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Anlatistmi yasanilasi bir diinya emeliyle kuranlara,
Sozii ucurarak her yere ulastiranlara,

Anlatistyla kapinizin esiginde olanlara,

Ama ne olursa olsun muhabbetle anlatanlara...
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TIYATRO — ANLATI iLiSKiSi VE ANLATICININ DONUSUMU
OZET

Bu arastirma tarihte geriye gidip ilk oyuncudan bugiinlere kadar evrimlesen oyuncu
arasinda bir yolculuk yapacaktir. Arastirma da ilk olarak anlatinin bilim ve sanattaki
yeri incelenecek ve temel anlamda anlati, semiyotik, anlatici ve anlati teorileri
arastirilacaktir. Ayrica bu aragtirma soziin, dilin, metinlerin ¢éziimlemesini bilimsel
ornekler ve kuramlar iizerinden agiklamayr amaglamaktadir. Insanlik tarihinin
baslangicindan bu yana anlatici her zaman/dénem dinleyicisiyle bulusmaktadir.
Anlatici, ilerleyen siire¢ iginde bir ¢ok farkli anlati teknikleri denemis, bu yonde
kendini gelistirmis ve bi¢cimlendirmistir. Bu arastirma anlaticinin/oyuncunun bu
evrimlesme seriivenini kesfetmeyi amaglamaktadir.

Bu calisma i¢inde anlatinin tiyatrodaki yeri esas alinarak arastirmalar yapilacaktir.
Arastirmada ilk olarak anlaticinin farkli kimlik ve bigimlerinden biri olan tiyatroda
anlatiyla beraber anlaticinin yeri incelenecek ve boylelikle tiyatronun vazgecilmez
unsurlarindan biri olan oyuncunun ¢agdas tiyatrodaki yeri belirlenmeye ¢alisilacaktir.
Diger bir agidan, tiyatro disiplinindeki oyuncunun fenomenolojisini anlama
yaklagiminda bulunurken; oyuncu bir hikaye anlaticis1 olarak da ele alinmali mi1
sorusunu cevaplamaya calisacaktir.

Bu arastirma giiniimiizde ve iilkemizde Orneklerine sik¢a rastladigimiz anlati
tiyatrosu oyunlar1 i¢in akademik bir arastirma kaynagi olmayi ve bu yolda eser
tiretmek isteyenlere (oyuncusuna, yOnetmenine ve yazarina) rehber olmay1
amagclamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Anlatibilim, Semiyotik, Anlati, Soz Edim, Anlati Tiyatrosu,
Meddah, Anlatici, Hikaye Anlaticisi, Masal Anlaticisi, Tek kisilik Oyunlar.
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THEATRE-NARRATIVE RELATION AND TRANSFORMATION OF THE
NARRATOR

ABSTRACT

This research will go back in history and make a journey from the first actor to the
actor today that had evolved since then. Firstly, narrative’s place in science and arts
will be examined and the core concepts of narrative, semiotics, narrator and narrative
theories will be studied. Additionally, this reseach aims to explain the analysis of
word, language and text through scientific examples and theories. Since the
beginning of the human history there is a narrator in every period that found its
audience. Through time, the narrator has improved and formed itself trying many
different methods of narration. This study aims to discover this journey of evolution
of the narrator/actor.

This study will be carried out with narrative in theatre taken as basis. Firstly, as one
of the many identities and forms of narrator in general, the place of narrator in
theatre will be examined in accordance to the narration and thereby an attempt to
determine the position of the actor in contemporary theatre will be made. Also, while
attempting to understand the phenomonology of the actor in theatre discipline; an
answer to the question whether an actor should be considered a storyteller or not will
be searched.

This research aims to be both an academic resource for the narrative theatre shows
that are common today and in our country, and a guide to those (actors, directors,
playwrights) who wish to produce works in this genre.

Keywords: Narratology, Semiotics, Narrative, Utterance, Speech Act, Narrative
Theatre, Meddah, Storyteller, Fairytale Teller, One Person Plays.



1. GIRIS

Bu aragtirmada anlati kavramini kavrayip, anlati tekniklerini kullanarak anlati
metninin uygulama agamalar1 ve ayrica zaten uygulanmakta olan “Anlat1 Tiyatrosu”

analiz edilmeye calisilacaktir.

Bu tez aymi zamanda cagdas tiyatroda oldukca tercih edilmeye baslanan ve
tilkemizde de orneklerine sik¢a rastladigimiz anlati oyunlart i¢in akademik bir
arastirma kaynagi olmay1 teskil eder. Bu yolda eser iiretmek isteyenlere

(oyuncusuna, yonetmenine ve yazarina) rehber olma 6nemi tagimaktadir.

Tezin konusunu belirlerken oyuncunun anlatici olma ydntemine yogunlasildi. Bu
durumdan insanligin baslangicina, tiyatronun kokenlerine inilmesi gerekliligi dogdu.
Tiyatronun kokenlerinden biri olan s6zlii gelenek yani anlatinin dogusu yeryiiziine
ikinci insanin gelisiyle mi baslamistir ve tiyatro anlatidan dogduysa, her anlati
tiyatral olarak ele alinabilir mi sorularina cevap bulunmaya ¢alisildi. Anlat1 ve tiyatro
icin 6ykil paydasindan bakildiginda olmazsa olmaz ikililik durumu; anlatan/oynayan
ve dinleyen/seyreden oldukga tiyatro da var olacaktir fikrine varildi. Peki, 0 zaman
her oyuncu ayni zamanda bir anlatici midir? Iste tezin temelinde de bu gibi sorulara
yanitlar ararken anlati ile tiyatronun dogusuna, arasindaki benzerlige ve farkliliklara
yogunlasilmaya calisildi. Bu yogunlagsma sirasinda seslerin, dilin, metnin kdkenlerine
inip ¢Oziimleme kuramlar1 incelendi. Biitiin bunlar arastirilip yazilirken, yazarin
yepyeni bir diinya ile karsilastig1 ve tiyatrodaki anlat1 diisiincesi ¢ok daha genis bir
anlatt merakina doniistiigli soylenebilir. Bu arastirmalar sonucunda birgok metnin,

masalin, hikdyenin anlat1 diinyalar1 ve hikaye kurgular1 kesfedildi.

So6z tiyatrodaki anlatiya gelince de Aristoteles’ten Diderot’a, Peter Brook’tan Jerzy
Grotowski’ye ve son olarak giliniimiiz yonetmenlerinden Mike Alfreds’e kadar
uzanan bir yolculuk yapildi. Bu yolculuk aslinda biitiin metinlerin, biitiin oyunlarin
ve biitiin performanslarin tek bir amag icin ortaya konuldugunu gosterdi: anlatmak!
Ve bu eylemi seyirci/dinleyen/gdsterilen iizerinden nasil iliski kurulacagina dair

kuramlarla karsilasildi.



Bu minvalde, arastirma ilk olarak anlati ve hikdye anlaticilig1 diinyasi tizerinden ele
alindi. Anlatinin bilim ve sanattaki yeriyle beraber, hikaye anlaticisinin ilk giinden bu

yana icracilar1 kesfedildi.

Ardindan tiyatroda anlatinin yerine ve anlati ile tiyatronun iligkisine odaklanildi.
Boylelikle ilk anlaticilardan giliniimliz ¢agdas anlaticilarina kadar gelen siirecteki
anlaticilarin evrimlesmesi seriivenine ¢ikildi. Burada oyunculuk metotlarina ve

goriislerine de yer verildi.

Ote yandan tezdeki diisiince “teatrum mundi” goriisiiyle yani William
Shakespeare’in yazdigi “As You Like It” (Nasil Hosunuza Giderse) oyununda

Jacques araciligryla soylettigi su iinlii s6zle de desteklenebilecegi diisiiniildii:
“Biitiin diinya bir sahnedir, kadin, erkek biitiin insanlar da oyuncular.”

Iste bu arastirma temelde, oyuncularin aym zamanda hikaye anlaticis1 olabilecegini

de gostermek niyetindedir.



2. ANLATIBILiM VE ANLATI TEORILERI

“Cocuklar hikayeler ogrenerek biiyiir,

tilkeler ve toplumlar da oyle.”

Maclntyre.

Anlatibilim 20. yiizyilda kurulmus bir bilim dalidir. Tarihsel agidan bakildiginda Rus
formalizmi ve Fransiz yapisalcilifi  gelenegiyle baglamakta oldugunu
sOylenmektedir. Bu tarihten 6nce Henry James, Saussure ve Jakobson gibi dnemli
kuramcilar daha cok bireysel diizeyde kalan arastirmalar yapmislardir. Fakat
anlatinin kuram olarak ortaya atilmasi Fransa’da yayimlanan Communications
dergisinin 1966 yilinda ¢ikardig1 “Anlatinin Yapisal Analizi” baslikli 6zel sayisiyla
olmustur. Bu sayida Barthes, Eco, Genette, Greimas, Todorov, Metz gibi onemli
kuramcilar anlatinin yapisiyla ilgili yazilar yazarak anlatinin tarihini ve big¢imini
incelemislerdir (Manfred, Jahn, Anlati Teorisi El Kitabi, 2015). Bugiinlerde de
oldukg¢a 6nemli bir alana sahip olan bu bilim dali yeni bir bilim dal oldugundan bu
yondeki caligmalar hala devam etmekte ve her yeni ¢alisma bir sonraki ¢aligmaya
ilham kaynagi olma niteligindedir. Tezin bu bdliimiinde anlatibilim dalin1 ve
teorilerinin anlatilmasinin nedeni tiyatroda anlatinin sahnede var olusu, islenisi ve
sahneleme segimleri agisindan bakildiginda bilimsel olarak bir ¢oziimleme siireci
sunmasidir. Ayrica anlatibilim bagimsiz bir disiplin olmadan 6nce zaten bir ¢ok
bilim ve sanat daliyla ortak, disiplinler arasi ¢aligmalara konu olmasi bu c¢alismay1

yapma imkanini arttirmistir.

Anlatibilim  (Naratoloji) anlatilirken bilim dalina o6zgii kullanilan terimleri
kaynaklarin Onerdigi kavramlar dogrultusunda aktarma gayretinde olunacaktir.
Ciinkii bu bilim dalinda heniiz netlesmemis terimler ve kavramlar s6z konusudur.
Kald1 ki bu terimlerin Tiirk¢eye cevrilisi ve bu ¢evirilerin hangisinin kullanilacagi
heniiz resmi olarak onaylanmamis ya da belirlenmemistir. Bu yiizden terimleri

aktarirken Ingilizce karsiliklar1 da eklemek gerekecektir.



“Anlatibilim (Narrotology), bir anlati teorisidir (Groden, M., Contemporary Literary
and Cultural Theory, 2012).” Ya da baska bir deyisle “Anlatibilim, anlati yapilarinin
teorisidir. Anlatibilimci, bir yapuyi incelemek ya da “yapisal bir betimleme” ortaya
koymak igin, anlati olgusunun bilesenlerini par¢alarina aywir ve daha sonra islevleri
(functions) ve iliskileri/bagintilart belirlemeye ¢alisir (Jahn, Manfred, 2015, s.43).”
Soylenenlere ek olarak anlatibilim igin, anlatilarin ortak noktalar1 ile onlar
birbirinden ayiran Ozellikleri kesfetmek niyetinde oldugu sdylenebilir. Naratoloji
kelimesinin Tiirk¢e karsiligi; anlati, nakil etme, anlatis seklinde g¢evrilebilir.
Naratoloji terimi, Bulgar asilli Fransiz filozof ve tarih¢i Tzvetan Todorov tarafindan
“Grammarie Du Dé&caméron”da (1996) tanimlanmis Fransizca “narratologie”

kelimesinden gelmektedir.

Anlatibilim, kelime kokeni iizerinden anlamina bakildiginda, anlatinin bilimsel
yonden incelenmesi karsiligin1 almaktadir. Anlatibilimin bugiinlerde, buradaki koken
anlamma geri dondiigii sdylenmektedir. Ispanyol arastirmacilar Onega ve Landa
anlatibilimin; “Anlatisal temsil etme bigimlerini kapsayan pek ¢ok baska elestiri
soyleminin getirdigi sezgileri bagdastiran ve igceren ¢ok disiplinli bir anlati

incelemesi.” oldugunu sdyler (Onega, Landa, Anlatibilime Giris, 2002, s.9).”

Unlii filozof ve kuramcilarn anlatibilim adina sdylediklerine ve tanimlamalarina
bakildiginda 6zetle; anlatibilim, anlatinin her agidan incelenmesi, yorumlanmasi ve

degerlendirilmesi i¢in yapiy1 parcalarina ayirarak incelemesi oldugu soylenebilir.

Anlatibilimin ortaya ¢ikist her ne kadar 20. yiizyilda oldugunu sdylense de aslinda
anlati var oldugundan bu yana anlatibilimin varligindan da bahsedilebilir. Ciinkii
anlatibilimin temel olarak yaptigi, anlatiyr parcalarma ayirarak yorumlamaktir.
Boylelikle aslinda ilk anlati incelemelerinden bu yana anlatibilimden bahsetmek
yanlis olmaz. “Tiyatroda Anlat1i” bashiginda daha detayli bahsedilecek olan
Aristoteles’in yazmig oldugu “Poetika” ile Platon’un yazdigi “Devlet” bu konuda
anlatibilimin ilk temel kaynaklari olarak ele alinmaktadir. Burada anlatibilimin
tarithine ve tanimina kisaca degindikten sonra, simdi anlati (narrative)’ya

odaklanalim.



2.1 Anlat1 Nedir?

“Ister uluslararasi, ister tarihler asur, ister kiiltiirler
asirt olsun, anlati hep vardir, tipki yasam gibi.”

Roland Barthes.

Yukarida Barthes’in sdyleminden de hareketle tezin temelinde yer alan sdylem
olarak su soylenebilir: anlat1 ikinci insanin var olusuyla birlikte dogmustur. Ciinkii
anlat1 anlatmanin, gostermenin karsiligidir. Ve bir insan ikinci insan1 gordiigii andan
itibaren ona deneyimlerini, bildiklerini, ya da merak ettiklerini anlatma ihtiyaci
duyar. Soyle ki mitler, destanlar, romanlar, oyunlar, masallar, hikayeler, filmler gibi

insanlarin sohbetleri, beden formlari, dedikodular1 da birer anlatidir.

Giiniimiizde anlat1 edebi bir tiir olarak ele alinir. Oysa anlatinin hayatin her alaninda
bilingli ya da bilingsizce var oldugu sdylenir. Aslinda anlatinin her seyden once
anlatma eylemiyle iliskili oldugu unutulmamalidir. Ornegin okulda ders anlatan
O0gretmen, televizyondaki haber sunucusu, bir sahne anlaticisi, geceleri uyumak icin
cocuklarina masal okuyan ebeveyn, toplu tasima araglarinda bir seylerden bahseden
bir yolcu anlati eyleminde bulunmaktadirlar. Bu yilizden anlati olduk¢a yaygindir.
Porter Abbott, anlatinin her zaman var oldugunu su sekilde aktarir: “Moliére’in
Kibarlik Budalasi eserindeki Mdsyo Jourdain’in yillarca bilmeden nesir konusmasi

gibi bizler de hayatimiz boyunca farkina varmadan anlati iirettigimizi fark ettik

(Abbott, P.,2008, s.46).”

Anlatinin Tiirkge ¢evrimigi sozliik veri tabani olan www.tdk.gov.tr’de, anlamsal
karsilig1 su sekildedir: “a.l. Ayrintilariyla anlatma. 2. ed. Roman, hikdye, masal vb.
edebi tiirlerde bir olay dizisini anlatma bicimi, hikdyeleme, hikaye etme, tahkiye.
Osm. Kissa-anlatilacak sey. Osm. Tahkiye-roman, dykii, masal, oyun gibi tiirlerde

’

anlatilan gercek ya da diissel olaylarin anlatimi” olarak verilmistir. Iletisim
sozliigiinde ise Latince granus (bilme) sozciigiine dayanmakta ve “olaylarin
anlamiyla ugrasmanin, bir eylemin doniistiiriicii etkilerini anlamanin ve insani
olaylarda zamanin roliinii kavramanin bir yolunu dile getirmektedir (Mutlu, 2012,

s.27).”



Gostergebilim Incelemeleri’ni yazan Profesdr Seyide Parsa ise sdyle aktarir; “Anlat:
(Narrative), ya olaylarin siradan ve anlamsiz bir bigimde dile getirilmesidir ya da

baska anlatilarla ortak olan ¢oziimlemeye agik bir yapiyr icermesidir (2004, s.93).”

Micke Bal, her anlatinin {i¢ temel ¢oziimleme diizeyinde oldugunu sdyler; metin,
hikaye ve eylem. Metin i¢in dilsel gostergelerden olustugunu dile getirir. Daha sonra
da metni “anlati metni” olarak iginde bir aracisi olan metin olarak ayirir. Bal,
ardindan hikayeyi anlati metninin gosterileni olarak hikayenin kendisini de eylemin
gostereni olarak belirtir; “Bal’a gore fabula(eylem), anlatidaki olaylarin ¢iplak bir
bicimde dizilisidir; burada, aracilart ya da eylemleri, karakterler ve somut olaylar
biciminde bireysellestiren kendine ozgii hi¢hir ozellik hesaba katilmaz (Onega ve
Landa, 2002, s.16-17).” Micke Bal’in anlamlandirma diizeylerini su sekilde ele

alinabilir;

Yazar

Anlat1 Metni

Hikaye

Eylem

Okur

Sekil 2.1 : Mieke Bal — Anlat1 Coziimleme Diizeyleri

Anlatinin bir hikaye anlatan ya da sunan her seyi kapsadigini sdyleyen Jahn, bir seye
anlat1 diyebilmek i¢in Oncelikle anlatiy1 tanimlamak gerektigini diistiniir: “Anlatinin
“anlati” sayilabilmesi i¢in neler gerekir? Basit bir cevap i¢in her anlatinin bir oykii
sundugunu séyleyebiliriz. Oykii, icinde karakterlerin yer aldigi bir olaylar dizisidir.
Bundan dolay1, anlati, karakterlerin hem sebep oldugu hem de basindan gegen olay
dizisini sunan bir bildirisim (communication) bi¢imidir (Manfred, Jahn, Anlati
Teorisi El Kitabi, 2015, s5.12).”



Bir hikaye ve anlatibilimin i¢ diizen kurallarimi kullanarak anlati ortaya ¢ikarilirsa;
genis anlamiyla 6ykiiyii ifade eden veya sunan her sey anlatidir denilebilir. Buradan
hareketle akillara direkt olarak hikayeyi dram sanatinin merkezine alan Aristoteles
geliyor. “Tragedyamn temeli ve ruhu oykiidiir (mythos) (Poetika, Cev. Ismail Tunal,
Istanbul, 2009 s.25).”

Caligmanin tiyatroyla baglantistm1  kurarken de referans olarak alinacagi
kaynaklardan biri olan Aristoteles’in 1.0. 362-360 tarihlerinde yazdig1 Poetika’sinda,
Aristoteles hikayesiz bir dram sanatinin yani tiyatronun miimkiin olmayacagini dile
getirir; her oyun bir hikdye anlatir. Bu Onerme, Aristoteles’in dram sanatini
tanimlarken mythos’u (hikdyeyi) temele koymasi ile birlikte ortaya c¢ikmistir

denilebilir.

Aslinda genel anlamiyla sanatin insan tizerindeki etkisinin bir dykiiye dayandirildigi
da soylenebilir. Genellikle karsilagilan her sanat eserinde ilk olarak su soru sorulmaz
mi? “-Sanat¢1 bu eseriyle -bize- ne anlatmak istiyor?” Bu soru bile bash basina
eserlerin bir Oykiisii veya daha sonra cagdas tiyatroda bahsedecegimiz bir 6zii
olduguna/olmasi1 gerekliligine isaret etmektedir. O halde Aristo’nun da saviyla
birlikte anlati metinlerinde olmazsa olmaz olan seyin 6ykii oldugunu kabul etmemiz
gerekir. Ardindan da oykiiyii aktaran ve dinleyen ikililigi gelmektedir. Tipki
tiyatroda vazgecilmez olan iki sey gibi: oyun metni/teksti paydasinda oyuncu ve
seyirci. Bu durum genellikle masal anlatilarinda da gokten diisen li¢ elma
metaforuyla islenir. Bu elmalar masallarin sonunda {i¢ kisiyle paylasilarak

iliskilendirilir. Biri dinleyene, biri anlatana digeri de masaldaki kahramana verilir.

Aristoteles, tarih boyunca bircok kisiye, esere ve bilim dallarina ilham kaynagi
olmustur. Poetika’da her ne kadar siir sanatini, tragedyay1 inceledigini bilinse de
aslinda birgok sanat dalma katkisi bulunmustur. Ornegin anlatibilimi inceleyen
Ispanyol arastirmacilar Onega ve Landa’nin “Anlatibilime Giris” kitabinda da
Aristoteles’in etkisi agikca gorliinmektedir: “Aristoteles’in yapiti ozgiil bir tiire,
tragedyaya odaklanmuis olsa da, olay orgiisii kullanan biitiin tiirlere uygulanabilecek
olaganiistii anlatibilimsel sezgiler sunar. Aristoteles’e gore, olay orgiisii (mythos),
vazin yapitimin merkezi ogesidir; hem dramatik hem de anlatisal tiirlerde ortak

olarak bulunan bir anlati yapisidir (2002, 5.9,10).”



Alintiya dikkat edildiginde bir oneri degil de bir ¢ikarimla karsi karsiya olundugu
sOylenebilir. Burada ayrica dikkat edilmesi gereken bir diger sey anlatinin tasidigi
kavramsal iki yanliliktir. Tiyatronun temelinde ilk giinden bu yana olmazsa olmaz
olan ikililik durumu simdi de anlatinin iginde goriilmektedir. Anlatinin bu ikililik
durumu, anlat1 disiplininde “genis” ve “dar” boyutlu olarak iki ayr1 anlati tanimi
tizerinden cevap buluyor. Burada anlatinin Aristoteles¢i genis boyutlu tanimi, olay
orgiisii olan bir yapit (6rnegin destansi siir; tragedya; komedya); dar boyutlu

tanimiysa “anlatist bulunan bir yapit” oldugu yoniindedir.

Bu ikililik durumunu yani Dramatik ve Anlatisal olana dair incelemeye gegmeden
once Aristoteles’in hikayeyi temele aldig1 dnermeyi Ingiliz tiyatro yonetmeni Mike
Alfreds (2013) su sekilde aktarmaktadir: “Her (vani, ¢ogu) oyun oykiiler anlatir’.
Burada ilk alintilanan sdyleme kars1 bir genelleme s6z konusu olsa da fark edilecegi
tizere hikaye hala temelde yer almaktadir. Kesinligi ortadan kaldiran nokta ise ¢agdas
tiyatroda Oykiiniin yerine “6z” kavramimin kullanilmasidir. Fakat temel olarak ele
alindiginda hikaye anlatmak ya da anlatma ihtiyac1 daha once de belirtilen goriise
gore ikinci insanin var olusuyla birlikte ortaya c¢ikmasi kadar eski oldugu
soylenebilir. Yani eger Adem ve Havva miti dogruysa Havva’nin gelisiyle anlati
dolayisiyla da daha sonra anlatinin basladigi sdylenebilir. Tabii tanr1 séziiniin (OL!)
bir dinleyeni oldugu varsayilmazsa. Bu insanligin ilkel bir anlati giidiisiine sahip

olduguna dair bir 6neri olarak da ele alinabilir.

Hikaye kocu ve yazar Lisa Cron bu ilkel duruma dair; hikayenin evrimlesme
stirecinde karsit biikiilebilen parmaklardan bile daha onemli bir yer edindiginden
bahseder: “Ciinkii parmaklarimizin tek yapabildigi tutunabilmekti. Neye tutunmamiz
gerektigini ogreten ise hikdye oldu” (TEDX, 2014).

Ayn1 zamanda Lisa Cron’u radyo programina davet eden Radyo Programcisi Park
Howell’da yazarin kitab1 olan “Wired for Story” kitabindan esinlenerek sunlari
sOylemistir: “Beyinlerimizin, amipler gibi, tek amaci vardir: Hayatta kalmak.
Besinsiz haftalarca dayanabiliriz, susuz giinlerce, ama bir seyden anlam ¢ikarmadan
valnizca 35 saniye kadar dayanabiliriz. Siirekli ¢evremizi taryyoruz, yiizeyin altindaki
ipuglarint eseliyoruz, beynimize biitiinlesik bir uygulama sayesinde: Merak. Merak,
bizim sezgilerimizi toplayan ilkel bir arama motoru ve bunlari ge¢mis
deneyimlerimizin stizgecinden gegirip zihnimizin bizi saran kaosun iginde

diizeni/anlami/netligi aramak icin verdigi sonsuz savasta gelecegi tahmin etmesine
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yvardim ediyor. Doga bizim anlam arayisimizda, bizi hikdyeyle bastan c¢ikararak
yardimct oluyor, piirdikkat kesilmemizi saglayarak. Dolayli olarak yasiyoruz hikaye
boyunca, dertleri iizerimizde deneyerek, eger bizim basimiza gelseydi ne yapardik,
ogrenerek. En kuvvetli hikdyeler, aciliyet hissini, yenilikleri kullanarak ve sasirtarak
gercegi aktarwrlar (Park Howell — Business of Story, How to Find Your Secret Story
Superpower  with  Lisa Cron, 2017, Alndigt Tarih: Mart 2018.
https://www.youtube.com/watch?v=FVHa45Uc15k)

Bu yiizden, ikinci insanin var olusu ve ona bir seyler aktarma/anlatma g¢abasiyla
baslayan anlatma ihtiyacinin, giiniimiizde bir ¢ok insan arasindan “neden” o kisi ve
neden o kisinin hikayesi daha ¢ok ilgi ¢ekiyor, dinleniyor sorularinin cevap bulmasi
i¢in ¢abalanan bir siiregcten bahsedilebilir. Bu siiregte dinleyenin ilgisini ¢gekmek igin
bircok yontem denenmektedir. Temel olarak bakildiginda insanin ig¢inde var olan
anlamlandirma giidiisii ya da anlam arayisi, dinleyeni hikayelestirme yoluyla kendine

cekiyor.

Gliniimiize kadar tiyatrodan sonra, edebiyat, sinema, miizik, performans, resim, dans,
heykel gibi bir¢cok hikayelestirme yontemi kesfedilip ve daha iyi nasil anlatilir
sorusunun pesine distlmiistir. Bu durumda Amerikali akademisyen Sarah
Kozloff'un her anlatida iki boyut oldugunu dile getirdigi goriilmektedir. Bu
boyutlardan ilki hikayedir ve “Ne oluyor? Kime oluyor?” gibi sorularin cevaplarina
karsiliktir, digeriyse sOylemdir. Burada da “Hikdye nasil anlatiliyor?” sorunun
cevabina karsilik olarak gosterilir. Evet, bu yolda sanatsal kullanimi tercih edenlerin
de siirekli duyduklari soru: Peki, sen nasil anlatacaksin? Burada temel olarak segilen
sanat dalindan sonra — ki ne segerseniz segin, 0 bir anlatidir.— anlat1 kurami iizerinden
iki farkli segcenek ¢ikiyor. Biri dilsel bir yolla, s6zlii olarak anlati digeri ise isaret

ederek, gostererek yapisal anlamda gorsel anlat1 (Parsa, Seyide, 2004).

Burada dilsel/sozlii aktarim ile gorsel anlati kavramlar1 Platon ile Aristoteles’in de
ayrimina sebep olan “mimesis” ile “diegesis” kavramlari {izerinden ele alinabilir.
Sanat¢inin sanatsal tavrini belirleyecegi bu iki kavrami aciklama c¢abasi Platon’dan
bu yana birgok arastirmalarda yer edinmistir. Aristoteles ve Platon’un bu ayrimi su

sekilde anlatilabilir:



Mimesis | Gosterme Taklit Olaylarin Anlatisi Avristoteles

Diegesis | Anlatma | Zihinsel Sozlerin Anlatisi Platon

Sekil 2.2: Mimesis ve Diegesis

Unlii anlatibilimci Manfred Jahn’1n internette yayimladig1 “Poems, Plays and Prose”
(Siirler, Oyunlar ve Nesirler) baslikli projesinin bir boliimii olarak Tiirk¢eye ¢evrilen
“Anlatibilim: Anlati Teorisi El Kitabr” baglikli boliimde Aristoteles ile Platon’un

ayrimini “mimesis” (taklit) ve “diegesis” (anlatma) ayrimina dayandirir.

Chatman’in bu kavramlari, diegetik (yani anlatmaya dayali) anlati tiirlerini, mimetik
(yani taklide dayali) anlat1 tiirlerinden ayirmak i¢in kullandigini; ancak yorumcularin
cogu Genette’in kurmaca anlatilarin hem mimetik hem de diegetik boliimlerden
olusan (kabaca “sozlerin anlatis1” ve “olaylarmn anlatisi” olarak ikiye ayirabilecegi)

“karmasgik bir biitiin” oldugu diisiincesini dile getirir (2015, s.45).

Sekil 2.2’de de goriinen bu ikilem Platon’un sanat anlayisinda da goriilmektedir.
Aslinda bu agidan bakildiginda Platon’un Devlet’i mimesisin elestirisi olarak da
goriilmektedir. Ciinkii Platon bu eserinde, gercegi goriinen diinyanin 6tesinde olan
idealar diinyasinda gordiiglinii ve bahsettigi gergek diinyaya zihinsel etkinlik yoluyla
ulasilabilecegini sOyler. Bdylelikle bu goriis, gercegin taklit yoluyla temsil
edilebilmesini imkansizlastirir. Ciinkii Platon’a gore goriinen diinyadaki nesneler
zaten gercek olmayan nesnelerdir. Sanatin gercegi imgesel bir hale getirerek temsil
edebilmesi demek; gercek olmayani yeniden iiretmesi, taklit olan1 kopyalayarak
taklidin taklidini yeniden sunmasi demek olur. Boylece Platon’da mimesis taklidin

taklidi olarak yer almis olur.

Sonug olarak bakildiginda insanin her seyi anlamlandirma cabasi ya da diinyadaki
anlam arayis1 ona bir¢ok anlati se¢enegi sunmustur denilebilir. Yeni yeni ¢esitlerle

de bu secenekler artmaya devam edecektir.

Soyledikleri ufuk agmis ve ilham kaynagi olmus Fransiz felsefeci, gostergebilimci
Roland Barthes bu secenekleri detaylandirmistir. Barthes, anlatinin baslangicini
insanlik tarihiyle ayni goriir. Diger bir anlamda anlatisiz bir toplumun olamayacagini
sOyler. Ve ona gore anlat1 olaganiistii ¢esitliligi ile beraber her toplumda, her zaman

var olmay1 bagarmistir.
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Bunlara mitleri, fablleri, kisa oykiileri, trajedileri, efsaneleri, masallari, destanlari,
dramlari, pandomimleri, komedileri, resim sanatimi, filmleri, vitraylar, vyerel
haberleri ve giinlikk sohbetleri anlatinin gesitliligine 6rnek olarak gosterir (Barthes,
Roland’tan aktaran; Manfred, Jahn, 2015).

