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Tiyatro sanatinin gelismesi, giiniimiiz yasantisinda bir isleve ve degere sahip
olabilmesi i¢in ¢esitli arastirmalar yapilmaktadir. Bu yenilikler tutarli olduklar1 ve
tiyatro sanatina bir ivme getirdikleri siirece kuskusuz yiireklendirilmelidir. Ancak
tiyatro sanatinin yayginlagtirilmast adina tiyatronun temel Ozellikleri yok
sayllmamalidir. Yayginlagma amaciyla tiyatronun televizyon ya da sinemaya
Oykiinmesi, araclari nedeniyle gereksizdir ve basarili olma olasilig1r bulunmamaktadir.
Bu c¢alismada, tiyatroyu biricik kilan oyuncu ile izleyici arasindaki dogrudan ve anlik
iletisimin gerceklesme yontemleri incelenmektedir. Incelenen tiyatro yd&ntemlerinin
disinda, bazi torenlerin yapilar1 da izleyici ile oyuncu arasindaki iletisime katki
saglamalar1 anlaminda arastirma konusu edilmistir. Arastirmalar sonucunda Korayak
adli metnin yazimi gergeklestirilmistir. Sahneleme diisiincesi de arastirmalar sonucu
olusturulmustur. Sahneleme, geleneksel kaynaklardan yararlanan, oyuncunun varliginm
biitiin diger tiyatro elemanlarinin Oniine tasiyan, torensel nitelikleri bulunan bir

cer¢cevede sonuclanmistir.
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ABSTRACT

PROFICIENCY THESIS ESSENCE IN ART
FROM PLAYWRITING TO STAGING:
KORAYAK

Enis YILDIZ
Performing Arts Main Arts Branch
Anadolu University Social Sciences Institution,May 2008
Advisor : Assistant of Associate Professor Dr.Levent SUNER

A number of researches are being made on the development of Drama to
attribute a function and value to it in today’s life.As long as these innovations are
consistent and introduce an acceleration to Drama, they should,of course,be
encouraged.However, fundamental characteristics of Theatre should not be ignored for
the sake of making Drama common.The emulation of theatre to television and cinema is
irrelevant due to its resources and is unlikely to succeed.In this study,the fulfillment
methods of the direct and instant communication between the actor and the audience
who make Drama unique are studied.

Except for the drama methods under study, the structure of some ceremonies,as
well, are under discussion in the sense that they contribute to the communication
between the actor and the audience.As the result of these researches, the written form of
the text called Korayak has been fulfilled.The idea of staging has been formed as a
consequence of researches.

Staging has resulted within a frame which makes use of traditional
sources,which brings the actor’s existence right in front of the other theatrical elements

and which has ceremonial qualities.
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Onsoz
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1. GIRIS
1.1. Problem

Genel ve kati tanimlarin 6tesinde “Tiyatro nedir?” sorusuna verilecek yanit
yasamsal onem tasimaktadir. Tanim, kisiden kisiye ya da bir tiyatro toplulugundan
otekine degisecektir. Tiyatronun ideolojisi, izleyici kitlesini tarifi, kullandig1 araclar;
tanimint  kaginilmaz olarak farklilagtiracaktir. Bu farkliliklarin kimi zaman yeni
arayislarla keskinlesmesi de dogal sonug¢ olarak goriilebilir. Tiyatro i¢in yapilan
tanimlar ne kadar ¢ok olursa olsun 6ziinde iki unsur ve bunlarin iliskisi ka¢inilmazdir:
Oyuncu ve izleyici. Oyuncunun ve izleyicinin konumlari, onlardan beklenenler, onlara
yiiklenen anlamlar, yaklagimlar arasinda yine ayrim gosterse de tiyatro sanati igin
varliklar1 yadsinamaz. Oyuncu ve izleyici iligkisi, bu iliskinin dolaysizlig1 ve anlik
olmasi tiyatro sanatinin 6zgilin ve vazgegilmez niteligidir. S6z konusu nitelik, “insan1”
tiyatronun merkezine yerlestirir.

Insanin tiyatro sanatinin merkezinde olmasi, onu biricik yapan 6zellikken baska
celigkileri de yaninda getirmektedir. Temel sorun, insanin artik diinyanin merkezinde
olup olmadig1 sorunudur. Sistemler, kurumlar, kuruluglar, ideolojiler, teknoloji kisaca
genel anlamda insanin “icat ettikleri”, insan yasamina ne Olgiide hizmet etmektedir?
Insan, degerleri ve iliskileriyle yasamin odaginda varhigin siirdiirebilmekte midir?

20. ylizyilla birlikte benzer sorular ve umutsuzluk beraberce bas gostermistir.
Insanin temel degerleriyle bitlikte yok olusu siirecinin ilk ve en biiyiik adimlarindan biri
1.Diinya Savasi ile birlikte atilmistir ve insanlik I. Diinya Savasi’nin {izerinde actigi
yaralar1 kapatacak tedavi i¢in gereken zamani hi¢ bulamamistir. “Savas sonrasi ortaya
¢ikan ekonomik ¢okiintii, insanlarin kendi toplum diizenlerine ve diisiince sistemlerine
kars1 olan kuskuyu daha da artirdi.” (Nutku, 1985, s. 95). Cokiis ve kuskunun yarattigi
ortamin tiyatro sanatina etkisi ka¢inilmazdir. Yirminci yiizyilda ortaya cikan Oncii
akimlar kimi zaman ¢i1glik atarak kimi zaman yaralara tuz basarak insanlig1 yeniden

kendine kavusturmaya ¢aligmistir.

Yirminci yiizyllda Oncii sanat akimlarini atesleyen ortam, savas Oncesi ve savas sonrasi



ortamuidir. Sanattaki yeni arayislar, savasi hazirlayan kosullardan ve savasin yarattigi sorunlardan
kaynaklanmistir. Bu akimlar ayn1 zamanda endiistrilesmenin ve kapitalizmin ulagtig1 yeni asama
karsisinda sanat¢inin saskin ve kararsiz tutumunu dile getirir. (...) Savas sovence duygulari
kamgilamis, savas sonu yikim ise, insana ve uygarliga karsi kuskularin gelismesine yol agmustir.
Insanci degerlerin iflas ettigini gormenin saskinhigr sanatta dile gelir. Ote yandan
endiistrilesmenin ve kapitalizmin yarattig1 maddi deger tutkusu acimasiz bir ¢ikar savagimina yol

acmakta, bu savasim tinsel degerlerin yitirilmesine ve ahlak bunalimina neden olmaktadir

(Sener, 1991, s. 276).

