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OZET

MUGE ERSAN. TURKIYE TIYATRO YAZININDA ANLATIYA YONELIM,
YUKSEK LISANS TEZI, Istanbul, 2019.

Bu ¢alisma 2000°1i yillarda, Tiirk tiyatro yazininda artan anlatiya yonelim ve
anlatinin sahnede farklilasan bi¢imleri itizerine diisiince iiretmeyi amaglar. Bu
slireci de tiyatro yazminda anlatinin birinci boliimde Batidaki, ikinci boliimde
Tirkiye’deki farkli amag ve bigimlerde kullanimlarimi inceleyerek kat eder.
Uciincii boliimde ise yakin dénem oyunlardan Karabahtl Kardeslerin Bitmeyen
Sen Gésterisi, Sen Istanbul’dan Daha Giizelsin ve Satonun Altinda iizerinden
anlatinin farkli kullanimlarin1 inceleyerek, bugiin anlatiya yonelimin Tiirkiye
tiyatro yaziminda nasil sonuglar ve gelismeler dogurdugunu tartigmaya agmak

ister.

Anahtar Sozciikler: Anlatim, Anlati, Anlat1 Metni, Anlat1 Oyunu, Anlati
Tiyatrosu, Epik Tiyatro, Meta-modernizm, Tiirk Oyun Yazarlari, Oyun Yazimi,
Tiirk Tiyatrosu



ABSTRACT

MUGE ERSAN. THE TREND OF NARRATIVE IN THEATRE LITERATURE OF
TURKEY, MASTER THESIS, Istanbul, 2019.

This study aims to generate ideas over the increasing trend of narrative, today, in
the theatre literature of Turkey and the differentiated forms of the narrative as
theatrical text. In doing so, the first chapter shows the forms of narrative in the
playwriting of West and the second chapter shows the forms of narrative in
playwriting of Turkey. And in the third chapter aims to open up the reasons and
results of the trend of narrative in discussion in the recent theatre plays of Turkey
over the analysis of three different narrative plays Karabahtli Kardeslerin

Bitmeyen Sen Gdosterisi, Sen Istanbul 'dan Daha Giizelsin and Satonun Altinda.

Key words: Narration, Narrative, Narrative Text, Narrative play, Narrative
theatre, Epic Theatre, Meta-modernism, Turkish playwrights, Playwriting,
Turkish Theatre
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TESEKKUR NOTU
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ve bilgilerini paylasan Mahir Giinsiray’a, Giilhan Kadim’e, Giilden Aksal’a,

Merve Engin’e ve Samil Yilmaz’a tesekkiir ederim.
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ONSOZ

“Daha iy1 sOyler belki baskasi, daha iyi bir
muzrapla” Miguel de Cervantes / Don

Quixote

Bu tezle ilgili calisgmaya baglamadan once Cervantes’in Don Quixote sini
okurken, c¢ocuklugumuzdan beri zihnimize yerlesen Don Quixote nin
kahramanlig1 konusunu diisiinmeye ve o kahramanin bugiin hala ayn1 yerde olup
olmadigim1 sorgulamaya basladim. Oyun vyazari olarak beni daha fazla
heyecanlandiran karakterinse Sancho oldugunu fark ettim ve kendimi
Cervantes’in hikayesini Sancho’nun dilinden yeniden yazarken buldum.
Seyircinin tiim yalanlarina ragmen onu keyifle dinleyebilecegini ve Sancho’nun,
bu kez, kendiyle gercekten yiiz ylze kaldigi igin belki de bir degisim

gecirebilecegini diisiindliim.

Temel problemim ise, yalan oldugu asikar bir valilik i¢in, Sancho’nun bu
yolculuga ¢ikma nedenini simdinin bakis agisiyla yeniden olusturmakti. Kisaca
soru suydu; Sancho ne istiyor ve istegine ulagsmasinda ona engel olan ne? (Arici,
2017) Her oyun yaziminda bu temel sorularin izinden gidilse de, anlaticinin
merkezde oldugu bir uyarlama ya da yeniden yazimda bu sorular benim i¢in daha
da kafa karistirict hale geldi. Anlatinin, anlatma eyleminin karaktere, yazara ve
seyirciye ne gibi imkanlar ya da tuzaklar kurabilecegi lizerine diisiinmeye

basladim.

Yazar olarak sik karsilastigim “oyunun ne anlatiyor?” sorusundan da rahatsizdim.
Herkesin sevdigi, benimsedigi ya da kars1 goriiste oldugu i¢in kendini memnun
hisseder sekilde izledigi bir karakter yaratmak ya da toplumsal yaralara dair daha
once sdylenmis olanlara baska ciimleler eklemek degildi beni tatmin eden. Erika
Fischer-Lichte’in soyledigi gibi: ”Ben anlatmak istedikleriyle ilgilenmiyorum. Ne
yaptiklar1 ve yaptiklar1 sey hakkinda ne hissettigimle ilgileniyorum. Sanirim, aksi

halde sanat eserinin degerini birinin size vermek istedigi ve sizin de hemen

1



kapmak ve anlamak zorunda oldugunuz bir mesaja indirgemis olursunuz* (TEB
Oyun Dergisi, 2018 s.29). Sosyal medyada herkesin kendi hikayesini anlatma
imkanina ve sosyal hayatta her giin alt alta siralanmis mesajlara karsi bugiin
tiyatro sanat1 ve seyirci arasindaki iliskinin yeniden tartisilmaya acildigi asikardir.
Ben de, bugiin, anlatinin farkli bigimlerdeki kullanimlarini incelerken seyirciyle
yine ve yeniden kuvvetli baglar kurmaya calisan oyun yazarlarinin anlatiya
yoneldigini gordiim. Tiirkiye’de anlaticinin yeniden bu kadar goriiniir olmasinda
Tiirkiye tiyatro tarihinde izlerine sik¢a rastlanan anlatici karakterin de diinyada
yayginlasan bir ortak yonelimin etkisinin de olabilecegini diisiinerek bu tezde
Tiirkiye tiyatro yazinindaki bu yeniden dogus ve yonelim iizerine arastirma

yapmak istedim.



GIRIS

Kokeni sozlii kiiltiirden gelen destanlara, halk hikayelerine dayanan anlati, yazili
kiiltiiriin, 6zellikle romanin gelismesiyle edebiyat incelemelerinin merkezindeydi.
Anlatinin tiyatro yazinindaki yeri ise Batili konvansiyonel yapida hep
sorgulanirken, anlatinin oyun yaziminin merkezine alinabilecegi diisiincesi ise
Brecht’in Epik Tiyatrosu’na kadar tartigmaya bile agilmamis ve anlati genel

olarak dramatik yapidaki bir unsur olarak tanimlanmusti.

Elbette roman tam olarak bir anlat1 bigimidir, hikayenin i¢inden ya da disindan bir
anlaticinin sesi romanda mutlaka duyulur. Tiim tiyatro oyunlar1 iginse bu
sOylenemez. Ancak bugiin, 21.yy’da, anlat1 disiplinler aras1 birgok arastirmaya
konu edildigi gibi tiyatro yazinindaki arastirmalar da gesitlenmis, heniiz anlamlari
konusunda literatiirde kabul edilmis, yaygin tamimlar olmasa da, anlati metni,
anlati oyunu, anlat: tiyatrosu gibi terimler kullanilmaya baglanmistir. Bu terimlere
ihtiya¢ hissedilmesinin en 6nemli nedeni ise artik bir bilim olarak konumlanan

anlatinin 21.yy’da Bat tiyatro yazininda da artmis olmasidir.

Tzvetan Todorov, Fransizca, narratologie (Ing. narratology) kelimesini,
1969’daki kitabi Grammar of Decameron’da biyo-loji ve sosyo-loji gibi
kelimelerden esinle, kullanirken anlatiyr bir bilim olarak tanimlamis ve
calismasint yeni gelismeye baslayan bir alandaki ¢aba olarak tarif etmistir.
(J.Phelon ve P.J.Rabinowitz 2005 s.19). Modernizmin yapisal tanimlarinin ve
postmodernin yap1 sokiimiiniin anlati ve anlatibilim arastirmalarindaki tarihsel
stirecini Monika Fludernik “Histories of Narrative Theory: From Structuralism to
the Present” adli makalesinde temelde iki énemli déneme ayirir : Ilk dénem
“anlatibilimin yiikselisi ve diislisii”, ikinci donem ise, bugiin goriilen, “anlatinin
yiikselmesi ve yiikselise devam etmesi” (J.Phelon ve P.J.Rabinowitz, 2005 s.36-
37).

Fludernik, ayrica bu temel iki donemde anlatibilimin ve anlatinin nasil bir
doniisim ve gelisimde oldugunu tanimlamak istiyorsak Ingeborg Hoesterey’in

Neverending Stories (1992) adl kitabinin girisindeki dnerisine bakmak gerektigini



soyler. " Ilk olarak ‘arkaik’ bir anlatibilim, ikinci olarak yapisalc1 diisiinceye

dayanan ‘klasik’ bir anlatibilim ve iiglincii olarak Hoesterey’in ‘yeni Helenizm’
olarak tamimladig1 “elestirel” bir anlatibilim. Bu model bize anlatibilimin
gelistigini ama ilk donemden de izler tasidigini gosterir (J.Phelon ve
P.J.Rabinowitz, 2005 s.36). Buradaki tanimlama anlatinin her zaman gegisli,
aktarimli oldugunu ve Kesintiye ugrar gibi goriinse de nasil dongiisel olarak

devam ettigine isaret eder.

Anlatibilimin siirecleri bu ve benzer sekilde 6zetlenebilirken, icerik meselesiyse
daha karmagsiktir. Mieke Bal’in anlatibilimin igerigi {izerine tanimi soyledir:
“anlat1 teorileri, anlati metinleri, gorseller, oyunlar, etkinlikler gibi bir hikaye
anlatan kiiltiirel yapilar toplulugudur ” (Bal, 2017 s.3). Bal, anlati metni ifadesini

(narrative text) ve anlatinin hikayeden farkini da séyle tanimlar:

Bir anlati metni, bir temsilci veya 6znenin, dil, goriintii, ses, mekan veya bunlarin bir
kombinasyonu olan bir ortamdaki bir hikayeyi bir muhataba (okuyucu, izleyici veya
dinleyiciye “anlatt1g1”) aktardigi bir metindir. Bir hikaye, bu metnin igerigidir ve bir
fabulaya ait belirli bir tezahiir, yansima ve “renklendirmeyi” saglar. Bir fabula, oyuncular
tarafindan neden olunan ya da yasanilan ilgili olaylarin mantiksal ve kronolojik serisidir.

(Bal, 2017 s.5)

Bal’mn bu tanimina uygun olarak bugiin, her romanda, filmde ya da oyunda bir
anlatinin oldugu diislincesi genis Olclide kabul goriir haldedir. Bu genel tanima

uygun olarak Manfred Jahn’in 6zetledigi siniflandirma ise soyledir (Sekill- Jahn,
2015 5.49) :
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Sekil 1. Anlat1 tiirleri siniflandirmast

Jahn'in diyagraminda goriildigii tizere (Sekil 1), yazilmisg olan oyun metninden

sahneye tasiman anlatiya oyun denir. Dolayisiyla direkt olarak okuyucusuyla
konusan edebiyattan farkli olarak anlati sahneye oyuncu araci kisisiyle birlikte
tasinir ve sahnede anlatt mutlaka gozle goriiliir, sesi duyulur en az bir anlaticr ile

var olur.

Bahar Devrviscemaloglu'nun, Anlatibilime Giris adli kitabinda yer verdigi Gerald
Prince'in hem kurmaca hem gercek anlatilar1 igeren anlati tanimlamasi da bunu

destekler niteliktedir. Prince’e gore anlati: “bir ya da birden fazla anlatict

tarafindan, bir ya da birden fazla anlatilana (narratee) aktarilan bir ya da daha
fazla ger¢ek ya da kurmaca olayin temsili’dir (Aktaran/Derviscemaloglu, 2016
s.51).



Basit Aktarim

1. agik 1. agik
“yazar!'_ “Okur“-
anlatici muhatap
nesne
> — .- —» <
2. ortitk oyki 2. ortitk
anlatici muhatap
3. anlaticisiz J 3. muhatapsiz
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karakter svkii » karakter
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anlatici mubhatap

Sekil 2. Anlatic1 ve muhatap tiirleri semasi

Gerald Prince’in anlatinin yapi ig¢inde ya da disinda var olabilecegini gdsteren
diyagramina (Sekil 2) baktigimizda ise anlatinin sadece yazardan okura/seyirciye
yani bir muhataba ulasirken tek bir yolunun olmadigin1 yazarin tercihlerine gore

bunun gesitlendirilebilecegini goriiriiz. (Aktaran/ Chatman, 2009 s.237)

Chatman ise dogrudan ve dolayli anlatimda seyircinin konumunu soyle ozetler:
“Dogrudan sunum seyircinin kulak misafiri oldugunu varsayar. Dolayl: anlati ise
anlaticidan seyirciye az ya da c¢ok belirgin bir iletisim oldugunu varsayar. Bu
ashinda Plato’nun mimesis ve diegesis ayrimi, modern kavramlarla sdyleyecek
olursak gostermek ve anlatmak arasindaki ayrimidir. Anlatma oldugu siirece bir

anlatan kimse, anlatici ses olmak zorundadir “ (Chatman, 2010 s.137).

Antik Yunan’daki mimesis kavrami i¢in Aristoteles’in Poetika'sina baktigimizda

mimesisin tikeller i¢in “taklit”, tiimeller i¢in “temsil” kelimesiyle Tiirk¢e’de

tanimlandigini goriiriiz (Aristoteles, 2018 s.85- Agiklamalar).



Taklidi insanin dgrenmesine yardimci bir sanat olarak goren Aristoteles, taklit
sanatlarin1  soyle smiflandirmigtir: “Destan/epik siir (epopoiia), tragedya ve
komedya, dithyrambos siiri ve aulos ile kithara sanatlarinin hepsi ana hatlariyla
Oyle ya da boyle taklittir (mimesis). Ancak bunlar taklit ederken kullandiklar
araclar, taklit ettikleri nesneler ve taklidi ayni1 sekilde degil de farkli bir tarzda
yapmalari itibariyle birbirilerinden ayrilirlar” (Aristoteles, 2018 s.1). Anlatinin
mubhatabi ile olan iliskisi se¢ilen zeminin imkanlar1 ve araglarina gore degiskendir.
Tiyatro sadece sesle degil, goriintiiyle ve hatta mekan kullanimina gore genis
anlamda diistintirsek her duyuya ulasabilir sekilde tasarlanabilen bir sanattir. Bu
tasarim her ne kadar yonetmenin isiymis gibi dursa da, 6ykiiyii olusturan yazar da
neden bir roman degil oyun yazmak istediginin farkinda olarak, tiyatronun

imkanlarina yonelik bir olay o6rgiisii olusturmakla yiikiimliidiir.

Bugiin oyun yaziminda hala, Aristoteles'in tragedyay1 tanimlarken belirttigi alti
unsur olan “1.0ykii (mythos), 2.Karakterler (éthé), 3.Dil kullanimi (leksis),
4.Diistince (dianoia), 5.Gorsellik (opsis), 6.sarki (melopoiia) “ biiyiik Slgiide

gecerliligini korur. Anlatiy1 merkeze alsin ya da almasin bir oyun metni {izerinde
calisirken yazar, bu unsurlar1 diisiinmek zorundadir. Ancak anlati merkezde
oldugunda tiim bu unsurlara temel bir unsur olarak, anlaticinin varligi eklenir.
Oyun metni bu temel unsur iizerinden diisiiniiliir ve tiyatronun tiim diger araglari
da ona hizmet eder sekilde olusturulursa bu oyuna bir anlati oyunu ya da
oyunlarin1 bu diisiince merkezinde olusturan topluluklarin yaptiklar1 tiyatroya

anlati tiyatrosu denebilir.

Mike Alfreds 1.tekil veya 3. tekil sahis olarak bilinen anlatict bigimlerinin
sahneye uygulanmasinda sahne icin ti¢ farkli tiir olustugunu sdyler: “1) olaymn

disindan 3.tekil kisinin anlatimi, 2) Olaymn iginden 3. tekil kisinin anlatimi,

3)1.tekil sahis anlatim1” (Alfreds, 2015 s.81)

1.tekil sahis anlatisinda, anlatici karakterin anlatidan daha one ¢iktigin1 sdyleyen

Alfreds, bu bi¢imin sahneye taginmasinda ise sahnenin “anlaticinin oraya gidisiyle

mi yoksa oranin anlatictya gelmesi” ile mi olusturulacagi kararinin onemli

oldugunu soyler (Alfreds, 2015 s.92). Alfreds’e gore anlatici ile seyirci arasindaki



iliskinin kurulmasinda da “séylemeye ihtiya¢ duyulmadan seyircinin anlatict ile
kendisi arasinda bir 6zdeslik, bir benzer haklilik gerekgesi hissetmesi yeterlidir”
(Alfreds, 2015 s5.81).

Anlaticinin sahnede nasil konumlanacagi ise bu oyunlarin temel meselesidir.
“Klasik Dramatik Metinleri Bugiin Buradan Anlatmak” adli makalesinde Cetin
Sarikartal da bu meselenin altin1 soyle cizer: ‘““anlatim ile dramatik canlandirma

arasinda bir mesafe yaratilirken, gosterime egemen kilinmasi gereken anlatimin

“nereye dayandirilacagl” ya da “nereden yapilacagi,” aslinda oykii anlatimina

dayanan sahneleme siirecinin en belirleyici kararini olusturur. Bagka bir deyisle,
Oykii anlatimimin secilmis bir tavirdan, yani tasarlanmis, agikca sahiplenilen ve

izleyicinin seyir eylemini nasil yonlendirecegi disiinilmis bir dramaturji

dogrultusunda yapilmasi gerekir” (Sarikartal, 2010 s.67).

S/

Anlatimin “nereden yapilacagil” metinden baslayan bir dramaturjik siirece isaret

ettiginden burada, elbet bir kolektif ¢calisma da olabilir, gorev en basta yazarindir.
Ciinkii anlaticilar temel saglam kurulsun ya da kurulmasin seyirciye bir
performans sergilemis olurlar. Ancak bu performansin seyirci ile birlikte icra
edilen bir oyun olabilmesi i¢in 6ncelikle metin bu agidan dogru kurulmus
olmahdir.  Sarikartal anlatimin “distinilmis bir dramaturji dogrultusunda

yapilmazsa” su sonuglarla karsilasilacagini soyler:
(a) Anlatim sanki “nétr” bir yerden, diger bir deyisle “dogal bir oyuncu” tavrindan yapihr
ki, bu soguk, yalmzca entelektiiel akla hitap eden ve giiniimiiz seyircisini oyundan
fazlasiyla uzaklastiran bir etki yaratabilir; (b) anlatim sanki oyunda ele alinan meseleyi
timiiyle kavramig gibi bir tutum takinan “bilen 6zne” konumundan yapilir ki, bu
fazlasiyla didaktik bir etki yaratabilir; (c) anlatim “alintilanan” oykiinan etkisi altinda
kalmig ve onu onaylayan bir tavirla yapilir ki, bu durumda, muhakemeye temel

olusturacak olan mesafe yeterince yaratilamayabilir. (Sarikartal, 2010)

Dolayisiyla anlatt merkezli bir oyunda yazarin Oncelikle neden olaylar1 simdi
gerceklesiyormus gibi gostermeyi degil, anlatict kullanarak (neden anlatiyor)
muhataba aktarmayr (kime anlatiyor, ona ne yapmak istiyor) sectiginin de

bilincinde olmasi gerekir.



Aristoteles’in ozanin taklit ettikleri {izerinden yaptigi tanimlamaya donersek; “

tipk1 bir ressam ya da tasvir lireten bagka bir sanat¢1 gibi taklit¢i olduguna gore
zorunlu olarak hep su ii¢ seyden birini taklit eder: Gegmiste ya da simdi olanlar
taklit eder, anlatilanlar: ve kanilar: taklit eder ya da olmas: gerekenleri taklit
eder” (Aristoteles, 2018 s.75) dedigini goriiriiz. Anlati merkezli bir oyunda
bunlarmn hepsinin taklit edilebildigi diisiiniildiigiinde, béyle bir oyunun hem metin

hem sahne agisindan genis imkanlara sahip oldugunu neden séylemeyelim?

Bugiin, hem Bati hem de Tiirkiye'de artan anlati merkezli oyunlari incelerken

Alfreds’in hikaye ile tiyatro iligkisini 6zetleyen tanimina bakmak da faydali

olacaktir.
Hikayenin bizi nasil etkiledigi ise bize nasil ulastigiyla ilgilidir. Okumak bizim segtigimiz
kosullarda ve hizda yapilan bize 6zel bir eylemdir. Sayfalar ve okurun hayal diinyasi
arasina higbir sey giremez. Ancak bu siireg, hikayeden okura dogru, tamamen tek yonliidiir.
Okuduklarimiza karsi disiinceler gelistirebiliriz ancak bu yazilanlar iizerinde bir
degisiklige neden olmaz. Ancak bir hikayeyi birilerinden yiiz yiize dinlemek, anlatic1 ve
dinleyici arasinda bir aligverisi, dinleyicinin reaksiyonlarina gore anlaticinin anlaticiliginin
etkilenmesini de miimkiin kilar. Kagimilmaz olarak bir etkilesim saglar. Tiyatroda hikaye
anlatimi (storytelling) bu etkilesimi baska bir olasilik seviyesine yiikseltir. Oyunlar, tabii ki,
hikayelerden ortaya ¢ikar ama ¢ogunlukla dolayli olarak. Hikaye anlatimi tiyatroyu kendi
koklerine kavusturarak yeniler: Once hikayeler, sonra oyun gelir. (Alfreds: 2015 s.5-6)

Anlatiy1 hatirlayarak, hatirlatarak seyircinin dramin akisina kendini kaptirmasini
engellemek isteyen Bertolt Brecht ise anlatiy1, dramin merkezine alarak, modern
Batili tiyatro yazininda bir tartigma konusu haline getirir. Walter Benjamin,
Brecht’te yazinin eser degil, bir aygit, bir alet oldugunu soyle aciklar: “Brecht’e
gore yazinin degerini belirleyen sey sokme, doniistirme ve degistirme yetenegidir
ve biiyiik dini [kanonisch] edebiyati, 6zellikle de Cin edebiyatini okumasi ona,
yazili bir metinden talep edilebilecek en iist diizeydeki seyin, aktarilabilirlik

oldugunu gostermistir” (Benjamin, 2011 s.13).

Brecht’ten sonra, 21.yy’a kadar, anlatt Batili tiyatroda yazar merkezli degil, daha
cok yonetmen merkezli disiiniilir. Bu konuya ydnelen Peter Brook, Ariane
Mnouchkin vb. yonetmenlerin ¢alismalar1 da eski halk destanlarinin ya da oyuncu

olarak hikaye anlaticisinin sahneye tasinma big¢imleri iizerine olusturulmustur.



Postmodern durumun ve yapi-sokiimiiniin bir yansimasi olarak gelismis
postdramatik tiyatroda ise “seyirciler artik sadece dramatik bir anlatimda
ongoriilebilir bosluklar1 doldurmuyor. Kendi anlamlarint yansitan aktif taniklar
olmaya ve aynm1 zamanda bosluklar1 tolere etmeye ve anlam degiskenligine goz
yummaya istekli”’lerdir (Lehmann, 2006 s.6). Metnin tiyatronun diger

elemanlarindan daha 6nemli degil, onlarla esit goriilmesi ise dnemli olanin metnin

sahneye nasil uyarlanacaginin degil, " metnin sahnenin araglarina uygun bir

malzeme olarak nasil kullanilacagin1” arastirmaya agar (Lehmann, 2006 s.56). Bu

dénemde yazarlarin hem seyircinin hem de metnin kendisi ile ilgili bu yeni
konumu tartigmaya agan, tiyatronun ve 0yun yazarinin 6nce kendi meselesini ele
alan meta-anlati ornekleri goriilmeye baslanir. Postmodern ile metinde pastis,
kolaj ve monologlarin kullanimi biitiinctil anlatinin, yikilmas1 olarak
diisiiniilebilir. Ancak dramatik yapidaki bu tiir par¢alanmalarin anlatinin Batidaki

doniisiimil i¢in 6nemli bir gecis oldugunu da sdyleyebiliriz.

