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0z

Bu sanat caligmasi, tiyatroda temsil ve anlati birlikteliginin oyuncuya sundugu olanaklari
arastirmay1 hedeflemistir. Bu baglamda temsil ve anlati kavramlarinin Bati tiyatrosunun
kokeni olarak kabul edilen Antik Yunan’da izi siiriilmiistiir. Ozellikle sanatta temsile dair
onemli tespitleri Aristoteles’e nispeten goz ardi edilmis iki filozof olarak Platon ve
Plotinus’un yaklagimlar1 kapsamli olarak analiz edilmeye ¢aligilmigtir. Tiyatroda anlati ise
modern anlatibilimin mesafe ve bakis agis1 kavramlari 15181nda sahne - seyir yeri ve oyuncu
- rol iliskisi baglaminda incelenmistir. Geleneksel hikaye anlaticilifi kapsaminda ele alinan
dsiklik icrasinda, anlati ve temsil iliskisi, 6zdeslesme-uzaklagsma ve mevcudiyet-temsiliyet
kavramlart ¢ergevesinde incelenmis, oyuncunun sanatindaki karsiliklariyla ele alinmistir.
Anlat1 ve temsil birlikteliginin oyuncuya agtig1 sanatsal ve yontemsel olanaklar bir sahne
uygulamasi kapsaminda sianmistir. Uygulama g¢alismasi ¢ercevesinde, gercek bir hayat
hikayesinin anonimlestirilmesi esasina dayali “Viyana’da Yesil Park™ adli orijinal metin
kaleme alinmig ve kisisel hikdyenin kolektif bir anlatiya doniisiimii canli bir taniklik

igerisinde incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro, anlati, temsil, hikaye anlaticiligi, oyuncu.
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ABSTRACT

This artwork report intends to research the benefits of synergy of representation and narrative
for the actor/actress. In this context, concepts of representation and narrative are traced back
to the Ancient Greece which is accepted to be the origin of western theatre. The approaches
of two philosopher, Platon and Plotinus, whose significant findings, particularly of
representation in art have been relatively disregarded compared to those of Aristotle, are
tried to be analysed. As for the narrative in theatre, it is examined in the light of the concepts
of distance and point of view in modern narratology as part of the stage, excursion spot and
actor, role relationship. In minstrelsy, which is considered to be a part of traditional story
telling, relation between narration and representation has been explored within the scope of
such notions as presence - representation and identification-estrangement, and addressed as
echoed in the artist's work. Procedural and artistic opportunities that came along with the
union of narration and representation, have been tested as part of a stage adaptation.
Pursuant to the practice study "Green Park in Vienna", an original play that is based on the
anonymization of a real life event, has been written and transformation of a personal

narrative to a collective narrative is analysed as witnessed by the writer of this dissertation.

Key Words: Theater, diagesis, mimesis, storyteller, actor.

i



TESEKKUR

Oncelikle, lisans egitimimden itibaren iizerimde biiyiikk emegi olan, bu sanat ¢alismasi
stiresince O0zveriyle bana yol gosteren, glivenen ve destek olan degerli hocam, danismanim

Prof. Dr. Tiirel EZICIye;

savunma sinavi jurimde yer almay1 kabul eden, fikir ve Onerileriyle ¢alismaya katkilarini
esirgemeyen degerli juri iiyesi hocalarim Dog. Dr. A. Kadir CEVIK ve Dog. Dr. Cenk
GURAYa;

lisans ve lisanstistii egitim silirecimde ilizerimde emegi olan tiim hocalarima;

tevazu ve Ozveri ile “Viyana’da Yesil Park” adli metni bu sanat ¢alismasi i¢in kaleme alarak
calismaya ¢ok kiymetli bir katki sunan, kendisinden ¢ok sey 6grendigim ve lizerimde biiyiik
bir emegi olan degerli tiyatro yazar1 ve yonetmeni Ali Thsan KALECI’ye ve bu siiregte bana

cesaret veren, beni destekleyen degerli hocam Erica LETAILLEURe;

bu sanat caligmasinda yer almay1 kabul eden, sabir ve 6zveriyle ¢alismaya emek veren,
sanatsal yaraticiliklar1 ve yetenekleriyle oyuna biiyiik deger katan, basta siire¢ boyunca
yanimda olan sevgili Ayca KOKLU olmak iizere sevgili Altay TOPRAK, O. Utku
OZDEMIR ve Ziya OZSOKMENLER’e;

prova siirecinde biiylik emegi gecen, degerli gozlemleriyle oyuna katkida bulunan sevgili
Elif YALCIN’a ve kostiim tasariminda yaratici fikirler sunan ve kostiimlerin dikimini

yardimseverlikle gerceklestiren sevgili Burak TALI’ya;

yiikksek lisans egitimim siiresince desteklerini benden hi¢ esirgemeyen sevgili Serhat

EREKINCI’ye, aileme ve bilhassa anneannem Halide ERTAN’a

goniilden tesekkiirlerimi sunarim.

il



ICINDEKILER DiZiNi

O . i
AB ST R A CT .. et e ii
TESEKKUR . ...ttt iii
ICINDEKILER DIZINT. ... iv
TABLOLAR DIZINI. ... vi
GORSEL DIZINI. ... vii
GIRIS. . 1
1. BOLUM: MIMESIS VE DIEGESIS............ooooiiiiiiiic 3
O A 1 T 1 3

1.1.1. Platon ve Mimesis: Misal Olarak Temsil.....................o .. 7

1.1.2. Plotinus ve Mimesis: Temasa Olarak Temsil............................... 23

1.2. Diegesis: Temsiliyetin 1f5ast.............coooviiiiiiii e 32

2. BOLUM: TIYATRODA TEMSIL VE ANLATL..........ccccoiiiiiiiiiiiiiiinnnn, 40
2.1. Anlatibilimsel Yaklasim. ... e, 40
2.1.1. Anlatt MeSafSi. . ceve ettt 44

2.1.2. BaKIS AGISI. ..ttt s 49

3. BOLUM: HIKAYE ANLATICISI - ASIK VE OYUNCU........ccoovviiiiiiiieiinnn, 61
3.1. Geleneksel Hikdye Anlaticiligi Baglaminda Asiklik..................cooooeeiin.... 61

3.2. Ozdeslesme ve UzaKlasma............oouiuieiie i, 66

3.3. Temsiliyet ve MeveUudiyet. .. ....oouvvuiiiiii it 77

4. BOLUM: GUNDELIK DIiLDEN SiiRSEL DIiLE: ANONIMLESME HEDEFINDE
BIR METIN TASARIMIL.......oooiiiiiiiiiiiiiiiiii et 85
4.1. Viyana’da Yesil Park- Yazim Siireci Ve Dramaturgi......................c.ouenee 85
4.1.1. Metnin Oz OzelliKIETi. ..........cooiiii e 91

4.1.2. Metnin Yap1 OzelliKIeri............coooiiuiiiiiiiiieie e 104

4.2. Orijinal Metinden Performans Metnine Dramaturgi..............cccoeevveinninnnne. 124

4.3. Oyunculuk DramaturgiSi.......c.oovuiiiiiiiiii i e ee e 126
4.3.1. Oyuncunun Icrasinda Anlat1 ve Temsil Kurulumu: Sanatsal ve Y&ntemsel

Olanaklar. ... ..o, 126

4.3.2. Oyunculuk Bigemi........couviiniiiiiii e 132
5.BOLUM: “VIYANA’DA YESIL PARK” - REJIDEFTERI........................... 141
S L REJT YOIUMU. .ottt 141



5.2. MUZIK YOTUIMU. . . oot ettt 142

5.3 ISIK YOIrUMU. ..t e e 143
5.4.DeKOr YOTUMU. .....uint e 143
5.5.Mekan ve Alan Kullanimi.............oo 144
5.6. KOStUM YOTUMU .. .vontiit it 146
5.7.GOreV Dagilimi. ..o 147
5.8.Reji Defteri Orta BOIUM. .......ooviiiii e, 147
6. BOLUM: SONUC . . ..o, 173
KAYNAKLARL.. ..o e 176
EKLER. ... 184
20 R P 184
EK-2. ISIK Plani. .. ..o 185
EK-3.DeKOr Plant.......o.uoniiiii e 186
EK-4. Mizik DOKUMTU. . ...ovti e 187
EK-5. Kostliim fotograflarti...........cooouiiiiiiiiii i e e eeea e 190
EK-6. Orijinal MEtin ....o.uoiiiiii i et et e e e e aeaeenas 191
Btk Beyani. .. oot 207
Yiiksek Lisans Sanat Calismas1 Raporu Orijinallik Raporu...................ocooii, 208
Art Work Report Originality Report........c.oooviiiiiiiiii e, 209
Yayimlama ve Fikri Miilkiyet Haklari Beyant...................ocooiiiiiiii e, 210



TABLOLAR DiZiNi

Tablo 1. “Viyana’da Yesil Park” Metni Gosterge Tablosu

vi



GORSEL DIiZiNi

Gorsel 1. Sevgililer. Albiim, TSM, H2165.... ..o 133
Gorsel 2. Bursalt YUsuf Bey......oooiiiiiii e 134
Gorsel 3. Levni. Acem ¢engisi Maverdl...........ooooiuiiiiiiiiiiiiiii e 135
Gorsel 4. Sultan III. Murat ve gesitli figlirler.................oooiiiii i 136
Gorsel 5. Bahar ve gece eglenceleri.........cooouiiiiiiiiiiii i 136
Gorsel 6. Calgici kadinlar............oooiiiii 137
Gorsel 7. Sari@ini ¢ozen geng erkek....... ... 137
Gorsel 8. Seyyid Lokman. Ademile Havva...............coooiiiiiiiiii i 138
Gorsel 9. Sevgililer. Albiim, TSM, H2168........coiiiiii e 138
Gorsel 10. Alan Kullanim Semast..........oooiiiiii il 145
Gorsel 11. Su YOIu MoOtifl....oouoeieii e 146

vii



GIRIiS

Tiyatro, 6zellikle Bati’da, diegetik -anlatisal- bakis agisindan ziyade mimetik -temsili- agidan
ele almagelmis, diegesis -anlati- Aristoteles’in Poetika’sindan itibaren tiyatro sanatinin
sinirlart diginda birakilmistir. 20. yiizyildan giinlimiize dek uzanan stiregte, 6zellikle sahne —
seyir yeri, oyuncu — seyirci iliskisinde canli bir deneyimi yakalamaya yonelik arayislarin bir
kismu tiyatroda anlati meselesi ilizerine odaklanmaya ve oyuncuyu da her seyden once bir
anlatict olarak gérmeye baslamistir. Peki, anlatinin tiyatroya sundugu olanaklar nelerdir?
Tiyatroda diagetik ve mimetik olan, bir bagka ifade ile anlatisal ve temsili olanin sahip
oldugu imkanlar ve smirliliklar nelerdir? Oyuncuyu bir anlatici olarak ele aldigimizda
oyuncunun icrasinin asal ogeleriyle -rol ve seyirci ile- iligkisi ve sahnesel mevcudiyeti
acisindan oyuncu i¢in hangi imkanlar dogmaktadir? Oyuncu ve seyirci arasinda ortak ve
canli bir deneyim olusturmada anlatinin rolii nedir? Giiniimiizde gittik¢e 6znel ve “kendinde
sey” olma egiliminde olan tiyatro diinyasinda, bireysel deneyimin anonimlesmesi esasina
dayali geleneksel hikaye anlaticiligi, bugiin bize nasil bir 151k tutabilir ve tiyatroda bugiin bu

tiir bir ortak deneyimi yakalamak miimkiin miidiir?

Bu sanat calismasinin temel amaci, bu sorulardan yola ¢ikarak, tiyatroda oyuncunun
anlatmak-oynamak ikiliginin 6tesine gectigi, bir baska deyisle anlatirken oynadig1 (vasadigr)
ve oynarken (yasarken) anlattigi; kendi i¢ diinyasi ile dis diinya arasinda ayni anda iligki
kurdugu ve buna paralel olarak seyirciyle kurdugu birebir iligki i¢inde 6zdeslesme ilkesini
korudugu bir sahnesel mevcudiyete ulasmasinin imkanlarini arastirmak ve bir sahne
uygulamasi yoluyla sahne ve seyir yeri arasinda ortak ve canli bir deneyim’in olanaklarini

simnamaktir.

Tiyatroya Aristoteles¢i mimesis kategorizasyonu karsisinda Platoncu simiflandirmayla bir
diegesis tiirii olarak baktigimizda karsimiza ¢ikan olanaklari arastirmak {iizere sanat
caligmasi raporunun ilk boliimiinde, Bati sanat tarihinin baslangi¢ noktasi olarak kabul
edilen Antik Yunan’da mimesis ve diegesis kavramlarinin izi siiriilecek, bu baglamda sanata
dair 6nemli tespitleri Aristoteles’e nispeten goz ardi edilmis iki filozof olarak Platon ve
Plotinus’un mimesise yaklasimlar1 incelenecek ve taze bir yaklasimla ele alinmaya
calisilacaktir. Ardindan iki diisliniiriin mimesise, yani temsile iligkin goriisleri diegesis ¢atisi

altinda birlestirilecektir.



Ikinci béliimde anlatilanin kim ya da kimler tarafindan, nasil, nereden, hangi bakis agis1 ve
hangi mesafeden aktarildigir degiskenlerine bagli olarak, bir sahne iizerinde oyuncu ve
seyirci i¢in ne tir alimlama imkanlar1 dogabilecegi, anlatibilim kavramlar1 1s18inda

arastirilacaktir.

Ugiincii boliimde ise geleneksel hikdye anlaticist olarak dsigin icrasinda mevcudiyet ve
temsiliyet, 6zdeslesme ve uzaklagsma iliskiselligi arastirilacaktir. Hikaye anlaticiligini,
bireysel -siibjektif- bakisin kolektif -objektif- bakisla bulusmasi baglaminda incelemek bu

bdliimiin bir diger perspektifidir.

Dordiincii boliimde, kisisel hikayenin kolektif bir anlatiya doniisiimiine taniklik etmek {izere
tiyatro yazar1 ve yonetmeni Ali Thsan Kaleci tarafindan, bu sanat ¢alismasi igin, sanat
caligmasi sahibine ait gercek bir hayat kesitinden yola ¢ikilarak kaleme alinan “Viyana’da
Yesil Park” metninin dramaturgisi saptanmaya calisilacak, besinci boliimde ise metinden
hareketle gergeklestirilen 6zgiin bir sahne uygulamasinin reji incelemesi yer alacaktir. Sahne
uygulamasi kapsaminda onceki boliimlerden elde edilen bulgular simanacak ve ayrica,
gercek bir hayat kesitinin hikayelesmesi/metinlesmesi siirecinde, geleneksel hikaye
anlaticiliginin  kisisel yasam deneyimini ortak bir anlam ufkunda yeniden kurarak
anonimlestirme ve kolektif bir deneyimin pargasina doniistiirme yaklasimi 1s18inda,

hikayenin hayattan sahneye aktarimi canli bir taniklik i¢erisinde incelenecektir.



1. MIMESIS VE DIEGESIS

1.1. Mimesis

Mimesis sadece sanata 6zgii bir terim degil ayn1 zamanda tiim bir Antik Yunan kiiltiirtinii
sekillendiren asal bir kategoridir. Kelime anlami olarak mimesis, Eski Yunanca, “taklit
etmek”, “benzerini yapmak” anlamina gelen mimeomai fiilinden tiiremis bir isimdir
(EtimolojiTiirkce. Erisim: 01.02.2019) ve kullanildig1 baglama gore taklit, temsil, tasvir,
benzetme, Oykiinme, yansitma gibi anlamlar1 ifade eder (Tuncel, 2012, s. 7). Antik
Yunan’dan giinlimiize dek her bir diisiiniir, Bat1 sanat felsefesi ve estetik tarihinin ilk ve asal
kavramlarindan biri olan mimesise farkli anlamlar yliklemistir. Bu sanat ¢aligmasi raporunun
ilk bolimi boyunca 6zellikle biri Klasik ve digeri Helenistik donemin en 6nemli iki filozofu
olan Platon ve Plotinus’un mimesis iizerine diisiincelerinin izini siirerek ve bu diisiincelerden
yola ¢ikarak, her iki filozofun mimesis yaklasimina taze bir bakis sunmay1 deneyecegiz.
Elbette boyle kapsami genis bir kavrami, tek bir kelimeye sigdirmak, ifade ettigi anlam
cesitliligini gérmezden gelmek olacagindan biz de mimesis kelimesini kimi zaman terciime
etmeden, oldugu gibi kullanmaya ve kelimenin yiiklendigi ¢esitli anlamlar1 yeri geldikce
acimlamaya 6zen gostermekle birlikte, bu sanat ¢aligmasi raporu boyunca, mimesisi, cagdas
sanatta daha yaygin olarak kullanilan genis karsiligiyla, bir bakima kelimenin tiim
karsiliklarmi biinyesinde barindirarak kapsayan “temsil” kavrami baglaminda ele alacagiz.!
Ciinkii Oguz Haslakoglu’nun da belirttigi gibi ister taklit diyelim ister benzetme ya da
yansitma, mimesis, sanatin bir “temsil etme” etkinligi ve sanat eserinin de bir “temsil” olarak
kabul edilmesine iliskindir. Haslakoglu’nun ifadesiyle, “sanat temsil yoluyla asil gerceklige
atfen farkli bir gergeklik boyutu acar” ve boylece “sanatsal gergeklik, asil gercekligin temsili
olarak ifadesini bulur” (Haslakoglu, 2007, s. 429).

Bu baglamda Antik Yunan Klasik Cagi’nda mimetik bir etkinlik olarak kabul edilen sanat,
asil addedilen bir gergeklige benzeyen imgeler olusturmak baglaminda anlasilmaktadir.

Imge, imgesi oldugu gergekligin temsilidir ve benzerlik, temsil edenle temsil edilen

! Mimesis’in ¢agdas Bati sanatinda 6ne ¢ikan terciimesi, ingilizce ve Fransizca’daki “representation”, Tiirkge karsilig1 ile
“temsil” sozciligiidiir. Representation sozciigii, “yeniden” anlamindaki “re” on eki ve “sunmak” anlamina gelen
“presentation” sdzciiklerinin bilesiminden olusur. Temsilin, temsil edilen bir gerceklige atifta bulunmasi dolayisiyla temsili
sanat anlayisi i¢in su 6n kabulil belirtmek gerekir: “Gergek verili olarak bulunmaktadir; varlik vardir ve varolus kesindir”
(Farago, 2017, s. 11).



arasindaki uygunlugun 6lgiitii niteligindedir. Antik Yunan’da M.O. 7. yiizyildan itibaren
tohumlar1 atilan ve Platon’un ¢ag1 olan M.O. 5. yiizyilda Platon’la birlikte yeseren mimesis
hususundaki gerilimin bir hattini, imgenin imgesi oldugu gerc¢eklikle kurdugu bu temsil
iliskisi, yani benzerlik - benzemezlik meselesi ve de temsil eden ile temsil edilenin birbiri
karsisindaki hiyerarsik statiisii; diger hattini ise imgenin temsile yeltendigi gercekligin ne
oldugu, baska bir deyisle sanatin neyi temsil ettigi meselesi olusturmustur. Bu sebeple Antik
Cag’da mimesis, asil-suret, model-kopya, paradigma-mimesis gibi kavramsal c¢iftler
etrafinda yol alan diisiinceler boyunca sekillenmis ve tartisma konusu edilmistir. Bu ¢ember
etrafinda doniip duran mimesis meselesinin merkezinde ise sanatin hakikatle iligkisinin, yani
ontolojik statiisiiniin ne oldugu sorusu yer alir. Kuskusuz bu soru varligin, varolusun ne
oldugu sorusundan ayri diisiiniilemez. Bu baglamda sanat ile ilgili ontolojik boyutta bir
tartismanin Platon’la birlikte baslamasi tesadiif degildir, zira Platon varlik felsefesine yani
ontolojiye dair sistemli bir teori liretmis ilk Bati filozofudur. Diger yandan Antik Yunan’da
Arkaik ve Klasik dénemlere dek bu tiir bir sorgulama sdz konusu olamazdi; ¢iinkii M.O. 7.
yiizyila kadar mitsel diisiincenin hakim oldugu Antik Yunan’da sanatin hakikate dogrudan
bagli olduguna, hakikati dile getirdigine kusku yoktu; clinki mitsel diisiincede imge,
temsiliyetin 6tesine geger, benzesmenin Otesinde temsil ettigi seyle 6zdeslesir; bir suretten
ote, hakikatin dogrudan tezahiirdiir. Oyle ki Marcel Detienne Antik Yunan’da ozanlarmn,
kahinler ve krallarla birlikte “hakikatin ii¢ efendisinden biri” olarak kabul edildigini aktarir
(Detienne, 2012, s. 16). Ozan, bir sanat¢idan ¢ok neredeyse bir peygamber konumunda
gibidir. Zeus ve hafiza tanricas1 Mnemosyne’in kizlari olan ilham perileri Mousai’lar, ozana
tanrilarin bilgisini bahseder; onun kulagina olmus olan ve olacak olani, hem hakikati hem
de kehaneti fisildar. Goriildiigii gibi bu donemde heniiz sanat ve sanatg1 6zerk bir statiide
algilanmamaktadir. Arkaik Cag ile birlikte mitsel diisiincenin yerini yavas yavas felsefi
diisiinceye birakmasi ve hakikate yiikselen basamaklari felsefenin arsinlamaya baslamasiyla
birlikte, imgenin kendisine artik i¢kin degil askin olan hakikatle baginin zayiflamasi
sonucunda -¢iinkii felsefi diislincede artik hakikate ulasma yolu tanrisal esin ya da vahiy
degil, akildir- sanata dair boylesi bir tartismanin vuku bulmasi kaginilmazdir. O zamana dek
hakikatin efendisi olan ozandan artik hakikate kadir olma vasfi alinmistir. Bu sebepledir ki
Antik Yunan kiiltiiriinde mitostan kaynagini alan hakikat anlayisini felsefe baglaminda
yeniden tanimlayan Platon, eserlerinde sikca Homeros’a ve Homeros’un izinden giden
donemin ozanlarina satasir. Antik Yunan halkinin, ozan1 hala, hakikatin efendilerinden biri
olarak gordiigli ve ozanin halk {izerindeki tesir giicli diisliniildiiglinde, Platon’u asil

ofkelerinden seyin, ozanin, soziinil, artik hakikat s6zii olmamasina ragmen, dyleymis gibi
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sOylemesi ve halkin Odyleymis gibi dinlemesi oldugunu sdylemek, kanimizca yanlis

olmayacaktir.

Bilindigi gibi Platon, mimetik sanatlara karsi ¢ikisiyla ve sanatcilart mahkiim ederek onlar1
ideal Devlet’inden kovusuyla tanmir. Gergekten de mimesise ilk kez Platon’la birlikte
hakikati yansitmaktan uzak oldugu gerekgesiyle “aldatma”, “yaniltma” gibi olumsuz
anlamlar yiiklenmistir (Tunali, 2018, s. 73). Fakat tiim bir Bat1 felsefesi tarihinin kendisine
diisiilmiis dipnotlardan ibaret oldugu sdylenen? Platon gibi bir filozofun sanat hakkindaki
diisiincesi gergekten bundan m1 ibarettir? France Farago’nun da ifade ettigi gibi elbette ki
Platon’un diisiincesi ¢ok daha ince ve karmasiktir. Kanimizca sanat tarihinde Platon’a
yonelik bu genelleyici ve indirgeyici egilim -6zellikle tiyatro diinyasinda- onun sanat
hakkindaki diisiincelerini, yasadigi ¢cagin ethos’unu goz ardi ederek ve sdyleminin baskin
etik/didaktik tonunun hiikmiine fazlaca tabi kilarak okumaktan kaynaklanmaktadir.
Yukarida degindigimiz gibi Platon’un mimesis elestirisi Mif’in diinyasindan Logos’un
diinyasina gecisin gerilimini tagir. Fakat Platon’un elestirisinin bir baska ucunda, onun
caginda, yani M.O. 5. yiizyilda, s6z konusu gegis siirecinin uzantis1 olan sanatsal evrim
neticesinde, “Yunan sanatinin sofistlerin diisiincesiyle birlesen insan-merkezci bir akim olan
illiizyonizm ve natiiralizme dogru” ilerleyisi bulunur (Farago, 2017, s. 29). Zeynep Sayin,
M.O. 5. yiizyil sonlarinda dahi karsilasilabilen perspektifin, heniiz Rénesans perspektifinin
yetkinligine sahip olmasa da, Onceleri Antik Yunan tiyatrosunda sahne tasariminda
kullanildigini, sonralart Romalilarin ev dekorasyonlarina kadar girdigini aktarir. Sayin’a
gore olan’la gériinen’i, varolug’la goriiniig 1 bir tutan merkezi perspektif, “bu caglarda bile
nesnelerin olduklar gibi gériindiigiinii vurgulama niyetinin tasindigini gosterir” (Sayin,
2013, s. 20). Pavel Florenski de bu ¢agda Antik Yunan’da gelisen yanilsamaci perspektifin
kokenini tiyatroda goriir. Onun bu goriisiiniin sebebi yalnizca perspektifin ilk kez tiyatroda
kullanilmas: degildir; asil sebep Florenski’nin diinyanin perspektifle yapilan temsilini son
derece teatral bulmasidir. Ona gore, bdyle bir temsilde hayat edimselligini yitirir ve geriye
kalan yalmizca bir gosteridir (Florenski, 2007, s. 61). Perspektif, tiyatro seyircisini
yanilsamalarla dolu bir diinyanin karsisina zincirleyerek onu edilgen kilan, tek gercekligi

oturdugu yerden goziiniin gorebildigine indirgeyen sahnenin yap1 taslarini olusturur:

O doneme degin Yunan tiyatro sahnesinde ‘resimler ve tuvaller’ kullanilmigsa da artik
yanilsamalar yaratmanin gerekli oldugu hissediliyordu. Ise bakn ki, izleyicinin ya da sahne
tasarimcisinin  tipkt Platon'un cehennemindeki mahkumlar gibi tiyatrodaki siralara

2 S6z konusu ifade 20. Yiizyilin énemli filozoflarindan Alfred North Whitehead’e aittir.



zincirlenmis oldugu, gergeklikle aracisiz ve canlt bir iliski kurabilecek durumda olmadig:
(ve aslinda kurmamasi da gerektigi) varsayiliyor, sanki camdan bir vitrinle sahnenin diginda
birakilmis, tek bir gozii varmus ve o da hareketsizmis gibi davraniliyor, kotiiriim iradesiyle
canli yasamin igine giremeyecegi diisiiniiliiyor ve kutsalliktan arindirilmis bir tiyatronun
sahneyi zaten, "hakiki olmayan" ve "irade-dis1" bir sey olarak izlemeyi gerektirdigine
inaniltyordu. Tiim bu varsayimlardan yola ¢ikarak ben de, ilk perspektif kuramcilarinin
tiyatro izleyicilerini yaniltmacalarla karsi karstya birakmanin kurallarin belirledigini iddia
ediyorum (Florenski, 2007, s. 57).

Klasik donem, sanat1 doganin taklidi olarak algilayan, sanatin agkin bir hakikate degil de
dogaya gonderme yapmasi gerektigini vurgulaya bir doktrinle, bir doga estetigiyle
belirgindir. Klasik donem o6ncesinde hakikatle kurdugu derin bagin aksine bu dénemden
itibaren sanat, hakikati dile getirme, hakikatle iligkili olma zorunlulugundan azade
kilimmigtir. Elbette bu diisiincede Sofizmin, bir yandan fenomenlerin disinda ayri bir
gerceklik, goriiniislerden bagimsiz bir varlik olmadigini dile getirerek goriiniisii gerceklige,
goriinmeyi var olmaya esitleyen fenomenalizmi, diger yandan bilginin kaynaginin deneyim
ve duyu deneyi oldugunu vurgulayan ampirisizmi ve son olarak hakikatin bagimsiz bir
varolusunun olmadigini, kisiden kisiye degisen bir gergeklik algisinin miimkiin oldugunu
savunarak insani her seyin olgiisii kilan rolativizminin bir bilesimi olan septik dogasinin
etkisi bliyiiktiir (Cevizei, 2012, s. 68-70). Buraya kadar goriildiigii gibi Platon’un sanatta
mimesis elestirisi, ilk olarak, hakikatin tanrisal esine/vahye dayali tezahiirli olarak kabul
edilen Arkaik donem ve Oncesi sanatim1 reddedisiyle belirgindir; ¢iinkii Platon’a gore
hakikate ulagsmanin yolu esin degil diyalektik diisiincedir ve ozanlar gercekte boyle bir
diisiinceyle kavramamis olduklari, yani bilmedikleri seyleri anlatirlar. Ikinci olarak, hakikati
gorecelestiren ve bulaniklastiran Klasik donem sanatin1 da aymi siddetle reddeder. Bu
baglamda, Platon’un mimesise iliskin kars1 ¢ikis1 birbiriyle iligkili iki kanal tizerinde ilerler
goriinmektedir. Ilki, sanatin illiizyonist temsil bicimine, baska bir ifade ile temsil eden
imgenin temsil ettigi seymis gibi sunulmasindan dogan yanilsamaci estetige dairdir: Platon,
caginin natiiralist bir estetige yonelen resimlerinde, destana 6zgii epik anlatidan dramaya
0zgii mimetik taklide gegen siir sanatinda, nefes alsa gergekten canli olduguna kanaat
getirilecek hareketli figiirlerin tasvirine yonelen heykeltiraghikta, kisaca tiim bir Klasik
donem sanatinda, ¢aginin hem sofist filozoflarna hem de suretleri asillartrymis gibi
sunabilmekle 6viinen sanatgilarina, baska bir ifade ile “illiizyonun efendilerine” karsi ¢ikar
(Detienne, 2012, s. 192). Ikincisi ise sanatin temsil etmeye yoneldigi, kendisine model aldig
gercekligin ne oldugu meselesidir. Yani sanatin goriinligleri mi yoksa goriintiglerin 6tesinde
baska bir gercekligi mi temsil edecegi sorunsalidir ki bu da, ger¢ekligin ne oldugu sorusuyla
baglantilidir. Oyleyse karsimizda birbiri ile dogrudan iliskili iki soru beliriyor: Sanatsal

etkinligin iirlinii olan imgenin, imgesi oldugu seyle/modelle kurdugu iligki, bagint1 nedir ya
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da nasil olmalidir? Bu, sey ile imgesi arasindaki benzerlik ya da benzemezlik, aynilik ya da
farklilik meselesidir bir bakima. Bu ilk soru kendi i¢inde bir soru daha dogurur ki bu da,
sanatsal temsilin temsiliyetinin agik edilip edilmemesine; yani imge ile imgesi oldugu
sey/model arasindaki saydamlik derecesine dairdir. Bu sorular bizi sanatsal temsilin
tislubuna, tavrina, yani “nasi/”na yonelik bir diisiinmeye iter. Ikinci soru ise ¢ok acik bir
sekilde sudur: Sanatin temsil ettigini iddia ettigi gerceklik nedir ya da sanat hangi gergekligi

temsil eder? Bu soru da bizi temsilin niteligine, yani sanatin “ne”ligine gotiirtr.

Boylece Antik Yunan’da mimesis tartismasinin filizlendigi anin kosullarina genel hatlariyla
degindikten sonra simdi, ele aldigimiz sorular 1s1¢inda Platon’un mimesis anlayisina
yakindan bakmaya gecebiliriz. Platon’un sanat hakkindaki diisiincesi karmasik olmakla ve
salt sanat tizerine bir teori ortaya koymamis ya da agik bir 6neri sunmamis olmasiyla birlikte,
mimesis lizerine ilk teorik yaklasim ona aittir. Elbette ki Antik ¢agda heniiz saf bir estetik
yaklasimdan s6z edemeyiz. Farago’nun da belirttigi gibi Platon “tam anlamiyla bir estetik
diisiincesi kaleme almis degildir; fakat metafizigi bash basina bir estetiktir” (Farago, 2017,
s. 30). Sunu da hemen belirtmek gerekir ki Platon’un felsefesinde lIyi, Giizel ve Dogru
kavramlari, bir bagka deyisle etik ve estetik yaklasim birbirinden ayrismis degildir; fakat biz
Platon’da mimesis diisiincesini incelerken bu sanat calismasinin sinirliliklar geregi onun
estetik yaklagimini, etik baglamindan ziyade ontolojik yaklasimiyla iliskisi icinde kavramay1
deneyecegiz. Amacimiz Platon’un felsefesini tiim boyutlariyla ele almak degil, yukarida
yonelttigimiz sorulara Platon felsefesi ¢cer¢evesinde yanitlar aramak, onun mimesis iizerine

diistincelerini “temsil” kavrami baglaminda taze bir bakisla gormeye ¢alismaktir.

1.1.1. Platon ve Mimesis: Misal olarak Temsil

Platon’un sanata yaklasimi onun varolusa iliskin diisiincelerinden ayr1 tutulamayacagindan,
oncelikle onun felsefesinin ontolojik temellerine deginmek yerinde olacaktir. Platon
ontolojisi onun meshur Idealar Teorisi boyunca sekillenir. Platon’a gore idealar, gdzle
gortliir seylerin -fenomenlerin- kendilerinin birer suretleri oldugu madde {istii, 6ncesiz ve
sonrasiz, zaman ve mekan Otesi Ozler, cevherlerdir. Bir baska deyisle, duyusal diinyada
yansimalarm gérdiigiimiiz seylerin ilk Ornekleri, ilk imgeleri, ilk formlaridir. Oyleyse
fenomenler diinyasi, idealar diinyasinin bir yansimasindan, tezahiiriinden bagka bir sey

degildir (Cevizci, 2012, s. 93-96). Bu bakimdan Mircea Eliade Platon'un idealar kuramini



Antik Yunan’daki “arketip kavraminin son ve en gelismis versiyonu” olarak niteler (Eliade,

1994, s. 121).

Idea bir seyi o sey kilan ilkedir. Ornegin, farkl1 biiyiikliikteki daireler, ayn1 daire ideasinin
farkli tezahiirleridir. O halde ideayr “...bir tlir hamur (substance, heyula, hule) olarak
diisiinebiliriz. Birgok sekle girebilir; biitiin sekiller odur. Ama onda baska binlerce sekil
olabilir” (Orug, 2014, s. 21). Coklugu kendinden doguran birlik olarak idea, tek tek seylerin
varlik nedenidir. Bir sey, bir ideadan veya bir¢ok ideadan pay almak suretiyle tezahiir
edebilir. Cogu kez bir seyde, birgok idea i¢ ice gecerek aymi anda zuhura gelir; boylece
idealar tezahiirlerin diinyasinda gesit ¢esit suretler ve sifatlar meydana getirir; 6rnegin bir
insan hem giizel, hem erdemli hem de cesur olabilir; ¢ok sayida kombinasyon miimkiindiir.
Suretlerin sonsuz ¢esitliligi ve ¢oklugunu miimkiin kilsalar da her idea en saf, en piir halde
var olan 6zdiir, cevherdir. Bu nedenle idealar, maddesel varliklara agkindir fakat maddi
varlik, ideadan pay alarak tezahiir ettigi i¢cin de ayn1 zamanda varlia igkindir - fakat bu
ickinlik 6zdeslik olarak anlasilmamalidir. Boylece idea sey’le hem ayni hem de ondan
baskadir; o, seylerin ¢oklugunu miimkiin kilandir ama kendisi tektir; o hep ayni ve sabit
kalsa da her tezahiirii devinimi ve degisimi meydana getirir. Gortildiigii gibi Platon’un
idealar Ogretisi, Sofist diyalogu boyunca da adim adim kesfedildigi gibi, degisimdeki
degismeyeni, tikeldeki tliimeli, 6zeldeki geneli, baskaliktaki ayniligi ve hareketteki
hareketsizligi idrak etmeye, kisaca olug ve varlig1 birlikte kavramaya yol alir (Platon, 2010b,
s. 545-625, 216a-268a). Platon’un estetigin kapilarini aralayan giizellik metafizigi de bu

kavrayis iizerinde ytikselir:

Bir defa o ezeli ve ebedidir, ne var olur ne yok olur, ne biiyiir gelisir ne de zeval bulur;
sonra kismen giizel kismen ¢irkin, kimileyin giizel kimileyin ¢irkin, bir bakima giizel bir
bakima ¢irkin, bir yerde giizel bir yerde ¢irkin, kimilerine gore giizel kimilerine gore ¢irkin
degildir; yine bu giizel sey ne bir yiiz, el kol ya da bedenin diger parcalari seklinde
goriinecek onun goziine; ne bir s6z veya bir bilgi olarak ne de hayvan gibi bagka bir varligin
icinde yer alan veya yeryiiziinde, gokyliziinde ya da baska herhangi bir yerde bulunan bir
varlik olarak. Tersine her zaman kendi basina, kendisiyle yekpare bir varlik olarak
goriinecek (Platon, 2014, s. 144-145, 211a-211b).

Fenomenler diinyasinda tek tek seyler degisip, doniisebilir; varliga gelip, yok olabilir fakat
idealar sabittir, degismez; vardir. Giizel bir insan bize bugiin giizel yarin ¢irkin goriinebilir
veya kendinden daha gilizel baska bir insan karsisinda, ona kiyasla ¢irkinlesebilir; fakat
“giizellik”in kendisi kiyas ya da goreliligi hiikiimsiliz kilan “kendiliginden giizel” olarak
daimdir. O halde giizellik her giizelde giizelligi var etse de giizelin sekli siirekli degisecektir.

Bu sebeple “... giizel bir sey gordiigiimiizde; sey ile sifat1 birbirinden ayirmamiz gerekir.
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Ciinkii sey, glizel olsa da; giizelin tek goriiniimii degil miimkiin goriintimlerinden biridir”

(Orug, 2014, s. 26).

Oyleyse giizellik, tek tek, ayr1 ayr giizel olan seyleri kapsayan en iist noktada bir genellik,
soyutluktur. Ve en tepede olan giizellik ideasi, olus -gemesis- siirecinde varolus
basamaklarin1 agama asama arsinlayarak her katmanda farkli sekillerde tezahiir eder. Bu
asamalar, idealara yakinlik, soyutluk ve kapsayicilik dereceleri bakimindan hiyerarsik bir
dizilim olusturur. Platon, Devlet’in 10. kitabinda Boliinmiis Cizgi Analojisi ile bu asamalara,
yani varlik katmanlarina 1s1k tutar (Platon, 2018, s.226-229, 509d-511e). Platon’un bu varlik
hiyerarsisine gilizellik anlayisi lizerinden bakmay1 denersek: Buna gore, en asagi katmanda
hayaller, riiyalar, golgeler, sudaki ya da aynadaki yansimalar, imgeler ve suretler anlamina
gelen eidola’lar; eidola’mn iizerinde, onun yansimasi, golgesi, imge veya sureti oldugu
fenomen’ler, yani duyusal varliklar, nesneler, seyler bulunur. Giizel bir kadin1 ya da glizel
bir ¢igegi, ornegin bir giilii diisiinelim. Bu giizel kadin ya da giil bir fenomendir. Bu “glizel”’in
bir su birikintisine diigmiis yansimasi ya da ressamin tuvaline ¢izdigi sureti veya sairin
siirinden dogan imgesi, o giizelin eidola’lar1 olacaktir. Cizgi analojisine geri donersek,
ticlincii basamakta ise fenomenlerin sekil itibariyle cisimsel birer kombinasyonlar1 olduklari
geometrik formlar, soyut geometrik sekiller, ¢izgiler, daireler, liggenler ve simetri, harmoni,
oran gibi soyut tasarilar, modeller vardir. Burada giizel, duyusalliktan azadedir artik; onu
duyusalliga tasiyan ahenk ve uyumun, geometrik ve matematiksel yasalarin soyut
giizelligidir. Kii¢iik bir parantez agarak belirtmek gerekir ki burada, Platon’un “Philebos”
diyalogunda ortaya koydugu ve giiniimiizde formel estetik olarak anilan bir giizellik
anlayisinin ontolojik temeli bulunur. “Philebos”ta, formlarin giizelligi deyince diiz veya
cember seklinde olani, diizeyleri ve de kiipleri, kisacas1 geometrik formlar1 kastettigini ifade
eden Platon, Pythagorasciligin da etkisiyle kozmosa bi¢im veren matematiksel diizen, oran
ve ahengi, dogal seylerin ve sanat eserlerinin giizelligini belirleyen matematiksel/geometrik
bir 6l¢iit olarak algilar (Platon, 2013, s. 93-94, 51¢-d). Farago, “Platon i¢in sanat, bakan goze
diinyanin diizeniyle ilgili eskizler sunmalidir” dedikten sonra, bunun “Platon’un formlar1 a
priori olarak yeniden olusturan ve sonsuzlugun bakis acisiyla 6ziimleyen mistik Misir

sanatina duydugu hayranligi da agiklamakta (...)” oldugunu ifade eder (Farago, 2017, s.

3 Bu béliim boyunca siklikla kelimenin Antik Yunan dilindeki orijinal hali olan “eidola”y1 kullanmay: tercih edecegiz.
Ciinkii eidola Antik Yunan diisiincesinde ayn1 anda hem fenomenlerin tanr1 yapimi, dogal yansimalari olan golgeler, sudaki
ve aynadaki suretler ve riiyalar hem de insan yapimi, yapay zihinsel tasarimlar ya da sanatsal iiretimler olarak imge ve
suretler anlamlarimni barindirir. Kelime 6zellikle kullanacagimiz anlamda, zihinde beliren imge ile imgenin gorsel izdiisimii
olan sureti de ayni anda ifade eder.



34).* Giizele iliskin bu zihinsel modellerin iizerinde ise, yani varlik hiyerarsisinin en {ist
basamaginda, buraya kadar siraladigimiz varligin tiim goriiniislerini kusatan, ayn1 anda hem
hepsi hem higbiri olan idea’lar bulunur. Bu, giizeldeki giizelligin 6zii, onu glizel kilan asal

ilke olarak “giizellik” ideasidur.

Dikkat edilirse Platon’un varlik hiyerarsisine gore tikel olandan, tiimel olana veya bagka bir
deyisle 6zel olandan genel olana dogru bir yayilim ve soyutlama vardir: Herhangi bir glizelin
imgesi ve suretinden herhangi bir giizel’e ve de biitiin glizellere ve nihayet giizelligin
kendisine. Boylece idea’dan eidola’ya ve eidola’dan idea’ya bir inis ve ¢ikis s6z konusudur.
Bu hiyerarside bir bagska 6nemli nokta ise en iistten en alta her dort asamadaki varlik,
kendinin bir altindakinin as/, kendinden bir iisttekinin suretidir. Idea’lar fenomenlerin,
fenomenler eidola’larin asillaridir ve dyleyse eidola’lar fenomenlerin, onlar da idea’larin
suretidir. Hepsinin {izerinde, hepsinin sebebi asil varlik olarak idealarin her bir farkl
tezahiirii, yani sureti bir nevi onun farkli diizlemlerdeki temsilleridir. O halde mesele, bu
temsiliyet iliskisini kavramak, idrak etmek meselesidir. Iste bu, yani temsiliyet iliskisi,
Platon’un mimesis elestirisini anlamak bakimindan kilit bir noktadir. Zira, ideay1 kavramak
demek, her seyden evvel bu temsiller zincirinin, aynilik - baskalik iliskisinin ayirdinda
olmak demektir. Ciinkii idea iizerine diisiinmek demek, bir seyi o sey yapan sey lizerine
diistinmektir ve Platon’un “Devlet”in 7. kitabinda ifade ettigi gibi, insanda bu tiir bir
diistinmeyi uyandiran, kigkirtan, tetikleyen sey, farki fark etmek, aynmiligin aynmilik
olmadigint gormektir. Bu ise aynilik olarak goriinen seye bir mesafe almakla miimkiindiir.
Platon’un verdigi 6rnegi takip edersek, insan, bir elin ili¢ parmagina baktiginda - bagparmak,
isaret parmag1 ve orta parmaga - gozii parmaktan baska bir sey gormeyecektir. Parmak,
parmaktir; yani insan i¢in biitiin parmaklar1 birer parmaktir, aymidir. Bu, yani aynilik, bir
diisiince uyandirmaz. Ama parmaklar, 6rnegin biiytikliik ve kii¢iikliik acisindan ele alinacak
olursa, o zaman bakan gozle bakilan parmaklar arasina bir mesafe girmis olur. Gdziin,
biiyiikliigli ya da kiiciikliigli ayirmadan, birbirine karigmis bir biitlinliik olarak gérmesine
karsin diisiince, goziin aksine, gozle, gordiigii sey arasina bir mesafe koyar; biiylikligii ve
kiiciikliigii birbirinden ayr1 olarak gérmek zorunda kalir. Platon’a gore insan, s6z konusu
6l¢iit bakimindan bu li¢ parmagin birbirine esit olmadigini, baska bagka oldugunu fark ettigi
an, iste o zaman biiyiikliiglin ve kiigiikliigiin ne oldugu sorusuna gidebilir. Daha kapsayici

bir ifade ile teklikte, biitiinliikte, aynilikta herhangi bir ¢eliski belirir ve insan, tekligi cokluk,

4 Platon’un Misir sanatina &vgiisii icin bkz: Platon. (2007). Yasalar (C. Sentuna, S. Babiir, Cev.). Istanbul: Kabalct
Yayinevi. 656d-e, s.90-91.
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biitiinliigl ayrilik, aynilig1 farklilik gibi algilamaya baslarsa, ancak o zaman diisiince, ger¢ek
“tekligin”, “biitlinliglin”, “ayniligin” ne oldugu sorusunu sorabilir ve bdylelikle onu idrak
etmeye baslar. Ciinkii parmaklarin birinin digerine gore kii¢iik ama Obiiriine gore bliyiik
oldugunu, fakat biiyiik olan ve kiiciik olan seylerin degiskenligi karsisinda “biiytikliigiin” ve
“kiiciikliigiin” kendilerinin hep ayni oldugunu fark eder. Degisen seyler karsisinda
degismeyenin varligini idrak eder. Bu, Platon’un -degisenler ve degismeyenler arasindaki-
karsitliklardan kurtulmak tizere karsitlar1 ayirdig “diyalektik” yonteminin 6ziidiir. Platon’a
gore bu diizeyde bir idrak, insan1 varligin 6ziiyle -ideayla- kars1 karsiya getirir (Platon, 2018,
s. 242-244, 523b-525a). Oyleyse varolusun en alt basamagindaki ediola’ya -yani golgeye,
imgeye, surete- bakip, idea’y1 gorebilmek icin ve bir bakima eidola ile idea arasindaki
aynilik iligkisini kavramak i¢in, dnce bagkalik iligskisini kavramak, yani eidola’nin bir eidola
oldugunun, -ancak daha sonra idrak edebilecek- idea’dan bagka bir sey oldugunun farkina
varmak gerekir. Eidola’nin eidola oldugunu bilmek de gordiigiimiiz gibi, ilkin ona mesafe
almakla ve sonra onu dogrudan degil, dolayli bir varlik olarak gérmekle, yani eidola ile onun
varligina sebep bir baska sey arasindaki dolayim bagintisin1 kesfetmekle miimkiindiir. Ve
iste ancak bu bagintinin izini stirmekle eidola’dan dolay1 idea idrak edilebilir. Platon’un
magara alegorisinde drnekledigi tizere, tipki magaranin duvarina yansiyan golgenin sadece
bir gblge oldugunu, yani golgenin dolayliligini fark eden insan gibi (Platon, 2018, s. 231-
235, 514a-517d), bir insan giizele mesafe alan dolayli bir gézle baktiginda, hayali degil
hakikati kavrayacagindan, eidola’daki ideanin farkina varacaktir. O zaman giizelde
giizelligi, giizellikte giizeli ayn1 anda seyredebilecektir. iste bu noktada “temsiliyet” ile
birlikte Platon’un mimesis elestirisi i¢in kilit rol oynayan iki kavram daha, yani “mesafe” ve

“dolayim” kavramlar karsimizda belirir.

Idea ve eidola arasindaki olus silsilesini -ideadan fenomenlere ve fenomenlerden ediola’lara
dek asil-suret iligkisini- kesfetmek o halde, idea-fenomen-eidola tgliisii arasindaki mesafe
ve dolaymmin farkina varmakla ve nihayet aralarindaki temsiliyet iliskisini gormekle
miimkiin hale gelir. Oyleyse, degisene bakip degismeyeni gormek; eidola’ya bakip ideaya
dek olusun tiim hallerini izlemek, bir bakima varli§i ideanin simasinda seyre dalmak
demektir. Dolayisiyla bu seyir noktasina ulagsmis kimse aletheia’ya -hakikate- ulagmis
olacaktir. Antik Yunan dilinde hakikat kelimesine karsilik olarak kullanilan aletheia, kelime
kokenindeki “unutmak’™ anlamina gelen lethe’nin giderilmesi baglaminda “sakli olanin aciga
¢tkmas1” anlamina gelir (Haslakoglu, 2008, s. 206). Hakikat dyleyse unuttugunu hatirlamak

olarak, insan ruhuna igkin, arketipal bir bilgi gibi goriiniir. Platon’a gore aletheia’ya ulagmak
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isteyen kisi Once bir seyin sakli oldugunu/sakli olan1 gizleyen perdeyi fark etmeli ve boylece
perdeyi acmali/saklanan1 agiga c¢ikarmali; baska bir ifade ile goriinenin ardindaki
gorinmeyene ulagmali, goriinlisleri agmalidir. Ancak o zaman yiiziinii eidola’larin ve
fenomenlerin yer aldigi sani1 ve zannin -doxa’nin- diinyasindan aletheia’nin diinyasina
-idealara- cevirebilecektir. Bu noktada doxa, aletheia’nin perdelenme ya da agiga ¢ikma
imkanin1 ayni1 anda i¢inde barindirir, zira “diyalektik bir zorunluluk olarak a¢ilma igin
saklanma, saklanma icin de doxa” gereklidir (Haslakoglu, 2008, s. 208). Iste felsefe, bu
acilimin anahtaridir. Haslakoglu’nun ifade ettigi gibi Platon i¢in felsefe doxa sahnesinden
aletheia sahnesine donmektir (Haslakoglu, 2008, s. 208). Peki, dyleyse acaba Platon i¢in
sanat da -ya da dogru sanat-, “eidola -imge, suret, hayal- sahnesinden idea sahnesine
donmek” mi olacaktir? Platon’a gbre sanat dogasi itibariyle bdyle bir yetiye sahip midir? Bu
sorunun olas1 cevaplarini, Platon’un simdiye dek ana hatlarin1 ortaya koymaya c¢alistigimiz
felsefi goriislerinden yola ¢ikarak, mimesise yonelen elestirilerinin ontolojik ve estetik

boyutlarini takip ederek ortaya koymaya calisacagiz.

Buraya kadar Platon i¢in mimesisin, yani temsilin aslinda olumlu bir anlam tasidigini
goriiyoruz. Ciinkii ona gore varligin ¢esitli tezahiirleri arasinda zincirleme bir temsil iligkisi
s6z konusudur. Platon i¢in biitiin bir diinya, tiim bir evren bir temsilden, idealarin
temsilinden baska bir sey degildir. Oyle ki Platon’a gore felsefe dahi en giizel, en {istiin,
kusursuz yasamin bir temsili, taklidi, benzetmesidir (Platon, 2007, 5.298, 817b). Oyleyse is
sanata gelince Platon i¢in temsil -mimesis- ni¢in olumsuz Ozelliklerle yiiklenir ve bir

aldatmacaya, kandirmacaya doniisiir?

Platon’da temsil ancak temsilin temsiliyetinin farkinda olunmasiyla olumlu bir anlam tagir.
Ciinkii ancak o zaman temsil, temsil ettigi seyle arasindaki bagintiyr goriiniir kilacak ve tam
da bu bagintida temsil edilenin idraki miimkiin olacaktir. Aksi halde temsil, temsil edilen
seyin yerini almis, kendini temsil ettigi seyle bir ve 6zdes kilmis, kendisinin o oldugunu
iddia etmis olacak, dolayisiyla temsil iliskisi saydamlasacaktir. O halde bir seyin kendisi ile
temsili arasinda yalnizca bir kavrayis/idrak ayrimi vardir. Yukarida, temsiliyetin idrakinin,
temsil eden ve edilen sey arasina bir mesafe ve dolayim koymakla miimkiin oldugunu
soylemistik. Oyleyse Platon icin -bzellikle c¢agmimn illiizyonist sanat anlayist
diisiintildiiglinde- sanatta mimesis, bu mesafe ve dolayimdan yoksun olmasi sebebiyle
aldaticidir. Platon’un eidola’lar iireten sanata ni¢in siddetle karsi ¢iktig1 bu noktada daha iyi

anlasilabilir, ¢linkii onun tiimevarimci yaklasiminda en tikel olan eidola’lar, ideaya
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yiikselecek bir akil yiirlitmenin ilk basamagidir ve bu bakimdan kilit bir rol oynar. Magara
alegorisinde, insanin yiikseliginin, ilk Once golgelerin gdlge oldugunu fark etmesiyle
baslamasi da buna isaret eder. SOyle sOyleyebiliriz ki Platon i¢in mimesisin sanattaki
yanilgisi, “bir seyin goriiniimiiniin o seyin kendisi oldugunu diisiinme hatasi”dir (Orug,
2014, s. 13). Ciinkii bu tiir bir mimesis anlayisinda eidola -imge-, imgesi oldugu fenomenin
goriintlisiinden bagka bir sey degildir; imge ile fenomen arasinda hicbir dolayima isaret
edilmez. Dolayisiyla imge, imgesi oldugu goriintiiyli asamaz, en iyi ihtimalle kusursuz bir
kopya olmaktan Oteye gecemez. Platon ayna benzetmesiyle mimetik sanatin aldatici

kopyalar tirettigini diislindiigii bu taklit¢i yoniine isaret eder:

- Istersen bir ayna al eline, dort bir yana tut. Bir anda yaptin gitti giinesi, yildizlari, diinyay,
kendini, evin biitliin esyasini, bitkileri, biitiin canli varliklari.

- Evet, goriiniirde varliklar yaratmis olurum, ama higbir gercekligi olmaz bunlarin.

- Iyi ya, tam iistiine bastin diisiincemin; ¢iinkii bu tiirlii varhk yaratan ustalar arasinda
ressamui da koyabiliriz degil mi?

- Koyabiliriz tabii (Platon, 2018, s. 337, 596¢).

Platon’a gbre sanat, aynanin yapacagi tiirden bir goz aldanmasi yaratir. Ayna nasil ki
gorintiileri oldugu gibi yansitiyorsa, sanatlar da ayni yansitmay1 kendilerine 6zgii aynalarla
yapmaktadir: Ressam tuvaliyle, heykeltiras heykelleriyle, tragedya sairi ve ozanlar
hikayelerindeki kahramanlariyla. Barbara Bolt’un M.O. V. yiizyilda yasamis dénemin {inlii
ressamlar1 Zeuxis ve Parrhasius’un resimleriyle ilgili olarak, Norman Bryson’dan alinti
yaparak aktardigi anekdot, bu ayna illiizyonizminin o dénemin sanat begenisinde bir 6l¢iit

olarak tasidig1 6nemi gbz Oniine serer:

Ressam Parrhasius Zeuxis ile bir yarisa girdi. Zeuxis bir {izim asmasini tasvir eden dyle
gercekei bir resim yapti ki, kuglar resimdeki iiziimleri yemek iizere konmaya bagladilar.
Bunun iizerine Parrhasius bir perdeyi tasvir eden aslina &yle sadik bir resim yaptt ki,
kuslarin vardigi yargidan gurur duyan Zeuxis, perdenin acilarak resmin gosterilmesini
istedi. Yaptig1 hatayr anladiginda ise kendisinin sadece kuslari kandirabildigini, oysa
Parrhasius’un bir ressamu kandirmayr basardigini sdyleyerek yenilgiyi kabul etti
(Bryson’dan aktaran Bolt, 2013, s. 60).

Mimetik sanatlarin trettigi imge, gercekte elbette imgesi oldugu sey degildir; yani
Parrhasius’un perdesi bir perde degildir; ama ona o kadar benzemektedir ki kendini adeta
oymus gibi sunar. Boylesi bir imgenin en biiyiik meziyeti, imgesi oldugu seyin goriiniisiine
biirlinmek, onun kiligina girmek gibi goriiniir. Platon i¢in ayn1 durum diger sanatlar i¢in de
gecerlidir. Ozanlik sanatindaki benzetmecilik {izerine -ve daha ziyade tragedya ve komedya

oyuncusu i¢in gegerli olan- su sozleri soyler:
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-Sair bize bagkalarinmn sdyledigi sozleri, bu sozlerin nerede, nasil séylendigini anlattig
zaman, yaptig1 is bir anlatmadir sadece... Ama sair bu sozleri sdylerken, kendisi degil, bir
bagkastymis gibi davranirsa, nedir o zaman yaptig1 sey? Bir baskasinin yerine ge¢mek,
sOziinii bir baskasinin kisiligine, elinden geldigi kadar uydurmak degil mi? (Platon, 2018,
s. 83, 393b-393c).

Ozan ya da oyuncu bir kahramanin agzindan konustugunda, kendisini o kahramanmig gibi
sunar; kahramanla kendisi arasindaki dolayimi acik etmez. Oyle ki sahnede izledigimiz
Oidipus, Oidipus’un kendisi degildir ama bize kendinin Oidipus olduguna inandirmak ister
ve biz de onu Oidipus’un kendisiymis gibi bir yanilsama halinde, en az mesafe ile izleriz
(Tunali, 2018, s. 78-79). Oyuncu bize ne kadar kendinin bir oyuncu oldugunu unutturur ve
Oidipus olduguna inandirirsa, sanatinda o kadar basarili olacaktir. Oysa Platon’a gore imge
dogasi itibariyle ne vardir ne de yoktur. Bu ne var ne yok olma hali, imgenin ayn1 anda hem
aynilik hem de bagkaligina isaret eder (Platon, 2010b, s. 580-582, 240a-241b). Yoktur,
clinkli imgesi oldugu, temsile yeltendigi seyden baskadir; oyuncu, Oidipus degildir. Ayni
zamanda vardir, ¢linkii gergekte ve gercek olarak var olmasa da bir tuval, bir tas siitun ya da
bir sahne lizerinde imge olarak vardir; oyuncu, Oidipus’tur -ya da onun bir sureti, bir
imgenin sureti. Iste Platon i¢in sorun buradadir: Imgenin kendini ne var ne yok, ne ayni ne
baska bir sey olarak degil, dogasina 6zgii bu “¢ift’ligi yok sayarak sunmasindadir. Oguz

Aricy, sanatgmin imgeyle iliskisini Orpheus ve Euridike miti tizerinden okur:

Mite bir sanat metaforu olarak odaklandigimizda ise sanat¢inin (Orpheus’un) imkansiz
olan1 (Euridike) elde etme ¢abasi oldugunu sdyleyebiliriz. Orpheus her seyi sanatiyla elde
edebilirken tek bir sey onun i¢in imkansiz goriiniir: Oliime cirilgiplak bakabilmek. Yine de
agagiya, Oliiler lilkesine ya da baska bir deyisle karanligin diinyasina inebilir. Sembolist
sanatgilar gibi, nesneler diinyasinin 1sikli cografyasindan karanligin merkezine seyahat
eder. Metaforik olarak oradan ele gegirecegi bir imgeyi yeryiiziine cikaracak olan bir
sanatcidir Orpheus. Oliiler diyarini bastan sona kat ederek tanriy1 ikna eder ve Euridike’yi
ardina alarak 1518a dogru harekete geger. Fakat ona dogrudan baktiginda, daha dogrusu
15181 iginden karanlia dogru baktiginda, karanlikta daha onceden yakaladigi imgeyi
(Euridike’yi) kaybeder. Gergekten de Orpheus, bu agidan sembolist sanatcilarin bir
metaforu gibidir. Sanat¢1 sinir agar, 6te aleme geger, orada nihai olarak arzuladigi hakikatin
bir imgesi vardir; karanligin i¢cinde onu yakalar fakat onu 1518a (yeryiiziine/ sanat eserine)
cikardig1 anda hakikat yeniden gizlenir. Sanat eserindeki hakikat bu yiizden agiga ¢iktig1 an
gize biirlinen bir seydir (Arici, 2011, s. 154).

Aric, “sanatcilarin bir hakikat imgesi pesinde kosarken, imgeyi gérme arzusunun bir yandan
da onlan korlestirebilecegi”, sanat¢1 i¢in gérmenin ancak gormemekle miimkiin oldugu
yorumunu getirir (Arict, 2011, s. 155). Arici’nin Orpheus’u bir sanatgi1, Euridike’yi ise imge
olarak bu okuyusundan ilham alarak, sdyle de sdyleyebilir miyiz: Imge var oldugunda yok,
yok oldugunda ise var olur. Ona ¢iplak gozle baktigimiz her an yok olmaya mahkumdur.
Ciinkii duyu gozii, kendi dogas1 geregi onun maddeselligini gorecek, o ise tiim maddeselligi

icinde yok olacak, gizlenecek, saydamlasacaktir. Ger¢ekte o hala oradadir ama artik
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goriilmez. Ciinkii imgenin hakikati, maddeden degil, hayallerden, diislerden oriiliidiir. O
halde ona bagka bir gdzle, maddeselligi asan bir bakisla bakmak gerekir. Onun salt
maddeselligine gozlerimizi dikersek, o maddesellige biiriiniip kapanacaktir. Bir hayali
gercek sanirsak, o artik hayal olmaktan ¢ikacaktir. Riiya goren gordiigii riiyanin farkinda
degildir. Ancak uyandiktan sonra riiyanin hakikatine varabilir. Sanat¢min hakikatmis gibi
sundugu imge, ona seylerin seklini verdigi imge artik imge degil, hakikatin bir taklididir;

imgenin saydamligindan dogan yanilsamadir.

Iste Platon igin “(...) mimesis, tipk1 bir ayna igerisine diisen goriingiiler gibi her seyi yansitir
fakat o, hala sadece bir yansitmadir (...)” (Ulger, 2013, s. 20). Sanattaki bu tiirden bir goz
yanilsamasi, kopyay1 orijinalmis gibi sunma arzusundan kaynaklanmaktadir. Boyle bir
mimesis anlayisi iginde Platon’un aradig1 mesafe ve dolayima yer yoktur. Aksine bu tiir bir
mimesis anlayisi en ug noktada, piir bir yanilsama, mesafesizlik ve dolaysizlik ilkesi iizerine
kurulu simulakrlar yaratmak pesine diisecektir. Platon’un, Tanrisal sanatin tirlinii dogal
phantasmata’lar olan riiyalara benzer sekilde insan sanatinin iiriinli yapay phantasmata’lar
olarak gdrdiigli bu simulakrlar, iirettikleri goriintisleri tek gerceklik gibi yansitmanin, model
ve kopya arasindaki bagintiyr/mesafeyi/dolayimi bir hokkabaz hilesi gibi yok ederek,
kopyanin kopyaligin1 agik etmemenin sanatidir. Soziin 6zii Platon Oncelikle, sanatta
temsilden ziyade temsil yoniinli agik etmek istemeyen, temsili niteligini 6rten bir temsil
anlayisina kars1 ¢ikmaktadir. Ve Platon i¢in burada esas sakincali olan sey, temsiliyetini
gizleyen sanat eserinin, hakikatin bizatihi kendisi, daha dogrusu hakikat etkisi olarak tesir

etme giliciidiir:

Sanatin (tipk: histerik gibi) kendini fiili hakikat olarak, yani dolaysiz ya da ¢iplak hakikat
olarak takdim ettigi kabul edilecektir elbette. Ama sanatin bu iddiasi, bu ayartmas1 —ki
Platon'un sanata karsti verdigi miicadelenin anlami  budur—geri ¢evrilecek,
reddedilecektir... Platon'un mimesis ile ilgili kavgasi, sanati esyanin degil, hakikat etkisinin
taklidi olarak tarif eder. Bu taklit de giiclinii dolaysizligindan alir. O halde Platon sunu
savunacaktir: Hakikatin dolaysiz imgelerinden birinin tutsagi olmak, dolaylamadan
(idétour) alikoyar. Oyleyse sanatin dolaysiz hakikat iddiasim sahte bir hakikat olarak,
hakikat etkisine 6zgii hakikatimsilik olarak ifsa etmek gerek. Sanatin —ama yalnizca
sanatin— tanimi da budur: Bir hakikatimsinin (un semblant de vérité) cazibesi, biiyiisii
olmak (Badiou, 2013, s. 12).

Buraya kadar Platon’un mimesis elestirisinin, temsilin nasi/’ina yonelik boyutu tizerinde
durduk. Onun elestirisi, sanatin neyi temsil etmeye yoneldigine, yani temsilin ne’ligine
iliskin diisiinceleriyle tamamlanir. Simdiye dek onun diislincesinde imge, bir kopya gibi
goriinmektedir; fakat Platon bir adim daha ileri atarak, onu kopyanin da kopyasi olarak

niteler. Platon Devlet’in 10. kitabinda meshur sedir drnegini verir: ilk olarak, sedirin 6zii,
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sedire iligkin sonsuz bir ide, bir ilk model, arketip olarak sedir vardir. Daha sonra bu ilk
modele gore diilgerin sekil vererek yaptig1 sedir gelir. Diilgerin yaptig1 sedir, sedirin 6z,
ashi degil ama bir suretidir. Diilger (zanaatkar) sedir yaparak, sedir ideasinin bir benzerini
yapar. Yani zanaatkdrin modeli idealardir. Ressama gelince, o (sanatkar), yaptigir sedir
resmiyle aslinda diilgerin yaptig1 sedirin bir taklidini yapmis olur (Platon, 2018, s. 336-339,
596b-598a). Yani sanatkéar fenomenleri model alir, idealar1 degil. Buna gore sedir, asli olan
sedir ideasinin sureti, sedirin resmi ise sedirin suretidir. Boylece sedirin ideasindan sirasiyla
sedir -fenomen- ve sedirin resmi -imge- ortaya ¢ikar. Oyleyse ayn1 ada sahip olmasina
ragmen ressamin elinden ¢ikan sedir, daha kapsayici bir ifade ile mimetik sanatlarmn
dogurdugu imge, suretin sureti, kopyanin kopyasidir ve hakikatten ii¢ derece uzaklagmistir.
Ustelik Platon bu noktada, bir adim daha da ileri gider ve benzetmeci sanatin benzetebilmek
icin her seyi oldugu gibi degil goriindiigii gibi -yani tek bir perspektiften- resmetmekle
hakikatten bir kerte daha, yani epeyce uzaklastigini ifade eder (Platon, 2018, s. 339-340,
598a-c).

Platon’a gore sanatcinin hakikat etkisi yaratarak sundugu imge -eidola-, ideay1 oOrter;
aletheia’nin perdesini acip sakli olan ideay1 agiga ¢ikaracagi yerde, perdeyi yeniden
tireterek, bir kat daha perde germis, onu siki sikiya kapatmis olur. Cilinkii imge goziinii
seylere -fenomenlere- dikmistir; seylerin ¢coklu ve degisken goriinlimlerine bakip 6zlerindeki
degismeyeni gorme giiclinden yoksundur ki goriintisleri daha da ¢ogaltmakla/kopyalamakla
mesguldiir. Giizelligi giizelden damitip slizmek yerine, onu hayattaki dolaysizligiyla imgeye
tasir, beyaz lstline beyaz yazar. Boylelikle Platon’da sanatsal imgenin hakikiligi, imgeyle
model arasinda kurulan temsili iligkinin niteligiyle birlikte, ayn1 zamanda temsil edilen

modelin ontolojik statiisiine de baghdir.

Gortildiigii gibi Platon i¢in sanat doxa sahnesinden aletheia sahnesine donme/dondiirme
yetisinden bir hayli uzaktadir. Peki bu, ¢aginin benzetmeci/yanilsamaci sanat anlayisi igin
mi gecerlidir yoksa ne tiirlii olursa olsun sanat ona gdére dogasi itibariyle boyle bir yetiye
sahip degil midir? Cevap ilk segenekten yana gibi goriinmektedir ¢linkii elestirileri caginin
Atina’sina 6zgli mimetik sanat uygulamalarina, belirli bir sanat anlayigina yonelmektedir.
Onun yaptig1 aslinda, Antik Yunan’da sanatsal ve zanaatsal tiim faaliyetler i¢in ana yontem
olan mimesisin/temsilin hangi kosullarda kotii, hangi kosullarda iyi oldugunun ayirt

edilmesine yonelik bir girisimdir. Fakat kendi kanaatince dogru bir mimesise iligkin sistemli
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bir estetik yaklagim da ortaya koymus degildir. Bununla birlikte yine de satir aralarinda bu

tiir bir mimesise iliskin belirgin imalarda bulunur.

Goldschmidt’ten aktaran Farago’nun Platon felsefesi i¢in dedigi gibi, evren “(...) inat¢1 ve
uyusuk bir gelenegin siirekli iddia ettigi gibi (...)” goriinenler ve gériinmeyenler olarak ikiye
ayrilmig degildir. “Devlet”in 6. kitabinda yer alan Boliinmiis Cizgi Analojisi ve 7. kitabindaki
Magara Alegorisi goriinen ve goriinmeyen diizlemlerin nasil birbirlerine gore
diizenlendigini ve birbirlerine karsilik geldigini agikc¢a ortaya koyar (Farago, 2017, s. 31).
Platon, modeli, ilk 6rnegi donuk bir model gibi degil bir bagint1 olarak anlar. O bir temsil
zincirinin kaynagi, ilk halkasidir ve diinya, onun temsilleriyle dolu bir sahne olarak ifade
edilebilir. Platon’un bu bagintiy1, temsil zincirini takip ederek, bir seyi o sey yapan prensibe
yiikselen bir algi/idrak diizeyine varabilme kapasitesi sebebiyle yiicelttigi felsefeyle
paralellik kurarsak Platon i¢in dogru sanat da 6yleyse, bu bagintiy1 kendine 6zgii diliyle takip

eden, ifsa eden bir sanat m1 olacaktir? Peki ama goziinii ideaya dikmis bir sanat ne demektir?

