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OZET

DUNDAR, YUSUF. TURKIYE TIYATROSUNDA KARAKTER OLUSUMUNUN IZINI
SURME: MAHMUD ILE YEZIDA ORNEGI, YUKSEK LISANS TEZI, istanbul, 2019

Bu tezde, Tiirkiye tiyatrosundaki karakter diisiincesinin nasil bir gegmisten geldigi ve
hangi temeller iizerine insa edildigi odaga alinarak Murathan Mungan’in Mahmud ile
Yezida oyunu incelenmis, bu oyundaki karakterizasyon {izerinden Tiirkiye tiyatrosunda

karakter olusumunun izini slirme amaglanmistir.

Ik kez Aristoteles’in Poetika 'sinda belirli bir forma oturtulan ve smirlari ¢izilen dram
sanat1; mimesis (eyleme dogrudan tanik etme) merkezli olan Antik Yunan tiyatrosundan
sonra farkli bicemlere girerek, bazen tiikkenecek gibi goziikerek, fakat her seferinde
yeniden yayilma gostererek Anadolu cografyasinda kendine daima yer bulur. Dénemsel
bazda degerlendirdigimizde Antik Yunan’in ardindan Roma ve Bizans tiyatrolar1 gelir.
Dordiincii sirada ise Osmanli Devleti’ndeki Geleneksel Tiirk Tiyatrosu vardir. Yazili bir
metne dayanmayan, ger¢ek¢i olmayan, gostermeci, disavurumcu, giildiirii odakli olan ve
kaliplasmus tiplerle oyunlar kuran Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda; Islam ve Tiirk
kiiltiirlerinin yogun etkilerini gérmek, Dogu anlati1 geleneginin ise belirleyici oldugunu,
dolayisiyla anlatma (diegesis) merkezli bir sanatsal anlayis ve sunusla hareket edildigini

sOylemek miimkiindiir.

Tanzimat’la birlikte pek cok alanin esas meselesi haline gelen Batililagma gayretleri
sonucunda, Batili anlamda tiyatroya kavusma girisimleri hiz kazanir, bu g¢ercevede
metinler yazilip oynanmaya baglar. Bu ¢alismada da, Dogu anlat1 geleneginin asal 6gesi
olan anlatma (diegesis) ile Bati tarzi tiyatronun merkeze aldigi gostermenin (mimesis),
Murathan Mungan’a ait olan, “cagdas bir Dogu anlatis1” olarak nitelendirebilecegimiz

Mahmud ile Yezida oyunundaki karakterizasyona nasil yansidiginin izi siiriilecektir.

Anahtar Sozciikler: Poetika, Mimesis, Diegesis, Dogu Anlat1 Gelenegi, Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu, Batililasma, Karakter, Mahmud ile Yezida



ABSTRACT

DUNDAR, YUSUF. TRACING THE CHARACTER FORMATION IN THE TURKISH
THEATER: EXAMPLE OF MAHMUD AND YEZIDA, MASTER THESIS, Istanbul,
2019

In this thesis, the play Mahmud and Yezida by Murathan Mungan is analyzed by
focusing on what kind of a background the concept of character comes from and which
foundation it is based on, and it is aimed to trace back to the formation of character in

the Turkish theater via the characterization in the aforementioned play.

The art of drama, which gained a certain form and the boundaries of which were drawn
in Poetics by Aristotle for the first time, has always found a place for itself in the
Anatolian geography by taking different shapes after the mimesis-centered Ancient
Greek theater (bearing witness to action directly), seeming to be coming to an end
sometimes, but expanding again each time. If perused in terms of time, the Roman and
Byzantine theaters come after Ancient Greece. The Traditional Turkish Theater in the
Ottoman Empire takes the fourth place. It is possible to see the intense effects of the
Islamic and Turkish cultures on it and to say that the Eastern narrative tradition is
determinative and that it is therefore acted upon a diegesis-centered artistic perspective
and presentation in the Traditional Turkish Theater which is not based on a written text,
which is nonrealistic, exhibitive, expressionistic, humor-oriented and which builds stage

plays on stereotyped characters.

As a result of the Westernization efforts that became the main issue in many fields
along with the Imperial Edict of Giilhane, attempts to attain a theater in Western sense
gather pace and texts are started to be written and performed accordingly. In this study,
we are going to trace how telling (diegesis), which is the primal element of the Eastern
narrative tradition, and showing (mimesis), which the Western theater puts in center,
reverberate on the characterization in the play Mahmud and Yezida by Murathan

Mungan, which we can describe as “a contemporary Eastern narrative”.

Key Words: Poetics, Mimesis, Diegesis, Eastern Narrative Tradition, Traditional
Turkish Theater, Westernization, Character, Mahmud and Yezida



GIRIS

Milattan Once 6. Yiizyilda yasayan ve ilk oyuncu olarak kabul edilen Thespis, Dionysos
Senlikleri kapsaminda hazirlanan torenlerdeki Dithyrambos temsiline bir oyuncu
ekleyerek tragedyay1 yaratmis (Balay, 2008, s. 73) ve boylece giiniimiize kadar uzanan,
“oyunlarin” temelini atmistir. Yine Milattan Once 525-456 yillar1 arasinda yasamis olan
ve en onemli tragedya sairlerinden biri olarak anilan Aiskhylos ise koroya ikinci bir

oyuncu ekleyerek tragedyaya asil seklini ve olgunlugunu vermistir (Tuncel, 2009, s. 7-
8).

Ne Aiskhylos ne de onun ardillar1 konumundaki Sofokles ile Euripides, tragedya i¢in
onceden belirlenmis bir kurallar silsilesini takip etmistir. Zaten o dénemde, ortada yazili
bir form veya ilkelerin saptandigi kuramsal bir ¢alisma da yoktur. Ancak buna karsin,
bu li¢ biiyiik isim ile diger tragedya sairleri, iisluplarinda birtakim farkliliklar olmakla

birlikte, yapisal anlamda benzer 6zelliklere de sahip eserler vermislerdir.

Bati diisiince tarihinde “sanat hakkindaki goriislerini bir biitiin olarak sunan ilk diisiiniir
Aristoteles olmustur” (Sener, 2017, s. 24). Poetika adin1 verdigi kuram kitabinda o
giine degin verilen c¢esitli eserleri inceleyerek tragedyanin yapisini, ne olup ne
olmadigini, hangi diislinsel ve estetik bigim ile icerigi kullandigin1 yorumlamis, bu
esaslari etraflica irdelemistir. Yapitinda tragedyanin ogelerini de belirli bir hiyerarsik
siralamaya koyan Aristoteles, karakteri ikinci plana alarak mitosu en 6nemli 6ge olarak
saymis ve Sevda Sener’in de Diinden Bugiine Tiyatro Diistincesi kitabinda belirttigi
tizere, “Poetika’da igerik bakimindan en ¢ok iizerinde durulan ve en iyi agiklanan Gge,

olaylarin 6rgiisii olmustur” (Sener, 2017, s. 42).

Cesitli kaynaklarda kolaylikla ulasabilecegimiz tragedyaya dair bu genel bilgilerin
burada tekrar edilmesi, baslangica gidilerek hem dramatik metinlere bin yil1 askin bir
siire yon veren Antik Yunan draminda karakterlerin nasil konumlandirildigini gérme
bakimindan hem de dram sanatinin kokenini ve temel Ogelerini animsayabilmemiz
acisindan gereklidir. Ciinkii kokii Anadolu Selguklularina kadar uzanan Tiirkiye
tiyatrosunun uzunca bir déneminde Antik Yunan dramini baz alan bir teatral anlayistan
bahsetmek miimkiin degildir. Kadim ritiiellere dayanan ve Koylii Tiyatrosu ile baskent

cevresinde gelisen Halk Tiyatrosu alt bagliklarinda inceleyebilecegimiz Geleneksel Tiirk

1



Tiyatrosu, Dogu anlat1 geleneginin ana malzemelerini kullanarak ve bunun yani sira
birgok farkli 6geyi bu potada eriterek kendi 6zgiin tiyatro gelenegini yaratmistir. Metin
And Baslangicindan 1983°e Tiirk Tiyatro Tarihi kitabinda Tirkiye tiyatrosunun
insasindaki kose taslarini soyle ifade etmektedir: “Anadolu Tirklerinin kiiltiird,
dolayistyla dramatik sanati, bes 6nemli etkenin bir araya gelmesiyle olusmustur. Kisaca
bu etkenler sunlardir: Yer, soy, imparatorluk, islam ve Batililasma” (And, 2017, s. 9).
Yani bu uzun seriivenin baslangicini, gelisimini, iisliibunu ve igerigini Anadolu’nun
eski uygarliklarmim, Orta Asya ve Saman inanclarmin, Islamiyet’in, Osmanli’nin ii¢

kitaya yayilan cografl sinirlarinin ve en son Batililasmanin bileskesi belirlemistir.

Tiirkiye tiyatrosu bagligi acildiginda, kiiltiirel ¢ogulculugun hakim oldugu Osmanli
Devleti’'nde kendi tiyatrolari ile hem sanatsal hem de toplumsal etki alanini yaratan
diger etnik topluluklardan bahsetmek de zaruridir. Ciinkii Halk Tiyatrosu’nun merkezi
konumunda olan baskent Istanbul’da, fetihten dnce zaten bu sehirde yasayan Ermeniler
ile Rumlarin, Sultan II. Bayezid désneminde Osmanli Devleti’ne iltica eden Ispanyol ve
Portekiz asilli Yahudilerin, Tanzimat’tan ¢ok dnceye gidildiginde bile, olduk¢a giiclii

bir tiyatro yasantisina sahip olduklari goriiliir.

Metin And da Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ile azinliklara dair tiyatronun olusturdugu bu
ortak ge¢misin 6nemini vurgular. Evliya Celebi’nin (1612-1682) kendi ¢agimin on iki
iinlii oyuncu toplulugunu anlatirken Yahudilerden olusan Samurkas Kolu’na atifta
bulunarak, bu tiyatro toplulugunun sergiledigi oyun hakkinda bilgi verdigini belirtir ve
ekler:
Ortaoyununun eski bigimi olan kol oyununu daha ¢ok Yahudilerin gelistirmis oldugu {izerine pek
cok kanit vardir. Yahudiler 15. yiizy1l sonlarinda ve 16. yiizyilin baglarinda Ispanya ve
Portekiz’den Tiirkiye’ye gelmislerdi. Seyirlik oyunlarimizin iizerinde en genis bilgiyi veren eski

kaynaklar 1582 yilindaki senlikte Yahudilerin bu ¢esit oyunlari sergilediklerini sik sik
belirtmiglerdir. (And, 2017, s. 51-52)

Ortada boylesine miithim bir ortak payda varken, Osmanli’da yasayan halklarin
birbirleriyle ciddi bir kiiltiirel etkilesim i¢inde olduklarin1 sdyleyebiliriz. Bunun yani
sira Tanzimat’tan yiizyillar 6nce, Ispanyol ve Portekiz asilli Yahudiler vasitasiyla, Bati
ile kiiltlirel bir koprii kuruldugu, organik bir sanatsal alisverisin yapildigi ve bunun
dogal sonucu olarak da Geleneksel Tiirk Tiyatrosu'nun oOzellikle Halk Tiyatrosu

basliginda Batili etkinin oldugu sonucuna varabiliriz (And, 2017, s. 10).



Ermenilerin ise Batili anlamda tiyatroya gidilen yolda olduk¢a 6nemli adimlar attiklari,
bu minvalde oncii ¢calismalar yaptiklar1 bilinmektedir. Yervant Baret Manok tarafindan
kaleme alinan Dogu Ile Bati Arasinda San Lazzaro Sahnesi adli kitapta Osmanli
Devleti’nden Venedik Mikhitarist Manastiri’na gitmis olan bir grup Ermeni rahibin
orada Ermenicenin yani sira Tiirk dilinde de oyunlar yazarak bunlar1 sahneye tasidiklari
kaydedilir. Mikhitarist Manastiri’nin arsivine dayanan bu arastirmaya gore ilk Tiirkge
metinler 1790’11 yillarda Venedik’te yazilmis ve 1800°li yillarin basindan itibaren
Istanbul’a kadar ulasmustir. Bogos Levon Zekiyan Venedik'ten Istanbul’a Modern
Ermeni Tiyatrosunun Ilk Adimlar: kitabinda Mikhitarist Manastir1 gatis1 altinda on
besten fazla Tiirk¢e komedi ve dramin yazilip sahnelendigini sdyler (Zekiyan, 2013, s.
26). Bu durumda Tiirkiye tiyatrosunun ingasinda, bu cografyada yasayan bir¢ok farkl
etnik kokene sahip sanatgilarin ve seyircilerin cabalart ile imzalarinin oldugunu

sOylemek miimkiindiir.

Yukarida deginilen genel hususlar bize dnemli bir referans noktasi daha kazandirmakta,
Tiirkiye tiyatrosunun Tanzimat’a gelene kadar bircok farkli kokten yeserdigini,
beslendigini ve sik sik dillendirilen anlayisin aksine, Tanzimat’tan ¢ok daha eski bir
donemde Bati ile tanistigin1 gostermektedir. Metin And da bu birliktelik ile etkilesimin
boyutunu ve beraberinde getirdiklerini su cilimlelerle vurgulamistir: “Ermenilerin,
Tirkiye’de yalnizca Avrupa tiyatrosunun Tiirkiye’ye yerlesmesinde degil, daha onceki
geleneksel tiyatromuzun olugmasinda da katkilar1 vardir. Bunun gibi, 15. ylizyilin
baslarinda Ispanya ve Portekiz’den atilip Tiirkiye’ye siginan Yahudilerin de belirli
katkilar1 goriiliir. Gergi onlarin getirdikleri Bati tiyatrosu oOzellikleriyse de, katkilar

daha ¢ok geleneksel tiyatromuzun gelismesinde goriiliir” (And, 2017, s. 10-11).

Cok sesliligin, kiiltirel renkliligin 1s18inda acilan bu pencere, tiyatromuzun ve
dolayisiyla Tirkiye tiyatrosu biinyesinde yaratilan karakterlerin nasil bir gegmisten
geldigini hatirlatmas1 bakimindan elbette 6nemlidir. Ancak bununla birlikte bahsi gegen
altyap1, “Tiirkiye tiyatrosunda karakter olusumunun izini siirme” amaciyla yapilacak bu
calisma i¢in bir yayilma, drnek toplama, gegmisle gelecek arasinda ciddi bir ilgi bulma
ekseni olacak, yer yer bir mihenk tas1 vazifesi gorecektir. Ciinkii her ne kadar ¢ok uzun
yillar 6nce Avrupa tiyatrosuyla tanisilmis olsa da, Batililagsma fikrinin her alana damga

vurdugu Tanzimat, Tiirkiye tiyatrosu icin de elbette keskin bir doniim noktas1 olmus, bu



kirtlma noktasinin ardindan Batili tarzda oyunlarin yazilip oynanmasi hiz kazanmstir.
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun ¢ergeve sahneye taginmasiyla gelisen Tuluat Tiyatrosu
da iste boyle bir ortamda dogmustur. “Bu topluluklar, Bat1 oyunlarinin konularini genel
bir senaryo olarak ele alip, oyunlarini dogaclama yoluyla ve geleneksel halk
tiyatrosunun oyunculuk iislubuyla, ana c¢ergeve sahne iistiinde dile getiriyorlardi. Bati
komedi gelenegindeki efendi-usak ikilisi Tuluat tiyatrosunun en tutulan iki tipi olmus,
‘usak’ tipi Osmanlilastirilmis’ ve ‘Ibis’ admi almisti. Boylece Karagdz-Hacivat,
Kavuklu Pisekar tiplerinde goriilen ‘komik ikili’ gelenegi Tuluat tiyatrosunda Ibis ve

Efendisi ile siirdiirtlityordu” (Yiksel, 1995, s. 125-126).

Yavuz Pekman’a gore, “Batililasma hareketi Osmanli igin, biiyiikk 6l¢iide toplumun
kendi i¢ dinamiklerinden kaynaklanmayan, toplumsal altyapinin dogal bir sonucu
olmaksizin tepeden inme bir olgudur” (Pekman, 2010, s. 10). Dolayisiyla yapr itibariyla
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’'ndan tamamen farkli olan Bati tarzi tiyatronun gelisip
yerlesmesi de, Osmanli’daki mevcut tiyatro yasantisinin kendi iginden yiikselen kirilma
noktalarina veya yenilik arayislarina degil de Batililasma gayretlerine dayanmaktadir.
Bu noktada Pekman’in vurguladigi su hususu hatirlamakta yarar vardir: “Bati’nin kiiltiir
tirtinleriyle, tilkemizin kiiltiirel gelenegi arasinda 6nemli bir farklilik, her iki kiiltiir
arasinda bir ¢atisma oldugu da unutulmamalidir” (Pekman, 2010, s. 11). Nitekim
Tanzimat doneminde aydinlar nezdinde de siiren bu “gatisma” ve tartigma, tiyatronun
“disaridan” gelemeyecegini sdyleyen Teodor Kasap ile Bat1 tarzi tiyatroyu sonuna kadar

savunan Namik Kemal’i kars1 karsiya getirmistir. (Efe, 2009, s. 80-85)

Nurhan Tekerek ise Tirkiye tiyatrosunun Tanzimat’la birlikte Batililagsma siirecine
girmis olmasma karsin kendi ge¢misinden ve birikiminden kopmadigimi belirtir.
“Tiyatromuzu besleyen kaynaklar, 6zellikle altmigh yillara dek klasik-dramatik yapida
bicimlenmis Bati tarzi tiyatro olsa da, Osmanli’dan gilinlimiize uzanan ¢izgide, zaman
zaman belleklerimizde yitip giden, ama dogal olarak hep etkilendigimiz geleneksel
tiyatro birikimimizdir” (Tekerek, 2008, s. 12). Pekman da, “Tiyatromuza ulusal ve
Ozglin bir kimlik kazandirmak i¢in geleneksel tiyatronun malzemesinin kullanilmasi
gerektigi, hemen biitiin goriislerin ¢ikis noktasini olusturmaktadir,” (Pekman, 2010, s.
13) notunu diiser. Aysegiil Yiiksel ise, “1970’lerde Dogu ile Bati arasinda yeni bir

sentez ‘arayis’t baglar. Bu sentezin temelinde ritiielden kaynaklanan seyirlik koyli



oyunlar ile ¢agdas sahne estetigini bulusturma gabasi yatar,” (Yiiksel, 1995, s. 128)
diyerek Mungan’in da yazdigi oyunlarda bdyle bir amag¢ tasidigini soyler. Nitekim
Mungan da kendisiyle ilgili benzer bir goriisii dile getirir:
Bugiin Tiirkiye'de yazmak, Tiirkiye'den yazmak ayni zamanda bu Dogu-Bati sorunsalinin bir
pargasi olmak demektir. Bu durumu bilinglilik diizeyinde bir farkindalik haline getirerek yazan
yazarlar diinyaya oradan seslenirler. Bu konuda elbette sdylenecek c¢ok sey, etraflica
aciklanmaya muhtag bir¢ok iist baglik var. Ben kendi payima, yasadigim cografyanin Dogu Bati

arasindaki sikismasindan aciga ¢ikan enerjiyi, kendi yazi seriivenim igin yaratici bir avantaja
doniistirmeye ¢alistigimi s6yleyebilirim en fazla. (Mungan, 2009, s. 101-102)

Yine Yiiksel sunlar1 kaydetmektedir: “Tiirk tiyatrosunun bugiinkii 6zgiin ve modern
konumuna ulagmasinda 6nemli bir etken olan 6zellikler, hem kent ve kasaba kiiltiiriiniin
iriinii olan geleneksel ‘halk tiyatrosunda’ hem de ‘ritiiel” kokenli seyirlik ‘koylii

tiyatrosunda’ bulunmaktadir” (Yiiksel, 1995, s. 123).

Yukaridaki tartismalardan hareketle, “Tirkiye tiyatrosunda karakter olusumunun izini
siirme” odakli ¢alismamiz i¢in ge¢misle giiniimiiz arasinda bir koprii kurarak Mahmud
ile Yezida oyununda, geleneksel 6geler ile Bati tarz1 tiyatronun bulusma noktalarina 1g1k
tutmak yararli olacaktir. Calismamizi dogru temellendirebilmek iginse en basa giderek,
adim adim ilerleyerek ve degisim/doniisiim ¢entiklerini takip ederek, oyun Kkisilerinin
gecmiste nasil konumlandirildigini irdelemek yararli olacaktir. Boylece Mahmud ile
Yezida oyunundaki karakterizasyonda hem Dogu’nun hem de Bati’nin izlerini takip
edebilmenin ve Beliz Giigbilmez’in kavramlastirdig1 {izere, karakter olusumunda neyin

“zuhur” ettigini ortaya koyabilmenin 6nii acilacaktir.

Joseph Campbell, Dogu Mitolojisi adl1 kitabinda sunlar1 kaydetmektedir:

Dogu ve Bati’nin, Yakindogu’da uygarligin safagt dogduktan sonra ¢agimizda birbirlerini
karsilikli olarak yeniden kesiflerine kadar gegen zaman iginde ilk varligin, gergekte birken iki
olanin mitosunda birbirine zit anlamlar gelistirmis olmalari, mitolojilerinin ve dolayisiyla
psikolojilerinin ne kadar ayristigim ortaya koyar. (Campbell, 2016, s. 17-18)

Campbell’in yaptig1 bu saptama da bizi, Tiirkiye tiyatrosuna ¢ok uzun zaman yon veren
hatta belki de hala -kismen de olsa- yon vermeye devam eden Dogulu bakis acisin
analize sevk etmektedir. Bu bakis acis1 esligindeki sanatsal yaratimin; géstermeci, agik
bi¢im, mitos temelli, epik ve epizodik oldugu, dramatik olam1 ve katharsisi 6ne
almadigini, kisiler arasinda bir ¢atisma diizlemine 6ncelik vermekten kagindigi, olaylar

arasinda neden-sonug iliskisine her zaman bagh kalmadigi, daha ziyade sozlii anlatimi



esas aldig1 bilinmektedir. Ayrica Dogu’daki sanat anlayisinda olaganiistii olanin ¢ok
Oonemli bir yer tuttugu, yapitlarin dongiisellik ekseninde viicut buldugu ve saydigimiz
tiim bu 6gelerin, Anadolu’da Islam ve Tiirk kiiltiiriiyle biitiinleserek yeni bir sentez
olusturdugu soylenebilir. Tirkiye tiyatrosunun uzunca bir donemine damga vuran bu
edebi ve kiiltiirel altyapiy1 goz onilinde bulundurarak, o6ncelikle “Dogu Anlati Gelenegi”
ana baslig1 altinda; Dogu Anlatt Geleneginin Ana Malzemeleri, Olaganiistii Olanin
Cazibesi, Menkibe ve Kissadan Hisse Kiiltiirii, Dongiisellik alt basliklarinda birtakim

analizlerde bulunarak karakterin nasil konumlandirildigina bakmamiz yararl olacaktir.

Yukaridaki baglhiklar altinda karakterin izini siirdikten ve Dogu anlati gelenegini
olusturan temel dgeler ile Islami anlati modellerinin karaktere nasil baktigini, karakter
yaratimina ne Olgiide olanak tanidigini irdeledikten sonra yeni bir yola girecek ve
iclincli boliimde Tiirkiye tiyatrosunda karakter diisiincesinin yaslandigi ge¢mise 151k

tutmaya calisacagiz.

Tanzimat’la beraber pek ¢ok alanda Batililasma hareketinin basladigini, bu hareketin de
tiyatroya yansidigini belirtmistik. “1839 Giilhane Hatti Hiimayunu’nun okundugu yil
Istanbul’da dért tiyatronun agildigi yildir” (And, 2017, s. 67). Burasi, etkisi giiniimiize
kadar devam eden bir kirtlma noktasidir. Metin And, bu siireci ve getirdiklerini su
climleyle 6zetlemistir: “Her sey sifirdan baglamisti” (And, 2017, s. 68). Yiiksel’e gore
de, “Geleneksel tiyatrodan modern tiyatro anlayisina gecis Tiirkler i¢in pek de kolay
olmadi. Bir yandan Avrupa tiyatrosu modeline yonelen yazar ve sanatcilar yetisirken,

bir yandan da eski gelenek ¢esitli bigimlerde stirmekteydi” (Yiiksel, 1995, s. 125).

“Geleneksel tiyatro formlari, Bati’da oldugu gibi, baska bicimlere donlisememis,
Ornegin yazili bir tiyatro seklini alamamiglardir” (Pekman, 2010, s. 11). Oysa Bat1 tarzi
tiyatroda yazar pozisyonu vardir ve oyunlar yazilmaktadir. Ustelik illiizyonu hedefleyen
Bati’da karakter dramatik yapinin merkezindedir. Temel 6gesi giildiirii olan ve illiizyon
kurmayan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda ise birtakim kaliplasmis tipler bulunmaktadir
(Yiksel, 1995). Peki, bu iki farkli teatral anlayisin kesisme noktasi olan Tiirkiye
tiyatrosunun Bati tarz1 tiyatroyla tanigsma asamasinda karakter yaratiminda nasil bir yol
izlenmistir, bu asamada bize 6zgii bir karakter yaratimindan s6z etmek miimkiin miidiir?

Bu tartisma zeminini olusturabilmek i¢in “Tiirkiye Tiyatrosunda Karakterin Temelleri”



ana basligi altinda; Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda Karakter ve Batili Anlamda Dogulu
Karakter alt bagliklarina ihtiyacimiz olacak.

Bu boliimdeki analiz ¢abalarimiz, hi¢ kuskusuz ki bize énemli veriler sunacak, Tiirkiye
tiyatrosunda karakter diisiincesinin temeline dair belli bir gériis kazandiracaktir. Elde
ettigimiz veriler lizerinden ge¢misle glinlimiiz arasina bir kopri kuracak, “Cagdas Bir
Dogu Anlatis1 Olarak Mahmud ile Yezida” ana basligin1 agacagiz. Burada da Mahmud
ile Yezida’nin Genel Hikayesi, Bati1 Etkisi Altinda Mahmud ile Yezida, Mahmud ile
Yezida’da Dogu Anlat1 Geleneginin Izini Siirme ve Dogu ile Bat1 Arasinda Mahmud ile
Yezida alt bagliklarindaki tartigsmalarla “Tiirkiye tiyatrosunda karakter olusumunun izini
siirme™ye gayret edecegiz. Dolayistyla Mungan’in iiglincii sahis agzindan kendisi i¢in
sarf ettigi su climlelerin Mahmud ile Yezida oyunundaki karsiligini arayacagiz:
Farkl: dillerin, dinlerin, halklarin bir arada yasadigi Mezopotamya'nin en eski kentlerinden biri
olan Mardin'de biiylimils olmasinin izlerini bir kiiltiirel iklim olarak yazdiklarinda gérmek
miimkiindiir. Evrensel izleklerin ¢evresinde biitiin zamanlar1 birbirine baglayan arketipler,
metaforlarla Oriintiilenmis katmanlar kurmayi, modem ve postmodem zamanlarin yeryiiziinii
kusatan bilgi ve birikiminden yararlanarak 'yerli' bir biresime gitmeyi &nemser. Diinyanin
neresinde okunursa okunsun 'yerli olmak', onun i¢in 6nemli bir anahtar kavramdir. Bunu farklilik

ve aynilik haklarin1 sakli tutarak diinyaya s6z sdylemenin bir yolu olarak goriir. Kendisine
digsaridan baktiginda, ilk soyleyecekleri budur. (Mungan, 2009, s. 102-103)

Yirittigiimiiz tartismanin bizi ulastiracagi sonu¢ boliimiinde ise Mahmud ile Yezida
oyunundaki karekterizasyonun belli bir teknigi ima edip etmedigi hususunu irdeleyecek
ve bu oyun iizerinden elde etti§imiz verilerin ve sorabilecegimiz yeni sorularin “Tiirkiye
tiyatrosunda karakter olusumunun izini siirme”de bize nasil bir perspektif sundugunu

ortaya koymaya ¢alisacagiz.



BOLUM 1
DOGU ANLATI GELENEGI

Gegmisten giliniimiize degin tiim toplumlar duygusal, diisiinsel ve estetik diinyalarini
somutlastirabilmek i¢in kendilerine has ifade yollar1 bulmus, bu 6zgiin ¢ercevelerin
icine catis1 ve etkisi altinda bulunduklar1 sosyolojik yap1 ile kiiltiirel birikimlerine
dayanan igerikler oturtmus, bunun sonucu olarak da yerkiirenin farkli cografyalarinda
cesitli anlat1 bigimleri filizlenmis, yasam bulmustur. Ustelik Mustafa Fadil Sézen’in
Dogu Anlati Gelenekleri ve Tiirk Sinemasinin Aidiyeti baslikli makalesinde belirttigine
gore, “Bu anlatilar toplumlarin birbirleriyle benzer ya da ayri oluglarinin gostergesi
gibidirler; ¢iinkii onlar, toplumsal diistincenin (social mentality) en yogun sekilde disa
vuruldugu alanlardir” (S6zen, 2009, s. 131). Oyleyse herhangi bir sanatsal goriisiin,
eylemin ya da yapitin diinyanin neresinde boy gosterdigi cok onemlidir. Cilinkii o
topraklarda hiikiim siiren kolektif hafiza ile yasayis Oriintiisliniin kusatict bir catiya
doniisiip egemen bir bakis acisi olusturmasi, bdylece tiim sanatsal manevralari ve
eserleri etkisi altina almasi, onlar1 ¢epegevre sarmasit miimkiindiir. Halit Refig de bu
etkilesime ve olmazsa olmaz iliskiye sdyle bir yorum getirmistir: “Higbir sanat olay,
toplumsal boyutlarindan arindirilmis olarak ele alinamaz. Her sanat eseri yaraticistyla
birlikte i¢inden ¢iktigir toplumun, kiiltiirel temelleri, liretim iliskileri ve ekonomik

yapisina baglhidir” (Refig, 1971, s. 65).

Bu durumda belirli bir cografyaya ait sanat yapitlar1 hakkinda, konumuz 6zelinde ise
anlatilarin ekseni ile igeriklerin tutamaklar1 hususunda yorum yapabilmek, analizlerde
bulunabilmek i¢in sadece belli bir doneme odaklanarak, o donemdeki anlati yapilarini
olusturan ogeler ile igerige yon veren etmenleri ortaya koymak ve irdelemek, tistiinkorii
bir degerlendirmeye neden olacaktir. Dolayisiyla ¢ok temelli bir ¢dziimleme yapabilmek
icin de toplumlarin evrimlesse de kaybolmayan diinyevi ve uhrevi algilara, kadim
zamanlardan beri kendilerini ve diger varliklar1 evrende nasil konumlandirdiklarina,
bilgiye bakis acilarina ve ona ulagma yollarina, kiiltiirel kodlarina egilme gerekliligi
ortaya ¢ikmaktadir. Ciinkli genis ¢apli bir analize ancak bdyle bir yolla yaklasilabilir.
Aksi halde kaynaga inilmeyecek, anlatilarin hayat buldugu zeminin incelenmesi es

gecilecek, ortaya konacak goriislerin yiizeysel olmasina kapi aralanacaktir. Alex



Mucchielli’nin konumuzla aldkali kaydettigi su ciimleler bakis agimizi derinlestirecek
niteliktedir:
Biitiin toplumlar, daima, diinyayi, varliklar1 ve esyayi, bunlarin olusumlarini ve iliskilerini
tasavvur edis tarzlarina gore beliren ve ayni zamanda hem deneysel hem ¢ikarimsal (deductive)

hem de diyalektik ve yorumlayicit olan birtakim bilgilerin biitiiniine sahiptirler. Bu nedenle
zihniyet, toplumdaki tiyelerin yaratimlarimi yonlendirir. (Mucchielli, 1991, s. 22)

Bu baglamda diislindiiglimiizde anlatilarin; toplumlari olusturan fertler ile yetke
konumundaki giiclerin, uzun zaman dilimleri igerisinde, yazili, sozlii ya da sozsiiz bir
uzlasi igerisinde insa ettikleri, bilingli veya bilingsiz bir sekilde kusaktan kusaga
aktardiklar1 anlama, anlamlandirma, anlasilma, gérme, gésterme bigimleriyle dogrudan

ilintili oldugu sonucuna varabiliriz.