Turner ve Behrndt, bir temsil formu olarak artan hikaye anlaticihiginin 21.yy’daki

durumunu ise soyle agiklar:
20. ylizy1l dramatik bigimde bir kriz gordii (Szondi 1987, Derrida 1978, Sarrazac 1998,

Fuchs 1996, Lehmann 2006). Bu kriz, mimetik temsil stratejilerinin sorgulanmasi ile
yakindan ilgiliydi. Ancak yeni milenyumun ilk yedi yili i¢cinde bazi gelismeler oldu
(Lehmann'm kitab1 ilk olarak 1999'da Almanya‘'da yayinlandi). Belki de, drama doniisi
heniiz gérmemisizdir. Tiyatroda temsil ile yeni bir iligki bulmanin yollarini ise gittikge
daha fazla goriiyoruz — bunlardan biri hikayeler anlatma: anlatim tarzlari, anlaticilar ve
hatta hikayelerin kendisi stipheli, belirsiz ve ¢oklu olsa da. Bazilar1 bunun Brecht’in
diyalektik tiyatrosuna bir geri doniis oldugunu iddia edebilir. Eger Brecht tiyatrosunda
her sey dramaturji ise, belli cagdas pratikler i¢in de ayni seyi sdyleyebiliriz. Ancak vurgu
su yonden farklidir; Brecht’in tiyatrosu izleyiciyi hikaye anlaticidan haberdar etmesine
ragmen, hikayeyi merkeze aliyordu. Bu tiyatro ise belki de seyirciyi bir hikayeden
haberdar ediyor, ama daha ¢ok anlatma eylemine odaklanarak. ( Turner ve Behrndt, 2008
5.187-188)

Hikaye anlaticiliginin, Batida da, yayginlastigi bugiin dolayisiyla anlati da
yayginlasirken metin de yeniden (bunu ister sadece anlatici karakter ister
hikayenin kendisi olarak gorelim) merkeze alinarak degerlendirilmeye baslanir.
Gegmis hikayeler parcalansa da yeniden bir araya getirilip yorumlaniyor. Coktan

yikilan dordiincii duvardan sonra tiyatronun bariz bir eyleyicisi oldugu kabul
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edilen seyirci bugiin -onunla farkli bi¢imde iliskiler kurulmasindan 6te- adeta

onunla dertlesilen bir dosttur.

Post postmodernizmin yeni donemini meta-modernizm olarak tanimlayan
Timotheus Vermeulen ve Robin Van Den Akker, Notes on Metamodernism
(Journal of Aesthetics and Culture 2.0/2010) adl1 makalelerinde sinemada Charlie

Koffman, Wes Anderson, Michel Gondry gibi yonetmenleri bu konuda 6rnek
gostererek, anlatiya ve anlaticiya odaklananlarin ‘hem samimi hem ironik’ bir dil

tasidiginm1 soyliiyor. Tiyatroda da bugin bu ‘hem samimi hem ironik’ dil;
yuceliklerini 6ven degil, seyircinin bulmasimi beklemeden kendi hatalarini,
eksiklerini kabul eden ve onlar1 6zellikle isaret ederek bunun hata ya da yanlig
olup olmadigi sorgusunu seyirci ile birlikte yapmaya imkan veren anlatict

karakterlerle goriiliir.

Gilinlimiizde popiilerligi artan, bir kavram olan hikaye anlaticisinin (storytelller)

sozIli kiiltiirden gelen gegmisi, antik Yunan'da nasil rhapsod ile basliyorsa,

Tiirkiye 'de de meddah (Arapgadan gelen), dengbej (Kiirtge) ya da haketci

(Tirkmen dillerinden gelen) gibi farkli isimlerdeki hikayecilere (Youssef, 2014
5.28) dayanir. Cumhuriyetin kurulusu asamasinda ve sonrasinda, yonetim hedefi
olan Batili bicimde modernlesmeyle tiyatro yazininda Batiya oykiinen bir yapi
olusturulmaya baslansa da, o donemden bu yana hem Batili dramatik yapinin hem

anlatic1 gelenekten gelen yapinin birlikte var oldugu goriiliir.

Tiirk tiyatro yazininda so6z1i halk kiiltiriinden gelen gelenegin sonucu olarak agik
bicimin yan1 sira epik tiyatronun da etkisi goriilmiistiir. Ozellikle 80li yillarin

ortalarina kadar anlati; bir ya da daha fazla anlaticinin var oldugu, epik ve
gelenekseli birlestiren metinlerde goriiliirken; 90'l1 yillarda, dramatik yapidakiler

daha popiiler olsa da, anlatiya yonelim konusunda bir donisiimiin sinyallerini
veren yeni veya uyarlama metinler goriiliir. 20001i yillara dogru ise Batidaki anlati
ve anlatibilim ¢alismalarinin etkisi Tiirkiye’ye de yansir, geleneginde de var olan
anlat1, Tiirk oyun yazarlar tarafindan daha sik ve ¢esitlendirilerek kullanilmaya
baglanir. Anlatinin Tiirkiye tiyatrosundaki bu yiikselisinin Bati ile benzer bir

yaklasim ve dilde olup olmadigi ise tartismaya agiktir.
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Bu calismada hedef, anlatinin, genis anlamda, bir sosyal bilim olarak ne gibi
siireclerden gectigi degil, anlatinin bir oyun yazim bi¢imi olarak bugiin nasil
uygulandigini incelemek oldugundan anlatibilime yonelik teorik desteklere ancak

oyun yazimini besleyecek sekilde yer verdigimi belirtmek isterim.

Bu calismanin amaci; Tiirkiye'de tiyatro yazarlarinin, son donemde, hangi amag

ve yontemlerle anlatiya yoneldigini se¢ilen oyunlar iizerinden incelemektir. Bu
incelemeyi yaparken; “Oncekiler anlatiya neden yonelmis, anlaticty1 neden, nasil
sahneye ¢ikarmis, simdi neden anlatiyoruz, sahne metinleri i¢in anlati bugiin ortak
bir dil mi, anlat1 oyunu olarak tanimlanabilen yap1 kendine has bir dramatik bi¢im
midir, anlatiya farkli bicimlerde yonelim olsa da son dénem anlatic1 karakterlerin
benzerlikleri var midir, bugiiniin tiyatro seyircisiyle kurulan iliskide anlati nasil
bir yere sahiptir” gibi sorulara cevaplar aradim. Bu amag¢ dogrultusunda da
caligmanin birinci bolimde Batili tiyatro yazminda, ikinci boliimde Tiirkiye
tiyatro yazininda anlatinin gelisimini &zetleyecegim. Uciincii bdliimde ise son
donemde Tirkiye tiyatrosunda yazarlarin anlatiya yonelimini 6rnek oyunlar

izerinden inceleyecegim.
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BOLUM 1

BATI TIYATRO YAZININDA ANLATININ DONUSUMU

1.1. ANTIK YUNAN’DA EPiK VE DRAMATIK TARTISMASI

Aristoteles, Poetika’da, komedya, tragedya ve epik siirin taklit sanatlar1 oldugunu
sOylerve  taklidin nesnelerini “eylem halindeki insanlar” olarak tanimlar
(Aristoteles, 2018 s.5). Taklidin bigimlerini ise su sekilde agiklar: “Ayni araglarla
ayn1 nesneleri taklit ederken tarz olarak bir ozan, anlati kullanmay1 secebilecegi
gibi (bu durumda ya Homeros un yaptig1 gibi baska birisinin kimligine biiriiniir ya
da degismeden kalir), taklit edenlerin eylemlerde bulunmalarini ve isler halde

olmalarin1 da segebilir” (Aristoteles, 2018 s.7).

Aristoteles’in bu ilk ayrimindan yola ¢ikan bir tanimlama yaparsak epik (destan)

ve dramatik (tragedya ve komedya) eserlerin temel farkinin basit¢e epik olanin
geemisteki olaylart simdi anlatmasi; dramatik olanin ise simdi olan olaylari

simdinin eylemleriyle anlatmasi oldugu sdylenebilir.

Taklidin insan hayatina katkis1 bakimindan olmasa da siir sanatlarinin
smiflandirilmast bakimmdan Aristoteles ile hemfikir olan Platon da Devlet adli

eserinde bu sanatlari su sekilde tanimlar: “1) Drama/sahne oyunu: séylemin

aynen/dolaysiz aktarimi 2)Lirik/siir: Anlatici " aktarim”. Ozellikle mitolojik

konulu koro siirleri 3) Epik/destan: karigik aktarim bi¢imi. Yer yer dogrudan, yer

yer dolayli”(Platon, 2013 s.457).
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Aristoteles, Homeros ile Sophokles’i ikisi de “agirlig1 olan kisileri” taklit ettikleri
icin benzetirken, tragedya ve epik siirin (destan) kapsadiklar1 zaman farkini su

sekilde agiklar: “... destanin hep tek Ol¢li kullanmasi ve anlati olmasiyla ikisi

birbirinden ayrilir. Uzunluk ag¢isindan da aralarinda fark vardir: Tragedya,
uzunlugunu gilinesin bir giinliik doniisiine sigdirmaya ya da bunu pek agsmamaya
calisir, oysa destanda siire sinirlamast yoktur ve bu acidan farkhidir; gerci
baslangi¢ta destanlardaki durum da aymi sekilde tragedyalarda kullanilirdi..”
(Aristoteles, 2018 s.13-14 / V.Boliim). Aristoteles tragedya yazarlarini “bir dize

yapimcisindan ¢ok bir Oykii yapimcisi” olarak tanimlar (Aristoteles, 2013).
Oykiiden (mythos) kast1 da “eylemlerin diizenlenisi” (Aristoteles, 2018 s.16) yani
olay orgiistidiir. Epik siir tiiriine odaklandigi XXIV. Boliim'de Aristoteles epik
siirin olay Orgiisii i¢in de “tragedya ile aym1 olmalidir” der ve onun da “baht

dontiglerine, tanimalara ve duygusal Ogelere ihtiyag duydugunu” (Aristoteles,

2018 s.71) ekler. Bu boliimde ayrica destanda olaylarin segilisine dair de sunu
sOyler: “Destanin kendine 0zgli bir 0Ozelligi c¢ok uzatilabilmesidir, ¢iinki
tragedyada eylemin birden fazla kism1 es zamanli olarak taklit edilemez, sahnede
oyuncularin oynadigi kisimla sinirlidir, oysa destan anlati oldugu igin eylemin

ayn1 anda gergeklesen bircok kisminin anlatilmasini kaldirir ve bunlar uygun

sekilde baglandiginda siirin hacmi artar” (Aristoteles, 2018 5.72) .

Burada hacmi artiranin uzunluk ya da ana Oykiiniin i¢inde ¢ok fazla alt dykiiniin

bulunmasi degil “ bunlarin uygun sekilde baglanmasi” oldugunun altini

cizilmesinde fayda vardir. Ciinkii eger seyirci/dinleyici anlaticinin anlattiklar
arasinda bir baglanti kuramaz ve kaybolursa kendi i¢inde bir sonuca varma ve
daha da 6nemlisi anlaticiyr dinleme motivasyonu azalir. Epik tiir ve benzeri anlati
merkezli oyunlarda eylemler dogrudan gosterilmedigi ve aktarildigr icin (ister
teknolojinin imkanlarindan yararlanilsin ister oyuncu merkezli bos bir sahne

olsun) soz elbette, seyirci algisinda goriilenden hep daha 6ndedir.
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Aristoteles’in  de tragedyayr tamimlarken kullandigi “taklit eylemlerle
yapildigindan, tragedyanin baslica 6gelerinden biri zorunlu olarak gorsel
diizendir” ifadesi (Aristoteles, 2018 s.15) de dramatik olanin gdstermekle

iliskisinin altin1 ¢izer big¢imdedir.

Antik Yuna’da dramatik olanin sozle olan iliskisine bakildiginda ise, bugiin hala
Bati tiyatrosunda, dramatik oyun yaziminin odak noktasi olarak diisliniilen
diyalogun tiyatroya anlatilan hikayeler, danslar ve miizikten sonra eklendigi
goriliir. Sahnede karsilikli konugmanin artmasiyla dramatik olan da artmuis, ikinci
oyuncuyu sahneye c¢ikaran, Aiskhylos dramatik olanin gelismesinde Oncii

sayllmstir.

Sahneye ilk kez ikinci oyuncuyu ¢ikaran Aiskhylos, gerek karsilikli konusma, gerekse
koronun refleksiyonu ile dramatik boyutu getirdi; Aiskhylos'un Persler’inde heniiz dig

aksiyon yoktur. Savas yalniz bir haber olarak verilir ve gerek kisiler, gerekse koro buna
kars1 yegin yakinislarla tepki gosterirler. Buna olsa olsa goriinmez bir aksiyon denebilir
ve ille tiir kavramlariyla nitelemek istersek, bu dram esas olarak epik ve lirik 6gelerin

torensel bir biitiin i¢inde birbirine baglanmasindan olusmustur... (Kesting, 2005 5.30)

Poetika’da Aristoteles genel olarak tragedyayi, epik siirden istiin tutar, hatta
“Tragedya, harekete bagvurmadan da kendi 6zel etkisini yaratir; tipki destan gibi.
Yalnizca okumak bile bir tragedyanin erdemlerini agikc¢a ortaya ¢ikarir. Ve obiir
acilardan iistiinse buna oyuncunun sanatint da eklemeye hi¢ gerek yoktur”

(Aristoteles, 2013 s.88) diyerek tragedyadan alinan hazzin sadece oyuncunun

eylemlerinde olmadigini dile getirir. Aristoteles’in bunu Platon'un tragedyay,

dolayisiyla taklidi, kétiilemesi iizerine mi yazdig tartigilmaktadir. Onemli olan ise
tragedya ve epik arasindaki farkli dgeleri belirtse de olay oOrgiisii bakimindan

ikisinin de benzer oldugunu vurgulamasidir.

Paul Ricouer, Zaman ve Anlati adli eserinin Poetika’yl tartismaya actigi

boliimiinde epik ve tragedya arasindaki iligkiyi soyle tanimlar:
Gergekten de Homeros daha ileride (XXIII), karakterlerle donattig1 kisilerinin gerisinde
kendisini silmeyi bagsarma sanat1 i¢in, kisilerinin eylemde bulunmalarina, kendi adlarina
konusmalarina, kisacas sahneyi kaplamalarina izin verdigi igin éviiliir. iste bu noktada,
destan dramay1 taklit eder. Aristoteles, "manzum anlati yoluyla temsil etme sanati" na
(XXIV) ayrilmig olan bolimiin  basinda, higbir paradoks yaratmadan soyle
diyebilmektedir: "Su agik bir gergektir ki, tragedyada oldugu gibi, burada da, olay

15



orgiilerinin drama bi¢iminde diizenlenmesi, vb. gerekir". Boylece, drama-anlat: ikilisinde,
birincisi, model olusturarak yanindaki ikincisini niteler. Demek ki, Aristoteles, anlatisal
[diegesis'e iliskin] taklit (ya da temsil) ile dramatik taklit (ya da temsil) arasindaki
"gerceklesme tarziyla" ilgili karsitligi ¢cok degisik bicimlerde hafifletmektedir. Hem zaten
bu karsitlik da taklit etmenin nesnesini, yani olay orgiilestirmeyi etkilemez. (Ricouer,
2007 5.81-82)

Aristoteles ayrica donemin epik ve tragedya seyircisi arasindaki farka deginirken,
belki de yine Platon’un taklit karsitligina hitaben, “birinin canlandirmaya gerek
duymayan nitelikli izleyicilere seslendigi soylenir; tragedya sanatininsa orta
diizeyde izleyiciye. Ve tragedya “agir”sa, obiiriinden asagi degerde oldugunu

kabul etmek gerekir. Ama bu suglama, her seyden once ozanin sanatina degil,
oyuncunun sanatina yoneliktir.” diyerek tragedyanin eger epikten kotii bir taklit
sanati oldugu disiiniiliiyorsa bunun yazarin olusturdugu anlatidan degil
oyuncunun iyi bir taklit¢i olmamasindan kaynaklandigini savunur (Aristoteles,
2013 5.88).

Ozetle “dramatik anlatim go6ziin uzaminda, epik anlatim soziin uzaminda’dir

(Altintag, 2016). Dramatik anlatida Aristoteles 'in tragedya i¢in tanimladigi

unsurlar genel olarak bugiin hala gecerlidir ve bugiin epik ile benzer yerden
beslenerek gelistigini sdyleyebilecegimiz anlati merkezli oyunlar hem dolayli hem
dolaysi1z aktarim icerirken onlarin da iy1 bir olay orgiisiine sahip olmasit gerektigi

asikardir.

Yazar olarak epik ve dramatik arasinda bir tercih yaparken ya da ikisini birlikte
kullanirken Aristoteles’in sordugu soruyu akilda tutmakta fayda vardir: “Bazi
olaylar1 sozle aciklamadan goriiniir kilmak gerekirken, bazi olaylart bir
konusmacinin s6z kullanarak ve sozle birlikte yansitmasi gerekir. Zaten bir sey,
s0z kullanilmadan goriinmesi gerektigi sekilde goriiniir kiliabilseydi, konuganin

ne islevi kalird1?” (Aristoteles, 2018 s.55).

1.2. BRECHT’IN EPiK TIYATROSU
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Dramatik olarak tanimlanan yapinin yiikselisinden sonra 20.yy’a kadar Bati
tiyatro yazininda anlati, burada ve simdi gerceklesen olaylarin arasindaki
hatirlama, riiya, hikaye, gozlem ve agiklama sahnelerinde bir arag olarak kullanilir
(Erkek, 20019), ancak dramin kendi yapisinin disina ¢ikilmadan duyulan sesler

olarak var olabilir.

1. ve 2. Diinya Savasi sonrasinda, insan yikilan insanligini sorguladigi gibi
kurdugu iletisim yollarim1 da sorgulamak zorundadir. Tiyatroda da, her biiyiik
toplumsal doniisimde oldugu gibi, o giinlerde de giindemin etkisi oyunlara ve

hatta tiyatro diisiincesinin geneline yansir.

Carelerin, umutlarin tiilkenmesine karsi olarak gelisen Politik Tiyatro, gercege
tutunmak gerektigi tlizerinde durur. Belgeci tiyatro anlayisiyla E.Piscator
seyirciye, tamamen hayal iirlinii bir dramatik yapi tizerinden degil, gergeklerin ses
ve gOrintli imkanlart ile miimkiin oldugunca etkili bir bigimde sunuldugu

deneysel yollar ile ulagsmaya calisir. Marksist bakisin merkezde oldugu politik

tiyatronun asil doniisiimii ise Bertolt Brecht'in tamamen yeni bir dramaturgi

anlayisiyla gelistirdigi Epik Tiyatro ile olur.

Brecht klasik dramatik yapiya karsidir. Yani, Aristoteles’in tanimiyla biitiinciil

olana, seyircinin sadece tanik konumunda oldugu ve genellikle kendini sahnedeki
diinyayla 6zdeslestirerek izledigi, burada ve simdi gecen eylemlerden olustuguna
inandig1 tiyatroya. Anlatinin merkezde oldugu, pargali (episodik) ve anlatilanin

hep bir ikinci agizdan anlatiliyormus hissinde oldugu bir tiyatro anlayisini
savunur. Bunun “insanlar arasinda gegen biitiin olaylar1 yeniden ele almanin ve
her seye toplumsal agidan bakmanin zorunluluk tasidigi bir dénemde” (Brecht

2011, s.25) bir gerek oldugunu soyler.

Olaylarin kaderci bir Ozdeslestirme ile degil bilingle, diyalektikle seyirci

tarafindan ¢oziimlenmesini ve sorgulanmasini ister. Bunun da seyircinin seyrettigi

olaylara “yabancilastirilma”siyla olabilecegini diisiiniir. Ancak bu asla sahnede,

olagandan uzak karakterler gormek demek degil aksine, sahnedeki kisilerin ‘tipik’
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olanm1 gostermesidir. Bu dogrultudaki oyunculuk bigiminin seyircinin durumu

genel bir mesafeden gérmesine uygun sekilde oldugunu savunur.

Sahnedeki karakterlerimizi, caglara gore farklilik gosteren toplumsal itici gii¢ler arasinda
hareket ettirirsek, izleyicimizin kendini onlarla 6zdeslestirmesini gii¢lestirmis oluruz. O
zaman izleyici: "Ben de bdyle davranirdim, diye bir duyguya kapilamaz, olsa olsa soyle
diyebilir: "Ben de bu kosullar altinda yasasaydim"; ve kendi dénemimize ait oyunlar
tarihsel oyunlar gibi oynadigimiz takdirde, izleyicimiz de kendi iginde bulundugu
kosullar1 6zel kosullar olarak algilayabilir; bu, elestirinin baslangicidir. (Brecht, 1993
s.61)

Epik Tiyatro kavraminin ana ilkelerinden birinin " elestirel tutumun sanatsal
nitelik tasiyabilecegidir” der Brecht ve karakterlerin nesnelesip ‘tip’ ya da insan

gruplarinin temsilcileri olarak goriilmesini ister. Brecht, 'tipik’ sozciigiini de '

tarihsel agidan anlamli olan’ olarak agiklar. Boylece epik, Brecht ile, bu kez,
anlaticili bir taklit tarzindan ¢ok, gostermeci bir anlatma tarzi olarak kullanilmaya

baslanir.

Brecht’in Epik’i, Aristoteles¢i olarak goriilen, dramatik yapiyr sOkme iizerine
kurulsa da asla onun tanmimladigi eylemleri hice saymak degildir, aksine o
eylemleri davranisin en kiigiik birimlerine ayirarak olusturmaktir. Eylemin

kesintiye ugratilmas1 Epik Tiyatro’nun temel gereklerindendir. Dolayisiyla Epik

Tiyatro'da “metnin asil islevi de eylemi sergilemek ya da ilerletmek degil, tam

tersine onu kesintiye ugratmaktir” (Benjamin, 2011 s.17). Brecht bu kesintiye

ugratma ile “seyirciyi eylem karsisinda, oyuncuyu da rolii karsisinda bir tavir

almaya zorlamistir” (Benjamin, 2011 s.113).

Yikilan dordiincii duvarin yeni bir fikir olmadigini bilen Brecht elbette anlatinin
Dogudaki 6rneklerinden haberdardir. Metnin aktarilabilirliginin onu hem uzun

yillar yasatacagin1 hem de kitlelere kolaylikla tasiyabilecegini de biliyordu. Bu

yizden de Epik Tiyatro ' daki metinlerin tarihi olaylar ya da bilinen eski

hikayelerden olusturulmasini tercih ediyordu.
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Seyircinin bugiiniin ger¢egine saskinlikla bakmasini isteyen Brecht i¢in kesintili

anlati bu saskinligi saglayan yontemdir. Brecht'in saskinliktan kastini ise

Benjamin soyle tanimlar: “Gergek yasamin akisindaki tikaniklik, bagka deyisle

akisinin durakladigi an, kendini bir geriye akis biciminde duyumsatir. Saskinlik,

bu geriye dogru akistir” (Benjamin 2014, s.21).

Ozetle gercekei tiyatronun olay dizisini olayin gelisimini gdstermeden durdurdugu
icin yanlis bulan Brecht; anlatiyt merkeze alarak hem yonetmen hem yazar olarak
kendi tiyatro felsefesini olusturur. Savaslarin gelisme siirecinin anlatilmadigi
savas oyunlarindaki gibi bir gercekeiligi, gerce§e egemen olmaya bir engel, bir
aldatmaca olarak goren Brecht, ‘bilim g¢agmin tiyatrosu’ olarak gordigii Epik
Tiyatro’yu olustururken- Marksist diisiince yapisiyla- dramatik ve epik
tartismasina da farkli bir agidan baktigini gosterir ve bu diisiinceyle yola ¢ikan

yazar1 da su sekilde tanimlar:

Yine de yazar, beklentiler dogrultusunda yer alan biiyiik kararlarin yerine kendine 6zgii
ve benzersiz olaylar1 vurgulama 6zgiirliigiine sahip olmalidir. "Bu olay soyle olabilecegi
gibi, tiimiyle farkli da olabilir" — iste epik tiyatro i¢in yazan kisinin temel tutumu budur.
(Benjamin 2014, s.21-22)

Brecht kendi kullandigi bicimde epik anlatimin, seyirciyi 06zdeslesmeden
kurtardigimi ve onu anlatilana yabancilagtirilarak diislince yoluyla ulastig1 gergek
karsisinda bir tavir almaya yonelttigini savunur. Asagida anlatacagimiz, epik tiire
benzer, bugiinkii 6rneklerin yabancilastirma ile nasil bir iligkide oldugu ya da ayni
goriise hizmet edip etmedigi ise tartismalidir. Sarikartal’in tanimladig gibi 6yki
anlatimi yontemine basvuran kimi topluluklar bugiin “bunu, ¢ogunlukla belgeselci
bir yaklagimla, yani bir dramatik olay orgiisii yerine gergek hayattan alinma
oykiileri anlatmak ya da gercek yasam kesitlerini gosterime doniistiirmek niyetiyle
yaparlar. Diger bir deyisle, 6ykii anlatimini, kendi bakis agilarina gore, dramatik

temsilin gercekten uzaklastirict etkisine karsi “hayatin gergekligini” anlatmak

amaciyla kullanirlar” (Sarikartal, 2010 s.68).

