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OZET

PILAVCIL, GIZEM. GUNUMUZ TIYATROSUNDA HIKAYE ANLATICILIGI VE
FARKLI ANLATI TEMSILLERI UZERINE BIR INCELEME, YUKSEK LISANS TEZI,
[stanbul, 2018.

Bu caligma tiyatroda hikaye anlaticisinin varligimi yonetmenin konumu iizerinden
arastirmaktadir. Buna baglh olarak 6ncelikle hikaye anlatma eylemi ve insanin hikaye
anlatma yetenegi iizerinde durulmustur. insanm bir hikaye anlatabilme ve anlatilan bir
hikayeyi dinleyerek 6grenebilme yeteneginin, kendi gelisimine ve birbiri ile iletisimine
nasil etki ettigi incelenmistir. Bu etkinin kavramsal ve kiltlirel karsiligi arastirilmistir.
Buna bagli olarak hikaye anlaticisinin ge¢misten giliniimiize gelen anlami ve kaynagi
tizerinde durulmustur. Daha sonra, hikaye anlaticiliginin bugilinkii  kavranisi
incelenmistir. Hikaye anlaticisinin giincel varlik bigimleri, bu bi¢imlerin iiretilme ve
kullanilma sekilleri tizerinde durularak, hikaye anlaticiliginin bugiiniin tiyatro yapisi
icerisinde hem icracilar1 hem de seyircisi i¢in hangi farkli anlamlara gelebildigi
sorgulanmistir. Caligmanin bir sonraki asamasinda, temsile kaynaklik eden dramatik
metinler ve anlati metinleri igerisindeki ortaklasan ve ayrisan yapisal unsurlar ele
alimmustir.Bir temsilin iiretilmesindeki dramatik ve anlatisal araglarin ayristirilabilmesi
icin, metinlerin yapisal unsurlar1 ve zaman-mekan iliskileri arasindaki farkliliklar 6ne
cikarilmistir. Devaminda hikaye anlaticiligini bir sahneleme yontemi olarak ¢alismalarina
dahil eden tiyatro kuramlar1 ve sahneleme bigimleri analiz edilerek anlati temsillerinin
hangi farkli bigimlerde kurgulandigi arastirilmistir. Bu noktada epik tiyatro ve epik
anlatim, calismanin alanina dahil edilmistir. Anlati temsillerinin kurgulanisinda
gelistirilen farkli yontem ve teknikler anlatinin adaptasyonu ve zaman, mekan, ses ve ritm
ile kurdugu iligki {izerinden sorgulanmistir. Bu iliskiler biitiinliniin temsil igerisindeki
karsiligin1 anlayabilmek i¢in, iki farkli 6rnekleme tlizerinden inceleme ve degerlendirme
yapilmigtir. Orneklenen temsiller yine anlatinin adaptasyonu, zamani, mekani, sesi ve
ritmi ile One ¢ikan yapisal unsurlart agisindan degerlendirilmistir. Tim bu bilgilerin
151¢inda  hikaye anlaticisinin  glinlimiiz temsil bigimleri igerisindeki konumu ve
yonetmenin bir hikaye anlaticilig1 temsili liretebilmek i¢in 6nemsemesi gereken noktalar

aci8a cikarilmgtir.

Anahtar Sozciikler: Hikaye anlaticili81, hikaye anlaticisi, yonetmen, sahneleme



ABSTRACT

PILAVCI, GIZEM. STORYTELLING IN CONTEMPORARY THEATRE AND A
RESEARCH ABOUT DIFFERENT CONTEMPORARY NARRATIVE
PERFORMANCES, MASTER OF ARTS, Istanbul, 2018.

This study explores the existence of the storyteller in the theater through the position of
the director. Therefore, the storytelling action and the storytelling ability of the human
beings are emphasized at first. It has been investigated how a human being's ability to tell
a story and the ability of learning by listening to a story influences their own development
and communication with each other. The conceptual and cultural counterpart of this effect
has been investigated. Accordingly, the meaning and source of the storyteller coming
from the past to now are emphasized.Later, the present understandings of storytelling was
examined.

By focusing on the current forms of existence of the story teller and the ways in which
these forms are produced and used has been questioned that how different meanings of
storytelling can be perceived by both performers and spectators in today's theater
structure. In the next phase of the study, the structural and divergent structural elements
in the dramatic texts and narrative texts that are the basis of the work were discussed. In
order to be able to separate the dramatic and narrative elements of the performances, the
structural elements of the texts and the differences between the time and space
relationships are emphasized. Afterwards, the theories of theater and the ways of staging,
which included story telling as a staging method, were analyzed and how they structure
different forms of narrative performances were investigated. At this point, epic theater
and epic narrative are included in the field of study. The different methods and techniques
developed in the narrative performances have been questioned through the adaptation of
the narrative and the relationship that has established with time, space, sound and rhythm.
These relations were examined and evaluated through two different sampling methods to
understand the performance of all of them in represent.

Representative representations have also been assessed in terms of the adaptation of the
narrative, the structural elements highlighted by time, space, voice and rhythm. In the
light of all this information, the position of the storyteller in contemporary narrative
performance forms and the points that the director should care about while producing
a narrative performance have been released.

Keywords: Storytelling, storyteller, director, staging
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Tesekkiir Notu

Oncelikle tez danismanim Zeynep Giinsiir Yiiceil’e, ¢alismaya sunduklari destek ve iyi
niyetleri i¢in Ayse Selen ve Sehsuvar Aktas’a, verdigi degerli fikirler ve yonlendirmeleri

icin Ozlem Hemis’e ve yardimlar1 icin Orhan Kavrakoglu na tesekkiir ederim.
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GIRIS VE CALISMANIN AMACI

Hikaye anlatabilme yetisi, insana 6zgii bir eylemdir. insan bir bilgiyi, haberi ya da olay1
bir digerine aktarirken onu hikayelestirebilmesi ile diger canli tiirlerinden ayrilir.
Kendisine bir hikaye anlatilan dinleyicinin, hikayede olan biten her seyi goziinde
canlandirabilme yetisi vardir. Insan, anlatilan bir hikayeyi dinlerken, kendini onun
karakterlerinden biriymis gibi hissedebilir. Bu, insanin empati kurma yetenegidir.
Hikayeler ise insan tiirliniin empati yetenegini gelistirmis, ve yeryiiziinii kendi hayal
giicli etrafinda sekillendirebilmesini saglamistir.

Ote yandan hikaye anlatmak, iletisim kurmanin da bir seklidir. Hepimiz, basimiza gelen
ya da bir yerden duydugumuz ya da okudugumuz bir hikayeyi etrafimizdaki insanlarla
paylasirken hikaye anlaticisinin dinleyicisi ile kurdugu iletisime benzer bir etkinlik
icerisine gireriz. Bu nedenle hikaye anlaticiligini, gecici bir varlik kipi igerisinde
herkesin eyleyerek ya da izleyerek dahil oldugu bir iletisim araci olarak tanimlamak da
miimkiindiir.

Insan, kendisi i¢in iirettigi ve tutundugu, kendi varolusunu anladig ve dogay1 kavradigi
hayali diinyasin1 hikayeler ile tiiretmistir. O diinyanin toplumsal kurallari, ahlaki
degerler1 ve hukuki gerceklerinin hepsi, hikayeler ile temellendirilmistir. Kisacasi
denilebilir ki hikayeler, uygarliklarin olusum ve gelisiminin kaynagidir.

“Homo Sapiens” olarak adlandirilan insan tiirlintin varligt bilgiyle 6zdeslestirilirken,
“Homo Narrans” yani hikaye anlatan insan empatiyle 6zdeslestirilir. Mike Hockney,
“Homo Sapiens” ve “Homo Narrans” arasindaki farki sdyle tanimlar:

“Homo sapiens — bilge insanlik, bilen insan, arif insanlik-logos

Homo narrans — anlatan insan, hikaye anlatan insan, duygusal insan, safdil insan —
mythos” (Hockney, 2013, s.4)

Burada “Homo Sapiens” tabiri insanin akil ile kurdugu bagintiyr éncelerken, “Homo
Narrans” insanin empati kurarak kavrayisi ile ilgili bir bagintiyr 6ne ¢ikarmaktadir.
Insan elbetteki akli ve empatisel kavrayis yetilerinin ikisine de sahiptir, ancak “Homo
Narrans” tanimi, insanin empati yolu ile kavrayisin1 ve bu kavrayisi bir bilgi olarak usa

yerlestirisini ifade edebilmektedir. Bu nedenle de insan tiirliniin hikaye anlatabilme ve



hikaye dinleyerek Ogrenebilme yetenegi, bugiin icinde yasadigimiz gercegin
kurgulanisinda belirleyici olmus bir etmendir denilebilir.

John D. Niles’a gore insanoglu, bu kabiliyeti ile kendisi i¢in bir diinya kurmayi
basarmustir. Niles, “Homo narrans” 1 su sekilde agiklar:

“Homo narrans: : insanin sadece doganin diinyasi ile miizakere edisini degil, hayatta
kalmak i¢in yiyecek ve barmak bulabilmesini, hayali zamanlarda ve hayallerinin nesnesi
olan yerlere ait zihinsel diinyalarda yasamayir O6grenmekte basarili olan insanin
diinyasini tanimlar. Bu, insanlarin sembolik zihinsel faaliyetleri araciligi ile kendilerini
“insanoglu” olarak yaratma yetenegini kazanmalar1 ve bodylece dogayr daha Once
bilinmeyen bir bigime doniistiirme becerisini elde etmeleridir.” (Niles, 1999, s.3)

Buna gore hikaye anlatilari, insanoglunun kendi varligin1 korumak ve siirdiirmek i¢in
ithtiyact olan uygarlik bilgisinin olusmasini saglamis, insanin kendini diger tiirlerden
ayirabilmesine, anlatilan hikayeler ile de bir topluluk olarak varlik bulabilmesine neden
olmustur. Hikaye anlaticilari ise “Homo Narrans”1n icrasini temsil eder.

Hikaye anlaticisi, hikayesini icra etme sekli ile kiiltiirel bir varlik haline gelir. Bunu,
hem sozlii iletisim kurmak yolu ile hem de o iletisimi kurmanin kendine has bi¢imlerini
kurgulamak yolu ile yapar. Hikaye anlaticisinin her kiiltiirde kendisini imleyen 6zel bir
ismi ya da lakabi vardir. Bu nedenle hikaye anlaticisindan bahsettigimizde, hikaye
anlatma eylemini icra eden bir ¢esit varolma halini imleriz. Iste bu varlik bicimi, tiyatro
sanatinin varligina da temel teskil etmistir.

Tiyatro, hikaye anlatmanin kendine has bir bigimidir. Bu bi¢imin sekillenisi igerisinde
tiyatrodaki hikaye anlaticisi ise, zamanla kendi varligini tiyatronun bi¢im ve iisluplari
icerisinde degistirmis ve donlstiirmiistiir. Tiyatroya kaynaklik eden sozlii kiiltiiriin
yerine gegen yazili tarihin gelismesi ve temsil sanati igerisinde dramatik yapinin
gelisimi ile birlikte, hikaye anlaticisinin 6zellikle Bat1 Tiyatrosu igerisinde geri plana
itildigi soylenebilir. Hikaye anlaticisinin temsil igerisinde kendine tekrar yer agmasi
ancak Bertolt Brecht’in “Epik Tiyatro” kurami ile miimkiin olmustur. 1970’lerin
sanatsal hareketi icerisinde ise hikaye anlaticisi, Lehmann’in tanimladigr “post-
dramatik” temsil yapisi igerisinde tekrar karsimiza ¢ikmustir.

Bugiin ise gliniimiiz Tirkiye Tiyatrosu’nda hikaye anlaticis1 farkli bi¢imsel 6rnekleri ile
sahnededir. Bu nedenle denilebilir ki hikaye anlaticilii 6nce tiyatro sanatinin
olusumuna neden olmus, sonra da kendi varlik bi¢gimi ile bu iiretim sekilleri igerisinde

kendisine bir yer edinmistir.



Peki bu varlik bi¢imi ne tiir 6zellikler igerir ve hikaye anlaticisinin temsil icerisindeki
giincel konumu bu 6zelliklere ne derece igkindir? Hikaye anlatimi bir temsil bigimi
oldugunda, geleneksel hikaye anlaticiligindan ne 6lgiide faydalanir? Onu hangi 6l¢iide
temsile dahil eder? Dahil ettigi anlati(ci)lar bugiliniin dramatik ve post-dramatik
sahneleme teknikleri c¢ercevesinde tiyatroya hangi katmanlari ekler? Temsilin
kullandig1 gorsel ve isitsel araglar bu katmanlar igerisine nasil yerlestirilebilir?

Bu ve bunun gibi sorular iizerinden arastirilacak olan g¢alisma, meseleye yonetmenin
konumu iizerinden yaklasacak ve hikaye anlaticiliginin tiyatrodaki varligi sahnelemenin
gorsel ve igitsel tiim araglari ile birlikte ele alacaktir. Bu noktada metin, aksiyon, zaman,
mekan, ses, miizik ve 151k gibi tiim sahneleme araglari ¢alismanin kapsamina dahil
edilecektir.

Calismanin ilk asamasinda hikaye anlaticisinin varlik bi¢imi, bu bi¢imin giiniimiizde
farklilasan anlamlar1 ve hikaye anlaticiliginin tiyatroyla olan iliskisi ele alinacaktir.
Calismanin ikinci asamasi, dramatik sahneleme ile hikaye anlaticiligini igeren
sahnelemenin kullandig1 dramatik metin ile anlati metni arasindaki farkliliklari ele
almaktadir. Ugiincii asamada hikaye anlaticiiginin temsil sekilleri ve bununla ilgili
tiretilen kuramsal ¢aligmalara yer verilirken, dordiincii agsamada hikaye anlaticisinin
temsil icerisindeki giincel konumuna iligkin 6rneklemeler yapilacaktir.

Bu yolla hikaye anlaticisinin geleneksel varligi ile birlikte anlasilmasi ve bu varligin

temsil i¢erisindeki giincel konumunun sorgulanmas1 amaglanmaktadir.



BOLUM 1
HiKAYE ANLATICISI KIMDIiR?

Bu boliimde, hikaye anlaticiliinin ne oldugundan ¢ok hikaye anlaticisinin kim
olduguna odaklanilacak ve anlaticinin imgesinin ge¢misten gelen varligi ve bunun
bugiin karsimiza ¢ikan sekli ile anlagilmasina galigilacaktir. Bu noktada 6ncelikle hikaye
anlaticisinin kiiltiirel varhigi tizerinde durulacak, devaminda bu kiiltiirel varligin —ya da
varlik kipinin- giincel imgesi tartigilacak ve son olarak bu biitiiniin tiyatro ile iliskisi
arastirilacaktir. Bu sayede hikaye anlaticiliginin gegmisten giiniimiize gelen anlami ve
temsil igerisindeki varliginin somutlanmasi ve ¢aligmanin kapsaminin belirlenmesi

amagclanmaktadir.

1.1. HIKAYE ANLATICISININ KULTUREL VARLIGI

Hikaye anlaticisinin tiim kiiltiirler igerisinde yeri vardir. Orta Asya iilkelerinden
Uzakdogu’ya, Afrika, Amerika Kizilderilileri ve Orta Cag Avrupa’s1 igerisinde de
hikaye anlaticilar1 varlik gostermislerdir. Bilinen destan ve Oykiilerin tiimii, hikaye
anlaticilig1 yolu ile kusaktan kusaga aktarilmis ve yazin yolu ile sabitlenmistir. Hikaye
anlaticis;, Hindistan’da harikatha, Ingiltere’de minstrel, mummer ya da jester,
Fransa’da trouvéres, Almanya’da moritat, iran’da kissa-han, Tiirkistan’da vidusaka,
Fars kiiltirinde naggal gibi isimlerle anilir. (Sen, 2017, $5.33-36) Bu ve bunun gibi
isimlerle her kiiltiir icerisinde karsimiza ¢ikan hikaye anlaticisinin “homo narran” 1 ifade
eden kendine has bir varliga sahip oldugu ve bu varlig: ile sozli kiiltiirii olusturan ve
onun gelisimini saglayan énemli bir toplumsal konumda yer aldig1 sdylenebilir.

Hikaye anlaticisi, kaynagint Antik Yunan Uygarligi’ndan alir diyebiliriz. Bunun nedeni,
Antik Yunan kiiltiirii icerisinde sozlii anlatinin, kendi donemi igerisindeki sanatsal ve
sosyal olusumlarin temelinde yer almasidir. Bu donemde so6zli iletisim ve aktarim
yazinsal iletisimden daha 6nemli kabul edilmistir. Sokrates’e gore; “yazili sOylem

diisiinceyi taklit edebilmekte ama onu icerememektedir, (harfler) kendilerine soru



soruldugunda cevap veremezler ve bu, diyalogun yadsinmasi anlamina gelir” (Eco,
2012, s5.904-905). Umberto Eco ise Yunan Kiiltiirii igerisindeki insanin “diisiindiigi
zaman soyut bir hedef i¢in degil, canli ve somut bir izleyici kitlesi i¢in yazdigini” soyler.
(Eco, 2012, 5:905) Yunan kiiltiiriindeki iletisimi ve etkilesimi dnceleyen bu tavir, hikaye
anlaticisinin varligin1 kavramamiza yardimci olur. Buna gore hikaye anlatimi, Antik
Yunan donemi yagantisi i¢cinde hem iletisimin bireysel ve toplumsal anlamda tiretimini,
hem de temsil i¢erisindeki kurgulanigini igerir. Dionysios ya da symposion gibi adlarla
anilan solen, toren ve kutlamalarda sairler, siirlerini (hikaye anlaticilari, hikayelerini)
anlatarak kendilerini izleyen seyirci kitlesine aktarirlar. Ve bu kiiltiir icerisindeki
sairlerin varligi, kendisini izleyen ve dinleyen bir kitleden ayr1 olarak diisiiniilemez.
Egon Friedell, Antik Yunan s6zlii kiiltiiriiniin bigimine iligkin sunlar1 sdyler:

“Yunanca yaziyla sabitlendikten sonra bile 6ncelikle ‘konusulan’ bir dil olmaya devam
etmistir. Besinci yiizyila dek Yunanistan’da okuyucu kitlesi diye bir sey yoktu. Bir
edebiyat eseri dinleyiciler i¢in yazildig1 i¢in ritim ve sese daima ¢ok dikkat edilirdi; bu
konuda bir fikir edinme imkanimiz yok artik.” (Friedell, 2014, s.55)

Buna gore Antik Yunan kiltiirii igerisindeki hikaye anlaticisinin varlig1 yazi yoluyla
giiniimiize kadar ulasabilmis olsa da, yazi diizlemindeki ritm ve ses kaliplarinin icra
sirasinda hangi farkli yollarla kullanildigini ve hikaye anlaticisinin icrasini tam olarak
nasil gerceklestirdigini biitiin hatlar1 ile kavramamiz pek miimkiin gériinmemektedir.
Yine de, anlaticinin beslendigi kaynaklar ve kendi toplumu igerisindeki varligi ile ilgili
glinlimiize ulasan yazili metinleri sayesinde, kismi de olsa bu sozlii kiiltiir hakkinda bilgi
sahibiyiz.

Antik Yunan doneminde destanlarda uzmanlasmis bir ozana, “kelimeleri ilmek ilmek
isleyen” anlamina gelen rhapsodos adi verilirdi. (Dalby, 2015, s.7) Bunun yaninda
hikaye anlaticilari, aoidos adiyla da bilinirlerdi. Rhapsodos, herhangi bir siiri kendi
ol¢iileri icerisinde her seferinde yeniden iiretebilen bir hikaye anlaticisiydi. Diizenlenen
rhapsodoi yarismalari, hikayesini en iyi anlatabilen -buradaki ‘en iyi’ nin karsiliginin
ne oldugu tam olarak bilinememekle beraber —hikaye anlaticisinin se¢ilmesi igin
diizenlenirdi. Rhapsodos, metinlerini dnceden ezberlemeksizin, “somutlasmis ctimleler
veya ciimle kisimlarindan olusan genis bir ‘kalip ifade’ repertuarini temel alir, yazidan
ise ancak anlatimin temel ilkelerini desteklemek i¢in yararlanir’di.(Eco, 2012, 5.908)
Antik Yunan doneminin en 6nemli hikaye anlaticis1 ise Homeros’tur. Platon’un deyisi

ile “Yunanistan, kiiltiiriinii bu saire bor¢ludur’(Friedell, 2014, s.61). llyada ve Odysseia



destanlarinin yaraticis1 olarak kabul edilen Homeros, Ilyada’da Troya Savasi’ni,
Odysseia’da ise bu savas sonrasi Odysseus’un basina gelenleri, uzun anlati siiri
anlamina gelen “destan” tiirii icerisinde anlatmis ve uzun yillar sozlii olarak aktarilan
bu iki destan, M.O. VIII. yiizyildan itibaren Yunan alfabesinin yayilmasi ile yaziya
dokiilerek somutlanmistir. (Eco, 2012, 5.909) Homeros’un tam olarak hangi sehirde ve
hangi zaman araliginda yasadig1 bilgisi ise hala kesin olarak bilinememektedir. Ilyada
ve Odysseia ise Antik Yunan kiiltiiriiniin temel saheserleri olarak giiniimiize ulagsmustir.
Bu iki eser bize kendi doneminin kiiltiirel zenginligini hem anlatis1 hem de bigimi ile
aktarir ve kendinden sonra gelen siir ve edebiyata kaynaklik eder.

Burada hikaye anlaticisinin, i¢inde yer aldig1 sozlii kiiltiir nedeniyle 6zellikle hikaye
anlatan bir kisi olmaktan ¢iktigini ve bireysel ve toplumsal ifadenin birincil araci olarak
goriildiigiinii de hatirlamak gerekir. Ornegin; hikaye anlaticisinin edindigi haber verme
misyonu, onu sozlii tarihin de ilk temsilcisi yapar. Homeros’un anlattigi Troya Savasi
gibi bir¢ok savas ve dinsel torenin bilgisi, hikaye anlaticilari tarafindan temsil edilmek
yolu ile iretilmistir. Bununla birlikte politika, felsefe, din ve sanatin her alaninda
yapilan tim caligmalar Oncelikle sozlii olarak {iretilmis ve konusulmak iizere
yazilmistir. Bu nedenle hikaye anlaticisinin Antik Yunan donemi i¢inde karsimiza ¢ikan
cesitli varlik kipleri onu bir nevi bilge, sair, teorisyen, tarihgi, politikact ve din adami1
yapar. Dolayisi ile hikaye anlaticiliginin, bu kiiltiir icerisinde bilginin ve kiiltiiriin
yayilmasini saglayan temel bir fonksiyon olarak sekillendigi sdylenebilir. Ancak yine
de hikaye anlaticisi, anlattiklarindan bagimsiz olarak, onu anlatma sekli ile kendi
varligini tiretmistir. Burada anlatim sekli, her kiiltiirde kendine has bir bigim tiretmis ve
kendi giincel etkilesimini en iist diizeyde kurgulamis olmalidir.

Walter Benjamin, “hikaye anlaticis1” adli makalesinde bir hikaye anlaticisinin varlik
kipinin “yerlesik ¢ift¢ci” ve “ticaret yapan denizci’yi, yani gezgin ve yerlesik insan
karakterlerini ayn1 anda barindirabilmesi gerektiginden bahseder. O’na gore anlaticida,
“uzaklarin bilgisiyle gegmisin bilgisi, ¢ok gezen insanin yurduna donerken beraberinde
getirdigi bilgiyle kendini bir yerin sakinlerine teslim eden ge¢mis bilgisi kaynasmig”tir
(Benjamin, 1993, 5.79). Buna gore hikaye anlaticisinin, anlattig1 hikayeyi yiizyillar 6nce
o ana tanik olmus kadar bilge, ve hikayesini ilk kez anlatiyormus gibi coskulu olmasi
gerektigi sdylenebilir. Buna bagh olarak anlaticinin hikayesine kars1 gelistirdigi tavrin,

kendisine ¢ok yakin ve ayn1 zamanda ¢ok uzak, ucusan bir diisiince balonu igerisindeki



biiyiilii diinyanin i¢ine seyirci karsisinda bir girip bir ¢ikarak kurgulandigi, ve bu giris-
cikislarin 6l¢ii ve ritmi ile seyredilebilir bir performansa ulastigi diisiiniilebilir.

Hikaye anlaticisi, Tirkiye cografyasini da i¢ine alan bolge iilkelerinde de kendine has
bir bigim iireterek varlik géstermistir. Ozan, meddah ya da dengbéj, bu cografyanin
kiiltiirsi igerisinde hikaye anlaticisinin 6n plana ¢ikan isimleridir.

Ozan, hikayesini kopuz ad1 verilen bir miizik aleti ile birlikte anlatir ve anlatiyr miizik
ve siirin kendine has bir bi¢gimi igerisinde sunar. Ozan ayni zamanda bir gezgindir,
hikayelerini kdy koy dolasarak anlatir. Bu nedenle hem hikaye anlaticisinin bilgi verme
ve Ogreti sunma misyonuna dahil olmus hem de anlatilan hikayelerin genis bir cografya
icerisinde yayilmasini saglamigtir. Bu nedenle, toplumda “bilge kisi” olarak
tinlenmistir. Ozanlarin en becerikli ve sohretlisi, “dede” lakabiyla anilmistir.
(Simgekler, 2011) Bu hikayelerin giiniimiize ulagabilen en 6nemli 6rnegi ise Dede
Korkut hikayeleridir. Ozanlik gelenegi yakin tarihe kadar devam etmis olup, 17.yy’da
Karacaoglan ve 19.yy’da Asik Veysel, 6ne ¢ikan hikaye anlaticilaridir. Asik Veysel’in
icrasi, yasadigr donemde kismen de olsa kayit altina alinabilmis ve ozanin anlatisinin
kavranabilmesini saglamistir.

Meddah ise, hikayesini hem ses, jest ve mimik kullanarak, hem de bedensel varolusunu
buna gore kurgulayarak icra eder. Meddahin geleneksel imgesi ahsap bir sandalyeye
oturmus, elinde bir sopa ya da baston olan, omzunda biiyiik¢e bir mendil ya da makreme
bulunan bir adamdir. (Sekmen, 2010) Meddah, hikayesini dairesel ya da yar1 daire
bigiminde kendisini izleyen bir kitleye anlatir. Istedigi an hikayesini durdurup mola
verebilir, araya baska hikayeler sokabilir, konuyla ilgisi olmayan agiklamalara
girigebilir ya da hikayenin istedigi boliimlerini farkl: ritmlerde tekrar edip bu tekrarlara
miizik ekleyebilir. Bu noktada meddahin hikaye anlatisinin biiyiik 6l¢tide dogaglamaya
dayandigin1 diisiinmek miimkiindiir. Buna karsin anlatiya ait Ol¢li ve ritmleri de
bulunmaktadir. Ote yandan meddahin seyirci ile kurdugu iliskinin etkilesime oldukca
acik oldugu anlasilabilmektedir. Meddah, hikayesini anlatmak {izere bir seyirci
kitlesinin basina gectiginde, seyirciye hikayeyi aktaran anlatict bir st kimlik
barmndirmakla beraber bu kimligin i¢inden kendi varligini ¢ikarip, seyirci ile kendisi
olarak 1iletisime gecip anlatict kimligi ile hikayesine geri donmesi miimkiin
gorinmektedir. Arastirmalara gore meddah, sanatim genellikle kahvehane ve

kiraathanelerde icra etmekle beraber toplu iletisimin miimkiin oldugu kamusal ya da



yart kamusal alanlarda da, 6zel olarak cagrildig1 saray eglencelerinde de icrasini
tiretmistir. Mustafa Sekmen, meddah gosterisi i¢cindeki anlaticinin anlatis1 ve seyircisi
ile kurdugu iliski iizerine sunlar1 sdyler:

Gosteri alan1 kendi asil isleviyle yasantisini siirdiiriirken meddahin ona verdigi
anlam ve degisikliklerle izleyenin algisinda diger alanlar mekanlar haline gelir.
En son olarak oykii de hem asil 6zellikleri ile var olabilir hem de meddahin
yaptig1 degisikliklerle baska bir cok hikaye ile birlesebilir ya da baska bir ¢ok
hikayeye doniisebilir. Bu agidan bakilinca bir meddah gdsterisi, dogaglama ile
tek bir oyuncunun kendi ve digerleri mekanizmasinin, gosterinin her 6gesinde
uyguladigi bir canlandirmadir; seyircinin, meddahin, oyun alaninin, hikayenin ve
aksesuarlarin hem kendi hem de digerleri oldugu bir gosteridir. (Sekmen, 2010)

Hikaye anlaticisinin bu cografya igerisindeki bir diger adi olan “dengbéj” ise kendini
ses, ritm ve miizigi kullanarak ifade eder. Denbé;j’i geleneksel icrasi sirasinda sol elini
kulagina koymus, belki gozlerini kapamis bir kendine has durus igerisinde seyrederiz.
Dengbéj bu durus igerisinde hikayesini kendi ses, nefes, ritm ve melodisine
dontistiirerek anlatir. Bu nedenle bu hikaye anlaticisinin kendi kiiltiiriine 6zgii, zamanla
yerlesmis ve benimsenmis bir anlatic1 varligi oldugunu sdyleyebiliriz.

Dengbéj, varligini bir sekilde giiniimiize kadar getirebilmesi ile de hikaye anlaticisinin
icrasini kavramamiza yardimci olur. Sinan Akcan, “Anlatict Olarak Dengbéj ve
Dengbéj Anlatilarindaki Kahramanin Makis Talihi” adli yayimlanmamas yiiksek lisans
tez calismasinda bunun nedenini Kiirt toplumunun tarih boyunca dil yasag: ve kimlik
reddine ugramasina baglayarak, “yazili bir kiiltiiriin olusmasina ya da mevcudun
gelismesine miisaade edilmemesi sonucu sozlii kiiltiir ve gelenegin kaldigi yerden
gelisimine devam ettigini” savunur. (Akcan, 2014, s.16)

Hikaye anlaticisinin yukarida agiklanan islevleri ve icrasi, onun kendi donemi igerisinde
saygin bir sanatc1 olarak kabul gérmesine de neden olmustur. Eski Tiirk boylarinda
destan anlaticilari, “sira dis1 ve olaganiistii giiglerle iletisime gegebilen kisiler olarak™
gorilmiistiir (Akytiz, 2011, s.17). Meddah ise, “hazreti peygamberin sozlerini yayan
ve Islamiyet’i dven bir sanatg1 olarak padisahin huzurunda iskemleye oturabilme
hakkina ” sahiptir (Kartal, 2017, s.12).

Buna gore hikaye anlaticisinin toplumsal konumunun, tarihin akisi igerisinde zaman
zaman geri planda kaldig1, zaman zaman da fazlasiyla 6nemsendigi diisiiniilebilir. 1970
sonras1 Avrupa ve Amerika’sinda hikaye anlaticilig1, kendi doneminin kiiltiirel devinimi

igerisinde insan haklar1 ve Vietnam savasi protestolarinin performanscilar, 6gretmenler,



arastirmacilar ve profesyonel olmayan hikaye anlaticilari tarafindan icra edilisi ile
anlaticinin hem haber verme misyonunu hem de kiiltiirel bir varlik olarak bi¢ciminin
tekrar ele alimisini sergileyen bir ara¢ olarak karsimiza ¢ikar. (Wilson, 2006) Bu
donemde hikaye anlaticiligini bir nevi meslek olarak benimseyen insanlarin bir kismi
anlatiy1 kendi politik goriislerini yayabilmek adina icra ederken, bir kism1 da hikaye
anlaticiliginin geleneksel fonksiyonunu yeniden kurma ¢abasina girisir.