Bir seyin 0ziinii, bir seyi o sey yapan ilkeyi mesele edinen bir sanat, ele aldig1 malzemeyi
giindelik bir alginin Gtesine, “meta” diizeye tagimaya yonelmis bir sanat olacaktir. Semih
Firincioglu sanatta yabancilagtirmanin yapilma nedenini agiklarken “Yabancilastirma, algiy
meta diizeye yiikseltebilmek i¢in bagvurulan bir ‘sigrama tahtas1’ islevi goriir.” demektedir
(Firincioglu, erisim: 30.03.2019). Yabancilastirma, tamidik, bildik olani, farkli bir kiliga
biirlindiirerek algiyr kigkirtmasiyla, mesafelendirici etkisiyle Platoncu bir anlayisa yakin
goriinlir. Firincioglu “Yabancilastirma ve Meta” isimli yazisinda meta diizeyi sdyle bir

ornekle acimlar:

Iskemle hepimizin her giin defalarca rastladizimiz ve kullandigimiz bir nesne.
Deneyimlerimize ve Ogrendiklerimize dayanarak iskemleyi gordiigimiizde “bu bir
iskemle” diyoruz ve oturuyoruz. Bunu yapabilmek igin iskemlenin nasil imal edildigini
bilmemiz gerekmiyor. Buna “tiiketici” ya da “kullanic1” bilgisi ya da (Bertrand Russell’mn
deyisiyle) “asinaliktan gelen bilgi” (knowledge by acquaintance) diyebiliriz. Eger iskemle
iretmek istersek, bir iist diizeye ge¢memiz, iskemlenin nasil yapildigini inceleyip
Ogrenmemiz gerekir. Bu diizeydeki bilgiler belirli bir ya da birkag tipte iskemlenin
pargalarinin ne oldugunun ve bunlarin nasil birlestirileceginin dgrenilmesiyle olusur. ...
Imalat: gerceklestirmek icin iskemleyi bir “olgu” olarak incelememiz, “Iskemleyi iskemle
kilan nedir?” gibi sorgulamalara girmemiz gerekmez. Ama olur da girecek olursak, o
zaman meta diizeye gecmis oluruz. Iskemle konusunda herkesin bunu yapmasma tabii ki
gerek yoktur ama daha iyi ya da farkli iskemleler tasarlamak isteyenlerin
basarisi, meta diizeyde diisiinebilmeleriyle, iskemlenin iskemleligini ne Olgiide
sorgulayabildikleriyle ve konuya ne genislikte bir agidan yaklasabildikleriyle orantilidir
(Firincioglu, erisim: 30.03.2019).
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O halde amag, asina oldugumuz, hep dogrudan, tam karsisindan baktigimiz ve bizim igin
bildik/tanidik olana, bu kez baska acilardan, en yukaridan, daha kapsayicit ve genis bir
yayilimla bakmak, ona iligkin daha yliksek diizeyde bir alg1 gelistirebilmek i¢in giindelik
algimizi kirmaktir. O zaman imge, imgesi oldugu seyin tikelligini asacak, onu baglami i¢inde
bir tiimellik olarak ele alacak; 6rnegin gilizele dair bir imgede giizelligin kendisini ifade

etmeye yonelecektir:

Oteden beri kisinin 6znele (particular) odaklanip geneli (evrensel, universal) gérememesi
elestirel bir diisiince olarak sdylenir. “Genel”den kastedilen, temelde, meta diizeydir.
Her seyin 6znel (particular) diizeyi meta diizeyine de isaret eder, meta diizeyi hakkinda
ipuglari igerir. Seyleri birbiriyle karsilagtirabilmek ve aralarindaki ortaklik ve karsitliklart
saptayabilmek i¢in meta diizeyi de igine alan genislikte bir agidan bakabilmek gerekir
(Firincioglu, erisim: 30.03.2019).

Oyleyse boyle bir sanat dzel, 6znel olana odaklanip, genele, nesnel olana; somut olani ele
alip soyutlamaya; baskaliklardan yola ¢ikip ayniliklara; degisenlere bakip degismeyene
yonelecek, bakig acgisini insan goziiniin perspektifinden tanrisal bir genislige yayacaktir.
Goriintisti kendi kendisiyle mesafelendirmek gerekir ki, o mesafede goriintislere igkin olan
askinlig, digsalligi, nesnelligi goz Oniine serebilmek miimkiin olsun. Bir kez goriinti
asildiginda, yasamin dogrudanliginin fark etmemize engel oldugu seyi giin yiiziine ¢ikaran
bir agiklik, mesafe dogmaya baslar. Bu mesafe ve dolayimi yaratmada is imgeye diiser. Imge
ancak imgesi oldugu seyle kendisi arasina mesafe koyarak meta diizeyde konusmaya

baslayabilir.

Bu noktada Platoncu imgenin dili/dogas1 meselesine variyoruz. Bdyle bir imge, yalnizca
gonderilenine aldigi mesafe i¢inde, ondan bagkalastigi Olgiide kendi karakterini,
Ozgiinliiglinii bulabilir; ¢linkli kusursuz benzerlik, miikemmellik iddias1 her haliikarda
idenin/arketipin safligiyla ortiisemeyecek bir maddesellige carpacaktir. imge, imgesi oldugu
sey gibi gorlilmek istemezse ancak o zaman imge olarak kendini ortaya koyabilir; ya da sdyle
de sdyleyebiliriz: Imge, imgesi oldugu seyden farklilasarak ona benzer hale gelebilir.
Goriintisleri saydamlastirarak kendini opaklastirabilir. Bu, yukarida séziini ettigimiz
imgenin iki yoniiyle, “cift”ligiyle alakalidir. Iimge hem var hem yok, hem benzer, hem farkli
olusuyla, ayn1 anda hem gizleme -goriiniisii agma- hem de agiga ¢ikarma -goriinmezi goriiniir
kilma- islevi gorecektir. Farago, bu baglamda, Platon’un estetik diislincelerini takip ederek,
sanatsal benzetmenin yalnizca analojik bir benzerlik gerektirdigini sdyler (Farago, 2017, s.
38). Analoji, birbirinden hem farkli, ayr1 olan hem de belirli bir ortaklik, benzerlik
bagitisiyla birbiriyle iliskilendirilmis iki sey arasinda, alisilmigin diginda, algiy1 kigkirtict
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bir dolayim kurar ve bdylece birini digerine doniistiirerek, birini digerinin goriiniimiine
biirlindiirerek, birini digeri pahasina yok ederek degil, her ikisinin de dogasini1 koruyarak,
isaret ettigi ortaklikta ikisini de i¢ine alan bir ¢ikarima dogru yol alir. Bu tiir bir benzerlik,
salt goriinlis diizleminde kurulmus, maddesel bir benzerligi asar. Platon Kratylos
diyalogunda tam da bu noktaya, imgenin nesneye 6zsel olarak benzemek icin digsal olarak

farklilagmasi gerektigine, dolaysiz bir idrak i¢in dolaylamaya ihtiya¢ duyduguna isaret eder:

Sokrates — (...) bir goriintii elde etmek istenirse bir nesneyi biitiin ayrintilariyla
gostermekten kaginmak gerekir. Soyledigim dogru mu, degil mi, bir diisiin. Bir tanri,
ressamlar gibi yalniz senin rengini ve bigimini resimde gostermekle kalmayip, senin tiim
icini oldugu gibi resme koysa, ona yumusakligin ve sicakligin biitiin 6zelliklerini verse,
devinimi, cani, diigiiniiyii sende oldugu gibi resme sokabilse, bir sdzciikle sende olan biitiin
seyleri yani bagina, ikinci bir kez oldugu gibi koysa, Kratylos’la Kratylos’un resmi iki ayr1
sey olmaz m1? Bu Kratylos'la Kratylos'un resmi mi olur, yoksa iki Kratylos mu?

Kratylos — Sanirim, iki Kratylos olur.

Sokrates — Goriiyorsun ya, goniildesim, resim ve demin soziinii ettigimiz seyler i¢in bagka
bir dogruluk aramak, bir seyin ¢ikarilmis, ya da eklenmis oldugunu goriince artik bu resim
degildir diye ayak dirememek gerekiyor. Nesneleri belirten resimlerin nesnelerin
icindekileri gostermekten ne denli uzak oldugunun farkinda degil misin? (Platon, 2010a, s.
249-250, 432b-d).

Yani Platon’a gore imge kendi dogasini ortaya koyabilmek ig¢in, imgesi oldugu
seyin/fenomenin dogasini taklit etmeyi birakmalidir; imgesi oldugu seyden daha hakiki
olmak istiyorsa, ondan daha bagka bir sey oldugunu agiga ¢ikarmalidir. Platon gergekte
sanatsal imgeyi, bir aynadan ayiran farki sorgulamaktadir, yani imgenin asil kimligini,
mabhiyetini. Imgenin, goriiniisleri ikileyen var olusuna kars1 ¢ikar ve bizi onun dogasina 6zgii
kapasiteyi, 6zgiinliigiinii, yaratim giiciinii sorgulamaya iter. Bir bakima onun isaret ettigi sey,
bir ortamdan -doga- bir ortama -sanat- tam bir karsiliklilik yoluyla aktarimin 6tesinde, doga
gibi sanatin da kendi ortamina, hatta her sanatin kendi 6zgiil araclarina 6zgii, otonom bir
temsil kabiliyetini kesfetmesi, aktiflestirmesidir. Platon’un imgeye dair isaret ettigi bir baska
sey ise “Timaios” diyalogunda ifade ettigi gibi kozmosun yaraticisi demiurgos’un evreni bir
paradigmadan hareketle meydana getirmesi gibi, sanat¢inin da imgeyi demiurgos’u 6rnek
alarak, bakisini olusa, meydana gelmis olana, yani bagkaliklara degil, ayniyeti kavramaya,

ezeli ve ebedi modelleri gormeye yoneltmesi gerektigidir:

Bir kimse degismeyeni kopyalamaya calistig1 zaman yani bir zanaatkar var olan bir seyi
taklit ettiginde her defasinda daha giizel bir sonuca ulasacaktir. Ancak dogmus olani
kopyalamaya galisirsa bu kez basarisiz olacaktir (Platon, 2015, s. 37, 28).

Bunun i¢in de Platon, sanat¢inin belli bir 6rnek yaratmak igin goziinii duyumsanabilir
modele odaklamasini elestirerek, zihinsel bir modeli, sanat¢inin i¢ goziiyle izledigi ideal bir

modeli ya da modelin 6ziinii taklit etmeyi salik verir (Farago, 2017, s. 36). Gorliyoruz ki
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Platon gercekten ¢aginin Yunan sanatinin 6tesinde bir sanat anlayisina igaret eder. Onun
“Kratylos'la Kratylos'un resmi mi olur, yoksa iki Kratylos mu” sorusu, Picasso’nun, baliga
hi¢ benzemedigi gerekcesiyle resmini elestiren kisiyi, onun balik degil, baligin resmi
oldugunu soyleyerek yanitlamasini akla getirir. Varligi goriiniislerin temsiline feda eden
illiizyon estetigine kars1 Platon, salt maddesel bir aynanin asla yansitamayacagi 6zlerin

temsili estetigini koyar gibidir.

Platon imgenin ne olmamasi gerektigi lizerinde fazlasiyla durur; fakat ne olmasi gerektigi
konusunda yeterince acik ve somut degildir. Bununla birlikte, Platon’un imge iizerine
aciklamalarindan goziimiizii bir an ¢evirip de imgeyi kullanis bi¢gimine, yani imgeyle modeli
arasindaki bag”1 nasil kurduguna bakarsak, kanimizca, ilging bir sekilde onun sanata nasil
bir islev yiiklediginin, nasil bir mimesise/temsile isaret ettiinin ipuglarini yakalariz. Bu
ipuclarini incelemek iizere, Fransiz felsefe profesorii France Farago’nun Sanat adli eserinde

Platon’un imge kullanimi iizerine yaptig1 tespitlerden yola ¢iktigimizi belirtmemiz gerekir.

Platon karsilikli diyaloglardan olusan tiim eserlerinde analojilerden, metaforlardan,
alegorilerden olusan -Magara alegorisi, Giines analojisi gibi- paradigmalar, ornekler

kullanir. Farago, Platon’un bu paradigmalarina isaret ederek soyle sdyler:

Gergekte, hatta gogu zaman, paradigma arketiple, ideyle, taklit edilemeyen ya da hep
kusurlu olarak taklit edilen ontolojik gondergeyle 6zdeslesir. Bazen Platon, ontolojik
gdndergeyi, Ideyi belirtmek i¢in degil de, Srnekseme isini, gondergenin sezilmesine olanak
veren gosterilenin anlasilmasi igin zorunlu olan gostereni, duyumsanabilen deneyimden
alan karsilagtirma isini ifade etmek icin paradigma kelimesini kullanir. Boylelikle, 6zel bir
avcilik tiiriine giren ‘oltali balik avcisi” Ornegi (paradigmasi) ilizerinden, Sofist’teki
Yabanci, sofistin zengin gengleri avlayan biri oldugunu kesfediyor (Farago, 2017, s. 33).

Boylece Platon, alintidaki basit 6rnegi takip edersek, “Sofist” adli diyalogunda kullandig1
“oltal1 balik avcist” Ornegini, onu giinliik hayatta alisageldigimiz kullanimindan,
“duyumsanabilen deneyimden” ¢ikarir, sofistin -yani gosterilenin- imgesi -yani gostereni-
olarak doniistiirlir ve sofistlerin insanlar1 tuzaga disiiriip avlayan kisiler oldugu
gondergesine ulasir. Magara alegorisinde ise magara bu diinyanin, yeryiizii idealar
diinyasinin, magaradan yer yiiziine ¢ikan insan ise hakikate ulasan insanin birer alegorisi
olarak imgelesir. Platon’da bir benzerlikten yola ¢ikarak paradigma, 6zlinii kavramaya
calistigimiz seyin anlasilmasini, kesfedilmesini saglar. Paradigma bdylece biiylik bir seyi

anlamak icin ufak ve basit bir seye bakmaya yonelir. Benzerlik, her zaman benzetilen iki sey
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arasindaki spesifik bir benzerlige dayanir fakat gdndergenin anlasilmasi, gérdiiglimiiz gibi

ornegi modelden ayiran ayrimda kosullanir (Farago, 2017, s. 33). Ciinkii Platon’a gore:

(...) gergekeilik, gercegi yassilastirir ve dogrudan goriiniimiin yiizeyselligi haline getirir.
Bu dogrudan goriintim, dikkati cekmek ve yogunlugunu arttirmak yerine, digsal goriiniin
ugradig1 bu yaniltmacayla, igsel goriiye ulasma sansini biitiiniiyle ortadan kaldirir (Farago,
2017, s. 34).

Sanat hayatin dokusunu oren arketiplere iliskin eskizler sunmalidir. Bu tiir eskizler olarak
imgeler, arketip olan modellere indirgenmemelidir. Imge ile imgesi oldugu sey arasinda
-arketip baglaminda- her zaman belli bir mesafe vardir. Bu mesafe, bakan géze imgenin
ornekselligini gostererek olusturulur. Bu noktada, Platon’un diislinceleri {izerinden
sigrayarak ve Farago’nun tespitlerini takip ederek ulastigimiz temsilin (mimesisin) bu
goriiniimiine, “misal olarak temsil” diyecegiz.’ Tiirk¢e’de kullanilan Arapga kokenli bir
sozciik olan “temsil”, “msl” kelime kokiinden tiirer ve bu kdkten tiireyen, 6rnek anlamindaki
“misal”, “mesel” gibi sozclikleri de bir ¢agrisim olarak i¢inde tasir (Kaplan, 2017, s. 2735).
Bu ¢ift yoniiyle diisiindiigiimiizde misal olarak temsil, Platon’un imgeden bekledigi mesafe
ve dolayimi barindirir. Temsilin bir gergeklik olarak degil, bir gerceklige yonelik sunulan
bir misal olarak agik edilmesi i¢in, zorunlu olarak benzestirilen iki sey arasindaki temsiliyet
iliskisi g6z Oniline serilmelidir ki temsilin kendisi, temsil edilenin bir misali olarak
sunulabilsin. Dolayisiyla, sanatsal sunum, benzesme noktasinin goriinmez kilindigi, imgenin
temsil ettigi gergekligin yerini aldigi bildik temsil anlayisindan farkli bir temsili nitelige
biirlinecek ve hatta artik “reprenstation” kelimesinin karsilig1 olarak “yeniden sunum”

anlamini yitirecek, yani ¢agdas sanatta kullanildig1 anlamda bir temsil olmayacaktir.

Misal olarak temsil anlayisi, imge ile modeli arasinda tipki Platon’un giizellik - giizel (ler) -
giizelin imgesi arasinda yaptig1 derecelendirme gibi sanatsal sunum igerisinde ¢esitli temsili
asamalar1 gerektirir. Clinkii Farago’nun da ifade ettigi gibi Platon’un magara alegorisinde,
magarada godlgeleri seyreden insan, yiiziinii 15182 bir anda dénmez. ilk yamilsamadan

kurtulmak igin tek tek goriintiileri kat etmesi gerekir (Farago, 2017, s. 24). Ornegin, Platon

> Rahmi Orug, ad1 gegen tez ¢alismasinda, bizim Platoncu bir perspektifien mimesisi “misal” olarak yorumlamamizla
dogrudan iliskili olmamakla birlikte, ilging bir iligkisellik olarak burada yer vermek istedigimiz bir bilgi aktarir: Orug, idea
kelimesinin Yunanca’da tasidigi cins ve form gibi anlamlarin diger dillerde tasinmadigi igin Arap ¢evirmenlerce “misal”
kelimesi ile terciime ettiklerini su alintiy1 da ekleyerek ifade eder: “Yunanca ne gecisli ne de gecigsiz bir mastar
bulunmaktadir. Bu mastar “riiyet” anlamina gelen ‘idein’dir. ‘Eidea’ ve ‘eidos’ isimleri bu mastardan tiiremektedir.
(Borman, 1375, p.62). Bu terimler form, nev, figiir, gériilen sey, cevher (Ousia), paradigma, tabiat (fusis) vb. gibi birgok
farkli anlamda kullamilmistir. Tki kelimenin de asli anlami siiphesiz ki ‘gdriiliir form’dur. (Ross, 1951, p.13). Islam
felsefesine ‘Idealar’ ‘Misaller’ olarak aktarilmustir. (Mohsen Mahmoodi, ‘Plato’s Ideas).” (Orug, 2014, s. 113). Orug’un
kendisi de tez calismasi boyunca “idea”y1 “misal” ile birlikte “benzer”, “numune”, “temsil” gibi anlamlariyla beraber
kullanir.
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Solen adl1 eserinde askin -Eros’un-, insan1 “giizelligin kendisi’ne gotiirdiigii agsamalar sdyle
siralar: Insan &nce giizel bir bedene asik olur, oradan baska bir giizel bedene. Sonra anlar ki
biitiin bedenlerdeki giizellik birbirinin esidir. Oradan ruh giizelligini, manevi giizelligi,
1yinin, dogrunun giizelligini ve nihayet, yeterli olgunluga eristiginde giizelligin kendisini,
degismeyen tek giizelligi idrak edecektir (Platon, 2014, s. 143-144, 210a-e). Iste sanat da ask
gibi bir aracidir. Onun diliyse imgelerdir, gorlintiilerdir. Duyularla hissedilebilen objeler
iretmeyen, kendini duyular araciligiyla var etmeyen higbir sanat yoktur. Sanat,
gorliniislerden yola ¢ikar ve imgeler, misal’ler yoluyla goériintisleri kat ederek derece derece

onlar asar.

Elbette Platon, daha 6nce de ifade ettigimiz gibi sanat hakkindaki diisiincelerini boyle bir
sonuca vardirmamistir. Onun mimesis elestirisini takip ettigimizde, bu sonuca
varabilecegimiz kapiyr aralamistir. Platon, sanatin dili olan imgeye, idealarin dilini
anlama/konugma yetisini tanimaz. En azindan ¢aginin sanatina karsi tavri budur. O bu yetiyi
matematiksel diisiinceye ve felsefenin dili olan dianoia’ya yani gidimli, dolayli, diskursif
diisiinceye agar. Siirin yasakladig sey, gidimli diistinmedir. Ciinkii ona gore, siire 0zgi
sezgisel diisiinme yolu dolaysiz bir kavrayistan gecerken, gidimli diisiinme adim adim
ilerleyen, birtakim ugraklardan gegen akil yiiriitmelerle varillan diyalektik diisiince
yonteminden olusur. Siir Platon i¢in, felsefenin sdylemsel ikizi olan, ona benzeyen ve onu
taklit ederek felsefi diisiinceyi yozlastiran sofizmin silahidir; kendini diislince gibi sunan
ama diislince olmayan bir sey olarak (Badiou, 2013, s. 29-30). Goriildiigii gibi Platon
gercekte yine ¢aginin sofizm furyasina ve onun silah olarak kullandigi sanatin “hakikat
etkisi” giliciine karsidir. Ciinkii Badiou’nun da dedigi gibi Platon’un tiim eserleri paradoksal

bir bigimde siirsel imgelerin giiciiyle yiikliidiir:

Zaten Platon bile sonuna kadar bagh kalamaz mathéme'i terfi ettirip siire kapiy1 gosteren
bu diistura. Kalamaz, ¢iinkii dianoia'nin, yani gidimli diisiincenin sinirlarint kendisi de fark
eder. En ustun ilke, yani Bir ya da Iyi s6z konusu oldugunda Platon, epekeina tes ousias
(yani "tdziin 6tesinde") oldugumuzu, dolayisiyla Idea'min sundugu dilimde gdriinen her
seyin uzaginda oldugumuzu kabul etmek zorunda kalir. Bu en {istiin ilkenin diisiincede
veriligine, yani olan'in (étant) 6tesindeki varligin diisiincede verilisine hi¢bir dianoia'nin
niifuz edemedigini itiraf etmek zorunda kalir. Kendisi de, s6zgelimi giines gibi imgelere,
"saygilik" ya da "giicliilik" gibi metaforlara, oliiler kralligindan geri gelen Pamphylia'li
Armenios oglu Er gibi mitoslara bagvurmaktan baska care bulamaz (Badiou, 2013, s. 30-
3D).

Platon’un sonuna dek agmadifi ama araladigini sdyledigimiz kapidan igeri, kendisinden
yiizyillar sonra M.S. 3. yiizyilda, Hellenistik donemde Roma’da yasamis olan ve Platon’un

diisiincelerinin izinden giderek olusturdugu felsefe akimi Yeni Platonculuk olarak
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adlandirilan Plotinus girecek ve Platon’un elestirdigi goriiniimlere mahkum, benzetmeci bir
mimesisi reddeden bir sanat anlayigina yonelik yeni ilkeler dnerecektir. Diyebiliriz ki o,
Platon’un dogru bir mimesise yonelik imalarini bir adim ileri tasiyacak, somutlastiracak ve
ortaya koydugu oneriler iizerinden sanati diskursif diislinceye yeg tutacak ve hatta sanati
metafizik bir deneyim i¢in ¢ikis noktasi olarak gorecektir. Platon bize imge ile modeli
arasinda misal olarak temsil’1, mesafe ve dolayim’1 salik vermisti. Plotinus da ayni1 ilkelerden
yola c¢ikacak fakat mesafeye mesafesizlikle, dolayima dolaysizlikla, uzaklagsmaya
O0zdeslesme ile varan metafizik bir estetik One siirecektir. Platon’un sanat iizerine
diisiincelerini, onu her ne kadar mistik bir doktrin i¢inde olsa da bir adim daha alarak
tamamladigini diislindiigiimiiz i¢in simdi Plotinus’un sanata dair diislinceleri iizerinde

duracagiz.

1.1.2. Plotinus ve Mimesis: Temasa Olarak Temsil

Plotinus Misir’da dogmus ve Dogu ile Bati’nin kesistigi Iskenderiye’de Pythagoras, Platon,
Aristoteles, Epikiiros ve Stoa felsefeleri iizerine egitim almistir. Kendi felsefi diisiincelerini
ise esas olarak Platon felsefesi iizerinden gelistirmistir. Onun felsefesinin Yeni Platonculuk
adryla anilma sebebi felsefi sistemi {izerindeki bu Platon etkisidir. iki diisiiniiriin arasindaki
fark ise Platon’un idealist felsefesine karsilik Plotinus’un felsefesinin tinsel, mistik bir
idealizm barindirmasidir (Cevizcei, 2012, s. 160-161). Platon gibi Plotinus da bir gecis ¢agi
filozofudur. Platon’un ¢aginin insan merkezci, dogay: taklide yonelen sanat anlayis1 ve
perspektif, Hellenistik donemde yerini yavas yavas tinsel, metafizik bir sanat anlayigina
birakir. Platon’un aksine Plotinus’un sanata dair olumlu diisiinceleri, bir bakima onun
doneminin sanat algis1 ve pratigindeki bu degisimlerden de kaynaklanmaktadir diyebiliriz.
Bu baglamda Plotinus’da Antik Cag’in tiim birikimiyle birlikte Orta Cag estetiginin
kokenlerini gormek miimkiindiir. Simdi, esas konumuz olan Plotinus’un metafizik estetigi
dogrultusunda sanat goriisiine gegmeden Once, Plotinus’un felsefi sisteminin temeline yani

ontolojisine kisaca deginelim.

Plotinus, Platon’un idealar hiyerarsisinin en {istiinde yer alan lyi ideasin1 Tanrilastirir ve
onun mutlak birligini ifade etmek {lizere ona Bir der. Ona gore var olan her sey Tanr1’dan,
Bir’den, tipki 15181n giinesten yayilmasi gibi yayilir, sudur eder. Ve 151k nasil ki giinesle bir
tutulamazsa, var olan seyler de Bir’le es tutulamaz. Giinesten ¢ikan 1s1k nasil glinesten bir

sey eksiltmezse, Tanridan yayilan varliklar da ondan bir sey eksiltmeksizin varliga gelir.
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Tunali’nin deyimiyle varligin Bir’den tiiriimle meydana gelmesi atesten sicakligin, buzdan
sogugun meydana gelmesi gibi bir zorunluluktur (Tunali, 2018, s. 38). Bununla birlikte
151810 kaynaginin giines olmasi gibi, her seyin kaynagi da odur. S6ziin 6zii, Bir’den gelen
varlik, Bir’e 6zdes olmamakla birlikte Bir’den ayrilmaz (Farago, 2017, s. 57). Bu baglamda
sudur zinciri boyunca birlik yavas yavas ¢cokluga, degismezlik degisime, tinsel olan maddi
olana dogru a¢imlanir. Tiiriim siireci {i¢ agamadan olusur: Bir’in, Tanrinin 1s1mastyla Nous,
evrensel akil, zeka, saf sezgi sudur eder. Nous ilk varliktir. Tanr1 bir sey olmadigi i¢in ona
varlik denemez. ilk varlik olan Nous’ta, ikilik meydana gelir: Bir biling olarak bilen ve
bilinen. Bilen Nous’un objeleri yani bilinenleri idealardir. Nous saf sezgiyle bildigi idealar:
temagsa eder. Ve bu temasa neticesinde Nous’tan da tiiriim yoluyla Evren Ruhu meydana
gelir. Ruh’un da iki yoni vardir: Ruh bir yonliyle saf idealar1 temasa eder; diger yoniiyle
duyusal diinyaya yonelir ve kendisine i¢kin olan idealara gére maddeye sekil ve diizen verir.
Bu ikinci Ruh, Doga’dir. Tiirlimiin son halkasini ise, Ruh’un sekil verme arzusuyla yarattigi
madde, maddi diinya olusturur. Iste fizik ve metafizik, madde ve ruh arasinda kurdugu bu
arzu iligkisi sebebiyle Plotinus sanat¢iyl, maddeye sekil/ruh verme yeteneginden oOtiirti
tanrisal bir varlik olarak gormiistiir (Cevizci, 2012, s. 164-166). Sanatcinin yaptigi, tiirimi
tersine ¢evirmektir; yani maddeden ideaya dogru, baska bir ifade ile ¢okluktan birlige dogru
giden bir etkinliktir. Sanat bu baglamda Platon’daki gibi bir diisiis degil, aksine yiikselmedir.
Boyle bir geri yiikselis miimkiindiir ¢linkii arzu nesnesi ne denli agskin olursa olsun, onu
arzulayan 6zneye i¢kindir; sanat¢i1 kendine ickin olan bu askinliga yiikselme kapasitesine
sahiptir. Simdi bu noktaya Plotinus’un giizellik anlayisi iizerinden biraz daha yakindan

bakalim.

Plotinus’a goére duyumsanabilir seylerin giizel olmasinin nedeni, idealara gore sekil almis
olmalari, yani bicimsellik icermeleridir. Maddedeki bilinmezlige ve belirsizlige kendini
kabul ettiren sey, maddeye ickinlesen askin bir prensip olan idealardir. Bir seyi giizel olarak
algilayabilmek icin, o seyin insanin ig¢inde derin ve canli bir igsel ihtiyaca cevap veren bir
ideaya iligkin biling, bir uyanig yaratmasi gerekir zira giizelligin algilanmasi demek bir
ideanin maddede agimlanmasi1 demektir. Giizellik deneyimi, insanin ona igkin olan ideay1
sezgisel olarak, bir anda ¢akan bir simsek gibi aniden tanimasiyla olusur. Bu deneyim
Farago’ya gore, duyumsanabilir olanin odaginda kisiyi duyumsanabilir olandan uzaklagtiran
bir kopus yaratan doniistiiriicli bir deneyimdir (Farago, 2017, s. 50). Bu deneyimin odaginda
ise imge bulunur; ¢iinkii imge tam olarak bu doniisiimiin {iriiniidiir. O halde sanatta imge,

duyumsanabilir olandan duyu 6tesi 0ziin, ideanin agimlanmasidir; bir baska deyisle imge
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goriinmeyenin digsal yansimasidir. Bu baglamda imge, maddenin maddeselligini asar ve
onda giizelligin kaynag1 olan prensibin kesfini saglar. “Ciinkii bir tabii sey sanatin konusu
icine girip glizellesince, onu giizellestiren ilke, o seyin kendisinde degil, tersine, ona form
veren prensipte aranmalidir; bu prensip de ideadir.” (Tunali, 2018, s. 127) Iste, insan giizel
bir seye baktiginda, o giizel sey ondaki bu prensibi kesfetme arzusu dogurur. Sanat bu
metafizik arzudan dogar. Imge goriiniisler sayesinde goriiniisleri asar, ¢iinkii bir goriiniisten
baska bir goriiniis meydana getirir. Imge ve imgelem, goriinmez olani -her tiir soyut tasar1y1-
gorliniise getirme, yani duyusal olanla temsil etme yetenegine sahip yegane dildir ve bu dil

sanatin dilidir.

Plotinus sanatta, goriintisleri kat etme giicilinii gormekle birlikte bu kat edisin karanliga dogru
bir diisiis ya da 1s18a dogru bir yiikselis yoniinde mi olacagi konusunda ince bir ¢izgi ¢eker.
Bu yiikselme ya da diisiis arasindaki ayrim ise “bakis”ta gizlidir. Plotinus’a gore kisinin 15181
gorebilmesi i¢in kendisinin 1518a doniismesi gerekir. Bakis baktig1 seyde yalnizca goziin
gordiiglinii goriirse, sudaki yansimasina asik olan Narcissus gibi imgeyi modelin kendisi

sanma yanilgisina diisecek, aslini gercekte hi¢ gébremeyecektir:

Saf olmayan bu heyecan, yiikselmeyi saglamak yerine, bizleri distiigiimiiz yere simsiki
baglar, tutsak eder. Bu tutsakliga diisme tehlikesinden kurtulmak igin, cisimsel giizelligin
sadece imgelere (eikones), izlere (ichne) ve golgelere (skiai) bagli oldugunu bilmek gerekir.
Narcissus’un kaderini paylasmak, duyumsanabilir tarafindan yutulmak istemiyorsak,
imgelerden o imgelerin yansittig1 gerceklige gecmek gerekir (Plotinus’tan aktaran Farago,
2017, s. 53).

Bu baglamda Plotinus da Platon gibi, digsal goriiniisleri kopyalamakla yetinen ve
alimlayicisini salt maddi boyuta indirgenmis bir diinyayla kars1 karsiya birakarak i¢ goriiyt
korelten temsil anlayisina kars1 ¢gikmaktadir. Fakat Plotinus, net bir sekilde, bu tiir koreltici
bir temsilin kusurunu imgenin dogasinda degil, imgenin asil dogasin1 yakalayamayan

bakista bulur.

Peki 0yleyse Plotinus i¢in dogru bir bakis, yukarida verdigimiz metaforu animsarsak “1s181
gorebilmek icin 1518a doniismiis bir bakis” ne demektir? Plotinus’un temsile yonelik
diistincelerinin 6zgiinliigli bu metaforda gizli olan femasa felsefesinde yatmaktadir. Onu
Platon’dan farklilastiran ve sanata hakikat basamaklarini agmasinda yatan temel unsur da
temaga disilincesidir. Ciinkii temasa, Platon’un gidimli, dikursif diislincesinin aksine ice
dogma, ani bir sezgi ve kavrayisla hakikati idrak etme yoludur ve bu yolun kapilar1 sanata
sonuna dek aciktir. Bu diislinceye gore, temasa, géren kisinin gordiigii seyle 6zdeslestigi bir
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bakistir. Ve bu 6zdeslesme, gorenin goriileni ona doniisene dek temasa etmesiyle meydana
gelir. Oyleyse temasa, bakan &zne ve bakilan nesne arasindaki ayrimi ortadan kaldiran,

bakanin baktigin1 6ztimsedigi bir seyre dalistir:

Birbirine digsal olduklari i¢in, artik géren bir varlik ve goriilen bir obje s6z konusu degildir:
Keskin bir goriisii olan, objeyi kendi ig¢inde goriir; oysa, goriilecek bir obje olarak
baktigimiz her seyi kendi digimizda goriiriiz. Ancak baktigimiz seyi kendi icimize
almaliyiz; bizimle birmis gibi gérmeliyiz; kendimiz gibi gdrmeliyiz (Plotinus’tan aktaran
Farago, 2017, s. 66).
Bu 6ziimseme, imgeyi onu donuklastiran maddesellikten siyirmaya yonelir. Plotinus

“Doga’min Dile Gelisi” olarak doganin agzindan kaleme aldig1 temasay1 sOyle anlatir:

Yaratilan her varligin benim i¢in sessiz bir temasa nesnesi oldugunu anlamalisiniz; ben de
bir temaganin iirliniiylim ve temasadan dogal bir zevk duyarim; beni goniil goziiyle izleyen
kisi, goniil goziiyle izlenecek bir nesne yaratir; geometriyle ugrasanlar boyle seyre dalarak
figiirler ¢izerler. Fakat ben higbir sey ¢izmem; ben seyre dalarim ve o zaman bedenleri
olusturan hatlar, sanki benden ¢ikiyormus gibi sekillenmeye baslar (Plotinus’tan aktaran
Farago, 2017, s. 55).

Plotinus’un doganin kendinde gordiigii bu kabiliyet, ona gore doganin yaratiminin, tim
yaratimin sirridir. Sanatg¢i, doganin bu yaratimina, onun ayni anda hem aciga ¢ikaran hem
gizleyen, hem bakan hem bakilan olma 6zelligine katilmalidir. Plotinus’un temasasi,
Dogu’nun sanatsal gorii bigimlerini, 6rnegin Hint Yoga’st ya da Japon Zazen’indeki
yogunlasma halini animsatir - ki dogup biiytidiigii Misir’da, Dogulu sanat bigimlerine agina
olmast sebebiyle bu durum sasirtict degildir-: Nesnede yogunlasan bakis, onun
maddeselligini ve bigimselligini 6ziimser ve tam da bu 6ziimseme yoluyla maddeselligi asar;
bakistaki mesafesizlik aslinda, maddeye, onu artik géremeyecek kadar mesafe almak
demektir ki madde artik madde olarak gériilmez olur. Iste bu ayn1 anda hem mesafe hem
mesafesizlik, hem 6zdeslesme hem uzaklasma’nin siliklesen sinirlari, imgenin alandir.
Zeynep Sayimn nesnenin lizerine goriinmezlik giysisini Orten bakisa yonelik, “ayni anda

ewe

olusan bir mesafe ve mesafesizlikle 6znenin 6tekinden hem bir maske edindigi, hem kendi
derisini yiizdiigii ve otekinin tenine s1izdig1, hem giyindigi hem soyundugu andir bu”*
demektedir (Sayn, 2013, s. 31.). Imge bdylece modeline hem benzeyen hem benzemeyen,
hem ondan ayr1 hem de onunla ayni olan, sdziin 6zii, goriinenle goriinmeyen arasindaki
kopriiyli kuran bir baglanti noktasi olarak belirir. Oru¢ Aruoba’nin Zen diisiincesi i¢inde

filizlenen Japon Haiku’ sanatinin gorii bi¢imi olarak ifade ettigi “tek tek seyleri gdérmenin

¢ Alintidaki vurgular, bu sanat ¢alismasinin yazarina aittir.
7 Haiku Japon edebiyatinda gelismis kisa ve 6zlii bir deyis ve yazis bigimidir. Haikular, on yedi hece igeren ii¢ dizeden
olusur. Haiku ustasi, uzun bir yogunlasma sonucunda haikusunu tek seferde dile getirir/yaziya déker. Aruoba’nin
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genisletilmis yolu olarak — tek bir nesnede biitiin diinyanin igleyigini gérmek... her bir tek
seyde her seyi, her kiigiik parcada biiyiik biitliini” gérmek {izere seyretmek (Baso, 2008, s.
31, 42), aslinda Plotinus’un ifade ettigi bir gorii bi¢imi olarak temasayla benzerdir.
Coomaraswamy’nin de benzer sekilde, Hint sanatinda Yoga icin ifade ettigi gibi, bir nesne
hakkindaki gercek bilgi, sadece o nesnenin ampirik gézlemi ve duyu organlarinin algisi
yoluyla degil, ancak bilen ve bilinen, gbren ve goriilenin birbirlerinin sinirma girerek

bulugmalar1 halinde elde edilebilir (Coomaraswamy, 1995, s. 10).

Plotinus, temasa olarak ifade ettigi gorme bi¢cimi konusunda, resim sanati lizerinden 6rnekler
verir ve her seyden 6nce merkezi perspektifi, yani klasik donem Antik Yunan’daki temsil
anlayisini1 reddeder. Ciinkli merkezi perspektife gore bir resim yapmak demek, oncelikle,
nesneyi belli bir agcidan gérmek demektir. Bu baglamda merkezi perspektif, imgeyi bakisa
acilan ve gozii edilgenlestiren bir pencereye dontstiiriir (Sayin, 2013, s. 15). Bakan gz
baktig1 diinyaya egemen kilinir ve imgeye hiikkmeder. John Berger tam bu noktada perspektif
anlayisinda bir celiski gormektedir:

Perspektifin iginde yatan celiski, perspektifin tim gergeklik imgelerini bir tek seyircinin
gorecegi bicimde dizmesidir. Bu seyirci, Tanri’nin tersine, bir anda ancak bir tek yerde
bulunabilir. Fotograf makinasinin bulunmasindan sonra bu ¢eliski daha da belirginlesmistir.
(...) Oysa perspektifle gorsel alan sanki ideal olan buymus gibi diizenleniyordu.
Perspektifle yapilmig her taslak ya da yagliboya resim seyirciye diinyanin biricik
merkezinin kendisi oldugunu séyliiyordu. Fotograf makinasi —ondan daha ¢ok da sinema
makinast— aslinda bdyle bir merkezin bulunmadigini gésterdi (Berger, 1995, s. 17-18).

Oyleyse perspektif, bakisa ayn1 anda hem etkenlik hem edilgenlik, hem hakimiyet hem de
mahkumiyet sunmanin paradoksunu tasir. Ciinkii, perspektifte bakis noktasi bellidir;
bakistan 6nce belirlenmistir; goz belli bir agiya yerlesir ve bu tek agidan bakar. Perspektif,
bakisi edilgenlestirip, ehlilestirdigi halde, bakana bir hakimiyet yanilsamas1 verir. Iste
Plotinus bu 6zne - nesne ayrimina dayali, 6zneyi nesneye egemen kilan tek yonlii ve sinirh
bakis acis1 sebebiyle perspektifi reddeder. Ve perspektifin dayattigi “bakmak” onun

“seyretmek / temaga etmek” dedigi gorme bi¢ciminden oldukc¢a uzaktir.

Perspektif ikinci olarak, tuvali, bir uzaymis gibi, derinligi olan bir uzammis gibi kurmak
demektir (Y1ilmaz, 2006, s. 44). Boylece merkezi perspektif, iki boyutlu bir yiizey lizerinde

tic boyutlu bir uzay yanilsamasi kurar. Gergeklik etkisi yaratmak {izere perspektif, bakan

aktardigina gore haiku tek bir ‘soluk’tur; tek bir seferde dile getirilebilecek en kiigiik anlam biitiiniidiir. Ornek olarak biiyiik
haiku ustas1 Baso’dan bir haiku: “Yasli beden ya / yaprakta agwlasan / ¢iy damlasi” (Baso, 2008, s. 19 -28.) Baso,
yapraktan yere damlamak {izere olan ¢ig tanesinde, zamana yenik diisen insanin ve diinyanin halini/imgesini goriir.
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kisinin, ressamin bakis agisina yerleserek ayni uzamsal goriiyii deneyimleyebilmesini ve
resmine ya da imgesine degil de nesnenin kendisine bakiyormus hissine kapilabilmesini
gereksinir. Yanilsama estetigi lizerine kurulu merkezi perspektif bu baglamda, Platon’un
hakikat etkisi yaratmasi sebebiyle karsi durdugu gibi, goziin gordiigii ile hakikatin bir ve
ayni sey oldugu anlayist iizerine kuruludur. Goriinen goriinmeyene, imge modele esitlenir.
Sayin, bu anlamda perspektifin, “yalnizca goriineni degil, goriinmeyeni de ehlilestirmekte”
oldugunu sdylemektedir (Sayin, 2013, s. 16). Plotinus i¢in bu, yukarida alintiladigimiz gibi,
duyumsanabilir tarafindan yutulan Narcissus’un talihsizligini paylagsmaktan baska bir sey
degildir. Bu noktada Plotinus klasik perspektif anlayisinin uzaginda, nesneyi goriindiigi
haliyle degil, oldugu haliyle temasa etmeye imkan taniyan bir gérme big¢imi ve imge

anlayisindan bahseder:

Insan gruplarimin ve farkli mesafelere yerlestirilmis objelerin betimlemesinden vazgegen
ressam, bunlar1 bilingli olarak birinci plana tasir ve bu 6zgiil bir plandir; buna paralel olarak,
biiyiik bir 6zenle, kostiim, sag, silah, kosum takimi ve aksesuarlardaki en ince detaylari
betimlemeye ¢alisir; son olarak, birbirinden farkli uzakliklarda olan seylerdeki golgeli ve
niiansl renklerin yerine, lokal, diiz ve tekdiize tonlar koyar ve bunlar betimlenen objeler
icin de aynidir (Plotinus’tan aktaran Farago, 2017, s. 62).

Plotinus’a gore perspektifin terk edilmesiyle derinligin ve golgenin ortadan kalkmasi
sonucunda goriilen seyin tasviri/temsili maddesizlesir. Bu tiir bir tasvirde maddesellik
saydamlasir; ¢linkli seyler, 15181 engellemeden i¢ ice gegip birbirlerine niifuz ederler.
Resimde, 151k ile 15181n yayildig1 kaynak arasindaki ayrim ortadan kalktiginda, her sey esit
diizeyde bir 151k kaynag1 haline geldiginde, golgeler yok olur; varliklar arasindaki sinirlarin
birbirine karigtig1 bir goriis elde ederiz; Oyle ki “buraya kadar benim varlik alanimdir”
diyecek sekilde kendi sinirlarimizi belirleyebilecegimiz higbir nokta kalmaz artik (Farago,
2017, s. 65). Bu tiir bir gorii, “ben” ve “0” ayrimin ortadan kaldirir; bireyselligi, “ben”
bilincini asarak, bugilin bildigimiz haliyle Descartes¢i kartezyen Ozne-nesne ayrimini
hiikiimsiiz kilar. Ayn1 zamanda imge, goziin sinirli bakis acisindan degil, tipki her yerden
gelerek, her noktaya yayilarak gélgeyi yok eden 151k gibi, insan bakisinin sinirliligini asan,
ayni anda bir¢ok yerde olabilen, bir¢ok noktadan gorebilen ¢ok merkezli bir bakis agisiyla

resmedilir.

Sanat tarihgisi André Grabar, Ge¢ Antik Cag sanatinin M.S. 4. yiizyilin basindan itibaren
merkezi perspektif anlayigini terk ederek, iki ayr tiirlin uzlasisindan olusan bir perspektife
ait ornekler sundugunu ve Plotinus’un salik verdigi gérme bi¢imi ve temsil anlayisinin bu

orneklere iliskin oldugunu sdyler. Ge¢ Antik Cag’in temsil anlayigini belirleyen bu iki gorii
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bicimi, ii¢ boyutlu perspektifin aksine iki boyutu kullanan “tersten” ve “yayilimci”
perspektiflerdir (Grabar’dan aktaran Farago, 2017, s. 63). Plotinus’un salik verdigi temsil
anlayisin1 ve temasa diisiincesini daha iyi kavramak ve Orneklendirerek somutlastirmak
lizere resim sanati lizerinden devam ederek bu iki gorii bi¢imine kisaca deginmek yararh

olacaktir.

Florenski, tersten perspektifin, merkezi perspektifin aksine, tasvirlerin izleyiciyle aralarinda
var olan mesafenin artis1 oraninda biiyliyiip genislemesi sebebiyle kimi zaman bozulmus ya
da hatali perspektif olarak tanimlansa da, klasik perspektif kurallari tersine ¢eviren bu
perspektif tiiriiniin ne bir beceriksizlik ne de bilgisizlik belirtisi olmadigmin altin1 gizer.
Florenski ozellikle Orta Cag ikonlarinda belirgin olan tersten perspektifin 6ne c¢ikan
Ozelliginin, temsillerin ¢cok merkezli, cok bakis agili olmasi oldugunu belirtir. Temsil, bakan
kisinin tasvirlerin ¢esitli kisimlarini izlerken durma noktasini yani bakis agisini degistirdigi
diistintilerek tasarlanir. Cok merkezli temsil, goze dogru agilarak goziin bakis agisint stirekli
dontstiiriir (Florenski, 2007, s. 43-44). Boylece imgeye bakan goz devingenlesir, tek bir
noktada sabit kalamaz artik. Tersten perspektifin bir diger 6zelligi de imgelerin merkezi
perspektifte oldugu gibi kendilerini kapsayan uzamsal derinlige (tuvale) dogru degil, bakan
gbze dogru, disartya dogru agilmalaridir. Semsi Altas, Misir hiyeroglif imgelerini, 6zellikle
Nebamun’un mezar resmini Ornek vererek tersten perspektifte imgenin goz karsisindaki

hakimiyetini soyle aktarir:

Resimde iki dans¢1 misafirler i¢in eglence imkani sunarken dort miizisyen (ikisi tam yiizlii)
oturtulmus olarak gosterilmistir. Resimde kullanilmis olan tersten perspektif sayesinde
imge, bakis karsisinda stiinlik saglamaktadir. Bu durum imgeyi biiylitmekte bizi
kiiciiltmektedir. Boylece imge disar1 dogru genisleyen pencereden hakimiyetini etrafa
sacarak digar1 dogru figkirir (Altas, 2018, s. 12-13).

Yani tek tarafli bir seyir degildir s6z konusu olan. imgeden kendine bakan gdze ydnelen bir
bakis, agilim s6z konusudur. Boyle bir temsil anlayisi imgeyi kendine kapali bir diinyaya

hapsetmez. Imge seyircisinin farkindadur.

Yayilime1 gorii icinse Dogu menseli bir bicim olarak Uzak Dogu, Hint, Tiirk sanat1 gibi
farkli uygarliklarda karsilastigimiz minyatiirleri 6rnek verebiliriz. Minyatiir temsilleri de cok
merkezli olmasiyla belirgindir. Kompozisyon i¢indeki ogeler cepheden, profilden,
kusbakisi, ¢apraz gibi pek ¢ok farkli agidan tasvir edilebildikleri gibi, kimi zaman sadece tek

bir figiir farkli agilardan goriiniisleriyle de resmedilebilir. Nakkas, goziin bir noktadan
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bakarak elde ettigi goriintli yerine atmosferin kavradigi yayilimda nesneleri tiim halleri ile
tasvir etmeye yoOnelir ve boylece bakis acisinin gergekligi parcalayan Oznelligi ve
sinirliligindan  kurtularak, objektif bir gorii elde eder (Konak, 2007, s. 101). Beliz
Giigbilmez, gercekei Tiirk tiyatro yazarligini minyatiir dramaturgisi ile inceledigi “Zaman /

Zemin / Zuhur” adli eserinde bu goriiyli “anonimlesmis bir bakis” olarak tarif eder:

Bat1 resminde bakanin konumu resmi yapan ile 6zdestir ve biriciktir; ayn1 sey biriciklik
kosulu disinda minyatiir i¢in de gegerlidir. Ancak, ilki, teorik olarak, o resimde degil, bagka
resimlerde baska agilarin miimkiin olabildigini ima eder (baska an, baska 151k, bagka bir
bakis agis1); mutlaklastirilan sey, bakilan diinyanin, goriiniimiin degil, bakanin konumudur;
ikincisinde ise hangi taraftan ve kimin tarafindan bakirlirsa bakilsin degismeyecek olan bir
mutlak menazirdir. Oyleyse, yorum, ilgi alaninin ve zaten imkan alanmin disinda
birakilmistir. Diinya nasilsa dyledir, kimin baktigindan, nasil baktigindan bagimsiz olarak
varolur. Mutlak menazir ilkesi, anonimlesmis dedigim bakisin 6zgiir hareketi ile birlikte
isler (Giigbilmez, 2016, s. 162).

Bu anonim bakisla birlikte, ortak bir eksende konumlanan tasvirlerin, 6znel konumlari biitiin
icinde yok olmaz ve tasvir detayda da siirer (Konak, 2014, s. 46). Tasvire yerlesen tiim
imgeler hem biricikligi i¢cinde en ince detaylarina kadar ¢izilir hem de imgeler arasindaki
sinirlarin yok oldugu bir biitiinsellik i¢inde birlesir, 6ziimsenir. Gz, bir kamera objektifi
gibi en yakin mesafeden en uzak mesafeye, kusbakisi1 goriise kadar farkli dikey derecelerde
bir seyre davet edilir; birgok géorme bi¢cimi miimkiindiir. Bakis klasik perspektifteki gibi bir
noktaya dogru yonlendirilmez, bir noktadan digerine ve her yone akiskan bir salinim halinde

minyatiiriin yiizeyinde gezinir; ona dahil olur. Bdylelikle, birin ve biitiiniin ayn1 anda

gorilebildigi, insan gdziinii askinlayan bir gérme bigimi karsimiza ¢ikar:

Ciinkii uzayin bilinen kurallarmdan uzaklasarak, onu yorumlamaya kalkisan nakkas onun
sekillendirdigi gérme bicimlerinden de uzaklasir... Ciinkii goziin tek noktadan algisina
bagli olarak elde ettigi; gittikce daralan, kiigiilen ve netligini kaybeden goriintii derinligin
nesneye sagladigi bir 6zellik degildir. Bu durum daha ¢ok gergekligi bireysel bir noktadan
izleyen goziin yanilsamasi sonucu olusur. Bu nedenle natiiralist resimde nesnelerin derinlik
ekseninde izlenen hiyerarsilerine bagli perspektif planlari, gergekligi nesnelerin
durumlarina bagli olarak tasarlamayi isteyen nakkasin tasariminda yer almaz (Konak, 2007,
s. 101-102).

Konak’in dedigi gibi, klasik temsile iligkin gorii bi¢imi gérme olayint goren gozde baslatir
ve imgeyi géren goze gore tasarlar; sonugta ortaya ¢ikan merkezi perspektif ilkeleri nesnenin
dogasina ait degil, onu goren goziin dogasina aittir. Plotinus’da ise gérme, -yukarida tersten
ve yayilmaci perspektif drneklerinde gordiigiimiiz gibi- goriilen nesnede baslar. Imge, goziin
bulundugu noktadan degil, nesneden hareket ederek tasarlanir. Sanat¢i bir bakima
bedenselliginin siirlarini agarak temsil nesnesi ile birbirine karigir. Uzayin maddeselligini

asmak isteyen sanat¢i, gdziin/bakisin maddeselligini asmalidir &ncelikle. Imge artik
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nesnenin goriinilisiinii ikilestiren, ona digsal olarak tipatip benzeyen bir sey degildir. Sanatg1
bir simyactya doniisiir; dyle ki goriiniislerden baska goriintigler yaratir; dogadan aldiklarin
dogaya geri verir ve fakat onlar1 doniistliriir ve bu donilislimiin iirlinii, sanat¢1 i¢in altin
degerindeki imgedir. Plotinus bir bakima somut/duyusal olandan soyut/6z olana ulagsma
stireci olarak sanatta klasik temsil anlayisini reddeden bir soyutlamayi isaret eder. Farago bu
baglamda, 20. ylizyiln ilk yarisinda, Antik Cag’da tohumlar1 atilan ve Yeni Cag’da
Ronesansla birlikte yeniden yiikselerek doruk noktasina ulasan perspektifi terk eden ve Bati
sanatinda soyutlamanin Onciileri olarak anilan sanatgilarin Plotinus’u referans almalarinin
sasirtict olmadigint séylemektedir (Farago, 2017, s. 67). Plotinus’a gore sanat¢inin isi,
“doga ile imge arasindaki mesafeyi arttirmak’tir. Bunu yapabilmek i¢in de 6nce doga ile
kendisi arasindaki mesafeyi yok etmelidir. Sanat¢1 doga gibi olan degil dogalasan bir
temsile dogru yonelmelidir. Farago’ya gore Plotinus i¢in sanatin amaci, formlarin
olusumunu sagladigi anda dogadaki yaratict ilk atilimi ve hareketi kendi i¢inde yeniden
yakalamaktir ve boylece “sanat felsefesinde ilk defa bir yazar Aristoteles’teki dogalastiriimis
doga estetigine denk diisen taklit tezine karsi ¢ikmakta ve dogalastiran doga estetigini

ogiitlemektedir” (Farago, 2017, s. 66).

Plotinus’un buraya kadar ele aldigimiz mimesise yani temsile iliskin diislincelerini
ozetleyelim: Plotinus’a gore temsil, imgenin ¢ift katmanl varolusuyla &riiliir. Imge, Zeynep
Sayin’in Bizans ikonalar i¢in ifade ettigi gibi temsil ettigi seyle hem benzesen hem
benzesmeyen bir benzesimdir (Sayin, 2013, s. 21-22). Imgenin bu ¢ifte varolusu, Plotinus’da
bizi birbiriyle iliskili kavramsal ciftlerle kars1 kargiya birakmaktadir: Mesafesizlik - mesafe,
aynilik - baskalik, 6zdeslesme - uzaklasma, 6znellik - nesnellik. Platon’un dénemindeki
klasik temsil anlayis1 bu kavramsal ¢iftlerden her birinin ilki lizerine kuruluydu. Platon, bu
anlayisa karsi ¢ikarak ikinciler tizerine kurulu bir temsil anlayisina isaret etti. Plotinus ise
hem birincileri hem ikincileri kapsayan, bu ¢iftler lizerinde salinan bir temsil anlayigini dile
getirdi. Onun 6zgiinliigli kanimizca bu “cift’leri bir ikilik degil, ikilikleri agsmanin yolu
olarak “temasa” (seyir) anlayisiyla kat etmesinde ve bu baglamda Platon’un gidimli,
diyalektik diisiinceye yiikledigi yetenegi sanatsal sezgi ve i¢ goriiye atfetmesidir. Sanata bir
deneyim, siire¢ olarak yaklasan Plotinus, sanatta metafizik bir yolculuk, goriinenlerin
alanindan goriinmeyenlerin alanina ve de tersi, iki ontolojik katman arasinda bir salinim
imkanm gormiistiir. Plotinus’ta bdylesi bir yolculugu miimkiin kilan da yolun iki ucunu

olusturan temsile 6zgli bu karsitliklar olarak belirir. Bu karsitliklar1 asmak i¢in onlar1 aym
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anda deneyimlemek, aralarindaki bagitiyr kesfetmek gerekir. Ciinkii biri olmadan digeri

miimkiin olmayacaktir:

Gormek i¢in kendi’nin bilincine varmak gerekir ve bu goriiniin bilincine varmak i¢in, bir
bakima gérmeye son vermek gerekir. O halde, gériiniin bilincinde olarak gérmek istiyorsak,
goriiden yeteri derecede uzaklagmak gerekir, fakat goriiye donemeyecek ve yeniden goriiye
dalamayacak kadar uzaklasmamak gerekir. Iste bu karsilikli ayrilma ve birlesme
hareketiyle, biitiiniin i¢erisinde erime durumunun bilincine variriz ki bu ideal, bir anliksal
temasanin en bilyiik amacidir (Plotinus’tan aktaran Farago, 2017, s. 65).

Sanat¢1 temsil nesnesi ile kurdugu iliskide mesafe ve mesafesizlik, 6zdeslesme ve uzaklik
dereceleri arasinda seyreder; karsitliklarin, sinirlarin bir bu yanina bir 6te yanina gegerek
sinir1, karsithigr siliklestirir. “Her bir tek seyde her seyi, her kii¢iik pargcada biiyiik biitiini
gormek” demek o halde, Plotinus’un seyrini takip edersek, sanatcinin o “tek sey’e -
nesnesine- en yakin mesafeye yerleserek, onunla 6zdesleserek ve sonra derece derece ona
mesafe alarak onun tikelligini/6znelligini/maddeselligini agsmay1, onu daha yukaridan, daha
kapsayici bir bakisla kavramayi, kisacasi bu dereceler arasinda tek bir bakis agis1 degil,
bir¢ok bakis a¢isini deneyimleme imkanini ifade eder. Goriiyoruz ki Plotinus Bati sanat
bicimlerinin genellikle birbirlerine karsit olarak konumlandirdigi bu kavramsal giftleri
sanatsal yaratimin ve de sunumun birbirini diglamaktan 6te birbirini tamamlayan iki gérme
yolu, iki yaklasim bi¢imi olarak ele alir. Bu sanat ¢alismasi kapsaminda Plotinus’un bu
kavramsal ¢iftlerin birlikteligi iizerine kurulu temsil anlayisina “temagsa olarak temsil”

diyecegiz.

Bu noktada, Plotinus’un -ondaki mistik baglami g6z ardi ederek- benzesme ve benzesmeme,
0zdeslesme ve uzaklasma, mesafesizlik ve mesafenin sinirlarinda beliren “temasa olarak
temsil” anlayisiyla, Platon’un diisiincelerinden yola ¢ikarak vardigimiz “misal olarak temsil”
yaklagimini tiyatro sanatindaki karsiliklariyla ele alarak, Antik Yunan’da mimesisle birlikte
sanatsal sunumun bir diger halkasin1 olusturan diegesis, yani anlati catis1 altinda

birlestirecegiz.

1.2. Diegesis: Temsiliyetin Ifsasi

Temsil, her durumda dogas: itibariyle temsil eden ve edilen arasindaki aynilik-baskalik
esiginde viicut bulur. Ve her bir farkli temsil diislincesi bir bakima, bu esigin neresinde
durduguna gore sekillenir. Tiyatroda kokenini Aristoteles’in  Poetika’sinda bulan

klasik/dramatik temsil anlayis1 s6z konusu aynilik-bagkalik esiginde “aynilig1i” géz oniine
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alarak “baskali1” gz ardi etmek prensibi iizerine kuruludur. Simdi bu temsil anlayisina,

tiyatro sanatinin asal dgesi olarak kabul edilen oyunculuk sanat1 tizerinden bakalim.

Patrice Pavis, oyuncunun, seyirci karsisinda hem simdi ve burada bulunan bir insan olarak
gercek bir varolusu hem de kendi varliginda baska birini goriiniir kildig1 temsili bir varolusu
oldugunu ifade eder. Oyuncunun bu temsili varolusu, bir bagka ifade ile temsil nesnesi
“rol”udir. Pavis’in deyimiyle oyuncu bu “¢ift statiisii’yle temsilin aynilik/baskalik iligkisini
kendi varliginda ayni anda tasir (Pavis, 2000, s. 81). Oguz Haslakoglu, Antik Yunan’da
oyuncu i¢in kullanilan “hipokrit” sdzciiglinlin etimolojisinden yola ¢ikarak, oyuncunun bu

cift statiisli dahilindeki temsili niteligini s0yle agimlar:

Eski Yunanca bir sozciik olan hupokrites bugiin Bat1 dillerinde “hypocrite” olarak aniliyor,
ancak asil anlamini yitirerek ve sozciiglin olumsuz yonii 6ne c¢ikartilmis bir bigimde.
“Hypocrite” agag1 yukari tiim Bat1 dillerinde ayni anlama geliyor, bu ise ¢ok iyi bildigimiz
ahlaki anlamda bir olumsuzluk, baska bir deyisle “ikiyiizliilik” anlaminda kullaniliyor.
Oysa, sozciiglin 6zgiin halinde hupokrites, Yunanca “oyuncu” demek. Ne var ki, sdzciigiin
etimolojik kokeninde “oyuncu” anlami bulunmaz; hupo bir 6n sifat olarak 6niine geldigi
sOzclige “altta olma” anlamu katar, krites ise “ayirt etmek” anlamina gelir. Burada
oyunculukla olan bag i¢in gerekli ipucu aslinda krites sdzciigiinde yer alir. Sozciigiin geldigi
krinein fiili, iki seyin birbirinden ayirt edilmesi anlamini da igeren, bugiin bizim
“kritik/critique” (elestiri) olarak bildigimiz kavramin kokenini olusturmakta. Elestiri
dedigimizde, elestirilen bir seyin olumlu ve olumsuz yanlari birbirinden ayirt edilerek, bir
biitiin olarak esaslarmin ve boylece smirlarmin ortaya konulmasini anliyoruz. Iste bu ayirt
etme, krites sozciigline asil anlamini verir. Her ayirt etmede bir seyin baska bir seyden ayirt
edilmesi s6z konusu oldugu i¢in de bu durum neden hupokrites sdzciigiin “ikiyiizlilik”
anlaminda kullanildigina da aciklik getirir. Buradaki en 6nemli nokta, hupo’nun “altta
yatan”, “altinda” anlaminda kullanilan bir 6n sifat olarak, krites sdzciigiine, bizzat ayirt
edenin kendisinin bu ayrimda yattig1 anlami kattigini gérebilmektir. Bu da bizim hupokrites
sOzciigiinii birebir anlaminda “ayrimda saklanan” ya da “ayrimda yatan” olarak ¢evirmemiz
gerektigini soyliiyor. O halde soru: Bu durumda, “ayrimda saklanma”nin oyunculugu nasil
tanimladigidir (Haslakoglu, 2007, s. 429-430).

Haslakoglu'na gore “Eski Yunan’da oyuncunun hupokrites olarak isimlendirilmis olmast;
actor, acteur, gibi giiniimiiz Bat1 dillerinde mimetik fiilin sahne ve oyunu esas alan goriiniir
niteliklerinden degil, dogrudan oyunculuk fiilinin gériinmeyen, ortiik ontolojik esasindan
hareket edildigini gosterir” (Haslakoglu, 2017, s. 164). “Ayrimda saklanan” olarak oyuncu,
iki karsit durumun ayni anda hem ayrildigi hem de birlestigi sinirda “bir aradalik” olarak
ifadesini bulur. Oyuncu, sahnede oynadigi rol kisisiymis gibi gorlinse de rol yapmay1
biraktig1 an rol kisisi diye ayr1 bir varhgin ortada kalmayacag: asikardir. Oyleyse sahnede
gordiiglimiiz oyuncu ne “0” ne de “bu”, ne kendisi ne de rol kisisidir; bu ikisinin birbirinden
ayrilamaz bir aradaligidir. Bu bir aradalik, Haslakoglu’na gore oyuncunun roliiyle zorunlu
bir 6zdeslesme iligkisi kurmasini gerektirir. Fakat diger taraftan bu 6zdeslik icin gerekli
kosul ise oyuncunun canlandirdigi rol kisisi “olmamasina”, Haslakoglu'nun ifadesiyle

oyuncunun rolii “degillemesine” baglidir. Oyunculukta temsili ontolojik bakimdan miimkiin
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kilan, bu 6zdeslik i¢inde baskalik ve baskalik icinde 6zdeslik durumudur (Haslakoglu, 2007,
s. 432-433). Klasik/dramatik temsil anlayisinda oyuncu, dogasinda var olan bu bir aradalik
durumunu agik etmez. Rolii ve kendisi arasindaki ayrimi gizler; ayrimda saklanan kendi
varhigimi temsili varlig1 yani rolii ile 6rtme becerisi, oyuncunun yeteneginin 6l¢iitli olarak
belirir. iste Platon’un temsil diisiincesinde kars1 durdugu temsilin temsiliyetini gizleyen
ozelligi, baska bir ifadeyle temsilin dogasi itibariyle sahip oldugu cift ontolojik katman
sunum aninda Ortmesi, tiyatro sanatinda oyuncunun, kendini, oynadigi “rol”iin bizatihi

kendisi olarak sunmasi, ayrimda saklanan yoniinii acik etmemesi olarak karsilik bulur.

Haglakoglu’nun dedigi gibi “ayrimda saklanan™ olarak oyuncu aslinda tiimiiyle ontolojik
konumunda insami temsil eder (Haslakoglu, 2007, s. 430) ve tiyatroyu “temsil”’in arketipi
olarak goren Farago’nun da ifade ettigi iizere tiyatronun ve de oyuncunun arketipal boyutta
temsil nesnesi daima “insanlik durumu”dur. Tiirel Ezici de siddet olgusunu arketipal
boyutuyla dramaturjik baglamda ele aldig1 ve segili tiyatro eserleri tizerinden 6rnekledigi
“Siddetin Metafizigi ve Dramaturjik Goriintiisii” adl1 kitabinda hem “duragan bir ilkdrnek”
hem de “ezelden ebede devam eden dinamik bir siire¢” olarak siddet arketipinin, sonsuza
kadar, kendi ilk drnekligini kaybetmeksizin “gorece 6zgiil, yerel degisiklikler gostererek,
baska dramatik ya da post dramatik 6rneklerde” devam edecegini, “her durumda siddetin
cogul goriintiisiinii” anlatmayi siirdiirecegini ifade ederek, “siddet™ arketipi 6rneginde bizi

bir bakima, tiyatroyu arketipal kodlarla okumaya davet eder (Ezici, 2010, s. 11-12).

Bu baglamda, Farago’nun oyuncu {iizerine diislincelerini takip edersek, oyuncu “rol™ii
tizerinden -roliin arketipal bagintilar1 baglaminda- kendisini izlemeye gelen kalabaligin bir
temsilcisidir. “Rol” de izleyicinin arketipik baglamlar {izerindeki yansimasi, temsilidir. Her
bir insanin farkli, degisen kaderlerle payna diiseni goriiniir kilan ve temsil eden, fakat
kendisi ayni1, degismez olan evrensel arketipler araciligiyla, oldugu haliyle insan sahnededir
(Farago, 2017, s. 20-22). “Rol”ler bu baglamda “insanliga” dair kolektif ilk imgelerin
misalleridir. Platoncu mimesis elestirisinin bizi gotlirdligiinii iddia ettigimiz temsil anlayisi
iste roliin bu “misali”, “mecazi” varolusuyla sahnede agik edildigi bir temsil anlayisidir. Bu,
tiyatronun -sahnenin ve de roliin- dogasina zaten igkin olan temsili iliskiyi gortintir kilmaktir.
Boyle bir anlayis, roliin gergekei bir temsiline, gercekgilik etkisine karsi durur. “Rol” insana
dair analojik, alegorik, mecazi bir baglamda kavrayisa acilir. Bu durumda, sahnede temsil

edilen herhangi bir insanlik hali, misali olan “rol”’{in biricikligine, hayatin kendisi de sahneye

indirgenemez. Ciinkdi, aynilik-bagskalik iligkisini 6rten bir temsil anlayisi, izleyiciyi giindelik
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hayatin dolaysizligina, mesafesizligine benzer bir konumda tutacak ve tiyatro kendini
hayatin kendisi gibi sundugunda, seyirci bir kap1 deliginden bir hayat kesitini izliyormus gibi
sahneyi izleyerek aslinda hayatin kendisine mesafe alamayacak, yasamin akigina kapilip
gittigi gibi sahnenin akisina kapilip gidecek, onu askinlayacak bir gorii diizeyine alenen
yiikselemeyecektir. O halde, denilebilir ki sahnede kurulan mikro-kozmos, kozmosun
kendisinin bir temsili, misal olarak temsil’idir; rol de insana dair bir misaldir ve hem sahne
hem de oyuncu bu asi/-misal iliskisini, yani dolayimi acgik etmelidir. Bu bir bakima
oyuncunun roliin temsili maskesini, kendi yiiziinden ayr1 bir yliz olarak ayirmasini gerektirir.
Oyuncu roliine mesafe almalidir ki seyirci de ayn1 mesafe araligindan goérebilsin; “rol” bir
insan imgesi/sureti lizerinden, insan(/ar)a ve insanliga dek dikey bir perspektifte acilip

genisleyebilsin.

Fakat Haglakoglu’nun igaret ettigi gibi, oyuncunun roliiyle hem ayni1 hem baska olma hali,
oyuncu ve rol arasinda belli bir seviyede 6zdeslik iligskisi kurulmasini gerektirir. Ve
Plotinus’un karsithiklar arasinda kurdugu tamamlanma iligkisi diisiiniildiigiinde role 6zdes
olma ve de olmama hali, oyuncunun biitiinliiglinde biri olmadan digerinin olmadig1 bir
ortaklik olarak karsilik bulur. Plotinus’taki temagsa olarak temsil diisiincesi de oyuncunun
rolle hem aynilig1 hem bagkaligini, hem o hem bu olma halini gizlememe prensibine gotiiriir
bizi fakat aynilig1 baskaliktan ayiran keskin bir sinir ya da gegis yoktur Plotinus’un
disiincesinde.  Ciinkii  baskaligi  deneyimleyebilmek icin  ayniligin, aynilig
deneyimleyebilmek i¢in baskaligin farkina varmak gerekir. Oyuncunun yukarida ifade
ettigimiz gibi dikey bir perspektifte roliin tikelligini asabilmesi, ona mesafe alabilmesi i¢in
once kendine ickin hale getirmesi gerekir. Bilen, géren -oyuncu- ve bilinen, goriilen -roliin-
birbirlerinin sinirina girerek bulusmalar1 halinde igsel olan digsal hale, 6znel deneyim olan
nesnel bir kavrayisa doniisebilir. Ciinkii “rol” bir insanlik halinin tezahiiriiyse, kendisi de bir
insan olan oyuncuya ickin olan bir haldir dyleyse, oyuncudan bagka bir sey degildir; fakat
onunla baglayip biten bir sey de degildir, oyuncudan kendisini izleyen kalabaliga dogru
acilir, tim bir kalabaligi kapsar ve bu baglamda da ondan baskadir. Tipki tersten
perspektifteki gibi sahnenin i¢ine dogru kapanacagi yerde, disariya dogru kendisine bakan
gozlere dogru acilir. Ve tipki ayn1 anda birgok perspektiften resmedilen figiirler gibi, oyuncu
roliine en yakin mesafeye yerleserek hem roliin perspektifinden bakan 6zdes bir goriiyli hem
de roliine mesafe alarak ona karsidan ve de bagka pek cok agidan bakabilen mesafeli bir
goriiyii ayn1 anda deneyimleme -ve dolayisiyla seyirciye de ayni deneyimi yasatabilme-

imkanma kavusur. Boylece Plotinus yiizyillar oncesinden, modern Batili oyunculuk
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kuramlarinda siklikla birbirinden ayrilan i¢ - dis, 6zdeslesme - uzaklagma, yanilsama -
yanilsamayi1 kirma gibi ikilikleri, sanatsal deneyimin birbirini biitiinleyen iki ucu, sanatci ve
malzemesi arasinda es zamanl1 bir bir aradalik olarak kavrar. O halde rol ve de tiim bir tiyatro
sahnesi ayni anda hem bir hayal, bir misal hem de bir hakikat’tir. Hakikiligini hayali
olusundan, hayali olusunu hakikiliginden alir. Farago’nun deyimiyle tiyatroda “seyirci
kendilerinden daha gergek olan kendi golgeleri karsisinda silinir” (Farago, 2017, s. 22).
Aslinda tek bir ciimle ile ifade etmek istedigimiz, hayal ve hakikat arasindaki salinimin
siliklesen sinirinda beliren sanata 6zgii bir deneyimin giiciinii, olanaklarin1 sonuna kadar
kullanmak; onu birini digeri adina feda etmesini gerektirmeyecek cift varolusu i¢inde
kavramak/deneyimlemektir. Bu da bakisimizi, 20. ylizyil tiyatrosunun kesfettigi ve farklh
yaklasimlarla farkli bigimlerde kullandig1 gibi tiyatronun teatralliginden gelen imkanlara

¢evirmek demektir.