Amag ne olursa olsun epik yapinin, yani anlatinin, merkeze alinmasinin oyun

yazarlarina ne gibi farkli bakis acilar1 saglayabilecegi ise belki de M. Kesting'in

epik oyun yazari tanimina bakarak yeniden diistiniilebilir:
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Epik oyun yazar1 yer ve zamana kendini baglamaksizin, gostermek istedigi tiim olaylar1
ve durumlar1 ele alabilir ve boylece aralarindaki baglantilar1 gosterebilir seyirciye. Yani
olaylarin eszamanliligini gostermesi, gerekli buldugunu yinelemesi ve bir baska acidan
gbzden gecirmesi, olay akisini kesmesi ve yorum yapmasi olanag: vardir. (Kesting, 2005
s5.67)

1.3. POSTDRAMATIK TIiYATRO VE ANLATININ DONUSUMU

Nasil ki modern, bir iitopyanin insan akliyla olusturulabileceginin inanciysa,
postmodern de; hayal kiriklig1 ve giivensizlikle her seyi yerle bir eden bir durum
olarak goriilebilir. Simdiye kadar kurulan tiim yapilar yikilmaya yiiz tutarken
anlat1 da elbet bundan nasibini alir. Postmodern ile gelisen kavramsal diisiince {ist-
anlatilarin - yitkimimi  savunur. Postmoderni, kitabiyla aymi ismi tasiyarak,
Postmodern Durum olarak tanimlayan Jean Frangois Lyotard da bu goriisiin

oncilerindendi:

Asirt basitlestirilmis bir ifadeyle diyebiliriz ki, "postmodern" sayilan tutum, iist-anlatilara
kars1 inangsizliktir. Bu kuskusuz bilimlerdeki ilerlemenin bir sonucudur; ancak s6z
konusu ilerleme de zaten bunu varsayryor. Ust-anlatisal mesrulastirma diizeneginin
eskimigligine, 6zellikle metafizik felsefe ile ona bagh tniversite kurumunun distigi
bunalim denk geliyor. Anlatisal islev isleyenlerini yani; biiyiik kahramani, biyiik
tehlikeleri, biiytk sertivenleri ve biiyiik hedefi yitiriyor. Anlatisal, ama ayn1 zamanda, her
biri sui generis [kendine 06zgli] pragmatik degerler tasiyan gosterici, normlayici,
betimleyici, vb. dilsel 6ge bulutlar1 halinde dagiliyor. Her birimiz bunlardan bir¢gogunun
kavsaginda yastyoruz. {lle de istikrarli, kalic1 dilsel yapilar kurmuyoruz; kurduklarimizin

ozellikleri de mutlaka iletilebilir olmuyor. (Lyotard, 2013 s.8)

Bu durumun tiyatrodaki etkisi de sahnedeki tiim bilesenlerin parcalara ayrilmasi
ve kendi hikayesini anlatir hale gelmesi bigiminde olur. Ozellikle metin ile
kurulan iligkinin degismesi, yani metnin {istiin olmadig, diger pargalara es deger
oldugu, hala art¢ilar1 goriilen tartismalara yol acar. Modern sonrasi olarak
tanimlanan postmodern elbet keskin bir gecisten ¢ok bir diisiince bigimidir ve bir
cok seyin sonrasina (post-) isaret edilmesi dramanin da sonrasina bakilmasi

gerektigini diistindiiriir.

Hans Thies Lehmann, ilk olarak 1999 yilinda Almanca basilan, Postdramatic
Theatre kitabin1 donemin bu, drami sorgulayan oyunlarina bakarak olusturur.

Hikayelerin ya da karakterlerin degil, adeta fikir ve kavramlarin dnciiliik ettigi bu
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donemde tiyatro da kavramsal sanat yaklagimiyla uyumlu olarak deneysel

yaklasimlarla alternatif bakis agilarini ortaya ¢ikarma egilimindedir.

Bakis agis1 kelimesi de, adi iistiinde, genel bir kavram veya toplumsal bir kabulii
degil bir bakani yani bir bireyi temsil eder. Dolayisiyla hala modernizmin etkisi
altinda oldugu goriilen postmodernizm gibi postdramatik tiyatro da, hala dramanin
etkisinde, bireyler {izerinden bireylere aktarim yapmayir amaglar. Tiyatro
yazininda monologlarin artmasi da bunun bir gostergesidir. Ancak asagida
anlatilacag1 gibi bu asla anlatinin merkezde olmasi demek degildir, anlam gibi,

anlatinin da seyirci ile olusturulmasi demektir.

Bu kez; performans kavrami ile birlikte anilmaya baslanan epik yani, anlatisal
olan, yeni bir doniistime girer.
Anlatim ilkesi, drama sonrasi tiyatronun temel bir 6zelligidir; tiyatro anlati eyleminin yeri
haline gelir... Burada tiyatro genisletilmis anlatim gegisleri ve sadece serpistirilmis
diyalog Dbolimleri arasinda salintyor; Baslica seyler, oyuncularin kisisel
hafizasinin/anlatiminin kendine 6zgii eylemini agiklama ve ona duyulan ilgidir. Kurgusal
olaylarin epiklesmesi, kategorik olarak farkli bu bigime (epik) biraz benzerlik gosterse de,

epik tiyatro bigiminden farkli bir tiyatro bi¢imiyle ilgilidir. (Lehmann, 2006 s.109)

Hafizanin ve anlatimin, her ne kadar anlam pargalanmis olsa da, sahnede yer bulur

olmasina vesile olan postdramatik oyunlar ile Lehmann “anlatma aninin, bedenler

ve medyanin biyilisiine karst kendini gostererek, sahneye geri dondigi”
(Lehmann, 2006 s.109) ancak bunun oyuncularin hikaye anlaticiliin1 yeniden

kesfetmesi ile ayn1 olmadigini soyler.

Klasik, biitiinliiklii bir hikayenin hazir olarak sahneye c¢ikarilmasindan s6z
edilmeyen bu oyunlarda hikaye anlatic1 ya da hikayenin kendi kurgusu 6n planda
degildir ve kulaga calinan pargalardan bir hikaye yapmaya calisma gorevi
seyirciye verilir. Ancak bunun Lehmann’in da dedigi gibi epik ile benzer yonleri
de yok degildir. (Lehmann, 2006 s.109)

Alman tiyatrosunda; Heiner Miiller’in  Hamletmaschine (1977) oyunu,

Avusturyali oyun yazar Elfriede Jelinek'in oyunlari, Ingiliz tiyatrosunda; In-Yer-
Face akimina da onciiliik edecek olan, Sarah Kane'nin 4:48 Psychosis (2000) ve
Crave (1998), Martin Crimp’in (1956-) ozellikle Attempts on Her Life (1997),
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Face to the Wall (2002) ve Fewer Emergencies (2005) oyunlari, ABD'li yazar

Suzan Lori-Parks ‘in The America Play (1989), Imperceptible Mutabilities in the

Third Kingdom oyunlar1 (1994) bu baslik altinda toplanan ilk oyunlar olur.

Lehman, postdramatik oyunun seyirci ile kurdugu iliskiyi ise yine epik iizerinden

soyle yorumlar:
... epik tiyatro kurgusal temsilini degistirirken, temsiller izleyicileri uzmanlara ve siyasi
yargiglara doniistiirmek igin uzaklastirtyor. Post-epik anlatim bigimleri, anlaticinin
varligimi gostermesi degil, bireyin 6ne ¢ikmasi ile ilgilidir yani: bu temas ile saglanan
kendine referansin yogunlugu yakin mesafeden uzaklasarak degil, uzaktakini

yakinlagtirmakla ilgilidir. (Lehmann, 2006 s.110)

Postdramatik oyunlar, sanat incelemelerinde Umberto Eco’nun “ yapit ile

yorumcusu arasinda yeni bir diyalektigin anlatimi olarak” tanimladigi (Eco,1992

s.13) a¢ik yapit kavramiyla da paralellik gostererek, seyirciyi de ayni anin olusum

sirecine dahil etmeyi hedefleyen deneysel, modern oyunlardir.

Seyirci artik, olaylar1 tereddiitsiizce izleyen biri degil, olaylar hakkinda kendi
yorumlarini yapan bir yazar-seyirci gibi tanimlanir. Sadece dordiincii duvarin
degil tiim duvarlarin ¢oktan yikilmig olmasi seyirci ile tiyatronun eyleyenleri
arasindaki mesafeden ¢ok, aciy1 da degistirir. Tiyatronun her bileseni gibi metin

de artik seyircinin yorumuna agiktir.

Eco’nun “birkag yilizy1l 6ncesine gelinceye kadar, icranin ya da yorumun yapita ne
kattig1 tizerinde bilingli bir bilgiye hi¢ de sahip olunamamistir. Oysa giiniimiizde

”ac1lis"1 kaginilmaz bir olgu (gergek) olarak gormekle kalmiyoruz, onu bir yarati
ilkesi de sayryoruz” (Eco,1992 s.13) agiklamasinda oldugu gibi tiyatronun da sabit

bir diisiincenin naklinden ¢ok olgulara dair yeni sorular sordurmay1 amaglamasi

gerekir.

Eco, A¢ik Yapit kitabinda Brecht'in Epik Tiyatrosu'nun seyirciyle kurmak istedigi

iliskiyi de bu yonde degerlendirir:
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Bu "agilig" egiliminin yalnizca belirsiz agilama ve coskusal ¢ekim diizleminde ortaya
ctkmis oldugunu sanmak yanlistir. Brecht'in oyun-poetikasini inceledigimizde, bu daha

anlasilacaktir: Burada dramatik eylem, kimi gerilimli durumlarin sorunlu bir sergilenmesi
olarak dusiiniilir; ama dramaturg bunlara bir ¢6ziim 6nermez —gozlenecek olgulari, bir

yana cekilerek, adeta disaridan seyirciye sunmakla yetinen "epik" oyun teknigini izler.
Gordiiklerinden elestirel sonuglar ¢ikarmak, seyircinin {stiine diisen bir gorevdir.
Brecht'in dramlar1 gercekte ikirciklik i¢inde son bulur (Galileo oyunu bunun ilging bir

Ornegini olusturur)...Bir ¢6ziim istenir, beklenir, ama bu, seyircinin bilinglenmesinden

dogmalidir. Boylece "agilis”, devrimei bir egitim aracina doniigiir. (Eco, 1992 s.21)

Eco yapitin yoruma agikligini tanimlarken, yazarin yapitinin kendi elinden ¢ikma

tekilligini de g6z ardi etmez.”Baska bir diisiince diizleminde Brecht'in dram: da

seyirciden 6zgiir bir yanit beklemekle birlikte, yine de (retorik diizlemde ve
kanitlamada) bu yanit1 yonlendirecek bir tarzda kurulmustur, sonunda, diyalektik

ve Marksg¢1 tipte bir mantig1 6nceden varsayar” (Eco, 1992 s.31).

Peter Szondi'nin tiyatroya daha edebi yaklasarak onu “drama olmadan, yani

kapanmis bir kurgusal diinya veya taklit yontemiyle sahnelenen bir hikaye

olmadan” tanimlayamamasina (Lehmann, 2006 s.3) karsi olarak Lehmann onu

performans olarak goriir ve “genellikle performans durumunu cevreleyen kabul

gormeyen endiseleri, baskilari, zevkleri, paradokslar1 ve sapkinliklar1 kesfetmeye”

odaklanir.

Postdramatik tiyatroyu temelde “metin ve oyun arasinda devam eden ortaklik ve

degisimin isareti” (Lehmann, 2006 s.17) olarak tanimlar Lehmann ve bu degisen

tiyatroyu metin iizerinden degil mekan, zaman ve beden iizerinden de inceler. Her

birimin oldugu gibi dilin de (metinden bagimsiz olarak) sahnede kendi 6zerkligini
almasini ise sOyle agiklar: “...Anlatim, betimleme ve olay orgiisii artik yok oluyor.
Dilde bir 6zerklik yiikseliyor. Werner Schwab, Elfriede Jelinek, Rainald Goetz,

Sarah Kane ve René Pollesch gibi yazarlarin metinlerinde dil —ortada belirgin bir
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karakter olsa dahi- karakterlerin konusmalar1 olarak degil kendi basina bir

teatrallik 6gesi olarak var oluyor” (Lehmann, 2006 s.18).

Anlati; postdramatik tiyatroda, metinde ¢oziilmiis ve bitmis olarak degil, ancak
sahneleme ve seyirci ile bulusmayla anlamlandirilabilir hatta hep bir sekilde
devam eder halde vardir. Siireyya Karacabey’in de tanimladig1 gibi bu kez; “dilin
bir seyleri gostermesi, anlatmasi yerine, seslerin, sézciiklerin, ciimlelerin, tinilarin
anlam olusturmayan durumlarinin sergilenmesi hedeflenir” (Karacabey, 2003

5.53).

Dramin 6gelerinin pargalanmasi ile aslinda tek yonlii bir bakis agisin1 pargalamak

isteyen postdramatik oyunlar sayesinde metnin seyirci ile kurulan iliskisi alternatif

deneyimlere agilmis olur. Karacebey, Poshmann'in tiyatro metni terimini ve

tiyatroda metnin bu yeni yorumunu da su sekilde aktarir:
Tiyatro metninin kullanimiyla birlikte, dramatik metin, bir tarihsel alt tiir olarak
algilanacaktir. Kisilestirme, anlatt ve kurmaca Olgiitleriyle kavranan dram, belirli bir
doneme ait bigimleme ilkesi olarak kabul edildiginde bir anlam kazanmis olacaktir.
Ayrica kiiltiirler aras1 bir perspektiften bakildiginda, pek ¢ok kiiltiirde dramin bir karsilig
olmadigi goriilecektir. Tiyatro her yerde vardir fakat Avrupa merkezli dram, diinyanin bir
cok tilkesinin tiyatrosunda belirli bir tarihten sonra 6grenilmis bir tirdir... Bu durumda da
dram kavraminin tiyatro i¢in yazilmig metinlerin timini biinyesinde toplayacak
geniglikte, bir iist kavram olarak kullanilmasinin anlamsal bir karsiligi kalmayacaktir...

(Karacabey, 2003 s.60)

Elbette klasik dram ornekleri hala mevcutsa da artik metinlerin kendi diinyasi
icinde kapali, degistirilemez olusu ya da seyircinin katilimcr olmayis1 gibi
gorlsler eskide kalir. O yiizden de yazar, korumaci olmaktan ¢ok, sahne (seyirci
dahil) dinamiklerini diisiinen ve ona hizmet eden sekilde metnini olusturan ve
belki de yonetmenin ya da oyuncunun o anki performansina ilham veren ve
onlarin kimi miidahalelerini metnin gelisimi agisindan kabul eder hale gelir. Bu
durum ile Batida her ne kadar yazarin degil yonetmenin 6n plana ¢iktig1 bir tiyatro
anlayis1 gelismis olsa da bu durumun aslinda tiyatronun O6ziinde var olan
yonetmen-oyuncu-yazar (ya da dramaturg) kolektif ¢caligmasina destek oldugunu

da sdyleyebiliriz.
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Yonetmen tiyatrosunun yiikselisinde yonetmenler kimi zaman eski metinleri
kullanir ya da yazarlar bu yonelime uygun yeni sahne metinleri olusturmaya
baslar. Metnin sadece dili yapisina ayiran sekle donlismesi degil, dramatik olanin
da kendi oOgelerine ayrilarak degerlendirilmesi, bu donemde kimi yazarlar

tarafindan oyunun temel meselesi haline getirilir ve boylece meta-anlatilar artar.

Bu doniigiim her ne kadar yaygin ve konvansiyonel bir durum degilse de, tiyatro
yazininda metin ve sahne iligskisine bakisin gelistiginin ve yazarlarin da artik bunu
gormezden gelerek eserler olusturamayacaginin gostergesidir. Dramatik yapinin
ne kadar saglam kurulursa kurulsun bugiiniin gergekliginde artik hep sallantida
oldugunuysa soyle agiklar Karacabey:
Modern tiyatronun gelisim egrileri, Szondi'nin dramda "kriz" teshisini koydugu
zamandan bu yana ortaya konulan 6rnekler diizleminde dramin revizyonunu igermektedir.
Dram artik sorunlu bir belirleyicidir. G.Poschmann, dramin kavramsal agilimini olusturan

unsurlarin, artik tretilenleri anlatmada yetersiz kalan bir sinirlamaya isaret ettigini
sOylemektedir. (Karacabey, 2003 s.58)

Anlatinin, dramatik olan iizerinden kendini sorgulamasi ve yazarin bunu bir
mesele olarak metnin merkezine almasi elbette dramatik tiyatro tanimi
yaptlmadan once de vardir. Bu durumu Don Quixote’den bu yana var olan,
yazarin kendi varlig1 ve dykiiniin varligr ile ilgili endisesi olarak tanimlayabiliriz.
Hatta Shakespeare’in Hamlet’inde ya da Pirandello’nun Aln Kisi Yazarum
Ariyor’unda da tiyatro diisiincesinin kendisiyle birlikte ortaya konan bir tartisma
olarak goriiriiz. Bu Onciil 6rnekler heniiz postdramatik tanimi yapilmadan var
olduguna gore tanimlarin ve tiirlerin de artik ¢ok kati sinirlarla ¢izilemeyecegi
ortadadir. Karacabey bu donem Batili tiyatro yazinini “tiyatro metinleri bi¢imsel
olarak, tiirler arasindaki sinirlar1 yok ederek edebiyata yaklasirken, paradoksal bir
bicimde de edebiyattan uzaklasacaklardir” (Karacabey, 2003 s.93) seklinde

yorumlar.

Ozetle tiyatro metni bir edebi metin midir, degil midir tartismasindan 6te bugiin;
sahne metninin de &zel bir performans araci oldugu ortadadir. Ustelik bu
performans sadece sahnede sesini kullanan bir icraciya degil, bizzat yazarin ve
seyircinin de kendisine aittir. Bu doniisiim belki de sahnede tamamlanan anlatiya

elestirel bakilmasina neden olsa da yazarin anlatimini ¢esitlendirmistir.
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Lehmann’in postdramatik sonrasindaki dénemi tanimlarken “anlati, dramanin

boliinen pargalarinin, natiiralist goriintiilerin fazlaligindan kagarak, yeniden bir
arada olmasina vesile olacak bir koprii vazifesi gorebilir” (Lehmann, 2006 s.144)

Ongoriisii ise manidardir.

1.4. ANLATININ YUKSELISIi VE META-MODERN ANLATI

20.yy itibariyle sahnenin gerceklik ve zaman anlayisi farkli acgilardan
yorumlanmaya baglarken, Fransiz yazar, yonetmen ve oyuncu Jean-Luc Lagarce
da seyirci olarak (1957-1995) “sahnede olanlarin ‘burada ve simdi’
gerceklestigine inanmadigini; ge¢misin sahnede yeniden olusturulduguna,
olanlarin sahnede yeniden sergilendigine, sozlerin yeniden sdylendigine”
(representation) dikkat ¢eker. Oyuncularin da biraz sonra olacaklardan haberdar
degilmiscesine oynamalarindan” hoslanmadigini belirten Lagarce, anlatinin zaten
sahnenin O6ziinde oldugunu savunur (Sugiera ve Borowski, 2010 s. 64-65).
Lagarce, tiyatronun sahnede hazir sekilde sunulan kurmaca ile degil hikayeyi

olusturma/canlandirma ile var oldugunu dolayisiyla da hikayenin hem oyuncular

hem de seyirciler ile ‘burada ve simdi’ yeniden olusturuldugunun altini ¢izer.

Modern tiyatro egilimlerini ve ¢alismalarini iki kiimede toplayan, Ingiliz
yonetmen, Peter Brook (1925-) ise bunlardan sirk ve miizikhol gosterileri gibi
canly, renkli, eglenceli oyunlardan olusanlar: ‘Kaba Tiyatro’; Antonin Artaud’nun
ve Jerzy

Grotowski’nin tiyatrosu gibi genellikle mistik anlam tasiyan ve torensel 6zellikleri
olan oyunlardan olusanlar1 ‘Kutsal Tiyatro’ olarak tanimlar. Brook’a gore
giinimiiziin tiyatrosu bu iki kiimeye giren oyunlarin &zelliklerini bir araya
getirmelidir. Brook’a gdre olmasi gereken tiyatro tanimi soyledir: “Bdyle bir
tiyatro hem insanin i¢ diinyasina 1sik tutan bir biiyiite¢, hem de tiimiin yapisini
gérmemizi saglayan bir kiigiilteg olacaktir. Bu tiyatro biyiilii oldugu kadar, canh
ve neseli olmali, seyirci ile dogrudan iliski kurmalidir. Bu tiyatro da ‘Dolaysiz
Tiyatro’dur” (Sener, 2006 s.315). “Giinlimiiz tiyatrosunun en biiylk sorunun
tiyatroya salt aliskanlikla giden ve bu sanata karsi gercek bir gereksinme

duymayan seyirci kitlesi oldugunu” sdyleyen Brook’a gore “belli kaliplari
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yinelemekle yetinen bu “6liimciil tiyatro” renk ve climbiis tuzag: ile seyirciyi

cekse bile gercek bir gereksinimi karsilamaz ve aldatmaca bir ilgiyi somiiriir”

(Sener, 2006 s.316). “Bu senin hikayen, insanligin hikayesi” diye baslar Brook'un

Mahabharata 5z, tiim anlatilarda oldugu gibi insana kendi hikayesini baska birinin

hikayesi tizerinden anlatma egilimdedir (Brook, 1989). Brook da insanin bu
icgiidiisel eylemini merkeze alarak, onun oyun ve oyuncuya getirileri iizerine

diistinceler tiretir.

ingiltere ve ABD’de anlatiyi merkezine alan alternatif tiyatrolar gelisirken
Italya’da da yazar, ydnetmen ve oyuncu Dario Fo, (1969°dan 1980’lere kadar)
geleneksel hikayeleri modern seyirciye anlattigi, dogaclamaya acik ve dordiincii

duvar1 olmayan Mistero Buffo gosterilerini yapar (Wilson 2005, s.120). Dario Fo

ve Italyan kiiltiiriinii arastiran Tom Behan’in ‘dérdiincii duvar1 yikarsaniz, énceki

olaylarla ilgili yorum yapabilirsiniz’ (Wilson 2005, s.124). tanimina uygun olarak

bu gosterilerinde Dario Fo da karakter psikolojisine degil karakterin mevcut

durum anindaki davranisina odaklanir.

Ingiliz sahnelerinin énemli bir politik figiirii olan John McGrath da Fo gibi anlat1

tizerinde duranlardandir. 1971 yilinda 7:84 Theatre Company’i kurar ve topluluk
ismini dahi Britanya’nin %7sinin %84 "iiniin sahip oldugu zenginlige sahip

olmasindan alarak politik bakisin1 bastan ortaya koyar. Tiyatrolarinda metropol
merkezli, burjuva ve popiiler kiiltiiriin global konseptlerini reddettiklerini dile
getirir. Daha sonra biri ingiltere’de ve digeri Iskogya’da olmak iizere iki ayri
ekibe boliinen toplulukta yerel kiiltiirden beslenen bir anlayis hakimdir. Ozellikle
ilk oyunlarindan The Cheviot ile is¢i sinifindan seyircileri kendi kiiltiir ve
tarihlerini mesru kilmak icin tekrar bir araya getirmeyi amaglarlar (Wilson 2005,
5.126). Boylece heniiz 2000’1li yillara gelmeden Ingiltere’de gelisen alternatif
tiyatrolarda anlatinin, daha ¢ok politik (hatta bariz olarak sol goriis) gruplarin bir

tercihi oldugu goriiliir.

1968 sonrasi alternatif tiyatro sahnelerinin bir baska 6nemli iki figiirii de The Ken

Campbell Roadshow ile birgok farkli mekanda bar tiyatrosu yapan Ken Campbell
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ve Wooster Group'un kurucularindan Spalding Gray’dir (Wilson 2005, s.131).

Simon Callow ise oyunlarinda anlatic1 karakter olmanin 6tesinde tarihten ya da

baska bir kurmacadan alimmis karakterleri canlandirir (Wilson 2005, s.129).

Charles Dickens'1 canlandirdigi The Mystery of Charles Dickens (yaz. Peter

Ackroyd, 2002) ve aktor Charles Hawtrey’i canlandirdigi Oh! Hello! ( yaz. Dave
Ainsworth, 2002) gibi.

Anlat1 her zaman hafizayla yan yanadir. Unutulmamasi isteneni anlatma, kendi
icine donme ve hem kendiyle hem de yasanilan diinya ile hesaplasma ¢abas1 90’11
yillar itibariyle Bati tiyatrosunda yiikselen anlatinin ¢ikis noktasi olur. Bu belki de
o yillara kadar hafizasina glivenen insanoglunun, ondan asla emin olamayacagini
ve akilda kalanin akilda kalma nedeninin ne anlatildigindan ¢ok, nasil

anlatildigindan kaynakli oldugunu anlamis olmasinin etkisidir.

Kimileri bunu hala kabul etmese de tiyatronun hayatin aynasi olmadiginin kabuld,

sahneye ve sahnedekine bakis agisini degistirmistir. Bugiin, post postmodern

donemde, sahnedekilerle ortakligi mesrulasmis seyirci ‘burada ve simdi’kendi

anlatisina yeni bir deneyim ekler. Gelisen teknolojiyle her an kendi hikayesini
paylasabilen bireylerin sanat eseri ile arasindaki iligki yeniden yorumlanirken her
hikayeci hem kendinin hem de hikayesini ondan sonra paylasanlarin onu daha

sonra farkli anlatabilecegini bilir.