Tim bu nedenlerle hikaye anlaticisini, insanin var oldugu ilk giinden beri aramizda
dolasan, farkl kiiltiirler ig¢erisinde farkli kimliklerle kendine yer edinen, bir nevi bilgi
tasiyicisi oldugu kadar ayni zamanda kiiltiirel devinimin varligint somutlayan bir “varlik
kipi” olarak algilayabiliriz. Bu nedenle “Homo Narrans™1 yani hikaye anlatan insani,
“insan varolusunun bir bi¢imi” olarak tanimlayabiliriz. Bu tanimlama, hikaye
anlaticisinin temsil igerisindeki varligimi ve bu varligin big¢imlerini anlamak ve
ayristirmak agisindan onemli olup, ¢alismanin sonraki boliimlerinde hikaye

anlaticisinin temsil igerisindeki konumun arastirilabilmesi i¢in gereklidir.

1.2. HIKAYE ANLATICISININ GUNUMUZDEKI KONUMU

Walter Benjamin, 1936 yilindaki hikaye anlaticisinin varligr ile ilgili sunlar soyler:

“Ad1 size ne kadar tanidik gelirse gelsin, hikaye anlaticisinin hayatimizda hic¢bir hiitkmii
yok.(...)Bir seyi layikiyla hikaye edebilen insanlara gittikge daha az rastliyoruz artik.
Birisi hikaye dinlemek istedigini soylediginde utanip sikilanlara ise daha ¢ok. Sanki
kesinlikle bizim olan, kaybetmeyecegimizden emin oldugumuz melekelerimizden biri,
deneyimlerimizi paylasma yetenegimiz elimizden alinmis gibi.”(Benjamin, 1993, s.77)
Benjamin’e gore hikaye anlaticisi, savastan yeni ¢ikmig bir toplumda deneyim deger
kaybettigi icin ve modern zamanin enformasyonu anlatinin mucizevi olandan
beslenebilme 6zelligine ve dolayisi ile hikaye anlaticiliginin ruhuna ters diistiigii i¢cin
aramizdan ayrilmistir.

Benjamin’in 1936 yilinda kaleme aldigi bu diisiinceler, yazarin yasadigi donem
icerisindeki bir toplumsal eksikligi tanimlamaktadir. Ancak hikaye anlaticisinin
toplumsal varlig1 enformasyonun golgesinde deger kaybetmis olsa da, “hikaye anlatan

insan” kipinin aramizdan ayrilmasinin hicbir zaman tam olarak miimkiin olmadig:



sOylenebilir. Ciinkii hikaye anlatimi bir icra meselesi oldugu kadar, ayn1 zamanda
giindelik hayat igerisindeki deneyimin paylasilmasini saglayan bir iletisim aracidir.
1936 yilindan ¢ok daha agir bir enformasyon agi igerisinde, etrafimizda siirekli yeni
“uyaranlar” 1in bulundugu bir teknoloji seviyesinde ve tiim kavramlarin pazarlanabilir
birer nesneye doniistiigii tiketim algist ile yasadigimiz giiniimiizde ise hikaye
anlaticisinin, — bu tiiketimin bir nesnesi olmak yolu ile de olsa. - halen varligim
sirdiirdiigli sOylenebilir. Hikaye anlaticisi, giinlimiizde geleneksel varlik kipine en
yakin formunu masal gecelerinde bulmaktadir. Masal gecesi etkinlikleri, hikaye
anlaticisinin geleneksel varligini taklit etmeyen ama ondan esinlenen, giincel bir hikaye
anlatma bi¢imi olarak karsimiza ¢ikar. Bu anlati gecelerine genellikle miizik de eslik
eder. Anlatici, uzak diyarlarin artik unutulmus masallarini giiniimiiziin mekanik
kosullaria bir karst durus gibi kullanir, nostaljik bir atmosfer igerisinde bizlere sunar
ve anlatisini, bir masal dinlemenin ¢ocuksu hazzini seyirciye tekrar yasatmak tizere icra
eder. Bu etkinlikler sadece glinlimiiz Tiirkiye’sinde degil, Avrupa ve Amerika da dahil
olmak iizere bir¢ok farkli toplumda, her yas grubu insandan ve 6zellikle yetiskinlerden
biiyiik ilgi gérmektedir. Bunun nedeni ise Benjamin’in bahsettigi enformasyon aginin
giinimiizde geldigi kosullar ve giindelik hayatin degisen iletisim dinamikleri ile ilgili
olabilir.

Bugiin insanlar arasi iletisimde sosyal medya, dijital sohbet platformlar1 ve e-mail gibi
iletisim sekilleri, yiizylize ve birebir kurulan iletisimin oniline ge¢mistir diyebiliriz.
Antik Yunan uygarligimin drettigi sozlii iletisimin tersine bugiin, yazili iletisim
icerisinde kendini ifade eden varliklar haline geldigimizi diisiinebiliriz. Buna bagh
olarak kendini yaziyla ifade etme, kisa ve 6z belirtecler kullanarak imleme ve sosyal
medya ile bir benlik bilinci kurgulama gibi, dogrudan iletisimin neredeyse giindelik
hayatin tamaminda geri plana itildigi bir etkilesim seviyesinde masal anlaticisi; bizlere
hikaye anlaticisinin nostaljik biiyiilii varligini tekrar hatirlattig1 i¢in seyirci tarafindan
hizlica ve igtenlikle 6ziimsenmis olabilir.

Masal anlaticis1 Judith Liberman, hikaye anlaticiliginin giinlimiiz atmosferi i¢cindeki bu
yeni varligini su sekilde agiklar:

Hikaye anlatmak, dinleyene bir sey hissettirme sanatidir. Hikayeler bize kim
oldugumuzu ve hangi degerleri 6nemsedigimizi de hatirlatir. Fakat son on senede
hayatimiza giren akilli telefon teknolojisi, iletisim kurma seklimizi ¢ok
degistirdi. Yiiz ylize daha az vakit gegiriyor, yazarken daha kisa cilimleler
kuruyoruz. Minimum bilgi aligverisi seviyesinde bir iletisim bu, hicbir sey
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hissettirmiyor, duyulara hitap etmiyor. Tehlikeli de. Halbuki yiiz yiize, g6z goze
konusurken sadece bilgi tiretmiyoruz, birbirimizle bag kuruyoruz. S6z yetmiyor
bunun igin, sessizlige ve zamana da ihtiyacimiz var. (Liberman, 2017)

Liberman’in da bahsettigi lizere giinlimiizde telefon, internet ya da e-posta gibi araglarin
varligi ile iletisimin dogrudan degil, ancak dolayli bir sekilde kurulabildigi bir toplumsal
etkilesim agi igerisinde yasiyoruz. Buna bagli olarak iletisim ve etkilesimde meydana
gelen diizensizlikler ise kisinin kendisi ve digerleri ile kurdugu iletisimin dijital
platformlara indirgenmesine, ve dogal olarak “homo narrans” adini verdigimiz hikaye
anlatan insan kipinin varligini kaybetmesine neden olmaktayken hikaye anlaticiliginin
tekrar onem kazanmasi, aslinda tesadiifi bir gelisme degildir.

Hikaye anlaticilig1 bugiin, tam da bu iletisimin yeniden kurgulanmasi ihtiyact nedeniyle
tekrar giindeme gelmistir. Yaratict drama ¢alismalari, hikaye anlaticiligi egitimi
seminerleri, sanat terapisi ya da masal terapisi gibi basliklar altinda diizenlenen bir dizi
etkinlik hikaye anlaticisinin varlik kipini yeniden kurgulamasina c¢alismakta, ancak
bunu yaparken onun pazarlanabilir bir iiriin olarak sunulmasina da neden olmaktadir.
Bugiin hemen her meslek alaninda “hikaye anlaticiligi” ve “storytelling” baslig1 altinda
cesitli iirlinler iiretildigi ve pazarlandig1r goriilebilmektedir. Bir yandan da hikaye
anlaticiliginin i hayatina etkisi, 1yi bir hikaye anlaticisinin 1yi bir yonetici olabilecegi
iddias1 gibi ¢esitli pazarlama teknikleri ile “hikaye anlaticist” nin kimligi eskisinden ¢ok
farkli bir anlama biirtinmiistiir.

Bu kimligin, hikaye anlaticisinin haber veya bilgi verme giicii ile anlaticinin sézl1ii kiiltiir
olusturabilme misyonunu elinden aldigin1 ve onu bir nevi etkinlik aracina indirgedigini
diisiinebiliriz. Bu tarz hikaye anlaticiligr etkinlikleri, bireyin kendi varolusunu
kurgulamasini saglamaktan ziyade, onu anlaticinin varlik kipi icerisinde hatirlamasina
neden olmakla yetinir. Bu hatirlama eylemi ise ancak toplu olarak icra edilebildiginde
ve bu yolla diislinceyi degistirebildiginde sozli kiiltiiriin gelisimine tekrar katki
sunabilecektir. Hikaye anlaticiligi, kaybolan toplumsal iletisim dilini yeniden
kurabilmenin ve mucizevi olani tekrar hatirlamanin gérece 1yi bir modeli olarak sunulsa
da; sunulan seyin yine bir tiiketim nesnesine doniismiis olusunun, anlaticiligin
kendisiyle kurulan iletisime yabancilasmay1 da beraberinde getirdigini diigiinebiliriz.
Bu durum bu tezin konusu olmamakla beraber, tiyatronun toplumsal kosullardan ayri,

yahut onun diginda bir iiretim sekli olamayacagi bilgisi goz 6niinde bulundurulacak ve

11



hikaye anlaticisinin sahne tiizerindeki giincel varligi arastirilirken; anlaticinin
giiniimiizde edindigi anlam ve bu anlamin seyircideki karsiliginin ne olabilecegi de

tartismaya dahil edilmeye calisilacaktir.

1.3. HIKAYE ANLATICILIGI VE TiYATRO

Bu tezin konusu olan hikaye anlaticiliginin tiyatro ile iligkisi, anlaticinin bigimsel ve
islupsal olanaklarini ge¢misten giiniimiize gelen hikaye anlaticis1 kipi igerisinde
tartismakta ve hikaye anlaticiliginin tiyatro igerisindeki dramatik unsurlar ile birlikte
tiretilen temsilinin bugiin vardigi noktay1 arastirmaktadir.

Hikaye anlaticisinin gegmisten giiniimiize gelen varlik kipi, sahne iizerinde yapilan
hikaye anlaticilig1 ¢alismalarina etki eder. Bu kipin bugiinkii konumu ise anlaticinin
kullanim sekillerinin tarifinde bir bulaniklagsmaya yol acar. Ciinkii hikaye anlaticiliginin
bir temsil meselesi olusu ile hikaye anlaticisinin temsilin meselesi olusu, kapsamlari
itibari ile ayn1 konunun farkli noktalarini imlemektedir. Tiyatro halihazirda bir hikaye
anlatma aracit olarak tanimlanabilir. Hikaye anlaticisinin tiyatro igindeki yerini
konustugumuzda ise bir varlik kipinin sahnede temsilinden, dolayisi ile insanin hikaye
anlatan kipinin tiyatro {iretimine katilmasindan bahsederiz.

Hikaye anlaticisinin tiyatro sanatinin olusumuna kaynaklik eden varligi; temsil
yapisinin gelisimi ve Bati1 Tiyatrosu’nun benimsedigi dramatik yap1 kuram ile hikaye
anlatmanin temsile 6zgii bir bi¢imini {liretmis olup, bu bi¢im Bertolt Brecht’in “Epik
Tiyatro” kurami ile hikaye anlaticisini temsil igerisindeki yerine yeni bir bakis agisi
gelistirilmesini  saglamistir. Brecht’in anlaticisi, seyirciyi bir duygulanim veya
O0zdeslesmeye siiriiklemek yerine “yabancilastirma”yr kullanir. Seyircinin zihnine
girmek, yeni sorular sormasini ve yeni cevaplar bulmasini saglamak tizere kurgulanir.
Bugiin sahnedeki hikaye anlaticilig1 6rneklerine baktigimizda ise hikaye anlaticiliginin

post-dramatik yapi icerisinde ya da performans 6zelinde karsimiza ¢iktig1 sdylenebilir.

Hikaye anlaticis1 bugiin kamusal ya da yar1 kamusal alanlarda dinleyicilere sanatin1 icra
eden bir kisi olmaktan ¢ok, 6zel ve genellikle ticretli etkinlikler igerisinde hikayesini
anlatan bir karakterdir. Masal geceleri organizasyonlarinda seyircinin taniklig1 masali

“dinlemek” olarak oOncelenirken, sahne iizerindeki hikaye anlaticist seyircinin tiim
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duyularma hitap eder. Ciinkii sahne, anlatinin gorsellestigi, isitildigi ve oyuncu aracilig
ile 6ztimsendigi bir alan yaratir ve bunu dramatik aksiyonu tireterek ve kullanarak yapar.
Peki tiyatro, hikaye anlaticisini sahnede nasil kullanir?

Mike Alfreds, hikaye anlaticisinin geg¢misten gelen varligi ile birlikte kurgulandigi
bir¢ok temsil iiretmis, bu ¢alismalardan derledigi bilgileri ise “Then What Happens?”’
adli eserinde etraflica agiklamistir.

Alfreds bu eserinde, tiyatronun varlik amaci ile ilgili sunlar1 soyler:

“Tiyatroyu 6zel/spesifik yapan, bir grup insanin kendini sanal olmayan bir gerceklikte
ikinci bir grup insana doniistiirmesi - bunu karsilayan {i¢lincii bir grup insan varligi
icinde - ve bu doniisme eyleminin ikinci grubunun kabulii ve inanist araciligi ile
tamamlanabiliyor olmasiydi. Bu, saf (kusursuz) tiyatronun ruhuydu: gercekte orada
olmayan karakterlerin oyuncu ve seyirci arasinda paylasilan imgelemi: mevcut
olmayani bir varolusa kavusturmak.” (Alfreds, 2013, s.9)

Alfreds’in de bahsettigi lizere sahne, ancak seyircinin taniklig1 ve onay1 ile gergek
varligina kavusabilir. Bu tanikli§in 6zii ise gercekte var olmayan bir diinyanin oyun ile
var edilebilmesidir. Bu nedenle tiyatronun 6zii, imgelem ve onun kullanimu ile yakindan
iligkilidir. Hikaye anlaticis1 ise, imgelemin ve oyunun seyirci ile kurdugu iletisimin bir
baska 0Ozelligini 6n plana cikarir. Alfreds, hikaye anlaticiliginin tiyatro igesindeki
varligina iliskin sunu soyler:

Tiyatro, bir seyirci beklentisi ile yaratilir. Performanslar, seyirci tizerindeki etkisi
bakimindan degerlendirilir. Fakat tiyatronun “daha’s1, aktorlerin sahnedeyken
seyirci lizerindeki hosnutsuzlugu veya nefesini tututusunu farkedebiliyor olusuna
ragmen, seyircilerin kibarca kikirdamasi ya da comertce kahkahay1 basmasi,
genellikle hala geleneksel dérdiincii duvarin arkasindan yiiriitiiliir. iste hikaye
anlaticiligi bu duvan kirar, aslinda duvarin varligina dair herhangi bir fikri
elimine eder, ve tiyatronun asil paylasilan dogasini agik¢a beyan eder. Hikaye
anlaticiligi, tanim olarak, seyirciyle kurulan incelikli iletisiminin dogrudan
aktarildig bir tiyatro gergekligi ile ilgilenir. (Alfreds, 2013, s.27)

Buna gore hikaye anlaticisi, tiyatronun ruhunu olusturan hayali evreni dolayli degil
dogrudan bir yolla seyirciye yansitir ve bu sayede gerceklik iiretir. Bunu yapabiliyor
olusu ile de seyircinin oyunla kurdugu iletisime tanikliktan fazlasini ekler. Klasik
dramatik yapida kurgulanan dordiincii duvart kaldirir ve seyirci ile kurdugu dogrudan

iletisim, oyuncu-seyirci iligkisini 6zgiir ve sinirsiz kilar.

Bugiin diinyanin birgok yerinde hikaye anlaticilifi/storytelling calismalari bir¢ok farkl

tutumu ile sahnededir. Teknolojik olanaklarin en iist seviyede kullanilmasiyla da,
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sahnede tek basina durusuyla da bir varlik iireten hikaye anlaticisinin temsili, farkli
bakis agilar1 ve uygulamalar ile karsimiza ¢ikar. Kisacast hikaye anlaticiligi, bir nevi
sahneleme yontemi olarak kullanilmaktadir ve bdyle olusu ile de giinliimiiz tiyatrosu

icerisinde yonetmenin ¢alisma alanina dahildir.

Giindelik hayat icerisindeki birgok iletisimini dolayli yoldan iireten bugiiniin seyircisi
icin ise, hikaye anlaticisinin temsil igerisindeki varlifi sahne lizerindeki eylemi
etkilesime agik hale getirebilir ve bu dogrudan iletisimin giiniimiiz seyircisi tizerindeki
etkisi bu bakis agisi ile tekrar degerlendirilebilir. Kisacas1 hikaye anlaticisi tiyatronun
alanina bugiin tekrar dahil oldugunda, dramatik aksiyon ile anlatiy1 birlikte kullanarak
tiyatronun gercekligine bir yeni katman ekleyebilmektedir. Bu katmanin nasil
eklenecegi ise tiyatro yapitini sahne {izerinde var olan tiim araglar1 — hareket, aksiyon,

mekan, 151k, ses ve ritm- ile birlikte diisiinmeyi gerektirir.

Ote yandan hikaye anlaticisinin temsil igerisindeki varligi, tiyatronun dramatik
araglarmin kullanimina iligkin birgok soru ve sorunsali da beraberinde getirir. Hikaye
anlaticisinin bir temsil iiretmek iizere sahneye ¢iktiginda, dramatik olandan hangi

sekillerde faydalanabilecegi sorusu 6nem kazanir.

Bu sorunun yaniti, hikaye anlaticisinin anlatisinin bir tiyatro yapitina doniisebilmesi i¢in
gerekli malzemeyi nerede arayacagimizi belirtmesi agisindan Oonemlidir. Sahneleme
tercihleri degisebilir olmakla birlikte, anlatinin dramatik aksiyon ile iliskilenebilmesi,

hikaye anlaticisinin temsile 6zgii bir formunun {iiretilmesini saglayabilir.

Bu nedenle bugiiniin hikaye anlaticisi kipinin etrafinda sekillenen bir temsil tiretilirken
onun giincel yorumu, gecmis mevcudiyetine de bakarak kurgulanmalidir. Bu
yapilabildiginde hikaye anlaticisinin temsil igerisindeki varligi, giiniimiiz seyircisinin
masal gecelerine duydugu ihtiyacin karsiligini tiyatronun araglar ile {iiretebilir ve

anlatiyi, tiyatroyu zenginlestirecek bir sahneleme araci olarak kullanabilir.

Bu noktada, hikaye anlaticisinin sahnedeki bu giincel varligini genel kapsami ile “anlati
tiyatrosu” olarak adlandirabiliriz. “Anlat1 tiyatrosu” terimi, hikaye anlaticisinin farkl
sekillerde karsimiza ¢ikisini tiimel bir bakis agis1 iginde aragtirmamizi saglayabilir.

Tiyatro ve genel olarak dram sanatinin da bir hikaye anlatis1 oldugu goz Oniinde

bulunduruldugunda, tiyatronun geleneksel ve yerlesik dramatik araglari ile hikaye
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anlaticisinin araclarini ayristirabilmek igin, Oncelikle sahnede bir temsili iiretilecek
hikayenin kendisine bakmak gerekmektedir. Herhangi bir hikayenin dramatik yazimi,
icinde onu izlenebilir kilacak yapisal unsurlar barindirir ve “dramatik metin” ya da
“oyun metni” olarak adlandirilir. Hikayenin dramatik olmayan, yani okuyucuya veya
dinleyiciye ulasmak iizere kurgulanan yazimi ise fabl, hikaye, 6ykii, roman, v.s. tiirleri
icerisinde incelenir. Bu noktada bu metin tiirlerinden bahsedilirken de salt hikayenin
kendisi degil, onun yazar tarafindan kurgulanan bir tasarim igerisinde okuyucuya
anlatilmasi kast edilmektedir. Bu nedenle yine tiimel bir bakis acis1 gelistirerek hikaye,

Oykii, roman v.b. tiirlerinin tamami “anlatt metni” olarak adlandirilabilir.

Hikaye anlaticisinin sahnedeki varligini inceleyebilmek icin, Oncelikle yukarida

bahsedilen “dramatik metin” ve “anlati metni” ayrimi etraflica incelenmelidir.
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BOLUM 2
DRAMATIK METIN — ANLATI METNI AYRIMI

Antik Yunan Donemi’ne ait sozli kiiltiiriin zamanla yazili aktarimla sabitlenmesi, bu
kiiltiiriin ¢ift yonlii olarak okunabilirligini de beraberinde getirmistir. Bu ¢ift yonliiliik
onu hem sozli iletisimin bir pargasi, hem de yazili tarihin kaynagi haline getirir.
Florance Dupont, yazinin ve kuramin yerlesik hale geldigi Yunan Kkiiltiirti ile bunun
icerisindeki sozlii kiiltiire iliskin sOyle bir saptamada bulunur:

“Bir biitiin olarak bakildiginda, farkli bigimde olsalar bile, Homeros sonrasi Yunan
kiiltiiri de Homeros donemi Yunanistan’1 denli sozlii ve ayni derecede yazili bir
kiiltiirdiir. Burada her durumu ayr1 ayrn ele almak gerekir, ¢iinkii bircok yazi ve bir¢cok
sOzIi bigim vardir, bu ¢ogulluk farkli simgesel islevlere denk diiser.” (Dupont, 2001,
5.18)

Dupont burada, Yunan kiiltiirii igerisindeki gecisin kisa bir siirede ger¢eklesmedigini ve
bu kiiltiirlin sozlii ve yazili ifadeyi eszamanli olarak kullanan bir kiiltiirel devinim
icerisinde kaldigini bilerek, ifadenin sozlii bi¢imi ile yazili bi¢imini sahip oldugu
simgesel islevi ile beraber incelemek gerektigini savunur.

Iste bu devinim dénemi, dramatik metin ile anlat1 metinleri arasindaki ayrimlarin da ilk
kez tartisilmasina ve kuramlasmasina neden olur. Dolayisi ile bugiiniin anlat1 metinleri
ve dramatik metinleri arasindaki farkliliklarin arastirilmasi, kaynagini Antik Yunan
donemi yazin ve edebiyatindan almakla beraber, arastirma anlat1 metinleri ile dramatik
metinler arasindaki ayrimi bugiinkii kullanim farkliliklar ile birlikte ele alacaktir.
Anlat1 metni ile dramatik metin arasindaki farkliliklarin incelenebilmesi i¢in, 6ncelikle
s6z konusu terimlerin anlamsal karsihigmi netlestirmek gerekmektedir. Ingilizce’de
“story” sozciigii hikayenin kendisini imlerken onun okuyucuya yonelik yazimi i¢in
“narrative” kelimesi kullanilir ve bu kelimenin Tirkge’deki karsilign ““anlat1”
sOzciigiidiir. Buna bagli olarak roman, 6ykii, hikaye gibi yazim tiirlerinin tamamui,
“anlatibilim” kapsaminda incelenir. Hikaye anlaticiligi ya da genel olarak anlati
tiyatrosu terimlerini kullandigimizda ise, onun sahnedeki tiim diger araclari ile beraber

— hikaye, karakter, eylem, mekan, 11k ve ses- liretilmis bir “anlatilisini” kast ederiz.
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Bu nedenle bu ¢alisma icerisinde sahne tizerindeki anlati temsilleri ile hikayenin anlatisi
incelenirken, hikaye, roman, v.b. metinlerinin tiimii i¢in “anlatt metni” terimi
kullanilacaktir. Buna karsilik hikayenin sahne iizerinde kurgulanan anlaticiligini kast
edebilmek icin de “anlati temsili” terimi kullanilacak, bu sayede terimlerin anlaminin
bir kavram karmasasi iiretmemesine ¢alisilacaktir.

Anlat1 metni ile dramatik metin karsilastirmasina donecek olursak, iki metin yapisi
arasinda goze ¢arpan ilk fark elbette ki metinlerin hedefledigi iletisim seklidir. Dramatik
metin, ilk iletisimini yine okuyucu ile kurar, ancak hedeflenen iletisim sekli metnin bir
oyun ile seyirciye sunulmasi ve dolayisi ile izlenebilir olmasidir. Anlati metni ise
tamamen okuyucu ya da dinleyiciye yonelik olarak kurgulanir. Bu temel farklilik,

hikaye anlaticiliginin sahnedeki varliginin arastirilmasinda 6nemli bir veri olusturabilir.

2.1. ANLATI METINLERI

Anlati metinleri, bir roman, hikaye ya da kisa dykii olarak karsimiza ¢ikabilir. Bu
calisma kapsaminda tiimel bir bakis agis1 ile irdelenecek anlati metinlerinin, dramatik
metin ile karsilastirmali bir analizinin {iretilmesine ¢alisilacaktir. Bu nedenle, 6ncelikle

iki metin tiirliniin kaynag1 arastirilacaktir.

2.1.1. Anlati Metninin Yapisal Unsurlar:

Dramatik metin ile anlati metni arasindaki ayrim ilk olarak, Platon’un “devlet” adl
yapitinda ve Aristoteles’in Poetika’sinda tartigmaya agilmistir. Platon, mimesis-diegesis
karsithgini ele alir. Platon’a gore “diegesis” basitce hikayenin kendisidir; burada
ozanlar kendi adlarina konusurlar ve bir bagkasiymis gibi davranmazlar. “Mimesis”de
ise ozanlar kendi yarattiklari karakterlerin agzindan konusur ve onlar1 metin diizleminde
taklit ederler. (Derviscemaloglu, 2014, s.66) “Mimesis”’in kullanimu ile iiretilen yazin
tiirti 1se “tragedya” ya da “drama” olarak tanimlanir. Bu nedenle anlati metni “diegesis”
ile, dramatik metin ise “mimesis” ile iligkilidir. Hem “mimesis” 1 hem “diegesis” 1
kapsayabilen bir {igiincii tiir ise “epik” olarak adlandirilir. Aristoteles, Poetika adli
eserinde epik anlatim ile tragedya arasindaki farkliliklagan ve benzesen unsurlari analiz

etmistir. Bu ti¢lincii tiir bir sonraki boliimde detayl olarak incelenecektir.
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Shlomith Rimmon-Kenan’a gore hikaye, kendinden daha genis bir kurgunun bir pargasi
olup, basitce “yeniden iiretilen bir diinyay1, o diinya i¢cinde yasayan karakterlerin ve
olaylarin var oldugu farz edilen kurmaca bir “ger¢ekligi” isaret eder (Rimmon-Kenan,
1984, s.2). Bu gergekligin okuyucu ve dinleyiciye ulasana kadar gegirdigi evreler ise

Manfred Pfister tarafindan su sekilde sematize edilmistir:

4 =——t=0=53 V// /// i 4 - R4
% /////x////////////1////////////”/1//

Sekil 2.1. Anlati metinleri metinici bildirisim sistemi semasi

Bu model iizerinde her semboliin birer agiklamasi vardir. S4 “gercek yazar”, S3 ise
“ideal (ima edilen) yazar” olarak tanimlanir. Burada S4 hikayenin iireticisi olan gergek
yazaridir. S3 ise hikayenin 6znesi olan yazardir. S2, hikayenin kurgusal anlaticisidir. Bu
kurgusal anlatici bir karakter olabilecegi gibi yazarin kendisi de olabilir, anlat1 birinci
tekil sahis ya da ti¢tlincii tekil sahis tizerinden sekillendirilebilir. S/R1, hikayenin birbiri
ile diyalog icerisinde iletisim kuran karakterlerini temsil eder. R2, hikayenin kurgusal
alicisi, R3 ideal (ima edilen) alicis1 ve R4 hikayenin gercek okuyucusudur. Sema
tizerindeki koyu renkli alan hikayenin metin i¢i bildirisim sistemini, daha agik renkli
alan hikayenin bagdastiric1 bildirisim sistemini, beyaz tonda goriilen alan ise hikayenin
digsal bildirisim sistemini olusturmaktadir. (Pfister, 1993, s.3)

Buna gore bir hikayenin okuyucu ile kurmak istedigi iletisim (ima edilen okuyucu),
anlatiin bir katmanini olusturur. Bu katman igerisinde yazarin kendi perspektifinden
anlattiklarmin  yanm1 swra anlatim, hikaye ig¢indeki karakterlerin agzindan da
stirdiiriilebilir. Okuyucu, hikayenin kendisini yazarin aktardigi sekilde ve yazarin
perspektifinden okurken, karakterlerin birbiri ile iletisimini kendi perspektifiyle ele
alabilir. Bu nedenle karakterlerin birbiri ile olan iletisimi, hikayenin okura yonelik i¢sel
iletisim sistemini olusturmaktadir.

Ozetle; bir hikaye, anlatilma sekli ile kendisine bir {ist katman eklemekte ve bir hikaye
okuyucuya bu katmanlarin bir toplulugu olarak ulasmaktadir. Bu nedenle okuyucu salt

hikaye ile degil, onun anlatilma sekli ile iliskilenir. Buradan bakildiginda, yazar da bir
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hikaye anlaticisidir ve anlati temsilinin kurgulanisinda yazarin anlati bi¢imi ile de
ilgilenilmesi gerekir.

Walter Benjamin, anlati metinlerinin okuyucu ile kurdugu iletisimin, hikaye
anlaticisinin dinleyici ile kurdugu iletisimden daha “eksik™ bir iletisim oldugunu
savunur. O’na gore;

“Anlatic1 hikayesini deneyimden ¢ekip alir, kendi deneyiminden ya da ona
aktarilanlardan ve o da bunu kendisini dinleyenlerin deneyimi haline getirir. Romanci
ise kendini tecrit etmistir. Romanin dogdugu oda, en temel kaygilarindan misal verip
kendini ifade edemeyen, kimsenin akil vermedigi ve kimseye akil akil veremeyen, tek
basina kalmis bireydir.” (Benjamin, 1993, s.81)

Benjamin burada, roman yazarinin hikayesini karsilikli etkilesimden yoksun bir
ortamda anlattigin1 savunur. Romancinin giiniimiizdeki bu konumu, onun hikaye
anlaticiligr fonksiyonunu iletisim ac¢isindan yitirdigini gosterir. Bu nedenle hikaye
anlaticisinin trettigi ve aktardigi deneyime ortak olamaz, kendi kendine bir hikaye
anlatir ve alicisina dogrudan degil ancak dolayli olarak ulasir.