Boyle bir noktadan hareket ettigimizde karsimiza en temel ayrisma olarak kabul edilen
Dogu-Bat1 ikiligi ¢ikmaktadir. Salt cografi bir karsitliga sabitlenmeksizin, birgok agidan
zit kutuplar olarak degerlendirilen bu iki daire arasinda, anlati diizleminde de ¢esitli
goriis ve islenis ayriliklart vardir. Hem eksen ile siire¢ tasarimini yerlesik hatta bir nevi
kirmizigizgilerde tutan hem de igerigi olusturan tiim bilesenleri toplumlarin maddi-
manevi biitiinliiklerine dayanarak ilmik ilmik dokuyan, bdylece keskin iislip
farkliliklar1 seklinde belirerek bize ¢oziimleme yapabilme olanagi sunan bu iki gelenegi
birbirinden ayirip sadece birine odaklanarak ¢esitli yorumlarda bulunmak giictiir. Ciinkii
ortada standart 6lgme araglari ve nicel bir 6l¢lim olmadig: gibi mutlak bir degerlendirme
de yoktur; bagil degerlendirmede de zaten gorelik soz konusudur. Bu sebeple, asagida
her ne kadar Dogu’yu Orten c¢ati tanimlanmaya cabalanacak ve bu cat1 altinda varlik
bulan, biiyliyen, gelisen Dogu anlati gelenegi odaga alinip analiz gayretleri bu
kapsamda tutulacaksa da, zaman zaman Bati’y1 temsil eden sanatsal bicem ile bu

bicemin 6gelerine iliskin verilere bagvurarak bir kiyas alani olusturmaya gidilecektir.

Alt basliklara gegmeden Once birka¢ hususu daha vurgulamak yerinde olacaktir. Dogu
anlat1 gelenegi, olduk¢a eski zamanlardan beri yazidan ziyade soze yaslanmis, sozilin
tastyiciligina tutunmustur ve Milattan Sonra 600°lii yillardan itibaren Islami yasayis ile
Ogretilerin yogun etkisi altinda kalmistir. Bunlarin yami sira, Bati’dan farkli olarak
organik olarak ortaya ¢ikan biiylik kirilma noktalari yasamamis, zaman igerisinde cesitli
bicimlerde varlik gostermis olsa da 6zde biiyiik bir degisime ugramamais, temel ogeleri

ile eksenini koruma egilimi gdstermistir. Ayrica basta Aristoteles, Horatius, Hegel
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olmak {izere bir¢ok diislinlir tarafindan tanimlama cabasma girilen, her bir pargasi
irdelenen, islevleri belirlenen, birbirinden farkli kuramsal ¢ergevelere oturtulan, elestirel
diisiinceden hareketle degisik donemlerde tekrar tekrar yogrulan Bat1 anlat1 geleneginin
aksine, Dogu anlat1 geleneginde teorik ve elestirel bir diizlem yesermemistir. Buna
gereksinim veya ilgi duyulmamis olmas1 miimkiindiir ya da mevcut kiiltiirel iklim bdyle
bir alan agmamis olabilir; ancak bu tarzda bir miidahale ile kurallagtirmadan veya
tartisma agarak beraberinde degisimi/doniisiimii getirecek bir sanatsal yapilandirmadan
Ozellikle kaginilmis olmasi da muhtemeldir. Konuyla alakali Hakan Savas, Dogunun
Paradoksu, Batimin Ozdesligi ve Cagdas Anlati Sinemas: baslikli makalesinde Dogu’da
aydinlanmanin kisinin i¢ diinyasinda ve 6znel yasantilarin sonucunda gergekleseceginin
kabul edildigini &ne siirer ve sunlari kaydeder: “Ote yandan bu i¢ aydmlanmanimn
kavramlara dokiilerek objektif hale, genel bir bilgi haline getirilmesi olanaksizdir.
Burada ancak semboller ve isaretler vardir” (Savas, 2006, s. 214). Yani Savas’a gore,
kuramlastirma ve kritik cabasina bilingli olarak girilmemistir. Konumuza 1s1k tutmasi
bakimindan Campbell’n su tespiti de olduk¢a 6nemlidir: “Hint geleneginde ebediyetten
beri her sey miikkemmel bicimde diizenlenmistir. Yeni bir sey olamaz, 6grenilecek yeni
bir sey yoktur, eskiden beri bilgelerin 6grettikleri vardir” (Campbell, 2016, s. 30). Zaten
stirekli evrenle veya Tanrr’yla biitiinlesmenin salik verildigi Dogu’da, “Kendini yok
etme bireysel ¢abanin iriiniidiir” (Campbell, 2016, s. 30). Dolayisiyla Dogu anlati
geleneginde, kisisel degerlendirmeler tizerinden birtakim kritikler yapmaktan, kuramsal
calismalarla veya cesitli formiillerle belli bir sistem olusturmaya ¢alismaktan bilingli
olarak uzak duruldugunu soylemek miimkiindiir. Besir Ayvazoglu ise Ask Estetigi
kitabinda Dogu anlat1 geleneginde degisim/doniisiim konusunda alinan pozisyonu soyle
degerlendirmektedir: “Dogulu sanatgi, yeni yollar aramaktan ziyade buldugu ile
yetinmis, fakat derinlesmeye ve gesitlemeye (tenevvii) yonelmistir” (Ayvazoglu, 2013,
s. 70). Zaten Islamiyet’in Dogu’yu etkisi altma almasiyla birlikte de “Biz, Allah’in
boyasiyla boyanmisizdir. Boyas1 Allah’inkinden daha giizel olan kimdir?” (Kur’an,
Bakara/138) iklimine girilmis, boylece Tanrisallig1 ima eden veya Tanr1’ya 6zgii oldugu
kabul edilen her tiirlii tavirdan, eylemden ve sdylemden sakinma s6z konusu olmus,
buna sanatsal faaliyetler de dahil edilerek ortaya konan eserler boyle bir siizgegten

gecirilmistir.
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Bu nokta itibariyle ve yukarida sundugumuz 6n bilgilerin sagladig hazirbulunusluk ile

birlikte daha iyi kavranacagini umdugumuz alt bagliklara gecebiliriz.

1.1. DOGU ANLATI GELENEGININ ANA MALZEMELERI

Burada sOyleyecegimiz her sey birtakim genellemelerden ibarettir ve belki bu boliimiin
en bliylik problemi de budur. Ciinkii eski donemlerden kalma teorik ¢alismalar olmadigi
ya da varsa bile gliniimiize ulagsmadig1 i¢in kaynak sikintisi ¢ekilen ve pek de uzak
olmayan bir tarihten itibaren kuramsal incelemelere tabi tutulan Dogu anlat1 gelenegini
tartisirken, kendi i¢inde karsilagtirmali bir analizde bulunabilmemiz hayli zordur. Bu
sebeple de daha Once yapilan calismalar ile getirilen yorumlari baz alacak, onlar

vasitastyla beliren ¢izgi lizerinde hareket edecegiz.

Semir Aslanyiirek’e gore anonim halk edebiyatinin diinyada en carpici masal drnegini
teskil eden (Aslanyiirek, 2014, s. 15) ve kokeni dokuzuncu yiizyila kadar dayanan
Binbir Gece Masallari’m Fransizcadan Tiirkgeye geviren Alim Serif Onaran, kitabin
daha ilk satirlarinda su climleleri kaydeder: “Dogu kiiltiiriinde masallar 6nemli bir yer
tutar. Bir yandan tipk1 Bati’daki ‘chanson de geste’i yayan ‘troubadour’lar gibi bizde de
saz sairleri sarkili Oykiiler sOyleyerek, ote yandan meddahlar ge¢mis donemlerden

masallar ve dykiiler anlatarak bu gelenegi siirdiirdiiler” (Anonim, 2017, s. 16).

Onaran, kitap i¢in yazdig1 6nsoze ise soyle bir giris yapar: “Raviyan-1 ahbar ve nakilan-1
asar ve muhaddisan-1 rlizigar soyle rivayet ederler ki (Haberleri duyuranlar, eserleri
nakledenler ve zamanin olaylarini anlatanlar bildirirler ki) diye baglar Dogu masallar1”
(Anonim, 2017, s. 15). Dogu’da masallara bu tamlamalarla baslanmasi, goriinenin
ardinda bagska bir anlam ve ¢agrisim da barindirmakta, bu s6z 6beklerinin soyle 6nemli
bir alt metne sahip oldugu goze ¢arpmaktadir: Her ligiinde de anlatma ile dinlemeye
isaret edilmektedir. Ayrica sdyleneceklerin, birilerinden ve Onceden alinip baska
birilerine ve sonraya tasinacagi, iistelik bunun da sozel bir bi¢imde yapilacagi ima
edilmektedir. Yani tam da Dogu anlati geleneginin basat dgesi kabul edilebilecek s6z

odakliliga ve sozlii aktarima vurgu yapilmaktadir.
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Nitekim Dogu medeniyeti binlerce yil boyunca sozlii gelenege siki sikiya bagl kalmas,
bunun sonucu olarak da basta efsane, masal, hikdye olmak {izere pek ¢ok tiirli barindiran
oldukc¢a zengin bir anlati dagarina sahip olmus, kiiltiiriinden tasan bu yapitlar1 da daha
cok dil vasitasiyla kusaktan kusaga tasimistir. 600’1l yillarin ikinci yarisindan itibaren
Dogu’yu etkisi altina alan Islamiyet’in de soziin giiciinii azalttig1 sdylenemez. Islam
Dini, putlart c¢agrigtirmasi ve bu sebeple inananlarin zihnini bulandirmasi ihtimali
olmas1 gerekgesiyle temsile (mimesis) mesafeli yaklasmis; dzellikle yasak olup olmadigi
konusundaki birtakim fikhi tartismalarin odaginda kalan resim, heykel gibi gorsel sanat
dallar1 biiyiik bir gelisim gostermemistir.
Puta tapicihigi yasaklamak ve bununla miicadele etmek Islam’m en 6nde gelen hedeflerindendir.
Kuran’da put ve put yapimini yasaklayan, bdyle kisilerin siddetli azaba carptirilacagini ifade
eden pek ¢ok ayet bulunmakla birlikte, sanat anlaminda tasvirin ne lehinde ve ne de aleyhinde
herhangi bir ayet mevcut degildir. Bu alan miibah/ibaha alanidir. Bdyle olmakla beraber, tarih
icerisinde musavvirden ne kastedildigi tartisma konusu olmustur. Netice itibariyle, Islam
aleminde ¢ok yaygin bir heykel yasagi ile karsi karstya gelinmistir. Kur’an-1 Kerim’de boyle bir
yasak sz konusu olmadig: halde, Islam alimlerinin ¢ogunlugunun bu yonde goriis beyan etmesi,

gayet net anlagilmistir ki, Islam’in putperestlik konusundaki hassasiyeti ve endisesi ile alakalidir.
(Yasaroglu, 2016, s. 87)

Yaraticiligin Tanri’ya mahsus oldugunu kabullenen ve uzunca bir dénem yaratma
hazzinin yakinindan bile ge¢cmek istemeyen Miisliiman sanatcilar ise ugsuz bucaksiz
hayallerini giin yiliziine ¢gikarirken, genellikle goriinisii taklitten, yani mimesisten uzak
durarak disavurumculugu tercih etmis, cogunlukla da anlatiya yonelmis, onu
renklendirmis ve bigimlendirmislerdir. Zaten Islamiyet de Kur’an’in yam sira dinin
peygamberinden silsile/rivayet yoluyla nakledilen ve uzun yillar sonra kayda alinan
hadislerle, menkibe ve kissadan hisse kiiltiiriiyle, bilginlerin vaaz ve nasihatleriyle
kendini yasar kilmistir. Yani Dogulu insanin zihinsel ve duygusal deviniminde anlati

hep baskdsede durmustur.

Islamiyet, Dogu anlati gelenegini belirli kisitlamalarla egemenligine almis olsa da,
Dogu’nun daha eski dénemlerine ve bagka bolgelere gidildiginde de Islami bakis
acisiyla benzesen hatta yer yer oOrtiisen bir yaklasimla Karsilasmak miimkiindiir.
Ornegin; Milattan Once yedinci yiizyila ait kutsal bir Hint anlatis1 olan, “Kisiyi cehalet
baglarindan koparan ve en yiikksek ama¢ olan Tanri bilgisi” (Anonim, 1976, s. 7)
anlamina gelen Upanisadlar $6yle baslar: “Biitiin bilgiler ve biitiin hikmetler, tipk: alev

alev yanan bir atesten si¢rayan kivileimlar gibi, Tanri’dan zuhur ederler. Onlar,
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Tanri’nin solugudur. Maitreyi!” (Anonim, 1976, s. 15). Diislincenin temelinde de su

climle vardir: “Var olan her sey, Tanr1’nin tecellisidir” (Anonim, 1976, s. 37).

Burada hemen Miisliiman Hallac-1 Mansur’un “Ene’l Hakk!”, yani “Ben Tanr1’yim!”
deme noktasina varmasi ile Islam bilginlerinden Muhyiddin-i Arabi tarafindan ortaya
atilan “Vahdet-i Viicut” felsefesi akillara gelmektedir. “Dostum! Sen indirilmis zikirsin.
Oyleyse korunan sensin. Zikir ancak seninle indi. Oyleyse koruyan da sensin. Varligimi
fani kilma, ¢iinkii o gergekten fani olmaz. En nihayette diyecegin su: ‘Ben O’yum’”
(Arabi, 2017, s. 159). Ayrica Arabi’nin su sorusu da Vahdet-i Viicut felsefesinin
temelini olusturmaktadir: “Hem varlik hem eser bakimindan O’ndan bagkast m1 var?”
(Arabi, 2017, s. 386). Goriildugii tizere bu felsefede de, kendisinden yaklasik iki bin yil
once ortaya ¢ikan Upanisadlar’da oldugu gibi, goren ve goriinen her seyin aslinda ayni
varligin yansimalari oldugu savunulmakta, yaratilanlar ile yaratici birbirinden ayri
tutulmamaktadir. Iste bu baglant1 gegmisle gelecek arasinda somut bir koprii kurmamiza

olanak saglamakta, kiiltiirel devamlilik ve biitlinliikk hususunda bir 151k yakmaktadir.

Esas itibariyla Muhyiddin-i Arabi’nin gorisleri, Tanr’y1 igkin degil askin olarak
konumlandiran, yani zamandan ve mekindan ayri tutan IslAmiyet’in ana akim
ogretilerine aykiridir. Ancak buna ragmen Hint felsefesi ile Muhyiddin-i Arabi’yi
bulusturan bu ortak paydanin, Dogu anlati geleneginde biiyiik bir 6neme sahip oldugu
soylenebilir. Ornegin Ayvazoglu'na gore, “Vahdet-i Viicut nazariyesi hakkindaki
tartigmalar aslinda konumuzun digindadir. Fakat bu nazariyenin IslAm estetiginin
tesekkiiliinde birinci derecede rol oynadigi, siirden musikiye, siisleme sanatlarindan
mimariye, resimden golge oyununa kadar biitiin sanat dallarinin ardinda bu nazariyenin
bulundugu bir gergektir” (Ayvazoglu, 2013, s. 81). Bu kapsamda bir kritik yapildiginda,
Dogu’nun biiyiik bir boliimiinde, istelik de binyillar boyunca kisilerin, varliklarin,
tabiatin hatta biitiin evrenin birbirinden ayr1 ya da farkli varliklar seklinde

degerlendirilmedigi, birlesmenin, birbiri i¢inde erimenin esas alindigi ileri siirtilebilir.

Cin’1 ve Japonya’y1 i¢ine alan Uzakdogu’nun kiiltiiriinii derinden etkileyen Taoizm’de
ise kar karsisindaki bir sogiit agact gibi dingin durmak, miicadele etmeyi birakmak,
zithiklarla savagmamak, dogal olani ve dogadan geleni oldugu gibi kabullenerek
eylemsizligi eylem bi¢imi olarak gdérmek, en nihayetinde de tanimlanmasi miimkiin

olmayan Tao’ya, yani hi¢lige ulagsmak benimsenmistir. Akintiya karsi yiizmemenin
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salik verildigi bu seriivendeki en 6nemli lambalardan biri olarak da su gosterilmistir:
“Ben bu diinyada sadece konugum. Digerleri bir seyler yapmak i¢in kostururken ben
bana sunulanla yetiniyorum” (Tzu, 2017, s. 59). Uzakdogu ile Hint goriislerine daha
yakin bir okumayla bakildiginda birtakim farklilar goriillecek olmasina karsin
Campbell’a gore, “Temelde iki goriis de ‘Her sey hayaldir: Birak gitsin’ ve “Her sey
diizen i¢inde: Birak gelsin’ anlayisindadir” (Campbell, 2016, s. 38). Kald1 ki Taoizm’de
de bir olma vurgusu vardir: “Tao ve harici dlem farkliymis gibi goriinseler de gergekte

bir ve aynidirlar; tek fark bizim onlari nasil tanimladigimizdir” (Tzu, 2017, s. 31).

Yani Dogu’nun, biiyiik kitleleri ve genis kara parcgalarini etkisi altina alan bu ti¢ biiyiik
kiiltiirtiniin/6gretisinin ayrintilarda birtakim farkliliklar gostermelerine karsin temelde
birbirleriyle uyusmalari, birbirlerine kavusmalar1 hatta Ipek ve Baharat Yollari
sayesinde kendi cografyalarindan tasarak kaynasmalarinin s6z konusu oldugu
diisiiniilebilir. Oyleyse farkli zaman ve zeminlerde Dogu’yu kaplayan, kucaklayan bu
anlayislarin derinlerde bir yerde olusturduklart i¢ ice ge¢mis ¢emberlerden aldiklari
giicle ortak bir gorli olusturmalar1 gayet olasidir. Nitekim Joseph Campbell, Dogulu
bakis agisinin genel egilimini sdyle 6zetlemistir:
Ne insan ne de evren igin kisisel 6zgiinliik ve ¢abayla kazanilacak bir sey vardir. Kendilerini
olimli govdeleriyle ve onun edimleriyle tanimlayanlar, elbette ki her seyi aciyla dolu bulurlar,
¢linkii onlara gore her seyin sonu gelmektedir. Fakat kendileri de dahil her seyin ¢evresinde
dondiigii sonsuzlugun hareket noktasini bulanlar icin her sey oldugu bicimiyle kabul edilebilir,
hatta gercekten de muhtesem ve mucizevi goriiliir. Sonug olarak bireyin ilk gorevi kendisine
verilen rolii oynamaktir. Ayni giinesin ve ayin, ¢esitli hayvan ve bitkilerin, sularin ve yildizlarin

yaptigi gibi; direnmeden, hata yapmadan oynamak ve o zaman, belki miimkiin olursa bilincini
her yerde hakim olan biitiinliik ilkesiyle 6zdeslestirebilir. (Campbell, 2016, s. 11-12)

Dogu Mitolojisi adli kitabinda Batili ve Dogulu kahramanlarin 6zelliklerini de tartisan
Campbell, Bati’da Tanrmimn bile kisilestirildigini, ancak buna kargin Dogu’da bireyin
odaga alinmadigini ve kisiligin devamimimn olmadigimi vurgulayarak sunlari kaydeder:
“Tipik Batili kahraman bireyken, dolayisiyla zamanin ac1 ve gizemiyle ciddi bigimde,
ister istemez trajik bicimde ugrasirken, Dogu’nun kahramam cevherdir. Oziinde kisilik
yoktur, oliimlii diinyanin hayali ugraslariyla dokunulmamis veya bunlardan basarili

bicimde kagmis sonsuzluga ait goriintiidiir’” (Campbell, 2016, s. 255).

Dolayisiyla Bati’da bireysel farkindaliga sahip olma, herkesi ve her seyi farkli varliklar
olarak degerlendirme, yani ayr1 gayri olma, bir nevi yasadigi evrenden kendini

soyutlayarak onu bilme, anlama, kavrama, tanima, tanimlama, elde edilen verileri
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simiflandirip yapilandirarak birtakim analizlerde ve sentezlerde bulunma, bdylece ideal
olan1 arama, yani timevarim s6z konusudur. Ayrica ¢ok énemli bir husus daha vardir:
Bati’nin Tann ve tanrigalarla kurdugu bag ile bu kutsal varliklarin kendi aralarindaki
iliski olduk¢a diinyevidir. Hatta fazlasiyla akilci ve insansidir. Meseld; mitolojiye gore
Tanrilarin Tanris1 olarak kabul edilen Zeus hayli ¢apkindir, dyle ki bir Tanriga olan
kardesi Hera ile evlenmis, bir zaman sonra onu lo adinda baska bir kadinla aldatmis ve
Hera da araya giren Io’yu inege ¢evirmistir. Buna benzer &rnekler ¢ogaltilabilir; ancak
esas meselemize dondiiglimiizde, Bati’nin takip ettigi bu algi, bilgi ve eylem bi¢iminin,
Campbell’in Dogu hakkinda soylediklerinin tamamen zidd1 oldugunu goriiriiz. Mustafa
Fadil S6zen, Dogu-Bat1 karsitlhiginin sdyle formiile edildigini 6ne siirer:
Bati zihniyeti kendini mythos-logos karsitligiyla tanima yoluna gitmektedir. Bu tanimlamadan
mythos, karanlik, cahillik, batil inang, doganin esiri olan insan, hiikiimranligin1 mesrulastirmak
isteyen despot ve benzerleriyle ilgili bir kavrayist; logos ise aydinlik, bilgi, akilcilik, neden sonug
zincirini ¢oziimleme, dogaya hakim olan insan ve onun esitlik¢i-6zgiirliikk¢ii bir toplum diizenini

kurma cabasiyla ilintili olan bir kavrayist icermektedir. Analojik olarak Bati ‘logos’, Dogu ise
‘mythos’ ile 6zdeslestirilmektedir. (S6zen, 2009, s. 132-133)

Bati’nin durdugu nokta, Dogu’ya dair 6nyargili bir tavir igerse de kendisi i¢in ¢ergeveye
oturttugu diisiince sistemi su goriisii isaret etmektedir: “Iyi bir asker olarak degil,
gelismis tekil birey olarak yasam iilkiiseldir” (Campbell, 2016, s. 30). Dolayisiyla
“Bireysellik Bati’min yasamsal eksenidir” (Saydam, 2017, s. 237). “Iradenin
ozgurligline iliskin koktenci Ogreti Oziinde her bireyi oOtekinden ayirir, doga ve

Tanr1’nin iradesi de bireyinkinden ayrilmigtir” (Campbell, 2016, s. 30).

Buna gore Bati geleneginde bir nevi yaratici konumunda goriilen ve yapitlarda izi
ozellikle silinerek perde arkasina gizlenen sanat¢inin, ayni zamanda bireyin, yapitlarini
inga ederken, kendi kiiltiiriiniin benlige, diger varliklara, evrene ve bilgiye dair bakis

acisiyla hareket etmesi olagan bir siirectir.

Ortaya konmus gerek kuramsal galismalar gerekse sanat yapitlart incelendiginde Bati
anlatt geleneginde su oOgelerin 6n plana c¢iktig1 goriilecektir: Bati’da anlatilara,
anlaticinin gozii yerlestirilmistir. Bu goz ise pargalarin ahenkli biitiinliigii lizerinden,
yani tiimevarimsal bir bakis acisiyla hakimiyet kurma, dizayn etme, diizenleme, ideal
olani arama cabasi igerisindedir. Bunun sonucu olarak da anlaticinin perspektifinden
goriildiigli bicimde yasam bulan, boylece dnceden kararlastirilmis bir odak noktasi

etrafinda sekillenen olay orgiisii; birbirinin devamu niteliginde, yani art zamanlh olarak
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gelismis, silrprizlerden kacinilarak neden-sonug iligkisi igerisinde kurulmustur.
Dolayisiyla dramatik bir yapt olusturulmustur. Anlati, tipki zaman algisinda oldugu
gibi, dogrusal bir eksende ilerlemis, degisen donemlerle birlikte 6nem hiyerarsisi
degisse de karakter yaratimina gidilmis ve karakterlerin birbirleriyle catisarak
gerektiginde “digerlerine” kars1 koymasi, yasantilar1 yoluyla degismesi, hatta birilerini,
bir seyleri degistirmesi yeglenmistir. Akilciligin esas alinmasi sebebiyle mucize gibi

durumlar devre dis1 birakilmustir.

“Sair de ressam veya bagka plastik erbabi gibi bir taklit¢i olduguna gore, taklidin ii¢
tarzindan birini izlemek zorundadir: Ya nesneleri oldugu gibi gosterir; veya
anlatildiklar1 gibi; ya da olmalart gerektigi gibi sunar” (Aristoteles, 2008, s. 40).
Aristoteles’in ¢izdigi bu yol temele alindigr icin mimesis temellidir; inandiricilig
oncelemesi sebebiyle de yanilsamacidir, kapali bigimlidir. Ustelik inandiricilik salt
gercekeilikle birlikte diistiniilmemis, ona ayri bir yol ¢izilmistir: “Poetik’in gereklerine
bakacak olursak, inandirict bir olamazlik, inandiricti olmayan bir olanakliliga
yeglenmeyi hak etmektedir” (Aristoteles, 2008, s. 43). Ayrica anlatilardan edinilecek
duygusal, diisiinsel ve estetik deneyim kisisellige birakilmamis, otoriter ve tekil bir
bakis agis1 ile dnceden planlanmis, 6zdeslesme mekanizmas: isletilerek aci ve dehset
duygulart harekete gecirilmis, boylece kathartik etki yaratma, yani bu tiir gerilimli
durumlardan arindirma amaglanmistir. Savas’in belirttigine gore “Bat1 teoriye dayanir,

idealist ve formalisttir” (Savas, 2006, s. 213).

Campbell’in da genel hatlariyla tarif ettigi Dogu’da ise durum tamamen farklidir. “Dogu
kiiltiir dairesinin diisiince yapist ‘tiimdengelim’e yakindir” (Sozen, 2009, s. 133).
Insanin igine donmesi, tefekkiire dalmasi, benligini birakmasi, dogal ritme ayak
uydurmasi, her tiirlii catismadan uzak durarak tabiatla baris ve uyum i¢inde yasamasi,
verilen rolii oynamasi séz konusudur. Sonucta Dogu’da, “Ulkiisel olan egonun
gelistirilmesi degil bastirilmasidir” (Campbell, 2016, s. 30). Buna kosut olarak da kisiye
maddi varligimi, duygularini, diisiincelerini, eylemlerini, kisacasi bireyselligini geri
plana itip catismadan kacinarak evrenle (veya Islamiyet’le birlikte Tanri’yla)
biitiinlesmesi, yasam-6liim-yasam kapisin1 aralamasi, bdylece sonsuzluk denizine
ulasmas1 salik verilmistir. Yine Upanisadlar’da sdyle denmektedir: “Oliimsiizliigiin

sirr1; kalbin arinmasi, derin diisiinme ve insanin manevi aleme doniik ger¢cek Ben’inin
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(Atman) Tanr1 (Brahman) ile ayni varlik oldugunu idrak etme yoluyla bulunabilir.
Ciinkii, Sliimsiizliik Tanr1’ya ulasmaktir” (Anonim, 1976, s. 17). Isldm bilginlerinden
Fahriiddin Iraki (1213-1289) ise benzer bir goriisii su ciimlelerle dile getirir: “Sen
miinferit ve fert olarak gelince gbzlerini actigin zaman senin hep o oldugunu ve arada
bulunmadigimi goriirsiin” (Iraki, 1988, s. 21). Oyleyse bdyle bir kozmoloji ile diisiince
sistemine dayanan ve daha once s6z odakli oldugunu vurguladigimiz Dogu anlati

geleneginin dgeleri arasina sunlar1 da ekleyebiliriz:

Arada benlik-senlik olmadigi igin anlatilara Tanri’nin veya kutsal biitiinlik olarak
nitelendirilen her ne ise, onun gozl yerlestirilmistir. Bu goz, her seyi ayni anda
gorebilme giiclinii tasidigina gore, anlatilarda da mutlak baslangi¢c veya bitis yahut da
herhangi bir girig-¢ikis yoktur. Dogal olarak olaylar art zamanli degil, epizodiktir,
tistelik de epizotlar birbirine neden-sonug iligkisiyle baglanmamistir. Neden-sonug
iligkisi akileidir, goriiniise gore hiikiim verir. Oysa Dogu’da disa degil, ice bakmak
makbuldiir; oradaki kurallar sisteminde de olaganiistiilik gayet olagan kabul edilir.
Ayrica Islamiyet’e gére, “Tabiat kanunlarin1 kesin bir sebep-sonu¢ miinasebeti olarak
ele almak, Allah’in iradesini inkar manasina gelir. Art arda gelen olaylar zorunlu degil,
alisilmis bir miinasebettir (adetullah). Bu miinasebet Allah tarafindan tanzim edilmistir,
Oyle olup gider” (Ayvazoglu, 2013, s. 73). Yani her sey Allah’a, O’nun kudretine ve

yaratici sifatina baglidir, onun i¢indir ki miimkiin olmayan higbir sey yoktur.

Kiiltiir; evrenle ve i¢indekilerle uyuma, biitiinlesmeye dayandigi, durmaksizin bir olani,
bir olmay1 vurguladig: i¢in, anlatilarda da tiimdengelim tercih edilmis, herhangi bir
catismaya yer verilmemistir. Bireyselligin terk edilmesi salik verildigi i¢in, kisiler ve
kisisel ozellikler belirginlestirilmeyerek anlatinin gayesine hizmet edecek tarzda tipler
kullanilmistir. Anlatict kendini yaraticitya doniistiirmemis, en fazla giizelligi kesfedici
olarak lanse etmistir, bunu da satir aralarinda vurgulamistir. Taoizm’de “tiim yaratilis
Tao’dan dogar” (Tzu, 2017, s. 79). Nitekim Islamiyet’te de tek yaratici Tanrr’dur.
“Kainat, i¢indeki tim varliklari ile Allah’in bir sanatidir” (Gazali, 1993, s. 3390). Ve
“Tanr1’y1 taniyan kisi kendini gostermeye kalkismaz” (Sebiisteri, 1985, s. 74).

Zaman-mekan iligkisi soyuttur; kisiler ve olaylar birbirlerine tabil zorunluluklarla degil
amaca gotiirecek iplerle baglanmistir. Bu sebepledir ki epik tasarim s6z konusudur,

illiizyon yoktur, gostermecidir, acik bi¢cimlidir. Olaganiistii 6geler ile siirprizlere sik sik
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basvurulmus, yanilsamadan ve gergekeilikten oOzellikle kagimilmis, tipki bakista ve
yasayista oldugu gibi, aklin ve somut gostergelerin sinirlarinda kalinmamistir. Bu
sebeple de benzetmeci bir taklide, yani mimesise kapilmak yerine disavurumculuk tercih
edilmistir. Kald1 ki zaten gozler ige donmiis, yilizeyde olan1 birakip derinlere dalmistir

ve goriinenin arkasindaki gériinmeyeni aramaktadir.

Ozdeslesme mekanizmasi isletilmeyerek tekil bir bakis acisi1 {izerinden ac1 ve dehset
duygularindan arinma hedeflenmemis, buna benzer tiim sorunlarin ¢oziimleri metafizige
birakilmis, onun da kesif yoluyla, kisisel ve igsel bir yolculukla gerceklesecegi
vurgulanmigtir. Dolayistyla da anlatilar vasitasiyla herhangi bir degisim/doniisim
saglamak yerine sadece yol goOsterme, yiriiylise eslik etme, yoldaki isaretlere ve
gostergelere genellikle bilissel agidan 151k tutma amaglanmis, yer yer acima ve dehset
duygularina hitap edilmigse de onlar {izerinden ucu kapali ve mutlak c¢oziimler
sunulmamis, katharsis s6z konusu olmamistir. Ne de olsa “Dogu Diisiincesi siirekli
degisen diinya gerceginin akilla kavranmayacagini gérmiistiir. Bu nedenle, diinyay1
anlamanin yolu onu kavram haline getirerek bilmek degil yasamaktir. Bu, bir
aydinlanma anidir, bir yasantidir. Bilgi, kisinin i¢ diinyasinda, 6znel yasantisi
sonucunda ulastig1 ya da ulasacagi bir aydinlanmadir” (Savas, 2006, s. 214). Hatta oyle
ki, “Isteyen, disar1 ¢tkmadan da tiim diinyay1 bilebilir. Isteyen pencereden bakmadan da
goklerin biitiin igleyisini gorebilir” (Tzu, 2017, s. 102). Ayrica dogadaki herkesin ve her
seyin kutsal biitiinliik etrafinda dondiigli, 6lenin sadece beden olacagi, kendilerini
tenlerine hapsetmeyerek bir olma yolunda yok olanlarin ise bu dongilide sonsuzlugu

bulacagi kabul edildigi i¢in anlatilar dogrusal degil dongiiseldir.