2.Diinya Savagi sonrasi absiird formu ya da ironiyi kullanan tiyatro yazarlarmin
yerini, 6zellikle ABD’de 9/11 sonrasinda yiiriitiilen post-truth sdylemlere karst,
artik ‘gergegi sadece gergegi’ soOyledikleri konusunda adeta yemin eden
kurmaca/gercek anlaticilara bagvuran yazarlar alir. Anlati yayginlasirken metin de
yeniden ya anlatict karakter ya da hikayenin kendisi merkeze alinarak
degerlendirilmeye baslanir. Coktan yikilan dordiincii duvardan sonra tiyatronun
bariz bir eyleyicisi oldugu kabul edilen seyirci -onunla deneysel bi¢cimde iliskiler

kurulmasindan Ote- adeta onunla dertlesilen bir dost haline gelir. Tiyatro

kokenlerine donerek, seyirciyle arasinda yeniden “bir koprii kurmak i¢in” anlatiya

yonelir (Bogart, 2015).
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Post postmodernizmde dramatik anlatida kullanilan bu, samimiyetle ig¢ini dokme
bi¢imini Meta-modernizm olarak tanimlayan Timotheus Vermeulen ve Robin van
den Akker, Notes on Metamodernism (Journal of Aesthetics and Culture 2.0/2010)
adli makalelerinde sinemada Charlie Koffman, Wes Anderson, Michel Gondry

gibi yoOnetmenleri bu konuda 6rnek anlaticilar olarak gostererek, bugiiniin

anlaticilarinda genel olarak “hem samimi hem ironik” bir dilin var oldugunu

soylerler. (Vermeulen ve Akker, 2010). Bugiin kahramanlik anlatilarina dahi
ironiyle yaklasilirken, herkesin yenilgilerine ragmen hep bir kahraman olarak
hayatina devam ettigi diisiincesiyse yaygindir. Epik tiyatroda var olan hiciv

esinlenilen mevcut bir gergege ya da hikayeye uzaktan bakmayr gerektirirken

200011 yillarin post-truth stratejilerinin, ¢oklu gergeklik olgusunun, herkesin artik

kendi hikayesini olusturup paylasabilir olmasmin etkisiyle beraber hiciv,

seyircinin de kolayca katildigi, merkezi bir hal alir. 2000'1i yillarda, Bati

diinyasinin bir¢ok yerinde tiyatro yazininda anlatiya belirgin bir hal alir ve anlatict

karakterlerde bu ‘samimi ve ironik’ dilin varligi hissedilir.

Ibsen’in Nora Bir Bebek Evi oyununu yeniden yazarak Teatre Polski ile Acid
Snow (2018) adiyla sahneleyen Norvegli yonetmen Rolf Alme, oyunu kendi

websitesinde soyle tanimlar:
Benim uyarlamam oyunun orijinal metninin sahip oldugu psikolojik-gercekei bigimi, tiim
oyuncularin oyun boyunca sahnede oldugu ve Nora’nin hikayesini ve onun burjuva
smifina karst durusunu anlattigi, epik bir bigime ¢evirdi. Bdylece sahnede olanlarla ilgili
yorum yapan ve dramatik sahneleri kuvvetlendiren bir koro olusturdum. Oyunun basina
seyirciye oyunun kendisi ve yazar hakkinda bilgi veren iki karakter ekledim. Onlar ayni

zamanda oyunun yazildigr donemde aldigi tepkilerden de bahsediyorlar. Oyunun sonunda
ise bu iki kisinin Nora'nin isyaninin devami olan yeni nesil olan, onun ogullart olduklarini

O0greniyoruz. Ayrica soguk karli havay: ataerkil, kat1 toplumun bir metaforu ve degisen
iklim  kosullarm1 da degisen toplumun bir metaforu olarak kullandim.

(http://rolfalme.net/director/acid-snow/ )

Polonya’nin en eski topluluklarindan, bir kukla tiyatrosu olarak kurulan, WTL’in

(Wroctaw Puppet Theater ya da Theatre Lalek) Mariusz Szczygiet'in kitabindan

Elizabeth Familiar ve Jiti Havelka tarafindan uyarlanan Pomnik (2016) oyunu ise

1955 yilinda Prag’a yapilan en biiyiik Stalin anitin1 anlatir. Yapimi sirasinda 6
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is¢inin 6ldigl, tasarimcisina karisinin dliimiinden sonra suikast diizenlenen ve

kendisi sadece 7 yil sonra yikilan heykel... Bu heykel yonetmen Jit Havelka igin

Cekoslavakya ' nin tarihindeki 6nemli bir donemi anlatmak igin sadece bir

bahanedir. Oyunda anlati; seyirciye doniik oyuncularin, hikayeyi adeta milim
milim isleyerek aktarmasi ve gercekte olan bir ¢ok olayin da bir anlati oldugunu
aciga ¢ikarmasiyla merkezdedir

(https://teatrlalek.wroclaw.pl/pl/spektakle/mlodziez-i-dorosli/pomnik ).

Anlam, gerceklik ve deneyimin ¢esitlendigi bugiin, 21.yy tiyatrosunda, goriiliiyor
Ki yazarlar ister 6zgiin bir hikaye ister ge¢misten gelen bir hikayeyi yeniden
yazsinlar “hikayenin ash sOyle...” ya da ‘“hikayeyi bir de benden dinleyin...”
yaklasimiyla hareket ederek hem toplumsal hafizayr hem kendi hafizalarini ayakta
tutmaya calisiyorlar. Ya da oyuncularin “size bir sey anlatmaliyim” arzusuna

katilip, anlatinin katmanli olusundan ve geciskenliginden yararlanarak seyirciyle

farkli deneyimler paylasiyorlar. Meta-modernin “modern ile postmodern arasinda

gidip gelen bir salinim durumu” (Vermeulen, ve Akker, 2010) oldugu gibi

bugiiniin Batil1 anlatis1 da epik ile dramatik arasinda gidip gelen bir salinim

halinde goriiniiyor.
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BOLUM 2

TURK TiYATRO YAZININDA ANLATI

2.1. TURKIYE TiYATRO GELENEGINDE ANLATI

Geleneksel Tiirk tiyatrosunun Bati tiyatrosundan farkli yonlerini “her seyden once
sahnesiz bir tiyatrodur ve yazili bir metne dayanmaz. Sarki, dans, s6z oyunlari
baslica nitelikleridir” (And, 2014 s.12) diyerek tanimlar Metin And ve geleneksel
yapimin “koylii tiyatrosu” ile “halk tiyatrosu” olarak iki farkli ¢evreden geldigini
soyler (And, 2014 s.12). Koylii Tiyatrosu daha ¢ok sozsiiz, “eski bolluk torenleri
veya animatik inanglardan kaynakli seyirlik oyunlar’dan degiserek olusurken,
“kentlerde kurulmus Halk Tiyatrosu ise Karagdz, ortaoyunu gibi farkli
bigimlerden olusur” (And, 2014 s.11).

Anlatinin dogrudan, rhapsoda benzer sekilde, genellikle 3. tekil sahis bir anlatici
ile aktarildign “Halk Tiyatrosu” bi¢imi ise meddahtir. And, meddahin sahne

kullanimi ve aksesuarlarini soyle 6zetler:

Yalniz konusturdugu kisilerin -Acem, Anadolu, Cerkes, Arnavut, Yahudi- gibi agizlarini
degil, fakat gesitli hayvan ve doga seslerini de taklit eden meddahin iki araci vardir.
Bunlardan biri, omuzuna attig1 ya da boynuna doladigi mendili,

Otekisi ise sopasidir. Meddahin sopasi, dosemeye vurup oyunun basladigini haber
vermek, kap1 ¢alindigini bildirmek vb. gibi gesitli sesler ¢ikarmak i¢in kullanilan bir arag
oldugu gibi, onun sazi, siipiirgesi, tiifegi yerine de geger.

Mendille de gesitli bagortiilerini, bagliklar: taklit eder. (And, 2014 s. 32-33)

Her seyi goérmiis, duymus ya da bir yerden okumus bir anlatic1 olarak meddah,
dinleyicilerine, anlatinin sonucunda mutlaka kendilerine bir hayat dersi
cikartacaklarinin altini ¢izer bicimde bir hikaye anlatir. Bunu hikayesine baslayip
onu bitirirken kullandig1 kaliplardan (And,1983 s.75) anlariz. Meddah soze
cogunlukla; “Hak, dostum hak!” deyisiyle (And, 1983 s.76) yani, bir nevi
anlattiklarmin 1iyi ahlaka dair ibret alinmasi gereken hikayeler oldugunu

vurgularcasina baglar.
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Genelde hikaye kisileri tanitilir, serim boliimiiniin ardindan hikaye anlatilir
(https://acikders.ankara.edu.tr/pluginfile.php/22250/mod_resource/content/1/MED
DAH.pdf). Hikayenin sonunda da meddahin yine kendi tslubuna goére sectigi
sOyle bir kapanisi olur: “Bu kissadir bir mecmua kenarina kaydolunmus, biz de
gordiik soyledik. Sakiye sohbet kalmazmis baki. Her ne kadar siirg-i lisan ettikse
affola, ingallah gelecek sefere daha giizel bir hikaye soyleriz” (And, 1983 s.77).

Meddah1 “anlatisini siirekli, dinleyende durgunluk, geciktirim, merak uyandiracak
bicimde sunmasint bilen” olarak tanimlayan And, Karagéz ve Ortaoyunu’ndaki
gOstermeci yap1 ve seyircinin 6zdeslesmesine kapali anlatimin aksine meddahin
“sectigi konulara gore seyircide coskunluk, tziinti, merak, acima duygular
yaratip, Kisiyle seyirci arasinda bir duygudashk bagi, bir 6zdeslesme ilintisi
kurdugunu” (And, 2014 s.32 ) da ekler.

Bugiin de seyirciyle iligski ve anlatict oyuncunun performansina yonelik ¢alismalar
artarken Meddah-Avrupa Ve Dogu Tiyatro Geleneginin Baglaminda Tek
Oyunculu Meddah Tiirk Tiyatrosu adli makalesinde Agnieszka Aysen Lytko da

meddahligin tiyatro sanatinin konumuyla olan iligkisini s6yle yorumlar:

Sadece Tiirkiye'de degil biitiin diinyada tiyatro toplulugunun kriz dénemini agmada
meddahin gezgin niteliginden yararlanabilir. Gezici tiyatro her seyirciye ulasabilir.
Istedigi yere gidebilir, 6zellikle tek kisi onu yiiriitiiyorsa. "Seyyar tiyatro kumpanyalar1"
gelenegi ¢ok eskiye dayanir. Bunlarin tiyatroyu halka ulastirmada bir misyonu vardir,
halkin tiyatroyu tamimasina, tiyatronun gelismesine katkilar1 biiyiiktir. M.O. VI.
yiizyildaThespis gezginci tiyatroya 6n ayak olan eski Yunan'da tek kisilik ilk oyuncuydu
(Lytko, 2012).

And, Tiirk tiyatrosunun gelismesinde Yer (Anadolu), Soy (Tiirk¢e dili ve

Samanlik kokenleri), Imparatorluk (Anadolu’dan batiya dogru yayilan Osmanl

Imparatorlugu), Islam ve son olarak da Bat ile kurulan ticari ve sosyal iliskilerin
sonucunda Batililasmanin 6nemli bes etken oldugunu séyler (And, 1983 s.7-9).

Tanzimat Donemiyle baslayan Batiya ag¢ilmayla Tiirk tiyatrosu da Batili anlamda
dramla tanismaya baslar. Once yabanc1 eserlerin gevirileri yapilmaya baslanir. Bu
ceviri oyunlar gerekli goriildiigiinde degisiklik yapilarak, donemin ulusal deger

yargilarina gore, halka sunulur. 19.yy itibariyle Bati tiyatrosunun izinde gelisen
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Tiirk Tiyatrosu’nu “bir yandan diinya tiyatrosunu yakindan izler, yeni olusumlari

seyircisine iletmeye ¢alisirken, bir yandan da kendi gergegini yansitma, kendi

kimligini bulma ¢abasi i¢ine girmistir” diyerek tanimlar Sevda Sener (Sener, 2011

s.5).

Hem yazmin gelistigi hem sanat anlayisinin ¢esitlendigi Tanzimat Donemi’nde

kendi yazinimi olusturmaya c¢alisan Tirk tiyatrosu elbette dénemin siyasi ve
toplumsal kosullarinin etkisindedir. Tanzimat Donemi yazarlarini $dyle tanimlar

Metin And:

“Fransa’da 18. yiizyilda Mercier ve Diderot’nun kuramlariyla ortaya cikan ve
Rousseau’nun karsi oldugu tiyatronun varlik gerekcesinin ahlaksal ve siyasal yararliliga
dayanmasi gorisiinii benimsemislerdir... Yazarlar belki de ortaya atilan bu kuramlari
eserlerinde tam uygulayamamiglardir ama hi¢ degilse oyunlarinin basinda yer alan

ondeyiste bu goriislere yer vererek oyunlarina bir ¢esit dokunulmazlik saglamislardir.
Oyle ki istibdatin en baskili yillarinda bile Minakyan'in Osmanli Dram Kumpanyasi'nin

oynadigt melodramlara dokunulmamis, melodramin baslica niteligi olan iyilerin

iyiliklerinin karsihigimi gérmesi, kotiilerin cezalandirilmasi bir 6grenek degerinde olarak

bu oyunlar1 kurtarmustir. Sik sik sGylenen “tashih-i ahlak”, “mekteb-i irfan”, “mesire-i

edeb” nitelemeleri iyice yerlesmistir.” (And 2014, 5.72)

Bu donem Batili anlamda dram oOrnekleri goriilmeye baslanmigsa da, And'in

ifadesinden yola ¢ikarak yazarlarin bir yandan hem siki yonetimin yasaklarindan
korunmaya bir yandan da seyircinin alisik oldugu bigimlerdeki eserlerden ¢ok da
vazgecemeyerek yeni eserler iiretmeye calistifim soyleyebiliriz. Ozetle bu
donemde genel olarak yazarlar geleneksel zemin ile Bati etkisi arasinda kalir.

Bunu da o donemde destan ve hikayelerden yola c¢ikilarak olusturulmus ve
‘manzum dramlar’ olarak tanimlanan eserlerin ¢ok sayida olmasiyla gormek
miimkiindiir. Bu déonemde bir dogu anlatisin1 dramatik sahne metnine uyarlama
konusunda o6rnek olarak Semsettin Sami’'nin Sehname’den esinlenerek yazdigi
Gavesini (1876); Recaizade Ekrem’in yanlis Batililasmay1 elestirdigi, Binbir
Gece Masallari'ndan zamanin Tiirk yasamina, orf ve adetlerine, isimlerine adapte

edilerek tiyatroya uyarladigi komedi oyunu Cok Bilen Cok Yanilir'in1; Hiiseyin
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Fazil “in higbir dramatik ozelligi olmayan eylemsiz bir eser olan, mesnevi

bi¢iminde yazilmis Ahenk’ini (And, 1983 s.208) ve Leyla ile Mecnun, Tahir ile
Ziihre gibi halk destanlarinin sahne uyarlamalarini sayabiliriz (And, 1983 5.208).

Mesrutiyet Donemi’nde ise oyunlarda ¢ogunlukla siyasal konular islenir, bu

dénem oyunlarin bir ¢ogu belgesel tiirde yazilir. Bu oyunlarda “daha ¢ok agik

bi¢im ve episodik bigime basvurulmustur” (And, 2014 s. 143). Ancak dogu masal

ve destanlarindan, geleneksel yapida oyunun giris ve ¢ikisinda bulunan (6zellikle
meddahlarin kullandigi) manzumelerden vazgegmeyen, Batida var olan siirsel dili
Tiirk yasam ve diline uyarlamaya calisan yazarlar da vardir. Kumpanyalarin, bu

donem, daha ¢ok halk anlatilarindan esinle olusturulmus eserleri kendi tanimlari

soyledir: Halit Fahri Ozansoy’un”manzum masali”Baykug, Mifit Ratip'in “piyes

seklinde hikayesi” Zencir, Siileyman Bahri’nin “tekelliimii hikayesi” (sdylenen

hikaye) Hare, Yusuf Ziya Orta¢’in“manzum sakasi”Name (And, 1983 s.318).

20.yy’a gelindiginde geleneksel Tiirk Tiyatrosu’nun en belirgin 6gelerini, And
soyle siralar: 1. Gostermeci tislup; 2. Agik bigim; 3. Toplumsal ve siyasal taglama;
4. Miizik, dans, sarki ve taklide dayanan ve oyuncu yaratimina yer veren tiimel bir
oyun iislubu (And, 2014 s.201). Hala gegerliligini koruyup korumadig tartismaya
acik olan bu ozellikler iizerinden bakarsak Tiirk tiyatrosunda, ozellikle 20.yy
ortalarina kadar, genelde Batili klasik dramatik yapinin degil, geleneksele daha

yakin duran gegisli bir yapinin merkezde oldugunu sdyleyebiliriz.

Gelenekseli dislamadan, ¢agin dilini ve Batinin dramatik yapisini da g6z ardi

etmeden farkli bicimlerde oyun yazan énemli isimlerden biri sair ve oyun yazari

Nazim Hikmet'tir (1902- 1963). Nazim Hikmet'in van Ivanovi¢ Var miydi Yok

muydu? (1954) adli oyunu onun hem epik hem de ortaoyunu geleneginden
beslendigini gosteren en Onemli Orneklerindendir. Oyun daha baslangicta
hikayenin yer, zaman ve hatta kisileri hakkinda siiphe uyandirarak soyle acilir:

PETROF : (Seyircilere) Merhaba, yoldaslar.

HASIRSAPKALLI : (Seyircilere) Merhaba, sayin yoldaslar.

KASKETLI : (Seyircilere) Merhabalar.

PETROF : Bu piyeste seyredeceginiz isler bir Sovyet kasabasinda gegti.
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KASKETLI : Ama, Lehistan kasabalarindan birinde de gegebilirdi.

HASIRSAPKALI : Yahut, sayin yoldaslar, bir Macar, bir Cekoslovak kasabasinda ...
KASKETLI : Bir Romen kasabasinda ...

PETROF : Yahut Arnavutluk'ta ... Yahut Demokrat Almanya Cumhuriyetinde bir
kasabada ...

HASIRSAPKALLI : Yahut da, saymn yoldaslar, Bulgar, yahut Cin kasabalarindan birinde
de, sosyalizmi kuran, yahut temellerini atan memleketlerden herhangi birinin
kasabalarindan birinde de demek istiyorum, bu igler gegebilirdi.

PETROF : Ama bir Sovyet kasabasinda gecti bu igler ...

HASIRSAPKALI : Yillardan .. Bir dakika, sayin yoldaslar ... Buldum. 1928 Pire yiliydi ..
KASKETLI : Mayakovski'nin Pire isimli piyesini yazdig1 y1l demek istiyor.
HASIRSAPKALI : Yoksa, pardon, sasirdim galiba, yoldaslar, sayin yoldaglar demek
istiyorum, yoksa 1946 miydi, 1956 m1?

PETROF : Buisler 1978 yilinda da gegebilirdi ... (Nazim Hikmet 1993, s.243)

Bu oyun nerede, ne zaman gegerse gegsin, hikayeler benzerdir, demek ister yazar.
Bu da bir oyun, bir hikaye der, daha en bastan. Biitiin oyun boyunca da bu
gostermeci durumu zemine yerlestirir ve epik anlatima has olan hicvi ve mizahi
anlatrya hizmet eder sekilde kullanir. Hatta sadece ses olarak olsa da Yazarin Sesi

karakterini oyuna sokarak tiim bu oyunun arkasinda da biri oldugunu gosterir.

Brecht'teki gibi anlatilan merkezdedir, ne anlatildigi onemlidir ama kisiler tipik

ozelliklerle sahnede vardir. Anlatilan slipheli ama oldukg¢a da tamdiktir. Anlati,
mevcut diinya durumu ile tiyatronun kendi durumunun harmanlanmasiyla

merkezdedir.

Cumhuriyet sonrasinda Tiirkiye’de tiyatronun, her ne kadar Bati1 6rnek alinarak
gelistigi sOylense de, Tirk tiyatro yaziini gelistiren 6nemli isimlerden biri olan
Haldun Taner (1915-1986), oyunlarinda hem gelenekseli zamanm dili ve
karakterleriyle doniistiirmiis hem de Batinin bi¢gimlerinden ilham alarak denemeler
yapmustir. Taner, Fazilet Eczanesi (1960) oyunu ile baslayarak, oyunlarinda
siklikla anlatici kullanir. Anlatic1 bazi oyunlarinda hikayeden bagimsiz ayri bir

kisiyken bazi oyunlarindaysa hikayenin, oyununa da dahil olan, iginden bir

kisidir. Yazarin en iinlii ve en ¢ok oynanan oyunu olan Kesanli Ali Destani'nda

(1964-1970) bu gorev tuvaletgi Serif Abla'nindir. Ay Isiginda Samata’da (1977)

ise anlatan hikayenin disindan biridir.

35



ANLATAN: Su ise bak, ay1 unuttuk. Hem Ay Isiginda Samata’yr oynuyoruz hem ay

yerinde degil.

TEKNISYEN: Ayin repligini senden alacaktim ya, agabey. Provada degistirmedik mi?
Maltepe sirtlarinda doguverdi. Replik bu.

ANLATAN: Tamam. Tamam. Kafa mu1 biraktimz bende. (Taner, 2016)

Haldun Taner Tiyatrosunda Yabancilastirma adli yazisinda Yavuz Pekman,
Taner'in epikten beslenen yapisini sdyle tanimlar:

“Taner, Kesanli Ali Destani’yla baglayarak yazdigi tiim bu goéstermeci oyunlarinda,
“seyircinin oyun izlerken disiinsel bir siiregten gecip, aldatici goriintiilerin maskeledigi
gerceklerin bilincine varmasini saglamak™ hedefiyle, seyircinin 6zdeslesme, yanilsama
gibi ‘geleneksel’ izleme aliskanliklarini ortadan kaldirarak onu yasadigi gercekligin
kaniksadigi celiskilerini gérmeye zorlayan bir niyetle, temelde Brecht’e yaklastigi, hatta
ondan etkilenerek yararlandigi muhakkaktir. Ancak Taner iyi tanidig1 (ve daha once de
sOylendigi gibi icinde dogal olarak epik bir yapi barindiran) yerli bir malzemeyi,
Brecht’¢i bir kaliba dokmek yerine, her iki birikimi bir arada yogurarak ortaya yepyeni ve
Ozglin bir olusum c¢ikarmayr se¢mistir. Bu noktada Taner, Brechtgil yabancilasgtirma
tiyatrosundan bir bagka onemli 6zelligiyle de ayrilir. Brecht’te yabancilastirma kabaca
diizeni degistirmeye yonelikken, Taner’de kitleleri harekete gegirerek topyekiin bir diizen
degisikligi amaci goriilmez. Bu anlamda Taner, halk tiyatrosu gelenegimizin, kissadan

hisseci tutumunu ¢agdas bir elestirel gercekgilige dogru tasimustir. (Pekman, 2005 s.32)

19601 yillar itibariyle Tirk tiyatrosundaki yiikselen toplumcu gercekei iislup ve
Brecht etkisini Sener”bu akim ayni zamanda bizim geleneksel halk tiyatromuzda

da oyunlarin benzer bir bi¢imlemeyle kurgulanmis oldugunu hatirlatti” seklinde

aciklar (Sener, 2011 s.12-13). Sermet Cagan’in (1929-1970) Ayak Bacak
Fabrikast (1963) ve Savas Oyunu (1966) adli oyunlart da bu iisluba benzer
ornekler olarak sayilabilir. Bu oyunlarda anlati, kesintisiz bir anlatim yoluyla
degil, yabancilagtirma yonteminin seyir aligkanligina uygun kullanimiyla
karakterlerin zaman zaman seyirciye doniik tespit, tanimlama ve yorumlar ile

gerceklesir.
Anlatinin bu dénemlerde kimi yazarlar tarafindan da oyun zamanimin dncesini

ortaya koymak ya da karakteri seyirciye daha detayli tanitmak adina kullanildigini

goriilir. Hem edebiyatin hem sahnenin 6nemli yazarlarindan Melih Cevdet
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Anday’in Icerdekiler (1965) adli oyununda Tutuklu karakteri uzun bir ¢ocukluk

anis1 anlatir. Sener yazarin buradaki amacini s6yle yorumlar:

Melih Cevdet Anday bir eristirme arketipi olan bu uzun Sykiiyle oyunun ana temasin
seyirciye, kolay anlagilabilecek bi¢imde iletmis, ayni zamanda Tutuklu karakterinin
temsil ettigi yoksul ve erdemli kesime saygi duyurmayi, Komiserin hoyrat diinyasina
kars1t onun insanca diinyasini yiiceltmeyi bagsarmistir. Oyunda diisiince 6rgiisiine hizmet
eden kurgusal diizenleme ile ilgili gercek yasam arasinda koprii kuran, bdylece
diistincenin yasama geg¢irilmesini kolaylastiran bu an1 6ykii oyunun aym1 zamanda en

kolay hatirlanacak boliimii olmustur. (Sener, 2011 s. 152- 153)

Yazarim bir diger oyunu olan Mikado 'nun Copleri (1967) de bir anlamda anlat1 ve
anlatryla kurulan iligki iizerinedir. Oyun boyunca kadin ve erkegin anlattig1 ani-
oykiiler (Anday, 1967) hayatin tek bir andan, sadece bir gece iki kisinin
karsilagsmas1 lizerinden degil, tiim olarak yasam boyu olusan bakisla

tanimlanabilecegini gosterir.