Tiyatroda temsilin temsiliyetini bu sekilde acik etmek demek, klasik/dramatik temsil
anlayisinin disina ¢ikmak, baska bir ifadeyle tiyatroyu salt “mimesis” kategorisi altinda
siniflayan ve tiyatronun teatralliginin iistiinii 6rten yaklasimlardan uzaklagsmak demektir. Bu
sebeple, 20. yiizy1l Bati1 tiyatrosunda tarihsel avangartlarin Aristoteles¢i klasik dramatik
yapida yarattig1 kirilmalarla tiyatronun teatrallesmesine dogru agilmis olan yolda Brecht’in,
bu imkani, tiyatroyu mimesisten ziyade Antik Yunan’da sanatsal sunumun bir diger
halkasini olusturan diegesis’e, yani hikdye anlatimina yaklastirmakta gormesi tesadiif
degildir. Tiyatronun teatralligini sonuna dek ac¢ik ederek kullanmasi ve anlatinin ilk kez
Brecht’in epik tiyatrosuyla sistematik bir bigimde tiyatroyla iliskilendirilerek, teatral
sunumun bir halkas1 olarak yapilandirilmasi i¢in Bati tiyatrosunun Ronesansla birlikte
yeniden kesfederek kendine miras edindigi Aristoteles¢i mimetik/dramatik tiyatrodan yiiz
cevirmesi gerekecektir. Siireyya Karacabey, tohumlarinin Roénesans’ta atildigr ve 17.
yiizyilda filizlenerek 19. yiizyila dek hakimiyetini siirdiiren klasik dramin ¢ikis noktasinin

Aristoteles’in Poetika’s1 oldugunu ifade eder:

Poectika’da yer alan “ahlaksal olarak agirbasli, basi ve sonu olan belli bir uzunlugu olan bir
eylemin taklidi” tanimi, dramin degismez bir 6zelligini agciklamaktadir. (...) Avrupa dramu,
tragedyalarin diinyasindan uzaklagsa da, dramatik tiiriin bicimleme araclar1 degismemistir.
Bir 6ykiiye, birlikli bir olay orgiisiine, karaktere, diyaloga, sonunda uzlasacak gatigmaya
dayanan, eylem zamani simdi olan dram, Avrupa estetik tarihinde bir siireklilige
temellenmektedir. Tiyatro i¢in yazinsal metinlerin ideal bicimleme ilkelerini yansitan, iist
bir tiiriin nitelemesi olarak kullanilan dram, tarih {stii bir goriiniime sahiptir (Karacabey,
2007, s. 11).
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Dolayisiyla Bati tiyatrosunda 20. yiizyila dek diegesis, Aristoteles’in Poetika’da tiyatroyu
anlat1 sanatindan kesin sinirlarla ayirmasiin bir uzantis1 olarak, tiyatro sanatiyla uzaktan
yakindan iligkilendirilmemistir. Zira, Poetika’da Aristoteles siir sanatinin tiim tiirlerini
mimesis c¢atisi altinda smiflar ve taklit tarzlar1 bakimindan bu mimetik sanatlar1 iki ana
kategoriye ayirir: Buna gore, bir yanda hikaye etme yoluyla taklit, diger yanda da tragedya
ve komedyadaki gibi taklit edilen biitiin kisileri etkinlik ve eylem i¢inde gosterme yoluyla
taklit bulunur. Hikaye etme yoluyla taklit de kendi iginde ikiye ayrilir: Bunlarsa ya
Homeros un yaptig1 gibi, yani epos’taki gibi sairin/ozanin bir bagka kisi adina konusarak, ya
da dogrudan dogruya kendi adina konusarak hikaye ettigi taklit tarzlaridir (Aristoteles, 2005,
s. 14-15, 1448 a). Ozetle Aristoteles, mimesis {ist kategorisi altinda temsil/taklit dereceleri
bakimindan ii¢ agsamal1 bir siniflandirma yapar: Dogrudan temsil -tiyatro-, dolayl temsil -
anlati- ve her ikisinin bir arada bulundugu epik anlati. Goriildiigli gibi Aristoteles anlat1 ile

tiyatroyu birbirinden kesin sinirlarla ayirir.

Platon da tiyatroyu mimetik bir sanat olarak smiflandirmis ve onu dithyrambos ya da epos
gibi diegetik tiirlerden ayirmistir fakat Aristoteles’ten farkli olarak o, siir sanatinin bu {i¢
tiiriinii mimesis degil, diegesis ¢atis1 altinda siniflandirmistir. Platon “Devlet”in 3. kitabinda
siir sanatin1, diegesis -anlati- iist bashig1 altinda ii¢ farkli tiire ayirir: ilk olarak tragedya ve
komedyadaki gibi taklit yolu ile anlatim, ikincisi dithyrambos’taki gibi taklide dayanmayan
anlatim ve {li¢ilinciisii destandaki gibi bu iki tiirlin bir araya geldigi epik anlatim (Platon, 2018,
s. 85, 394c). Buna gore dramatik siir -tiyatro- mimetik, lirik siir diegetik, epik siir ise hem
mimetik hem diegetik anlati1 bigcimleri olarak karsimiza ¢ikar. Goriildiigii gibi Aristoteles
diegesisi bir mimesis tiirli olarak smiflarken Platon mimesisi bir diegesis tiirli olarak
kategorilestirir. Platon’un tasnifine baktigimizda onun da Aristoteles gibi temel olarak sairin
kendi agzindan konustugu, kendini agik ettigi, dolayli, mesafeli anlati (Aristoteles’in
siiflandirmasma gore temsil demeliydik) ile kahramanin agzindan konustugu, kendini
gizledigi dolaysiz anlati (temsil) arasinda bir ayrim yaptig1 asikardir. Ancak -yukaridaki
climlede parantez iclerindeki ayrimlarda da goriilebilecegi tizere- Aristoteles’in tasnifi farkli
temsil dereceleri olarak belirirken, Platon’un tasnifi farkli anlati dereceleri olarak
karsimiza gikar. Iste bu noktada, Platon’un tasnifini takip ederek, tiyatroda temsili, bir anlat:
derecesi olarak kavradigimizda, anlati ve temsil karsithgmin giderilmesi imkani dogar;
temsil, dis halkada konumlanan anlatiyla i¢ ice gecen bir i¢ halka olarak belirir ve sahne
dolayim ve dolaysizlik, mesafe ve mesafesizlik, 6zdeslesme ve uzakhk arasinda gesitli

derecelerde seyrin, yani misal ve temaga olarak temsil anlayiglarin1 bir araya getirmenin
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miimkiin oldugu bir ¢ift katmanlilik kazanir. Boylece tiyatroda anlati, temsilin temsiliyetini
gizlemek yerine acik etmek, tiyatronun teatral olanaklarini sonuna dek kullanmak iizere bir
yol agmis olur. Bu baglamda diyebiliriz ki Bat1 tiyatrosunda dolayli olarak anlatiya kapiyi

aralayan ilk diisiintir de Platon’dur.

Her ne kadar Platon, temsili olmayan anlat1 tiirlinii, temsili anlat1 tiirline yeg tuttugunu
soylese de “Devlet”in 3. kitabmin ilerleyen sayfalarinda -etik bir kistas ayrimiyla®- en etkili
anlatimin epik anlatida oldugu gibi hem mimetik hem diegetik unsurlar1 bir arada kullanan
anlatim oldugunu, akilli bir insanin anlati sirasinda zaman zaman temsile bagvurarak
anlatmayi tercih edecegini itiraf eder. Hatta Platon “uzun bir anlatma i¢ine kisa bir taklit
sokmayan” anlaticinin iyi bir hikaye anlaticis1 olamayacaginin altin1 ¢izer (Platon, 2018, s.
87-88, 396d-397b). Aslinda Platon’un bizzat kendisi, diyaloglarla oriilii eserlerinde
goriildiigli gibi mimetik ve diegetik anlatim unsurlarini bir arada kullanir. “Sokratik Temsil:
Platon’un Mimesis Elestirisi” adl1 yiiksek lisans tez ¢alismasinda Rahmi Orug, Deviet adl1

eseri lizerinden Platon’un s6z konusu anlatim bi¢imini soyle agiklar:

Metin, ‘Sokrates anlatiyor’ diye baslayip Sokrates’in mazide yasadigi bir hikayeyi
anlatmastyla devam eder. Ardindan direktman anlat1 yok olup o giiniin i¢ine dahil ediliriz:
Karakterlerimiz goniilsiizce bir davete icabet eder. Buradan itibaren metnin bigimi
acisindan siirekli Oriiliip tekrarlanacak bir yapiyla karsilasiriz: Bazen okura, ‘Sokrates
anlatiyor’ climlesinde oldugu gibi Sokrates’in hikayesinin disinda oldugu hissettirilirken;
bazen de ‘Sokrates anlatiyor’ ciimlesinin sahibi olup narratoloji dilinde yazar yerine
kullanilan, ‘ima edilen anlatici’miz metinden kaybolur. Yerini tamamen Sokrates’e birakir
(Orug, 2014, s. 34).

Orug, bu metinlerde daha ¢ok “Odysseia”daki anlatima benzer bir anlatim oldugunu
vurgular. Platon’un eserlerinde, kimi zaman -aslinda ¢ogu zaman demeliydik- simdi ve
burada vuku bulan bir diyaloga sahit oluyormusgasina birinci agizdan bir aktarim, kimi
zaman da anlaticinin o an ve orada yasanani simdiye aktardigi ikinci agizdan, dolayli bir
aktarim karsimiza cikar. Fakat Oru¢’un da belirttigi gibi her sekilde bu anlatisal araglar
apagik ifsa edilmis durumdadir (Orug, 2014, s. 52). Temsil, temsiliyetin ifsasini miimkiin

kilan anlatisal dolayim dahilinde gerceklesir.

Bu sanat c¢alismasi raporunun ilk boliimiinde temsil ve anlati kavramlarini Platon ve

Plotinus’un felsefeleri zemininde ele aldiktan sonra simdi, ikinci boliimde, modern

8 Platon’un anlatida temsil kullanimina koydugu etik kistas, onun diisiincesinde taklit, taklit edeni nihayetinde taklit ettigi
seye benzeteceginden, sairin iyi bir kimsenin sdylediklerini ya da yaptiklarini anlatirken taklide bagvurmasinda sakinca
olmamasi, fakat kotii kimseleri, kotii isleri ve sozleri taklit etmekten kaginmasi seklindedir. (Platon, 2018, s. 87-88, 396d-

e).
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anlatibilimin -6zellikle klasik/yapisalct anlatibilimin- kavramlari 15181nda, tiyatroda temsil
ve anlati birlikteliginin Platon’un tasnifinden yola ¢ikarak temsilin bir anlat1 derecesi olarak
yapilandirildig1 haliyle, Aristotelyen/klasik dramatik tiyatro karsisinda sahne-seyir yerti,

oyuncu-seyirci iliskisi baglaminda tiyatroya ne gibi olanaklar sundugunu inceleyecegiz.
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2. TIYATRODA TEMSIL VE ANLATI

2.1. Anlatibilimsel Yaklasim

20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren bir bilim dali olarak hiiviyetini kazanan anlatibilim,
Onceleri yalnizca yazinsal/edebi tiirler biinyesindeki aragtirmalarla sinirl kalmissa da bugiin,
disiplinler/tiirler aras1 bir yaklasimla pek ¢ok sanat ve bilim dalina yonelik incelemelere
uygulanarak kapsamini genisletmis bulunmaktadir. Son donemde tiyatro alaninda da hem
tilkemizde hem de diinyada pek ¢ok calismaya 151k tutan anlatibilim ¢ergevesinde biz de bu
boliimde, gilinlimiizde hala gegerliligini koruyan ilk donem yapisalci/klasik anlatibilim
terminolojisinden, 6zellikle mesafe ve bakis agist kavramlarindan yararlanarak, ilk boliimde,
tiyatroda bir anlat1 derecesi olarak ele aldigimiz temsilin hem {islup hem sahne - seyir yeri
iligkisi bakimindan dogurdugu imkéanlari, baska bir deyisle anlati durumunda bir sahne
tizerinde ne olup bittigini inceleyecegiz. Bu sebeple, temsil kavramina yakindan baktigimiz

ilk boliim sonrasinda simdi bakisimizi anlatinin dogasina ¢evirmek gerekir.

Yapilan farkli tanimlar igerisinden, bu ¢alisma kapsaminda 6zellikle 6nemli olan anlatiya
dair iki asal unsuru i¢inde barindirdigini diislindiigiimiiz Gerald Prince’in tanimina gore
anlati, “bir ya da birden fazla anlatici taratindan, bir ya da birden fazla anlatilana (narratee)
aktarilan bir ya da daha fazla gercek ya da kurmaca olayin temsilidir” (Prince’den aktaran
Dervigscemaloglu, 2016, s. 51). Bir parantez a¢ip hemen belirtmek gerekir ki, Prince’in bu
tanim1 kurgusal olmayan anlatilar1 da kapsamina almaktadir; fakat bizim bu sanat ¢aligmasi
kapsaminda anlat1 dedigimizde ifade etmek istedigimiz kurgusal nitelikteki anlatilardir. Bu
tanimdan yola ¢ikarak diyebiliriz ki bir anlati, ayn1 anda hem bir anlatan (anlatic1) hem bir
anlatilan ve de elbette anlatandan anlatilana aktarilan bir hikaye (olay/eylem) igerir. Ilk
olarak, anlaticinin varligi, anlatinin aracihik 6zelligine vurgu yapar ki bu 6zellik, anlatiy
dramatik tlirden ayiran en belirgin ¢izgidir. Dramatik yazinda/tiyatroda anlatim aracisiz ve
dolaysizken, anlatida daima bir aracilik durumu ve dolayim mevcuttur. Kisaca iki tiir
arasindaki asal fark bir anlaticnin varhigi veya yoklugu arasindaki farktir. ikinci olarak,
anlaticinin hitap ettigi anlatilan’in varligi ise anlatinin bildirisimsel/iletisimsel yoniini
vurgular. Anlatinin taraflar arasinda, yani anlatandan anlatilana bir bildirisim, aktarim s6z

konusudur.® Anlatisal bildirisim, anlatic1 ve anlatilan arasindaki s6z konusu kurgusal aracilik

° Burada belirtmek gerekir ki bu sanat ¢aligmasi kapsaminda tiyatroda anlati derken, dramatik metinlerdeki sahne
yonergelerini, dramatik monologlart ya da Yunan tragedyalarindaki haberciler gibi bir karakterden bir baska karaktere
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diizeyiyle birlikte bir diizey daha icerir ki bu da hikaye/eylem diizeyidir ve bu diizeyin
taraflar1 hikaye diinyasinda yer alan kahramanlardir (Jahn, 2015, s. 16). Dram ve anlati
arasindaki bir diger fark da yukarida belirttigimiz bir araciligin varligr ya da yoklugu
ayrimina kosut olarak burada karsimiza ¢ikar. Siireyya Karacabey dramatik kurmacanin
mutlak yapisi sebebiyle i¢ iletisim sisteminin (yani eylem diizeyinin) dis iletisim sistemine
(anlatic1 ve seyircinin bulundugu diizeye) sagir oldugunu, seyircinin dram karsisinda dilsiz
kaldigini ve dram diinyas1 ile tek iletisiminin 06zdeslik ve yanilsama yoluyla

gerceklesebildigini ifade eder (Karacabey, 2007, s. 11).

Onde gelen ve bu sanat ¢alismasi kapsaminda fikirlerinden ¢ok¢a yararlandigimiz yapisalci
anlatibilimcilerden Gérard Genette, bu bildirisim diizlemlerine paralel olarak, ii¢ temel
anlati diizeyi saptar: Biri, Genette’in extradiegetik diizey adin1 verdigi hikdye disi, yani
hikaye diinyasinin diginda yer alan, anlaticinin bulundugu diizeydir. Digeri ise hikaye dis1
diizeyde anlatilan hikaye diinyasinin, yani anlatilan olaylarin/durumlarin yer aldig hikdye
ici, intradiegetik diizeydir. Son olarak hikaye i¢i diizeye ilistirilmis bir i¢ anlatinin, yani
hikaye i¢inde hikayenin bulunmasi durumunda ortaya ¢ikan metadiegetik diizey yer alir
(Derviscemaloglu, 2016, s. 83). Goriiyoruz ki bir anlati asal olarak en az iki diizey igerir.
Dram, tek bir diizeyi, yani yalnizca kahramanlarin bulundugu hikdye diinyasini igerirken,
Karol Berger, “(...) diegetik olarak sunulan diinya hiyerarsik olarak iliskilendirilmis en az
iki farkli ontolojik seviyeden olusmalidir, anlaticinin ait oldugu diinya ve digeri, kendine
bagli olan, sundugu diinya” diyerek anlatinin ikili/¢ift dogasina vurgu yapar (Berger, 1994,
s. 414). Anlaticinin hali hazirda hikaye anlattig1 diinya, anlatilan diinyay1 kapsar; hikaye
diinyasi1 hiyerarsik olarak anlaticinin diinyasina ilisiktir. Anlatici, bu iki diizey arasinda, yani

hikaye diinyasi ile hikayenin anlatildig1 diinya arasinda koprii kuran bir varliktir.

Genette, bu anlat1 diizeyleri ile iligkili olarak, anlaticiy1 da anlattig1 hikdyeyle olan iligkisine
gore iki asal tipe ayirir. {1ki, heterodiegetik, yani hikaye dis1 anlaticidir ve bu anlatic1 anlattig
hikayede bir kahraman olarak yer almaz. Digeri, homodiegetik, hikaye ici anlaticidir ve ayni
zamanda anlattig1 hikdyede bir kahraman olarak bulunur; anlatici ve kahraman kimligini
ayni anda tagir. Anlatibilim diinyasinda anlaticilar ayrica, seslerinin baskin ya da gorece notr

olma derecelerine gore de a¢ik ya da kapali olarak da nitelenir (Jahn, 2015, s. 63-65).

yonelen sahne dis1 olay anlatilar1 gibi bildirisim yonii kapali anlatimlar1 degil, performatif olarak, bir sahne iizerinde,
dogrudan seyirciyi muhatap alan bir anlatici aracilig1 igeren ve sahne - seyir yeri arasinda agik bir bildirisimin bulundugu
bir anlatisal yaklasimi kast ediyoruz.
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Hikaye ici ve dis1 diizeylere bagl olarak ayrica bir anlatida iki ayr1 zamansal diizlem
mevcuttur. Gérard Genette’in, Christian Metz’den aktardigina gore anlat1 “ ... iki katmanlh
bir zamansal dizidir...: Bir anlatilan seyin zamanmi vardir, bir de anlatinin zamani (yani

gosterilenin zamani ve gosterenin zamani)” (Metz’den aktaran Genette, 2011, s. 21).

Anlatma eyleminin gerceklestigi, yani anlaticinin hikdyeyi anlattigi zaman diizlemi ile
anlatilan hikdyenin zaman diizlemi birbirinden ayrilir. Ayni sekilde Chatman, anlatinin
uzami ile anlatilan hikayenin uzamini da birbirinden ayirir (Chatman, 2009, s. 89). Boylece
bir anlati i¢inde karsimizda hiyerarsik olarak birbirine bagli olan farklt zaman-uzam
diizlemleri belirir. Uzam-zaman birlikteligi, Bakhtin’in “sanatsal olarak ifade edilen
zamansal ve uzamsal iliskilerin i¢kin baglantililig1”na isaret etmek {izere ortaya attig1, artik
yalniz yazin diinyasinda degil sahne sanatlar1 alaninda da kabul goren ve yaygin olarak
kullanilan terimiyle ‘“kronotop” olarak anilmaktadir (Bakhtin, 2001, s. 315-316). Bu
baglamda, anlaticinin kronotopu ile kahramanin kronotopu birbirinden ayridir. Anlatici
anlattig1 hikayenin bas kahramani ya da kahramanlarindan biri olsa da bu durum degismez;
clinkii anlatt1g1 hikayedeki “ben”i ile anlatan “ben” arasinda zamansal olarak ve dolayisiyla

uzamsal olarak bir mesafe bulunur. Cogunlukla simdi’de anlatilan hikdyenin zamani,

gecmis’tir.

Buraya kadar anlatinin temel yapisal Ozelliklerinden -¢ift katmanhilign ve ¢ift
kronotopundan- s6z ettik ve anlatinin iki kurucu unsuru olarak hikaye ve anlatim’1 -yani
anlatici, anlatilan ve aktarma/aracilik durumunu- ele aldik. Anlatinin hikdye ve anlatim’la
birlikte bir diger bileseni, yani bir anlatiy1 anlat1 yapan 6gelerden bir digeri ise bir hikayenin
anlatim eylemiyle birlikte ortaya ¢ikan, Genette’in anlati, Rimmon-Kenan’in ise metin
olarak adlandirdig: {riindiir. Boylece, anlatiyla ilgili ii¢ asal unsur, ii¢ bilesen meydana
cikmaktadir. Genette’in tasnifiyle bu 6geler “hikdaye (histoire), anlati (recit) ve anlatma
(narration)” olarak isimlendirilir (Derviscemaloglu, 2016, s. 54). Bu noktada yapisalci
anlatibilimin temel bir ayrim olarak belirledigi hikaye - sOylem ayrimi karsimiza ¢ikar.
Anlatinin kurucu 6gelerinden son ikisi, yani anlati (metin) ve anlatma eylemi yapisalct
anlatibilimde anlatinin soylemi olarak ifade edilir ve anlatinin ¢ift ontolojik ve dolayisiyla
¢ift zaman-mekansal (kronotop) diizlemi, hikaye ve sdylem ayrimi g¢ergevesinde “hikaye
zamani - séylem zaman1” ve “hikaye uzami - séylem uzami” olarak anilir. S6ylem, hikaye

ile hikayenin anlatilisi, yani nasil anlatildig1 arasindaki farka igaret eder. Bu kapsamda anlati,
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hikaye ve sdylemin birlikteligi olarak da tanimlanabilir. Bir hikayeye anlat1 niteligi veren,

b

sOylemdir. Chatman, “hikaye bir anlatinin ne’sidir, sdylem ise nasil’1” diyerek s6ylemin, bir
icerik/malzeme olarak hikayenin aktariminda tercih edilen ifade, sunum bi¢imi oldugunu
vurgular (Chatman, 2009, s. 17). Manfred Jahn, sdylem anlatibiliminin, edebi bir metni
bicimsel yonden analiz etmek i¢in kullanilmasiyla birlikte, tiyatro ve sinemada da icra ve
islup ile ilgili tercihleri incelemek iizere bu sanatlarin performatif unsurlarina yonelik olarak

da uygulandigini ifade eder (Jahn, 2015, s. 44-45).

Anlat1 sdylemi, bir hikayenin olas1 sunum yollar1 arasindan bir yol; olas1 diizenlerinden bir
diizendir ve bu baglamda belli bir ayiklama, filtreleme, segcme islemini igerir. Ciinkii bir
anlati, bir hikayeyi dile ya da kagida dokerken aslinda s6z konusu hikayeyi belli bir sdylem
dogrultusunda kurar, yapilandirir. Genette, anlatinin bu yapilandirma islemini, yani anlati
iceriginin anlam-bi¢im bakimindan kurulum, organize islemini kip baslig altinda ele alir ve
kip’in, bir malzeme olarak hikdyenin hangi mesafeden ve hangi bakis agisindan

anlatildigina gore belirlenebilecegini ifade eder:

Gergekten de bir insan anlattig1 seyi az ya da ¢ok anlatabilir ve dahast su ya da bu bakis
acisina gore anlatabilir; bu kapasite ve onun kullanimimin kiplikleri, tam da bizim anlati
kipi kategorisiyle kastettigimiz seydir. Anlati ‘temsili’ ya da daha acik ifade edersek
anlatisal bildirisim derecelere sahiptir: Anlati, az ya da ¢ok dogrudan olacak sekilde okuru
ayrintiya da bogabilir, az ayrintiyla da birakabilir ve dolayisiyla (...) onu anlattig1 seyden
uzak ya da yakin bir mesafede tutabiliyor gibi goriinebilir. (...) anlati1 bizim ¢ogunlukla
katilimcinin ‘goriis’ii ya da ‘bakis agis1’ dedigimiz seyi benimser ya da benimsiyor goriiniir;
anlat1 bu durumda (...) hikdye bakimindan su ya da bu perspektifi benimsiyor goriiniir.
Gegici olarak bu sekilde adlandirilmis ve tanimlanmig olan ‘mesafe’ ve ‘perspektif’,
anlatisal bildirisim diizenlenmesinin, yani kipin 6nde gelen iki kipligidir, zira bir resme dair
goriis agimin netligi tam da beni ondan ayiran mesafeye dayanir ve herhangi bir kismi engel
acisindan benim konumumun uzaklig: goriintiiyii az ¢ok engellemektedir (Genette, 2011, s.
171-172).

Boylece Genette mesafe ve bakis agisini, ses (anlatici) kategorisiyle birlikte soylemin kurucu
unsurlar1 olarak belirler. Tiyatroda anlatiy1 inceledigimiz bu bdliim kapsaminda anahtar
kavramlarimizdan biri oldugu i¢in bir sonraki alt baglikta “mesafe” kavrami {izerinde
duracagiz. Anlati mesafesi, tiyatroda sahne ve seyir yeri arasinda kurulan estetik mesafeye
dogrudan etki eden bir unsur olarak énemlidir. Hangi tiyatro tiirii kapsaminda olursa olsun
her sahneleme, seyircisini, hedefledigi ya da vaat ettigi estetik deneyime ulastirabilmek i¢in
hem oyuncu-rol hem de sahne-seyir yeri arasinda Oongdriilen bir estetik mesafe iizerine
kurulur (Cakar Ozdemir, 2014, s.3). Estetik mesafeye bagl olarak degiskenlik gdsteren
estetik deneyimin en 6nemli 6zelliklerinden biri, alimlayicisinda bir etki yaratmasidir ve bu

bakimdan estetik deneyim, istisnai bir duygusal ve biligsel tecriibeye isaret eder. Farkli
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estetik mesafe dereceleri hem oyuncunun roliiyle hem de seyircinin sahneyle ve oyuncuyla
0zdeslesmesi, uzaklagsmasi, yabancilagmasi gibi farkli estetik deneyimleri agiga ¢ikarir. Ben-
Chaim mesafenin bir sahnelemeden digerine farklilik gosterebilecegini, farkli mesafe
dereceleri alabilecegini ve hatta bir sahneleme igerisinde dahi farkli mesafe derecelerinin
miimkiin olabilecegini ifade eder. Ben Chaim’e gore 20. ylizyil tiyatrosunun temel
karakteristigi estetik mesafenin kasitl manipiilasyonudur (Ben Chaim’den aktaran
Naversen, 2001, s. 3). Modernizme karsit olarak farkli disluplar1 birarada kullanan
postmodernizm, her sahnelemede tek bir estetik mesafe degil, farkli mesafeler arasinda
sallanip duran bir “mesafe sarkac1” yaratir (Naversen, 2001, s. 7). Bu, seyircinin tek bir sahne
gosterimi karsisinda farkli estetik deneyimleri yasamasina olanak tanayan bir mesafe
yelpazesine imkan tanir. Aym sekilde ¢agdas tiyatroda anlatinin sahneye dahil edilmesi
egiliminde, anlatinin, s6z konusu estetik mesafe cesitliligini mimkiin kilan bir arag
olmasinin rolii biliyiliktiir. Bu sanat ¢aligmasi kapsaminda ele aldigimiz “anlati mesafesi” ve
“bakis agis1” kavramlari, tiyatroda anlati ve temsil birlikteliginin, oyuncu-rol ve sahne-seyir
yeri arasinda farkli derecelerde kurulabilen, degisken bir estetik mesafe ve deneyim

yelpazesine olanak tanimasi bakimindan 6nem tagimaktadir.

2.1.1. Anlat1 Mesafesi

Genette anlat1 mesafesi basligi altinda, temel iki anlat1 kipi olarak kdkenini Platon’dan alan
mimesis ve diegesis ayriminit konumlandirmaktadir. Bu iki kip, 20. yiizyilin ilk yarisindan
itibaren Henry James ve Percy Lubbock ile birlikte edebiyatta anlatma ve gosterme
sozcukleriyle ifade edilmeye baslanmis ve anlatibilim terminolojisine bu modern
karsiliklartyla yerlesmistir (Derviscemaloglu, 2016, s. 69). Tiyatroda ise gorsel niteliginden
dolay1 anlatma kelimesiyle birlikte gosterme yerine, mimesisin performatif yoniine isaret
eden karsilig1 olarak siklikla canlandirma terimi kullanilmaktadir. Bu sebeple bu boliimde
“canlandirma” terimini “temsil” kelimesine karsilik olarak kullandigimiz1 belirtmek gerekir.
Anlatma ve gosterme ayrimi ayni zamanda sahne ve ézet arasinda yapilan temel ayrimin da
kaynagidir ve bu her iki ayrim dramatik olan ve olmayan anlati kipleri arasindaki
degerlendirme Ol¢iitiiniin temel kriterlerini olusturur. Sahne ve 6zet farkini ileride detayli
olarak ele alacagimiz icin simdilik sadece bu farkin anlatisal ve dramatik kiplerin zamansal

sunum bi¢imleriyle iliskili oldugunu belirtelim.
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Mimesis ve diegesis arasindaki ayrim bir onceki boliimden de hatirlayacagimiz {izere
anlaticinin saydamlik ve opaklik derecesi Olgiisiince ortaya ¢ikar. Mimetik olan, yani
gosterme kipinde sunulan bir anlatida anlaticinin varligir saydamlasir; anlatict yok gibi
gorliniir ve dolayisiyla okuyucu hikayedeki kahramanlarin konugsmalarina ve eylemlerine
dogrudan/aracisiz taniklik eder. Diegetik kipte ise az ¢ok bir anlaticinin varligi asikardir.
Anlaticinin  hikdye ile arasinda az ya da c¢ok bir mesafe bulunur ve anlati
okuyucuya/seyirciye bu mesafe Olciistince bir dolayimla sunulur. Boylece bir anlati,
mesafenin iki ucu olarak en mimetik olanla en diegetik olan arasinda farkli mesafe

konumlarindan yapilabilir.

Genette bu noktada, dramatik bi¢im disinda, bir anlatida saf bir mimesisin (gdstermenin),
taklit ya da temsilin miimkiin olmadigini sdyler. Ciinkii her anlat1 acik ya da ortiik mutlaka
bir anlatici igerir ve dil yoluyla gergeklestirilen bir aktarimdir. Anlat1 i¢in yalnizca su veya
bu 6l¢iide bir mimesis yanilsamas: sunmak s6z konusudur. Genette, Platon’un, Homeros’un
kahramanin agzindan konustugu bir pasaji, taklidi/temsili niteliginden armdirilmis bir
anlatrya déniistiirme iddiasiyla yeniden yazdig béliime atfen'®, onun mimesis - diegesis
karsithig1 olarak ele aldigi farkin, gergekte iki anlati derecesi (dolayli sdylem-dolaysiz
sOylem) arasindaki fark oldugunu sdyler ve bunu 6rnek gostererek bir anlatida sadece cesitli
diegesis derecelerinin miimkiin oldugunu, bu derecelerin azalan mesafelerinde ise yalnizca
bir mimetik etkinin s6z konusu olabilecegini ifade eder (Genette, 2011, s. 172-174). Boylece
anlatt en dolayli sdylemden en dolaysiz sdyleme, yani anlaticinin sesinin en baskin
tonundan, en silik tonuna dek cesitli mesafe ve dolayim dereceleri arasinda gidip gelir. Her
kosulda anlatic1 mevcuttur fakat mevcut olma dereceleri degisir. Dolayli sylem, anlaticinin
kahramanin sézlerini en dolayli sekilde okuyucuya aktardigi sdylem olarak belirirken,
dolaysiz sOylem, kahramanin sozlerini en dolaysiz sekilde aktardigi, baska bir ifade ile
anlaticinin sesini miimkiin olan en yiiksek dozda kahramanin sesine doniistiirdiigli ve kendi
sesini miimkiin olan en diisiik seviyede kistig1 sdylem bi¢imi olarak karsimiza ¢ikar. Bu
baglamda anlatici, en dolayli sdyleminde okuyucuyu, hikdyenin diinyasina en uzak, fakat
kendi diinyasina en yakin mesafede konumlandirir; en dolaysiz sdyleminde ise tersine,

okuyucuyu hikayenin diinyasina en yakin, kendi diinyasina en uzak mesafeye yerlestirir.

{o Genette’in atif yaptig1 Platon’un yeniden yazimi i¢in bakiniz: Platon. (2018). Devlet (S. Eyiiboglu, M. A. Cimcoz, Cev.).
Istanbul: Tiirkiye Is Bankasi Kiiltiir Yayinlari, s.83-84, 393a-394b.
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Chatman, Genette’in bu tespitine atfen, performatif sanatlarda da saf mimesisin nihayetinde
bir yanilsama oldugunu vurgular ve asil mesele olarak, bu yanilsamayi saglayan unsurun ne
olduguna dikkati ¢eker (Chatman, 2009, s. 138). Ceren Ozcan, “Biitiin bu yanilsamaya
olanak taniyan, dramatik temsilin temsili niteliginin {istiinii seyirciyi yok sayarak ortme,
tiyatral sunumu aracisiz/anlaticisiz-mig gibi gosterme esasina dayanan bir dramaturgidir”
diyerek tiyatroda yanilsamanin kaynagi olarak temsiliyet iligkisinin seffaflagtirilmasina
vurgu yapar (Ozcan, 2014, s. 28). Ozcan’m ifadesindeki kilit nokta ise sahnenin seyirciyi
gormezden gelme durumudur. 19. yiizyilda ortaya ¢ikan gergekgi tiyatro akimi ile doruguna
ulasan yanilsamaci temsil anlayisi, sahnede temsil edilen diigsel/kurgusal diinya ile seyirci
arasindaki mesafeyi en aza indirmek icin sahne ve seyir yeri arasindaki mesafeyi arttirmistir.
Diderot ile birlikte dérdiincii duvar olarak literatiire gecen bu anlayis, sahne ile seyir yeri
arasma bir duvar Oriilmiisgesine oyuncularin kendilerini izleyen seyirciler yokmus gibi
oynamalar1 -canlandirmalari- ve seyircinin sahneyi bir kap1 deliginden gozetliyormuscasina
izlemesi konvansiyonuna dayanir. Dolayisiyla sahne ve seyir yeri, oyuncu ve seyirci
arasinda dogrudan bir iletisim yoktur ve tam da bu yoklukta hikdyenin (oyunun) diinyas1 ve
hikayenin kahramanlar1 (oyun kisileri) ile seyirci arasinda bir dogrudanlik, dolaysizlik hissi
yaratilir. Sahnenin ve oyuncunun somut, gercek varliklari, soyut ve diigsel olan temsili
varliklarinin ger¢ekmis hissi verebilmeleri adina gérmezden gelinir. Bu temsil bigimindeki
asil amag seyircinin oyun kisisiyle -rolle- 6zdeslesmesi ve oyunun kurgusal diinyasi
icerisinde olup biten eylemleri, aksiyonu bu 06zdeslige paralel olarak igeriden
deneyimlemesini hedefleyen bir estetik yaklagimdir. Bu sebeple seyircinin oyun ve rol
kisileriyle en yakin mesafede 6zdeslik kurabilmesi i¢in sahne ve seyir yeri, oyuncu ve seyirci
birbirlerine en uzak mesafede tutulur. Stanislavski, gercekei bir tiyatro anlayisi iizerine
kurulu oyunculuk ve sahneleme yontemiyle, “(...) seyirci ile oyuncunun fenomenolojik
varlig1 arasindaki mesafeyi agarken, yine ayni1 duvarla seyirci ile oyuncunun temsil ettigi rol
arasindaki mesafeyi azaltmak hatta onunla 6zdeslesmesini saglamak istemistir” (Cakar

Ozdemir, 2014, s. 54).

Bilindigi gibi Aristoteles’in tiyatrodan -tragedyadan- bekledigi mimetik etkinin asal nedeni
seyirciye katharsis deneyimini yasatmaktir; katharsis, nedeni olan mimesisin sonucudur bir
bakima. Her ne kadar korku ve acima duygular1 uyandirarak ruhu zararli tutkulardan
arindirmak, ruhu temizlemek gibi etik bir erege sahip olan katharsis, modern baglamda
sempati, empati, duygusal yakinlik kurma gibi estetik bir deneyim olarak kabul edilen

0zdeslesmeden kapsam olarak daha genis olsa da kaynagini Poetika’dan alan mimesis-
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katharsis iliskisi ya da determinizmi, modern tiyatroda da varligin estetik boyutta sahnenin
kurucu ilkesi olarak siirdiirmiistiir diyebiliriz. Dolayistyla Aristoteles¢i dramaturgi izinden
giden tiyatro anlayisinda, hikdye diinyasi (oyun) ve bu diinyanin i¢indeki kahramanlarla
(oyun kisileriyle) seyirci arasindaki mesafeyi uzaklastiracak ve sahneden seyirciye dogrudan
seslenerek, sahne ile seyir yeri arasindaki mesafeyi yakinlastiracak bir anlaticinin araciligina
yer yoktur. Yériikhan Unal’in Gennady D. Pospelov’dan aktardig1 ifade ile “dramada yasam
kendi agzindan konusmak zorundadir” (Pospelov’dan aktaran Unal, 2001, s. 89). Bu
zorunlulukla dramin zaman-uzami, sahnenin zaman-uzamini biitiinliyle kaplar ve
saydamlastirir. Ceren Ozcan, tiyatronun, 6zellikle performans sanatiyla birlikte vurgulanan
simdi-burada, canli bir deneyim olma 6zelliginin iistiinii 6rten dram ile anlat1 arasindaki fark

tizerine sunlar ifade eder:

Dram, tiyatronun simdi ve burada olma 6zelligini, kendi mutlak diinyasini simdi ve burada
olarak sunarak ortmeye cabalar. Anlati ise, ‘baska bir zamanda’, ‘baska bir yerde’ gegen
Oykiiyii, anlatabilmek i¢in, anlatma eyleminin dogasi geregi ‘simdiye’ ve ‘buraya’ getirmek
zorundadir. Dramatik canlandirmada anlattig1 6ykiiniin zaman-mekanina gitme-ve seyirciyi
de gotiirme-gabasindaki oyuncunun aksine anlatici, simdi burada seyircisi/dinleyicisiyle
kalip, anlattigr Oykiiniin zaman-mekanini buraya getirmek niyetindedir. Buradan
bakildiginda sahne ayni anda hem simdi ve burada'nin, hem de bagka bir zamanda ve baska
bir yerde olanin zaman-mekania déniisiir (Ozcan, 2014, s. 46).

Oyleyse, Ozcan’1n ifadelerinden yola cikarak diyebiliriz ki tiyatro bir anlati, oyuncu da bir
anlatici -fakat agik, yani dogrudan seyirciye hitap eden bir anlatici- olarak konumlandirildig
zaman sahne, anlatinin kendine 6zgii dogasiyla yeniden yapilanir; soziinii ettigimiz iki
diizeyi, iki diinyay1 ayn1 anda goriiniir kilmaya baslar; oyuncu ise bu iki diinya arasinda gidip
gelen bir varlik olarak belirir. Sahne bir anlatim araci olarak kendini agik eder, {izerinde
hayat bulan oyunun kurgusal diinyasini1 kendinden doguran bir unsur olarak hem somut bir
alan hem de soyut bir uzam niteligiyle goriiniir olmaya baslar. Ayn1 sekilde oyuncu da rolii
kendi varhiginda agiga ¢ikaran, rolle kurdugu aynilik bagkalik iliskisini ve de bu iki
mevcudiyet durumu arasindaki olus, doniislim dongiisiinii seyircinin gozii Oniinde
gerceklestirerek, role kimi zaman mesafe alan, kimi zaman rolle arasindaki mesafeyi
kaldiran bir anlatici olarak sahne {izerinde var olur. Anlatic1 olarak oyuncu, sahne ve seyir
yeri arasinda varsayilan dordiincii duvari kaldirarak, agik ve canli bir iletisimin yolunu agar;
seyirciye dogrudan seslenebilir ve oyunun (hikayenin) hayali/kurmaca diinyas: ile seyirci ve
seyircinin reel diinyas1 arasinda bir aracilik islevi iistlenir. Oyleyse anlati, ilk olarak, her
kosulda sahne ve seyir yeri arasinda canli, dolaysiz bir iliskinin kapilarini aralar. Hikayenin
seyirciyle mesafelendirilmesi, ters oranla anlaticinin seyirciyle mesafesizligini gerektirir.

Ikinci olarak anlati, kendisine ickin olan iki diizeyli varolusu sahneye de igkin kilar.
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Hikayenin anlatildig1 diinyayla -sahneyle-, hikayenin diinyasi, sahnenin ger¢cek zaman-
uzamiyla, hikdyenin hayali zaman-uzami arasindaki bagintiy1 agiga ¢ikarir. Bdylece sahne
tizerinde artik yalnizca hikayenin kendi i¢inde yatay ¢izgide ilerleyen bir uzam-zaman degil,
ayni zamanda hikaye i¢i ve lstii olmak iizere dikey ¢izgide bir uzam-zaman iliskisi, ¢ifti s6z

konusu olur.

Genette’in temsili bir anlat1 derecesi olarak saptamasina paralel olarak, teatral temsili de bir
anlat1 derecesi olarak konumlandirirsak ve sahneye, temsil ve anlatinin olanaklarmi bu
hiyerarsik bagiti kapsaminda ayni1 anda kullanma imka&n1 tanirsak, sahne iizerinde temsil
edilen -temsili- diinyanin, anlatiya ve de anlaticiya tabi olarak agiga ¢iktigi, anlati yoluyla,
anlaticinin aktarimiyla ¢epecevre sarildig bir sunum bi¢imi karsimiza ¢ikar. Boylece tiyatro
sahnesi lizerinde i¢ ice gecen iki halka olarak anlati ve temsil, klasik dramatik yapinin
sahneye, oyuncuya ve seyirciye dayattigi tek mesafeli bir konumlanistan onlar1 azade kilma
imkanini sunar. Seyirciyi hikdyeye farkli anlati dereceleri yoluyla en uzak ve en yakin
mesafeler arasinda derece derece yaklastirmak ya da uzaklastirmak miimkiin hale gelir.
Anlatic1-oyuncunun esliginde seyirci bu iki diinya arasinda yolculuk eder. Iki u¢ arasinda,
yani hikdye i¢i ve hikdye digi dinya arasinda farkli derecelerde acilan bir mesafe
yelpazesinde seyirciye, ayni anda, hikaye i¢i/temsili ucta nispeten saf bir tecriibiligi, taniklig1
deneyimleme, hikaye disi/anlatisal ucta belirli bir mesafe ve bakis agisindan siiziilmiis bir
tecriibiligi sunma imkani1 dogar. Anlati, bir sahne {lizerinde, anlatici-oyuncunun, hikayenin
ve hikdye zaman-uzaminin digina ¢ikarak seyirciyle simdi ve burada hikdye hakkinda
konusmasina -hikdyeye meta diizeyde yaklagsmaya- olanak taniyacak bir hikdye dis1
-Genette’in tabiriyle extradiegetik- alan agar. Ve bu alanda anlati, hikayeyi aktarma yani
iletisim isleviyle birlikte, onu iist bir bakis agisiyla ele alarak yorumlama islevi de sunar
tiyatroya ve seyirciyi de ayni yorumsal siirece davet eder. Ayni zamanda hikayenin zaman
ve uzamina geri donebilecek, hikdyenin eyleyenleriyle seyirciyi bas basa birakacak hikaye
ici -intradiegetik- alan1 da muhafaza eder. Boylece seyircinin hikdyeyi (oyunu) ve
hikayedeki karakterleri (oyun kisilerini) hem 6znel hem nesnel, hem 6zel hem genel
boyutlarda algilayabilecegi ikili bir mesafe alani yaratir. Anlatici-oyuncu ister anlattigi
hikayenin icinde bir karakter olsun ve hem anlatsin hem de bir rolii canlandirsin, ister
hikayenin disinda yer alsin ve anlatim ve canlandirma farkli oyuncularca iistlenilsin, s6z
konusu ¢ift mesafe, anlati ve temsilin bir aradalig1 sebebiyle, her durumda var olacaktir.
Anlat1 ve temsilin bu bir aradaligiyla mesafe ve mesafesizlik, dolayim ve dolaysizlik bir

sahne iizerinde ayn1 anda yer alacagindan temsiliyet iligkisi gizlenmek bir yana, sahneyi
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kuran asal 6ge olarak agiga ¢ikacak ve temsil edilen diinya sdylem/anlat1 diizlemine bir misal

olarak yansiyabilecektir.

Anlatinin acti§1 mesafe alani, tiyatroda, her kosulda seyirci ile sahne arasinda acik, canli bir
iletisim kanalinin anahtar1 olmakla ve oyuncuya canlandirma - anlatma olmak tizere iki
katmanli bir ifade olanagi sunmakla, birinin digeri i¢inden dogdugu ¢ift zaman ve uzami
sahne iizerinde ayn1 anda goriiniir kilmakla ve temsil evreni ile temsilin kuruldugu anlati
evreni arasindaki dolayimi géz oniine getirerek c¢ift algi/anlam diizlemi yaratmakla beraber,
seyircinin oyuna ve de oyun kisilerine i¢sel mesafesini, bir bagka ifade ile 6zdeslesme ve
uzaklagsma halini belirleyen asal unsur degildir. Bir anlatida, okurun kahramanla kurdugu
0zdeslik ya da uzaklik iliskisini, hikayeye duygusal katilimi ya da diisiinsel mesafesini
belirleyen asal unsur mesafe ile birlikte ve hatta ondan ziyade bakis agisi’dir. Bu baglamda
siradaki boliimde, Genette’in mesafe kavrami ile birlikte sdylemin bir diger kipligi olarak

ele aldig1 bakis agisi’na deginilecektir.

2.1.2. Bakis Acqisi

Genette, siklikla bakis a¢isinin, kendisinin “ses” tabiri ile ifade ettigi anlaticiyla bir tutulma
hatasina diisiildiiglinii ifade ederek, “anlati perspektifini yonlendiren”in kim oldugu, yani
“kim goriiyor?” sorusuyla, “anlaticinin” kim oldugu, “kim konusuyor?” sorusunun
birbirinden ayrilmasi gerektigini vurgular (Genette, 2011, s. 199). Chatman da sinema
anlatis1 kapsaminda aynmi noktaya vurgu yaparak, anlatici sesin, ifadenin araciligim
istlenmek ve ifadeyi seyirciye aktarmakla birlikte, illa ki ifadenin kaynagi olarak
goriilemeyeceginin altin1 ¢izer: “Bakis acgist ifade demek degildir. Sadece ifadeyi
bicimlendiren perspektiftir. Perspektif ve ifade ayni insanda bulunmak zorunda degildir.

Bir¢ok kombinasyon miimkiindiir” (Chatman, 2009, s. 143).

Bakis agisi tabiri burada elbette ki sadece duyusal gorii ile sinirli degildir, bir metafor olarak
kullanilir ve Genette bu baglamda tabirin salt duyusal ¢agrisimlarindan kaginmak iizere
bakis agis1 yerine, anlatibilim diinyasinda genis 6l¢iide kabul ve kullanim goren odaklanma
terimini Onermistir. Bu boliim boyunca, sanat ¢aligmasi raporunun ilk boliimiinde resim
sanat1 iizerinden merkezi perspektif ve karsi perspektif anlayislari arasinda yapilan
karsilastirmalarla devamlilik kurmasi agisindan bakis acisi tabirini tercih etmekle birlikte,

zaman zaman Genette’in bakis acis1 siniflandirmasi ile ters diismemek adina odaklanma
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terimini de kullanacagimizi belirtmek gerekir. Bakis acisi, bir anlatinin igerdigi
olaylarm/durumlarin kimin diislinsel, duygusal ya da ideolojik prizmasindan yansitilacagina
isaret eder. Ve bu dogrultuda olaylarin/durumlarin okuyucu tarafindan hangi perspektiften,
hangi dolayimla ve mesafeyle deneyimlenecegini belirler. Genette odaklanmayr bu
baglamda smurlilik derecesine gore tasnif eder ve bir anlatinin igerebilecegi li¢ asal
odaklanma tiirii saptar: Sifir odaklanma, i¢ odaklanma ve dis odaklanma (Genette, 2011, s.
203). Jahn’1n da belirttigi gibi bu tasniften de goriilebilecegi lizere, odaklanmayla ilgili asal
kistas “bir i¢ odaklanma olup olmadigr yani anlatidaki olaylarin bir karakterin bakis

acisindan yansitilip yansitilmadigidir” (Jahn, 2015, s. 68).

Genette’in siniflandirmasina yakindan bakarsak, sifir odaklanma, her seyi bilen, ayn1 anda
her yerde ve her zamanda olabilen, hikayenin icerdigi biitlin kronotoplara hakim,
olimpik/tanrisal bir bakis agisina sahip, yani aslinda bir bakis agisi/odak ile sinirli olmayan
anlaticinin gorii bigimine isaret eder. Todorov bu odaklanma noktasinda anlaticnin, anlattig
hikayedeki karakterlerden daha fazlasini bildigini ifade eder (Derviscemaloglu, 2016, s. 98).
Sifir odaklanma, genellikle hikdye disi, yani anlattigi hikdyede bir karakter olarak yer
almayan anlaticilarin sahip oldugu odaklanma diizeyidir ve anlatict bu diizeyde, yalnizca
hikayeyi anlatmakla sinirli kalmayarak, hikayenin disina ¢ikip onu duraklatabilir; belirli bir
diinya goriisii ya da degerler sistemi veya felsefi bir perspektif siizgecinden yorum yapabilir.
Bu ayni1 zamanda, nesnel, genel bir goriis diizeyinde olan epigin, epik anlaticinin da bakis

acist seklidir.

I¢ odaklanma ise anlaticinin anlatiy1 bir karakterin goziinden, onun bakis agisiyla
sinirlayarak, onun kronotopuna dahil olarak anlatmasini ifade eder ve Todorov bu
odaklanmay1, anlaticinin bilgisinin karakterin bilgisine esit oldugu seklinde formiile eder
(Derviscemaloglu, 2016, s. 98). Manfred Jahn daha 6nceleri baskin olan epik anlatim bigimi
karsisinda, 20. yilizyi1lda yazarlarin anlatida i¢ odaklanma kullanimiyla “anlaticinin her yerde
olabilen varligin1 bastirmak ya da yumusatmak suretiyle hem karakterin zihnine aracisiz bir
bicimde girmenin hem de bu prizma ya da filtre vasitasiyla Ooykiideki olaylarin igine

girmenin” kapisin araladiklarini belirtir (Jahn, 2015, s. 28).

Son olarak dis odaklanma ile Genette, anlaticinin karakterin eylemlerini bir kamera objektifi

gibi disaridan izleyerek, notr bir ifade ile okuyucuya aktardigi odaklanma tiirlinii tabir eder.
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Bu odaklanma bigiminde anlatict karakterin duygu ve diisiince diinyasina girmez;

Todorov’un ifadesi ile bu kez karakterden daha az sey biliyor gibi goriiniir.

Bahar Derviscemaloglu, hi¢bir bakis agis1 igermeyen odaklanmanin miimkiin olmadigi,
olimpik bir anlaticida bile belirli bir diinya goriistinden siiziillip gelen bir filtrenin s6z konusu
oldugu gerekeesiyle anlatibilim diinyasinda, Genette’in sifir odaklanma tiiriiniin -tabirinin-
gereksiz bulundugunu ve Genette tasnifinin i¢ ve dis odaklanma olmak iizere, yani karakterin
bakis agis1 ile anlaticinin bakis agist seklinde ikili bir smiflandirma kapsaminda
degerlendirilmesinin daha genis bir kabul gordiigiinii aktarir (Derviscemaloglu, 2016, s. 98-
99). Pratik olmasi agisindan biz de bakis acis1 terimini genel olarak igsel ve digsal seklinde
ikili bir ayrim kapsaminda ele alacagiz fakat Genette’in simiflandirmasinin isaret ettigini
diistindiiglimiiz kusbakis1 -genel/sinirsiz-, notr ve 6znel/sinirli gorii bicimleri arasindaki

anlamlari, bu ikili tasnif blinyesinde sakli tutacagiz.

Genette’in de belirttigi gibi bir anlati kapsaminda yalnizca tek bir bakis agisina baglilik gibi
bir zorunluluk bulunmaz (Genette, 2011, s. 205). Bakis agis1 stirekli degisebilir. Anlaticinin
bakisindan, karakterin bakisina hatta bagka karakterlerin bakis agilarina kadar anlat1 pek ¢ok
farkli bakis agilar1 arasinda seyredebilir ve karakterin sinirli bakis agisindan, insan iistii,
olimpik bir hakim goriiye dek daralip genisleyebilir. Boylece farkli bakis acgilari, olaylari
farkli kisisel tecriibelerden deneyimleme ya da kisiler iistli felsefi/kiiltiirel sdylemlerden
stiziilip geldigi haliyle alimlama diizlemleri yaratir. Okuyucunun farkli i¢ ve dis
odaklanmalar yoluyla karakterlerle ve de hikayeyle hangi anda, nasil, ne dl¢iide bir iliski
kuracaginin rotasimi ¢izer. Manfred Jahn, anlatici, karakterin bakis acisini bir {ist bakis
acisindan yorumluyor mu; tek bir i¢ odak m1 yoksa birden fazla i¢ odak mi kullanmiyor;
karaktere sempatiyle mi, empatiyle mi, elestirel mi yoksa ironik mi yaklasiyor ya da
karakterin bakis agisin1 oldugu gibi mi yoksa sozilini ettigimiz filtrelerle mi aktariyor gibi
sorular yonelterek bir bakima olasi ve karmasik bakis acis1 kombinasyonlarina dikkat ¢eker
(Jahn, 2015, s. 42). Bakis agisindaki tiim bu farkliliklar okuyucunun hikayedeki karakterle
0zdeslik kurup kurmamasina ya da ona yorumsal bir mesafe alip almamasina, kisaca
karaktere ve hikayeye kars1 alacag tavra etki eder. Ve son olarak belirtmek gerekir ki elbette
anlatinin okuyucuya sundugu olast tiim bakis acilari, anlati sdyleminin felsefi/ideolojik

kurulumuna i¢kindir, onun tarafindan belirlenir.
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Bu bdliimiin baginda da ifade ettigimiz gibi, bakis agis1 anlaticiyla dogrudan alakali degildir.
Burada bizim i¢in 6nemli olan nokta sudur ki hikdye dis1 -heterodiegetik- bir anlaticinin,
anlatisin illa ki sifir ya da dis odaklanma iizerine kurmasi gerekmez. Anlatic1 pekala bir
karakterin bakis acisina yerlesebilir ve bu noktada anlaticinin varligi bizi karakterle
0zdeslesmekten, onun deneyimlerine taniklik etmekten ve dolayisiyla hikdye diinyasina
dahil olmaktan alikoymaz. Bir diger nokta ise anlatici, homodiegetik, yani anlattig1 hikayede
bir karakter olarak, hatta bas karakter olarak yer alan bir anlatici olsa dahi -ki boyle bir anlati,
anlatict kendi hikdyesini anlattig1 i¢in otobiyografik bir anlati olacaktir- bu, anlaticinin
zorunlu olarak i¢ odaklanmaya dayali bir anlati sunacagina isaret etmez. Genette’in
ifadesiyle “anlatici ile kahramanin tek bir kiside cisimlesmesi anlaticinin kahraman
araciligiyla odaklanmis oldugu anlamina gelmez” (Genette, 2011, s. 213). Karakterin, ayn1
zamanda anlatici olarak, kendi hikayesine disaridan bakarak anlatma imkani s6z konusudur.
Karakterin kendi hikayesini anlattigi, yani karakter-anlaticinin s6z konusu oldugu
anlatilarda, genellikle karakterin hikayesini anlatiyor oldugu simdi’si ile hikayedeki simdi’si
arasinda zamansal bir mesafe vardir. Hikdye onun hikayesidir ama artik o, hikayenin
disindadir. Gegmiste yasadigi olayi, simdide anlatmaktadir ve dolayisiyla artik ayni kisi
degildir. Jahn’1n tabiriyle “anlatan ben” ile “tecriibe eden ben” birbirinden ayridir ve anlatici
“tecriibe eden ben” olarak anlattiginda i¢ odaklanmaya, “anlatan ben” olarak anlattifinda
dis odaklanmaya yaklasir (Jahn, 2015, s. 72). Simdiki haliyle anlatici, gecmisteki bakis
acisindan daha iist bir bakis agisina ulasmistir ve gegmiste deneyimledigi olaylari/durumlari
simdide yorumlayacak zamansal mesafeye sahiptir. Hikdye zamaninda en eskiye gidebilir,
hatta ge¢miste vuku bulan olayi/eylemi simdiki zaman ¢ekimiyle anlatarak en yogun
mimetik/temsili etkiye ulasabilir ve okuyucuya etkin bir 6zdeslesme imkani yaratabilir; ayni
zamanda hikdyenin zaman-uzamindan c¢ikip, anlattifi diinyanin simdi’sine donerek
gecmisteki kendine disaridan bakabilir, mevcut bakis agisi ile olaylar1 anlatmaya devam
edebilir ve kendi kendine kars1 elestirel/yorumsal bir mesafe alabilir. Bunu, kimi zaman
gecmisteki kendinin -tecriibe eden ben’in-, kimi zaman simdiki kendinin -anlatan ben’in-
bakis agisina yerleserek gergeklestirir. Dolayisiyla bir anlatida sesin ne tiir bir anlaticiya ait
oldugu fark etmeksizin ¢ift katmanl, hatta ¢oklu bakis agilari ayn1 anda, bir arada var
olabilir. Ve Genette’in, Proust’un Kayip Zamanmn Izinde romanindaki karmasik odaklanma
kullanimlar1 6rneginde belirttigi gibi, daha kapsayici, 6z bir ifade ve tespitle, “en ileri
mimetik yogunluk ile bir anlaticinin varliginin es zamanli mevcudiyeti” miimkiindiir
(Genette, 2011, s. 227). Dolayistyla anlaticinin varligi, kahraman ve okuyucu arasina

koydugu -az ya da ¢ok- dolayima ragmen, olas1 bakis agisi/odaklanma ve mesafe dereceleri
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aracilifiyla, okuyucunun kahramanla 6zdeslesme iliskisi kurmasina, olaylar1 bir tanik gibi
tecriibe etmesine engel olmaz. Ve de ayni sekilde, anlaticinin ayni1 zamanda kahramanin
kendisi olmasi, okuyucunun kahramandan uzaklasmasina, kahramanla kimi zaman 6zdeslik
kursa bile kimi zaman da bu 6zdesligi kirmasina, ona yorumsal/elestirel bir mesafe almasina,

hikaye diinyasina dolayl1 olarak yaklagsmasina mani olmaz.

Bu noktada bakigimizi drama c¢evirirsek, dram, anlatinin icerdigi bu esneklige sahip
goriinmez. Yoriikhan Unal, dramin, klasik dramatik yapinim siireklilik ilkesi geregi bir
karakteri odak noktasi alarak, bir bakis acisini merkezilestirme yoluna gittigini ifade eder.
Seyirci bu siiregte Unal’in tabiriyle “kiigiik ‘kacamaklar’ disinda ... ‘kahraman’ neyi
duyuyorsa onu duyar ve neyi goriiyorsa onu goriir” (Unal, 2001, s. 105). Olay érgiisii, tipki
bir dnceki bolimde degindigimiz merkezi perspektif anlayisi gibi, seyircinin yerlesmesi
beklenen farazi bir perspektif dogrultusunda kurulur. Bu perspektife yerlesen seyirci,
kahramanin zaman-uzamina dahil olarak, bir siireklilik dahilinde kahramanla 6zdeslik kurar
ve bdylece olay oOrgiisiinlin i¢ine ¢ekilir. Seyircinin kahramanla kurmasi beklenen bu
0zdesligin sahneleme diizlemindeki 6n kosulu ise oyuncudur. Oyuncu rolle 6zdeslesmeli,
kendi varligin1 gériinmez kilmali ve seyredildiginin farkinda degilmis gibi davranmalidir ki
seyirci i¢in roliin inandiriciligr sekteye ugramasin ve 6zdeslik kirilmasi. Oyuncunun roliin
perspektifine ne Olgiide yerlesecegi, seyircinin de roliin bakis acgisimi ne Olgiide
deneyimleyebilecegine etki eder (Unal, 2001, s. 105-106). Ciinkii seyir siirecinde oyuncunun
gozleri seyircinin gozleri haline gelir. Bu ylizden oyuncunun bakisi, roliin perspektifinden
ayrilacak ve tipki tersten perspektifteki gibi, sahneden seyir yerine dogru acilacak ve
seyirciye ¢evrilecek olursa, sahne ve seyir yeri arasindaki siir siliklesecek, yanilsama ve

0zdeslik kirilacaktir.

Oysa anlati teorilerindeki bakis agist calismalart gosteriyor ki bir anlatida, anlatici
araciliginin varlig1 dahilinde, ¢oklu odaklanma teknikleriyle kahramanla 6zdeslesme ve de
kahramanin kronotopunda vuku bulan eylemleri/olaylari onun perspektifinden deneyimleme
imkan1 mevcuttur ve de iistelik bununla sinirli degildir. Bir sahne {izerinde anlatic1 ister
-homodiegetik, hikdye i¢i anlaticiya paralel olarak- anlatilan/canlandirilan hikayedeki rol
kisilerinden biri olsun, ister -heterodiegetik, hikdye dis1 anlaticiya paralel olarak-
anlatilan/canlandirilan hikayenin tamamen diginda yer alan bir anlatic1 olarak konumlansin,
odak, rol kisisiyse, igsel bir perspektif s6z konusu ise seyirci olaylari/durumlari en yakin

mesafeden deneyimlemeye, bir tanik pozisyonu almaya ve de odaklanilan rol kisisi ile
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0zdeslesmeye davet edilebilecektir. Daha genis bir agidan bakarak ifade edersek, sdylemek
istedigimiz sudur: Bir sahne lizerinde canlandirmak ya da anlatmak, 6zdeslesme ya da
uzaklagma gibi estetik deneyimlerin temel kosulu degildir. Anlatim, sdyledigimiz gibi eger
karakterin bakis agisindan, karakterle empati kurarak yapiliyorsa 6zdeslesme etkisi yaratmak
miimkiindiir. Aynm1 sekilde, ayn1 kosul dogrultusunda canlandirmanin nereden ve nasil
yapildigina bagl olarak da uzaklasma etkisi yaratmak miimkiindiir; keza gdstermeci,
grotesk, absiirt, Brechtyen oyunculuk stilleri, canlandirma bi¢imleri bunun 6rnekleriyle
doludur. O halde anlatinin bakis agis1 ve mesafe baglaminda, drama gore sahip oldugu
esneklik ve cesitlilik, tiyatroda oyuncunun farkli oyunculuk isluplarini bir arada
kullanabilmesine ve seyircinin bir sahneleme karsisinda Ozdeslesme, uzaklagma,
yabancilagsma gibi farkli estetik deneyimleri bir arada yasayabilmesine olanak tanir. Bir
sahne tlizerinde bu ¢ok katmanli odaklanmanin ve bunun uzantisi olarak ¢cok yonlii estetik
deneyimin ger¢eklesmesinin ana kaynagi ise dramda/dramatik canlandirmada bakis agisi ve
ses zorunlu olarak ayni kisiye -role- aitken, anlati baglami igerisinde bu iki unsurun
birbirinden ayrilabilmesi, bircok bakis acisi - ses kombinasyonunun miimkiin olmasidir.
Boylece sahne {izerinde bir andan bir ana bakis acis1 siirekli degisebilir, i¢ ige gecebilir, ayni

anda pek ¢ok bakis agis1 bir arada deneyimlenebilir.

Anlatida farkli bakis acis1 ve mesafe derecelerinin olusturulmasina kaynaklik eden bir diger
faktor ise anlatimin ¢ift katmanli zamansal kurulumunun birbirleriyle nasil
iliskilendirilecegini belirleyen “siire” meselesidir. Anlati mesafesini, yani anlatma ve
gosterme ayrimini ele aldigimiz boliimde, bu ayrimin ayn1 zamanda sahne ve ozet arasinda
yapilan ayrimin da kaynagi olduguna ve bu ayrimin temelde dramatik olan ve olmayan anlati
kipleri arasindaki zamansal sunum bi¢iminin temel 6l¢iitii olduguna deginmistik. Siire,
hikaye zamani ve sdylem zamani arasinda yapilan ayrim {lizerinde temellenir ve hikayede
gecen olaylarin siiresiyle -yani uzunluguyla-, bu olaylarin anlatildig stire arasindaki iligkiyi
incelemek tizere olusturulmus bir zaman kategorisidir. SOylem zamani, edebi bir eserde
okurun metni okuma siiresi, yani metnin anlatilmas1 ya da okunmasi i¢in gereken siire
demektir (Derviscemaloglu, 2016, s. 161-164). Bu bakimdan yazili edebi anlatilarda sdylem,
yani anlatma veya okuma eylemi zamaninin dl¢limii daha degisken ve muglakken, tiyatroda
gosterimin siiresine karsilik gelir ve dolayisiyla sdylem zamani daha net ve sabit bir sekilde

Olciilebilir ya da gozlemlenebilir.
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Genette, siire baglig1 altinda bes ayr1 alt baslik agar. Fakat oncelikle, anlatma ve gdsterme
ayrimina paralel olarak temel iki alt baslik olan sahne ve 6zet ayrimina deginelim. Sahne,
zaten tiyatrodan 6diing alinmis bir terim olarak daha ¢ok dramatik kiple 6zdeslestirilen siire
cesididir ve dramatik metinlerdeki diyaloglar gibi, hikdye zamaniyla anlatim zamaninin
neredeyse birbirine esit oldugu durumu ifade eder. Genette’in de belirttigi gibi sahne, elbette
ki bu iki zaman dilimi arasinda dakikasi dakikasina degil uzlagimsal bir esitlige isaret eder
(Genette, 2011, s. 84). Ozet ise anlati siiresinin hikdye siiresinden daha kisa oldugu
hizlandirma durumudur. Aylari, yillar1 kapsayan uzun siireler, tek bir paragrafla ya da tek
bir satirla anlatilabilir. Bu iki temel siire ayrimindan sonra diger siire durumlarina gegersek,
liciinciisli, anlat1 siiresinin hikdye siiresinden daha uzun oldugu yavaslatma’dir
(Derviscemaloglu, 2016, s. 164). Yavaslatma durumunda, hikayedeki kisacik bir an, sayfalar
dolusu yer isgal edebilir; olay/durum en ince ayrintisina dek anlatilabilir. Sinemadaki agir
cekim teknigi, yavaslatma durumuna bir 6rnektir. Dordiinciisii ise hikdyedeki bir zaman
araliginin anlatida atlandigy, ¢ikarildigi eksilti durumudur ki Jahn’in aktardigina gore bazi
anlat1 teorisyenleri eksiltiyi aslinda 6zel bir 6zet/hizlandirma teknigi olarak ele alir. Son
olarak, anlat1 siiresinin akarken, hikaye stiresinin durdugu duraklama yer alir. Duraklama,
genellikle anlaticinin olaylar1 anlatmaya ara verip, tasvir ya da yorumlamada bulundugu

durumdur (Jahn, 2015, s. 102).

Daha once de belirttigimiz gibi diyaloglarla oriilii dramin siiresi sahne’dir. Bu siirenin
tiyatroda en u¢ noktadaki 6rnegi bilindigi gibi Antik Yunan tragedyalaridir ve Aristoteles’in
zaman-mekan-eylem birligi olarak saptadig: ti¢ birlik kurali ile ifade edilir. Elbette dram,
tragedyadan daha esnek bir zamansal kuruluma sahiptir ve bir sahneden diger sahneye belli
zaman dilimleri atlanabilir, yani dram siire olarak sahne ile birlikte eksilti’yi de kullanabilir,
hatta bir Olciide 6zet’ten de yararlanarak belli olaylar1 karakterlerin agzindan 6zetleyerek
aktarabilir ve tiim bunlar sahne ile seyir yeri arasinda bir uzlas1 olarak kabul edilerek
stirekliligi, sahne siiresi etkisini kirmaz. Fakat klasik dramatik yapimin 6zellikle

kullanamayacagi iki stire durumu vardir ki bunlar yavaslatma ve bilhassa duraklama’dir.

Anlatisal ¢ift zaman katmaniyla donatilan tiyatro sahnesi lizerinde yavaslatma, 6zellikle
odak karakterin zihninin i¢ine girme, olaylari, yasananlar1 onun perspektifinden gérme ve
onunla birlikte deneyimleme bakimindan bakis acis1 baglaminda, 6zellikle i¢ odaklanma
noktasinda etkili olan bir zamansal sunum bi¢imine isaret eder. Yasananlari nesnel saat

stiresi ile degil karakterin algiladig1 6znel zaman siiresi i¢inde deneyimleme olanag: yaratir.
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Yavaglatma ile seyircinin giindelik zaman akisi/tecriibesi kirilir ve bdylece zaman agir cekim
halinde esnetilerek, seyircinin olaylar/durumlart  en ince detaylariyla goriip
deneyimlemesine ve en 6znel duygu ve diisiincelerde yogunlagsmasina imkan saglanir. Bu
yoniiyle yavaglatma teknigi, neredeyse gercek¢i dramlardan daha yogun bir 6zdeslesme
kanal1 agar. Duraklama ise daha ¢ok dis odaklanma ve mesafe alma baglaminda isleyerek,
seyirciyi tamamen anlaticinin kronotopuna dahil eder ve onun sdylemsel, yorumsal
perspektifi ile karst karsiya getirir. Boylece anlati dahilinde bir sahne iizerinde zaman,
esneyebilir, daralabilir, hizlanip yavaslayabilir, hatta askiya alinabilir ve boylece bu hayali

diinyaya biiylite¢ ya da kiiciilte¢ tutabilir; onu tamamen durdurarak, ona disaridan bakabilir.