II. Diinya Savast’nin etkisi ilkinden ¢ok daha yikici olmustur. Diinyanin biitiin
kitalar1 savasin i¢indedir. Alman halki; Yahudileri, Cingeneleri, komiinistleri ve her
tiirlii muhalifi gaz odalarina yollayan Hitler’in pesine takilmistir. Ingiltere ve Fransa
kendi ¢ikarlarina dokunmadig: siire i¢cinde Hitler’i gormezden gelmis ve hatta hakl
bulmustur. Japonya, diinya egemenliginin pesindedir. ABD savasin sona ermesi igin
atom bombasimin kulanimin1 kac¢inilmaz olarak gormektedir. Sonug ise ¢ogunlugu
sivillerden olusan on milyonlarca kisinin 6liimiidiir. Toplama kamplar1 ve atom bombasi
diinya tarihinden hi¢bir zaman kazinamayacak bir leke olarak tarihte yerini almistir.
Atom bombasinin atilmasi bir sonugtan c¢ok baglangictir. Daha fazla toplu kiyim
aracinin daha fazla devlet tarafindan tiretilmesini gerekli kilmistir, bu da diinyanin “her
an” ve “bir anda” yok olabilecegi olasiligini beraberinde getirmistir. Dolayisiyla geriye

aklin, bilimin, inanglarin bir anlaminin kalmadig: bir paranoya kalmistir.

Nazi temerkiiz kamplar1 ve atom bombasi korkusu; 1950’lerdeki soguk savasin hemen ardindan
diinyanin yok olacagi tehdidi ve yalnizca insanin akilct davranabilecegine iliskin degil, akilci ve

bagimli bir toplumun bir inang sistemi bulup bulamayacagina iliskin de kuskular dogurdu.

Inangsal olarak yasanan bu kriz absiirdist akimi ortaya ¢ikartti (Brockett, 2000 (Cev.:

Bayramoglu), s. 609).

Sener, absiird tiyatronun ikinci diinya savasini yasayanlarin ruhsal durumunu
dile getirdigini ifade etmektedir (Sener, 1991, s. 352). Bu ruhsal durum, inanglari
sarsilan insanin yagamin sagmaligi karsisindaki umutsuzlugu olarak karsimiza
cikmaktadir. 1960’1 yillara gelindiginde celiskiler keskinlesmistir. Bunun sonucu

olarak daha radikal ¢ikislar ve romantik baskaldir1 hareketleri goriliir.



Siddet, giinliik yasamin giderek biiyiiyen bir parcasi haline geldi. Bu protesto bicimleri ve siddet,
degisim isteklerini karsilayabilme yetisi olan toplumsal kuruluslarin yapabilirligi, geleneksel
degerlerin ve kalici goreneklerin gegerliligine iliskin duyulan derin kuskularin bir isaretiydi.
Bireyler ve gruplar kendi ideallerini, yiikiimliiliklerini kanitlamak, kendi 6lgiileriyle yasamak ve
kendi goriislerine karsi olan her seyi yikmak ya da degistirmeye karsi isteklerini var olan

yasalarin tizerinde gérmeye basladilar. Sonug, giiclii, ortak amaglari olmayan pargalanmis bir

toplum ve karmasaya dogru bir egilimdi (Brockett, 2000 (Cev.: Bayramoglu), s. 613).

Brockett’in s6z ettigi karmasanin temel nedeni devletin (sistemin) yurttasla
(bireyle), smiflarin  birbirleriyle karsithgindan, insan (doga) ile teknolojinin
uyumsuzlugundan kaynaklanmaktadir. Yirminci yiizyilin sonuna gelindiginde kuskular
giderilebilmis degildir. Ekonomik somiirii diizeni, demokrasi sozciiliigiine soyunmus,
cikar savaslarina, isgallere yiice anlamlar yiiklemektedir. “Yirminci yilizyilin sonunda
yasanan diinyanin insan1 mutlu kilmadigi kesin. Kitlesel toplum birimleri i¢inde yasam,
insanca iletisim sicakliginin yerini elektronik medyanin almasma ve bilinglerde
kopukluga yol aciyor.” (Candan, 1994, s. 215). Teknolojinin {iirettigi araglar, insan
yasamii  kolaylastirirken yeni algilama ve diisiinme Dbigimleri dayatarak
belleksizlesmeye ve bilingsizlesmeye neden olmaktadir. Uretim iliskilerinin
farklilagmasi, tiiketim odakli yasanti yabancilagsmayir doruga ¢ikartmaktadir. Yirmi
birinci yiizyila gelindiginde ise gilivensizlik, par¢alanmislik ve yabancilagsma asilmak

sOyle dursun katmanlanmaktadir.

Toplumdaki yabancilasmaya care bulunamamaktadir. Toplumun kurulu diizeni haksizlig1 ve
adaletsizligi yasallagtirmistir. Ahlak degerleri, akil ve mantik 6lgiileri, din kurallari, hatta estetik
Olgiiler, baskiya, somiirilye, ikiylizliiliige paravan edilmektedir. Sahtekarlik derinlere iglemis,
insan1 kendi 6z gergeginden toplum baglarindan, asal degerlerinden ve dogadan koparmustir.
Insan yalmzliga mahkim edilmistir ve giivensizlik i¢indedir. insan bu giivensizlik duygusunu, bu
pargalanmisligl onarmak igin zorlama uyumlar aramaktadir. Genellikle bel baglanan orta yolun
bir ucu bagnazliga uzanmakta, 6teki ucu ziippelikle noktalanmaktadir. Kitle iletisim araglart
insanin i¢ boyutunu yok ederek onu sig bir diizeyde tutmaktadir. (...) Tiyatro, yabancilasmis,

mutsuz ve giicsliz insana ¢ikis yolu gdstermeli, onun eski sagligina, i¢ uyumuna ve toplumsal

dengesine kavugmasima yardim etmelidir (Sener, 1991, s. 365).