Dinger Siimer'in (1938-) kendi hayat dykiisiinden yola ¢ikarak yazdigi, tek kisilik
tek perdelik oyunu Maviydi Bisikletim (1986) ise o donemdeki tek kisilik anlati

orneklerinin ilklerindendir. Yazar, oyunun girisinde bu oyunun “cagdas bir

meddah ya da bir story-teller gosterisi gibi diisiiniilmesi gerektigini” belirtir. Her
ne kadar anlatilan zaman 50’1i yillarin sonunda Izmir olsa da, zamani ve mekani
asan bir askin anlatisidir oyun. Bahsettigi tiim karakterlerin isimleri varsa da,

yazar anlaticisina sadece 'Adam’ admi vermistir. Belli ki askini ve kirilan

hayallerini anlatma ihtiyac1 hissederken admi1 vermek istemeyen, onu

hikayesinden daha fazla dnemsemeyen biridir 0.

Bilgesu Erenus’un (1943-), ilk kez 1984 - 1985 sezonunda Ankara Sanat
Tiyatrosu’nda (AST) sahnelenen Misafir adli oyunu da evrensel ve geleneksel
nitelikleri bir arada tasiyan 6zel Orneklerden biridir. 1960'lh yillarda daha iyi
yasamak amaciyla Tiirkiye'den Almanya'ya gdcen iscilerin dnce "misafir" olarak
karsilanmasi daha sonra deformasyona yol agmasi, uyumsuzluk gibi nedenlerle

kovulmasini, aidiyet duygusu gibi orgiilerle, yurtsuz kalmasinin hikayesini, tam

da ona uygun sekilde, Anadolu'da eski bir geleneksel olan ‘Sira Gosterileri’ yapisi

tizerinden sahneye tasir. Ortaoyununu da andiran bir yapidaki oyunda once
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misafir gibi karsilanan sonra ise kendini yabanci ve yalniz hisseden Musa'nin

hikayesi hem Musa hem de diger gostericiler tarafindan oyunlastirilarak anlatilir.

Tiirkiye tiyatrosundaki geleneksel yapidan ve mizahi dilden beslendiginin altini
cizerek tiyatro icrasini siirdliren en {inlii isimlerden biri de Ferhan Sensoy’dur
(1951-). Kurucusu oldugu Ortaoyuncular’da (1980-) kendi oyunlarini yazmaya ve
sahnelemeye devam eden Sensoy’un oyunlarinda geleneksel yapi ile birlikte
Brecht’in de Haldun Taner’in de etkisi goriiliir. Sensoy’un en ¢ok sahnelenen,
politik hiciv dolu, oyunu Sahlari da Vururlar’dir (1982-1985). Sensoy oyunda,
[ran’in o dénem degisen yonetimini ve nesilden nesile gecen yonetimler ile
Ortadogu’da ABD’nin hep i¢inde oldugu planlari tartigmaya acar. Hem sarkilarla
hem de anlatic1 karakterle hikayelestirmeye bagvuran Sensoy, anlatic1 karakterine
de kendi buldugu Sozciiment adim1 vermistir. Agilista oldugu gibi son sahnenin
basinda da, geleneksel yapidaki “kissadan hisse” yaklagimini vurgular sekilde

S6zcliment konusur:

SOZCUMENT :
Varsayalim cennet var
Cehennem var sayalim
Sirat kopriisii ince
Riza'da giinah kalin
Karinca kararinca
Riza'dan ibret alin
Sattiilarap derince
Ceset dolu dibinde
Sirat kopriisii ince
Riza'da giinah kalin
Hikayemiz gayet yalin
Tiyatro zaten yalan
Varsayalim cennet var

Cehennem var sayalim. (Sensoy, 1982 5.87)

Ferhan Sensoy gilindemin politik olaylar1 dogrultusunda degiskenlik gosteren
hicivler yaptig1 tek kisilik anlatt oyunu Ferhangi Seyler’i de 1987 yilindan beri
oynamaya devam eder.

Her ikisi de daha sonra sinema filmi yapilmis olan Oktay Arayici’nin (1936-1985)
Rumuz Goncagiil (1977) ve Vasif Ongéren’in (1938- 1984) Asiye Nasil Kurtulur
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(1969) oyunlar1 kadin hikayelerinin merkezde oldugu oyunladir.. Her iki oyun da
taklidin taklidi, yani “oyunun oyunu” bigimde kurgulanmistir ve bunu basindan
itibaren seyirciye gosterirler. Iki oyunda da kimi oyuncular oyun-gercek arasinda
gidip gelir ve dogrudan seyirciye seslenerek dramatik akis1 kirarlar, akis ayrica
kimi zaman sarkilarla da kirilir.
Rumuz Goncagiil’iin Insaf’1, o sirada arkasinda oyunda kizi olan diger oyuncu
goriildiigi halde oyunu soyle agar:
Ciimleten safa geldiniz, safalar getirdiniz... Efendim, eskiler “raviyan-1 ahbar, nakilan-1
asar soyle rivayet ederler ki”, diye baglarlardi sdze. Bizimkisi ne rivayet ne hikaye.
Bizimkisi bagka tiirlii. Kendimizin taklidini getirdik. Taklidi aslinin ayni. Neresinden
baglayalim. Kizim i¢in koca pesindeyiz. Yoksa ne isimiz var boyle ortalarda. Yuvay1 disi
kus yapar demisler. Hah... Iste disi kus... S8yle ortaya gel kiz... Uzun etmeyelim de sozii,

nasil olsa burada goreceksiniz her seyi... Usul ile ¢alalim sazi, ahenk iizere baslatalim

oyunu. (Arayici, 1996)

Asiye Nasil Kurtulur da ise, bir yandan Asiye’nin hikayesi oynanirken, bir yanda
da o hikayeyi aktaran Anlatict ve olanlari sagkinlikla izleyerek Asiye’nin
kurtulmasi1 konusunda afaki Onerilerde bulunan Fuhusla Miicadele Dernekleri
Genel Baskani kadin vardir. Bu oyunlar segtikleri bi¢cimler ile kadinin toplum
icinde olmak zorunda kaldigi sosyal oyunlart hicvetmesi ve kadina bakist
tiyatrodaki yapinin kendisiyle birlikte tartismaya agmasi bakimindan Onemli

ornekler olurlar.

Hem konu hem karakterler hem de kullandigi yapi1 itibariyle Anadolu
hikayelerinin pesinde olan yazarlardan biri de Giing6r Dilmen’dir (1930-2012).
Farkli oyunlarinda farkli bigimler denemis olsa da Midas in Kulaklari(1959),
Bagdat Hatun(1973), Deli Dumrul(1979), Ben Anadolu(1984) oyunlarinin
isimlerinden anlasilacagi gibi Dilmen’in oyunlarinda genel olarak destanlar,
hikayeler ya da tarihsel olaylardan etkilendigi asikardir. Dilmen, Askimiz
Aksaray in En Biiyiik Yangimi (1989) adli oyununda Haldun Taner’dekine benzer
sekilde oyunun i¢inden anlatict karakterler secer. Oyunu neredeyse ayni sozlerle
acip, kapatir. “Bu eski bir Istanbul hikayesi. Atesli bir ask hikayesi” der Abidin
oyunu agarken. Tulumbacilar da “Bu yangini biz bile sondiiremedik™ derler.
Hikayenin nerede gectigini, kimler arasinda gectigini ve bu hikayenin neden bu
kadar 6nemli oldugunu hem anlatir hem gosterirler. Brecht’in gostermeciliginin

aksine burada bu bir hikaye demekten 6te, bu “gercek bir hikaye”, bundan bir ders
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almalisinizdir seyirciye iletilmek istenen. Anlaticilarin sadece araci oldugu

vurgusu vardir.

Sair, yazar ve oyun yazari Murathan Mungan (1955-) ise Mezopotamya Uglemesi
baslhigr altindaki oyunlarinda, Anadolu’nun destanlarindan yola ¢ikar. Anlatilanin
eskiden beri anlatildigi ve anlatilmaya bir sekilde hep devam edecegi iizerine
kurulan oyunlar mutlaka bir anlatici ile agilir ve tiim bu olanlarin disinda her
zaman bir yiice anlaticinin oldugunun da alt1 ¢izilir.

Geyikler Lanetler’in anlaticist oyunu soyle agar:
ANLATICI
Suyun topraga degdigi yerde baglar bu efsane,
Kimi der: Bin y1l 6nce; Kimi der: Efsunlu zamanlarda,
Kimi der: Gegenleyin,
Kimi der: Diistimde.
Soziin kisasi:
Iste size seyirlik bir hikaye!
Oyle bir hikaye ki,
Geyikler ve Lanetlerini anlatir;
Kaldirin geyikleri, kaldirin lanetleri
Geriye hayatimiz kalir.
Hayatimiz dedikleri nedir ki zaten?
Tarih nedir? Zaman nedir?
Bir tek zaman vardir Asya’da: Genig Zaman
Gegmis de, Gelecek de, Simdi de
Genis zamandir. (Mungan, 1992)

Ozetle Tiirk tiyatrosunda neredeyse 2000°li yillara kadar genel olarak anlatiya
yonelen oyunlarda geleneksel yapida bulunan géstermeci ve‘kissadan hisseci’
anlayigin, toplumsal hiciv ve mizahi da igerir halde, benimsendigini sdyleyebiliriz.
Ancak Tirkiye’de oyun yazim diisiincesi gelistik¢e bu anlayistaki kaliplar da daha
esnek ve gecisken hale gelir. Ozellikle 80’ler itibariyle de kimi zaman dramatik
olana yaklasan kimi zamansa epigin gergeve etkisi altinda kalan anlatiya, daha ¢ok
kurmaca ya da gergek baska hikayelerden yola ¢ikan, “yeniden yazim”imn farkli

bi¢imleri olarak rastlanmaya baglanir.
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2.2. TURKIYE TIYATRO YAZININDA ANLATININ YUKSELISI

1996 yilinda kurulan Tiyatro Oyunevi’nin kurucusu, oyuncu ve yonetmen, Mahir
Giinsiray, 2015 yilinda, Diyarbakir Biiyiiksehir Belediyesi Sehir Tiyatrosu’nun
diizenledigi Tiyatro Festivali’ndeki soyleside, bugiiniin diinyasinda tiyatro yapma
amacini sOyle tanimlar; “Unutmamak ve unutturmamak icin tiyatro yapmaliyiz.

Fagizm ve kotiiliikk Brecht doneminden ¢ok farkli. Unutmak da dyle.”

Tiyatro oyunlarinda eski metinlerden, romanlardan ya da destanlardan yararlanma

da, kuskusuz bir yeniden hatirlama ve hatirlatmadir. GAVARA (2004), TOL
(2005), Yalmizliklar (2006) adli oyunlar da Tiyatro Oyunevi'nin bu anlayisla
sahneye koydugu ve anlatiyr farkli bi¢cimlerde kullandigi oyunlari arasindadir.

Oyunevi ' nin bu oyunlari, 90larda Batida hikaye ve uyarlama yeniden

kesfedilmeye ve yiikselmeye baglarken, Tiirkiye'de yukarida deginilen &rnekler

gibi bazilar1 disinda nedense hor goriilmiis anlatiyr yeniden sahne 1s181yla
bulusturma konusunda incelenmeye acik caligmalardir.

Nihat Geng’in Oykiilerinden sahneye uyarlanan Gavara oyunu tanitim yazisinda

sOyle anlatilir: “Bir ¢ayhanede seyirciler ¢aylarini i¢ip yudumlarken, belki de her

giin bir bagka yerde birdenbire ortaya c¢ikan hikaye anlaticisi, o giine degin
yasadig1 tlkesinin hikayelerini, gizlemlerini ve deneyimlerini oynayarak
seyirciyle paylasir. Hikayeler, bu fiilkenin erkekleri, gengleri ve g¢ocuklarinin
stinnet, gerdek ve askerlik kiskaci i¢inde yasadiklar1 komik ve trajik olaylardan

olusur. Seyirci hikaye anlaticisiyla birlikte, bu iilkedeki umutsuzlugun, askin ve

kendini ifade edebilmenin seriivenini yasar” (Mahir Giinsiray arsivinden)

Oyunun basinda; “Hig¢ bir seyi unutmadim, her seyi hatirlhiyorum. Her seyi... Ne
kadar act duysam da bugiinden ve diinden unutmak yerine paylasmak ne giizel!”

diye baslar anlatict ve oyunun sonunu sorularla bitirir: “Bu incecik derileri

morararak yipranmis mazlumlari, bu kar yiginlar1 altinda, belleri biikiik insanlari,

zar gibi hayatlari, orlimcek ag1 gibi evlerde yasayanlar1 nasil anlatmali? Bize
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kalan yalnizca kelimeler midir? Kelimeler, kelimeler, kelimeler...” (Gavara,

2004)

Gavara oyunuyla ilgili bir sdyleside Giingiray, hem oyunu hem de anlatinin
seyirciyle kurulan iligskide, unutma ve hatirlamada nasil bir etken oldugunu soyle

anlatmigtir:

“Hikayeler olusturmak, anlatmak ve bunu aktarmak, deneyimin akmasini, hafizanin
yasamasini saglayabilir. Tiyatro, insanin kendini unutamayacagi bir mekan. Kendini diger
insanlarla birlikte yasarken gorecegi bir mekan. Dolayisiyla tiyatroda var olmak olduk¢a
zorlayic1 oluyor ve insan bundan kagmaya egilimli. Biz bugiiniin seyircisinin durumunu
anlamak zorundayiz. Birincisi, bu iliskiyi bu kahvehane ve birlikte hikaye anlatarak
mekani kurmak, bir anlamda tiyatronun nasil ele alinacagi ile baglantili olarak da bizi cok
ilgilendiriyor. Biliyoruz ki hikayelerde de hikaye anlatilirmis. Ama eskiden hikayeler
kahvehanelerde anlatildigi icin bu hikaye anlaticili projemiz kahvehanede ge¢miyor.
Bunun ayrimimi ben ¢ok diisiindiim. Bu is baska tiirlii olamazdi diye oluyor agikgasi.
Zaten burada gercek bir kahvehane kurmuyoruz. Cok acgikea diyoruz ki bu da bir dekor.”
(Mabhir Giinsiray arsivinden)

Murat Uyurkulak'in ayni adli romaninda uyarlanan TOL oyununda ise 68 kusagi

sair ile 12 Eyliil kusag1 Yusuf bulusur. Yusuf'un kendi dilinden anlattig1 hikayesi,

sahnede, Yusuf ve Sair merkezde olmak iizere, diger bir ¢ok karakterin de iki

oyuncu tarafindan (Mahir Giinsiray ve Giiven Ince) canlandirilmasi ile anlatilir.

Oyunevi ' nin tim oyunlarinda goriilen, diger sahne bilesenlerinin miimkiin

oldugunca naif bir bi¢imde,oyuncunun oyununu goriiniir hale getirecek bir
bicimde sec¢ilmesi bu oyunda da gecerlidir. Sadece sahnenin ortasindan gecen,
tren ray1 misali tahtadan bir yol ve birkac kostiim ve aksesuarin destegi ile, daha
cok oyuncunun bedenine ve anlatisina gilivenerek ortaya ¢ikardigi karakterler
bunun ispatidir. Yine unutmak ve hatirlamak fiizerine bir diislincedir Tol.
‘Hikayeyi sadece Yusuf’tan degil digerlerinden de dinleyin’ der seyirciye. ‘Bu
elbet bir hikaye’ der, ‘bu hikayeyi siz de baskalarna anlatabilirsiniz, sanki

baskasinin hikayesi gibi, sanki sizinle hig ilgisi yokmus gibi.’

Oyun brosiiriinde yer verilen Sair ve diizen adami Ismail’in arasinda gegen

diyalog da bunun goriildiigii sahnelerden biridir.

ISMAIL: - Bu millet ok hafizasiz, dyle degil mi? Olsem devlet téreniyle gdmerler, ama

bak su halime. Ulkenin hafizasindan atilmisim degil mi?
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SAIR: - Bu memlekete hafiza dayanmaz.

ISMAIL: - Aptalsin, aptal. Gene yaniliyorsun. Hafizas1 o kadar iyidir ki bu milletin... Biz
hafizay1 severiz, hafizasiz higbir sey yapamayiz. Hafiza olmasa meydanlarda birbirini
ezenleri, vurulanlari, asilanlari, bir gecede tezgaha yatirilan binlerce adami kim hatirlar?
Hafiza olmasa, korku nasil daim olur?

SAIR: - Bu defa ne var rozette?

ISMAIL: - Hafizasim kaybedenlerden ¢ekiniriz. Ama er geg onlarmn da icabina bakariz.
Yalniz birakiriz onlari, delirmelerini saglariz, daga tasa vururlar kendilerini ya da
beyinlerini dagitip siktir olup giderler ayak altindan! Bak mesela senin su topalin hafizasi
varken korkusu vardi. Ama nereden akil ettiyse sildi hafizasini. Meydan okumanin
Allah’1 budur iste. Eger 6yle olmasa, beni, iilkenin en giiglii adamini bigaklamaya nasil
cesaret edebilirdi? Ama sonunda ne oldu? Biz dimdik ayaktayiz, o Gabar da ruh gibi
dolasiyor simdi... (Tol, 2005)

Hasan Ali Toptas'in yalnizliga yalnizlikla seslendigi Yalnizliklar'in1 da yalnizliga
uygun bir sekilde, tek kisilik bir anlatiya donistiirir Oyunevi. Yonetmenligini
Celil Toks6z'lin yaptig1 oyunda Mabhir Giinsiray kim oldugu, nereden geldigi ve
nereye gittigi 6nemli olmayan ¢iinkii herkesin kendine has bir yalnizlig1 oldugunu
savunan Toptas ' in dizelerini, miizisyenlerle birlikte oynar. Siirsel bir dinleti

degildir Yalmizliklar, tiyatronun adeta kardesi sayilacak siirin onunla kardes

kardes oynamasidir.

Bu oyunlarda dramatik olanin anlatisal olanla kol kola verdiginde seyirciyi
oturdugu yerden kaldirmadan, kimine gére duygusal kimine gore zihinsel ya da

ikisi ile de birden, bir yol arkadashig: yaptirdigini séyleyebiliriz. Ciinkii anlaticilar

seyircinin mutlaka bir yerlerden tanidig: ‘'tip’lerdir.

Tiirkiye’de anlati, anlatici, anlatinin kullanimi ve buradan ¢ikabilecek sorunlar ve
seyirciyle kurulan iligki ve mesafe iizerinde durarak ve tiyatro bigimlerini bunlarin

tizerine denemeler yaparak olusturan bir diger topluluk ise yaptiklari tiyatroyu

tirnak iginde de olsa, hakli olarak, ‘anlati tiyatrosu’ olarak tanimlayan Tiyatro Tem

dir.

2000 yilinda, Sehsuvar Aktas (1964-) ve Ayse Selen (1955- 2017) tarafindan
‘Anlatt Geleneginden Cagdas Tiyatroya’ bir koprii olusturabilme c¢abasiyla
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kurulan Tiyatrotem’in her oyunu, Ceren Ozcan’in yiiksek lisans tezinde ayrintili
bir sekilde anlattig1 gibi, ‘anlatiy1 sahneye cagirma’ iizerine kuruludur (Ozcan,

2014). Bu tanimlama websitelerinde yer alan kendi agiklamalarinda da goriiliir;

Tim oyunlarda izleyiciyle paylasilan bir oyunsulugun egemen olmasi, oyunsu olandan
alman hazzin yakalanmasi amaclantyor. Tiyatrotem’in, ¢agdas ve geleneksel gosterim
sanatlar1 tekniklerini dramatik tiyatro ile Tiirkiye kiiltiirel ortaminda kaynastirma esasina

dayanan arastirmaci bir tiyatro anlayisina sahip oldugu; bir anlamda tiyatronun
tiyatrosunu yapmayi arzulayan, bunu aragtiran bir ‘anlati tiyatrosu’ oldugu soylenebilir...

((http://www.tiyatrotem.com/anlati-geleneginden-cagdas-tiyatroya/)

Merkezine anlatiy1 ve anlatinin oyunsulugunu almig olan Tiyatrotem, moderni ve

gelenegi bulusturmayi sadece bir bicim olarak degil bir anlayis olarak goriir.

Zaten her oyunda var olan tekrar tekrar unutulup — hatirlanma onlar i¢in oyunun ta

kendisidir. O yilizden de oyunlarinda dramatik olanla anlatisal olan hep kol

koladur.

Bagka oyun metinlerinden kaynakla sahneye tasidiklart oyunlart: Alfred Jerry'nin

Kral Ubii'siinden Alem Buysa Kral Ubii (2004), Shakespeare’in I11.Richard’indan

IIl. Ri¢ird Faciast (2006), Moliere’in Tartiif’tinden Tartiif Bey 'dir (2007). Nasil
Anlatsak Sunu (2007) ise, iginde yine metin iginde metin, gélge oyunu, meddah,
hikaye aktarimi gibi ogeleri barindiran, “bir taraftan anlatilan, bir taraftan da
nakledilen” bir kukla-gblge oyunudur. Giintimiiziin bol raytingli TV programlari
ve insanlarin kendi hikayelerini toplum Oniinde agikca anlatma yonelimi
tizerinden bir komedi olan Hakiki Gala (2009) da bir nevi toplumsal doniisimii
sahnedeki oyuncu ve anlati metnindeki doniisiim ile harmanlar. Beraber ve Solo
Sarkilar (2010) oyunuysa mahalleleri kentsel doniisiim projesi kapsamina alinan
insanlarin hikayesidir. Oyun kisileri bugiin yasadiklarin1 anlatirken yakin ya da

uzak ge¢miste olup biten, ama unutulan, unutturulan anlara ya da anilara da geri

giderler. Yine kendi tanimlariyla, iki “hayalbazin”, s6ziim ona topluca koti bir

riiya gormils olan seyircilerine, Alfred Jarry’nin Zincire Vurulmus Ubii
oyunundan sahneler aktararak bu riiyayr hayra yorma gayreti iizerine kuruludur
Giindiiz Niyetine (2013). Sezonun Kdbusu (2014) bir tiyatro kdbusu goren bir
oyuncunun kendini birdenbire August Strindberg’in yazdigi Matmazel Julie

oyununun i¢inde bulmasi {lizerine kuruludur. Ask, Ayrilik ve Baska Seyler (2017)
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ise eski bir kdcek olan Baba Nazli ile ¢iragi Can Ibo Sah arasinda yasanan yakici
ve tutkulu askin hikayesidir. (http://www.tiyatrotem.com/anlati-geleneginden-
cagdas-tiyatroya/)

Tiyatrotem anlatiy1, sadece oyunun kendi yapisi i¢inde degil, seyirci ile kurulan
iliski baglaminda da yeni bakiglar elde etmek ve yeni sorular yaratmak icin
kullanmigtir. Anlati ve dramatik sahne arasinda bir goriinlip bir kaybolan
dordiincli duvari, kimi zaman dramatik sahnenin i¢inde de asar ve anlatilani
seyirciden asla uzaklastirmadan dramatik olanin iginde anlatiy1, anlati igindeki
dramatik olan1 arastirir. Bu anlamda &nemli 6rnek sahneleri Ceren Ozcan sdyle

aktarir:

Tiyatrotem oyunlarinda izleyici ile kurulan dramatik iliski iki sekilde ¢ikar. Bunlarin ilki,
Tartif Bey'deki Tartuffe-Cléante sahnesinde de gordiigiimiiz, oyuncularin dramatik
sahneyi izleyicilere doniik olarak; sahnedeki diger oyun Kisisini izleyicide goérerek
oynamasi; boylece izleyicinin iki oyun kigisi arasindaki dramatik iliskiyi, kendi de bir rol
tistlenerek kendi muhayyilesinde tamamlamasi/olusturmasi/doldurmas: seklindedir. TEM
oyunlarinda izleyici ile kurulan dramatik iliskinin diger hali ise, 6ykii anlatiminin
sagladig1 bir olanak olarak diisiiniilebilir... Oykii anlattmina dayal: oyunlarda, oyuncu
izleyiciye doniik olarak bir sey anlatmaya basladiginda, iki oyuncu arasinda dogacak
dramatik iliski, yerini bu kez oyuncu ve seyirci arasinda kurulan iligskiye birakir.

izleyici ile bu tiirden kurulan dramatik iliskinin énemli bir érnegini TEM'in gdsterim
metinlerinden hareketle olusturdugu oyunlarindan olan Hakiki Gala'da goriiriiz. (Ozcan

2014, 5.91)

Tiyatronun 6zii olan ‘0 an'nin, ‘simdi ve burada'nin farkindaliginin anlati ile nasil

kesfedilebilecegi ve bundan keyif alinabilecegi {iizerine diisiinme {izerine
kurmugtur adeta Tiyatrotem oyunlarimi. Bunun seyircide de bir diisiinceye yol
acmast istedigi i¢in onunla daha oyunun girizgahinda iliski kurmayr da
dramaturginin bir parcast haline getirir. Onu da kendi gibi oyuna hazirlar, ona
izleyecegi kisileri tanitir, oyunun nasil bir yerden izlenecegini belli eder. Mesela
Hakiki Gala’min oyun kisileri Miesser Hanim ve Latfi Bey hikayelerini
anlatmaya bir tiirlii baslayamazlar ve kulise gidip gidip geri gelirler. Hem
kendilerini, hem sahneyi hem de seyircileri oyuna hazirlama ve bu heyecan anini
da onlarla o anda paylasmaya dayali giris oyunlarini {i¢ kez-her defasinda bir adim
ilerden baglayarak-tekrarlarlar. Hem hikayelerin, hem hikaye anlatma geleneginin

hem de bunun oyunda, dramatik olanla iligkisinin siirdiirebilir olmasinda 6nemli
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yeri olan Tiyatro Tem, tiyatronun kaydedilemezliginin aksine Tiirkiye'de nesilden

nesile bir aktarimin kesfederek, 6grenerek, ogreterek ve gelistirerek nasil miimkiin

olabileceginin gostergesi olur.