Oyleyse tiyatro sahnesi bir kez anlatinin olanaklari ile donatildiginda, sahne {izerinde, tipk1
Plotinus’un merkezi perspektife karsi isaret etmis oldugu farkli gorii bigimleri gibi, bir
kahramanin kisith kronotopundan, kronotopik sinirlardan azade olimpik bir goriiye dek,
farkli 6znellestirme ve nesnellestirme, 6zdeslesme ve uzaklagsma gibi dikey dereceler
arasinda bir seyir/temasa ve dolayisiyla hayati askinlayan bir algi/idrak deneyimi sunmak

miimkiin hale gelir. Peter Brook soyle der:

Insan tiyatroya yasami bulmak icin gider, fakat tiyatronun disindaki yasamla icindeki

yasam arasinda hicbir fark yoksa tiyatronun bir anlami yoktur. Tiyatro yapmaya gerek

yoktur. Fakat eger tiyatronun i¢indeki yasamin disaridakinden daha goriiniir, daha canli bir

yasam oldugunu kabul edersek, o zaman onun disarisiyla hem ayni hem de bir sekilde farkls

oldugunu gorebiliriz (Brook, 2004, s. 14).
Tiyatroda anlati, Brook’un isaret ettigi gibi, hayati sahneye oldugu haliyle -ya da sdyle
diyelim, goriindiigii haliyle- yansitmaktan ziyade, onu daha iyi gérebilmek {izere ona bakma
ve onu gérme bigimimizi degistirme, halihazirdaki gériiniigleri asabilmek i¢in halihazirdaki
gorti’miizii asma yolundaki arayislarin acgtig1 kapilardan biridir. Ciinkii tiyatro gérmek,
seyretmek ile ilgilidir ve o halde tiyatroda asil amag¢ Farago’nun ifadeleriyle “goriisii
tyilestirmek (...) gébrmeyi 6grenmek, goriiyii yeniden fethetmek”tir (Farago, 2017, s. 19). Bu
baglamda diyebiliriz ki, anlati, tiyatroda, zamanin c¢izgisel akisi ve hayatin dolaysizlig
icerisinde sahip olamadigimiz tiirde bir mesafe ve bakis a¢isi diizlemi agar. Ve anlati bunu,
tiyatroya, ona ait olmayan bir yetenegi bahsederek, ona kendi sihirli degnegini dokundurarak

degil, zaten dogasi itibariyle sahip oldugu teatral imkanlar1 hatirlatarak, harekete gecirerek

ve sonuna dek kullanma cesaretini vererek yapar.
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Brian Richardson’in da ifade ettigi gibi, anlati zaten, Batili olmayan geleneksel tiyatro
bicimlerine kendiliginden ickindir ve bu tiyatro geleneklerinde anlaticilik, oyuncunun
icrasinin dogal bir unsurudur. Richardson, Dogulu geleneksel tiyatro formlarinin, karmasik
anlat1 ve canlandirma yapilarina sahip oldugunu belirtir. Bu tiyatrolar, Bati’da neredeyse iki
bin bes yiiz yildir siiregelen anlatma ve canlandirma, mimesis ve diegesis karsitligini
hiikiimsiiz kilar. Richardson bu tiyatro formlarna 6rnek olarak Japon kukla tiyatrosu
Bunraku’yu ve geleneksel Noh tiyatrosunu ele alir. Richardson’in aktardigina gére birgok
Noh tiyatro oyununda, sahne {izerindeki kahraman bir hayalettir ve bize diinyadaki hayatinin
hikayesini anlatir, kimi zaman da canlandirir. Kahraman anlatis1 boyunca ayni zamanda
kendinden bagka karakterleri de canlandirir. Kahramanin birinci sahis zamirinden anlatimint
zaman zaman koro iistlenir ve koro bazen de kahraman eylemleri canlandirirken, onun
eylemlerini tasvir eder (Richardson, 1988, s. 196-197). Aym sekilde Hint Kathakali
dansi/tiyatrosu da icracinin viicuduyla olusturdugu ideografik isaretler yoluyla bir hikaye
anlattimini igerir. Japon Kabuki’si veya Cin Peking Operasi, icracilarin zaman zaman
oynadiklar1 role mesafe almasi, seyirciyle dogrudan iletisim kurmasi gibi unsurlarla anlatisal
nitelikleri biinyesinde barindirir. Geleneksel Tiirk tiyatrosu igerisinde siiflanan Karagoz
(gblge oyunu), Ortaoyunu ve Meddah da gostermeci ve acik bicim 6zellikleriyle s6z konusu

anlatisal imkanlara sahiptir (And, 1970, s. 30-31).

Bat1 tiyatrosunda ise anlatinin sahneye dahil edilmesi daha once de degindigimiz gibi 20.
yiizyila rastlar. Aslinda Orta Cag boyunca kilise biinyesinde uygulanan dinsel mystery-
miracle-morality oyunlart ya da kilise disindaki mimus-pandomim oyunlar1 gibi gosteriler
de acik bicimdir ve anlatisal 6zellikler barindirirlar. Bununla birlikte anlati, 20. yiizyilda
Brecht ile birlikte, onun “epik-diyalektik™ tiyatrosuyla ilk kez estetik ve yontemsel olarak
sistemli bir sekilde sahnelemeye uygulanir. Brecht’in anlatiyr sahnelemeye dahil etmeye
yonelik yontemsel araglarinin esin kaynaklarindan biri Dogu tiyatro formlari, 6zellikle Cin
tiyatrosudur ve Bat1 dis1 sanat formlarinin mimesis-diegesis gibi keskin bir tlir ayrimina

gitmemis olmasindan 6tiirii bu esinlenme sasirtic1 degildir.

Brecht epik-diyalektik tiyatrosu baglaminda hikdye anlatimi ve dramatik canlandirmay1 bir
arada kullanir. Richardson, Brecht’in oyunlarinda canlandirma ve anlatinin stirekli
birbirlerini ¢erceveleyerek gosterim boyunca birincil mod olarak birbirleriyle yer
degistirdiklerini sdyler (Richardson, 1988, s. 197). Cetin Sarikartal ise Brecht’in,

canlandirilan sahneleri, anlat1 tarafindan yapilmis birer “alint1” olarak yapilandirdigini ifade
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ederek, onun anlati ve canlandirma arasinda kurdugu hiyerarsik tabiiyete isaret eder
(Sarikartal, 2010, s. 67). Brecht’in oyunlarinda, cogunlukla hikdye dis1 -heterodiegetik- bir
anlatic1 bulunur ve anlatici, epizotlar arasina girerek anlati islevini oyun boyunca siirdiirtir;
sahneleri birbirine baglar. Sahneleme siiresince anlatma, ana sunum sekli olarak canlandirma
ile periyodik olarak yer degistirir. Brecht, anlatma ve canlandirma arasinda diyalektik bir
iligki kurarak ve ikisi arasindaki karsitliktan, keskin gegislerden yararlanarak aslinda
seyircide iki estetik deneyim arasinda, yani 6zdeslesme ve uzaklagsma deneyimleri arasinda
bir kirilma yaratir. Tam da bu kirilma noktasinda yabancilasma/yadirgatma etkisi denilen
estetik deneyim belirir. Bu yabancilastirma etkisi, Brecht’in temsilin temsiliyetini, baska bir
deyisle tiyatronun teatralligini acik etmekle kalmayip, 6zellikle vurgulamasinda da kendini
gosterir. Bu dogrultuda, oyuncu, dramatik canlandirma sirasinda anlik ve keskin kirilmalarla
rolliniin disia c¢ikip, aninda tekrar roliine donebilir; kendini gizlememekten Gte, adeta
varliginin altin1 ¢izer. Bu keskin ve ani mesafe - bakis agis1 degisimleri seyircinin duygusal
katilim ve 0zdeslik kurma aliskanligini/meylini kirarak, diisiinsel ve elestirel katilimini
aktiflestirmeyi hedefler. Clinkii Brecht’in epik-diyalektik tiyatrosu agik bir kapitalizm karsiti
ideolojik perspektif lizerine kuruludur ve bu dogrultuda tiyatro Brecht i¢in bir nevi, kapitalist
liretim bi¢iminin dayatti§1 yabancilasmanin farkina vardirmak ve onu kirmak iizere,
kaniksanmig olani1 yabancilagtirma islevi goriir. Cetin Sarikartal Brecht’in ideolojik
perspektifini ve bu dogrultuda tiyatroda anlati teknigini kullanmaktaki asil hedefini soyle

Ozetler:

Brecht’in s6z konusu teknigi gelistirmesindeki temel etmen, kendi doneminde modern
tiyatroda yerlesik olan gercekci dramatik iislubun amagladiginin tersine, izleyicinin dykiiye
kapilmasma ya da oyun kisileriyle 6zdeslesmesine engel olmak, olaylar1 ve kisilerin
deneyimlerini farkl1 bir agidan gorebilmesini saglamakti. Bu farkli ag1, agikga sosyalistti ve
diinyaya sosyalist bir pencereden bakan ve ideolojik birlige sahip bir tiyatro toplulugunun,
temsil ettigi dramanin olay ve kisilerinin i¢inde olustugu kosul ve durumlar elestirel bir
yaklasimla irdelemesi esasina dayantyordu (Sarikartal, 2010, s. 68).

Goriildiigii gibi Brecht anlatiyi, anlatilan-canlandirilan olaylara/kahramanlara mesafe alma
ve onlan st bir perspektiften, ideolojik bir bakis acisindan gorme, yorumlama, elestirme
baglaminda isletir. Anlatma ve canlandirma ikiligi boyunca, bakis ag¢is: kapsaminda dig
odaklanma ve i¢ odaklanma, mesafe kapsaminda dolayim ve dolaysizlik, uzaklasma ve
yakinlasma arasinda kurdugu diyalektik yoluyla Brecht, seyircide
yabancilastirma/yadirgatma etkisi yaratir ve bu yabancilasma deneyimiyle seyirciyi
ulastirmak istedigi idrak diizeyine tagimayi hedefler. Bu baglamda sunu sdyleyebiliriz ki

Brecht’in estetiginde bu ikilikler arasindaki sinir belirgindir; i¢ ice gegme, tamamlanma gibi
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homojen bir bir aradaliktan ¢ok heterojen bir bir arada bulunma durumu goézlemlenir.
Brecht’in hedefledigi seyir deneyiminde, anlatma ve canlandirma, 6zdeslesme ve uzaklagsma
ayrimlarini ya da karsitliklarini asan bir temasadan ziyade, tam da bu ayrimlar aracilifiyla,
bu karsitlarin diyalektik dongiisiiyle olusan ¢eliski ve ¢atismalar yoluyla elestirel bir tavra,
diyalektik bir diisiinmeye ve tez-antitez karsitligindan senteze erismek s6z konusudur.

“Tiyatro I¢in Kiigiik Organon”da Brecht bu seyir perspektifini sdyle ifade eder:

Temsil sirasinda oyunun karakterleriyle 6zdeslesmeden kaginilmasi gerektigi yolundaki
uyartya, bu uyar1 ne kadar buyurgan bir nitelik tasirsa tasisin, kulak vermek, kusagimiz i¢in
yararlhidir. Kusagimiz bu 6giide ne kadar kararli bir tutumla uyarsa uysun, hemen higbir
zaman sonuna kadar uyamayacaktir; bdylece de istenen ve yasamakla betimlemek,
6zdeslesmekle gostermek, gerekcelendirmekle elestirmek arasinda bulunan celiskili
konum, en c¢abuk yoldan gerceklesebilecektir. Boylece de elestirel bir tutuma
varilabilecektir (Brecht, 1993, s. 108-109).

Bu baglamda Brecht’in epik-diyalektik tiyatrosunun Platoncu misal olarak temsil’e yakin
durdugunu sdyleyebiliriz. Alain Badiou, Brecht’in Aristoteles¢i sanat anlayisina karsin,
Platoncu bir sanatin i¢kin kurallarini inatla aramis oldugu yorumunda bulunarak, Platon ve
Brecht arasinda bir ortakliga isaret eder (Badiou, 2013, s. 16). Elbette Brecht’in yoneldigi
hakikat diyalektik materyalizm olarak, Platon’un idealizmiyle 6rtiismez. Ceren Ozcan’m
ifade ettigi gibi “(...) Brecht i¢in hikaye anlatmak, insanogluna dair evrensel ¢ikarimlarda
bulunmak yolunda degil (...)” tarihsel siire¢sellik baglaminda bir gerceklige isaret etmektir
(Ozcan, 2014, s. 10). Bu noktada amaglar1 farklidir; fakat bir gercekligi idrak etme yolu
olarak aragsallastirdig: teatral temsilde kullandig1 diyalektik yontem, mesafe ve dolayimi

basat kilma gibi unsurlarla Platon’a yakinlik gosterir.

Sarikartal, Brecht ile diyalektik baglamda sahneye taginan hikaye anlaticiligini, ¢agdas Bati
tiyatrosunun “(...) Aristoteles¢i dramatik anlatima alternatif olusturan ¢agdas bir anlatim
yolu olarak yeniden kesfettigi’ni ve bugiin bir¢cok sanat¢i veya topluluk tarafindan farkl
perspektiflerle ve farkli bigimlerde iiretilen sahne performanslarin hikaye anlaticiligindan
yola ¢iktigini ifade eder (Sarikartal, 2010, s. 67). Bu noktada Sarikartal, anlatiya dayali
cagdas tiyatro uygulamalarinda dramaturgiye iliskin asal bir sorun saptar ve bu saptamadan

yola ¢ikarak, bir sahne iizerinde anlatinin nasil bir dramaturgi dogrultusunda kurulacaginin

Oonemine dikkat ¢eker:

Soziinii ettigim sorunsali daha en bastan kisaca tanimlamak gerekirse, anlatim ile dramatik
canlandirma arasinda bir mesafe yaratilirken, gosterime egemen kilinmasi gereken
anlatimin “nereye dayandirilacagi” ya da “nereden yapilacagi,” aslinda dykii anlatimina
dayanan sahneleme siirecinin en belirleyici kararmi olusturur. Baska bir deyisle, oykii
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anlatiminin segilmis bir tavirdan, yani tasarlanmis, agik¢a sahiplenilen ve izleyicinin seyir
eylemini nasil yonlendirecegi diisiiniilmiis bir dramaturji dogrultusunda yapilmasi gerekir
(Sarikartal, 2010, s. 67).

Sarikartal’in dikkat g¢ektigi anlatici ve anlatim tavrinin kaynagini bu sanat caligmasi
raporunun ii¢lincti boliimii boyunca, bir dramaturgi yaklasiminin 6tesinde, asal bir tavir
olarak, geleneksel hikaye anlaticiliginin kendisinde arayacagiz. Hikaye anlaticisinin
oyuncuya, oyuncu - seyirci, oyuncu - rol iligkileri baglaminda ilkesel diizlemde nasil bir
ornek olusturdugunu, bu boliimde mesafe ve bakis acisi iizerine yapilan tespitler zemininde
arastiracagiz. Bakisimizi geleneksel hikaye anlaticilifina ¢evirmemizin nedenlerinden biri,
onun, misal ve temasa olarak temsil anlayisini biinyesinde barindirdigini diistinmemizdir.
Bir diger nedeni ise hikaye anlaticiligi gibi kadim geleneklerin, sanat¢min sanatinin
malzemesiyle kurdugu iliskide tek tek bireyleri asan koklii ve kolektif bir tavra sahip
olmasidir. Bu baglamda Bati tiyatrosunda ortaya cikan bireysel arayislarin Bati disi
geleneklere yonelimi bir tesadiif degildir. Incelememizi bigimsel bazda degil ilkesel bir
zeminde yapmamizin nedeni ise gelenegin ge¢misten bugline salt bigimsel aktariminin
olanaksizlig1 ve anlamsizligidir. Ciinkii Brook’un da ifade ettigi gibi “bir bi¢im yaratilir
yaratilmaz ¢oktan can ¢ekismeye baslamaktadir” (Brook, 1990, s. 42). Bir sanat gelenegine
ait bicimler canlidir; degisir, doniisiir ve yok olur; fakat bi¢cime hayat veren ilke, 6liip giden
ve yeniden dogan bi¢imlerin 6tesinde, her seferinde baska bir bigime yol veren niivedir. Bu
sebeple oyuncunun bir anlatict olarak icrasinin nasil bir tavir {lizerine kurulabilecegi
noktasinda hikdye anlaticisini, hikayesi ve dinleyicisi ile kurdugu iliskisi ve anlatim
sirasindaki mevcudiyeti ve temsiliyeti baglaminda ele alacagiz. Son olarak geleneksel hikaye
anlaticilig1 tizerine somut drnekleri Tiirkiye’den, destan anlaticilar1 ozanlara ve ozanin da
kaynag1 olarak isaret edilen samanlara (samanlarin hikaye anlaticiligi 6zelligine) gore
nispeten haklarinda daha fazla bilgi sahibi oldugumuz dsiklar hakkinda yapilmis

incelemelerden yola ¢ikarak verecegiz.
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3. HIKAYE ANLATICISI - ASIK VE OYUNCU

3.1. Geleneksel Hikdye Anlaticiig Baglaminda Asikhk

Hikaye anlaticilig1 kadim bir so6zlii kiiltiir gelenegidir ve Bati’dan Dogu’ya pek ¢ok uygarlik
kendi kiiltiirline 6zgii hikdye anlaticilart yetistirmis ve bu anlaticilar her ¢agin kendine has
karakteri dogrultusunda farkli isimler ve farkli fonksiyonlar yiiklenmislerdir. Bu bdliim
boyunca biz, geleneksel hikaye anlaticiliginin Anadolu’daki son temsilcileri olan dsiklara
ve asik anlatilarinin 6ziinii olusturan halk hikayelerine/hikayeciligine odaklanacagiz. Bu
tercihimizin sebebi asiklarin bu cografyada yakin zamana kadar hikaye etme gelenegini
stirdiirmiis olmalar1 dolayisiyla gelenegin giinlimiize en yakin icracilari/temsilcileri olmalari
ve de haklarinda arastirmacilarin tanikliklarindan gelen somut bilgi ve gozlemlerin

bulunuyor olmasidir.

Asiklik gelenegi Samanizm’den Tasavvuf ve Alevilik-Bektasilik’e kadar koklii geleneklerin
etkisiyle olusmustur ve bu baglamda elbette ki yalnizca hikaye anlaticiligi ile sinirlanamaz.
Yildiray Erdener, asik isminin “Hak asiklig1” ile bagintili olmasi, asiklik makamina gecis
esikleri ve ozellikle asigin bir pirin elinden “ask badesi” icerek asik olmasi gibi unsurlarin
Samanizm ve Sufizm’den kaynaklandigini ve yogrulup 6ziimsenerek asiklik gelenegi ile
bagdastirildigin1 ifade eder. Saz sairleri tekke sairlerinin tasavvuf felsefesinden biiyiik
Olciide etkilenmisglerdir (Erdener, 2019, s. 45-68). Erdener’in Fuad Kopriilii’den aktardigina
gore, 18. ve 19. ylizyillarda yasayan hemen hemen biitiin asiklar, “o devrin genel egilimine
uyarak, mutlaka birer tarikate ... bilhassa Bektasilige yakin olmuslardir” (Kopriilii’den
aktaran Erdener, 2019, s. 68). Bu sebeple burada, bu sanat ¢aligmasinin kapsami ve sinirlilig
geregi asiklik gelenegini tiim yonleriyle ele alamayacagimizi, daha ziyade hikaye
anlaticisi/anlaticilig1 yoniine odaklanacagimizi ve bunu yaparak asikligi hikaye anlaticiligina

indirgemek gibi bir yaklagimimizin olmadigin1 6nemle belirtmek gerekir.

Bir diger sinirlilik olarak, asigin bir anlatic1 olarak icrasinin incelenmesi, femsili nitelik
barindiran halk hikayeciligi ile daraltilmistir. Saz ve s6z sairleri olarak asiklarin icralarindaki
anlatisal ozellikler, kabaca temsili olan ve olmayan olarak iki ayr1 anlat1 koluna ayrilabilir;
bu bakimdan asigin hikaye anlaticilig1 icrast her zaman temsili nitelik tagimaz. Temsili
olmayan asik anlatilar1 igerisine, asiklarin siir ve ezgi birlikteligi ile icra ettikleri, bir halk

edebiyati, halk siiri tiirli olan tiirkiiler de dahil edilebilir. Tiirkiiler, ezgi ve siirlerinin sahip
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olduklar1 sembolizmle kendilerine 6zgii bir anlat1 bigimine sahiptir. Cenk Giiray ve Ismet
Karadeniz’in “geleneksel miizik eserlerinin isaret ettigi kiiltiirel-tarihsel baglami, edebi
gelenegi, ezgisel ve ritmik altyapi ile miizikal form 6zelliklerini birbiriyle etkilesim halinde”
incelemek tlizere Onerdikleri dort agamali analiz modelinin ilk alt basligi, bu eserlerin
anlamsal-simgesel analizi lizerinde durmakta ve geleneksel miizigin anlatisal boyutuna
isaret etmektedir (Giiray ve Karadeniz, 2019, s. 83). Anadolu’daki asiklik geleneginde bu
asamalarim karsiligini bulmanin miimkiin oldugunu ifade eden Giiray ve Karadeniz, “Abdal
geleneginin ‘asik kaliplarina’ bagli son derece ayrintili bir bestecilik ve icracilik ustaligi
icinde isledigi ‘bozlaklar’ ve bir nevi ‘sosyal tarih anlatisi’ olarak kabul edilebilecek
‘destanlara’ dair aktarim zenginligini” (Giiray ve Karadeniz, 2019, s. 81) asiklik geleneginin
kadim bir halkasi olan Abdal geleneginin temsilcisi Muharrem Ertas’in “Kirat Bozlagi”
icrasi lizerinden inceler ve bozlaklarin ortak kiiltiirel bellege dair bir aktarima ve “mitolojik”
anlam katmanlarina sahip bir anlat1 ortaya koydugunu gosterir (Giiray ve Karadeniz, 2019,
s. 80-84). Bu bakimdan ister Abdal gelenegi ister Alevi-Bektasi gelenegi icerisinde olsun,
asiklarin icra ettigi tiirkiiler -bozlaklar ya da nefesler, deyisler, vs.- i¢inden dogduklar1 inang
sistemleri ve geleneklere 6zgili bir sembolizme, mitolojik bir anlam diinyas1 ve dongiisel

zaman algisina dayali temsili olmayan, kolektif bir anlatiy1 ihtiva ederler.

Bu sanat calismasi igerisinde incelenen asik anlatilari, daha ¢ok nesre dayali, temsili
nitelikteki  halk hikayeciligine dayanmaktadir. Bu bolim boyunca o6zellikle,
aragtirmalarindan gokga yararlandigimiz ilhan Basgdz’iin 1943 yilindan 1982’ye dek uzun
araliklarla siirdiirdiigii alan ¢alismalar1 ve hikaye derlemelerinden olusmus Tiirkiilii Ask
Hikdyeleri eserinden yola ¢ikarak, cogunlukla son dénem (20. yiizyil) asiklariin icralari

tizerinden ornekler verilmistir.

Hikaye anlaticilign baglaminda bir sozli kiiltlir iiriinii olan halk hikayelerine Anadolu
cografyasinda en erken 16. ylizyildan itibaren rastlanmaktadir. Pertev Naili Boratav
destandan halk hikayeciligine gecisin ilk asamasini Dede Korkutla birlikte baslatir (Boratav,
2002, s. 44). Ilhan Basgdz, halk hikayelerinin tam olarak, Asiklik geleneginin ortaya
cikmasiyla birlikte bas gosterdigini ve bilhassa Anadolu’nun dogusunda 20. ylizyilin
ortalarina dek devam ettigini ifade eder. Baggdz’iin aktardigina gore bu hikayeler agiklarca
tasnif edilir ve genel olarak asiklarin gercek ya da destanlagsmis hayatlarin1 hem diiz anlati
hem de tiirkiiler yoluyla dile getirir (Basgdz, 2012, s. 19). Ismail Gérkem, Tiirkiye’de

asiklarla 6zdeslestirilen hikaye anlaticisinin Orta Asya’da anildig1 isimleri sOyle siralar:
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Konu halk hikdyesi olunca, bunu anlatan/icra eden kisinin de “hikayeci/ asik/ hikayeci-
as1k” olarak isimlendirilmesi gerekecektir. Giiniimiizde; Ozbek, Uygur ve Tiirkmenlerde
“baks1”, Kazaklarda “yirci/dirci, akin, cirav”, Kalmuklarda “cangarci”, Yakutlarda “olong-
hosut”, Altay Tiirklerinde “kayc1”, Kirgizlarda “Manas¢1” ile Tuva, Baskurt, Karakalpak
ve diger Tiirk boylarindaki ayn1 gérevi yapan sanatkarlar, -Tiirkiye Tiirk¢esi’ndeki karsilig
ile “hikayeci-asik” kimligi ile 6n plana ¢ikmaktadir (Gorkem, 1998, 5.109).

[lhan Basgdz de Tiirklerde asik ad1 verilen halk hikayesi anlaticilarinin, Kiirtlerde dengbej,
yakin cografya icinde ise Yunanlarda rapsod, Iranlhlarda gosan, Ermenilerde asug ve

Araplarda yine dsik adiyla anildigini bildirir (Basgdz, 2012, s. 23).

Boratav’in Fuad Kopriilii’den aktardigina gore Islamiyet’ten dnce Anadolu’da hikaye
anlaticihgini epik anlatic1 kimligi ile ozanlar yapar. Islamiyet’ten sonra ise destanlarin yerini
halk hikayeleri, ozanlarin yerini yavas yavas asiklar almistir. Bu baglamda halk hikayeciligi
epik anlatilardan ve anlaticidan biiyiik Olglide izler tasir (Boratav, 2002, s. 45). Halk
hikayeleri konu bakimindan “Koéroglu™ gibi epik kahraman hikayelerini icerdigi gibi ayni
zamanda ve daha ¢ok agk hikayelerini kapsar. Boratav, destan ve halk hikayeleri arasindaki
en vurgulu benzerligi, destan anlaticist ozan ve halk hikdyecisi asigin icralarinda,
destani/hikayeyi anlatma bigimlerinde goriir. Oncelikle ozanlarin kopuz ¢almasi gibi asiklar
da saz esliginde calip sOyler, anlatirlar. Boratav’a gore her iki hikayeciligin asal ortak noktasi
anlatimlarin temsili karakteridir. Epik anlatic1 ozan, uzak ge¢miste vuku bulmus olaylar
anlatmakla beraber, Boratav icra sirasinda bu tesirin ¢ok c¢abuk silindigini ve ozanin ¢ok
geemeden olaylarin etkisiyle destanin i¢cinde yasamaya basladigini, anlatinin gergeklestigi
somut zaman ve mekandan olaylarin/aksiyonun soyut zaman ve mekanina daldigini ve
dinleyiciyi de kendisiyle birlikte siiriikleyerek, bu etkiyi onlara da sirayet ettirdigini ifade
eder. Halk hikayecisi asiklarin da ozanin icrasinin bu temsili niteligini stirdiirdiiglinii, icrasi
sirasinda yavas yavas zaman kayitlarindan azade oldugunu ve kendini hikayeye birakarak
hikayeyle yasamaya basladigini belirtir (Boratav, 2002, s. 45). Burada belirtmek gerekir ki
Islamiyet’ten sonra hikdye anlaticihiginin bir kolunu da asiklarla beraber Iran tesiriyle
onceleri kissahan, gehnamehan olarak da bilinen meddahlar {istlenmistir. Boratav’in
aktardigina gore ozanlarin islevini kodylerde, kasabalarda, kiigiik sehirlerde ya da biiyiik
sehirlerin halk siiri zevkinin ilgi gordiigli muhitlerinde asiklar, biiylik merkezlerde,
sehirlerde ise meddahlar distlenmistir. Asiklik ve meddahlik arasinda muhit ve mevzulara
gore bir ayrim yapan Boratav, asiklarin hikayeciliginden meddahlar1 ayiran vasiflarin,

meddahlarmn, anlatilarint asiklar gibi saz esliginde icra etmemeleri ve Ozellikle ilerleyen

63



donemlerde, Istanbul’da yavas yavas daha cok giildiirme ve ders verme amaciyla taklide,
canlandirmaya yonelmeleri oldugunu belirtir. Bu 6zelligi meddahin daha ¢ok geleneksel
Tirk tiyatrosu kapsaminda siniflandirilmasinin da sebebidir. Bu baglamda, bu bdéliimde
meddahliktan ziyade asikliga e§ilmemizin nedeni, Tiirk tiyatro arastirmalar1 kapsaminda
meddahlik {izerine, asiklarin hikaye anlaticiligina nispeten daha ¢ok calisma yapilmis
olmasidir. Nitekim Boratav, asik ya da meddah, her iki hikdyecinin de anlatilarinin temsili
nitelikleriyle oOrtiistiiglinii ifade eder (Boratav, 2002, s. 85-86). Basgo6z’iin, hikaye
anlaticiliginin icrasina yonelik incelemelerde kullanildigini belirttigi terimler, Boratav’in
dikkat ¢ektigi temsili boyutu vurgular niteliktedir: “(...) gosterim (performance), sahneye
koyma (enactment), canli sunum (live rendering), oyunlastirma (dramatization), sdzlii temsil
(oral rendition), geleneksel malzemenin hayata aktarilmasi (realization of traditional

material) (...)” (Basgoz, 2012, s. 102).

Bununla beraber Basgdz, asiklarin hikdye anlaticiliginin icraya dair 6zelliklerinin, sosyal
icerigi ve roliinden ayr1 disliniilemeyecegini vurgular ve hikaye anlaticisi/asik,
dinleyici/halk ve hikaye tli¢liisliniin arasindaki canli etkilesimin, paylasilan ortak degerlerden
soyutlanamayacagini ifade eder. Hikaye anlaticiligi baglaminda seyirci, zamandashgi,
giiniin toplumunu; hikaye, gecmisi, gelenegi; asik ise toplumun yaratici bireyini, gelenekle
zamandaglik arasinda kurulan kopriiyii temsil eder. Clinkii asik, bir yandan gelenekten miras
aldig1 hikayeyi bugiine tasimak ve siirekliligini saglamak, diger yandan onu bugiiniin
seyircisinin degerleri, beklentileri, duyarliliklart ile uyumlu kilmak; bu dogrultuda onu
degistirmek ve doniistiirmek gorevini iistlenir. Boylece asik, cagdas olan ve geleneksel olan
arasinda bir denge, ahenk ve siireklilik saglar (Basgodz, 2012, s. 102-103). Dinamik bir
stirecin {irtinii olan hikaye anlaticiliginin etkisi bu bakimdan, icra sirasinda anlatan ve
dinleyen arasinda kurulan ortak bir diinya deneyimine dayanir. Icranin canliligy, etkililigi,
dinleyen herkesi i¢ine alan ortak bir yasantinin agiga ¢ikmasina baglidir. Elbette bu deneyimi
saglayan asal unsur, hikaye anlaticiliginin dogdugu koy ve kasaba toplumunun, yasam
biciminin yerel, kolektif ve bugiine nazaran homojen yapisidir. Hikdye anlaticilifi bu
kolektifligin, homojenligin yaraticis1 olmaktan 6te {iriiniidiir. Zira, kdyden sehre yapilan
gocler, teknolojik unsurlarla eglence/vakit gecirme bigiminin degismesi ve toplumdaki
homojenligin heterojen bir yapiya biiriinmesi sonucu bugiin geleneksel hikaye
anlaticilarindan s6z edememekteyiz. Onu eskiden oldugu haliyle diriltmeye calismak da
beyhude bir ¢abadir. Ciinkii asiklik gelenegi gibi kokli gelenekler kolektif bir siirecin

kendiliginden yeseren iiriinleridir. Fakat onu hi¢ var olmamis saymak, onun bizden 6nce
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kesfettigini gormezden gelmek, sil bastan bir kesfe ¢ikmak da bugiiniin ihtiyaglarina yeni
cevaplar bulmak yolunda bir o kadar beyhudedir. Bugiin hala bu cografyada insandan insana,
yiiz yiize, canli bir paylasim, anlatim ihtiyacindan ve bir araya gelen iki insan -oyuncu ve
seyirci- disinda baska bir araca illa ki gerek duymayan tiyatro gibi bir sanattan soz
edebiliyorsak ve tistelik bu sanatin s6z konusu iki insan -oyuncu ve seyirci- arasina ordiigi
hayali duvar1 kaldirmak ve tiyatroya canli bir paylagimin yeni yollarin1 agmak istiyorsak, bir
sekilde ona bagliyiz. Tipki asigin kendinden 6nceki temsilcisi ozana bagli olmasi gibi bugiin
de bu cografyada oyuncuyu bir hikaye anlaticisi olarak kavramak istiyorsak eger, bos bir
levha iizerine yaz1 yazmiyoruz demektir. Ister istemez ondan bize, bugiine miras kalan pek
cok sey mevcuttur. Bu sebeple bu mevcut ve hala canli olan dinamiklerin neler olduguna ya
da neler olabilecegine doniip bakmak dogal bir refleks gibidir. Bu, bugiin Tiirkiye’de anlatiy1
tiyatro sahnesine tasima yoniindeki egilimi, bu dogrultudaki yeni ve iiretken ¢alismalari
anlamak agisindan da Onemlidir. Ayse Selen ve Sehsuar Aktas’in kurucusu oldugu
Tiyatrotem, “anlat1 geleneginden cagdas tiyatroya” giden seriiveniyle ¢agdas tiyatromuzun
bu ¢izgideki dnemli bir 6rnegidir (Ozcan, 2014, s. 108). Tiyatroda anlatisal olam Tiyatrotem
iizerinden inceleyen Ceren Ozcan, Tiyatrotem’in “cagdas ile geleneksel arasinda, anlatisal
ile dramatik arasinda, batili ile yerli formlar arasinda” ezber bozan bir esikte konumlandigini
ifade eder (Ozcan, 2014, s. 108). Yunus Emre Giimiis, performatif anlatiyr Tiirk tiyatrosunda
yeni bir estetik olarak degerlendirdigi ve bu agidan Tirkiye’deki ¢agdas tiyatro yazarligini
inceledigi makalesinde, Tiirk tiyatrosunun sahip oldugu hikdye anlatma gelenegi sebebiyle

bu estetige yabanci olmadigini sdylemektedir (Gilimiis, 2018, s. 241):

Siirekli bir kimlik arayisi ¢ergevesinde gelisen Tiirkiye Tiyatrosu’nda dogulu bir form olan
anlatiyla konvansiyonel dramatik yapmin &tekini degersizlestirmeden bir araya gelmesi
uzun zaman almigtir. Geg¢ kalmis bu birliktelik kiiresellesmeyle birlikte kiiltiirel sinirlarin
ortadan kalkmas1 ve teknolojik gelismeler sayesinde sosyo-Kkiiltiirel etkilesimin artmasiyla
Batidaki orneklerle es zamanli sahnelerimizde boy gostermeye baslamustir. Giiniin
Tiyatrosu’'nda ana akim disindaki tiyatronun bu iki formun bir arada kullanildig:
orneklerden olustugunu sdylemek miimkiindiir (Giimiis, 2018, s. 246).

Hikaye anlaticiligi bugiine uzantilar1 olan kadim bir gelenektir. Bu sanat ¢alismasi ile
hedefledigimiz, onun malzemesiyle kurdugu iliskiyi, tavrin1 anlamak, icrasini belirleyen
ilkelere 151k tutmaya ¢alismaktir. Bu sebeple bu boliim boyunca hikaye anlaticisi asik, hikaye
ve dinleyici arasindaki iliskilere ve bu iliskiyi, icray1 belirleyen dinamiklere yakindan
bakmay1 deneyecegiz. Hikaye anlaticisi asigin, hikayesi ve dinleyici ile kurdugu iligkiye
paralel olarak, oyuncunun rolii ve seyirci ile iliskisine odaklanacak ve icraya dair bu

iligkileri, bu sanat calismasi raporunun ilk iki boliimii boyunca baska baglamlarda
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inceledigimiz temsil ve anlati meselesinin, oyuncunun icrasindaki karsiliklariyla oynamak
ve anlatmak durumunun uzantilari olan ozdeslesme ve uzaklagma, temsiliyet ve mevcudiyet

kavramlar altinda ele alacagiz.

3.2. Ozdeslesme ve Uzaklasma

Bakhtin, mutlak ge¢mise ait epigin, ozanin ve dinleyicisinin i¢inde olduklar1 zamandan kesin
cizgilerle ayr1 oldugunu, bir baska ifade ile epik anlatilarin, anlatildig1 zamana, déneme ait
anlatilar olmadigini ve dolayisiyla onun deyimiyle “bir zamandasin bir zamandas hakkindaki
s0yleminden son derece uzak” oldugunu ifade ederek, epige 6zgii bu uzaklig epik mesafe
olarak adlandirmistir (Bakhtin, 2001, s. 177). Basgoz halk hikayelerinin, Bakhtin’in ifade
ettigi epik mesafeyi barindirmadigina, dolayisiyla ge¢misin, anlatici ve dinleyici tarafindan
zamandag bir slizgegten goriiliip degistirilebildigine ya da degerlendirilebildigine dikkat
ceker. Asigin anlattifi hikayelerin kahramani ¢ogunlukla baska bir asiktir; onda epigin
olaganiistii unsurlar1 yok olmus degildir fakat tiim bu olaganiistiiliikle birlikte o, bir insandir.
Gergek ya da hayali de olsa veya Koroglu gibi meshur bir figlir de olsa kahraman, halka mal
olmus, halktan biridir. Bu yiizden asik, anlatim sirasinda her an gimdi ve burada olmakla,
kahramanin maskesi ardina gizlenmemekle ve anlatici kimligini her daim agik etmekle

beraber, hikayelerinin kahramanlariyla 6zdeslik iligkisi i¢indedir (Basgoz, 2012, s. 120).

Basgoz, asigm hikdye kahramani ile kurdugu 6zdeslik konusunda Asik Sabit Miidami’yi
ornek verir. Basgoz, Asik Miidami’nin anlattig1 hikayelerde ne zaman bir kahraman ailesine
kavugsa ya da ne zaman bir anne yavrusuna sevgi goOsterse gozyaslarini tutamadigini
gozlemler. Sonradan 6grenir ki Asik Miidami heniiz kiigiik bir yasta annesini kaybetmis ve
livey anne tarafindan biiyiitiilmiis, ana sicakligini hi¢ hissedememistir (Basgdz, 2012, s. 9).
Basgoz’iin Miidami anlatirken kayda gecirdigi hikayelerden biri olan Ercisli Emrah ile Selvi
hikayesinde, Miidami’nin hikdyenin kahramani Emrah aglarken, kendinin de aglamaya

basladig1 bir boliimii soyledir:

Emrah bakti ki bir ceylan. Ceylan yaralannus. Gozii bir tarafta. Ceylan bagirsaklar1 yerde
stirliniiyor. Yavrular iki memesinden asilmis. Yavrulari birakip kagamiyor, gozii avcida.
Emrah, ceylan1 goriir gormez basladi aglamaya. (Miidami de agliyor.) Dedi: ‘iste baba,
Selvi de bu vaziyettedir. Ahh, zalim oglu zalim avci. Nasil kiydin bu hayvana da bunu bu
hale soktun? (Basgoz, 2012, s. 418).
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Gortildugu gibi asik, hikaye ile hayati, kendisi ile kahraman arasinda ve hatta hikayede yer
alan tali bir motif (ceylan) arasinda dahi dogrudan bir bag kurmaktadir. Yine Basgdz’iin
aktarimiyla, bu kez anlattig1 baska bir hikdye iizerine konusan Asik Miidami’nin kendi

sozleri de ayn1 bag1 vurgular niteliktedir:

Oksiiz Vezir hikdyesindeki kahramamn sahip oldugu ask atesiyle ben de yandigim igin,
yani onun gibi 6ksiiz oldugum igin, kendimi onunla 6zdeslestiririm; onun hissettiklerini
hissederim, onun ziyaret ettigi yerleri ziyaret ederim; o agladiginda ben de aglarim, o mutlu
oldugunda ben de mutlu olurum (Basgéz, 2012, s. 120).

Hikaye anlaticis1 asik, kimi zaman baska bir asigin hikayesini anlatirken, kimi zaman da
bizzat kendi hikdyesini anlatir; bazen de tasnifcisi belli olmayan anonim bir hikayeyi.
Anlatis1 boyunca yer yer kahraman onun agzindan konusur, yer yer de o, kahramanin
agzindan. Yukarida alintiladigimiz hikaye pargasindan da goriilebilecegi gibi bazen sanki o
anda orada vuku bulan bir seye tanik aliyormus gibi anlatir, bazen de bizzat o durumu
yagsayan kahramanin kendisi oluverir. Bakis acgisim1 6zgiirce degistirebilir, dinleyiciyi
anlatisiyla, bir kamera objektifi gibi yonlendirir. Dikkatimizi kimi zaman kahramanin
gordiiklerine kimi zaman da bizzat kahramanin kendine g¢eker. Tiim bunlar1 yaparken
dinleyicisi ile iliskisini hi¢ koparmaz. Dinleyici, anlaticinin kahramanla yogun 6zdeslik

kurdugu bu hallerde, artik bir seyirci oluverir. Yalnizca dinlemez, ayn1 zamanda seyreder.

Dinleyici/seyirci de hikayeyle, kahramanlarla asik gibi yogun bir 6zdeslik kurar. Anlatim
sirasinda tiim dikkatleri asiktadir. Onunla birlikte efkarlanir, onunla birlikte sevinirler.
Boratav daha eski zamanlarda, dinleyicilerin hikdyelerin kahramanlariyla kurdugu
6zdesligin ¢ok daha asir1 boyutlarda oldugunu aktarir. Oyle ki Boratav’in aktardigina gore:
Yaklasik 1800’lerde, genellikle hikayeler, asiklarin birbirlerine kavusamadan 6lmeleri ile
nihayet bulurmus. Baz1 kdy ve kasabalarda agalardan, babayigitlerden bazilar1 sevdalilarin
Olmelerine iiziiliip sinirlenerek, hikdyenin sonunda sevdalilar1 kavusturmayan hikayecileri
doviip, vurmaya baslamiglar. Bu durumu ¢6zmek i¢in bir araya gelen Kars ve ¢evresindeki
hikayeciler, anlattiklar1 tiim hikayeleri asiklarin kavusmasiyla bitirmeye karar vermisler.
Boratav bu tarihten itibaren (yaklasik 1800’ler), Kerem ile Asli disinda 6liimle biten veya
ayrilikla nihayetlenen agk hikayelerine pek rastlanmadigini ifade eder. Boratav bununla
birlikte bir bagka anekdot olarak, 1616 yilinda Bursa’da bir kahvehanede bir meddah hikaye
anlatirken, dinleyicilerden bazilarinin hikdyenin kahramanlarindan birini, bazilarinin ise
digerini tutarak hiziplestigini ve kahvehanede dinleyiciler arasinda kavga doviis ¢iktigini

aktarir (Boratav, 2002, s. 68-69).
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Buraya kadar goriiyoruz ki asik icrasi sirasinda ayni anda hem kendi i¢ diinyasinda yogun
bir i¢sel yasant1 halinde hem de dinleyicileriyle dogrudan bir iletisim i¢indedir. Bu iletisim
durumu icinde, istelik, i¢sel yasantisim1 disartya agarak dinleyicisine de ayni etkiyi sirayet
ettirme kabiliyetindedir. Peter Brook, Afganistan, Iran ve Hindistan’da dinledigi hikaye
anlaticilarindan bahsederken ayni noktay:r dile getirir ve bir oyuncunun tipki bu hikaye
anlaticilar1 gibi ayn1 anda hem i¢ diinyasiyla hem de seyirciyle bagintisini bir ahenk iginde

korumasi, adeta “cok kafali bir hikdye anlaticist” olmasi gerektigini ifade eder:

Afganistan’da ve fran’da cayevlerinde gordiigiim biiyiik 6ykii anlaticilar, eski mitleri biiyiik

bir zevk ve ayni zamanda ig¢sel bir ciddiyetle hatirliyorlardi. Her an kendilerini izleyicilere

aciyorlardi; bunu onlar1 hognut etmek i¢in degil, kutsal bir metnin niteliklerini onlarla

paylasmak i¢in yapiyorlardi. Hindistan’da tapinaklarda, Mahabarata’y1 anlatan biiyiik 6ykii

anlaticilar, yeniden yasamakta olduklart mitin azametiyle olan iliskilerini higbir zaman

koparmiyorlardi. Digsadoniik bir kulaklari oldugu gibi igeddniik bir kulaklar1 da vardir. Her

gergek oyuncu i¢in bdyle olmalidir. Ayn1 anda iki diinyada birden var olmak demektir bu

(Brook, 2004, s. 31).
Brook’un bahsettigi gibi hikayeci kendi i¢ diinyasini, igsel yasantisini higbir engel
koymaksizin kendini dinleyenlerin uzamini sarip sarmalayacak denli digsallastirma, disa

aktarma becerisini edinmistir.

Asigin anlatisinin dil kadar 6nemli, etkin bir baska araci da onun sazidir. Asiklar,
hikayelerdeki olay/eylem anlatimlarin1 daha ¢ok nesir yoluyla yaparken, olaylardan ziyade
kahramanin i¢inde oldugu hal ve durumlan ifade ettikleri yerlerde nazim kullanir ve bu
boliimleri ¢ogunlukla tiirkiilerle, kogmalarla, manilerle dile getirirler. Boratav asigin saz
calip tlirkii sdyledigi boliimlerin, genellikle hikayenin kahramanlarinin da hikaye icinde
calip sdyledigi boliimler oldugunu ifade eder. Tiirkiiyle sdylenenler, sevincin, acinin, hiizniin
dile gelisidir ve “buralarda kahraman telle sdylemeyi dille sdylemeye tercih eder, zira
sOyleyecekleri dyle seylerdir ki, eger dille sdylese diline od diiser yakar” (Boratav, 2002, s.
78). Bu boliimler, kahramanla asigin en yogun noktada i¢ ice gegtigi yerlerdir. Neredeyse
iki zaman ve uzam -anlaticinin kronotopuyla, kahramanin kronotopu- birbirine ¢akisir. Calip
soyleyen anlatic1 ve kahraman yek viicut olmus gibidir. Asik ve kahraman arasinda higbir
mesafe ve ayrim goriilmez: Ayni hal’de birlesmislerdir. Boratav’in, asik hikayeciligi iizerine
en eski inceleme ve gozlemlerden birini gerceklestirmis olan Macar Tiirkolog Ignac
Kunos’tan aktardigina gore 19. ylizyilda koyden kdye, kasabadan kasabaya dolasan asiklarin
kendi ellerinden ¢ikmamis ¢ok eski hikayeler, Koroglu, Kerem, Garip gibi asiklara dair

tiirkiiler dahi dinleyenleri o ¢agda hala aglatmaktadir; ¢iinkii bu halk hikayelerinin,
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tiirkiilerinin mensei halkin ruhudur (Boratav, 2002, s. 29-30). Sebnem Sézer Ozdemir, asigin
anlatiminin ayrilmaz bir unsuru olan tiirkiilerin bizzat kendisini, bu cografyaya has hikaye

etme bi¢iminin 6zgiin bir yolu olarak degerlendirir:

Tirkiilere 6zgii hikdaye anlatiminda neden-sonug iliskisi, olaylarin kronolojik seyri, mekan
ve zaman birligi gibi zorunluluklar yoktur; tiirkiiler bir durumdan digerine, bir olaydan
6tekine, bir zamandan bagka bir zamana biiyiik bir 6zgiirliikle atlar, herkesin - hatta bazen
ayni tiirkiide iki ayr1 kisinin - agzindan konusabilir, tekrarlar1 ve dongiiselligi diledikleri
gibi kullanir, imkéansizin bulunmadig: bir dlemin iginde hareket ederler. Aslinda pek ¢ok
tiirkii sanki tek bir ana odaklanmig, ama ayni zamanda sonsuz bir zamani o an iginde
stkistirilmig bir bigimde igeriyor gibidir. (...) Tiirkiiniin hikaye edis bicimi dylesine yalindir
ki dinleyen herkesin kolaylikla aktarilan duygu durumuyla 6zdeslesmesini saglar. Tiirkii
dinlerken aglamak Tiirkiye cografyasinda yasayan herkese tanidik olan bir deneyimdir
(Sozer Ozdemir, 2016, s. 40).

Ozdemir’in de ifade ettigi gibi, tiirkii bir hikdyenin 6zii, ¢ekirdegi gibidir. Ondan baska pek
cok hikaye dogabilir. Birka¢ dize igerisine bir¢cok hikayeyi sigdirabilecek yogunluga
ulasmistir. Erman Artun’un da ifade ettigi gibi pek cok tiirkii ger¢ek hayat hikdyelerinden
dogmus olsa da artik onda yasanmisliklarin, ne olup bittiginin, olaylarin detaylari silinmistir;
kisisel olan anonimlesmistir (Artun, 2013, s. 4). Bir asigin kavusamadig1 sevdigine ya da bir
annenin kaybettigi evladina yaktigr bir tiirkii, artik biitiin asiklarin, annelerin, evlatlarin
tirkiisiidiir. O tlirkiiyli doguran yasanmislik hala ona ickindir ama ayni zamanda onu
asmistir. Yasanmusliklardan siiziilmiis bir sal kalmistir onda. Iste o al, degismeyendir. Her
bir insanin hayati bagka baska hikdyelerden olugsa da, degisen hikayelerin ardinda
degismeden kalan insani haller; 6liimiin ardindan duyulan aci veya ayriliktan duyulan hasret
ortaktir. Tiirkiilerde iste bu ortak insani halleri, ortak bir anlamlar, degerler silizgeciyle
yasanmisliktan damitma, kristallestirme giicii vardir. Ali Osman Oztiirk, tiirkiilerin sz
diizlemindeki yapisini inceledigi ¢alismasinda, tiirkiilerdeki bu etkileyici anlatim giiciinii

onun arketipik bir dile sahip olusunda gortir:

Tirkiilerimizi edebiyat katina yiikselten en dnemli 6gesi, siiphesiz kullandig1 dildir. (...)
Bu dil bizim giinlikk yasamda kullandigimiz dile benzemekle birlikte, ondan bagkacadir.
Nedir bu baskalik diye sorarsaniz, yukarida da belirtildigi gibi, ‘cok eski devirlerden beri
stiregelen arketipik 6geler’ yanitini verecegiz. Bu 6geler adeta arkeolojik buluntular gibidir,
kazidikga altindan yeni yeni anlamlar ve mesajlar bulursunuz (Oztiirk, 2017, s. 22).

[k imgelerle yiiklii tiirkii, bir tohum gibi dinleyen herkesin kendi diinyas1 iginde agar; onda
herkes kendi hayatini, yasanmisliklarinin 6ziinii bulur. Dinleyenler baska baska hayatlardan
cikip gelmis olsalar da, ortak bir insani halde birlesirler; tiirkii onlara dzdestir. Oztiirk,

dinleyeni birdenbire ortak hallerde, duygularda bulusturabilen tiirkiiniin bu giicilinii s6zel
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diizlemde onun kita yapisiyla, doga - hatira - duygu arasinda kurdugu cagrisimlarla i

yasantiy1 harekete gegiren sembolik/mecazi imge kullanimiyla iliskili oldugunu vurgular:

Disaridan bir diirtii gelir, bir sey goriirsiiniiz, rastlantisaldir, iginizde bir seyler kipirdar,
duygulamrsiniz. Iste bu acidan tiirkii dili evokatiftir, bu da kitanin yapisina yansir. Somut
dogay1 betimleyerek baslar, kendini, yasadiklarini, iiziintii ya da sevincini animsar, sonra
son dizede duygular dile getirilir. Bu yap1 ilkesi, biitiin tiirkiiniin yapisina da yansir.
Tiirkiide bir olaym hikaye edilmesi, yani bir dis olayin aktarilmasi yaninda bir de i¢ olayn,
i¢ yasantinin dile getirilmesi s6z konusudur (Oztiirk, 2017, s. 24).

Boylece tiirkii, soyleyen ile dinleyen arasinda her ikisinin de kisiselligini agsan ortak, anonim
bir anlam diinyasi igerisinde bir biitlinliik kurar. Kisiye, en kisisel, en 6znel igsel yasanti

halinde dahi, i¢ yasantiy1, onu ifsa ya da teshir etmeden bir baskasi ile paylagsma imkani verir.

Asiklarin hikayeleri de birbirleri ve dinleyicileri arasinda tiirkiilere benzer bir etki yaratir
goriinmektedir. Sozer  Ozdemir’in  ifadesiyle ~ bir  Astkhk  performans,
“(...) hem anlatilan hikayede bagkarakter olan as18in hikayesi, hem simdi burada géziimiiziin
oniinde bir hikaye anlatmakta olan as1gin hikayesi, hem de diinyada yasamis, gociip gitmis
ya da halen yasamakta olan tiim asiklarm hikayesidir” (S6zer Ozdemir, 2016, s. 151). Tipki
tiirkiilerdeki gibi asiklar da kendi yasanmisliklarini bir nevi anonimlestirir. O artik sadece
kendisinin degil, kendisini dinleyen herkesin hikayesidir. Walter Benjamin hikaye
anlaticisinin giiciinii tam da burada, kisisel deneyimi kolektif bir deneyime doniistiirme

kabiliyetinde goriir:

Anlatict hikayesini deneyimden ¢ekip alir, kendi deneyiminden ya da ona aktarilanlardan
ve o da bunu kendisini dinleyenlerin deneyimi haline getirir (Benjamin, 2018, s. 90).

Biitiin usta hikaye anlaticilari, deneyimlerinin basamaklarinda sanki bir merdivenden inip
cikiyormuscasina bir asag1 bir yukari rahatca dolasip dururlar. Bir ucu yerin altinda, dbiirii
bulutlarin i¢inde kaybolan bu merdiven, bireyin yasayabilecegi en derin sokun, 6liimiin bile
bir engel, bir smir olusturmadig: kolektif deneyimin imgesidir (Benjamin, 2018, s. 104-
105).

Ciinkii ona biitiin bir 6mre geri donebilme yetenegi ihsan edilmistir (Benjamin, 2018, s.
112).

Bu, sahsi, biricik olan hayat hikayesinin sahsiliginden, biricikliginden arindirilip, bir hayati
askinlayan ve birgok hayata igkin olan ortak anlam ve degerler dogrultusunda yeniden
yapilandirilmasidir bir bakima. Hikaye anlaticiligi, insani tikelliginden siyirip tlimelle
bulusturan bir deneyimdir. Burada biricik, kisisel olan kiymetini yitirmez, ¢iinkii tam da bu
biriciklik, kisisellik yoluyla cogul, kolektif olanla iligki kurulabilir. Bir kiginin hikayesi

bliyiir, anonimlesir ve herkesin hikayesi oluverir.
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Hikaye anlaticiliginin bu anonimlestirme ve kolektiflestirme giicii, dramatik anlatimin sahip
olmadig1 bir genislige ulasmasini saglar. Bu nokta 6nemlidir; ¢iinkii halk hikayelerine epik
anlatilardan miras kalan bir anlatim bi¢iminin, aslinda genel olarak sozli kiiltiire 6zgii
anlatima karakterini veren bir hikayeleme bi¢iminin {iriiniidiir ve epik ve dramatik anlati
mantig1 arasindaki temel bir ayrimi isaret eder. Anlatibilim terminolojisi i¢inde Edward
Morgan Forster ile yer eden s6z konusu ayrima gegmeden once, Walter J. Ong’un sozlii ve
yazili kiiltiir ayrimi baglaminda dikkat c¢ektigi olay oOrgiisii kurulumu farkliliklarina
deginmek yerinde olur. Ong, modern dramatik yapinin iskeletini olusturan ve Freytag
piramidi olarak adlandirilan yiikselis (diigiim) - doruk (kriz) - diisiis (diiglimiin ¢oziiliimii)
seklindeki ¢izgisel yapinin kdkenini Antik Yunan tragedyalarinda goriir. Ong’a gére Ilyada
gibi epik anlatilarin ¢izgisel bir sira izlemeyen epizotlar1 kronolojik olarak yan yana dizilse,
olaylarin akisinda sadece zaman dizimsel bir iliski goriiliir ve bu yapi, dramatik yazinin
birbirine sikica Oriilmiis cizgisel olay kurulumundan c¢ok uzaktir. S6zlii anlatidan yazili
kiiltiire gecisin ilk iiriinleri olan Antik Yunan tragedyalari, bu tiir bir olay 6rgiisline ulagsmak
lizere, eposun epizodik yapisindan kurtulmanin yolunu anlaticinin varligini ortadan
kaldirmakta bulmustur (Ong, 2018, s. 167-174). Peki, birinde olaylar1 bir 6rgii olusturacak
sekilde sikica birbirine baglayan, digerinde ise bu tiir bir bag1 gerektirmeyen unsur nedir?
Bu sorunun cevabi, yukarida soziinii ettigimiz, Forster’in hikdye -story- ile olay orgiisii
-plot- ayrimindadir. Forster’e gore hikaye, en basit haliyle kronolojik olarak birbirine
baglanmis olaylarin anlatimiyken, olay orgiisii, nedensellik bagi ile birbirine ilistirilmis,
oriilmiis olaylarm anlatisidir. ilkinde olaylarm kurulumunda yalmzca bir art arda bulunma
iliskisi s6z konusuyken, ikincisinde siki bir neden-sonu¢ bagi mevcuttur. Bahar
Derviscemaloglu, Forster’in hikdye ve olay Orgiisii ayrimina dair verdigi meshur 6rnegi
aktarir: “’Kral 6ldl, ardindan kralice de 6ldii.” ifadesi 6ykiiyii, ‘Kral 61dii, ardindan kralige
de iiziintiistinden 61dii.” ifadesi ise olay orglisiinii ifade etmektedir” (Derviscemaloglu, 2016,
s. 79). Goriildiigii gibi olay orgiisiinde bir gerekcelendirme ve agiklama s6z konusudur.
Digerinde ise bir detay yoktur; daha kapali bir ifade vardir. Olay orgiisii 6rneginde sebep
bellidir, olasiliklar daraltilmistir, daha fazla bilgi aktarimi s6z konusudur. Hikaye 6rneginde
ise pek cok olasilik miimkiindiir, ifade daha genistir, aciklamak yerine gizler. Olay
orgiisiinde bir olaya baglanacak bir diger olay, s6z konusu sebebi gdzetmek zorundadir ve
boylece belirleyenler ¢ogalir. Kralin nasil 6ldiigiinii agiklamak, nerede ve ne zaman
0ldiigiinii agiklamay1 beraberinde getirir. Boylece olay orgiisii sikilastikca, zaman-mekan-
eylem arasinda organik ve mantiksal bir baglant1 zinciri kurmayi gerektirir. Yoriikhan Unal,

hikdyenin “ne oldu?” sorusuna yanit verirken, olay Orgiisiiniin “nasil oldu?” sorusunu
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yanitlamaya yoneldigini ifade eder. Her hikaye elbette olay orgiisii igerir, fakat olaylarm
birbirine baglanisi, nedensellik iliskisi gevsektir, olaylar yer degistirebilir ama genel anlam
degismez; olay Orgiisii kurulumunda ise keskin bir neden -sonug iligkisi s6z konusudur,
olaylarin yerini degistirmek tiim olay Orgiisiinii yeniden kurgulamayi gerektirebilir. Bu
bakimdan aslinda bir hikaye, i¢inden dogabilecek bircok farkli olay orgiisiine gebedir; fakat
olay orgiisii biriciktir ve hikayeyi kendi siki1 dokusu i¢inde eritir. Forster’in drnegini takip
eden Unal’a gore hikdayelemede, ne kral ne de kralige bir nedensellik zinciri i¢inde birbirine
baglanmadigindan, birinin varlig1 zorunlu olarak digerine bagh olmadigindan, hikayeden
birini veya her ikisini de ¢ikarabilir, yerlerine 6rnegin sehzade, ya da veziri koyabiliriz. Hatta
kral ve kralice yerine bir erkek ve bir disi aslan deyip, bu hikayeyi bir fabla da ¢evirebiliriz.
Unal, bu noktada hikayelerin nedensellik prensibiyle, bir mantik zinciri ¢ercevesinde degil,
genel kavramlar/temalar kapsaminda yapilandirildigini ifade eder. Olay orgiistinde bir
olgu/durum bagka bir olgu/durumun zorunlu sebebi ya da sonucudur ve olaylarin birbirine
bir orgii gibi baglanmasi, bu biri olmazsa digerinin de olamayacag1 nedensellik zinciri
boyunca baslangictan sona dogru cizgisel bir akista kurulur; hikayelemede ise bir olayi
digeriyle yan yana getiren, sz konusu genel kavram/temadir, olaylar bu kavram etrafinda
bir araya getirilir. Unal bu drnekteki iist kavramin &rnegin “sevmek/6lecek denli sevmek”
gibi alt anlamlar1 olan éiziintii oldugunu belirtir. Hikayeleme, bu tiir bir kavram merkezinde
geriye dogru kurulur. (Unal, 2001, s. 16-18). Unal’in ifadesiyle “(...) dykiilemeye dayali
anlati, hakim bir goz tarafindan taniklik edilmis olaylardan ¢ikarilan, bitmis / tamamlanmus
(kapal1) bir anlamin geriye doniik kurulusudur” (Unal, 2001, s. 18). Goériildiigii gibi
hikayelemede asal unsur olaylar ya da olaylarin failleri veya olaylarin ve faillerin gercekgi,
inandirici, mantiksal kurulumu degil, mana’dir; bu mana dogrultusunda olaylar farkl sekilde
kurgulanip siralanabilir; bir kahramanin yerine bir bagkasi, bir olaym yerine bir digeri
konabilir. Biitiin hikdye bu manay1 agiga ¢ikarmak tizerine kuruludur. Basgoz, asigin anlatisi
sirasinda dinleyicilerin etkilendikleri anlar1 “manali”, “manali s6z”, “manali hareket”
tabirlerini kullanarak ifade ettiklerini kaydeder ki bu, konumuz acisindan onlarin
degerlendirme Ol¢iitlerini gostermesi anlaminda manidardir (Basgoz, 2012, s. 136). Epik
anlatilara karakterini veren, onun olaylar1 ya da durumlan ortak, kolektif bir anlam diinyas1
icerisinden goérmesi ve bu dogrultuda hikayelemesindedir. Bu sebeple gercek bir
deneyim/etki yasatmak i¢in gercgekcilik etkisine, yanilsamaya ihtiyag duymaz. Ve bu
baglamda epik anlatilarin en giiclii yam1 “(...) onun genisleyebilmesi veya kisalabilmesi,
saatler boyunca biiyiik veya lezzetli ayrintilar etrafinda donebilmesi ya da en 6zlii anekdotta

yogunlasabilmesi”dir (Jameson’dan aktaran Ozcan, 2014, s. 8). Boylece epik anlatilarin
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ordiigli, olaylardan ziyade gercekte bir kolektif anlamlar veya soyle de soOyleyebiliriz,
arketipler zinciridir. Ve hikayelerin kahramanlari da bu baglamda, karmagik olay orgiilerinin
determinist ilkesince gereksindigi ii¢c boyutlu karakterler degil, belli anlamlarin, degerlerin

temsilcileri olan anonim, kolektif sahsiyetlerdir (Unal, 2001, s. 22-29).

Tiirk halk hikayeleri, her ne kadar Boratav’in ifade ettigi gibi romana, modern anlatiya
gecisin niivelerini barindirsa da hikayeleme bakimindan daha ¢ok epik anlatiya yakindir.
Asik Miidami 6rneginde gordiigiimiiz gibi hikdyelerin ele alinis, hikaye edilis bigimleri belli
basli birtakim insani halleri, anlamlar1 agiga ¢ikarmak, ifade etmek i¢indir ki bunlar, modern
gercekci dramlarda rastladigimiz karmasik, bireysel ve psikolojik verilerin, gerekgelerin
Otesinde, ¢cok daha rafine ve saftir: annelik, oksiizliik, yuva, merhamet, fedakarlik, zuliim,
ayrilik, vs. Aynm saflik duygu durumlarinda da mevcuttur: hasret, aci, nese, sevgi, keder,
kiskanclik, ofke, vs. Bu ifadeler psikolojik, degisken 6znel duygu durumlarindan ziyade, cok
daha saf, sade ve kapsayici insani hallerdir. Bir takim psikolojik/karakteristik “verili
kosullar”’la sinirlanmis 6zel bir karakter yoktur karsimizda. S6z konusu olabilecek birgok
“verili kosul”u bir olasilik olarak iginde barindiran, kapsayan, fakat kendini higbiri ile
sinirlamayan, bu sebeple hepsi olabilen ortak bir anlamlar, degerler kiimesidir
kahramanlarda gordiiglimiiz. Kimi oksiizliigli temsil eder, kimi cesareti, kimi merhameti,
kimi zulmii ya da ayni anda bircogunu. Kahramanlarin ve hikayelerin bu sekilde
anonimlesmesi, onlar1 bireysel olandan ziyade kolektif bir temsil boyutuna tasir ve dinleyen
herkesi kapsayabilen bir genislige ulastirir. Hikdyenin kahramani gergekten yasamis ya da
yastyor olsa bile burada anonimlesmelerinden kastimiz, onun hikayesinin bireyselliginden,

biricikliginden styrilmasi, kisisel varligin1 agsmig olmasidir.

Bu baglamda hikdye anlaticisinin anlattigi kahramanla 6zdeslesmesi, dramatik tiyatro
oyuncusunun rolii ile kurdugu o6zdeslikten farklidir. Dramatik oyunculuk yontemi, her
seyden Once karakterin “verili kosullar1” lizerine kurulur. Kerem Karaboga, Stanislavski’nin
oyuncunun skorunu neden - sonu¢ bag iizerine kurdugunu ve bu anlamda determinist bir
yaklasimla calistigini ifade eder (Karaboga, 2005, s. 88). Oyuncu roliinii en gercekei,
inandiric1 bigimde canlandirabilmek i¢in, hem i¢sel hem de digsal (skor) calismasinda detayli
bir nedensellik halkasi olugturmalidir. Determinist olay orgiisii iizerine kurulu dramatik yapa,
oyuncunun roliinii gercek bir yasantiya doniistiirebilmesi ve seyircide de ayni gercek
yasantiy1 uyandirabilmesi i¢in, role hem i¢sel hem de dissal diizlemde siki bir nedensellik

iliskisi temelinde yaklagmasinin kosullayicisidir bir bakima. Hikaye anlaticisi ise anlati
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icrast sirasinda gercek bir hissiyat yasamak ve yasatmak i¢in bu nedenselliklerden azadedir;
¢linkii bu tiir bir zincir i¢ginde 6riilmiis {i¢ boyutlu bir karakter s6z konusu degildir onun igin.
Bu baglamda hikayelerdeki kahramanlar1 kahraman yapan sey, onlarin ifade ettigi anlamlar,
degerler, yasattig1 haller/hislerdir. Ve bu kolektif anlamlar kiimesi zaten bu kiimenin bir
pargasi olan as18a ickindir. Duygu diinyas1 da bu bakimdan kolektif ve rafinedir. Ornegin
ask olgusunu ve ask acisi gekme halini ele alalim. “Asik Garip Hikayesi”nde Garip
gurbetteyken, sevdigi -Sah Senem- ona haber yollar ve kendisini zorla baska biriyle -Sah
Veletle- evlendireceklerini haber verir ve sevdigini yanina ¢agirir. Bunu duyan Garip yollara

diiser. Garip’in bu yolculugu sirasindaki hali hikayede sdyle anlatilir:

(...) glinlerden bir giin yolu Cukurova’ya ugradi. Bahge icerisinde giilliik giilistanlik. Gordii
ki her biilbiil bir giiliin dalina konmus, figan eder. Biilbiiliin birisi de bir giil i¢in aglayip
geziyor. Bir top diken bitmis, dikenin iginde bir giil bitmis. Biilbiil kendini giile kavusmak
icin dikenin i¢ine vurdu. Diken g6gsiinden girip arkadan ¢ikt1. Biilbiil giiliin iizerinde canini
verdi. Asik Garip bakti ki biilbiil giil i¢in canini verdi, ben Sah Senem igin géziimden yas
bile dokmedim diyerek aldi saz1 bakalim ne dedi:

Biilbiil ne yatarsin Cukurova’da

Esin seni arar bulamaz yuvada

Kendim gurbet elde gonliim silada

Otme garip biilbiil ben de garibim

(...) (Basgoz, 2012, s. 479).

Gortildigl gibi anlatim son derece sadedir. Bize bir agiklama yapmaz, detay vermez. En
genel, en basit, en saf haliyle bir asigin halinin tasvirine tanik oluruz. Fakat bu basitlik ve
sadelik i¢inde anlam ve duygu olduk¢a yogundur. Ask acisi’nin i¢inde, sevdigi i¢in bir sey
yapamamanin mahgubiyeti, onu kurtarmaya yetisememe endigesi, onun aci c¢ekiyor
olmasindan duydugu iiziintii, ona olan hasreti gibi bir¢ok alt duyguyu ayn1 anda sezeriz. Bu
anlamda tek tip, tek boyutlu bir duygu diinyas1 yoktur karsimizda. Fakat s6z konusu olan
sadece, birbirinden zorla ayrilan ama yine de yilmadan birbirlerine kavusmaya ¢abalayan iki
sadik asik ve bu iki asigin basindan gecen olaylardir. Verili kosullar bundan ibarettir. Iki
as18in tasvirinde kisisel, 6znel detaylar, bilgiler, psikolojik ¢ézlimlemeler yoktur. Bagka
baska hikayelerde kavugsamayan asiklarin hali az ¢ok aynidir ama alt duygular, anlamlar
cesitlenebilir. Walter Benjamin enformasyon karsisinda hikdyenin giiciinii, degisenler,
baskaliklar i¢cinden degismeyenleri, ayniliklar1 a¢i8a ¢cikarmasinda ve boylece anlatildig: ani,
zamani asarak, onu herkese mal etmesinde goriir. Iyi bir hikdyeden hafizamizda kalan
karmagik olay Orgiileri degil hikayenin Oziidiir; onu okurken ya da dinlerken bizde
uyandirdigi haldir ve bu hal yalnizca kisisel diizlemde 6zel bir insana 6zgii hal degil, kolektif

diizlemde ve tek tek bizi de icine alan bir insanlik halidir:
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Aslinda, hikayeyi aciklama katmadan anlatabilmek, anlatma sanatinin yarisi eder. (...)
Olaylar1 kendi anladigi bigcimde yorumlamak okura kalmigtir; bdylece anlati,
enformasyonun yoksun oldugu genislige ulasir. (...) Enformasyon yalnizca yeni oldugu an
deger tasir, yalnizca o an yasar. (...). Oysa hikaye farklidir: Kendini tiiketmez, giiciinii
toplar ve korur, yillarca sonra bile harekete gegirebilir. (...) Bir hikdyeyi hafizaya mal
etmekte higbir sey psikolojik ¢oziimlemelerden kaginan o veciz, bakir anlatim kadar etkili
degildir. Hikaye anlaticisinin psikolojik niianslardan vazgegisi ne kadar dogal yollardan
olursa, hikayenin dinleyicinin hafizasinda yer etme sans1 da o kadar artacak, hikaye tiimiiyle
ona mal olacak, dinleyicinin onu er ya da ge¢ bagkalarina aktarma egilimi o kadar biiyiik
olacaktir (Benjamin, 2018, s. 92-94).