Bu saptama goz Oniinde bulundurulacak olursa, anlati metinlerinin sahne iizerindeki
temsili i¢in; yazarm anlaticilifini aktaran bir bakis agis1 gelistirilmesi, ya da tam tersi
anlatinin, hikayenin yazili diizlemdeki anlatisindan bagimsiz olarak degerlendirilmesi
miimkiin goriinmektedir. Cilinkii anlatinin temsili, hikayeyi yazarin tek basina oturdugu
odadan ¢ikaracak ve hikaye anlaticisininkine benzer bir etkilesim alanina koyacaktir.
Bu da hikayenin baska bir sekilde anlatilmasi anlamina gelecektir. Ayni1 zamanda
temsilin kurgusunu yazarm anlatisint koruyarak olusturmak da bir yontemdir. Bu
noktada temsil i¢in kullanilacak anlati metninin ele alinisi, dogal olarak sahneleme

tercihleri 6zelinde farklilagir.

2.1.2. Anlati Metninde Zaman ve Mekan

Anlat1 metinlerinde zaman ve mekan, hikayedeki olay Orgiisiinliin gelisimine gore
olusmakla beraber, kendi igerisinde dykiiye hizmet eden bir siireklilik i¢erir. Manfred
Pfister, hikaye anlatis1 metinlerindeki zaman-mekan siirekliligine iliskin sunlar1 soyler:

“Hikaye metninde, (...) zaman-mekan iligkisindeki bir¢ok unsur keyfi olarak ve ¢esitli
sekillerde yeniden diizenlenebilir, bu diizenlemeler anlatinin kronolojisine, cografi
konumlarina, mekandaki genislemeye ve zamandaki daralmalara, ve olay yerinin
siirlandirilmasina gore iretilebilir.”(Pfister, 1993, s.5)
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Buna gore anlati metninde zaman ve mekan, hikayenin gidisatina gore okuyucunun
imgesel diinyas: icerisinde istedigi sekilde var olabilir ve onu yonlendirebilir. Burada
hikayenin Orgiisii kronolojik bir zaman dilimi de i¢erse, zamanda geri doniigler de liretse
hikayenin zaman-mekan siirekliligi buna uyacak sekilde revize edilebilir. Kisacasi

zaman ve mekan, hikayedeki olay orgiisiinii istenilen sekilde takip edebilir.

Zamanin mekanla olan iligkisi ise bir biitiinliik i¢erir. Okuyucu okuma eylemi sirasinda,
zamansal faktorlerle eszamanli olarak mekansal faktorleri de kendi hayal giicli
icerisinde kurgulayabilir. Bahar Derviscemaloglu, anlatinin mekaninin bir dekordan
fazlas1 oldugunu ve Oykiideki mekansal iliskilerin “6ykii diinyas1” n1 kavramamiza
temel teskil ettigini” soyler. (Derviscemaloglu, 2014, s.175) Bununla anlatilmak
istenen, anlati i¢erisinde kurgulanan mekanlarin hikayenin gerekliliklerine gore 6zgiirce

degisebilir ve doniisebililir olusudur.

Bu 6zgiirliik alanina hikaye anlaticisinin varligr eklendiginde, anlaticinin hikayenin
mekanin1 ve zamanini kendi icrasi ile somutlandirdigi ve temsil igerisindeki tutumunu

buna gore sekillendirmesi gerektigi diistiniilebilir.

2.2. DRAMATIK METIN

Calismanin bu boliimiinde ele alinan dramatik metinler, yine ayni basliklar igerisinde
arastirilacak ve anlat1 metinleri ile karsilastirmali olarak analiz edilecektir. Bu noktada
dramatik metin yapis1 geleneksel tiyatronun temel metinsel kaynagi oldugu igin, anlati
metinleri ile arasindaki farkliliklar hikaye anlaticilifinin temsil igerisindeki giincel

konumunun da tartigmaya agilmasini saglayacaktir.

2.2.1. Dramatik Metnin Yapisal Unsurlar

Dramatik metnin bugiine kadar gelen temel yapisi ilk olarak Aristoteles tarafindan
etraflica tanimlanmigtir. Aristoteles’e gore tragedya i¢indeki oykii, “bir eylemin taklidi”
dir. Bu Oykiideki en Onemli unsur ise, “olaylarin birbirine uygun bir sekilde

baglanmasi”dir. Bu baglanti iyi kurgulanamazsa karakterlerin ve onlarin eylemlerinin
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sahnedeki temsili inandiric1 olmayacaktir. Bu noktada Aristoteles’in dramatik yapinin
kurgulanist i¢in Oncelikle hikayenin eylemle temsil edilebilecek sekilde kurgulanmasi
gerekliligini vurguladigini diislinebiliriz. Aristoteles’e gore “Ozanin 6devi gergekten
olan seyi degil, tersine olabilir olan seyi, yani olasilik ya da zorunluluk yasalarina gore
olanakli olan seyi anlatmaktir.” Ciinkli “olabilir olan ayn1 zamanda inanilir olandur.
(Aristoteles, 2012, ss.30-31)

Bunun yaninda tragedya ozaninin Oykiisiinde zamansal tutarlilhik yer almalidir.
Aristoteles’e gore “Ovykiiniin, animsama giiciiniin kolayca saklayabilecegi belirli bir
uzunlugu olmalidir. (...) En uygun uzunluk ise, bir eylemin olasilik ya da zorunluluk
yasalarina gore nasil gelistigini, felaketten mutluluga ya da mutluluktan felakete gecisin
nasil  olustugunu icine aldigi  olaylar cergevesi icinde  gosterebilen
uzunluktur”(Aristoteles, 2012, s.28).

Buna ek olarak Aristoteles, peripetie (baht doniisleri) ve anagnorisis (taninma)
kavramlarindan bahseder. (Aristoteles, 2012, s.25) Bunlar, 6ykiiniin ve tragedyanin en
etkili iki aracidir.

Kisacas1 Aristoteles’e gore dramatik metinde hikaye, belirli bir bast ve sonu olan,
olaylarin olasilik ve zorunluluk yasalarma gore tutarli bir sekilde birbirine
baglanabildigi ve bunu seyircinin animsayabilecegi bir zaman dilimi igerisinde
sunabildigi bir ¢erceve icerisinde kurgulanmalidir.

Aristoteles’in agikladigi bu cergeve, hikayenin dramatik anlati igerisine nasil
yerlestirilmesi gerektigini anlatir. Dramatik temsilde hikaye, seyretme eylemine izin
verecek bir bigim igerisinde var olmalidir. Sevda Sener, dramatik metin igerisindeki
olay orgiisiinii su sekilde ele alir:

Drama 6zgii olanin kullanilmasinda bir dizge i¢inde bes asal 6ge yer alir:insan
(oyun kisisi), 6zel bir durum (oyun kisisini tepki gostermeye zorlayan durum),
eylem(tavir, tutum hatta eylemsiz kalma c¢esitlemeleriyle), sonug(eylemin
sonunda ortaya ¢ikan yeni durum), karar(anlamli, diislindiiriici, heyecan
uyandirict insanlik gercegi). Bu dizge klasik dram yapisi i¢in de, epik dram yapisi
i¢in de, modern ve modern sonrasi dram yapisi i¢in de gegerlidir. (Sener, 2016,
$5.38-39)

Sener’in bahsettigi bu dizge, modern ve modern sonras1 donemi de kapsamakla beraber
dramatik yapiy1 Aristoteles’in aktardigi unsurlari ile birlikte ele alir. Burada da tipki
Aristoteles’in - saptamasinda oldugu gibi, dramatik metnin sahne iizerindeki

gerceklestiricisi eylemdir. Metin, yapisal olarak bir eylemler dizgesi liretecek sekilde
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olusturulmalidir. Eylem ve hatta eylemsizlik de ayni dizge icerisinde ve dramanin
kurdugu diinyaya ait bir neden-sonug iliskisi icerisinde ele alinmalidir. Dram sanatinin
gergeklikten bir anlam tiretmesi ancak bu yolla miimkiin olmustur.

Buna karsin dramatik metinde iiretilen anlam sadece metnin okunmasiyla degil, ayni
zamanda sahnede temsil edilmesi ile amacina ulagmay1 hedeflemektedir. Bu noktada
oyun metninin bir okuyucu ve bir seyirci ile karsilasma an1, tamamen farkli deneyimler
tiretir. Keir Elam, bu konuda sdyle bir saptamada bulunur:

Bir dramatik metni okuyan kisi ile onun temsilini izleyen kiginin dramatik yapiy1
ayni sekilde algiladigi ya da o diinyayr zihninde ayni sekilde kurdugu
disiiniilmemelidir.(...) Okuyucu, dramatik baglami kendi hayal giicii i¢erisinde,
sakince ve ger¢ek olmak zorunda olmayan bir bi¢im igerisinde iiretebilir. Seyirci
ise i¢inde bulundugu anin simirli zamani i¢cindeki gorsel ve isitsel isaretleri,
spontan ve ard arda gelen sekli ile hayalgiiciine islemek durumundadir. (Elam,
2002, s.88)

Elam burada, bir dramatik metnin yazilma sekli ne olursa olsun, ayrintilar ve eylemler
dramatik metin icerisinde ne kadar detayli tanimlanmis olursa olsun bir okuyucunun
imgesel diinyasi ile bir seyircinin o anki gorsel referanslar1 arasinda 6nemli farkliliklar
bulundugunu vurgulamistir. iste bu farkliliklar, anlatt metni ile oyun metni arasindaki
temel ayrimin bir karsiligidir.

Manfred Pfister’in dramatik metinin alicisi ile kurdugu iliskiyi, anlatt metinlerinin
okuyucu ile kurdugu iliski ile kiyaslayarak tirettigi sematizasyon bu noktada énemli bir

veri olusturur.

S4—4e 53— (S2) (R2) ~—= R} —1—8 R4

Sekil 2.2. Dramatik metin, metin ici bildirisim sistemi semasi

Bu sema, dramatik metnin hikaye anlatisindan farklilasan iletisim seklini gosterir.
Hikaye anlatis1 i¢inde agik renkle tasvir edilen ve bagdastirict iletisim sistemin birer
unsuru olarak ¢alisan S2 ve R2, burada elenmistir. (Pfister, 1993, s.4) Bunun sebebi,
dramatik metnin sozsiiz anlatim ile de alicisina ulasabiliyor olmasidir. Burada s6zsiiz
anlatim ile kastedilen elbette ki yazili metnin sahne tizerindeki eylemsel karsiligini ifade

eden oyun ve oyunculardir. Ayni zamanda hikaye anlatisinin iletisimdeki fonksiyonu,
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metin i¢i bildirisim sistemine (karakterler arasindaki diyaloglara) transfer
edilebilmektedir.

Pfister’in anlatt metni ve dramatik metin arasindaki farkliliklar1 agik eden bu iki
semasindaki en 6nemli unsurun, dramatik metin icerisindeki sézsiiz iletisim olanaklar1
oldugu diisiiniilebilir. Bu sozsiiz iletisim olanaklarinin metin igerisindeki eylemsellige
referans verdigi sdylenebilir. Ciinkii metin icerisindeki tiim ¢atisma ve uzlagmalar,
sahnedeki oyuncunun varlig1 ile agik edilir. Ornegin bir karakterin 6fkeli goriiniisii,
seyirciyi oyunun bir sonraki hamlesi i¢in hazirlayan bir sézsiiz iletisim zemini iiretir.
Bu nedenle dramatik metin, anlati metnine kiyasla daha fazla eylem iiretebilmek
durumundadir. Bu eylemsellesme i¢in ise dramatik metinde anlatt metninden farkli
olarak sozsiiz iletisime yol agacak bazi unsurlar bulunur. Bu unsurlardan biri de, olay
Orgiisiiniin karakterler araciligl ile aktarilisini saglayan “bosluklar” olabilir. Bu
bosluklar hikayenin olay Orgiisiinii birbirine tutarli bir sekilde baglanan “simdiki
zaman”lar olarak somutlayan, bu yolla onun simdiki zamanda eylemsellesmesinin
yolunu acan ve bu sayede izlegi takip edilebilir kilan metinsel bir unsur olarak
tanimlanabilir.

Ozetle; dramatik metin seyredilmek iizere olusturulur ve kendini sahne iizerindeki
oyunun ve oyuncunun varligi ile gergeklestirir. Bunu yapabilmek i¢in de tutarl bir olay
orglisii (hikaye) icerisinde ve onun eylemsellesmesini miimkiin kilacak sekilde
diizenlenir.Yapisal acgidan ise iginde bulundugu zaman ve mekandan ayr1 olarak

diistiniilemez.

2.2.2. Dramatik Metinde Zaman ve Mekan

Dramatik metinde zaman, eylemin igine tutarli bir sekilde yerlesebilecegi bir sinirlilik
icerir. Bunun nedeni ise dramatik metnin sahne iizerindeki “simdi” yi temsil etmek
tizere yazilmasidir. Oyun metni, sahne iizerinde temsil edilebilmesi i¢in belirli olaylari
doguracak eylemlerin iginde meydana geldigi zamansal bir yapi tiretmek durumundadir.
Bu zamansal yapinin ise dramatik aksiyonu iiretecek sekilde olusturulmasi beklenir.
Alman elestirmen Peter Szondi dramatik aksiyonun sahne tizerindeki zamani ile ilgili

sOyle der:
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(...)dramatik aksiyon her zaman simdiki zamanda yer alir. Bu zamanin bir sabiti
yoktur, basit¢e drama iginde yer alan belirli bir boliimiin gostergesidir sadece.
Simdiki zaman gecer ve gecmis zamana dondisiir, fakat aslinda sona eren simdiki
zamani ifade eder. Simdiki zaman (su an) bir tez iiretir, ve antitez olarak yeni ve
farkli bir simdiki zaman olusturur. Dramadaki zaman akisi, kesin bir sekilde ard
arda gelen “simdiki zaman” larin birbirini izlemesidir. (Elam, 2002, s.106)

Buna bagli olarak, dramatik metnin de sahne {izerindeki “simdiki zaman”lar1 var etmek
tizere kurgulandigr diisiiniilebilir. Bu nedenle dramatik metnin zamaninin, bir hikaye
icerisindeki “simdiki zaman”lari bir toplami oldugu ve bu simdiki zamanin yazar
tarafindan secilen, ard arda gelisi ile hikayenin tutarli bir aktarimin {ireten bir biitline
ulagsmas1 gerektigi soOylenebilir. Dramatik metnin zamansal acidan bu sekilde
diizenlenisi yine okunmak yolu ile degil temsil edilmek yolu ile alicisina ulasmasindan
kaynaklanmakla beraber, zamanin bu sekilde kullanimi1 dramatik metin ile anlatt metni

arasindaki 6nemli ayrimlardan biridir.

Dramatik metnin mekani da zamanina benzer bir yapidadir. Zamansal acidan se¢ilmis
anlarin mekansal ifadesi de bu se¢cimlere bagli olarak sekillenir. Burada dramatik metin,
icerdigi hikayenin mekansal unsurlar ile birlikte bu unsurlar arasindaki baglantiyr da
temsil etmek {izere hazirlanir. Manfred Pfister, dramatik metinin mekaninin temsil ile
iligkisi hakkinda sunu soyler:
Sahne ve onu c¢evreleyen seyir alanindan olusan gercek mekan (tiyatro);
hikayenin katmanlarini ortaya ¢ikaran kurgusal diinyanin i¢ mekani olarak ele
almir. Hikayenin kurgusal zamaninin gosterimi performansgilarin ve seyircilerin
gercek zamaninin gosterimine karsilik gelmekte iken; Oykiiniin kurgusal ve
gecici gosterimi, performans¢inin ve alicinin (seyircinin) gergek ve gegici
gosterimine karsilik gelir. Her ne kadar bu iki katman iizerindeki simdiki
zamanlarin ikisi de 6zdes olsa da sahne, bizi seyirci ve aktorleri igeren “simdi ve

burada” olma hali ile hikaye karakterlerinin kurgusal “simdi ve burada” olma hali
arasinda bir kafa karigikligina siiriiklememelidir. (Pfister, 1993, 5.246)

Burada anlatilmak istenen, sahne iizerindeki mekansal kurgunun simdiki zamanda var
olusu ile seyircinin de i¢inde yer aldig1 gercek mekan ve zaman arasinda bir baginti
bulundugu ve dramatik temsil tretilirken bu bagintinin g6z 6niinde bulundurulmasi
gerekliligidir. Buna gore dramatik metin de bu “simdi ve burada olma hali”’ne yonelik
olarak diizenlenir. Dramatik metinde temsil edilmek {izere ima edilen kurgusal i¢
mekan, onun seyredilme yolu ile aktarildig: ger¢ek i¢ mekandan ve onun 6zelliklerinden
bagimsiz olarak diisiiniilmemelidir. Ornegin bir ormanda gecen bir oyun metni
tiretilirken, bu mekanin sahnedeki temsili ve kullanimi ile ilgili de bir kurgu

gelistirilmesi gerekir. Aksi takdirde oyunun kurgusal olarak ormanda ge¢mesi, gergek
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mekan olan sahne iizerinde gecersiz kalacak ve igindeki eylemleri de

anlamsizlastiracaktir.

Kisacas1 dramatik metnin olusturulmasi ve diizenlenmesinde, dramanin anlatmasi
istenen hikayenin sahne lizerinde olusmasini, gelismesini ve sonlanmasini saglayacak
eylemsel, zamansal ve mekansal bir biitiinliikk yer almali ve bu biitlinlik seyirci
tarafindan takip edilebilir olmalidir. Dramatik metin bu a¢idan bakildiginda bir
hikayenin birbirine baglanan olay 6rgiisiinii olustururken, hikayenin kendisinden ayr1
olarak sadece temsil aninda sahne iizerinde gergeklestiginde anlamli hale gelebilecek
zamansal ve mekansal bazi bosluklara sahiptir ve seyirci bu bosluklar1 kendi hayal giicii

ile anlaml1 bir biitiin olarak okuyabilir diyebiliriz.

2.3. ANLATI METNI - DRAMATIK METIN KARSILASTIRMASI

Anlat1 metni, hikayeyi aktaran yazar tarafindan anlatilir ve basit¢e bir olaylar dizisi
olmaktan ¢ok daha fazla katman icerir. Bu katmanlar yazar tarafindan olusturulan,
anlatinin karakterleri ve anlaticilaridir. Dramatik metin ise bir hikayenin sahnede temsil
edilmek iizere kurgulanan ve simdiki zamanda gecen eylem ve aksiyonlarini gegmis

zamanda iireterek eylemsellesmeye yol agacak sekilde olusturulur.

Anlati metninin okuyucuya yonelik olarak yazilmasi durumu, onun zamansal ve
mekansal acidan ozgiirlesmesini saglar. Ornegin bir hikayede anlati gercekte
varolmayan mekanlarda gecebilir, ya da tek bir climle ile mekan istenilen sekilde
degistirilebilir. Zaman ise diizglin bir sekilde ilerlemek zorunda degildir, ge¢mis
zamana geri doniisler (flashback) ya da hizli ve ani zamansal atlayislar miimkiindiir.
Buna karsin dramatik metinde, zaman ve mekan bir temsil tiretebilmek tizere tasarlanir
ve hikayenin diinyasi, temsilin kosullarina hizmet etmek iizere diizenlenir. Burada
dramatik metindeki zamansal ve mekansal kosullar cagdas temsil bigimleri igerisinde
sahnedeki insan bedeninin varligi ile somutlanirken temsilin bir dizi yeni formunu
iiretebilmektedir. Buna karsin, anlatt metinleri temsilin bi¢iminden ve somutlanma
gerekliliginden bagimsiz olarak diizenlenebilir ve bu nedenle gercekligi anlati

diizleminde 6zgiirce kurgulayabilir.
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Bu noktada hikaye anlaticiligi, anlati metinin goérece Ozgiir zemini kullanabiliyor
olusuyla temsile farklilik kazandirabilir. Bir hikaye anlaticisinin sahne {izerinde
“orman” olarak tanimladig1 ve dramatik aksiyonunu buna gore sekillendirdigi mekan,
anlat1 siiresince orman olarak algilanabilir. Anlaticinin gorsel diinyast dordiincii duvari
kaldirdig1 i¢in, seyirci o sirada o mekanin bir ormana benzeyip benzemedigini
sorgulamak yerine anlatinin kendisi ile ilgilenir. Bu nedenle hikaye anlaticisinin sahne
lizerinde zamansal ve mekansal agidan daha 6zgiir oldugu sdylenebilir. Seyirci ile
kurdugu iletisim ise yonlendirmeye ve yonlendirilmeye agik alan birakarak ortak bir
paylasim zemini yaratir.

Ancak hikaye anlaticisinin sahnedeki varliginin bir masal gecesi etkinliginden ayird
edilebilmesi i¢in; anlatinin dramaturjisi, aksiyonu, sesi ve ritmi ile ilgilenilmelidir. Bu
yapilmaz ise seyirci sahne lizerindeki anlaticiyi izlemekle degil dinlemekle sinirlanacak
ve anlati, bir tiyatro yapit1 olarak algilanamayacaktir.

Iste tam da bu noktada, hikaye anlaticisnin sahnedeki varligi ile ilgili iiretilmis

kuramsal ¢alismalar mercek altina alinmalidir.
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BOLUM 3
BiR SAHNELEME TERCiHI OLARAK HIiKAYE ANLATICILIGI

Bu boliimde, hikaye anlaticiliginin denenmis kuramsal ve pratik yaklagimlarinin bir
arastirmas1 yapilacaktir. Buna bagh olarak “Epik Tiyatro” kurami ve hikaye
anlaticiliginin sahnedeki temsili ile ilgili yapilan farkli ¢caligmalar incelenecektir. Anlati
temsili sahne iizerindeki tiim araglar1 ile birlikte arastirilacak ve genel bir cergeve
olusturulmaya c¢alisilacaktir. Bu yolla, hikaye anlaticisinin giiniimiizde temsil igerisinde

kapladig1 yerin anlagilabilir hale gelmesi amaglanmaktadir.

3.1. EPIK METIN VE HIKAYE ANLATICISI

Platon’un “devlet” adli yapitinda inceledigi “mimesis” ve diegesis” ayrimlari, bir onceki
boliimde aciklandig: lizere dramatik ve anlatisal olan arasindaki ayrimi inceler. Hem
“mimesis” hem de “diegesis”i ayn1 anda iceren yazim tiirii ise “epik anlatim” olarak
adlandirilir. Platon dramayi sdylemin dolayli bir aktarimi, anlatiy1 ise sdylemin
dogrudan bir aktarimi olarak nitelendirirken epik yazimin bunlarin ikisinin bir
karisimindan olustugunu belirtir ve epik destan1 “sdylemin yer yer dogrudan, yer yer de
dolayli bir aktarim bi¢imi” olarak tanimlar. (Platon,2005, s.318) Buna gore epik
anlatim, hikaye anlaticisinin bir temsil igerisindeki varliginin tanimina da katkida
bulunabilir. Hikaye anlaticisinin sahnedeki varligi, bir tiyatro yapiti igerisinde anlatisal
ve dramatik iletisim sekillerini ayn1 anda kullanabiliyor olusu ile “epik anlatim” olarak
adlandirilabilir.

Aristoteles ise Poetika’da tragedyanin epik siirden dstiin oldugunu savunur.
Tragedyanin (ve dramatik olanin) sahnede oynanmadan, yanlizca metni ile de epik siirin
etkisini iiretebilecegini belirtir. Bu goriisiinii su sekilde aciklar:

“Tragedya epos’a iistiindiir, ¢linkii tragedya, epik siirin sahip oldugu her seye sahiptir;
(..) miizik ve dekorasyonla da ¢ok canli bir hoslanma duygusu yaratir. Tragedya bu

etkiyi hem metniyle, hem de eserin sahnede oynanmasiyla elde eder.” (Aristoteles,
2012, s.85)
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Aristoteles’e gore “tragedya”nin “epos”a istiinliigiiniin nedeni, en ¢ok anlatinin
eylemselleserek de var olabilmesinde yatar. Bu agidan bakildiginda dramatik olanin
temsil yolu ile aktarilabilme Ozelligi bir art1 deger olarak goriiniir. Ancak 20.yy’da

Brecht’in Epik Tiyatro’su, bu goriise kendi kuramsal ¢ercevesi i¢cinde karsi ¢ikar.

3.1.1. Epik Tiyatro ve Brecht’in Anlaticisi

Bertolt Brecht, 1898-1956 yillar1 arasinda, yani 1. ve II. Diinya Savaslari’nin yikim ve
sefaletinin en etkili sekilde yasandigi yillarda yasamis bir yazar, sair ve tiyatro
yonetmenidir. Kendisi burjuva bir ailede, i¢cinde yasadigi caga gore kismen avantajli bir
konumda biiyiitiilmiis olsa da Brecht’in i¢inde yasadig1 diinya ile ilgili farkindalig1 onun
politik goriisiinii bicimlendirmis ve ¢aligmalarina yon veren ana etmen olarak varlik

bulmustur.

Brecht, insanin kisiligi ve karakterinin degisen dis diinyanin kosullarindan etkilendigini
ve buna gore bi¢imlendigini diisiiniir. Genglik déoneminin [.Diinya Savasi’nin hemen
sonrasina gelisi ve II.Diinya Savasi’na olan taniklig1 bunda bir etmendir. Kendi donemi
icindeki sosyalist ve komiinist hareketleri ve is¢i siifinin miicadelesini dnemseyerek
inceleyen Brecht, Karl Marx’in tanimladig yeni diinya diizeni ve bunun getirdigi yeni
insan tipolojisi ile 6zellikle ilgilenmis, ve tipki Marx gibi insanin gevresi ile degisip
dontisebilen ve ¢evresini degistirip doniistlirebilen bir varlik oldugunu savunmustur. Bu
goriislerinin karsiligini ise kendi tiyatro bigemine uygulamis ve “Epik Tiyatro” adim

verdigi bicim ve tislubu igerisinde kuramsallastirmistir.

Ozdemir Nutku, Brecht’in baskaldirisinin ¢ift tarafli oldugunu séyler. Buna gore Brecht
“dista iki yiizliiliige, pintilige, burjuva diizeninin adaletsizligine; icte ise evrendeki
diizensizlige, insan ruhunun kesmekesligine karsiydi1”. Bu nedenle “Brecht’in toplumsal
(disadoniik) baskaldirisi nesnel, etkin ve gercekeidir; ama onun bireysel (igedoniik)

baskaldirisi 6znel, edilgen, caresiz ve romantiktir” (Nutku, 2007, s.37).

Brecht’in yasadigi ¢ag icerisindeki tiyatro anlayisinda bugiin klasik dramatik yapi
olarak adlandirdigimiz Aristotelyen icra sanati1 hakimdi. Brecht ise Aristotelyen icranin

seyirciyi duygulandirmak yolu ile gerceklerden kopardigini ve diisiince ile
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sorgulamadan uzaklastirdigint diisiiniiyordu. Brecht’in diinya goriisiine gore insan
degisme ve degistirme potansiyeline sahip bir varlikken, bunun tiyatro sahnesinde de

gorilebilir, konusulabilir ve tartisilabilir olmasi gerekliydi.

Buna yonelik olarak baslattig1 calismalarinda Brecht kendi donemi igerisindeki tiyatral
egilimleri ve kuramlari, ve Stanislavski’yi 6zellikle incelemistir. Bununla beraber
Piscator’un epik yaklagimindan, Pirandello’nun karakterlerinden, Cin Tiyatrosu’nun
gostermeci yaklasimindan da etkilenir ve tiimiini kendi goriisii ¢ergevesinde

yorumlayarak ele alir.

Buna bagli olarak gelistirdigi “yabancilastirma” kurami, Marx’in yabancilagsma
kavraminin sahne iizerindeki bir yansimasidir diyebiliriz. Marx’a gére yeni toplumda
is¢i smifi, sanayilesmenin golgesi altinda kendi emegi ile irettigi iirliiniin alicist
olamayip, kendi iiretimiyle iliskilenemeyen bir baska hayat siirmekte ve dolayisi ile
kendi emegine yabancilasmaktadir. Brecht’in tiyatrosu icerisindeki oyuncular ise bu
yeni insan tipolojisine benzer sekilde, oynadiklari karaktere bir mesafe koyar, karakterin
gozlemcisi ve elestirmeni olur ve oyunun hikayesini pratik ve tarihsel gergekliginden
kopmadan anlatir. Oyuncunun icrasinin bu sekilde kullanimi, Brecht’in hikaye
anlaticisini neden sahneye ¢ikardigini agiklar. Ciinkii hikaye anlaticisi, dramatik yapinin
seyirci ile kurdugu iliskideki dordiincii duvart kaldirir, seyirciyle agikca bir etkilesime
girer ve karakterinin i¢ine saklanmaksizin onu kullanabilir. Bu yolla, sahne {izerinde
insan dogasimi tiim geliskileri ile agik edebilecek bir potansiyele kavusur ve Brecht’in
toplumsal biling ile kendi varlik bilinci arasinda sikigmis insanin1 anlatabilen bir ifadesi

olur.

Brecht, anlaticinin sahne tizerindeki varligin1 bir kdsebasinda olusmasi miimkiin olan
gercek bir olay drneklemesi ile anlatir. Buna gore epik tiyatronun temeli, bir kazaya
tanik olan birinin kazanin nasil meydana geldigini bir kosebasinda insanlara
anlatmasina benzeyen bir mantiktan hareketle olusturulmustur. Boylesi bir durumda
anlatici, tamiklik ettigi kazayir anlatirken olan biteni icsellestirmez ancak anlatiy
dinleyenler kazanin nedeni ve sonuglariyla ilgili bir yargi edinirler. Brecht “Epik

Tiyatro” adl1 eserinde, anlaticinin seyirci ile kurdugu iletisimi su sekilde agiklar:

“Kosebasi anlaticisi, su iki durumu gz 6niinde tutar hep: Kendisi anlatici olarak dogal

davranmaktan ayrilmadig gibi, anlattig1 kisiyi de dogal davraniglariyla vermeye calisir.
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Kendisinin anlatilan degil, anlatan kisi oldugunu unutmaz hig, unutulmasima da izin

vermez.”(Brecht, 2011, ss.6-7).

Bu iletisim ile Brecht, seyirciyi sahne lizerindeki karakterler ile 6zdeslestiren ve
duygulandiran dramatik etkiye karsi, seyircinin duygulanimdan uzaklasarak akil
yiirlitmesini, sasirmasint ve temsil igerisinde {iretilen aksiyona dair bir yargi
gelistirmesini saglayacak bir tiyatro kurami gelistirmistir. Anlatici-oyuncunun karakteri
ile arasina bir mesafe koymasi, oyuncunun sahne iizerinde bir yasant1 iiretmek iizere bir
karaktere biirlinmesini degil o karakter hakkinda konusabilmesini saglar. Oyuncu,
seyirci ile dogrudan bir iletisim kurar ve seyircinin sahnede olan bitene kendini
kaptirmas1 engellenir. Brecht, bir dramatik oyunun seyircisi ile bir epik tiyatro seyircisi
arasindaki farkliliklar i¢in sdyle bir saptamada bulunur:

Dramatik tiyatro seyircisi soyle der: “Evet, bunu ben de yasadim. — Ben de

boyleyim. — Eh, dogal bir sey. —Ve hep bdyle olacak bu. —Adamin durumu

yiirekler acisi, zavalli i¢in ¢ikar yol yok. —Sanat buna derler iste:Hersey ne kadar
da dogal! — Aglayanla aghyor, giilenle giiliiyor insan!