Son donemde anlatinin dramatik olanla kimi zaman gatistigi Kimi zamansa ig ige
gectigi en ¢ok Ornege ise tek kisilik anlatt oyunlarinda rastlanir. “Yirmi birinci

yiizyil Tiirkiye tiyatrosu mono-perest bir tiyatrodur” der Eylem Ejder (TEB Oyun,
2018 5.61). Cilinkii 6zellikle 2010'1u yillar itibariyle bariz sekilde goriiliir ki birgok
tiyatronun en az bir tek kisilik ‘anlati oyunu’ vardir. Bu oyunlardan bazilari

sunlardir: Meka’n Sahne’nin Kadinlar Asklar Sarkilar, Artik Hichbi sii Eskisi Gibi

Olmayacak Sil Gozyaslarmi! (yaz.Samil Yilmaz), Sermola Performans’in Disko 5
No’lu (yaz.Mirza Metin), Dil Kusu (yaz.Pelin Temur), Altidan Sonra Tiyatro’nun
6 Ustii Oyun Projesi kapsaminda Fail-i Miisterek (yaz. Yigit Sertdemir), Evaristo
(yaz. Civan Canovo), Kimsenin Olmedigi Bir Giiniin Ertesiydi (yaz. Ebru Nihan
Celkan), A¢ Kopekler (yaz.Mirza Metin), Tik...Tikidr.. Tikilap (yaz. Ayse
Bayamoglu), Ba-Disiplinlerarast Tiyatro Toplulugu’nun Ev, Mercedes ve Anneler
(vaz. Ferdi Cetin), Hafizasimt Kaybeden Bir Traktore Mektuplar (yaz. Ferdi
Cetin), Ikinci Kat’in Yan Rol (yaz.Deniz Madanoglu), bunlarin disinda Antabus
(yaz. Seray Sahiner), Asiyan (yaz. Bihter Dinger), Diinyanin En Giizel Arabistant
(kaynak metin yaz. Turgut Uyar), Babamin Topraklar: (yaz. Leyla Yazici) ve
Zebercet (kaynak metin yaz. Yusuf Atilgan).

Bugiin, belki kendi sahnesine sahip olmayan ¢ogu topluluk i¢in tek anlaticili ve az
aksesuarli oyunlarin kolay tasmir olmasmin verdigi ekonomiden belki de bir

topluluk olarak birlikte tiyatro yapmayr giderek zorlagtiran sosyal

memnuniyetsizliklerden otiirii tek kisilik oyunlar artmistir. Bunlarin 6zellikle *

anlati oyunu’ olarak artmasinda ise kimi zaman kaynak metinlerden esinle
olusturulan anlatict karakterin cazibesine kapilmanin ya da anlat1 ile anlatilmak
istenen ama bir tiirlii anlatilamayan ortak bir derde hizmet edildigini diisiinmenin
ve elbet bugiin seyirciyle yeniden kurulan iligki iizerine diisiinmenin etkisi

olabilir.
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New Playwriting Strategies adli kitabinda Paul C. Castagno, yeni oyun
yazarlarinin oyunda oyuncunun su {i¢ yontemle monologu diyalog gibi ¢alisan bir
yaptya doniistiirebilecegini soyler:

1) belirli, bilinen bir karakterin yapisinin kirilmasiyla

2) seyircinin varliginin dogrudan kabuliiyle

3) anlatict karakter ile oyuncunun varligimi 6n plana ¢ikarmasiyla (Castagno,

2001 s.155)

Tiirkiye’deki tek kisilik oyunlarda da goriilen bu yontemlere birer 6rnek olacak
asagidaki tek kisilik oyunlarin ortak o6zelligi ise anlatida anlaticinin anlatma
eylemine mecbur kalmasini ¢ikis noktasi olarak goriip olay orgiisii ve karakterleri
bu durum tizerinden olusturarak, mizahi bir dille agik ya da ortiik sosyo-politik
giindemi de igeriyor olmalaridir. Oyuncu merkezli bu oyunlarin metinlerinde
ayrica, metin oyuncunun kendisi tarafindan yazilsin ya da yazilmasin, seyirci ile

kurulan iligki en bastan belirlenmis niteliktedir.

Tiirkiye tiyatro yazininda kadin anlatilarinin gézden kagmayacak sekilde arttigi

bugiin bu temay: gelenekseldekine benzer bir mizah anlayisiyla ortaya koyabilen

oyun sayist azdir. Latife Tekin'in aym1 adli romanindan uyarlanmis olan, tek

kisilik bir kadin anlatis1, Sevgili Arsiz Oliim- Dirmit (Uyarlayan: Hakan Emre
Unal ve Nezaket Erden, Oynayan: Nezaket Erden 2016-) ise bu agidan dnemli bir
ornektir. Oyunun anlaticisi, romani okuyanlar tarafindan, daha 6nceden bilinen bir
karakterdir. Ancak romandaki tiglincii sahis anlati, Dirmit’in dilinden 1.tekil sahis
anlatiya doniistiiriilmustiir. Bir anlamda konusamayan, derdini dokemeyen geng
bir kadin olan Dirmit, tek basina tiim sahneyi sarabilen ve kendini dinletebilen bir
hale doniigiir. Tabii, hayatindaki tiim diger karakterleri de kendi diliyle anlatir.

Onlarla yani bir anlamda romandaki anlatiyla durmadan diyalog halindedir.

Dirmit'in, kendi tanimiyla, Dirmit kizin, hikayesi sahnede yine onun kendine has

dili tutularak aktarilir. Oyunda Dirmit'i kendi diinyasinda, seyirci ile dogrudan

iliski kurmayan bir anlatici olarak goriiriiz. Hikayesini, romanda da gegen

bahcedeki tulumbaya anlatir gibi anlatir.
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“Hikayeyi bir de benden dinleyin” der adeta Dirmit, anlatici olarak, romanda
okudugunuz hikayeye benim goéziimden bakin. Seyirci romani okumamigsa da
Dirmit’in anlatisina yabancilikla yaklasmaz. Hatta, belki kendini asla
Ozdeslestirmese ve ona hep uzaktan baksa da, onun derdini bir tiirlii anlayamadigi
komsu kizi gibidir Dirmit. O yiizden de seyircinin hikayeyi dinledik¢e onunla
ilgili daha fazla detay o6grenmeye, romanin aslini merak etmeye ydnelmesi

muhtemeldir.

Castagno’nun tanimladigi ikinci yontem olan seyircinin varliginin kabulii Mek an
Sahne’nin Artik Highi Sii Eskisi Gibi Olmayacak Sil Gozyaslarmm (Yazan: Samil

Yilmaz, Oynayan: Ahmet Melih Yilmaz 2014) oyununun anlaticis1 Avzer’de
goriiliir. Avzer, bir anlamda, kaybedecek bir seyi olmadigi ig¢in anlatmaktan
korkusu da olmayandir. Sokakta yasayan Avzer’dir o, ya da Mustafa, ismi bile
siiphelidir. “Annat’cak hikdyen varsa, gelir dinler dediler sizin igin. lyi bi’ sii bu
yaptiginiz. Ben olsam gelmem. Siki’in biri, tanimam etmem, anam degil babam
degil— neyine geleyim?!” (Yilmaz, 2014) dese de sahneye c¢ikmistir,
heyecanlidir. Gezi Eylemleri sirasinda, Ankara’daki tiim kargasadan hicbir sey
anlamamistir. Sadece yalniz olmadigim1 gérmek tuhaf gelmistir ona. Hikayeyi
neresinden baglayarak anlatacagini da tam bilemez. Ciinkii aslinda profesyonel bir
anlatict degil, profesyonel bir yasayicidir o. O yiizden de anlattigi hepimizin
bildigi ama aslinda bildigini sandig1 ve bir yandan da siiphelendigi, hatta uzak
durdugu bir hikayedir. Mottolarindan birini “Onlarin dillerini giyindim ve her sey

onlar gibi goriindii bana” olarak tanimlayan Mek’an Sahne, oyuncu Ahmet Melih
Yilmaz'in oyunun soylesilerinde siireci sOyle anlattigin1 aktarmistir:

Seyirci genelde, sokak ¢ocuklarimi mi gézlemlediniz? Onlarla vakit mi gegirdiniz? diye
sorardi. Hayir, derdi Ahmet, “Gezi’den sonra birden bosalan sokaklarda yalniz kalan
Avzer’i anlamak i¢in ¢ocukken yasadigim Pazar giinlerini diisiindiim. Tiim konuklar
gider, ev dagimik ve bombostur..Ne oyunun Kkisisinin 6zgiinliigiine, taninmaya
degerligine haksizlik etmek isteriz ne de sinifsal konumu, cinsel yonelimi, yetisme
kosullar1 ve daha bir y18in sey tarafindan belirlenen genelligine. Cilinkii hepimiz boyleyiz.

Ozgiin ve ayni. (TEB Oyun, 2018 s.21-22)

Yazarin da oyuncu gibi kendi biricik olmayan dertlerini, kendi kosullarini birebir
ortaya atacak sekilde anlatmasi, 6zellikle Dogu ve Islam kiiltiiriiniin adap, nazar,

ay1p, giinah kavramlarmin zemininde gelisen, Tiirkiye gibi, lilkelerde her zaman
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zor olmustur. Ancak bir yandan da yazarin, kendi derdini, gercek bir ortak
duygudan beslenerek ortaya koymasi igin, kendini agmasi sarttir. Bati'da bu

ozellikle Ikinci Diinya Savasi sonrasi, kabul edilen insanlik suglari ile tiyatro ve
sinemada yayginlasan itiraf temasiyla gelisen belgesel Orneklerde goriiliirken,
Tiirkiye gibi tilkelerdeyse hala toplumcu gergek¢i temanin ‘perdeli’, yani istii bir
anlamda hala kapali, ama bir yandan da agilma ve dertlesmeye muhtag¢ oldugunu
belli eden bir yapida oldugu goriilir. Bu yiizden de yazarlarin kendi asina
olduklar1 g¢evrelerden degil, miimkiin oldugunca uzaktan aldiklar1 karakterleri
sahneye cikarmasi, onlarin dertlerini kendi dertleriymis gibi sahiplenmesi, son

dénem anlatilarinda yaygin bir tercih olarak goriiliir. Bu iki 6rnekte segilen

karakterlerin anlatinin 6ziinde olan “ uzaktakini yakina getirme ” giiciinii

gerceklestirdikleri asikardir. Burada anlatinin kendisinin yaninda, oyuncunun da
seyirci ve anlatici karakter ile kurdugu iliskideki katkisi elbet onemlidir. Yazarin
yarattig1 karakterin oyuncu tarafindan sahiplenilmesindeki en 6nemli etkenlerden
biri, karakterin kendi ortami, kendi dogrulari ve kendine has diliyle birlikte

olusturulmasidir. Ayrica bu gibi anlatilarda yazar, belki de sectigi anlatici

karakterin arkasina saklanmanin verdigi giivenle, “onlarin diliyle” kendi derdini

kendi yapisini kirarak ve seyircinin varligini kabul ederek 6zgiirce paylasir.

Tiyatroda anlatic1 karakter kendini belli hiinerlerini kullanarak sahneye ¢ikarmak
isteyen bir oyuncu da olabilir. Bu oyuncu i¢in de sahnede aniden yalniz kalmak
bir sorun degil daha ¢ok keyfinin ¢ikartilacagi bir durumdur. Oyuncu isterse bu
sorunu merkeze alip onu da hikaye anlaticilifinin bir parcasi haline getirebilir.
Hem seyircinin varliginin kabulii hem de oyuncunun kendi varliginin 6n plana
cikmasina bir 6rnek olan KIY-OT-BOY yani Kiyiya Oturmanin Béylesi (Oynayan:
Merve Engin 2010- ) oyununda; Merve Engin, eski bir ask hikayesini konu alan
oyunun oyuncusudur ve sahnede kendinden baska oyuncunun olmadigini anlar.

Ancak o bir Commedia dell’arte oyuncusudur ve bu onun icin bir son degil,
oyunun tam da baslama noktasidir.”Gabrielliano”stilinde diger commedia dell arte

karakterlerini de dykiiye dahil ederek anlatir 6ykiiyii. Oyuncu- yazar Merve Engin

'in kendi derdini bir anlamda hiiner ve bilgisiyle anlatma istegi gortiliir sahnede.

Oyunun metni her performansa gore degiskenlige acgiktir. Burada yazar — ve
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oyuncu- baska bir karakterin degil, kendi oyunculuk karakterinin diliyle anlatmay1
secerek bir anlamda kendine, yaptigi ise, seyircilere ve yasadigi toplumdaki sosyal

gerceklere anlati ile uzaktan bakabilmeye yonelir.

Zamanin dili ve giindemi degistikge belli ki Tiirkiye tiyatrosunda da yazarlar
anlatinin, tiyatronun antik kdkenlerinden bu yana var olan, genis imkanlarindan
farkli sekillerde yararlanir ve belki de meddahtan, dengbejden bu yana geleneksel
olarak altyapida olan1 tam da zamami geldigi i¢in bugiiniin diliyle nasil
doniistiirebilecekleri iizerine diisiinlir haldedir. Ancak merkeze tek kisilik
anlaticty1, yani bir anlamda daha belirgin olarak oncelikle hikaye anlaticiligini ve
oyuncunun performansini alan oyunlarin kendi yapilarina has ayr1 bir kategori
olarak incelenmesi gerektigini diislindiiglimden onlar1 tgilinci boliimdeki

incelemelere katmadigimi belirtmek isterim.

Son donem Tirkiye tiyatrosundan anlatiya yonelen orneklerin daha derin
incelemesini yaptigim {iglincii boliimdeki oyunlarin bana yazar bakis agisindan
anlatinin kendisi, anlatma eylemi, oyuncularin kendi aralarinda ve seyirciyle
arasindaki iligki, anlatinin oyuncu/oyuncular ve seyircideki tezahiirii konusunda

genis anlamda farkli bakis agilar1 saglayan oyunlar olduklarini diisiiniiyorum.
Ayrica tiglincli bolimdeki 6rnekleri segmemde bir diger 6nemli etken yazarlarin,
dramatik yapmin temel Ogeleri, karakter ve olay orgiisiinii dilin ve anlatinin

kendisini merkeze alarak ve geleneksel anlatimda var olan mizah anlayisindan

ilham alir bigimde olusturmalaridir.

BOLUM 3
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TURK TIYATRO YAZININDA ANLATIYA YONELEN ORNEKLER

3.1. KARABAHTLI KARDESLERIN BITMEYEN SEN GOSTERISI

“Bu an1 anlatmak zor... anlayin canim siz de...

Sonra... biz de bagladik herkesi seyretmeye...

yiizleri... tuhaf... sanki... o gosterileri yapanlar

degilmis onlar... sanki, hepsi bizden ¢ocuk...”
Karabahtli Kardeslerin Bitmeyen Sen Gésterisi (2011-)
Yazan: Yigit Sertdemir,

Yéneten: Yigit Sertdemir, Yaman Omer Erzurumlu

Oynayan: Yigit Sertdemir ve Asli Can Kortan

Kurmacalarda, yazar tarafindan olusturulan, anlaticiyr anlatmaya iten iki temel
neden vardir: “1. Mevcut durumunu pekistirmek, 2. Degisimini mesru kilmak”
(Renando, 2011). 90’lar itibariyle artmaya baslayan bagimsiz, alternatif,
tiyatrolarin ilklerinden Altidan Sonra Tiyatro’nun 2011 yilindan bu yana devam
eden Karabahtli Kardeslerin Bitmeyen Sen Gésterisi oyunundaki anlaticilar hem
mevcut durumlarint pekistirmek hem de yer degisimlerini mesru kilmak igin
anlatirlar. Yigit Sertdemir insan dogasindaki anlatma ve dinletme eylemini
merkeze alarak, insanin kendi kaderini c¢izemeyisini, onu ancak anlatabilir
oldugunu temel diisiince olarak alip bunu “bitmeyen” bir gdsteriye

dontstiirmiistiir.

Temalar1, ve sahneleme tercihleri farkli da olsa Sertdemir oyunlarinda, yazara
Ozgiin kalemin izleri hikayenin kurulusu, sahnedeki tezahiirii ve diyaloglardaki
mizahi yaklasimda kendini belli eder. Sertdemir oyunlarinda kimi zaman gizemli
kimi zaman birinin ismi olarak beliren ve bir anlamda yazarin mahlasi sayilan,
“Filifu” (444’te hamsterin ad1, Oldiin Duydun mu? oyununda adamm sevgilisinin
adi, Bekleme Odasi’nda patronun kiz kardesinin bebegi, O.B.E.B.’te
tanimlanamayan bir sey, Katilcilik’te bilgisayar sifresi) bu kez Karabahtl
Kardegler’in isimlerinde yer alir: Fili ve Lifu.

“Yazar tikandig1 bir noktada mutlaka bir seyi degistirmelidir” der Sertdemir:
“Burada olmaz, gel surada konusalim” (Sertdemir, 2015) der gibi en azindan

mekan1 degistirmelidir. Karabahtli Kardesler’de Sertdemir, yazarin anlati ile
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kurdugu iliskideki bu temel meseleyi, yani bir anlamda hikayesini dinletmek i¢in

yer degistirmeye mecbur olusunu, oyunun odagina koyar.

Oyun Karabahtli Kardesler’in seyirciye “hist otur yerine” diyen sarkisiyla baslar
ve bunun tam da bir baslangi¢ olmadigini dile getirmeleri ve kendi gosterilerinin
muhakemesini yapmalartyla devam eder. “Evet... Bu sarki... Siz ayakta olursunuz
diye yazilmist1 gergi... Ama hepiniz oturunca tabii bir yandan... O zaman baslasin
gosteri artik. Degil mi? Baslayacak. Birazdan” (Sertdemir, 2019). Ancak gosteri
hala baslamamistir. Bu durum aslinda bir sorun olmasi gerekirken tam da bu
sorundan hareketle olusturulmus bir hikayede bu da oyunun bir parcasidir ve

Karabahtli Kardesler bunu da agikca dile getirir:

LIFU: Gésterimiz su anda baslamis bulunuyor. Az 6nceki kisim hep bdyle biraz o ana
bagli. Biraz seyirci ile iletisim olsun, sicaklik falan diye.

LIFU: Ama su andan itibaren agzimzdan ¢ikacak laflar yazil idi énceden.
FILl:  Biz yazdik.

LIFU: Evet ikimiz.

FILI:  Mesela simdi “evet ikimiz” dedi ya, onu ben yazdim.

LIFU: Bunu ben.

FILI:  Bunu ben.

LIFU: Bir ben.

FiLi:  Bir ben.

LIFU: Bbyle yani. Her sey belli... (Sertdemir, 2019)

Sertdemir’in anlati ile ilgili diisiincesinin izlerini kendi tiyatro yolculugunu ve
Altidan Sonra Tiyatro’nun kendi mekan1 Kumbarac150’ye taginma hikayesinden
bahsettigi bir konugsmasinda da bulmak miimkiindiir: “Ben size aslinda o biiyiik
baslangict anlatacaktim ama maalesef zaman kisitli, stiremiz doldu” (Bogazi¢i
Talks 2018). Sertdemir, bu konusmada muhtemelen, baslangiglar ile ilgili, somut
ornekler bekleyen dinleyicilere aslinda Oyle biiylik bir baslangic olmadigin
sOylerken, onlar1 tiim konusma boyunca da bunu anlatacagina dair bir beklentiye
siriikler ve meraklanmalarin1 saglar. Hikayenin seyirciyle kurulan iliskideki
temeli de budur. Seyircinin sahnedeki hikayeyi takip etmesi onun merak
duygusunun artirilmasiyla ve sonugtan ¢ok sonuca giden siirecin yonetimiyle
miimkiindiir. Bu da ancak yazarin tasarimi iginde bu beklenti, merak, bosa

diisiirme ve yeniden beklenti yaratma anlarini belirlemesiyle miimkiin olur.
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Anlat1 yazarken yazarin gérevinin dnce bir gegmis, bir karakter yaratmak oldugu
diistiniildiiginde karakterin gorselliginin de hikayenin uzamimna hizmet eder
oldugu kesindir. Yazar-yonetmen olarak Karabahtli Kardesler’de grotesk bir
goriiniimii tercih etmis olan Sertdemir, seyirciye en bastan tuhaf goériiniimli,
zamansiz iki kardes sunar. Bu da yazarin olagandisi bir diinyanin maskesi altinda
olagan olani1 daha rahat tartismaya agmasini saglarken, seyircinin de anlatilan

hikayeyi belli bir mesafeden yorumlamasina destek olur.

Istekleri bulunduklar1 gdsteri mekanindan ¢ikmak olan Karabahtli Kardesler bu
isteklerine neyin engel oldugunu, bu isteklerini elde etmeye ¢alisirken nelerle
karsilastiklarini ve bahtlarinin nerede dondiigiinii dogumlarindan baslayarak

anlatirlar.

Masal, miizik, oyun, oyunsu, anlatici, dinleyici, maske, kukla ve kuklaci

kavramlarina dair yorumlanmaya agik olan oyunun tanitim yazist soyledir:

Gosteri... Hayatlari... Basinit hi¢ hatirlamiyorlardi, sonunu... Sssst otur yerine. Bin renk,
bir niimayis, bin ses, bir heyecan... Taniyin, tanisin. Yanilin, yanasimn...Alemin bir
kosesinde, giinesin haftada bir giin dogdugu, gecenin hig¢ batmadigi, biri birine benzemez
birbirine hi¢ benzemez ‘gésterenler’in diinyasina dogmus iki karabahtli kardesin
bitmeyen sen hikayesi.

Bir sandik dolusu diis sonra, her gecenin batip bir giinii dogurdugu bu alemin bir bagka
kosesinde bulunca kendilerini... Diisiinmediler. Tasinmadilar. Hatirladilar.

Gosteri hayatlartydi. Sonunda hayatlarint gosteri yapmaya karar verdiler. Bin bir renkli
kosttimler, tlirlii tuhaf masklarla, gesit ¢esit kuklalar, sarkilarla danslarla, bir senlik, iki
bahtikara huzurunuzda... Karabahtli kardeslerin bitmeyen sen gosterisi. Tekmili bir

arada. (Karabahtl Kardeslerin Bitmeyen Sen Gosterisi Oyun Brosiirii, 2018)

Bir Fili bir Lifu’nun, bazen ikisinin birden -maskeler ya da kuklalarla- kimi
zaman diger karakterlere doniiserek anlattiklar1 hayatlariin hikayesi, biiytidiikleri
gosteri mekaninda geger. ilk boliim, geleneksel drneklerde de goriilen, anlaticinin
hikayenin kahramanlarint ve ortamini seyirciye aktardigi girigslerdeki gibidir.
Oyunun adindan kendini belli eden gosteri havast oyun boyunca devam ederken,
iki anlatictnin  varligrlysa hem oyuncularmm anlatma eyleminde birbirini
desteklemesini ve beslemesini hem de farkli karakterlerin anlatiminda

cesitlendirmeyi saglar.

53



Bu gosteri mekaninda her giin gosteri basladiginda disarida, birgok benzer yerde
oldugu gibi, sadece giseci kalir. Karabahthilar’in hayatt da o gisede baslar.
Anneleri onlart dogururken O6lmiis bir gisecidir, onlar da baska bir yere
gidemedikleri igin gosteri mekaninda biiyiirler. Gosteri mekaninda seyircileri Ceni
ile Ucub karsilar ve onlara kurallar1 aktarirlar. Kurallardan biri sudur: “Disariy1
iceri sokma, igeriyi disari ¢ikarma”. Karabahtlilar da en ¢ok bu kuraldan
muzdariptir, ¢iinkii biiyiidiikge merak ederler disarisin. Ama onlara disariya
¢ikmanin yasak oldugu sOylenmistir. Karakterlerin asmak istedikleri bu durum
karsisinda karar verdikleri eylem ise aralarindaki iligskiyi ve karakterlerini agiga

cikaran, konugmayla duyulur:
FILI:  Ama nasil istiyoruz ¢ikmay1, nasil merak ediyoruz disariy1 anlatamam...
LIFU: Gergi Fili korkuyordu biraz ama yanindaydim ben...
FiLI: Kardesim diye demiyorum, kardesim benim... Iste o kadar merak olunca tabii,

bir giin gosteriler tamamlanmis, herkes dinlenmesine yeni ¢ekilmis, giinesin dogmasina

saat kala diirttii beni bu...
LIFU: Fili...
FILI: Hi..

LIFU: Dogdugumuz yere bakalim mi?

FILi:  Hiii... Bilyiik kapmnin digina mu!

LIFU:  Korkma ben seni korurum.

FiLi:  Neyden?