Tarihin ve cografyanin derinliklerine inerek, ge¢misin ayak izlerinde zikzaklar ¢izip bir
damar bulmayi iimit ederek ana unsurlarina deginmeye ¢alistigimiz Dogu anlatilarinin
tiim Ogeleri, ayn1 kadim gelenege dayanmaktadir ve bu unsurlar1 birbirinden ayirmak ya
da herhangi birinin digerinden daha 6nemli oldugunu sdylemek miimkiin degildir.
Ancak burada mercegimizi biraz daha biiyiiterek detaylara tutmamiz, s6ziin liderliginde
diger oOgelerden biraz daha One c¢iktigim1  varsaydigimiz  “olaganiistiiliige”
yogunlasmamiz yerinde olacaktir. Ardindan Islami anlatilarin belkemigi kabul

edilebilecek “menkibe ve kissadan hisse kiiltiirii”ne deginmemiz, son olarak da Dogu
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anlati geleneginin bir unsuru olmasmin yani sira, Islamiyet’in ¢ok 6zel bir deger

atfettigi “dongiisellik” ile boliimii sonlandirmamiz yararli olacaktir.

1.2. OLAGANUSTU OLANIN CAZIBESI

Dogu, olmazlarin olmaz oldugu, olagan akisin, yalnizca akil ile duyu organlar
tarafindan algilanabilen, anlamlandirilabilen araglarla test edilmedigi, ayn1 sebeplerin
her zaman ayni sonuglar1 dogurmayabileceginin benimsendigi, miimkiinler aleminin ¢ok
daha kalabalik ve renkli goriildiigli hatta her seyin bu aleme dahil edilebilecegi yerdir.
Oyleyse Bati’dan bakildiginda olaganiistiiliigiin doruklarinda dolasan herhangi bir
seyin, Dogu’da olagan kabul edilmesi isten bile degildir. Yani aslinda Dogu ile Bati

arasinda olagan ile olaganiistiiyli tanimlama sekli arasinda ciddi bir fark vardir.

Dogulu anlayista insanin sahip oldugu 6zelliklerden yalnizca bir tanesi olarak sayilan
akil; ona eslik eden duyu organlari sayesinde somut evreni, her seyin ve herkesin
durdugu yer ile verdigi goriintiiyii anlayabilir, anlamlandirabilir, kavrayabilir,
kavramlastirabilir. Bu yolla edindigi verileri siniflayan insan, birtakim analizlerde ve
sentezlerde bulunabilir, kanilara varabilir; ancak buralarda gezinmek gereksizdir. Ciinkii

“Anlayis, anlamdaki aczi anlamaktan ibarettir” (Sebiisteri, 1985, s. 13).

Bilgi elbette cok degerlidir; ancak kisinin kendisinin, diger varliklarin, tabiatin ve en
nihayetinde evrenin 6zii, goriiniiste degildir. Igte ve igerikte olanlar daha énemlidir, esas
anlam ve gercekler burada gizlidir. Asil maksat da bakisi derinlestirerek bunu gérmek,
art arda dizilmis ve simsiki Ortlilmiis kapilardan birer birer gegmek, boylece sirlarin
sirrina ermektir. “Her seyin altinda yatan hakikati bilen birisi bu diinyada tehlikeden
uzak yasar” (Tzu, 2017, s. 79).

Bu yolda ise bir yandan kendi i¢ine yoOnelirken 6te yandan ten kafesinden tasmak,
bdylece zihin ile duyu organlarinin golgesinde insa edilen diinyay1 ve diger bedensel
organlari geride birakarak ¢esitli manevi hareket merkezleri bulmak, onlar vasitasiyla da
madde duvarini asmak, manaya kavusmak Ogiitlenmistir. Ancak mana, varilmasi
gereken bir nokta degil, arayis olarak gdsterilmis, yol yordam ¢izilmisse de bilgeligin,

kisinin igsel yolculugundaki kesiflerle elde edilebilecegi vurgulanmistir. “Ciinkii
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istedigi her seyi kendisinde bulur” (Anonim, 1976, s. 130). Ve denilmistir ki, “Tanr
naksinin niishasi sensin sen... Diledigini kendinde ara!” (Sebiisteri, 1985, s. 37). Yani
disartya bakmanin bir anlami1 yoktur; tstelik de bdyle bir davranisin, sahibini cehalete

siirikleme ihtimali vardir. “Ne kadar uzaga gidersen o kadar az sey Ogrenirsin (Tzu,

2017, s. 52).

Goriildiigii iizere her {i¢ 6gretide de ice donme salik verilmis ve orada etten, kemikten,
kandan baska seyler bulunacagi sdylenmis, yani ruhani boyuta isaret edilmis, bdylece
beden metafizige agilmistir. Ancak insan bedeni, aym1 zamanda ¢oklugun birlik i¢inde
eridigi kutsal biitiinliigiin pargast kabul edildigi i¢in benlik, kisisel bir ruh-beden
birligine indirgenmemistir. “Ben ve senin hakikati candan da tstiindiir, tenden de... Bu
ikisi de gergek ‘ben’in ciizleridir” (Sebiisteri, 1985, s. 26). Dolayisiyla “kalp goziiyle”
bulunacak, lizerlerindeki ortiintin kaldirilmasiyla bilgelige, kutsal biitlinliige ulastiracak
olan anahtarlar, icten disa tasmis, somut ve soyut evrenin dort bir yanina yayilmistir; her
birinin bulunmasi, kapilarin teker teker ac¢ilmasi lazimdir. Ancak bu yolculukta sunu
asla unutmamak gerekmektedir: “Hakkinda konusulabilen, kendisi ifade edilebilen bir

sey Tao degildir” (Tzu, 2017, s. 30). Yani siire¢ sonuctan ¢ok daha 6nemlidir.

Tim bu yaklasimlarin genel bir goriis haline gelip Dogulu yasamin her noktasina niifuz
etmesi kagiilmazdir. Bunun dogal sonucu olarak da ocakta yanan atesin dile gelmesi,
Ay’in ortadan ikiye boliinmesi, peygamberlerin gokyiiziine yiikselmesi, Oliilerin
dirilmesi, havada ucgusan c¢esitli kerametler ile mucizelere dayanan dogaiistii olaylar
biiyiik olsa bile olaganiistii degildir; hatta bir anlamda gereklidir. Ciinkii biitlin bu biiyiik
olaylar, akli metotlarla anlasilmayan ancak herkesin kendi seviyesine gore kat ettigi
goriinmez yolun ve kisilerin icinde gezip durdugu manevi alemin somut evrene diisen

kiigiik gblgeleridir; tistelik de bir nevi kabul edilen bu gériisiin delilidir.

Boyle bir anlayigin orta yerinde yasam bulmus, konusmay1 6grenmis, olgunluga ermis
ve sonrasinda da kelimelere yon vererek s6z sahibi olmus bir anlatici; dilini istedigi
kadar egip biiksiin ya da aynasin1 ne yana tutarsa tutsun beklenmedik olaylarla
karsilasacak, siradisiliklarla carpisacak, ekstrem durumlarin iginden gegecektir. Kald1 ki
salt duyduklar1 ve gordiikleri ile degil, kendi yasantis1 yoluyla da sasilacak seylere
alisacak, hayret vermesi beklenen meseleleri gayet dogal karsilayacaktir. Netice

itibariyle de kurdugu her bir ciimlenin esin kaynagi bu altyap1 olacak, metinlerine, baska
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bir perspektiften olaganiistii gibi goriinse bile kendi bakis agisina gore olagan

sayilabilecek dogadtesi olaylar ile siirprizler damga vuracaktir.

1.3. MENKIBE VE KISSADAN HISSE KULTURU

600’lii yillarm ikinci yarisindan itibaren Dogu’ya yayilmaya baslayan Islamiyet; gittigi
yerlere sadece birtakim dini kurallar gétiirmemis, hitkkmii altina aldig1 olduk¢a genis bir
cografyayr cesitli acilardan derinlemesine etkilemis ve bolge insaninin genetik
kodlarinda karsiligi bulunan bir iskelet {lizerine oturarak oldukc¢a yeni bir yasamsal
diizen ile kiiltiirel yap1 sunmus, toplumlar sekillendirmistir. Ustelik sanatsal faaliyetler
de bu gii¢ karsisinda belli bir gerceveye girerek konulan kurallara gore hiza almistir.
“Bu siirecte tasavvufun asla ihmal edilmemesi gereken belirleyici bir rolii vardir. Bu
bakimdan tasavvufu goz 6niine almadan Islam sanatlarini anlamak miimkiin degildir”

(Ayvazoglu, 2013, s. 28).

Tasavvuf ise; miirsit olarak tanimlanan dini bir rehber esliginde, diinyaya dair olan her
seyin, ahirette kisiyi bekleyen nimetlerin ve benlik davasinin terk edildigi, sonra da tiim
bu terk edilenlerin terk edildigi, yani unutuldugu, boylece tek mutlak varlik kabul edilen
Tanri’da yok olunan yoldur. Miirsit daha once kendi rehberi vasitasiyla bu yoldan
geemistir; yolculuktaki isaretlerin ve yon tabelalarmin anlamlarini, yol ayrimlarim,
dikenleri, sikintilari, tehlikeleri bilmektedir. Zaten sadece rehber tarafindan verilebilen
“insanlara dogru yolu gosterme izni” de, her seferinde basariyla gegilen manevi

smavlarin en sonunda manevi bir makam getirmesi neticesinde alinmistir.

Miirsidin sembolik bir hedef olarak imledigi menzil, aslinda hi¢ varilamayandir. Ciinkii
bu yolda, “Oldum!” demek “Oldiim!” demektir. Bu zaviyeden bakildiginda sonug degil,
siire¢ Oonemlidir. Siire¢ ise daha ¢ok manevi ortamda cereyan etmektedir ve genel
kriterler belliyse de herkesin yolu kendine 6zeldir. “Islam {immetini olusturan kosullar,
dogal aidiyeti reddetmekte; her ne kadar sosyal inang¢ birlikteligini vurgulasa da, bu
olguyu bireysel se¢ime, bireysel inang ve uygulamalara baglamaktadir” (Saydam, 2017,
S. 218). Dolayistyla bu yiiriiyiis dyle tekdiize bir sekilde dile dokiilecek, somut ve
biitiinliiklii olarak belli bir cerceveye oturtulacak gibi degildir. Belki sadece karmasik
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olani sadelestirmek, olumsuz Ornekler iizerinden birtakim dersler vermek ve olumlu
ornekleri gostermek, boylece herkese kendi yolunu buldurmak icin hikayelestirmeye,
hikdyeciklere ihtiyac vardir. Ogiitlerin temelinde su minvalde bir diisiince yatmaktadir:
“Diinyadan sakin. Ciinkii diinya hilebazdir, sahtekardir, zalimdir, aldaticidir... O dyle
bir sahtekardir ki, telli duvakli gelin gibi gozlerin kendine dogru cevrilmesini, kalpleri
kendine baglamay1 ve asik etmeyi bilir” (Gazali, 1993, s. 2816). Ancak bu noktada yine
hatirlamak gerekir: Sorunlarin ¢6ziim adresi metafiziktir, disaris1 degildir. Ve “Marifet,
ancak manevi tecriibe yoluyla kazanilabilecek vasitasiz bilgidir” (Ayvazoglu, 2014, s.

08).

Benligini ¢oktan geride birakmis bir din ulusunun kendi yasantilari tizerinden 6rnekler
vermesi, tevazuya ve agirbasliliga aykiridir; bu sebeple o, siirekli bagkalarinin basindan
gecen olaylar anlatir. Talebeler ise gerek miirsitlerinden gordiiklerini ve duyduklarinm
gerekse birbirlerinden isittiklerini alir, dilden dile, kulaktan kulaga, diyardan diyara

dolastirir. Bu anlatilarin ilki ve belki de en 6nemlisi menkibedir.

Menkibe, yiice kisilerin kerameti ya da mucizesiyle meydana gelir ve manevi alemden
beslendigi i¢in yogun olarak olaganiistii 6geler igerir. Dolayisiyla da olay 6rgiisiinde ani
degisimler/doniisiimler ile hizli inig-gikislar vardir; goz agip kapanincaya dek diinya
dolasilabilir, her tiirlii giicliigiin ilizerinden bir ¢irpida gelinebilir, zamanda ileri ve geri
gidilebilir. Ciddi sikintilarla karsilasildiginda ise ilahi yardim imdada yetisir; kisiyi zor
durumdan kurtarir. Bdylece Ibrahim atese atilsa bile ates suya, odun baliklara déniisiir,
Firavun ordusundan kagan Musa Kizildeniz’i yarar. Kardesleri tarafindan kuyuya atilan
Yusuf oniinde sonunda Misir’a sultan olur, Medine’deki Omer Iran’daki komutan

Sariye’ye seslenerek daga cekilmesini soyler.

Menkibeleri dinleyen talebeler ile onlardan isitenler, bdylece duyduklarini kulaktan
kulaga, kusaktan kusaga aktaranlar, bu olaganiistiiliige hem duygusal ve zihinsel yonden
hazirdir hem de tesnedir. Cilinkii inandiklar1 fakat akil sir erdiremedikleri ve duyu
organlariyla teshis edemedikleri soyut evrenden, yani 6te diinyadan seslerdir bunlar;
hatta belki de somutlagsma yahut hi¢ olmazsa perdenin aralanmasi, esintiyi hissetmedir
ve bir nevi kanitlara duyulan ihtiyac1 gidermedir. Ustelik de varmak istedikleri ancak
heniiz kavusamadiklar1 yliksek makamlarin coskunluk dolu haleleridir. Tabii ayni

zamanda yiice kisilere bahsedilen sira dis1 gii¢lere sahip olabilmek ve gizemli tepelere
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ulasabilmek i¢in, gecici giizelliklerin pesinden kosulmamas: hususuna da bir
gondermedir. “Ucar kus olmak istersen bu pis diinyay1 kergesin oniine at” (Sebiisteri,

1985, s. 77).

Bu noktadan bakildiginda, islami anlatilarda biiyiik yer kaplayan kissadan hisse,
menkibeyi de icine alarak kendine daha genis bir yayilma alani bulmaktadir ve tim
anlatilarin neredeyse zorunlu olarak bagli oldugu bir mekanizmadir. Ciinkii yiice
kisilerin basindan gecen olaganiistii olaylarin aktarildigi menkibelerde olumlu {izerinden
olumluyu isaret etme s6z konusudur; boylece yukarida bahsedilen tiim getirilerin yani
sira, yiice kigilere 6zenmeye, dykiinmeye de kap1 aralanmistir. Tabii sadece yiice kisiler
ile onlarin bagindan gecen olaganiistii olaylar degil, ad1 san1 bilinmeyen veya pek de
mithim olmayan siradan insanlarin erdemleri de anlatilara konu edilmis; bdylece iyi,
giizel, dogru, iistiin olan tutum ve eylemler 6rnek olarak gosterilmistir. Ancak bunlarin
yant sira, yanlis kararlarin ve davraniglarin yol actigi/agacagi durumlara deginmeye de
gereksinim duyulmustur. Bunun i¢in de yine anlatilara bagvurma, dolayisiyla da
kissadan hisseye yogunlasma s6z konusu olmustur. Zaten az yemenin, az uyumanin, az
konusmanin makbul oldugu tasavvuf sisteminde anlatilarin bunlardan baska bir amaca

hizmet etmesi pek de miimkiin degildir.

Aykir1 ornekler iizerinden ilerleyen anlatilarda; kisilerin sosyal konumlari, kimlikleri ya
da isimleri yerine, belirli bir olay karsisinda nasil davrandiklari, neler yaptiklar1 ve bu
tavirlarinin sonucunda baslarina neler geldigi one cikarilmistir. Genellikle de kotii
diisiince ile yanlis eylem ve tutumlarin yol actigi olumsuzluklara dikkat cekilmistir.
Yani olumsuz {lizerinden olumlu isaret edilmistir. Netice itibariyle de dinleyicilerin
anlatilan olaylardan ders ¢ikarmasi, ibret almasi ve uzak durmasi arzulanmistir. Dogal
olarak burada didaktiklik 6n plandadir ve haliyle bir 6nerme ya da Onermeler dizisi
vardir. Hatta bazen anlatilarin sonunda, Onerme yahut Onermeler acik agik dile

getirilmis, eger birden fazla ise alt alta siralanmustir.

“Menkibe ve kissadan hisse kiiltiirii” olarak adlandirabilecegimiz bu bileske, sadece
tasavvufla ilgilenenlerin diinyasinda kalmamis, oradan tiim IslAm Alemine tasmistir.
Gilinlimiizde dahi varligmmi ve etkisini koruyan bu kiiltiirdeki en dikkat ¢eken husus,
kadrajin kisilerin bizzat kendisine veya 6zgiin kisisel ozellikler yerine siirece, yani

belirli bir amag¢ ugruna yan yana getirilen eylemlerin olusturdugu olay Orgiisiine
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odaklanmis olmasidir. Tam da bu noktada tasavvuf Ogretisine goére asil amaci
hatirlamakta fayda vardir: “Kimin golgesi oldugunu bildin mi, ister 6l, ister yasa... Her
seyden kurtulur, higbir seyle mukayyet olmazsin” (Attar, 2013, s. 76). Yani zaten asil
mesele, benlik hirkasin1 ¢ikararak ve bireyselligi geride birakarak, ¢oklugun

olusturdugu birlikte, Tanr1’da yok olmaktir.

1.4. DONGUSELLIK

Her seyin goriiniis iizerinden tanimlandigi, adlandirildigi, anlamlandirildigi, kavrandigi,
kategorize edildigi, forma sokuldugu bir yerde zamanin, olan bitenlerin ve olmuslarin
diinyasindan simdiye, oradan da olacaklarin diinyasina dogru aktiginin varsayilmasi
gayet normaldir. Bu goriise gore, dogrusal bir ¢izgi lizerinde ilerleyen ve ¢esitli doniim
noktalar1 iceren ge¢mis bugiine, bugilin ise hayallerle ve hedeflerle oOriilii gelecege
eklemlenmistir. Egilip biikiilemeyen, uzamasi durdurulamayan bu serit iizerinde giinler
birbirini takip etmekte, aylar yillart kovalamakta, asirlar st iiste yigilmakta, caglar
acilip caglar kapanmaktadir. insan ise bu takvimde, bir mengenenin iki ¢enesi arasina
sikigmis gibidir; neden-sonug iliskisi icerisinde var olur, dogar, biiyiir, yaslanir, en

nihayetinde 6liir, yine neden-sonug iliskisi igerisinde yok olur.

Oysa Islam kiiltiiriinde genel olarak kabul edildigi iizere, evrenin, esyanin ve kendisinin
anlamimi goriiniise hapsetmeyip tiim varliklarin ruhuna yonelenler, orada maddesel
birikintiden ve somut bir dizayndan ¢ok daha fazlasini goriirler. Boylece kiitlenin,
hacmin ve eylemsizligin iizerindeki tortuyu kaldirip 6ze inerler: “Ortaya ¢ikmak,
cogalip gelismek ve sonra tekrar gerisin geri ¢oziiniip tekrar erimek... Ebedi geri doniis
siirecidir bu” (Tzu, 2017, s. 52). Netice olarak da Yunus Emre’nin, “Oliir ise ten 6liir,

canlar Olesi degil,” dizesiyle 6zetledigi hakikate ererler.

Bu ¢emberin i¢inde varlik ile yoklugun algilanisi, yasam ile 6liime bakis acgist maddi
bedenden ve tenden ¢ok daha Otelerdedir. Genel kabule gore herkes ve her sey daima
varlik alemindedir, ¢iinkii hi¢ kimsenin kendiligi, hi¢bir seyin miistakil bir mevcudiyeti
yoktur, tim varliklar ayn1 ve bir olan asil varligin yansimalaridir. Asil varlik daima

yerinde durduguna ve duracagina, kesinlikle degismedigine ve degismeyecegine gore,
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yansimalar i¢in belki sadece 151k degisiminden kaynakli bir belirme ve kaybolma s6z
konusu olmaktadir. Diinyanin, aymn, giinesin ve diger yildizlarin yaptigi gibi
sonsuzlugun etrafinda durmaksizin dénen bu yansimalar, bir parlayip bir sonerler, bir
gorliniip bir kaybolurlar; fakat dolaysiz bir varliklar1 olmadigi i¢cin mutlak bir yokluga
karisamazlar, dongiiyii asla terk edemezler, sadece yasam-Oliim-yasam kapisini
aralarlar. “Her varligin igindeki Atman’in, Tanr1 Brahman’la bir ve ayni varlik

oldugunu idrak eden bilge kisiler, bu hayat1 terk ederlerken 6liimsiiz olurlar” (Anonim,
1976, s. 44).

Dogu’da ikinci anlayis benimsenmistir ve burada zaman, bir dogru {izerinde doludizgin
kosturan bir at degildir. Eski veya yeni, dnce veya sonra anlamsizdir; ¢iinkli gegmis ile
gelecek simdinin avuglarindadir ve bu sonsuzlukta tayin edilmis siireler yoktur; anlar
vardir. “Alem bir kiildiir ve bir g6z a¢ip yumuncaya kadar hemen yok olur, iki zaman
icinde baki kalmaz” (Sebiisteri, 1985, s. 54). Muhyiddin-i Arabi’ye gore ise, “Allah,
alemi her nefes yaratandir ve bu nedenle her nefes varliklarin halleri yenilenir” (Arabi,
2017, s. 252). Buna gore en fazla anlarin olusturdugu bir bileskeden bahis agilabilir ve
hicbir an, kendisinden Oncekinin devami degildir, siirekli basa doniilmekte, her
seferinde yeniden baslanmaktadir. Dolayisiyla zaman, uzayip giden diimdiiz bir ray

tizerinde Oteleme hareketi degil, sonsuzlugun etrafinda donme hareketi yapmaktadir.

Dogu’da zamanin ve varliklar arasi iligkilerin bu sekilde algilanmasi, buradaki anlati
geleneginin dongiisel bir yapi iizerine kurulmasma kapi aralamigtir. Bunun sonucu
olarak da Dogulu anlatilar genellikle basladiklar1 yerde bitmistir. Kahramanlarin ¢cogu
ise, birtakim olaylar yasayip tiirli badireler atlatsa da, cesitli yolculuklara ¢ikip
memleket memleket dolassa da, sonug itibariyle hareket noktasina geri donmiistiir. Yani
zamanda ileri dogru gidilmemis de i¢inde bulunulan an acildik¢a acilmis, goriilen zemin
olabildigince genisletilmis ve her sey ayni anda olup bitmis gibidir. Nitekim zamandan
ve mekandan uzak olan Tanri’ya veya tanimlanmasi miimkiin olamayan kutsal
biitlinliige gore bu zaten boyledir. Yukarida da belirtildigi lizere anlatilara da bu goz
hakimdir.

Bunlarm yani sira, Islimiyet’le birlikte dongiiselligin oldukga temel ve gok daha 6zel

bir statiiye yerlestirildigini, fiziki bir dongiiyle de bagdastirildigini sdylemek

miimkiindiir. Ciinkii IslAmiyet’e gore isledigi bir giinah nedeniyle Cennet’ten ¢ikarilan
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insan icin bu diinya bir siav yeridir, bir misafirhanedir, bir duraktir. Bu da sanki bir
andir. Kendini koétiiliiklerden koruyup emredildigi gibi yasayan insan, asil vatanina, yani
yine Cennet’e donecektir. Zaten “Birisine nihayet nedir diye sormuslar da insanin

basladig1 yere donmesidir demis” (Sebiisteri, 1985, s. 32).
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BOLUM 2
TURKIYE TIYATROSUNDA KARAKTERIN TEMELLERI

Tirkiye tiyatrosu eksenli herhangi bir konusma ya da ¢alisma s6z konusu oldugunda
diller ve kalemler genellikle 1914 yilindan sonrasina, yani Dariilbedayi ile baslayan
stirece odaklanir. Akillara da hemen modern Tiirkiye tiyatrosunun kurucu 6znesi, yon
vericisi ve sekillendiricisi olan Muhsin Ertugrul gelir. Kritiklerde, degerlendirmelerde
ya da giincel tiyatro yasantisinda verilen ornekler cogunlukla son yiizyil1 kapsar.
Tanzimat donemi tiyatrosu ise sanki bir karsilagtirma, temele inme ve baslangica gitme
alan1 olarak goriiliir. Yani Tiirkiye tiyatrosu yaklasik iki yiiz yillik bir seriivenle yad
edilir ve tiyatromuzdaki ilk kivileimlar, yanip sonen mesaleler, parlamalar, ilerlemeler,
duraklamalar, gerilemeler i¢in daha ¢ok bu zaman dilimine bakilir. Ustelik bu tutum pek
de yeni degildir; her alanda Batililasmanin esas alindigi Tanzimat doneminden beri
siiregelen bir yaklasim s6z konusudur. Metin And bu konuyla alakali su ciimleleri
kaydetmektedir:
Gegen ylizyilda, Karagdz’iin siyasal taglama ve agik sacikligina karst devletin ileri gelenlerinin
tepki gostermesi, bir yandan da Bati tiyatrosunun Tiirkiye’ye girmesi dolayisiyla, Karagdz’ii
smirlayan bir tutumun gitgide gelistigini goriiyoruz. Basinda da, ortaoyununa belli bir tepki
belirmisti; aydinlar ortaoyununa oldugu kadar, Karagoz’e de karsi ¢ikiyorlardi. Namik Kemal

bunlara ‘sii-i edeb talimhaneleri’ veya ‘sii-i ahlak mektebi’ ve ‘bunca rezaletler mektebi’ diyor,
bunlar yerine tiyatroya yonelmeyi salik veriyordu. (And, 2017, s. 44)

Bu paragrafta, kaleme aldig1 oyunlarla ve oldukca etkili yazilarla lilkemizde Batili
anlamda tiyatro anlayisinin ilerlemesine, yerlesmesine Onciiliik eden aydinlarin en
onemlilerinden biri olarak kabul edilen Namik Kemal’in, eski tiyatro yasantisim
tiyatrodan saymadigi, pek ¢cok aydinin da Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nu hedef tahtasina
oturttuklar1 géze ¢arpmaktadir. Tespite gore, basin da aydinlarin safinda yer almis, en
nihayetinde Bat1 tarzi tiyatro yiiceltilerek asil ve tek tiyatro anlayisi olarak lanse
edilmistir. Yine bu ciimlelerde Tanzimat in halktan yiikselen bir degisim hareketi olmak
yerine bir yOnetim politikast seklinde hayata gegmesinin dogal sonuglarima da 151k
tutulmakta, devlet yoneticilerinin eskinin iizerini Ortlip yeniyi 6n plana ¢ikarma
gayretlerine deginilmektedir. Ciinkii 1500’1 yillarda Osmanli’ya geldigi diisiiniilen ve
zaman igerisinde tiyatro yasantisinda énemli bir konuma yiikselen Karagéz, And’a gore
sOyle bir diizlemde varlik gostermis ve yol almistir: “Salt¢1 bir yonetim altindaki bir

tilkede Karagdz sinirsiz Ozgiirliiglin temsilcisidir; bu sansiir tanimaz bir vodvilci,
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inancasiz, yasak tanimaz, s6z dinlemez bir gazetedir. Kisiligi kutsal ve eylemi
dokunulmaz” (And, 2016, s. 43). Bu hayal perdesi karsisinda seyircilerin ve
yoneticilerin aldiklar1 pozisyon da sudur: “Halk ise ona alkis tutar, hiikiimet onu
hosgoriiyle karsilar” (And, 2016, s. 43). Oysa gorildiigl tizere 19. yiizyilda, devleti
yonetenlerin Karagoz konusundaki tavri degigmistir. Bu tavir degisikligi ile Tanzimat

arasinda bir baglanti oldugunu varsaymak miimkiindiir.

Ceren Ozcan’m tespitine gore, “Tiirkiye tiyatrosu yiiziinii Bati’ya dondiigi andan
itibaren, “burali/yerli olan “geleneksel tiyatroyu” bir olamamishik perspektifinden
okumaya meyletmistir” (Ozcan, 2018, s. 86). Ancak burada su noktanin altin1 ¢izmek
yararlt olacaktir: Tanzimat’tan Onceki tiyatro yasantisini mevcudiyetiyle kabul edip
ozellikleri bakimindan yok farz etmek, bdylece referans noktasi veya arastirma alani
olarak géormemek, gostermemek biitiine yayilmis bir tutum degildir. Nitekim birtakim
bilimsel caligmalarda elbette ¢ok daha eskilere gidilmis ve Metin And gibi biiyiik
ustalarin bakis agisinda ¢ok daha eskilere gidilmis, “geleneksel olan” galigilmistir. Fakat
yine Ozcan’a gore, Tiirkiye tiyatrosunda “geleneksel olanin” kaderi, toplumsal/siyasal
diizlemde meydana gelen “gelenegin reddi” ile benzer sekilde seyretmektedir (Ozcan,
2018, s. 86). Belki de Tanzimat’la birlikte Tirkiye’deki tiyatro yasantisinda gitgide
artan bir etkiye sahip olan Batili anlayisin beraberinde boyle bir alg1 getirdigini ve bu
alginin da zaman igerisinde genisleyerek bir kaniya, genel bir yargiya dontistiiglini
sdylemek miimkiindiir. Ornegin; Tiirkiye tiyatrosu konusunda olduk¢a ozverili
calismalara imza atan isimlerden biri olan Aziz Calislar 20. Yiizyilda Tiyatro kitabinin
onsoziinde soyle bir goriis ileri siirer: “Geleneksel toplum yapisi igerisinde tiyatro
klasiklesmemistir. (...) Geleneksel Tiirk Tiyatrosu ise tiyatro yapist olmayan bir
tiyatrodur. Bu da yine Osmanli toplum yapisinin yerlesik toplum o6zellikleri
gostermemesiyle, sivil toplum ozellikleri tasimamasiyla agiklanabilir” (Calislar, 1995, s.

18).

Aziz Calislar’in, Namik Kemal’in ve diger aydinlarin hatta tiim tiyatro insanlari ile
seyircilerin, Tirkiye tiyatrosunun gelisip ilerleyebilmesi igin gosterdikleri ¢caba elbette
ovgiiye degerdir ve kosulsuz, tereddiitsiiz bir saygiyr hak etmektedir. Kaldi ki bu
tutumun dogrulugunu-yanligh@ini tartismak ¢alismamizin tamamen disindadir. Ancak

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nu disarida birakip Bati tarzi tiyatroya odaklanarak hareket
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etmemiz halinde Tiirkiye tiyatrosu hususunda ortaya koyacagimiz goriisler, kesintilerin
etkisiyle derinlesemeyip yiizeysel kalabilir. Ciinkii bu bakis agisiyla hareket edildiginde,
Evliya Celebi’nin Seyahatname’sinde bile kendine yer bulmus, Osmanli’ya sigian
Ispanyol ve Portekiz Yahudilerinin buradaki teatral faaliyetleri gdrmezden gelinmis,
Osmanli Ermenilerinin Tiirkiye tiyatrosuna sunduklart biiylik katkinin {izeri ortiilmiis,

Geleneksel Tiirk tiyatrosu ile giiniimiiz arasina kalin bir set ¢ekilmis olur.

Oyleyse tiim bu goriislerin 1s181nda, “Tiirkiye tiyatrosunda karakter olusumunun izini
siirme” amacini tasidigimiz bu ¢alismada sadece son iki yiiz yildaki degisim/doniisiim
egrisine bakmamizin bizi kapsamli bir analize ve ¢ok temelli bir yoruma gotiirmeyecegi
aciktir. Cilinkii yukarida da kisaca deginildigi iizere, Tirkiye’de Tanzimat’tan Oonce de
bir tiyatro yasantis1 ve anlayisi vardir. Ustelik Aysegiil Yiiksel’e gore, Dogu ile Bati’nin
bulustugu bir ortamda varlik gosteren Tiirkiye tiyatrosu, bir yandan Bati tiyatrosuyla
biitiinlesmis 6te yandan Dogu’nun 6zelliklerini tagiyan geleneksel gdsteri bigimlerini
modern tiyatroda degerlendirmistir (Yiiksel, 1995, s. 123). Yani tartigmalar1 bir kenara
birakacak olursak, cagdas tiyatromuzda ge¢cmisten kopus veya Onceyi tamamen yok
sayma gibi bir durum séz konusu degildir. Oyleyse “Tiirkiye tiyatrosunda karakter
olusumunun izini slirme”ye cabaladigimiz bu c¢alismada oOncelikle Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu’nda karakterin yerine bakmak yararli olacaktir. Ardindan da Tanzimat’tan
beri benimsedigimiz Bat1 tiyatrosu (And, 2017, s. 182) ¢ercevesinde yaratilan Dogulu
karakterlerin ilk 6rneklerine 151k tutmaya ve Dogu ile Bati’nin kaynastig1 yere bakmaya
ihtiyacimiz vardir. Bu tartisma bize, Mahmud ile Yezida oyunundaki karakterizasyonu

daha iyi anlayabilmemiz i¢in zemin hazirlayacaktir.