Epik Tiyatro seyircisi ise soyle soyler: “Bak, bunu diistinmemistim iste! — Ama
Oyle de yapar m1 adam! — Cok garip, ¢cok garip, inanilir gibi degil! — Ee, yeter
artik! — Adamin durumu ytirekler acisi, bir ¢ikar yol var, géremiyor. Sanat buna
derler iste: Her sey ne kadar da sasirtic1! —Aglayanin durumuna giiliiyor, giilenin
durumuna agliyor insan. (Brecht, 2011, s.29)

Kendi agiklamasi ile Brecht’in sahne iizerinde yaratmak istedigi etki tam olarak boyle
bir seydir. Insan celiskili bir varliktir ve bu celiskilerin sahne iizerinde acik edilebilmesi
gerekir. Hikaye anlaticisinin hikayesi ile kurabildigi mesafe de insani iyi ve kotii tiim

tuhafliklar ile birlikte ele almasini, gormesini ve géstermesini saglar.
Walter Benjamin’e gore Brecht’in epik tiyatrosunda;

“Izleyicinin ilgisine iki sey sunulur: Birincisi, sahnede gdsterilen olaylardir ve bunlar
Oyle olmalidirlar ki, belirli can alict noktalarda izleyicinin kendi deneyimleriyle
denetlenebilsinler. Ikincisi de yapimdir, bu da sanatsal donanim ve diizen agisindan
saydam olmalidir.”(Benjamin, 2014, s.28)

Buna gore Brecht’in epik tiyatrosu, seyircinin bilincini ele gecirmek ve yonetmek
istemez, seyircinin kendi bilincini kullanarak sahne iizerindeki gerceklige miidahil
olmasina calisir. Hikaye anlaticisinin kendi bilinci ile hikayenin karakterlerinin bilinci
arasinda kurdugu iliskiyi seyircinin algilamasina, sasirmasina ve yargilamasina izin

Verir.
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Bu nedenle, bir epik oyuncu da en az seyirci kadar kendi bilincinin ve sahne tizerindeki
benliginin farkinda olmalidir. Bu farkindalik, onun rol kisisi ile kurdugu iletisimi
dramatik oyunculuktaki oyuncu- rol kisisi iletisiminden tamamen koparir ve anlatinin
Ozgiirlesen alanina dahil eder. Brecht oyuncunun bu yeni durumunu séyle tarif eder:
Oyuncu, sahnede kendisi degil de, kurgulanan karakter varmis gibi yaparak
izleyiciyi aldatmamalidir; bunun gibi, sahnede olup bitenlerin 6nceden
calisilmadigy, her seyin ilk kez ve yalnizca bir defaya 6zgii olup bittigi izlenimini
uyandirarak da aldatmacaya gitmemelidir.(..) Oyuncu, canlandirdig1 karakterin
Oykiisiinii canli bir betimleme araciligiyla anlatir, ondan daha ¢ok sey bilir, gerek
‘simdi’ yi, gerekse ‘burada’ y1 oyunun kurallarinin olasi kildig1 bir kurmaca

niteligiyle ortaya koymayip diinden ve baska bir yerden ayirir; boylece de
olaylarin birbirine baglanis1 gériiniir kilinabilir. (Brecht, 2005, s.50)

Brecht, burada sahne tizerindeki klasik dramatik temsil bigimlerini agik¢a aldatmaca
olarak goriir. Aslinda olmadigi bir yerde, olmadigi bir zamanda ve gergekten
bulunmadig1 kosullar igerisindey(mis) gibi davranan karakter oyuncusunu sahneden
indirir. Bunun yerine anlatici-oyuncunun sahnede oldugu ve seyirciye hitap ettigi
gercegini, bu ger¢egin icindeyken sahne lizerinde temsil ettigi “simdi” ve “burada” olma

halinin onda yarattig1 6zgiir alan1 kullanir.

Brecht, sahne iizerindeki eylemselligi akiskan ve birbirini takip edecek sekilde degil,
tam tersine eylemi kesintiye ugratacak sekilde kurgular. Bu kurgu igerisinde “gestus”
adim verdigi tavir, jest ve mimikleri “alintilama”ya ¢alisir. Ciinkii O’na gore “insan
psikolojisi ancak taktik, yani “tavri getiren hareket” ile iyi anlasilabilir. Ciinkii duygular,
diisiinceler ve ruh durumlari ancak bilingalt1 psikolojisini verir, ama taktik, kafanin ve
bedenin amaca uygun olarak etkin ¢aligmasini saglar”. (Nutku; 2007, s.112) “Gestus”
un bu sekilde kullaniminin, ayn1 zamanda anlatinin seyirci ile kurdugu s6zsiiz iletisim

zeminini giiclendiren bir etkiye sahip oldugunu diistinebiliriz.

Yabancilastirma, gestus ve anlatinin bu kullanimlari, anlaticinin karakteri ile, karakterin
seyirci ile ve seyircinin karakter ile kurdugu iliskinin bir diyalektigini tiretir. Buna gore
epik tiyatroda;

“Oyuncu hem bir olayi, hem de kendini segilemek zorundadir. Dogal olarak olay:
kendini gostererek, kendini de olay1 gostererek sergiler. Her ne kadar bu iki goérev

cakisirsa da, bu ¢akisma higbir zaman aralarindaki geliskiyi (farki) silecek boyutlara
varmamalidir.” (Benjamin, 2014, s.25)
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Bu agiklamadan da anlasilabilecegi gibi epik tiyatroda oyuncu, kendisi-karakteri ve
anlaticist ile arasindaki mesafeyi korumaktan asla vazge¢cmemelidir. Bu mesafenin
varligi, onun elestirel goziinlin olusmasini saglar. Bu nedenle bu tiyatro icerisindeki
oyuncunun da bu goézlem seviyesinde bir farkindaliga sahip olmasi ve bilgiyi
kullanabilir bir performans iiretmesi gerektigi sOylenebilir. Bu nedenle de hikaye
anlaticisinin anlattigi hikayeden etkilenebilme, bu etkiyi disa vurabilme ve bu etkiyi
gozlemleyen kendi goziinii de elestirel bir bicimde kullanabilme fonksiyonlarmin

tiimiinii birden kullanabilmesi gerekir.

Michael Wilson “Hikaye Anlaticilig1 ve Tiyatro” adli eserinde Brecht’in anlaticisi igin

sunlar1 soyler:

~ GG

“Brecht’e gore, hikaye anlaticilig1 “tiyatral performans”in kalbinde yer alir ve hikayenin
kendisi en bagindan beri “tiyatro” nun varligini olusturan en miithim aracidir. Hikayenin
icindeki tiim olay ve etkinliklerin bedensel var olusunu kurgulayan bir biitiin, seyircinin
eglencesini olusturan iletisim ve etkilesimin kapsayicisidir.”(Wilson, 2006, s.53)

Tiim bunlara gore denilebilir ki Brecht, hikaye anlaticisin1 sahneye ¢ikarirken bunu
kendi diinya goriisiine gore olmasi gereken ya da istenen toplumsal yeterliligi, temsil
sanati igerisinde gorilinebilir ve anlasilabilir kilmak adina da tiretir. Hikaye anlaticisinin
varligmmi kendi geleneksel kipi igerisinde kullanmak yerine onun giindelik hayat
icerisinde var olan halini, yani kdsebas1 anlaticisin1 kullanir. Bu kdsebasi anlaticisi, tiim
jest, tavir ve tutumu ile sahnede o giiniin gercekligini tartismanin ve olusturmanin bir
aract haline gelebildigi gibi, o giiniin toplumsal meselelerinin kavranmasini saglayacak
bir ¢oziim de iiretebilir. Ve bdylelikle sahne tlizerindeki insan(lar), i¢inde bulunduklar
diinyanin ¢eliskileri ile kendi ¢eliskilerini sahne lizerinde gorebilir, gosterebilir ve sahne
tizerindeki gercekligin degistirilip donistiiriilebiliyor olusu diinya iizerindeki

gercekligin de degistirilip doniistiirtilebilir olusuna vurgu yapar.

Tiim bu nedenlerle Brecht’in anlaticisi, hikaye anlaticisinin temsil sanati icerisindeki
konumunu kavramsallastirarak, kendine 6zgii bir bigim igerisinde yeniden var etmistir
diyebiliriz. Bu bi¢cim hikaye anlaticisinin geleneksel varlik kipini sahneye tasirken onu
kendi amaclar1 dogrultusunda yeniden sekillendirerek, hikaye anlaticisinin temsil

bicimini Epik Tiyatro’ya 6zgii bir sekilde yorumlamuistir.
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3.1.2 Epik Anlatim ve Giiniimiiz Anlaticisi

Brecht’in epik tiyatrosunu kendi kuramsal cercevesi igerisinde bir kenara ayirirsak
genel olarak epik metinlerin, dramatik ve anlatisal unsurlar1 ayn1 anda barindirabiliyor
olusu ile bir anlat1 temsilinin kurgulanmasinda gereken zemini olusturdugu soylenebilir.
Bu nedenle hikaye anlaticisi kipinin sahneye ¢ikarilmasi ile kurgulanan anlati temsilleri

de “epik anlatim” ¢ercevesi igerisinde degerlendirilebilir.

Bugiin hikaye anlaticiligimin sahnedeki temsili adma iiretilen diger Orneklere ve
giintimiizdeki kulanim sekillerine baktigimizda, hikaye anlaticis1 kipinin Brecht’in
tiyatrosundan c¢ok farkli sekillerde kullanildigini goriiriz. Bunun temel nedenini ise
tiyatronun toplumsal olandan etkilenme ve kendi kosullar igerisinde farkli sekillerde
varlik tretebilmesine baglayabiliriz. Giinlimiiz yasam kosullar1 siiphesiz ki, alg
perspektifi ve davranis modelleri agisindan degerlendirildiginde 20.yy’dan oldukca
farklidir. Aradaki en biiyiik farkin, benlik inancindaki degisim oldugu sdylenebilir.

Giinlimiizde birey, benlik inancini adeta kendisine ait olmayan bir kendilik igerisinde
icra etmektedir. Sosyal medya ve sanal ortam; kisinin kendi benligini sorguladigi
gercekei bakis agisinin yerine, ona bir kimlik tiretebilecegi sanal bir alan agmistir. Bu
alan igerisinde kendini tanimlama ve gosterme olanagini bulan bireyin, kendini devaml

tanimlamaya ihtiya¢ duyar hale geldigi diisiiniilebilir.

Guy Debord, bu toplumsal yasantiy1 sosyal medya ve sanal ortamin insan hayatinda bu
denli kapsayict bir duruma evrilmesinden c¢ok daha oOnce farketmis ve “Gosteri
Toplumu” adli eserinde etraflica tartigmistir. Debord birey, toplum ve gosterimi

arasindaki bagintiy1 su sekilde agiklar:

Iktisadin toplumsal yasam iizerindeki tahakkiimiiniin ilk asamasi, (..) var
olmak’tan sahip olma’ya gegen bariz bir bayagilasmaya yol agmustir. Toplumsal
yasamin, iktisadin birikmig sonuglari tarafindan biitiiniiyle isgal edildigi bugiinkii
asama ise sahip olmak’tan gibi gériinmek’e dogru genel bir kaymaya neden
olmustur; dyle ki biitiin fiili “sahip olmak” lar dolaysiz itibarlarim ve nihai
islevlerini bu “gibi goriinmek™ten almak zorundadirlar. Ayni zamanda tiim
bireysel gergeklikler, dogrudan dogruya toplumsal giice bagimli olan ve onun
tarafindan bigimlenen toplumsal gerceklikler haline gelmistir. Bu durumda,
bireysel gergek, ancak kendisi degilse, ortaya ¢ikmasina izin verilir. (Debord,
1996, s.17)
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Buna gore bireyin kendi varligini 6nce “sahip olma”ya kosullandirdigi, devaminda ise
“sahip(mis) gibi” goriinerek kendini biitiinledigi bir toplumsal yapi igerisinde yer aldig
sOylenebilir. Kisinin oldugu kisiye ait tavr1 ile oldugunu 6ne siirdiigii kendiligi arasinda
giderek derinlesen bir ugurum bulundugu diisiiniilebilir. Bu nedenle giinliimiiz
seyircisinin hikaye anlaticis1 ile kurdugu iliski ve bir anlat1 temsiline verdigi tepkiler de

giderek farklilagmaktadir.

Cetin Sarikartal, “Klasik Dramatik Metinleri Buglin Buradan Anlatmak” adh

makalesinde bu degisimin seyirci iizerinde yarattig1 etkiyi su sekilde agiklar:
Seyirciler, artik kendi normalliginin sinirlart i¢inden baskalar1 hakkinda bir
seyler anlatan bir anlaticty1 dinlemekten sikiliyorlar; bdyle bir kimligin
anlattiklan ilgilerini ¢ekmiyor ¢linkii onu yalnizca kendisi olarak goriiyorlar.
Oysa kendilik, artik ancak karizmatik olabildigi, yani kendinden daha fazla bir
seymis gibi gorlinebildigi ol¢iide ilging ve inandirici olabiliyor. Bu ise, anlatici
kimliginin ilgisinin, yaptiklar1 ya da anlattiklarindan daha ¢ok kendi iizerinde
olmasini gerektiriyor. iste bu nedenle, Brecht tiyatrosunun temelini olusturan,
roliinii toplumsal elestri yapan bir birey konumundan alintilayan, ilgisi kendinde
degil de gosterdigi ve anlattigi seylerde odaklanan ve kendi yagamina digardan

bakiyormus gibi goriinen uzaklagtirici tavir, glinlimiiz seyircisi i¢in artik ¢ekici
olmayabiliyor. (Sarikartal, 2010)

Buna gore giiniimiiz seyircisi i¢in Brecht’in anlaticisi kendi zamani igerisindeki
toplumsal tartisma zeminini iiretememektedir. Bu duruma hikaye anlaticisinin giincel
imgesini de eklersek, giiniimiiz seyircisinin hikaye anlaticist ile kurdugu iliskinin
boyutlariin degistigini gozlemleyebiliriz. Bugiin gérdiiglimiiz ve izledigimiz sekli ile
hikaye anlaticisi, masal gecelerindeki varligi ile nostaljik ve biiyiilii bir ge¢gmisi ¢cagiran,
hikayesini Sarikartal’in da belirttigi karizmatik kendiligini kurarak ve bunun {izerinden
anlatan bir karakterdir. Bu “masalc1” karakterin gordigl ilgi ise anlattigi hikayeye
mesafe alan ve onu gozlemleyen bir anlaticinin yerine, anlattigi hikayeye giderek

yakinlasan bir anlatic1 temsili tiretmistir.

Anlaticinin seyirci tarafindan benimsenen bu yakinligi, hikaye anlaticisinin temsil
igerisindeki konumunu da bugiinkii 6rnekleri {izerinden degerlendirebilmemizi saglar.
Gilintimiizde hikaye anlaticilig1 ve genel olarak anlati temsillerinde rol kisisi-anlatici
etkilesiminin pek cok farkli orneklemesi ile karsilastigimiz sdylenebilir. Bunlarin
arasinda “anlattig1 hikayenin bir karakteri olan anlatic1” olarak sahneye ¢ikan ve anlatiy1

karakterin baktig1 yerden, onun jest ve tutumuyla aktardigi bir¢cok 6rnek mevcuttur.
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Oyuncunun bir karakter icerisinde var oldugu ama seyirci ile anlatinin dogrudan
iletisimini gergeklestirdigi bu tip drneklerde, anlatinin seyirciye yakinlastirildigi ve bu

hali ile de giiniimiiz tiyatro seyircisi beklentisini daha fazla karsiladig1 diisiintilebilir.

3.2. ANLATI TEMSILININ KURGULANISI

Mike Alfreds, hikaye anlaticiliginin sahne tizerindeki temsili i¢in “story-theatre”, yani
“hikaye-tiyatrosu” terimini kullanir. Bu terim igerisinde inceledigi anlati tiyatrosu i¢inse

sundan bahseder:

(...) tiyatronun var olabilmesi i¢in, karakterlerin aksiyon icerisinde izlenebilmesi
gerekir. Aktorler kendilerini bagka bir karaktere biirlindiirmek zorundadirlar.
Catigmalar canlandirilmalidir. Bu yiizden tiyatroda hikaye anlaticiligl, mizansen
ve anlatinin, imajlar ve kelimelerin ve anlatiy1 aksiyona davet edecek her metnin
makul bir karisimidir. Hikaye —tiyatrosu bize bu iki diinyanin en iyi sekilde
birlestirilmis bir halini sunar: kelimeler bizim hayal giliclimiizii aksiyona gegirir,
ve aktorler bize insan olmanin ne demek oldugunu hatirlatir. (Alfreds, 2013, 5.29)

Buna gore hikaye anlaticisinin temsil i¢erisindeki varligi 6nceki boliimlerde agiklandig
lizere dramatik aksiyon ile anlatisal unsurlart bir araya getirebilmesi agisindan
onemlidir. Mike Alfreds’e gore hikaye anlaticisinin sahnedeki varligi ancak bu
potansiyeli kullanabildiginde kiymetlidir. Peki bu potansiyelin ortaya ¢ikabilmesi igin

anlat1 metnine nasil bir yaklasim gelistirilmelidir?

Bu noktada, anlatilacak hikayenin sahne iizerindeki adaptasyonu ve dramaturjisi énem
kazanir. Cilinkii anlatinin dramatik aksiyona transfer edilisi ve anlati1 yoluyla temsil

edilisi oncelikle s6z konusu metnin kendi ¢ergevesi iizerinden degerlendirilmelidir.

Adaptasyonun genel tanimi, “basili bir kaynak metnin, bir edebi tiirden performe
edilecek bir diger edebi tiire doniistiirme islemi” olarak agiklanir. (Balodis,2012, s.24)
Buna gore bir performans, tiyatro ya da sinema filmi olarak temsili {iretilecek olan bir
hikayenin olaylari, karakterleri ve aksiyonu temsilin formuna gore yeniden diizenlenir.
Burada temsil metninin formu ille de Aristotelyen yapida olmak zorunda degildir ancak
adaptasyon kelimesi kullanildiginda, siklikla bilinen anlami ile dramatik olmayan (non-

dramatic) bir metnin dramatik metne donistiiriilmesi ima edilmektedir.
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Anlatinin adaptasyonundan bahsedildiginde ise kelimenin bu bilinen anlami bir dl¢lide

farklilagir. Mike Alfreds bunu su sekilde agiklar:
Sahnede hikayeler anlatabilmek ic¢in, hikayeyi eylemsellestiririz. Metni  bir
kurguya oturtabilmek i¢in, adapte ettigimiz kurgunun edebi araglarina karsilik
gelen performansi ortaya ¢ikarmamiz gerekir. Biz ise burada, bir hikayenin sinirlt
bir alan igerisindeki genis diyaloglarin1 belirli bir gelenege gore yeniden
kurgulayan bir oyun metni iiretmeye ¢alismiyoruz. Burada niyet, ¢ok daha
akigkan ve esnek, anlattifimiz hikayenin ruhunu ve kelimelerini miimkiin

oldugunca dogru, hikayenin 6zgiin formuna ve yapisina yakin ifade edecek bir
sey yaratmak. (Alfreds, 2013, s.57)

Alfreds’e gore anlatinin uyarlamasinin tliretilmesinde onu temsil i¢in dramatize etmek
ve bu yolla baz1 sinirlamalar tiretmek yerine, ¢ok daha sinirsiz bir yap1 iiretilmesine ve
hikayenin dogrudan, oldugu gibi aktarilmasina ¢aligilmalidir. Burada Alfreds’in temsil
icerisine dolayli iletisim araglar1 (karakterizasyon, dordiincii duvar, v.b.)
yerlestirmekten 6zenle kaginan ve seyircinin hikaye ile dogrudan iletisim kurmasina

calisan bir adaptasyon yontemi benimsedigi soylenebilir.

Meseleye gilinlimiiz hikaye anlaticiliginin araglar1 iizerinden bakildiginda, hikaye
anlaticisinin anlati icerisindeki yeri i¢in birgok farkli tutum iiretildigini sdyleyebiliriz.
Patrick Ryan, “Cagdas Hikaye Anlaticisinin Icerigi:Modern Toplumdaki Hikaye
Anlaticihigi Uzerine Bir Arastirma” adli doktora tezinde, giiniimiiz hikaye anlaticisinin
kullandig1 anlatiy1 temsil etme bigimlerini su sekilde siniflandirir:

“ -Performans¢inin kendisi olarak goriindiigii ve seyirciye dogrudan hitap ettigi “hikaye
anlaticist” kipi

=~ (13

-Performanscinin hikayeyi bildirilen bir konusma olarak aktardig: “sinoptik”™ kip

-Anlaticinin hikayeye fazlasiyla dahil olarak onu jest, mimik ve ses ile disavurdugu
“yakin anlatic1” kipi

-Anlaticinin hikaye igerisindeki karakterlerden birini ya da birkagini canlandirarak
disavurdugu “karakter” kipi”’(Ryan, 2003, s.126).

Buna gore hikaye anlaticisinin giiniimiizdeki temsil bi¢imleri yukarida sayilan farkl
ozellikleri ile karsimiza g¢ikmaktadir. Bunlardan birini ya da birkagini ayni anda
biinyesinde barindiran ¢aligmalar da yapilabilmektedir. Hikaye anlaticiliginin temsil
icerisinde hangi kip ya da kipler ile yer alacagi, genellikle yonetmen ve dramaturg
tarafindan kararlastirilir. Her haliikarda bir anlati temsili kurgulayabilmek i¢in
onemsenmesi gereken, anlatinin hangi araglar iizerinden ve nasil bir anlati kipi ile

calisilacaginin belirlenmesidir.
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Bu noktada genel olarak, anlatinin adaptasyonunda kullanilan tim yOntemleri
icerdikleri anlatisal ya da dramatik unsurlarla beraber, Platon’un tanimladig: sekli ile
”epik” olarak degerlendirmek miimkiindiir. Ciinkii temsil 6rneklerinin hemen hemen
tiimilinde, dramatik ve anlatisal unsurlarin farkl sekillerde bir araya getirildigi goriliir.
Bugiin “epik tiyatro” terimini kullandigimizda herkesin ilk aklina gelen elbette ki
Brecht’in “Epik Tiyatro”sudur. Bu noktada tiyatroda bir anlati temsili i¢in iiretilen
adaptasyonun Brecht’in tiyatrosunu ve giincel anlati 6rneklerini ayn1 anda kapsayan

metinsel ¢alismalar i¢in “epik”™ terimini kullanmak yine de yanlis olmayacaktir.

Bir anlati temsilinin hareket ve aksiyonunun iiretilmesinde adaptasyon, dramaturji ve
anlatic1 kipinin belirlenmesi 6nciil bir rol edinir. Cilinkii anlatinin aksiyonu, anlati i¢in

olusturulan yapisal olanaklara gore sekillenir.

Giincel o6rnekler iizerinden gidilecek olunursa, 6rnegin Seyyar Sahne’de 2017-2018
sezonunda tiretlen bir anlati 6rnegi olarak “Dirmit”’te aksiyon ve hareketin “karakter
kip1” iligkilendirildigi, Fiziksel Tiyatro ve Komedi Okulu biinyesinde yine 2017-2018
sezonu oyunlarindan “Sato’nun Altinda” da ise “yakin anlatic1” ve “karakter” kiplerinin
benimsenen fiziksel aksiyon yontemi {izerinden seyirciye aktarildigi goriilebilir. Buna
ek olarak “fiziksel tiyatro ve hikaye anlaticiligi” bagligi altinda yurticinde ve yurt
disinda {retilen, hikayenin tiim anlattiminin salt hareket koreografisi ile
gergeklestirildigi ornekler de mevcuttur. Burada 6nemli olanin, anlatinin aksiyonunun
belirlenmesinde adaptasyon ve segilen anlatici kipi ile tutarl bir birliktelik kurgulamak
oldugu diisiiniilebilir. Ornegin yine 2017 yapimi “Sen Istanbul’dan Daha Giizelsin” adl
anlat1 temsilinde sahnede sandalyede oturan ve yerinden hi¢ kalk(a)mayan ii¢ kadin
karakterin bu hareketsizliginin, temsil edilen kadin karakterlerin eylemsizligi ile

ortiigebiliyor olusu, anlatinin aksiyonunu tutarli bir zemine evriltiyor olabilir.

Bu ve bunun gibi pek ¢ok Ornegin kendi anlati kurgusu igerisinde incelenmesi
miimkiindiir. Genel olarak anlatinin aksiyonundan bahsettigimizde ise, yapinin eylemi
ya da eylemsizligi ile temsil i¢erisinde bir anlam iiretmesi gerektigi diisiiniilebilir. Bu
noktada anlatinin aksiyonu, hikayenin anlatimi ile dramatik eylemlerin birbirine ge¢mis

bir biitinsel ifadesi olarak tanimlanabilir.

Anlatinin temsilinden bahsedildiginde zaman ve mekan kullanimi, bildigimiz

anlamdaki dramatik temsil Orneklerinden farkli bir bakis ac¢is1 ile iretilmek
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durumundadir. Dramatik aksiyon igerisindeki hareketi kurgulayan zaman ve mekanin

yerini burada, anlaticinin zaman ve mekan ile kurdugu iliski alir.

Patrick Ryan, ¢agdas hikaye anlaticiliginda mekanin temsil ile iliskisi i¢in sunlari

sOyler:

“Hikaye anlaticilifinin potansiyel olarak birbirinden bagimsiz ¢esili tiirleri igerisinde,
olay orglisii ve olaym gectigi mekanlardaki sozlii iletisim ve olay dizilimi igin
olusturulan fiziksel mekanin ortak yonleri ve mekan ile iliskilenen aksiyon; anlatiya
katkida bulunan ya da hikayenin kendisinden kaynaklanan 6zellikleri ile birlikte, anlati
biinyesi i¢erisinde mutlaka tanimlanmalidir.” (Ryan, 2003, s.205)

Buna gore anlatinin mekani dncelikle anlaticinin kurgusu igerisinde belirgin olmalidir.
Ciinkii hikaye anlaticiliginda temsil mekan1 hikayenin evrenine gore hizlica degiskenlik
gosterirken, bu degiskenligi aktaran unsur ‘oyuncu-anlatici’dan ibarettir. Bu nedenle
anlaticinin, seyirciyi nereden nereye siiriikleyecegini kendi performans araglari

igerisinde ¢oziimlemis olmasi gerekir.

Mike Alfreds ise, tiyatroda hikaye anlaticiliginin “i¢i enerji ile dolu bir bos mekanin ve
durmus gibi goriinen zamanin” (Alfreds, 2013, 5.33) i¢ersinde baglamasinin en iyi segim
oldugunu sdyler. Bu bos mekan icerisindeki tek bir nesne, 6rnegin bir sandalye, onun
temsil icerisinde nasil kullanilacagina dair tiirlii hayalin seyirci tarafindan kendiliginden
tiretilmesini saglayacaktir. Bu nedenle Alfreds’in “hikaye-tiyatrosu”, bir bos mekan
icerisinde baglar ve anlatinin se¢ilmis nesneleri ile hikayenin varligin1 sahneye tasir.
Alfreds bunu soyle agiklar:

“ (Hikaye anlaticiliginda) Sunu yapmak miikemmel bir sekilde miimkiindiir: Sahnenin,
icinde hicbir seyin olmadigi bir yerde baslamasi ve kostiimlerle, 1siklandirmayla,

miizigin rezonansiyla bitirilmesi. — bunlar hikayenin taleplerini karsiladig: siirece.”
(Alfreds, 2013, s.375)

Bu sayede sahne, Peter Brook’un adlandirisi ile bir “bos mekan” olma 6zelligini geri
kazanir (Brook,2010, s.11) ve tiyatro, sahne i¢ine konulan anlatinin nesneleri, 15181 ve
miizigi ile anlatici(lar) tarafindan, sahne {izerinde ve temsil sirasinda olusturulur. Bu
kullanim, anlatinin tiyatrodaki “simdi ve burada” y1 temsil etme bigimi olup

baslangicini bosluktan alir ve sahneyi hikaye ile doldurur.

Hikaye anlaticiliginin temsil icerisindeki kullanimi, ekonomik agidan da birgok farkli

olasilik sunar. Mekan ve zamanin salt anlatici-oyuncu {izerinden aktarilabiliyor olusu,
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temsili oyuncu-anlaticinin varlig1 {izerinden somutladigi i¢in sahne iizerindeki teknik
ve teknolojik ihtiyaclarin bircogunu gereksiz kilar. Tipki geleneksel hikaye anlaticisinin
hikayesini her mekanda anlatabilmesi gibi, anlati temsilinin de teknik olanaklarindan
bagimsiz olarak her sahnede iiretilebilmesini saglar. Michael Wilson, hikaye
anlaticiliginin tiyatrodaki bu yeni ekonomik alani i¢in sunlar1 syler:
Hikaye anlaticili§inin tiyatro iiretiminde avantajinin bulundugu bir alan da, tek
bir hikaye anlaticisinin performansinin, bir tiyatro toplulugunun iiretiminden ¢ok
cok daha az bir maliyete sahip olmasidir. (..) Bir tiyatro toplulugunun biitiin
iilkeyi dolasmasi pahalidir, sadece yapma-kurma ve ulasim degil, dekor,
kostiimler, pinler ve 1s1klar ve teknik ve idari destek almak bir maliyet gerektirir.

Tiyatro prodiiksiyonu hikaye anlaticiligina gore ¢ok daha karmasik, zaman alici
ve dolayist ile pahali bir istir. (Wilson,2006, s.40)

Wilson’un 20.yy sonunda ingiltere’deki hikaye anlaticiligi ve tiyatro iliskisi ile ilgili bu
saptamasi, giiniimiiz kosullar1 i¢erisinde de gegerlidir. Tiirkiye’de kurumsal olmayan ve
Odeneksiz bircok tiyatro toplulugunun bugiin karsimiza siklikla anlati temsilleri
cikartyor olusundaki bir sebep de ekonomik zorluklar olarak goriilebilir. Bogs mekanda
ve minimum 151k ve aksesuar kullanimiyla gerceklestirilen bir¢ok anlati temsili, ancak
bu 6zelligi sayesinde tiim iilkeyi dolasabilmekte ve her kesimden seyirci ile karsilagma
sansini elde etmektedir. Bu agidan bakildiginda anlati temsillerinin kurgusal agidan

biiyilik bir maddi avantaja sahip oldugu diisiiniilebilir.

Anlatinin zamani ise, yine mekansal unsurlara benzer sekilde anlaticinin hikayeyi
aktarma sekli ile iliskilenir. Bu noktada sahnedeki hikaye anlaticisinin varligi, zamani
hikayenin dogrultusunda ve belirlenen anlatict kipinin  kullanimina  gore
sekillendirebilir. Bu nedenle anlati temsili igerisindeki zaman kullaniminin da anlati
metni ile iliskilendigi sdylenebilir. Bu iliskinin aktarimi da yine oyuncu-anlatic1 nin
anlatisi ile somutlanir. Buna bagh olarak gelisen zaman kullanimi, her temsil 6zelinde

ayr1 ayr1 incelenmelidir.