Ancak bu konuda da sistemin onlemleri bulunmaktadir. Tiyatrodan beklenen

yardimi sistem yaygin araglar1 ve kendi yontemiyle insanlara sunmakta ve gorece bir i¢



uyum ve toplumsal denge yaratmaktadir. “Kiiresellesme” ve “Iletisim Cag1” sdylemleri
ile birlikte yeni “yalmzlik tiirleri” yaratilmaktadir. Iletisim araci ad1 altinda bulunan
televizyon ve internet gibi araglar ve elektronik oyunlar bu yeni yalmzlik tiirlerinin
teknolojik ¢esitleridir. Insanin kendine kars1 duydugu giivensizligin giderilmesi iginse
“daha pahalis1” ve “daha yenisine” sahip olmaya odaklanmis bir tiketim asiriligi
koriiklenmektedir. Tiiketim asiriligi, her tirli iliskiyi, anlam1 ve hatta toplumsal felaketi
mal durumuna getirebilmektedir. Kiiresel 1sinma sonucu su kaynaklarinin tiikenmesini
su bidonu saticilar1 biiyiik bir coskuyla karsilayabilmektedir. “Daha pahalisina ve
yenisine” duyulan siddetli istek; ask ve inang gibi kavramlar i¢in de gecerli
olabilmektedir. Koksiizlesme ve belleksizlesmenin beraberinde getirdigi hastaliklar,
bebek istismarindan yaglilara kars1 duyulan nefrete kadar genis bir sug yelpazesi ortaya
cikarmaktadir. Ancak tiiketim keyfi, magazin, futbol bagimlilig1 gibi yardimcilarla
clirimeye yiiz tutan diinya, biiylik bir sirk yeri olarak gosterilmektedir. “Bir kiiltiiriin
ruhunun tiikenmesinin iki yolu wvardir. Birincisinde (Orwellc1 yol) kiltir bir
hapishaneye doniisiirken, ikincisinde (Huxleyci yol) kiiltiir bir hicive doniisiir.”
(Postman, 168). Postman, giiniimiizde gegerli olanin1 (6zellikle Amerikan toplumu igin)
Huxleyci yol oldugunu savunmaktadir. Cagimizin bunalimimi yaratan, bireyin
parcalanmasina ve Kkiiltiirel yozlasmaya neden olan aktérlerin goriiniimii seytani degil,

tersine son derece giiler yiizliidiir (Postman, 1994 (Cev.: Akinhay), s. 169).

Huxleyci kehanette Biiyliik Birader bizi kendi istegiyle gozlemez. Biz onu kendimiz izleriz.
Huxleyci kehanette gardiyanlara, kapilara ya da Hakikat Bakanliklarina gerek yoktur. Bir halk
sagma sapan seylere eglendigi zaman, kiiltiirel yasam araliksiz eglence turlar1 seklinde yeniden
tanimlandig1 zaman, ciddi kamusal konusmalar bebeklerin ¢ikardigi seslere benzedigi zaman ve
kisacast halkim kendisi bir izleyici kitlesi, halkin kamusal igleri de bir vodvil temsiline dondiigii

zaman, artik ulus riskle yiiz yiize gelmis ve kiiltiiriin 6liimii acik bir olasilik halini almis demektir

(Postman, 1994 (Cev.: Akinhay), s. 169).

Postman’a gore bu, Orwelct yoldan daha tehlikeli bir yok olus yoludur. Kiiltiiriin
hapisaneye doniisiimiinde izlenen yol, secilen silahlar goriiniirde ve agik seciktir.
Gizlenme gereksinimi duymamaktadir. Bunun karsisinda hastaliklar ve ac1 da
belirgindir. C6ziim bulunamasa bile sorunun varlig1 tepkiyi ¢iglik diizeyinde de olsa

ortaya ¢ikarmaktadir.



Bugiine kadar 6grendigimiz biitiin bilgiler bizi, kapilar iistiimiize kapandig1 zaman bir hapishanei
tanimaya ve ona karsi direnmeye gore ayarlanmistir. S6zgelimi, Saharo’larin, Timmerman’larin
ve Walesa’larin seslerine kayitsiz kalmamiz diisiiniilemez bile. Milton, Bacon, Voltaire, Goethe
ve Jefferson’un destegiyle boyle sorunlar Kkarsisinda silaha sariliriz. Peki ama, ya
duyabilecegimiz higbir ac1 ¢igligi yoksa? Bir eglence denizine karsi kim silaha sarilmaya
kalkisir? Ciddi soylemler kikir kikir giilmeler arasinda kaynayip gidiyorsa kime, ne zaman ve

hangi ses tonuyla sikdyette bulunabiliriz? Bir kiiltiiriin kahkahadan bogulmasinin panzehiri

nedir? (Postman, 1994 (Cev.: Akinhay), s. 170).

Postman’in “6ldiiren eglence” olarak nitelendirdigi bu egemen yasama big¢imi,
tiyatro sanatin1 da derinden etkilemektedir. Oldiiren eglence diinyas1 insan1 igin tiyatro,
Oteki biitiin sanatlar ve degerler i¢in gegerli oldugu gibi bir tiiketim malzemesi olmanin
Otesine gecememektedir. Acit kavraminin ortadan kalkmasi ya da istiinliin renkli
ortiillerle kapatilmasiyla yaraticithik da son bulmaktadir. Catisma ve doniisiimiin
gergeklesmesi icin acinin varligir gereklidir. Gereksinim duyulan baska bir kavramsa
“kirilabilirliktir”. Eglence ile Orlilen duvarlar, insanin icine dokunabilecek, temas
edecek etkileri engellemektedir. Gelisen duyarsizlik, insanin incinebilirligini ortadan
kaldirarak siradanlasmay1 ve Oliimciil bir yiizeyselligi beraberinde getirmektedir. Bu
gorece bir mutluluklar ve eglenceler diinyasidir.