Goriildiigii gibi anlat1 ikinci insanin var olusuyla giinlimiize kadar bir doniisiim
halinde siirekliligini korumustur. Anlatinin bugilinlerde daha ¢ok edebi anlamda
karsilik buldugu sdylenebilir. Fakat aslinda yasanilan anlarin i¢inde bilingsizce bile
olsa anlatiin var olduguna dair soylemler de var. Son olarak anlati kavraminin uzun
yillardan beri insanligin diinyay1 anlamlandirma siirecinde 6nemli bir rol oldugu

sOylenmektedir.

O halde simdi de anlatinin sdz disinda var olusuna, gostergebilimsel - semiyotik

karsiligina bakilmasinin faydasi olacaktir.

2.2 Gostergebilim-Semiyotik Nedir?

“Hikdye anlaticiligi aciklama derdine
diismeden manayt agiga ¢ikarwr.”

Hannah Arendt.

Semiyotik ya da gostergebilim, gostergelerin yorumlanmasini, yaratilmasini ve
anlamlandirilmasini iceren bir aragtirma alani olarak ele alinir. 20. yiizyilda
gostergebilimin baslica temsilcileri Ferdinand de Saussure, Charles S. Pierce ve

Charles Morris’tir.

“Tiyatroda Gostergebilim” (2008) kitabinin yazari Dog¢. Dr. Hasibe Kalkan
Kocabay, semiyotik kavramini, ¢ok genel, gostergelerle ilgilenen bir bilim dali
olarak tamimlar. Umberto Eco ise “Gosterge-Bir Kavrama Giris ve Tarihgesi” adli
yazisinda, iletisimin ¢esitli alanlarinda gostergelerle ilgilenen semiyotigin ¢ok genis
bir arastirma alanina sahip oldugunu sdyler ve bu sebepten gostergebilimi bir
metabilim olarak degerlendirir. Bu baglamda tip, hayvan ve insan davranislari,
mimari vs. gibi cok farkli arastirma alanlarimi kapsayan bir “gdstergebilimsel
alan”dan s6z etmektedir. Saussure’e gore ise; Semioloji, sosyal yasant1 ¢ergevesinde
gostergelerin yapisini inceleyen bir bilim dalidir. Bunlara karsin Charles S. Peirce,
semiyotik adini verdigi arastirma alaninda, daha ¢ok anlamlandirma siireci olarak

bilinen ve dil dis1 gostergeleri de dikkate alan semiosisle ilgilenir.

11



Erika-Fischer-Lichte 1979’da yazdigi bir yazisinda herhangi bir seyin gosterge
olarak tanimlanabilmesi i¢in bazi kosullarin yerine getirilmesi gerektigini sdyler. Bu

kosullar1 Hasibe K. Kocabay (2008) soyle siralar:
“1. Bir gosterge duyular tarafindan algilanabilir olmalidir.

2. Bir gosterge bir seye isaret etmeli, ya da bir seyi temsil etmeli, bir islevi yerine
getirmelidir, kendisinin disinda bir seye isaret etmelidir ve bir ‘anlami’ vardir.

icin- yani dogal diller soz konusu oldugunda gostergeler bir insana, ya da soz
konusu gostergeyi bir gosterge olarak degerlendirebilecek ve anlayacak bir grup

insana gereksinim duymaktadir.
4. Bir gosterge bir gosterge dizgesi i¢inde yer almalidwr (2008, 5.13-14).”

Ote yandan giiniimiizde modern gostergebilim teorisinin dnemli bir boliimii, her sdzii
alt1 kurucu unsura bélmeyi 6neren Roman Jakobson tarafindan kurulmustur: “Bir
gonderen bir aliciya bir mesaj gonderir, mutlaka ortak bicimde anlasilabilir bir kod
tastyan mesaj, fiziksel ve psikolojik bir baglamda tasinir ve her zaman ozel bir
baglama atifta bulunur. Bu kurucu unsurlarin her biri takip eden gostergebilimsel

analizler i¢in énemli bir alan yaratmistir (Carlson, Marvin, 2013, s.89).

Anlatibilim teorisi, tarihsel olarak bakildiginda Rus formalizmi ve Fransiz
yapisalciligi gelenegiyle baslar. Onega ve Landa, ilk olarak anlatryr nedensen ve
zamansal agidan anlamli bir sekilde ilintili bir dizi olaymn semiyotik temsili olarak
tanimlar. Ardindan anlati olusturmak {izere sozciiklerin kullanilabilecegi gibi
imgelerin de kullanilabilirligini sdyler. Buna goére anlatibilim, yalnizca yazin
kuraminin degil, genel olarak gostergebilim kuraminin bir altbdliimii oldugu da
soylenir. Bu minvalde baska bir seyi insan zihninde canlandiran ve dolayisiyla onun
yerini tutan seyler i¢in “temsil” denilmistir? Aslinda semiyotik olan da bu temsili 6n
planda tutarak sorunsallagtirmaktadir. Semiyotik kavrami bu agidan ele alindiginda
bircok disiplinin alanina girdigi soylenebilir. Bu konuda gorsel sanatlarla birlikte
antropoloji, edebiyat ve film incelemeleri gibi birgok alanin inceleme yontemi haline

gelmistir.

Roland Barthes’e gore ise goriintii, ses tonu, yazi, renk kullanimi gibi unsurlarin
hepsi farkli bir manada oldugu igin, bunlar da birer metindir. Tabii yazinsal tiirlerin

oldugu gibi, goriintiisel unsurlarin da bir grameri oldugu sdylenmektedir. Buna gore,

12



kendisinden anlam kurulan her nesne bir metindir ve metinler dilsellikten
semiyotiklige uzanabilmektedir (Hartman ve Hartman, 1993). Dilsel metin denilen
seyler yalnizca, hikayeler, masallar, fikralar, kitaplarin bazi bélimleri, makaleler,
siirler, blog yazilar1 vb. seylerden olusurken; semiyotik/gostergesel metinler ise,
grafikler, beden dili, dramalar, filmler, resimler, fotograflar, sarkilar, haritalar,
nesneler vb. ¢izim ve isaretlerden olugmaktadir. Genel olarak bakildiginda kapsamli
bir sekilde anlam kurma ancak semiyotik metinlerin yorumlanmasiyla miimkiin

oldugu soylenebilir.

Josette Feral, 1982 yilinda Modern Drama dergisinde yayimlanan ve meselenin kilit
noktasina isaret eden “Performans ve Tiyatrallik” baghkli yazisinda tiyatronun
gosterge lizerine, temsil iizerine, zemini olmayan bir gerceklik iizerine kurulu
oldugunu sdylemektedir. Burada tiyatro ile performansin gostergesel kodlarini
yapisOkiime ugratir, yasayan bir mevcudiyet iginde isleyen bir “arzu akisi1 dinamigi”

yarattigi soylenmektedir (Carlson, Marvin, 2013).

Erika Fischer-Lichte, tiyatro gostergebiliminin ilk izlerine 18. yiizyilda Diderot’dan
Lessing’e kadar olan galismalarda goriilebilecegini 6ne siirmektedir. Oysa tiyatro
gostergebilimi giiniimiiz agisindan ele alindiginda bu konunun ilk bilimsel boyutta
ele alinmasi, Prag Dilbilim Okulu'nun temsilcilerinin  ¢alismalarina
dayandirilmaktadir. Bu baglamda en ¢ok dikkat ¢eken isim, tiyatroyu gorsel ve isitsel
Ogeler agisindan ikiye ayirmig olan, Cek arastirmacit Otokar Zich’tir. Zich, tiyatronun
olusmast icin gereken dgeleri iki farkli kiimede toplar. Ilki kavramsal 6geler, digeri
ise somut olarak goézlemlenebilen 6gelerdir. Kavramsal 6geleri dramatik eylem,
dramatik kisi, dramatik olay Orgiisii ve dramatik uzam olustururken, somut olarak
gozlemlenebilen 6geleri ise oyun metni, oyuncular, sahne tasarimi, giysiler ve seyirci
olarak yorumlar. Genel anlamda Cek arastirmacilar, sahnede olan her seyin bir
gosterge oldugunu kabul etmislerdir. Ve bu gostergelerin kendi anlamlar1 disinda
olduklarin1 dile getirmislerdir. Tiyatro gostergebiliminin gelisiminde Onemli yer
tutan bir bagka arastirmaci Polonyali Tadeusz Kowzan “Littérature et Spectacle” adli
kitabinda ise, Otokar’dan sonra sahnedeki somut olarak gézlemlenebilen dgeleri on

ti¢ kategoriye ayirmistir (Kocabay, Hasibe Kalkan, Tiyatroda Géstergebilim, 2008).

Bunlar; 1- Sozciikler, 2-Metin ¢alismasi, 3-Yiiz ifadesi, 4-Jest, 5-Dramatik mekanda
oyuncularin hareketi, 6-Makyaj, 7-Sa¢ tuvaleti, 8-Giysi, 9-Aksesuar, 10-Dekor,
11-1s1k, 12-Miizik, 13-Ses efektleri olarak ele alinir.
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Genel olarak bakildiginda uygulayicilarin tiyatronun ya da edebi eserlerin
alimlayicisina gore gosterme/sahneleme arayislart i¢inde olduklar1 sdylenebilir.
Gostergebilimsel alandan sorumlu olan semiyotik¢inin temel amact hikayeyi nasil
anlatacagi tizerinde yogunlagmasiyla baslar, yani hikayeyi anlamlandirmak i¢in hangi

unsurlari, nasil kullanacagini belirlemesi gerekir.

Birgok ¢esit gostergelere karsin Isvigreli dilbilimci Ferdinand de Saussure ise, dili
basli basina gostergeler sistemi olarak goriir. Ona gore her gosterge, gOsteren ve

gosterilen seylerden olusmaktadir (Eagleton, Terry, 2011).

Gosteren ve gosterilen. Tiyatroda olmazsa olmaz olan hikaye paydasindaki seyirci-
oyuncu ikililigi bu kez gosterge paydasinda gosteren-gosterilen olarak ele alindig

goriilmektedir.

Sonug olarak bakildiginda simdiye kadar bahsedilen biitiin bu Oykiisli olan ya da
ileriki donemlerde goriilen sadece ozii olan, dykiisii olmayan anlatilar bile bir araciya
ihtiya¢c duymaktadirlar. Bu aracinin kim veya ne olduguna da secgilen anlatim araci ile
karar verilmektedir. Ornegin sozlii anlatida araci ya da daha dogrusu anlatict bazen
yazarin kendi sesi, bazen metindeki bir karakter ya da gizli bir ses olabiliyorken
gorsel anlat1 da araci ¢ogu zaman bir insan ve o insanin sézii ugurarak aktarmasi
olabilir. O halde burada dilbilimsel gelenege, diger bir anlamda s6z edim teorisine

bakmamizda fayda var.

2.3 Dilbilimsel Gelenek — S6z Edim Teorisi
“Stimer tabletlerinden bu yana yazili sézciikler
seslendirilmek igin yazildilar.”
Alberto Manguel.

Dilbilimin zeminini olusturan semiyotik/gostergebilim kavramindan sonra soz
edilmesi gereken bir diger kavram ise soz edim teorisidir. S6z edim terimi 1930’Iu
yillarda dilbilimciler tarafindan kullanilmaya baslanmis fakat terimin bugiinkii

anlamina erigmesini saglayan kisi John Langshaw Austin olmustur.
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Searle’e gore s6z edimleri kurami su sekilde tanimlanmistir; “...ortada biri konusan
oteki dinleyen olmak tizere en az iki kisinin bulundugu (va da bulundugunun
varsayildigi), konusan kisinin ne soyliiyorsa onu anlatmaya ¢alistigi (bir sey soyleyip
baska bir sey anlatmaya c¢alismadigi), saka yapmadigi, yalan séylemedigi,
egretilemelere bagsvurmadigi, ciddi ve olagan bir iletisim ortamim dikkate alarak

konusan kiginin dilsel davramisini ¢oziimler (Searle, 2000 s.12,13)”.

Bir konusan ve dinleyen. Bu ikililik dikkat edildiyse tezin asal kilit noktasini
olusturmaktadir. Tezde simdiye kadar ¢esitli konularda anlatan-dinleyen, oyuncu-
seyirci, gosteren-gosterilen olarak cesitli sekillerde goriilen bu ikililigin iliskisini
glinlimiiz sanat anlayis1 iizerinden ¢oziimlenmesine caligilacaktir. GOstergebilimi
insanin sosyal davraniglarini incelerken kullanilabilecek bir yaklasim olarak oneren,
modern dilbilimin babasi sayilan Ferdinand de Saussure’iin, Oliimiinde sonra
Ogrencilerinin tuttugu notlardan olusturulan 1916 tarihli Genel Dilbilim Dersleri,
sosyal psikoloji alaninda yeni bir bilim olarak, toplumsal hayatta gostergelerin roliinii
inceleyecek gostergebilime isaret etmektedir. Saussure’iin dil anlayisinda dil kendine

yeterli olmali ve bagimsiz olarak ele alinip, incelenmelidir.

Bugiine degin dilbilimciler agisindan dil, baz1 dil olgularinin toplami olarak
gortililyordu. Ve bu sonuglar farkli bir 6ze sahip oldugu diistiniildiigii igin tek tek ele
alintyordu. Fakat zamanla dil ¢caligmalarinin amact, hem dilin gegirdigi degisiklikleri
incelemek hem de bunlarin kurallarin1 bulmak oldu. Oysa daha sonra Saussure’iin dil
anlayis1 etkin oldu. Ayrica Ferdinand de Saussure’nin dil {izerine olan yaklagimlari

bir¢ok teori ve kuramin gelisiminde basrol oynamustir.

Amerikali tiyatro bilimei Marvin Carlson (2013)’un “Performans: Elestirel Bir Girig”
kitabinin “Dilbilimsel Gelenek” baslikli yazisinda performansin dilbilim teorisi
icindeki kullaniminda Dilbilimeci Noam Chomsky’in goriislerine yer vermistir:
“Dilbilim teorisi igcinde performans sozciigii, ilk kez, Aspects of the Theory of Syntax
(1965) [Sentaks Teorisinin Vecheleri] kitabinda “bir dili konusan kisinin sahip
oldugu genel ideal gramatik bilgi” olarak tammladigi “yeterlilik” ile (competence)
her bir konusma durumuna bu bilginin ozel olarak uygulanmast anlamina gelen

“performans” arasinda bir ayrim kuran Noam Chomsky tarafindan kullanimigtir.

(Carlson, 2013, 5.90-91).”
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Bahsedilen bu ayrim, Saussure’iin bahsettigi dil ile tekil konusma edimleri
manasindaki sézce arasindaki ayrimla benzesmektedir. Chomsky’nin formiiliiyse
yetiyi ve edimi vurgulayabilmesi acgisindan énemlidir. Bu formiil i¢in, bir dizi tekil
ornekten genelleme yoluyla soyut ilkeler ¢ikaran yapisalci bir ¢alisma bigimi de
denilmektedir. Noam Chomsky, dil kavrammna ve dil incelemelerine yeni bir
perspektif getirerek dilbilimde adeta bir devrim baglatmistir. Ve tipki Chomsky gibi
Rus filozof Mikhail Bakhtin’in de dilbilimsel performans teorisi hakkinda dikkate
deger katkilar1 olmustur.

Bakhtin’in bilhassa arastirmalarinda temel bir kavram olarak siklikla bahsetttigi
“sOzce” lizerine yaptigi baglam-temelli galismalar olduk¢a Onemlidir: “Bakhtin’e
gore, sozce “her zaman dogast geregi bireysel ve baglamsal” olan, siiregelen soylem
zincirinin “kopmaz bir halkasi1”, genellikle rastlandigr gibi belli bir sozciik dizgesi
yinelendiginde bile hi¢cbir zaman biitiintiyle aym baglamda ortaya ¢ikmayan bir dil
pargasidir (Carlson, 2013, 5.92).”

Bakhtin, biitliin sozlerin {i¢ sekilde var oldugunu dile getirir: “Bir dildeki kimliksiz
sozciik olarak, kimseye ait olmadan; bir baskasinin sozii olarak, yani bir baskasina
ait olan ve otekinin sézcesinin yankilariyla dolu olarak ve son olarak da benim
soziim, yani belli bir konugma plani iginde zaten ¢oktan benim ifademle dolmus, belli

bir durumun iginde ugrastigim soz olarak (Carlson, 2013, 5.92).”

Bakhtin sozciiklerin bir anlatida {i¢ farkli sekilde kullamlabilecegini sdyler. Ilki
dogrudan gosterilen ya da ifade eden, digeri nesne yoOnelimi yani anlatidaki
karakterlerin s6ylemi, bu tek sesli olarak ele alinir. Ve son olarak kararsiz; yani yazar
bir bagkasinin sozlerini farkli bir kullanimla kendine mal ediyordur, ama dikkat
edilmesi gereken bir ayrinti olarak sunu bilmek gerekir: Yazar ya kendine mal

etmenin isaretlerini silemiyor ya da bilingli bir sekilde silmiyor olabilir.

Bu kendine mal etme durumunu Bakhtin anlatisal yazinin amaci olarak da goriir;
“...cesitli “seslerin” tek bir “konugsma’ icinde duyulabilir oldugu bir durum, hem
cesitli “anlamlarin” dogmasina yol agar, hem de konusmanin a¢ik u¢luluguna, bir
de belli bir baglamda konusmanin nasil icra edildigine isaret eder. Bakhtin,
baglamdan etkilenmeyen ve tek bir anlamin vurgulandigi metinler ya da yapilar icin

“monolojizm” terimini kullanr; “diyalojizm i ise daha ¢ok a¢ik metinler i¢in ve ozel
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bir ortamda dile getirilmis olduklarina iliskin bir farkindalik séz konusu oldugunda

kullanir (Carlson, 2013, 5.93).”

Saussure’lin yapisalciligmi anlamak i¢in dil konusunda yaptigi bazi ayrimlara
deginen Berna Moran, bu ayrimlar1 dil (langue) ve sz (parole) olarak ayirir. Dili
herhangi bir dil sistemine verilen ad olarak tanimlar. Ornegin Tiirkce, Ispanyolca,
Kiirtge dilleri kullanimindaki dil anlami gibi. S6z ise dilin eylemsel olarak
kullanimin isaret eder. Yani s6z dilin bir anlatici tarafindan uygulandigi andir. Bu
sozler de toplumsal agidan segilen dil sistemine gore kullanilirlar. Bu agidan
bakildiginda eyleme geg¢ilmis kelimelerin arkasinda, toplumsal ve soyut bir sistem

olarak goriilen dil vardir.

Dilbilimin hedefi bu yapiy1 ¢oziimlemektir. Dolayisiyla s6z denilen unsuru inceler.
Moran, bir diger 6nemli ayrimi1 gosteren/gosterilen tizerinden anlatir: “Sézler bir seye
isaret ettikleri icin birer gostergedirler ve bir gostergenin iki yonii vardir: Biri bir
ses imgesidir ki gosteren adini alir. “Kdépek” dedigimiz zaman agzimizdan ¢ikan ses

imgesi gosteren 'dir, bunun isaret ettigi képek kavrami ise gosterilen ’dir(...)

Sozciikler birer gosterge olduklarina gore, dil bir gostergeler sistemidir ve dis

gergeklikten bagimsiz, kendi i¢ kurallarina gore igler (2004, s. 187, 188).”

Burada her bir soziin gosterge olarak ele alinabilecegini fark ediliyor. Bu durum
performans sanat1 agisindan oldukca 6nemli bir yer tutar. Ayni1 zamanda post-modern
temelli islerde Ornek gosterilebilir. Bu acidan ele alindiginda; Sevim Burak’in
yazdign “Iste Bas, Iste Govde, Iste Kanatlar” oyununda ya da Roland
Schimmelpfennig’in yazdig1 “Uzun Zaman Once Mayis’ta” metinlerinde neredeyse
her bir soz, bir gosterge olarak kullanildigi séylenebilir. Modern toplumdaki
performanslara dair yazilmis ¢ok ¢esitli yazilara dilbilim teorisinin yaptigi katkilar
icinde belki de en etkili olanlari, bir bicimde konusma olaymnin toplum 6lgeginde

kontekstlestirilmesi ile ilgili olanlaridir.

Bu, minvalde, John Austin ve John R.Searle tarafindan gelistirilen s6z edim
kavramina bakmak gerekir. S6z edim teorisinin temelleri Austin’in 1955 yilinda
Harvard’da verdigi William James Dersleri kapsaminda atilmis ve Soylemek ve
Yapmak (How to Do Thigns with Words) ismiyle kitaplastirmistir. Bu derslerde
Austin, “performatif” diye isimlendirdigi sdzce tiiriine 6nem verir. Austin’e gore bir

performatif halindeyken, kisi sadece bir ciimle kurmaz. Austin bu duruma
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“betimleyici” der. Carlson, dilbilimsel analizin gelencksel odagimnin da betimleyici
ozellik oldugunu soyler. Ciinkii performatif denilen seyi betimlerken soziin yanisira
ayni zamanda bir edimi de yerine getirir, evlilik yemini etmek bu durumun net bir
sekilde ornegi olabilir. Tiyatroda da alt metin olarak bilinen durum, performatif de

eylemsel olarak goriiliir.

Cinkii performatifin ilk amaci bir seyi sOylemekten ziyade onu yapmaktir:
“Austin’in  konunun ozii igin kullanmaya basladigr genel terim “‘edimsoz’diir
(illocution). “Bir seyi soylemenin o gseyi yapmak” oldugu c¢esitli durumlari
birbirinden ayirmaya ¢calisirken tek bir sozcede iicii de farkl diizeylerde isleyen ii¢
farkli sozel eylem tespit eder: diizsoz (locutionary), edimsoz (illocutionary) ve etkisoz
(perlocutionary). Diizsoz edimler bir sézceyi belli bir anlam ve referansla kurar;
kabaca, geleneksel manada “anlam’”dir bu. Edimsoz edimler (“anlam”a karst
olacak bicimde) belli bir konvansiyonel “gii¢” tasirlar, var ederler, emrederler, soz
verirler ama ayni bigimde bilgi verir, onaylar belirtirler vb.de. Burada vurgulanan,
bu tiir sozcelerin soz konusu giicii diskiirsif durumlara uygulamaya c¢alistigidir.
Etkisoz edimlerde temel, sozcenin ne yaptigi degil, muhatabina ne yapmaya
calistgidir: ikna etmek, razi etmek, cesaret kirmak, hatta sasirtmak ya da yanl

yonlendirmek (Carlson, 2013, 5.96).”

Austin’in 6grencisi olan John Rogers Searle, so6z edim teorisini gelistirme
caligmalarina Austin’den sonra da devam etti. Hatta Austin’in performatif
kisithiligina karsin, Searle, biitiin bir dilin performans 6zelligi oldugunu dile
getiriyordu. Ona gore dilsel iletisimin birimi semboller veya sozciikler degildir,
sembollerin ya da sozciiklerin s6z edim performansi i¢inde yeniden iiretimidir. Yani
eylemi gergeklestiren kiginin nedenselligine ve edimin edime taniklik eden kisi
tizerindeki varsayimsal etkisini Onemser. Searle i¢in bir dil teorisi bir eylem

teorisinin bolimi olarak ele alinir.

Ancak burada eylem davranigin kuralla yonetilen formu olarak disiiniiliir: “Sozce
belli bir niyet icerdiginde (ki neredeyse her zaman igerir), bu niyet basit bir
degerlendirme ya da belirleme bile olsa, bu niyet performansina Searle “edimséz
edim” der, Austin’in izinden giderek muhatabin iizerinde yaratilan etki de “etkisoz

edim” olarak kabul edilir (Carlson, 2013, 5.97).”
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Goriildiigii izere Austin ve Searle, dil ve performans ya da tiyatro ile performansin
birbirleri arasinda kurmaya g¢alistigi ayrimi bulmaya odaklanmuslardir. Bu iki
catismay1 iyi anlayan g¢alismalardan biri de; Shoshana Felman’in “Literary Speech
Act” adli calismasi oldugu sdylenmektedir. Felman’in ¢aligmasinin temeli konugma
ile beden arasindaki iliski iizerine kuruludur. Konusma ve beden unsurlar1 s6z edim
teorisi i¢inde ne ayni sey olarak ele alinirlar ne de birbirlerinden ayrilirlar. Ciinkii
bedenin kendi i¢indeki devinim durumu biitiiniiyle istemli ya da dilbilimsel sekilde
ifade edilemez. Felman’a gore; konusan beden tam da iirettigi konusmay1 saptiran bir
fazla yaratir. Ayrim burada goriiliir. Aslinda, s6z edim teorisinin yazinsal ya da
tiyatral ¢alismalarda kullanilma siklig1 sasirticidir, ¢linkii Austin’in kendisi edebi dili
ya da “oyuncu tarafindan” sdylenen sozleri edimsdz ve etkisoz siireclerinin disinda

tutmustur.

Ancak buna karsin Avustralyali dilbilimci Leigh Ross Chambers tiyatral metni de
sOzce ve sOzceleme olarak diistiniilebilecegini dile getirir. O halde tiyatronun kendine
Ozgii cagrisinin da, sdylemenin yapmak ve yapmanin da sdylemek oldugu
diisiiniilebilir. Chambers’in sézce ve sozceleme durumlarini dilbilimsel olarak
bilesenleriyle ve birlikte nasil is gordiikleriyle, daha sonraysa bir ya da daha fazla
seyirci iizerinde etki birakacak bir edimle kurdugu iletisim yoluyla ortaya ¢ikacagini

sOylemektedir.

Chambers, dramatik anlatinin asal noktasinin edimsozel bir iliski tiiriinde oldugunu,
belirli bir durum iginde génderen ve alici arasindaki iletisimsel bir alig-veris ya da

diger bir tabirle degis-tokus yasandigini one siirer.

Carlson’un (2013) kitabinda Joseph A. Porter, bu tutumu daha da arttirarak
Aristoteles’in Austin’in sozciiklerini kullanarak tefsir edebileceginden s6z eder ve
“Soz edim, sozel dramin ruhudur” der. Richard Ohhman da, benzer bir bi¢imde, “bir
oyunda, eylem, edimsdzlerin trenini stirer” der. Ohhman’a gore karakterlerin hareketi
ve oyunun toplumsal diinyasinda birbirleriyle iligkilerindeki degisim edimsdzel
eylemlerinde ortaya cikar. Ote yandan Austin’in edebiyati dzel olarak kuraminin
disinda biraktigina bakilirsa, performatif sdz edim teorisinin pek fazla oyun
incelemelerinde kullanilmamis olmasi da ¢ok sasirtict degildir. Marvin Carslon
carpict ve basarili bir Ornek olarak Branislav Jakovljec’in 2002’de Theatre

Journal’da yayimlanan, Ibsen’in Nora’sina uyguladig1 performatif analizi gdsterir.
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Tiyatral agidan bakildiginda s6z edim teorisinin kapsamli bir sekilde uygulandigi
orneklerine Eli Rozik’in yazilarinda da rastlanilmaktadir. Burada sadece s6z edim
teorisinin degil, gdstergebilimin de terim dagarcigini devralan Rozik, tiyatral s6z
edimlerinin, eylemlerin sézel indeksleri oldugunu dile getirir. S6zden eyleme dogru
goriilen bu durum, Rozik’in yaklasiminin asal niteligidir: “Rozik’e gore, van Dijk
tekil soz edimlerinin oyun yazari, yonetmen ve oyuncu tarafindan hesapli bir
bicimde, seyircinin kolay ¢ozebilecegi indeksler olarak orgiitlendigini ve
konvansiyonel dramatik yapida “oyundaki her bir soz ediminin yer ne olursa olsun,
hem anlik amaglara hem de daha biiyiik ve kapsayici bir amaca igaret ettigini
gosterirken, soz edim teorisini biitiinciil dramatik aksiyonun incelenmesi igin bir
strateji olmaya ¢ok yaklastirir. Van Dijk’in “kapsayict amag” fikri, Stanislavski’nin
‘Gistiin-ama¢ ina ¢ok benzemektedir. Ornegin, ironik konvansiyonlar dedigi tirad,
apar gibi cesitli tiyatral araglara, iglevsel karakterlere diye adlandirdigi koroya,
“tiyatral metnin temel ikonik dogasindan kopmus olduklar1” ve tam da bu kopmayla
“vazar ile seyirci arasinda, karakterlerin arasindaki etkilesimden biitiiniiyle farkl
bir iletigimin kurulmasinda belirleyici bir rol oynadiklar:” i¢in 6zel bir onem atfeder

(Carlson, 2013, 5.108,109).”

Sonug olarak sdylenebilir ki, yirminci yiizyilin sonlarina dogru, dilbilim ile s6z edim
kuram1 ve temelde gostergebilim, yapilan ¢aligmalarda hem edebiyat agisindan hem
de performans agisindan yepyeni calismalara sahne olmustur. Peki biitiin bunlarin
uygulayicist olarak goriilen oyuncu, anlatict ya da gosteren kim, simdi de onu

incelemeye ¢alisalim.

2.4 Gosteren — Ses / Anlatici

“HIC SUPHE YOK KI anlat: diinya iizerindeki varligina dedikodu,

2

Yani bir kisiden otekine anlatilan basit hikdyeler bi¢ciminde baslad.
Robert Fulford.

Anlatict; anlatiy1 anlatan, nakleden, tastyan geydir. Seydir ¢linkii bazen kanli canli bir
kisi olabiliyorken bazen sadece ses, bazen de sadece yazarin kendisi olabilmektedir.
Ya da yukaridaki alintida bahsedildigi iizere dedikodu eylemini ger¢eklestirenlerdir.
Robert Fulford’un goriisiine gore dedikodu yazin sanatini her daim besledigi
sOylenmektedir. Bu goriisi Romanci Mary McCarthy, {linlii makalesi “The Fact in

Fiction”da [Kurgudaki Gergeklik] ile de destekler.
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Mary McCarthy, bilinen en {inlii ve miihim romanlarda dahi bir dedikodu
atmosferinden bahseder: “Savas ve Baris in ilk paragrafinda bir kadin Napolyon'dan
tam da dedikodu yapar gibi soz eder. Bu konusma, “Otur ve anlat,” diye sona erer,
boylece okuyucular olarak dedikodunun devam edecegini anlariz. Tolstoy, Flaubert,
Proust ve tiim diger biiyiik romancilarin, bizimle birbirine bir skandaldan séz eden
komsular edasiyla konustugunu séyler McCarthy. “Simdi neler olacagina
inanamayacaksiniz,” derler ashinda bize. “Durun da anlatayim.” McCarthy, iizerine
“skandal kokusu” sinmemis bir kitabin muhtemelen roman sayilamayacagini one

stirer (Fulford, Robert, Anlatinin Giicii, 2014, s.15).”