Anlatinin miizigi ve ritmi basitge temsile eklenecek bir miizikal unsur olmanin 6tesinde,
sahnenin tansiyonunu olusturacak bir ara¢ olarak algilanmalidir. Bu aracin kullanim
sekilleri, bir andan digerine gecis, ge¢misten giliniimiize ve giiniimiizden geg¢mise
sicramalar, bunlarin olas1 dramatik aksiyonlar1 ve kullanimi gibi bir¢ok faktdr goz

onunde bulundurulabilir.
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Alfreds, hikaye anlaticisinin sahne iizerinde sadece anlatici olmadigini, ayn1 zamanda
dekor, kostiim ve 1s1k tasarimcisi, miizisyen, ses tasarimcisi, hatta sahne amiri ve
elestirmen oldugunu sdyler. Bununla kastettigi, bir tiyatro yapimi igin gereken tiim
unsurlarin  anlatici-oyuncunun  varligi ile somutlanabilir olusudur. Anlatinin
miizikalitesinin kurgulanisinda oyuncunun sorumlulugu adina sunu soyler:

“(..) aktorler, (temsil i¢in) ihtiya¢ duyulan her miizigi, sarki sdyleme, uguldama, kendi

bedenleri ve sahne zemini aracilifi ile yaratilabilecek tiim miizikal enstrumanlarin sesle
ve vurmali olarak yaratilmasini saglamak zorundadirlar.” (Alfreds,2013, s.51)

Buna gore oyuncu, anlatinin miizikalitesini ve ritmini de olusturan ve seyirciye ileten
bir parcasidir. Hikayenin en temiz ve agik sekli ile seyirciye ulasmasi icin kendi
bedenini bir enstruman gibi kullanabilmeli ve temsilin tansiyonunu istenilen sekilde

diizenleyebilmelidir.

Hikaye anlaticiliginin tiyatrodaki temsili sozilin anlatis1 olarak diisiiniildiiglinde,
kelimeler ve onlarin kullanilis bigimi de sahnenin tansiyonunu olusturan etmenlerden
birisidir. Bu noktada anlatinin dil ile kurdugu metinsel baginti, anlatinin ritmini ve
miizikalitesini olusturan énemli bir unsuru olarak karsimiza ¢ikar. Bu baginti, hikaye
anlatisinin bilinen en eski metinlerinde ve Antik Yunan kiiltiirii igerisinde 6zellikle
onemsenmis ve anlatinin sozii, onun sesi olarak icra edilmek iizere yazilmistir. Bu
nedenle temsil igerisinde benimsenen anlatict kipi hangisi olursa olsun, anlatici —

oyuncunun bu kipin varligini agik ettigi temel oyun alani anlatinin dilidir.

Anlatmin dili, hizli ve yavas kullanimi ile, vurgusu ve tonlamas: ile anlatinin
miizikalitesini olusturur. Bunun sahne tizerindeki gerceklestiricisi ise oyuncudur. Yine
Alfreds’in agiklamasi ile, anlatinin dili ve ritmi hakkinda sunlar sdylenebilir:

“Aslinda (oyun)metninin diizenlenmesi hi¢bir anlam ifade etmez: kelimelerin sayfa
icerisinde nasil bir araya getirildigi- kisa paragraflar ya da kati1 ve uzun bloklar, kisa

climleler ya da uzun, ¢entikli, akict ciimleler — igerisinde performans icin belirli bir
enerji ve ritm modeli 6nerebilir.” (Alfreds, 2013, 5.139)

Buna gore anlatinin metin diizlemindeki karsiligi igerisinde kullanilan dil, anlati
temsiline doniistiiriilmek i¢in kullanilirken onun kurguladigi ritm ile ilgilenilmelidir. Bu
ritmin sahne iizerinde yeniden iiretilmesi ise hem adaptasyon calismast hem de
oyuncunun dilin enerjisini kullanim sekli ile degerlendirilir ve ortaya temsil edilmek

izere hazirlanmis biitiinsel bir dil ¢ikarilir. Bu nedenle anlatinin miizigi ve ritmi, hikaye
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anlaticiliginin sahne iizerindeki temsilinin kurgulanmasi agisindan g6z Oniinde

bulundurulmas: gereken temel galisma alanlarindan birisidir.

3.3. ANLATI TIiYATROSU

Bu boliimde gerek kuramsal gercevesi gerekse giincel drnekleri {izerinden agiklanmaya
calisilan anlat1 temsili meselesinin, hikaye anlaticiliginin kullanilis bigimleri ile pek ¢cok
farkli degerlendirmesi yapilabilir. Bunun bir kesin dogrusu olmamakla beraber hikaye
anlaticiliginin temsil igerisinde ¢esitli varlik kipleri ile yer aldig1 goriilebilmektedir. Bu
kiplerin olusumu ve gelisimi hikaye anlaticiliginin sahnedeki varligindan bagimsiz
olarak, onun kendi sosyal, kiiltiirel ve ekonomik kosullari icerisinde degismistir. Bu
degisimin sahnedeki karsilig1 ise sahneleme tercihlerine ve oyunculuk yontemlerine

bagli olarak degiskenlik gostermektedir.

Hikaye anlaticilifinin temsil igerisinde seyirci ile kurdugu dogrudan iletisim ve bunun
yol actig1 etkilesim, giiniimiiz tiyatro seyircisini hikaye anlaticisinin geleneksel varlik
kipi ile tekrar kars1 karstya getirmis ve belki de herkesin kdkeninde var olan eski bir
ithtiyac1 giinlimiiz kosullar1 igerisinde tekrar karsilanabilir hale getirmistir. Ciinki
hikayeler dinlemek, dinleyerek 6grenmek, anlamak, ve bundan keyif almak herkes igin

siklikla kullanilmayan bir iletisim sekline tekabiil etmektedir.

Hikaye anlaticis1 burada ogretici olmaya niyetlenmez. Bunun yerine anlatinin bir
karakteri, unsuru ya da sahiplenicisi olan bir tutum gelistirir ve seyircinin hikayeden
etkilenebilmesine, duygulanabilmesine ve empati kurabilmesine yol acar. Hikaye
anlaticilig, bugiinkii temsil edilisi ile varlik olarak degilse de seyircide uyandirdig: etki
acisindan yine dramatiktir. Yalniz burada dramatizasyonun kurgulanisi, yasantis1 ve
gelisimi seyirci ile oyuncu-anlatict arasindaki etkilesimle olusur. Oyuncu aktardig
yasantinin seyirci lzerindeki etkisini birebir goriir ve bundan etkilenir, seyirci ise
anlatici-oyuncudan etkilendigi kadar onu etkileyebilme imkanina sahiptir. Bu sayede
anlat1 temsilleri, sahne iizerinde sadece temsil siiresince iiretilebilecek bir ortaklik
gelistirebilir ve bu ortaklik iyi kullanildiginda hem anlatici-oyuncu i¢in hem de seyirci

icin o ana 0zgl ve tek seferlik bir deneyim firetilir. Bu deneyim ise tiyatronun teknik
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olanaklarindan bagimsiz olarak, saf kendiligi igerisinde bir varolusuna tekabiil eder.
Anlat1 tiyatrosunun bu olanagi, gliniimiiz seyirci kitlesinin belki de ihtiya¢ duydugu bir

iletisim seklidir.

Walter Benjamin’in soziinii ettigi, hikaye anlaticisinin romanciya dontigimii ile
kaybedilen deneyim alani, bugiin herkesin konusmaktan ¢ok yazili olarak birbiri ile
iletisim kurdugu bir sosyal yapi igerisinde de benzer bir deneyimi elimizden alir. Buna
bagli olarak birbirimizle kurdugumuz iletisim de roman yazarinin okuyucusu ile
kurdugu iletisime benzer. Birbirini etkileyemez ve birbirinden etkilenemez. Hikaye
anlaticiliginin giindelik hayat icerisindeki pazarlama stratejilerine bakildiginda,
anlatinin tam da bu iletisimi kurmay1 6gretmek {izere pazarlandigi gériilebilir. Iyi bir
yOneticinin 1yi bir hikaye anlaticis1 olmas1 gerekliligi bu kosullar altinda incelenecek
olursa, yoneticilerin yonetilenleri etkileyebilmesi ve onlardan etkilenebilmesi igin

dogrudan iletisim kurmay1 yeniden 6grenmesi gerekiyor olabilir.

Bu noktada hikaye anlaticiliginin sahne {izerindeki temsili, elbette icinde yasadigimiz
sosyal yapinin goz oniinde bulundurulmasiyla daha anlasilir bir hale gelir. Buna bagl
olarak Brecht’in anlaticisinin misyonu ile gliniimiiz temsillerindeki anlaticinin misyonu
birbirinden oldukca farklidir ve bu durum, toplumsal ve sosyolojik kosullarin dogal bir

sonucudur.

Anlat1 temsillerinde hikayenin mekani, zamani, atmosferi ve aksiyonunun aktarimini
saglayan yegane arag, anlatici-oyuncunun kendisidir. Anlatinin uzami ve gorsel
diinyasi, anlatilan hikayeden ¢ok onu aktaran anlatici kiplerinin etrafinda sekillenir. Bu
elbette ki her seyi oyuncunun yaptigi anlamina gelmez, ancak anlatici-oyuncunun
tiyatronun diger araglar ile desteklenmesi gerektigi anlamina gelebilir. Bu destegin ne
olabileceginin anlasilir hale gelebilmesi i¢in, calismanin bundan sonraki bolimii

iretilmis ¢esitli anlat1 temsillerinin analizine ayrilacaktir.
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BOLUM 4
HiKAYE ANLATICILIGININ DENENMIiS FARKLI ORNEKLERI

Bu boliimde, hikaye anlaticisinin sahnedeki temsilini iki farkli sekilde kullanan iki
ornek incelenecektir. Bunlardan birincisi Tiirkiye’de uzun yillar hikaye anlaticiligi
lizerine arastirma ve temsiller liretmis olan Tiyatrotem’in “Hakiki Gala” adli temsili,
bir digeri ise gdsterimi halen devam eden Ingiliz tiyatro ekibi Complicite’nin “The
Encounter” adl1 temsilidir. Bu iki temsilin farkli iilke ve bolgelerden secilmis olusunun
nedeni ise, hikaye anlaticisinin ge¢misten gelen varlik kipinin tiimel bir bakis agisi
icerisinde arastirilabilme ihtiyacidir. Bu sayede hikaye anlaticisinin farkli iki kiiltiir
icerisindeki giincel anlami, temsil igerisindeki varligi iizerinden tartismaya dahil
edilebilecektir. Bu noktada Bati Tiyatrosu (Bati-Avrupa ve K. Amerika) ve Dogu
Tiyatrosu’nun (Orta Dogu, Asya) geleneksel tutum ve tavirlarina ait genellemelerden
ozellikle kaginilacak ve hikaye anlaticisinin sahne tizerindeki temsili adina giincel ve

tiimel bir yorumlama getirilmesine ¢alisilacaktir.

4.1. TIYATROTEM VE “HAKIKI GALA”

“Hakiki Gala” oyunu, ilk kez 15.10.2009 tarihinde, Oyuncular Tiyatro Kahve’de
gosterim yapmustir.  Oyunun metni Ayse Bayramoglu tarafindan yazilmistir.
Yonetmenligi Cetin Sarikartal, sahne tasarimi Zekiye Sarikartal tarafindan yapilan
oyunda Ayse Selen ve Sehsuvar Aktas rol almiglardir. Oyunla ilgili Sehsuvar Aktas ile
yapilan roportaj, calismanin “Ekler” boliimiinde yer almaktadir.

“Hakiki Gala”, bir kadin ve adamin ellerinde tuttuklar1 ufak isiklar ile sahnenin
arkasinda belirmesiyle baglar. Kadin ve adam, adeta karanlikta sahnede tek basina
kalmaktan korkuyormus gibi birbirlerine bitisik, sahnenin sag ve sol yanindaki 1giklari
acarlar. Birazdan izleneceklerinin agik¢a farkinda ve olduk¢a heyecanli goriiniirler.
Tiim 151klar acildiginda, ikisini de kendilerine ait bedensel tutum, jest ve mimige sahip

bir “durus” hali igerisinde goriirliz. Bu “durus” larin tekrarlanmasi ise, oyuncu-
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anlaticilarin izlenme haline verdikleri tepkiyi gosterir ve bu yolla anlatinin seyirciye

yonelik tutumunu agik eder.

Kadin ve adam, tiim 1s1klar1 agmay1 basardiktan sonra eszamanl olarak sandalyelerini
acar, oturur ve “hosgeldiniz” diyerek kendilerini tanitirlar. Onlar, Miiesser Hanim ve
Liitfi Bey’dir. Yine es zamanli olarak ve biiyiitiilmiis hareketler ile ¢cantalarindan birer
kitap ¢ikartir ve seyirciye gosterirler. izleyecegimiz anlatmin bu kitaptan alindigim
anlariz. Miiesser Hanim kitabin ilk sayfasindan baglamak ister, ancak ciimleleri
hatirlayamaz ¢iinkii hala ¢ok heyecanlidir. Kitab1 agip bir bakar, tekrar dener yine
olmaz, bu kez Liitfi Bey ayni ige girisir ama o da beceremez, heyecanina yenik diiser.
Karakterler, dnceden kurguladiklar1 mizanseni “oynayamamakta” ve seyircinin buna
tanik olmasina izin vermektedirler. Sahnedeki kadin ve adamin seyredilme haline
verdikleri tepki ile kendi karakterleri icerisinde bocalamalari, sahne iizerinde tiirlii
komik an ve yasanti olusturur. Seyircide ise merak uyandirir. Burada komedi, anlati
karakterlerinin sahnedeki yasantisi lizerinden ve karakterlerin dogal oyunculugu ile

uretilir.

Karakterler bir tiirlii kitaptaki ciimleleri hatirlayamayip kurguladiklari aksiyon ve
mizanseni bagtan alirlar. Karakterlerin mizansen ve aksiyonu da tam olarak
gerceklestiremedigini, hatalar yaptiklarini, birbirlerinin  hatalarii  kapatmaya
calistiklarim1  goriiriiz. Sonunda, ancak kitaptan okuyarak bize tam anlami ile

aktarabildikleri kendi hikayeleri, s6yle baslamaktadir:

O giine dek birbirlerinin mevcudiyetinden habersiz bu hoyrat diinyada apayri,
yokluklar bile hissedilmeyecek denli siradan hayatlar siirmiis bu iki zat, bir
hidrellez gecesi yine birbirlerinden habersiz her vakit oldugu gibi
ger¢eklesememis hayallerini diisiinerek uykuya dalarlar. Kaderin cilvesi midir
bilinmez, apayr1 uykularin derinliklerinde siiziilen Miiesser ve Liitfi’nin yollari,
tek ve ortak bir rilyada, hayatlarinin galasinda kesisir.Bir kere olsun ramp
1s1iklarma, sahneye ¢ikabilme, bir kereligine de olsa kendilerini gdsterme sansini
bulmuslardir. Ama bu hayalin viicuda gelmesi o kadar kolay degildir. Oyle sipin
isi olmayacaktir. Hayalini kurduklar1 ve kendilerini bekleyen sahnenin yolu
karanliktan gecer, zira bilinir ki her sahne agilmadan evvel zifiri karanliktir.
Kendi ciliz 1siklariyla kat ettikleri bu mesakatli yolda dnlerine ¢ikan bu firsatin
verdigi coskuyla hicbir seyden yilmazlar. Nerede sahne alacaklarini, 15181 nasil
bulacaklarini tez vakitte 6grenirler. Lakin gdsteri vakti geldiginde de higbir sey,
tereyagindan kil ¢ceker gibi olmayacaktir.

Boylelikle oyun, Miiesser Hanim ve Liitfi Bey’in sahnede ne isi oldugunu bize agikca

bildirir, bizi oyun atmosferinin belirsizligine hazirlar ve Miiesser ile Liitfi’nin
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karakteristik Ozelliklerini sezdirir. Miiesser ve Liitfi, o giine kadar kendi hayatlari
icerisinde asla goriiniir olamamus, siradanliklarindan kendileri de sikilmis iki karakterdir
ve bu nedenle bu “gala”, onlarin kendilerini “gdsterebilecekleri” yegane oyun
alanlaridir. Ama bu alanin gerekliliklerini kotarabileceklerinden emin degildirler; ortak
bir sahne lisan1 bulmak ve anlagsmak, onlarin zorlu bir seriivenden geg¢melerini

gerektirecektir. Izleyecegimiz, iste bu seriivendir.

Anlati, ilk olarak Miiesser Hanim’in kendini tanitmasiyla baglar. Miiesser Hanim
cocuklugunda pek sevimlidir. O kadar sevimlidir ki aile igerisinde ve akrabalari
arasinda en cok ilgi gosterilen ¢ocuk kendisidir. O kadar sevimlidir ki amcasinin oglu
kendisi ile ¢ok ilgilenir. Bu ilginin agikg¢a tacizi ima edisi, oyuncu-anlaticinin karakteri
lizerinden, yani dolayli olarak anlatilir. Burada dolayli anlatim ile kastedilen,
oyuncunun anlattig1 andan etkilenmesi ve bunu seyircinin de gérmesine izin vermesidir.
Miiesser Hanim’in kekelemeleri, tekrarlart ve anlatinin detaylarina indiginde bir
anligina da olsa anlattig1 yasantiy1 sahnede tekrar iiretmesi, anlatici-oyuncuyu kendi
“durusu” icerisindeki bir tipleme olmaktan ¢ikarip bir karaktere doniistiiriir. Miiesser
Hanim okula basladiginda, ilk ve en yakin arkadasi ile kan kardes olmak istemis ve bu
nedenle bileklerini kesmistir. Hastaneye kaldirilmus, iyilesip ¢ikar ¢ikmaz ise kan
kardesi ile birlikte evden kagmiglardir. Kan kardesi Miiesser Hanim’1in gézleri oniinde
intihar ettifinde mecburen tekrar evine donmek zorunda kalmis, ve tekrar evden
kagmaya niyetlendiginde ise yiiksekten zemine cakilip tekrar hastaneye kaldirilmistir.
Miiesser Hanim’1n basina gelenler gercekiistii seviyede talihsiz, bu yonii ile absiirt ve
komiktir. Miiesser Hanim kendini anlattifi hikayesine sahne iizerinde olmasi
gerekenden fazla kaptirdiginda ise Liitfi Bey miidahale eder, seyircinin sikilmamasi igin

bunu yaptigini1 da bizzat seyirciye iletir.

Bu yolla lafi kendine getiren Liitfi Bey seyirciye kendi ¢cocuklugunu anlatmaya baslar.
Gazoz kapaklar ile oynadiklart oyunlar, bu yolla kendisi ile kesfettigi detaylar,
dayisinin oglunun 6nce kiimesteki tavuklarla sonra da kendisi ile iliskiye girmeye
kalkismasi, ailenin buna ses ¢ikarmiyor olmasi, aile i¢inde islenen cinayet, babasinin
dayaklar1 ve evi terk edisi, ilk cinsel deneyimi gibi tiim detaylar yine gergekiistii
seviyede ard arda gelen talihsiz olaylar1 aktarir. iki karakterin de gocuklugu sanki
gazetelerin liclincli sayfa haberlerinin birer resmidir. Taciz, intihar, tecaviiz, aile i¢i

siddet, ensest, cinayet gibi aslinda ¢ok dramatik olan olaylar, karakterlerin anlatisinda
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altt cizilmeksizin, anlati ile canlandirmanin, hikayenin kendisi ile onu yasayan
karakterin “arasinda” bir yerden, bunlarin hepsini birer 6ge olarak kullanan ama
higbirine tam olarak yaslanmayan bir yoldan aktarilir. Seyircinin giilmekle
duygulanmak arasinda bir yerde bocalamasina neden olan bu ¢esitlilik, anlaticilik ile
oyunculugun usta bir sekilde harmanlanmasi sayesinde olusur. Anlatici-oyuncu,
anlattig1 seyden etkilenmeye izin vermekte ve bunu karakteri araciligi ile yansitmakta,

ama bir yandan anlatic1 kimligini ve izleniyor oldugu ger¢egini asla saklamamaktadir.

Miiesser Hanim’in masanin tizerindeki disko topunu yakmasi ile, karakterlerin daha
onceden hazirladiklar1 belli olan danslar1 baglar. Bittiginde ikisi de oldukca
yorulmustur, bu tiir gosterilere alisik degillerdir. Anlatiyr devam ettirmek ister ve
birbirlerinden s6z kaparak, kendi hikayelerini anlatma yarisina girerler. Bu nedenle
anlatinin ritmi giderek hizlanir ve karakterlerin goriinlir olma yarisina doniisiir.
Karakterlerin hizi, adeta kimin daha ¢ok badire atlattigini seyirciye kanitlamaya ¢alisan
bir ‘reality sov’ portresi gibidir. Sov, tikandig1 her noktada hazirladig1 dansi sunarak —
dansi da karakter “durus” larinin bir devami gibi kurgulayarak - kendini devam ettirir.
Bu nedenle sahnedeki iki karakterin hikayelerini anlatmaya c¢alisirken birbirleri ile

kurduklari iliski de temsilin bir pargasi olur.

Anlati, Miiesser Hanim ile Liitfi Bey’in nasil karsilastiklarin1 seyirciye aktarmasiyla
devam eder. Burada karakterler ayn1 am1 kendi perspektiflerinden aktarir ve anlat1 yine
karakterlerin kendi perspektifleri tizerinden ortaklastirilir. Bu bir dramaturji — reji
secimi olup, hikayenin katmanlagarak izlenebilmesini saglar. Karakterler, Liitfi Bey’in
o sirada garson olarak calistifi Galata Kulesi’nin restoraninda karsilagmiglardir.
Miiesser Hanim Liitfi Bey’i fark etmemistir, Liitfi Bey bir siire Miiesser Hanim
kendisini gorsiin diye dylece durup beklemistir. Ikili karsilasmalarmin kendilerinde

uyandirdig: tiim hissiyati kendi anlatilari i¢inde ifade ederler.

Hala intihar etmeye ¢alisan Miiesser Hanim Galata Kulesi’nden atlamis ve kendisine
sal getirmek i¢in asagiya inmis olan Liitfi Bey’in {lizerine diismiistiir. Yasanan biitlin
olaylar anlatilirken, seyircinin géziinde anlatilan kareler canlanir ve boylelikle anlatilan
yasantinin dramatizasyonu seyircinin gorsel diinyasinda kurgulanir. Sahnede
izlediklerimiz ise bu olay1 oturdugu yerden anlatan iki karakterdir. Bu olay sonrasinda

felg olan Liitfi bey’e hastanedeyken Miiesser Hanim bakmustir. Ikili hastanede de fazla
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kalamamis, parasiz olduklar1 i¢in bir sedye ile hastaneden kagmislardir. Miiesser
Hanim’in evine yerlesmisler ancak bu kez de aylardir kirasini alamayan ev sahibi
kapilarina dayanmistir. Bu nedenle, evlerinden de kagmis ve sokakta yasamiglardir. Bu
siirede Liitfi Bey’in giindiliz insanlarin onlara tuhaf tuhaf baktigindan ve bunun ¢ok
hosuna gidisinden bahsedisi, karakterin goriiniir olma istegini bize hatirlatir. Coplerin
arasinda yasarlarken bu kez de saldirtya ugramislardir, yine kagmislardir, sedyenin de
kirilmasinin ardindan kendilerini tekrar hastanede bulmuslardir. Bu kez de bir tekerlekli
sandalye ile hastaneden yine kagip bodrum kat bir bos eve siginirlar. Tekrar bir evleri
olmustur. Bu sirada Miiesser Hanim’1n hayalleri belirginlesmis, Liitfi Bey’i iyilestirip
ondan iki ¢ocuk yapmaya karar vermistir. Ama hala bes parasizlardir. Tim bunlar
olmadan 6nce bir diikkandan caldig1 kirmizi elbisesini ¢ikartip, bir lokantaya satmis,
eve donerken as¢inin tecaviiziine ugramis, bu sirada yerdeki ve ¢opteki yiyecekleri fark
ederek yine neseyle evine donilip gilizel bir ziyafet hazirlamistir. Copten topladigi
yiyecek artiklari ile yemek yapip satmaya baslamis, bu sayede Liitfi Bey’n bakimini
saglamistir. Bu yemeklerin tek miisterisi olan doktor ise 6nce Liitfi Bey’in tedavisi ile
ilgilenecegini sdylemis sonra da Miiesser Hanim’a tecaviiz etmeye kalkmistir. Tam da
bu sirada birden iyilesen Liitfi Bey Miiesser Hanim’1 kurtarmis ve birlikte tekrar
ka¢miglardir. Anlatilan yasanti onun arabesk ve melodram igerigi ile agik¢a dalga gecen

bir komediye doniisiir ve seyircinin imgesel diinyasinda bu hali ile varlik kazanir.

Liitfi Bey’in iyilesmesi ile kosa kosa evlenen ikilinin hayati, yasadiklar1 apartmanin
kars1 dairesinde oturan komsulari Edibe Hanim’in varligi ile boyut degistirecektir.
Parasizliktan evin esyalarinin ve kirasiin borcunu yetistiremeyen Miiesser Hanim ve
Liitfi Bey’in evine haciz gelip ev sahibi de kendilerini evden attiginda — bu durum artik
boylesi hayatlara sahip olan karakterler ve onu izleyen seyirci igin sasirtici degildir —

Edibe Hanim onlara sahip ¢ikmis ve kalacak yer vermistir.

Bir yazar olan Edibe Hanim’in yazdiklarini yayinevlerine bir tiirlii bastiramadiginm
Miiesser Hanim ve Liitfi Bey’in yaptig1 gozlemleri anlatmast ile anlariz. Bu sirada orada
olmayan Edibe Hanim’in varligi, oyuncu-anlaticilarin Edibe Hanim’1 ayni1 noktada
gormesi, mimetik aksiyonlar1 ve canlandirmalari ile saglanir. Bu sayede seyirci, orada

olmayan bir {ligiincii karakterin sahnedeki varligin1 kavramakta yabancilik ¢cekmez.
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Edibe Hanim’a yardim etmek isteyen Miiesser Hanim ve Liitfi bey, gizlice Edibe
Hanim’1n yazdiklarimi karistirirlar ve Liitfi Bey’in “tesadiifen” televizyondan 6grendigi
“hikayeyi siiriikleyen karakterdir” bilgisi yardimlarina kosar, ¢iinkii Edibe Hanim’in
yazdiklarinda karakter eksiktir. Bu nedenle kendisine onlarin hikayesini anlatan bir
roman yazmasint Onermisler, Edibe Hanim ilk basta bunu ahlaki agidan uygun
bulmamissa da haciz memurlarinin kendi evini de ziyaret edisi ile, Miiesser Hanim ve

Liitfi Bey’in gercek kimligini ifsa etmemek sartiyla ikna olmustur.

Calismaya basladiktan bir hafta sonras1 gibi kisacik bir siirede biten kitap ise Edibe
Hanim’1 birden en ¢ok satanlar listesinin basina ge¢irmis, tinlii bir yazar haline getirmis
ve hacizden kurtarmistir. Gazeteciler evin kapisinda yatmaya baslamislardir. Edibe
Hanim roman karakterlerinin gercek kimligini agiklamamis ancak Miiesser Hanim ve
Liitfi Bey, i¢lerindeki kendini ifsa edebilme ve goriinebilir olabilme arzusuna yenik
diismiistiir. O tinlii romandaki ger¢ek karakterlerin kendileri oldugunu agiklamalarinin
ardindan, tiim gazeteler ve televizyonlar onlardan bahsetmeye baslamigtir. Unlii
olmuslardir. Gazeteciler kendilerinden hikayenin hep daha fazlasin istedigi i¢in ise bir
siire sonra abartmaya ve uydurmaya baslamis, bdylelikle hikayeleri yavas yavas
degismis, ve en sonunda Edibe Hanim’1 onlarin hikayesini yazip satmakla itham ederek
kendisine verdikleri s6zden donmiislerdir. Bunun {izerine ayn1 gazeteler ve televizyon
tarafindan reddedilen Edibe Hanim’in popiilaritesi Miiesser Hanim ile Liitfi Bey’in
eline gectiginde ise vicdan azabi1 c¢ekmis, gidip Oziir dilemis ancak olanlar

degistirememislerdir.

Anlatinin buraya kadar olan kurgusu seyirci tarafindan sahnedeki karakterlerin bir
giinah ¢ikarma eylemi olarak algilansa da, Miiesser Hanim ve Liitfi Bey’in bundan daha
fazlas1 oldugunu ima eden tutum ve davranislari, kivranislar: bu isin sonunun nereye
varacaginin iyice merak edilmesine neden olur. Karakterler, sonunda gergek itiraflarini

yaparlar:

“Bunlarin hepsi yalan. Yalan degil de, ger¢ek degil. Aslinda oldu bunlar, ama bize

olmadit”

Isin asli, Miiesser Hanim ve Liitfi Bey biitiin bunlar1 hi¢ yasamamslardir. Ugiincii sayfa
haberlerine merakhidirlar, kendi kendilerine okuduklar1 hikayelerden derlemeler

yapmis, onlar1 oynayarak ve canlandirarak eglenmigler ve siradan hayatlarmi bu
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hikayeler ile renklendirmiglerdir. Hayatlart boyunca baslarindan hicbir macera
gecmemis, anlatacak higbir ilging hikayeleri olmamustir. Ugiincii sayfalardaki
hikayelere ise bu nedenle adeta 6zenmektedirler ¢iinkii hikaye konusu kisileri goriiniir

hale getirmektedir.

Karakterlerimiz, tinden, tanintyor ve biliniyor olmaktan duyduklari hazzi agikga itiraf
ederler, ve hatta anlatirken bu hazzi tekrar yasarlar. Goriiniir olmanin “yoksul bir sanat”
olan tiyatro igerisindeki yeri, Liitfi Bey’in “sahne aski bambaskaymis” diyerek
duygulanisi, karakterlerin kendilerini goriiniir kilmak i¢in yapamayacaklari sey
olmadigin1 sezdirir ve goriiniir olmak i¢in sahneye ¢ikmakla agikca dalga geger. Tiyatro
yoksul bir sanat oldugu i¢in, tiyatrocular yoksul kaldiklar1 i¢in dizilerde ve reklamlarda
oynamaktadirlar, karakterlerimiz ise bunu “sonradan” 6grenmistir. Anlatinin bu kisma,
karakterleri araciligi ile oyunun dert edindigi mevzuyu agik¢a ortaya koymakta,
elestirisi ve dramatizasyonu ile derdini yer yer dalga gegerek, yer yer de acikga

sOyleyerek anlatmaktadir.

Oyun bu finali ile, kiginin goriiniirliikk arzusunun geldigi noktayi elestirir. Edibe
Hanim’1n tiyatro sanatina bakisi ise, goriinilir olmanin bir yolu olarak tiyatroyu kullanan
sanatsal durusu elestirir. Oyun, 6nceden hazirlanan ve oyun igerisinde tekrar edilen dans
ile bitirilir. Karakterlerimiz biitiin 1s1klar1 tekrar kapatir ve sahnededen- zor da olsa-

ayrilirlar.