2.1. GELENEKSEL TURK TIiYATROSU’NDA KARAKTERIN YERI

Tiirkiye cografyas1 kadim zamanlardan beri bir¢cok uygarliga ev sahipligi yapmus, farkli
donemlere, devletlere, milletlere ve kavimlere ait oldukga ¢esitli ve renkli kiiltiirleri bir
yandan kendi hafizasina kazirken o6te yandan kusaktan kusaga, toplumdan topluma
aktarmis, boylece ge¢misle gelecek arasina mozaikten bir koprii kurmustur. Anadolu’ya
gelen Miisliiman Tirkler ise, karsilastiklari bu altyapinin iizerine kendi kiiltiirel

birikimleri ile diisiince modellerini eklemis, Osmanli Imparatorlugu’nun ii¢ kitaya
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yayilan topraklarindan gelenler, getirilenler ve edinilenler de bu kiiltiir alagimina ciddi
anlamda katkida bulunmustur. Bu etkenlerin bir araya gelmesinin sonucunda da
Anadolu Tiirkleri yepyeni bir kiiltlirel yapiya kavusmus, dolayisiyla 6zgilin bir tiyatro
dili ve yasantisi olusturmustur. (And, 2017)

Koyli Tiyatrosu ile Halk Tiyatrosu alt bagliklarinda inceleyebilecegimiz ve Geleneksel
Tiirk Tiyatrosu olarak adlandirilan bu tiyatro anlayist uzun yillar boyunca ayni
cerceveyi ve igerigi kullanmis, oturdugu zemin ile harcimi karan Ogelerini asirlarca
koruma egilimi gostermistir. Ozellikleri bakimidan Bati tarzi tiyatrodan oldukga
farklidir hatta neredeyse tersidir.
Her seyden Once sahnesiz bir tiyatrodur ve yazili bir metne dayanmazlar. Sarki, dans, s6z
oyunlari baglica nitelikleridir. Giildiirii 6gesi asaldir, gergekei degildir -ileride de deginecegimiz
acik bigim, gostermeci ve soyutlastirma gibi belirli yontemlere dayanir. Devamli olmaktan ¢ok

takvime ve gesitli vesilelere dayanir. Kisilerin karakter niteligi olmayip hepsi Onceden
belirlenmis, kaliplasmus tiplere dayanir. (And, 2016, s. 12)

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda oyun birbirini neden-sonug iligkisi icinde izleyen yogun bir
olaylar dizisine dayandirilmaz. Gevsek bir dokuya ve episodik bir yapiya sahiptir. Bu yapi i¢inde
oyunda dogaclama yoluyla degisiklik yapilabilir. Boylece Tiirk tiyatrosu ‘kapali bi¢im’
ozellikleri tasiyan ‘gergekei tiyatronun tam tersine, ‘agik bigim’ oOzelligi tasir. Oyunculuk,
sergilenen olaym yalnizca bir ‘oyun’ oldugunu seyirciye de hissettiren (illiizyonist olmayan)
‘gostermeci’ tisluptadir. (Yiksel, 1995, s. 125)

Gorildigi tizere, Metin And ile Aysegiil Yiiksel’in genel bir ¢ergeveye oturttugu
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun dgeleri arasinda Batili anlamda karakter yoktur ve bu
tiyatronun yukaridaki 6zelliklerini goz oniinde bulundurdugumuzda bdyle bir karakterin
olmas1 pek de miimkiin géziilkmemektedir.
Halk tiyatrosunun biitiin bu tiirleri i¢in 6nemli olan, oyuncularin oynadiklari kisiler ve onlarin
davranislari, yani karakterler degil, o kaliplasmis tiplemenin arkasinda bulundugu bilinen ustanin

s6z ve davraniglaridir. Sonug olarak, biitiin tiirlerde, oyun kisileri (tipler) gergekligin ‘anlatim’
veya ‘aktarim’1 igin birer aragtir. (Pekman, 2008, s. 28)

Turgut Ozakman’a gore de Karagdz, Hacivat, Kavuklu, Pisekar, Ibis gibi Geleneksel
Tirk Tiyatrosu’ndaki kisiler; insanin, milletinin, sinifinin, konumunun, mesleginin bazi
belirgin, ortak niteliklerini tasiyan ama kisisel Ozellikleri ve psikolojik boyutlar
olmayan stilize kisilerdir, dolayisiyla tip kategorisinde degerlendirmelidir (Ozakman,
2017, s. 114). “Tip, karakter ve durumlardaki genel ve 6znel olani organik olarak

birbirine baglayan kendine 6zgii bir sentezdir. Tipi tip yapan kisinin bireysel 6zellikleri
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degil, insani ve toplumsal tim belirleyicilerin onda bir araya gelmis olmasidir”

(Aslanyiirek, 2014, s. 114).

Bununla birlikte bu tiyatro anlayisinda, seyirciyle bulusmadan Oonce bir masa basi
caligmas1 yapilmamis, yani belli bir olay Orgiisii olsa da yazili metin olusturulmayarak
oyunlar dogaglamaya dayandirilmis, soyutlamaya bagvurularak kapilar gercekeiligin
yiizline kapanmis, yanilsama reddedilerek agik bicim ve gostermeci bir seyirci-oyun
iliskisi kurulmustur. Bu tiir belirleyici ve insa edici ogelerin hiikkmii altindayken de,
karakter yaratimindan ¢ok uzaga diisiilmesi, yola kaliplasmis tiplerle devam edilmesi
gayet normaldir. Ciinkii merkeze giildiirli 6gesi alindigina gore zaman igerisinde bir¢ok
testten gegerek seyircilerdeki mizahi karsiliklar1 saptanmis tiplerin oyun kisisi olarak
secilmesi, onlarin karsitliklarindan yararlanilmasi, boylece kosullu uyaricilara kosullu

tepkiler verilmesine gayret edilmesi dogaldir.

Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda taklit ¢cok Onemli bir yer kaplamaktadir; ancak buna
ragmen birtakim 6zellikleri olan karakter yaratimina gidilmemistir. Cilinkii “S6z konusu
olan, kisilik 6zelliklerinin giilmece yaratacak sekilde vurgulanmasini saglayacak kisa
kisa eylemlerin taklididir, ortada giilmece yaratan biitiinliiklii bir eylemin taklidi yoktur”
(Balay, 2010, s. 104). Kald1 ki soyutlastirmanin benimsendigi bir yerde oyun kisilerinin
tamamen gercek insanlar gibi sunulmasi, gergek insanlarla ortiisen dogal davraniglarda
bulunmas: diisiiniilemez; dolayisiyla karikatiirize edilmeleri sanatsal egilimin getirdigi
bir gerekliliktir. “Geleneksel halk tiyatrosu tiirlerinin tiimiiniin, herhangi bir ¢abaya
gerek duymaksizin, kendiliginden gostermeci oldugunu, bu tiyatro tiirlerinde izleyicinin
illizyon i¢ine sokulmadigin, sahne gergegi ile izleyicinin ger¢eginin birbiri icine
girmesinin s6z konusu olmadigini gérmekteyiz” (Pekman, 2010, s. 23). Meddah, konu
yelpazesinin zenginligi bakimindan her zaman giildiirii 6gesini odaga almayip hatta
zaman zaman seyircilerde, hikaye kisileriyle 6zdeslesme hissi uyandirsa da dykiileme
ile taklit temelli bir performans sergilemesi, iistelik role biiriindiigiinii gizlemeyerek
bunu acgik bir sekilde yapmasi sebebiyle, dramatik karakter yaratiminmi zorlayan bir
oyuncu ya da anlaticiya doniismemistir. Yine Yavuz Pekman’a gore de, “Meddah’in
kapal1 bi¢cim veya yanilsamaci bir tiyatro formu oldugunu sdylemek miimkiin degildir”

(Pekman, 2010, s. 26).
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Burada su noktanin da altin1 ¢izmek gerekir: “Geleneksel tiyatronun higbir tiirii yazili ve
kapali metinler igermez” (Pekman, 2010, s. 29). Dolayisiyla bu tiyatroda yazar
pozisyonu da yoktur. Oysa karakterin Onceden herhangi bir ¢alisma olmaksizin
belirmesi, ortaya c¢ikmasi olduk¢a zordur. Nitekim oyun yazari, yarattigi oyun
diinyasindaki karakterleri yasar kilmaya ¢alisirken, onlar1 ya oyunun ana eylemiyle ve
olay orgiisiiyle biitlinliik arz edecek sekilde ya da direkt karakter temelli bir altyapiyla
bigimlendirir. Ancak her kosulda karakterlerine birtakim 6zellikler verip onlar arasinda
0zel ve tamimlanmus bir iliski ag1 kurar (Truby, 2018, s. 56). Her bir karakterine belli
dramatik gereksinimler verir, etraflica tanidig1 bu karakterleri ilging kilmanin yollarini
arar ve seyircilerle karakterleri arasinda birtakim duygusal ve diislinsel baglar kurup
onlar1 inandiric1 kilar (Aslanyiirek, 2014, s. 110). Karakterlerine psikolojik, sosyolojik
ve fizyolojik boyutlar vererek onlar1 belli bir derinlikte, ti¢ boyutlu olarak tasarlar (Egri,
2012). Karakterlerinin eylemlerini olasilik ve zorunluluk kuralina goére gelistirir, ileri
tasir (Aristoteles, 2008, s. 24). Ustelik gercekei tiyatroda seyircilerin Karakterleriyle
Ozdeslesmesini (Vogler, 2014, s. 74) boylece katharsis yasamalarini bekler. Oysa
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda neden-sonug iligkisi ile organik bir biitiinliik olmadig:
gibi acik bi¢cim ve gostermeci anlayis s6z konusudur. Dolayisiyla siirekli kendini
aciklayarak ne yaptigini/yapmaya calistigini sdyleyen, sir saklamayip sonraya dair giiclii
onseziler ile bilgiler sunan, seyir esnasinda olup biten her seyin sadece bir oyundan
ibaret oldugunu tekrar tekrar vurgulayan bir oyun kisisinin inandiricilik amaci tagimasi,
bir karakter yaratma veya bir rolii canlandirma ¢abasinin olmayacagi aciktir. “Oyle ki,
geleneksel tiyatronun seyircisi, sahnede olup bitenin oyun oldugunu bilmekle kalmaz,
ayni zamanda ona katilabilme ya da oyuna miidahale edebilme hakkina da sahip olur”
(Pekman, 2010, s. 25). Boyle bir pozisyonda konumlanan seyircilerin ise oyun
kisileriyle 6zdeslesmeye varacak bir bag kurmasi veya katharsis yasamasi olas1 degildir.
“Geleneksel tiyatromuzun tiim tiirleri, metin, oyunculuk, oyun yeri ve diger teknik
elemanlariyla gerek yapisal, gerekse bigcimsel olarak, izleyicinin oyunla 6zdeslesmesini,
onu gercgekligin bir pargast gibi algilayarak kimi duygularmi agiga ¢ikartip belli bir
arinma yasamasini, kendiliginden ortadan kaldirmaktadir” (Pekman, 2010, s. 34).

Yukarida ortaya koydugumuz goriislerden yola ¢ikarak sOyle bir sonuca varabiliriz:
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’na yon veren tiim ogeler, hem birbirini ¢cagirmakta hem de

tamamlamaktadir. Bu 6gelerin hepsi de bir dnceki boliimde etraflica irdelenen Dogu
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anlat1 geleneginin ana malzemeleri arasindadir. Bu teatral anlayisin olusmasinda, hakim
olunan cografi alanin genisligi ile soyun etkisi de s6z konusudur; ancak Islamiyet’in ve
tasavvufun belirleyici, sekil ve igerik verici bir rol iistlendigini sdylemek miimkiindiir.
Dolayisiyla yukarida bahsi gecen nedenlerden oOtiirii karakter yaratimina ozellikle
gidilmemis olma ihtimali ¢ok yiiksektir. Ayrica Tanzimat’a kadar Bati’dakine benzer
bir tiyatro anlayis1 yiikselmemistir; ancak bunu, Bati tarzi tiyatrodan hi¢ haberdar
olunmamasiyla agiklamak eksiklik yaratabilir. Ciinkii baska hi¢bir baglant1 olmasa bile,
Ispanyol ve Portekiz Yahudileriyle Osmanli’ya gelen tiyatro Batilidir, hatta Evliya
Celebi ¢agmin on iki iinlii oyuncu toplulugunu anlatirken onlarin sergiledigi oyunu bir
girig gelisme bitis ekseninde anlatmakta, olay orgiisiinde ise neden sonug iligkisine yer
vermektedir” (And, 2017, s. 50-51). Burada su noktanin altin1 ¢izmek yararl olacaktir:
Belki de Osmanli, Bat1 tarz1 tiyatro ile Tanzimat’tan ¢ok daha Once tanismustir; ancak
ona meyletmemis ya da ilgi duymamistir. Yine yeni bir varsayimla, Miisliimanlarin
gayrimislimlere benzememe konusundaki hassasiyetleri bu tutumu dogurmus olabilir.
Nitekim San Lazzaro disina tasan Ermeni Mikhitarist tiyatrosu da 1810 yilinda
Istanbul’da ilk seyircilerini agirlar ve “Etkinlik Istanbul’da giiniin konusu olur”
(Zekiyan, 2013, s. 35). Bat1 tarz1 tiyatronun Istanbul’da ve Anadolu’da karsiligim
bulmasi bu tarihten itibaren gerceklesse de Osmanli’nin geneline yayilmasi, devletin
asli unsuru olarak goriilen Tiirk-Miisliiman kesim tarafindan benimsenmesi ¢ok uzun
zaman almigtir. Zaten Aristoteles’in taninmasina, eserlerinin ¢ok iyi bilinmesine karsin
“Yunan sanatlarinin Islam diinyasinda higbir sekilde benimsenmedigi bir gercektir.
Besir Ayvazoglu’nun degerlendirmesine gore ise, Putperestlikle savasan bir dinin
mensuplari, yakisiksiz isler yapan tanri ve tanrigalarin diinyasina nasil ilgi

duyabilirlerdi?” (Ayvazoglu, 2012, s. 18).

2.2. BATILI ANLAMDA DOGULU KARAKTER

Tirkiye tiyatrosu Tanzimat’la beraber yeni bir doneme girmis, o zamana degin kiiltiir-
sanat alaninda hékimiyetini siirdiiren Dogu temelli 6zgiin tiyatro gelenegi Bat1 tarzi
tiyatroyla tanismistir. Ancak bu tamisiklik mevcut tiyatro yasantisinin krize ugramasi
yerine, imparatorlugun dagilmamasi i¢in kapsamli yeniliklere ihtiya¢ duyan ve ¢6zimii

de yiizlinii Bati’ya ¢evirmekte bulan devlet yonetiminin siyasi adimlarina dayanmastir.
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Doénemin aydinlar1 ise gerek aciklayici ve yonlendirici yazilariyla gerekse kaleme
aldiklar1 Bat1 tarzi oyunlarla bu tiyatronun ilk drneklerini vermis, usuliinii ve esaslarini
belirleme yolunda caligmalar yapmistir. Fakat burada oldukc¢a 6nemli bir husus vardir:
Cok daha oOnce tanisilmis olmasina ragmen, Bati tarzi tiyatronun Tiirk-Miisliiman
seyirciye ulagsmasi ve tiim tlilkeye yayilmasi; geleneksel tiyatro yasantisinin kendi
icinden ytikselen dogal, olas1 veya zorunlu bir degisim hareketinin dnciiliiglinde degil,
birtakim siyasal ve sosyal problemleri geride birakarak tebaasini bir arada tutmay1 uman
devlet yonetiminin refleksleriyle gerceklesmistir.
Oyuncusu, yoneticisi, oyun yazart nasil yepyeni bir diinyaya pencereyi araliyorlarsa, seyirci de
onlarla birlikte bu yeni yagantiyla tanismak, onu sevimek i¢in bir baslangi¢ yapmak zorundaydi.
Bunun ne bilinmedik bir diinya oldugunu Sefaretnamelerdeki gordiikleri tiyatrolar: ve temsilleri
anlatirken Tiirk elgilik iliskilerinin ¢ocuksu taniklamalarindan anlayabiliriz, Karagdz, Meddah,

ortaoyunu ile kosullanmig Tiirk seyircisinin, bu yepyeni seyir tiiriinii birden anlayip
degerlendirmesi beklenemezdi. (And, 2017, s. 68-69)

Tabii Metin And burada Osmanli Devleti’nin kurucusu olan ve en genis toplum
katmanini olusturan, ayrica gerek sosyokiiltiirel agidan gerekse herhangi bir konuda
belirleyicilik bakimindan hakim gii¢ konumunda bulunan Tiirk-Miisliiman halkin Batili
tiyatroyla karsilasmasina, tanigmasina deginmektedir. Nitekim onlar i¢in boyle bir
durum s6z konusudur. Dolayisiyla bu yepyeni tiyatro yasantisinin genis katilimh
yaratici, icract ve seyirci kitlesi tarafindan kabul edilip igsellestirebilmesi, genel teatral
algmin bu yone evrilmesi hayli zaman almistir. Ancak 6te yandan Tirk ve Ermeni
dillerinde yazilan Bat1 orijinli ilk tiyatro metinleri 1700’li yillarin sonundan itibaren, 0
donemde Osmanli topragi kabul edilen Venedik’in San Lazzaro adasindaki Mikhitarist
Manastiri’'nda kaleme alinmis, manastir ¢atis1 altinda ve Venedik’te diizenlenen
karnavallarda seyirciyle bulusmus, Mikhitarist okullar1 sayesinde Istanbul’a kadar
gelmis, ardindan Anadolu’ya yayilmistir. Mikhitarist Manastiri’nin arsivinde, aralarinda
Istanbul’da gegen “Hasan Kad: Yev Hirya Avram” (Kad: Hasan ve Yahudi Avram,
179?), “Hirya Tellal Yev Mehemmed Celebi” (Yahudi Tellal ve Mehemmet Celebi,
179?7), “Bekri Musdafayi Nigarakir1” (Bekri Mustafa’nin Karakteri, 1807) oyunlar1

olmak iizere, “On besten fazla Tiirk¢e komedi ve dram vardir” (Zekiyan, 2013, s. 26).

Bati tarzi tiyatronun Osmanli’ya yerlesme pratiginde oldukca onemli katkilar1 olan bu
ilk adimlar ile 6ncii calismalarda sekilsel olarak Batili form kullanilmis ve karakterlere

0zel isimler konmussa da karakter yaratimimi destekleyecek sekilde bir dramatik yapi
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kurulmamistir. Cilinkii Mikhitarist Manastir’nda kaleme alinan oyunlarin yazari olan
din adamlarinin ¢ok &nemli bir kismu Istanbul’dan veya imparatorlugun diger
sehirlerinden oraya gitmistir. Dolayisiyla modern Tiirkiye tiyatrosuna giden yoldaki ilk
taglar1 doseyen bu yazarlar, her ne kadar Batili formu kullansalar da, teatral
yaratimlarinda Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun esintisiyle hareket etmislerdir. “Igerik
olarak geleneksel Osmanli gosteri sanatlarinin etkisi altinda kaldigi asikar olan ama
bigimsel anlamda ‘modernlik’ arz eden bu ilk Tirkge tiyatro oyunlarini yazar ve onlara
sahne iizerinde hayat verirken hangi itkilerle hareket ettiklerini hayal etmeye ¢alismak
heyecan vericidir” (Manok, 2013, s. 166). Nitekim yukarida adi gecen ve inceleme
imkan1 buldugumuz her {i¢ oyunda da kisiler 6zgiin karakter 6zelliklerine sahip olmak
yerine, toplumdaki farkli etnik ve dini kdkenlere sahip insan modellerini ya da gesitli
meslek gruplarini temsil etmektedir, yani tip 6zelligi gostermektedir. Osmanli’da heniiz
birey diisiincesinin gelismedigi ve ilk Tiirk¢e oyunlari kaleme alanlarin Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu etkisi altinda oldugu g6z onilinde bulunduruldugunda, yarattiklari karakterlere
dair kisisel oOzellikleri belirginlestirmeyen oyun yazarlarinin iginde bulunduklar
psikolojik, sosyolojik ve sanatsal kosullar daha iyi anlasilacak, bdylece bu oyunlarda

0zglin karakterlerin varlik gésterememesi dogal sonuglara baglanmis olacaktir.

Bat1 tiyatrosunun Osmanli’ya yerlesme pratiginde 6nemli bir yer tutan uyarlamalarda da
hem olay orgiisii hem de karakterler yerlilestirilmis, oyun Kisilerinin seyircilere tanidik
gelecek ozellikleri 6n plana ¢ikarilarak bu 6zelliklerin alt1 ¢izilmis, boylece Geleneksel

Tiirk Tiyatrosu birikiminden faydalanilmis, karakteristik 6zellikler 6ne ¢ikarilmamaistir.

Tanzimat doneminde baglayan Bati tiyatrosunu tanima ve benzerini uygulama siireci iginde
Batili yazarlarin oyunlarindan geviriler ve uyarlamalar yapilirken, dilimize cevrilen ya da
dogrudan bizim yasantimiza uyarlanan yabanci oyunlarda kendi deger yargilarimiza goére kimi
degisiklikler yapildigimi goriiriiz. Ahmet Vefik Pasa’nin Zor Nikahi (Le Mariage Force), Tabib-i
Ask (L’amour Medecin), Meraki (Le Malade Imaginaire), Zoraki Tabib (Le Medecin Magr) adl
oyunlari, Ali Bey’in Ayyar Hamza (Les Forberies de Scapen) Teodor Kasap’m Pinti Hamit
(L’avare) adli oyunlar1 bu dogrultuda yapilan c¢aligmalarin en basarili olanlaridir. Bu
uyarlamalarda oyun Kkisilerinin tipleri, tavirlar1 bizim seyircimizi yadirgatmayacak bigimde
yerlestirilmig, kimi durumlar bizim yasayis bi¢cimimize uygun diisecek sekilde yeniden
kurgulanmig, olaylar bizim deger yargilarimiz dogrultusunda yorumlanmis, 6zellikle aile
iliskilerinde bizim aile yapimza uygun diizenlemeler yapilmigtir. Ornegin Moliere’in
oyunlarinda dramatik diigimler akil ve mantik dogrultusunda c¢oziimlenirken, bu oyunlar
dilimize ve kiiltiirimiize uyarlanirken yazgimin kacinilmazligi iizerinde durulmustur. (Sener,
2011, s. 5-6)

Osmanli tiyatrosunun Bati referansli bir noktaya evrilmesiyle birlikte de yine buna

benzer bir ¢abayla ortaoyunu ¢erceve sahneye ve salona taginmis, bunun neticesinde de
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19. yiizyilin sonlarina dogru Tuluat Tiyatrosu dogmustur. Bir metne siki sikiya bagh
olmaylp dogaclamaya dayanan, boylelikle her temsilde farklilasan, agik bigim
Ozelliklerini ve gostermecilik anlayisin1 koruyarak bir gecis donemini omuzlayan bu
tiirde, “Bicim ve uslip Oylesine farkhidir ki, buna bir degisim bile denemez belki,
biitiiniiyle bir yeniden dogus oldugu sdylenebilir olsa olsa” (Giligbilmez, 2016, s. 94).
Karakter yaratimi ile derinliginin, karakteri belli bir tasarim siirecinden ve inandiricilik
stizgecinden gecirmeyle saglanabilecegine daha dnce deginmistik. Tuluat Tiyatrosu’nda
ise Batili bir seyirci-sahne-oyun iliskisi yeglemesine karsin bu amag ilk etapta sekil
tizerinden kendini yasar kilmis, teatral aligverise ise Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndaki
sunum-seyir iliskisi yon vermeye devam etmistir.
Tuluat Tiyatrosunda Bat1 tiyatrosu Oykiilerinin kaba taslak benzerleri, Ortaoyunu iislubuyla ele
alinmig ve Bat1 tiyatrosunda oldugu gibi bir sahne yiikseltisi tizerine taginmigtir. Bu oyunlarda,
Ozgiin oyundaki ihanet, cinayet gibi dramatik oyunlarin, ask gibi, pismanlik gibi, yogun
tutkularin ¢arpitilarak giiliinglestirildigi, dogaclamalarla yerlilestirildigi, sarki ve danslarla

renklendirildigi goriilir. Artik seyircinin aligkanligim ve beklentisini doyuracak formiil
kendiliginden bulunmustur. (Sener, 2011, s. 7)

Oyleyse yazili metinlere dayanmadigi igin, rneklerini inceleme olanag: bulamadigimiz
bu temsil bigiminde, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’na ait 6gelerin icerigi belirlemesini g6z
ontinde bulundurarak oyun Kkisilerinin; sinirlart kaba hatlarla ¢izilmis tipik 6zellikler

tasidigini, dolayisiyla karakter yaratimina veya derinligine gidilmedigini varsayabiliriz.

Ibrahim Sinasi (1826-1871) tarafindan kaleme alinan ve 1860 yilinda Terciiman-1 Ahval
gazetesinde yayimlanan Bati1 tarzi ilk Tirk tiyatro metni Sair Evlenmesi’yle birlikte
Tirkiye tiyatrosunun Batili perspektife kavusmasi yolunda oldukc¢a onemli bir esik
atlanmistir. “Oz ve bigim olarak Moliere’in Zor Nikdhi adli oyununun paralelinde
kurgulanmis olan, ayrica Zorla Evlenme adli Karagdéz oyununun konusunu da
cagristiran bu oyundaki mahalle yasantis1 bizim geleneksel mahalle merkezli yasama
bi¢imimizi yansitir” (Sener, 2011, s. 8). Ciinkii bu tarihten itibaren Tiirkiye tiyatrosunda
yazili metne dayali bir yasant1 gelismeye baslamig, Namik Kemal (1840-1888), Ahmet
Mithat (1844-1912), Abdiilhak Hamit (1852-1937), Recaizade Mahmut Ekrem (1847-
1931) basta olmak iizere pek ¢ok yazar farkl tiirlerde oyunlar kaleme almislardir. Fakat
burada sunu vurgulamak yerinde olacaktir: Cevdet Kudret modern Tiirkiye tiyatrosunun
ingasinda kritik bir nokta olarak kabul edilen Sair Evlenmesi nin, ortaoyunu ve Karagoz

gibi yerli oyun gelenekleri ile Fransiz tiyatrosunun sentezi oldugunu belirtir (Sinasi,
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1959, s. 13). Dolayistyla kurulan dramatik yapi ve sahne direktifleri bakimimdan Batili
olan, ayrica inandirici bir tiyatro dili ortaya koyan Sair Evienmesi’nde, oyun kisileri
Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun temel prensiplerine uygun olarak cizilmis, belirli
ziimrelere veya Ozelliklere sahip insanlarin temsil edilmesi yoluna gidilmis, 6zgiin bir
karakter yaratimi s6z konusu olmamistir. Laurent Mignon oyunun bagskisisi Miistak’in
karakter yapisin1 analiz ederken sunlar1 kaydetmektedir: “Arastirmacilar, Miistak’1 daha
¢ok Tanzimat edebiyatinin énemli tiplerinden alafrangaci ziippenin bir prototipi olarak
degerlendirmislerdir” (Mignon, 2010, s. 61). Tabii Sinasi’nin karakter insasindaki tercih
ettigi bu yaklasim sadece Miistak Karakteri 6zelinde degildir, diger oyun kisileri de
islenen konuyu dogrulayacak, gii¢lendirecek ve belirginlestirecek tiplerden se¢ilmistir.
“Mabhalle halkint olusturan oyun kisileri tipik 6zellikleri ve tavirlariyla Ortaoyunu
prototiplerini andirirlar” (Sener, 2011, s. 8). Zaten oyunun sonunda Hikmet Efendi’nin
agzindan duyulan su sozler 6nermeyi agiga vurmakta, goriicii usuliiyle evlenmenin
sakincalar1 lizerinden toplumsal yergiyi esas alan oyun, boyle bir tercihle kissadan hisse
kiiltiiriine génderme yapmaktadir: “Iste kendi menfaati icin ask ve muhabbet tellalligina
kalkisan kilavuz kisminin soziine itaat edenin (glivenenin) hali budur” (Sinasi, 1959, s.

43).

Bu kritiklerden yola ¢ikarak Tiirkiye tiyatrosunun Bati tarzi tiyatroyla bulugsmasinda
geleneksel olan ile Batili olanin gerek bilingli gerekse bilingsiz bir sekilde bir araya
geldigini ya da getirildigini kabul edebiliriz. Ornegin Metin And, Tanzimat Dénemi’nin
en basarili tiiriiniin giildiirii opera, operet, vodvil bigiminde yazilan miizikli oyunlar
oldugunu belirtmis, ardindan da soyle bir kritikte bulunmustur: “Her seyden once eski
geleneksel tiyatromuz da miizik, dans ve giildiiriiniin bir karigim1 oldugu i¢in, yazarlar
ve seyircinin begenisi bu tiire yatkind” (And, 2017, s. 112). Ustelik ilerleyen
donemlerde bazi tiyatro insanlari geleneksel olan ile Batili olan1 bulusturabilmek i¢in
ozel bir caba igine girmistir. Mesela; Ismail Hakki Baltacioglu (1886-1978),
“Batililagsmay1, yalnizca taklit etme olarak algilayan zihniyetle miicadele eder”
(Tekerek, 2005, s. 163). Bunu salt bir elestiri olarak sunmaz, c¢alismalar yaparak “Oz
Tiyatro Kuramin1” gelistirir, bu kapsamda eserler verir. “Onciilerinden biri Baltacioglu
olmak tizere, pek cok tiyatro insaninin katkilariyla olusturulan birikim dogrultusunda,

Tirk tiyatrosunun, diinyaya Batili gézle bakan, ama Dogulu 6zellikleriyle bicimlenmis
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bir tiyatro islibuna yoneldigi soylenebilir. Bu yonelis glinlimiizde de siirmektedir”

(Tekerek, 2005, s. 157).

Tiirk tiyatrosunda en biiyiik arayis ve gelisme yine 1960’larda goriildii. Iki biiyiik yazarimiz
Haldun Taner ve Turgut Ozakman ‘acik bigim’ tiyatro {izerine yogunlastilar. Episodik bir yap1
iizerine kurulan oyunlar Meddah, Karag6z ve Ortaoyunu’nun bigimlerini modern yazarlik
teknikleriyle bulusturuyordu. Oyunlara bir kez daha ‘komik’ diinya goriisii egemen oldu. Aym
zamanda yogun bir politik-toplumsal yergi (hiciv) ortami olusuyordu sahnede. Tipk: geleneksel
tiyatroda oldugu gibi, bu oyunlarda da ‘tipleme’, ‘s6z oyunlart’, ‘taklit’, sarki ve dans i¢ icedir.
(Yiiksel, 1995, s. 127)

Sevda Sener ise giliniimiiz Tirkiye tiyatrosunun on dokuzuncu yilizyilin ortalarindan
baslayarak Bat1 tiyatrosu dogrultusunda gelistigini vurgulayarak sunlari kaydeder: “Bu
siiregte tiyatromuz, bir yandan diinya tiyatrosunu yakindan izler, yeni olusumlari
seyircisine iletmeye calisirken, bir yandan da kendi gercegini yansitma, kendi kimligini

bulma gabasi igine girmistir” (Sener, 2011, s. 5).

Buraya kadar degindigimiz siire¢ ile temas etmeye c¢alistigimiz kritik noktalarin ev
sahipliginde kisa bir 6zet gegmek yararli olacaktir. Tirkiye tiyatrosunu Batili dgelerle
yogurma ve yeniden okuma gayretleri Tanzimat’tan c¢ok daha gerilere gitmekte,
Ermenilerin dogal hamlelerine dayanmaktadir. Bat1 tarzi tiyatronun odaga alinmasi ise
Tanzimat’tan sonra olmustur. Clinkii gerek devletin ileri gelenleri gerekse aydinlar ile
gazeteler Bati’ya doniik bir yiiziin Oniinde, modernizm ufkunun uzayip gidecegini
benimsemisglerdir. Ancak bilingli bir sekilde veya bilingsizce, Dogu anlati geleneginin
ogelerini kullanan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’ndan faydalanilmig, yerlesik teatral
aligkanliklar bir 6l¢iide korunarak Bati ile bulusturulmus, yeni aranirken ge¢cmisten
tamamen kopulmamis veya kopulmasi miimkiin olmamis, mevcut aliskanliklar yok
sayllmamistir. Dogulu ve Batili 6gelerin bir arada kullanilmasi karakter yaratimina da

yansimistir.