LIFU: Bilmem... Hadi yiirii... (Sertdemir, 2019)

Ancak bu kagma tesebbiisii sirasinda Kuklaci ve onun kuklasi onlar1 goriir ve
yanina ¢agirir. Sertdemir, bdylece Karabahtlilar’in isteklerine engel olanin
Kuklac1 olabilecegi konusunda seyircide bir siiphe uyandirir. Ciinkii Karabahtlilar

gosteri mekanidan ¢ikmamalari konusunda onunla bir antlasma yaparlar.

KUKLACI: O zaman bir antlasma yapalim. Cok degil sadece bes sene sonra, bugiin,

izin verecegim. Repoya, herkesle birlikte katilacaksiniz...

FiLI: Aaa!

KUKLACI: O giine kadar kalin burada. Ondan sonra karar sizin... Ister ¢ikip
gidersiniz kapidan, ister kalmaya devam edersiniz gdsterimiz bitene kadar. Anlastik mi1?
FILI: Anlastik!

KUKLACI: Simdi isterseniz ¢ikin disari.

KUKLA: Ya da kalin. Ciinkii glivendesiniz.

KUKLACI: Disgarisi belirsiz. Ama burada her sey yazili.

KUKLA: Biz yazdik.

KUKLACI: Evet ikimiz.

KUKLA: Mesela simdi evet ikimiz dedi ya bunu ben yazdim.
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KUKLACI: Bunu da ben.

KUKLA: Bir ben.

KUKLACI: Bir ben.

KUKLACI: Haydi... Gidin artik... Unutmayin... Burada her sey bir gosteri. Ve tek
yapmamiz gereken, gosteriyi siirdiirmek! En biiyilik gosteri gelene kadar.

KUKLA: Ondan sonra, herkesin gosterisi kendine! (Sertdemir, 2019)

Karabahtlilar anlasmaya uyup o giinii beklerler ve repo giinii gelir. Oyunun bu
boliimiindeki anlat1 su, tepe, altinci giin ve hayata yukaridan bakis metaforlarinin
da kullanildig1 karakterlerin ve muhtemelen seyircinin de i¢e doniisiine hizmet

ederken hikaye uzami i¢inde bir bagka uzam yaratabilen bir sahnedir.
LIFU: Repo giinii... Cok erken saatlerdi... herkes tepeye bakan kiigiik kapinin éniindeki
alana toplandi. Cik yok. Sessizce bekliyoruz sesi.
FILI: Isaret ondan gelecekti ¢iinkii... O tuhaf borusuna iifleyecek, biz de hep beraber
tirmanmaya baslayacagiz tepeye dogru...
LIFU: Sessizce bekliyoruz... ses gelir miizik baslar. Iste... Basladik tirmanmaya...
FiLI:  Biz kosuyoruz tabii énden ama digerleri sanki hi¢ aceleleri yokmus gibi geliyor
arkamizdan...
LIFU: Kostuk, kostuk, kostuk... Ve tepeye vardik...
FiLi:  Bir ugurum... Altimizda... Su... sonu yok... bitmeyen bir su...
LIFU: Obiir yanda da... bizim orasi... ilk kez disaridan gériiyoruz...
FILI:  Ne kiiciik... ne kii¢ligiiz meger...
LIFU:  Su ¢ok garip... kiiciik kii¢iik hareket ediyor... yastyormus gibi sanki...
FILI:  Bizim orast... sessiz... 8lmiis gibi sanki...
LIFU: Digerleri de yetisiyor bize... Oturuyorlar...
FILI:  Suya bakmaya koyuluyorlar...
LIFU:  Ses yok... Cit gikmuyor...
FILI:  Sanki o gecen alt1 giin, sadece su an i¢in yasaniyormus gibi...
LIFU: Giines...
FILI:  Doguyor...
LIFU: Ona bakinca... insan da neden dogdugunu anliyor...
FILI:  Herkes duruyor yle... sessizce... duruyorlar... suya bakiyorlar...
LIFU: Bu an1 anlatmak zor... Ya da... anlayin canim siz de... Sonra... biz de basladik
herkesi seyretmeye... yiizleri... tuhaf... sanki... o gosterileri yapanlar degilmis onlar...
sanki, hepsi bizden g¢ocuk... hepsi Oyle... kiiciik... giines yiikseldik¢e kiigiilityorlard:
sanki... herkes neredeyse bizim gibi... (Sertdemir, 2019)

Repo giin onlar i¢in giizel gecince disar1 c¢ikma isteklerinden vazgeger

Karabahtlilar. Bdylece aslinda oradan ¢ikamamalarindaki engelin kendileri

oldugunu “perdeli” bir anlatimla ortaya koyar Sertdemir.
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Karabatlilar i¢eride kalma yoniinde yaptiklari se¢im sonrasinda gosteri mekaninin
her hangi bir boliimiinde kendilerini gostermek icin panayir sorumlusu, asci,
sirkin patronu veya reviiniin patronundan bir seyler 6grenmek i¢in ¢abalasalar da
bir tiirlii bagaramazlar. Dogduklar1 yer olan giseye donerler, anneleri gibi giseci
olurlar. Bu sahne seyirciyi anlatinin baslangic mekanina gotiirerek onda bir son
beklentisi uyandirsa da, hikaye heniiz bitmemistir. Bir giin Ucub’un Ceni’ye
saldirmasi yiiziinden bir tiirlii baglayamaz gosteri ve Karabahtlilar da kendilerini
sahnede bulurlar ancak bir tiirlii sahnenin Onceki sahipleri gibi yapamazlar
gosteriyi hatta hem gosteri mekan1 hem de seyircilerle ilgili ger¢ekleri sdylemeye

basladiklarinda bakarlar ki hig¢ seyirci kalmamis.

Gergekler yiiziinden her yerin, sembolik olarak bir yanginla, yok olup gitmesi
Karabahtlilar’in baht doniisii olur. Artik kalmak zorunda olduklar1 bir yerleri
olmadigi i¢in kendi hikayelerini anlatmaya baslarlar. Her giin giinesin batis1 gibi
her gosteri bittiginde de onlarin evleri olan bu sahne yanacak, yani soyledikleri
her sey ugup gidecektir. Onlar da bunu bilirler. O yilizden de her giin yeniden
tekrar tekrar anlatirlar hikayelerini. Binbir Gece Masallari’ndaki Sehrazat nasil
sag kalmak i¢in anlatmaya devam ediyorsa, Karabahtlilar da var olduklarin

kanitlamak i¢in anlatmak zorundadirlar.

Anlaticilar oyun boyunca bazen hikayelerindeki diger karakterleri canlandirarak
hikaye mekanini sahneye getirirler bazen de sadece anlatarak anlattiklar1 yere
giderler. Bu yap1 ile oyuncularla seyirciler seyre beraber ¢ikma olanagi bulur.
Seyirci Once igine girecegi diinyayr tanir, sonra da, goriintii agisindan hicbir
benzerligi olmasa da, temel duygu ve ihtiyaglar yonelimiyle kendini
Karabahtlilarla 6zdeslestirerek hem onlari, hem kendini, hem de oyun ve

hikayeyi degisken mesafelerden seyredebilir.

Karabahtlilar daha oyunun basindaki sarki ile, oyuna hatali girdikleri igin,
meddahin ‘her ne kadar siirgiilisan ettiysek affola’ bitirisindense, biz bastan
hataliy1z, derler. Anlatilar1 adeta anlaticinin kendi hayat hikayesine kars1 ¢ikisidir.
Boylece hayatlarina alternatif bir yeni hayat yaratirlar kendi hikayelerini

anlatarak.
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Bu masals1 diinya, bahtin kara olusunun muallakligin1 gostererek, aslinda hayatin
bir giin bitecegini bilerek zaten karabahtli olarak dogan tiim insanlara digerleriyle
dertlesme firsat1 veren, herkes gibi kendi gosterisini yapanlarin ve onun da her
gosteri sonunda soniip gidecegini bilenlerin gosterisidir. Karabahtli Kardesler
yani bir anlamda Altidan Sonra Tiyatro iiyeleri profesyonel anlaticilardir ve bu

hikayeyi daha bircok kez anlatacaklardir, ¢iinkii hayatlari tam olarak budur.

Bir anlamda anlaticiy1r sahneye zaten onun mecbur oldugu yer sahne oldugu i¢in
¢ikaran Sertdemir, anlaticinin seyirciyle kurulan iliskide etkili bir faktér oldugunu
bilir ve bu oyunda adeta seyircinin, oyuncu ile es zamanli olarak, imgeleminin
pesinden gitmesi i¢in yazar olarak bir zemin hazirlar. Oyun boyunca anlaticilar
hem hikayelerini anlatirlar hem de anlatma eylemini kesintiye ugratarak 0 am
dogrudan canlandirmaya gecerler. Hem ikinci boliimde bahsi gegen tek kisilik
oyunlarda hem de fciincii boliimdeki diger oyunlardaki gibi Sertdemir’in
Karabahtli Kardegsler’i, adlarindan da anlasilacagi iizere, kaybeden, normalin

disinda goriilen ve tam da bu duruma kars1 anlatmaya mecbur olan anlaticilardir.
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3.2. SEN ISTANBUL’DAN DAHA GUZELSIN

“...ayagini sert¢e yere vurmaya bagladu...

Tak! Tak! Tak!Tak!

...kalbim bir tuhaf atmaya basladi... Kiit! Kiit! Kiit! Kiit!
...ter mi, gézyast m1 bilmiyorum... karanlikta bir ses
duyuyorum... Pit! Pit! Pit! Pit!”

Sen Istanbul'dan Daha Giizelsin ( 2016-)

Yazan/ Yoneten: Murat Mahmutyazicioglu

Oynayan: Ayfer Donmez, Basak Kivileim Ertanoglu, Melis Oz

Lehmann’a gore, “oyuncularin, sahne eylemleri igin, varligi asla tesadiifen degil
aksine kavramsal olarak belirlenmisse, monologdan temel bir tiyatro modeli
olarak bahsedebiliriz”. Boylece der Lehmann, “monolog, dramanin disinda,
diyalogun taklidi (Northrop Frye’in tanimi) olarak var olur” (Lehmann, 2006
5.128).

Postmodern tiyatroda metinlerin dramatik yapiy1 kirmadaki temel yonelimi olan
monologlar, “izleyicileri bir baglam 0Ongormeye ve hikayenin bosluklarim
doldurmaya zorlayarak oyuncu ve izleyici arasindaki aligverisi yogunlastirir ve
izleyicilerin hayal gii¢lerini harekete gecirir” (Kurdi, 2010 s.227). Boylece seyirci
iletisim ya da iletisimsizligi, kisiler arasindaki iligskiyi kisiler arasindaki

diyaloglarla degil, dogrudan kendine yoneltilen bir yapi ile kavramis olur.

Birbirine bir adimlik mesafede oturan anne, kiz ve anneannenin, birbiriyle degil
seyirciyle konustugu, Sen Istanbul’dan Daha Giizelsin oyununda da, bu iic
kadinin birbirini kesen ve bir araya geldiginde hikayeyi genisleten, kavramsal

olarak yerlestirilmis monologlari, diyalogun temsili olarak, sahnede var olur.

Murat Mahmutyazicioglu yazar-yonetmen olarak bu ti¢ kadin1 solda ara neslin
temsilcisi, anne Bagsak, ortada ondan dnceki neslin temsilcisi annene Ayfer, sagda
da bugiiniin nesli Melis olmak iizere, birbirlerine bir adimlik mesafede
sandalyelere oturtmustur. Karakterlerin sandalyede oturacaklari basili oyun
metninde de yazilidir. Béylece yazarin anlatma eylemini, her karakterin kendi

durusu tizerinden, anlatma durumuna doniistiirdigiinii s6yleyebiliriz. Bu durum,
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ayrica, sahnede diger oyuncularla birlikte kurulan bir hikayede her oyuncuyu
digerinin varligin1 bile bile inkar eden ve seyirci karsisinda yalniz birakan bir
durumdur. Her anlatici digerlerinin anlatisina o anin tepkisini veremez, hep kendi
biling ve imgelemindeki tepkilerle devam eder. Bu da genelde diyalogdan
kaynakli ilerleyisle seyircide 6zdeslesme yaratarak kurulan Brecht’in deyimiyle
“illlizyon”a kars1 seyirciyi ¢oklu bakis agisina yonelterek hem zamanda hem

karakterin imgeleminde yolculuga ¢agirir.

Anlaticilar oyun boyunca birbirlerine asla temas etmeden hatta birbirlerinin
varligindan habersiz olarak, seyirciye doniik, sanki onlari taniyan baska birine
anlatiyormus gibi anlatirlar hikayelerini. Oyunun tanitim yazisi soyledir: “Bir
aileden ti¢ kusak kadinin siirekli degisen ve yiikselen bir ev ekseninde birbirlerine
sdyleyemedikleri ve i¢ seslerinden olusan bir dertlenme, arkada Istanbul.

Kendilerine bir adim mesafeden anlattiklari elli senelik bir hikaye”.

Anlaticilarin  neden simdi anlattiklari, anlatirken seyirciyi hangi konuma
koyduklari, yani onu sadece seyirci olarak mi ya da hikayenin i¢inden veya
disindan bir dinleyici olarak m1 gordiikleri, belli degildir. Her ne kadar oyuncular
fillen seyirciye doniik, onun goziiniin i¢ine bakarak anlatsalar da muhatap
aldiklar1 kitlenin acik bir tanimlamasi yoktur metinde. Anlaticilarin Tiirkiye’de
ayn yaslardaki kadin profillerine uygunlugu ve metinde Istanbul’un yillar
icindeki degisimine, giindemine dair gergek bilgiler olmasi seyircinin daha ilk
kelimeyi duydugu anda anlaticilart kendine yakin hissedebilmesinde 6nemli
etkenlerdir. O yiizden de seyirci anlaticilarla arasinda dordiincii duvar olsa da,
kendinin muhatap alindigina ve anlatilanlarin ger¢ek olduguna inanmaya
meyillidir. Ancak secilen reji itibariyle sandalyelerinden kalkmayan, simirl
hareket eden, anlaticilar bir yandan da adeta kukla gibilerdir. Seyirci kendini
anlaticilarin derdini dinleyen dostu gibi de, onunla ve birbirleriyle dogrudan
diyaloga girmeyen anlaticilarin anlatmaya mecburiyeti gibi, dinlemeye mecbur

birakilarak koltuga hapsolmus gibi de hissedebilir.
Her anlaticinin Alfreds’in birinci tekil sahis anlatisinin merkezinde oldugunu

sOyledigi gibi “kendi ige doniislinii, hayallerini, bilin¢ akisini veya dileklerini”

(Alfreds, 2015 s.93) ayri ayni takip etmek miimkiinse de, anlaticilar bazen
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digerlerinin de anlattiklarin1 animsar ya da duymak ister gibi konusmalarinin bazi

yerinde “Efendim?” diyerek digerini isaret ederler.

Kadmlarin anneleriyle ve hayatlarindaki erkeklerle iliskileri kurgunun
tetikleyicisidir, bu anlamda kurulan iliskiler benzerdir. Onlar1 hem hayatlarinin
merkezine almiglardir hem de tiim isteklerine ulasmalarindaki engel olarak
goriirler. Dolayisiyla kadinlarin  {istiin isteklerinin metinde agikga isaret
edilmedigini ancak tstiin isteklerinin sembolik olarak kendi seslerini annelerine

ve hayatlarindaki erkeklere duyurabilmek oldugunu séyleyebiliriz.

Karakter yaratma oyun yazarinin, kendi sesini belli etmemesi agisindan, “hiinerini
gosteren bir Olgiit olarak kabul edilir” ancak “karakterin sesini, gergek
hayattakinden farkli olarak, her durumda hi¢ degistirmemek” (Castagno, 2001
s.18) onu siirekli ayn1 ton ve bakis acgistyla konusturma riskini tasir. Sen
Istanbul’dan Daha Giizelsin’in anlaticilart da bu acidan tartismaya agik
niteliktedir. Ciinkii anlattiklar1 her olayda bahsettikleri kisilere (anneler, koca ya
da sevgili) kars1 tavirlar1 oyun boyunca degismez, anlatilarina belli bir yarg: ile
baglar ve dyle bitirirler. Dolayisiyla Mahmutyazicioglu’nun bu oyunda monolog
tasariminin Batili anlatima daha yakin durdugu ancak karakterlerinin Tiirk tiyatro
yazinindaki daha ¢ok hicve hizmet eden, iki boyutlu, temsili yapiya yakin oldugu
sOylenebilir. Bu emsallerde bir degisim umudu aranacaksa da bu, anlattiklarinda
degil, hala anlatamadiklarinda gizlidir. Bir anlamda Mahmutyazicioglu bu
degisememe durumunu da anlatinin bir 6gesi olarak, karakterlerin “demedim

tabii, igimden demisim” itiraflartyla duyulur hale getirir.

Anlatiya Melis baslar. Bugiiniin nesli Melis, hikayeyi hep toparlayan gibidir de.
Once Melis’in erkek arkadasini dgrenir seyirci o hikayesine baslarken: “Yakinda
bir okula gidiyordum bizim orada, hep arkadaslar filan. Sonra tasindim, bitti
hepsi, yalnizim simdi... Okan var gerci... Ay bdyle birden ¢ok 6zele mi girmis
oldum. Dogdum ve Okan var gibi oldu, aras1 da var onlar1 da anlatacagim”
(Mahmutyazicioglu, 2017 s.5). Basak ise kendi annesiyle olan iligkisi ve kendi
annelik duygusunun karmasasiyla baslar lafa: “Anne diyorum, evin penceresinden
armut agac1 goriiniiyor diye siirekli ona baktiZimi nereden c¢ikartiyorsun,
bakmiyorum ki oraya, gérmiiyorum daha dogrusu alistim artik. Ben de boyle

pattadak lafa girdim gibi oldu degil mi? Evet biraz 6yle oldu galiba. Manyak
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kadin ya” (Mahmutyazicioglu, 2017 s.5). Annesinin, damadini ¢irkin buldugunu
ve asla sevmedigini anlatir ve hirsin1 armut agacindan alir annesi ¢irkin ¢ocuk
dogurdu diye onu suglarken “...Cocuk biiyiiyiince, annem gidince, bir giin sinirim
bozuldu “keselim su agac1 Fehmi” dedim... Fehmi kocam” (Mahmutyazicioglu,
2017 s.7). Ayfer ise hemen kocasinin gitmis oldugu bilgisini verdikten sonra,
kizinin giderek sismanlayan kocasindan sinirini ¢ikarircasina baslar hikayeye ...
kiz kaburgalarin1 kirar Allah muhafaza. Dinleyin simdi anlattyorum...”

(Mahmutyazicioglu, 2017 s.11).

Basak’in soyleyemedikleri daha ¢ok annesiyle ve tabii kocasiyla iligskisinde
gizlidir, Melis’in daha ¢ok erkek arkadasiyla, Ayfer’in ise onu birakip giden
kocastyla. Ugiiniin de onayladig1 bilgiye goreyse hafiza sorunu yasayan sadece
Ayfer’dir ama seyirci bazen diger ikisinden de hangisinin dogru soyledigi
konusunda tereddiide diisiiriiliir:

MELIS: Annem ¢ok zorlanmis, ¢ok ¢ekinmis, hastane ¢ok yakin olmasina ragmen, yollar

uzamis uzamis ama beni eline aldiginda her seyi unutmus, zorluklari yani... Gergi bunu

da bir kere duydum, hamile bir arkadagina anlatirken... Biz pek boyle seyleri

konusmazdik. Konusmazdik yani ama ben duyardim.

BASAK: Ay bunu elime verdiler...

MELIS: Gézlerim kocamanmis...

BASAK: Japon gibi gozler. Dedim “bunlar agilacak degil mi?”

MELIS: Ellerim yumuk yumuk

BASAK: Carpuk ¢urpuk bir sey. Ay dedim “sakat m1, olmasin ne olur?”

MELIS: Mis gibi kokuyormusum, papatyalar gibi.

BASAK: Hemsire biraz sallayinca tizerime kustu pis sey. Tovbe estragfurullah, Allah

affetsin ama ¢ok ¢irkindin be yavrum.

MELIS: Cok giizelmisim. Anneannem diinya sekerim diye severmis beni.

BASAK: “Boyle ¢irkin adamdan bdyle cirkin ¢ocuk ¢ikar tabii” derdi annem...

(Mahmutyazicioglu, 2017 s.7)

Oyuncular oyunun basindan sonuna ayni anlatict karakteri oynar. Her ne kadar
hepsi ayr1 zamanlarda ve birbirine uzak yerlerde konusuyormus gibi anlatsalar da
hikaye asla bolinmez, sadece seslerin degistigi bir biitiin olarak kronolojik

akisinda devam eder.

Brecht’in “Oyuncunun 6grenme eylemi, 6teki oyuncularin 6grenme eylemleriyle,

karakter kurgusu da o6teki karakterlerin kurgulariyla birlikte gerceklestirilmelidir.
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Ciinki en kigiik toplumsal birim, tek bir insan degil, fakat iki insandir. Gergek
yasamda da birbirimizi karsilikli olarak olustururuz” (Brecht, 1993 s.82) savina
uygun olarak Mahmutyazicioglu, kadinlarin séylediklerini kimi zaman birbirinin
zitt1 kimi zaman da birbirini tamamlayan ciimleler seklinde art arda olusturmustur.
Boylece ortaya c¢ikan c¢eliskiler seyircinin anlaticilarin  farklarii daha net

gormesini saglar.

Castagno, “yeni oyunlarda “6teki”nin onemli bir faktér olarak var oldugunu ve
bunun da yazar1 bir yaraticidan ¢ok bir diizenleyici olarak tanimladigini” soyler
(Castagno, 2001 s.14). Kendi hikayelerini sanki uzak, oteki bir gbézden
anlatiyormus gibi anlatan kadmlariyla Sen Istanbul’dan Daha Giizelsin’de de
Mahmutyazicioglu segtigi anlatim bicimiyle bir hikaye anlaticisindan ziyade bir

sahne tasarimcisi gibidir.

Hikaye, klasik dramatik yapida olusturulsaydi melodrama ya da klise bir tip
komedisine kayabilme ihtimalini tasimasina karsin anlati bigiminde yazilmasiyla
ve sahneleme tercihinin de ona gore olusturulmasiyla seyirciyle tiyatro diline 6zgi
sekilde dogrudan bir bag kurar. Karakterlerin anlatici olarak varligi anlattiklar
hikayedeki mizah1 da meraki da dozunda kullanim firsat1 vermistir. Bu yiizden,
oyun anlatisal bir metnin sahneyi saran mevcudiyetine dair incelenmeye deger bir

ornektir.

Mahmutyazicioglu, karakterlerini, Tiirkiye’de, yasadiklarini ve yasayamadiklarini
paylasmakta zorlanan kadinlardan ilham alarak olusturur. Boylece bugiiniin ortak
dertlerinden biri olan kadin sesini merkeze alir. Anlatimi belirgin bigimde
karakterin ana eylemi haline getirir. Bunu seyircinin asina oldugu bir dil ile
yapmas1 ise seyirciyi Karakterlerle 6zdeslesmeye yakin hale getirir. Boylece
tematik olarak duyulmasi istenen kadin sesi seyirci tarafindan 6zdeslikle duyulur
hale gelirken bir yandan da duyulana belli bir mesafeden bakilir. Sen Istanbul’dan
Daha Giizelsin’in kadinlar1 da ikinci boliimde bahsi gecen tek kisilik oyunlar ve
tclincii  bolimdeki diger oyunlardaki karakterler gibi simdiye kadar
susturulanlardir. Yazarmm tim oyuna yaydigi kurgusal yasamlarinda anlatma

eylemlerini istedikleri gibi gergeklestirememis anlaticilardir.
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3.3. SATONUN ALTINDA

Acaba aranizda ana rahminden dogmamis
olan var m1? Siz, ananizin rahminden mi
dogdunuz?
Satonun Altinda (2016-)
Yazan: William Shakespeare
Uyarlayan: Pinar Akkuzu, Giilden Arsal
Oynayan: Pmar Akkuzu, Giilden Arsal
Yoneten: Giiray Dingol

Jacques Lecog pedagojisini temel alarak Fiziksel Tiyatro ve Komedi Okulu
blinyesinde 2016 yilinda bir araya gelen Fiziksel Tiyatro Arastirmalari’nin ilk
oyunu Satonun Altinda (2016), fiziksel tiyatronun sinirlarmi zorlayan bir Macbeth

anlatisidir. Topluluk websitesinde oyunu soyle tanitir:

Satonun Altinda her ne kadar William Shakespeare’in Macbeth oyunundan uyarlansa da,
neredeyse yeni denilebilecek bir yazimla sahneye tasindi. Lecoq pedagojisinin en 6zgiin
stillerinden biri olan Bufon teknigi oyunun temel yapisini olugturdu. Bu teknigin yani sira
clown, fiziksel hikaye anlaticihgi, maske oyunculugu ve grotesk oyunculuk da

yararlanilan teknikler arasinda yer ald1.

Oyundaki anlaticilar, oyuncular ve yonetmen tarafindan hikaye zamaninin ve
mekaninin i¢inden gelistirilmis, ama kaynak metinde yer almayan, karakterlerdir.
Anlaticilar, kag¢ yildir Macbeth’in satosunda olduklar1 belirsiz, hayli tuhaf ama bir

yandan da sevimli iki ¢amasirci kadindir.