Barthes anlaticiy1 kagittan bir varlik olarak ele alir. Bu tabi romantik bir benzetme
olmakla beraber aynm1 zamanda edebi eserlerde gegerli olan bir tanimdir. Tiyatro
temelinde ele alindigindaysa anlatici oyuncunun kendisi olarak goriiliir. O halde
anlatici, insanlik tarihi boyunca var oldugu sdylenen anlafiy1 anlatan kisi oldugu

sOylenebilir.

llerleyen siiregte tezde “Anlaticitmin Déniisiimii” bash@ altinda daha detayh
bahsedilecek olan anlatici, birgok farkli kiiltir ve kimlikle tarihte yer almistir.
Anlaticinin edebi eserlerde tanimlandirilmasina bakildiginda ise daha ¢ok sdzde var

olan ya da sozii var eden bir unsur olarak ele alindigi goriiliir.

Gennette’e gore anlatici, anlati eylemini gergeklestiren kisidir. Diger bir deyisle
anlatt sOyleminin sesi olarak kabul edilir. Seyreden ya da isaretleri
gonderilen/dinleyenle temas i¢inde olan, ne anlatilacagi ve nasil anlatilacagi, neyin
disarida birakilacagina karar veren, agiklama ve yorumlamalari diizenleyen, ise
aktordiir: “Gerektigi takdirde, anlatici, 6ykiiniin “anlatilabilirligi "ni savunabilir ve
Oykiintin verdigi ders, mesaj ya da amaciyla ilgili yorumlar yapabilir (Manfred,
Jahn, 2015, 5.62).”

Anlaticinin  metnin alimlamisinda bu denli etkili olmasi, onu yazarlarin
kullanabilecegi islevsel bir duruma getirir. Baz1 yazarlar anlaticilar1 metnin igindeki
temsilcileri gibi gosterir, bazilar1 da metnin amacina uygun olarak tekin olmayan,
giivenilmez bir sekile doniistiiriir. Bu yilizden anlaticiyr anlatinin amaciyla birlikte
diisiinmek gerekir. Temel olarak bakildiginda anlaticinin bir yol gdsteren olarak ele

alindig1 soylenebilir.
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Platon’un sdzciisii Sokrates, sanatin mimesis yani taklit oldugunu dile getirir. Bu
yonde de siirsel diizenleyimin iislubu {izerine mitlerin ge¢misle birlikte simdinin ve
gelecegin olaylarimin anlatimi oldugunu sdyler. Sokrates’e gore anlati bir dykiinme
olarak ele alinmis olabilir ya da yalin anlati da olabilmektedir. Hatta bu ikisinin
bilesimi olarak da goriilebilir. Bu su demek oluyor, yani sair kendisi olarak, kendi
sesiyle konusabilir. Bu durum Oykiinme olarak ele alinir. Sokrates destanlarda ve
benzer diger siirlerde ise bunlarin bilesiminin oldugunu séyler. Lirik siir tiiriinde ya

da Antik Yunan’da Dionysos’a sOylenen siirlerde zaten sadece sair konusmaktadir.

Bu duruma Anlatibilim ag¢isindan bakildiginda anlati sesine yani “Kim konusuyor? /
Kim anlatiyor?” sorusuna getirilen ilk kuramsal yaklasim olarak kabul edilir.
Anlatici, anlatt metninde okuyucunun eseri okumaya basladigi an duydugu ses olarak
ele alinir. Hikayeyi anlatan kisidir. Bu durumu Manfred Jahn soyle aciklar: “Gergek
hayattaki yiiz yiize anlati durumunda, karsimizda kanli-canli bir kisi yani anlatict
vardir, o bizi goriir, biz de onu goriir, isitiriz. Peki elimizdeki tek sey basili satirlar
ise metnin anlaticisi hakkinda ne bilebiliriz? Boyle bir anlaticimin “ses”i (voice) var
midwr? Eger varsa, metinde kendini nasil gosterir?(...) Bir okuyucu, metne ait bir
sesi “zihnindeki kulaklar’la duyabilir; tipki “zihnindeki gézler "le oykiideki olaylar

’

gorebilecegi gibi. Kisaca biitiin  romanlarin  bir “anlati sesi” yansittigini
soyleyebiliriz ancak kimi daha cok kimi daha az mesafelidir. Iste metin dedigimiz
sey, bir “anlati sesi” yansittigi i¢in, “anlatisal bir soylem” olarak da

degerlendirilebilir. (Anlatibilim, 2015, s.12,13)

Aslinda anlatan sesin ya da anlaticinin gergek yazar olmadigini anlamak zor degildir.
Umberto Eco “Anlati Ormanlarinda Alti Gezinti”de, kendi anlati metnini ormana
benzetir. Metnin okurlarina da yapacaklari tercihlerle kendi rotalarini ¢izme imkani
sunarken, rotanin yollarin1 da bir ¢atalli patika seklinde gosterir: “Her okur, anlati
ormaninda yiiriirken kendi giizergahimi yaratabilir, ne var ki olasi tiim giizergahlar
ormana dahil, baska bir deyisle tiim olast yorumlar anlatiya ickindir. Orman herkes
icin kurulmustur. Ornek yazar-Ornek okur kavram cifti tam da bu noktada devreye
girer. Anlati ormaninda makul segimler yapacak olan ampirik okur degil, ornek
okurdur ve bu ikisi zorunlu olarak ayn: kisi degildir (Ozcan, Ceren Cagdas Tiyatroda

Anlatinin Sahneye Cagrilmasi, 2014).”
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Buradaki dikkat edilmesi gereken sey kurgusal ozelliktir. Eger yazar kurgusal
olmayan bir sekilde okurla bulusuyorsa bu duruma gercekei “metin dig1” bir iletisim
denilmektedir. Boyle bir durumda anlatici, yazarin bizzat kendisi olacaktir. Diger
taraftan anlatida kurgusal bir aracilik s6z konusuysa bu duruma da masalsi “metin
i¢i” iletisim denilmektedir. Bunlara ek olarak Manfred Jahn’in da kitabinda
kullandig1 Genette’nin 6nerdigi iki kavram daha vardir. Biri Homodiegetik, digeri ise
Heterodiegetiktir. Homodiegetik yani hikdye-i¢i anlatida, hikdye, ayni zamanda
hikayedeki karakterlerden biri olan anlatict tarafindan anlatilir. Burada kullanilan
“Homo” on eki, anlatict gorevini {istlenen kisinin, ayn1 zamanda “eylem diizeyi”’nde

<

bir karakter oldugunu da isaret eder. Ornegin; “...yaptim, ...gordiim, Basima ...

geldi...” gibi.

Ayn1 zamanda homodiegetik anlatida daha ¢ok birinci tekil sahis zamiri kullanildigi
goriiliir. Digeri ise Heterodiegetik yani hikaye-dis1 anlatidir. Burada hikaye, hikayede
kahraman olarak bulunmayan biri tarafindan anlatilir. “Hetero” 6n eki ise,
hikdyedeki biitiin karakterlere nazaran farkli bir tabiattan oldugu goriiliir. Ornek
verilecek olursa “...yapti, Bagina ...geldi.” gibi. Burada da goriildiigii lizere tiglincii

tekil sahis zamiri kullanilir (Jahn, Manfred, Anlatibilim, 2015).

Bu ayrim anlaticinin dinleyicisiyle kurdugu mesafeyi ortaya koymasi agisindan da
oldukca oOnemlidir. Genellikle de hikaye-i¢i denilen anlatilarda anlatict kendi
tecriibelerine dair anlatilarda bulunur. Meddahlar, Stand-up yapanlar, kurgusal
aracilikla kendi hikayelerini anlatanlar buna 6rnek olarak gosterilebilir. Bununla
beraber dengbejler, asiklar, halk ozanlar1 eger kendi tecriibelerini anlatiyorlarsa
onlarda hikaye-i¢i anlatis1 yapmis olurlar. Ote yandan sinemada ya da tiyatroda, ilk
olarak anlaticinin yénetmen oldugu soylenebilir. Ozellikle gdstergebilimsel anlamda
ele alirsak tamamen yOnetmenin anlatis1 oldugu sOylenebilir. Yani araci ya da
anlatici, oyuncu mu olacak yoksa gostergelerle mi anlatim yoluna gidilecegi ya da
tamamen gostergeler yigin1 mi sergilenecegi sorularinin cevabina yonetmen karar

vermis olacaktir.

Anlatinin tiyatralligi konusunda bir ayrim olmasi gerektigine inanan Bulwer Lytton
yazarin amacgladigl etkiye ve malzemelerle istedigi gibi oynamasina 6nem verir.
Lytton oyun yazari ile roman yazarini §dyle ayirir: “Romanda bir planin, tiyatro
yapilarimin bicimiyle cakismasa da, sanatsal bir bicimin bulunmas: sarttir. Ornegin

romanci, oyun yazarimin tersine, betimlemeler kullamir, Lytton’in belirttigine gore,
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bu betimlemeler, olay orgiisiiyle ve karakterlerle biitiinlestirilmistir. Lytton ayrica
sunu vurgular: Romanda olay 6rgiisii, tiyatro yapitindaki olay orgiisiine gore daha
gevsek oldugundan ve neden-sonug iliskilerini daha az izlediginden, bu yeni tiiriin

kendi ézerk poetikast bulundugunu gormek gerekir. (Onega-Landa, 2002, s.30-31).”

Roman anlatisinin tiyatro anlatisindan farkli olmasi gerektigine dair Lytton’un
yorumuna karsin aksini diisiinen yazarlar da olmustur. Richardson, Stendhal ve
Dickens’1n, anlati teknikleri tizerine sdyledikleri bazi fikirler, romanlardaki dramatik
unsurlarin da etkisiyle Henry James’in ilerlettigi kurmaca tarzi kuramlarini birer
farkli O6nerme olarak ele alir: “Yazarlar, oykiiniin tiimiinii kendi agizlarindan
anlatmamaldrlar; 6ykiiyii sergilemelidirler; karsilikli konusmalar ve eylemler
aracithigiyla karakterlerine anlattirmalidirlar (Onega, Landa, 2002, s.31). Stendhal
diger roman yazarlarin1 elestirirken, onlarin hikdye anlattiklarini sdylerken

kendisinin anlatmak yerine okura hikayeyi sergilemeyi tercih ettigini sdyler.

Bu goriise sahip olan ve yazdiklarinin birgogu tiyatro sahnesine tasinmis yazarlardan
bazilari; Mark Twain, Charles Dickens, Nikolay V.Gogol, Anton P.Chekhov, Edgar

Allen Poe... 6rnek olarak gosterilebilir.

Bu isimlerin basarilar1 ele alindiginda, modern ¢agda tiyatral anlatisalligiyla yazilmis
hikayelerin daha ¢ok 6n planda oldugu da sdylenebilir. Yukaridaki yazar isimlerine
tabii ki daha da ekleme yapilip, liste genisletilebilir fakat bu yazarlarin basarilartyla

ilk akla gelmeyi bagaran yazarlar oldugu da sdylenebilir.

Tiyatro ile birlikte bugiinlerde sikga rastlanan bir diger durumsa, tiyatralligi on
planda olan metinlerin sinemaya da uyarlanmasi durumudur. Ozellikle anlatis1 6n
planda olan metinlerin sinema da tipki romanlarda oldugu gibi “voice” ile
anlatilmas1 durumuna sikg¢a rastlanmaktadir. Film baslar, ekranda bir yaz1 ya da bir
mekan karesi, anlatici tipki sesli roman okuyan biri gibi ya da masal anlatan biri gibi
baslar; Bir zamanlar... veya kahramanin ismiyle; Bilbo Baggins... Ancak burada
romanla tiyatronun arasindaki farkliliga da deginmek gerekirse romanin baslica

ozelliklerinden biri diisiinmeyle anlatiy1 birlestirmesi olarak goriilebilir.

Klasik romanlar, karakterlerin i¢ diinyalarin1 da gosterir. Ancak romanin aksine
tiyatro, eyleme dogrudan odaklanir. Ciinkii tiyatroda neden ve sonug iligkisi olay
orgiisii bakimindan oldukga onemlidir: “Yeni-klasik¢i tiyatroya ozgii olan ve yeni-

klasikg¢i elestirmenlerin yazili anlatiya uygulanmasini elbette diistinmedikleri “zaman
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birligi”, romanla tiyatro arasindaki ayrimin kabul edilmesi anlamina geliyordu...)
Tiyatrodaki teatral oge, bir farkliigi daha ortaya ¢ikarir: Bir oyunun yazili, sézel
metni, gercek sahnelenisin yalnizca temelini olusturur,; sahnelenis, o metnin farkl ve
stirekli degisebilen bir yorumudur; aslinda bu, seyirciler i¢in her defasinda yeni bir
metin demektir. Tiyatronun tersine sinemada gorsel/isitsel sunus, sabit bir metin
olur; gene de bu metin, izleyicinin algilayisina bagimli kalir (Onega ve Landa,
Anlatibilime Giris, 2002, s.11-12).”

Zamansal agidan ele alindiginda anlatict ilk giinden bu yana doniisiimiine devam
etmektedir. Ve her yeni anlatida baska bir aracilik yolunu kesfedip, tercihlerde
bulundugu sdylenebilir. Iste sinema sanat1 da bu aracilik tercihlerinden biri olarak
gosterilir. Sinema sanatinda kamera, sozlii olarak ele alinmasa da aracilik islevi
goren bir unsur olarak kabul edilir. Tabii ki tiyatro sanati da araci kullanan bir sunus
bi¢cimi olarak gosterilebilir. Bir¢ok sunus bi¢iminden bahsedilir ancak dikkat
edildiginde goriilecektir ki asil amag¢ anlatmaktir. Sunus bi¢imleri sadece anlatinin
nasil yapilacagina dair sorunlari ¢oziimlemekte kullanilir. Burada kurmaca roman
yazarlarinin amacina deginmek gerekirse, onlar, tamamlanmig bir izlenim
uyandirmak, bi¢imi ve konuyu dikkatle biitiinlestirip diizenleyerek okurun tizerinde
kontrollii bir etki yaratmak istemektedirler: “Amag, hala ahlak ya da metafizik
agisindan gegerli bir 6ykii anlatmaktir ama artik 6nemli olan, okurun oykiiyii bitmig
bir iiriin olarak disaridan gormesi degil de, bir deneyim siireci olarak karakterle

birlikte algilamasi ve hissetmesidir (Onega, Landa, 2002, s.34-35).”

Bu siire¢ okur icin karakterle birlikte hikayeyi gorme/yasama anini yaratir. Eco, bu
durumu Orneklemek gerekirse, Brutus’un ihaneti nedeniyle Ceasar’la birlikte
okuyucularin da aci ¢ekip, kahrolacagini séyler. O zaman, kurmaca tarzindaki anlati
okurlarinin  bu durumdan bu kadar neden biiyiilendigini anlamak da
kolaylasmaktadir: “Gerek diinyayr algilamak, gerek gec¢misi yeniden kurmak igin
yvararlandigimiz o sumirsiz yetenegi kullanma olanagini sunmaktadir bize. Daha once
de belirttigim gibi, ¢cocuk oyun oynayarak yasamay: dgrenir, ¢iinkii yetiskin bir insan
olarak icinde bulunacagr durumlar taklit etmektedir. Biz yetiskinler de kurmaca
anlatilar aracihigiyla gerek simdinin gerek gecmisin deneyimine bicim verme
yetenegimizi gelistiriyoruz (Eco, Umberto, Anlati Ormanlarinda Alti Gezinti, 2013,
5.169).”
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Sonug olarak bakildiginda bu béliimde anlatinin aracisina, anlatanina yogunlagsmaya
calisildi. Burada 6nemli olan anlatinin artik iggiidiisel degil de tercih edilmesi, bir
gergeveye oturtulmasi durumudur. Fakat ayni zamanda anlaticilik kendine ait bir
disiplinle beraber her yeni anlati metninde yeniden sekillenebilir. Simdiye kadar

anlatry1 metin-yaz1 lizerinden gordiik.

“Baslangi¢ta Soz vardi. Séz Tanri’yla birlikteydi ve S6z Tanri’ydi (Incil, Yuhanna
1:1).” Incil’de de bahsedildigi gibi her seyden once sdziin oldugunu ve “Verba
volant, scripta manent! yani -s6z ugar, yazi kalir- deyiminden hareketle de yazinin
gelecege aktarildigini fakat anlatinin s6z ile ugarak insanlara ulastigini diisiiniirsek
kendimizi sozIli kiiltiiriin icras1 anlamma da gelen biiyllii diinyaya; “Hikaye

Anlaticiligrna birakabiliriz.
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3. BUYULU DUNYA: HIKAYE ANLATICILIGI

“Hikayeler, ozellikle de geleneksel halk 6ykiileri, masallar, mitler ve efsaneler,
halkin ortak bilingdisint tasir, bir tilkenin ruhunu anlatir, bir topragin ruhani
anilarini ve karakterini yankilar ve yeniden dogrular.”

Michael Dacre.

Denir ki; hikayeler sayesinde iletisim kurulur, sosyallesilir ve 6grenilir. Hikayeler
insanin ilk giiniinden bu yana gerek sozlii gerek yazili kiiltlir olarak giiniimiize kadar
aktarildi. Birgok kiiltiirii ve ¢aglari asan, ylizyillardir insanliga eslik eden hikayelerin
her okuyana ya da dinleyene temas ettigi soylenmektedir. Hatta dini kitaplardaki
hikayelere bakildiginda, insandan da oncesi anlatilmakta olup, yasam sonrasi da yine

tasvir edilmektedir.

“Hikayecilik tiim edebi sanatlarin anasidir.” (2015) diyen ve anlatinin dedikodu
yoluyla bagladigini belirten Robert Fulford, iletisim kurma yontemleri arasinda,
hikayeyi en rahat, en islevsel ve en tehlikeli yontem olarak ele alir. Stiphesiz giinliik
yasamda da sik¢a yapilan hikayelestirme yontemi, ya da olaylar1 bir masal seklinde
bir araya getirmek insanin hosuna giden iletisim ve eglence yontemi olarak goriiliir.
Fulford’a gore hikayeler insanligin atalariyla, hi¢ gérmedigi, yillar 6nce yasamis
insanlarla da baglanti1 kurmasini saglayan bir unsur olarak goriiliir. Hatta yazili kiiltiir
oncesi toplumlar hakkinda yapilan aragtirmalar, hikdye anlatmanin insanin yazi
yazmay1 0grenmesinden ¢ok daha dncesine dayandigini da gostermektedir. Hikayeler
medeniyetler i¢in olduk¢a Onemlidir. Bu konuyu Fulford; “Milyonlarca isimsiz
hikayeci anlatyr yaratti; gozlemleriyle bilgilerini hikdye yoluyla baskalarina
aktarmayr ogrendiklerindeyse medeniyet tarihi baslamig oldu(...) Hikayeler, bizim
aciklama, ogretme ve kendimizi eglendirme yontemimizdir, ¢cogunlukla da hepsi bir
aradadir (Fulford, Anlatinin Giicii, 2015).” seklinde aktararak duygularla olgularin

kesistigini dile getirir.
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Diisiiniildiigiinde ilk insanlarin hislerini anlatabilmede, c¢ikardiklar1 seslerin
yardimiyla anlagsmaya calistiklarini hatta sesle birlikte hareketin yardimiyla da bir
seyleri anlatmaya c¢alistiklart zaman dram sanatini icra etmeye basladiklar
soylenebilir. ilkel topluluklarda yasamis insanlarin, cevresindeki tabiat1 anlamaya ve
yorumlamaya bununla birlikte de taklit etmeye calistig1 diistiniildiigiinde anlaticiligin

insan hayatinda her daim oldugu sdylenebilir.

“«“

Poetika’da Aristoteles hikayelestirmeyi soyle agiklar: “... ele alinmig olan taklit
ayriliklarina bir tigtinciisti daha katilir: Bu, tek tek nesnelerin taklit edildigi tarz dir.
Clinkii, aym taklit araglariyla ayni nesneler farkll olarak taklit edilebilirler. Bu da
bir yandan hikdye etme yoluyla; hikdaye etme ise, ya Homeros 'un yapmis oldugu gibi
bir baska kisi adina ya da kendi iizerine baska hi¢bir rol almadan dogrudan dogruya
yine kendi adina yiiriitiiliir. Ote yandan da taklit edilen biitiin kisileri etkinlik ve

eylem icinde gosterme yoluyla olur (Aristoteles, 2009).”

O halde hikaye anlaticiligi i¢in insanlik tarihiyle yasit bir icra oldugu sdylenebilir.
Magara duvarlarina ¢izilen resimlerden, insanlarin ilk goriilen nesneyi, hayvani,
dogayr hatta riiyalarin1 anlatma iggilidiisiiyle baslamigtir. Bunun disinda giinliik
hayatta ¢ogu insan bilingli ya da bilingsiz bir sekilde Sik¢a hikdye anlatimi ig¢inde
olur. Ornegin; bir arkadasina yasadig1 bir olayr anlatirken, bir haberi yazarken, bir
tirlinii satarken bir hikaye anlatmaktadir aslinda. Amerikali sair ve aktivist Muriel
Rukeyser’in de dedigi gibi, “Evren atomlardan degil, hikdyelerden olusmaktadir
(Life Of Poetry, 1949).” Ote yandan hikayenin, biitiin hikayelerin aslinda insanhk
icin anlatildig1r soylenir. Josef Campbel; “Anlattiginiz her hikdye sizin kendi
hikdyenizdir (Hollingsworth ve Ramsden, Hikaye Anlatma Sanati, 2017).” der.

Ayrica daha sonralar1 Karl Marx tarafindan biitiinlesecek olan fakat aslinda ilk
ozanlardan Horatius tarafindan sylenen; “De te fabula narratur” yani “anlatilan
senin  hikayendir” s6zii de her hikdyenin insanlikla baglantili oldugu
yinelenmektedir. O halde bir yerde hikaye varsa orada insandan, eger insan varsa
hikayelerden soz edilebilir. Ciinkii insanligin ge¢misine bakildiginda bir ¢ok kiiltiiriin
oldugu asikardir. Ve bu kiiltiirlerdeki toplumlarinin ¢ogunun okuma-yazmasi bile

yoktur fakat biitiin kiiltiirlerde hikaye anlaticiligi kiiltiirii her zaman var olmustur.
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Amerikali felsefeci ve teolog Walter J. Ong, dilin her yerde oldugunu fakat
edebiyatin her kiiltiirde olmadigini ve insanlarin yasadigi her yerde dilin varhgindan
sz edilebilecegini dile getirir. Ote yandan dilin kokenini de ses diinyas: olarak ele
alir: “El kol hareketleri pek ¢ok sey ifade etse bile, isaret dilleri konusmanin yerini
tutmak tizere gelistirilir ve dogustan sagwrlarca kullamldiginda bile aslinda sozlii
konusma sistemlerine bagimhidir. Dil, o denli sese bagimlidir ki tarih boyunca
konusulan binlerce, belki on binlerce dilden topu topu 106 tanesi edebiyat
tiretebilecek derecede yaziya baglanabilmis, biiyiik bir kismi ise hi¢ yazilamamistir.
Bugiin  konusulan 3000 kadar dilden yalnizca 78 tanesinin edebiyati
bulunmaktadir(...) Bugiin bile konusulan yiizlerce dil yazilmis degildir, ¢iinkii heniiz
bunlara uygun bir yazi gelistirilmemistir. Bu bakimdan degismeyen tek kalict olgu,

dilin temelden sozlii olusudur (S6zli ve Yazili Kiiltiir, 2010, s.19).”

Jack M. Sasson ise, yazi Oncesi edebiyati i¢in hikayeleri isaret eder. Sasson’a gore
yazi bulunmadan ¢ok 6nce de hikayeler anlatiliyordu: “Ayn: sekilde, 5000 yil énce
vaziyr  gelistirmemizden ¢ok onceleri de insanlarin duyduklart  kelimeleri
hafizalarinda canlandirmak i¢in ¢esitli yollar gelistirmis olduklarina siiphe yoktur
(Akbar Anvarian Aghdam, 2015).”

Sozli kiiltiirlin tasiyicilart olarak anilan Hikaye Anlaticilar1 bugiinlere degin biitiin
kiiltirlerde var olmasiyla birlikte kiiltirden kiiltiire farkliliklar da gostermistir. Bu
farkliliklar daha ¢ok anlatim tarzlar1 ve bulunduklari toplum icindeki gorevleri
tizerinden olmustur. Fakat biitliin ¢esitler i¢in caginin sorularina, arayiglarina ses
olmaya c¢alistiklar1 sdylenebilir. Bu konuda Tiirkiye’de SEIBA-Uluslararas1 Hikaye
Anlaticiligt Merkezinin kurucularindan olan ve ayni zamanda aktif olarak Hikaye
Anlaticiligl yapan Nazl Cevik Azazi’nin “Anlatma Sanati” basligi altinda bu biiyiili
diinyay1 nasil tasvir ettigine kulak verelim: “Bir mekdn hayal edin. Sessizligin hdkim
oldugu bir mekéan. Insanlar bir anlaticimin etrafinda toplanmis merakly gozlerle,
sessizce bekliyorlar. Anlatict sessizligin buiyiilii boslugunda tek tek dinleyenlerin
gozlerine bakvyor(...) Sessizlik. Sessizlik. Sessizlik... Baslangigta sessizlik vardi.
Hikaye bu sessizlikten doguyor. Dinleyenler ebe oluyor, anlatici hikdyeyi kendinden
doguruyor(...) Anlatict ile dinleyen bu yolculukta yoldas oluyor, géniildas oluyorlar,
hemhal oluyorlar(...) Anlatict dinleyenlerin karsisinda hikdyesini anlatmaya
basladiginda, icinde bulunduklart mekanin simirlart kaybolur, saatler durur, zaman

yok olur. Aslolan tek sey hayalin ger¢ek oldugudur. Hayali ger¢ek yapan bir
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biiyiiciidiir anlatici(...) Anlatilan hikdye bittiginde, hem hikdye degisir, hem anlatici
hem de dinleyici. Ve gékten ii¢ elma diiser. Sessizce yenir elmalar. Derin kadim
bilgelik ile bag kurulur... (http://seibaanlatimerkezi.com/tr/anlatma-sanati, Erisim
Tarihi: 02.04.2018)”

Azazi’nin aktardigi bu biiyiilii diinyay1 anlamaya calisirken, dnce sessizligin oldugu
vurgusu, anlaticinin dinleyenleri bir yolculuga ¢ikardigi goriisii ve anlaticiy: adeta bir
biiylici gibi sunmasi tezin ilerleyen bdliimlerinde de anlatictyr tanimlarken

deginilecek durumlar olarak ele alinacaktir.

Evrensel kiiltiir geleneklerinden biri olan hikaye anlatma sanati ile diinyanin hemen
her yerinde ve her donemde karsilasildig1 s6ylenir. Hikaye anlaticis1 denildigi zaman
ortak bir isim vermis olunsa da her kiltiirde farkli farkli isimleri olmustur
anlaticilarin.  Ornegin hikdye anlaticilar1 kendi kiiltiiriimiizde yani Tiirk Halk
Hikayelerinde meddah, asik, kissahan, dengbej ya da daha ¢ok kdylerde karsimiza
citkan masal anasi ve atast ismiyle adlandirilmistir. Ve yine benzer sekilde
Altaylarda, Kirgizlarda ve Kazaklarda da farkli isimleri olmustur. Kam, baks1 ve
saman da denilen bu tiir sanat¢ilar, kahramanlik destanlari ve mitolojik hikayeler

anlatip, kissahanlik ve bakicilik yapip, ellerinde kopuzlariyla ezgiler ¢alarlarmas.

John Richardon’un “Arctic Searching Expedition” (1851) kitabindan bize aktaran
Nutku; “XIX. Yiizyilda Kuzey Kutbu’na bir arastirma gezisi diizenleyen Richardson,
Eskimolarin taklit konusunda ¢ok yetenekli kisiler olduklarini belirtir. Bunlarin,
biitiin ilkeller gibi, gordiikleri insanlar: tipatip taklit ettiklerini, hele, kendileri
disinda, baska rktan insanlart goriip dost oldular mi, onlarin taklitlerini yapmaktan
haz duyduklarini  yazan gezgin, Eskimolarin, eger taklit edecekleri kisiyi
sezemedilerse, bu kez onu karikatiirlestirerek yansiladiklarini ve onu giiliing duruma

soktuklarini (Nutku, 1976).” sdyler.

Diinyanin hemen her yerinde 6nemli bir yer tuttuklar1 asikar olan hikaye anlaticilar
Dogu Asya’da kiiltiirlerini olustururken olduk¢a 6nemli bir yerdedir. Burada sadece
anlatici olarak degil ayn1 zamanda yanlarinda bir dansg1 ile hikayelerini anlattiklari
da soylenir. Tirk geleneginde ise; “Oguz Tiirklerindeki dsik ve ozanlarla baslayan
hikaye anlatma sanati, Islam iilkelerindeki uygulamalariyla etkilesim icine girmis ve
meddahlik gelenegi, kendine 6zgii bicimiyle... (Gokhan Soylu, 2004).” yer aldig

sOylenir.
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Diger kaynaklarda edinilen bilgilere goére hikdye anlaticilarinin, hikayelerinin
konusuna, bi¢cimine ve anlatan kisinin ustaligina gore farkli isimler aldig
goriilmektedir. Ornegin Ozdemir Nutku’nun “Meddahlik ve Meddah Hikayeleri”
(1997) kitabinda “Kussas” kelime manasiyla, Iranlilarda kullanilan “Kissa-han”
kelimesiyle es anlamli bir kelimedir. Arapg¢a da “kissa” sOzciigiine bakildiginda
“oykii, kesmek, bilgi ve haber vermek, adim adim izlemek™ gibi anlamlar igerdigi
goriiliir.

Nutku, anlaticilarin daha sonralar1 anlattiklar1 hikdyenin konusuna, anlatim
bigimlerine ve anlatan kisinin ustaligina gore farkli isimler aldigin1 da belirtmistir.
Bunlardan bazilari; Ravi, Haki, Seh-nameci, Nedim, Emsal-i Lokman, Efsane-
Guyan, Nakkal, Riizehan, Perdedari, Semail Gerdan, Havas, Guyan, Besatendaz,

Kissa-gu, Kissa-Perdaz, Kissa-Guzar’dir.