Bu ¢izilen yasanti i¢inde tiyatronun varligini siirdiirebilmesi yogun bir ¢abay1
gerektirmektedir. Ancak bu tuzaklar diinyasinda tiyatro i¢in kendi sonunu hazirlayacak
“kolayliklar” bulunmaktadir. Tiyatronun; insanin, diinyada hak ettigi yeri yeniden
saglamay1, varolusunu anlamlandirmaya yardimci olmayr amaclamasi yerine, yeni
eglence diinyasinin pargast olmasi hem yayginligini korumas: hem de tecimsel
anlamdaki basarisi i¢in en kolay yol olarak goriinmektedir. Tiyatronun bu yeni diinyaya
eklemlenmesi, ayn1 zamanda 6ziinde onu var eden iligkileri yadsimasini yani insan ve
insancillik merkezinden uzaklagsmasini gerektirir. Nitekim genel olarak secilen yol bu
olmaktadir. Teknolojinin iirettigi araglarin yarattig1 algilama bigimi ve izleme begenisi
topluma egemendir. Bu siirecin ahlaki degerlendirilmesi yapilmaksizin mevcut sonuglar
dogrultusunda duruma faydaci yaklagsmak miimkiindiir. Boyle bir yaklagim, tiyatronun
“olanaklar1 elverdigi dl¢lide” televizyona benzemesi anlamini tasir. Tiyatro, gorsel ve
sessel efektleri, gosterisli dekorlar1 ve dekor degisimlerini, eglence diinyasindan ithal

edilen yildizlar1 ve igerikten yoksun giilmece metinleri yardima ¢agirir. Grotowski bu



tiyatroyu ironik bir yaklasimla “Zengin Tiyatro” olarak nitelemektedir:

Zengin Tiyatro, diger disiplinlerle almaya yonelik bir iligski kurup, melez gosteriler, biitiinliikten
ve omurgadan yoksun yigilma kiimeler olustururken sanatsal kleptomaniye dayanir; ama
sineme ve televizyonun yol actigi ¢ikmazdan kurtulmayi dener. Film ve TV mekanik islev
alaninda (montaj, anlik mekan degisimi, vs.) listiin oldugundan, Zengin Tiyatro giiriiltii patirtt
icinde, eksiklerini giderecegini diisiindiigii “Total Tiyatro”yu yardima cagirarak karsi saldiriya
gecti. Odiing alinmis mekanizmalarin (6rnegin, sahne iistiinde sinema perdesi) entegrasyonu
biiyiik bir devingenlik ve dinamizmin yolunu agan karmasik bir teknik atlye anlamina gelir. Ve
eger sahne ve/veya seyirci salonu devingen olsaydi, siirekli degisen perspektif olanakli olurdu.
Ama biitiin bunlar anlamsizdir.

Tiyatronun mekanik kaynaklarin1 ne kadar genislettigi ya da 6ziimsedigi hi¢ 6nemli degildir,

teknolojik olarak film ve televizyona gére asagida kalacaktir (Grotowski, 1991 (Cev.:

Bahgeci ve Oz), s. 42).

Tiyatro sanatinin yenik olarak bir yariga baslamasi, kiiltiirel yozlasmanin
kurallarin1 benimsemeye ¢alismasi onun 6ziindeki niteliklerle ¢eliski i¢cindedir. C6ziim
ancak kendine 6zgii olana geri donmesiyle miimkiin olacaktir. Temel olarak tiyatro
sanatina 6zgii olan, daha dnce vurgulandigi gibi oyuncu ile izleyici arasindaki dolaysiz

iligkidir. Barba, Tiyatro Laboratuvar’in1 ele aldig1 makalede bu duruma deginmektedir:

Tiyatro laboratuvart modern tiyatroyu kanser gibi kemiren eklektisizmi reddeder. Elektronik
miizik, soyut dekorlar ve soytarivari makyaj kullanarak tiyatroyu “modernlestirmeye” calismak
aptalliktir. Bunlar seyircinin bir konserde, sanat sergisinde ya da sirkte gorebilecegi seylerin
yiizeysel kopyalaridir yalnizca. Bunlar oyuncularin yalnizca fiziksel ve vokal ifadelerine ihtiyag
duyan tiyatronun ozsel 6geleri degildir. Teatrallik kendine ait 6zerk estetigiyle, yasamin bir
bigim-bozulmasi ve/veya yeniden bigimlenmesi olarak tanimlanabilir. Sinema ve televizyon
tiyatronun toplumsal islevini ele gecirmistir ve tiyatronun yasamini siirdiirebilmesi i¢in tek yol

kendi biricik karakteristigini —oyuncu ile seyirci arasinda dogrudan temas- Oziimsemesidir

(Barba, 1991 (Cev.: Geng), s. 18).

Toplumsal yozlasmaya kosut olarak tiyatro sanatinin da biitiin degerler gibi
anlamini yitirmesi, i¢inin bosaltilmasi ve tiiketim objesine doniismesi biiyiik bir sorun

olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Insanin emegine, topluma ve varligina yabancilasmasi,



onu diinyanin 6znesi olmasi durumundan uzaklagtirmaktadir. Giiclinii ve denetimini
yitiren insan, gilivensiz ve inangsiz bir sekilde yalnizlagsmistir. Degerlerin yitirilmesi
kimi zaman tiiketim diiskiinliiglinii kamgilarken kimi zaman da bireyin varligin1 ortadan
kaldiran tutucu akimlarin giliglenmesine yol agmaktadir. Yeni yasanti bigimi
insancilliktan uzak, insanin merkezde olmadigi bir goriiniim sergilemektedir. Diinyada
“insanin dnemini yitirmesi” olarak tanimlanabilecek bu durum i¢inde, tiyatro sanatinda
da benzer sorunlar zaman zaman s0z konusu olmaktadir. Genel diinya goriisii
dogrultusunda insana duyulan giivenin yitirilmesi ve insanin temel 0zne olarak
degersizlesmesi temel bir sorun olarak saptanmaktadir. Bu saptamalar dogrultusunda
calismanin temel problemi, tematik olarak insanin varolusunun islendigi bir oyun
olusturmaktir. Oyunun yaziminda insanin varolusunun tartisilmasinin yani sira
sahnelemede de insanin (oyuncunun) varliginin diger biitiin tiyatro unsurlarinin 6niinde
tutulmas1 durumunun gerceklesebilmesi ve bu tarz bir gésterimin giiniimiiz izleyicisi ile

kurdugu iletisimin etkin bir sekilde kurulmasi ¢alismanin alan1 kapsamindadir.