S6z konusu duygu ve durumlar gergekci dramatik karakterler i¢in de s6z konusudur elbette
fakat bu karakterlerde saflagsmais, billurlagsmis halde bulamayiz onlari; ¢cok daha karmasik ve
degiskendir. Araya pek cok tarihsel, toplumsal, bireysel, psiko-fiziksel baglamlar ve
determinist zorunluluklar girmistir. Bu baglamda, dramatik gelenegin oyuncusu, kendinden
baska bir sey olan karakteri kendisiymis gibi inandirabilmek, onu ii¢ boyutlu kilarak kagittan
varligina gercek bir insan gorliniimii kazandirmak, onun duygu diinyasina girebilmek igin
tiim bu baglamlar1 gézetmek zorundadir. Asik ise kendisini kahramanmis gibi sunmayi
gereksinmez ve bununla birlikte kendini kahramandan ayr1 olarak da gérmez. Kolektif bir
diizeyde kahramanla birdir. Kahraman ayri bir sey, asik ayr bir sey degildir. Asik Mevliit
Ihsani’nin dedigi gibi: “Hikayem bendir” (Basgoz, 2012, s. 136).

Asigin kahramanla kurdugu bu 6zdeslik iliskisi yamlsamaya dayanmadigindan ayni
zamanda ona istedigi an mesafe alabilir. Asik kahramana, kahraman kendisi dahi olsa,
iceriden yaklasabilecegi gibi, disaridan da bakabilmektedir. Olaylar1 olaylarin ig¢inden
anlatabilecegi gibi tamamen yorumsal bir perspektif slizgecinden de sunabilir. Hikayeye
hakimdir; olimpik {ist bakisi her zaman mevcuttur. Benjamin’in kullandigt merdiven
metaforundaki gibi, hikayeyi bulutlara ¢ikarak en tepeden de anlatabilir, yeryliziine inerek
en yakin mesafeden de aktarabilir. Basgdz, asigin gegmise de simdiye de segici, elestirel bir
tavirla yaklastigini ifade eder. Hikayeyi anlatirken yeri geldiginde bir davranis1 6ver, yeri
geldiginde kinar, kimi zaman destekler, kimi zaman elestirir (Basgoz, 2012, s. 123). Asik bu
mesafeyi, hikdyeyi anlatirken sahiplenebilecegi gibi, bazen tamamen hikayenin disina
cikarak da alabilir ve bu noktada aslinda hikaye anlaticis1 kimliginin de disina ¢ikmis olur.
Asik burada kendi diisiincelerinden, degerlerinden, duygularindan bahseder; kimi konulara
iliskin agiklamalar, yorumlar ya da elestiriler yapar. Bu boliimlere Osmanlica “yeri
geldiginde sdylenen kelam” anlaminda istirad, modern terminolojiyle “araséz, sapma”
anlamina gelen digression denir (Altun, 2014, s. 113). Burada belirtmek gerekir ki her ne
kadar hikaye anlaticis1 as18in hikaye disina ¢ikmasi, yorumsal bir mesafe almasi Brechtyen

bir yabancilastirmay1 ima etse de ve bu ima bir bakima hakli olsa da as1gin hikayeye aldig:
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mesafe tam olarak bir yabancilagsma/yadirgatma durumu degildir. Ona mesafe aldigi, ondan
uzaklastigi dogrudur ama bu, ona tam olarak yabancilagsmasi anlamina gelmez; ¢iinkii bu tiir
bir yadirgatici mesafelenmenin asigin diinyasinda pek de yeri yoktur; dolayisiyla islevi de
yoktur. Ciinkii as181n dinleyici kitlesi igerisinde modern toplumlardaki gibi “yabancilasmis”
bireyler s6z konusu degildir. Brecht’in yabancilastirmas: bu bakimdan onun i¢inde yasadigi
cag ve modern Bati toplumuna yonelik olarak oldukca islevseldir; tarihsel bir ihtiyaca
karsilik verir. Asik ise bu mesafeyi daha ¢ok bir idrak etme, farkina varma ya da hikayeyi
giincellestirme baglaminda yaratir. Mustafa Zeki Cirakli, Batili bir terim olan
yabancilasmanin geleneksel Dogu sanatinda tam karsiliginin bulunamayacagindan, Dogulu
hikdye anlatiminda yabancilasmadan ¢ok hayret unsurunun séz konusu oldugundan s6z

eder:

Yabancilasma kopmayi ima ederken, hayret niifuz etmeyi; yabancilasma uzaklagmay1
hatirlatirken, hayret idraki isaret eder. Birinde mesafe koyduk¢a ona disaridan bakma ve
sasirma hali, digerinde ise hakikatini kavradikca i¢ine girme ve bilyiilenme s6z konusudur

(Cirakli, 2015, s. 18).

Crrakl’nin soziinii ettigi hayret haline benzer sekilde, geleneksel hikaye anlaticisinin
kendiyle ve de dinleyicisiyle kahraman arasina koydugu mesafede agiga cikan idrak
durumunun, kendini bilme, kahramana bakarak onda kendini gorme ve tanima olarak daha
ezoterik bir anlam i¢erdigi sdylenebilir. Kahraman asi1gin kendidir, bir o kadar gergektir; ama
ayni zamanda biitiin agiklardir ve tiim asiklarla beraber o da bir misaldir. Hepsi,
kendilerinden daha biiylik ve kendilerini kapsayan bir durumun -0rnegin Jksiizliigiin,
zalimligin, cesaretin, adaletin, vs.- misalleri, temsilleridirler. Dolayisiyla asik ig¢in
kahramana ve hikayeye mesafe almak, bu misalleri, misali olduklar1 durum i¢inde kavramak
ve bu yolla kendini ve de digerlerini, misalleri yoluyla bilmek, tanimaktir bir bakima. Bu
sebeple asigin yorumlari/elestirileri, icinde yasadiklar1 giinii ve zamani, giiniin insanini ve
toplumunu, hikdyenin icerdigi misallerle anlamaya, a¢iklamaya, karsilastirmaya calismaya
yonelir. Ozdemir, hem meddahin hem de &sigin hikdye anlatmasmin nedeninin
Anadolu’daki temsil getirme gelenegiyle iliskili oldugunu ifade eder. Ozdemir’in Adem
Balkaya’dan aktardigina gore temsil getirme ile ifade edilmek istenen “karsilasilan bir
duruma ornek teskil eden kiigiik bir hikdye anlatilip, karsidaki kisinin bundan bir ders
cikarmas1”dir (Balkaya’dan aktaran Sézer Ozdemir, 2016, s. 34). Temsil getirme anlayisiyla
benzer sekilde Benjamin de hikaye anlaticiligini tecriibeden siiziilmiis bir bilgeligi aktarma

ve boylece dinleyicisine yol gosterme, nasihatte bulunma yolu olarak degerlendirir. Ona gore
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bu “akil verme” durumu salt didaktik olmaktan, hazir cevaplar sunmaktan 6te yasam

tecriibesinin paylagilmasi bakimindan bilgelikle iliskilidir:

Her gergek hikaye, agik ya da ortiik bigimde, yararli bir seyler barindirir. Bu yararlilik kimi
hikayede bir ahlak dersi, bagkasinda bir nasihat, bir {i¢linciisiinde bir atasozii ya da diistur
olabilir. Ama her durumda, hikaye anlaticis1 okuruna akil verebilecek kisidir. Giiniimiizde
“akil vermek” modasi gecmis bir sey gibi algilaniyorsa, deneyimin giderek daha az
aktarilabilir hale gelmesindendir. Bu yiizden ne kendimize, ne de baskalarma verecek
aklimiz yok artik. Ciinkii burada akil, soruya verilmis bir cevaptan ¢ok, heniiz gelismekte
olan bir hikdyenin devami i¢in yapilan bir éneridir. (...) Gergek hayatin dokusuna niifuz
etmis akil, bilgeliktir. Iste hikdye anlatma sanat1 tam da bilgelik, yani hakikatin destansi
boyutu 6ldiigii i¢in ortadan kalkiyor (Benjamin, 2018, s. 89).

Boylece hikaye, anlatic1 ve dinleyicileri ortak bir idealde bulusturan, onlar1 bir ideale dogru
yiikselten bir misal olarak belirir. Bu agidan bakarsak, ornegin Cevlani’nin hikayesinin
kahramani Garip, bir as18in ve aslinda tiim asiklarin imgesi/misalidir ve bu misal, ask’a
dair s6z sdylemenin, asikligi, aski idrak etmenin aracidir. Ya da 6rnegin Koroglu adil
insanin, adaletin arketipal bir misalidir. Anlaticinin ve de dinleyicinin 6rnegin Asik Gariple
Ozdeslik kurarak temasa ettikleri, askin kendisi, yasam igindeki tezahiirleridir.
Kahramanlarin hikayede aldiklar1 tiim sifatlar, 6rnegin merhametli, fedakar, azimli, sadik,
kiskang, hirsh, zalim, vs., yasadiklar1 tiim olaylar, 6liim, ayrilik, kavusma, yolculuk, savas,
zullim, vs. ya da keder, seving, hasret gibi hissettikleri tim duygular, misali verilen temsilin
-ornegimizdeki ask’in ya da adalet’in- insan hayatinda nasil tecriibe edildigine iliskin
tezahiirler olarak karsimiza ¢ikar. Dinleyiciler bu misalleri hem gercek bir hayat hikayesi
dinliyor olduklarini diisiinerek, onu hakikat kabul ederek, onunla 6zdeslik kurarak en yakin
mesafeden ve igsel perspektiften canli bir taniklik olarak deneyimler hem de ona mesafe ve
uzak ac1 alarak, kahramanlarin tecriibelerini kendi hayatlar1 icin iyi ya da kotii bir misal
olarak kabul ederler. Dolayisiyla hikdye anlaticis1 4s181n, icrasi sirasinda hikayeyle kurdugu
farkli mesafe ve 6zdeslesme - uzaklasma dereceleri, onu hem seyir/temasa olarak temsil hem

de misal olarak temsil anlayislarina yaklagtirir.

3.3. Temsiliyet ve Mevcudiyet

Bu sanat ¢alismasi raporunun ilk bélimii sonunda oyuncunun sahne {izerinde cift varlik
gosterdigine, ilkin oyuncunun kendi bizatihi varligina ve ikinci olarak temsili varligina
deginilmisti. Erika Fischer-Lichte bu baglamda ilkini oyuncunun “goriingiisel” viicudu
olarak ifade ederek “mevcudiyet” kavramiyla, ikincisini ise oyuncunun ‘“gostergesel”

viicudu olarak “temsiliyet” kavramiyla iligskilendirir (Fischer-Lichte, 2016, s. 249-250). Bu
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baglamda, bu baslik altinda hikaye anlaticisi olarak asigin mevcudiyet ve temsiliyet arasinda

nasil bir iliski kurdugunu inceleyecegiz.

Bir hikdye anlaticiligi performansi yalnizca hikdyenin anlatilmasindan olusmaz. Asigin
anlatisi, “giris kapis1” denilen bir girizgah ve “¢ikis kapis1” olarak tabir edilen bir kapanis
arasinda yer alir. Ilhan Basgdz’iin aktardigina gore asik, gdsterimin yapildigi yerde
-genellikle bu bir kahvehanedir ya da bir oda veya bir diigiin yeri- onu dinlemek i¢in gelen
herkesi bir ev sahibinin konuklarini karsilamasi gibi nazikg¢e, samimi bir sekilde karsilar.
Gelen herkesle selamlasir. Bu karsilikli selamlagma ile asik, “hikaye anlaticis1” kimligini,
gelenler de “dinleyici” kimligini listlenmis olurlar. Bu karsilasma, a4s181n ve de misafirlerinin
giindelik yasantilarindan ve kimliklerinden siyrilarak yeni bir rol {istlenmeleri ve icraya
zemin hazirlamasi bakimindan son derece 6nemlidir. Hikaye anlaticisi olarak asik, gosterimi
yonetme isini iistlenir ve dinleyiciler de onun yonlendirmelerini takip eder. Selamlagma ile
hikaye anlatimmin baslamasi arasindaki siirece “ddseme” denir ve asik bu boliimde kimi
zaman tilirkiiler sOyler, kimi zaman da bir fikra veya kissa anlatir ya da mani soyler. Bu
boliim boyunca dinleyiciler yerlerini almis, eger kahvehanede iseler ¢aylarini, kahvelerini
sOylemis ve gosterimin atmosferine girmis olurlar. Ddéseme bdliimiiniin ardindan anlatic,
hikdyenin secimine gegis yapar. Her asign bir hikdye repertuvari vardir. Dinleyiciler
isteklerini belirtirler ve anlatici o giin hangi hikayeyi anlatacagina bu istekleri dikkate alarak,
gelen dinleyicilerin hallerini, durumlarinmi gézlemleyerek karar verir. Ve ardindan anlatici
“girig kapisi”’n1 acarak hikayeyi baslatir (Basgdz, 2012, s. 108-111). Giris kapisi,
kahvehanenin gergek zaman ve uzamindan, hikdyenin zaman ve uzamina atilan ilk adimdir;
mecazen hikdyenin diinyasina acilan bir kapidir. Cogunlukla bir tiirkii ile bu gecis

gergeklestirilir.

Anlatict hikayesini anlatmaya dinleyicileri ¢epegevre saran bir ¢ember etrafinda dolasarak
baslar. Hikdye boyunca anlatisini yalnizca oturdugu yerden degil, ayn1 zamanda hareket
halinde, dinleyicilere yaklasarak siirdiiriir. Icranin gergeklestigi yerin oturma diizeni
onceden, as1g1n bir daire etrafinda dolagsmasina uygun olacak sekilde ayarlanmistir. Anlatici,
cember etrafinda dolasarak siirdiirdiigii anlatis1 boyunca sik ve esit araliklarla yer degistirir
ki tlim dinleyicilerin 6niinden gecebilsin, kimseye arkasini donmesin ve herkesle esit sekilde
iletisim kurabilsin. Boylece dinleyen herkes onunla géz goze gelebilecek, hikaye sirasinda
sormak istediklerini sorabilecektir. Anlaticinin anlatis1 boyunca ne zaman yiiriidiigli ne

zaman durdugu, hangi ritmle, ne kadar stireyle bunlar1 gergeklestirdigi anlatimin canlilifini,
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etkisini belirleyen unsurlardir. Bu sebeple anlatici tiim bunlara dikkat eder. Yiiriiyiis bigimi
kibar ve sakin olmalidir. Ayni sekilde yalnizca yiiriirken degil otururken de viicut kullanima,
mimik ve jestleri, ses tonu, sazini tutusu anlatici i¢in performansini belirleyen 6nemli
unsurlardir (Basgdz, 2012, s. 114-115). Anlatici anlatis1 boyunca bir meddah gibi
kahramanlari1 canlandirma/taklit yoluna gitmese de kendine 6zgii bir bicimde onlar1 temsil
eder. Higbir an “kahraman”in kendisi gibi sunmaz kendini, kahraman1 gostermek, kanli canlt
dinleyici karsisina getirmek gibi bir amaci yoktur. Her an kendidir, anlaticidir. Fakat bu
durum kahramanin hislerinin, hali ve tavirlarinin onda -hem i¢ diinyasinda hem de sesinde,
bakisinda, tiim viicudunda- tezahiir etmesini engellemez. Bu sebeple icra boyunca biitiiniiyle

kendisi, salt anlatici olarak kaldigini sdylemek de yerinde olmayacaktir.

Sevdalilarin muradina ermesi ve birbirlerine kavusmasi ile hikdye biter; fakat hikdyenin
bitmesiyle gésterim nihayete ermez. Basgoz eskiden, Dogu Anadolu’da diigiinlerde mutlaka
asiklara yer verildigini ve diigiin bittiginde asiklarin gelin ve damadi evlerine tiirkiiyle
ugurladigin1 ifade eder. Bundan kalan bir gelenek olarak anlatici, diigiin disinda, bir
kahvehanede anlatisini yapiyor olsa bile, hikayedeki sevdalilarin kavusmasini, evlenmesini
adeta diiglin sayarak, hikdyeyi yine bir toy tiirkiisiiyle, neseyle bitirir. Bdylece anlatici,
hikdyenin zaman ve uzamindan, tekrar kahvehanenin gergek zaman-uzamina adim attig
“cikis kapis1”n1 kapatir; anlatici ve dinleyici birlikte hikayenin diinyasindan ¢ikmis ve kendi
gercek diinyalarina geri donmiis olurlar. Anlatict ¢ikis kapisindan sonra dinleyicileriyle
vedalasarak onlar1 ugurlar ve bu yolcu etme asamasinda dinleyiciler yeniden misafir
kimliklerine, anlatict da asik kimligine geri doner; gosterim nihayete ermis olur (Basgoz,

2012, s. 116-119).

Goriildiigii gibi bir hikaye anlaticilig1 performansi aslinda bir yolculuktur ve dinleyicisini,
bu yolculuk boyunca siiren bir seyre davet eder. Hikdye anlaticisinin yolculugunun en
Oonemli yani ise yola ¢ikisindan varig anina dek yolculugun tiim asamalarini, duraklarini,
menzilini agik etmesi, bu yolculugu dinleyicisi ile birlikte gergeklestirmesidir. Anlatici her
seyden once mevcudiyetiyle dinleyicisinin 6niindedir. Anlaticinin temsiliyeti ise elbette bir
kahramani canlandirmak olarak bilinen oyuncunun temsiliyetinden farklidir. Anlatici
kahramanla 6zdeslesse de onunla heyecana kapilip onunla aglasa da ve yer yer biitliniiyle
onun agzindan konussa da onda mevcudiyetini her an koruyan bir temsiliyet s6z konusudur.
Onun temsiliyetinin mevcudiyetinden dogmasi ve temsiliyetin tekrar salt mevcudiyete

doniismesi dongiisii, anlaticinin icrasinin, dinleyiciyi/seyirciyi davet ettigi seyrin en 6nemli
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unsurlarindan biridir. Boylece hikaye anlaticilifi gosteriminde, anlaticinin temsiliyeti ve
mevcudiyeti i¢ icedir, ayn1 anda birbirlerinin varligina engel olmaksizin bir aradadir zira
temsiliyet iliskisi en bastan ifsa edilmistir. Birinin goriinlir olmasi ig¢in digerinin
saydamlagsmasima gerek yoktur. Anlaticinin mevcut varligi ile temsili varligi arasinda
gosterim boyunca bir doniisiim, birinden digerine bir seyir sz konusudur. Onun performansi
boyunca mevcudiyet her an temsiliyete, temsiliyet her an mevcudiyete doniisebilir, i¢ ice
gecebilir kivrakliktadir. Dinleyici/seyirci de bu doniistimiin tanig1 ve eslik¢isidir. Oyuncuyu
bir hikdye anlaticisi olarak ele alan Mike Alfreds, tam da bu doniisiim deneyimin giiciine

isaret eder:

Tiyatroda, oyuncu onunla beraber es zamanli olarak bunu deneyimleyen seyircilerinin
onitinde kendini doniistiirdii. Oyuncu aslinda soyle dedi: “Ben hem burada ve simdi olan
benim, hem de baska bir yer ve zamanda olan bir baskasiyim.” Oyleyse, heyecan verici olan
olasilik, oyuncunun doéniisiimii gergegi ile seyircinin bunun farkinda olmasi gergeginin
birlesmesiydi. Seyirci bu ikiligin farkina vardirilmalrydi. Bu yolla, bir hayal etme edimini
paylasan iki grup insan, aslinda bu edim tarafindan bir araya getirilmisti (Alfreds’ten
aktaran Sozer Ozdemir, 2010, s. 13).

Klasik bir tiyatro gosterimi ise gosterimin yapildigi mevcut diinya ile gosterimin temsili
diinyas1 arasindaki yolculugun gecis asamalarini agik etmez. Bir kimlikten diger kimlige, bir
varolus halinden digerine, gerceklikten kurgusalliga/diissellige donilisim anlarini, yani
esiklerini, asil sihrini gizler. Oyuncunun mevcudiyeti, temsiliyeti ardinda gizlenmis,
doniisiim am seyircinin goziinden uzakta bir yerde gerceklesmistir. Ozgiin Cakar Ozdemir,
gergekei bir tiyatro gosteriminde, Stanislavskiyen bir oyunculuk dramaturgisinde

oyuncunun sahnesel varolusuna iligkin sunlar1 ifade eder:

Seyirci de oyuncunun oyuncu oldugunun farkindadir ancak ayni zamanda izledigi
karakterlerle bir 6zdeslesim i¢indedir. Sahnede gordiigli oyuncunun fenomenolojik varlig
gizlenmis, temsili varlig1 6n plana ¢ikmustir. Oyuncu, mevcudiyetinden ¢ok temsiliyetiyle
sahne iizerindedir. Dolayisiyla seyir yeri de sahneye bu temsiliyet icinden bakar (Cakar
Ozdemir, 2014, s. 52).

Gortiliiyor ki hikaye anlaticis1 ve oyuncu arasindaki en 6nemli farklardan biri de mevcudiyet
ve temsiliyet iligkisinin nasil yapilandirildiginda ortaya ¢ikmaktadir. Bu ayrimda asil mesele
oyuncunun Pavis’in igaret ettigi “cift statiisii’nilin bir eslik/birlik olarak m1 yoksa diialist bir
ikilikle mi kavrandig1 meselesidir. Bu konu 6zellikle 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren
oyunculuk yaklagimlarinda bir tartisma ve arastirma alani olarak belirmistir. Aslinda
oyuncunun s6z konusu bu ikili varligini ilk kez 18. yiizyilda Fransiz filozof Denis Diderot,
oyuncunun asmasi gereken paradokslari olarak rolii ve kendi benligi, rolii yansitmak ve

yasamak, kendiligindenlik ile yapilandirilmighk arasindaki celiskilere isaret ederek dile
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getirmis, tartisma konusu edinmistir. Diderot’un bu ikilikleri paradoks olarak sunmasindan
dahi anlagilacag: iizere, Bat1 tiyatro bi¢cimlerinde oyuncu, kendi varligi ve temsili varlig
arasinda bir ayrimla, ¢eliskiyle belirmis ve gelistirilen oyunculuk yontemlerinin her biri,
Kerem Karaboga'nin “Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks™ kitab1 boyunca detayli
bir sekilde ele alarak tartistig1 gibi, bir sekilde en temelde bu celiskilere verdikleri yanitlarla
birbirlerinden farklilagmislardir (Karaboga, 2005).

Tartismanin basladig1 ana donersek, Fischer-Lichte’in ifade ettigi gibi 18. yiizyilda metne
dayali psikolojik/gercekei tiyatro yaklasiminin belirmeye baslamasiyla birlikte ilk kez
oyunculuga iliskin viicuda getirme (embodiment) kavrami ortaya atilmistir. Bu yaklasim
cercevesinde oyuncunun asal islevi, yazarin metninde karaktere iliskin sundugu verili
kosullar, yani duygulari, psikolojik durumlari, 6zgiil diisiinceleri kendi varliginda disa
vurma, temsil etme olarak belirmeye baslar. Viicuda getirme anlayisinda, oyuncunun
goriingiisel bedeninin tiimiiyle dramatik karakterin gdstergesel bedenine biiriinmesi
beklenir. Bu birinin digeri iizerinde hiikiim kurma c¢abasi, oyuncunun goriingiisel ve
gostergesel varligi arasinda bir gerilim olarak belirir ve nihayetinde oyuncunun mevcudiyeti
temsiliyeti lehine ortadan kaldirilir. Oyunculuk sanati iizerine ilk sistematik yontemin
yaraticist olan Stanislavski, kendi sistemini, sahne iizerinde oyuncunun mevcudiyetinin
temsiliyeti ardina gizlenmesi tizerine temellendirir. Seyirci sadece temsil edilen karakteri
algilamal1 ve onunla 6zdeslik kurmalidir. Dolayisiyla oyuncunun gostergesel varligi bir an
bile goriingiisel varligin1 ima edecek bir bosluk, aciklik birakmayacak sekilde onu
kaplamalidir ve bdylece yanilsama kirilmamali, seyircide yaratilmak istenen duygusal etki
bozulmamalidir. Fischer-Lichte, bu yaklasimin kaynaginda Bati’nin ruh - beden ikiliginin
bulundugunu ifade eder. Bu ikilik Bat1 kiiltiirtindeki 6zne - nesne ya da maddiyat - maneviyat
arasinda yapilan ayrimin da kaynagidir. Bu anlayisin oyunculuk sanatindaki yansimasi
dogrultusunda, metnin ortaya koydugu diislinsel veya tinsel anlamlar, dilde “(...) dogru ve
‘saf” bir bicimde ifade edildigi ideal bir gostergesel sisteme karsilik gelirken, insan bedeninin
maddesel yapis1 glivenilir gostergeler yaratmaya ¢ok elverisli bir malzeme ve ara¢ degildir”
(Fischer-Lichte, 2016, s. 135). Oyuncunun bedensel varolusuna iliskin ne varsa geriye saf
bir gostergesel beden kalincaya dek atilmasi gerekir. Ve dolayisiyla oyuncunun bir beden

olarak varolusu, bedensel varlig1 yok olmalidir.

Fakat 20. yiizyilin basindan itibaren s6z konusu viicuda getirme yaklasimi ciddi bir elestiriye

tabi tutulmustur. Tiyatronun edebiyattan ayri bagimsiz bir sanat olarak, yalnizca edebi
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anlamlar tiretmenin diginda kendine 6zgli anlamlar ve ifade bigcimleri ortaya koyabilecegi
fikriyle baslayan bu ilk avangart elestiriler, oyunculuk sanatinda Meyerholdla birlikte ciddi
bir kirilma yaratmistir. Meyerhold viicuda getirme yaklagiminin aksine, bedeni sadece
metnin verili anlamlarmi ileten gostergesel bir unsur olarak degil, kendine 6zgii, yeni
anlamlar tretebilen maddesel varligiyla ele almistir. Fakat Fischer-Lichte’in de vurgu
yaptig1 lizere burada hala bir ruh - beden ikiligi s6z konusudur; beden “sonsuzca
miikemmellestirilebilen bir makine olarak” diisliniilmektedir. 20. yiizyilin ikinci yarisindan
itibaren 6zellikle Grotowski ile birlikte bagka bir anlayis belirmistir. Buna gére oyuncunun
gostergesel varolusunun kosulu goriingiisel varolusudur; bu ikisi birbirinden ayr1
diisiiniilemez. Bu yaklagim oyuncu - rol iligkisini ve viicuda getirme kavramini yeniden
tanimlamay1 beraberinde getirir. Grotowski’ye gére oyuncunun amaci bir rolii canlandirmak
-viicuda getirmek- degil, rol aracilifiyla tinsel bir durumun kendi viicudunda/varliginda
tezahiir etmesidir. Oyuncunun bedeni, roliin viicuda getirildigi, yani bir nesne olarak ele
alinip birtakim verili anlamlarin gdstergesine doniistiiriildiigli bir beden olarak degil, roliin
viicut buldugu, ancak ve ancak onun varliginda, ona bagli olarak agiga ¢ikabildigi bir bedene
dontisiir. Grotowski’nin yaklasimi, oyuncunun -ve aslinda insanin- varliginda beden - ruh,
maddiyat - maneviyat, bedensellik - tinsellik ikiliklerini asmaya yonelir ve bu ikilikleri bir
biitiinliik olarak ele alir. Bu, ayn1 zamanda oyuncu - rol ikiligini de asmaktir ¢linkii artik rol,
oyuncunun diginda var olabilen bir gergeklik degil yalnizca oyuncunun 6zgiil varliginda
aciga cikabilecek, goriiniir olabilecek bir unsur olarak belirir. 1960’lardan 6nce Bati’da
mevcudiyetle ilgili idrak beden-ruh ikiligine dayaliyken, bu tarihten itibaren mevcudiyeti
salt bir maddiyat/bedensellik olarak kavrayan anlayigin yerine, bu ikilikle onu anlamanin
miimkiin olmadigi ve insanin ne sadece maddiyata ne de sadece maneviyata
indirgenemeyecegi diisiincesi 6ne ¢ikmaya baslamis ve bu yeni mevcudiyet anlayist bu
ikiligi, Kartezyen mantig1 yikip bertaraf etmis, oyuncunun mevcudiyeti onun fiziksel,
zihinsel ve ruhsal siireglerinin tam bir biitiinliigii, bir aradalifi olarak kavranmaya
baslanmigtir (Fischer-Lichte, 2016, s. 141-143, 169-171). Bat1 kiiltiirliniin icerdigi sz
konusu bu ikilikten dolay1 kendi varligini bu ikilikle kavramis Batili seyirci i¢in, oyuncunun
bu diializmi agsan mevcudiyetini deneyimlemek, “baskalarini ve kendini simdiki halinde yani
mevcut bir sekilde deneyimlemek, onlar1 ve kendini viicut bulmus -dolayisiyla alisilagelmis
varliklarindan baskalasmis ve doniligmiis- tinler olarak deneyimlemek demektir” (Fischer-
Lichte, 2016, s. 172). Mevcudiyete iliskin bu tiir bir kavrayis onu bir tezahiir (viicut bulma)
olarak idrak etmekle belirmis ve olusla goriiniis arasindaki temel ikilik tezahiir kavramiyla

bertaraf edilmistir. Tiim bu yeni yaklasimlara paralel olarak Grotowski, Barba, Brook gibi
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sanat¢ilarla beraber, o zamana kadar birbirinden ayrilan oyuncunun mevcudiyeti ve
temsiliyeti meselesi bir biitiinliik olarak kabul edilmeye baslanmistir. 1960’larda ortaya
cikan performans sanatiyla beraberse bu kez radikal bir bi¢imde temsiliyetin reddedilisi

noktasina varmistir:

1960’1ardan beri tiyatro, aksiyon ve performans sanatcilar siirekli olarak bu sorulara cevap
bulmaya ¢alismuslardir. (...) Tiyatro o doneme kadar (tarihsel avangard istisna olmak iizere)
herkesge kabul edilen mevcudiyet ve temsiliyet karsitligni, oyuncu ve oyun Kkisisi
arasindaki biitlinligii kirarak, ikisini siirekli olarak yeni bigimlerle birbiriyle iliskilendirip
oyun kisisini neredeyse tamamen yok ederek ortadan kaldirmustir (Fischer-Lichte, 2016, s.
167).

Fischer-Lichte’nin ifade ettigi gibi Batili oyunculuk anlayisinin ulastig1 son noktada tezahiir
etme diislincesiyle birlikte mevcudiyet - temsiliyet iliskisinin ikili/diialist bir iliski oldugu
fikri artik gecerliligini yitirmistir (Fischer-Lichte, 2016, s. 250). Bunda -6zellikle tezahiir
kavraminda- Bat1 tiyatrosunun 20. yiizy1l boyunca Dogulu oyunculuk yontemlerini ve tabi
bu yontemleri belirleyen Dogu diisiincesindeki beden - ruh biitiinliigiinii kesfedisinin biiyiik
bir etkisi s6z konusudur. Pavis’in ifade ettigi gibi, aslinda klasik dramatik gelenegin Bati
tiyatrosu oyuncusu ile Dogu gelenegi oyuncusu (performer) arasinda temel bir ayrim s6z
konusudur: Batili oyuncunun aksine Dogulu oyuncunun kendi varlig ile rolii arasinda higbir
ayrim goriilmez. Dogulu oyuncu her seyden 6nce kendi biitiin varlig1 ile yani mevcudiyeti
ile sahnededir. Sirasiyla bir rolii oynar - anlatir - gosterir - yansilar; Bati tiyatrosunun
birbirine karsit olarak konumlandirdigi tiim bu iisluplarin birbirleriyle ¢elismeden bir araya
gelebildigi bir anlayis iizerinde sanatini icra eder (Pavis, 2000, s. 320). Onun icrasinda
mevcudiyeti temsiliyetinin, temsiliyeti mevcudiyetinin kosuludur. Dogulu oyuncunun
icrasinda rol, oyuncunun bir biitiin olarak varhiginda tezahiir eder, agiga ¢ikar. Boylece
temsiliyet, 6zne - nesne ayrimia dayanan klasik temsil anlayisinin 6tesinde, oyuncunun

mevcudiyetinde viicut bulan bir fezahiir olarak belirir.

Tezahiir kavrami, mevcudiyet ve temsiliyet arasindaki iligkiyi, doniisiimii belirleyen asal bir
ilke olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda hikaye anlaticis1 asig1 diisiiniirsek, onun
temsiliyeti, her an daimi olarak sahnede var olan mevcudiyetinde derece derece belirip yiten
tezahiirler olarak viicut bulur. O, higbir zaman ne Kéroglu olarak karsimizdadir ne de Garip
olarak. Ancak kanimizca sunu sdylemek yanlis olmayacaktir ki Kéroglu ya da Garip onda
tezahiir eder; baska bir deyisle 0, kahraman olarak goriinmez, kahraman onda goriiniir

olur. Ve gergekte -bir nceki baglik altinda deginildigi gibi- Kéroglu imgesi/misaliyle asigin
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hikayesinde tezahiir eden, Koroglu’ndan 6te onun temsil ettigi adalet methumudur ya da

Gariple temsil edilen ask veya Oksiiz Vezir yoluyla 6ksiizliik, vs.

Isil Altun, hikdye anlaticisinin icrasi siiresince insan, asik ve hikaye anlaticisi olarak ii¢
kimlikle belirdigini ifade eder (Altun, 2014, s. 113). ilk olarak o, i¢cinde yasadig1 toplumun
herkes gibi dertleri, sikintilari, arzulari, sorumluluklar1 olan, baba, agabey, es, ogul gibi
kimliklerle anilan bir parcasi olarak yalnizca bir insan’dir. ikinci olarak da gelenekle
cagdaslik arasinda koprii kuran bir dgsik’tir. Ve liclincii olarak gegmisten geleni bugiiniin
bakisiyla giincellestiren ama degisen/doniisen hikayelerle degismeden kalan insani hallere
dair misaller sunan ve bdylece bugiiniin hikayelerini anonimlestirerek gelecege aktaran

hikdye anlaticisi’dir.

Bu sanat ¢aligmasinin dérdiincii boliimiinde, ilk ti¢ boliimde ele aldigimiz kavramlar 11g1inda
ve bu bdliim boyunca degindigimiz kisisel deneyimi kolektiflestirme ve anonimlestirme
izlegi baglaminda, sanat c¢alismasi sahibinin tanikligima dayanan ger¢ek bir hayat
hikayesinden yola ¢ikilarak yazilan “Viyana’da Yesil Park” metninin sahnelenmesine iliskin
dramaturgi tercihleri iizerinde duracak, besinci boliimde ise tiyatroyu bir hikaye anlatimi,
oyuncuyu da bir hikdye anlaticis1 olarak ele alan bir yaklasimla gerceklestirilen

sahnelemenin reji incelemesini yapacagiz.

84



4. GUNDELIK DILDEN SIiRSEL DILE: ANONIMLESME HEDEFINDE BiR
METIN TASARIMI

4.1. Viyana’da Yesil Park - Yazim Siireci ve Dramaturgi

Bu sanat caligmasi kapsaminda gergeklestirilen sahne uygulamasinin metni olan Viyana'da
Yesil Park, sanat ¢alismasi siireciyle es zamanl olarak Paris’te yasayan tiyatro yazari ve
yonetmeni Ali Thsan Kaleci tarafindan kaleme alinmistir. Metnin yaziminda tercih edilen en
onemli izlek, kisisel hayattan devralinmis bir hikdyenin anonimlestirilmesidir. Metne konu
olan hikaye, sanat calismasi sahibinin tanikligina dayanmaktadir. Sanat ¢aligmasi sahibi
hikayeyi yazara sozlii ve yazili olarak aktarmis ve yazar hikayeyi gercek kisilere, kisisel
yasanmisliga iligskin 6znel ve ayrintili verilerden arindirarak, giindelik dilden siirsel bir dile
damitarak kurgusal diizleme tasinmistir. Kurguda, s6z konusu anonimlestirme yaklasimi
icinde ayn1 zamanda, hikayeye sadik kalmak noktasinda bir tercih yapilmis ve orijinal
hikayenin ana olay/eylem dizgesinin disina ¢ikilmamistir. Yazim siireci boyunca yazar,
sanat calismasi sahibi ile asama asama metni paylasmis, onun fikir ve gozlemlerini almis,
bu dogrultuda metnin bir¢cok varyasyonunu olusturmus ve metni nihai noktaya getirmistir.

Bu sebeple metnin yazimi, yaratim siirecinin etkin bir pargasi olarak konumlanmastir.

Anonimlestirme baglaminda dramaturgi yaklasimini incelemeye gegmeden dnce, gercek bir
yasanmigliga dayanan hikaye 6zetle sdyledir: Bir adam memleketinden Avusturya’ya go¢
eder. Orada, yabanci bir kadima asik olur. Kadin da adam1 sever ve evlenirler. Iki ¢ocuklar
olur. ilk zamanlar evlilikleri mutlu gitse de zamanla adammn kadma duydugu saf ask,
kiskancliga ve intikam hirsina yenik diiser. Kadini, ondan kiskandigi bir adami bigaklayip
yaralar ve ¢ocuklar1 annelerinden kagirarak iki ¢ocukla birlikte memleketine geri doner.
Kadin ne yapsa ¢ocuklarini geri alamaz ve ¢ok kisa bir siire i¢inde hasta diiser. Olmeden
once son kez ¢ocuklari goérmek ister. Fakat adam kadinin son dilegini yerine getirmez.

Kadin oliir. Yillar geger. Adam geg kalmis bir pismanliga tutsak olur.

Viyana’da Yesil Park metninde, yazarin, yasananlarin nasil, nerede, ne zaman
gerceklestigine dair, sanat calismasi sahibinin kendisine aktardigi bir¢ok olay/eylem ve
durumu metne dahil etmemis oldugu, dahil ettiklerini ise olay ve durum akis1 bakimindan

sadelestirme, rafine etme yoluna gittigi gozlemlenmistir. Metnin anlatiminda
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olaylarm/durumlarin tasvir edilmesinden ziyade yogun bir imge ve metafor kullanimiyla

an’lara mercek tutuldugu ve bu an’larin derinlestirilerek biiyiitiildiigii dikkat ¢ekmektedir.

Yazim stratejisinde géze carpan bir diger asal unsur ise yazarin anlattimda olay dérgiisii
kurmaktan ziyade hikdyeleme yoluna gitmis olmasidir. Yukarida kisaca 6zetlenen hikaye
sanat caligmasi sahibi tarafindan yazara detayli neden - sonug iligkileri ile aktarilmistir.
Yazarin hikayeyi so6z konusu keskin nedensellik bagini kirarak sdyleme tasidigi, olaylari
nasil veya neden oldugu sorusundan ziyade ne oldugu sorusuna yanit verecek sekilde ele
aldig1 gézlemlenmistir. Kadin neden parkta aglamaktadir; kadinin gozlerindeki baska biri
kimdir; adam kadini neden kiskanir; kadin gercekten adami aldatir mi; adam kimi bigaklar,
kendini mi yoksa baska bir adami mi; kadin adama ni¢in agiklama yapmaz, neden
konusmaz? Yazar orijinal hikdyede cesitli nedenlere ya da gerekcelere dayanan ve hikayenin
dramatik kirilma noktalarin1 belirleyen bu gibi olaylari/durumlari, anlatinin sdylemi
dogrultusunda s6z konusu neden ve gerekgelerden arindirarak metne aktarmis; onlara somut,
gercekei, mantiksal agiklamalar getirmemeyi tercih etmis ve onlari yiizeysel bir okumanin
Otesinde, ilerleyen alt basliklarda incelenecegi gibi birer cift gdstergeye doniistiirerek,

metinde farkli anlam katmanlarinin olugsmasina yol veren kilit birer nokta olarak ele almistir.

Klasik dramatik yapiya 6zgii sik1 dokulu bir olay 6rgiisii kurulumundan kagiilmasi, neden
- sonug iliskilerinden ziyade durumlarin kendisini 6n plana ¢ikarmistir. Ornegin adamin
kadin1 neden kiskandig1 dnemsizlestirilmis, kiskanma durumunun kendisine odaklanilmis,
arketipal boyuta sahip bir tematik izlek olarak kiskanglik ve onun insan yasamindaki
yansimasi blyiitiilmiistiir. Bu, anonimlesme stratejisi i¢in kilit bir noktadir. Ciinkii kisisel
yasanmisliklar, olaylarin nasil gerceklestigi, hangi gerekcelere dayandigi gibi belirleyenler
degiskendir ve bu baglamda her hayat hikayesi biriciktir. Fakat bu degiskenlerin i¢erisinde
tekerriir eden durumlar, ne sekilde tekerriir ettiklerine bagli olmaksizin ¢ok daha
kapsayicidir. Bu sebeple metnin tiimel, tematik baglamlar kapsaminda, siki dokulu bir olay
Orglisiine izin vermeyen episodik bir yapiyla organize edilmis olmasinin, kisisel izlekleri

kolektif, anonim izleklere doniistiirmeye olanak verdigi goriilmektedir.

Mustafa Sozen, anlatida tikellik ve tiimellik olgularmin geleneksel Bati ve Dogu anlati
bigcimleri arasinda temel bir ayrim olarak karsimiza ¢iktigini ifade eder ve hikayelemede
nedensellik prensibinin olmasi ya da olmamasini da bu ayrimin bir sonucu olarak

degerlendirir. Bu dogrultuda Bati anlatilariin tiimevarimer bir yaklagimla “tek tek
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varliklarin yani tikelin izerinde” durmaya meyilli oldugu ve dramin iskeleti olan nedensellik
prensibi lizerinde kuruldugu; Dogu anlatilarinin ise Batil1 bir seyircinin/dinleyicinin mantikli
bulmayabilecegi ani sigramalarla siirpriz unsuru lizerinde sekillendigi yoniinde bir genel
degerlendirme yaparak, Dogulu bir seyirci/dinleyici i¢in bir olayin bir dnceki olaya zorunlu
bir nedensellik bagiyla bagli olmasinin 6nemsiz oldugunu ifade eder. Ciinkii S6zen’e gore,
Dogu zihniyeti timdengelimci bir gerceklik anlayisi tizerinde temellenir (S6zen, 2018, s. 21-
22). Dolayisiyla hikdye neden - sonug baglariyla ileriye yonelik olarak degil, bir bakistan
gorilmiig, tamamlanmis olarak geriye dogru acilir. Bir 6nceki boliimde, epik anlatilarda
olaylarin hakim bir goz tarafindan, bir tema merkezinde sondan geriye dogru kuruldugunu
ifade etmistik. Bu metin i¢in de benzer bir yaklasim s6z konusudur. Metinde ana tema
“kiskanclhik”’tir ve olaylar/durumlar insam1 yikima gotiiren kiskanglik olgusu etrafinda
kurulur. Metnin tematik izlegi baglaminda s6z konusu metinle Shakespeare’in “Othello”
metni arasinda bir paralellik oldugu goze carpar. “Othello” oyununda bir olay orgiisii
boyunca saglam bir nedensellik zinciri ile dokunan kiskanclik izlegi, lago’nun Othello’yu
kiskanclik tuzagina diistirme plani, bu plan dogrultusunda Othello’nun, Desdemona’ya
verdigi mendili Cassio’nun elinde gormesi, her seyden habersiz olan Desdemona’nin
Othello’ya, diiriist bir adam olan Cassio’yu yeniden goreve almasi igin 1srar etmesi gibi
saglam nedenlere ve gerekcelere dayandirilir. Viyana'da Yesil Park metninde ise yazar, bu
tiir sik1 dokulu bir nedensellige, mendil olay1 gibi gerekgelere yer vermemeyi tercih etmistir.
Metnin kurgusunda kadinin bir bagkasini sevmesi ya da sevmemesi, bagka bir adamin olmasi
ya da olmamasi, ihanet etmesi ya da etmemesi -Othello’da Desdemona’nin gergekte
Othello’yu aldatmamis olmasinin seyirci tarafindan bilinmesi ya da oyunun sonunda agiga
cikmast gibi- bir Olgiit degildir. Sebep ne olursa olsun kurguda kiskanglik olgusunun
varhgim1i ve de kotiiciilliigiinii degistirmeyecektir. Bu baglamda, metinde yer alan
olaylarin/durumlarin nedenlerinin muglaklastirilmasi, 6nemsizlestirilmesi ve Adam’in
eyleminin, bu eyleme “neden” ne olursa olsun bir sebeple gerekcelendirilmemesi, onun
eylemini 6n plana ¢ikarmaktadir. Oyun, Kadin’in masum ya da kurban, vs. gibi ahlaki

konumunu degil, Adam’in yikici eylemini dikkate ve odaga almaktadir.

Olaylarin ve durumlarin diziliminde neden - sonug iligkisine yer verilmemesi ayrica,
yukarida da degindigimiz gibi siradan, giindelik, gergek¢i olay ve durumlart olagandist bir
sekilde biraraya getirmeye ve yasanmisligi mecazi bir diizeyde yeniden kurmaya imkan
verecek kapiy1 aralamaktadir. Hikayenin agik bir anlatisal aracilik dahiline yerlestirilmesi ve

yasanmighiga iliskin olay ve durumlari, kolektif bir anlam ufkunda, kisiselliginden
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uzaklagstirarak anonimlestirme yaklagimi, hikdyeyi bir misal ya da mesel olarak sunum

noktasina tasimaktadir. Yazar metinde Nagmeci’nin agzindan bu sunusu soyle dile getirir:

nakkas olsak, s6zii soze inci gibi dizerdik,
lakin nakkas degiliz, meslegimiz temasa,
tek sermayemiz bir iki mecaz, misal (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 198-199)!!.

Metin gergek bir yasam kesitini kaynak almissa da bu gercekligi bir misal olarak sunmakta,
izleyiciye oyunu bir misal olarak goriip degerlendirmeye davet etmektedir. Bu dogrultuda
oyun kisilerinin isimlerinde de -Adam, Kadin, Cocuk, Es dost akraba hisim, vs.- anonim bir
yaklasim dikkate ¢arpmaktadir. Metinde Nagmeci’nin “Adam” ve “Kadin” i¢in kullandig
bir bagka tabir ise “amca” ve “yenge”dir. Halk dilinde tanimadik yetiskin kisilere/¢iftlere
hitap sekli olan “amca” ve “yenge”, oyun kisileri i¢in herhangi biri, ayn1 zamanda toplumsal

ve kiiltiirel baglamda i¢cimizden biri/birileri olduklar1 vurgusu yapmakta ve onlar1 yine

anonim bir diizleme tasimaktadir.

Hikayenin anonim diizleme taginmasinda bir baska kurucu unsur olarak yazarin imge ve
metafor kullanimi, metni dokudugu imgelem dagarcig1 géze carpmaktadir. Metindeki siirsel
dil 6zellikle imgeyi, metafor kullanimini1 6n plana ¢ikarmakta ve anlam kurulumunda bu
unsurlar basat bir rol oynamaktadir. Imgelem hem bireysel hem kolektif, hem yerel hem de

evrensel uzanimlari olan ¢ok katmanli bir zihinsel oriintiidiir:

imgelem, bir kisinin (6rnegin bir yazarm, bir halk sanat¢isinin vb) oldugu kadar bir
toplumun genel bir gerceklik karsisinda edindigi/edinilmis bilgiler toplamina génderme
yapar. (...) degisik kiiltiirel motifler, izlekler, somut ve/ya soyut kiiltiirel gerecler iizerinde
ortak bir diislinme bi¢cimine génderme yapan araci unsurlarla kendilerince bir imge evreni,
Durand’n s6yledigi gibi bir “imgeler miizesi” yaratmustir (Aktulum, 2014, s. 278).

Yazarin, metinde 6zellikle bu cografyaya 6zgii kolektif bir bellegi harekete geciren bir imge
izlegi kurmus olmasi, bu baglamda kullandig1 metafor ve deyimler dikkat ¢ekicidir: “Kusluk

2 <6 29 <6

vakti”, “sabah alacas1”, “terminal, simit, ¢ay, otobiis”, “¢cikin”, “boyun biikkmek”, “kara tren”,
“uzun geceler”, “bir lokma ag”, “dokiilen kap kap su”, “bas1 dumanli dag”, “dort duvar ev”,
“boz bulanik umut” gibi imgeler; “ipte asili ¢amasir misali”, “insan yuvasiz kus”, “kan
canagl gozler” gibi metaforlar ve “seytana uymak”, “kul kole olmak”, “kolu kanadi

kirilmak”, “dizlerin bagi ¢oziilmek”, “k6z diismek™ gibi deyimler, toplumsal/kiiltiirel bellege

11 Ali Thsan Kaleci’nin bu sanat calismasi igin 6zel olarak kaleme almis oldugu “Viyana’da Yesil Park” oyunu, heniiz
yaymlanmamus bir eser olmasi sebebiyle, bu boliim boyunca oyun metninden yapilan alintilar i¢in sayfa namarasi, bu sanat
calismasi raporunun “Ekler” bolimiinde (Ek 6’da) yer verilen metnin rapor igerisinde yer aldig1 sayfa numaralari dikkate
almarak verilmistir.
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ait olmalar1 bakimindan hikdyenin ortak bir anlam ufkunda yeniden kurulmasi noktasinda
onemli bir yer tutar. Bununla birlikte metin yalnizca eskiye dair, nostaljik imgeler sunmaz;
ayni zamanda bugiline, modern diinyaya iligskin imgelerle yiikliidiir ve bazen hem eskiye,
gecmise hem de modern zamanlara ait imgeler c¢arpici bir bicimde bir araya getirilmistir.
Ornegin metinde sik¢a gegen “tahta bank™ ya da “tahta sandalye”, modern diinyaya ait bir
imge olarak “bank” ve oldukca eski, kadim bir malzeme olarak “tahta” imgesinin
birlesiminden olusur. Yine ayni sekilde “yesil”, “yemyesil” gibi dogaya 6zgii evrensel bir
imge, modern bir sehir yasaminda dogayla i¢ i¢e olunabilecek yegane alanlar olarak “park”
imgesiyle bir araya getirilir. Arketipal gondergelere sahip imgelerle modern imgelerin bu tiir
bir bir araya gelisinden dogan ifadeler, siradan nesneleri ve mekanlar1 giindeligin,
zamansalligin, mekansalligin 6tesine tagir ve onlart metnin anlam diinyasini besleyen birer
gostergeye doniistiiriir. Benzer sekilde Adam’in Viyana’ya yoksulluk nedeniyle ¢alismak
icin gitmesi, halk dilinde kadim bir yiyecek olan ekmekle iliskilendirilerek imgelesmis
“ekmek davast” deyimi ile ifade edilirken, birkag satir sonra Viyana’nin evleri modern bir
yiyecek olan pasta ile benzestirilerek “pasta rengi” olarak imgelesir. Kubilay Aktulum’un
Jung’dan aktardigi gibi kolektif imgeler donmus imgeler olmaktan ziyade canli ve olus
icerisinde olan, her cagin kendince yeniden yeni bir gozle ele aldig1, yeni imgelerle bir araya
getirdigi bir imge haznesidir (Aktulum, 2014, s. 285). Bu baglamda metindeki imgelerin de
eski ve yeni, bireysel ve kolektif, yerel ve evrensel imgeler arasinda dinamik bir dil

olusturdugu gézlemlenmektedir.

Yazarmn hikayeye dair pek ¢ok unsuru anonimlestirme yoluna giderken 6zel bir yer ismi
olarak hikayenin gectigi “Avusturya”y1r ve Adam’mn is¢i olarak Avusturya’ya gidisini
korumus olmasit metinde dikkat ¢eken bir baska noktadir. Hikdye her ne kadar kisisel
baglamindan siyrilmis olsa da i¢inden dogdugu yasamin gercekligini korur, kanli canli bir
tilke ve sehir olarak Avusturya ve Viyana hikayeyle i¢ ice gecmistir. Fakat artik bir
hatiradaki izdir; hala canlidir ama bu bir hatiranin, zihne kazinmig bir imgenin canliligidir.
Oyunda Adam’in “adini unuttugum bir Avusturya sokaginda” ifadesi bize bu yeri tiim
yasanmislikla birlikte bir hatira olarak sunar (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 89). Bir diger
yandan “Avusturya”, Tiirkiye i¢in toplumsal bakimdan kolektif bir bellegi harekete gegirir.
Umberto Eco, “Anlati Ormanlarinda Alt1 Gezinti” adli eserinde, bir romanini yayimladig:
siralar bir ¢ocukluk arkadasinin, kendisine, romaninda onun amcasi ve yengesinin hikayesini
kullanmasini dogru bulmadigini, hem zaten bu hikayeyi kendisine anlattigin1 da hig

animsamadigini yazarak sitem ve saskinligini ilettigini aktarir. Eco, ger¢ekte arkadasinin ona
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ait oldugunu sandigr hikayenin kendi amcasi ve yengesinin hikdyesi oldugunu soyler.
Arkadasinin bu yanilgisin1 dogal karsilar. Cilinkii, romana konu olan anilar1 savas donemine
aittir ve o donemde, yani savas zamaninda farkli amcalarla yengelerin basina benzer seyler
gelmistir (Eco, 1995, s. 15-16). Eco’nun tarihsel olarak kiiltiirel bellekte yer eden ortak
yasanmusliklara isaret ettigi gibi Almanya ve Avusturya gibi iilkeler de Tiirkiye nin yakin
tarihinde is¢i gocli ile hafizaya kazinmistir. Tiirkiye’den binlerce is¢i Avrupa’ya go¢ etmis,
gerek bu go¢ dalgasi sonucu yapilan yabanci evliliklerde gerekse eslerden birinin gocl
sonucu sarsilan evliliklerde benzer aile yikimlar1 yaganmis ve toplumsal bellekte birgok
benzer hikayeyle, gurbetlik dykiileriyle yer etmistir. Bu baglamda yazarin bu 6zel durumu
korumasi anonimlesme noktasinda toplumsal bir kanal a¢mustir. Tarih Otesi, arkaik
diizlemde ise metnin lstiine kuruldugu gog/gurbetlik/yolda olma motifi, insanoglunun
yerylizlindeki seriivenine, inisiyatik bir yolculuga gonderme yaparak hikaye i¢in daha genis,

arketipal bir kavrayis alan1 da agmaktadir.

Cetin Sarikartal post-modern tiyatroda insanlarin kendi gercek hayat hikayelerini anlatmaya
yonelmesini, post-6zgiinliik ihtiyaci ve de kendini markalagtirma arzusuyla paralel okur.
Ona gore “(...) ‘ciplak gercegi sansiirsiiz bir bicimde temsil etmeye’ yonelik cabalar, gec
kapitalizmin yarattig1 yeni ruh haline tiyatro alanindan yanit verme girisimleri olarak
gortlebilir” (Sarikartal, 2010, s. 69-70). Post-modern insan, kendini siradan kendiliginin
Otesinde hissedebilmek, bagkalarmin gozii Oniinde hakikiligini ve biricik varligini
kanitlamak icin kendini anlatmaya/oynamaya meyletmektedir. Sarikartal’in ifadesiyle bu
“kendilerini anlatabilen, kendilerini gdsterebilen kendilerine, hayatin1 yasayan
kendilerinden daha ¢ok giiveniyor” olmalarina isarettir (Sarikartal, 2010, s. 69-70). Sanat
caligmas1 sahibinin taniklik ettigi ger¢ek bir hikayeyi sahneye, anlatiya tasimaktaki amaci
bu tiir post-modern kisisel deneyim anlatilarinin, Sarikartal’in isaret ettigi “reality show’’lara
0zgli bir kendini ikonlastirma ya da kurbanlastirma (Sarikartal, 2010, s. 70) gibi
yaklagimlarin disinda konumlanmaktadir. Anonimlestirme, dramaturgi agisindan bu sebeple
kilit bir rol oynamaktadir; ¢ilinkii amag¢ bugiiniin hikayelerini, “kendi kii¢lik hayatlarimiz”in
hikayelerini, bizlerde iz birakan yasanmisliklar1 anlatmak arzusuyla birlikte, kendi
“ben”imizi bu hikayelerden cekip almak ya da tipk: tiirkiilerdeki gibi derinlerde bir yere
gizleyerek, teshir etmeden paylasabilmek ve hikayeyi ortak bir anlam ufkunda gorerek
deneyimi kisisellikten siiziip kolektiflestirebilmek ve benzer insanlik hallerine, benzer
hikayelere sahip herkesin hikadyesini kapsayabilecek bir ortak paydaya tasiyabilmektir.

Elbette bugiin geleneksel hikaye anlaticilarinin homojen toplumu i¢erisinde yasamiyoruz ve
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ortak bir anlam ufkundan s6z etmek gec¢mis ylizyillara gore ¢ok daha zor. Bu sebeple
amacimiz bir hikayeyi mitlestirmek ya da evrensellestirmek degil, kisisel ve spesifik bir
diisiinsel ya da psikolojik bakisin 6tesinde, anonim degerler, duygular ekseninde yeniden
kurarak, ortak bir paydada paylasabilmektir. Umberto Eco, anlati evrenini bir orman
metaforuyla ele aldig1 eserinde, ormanin bir kisiye degil herkese ait oldugunu vurgulayarak

kisisel deneyimi anonimlestirme yaklagimiyla ifade etmek istediklerimizi 6zetlemektedir:

Arkadasimin basina gelen neydi peki? Kendi kisisel belleginde bulunan bir seyi ormanda
aramisti. Bir ormanda dolagirken, benim yasamla ilgili, gegmis ve gelecekle ilgili dersler
cikarmak i¢in her deneyimi, her kesfi kullanmam dogaldir. Ancak orman herkes igin
kurulmus oldugundan, orada yalnizca beni ilgilendiren olaylar ve duygular aramamaliyim.
Aksi takdirde (...) bir metni yorumlamis degil, kullanmis olurum. Bir metni, uyanikken diis
gormek i¢cin kullanmak yasak degildir, zaman zaman hepimiz yapariz bunu. Ancak
uyanikken diis gérmek kamusal bir etkinlik degildir. Anlati ormaninda sanki kendi 6zel
bah¢emizmis gibi hareket etmeye gotiiriir bizi (Eco, 1995, s. 16).

4.1.1. Metnin Oz Ozellikleri

Oyunun konusu

Oyun Tiirkiye’den Avusturya’ya isci olarak calismak iizere go¢ eden gurbetci bir adamin
memleketinden ayrilmasini, gog¢ ettigi Viyana’da bir kadma asik olarak, onunla bir aile
kurmasini, siire¢ icinde kadini kiskanmasi ve intikam almak amaciyla beraberliklerinden

diinyaya gelen iki ¢ocugu kadindan ayirmasini konu alir.

Oyunun ozeti

Tek perde olarak tasarlanan oyun 14 boliimden olugsmaktadir. Boliimler, boliim 1 - takdim,
bolim 2 - ayrilik, bolim 3 - Viyana, bolim 4 - kimlik, bolim 5 - zikir, boltim 6 - yesil park,
boliim 7 - mukabele, bolim 8 - golge, bolim 9 - yuva, bolim 10 - riiya, bolim 11 - kuruntu,

boliim 12 - jhanet, bolim 13 — mektup, boliim 14 - akarsu olarak siralanmistir.

Oyun Kadin ve Adam’n ilk karsilastiklar1 parkta baslar. Nostaljik imgeler {izerine kurulu
bu boliimde Avusturya’da yemyesil bir parkta bir adam ve bir kadin takdim edilir ve hikaye
baslar. Bu boliim bir girizgah boliimiidiir ve hem hikayeye dair asal imgeleri seyirciye sunar
hem de bir ge¢cmisi hatirlama eylemini baglatir. Adam oraya siladan is bulma umuduyla
mecburen gelmistir. Gegim sikintis1 ¢ekmektedir. Gurbete yol almak, memleketinden

ayrilmak Adam igin ac1 verici bir siire¢ olmustur. Hiiziin ve endise i¢inde uzun bir yolculuk
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yapmistir. Hi¢ bilmedigi Viyana sokaklarinda dnce ¢alisma izni almak i¢in iltica bagvurusu
yapar. Siginma basvurusu kabul edildigi i¢in {ilkesine gitmesi yasaktir, memleket 6zlemini
ailesine agtig1 telefonlarda gidermeye calisir. Gittikge gecmis hayatindaki insanlarin yiizleri
hafizasindan silinmeye baglar ve onlar1 sadece sesleriyle hatirlar hale gelir. Geldigi iilkenin
dilini bilmemektedir ve sohbet edebilecegi, yalnizligina care olacak bir dostu olsun
istemektedir. Bu siirecte yalnizca bitkiler -cicekler- ve hayvanlarla -sergeler- iletisim
kurmakta ancak tek bir insana bile ulasamamak onun ruhundaki neseyi yok etmektedir. Yine
bir giin tek basina Avusturya sokaklarinda yiiridiigii esnada, daha 6nce kapisindan igeri
girmedigi bir parka gider ve parkta, tahta bir bankta aglayan bir kadin goriir. Kadin’in yanina
gidip onu kendi ana dilinde birkag ciimleyle teselli etmeye calisir. ikisi de birbirini
anlamamaktadir. Adam i¢inde uyanan ve anlam veremedigi yogun duygularla oradan
kagmak ister, hizla parktan uzaklasir; ancak sonunda kendini yine parkta bulur. Ik basta
Kadin’1 biraktig1 yerde, bankta bulamaz. Kadin’in agacin altina ¢oktiiglinii fark eder ve o
andan sonra viicut diliyle iletisim kurmaya baglarlar. Hava yagmurludur; Adam kadinin {istii
1slanmasin diye ceketini banka serer ve Kadin gelip oturur. Adam Kadin’1 parktan alip evine
getirir. Evdeki tahta sandalyeye oturan kadin artik adamin hayatina girmistir. Adam Kadinla
bir lokma agin1 ve suyunu paylasir. Eline bir sozliik alan Adam, yazarak, ¢izerek onunla
iletisim kurmaya c¢aligir. Adam Kadin’in hiiziinlii halinden dolaytr onun bagka birine asik
oldugunu ve ask acis1 ¢ektigini diisiiniir. Kendisiyle birlikte kalmasini ister ve Kadin kabul
eder. Aradan gecen yillar i¢inde Adam bilmedigi bu dili 6grenir. Adam’in 6grendigi sadece
dil degildir. Bilmedigi bu sehrin hayatinda ayakta kalabilmek i¢in meselelere maddeci
bakmayi, paraya fazla kiymet vermeyi, ¢ikarciligi, bencilligi de 6grenir. Gegmis hayatindan
artik iyice kopmus ve silada biraktigi insanlar1 hatirlamaz olmustur. Biitiin bunlar olurken
Kadin ve Adam’m iki ¢ocugu diinyaya gelmistir. Bir giin Adam bir riiya goriir. Riiyasi
gelecegin izdiisiimii gibidir. Bu riiyada Kadin tahta bir tabutun igindedir; 6lmiistiir. Gordiigu
riiyadan ¢ok etkilenir. Ise gitmek i¢in evden ¢iktig1 bir giin, giindelik rutininin disina ¢ikarak
ise gitmekten vazgecer ve kadini takip etmeye baglar. Kadin ¢ocuklar1 okula biraktiktan
sonra biiylik camlar1 olan bir binada Adam’in tanimadig1 kadin ve erkeklerden olusan bir
grupla miizik dinleyerek dans ettikleri bir bulusmaya gider. Gordiikleri karsisinda kiskanglik
duygusuyla sarsilan Adam alkolle teselli bulmaya calisir. Kadinla yilizlesmek icin eve
geldiginde sordugu sorular karsisinda Kadin’dan higbir cevap alamaz. Adam dili 6grense de
Kadin’1 hala anlayamamakta, onun sesini duyamamaktadir. Bir siire Kadin ayn1 miizik ve
dans bulusmalarina gitmeye, Adam da kiskangligini icinde biiylitmeye eder. Adam yine

kadini takip ettigi bir giin, Kadin ¢ocuklar1 okula biraktiktan sonra biiylik camli1 bina yerine

92



Adamla tanigmig olduklar1 parka gider ve ayni tahta banka oturup aglamaya baglar. Adam
Kadin’1n yaninda bu kez tipki kendinin gegmisteki hali gibi bagka bir adam goriir. Adam’in
elinde bir bigak vardir ve 6fkeyle Kadin’in yanina gidip ondan bir agiklama yapmasini ister.
Kadin susar ve aglamaya devam eder. Adam bigagi adama saplamakla saplamamak arasinda
bir ikilemde kalir. Bu diger adamin kim oldugu metinde agikca belirtilmemistir ve bu haliyle
cift katmanl bir gosterge olarak konumlanmistir. Kadinin dans edip goriistiigii adamlardan
biri oldugu izlenimini verir; ama 6te yandan Adam’in kendisi, gegmisteki kendisi olarak da
yorumlanabilir. Adam yabanci adami1 bigaklar ve elleri kan i¢inde sokaklarda dolasir, iger.
Gece ¢Okmiistiir. Evinin Oniindedir. Burada igmeye devam eder. Bir sanat miizigi sarkisi
duyulur. Sarki ironik bir sekilde sevilen bir kalbi kirmaktan duyulan pismanlig: dile getirir.
Fakat Adam’in i¢inde intikam arzusu biiylimektedir. Evine ¢iktiginda Kadin aglamaktadir.
Kadin Adam’in yarali ve kana bulanmis elini sarar. Adamin aklindan Kadin’1 dlesiye
dévmek ya da 6ldiirmek geger. Ona en biiylik aciy1 nasil yasatacagini diisiiniir ve nihayetinde
cocuklarin1 kadindan kopararak onu yasayan bir dlilye ¢evirmeye karar verir. O anda Adam
ilk kez Kadin’1n sesini duyar. Kadin ¢ocuklarini ondan koparmamasi i¢in Adam’a yalvarir
ama onu kararindan vazgeg¢iremez. Adam cocuklarimi Kadin’dan kagirip, bir trene binip
memleketinin yolunu tutar. Gegen yillar i¢inde Kadin ¢ocuklarina kavusabilmek, onlar1 bir
kez olsun gorebilmek icin her hafta mektup gondererek Adam’a yalvarir. Kadin iiziinti
icinde hastalanir ve 6liim dosegine diiser. Adam’1n tiim ¢evresi ona insafa gelmesini nasihat
eder ama Adam inadini stirdiiriir. Kadin 6liir; Adam ve ¢ocuklar hi¢ bitmeyen iiziintiileriyle

kalirlar.

Ana tema

Metinde ana tema kiskangliktir. Ayrica oyun boyunca, yolculuk halindeki insanin ask,
kiskanclik, intikam halleriyle karsilasma, sinanma esikleri ve yikim dogrultusunda genel bir
tematik izlek karsimiza gikar.

Yan temalar

Can, insanlik, nefs, akil, vicdan, siddet, 6liim, go¢, gurbet, gurbetcilik, yalnizlik, memleket,

hasret, yoksulluk, arafta kalma, aile, bencillik, ihanet, ayrilik, intikam.
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Oyunun felsefi kurulumu

Oyun, bas kahramani1 Adam’in memlektinden ayrilis1 ve memlekete geri doniisii seklindeki
dairesel yolculugu iizerinden Joseph Campell’in ayrilma-asama (erginlenme)-doniis olarak
formiillestirdigi “monomit”e 6zgi bir izlegi anistirir. Campell’a gore bu formiil Dogu’dan
Bat’ya pek cok farkli uygarlik ve kiiltiire ait cesitli mitolojilerde, halk hikayelerinde
degismeden kalan hep ayni hikdyenin, monomitin ¢ekirdek birimi, bir nevi grameridir
(Campell, 2013, s. 42). Kahramanin bu yolculuktaki ilk goérevi ve amaci yerel/kisisel/tarihsel
sinirlarini asarak genel gecer insani hallere ulasmak; ikincisi, doniigsmiis olarak geri donerek
yasadiklarindan aldig1 dersi 6gretmek/aktarmaktir. Bu bakimdan yol/yolculuk arketipi
kahramanin yol boyunca karsilastigi ve onun doniisiim siirecini isleten bir cark olarak
engelleri, tehlikeleri, esikleri/sinavlar1 ve nihayetinde esigin asilmasini, yani olgunagmayi
barindirir. Kahramanin yurdundan kopusu ve doniisiimii Campell’in ifadesiyle dis diinyadan
i¢ diinyaya, makrokozmostan mikrokozmosa dogru kokten ve dongiisel bir yer degisimidir
(Campell, 2013, s. 27-33). Bu siirecte kahraman pek cok i1zdiraptan, miicadeleden,
sinamadan gecer ve ddiile ulasmay1 basarir. Kahraman sonunda yolculuga basladig1 noktaya,
evine/yurduna geri doner; fakat degismis ve bagkalagmis olarak. Bu bakimdan kahramanin
yolculugu gercekte inisiyatik bir yolculuktur; erginlenmeyi, olgunlagsmayi, kendini bilmeyi

igerir.

Oyunda bu ¢izgiye paralel olarak Adam, memleketinden, ait oldugu diyardan uzaklagarak
yola ¢ikar ve uzak, bilinmez bir diyara, gurbete gider. Gurbet tiirkiilerini Jung’un agsama veya
kahraman arketipi olarak ifade ettigi monomit izlegi iizerinden okuyan Meri¢c Harmanci,
tiirkiilerde yansimasin1 bulan gurbetligin bir dizi sinama esigi/asamasi sunduguna isaret
ederek “cilehane ve mektep gorevi gOren gurbet bireyi olgunlastirir, derinlestirir”
demektedir (Harmanci, 2013, s. 922). Bu bakimdan Harmanci’ya goére modern diinyada
gurbetlik, mitolojik ve dini hikayelerde, halk hikayeleri ve masallarda kahramanin i¢inde bir
esik atladig1 magara ya da kuyu gibi motiflerin karsilig1 olarak okunabilir. Oyunda Adam,
gecim sikintisi, ekmek davasi geregi kaderine teslimiyet gostererek zorunlu olarak ¢iktigi
gurbet yolculugunda yalnizlikla, yoksullukla, hasretligiyle, endige ve korkulariyla miicadele
eder. Ayn1 zamanda bu yalniz ve eksik olma hali i¢inde kendisini bir tamamlanma,
biitiinlenme durumuna ulastiracak bir arayis i¢cindedir. Bu arayis, Nagmeci’nin su sozleriyle

dile getirilir:
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nagmeci

(...

cicekleri suluyor, ¢igekleniyor ¢igekler.

yem veriyor, kanatlanip uguyor sergeler.

ya ruhuma, diyor, ruhuma ne vermeli (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 194).

Adam ruhunu besleyecek, ona nese ve hayat verecek olani sorgularken Kadin ile karsilasir
ve ona asik olur. Kadin Adam ile yasamay1 kabul eder. Adam’in Kadinla birlikteligi onun
icin bir bagka esiktir. Campell, monomit kapsaminda “asik olarak kahraman1 incelerken,
kahramanin asik oldugu kadinin ger¢ekte onun diger yarisin1 simgeledigini; ¢iinkii aslinda
her ikisinin “bir” oldugunu ifade eder. Campell’a gore mitolojiler ve masallarda kahramanin
asik oldugu kadin motifi, onu igine diistiigii, hapsoldugu ortamdan kurtaracak olan kaderin
imgesidir. Fakat bunun farkina varmadig1 veya yanlis varsayimlarla akli karistig1 takdirde
kahraman yenilgiye ugrayacaktir (Campell, 2013, s. 373). Oyunda Adam ve Kadin
arasindaki agk, birlik ve biitiinliik, Adam’mn bir kuruntu i¢ine diismesiyle, Kadin’a kars1
kiskanglik duymasiyla birlikte parcalanir. Adam, doniis yoluculugunu, onunla tamam
olacagi diger yarisin1 kaybetmis ve de manen yok etmis bir halde yapar. Cocuklarini ondan
ayirarak Kadin’1 dinmeyecek bir yas ve hasretlik hali igerisinde birakir ve bu siire¢ kadinin
Oliimiiyle sonlanir. Bu baglamda oyun, monomit ya da asama/kahraman arketipi izlegini
kirar, tersine ¢evirir. Adam, arketipal kahramanin olgunlagma, kendini bilme, tamamlanma,
biitlinlenmeye dogru yol alan manevi yolculugunu tamamlayamaz, kendi kendine yenik

diiser ve hem kendini hem de etrafindakileri yikima ugratir.