Hikaye Anlaticilig1 bir¢ok kiiltiirde yer almis, almaya da devam etmektedir. Hikaye
anlaticilari, yazi bulunmadan 6nce bir¢ok kiiltiiriin dogusunu, gelismesini masallar,
meseller, mitler, efsaneler anlatarak yasadiklar1 ¢agin kiiltiir tasiyicisidirlar. Bugiin
bile bakildiginda Hindistan’da “harikatha” adinda hikaye anlaticilarinin varligindan
bahsedilmektedir. Buradaki anlaticilar i¢in anlatim tekniklerini tiyatral bulduklarini
sOylenir. Harikatha’lar kendilerini ¢evrelemis olan seyirci oniinde ¢ok iyi secilmis
“tiyatro hareketleri” ile anlatmay tercih etmislerdir. Hindistan’da “bhana’ adinda
anlaticilar vardir. Onlarin tek kisiyle canlandirilabilen kisa oyunlari anlattiklari
sOylenir. Malezya’da ise neredeyse herkesin kissa, hayvan hikayeleri, fikralar ve
efsaneler anlatabildigi soylenir. Ancak sadece bazilarmin uzun penglipur lar1 “halk
romanslar’’n1  bildigi belirtilir. Burada da anlattim giinlik dil iizerinden

kurulmaktadir (Nutku, 1997).

Myanmar’da oldukga tutulan anlaticilarsa, manzum diyalog bigimini tercih ettikleri
sOylenirken, anlaticinin sesini degistirerek ve cesitli hareketlerle anlatim iginde
olduklari sdylenir. Kore’de hikaye anlaticisinin siirliligi genistir. Burada anlatict tek
bagina bir tiyatro olarak goriiliir, yaptigi konusmalari, kisileri ses degisiklikleriyle,
sahne efektlerini de ¢ikardig: cesitli seslerle gergeklestirir. Ornegin, atin nal seslerini,
savascilarin ok ve mizrak atmalarini ¢ikardigi seslerle belirledigi sdylenir. Anlattig
hikdyenin komedi boéliimlerini de oynayarak ya da gdzbagcilik numaralar ile

eglenceli hale getirir (Nutku, 1997).
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Genel olarak bakildiginda anlaticilarin biitiin hikayeyi eksiksiz bir dramatizasyon
icinde verdikleri goriilmektedir. Anlaticilarin bu ozelliklerini gordiikce, cagdas
modern anlaticilar1 ile tek kisilik oyunlarin yapilarina olduk¢a benzedikleri

sOylenebilir.

Cin’de de diger kiiltiirlerde oldugu gibi, hikdye anlaticilarinin halk arasinda oldukca
deger gordiigii sdylenir. Burada ise simgelerin énem kazandig1 ve epik bir anlatim
bi¢imi yeglenmistir. Anlaticilar hikayelerini anlatirlar, yelpazeleriyle kavgalari,
catismalari, sevingleri ve benzer duygulart gosterme egiliminde olurlar. En yetkin
anlaticinin yani usta dedikleri anlaticinin, hem anlatim bigimini benimsemis olmasi

hem de simgeleri en anlaml1 sekilde kullanmasiyla ustalastigi sdylenir (Nutku, 1997).

Afrika’da da, anlaticilik dnemsenmektedir. Ornegin, Kongo’da, atesin cevresinde
toplanilip hayvan hikayelerini anlatanlar, hem hikayeyi, hem de hikayedeki kisileri
gosterebilmek i¢in, anlatimlarini ses ve hareketlerle besleyip oynamay: tercih
etmislerdir (Nutku, 1997). Tipki Amerika’daki Kizilderili kabilelerin hikaye

anlatiminda, tiyatral bir anlatim bi¢imini se¢gmeleri gibi...

Orta Cag Ingiltere’sinde ise gerek siirsel, gerek diizyaz1 bigiminde hikdye anlatan ve
¢ogu gezici olan anlaticilardan s6z edilmektedir. Bunlara minstrel, mummer ya da
jester denilmektedir. Ayrica “gleeman” denilen, halk tiirkiileri sdyleyip hikayeler
anlatan bir tiir Anglo-Sakson sanatgisi, Normanlarin Ingiltere’ye yayilmasi sirasinda
gizlice c¢alisip ve ortadan kayboldugu soylenmektedir. Almanya’daki hikaye
anlaticilarina “Baenkelsaenger” adi verilmistir. Bazi arastirmacilar taklit yoluyla
anlatim yapanlara ornek olarak Tiirklerin meddahlarini ve Araplarin hakavati’lerini

ornek gostermektedir (Nutku, 1997).

[ran’da ise gezgin hikdyecilerden bahsedilir. Bu gezginlerin genellikle Sa’di’nin
“Bostan” adli kitabindan pargalar okuduklar1 sdylenir. Ayrica “nakkal” dedikleri
anlaticilardan da s6z edilir. Burada peygamberlerin hikayelerini/kissalarin
anlatanlara kissa-han, Firdevsi’nin “Seh-Name” adli kitabindan pargalar anlatanlara
da sehname-hdn denildigi soylenir. Ayrica burada en etkili ve duygulu anlatim
yaptiklarin1 6ne stiriilen ve anlatimlarina oyun da ekleyen roze-idn’lar vardir. Roze-
héanlar, Imam Hiiseyin’in acilarim hikayelerine konu edinirler. Genelde anlatim yeri
olarak camileri, avlulari, sokaklar1 ve kahvehaneleri sectikleri sdylenir (Nutku,
1997).
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Ayrica; Ali Berktay Meyerhold iizerine yazilmis makaleleri derledigi “Tiyatro-
Devrim ve  MEYERHOLD” (1997) kitabinda Rus halk tiyatrosunda “mister”,
Italya’da “guillari” ve Fransa’da “cabotinler” denilen hikiye anlaticilarindan
bahseder. Erhan Tuna (2000) ise hikaye anlatma sanatinin koklerinin Orta Asya’daki
samanizme kadar dayandigini belirtir: “Samanlik yalniz Orta Asya’da degil, Kuzey
Amerika, Okyanusya ve hatta Yakin Dogu ve Avrupa’da da goriilmektedir. Fakat
Orta Asya’daki yayilimi o kadar yogundur ki bugiin bile Cin ve Hindistan
tiyatrosuna baktigimizda samanligin izlerini goriiriiz (Samanlik ve Oyunculuk,

2000).”

Simdi de Tirk tarihinde anlatict olarak yer almis, kiiltiiriinii tasimis, hatta
padisahlarin karsisinda oturabilme yetkisi verilmis, anlattigt dini hikayelerle,
peygamberin sdzlerini yaymasi ile sanat¢ilarin en degerlisi sayilmis olan Meddah’a

bakalim.

Aysen Agnieszka Lytko yazdigi makalede Meddah sézciigiiniin Arap kokenli bir
sozciik olmastyla birlikte “profesyonel anlatici” manasina da geldigini sdyler. Lytko
meddah sozcigiiniin - Arapga “medhetmek” kokiinden geldigini; meddah,
“methedici”, “oviicii” anlaminda da kullanildigini dile getirmistir: “Madaha (6vmek)
fiilinin oziinden yola ¢ikar. Madaha veya medih (6vii) kelimesi Aristo'nun tragedya
teriminin Arap¢a karsihigidir. Ancak edebi eser olarak madh soézciigii methiye
demektir. Bu nedenle meddah ilk basta Peygamberi, Ali'nin ve diger iinlii islam
vaymacilann kahramanhk ettiklerini anlatan oviicii (medhedici) diye bir sanatgi
giderek halifelerin, padigsahlann ovgiiciistiniin  roliinii tistlenmektedir (Lytko,

Agnieszka Aysen, 1997).”

Meddahlar bilhassa Osmanli doneminde; peygamberin sozlerini, Miisliimanligi 6ven
hikayeler anlatmiglardir. Salt meddah iizerinden Tiirk tarihindeki anlaticilar
degerlendirildiginde, birgok arastirmacinin da (Georg Jacob) iddia ettigi iizere
Araplardan, iran’dan Tiirklere gelen bir kiiltiir gibi goriindiigii sdylenebilir. Oysa
Tiirk kiiltiirinde meddah’tan 6nce yer alan Agik’larin Ozan’larin varligim da

belirtmek gerekir.

Bunlarin disinda Kiirt halkinin masal anlaticilart olan Dengbejler vardir.
Dengbejlerin  anlatilari hem sarki hem de s6z igermektedir. Dengbejin

tanimlanmasina gelince, ilk olarak “Dengbéj Geleneginin Sonu ya da Bu Gelenegin
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Son Halkasi: Reso” adli makalesinde Nedim Dit, dengbej kelimesinin Tiirkge
karsiligi olmadigina, Onerilen “ozan, ses sanatkari, halk as181” kelimelerinin de
dengbeji karsilamaya yetmedigine dikkat ¢eker.

Al

Ciinkii Dit’e gore dengbej, “deng” yani “ses” anlamiyla “bé€j” yani “sOyle”” anlaminin
birlesmesinden olusmustur. Bu birlesimden dogan eylemi gergeklestirene de dengbe;j
ad1 verilmistir. Ses ile seslendirmenin bileskesi olarak ele aliman dengbejlikte ses
ayn1 zamanda sozdiir ve soziin yorumu olarak ele alinir. Dit, sozle sesi bir yapragin
iki yiizii olarak simgeler: “Dengbéj ise bu bilesimin ustasidir, tanrisidir. Sozii
yaratan, ama yaratmakla iktifa etmeyip onu once ¢arpanlarima ayiwrarak yoguran,
sonra agzinda hamurlastirip bi¢imlendiren, estetize eden ve ardindan da bir
neyzenin neyi gibi olan dudaklarinin arasindan disariya iifleyip saliverendir dengbéj.
Sesin ve soziin bilesiminin tanris1 Kiirt kiiltiiriinde dengbéj, sese ve soze
hiikmedendir(...) Klasik Kiirt kiiltiiriinde dengbéjlere Kiirt feodalitesinin
(sevhlerinin, beylerinin, agalarimin...) dergdhlarinda saygin bir yer ayirtan, onlar
bas koselere oturtan esas amilin de bu ozellikleri oldugu kanisint tasiyoruz. Bu
ozelliklerinden dolayidir ki béylesi mekanlarda cemaat toplandiginda tiim
dengbéjlere soylenen ilk soz su olmustur: “De béje...”" (hadi soyle...). Homeros da
‘Ilyada’ya “séyle...” diye baslamiyor mu? Klasik Kiirt dengbéjleri aym zamanda
destan anlaticilart (soyleyicileri) degiller miydi?(...) Dengbéjlik geleneginin
dogasinda tevazu da oldugundan, “de béje...” soziine verdikleri ilk karsilik hep ayni

olmustur: “Deng tune” (ses yoktur) (Dit, 2010).”

“Ses yoktur.” Bu hatirlarsamz yukarida alintilanan Nazli Cevik Azazi’nin “Once
sessizlik vardi.” sozlerini de hatirlatmaktadir. Dikkat edildiginde hikaye anlaticilig:
boliimiinde siirekli referans olarak Bat1 kiiltiiriiniin ilk biiylik eserlerinin sahibi olarak
goriilen Homeros’un adi ge¢mektedir. Ayrica Kiirt anlatissnin  Siimer
geleneklerindeki  destanlarla, anlatilarla da  olduk¢a benzerligi oldugu

diistiniilmektedir.

Buna ragmen tipki Nedim Dit (2014) ‘in 6rnekledigi gibi Yasar Kemal ve Mehmed
Uzun’da dengbejligi anlatirken Homeros’u referans alir: “Dengbéj, sesi kelam,
kelami kilam, tiirkii haline getirendir, séyleyendir, anlatandir, der Mehmed Uzun.
Tipkr yazili edebiyatin ilk dengbéji Homeros gibi, tipki ilk soz ustast Homeros un
Ilyada’ya baslarken soyledigi gibi; “Soyle, tanriga, Peleusoglu Akhilleus 'un ofkesini
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soyle. Act iistiine aciyr Akhalara o kahreden ofke getirdi, Ulu canlarimi Hades’e atti

nice yigitlerin, Gévdelerini yem yapti kurda kusa...(Uzun, 2012: 12)”

Lale Yal¢in-Heckmann’in antropoloji dalindaki “Kiirtlerde Asiret ve Akrabalik
liskileri” (2016) kitabinda da hikdye anlatma siirecinin Homeros’la baslandig
belirtilir:  “Homeros’la baslayan siirecte hikdye anlatma gelenegini bir usta-¢irak
iligkisine doniistiiriip bunu yasama bi¢cimi haline ilk getirenler kendilerine
Homerosogullar: anlamina gelen ‘Homeridesler’ adini vermislerdir. M.O. 6.
yiizyilda Sakiz adasinda bir okul kuran Homeridesler bu tarihten itibaren biitiin
Yunan topraklarinda iin salmis ve Homeros destanlarinin anlatimini tistlenmiglerdir.
Dengbéjlik gelenegine bakildiginda da ayni paralellikten séz edilebilir. Usta-¢irak
iKilisinin dengbéjlikte de yer edinmesi ve gelenegin aile icerisinde el verilerek

kusaktan kusaga aktarilmast da bu gercevededir.”

Bu minvalde, bir diger hikdye anlaticilar1 ise halk asiklaridir. Asiklar, dengbejlerle
benzerligi en fazla olan anlaticilardir. Onlarda da salt s6z yoktur, anlattiklarini
ezgilerle anlatirlar. Ve tipki dengbejlerde oldugu gibi asiklarda da usta-girak iliskisi
vardir. Asiklar, yar elinden bade icenler ve badesizler diye ikiye ayrilir. Yar elinden
bade igenler ya riiyalarinda ya bir hastalik sirasinda bir giizel goriirler bu yash bir
dervis de olabilir ve o kisi onlara bir yiyecek verir ya da bade igirir sonrasinda kisi
asik olur ve baglar elinde sazla anlatmaya, tiirkii sdylemeye, badesizler de onlarin
yanlarinda yetisen ¢iraklaridir. Halk arasinda genellikle saz sairlerine “asik” deyimi
kullanilmaktadir: “Bir uyku ya da diis aninda, pis elinden dolu yani ask badesi icen,
maddi diinyasindan siyrilip mana dlemine ve goniil zenginligine kavusan bir
kimsenin dili ¢oziiliir, durup duraksiz kendiliginden siir soylemege, saz ¢almaga
baslar (Halici, 1992). Asiklik geleneginin, tarihin anlaticihik deneyimlerinden
siiziilerek bicimlendigi soylenir. Asiklik, siirin etkileyici ve kalic1 6zelliginden

faydalanarak nesilden nesile aktarilan bir deger olarak goriiliir.

Simdiye kadar bahsedilen cesitli hikaye anlaticilarinin, kendi doénemlerinde halki
egitme, eglendirme, heyecanlandirma gibi mithim gorevlerinin giiniimiizde
unutulmaya yiiz tutmus ya da igleri popiiler kiiltiirle bosaltilmis olmas1 olduk¢a aci
bir tablodur. Sadece tiirkii sdyleyenlerin, seslerinin dijital ortamda binbir gesit hile ile
diizeltilen kisilerin kendilerine rahatlikla dengbej ya da asik onadlarini vermesi
gelenegin silinip yok olmasini hizlandirmaktan bagka bir seye katkist yoktur. Ayni

durum meddahlik icin de gegerlidir. Bilhassa dini takvime gore Ramazan ayinda
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ortaya ¢ikan ve Aligveris Merkezlerinin ya da yerel belediyelerin kiiltiirel etkinlik adi
altinda sahne verilenler i¢in, meddahlik kiiltiiriiniin 6ziinii, bi¢imini, duygusunu ve
hassasiyetini yansitamadiklarii goriilmektedir. Aslinda genel anlamda hikaye
anlaticiliginin zamanla kitle iletisim araclarina yenik diistiiglinii dile getirenler de var
fakat yine de buna karsin son zamanlarda bir ¢ok atdlyesi agilan, etkinlik geceleri
yapilan ve adeta bilip de unutulan sembolik lisan1 bizlere yeniden hatirlatan hikaye

anlaticilari, kendilerini modern ¢agda tekrar var etmeye ¢alismaktadirlar.

Bu yeniden var olma cabasi yukarida bahsedilen sdzde meddahlara nazaran
akademik bir altyapiyla harmanlandig: i¢in oldukga degerli ve eski kiiltiiriine o kadar
yakin goriilmektedir. O halde bu konuda yapilanlarin basarili bir ilerleme siirecinde
oldugu, eski ciliz kalmis atesi yeniden harladig1 da sdylenebilir. Bu atilimdan umulan
dengbeji de, asik’t da, hatta meddahi1 da tekrar eski toplumsal gorevlerine

cagirmaktir.

Buraya kadar anlatilanlarin 1s18inda Hikdye Anlaticiliginin tarihi ve icrasi i¢in
gercekten de biiyiilii bir diinya oldugunu sdylenebilir. Ayrica giiniimiizden Hikaye
Anlaticiligina bakildiginda tiyatro sanatiyla benzer ya da biraz daha ileri giderek
tiyatronun temelini olusturdugunu da gozlemlendigi goriilmiistiir: “Augusto Boal,
tiyatronun kendini gézlemlemeye baslayan insann ilk icadi oldugunu soyler (Keefe
ve Murray, 2007).” Yani, insan beyninin yapisina islenmis olan Oykii ve oyki
anlaticilig1 bir hammadde ve tiyatro da bu malzemenin iglendigi bir iiriin olarak ele

alinir.

Peki, sanat¢1y1 anlatmaya sevk eden nedir? Bu soruya verilebilecek en uygun cevabin
oyun oynama istegi oldugunu soylenebilir: “En dogal oyuncular, en iggiidiisel
olanlar, c¢ocukluklarimin yaratict agikligini ve bir ¢ocugun oyun oynarken ki
samimiyetini yetiskinliklerinde de koruyabilmis gériinenlerdir. Bos mekdnda o6ykii
anlaticihigr i¢in ihtiya¢ duyulan tam olarak budur, hayal kurabilme yetisi: orada
olmayanin orada oldugunu ya da orada olanin —ornegin, bir sandalye gibi— baska
bir sey olabilecegini hayal edebilme. Bu yeti seyircide de ayni ¢ocukluk kapasitesini
uyandirir — Doktorculuk oynamanin gelistirilmis bir hali aslinda. Yani en saf haliyle
anlaticitlik hepimizin igindeki oyunbazlik ictenligini tasiyan bir seylere dokunur

(Alfreds, Mike, 2013)”.
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Burada Boal’in soyledikleriyle de destek gorerek, tezin basinda bahsedilen ikinci
insanin var olusuyla anlatinin ve tiyatronun basladigi diisiincesi, bir arketipe
doniiserek iki brans i¢in de es bir hikdye olmaktadir. Fakat ikisini ayiran net bir
durum s6z konusudur: Oz ve Biitiin. Temel olarak bakildiginda Hikdye Anlaticiligi
ile tiyatro arasindaki ayrim 6z ve biitiin ayrimindan olustugunu soyleyebiliriz. Bu
fark teknik bir farktir. Fakat olduk¢a mithimdir; “Oyunculuk ile éykii anlaticilig
arasindaki temel fark, oyuncunun/karakterin, anlati sirasinda, sahnelenen oykiiniin

disina adim atarak oykii hakkinda konusabilme yetisidir” (Alfreds, 2013:25).”

Dram sanatinda anlatinin ve anlaticinin yerine, doniisiimiine bakmadan once,
Aysegiil  Yiksel’in  (2018) bir makalesinde tiyatronun dogusuyla hikaye
anlaticih@inin gelisimini anlatti1 pasaja bir bakalim: “Once oyuncu vardi. Doganin
ve yasamin ‘taklidini ¢cikaran’ insan... Ilk ‘tek kisilik gosteri’yi olusturan, belki de bir
vahsi hayvam tek bagsina nasil éldiirdiigiinii ‘oynayarak’ anlatan ilkel bir avcyd.
Kisisel hiinerine giivenen bireyler, zaman iginde, ‘taklit’ yapmak, sarki soylemek, saz
calmak, dans etmek, cambazlik, hokkabazlik yapmak i¢in tek baslarina ¢ikivermigler
topluluk ortasina(...) Bu gosteriler ‘sozlii gelenek’ iginde boylece kurumlasmis.
Dogu’da da Bati’da da 6nemli bir yeri olan ‘Oykii anlatma’, sonunda bir ‘tek kisilik
gosteri’ sanatina doniisiip ustalarim yetistirmis(...) Kisacasi, insanlari tek baslarina
eglendirebilen ya da duygulandirabilen sanat¢ilar -tek kisilik oyunlarin atalari-
toplumlarin ‘seyretme’ geleneginin bir parcasi olmuslar. Bati’'min ‘sozlii’ gelenegi
icinde onemli bir yeri olan ve kisa, ¢arpici 6ykiiyii bir anlaticimin agzindan dile
getirirken soylesimlere ya da ‘karsilikli konusma’ya da yer veren ‘halk balad’lari,
Vazili gelenek’ baglaminda da yiizyillar boyunca siirdiiriildii (TEB Oyun Dergisi,
Sanat¢inin Ustaligint Siayan Bir Tiyatro Tiirli, Bahar 2018, Say1 37).”

Sonug olarak yasamin baglangici ile ilgili anlatilan her hikaye, hem anlatinin hem de
tiyatronun baslangici olarak kabul edilebilir. Clinkii insanin anlamlandirma ¢abasi ile
gordiiglini, diislindiigiini, hissettigini anlatma cabasi ilk insandan bu yana var olan
bir durumdur. Burada miihim olan sey nasi/ oldugudur. Sonugta anlatilmak istenen
hikaye, miizikle de anlatilabilir, dansla da, resimle de... Eger sozlii gelenege dayali

ilerlemek isteniliyorsa iste o zaman anlaticiliktan ve tiyatrodan bahsedilebilir.
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4. TIYATRODA ANLATI

“Oykii anlaticiligi, tivatronun en eski ve en anlik bicimidir.

Insan sesinin ekonomisi, dinleyenin muhayyilesinde diinyalar yaratir.

Iki anlati asla ayni degildir. Dinleyenin tepkisi anlatanin yaraticitligini besler.
Bu yakin ve hayati takas siirekli olarak 6ykiiyii yeniler.”

Sally Pomme Clayton.

Oncelikle “Tiyatroda Anlat’” bashginm su soruyu sordurttufunu itiraf edelim:
“Oykiisii ya da 6zii olan her sey anlatiysa, tiyatroda anlati demenin manasi nedir?”
Burada tiyatronun hareket oldugunu, anlatinin da séz demek oldugunu ele alalim.
Tiyatroda anlat1 ise hareket ile soziin i¢ ice gegmesinin bileskesi olarak goriilebilir.
Bir diger agidan bakildiginda ise anlati daha ¢ok geg¢miste olan biteni anlatirken,

tiyatro seyircilerine o an1 seyrettirme niyetinde oldugu sdylenebilir.

Simdi anlati ile tiyatronun farklilik ve benzerliklerine devam etmeden once
tiyatronun tanimi ve dogusu iizerinden tiyatro derken neden bahsedildigini belirtmek
gerekiyor. Aristoteles’in Poetika’sinda tragedya ve komedyanin baslangict icin
ritlieller isaret edilir. Buna goére tragedya Dithyrambos sarkilarindan, komedya
Phallos sarkilarindan dogdugu sdylenir. Bununla birlikte su soru ortaya ¢ikiyor: ilk
giinden bu yana yapilan danslar, sarkilar, anlatilar, ritiieller tiyatro mudur veya
tiyatro tarihinin bir parcasi olarak ele alinabilir mi? Tiyatro ad1 bile icra edilen sanati
tam olarak karsilayamiyorken bu soruya cevap vermek i¢in farkli bir perspektif
gelistirmek gerektigi diistiniilmektedir. O halde burada icra edilen sanat1 bigim-igerik

acisindan degerlendirmek daha dogru bir yaklagim olacaktir.

“Tiyatro” kelimesi Yunanca seyircilerin bir arada bulunduklar1 yer anlamina gelen
theatron sozciigiinden tiiretilmistir. Oncelikle tezin diisiincesine gore tiyatronun
kokeninde yer alan anlati ve hareket yani sdz ve eylemin insanligin varolusuyla
bagladig1 kabul edilir. O giinden bu yana her toplumda da tiyatral ya da anlatisal

tiretimin her zaman var oldugu séylenmektedir.
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Soyle ki; ilkel insanlarin magara resimlerine yaptiklar figlirlerden, Orta Cag
insaninin hasat zamanindaki ¢esitli anlatim bicimleriyle yaptig1 eglenceli oyunlara
kadar, tiyatral tiretimin hayatin iginde hep var oldugu sdylenir. Bu minvalde taklit,

canlandirma ve dogaglama tiyatronun en temel unsurlar1 olarak gosterilebilir.

Tezin bu boliimiinde tipk1 Aysegiil Yiiksel’in anlatimina benzer bir sekilde Ozdemir
Nutku’nun da tiyatronun dogusunu hikayelestirerek anlattigi bir boliimii paylagmak,
temelde hem hikayeyi hem de tiyatroyu ele alan tezin anlasilirlig1 i¢in pekistirici bir
ornek olacaktir: “Binlerce yil oncesindeyiz. Giin batmis. Bir ormanligin agiklig,
ortada ates yakilmis. Korkung, kocaman gézleri olan garip yaratiklar geliyorlar ve
giderek ¢ogaliyorlar. Atesin ¢evresinde atlayarak, ziplayarak doniiyorlar(...) Atesin
cevresinde dans eden bu insanlar, avlarmin bagarisimi dile getiren bir sarki
soylemeye bagslyyorlar. Kendilerine ozgii bir tartimla diizenli bir yolda ayaklarini,
ellerini oynatiyorlar. Bu dans edenlerin ¢evresinde daha biiyiik bir kalabalik bir
insan toplulugu var. Ellerini birbirine vurarak diizenli sesler ¢ikarryorlar. Bazen bir
ikisi de dansa katiliyor. Seyredenler her an aktif olarak oyunun icindeler(...) Atesin
cevresinde yapilan taklitler ve dansla ortaya ¢ikan oyun ise, avcilarin oldiirdiikleri
hayvanin ruhunu kovmak icindir, c¢iinkii avladiklart hayvani yiyebilmek icin o
hayvanin ruhunu alt etmeleri gerekir. Bu ilkel oyunlarda oyuncular onceleri, ellerini
girparak ya da ayaklarin yere vurarak bir tartim buluyorlardi. Sonradan bu oyuna
ezgiler girdi ve belli anlamlara gelen sesler. Bu oyunlar av térenlerinden doga
gliclerine olan saygiyla karisik korkuya kadar gelisti. Boylece, yagmur dualari,
bolluk torenleri, éliim-dirilme oyunlari ortaya ¢ikti...(Nutku, 2000).”

Nutku’nun da dile getirdigi hikayelesmis anlatiya dayanarak, ilkel insanin yaptig1 bu
tarz oyunlarda tiyatronun ii¢ asal ilkesinin ortaya ¢iktigi goriilmektedir: Topluca
katilma, Eylem ve Taklit. Avin1 avlamak maksadiyla avci, ilk olarak daha 6nce
avladig1 bir hayvanin postunu iizerine atar, ardindan hayvani taklit ederek yaklasir ve
avini Oldiirir. Avimi bitirip kdyiine donen avci, avlanmasini toplulugundaki diger
insanlara anlatmak i¢in hareketler diizeni i¢inde bir anlatim haline girer. Nutku’ya
gore bu eylem’dir. Avcinin anlatimini dans, ezgi ve hareketle siislendirmesi sonucu,
atesin ¢evresinde onu dinleyen/seyreden diger kisilerin el ¢irparak ya da dogrudan
ortadaki oyunun igine girerek -yapilan avin ugurlu sayilmasi maksadiyla- dans

etmelerine ise topluca katilma denilmektedir.
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Goriildiigii tizere tiyatronun ortaya ¢ikisi bdylesi bir av-aver oyunuyla da basladigi
diistiniilebilir. Bazi1 bati tiyatro arastirmacilariysa tiyatronun kokenini Antik Yunan
donemindeki bag bozumu senliklerine dayandirirlar. Tiyatronun Yunan mitolojisinde
Sarap Tanris1 olarak yer alan Dionysos onuruna yapilan ritiiellerden dogdugu iddiasi
ise en yaygin kabul géren yaklasimlardan biridir. Tiyatro Tarihi Kitabinda (2000)
Oscar G. Brockett tiyatronun kokenine dair soylediklerine bakildiginda anlatma
icgiidiistinii referans olarak aldig1 goriiliir: “Ritiielin tiyatronun kékeni oldugu goriisii
¢cok yaygin olmakla birlikte, tiyatronun nasil dogduguna iliskin tek kuram degildir.
Bilgelerin bir kismi tiyatronun kokenini 6ykii anlaticihginda aramislardir. Ovykii
anlatmanin ve dinlemenin temel insani nitelikler oldugunu ileri siirmiislerdir. Sonug
olarak, once kisilestirme, aksiyon ve diyalogda bir anlaticinmin kullanimiyla, daha
sonra da her rolii farkli bir kiginin tistlenmesiyle, bir olayin (bir av, savas ya da
baska bir basarinin) hatirlamsinin ozenle islendigi bir gelisim oriintiisii onerirler. O
halde bu kurama gére dram ve tiyatro, éziinii anlatma i¢giidiistinden alir (Brockett,

Oscar, 2000 s.19).”

Bu acidan bakildiginda ise tiyatro tarihinin temelinde hikaye anlaticilifindan soz
edilmesinde bir sakinca yok gibidir. Hatta ikinci insanin varolusuyla ihtiya¢ duyulan
anlatma isteginin tiyatronun dogusuna dogrudan bir katkis1 oldugu da sdylenebilir.
Fark edildigi iizere bir¢cok arastirmaci ayni fikir tizerinde ortiistiyor: Tiyatro insanlik

tarihi kadar eski bir sanattir.

Tiyatronun dogusuna dair sdylenenlerden sonra tanimina gelince ilk basvurulmasi
gereken kaynaklardan biri olan Aristoteles’in  “Poetika” adli eserinin altinci
boliimiinde tragedya sdyle tanimlanmaktadir: “O halde tragedya, ahlaksal bakimdan
agirbash, basi ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir eylemin-hareketin
taklididir; sanatca giizellestirilmis bir dili vardwr; icine aldigi her boliim icin 6zel
araglar kullanir, eylemde bulunan kisilerce temsil edilir. Bu bakimdan tragedya, salt
bir oykii [mythos] degildir. “Tragedyanin odevi, uyandirdigi acima ve korku
duygulariyla ruhu tutkulardan temizlemektir” (katarsis). “Sanat¢a giizellestirilmis
dil” deyince, harmoniyi, yani sarki ve misra ol¢iisiinii icine alan bir dili anlyyorum.
“Her boliim i¢in ozel araglar kullanilir” deyince de, kimi boliimlerde yalniz dl¢iiniin,
kimi boliimlerde ise ayni zamanda miizik ile sarkinin kullanilmasint anliyorum <...>

(Aristoteles, Poetika, VI., 2009).”
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Aristoteles tragedyanin tanimini yaparken ayni zamanda seyircide biraktigi etkiyi de
dile getirir; katarsis. Ammsarsak Ozdemir Nutku’da tiyatronun dogusunu anlattig:
hikayesinde seyircilerin belli nedenlerden dolay1 eylem i¢inde bulunanlara katildigini
dile getirmisti. Aslinda bu iki goriis {izerinden bakildiginda seyircinin aktif olarak
temsilin iginde yer aldig1 sdylenebilir. Bu durum yine bir anlatan-dinleyen ikililigiyle

oynayan-katilan ikililigi arasinda bir bag kurmaktadir.