Mahmud ile Yezida oyunundaki karakterizasyonu incelemeye gegcmeden 6nce giiniimiiz
Tiirkiye tiyatrosunun Bati tarzi tiyatro ile kurdugu iliskiye deginmek yararli olacaktir.
Ornegin Beliz Giigbilmez, Bati tarzi Tiirk tiyatrosu tanimlamasina yakindan bakarak
aslinda boyle bir tarzin hi¢ kurulmadigini, kurulmasimin da olanaksiz oldugunu iddia
etmektedir. (Giicbilmez, 2016, s. 10) Sevda Sener ise su degerlendirmeyi yapmaktadir:
Kiiltiirel 0zelligimizin tiyatromuza yansimasina bir bagka oOrnek, tiyatromuzda derinligine

islenmis karakter portrelerine pek az yer verilmesi, elestiriye sunulmak iizere belli bir 6zelligi
vurgulanmis tiplerle yetinilmesidir. Seyircinin kolayca tanidigi, tipk halk tiyatrosu 6rneklerinde
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oldugu gibi, bir giilme ya da duygulanma nesnesi olarak kabulleniverdigi bu tipler, insanimizi bir
genelleme iginde degerlendirdigimizi, onu, cinsiyetine, yasina, meslegine, toplumdaki
konumuna, egitim diizeyine, ekonomik durumuna gore etiketledigimizi gosterir. (Sener, 2011, s.
10-11)

Aysegiil Yiiksel de su yorumuyla bir anlamda Sener’i desteklemektedir: “Modern Tiirk
tiyatrosunda goriilen arayis ve gelismelerin temelinde, ‘geleneksel’ tiyatromuzun
bicimsel zenginlikleriyle Bati tiyatrosunun entelektiiel ve teknik yaklagimlarini
bulusturma eyleminin yattigini sdyleyebiliriz” (Yiiksel, 1995, s. 123). Esen Camurdan’a
gore ise; “Dil agirliklhidir yapitlar. Gostermekten ¢ok konusurlar. Dil, ya da sdylem
diyelim, metnin merkezinde durur ve oyunun erk, kimlik iistiine kurulu yapisinin harcini
olusturur. (...) Oyunlart ‘konuskan oyun’ olarak nitelemek sanirim yanlis olmaz. Tiirk
tiyatrosunun -belki de gelenekselden kaynaklanan- 6zelligidir bu” (Camurdan, 2018, s.
21). Metin And ise hem 6nemli bir tespitte bulunur hem de 6neri getirir:
Gelenege yaslanmak ve bu temel iizerine yeniyi kurmak, tutuculuk degildir. Bizim i¢in giicliik,
bir tiyatro gelenegimizin olmastyla birlikte, bir dram gelene§imizin olmayigidir. Tanzimat’la
birlikte Bat1 6rnegine dayanan tiyatroyu bir ¢esit 6diing aldik. Yazarlarimiz oyunlarini ne denli
kendi g¢evremizle, kendi insanlarimizla, kendi sorunlarimizla kurarlarsa kursunlar, tiyatro her

seyden Once goriis acisinin bigimlenmesine, yapisal bir deyise dayanir. Bunun da bizden olmasi,

yiizyillar boyunca Tiirk toplumunun begenisinin gelistirdigi deyis 6zelliklerine, iislibuna uymasi
gerekir” (And, 2017, s. 201)

Giiniimiiz Tirkiye tiyatrosuna dair bu yaklagimlar ve yorumlar, Batili ve Dogulu tiyatro
etrafinda gelisse de, Tiirkiye tiyatrosunda karakter olusumuna dair belli bir zemini de
ifade etmektedir. Ciinkii tislip, karakter tasariminda belirleyici bir rol iistlenmektedir.
Buna gore gelenege yaslanan Bati tarzi bir tiyatro olan Mahmud ile Yezida oyunundaki
karakterizasyonda da Dogu anlat1 geleneginin, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun ve Bati
tarzi tiyatronun etkilerinin bulunma olasilig1 yiiksektir. Zaten bu oyunun 6rnek olarak

secilmesinin temelinde de bu varsayim yatmaktadir.
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BOLUM 3

CAGDAS BIiR DOGU ANLATISI OLARAK MAHMUD iLE
YEZIDA

Murathan Mungan tarafindan 1979°da kaleme alinan ve ilk kez 1980’de Metis Yayinlari
etiketiyle basilan Mahmud ile Yezida oyunu, farkli dini inanglar ve reflekslerle
derinlesip kemiklesmis tore olgusunun iki zit toplumsal kutbunda yer alan Miisliiman
genci Mahmud’la Ezidi kizi1 Yezida’nin tutkulu agkini temel eksen olarak belirlemis
cagdas bir Dogu anlatisidir. “Ask, biitiin yazdiklarimda kisisel oldugu kadar, toplumsal
bir olgudur,” (Mungan, 1997, s. 14) seklindeki bildirimine uygun bir yap1 kuran
Mungan, Mahmud ile Yezida’'nin askim1 da sadece iki kisi arasindaki dramatik
catigmalara ve gerilimlere endekslemeyip yalnizca protagonistlere ve antagonistlere ait
karakteristik 6zelliklerin yarattig1 gii¢ karsitlig1 izerinden yorumlamamais, oldukca ciddi
ve biiyiik toplumsal ¢eliskiler bazinda ele almistir. Dolayisiyla dramatik anlagmazligi
(conflict), yani karakterler arasindaki miicadele ve iliski degisimini, toreyi merkeze
alarak yapilandirmistir. Bu baglamda gelistirilen olay orgiisiinde de; torelerin kati
buyruklarina kosulsuz sartsiz itaat ederek toresel kurallar1 yasamlarinin merkezine
yerlestiren ve aralarinda ezeli bir diismanlik bulunan iki farkli koyiin/kiiltiirtin gengleri
arasinda yeseren askin mutlu sona ulagmasinin 6niine asilmasi zor toplumsal engeller
dikilmistir. Zaten Yezida’nin dnseme sahnelerinde sik¢a dile getirdigi, giiclii bir catisma
vaadi sunan, yani olasili catisma igeren asagidaki ve asagidakine benzer climleleri,
kadim zamanlardan beri birbirine diisman olan iki taraftan herhangi birinin uzlasi
adimin1 atmayacaginin habercisidir. “Babam ki Deli Miro diye nam salmistir, bin yillik
toresini bozup da Miisliimana kiz vermez” (Mungan, 2013, s. 19). Zaten Miisliimanlar
da, “Ezididen koylerine gelin gelsin istemezler” (Mungan, 2013, s. 20). Mahmud ile

Yezida’da da iste bu agkin imkansizlig1 ana eylem olarak belirlenmistir.

“Oyuna imgelerle yiiklii siirsel bir dil egemendir” (Aydemir, 2010, s. 21). Replikler,
olay oOrgiisiinii gelistirmekle birlikte retorik amacina da yoneliktir. Yoresellik 6n
plandadir. Repliklerin yani sira didaskali boliimleriyle de anlam iiretmeyi odaga alan,
hatta dokuzuncu sahnede oldugu gibi tamamen sozsiiz bir sahneye bile yer veren

Mungan, lirizmi ve siirselligi oyunun geneline yaymis, oyun kisilerinin hemen hepsinin
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konusma bigemleri ile didaskali bdliimlerindeki betimlemeleri ayni dile yaslamis,
metnin dilini bu aynilikla kodlamistir. Bdylece bir yandan siirselligi karakterizasyonun
bir parcasi seklinde kullanarak yoresellik catisi altina almis, dolayisiyla nedene
baglamis ve bunun iizerinden inandiriciligi saglamig, 6te yandan ise metnin model
anlaticisinin da ayni1 yorenin insani olarak algilanabilmesine olanak tanimistir. Oyun
kisilerinin konugma bigemleri ile didaskali boliimlerindeki ayrintili betimlemeler
arasindaki dilsel yakinlik, dramatik bir yapiya sahip oldugunu soOyleyebilecegimiz
metinde 6ne ¢ikan model anlaticinin sairane olarak tanimlanabilmesinin yani sira hikaye

anlaticisi olarak da degerlendirilebilmesinin Oniinii agmistir.

Havvas Aga karakterinin, “Dilerse Adana, Antep barlarindan sazlar-kizlar getirtecagim.
Batakliktan toprak veracagim. Altina Irak’tan Arap kisrag: getirtip, kisragin altina Acem
Kilimleri serdirecagim,” (Mungan, 2013, s. 51) repligi ile oyunun gectigi cografyanin
siirlart ¢izilmistir. Mahmud’un Yezida’ya hitaben soyledigi, “Mardin’den 6te diyarlar
vardir. Dilersen seni oralara gotiirlirem,” (Mungan, 2013, s. 20) repligi ise oyunun
Mardin dolaylarinda bir yerde gectigine isaret etmektedir. Zamani ise, kdyiin yash
bilgesi Abid Emmi’nin, “Alamanya diye bir melmekat c¢ikmistir. Dersin ki sanki
Yemen’dir, sanki Fizan’dir. Gidenler geri donmez,” (Mungan, 2013, s. 70) repliginden
yola cikarak belli bir doneme oturtmak miimkiindiir. Cilinkii 1961’in sonlarinda
Almanya ile Tiirkiye arasinda imzalanan Tiirk Isgiicii Anlasmas1 kapsaminda 1973’iin
sonlarina kadar Tiirkiye’den Almanya’ya yogun bir go¢ yasanmistir. Abid Emmi’nin
serzenisi de oyunun bu zaman diliminde gectigini imlemektedir. Bu zaman dilimi ayni
zamanda 1955 dogumlu olan Murathan Mungan’in ¢cocukluguna denk gelmekte ve onun
Mahmud ile Yezida’ya dair su soyledikleriyle de ortlismektedir:
Babamin is gezilerinden birinde, yoldan gecerken arabanin penceresinden gordiigiim bir
manzaray1l yillar bana hi¢ unutturmadi. Cevresine daire ¢izilen adam etrafim kusatan bir
kalabalik tarafindan siirekli taslantyor, adamsa o dairenin disina ¢ikamiyordu. Adamin Yezidi
oldugu sdylendi. Bir azinlik toplumu olduklarini, seytana taptiklarini, inanglarina gore
tavuskusunun ve dairenin kutsal oldugunu ve bu yiizden ¢izilen daire silinmeden igindekinin
disina ¢ikamadigini 6grendim. (...) Yillar sonra ilk oyunum Mahmud ile Yezida’y1 yazarken
belki de dramatik sanatlarin temel metaforunu bulmustum. Daire, ¢izen i¢in bir komediydi.
Dairenin digindaydi. Sagma buldugu bir inanci silah olarak kullanip inanani teslim alabiliyordu.
Bu, ona bir iktidar sagliyordu. Dairenin i¢indeki i¢inse bir dramdi. Tutsak ediliyordu. Yazgisini

otekinin insafina terk ediyordu. Ya kisi daireyi kendi eliyle, kendi gevresine giziyorsa... Iste bu
bir trajediydi. Se¢iminin igerdigi sonu yasayacakti. (Mungan, 1997, s. 16)
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Mungan’in bu ifadeleri Mahmud ile Yezida oyununu, kendisinin Ezidi taglama olayina
sahit oldugu zaman dilimine oturtmakla birlikte oyundaki giiclii yoreselligin ve
siirselligin yanina baska onemli bir unsuru daha eklemektedir: Trajiklik. “Trajik
celigkiler agir 1zdiraplara ve ¢ogunlukla trajik yapit kahramaninin 6liimiine yol agar”
(Aslanytirek, 2014, s. 22). Nitekim imkansiz bir agka iimit baglayan Mahmud’un, iki
kdy arasindaki husumetin zirveye ciktig1 bir donemde Yezida’y1 kagirmaya yeltenmesi
onun trajik hatast (hamartia) olur ve Mahmud yikima ugrar, Ezidiler tarafindan
Oldiiriiliir. Mahmud’un Ezidiler tarafindan oldiiriilmesi ise iki asik i¢in baht doniimii
(peripeti) olur. Ciinkii bu olaydan sonra “Bizimkisi hayat sevdasi degil, oliim
sevdasidir,” (Mungan, 2013, s. 21) diyen Yezida’'nin yikimi da gerceklesir ve
Mungan’in anisinda belirttigi gibi kendi etrafina bir daire ¢izen Yezida adim adim

6liime yliriir, yani kendi trajik sonunu yine kendisi hazirlar.

Basta ana eylem ile ikincil eylemin olduk¢a biiylik bir boliimiiniin eyleme dogrudan
tanik etme, yani gosterme (mimesis) yerine anlatma (diegesis) yoluyla aktarilmasi
olmak iizere pek ¢ok agidan Dogu anlati geleneginin izlerini tastyan Mahmud ile Yezida
Mungan’in ilk oyunudur. Metinde, {i¢iincii sahneye adini1 veren ve zamansal agidan
sahneyle ayni biiyiikliikkte olan diiglinde oynanan “Yezidi Taslama Oyunu” 6rneginde
oldugu gibi, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun Koy Seyirlik Oyunlar1 bashigr altinda
degerlendirebilecegimiz gesitli oyunlara da yer verilmistir. Ancak Mahmud ile Yezida’y
salt Dogu’yu ya da Bat1’y1 temsil eden oyun yazimi metotlarindan birine oturtmak ve bu
oyun i¢in genelgeger bir kalip iizerinden tiir smiflandirmas: yapmak oldukca zordur.
Ciinkii bu oyun, ileride etraflica irdelenecegi iizere, bir yandan Dogu anlati geleneginin
yapisint kullanirken G6te yandan, “Yazarin hem sair kimliginin hem de almis oldugu
dramatik yazarlik egitiminin niivelerini tagimaktadir. Gerek sozlii o6rgiideki giiclii siirsel
aktarimlar, gerekse didaskali boliimlerindeki 6zgiin tanim ve betimleme bicemleri ‘sair
yetilerinin’ sergilendigi 6geler olarak dikkat ¢ekerken, tematik olanin giiclii bir kurgu
icerisine yetkince yedirilmis olmasi da yazarin tiyatroya ne denli yatkin oldugunun
izlerini barindirmaktadir” (Aydemir, 2010, s. 17). Dolayisiyla Mahmud ile Yezida
oyununu salt Dogu anlat1 gelenegi ya da Bati tarzi oyun yazimi formiillerinden biri
kapsaminda ele almak giictiir. Bununla birlikte sunu hatirlatmakta fayda var: Biinyamin
Aydemir’in belirttigine gore, “Oyun ¢agdas Tiirk Tiyatrosunda tragedya tiirline 6rnek
gosterilebilecek kodlar sistematigiyle orgiitlenmistir” (Aydemir, 2010, s. 17). Yine Esen
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Camurdan da Mahmud ile Yezida’yr modern tragedya olarak nitelendirmektedir. Zaten
Mungan’in kendisi de sahit oldugu Ezidi taslama olayinda dairenin i¢indeki kisinin
durumunu ““trajik” olarak ifade etmektedir. Bu da oyundaki Yezida karakterinin

durumuna karsilik gelmektedir.

Bu noktada Aristoteles’in tragedya tarifini hatirlamak yararli olabilir: “Tragedya, belli
bir biiyiikliikte kendi i¢inde kapali ve iyi bir aksiyonun (eylemin), ¢ekici bir bigim
verilmis konusma ile yapilan taklididir; bigimleyici bu araglar, boliimden boliime farkl
kullanilirlar; eyleyen insanlarin, anlati yoluyla olmaksizin, act ve dehset duygularini
uyandiran ve bu yolla o tiirden gerilim durumlarindan arindirma etkisi yapan taklididir
tragedya” (Aristoteles, 2008, s. 12). Aristoteles’in tragedya tiirii i¢in siraladigi bu 6geler
arasinda bizi en ¢ok ilgilendiren, tragedyanin eylemin taklidi olmasi gerektigine vurgu
yapilmasi ve anlati yoluyla olmaksizin serhinin diisiilmiis olmasidir. David Mamet’in su
climleleri eylemin taklidinin ne anlama geldigini 6zetlemektedir: “Biz tiyatroya eylem
gormek icin gideriz karakterlerin ne yaptiklarin1 gérmek isteriz” (Mamet, 2010, s. 36).
Zaten, “Yunanca drama, hareket halindeki olay, yani ‘eylem’ anlamina gelmektedir”
(Aslanyiirek, 2014, s. 20). Oysa Mahmud ile Yezida’da karakterlerin eylemleri her

zaman gosterilmemektedir, hatta pek ¢cok 6nemli eylem anlat1 yoluyla aktarilmaktadir.

“Genel olarak trajedi, gergin bir miicadeleyi, kisisel veya toplumsal bir felaketi isleyen
ve genellikle kahramanin 6liimiiyle sonuglanan dramatik bir yapit tiirli olarak bilinir”
(Aslanyiirek, 2014, s. 26). Bu agidan degerlendirildiginde Mahmud ile Yezida’da hem
Mahmud’un hem de Yezida’nin trajik kahraman ozellikleri gosterdiklerini sdylemek
miimkiindiir ve tragedyalarda oldugu gibi oyunun geneline ¢ekici bir bigim verilmis
konusmanin hakim oldugu goriilmektedir. Ancak Mahmud ile Yezida’nin ilk
karsilagmasi ve asklarinin baglamasi, Mahmud’un oldiiriilmesi (diigiim/déniim noktasi)
gibi ana eylemin en 6nemli iki ayagi, yani etki ve tepki gosterilmek yerine anlatilmigtir.
Ustelik ¢oziilmenin basladigi yer olan Yezida’nin, Mahmud’un &ldiiriildiigiinii
O0grenmesi, koyii terk etmesi, giinlerce aranmasi, en son Dilek Agaci’nin altina gelmesi
ve bulunmasi gibi eylemler de anlat1 yoluyla aktarilmigtir. Dolayisiyla, yine tragedyanin
0zelligi olarak, oyunun biitliinliinde ac1 ve dehset duygulari uyandirilmak istenmisse de

bunun i¢in her zaman eylem halinde bulunan kisilerin taklidine bagvurulmamis, sik sik
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anlat1 yoluna gidilmistir. Sadece sonug, yani Yezida’nin kendini daire i¢ine hapsetmesi

ve adim adim 6liime yiirlimesi gosterilmis, canlandirilmistir.

Oyleyse bu noktada su soru yerinde olacaktir: Gdsterme ile anlatma arasinda gidip
gelen, her ikisini birden biinyesinde barindiran bu kurulum karakterizasyona nasil
yansimistir? Hem Mahmud hem de Yezida trajik kahraman 6zellikleri gosterirken nasil
bir etkiyle bazen eyleyen, bazen anlatan, kimi zaman eylemleri anlatilan karakterlere
doniismiislerdir? Hem eyleyen hem anlatan hem de anlatilan olmak karakterlerin
izledigi yoriingelerde kesintilere mi yol a¢cmistir yoksa organik bir sentez mi
olusturmustur? Kahramanlarint ¢esitli karakterizasyon teknikleri ya da ayirt edici
ozellikler tizerinden olusturmak yerine yerlesik kaliplara oturtan ve kisilerarasi
catismalardan ziyade toplum igindeki yerlesik pozisyonlar arasindaki iliskilerin ve
diizenin bozulmasi ve yeniden kurulmasini isleyen, dolayisiyla evrenle uyumu salik
verip ¢atismadan kagan Dogu anlati gelenegi ile trajik kahraman ozellikleri gosteren,
catigmaya giren, baskaldiran karakterler hangi dinamiklerle, nasil bir araya gelmistir?
Bu denklemde protagonistlerin lehinde ve aleyhinde gruplandirabilecegimiz diger
karakterler de hem eyleyen hem anlatan hem de eylemleri anlatilan karakterler olarak
mi yaratilmistir? Izini siirmeye ¢alistigimiz bu karakter yaratiminda, protagonistler ile
diger karakterlerin aksiyonun yliriimesinde paylar1 nedir? Karakterler de§isime ugramis
midir? Bu sorularin yaratacagi tartismadan hareketle, Mungan’in karakterizasyondaki
bu yaklasimi rastlantisal midir yoksa belli bir teknigi mi ima etmektedir? Sonucta,
varilacak nokta, “Tiirkiye Tiyatrosunda Karakter Olusumunun izini Siirme” hususunda

bize birtakim veriler sunup yeni sorular sorduracak midir?

Siraladigimiz sorularin yanitlarini bulabilmek icin ilk etapta oyunun dramatik eksenini
tartigmaya agmaya, Mahmud ile Yezida oyunundaki Bati etkisini irdelemeye ihtiyacimiz
vardir. Ardindan da Dogu anlat1 gelenegi ile Bati tarzi konvansiyonel tiyatronun nasil
bir araya geldigini ve bu birlikteligin karakter yaratimina nasil bir boyut kattigini

tartismak yerinde olacaktir. Oncelikle oyunun genel hikdyesine mercek tutalim.
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3.1. MAHMUD iLE YEZIDA’NIN GENEL HiKAYESI

Mahmud ile Yezida oyununda perde boliimlemesi yapilmamistir ve her biri ayri ayri
isimlendirilmis olan toplam 11 sahne bulunmaktadir. Metnin didaskali boliimlerinin
basinda yer alan sahne isimleri; 1, 3, 5 ve 11. sahnelerde eylemi vurgularken, diger
sahnelerde dikkatleri mekana ¢ekmistir. “Ayin” olarak isimlendirilen agilis sahnesindeki
Ezidi ayini haricindeki tiim sahneler kronolojik bir akisla ilerlemekte, bu on sahnedeki
olay orglisi ¢izgisel bir yapiyla gelismektedir. 2 ve 11. sahneler ayn1 mekanda, diger 9
sahnenin tamami birbirinden farkli mekanlarda gegmektedir. ilk 10 sahne kendi iginde
tek bir zaman dilimini kapsarken 11. Sahne 40 giinliik bir siireci kapsamaktadir. 11.

sahnedeki zaman gegisleri 5 kez 151k karartmasiyla saglanmistir.

Bazi oyunlarda “Yazar eserine asal karakterinin/karakterlerinin adin1 vererek, ilgiyi ve
dikkati onun iizerine ¢eker. Izleyici, daha eser baslamadan, kimin énemli oldugunu
bilir” (Ozakman, 2017, s. 148). Bu oyun da admi, oyunun ana karakterleri olan
Mahmud ile Yezida’dan almistir. “Ad genellikle karakterin bir¢ok 6zelligini, mesela
smifini, etnik kokenini, yasadigi dénemi ve hatta nereli oldugunu belirtir” (Ozakman,
2017, s. 150). Islim dininin peygamberine verildigine inanilan en biiyiik sefaat
makaminin adi Mahmud’dur. Yezida adi ise dogrudan Ezidilik inancina isaret
etmektedir. Dolayisiyla Islam ve Ezidi kanatlarindaki toresel normlara sikismis bu iki
asiga verilen adlar; dikkatleri bu karakterlere ¢ekmenin yami sira Mahmud ile
Yezida’nin taraflarmi da imlemekte, onlarin harekete gegmelerinin temel nedeni
(motivleri) olan agklarmin ve oyun boyunca gergeklestirmek istedikleri kavusma

amacinin 6niindeki en biiyiik engel olan dini/kiltiirel kutuplar cagristirmaktadir.
Oyunun kisi listesi asagidaki gibidir:

MAHMUD

YEZIDA

AK CARSAFLI KIZLAR
KARA CARSAFLI KADINLAR
HAVVAS AGA

KAYMAKAM

KAYMAKAMIN KARISI
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KOYUN DELISI

TELLAL

JANDARMA KOMUTANI
JANDARMA KOMUTANI’NIN KARISI
KOSUCU

KAHYA

TUFEKLILER

KEBIK

NiRVAN

MUHTAR

ABID EMMI

EYSAN ANA

KOYLULER

RASA ANA

EZIDi KADINLAR

DOKUZ KARDES

ULAK

EZIDi ATALARI

EN YASLI EZIDI ATASI

Defterdar, Mal Miidiirii, onlarin esleri, Teyfo Aga, Ezidiler...

Jandarma Komutani kisi listesinde yer almasina karsin hi¢ konusmamakta, Ezidi Atalar
ise sadece kendi aralarinda fisildagsmaktadir. Sayilar1 belirsiz olan Ak Carsafli Kizlar,
Kara Carsafli Kadinlar, Ezidi Kadinlar ve Dokuz Kardes oyun boyunca bireysel olarak
degil grup halinde konugmaktadirlar. Her biri bireysel s6z edimine sahip olan Tiifekliler

6, Koyliiler ise 4 ayr1 kisiden olugmaktadir.

Ayrica Mungan, yukaridaki kisi listesine ek olarak “Diigiin” adli 3. Sahne’de, “Koy
Meydan1 Kahve Onii” adli 10. Sahne’de ve “Oliimiin Dairelenmesi” adli 11. Sahne’de
birtakim kalabaliklardan, yani salt zaman/uzamin 6gesi olan kisilerden bahsetmektedir.
Hatta 11. Sahne’de Gyle bir noktaya gelinir ki, “Kalabalik artik g6z almaz olmustur”
(Mungan, 2013, s. 86).
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Yukarida yer alan tiim isimlerin ve kalabaliklarin karakter olarak tanimlanmasi olasi
degildir. Seymour Chatman konuyla aldkali sunlar1 kaydetmektedir: “Zaman/uzam,
ifadenin figiliratif anlamiyla ‘karakterleri belirginlestirir’; karakterler eylemlerini ve
duygularini, nesnelerin toplandigi yer olan zaman/uzama ‘kars1’ uygun bi¢cimde ortaya
cikarirlar” (Chatman, 2008, s. 130). Bu kritige gore, “Figiiran kalabaligin1 karakter
olarak ele almanin bir anlami yoktur” (Chatman, 2008, s. 130). Bu baglamda
diistindiigiimiizde Mahmud ile Yezida’nin ana karakterleri (protagonist) Mahmud ve
Yezida’dir. “Her dramatik yapitin 6ziinde mutlaka bir istem vardir. Dramatik
anlagmazlik farkl istemlerin ¢atismasindan dogar ve mutlaka bir miicadeleyi gerektirir”
(Aslanytirek, 2014, s. 95). Mahmud ile Yezida’nin kavusma istemi; Miisliiman
koyilindeki torenin koruyucusu ve iktidar tutkunu Havvas Aga (antagonist) ile Ezidi
koylinin, oyun boyunca hi¢ goriinmeyen ancak katt buyruklart baskalarinca
dillendirilen, etkisi siirekli hissedilen lideri Miro Aga’nin (antagonist) temsil ettikleri
yasamsal gergeklerle catisir. Mahmud’un annesi Eysan Ana ile Yezida’nin annesi Rasa
Ana icinde bulunduklar1 grubun 6zelliklerini géstermeyip kendi torelerini hice sayarlar,
cocuklarmin temsil ettigi degerlerden yana saf tutarlar. Dramatik anlagsmazligin
(conflict) merkezindeki bu alti isim oyunun asal karakterleridir. “Senin agabeyin
olmadan Once aganin hismiyim ben gayri,” (Mungan, 2013, s. 58) diyen ve Havvas Aga
tarafinda yer alan, onun emrine amade olan Mahmud’un agabeyi Kebik ile Ezidiler ve
Miisliimanlar arasinda beliren bataklik meselesinin kan dokiilmeksizin ¢Oziilebilmesi
icin miicadele veren ve Havvas Aga’y:r siirekli sagduyuya davet edip sakinlestiren

Kéhya ise, birbirine karsit olan ikincil karakterlerdir.

Tam da bu noktada su hususu vurgulamak yerinde olacaktir: Ak Carsafli Kizlar, Kara
Carsafli Kadinlar ve Ezidi Kadinlar belli bir grubun temsilcileridir ve ne metinde ne de
kisiler listesinde kag kisi olduklarina dair herhangi bir ipucu verilmistir.
Bunlar, dogrudan ‘koro’ olarak adlandirilmasalar da -Yezidi Kadmnlar, Ak Carsafli Kizlar ve
Kara Carsafli Kadinlar- olay ve durumlara ayna tutup, degerlendirmelerde bulunan, dil olarak da
¢ogunlukla mani ve benzeri séz kaliplar1 kullanan oyun kisileri olarak dikkat ¢cekmektedirler.
(...) Koro islevi goren Ak Carsafli Kizlar, Kara Carsafli Kadinlar, Yezidi Kadinlar kanava
icerisinde ozellikle final ve finale yakin yerlerde oldukga etkilidirler. Ak Carsafli Kizlar ve Kara

Carsafli Kadinlar Miisliiman koyiine, Yezidi Kadinlar ise Yezidi kdyiine 6zgii koro modelleri
olarak saptanmuglardir. (Aydemir, 2010, s. 17-19)

Ezidi koyiiniin gosterildigi tek sahne olan “Ayin” adli agilis sahnesi, onu takip eden

diger sahnelerden ayriks1 durmakla birlikte oldukea ilgi ¢ekici bir sekilde tasarlanmaistir.
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Ayrica bu sahnede Ezidi kiiltiirii tanitilmis, ayinin pargasi seklinde verilen eylemlerle
sonu¢ boliimiinde Yezida’nin kendini daire i¢ine almasiyla iligkilendirebilecegimiz
birtakim daireler gosterilmis, oyuna ait anahtar s6zciikler arasinda sayabilecegimiz daire
ve kotiiliikk sozctikleri kullanilmistir. Kalan 10 sahnede ise olay Orgiisii neden-sonug
iligkisi icerisinde dogal bir akisla verilmis, ana catisma ise serim, yiikselis, doniim

noktasi, ¢oziilme/diisiis ve bitis unsurlartyla inga edilmistir.

Birinci Sahne - Ayin: Gecedir. Dogaya ait birtakim sesler duyulmaktadir. Arkada
Ezidilerce kutsal sayilan tavus kusunun kanatlarindan yapilan bir totem vardir. Onun
oniinde yiiksekge bir yerde, giysisinde kemikler ve tiiyler bulunan ayin seyhi oturmakta,
ayini yonetmektedir. Ezidiler, ortada yakilmis biiyiikce atesin etrafinda ige ige gegmis
ti¢ daire halinde donmektedirler. En icteki, atese en yakin olan halka kiigiik ¢ocuklardan
olusmaktadir ve bu g¢ocuklar eteklerindeki tuzu atese atmaktadirlar. Ortadaki halkada
geng kizlar vardir; tizerlerindeki tavus kusu tiiylerinden yapilma giysileriyle donmekte,
geng kizliklarini kutlamakta ve kutsamakta, ¢iplak ayaklarinin altina serilmis taze otlar
ezmektedirler. Uciincii halka ise, birbirlerinin bellerinden tutmus, sikica kenetlenmis

yetiskinlerden olusmaktadir.

Bir kosede oturan yash kadinlar iki yana sallanmakta, kaynattiklar1 biiylikge kazani
karigtirmaktadirlar. Yash bir adama bembeyaz bir kefen giydirmek isterler; adam once
kefeni giymek istemez, fakat sonra giyer. Yash kadinlar kefenin ilizerine kirmizi boya
stirerler ve adam1 Olii gibi gezdirirler, ardindan kefeni ¢ikarip atese atarlar. Kefenin

atese atilmasiyla birlikte adam da kalkip atesin ¢evresinde donmeye baslar.

Daireler giderek daralir, ates arada kalir. Ezidiler kotiiliiklerin daireye hapsolmasini

dilerler.

ikinci Sahne — Dilek Agaci: Yezida, dag basindaki Dilek Agaci’na ates rengi bir aput
baglamaktadir. Mahmud gelir; ancak Yezida onun geldigini fark etmez. Mahmud bir

siire Yezida’yi izler, ardindan ona seslenir, konugsmaya baslarlar.

Yezida agaca kirkinci ¢aputu bagladigini, Mahmud da Yezida’nin sagina kirkinci oriigii
Orecegini sOyler. Yezida’ya gore Oriikler Mahmud’un ilk gece hakkidir, ya Mahmud

acacaktir tiim Oriikleri ya da 6liim. Bu konusmanin ardindan kirkiner 6riik de Oriiliir.
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Mahmud, Yezida’yr kendisine kagmaya ikna etmeye c¢aligir. Yezida ise Miisliimanlara
kagan Ezidi kizlarmin 6ldirildigiini hatirlatir. Mahmud, Yezida’yi isteyebileceklerini
soyler; ancak Yezida Miisliimanlar ile Ezidilerin evlenmelerinin miimkiin olmadigin
vurgular. Tutkulu, kararli, coskulu ve tez canli Mahmud’un kavugma istemine dair tiim
oOnerileri, yine onun kadar tutkulu, kararli fakat daha mantikli ve sagduyulu olan Yezida
tarafindan iimitsizlige baglanir. Mahmud, Yezida’ya ilk karsilastiklar: giinii hatirlatir ve
tanigmalarini animsarlar. Yezida kavusmalarinin imkansiz oldugunu tekrarlayip durur,
hatta ancak o6ldiiklerinde kavusabileceklerini belirtir. Mahmud ise kagmalar1 konusunda
1srarct olur. Bu 1srar sonucunda Yezida karar degistirir, ge¢ilmez denen irmagi kirk giin
boyunca ylizerek gecen ve ona gelen Mahmud’la kagmaya karar verir. Hangisi once
Dilek Agaci’na yesil murat mendili baglarsa 6tekine isaret vermis olacak, hazirliklarini

yapip kacacaklardir.