Ibrahim Giirses, monomitin ii¢ asamali dairesel gevriminin Jung’cu bir perspektifle su izlege
karsilik geldigini ifade eder:“(...) egonun kendilikle Ozdesligi-egonun kendilikten
uzaklasmasi-egonun kendilikle tekrar birlesmesi (...)” (Giirses, 2007, s. 91). Bu izlek
dogrultusunda oyunda “Ses”, Adam’in egosunun/nefsinin sesi olarak kendiligine baskaldirir
ve oyunun baglarinda kendilikten ayr1 olmayan, duyulmayan Ses, Adam’da kiskanglik
duygusunun bag gdstermesiyle birlikte ondan ayrisir ve gittikge artarak belirgin hale gelir.
Nihayetinde Adam, Ses’e, yani egosuna/nefsine yenik diiser ve onun sesi kendi sesi haline
gelir. Ego ve kendilik arasindaki biitiinlesme olumsuz yonde gerceklesir. Adam oyunun
sonunda bu kez iki ¢gocuguyla birlikte gurbetten silaya geri doner fakat arketipal diizlemde
kendini bilme/tanima yolculugu bir yenilgi ve yikimla sonuglanmistir. Adam Kadin’m
Oliimiine dek cocuklarini annelerine gostermemekte, yani intikam kararinda direnir.
Adam’in yanilgisinin, yanlhisinin farkina varmasina ya da pismanlik duymasina dair ortiik

bir ima s6z konusuysa da yasadiklarindan ders ¢ikarma, kendini bilme/idrak etme hususunda

95



acik bir itiraf ya da eylemine yansiyan bir reaksiyon yoktur. Adam son ana kadar,
egosunun/nefsinin elinde tutsaktir ve her ne kadar yikiminin farkinda olsa da onu yikima
siiriikleyen bu eylemden geri donmemistir. Kadin’in 6liimiinden itibaren Adam artik

kaybolmus, eylemsizlemis, sonsuz bir ac1 ve yasa biirinmiistiir:

adam
Oldii yok anneniz

saglar1 vardi altin saris1
gozleri vard1 gozleri
umut umut deniz mavisi

bir kere olsun dedim
bir kere olsun yarim

doya doya baksaydim (Ali Thsan Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 205).

Adam’in oyun boyunca izledigi yol bir ayrilikla baslayip baska bir ayrilikla sonlanir.
Adam’in, oyunun eylem dizgesindeki roliine bakildiginda, gittigi higbir yerde
konumlanamadig1 goéze carpar. Memleketinden yola ¢iktiginda da memleketine geri
donerken de yolculugunu bir siirgiin gibi yasamaktadir ve bu bakimdan ne orada ne burada
olabilmis, arafta kalmis, yolunu, yoniinii sasirmis bir insan1 temsil eder. Oyunda Adam’in
yol hikayesi, arketipal bir kahraman motifini cagristirsa da ve ayrilma-asama-doniis
seklindeki yolculuk izlegini takip etse de onun, moral degerlere aykiri davranmasi, egosuna
yenik diismesi, i¢sel muhakemesinin biling diizeyine yiikselmemesi, pismanliginin eylem
diizlemine yansimamasi, bir yikim/¢okiis i¢erisinde kendini yitirmesi ve nihayetinde onunla
tamam olacagi diger parcasinin yok olusuna neden olmasi sebebiyle eylemsizlesmis,

kaybolmus modern bir anti-kahraman olarak tanimlanmasi daha dogru olacaktir.

Bununla birlikte hikaye Adam’in s6z konusu yikimiyla sona ermez. Bu andan itibaren
Adam’1n sozi tiikenir; hikayeyi noktalayan, hikayenin 6z soziinii sdyleyen Kadin’dir. Kadin
her seyin bittigi noktada s6zii alir ve kendi 6liimiinii, cenazesini anlatir. Metafizik diizlemde
bir anlat1 s6z konusudur bu noktada ve Kadin, Adam ile ge¢mis yasantisin1 sifir odak
noktasindan siizerek, yasananlarin 6ziinii aktarir. Bize hikayenin meselini, sdylemini tasiyan

onun sozleridir;

kadin

..

ben bir aynaydim

0 aynaya bakan
yaklast1 yaklasti
kendi 6z nefesiyle
bugulandird1 aynay1
ne ayna kald1
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ne aynada yansisi

simdi o

iki kiy1 aras1 akarsu, yolcu.

(..

cigekleri suluyor, ¢igekleniyorlar.
ekmek kirmtilart sagiyor sergelere,

bir ¢irpida kanatlanip ucuyorlar.

canina,
ya canma ne vermeli (Ali Thsan Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 206).

Kadin’1n bu son sozleri ile birlikte tiim oyuna, 6zellikle Adam-Kadin-Ses figiirlerine ve bu
figtirler arasindaki iligkiye yeniden bakildiginda, oyunda ince bir tasavvufi sdylem ve ortiik
bir alegori dikkate carpar. Nitekim, tasavvuf edebiyatinda, 6zellikle Leyla ile Mecnun, Hiisn-
i Ask gibi tasavvufi mesnevilerde de kahramanin olgunlagmasini igeren ayrilma-asama-
doniis izlegi karsimiza ¢ikmaktadir. Bu baglamda oyunda Adam, Kadin ve Ses, viicut, ruh
ve nefs olarak ya da Kutsal kitaplarda yer alan tanri-insan-seytan iiggeni olarak okunabilir.
Oyunda Kadin, hi¢ konusmamasi, dilsiz ve yersiz yurtsuz olmasi, bir yas ve hasretlik hali
icinde olmasi, Adam’a kars1 sonsuz sefkati ve Adamla kurdugu iliski disinda yalnizca
dansin, miizigin yani sanatin diliyle varolmasi gibi unsurlarla diinyevi olmayan, ilahi bir
varlik izlenimi verir. Adam Kadinla, kendi kendine, bir basina kaldig1 gurbette -tasavvufi bir
bakisla diinyada, yer yiiziinde- karsilasir ve onu hanesine alarak, ona kendi ceketini giydirir.
Kadin oyunun sonunda 6liimiinii anlatirken ilk ciimlesi “¢ikarttilar eskiyen ceketi” ile baglar
(Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 205). Adam’in varlifiyla icine aldig1r ve onunla hayat
buldugu Kadinla iligkisi tasavvufi bir bakisla viicudun ruhla, tenin canla iliskisi gibidir.
Tasavvufta “ruh ve beden insan hakikatinin iki goriiniimiinden ibarettir” (Uludag, 2008).
Insan, birbirini tamamlayan, biri olmadan digerinin varolamayacagi bu iki unsurun

bilesimidir.

Oyunda Ses ise Adam’da Kadin’a kars1 kiskanc¢lik duygusunu uyandiran ve Kadin’dan
inttkam almak {izere onu harekete geciren unsur olarak nefsi ima eder. Bu bakis
dogrultusunda denilebilir ki nefsine uyan Adam, Kadin’a yani ruhuna eziyet eder ve
nihayetinde ondan uzaklasarak ve onu yok ederek, gercekte kendini, insanligin1 yok etmis

olur.

Adam’in Kadin’a ¢ektirdigi en biiyiik eziyet, birlikteliklerinden diinyaya gelen iki ¢cocugunu

ondan ayirmasidir. Kadin oyunda ilk kez, Adam’in ¢ocuklar1 annelerinden ayirdigi an
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konusur. Kadin’in s6zleriyle iki ¢ocuk, tasavvufta ruha ait unsurlar olarak ifade edilen akil

ve vicdan ile iliskilendirilir:

kadin

onlar1 ben, kara gecelerde dogurdum.

onlar benim, etim kanim cigerim.

onlar benim, ilk ve son baharim.

biri golgesiz aklim, digeri vicdan.

ruhunda sevigmezse akil ve vicdan,

yaslanan bedende, neye yarar insan.

insaf et, ayirma beni yavrularimdan (Ali Thsan Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 203).

Tasavvufi bir bakisla bir diger dikkat ¢eken nokta, yukarida alintilandig: tizere, Kadin’in
sozlerindeki ayna metaforudur. Kadin, kendisinin bir ayna, Adam’in ise aynaya bakan
oldugunu, Adam’in aynaya fazla yaklasarak onu nefesiyle bugulandirdigin1 ve nihayetinde
hem aynanin hem de ona bakanin yok olup gittigini anlatir. Tasavvufta ayna, sik¢a kullanilan
bir metafor olarak karsimiza ¢ikar: Tanri’nin kendilerinde tezahiir ettigi varliklar birer ayna
olarak ifade edilir. Ibn Arabi’ye gére Tanri’nin zuhur ettigi tiim bir alem bir aynadir. Alem
Tanri’nin aynasi oldugu gibi, insan da O’nun aynasidir. Ayn1 zamanda tasavvufta, ari, saf
bir kalp, pliriizsiiz, tertemiz bir ayna ile benzestirilir. Bu aynay1 bugulandiran ise nefstir.
Bektasilik ve Alevilik’te de aynaya bakanin, onda Ali’yi gorecegi ifade edilir (Uludag,
1991). Mevlana Mesnevi’de insanin insana ayna oldugunu, bu sebeple herkesin kendi
aynasini, yani ruhunu temiz tutmasini 6giitler. Ayn1 zamanda ruha ayna olan yarin yliziinii

de kirletmemeyi, onu nefsle bugulandirmamay1 salik verir:

Miimin miiminin aynasi oldugu i¢in, aynanin yiizli kirden, pasdan armmus olmali, saf ve
cilali bulunmalidir.

Rih izgiin ve mahzun oldugu zamanlarda yar ona ayna olur. Ey can, aynanin yiiziinii nefsle
bugulandirma.

Senin nefesinle bugulanip, yiiziinii senden gizlemesin. Seni sana gostermez héle gelmesin,
onun i¢in sana, her vakit nefes tutmak, susmak, yersiz, lizumsuz s6z sdylememek gerekir.
Sen topraktan da asagi misin? Toprak bahar gibi bir yar bulunca, ondan yiiz binlerce nur
elde eder, ¢igeklenir.

O agagc yari olan baharla bulusunca, onun hos havasindan, sevgisinden otiirii, bastan ayaga
dek ¢iceklerle donanir (Mevlana, 2011, s. 258-259).

Mevlana’nin bu sdézleri ile oyunun sdylemi arasinda bir paralellik s6z konusudur.
Mevlana’nin ayna metaforu dogrultusunda metne bakarsak, Adam aynay1 yani
Kadin’v/ruhunu gérmezden gelmis, aynada kendi aksinin seyrine dalmis ve kendine hayran,
yalnizca kendiyle mesgul halde aynaya Oyle yaklagsmistir ki niyahetinde onu
bugulandirmistir; ne ayna kalmistir ne de aynada yansiyan. Bu bakis dogrultusunda, soyle

de sOylenebilir: Her insan bir digerine aynadir ve o aynada insan kendini goriir, bir insan
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olarak kendini bilir. Bir bagkasina zarar veren insan, nihayetinde kendi insanligina zarar

Verir.

Buguya neden olan nefes, Adam’in nefsidir. Ciinkii tasavvufi bakista olgunlasmamis bir
nefs, “kendini begenir, kendine tapar, kendine hayrandir, bencildir, simariktir, kibirlidir”
(Uludag, 2006). Oyunda nefs, kiskanglik olgusu iizerinden ele alinir. Bu bakisla oyun,
kiskancligina, bencilligine, kibrine yenik diisen, icindeki dogrulugu, aydinlig1 yitiren bir
insanin otoportresi olarak goriilebilir. Bir diger yandan Kadin’1 sevdigini zannedip gercekte
onu degil kendini seven -aynaya degil aynadaki aksine asik olan- Adam iizerinden oyun

askin, sevginin ger¢cek mahiyetini sorgular ve Fuzuli’nin su dizelerini animsatir:

Cani1 kim canani i¢ilin sevse cananin sever
Cani i¢lin kim ki canénin sever canin sever (Tarlan, 2001, s. 205).

Bu noktada belirtmek gerekir ki simdiye dek ele aladigimiz arketipal ve tasavvufi izlekler
oyunun felsefi kurulumuna oldukga 6rtiik bir bigimde islenmistir. Bu sebeple metin bu anlam
katmanlarina sahip olmakla birlikte, metni dogrudan “modern bir monomit” ya da
“tasavvufi” olarak nitelemek dogru bir yaklasim olmayacaktir. S6z konusu olan modern ve
gercek bir hayat hikayesini tasavvufi bir anlatiya doniistiirmek degil, daha ¢ok tasavvuftan
gelen bir bakigla goriip siizmektir. Bu anlamda yazarin ince bir ¢izgide didaktik ya da
sematik bir yazimdan ka¢indigi gozlemlenmistir. S6z konusu izlekler, bu béliimiin
basinda belirtilen kisisel hikiyenin anonimlesmesi siirecinde damitma gorevi goren
“ortak bir anlam ufku” ile kastedilen hazneyi, anonim bir diisiince ve deger diinyasini

olusturmaktadir.

Ovyun, en iist katmanda ise bir ask hikayesi tizerinden ask-kiskancglik-intikam izlegini takip
eder. Adam’in asama asama bu izlek {izerinde yol aldig1 siireg, bir ailenin yikimi ile son
bulur. Kadin - erkek iliskisi igerisinde erkegin kadina yonelik siddetine tanik oldugumuz bu
hikaye, hem bu cografyada hem de tiim diinyada bugiin hala ayni1 aci, haksiz deneyimleri
yasamis ya da yasamakta olan pek ¢ok kadinin hikayesiyle bulusur. Oyunda Kadin’in
agzindan kaleme alinmis su sozler, diistiigli yeri yakan bu yasanmigliklara yakilmig bir
agidin ya da bir hesap sorusun, bir isyanin dile gelisidir:

kadin
(...)

ve egilip biraktilar gukura.
ince narin zayif boynum,

99



bir saga diistii, bir sola.
bos camagir misali viicudum.

madem beni yere serecektiniz,
neden el iistiinde gezdirdiniz.
madem ¢amura bulayacaktiniz,
neden ak pak yikayip yudunuz.
6len simdi gitti kurtuldu, dediniz.
neden elimi kolumu bagladiniz.
aslimiz toprak, topraktan geldik
ve yine topraga donecegiz, dediniz
iyi hos da dostlar, bakin su hale,
bakin yerden ¢ikartilan topraga.
kabariyor, dénmiiyor topragina.
her canli, ¢ayir ¢cimen giineste.

bir ben mi layigim kara topraga
(...) (Ali Ihsan Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 205-206).

Oyunun merkeze aldig1 ve mercek tuttugu oyun kisisi Adam’dir. Bu anlamda oyun, masum,
saf, mahzun bir insandan zulmeden bir insana doniisen Adam’in siirecine odaklanir ve
sOylemini Kadin’in mazlumlugu tizerinden degil Adam’in s6z konusu doniisiimii ile
yasadigl/yasattig1 yikim iizerinden kurar. Cilinkii deneyimin aktarilmasi tizerine kurulmus bir
hikaye, Benjamin’in ifade ettigi gibi “acik ya da ortiik bir bigimde yararlh bir sey barindirir”
(Benjamin, 2018, s. 89). Anlatilmasinin, bagka insanlara taginmasinin dyle ya da boyle bir
amaci vardir; yasanmisliktan siiziilen, onu anlati olarak yeniden kuran bir anlam, nasihat ya
da insana/insanliga dair bir soru/sorgulayis s6z konusudur. Bu anlatiya konu olan
yasanmisligin  miisebbibi Adam’m eylemidir. Anlatinin sdylemi, oyunun felsefi
kurulumunun her katmaninda Adam’in eyleminin/doniistimiiniin sorgulanmas1 {izerinde
yiikselir. Bu sebeple oyun biiyiik dl¢lide seyirciyi Adam’in perspektifine yerlestirir ve

Adam’1n hikayesi, kiskan¢lhigin yikiciligina, yok ediciligine dair bir mesel olarak kurulur.

Adam’1n hikayesinin sona ermesiyle Kadin sozii devralir ve hikdye Kadin’in perspektifinden
noktalanir. Kadin artik yasamamaktadir fakat Adam hayattadir. Adam’in bir kendini yitiris,
kaybolus, yas hali i¢inde yalnizca nefes aliyor olmaya donilisen yagaminm izleyen Kadin,
nefes almanin Otesinde yasiyor olmanin, insan olmanin asal kosulunu/anlamini sorgular.
Kadin’in bu noktada Adam i¢in sdyledikleri insanlik i¢in gecerli olarak okunabilir. Biitiin
hikaye, benzer hikayelerin tekrar tekrar yasanmamasi i¢in “can” kavraminin, insan olmanin,

hayatin ne oldugunu sorgulayan son soru i¢in anlatilmis gibidir:

kadin

..

simdi o

iki kiy1 arasi akarsu, yolcu.
bulutlar, yiizler, sessizlik,
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yanstyor akan sularda.

su yesili,

g6k mavisi, akiyor hayati.
c¢igekleri suluyor, ¢igekleniyorlar.
ekmek kirmtilar sagryor sergelere,
bir ¢irpida kanatlanip uguyorlar.

canina,
ya canina ne vermeli (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 206).

Kisiler

Oyun, yazarin Nagmeci adimi verdigi hikaye dis1 -heterodiegetik- bir anlaticinin anlatisi
kapsaminda ilerlemekle birlikte, anlatiyr Nagmeci kadar yogunlukla {istlenen bir diger oyun
kisisi, hikaye ici -homodiegetik- bir anlatici olan Adam’dir. Oyunun sonunda anlatiya bir
baska hikaye ici anlatic1 olarak Kadin da dahil olur. Bu baglamda her ii¢ oyun kisisi de
anlatict niteligi tasimaktadir. Oyunun agik bigimli yapist sebebiyle oyundaki tiim rollerin
bir¢ok oyuncu ya da tek bir oyuncu tarafindan tistlenilebilme esneklegi vardir. Higbir oyun
kisisi gercekci-dramatik rol kurgusundaki gibi bir psikolojik ya da karakteristik derinlik
icermez. Rol kisileri bu bakimdan tek boyutlu olmalariyla beraber, Adam ve Kadin yogun
bir duygu/hal diinyas1 igerisinden sunulur. Oyun kisileri toplumsal/kiiltiirel, mecazi ya da

arketipal olarak farkli anlam katmanlarinda farkli gostergelerle yiikliidiirler.

Nagmeci:

Oyun metnine anlatict diizeyinde eklenmis bir oyun kisisidir. Kendi 6z hikayesini ortaya
koymaz. Olaylara/durumlara sifir odak noktasindan, kusbakis1 bir perspektiften bakmakla
birlikte kimi zaman anlatisint Adam’in géziinden, i¢ odak noktasindan siirdiiriir. Hikaye dis1
-heterodiegetik- anlaticiya denk diisen bir konumlanis1 s6z konusudur. Nagmeci, oyunun
insanliga dair s6ziinii devralan, kolektif bir sestir. Seyirci hikayeye misali, mecazi bir bakisla

bakmaya yine onun sozleriyle davet edilir:

nagmeci

(...

bilirsiniz s6ze sohbet serbetini katan,

onu can kulagiyla dinleyen yiirektir.

Oyleyse biline, beden goziine degil,

goniil goziine sakilik etsin bu seyir (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 199).
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Yazarin, anlatici ad1 yerine Nagmeci ismini se¢mesi bilingli bir tercihtir. Yazar bu tercihiyle
anlaticty1 asi1gin tiyatrodaki yansimasi gibi hem anlatan hem temsil eden, belli bir ritme ve

miizige sahip olan bir anlatic1 olarak konumlandirmistir.

Adam:
Adam oyunun bas kahramanidir. Hikdye onun yasam yolculugunu, doniisiimiinii konu

edinir. Arketipal olarak kendini bilme/tamamlama yolculugundaki, yeryiiziinde bir gurbetgi
olan insan1 hatirlatir ve bir anti-monomit izlegini siirdiiriir. Tasavvufi bakis acistyla nefsine
yenik diisiip, ruhuna eziyet cektiren insanmn misalidir. Ust katmanda ise siradan bir
insan/herhangi biri, bir gurbet¢i, erkek, ogul, sevgili/es ve baba gibi temsiliyetler yiiklenir.
Oyundaki ana ve yan temalarin bircogu onun yolculugu iizerinden agiga ¢ikar. Oyun genel
olarak Adam’in perspektifinden anlatisini siirdiirerek, onun yikimina, kendini yitirme ve

kaybolus haline dogru doniisiimiine taniklik etmektedir.

Kadin:

Oyunda Kadin genel olarak Adam’in bakis acisindan seyirciye aktarilir. Kadin, oyun
boyunca ilk kez Adam’in ¢ocuklarini elinden almaya yeltendigi an s6zii devralir ve oyunun
sonunda ise hikayeyi olimpik bakis agisindan -sifir odak noktasindan- goriip degerlendiren
bir soylem diizleminde karsimiza ¢ikar. Adam’in adim adim ge¢misi hatirlayarak
yasananlar1 yeniden kesfeden bir biling diizeyinde sunulmasina karsilik Kadin’in, oyunun
basindan sonuna dek tiim yasananlarin farkinda olarak tahta banktan, tahta sandalyeye ve
oradan da tahta tabuta giden yasamina yas tutar bir hali vardir. Oyun boyunca Kadin -s6ziinti
ettigimiz tek an disinda- konugsmayarak, Adam’in bir tiirlii anlayamadigi, baska tiirli bir dile
sahip bir varlik olarak g¢izilmektedir. Bu, Adam’in Kadin’1t hi¢ anlayamamasinin bir
gostergesi olarak okunabilecegi gibi ayn1 zamanda Kadin’in bu gizemli hali tasavvufi bakigsla
cani, ruhu, ruhun safligini, ilahi bir varlig1 imlemektedir. Arketipal boyutta Kadin, yaratici
giicii, yasami, canlilig cagristirmaktadir. Ust katmanda ise bir kadin, sevgili/es ve anne

olarak karsimiza ¢ikar.

Ses:
Adam’m i¢ ¢atigmasinin, egosunun/nefsinin alegorik bir ifadesidir. Adam’in déniisiimiini
tetikleyen, onda kiskanclik ve intikam duygularim1 uyandiran unsurdur ve oyunun asal

catisma diizlemini, bir i¢ ¢atisma olarak kurar. Shakespeare’in Othello oyunundaki Iago
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karakterine ve Macbeth oyunundaki cadilara denk diisen bir islevselligi vardir. Oyun
boyunca Ses’in varlig1 yikimin yaklagmasina kosut olarak gittik¢e artan bir dozda duyulur.

Cocuklar:

Oyun metninde bir motif olarak konumlanmisglardir. S6z diizleminde varliklarini annelerinin
nerede oldugunu sorarak gosterirler. Iki ¢ocuk metinde akil ve vicdan ile iliskilendirilerek
tasavvufi bir bakisla alegorik bir gosterge olarak ima edilir. Hikayenin en iist katmaninda ise
cocuklar, annelerinin oturdugu tahta sandalyeye oturtularak, yazginin, yasanan yikimin
kurbanlar1 olarak sunulur. Ayni zamanda Adam’in riiyasinda ilk ve son bahar olarak
imgelestirilmeleri ve Kadin’in seyirciye aktardigi, iki kardesin kendi aralarindaki su
diyalogu ile yikilan noktadan hayati yeniden insa edecek olan umudun temsilcileri olarak

karsimiza cikarlar:

iki cocuk, biri ii¢ yasinda, digeri dort.

neden gelmedi bahar, diyor kiictigii.

abla iisityorum, bu kis bitmez mi.

unutma marttayiz, diyor ablasi,

ve hala uykuda badem agaglar1 (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 206).

Es Dost Akraba Hisim:

Adam’a silayi, ait oldugu yeri, aslin1 hatirlatan alegorik figiirlerdir. Ona asiriliklarindan
vazgecip dengeyi bulmasini 6giitlerler. Metinde “es dost akraba hisim” koral bir ses olarak
konumlanir. Bu baglamda gosterge sisteminde sagduyu kavraminin gosterenleri,

toplumsal/kiiltiirel degerlerin, kolektif bir ortak aklin temsilidirler.

Oyunda ayrica birer motif olarak konumlanan iki oyun kisisi daha karsimiza ¢ikar: Sofor,
Adam’in gurbete yolculuk ettigi otobiisiin soforiidiir ve gurbetgilik ironik bir dille ilk onun
agzindan tarif edilir. “Ezeli sanat” olarak ifade edilen bu tarif, gurbete, sosyal boyutunun
Otesinde, insanin bu diinyada bir gurbet¢i olmasi baglaminda arketipal bir anlam yiikler.
Adam’in Kadin’1 yesil parkta birlikte gérdiigli Diger Adam ise metinde s6z diizleminde yer
almaz. Adam’in Kadin’1 kiskandigi adam, metinde ayn1 zamanda kendisi olarak da ima

edilerek cift gosterge ile yiiklidiir.
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4.1.2. Metnin Yap1 Ozellikleri

Metnin yap1 6zellikleri kapsaminda ilk ii¢ alt baslik igerisinde gosterge niteligi tagiyan uzam-
zaman-eylem birimleri incelenmistir. Inceleme, farkli alt baslklar cercevesinde yapildigi
icin, takibi kolaylastirmak adina agagida, metnin gosterge niteligi tagiyan birimleri bir tablo
icerisinde sunulmustur. Tablodaki siralama, metnin eylem birimleri baz alinarak yapilmistir.
Alt bagliklar igerisinde incelenecek birimler, tablodaki sira numaralarina atif yapilarak

agiklanmustir.

Metin, yap1 6zellikleri kapsaminda ayn1 zamanda anlatibilimsel agidan da incelenmis, bu

inceleme anlatici (ses), bakis acis1 ve mesafe kavramlari ¢ergevesinde yapilmastir.
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siwra eylem/durum uzam zaman kisiler imge/nesne/renk
1 adam’in ge¢misi hatirlayisi burada | simdi adam yagmur
g0z yas1
tahta bank
yesil park
2 adam’in memleketinden ayrilisi terminal | kusluk adam puslu cam (pencere)
vakti sar1 mendil
kap kap su
3 adam’in gurbete gidis yolculugu otobiis iic glin | adam cam (pencere)
¢ gece yagmur
4 adam’in hayat miicadelesi viyana sabah adam cam (vezne)
alacasi cam (telefon kabini)
yagmur
nehir
5 adam’in yalnizlig1 ve arayist ev - adam su
6 adam’in kadinla karsilagmasi ve ona | yesil park | giin adam, kadin | yesil (park)
asik olmasi yagmur
demir kap1
tahta bank
ceket
mavi (g0z)
7 adam ve kadin’in birlesmesi giin adam, kadin |su
tahta sandalye
ceket
ev ayna
8 iki gocugun diinyaya gelmesi, yillar adam, kadin, | tahta sandalye
adam’in diinyay1 ve dili 6grenmesi, iki cocuk
9 adam’in rilya gormesi ve siipheye gece adam tahta tabut
diismesi
10 | adam’in kadin’1 kiskanmasi cam ve sabah adam, kadin, | cam ve demir (bina)
demir adamlar, ayna
bina kadmlar kar
11 | adam’in kadin’dan hesap sormasi ev gece adam, kadin | pencere
kar
sarap
12 |adam’in diger adami bigaklamasi yesil park | sabah adam, kadin, | yesil park
diger adam | tahta bank
bigak
kan
kar
13 | adam’in kadin’dan intikam almas1 ev gece adam, kadin, | sar1 sag
cocuklar mavi goz
g0z yas1
kizil kan
14 | adam’in silaya doniis yolculugu kara tren |- adam, kara tren
¢ocuklar cam (pencere)
15 |adam’in memleketine gelmesi memleket | yillar adam, sonbahar
¢ocuklar, es
dost ana
baba hisim
16 |kadin’in 6liimii burada simdi kadin ceket
tahta tabut
ayna
akarsu

Tablo 1: “Viyana’da Yesil Park” metni gosterge tablosu
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Uzam ve zaman kurulumu ve gostergeler

Metin bir hikaye anlatimi tizerine kuruludur ve bu baglamda ¢ift uzam-zaman diizlemi igerir.
[lki Nagmeci’nin hikdyeyi anlattig1 uzam-zamamdir ve bu, sahnesel baglamda gdsterimin
“simdi” ve “burada”sim ifade eder. ikincisi ise Adam, Kadin ve diger oyun kisilerinin i¢inde
oldugu hikdyenin uzam-zamanidir. Fakat Nagmeci sadece hikayenin anlatildigi kronotopa
dahilken, Adam ve Kadin’in her iki kronotopa da dahil oldugu goriilmektedir. Diger oyun

kisileri ise yalnizca hikayenin kronotopuna dahildir.

Adam, hem hikayenin i¢inde yer alan bir kahraman hem de hikdyeyi anlatan bir anlatici
olarak konumlanir. Adam’in eylemi/durumu yasamasiyla anlatmasi, yani eylemin/durumun
gerceklesmesi ve anlatilmast es zamanhdir. Boylece Adam’in anlatisi, seyirciyi
eylemin/durumun “simdi ve burada”sina gotiiriirken, Nagmeci’nin anlatisi, eylemi/durumu
seyircinin yani anlatinin “simdi ve burada”sina getirmesi seklinde belirir. Bu baglamda
Adam’in anlatis1 “simdi ve burada” olandan “o zaman ve orada” olana dogru yolculuk
ederek bir temsil/canlandirma alani acar. Fakat sahne hi¢bir zaman tam olarak “o zaman ve
orada’nin yani eylemin/durumun “simdi ve burada”sina doniismez; ¢iinkii adamin en temsili
ifadesi bile “diyorum, geliyorum, susuyor, bakiyor” gibi bir anlati ifadesi icerir. Bu
baglamda oyun kisilerinin “o zaman ve orada” yani hikdyenin kronotopu dahilinde

gerceklesen konusmalart monolog olarak degerlendirilemez.

Adam’m en temsili noktada bile kisik da olsa bir anlatici ses dahilinde konusmasi, yani saf
bir temsilin/canlandirmanin ger¢ceklesmeme nedeni, metinde Adam’in hikaye diizlemindeki
eylemlerinin hikaye dis1 diizlemdeki hatirlama eylemiyle ¢akismasidir. Adam, anlatici
olarak “simdi”sinde “ge¢mis”i hatirlamakta ve onu yeniden yasamaktadir. Onun anlatisinda
iki zaman ve uzam diizlemi i¢ ige gegmis durumdadir. Saf bir zamansallik ve uzamsalliktan
bahsedilemez. Adam ve hikaye tek bir anda, oyunun sonunda Kadin’in 6liimiiyle birlikte
donmus gibidir. Daha dogru bir ifadeyle, Adam’in, Kadin’in 6liimiinden sonraki yasantisi,
“simdi”sini yitirmis, gecmisin girdabinda yol almakta ve onun tiim anlatis1 bu girdabin

icinden dogmakta gibidir.

Yukarida yer alan gosterge tablosunun 1. sirasinda gorilebilecegi gibi, Adam’in,
gosterimin/anlatinin “simdi ve burada”sinda, ge¢misin zaman ve uzamina ait imgelerle

baslayan takdimi, tim oyunun bir hatirlayis ¢cergcevesine yerlestiginin gostergesidir. Adam’in
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hafizasindan dokiilen imgelere bakildiginda, oyunun bittigi anin duygusu icerisinden, yani
olaylarin yasanip bitmis oldugu bir noktadan soziin devralindigi goriiliir. Bu baglamda
anlati/hatirlay1s, Adam ve Kadin’1n ilk karsilastig1 yesil parka ait imgelerin, Adam’in kadini
kaybettigi andaki hisleriyle bulusturuldugu bir takdimle baslatilir:

adam

(.)

ben yagan yagmur,

o yagmur altinda bank.

tahta bank yesil parkta,

ben admni unuttugum,

bir avusturya sokaginda.

ben yiiregimde aglayan,

tiim kadinlarin hasreti,

o bir parkta tahta bankta,

tek basina aglayan kadin.

yagmur yagiyor,

orman orman, yesil mi yesil,

admi unuttugum bir sokakta (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 191).
Bu bakisla, hikayenin baginda parkta aglayan Kadin’in, ¢ift bir gosterge olarak en basindan
itibaren tiim yasananlarin farkinda ve adamin ihanetine aglamakta oldugu, Adam’in ise
sonsuz bir kaybolus, kendini unutus an1 igerisinde adim adim ge¢misini yeniden yagamakta
oldugu seklinde bir okuma yapmak miimkiin goriinmektedir. Adam’in tiim anlatis1 o anda,
bir idrak aninda gelen yikimla geg¢misi hatirlayisi, gegmise ait imgeler yigini iginde
kaybolusu ile baslamakta gibidir. Tek bir an i¢inde sonsuz bir zaman -ge¢mis, simdi ve
gelecek- yogunlagmustir. Paul Ricour’un ifade ettigi gibi hikdyeleme, gegmisin anlatilmasi,
hatirlamayi igerir ve hatirlamak gegmisin duyular araciligiyla zihne kazinan imgelerine sahip

olmak demektir (Ricoeur, 2007, s. 37-38).

Bu baglamda hikaye, bittigi yerde baslayan dongiisel bir zaman ¢evriminin ve sondan basa
dogru bir hatirlayls ve agik edilmeyen, ortiikk bir i¢ hesaplasmanin uzantist olarak
okunabilmektedir. Oyun zamani, kendini, tiim olaylarin yasanip bittigi bir andan itibaren,
gecmis zamanin izdiisiimiinden yeniden kurar. Bdylece ge¢cmis ve simdinin birbiriyle
harmanlandigi, bakan ve bakilan insanin tek goéze -adamin goziine- daraltildigr bir kurgu

ortaya cikar.

Metnin hikaye i¢i diizlemdeki uzam kurulumu ¢ift yonlii bir imgesel izlek yaratir ve bu

bakimdan gosterge niteligi tagir. Uzam hem otobiis terminali, Viyana’da bir park, ev vb. gibi
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somut mekanlar1 ifade etmekte hem de bu mekan imgelerinin kullanimi ayrilik, araf,
kavusma vb. gibi alt anlamlar1 harekete gecirmektedir. Ayni sekilde hikdyenin zaman
kurulumunda da kusluk vakti, sabah alacasi, aksam, giin, gece gibi zaman araliklarini, belirli
bir zamandan ziyade anonim zaman siire¢lerini ve zamanin insanin duygu ve diisiince

diinyasina etki eden dongiisel evrelerini igeren bir ifade kiimesi karsimiza ¢ikmaktadir.

Gosterge tablosundaki zaman ve uzam akisini takip edersek, terminal (tablo, 2. sira),
ayriliga, vedaya dair bir uzamsal gostergedir. Metinde simit, cay, gidenlerin arkasindan
dokiilen sular, sallanan mendiller gibi imgelerle biitiinlestirilen terminal, Adam igin
ailesinden, memleketinden, tiim aidiyetliklerinden s1yrildig1, baska, yeni bir yasamsal uzama

dogru yola ¢iktig1 mekandir.

Otobiis (tablo, 3. sira) ise yolculugu ifade eder; bir araf, esik alanidir. Ug giin ii¢ gece (tablo,
3. sira) siiren yolculuk bir gecis, degisim, yeniden dogum siirecidir. Yolculuga eslik eden
dag, ova, vadi, sis, pus gibi uzamsal imgeler, Adam’in endisesini, korkularini, hiizniinii ve

manevi olarak yolun zorlugunu, bilinmezligini tagir.

Adam Viyana’ya bir sabah alacasi’nda iner (tablo, 4. sira). Sabah alacasi, yeni bir giin
dogumunun hemen Oncesini, karanlikla aydinlik arasindaki gegisi, taze bir hayatin
baslangicini cagristirir. Viyana (tablo, 4. sira), en derin katmanda, tasavvufi izlekte
diinyanin, hayatin gostergesel karsiligidir. Ayni zamanda sinama uzamidir. Toplumsal
izlekte ise gurbettir. Her iic anlam katmaninda da Adam i¢in ¢ift yonlii diisiinsel/duygusal
cagrisimlar yiiklenir: Hem silada biraktiklarina, ait oldugu, giivende hissettigi ana yurduna
duydugu hasretligi, dilini bilmedigi, ait hissetmedigi bir yerde ¢ektigi yalnizlig1 hem de yeni

umutlari, imkanlari, degisimi, olgunlasmay1 barindirir.

Ev (tablo, 5. sira), ilk basta adam i¢in bir s1ginak, koza ya da kafes gibidir. Tasavvufi boyutta
ise icinde nefes aldigi bedenin, tenin gostergesi olarak okunabilir. Kadin’in hanesine
gelmesiyle birlikte ev (tablo, 7. sira), bir yuvaya, vuslat/diiglin yerine doniislir ve zamansal

olarak giin gostereni (tablo, 7. sira), Adam’in hayatina dolan aydinliga, canliliga isaret eder.

Zamansal olarak metinde giin ifadesi ilk kez Adam’1n Kadinla karsilastig1 yesil park’a gittigi
boliimde (tablo, 6. sira) kullanilir. Yesil park, Adam’in Kadin’a asik oldugu, biitiinlenme,

tamamlanma, olgunlagma yoluna girdigi bir esik alani, gdnliin mekanidir. Yesil parktaki
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ayak izleri, ¢ift katmanl bir gosterge olarak okunabilir. Nagmeci, Adam’in yesil parka
girdigi anda gordiiklerini anlatirken, ayak izlerinden bahseder. Birileri o parka daha once
girmis, o yolu yiiriimiistiir. Ilk olarak, denilebilir ki, ayak izleri Adam’1n defalarca kez -belki
hikaye her anlatildiginda- ayni seyleri yasadiginin gostergesidir. Adam, simdi’de hatirliyor
oldugu ge¢mise dalmis, ayni kaderi bir kez daha yasamaktadir. Parktaki ayak izleri, onun
ayak izleridir. Ikinci olarak bu izler, ayni kaderin baska hayatlarda tekrar tekrar
gergeklestigine dair bir gosterge olarak da okunabilmektedir. O parktan igeri bir¢ok kadin
ve erkek girmis, ayni yollan yiiriimiis, benzer olaylar1 yasamislardir. Park alani, Adam’in
yasamini degistiren temel eylemlerini gergeklestirdigi alandir; kadinla bu alanda tanisr,
yabanci adami da bu alanda bigaklar. Her ikisi de Adam’in hayatinin gidisatini geri doniissiiz

olarak etkileyen basat eylemlerdir.

Kadin’in Adam’1in eve gelmesiyle birlikte yi/lar (tablo, 8. sira) birbirini kovalar ve iki cocuk
diinyaya gelir. Ev artik bir aile barindirmaktadir. Adam’in gordiigii riiyayla birlikte (tablo,
9. sira) zaman gostergesi gece olarak belirtilir ve Adam’in i¢ine diismekte oldugu karanliga

isaret eder. Bu andan itibaren uzam olarak ev’in zamansal gostergesi gece’dir.

Cam ve demir bina ise (tablo, 10. sira) Kadin’in eve, yani Adam’in hayatina girdikten sonra
ev disinda yer aldig1 tek uzamdir. Demir ve camdan yapilmis biiylik ve aynali bina iist
katmanda modern bir yapiy1 hatta bir gokdeleni ¢agristirmaktadir. Kadin’in iginde baska
erkek ve kadinlarla dans etmesi, disaridan duyulan miizik sesleri burasinin bir sanat mekan
oldugu izlenimi verir. Bina bu yoniiyle Kadin’in sosyal olarak var oldugu, 6zgiir oldugu bir
alanin gostergesine doniislir. Alt katmanda ise Kadin’in insan iistii, tanrisal bir varlig1 isaret
eden gostergesel boyutu, hem oldukea hassas, duyarli, zarif bir malzeme olan camin hem de
giiclii, dayanikli bir malzeme olan demirin bir araya gelisinden olusan gorkemli binay1 da

ruha ait, ruhun 6zgiir oldugu, diinya dis1, tanrisal, soyut bir bir uzama dontistiirtir.

Oyunda bu uzamsal gostergeden, yani cam ve demir bina’dan sonra oyunun sonuna dek art
arda gelen uzam akiginin, oyunun basindan cam ve demir bina’ya dek olan uzam akisinin
geriye dogru, ters yonde bir simetrisini olusturdugu goriilmektedir. Tabloda da
goriilebilecegi gibi, cam ve demir binanin hemen 6ncesinde gelen ev-yesil park-ev izlegi,
binadan hemen sonra da karsimiza ¢ikar ve gostergesel olarak ilk izlekteki siginak, ask,
yuva/vuslat gibi Adam’in tamamlanmasina isaret eden olumlu gosterilenlere karsin bu kez

yuvanin dagilisi, askin bitisi, zindan/harabe gibi ilk izlegi tersine g¢eviren olumsuz
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gosterenler yiiklenir. Ardindan gelen uzam tasariminda, yine oyunun basindaki uzam
kurulumuna simetrik bir sekilde, yenilgi ve yikimla yiiklii bir geri doniisiin gostergesi olarak
kara tren ve bu kez aidiyetligin, ait olma hissinin yittigi, siladan ¢ok sonsuz bir arafa doniisen
memleket karsimiza ¢ikar. Memlekette yine yi/lar akip gider fakat tiim mevsimler sonbahar

olarak tasvir edilir. Zaman canliligini yitirmis, akmamaktadir; donmustur.

Kadin, oyunun sonunda Adam’in dahil olmadig1 bir zaman-uzam diizleminde ve onun dahil
olmadig1 bir biling diizeyinde anlatiyr devralarak, Adam’n i¢inde oldugu zaman-uzamin
disina cikar ve anlatiy1 simdi ve burada noktasina tagir. Adam’in bakis agisindan anlatilmaya

baslanan hikaye, Kadin’in perspektifinden sona erer.

Oyun olay/eylem anlatisinda sigramali fakat genel olarak kronolojik bir sira izler. Oyun,
zaman ve uzama iliskin imge tekrarlariyla desteklenen simetrik ve basladigi noktaya geri
donen bir zaman-uzam algis1 yaratir. Bir agit ya da bir tiirkiide tekrar eden nakarat
boliimlerini ¢agristiracak sekilde yinelenen ayni imgeler -yagan yagmur ve kar, yesil park,
vs.- oyun kisilerinin i¢inde olduklar1 halin, bu hallerin degisim ve doniisiimiiniin tekrar tekrar
altin1 ¢izer. Boylece oyuncunun bu karsilagmalart psikolojik derinligin &tesinde bir hal
diinyas1 icinden kavramasina olanak saglar. Imgenin ¢ift katmanl giicii iizerine kurulu s6z
konusu uzamsal ve zamansal tasar dil diizeyinde gergeklesir. Oyun boyunca dil, zaman ve
uzamin bilinir ve goriliniir kilinmasinda en 6nemli gdsterendir. Bu yoniiyle tiim oyun bos bir

alanda sadece oyuncu merkezli konumlanabilme 6zelligi tagimaktadir.

Eylem ve durum dizgesi ve gostergeler

Metnin eylem ve durum dizgesi episodik bir yapidadir ve adamin gectigi esikler {izerinden
sekillenir. Oyundaki eylem birimleri ayrilig-asama-doniis izlegine, bu dizgenin gostergeleri
olarak yerlesmektedir. Asama birimi igerisinde yer alan eylemler, bir baska iiclii dizgeyi,

ask-kiskanglik-intikam izlegini takip etmektedir.

Adam’in memleketinden ayrilis1 ve Avusturya’ya gocii, gurbet yolculugu (tablo, 2. ve 3.
sira) ayrilis izleginin gdsterenleridir. Sonraki eylem/durum birimlerinde, Adam’in gog¢ ettigi
Viyana’da hayatta kalma ve yeni yerine uyum saglama miicadelesinin gosterenleri olarak
oturma/¢alisma izni almasi, is bulmasi, ev kurmasi (tablo, 4. sira) karsimiza ¢ikar. Oyunun

asal eylem dizgesini olusturan agk-kiskanclik-intikam izleginin onsemesi ve ilk adimu,
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Adam’m arayisidir (tablo, 5. sira). Cigeklerin can bulmasi i¢in ihtiyaci olan su gibi Adam da
ruhunun ihtiyacini sorgulamaktadir: “Ya ruhuma ne vermeli?” Bu sorgulama, {ist katmanda
bir dost, yaren, sevgili arayisinin, alt katmanda hayatin manasina, insanin kendine, kendi
varliginin sirrina dair bir arayisin gostereni olarak okunabilmektedir. Hemen ardindan gelen
Yesil Park boliimii ve burada Adam’in Kadin’a rastlamasi, onun sorusuna verilen bir cevap,

bu arayisin uzantisi olan bir yol, bir kader gibi karsimiza ¢ikar.

Tablonun 6. sirasinda yer alan “adam’in kadinla karsilagsmas1 ve ona asik olmas1” ana eylem
birimi, metnin eylem diizleminde yapisal kurulumuna dair birer gosterge niteligi tasiyan alt
eylemler/durumlar icermektedir. Bu sebeple s6z konusu alt eylem/durum birimlerine kisaca

deginmek yerinde olacaktir.

- Kadin’in yesil parkta, tahta bankta agliyor olmasi: Metnin yatay/dizimsel
okumasinda Kadin’1n bir derdi oldugunu gosterir. Adam, Kadin’1 aglatanin bir adam
oldugunu, onun ask acisi1 ¢ektigini diisliniir. Nagmeci, aglayan Kadin i¢in “havada
bir ask hikayesi/havada amansiz bir bela” diyerek bu diisiinceyi destekler (Kaleci,
Viyana’da Yesil Park, s. 195). Fakat metnin dikey/dizisel okumasinda Kadin’1
aglatanin Adam’1n kendisi oldugu y6niinde bir yorum yapmak miimkiindiir. Hikaye,
Adam tarafindan, her seyin yasanip bittigi bir noktadan anlatilmaya baslanir. Fakat
Adam’in hikayeyi anlatirken tekrar yasamaya baslamasiyla birlikte, yani anlatinin
“simdi”’sinden, hikdyenin “simdi”sine si¢radigi andan itibaren -ki hikayeyi oyunun
ilk ve son episodu disinda hep hikayenin “simdi”sinde anlatmaktadir- Adam’in bakis
acist sifir odak noktasindan i¢ odak noktasina daralir. Yani Adam, simdiki bakis agis1
igcerisinden degil, gegmisteki kendisinin bakis agisindan hikayeyi hem yeniden yasar
hem de anlatir. Fakat Kadin, oyunda ilk kez karsimiza ¢iktig1 yesil parktan itibaren
her seyin, tiim yasanmisligin hatirasina sahip bir farkindalik hali i¢inde ¢izilmis
gibidir. Kadin’1n yesil parkta, tahta bankta aglamasu, ilk kez orada -ve belki gercekte
farkli bir sekilde- karsilastigi Adamla yasadiklari neticesinde oliimle sona eren
yasamina aglamakta oldugu seklinde yorumlanabilir. Bu dizisel okuma oyunun
zaman-uzam kurgusunu bir arafa tasiyarak, Kadin ve Adam’i yasam ve Olim
arasinda bir arafta ya da bir riiya, hayal zemininde konumlandirir. Adam’in yasami
g6zii oniinde yeniden akmakta ve hayatini, ne yaptigini, ne yasadigini ve yasattigini

en bastan hatirlamakta gibidir.
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- Adam’in Kadinla géz goze gelince kendini kaybedip parktan kagmasi: Dizimsel
okumada Adam’n bu hali, yabanc1 bir adamin Avusturyali bir Kadinla tanigmaktan,
konusmaktan duydugu ¢ekingenlik, reddedilme kaygisi, 6z giivensizlik ya da ilk kez
bir kadin i¢in kalbi ¢arpan bir erkegin saskinliga ve korkuya kapilmasini ifade eder.
Fakat bir diger yandan Adam’1n tepkisi bir kendini kaybetme, aklin1 yitirme, ¢ildirma
an1 siddetindedir: “Ustiimiize diisiiyor Viyana/cinnet cinnet ¢18lik o sehir” (Kaleci,
Viyana’da Yesil Park, s. 196). Bu durum dizisel bir okumayla, bir iistteki maddede
ifade edilen okumaya paralel olarak, Adam’in Kadin’a yasattigr yikimin ve ayni
yikimi tekrar yasatmaktan duydugu korkunun, kendi kaderinden, kendiyle

yiizlesmekten kagisinin gdstergesi olarak degerlendirilebilir.

- Adam’in kadmin gozlerinde baska birini gérmesi: Dizisel okumada, Kadin’in
gozlerindeki “baska biri”, Adam’m ge¢misteki kendisinin  gostergesine

dontismektedir.

- Kadin’in kollarinin “ipe asilmig ¢amasir misali” olmasi: Dizimsel olarak Kadin’in
bitap bir halde oldugunu gosteren bu ifade dizisel olarak Kadin’in cansiz olusunun,
onun Oliimiiniin gostergesidir. Nitekim oyunun sonunda Kadin, mezar ¢ukuruna

atilmig bedeni icin de ayni tabiri kullanir.

Adam’in Kadin’1 eve getirmesi ve Kadin’mn Adamla kalmay1 kabul etmesi (tablo, 7. sira)
askin ve iki as1igin kavusmasinin, bir olmasinin; tasavvufi boyutta ise can ve tenin
birlesmesinin gosterenleridir. Arketipal izlekte ise Adam’in biitiinlenmeye, tamamlanmaya
dogru yol aldig1 esigin gostergesidir. Adam ve Kadin’in iki ¢ocuk sahibi olmasi (tablo, 8.
sira) bu birlesmeden dogan hayatin, canliligin, umudun ifadesidir. Ayn1 zamanda akil ve
vicdan olarak nitelenen ¢ocuklar, kendini bilme, olgunlasma yolunun bir bagka

gosterenleridir. Baba olmanin, aile olmanin gostereni olarak ise sosyal bir esigi ifade eder.

Adam’in i¢inde yasadig1 diinyanin dilini 6grenmesi, Nagmeci’nin sozleriyle “daha kulak
olmadan dil olmay1”, “paran kadar konus arkadas” ya da “bor¢ verme dostsuz kalirsin”
(Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 199) demeyi 6grenmesi (tablo, 8. sira) onun ben merkezci,
cikarc1, maddiyatg1 bir diinya diizenine uyum sagladiginin gosterenleridir. {lgisi Kadin’dan
dis diinyaya kaymistir. Bu, ayn1 zamanda, artik ruhunun sesinden ziyade nefsinin sesini

duyuyor ve onun dilini konusuyor olmasina isarettir. Bu eylem birimi, gdsterge tablosunda
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da goriilebilecegi gibi eylem dizgesinin tam ortasinda yer alir. Bu noktadan itibaren

Adam’in doniistimii olumsuz bir yonde seyreder.

Adam’1in gordiigii riiya (tablo, 9. sira) bir 6nsemedir. Fakat ayn1 zamanda dizisel okumayla,
Adam’n, ge¢misine dair, Kadin’1 terk etmesi ve onun 6liimiine sebebiyet verisine dair bir
hatirlayistir. Bu bakimdan ayni kaderin tekrar yasanmamasi ic¢in bir uyar1 olarak da
yorumlanabilir. Riiya motifi asiklarin hikayelerinde de basat bir motiftir. Bu hikayelerde
kahramanlarin riiyasinda gordiigii kutsal bir insan, kahramana basina gelecekleri soyler.
Riiya, kahramanin bade i¢ip siradan bir insandan bir asiga doniisme siirecinin ilk adimidir
(Basgoz, 2012, s. 82). Buradaki riiya motifinde de hem bir kehanet gibi gelecekten -kadinin
Oliimiinden- haber verme hem de bir uyar1 s6z konusudur. Fakat Adam riiyay1 yanlis
yorumlar ve Kadin’dan siiphelenmeye baslayarak onu takip eder. Kadin’in cam ve demir
binada bagka erkek ve kadinlarla dans ettigini gérmesiyle birlikte, onun kendisine ihanet
ettigini diisiinmeye ve kiskan¢lik duymaya baglar (tablo, 10. sira). Bu, Kadin’1 kendine ait
bir varlik olarak goren ve onun kendisinden bagimsiz varolusunu kabul etmeyen eril bir
diisiincenin gostergesidir. Tasavvufi bakislaysa dans ve miizik bir vecd halini, Adam’in
duyamayip Kadin’in duydugu kalbin, ruhun sesini ve bina, ruhun kendi mekanini, lamekani

ima eder.

Adam kiskanglik i¢erisinde Kadin’dan bir agiklama ister fakat Kadin susar. Bu, aralarindaki
birligin bozuldugu, Kadin ve Adam’in birbirlerinden koptugu andir (tablo, 11. sira).
Kadin’1n tekrar yesil parka gidip ayn1 banka oturarak aglamaya basladig1 an, yesil parkta ilk
karsilastiklar1 anin simetrisini olugturur. Kadin’in yanina baska bir adam gelir ve Adam diger
adamui bigaklar (tablo, 12. sira). Dizimsel okumada Kadin’in Adam’a ihanet ettigini ima eden
bu eylem, dizisel olarak Adam’in Kadinla ilk karsilastiklar1 an1 disaridan izlemesi olarak
okunmakta ve Adam’mn kendi kendini kiskandiginin, kendini bigakladiginin, kendi
kuruntusuna yenik diistiigiiniin gosterenine doniismektedir. Bu gdsteren, oyunun ge¢mise
dair gizli bir i¢ hesaplasma yolculugu olarak okunmasini desteklemektedir. Metinde yazarin
bu boliime verdigi ad, “ihanet” ironiktir. Adam i¢in Kadin ona ihanet etmistir. Adam bir
sonraki boliimde ¢ocuklarint Kadin’dan alip kacirarak ondan “intikam” aldigini diigiiniir,
fakat bu eylemiyle ger¢ekte kendisi Kadin’a ihanet eder. Adam’in diger adami bigakladiktan

sonra duydugu sarki, ironik olarak -tipki riiya gibi- yaptig1 yanlisin, ihanetinin bir isaretidir:
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ne yaptim kendimi nasil aldattim

elimle ruhumu atese attim

kirip o ince kalbi, génliimii ele sattim

bin 1zdirap yarattim

degistim dikeni nazl giiliimle

taptigim mihrabi yiktim elimle

agka ihanetin zehrini kattim (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 202).

Fakat Adam yanilgisini yine géremez. Eve gittiginde Kadin aglamaktadir; onu goriir gérmez
kosup Adam’in kanayan elini sarar. Adam, bigakladigi adamin kendisi olduguna dair bir
gosteren olan kanayan eline anlam veremez ve nihayetinde ana eylem dizgesinin son
halkasini olusturan intikam eylemini gergeklestirerek ¢ocuklari annelerinden kagirir (tablo,

13. sira). Boylece asama izlegi tamamlanmis olur.

Adam’1n ikinci yolculugu (tablo, 14. sira) ve memleketindeki yasantisi (tablo, 15. sira) doniis
izleginin gdsterenleridir. Dizisel okumada Adam’in asamasi/sinavi ge¢misi hatirlayarak ve
yeniden yasayarak kendinin farkina varmasi, kendiyle hesaplasmasi, yasananlari idrak
etmesi olarak yorumlanabilir. Bu yorum dogrultusunda Adam’in hikayesini anlatmasi,
gergekte onun sinavi olarak goriilebilir. Fakat Adam her hatirlayista kendi kendisine
yenilerek, kendi tuzagina diiserek sinavi gecemez. Sanki hikayesini anlatmak Adam’a
verilmis bir ceza gibidir. Kendi ge¢misinin i¢inde kaybolmus, sonsuz bir ac1 ve yas igine

gomiilmiis gibidir. Hayattadir ama yasamamaktadir.

Kadin’1n anlatiy1 hikdyenin zaman ve uzami disina ¢ikarak, “burada ve simdi” devralmasiyla
onun perspektifinden hikdyenin 6ziine isaret edilir ve s6z konusu hesaplagsma seyirciye
birakilir (tablo, 16. sira). Her ne kadar Adam’in bakis agis1i oyun boyunca baskin olsa da
nihayetinde Kadin’in bakis agis1t oyuna hakim olarak olimpik bir perspektife ulasir ve

oyunun anlam akis1 bu perspektiften noktalanir.

Son olarak, bir hikaye anlatis1 olarak metin, olay/eylem anlatisiyla birlikte yogun bir durum
anlatis1 icerir. Chatman, olay anlatisim1 siiregen ifadeler olarak tamimlar ve ‘“yapmak,
meydana gelmek” ile iliskilendirirken, durum anlatisini ise duragan ifadeler olarak tabir
eder ve “olmak” ile niteler (Chatman, 2009, s.28). Bu baglamda metindeki durum tasvirleri
bir olma haline isaret eder ve temsil/canlandirma noktasinda oyuncuyu dis aksiyondan

ziyade i¢ aksiyona, hal’in temsiline yogunlastirir.
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Metindeki diger gostergeler

Metinde, uzam, zaman ve eylem/durum ile birlikte anlatiya eslik eden nesne/imge
kurulumunun, anlam1 pekistirici ya da doniistiiriicii bir gilic tasidig1 goze ¢arpar. Bu nedenle,
bu baslik altinda, metinde bir devamlilik/tekrar arz eden gostergesel nitelikteki imgeleri

inceleyecegiz.

Su:

Su metin boyunca bir gosteren olarak yagmur, kar gibi farkli bicimlerde karsimiza ¢ikan
imgesel bir izlektir. Hayatta kalmak i¢in temel bir madde olan suyun arketipal olarak ab-1
hayat, bengisu gibi ortak bellekte bereket, arinma ve sonsuzlugu isaret eden ¢agrisimlari
vardir. Oyunun takdim boliimiinde, yani ilk eylem biriminde su (tablo, 1. sira), yagmur ve
gbzyas1 olarak ortaya ¢ikar. Adam yagmurla, Kadin ise gézyasi ile iliskilendirilir. Burada
acinin tek bir insanda karsilik bulan hali olarak gozyasi ve acinin biiylikliigliniin,
yogunlugunun ifadesi olarak yagmur kullanilmis; su, aglayan bir insan ve o insana aglayan

diinya/evren olarak imgelestirilmistir.

Ikinci eylem biriminde ise su, ritiielistik bir jestin tamamlayicisi olarak hikayeye dahil olur
(tablo, 2. sira). Gurbete gitmek icin otobiise binen Adam’in arkasindan ve terminaldeki tim
yolcularin arkasindan su dokiilmektedir. Burada karsimiza ¢ikan “su gibi git, su gibi gel”
deyimindeki temenninin kolektif/kiiltiirel bir eylem olarak kodlanmis ¢esitlemesidir. Bir
sonraki birimde su, otobiisiin camina vuran yagmur damlalar1 olarak metinde yer bulur
(tablo, 3. sira). Ayrilik otobiisii olarak tarif edilen bu otobiise diisen damlalar i¢ hikayeyi
disardan seyreden bir gdziin, hikayenin acisina verdigi bir tepki gibidir. Ayni1 zamanda da
Adam’in i¢ diinyasinda yasadigi iiziintiiye isaret eder. Adam uzun bir yolculuktan sonra
Viyana’ya ayak basmistir ve burada da yagmur yagmaktadir (tablo, 4. sira). Orman, bag,
bahce ve nehir ile birlikte betimlenen yagmur burada bolluk ve bereket ¢agristmina daha
yakin bir anlama biirlinmiistiir ve araftaki Adam’in hem memleketinden ayrilmasi nedeniyle
duydugu iiziintiiye hem de gelecege dair umuduna vurgu yapmaktadir. Bir sonraki eylem
biriminde Adam g¢igekleri sular (tablo, 5. sira). Higbir dostu yoktur ve ilgilendigi, iletisim
kurdugu tek canlilar, suladig1 cigcekler ve yem verdigi gilivercinlerledir. Burada su,
yesermenin, ¢iceklenmenin yani hayatin, canliligin kaynagi olarak Adam’in i¢inde besledigi
umuda, istek ve arzulara isaret eder. Yesil parkta ise su yine Kadin’in gézyaslarinda ve yagan

yagmurda ortaya ¢ikar (tablo, 6. sira). Ayni zamanda Adam’in kadinla iletisime ge¢cmesi igin
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de bir araca doniigiir. Adam Kadin’1 yagmurdan korumak ister. Islanmamasi i¢in banka

ceketini serer.

Adam Kadin’1 evine gotiiriir ve Kadin’a orada su ve asindan ikram eder (tablo, 7. sira). Daha
once yalnizca ¢igekleri sulayan Adam, simdi Kadin’a su sunmakta ve artik onu, yani
askini/ruhunu beslemekte, yesertmektedir. Metnin dokuzuncu béliimiinde su, Nagmeci’nin
sozlerinde “sohbet serbeti” olarak bir {ist anlam katmanina evrilir. Onuncu eylem biriminde
yagmur yerini kara birakir (tablo, 10., 11., 12. sira). Yagmurun kara dontistimii ve ii¢ eylem
birimi boyunca durmadan yagan kar, Adam’in i¢inde biiylittiigii kuruntuya, siipheye,
kiskangliga ve nihayetinde intikamin ve Adamla Kadin arasindaki iligkinin sogukluguna
isaret eder. Adam’in bigaklama eylemiyle birlikte su, Kadin’in goézyaslarinin yani sira akan

kan olarak bi¢cim ve anlam degistirir ve 6liimiin gostergesine doniisiir (tablo, 12. ve 13. sira).

Kadin metnin sonunda, bir akarsu metaforu kullanarak, hayati, yasamaya devam eden
Adam’1 -genis Olgekte yeryiiziinde insanoglunu- iki kiy1 arasi akan bir akarsu olarak ifade
eder (tablo, 16. sira). Burada akarsu, siirekli hareket halinde olmasi, her an bir yerden baska
bir yere dogru akis halinde olmasiyla, insanin bu diinyada bir yolcu -gurbet¢i- olusuna isaret
eder. Kadin’in bu metafor iizerinden sdyledigi sozler, yeryiiziinde bir yolcu olarak hayat
siiren insani, bir an durup, insan olmanin, varolusunun aslini, asal kosulunu sorgulamaya

davet eder.

Tahta:

Oyunda Kadin, ilk andan itibaren tahta imgesi ile birlikte tasvir edilmistir (tablo, 1. sira):
Once parkta tahta bank’ta oturan Kadin (tablo, 6. sira), sonra evde tahta sandalye’de oturan
Kadin (tablo, 7., 8. sira) ve en nihayetinde tahta tabut’ta yatan Kadin (tablo, 9., 16. sira).
Gosterenlerin bu ¢ogullamasi en bagindan itibaren Olime yazgili bir kadin imgesi
yaratmaktadir. Sadece Kadin degil ¢ocuklar da tahta sandalyede oturtulur. Kadin ve ¢ocuklar
ortak bir yas ve yazgi alaninin i¢indeyken Adam onlardan ayriks1 bir maddesel evrene ait

gibidir.

Cam:
Oyunda cam da bir¢ok yerde kullanilan bir maddesel imge olarak karsimiza ¢ikar. Cam,
yapist itibariyle kirillgan, saydam bir maddedir. Adam’in oyun boyunca camin belirledigi

siirlar i¢inde kaldigt ve camin ardindakini arzulasa da onun Otesine gegmeyi
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deneyimlemedigi, hep camin diger yaninda konumlandig: gériilmektedir. Saydam bir madde
olarak cam bu yiizden Adam’in kendi kendine 6rdiigii goriilmez bir duvart imler. Adam
memleketinden ayrilirken bir otobiis caminin ardindadir (tablo, 2. sira). Camdan baktigi
yerde anasi, babasi, kardesi, dostlar1 vardir ve bu alan onun i¢in artik bir hasret, nostalji
alanidir. Puslu camin ardinda siliklesmislerdir. Camdan bakilan yer, ulasilamaz bir uzama
cekilir ve Adam’1 -bakan kisiyi- eylem disina iter. Go¢ her seferinde bir camin ardindan
yansilanir; bu, gurbete giderken bir otobiis cami, silaya donerken ise bir tren camidir (tablo,
14. sira). ki konum arasinda tiim degisim camin ardinda gergeklesir, giin geceye gece yeni
bir giine akar. Adam eylemsiz bir bekleyis halindeyken etrafindaki goriintiiler siirekli bir

degisim halindedir.

Oturma izni aldig1 boéliimde cam, Adam’in sosyal alana katilmak i¢in ardinda ezildigi bir
gosteren olarak ortaya ¢ikar (tablo, 4. sira). Camun diger yaninda olan gérevli onun oturma
iznini -yani sosyal alanda varolusunun anahtarini- elinde tutan giicli temsil eder. Ayni
zamanda burada vezne cami, Adam’in eski diinyasi ile yeni diinya arasinda bir kez geg¢ildi

mi kolay kolay geri doniisii olamayacak bir esigin gosterenidir.

Adam yeni diinyasina, gurbete gecis yapmakla birlikte, gecmisiyle bagimi camdan bir
kabinin i¢inde yaptig1 telefon goriismeleriyle canli tutmaya ¢abalar (tablo, 4. sira). Ama cam,
bir fanus gibi ge¢mise doniik imgeleri -tanidik yiizleri- i¢ine hapseder ve Adam gittikce
ge¢cmisinden siyrilmaya, onu unutmaya baslar. Cam burada bellegi yok eden bir karadelige

dontstir.

Kadin’in Adam’dan kopusu da camlarla kapl bir binada gerceklesir (tablo, 10. sira). Adam
tipk1 otobiis caminin ardindan disariy1 seyrettigi gibi eylemsiz bir seyredis halindedir. Bu an,
dis aksiyon agisindan eylemsiz olsa da i¢ aksiyonun ivme kazandigi bir dramatik ¢atigma
anidir. Adam camin ardindaki uzami ihlal etmez; ama camin ardinda olan her seyin hesabini
o alanin diginda sormaya calisir. Adam’in kendisiyle Kadin arasindaki sinir olarak cam, alt
anlam katmaninda Adam’1 ten/viicut, Kadin’1 can/ruh olarak ele aldigimizda, Adam’in
maddi varlig1 ile manevi varlig1 arasina koydugu, onlar1 birbirinden ayirdigi, nihayetinde
kendi kendine 6rdiigii bir engelin gosterenine doniisiir. Bu andan sonra Kadin ilk kez evin
icinde pencereden disariya, disarda yagan kara bakarken tasvir edilir. Kadin, Adam’n ikisi
arasima koydugu smirdan, artik kendisinin de Adam’in alanina gegemeyecegi esikten, onun

yiireginin soguyusunu iizlintliyle seyretmekte gibidir.
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Demir:

Demir, oyunda yalnizca Adam’in temas ettigi, Adamla iligskilendirilmis, onun evrenine ait
bir gosteren olarak karsimiza ¢ikar. Adam’in demirle temasi iki kez, farkli zamanlarda ama
ayn1 uzam icerisinde ve farkli nesneler aracilifiyla olur: ilki Adam’in yesil parka ilk
giriginde araladig1 parkin demir kapisi (tablo, 6. sira), ikincisi ise yesil parka ikinci giriginde
Kadin’m yaninda gordiigii Adam’1 yaraladigi bicaktir (tablo, 12. sira). Bu baglamda demirin
dontistimii, askin -agik kapinin-, intikama, nefrete -bicaga- doniistimiiniin, olumsuz yonde
bir seyrin gosterenidir. Demir, Kadin’in gittigi binayla da iligkilidir (tablo, 10. sira). Kadin’in
camdan ve demirden, yani oyunda Adamla iligkilendirilmis maddelerden yapilmais bir alanla
Adam’dan ayr1 olmasi, Adam’in Kadin’1 kuruntusu, kiskangligi ve bu kiskangliktan beslenen
0¢ alma arzusunun i¢inden gordiigiine de isaret eder. Kadin’in perspektifinden cam ve demir
hem Adam’n kendisiyle Kadin arasinda koydugu sinir1 hem de bu iki malzemenin gii¢lii ve
ayni zamanda kirilgan/hassas yapilartyla Kadin’in varligini niteleyen gosterenler olarak

okunabilir.

Ceket:

Ceket Adam ve Kadin’in iletisim kurmalarina aracilik eden ilk nesnedir. Ceket Once
Kadin’m 1slanmamasi i¢in Adam tarafindan 1slak bankin {izerine serilir, sonra ise Kadin
tarafindan banktan alinip Adam’a geri verilir ve Adam ceketini tekrar giyer (tablo, 6. sira).
Kadin ceketle temas ettigi andan itibaren adamin uzamina dahil olmaya baslar. Kadin eve
geldiginda Adam ceketini ¢ikarir ve lisiiyen Kadin’a giydirir; ceketi ona hediye eder (tablo,
7. sira). Erkek diinyasina ait olan bir giyim nesnesi olan ceket, arttk Adam’in evreninin
kadini kusattigini imler. Ceket hem toplumsal kodda erkegi/erilligi simgeler ve bu bakimdan
Adam’in Kadin’a ceketini giydirmesi, onu sahiplenisinin gosterenidir hem de ruhun
viicudun i¢ine girmesi gibi can bulan bedenin, tenin bir simgesidir. Burada, gosterilenler
baglaminda ironik bir anlati s6z konusudur. Koruma, kollama nesnesi olan ceket ayni
zamanda Kadin’1n iizerine atilmig bir toprak gibidir. Adam Kadin’1 korumak isterken ona en
bliylik zarar1 kendisi verir; onunla can bulmusken, o cani yine kendisi yok eder. Kadin,
Oliimiini anlatirken ilkin iistiinde eskiyen ceketin ¢ikarildigini sdyler (tablo, 16. sira).
Adamla iliskili olan ceket bu baglamda, Kadin’in 6liimiiyle ve ceketten siyrilmasiyla birlikte

Adam’n, can tasiyan bir bedenden yasayan bir cesede doniistiiglinii imler.
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Ayna:

Ayna metinde ii¢ yerde gegmektedir. Biri Kadin’in ev alania ilk geldigi yer (tablo, 7. sira),
ikincisi camlarla kapli demir binanin iginde (tablo, 10. sira), li¢iinciisii ise Kadin’in kendini
ayna, Adam’1 aynaya bakan olarak ifade ettigi metaforik baglamda (tablo, 16. sira). Ik iki
alanda aynada yanstyan goriintli birbirinin zitt1 olarak resmedilmistir. Biri askin, birligin,
biitiinliigiin basladig1, digeri ise bittigi andaki goriintilyii yansitir. Ugiinciisii ise oyunun
felsefi kurulumunda incelendigi gibi, Adam’in Kadin’1 degil gercekte kendini sevdigini,
aynay1 (ruhunu, gonliinii) kendi kiskangligi, kibri, bencilligi ile bugulandirarak hem kendini

hem de Kadin’1 yok ettigini ifade etmektedir.