Daha sonralar1 tiyatronun ¢ergeve sahnesine gdmiilmesiyle, kullanilan ve giiniimiizde
de yapilan islerde karsimiza ¢ikan seyircileri teknik acgidan karanlikta birakmak,
seyircinin aktif olma durumunu dogrudan engellemektedir. Seyirciye burada
eylemsel agidan topluca katilma yerine fikren katilmayi1 ya da sadece seyretmesi
gerektigini belirtilir. Bahsedilen tanimlarda tiyatro o donemlerde tabii ki kapali bir
alanda degildi fakat seyirciyi de gormezlikten gelmeyi tercih etmiyorlardi. Ancak
tiyatro tarihinde gergek¢i donem itibariyle ortaya ¢ikan seyircide bir yanilsama
yaratma istegi, dordiincii duvar denilen seyirciyi yok sayma, onu sahnedeki hayatlari
seyreden ya da kaba tabiriyle gozetleyen biri durumuna getirdigi sdylenebilir. Ve bu
salt gozetleme, seyir etme durumu seyirciyi eylemsel agidan pasiflestiren daha ¢ok
diisiinsel siirecte var olmasini saglayan bir adim oldu. Fakat acik¢a sOylenebilir ki en
gercekei oyunda bile oyuncular tabii ki seyircilerle iletisim halindedirler, ¢iinkii en
basitinden oyuncu kisisi agisindan  bakildiginda  seyircilerin  varligindan
haberdarlardir -ki zaten aksi bir diisiince i¢inde olmalar1 psikolojik bir problem teskil

etmektedir-.

Oyuncularin burada artik direkt olarak degil ortiilii bir bigcimde seyircilerle
konusmakta ve anlat1 halinde olduklar1 s6ylenebilir. Yani seyircilerin gozlerinin i¢ine
bakarak durumu anlatmak yerine, sanki komsulariymis ve duvarlar ¢ok inceymis gibi
diistinmeyi ya da sahne mekaninda kendilerinden -sahnedekilerden- baska kimsenin
olmadigimi diisiinmeyi tercih etmektedirler. Bu durum bir bakima réntgencilik olarak
ele alinabilir. Anahtar deliginden gozetleme durumu! Burada seyirci topluca katilma
eyleminde degildir, bdylelikle de kendini eylemsel agidan zorlamasi, hikayenin
icinde olma istegi olmayacaktir. BOylesi bir tercihte seyirci kendini glivende
hissedecektir. Kendini giivende hissetme durumunu daha iyi anlatabilmek adina
Henri Bergson’un “Giilme” adli kitabinda seyircinin komik olana giilme istegini
soyle acikladign goriiliir; “Komik rastlantisaldir. Insanlar kendi baslarina

gelmeyecek seylere giilerler (2011).”
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Bu konu tezden bagimsiz bir konu gibi goriinse de aslinda tezin anlatmak istedigi
Anlat1 Tiyatrosunun kurami igerisinde yer almaktadir. Bu durumda seyirci her zaman
aktif olmalidir. Anlatilanin iginde hissetmelidir kendini. Bahsedilen bu durum biraz
Brecht’in Epik Tiyatrosunun ya da Forum Tiyatrosunun seyirciyle iliskisini de
hatirlatmaktadir.

Gergekei oyunlarda bahsettigimiz seyirci tarafin1  karanlikta birakma durumu
sahneleme yontemi olarak anlaticiligi benimseyen islerde farklilasir. Bilhassa anlati
gelenegini barindiran tiyatro oyunlarinda seyircinin daha aktif, eyleme acik olmasi
gerektigini diisiinen yonetmen ve kuramcilar seyircilerin bulundugu yeri yar
aydinlik birakmay1 tavsiye ederler. Ve bununla birlikte dordiincii duvar denilen
seyirciyl gormeme durumunu da yikarlar. Tabii burada oyuncu sayisinin da 6nemi
mithimdir. Sonug olarak tek kisilik oyunlar ile birden fazla kisinin sahnede oldugu

oyunlar arasinda ciddi bir sahneleme farki s6z konusudur.

Burada tek kisilik oyunlar kavramina bir tanim yapmak gerekirse, kabaca, tek kisinin
sahnede oldugu oyunlara mono-dram denilmektedir. “Mono” tek, bir anlamindaki
Yunanca “monos” sdzciigiinden tiiretilmistir. Mono 6n ekinin kendisinden sonra
gelen kavramin tek kisi tarafindan islenildigini tanimlamak i¢in kullanilir:
“...monodrami Patrice Pavis, Tiyvatro Terimleri Sozliigii’'nde; “en az bir rolii
canlandiran bir oyuncunun oynadigr ve onun igselligi, 6znelligi, siirselligini ifade
eden oyun” olarak tamimlar. Nikolai Evreinov ise monodrami, seyircinin hem kendi
hem de izledigi karakterin bellegiyle aktif bir iliski kurmasini, bu sayede oyuncunun
sahnesel varolusunun her anini duyumsamasint saglayan bir dramatik sunum olarak
goriir. Monodram ve dramatik monolog iizerine makalesinde Dwight Culler,
monodrami yirminci yiizyilin i¢sellikle ilgili meselelerini ¢ozmeye doniik bir oneri ve
aynt zamanda ¢agin ruhuyla ilgili bir tiir olarak ele alir (Eylem Ejder, Deneyim
Anlatilari, TEB Oyun Dergisi, Bahar 2018, Say1 37).”

Mono-dram, mono-anlati, monolog, mono-performans — her ne kadar bu kavramlara
Tiirkiye’de ¢ok sik rastlanmasa da- bugiin tiyatro ve performans ¢aligmalariin sik
kullanilan terimlerinden oldugu sOylenebilir. Anlati denildiginde de daha ¢ok tek
kisilik tiyatro oyunlarmin 6n plana c¢iktigi gozlemlenmektedir. Ayrica anlati
geleneginden yola cikilarak yazilmis hatta bilhassa metnin i¢inde hikayeci olarak yer
alan karakterlerin/anlaticilarin oldugu cagdas oyunlarda vardir. Samuel Beckett,
Christopher Hampton, Aziz Nesin, Melih Cevdet Anday, David Mamet, Sam
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Shepard. August Strindberg, George Tabori, Thomas Bernhard, E'ugene O'Neill,
Will Eno, Rob Hayes, Giingor Dilmen, Haldun Taner, Bertolt Brecht, Anton P.
Chekhov, hatta William Shakespeare anlati gelenegini oyunlarinda ustaca kullanmis

yazarlara ornek olarak gosterilebilir.

Bu isimlere daha birgok Ornek ecklenebilir fakat August Strindberg’in “Giiglii”
oyununu 6zellikle belirtmek gerekiyor. Clinkii bu metinde oyun iki kisiliktir. Fakat
bir karakter hi¢ konusmaz, sadece dinler. Yazar, anlatan-dinleyen’i sahnede
gostermis olur. Buna benzer bir diger 6nemli 6rnek ise Anton P. Checkhov’un
“Tiitlinlin Zararlar1” oyunudur. Burada da oyuncu bir sunum i¢in sahnededir. Fakat
sunumun seyircilerini oyunun seyircileri olarak ele alir. Aslinda burada Mike
Alfreds’in Then What Happens (2013) kitabindaki bir séziinii alintilamakta fayda
var: “Her oyuncu aslinda bir hikaye anlaticisidir.” Evet, bu sdzden yola ¢ikildiginda
anlat1 geleneginden yazilmis oyunlarin yanisira biitiin oyun metinleri aslinda birer
anlatt metnidir ve her oyuncuda aslinda birer anlatic1 olarak ele alinmalidir,

denilebilir.

Aslinda Sevda Sener’in yazdigir “Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi” (2008) adli
kitabinda tiyatro diislincesinin, felsefeden bagimsiz olarak agiklanamayacagini,
dolayistyla da Antik Yunan tiyatrosunun, ¢agin felsefesi, sanati ve toplumsal durumu
ile bir biitiin olusturdugunu sdyledikleri ¢cagdas tiyatro diisiincesi i¢in de gegerli bir

tutumdur.

Bugilinden bakinca anlatiya doniisiimiin, cagin sorunlari, politik sikintilar1 ve
sosyolojik durumlarla birlikte, felsefenin, sanat anlayisinin etkisi altinda oldugu
soylenebilir. O zaman simdi anlatisal olanla tiyatralligin bu ayrimini biraz daha

detaylandirmak gerekiyor.

4.1 Anlatisal Olan ile Tiyatral Olan

“Yaparken bana aittir; bittiginde ise sana.”

Ben Haggarty.

Anlatisal olan ile tiyatral olani ayirirken aslinda Anlati Teorilerini incelerken de
degindigimiz iki kavrami hatirlamakta fayda var; Diegesis = Platon, Mimesis =
Aristoteles. Yani anlatma ve gosterme. Bu iki kavram ayni zamanda tiyatro

diizleminde nasil bir sahneleme yolu secileceginin de karsiligidir. Burada tiyatronun
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anlat1 oldugunu diisiinerek baglayalim. Diinya tiyatro tarihine bakildiginda genellikle
Bat1 tiyatrosunun anlatiy1 disladigini ve bunun en acgik sebebinin de Aristoteles’in
Poetika’s1 oldugunu sdylenmektedir. Ciinkii Poetika’da siireklilik, biitiinliik ve birlik
unsurlariyla ele alinan “dram”, mimesis yani taklit kavrami ile diegesis kavramlari
karsit kavramlar olarak ele alinmaktadir. Fakat Bati tiyatrosunda &zellikle son
donemlerde bu fikrin evrimleserek degismeye bagladigi sdylenebilir. Hatta buna
ornek olarak Cetin Sarikartal 2010 yilinda yazdig1 “Klasik Dramatik Metinleri Bugiin
Buradan Anlatmak” yazisinda Bat1 tiyatrosunun dykii-hikaye anlatimini, klasiklesmis
dramatik tiyatroya alternatif olarak gérdiiklerini ve bunu da daha ¢ok “post-dramatik
tiyatro” basligi altinda gergeklestirdiklerini séyler. Post-dramatik tiyatro kuraminda

daha ¢ok tercih edilen anlatimsa, semiyotik anlatim dili olmustur.

Ayrica burada sunu da belirtmek gerekiyor, tipki tiyatro kelimesinin yapilan sanati
tam olarak karsilayamadigi gibi anlati kelimesinin de tek basina Tiirkge’de yapilan
isi tam anlamiyla karsilayamadig1 soylenmektedir. Cilinkii Tiirk¢e’de anlati deyince
akla ilk olarak salt anlatilar geliyor. Bu yiizden de tiyatro gibi bir gosteri sanatinin,
oyunsal etkinligin salt anlatida kalmas1 akla pek mantikli gelmemektedir. Diger bir
acidan anlatisal denildiginde belki de bahsetmek istenilen kavram daha iyi anlatilmis

olacaktir.

Anlatisal derken; hem anlatiy1, anlati teorilerini, Oykiilemeyi hem de tiyatroyu,
oyunsulugu barindiran sahneleme bigiminden bahsedilmektedir. Tezin temel fikrini
tekrar hatirlatmak gerekirse; Anlati ve dolayisiyla tiyatro ikinci insanin var olusuyla
baslamis olabilir. Neden, c¢linkii ikinci insanin gelmesiyle anlasiliyor ki anlati

ihtiyact dogmustur. Anlati ihtiyacinin dogmasiyla da tiyatrallik ortaya ¢ikmustir.

Cilinkii insanin diinyay1 anlamlandirirken ya da tabiati 6grenirken gordiiklerini taklit
ettigini, bir seyleri anlatmak icin de taklide ihtiyaci oldugu sdylenmektedir. Johan
Huizinga’ya gore; “Oyun, insanin yasami ve dogayr ogrenmekte kullandigi ilk
etkinliktir. Insanoglu dogustan “homo ludens”, yani oynayan insandir. Oyun,
Lazarov’un tammlamasiyla, kendiliginden ortaya ¢ikan, hedefi olmayan ve mutluluk
getiren bir aktivite”dir (Homo Ludens, 1995).” Ayni konuya Huizinga’dan asirlar
Once Aristoteles’de siir sanati iizerinden Poetika’da sOyle degismisti: “Siir sanat
genel olarak varligini, insan dogasinda temellenen iki temel nedene borg¢lu gibi
gortintiyor. Bunlardan birisi taklit ictepi'si olup, insanlarda dogustan vardir,

insanlar, biitiin oteki yaratiklardan ozellikle taklit etmeye olaganiistii yetili
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olmalariyla ayrilir ve ilk bilgilerini de taklit yoluyla elde ederler. Ikincisi, biitiin
taklit iiriinleri karsisinda duyulan hoslanma'dir ki, bu insan igin karakteristiktir

(Aristoteles, 2009: 16).”

Buradan hareketle diegesis ve mimesis kavramlarina doniiliirse; mimesis, doganin,
konusmanin ve hareketin dogrudan takdimini; diegesis ise daha ¢ok olaylarin sozlii
temsilini ifadelendirdigi iizere tanimlandirilabilir. O halde tiyatronun en mimetik tiir
oldugu soOylenebilir, clinkii tiyatro temelinde konusmanin ve hareketin dogrudan
takdimini icermektedir. Burada seyircilerin eylemi ise, oyuncularin hareketlerini ve

konusmalarini seyretmektir.

Platon ve Aristoteles mimesisin tabiatin dogrudan takdimi, taklidi ve temsili
oldugunu sdylemislerdir. Mimesis teorisinin kurucusu olarak goriilen Platon’a gore
“yaratma” eylemi de bir taklittir ve bu durumda Tanri’nin yaratmasi da gergekligin
bir taklidi ve dolayisiyla tabiatin 6zii olarak ele alinmaktadir. Ciinkii Platon’un
idealar disiincesinde kainatin temelindeki baslica tek gergcek idealardir. Bu
diisiinceye gore diinyada algilanan her seyin, kdinatta da bir ideast bulunmaktadir.
Platon, boylelikle eger amag gercege ulasmaksa bunu ancak diegesis ile diger bir

deyisle zihinsel etkinlikle saglanabilecegini soyler.

Sonug olarak, Platon’un sanatsal yaratiya karsi olusunun temelinde, idealar diisiincesi
yer almaktadir. Platon’a gore, sanat denilen her sey, her yarati, bilingli bir caba
degildir. Akla uygun gelmedigi gibi tabiati taklitle gosterdigi i¢in de asal gergekten
oldukga uzaktadir. Ayrica Platon’a gére sanat, yasamin heyecanini arttirdigi i¢in ruh
ve akil saghigma da zararli olarak gosterilmektedir. Iki diisiinceyi, iki farkli tezi
ayristirirken, bicemin Onemini vurgulamak isteyen Sevda Sener, Homeros ile
Sophokles’i karsilastirir. Homeros’u anlatan olarak, Sophokles’i ise goz oOntinde
hareketli bir sekilde, eylem i¢inde yani daha tiyatral goriir: “Bicem (iislup) a¢isindan
ele alindiginda ise, anlatarak taklit etme ile, hareketle taklit etme ayrimi ¢ikar
karsimiza. Destan tiirii anlatimi kullanitlir. Tragedya ve komedya ise, kisileri

devindirerek ve eylem icinde gosterir (2008).”

Burada ki tislup ayrimi ayni1 zamanda sahneleme tercihinin de ayrimidir. Daha 6nce
tiyatronun anlati oldugunu diisiinerek baglamistik. Simdi ise oyuncunun da bir hikaye

anlaticis1 oldugunu diisiinerek devam edelim.
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Aristoteles’in dram sanatini tanimlarken oykiiyli temele koymasiyla her oyunun bir
Oykii anlattig1 sOylenebilir. O halde tipki Homeros ve Sophokles’in ayrimi gibi

sanatsal yaratiya gegildiginde bigim ayrimi yapilmasi gerekmektedir.

Bu agidan bakildiginda oyuncu igin de iki farkli yol ¢ikiyor. Bu ayrimda oyuncu ya
seyirciyle dogrudan iletisim halinde olacak ya da dramatik yapiy1r koruyarak yani
seyirciyi gormezden gelerek oynayacak olmasidir. Bir diger yol ise ikisini
harmanlayarak bazen dogrudan bazen yanilsama yaratarak sahnede var olmasi
durumudur. Iste bu son sdylenilen durum igin anlatisal olan1 ortaya c¢ikardig

sOylenmektedir.

Bahsedilen bu durumu Platon kendi eseri Devlet (1990)’te, siirin yapiminda ti¢ asal
diegesis biciminden bahsederek anlatir. Bunlar; taklit yoluyla anlatim, taklide
bagvurmadan anlatim ve bu ikisinin harmanlamasiyla ele edilen anlatimlardir.
Aristoteles ise, Poetika (2000)’da taklitlerin (tragedya ve komedya) ayriliklarina dair
iclinci bir segenek olarak tarz’dan bahseder. Diger bir deyisle yorum. Burada
tarz/yorum denilen bir bakima herkesin kendisine gore algilayisina denk
diismektedir. Aristoteles’de ayni seyleri, aym1 araglarla farkli bir sekilde
yorumlanabilecegini, taklit edilebilecegini sdyler. iki filozofun goriislerine
bakildiginda, hikayeyi anlatan kisi araciligiyla eylem igindeki karakterlerle aktarmak

ayriminda olduklarini sdylenebilir.

Platon, diegesisi yani anlatimi temel nokta olarak alirken Aristoteles mimesisi daha
yetkin gostermektedir. Bu durumda hikaye anlatimiyla parcali anlatim, biitiinlik
kuramiyla kurulmus dramdan ayr1 olarak ele alinmis olmaktadir. Kaldi ki hikaye

“epik tiyatro” kavrami gosterildigi bilinmektedir.

Epik tiyatroda kullanilan parcali anlatim ayni zamanda Aristoteles’in biitiinliik

tilkiistine kars1 bir alternatif olarak da goriilebilir.

Hatirlarsak tiyatroyu anlati, oyuncuyu da hikaye anlaticisi olarak gorelim demistik ve
oyuncunun sahnede oldugunu, seyircilerin onu seyrettiginin farkinda oldugunu da
kabul etmistik. O halde dramatik yanilsamadan bahsetmek nasil miimkiin
kilinacakt1? Iste burada dramaturginin yetkinlestigi goriilmektedir. Bu dramaturgide
dramatik bir oyunda oyuncunun seyirciyi yok saymasi, seyirciyle arasina duvar

koymast ve sanki aracisiz/anlaticisiz-mig diigiincesine dayandirildigi goriiliir.
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Bu doénemlerde Diderot ve Lessing’in 6nerdigi oyunculuk yonteminde, oyuncunun
fenomenal bedeninin semiyotik bedeni i¢inde kaybolmasi gerektirdigi goriisii ortaya
cikmistir. Erika Fischer Lichte (2012), bu anlayisi, 18. yiizyildan onceki donemlerde
oyuncuya yoneltilen sahnedeki mevcudiyetine dair elestirilerle iliskilendirir. Peter
Brook, oyuncunun bu yanilsamay1 yaratma durumunun gii¢liiglinden ve oyuncunun
performe sirasinda kurmasi gereken baglantilar1 sdyle tanimlar: “Tiyatro belki de
sanatlarin en zorudur, ¢iinkii tic baglanti, es zamanli olarak ve miikemmel bir uyum
icinde gerceklestirilmelidir: oyuncunun kendi i¢ diinyasiyla, rol arkadaslariyla ve

seyirciyle olan baglantilar: (s.31, 2004).”

Peter Brook’un oyuncunun sanatiyla ilgili goriisii izerinden bakildiginda, seyircinin
varligini yok saymamasi gerekliliginin altim1 ¢izdigi goriilmektedir. Ve benimsedigi
oyunculuk anlayisinit dogu cografyasinda gézlemledigi hikaye anlaticiligi lizerinden
aciklar: “Afganistan’da ve Iran’da ¢ayevlerinde gordiigiim biiyiik oykii anlaticilar,
eski mitleri biiyiik bir zevk ve ayni zamanda i¢sel bir ciddiyetle hatirliyorlardi. Her
an kendilerini izleyicilere agiyorlardr; bunu onlart hognut etmek icin degil, kutsal bir
metnin niteliklerini onlarla paylasmak icin yapiyorlard: (...) Disadoniik bir kulaklart
oldugu gibi icedoniik bir kulaklar: da vardir. Her ger¢ek oyuncu da boyle olmalidir.
Ayni anda iki diinyada birden var olmak demektir bu (Agik Kapi, s31,32).”

Brook, ice ve diga doniik kulaklart oldugunu sdyledigi anlaticilarin, seyircilerle
birlikte nefes aldigini sdyler. Onlarin varliginin bilincinde olmanin da 6tesinde onlari
hikayesiyle istedigi yere siiriikledigini gézlemlemistir. Ve biitiin oyuncularin bu
ozellige sahip olmas1 gerektigini diisiiniir. Ayrica Peter Brook’a goére, oyuncunun
karsilagtigr zorluklara bir durum daha eklenir. Bu zorluk iki oyuncunun ayni
zamanda hem hikaye anlaticis1 hem de karakter olmas1 gerekliligi durumudur. Ve séz

konusu olan bu durumu mahrem bir iligki olarak adlandirir.

Ciinkii sahnede iki hikdye anlaticisinin varligi, cok kafali bir anlatici ya da
klonlanmis bir¢ok anlaticinin aralarindaki iliskiyi seyirciye dogrudan yansitmalarini
ister. Burada anlatici-oyuncular oldukga gergek bir iliskinin yanisira, ayn1 zamanda

seyircileri de kendileriyle birlikte siiriiklemeye baglarlar.

Gortildigi gibi Peter Brook, gercek oyuncuyu tanimlarken iyi bir hikaye anlaticisi
olmasi1 gerekliliginin altin1 ¢izmektedir. Ve oyuncunun seyirciyle iligkisinin dnemini

vurgulamaktadir.
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1975 yilinda Shared Experience (Paylasilan Deneyim) isimli tiyatro grubunu kuran
Mike Alfreds’de, Peter Brook’un diisiincelerine yakin olarak dogru ya da ideal
oyuncunun, oyunculugunun yani sira iyi bir hikdye anlaticist olmasi gerekliligini
savunur. Alfreds, oyuncu ayn1 zamanda anlatici ve karakter olabilmeli ve bunun igin
seyirciden gizlenmesine gerek olmadigini sdyler. Hatta bunun yerine kendini

savunmasiz bir sekilde seyirciyle temas kurmaya, iliskilenmeye siiriikklemelidir.

Alfreds, 1979 yilinda yazdig1 “Paylasilan Deneyim: Hikdye Anlaticisi Olarak
Oyuncu” adli yazisinda kendi tiyatrosunu aradigi siiregte, oyuncunun seyirci ile
kurdugu iliskiyi agiklarken, tiyatroya has olan durumun oyuncunun seyirci karsisinda
gerceklestirdigi dontisim durumu oldugunu vurgular: “Oyuncu aslinda soyle dedi:
“Ben hem burada ve simdi olan benim, hem de baska bir yer ve zamanda olan bir
baskastyim.” Oyleyse, heyecan verici olan olasilik, oyuncunun déniisiimii gercegi ile
seyircinin bunun farkinda olmasi gergeginin birlesmesiydi. Seyirci bu ikiligin farkina
vardirilmalrydi. Bu yolla, bir hayal etme edimini paylasan iki grup insan, aslinda bu
edim tarafindan bir araya getirilmisti(...) Bu ikilik, bana gore, tiyatronun éziidiir,

onu biricik kilan dogasidir (Ozdemir, 2010).”

O halde oyuncunun ayni zamanda bir hikdye anlaticisi olmasi gerektigini
diistiniilirse, performe boyunca oyuncudan seyirciye dogru giden bir yonelimin
oldugu da diisiiniilebilir. Ciinkii oyuncunun/anlaticinin o6zelliklerinden biri olarak
gosterilen disa-agiklik hali, tiyatral olani anlatisal olanla beraber diistiniilmesi
gerektigini de savunur. O halde tiyatroda oyuncunun simdi ve burada olma
durumunu anlatida da baska bir yer ve zamanda gegen hikayeyi, anlaticinin simdi ve

burada olarak anlatmasi gerektigini sdyleyebiliriz.

Temel olarak bakildiginda tiyatronun olmast i¢in tipki anlatida oldugu gibi iki temel
unsura ihtiya¢ oldugunu goriilmektedir: Oyuncu-anlatan ve seyirci-dinleyen. Bu
bulusma dramatik yapili oyunlarda seyirciyi teknik olarak karanlikta birakip,
oyuncuyla 6zdeslesmesini kolaylastirsa da bazi tiyatro kuramcilarmin seyircileri
yari-aydinlik birakarak eylem iginde bulunmalarini sagladiklari da séylenmektedir.
Bu ayrim ayn1 zamanda dramatik yapi ile anlatinin simdi ve burada olma durumunu
da etkilemektedir. Dramatik yapida kendi yarattigi yanilsama evreninde yasayan
karakterlerin ve ger¢eklesen olaylarin simdi ve burada oldugunu kabul ederken,
anlat1 sahnede olan her seyin ve zamanin ilk ger¢ekligini yani bir oyuncu, bir masa,

bir sandalyeyi simdi ve burada gérmektedir. Ve dramatik yapi seyirciyi gormezken,
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anlatt kendisini dinlemeye/seyretmeye gelen seyircilerin varligindan haberdardir,
hatta onlar1 yol arkadasi, seriiven arkadasi olarak gormektedir. Ayrica dramatik

yapidaki biitiinliik ilkesi artik par¢ali bir anlatima evirilebilmektedir.

O halde simdi Biiyiilii Diinya: Hikaye Anlaticili1 basliginda bahsedilen anlaticilarin
tarihsel siirecle anlatici-oyuncuya evrimlesmelerine, Antik Yunan’dan Epik

Tiyatro’ya, hatta Modern Anlatici/Oyunculara kadar gelen siirece bakalim.

4.2 Anlaticinin Doniisiimii

’

“Icimi actim sana, icini acmak i¢in.’

Birhan Keskin.

Tezin ikinci baghigi olan Biiyiili Diinya: Hikdye Anlaticiligi’nda bazi hikaye
anlaticilar i¢in oyuncu ozelliklerine sahip olduklarina ve daha dnce de Orneklerle
belirtildigi iizere bir¢ok kuramci, oyuncular i¢in aslinda birer hikaye anlaticisi
olduklarina deginilmisti. Mike Alfreds’in “Different Every Night” kitabinda
oyuncular i¢in sdyledigi bir s6z aslinda oyuncular gibi hikdye anlaticilarinin da
benzer bir yaratimda oldugunu gostermektedir; “Iki insan grubu bir araya gelir,

birlikte hayal eder. Aslinda olmayan bir seye birlikte inanwrlar” (s.11,12, 2007).

Tiyatro ile anlatinin ortak noktalarindan biri olarak birlikte yaratim oldugu gosterilir.
Birlikte hayal kurma, birlikte diisiinme yani temel olarak bakildiginda ikili bir
birliktelik s6z konusu. Bu birlikteligin ikinci insanin var olusuyla basladigina dair
olan diislince anlaticinin ve ilerleyen zaman iginde oyuncunun olusumunun da temeli

olacaktir.

Tarihte anlatici-oyuncunun ilk 6rnekleri i¢in hem yazar hem oyuncu olan kisiler
gosterilmektedir. Bu durum hem sozli kiiltiiriin daha aktif olmasindan -yazi heniiz
icat edilmedigi i¢in- hem de ilk donemlerde tiyatral gorevleri tistlenme gorevi tek
kisinin iizerinde olmasindan kaynaklanir. Burada dikkat edilmesi gereken anlatici-
oyuncunun doniisiimii ile tiyatronun dogusu ve doniisimii ayni ¢izgide ve dogru
orantida ilerlemektedir. O halde burada hikaye anlaticilarinin ayni zamanda ilk
anlatici-oyuncu olduklar1 sdylenebilir: “Bilgelerin bir kismi tiyatronun kékenini 6ykii
anlaticihginda aramislardir. Oykii anlatmanin ve dinlemenin temel insani nitelikler
oldugunu ileri siirmiislerdir. Sonug¢ olarak, once kigilestirme, aksiyon ve diyalogda

bir anlaticimin kullamimiyla, daha sonra da her rolii farkll bir kisinin tistlenmesiyle,
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bir olaywn (bir av, savas ya da baska bir basarinin) hatirlanisinin ézenle islendigi bir

gelisim oriintiisii onerirler. O halde bu kurama gére dram ve tiyatro, oziinii anlatma

i¢giidiisiinden alir (Brockett, Oscar, 2000, S. 19).”

Hatirlarsak bu kuramin yanisira tiyatronun dogusu bir de ritiiel koken kuramina gore
ele alimyordu. Boylelikle tiyatronun dogusu icin sdylenen bu goriisler ayn1 zamanda
anlatici-oyuncunun da dogusunu anlatmakta oldugu soylenebilir. Bu acidan
bakildiginda tipki tiyatronun baslangict olarak goriilen ritiiellerin de acikca anlati ile
baglantili oldugunu goriilebilir. Ritliellerde yer alan ozanlar, yazarlar da bu agidan ilk
anlatici-oyuncular olarak literatiirde yerlerini alirlar. Tabi bu soylenenler yazili
kiltire gegmeden Onceki zamana ait ¢ikarimlar oldugu icin varsayim olarak

kalmaktadir.

Yazili gelenege gegtikten sonraki ilk 6rneklere bakildiginda ise, bilinen ilk oyuncu
olarak Thespis goriilmektedir. Thespis’in aym1 zamanda ilk gezgin anlatici-oyuncu
oldugu da sdylenmektedir. Fakat bu bilginin dogrulugu kesinlesmemistir. Nitekim
Brockett (2000) tragedyanin kokenini arastirdigi yazisinda dramin mucidi olarak
gosterilen Thespis’i, bazi kayitlarda onaltinci ozan olarak gosterildigini de

belirtmistir.

Oyuncunun gorevleri arasinda ayni1 zamanda yazar oldugunu da sdylerken, bu durum
tiyatroda besinci ylizyilin baglarinda Aiskhylos’un sahneye ikinci oyuncuyu sahneye
getirmesine dek devam ettigi goriilmektedir. Daha sonra ise Sophokles iigiincii
oyuncuyu sahneye tasidi. Boylelikle yazarlar artik kendi yazdiklar1 oyunlarda
baskalarini da oynatmaya diger bir deyisle anlattirmaya baslamis oldular: “Gerald
Else, dramin basamak basamak gelisen bir yarati olmaktan ¢ok, istemli bir yarati
olduguna iliskin bir kuram ileriye siirdii. Ona gore, 10 534 ten bir zaman once dinsel
senlikler, Ilyada ve Odysesseia gibi epik siirlerden béliimleri ezgiyle okuyan, sézlii
okuyuculart (va da rapsodlari) ortaya ¢ikarmisti. Buna ek olarak Atinali sairler
(ozellikle de Solon) igindeki kisilerin canlandirdigi dizeler yazmuislardi. Sonra
Thespis, 10 534 te, bu ogeleri ilkel bir dram olusturacak bicimde koro ile birlestirdi.
Ancak bu ilkel dram, Aiskhylos 'un, oyuna sahne iizerinde yiiz yiize bir ¢atisma firsati
yaratacak bir ikinci oyuncuyu IO 500’lerde sokmasiyla tam olarak gelisebildi
(Brockett, 2000, Sy.28).”
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Ik yazili gelenek orneklerinde her ne kadar Aiskhylos’un ikinci oyuncuyu sahneye
getirdiginden s6z edilse de genelde tek oyunculu oyunlarin oynandig: gériilmiistiir.