Uciincii Sahne — Diigiin: Mahmud’un agabeyi Kebik ile Miisliiman k&yiiniin iktidarimi
elinde tutan Havvas Aga’nin yegeni evlenmektedir. Koylillerden olusan biylik bir
kalabaligin yani sira, Kaymakam, Kaymakam’in Karisi, Jandarma Komutani, Jandarma
Komutani’nin karisi, Defterdar, Mal Miidiirii gibi devlet erkanindan isimler de vardir.
Ak Carsafli Kizlar ve Kara Carsafli Kadinlar maniler sdyler, oyuncular tarafindan

hiinerler sergilenir.

Diigiin eglencesi kapsaminda “Yezidi Taglama Oyunu” oynanir. Bu oyun Kaymakam’in
Karisi ile Jandarma Komutani’nmin karisina ilging gelir ve her ikisi de oyuna dair
birtakim sorular sorarlar. Boylece bir Ezidi daireye alinirsa, daireyi ¢izen kisi silmeden
Ezidi’nin o dairenin disina ¢ikamayacagi anlasilir. Kaymakam’mn Karis1 bir kisinin
kendini daireye almasi durumunda ne olacagini sorar. Boyle bir durumda da daireyi

sadece kendini daire i¢ine alan kisinin silebilecegi belirtilir.

Yine eglence kapsaminda kosu yarismasi yapilir. Havvas Aga yarigsmada birinci gelen
kisiye dilegini sorar. Kosucu kurutulacak batakliktan toprak ister. Bu bataklik irmagin
Ote yakasinda, Ezidi tarafindadir. Kaymakam, Ezidilerin buna izin vermeyeceklerini,
kdylerin birbirine diisebilecegini vurgular. Havvas Aga ise, Defterdar ve Mal Miidiirii

ile bu isi ¢ozdiiklerini sdyler.
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Dérdiincii Sahne — Duvar Dibi: Havvas Aga, Kahya ve alt1 kisiden olusan Tiifekliler

batakligin kurutulmasi iizerine konusurlar. Koytin Delisi de etraflarinda dolagmaktadir.

Havvas Aga batakligi kurutmaya kararlidir; ¢linkii bunu bir iktidar meselesi olarak
gormektedir. Tiifekliler de onu desteklemektedir. Bataklik, Ezidileri Miisliimanlardan
gelebilecek her tiirlii tehlikeden uzak tutmaktadir. Dolayisiyla bu girisim beraberinde
kan dokmeyi getirecektir. Kahya ise Havvas Aga’y1 sakinlestirmeye ¢alismakta, kansiz

bir ¢0ziim aramaktadir.

Havvas Aga ile Tiifekliler, Ezidilerle diismanlig1 koriiklemenin yollarini ararlar. Hatta
Tiifekliler, bunun i¢in Yezida’y1 Koylin Delisi’ne kagirmay: bile konusurlar. Bu sirada
Koytin Delisi; Havvas Aga’yi, Kahya’yi, Tiifekliler’i daire i¢ine alir. Kahya da ¢oziimii
bulur. Ezidi kdyiinii daireleyerek batakligi kurutmay1 ve tapuyu aldiktan sonra daireyi

silmeyi 6nerir. Onerisi kabul edilir.

Besinci Sahne — Koyiin Dairelenmesi: Ezidi koyli Miisliman koyii tarafindan daire
icine alinir. Tifekliler, koylin dairelendigini ilan eder. Batakli§a dogru giden araglarin

sesleri duyulur.

Altinc1 Sahne — Havvas Aga’min Koskii: Havvas Aga, Mahmud’un agabeyi olan
Kebik’e Mahmud’u evlendirmek istedigini sdyler. Ona uygun gordiigii kiz da zaten
Mahmud’a karasevdali olan Teyfo Aga’nin kiz1 Giilliisan’dir. Boylece Havvas Aga hem
Mahmud’un Ezidi kdyiinii dairelemeye gelmedigini unutacaktir hem de batakligin 6te

yanindaki topraklarin sahibi olan Teyfo Aga ile yakinlasacaktir.

Yedinci Sahne — Cardak Alti: Mahmud, Kebik’in evine gelir. Yengesi Nirvan ona, her
gecen gilin erimekte oldugunu sdyler; ama sebebi konusunda Mahmud’un agzindan laf
alamaz. Kebik girer, Havvas Aga’nin emrini Mahmud’da iletir. Mahmud bu emre itaat
etmeyi, Giilliisan’la evlenmeyi reddeder. Kebik, téreyi ve Havvas Aga’nin emirlerini
yiicelterek Mahmud’a ¢ikisir. Mahmud ise agabeyi Kebik’i de karsisina alir, oradan

ayrilir.

Sekizinci Sahne — Kerpi¢ Damlar: Ezidi koyiliniin etrafindaki daire silineli ti¢ giin
olmustur. Tifekliler pusuya yatmis Ezidi kOyiinii gozetlemekte, aralarinda daireyi

sildikleri giin Ezidilerin etten duvar ordiiklerine, nasil goriindiiklerine, heniiz bir sey
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yapmadiklarina, intikam plani hazirladiklarina dair konusurlar. Zamanla varsayimlarda
bulunurlar, Ezidi kdylinde su anda neler olup bittigini hikdye etmeye baslarlar. Bir ara
Ezidilerle Miisliimanlar arasindaki kiz alip verme meselesine deginirler. Yezida’nin
babasi olan Miro Aga’nin bir Miislimana kagan kiz kardesini Oldiirdiiglinden beri

Ezidilerle Miisliimanlar arasinda sorun yasanmadigini soylerler.

Gecenin ilerleyen saatlerinde ikinci Tiifekli bir gdlge goriir, Mahmud’a benzetir. Yasca
olgun olan Besinci Tiifekli ise kdyden ¢ikan herhangi birinin Ezidilerce dldiiriilecegini
belirtir. Tiifekliler arasinda gordiiklerinin hayal mi ger¢cek mi olduguna dair bir tartisma
baslar. Bu arada Mahmud’un son zamanlarda hayal gibi goriindiigiinden ve ruh halinden

bahsederler.

Dokuzuncu Sahne — Irmak Kiyisi: Mahmud tek basina irmak kiyisindadir. Boynunda
yesil murat mendili, elinde kaval, yaninda tiifegi vardir. Ezidi kdylinilin karsisindadir.

Bir siire kavalini ¢alar, sonra ayaga kalkip tiifegini siirer.

Onuncu Sahne — Kéy Meydam Kahve Onii: Mahmud kayiptir. Bu sebeple Koy
meydaninda gergin bir bekleyis vardir. Kédhya, Muhtar, Abid Emmi, Mahmud’un annesi
Eysan Ana konusmaktadirlar. Abid Emmi ge¢mise 6zlemini dile getirir, Eysan Ana ise
Mahmud’a olan sevgisinden, kendini iki ogluna adadigindan, Mahmud’un hi¢ kimseye
anlatmadigr sirlart oldugundan ve son zamanlarda sergiledigi tavirlardan bahseder. Bir
ara Koyliiler batakligin basinda kimin kaldigin1 sorar, Muhtar bdyle bir zamanda bunu

diistinmelerine kizar, Kahya ise batakligin basin1 Jandarmanin bekledigini sdyler.

Bir siire sonra Tiifekliler Mahmud’un cansiz bedenini getirir. Kara Carsafli Kadinlar,
Mahmud’un cesedinin nasil goriindiigiinii aciklar. Tiifekliler ise Mahmud’un nasil

oldiirtildiiglint anlatir.

On Birinci Sahne — Oliimiin Dairelenmesi: Yezida, Dilek Agaci’nin altinda, Mahmud
ile agklarinin basladigi ve onun vuruldugu yerdedir. Mahmud’un agaca bagladig yesil
murat mendilini alip boynuna baglar. Agaci ve kendini igine alan genis bir daire gizer,

sacinin ilk 6riigiinii ¢ozer. Isiklar soner ve tekrar yanar.

Yezida'nin birkag 6riigli ¢ozililmiistiir ve annesi Rasa Ana, bir yandan kizinin daireden

¢ikmasi icin ona dil dokerken diger yandan Ezidi Kadinlar ile birlikte Yezida’nin kdyiin
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kapisina hudut diye dikilen Mahmud’un elini goriip taniyisini, ortaliktan kaybolusunu,

aranma ve bulunma siirecini anlatir. Isiklar soner ve tekrar yanar.

Yezida’nin birka¢ Oriigli daha ¢oziilmistiir. Rasa Ana, daireyi silmesi i¢in Yezida’y1
ikna etmeye c¢alisirken, Ezidi Kadinlar gecen silireyi ve bu siire zarfinda olan biteni
anlatir. Dokuz Kardes, babalar1 Miro Aga adina orada bulunduklarini vurgulayip soze
girer. Ragsa Ana’dan kdye donmesini, Yezida’dan ise i¢inde bulundugu daireyi silerek
namuslarini temizlemeleri i¢in gerekli sartlarin olusturulmasini ister. Rasa Ana toreye

kars1 gelerek dagdan inmez, Yezida dairesini silmez. Isiklar soner ve tekrar yanar.

Yezida’'nin birkag 6riigii daha ¢oziilmiistiir. Ezidi ululari, atalari, seyhleri Yezida’y1 ikna
etmeye gelmistir; onlarin bu dilekleri Rasa Ana ve Ezidi Kadinlar tarafindan Yezida’ya

sOylenir. Yezida kararliligini korur, dairesini silmez. Isiklar soner ve tekrar yanar.

Bir haberci Mahmud’un annesi Eysan Ana’nin Yezida’yla konusmak {izere geldigini
bildirir. Dokuz Kardes, Eysan Ana’nin Yezida’y1 gormesine itiraz eder. Rasa Ana Ezidi
ulularindan izin alir. Eysan Ana gelir, toreyi elestirir, Yezida’ya olse de kalsa da gelini
oldugunu soyler. Yezida ise kendini dairelediginden beri ilk kez konusur. Eysan Ana’ya
aney diye hitap ederek, bir daha kimsenin bu agaca iimit baglamamasi i¢in Dilek
Agaci’n1 da kendisiyle birlikte daireledigini ve Mahmud’un yanina gémiilmek istegini
belirtir. Eysan Ana ise Ezidi atalarinin buna izin vermeyeceklerini sdyler. Rasa Ana,
Yezida’ya ¢ikmast icin diretir, Dokuz Kardes ise Yezida’y1 6ldiirmek i¢in nobettedir.
Yezida 6lmeden daireden ¢ikmayacagini vurgular, kimsenin de ona dokunamayacagini
belirtir. Ezidi Kadinlar ise dairenin kutsalligin1 hatirlatip Dokuz Kardes’e her seyden
vazgecseler bile toreden vazgegmeyeceklerini, Yezida’nin da bunu iyi bildigini

sOylerler. Isiklar soner ve tekrar yanar.

Ezidi Kadinlar kirkinci giiniin geldigini haber verir. Yezida kirkinci oriigiinii agar ve
dairenin i¢ine yigilir. Ezidi Kadinlar Yezida’nin 6ldigiinii aciklarlar. Miisliimanlarin
“Bataklik kurumustur!” sozleri, Ezidi Kadinlarin “Dilek Agaci kurumustur!” sézlerine
karigir. Bembeyaz bir kefen tiim sahneyi kaplarken, disaridan, kurutulan batakliga inen

tarim makinelerinin sesleri ve seving ¢igliklar: duyulur.
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2.2. BATI ETKIiSI ALTINDA MAHMUD iLE YEZIDA

Mahmud ile Yezida; Mahmud ile Yezida karakterlerinin askini merkeze alarak onlarin
kavugma istemlerini tore engeliyle imkansizlagtiran dramatik yapili bir oyundur. Toreyi
ve kendi topluluklarii temsil eden Yezida’nin babasi Miro Aga ile Miisliiman kdyiiniin
iktidar sahibi Havvas Aga oyundaki karsit karakterlerdir. Yezida’nin annesi Rasa Ana
ile Mahmud’un annesi Eysan Ana, toreyi karsilarina alarak Mahmud ile Yezida'nin
lehinde saf tutan karakterlerdir. Kardesi Mahmud yerine Havvas Aga’nin tarafinda yer
alan Kebik ile oyunun ikincil eylemi olan batakligin kurutulmasi meselesinde kansiz bir
¢Oziim olarak getirdigi, Ezidi kdyiiniin dairelenmesi sonucunda Mahmud’un Ezidiler
tarafindan oldiiriilmesinin yolunu agan Kahya ise oyunun ikincil karakterleridir. “Bir
eserde biitiin karakterler ayn1 dlgiide islenmez. Kimi ayrintili ve derinlemesine islenir,
kimi ise daha sinirli ve yiizeysel. Esas olarak ‘karakter’ diye tanimlanabilecek olanlar,
birinciler, asal kisilerdir. (Mesela Hamlet) ikincilere, psikolojik boyutlarina, Snem ve
islevlerine gore, yardimci karakterler, yan karakterler, hizmet karakterleri diyebiliriz”
(Ozakman, 2017, s. 114). Ozakman’m bu degerlendirmesinden hareketle Mahmud ile
Yezida’da 6’s1 asal, 2’si ikincil olmak {izere 8 karakterin irdelenebilecek kadar ayrintili

islendiginden soz edilebilir.

“Mahmud ile Yezida” oyununda bu isimler haricinde salt zaman/uzamin 0gesi, yani
figiiran olarak degerlendirebilecegimiz sayist belirsiz ancak oldukg¢a genis bir oyuncu
kadrosu tasarlanmistir. “Diigiin” adli Ugiincii Sahne’nin didaskali bdliimiinde yer alan
sahne yonlendirmesi, tek basina bile tasarlanan kalabalik oyuncu kadrosunun boyutu
hakkinda bilgi verebilir: “Meydanin iki yaninda el ¢irpan kalabalik. Ortada ve dnde
oyuncular, oyun oynayan kdyliiler, hiiner gosterenler. Yiiksekce bir yerde Tiifekliler. En
arkada uzun bir merdiven. Merdivenin Ustlinde altinda birikmis bir kalabalik, gelini
beklemekte. Ak Carsafli Kizlar, Kara Carsafli Kadinlar” (Mungan, 2013, s. 23). Ustelik
oyundaki, kalabaliklar yalnizca bu sahneyle sinirl degildir. “Kdy Meydan1 Kahve Onii”
ad1 verilen Onuncu Sahne’nin didaskali boliimiinde, “Daha ¢ok yaslilardan olusan bir
kalabalik” (Mungan, 2013, s. 68) direktifi bulunmaktadir. “Oliimiin Dairelenmesi” adl
On Birinci Sahne’de ise “Ezidi kdyleri agacin dibinden dagin etegine dogru yigilmistir.
Hasmetli bir kalabalik Yezida’y1 izlemektedir,” (Mungan, 2013, s. 84) seklinde eylem

ve sahne duyurular1 da vardir.
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Oyleyse bu noktada su soruyu sormak yerinde olacaktir: “Onemsiz karakterlerle salt
zaman/uzamin dgesi olan insanlari, yani figiiranlar1 birbirinden ayirmak igin agik bir
dlgiit var midir?” (Chatman, 2008, s. 130). Ornegin; oyunun kisi listesine 6zel adlariyla
girmis olanlarin karakter olarak nitelendirilip nitelendirilememesi veya karakter sinifina
dahil edilebilmesi i¢in hangi dl¢iitlerle degerlendirme yapilmalidir? Chatman’a gore;
Kurmacada, karakter olarak amilmasi beklenemeyecek bir¢ok adlandirilmig insan Ornegine
rastlayabiliriz. Bunlar ancak karakterin iginde bulundugu c¢evrenin pargalaridir. (...) Olay
orgiisiine gore tasinan 6nem en verimli dlgiit gibi goriinebilir. Onemi, varhigmm olay drgiisiindeki

kayda deger eylemi (bir ¢ekirdek olay1) gerceklestirme ya da ondan etkilenme derecesiyle
tanimlayabiliriz (Chatman, 2008, s. 130).

Bu yorum 1s18inda “kayda deger bir eylemi gerceklestirme ya da ondan etkilenme”yi
baz aldigimizda, karakter ile ikincil karakter arasinda saydigimiz yukaridaki 8 isim
haricindekilerin disarida kaldigmi goriiriiz. Oyleyse karakterlerle alakali tartismamizin
odagina Mahmud ile Yezida’yr almak lizere, Havvas Aga’yi, Miro Aga’yi, Eysan
Ana’yi, Rasa Ana’yi, Kebik’i ve Kéhya’y1 irdelememiz yerinde olacaktir.

Mahmud ile Yezida oyunundaki Bati etkisini tartismaya, Bat1 tarzi tiyatronun karakter
ile olay Orgiisii arasinda kurdugu iliskiye mercek tutarak baslayalim. “Olay orgiisii mi
karakter mi? Hangisi daha 6nemli? Bu tartisma sanat kadar eskidir. Aristo ikisini de
tarttt ve dykiiniin birincil, karakterin ise ikincil oldugu sonucuna vardi” (McKee, 2011,
S. 87). “Hegel’e gore karakter, sanatsal betimlemenin merkezidir” (Aslanytirek, 2014, s.
104). Lajos Egri icin de, “Esinli olsun olmasin, bir yazar yapitin1 karakter iizerine
kuruyorsa, bilingli ya da bilingsiz, hem gittigi yol hem de benimsedigi ilke dogru
demektir. (...) Yazar ilkin eylemi planlamis da olsa, her biiyiik yapit karakterden dogup
gelisir” (Egri, 2012, s. 104). Syd Field, Henry James’in sunlar1 aktardigin1 kaydeder:
“Karakter dedigin, hadisenin saptanmasindan baska nedir ki? Ve hadise dedigin,
karakterin aydinlatilmasi1 demek degil midir?” (Field, 2013, s. 63) Yine Chatman da
Henry James’in sdylediklerini soyle yorumlar: “Henry James ‘Karakter, olaylarin
belirlenmesi degil de nedir? Olay, karakterin betimlenmesi degil de nedir?’ diye sorar”
(Chatman, 2008, s. 104). Ardindan da bu soruyu su sekilde yanitlar: “Oykiiler sadece
hem olaylarin hem de varliklarin hazir bulunmasiyla ortaya ¢ikabilir” (Chatman, 2008,
S. 105). McKee ise bu soruya net bir yanit verir: “Yap1 ya da karakter, hangisinin daha
onemli oldugu sorusunu soramayiz, ¢iinkii yap1 karakterdir, karakter de yapidir”

(McKee, 2011, s. 87). Bat1 tarz1 konvansiyonel tiyatrodaki karakterizasyonu derleyip

54



semaya doken Pfister ise oyundaki herhangi birine karakter ya da kisi demek yerine
gercek yasam ile kurgu diinyasinin arasina bir set geker, “dramatik figiir” terimini ileri
stirlip olay orgiisii ile dramatik figiirler arasinda McKee ve Chatman’in fikirleriyle
ortiisen bir iliski kurar. “Davranis konseptinin aktif bir 6znenin fikrini géstermesi gibi,
kisi veya karakter konsepti de davranis fikrini gosterir -gerek aktif gerek pasif, gerek
harici gerek dahili olsun- oyunda en iptidaisinden bir konu olmadan figiiriin takdimi ve
en belirsiz sekilde bile bir figiir igermeyen konunun takdimi kabul edilemez” (Pfister,
1991, s. 160).

Binlerce yillik birikimin iirlinii olan Batili tiyatro anlayisinda karakterler ile olay orgiisii
arasindaki iliski zaman zaman hiyerarsik 6nem sirasina oturtulmussa da, Mahmud ile
Yezida oyunundaki karakterlerin tizerindeki Bati etkisi galiba en iyi Syd Field’in su
tespiti {izerinden yorumlanabilir: “Oyleyse neymis karakter? Aksiyondur karakter. /nsan
sovledigi degil, yaptigidir” (Field, 2013, s. 67). Bu durumda, dramatik ve anlatisal
kiplerin bir araya geldigi Mahmud ile Yezida oyununda gosterilmek yerine
sOylenenlerin, yani karakterlere ait anlatilan eylemlerin anlatisal kip catis1 altinda
degerlendirilmesi daha uygundur. Buna kosut olarak da karakterler, aksiyonun
yiirlimesinde ne kadar etkin yer aliyorsa ve dramatik kipin temeli olan ‘eylemin taklidi’
cergevesinde yaptiklart ne kadar gosteriliyorsa, o Olglide Bati’nin etkisi altindadir

denebilir.

Daha 6nce de deginildigi lizere ana eylemin etki bolimii olan Mahmud ile Yezida’nin
tanigmasi, asklarinin baslamasi ve olgunlagmasi gosterilmeyerek Mahmud ile Yezida
tarafindan anlatilmigtir. Mahmud’un, “Irmak Kiyis1” adli sahnede Yezida’y1 kagirmaya
hazirlandig1 gosterilmis, ancak tepki boliimiinde Ezidilerce oldiiriilmesi ve elinin Ezidi
kdyiiniin girigine “hudut” olarak dikilmesi, Mahmud’u bularak koye getiren Tiifekliler
tarafindan anlatilmistir. Ezidi kOyliniin girisinde asili duran Mahmud’un kesik elini
gorlip tantyarak ortadan kaybolan ve kendi trajik sonunu hazirlayan Yezida’nin yasadigi
bu siire¢ de yine gosterilmeyerek anlatilmistir. Sadece ana eylemin sonu¢ boliimii, yani

Yezida’nin kendini dairelemesi ve adim adim 6liime yiiriimesi gosterilmistir.

Ikincil eylemin etki béliimii olan batakligin kurutulmasi meselesinin ortaya ¢ikmasi da
gosterilmeyip “Diigiin” sahnesinde anlatilmistir. Bataklik meselesine kansiz bir ¢6ziim

sunan Kahya’nin onerisiyle Ezidi koyliniin dairelenmesine karar verilmis, Ezidi koyii
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dairelenmis ve ikincil eylemin tepki boliimii olan bu sahne gosterilmistir. Sonug ise,
yani koytin dairelenmesinin ardindan Ezidi kdyiinde olup bitenler de yine gosterilmeyip

Tiifeklilerce anlatilmistir.

Oyunun ana ve ikincil eylemine ait gelismenin 6zetlendigi yukaridaki ilerleyisten de
anlasilacagi gibi, Mahmud ile Yezida oyununun karakterleri, aksiyonun yiiriimesinde
oldukga etkindir. Clinkii oyunda bastan sona kadar istemlerin ¢atigsmasit s6z konusudur.
Oyunun serim boliimiinde ana eylemin etki boliimii olan Mahmud ile Yezida arasindaki
askin imkansizlig1 vurgulanmissa da ¢atismanin yiikselisi; Kahya’nin 6nerisi ve Havvas
Aga’nin emriyle Ezidi kdyiiniin dairelenmesi sonucunda gerceklesmistir. Ezidi kdyiiniin
dairelendigi ve Ezidilerle Miisliimanlar arasindaki diigmanligin alevlendigi bir donemde
agabeyi Kebik’ten Havvas Aga’nin onu bagka bir kizla evlendirmek istedigini 6grenen
Mahmud, Yezida’y: kagirmaya yeltenerek trajik hatasini yapmis, Ezidilerce dldiiriilerek
yikima ugramis, dolayisiyla ana eylemi diigiim/doniim noktasina tasimistir. Bu olay
hem Mahmud hem de Yezida i¢in peripeti (baht doniimii) olmustur. Aslanyiirek’e gore,
“Dramatik anlagmazligin en carpici gelisme sathasi peripeti’dir. Olay1 daha karisik ve
ilging hale getiren degisiklik ve kars1 olaydir. Baska bir sekilde ifade edecek olursak,
peripeti, olaylarin akiginda veya kahramanlarin yazgisinda beklenmeyen ani doniisler

veya degisikliklerdir” (Aslanyiirek, 2014, s. 100).

Coziilme 1se, Mahmud’un 6ldiriildiigiinii 6grenen Yezida’nin kaybolmasi, bulunmasi
ve kendini hapsettigi dairede adim adim Oliime ylirlimesiyle gergeklesmistir. Toreye
kars1 durarak kizinin basini bekleyen, onu dairesinden ¢ikmaya ikna etmeye calisan
Rasa Ana ile yine toreyi bir kenara birakarak hatta sorgulayarak Yezida’nin yanina
giden Eysan Ana’ya ragmen sonugta Yezida da yikima ugramis, 6lmiistiir. Ustelik bunu
yaparken akista hi¢ gériinmemesine karsin buyruklari bagkalari tarafindan dillendirilen
ve etkisi oyun boyunca hissedilen Miro Aga’nin temsil ettigi otoriteye, dolayisiyla Ezidi

toresine baskaldirmistir.

Oktem Basol’a gore, “Karakter, dramatik amacina ulasmaya calisirken, olay orgiisiiniin
icinde, cevresine verdigi tepkiler ve yarattig1 eylemlerle kisilik bulur” (Basol, 2017, s.
524). Oyleyse bu noktada, dramatik amaglarina ulasabilmek icin gosterdikleri tepkiler
ve sergiledikleri eylemlerin, oyunun ana ve ikincil eyleminin ilerleyisine olan katkilari

tizerinden takip etmeye calistigimiz karakterlerle alakali yepyeni bir soru daha sormak
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tartismamiz acisindan faydali olacaktir: Aksiyonun yiirlimesinde karakterlerin hangi

karakteristik 6zellikleri etkili olmustur?

Chatman, karakteristik 6zelliklerin anlatisal sifat olarak nitelendirilebilecegini belirtir ve
ekler: “Karakteristik ozellikler 6ykii diizeyinde yer alirlar; elbette tiim sdylem onlarin
okuyucunun bilincinde belirlemelerini saglamak tizere tasarlanmistir” (Chatman, 2008,
s. 116). Mahmud ile Yezida oyunundaki karakterler bu yoruma gore analiz edildiginde,
protagonistlerinden biri olan Mahmud’un vurgulanan karakteristik 6zellikleri arasinda
tutkulu, coskulu, kararli ve tez canli olmas1 sayilabilir. Clink{i Yezida’yla aralarindaki
tutku ve cosku dolu askin her giicliigiin iistesinden gelebilecegini diisiinen Mahmud,
Yezida’y1 kagirma konusunda kararli davranmis ve tez canli olmasindan 6tiirii trajik bir
hata yaparak yikima ugramistir. Diger protagonist Yezida ise Mahmud kadar tutkulu
olmasina karsin ondan daha mantikli, yine Mahmud gibi kararli olmasina ragmen ondan
daha sagduyuludur. Clinkii Mahmud’la aralarindaki tutku dolu aski mantik siizgecinden
gecirerek kavugma istemlerinin 6niindeki asilmaz engelleri ve asklariin imkansizligini
daha bastan anlamistir.
MAHMUD — Ben seni sevdim Yezida. Hem de ¢ok sqydim. Inan olsun 6liimiime sevdim.
YEZIDA — (Boynuna atilir) Mahmud! Mahmud’um! Oliim iste_mekteyim! Caresi budur!
MAHMUD - Deli kiz, ne dersin sen? Nasil s6z edersin 6yle? Oliimiin ne isi var aramizda? Daha
bana sen gibi ¢cocuklar doguracaksin Yezida. Karim olacaksin. Kirk 6riigiin benimdir. Bu sevda,

bu beden benimdir!
YEZIDA — Senindir Mahmud! Oliimiime senindir! (Mungan, 2013, s. 15)

Yezida’nin oliimiinde ise tez canlilik yerine sagduyu vardir. Torenin koruyucusu ve
bekgisi olan antagonistleri kendi silahlariyla vurur. Tore geregi ¢izen kisi silmedikge
kimsenin i¢ine giremeyecegi, i¢cindekinin digina ¢ikamayacagi dairenin ig¢inde 6lerek bir

nevi tiim kars1 gli¢leri kendi torelerine hapseder.

Chatman, diiz ve ¢ember olmak iizere karakterleri iki tiire ayirir ve diiz karaktere tek ya
da ¢ok az karakteristik 6zellik verildigini belirtir. Ardindan da sunlar kaydeder: “Ortada
sadece tek bir karakteristik 6zellik (ya da bir karakteristik 6zelligin digerlerine agik¢a
egemen oldugu durumlar) oldugu ig¢in, diiz karakterin davramiglart biiyiik Olciide
ongoriilebilir. Ote yandan ¢ember karakterler, bazilar1 birbirleriyle ¢atisan hatta gelisen
karakteristik Ozelliklere sahiptir. Onlarin davranislar1 6ngoriillemez. Degisebilir, bizi
sagirtabilir” (Chatman, 2008, s. 123). Chatman’in bu saptamasin1 baz alarak bir

degerlendirme yaptigimizda oyunda ilk goriildiikleri andan itibaren karakterlerini ortaya
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koyan ve bizi hi¢ sasirtmayan, umulmadik olmayan Mahmud ile Yezida oyunundaki
karakterlerin diiz karakterler oldugu sdylenebilir. Bunun {izerinden de Mahmud’un tez
canliligimmin, Yezida’nin ise mantikli olmasinin saydigimiz diger karakteristik
Ozelliklerine egemen oldugu sonucuna varilabilir. Ciinkii Mahmud, tez canliligiyla trajik
hatasin1 yapmis, bu agkin zaten 6liimle tamamlanacagimi diisiinen Yezida ise -kendince-
en mantikli olan yolu se¢mis, kendini daire i¢ine almis ve toreyi toresel kurallarla alt

etmistir.

Antagonistlerden biri olan Havvas Aga’nin 6ne ¢ikan karakteristik 6zellikleri arasinda,
merkeze torenin alindig1 bir denklemde, Miisliiman koyiiniin iktidarini elinde tutmasi ve
bunu koruyabilmek i¢in biiylik bir hirsa sahip olmas1 sayilabilir. Akista hi¢ gériinmeyen
Miro Aga’nin da Havvas Aga ile ayn1 karakteristik dzellikleri paylastigi sdylenebilir.
Ciinkii Miro Aga da, torenin belirleyici oldugu bir denklemde, Ezidi kdyiiniin iktidarini
elinde tutmaktadir ve bu iktidar1 koruyabilmek i¢in ge¢miste bir Miisliimana kacan kiz
kardesini 6ldiirmiis, bugiinse kizinin 6liim fermanini imzalamigtir. Mahmud’un annesi
Eysan Ana ile Yezida’nin annesi Rasa Ana’nin en belirgin karakteristik ozellikleri,
toreyi karsilarina alabilecek kadar cesur olmalaridir. Kédhya’nin, batakligin kurutulmasi
meselesinde kansiz bir ¢éziim olarak sundugu Ezidi koyiiniin dairelenmesi fikri, onun
sagduyulu oldugunun gostergesidir. Havvas Aga’nin emirlerini sorgusuz sualsiz yerine

getiren Mahmud’un agabeyi Kebik’in ise kosulsuz sadakat 6rnegi oldugu sdylenebilir.

Oyleyse bu tartismadan su sonuclar cikarilabilir: Mahmud ile Yezida oyununda olay
orgiistiniin birincil, karakterlerin ikincil 6neme sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Ciinki dikkatler karakterlerin kendileri yerine Mahmud ile Yezida’nin imkansiz agkina
cekilmis ve dramatik anlagsmazlik karakteristik 6zelliklerden ¢ok toplumsal celiskilere
dayandirilmistir. Ancak yine de karakterler aksiyonun yiirlimesinde olduk¢a etkindir.
Ciinkii yukaridaki tartismadan da anlasilacag iizere karakterlerin aldiklar1 kararlarin ve
yaptiklar1 se¢imlerin aksiyonun yiirlimesinde, ana eylem ile ikincil eylemin gelisip
ilerlemesinde pay1 biiyiiktiir. Bu noktada su notu diismek yararli olacaktir. Chatman’a
gore, “Ozellikler ne kadar karakterliyse, karakterler de o kadar belirgindir” (Chatman,
2008, s. 131). Ancak Mahmud ile Yezida oyunundaki karakterler yine diiz olarak
nitelendirilebileceginden ve karakterlerin karakteristik 6zellikleri ya ¢ok az ya da bir

Ozelligin otekilere egemenligi s6z konusu oldugundan, karakterlerin eylemlerinin 6n
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planda oldugu, kendilerinin ise biricik ve belirgin olmadiklari, hatta deyim yerindeyse
klise olduklar1 sdylenebilir. Chion’un su goriisii de tartistigimiz fikri destekler
niteliktedir:

Klasik tiyatroda kural geregi kisi bir kez tamimland1 m1 degismezdi. Ornegin Aristoteles’e gore
kisilere verilen karakterler, kisilerin yaslarina, cinsiyetine vb. uygun olmali, tarihsel ya da
soylensel (mitolojik) bir 6rnege benzemeli ve hep ayni kalmaliydi. (...) Bununla birlikte, kopuk
ve ani olmamak kaydiyla kisilerin degisebilecekleri, bugiin tiyatro ve sinemada kabul edilen bir
olgudur. (Chion, 2003, s. 106)

Mahmud ile Yezida oyunundaki karakterler de referans verdikleri Dogu edebiyatinin
efsanclesmis Ferhat ile Sirin ya da Leyla ile Mecnun asklarindaki karakterlere
benzemekte, hatta neredeyse hep ayni kalmakta, degismemektedirler. “Bir karakterin,
ne olursa olsun hi¢ degismeden finale ulastig1 eserler, genellikle karakterin degil,
eylemin 6nde oldugu eserlerdir” (Ozakman, 2017, s. 151). Mahmud ile Yezida
oyununda da karakterlerden sadece Yezida’nin kiigiik bir degisim gegirdigi soylenebilir.
Baslangicta Mahmud’un kagma fikrine ikircikli yaklasip, “Olmaz bir istir Mahmud. Can
yakicr bir istir,” (Mungan, 2013, s. 14) diyen Yezida, Mahmud’un sozlii ikna ¢abalari
sonucunda, “Madem Oyle, kacacagim sana Mahmud,” (Mungan, 2013, s. 21)
diisiincesine varir. Yezida disindaki tiim karakterler Aslanyiirek’in degisen kosullarda
degismeyen karakter tarifinde ve adlandirmasinda oldugu gibi (Aslanyiirek, 2014, s.
112) sabit karakter 6zelligi gostermektedir.