Amag

Bireyin pargalandig1, inancini ve bilincini yitirdigi, biitiin degerleriyle birlikte bir
kosede yalniz birakildig: bir diinyada, aslinda biitiin sorunsali bireyle ve yitirdikleriyle

ilgili olan tiyatro sanatinin iglevi ne olmalidir?

Tiyatronun islevi yeniden belirlenirken ortaya birbirinden farkli dneriler ¢ikmistir. Bu 6nerilerin
ortak noktast sdyle ozetlenebilir: Daha iyi bir diinya, daha gii¢lii bir insan ve daha mutlu bir
yasam ilkiisiine adanmis tiyatro. Daha iyi bir diinya, insan yasaminin, 6zgiirliigiiniin, onurunun
korundugu, insan gereksinimlerinin hakg¢a karsilandigi baris ve kardeslik ortamidir. Daha giiglii
insan, i¢ parcalanmishigimni onarmis, bilingalti diirtiileriyle usunu bagdastirmis, ozgiirliik ve
sorumluluk bilinci tagiyan insandir. Daha mutlu bir yasam ise, insanin dogal ¢evresi ile yeniden
uyum kurdugu ve ¢ocuksu yasam sevincine yeniden kavustugu yasamdir. Tiyatronun bu ¢ok
yonlii islevinin gergeklesebilmesi i¢in her seyden dnce eski tiyatro anlayisinin yikilmas gerekir.

Bu bakimdan giiniimiiz tiyatrosu bir bagkaldir1 ve bir arayis tiyatrosu olarak nitelendirilebilir

(Sener, 1991, s. 366).

Bu calismanin amaci da; tiyatronun 6ziindeki ve onun 6zgiin niteligini olusturan

dolaysiz oyuncu ve izleyici iligkisi vazgecilmez unsur olarak kabul edilerek bir



sahneleme arayisinin gergeklestirilmesidir. Bu calismada, gosterim Oykiisiiniin
merkezinde insanin varolus sorunsali ele alinirken, sahneleme asamasinda da oyuncu
merkezli bir yaklasim amaglanmaktadir.

Teknik olanaklardan en az diizeyde yararlanarak oyuncunun bedeni ve sesiyle
yarattigt bir anlatim bigimiyle oyuncu ve izleyici arasinda dolaysiz bir etkilesim
saglanmasina, insanin varligmm ve giiciiniin animsatilmasina ¢alisilacaktir. Insanimn
varligt ve gilicii animsatilirken, geleneklerle baglanti kurulmasi da ikincil amaglar
arasinda yer almaktadir.

Calismada, belirlenen temanin yazili bir metinde aranmasi yerine, amaca
dogrudan yonelecek yeni bir metin olusturulacaktir. Sahnelemenin ilerleyen
asamalarinda belirecek gerekliliklere gore metin yeniden ele alinacak ve oyuncunun
calismas1 dogrultusunda gerektiginde yazim gézden gegcirilecektir.

Bu amaglar dogrultusunda calismanin yanit arayacagi bazi asal sorular

sunlardir:

1) Ozellikle televizyonun yaygin olarak izlendigi, igeriksel olarak giindemi ve
yonelisleri belirledigi, ayn1 zamanda begeni ve izleme bi¢imlerini yonlendirdigi
bir donemde, izleyiciye dolaysiz, insancil bir iletisim modeli Onerecek bir
goterim ne Olgiide etkili olacaktir?

2) Onerilen iletisim modelinin odagma oyuncunun almmasi, &teki unsurlarin
(dekor, efektleme, 1s51klama vb.) yok sayilmasi ya da yalnizca oyuncuya hizmet
eden araglar olarak kullanilmasi bir oyunun sahnelenmesinde yeterli olabilir mi?
3) Sahneleme asamasinda geleneksel motifleri kullanimi, yinelenen kaliplar

olmanin 6tesinde anlam yaratmaya yonelik olarak yeniden bulgulanabilir mi?

Onem

Tiirkiye’de ozellikle yenilik¢i geng tiyatro topluluklarinin son dénemde 6nemli
arayislar icinde bulundugu bir gergektir. Arayis yalmizca sahneleme diizeyinde
kalmamakta, topluluklar yazarlarin1 ya da yazarlar topluluklarini tiretmektedir. Yapit
veren yazarlarin bir boliimiinii oyunculuk-yonetmenlik kdkenlilerin olusturmasi énem
tagimaktadir. Bu sekilde dogrudan sahnelemeye, bunun da Otesinde 0Ozgiin bir

sahnelemeye yoOnelik metinler ortaya c¢ikmaktadir. Yazarlik-yonetmeligin bir kiside



toplandig1 ya da toplulugun ortak ¢alismasi oldugu sahnelemeler, Tiirk tiyatrosuna yeni
bir soluk getirmektedir. Yine bir kuruma bagli olmaksizin ¢alisan tiyatro topluluklari,
sahnelenmemis bazi yapitlar1 farkli yontemlerle izleyiciye ulastirmak i¢in biiylik ¢caba
gostermektedir. Bu caligmalarda, 6zellikle uzamsal anlamda izleyici-oyuncu iligkisine
yeni bakis agilart iretildigi gozlenmektedir. Karsilasma uzaminin farklilasmasi
nedeniyle oyunculukla ilgili yeni sorular ve yaklasimlar da ortaya atilmaktadir.

Bu calismanin da hem {irettigi yazili metniyle hem de sahneleme asamasinda ele
aldig1 sorular ve yanit arayislartyla, Tiirk tiyatrosunun farkli yonelimlere sahip oldugu
ve cesitli arayislarinmi siirdiiriildiigii bir donemde 6zgilin bir yaklagim olarak 6nem
tasimasi beklenilmektedir.

Sanatsal sorumlulugun toplumsal sorumlulugu da beraberinde getirdigi bir
gercektir. Problem boliimiinde belirtilen sorunlarin vurgulanmasi, insanin sorumluluk
tagtyan, onurlu varolus savagiminin hem sahnelemenin asal eksenine alinmasi hem de

metinsel tema olarak secilmesi ¢alismanin toplumsal 6nemini olusturmaktadir.

Bugiin nerede durmaktayiz?