Malzemeleri sadece bir legen, kirli ¢arsaflar ve onlar astiklart ip ve mandallardan
ibaret olan camasircilar agilis1 ellerindeki malzemeleri ve bedenlerini kullanip
eglenerek yaparlar. Bu, bir nevi, seyirciyi bufonlarin bakis agisindaki ortama

hazirlayistan sonraysa anlatiya hazirlik baslar:

PO: Ohé...

MEI: Ohé. ..

PO: Séziine edecegimiz seyler bir zamanlar ger¢ekten oldu.
MET: Oluyor.

PO-MEI: Olacak!

PO: Yarn, yarindan sonra, bir yarin, bir yarin daha...
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METI: Siiriip gidiyor, giinden giine kiigiik adimlarla.
PO: Ve herkes sessizce tanik olur buna.

MEI: Her ne kadar yerin dibinde olsaniz da.

PO: Duvarlarin arkasinda yasasaniz da.

MEI: Korkung fisiltilar dolasip gelir kulagimza.
PO: Olmayacak isler,

MEI: Olmayacak dertler yaratir.

PO: Oliim tuhaf kiliklara girebilir.

MEI: lyi demek kétii demek, kétii demek iyi demek! (Satonun Altinda, 2019)

Bufonlar, seyirci ile, onun ilk bakista hissettigi tedirginligi aninda kiran, sicak bir
iletisim kurarlar. ikisi de birbirine benzer dil ve anlayistaki bu anlaticilar, seyirci
olsun ya da olmasin oyunlarina kendi aralarinda devam ediyor gibilerdir. Bu da
seyircinin onlarin mekanina gecisini kolaylastirir. Anlattiklarindan ¢ok anlatim
bi¢imleridir g6z 6niinde olan. Ancak bu, Macbeth’in hikayesini eksik ya da aslina
aykirt  bigimde sahneye c¢ikardiklari anlamina gelmemelidir.  Aksine,
Shakespeare’in metninin merkezindeki 6nermeyi tutar, kaynak metnin yazarinin
niyeti ile 6zdes bir yerden metni segilen oyunculuk bigimi ile birlikte yeniden

anlatirlar.

Fiziksel Tiyatro Arastirmalari, fiziksel tiyatroyu kendilerine bir tiyatro yapis
bicimi olarak se¢mistir. Sahneye, seyirciye ve metne bakis acilarint da buna gore
olusturmuslardir ve bu yiizden de bir kaynak metinden hareket ettiklerinde

“yeniden yazim”a mecburdurlar.

Tiim saray ihtisaminin bir giin 6limle elbet bitecegini bilgece bir mizahla ortaya

koyan camasircilar sanki hi¢ 6lmeyecek lanetlilerdir.
MEI: Biz akli tutsak edip insani ¢ildirtan ottan yemedik.
PO: Cik!
MEI: Uzun zamandir buradayiz.
PO: Uzun zaman boyunca da burada olmaya devam edecegiz.
PO: Mei, hatirliyor musun?
MEI: Hatirlamiyorum, neyi?
PO: Buraya geleli ne kadar oldu?
MEI: Ne ne kadar oldu?
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PO: Buraya geleli ne kadar oldu?

MEI: Hatirlamiyorum, ne kadar oldu?

PO: Ben de hatirlamiyorum.

MEI: Efendimiz Macbeth’in satosundan geriye sadece biz kaldik.
PO: Mei ve Po

MEI: Po ve Mei

PO: Her seyi biliyoruz.

MEI: Her seyi gériiyoruz.

PO: Kulaklarimiz o kadar ¢ok ses duydu ki...

MEI: Olim cigliklari, feryatlar, kutlamalar, 6liim cigliklari, feryatlar, kutlamalar, 6lim
cigliklari, feryatlar, kutlamalar...

PO: Bu da bizim lanetimiz.

MEI: Ho

PO: Lanetlendik

MEI: Kutsandik

PO: Kutsandik.

MEI: Lanetlendik (Satonun Altinda, 2019)

Seyircinin asla 6zdeslesemeyecegi, kendilerine ait bir diinyas1 ve dili olan bu
seyirlik anlaticilar, daha en bastan anlatinin kendisiyle dalga gegerler. Bu da
seyircide hikayenin aslina bir yabancilasma saglar. Ancak ozellikle Macbeth
metnine hakim seyircinin ondan referansla bu anlaticilarin hikayeyi nasil devam

ettirecegine dair bir beklentisi olacagi da muhtemeldir.

Alfreds, uyarlamada merkezde olanin “asil hikayeye karsi bir hikaye ortaya
cikarmak oldugunu” sdyler (Alfreds, 2015 s.70). Boylece temel alinan hikaye her
seferinde yeniden dogar ve seyirci ile birlikte ¢ogalarak ve ona ilham vererek
anlatilmaya devam eder. Ust anlatic1 olan Shakespeare’in varligina, yazar olarak,
bir gonderme yapilmayan Safonun Altinda oyununda Shakespeare’in yarattigi
diinya gercek diinya sayilir ancak bu yeniden yazim o diinyadaki hayata kars1 bir

durus ve seyirciyi de bu yeni bakis acisina ¢agiristir.

Kaynak metinden alintilarla yapilan bu yeniden kurguda 6zgiin metni bilen seyirci
ile bilmeyen seyircinin oyundan aldigr hazzin farkli olacagi ise muhtemeldir.
Ancak bu, alimtilarin 6zglin metni bilmeyen seyircinin takip edemeyecegi bir
yerden yapildigi anlamina gelmez. Aksine, olay orgiisii orijinal metindekiyle ayni

bicimde tasarlanmis, 6nemli temel detaylarin {izerine anlatinin destegiyle belirgin
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bi¢imde gidilmistir. Bu da 6zgiin metne asina olmayan seyircinin onu merak

etmesini saglamak acisindan énemlidir.

Oyun her ne kadar Batili bir teknik ile ¢alisilan beden dramaturjisine sahipse de

yonetmen Giiray Dingol oyun ile ilgili bir roportajda, seyirci ile kurulan iligki

bakimindan Tiirk tiyatrosunun kokenlerinden referans alindigini belirtir:
Aslinda Tirkiyeli tiyatro izleyicisi pasif kalmay1 ¢ok seven bir seyirci degil. Bizim
aslinda seyirlik gelenegimiz de bu. Yani baktigimizda hep oralara referans yapiyoruz;
Anadolu cografyasinda olusan kdy seyirlik oyunlarina, geleneksel tiyatro bigimlerine.
Aslinda hep bu bigimler, bu bigcimlerin benzerleri, atalari, kimi zaman daha ilkel ama hep
bir sekilde bu acik bigim formlar Tiirkiye tiyatrosunda var olmus. Ama uzun siiredir de
asir1 psikolojik sorunlari, kendi kiiciik meselelerini konu eden, i¢ine kapanmuis bir tiyatro
cemaati var diye diisiinliyorum. Bu biraz da zamanin ruhu nedeniyle sanirim. O
kapanikliktan sonra bu agiklik sanirim seyirciye iyi geliyor. O yiizden ben biitiin
meslektaslarima o ¢agriy1r yapiyorum: Biz seyirciyi unuttuk. Liitfen bir kez daha silkinip

toparlanip bu isi seyirci i¢in yaptigimizi ammsayalim. (http://acikradyo.com.tr/kulis-

sesleri/macbethe-gulmek-satonun-altinda )

Camagircilar once c¢arsaflarla yaptiklart kuklavari anlatimla hikayenin ana
kahramanlarinin Lady Macbeth ve Lord Macbeth oldugunu gosterirler seyirciye.
Onlarin nasil saygi goren insanlar olduklarini ve tabii bu sayginin nasil alay
edilebilecek bir sey oldugunu da. Daha sonra sira savasa gelir. Macbeth ile
Banqou’nun kiliglarla yaralanmalar1 ve savasin bir¢cok insanin oliimiine neden
olmasi giderek kana bulanan carsaflar ve beden kullanimlariyla yine grotesk

mizahla temsil edilir.
MEI: Macbeth kan iistiine kana bulayarak kilicin1 yardi ne gectiyse oniine. Ve zafer
Iskogya’min oldu.
MEI-PO: Yasasin Iskogya!
PO: Ne kadar iyi bir giindii.
MEI: Ne kadar kétii bir giindii.
PO: Donenlerin yaralar1 kabuk baglamisti. Catlayan derilerinden irin akiyordu.
MEI: Karanlik bastiginda da sirtlanlar inip meydana karinlarim1 doyurmuslard: 6lenlerin
desilmis bagirsaklartyla.
PO: Efendimiz Macbeth ne ¢ok yara almist.
MEI: Bir tanesi ¢enesinin altindan kasigina kadardi.
PO: Bir de kiirek kemiginin altinda kii¢iik bir mizrak basi kalmist1.
MEI: Yaralari da kendi kadar yamandi.
PO: Yiice Macbeth!
MEI: Yigit Macbeth! (Satonun Altinda, 2019)
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Savasin ardindan Macbeth’in cadilarla bulusma sahnesi gelir. Kaynak metinden
alintilarla cadilarin kehaneti bildirmelerini canlandirdiktan sonra c¢amasircilar,
legendekileri carsaflar1 ¢ignerken Macbeth’in kral olamayacaginin parodisini

yaparlar.
MEI: Hem Duncan ne iyi yiirekli bir kraldi!
PO: Cok adaletli bir krald1!
MEI: Bulunmaz bir kraldi.
PO: Yasasin Duncan!
MEI: Yasasin kralimiz
MEI-PO: Yasasin Iskogya!
PO: Yasasin Duncan!
MEI: Yasasin Iskocyal!
PO: Yasasin kralimiz
MEI VE PO: Macbeth, kral!
MEI: Aaa yok!
PO: Macbeth Kral, 1u1h!
MEI: Macbeth kral olmaz.
PO: Macbeth’in ¢ocugu yok ki.
Mei: Soyu devam edemez.
PO: Hem Duncan’dan sonra oglu Malcolm kral olacak.
MEI: Macbeth kral 11h!
PO: Kral Macbeth ... (Satonun Altinda, 2019)

Ne kadar zamandir satoda olduklar1 bilinmeyen camasircilar, tabii ki, sadece
Macbeth’in degil ondan Onceki krallarin da tiim “kirli ¢amasirlarini” bilirler.
Kralliktan bahsederken de hepsinin ne gibi zaaflar1 ya da belirgin 6zellikleri
oldugunu taklitlerle gosterirler. Sira Macbeth’e ve Lady Macbeth’e geldigindeyse
Lady Macbeth’in mektubunu seyirciye hatirlattiktan sonra Kral Duncan’in satoyu
ziyareti ve Macbeth’in cinayeti isleme sahnesini anlatirlar. Cinayetin ardindan
lekelerin carsaflardan ne kadar zor ¢iktigin1 hatirlar ve uydurma isimlerle daha

onceki krallarin da benzer gegmislerinden bahsederler.
MEI: Po, Duncan kimden almist1?
PO: Neyi?
MEI: Krallig1.
PO: Ill. Richard’dan, hani yilan otuyla zehirlenmisti ya.
MEI: Ha evet, yemek yerken gatlayarak 6len Kral II. Edward’in kuzeniydi.
PO: Hayir, Kral V.James’in ogluydu. Babasi da kizgin demir kazikla aniisiinden

mizraklanmigti.
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MEI: Yo, Kral V. James illet bir hastaliga kapilinca, yumurtaliklari ¢atlamis, icinden
¢ikan kurtlar onu 6ldiirmiistii.

PO: Amcast, IV. William, yegeni II. Henry tarafindan 6ldiirilmiistii.
MEI: Evet, dnce derisini yiizmiis, sonra icine saman ve giibre koymustu.
PO: Onun bagirsaklarini da kardesi II Richard desmisti.

MEI: Hayur, 1T Henry igkiyi fazla kagirinca idrar kesesi patlamistr.

PO: Hayir, o amcasi I1I. William’d1.

MEI: III. William’in mizrakla beyni par¢alanmust1.

PO: O da I Edward’1 bogazlamisti.

PO: Kuzeni surlardan atmist1 onu.

MEI: Atiyla ugurumdan diismemis miydi?

METI: ikisi de zehirlenmisti.

PO: Tipki L. Richard gibi. Giiliisiirier (Satonun Altinda, 2019)

Hem Macbeth’in yeni planlarin1 hem de saray i¢indeki ylizsiizliikleri diger kisileri
taklit ederek ve taklitleri sirasinda bufon giiliisleriyle goz goze gelerek anlatirlar.

Ikinci cadilar sahnesi gelince de meshur soruyu seyirciye de yoneltirler.
MEI-PO: Macbeth!
MEI: Macduff’tan koru kendini, Fife beyine goz kulak ol!
PO: Elini kana bula, yilma yolundan sagma! Ana rahminden dogmus hi¢ kimseden
korkmal
MEI: Kimse Macbeth’in hakkindan gelemez, su koca orman kalkip satoya dogru
yiirimedikge.
PO: Kim bir ormanini yiiriitebilir ki.
MEI: Kimin s6zii geger agacin topraga perginli koklerine.
PO: Kim bir ana rahminden dogmamis olabilir ki.
MEI: Acaba aranizda ana rahminden dogmamis olan var mi1? Siz, ananizin rahminden mi

dogdunuz? Ama biri var. Macduf...(Satonun Altinda, 2019)

Bufonlarin Macbeth’in 6limiine bakisi da elbette trajedinin korku ve acima
duygusundan uzaktir. Bu bilgece bakis sadece fiziksel eylemlerinde degil

kelimelerinde de duyulur.
PO: Ve Macduf’un soylu kilict Macbeth’in kellesini bedeninden ayirdi.
MEI: Ne de giizel yuvarlanmisti Kral Macbeth’in kellesi satonun merdivenlerinden
asagiya. (Mei, kafaya tekme atar)
PO: Lord Macbeth
MEI: Kral Macbeth
PO: Macbeth (Satonun Altinda, 2019)

68



Bufonlarin istekleri her seye karsi -seyirciyi de giildiirerek- giilebilmektir. Bu
isteklerine ulasmalarinda bir engelin olamayacagiysa zaten anlatim bi¢imlerinin
¢ikis noktasidir.

MEI: Yazik

PO: Cok yazik

MEI: Cok ¢ok yazik

PO: Yazik ki zavalli memleket kendini tantyamayacak durumda

MEI: Artik anavatanimiz degil, mezarimiz demek daha dogru ona

PO: Hig¢ kimsenin yiizii giilmiiyor, hicbir sey bilmeyenler hari¢

MEI: Cigliklar her yan1 sardi, ama duyan yok

PO: Dayanilmaz acilar kaniksandi

MEI: Siradan duygular gibi geliyor insanlara

PO: lyi insanlarin émrii, sapkalarina takili ¢igeklerden daha kisa

MEI: Giinleri gelemeden &liiyorlar

PO: Oliiyorlar

MEI: Olecekler (Selamlama bufonu)

(Satonun Altinda, 2019)

Ozgiin metnin diinyasinda yer alan ama &zgiin metinde yer almayan anlaticilar1 ile
Satonun Altinda bilinen bir hikayenin yeni anlaticilarin kendine has diliyle
yeniden anlatilmasidir. Anlatinin hem yeniden yazim, hem de oyunculuk ve
seyirciyle kurulan iligki bakimindan genis imkanlar1 olduguna dair ilham verici ve

daha fazla incelemeye konu olmaya agiktir.

Fiziksel Tiyatro Arastirmalari, Satonun Altinda oyununda, anlaticiyr sahneye
oyunsu olanin yaraticist olarak ¢ikarir ve anlaticinin seyirciyle kurdugu dogrudan
iliski lizerine gider. Bu iliski iki tarafin da bildigi bir hikaye tizerinden daha kolay
saglanacag i¢in de bir kaynak metin {izerinden yeniden yazim yapar. Anlatinin
eylemin ana malzemesi olarak konumlandig1 bu oyunda da karakterler bu bolim
ve ikinci bolimde bahsi gegen diger oyunlardaki gibi dislanmis, ayriksi
goriilenlerdendir. Satonun Altindaki bu anlaticilar da digerleri gibi kendilerine has
anlatim bi¢imleriyle hikayelerini ne yukardan bakan, ne de hikayenin etkisinde
kalmis sekilde anlatirlar dolayistyla hikayeyi seyircinin muhakemesine agik halde

sahneye tasirlar.
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SONUC

Klasik dramatik anlatinin 6zii olan olay orgiisii, olaylarin siralanisina gore ¢esitli
bigimler alirken, bir anlati oyununda bu 6rgii sadece olaylarin siralanisi iizerinden
degil anlaticinin kendi biling akisina, olayin kendisine, olayin ge¢cmis anina ve
simdiki anlati anina doniisiimiiyle genisleyen, sonsuz versiyonlu bir yapiya
doniigiir. Yani anlati yazara zamanda ve mekanda rahatca hareket edebilmeyi
saglar. Aym1 zamanda anlati, oyun yazarina diger hikayelere ve tiim yazma

siirecine yeniden bir bakis imkani sunar.

Anlatic1 karakterin belirgin hale geldigi oyunlarda “kisa zamanda seylerin hemen

hemen ayni kalacagini anlariz. Olaylar mutlu ya da trajik bicimde ¢6ziileceklerine,

bir iligskiler durumu agiga ¢ikar” (Chatman, 2010 s.43-44). Ciinkii anlati,

karakterlerin belirli bir zamanda yasadiklar1 olaylar1 gostermez, neredeyse tim

yasamlarini etkilemis olan olaylar lizerinden genis bir bakis sunar.

Bir yandan anlatmak; bozmak, degistirmek, tahrif etmektir. “Tek otantik yazili
eser” der Eagleton, “bu tahribatin bilincinde olan ve onun hikayesini de hesaba

katarak bir sekilde anlatandir.” (Eagleton, 2013 s.107). Tipki ¢amasircilarin

Macbeth’in hikayesini, kadinlarm istanbul’un hikayesini, karabahtli kardeslerin

gosteri mekaninin hikayesini bozduklar1 gibi. Hemingway’in “yazmanin tek yolu,

yeniden yazmaktir” tanimlamasina katilarak, yazarin oyun kurucu ve ayni

zamanda oyun bozucu olarak var oldugu bugiin, ayn1 zamanda hikayelerin zaten
hicbir zaman 0zgiin olmadiginin, hiinerin onlar1 tekrar tekrar anlatmakta

oldugunun da yeniden hatirlandig1 bir donemdir.

Kisisel ya da toplumsal hafizanin, sadece Orta Dogu iilkelerinde degil toplumsal
travmalar gegiren Avrupa iilkelerinde ve ABD’de de giderek karmasik hale
geldigi bugiinlerde anlatinin tiyatro yazininda yiikselise gecmesi elbette sadece
gecmisi anma olarak tanimlanamaz. Cilinkii anlati olmayan oyunlarla da

geemisteki birgok toplumsal olay sahneye her zaman tasgimustir. Simdi sadece
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daha once kabul gormiis olan olaylar1 ya da hikayeleri hatirlama ve hatirlatma
degil, onlara kars1 ¢ikarak kendi hikayesini olusturma yeni ve yeniden hikayeleri
anlatma donemidir. Bugiin, yazar olarak, kendi tasarladigim hikayeden baska
birinin esinlenebileceginin, ona ekleme ya da ¢ikarma yaparak yenisini
olusturabileceginin, onu yeniden yazabileceginin ve benim de zaten baska bir

hikayeden esinlendigimin farkindayim.

Bu tez i¢in arastirma yaparken de yeniden yazim ve anlatimin dramatik yazima
katkisinin donemler boyunca degisken oldugunu gordiim. Batili oyun yazininda
anlatt Antik Yunan’da eyleme karsi, Brecht’te eylemi kesme, post-modernde
eylemsizlik, bugiin ise temel eylem olarak goriiliir. Geleneginde sozl1i kiiltiir olan
Tiirkiye tiyatrosunda ise anlati 6nce eylemlerin temsili, sonra tiyatro yazini
gelistikge eylemlere eslik eden, bugiin ise mizahi karakterlerin ve dilin baskin

oldugu metinlerde temel eylem olarak goriiliir.

Anlatiya, anlatima, sdyleme bu yeniden bakis ¢aginda yeni oyun yazimindaki

karakter ve yazar iliskisini Castagno soyle tanimlar:
Yeni oyun yaziminda sdylem tartigmaci olmaktan ¢ok diisindiirmeye agik, genel
olmaktan ¢ok marjinaldir. ilerici bir mantikla gelismekten ¢ok baglantilh ve artimh
tekrarlarla ilerler. Bu anlamda yeni oyun yazarlart politik olarak kararli pozisyonlarini
nadiren ilettiklerinden soylemleri diyalektikten daha diyalojiktir. Diyalojik ve diisiinceye
dayali yaklasim da, dilin olusturulmasinda kisisellestirme egilimindedir yani oyun yazari
mesajini ileten tematik bir sifre yerine bir karakter ortaya ¢ikarir. Genellikle, karakter

soylenen sdylem tizerinde diigtiniir veya ¢alisir. (Castagno, 2001 s.26)

Sen Istanbul'dan Daha Giizelsin’in yazarinin izini belli eden agihisinda Melis
soyle der: “Her yeri deniz olup da bu kadar az yosun kokusu olan bagka bir sehir

var m1 acaba? Bu kadar koprii olup da kimsenin birbirine ulasamadig1 baska bir

sehir. Bu kadar ¢ok insanin olup da her yerin bombos oldugu... Bombos ”

(Mahmutyazicioglu, 2017). Melis’in bu sozleri ile diger anlaticilar da adeta bu

sOylem tizerinde diistiniirken hayatlar1 gozlerinin 6niinden film seridi gibi akip

gecer. Acilist seyirciye seslendikleri “hist otur yerine”ile baslayan sarkilariyla

yapan Karabahtli Kardesler’de bu agilis sarkisi; yazarin mizah anlayisini ortaya
koyarken ilk duyulan ciimleden itibaren hem oyun mekani ve karakterleri ile ilgili

bilgi verirken seyirciyi de kendi hikayesini ve oyun easnasindaki konumunu
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diistinmeye tesvik eder. Satonun Altinda Macbeth’teki iktidar hirsinin 6liimli
insan igin bos bir diisiince oldugu tizerinedir. Her ne kadar se¢ilen oyunculuk
tercihi dolayisiyla oyun bu diisiincenin alaya alinig1 gibi goriinse de, anlaticilar
0zgiin metnin diinyasindan ilham alinarak olusturulur ve sectikleri dil ile bu
diisiincelerini bir oyuna doniistiirlip, neyin oyun neyin gercek ya da kurgu oldugu

konusundaki temel diisiinceleri ters yiiz ederler.

Ozetle iigiincii boliimdeki bu oyunlar bana yazarin hiinerini anlatic1 Karakterlerin
anlattmiyla da ortaya c¢ikarabilecegini gosterdi. Bilinen bir bagska metinden
beslensin ya da beslenmesin bir anlati oyununda yazarmn, kendi dilinin de yeniden
dogusuna izin veren, bir “yeniden yazim” yaptigini diisiiniiyorum. Ayrica karakter
yaratiminin temel sorunu olan iistiin istegin de anlatma eyleminin kendisi olarak
konumlanmasiyla dilin ve anlatinin ¢ok farkli bigcimlerde sahneye tasinabilecegine
inantyorum.

Ugiincii béliimdeki bu oyunlarda karakter ve olay orgiisii ¢oziimlerinin yazar-
yonetmen pozisyonuyla farkli sekillerde diisiiniilmiis olmast da 6nemlidir. Ciinkii
bugiin yazar ya da yonetmen merkezli olmasindan ¢ok oyuncu merkezli olan
tiyatroda yazar olarak bu siirecin i¢inde yer alirken; Mek’an Sahne’nin “Anlatmak
icin sectigimiz bicim de hikayeye dahildir, biz o hikayeleri ancak bdyle
anlatabilirdik” (TEB Oyun Dergisi, 2018 s.23) tanimlamasina katiliyorum.
Anlatiin sadece yazarin sectigi bir yonelim olmasindan 6te tiyatro anlayiginin bir
parcasi olarak olusturuldugunda seyirciyle uygun sekilde bulusabildigi ortadadir.
Beni de bir anlati oyunu yazmaya yonlendiren bu tercihin dordiincii duvarin
coktan yikildigi bu c¢agda seyirciyi gormezden gelen, kime konustugu
anlasilmayan, seyirciyi ‘kulak misafiri’ konumuna sabitleyen oyunlarin tiyatroya

has olan giicii goz ard1 etmelerine karsi bir tepki olarak olustugunu diistiniiyorum.

Bu ¢alismada anlatinin Tiirkiye tiyatro yazinindaki yiikselisi ve doniisiimii tizerine
inceleme yaparken, hem Batinin doniim noktalarina hem de Tiirk tiyatro
geleneginde var olan yapilara dair orneklere basvurdum. Bu 6rnekler iizerinden
bakildiginda bu ¢aligmanin bir sonucu da son donemde, Tiirkiye tiyatro yazininda
anlatinin geleneksel bigimlerde asina olunan seyirci iligkisinden ilham alarak ve

bugiiniin Batili anlatim bigimleriyle harmanlanarak gelistigidir. Tirkiye
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tiyatrosunda artan anlati oyunlar1 bugiin Ssahnenin, metnin ve oyuncunun

imkanlarina yonelik farkli arastirmalara agik olacak kadar cesitlidir.
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