Chatman’a gore, “Modern karakterler hem ¢ok daha fazla karakteristik Ozelliklere
sahiptirler, hem de (olay orgiisiine) ‘eklenme’ yerine onu kirma egilimindedirler; tek bir
boyuta ya da modele sigdirilamazlar” (Chatman, 2008, s. 104). Oysa Mahmud ile
Yezida oyunundaki karakterler diiz karakterler olarak nitelendirilmeye uygundurlar.
Dolayisiyla ¢ok az karakteristik 6zellige sahip olup, olay orglisiine eklemlenmis, ana ve
ikincil eylemi ileri tasima vazifesi iistlenmislerdir. Hem de iyilerle kotiilerin ¢atisma
yasadigi oyunda, antagonistler kotii insan, protagonistler ise iyi insan modeli

cercevesinde hareket etmektedirler.

Bu noktaya kadar tartistigimiz diisiincelerle elde ettigimiz veriler 1s18inda Mahmud ile
Yezida oyunundaki karakterler hakkinda sunlar1 soylemek miimkiindiir: Oyunun her bir
karakteri aksiyonun yiiriimesinde etkindir ve belirli karakteristik 6zelliklere sahiptir.

Vogler, kahramanca islevin eyleme gecmek ya da bir sey yapmak oldugunu belirterek
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sunu ekler: “Kahraman genellikle 6ykiideki en etkin kisidir” (Vogler, 2014, s. 84). Buna
gore oyunun kahramanlarindan biri olan Mahmud, trajik hatasiyla oyunu diigiim/dénim
noktasina getirmis, diger kahraman Yezida ise ¢oziilmeyi ve sonucu hazirlamistir. Miro
Aga ile Havvas Aga, temsil ettikleri tore ve iktidar giiciiyle protagonistlerin karsisina
dikilmis, aralarindaki ¢atigma, ana ve ikincil eylemi gelistirip ileri tasimistir. Eysan Ana
ile Rasa Ana, dramatik yapinin ¢6ziilme asamasinda toreye karsi gelmisler, bin yillik
toreye kafa tutarak 6len Mahmud ile Yezida’dan farkli olarak, yasamlariyla/varliklariyla
torenin ¢oziilmesine katkida bulunmuslardir. Mahmud baska bir kizla evlendirilecegini
agabeyi Kebik’ten dgrenmis, boylece trajik hataya dogru siiriiklenmistir. Ikincil eylemi
diigiim/doniim noktasina tastyan ise Kéhya’nin ortaya attig1 Ezidi koylinlin dairelenmesi

fikridir.

Yukaridaki analiz ¢abalarindan da anlasilacagi gibi Mahmud ile Yezida oyunundaki
karakterler, Batili perspektiften bakildiginda oldukg¢a etkindir ve bu karakterleri Bati
tarz1 karakter yaratimi iizerinden takip etmek miimkiindiir. Hatta Syd Field’in su goriisii
tizerinden de karakter yaratimina bakilabilir: “Hig sliphesiz birden fazla ana karakteriniz
olabilir, ama tek bir kahraman belirlerseniz, kesinlikle ortaligi netlestirmeye yarar bu"
(Field, 2013, s. 68). Nitekim Mahmud ile Yezida oyununda da, birbirlerine asik olan iki
kahraman bulunmaktadir. Ancak bu kahramanlardan, ¢6ziilme asamasinin merkezinde
olan ve sonucu belirleyen Yezida, trajik hatas1 gosterilmeyerek anlatilan ve erkenden
6len Mahmud’dan bir adim 6ne ¢ikmistir. Yezida’nin bu konumu ise Field’in uyarisina

kulak verme seklinde okunabilir.

Simdi de oyundaki anlatisal kip ile karakterizasyonun nasil bir iligki icinde oldugunun

izint surelim.

3.3. MAHMUD iLE YEZIDA’DA DOGU ANLATI GELENEGININ iziNi
SURME

Mahmud ile Yezida oyunundaki karakterizasyonda, replik akisinda ve karakterlerin olay

Orgiisiiniin gelisip ilerlemesindeki etkilerinde ve eylem bigimlerinde Dogu anlati

60



geleneginin 6zellikleri arasinda sayabilecegimiz veya bu gelenege dayandirabilecegimiz
pek ¢ok dge vardir. Oncelikle bir ask hikayesi olan oyundaki s6zel vurgulara bakalim:
MAHMUD: Mecnundum. Gozlerime diinya sigiyordu. (Mungan, 2013, s. 17)
YEZIDA: Irmagmn 6te yakasindaydin. Nasilsa erisemezdin bana. Ferhat dedikleri bu olmali
dedim kendi kendime. Irmagin 6te yakasindaki Ferhat! Yiireklendim. Giildim. (Mungan, 2013,
s. 17)
YEZIDA: Béyle bir babayigidi bir daha nerede goriirem dedim kendi kendime... Bdyle bir
Ferhad’1... (Mungan, 2013, s. 18)

YEZIDA: Her gordiigiimde kirk misline gikar sevdam. Muhabbetim Leyla ile Sirin’e emsaldir.
(Mungan, 2013, s. 20)

Goriildiigii tizere heniliz oyunun basinda Dogu’nun efsanelesmis asklarindan Ferhat ile
Sirin’in ve Leyla ile Mecnun’un agklarina agik bir sekilde referans verilmis, Mahmud
kendisiyle Mecnun arasinda, Yezida ise hem kendisiyle Leyla ve Sirin arasinda hem de
Mahmud ile Ferhat arasinda sozel bir iliski kurmustur. Farkli repliklerde tekrar tekrar
dile getirilen bu benzetmeler bir yandan Mahmud ile Yezida arasindaki askin derinligini
vurgularken diger yandan dikkati karakteristik ozelliklerden alarak kavugma istemine,
dolayisiyla Leyla ile Mecnun’da, Ferhat ile Sirin’de oldugu gibi, kavusmama olasiligina
kaydirmaktadir. Kald1 ki ayn1 sahnede engeller de sikca vurgulanmis, ancak asilmasi
neredeyse imkénsiz olan engeller yine karsit karakterlerin karakteristik 6zellikleri 6n
plana ¢ikarilarak verilmek yerine dis ¢atismaya dayandirilmis, torenin merkeze alindigi
toplumsal diizen temelinde sunulmustur.

YEZIDA — Ya bir de kdyler 6fkelenirse Mahmud? Asiretler 6fkelenirse? Bu topraklar kizarsa

kanla sulamak gerekir o zaman. Kanla serinletmek gerekir bu topraklari. Ne beni sag korlar
Mahmud, ne de seni.

MAHMUD - Kagariz Yezida. Tiimden kagariz. Nereye istersen oraya kagiririm seni. izimizi bile
bulamazlar Yezida.

YEZIDA — Bulurlar Mahmud. Hangi kdye gidersek gidelim bulurlar. Ezidiler dciinii yerde
komaz. Bir Miislimana kagan Ezidi kizi vurulmadan, o kizin kan1 akitilmadan, cani alinmadan
ruhu rahat vermez kimseye. Ne ekinler goverir, ne yagmur, ne evlere dirlik-diizenlik. Her seye
sebeptir kacan o Ezidi kizi. Kani akitilmadan higbir Ezidi rahat yiizii gormez. Tdrelerimiz boyle
der.

MAHMUD - O zaman izin ver isteyeyim seni agandan-babandan.

YEZIDA — Térelerimizi bilmez gibi konusursun Mahmud. Hangi Ezidinin bir Miisliimanla
evlendigi goriilmistiir Mahmud? Hangi kitapta yazar? Sevda aklin1 dumanlandirmistir. (Mungan,
2013, 5. 12)

Elbette karakterlere ait birtakim 6zellikler tanimlamak olasidir. Yukaridaki repliklerden
de anlasilacag: lizere Mahmud; hayli tez canli, tutkulu, coskulu ve kararli 6zellikler
gosterirken, Yezida ise yine Mahmud gibi tutkulu ve kararli 6zelliklere sahip olmasina

karsin ona gore daha mantikli ve sagduyuludur. Karsit karakterler arasinda yer alan
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Havvas Aga ise torenin koruyucusu sifatina ek olarak hirsli, ikincil karakter olan Kahya
ise sagduyulu bir profil ¢izmektedir. Ancak “En basit diizeyde, kotii adamlarin yer
aldig1 hikayeler genellikle iyi ve kot hakkinda hikayelerdir” (Seger, 2015, s. 169).
Mahmud ile Yezida oyununda ise kisiler yerine, gruplar bazinda iyilerle kotiiler karsi
karsiya gelmistir. Linda Seger’in belirttigine gore, “iliskiye dayali hikayeler, karakterler
arasindaki kimyayr One cikarirlar. Tek tek karakterler, iliskide en fazla ‘cizirtr’
cikaracak Ozelliklerin segilmesiyle yaratilir” (Seger, 2015, s. 116). Fakat iyilerle
kotiilerden olusan bu iki grup arasindaki dramatik anlasmazlik, kisilerin kendi
karakteristik Ozelliklerinden ¢ok tore merkezinde gelisen toplumsal celiskilerle ele
alimmis ve biitiin dikkatler, toreyi karsilarma alan “iyiler” ile térenin temsilcisi ya da
koruyucusu olarak goriilebilecek “kétiiler” arasinda gelisen catismalara kaydirilmaistir.
Torenin belirleyici unsur olmasinin ve bu belirleyiciligin olay orgiisiinde tekrar tekrar
vurgulanmasinin sonucu olarak da karakterler yerine karsilastiklari/karsilasabilecekleri
engeller gozler oniine serilmistir. Oyle ki oyunun ikincil eylemi olan batakligin
kurutulmasi meselesinde de yine Miisliimanlarla Ezidiler arasindaki ayriliklara vurgu
yapilmis, bu eylemdeki diiglim/doniim noktast da yine tdresel bir norma
dayandirilmistir. Ezidi koyl daire igine alinmis, toreleri geregi bataklik kurutulurken
Ezidiler koylerinden disar1 ¢ikamamais, hicbir sey yapamamislardir. Sonug itibariyla da
Ezidilerle Miislimanlar arasindaki diismanlik kizigmistir. Dolayisiyla yapisinda hem
dramatik hem de anlatisal kipi barindiran oyunda, eylemin taklidi olan gdsterme

(mimesis) ekseninde karakterler degil de olay 6rgiisii 6n plana ¢ikmustir.

Oyunun, bir ritiiel olan Ezidi ayiniyle ag¢ilmasi ve merkezi karakterlerle ilk kez ikinci
sahnede karsilagilmasi, Yezida’nin sadece ikinci ve on birinci sahnelerde, Mahmud’un
ise ikinci, li¢iincii, yedinci ve dokuzuncu sahnelerde goriilmesi, sundugumuz bu goriisii
destekler niteliktedir. Ciinkii ilk iki sahneyi kapsayan serim boliimiinde; oyunun gectigi
yer ve zaman, protagonistler ile kars1 gii¢lerin kimligi agiklanarak aralarindaki iliski ag1
gozler &niine serilmistir. Ugiincii sahne itibariyla baslayan yiikselis (yiikselen eylem) ile
olay oOrgilisii yedi asamada diiglim/doniim noktasmna tasmmmistir: (1) “Diigiin"de,
batakligin kurutulma meselesinin gliindeme gelmesi ve Ezidilerle Miisliimanlar arasinda
cikacak biiylik sorunun giindeme gelmesi; (2) “Duvar Dibi”nde, batakligin kurutulmasi
icin plan yapilmasi, Havvas Aga’nin gozii karaligi ve kararliligi, Kahya’nin onerisiyle

Ezidi koyiiniin dairelenmesine karar verilmesi; (3) “Koyiin Dairelenmesi”’nde,
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Ezidilerin Miisliimanlar tarafindan dairelenmesi; (4) “Havvas Aga’nin Koskii’nde,
Mahmud ile baska bir kizin (Giilliisan) evlendirilme ihtimalinin belirmesi; (5) “Cardak
Alti’nda, Kebik’in, Mahmud’u Giilliisan’la evlenmesi i¢in ikna etmeye c¢alismasi ve
Mahmud’un Havvas Aga’ya giyabinda, agabeyi Kebik’e ise yiiz ylizeyken rest ¢ekmesi;
(6) “Kerpic Damlar’da, Ezidi koyliniin karsisinda nobet tutan Tiifeklilerin, Mahmud’a
benzettikleri birinin kdyden ¢iktigini gérmeleri; (7) “Irmak Kiyisi”nda, Mahmud’un

irmak kiyisinda goriilmesi ve 6liime yliriimesi.

Yukaridaki asamalardan da anlasilacagi iizere yiikselisin basladig1 ve yedi ayr1 sahneyle
diigiim/doniim noktasina tasindigi eylem dizisi boyunca Yezida hi¢ gosterilmeyerek ana
eylemde karsit giiclerin dengeyi bozana kadar siiren catigsmalarina dahil olmamustir.
Bagka bir deyisle, Yezida ile oyunun ikincil eylemi olan batakligin kurutulmasi arasinda
dogrudan bir iliski kurulmamistir. Mahmud ise “Diigiin”de gosterilmisse de bu agsamada
belirgin bir eylemde bulunmamis, sonraki ii¢ asamaya da herhangi bir etkisi olmamius,
yiikseligin besinci agamasi itibartyla, Giilliisan’la evlendirilme olasiligi belirdikten sonra
tepki gostermis, kritik bir karar alarak Yezida’y1 kagirmaya karar vermistir. Ezidilerle
Miisliimanlar arasindaki diismanligin kizistig1 bir donemde kdyiinden ayrilan Mahmud,
Ezidilerce 6ldirilmiistiir. Dolayistyla oyunun ikincil eylemi olan batakligin kurutulmasi
meselesinin sonuglar1 protagonistleri yikima dogru gétiiriirken, protagonistler bu

siirecte kars1 giiclerle dogrudan ¢atismaya girmemistir.

Mahmud’un Ezidiler tarafindan 6ldiiriilmesi, yani diigiim/doniim noktas1 (peripeti) ise
gosterilmeyerek anlatilmistir. Cozlilmenin basladigi yerde Mahmud’un cansiz bedeni
varken Yezida yoktur. Yezida’nin, Mahmud’un 6ldiirtildiigiinii 6grenmesi, kaybolmasi,
giinlerce aranmasi, en son “Dilek Agaci”nin altinda bulunmasi da yine gosterilmeyip
anlatilmistir. Isiklarin karartilmasi yoluyla ¢oziilmenin adim adim vurgulandig: ve bitise
dogru gidilen son sahnede ise sekiz sahne boyunca hi¢ goriilmeyen Yezida merkezdedir.
Goriildigu tizere protagonistlerin karsi giiglerle bire bir catistigi (gosterilen) sahne
sayist sadece ikidir. (1) Mahmud’un, Kebik iizerinden toreyi karsisina aldigi sahne; (2)
kendini daire igine alan Yezida'nin, babasi Miro Aga’nin temsilcisi olan Dokuz Kardes
tizerinden toreye meydan okudugu, hatta bir anlamda, “Daireyi ¢izen silmedigi
miiddetge, dairenin i¢indeki disar1 ¢ikamaz, kimse de dairenin i¢ine giremez!” téresiyle

onlar1 vurdugu sahnedir.
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Mahmud ile Yezida’nin dramatik yapisini analiz ettigimizde bdyle bir tablo ortaya
cikmaktadir. Ayrica karsit karakterlerden Havvas Aga; “Diigiin”, Duvar Dibi” ve
“Havvas Aga’nin Koskii” sahnelerinde gosterilmis, Chatman’in eksik karakter tarifine
(Chatman, 2008, s. 131) uyan Miro Aga ise hi¢ gosterilmeyerek buyruklari ve temsil
ettigi toresel degerler daima bagskalari tarafindan anlatilmistir. Protagonistlerin lehinde
yer alan Eysan Ana sadece “Koy Meydani Kahve Onii Sahnesi” ile “Oliimiin
Dairelenmesi” sahnesinde, Rasa Ana ise yalnizca “Oliimiin Dairelenmesi” sahnesinde

gosterilmistir.

Bu tartismadan hareketle Mahmud ile Yezida oyununda goziin uzaminin merkezine olay
Orglisiiniin  alindigint  sdylemek miimkiindiir. Eger yukarida adlar1 gegen bilim
insanlarmin belirttigi gibi oyunu tragedya olarak nitelendireceksek olay oOrgiisiiniin
birincil konuma yerlestirilmesi gayet olagan bir durumdur. Nitekim tragedyada “En
onemli Oge, olay oOrgiistidiir. Ciinkii tragedya, insanlarin taklidi degil, eylemin ve yasam
gercekliginin taklididir” (Aristoteles, 2008, s. 13). Ancak Aristoteles tragedya igin,
“anlatt yoluyla olmaksizin” serhini diigip mimesis vurgusu yapmistir. Semir
Aslanyiirek’in de belirttigine gore “Unlii Rus yazar1 ve edebiyat kuramcis1 Belinski,
‘Dramada uzun Oykiilemelerin olmamasi ve her kelimenin mutlaka bir dramatik
eylemde sOylenmesi olaganiistii 6neme sahiptir’, der” (Aslanyiirek, 2014, s. 33). Yani
Bati1 tarzi konvansiyonel tiyatroda eylem on plandadir. Halbuki Mahmud ile Yezida
oyunundaki hem didaskali boliimlerinde hem de replik akisinda oldukga giiclii bir anlati
(diegesis) ekseni de s6z konusudur. Mahmud ile Yezida’nin tanigmalari ve asklarinin
baslamasi, Mahmud’un 6ldiiriilmesi, Yezida’nin, Mahmud’un 6ldiirtildiiglinii 6grenip
kaybolmasi, giinlerce aranmasi gibi ana eylemin etki-tepki boliimleri gésterilmeyerek
anlatilmistir. Ayrica Lajos Egri, Bat1 tarzi oyun yazma metotlarindan derledigi “Piyes
Yazma Sanati” adli kitabinda, Onermenin oyundaki diyaloglardan birinde asla
aciklanmamasi gerektigini belirtmektedir (Egri, 2012, s. 22). Oysa Kebik’in Mahmud’a
sOyledigi su replik oyunun Onermesi olarak nitelendirilmeye uygundur: “Basim1 bu
kadar dik tutma. Egilmezsen kirilirsin” (Mungan, 2013, s. 55). Onermenin oyun iginde
aciga vurulmasi ise Dogu anlati geleneginin, 6nermelerini bir bir siralayan, “Menkibe
ve Kissadan Hisse Kiiltiirii”nii akillara getirmektedir. Yezida’nin etrafina ¢izdigi daire
icinde “kirk giin a¢ ve susuz kalmas1”, Mahmud’un 6rdiigii oriikleri birer birer ¢ozmesi

ve kirkinct oriigii ¢6zdiigl kirkinci glin 6lmesi ise oyuna olaganiistiiliik katmakta, yine
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Dogu anlati gelenegindeki “Olaganiistii Olanin Cazibesi’ne 151k yakmaktadir. Tam da
bu noktada Dogu anlati geleneginde de olay orgiisiiniin bireylerden (karakterlerden) ve
bireysel Ozelliklerden daha biiylik bir 6neme sahip oldugunu hatirlamak yerinde
olacaktir. Dolayisiyla Dogu edebiyatinin efsanelesmis asklarina gondermelerde
bulunarak olaymn Mezopotamya’da gectiginin altin1 ¢gizen Mahmud ile Yezida oyununda,
olay Orgiisiiniin karakterlerden daha biiylikk 6neme sahip olmasinin Dogu anlati
gelenegiyle de agiklanmasi miimkiindiir.

Dogu anlat1 geleneginde yer alan hikayeler, ¢ogunlukla yasam deneyimlerini dzetleyen 6zlii ve

giizel sozlere, kararlilik ve bilgelik iceren giiclii durumlara yaslanir; bu yaniyla daha ¢ok ‘mesel’

ozelligi gosterirler; okuyana, dinleyene ‘kissadan hisse’ pay1 tamirlar. Ote yandan diizyaz ile siir
arasindaki ara bolgelerde ugusurcasina gezinirler. (Mungan, 2009, s. 56)

Bu yorum {iizerinden gelinen nokta bize yeni bir anahtar sunmaktadir. “Dramayi drama
yapan edebi anlamda so6zciikler degil de, o sozciiklerin i¢cinde barindirdiklar1 eylemdir”
(Aslanyiirek, 2014, s. 20). Oysa Mahmud ile Yezida’da pek ¢ok olay ve eylem anlati

yoluyla aktarilmistir. Peki, oyundaki anlatici roliinii kim ya da kimler tistlenmistir?

Mahmud ile Yezida’nin kisi listesinde anlatici rolii yoktur. Oyunun anlati ekseninde ise
model anlaticinin biiyiik bir paya sahip oldugunu vurgulamak gerekir. Ozellikle

didaskali boliimlerinde oldukca ayrintili tasvirler ve tahkiye vardir.

Daordiincii Sahne

DUVAR DIBI

(Geride beyaz kire¢ badanali uzun bir duvar.

(Giinbatim1 kizillig1 duvarin iistiinden vurmaktadir.

(Duvarin oniinde sirayla, yan yana dizilmis Tiifekliler... Baslarinda kasketleri, bacaklarinda
uzun salvarlari, kucaklarinda tiifekleri vardir. Ve ellerinde birer ac1 kahve (mirra) fincani tutarlar.
Tifeklilerin ve duvarin sonunda, yani siranin bir ucunda, ayakta dimdik Havvas Aga
durmaktadir. Gergin, sikintili, bagt dumanli, gézleri bulutlu... Kiilot pantolonu, elinde giimiis
kirbact ve iri bogumlu parmaklarinda altin lirali kalin yiiziikleriyle, aksamin kizilliginda
yalazlanmakta. ..

(Duvarin 6te ucunda, yani Havvas Aga’nin tam karsitinda, sessiz, munis goériinen bir hizmet
oglani. Lakin saklisinda ne oldugu bilinmiyor. Suskunlugu, sessizligi dyle anlamli...) (Mungan,
2013, s. 34)

Ayrica model anlaticinin, metnin anlati eksenini giiglendiren baska bir tercihi daha sz
konusudur. Oyunda, Jandarma Komutani’nin Karis1 ve Kaymakam’in Karist haricindeki
tiim kisiler benzer konusma bic¢imine sahiptir. Bu iki kisi haricindeki herkes, didaskali
boliimlerinde de karsilagtigimiz ayni siirsel dili kullanmakta, Ezidiler ile Miisliimanlarin
kullandiklar diller arasinda bile belirgin bir farklilik bulunmamaktadir. “Bu iki farkh

diinya, dil ve tavrin farkli kullanimiyla degil de, anlatiya dayandirilan ‘6zellik aktarim1’®
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ile yansitilmistir” (Aydemir, 2010, s. 24). Dolayisiyla, genel karakter kuraminin ihtiyag
duydugu, diger kisilerden ayrilmaya yol agan biriciklik (Chatman, 2008, s. 114) ilkesini;
climle yapisi, soz kaliplari, sozciik tercihi, sdyleyis bi¢cimi ve ritim bazinda gérmezden
gelerek repliklerde ve didaskali boliimlerinde tekdiizeligi secen model anlatici, oyunun

anlat1 eksenine 6nemli bir katkida bulunmustur.

Elbette model anlatici, anlaticilik vazifesini tek basina listlenmemistir. Onunla birlikte
zaman/uzamin 6gesi olarak degerlendirebilecegimiz insanlar, Kara Carsafli Kadinlar ve
Ezidi Kadinlar, asal ve ikincil karakterler de anlati ekseninde rol sahibidir. Dolayisiyla
eyleyen karakterler ayni zamanda anlatmakta, hatta deyim yerindeyse iki rolii birden
karakterlerinde barindirmaktadirlar. Baska bir deyisle; her bir karakter hem kendi
roliinii canlandirmakta hem de sanki “anlatic1” olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar.

YEZIDA - Seni gordiigiim o ilk giin irmagin te yakasindaydim.

MAHMUD - Seni goriince irmagi gectim Yezida.

YEZIDA — En miimkiinsiiz isi basardin.

MAHMUD - Ben irmagin 6te yakasindayken, sen benimle eglendin uzaktan. Sandin ki irmagi

gegemem. Sandin ki yanina ulagamam. Sandin ki irmak gecilmez.

YEZIDA — Irmag yiizerek gegen goriilmemistir bugiine dek. Irmagin da toresi vardir kendince:

Adam yiizdiirmez stiinde, insan barindirmaz, kendine yiizmeye geleni geker suyun dibine,
yutar. (Mungan, 2013, s. 15-16)

“Dilek Agac1” sahnesinde Mahmud ile Yezida arasinda gecen bu konusma oldukca
uzundur. Mungan bu boliimiin, “oyun i¢cinde oyun” oldugunu vurgulamis olsa da replik
akigina goére Mahmud ile Yezida’nin bu boliimii oynamalarina pek de imkéan yoktur,
dolayisiyla birbirlerine tanmigma hikayelerini anlatmaktadirlar. Ustelik bunu yaparken,
Yezida’nin irmaga dair soyledikleri 6rneginde oldugu gibi, ana eyleme dahil olmayan
pek cok ayrint1 vermektedirler.
Dram tiyatronun simdi ve burada olma 6zelligini, kendi mutlak diinyasini simdi ve burada olarak
sunarak Ortmeye ¢abalar. Anlati ise, “baska bir zamanda”, “bagka bir yerde” gegen Oykiiyii
anlatabilmek i¢in, anlatma eyleminin dogasi geregi “simdiye” ve “buraya” getirmek zorundadir.
Dramatik canlandirmada anlattig1 oykiiniin zaman-mekanina gitme -ve seyirciyi de gotlirme-

¢abasindaki oyuncunun aksine anlatici, simdi burada seyircisi/dinleyicisiyle kalip, anlattigi
Oykiiniin zaman-mekéanini buraya getirmek niyetindedir. (Ozcan, 2018, s. 42)

Replik akisindan da anlasilacagi iizere, Mahmud ile Yezida, tanismalarin1 ve asklarinin
baglamasinmi “simdi” ve “burada” olarak sunmamakta, “baska bir zamanda” ve “baska
bir yerde gecen” dykiilerini “simdiye” ve “buraya” getirmektedirler. Ustelik bir yandan
bunu yaparken, yani anlatirken, diger yandan ana da eylemi ileriye tasiyan Mahmud ve

Yezida karakterleri olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar.
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MAHMUD - O yolu her giin senin i¢in gegmekteyim Yezida.

YEZIDA — O yol sarptir Mahmud. Herkese gecit vermez, her babayigit asamaz yukar1 koyag:.
Yol izin verse kartallar, akbabalar, alic1 kuslar izin vermez.

MAHMUD - Ben izini sevdamdan alirim Yezida. Giicimii senden alirim. Irmagin 6fkesini
yendim, dagin 6fkesini yendim...

YEZIDA - Ya kéylerin 6tkesi Mahmud? Ya térelerin, asiretlerin? Onlar1 yenebilir misin sen?
Bin yillik garesizligi?

MAHMUD - Yenecegiz Yezida. Seninle birlik olup yenecegiz. (Mungan, 2013, s. 16)

Bu replik akisina gore, “simdi” ve “burada” olan oOrtiik bir sekilde verilmekteyken, es
zamanl olarak “bagka bir zamanda” ve “bagka bir yerde” gegen bir dykii “simdiye” ve
“buraya” getirilmistir. Dolayisiyla bir nevi, dramatik ve anlatisal kipler i¢ ice gecmis,
Mahmud ile Yezida ise bir yandan kendi karakterlerini canlandirmaktayken, sanki diger

yandan da anlaticilik vazifesini iistlenmislerdir.

Dramatik ve anlatisal kiplerin i¢ i¢ce gecmis olmasina baska bir 6rnek daha verebiliriz:
Eysan Ana ile oglu Mahmud arasindaki iliski de oyun boyunca hi¢ gosterilmeyip, “Koy
Meydani Kahve Onii” sahnesinde Eysan Ana tarafindan anlatilmistir: “Mahmud oglum
olmasina oglumdu ya, benim aklim basmaz, yiiregim ermezdi Mahmud’a. (...) Anasini
bile almazdi1 yiiregine” (Mungan, 2013, s. 69). Buna gore kdyle meydaninda, kaybolan
oglunun bulunmasin1 bekleyen Eysan Ana hem Mahmud’un annesi hem de Mahmud’la
annesinin iliskisini anlatan kisi olarak konumlanmistir. Ustelik Eysan Ana, “Oliimiin
Dairelenmesi” sahnesinde hem Miisliman hem de Ezidi torelerini karsisina alarak
Yezida’yr gérmeye gitmis ve ona “Gelinim!” diye hitap etmis, “Torelerimizi aklimizin

tartisina yeniden vurak!” seklinde didaktik sdylemlerde de bulunmustur.

“Oliimiin Dairelenmesi” sahnesinde gegen Rasa Ana’ya ait su replikler de karakterlerin
asal rollerinin yani sira anlatict roliinii de iistlenmelerine 6rnek olarak verilebilir:
“Koyiin kapisinda hudut deyi asiret mezarligr dikilende, Yezida su almaya gitmis idi
pnara. Omuzunda testi, dudaginda tiirkii ile donende, kdoyiin kapisinda mizragi gore.
Neyin nesidir demeye agiret mizraginin yanina vara. Mizragin yanina varanda, mizragin
izerine gecirilen kesik eli gore” (Mungan, 2013, s. 79). Kiz1 Yezida’nin basini bekleyen
ve onu, etrafina ¢izdigi daireden ¢ikmasi i¢in ikna etmeye c¢alisan Rasa Ana, ayni
sahnenin basinda Ezidi Kadinlarla birlikte, Yezida’'nin kaybolusuna, aranisina ve
bulunusuna dair pek ¢ok sey anlatmaktadir. Dolayisiyla Rasa Ana, bu sahnede hem

Yezida’nin annesi hem de anlatic1 olarak yerini almistir.

67



Mahmud ile Yezida oyunundaki anlati eksenini besleyen en dnemli hususlardan birisi
de akista hi¢ gériinmeyen Miro Aga’nin, karsit karakter olarak konumlandirilabilmesine
olanak saglanacak kadar kendisinden bahsedilmesidir. Oyun boyunca kendisini hig
gormedigimiz Miro Aga, Ezidi toresinin temsilcisi ve koruyucusudur. Oyunda Miro
Aga’nin yaptiklarindan, yapabileceklerinden, sdylediklerinden stirekli bahsedilmektedir.
YEZIDA — Var git babama iste beni desem, vururlar seni Mahmud. Sag komazlar bilirem.
Babam Deli Miro ki, elini baci kanina bulamistir, evlat kanina da bular. Babam ki agasidir
kdyiin, babam ki Deli Miro diye nam salmustir, bin yillik tdresini bozup da Miisliimana kiz
vermez. (Mungan, 2013, s. 19)
KAHYA — Havvas Agam, sen hem bataklig1 kurutmak istersen, hemi de irmaga koprii kurmak.
Yani ki Miro Aga’nin ocagini dik tutan iki diregi de birden devirmek istersen. Buna izin vermez
Miro Aga. Kan diisiireceksin yere. Kan diigsecek...
HAVVAS AGA — Miro Aga’dan kimse izin istemez Kahya, kimse ferman istemez. (Mungan,
2013, s. 39)

DOKUZ KARDES — Babamizin buyruguna uymak diiser sana aney, buyruguna uyup dagdan
diize inmek diiger. (Mungan, 2013, s. 81)

Orneklerden de anlasilacag: iizere Miro Aga maddi varligiyla olmasa bile, imgesiyle
daima oyunun i¢indedir. Dolayisiyla oyunun dramatik ekseninde Chatman’in belirttigi
sekilde eksik karakter sinifina girse bile bir anlati karakteri olarak degerlendirildiginde

oyunda oldukgca biiytik bir yer kaplamakta, ana eylemde s6z sahibi olmaktadir.