Kapitalizm ve genellestirilmis, ¢arpitilmis sosyalizm insani insanlikdigt bir otomatiklesmeye
doniisiimiin tehlikesiyle kars1 karstya birakmaktadir. Insan aklini yitirmekte ve tiimden yok olus
noktasinda durmaktadir. Bizi bu kacinilmaz ¢iliriimeden, Ozgirliiglimiizii yitirmekten,
benligimizin yok olusundan ancak bu durumun tam anlamiyla farkinda olmak ve insani

ozgiirliik, deger, yaraticilik, nedensellik, adalet ve dayanigma amaglarinin gergeklestirebildigi bir

yasam goriisii kurtarabilir (Fromm, 1987 (Cev.: Sayin), s. 89).

Tiyatro sanatinin tek basina bu kurtaricilig: iistlenmesi beklenemez. Tiyatronun
salt bir egitim araci1 olarak goriilmesi ve kullanilmasi da onun canliligini yitirmesine yol
acacaktir. Tiyatronun, onu yapanlar i¢in bir yilizlesme alan1 olmasi izleyiciyi
ylzlesmeye cagiran ve etkilesimi saglayan bir nitelige sahip olmasini saglayabilir. Bu
calismanin sahnelenecegi yer olarak belirlenen Tiyatro Anadolu, Anadolu
Universitesi'nin profesyonel oyunculardan kurulu tiyatro toplulugudur. Anadolu
Universitesi Yunusemre Kampusii’nde diizenli olarak perde agan toplulugun izleyici
kitlesinin biiyiik bir cogunlugunu {iniversite 6grencileri olusturmaktadir. Bu 6grencilerin
de azimsanmayacak bir boliimii tiyatroyla Tiyatro Anadolu aracilifiyla tanigmaktadir.

Calismanin amaglar1 nedeniyle alisilagelmis sahneleme anlayiginin disinda bir yontemle
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sergilenecek oyun, tiyatro izleme deneyimi sinirli olanlarin da aralarinda bulundugu
tiniversite 6grencilerinin olusturdugu bir kitleyle yogun olarak bulusacaktir. Bulusmanin
bu tiir niteligi, sahneleme ¢alismasinin bir baska 6nemini olusturmaktadir. Egitimini
siirdliren, genel olarak yas ortalamasi dikkate alindiginda kisiliklerini olusturan bdyle
bir izleyici topluluguna, tiiketim kiiltiiriiniin saldirilarinin en yogun olacagi bir donemde
farkl1 bakis agis1 sunmak ayni zamanda toplumsal bir sorumlulugu yerine getirmek
olacaktir.

“Kuskusuz tiyatro sahnede gergeklesen bir sanat dali. Olusmasinda yazarin
oldugu kadar, ona sahnede can veren biitiin sanatgilarin da pay1 var. Bir oyun seyirci
karsisinda oynanmadan, seyircinin tepkisi ile yeniden can bulmadan tamamlanamiyor.”
(Sener, 2003, s. 12). Tiyatronun var olmasi i¢in gereken ozelliklerden biri “simdi” ve
“burada” gergeklesmesidir. Tiyatronun canliligi, sicakligt ve dogrudan iletisimi bu
Ozellikten kaynaklanmaktadir. “Fakat sahnedeki gosterimi degerlendirmek igin
basvuracagimiz kaynaklar yazili metin gibi kalic1 olamiyor.” (Sener, 2003, s. 12—13).
Basgka bir deyisle tiyatronun varliginin nedeni olan nitelikleri, aynm1 zamanda onun
kaydedilemezligine neden oluyor. Metnin tiyatronun asal unsurlarindan olmadigi
goriisline karsin, elestiri ve brosiir yazilari sayilmazsa somut olarak yazili metin disinda
sahnelenen gosterim i¢in elde veri kalamiyor. Gerek sahneleme diisiincesinin
olusturulmas1 gerek prova asamalarinin kaydedilmesi a¢isindan, bu calisma, Sanatta
Yeterlik ¢caligmalarinin sahip oldugu genel 6nemi tagimaktadir.

Son olarak, gergeklestirilecek sahneleme aragtirmasinin, o6zellikle izleyici ile
dolaysiz iliski kurmay1 amaglayan, oyuncunun tiyatro sanatinin odagindaki yeri ve

izleyici ile etkilesimi {izerine incelemede bulunanlara yardime1 olmasi umulmaktadir.

Varsayimlar

Tiyatro sanatini Gteki sanatlardan ayiran asal niteligin izleyici ile kurdugu
dolaysiz iletisim oldugu bir¢ok arastirmaci tarafindan kabul gordiigii bir gergektir. Peter
Brook, bu durumu yalin ve carpici olarak dile getirmektedir: “Herhangi bos bir alani
alip iste bir sahnedir diyebilirim. Bir adam bu bos alanin ortasindan yliriir geger, biri de
onu gozleriyle izler, iste bir tiyatro ediminin olugmasi i¢in gereken sey bu kadardir.”
(Brook, 1990 (Cev.: Ince), s. 7). Yiiriiyen kisi ve izleyen kisi olmaksizin tiyatrodan s6z

etmek olas1 degildir. Ote taraftan sadece onlarin varliklarinin olmasi yeterlidir. Ozel bir
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sahnenin, 1siklandirma ve ¢evre diizenlemesinin, kostiim ve makyajin, hatta metnin
varh@inin kagmilmaz bir gerekliligi olmadigr savunulmaktadir. Oyun metninin
gerekliligi lizerine tartisimlar olsa da tiyatro yazini ile eyleminin birbirinden farkl
olarak degerlendirmek gerekir. Bu calismada, tiyatronun 6ziinde bir oyunculuk sanati
oldugu ve oyuncunun izleyici ile olan iligkisinin tiyatro sanatinin temelini olusturdugu
varsayimi temel kavram olarak kabul edilmektedir.