Ve o tek oyuncu zaman zaman sahneyi terk ettiginde ise sahne koro’ya kalmaktaydi.

Bu yiizden tragedyalarda ilk zamanlarda koro oyuncuya gore daha egemendi. Hatta
kimi oyunlarda bagkisi ya da karsit kisi rollerini bile iistlendikleri goriilmiistiir.
Aslinda Antik Yunan tiyatrosunda oyuncularla koronun gelisiminin birlikte ilerledigi
sOylenmektedir. Ayrica koro i¢in net bir say1 sdylenememesiyle beraber, bu sayinin

zamanla farklilik gosterdigine dair bilgiler de mevcuttur.

Koronun tiyatrodaki islevlerine bakildiginda ise temel olarak anlatici 6zelliklerine
sahip olduklari goriiliir. Bu islevlere bakildiginda ilk olarak oyunda bir karakter
olarak yer aldiklar1 ve &giit verip, sorular sorduklar1 goriiliir. Bir diger islevleri
yasanilan olaylarda toplumsal sagduyuyu temsil ederek ahlaki-etik bir g¢erceve

sunduklarina rastlanir.

Ayrica yazarin sesi olarak gelisen olaylara ve rol kisilerine tepkilerini, olmasi
gereken bir seyirci gibi kars1 gikislarla seyircileri yonlendirdigi goriiliir. Ote yandan
dramatik etkiyi arttirmak icin oyundaki sahnelerin duygu durumlarini belirledikleri
de soylenmektedir. Ve oyuna hareketle, sarkilar ve dansla teatrallik unsurunu
arttirirlar. Son olarak da seyircinin olaylar1 daha iyi kavrayabilmesi i¢in oyundaki

duraklamalar, geciktirimler gibi tartimsal bir islevi de istlenir.

Burada bahsedilen islevsel 6zelliklere bakildiginda, bu &zelliklerin ayni zamanda
anlaticilarin da kullandig1 6zellikler oldugu sdylenebilir. Yunan tiyatrosunda bir siire
sonra oyunculugun Oneminin arttigi hatta yazarligin Oniline gegtigi goriilmiistiir.
Boylelikle bu donemde ilk anlatici-oyuncular gezgin olmaya baglamis, sehirleri
dolagmaya, turneler yapmaya basladiklar1 goriiliir. Bu kisilere 6rnek olarak Polus,
Theodoros, Theattalus, Neoptolemus, Athenadorus, Aristodemus gibi bir ¢ok iin
kazanmis oyuncular gosterilebilir. Oyle ki bu oyuncular ilk uyarlamacilar olarak da
bilinirler. Ciinkli donemin tiyatro yazarlar1 karsisinda Oyle Ustiinliik kazanmislar ki
metinleri anlatilarina ve yeteneklerine uygun bir sekilde degistirme yetkisine
sahiplermis. Boylelikle anlatici-oyuncularin sayilarinin artmasiyla beraber ustaliklar
da artmig hatta {inlenmeye bile basladiklar1 goriilmistir. John Miles Foley,
Homeros’un yazili kiiltiire sahip olmadigini ve Antik Yunan hikaye anlaticiligi

geleneginin tirlinli oldugunu belirtir:
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“Sozciikler yaziya dokiilmek yerine, Homeros'un siklikla betimledigi gibi,
‘kanatlanirdi” ve okuma yazmast olmayan ozanlar (aoidoi) dinleyenlerin oniinde
repertuarlarindan sarkilar (aoidai) soylerdi. Bizim simdi kitap olarak tadina
vardigimiz destanlar, o zamanlar, dilsiz yazilar olarak degil, dinlenebilir hikdye-
gosteriler olarak  sekillenirdi (“Reading” Homer through Oral Tradition,
http://www.jstor.org/stable/25115419, 2007, Erisim Tarihi: Mayis 2018).”

Antik Yunan ozanlar1 olan aoidoi’nin performanslarina ve yontemlerine dair yapilan
incelemeler ve arkeolojik calismalar sonucunda ulasilan bilgilerle ozanin bir ¢algi
esliginde hikayesini anlattig1, sarkisin1 s6yledigi bilinmektedir. Ozanlarin, phorminx
ad1 verilen dort telli bir calg1 esliginde sarkilarini sdyledikleri ve anlattiklar1 her
hikayeyi her defasinda dogagladiklar1 sdylenir. Homeros’tan sonra, destanlar yaziya
dokiildiigiinde ise, bu metinleri sdyleyen ve oynayanlar igin rhapsodos ismi
kullanildig1  goriiliir. Rhapsodos  kelimesi, sarkilar1  birbirine  baglayan,

oren/dikisleyen kisi anlamina gelir (Online Etymology Dictionary, 2017).

Antik Yunan doneminden sonra Roma Tiyatrosuna gecildiginde, -tezin bu
boliimiinde tiyatro tarihindeki donemlerle ilerleyerek anlatim yapmakta fayda var-
Roma tiyatrosunun Antik Yunan’dan etkilenmesinin sebebi olarak Atina — Sicilya
savasinda esir diisen Yunan askerlerinin Euripides’in oyunlarini okuyabilmelerinden
otliri serbest birakildigi ve oyuncu olarak tutsak edildikleri yerde kaldiklari
gosterilmistir. Daha sonraki siiregte Horatius, Roma’daki sanatin gelismesi i¢in Antik
Yunan kiiltiiriiniin 6rnek alimmasi1 gerektigini sdyleyecektir. Hatta giinliik hayati
eserlerine konu edinenleri de bu sebepten elestirecektir. Ciinkii bilindigi tizere Antik
Yunan’da giinlik hayattan hikayeler yerine daha ylice/soylu hikayeler yer
almaktaydi.

Roma’da da Antik Yunan’a benzer bir sekilde tiyatronun baslangici olarak Yunan
mitolojisindeki tarim - bereket tanrigasi olan Demeter igin yapilan senlikler
gosterilmektedir. Bu senliklerde Arvales adi verilen din adamlariyla beraber koyli
halktan kurulu bir toplulugun ekin ekip, bigerken kaval ¢alip, dans edip, sarki
soyledikleri anlatilir. Ekinler kalktiktan sonra da diigiinler yapildigi, bu diigiinlerde
danslarin yan1 sira “Fescennine Dizeleri”nin yer aldig1 sdylenmektedir. Dramatik bir
yapist olmadigi soylenen bu dizeler, maskeli palyagolarin karsiliklt soyledigi
dogaclama siirler, agz1 bozuk ve agik sagik diyaloglardan olugmaktadir. Bu donemde

oyunculara histriones, cantores (sdylevci) derler.
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Bir diger miihim olan konu ise bu dénemdeki oyuncularin hepsinin koéle oldugu
varsayilmasidir. Tabii bu goriisii giiriitecek bazi rneklerde vardir. Ornegin dénemin
en Uinlii oyuncusu olan Roscius, ¢ok begenildigi i¢in azat edilmis hatta soyluluga

yukseltilmis biriydi.

Bu dénem icin sdylenmesi gereken bir diger sey oyuncularin ¢ogunun ayni zamanda
yonetmenlik deneyimi de yasadiklari goriisiidiir. Ki zaten bu donem icracilari igin
dramatik yapidan ziyade {inlii oyuncunun ehemmiyet kazandig1 bir donem demenin
daha dogru olacagi sdylenir. Bu durumun giiniimiizde de ehemmiyetini popiilerligi
kaptirdig1 gézlemlenmektedir. Bu ¢ikarim tezin giinliimiiz tiyatro diinyasina olumsuz

bir bakis yorumu olarak ele alinabilir.

Bu donemde Horatius un Ars Poetika’st gliniimiize kalmis tek eser olarak gosterilir.
Yalniz bu eserin bu tez agisindan 6nemi sudur ki; bircok konuda Aristoteles’in
Poetika’sin1 tekrarlamis olmasina ragmen Horatius, anlatimdaki ustaliga, sozciik
se¢cimine, kosuk diizenlemesine, parcalarin uyumuna daha ¢ok 6nem vermis olmasini

sOylemek gerekiyor.

Tarihsel silirecte karanlik ¢ag olarak adlandirilan Orta Cag’a gelindiginde,
Hristiyanlhigin ilk yillar1 nedeniyle eglence olarak goriilen tiyatronun yasaklandigi
goriiliir. Yalnizca donemin manastir okullarinda Latin ozanlarinin ¢aligmalarina yer
verilmektedir. Bunun en 6nemli sebebi Kilisenin resmi dilinin de Latince olmasindan
kaynaklandigr sdylenir. Donemi inceleyenlerin  merak ettigi ve kesinlik
kazandiramadigi nokta; dinsel bir dramin olup olmadig1 goriisiidiir. Bu konuda ya
kutsal dgretilerin anlatildigi oyunlarm oldugu ya da Isa’nin ya da Meryem ananin

hayatlarindan kesitlerine dayali dramin oldugu 6ne siiriiliir.

Bu dénemin tiyatro yapitlarina bakildiginda oynanmaktan daha ¢ok okunmak i¢in
yazildig1 soylenilmektedir. Ve fakat Kiliselerde sahnelenen bazi oyunlardan da
bahsedilmektedir. Bu oyunlarin konusu ise dini 6gretilerden ele alinmaktadir. Bu
acidan bakinca aslinda din adamlarinin, vaizlarin anlatici roliinii iistlendiklerini
soylenebilir. Ilgi olduk¢a coktur. Hatta bir siire sonra bu gosteriler o kadar
yayginlagiyor ki din adamlarmin se¢im yapmasi gerekiyor: Ya kilise islerinde
olacaklar ya da hayatlarmma oyuncu olarak devam edecekler. Boylelikle bu agigi

kapatmak i¢in artik profesyonel oyuncularla anlagilmaya baslandig1 goriiliir.
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Ik olarak Latince yapilan gosteriler, halkin ilgisini ¢ekmek i¢in daha sonra ise halkin
diliyle oynanmaya baslanmistir. Hem dil agisindan hem de profesyonel oyuncularin
katilimindan sonra kiliseler artik gosteriler igin kiiciik gelmektedir. Halkin ilgisi
boylelikle arttikca gosterilerin dramatik yapilar1 da gitgide daha insani 6gelere yer

vermeye baglar.

Bu donemde anlati adina bahsedilmesi gereken bir diger durum ise semiyotik
anlatimin baglica 6gelerinden sayilan alegorik anlatimin oyunlarda yer almaya

baslamasidir.

Hristiyanlikla birlikte, islamiyet’te de tiyatrodaki yasaklar devam etmistir. Genel
olarak tiyatro tarihinde din olumsuz bir gii¢ olarak ele alinir. Allah’in tek yasam
verici sayilmasi ve onunla rekabete girismenin 6liimciil bir giinah oldugunun kabul
edilmesi nedeniyle, sanat¢ilarin canlilarin imgelerini yapmalar1 yasaklanmigti. Her ne
kadar yasaklar1 ¢ignemeye calisan oyunlar yapilmaya calisilsa da benzetmeci
olmamasina dikkat edilmistir. Boylece denilebilir ki Miisliimanlar bulunduklari
topraklarda teatral etkinlikleri ortadan kaldirmasalar da, bu yolda iiretim yapma
niyetinde olanlarin cesaretlerini kirmiglardir. Fakat buna karsin hikaye anlaticiligi
tiim bu baskilara ragmen her kosulda devam etmeyi basarmistir. Bu donemde ayni
zamanda golge oyunu da varhigmmi hissettirmeye ve sevilmeye baslandigi

goriilmektedir.

Islamiyet doneminin en aktif anlaticis1 ve ayn1 zamanda oyuncusu meddah’tir. Ciinkii
meddahlar bulunduklar1 ortama goére hikayelerini secgerler. Bulunduklar1 ortama gore
anlatilar1 yapmalar1 da onlar1 toplumda sevdiren ve kabul ettiren bir 6zellik olmustur.
Meddah’lar bazen mizahi ve giildiirmeyi 6n plana g¢ikarirken, bazen de dini konulari
anlatarak 0giit verirler. Bu donemde oyunlar yapan, sarkilarla, danslarla anlatici
gorevini istlenenlere ayrica mudhik ve mukallid isimleri de verilmektedir. Yine ayni
doénem iginde Iranli Prensler ve valiler “luti — Iutki” dedikleri oyunculardan kurulu
topluluklart besledigi sOylenmektedir. Bunlarin gérevi ise cenaze torenlerinde 6n
planda dogaglamanin oldugu, hayvan taklitleri yaparak, calgilar ¢alip, dans etmek
oldugu anlatilmaktadir. Bu durum Misliimanlikta da taziye geleneginde goriiliir.
Baz1 arastirmacilar Miisliimanlarin yaptigt bu gelenegin ritiiellere dayandigim
soylerler. Buradaki molla adin1 verdikleri anlaticilarin da, tipki Antik Yunan’daki

korobast gibi gorevler tistlendigi goriiliir (Nutku, 1997).
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Tiyatronun karanlik bir caga girdigi sdylenilen bu donemde Bat1 tiyatrosuna nazaran
Uzakdogu’da Hint, Cin ve Japon tiyatrolar1 kendi tiyatrolarina dair 6nemli gelismeler
icindedirler. Hindistan’da anlati tiyatrosuna hem Budizm’in etkisi hem de efsanelerin
katkis1 olmustur. Donem icinde tipki Hristiyanlikta oldugu gibi Budizm’i 6greten
oyunlar da yapilmaktadir. Ve Ortagag’daki alegorik anlatimin burada da
kullanildigini gériiliir. Ote yandan Hindistan’in iinlii efsanesi Mahabharata gibi,

Krisna ve Ramayana efsaneleri konu segimlerine baslica kaynaklar olur.

Buradaki anlaticilar1 ozan olarak adlandirirlar. Basoyuncularma ise sutradhara
denilir. En inliileri Kalidasa ve Bhasa’dir. Hatta Kalidasa i¢in Hint Shakespeare’i
denildigi soylenir. Donemin hikaye anlaticilarinin konusmalarii toplayip oyun

yaptigina dair bilgiler vardir (Nutku, 1997).

Hint tiyatrosunda oldugu gibi Cin’de de tiyatro, bicimlenmeye baslamistir. Cin’deki
tiyatronun da kaynagi olarak ritiieller gosterilir. Cilinkii toplumda eskiden beri
kutlamalar ya da yas tutmalar i¢in danslar, miizikler, ritiieller yapilmaktadir. Cin’de
genel olarak bakildiginda golge tiyatrosu ve tasvirler olduk¢a sevilmis,
benimsenmistir. Bunun yanisira sihirbazlik, hokkabazlik, cambazlik gibi akrobatik
islerin varhigr da bilinmektedir. Burada oyuncularin baslica goérevinin eglendirmek
oldugu goriiliir. Bu ylizden saray soytarilarin sayisi ve etkinligi oldukca fazladir.
Burada hikaye anlaticilar1 profesyonellesmislerdir. Anlatici-oyuncu denilen kisiler

hem anlatip hem de golge ve kuklay1 ustalikla kullanarak oyunlarini sergilerler.

Japon tiyatrosunun kaynagi kesin olmamakla birlikte Cin olarak gosterilir.
Japonya’da dinin sanat iizerinde etkisi fazladir. Burada tiyatronun temeli ve dinsel
danslarin atasi kagura’lar olarak gosterilir. Kagura kelimesinin Tanri’nin oturdugu
yer anlamindaki kam’kura sozciigiinden geldigi sdylenir. Burada dansli pantomimle

anlatilmak istenen Tanri’nin her an her yerde oldugu goriisiidiir (Nuktu, 1997).

Japonya’da anlatilar, NO tiyatrosunun ortaya ¢ikmasina dek sézden ziyade maskeli
oyuncularla, dans ve miizikle yapildig1 sdylenir. NO tiyatrosunu ortaya cikaran ve
ayni zamanda hem yazar hem de oyuncu olan Yamato’lu Kanami Kiyotsugu ile oglu
Seami Motokiyo oyunlarinda mizah, hokkabazlik, hayvan terbiyeciligi, kukla
oyunlarinin yanisira dogaglamaya da yer vermistir. Ve NO tiyatrosundan sonra ortaya

ciktig1 diisliniilen Kydgen, N&’ya gore daha fazla séze dnem vermistir.
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Ayni zamanda Kabuki tiyatrosunun da ilk bi¢imini olusturan Kydgen ‘de en dnem
verilen sey konusma teknigi olmustur. Kydgen’de maske ve miizik yoktur.

Japonya’da bag oyun kisisi ve anlaticilari gite adini almaktadir.

Roma’nin pek fazla etkisinin olmadigi Kuzey Avrupa’da, Teutonik [Germen
kabilelerinden olan] kahramanlar lizerine sarkili sOylenceler sdylenilmektedir. Bu
anlatilar1 yapanlara da ozan denilmektedir. Ozanlarin toplumdaki yeri dnemlidir.
Ciinkii anlatilartyla kabilenin tarihini koruma gdrevini istlenmislerdi. Onlarin

sarkilari, hikayeleri aslinda birer kaynak olarak goriiliiyordu.

Teouton kabileleri Hristiyanlagtiktan sonra ozanlar kilise tarafindan kabul
edilmemeye baslanir. Avrupa’daki tiyatro olusumlarinda bu dénemlerde oyuncularin,
anlaticilarin ¢ogu tiiccarlar ya da is¢i sinifindan kisilerden olusmaktadir. Fakat yine
de bazen rahiplerin ve soylularin da oyunculuk yaptiklar1 sdylenir. Bu donemdeki
oyuncularin ¢ogunlugunu erkeklerin olusturdugu sodylense de kadin oyuncularin

varlig1 da duyulmaya baslanmistir.

13. Yiizyildan sonra din-dis1 oyunlar diizenli olarak gelismeye baglar. Fakat dinsel
oyunlarin giintimiize kadar oldugu gibi gelmedigi sdylenmektedir. Ortacagin
sonlarina dogru din-dis1 eglenceler olduk¢a c¢esitlenmeye baslanmistir; Farslar,
moraliteler, Retorik Odalar’’nin -Konusma sanatim1 dgreten kuruluslar- oyunlari,
interludlar, mummingler, kilik degistirmeler, turnuvalar ve soyluluk geg¢it alaylar1 bu

cesitlere ornek gosterilebilir.

Ronesans donemine gelince, yaygin olan tiyatro diislincesinin Antik Yunan ve Latin
tiyatro anlayisinin izinde oldugunu goriilmektedir. Ortagag’da oldugu gibi yine din
adamlar1 tiyatroya kars1 bir tutum sergilese de, tiyatro halkin sevgisi ve yazarlarin
destegi ile gelisimine devam etmeye c¢alismaktadir. Ayrica kilise gibi devlet
yonetiminin de tiyatroya karsi tutumu olumlu degildir. Bunda tiyatroda anlatilan
konularin etkisinin de oldugu sdylenmektedir. Ortacag’da oyun kisilerinin gercek
kisiler olmadigini, semboller ve alegorik kavramlardan olugsmasina karsin burada
artik gercek kisilerin hayatlar1 sahnede goriilmeye baslanmistir. Bu donem iginde
anlatici-oyuncu denilebilecek kisiler ilk kez farkli bir anlayis denemeye baslarlar.
Oyuncu ile anlaticiyr ayirdigt sdylenen ozellik; tiyatrodaki bazi rollerin gercekei

oynanmasina dair adimdir. Bu adim oyuncuya anlatiyor hissiyatindan ¢ok gosteriyor,
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oynuyor hissiyatin1 getirmektedir. Ilerleyen siirecte gergekei déneme gelindiginde bu

anlayis bir oyunculuk metodu olarak kuramsallasacaktir.

Tabii bu durumun sanatta simdiye kadar iki boyutlu olarak goriileni ii¢ boyutlu bir
hale getirmeyi basardig1 sOylenmektedir. Perspektif anlayisinin gelisimi sanat
alaninda onemli bir degisiklige yol acar. Bu ii¢ boyutluluk sadece goriiniiste degil
0zde de olan bir durum olarak ele alinir. Bu donemde yazilan yapitlarda soyle bir
ayrim s6z konusuydu; “Tiyatro yapiti yazan kimse epik ve lirik yapit yazan ozandan
farklvdy, lirik ozan kendi kisiligini one siirerek bir kisinin agzindan, ama kendi
diistinceleriyle anlatirdi. Dramatik ozan ise, bastan sona degisik karakterlerin

agzindan konusurdu (Nutku, 2000, s.133).”

Bu gergek¢i anlayisin yanisira bir de taklitlere diiskiin, tiplemelerin stireklilik
kazandigin1 da sdylenmektedir. Bu konuda, en iinlii 6rnek Beolco adli sanat¢idan
bahsedilir. Beolco, kendi yarattigi bir geveze koyli tipini bag oyun kisisi yaptigi
oyunlar yazip, oynadigina dair bilgiler vardir. Daha sonralart bu durum bilindigi
tizere Commedia Dell Arte’nin de ilk adimlarindan biri sayilacaktir. Ciinki
Commedia Dell Arte’nin topluluk o6ncesi yani ¢ok oyunculu olmadigi zamanlar
oyuncularin kendilerine bu sekilde bir tip segerek halki giildiirme amaciyla sadece o
tipi oynayarak ustalastiklar1 sdylenir. Bu ag¢idan bakildiginda Beolco’nun burada bir

cok kisiye 6rnek oldugu sdylenebilir.

Italya’da durum boyleyken Ispanya’da anlatici-oyuncular ustaliklarina devam
ediyorlardi. Ispanya’da dinsel oyunlarin aralarinda monolog sdyleyen oyunculardan
bahsedilmektedir. Aslinda bu kisiler modern tek kisilik oyunlarin da tohumunu

attiklar1 sdylenir.

Aynm zamanda Ispanya’da gezici topluluklarm sayisi ve cesitliligi de oldukca
fazladir. Fakat burada anlaticiik agisindan bakildiginda mithim olan Tiirk
kiiltirindeki meddah’a benzeyen Bululu’lardir: “Bululu: Yayan dolasan bir
oyuncuydu, tek basina hikaye anlatiyor, oyun oynuyor ve ¢esitli kisilerin
konusmalarin taklit ediyordu. Bir sandigin iizerine ¢ikip monolog soyliiyor, yardagt

da sapka gezdirerek para topluyordu (Nutku, 2000, s.159).”

Ve bu donemde tiyatronun gelisimine en biiyiik katkisi olanlar yazili gelenegin
anlaticilariydi, yani yazarlar; William Shakespeare, Ben Jonson, Christopher

Marlowe, Lope de Vega... daha bir ¢ok isim var fakat bu isimler en tinliileri olarak
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gosterilir. Bu yazarlarin diger bir deyisle ozanlarin anlati tekniklerini kullanma

bicimleri bugiinlerde hala 6rnek gosterilmektedir.

Bu siirecte oyuncularda egitim aranmaya basladigi bir doneme girildigi
goriilmektedir. Onceden genellikle ya din adamlarinin, ya kélelerin ya da bos gezen
ama kabiliyetli serserilerin se¢ildigi oyuncular, halk arasindaki sayginligi artinca
egitim alinmast gerektigini diisiindiiler. Ve dolayisiyla konservatuvarlarin ilk
adimlarmin bu siiregte atildig:r sdylenebilir. Ozellikle Shakespeare tiyatrosunda

oynayan oyuncularin her yonden yetenekli kisiler oldugunu sdylenmektedir.

Ciinkii bos bir sahne iizerinde oynayan/anlatan kisiler sadece konusmalariyla ya da
hareketleriyle degil, govdelerinin esnekligiyle diiz bir yiikselti iizerinde yokus
ciktiklarini, firtinaya tutulduklarini, olmayan duvarlara tirmandiklarimi gostermek

zorunda kalmaktadirlar.

Bu donemden sonra artik hikdye anlaticilar ile oyuncular iki farkli alanda ele
alinmaya baslanir. Yine de bu durumun aslinda sadece sozliiksel bir ayrim oldugu
savunulabilir.  ilerleyen siireclerde, oyunculukta yeni metotlar, kuramlar
gelistirilmeye baslanacaktir: Aristo’dan Diderot’a, Stanislavski’den Grotowski’ye,
Meyerhold’dan Piscator’a, Agusto Boal’den Brecht’e, Peter Brook’tan da cagdas
hikaye anlaticilarina ve performans sanat¢ilarina kadar birgok yontem ve paradoks
ortaya atilacaktir. Bircok farkli teknik denenmis ve denenmeye de devam
edilmektedir. Ancak ¢agdas tiyatro diisiincesinde Peter Brook, Mike Alfreds gibi
diistinen bir¢ok arastirmacinin goriisiine gore, oyuncu kisisi; Oziinde bir hikadye
anlaticisidir. Oyuncunun kokenine bakildiginda da hikaye anlaticilar1 goriilmektedir.
Anlatilanlarin 15181nda oyuncu kisisi nasil oynarsa oynasin, nasil anlatirsa anlatsin,
sozle, dansla, hareketle 6ziinde hala bir hikdye anlaticis1 oldugu soylenmektedir.
Simdi bu sdylenenlerin derlenip, toparlanmaya ¢alisildigi ve aslinda hem diinyada
hem de Tiirk tiyatrosunda son zamanlarda oldukca tercih edilen sahneleme anlayisi

olan “Anlat1 Tiyatrosu”na odaklanalim.
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5. ANLATI TIYATROSU — ANLATISAL TIYATRO

’

“Biitiin diinya bir sahnedir.’

William Shakespeare.

Anlat1 Tiyatrosu ya da Anlatisal Tiyatro aslinda yeni bir sey degildir, tezin baslarinda
da bahsedilen anlatinin ortaya ¢ikmasiyla var oldugu sdylenebilir. Bu kavram ayni
zamanda c¢agdas tiyatronun da varmak istedigi nokta olmaktadir. Oncelikle sunu
belirtmek gerekir ki; bu kavram diinyada zaten bilinen ve tercih edilen bir kavramdir.
Fakat iilkemizde bu kavrama yakin islerin sayisi ne kadar c¢oksa kavramin
taninirligy/bilinirligi de o kadar azdir. Bu nedenle tezin bu boliimiinde sahneleme
anlayis1 olarak Anlati tiyatrosunun giiniimiizde altyapisini olusturan ve cagdas
anlamda denemeler yapip, lizerine yazilar yazan arastirmacilarla bu kavram
incelenecektir. Burada tiyatronun bir anlati oldugunu ve oyuncunun da bir hikdye

anlaticist oldugunu kabul ederek baslayalim.

Bu boliimde Sevda Sener’in (2000), “Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi” adl
kitabinda cagdas tiyatro diislincesine dair yaptigi cikarimlar oldukc¢a Onemlidir.
Sener, bugiinlerdeki tiyatro diisiincesinin, tiyatronun bi¢imini, islevini ve seyirciyle
iligkisini tekrar irdelemesi gerektigini ve tiyatroyu yeniden tanimak/tanimlamak
egiliminde olmasi gerektigini dile getirir. Sener, glinlimiiz tiyatro piyasasindaki
yansitmaci gercekei tiyatronun herhangi bir diinya goriisiine ait olmadigini,
begenilme kaygisi yiiziinden estetik diizeyini agagilarda tuttugunu, ayrica yansitmaci
gercekei anlayisin yanisira diger biitiin bicimsel diizenlemeleri yikmaya calisarak
cesur projeler deneyen 6ncii tiyatrolarinsa, bir sanatsal arayis i¢inde olmalarindan
cok, ziippe aydinlarin destegiyle bir moda yarattig1 goriisiinde oldugunu sdyleyerek

suclamaktadir.

59



Sener, tiyatronun yeni sorumluluklarin altina girmesi gerektigini sdyleyenlerin
sOylemlerini soyle aktarir: “Toplumdaki yabancilasmaya, parcalanmishga c¢are
bulunamamaktadur. Toplumun  kurulu  diizeni  haksizigi,  adaletsizligi
yasallastirmistir. Ahlak degerleri, akil ve mantik ol¢iileri, din kurallari, hatta estetik
olgiiler, baskiya, somiiriiye, iki yiizliiliige paravan edilmektedir. Sahtekarlik derinlere
islemis, insani kendi 0z gercgeginden, toplum baglarindan, asal degerlerinden ve
dogadan koparmistir. Insan yalmzhiga mahkum edilmistir ve giivensizlik icindedir.
Insanlik bu giivensizlik duygusunu, bu parcalanmishgi onarmak icin zorlama
uyumlar aramaktadir (Sener, Sevda, Diinden Bugiline Tiyatro Diislincesi, s.308-

309).”

Bu sebeplerden otiirii tiyatronun gerileme donemine girdigi sdylenmektedir. Modern
toplumunun tiyatro sanatina karsi ilgisizliginin yani1 sira tiyatronun televizyon ya da
sinema gibi biiylik kitlelere ulasmakta zorlanmasi tiyatroyu bu siiregte gerilemeye
yonlendirmistir. Sener, tiyatronun yabancilasmis, mutsuz ve gii¢siiz kisiye bir ¢ikis
yolu olarak gosterilmesi gerektigini sdylerken, o kisiyi toplumsal diizeyde eski
saghigina kavusturulmasini dile getirir. Boylelikle tiyatronun toplumsal gorevinin
altin1 ¢izmektedir. Burada tiyatronun gorevleri ftizerinden bakildiginda farkli
Onerilerin oldugu s0ylenmektedir. Bu onerilerin ortak noktasi; daha mutlu bir yasam,
daha gilicli bir insan ve daha iyi bir diinya vizyonuna inanmis tiyatro olarak
gosterilmektedir. Bu agidan ele alindiginda ¢agdas tiyatronun bir baskaldir1 ve bir
arayis tiyatrosu oldugu soylenebilir. Bu bagkaldir1 bilinen bir¢ok tiyatro kuramina
karst dururken yeni arayislara girmektedir. Burada cagdas tiyatro anlayisinin,
tiyatronun 6ziindeki yasam 1s1gma dogru gidilmesi gerektigini ve tiyatronun asil
derdi olan insanin gereksinimlerine odaklanilmasi gerektigi sdylenmektedir. Yani
cagdas tiyatro anlayisinda hayatla tiyatroyu yakinlastirma cabasi i¢inde olduklar
sOylenebilir. Sener’e gore biitiin bu ¢abalarin asil sebebi insanin i¢ pargalanmigligini

giderme kaygisidir.