Mahmud ile Yezida oyununda karakterlerin, asal rollerinin yani sira anlatict roliinii de
istlenmelerine iliskin ornekleri ¢ogaltmak elbette miimkiindiir. Ancak yukarida sunulan
parcalarin yeterli oldugu kanaatiyle yeni bir pencere agmak yararli olacaktir: “Dramatik
Kipte sesler konusur, anlatisal kipte ise hem konusan hem de anlatan sesler miimkiin
olabilir’ (Ozcan, 2018, s. 26). Yukaridaki tartismadan da anlasilacagi gibi Mahmud ile
Yezida oyununda konusan ve anlatan sesler vardir, iistelik karakterler her ikisini birden
yapmaktadir. Oyleyse hem konusan hem de anlatan bu karakterler, biinyelerindeki asal
roller ile anlatici rollerini nereye dayandirmis, hangi pozisyonlardan sunmustur? Cetin
Sarikartal’in dykii anlatim1 hususundaki su tespiti yolumuzu aydinlatacak niteliktedir:
(a) Anlatim sanki ‘n6tr’ bir yerden, diger bir deyisle ‘dogal bir oyuncu tavrindan yapilir ki, bu
soguk, yalnizca entelektiiel akla hitap eden ve giliniimiiz seyircisini oyundan fazlasiyla
uzaklagtiran bir etki yaratabilir; (b) anlatim sanki oyunda alinan meseleyi tiimiiyle kavramis bir
tutum takinan ‘bilen 6zne’ tarafindan yapilir ki, bu fazlasiyla didaktik bir etki yaratabilir; (c)
anlatim ‘alintilanan’ dykiiniin etkisi altinda kalmig ve onu onaylayan bir tavirla yaglllr ki, bu
durumda, muhakemeye temel olusturacak mesafe yeterince yaratilamayabilir. Ustelik bu

seceneklerin tiimiinde, farkinda olmaksizin bir dogallik sanist yaratilir; bdylelikle dramatik
yanilsamanin egdegeri bir gosterim ortaya ¢ikabilir. (Sarikartal, 2010, s. 67-68)
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Dogu anlati geleneginde yanilsamaya, 6zdeslesmeye ve katharsise yer verilmemistir.
Peki, dramatik ve anlatisal kiplerin bir araya geldigi Mahmud ile Yezida oyununun
karakterleri yanilsamaya, katharsise ve dzdeslesmeye olanak tanimakta midir? Segilen
tavirda dramatik kip mi agir basmistir, anlatisal kip mi 6ne ¢ikmistir? Eger oyunun
genelinde anlatisal kip 6ne ¢ikmigsa, Sarikartal’in belirttigi kategorilerden en az birini
dogrulayacak bi¢imde, dramatik yanilsamanin esdegeri bir anlatt modeli mi belirmistir?
Yoksa bu iki kip arasinda mesafe yaratilmayarak birbiri icinde kaynagmalari1 saglanmais,

boylece bu sentezin farkli bir tasarim olarak okunabilmesinin yolu mu ac¢ilmigtir?

3.4. DOGU iLE BATI ARASINDA MAHMUD iLE YEZIiDA

Simdi Mahmud ile Yezida oyununda dramatik ve anlatisal kiplerin bir araya geldigini
hatirlayarak yeni bir pencere agalim: Aksiyonun yiiriimesinde karakterler hayli etkin
olmalarina karsin, eylemleri her zaman gosterilmemis, hatta ana ve ikincil eylemin pek
cok asamasi anlatilmistir. Ustelik Biinyamin Aydemir’in de belirttigi iizere, “Oyunda
dilin eylemle iligkisi, hem yansitici hem de atesleyici olmasi bakimindan giigliidiir.
Gerek anlatimla sahneye taginan, gerekse olay dizisine ilistirilen her iki dramatik eylem
izlegi de dilin etkili kullanimiyla alimlayiciya ulasir” (Aydemir, 2010, s. 23). Ancak
hem eyleyen hem de anlatan kisiler olarak konumlandirabilecegimiz karakterler
anlaticilik rollerini dramatik rollerinden ayirmamuislar, yani bir nevi, anlatma eylemini
dramatik rollerinin i¢ine yerlestirerek onun bir pargasi olarak sunmuslardir. Dolayisiyla
anlatim daha ¢ok Cetin Sarikartal’in belirttigi “bilen 6zne” tarafindan yapilmus,
dolayisiyla bu boliimlerde didaktiklik bas gostermistir.

EZIDI KADINLAR — Tam ii¢ giin dolanmadik k&y birakmadi kéyliiler. Ellerinde mesaleler ve

fenerler sabahlara kadar iinlediler: Yezidaaaa!

RASA ANA — Uzaktan gorsen ormanlar yaniyor sanirdin. Onca mesale senin izini siirdii bulana

kadar. Tam ii¢ giin {i¢ gece...

EZIDI KADINLAR — Ciimle koylii tasi-topragi talan etti. Irmak boylarim kaldirdi ayaga.

RASA ANA - Lakin senin izini gene de ¢ikaramadi ortaya.

EZIDi KADINLAR — Ve her sabah yiizlerce egik bas girerken kdye,

RASA ANA — Miro Aga bir kez daha delleniyordu. Mizragini bir kez daha vuruyordu yere.
(Mungan, 2013, s. 78)
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Ustelik “bilen 6zne” pozisyonundan yapilan bilgilendirme amagcli anlatim zaman zaman
dogal sinirlart olduk¢a zorlamis, sahit olunmayan ve duyulmasina imkan bulunmayan
olaylar da anlatilmistir.

BIRINCI TUFEKLI — Mahmud’u irmak kiyisinda gérmiis Yezidiler.

IKINCI "l_".UF].EKLi — Bakmuglar Mahmud bir baginadur.

UCUNCU TUFEKLI — Baglamuglar Mahmud’un izini siirmeye.

DORDUNCU TUFEKLI — Mahmud, Dilek Agact’nin dibine varmuistir.

KARA CARSAFLI KADINLAR — Mahmud’un Dilek Agaci’min dibinde isi nedir?

BESINCI TUFEKLI — Kimse bilmemistir.

ALTINCI TUFEKLI — Yezidiler, Mahmud’un ard: sira Dilek Agaci’na kadar gelmislerdir.
(Mungan, 2013, s. 74)

Goriildiigii iizere “Kdy Meydan1 Kahve Onii” adli bu sahnede Mahmud’un trajik hatas1
ve Ezidilerce oldiiriilmesi, olaya sahit olmayan Tiifekliler tarafindan ayrintili bir sekilde

anlatilmaktadir.

Elbette oyundaki “bilen 6zne” pozisyonundan yapilan anlatim 6rnekleri ¢ogaltilabilir.
Ancak yukaridaki iki 6rnegin yeterli oldugu kanaatiyle anlatisal kipin dramatik kip igine
yerlestirilmesinin, yani karakterizasyonda iki kipin kaynastirilmasinin beraberinde yine
Sarikartal’in belirttigi “dramatik yanilsamay1” getirdigini sdylemek miimkiindiir. Ceren
Ozcan’m Berger’den alintiladig1 su saptama tartismamiz acisindan olduk¢a &nemlidir:
“Berger’e gore dramatik ve anlatisal kipler arasindaki fark, dogrudan konusan seslerin
hakkinda konustuklar1 diinyaya ait olup olmadiklariyla belirlenir. Dramatik kipte
dogrudan konusan tiim sesler kurmaca evrenine aitken, anlatisal kipte kurmaca i¢indeki
sesler bir -ya da birden fazla- dogrudan konusan/anlatan ses tarafindan aktarilir”(Ozcan,
2018, s. 26). Mahmud ile Yezida oyununda “Anlatic1” pozisyonunun bulunmadigi ve
hem karakterlerin hem de zaman/uzamin 6geleri olarak gorebilecegimiz diger kisilerin,
kurmaca evreninin diginda kalan anlatan sesler olmadiklari, eyleyen kisiler olarak bu
evrenin i¢inde olduklar1 agiktir. Dolayistyla oyundaki anlatisal kipin iizerinin ortiildiigi,
bunun da yoresellik ve siirsellik kaynakli konugsma bigemleri {izerinden dogal nedenlere
baglandig1, hatta deyim yerindeyse gosterme yerine anlatmanin bir eylem bi¢imi olarak
sunuldugu, “bilen 6zne” pozisyonundan gergeklestirilen anlatinin da, anlatict yokmus
gibi bir dramaturjiye dayandirildig:r sonucuna varilabilir. Boyle bir dramaturjik temelin
de beraberinde yanilsamayi, karakterlerle 6zdeslesmeyi, katharsisi getirmesi olasidir.
Aslanyiirek’e gore, “Yazar iginin basindan beri, izleyicisinin dikkatini kahramanina

cekmelidir. Izleyici kahramam tamdig1 lgiide ona sempati duyacak ve onun tarafini
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tutacaktir” (Aslanyiirek, 2014, s. 111). Mungan protagonistleri sik sik gdstermemisse
bile onlar1 siirekli hatirlatmig, bagkalarina anlattirmis, onlarla kurulan bagin
kopmamasina, dolayisiyla 6zdeslesmenin saglanmasina 6zen gostermistir. Ornegin
“Duvar Dibi” adli Dordiincli Sahne’de, batakligin kurutulabilmesi icin Ezidilerle
Miisliimanlar arasinda suni bir diismanlik yaratma fikri cercevesinde Tiifekliler
tarafindan, Yezida’nin, Kdyiin Delisi’ne kagirilmasi teklif edilir. Yine Ezidi kdyiliniin
dairelenmesinden hemen sonraki “Havvas Aga’min Koskii” adli Altinct Sahne’de,
Havvas Aga ile Kebik, Mahmud’un bir baska kizla evlenmesi iizerine konusurlar.
“Kerpi¢ Damlar” adli Sekizinci Sahne’de ise Tifekliler, Ezidi koyiinii gozetlerken
Mahmud’a benzer bir karalti goriirler, ardindan da onun son zamanlarda nasil
goriindiigiinden bahsederler.
IKINCI TUFEKLI — Mahmud da bir vakittir hayal gibidir agam. Aklim basindan ugurlamis
gibidir. Sayrilar gibi dolanmaktadir ortalikta. Bu sebeptendir ki, ne yaptigi, ne ettigi belli
degildir. Ne yapacagina da giiven olmaz. Demem o ki harabenin iistiine vuran hayal Mahmud
32&;;2;\/6 de miimkiindiir. Sen de biliysen ki Mahmud, gayr1 bizim yoldagimiz o can Mahmud

BIRINCI TUFEKLI — Mahmud bu vakitler hem hayal gibidir, hem harabe gibi. (Mungan, 2013,
S. 65)

“Kdy Meydan1 Kahve Onii” adli Onuncu Sahne’de de Mahmud’la alakali konusmalar
vardir. Ozellikle annesi Eysan Ana, Mahmud’dan bahsederek onun duygu ve diisiince
diinyasina girebilmemizi kolaylastiracak bilgiler aktarir: “Geceleri pencerenin kenarina
tiiner, uzaklara, ¢cok uzaklara dikerdi sahan gozlerini. Sanirsan gozleri karanliklar1 oyar
ve de 1rag1 kendine asikar eder idi. Bir kutlu kisi gibi oturur, dururdu pencerenin

kenarinda, aym 1s18inda” (Mungan, 2013, s. 71).

Sadece eyleme dogrudan tanik etme iizerinden degil de, yogun dis yorumlarla, anlati
yoluyla da karakterlerle yakinlik kurulabilmesine olanak taninan Mahmud ile Yezida
oyunundaki karakterizasyona bakildiginda ve oyunun dramatik yanilsama sagladig1 goz
oniinde bulunduruldugunda, seyircilerin/okuyucularin karakterlerle 6zdeslesebilmesinin
gayet miimkiin oldugu sdylenebilir. Aslanyiirek’e gore 6zdeslesme, “Insanin kendisini,
baskasinin tasarladig1 bir diinyada birinin yerine koyabilmesi anlamina gelir. Psikolojik
anlamda, kendi ruhsal durumlarmi dis diinyada algilananlara yansitabilmektir. Estetik
anlamda ise, insanin kendini bir sanat yapitinda hissetmesi, izledigi oyundaki kisilerden
birinin yerine kendisini koyarak onunla 6zdeslesmeyi dile getirir” (Aslanytirek, 2014, s.

26). Vogler ise 6zdeslesme konusunda soyle bir yorumda bulunur: “Kahramanlarin,

71



hepimizin 6zdeslesebilecegi ve kendi icimizde bulabilecegimiz nitelikleri vardir.
Hepimizin anlayabilecegi evrensel giidiilerle yonlendirilmislerdir: Sevilme ve anlasilma,
basarma, hayatta kalma, 6zgiir olma, intikam alma, yanliglar1 diizeltme ya da kendini
ifade etme arzusu” (Vogler, 2014, s. 72). Nitekim Mahmud ile Yezida oyunundaki
kahramanlarin da dramatik gereksinimleri sevgilerinin kabul gérmesi, yani anlagilma ve

Ozgiir olmadir.

Hem askin hem de sevdigine kavugma isteminin en temel giidiilerden biri olmasi, bu
yolda karsilasilabilecek giicliiklerle savasilmasi herkes tarafindan anlasilabilecek insani
bir durumdur, dolayisiyla 6zdeslesmeye olduk¢a uygundur. Ayrica her iki protagonistin
de anlasilma gereksinimleri Eysan Ana ile Rasa Ana tarafindan karsilanmistir. Ozgiir
olma gereksinimlerini ise kendileri karsilamislardir. Cilinkii “Kahramanlar bize dliimle
nasil basa ¢ikilacagini gosterirler. Oliimii yenmenin ¢ok gii¢ olmadigim kanitlayarak
hayatta kalabilirler. Olebilir (belki yalnizca sembolik olarak) ve yeniden dogarak,
Olumiin istesinden gelinebilecegini ispat edebilirler. Bir dava, bir ideal ya da grup
ugruna bir Kahraman gibi Olerek, aslinda dlimii yenerler” (Vogler, 2014, s. 74-75).
“Platon, 6liimiin, insan ruhu i¢in bir arima bigimi oldugunu séyler. Oliimle birlikte, ruh
ve bedenin tim tutkularindan kurtulur, boylece 6zgiirliige kavusur” (Aslanyiirek, 2014,
S. 24-25). Dolayisiyla Mahmud ile Yezida olerek hem bir anlamda Sliimii yenmisler
hem de Yezida’nin, “Mahmud! Mahmud’um! Oliim istemekteyim! Caresi budur!”
(Mungan, 2013, s. 15) repliginde imledigi yolu seg¢ip hem agklarini hem de kendilerini

ozgilrliige kavusturmay1 basarmislardir.

Aslanyiirek’in belirttigi gibi, “Katharsis, insan duygularinin sanat araciligiyla uyarilarak
arindirilmasi olayidir. Ozellikle trajedi, izleyicide korku ve acima duygularini uyandirir
ve bu sayede izleyicinin ruhunda arinma gergeklesir” (Aslanyiirek, 2014, s. 25). Sonugta
hem Mahmud ile Yezida'nin kisisel yasamlarinin hem de ikisi arasindaki biiyiik askin
adim adim trajik bir sona dogru yiirlimesinin, seyircilerde/okuyucularda trajik etki
yaratacak, onlarin acitma ve korku duygularin1 harekete gecirerek katharsis saglayacak

kadar keskin karsitliklar igerdigini sdylemek miimkiindiir.

Buraya kadar siirdiirdiigiimiiz tartisma ve Mahmud ile Yezida oyunundaki karakter

yaratimini desifre etmeye gayret ederek “Tiirkiye tiyatrosunda karakter olusumunun
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izini siirme” ¢abalarimiz sonucunda elde ettigimiz verileri toparlayacak olursak sunlari

sOyleyebiliriz:

Mahmud ile Yezida oyunu Mungan’in Mezopotamya Uclemesi serisinin ilk oyunudur.
Sevda Sener’in bu ii¢ oyun hakkindaki tespitleri sunlardir: “Mezopotamya Uglemesi’ni
olusturan {i¢ oyunun, iiclemenin adinin sinirladigi bdlgenin bugiiniine ve diiniine 151k
tuttugunu biliyoruz. Bu oyunlarda Murathan Mungan kiiltiirimiiziin kdkenine inmeye
calismis, uzak ve yakin gegmisin sdylencelerde dile gelmis gergeklerini, bu gergeklerin
trajik olana uzanan dramini kurgulayarak dikkatimizi bugiin yasamimizda izlerini
gordiigiimiiz kalitsal dgelere ¢ekmisti” (Sener, 2001, s. 210). Sener’in de vurguladig
gibi, Mahmud ile Yezida oyununda iki O6nemli unsurun One ¢iktig1 sOylenebilir:
yoresellik ve trajiklik. Ayrica daha once de 6rneklendigi {izere, bu iki 6énemli unsurun
yanma giiclii siirsellik de eklenebilir; ancak tartismamizin temeline aldigimiz goriis
sudur: Kiiltiiriin kokenine inilerek yansitilan yoresellik Dogu’yu, trajiklik ise Bati’y1

isaret etmektedir. Bu oyunda bu ikisi bir araya gelmistir.

Ceren Ozcan’m da 6zetledigi iizere, “Platon’dan itibaren tanidik oldugumuz diegesis-
mimesis modern karsihgi ile anlatma-gosterme ayrmmdir” (Ozcan, 2018, s. 26).
Mahmud ile Yezida oyununda da Dogu edebiyatinin efsanelesmis asklarindan olan
“Ferhat ile Sirin”e, “Leyla ile Mecnun”a gondermelerde bulunulmus, ana ve ikincil
eylemdeki pek ¢ok olay gosterilmek yerine anlatilmis, giiclii bir anlati (diegesis) ekseni
kurulmustur. Dolayisiyla bu oyunda anlatma 6nemli bir konuma oturtulmustur. Ancak
Mahmud ile Yezida oyununu salt anlatisal kip iizerinden degerlendirmek miimkiin
degildir. Ciinkii oyundaki protagonistler trajik kahraman ozellikleriyle donatilmus,
birtakim karakteristik ozellikler verilen karakterler aksiyonun yiirlimesinde etkin
kilinmig ve anlatmanin yani sira gosterme (mimesis), yani eyleme dogrudan tanik etme
de bu yapiya eklemlenmistir. Bu kapsamda diisiintildiigiinde, biinyesinde hem diegesisi
hem de mimesisi barindiran, olaylar1 bazen gosterip bazen anlatan Mahmud ile Yezida
oyunu, Dogu anlat1 gelenegi ile Bati tarzi konvansiyonel tiyatronun bileskesi seklinde
okunabilir. Elbette bdyle bir okuma beraberinde yeni sorular getirmektedir: Hem
gostermenin hem de anlatmanin oldugu oyunda nasil bir bicem ortaya ¢ikmistir?

Anlatmanin oldugu yerlerde ortiik ya da acgik bir anlatici isaret edilmekte midir? Yoksa
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anlatma, sunumun dogrudanligina mi1 enterge edilmistir? Ilk etapta Ceren Ozcan’in su
degerlendirmesine kulak verelim:
Ne olursa olsun her tiyatral sunum/gosterim/performans tiyatral ortamin (medium) iginden,
tiyatral araglarla gergeklesir, nihayetinde dolayhidir. Béyle bakildiginda oyunu bir anlati,
oyuncuyu da bir hikdye anlaticis1 olarak gérmek miimkiin olur. Oyleyse dramatik temsili,
tiyatronun tiyatralligini agiga ¢ikarmay1 hedefleyen bigimlerden ayiran hangi tercihtir? Bu soru
sOyle de formiile edilebilir: Sunumun dolayli niteligi sunumun gergeklestirenler tarafindan

gizlenip geride mi tutulmaya g¢aligiliyor, yoksa tam da bu dolayliliga dikkat ¢ekilip sunumun
anlatisalligt m1 vurgulaniyor? (Ozcan, 2018, s. 27)

Ozcan’1n bu tespiti {izerinden yukarida siralanan sorular1 yanitlayacak olursak, dramatik
ve anlatisal kiplerin bir araya geldigi Mahmud ile Yezida oyununun kisileri arasinda
Anlatic roliiniin olmadigini belirterek soze baslayabiliriz. Dolayisiyla oyunun yapisinda
anlatisal kiple dramatik kip kaynasarak dogal bir sentez olusturmus ve siirsel konusma
diline yaslanan anlatma, karakterizasyonun bir pargasi olarak sunularak “bilen 6zne”
pozisyonundan gerceklestirilmistir. Boylece bir seyler anlatildigr vurgulanmamis hatta
anlatmanin ustii ortiilerek, sunumun dolayli niteligi sunumu gergeklestirenler tarafindan
gizlenip geride tutulmaya calisilmistir. Yani, “Yazar, bir biitiin olarak dram1 kurmus ve

sunum sirasinda sahneden ¢ekilmistir” (Ozcan, 2018, s. 27).

Sevda Sener’in belirttigine gore, “Tiyatro bir devinim sanatidir. Insam1 eylemi iginde
gosterir” (Sener, 1996, s. 78). Mahmud ile Yezida oyunundaki karakterler de bir yandan
asal rollerini oynarlarken, diger yandan anlatici roliinii Gistlenmislerdir. Karakterler hem
eyleyen hem de anlatan rollerini istlenirken, yoreselligin ve siirselligin de destegiyle
anlati, bir anlamda eylemin kendisine doniigsmiis, dramatik ve anlatisal kipler arasindaki
mesafe bir anlamda ortadan kalkmistir. Dolayisiyla oyunun bu yapisi, hem dramatik
yanilsamaya olanak saglamis hem de karakterlerle 6zdeslesebilmenin ve katharsisin
oniinii agmistir. Ozetleyecek olursak; Mahmud ile Yezida, Dogu anlat1 geleneginin Bati
tarzt konvansiyonel tiyatroyla bulusturuldugu, anlatisal ve dramatik kiplerin i¢ ige

gecirildigi ve anlatinin, dramatik yapiya yerlestirildigi bir oyun olarak goriilebilir.
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SONUC

Tiirkiye Tivatrosunda Karakter Olusumunun Izini Siirme: Mahmud ile Yezida Ornegi
baslikli bu ¢alisma; Dogu anlat1 gelenegi ile Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun 6gelerinin
Bati tarz1 tiyatronun 6geleriyle bulustugu noktada ortaya ¢ikan “yaratimin” karakterlere
nasil yansidigina ilgi duymakla bagladi. Simdi de adim adim ilerleyerek yiiriittiiglimiiz
tartismanin bizi nasil sonuglara ulastirdigin1 ve Mahmud ile Yezida oyunundaki karakter

yaratiminda nasil bir “zuhurun” gercgeklestigini paylasacagiz.

Tiirkiye tiyatrosu Dogu anlat1 gelenegi catisi altinda kendini var edip gelisim gostermis,
uzun yillar boyunca bu gelenegin altyapisini ve ana malzemelerini kullanmistir. Dogu
anlat1 geleneginde bireyselligin terk edilerek Tanr1’yla veya kutsal biitiinliik olarak tarif
edilen her ne ise onunla birlesme vurgusuna bagli olarak, anlatilarda da, karakteristik
ozellikleri, derinlikleri ve 06zgiin bakis agilar1 bulunmayan kisilere yer verilmistir.

Dolayistyla Dogu anlati geleneginde kisiler degil olay orgiisii 6n plandadir.

KoKklii bir gegmisi olan ve Dogu anlat1 geleneginin 6geleri iizerine kurulan, IslAmiyet’in
ve imparatorlugun etkilesim i¢inde bulundugu cesitli kiiltiirlerin etkisiyle kendi 6zgiin
islibunu olusturan Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nda da karakter yaratimina gidilmemis,
ayn1 kuruluma sahip birbirinden farkli olay Orgiilerinde amaca hizmet eden 6zellikleri

belirginlestirilmis kisiler, diger bir deyisle tipler kullanilmistir.

Tanzimat’la beraber devlet politikas1 haline gelen her alanda Batililasma gayretlerinin
tiyatro yasantisini da etki altina almasinin dogal sonucu olarak Bati tarzi tiyatro anlayisi
gelismeye baslamistir. Ancak 18. Yiizyilin sonlarindan itibaren San Lazzaro Mikhitarist
Manastiri’nda kaleme alinan Tiirk¢e oyunlarin Osmanli gésteri sanatlarinin etkisinde
kalmas1 gibi baskentte yazilan oyunlarda da birtakim teatral aliskanliklar devam etmis,
gelenegin lizerinden atlamak ve bu yepyeni tarza bir ¢irpida uyum saglamak miimkiin
olmamistir. Mevcut tiyatro yasantisinin i¢inden yiikselen zorunlu bir degisim c¢agrisiyla
ivme almak yerine birtakim politik reflekslerden kaynaklanan ve aydinlarin, gazetelerin,
devletin ileri gelenlerinin modernlesme yolunda verdikleri ¢abalarla yayilan bu yepyeni
tiyatro anlayisinda, bilingli bir sekilde ya da bilingsizce, hem Dogu anlat1 geleneginin
hem de Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun unsurlari kullanilmistir. Dolayisiyla Mikhitarist

Manastiri’nda yazilan Tiirk¢e oyunlarda, Tuluat Tiyatrosu’nda, Sair Evienmesi’nde,
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Bati’dan yapilan uyarlamalarda iic boyutlu ve derinlikli karakterler yerine birtakim
ozellikleri 6n plana c¢ikarilarak bu 6zelliklerinin alt1 ¢izilen kisilere yani tiplere yer
verilmistir. Sevda Sener’e gore Geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun etkisinde kalindig i¢in
tiyatromuzda derinlemesine islenen karakterlere pek az yer verilmistir, oyun kisileri ise
cogunlukla tip diizeyinde kalmistir (Sener, 2011, s. 10). Oyleyse varacagimiz ilk sonug
sudur: Bat1 tarzi1 tiyatro ile geleneksel olanin bir araya gelmesiyle/getirilmesiyle birlikte
oyunlarimizdaki karakterizasyona da belli bir yonelim gelmistir. Bu yonelim “genellikle
tip diizeyinde oyun kisileri” yaratma seklinde tanimlanabilir; ancak hem Batili hem de
Dogulu 6geleri barindiran oyunlardaki karakterizasyonda, Batili ve Dogulu olanlarin

hangi acilardan bir araya geldigi calismamizin diigiim noktasini olusturmustur.

Zaman zaman kars1 ¢ikilmig hatta tiyatrodan sayilmamis, bazen de gérmezden gelinmis
olsa da Bati tarz1 Tiirkiye tiyatrosunun gelenekle iliskisi hep devam etmistir. Ustelik
Batili ve Dogulu 6gelerin bulusturulmasi tiyatromuzun modernlesme arayislarindan biri
olmustur. Murathan Mungan tarafindan kaleme alinan Mahmud ile Yezida da geleneksel
olanla Batili olan1 ayni gati altinda bulusturan oyunlardan biridir. Hem goéstermeyi
(mimesis) hem de anlatmay: (diegesis) kullanan, dolayisiyla biinyesinde dramatik ve
anlatisal kipleri barindiran Mahmud ile Yezida oyunuyla alakali vardigimiz sonuglar

asagidaki sekilde toparlanabilir.

Cagdas bir Dogu anlatis1 olarak nitelendirebilecegimiz oyunda olay orgiisii birincil, ¢ok
az ya da tek ozellik verilmis ve bir 6zelligi digerlerine baskin olan karakterler ikincil
konumdadir. Batili dramatik yap1 c¢ergevesinde kurgulanmis oyunun; giiclii bir anlati
ekseni barindirmasi, kissadan hisse kiiltiiriinde oldugu gibi 6nermesinin oyun iginde
sOylenmesi, olaganiistii 0geler icermesi, “Ezidi Taslama Oyunu” gibi Koy Seyirlik
Oyunlar’n1 kullanmas: dikkate alindiginda Dogu anlati gelenegi ile Geleneksel Tiirk
Tiyatrosu’ndan biiyiik izler tagidig1 sdylenebilir.

Mahmud ile Yezida oyununda “anlatic1” rolii yoktur. Anlatisal kip dramatik kip igine
yerlestirilmistir. Aksiyonun yiirlimesinde etkin olan karakterlerin eylemleri her zaman
gosterilmemis, yer yer anlatilmistir. Anlatt oyun evrenine ait olmayan birileri tarafindan
degil, yine karakterlerin kendileri yapilmistir. Dolayisiyla karakterler bir yandan asal
rollerini canlandirirken 6te yandan anlatici vazifesini iistlenmisler, hem eyleyen hem

anlatan, hem de eylemleri anlatilan kisilere doniismiislerdir. Ustelik Cetin Sarikartal’in
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“bilen 6zne” olarak tanimladigr pozisyona yerlestirilen anlatisal kip; yoreselligin ve
siirselligin giiglii destegiyle karakterizasyonun bir pargasi olarak sunulmus, karakterler
asal rollerinin yan1 sira anlatici roliinii de iistlenmislerdir. Ancak karakterlerin anlatici
rolleri, ayr1 bir anlat1 ekseninde verilmeyerek tizeri ortiik bir sekilde dramatik rollerinin
icine yerlestirilmis, boylece oyundaki anlatisal Kip yadirgatma efektine donlismeyerek
dramatik kiple kaynasmistir. Gosterme ile anlatmayi birlikte kullanan oyunda sunumun
dogrudan niteligi sunumu gergeklestirenler, yani karakterler tarafindan gizlenip geride
tutulmaya ¢alisildig1 i¢in dramatik yanilsama s6z konusu olmus, boylece karakterlerle

Ozdeslesme kurulmasina ve katharsise olanak taninmustir.

Mahmud ile Yezida oyunundaki karakterizasyon tizerinden sonucun sonucu mahiyetinde
sunlar sdylenebilir: Hem akademik tiyatro egitimi almis dolayisiyla Bat1 tarz1 tiyatroyu
bilen hem de -kendi tabiriyle- Dogulu koklerini simsiki tutan Mungan’in, anlatisal kipi
dramatik kip igerisine yerlestirmesinin rastlantisal olmadig1 diisiiniilmelidir. Ustelik bu
oyundaki karakterizasyonda soyle 6nemli detaylar vardir: Mahmud ile Yezida oyunu
Dogu ile Bat1 arasinda dururken, Dogulu 6gelerle Bati’y1 okumak yerine, Dogu’yu
Bati’dan okumayu tercih etmistir. Bagka bir deyisle, Bati tarz1 tiyatroyu geleneksel olana
tasimak yerine, geleneksel olani Bati tarzi tiyatro i¢inden okumaya yoOnelmistir.
Dolayisiyla dramatik yapida olmasma karsin, okurlari/seyircileri her zaman eyleme
dogrudan tanik etmeyip Karakterlerin pek ¢ok eylemini anlat1 yoluyla aktarmis, onlari
stirekli bagka karakterlere ve zaman/uzamin dgelerine anlattirmistir. Yani oyunu Batili
dramatik yapiyla kurmus olsa da karakterlerini hatta protagonistleri bile ¢ok az
gostermis, dolayisiyla onlar1 daha ¢ok anlati yoluyla belirginlestirmis, sekillendirip

derinlestirmistir.

Mungan’in Mahmud ile Yezida oyunundaki karakter yaratimi yaklasimdan hareketle su
sorular1 sorarak calismamizi noktalayalim: Bati tarzi dramatik yapiy1 kullansa da soz
odakli olarak nitelendirilen oyunlar, anlatisal ve dramatik kipleri kaynastirarak, aslinda
Tirkiye tiyatrosunda karakter olusumuna dair 6zgiin bir ipucu mu igermektedir? Zaman
zaman yerli oyunlar i¢in kullanilan “Cok laf var,” elestirisi, acaba Bat1 tarzi oyunlara
yerlestirilmis anlatisal kipi, dolayisiyla asal rollerinin yan1 sira “gizli” anlaticilar olan
karakterleri mi isaret etmektedir? Oyleyse bazi oyunlar bu bakisla yeniden calisilabilir

mi? Dramatik yapili oyunlarimizdaki sozIlii orgiliniin giiclii olmasini problem olarak
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gormek yerine cagdas bir arayis olarak degerlendirmek, geleneksel olanla Batili olanin
bir araya gelmesi seklinde okumak, dolayisiyla bunu bir {isliba doniistiirmek miimkiin

miidiir? Tiim bunlar, ileriki aragstirmalara konu olmaya deger gortinmektedir.
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