Problem bdliimiinde ele alinan insanin degerini yitirmesi, gerek metin olusturma
diizeyinde gerekse sahneleme asamasinda yogun olarak {izerinde durulan bir kavramdir.
Diinyadaki biitiin araglarin ve yapilarin, insanin onuruna ve onun yagamini
giizellestirmeye hizmet etmesi gerekirken diinyada insanin 6nemini yitirmesi bir ironiyi
ortaya ¢ikarmaktadir. Insanin énemini yitirmesinin tiyatro sanati ile birlikte anilmas1 da
celigkiler tastyan ironik bir durumdur. Yalniz tiyatro i¢in degil biitiin sanat dallarinda
bdyle bir duruma rastlanmasi ironiktir. Tipki teknoloji, bilim ve medyanin bu sozciikle
yan yana olmasi gibi. Tiyatro sanatinda insanin merkezdeki konumunu yitirmesi
varsayiminin ilk gerekcesi insanin diinyadaki yeri ile kosutluk tagimasidir. Bu durumla
baglantili olarak, tiyatro bir agiga ¢ikarma, ylizlesme alani olmak yerine bir gizleme ve
sahte bir etkileme alan1 olmaktadir. Grotowski, Barba, Brook gibi tiyatro adamlarimin
caligmalar1 bunu Onlemek yoOniindedir. Bir genellemeye gitmek dogru olmasa da,
giiniimiizde tiyatronun gerek diger sanatlardan gerekse teknolojiden yaptig
hirsizlamalarla “¢aga ayak uydurmasi” ve “sova” donilismesi yogun olarak
gozlemlenmektedir.  Bu nedenlerden otiirii, “tiyatro sanatinda insanin Onemini

yitirmesi” bir varsayim olarak bu ¢alismada kabul edilmektedir.

Simirhliklar

Bu arastirma, dolaysiz etkilesim durumundaki oyuncunun ¢alismasi ve bu
calismanin gosterim diizeyinde yapilandirmasiyla sinirhidir. Dolayisiyla ¢alismanin
yogunlastig1 alan oyunculuk ve yonetmenlik iizerine olacaktir. Amag¢ bir gosterimin
gerceklestirilmesidir. Gosterimin sonuglarinin 6l¢iimii ve degerlendirilmesi ¢alismanin
kapsaminda yer almamaktadir. Caligmaya 6zgii bir metin olusturulacagi i¢in dramaturgi
tizerine ayrintili bir ¢alisma yapilacaktir. Ancak kostlim, 1s1klama, makyaj gibi konular
calismanin varsayimlarindan otiirii yan unsurlar olarak kabul edilerek ayrintili bir

arastirma yapilmayacaktir.
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Sahneleme diislincesinin genel c¢ergevesi olusturulurken Aristoteles’ten
glinlimiize dek bir¢ok kuramsal yaklasimdan ve sahneleme deneyiminden etkilenilmis
olmasi kagiilmazdir. Bu etkilenimler Bulgular ve Yorum béliimiinde aktarilirken genel
amagtan uzaklasmamak adina iki tiir sinirlamaya gidilecektir:

1) Sahneleme diisiincesini etkileyen tiyatro arastirmacisinin biitiin sanatsal
yasantisini ve arastirmalarini ele almak yerine, sadece etkide bulundugu noktalar
aktarilacaktir.

2) Bir disiiniiriin  damittig1, sentezledigi ya da etkilendigi diislincelerin
kaynaklarina inilmeyecektir. Ornegin Grotowski ile ilgili béliimde Stanislavski’nin
izleri yer alirken ayrica bir Stanislavski baslig1 agilmayacaktir.

Sahnelemede amaglanan yap1 geregi oyuncularla bazi 6znel c¢alismalar
ongoriilmektedir. Bu ¢alismalarin zaman zaman oyuncu i¢in mahremiyet sinirlar1 igine
girmesi miimkiin olabilir. Bir aragtirma alani olarak kisisel deneyimlerin, anilarin ve
gizlerin kullanimi s6z konusu olsa da, oyuncu i¢in 6zel anlam tasiyan bu noktalar etik

nedenlerle ¢alismada betimlenmeyecektir.

2.YONTEM

Arastirma, sahneleme Oncesi ve sahneleme siireci olarak iki asamadan
olugmaktadir. Sahneleme Oncesinde, belirlenen amag¢ dogrultusunda daha Once
kullanilmis yontemler ve yaklasimlar taranacaktir. Oyuncu odakli tiyatro diisiinceleri ve
bu diisiincelerin kullanilmasi olas1 noktalar: arastirilacak ve aktarilacaktir. Arastirmanin
sinirlar1  geleneksel  tiyatromuzu da  kapsamima  aldigindan, sahnelemede
yararlanilabilecek gelenekler ve torenler de sinirli olarak incelenecektir.

Metin yazimi, sahneleme 6ncesinde bir baska asamayi olusturmaktadir. Metnin
yazimi, belirlenen ama¢ dogrultusunda, metinleraras1 iligkiler  kurularak
gerceklestirilecektir. Metnin ¢oziimlenmesine yOnelik dramaturgi ¢alismasi yapilirken
gostergebilimsel yontemin kullandigi anlam birimlerine ayirma c¢alismast boliimler
Ozelinde uygulanacaktir. Metnin kesinlesmis bi¢cimine sahneleme asamasinda,
oyuncularla yapilan ¢alismalardan sonra varilacaktir.

Prova oOncesi oyuncularla yapilacak calismalarda Grotowski ve Barba’nin
fiziksel c¢aligmalart eksen alinacak ve farkli dogaglama teknikleriyle dogrudan

sahnelemeye yonelik uygulamalar yapilacaktir.
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Sahneleme anlayisinda kesin bir yontemin segilerek uygulanmasi dogru
bulunmamaktadir. Bu calismanin bilimsel niteligiyle ¢elismemektedir. Ciinki
sahneleme Oncesinde yapilan arastirmalar dogrultusunda bazi temel kavramlar
saptanacak ve bu kavramlarin sahneleme asamasinda islerligi denenecektir. Temel
noktalarda bazi tiyatro diisiincelerinden destek alinirken olusmasi beklenen yontem,
oyuncularla yapilan c¢alismalarda iiretilecek c¢oziimlemelerle, zamanin ve uzamin
gereklilikleriyle son halini alacaktir. Ayn1 oyun ayni yonetmen ve farkli oyuncularla
almacak sonug¢ kuskusuz farkli olacaktir.