Sener gibi diisiinen gilinlimiiz tiyatro arastirmacilar1 da tiyatronun gorevinin
sikistirilmis, adeta solugu kesilmis, bastirilmis olan topluma/insana bir ¢ikis yolu
gostermesi gerektigine inanir. Dolayisiyla bu acidan bakildiginda giinlimiiz
tiyatrosunda, Peter Brook’un, Grotowski’nin, Mike Alfreds’in aradigi seyin de bu

¢ikis yolu oldugu soylenebilir.
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Bu durumu Grotowski bedenle, Brook ve Alfreds’de anlatiyla ama her iki tarafta
unutulan dogaya doniis yaparak aktarmaya ¢alismis ve tinsel-igeriksel bir vurguyu 6n

plana aldiklar1 soylenebilir.

Ilk olarak Polonyali tiyatro insani Jerry Grotowski’nin yoksul tiyatro olarak
adlandirdig1 kuramu tizerinden bakildiginda Grotowski, oyuncuyu kendisinden, kendi
bedeninden baska geriye kalan her seyden ayikladigi, bdylelikle yepyeni bir
oyunculuk anlayis1 sundugu ve oynamay1 da hayatin akisi gibi yasam siireci olarak
degerlendirdigi goriiliir:  “Grotowski’nin tek yayimlanmis kuramsal yapitinin
bashginda yer alan “yoksul tiyatro” kavrami, tiyatro sanatinin tiim ayrintilardan

swyrildiginda geriye kalan en temel oOgesinin oyuncu-seyirci iliskisi oldugunu

vurgular (Candan, Aysin, 2013 s.131.).”

Temel olarak bakildiginda yoksul tiyatro i¢in; 6ziinde gerek duyulmayan tiim yan
sanatlardan ayiklanmis bir tiyatro bi¢imi oldugu sdylenebilir. Burada oyuncu ile
seyirci kars1 karsitya birakilmistir. Tipki oyuncular gibi, oyuncularin ifadeleri gibi,
sahne alan1 da artik 6zgiirdiir; oyuncular gerek duyarlarsa oyunlarini seyircilerin
arasinda oynayabilirler. Fakat burada seyirciye herhangi bir zorlamadan
bahsedilmez. Bu diizende seyircilerin mutlaka oyuna katilmasi da gerekmez. Burada
tiyatronun asal 6gesi olan oyuncu kendini seyirciye sunmaktadir. Ve kullandig1 tek
aract ise yalnizca gdvdesidir. Amagladigr sey ise; karanligin i¢ini agmak icin tiim
maskelerini bir bir ¢ikartip atmak, 6zline inmek, ruhsal itilimlerini ¢6zmek, kendini
yakip kiil etmektir. Bu durumda Grotowski’nin dedigi kutsal oyunculuk bir bakima
kendini kurban etme islemi olarak goriilmektedir. Polonyali tiyatro adamu, seyirci ile
oyuncu iligkisinde de katharsis’teki doruk anina yonelir: “Stanislavski’'nin yanilsama
tizerinden ozdeslesme “katharsis”inden ya da Brecht’in zihinsel yargi uzakliginda
gerceklesen “katharsis’inden farkli olarak seyircinin, kendini oyunun iginde
oyuncuyla aym gerceklik diizleminde bulmasiyla miimkiin olan bir etki daniyd.
Grotowski, seyirciden, izleme ya da tanitk olmadan ote bir katilim istiyordu (Candan,
Aysin, 2013 s145,146).”

Ve son olarak Grotowski tiyatrosunun belkemigi olan oyuncular, piyasada rol
yaparak kendini kullanan/kullandiran ve aslinda bir tiir yosmalik eden oyunculardan
farklidir. Burada oyuncu biitiin yan anlatimlardan kacar ve sadece kendinden

beslendigi sdylenebilir.
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Grotowski’den sonra bir diger tiyatro insam Ingiliz Peter Brook’un, The Empty
Space (Bos Mekan) kitabindaki giliniimiiz tiyatrosu da Grotowski’nin yoksul
tiyatrosuna benzer 6zellikler tasir. Brook, burada olas1 herhangi bir bos alani ele alip
ciplak bir sahne olarak goriilebilecegini sdylemektedir. Brook’a gére bos alanda bir
adam yirirken bir digeri de onu izlemektedir, iste tiyatro eyleminin ger¢eklesmesi
icin tiim ihtiya¢ duyulan da budur. Dikkat edildiginde Brook’un bu taniminin, Jerzy
Grotowski’nin yoksul tiyatroyu onerirken de ele aldigi, tiyatronun olmazsa olmazi,
oyuncu ve seyirci arasindaki ‘“algisal, dogrudan ve canli biitiinliik iligkisinin”
kurulabilmesi i¢in bir oyuncu ve bir seyircinin yeterli oldugu durumuna

benzemektedir.

Brook, giliniimiiz tiyatrosunu ruhsuz, cansiz, kurumus, sikici, tekdiize, heyecan
vermez oldugu goriisiinii ortaya atip, elestirerek bu tiyatroyu “éliimciil tiyatro” olarak
adlandirmistir. Tipki1 Bertolt Brecht’in kendi donemindeki gercekc¢i-dogalci tiyatroyu
(kendi sdylemiyle Burjuva Tiyatrosunu) ciliz, yetersiz, yaraticiligini yitirmis bulmasi
gibi. Cagdas tiyatro diisiincesi ise tiyatronun eski islevselligine kavusturulmasi i¢in
calismalar yapmaya baglamistir. Ancak giiniimiiziin tiyatrosunu sekillendirirken eski
kaliplagsmis hatalara diisiilmemesi i¢cin de uyarilarda bulunulmaktadir. Bu agidan
bakildiginda ¢agdas tiyatronun deney tiyatrosu olma Ozelligini benimsedigi

sOylenebilir.

Cagdas tiyatro diisiincesi, bu deneylerin yontemini ve amacini tespit eden fikirler
olarak 6nem tasir. Bu donemde en ¢ok Onemsenen unsursa seyirci olmustur.
Seyirciyle biitiinlesip onu oyuna katan, onceki tiyatro anlayisinin aksine onu yok
saymayan, bir yasanti, bir toren olarak goriilen tiyatro savunulmakta
benimsenmektedir. Peter Brook, kendi benimsedigi dolaysiz tiyatro goriisiiyle bu
seyirci-sahne iligkisini tekrar ele alip, biitiinciil ve yeni tiyatro anlayisi arasinda bir
uzlagma saglamaya calisir. Ve bunu yaparken isin temelini de; yasamla oyunu
birbirlerinden ayristiran  keskin ¢izgiyi ortadan kaldirtp, tiyatroyu yasamla
kaynastirma diisiincesiyle hareket eder. Sonugta bu sekilde amaglanan kaynagma,
insanin doga ile biitlinlesmesine, toplumsal yabancilasma durumunu agmasina ve
igglidiileriyle uyum kurmasina kosut olarak degerlendirilebilir. Ve yapmak istedigi
tiyatroda bilinen tiim tiyatro kaliplarindan ve oyuncunun kendi yasamindan gelen

kaliplardan kurtulmasi gerekliligine de dikkat ¢ekmektedir.
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Grotowski’nin yoksul tiyatrosuyla Brook’un dolaysiz tiyatrosundaki goriisleri
sayesinde, on dokuzuncu ylizyilin sonlarinda goriilmeye baslanan ve sayica artig
gosteren tek kisilik oyunlarin tiyatrodaki yeri de belirlenmis olur. Ciinkii her iki
tiyatro insaninin da tiyatroyu tiim yan sanatlardan ve gereksiz tiim siislerden
arindirma iste§i oyuncu sayisina da, oyunculuk anlayisina da etki ettigi
soylenmektedir. Burada denilebilir ki tek kisilik oyunlar, tiyatronun en sade, en saf
bi¢imi olarak ele alinmis halidir. Bilindigi lizere tek kisilik oyunlarda bir anlatic1 ya
da oyuncu ile bir dinleyen ya da seyreden yeterli goriilmiistiir -tipk1 anlat1 boliimiinde

daha 6nce bahsedilen ikililik unsuru gibi-.

Oyuncu ya da anlatici, herhangi bir sahne diizenine, teknik imkana yahut tasarima
ihtiya¢ duymadan, seyirciyle tek basina bir iliski kurabilir. Ciinkii burada artik
mithim olan sahnedeki oyuncu sayisit degil, seyir yeri degil, 0 oyuncunun seyirciyle

ortaya koydugu yaratim olarak goriilmektedir.

Bu minvalde Alfreds, kendi oyuncusunun {istiin amaci dogrultusunda hareket
etmesini ister ve bu iistiin amag¢ oyuncunun seyirciye dykiyii anlatma durumu olarak
belirlenir. Sahnedeki her seyin bu amaca hizmet etmesi gerekliligini savunur. Bunun
yanisira oyuncularin yasayacaklari sorunlarin biiyiik bir kismmin ¢6ziimiini
kendinde degil de, karsisindaki oyuncuda oldugunu sdyler. Burada bahsettigi sey
karakterin eylemlerinin, karsisindakinden istedikleri dogrultusunda belirlemesi
durumudur. Yani karsilikli bir alma-verme durumu. Bu durum tek kisilik bir oyunda
da gecerlidir. Oyuncunun burada da ¢6ziimii yine karsisindakinde yani seyircide
aramasi1 gerekir. Sonugta tiyatronun Ozii, oyuncunun ve seyircinin ortak hayal
giiclinlin aslinda orada olmayan karakterleri yaratmasi iizerinden, var olmayani

varolusa getirme durumu olarak ele alinabilir.

Grotowski’nin, Brook’un ve Alfreds’in sahnedeki sadelestirme durumu ile ilgili
tiyatrodaki yaraticiliga bir engel teskil etmedigini aksine arttirdigi sdylenebilir. Bu
durum su acgidan ele alinirsa; bombos bir sahne ya da bir yer, bir anlatici/oyuncu
heyecanla savas destanmi anlatmaktadir. Ornegin Homeros’un yazdigi ilyada
destanini... Savastaki gemileri arkasindaki boslugu gostererek tasvir edip, sayiyor.
300 gemi, binlerce asker... Iste tam da burada seyirci artik kendi hayaliyle -kimsenin
yaratamayacagi- bir etkinin olusumuna ortak olur. O halde rahatlikla anlati gibi
tiyatronun da 6zii olarak ortak deneyimin oyuncu ve seyirci tarafindan canli olarak

paylasilmasi oldugu durum gosterilebilir.
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Grotowski bu durumu “Yoksul Tiyatroya Dogru” Kkitabinda tiyatronun simdi ve
burada olma durumunu yani oyuncularin donisiimiinii bagka insanlarin Oniinde
gerceklestirdigini ve dolaysiz, canli bir seyirci — oyuncu iligskisi olmadan
olamayacagini, 6te yandan oyuncularin oyunlarini seyircilere gére oynamamasi
gerektigine dikkat ¢ekmektedir. Grotowski, 1978 yilinda verdigi bir konferansta
tiyatroyu genellikle dekor ve sahne donanimlartyla tanimlanmis bir alan olarak
gordiiglinii soyler. Bu ylizden simdi olan seyin nerede oluyorsa orada yer aldiginm
diistiniilmesi gerektigini dile getirir. O halde mekan o an bulunulan mekandir, bagka
bir mekani da temsil etmedigini sOyleyebiliriz. Yani eger o olay bir odada oluyorsa,
yine bir odada ger¢eklesir. Ya da bahgedeyse, yine bahgede yer alir. Dolayisiyla, her
sey neyse o olarak goriiliir. Bu, Grotowski’nin mekan icin sdylemidir. Bu mekandaki
oyuncular yani insanlarda yine kendileridir. Eger agacin altinda duran biriyse agacin
altinda duran biridir. Grotowski burada, o kisinin baska biri gibi davranmak zorunda
olmadigini soyler. Hatta sahnede bagka biri varsa ve taniyorsa o kisiyi tanimiyormus

6

gibi yapmasina gerek yoktur: “...ilk aksiyon, aksiyon-olmayandir. Ilk yapilacak olan,
gerekli olandir(...) Bir kimse neredeyse oradadir. burada ve simdi olmak, neredeyse
orada olmak, ne yapryorsa onu yapmak, kimle karsilasyyorsa onunla karsilasmak(...)
aksiyon literal dir — ve simgesel degildir, oyuncu ve seyirci arasinda boliinme yoktur,
mekan literal'dir — ve simgesel degildir (Jerzy Grotowski, “Aksiyon Literal’dir”,

Mimesis Tiyatro/Ceviri Aragtirma Dergisi, s. 171-175).”

Grotowski’nin bahsettigi tamamen anda kalmak ve orada olma durumu, bir kendi
olma durumudur. Ve bu kendiligine ulasma hali Walter Benjamin’in anlatici i¢in

sOyledigi ermis haline 6rnek olarak gosterilebilir.

Fark ediliyor ki artik bilinen seyirci-oyuncu iliskisi sorgulanmaya baslanmaktadir.
Bu durumun hikaye anlaticiligiyla da ilgisi oldugu goriilmektedir. Bahsedilen “simdi
ve burada olma” ile “kendi olma” durumlar1 oyuncu i¢in ne kadar mithimse seyirci
icin de ayn1 ehemmiyeti tagimaktadir. Ciinkii nasil ki oyuncu bu hale giriyorsa,
seyircilerinin de kendisiyle birlikte o hali deneyimlemesini istemektedir. Bu durum
hikdye anlaticilarinin performansinda agik¢a goriilebilir. Bilindigi iizere hikaye
anlaticilar1 icra halinde yaratilmasi gereken atmosferin “simdi ve burada”
atmosferinden ayrilmadan, herhangi bir yerde ve herhangi bir zamanda gecenleri

anlatirken bedeniyle de “o an ve orada” olma durumunda bulunmasi tarif edilir.
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Agnieszka Aysen Lytko (1997) “Meddah: Avrupa ve Dogu Tiyatro Gelenegi
Baglaminda Tek Oyunculu Meddah Tiyatrosu”  bashikli yazisinda, hikaye
anlaticiligini tek Kisilik tiyatro olarak adlandirirken, tiyatronun seyirciyle oyuncu igin
Ozel bir ortak deneyim yarattigini soyler: “Tiyatro, ozii olan oyuncu ve seyirci
arasindaki bir etkinliktir. Hem biiyiisel, hem de psikoterapi niteligi tagir. Ozellikle bu
tiyatro islevi tek oyunculu tiyatro tipinde yogunlasir. Bu formun ozelligi felsefe ve
daha ¢ok psikoloji temeli olmasidir. Diger bir insanla, onun kisiligiyle ve fiziksel

varolusuyla direkt bir iletisim kurma ihtiyacidir.

Bu bulusma, sirdashiga benzer bir ortami kurmakta ve seyirci-oyuncu arasinda ortak
bir duygu yaratmaktadr (http://dergiler.ankara.edu.tr/dergiler/13/1190/13746.pdf,
Erisim Tarihi: 24.05.2018).”

Lytko, makalesinde bu ortak deneyimin ayni zamanda ritiiellere benzerligini de
vurgular. Béoylelikle tiyatronun kokeninde hikayeciligin  yan1 sira ritiielin
bulundugunu da soylemektedir. Lytko, insanin ilkel 6ziine donmesi gerektiginin
altin1 ¢izer. Ancak 0 zaman oyuncunun gercek bir insan olarak, sahnedasi olarak
gordiigli bagka bir insanin karsisina cikabilecegini dile getirir. Boylece ¢iplak hale
getirilen oyuncunun kendini bir seyirci karsisinda hissetmesini saglamay1 amaclar.
Bu durumun ortaklik yarattigini, biitiinliik kurdugunu ve Ozdemir Nutku’nun da

bahsettigi ritliele topluca katilma ortamini olusturdugunu sdyler.

Hatirlanildiginda Mike Alfreds’de “Paylasilan Deneyim: Hikdye Anlaticisi Olarak
Oyuncu” (1979) adli yazisinda kendi tiyatrosunu aradigi, oyuncunun seyirciyle
kurdugu iliskiyi aciklarken, tiyatroya 0zgii olan durumun oyuncunun Seyirci
karsisinda gerceklestirdigi doniisiim durumu oldugunu vurgulamisti. Buna ek olarak
Alfreds, seyirci — oyuncu iliskisine olan farkindaligi ve bu iliskiyi canli tutma
isteginin kendisini klasik yapida bir oyun yapmasinin yerine hikdye anlatimiyla
ilgilenmeye basladigin1 da belirtmektedir: “En azindan ilk bakista daha naif, daha
saf, miimkiin oldugunca daha arketip niteliginde olan bir seyler istedim(...)
Hikdyeler tiyatronun koékeniyle ilgili bir seye sahipler. Ayni zamanda, hikdyeler
anlatmak oyuncular icin — en azindan aksamin bir kisminda — seyircilerle dolaysiz
bir iliski kurmay: garanti ediyordu. Her oyuncu, hem anlatict hem karakter
olabilirdi. Bu oyuncunun doniigiimiinii ve deneyimin ikiligini arastirmaya iyi sekilde

hizmet etti (1979).”
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Alfreds, oyuncunun hem anlatici hem de karakter olabilecegi durumu savunmaktadir.
Bunun baglica sebebi sahnede ‘rol yapmaya calisan’ oyuncunun sahteligini
istememesidir. Bu yiizden de kendi kumpanyasindaki oyuncudan seyirci karsisinda
herhangi bir karigiklik olmadan durabilmesini istemektedir. Burada oyuncularin
kendilerini savunacaklart yapmacikliklardan uzaklasip dolaysiz bir halde kendisi
olabilecegini diislindiigiinii sdyler. Seyirci kuracag iligkinin karsilikli bir yolculuk
olmasi gerektigini dile getirir ve hikaye anlaticisi olarak oyuncuyu -kendi deyimiyle-
bir ¢esit siiper insan olarak gordiigiinii dile getirir. Seyirciyi iyi tartmali, onu diismani
olarak gérmemeli ve onunla birlikte nefes alabilmesi gerekliligini dile getirir. Ona
gore oyuncuda olmasi gerekenler arasinda zevk sahibi olma, hayal giicli, ¢ok
yonliilik, goziipeklik, savunmasizlik/kirilganlik, cesaret, hakikilik, bilgelik, aciklik,

zeka, comertlik, iyi bir beden ve ses’in olmasi gerekliligidir.

Denilebilir ki Alfreds, oyuncularla seyirciyi ayn1 gemiye bindiriyor. Ve bunu ilk
olarak oyuncunun kabul etmesini savunuyor. Ciinkii oyuncu eger seyirciyi karsisina
almaz ve saf kendi haliyle anlatisini yapmay1 basarirsa, yolculukta seyircileri ile
birlikte keyifle ilerleyebilir. Bu durumun hazirlik agamasini ise temsil dncesi sadece
belli bagh seylere odaklanarak yapilabilecegini sdyliiyor. Onun disinda anlatici-
oyuncunun asil gelisimini seyirci karsisinda tamamladiglr goriisiindedir. Ciinkii
seyircilerden gelebilecegini diisiindiigii durumlara gore provalar yapilabilir fakat
hicbir zaman gercek performe aninda neler olacagi tahmin edilemeyecegini soyler.
Buradan hareketle Alfreds, kendi kumpanyasindaki oyuncularla yaptigi ¢caligmalarin
basinda ya birbirlerine ya da herkese karsi bir seyler anlattirmak oldugunu soyler.
Burada da yine ne kadar gercek anlatiyor, ne kadar oyunculuk triiklerinin arkasina
saklantyor onu Olgerek, oyuncusunu daha c¢iplak hale sokmaya calistigini

sOylemektedir.

Aslinda bu ¢alismalarla Alfreds’in tipki Lytko’nun makalesinde de tek kisilik tiyatro
icin soyledigi gibi psikolojik bir katman oldugu durumu goriilmektedir. Bu
calismalarla oyuncunun kendine olan giiveninin artacagi kuskusuz kabul edilebilir.
Ayn1 zamanda seyircinin de hem anlatict oyuncuyla bir yanilsama olmadan direkt
iletisim kurdugunu ve teknik agidan aydinlikta birakildig i¢in de algisinin her daim
acik olacagini, oyunun i¢inde kendine yer bulacagi sdylenebilir. Ve bu atmosferin

tamamin1  “simdi ve burada” olma durumu {zerinden yasatilmak istendigi
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goriilmektedir. Cuinkii tiyatroyu toplumsal bir olay olarak ele alan Alfreds ancak o

zaman seyircinin kendini hikayeye birakacagini sdylemektedir.

Burada Walter Benjamin (2006)’in “Hikdye Anlaticist” adli makalesinde hikaye
anlaticisinin nasil olmasi gerektigini anlatirken Alfreds gibi anlaticinin kendine
donmesi gerekliligine inandig1 goriilmektedir. Benjamin’e gore ideal hikaye
anlaticisi, diirlist birinin kendisiyle yiizlestigi kisidir. Ciinkii onun malzemesi
insandir. Ondan saglam ve yararl bir bicimde kendi hammaddesini islemesi beklenir.
Bu agidan bakildigindaysa Benjamin, hikdaye anlaticisini ermis olarak goriir.
Benjamin’e gore anlaticilara insanligin biitiin evrelerine gidebilme/dénebilme

yetenegi verilmistir.

Benjamin’in sdylediklerinden onun, hikdye anlaticisini bir ermis gibi gordiigiinii
anlagilmaktadir. O anlaticisinin tamamen diiriist olmasi gerekliligini savunur. Bunun
icinde tamamen ¢iplak, savunmasiz olmasi gerekmektedir. O halde net bir sekilde
hikaye anlatimi1 toplumsal bir deneyim olarak ele alinirken ayn1 zamanda gilindelik
dis1 olmaliyken hikaye anlaticisiysa bu deneyimi dinleyicisiyle-seyircisiyle beraber
yaratabilme kapasitesine sahip olmalidir. Anlatici, burada yalniz degildir.
Seyircileri/dinleyicileri ile ¢ikilan yolda rehberlik eden kisidir. Bu durum dogal
olarak seyirci/dinleyicilere gore daha 6nde olmay1 gerektirir. Yalniz seyirciden daha
listin manasinda degildir bu Ondelik durum, zamansal a¢idan Onde olmasi

gerekmektedir.

Aslinda teknik acgidan bakildiginda hikaye anlaticisinin; “Ben bir ara sdyle bir hikaye
dinledim ve simdi de size anlatiyorum” dedigini disiiniilebilir. Burada da kendi

deneyimine seyircileri/dinleyicileri ortak etmektedir.

Simdiye kadar sdylenenlere bakildiginda hikaye anlaticisi; Walter Benjamin’e gore
bir ermis, Mike Alfreds’e gore bir siiper-insan, Lytko’ya goreyse gercek bir insan
olarak ele alinir. Ve asal olarak su 6zelliklere sahip olmasi beklenmektedir: samimi,
net, c¢iplak, agik, savunmasiz, insanin 6zlinde duran, dolaysiz bir sekilde iligki
kurabilen, seyircileri goriip onlarla ilerleyen, dordiincii duvar denilen dramatik
yanilsamadan kurtulmus, diiriist, yapmacik olmayan, giiven veren, taklit yapabilen,

kendini kurban eden ve gergek biri olmalidir.
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Mike Alfreds (2013)’in “Then What Happens” kitabindaki oyuncu — seyirci iligkisine
dair soylediklerine bakildiginda Alfreds’in, tiyatroyu diger sanat dallar1 arasinda en

insani sanat olarak nitelendirdigi goriilmektedir.

Alfreds’e gore tiyatro ii¢ insani temel 6geden olusmaktadir: oyuncu, karakter ve
seyirci; ve tabii ayn1 zamanda bunlarin arasindaki tglii iliskiden: oyuncu/karakter,
karakter/seyirci, seyirci/oyuncu; ve hatta oyuncu/oyuncu, Kkarakter/karakter,
seyirci/seyirci durumlar1 da eklenince birbirleriyle baglantili iliskilerden olusur. Bu
durumu, en iyi sekilde, oncelikle oyuncuda tecriibe edildigini sdyleyen Alfreds,
oyuncuyu seyircinin insanligimin temsilcisi, sahnede kanli canli bir sekilde onlerinde
hayatlarin1 onlar i¢in canlandiran temsilci olarak ele alir. Ona gore oyuncu, Seyirciyi
yaratir, seyirci olur, seyircilere birbirlerini ve kendisini gostermektedir. Oyuncu
baskalarin1 hayal etmek icin, onlar gibi hissetmek i¢in, onlara duygu beslemek i¢in

insana 6zgii bir duygu olan empatiyi uyarmaktadir.

Oyuncunun aymi zamanda insanlarin igindeki oyuncuyu da uyandirdig
sOylenmektedir. Ciinkii oyuncu aslinda onu seyreden kisidir. Burada Alfreds’in
goriislerine gére oyuncunun bir hayat yarattigi sdylenmektedir. Bu goriisiin bir abarti
oldugunu kabul ederek, bahsettigi insani durumu da biitiin oyunculuk bi¢imlerine
nazaran ancak hikaye anlaticiligi1 ile ifade edilebilecegini soyler: “Miibalaga
havasindayken, ekleyeyim: hikdye anlaticilar insan potansiyelindeki miikemmeliyeti
agiga ¢ikarabilir. Biz hi¢birimiz i¢sel yetilerimizi ger¢ekten bilmiyoruz —anlamiyoruz
bile; ancak oyuncu olmayr secen kadinlar ve erkekler mesleklerinin onlara dayattig
varsayuan simirlarin otesine uzanabilecek bir konumdalar. Aslen kendilerini baska
insanlara doniistiirmek olan isleri, olaganiistii bir yetenege isaret eder: bugiine
kadar var olmusg, gercekte ya da mitolojide, her bir insanin bedenini tistiine almak,
fikirlerini kovalamak ve duygularini deneyimlemek(...) Her yeni rol oyuncunun
diisiinme, hareket etme ve hissetme kapasitesini potansiyel olarak genigletir (2013,

5.41,42).”

Alfreds’in burada tiyatronun insani olan durumunu ve oyuncu-anlaticisinin da biitiin
deneyimlere agik olmasi gerektigini ve tabii ki bu konuda yaptig1 is i¢cin ne kadar
yetenekli oldugunu samimi bir sekilde aktardigi goriilmektedir. Ote yandan Alfreds,
giinimiiz piyasasindaki oyuncunun potansiyelinin bilinemeyecegini bu nedenle
yapilan cast se¢imlerinin yanlighigma da dikkat ¢eker: “Oyunculuk giderek artan bir

kavrayis ve anlatim becerisi isteyen bir meslek. Ancak tiyatro, maalesef bilindigi
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gibi, oyuncularin ne yapip yapamayacagini, ne yapmasi gerekip gerekmedigini ve
nasil yapmalar: ya da yapmamalar: gerektigine karar veren baskalariyla dolu; ve,
daha vahimi, kendilerine olan giivensizlikleri ve korkular: yiiziinden tipe gore rol
dagitimi zorbaligina boyun egen ve hatta, kendilerini onlar i¢cin daha onceden
belirlenmis siniflandirmalara uysalca hapseden oyuncularla dolu. Herhangi bir
kiginin potansiyeli bilinmezdir ve bu yiizden, her haliikarda, kesfe ac¢iktir (Alfreds,
2013, 5.42).”

Alfreds’in buradaki yakarist tipki Sevda Sener’in Grotowski tiyatrosundan
bahsederken kullandig1 pivasada kendilerini yosma olarak kullandiran oyuncular

hakkinda sdylediklerine olduk¢a yakin bir goriis olarak goriilebilir.

Walter Benjamin hikaye anlaticiliginin giiniimiizde romana yenik diistiiglinii soylese
de -birgok toplumda geleneksel tiirlerin ve anlaticilarin  kayboldugunu o6ne
stirmektedir- yakin zamanda yeni bir gelenek olarak goriilen hikaye anlaticiliginin
tekrar etkinligini arttirdign goriilmektedir. Burada tek kisilik oyunlardaki anlati

metinlerinin de faydas1 azimsanmayacak kadar fazladir.

Tek kisilik gosterilerin tarihini 6zetleyen Paula T. Alekson (2010), dykii yazarlarinin
ozellikle Amerika Birlesik Devletleri’'nde ¢esitli sunumlarla edebiyat eserlerini
okuduklarini ya da aktardiklarini sdyler: “Charles Dickens, Ingiltere ve Amerika’da
eserlerini okurken, bir¢ok farkli karakterini de canlandirmasiyla tinlenmistir. Mark
Twain (Samuel L. Clemens) edebiyat eserlerini sunumlarinda kullanmak tizere
performans metinlerine ¢evirmek i¢cin bir yontem gelistirmisti. Bu metinlerin
odaklari, edebiyattan karakter skeglerine ve oynanmak i¢in yazilmis monologlara
kaydik¢a sunumlar ve okumalar tek kisilik performanslara doniismeye baslamis olur

(Alekson’dan aktaran Caglayan, 2017).

Ayrica bu donemde tek kisilik oyunlarin etkinliginin arttig1 da goériilmektedir. Daha
once de orneklenen iki oyunu burada tekrar animsamakta fayda var. ilki oyuncu
sayist olarak tek kisilik olmasa da ikinci kisinin pasif bir sekilde sadece dinleyici
olarak yer aldig1 August Strindberg’in “Giiglii” oyunudur. Bu oyun tek kisilik oyun
ve dramatik anlati baglaminda 6nemli 6rneklerden biri olarak ele alinmaktadir.
Digeri ise Anton Pavlovi¢ Chekhov’un yazdig1 anlati oyunu Tiitiiniin Zararlar: tek
kisilik oyunlarin erken denemelerinden biri olarak gosterilmektedir. Bu oyunda da

oyuncu, seyircilere bir monolog sunar. Seyirci ile iligskisini de karakterin
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konusmasin1 yaparken seslendigi kitleyi performansin seyircisi yerine koyarak
basarir. Burada fark ediliyor ki hikaye anlaticiligi bi¢imi tiyatroda da bir tiir olarak
kullanilmaya baglanmigtir: “Simon R. Heywood (2001), hikdye anlaticiliginin
Ingiltere ve Galler’de yeniden canlanmasi iizerine yazdigi doktora tezinde,
1890’larda Amerika Birlesik Devletleri'nde ¢ocuklar icin kiitiiphanelerde hikdye
anlaticthgr uygulamasina baslandigini belirtir. Akim, 1960°lara kadar, anlaticilik
egitimi almis profesyonel kiitiiphanecilerle stirdiiriiliir. Bu yillardan itibaren ézellikle
1968 sonrasi alternatif tivatro hareketinin etkisiyle hikdye anlaticiliginin gengler
arasinda onem kazandigr goriilmektedir. Joseph Sobol, bu donemin anlaticilikla
iligkisini kurarken, “hikdaye anlaticiligi hareketi, 1960 sonlarindaki insan haklar: ve
savas karsitt eylemler ve 1970’ lerin ¢ok ¢esitli kiiltiirel radikalciligi ile yayimistir
(Zipes, 2001:143). ”

Ardindan 1970’lerde diizenlenmeye baglanan festivallerle, anlaticilik {izerine
olusturulan topluluklarla geleneksel yontemlerin koruma altina alindigi ve ¢agdas
hikaye anlaticiligi akiminin geligsmesi saglanmistir. Burada anlatici oyuncuya daha
yakindir. Anlaticinin burada, geleneksel tiirlerdeki gibi sabit bir metni yoktur. Ve
her anlatida dogaglanarak degisime ugratilan hikayeleri, bazen hikayedeki
karakterlerin agzindan konusarak bazen de canlandirarak aktarmaktadir. Cagdas
hikaye anlaticiligimi bir performans sanati olarak ele alan Alexander ve Govrin
anlaticilarda icra sirasinda dort farkli anlaticilik kipi olduguna deginirler. Patrick
Ryan (2003), Alexander ve Govrin’in anlatici kiplerini ele alirken ilk siraya “anlatici
kipi”ni koyar. Bu kipte kisi kendisi olarak dogrudan seyirciyle konusmaktadir. Diger
Kip ise, “sinoptik” yani 6zetleyici kiptir. Burada da kisinin hikayeyi dolayli olarak
anlattig1 kisimlar yer alir. Ugiinciisii “yakin kip”; anlaticimin hikdyeye kapildigi ve
olaylar1 jestler, mim ve seslerle canlandirip, oynamaya basladigi kisimlar vardir. Son
olarak da ‘karakter Kipi”. Burada da anlatici hikayesindeki karakteri ya da

karakterleri oynamay iistlenir.