4.1.1 Anlat1 temsilinin kurgulanisi

Hakiki Gala oyunu anlatt metni, Tiyatrotem’in c¢alisma yoOntemi igerisinde
degerlendirilmelidir. Konuya iligkin Sehsuvar Aktas ile yapilan roportaj, ¢alismanin

eklerini i¢eren bdliimiinde yer almaktadir.

“Hakiki Gala”da metin liretimi ve dramaturji ¢alismasi oyuncularin sahnedeki varlig
ile birlikte kurgulanmis, Miiesser Hanim ve Liitfi Bey karakterlerinin hikayeleri,
gazetelerin {igiincli sayfa haberlerinden derlenmistir. Dolayisiyla burada {iretilen
calisma var olan bir hikayenin sahneye adaptapte edilmesinden ziyade, hikayenin anlati

ile birlikte kurgulanmas1 yoluyla iiretilmistir denilebilir.
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Caligsmanin bu sekli, anlat1 adaptasyonunda dramatik malzemenin ortaya ¢ikarilabilmesi
acisindan onemlidir. Oyuncu-anlaticilarin sahnedeki varlig1 hikayenin kurgulaniginda
birincil faktor olarak kullanilmis ve dramatik aksiyon ile anlati arasindaki gegisler
oyuncunun Yyapabilirligi ile zenginlesmistir. Burada Ayse Selen ve Sehsuvar Aktas’in
gerek oyunculuklarindaki ustalik, gerekse oyunun diisiinsel diinyasini olusturma

yeterlilikleri 6n plana ¢ikmakta ve adaptasyonun sekillenmesini saglamaktadir.

Bu yeterlilik ise sahne iizerindeki her bulusun yazar tarafindan kayda alinabilmesi
sayesinde geliserek ilerlemistir. Adaptasyonun giincel bir derdi acikga ifade edebilisi bu
sayede saglanmistir diyebiliriz. Bu noktada anlatinin adaptasyonu, Hakiki Gala 6rnegi
ve genel olarak Tiyatrotem’in tiim oyunlari igerisinde oyuncunun varhigini merkez
almasi ile Mike Alfreds’in calisma yontemine yaklasmakta, hikayenin sahne iizerinde
kurgulanisi, aktorel caligma ve metin ¢alismasini eszamanli olarak yliriitmesiyle de

ondan uzaklagsmaktadir.

Temsil i¢in tretilen anlatic1 kipi ise “karakter kipi” ile “yakin anlatici kip” arasinda
degiskenlik gostermekte, bu ikisinin farkli sekillerde kullanilmasi ile dramatik ve

anlatisal araglarin ikisini de degerlendirebilmektedir.

Bu nedenle “Hakiki Gala” igin, anlatinin adaptasyonunu ve dramaturjisini “merkezine
oyunu alarak” kurgulamis ve oyunsallig1 kullanarak bir anlat1 metni iiretmis, hikayeyi
bir karakter iizerinden, yani dolayli olarak aktarirken; karakterin seyirci ile kurdugu

iliskiyi anlati ile ve dogrudan iiretmistir diyebiliriz.

“Hakiki Gala” da anlatinin hareket ve aksiyon tasarimi, sahnedeki anlatici-oyuncularin
karakterleri etrafinda sekillenir. Karakterlerin dnceden tasarlandigi agikca belli olan
sahne durus ve pozlari, anlattiklar1 hikayenin secilmis baz1 anlarinda anlatilan seyden
etkilenise izin vermeleri, zaman zaman kendilerini kaptirmalar1 ancak asil is olan

anlaticiligr unutmamalari, anlatinin aksiyon ve hareketini belirler.

Oyun igerisinde anlatici-oyuncular zaman zaman anlattiklar seyi canlandirarak ya da
mimetik taklitler kullanarak kendilerini ifade ederler. Ornegin, Edibe Hanim karakterini
iki oyuncu da ayni noktada goriir ve ona yonelik olarak konusur. Oyun igerisindeki
dramatik aksiyon bu tip bedensel ifadelerle olusturulmus olup, anlaticilarin aksiyonu ise

kurgulanan karakterleri araciligi ile yansitilmistir.
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Iki karakter arasindaki iliski de dramatik aksiyonu olusturan énemli etmenlerden
birisidir. Oyun igerisinde yer yer anlati ile yer yer de birebir iletisim kurmak yolu ile
karsimiza ¢ikar. Burada anlatinin dramatik aksiyonla i¢ ice gectigi ve katmanlastigi
sOylenebilir. Dramatik aksiyon ile anlati aksiyonu arasindaki gecislerde saglanan
organiklik ise seyircinin sahnedeki oyuncu-anlaticilar tarafindan hikaye ile birlikte

stiriiklenebilmesini saglamistir.

Kisacas1 Hakiki Gala anlatis1 i¢erisindeki hareket ve aksiyon tasariminin karakterlerin
varlig1 ile kurgulanip anlatilan “an”larin dramatizasyonu ile ¢esitlendirildigi, sahnedeki

iki anlaticinin birbiri ile kurdugu iletisimle de zenginlestirildigi soylenebilir.

Anlatinin zaman1 ve mekani da yine oyun karakterleri ve onlarin “simdi” ve “burada”
oluslar1 ile olugturulmustur. Buna gore seyirci, hikayenin i¢inde gectigi baska bir zaman
dilimine yonlendirilmez, tam tersi oyuncu-anlaticilar en bagindan beri sahnede
olduklarin1 ve tiyatro yaptiklarini agik¢a beyan ederler. Oyuncu-anlaticilarin sahne
tizerindeki zaman kullanimi ise seyircinin ger¢ek zamani ile birebir ayni olup biitiin

temsil boyunca “simdi” de kalir.

Mekan igerisindeki siislii ve renkli perdeler, masa lizerindeki disko topu ve karakterlerin
kostliimii de diisiik biitceli bir tiyatro gosterisinin dekoru gibidir. Bu nedenle anlatinin
mekaninin da yine karakter kurgusuna gore sekillendirildigi soylenebilir. Hayatlarinin
galasinda bulusan ikili, tiyatroyu pek de bilmediklerinden, neredeyse evden getirdikleri
birka¢ parca esya ile oyun alanlarinmi iiretmislerdir. Bu se¢im, anlatinin mekanin
“Ozensiz” gibi gosterse de bu 6zensizligin nedeninin agik¢a adaptasyonun dramaturjik
secimlerine bagli olusu, anlati temsilinin mekan ve zaman agisindan tutarli bir biitiin

olmasina yol acar.

Anlatinin miizikle iligkisi, Liitfi Bey’in kullandig1 diidiik ile ¢aldig1 valsten ibaret
goriinmekle beraber bu miizigin dansi ile birlikte “sovun devamliligini saglamak tizere”
kullanildig1 goriilebilir. Bu kullanim sekli elbette yine karakterlerin sahnedeki

acemiligini ve heyecanini imler.

Bunun yaninda, anlatinin kendine has bir ritmi mevcuttur. Temsilin kisisel anlat ile
baslayip anlatma yarisina doniisecek bir hiza evrilmesi, anlati icerisinde dramatik

aksiyonu olusturan ritmik yavaslama ve hizlanmalar oyunun aksiyon devinimini de
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destekler. Oyun siiresinin yarisindan sonra anlati iki karakterin ortak hikayesine evrilir
ve Ayse Selen ile Sehsuvar Aktas’in sahne ritmini, birbirlerinin ctimlesini
tamamlayabilecek bir seviyeye getirmesi ile organiklesir. Bu noktada dilin kullanimi

oldukca akici bir hale gelerek sahne temposunun asla dismemesine neden olur.

Bu nedenle anlati ritminin de karakterlerle iliskilenerek kurgulandigi ve iki oyuncu-

anlatici arasinda devamli paslasilan bir sahne ritmi bulundugu sdylenebilir.

4.2. COMPLICITE VE “THE ENCOUNTER”

“The Encounter”, tiirkcesi ile “karsilasma”, ilk kez 2016 yilinda Ingiliz tiyatro grubu
“Complicite” tarafindan sahnelenmistir. Tek kisilik bir anlat1 olan oyunda, Simon Mac
Burney oynamaktadir. Burney ayni1 zamanda oyunun yonetmenligini de listlenmistir.
Ortak yOnetmenligi Jemima James tarafindan yapilan oyunun yardimci yonetmeni
Kirsty Housley, sahne tasarimi1 Michael Levine, ses tasarimi1 Gareth Fry ve Pete Malkin,

151k tasarimi Paul Anderson ve proje tasarimi1 Will Duke tarafindan yapilmustir.

Anlati, Petro Popescu’nun “Amazon Beaming™ adli romanindan esinlenilerek
olusturulmustur. Roman, 1969 yilinda National Geographic fotografcisi olarak Brezilya
Amazonlari’na giden ve ilkel Mayoruna kabilesine ulagsmaya calisirken Amazon
ormanlarinda kaybolan Loren Mclntyre’nin gergek dykiisiidiir. Mayoruna kabilesi ve

Amazon ormanlarinda yasadig1 deneyim, Loren Mclntyre’nin hayatin1 degistirmistir.

“Amazon Beaming”, Simon Mac Burney’in yirmi yil once okudugu ve oldukca
etkilendigi bir romandir. Bunu sahneye tasimanin fikrini ise seneler i¢inde iiretmistir.
Anlatinin stereofonik ses tasarimi ile 6ne ¢iktig1 oyunda kullanilan ses kayitlarmin bir
kismi, gercekten Amazon ormanlarinda kaydedilmistir. Buna ek olarak Mac Burney,
oyunun projelendirmesini yaparken Amazon kabilelerini gercekten ziyaret etmis,
onlarin yasamu ve kiiltiirii ile ilgili bilgi toplamistir. (Complicite) Anlatinin bu 6zelligi,

sahnede izlediklerimizin gergeklikle kurdugu iliskiyi kuvvetlendirir.

1 “Amazon Beaming” Tiirkceye “Amazon Isiltisi”, “The Encounter” ise “karsilasma” olarak terciime
edilebilir.
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“The Encounter” 1 izlemeye gelen seyirci, karartilmamig bir sahne ile karsilagir. Sahne
tizerindeki mekan tasarimi agik¢a goriilebilmektedir. Sahnenin seyirciye gore sol
tarafinda bir masa, masanin lizerinde iki mikrofon ve ¢esitli ses cihazlari, yaninda bir
koli ve etrafta bolca plastik sise igerisinde su yer almaktadir. Sahnenin ortasinda ise bir
demir ayak tizerinde duran, sureti insan kafasina benzeyen mekanik bir cihaz bulunur.
Sahnenin gerisi, petekli bir dolgusu bulunan gri bir fon ile kaplhdir. Seyirci yerine
yerlesirken, kulakliklarini takmalar1 gerektigi sdylenir ve kulakligin hangi pargasinin
sol, hangi parcasinin sag kulaga takilmasi gerektiginin de bilgisi verilir. Ciinkii tiretilen

stereofonik ses sistemi buna gore tasarlanmistir.

Oyun, Simon Mac Burney’in sahneye girisi ile baslar. Burney’in iizerinde giindelik bir
kiyafet ve basinda bir sapkast vardir. Burney sahneye kendisi olarak adim atar ve
seyirciye “hosgeldiniz” diyerek konugmaya baslar. Kendisini bekleyen ve simdi alti
yasinda olan kizindan bahseder. Kizini tiyatroda olduguna ikna edebilmek i¢in bir
fotograf gondermesi gerektigini sOyleyerek cep telefonunu c¢ikarir ve seyircinin
tanikliginda kendi fotografini ¢eker. Sonra kizinin son on giinde g¢ekilen fotograf
sayisinin, kendisinin hayatt boyunca cektirdigi fotograf sayisindan fazla oldugunu
anlatir ve teknoloji ile kendi hayat1 {izerine konusmaya baslar. Bu konusma, seyirci ile
sohbet edercesine icra edilir. Bu fotograf ve video kayitlar1 ile hayatlarimizi
hikayelestirdigimizden bahseder ve lafi, gercegi de bu hikayeler ile kurguluyor
olusumuza getirir. O’na gore gergek, bizim inandigimiz hikayeler ile gergekligini
kazanir; s6zgelimi aslinda Birlesik Krallik diye bir yer yoktur. Ama herkes, bu iilkenin,
hukukunun ve insan haklarinin varligina inandigi i¢in hep birlikte bu gerceklik
icerisinde var oldugumuzu diisliniirtiz. Elimizdeki yeni teknolojiler ile birlikte
gercekligi yanlis anlamaya basladigimizi, neyin hikaye neyin gercek oldugunu ayird
edemez hale geldigimizi ve gercegi bir hikaye olarak algilamaya basladigimiz1 soyler.

Yine kizinin hayatindan 6rnekler verir.

Bu aksam ise bize gergek bir hikaye anlatacaktir, bu en azindan gergeklik fonksiyonu
olan bir hikayedir. Kendisi bir cocukken, babasinin ona okudugu hikayeler ile kurdugu
iletisimi animsar. O sirada fark etmistir ki, hikayenin kendisi, hikayeyi dinleyen kiginin
bilincinin ig¢inde gerceklesmektedir. Bu sayede bir hikaye dinledigimizde, hikayenin

karakterleri ve ic¢ine diistiikleri durumlar1 kendi bilincimiz i¢inde var ederek o
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karakterler ve o durumlara kars1t bir empati gelistiririz. Bu nedenle hikayeler bizi

kendimize de yakinlagtirir.

Bu 6n konusmalar, birazdan izleyecegimiz hikayenin girizgahi gibidir. Seyirciye hikaye
ile nasil bir iletisim kuracagi onceden bildirilir, anlaticinin birazdan hikayesiyle
kuracagi iletisim sezdirilir. Bu sayede seyircinin anlati evrenine ona yabancilagsmadan

dahil olmasi saglanir.

Burney seyirciden kulakliklarint takmasini ister ve oncelikle oyunun ses sistemini
aciklamaya girisir. Kendisini masanin sol tarafindaki mikrofona konustugunda Loren
Mclntyre’nin sesi olarak, sag yanindaki mikrofona konustugunda ise hikaye
anlaticisinin sesi olarak duyacagimizi sdyler. Bu iki ses tonunun kullanimi ve aksani
farkli olacak ve seyirciye hikayenin protagonisti ve anlaticisi olarak hitap edecektir.
Sonra sahnenin ortasindaki cihaza dogru ilerler, kendisi “beyin” adin1 verdikleri bu
cihazin etrafinda dolasirken bizim de sesi aymi yakinlikta etrafimizda duyacagimizi
sOyler. Cihaz etrafinda su sesi, sinek viziltisi, makasla sa¢ kesmek gibi eylemler
kullanarak bunun hissinin nasil olacagini seyirciye tarif eder. Oyun i¢in hazirlanan ses
sisteminde istedigi sesi yerdeki tek bir diigmeye basarak yankilanir hale getirebilecek,
sesin siddeti ve kalinlig1 ile oynayabilecek ve bunun gibi bircok farkli yontem ile
anlatilan hikayeyi gozlerimizi kapattigimizda gorebilir hale gelmemizi saglayacaktir.
Ayni zamanda “beyin” adi verilen cihaz 6nceden kaydedilmis sesleri de temsilin
kurgusu igerisinde kulanacaktir. Bunu gosterebilmek i¢in, kendi sesi ile nceden yaptigi
bir kaydi agar ve kendi ge¢cmisi ile kendinin simdisi arasinda bir konusma baslatir.
Burney’i, kendi gecmis sesi ile sohbet ederken izleriz. Kendi ge¢mis sesi ile bagka bir
karaktermis gibi konusur. “Burasi benim dairem” diyerek mekani imler. Calisma
masasini gosterir, mimetik hareketler ile hayali bir pencere agar ve sahne sehir giiriiltiisii
ile dolar, hayali bir muslugu acip ellerini yikar ve sahneyi kendi evinin ¢alisma odasi
olarak tanitir. Tam da bu anda, “beyin” den bu kez kizina ait bir ses kayd1 gelir. “Kiminle
konusuyorsun?” diye sormaktadir. Burney’i bu kez kiziyla konusan baba olarak izleriz.
Burada seyirciye yapilan, anlatinin farkli katmanlarmin nasil kuruldugunu ve temsil
icerisinde hangi sekillerde kullanilabilecegini agik¢ca gostermektir. Ayn1i zamanda
Burney burada, sahne iizerinde kendisine ait {i¢ farkli varlik kipi iiretir ve bunlarin es

zamanli olarak kullanilabilmesi ile anlatinin zamansal olanaklarint sonuna kadar
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kullanir. Seyirci ise bu ii¢ varlik kipi arasindaki gegisleri yargilamaz, ¢ilinkii Burney’in

dogal oyunculugu icerisinde ve akiskan bir biitlin olarak var olurlar.

Burney, kendi ge¢mis sesi ile zaman hakkinda konugmaya baslar. Zaman diiz bir ¢izgi
midir? Zamanin akisi igerisinde bir olay digerinden sonra m1 gelmektedir? Zamanin
akis1 birbirine paralel iki dogru ile imgelenebilir mi? Ya da zamanin akigini dairesel bir

form olarak mi algilamaliy1z?

Bu konusmanin sahne iizerindeki ge¢cmis ve simdiyi ayni anda kullanan bir zeminde
tiretilmesi, lizerine konusulan sorularin seyirci i¢in anlamli hale gelmesine neden olur.
Konusmaya bir telefon sesi eklenir, sesler giderek yiikselip i¢inden c¢ikilamayan
diisiincelere doniisiir, seyircinin zamanda ve mekanda nerede olduguna dair algis1 iyice
bulaniklasirken bu karmasik atmosfer icinden yiikselen bir planor sesi ile hikayeye giris

yapariz.

Burney eline bir sopa alir, sahnenin arkasina gecer ve seyirciye arkasini doner, ugak
giiriiltiisiiniin icerisinden seyirciye donerek “iki dakika sonra iniyoruz, tamam mi?” diye
sorar. Burney bunu yaptigi anda seyircinin bilinci planériin ig¢ine girmistir ve Burney’i
pilot olarak imlemistir. Bu, aslinda bir cocugu kendi hayal ettigi bir oyunu oynarken
izlemekten farksizdir. insan beyni olan bitenin tamamen gergek dis1 oldugunu bildigi

halde bu halin igerisine kendisini kaptirmaktan haz alabilmektedir.

Seyirci pilotla beraber plandriin Amazon ormanlarina inis yapabilecegi bir yer arar.
Sonunda Loren MclIntyre ile birlikte nehirin {izerine inis yapar. Planoriin inisi ile
Oykiiniin ritmini de tutacak olan miizik kullanim1 baglar. Miizik, seyirciyi hikayenin
biiyiilii diinyasina dogru ¢eker. Anlati, Mac Burney’in anlatici kipi lizerinden devam
eder.

“Loren, Amazon ormanmimin ortasindaydi ve tamamen yalnizdi. Dért yiiz mil
uzunlugundaki ~ Amazonun i¢inde, kendisinin uygarlik olarak tamimladig
ormanlardaydi. Ormani izledi. Orman da onu izliyordu, O ise buna aliskindi. 25 yildan

fazla bir siiredir Amazon yagmur ormanlarimin fotografini ¢ekmisti. Loren ormana
bakti, makinesini ¢ikardi ve fotograf ¢ekmeye basladi”

Anlatinin anlatic1 tarafindan aktarilan icrasi bir babanin ¢ocuguna bir hikaye okuyor
olusundan farksizdir. Ancak icracinin anlattig1 hikayeye kendini teslim edisi ile seyirci
tizerinde yarattig1 etki sekillenir. Burada anlaticinin varlik kipi, anlattigi hikayeden

etkilenise izin vermekte ve bu etkiyi icra an1 igerisinde seyirciyle paylagmaktadir.
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Anlatinin Loren tarafindan icra edilen boliimleri ise o karakterin duygusu ve diisiincesi
ile verilir. Loren, bu ormana ilkel bir kabile olan Mayoruna insanlarinin fotografini
cekebilmek icin gelmistir. Loren’in hafizast ve hatirladiklar1 ise Mac Burney’in
telefonundan agtig1 diger ses kayitlari ile verilir. Bu kayittaki ses Burney’e ait degildir

ve Loren’in ge¢misi olarak algilanir.

Hikayenin bir diger karakteri olan Burney’un kizinin sesi duyulur. Uyuyamamustir,
annesi evde olmadig1 i¢in babasinin ¢alisma odasina girmistir. Burney kizinin sesiyle,
kiz1 sanki karsisinda duruyormus gibi konusur ve onu karakterlestirir. Kizin1 uyumaya
ikna edebilmek i¢cin Amazon ormanlarindaki sesleri canlandirir, bu sesler yankilanir ve

bulaniklasir, boylelikle tekrar hikayenin icine gireriz.

Burney’in hikaye, karakterler ve kendisi arasinda yaptigi gegislerin higbiri kesintili
olmayip iist iiste gelerek katmanlasan ve birbirine baglanan akiskan bir bigim tretir.
Gegislerin bu organikligi, anlati atmosferinin masals1 bir zemine evrilmesine neden
olur. Bunun i¢in ise Burney oyunculugunu dogallik igerisinde kurgular ve sesin
kullanimi ile destekler. Sahnede izledigimiz ise anlattigi hikayenin hayali ile hareket

eden ve sahne iizerindeki atmosferi bir makine kullanir gibi icra eden insan bedenidir.

Hikaye Burney’in anlaticisi ile Loren’in bilinci esliginde devam eder. Loren fotograf
cekerken bir Mayoruna insani ile karsilagir. Onunla goz goze gelir. Loren o sirada
fotograt ¢ekmek i¢in uygun bir zamanda olmadigini hisseder ve bu yerlinin pesine
takilir. Ormanin igine dogru, yoniinii kaybedecek ve geri doniisiinii riske atacak kadar
uzun siire yiirlir. Bir yandan kendine paniklememesi gerektigini salik verir, bir yandan
da ormanda heyecanla ilerler. Birden agaglar geri ¢ekilir ve diizliikk bir alana erisir,
burasinin bir yerleske oldugunu fark eder. Mayoruna halkinin yasadig: yeri bulmustur.
[lk bakista ortalikta kimseyi géremez, ve aniden tiim kabilenin etrafinda toplanmasiyla

sagkina doner.

Kabilenin bas1 oldugunu tahmin ettigi yerli ona dogru yaklasir. Loren iletisim kurmay1
dener, ancak basgarili olamaz. Bu yilizden de kendine kizar. Aksam olmaktadir ve kendi
kamp alanina nasil gidecegine dair fikri yoktur. Yerliler ilk karsilasmadan sonra sanki
0 yokmus gibi yasamlarina devam etmislerdir. Birkag¢ giin burada kalmaya karar verir.
Fotograf cekmeye devam eder ve sonunda kendisine bir kosede bir hamak kurup orada

uyuyakalir.
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Loren’in uykuya dogru ilerleyen bilinci ile Burney’in sesi birlikte diisiinmeye baslar.
Boyutlar i¢ ice gecer, Burney sahneyi tekrar kendi dairesiymis gibi kullanir; odada
dolasir, ellerini yikar, kizim1 diisiiniir ve sahne iizerinde Loren’in bilinci Burney’in
yasantisina dontisliverir. Bu organik gegisler, zamanin algilanisin1 an be an yeniden

iiretir ve seyirci temsil siliresince zamani adeta dairesel bi¢imi ile kavrar.

Loren goziinii agtiginda, kabilenin basindaki adami karsisinda otururken bulur. Adamin
bacaklarinda ¢ikint1 yapan, balik¢il tiiylerine benzer bir malzemeyle kaplanmis ve
kabuklu deniz hayvanlarininkine benzer bir ¢esit kostiimii vardir. Bu nedenle onu

2 olarak adlandirir ve anlatisinda her seferinde bu isimle imler. Yerlilerin bir

“Barnacle
seyler tasidigmi fark eder. Egyalar1 bir yerden alip baska bir yere dogru

gotiirmektedirler. “Nereye gidiyorlar?” diye diisiiniir.

Peslerine takilir. Yerlilerle birlikte nehrin karsisina geger. Saatine bakar ve diizenli
diinyanin zamanina gore nerede oldugunu kavramaya ¢alisir. Temiz igme suyu ve
yiyecek birseylere ihtiya¢ duydugunu fark eder. Yine de fotograf ¢ekmeye devam eder,
ancak hissettigi sey korkudur. Gelecek korkusu ve gecmisini kaybetme korkusu
hissetmektedir. Yerlilere bakar, onlarda zamanin korkusu diye bir sey yoktur. Onlar igin
zaman, sanki kendilerine eslik eden gizli bir refakat¢i gibidir. Havada asili gibidir.
Kendisi ve geldigi diinyadaki zaman ise bir ¢esit pozisyondur, etkili ve verimli olmanin

bir aracidir.

Uzun bir yiirliylisten sonra Loren’in bilmedigi bir yerde dururlar. Barnacle’1 atesin
basinda otururken goriir. Onunla iletisim kurmak ister. Bildigi eski yontemleri kullanir,
bedensel hareketi ve nesneler ile iletisim kurmaya calisir, ancak Barnacle onunla
konusmamaktadir. Sonra birden, aklina bir fikir gelir. Barnacle ile sozciikleri

kullanmadan anlagsmaya calisacaktir.

O’na dogru yaklasir, “Merhaba, ben sizin dostunuzum. Bana giivenebilirsiniz.”
climlesini bilincine doldurur ve bekler. Bir siire sonra, bilinci igerisinde bir ses duyar.
“Biliyorum..” Bu, belki de kendi kendine uydurdugu bir histir, kendinden emin olamaz.
Derken Barnacle ona doner ve bakar, o sirada yapmakta oldugu oku alir, kendisine verir,

bu bir hediyedir. Loren onunla iletigsim kurmay1 basarmistir.

2 “Barnacle” kelimesi, Tirkceye “midyeye benzeyen kabuklu deniz hayvani” olarak terciime edilebilir.
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Basardig1 seyin etkisiyle farkina varmadigi a¢ligin1 animsar. Moyaruna insanlari da bu
siire i¢ginde hicbir sey yememistir. Orug tuttuklarini fark eder ve “neden orug

tutuyorlar?” diye diisiiniir.

Bu sirada bir kap1 acilma sesi ve Burney’in kizinin sesinin sahneye girisi ile atmosfer
tekrar degisir. Kizi da acikmistir, Burney ona kendi atistirmaliklarindan bir seyler
yedirir. Kizinin ¢igneme hareketinin sesini sanki onun bilincinin i¢indeymisiz gibi
duyariz. Loren birden tekrar Burney’e donlismiistiir, ancak burada Burney’in kendi
giindelik varlig1 ile sahne tizerinde bu varligini temsil edisi elbette ki birbirinin aynisi
olarak diislinlilemez. Burney’in kizi ile diyaloglari, hikaye anlaticisinin temsil
icerisindeki varlik kipini en inceltilmis hali ile sunabilmektedir. Aslinda hikaye
anlaticisi temsil igerisinde kendisi olarak konustugunda bile kendini bir bagka kendilik
igerisinden icra etmektedir. Bu sayede oyun oynayan insan ile hikaye anlatan insan
sahne {lizerinde eszamanli bir varolus bigimi olusturur ve anlatiyr hayali bir gergeklik
olarak seyirciye ulastirdigi 6zel bir diizlem tiretir. Bu diizlem ise temsilin varlik nedeni,

ya da temsile neden olan varlik bi¢imi olarak somutlanabilir.

Kizin gidisi ile tekrar Loren’in diinyasina doneriz. Hamaginda uyuyakalir ve
uyandiginda 6nce ayakkabilarini, sonra da kamerasini kaybettigini anlar. Ayakkabilari
yerlilerin yaktigi, kor halini almis atesin {izerinde bulur ama kamerasma bir tiirlii
ulasamaz. letisim kuramadigi icin yerlilere de soramaz. Ormana dalip kameray1
aramaya girisir. Bu sirada yasadig panik ile diistinceleri Loren’1n bilincinin sesi olarak
seyirciye ulasir. Sesler duyar. Barnacle onunla konusuyor gibidir. Buraya daha dnce de
beyaz adamlar gelmistir. Barnacle kendisine dogru yaklagir, tiim kabile etraflarinda
toplanir, simdi herkes Loren’a bakmaktadir. Barnacle parmagini ona dogru yoneltir ve

yukari kaldirir, ve birden tiim kabile kendisi ile kurdugu iletisimi keser.

Barnacle, Loren’i orada, zamanin yiizli i¢inde birakir ve gider. “Zamamnin yiizii ne
demektir?” diye diigtiniir. Loren hala kamerasin1 aramaktadir. Ceplerini kontrol eder,
negatiflerin birkag¢ tanesi cebindedir. Sonunda kamerasini, bir agacin tepesindeki bir
maymunun elinde goriir. Bir maymunla konusmasi elbette ki imkansizdir ve maymunun
firlatmasiyla kamera yere diiser, pargalara ayrilir. Artik fotograf cekemeyecektir. Loren

simdi Amazon ormanlarindaki bir turisttir.
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Yasadigi deneyim simdi ¢ok baska bir yere evrilmistir, Loren artik fotograf ¢eken
National Geographic muhabiri de degildir. Tek basina hayatta kalabilir hale geldigini
diisiiniir, kabilenin oyun oynayan ¢ocuklarini izler. Kabilenin kendisine de daha 6nce
buraya gelen beyaz insanlara davrandigi gibi davrandigini diisiiniir, ama kendisi onlarla
iletisim kurmay1 basarmistir. Kelimelere ihtiya¢ duyulmayan bir zeminde Barnacle ile
konusmustur. Yine bilinci ile konusur ve ona nereye gittiklerini sorar. Sorusu
“baslangica” diye yamtlanir. “Hangi baslangi¢?” Loren yasadigi bu deneyimin
etkisinden ¢ikamamaktadir. Bir yandan olan biteni sorgular, bir yandan da nasil geri
donecegini bilemez. Tiim bu diislincelerin beyninin i¢inde dolagsmasiyla anlat1 da kaotik

bir atmosfere stiriiklenir.

Bu sirada halen ormanda dolagsmaktadir, arttk Moyaruna halkinin yerleskesinin nerede
oldugunu da bilememektedir. Ama bilinci ile onlarla konusabilmektedir. Su climleyi
duyar: “Buraya gelen beyaz adamlar, bize oliimii getirdiler..” Ormanda kosmaya baslar,
yerde yatan dort ceset goriir, bunlar beyaz adamlara ait cesetlerdir. Her sey bir korku
filmi gibidir artik. Ormanda Amazonlara 6zgii bir ¢esit salatalik bitkisini goriir ve
sonunda temiz igme suyu buldugunu diisiinerek bunu iger. Bitkinin i¢inde haliisilatif
maddeler oldugunu sonradan anlayacaktir. Birden ormanin bilincini kendi bilinci imis
gibi, kendi bilincini de ormanin bilinciymis gibi hisseder. Kendi diisiincelerini
gorebildigi izlenimine kapilir. Ormanda kosmaya baglar, ne ydne kostugunu
bilmemektedir. Bu sirada sahne iizerindeki Burney’in bedeni de ne yone kostugunu
bilmeden kosmaktadir, Burney’in bedeninin sahne ilizerindeki mekanla iliskisi, 151k
tasarimi ve arkadaki fonun hareketlendirilmesi ile temsilin bedensel karsiligini bir biitlin
olarak gormemizi saglar. Loren, “biz doganin bir parcas: degiliz” diye diisiiniir, “ben
dogamin bir parcast degilim.” “Neden buradayim?” “Bana ne olacak?” gibi
diisiincelerle Loren’in ormanda kosmaktan yorulmus bedeni yere yigilirken Burney’in

sahne lizerinde kogmaktan yorulmus bedeni de ¢alisma masasinin iizerine y1gilir.