Renkler:

Oyunda Kadinla anilan renkler olarak sar1 ve mavi dikkat cekmektedir. Kadin “altin sa¢” ve
“mavi goz” ile tasvir edilir (tablo, 13. sira). ilk bakista sar1 sa¢ ve mavi gdz, Kadin’m
Avusturyali, Avrupali bir kadin olduguna isaret eder. Ayn1 zamanda sar1, Tiirk mitolojisinde
tanr1 Ulgen’in saraymin ve tahtiin rengi olarak gecmekte ve diinyanin merkezini
simgelemektedir. Farkl kiiltiirlerde ifade ettigi anlamlara bakildiginda sar1 ayrica Bati’da
nese ve mutlulugun, Japonya’da hayatin, Hindistan’da kutsalligin ve iyiligin semboliidiir.
Altin saris1 ise genel olarak tanrisallik ve soylulukla iliskilendirilir (Cekinmez, t.y., s. 8-9.
Erisim: 12.07.2019). Sar1, glinesin ve altinin oldugu gibi ayn1 zamanda basagin da rengidir
ve kadinligi, hayati, dogurganligi ifade eder. Arkaik toplumlarda gokyiiziinden yer yiiziine
diisen gilinesin sar1 15181, tanrisal bir giic anlamimna gelmekte ve sonsuz yasami ifade
etmektedir. Ornegin Aztek mitolojisinde giines tanris1 sar1 ve mavi renkler ile
sembollestirilmistir. Mavi renk ise genel olarak sonsuzluk, huzur, dostluk, sadakat, vefa ve
ruhaniligi temsil etmektedir. Hemen hemen tiim dinlerde tanrisallik tasiyan kutsal bir renktir.
Eski Misir’da 6liim, 6liimstizliik, mutlak gercek gibi anlamlar tasir. Anadolu cografyasinda
ise tanrisal liituf ve bagislamayi, hakimiyeti ifade eder (Mazlum, 2011, s. 132). Sar1 ve mavi
renkler, Kadin’in bir yandan kadinlik, can, nese, hayat, sadakat, huzur, diger yandan

sonsuzluk, tanrisallik, ruhanilik, 6liimstizliik gibi temsiliyetler yiiklendiginin gosterenleridir.

Park uzamini niteleyen yesil renk ise (tablo, 6. ve 12. sira) “mavi ve sarinin birlesiminden
olusur ve her iki rengin Ozelliklerinin uyumlu bir birlikteligini biinyesinde barindirir”
(Mazlum, 2011, s. 134). Bu bakisla park, kadini1 temsil eden renklerin bir karigimidir ve
Kadin’in ilk karsimiza ¢iktig1 yer olarak ona ait bir mekan gibidir. Yesil renk farkli

kiiltiirlerde genel olarak doga, bahar, dogum, canlilik, tazelik gibi ¢agrisimlar yiiklenir
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(Cekinmez, t.y., s. 10. Erisim: 12.07.2019). Ayrica yesil Islamiyet’te kutsal mekanlarmn ve
cennetin rengidir (Mazlum, 2011, s. 134). Bu bakimdan yesil park, Kadin ve Adam’n ilk
karsilastiklar1 ve agklarmin bagladig1 mekan olarak bir cennet ¢agrisimi yiiklenir ve Adam’in
o mekanda diger adami bigaklamasi, kutsal kitaplardaki cennetten kovulma motifini

hatirlatir.

Adam 06zel olarak bir renkle iligkilendirilmemistir fakat memlekete doniis yolculugunda bir
“kara tren”’e binmektedir (tablo, 14. sira). Kara ya da siyah, hemen her kiiltiirde 61iimii, yasi,
actyt ve kotiiliigii ifade eder (Cekinmez, t.y., s. 13. Erisim: 12.07.2019). Ayrica
“Hiristiyanlikta oldugu gibi, Miisliimanlikta da siyah, fanilik, son ve sonluluk gibi sembolik
acilimlarla yiiklidir” (Mazlum, 2011, s. 130). Bu bakimdan oyunda kara renk, kara tren
imgesiyle birlikte Adam’in kétiiciil eyleminin, Kadin’in 6liimiiniin, c¢ektikleri acinin

simgesine doniisiir.

Dil kurulumu

Oyunda bastan sona siirsel bir dil kullanimi1 dikkati ¢ekmektedir. Siirsel dil, metin boyunca
ritimsel bir ses diinyasi olugturmaktadir. Yazarin tislubunda 6nce imgeleri bir fotograf karesi
gibi okuyucuya/izleyiciye sunan sonra da onlar1 hareketlendiren, doniistiiren, farkli
imgelerle ¢arpici bir bigimde biraraya getiren dinamik bir dil kullanimi s6z konusudur.
Metindeki siirsellik, bu soyutlamasiyla Japon Haiku siirlerinin yapisini andirir. Metinde
kullanilan siirsel dil, dilin giindelik gramerini, rasyonel akil yiiriitmeyi kirmaktadir. Bu
anlamda metnin dili, bir enformasyon akisi ya da acgiklama iizerine degil imge ve
metaforlarin dogrudan imgelemi, i¢ diinyay1 harekete gegiren sezgisel etkisi ve dolaysiz

nifuzu uzerine kuruludur:

adam

(..)
ben yagan yagmur,
o yagmur altinda bank (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 191).

Ornegin bu iki dizede, Adam yagan yagmur, Kadin ise yagmur altinda kalmus bir bank olarak
imgelesmistir. Adam ve Kadin arasindaki iligski, hi¢bir agiklama igermeksizin
okuyucuya/seyirciye yalnizca imgelem yoluyla sezdirilir. Yagmur altinda 1slanan bir bank
imaj1 dolaysiz bir hiiziin etkisi yaratir. Bu etki, imgelerin yazar tarafindan bir araya getirilis

biciminden ve yapilan mecazin/metaforun giiclinden kaynagini alir. Yagmurun altinda
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kalan, ondan faydalanacak bir aga¢ ya da toprak degil ona maruz kalmis bir tahta banktir.
Tahta, agactan yapilmis bir malzemedir ve artik agacin canlilifini yitirmistir. Su (yagmur)
onu beslemek yerine ¢iirlitiir. Adam, yagan yagmur olarak, bir zamanlar hayat verdigi
Kadin’1 simdi yavas yavas 6ldiirmektedir; onu hem sevmekte hem de kahretmektedir. Diger
yandan sdyle de sOylenebilir: Tahta bankin iizerinde oturan Kadin artik yoktur, bank bostur.
Yagan yagmur, onun yokluguna dokiilen gozyaslaridir. Adam’in acis1 dylesine biiytiktiir ki
g0z yaslar1 yagmur olarak ifade edilmistir. Bu iki dizede kullanilan imge ve metafor izlegi,
oyun boyunca farkli imgelerle bir araya getirilerek devam ettirilir. Tahta bank imgesinin bir
devami olarak tahta sandalye ve tahta tabut, Kadin’in halindeki aynilia, degismezlige;
yagmur imgesinin bir devami olarak da kar ve kan Adam’in degisimine/doniisiimiine isaret
eder. Oyun boyunca ve bazen, suyun yagmur ve kar olarak karsimiza ¢ikmasi gibi
baskalasarak tekrar eden imge ve metaforlar oyun kisileri ile 6zdesleserek bir hal devamlilig

ve/veya dongiisiinii, doniisiimiinii dolaysizca okuyucuya/izleyiciye aktarir.

Kadin’in parktaki halini ifade eden “kadin kumda kum / hayat riizgar firtina” (Kaleci,
Viyana’da Yesil Park, s. 195) ya da Adam’in kadin1 gordiikten sonraki halini tasvir eden
“Uistiimiize diisiiyor viyana / cinnet cinnet ¢iglik / o sehir” sozleri yine ayni sekilde aciklama
icermeksizin imgeler ve metaforlar yoluyla halin dogrudan sunumuna birer Srnektirler.
Metindeki “orman orman” yagan yagmur, “iplik iplik” hasret, “dalga dalga” nefret, “umut
umut” mavi goz gibi sifatlarda yapilan ikilemeler de hal tasiyicisi olarak imgeleri pekistiren
ve ifade edilen halin yogunlugunu, tonunu agiga cikaran unsurlar olarak yazarin dil
kullaniminda belirgindir. Metnin dili, oyuncuyu rafine ve yogun bir duygu/hal diinyast

igerisinde icra etmeye yonlendirmektedir.

Metinde dil, siirsel bir gilice sahip olmakla birlikte bu siirsellik, dramatik boyutu yok
etmemekte, aksine gili¢lendirmektedir. Metin diyalog ya da monolog igermez fakat 6zellikle

Adam’1n anlatist biiytik 6l¢iide diyalojik bir ¢izgi tasir:

adam

(...

ben miyim o adam.
yok ben degilim,
ben ona bakan.

kargisinda dikiliyorum.
elimde bigak.

igimde bir ses,
vur ona, diyor.
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igimde bir ses,

tutsak aliyor 6z sesimi.
ciglik ¢iglik

dokiilityor bogazimdan.

konus, diyor.
susma, diyor.

ama,
susuyor,
susuyor,

susuyor o,
anlamadigim bir dilde (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 201).

adam

(.)

basim camda gidiyorum.

icimden bagirmak gegiyor.

inmek ayrilik otobiisiinden.

mahalleye geri donmek,

bakin, ben geldim, demek.

ama ne ¢are, lstiim basim,

o6li toprag serpili (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 192-193).
Yukarida alintilanan boéliimlerde de goriilebilecegi gibi diyaloji, Adam’in her seferinde
kendi i¢inden dogan farkli iki ses {lizerinden ilerler. Bu baglamda Adam’in kendi i¢inde,
kendi kendiyle kurdugu, zitliklarla ilerleyen iki ayakli bir i¢ diyaloga ve bir i¢ ¢atigsma

durumuna sahit oluruz.

Son olarak, Nagmeci’nin dokuzuncu epizot (gdlge) i¢erisindeki sozleri disinda metnin i¢ ve
dis anlatis1 arasinda keskin zamir ayrimlarinin olmadigi, i¢ ige gecmis bir odaklanma
yapisinin tercih edildigi goriilmektedir: Role dair “0” zamiriyle baslayan bir ifade, bir climle
sonrasinda role ait “ben” anlatisina doniisebilmekte, zaman zaman ise oyunun golge
boliimiinde goriilebilecegi gibi anlatict ve seyirciyi de kapsayan bir genislikte “biz”
zamiriyle kurulmus ifadeler karsimiza ¢ikmaktadir. Boylelikle dilin gramerinde “ben”den

“biz”e dogru inen ve ¢ikan bir ¢oklu anlati perspektifinin mevcut oldugu goriilmektedir.

Ses, bakis acis1 ve mesafe kurulumu

Metinde ti¢ farkli anlatici ses karsimiza ¢ikar. Bu seslerin ikisi hikaye i¢i -homodiegetik-
anlaticilar olarak Kadmm ve Adam’dir. Ugiinciisii ise hikdyede bir rol kisisi olarak yer
almayan hikaye dis1 -heterodiegetik- anlatici olarak Nagmeci’dir. Oyun daha ¢ok iki
anlaticinin, Adam ve Nagmeci’nin {izerinden ilerler. Kadin’in bir anlatic1 olarak sesi

yalnizca oyunun sonunda duyulur.
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Nagmeci hikayeyi ti¢ farkli bakis acis1 kullanarak aktarir: Hikayeyi kimi zaman -gélge
boliimiinde goriilebilecegi gibi- olimpik bir bakistan siizerek, her an her yerde ve her seyi
bilen bir biling diizleminden; kimi zaman nétr, yalnizca bir gézlemci olarak; kimi zaman da
Adam’1n algisal, diislinsel ve duygusal diinyasindan anlatarak metin boyunca sifir, dis ve i¢
odaklanmalar1 kullanir. Nagmeci’nin sifir odak noktasindan anlatisi, bas oyun kisisi olan
Adam’a kars1 zaman zaman empatik zaman zaman da “dinlemeden konusmay1 6greniyor /
daha kulak olmadan dil olmay1” ifadesindeki gibi ironik ve elestirel bir mesafeden

yapilmaktadir.

Adam ise oyunun takdim epizodu (tablo, 1. sira) icerisinde “anlatan ben”in konumundan sifir
odak noktasi ile, bu epizot disinda hikayenin sonuna kadar “anlatilan benin bakis a¢isinda
konumlanarak, i¢ odaklanma ile hikayeyi anlatir. Oyunun sonunda, son sozleriyle beraber

yeniden sifir odaga, “anlatan ben”in bakis agisina yerlesir.

Kadin ise hikdye boyunca hem Adam’m hem de Nagmeci’nin bakis agilarindan, dolayim
dahilinde sunulur. Adam -metinde bir¢ok yerde kadinin gbzlerinde baska birini goérdiigiinii
sOylemesi gibi- Kadin’t kendi “anlatilan ben”inin duygusal, diisiinsel, yorumsal
perspektifinden sunmaktadir. Bu sebeple Kadin’t metin boyunca Adam’in i¢ odak
noktasindan goriiriiz ya da duyariz. Kadin ilk kez ¢ocuklar1 elinden alindiginda kendi bakis
acist dahilinde konusur (tablo, 13. sira). Oyunun sonunda ise Kadin sifir odaklanma
noktasindan konusmaya baslar; hikayeyi olimpik, her seyi goren, bilen bir bakis agisindan

yorumlar.

Farkli bakis agis1 ve ses kombinasyonlar1 hikdyenin farkl 6zdeslik ve uzaklik derecelerinden
deneyimlenmesine imkan tanir. Metinde higbir anlatict araciligi/sesi igcermeyen bir ifade
olmayis1, en temsili ifadenin bile “diyor”, “bakiyor” gibi bir araci ses dahilinde sunulmasi
sebebiyle dramatik bir metindeki gibi sifir noktasinda bir mimetik/temsili yap1 karsimiza
¢tkmaz. Bu bakimdan metin, anlaticinin sesinin baskin ya da silik olusuna gore farkli anlati
dereceleri icermekte ve oyuncuyu dramatik bir “sahne”ye 6zgii, karsilikli diyaloga 6zgii
canlandirmadan ¢ok, anlatisal aracilik dahilinde agiga ¢ikacak bir canlandirmanin/temsilin
olanaklarmi arastirmaya yonlendirmektedir. Metin kimi noktalarda, Nagmeci ve rol kisileri
arasina net bir bakis agis1 ya da mesafe ayrimi koymamasi ve bu unsurlar1 harmanlayarak i¢

ice dokumasi sebebiyle oyunculuk yaklasiminda anlatmak ve canlandirmak, temsiliyet ve
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mevcudiyet, oyuncu ve anlatici gibi keskin ayrimlardan ziyade bir bir aradalik, gegigkenlik,

biitiinliik kurulmasi gerekliligini dogurmaktadir.

4.2. Orijinal Metinden Performans Metnine Dramaturgi

Bu sanat ¢aligmasinin sahneleme tercihleri dogrultusunda orijinal metinde degisiklik ve
diizenleme yoluna gidilerek performans metni olusturulmustur. Orijinal metinden
performans metnine yapilan asal degisiklik, metnin basina ve sonuna bir girizgah ve son
deyis eklenmesidir. Bu eklemenin yapilma sebebi, oyunun sahnelemesinde bir dis halka
olarak tercih edilen hikaye anlaticilig1 dairesinin baslangi¢ ve bitis noktalarini netlestirmek;
hikayeyi ilk olarak bu halka iizerinden, hikaye dis1 bir anlatic1 olan Nagmeci araciliiyla
sunmak ve yine bu halkada, Nagmeci’nin son deyisiyle sona erdirmektir. Orijinal metin,
takdim boliimiinde Adam’in hikdyeyi sunusuyla baslamaktadir ve Nagmeci’nin hikaye
anlatiminin digina ¢ikarak hikaye tizerine konustugu, sunus yaptig1 yer oyunun gélge baslikli
8. bolimiidiir. Oyunu anlatict “ses”e dair bir karisikliga yer vermeden Nagmeci ile
baslatabilmek ve dis halkadan hikdyenin i¢ halkasina kademe kademe gecgebilmek igin
performans metninde go/ge boliimii korunmakla birlikte, orijinal metinde gdlge boliimiinde
yer alan asagidaki kisimlar girizgdh boliimiine tasinmis, girizgah boliimiine ayrica bir

ekleme yapilmamaistir:

bir yanimiz can, golge bir yanimiz.
hal buysa, boyle karilmigsa mayamiz,
biz bizi, biz gblgeyi nasil tartariz.

insan pencerede perde till, sir.

bir kapanir kararir, bir agilir 1s1r.
hikdyemiz amansiz bir agk hikayesi
nasil oldu uydum seytana, meselesi.

bilirsiniz s6ze sohbet serbetini katan,
onu can kulagiyla dinleyen yiirektir.

Oyleyse biline, beden goziine degil,
goniil gdziine sakilik etsin bu seyir (Kaleci, Viyana’da Yesil Park, s. 198-199).

Performans metninin son deyisine ise orijinal metinde yer almayan fakat yine yazara ait olan

asagidaki climleler eklenmistir:

giinisiginda

mumun alevi gériinmez,

ama elimizi Gistiine koydugumuzda,
yakar bizi bir anda

giinis1ginda,
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mum hem vardir hem de yok.
tipki bizim gibi,

baktigimiz misaller gibi.
hem yakan hem yanan.

Metne yukarida yer verilen boliimiin eklenme nedeni, orijinal metinde oyunun Kadin’in
sOzleriyle bitmesine karsilik, sahnelemede bitisin oyunu agan Nagmeci tarafindan yapilmasi
tercihidir. Ayn1 zamanda s6z konusu bolim hikdye ve mumun alevi arasinda kurdugu
analojiyle hikayenin hem hakiki hem de hayali varligina isaret ederek, sahnelemenin, tiyatro
sanatinin kendisine dair, bu tez ¢alismasi boyunca teorik olarak ele alinan misal ve temasa

anlayislarina dair mecazi bir sdylem ortaya koymaktadir.

Orijinal metinde anlatiy1 baslatan ve Adam’a ait olan takdim boliimii, performans metninde
Nagmeci’ye aktarilmistir. Boylelikle takdim boliimii, Nagmeci’nin hikayeyinin 6ziinii ihtiva
eden imgeleri birer fotograf karesi gibi seyircilerin imgeleminde kurarak, hikdyenin
atmosferini sahneye tasimasi, seyirciyle birlikte yavas yavas hikdyeye dogru yolculuk
yapmasi baglaminda yeniden diizenlenmistir. Bu tercih dogrultusunda hikaye yasanmis,
bitmistir ve simdi hikayeyi anlatan, onu yasayan degil, ona tanik olan ya da onu bir
baskasindan dinlemis, kulaktan kulaga aktaran anonim bir anlaticidir. Tiim yasananlar
tekrar hatirlamasi ve yagamasi i¢cin Adam’1 sahneye cagiran Nagmeci’dir. Boylece hikayeyle
seyirci arasindaki mesafe en uzak mesafeden baslatilarak, hikayenin diinyasina kademeli bir

gecis yapilmasi hedeflenmistir.

Son olarak, performans metnine, orijinal metinde yer almayan fakat yine yazarin kaleminden

¢ikmis olan asagidaki kistm, Adam’in son ciimleleri olarak eklenmistir:

iste aksam,

iste yine yagmur yagiyor
bu ben miyim.
neredeyim.

simdi neredeyim.

bir giin,

tiim yasadiklarimi,
akan hayat nehrine
gémebilir miyim.
bir giin,

hayatimin hesabint
verebilir miyim.

Bu ifadelerle birlikte Adam’in bir arafta olusu ifade edilmek istenmis ve ayrica anlaticilar

tarafindan temsil edilen Adam’in hem var olan hem olmayan, hem gercek hem hayali bir
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sahnesel varlik olarak vurgulanmasi hedeflenmistir. Bu baglamda sahne, hikdyeyle anlati,
hikdye zaman ve uzamiyla gosterimin zaman ve uzami arasinda bir esik olarak
konumlandirilmis ve Adam tam bu esikte temsil edilen ve ancak bu esikte var olan sahnesel
bir varlik, yani bir 7ol olarak vurgulanmistir. Ayrica eklenen bu boliimle seyirciye, Adam’in

alenen dile gelmeyen ortiik bir farkindalik/pismanlik halinin sezdirilmesi hedeflenmistir.

Sahneleme stirecinde beliren ihtiyaglar dogrultusunda, metinde, 6zellikle metnin ilk dort
boliimiinde, 6z - bi¢im iliskisini ve gosterge tablosunda belirtilen eylem/durum akisini
bozmayacak sekilde bazi ciimleler ve orijinal metnin 4. boliimiiniin (kimlik) tamami
performans metninden ¢ikarilmis ve 3. boliim (viyana) biiyiik ol¢lide sadelestirilerek 2.
boliime (ayrilik) eklenmistir. Yine ihtiyaglar dogrultusunda, sahneleme siireci igerisinde
metnin yazar tarafindan yazilmig Onceki versiyonlarindan sahne metnine, metnin ana

eylem/durum akisini degistirmeyecek 6l¢iide, ufak eklemeler yapilmistir.

Son olarak miizisyenlerin oyunun icrasina basindan sonuna dek katilmalar1 sebebiyle metnin
ayrilik-agsama-doniis izlegine paralel olarak sahneleme boyunca bu izlege denk diisen ii¢
sarkl belirlenmis ve metinde yer alan “Ne yaptim kendimi nasil aldattim™ adli Tiirk Sanat

Miizigi sarkis1 sahnelemeye dahil edilmemistir.

Bu degisikliklerle birlikte performans metninde boliimler/epizotlar su sekilde son halini
almistir: girizgah, bolim 1 - takdim, bolim 2 - ayrilik, boliim 3 - zikir, bolim 4 - yesil park,
boliim 5 - mukabele, boliim 6 - golge, boliim 7 - yuva, bolim 8 - riiya, bolim 9 - kuruntu,

boliim 10 - ihanet, boliim 11 - mektup, bolim 12 - akarsu, son deyis.

4.3. Oyunculuk Dramaturgisi

4.3.1. Oyuncunun Icrasinda Anlati ve Temsil Kurulumu: Sanatsal ve Yontemsel

Olanaklar

Bu sanat ¢aligmasi baglaminda oyunculuk dramaturgisi, oyuncuyu sahnede her seyden 6nce
hikdye anlaticist olarak konumlandiran bir yaklasim zemininde kurulmustur. Metindeki
anlatici, yani Nagmeci, sahneleme diizleminde, sahne {izerinde icrada bulunan herkesi, yani
iki oyuncu ve {li¢ miizisyeni kapsayacak sekilde genisletilmis, oyuncu ve miizisyenlerin her

biri Nagmeci olarak konumlandirilmistir. Her biri birer hikdye anlaticisidir. Miizisyenler
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enstriimanlariyla -ezgi, ritim ve tinilariyla- ya da sdyledikleri sarkilarla hikdyeye, s6z
diizlemini asan bir ses diinyasi igerisinden, miizigin diliyle konusan birer anlatici olarak dahil
edilmislerdir. Bu bakimdan miizisyenlerin hikdye anlatimina yalnizca destekleyici ya da
efektif bir unsur olarak degil ayn1 zamanda kendilerine 6zgii anlatilariyla 6zerk birer unsur
olarak katilmalar tercih edilmis; s6ziin durup yalnizca miizigin devam ettigi anlar, hikaye
anlatimina ara verilen anlar olmaktan 6te tipki asiklarin hikaye anlaticiligi icrasinda oldugu
gibi, hikayenin duygu ve anlam diinyasini derinlestiren, s6ziin dile getiremedigini ifade eden
ve dolayisiyla hikdyeye zaman ve mekan dis1 bir diizlemde biiyiite¢ tutan anlar olarak

degerlendirilmistir.

Hikayenin s6z diizlemindeki anlatis1 ve rollerin temsilini ise iki anlatici/oyuncu iistlenmistir.
Her iki anlatic1 da anlat1 ve temsili yiiklenmekle birlikte 1. Anlatici, hikdyenin asal tasiyicisi,
hafizast olarak, 2. Anlatic1 ise sahneleme baglaminda anlatisal araglar olarak beliren s6z
(hikaye) - miizik (sarki, ezgi, ritm) - canlandirma (rol) - dans arasinda hepsinin dilini
konusabilen ve bu unsurlar arasinda baglayici, birlestirici, gegisken bir koprii kurarak

anlatimi dinamiklestiren bir unsur olarak konumlandirilmistir.

Metinde Nagmeci, anonim bir anlatici olarak karsimiza ¢ikmaktadir. “Meslegimiz temasa /
tek sermayemiz bir iki mecaz, misal” diyen Nagmeci, oyuncunun kendisidir. Dolayisiyla
Nagmeci, oyuncunun sahnede her seyden once bir anlatici/oyuncu olarak, anlatici/oyuncu
kimligiyle varoldugu bir mevcudiyet tasimaktadir. Sahnelemede Nagmeci’nin bu var olma
bicimi korunmus, ona herhangi bir kurgusallik atfedilmemistir. Sahneleme tercihi
dogrultusunda, Nagmeci’nin sahne iizerinde kim olarak, nerede, ne zaman, ne yapiyor
oldugu kisaca soyle 6zetlenebilir: Bir oyuncu/anlatici olarak bir insan, burada (sahnede) ve
simdi bir hikaye anlatmaktadir. Burada nasil sorusu belirleyicidir; ¢linkii sahnelemede
Nagmeci’'nin hikdye anlatma tavriyla, hikaye anlaticis1 asigin tavri arasinda bir paralellik
kurulmasi1 hedeflenmistir: Nagmeci tipki asik gibi, hem anlatir hem de hikayenin
kahramanlarini temsil eder. Rol kisileri, Nagmeciler’in anlatisi icinden dogarak zuhura gelir.
Bu baglamda sahnelemede tercih edilen oyunculuk dramaturgisi dogrultusunda, bir anlatic
olarak oyuncu, bu vasfin1 hi¢ yitirmeden, farkli anlati dereceleri baglaminda rolii
canlandiran, yansilayan, gosteren olarak konumlandirilmistir. Oyuncunun anlaticidan role
ya da bir rolden baska bir role doniisiimiiniin sahne iizerinde a¢ik edildigi bir oyunculuk
dramaturgisi benimsenmistir. Anlatict ve oyun kisisi/kisileri arasindaki doniigiimler i¢in

cikis noktasi tezahiir kavrami olmustur. Oyuncunun temsiliyetini mevcudiyeti igerisinden
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aci8a cikaran tezahiir anlayisi, roliin “simdi ve burada” zuhur etmesi ve yitmesi bakimindan
oyunculuk yaklagimmin c¢ikis noktasint olusturmaktadir. Dolayisiyla bir “rol”i
canlandirmak, “anlatmak™ eylemiyle bagintisi igerisinde oyuncunun icrasinin bir parcasi
olarak ele alinmigtir. Bu sanat ¢alismasi kapsaminda rol kavraminin kendisi ise rol kisilerinin
temsil ettikleri duygu/hal akisi igerisinden kavranmis, roliin temsilinin ve roller arasi

gecislerin, oyunculukta tavir ve hal degisimleri {izerinden saglanmasi hedeflenmistir.

Oyuncunun mevcudiyeti iginden temsiliyetin tezahiiriinii harekete gecirmek iizere li¢ farkl
yontem kullanilmistir: S6z diizleminde, sahnede canlandirilacak olayin/durumun vuku
buldugu an ve yere veya o olayl/durumu animsatan bir hatiraya iliskin duyusal ya da
duygusal imge cagrisimlari, tetikleyici bir unsur olarak, anlatic1 ve rol kisisi arasinda bir
gecis anahtar1 olarak islevsellestirilmistir. Anlati ve canlandirma arasinda esigi, donlisim
anlarin1 harekete geciren bir bagka unsur ise miizik olarak belirlenmistir. Bu baglamda miizik
-bir ezgi, bir ritim ya da bir ses- roliin oyuncunun mevcudiyetine ¢agrilmasinda etkin bir rol
oynamistir. Ornegin mektup sahnesinin sonunda Adam’1 temsil eden 1. Anlatici’nin son
climleleri ile birlikte 2. Anlatici, Adam’dan Kadin’a dile gelen bir sarkiy1 seslendirir. Sarki
ile birlikte 1. Anlatic1 “Adam” roliinden siyrilarak yavas yavas Kadm’a doniisiir. Ugiincii
olarak ise anlatici-rol kimlikleri arasindaki esigin/doniistimiin baglatici unsuru olarak
“ceket”, “cikin”, “tahta sandalye” gibi gosterge niteligi tagiyan nesneler ya da bu nesnelerin
yoklugu durumunda onlan temsil eden jestler islevsellestirilmistir. Roliin tezahiiriinde
kullanilan bu tetikleyici unsurlar Adam’in hatirlama eyleminin gosterenleri olarak da
dramaturgi yaklisimiyla értiismektedir. Ornegin, sahnelemede Adam’1n bir rol Kisisi olarak
temsil edildigi ilk an otobiise bindigi andir. Anlatic1 séze, 6znesi “0” olan bir ciimle ile
baslayarak “elinde c¢ikin ...” der ve ¢ikim1 ima eden stilize bir jest ile ayaga kalkar.
Anlaticinin bakiginin kendi jesti {izerine ¢evrilmesiyle “cikin”, Adam’a yolculuk anim
hatirlatan bir imge olarak aktiflestirilir ve Anlatict Adam’a doniiserek ciimleyi

biniyorum” kelimesiyle, yani 6znesi “ben” olan bir yiliklem ile bitirir. Boylece {i¢ farkli
sekilde oyuncunun anlatict ve rol kimlikleri arasinda gidip gelmesi ve oyuncunun
donlislimiinlin, sahnenin uzam-zamanmin donlisimiinii  belirleyen unsur olarak
konumlandirilmasi tercih edilmistir. Anlatma ve canlandirma arasinda doniisiim anlart
teatral ifade aracglariyla bu sekilde belirlenmis olmakla birlikte, bazi doniisiim anlarinda net
ve keskin bir sinir yer almamaktadir. Yukarida s6z edilen bakis agis1 ve ses kombinasyonlari

oyuncuya anlatirken yagamanin, yasarken anlatmanin olanagini sunmaktadir. Bu baglamda

kimi anlarda anlat1 ve canlandirma i¢ ice ge¢mis, oyuncunun Nagmeci’yi, Adam’1 ya da
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Kadin’1 temsil ettigi sinirlar bilingli olarak siliklestirilmistir. Temsilin, kimi zaman ayni anda
hepsinin renginin birbirine karisarak tek renk oldugu ve kimi zaman da tek tek hepsinin
kendi renginin goriiniir oldugu bir saydamlik ve opaklik arasinda seyretmesi hedeflenmistir.
Temsilin bir anlat1 derecesi olarak sahnede konumlandirilmasi, oyuncu-seyirci iligkisinde

canli ve dolaysiz bir iletisimin her an varligini korumasina olanak saglamistir.

Bu sanat c¢alismasi boyunca teorik olarak ele alinan tiyatroda anlatt ve temsil
iliskisi/birlikteligi, “Viyana’da Yesil Park™ adli uygulama c¢alismasi ile oyuncuya sundugu
sanatsal ve yontemsel olanaklar baglaminda arastirilmistir. Bu arastirma elbette ki yukarida
aciklandigr lizere, tercih edilen temel oyunculuk dramaturgisi dogrultusunda
gergeklestirilmistir. Uygulama caligmasi siirecinde, anlati-temsil birlikteliginin oyuncunun
icrasindaki, Ozellikle oyuncu-rol ve anlatmak-oynamak iliskilerindeki kurulumunda
asagidaki yontemler kullanilmis ve oyuncunun icrasinda asagida belirtilen olanaklarin

sahneye taginmasit hedeflenmistir:

- Oyunculukta farkh iisluplarin bir arada kullanmilmasi: Oyuncu her seyden Once
sahnede bir hikaye anlaticisi olarak konumlandigindan, oyuncunun icrasinda agik bigim
bir anlayis icerisinde farki {isluplari bir arada kullanabilme imkan1 dogmaktadir. Uslupta
cesitliligin, anlatinin mesafe, bakis agis1 ve kronotop baglaminda sahneye dahil ettigi ¢ok
katmanlilik dogrultusunda, oyuncuya rolle kurdugu iliskide farkli mesafeler almasi, onu
farkl perspektiflerden gormesi ve temsil etmesi ve rolii farkli uzam-zaman diizlemlerine

tasiyabilmesi gibi olanaklar sagladig1 gozlemlenmistir.

Bu hedeflerle sahnelemede oyuncu, rolii oynayan, anlatan, gosteren, yansilayan olarak
konumlandirilmis; oyunculukta gostermeci, dramatik ve stilize/soyutlamaya dayali farkli
tisluplar bir arada ve i¢ ice kullamlmistir. Ozellikle oyunun Yesil Park ve Kuruntu
boliimlerinde Kadin ve Adam’in temsilinde tercih edilen tislup farkliliklari, Kadin’in
Adam’in bakis acisindan iist bir bakis agis1 ve farkindalik durumu i¢inde oldusuna,
zaman-uzam dis1 konumlanigina ve en alt katmanda ytiklendigi temsiliyetlere dayanarak,

onun daha soyut, stilize bir sahne diliyle temsil edilmesi gerekliligi tizerine kurulmustur.

- Bir oyuncunun birden ¢ok rolii canlandirmasi / Bir roliin birden cok oyuncu

tarafindan canlandirilmasi: Anlatinin sahneye dahil olmasiyla oyuncu, rol kimliginin
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altina gizlenmediginden, bir oyuncunun tek bir rol ile 6zdeslestirilmesi geregi ortadan
kalkar. Dolayisiyla oyuncu, kendini gizlemeden farkli rolleri temsil edebilir ya da bir rol
farkli oyuncularca canlandirilabilir. Boylelikle “rol” kavraminin kendisi de teatrallesir.
Her iki yontem de hem roliin anonimlesmesi ve misal olarak sunumu baglaminda hem
de oyuncu-rol iligkisini degisken, gecisken, Ozgilir bir anlayis zemininde kurarak
temsiliyetin zenginlestirilmesi, c¢esitlenmesi ve temsiliyette diger sahnesel araglardan

ziyade oyuncunun icrasinin merkezi kilinmasi gibi imkanlar dogurmaktadir.

Bu hedeflerle sahnelemede anlaticilar birden ¢ok roliin temsilini listlenmis ve bazi roller
her iki anlatic1 tarafindan da canlandirilmistir: 1. Anlatict Adam, Ses ve Kadin’i, 2.
Anlatici ise hem Adam, Ses ve Kadin’1 hem de Sof6r ve Cocuklar’t temsil etmistir. Rol
degisimlerinde herhangi bir kostiim, makyaj, 1sik degisimi kullanilmamis, roller
arasindaki gecisler tavir ve hal degisimleri iizerinden ortaya konmaya c¢alisilmistir.
Oyuncu, benzetmeci ya da yanilsamaci bir temsil anlayigindaki gibi dekor, kostiim,

makyaj, aksesuar, vs. aracilara ihtiya¢c duymadan rolden role ge¢is yapabilmistir.

Rol degisimleri: Anlatinin sundugu olanaklar dahilinde oyuncu-rol eslikleri yalnizca
farkli sahneler ya da epizotlar arasinda degil, ayni sahne/epizot igerisinde dahi degistirilip
doniigebilmektedir. Bir sahne/epizot igerisinde bu doniisiimler, bir oyuncunun o sahnede
yer alan tiim rollerin temsilini iistlenmesi ve rolden role gecis yapmasi seklinde
olabilecegi gibi, iki oyuncunun ani rol degisimi/takasi biciminde de miimkiindiir. Rol
degisimleri, oyuncunun icrasini aktif, dinamik ve zengin kilmak; role, farkli oyuncularin
icralariyla farkli renkler katabilmek; seyirci tarafindan bir oyuncunun bir rolle
0zdeslestirilmesi egilimini kirmak; roliin hakiki degil hayali varligin1 vurgulamak; hem
oyuncuda hem de seyircide bakis acis1 degisimleri yaratmak ve boylece 6zdeslesme ve

uzaklasma gibi estetik deneyimleri yonlendirmek olanaklari yaratmaktadir.

Sahnelemede yukarida ifade edilen olanaklar1 saglamak amaciyla her iki yontem de
kullanilmistir. lk olarak 6rnegin, [hanet sahnesi boyunca 1. Anlatict Adam roliinden
Kadin roliine ve sonra tekrar Adam roliine gecis yaparak akigskan ve kesintisiz bir sekilde
iki rolii birden canlandirmistir. Ayni sekilde Mektup sahnesinde 2. Anlatici art arda
Kadin, Es Dost Akraba Hisim ve Cocuklar rollerini temsil etmistir. Ikinci olarak, rnegin
Kuruntu sahnesine 1. Anlatici Adam, 2. Anlatic1 ise Kadin rollerini temsil ederek

baslamis, sahne icerisinde iki anlatici rolleri degismis ve sahne, 1. Anlatict’nin Kadin, 2.
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Anlatict’nin Adam rollerini canlandirmasi ile devam etmistir. Bu takas, iki oyuncunun
rolii birbirlerinin biraktiklar1 noktadan -rolii biraktiklar: postiir, hal, tavir ve aksiyon

igerisinden- devralmalari ile gergeklestirilmistir.

Roliin ¢iftlenmesi: Rol degisiminde oldugu gibi ayn1 sahne/epizot i¢erisinde es zamanli
olarak birden ¢ok oyuncu ayni rolii canlandirabilir. Boylelikle sahnelemede ve
oyunculukta, roliin farkli yonlerine -6rnegin zitliklara, i¢ catigmalara, farkli duygu
durumlarina, vs.- aym1 anda vurgu yapmak; rolii ve rol kisisinin i¢inde oldugu bir
hali/durumu biiyiitmek, derinlestirmek, role biiyiite¢ tutmak; sahnede oyuncular arasinda
ortak bir duygu/hal diinyasi yaratmak; rolii ayn1 anda farkli perspektiflerden gérmek; rolii
kisisellikten siyirmak ve onu kolektif bir genislikte kavramak gibi olanaklar

dogmaktadir.

Sahnelemede, oyunun intikam boliimiinde yer alan, Adam’in diger adami bigakladig:
sahnede, her iki anlatic1 da es zamanl olarak Adam’1 canlandirmis ve boylelikle Adam
ve onun i¢ sesi arasindaki catismanin vurgulanmasi ve Adam’mn doniisiimiiniin doruk

noktasini olusturan bu ana mercek tutulmasi hedeflenmistir.

Es zamanh olarak anlatmak ve oynamak: Anlatmak ve oynamak eylemlerinin es
zamanlilig1 hem bir oyuncunun anlatirken diger oyuncunun canlandirmasi hem de tek bir
oyuncunun hem anlatmasi hem de canlandirmasi olarak anlatict ve rol kimliklerinin
sahnede ayn1 anda varolmasi esasina dayanir. Bir oyuncunun anlatirken diger oyuncunun
canlandirmasi, soziin ve eylemin birbirinden bagimsiz, 6zerk birer unsur olarak
sahnelemeye dahil olmalar1 imkanimi yaratir. Boylece eylem sozii, s6z de eylemi
pekistirebilecegi gibi tersinleyebilir, baskalastirabilir ve boylece s6z ve eylem arasinda
aynilik ya da bagkalik iizerine kurulabilecek farkli kombinasyonlarla sahne iizerinde
cesitli anlam katmanlari, bakis acgist ve mesafe kurulumlari yaratilabilir. Sahnelemede
ornegin, Adam’in Kadin’a dair anlattiklar1 ile Kadin’in canlandirilmasi arasinda bir
baskalik kurulmus, seyirci Kadin’t Adam’in gordiiglinden farkli bir sekilde gormeye

davet edilmistir.

Bir oyuncunun es zamanli olarak anlatmasi ve canlandirmasi ise anlatici ve rol kimlikleri,

anlatmak ve oynamak arasindaki sinirlarin siliklestigi, her ikisinin i¢ ige gectigi bir
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oyunculuk performansina olanak saglamaktadir. Sahnelemede, metnin anlatisal karakteri

dogrultusunda biiyiik 6l¢iide bu yontem kullanilmistir.

- Roliin oyuncu dis1 aracglarla temsili: Anlatinin sahneye sundugu olanaklar dahilinde,
bir roliin oyuncu tarafindan temsil edilmesi disinda, tipki kukla oynaticiliginda oldugu
gibi herhangi bir nesne ile rol kisisini temsil etmek miimkiindiir. Sahnelemede kimi
anlarda, Adam ve Kadin’in canlandirilmasinda cesitli nesneler islevsellestirilmis; bir
sahnede Kadin, bendir ile onun ritm ve ses diinyasi i¢erisinden, bir bagka sahnede Adam,
tahta sandalye ile temsil edilmistir. Bir baska sahnede oyuncu, viicudundan bagimsiz bir
sekilde kollarimi ve ellerini bir kukla gibi kullanarak Kadin’1 ve Adam’1 temsil etmistir.
Boylece oyuncu ayni anda Adam’1, Kadin’1 ve Nagmeci’yi, ii¢ farkli bakis agisini ifade

edebilme olanagina sahip olabilmistir.

4.3.2. Oyunculuk Bicemi

Oyunculuk bigeminde dramaturgideki anonimlesme yaklagimina kosut olarak anonim bir
islup ve tavrin yakalanmasi hedeflenmistir. Bu yaklasimla kiiltiirel bellekte yer eden anonim
beden formlari iizerine yogunlasilmis ve ¢ikis noktast olarak minyatiirler ve halk danslar1
gibi sanat bicimlerindeki bedensel ifadeler incelenmistir. Minyatiirler 6zellikle resmedilen
insan figilirlerinin postural ve jestiiel ifadeleri bakimindan incelenmistir. S6z konusu
minyatiirlerde ya da danslarda kadin ve erkegin temsil edilme bi¢imi iizerinde durulmustur.
Minyatiirlerden baz alinan jestiiel bi¢cimler ve postiirler, oyuncunun icrasi igerisinde bu
bicimlere hareket, akiskanlik ve c¢esitlilik kazandirmak iizere viicuda tasinmistir. Amag
minyatiirlerdeki jestlerin ya da halk danslarindaki figiirlerin oldugu gibi kullanilmasi ya da

taklit edilmesi degil, figiirlerin 6tesinde jestiiel tavirlarin yakalanabilmesidir.

Oyuncunun bedensel ifade bi¢imleri konusunda yapilan bu tercih, s6z konusu formlar: taklit
etmek ya da rol kisilerine, Nagmeciler’e tarihi ya da geleneksel bir karakter vermek, oyunu
tarihsellestirmek degil, gercek bir yasam kesitinin oyunlastirilmasinda, rol kurulumunda ya
da Nagmeci’nin anlatiminda varolan kisisellikten uzak, kolektif kiiltiirel bellegi harekete
geciren anonim tavri oyuncunun islubunda da yakalayabilmek amaciyla, onun, ortak bir
bedensel ifade ve tavir haznesinden yola ¢ikmasimi saglayabilmektir. Bu cergcevede

oyuncularin tiislupta biitiinliik, tutarlilik ve devamlilik yakalamasi ve bu ¢izgi igerisinde
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Ozglir, yaratici bir icra ger¢eklestirebilmesi hedeflenmistir. Asagida yer verilen minyatiirler,

bu baglamda incelenen minyatiirlere 6rnek olarak sunulmustur.

Gorsel 1. Sevgililer. Albiim, TSM, H2165. (And, 2004, s. 450).

133



- e Yot

Gorsel 2. Bursali Yusuf Bey. Albiim, TSM, H2164. (And, 2004, s. 434).
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Gorsel 3. Levni. Acem g¢engisi Maverdi. Albiim, TSM, H2155. (And, 2004, s. 96).
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Gorsel 4. Sultan IT1. Murat ve ¢esitli figiirler. 1610 civari, Albiim, TSM, B. 408, y. 8b. (Bagc1, Cagman,

Renda, Tanindi, 2006, s. 230).

Gorsel 5. Bahar ve gece eglenceleri. 1610 civari, Albiim, TSM, B. 408, y. 19a. (Bagci, Cagman, Renda,
Tanindi, 2006, s. 231).
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Gorsel 7. Sarigini ¢ozen geng erkek. Albiim, TSM, H2164. (And, 2004, s. 431).
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Gorsel 8. Seyyid Lokman. Adem ile Havva. 1583, Ziibdetii’t-tevarih, TIEM, 1973, Y. 18b. (Bagc1, Cagman,
Renda, Tanindi, 2006, s. 133).

Gorsel 9. Sevgililer. Albiim, TSM, H2168. (And, 2004, s. 449).
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Minyatiirler ayn1 zamanda, figiirlerin bakan goéze goére aldiklari agilar ve perspektif
baglaminda da dikkate alinmustir. iki oyuncunun karsilikli olarak bir rolii canlandirdiklar:
hi¢gbir anda oyuncular ylizylize oynamamis, oyuncular, tipki minyatiirlerdeki gibi seyir
yerine dogru yonlenmislerdir. Tersten perspektifte oldugu gibi, oyuncularin, kendilerine
bakan goze (seyirciye) acilan bir konumlanisla, seyircisinin farkinda olarak icra etmeleri

hedeflenmistir.

Oyunculuk bigeminde asal belirleyici tercih, bedensel ifadede higbir jestin, hareketin ya da
postiiriin kisisel, giindelik ya da rastgele kullanilmamasi ve canlandirmada her oyun kisisi
icin secili ve tekrar eden bir postiir ve jest dizgesi olusturmak yoniinde yapilmistir.
Metindeki islup, siirsellik, imge ve metafor dagarcigi, oyuncunun icrasina hem 6z hem
bi¢cim bakimindan kaynaklik etmistir. Bu baglamda metnin {islubuna bagli olarak oyuncunun
jest ve hareketlerinin de olabildigince yalin ve stilize olarak bi¢imlendirilmesi yoluna
gidilmistir. Sanatta “kendine 6zgii bir sadelestirme, isluplastirma” olarak stilizasyon
(Caglarca’dan aktaran Uygan, 2010, s. 22), bi¢cimlemede benzetmeci bir taklit/temsil
yaklasimindan, gereksiz detaylardan uzaklagsmak anlamina gelmektedir:

Herhangi bir nesnenin bigimini stilize veya deforme etmek, onun nesnel goriinimini

karakterize etmek demektir. Sanatgi bu yolla taklitten uzaklagir. Uretilen yeni bigim,

doganin bigimi olmaktan ¢ikar ve sanat¢1 yeni bir gerceklige, 6ze ulasir (Uygan, 2010, s.

1.

Bedensel ifadede s6z konusu stilizasyon ile s6z diizlemindeki imgelerin oyuncunun
icrasinda gorsellesmesi, gorsel bir bicim almasi amaglanmistir. Bununla, ayn1 zamanda
sahnede olayin/eylemin canlandirilmasinin, icra bigiminin séz diizlemindeki olay/eylem
anlatisin1 birebir tekrar etmesinin Oniine ge¢mek hedeflenmistir. Boylece sahnelemede
isitsel, gorsel ya da sozel her aracin kendi dogasina 6zgii diliyle imgeyi doniistiirmesi, ona
yeni bir bigim vermesi ve farkli anlamlar yiiklemesi, nihayetinde anlamin ¢ok katmanlilik

ve derinlik kazanmasi amaclanmastir.

Sahnelemede tekrar eden bazi jest ya da jest dizgelerine gostergesel bir boyut yiiklenmistir.
Ornegin, Adam’1n yesil parka ilk kez girisini imleyen jest, Adam’in parka ikinci gidisinde
de kullanilmis ve metinde bir simetri olusturan yesil park uzaminin ve bu uzamin esiksel
niteliginin gorsel gdstergesine doniismiistiir. Ikinci olarak Adam’in yesil parka girisinden
parktan kactig1 ana dek canlandirilan jest ve hareket dizgesi, parktan kacisi sirasinda bu kez
tersinden tekrar edilmistir. Zamanda ileri, geri ve sonra tekrar ileriye dogru akan eden s6z

konusu jest dizgesi, Adam’in geg¢mis yasantisini yeniden hatirliyor ve yasiyor oldugu
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dramaturgi yaklagimiyla paralel bir sekilde, Adam’in parktan kagisinin, hikayenin zaman-
uzamindan kagis1 ve sonra tekrar hikdyenin zaman-uzamina geri ¢ekilisinin géstereni olarak
kurulmustur. Ugiincii olarak Adam’1n bir camin ardinda kaldig1 her an, sahnelemede Adam’1
temsil eden oyuncunun ayni jesti tekrar etmesiyle gorsel olarak imgelestirilmistir. Ardinda
kaldig1 camdaki buguyu silmesi seklinde belirlenen bu jest, Kadin’in “kendi 6z nefesiyle
bugulandirdi aynay1” sozleri ile ¢cakisarak Adam’in hem Kadin’1 (aynay1) hem de kendini
(aynadaki aksini) yok etme slirecinin bir gostereni olarak okunabilir. Dordiincii olarak
Kadin’in temsilinde stilize bir bigimde yapilan dikis dikme eylemi farkli sahnelerde tekrar
edilmistir. Bu eylem, tipki Yunan mitolojisindeki kader tanrigalar1 Moira’larin 6rgii 6rmek
ile imgelesmesi gibi, kader ve dikme, 6rme eylemleri arasinda kurulan arketipal bagintiya
dayanarak, Kadin’in kaderinin farkinda olmasi ve insanligin ya da daha 06zel olarak
kadinlarin yazgisina, kendi kaderine yas tutmasi gibi cagrisimlar yiiklenir. Ayn1 zamanda
dikis dikme/orme, Odysseia destaninda esi Odysseus'un yoklugunda kendisine talip olanlar1
oyalamak ve kocasinin donmesi i¢in zaman kazanmak iizere gilindiiz 6rdiigii orgiliyli gece

soken Penelope gibi (Erhat, 2018, s. 241) sadakati ve sabr1 imlemektedir.

Oyunculuk tislubunda hedeflenen bir baska dnemli nokta, oyuncunun beden kullaniminda
tercih edilen anonim ve rafine ifade bi¢imine pararlel olarak, ask, hasret, kiskanglik, liziintii,
nese gibi genel duygu/hal durumlar iizerine kurulu, rafine bir duygu/hal diinyasi igerisinde
icra etmesidir. Ayn1 zamanda oyuncunun, sifir, i¢ ve dig odaklanmalar dogrultusunda
0zdeslesme ve uzaklagsma gibi estetik deneyimleri, role aldig1 farkli mesafeler dlgiistinde

derecelendirerek kurmasi amacglanmaistir.

Son olarak, oyuncunun ses ve konugsma baglaminda, yazarin metinde kurdugu ritm ve ses

diinyas1 dogrultusunda soziin icrasini1 gerceklestirmesi hedeflenmistir.
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5. “VIYANA’DA YESIL PARK” - REJi DEFTERI

5.1. Reji Yorumu

Bu sanat uygulama c¢alismasi, anlatinin sahneye dahil ettigi ¢ift ontolojik katman ile
temsiliyetini agik eden, sahneyi tipki Hayali’nin perdesi gibi hem hayali hem hakiki
varligiyla sunan bir temsil anlayisinin oyuncuya agtig1 ifade olanaklarini, seyirciyle oyuncu
arasinda canli, dinamik bir iligski kurma yollarini, oyuncu-rol ve sahne-seyir yeri iliskisinde
0zdeslesme ve uzaklasma baglaminda farkli mesafe kurulumlarimi arastirmak amaciyla
gerceklestirilmistir. Bu ¢alisma ayn1 zamanda, gergek bir yasanmishiga dayanan zamandas
bir hikayeyi kisiselliginden arindirtip  anonimlestirerek  seyirciyle paylasmayi
hedeflemektedir. Bu perspektifler dogrultusunda sahneleme, hikaye anlaticiliginin kendisini
teatral bir gosterim olarak ele almis ve sahne iizerinde icracilari, yani oyunculari ve
miizisyenleri, hikaye anlaticist kimligi altinda bulusturmustur. Seyirciyi kurgusal olanin
disinda sifir noktasindan alarak kademe kademe kurgusal diinyaya tasimak ve oradan
yeniden kurgu diinyasinin disina dondiirmek iizere esiklerini agik eden bir reji anlayisi
benimsenmistir. Bu baglamda icracilar birer hikdye anlaticis1 rolii oynamamis; hikaye
anlaticilig1 onlarin icralarinin zeminini niteleyen bir kimlik olarak ele alinmigtir. Deneyimin
aktarilmasi esasina dayali hikdye anlaticilifinin {i¢ miizisyen ve iki oyuncudan olusan bes
kisilik bir Nagmeci ekibi arasinda kurulan aktif, dinamik bir etkilesimle, bu paylasimin
seyirciye de sirayet edecek ve onlar1 da hikdye anlatimi halkasinin bir pargasi kilacak bir
yaklagimla icra edilmesi tercih edilmistir. Bos bir sahne uzaminda gergeklestirilen bu
sahneleme, oyuncunun ilkesel olarak “anlatmak ve oynamak™ eylemlerini bir arada ve i¢ ige
gecen bir yaklagimla icra ettigi, miizigin, alan/mekan kullaniminin diger asal anlatisal araglar

olarak belirdigi bir anlayis lizerine kurulmustur.

Viyana’da Yesil Park adli bu sahnelemeyle Adam ve Kadin’in hikayesi, bugiin hala bu
cografyada yasanan benzer hikayelerin bir temsili/misali olarak sunulmustur. Ayni Yesil
Park’tan pek ¢ok kadin ve erkek gecmistir ve hala ge¢cmektedir. Reji, kiskanghigin
yikiciligina, yok edici kétiiciil giicline, insanoglunun bencilligi ve kibrine yenilerek insan
olmanin anlamini, “insanligin1” yitirisine dair olan bu hikayeyle, insan olmanin anlaminm

sorgulayan genis bir anlam halkasi {izerine kurulmustur.

141



5.2. Miizik Yorumu

Reji yaklasiminin hikaye anlaticiligi {izerine kurulmasi sebebiyle hikaye anlaticiliginin en
az sOzel anlatim kadar 6nemli bir parcgasi olan miizik, bu sahneleme ¢ergevesinde asal bir
unsur olarak konumlandirilmistir. Bu baglamda miizisyenler birer Nagmeci olarak anlatima
oyuncularla birlikte 6zerk birer anlati1 arac1 olarak dahil olmuglardir. Hikaye anlatimina dahil
olan her oyuncu ve miizisyenin, her anlatim aracinin -miizik, dans, s6z ve canlandirma- ayni1
anda hem oOzerk hem de diger Ogelerle organik bir bag i¢inde varlik gostermesi

hedeflenmistir.

Sahnelemeye dahil edilen {i¢ miizisyen, keman ve dombra (Altay Toprak), baglama ve
ciimbiis (Orhan Utku Ozdemir) ve perkiisyon (Ziya Ozsdkmenler) kullanmis ve vokal olarak
da miizik icrasina katilmislardir. Oyunda agirlikli olarak Kirim - Tatar halk sarkilar1 ve
ezgileri, Azeri sarkilari, Tirk halk miizigi, Tirk sanat miizigi ve Tuva ezgileri
kullanilmaktadir. Sarki ve ezgi se¢cimleri metindeki gé¢ olgusu ve dramaturgide anonimlik
yaklasimi dogrultusunda, Tirk miiziginin farkli cografyalardaki yansimalarindan tercih
edilmis, boylece oyunun miizik evreninin genisletilmesi ve farkli tinilarla miizigin agtig

anlam diinyasinin zenginlestirilmesi amag¢lanmistir.

Oyundaki ayrilis-asama-dontis seklindeki Giglii izlege paralel olarak ii¢ sarki secilmis, sarki
seciminde hikayeyle sarkinin sozleri ve ezgileri arasindaki iliski, uyum dikkate alinmistir:
[k sarki “Kiisiib Getdi”, hikAyenin, her seyin yasanip bitmis oldugu bir noktadan basliyor
olusuna paralel olarak, Adam’in Kadin’a karsi duydugu pismanligi dile getiren, ayni
zamanda tipki asi8in hikdyeye giris kapisi’'nda soyledigi tirkiiler gibi Nagmeciler’i ve
seyirciyi hikadyeye, hikayenin duygu/hal diinyasina dogru tasiyan bir sarki olarak tercih
edilmistir. ikinci sarki, “Eki Comaq Balasiii”, Kadin ve Adam’1n birbirlerine asik olmasiyla
birlikte bir toy/diigiin sarkis1 olarak dans esliginde icra edilmistir. Ugiincii sarki “Meni
Gamdan Azat Eyle”, oyunun déniis halkasinda icra edilmistir. Sarkinm ikinci kitas1 Adam’1
temsilen ve Adam’m Kadin’dan af dileyisinin, Kadin’a olan askinin dile gelisi olarak; ilk
kitas1 ise Kadin’1 temsilen, Kadin’in Adam’1 terk edisi ve artik ¢ektigi gamdan azat olusunun
ifadesi olarak seslendirilmistir. Oyunun sonunda ilk sarki “Kiisiib Getdi” yeniden icra
edilmis, bu kez asigin ¢ikis kapisi’ni kapatmasi gibi, hikayenin diinyasindan geri doniis
yolculuguna eslik etmistir. Boylelikle sarkilarin, s6ziin dile getiremediklerini dile getirerek,

anlatim1 ve anlamu biitlinleyici, tamamlayici bir unsur olarak konumlanmasi amaglanmaistir.
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5.3. Isik Yorumu

Hikaye anlaticilig1 iizerine kurulu reji yaklasiminda tercih edilen agik bi¢im dogrultusunda
ve gosterimin farkli i¢ ve dis mekanlarda yapilabilecek bir esneklikte tasarlanmasina uygun
olarak oyun alaninda genel bir aydinlatma tercih edilmis ve gdsterimin bagindan sonuna dek
tek bir genel 151k plani kullanilmistir. Genel 151k aydinlatmasi seyir yerine de tasacak sekilde
ayarlanmig ve bdylece seyir alan1 oyuncularin seyircileri rahatlikla gorebilecegi bir dozda
aydinlik birakilmistir. Isik, gésterimin kapali bir alanda yapiliyor olmasi sebebiyle yalnizca

aydinlatma amaci ile kullanilmig, sahnelemeye anlatisal bir ara¢ olarak dahil edilmemistir.

5.4. Dekor Yorumu

Sahnelemede Nagmeciler’in oturdugu bes ahsap sandalye disinda herhangi bir dekor
kullanim1 tercih edilmemistir. Ahsap sandalyeler, oyundaki “tahta bank”, “tahta sandalye”
ve “tahta tabut” imgelerinden yola c¢ikilarak tercih edilmis ve bu ii¢c unsuru temsilen
sahnelemeye dahil edilmistir. Sahneye yarim daire seklinde dizilen sandalyeler, bu dizilimde
yalnizca Nagmeciler’in anlati alan1 olarak kullanilmis, temsil alanina yalnizca bir sandalye,
bas hikayecinin -yani 1. Anlatici’nin- sandalyesi, oyunun yalnizca mukabele ve mektup
boliimlerinde tasinmistir. Her seferinde dairesel oyun alaninin tam merkezinde konumlanan
sandalyede ilk olarak Kadin, ikinci olarak ise Adam oturtulmustur. Temsil alanina taginan
sandalye, yalnizca anlaticilarin alani olmaktan ¢ikmis ayni zamanda rol kisilerinin temsil
alan1 olarak doniistiiriilmiistiir. Metinde Kadinla iligkilendirilen ve Kadin’in hikayesine
taniklik eden tahta bank, sandalye ve tabutun sahnesel temsili olarak ahsap sandalye,
sahnelemede Kadin’in temsiliyetinin bir gostergesi olarak konumlandirilmistir. Bu
bakimdan tiim Nagmeciler’in ahsap sandalyede oturuyor olmalari, metin her ne kadar
Adam’1 odaga alsa da sahnelemde tiim hikayenin Kadin i¢in anlatiliyor oldugu seklinde
ortiik bir gosterilen ile yliklenmistir. Nitekim bu gosterilene pararlel olarak, hikaye boyunca
“ben amca / o yenge” sozleriyle mercek tutulan oyun kisisi olarak Adam’a isaret eden
Nagmeci, hikayeyi “o amca / ben yenge” diyerek bitirir. Sahnelemede ahsap sandalyeye
ayrica Adam’a dair bir gostergesel iglev de yiiklenmis, oyunun sonunda ahsap sandalyede
birakilan Adam olmugstur. Kadin’1 temsil eden oyuncu, Kadin’in oyunun sonundaki sozlerini
sandalyeden kalkarak ve ondan uzaklasarak sdyler ve sandalyeden en uzak noktada

konumlanarak seyirciye anlatmaya devam eder. Kadin artik mahkim oldugu ahsap
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sandalyeden kalkmis, o sandalyeye mahkim kalan, sonsuz bir yas i¢ine gdmiilmiis Adam

olmustur.

Son olarak gdsterminin yapildigi Hacettepe Universitesi Ankara Devlet Konservatuvari
Sahne Sanatlar1 Boliimii Tiyatro Anasanat Dali alt sahnesi ebatlarinin tasarlanan sahneleme

icin fazla biiyiik olmas1 sebebiyle, sahne, arkaya konan siyah panolarla kii¢tiltiilmiistiir.

5.5. Mekan ve Alan Kullanim

Oyunun rejisi yalnizca bir tiyatro sahnesi tizerinde oynanmak tizere degil, hikaye anlatiminin
yapilabilecegi herhangi bir ac¢ik ya da kapali mekanda sergilenebilecek nitelikte
tasarlanmistir. Sandalyelerin dizildigi yarim dairenin igerisinde kalan alan ile bu yarim
daireyi seyirciye dogru tamamlayacak yarim dairesel bir alanin birlesimiyle sinirlanan
dairesel bos alan, temsil alan1 olarak belirlenmistir. Oyuncular bos bir alan igerisinde
performans gosterdiginden, uzam kurulumunda metin ve oyuncunun bedensel ifadesine
oldugu kadar alan kullanimina da basat bir rol atfedilmistir. Alan kullannrminda diiz ve
dairesel ¢izgiler, iggenler gibi geometrik formlar lizerinde kurulan hareket dizgesi belirleyici

olmustur.

Oyunun basinda ve sonunda simetrik olarak iist {iste gelen ofobiis ve kara tren uzamlari, ayni
nokta iizerinde, temsil dairesinin seyirciye en uzak noktasinda, oyuncunun statik
konumlanist ile temsil edilmistir. Oyunda yine simetrik bir sekilde iki kez karsimiza ¢ikan
vesil park uzami ise her seferinde, oyuncunun sahneyi ortadan ikiye kesen dikey, diiz bir
hayali ¢izgi lizerinde ileri ve geri yonde ilerleyen hareketiyle temsil edilmistir. Bu alanda
yalnizca Kadin dairesel formda hareket etmektedir. Ev uzami dairesel oyun alaninin tam
ortasina yerlestirilen sandalyenin merkezinde oldugu bir yarim daire ¢izgisi etrafinda
kurulmustur. Kadin sandalyede, yani merkezde, Adam ise sandalyenin etrafinda donen yar1
dairesel bir alanda konumlandirilmistir. Kadin ve Adam’mn ev uzaminda ikinci kez temsil
edilisinde, ev uzami i¢in ilkin kurulan dairesel ¢izgi yerine bir {iggen ¢izgisi tercih edilmistir.
Boylelikle ev uzaminin aski, kavusmayi, yuvayi temsil eden ilk kurulumunda Kadin’mn aldig
merkezi konumun ve Adam’in bir uydu gibi Kadin’in etrafinda doniisliniin gostereni olan
dairesel form, Kadin ve Adam arasindaki birligin, biitiinliigiin bozuldugu ve birbirlerinden
uzaklagsmaya basladiklar1 ikinci ev uzaminda yerini, Adam ve Kadin’in birbirlerine uzak

noktalarda konumlandiklar1 bir tiggen formuna birakmistir. Cam ve demir bina uzami ise
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Kadin’in oyun alaninin merkezinde oldugu dairesel hareketi ve Adam’mm Kadin’m
yorlingesinden ayrilarak oyun alaninin uzak bir noktasinda statik konumlanist ile temsil
edilmistir. Oyunun sonunda Adam’in dondiigii memleket, ilk ev uzami kurulumuna simetrik
olarak dairesel oyun alaninin merkezine yerlestirilen sandalye ile temsil edilmis, sandalyede
bu kez Kadmn yerine Adam oturtulmustur. Kadin’in hikdyeyi noktalayan ve anlatiyr
gosterimin “simdi” ve “burada’sina tagiyan anlatisi ise Kadin’1 temsil eden oyuncunun, oyun
alaninin  seyirciye en yakin noktasinda, statik olarak konumlandirilmasiyla
gergeklestirilmistir. Seyirciye en yakin mesafedeki bu nokta, oyunun basinda Adam’in

seyirciye en uzak noktada konumlanisinin zittin1 tegkil etmektedir.

otobiis ve kara tren yesil park ev—1 cam ve demir bina

(D

ev—2 memleket sahne

Gorsel 10. Alan kullanim semasi
A: adam
K: kadin

Nagmeciler bir rol kisisini temsil etmedikleri anlarda ise temsil alanim1 yine dairesel, yari
dairesel ve ¢izgisel formlar1 baz alarak kullanmiglardir. Miizik ve oyuncularin hareket
dizgelerinde, jestiiellerinde izledikleri ritm ve tempo uzam kurulumunda diger belirleyici

unsurlar olarak rol oynamastir.
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5.6. Kostiim Yorumu

Sahnelemede hikaye anlaticiliginin ve hikaye anlaticis1 kimliginin herhangi bir kurgusal ya
da tarihsel zemine oturtulmamasi sebebiyle kostiimlerin karakteristik, tarihi-donemsel ya da
ikonik bir vurgu icermemesine 6zen gosterilmis, bu baglamda notr fakat ayn1 zamanda

hikayeye dair gostergesel nitelikler yiiklenmis bir kostiim kullanimi tercih edilmistir.

Ug erkek miizisyen i¢in birer mintan gémlek ve keten pantolon, iki kadim oyuncu iginse uzun
elbise tercih edilmistir. Renk se¢imlerinde, metinde gostergesel nitelik tasiyan renkler g6z
Online alinarak tercih yapilmistir. Dogrudan Adam ve Kadin’it ¢agristiracak ya da
oyuncularin herhangi bir rol kisisiyle 6zdeslestirilmesine sebebiyet verebilecek sari, mavi,
siyah gibi renkler kullanilmamistir. Metinde yesil park, agag, yagmur, kar, toprak, yaprak,
kum gibi dogaya ait imgeler, metin boyunca Adam ve Kadin’in hikayesine taniklik etmekte,
onlarin hikayesinden etkilenmekte, onlarla birlikte degisip doniismekte gibidir. Doganin
metne boyle siirsel bir mevcudiyetle aktarilisindan yola c¢ikarak Nagmeciler’in
kostiimlerinde de dogaya 6zgli renkler tercih edilmis, kahverengi ve yesilin farkli tonlari
kullanilmistir. Gomlek, pantolon ve elbiselerin hepsi birbirinden farkli renklerde ve her

parca, tek renk olarak belirlenmistir.

1. ve 2. Anlatici’nin elbiselerine ayrica birer isleme eklenmistir. Bu isleme, Ekler boliimiiniin

Ek 6 maddesinde 6rneklendigi iizere, “su yolu” olarak bilinen bir Anadolu motifidir.

3

Gorsel 11. Su yolu motifi. Erisim: 12.08.2019
http://dipnotkitap.net/deneme/anadolu_motifleri.htm

Su yolu motifinin tercih edilme nedeni, Anadolu’da hayati, hayatin siirekliligi ve
dongiiselligini, canliligi simgeliyor olmasidir (Erbek, 2002, s.102-104). Motif, oyunda

Kadin’a yiiklenen hayat, can gibi temsiliyetlerle ve s6z diizleminde bir gosterge olarak
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suyun, hayat veren 6zsu, gozyasi, yagmur, kan gibi gosterenlerle, oyunda sorgulanan “can”
kavramiyla kurdugu bagmti sebebiyle dramaturgi yorumuyla Ortiisen bir gosterge olarak
kostiime eklenmistir. Motif, orijinalindeki gibi uzun sarmal dongiiler halinde degil, bir su

damlas1 seklinde tek bir sarmal olarak islenmistir.

5.7. Gorev Dagilim

Oyun Adi: Viyana’da Yesil Park

Yazar: Ali Thsan KALECI

Yénetmen: Neslihan Derya DEMIREL

Miizik diizenleme ve icra: Altay TOPRAK, Orhan Utku OZDEMIR, Ziya OZSOKMENLER
Oyuncular: Ay¢a KOKLU, Neslihan Derya DEMIREL

5.8. Reji Defteri Orta Boliim

Bu béliimde oyunun reji defterinin i¢-dis aksiyon, hareket plani, teknik etmenler ve
performans metnini igeren orta boliimiine yer verilmektedir. Orta boliimde su kisaltmalar
yer almaktadir:

Birinci miizisyen M1

Ikinci miizisyen M2

Birinci anlatic1 Al

Ikinci anlatic1 A2.

Dekor pargalarinin sembolleri:

B Birinci anlaticinin sandalyesi
BT ikinci anlaticinin sandalyesi
BT Birinci miizisyenin sandalyesi
B ikinci miizisyenin sandalyesi
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Ucgiincii miizisyenin sandalyesi

Bir adet genel 151k plan1 “Q” harfiyle gosterilmistir. Isik planimin dokiimii asagidaki
sekldedir:

Q=1+3 A 65° +2+6 A 50° 16+18 A 90° +22+24 A 100°
Oyunun i¢inde miizisyenler tarafindan icra edilen miizikler “teknik etmenler” boliimiinde

“M” harfiyle gosterilmistir. Miizik degisimleri yanindaki rakamlar degistirilerek, metin

akisina gore baslangi¢ ve bitis yerleri belirtilmistir.
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IC-DIS AKSIiYON HAREKET PLANI TEKNIK METIN
ETMENLER
GIRIZGAH(1)
Q
(1) Al, A2, M1, M2, M3 oyun 1.Anlatic1 (Nagmeci)
alanindaki sandalyelerin iizerinde insan pencerede perde tiil, sir.
otururlar. M1 perkiisyonla oyunu ’
acar. Al ve A2 hikayeyi 2.Anlaticr (Nagmeci)
anlatmaya baslarlar. bir kapanir kararir, bir agilir 1sir.
1.Anlatic1 (Nagmeci)
(2) M1, M2 ve M3 “Gdy iiziindo hikdyemiz amansiz bir agk hikayesi (2)
ay dolanmir” sarkisim calmaya M1 | nasil oldu uydum seytana, meselesi.

baslar.

(3) M3 ve A2 sarkinin ilk kitasini
sOyler.

(4) Al sandalyenin iizerinde
oturur halde anlatmaya devam
eder.

1-4

2.Anlatic1 (Nagmeci) (3)

Goy tiziinda ay dolanir, yerda giiliir giil-¢icak,
Goran hagan birda yarim qapimizdan kegacak
Kiisiib getdi yarim manim, yollar batdi dumana,
Axt niya 0z esqimi diiz demadim man ona

1.Anlatic1 (Nagmeci) (4)

bilirsiniz sdze sohbet serbetini katan,
onu can kulagiyla dinleyen ylrektir.
Oyleyse biline, beden goziine degil,
goniil goziine sakilik etsin bu seyir.

TAKDIM

2.Anlatic1 (Nagmeci)
bir hikaye.

bir kadin.

bir erkek.
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(5) A2 ve M3 sarkinin nakaratini
sOyler.

biri amca,
biri yenge.
ben amca,
0 yenge.

1.Anlatic1 (Nagmeci)
Adam, yagan yagmur,
kadin, yagmur altinda
bir parkta tahta bankta
aglayan kadin.

yagmur yagiyor,

orman orman, yesil mi yesil,
adin1 unuttugum,

bir avusturya sokaginda.

bir hikaye.
bir kadin.
bir erkek.
biri amca,
biri yenge.
ben amca,
0 yenge.