Ryan, anlati performanslarini incelerken farkli kiplerin varligini fark ettigini sdyler
ancak roportaj yaptigi hikdye anlaticilarinda neredeyse hi¢ birinin bu kipleri

tanimadigini ya da bilingli bir sekilde uygulamadigini gérmiistiir.

O halde bu kiplerin, bir hikaye anlaticisinin kullandig1 anlati yontemlerinden daha
cok anlaticiligin ¢oziimlenmesinde izleyenin ve aragtirmak isteyenin ilgisine girecegi

sOylenebilir. Bu anlati1 kiplerine karsin Alfreds ise, Peter Hulton’a verdigi roportajda
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Shared Experience grubuyla calistigi hikaye anlaticiligindan yola ¢ikarak iirettikleri
oyunlarda oyuncu/anlaticilarin kullandig1 ti¢ farkli anlatict kipi kesfettigini soyler.
[Iki eylemin disindaki anlaticidir, digeri birinci agizdan anlatan eylemin icindeki
anlatict ve son olarak oyuncunun hem kendi anlaticist hem de karakteri oldugu
ticlincii agizdan yaptigi anlatidir (Keefe ve Murray, 2007). Alexander ve Govrin’in
kiplerine nazaran, Alfreds’in kipleri, oyuncular i¢in daha islevsel goriilebilir. Alfreds,
ayrica anlatici-oyuncunun seyirciyle kurdugu iliski aninda héakimiyet kurmasi

gerektigini sOyler. Alfreds’e gére oyuncunun ana iligkisi tabii ki seyirciyledir.

Oncelikle hikayenin anlatilmasmmn birinci nedeni seyircilerdir. Bu yiizden,
oyuncunun daima seyircinin farkinda olmasi gerekmektedir. Hikaye anlaticilar
sahneleri oynadiklarinda, yalnizca hikayeyi anlatmak i¢in farkli bir yOntem
kullanmig olurlar ve seyirciyi de, tekrar anlatici kimliklerine donmelerini bekler
durumda birakmak yerine, beraberlerinde o sahnenin ic¢ine aldiklarini hissetmeleri

gerektigini soyler.

Hikaye anlaticilar hikayenin aldig1 yolda seyircinin de kendileriyle birlikte seyahat
ettigini bilmelidirler. Gerekirse dogrudan onlara hitap etmeleri seyirci ile samimi bir
iletisim kurmalarin1  belirtir. Alfreds’in anlatici/oyuncunun seyirciyle iletisim
kurmas1 gerektigini sdylerken bu durumun zor bir sey oldugunun da bilincindedir.
Ona gore anlatici tam bir hakimiyet halinde olmalidir. Hikaye anlaticisi; “Seyircilerin
tamamnm kapsadigina emin olmali, arka taraflarda kalip dislanmis, kendilerinden
actkca daha giizel bir vakit geciren 6n swralarda oturan insanlara hasetle bakan
kimse kalmamali. Karanligin igine laflart génderip uygun bir yerlere diiseceklerini
ummak yeterli degildir;, oyuncular sozlerinin hedeflerine, sade, ag¢ik, uygun bir
sekilde ulastigina emin olmalidir. Dolayisiyla seyirciden gelebilecek muhtemel
tepkilere de a¢ik olmall (tebessiimler, onaylayan kafa sallamalar, endiseli bakislar,
astk suratlar, yaslh gozler, hatta soézler), ve karsiliginda, bunlara cevap vermeye
hazir olmalidir, bu tepkilerin anlatinin devaminda izleyecegi yolu etkilemesine izin
vermeye, ki tiim performans boyunca béyle aligverisler akabilsin (Alfreds, 2013,
s.44,45).”

Burada dikkat edildiginde Stanislavski’nin yanilsamaci yaklasiminin tam tersi bir
tercih s6z konusu oldugu goriliir. Anlatici-oyuncu burada seyirciyi gérmezden
gelmez, aksine gormektedir ve hatta iletisim kurmaktadir. Anlatici/oyuncu bir

karakteri oynuyor olsa bile seyirci karsisinda bir anlati/performans halinde
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oldugunun bilincindedir. Bu durum Diderot’un sogukkanli/duyarsiz oyuncusuna da
isaret etmektedir. Fakat buradaki anlatici-oyuncu “kendisi gibi olma” ve “seyircinin
farkinda olma” durumundaki dogallik, giindelik hali hayattaki kendisi degildir. En

basit temelde anlatici-oyuncunun eylemi hikaye anlatmak oldugu sdylenebilir.

Burada bahsedilen sey, hem anlatanin hem de dinleyenin/seyredenin kendilerini
unutup hikayenin iginde gergek bir iligki kurabilme durumunu ortaya ¢ikarmaktadir.
Anlatici burada kendini tamamen anlatma eylemine birakmalidir. Fakat anlatma

eyleminin kendisi ancak dinleyici/seyirciyle iliski kurularak elde edilebilir.

Hikaye anlatiminda, anlaticinin oyuncu gibi kendini gizledigi bir karakter yaratmasi
degil, tersine anlatic1 kisisinin seyircilerinin-dinleyicilerinin gézleri 6niinde agikca
tercih ettigi ve benimsedigi bir anlatic1 tavrindan bahsedilmektedir. Cetin Sarikartal
(2010) “Klasik Dramatik Metinleri Bugiin Buradan Anlatmak” adli makalesinde
anlati ile tiyatro arasinda bir mesafe yaratildigini séyler. Ve yapilacak anlatimin tam
anlamiyla segilmis bir tavir ve dramaturjiden yapilmasi gerekliligini savunur. AKSi
takdirde su sonuglarla karsilasilabilecegini soyler: “(a) Anlatim sanki “nétr” bir
yerden, diger bir deyisle “dogal bir oyuncu” tavrindan yapilir ki, bu soguk, yalnizca
entelektiiel akla hitap eden ve giiniimiiz seyircisini oyundan fazlasiyla uzaklastiran
bir etki yaratabilir, (b) anlatim sanki oyunda ele alinan meseleyi tiimiiyle kavramug
gibi bir tutum takinan “bilen 6zne” konumundan yapilir ki, bu fazlasiyla didaktik bir
etki yaratabilir; (c) anlatim “alintilanan” oykiiniin etkisi altinda kalmis ve onu
onaylayan bir tavirla yapulr ki, bu durumda, muhakemeye temel olusturacak olan
mesafe yeterince yaratilamayabilir. Ustelik bu seceneklerin tiimiinde, farkinda
olmaksizin bir dogallik sanmisi yaratilir; boylelikle dramatik yanilsamanin esdegeri

bir gosterim ortaya ¢ikabilir (2010).”

Sarikartal, bu nedenle arastirmalarinda anlatici tavri i¢in Stanislavski’nin i¢ modeline
benzer bir yaratimdan yola ¢ikilmasi gerektigini sdyler. Stanislavski’nin dogal ve
basit insanlik hali olarak gordiigii giindelik dis1 organik beden-zihin biitlinligiinii
Sarikartal, “cin” terimiyle agiklar: “Burada “cin” terimiyle ifade ettigim — ve baska
bir sekilde de adlandirilabilecek olan — varlik kipi, ashinda anlatict ve oyuncu
konumlarimin “giindelik iistii eylem” ortaminda bilesimiyle ortaya ¢ikan bir mastar
kimlik olarak tanimlanabilir(...) Ancak, Stanislavski sisteminde i¢ model oyuncunun
imgeleminde olusup seyirci tarafindan goriilmezken burada “cin” kimligi kanli canli

bir bi¢imde belirir. Ote yandan, epik oyuncu bizler gibi bir insamn normalligi
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icinden belirirken burada ‘“‘cin”, normalligin simwrlarini asan bir cana sahiptir,
eylemlerinin gostergelesmesi ve enerji kullanimi bakimindan insanlarinkini asan bir

deneyim yasar (Sarikartal, 2010).”

Sarikartal, bunu yaparken hem Brecht tiyatrosundaki ikili yapiy1 cin ile rol arasinda
stirdiirirken hem de Stanislavski’nin rol — izleyici etkilesimini cin ile izleyici
arasinda kurmaktadir. Burada Grotowski ise, rol ¢alismasinda oyuncu igin rolden
yararlanarak kendine niifuz etme durumunu ve bahsettigi donlisimii seyircinin

oniinde yapmasi gerekliligini savunmaktadir:

“Bu, oyuncunun belli bir takim kosullar altinda kendini resmetmesi ya da bir rolii
“vasamast” meselesi degildir;, epik tiyatroda sik¢a rastlanan ve sogukkanl
hesaplamalara dayanan mesafeli oyunculuk bicimini de icermez. Onemli olan, rolii
bir sigrama tahtasi olarak kullanmak, giinliik maskemizin ardindaki seyi —
kisiligimizin en dipteki c¢ekirdegini — kurban etmek, sergilemek iizere yapilan

arastirmada bir arag¢ olarak rolden yararlanmaktir (Grotowski, Jerry, 2002, s.39).”

Bu goriise Sarikartal, oyuncunun bahsedilen bu siireci kendine dogru degil, tersine
rol iizerinden ele alip, roliin kosullarin1 zihninde hissedip kendinden uzaklastirarak
yaratabilecegini soyler. Sarikartal, sahnede ilk olarak insan, sonra oyuncu, ardindan
i¢ model ve son olarak da rol kisisinin olmasi gerektigini sdyler. Ona goére anlatim
halinde “cin” dedigi i¢ model de goriniirliigiini stirdiirmeye devam ederken,
dramatik oyun sirasindaysa sadece rol goriinmekte, i¢ model, oyuncu ve insan roliin
arkasmna gizlenmektedirler. Grotowski calismalarinda genellikle insani goriiniir
kilmaya caligmaktadir. Bunu da “ara¢ olarak sanat” adi altinda oyuncuyu artik
“oynayan” degil “yapan” diye tanimlayarak yapmaya ¢alisir. Burada artik rolil
oynamak yerine, fiziksel eylemleri dolaysiz ve basit bir sekilde gergeklestirme

eyleminde bulunan oyuncular vardir.

O halde denilebilir ki Grotowski’nin oyuncular1 gérme bigimi, Walter Benjamin’in
tizerinde durdugu hikaye anlaticisini gérme bi¢imini ¢agristirmaktadir. Aslinda fark
ediliyor ki anlatici-oyuncunun rol iizerinden iligkisi s6z konusu oldugunda, goriinme-
rol ve olma-kendilik durumu agisindan ele alinmaktadir. Burada oyuncunun oyun
eylemini bu cesit ikilesimler iizerinden ele alan Diderot'nun “Aktérliik Uzerine Aykiri
Diistinceler "ine bakildiginda, bu ¢aligmalarin amaci olarak, roliin oyuncu tarafindan

her seferinde ayni sekilde oynanabilmesini bulmaya ¢alismak oldugu sdylenebilir:
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“Ciinkii Diderot'va goére, oyuncunun yapmast gereken, yazar tarafindan
sekillendirilmis duygular: sahne iistiinde yasamaya ugrasmak degil, onlari her
seferinde yeni bastan temsil edebilmesini saglayacak bir model olusturmak, yani
metinsel olani sahne i¢in yeniden kurgulamaktir. Bu yeniden kurgulama eyleminde
belirleyici olan sey, oyuncunun duygularin igerisine kolayca girmesi, yani,
duyarliigi  degil, tam tersine, verili duygulari sogukkanli bir bicimde
vansitabilmesidir; gercekte hichir sey hissetmedigi halde hissediyormus gibi yapma
vetenegi ve kendi karakteriyle ilgisi olmayan bir baska karakteri yansilayabilme

becerisi (Karaboga, 2011 - 2012).”

Boylece ortaya baska bir ikililik ¢ikmis olmaktadir: i¢-dis. Yani oyuncu, iginde
sogukkanli durabilmeyi basarirken -oynadigi roliin etkisine kapilip kontroliinii
birakmayan-, disindaysa bu sogukkanlilik durumu iizerinden rol kisisinin duygusal
yasantisini oynamay1 basaran kisi olarak ele alinir. Karaboga, Diderot’un buradaki
rol se¢imi duygularina duyarsiz kalma becerisini gosteren “duygusuz oyuncu” ile
kendine mesafe koyan ve bireysel sinirlarindan vazgegen “karaktersiz oyuncu”
olarak iki sekilde ele alir. Bu agidan ele alindiginda, oyuncu rolle kuracag: iliskiyi
nasil yapacagina dair hem kendine hem de ¢aga 6zgii sekilde tanimlamis olmayi
amaglamaktadir. Ciinkii Diderot'ya gore, duygularindan armabilen, saglam bir
diisiince yetenegine sahip, teknigi kuvvetli, itidal sahibi, kendisiyle roliin arasinda

mesafe yaratabilen oyuncu ideal ve iyi oyuncu olarak ele alinabilir.

Burada anlatici-oyuncu, kendi yorumladig: sekilde roliinii oynar. Bu oynama halinde
bir oyuncunun bir karakteri oynadigini bilerek oynar. Aslinda roliinii, disaridan
seyrederek oynar. Roliine kars1 sogukkanli ve kontrolliidiir. Roliin yasadigi acinin
etkisi kendisine bulasmaz. Nitekim farkli bir bakis agisiyla bakildiginda, oyuncunun
psikolojisi iizerinden oynadigi rolii doniisecegi/olacagi bir durum olarak ele
almamasi1 daha saglikli bir yaklasim oldugu sdylenebilir. O halde, Diderot'nun roli
ve oyuncuyu birbirlerinden koruma niyetinde oldugu soéylenebilir. Diderot'nun
tiyatro sahnesi ile toplumsal hayati bu kadar yakin gdérmesi, ayrica bu koruma
niyetinin her iki tarafta da etkin olusu, biitiin diinyanin bir sahne olarak gortldigi
“teatrum mundi” fikriyle de ortiismektedir. O halde tim diinya bir sahne olarak
diisiniildiigiinde, sosyal hayat/yasamla tiyatro arasindaki ayrim azalmaktadir. Bu
acidan ele alindiginda giindelik hayatta ideal olanla sahnedeki temsilde ideal olan

arasinda bir koprii kurulabilecegi soylenebilir. Fakat burada giindelik hayattaki
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kisiyle sahnedeki kisinin ayni1 halde olmasina gerek olmadiginin da altinin ¢izilmesi
gerekiyor. Cilinki bu durum yanlis yorumlanirsa iki farkli olumsuz duruma da
diistilebilir. Biri sahnede giindelik hayattaki kendisi olma durumu digeri ise role
dontistiigiini, o oldugunu diisiinme durumu: “Marx in ge¢miste yabancilagma olarak
tammladigindan daha oteye gegen, insanlarin psisik varliklarini tehdit eden bir ruh
halinin egemen oldugunu gézlemliyoruz: Kendi 6zgiin varligindan siipheye diisen ve
ancak baskalar: tarafindan fark edildiginden emin olursa tatmin olabilecek bir
kendinde eksiklik hali; artik yalnizca emek giiciiniin tiretimine degil, kendine bile
yabancilagmis bir yitiklik hissi... Iste bu his, gercek Otesi ya da asir1 ozgiin anlara
duyulan ihtiyact beraberinde getiriyor. Oylesine gii¢lii anlar deneyimlesmeli ki,
insan kendini, kendinin otesine gecen, swradan kendiliginden daha fazla bir sey

olarak hissedebilsin (Sarikartal, 2010: 69).

Buradan bakildiginda, ¢agdas oyuncunun zamanla daha da miihim hale gelen
doniisme/olma  halini, dogallik/sahicilik/hakikilik — arayisiyla ilintili  oldugu
sOylenebilir. Ayrica 6nemli bir diger husussa dogalligi yakalama arayigindayken
aleladelige kagilmamasi gerekliligidir. Simdi ilk bakista, “ben o oldum” diyen
oyuncunun, rolii kendinden daha 6ne koydugu diisiiniilebilir. Ote yandan burada
oyuncunun rolii yani baska bir kendiligi canlandirmasinin insan olarak essizligini,

kendi varliginin bilincini gliglendirdigi de sdylenmektedir.

Sonu¢ olarak bakildiginda bu bdliimde Anlati tiyatrosu kavraminin ortaya
ctkmasinda calismalar yapan Peter Brook, Jerzy Grotowski, Denis Diderot, Mike
Alfreds gibi kuramcilarin ¢oziimlemeleri incelendi. Ve goriildii ki ¢agdas tiyatro
diisiincesi yeniden tiim diinyanin bir sahne oldugunu ve her oyuncunun da bir anlatici
oldugu fikrine odaklanmistir. Ayrica oyuncunun anlati tiyatrosu anlayisiyla sahnede
oldugu varsayildiginda, kendini siirekli sicak tutup ve her seye hakim olmasi
gerektigi soylenmektedir. Bu da oyuncu i¢in memur zihniyetinden ¢ikip, sahnede
canli biri olmasma yardimci olacaktir: “Bir oyunda, oyuncunun kafasini one egip
eserin tamami tizerine pek kafa yormadan kendi kismini basariyla yerine getirmesi
miimkiindiir (ve muhtemelen epey sik¢a yapilir), ozellikle de, genellikle oldugu iizere,
valnizca kendilerinin goriindiigii sahnelerin provasina c¢agiwriliyor ve eserin
biitiiniiniin yaratimina katilmaya tesvik edilmiyorsa. Performans siwrasinda, sahneleri
bittiginde, sahneden ayrilip kuliste televizyon izliyor, sohbet ediyor ve kahve

iciyorlar, muhtemelen o giin nasil oynadiklar: ve seyirci tizerine otopsi yapryor ya da
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kendi giyinme odalarina cekilip mesajlasiyor, kitap okuyor, bulmaca c¢oziiyor,
metinlerini gozden geciriyor, kostiim degistiriyor, makyajlarim diizeltiyor ve, yeteri
kadar vakitleri varsa, kestiriyorlar. Performansla olan iligkileri mecburiyete
dontistiyor, ve ona karsi olan sorumluluklar: oyle bir dereceye diisiiyor ki bir sonraki
sahneleri icin bir baskasina (sahne amirine) muhta¢ kaliyorlar. Tiim ¢abalarina
ragmen, performansin ger¢ekliginin icine ¢ekilip disina siiriikleniyorlar, baglart
kopuyor, haliyle yalnizca kendi kisimlarina odaklanmaktan baska yapabilecekleri
pek bir sey kalmiyor. Ancak bir hikayenin ¢cergevesini sunan anlaticilar olarak, tiim
etkinligin sorumlulugunu tistlenmek durumundalar. Hikdayenin diinyasi, icerdigi tiim
temalar ve motifler, ve bunlarin yerlestirilmesi ve sunumuna onlarin tam olarak ne
kattigi konusunda ag¢ik bir kavrayiglar: olmasi gerekiyor. Bu yiizden, sahne tizerinde
kalmalari gerekir ki yan taraftan seyredip o gece partnerleri ve seyirci arasindaki
enerji ve atmosferi —oynarken yapabileceklerinden daha objektif olarak- gozlemleme
firsatlart olsun (Alfreds, 2013, s.45).”

Alfreds’in bu sdyledikleri, Peter Brook’un “dliimciil tiyatro” olarak adlandirdigi
tiyatro yapilarma dair bir ¢ikarim olarak ele alinabilir. Goriildiigii lizere anlati
tiyatrosu diisiincesinde artik seyirci ile oyuncu karsi karsiya hatta i¢ icedir. Ve
tiyatronun hayal diinyast her zamankinden daha genistir. Cilinkii kocaman dekorlar
yoktur. Ama dekoru seyirci hayal ederek kocamanlastirp, simgelestirebilir. Ve
anlatici-oyuncu sahnedeki her seyle iliski halindedir. Alfreds, oyuncularin
oynadiklari mekanla ve mekanin hikdyenin yolculugunu nasil destekledigi ve
gelistirdigi anlayist ile iliski kurmasi gerektigini sdyler. Ve bu agidan bakildiginda
mekansal tercihlerin iki farkli iliskiyi ortaya cikaracagmm sdyler. ilki oyuncunun
seyirciyle olan iligkisidir. Burada ne kadar yakin, uzak, sicak bir yerden ya da soguk
ve benzeri bir ¢ikarim s6z konusu oldugu durumu ortaya ¢ikarirken, digerindeyse
hikaye i¢indeki karakterler arasindaki iliskiyi ortaya ¢ikarmaktadir. Artik sahne alani
gibi seyir yeri de daha 6zgiirdiir. Cerceve iginde uzaklagtirilmis tiyatro yerine daha
yakin, belki ayni1 zeminde ya da aynmi hizada, tercihe gore temasl, daha -insani- ve

interaktif bir anlayistan bahsedilebilir.
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6. SONUC

Bu béliimde “Tiyatro — Anlati Iliskisi ve Anlaticinin Déniisiimii” baslikl tezin genel
olarak vardigi sonuglara bakilmasi gerekiyor. Rahatlikla sdylenebilir ki; tiyatronun
dogusu ikinci insanin varolusuyla baslamis olabilecegine dair diisiince bu tezin

temelinde yer almaktadir.

[k olarak heniiz 20. yiizyilda kurulmus bir bilim dali olan anlatibilim incelerken,
metinlerin her yonden ¢dzlimlenebilecegine dair ¢oziimlemeler de bulunuldu. Bu
boliimde anlatilanlara gére her metin parcalarina ayrilarak incelenebilir. Ayrica bilim

dal1 olarak yeni bir olusum oldugundan gelisime de oldukga agik oldugu sdylenebilir.

Ardindan anlat1 derken neden bahsedildigine deginildi. Ve burada bir metnin anlati
sayilabilmesi i¢in gereken bazi arastirmalarin iizerine duruldu. Sonug¢ olarak her
anlatinin ti¢ temel ¢6ziimleme diizeyinde oldugu kanisina varildi. Buna gore, metin,
hikaye ve eylem anlati metinlerindeki ii¢ temel unsur olarak ele alinmaktadir. Daha
basit agidan bakildiginda ise anlaticisi, aracisi olan her metnin anlati metni

olabilecegine dair ¢ikarimlarla karsilasildi.

Burada aract demisken semiyotik olan, gdstergebilimin tiyatroya ve anlatiya etkisine
deginmek gerekirse, goriildii ki semiyotik bash basina bir dil olarak ele alinabilir.
Buna gore her sozciik bir gosterge oluyor ve biitliin gostergelerin toplamina ya da
sistemine de dil deniliyor. Gostergeler i¢in duyular tarafindan algilanabilir olmasi
Oonemli bir detaydir. Ayrica gostergeler kesinlikle bir seye isaret etmelidir. Ancak
boyle ya kendi anlamiyla ya da baska bir anlam kazanarak kullanilabilir.
Gostergebilim genel olarak bu isaretlerin, gostergelerin yorumlanmasi, yaratilmasi ve

anlamlandirilmasi olarak ele alinmaktadir.
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Dilin bagh basina gosterge olusu dilbilimin zeminini olusturmaktadir. Dilbilimcilerin
s0z edim teorisine gore dilin kendine yetmesi gerekmektedir. Bu sdylem; dilin
gostergelerle, gecirdigi degisikliklerle bagimsiz bir sekilde ele alinip, incelenmesi
demekti. Bu agidan incelendiginde, dilin ilerleyen siiregte post-dramatik metinlerde
daha da etkin oldugu kanisina varildi. Dil burada artik tek basina yeterliydi. Aracisi

da sadece sozciklerdi.

Aracisinin sozclikler oldugunu sdylerken tabii ki metnin kendi i¢indeki aracis1 olarak
ele almiyor. Oysa araci unsuru anlatinin en mithim ve olmazsa olmazlarindan biridir.
Digeri de dinleyen. Aract dedigimiz yani anlatici ya da gosteren kisiyi fark etmek zor
degildir. Metin {izerinden ele alindiginda “Kim konusuyor” ya da “Kim gosteriyor”
sorusuna verilecek cevaptaki kisidir. Bazen yazarin sesi, bazen bir karakter, bazen de
anlatici kisinin kendisi olmaktadir. Dinleyen ya da seyreden kisiyle temas iginde yer

alan kisidir.

Anlaticilarin ilk giinden bu yana gelisimleri goz oniline alindiginda amaglarinin
degismedigini fakat farkli teknikler denedikleri gozlemlenebilir. Hikaye Anlaticilig
da bu tekniklerden biridir. Tipki tiyatro ya da sinema gibi bir anlat1 ¢esididir.

Bu boliimde ilk insandan bu yana hikaye anlaticilig1 yapan, bunu bazen meslek bazen
de bir ama¢ ugruna yaptiklar1 diisiiniilen ve cografik agidan farkli isimler almis
anlaticilar aktarilmaya calisildi. Ardindan tiyatro temelinde anlaticinin yerine
odaklanildi. Burada hem anlatici hem de oyunculuk yapan bir¢ok farkli isimle anilan
anlaticilarla karsilasildi: Ozanlar, asiklar, dengbejler, bululular, masal atalari... Hem
anlaticilarin, hem de oyuncularin icrasi iizerinden benzerlikleri tartisildi. Ve bunlarin
her birinin 6zelliklerine deginilirken kiminin tiyatro benzer, kimi oyuncunun da
anlaticilara benzer halleri ile aslinda i¢ ice geg¢mis bir sanatin iki yiizii gibi
goriildiigline sahit olundu. Bu boéliimde daha iyi anlasildi ki, oyuncunun atasi olarak

gecmisteki anlaticilar gosterilebilir.

Fakat bi¢im olarak ele alindiklarinda tiyatral olan ile anlatisal olan olarak iki farkli
sekilde islendikleri goriildii. Burada Platon ile 6grenci Aristoteles’in mimesis ve
diegesis kavramlari tizerinden farkli goriislerine deginildi. Bu minvalde sahneleme

bicimi olarak anlatma ve gdsterme ayrimina bakildi.
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Burada Bat1 Dogu tiyatrosu anlayisinin ayrildigini fakat giinlimiizde bu ayrimin artik
yavas yavas ortadan kalktigina dair disiincelerle karsilasildi. Diger yandan ise
anlatisal olan iizerinden incelendiginde anlatinin simdi ve burada olma durumuna

yogunlasmaya c¢alisildi.

Hikayenin simdi ve buradasi ile tiyatronun simdi ve buradasi arasindaki benzerlik ya
da farkliliklara bakildi. Aslinda iki bi¢cimin de ayni zemine-zamana Yyani

performansin simdi ve buradasina getirilmesi gerektigi kanisia varildi.

Burada oyun-anlatt metninin uygulama asamalarini, oyuncu ile seyirci arasindaki
iliskiyi, oyuncunun halleri incelenmeye calisildi. Aym1 zamanda ¢agdas tiyatro
diisiincesine de yorumlarla deginildi. Peter Brook’un var olan tiyatro diinyasini
ruhsuz, cansiz ve Oliimciill bulmasini ve tiyatronun da bu oliimciillige hizmet
ettigine, Grotowski’nin yeniden bedene doniip insanin kendisini bulmasi gerektigine,
Mike Alfreds’in oyuncularin hikdye anlaticis1 oldugunu/olmasi gerektigine dair
nedenler incelendi ve arastirmalar yapildi. Ayrica pahali dekorlarin, kocaman
elbiselerin, yapay ses tonlarinin yerine oyuncu ile seyirci, anlatan ile dinleyen,
sadece bu ikili durum {izerinden “nasil anlatiriz?” sorusu iizerinden bakildiginda
burada oyuncu ile seyircinin o ¢iplak karsi karsiya gelme durumunu, sadelesmis
dekor-kostiimleri, sahne alaninin ve seyir yerinin ne kadar 6zgiirlestigine, seyirciyi

yok saymayan aksine seyirciyi gerektiginde oyuna katarak oynanildig: goriildii.

Sonug olarak bakildiginda oyuncu o kisi mi olacak yoksa o kisiyi mi gosterecek
sorusu oyuncular1 pedagojik bir sorunsalla ugrastirmaktadir. Oysa ¢agdas tiyatro
diisiincesinin temelinde yer alan oyuncu-seyirci iliskisini ¢oziimlenirse bu sorun
ortadan kalkacaktir. Ciinkii anlati tiyatrosu denilen alanda, seyirciyi yok sayma,
gormezden gelme gibi yanilsamalara yer yoktur. Aksine yasamla tiyatro arasindaki
¢izgiyi oldukga siliklestiren bir durum s6z konusudur. Burada “teatrum mundi” yani
“tiim diinya bir sahnedir” goriigiiniin glinlimiiz tiyatrosunun temelini olusturdugunu
ve her oyuncunun aslinda bir hikdye anlaticisi olarak ele alindigr fikri
yinelenmektedir. Bu durum salt tiyatroda degil, hikayesi olmayan sadece 6z ile anlati
halinde olan performanslarda da gegerli oldugu sdylenebilir. Ciinkii anlati yalniz
sozle degil, bedenle, sesle, semiyotikle de gergeklesebilir. Burada oyuncu anlatici

olur, gosteren olur, ses olur ama hep bir aktarandir, aracidir.
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Bu ¢alismanin sonucunda giiniimiizde sahneleme bicimi olarak oldukca tercih edilen
-bilhassa alternatif tiyatro mekanlarinda- “Anlati tiyatrosu”nun dogusunu,
benzerliklerini, oyuncusunun kim olduguna dair bilgiler edinildi. Bu tez ¢alismasi
umuluyor ki bu tarz anlat1 oyunlar i¢in akademik bir arastirma kaynagi olur ve bu
yolda eser iiretmek isteyenlere (oyuncusuna, yonetmenine ve yazarina) rehber olmay1

basarir.
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