Loren gozlerini ag¢tiginda hamagindadir. Yerliler tarafindan bulunmus ve oraya
getirilmistir.  Kalkar, yerlilere bakar, “hayatimi kurtardiniz, neden?” diye
diisiinmektedir. Loren’in bilincine su climleler ulasir: “Hala tutunuyorlar..Zamanda
tutunuyorlar..” “Onu alev alev yakiyoruz..” Birden ¢ok siddetli bir giiriiltii duyulur, dev
bir yangin baslamistir. Yerliler bulduklar1 her seyi yakiyormus gibi goriinmektedir. Hep

beraber bir yere gitmeye hazirlandiklarin1 fark eder ve merakla peslerine takilir. Yine
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bilincini kullanarak “nereye gidiyorsunuz?” diye sorar ve “baslangica gidiyoruz”

cevabini alimlar. Tekrar diisliniir, peki bu neyin baslangicidir?

Uzun bir vyiiriiyiisiin sonunda bir baska yerleskeye ulasirlar. Insanlarin bir seyi
kutladigini fark eder. Bu yerleskede yiyecek ve su vardir, iistelik Portekizce konusabilen
bir yerli ile de karsilasir. Bu kabile, modern hayatla ilgili Mayoruna’lardan biraz daha
bilgi sahibidir. Loren aklindaki tiim sorular1 Cambio adindaki bu yeni arkadasina

sorabilecektir.

“Loren. Neden, neden bunu yapryorlar?

Cambio: Bu bir seremoni.

Loren: Neyin seremonisi?

Cambio: Bu seyler burada o6liiyor ve bu sayede biz geri donebiliyoruz.
Loren: Ne demek istiyorsun, zamanda geriye mi gidiyorsunuz?
Cambio: Geriye gitmiyoruz, geri doniiyoruz.

Loren: Yani her seyi yakacak misiniz?

Cambio : Bu seyler hala tutunuyor, zamanda tutunuyorlar.”

Loren, tanik oldugu bu ayini kendi diisiincesi ile muhakeme etmeye caligsmaktadir.
Cambio’ya kabilenin sefi ile kurdugu iletisimden bahseder. Onun dilini bilip
bilmedigini, bu dili nereden 6grendigini sorar. Cambio “Bu dil ogrenilmedi, hatirlandi”
diye yanit verir. Arkasin1 dondiiglinde Barnacle ona bakmaktadir. Daha 6nce kendisine
hediye ettigi oku alir, yukar1 kaldirir, ortadan ikiye bdler ve atese atar. Her sey

yanmaktadir.

Ates iyice yiikselir, Loren bu yangin atmosferi ile kendi imgesindeki sehirleri de atese
verir, itfaiye sesleri ile atesin sesi giderek yiikselir. Mekan ve zaman, Loren’in bilinci

ile birlikte seyircinin bilincinde de birbirine karisir.

Ayni kapi sesi ve Burney’in bir tiirlii uyuyamayan kizinin tekrar igeri girisi ile bu andan
tekrar siyrilsak da, Loren’in bilincindeki sorular Burney’in oyununda ve seyircinin
algisinda yer almaya devam eder. Burney bir siire bu anin ses kaydi iizerinden devam
edisine seyirci kalir. Temsilin bu ani, diisiincenin ve eylemin i¢ i¢e gegisi ile izledigimiz

oyunun anlamsalligini iiretir. Seyirciyi zamanin diiz bir ¢izgi olarak algilandigi, bir
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olayin digerinden sonra geldigi dogrusal diizlemden tamamen koparir ve onu, bilincin
algistyla hareket eden belirsiz bir zaman algisina teslim eder. Kisacasi anlati, zamanin
bu kullanimi ile seyircinin zaman algisin1 da degistirebilen 6zgiin ve tek seferlik bir

deneyim alani iiretir.

Loren’in bilincindeki zaman ve mekanla ilgili biiyiik sorularla halen bogusurken, yine
Loren ile birlikte kendimizi ayinin bir sonraki parcasinin i¢inde buluruz. Yerliler, hep
birlikte sirali olarak dizilmislerdir ve dans etmektedirler. Bu dans, ritmik el ¢irpma veya
yere vurma gibi bedensel aksiyon ile iiretilir ve toplu olarak icra edilir. Burney’in

kullandig1 ses sistemi, bu sesi toplu olarak duymamizi saglar.

Loren, artitk Cambio’nun terciimanlig ile yerlilerle konusabilmektedir. Yerliler buraya
neden geldigini sorar. Loren agiklar. Mayoruna halki hakkinda ¢ok sey duymustur,
merak etmistir, buraya gelme amaci ise kendilerinin fotograflarin1 ¢ekmek ve geri
doniip insanlara Mayoruna halkini1 anlatabilmektir. “Baslangiciniza tanikiik etmek
istedim” der. Barnacle’in sesini tekrar kendi bilinci icerisinde duyar: “Senin varligin

seremoniyi iyi yapti.”

Loren bu ormanda kimsenin onlar1 bulamayacagini, herhangi bir ihtiya¢lar1 oldugunda
seslerini duyuramayacaklarin1 soyleyerek, isterlerse Brezilya hiikiimeti ile iletisime
gecebilecegini ve onlar i¢in yardim talep edebilecegini sdyler. Cambio bu sdylediklerini
¢evirir. Barnacle su cevabi verir:

“Hayw, haywr. Gelecekler ve geldiklerinde sadece petrol arayacaklar, silahlari,
ugaklart ve alkolleri ile birlikte gelecekler buraya..”

Loren gozlerini kapatir ve ayin dansina katilir, birden beyninin i¢inde kelimeler olusur
ve her sey aydinlanmaya baslar. Burada yasananlar1 kanitlayabilecek olan tek kisi
kendisidir, burada kalis nedeni, varligin1 bu kabileye miihiirlemektir. Loren bunlari
diisiiniirken bir yandan da dans etmektedir. Burada karakterin aksiyonu ile diisiincesini
es zamanl olarak kavrariz, eylemin mi diisiinceden yoksa diislincenin mi eylemden
kaynaklandig: belli degildir. Seyirci, sadece hikaye karakterinin temsil anindaki icra
haline kendini kaptirmakla ilgilenir. Bu seremoni, baslangica agilan kapidir ve o kapinin

esiginde durmamiz gerekmektedir.

Loren yerliler ile birlikte sabaha kadar dans eder. Bittiginde glines dogmus, hareket

edecek hali kalmamistir. Ayin ise heniiz tamamlanmamistir. icinde herhangi bir ilag
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bulunmadigini diistinerek yerlilerin i¢tigi sudan i¢er. Halbuki suyun i¢inde bilmedigi bir
seyler vardir. Kendi kolunu bagka tiirlii hissetmeye baslar, kemikleri kayniyor gibidir.
Diinyay1 simdi soludugu oksijenin parcalar1 kadar ayristirilmis hissetmektedir.
Diisiinmeyi biraktigin1 anlar ve ilk kez tam olarak simdiki anin iginde kaldigim

duyumsar.

Yerliler bu yolla kendi hayvanlarini ortaya ¢ikarmaktadirlar. Bunun anlamini daha soyut
olarak aktaracak olursak, kendi canli tiirlerinin i¢indeki hayvan arketipini ortaya

¢ikardiklarini diistinebiliriz.

Ayinin bu son pargasinda Loren, igtigi suyun etkisi ile sahnede (ayin alaninda)
kosusturmaya baslar, aslan kiikremesine benzer sesler ¢ikarir —ya da en azindan kendi
sesini bu sekilde duyar- gozlerini kapadiginda ise bir adamin gélgesini goriir. Bu golge
sahnenin arka fonunda da belirir. Loren’in anlatisinda golge yavas yavas kendisine
yaklasirken, fondaki insan gdlgesi de seyirciye dogru yaklasir.

“Burada olmaktaki amacim ne, neden buradayim? Ben bir ruhtan ibaret degilim,
dogamn kor bir pargast da degilim, ben bir modern insanim!”

Loren artik kendi diinyasina geri donmek istediginden emindir. Gozleri hala kapali da
olsa Barnacle’in ona dogru baktigin1 hissedebilmektedir. Cambio’ya doner ve sunu
soyler: “Ne olursa olsun, sadece bilmek istiyorum, sadece yiizlesmek istiyorum..”
Barnacle ona elini uzatir, kolunu kaldirir, hafifce vurur, sikica kavrar ve birakir. Bu
hareketler Burney tarafindan canlandirilir. Sonra ayni seyi bacagma yapar. Loren
bedeninin varligini kaybettigini hissetmistir, lizerinde onu gevseten bir basing varmis
gibidir.

Barnacle Loren’1 kaldirir, birlikte ormana dogru yiiriir ve nehre ulagirlar. Barnacle
birden durur ve Loren’a bakar, Loren kendinde goriinmez bir degisiklik hisseder.
Gozleri ile gordiikleri degismistir, suyun sesi degismistir. Oniinde yiikselen daglari
hisseder. Birden, sanki doganin kaynagindan kendisine bir mesaj gelmistir. Bu mesaj
sOzsiizdiir, ama bilgidir. Burasi ile orasi arasindaki mesafeyi hissedebilmesini saglar.
Iceriyi ve disarty1, gecmisi ve gelecegi hisseder, bunlarin hepsi tek bir duygu olarak
bilgisine yerlesmistir. Loren anlar: kendisi, orasi ile burasi arasindaki bir araliktir ve

geri doniisiinii ancak simdi geri alabilmistir.

62



Barnacle doner ve ormana dogru ilerler. Loren ise bir siire daha yiirliyerek izini
kaybettigi kamp alanina ulasir. “Benim hapishanem” diye diisliniir, “Benim giizel

hapishanem”

Anlatinin bu kismindan sonrasi, Loren’in geri doniip basina oturdugu calisma masasi
ile ormanda ge¢irdigi son anlar arasinda gidip gelir. Loren’n geri dondiigii evi daktilo
sesi ile, ormandaki son saatleri ise gok giiriiltiisii ve yagmur sesi ile verilir. Loren’in
daktilosu ile yazdiklar1 bir canlandirmayla aktarilmaz, daktilo sesinin esliginde Loren’in
konusmasini izleriz. Barnacle’a yonelik bir mektup yazmaktadir.
Sevgili Barnacle. Bu mektubun sana ulagabilecegini zannetmiyorum. Cambio
gibi birinin yardimi olmadan onu okuyamayacaksin zaten. Ama yazmak, bana
senin hala yasadigim hissettiriyor. Sevgili Barnacle.. Sen de tipki benim gibi,
kendi bilgin icerisinde bir bilimadamisin. Fakat senin tavrin, etrafindaki her seyin
canli ve erisilebilir olusuna yonelik. Higbir sey yasaklanmis degil. Bu sayede,
zamanda seyahat edebiliyorsun. Ben de zamani bilmek istiyorum, onu anlamak
istiyorum. Bu diinyay1, bu muhtesem nehrin kaynagini, doganin kendini idame
edisini bilmek istiyorum. Fakat senin i¢in, bunlart bilmek o denli énemli degil.
Onemli olan, senin onlarla ne yaptigin. Sen zamanla birlikte bir sey yapiyorsun,
kendini onu anlamak iizere organize etmeksizin, bir sey yapiyorsun. Bu yiizden,

bir sekilde su an burada oldugunu ve bir sekilde bu mektubun igerigini
anlayabilecegini biliyorum.

Loren, Barnacle ile, belki ikisinden bagka kimsenin algilayamayacagi bir bag
kurdugunu diisiinmektedir. Loren McIntyre, hayatinin devamini bu bagi arastirmaya ve

anlamaya calisarak gecirmis, 2003 yilinda aramizdan ayrilmistir.

Anlati, Burney’in kizinin son kez calisma odasmna girisi ile sonlandirilir. Hala
uyuyamamis olan kiigiik kizi, babasindan ona bir hikaye okumasini ister. Burney
sahnede temsilini izledigimiz hikayenin gercek kitabini ¢ikarir, ve “bir zamanlar,..”
diye baslayarak hikayeyi okumaya baslar. Kizinin uykuya dalisi, nefes sesi ile aktarilir.

b

Hikayenin okuyabildigi son satirinda “bazilarimiz, bizim arkadasimiz..” climlesini

duyariz, bu ciimlenin Burney’in bilinci igerisinde yankilanisiyla oyun sona erer.

4.2.1. Anlat1 temsilinin kurgulanisi

“The Encounter” oyunu, Petro Popescu’nun “Amazon Beaming” adli romanindan

hareketle olusturulmustur. Loren MclIntyre’nin ger¢ek hayat dykiisiiniin anlatildigi bu
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roman, Simon Mac Burney’in eline bundan yirmi yil kadar &nce gecmistir. Ilk
okudugunda romandan ¢ok etkilenen Burney bunu sahneye koymak ister, ancak nereden
baslayacagini bilemez. Hikaye bir¢ok katmani birden icermektedir. Sonra yavas yavas,
bu katmanlari ¢oziimlemeye baglar.

Oncelikle romanin yazari hakkinda bilgi edinir. Petro Popescu ve Loren Mclntyre’in
hayatini inceler. Mayoruna kabilesinin varligini ve yasam seklini arastirir. Bunun igin
birgok insanla konusur, Mayoruna insanlar1 hakkinda detayli bilgi edinir. Insanin kendi
bilinci ile gevresiyle iletisim kurmasinin olanaklarini, bilim adamlarina sorarak ve
konuyla ilgili kendinden Once {iretilen ¢alismalar1 ve deneyleri inceleyerek arastirir.
Petrol endiistrisi ve onun dogal hayata etkisi ilizerine etraflica c¢aligir. Brezilya’ya
giderek Mayoruna kabilesi ile iletisim halinde olan yerlilerle konusur, calismalar
diizenler. Biitiin bu ¢aligmalarini ise Complicite’nin web sitesinde detaylica aciklamis
ve anlatmistir. (Complicite)

Burney temsil iiretimine bu arastirmalardan sonra baglamistir. Anlatinin adaptasyonu
kurgulanirken, 6ncelikle romandan alinacak anahtar alintilar secilmis ve sonrasinda bu
alintilarin hangi sekilde bir araya getirilecegi lizerine c¢alisilmistir. Bu calismalar,
secilen parcalarin tiyatro ekibi tarafindan dogaclanmasi ile sekillenmistir. Buna gore
pargalara ayrilan boliimlerin hangi kisimlarinin Loren karakteri ve hangi kisimlarinin
hikayenin anlaticisi tarafindan anlatilacagi yavas yavas se¢ilmis ve belirlenmistir. Buna
ek olarak, yerlilerin yagmur dansi, bu dansin hareketi ve devinimi de sahne {izerinde
cesitli atolyelerle arastirilmistir.

Prova siirecinin bazi notlarima, yine Complicite’nin web sitesi {izerinden
ulasilabilmektedir. Buradan anlasildigina gore oyunun ses tasarimi, hikaye anlaticisinin
dinleyicisi ile kurdugu iliskinin sahne iizerinde denenmesi sirasinda diisiiniilmeye
baslanmistir. Insan bilincinin hikaye ile kurdugu iliski sahne iizerinde etraflica
arastirilmistir. Buna ek olarak da, anlaticinin kendi hikayesi iiretilmistir. Calisma,
“Neden anlatic1 ¢ikip bu hikayeyi sahnede anlatmaktadir?” “Hikayenin onunla iliskili
kismi neresi olabilir?” gibi sorular esliginde sekillendirilmistir.

Burney, bu oyunun ¢alisilmasi ile ilgili verdigi bir roportajda kendi deneyimini soyle
aktarir:

Once basitge hikayeyi anlatmaya basladim. Anlattikca, detaylara girdikce hikaye
ile kurdugum iletisim de degisti. Bu bir hikayenin hikayesini anlatmak gibiydi.
Bir hikaye anlatmaya bagladigimiz zaman, hikayenin size ilging gelen
kelimelerini ya da baska bir deyisle kendi ilginiz lizerinden hikaye anlaticiliginiz
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incelemeye bagliyorsunuz. Ve ben, hikaye igerisinden beni ilgilendiren seyleri
sectigimi fark ettim, bu ylizden kendi hayatimi1 hikayeye dogru
yaklastirmaktaydim. Kendime yavas yavas sunlart sOylemeye basladim:
Hikayeye kendi hayatindan daha fazla bir seyler katmalisin. Bu noktada, kizimla
olan iligkim belirmeye basladi. (Complicite)

Burney’in kendi hikaye anlaticisinin bir 6zelligi olarak fark ettigi bu 6znellik arayis,
geleneksel hikaye anlaticisinin icrast igerisinde de var olan bir 6zelligidir. Ancak
Burney burada bu arayisi, temsil icerisinde kullanilabilecek bir araca evriltmistir
denilebilir. Adaptasyonun hikaye anlaticisina bu sekilde yaklasimi, anlatinin hikayesi
ile anlaticinin giindelik hayati arasinda bir kapi aralanmasini saglar. Bu sayede
Burney’in kizi ile iletisimi iizerinden gliniimiizdeki iletisim sekillerini sorgulayist ve
Burney’in hikayenin kendisi ile bugiin bu zamanin igerisinden kurdugu baginti, temsile
bir katman daha eklemis ve hikayeyi giincel bir zeminde tartisma olanagi yaratmistir.
Anlatiya sadece anlatic1 ve karakter degil, Burney’in kendisi de dahil olmustur. Burney,
kendi hayatini da performans ani igerisinde temsil etmektedir.

Bu noktada temsil icerisinde hikaye anlaticisinin “hikaye anlaticist” kipi, “yakin
anlatic1” kip ve “karakter” kiplerinin {i¢iinii birden kullandigin1 sdylemek miimkiindiir.
Burney sahnede hikayenin anlaticist olurken sanki hikayenin yasandigi yerde bir
gozlemci olarak bulunmusgasina kendini anlatiya teslim eder. Anlatinin Loren’in
karakteri ile devam ettigi boliimlerde dramatik aksiyonu kullanir ve seyirci ile dolayl
bir iletisim kurar. Kendisini temsil ettigi boliimlerde ise seyirci ile kurdugu iletisim
dogrudan hitap eden ve gerekirse sohbet eden bir zemine evrilir. Bu varlik kipleri, salt
metinsel diizlemde ¢oziimlemeler tiretmekle degil; hikaye evreninin tiim detaylar ile
kavranabilmesini saglayan uzun bir arastirma, hikayenin karakteri ve diisiinceleri
tizerine dogaglamalar ve anlaticinin sahne lizerindeki varliginin deneysel bir tutum
icerisinde arastirilmasi sonucu ortaya ¢ikarilmistir. Bu nedenle anlatinin adaptasyonu
kurgulanirken ¢aligmanin, anlatinin kendisi ile ve oyuncunun anlattig1 hikaye ile derin
bir bag kurarak ilerletildigini ve buna eklenen bilimsel ve sosyolojik analizlerle biitiinsel
bir bakis agisi igerisinde olusturuldugunu diisiinmek miimkiindiir.

“The Encounter”da aksiyon tasarimi, anlaticinin ¢esitli varlik kipleri ve oyun 6zelinde
iiretilen stereofonik ses tasariminin etrafinda sekillenir. Diizenlenen ses sisteminde
oyunun atmosferini olusturan birgok unsur, ses yolu ile seyirciye ulasir. Bu nedenle

Burney’in sahnedeki tutumu icra ettigi karakterlerin bedensel durusunu birebir
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aktarirken, bir yandan da Burney, atmosferi saglayan ses sistemini bir makineyi ¢alistirir
gibi kullanir.

Ornegin, anlatinin nehrin i¢inde gegen bazi boliimlerinde bir plastik sise igerisindeki
suyu mikrofona dogru sallayarak nehrin atmosferini, kizina verdigi ¢ikolatanin jelatin
kagidin1 burugturarak ise dev bir atesin yandigi ayin atmosferini iiretir. Temsilin belli
anlarinda basilmas1 gereken belli diigmeler vardir, sesin yankisi ve ton degisimi bu yolla
saglanir. Bu noktada Burney sahnede yalmiz goériinmekle beraber tam olarak yalniz
degildir, icra ettigi sesin sahne lizerinde biiyiitiilebilmesi ya da c¢ogaltilabilmesi i¢in
oyun siiresince orada olan iki ses teknisyeni ile birlikte ¢caligmaktadir. Ancak yine de

seyirci onu sahnede tek basina izler ve tiim ses uygulamalarini kendisine atfeder.

Bunun yaninda, anlatinin aksiyonu hikaye ve hikayenin karakterleri ile birlikte
sekillenir. Burney beden dilini, anlattig1 anin hizmetine sokar ve hayali ya da gercek
nesneler kullanmak yolu ile i¢ginde bulundugu durumlari canlandirir. Bunlarin hepsini
dogal ve akiskan bir oyunculuk igerisinde kurgular. Karakterden anlaticiya veya
anlaticidan kendisine déniistiigiinde bedensel tutum ve tavirlarinda belirgin bir degisim
olmaz, anlatinin tiim katmanlarini 6zel bir bigime sokmaksizin sadece eylemleri ile var
eder. Bu nedenle anlatinin aksiyon tasariminin 6nceden kurgulanmais belirli bir bigim ve
tutum icermedigini, buna karsin eylemselligi 6ne ¢ikardigini ve ayn1 anda bir¢ok olayin

sahne tizerindeki temsilini bu yolla sagladigin1 sdylemek miimkiindiir.

Anlatida kullanilan ses sistemi sayesinde, anlatilan hikayenin dramatizasyonu tamamen
seyircinin bilinci igerisinde gerceklesir. Burney ise oyunculugunu, bu olusun sahne

tizerinde somutlanmasini saglayan bir arag¢ gibi kullanir.

Kullanilan ses tasarimi, anlatinin zamani ve mekanini olusturan birincil etmendir.
Temsilin mekan1 ve zamanini Loren, hikaye anlaticisi ve Mac Burney’in bilincinin igine
koyar. Seyirci, ses ile yonlendirilerek Amazon ormanlarindan Burney’in ¢aligsma
odasina, dev bir atesin ortasindan nehrin igine adeta siiriiklenir. Bu nedenle seyirci i¢in
bir arada olusturulan degil tek bagina yasanan bir deneyim olusur. Bu hali ile Encounter,
tiyatroda zamanin ve mekanin bilinen algilanisini temsil siiresince farkli algilamamiza

neden olur.

Temsilin tartisma zemini zamanin algilanisi izerinedir. Zamanin diiz ya da paralel birer

dogrultu olarak imgelenmesi ya da dairesel bir bi¢im olarak algilanmasi hem felsefe,
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hem de bilimin arastirma alanina dahil olmakla beraber, Burney “The Encounter” ile bu
alginin hangi kosullarda farklilasabilecegi lizerine bir deney yapmistir. Hikaye
anlaticisini bu ses tasarimi ile birlestiren oyunda mekan ve zaman, seyircinin imgelemi
ile varlik bulur ve seyirci, zaman — mekan stirekliligini kendi bilinci igerisinde gorebilir

hale gelir.

Temsilin ger¢ek mekani ise Oykiiye hizmet eden araclarin bir toplamindan ibarettir
denilebilir. Mekan anlatinin gerekli aksami ve nesneleri disinda higbir fazlalik igermez.
Anlatinin gorsellestirilmesi, sahne gerisindeki ve zemindeki 11k tasarimi ile desteklenir.
Bu tasarim da tamamen soyut bir diizlemde ele alinmis, Amazon ormanlarinin ve
atmosferinin gercek goriiniimii ile ilgili hi¢bir veri sunmamistir. Bu sayede anlati ses
sistemini kullanarak insan bilincinin i¢inde somutlanirken; sahne, hikayenin gercek

mekanlarin bir soyutlamasini {iretir.

Temsilin gercek zamani ise, seyirciye Burney’in calisma odasinda gecirdigi bir geceyi
aktarir. Bunu uyuyamayan kizinin igeri girisleri iizerinden kavrariz. Buna karsin anlati,

seyircinin zamani oldugundan ¢ok daha uzun bir siire olarak kavramasina neden olur.

Kisacast “The Encounter” da anlatinin zaman ve mekani, hikayenin ekseninde
sekillenerek seyircinin bilincinde kurgulanir. Sahne iizerindeki ger¢cek zaman ve mekan

kullanim1 ise buna yol acacak sekilde bicimlendirilmistir.

Anlatinin miizigi ve ritmi de kullanilan stereofonik ses sistemi ile sekillenir. Sahne
atmosferi ve oyunun ritmi, bu sisteme daha 6nce kayit edilmis ritm, miizik ve ortam
sesleri ile birlikte olusturulmustur. Ancak yine de tiim sesler, oyuncunun varlig ile

temsilin bir bigimi haline gelir.

“The Encounter”da anlatinin miizigi, olusturulmak istenen atmosfere hizmet edecek
sekilde kurgulanmistir. Buna gore miizik, hazirlanan ses sisteminin haricinde kendi
basina bir unsur olarak var olur. Seyircinin hikaye evreninin igine girigini ve orda
kalisin1 kolaylastirir, anlatt Burney’in kendi hayatina dondiigiinde ise kesintiye
ugratilarak seyirciyi bu alandan c¢ikartir. Bu nedenle temsil igerisindeki miizik
kullaniminin anlatt katmanlarin1 desteklemek iizere kurgulandigimi diisiinmek

miumkindiir.
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Anlatinin ritmi ise Burney’in tiim anlatict kiplerine organik ve akigkan bir yolla
gecebilen ve anlatinin tiim pargalarinin ritmini 6zenle tutabilen oyunculugu sayesinde
uiretilir. Burada Burney’in anlaticis1 hikayeye teslim olur ve anlatici varlik kipinin,
anlattiklarindan etkilenmesine izin verir. Bir an sonra Loren karakterinin yasadigi
deneyime gosterdigi direncin digavurumunu, bir an sonra ise kiziyla karsilan bir babanin
sakinligini sanki hepsi birden sahnede aynm1 anda varmislarcasina en dogal sekli ile
aktarir. Bunun i¢in dramatik aksiyonu da hayali bir diizlemde iiretir ve kullanir. Bu
sayede sahne ritmi Burney’in tek basina olusturdugu bir yasanti gibi dalgalanip durulan,
devingen bir yapiya evrilir ve bu yapiya dahil olan seyirci de ayni devingenligin

icerisinde yer alir.
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SONUC

Bu ¢aligma siiresince gerek bir iletisim araci olarak gerekse sozlii kiiltiiriin olusumuna
neden olan unsurlardan biri olarak arastirilan hikaye anlaticisi, insanin hikaye
anlatabilme yetenegini yol agtig1 ve neden oldugu toplumsal degisim ve doniisiimler ile
birlikte ele almaya ¢alismistir. Hikaye anlatimi insan tiiriiniin kendine has bir yetenegi
olup bu yetenegin kullanimindaki bi¢imsel ve islevsel degisiklikler onu kendine has

Ozellikleri olan bir varlik kipi olarak da tanimlayabilmemizi saglar.

Bu varlik bi¢imi, en basindan beri tiyatronun i¢indedir. Tiyatro, tarih boyunca bir
hikayeyi anlatmanin birgok farkli seklini iiretmis, anlatisint metnin farkli kullanimlari,
karakterizasyon ve zaman-mekan bagintisi ile birlikte kurgulamistir. Bu noktada hikaye
anlaticisinin geleneksel varlik kipinin, tiyatroya 6zgii bir bi¢imi ile bu iiretimin i¢inde
yer aldig1 sdylenebilir. Buna karsin anlatici, bugiiniin temsil bi¢imleri icerisinde kendi
geleneksel varlik kipinin temsil 6zelinde farklilasan kullanimlart ile karsimiza

cikmaktadir.

Bugiin bir anlat1 temsili kurgulanirken, tiyatronun ve drama diinyasinin kiiltiirel miras1
ve anlatinin iletisim olanaklar1 hep birlikte diisliniiliir. Buna bagli olarak bir dramatik
metnin sahnelenisi ile bir anlati metninin sahnelenisi, farkli ¢alisma yontemlerine
ihtiya¢ duyar. Bu ¢alisma yontemlerinin olusturulabilmesi i¢in ise iki metin kaynaginin
sundugu olanaklar ile birbirinden ayrilan noktalar1 birlikte diisiiniilmeli ve

degerlendirilmelidir.

Hikaye anlaticisinin sahneye ¢ikarilma nedeni ise etraflica diigiiniilmelidir. Brecht’in
anlaticisinin sahnede somutlanan bi¢imi ile kendine has bir tiyatro bi¢imi liretebilmesi
gibi, hikaye anlaticisinin bugiin sahneye ¢ikarilma nedeni de etraflica arastirilmalidir.
Bugiin hikaye anlaticisin1 sahnede temsili iiretilen bir varlik kipi olarak ve giindelik
hayatimiz igerisinde bir etkinlik araci olarak siklikla gérmemizin nedenleri neler
olabilir? Bu sorunun tam ve kesin bir cevab1 olmamakla beraber, ¢caligmanin analizine
dahil edilen giindelik iletisim sekillerindeki ve benlik inancindaki doniisiimler, sorunun
cevabina katki sunabilir. Giinlimiizde iletisimin s6zlii aktarimdan ¢ok yazili aktarim ile
gerceklestiriliyor olusu, iletisimin dolayli olarak aktarimini kolaylastirirken dogrudan

aktarimi zayiflatiyor olabilir. Ayn1 zamanda kisinin kendini, kendinden “daha fazlas1”
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olarak gorme ve gosterme ihtiyaci ile Debord’un “sahip(mis) gibi goriinmek™ olarak
tanimladigi modern kendilik algisi igerisinde yasadig giiniimiiz kosullarinda; bireysel
gerceklik salt zihinde tasarlanan bir unsura doniismiis olabilir. Buna sosyal medya ve
sanal ger¢ekligin i¢cinde tasarlanan kendilik de eklendiginde, bireyin benligi ve gercegi
ile kurdugu bagintinin kesfedilmesi gereken bir unsur olmaktan ¢ikip tanimlanmasi
gereken bir unsura doniistiigii soylenebilir. Ve bu kosullar igerisindeki giincel birey;
belki de artik gosterdigi, isaret ettigi ve —mis gibi goriindiigli kendiliginin aslinda
kendisi olmadigini igten ige biliyor ve sosyal hayat icerisinde devamli tanimlamak
zorunda kaldig1 kendiligine yabancilasiyor olabilir. Iste tam da bu nedenle, anlatinin
kendiligini acgik edebilen, karsilikli iletisime ve etkilesime izin veren iletisim sekli,
gerek temsil igerisinde gerekse giindelik hayat icerisinde ihtiya¢ duyulan bir iletisim
sekline doniismiis olabilir. Ciinkii hikaye anlaticisinin seyircisinden etkilenebilmeye ve
onu etkilemeye acik olusu, kendiligini tanimlama ve etiketlemeye gerek duymaksizin
onu acikca gosteren ve dile getiren bir boyuta erisir. insanin hikaye anlatma, hikaye
dinleyerek 6grenebilme ve bundan keyif alabilme yeteneginin onun “Homo Narrans”
olarak tanimlanan kendi tiirine i¢kin bir 6zelligi oldugu da disiiniiliirse, bu ihtiyag daha

anlasilir hale gelebilir.