2.Anlatic1 (Nagmeci) (5)

Axt niya 6z esqimi diiz demadim man yara
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(6) Miizik sonlanirken, sarkiyi
sOylemeyi bitiren A2, Nagmeci
olarak hikayenin zaman ve
uzamina gegis yapar.

(7) Al ayaga kalkar ve Adam’1
canlandirmaya baglar.

(8) Al aniden kafasimi arkasina
cevirir, geride biraktiklarina
bakar. Sagkin bir halde seyirci
tarafina yeniden yonelir.

7-8

AYRILIK

2.Anlatic1 (Nagmeci) (6)
vakitlerden kusluk vakti.
terminal, simit, ¢ay, otobiis.
Saatlerden ayrilik saati.

1. Anlatic1 (Nagmeci)
elinde ¢ikin

1. Anlatici1 (Adam) (7)
biniyorum.

vakitlerden, kusluk vakti.

ben camin bu yaninda,

Ote yaninda es, dost, ana, baci,
memleket.

dokiilen kap kap su.

sallanan sar1 mendiller. (8)
dogruluyor ayrilik otobiisii.
icimden bagirmak gegiyor
inmek ayrilik otobiisiinden
mabhalleye geri donmek,

bakin, ben geldim demek

ama ne ¢are, dizlerin bagi ¢6ziik
gecim sikintisi, ekmek davasi
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(9) A2, Al’i harekete gecirmek
icin soze girer.

(10)A1 oldugu yere ¢oker.

(11) Al elleriyle yolculugu
tasvirler. Hem otobiiste yolculuk
eden (anlatilan ben) hem de
otobiiste yolculuk eden kendisine
bakandir (anlatan ben).

(12) A1 sahne ortasinda kii¢iik bir
daire gizerek yeniden
sandalyesine oturur.

(13) A2 sandalyesinde oturur
halde uzamu tarifler.

9-10-11

12-13

YOLLAR

2. Anlatic1 (Nagmeci) (9)
Teker...

1. ve 2. Anlatic1 (Nagmeci, Adam) (10)

lastik, asfalt... gidiyoruz. (11)

1. Anlatic1 (Adam)

bagim camda duruyorum.
sagimiz solumuz vadi, sis pus.
dogan tan, batan giines.

bir tek benim gézlerim agik.
Ooniim muamma,

arkam silik hatira.

1. Anlatic1 (Nagmeci)
iste boyle, li¢ giin ii¢ gece,
daglar ovalar geciyor otobiis.

bir sabah alacasinda duruyor.
(12) iniyorlar, esya, erzak, ¢ikin.

2. Anlatic1 (Nagmeci) (13)

Buraya Viyana derler, 1s1kl1 bir sehir
evleri pasta rengi, suyu tuna nehri.
sofor onlan bir meydanda topluyor.
kulaklarinizi a¢in, dinleyin, diyor.
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(14) A2 sandalyesinde oturur
halde bendire wvurarak soforii
yansilar.

(15) A2 Nagmeci olarak Adam’in
halini tasvir eder.

(16) Al oturdugu yerden
dogrulur. Oyun alaninin o6niine
dogru  yiiriiyerek  anlatmaya
devam eder.

(17) Al miizisyenler ve diger
anlaticinin oturdugu sandalyenin
on tarafindan bir yarim ay ¢izerek
yiirlir. Onlara bakarak Adam’in
iizgiin ve onlara imrenen hali
i¢cinden anlatmaya devam eder.

14-15

ML p)—— 4l

16-17

—

2. Anlatic1 (Sofor) (14)
kader torbasindan

size bicilen kiyafet,
mayasi iplik iplik,
dokunmus hasret.

bu diyar, son duraginiz.

size layik goriilen meslek,
ezeli sanat, ismi gurbet.
sicilde siz, artik gurbetgisiniz.

ZIKIR

2.Anlatic1 (Nagmeci) (15)

ilk zamanlar telefon ediyor.

anasinin sesi, babasinin sesi
dolduruyor camdan kabini.

ama sonra, ses siliyor ylizleri.

ve hatirasinda soluk birer resim simdi
silada terk ettikleri.

1.Anlatic1 (Nagmeci)

(16) evden ise, isten eve, gidip geliyor.
ev dediysek, once bir ig¢i yurdu,
sonra ¢ati katinda tek g6z oda.
pencere, yatak, masa, kap kacak.

(17) bazen, 151kl1 kahvelerin dniinden gegiyor.
Insanlar giiliisiip egleniyor, bir seyler soyliiyorlar.
o anlamiyor sOylenenleri, bas1 yerde yiiriiyor.
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(18) Al yarim ay ¢izip yiiridiigi
oyun alanmin sagma geldiginde
durur ve seyircilere dogru
konusmasini siirdiirtir.

(19)A1 aklina yeni bir sey gelmis
gibi oyun alaninin orta gerisine
ylriir, yiizli seyirciye doniik
halde durur.

(20) Al oyun alaninin orta
gerisinde oldugu yerden sahne
ortasina dogru yiiriime baslar.

(21) Al sahne ortasina geldiginde
kap1 aralama jesti yapar ve
etrafina hayran bir halde bakar.

18-19

20-21

I

keske, kahve i¢ecek bir dostum olsa, diyor.

ve hep bir basina, evine doniiyor.

(18) gigekleri suluyor, boy veriyor ¢icekler.

yem veriyor, kanatlanip uguyor sergeler.
ya ruhuma, diyor, ruhuma ne vermeli.

YESIL PARK

1.Anlatic1 (Nagmeci)
bir giin yine o, (19)
yiirliyor tek basina,
adin1 unuttugu
avusturya sokaginda.

(20) uzakta bir park var,
bilmez, gitmez.

a¢gmaz kapisini.

ayaklar1 kendi kendine,
alip gotiirliyor onu parka.
(21) araliyor demir kapiy1.
parka giriyor.

yemyesil

1SS1Z

birileri gelmis gitmis,
birileri, onlarin ayak izleri.
adim adim parkta,

simdi, o da ayak izi.
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(22) Al sahne alaninin 6niinde
birini goérmiis gibi yapar. Sahne
alaninin dniine dogru yiirlimeye
baslar.

(23) Al sahnenin orta Oniine
gelip durur. Orada bulunan hayali
kadma sasgkinlik ve hayranlik
i¢cinde bakar.

(24) Al bir an duraklar, ne
yapacagini sasirir. Sahnenin orta
gerisine dogru yiizii seyircide
kalacak halde hizli adimlarla
yiirlimeye baslar ve durur.

22-23

24

(22) uzakta tahta bank.

bankta bir kadin.

elleri basinda oturmus agliyor.
havada bir agk hikayesi.
havada amansiz bir bela.

(23) kadin kumda kum,
hayat riizgar firtina.

kadmin yanina gidiyor onu teselli etmek istiyor.
acilip kapaniyor dudaklari.

bir iki s6z dokiiliiyor.

kadin anlamiyor deneni.

sirilsiklam soru gozleri.

ona bakiyor

ve iste 0 an basliyor donmeye zaman,

dis dise kan ter i¢inde akrep ve yelkovan

sonra? (24)

1.Anlatici1 (Adam)

sonra

¢ikiyorum parktan,

kacar gibi kendimden,

kendi gblgemden.

kosuyorum kosuyorum kosuyorum
adin1 bilmedigim

bir avusturya sokaginda.

Ustiime diisiiyor Viyana

o sehir
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(25) Al yavas yavas sahne
alaninin  orta Oniine dogru
yiiriimeye baglar.

(26) Al sahnenin orta O6niindeki
yerine yeniden ulasir ve durur,
yere ¢oker.

(27) Al oturdugu yerden Adam’1
canlandirmaya devam ederken,
A2 onun arkasinda daire ¢izerek
anlatidan soyutlanmis, kadinin
diinyasin1 imleyen stilize hareket
dizgesini tekrar eder.

25-26

27

(25) ama yiirek, ama ciimle fikir,
hep o kadin, hep ayni kadin.

kogsam da,

kagsam da,

yine park.

yesil park.

yine iste,

yine tahta bank. (26)

ama tahta bank bos

agacin altindaki bu ses ne

havay1 1sitan nefes

0 mu, o mu {ligiimiis pembe dudak.

Agac dibine ¢okmiis, listii bag1 camur, yaprak.

(27) Ceketimi ¢ikartyorum, seriyorum tahta banka
gelip oturuyor
bana bakiyor mavi mavi

ama gozlerinin gordigii,
ben degilim.
ben degil, bagka biri.

Elimi uzattyorum, elimden tutuyor.
Bir iki adim atiyoruz birden duruyor.
Banki gosteriyor.

Bankta ceketim.

donsem alsam ceketi,
birakir mi1 elimi.
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(28) Al A2’yi izler halde oyun
alaninin orta arkasina dogru yay
¢izerek yiiriir. A2 oyun alaninin
arkasina dogru yiirtir.

(29) Al sandalyesini alir oyun
alaninin  ortasina koyar. A2
bendiri alir ve sahne ortasia
gelerek sandalyeye oturur.

(30) A1 sandalyenin saginda yere
diz ¢oker.

(31) Al basm kaldirir, oOnce
sandalyeye dogru sonra seyirci
tarafina bakar.

(32) Al sandalyenin sagindan
kalkar soluna diz ¢oker. Elindeki
hayali kitabin sayfalarini hizlica
gevirir, sandalyede oturan hayali
Kadin’a dogru bakar, umutsuz
halde seyirciye yoneltir bakigini.

T
o . I =
28

29

30-31-32

elimi birakip gider mi.
kalsin ne 6nemi var.

ashi astari, bir ceket pargasi.

O gidiyor aliyor ceketi.
giyiyorum. (28)
ylirilyoruz yan yana.
onun iki eli, iki yaninda,
ipte asili ¢amasir misali.

(29) sokak.
merdivenler.
evim.

kap.

tahta sandalye.
oturuyor.

MUKABELE

1.Anlatic1 (Adam)

(30) bir lokma asim var, veriyorum, yiyor.
bir bardak suyum var, veriyorum, igiyor.

(31) ama neden bilinmez,
gozlerinde bagska biri var.
gbzlerinde uzun geceler.
mevsim ilk ve sonbahar.

bir sézlik buluyorum,
(32) kelam, kalem, kelime.
diz ¢okiiyorum Oniine.
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(33) Al sandalyenin solundan
kalkar sagina diz ¢oker. Elindeki
hayali kitabin sayfalarini hizlica
cevirir, sandalyede oturan hayali
Kadin’a dogru bakar, umutsuz
halde seyirciye yoneltir bakigini.

(34) Al ayaga kalkar, A2’nin
oturdugu sandalyenin arkasindan
ona bakarak ilerler, yanma
gelince durur. A2 bendirle ona
karsilik verir.

(35) Al sandalyenin 6n soluna
gelir ve konusmaya devam eder.

(36) Al baslayan miizikle birlikte
birden seyirciye dogru doner ve
asik olan Adam’n hali i¢erisinde
konugur. Konugmasinin sonuna
dogru sag elini avug i¢i yukari
gelecek halde yavasca yukariya
dogru kaldirir. Miizik devam
ederken sandalyeye ¢oker ve elini
seyretmeye devam eder.

Bu esnada A2 miizisyenlerin
sOyledigi sarkiya bir miiddet eslik
ettikten sonra ayaga kalkar ve
bendiri  sandalyesinin  Oniine
biraktiktan sonra Al’in etrafinda
dans etmeye baglar. Al hari¢ tiim
oyuncular bir kutlama
havasindadir. A2’nin dansinin
sonuna dogru Al de ona bakarak
sevinci paylasir.

33-34-35

I3

36

yerin yurdun neresi, evin barkin.
yok, der gibi salliyor baginin

(33) aslin ne, buras1 mi1 senin vatanin.
yok, der gibi salliyor baginin

kim kird1 kalbini.
neden o parkta,
tek basina agliyorsun.

titriyor titriyor iisiiyor

(34) tstime, al giy ceketimi.
yakist1 sana, ¢ikartma,

bu ceket senin olsun.
ceketimin iginde sen,

bak biraz ben oldun.

(35) senden Once ben, ask nedir bilmezdim.
bugiin, ilk kez seni gérdiim.
koz diistii, yandim yandim, kiil oldum.

malim miilkiim, dort duvar evim, sensin.
sOyle hanemde, kalmak ister misin?

(36) elimi eline aliyor, gétiiriiyor yanaklarma.
evvel ve ahir, batin, zahir
tutusuyor aynada.




37) Al danst ve miizigi
sonlandirir.  Seyirciye  doniip
Nagmeci olarak konugmaya
baslar. A2 sahne ortasinda duran
sandalyeye oturur ve Nagmeci
olarak konusmaya eslik eder.

(38) Al A2’nin sandalyesine
oturur. A2  ise  ortadaki
sandalyede oturur halde Nagmeci
olarak evde yasananlari
anlatmaya baglar.

Mg/u R 4

37-38

GOLGE

1.Anlatic1 (Nagmeci)
(37) hikayedeki adam kim, kimin temsili.

2.Anlatic1 (Nagmeci)
hikayedeki kadin kim, neyin temsili.

1.Anlatic1 (Nagmeci)
kim kime asik

2.Anlatic1 (Nagmeci)
kim kimin i¢inde gizli.

1.Anlatic1 (Nagmeci)

hikdyenin 6zli malum birkag s6z.
s0z nefes, nefes agacta cicek.
koklasan ugar, toplasan solar.

Yuv4a

2.Anlatic1 (Nagmeci)

(38) kadin evde tahta sandalyede,
adam ayakta, ona asik, kul kole.
aksamlar iniyor, uzun geceler.

yeryiizii denilen bu diyarda,
takvim takvim dokiiliiyor yillar.
eskiyor bir bir tahta doseme.
Nakiglaniyor kader ve hayat.
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(39) A2 oturdugu sandalyeden
kalkar, sozlerine devam ederken
sandalyeyi ilk yerine dogru
goturur.

(40) A2 riiyay1 yansilamaya
baslar. Once sahne 6niine oradan
Al’in yanina gider ve onu da
rilyasina katar. M1 perfiisyonla
ona eslik eder. A2 A1’i sahnenin
on soluna dogru ceker. Al yere
uzanip uykuya dalar. Al, A2
rilyayr anlatirken uyanir ve
A2’yle goz goze gelir. A2 Ses’i
canlandirmaya Dbaglar. A2’nin
sozleri bitince her ikisi de yere
yatar ve aym anda riiyadan
uyanirlar.

39

40

adam, kelime kelime, isaret isaret,
ezberliyor, hatmediyor kadim s6zIUgi.
hesap kitap 6greniyor, rakamlari.
dinlemeden konusmay1 6greniyor,
daha kulak olmadan, dil olmay.

ve 6grendik¢e diinya kelimelerini,
unutuyor bir bir siladaki sevdiklerini.
(39) ve kadin evde.

evde iki cocuk,

tahta sandalyede.

RUYA

2.Anlatic1 (Nagmeci)

(40) bir gece adam bir riiya goriiyor.
rilyasinda iki mevsim bir arada.
mevsimlerini yitirmis agliyor zaman

tahta bir tabut

elini uzatmak istiyor adam
sonra el, cansiz

ipe asilmis gamasir misali

bagirtyor adam, ¢ikmiyor sesi.
i¢inde yankilanan baska bir ses:

o kadin sana yar olmaz
huyu huyuna dili diline uymaz
bu sevdadan sana hayir yok
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(41) Al ve A2 uzandiklari yerden
kalkarlar. Al seyirciyle
konusmaya baslar. A2 sirt1 doniik
halde bir siire kalir.

(42) A2 park sahnesindeki gibi
stilize hareketlerle miizik
esliginde Kadin’t yansilamaya
baslar. Soguk bir ruh halinde
oyun alaninda kiicik ve hizli
adimlarla daireler gizerek yiiriir.
Al A2’yi izleyerek sahnenin sag
oniine dogru geger.

(43) Al’in sozlerinin bitmesiyle
A2 Dbir siire daha stilize
hareketleri tekrar eder ve Al
sahnenin orta gerisine dogru
ilerlerken A2’de sahnenin sag
oniine dogru ilerler ve dizlerinin
ilizerine ¢oker. Stilize hareketlerle
nakais isler.

bak, mavi gozlerinin gordiigii,
sen degilsin.

belli ben degil, baska biri.

KURUNTU

1.Anlatic1 (Adam)

(41) igim disim gordiigiim bu riiya. rityanin tohumlari. ben
yabani bahge. her giin biraz daha boy atiyor biiyiiyor
tohumlar. i¢im digim 1sirgan, ¢ali diken.

evden yine erken ¢ikiyorum, ama gitmiyorum ise. biitiin giin
gizli gizli evi gozetliyorum.

(42 ¢ocuklar okula birakiyor. yiiriiyor. ben arkasinda. bir
binanin 6niine geliyor. igeri giriyor. bina yer gok arasi cam.
igeride aynalar.

disarida kar yagiyor, ama belli igeride camin ard1 sicak.
igeride o ve bagka kadinlar, baska adamlar. onlar bir seyler
duyuyorlar, ben bir sey duymuyorum. onlar kol kola dans
ediyorlar. ben kaskati, camin ardinda onlar1 seyrediyorum.
(43)

ne kadar, kag saat, bilmiyorum.

Cikiyorlar, ayriliyorlar, cocuklar1 okuldan aliyor. Eve
gidiyor.
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44) Al ve A2 rol degistirirler. Al
dizlerinin iizerine ¢oker ve stilize
hareketlerle nakis igler. A2 Adam
olarak ayaga kalkar ve sahne
onlinde yiiriiyerek ona hesap
sorar.

(45) A2 ofkeli ve caresiz bir
halde sahnenin 6n solundan 6n
ortasina gelir.

(46) A2 oldugu yere ¢oker. Al
sahne gerisinden A2’nin arkasina
dogru yiiriimeye baglar. A2
oturdugu yerden Al ise ayakta
Adam’t  canlandirmaya  ve
sozlerle senkronize bir halde ayn1
hareket  dizgesini  yapmaya
baslarlar.

44-45-46

ben evin karsisindaki barda igiyorum. i¢cim alev alev deprem,

basim dumanli. o kadinlar kim, kim o adamlar.
bardan eve geliyorum. (44)

2.Anlatic1 (Adam)

bugiin ne yaptin, diyorum.

neden giilimsiiyorsun? gizledigin bir sey mi var, konus!
pencereden yagan kara bakiyor.

Ha sana konusmusum, ha kara. ikiniz de soguk mu soguk,
buzdan yapilmissiniz. biliyorum, bir sey demeyeceksin,
agmayacaksin agzini. bir kere olsun kulagim ermedi
hakikatine. sen nesin. hakikatin ne. susuyor. (45)

disar1 ¢ikiyorum. igiyorum. i¢iyorum. ertesi giin ve ertesi
giin. yine camdan bina.

yine o, kadinlar, adamlar.

Ben, bar, sarap, cevapsiz sorular.

THANET

2. Anlatic1 (Adam)

(46) bir sabah,

cocuklar1 okula birakiyor,
ama camli binaya gitmiyor.
parka gidiyor.

gidip tahta banka oturuyor.
elleri basinda, agliyor.
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(47) A1 oyun alaninin 6n ortasina
gelir ve durur. Al’in sol eli
havadadir, A2’nin ise sag eli
havadadir. Her ikisi de Adam’i
canlandirirlar. Sozleri bittiginde
havadaki elleriyle bigaklama
hareketi yaparlar.

yaninda nereden geldigi,
nereye gittigi
bilinmeyen bir adam.

ben miyim o adam.
yok ben degilim,
ben ona bakan.

(47) karsisinda dikiliyorum.

elimde bigak.
icimde bir ses

1. Anlatic1 (Adam)
vur ona

2. Anlatic1 (Adam)
diyor.

1. Anlatic1 (Adam)
Konus

2. Anlatic1 (Adam)
diyor

1. Anlatic1 (Adam)
Susma

2. Anlatic1 (Adam)
diyor.
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(48) A2 saskinlikla ellerine
bakar. Al yalpalayarak geriye
dogru gider.

(49) Al sahne ortasina dogru
yiizii seyirciye doniik halde gelir.
Oldugu  yere  ¢oker. A2
sandalyesine gider, oturur.

(50) Al calmaya baslayan miizigi
dinler bir siire. Sonra konusmaya
devam eder.

48

=<

49-50

(48) sokak kan.
adam kan.
ellerim kan.
gegmigim kan.,
gelecegim kan.

ayaklarim ve ben

bicak ve ben

damlayan kan

birlikte kagtyoruz oradan.

1. Anlatic1 (Adam)

(49) gece

elimde sise,

iki biikliim sarhosum.

evin Oniinde duruyorum.
merdivenleri ¢ikamiyorum.
kar yagiyor usul usul

(50) copgiiler ve yesil tulumlari,
karlan siipiiriiyorlar.

sokak temiz, tertemiz.

benim i¢im daginik.

icimi kim siipiirecek.

ben ve ayaklarim,
ve bos sise dogruluyoruz.
merdivenleri ¢ikiyoruz.

kap1
anahtar
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(51) Al oturdugu yerde pozisyon
degistirip dizlerinin lizerine gelir.
Elini hayali Kadin’a dogru uzatir.
Konusmaya devam eder.

(52) Al dizlerinin lizerinde titrer
halde dogrulur. Adam’1 ve onun
i¢c sesini canlandirmaya devam
eder.

51-52

[

tahta doseme
pencere

(51) o gozleri kan ganagi,

yas yagmur kasirga.

bana bakiyor, kanayan elime.
kosup bez getiriyor,

sartyor elimi.

onun higbir yeri kanamiyor
hayret diyorum,

demek bir tek

o adami bicakladim

kimdi o adam, 61dii mii

ben kimi bicakladim
kimin teninde

yara agt1 bu bigak
ve neden

kan akiyor benden
bu kan kimin kani

(52) dogruluyor i¢cimde ses.

ta surada,

karin boglugumda

gogiis kafesimin hemen altinda,
ve saldirtyor kalbime

dalga dalga nefret,

g0zii kara zuliim

kalbim bigare,
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(53) Al dizlerinin {izerinden
dogrulur ve ayaga kalkar.

(54) Al birden sert tavrim
yumusatip Kadin’1
canlandirmaya baglar. Sahne
oniine dogru yonelir.

53-54

1. Anlaticx (¢ ses)
banyoya gdtiir onu.
duvar, lavabo, fayans
kizil kaniyla boyansim.
sarl1 sa¢1, mavi gozi,
baska birini aldatmasin.

dur, dur, dur, bekle

bu en kolay.

kolunu kanadinm1 kirmak care degil
ak teninde dermansiz yara agmali.

ona tattiracagin en iyi zehir

onda yeseren hayat1 sondiirmektir
bak sevda bahgen zehir viran
haydi kopar al ¢ocuklar1 ondan

1. Anlatic1 (Adam)

(53) aliyorum ¢ocuklari

birden konusmaya basliyor

sesi yumusak, sicak.

sesi tipki gozleri, atan mavi safak.

1.Anlatic1 (Kadin)

(54) onlar1 ben, kara gecelerde dogurdum.

onlar benim, etim kanim cigerim.
onlar benim, ilk ve son baharim.
biri golgesiz aklim, digeri vicdan.
ruhunda sevismezse akil ve vicdan,
yaslanan bedende, insan neye yarar.
insaf et, ayirma beni yavrularimdan.
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(55) Al o6fkeli ve sert bir halde
yeniden Adam’1 canlandirmaya
baslar. Al iki yanindaki hayali iki
¢ocuk ile hizlica oyun alaninin
orta gerisine gider.

(56) Al yiiziinii seyirciye doner
ve oldugu yerde saga sola salinir
halde anlatmaya devam eder.

(57) Al sandalyesini alip oyun
alaninin ortasina getirir ve oturur.
Adam’t canlandirmaya devam
eder. Bu boliim boyunca A2 her
soze girdiginde Al poz halinde
kalir.

55-56

=<

57

1.Anlatic1 (Adam)

(55) boyle diyor.

bdyle bir seyler diyor ana dilinde.
erkegim, anlamiyorum ana dilinden.

1.Anlatic1 (Adam)
aliyorum ¢ocuklari.
kap.

anahtar.

merdivenler.

sokak.

hizli hizli yiirliyorum.

iki ¢ocuk, iki yanimda. (56)
kara bir tren.

kara trende ayrilik.
agaclar.

sessiz bir deniz.

uzayan bozkirlar.

ben.

iki cocuk.

biri ii¢ yasinda, digeri dort.

MEKTUP
1.Anlatic1 (Adam)

(57) yillar gegiyor yaslaniyorum.
yasadigim tiim mevsimler kar ve kan.




(58) Al once ofkeli bir halde
konusmaya baglar, sonra iizgiin
bir halde ¢evresindekilere bakar
halde devam eder konusmaya.

58

her cumartesi bir bagka zarf.
zarfta ayn1 yazi, bagka bir pul.

2.Anlatic1 (Kadin mektup)
ne olur, ah ne olur,

bir kere ¢ocuklarimi géreyim.
hastayim, giinlerim say1l1.
Omriim az, tenim soldu.

2.Anlatic1 (Es, Dost, Ana, Baba, Hisim)
anadir bu, cocuklar onun da ¢ocuklari.
haydi ¢agir, ver cocuklarini analarina.
insaf et, vicdana gel, uyma seytana.

2.Anlatic1 (iki Cocuk)
baba nerde annemiz.
bu gelen mektup ne.

1.Anlatic1 (Adam)
(58) 61dii yok anneniz.

saclar1 vardi altin sarisi
gobzleri vardi deniz mavisi
bir kere olsun dedim

bir kere olsun yarim

doya doya baksaydim

iste aksam,

iste yine yagmur yagiyor
bu ben miyim?
Neredeyim?
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(59) A2 sarki sOylemeye baglar.
M2 ona kemanla eslik eder. Al
bu esnada A2’yi dinler.

(60) Al Kadin’1 canlandirmaya
baslar. Oturdugu sandalyeden
kalkar, seyirciye dogru yonelir.

59

=

—

simdi neredeyim?

bir giin,

tiim yasadiklarima,
akan hayat nehrine
gomebilir miyim?

bir giin,
hayatimin hesabini
verebilir miyim?

2. Anlatic1 (Nagmeci)

(59) Kiisme de dilber barisalim
Her kabahat mendedir.

Her kabahat mende de olsa
Gene de géyniim sendedir.

1.Anlatic1 (Kadin)
(60) artik ben
uyandigim gordiigiim riiyadan

cikarttilar Gstimii.

dort tarafi tahta konagim,
aldilar i¢ine koydular beni.
sonra el Ustlinde el, gezdirdiler.
altim toprak, Ustlim gok mavisi

ve egilip biraktilar ¢ukura.
bos camasir misali viicudum.
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(61) Al yeniden sahne ortasina
¢oker. Sozleri bittiginde A2 sarki
sOylemeye baglar. Al {izgiin
halde onu dinler.

(62) Al oturdugu yerden kadini
canlandirmaya devam eder.

61-62

=

—

madem beni yere serecektiniz,
neden el iistiinde gezdirdiniz.
madem ¢amura bulayacaktiniz,
neden ¢igeklerden tac yaptiniz.
6len simdi gitti kurtuldu, dediniz.
neden elimi kolumu bagladiniz.

aslimiz toprak, topraktan geldik
ve yine topraga donecegiz, dediniz
iyi hos da,

bakin yerden ¢ikartilan topraga.
kabariyor, donmiiyor topragina.
her canli, ¢ayir ¢cimen giineste.

bir ben mi lay1gim kara topraga.

(61) iki ¢ocuk, biri i¢ yasinda, digeri dort.
neden gelmedi bahar, diyor kiigiigii.

abla ligiiyorum, bu kis bitmez mi.

unutma marttayiz, diyor ablasi,

ve hala uykuda badem agaclar

2. Anlatic1 (Nagmeci)
Meni gamdan azad eyle
Ne giinahim var menim.
Ag¢ilmamug giile de benzer
Nazli da yarim var menim.

1. Anlatic1 (Kadin)

(62) ve o,

o giin hava pusluydu, bulutlu

0 giin yagmur yagiyordu orman orman,
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(63) Al avucg iglerini kendine
dogru cevirir ve ellerini yiiziine
dogru yaklastirir. Sonra iki elini
iki yanina birakar.

63

ve yesil bir parkta, ben onu goérdiim

saskin, koca Viyana’da yitik yolcuydu

ben ellerim bagimda, agliyordum
bana dogru geldi, hatirimi sordu

(63) ben bir aynaydim
o0 aynaya bakan
yaklast1 yaklasti

bana degil

bende kendine bakti
kendi 6z nefesiyle
bugulandirdi aynay1
ne ayna kald1

ne aynada yansist

simdi o
hala uykuda

iki kiy1 aras1 akarsu, yolcu.

cigekleri suluyor, ¢igekleniyorlar.
ekmek kirintilar1 sagiyor sergelere,
bir ¢irpida kanatlanip uguyorlar.

canina,
ya canina ne vermeli.

SON DEYIS

1.Anlatic1 (Nagmeci)
bir hikaye
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(64) A2 oturdugu yerden kalkar.
Nagmeci olarak ortadaki
sandalyenin basina gider.
Sozleriyle birlikte sandalyeyi
arkaya tasir.

(65) A2 seyirciye dogru yonelir,
son sozleri sdyler. Bu esnada Al
oturdugu yerden kalkar ve Alve
A2 sandalyelerine donerler.

(66) Sarki baglar. Tiim oyuncular
sarkiya oturduklari yerden esilk
ederler.

=<

66

bir kadin

bir erkek

biri amca

biri yenge

iki gocuk

tahta sandalyede

2.Anlatic1 (Nagmeci)

(64) Giimisiginda

mumun alevi gériinmez,

ama elimizi iistiine koydugumuzda,
yakar bizi bir anda

(65) Glimis1ginda,

mum hem vardir hem de yok.
Tipki bizim gibi,

Baktigimiz misaller gibi.
Hem yakan hem yanan.

(66) Goy tiziinda ay dolanwr, yerds giiliir giil-cicaok,
Goran hagan birds yarim qapimizdan kecacak
Kiistib getdi yarim moanim, yollar batdi dumana,
Axt niya 6z esqimi diiz demadim man ona.

Baxacaq mi1 géran galib,pancarama bir da, yar
Urayimi saldi monim bir sagalmaz dorda,yar.

Goy tiziinda ay dolanir, yerda giiliir giil-cicak,
Goran hagan birds yarim qapimizdan kecacak

SON
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6. SONUC

Antik Yunan’dan giinlimiiz tiyatrosuna dek uzanan temsil kavrama, tarihsel siirecte daha ¢ok
Aristoteles¢i bir dramatik temsil anlayisiyla tiyatro diinyasinda yer edinmistir. Tiyatro sanati
kapsaminda temsil kavramina yonelik tespitleri yeterince degerlendirilmemis olan Antik
Cag’in diger iki idealist filozofu Platon ve Plotinus’un diisiincelerine yakindan baktigimizda,
20. ylizyillda tarihsel avangartlarin actifi teatrallesme kanaliyla birlikte terk edilmeye
baslanan klasik temsil anlayisina getirilen farkli yaklagimlarin koékenlerini gérmek
miimkiindiir. Her iki diisiiniir de tiyatro ve oyunculuk sanati ile ilgili olarak ontolojik ve
estetik diizlemde bugiin hala birgok arayisa 1sik tutabilecek diisiinsel perspektifler
sunmaktadir. Bu sanat calismasi kapsaminda onlarin diisiincelerinden yola c¢ikarak
kavramsallastirmaya calistigimiz misal olarak temsil ve temasa olarak temsil bunlardan
yalnizca ikisidir. Klasik temsil anlayis1 karsisinda temsiliyetini acik eden ve 6zdeslesme -
uzaklagma gibi farkl estetik deneyimleri ve mesafeleri sahne iizerinde bir araya getirmeye
olanak taniyan bu temsil anlayislar1 Bati tiyatrosunda temsil (mimesis) ve anlat1 (diegesis)
arasindaki iki bin yillik karsithigr asmaya olanak tanimistir. Platon’un, tiyatroda temsili bir
anlat1 derecesi olarak kavramamiza olanak veren tasnifi, Brecht’ten baglayarak giliniimiize
dek pek cok tiyatro sanatgisina, tiyatroda anlat1 ve temsil birlikteligi yolunda imkén ve ilham

vermistir.

Modern anlatibilim, anlati yapisina dair incelemeleriyle bugiin bu olanaklarin kapsamin
olduke¢a genisletmekte, anlatiyla donatilan sahnenin ¢ift ontolojik diizleminde, farkli bakis
acis1 - ses ve mesafe kurulumlariyla tiyatroda anlati ve temsilin bir¢ok kombinasyon
dahilinde yapilandirilabilecegini géstermekte ve dolayisiyla seyirci agisindan farkli sahne-
seyir yeri iligkilerinin, farkli estetik deneyimlerin bir arada yasanabilecegi bir ¢esitlilige ve
oyuncu ac¢isindan, oyuncu-rol iliskisinde farkli mesafe kurulumlarinin miimkiin olabilecegi

ve farkli oyunculuk tisluplarinin bir arada kullanilabilecegi bir esneklige isaret etmektedir.

Tiyatroda anlat1 ve temsilin birlikteligine taze bir bakisla yaklagabilmek i¢in, oncelikle sahip
oldugumuz geleneksel anlati formlarinin i¢inde hangi niiveleri tagidigina, yani nasil bir anlati
islubu devraldigimiza yakindan bakmak ve buradan itibaren bugiiniin ihtiyaglarina cevap
aramak son derece onemlidir. Geleneksel hikaye anlaticilig1 bize gostermektedir ki bugiin

oyunculuk sanatiyla ilgili bir¢ok noktaya 151k tutabilecek ve oyuncunun ¢alismasina sanatsal
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ve yontemsel olarak kaynaklik, rehberlik edebilecek bir niiveye sahiptir. Hikaye anlaticilig
baglaminda as18in, hikayesi, hikdyesinin kahramanlar1 ve seyircisi ile kurdugu iliskinin
prensiplerine paralel olarak kurulacak bir oyunculuk yaklasimi, oyuncunun sahnede tezahiir
ettigi haliyle hem bir rolii oynayan -gerektiginde ayni1 anda baska bir rolii veya birden ¢ok
rolii de- hem rolii anlatan hem de rolii asarak bir “insan”dan “insanlik”a dogru bir sdyleme
yiikselen ¢ok katmanli bir mevcudiyet ortaya koymasina imkan tanir. Bu ¢ok katmanlilik,
oyuncunun zaman zaman role ayna oldugu, zaman zaman aynada ona baktigi, zaman zaman
da aynayi tiim insanliga dogrulttugu, yani rolii “ben”, “o0”, “biz” zamirleri arasinda tasidig1
dikey bir c¢izgi lizerinde ag¢iga cikmaktadir. Oyuncunun bu dikey inis ve ¢ikisi hem
oyuncunun hem de seyircinin bakisini bir mercegin yakinlastiran ve uzaklastiran hareketi
gibi, 6zdeslesmeden uzaklasmaya, siibjektif olandan objektif olana ve de tersi yonde stirekli
bir dongii igerisinde tagimasima imkan taniyan bir ¢ift katmanlilik yaratmaktadir. Fakat
burada kilit nokta, tiim bu katmanlar arasinda oyuncunun konumu stirekli degisse de rol ile
arasina higbir ayrim koymaya ihtiyaci yoktur. Ciinkii rol oyuncuya ickindir, ne oyuncunun
kendisinden bagka olan ne de oyuncunun kendisi ile sinirli olan bir seydir. Hikaye anlaticilig
baglaminda bir diger 6nemli nokta, oyunculuk tislubunda, oyuncunun, bu katmanlar arasinda
yatay bir ¢izgide sigramali ya da kesintili kirilma anlari ile degil, siireklilik, akiskanlik ve
geciskenlik i¢inde dongiisel bir sekilde seyrettigi var olma bigimine dair ac¢tig1 olanaklardir.
Bu anlamda Bati tiyatrosunun icra tarzina gore iki zit kategoriye ayirdigi oynamak -
anlatmak ikiliginin yok oldugu ve birbirinin igine gegerek sarmal bir sekilde ilerledigi bir
oyunculuk anlayisiin tohumlari, hikaye anlaticiliginda mevcuttur. Bu yaklagimin oyuncuya
sundugu ii¢lincli imkan ise oyuncunun bu kendine 6zgii oynama ve anlatma iislubu igerisinde
seyirci ile iletisimini araliksiz siirdiirebildigi, fakat bunun seyircinin oyuncuyla -rolle-
0zdeslesmesi Oniinde hi¢bir uzak mesafe ya da engel yaratmadigi, aksine bu 6zdeslesmeyi
kuvvetlendirdigi bir anlati bi¢imini miimkiin kilmasi, ayn1 zamanda sahne - seyir yeri
arasinda farkli mesafe derecelerinin kurulmasina imkan tanimasidir. Tiyatroda temsil ve
anlatt birlikteliginin agtig1 tiim bu ilkesel olanaklar ¢ercevesinde oyuncu, icrasinda, farkl
tisluplarin bir arada kullanilmasi, bir oyuncunun birden ¢ok rolii canlandirmasi / bir roliin
birden ¢ok oyuncu tarafindan canlandirilmasi, rol degisimleri, roliin ¢iftlenmesi, es zamanl
olarak anlatmak ve oynamak, roliin oyuncu dis1 araglarla temsili gibi farkli ifade olanaklarina

sahip olmaktadir.
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Bu sanat caligmasi kapsaminda, hikdaye anlaticiliginin kisisel hikdyeyi anonimlestirme
yaklasimi baglaminda, sanat ¢aligmasi sahibinin tanikligina dayanan gercek bir hikaye,
tiyatro yazar1 ve yonetmeni Ali Thsan Kaleci tarafindan bu sanat ¢alismasi i¢in kaleme
alimarak “Viyana’da Yesil Park” isimli oyun ile kurgusal diizleme aktarilmistir. Bu
uygulama, hikayeyi kisisellikten arindirarak seyirciyle paylasmak ve temsilin bir anlati
derecesi olarak sahnede konumlandigi bir anlati - temsil birlikteligi igerisinde agiga ¢ikacak
oyunculuk imkanlarini ilkesel olarak smamak {iizere gerceklestirilmistir. Uygulamada
oyuncunun temsil ve anlat1 arasinda kurdugu iliskinin organikligini, dinamizmini saglamak,
bir anlat1 derecesi olarak konumlandirilan temsile 6zgili sahneleme ve oyunculuk ilkeleriyle
tutarli bir oyunculuk bi¢imi yakalamak hususunda zorluklarla karsilagilmis; bu zorluklar,
rejinin bakis agisin1 degistirerek, hikdye anlaticiigini tiyatroya yaklastirmaktan ziyade,
tiyatroyu hikaye anlaticiligina yaklastirarak, alisilagelmis, konvansiyonel tiyatro/oyunculuk
bicimleri ile diisiinme/icra etme aliskanligini kirarak ¢oziilmeye ¢alisilmistir. Bu dogrultuda,
tiyatroda anlat1 dahilinde bi¢cimsel arayislarin, hali hazirdaki oyunculuk bigemlerini yeniden
diisiinmeye sevk edecek bir genislikte ve sistemlestirmeye yonelik olarak siirdiiriilmesi,
oyuncunun ayni zamanda bir anlatici olarak zanaatini yeniden tanimlamak, anlatiy1 sahneye

dahil eden ¢agdas tiyatro ve oyunculuk yonelimleri agisindan bir ihtiyactir.
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EKLER

EK 1: Afis

Yazan: Ali Thaan
Kaleci

Yoneten: Neslihan
Derya Demirel

Oynayanlar: fyca
Toklii, Neslihan
Derya Demirel

Miizik diizenleme ve
icra: flltay Toprak, 0.
Utku Ozdemir, Ziya
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EK 2: Isik Plan

=

| SEYIR YERI |

D 1000 Wt P.C. Projektor x 1 Adet
8 500 Wt P.C x 2 Adet

c 500 Wt Reflektor x 2 Adet
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EK 3: Dekor Plam

SEYIR YERI |

Sandalye X 5 Adet. _ Pano
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EK 4: Miizik Dokiimii

M1: Kiisub Getdi
So6z: Aslan Aslanov

Miizik: Andrey Babayev

GOy tizlindo ay dolanir, yerdo giiliir giil ¢igok,
Goran hacan birde yarim qapimizdan kegacok
Kiisiib getdi yarim monim, yollar batdi dumana,

Ax1 niys 6z esqimi diiz demoadim mon ona

GOydaki o tonha ulduz, sanki moni andirir,

Diistindiikco hicran odu iiroyimi yandirir.

Balks indi gam iginds baxir o da yollara,

Ax1 niys 0z esqimi diiz demodim mon yara (Sara Qedimova. Kiisiib Getdi. Erigim:

05.05.2019. https://www.youtube.com/watch?v=XxrNBuMxwrM).

M2: Al Turnam (Enstriimental)

Kirikkale Tiirkiist

Kaynak Kisi: Keskinli Hac1 Tagan / Salman Coker

Derleyen: Muzaffer Saris6zen

Rept. No: 944 (Muzaffer Sarisdzen, Der., Alli Turnam nota. Erigim: 29.05.2019.
https://www .turkudostlari.net/nota.asp?turku=79).

M3: Agirlama (Enstriimental)

Van Yoresi Tiirkiisti

Ornek alman icra: Erkan Ogur

(Erkan Ogur. Agirlama. Erisim: 05.05.2019.

https://www.youtube.com/watch?v=c1xowIs9HQs).

M4: Vurmali ¢algilarla oyun i¢in icra edilen orijinal ritim.

Icra: Ziya Ozsdkmenler
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MS5: Agirlama (Enstriimental)

Van Yoresi Tiirkiisii

Ornek alinan icra: Erkan Ogur

(Erkan Ogur. Agirlama.

Erisim: 05.05.2019. https://www.youtube.com/watch?v=c1xowIs9HQs).

M6: Vurmali ¢algilarla oyun i¢in icra edilen orijinal ritim.

fcra: Ayca Koklii

M7: Eki Comaq Balasiii

Miizik: Kirim-Tatar Halk Ezgisi (Nogay Sivesinde)

Ornek alinan icra: Aqyar Calg1 Taqimi (Aqyar Calg Taqimi. Eki de Comaq Balasi. Erisim:
05.05.2019. https://www.youtube.com/watch?v=dbw8FTtRAVU).

Eki de somak balasin, ay, aydadim tuzga

Kelingeknin yosmasin, ay, denismem kizga.

Men Kefeden ¢iktim, ay, at oynatip,

Bir yar ¢ikt1 karsima, ay, kas oynatip.

Men Kefeli, sen Or'li, ay, atim da borlu,

Eger kizn1 bermesen, ay, olurum zorl1 (Kirimdan Nogay sivesinde cirlar. Erisim: 05.05.2019.

http://nogai.blogspot.com/2010/02/1.html).

MS8: Vurmali ¢algilarla oyun i¢in icra edilen orijinal efekt.

Icra: Ziya Ozsdkmenler

M9: Oyunun miizisyenlerinden Altay Toprak’in dogaglama olarak dombra ve vokal ile

icrasini gergeklestirdigi orijinal miizik.

M10: Ud taksim
Makam: Hicaz

Icra: Orhan Utku Ozdemir

M11: Vurmali ¢algilarla oyun i¢in icra edilen orijinal ritim.

fcra: Ziya Ozsékmenler
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M12: Oliim Ardima Diisiip (Var Git Oliim) (Enstriimantal)

S6z: Karacaoglan

Miizik: Musa Eroglu

fcra Edilen Boliim: intro (Ismail Altunsaray versiyonu) (Ismail Altunsaray. Var Git Oliim

intro. Erisim: 06.05.2019. https://www.youtube.com/watch?v=tpkl7BZbiUw).

M13: Vurmali ¢algilarla oyun i¢in icra edilen orijinal efekt.

fcra: Ziya Ozsékmenler

M14: Meni Gamdan Azat Eyle
Kirim-Tatar Halk Ezgisi

Meni gamdan azat eyle,
Ne gabatim var menim?
Acilmamis giile de benzer,

Nazl1 yarem var menim.

Kiisme yarem, barigalim,

Er gabaat mendedir.

Er qabaat mende ise,

Kene de goiiliim sendedir (Meni Gamdan Azat Eyle. Erisim: 05.05.2019.
https://lyricstranslate.com/tr/jaala-meni-%C4%9Famdan-azat-eyle-lyrics.html).

M15: Meni Gamdan Azat Eyle
Kirim-Tatar Halk Ezgisi (Meni Gamdan Azat Eyle. Erisim: 05.05.2019.
https://lyricstranslate.com/tr/jaala-meni-%C4%9Famdan-azat-eyle-lyrics.html).

M16: Kiisiib Getdi

So6z: Aslan Aslanov

Miizik: Andrey Babayev (Baslangicta sdylenen Azeri ezgisinin tekrari)
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EK 5. Kostiim Fotograflar:

“Viyana’da Yesil Park” oyun gosterim fotografi 1

“Viyana’da Yesil Park” oyun gosterim fotografi 2
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adam

bir hikaye.
bir kadin.
bir erkek.

biri amca,
biri yenge.
ben amca,
0 yenge.

ben yagan yagmur,
o yagmur altinda bank.

tahta bank yesil parkta,
ben adini unuttugum,
bir avusturya sokaginda.

ben yliregimde aglayan,
tiim kadinlarin hasreti,

o bir parkta tahta bankta,
tek basina aglayan kadin.

yagmur yagiyor,
orman orman, yesil mi yesil,
adin1 unuttugum bir sokakta.

bir hikaye.
bir kadin.
bir erkek.

biri amca,
biri yenge.
ben amca,
0 yenge.

EK 6. Orijinal Metin

VIYANA’DA YESIL PARK

Yazar: Ali Ihsan KALECI

bolim 1
takdim
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adam

vakitlerden kusluk vakti.
terminal, simit, ¢ay, otobiis.
saatlerden ayrilik saati.
elimde ¢ikin, biniyorum.
es, dost, ana, baci, asagida,
puslu camin ardinda.

egilip baksam pencereden,
zink diye yarilacak korpe ylirek.
korpe yiirek dedigin, kizil elma.

elmanin i¢i ak, dis1 al.
benim i¢im al, disim ak.

gogiis kafesim yangin yeri,
diinya alem, kimse duymaz.
terk etme vatani, der bir ses.
ne isin var gurbet elde.
gidisin olur, doniigiin olmaz.

lakin, dizlerin bagi ¢oziik.
alinda kara yazi, yoksulluk,
gecim sikintist, ekmek davasi.

ben camin bu yaninda,

Ote yaninda memleket.
dokiilen kap kap su.
dogruluyor ayrilik otobiisii.
vakitlerden, kusluk vakti.

Oniim muamma,
arkam silik hatira.

sira sira koltuklar, otobiisteyiz.
Oniimiiz ince beyaz seritler.
sagimiz solumuz vadi, sis pus.
teker, lastik, asfalt, gidiyoruz.

al kan dogan tan, inen gece,
camlara vuran yagmurlar,
boynu biikiik kirk nefes, biziz.

ve bundan bdyle hayatimiz,
ayrildigimiz memleket misali,

iki tlinel arasi, berzah alemi.

basim camda gidiyorum.

boliim 2
ayrihk

192



icimden bagirmak geciyor.
inmek ayrilik otobiisiinden.
mahalleye geri donmek,
bakin, ben geldim, demek.
ama ne care, listlim basim,
olii topragr serpili.

basim camda duruyorum.
higbir sey yapmiyorum.
hatta aglamiyorum.

disarist sis, disaris1 karanlik.
bir tek benim gozlerim agik.

iste boyle, li¢ giin ii¢ gece,
daglar ovalar gegiyor otobiis.
bir sabah alacasinda duruyor.
iniyoruz, esya, erzak, ¢ikin.

sofOr bizi bir meydanda topluyor.

kulaklariniz1 a¢in, dinleyin, diyor.

kader torbasindan
size bigilen kiyafet,
mayast iplik iplik,
dokunmus hasret.

bu diyar, son duraginiz.
size layik goriilen meslek,
ezeli sanat, ismi gurbet.
sicilde siz, gurbet¢isiniz.

nagmeci

buraya viyana derler, 1s1kl1 bir sehir.
evleri pasta rengi, ortasi tuna, nehir.

viyana yagmur, bag bah¢e orman.
viyana, bast duman duman dag.

insan yuvasiz kus, yer gok arast.
boz bulanik umut, ekmek davasi.

nagmeci
o bir sabah kalkiyor,
kuyruga giriyor.

boliim 3
viyana

bolim 4
Kkimlik
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camin ardinda mavi iki goz.
sana oturma izni verecegiz.
lakin, memleketini reddeceksin.
yemin et, onu gérmeyeceksin.
¢ik disar, bir sigara ig, diislin

kaldirimda, sira sira egik baslar.
¢okiiyor, duvarda diisiintiyor.

doniiyor, cam, yine mavi iki goz.

bilmedigi dilde, miihiire el basiyor.
kagittan yesil bir kimlik veriyorlar.
bu sensin, asla kaybetme, diyorlar.

bununla her yere gidebilirsin,
unutma, yasak memleketin.
olur da vatanina donersen,
bir daha buraya giremezsin.

nagmeci

ilk zamanlar telefon ediyor.
anasinin sesi, babasinin sesi
dolduruyor camdan kabini.
ama sonra, ses siliyor yiizleri.

yaslantyor o, yaslaniyor sevdikleri.
yine de ayn1 ses silada terk ettikleri.

evden ise, isten eve, gidip geliyor.
ev dediysek, dnce bir is¢i yurdu,
sonra cati katinda tek goz oda.
pencere, yatak, masa, kap kagak.

bazen, 1s1kl1 kahvelerin 6niinden geciyor.
insanlar insanlarla, masa basi sohbet ediyor,
giillisiip egleniyor, bir seyler sdyliiyorlar.

o anlamiyor sdyleneni, basi yerde yiiriiyor.
keske, kahve i¢ecek bir dostum olsa, diyor.
ve hep kendi kendisiyle, evine doniiyor.

cigekleri suluyor, ¢i¢ekleniyor cigekler.
yem veriyor, kanatlanip uguyor sergeler.
ya ruhuma, diyor, ruhuma ne vermeli.

bolim 5
zikir
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adam

bir hikaye
bir kadin
bir erkek

biri amca
biri yenge
ben amca
0 yenge

nagmeci

bir giin yine o,
yiirliyor tek basina,
adin1 unuttugu
avusturya sokaginda.

uzakta bir park var,
bilmez, gitmez.
acmaz kapisini.

ayaklar1 kendi kendine,
alip gotiiriiyor onu parka.

park yesil mi yesil.
park sessiz mi sessiz.

uzakta tahta bank.
bankta bir kadin.
elleri basinda,
oturmus agliyor.

havada bir ask hikayesi.
havada amansiz bir bela.
kadin kumda kum,
hayat riizgar firtina.

kadinin yanina gidiyor,

onu teselli etmek istiyor.
acilip kapaniyor dudaklari.

bir iki s6z ¢ikiyor bogazindan.
bir seyler, kendi ana dilinden.

anlamiyor kadin deneni.
sirilsiklam soru gozleri.

ve iste o anda basliyor donmeye zaman,

dis dise, kan ter icinde akrep ve yelkovan.

boliim 6
yesil park

195



bir soru: neden kaptirir gonliinii insan.

sonra.
sonrasini sormayin.
sonrast muallak.

adam

sonra,

ben ve ayaklarim,

ben ve kollarim,

hep birlikte,

cikiyoruz parktan,

kacar gibi kendimizden,
kendi 6z golgemizden.
kosuyoruz adini bilmedigimiz
bir avusturya sokaginda.

ama yiirek, ama ciimle fikir,
hep o kadin, hep ayn1 kadin.
istimiize diisliyor viyana,

cinnet cinnet ¢iglik, o sehir.

kossak da, kagsak da,
ben ve ayaklarim,
hep ayn1 yerdeyiz.
hep ayn1 menzilimiz.

yani park.

yesil park.

yine iste,

yine tahta bank.

ama tahta bank bos.
burada degil, yok.
rilya mi1, hayal mi.
goriindii ve yitti.

o simdi nereye gitti.

agacin altindaki ses ne.

bugu, havay1 1sitan nefes,

0 mu, o mu iisiimiis dudak,
agac dibine ¢okmiis camur,
yaprak yaprak diisen yagmur.

nagmeci

ceketini ¢ikartiyor.

seriyor 1slak banka.

kadin gelip oturuyor.
adama bakiyor mavi mavi.

196



adam

gozlerinin gordiig,
ben degilim.

ben degil, bagka biri.

elimi uzatiyorum, elimden tutuyor.
bir iki adam atiyoruz, birden duruyor,
banki gdsteriyor, bankta ceketim.

donsem alsam ceketi,
brrakir mi1 elimi.
elimi birakip gider mi.

kalsin ne 6nemi var.
ash astari, bir ceket pargasi.

o gidiyor, aliyor ceketi.

alip bana veriyor, giyiyorum.
ylrilyoruz yan yana.

onun iki eli, iki yaninda,

ipte asili gamasir misali.

sokak.
merdivenler.
evim.

kapi.

tahta sandalye.
oturuyor.

bir lokma agim var, veriyorum, yiyor.

bir bardak suyum var, veriyorum, igiyor.

ama neden bilinmez,
gozlerinde baska biri var.
gozlerinde uzun geceler.
mevsim ilk ve sonbahar.

bir sozliik buluyorum,
kelam, kalem, kelime.
diz ¢okiiyorum oniine.
kelimeler isaret isaret,
dokiiliiyor sar1 deftere.

yerin yurdun neresi, evin barkin.
yok yok, der gibi salliyor bagini.
aslin ne, burasi m1 senin vatanin.
yok yok, der gibi salliyor bagini.

bolim 7
mukabele
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kim kird1 kalbini.
neden o parkta,
tek basina agliyorsun.

titriyor, titriyor, tisiiyor.
istime, al giy ceketimi.
yakisti sana, ¢ikartma,
bu ceket senin olsun.
ceketimin i¢inde sen,
bak biraz ben oldun.

senden Once ben, ask nedir bilmezdim.
bugiin, ilk kez seni gordiim, sad oldum.
koz diistli, yandim yandim, kiil oldum.

malim milkiim, dort duvar evim, sensin.
kara zindanda, aydinlik yedi pencerem.

sOyle hanemde, kalmak ister misin.

elimi eline aliyor, gotiirliyor yanaklarina.

evvel ve ahir, batin zahir tutusuyor aynada.

nagmeci

bir yanimiz can, golge bir yanimiz.
hal buysa, boyle karilmigsa mayamiz,
biz bizi, biz gdlgeyi nasil tartariz.

insan pencerede perde tiil, sir.
bir kapanir kararir, bir agilir 1s1r.

hikayemiz amansiz bir ask hikayesi
nasil oldu uydum seytana, meselesi.
Oniim arkam sobe, ihanet bilmecesi.

hikayedeki adam kim, kimin temsili.
hikayedeki kadin kim, neyin temsili.
kim kime asik, kim kimin i¢inde gizli.

hikayenin 6zii malum birkag soz.
s0z nefes, nefes agacta ¢icek.

koklasan ugar, toplasan solar.

nakkas olsak, s6zii s6ze inci gibi dizerdik,

bolim 8
golge
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lakin nakkas degiliz, meslegimiz temasa,
tek sermayemiz bir iki mecaz, misal.
onu bunu sunu, sdyle bdyle oynamak.
kizim sana diyorum, gelinim sen anla.

bilirsiniz sdze sohbet serbetini katan,
onu can kulagiyla dinleyen yiirektir.
Oyleyse biline, beden goziine degil,
goniil goziine sakilik etsin bu seyir.

nagmeci

kadin evde tahta sandalyede,
adam ayakta, ona asik, kul kole.
aksamlar iniyor, uzun geceler.

yeryiizii denilen bu diyarda,
takvim takvim dokiliiyor yillar.
eskiyor bir bir tahta doseme.

adam, kelime kelime, isaret isaret,
ezberliyor, hatmediyor kadim sozligii.
sifatlart 6greniyor, climle isimleri.
1ylyi 6greniyor, kotiiyl, hayri ve serri.

hesabi kitab1 6greniyor, rakamlari.
dinlemeden konugmay1 6greniyor,
daha kulak olmadan, dil olmayn.

paran kadar konus arkadas, demeyi.
bor¢ verme, dostsuz kalirsin, demeyi.
ve Ogrendikge diinya kelimelerini,
unutuyor bir bir siladaki sevdiklerini.

ve kadin evde.
evde iki ¢ocuk,
tahta sandalyede.

nagmeci

bir gece adam bir riiya goriiyor.
rliiyasinda iki mevsim bir arada.
biri ilk biri son, iki ¢ocuk bahar.

tahta bir tabut, tabutta kadin.

bolim 9
yuva

boliim 10
riiya
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kadinin gozlerinde bir ¢ift soru.
neden terk ettin beni, neden.

adam elinden tutmak istiyor.
ama eli cansiz kadinin,
ipe asilmis camasir misali

bolim 11
Kkuruntu

adam
icim digim gordiiglim bu riiya. riiyanin tohumlari. ben yabani bahge. her giin biraz daha
boy atiyor biiyliyor tohumlar. i¢im disim 1sirgan, ¢ali diken.

evden yine erken ¢ikiyorum, ama gitmiyorum ise. biitiin gizli gizli evi gézetliyorum.

o sabah ¢ocuklart okula birakiyor. yiiriiyor. ben arkasinda. simdi genis agacl bir sokakta,
bliyiik bir binanin 6niine geliyor. igeri giriyor. bina yer gok arasi cam ve demir. igeride
aynalar.

disarida kar yagiyor, ama belli iceride camin ard1 sicak. igeride o ve baska kadinlar, o ve
baska adamlar, pantolon, gomlek, tisort, etek.

onlar bir seyler duyuyorlar, ben bir sey duymuyorum. onlar kol kola dans ediyorlar. ben
kaskati, camin ardinda onlar1 seyrediyorum. ne kadar, kag¢ saat, bilmiyorum. {istim bagim
kar. nefes nefes sagim sakalim buz. onlar1 déndiiren miizik ne. o miizigi ben neden
duymuyorum

sonra birlikte ¢ikiyorlar. birbirlerine hoscakal diyorlar. o sessiz, tek basina okula gidiyor,
cocuklar1 aliyor. merdivenler. ev.

ben evin karsisindaki barda i¢iyorum. i¢im alev alev deprem, basim dumanli. o kadinlar
kim, kim o adamlar.

bardan eve geliyorum. bugiin ne yaptin, diyorum. bakiyor. giiliimsiiyor. neden
giiliimsiiyorsun. gizledigin bir sey mi var, konus. sasiriyor. indiriyor gdézlerini. pencereden
yagan kara bakiyor.

Ha sana konusmusum, ha kara. ikiniz de soguk mu soguk, buzdan yaratiksiniz. biliyorum,
bir sey demeyeceksin, agmayacaksin agzini.

kulagin duymadigi sey hakikat degil. bir kere olsun agmadin agzini. bir kere olsun kulagim
ermedi hakikatine. sen nesin. hakikatin ne. susuyor.

disar1 ¢ikiyorum. i¢iyorum. i¢iyorum. ertesi giin ve ertesi glin. yine camdan bina. yine o,
kadinlar, adamlar. ben. bar. sarap. cevapsiz sorular. iki ¢ocuk tahta sandalyede.
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bolim 12
ihanet

adam

bir sabah,

cocuklar1 okula birakiyor,
ama camli binaya gitmiyor.
parka gidiyor.

gidip tahta banka oturuyor.
elleri basinda, agliyor.

yanina nereden geldigi,
nereye gittigi
bilinmeyen bir adam.

ben miyim o adam.
yok ben degilim,
ben ona bakan.

karsisinda dikiliyorum.
elimde bigak.

i¢imde bir ses,
vur ona, diyor.

icimde bir ses,

tutsak aliyor 6z sesimi.
c1glik ¢iglhk

dokiiliiyor bogazimdan.

konus, diyor.
susma, diyor.

ama,
susuyor,

susuyor,

susuyor o,
anlamadigim bir dilde.

sokak kan.
adam kan.
ellerim kan.
gecmisim kan.
gelecegim kan.

ayaklarim ve ben

bigak ve ben

damlayan kan

birlikte kaciyoruz oradan.
caresiz inerken aksam,
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gece
elimde sise,

iki biikliim sarhosum.
oniinde duruyorum.
merdivenleri ¢ikamiyorum.
kar yagiyor usul usul

kar sesinde istanbul nagmeleri.
ve siyahlar i¢inde bir geng.
ince gozliiklii, melek yiizli,
sesi kadifeden i¢ ¢ekisi.

ne yaptim kendimi nasil aldattim
elimle ruhumu atese attim

kirp o ince kalbi, gonliimii ele sattim
bin izdwrap yarattim

degistim dikeni nazl giiliimle
taptigim mihrabi yiktim elimle
aska ihanetin zehrini kattim

¢Opgiiler ve yesil tulumlari,
karlari siipiiriiyorlar.

sokak temiz, tertemiz.
benim i¢im daginik.

icimi kim siipiirecek.

ben ve ayaklarim,
ve bos sise dogruluyoruz.
merdivenleri ¢ikiyoruz.

kap1

anahtar

tahta déseme
pencere

o gozleri kan ¢anagi,

yas yagmur kasirga.

bana bakiyor, kanayan elime.
kosup pansuman getiriyor.
bez sargi, sariyor elimi.

onun hig¢bir yeri kanamiyor
hayret diyorum,

demek bir tek

o adam1 bicakladim

kimdi o adam, 6ldii mi

ben kimi bicakladim
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kimin teninde
yara agt1 bu bigak
ve neden

kan akiyor benden
bu kan kimin kam

dogruluyor igimde ses.

ta surada,

karin boslugumda

gogiis kafesimin hemen altinda,
ve saldirtyor kalbime

dalga dalga nefret,

g06zii kara zuliim

kalbim bigare,

kalbim, glim giim.

ses

banyoya gotiir onu.
duvar, lavabo, fayans
kizil kaniyla boyansin.
sari sagt, mavi gozii,
baska birini aldatmasin.

dur, dur, dur, bekle

bu en kolayz.

kolunu kanadini kirmak ¢are degil
ak teninde dermansiz yara agmali.
fakiri dévmek neye yarar.

giysini yirt, en biiyiik zarar.

yani ona tattiracagin en iyi zehir
onda yeseren hayati sondiirmektir
bak sevda bahgen zehir viran
haydi kopar al ¢ocuklart ondan

aliyorum cocuklari

birden konusmaya basliyor
sasiriyorum, sesi yumusak, sicak.
sesi tipk1 gozleri, atan mavi safak.

kadin

onlar1 ben, kara gecelerde dogurdum.
onlar benim, etim kanim cigerim.
onlar benim, ilk ve son baharim.

biri golgesiz aklim, digeri vicdan.
ruhunda sevigsmezse akil ve vicdan,
yaslanan bedende, neye yarar insan.
insaf et, ayirma beni yavrularimdan.
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adam

boyle diyor.

boyle bir seyler diyor ana dilinden.
erkegim, anlamiyorum ana dilinden.

aliyorum cocuklari.
kapi.

anahtar.

merdivenler.

sokak.

hizli hizli yiirtiyorum.
iki ¢ocuk, iki yanimda.

kara bir tren.

kara trende ayrilik.
agaclar.

sessiz bir deniz.

uzayan bozkirlar.

ben.

iki ¢ocuk.

biri {li¢ yasinda, digeri dort.

adam

yillar gegiyor yaslantyorum.
yasadigim tiim mevsimler sonbahar.
her cumartesi bir baska zarf.

zarfta ayn1 yazi, baska bir pul.

kadin mektup

ne olur, ah ne olur,

bir kere ¢ocuklarimi géreyim.
hastayim, giinlerim sayili.
Omriim az, tenim soldu.

es dost ana baba hisim

anadir bu, ¢ocuklar onun da ¢ocuklari.

haydi ¢agir, ver ¢ocuklarini analarina.
insaf et, vicdana gel, uyma seytana.

adam
Oliirim, Olirim de vermem.

iki cocuk
baba nerde annemiz.

bolim 13
mektup
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bu gelen mektup ne.

adam
61dii yok anneniz.

saclart vardr altin sarist
gozleri vard gozleri
umut umut deniz mavisi
bir kere olsun dedim

bir kere olsun yarim
doya doya baksaydim

kadin

bir hikaye
bir kadin
bir erkek

biri amca
biri yenge
ben amca
0 yenge

saatlerden sabah sekizdi.
bir bardak ¢ay istedim.
ince belli sicak cam geldi.
aldim, bir yudum ig¢tim.

cikarttilar eskiyen ceketi.
mermer tagta yikadilar tenimi,
beyaz ketenlere sarildim.

dort tarafi tahta konagim,
aldilar i¢ine koydular beni.
sonra el iistiinde el, gezdirdiler.
altim toprak, tistim gok mavisi

ve egilip biraktilar cukura.
ince narin zay1f boynum,

bir saga diistii, bir sola.

bos ¢amasir misali viicudum.

madem beni yere serecektiniz,
neden el Ustiinde gezdirdiniz.

madem ¢amura bulayacaktiniz,
neden ak pak yikayip yudunuz.

6len simdi gitti kurtuldu, dediniz.

neden elimi kolumu bagladiniz.

bolim 14
akarsu
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aslimiz toprak, topraktan geldik
ve yine topraga donecegiz, dediniz
iyi hos da dostlar, bakin su hale,
bakin yerden ¢ikartilan topraga.
kabariyor, donmiiyor topragina.
her canli, cayir ¢cimen giineste.

bir ben mi lay1§im kara topraga.

iki ¢ocuk, biri {li¢ yasinda, digeri dort.
neden gelmedi bahar, diyor kii¢iigii.
abla tligiiyorum, bu kis bitmez mi.
unutma marttayiz, diyor ablasi,

ve hala uykuda badem agaglari

ve iste o giin hava pusluydu, bulutlu

o glin yagmur yagiyordu orman orman,
ve yesil bir parkta, ben onu gérdiim
sagkin, koca viyana’da yitik yolcuydu
benim ellerim bagimda, agliyordum
bana dogru geldi, hatirim1 sordu

ben bir aynaydim

o aynaya bakan
yaklast1 yaklasti
kendi 6z nefesiyle
bugulandirdi aynay1
ne ayna kaldi

ne aynada yansisi

simdi o

iki kiy1 aras1 akarsu, yolcu.
bulutlar, yiizler, sessizlik,
yanstyor akan sularda.

su yesili,

gbok mavisi, akiyor hayati.

cigekleri suluyor, ¢icekleniyorlar.
ekmek kirintilar sagiyor sergelere,
bir ¢irpida kanatlanip uguyorlar.
canina,

ya canina ne vermeli.

paris, 10 mayis 2019.
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YAYIMLAMA VE FIKRIi MULKIYET HAKLARI BEYANI

Enstitii tarafindan onaylanan lisansiistli tezimin/raporumun tamamini veya herhangi bir kismini, basili
(kagit) ve elektronik formatta arsivleme ve asagida verilen kosullarla kullanima agma iznini Hacettepe
Universitesi’ne verdigimi bildiririm. Bu izinle Universite’ye verilen kullanim haklari digindaki tiim fikri
miilkiyet haklarim bende kalacak, tezimin/raporumun tamaminin ya da bir béliimiiniin gelecekteki
calismalara (makale, kitap, lisans ve patent vb.) kullamim haklar1 bana ait olacaktir.

Tezin/Sanat Calismasi Raporunun kendi orijinal galismam oldugunu, baskalarinin haklarini ihlal
etmedigimi ve tezimin/sanat ¢aligmasi raporumun tek yetkili sahibi oldugumu beyan ve taahhiit
ederim. Tezimde/sanat ¢alismasi raporumda yer alan, telif hakki bulunan ve sahiplerinden yazili izin
alinarak kullanilmasi zorunlu metinleri yazili izin alinarak kullandigimi ve istenildiginde suretlerini
Universite’ye teslim etmeyi taahhiit ederim.

Yiksekogretim Kurulu tarafindan yayinlanan Lisansiistii Tezlerin Elektronik Ortamda
Toplanmasi Diizenlenmesi ve Erisime Ag¢ilmasina iliskin Yonerge* kapsaminda tezim/sanat
caligmasi raporum asagida belirtilen haricinde YOK Ulusal Tez Merkezi/ H.U. Kitiiphaneleri Agik
Erisim Sisteminde erisime ag¢ilir.

O Enstitii/ Fakiilte yonetim kurulunun gerekgeli karari ile tezimin erisime ac¢ilmasi mezuniyet
tarihimden itibaren 2 yil ertelenmistir. (1)

O Enstitii/ Fakiilte yonetim kurulu karari ile tezimin erisime agilmasi mezuniyet tarihimden
itibaren ... ay ertelenmistir. (2)

O Tezimle ilgili gizlilik karar1 verilmistir. (3)
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Neslihan Derya DEMIREL

*Lisansiistii Tezlerin Elektronik Ortamda Toplanmasi Diizenlenmesi ve Erisime A¢ilmasina Iliskin
Y &nerge

(1) Madde 6.1. Lisansiistii tezle ilgili patent basvurusu yapilmasi veya patent alma siirecinin devam
etmesi durumunda, tez danigmanimim Onerisi ve enstitii anabilim dalinm uygun goriisii tizerine
enstitll veya fakiilte yonetim kurulu iki yil siire ile tezin erisime agilmasinin ertelenmesine karar
verebilir.

(2) Madde 6.2. Yeni teknik, materyal ve metotlarin kullanildigi, heniiz makaleye déniismemis veya
patent gibi yontemlerle korunmaini § ve internetten paylasilmasi durumunda 3. gahislara veya
kurumlara haksiz kazang imkani olusturabilecek bilgi ve bulgular igeren tezler hakkinda tez
danigmaninin Snerisi ve enstitil anabilim dalinin uygun goriisti tizerine enstitii veya fakiilte yonetim
kurulunun gerekgeli karari ile alti ay1 asmamak iizere tezin erisime agilmasi engellenebilir.

(3) Madde 7.1. Ulusal ¢ikarlan veya giivenligi ilgilendiren, emniyet, istihbarat, savunma ve giivenlik,
saglik vb. konulara iliskin lisansiistti tezlerle ilgili gizlilik karari, tezin yapildig1 kurum tarafindan
verilir. Kurum ve kuruluglarla yapilan igbirligi protokolii ¢ercevesinde hazirlanan lisansiistii teziere
iliskin gizlilik karari ise, ilgili kurum ve kurulugun 6nerisi ile enstitii veya fakiiltenin uygun goriisii
tizerine lniversite yonetim kurulu tarafindan verilir. Gizlilik karar1 verilen tezler Yiiksekdgretim
Kuruluna bildirilir.

Madde 7.2. Gizlilik karar1 verilen tezler gizlilik stiresince enstitii veya fakiilte tarafindan gizlilik
kurallari ¢ergevesinde muhafaza edilir, gizlilik kararmin kaldirilmas: halinde Tez Otomasyon
Sistemine yiiklenir.

Tez Danmismaninin Onerisi ve enstitii anabilim dalinin uygun goriisii iizerine enstitii veya fakiilte
yonetim kurulu tarafindan karar verilir.
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