Buna ek olarak anlatinin temsil igerisinde edindigi ekonomik avantaj da hikaye
anlaticisinin sahneye ¢ikarilmasinda bir faktor olabilir. Hikaye anlaticisinin detayli bir
sahne dekoruna, 151k tasarimina ya da 6zel sahneleme efektlerine ihtiya¢ duymaksizin,
salt seyirci ile kurdugu iletisim bigimi ile temsil icerisinde var olabilmesi, tiyatro
{iretimini maddi agidan kolaylastiran bir etmen olarak karsimiza ¢ikar. Odeneksiz

tiyatro topluluklarinin iiretimlerini her kesimden seyirciye ulagtirmasini kolaylastirir.

Tiyatro, sahne iizerinde bir hikaye anlatmanin yerlesik ya da deneysel araglar ile
kurgulanabilen biitiinsel bir yapisini tiretmistir. Varligr itibar1 ile oyun ve seyirci
arasinda gegen bir etkinlik, temsilin bigimine gore etken veya edilgen bir iletisim sekli
olup sahne iizerinde seyircinin ve oyuncularin birlikte kurguladigr bir ortak deneyim

alanidir.

Bugiiniin seyircisi i¢in tiyatro, bu deneyimin kurgulanabildigi oranda etkileyici ve
cekici olmaktadir. Degisen ve doniisen toplumsal dinamikler ve teknolojik gelismeler

ile seyirci bugiin, bir hikaye anlatiminin sinema, televizyon ya da internet aracilig ile
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tiretilmis tlirlii 6rnegine igkin bir bakis agisina sahiptir. Bu nedenle seyircinin tiyatroya

gelirken bu bakis agilarini da yaninda getirdigi sdylenebilir.

Dolayist ile bigim ve yonteminden bagimsiz olarak salt bir temsil iiretilmesi s6z konusu
oldugunda, seyircinin bugiinkii —gorsel ve isitsel uyaranlarin etkisi altinda ve bir veri
bombardimaninin igerisinde sekillenen - algilayisi da g6z oniinde bulundurulmalidir.
Iste tam da bu noktada tiyatroda dordiincii duvarin varligi, giincel iletisim ve etkilesimi
temsil siiresince boyutlandirmakta yetersiz kalabilmektedir. Dramanin tiim araglarini
etkin bir sekilde kullanabilen sinema ve televizyon, seyircinin karakter(ler) ile
Ozdeslesmesini sadece kolaylastirmakla kalmaz, ayni zamanda bir 6ziimseme ve
alimlama sekline alismasin1 da saglar. Bu nedenle tiyatronun salt dramatik araglarini
benimseyerek seyirci ile arasina dordiincii duvari koyan ve bu yolla iletisim kuran bir
tiyatro oyununun, seyircisi ile dolaylt bir iletisim gelistirdigi ve giindelik hayatinda
devamli yeni uyaranlara maruz kalan bireyin tiyatro araciligi ile bir dziimseme ve

alimlama liretmesini zorlastirdig1 diistiniilebilir.

Hikaye anlaticisi, televizyonun ve sinemanin seyircisi ile kurdugu etkin ve dolayli
iletigimi, sahne tizerinde etkin ama dogrudan bir iletisim sekline evrilterek tiyatronun
dogasimi tekrar hatirlamamiza ve tekrar heyecanlanmamiza neden olabilir. Hikaye
anlaticis1 benimsedigi varlik kipinden bagimsiz olarak, dogrudan seyirciye hitap
etmekte, kendi varligini onun varligi ile biitiinleyebilmekte ve bu yolla hem kendisi hem
de seyircisi i¢in, temsil anina 0zgii tek seferlik bir deneyim iiretebilmektedir. Bu
deneyim alani tiyatronun kendine has varlig1 ve onu diger gosterim tiirlerinden ayiran

en 6nemli 6zelligidir.

Hikaye anlaticisi, seyircinin sahneyi baska bir yer(mis) gibi algilamasina galigmak
zorunda degildir. O sirada sahnede oldugunu, bir sey anlatmakta, yasamakta ve bunu
kendisini izleyen insanlarla paylagsmakta oldugunu ifade etme olanagi vardir. Sahnedeki
temsil hikaye anlaticisinin varlik kipi {izerinden iretildiginde, oyuncu — seyirci
arasindaki iletisim hayal giiciiniin olanaklarini sonunda kadar kullanabilen bir zemine
evrilir. Zaman ve mekan fiziksel olanaklarindan bagimsiz olarak kurgulanabilir,

oyuncunun karakteri ve kendisi ile kurdugu iletisim agikca gosterilebilir.

Hikaye anlaticilig1, zamaninin ve emeginin en biiyiik kismini canlandiracag: karakteri

kavramaya ve anlamaya ayiran ve bu nedenle temsili liretilen hikayenin bir pargasi
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olarak varlik bulan karakter oyuncusunun temsil icerisindeki tutumunu da farkli
bicimlerde kurgulamasini saglayabilir. Anlatic1 hikayenin tiim karakterlerine esit bir
mesafeden bakabilir ya da hikayenin karakterlerine karsi gelistirecegi mesafeyi temsil
Ozelinde belirleyip kullanabilir. Burada anlatici, hikayenin karakterlerini en ¢ok
eylemselligi ile var eder. Birgok karaktere biiriinebilir, onlara uzaktan bakabilir,
karakterler hakkinda seyirciyle konusabilir. Tiyatronun dramatik araglari ile anlatiya
0zgii iletisim araglar1 temsil 6zelinde birlestirilebilir ve bu yolla karakter(ler) ve hikaye
arasinda gii¢lii bir bag kurulabilir. Hikaye anlaticiliginin bu olanaklari, temsil igerisinde
kullanacagi varlik kiplerine gore degiskenlik gosterebilir. Tiyatroda dordiincli duvarin
varligi ile birlikte olusturulan temsil bigimleri ile hikaye anlaticist kipinin temsile dahil
oldugu durumlardaki oyuncu tutumlar1 arasinda soyle bir farklilikla karsilagmak
olasidir: oyunun hikayesinde ¢esitli kisisel 6zellikleri ile tanimlanan bir karakter, seyirci
ile iletisimini dordiinci duvarin arkasindan kurdugunda kendini davraniglart ve
eylemleri ile o karakter(mis) gibi sunmaya, eylemlerini de buna bagl olarak
sekillendirmeye yonelir. Hikaye anlaticis1 ise eylemlerini hem karakterler hem de
oyunun hikayesi ile birlikte sekillendirebilir. Buna bagli olarak oyuncu, karakteri ile
kurdugu iliskiyi, canlandiracagi karakterin eylemleri iizerinden kurgulamak yerine
kendi eylemselligini ve anlatici kipini karakter(ler)in hizmetine sokabilir. Bu sayede
sahnedeki kendi varligini saklamak yerine ondan daha fazla faydalanmasi ve sahnedeki
varligini karakteri tizerinden degil, hikayenin kendisi iizerinden temsil etmesi miimkiin

hale gelir.

Bu nedenle hikaye anlaticisinin sahneye ¢ikarilisi, onun kendi varlik kipini bilinci ile
kavramasini gerektirmektedir. Arastirma c¢ercevesinde incelenen iki 6rnek, bunu farkl
sekillerde yapar. “Hakiki Gala”daki Ayse Selen ve Sehsuvar Aktas hem birer
karakterdir, hem de kendi karakterlerinin anlaticilaridir. “The Encounter”’daki Simon
Mac Burney ise hem bir karakter, hem hikaye anlaticisi, hem de kendisidir. Hikaye
anlaticilifinin yol agtig1 ayni anda birgok farkli sekilde bir varlik tiretebilme olanag,

hem seyircinin hem de oyuncunun algi1 ve deneyim yelpazesini genisletir.

Buna bagli olarak bir anlati temsili liretmek iizere yola ¢ikan bir ydonetmen, anlatinin
dramatik ve anlatisal araglarini nasil ayrigtirmalidir? Hikaye karakterleri, karakterlerin
anlaticist ile hikayenin kendisi arasinda nasil bir koprii kurmalidir? Bu noktada

onemsenmesi gerekenin hangi aracin hikayenin kendisini daha iyi ifadecegine dair bir
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ongorii gelistirmek oldugu diistiniilebilir. Ayn1 zamanda anlaticinin hikaye ile kurdugu
bagintiy1, onun hayatinda kapladig: yeri ve bu hikayenin anlatilma ihtiyacinin nedenini
de calismaya dahil etmek temsile bir katman daha ekleyerek anlatinin derinlesmesini
saglayabilir. Bu yapilabildiginde, anlatilan hikayenin giincel yorumu ile birlikte

seyircinin zihninde de tartismaya acilmasi miimkiin hale gelebilir.

Bu tezin arastirmasi kapsaminda elde edilen bulgulara gore yonetmen hikaye
anlaticisini sahneye ¢ikardiginda, anlatinin dramatik ve epik unsurlarini 6nce ayristirip
daha sonra temsile 6zgii bir sekilde yeniden birlestirerek, her anlat1 temsili icin deneysel
sahneleme olanaklari elde edebilir. Bunu yaparken anlatinin farkli varlik kiplerini hangi
sekillerde kullanabilecegini iyi analiz edebilirse, glinlimiizde tiyatronun seyirci ile
kurdugu bagintiya dair giincel bulgular elde edebilir. Bunun yaninda sahnelemenin
mekan, 151k, ses ve ritmle iliskisi de kapsayici ve biitiinsel bir yaklagimla ele alindiginda
tiyatro, sahne tiizerindeki yasantinin seyirci tarafindan alimlanmasini saglayacak
kendine has iletisim ve etkilesim bigimleri ile giiniimiiz seyircisi i¢in temsil siiresince

de olsa maruz kaldig1 uyaranlardan siyrilmasini saglayabilir.

Bu nedenle yonetmenin, giincel bir anlati temsili iretmek {izere ¢alismaya basladiginda
yukarida aciklanan yol ve yontemlerin tiimiine yonelik kapsayici bir tutum gelistirmesi
gerekliligi, bir yontem olasiligi ya da oOnerisi olarak calismanin geldigi noktayi

imleyebilir.
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EKLER
EK-A
TIYATROTEM ile HAKIKI GALA iizerine réportaj
1-Sahneleme yonteminizi “anlat1” olarak se¢menizin nedeni nedir?

Biz tiyatrotem catis1 altinda bu calismalar1 iliretmeye Ayse Selen’le birlikte
basladik. Calisma yontemimizi dogrudan anlati tizerinden kuralim diye bir kararla
harekete gegmedik. Oyun Yeri-seyir yeri iliskisi ve seyirci dramaturjisi {izerine
birtakim soru igaretlerimiz vardi, buradan yola ¢iktik. Seyirci dramaturjisi ile
kastettigim, aslinda neden oyun yaptigimizdi. Bir tiyatrocu neden bir oyun yapar,
cagrisini yapip insanlar1 bir araya toplar ve bir gésterim sergiler? Konvansiyonel
ya da klasik dramatik tarzda bir oyun {iretildiginde seyirci ile oyun arasindaki
iliskiye dair soru isaretlerimiz vardi. Buradan yola ¢ikip, oyun-seyirci iligkisini,
ne kadar bir aradayiz ne kadar degilizi anlamaya calistik, merak ettik. Bir oyun
yaptiktan sonra ordan 6grendiklerimizle baglanti kurarak devam ettik, bdylelikle
oyunlar birbirinin uzantis1 olarak ortaya ¢ikti. Higbir zaman anlati tiyatrosu
yapalim gibi bir iist basligimiz olmadi. Oyun yaparken kukla ve goélge oyunu gibi
kullandigimiz, bagvurdugumuz bir teknik demek daha dogru olur sanirim. Ama
tabii ki anlati, tiyatroyu seyirci ile birlikte deneyimlemek i¢in kullanigh bir arag,

zamanla bunu gordiik.

2-Dramatik sahneleme icin yazilmamis bir metin sahnelenmek iizere yeniden

ele alindiginda, sahnenin aksiyon iiretimi sizce nasil saglanabilir?

Bizim yapmaya calistigimiz sey, oyuncu Sehsuvar Aktas ve oyuncu Ayse Selen’in
sahneye cikip bir sey anlatiyor olmasindan ziyade, onu (anlaticiy1) her seferinde

farkli bir anlatici kipi, ya da bir rol kisisi gibi kurmakt.

Her oyunda bir “karakter” olusturdugumuzu zannetmiyorum ama en azindan bir
dramatik oyundaki karakteri insa eder gibi, anlaticiyr ylirliylisii, jesti ya da
kendine has anlatma Ozellikleri ile birlikte kurgulamaya, en azindan oyuncu
Sehsuvar Aktas ile sahnedeki anlatic1 arasinda bir karsitlik, ayrim ya da fark
olmasina 6zen gostermeye calistik. Anlaticinin hikayedeki sahnelerin igine girip
cikabilecegi, oynayip anlatip tekrar oynayabilecegi, kendisine ait 6zellikleri olsun

istedik —ki anlaticinin hikaye anlatma bi¢imi dramatik bir iliski zemini kurabilsin.

76



Bu bir siire sonra ¢ok zorlayici bir seye doniismedi de degil. Ciinkii her seferinde
farkli bir anlatic1 karakteri ya da modalitesi tutturabilme gayreti zorlayici, ve
secilen metnin nasil sahnelenecegi iizerinden olusan bir sey. Onceden masa
basinda karar verilen bir sey degil. Kalkip deneyerek, yiiriiyerek ya da calisarak
meydana ¢ikiyor. Bir metni sahnelemek istedigimizde onu nasil aktaracagimizi ve
seyirciye ne ifade edecegini diisiiniirken bunu neden yapmak istedigimizi de
anlatmanin yollarini1 aradik. Seyircinin “bunu neden oynamadilar da anlattilar?”
gibi sorular sormasinin oniine gecmek istedik. Oyun metninin seyirci ile bizim

aramizda, ortada kalmasini saglamaya galistik.

3-Anlat1 karakterlerini olustururken hikaye metni ile oyuncu arasinda nasil

bir iletisim kurulmahdir?

Tabii ki hepsi birbiri ile baglantili. Anlaticinin kendine has mizaci, aksiyonun
nasil gidecegi, anlaticilar arasinda hikayenin paylagimi, rekabeti ya da ¢atigsmalari

da biraz bunu belirliyor.

Hakiki Gala’da reality sov lardan yola ¢ikarak, insanlarin nasil kendilerini boylesi
sergileyebildiklerinden, kendilerini nasil bu kadar iyi oynuyor olabildiklerinden
yola ¢iktik. Hayal kurmaya bagladik aslinda, her seyin basi hayal kurmak ve
gdziiniin dniine bir seyleri getirebilmektir ¢iinkii. Once bu yazilmis bir kitabin
anlatist olsun dedik, sonra bunu yasamamis olan ama yasamis gibi yapan iki
karakter lizerinden kuralim, onlar anlatsinlar diye bagladik. Sonra bunlar nasil
insanlar olabilir, iliskileri nasil olur diye diisiindiik. Aralarindaki iligskiyi bulmak
i¢in ¢cogu zaman sozsiiz dogaglamalar yaptik. Bir yandan da gazetelerin {i¢ilincii
sayfa haberlerinde, “itiraf.com” gibi web sitelerinde arastirmalar ve derlemeler
yaptik. 1ki karakterin de kendi dramasini olusturacak bir konuma gelmesine
calistik. Boylelikle, yavas yavas bir sey belirmeye basladi. Beliren seye de
disaridan bakan g6z-yani yonetmen- bazilarin1 tutup bazilarimi kaldirarak

ilerlememizi sagladi.

Bu calisma sekli ile, kendini sahneye atan ve higbir deneyimi olmadan, mesnetsiz
bir 6zgiivenle bir sey anlatmaya ¢aligan iki karakter, Miiesser Hanim ve Liitfi Bey
cikti ortaya. Burada hep anlaticinin hikayesini her yerde anlatabilecek hale

gelmesine ¢alistik ve anlaticinin sahneye ¢ikmaya hazir oldugunu hissettigimizde
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sonu baglanmis oldu. Bu, ¢alistigimiz biitiin anlatici tipleri i¢in gegerli olan bir
seydi.
4-Anlatinin mekanini nasil kurguladimz?

Baslangigta bir mekan tasarlayip onun iizerinden ilerlemedik. Onemli olan, bu
insa edilen anlaticilarin kendi hayatlarini yasayabiliyor olmasiydi. Yani her yerde,
her kosulda bunu anlatabilecek durumdalar mi1 diye baktik. Sonra bunu
tamamlamak {izere, bununla birlesebilecek sekilde nasil bir tasarim
yapabilecegimize baktik. Dolayisiyla kostiimleri de bunun {izerinden hayal
etmeye basladik. Kisaca mekan kurgusunu yaparken oyuncuyu, yani icraciyi
merkeze aldigimiz sdylenebilir ama mekani bir slisleme araci ya da bir fon olarak
diisiinmedik kesinlikle. Anlaticilarin kendi hikayeleri icerisindeki tiyatro yapma
hevesi, tiyatroyla anlatma istegi, tiyatrodan ¢ok anlamayan ama gordiiklerinden
aklinda kalanlardan bir sey yapmaya c¢alisan “karakterlerin” tasarladig1 bir mekan
iretme yoluna gittik. Bu karakterler kendilerine nasil bir dekor yapardi,

yaptirirlardi gibi sorularla yola ¢iktik.
5-Anlatinin nesnelerini nasil kurguladimz?

Ayni sekilde, plastik ¢igekler, renkli perdeler, simli fonlar, disko topu 1siklar v.s.,
tamamen karakterlerin tasarladigi bir sahne diizeni olarak ¢ikt1 ortaya, daha
dogrusu provalari seyreden, sahnelemenin nasil ilerledigini goren Zekiye
Sarikartal boyle bir tasarim onerdi. Karakterlerin kendi hikayeleri i¢inde “hepsi
bizim tasarimimiz” demeye getirdigi nesneler kullandik. Sahne tasarimcimiz da

buna bizim aklimiza gelmeyen birgok ekleme yapti.

6-Anlatinin sahneleme ritmini ve miizigini olustururken nasil bir yontem
izlediniz?

Karakterin seyirciye dogrudan hitap ederek, karizma saglamay1 ve seyircinin
takdirini kazanmay diisiinerek dogrudan anlattig1 veya anlattig1 hikayeyi o ‘an’
a, o hatiraya donilip onu tekrar yasadigi, mesafe almay1 beceremedigi ve igine
gomiildiigli yerler var. Bunlarin siiresi ve siralamasi nerede daha ¢ok oluyor,
nerede yiikseliyor, “eyvah bunlar kaptirdi nereye gidiyor” duygusuyla toparlayip
doniiyor olmas1 durumlarina biz “aksiyonu dalgalandirmak™ diyoruz. Sahneleme

ritmi de bunun tizerinden olustu.
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Tabii ki bu, dis goziin (yonetmenin) soyledikleri {izerinden oluyor. Oyuncu
oyunun i¢indeyken ritmi her zaman iyi goremeyebiliyor, oyunun ritmini ¢ok
uzatabildigi gibi kesintiye de ugratabiliyor. “Hakiki Gala”’da bir yandan da Ayse
Bayramoglu metni yaziyordu. Once seyredip, iizerine bir metin yazip tekrar
getiriyor, biz buna gore tekrar ¢alisiyorduk ve siire¢ boyle ilerliyordu. Tabii bu
noktada yazar yonetmenle de siki bir iletisim igerisindeydi. Bize disardan bakan

iki g6z vardir “Hakiki Gala” da, bunladan biri yazar digeri de yonetmendi.

Anlatinin miizigine gelince, “Hakiki Gala” da &zellikle Paso Doble’yi sectik.
Bunun birinci nedeni ikili dans edebilmemizdi, ikincisi ise o dansin vals gibi,
tango gibi belli temel hareketleri ile ¢ok edali ve kendini ¢ok arz eden, boga
giireslerinden esinlenerek ortaya ¢ikmis bir dans olusuydu. Bu dans, iki karakterin
kendi aralarindaki iliskinin ortaya ¢ikmasina da izin veriyordu. Karakterler

arasindaki gerilimi ya da ¢ekigsmeyi bu dans ile aktarabiliyorduk.

7-Anlatinin “hareketini/aksiyonunu” kurgulamak i¢in nasil bir yontem
sectiniz?

Aslinda anlatinin hareketi, soze dayali olmaktan ¢ok karakterin yiirliylisii, durusu,
tavri, edasi, jesti v.b. fiziksel aksiyonu ile belirginlesiyor. Once bir sey hayal
ediliyor, konusuluyor, ama ayaga kalkip harekete baslandiginda, sadece hareket
dogaclamas: ile aralarinda nasil bir iliski kurulur diye bakildiginda ¢ok baska
seyler de bulunabiliyor. Mesela “view points” ¢alismalarini ¢cokca kullandik bu
oyunu c¢alisirken. Partnerin devinim ve hareketine duyarsiz kalmama ve bunu
yansitma tizerine c¢okca calisma yaptik. Bu sayede yavas yavas karakterler
arasindaki gerilim ve yakinlagma belirmeye basladi. O calismalarda yapilanlarin
birgogu kullanilmadi bile belki, ama iletisimi ortaya ¢ikardi. Kurgulanan
karakterlerin metinle iligkisi de Onemli. Karakterin o hikayedeki o bolimii
anlatirken anlattigin1 ne kadar sahiplendigi ya da ne kadar elestirel bir tavri

oldugu, bunu nasil gdsterecegini de degistiriyor.

8-Hikaye anlaticih@1 bir sahneleme yontemi olarak secildiginde dramatik

olandan da beslenebilir mi? Beslenmeli midir? Nasil?

Beslenebilir ve beslenmelidir. Cilinkii dramatik olanla nasil bir iliski kuruyorsak

(dramatik bir karakterin ana yonelimini, isteklerini, kazanimlarin1 kurgulamak) bu
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anlamda anlatict ¢alisirken de ayni seyin s6z konusu oldugunu soyleyebilirim.

Dramatik karakteri nasil kurguluyorsak biz de burada anlaticiy1 dyle kurguladik.

Yine de her oyunda bir anlatic1 dramatizasyonunu kurguladigimizi séyleyemem.
Mesela hikayeyi anlatanin ya da hikayede anlatilanin aslinda yadirganmasini
istiyorsak, oray1 ¢ok sahipleniyoruz ve o anin i¢ine girip onu dramatize edeceksek,
bunu sonuna kadar yapiyoruz. Gostermeye ¢alismaktan kaginiyoruz. Dolayisi ile
bu ne kadar iyi yapilirsa, ondan ¢ikip anlaticiya gegmek de kolay oluyor ve bu (o

an) bir esikse, seyircinin de bunu idrak etmesi i¢in zaman birakmaya ¢alistyoruz.

Bir de sOyle bir sey var, ben oyuncu Sehsuvar olarak sahneye ¢ikip bir sey
anlatmaya calistigimda da bir anlatma hali olusur aslinda. Birinin bir masada
otururken fikra anlatmasi gibidir bu, o kisinin kendi gilindelik hali ile fikray1
anlatan hali birbiriyle ayn1 degildir. Dolayisi ile biz bu alan1 da agmaya ve bunu
da dramatizasyonunu yapmaya calistik. Mesela en son “Ask, Ayrilik ve Bagka
Seyler”de ilk defa biz, oyuncu Sehsuvar ve oyuncu Ayse olarak bunu denedik. Bu
konuda Ayse (Selen)’i ikna etmem biraz zaman aldi, “ben bir sey yapmiyorum,
seyirci beni ne yapsin® gibi bir tutumu vardi ve bu dogru aslinda, ama anlatmanin
sevki ve oyun metninin meddah tavrina yakinligi nedeniyle yine orda da bir
halden baska bir hale ge¢is s6z konusu oluyor. Calistigini1 da gordiik bunun. Hatta
baz1 seyirci tercih bile ediyor. Hikaye anlaticilig1 da varolus bi¢cimimizin olasi bir
hali, ama her zaman giindelik hayatta kullanmadigimiz bir hal. Bir yandan, diger
oyunlardaki gibi anlaticiyr kurgularken de ister istemez kendimizden bir seyler
bulastirtyoruz ona. Oyuncu 6zellikleri, mahareti, fitrat1 da anlaticiya sirayet ediyor
mutlaka. Biraz Once dedigim gibi; hikayeyi oyuncu ile seyircinin ortasina
koyabilen bir anlati iiretebildigimizde, hikayenin seyirci ile kurdugu iliski aslinda
dramatik bir iliskiye doniisiiyor. Bunu bu giline kadar ne kadar basarabildik
bilmiyorum ama bu iyi yapildiginda, seyirciyi edilgen bir konumdan ¢ikarip
deneyimin dogrudan bir pargas1 kiliyor diistincesindeyim. Gegici de olsa tam bir
kollektif olusturarak “biz simdi ve burada hep beraber bunu deneyimliyoruz”

hissini getiriyor.
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9-Hikaye anlaticih@im tiyatroda bir masal gecesinden ayiwran oOnemli

unsurlari nelerdir? Sahneleme 6zelinde nelere dikket edilmelidir?

Yine kendi deneyimlerimizden yola ¢ikarak sunu sdyleyebilirim: biz
anlattiklarimizin ve oynadiklarimizin hepsinin bir kurgu oldugunu, tiyatronun
tiyatrosu oldugunu olabildigince dogrudan imlemeye c¢alisttk. Meddah’in
kesintiye ugrayan geleneginin izini siirmeye, seyirci ile kurdugu iletisimi hayal
etmeye ugrastik. Meddah’in da bir ¢ercevesi, kanavasi var ama onu her seferinde
nasil icra edecegi belli degil. Keza Karagdz ve ortaoyununda bu bdyle; orada da
girizgah, arzbar, muhavere ve arkasindan fasil, fasil aralarinda ise ara
muheverelerin oldugu ve bir kisa bitis boliimiiyle sonlanan bir yapisi var. Bu yap1
her seferinde ayni sekilde kullaniliyor baglaniyor ve bitiyor. Biz bu yapiy1
korumaya ¢aligtik. Dolayisi ile bizim yaptigimizi masal gecesinden ayiran en

onemli sey, buydu.

Aslinda masal gecesi ya da benzer bulusmalar da birer gosterim, kesin bir ayrimi
yok. Ama tiyatro sahnesi iizerinde her seyin o gosterim i¢in tasarlanmis oldugunu,
kendiliginden zuhur etmedigini gosterirsek, iste o zaman tiyatroyu masal
gecesinden ayirmis oluyoruz, bilinen anlamdaki tiyatroya yaklasiyoruz.
Anlaticinin hikaye ile olan ilisgkisi, seyircinin hikayeyle olan iliskisi ve seyircinin
anlaticiyla olan iligkisinin de temelinde dramatik oldugunu diisliniiyorum. Bu
iligkiler iy1 hesaplandiginda, seyircinin somut olarak gormese bile anlatilani
g0zlniin Oniinde, sahne {tizerinde canlandirip gorebildigi bir performansa
doniisebiliyor. Bu hali ile de hem seyirciye hem de oyuncuya biiyiik bir 6zgiirliik
sagliyor, Ornegin anlatilan bir meydansa herkesin aklinda baska bir meydan
canlaniyor. Bu meydani sahne iizerinde tasarlamak da buradan bakinca seyirciyi
kosullamak gibi gériintiyor. Bence anlatinin en biiyiik zenginligi buradan geliyor,
bu bir masal gecesi bile olsa. Ama tiyatro dedigimiz canli gosterimin, bunun
kurgulandigin1 ve tasarlandigini bir bigimde agik edebilmesi, ifsa edebilmesi

gerekiyor yani bizim tercihimiz bdyle.

Anlaticilik, oyuncuyu ¢ok calistirtyor. Aksiyonun dalgalandirilmasi, kesintiye
ugratilip ritmiyle oynanmasi gibi o6zellikleri ile oyuncuyu ugrastiran, ve bu
yoniiyle de bir klasik dramatik metindeki bir karakteri canlandirmaktan daha

kolay olmayan bir ¢aba gerektiriyor.
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10-Sizce tiyatroda anlatinin seyirci ile kurdugu iliski, klasik dramatik temsil

ile kiyaslandiginda hangi avantajlar1 ve dezavantajlar1 sunmaktadir?

Hen avantaj hem dezavantaj olan yanlar1 oldugunu sdyleyebilirim, soyle ki; bizim
Tiyatrotem’ de c¢alistigimiz anlati tiyatrosu; seyirci ile dogrudan iliski
iiretebilmesi veya anlatici lizerinden dogrudan temas kurabilmesi ile bir anlamda
seyirciyi tartma olanagi elde ediyor. Ama Ornegin seyircinin seni yadirgadigini,
kendini geri ¢ektigini ve seni ¢ok temkinli bir sekilde izledigini de gorebilmene
neden oluyor. Iste burada anlaticinin, “oyun diistii, ben bunu kaldirayim” gibi bir
cukura saplanmamasi gerekiyor. Bunun yerine daha davetkar olabilmeli. Bunu
mesela Vigne Bahcesi’ndeki dramatik bir sahneyi oynamak ile kiyasladigimizda
elbette ki oyuncunun seyirciyi her zaman tartma olanagi olmadigi gibi, doniip de

bunu kollama/anlama olanag1 da pek yok.

Anlatida ise seyirciyi sezinlemek miimkiin. Bunu bir stand up gosterisi ile
kiyaslarsak orada da seyirciyi anlamak/kollamak ile ilgili bircok farkli yol ve
yontem var, ama burada neredeyse milimetrik isleyen, 6nceden planlanmis bir
aksiyon var. Tansiyonu var. Dolayisiyla, sahne iizerinde kirilgan olabilmek

gerekiyor icraci olarak. Acik yara gibi olabilmek gerekiyor.

Seyircinin dramatik anin i¢inde kalarak kendisinden uzaklasan isleri izlerken daha
rahat ediyor olmas1 ve kendisi ile ilgilenildiginde rahatsiz olmasi da miimkiin.
Bunu da yok saymamak ve seyircinin nabzina gore serbet vermeyi degil de onu

tutabilmeyi, hikayenin i¢ine ¢ekebilmeyi bagarmak gerekiyor.

Bu sekli ile anlati, tiyatroya has ve bagka bir yerde ayn1 giicte tekrarlanamayacak
bir 6zellik igeriyor. Ben bunun, canli gosterimin en can alici noktas1 oldugu
goriisiindeyim. Anlatinin, insanlar1 6zellikle tiyatroya getiren bir deneyim iiretme
sans1 var. Son donemde anlati ¢aligmalarinin artmasi beni mutlu ediyor. Seyirci
olarak ise tek bir icracinin ¢ikip sahne iizerinde hikayesini anlatip, oynadigi
sahnelerin gercekten igine girmesi, dramatizasyonu canli ve organik bir sekilde
yapip tekrar anlatiya donmesi ile olusturulan anlati 6rnekleri seyirci konumuna
gectigimde beni heyecanlandiriyor. Son olarak, elbette ki tek bir anlati yontemi
ve teknigi yok. Biz sadece bunu (anlatiy1) tiyatrolastirmaya, bunun tiyatrosunu

yapmaya calistik bir anlamda. Ama bu kesinlikle tek bir yontem degil.
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