Sahneleme, Anadolu Universitesi Tiyatro Toplulugu Tiyatro Anadolu’da
gerceklestirilecektir. DOrt oyuncunun goérev alacagi oyunda, Tiyatro Anadolu’nun
teknik ve sanatsal olanaklarindan yararlanilacak, kurumun yapi ve isleyisine baglh

kalinacaktir.

3. BULGULAR ve YORUM
3.1. Sahneleme Oncesi

Sahneleme Oncesi, gerceklestirilmesi Ongoriilen sahneleme  bi¢iminin
olusturulmasi i¢in yapilan 6n ¢aligmalardan olusmaktadir. YoOnetmen ve yazarin
aragtirmasin1  kapsayan sahneleme Oncesinde, sahneleme igin etkilenilen tiyatro
goriislerinden, geleneksel kaynaklardan 6ne ¢ikanlar tarif edilecektir. Bu kaynaklardan
bazilarinin oyun metninin olusturulmasinda da dogrudan ya da dolayl etkilerine
rastlamak miimkiin olacaktir. Metnin yazimi ve baglantili olarak c¢dziimlenmesi
sahneleme dncesi boliimiinde ele alinacaktir. Ayrica gésterimin sahnelenmesi 6ngoriilen

yap1 olan Tiyatro Anadolu’nun temel 6zellikleri bu boliimde ele alinacaktir.

3.1.1. Etkilenimler
3.1.1.1. Jerzy Grotowski

Grotowski’nin sanatsal yasantis1 uzun bir yolculuga benzetilebilir. Bu yolculuk
cesitli asamalardan olugmaktadir. Her asama bagka bir agamanin onciisiidiir ve devingen
niteliklerinden o&tiirii “durak”™ olarak adlandirilamaz. Grotowski’nin sanatini anlamaya

calisirken kavramlarin iizerinde de dikkatle durmak gerekmektedir. Yasantisinin her
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doneminde oyuncu i¢in regete diizeyinde sunulabilecek yontemlere ve “bir” yontemin
varhigina karst durmaktadir. Bu nedenle onun kesin yonteminden ve bu yontemi
uygulamanin pesine diismekten s6z etmek dogru olmayacaktir. Belli bir doneme kadar
onun bir tiyatro adami (yonetmeni ve diisiiniirii) oldugunu vurgulasak bile sanat
yasantisinin biiyiik boliimiinde 6zellikle sunum anlaminda tiyatrodan vazgectigi de bir
gergektir.

Burada Grotowski’nin sanatsal yasantisini 6zetlemek yerine lizerinde durdugu
bazi ilkeler, kavramlar ve aragtirmalar {izerinde durulacaktir. Caligmamiz icin bir esin
kaynagi olan bu ilkeler, kavramlar ve arastirmalar, Grotowski’nin g¢esitli donemlerine
ait bulunmaktadir. “Esin” sOzcligli iizerinde Ozellikle durmak gerekmektedir.
Calisgmamizda giristigimiz Grotowski’ye 0zgii olanin yinelenmesi bagka bir deyisle
onun modelini 6rnek alan bir uygulama degildir. Bunun olanaksizligt hem Grotowski
hem de Once Ogrencisi, asistan1 ve daha sonra calisma ortagi olan Thomas Richards

tarafindan siklikla dile getirilmektedir:

Grotowski, yontem olmadigini; yalnizca herhangi bir tekil durumda ise yarayan ya da yaramayan

stratejiler oldugu gergegini pek ¢ok kez vurgulamistir. Bir strateji ise yaramiyorsa, onu bagnazca

savunmay1p degistirmeli ve neyin ise yaradigim bulmaliyiz (Richards, 2005 (Cev.: Yildiz
ve Candan), s. 128).

Stanislavski ya da Brecht tiyatrosu icin gecerli olan yanhs algilayislar,
Grotowski’de daha ileri diizeyde goriilmektedir.(...) Grotowski, ardinda adiyla anilan
bir kuram, belirgin dogrular1 olan bir sistem ya da dgretisini yaymay1 gorev edinmis
birtakim miiritler birakmadi. Bundan 6zenle kagindi.” (Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve

Candan), s. 8). Ancak bunun 6niine tamamen ge¢gmenin de olanaksizlig1 bir gergektir:

Grotowski ile sdzgelimi yirmi bes yil 6nce yalnizca bes giinliik bir program siiresince ¢alismis
biri tarafindan yonetilen “Grotowski atdlyelerine” pek ¢ok kisinin katilmig oldugunu biliyorum.
Bu gibi “egitmenler” haliyle pek ¢ok hata ve yanilgi aktarirlar. Grotowski’nin arastirmasi,
insanlarin kendilerini yerlere atip ¢iglik ¢igliga bagirdigi, sézde katharsis deneyimleri yasadigi
basibos ve gelisigiizel ¢alismalarmig gibi yanlis yorumlanabilir. (...) “Kendi yonteminizi yaratin.

Sakin benimkine kdle gibi bagli kalmaym. Sizin i¢in iyi netice verecek bir sey bulun.” Bunlar

Stanislavski’nin sdzleridir ve Grotowski’nin yaptigi da tam olarak budur (Richards, 2005

(Cev.: Yildiz ve Candan), s. 20).
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Yontem konusunda Peter Brook da benzer yaklasimlar sergilemektedir.

Formiil diye bir sey yok, yontem diye bir sey yok. Bir uygulamay1 ya da bir teknigi anlatabilirim
ama benim anlattiklarima dayanarak onlari iiretmeye kalkisacak olarm diis kirikligia ugramalari
kacinilmazdir. Tiyatronun kurallar1 ve teknikleri konusunda bildigim her seyi kime olursa olsun

birkac saat icinde 0gretmeyi lstlenebilirim. Gerisi uygulamadir —bu da tek basina yapilamaz

(Brook, 1990 (Cev.: Ince), s. 128).

Grotowski’nin ¢alisma biciminin kavranmasini giiglestiren bir bagka nokta da
calismalarin niteliginden kaynaklidir. Alistirmalar ve arastirmalarin biiylik bolimii
“genel olarak” oyuncuya degil, calismada bulunan “o0” kisiye yoneliktir. Calisma
ayrintilarinin agiklanmasi, ayn1 zamanda “o” kisinin giziyle ilintili oldugundan etik
degildir. Ayrica “0” oyuncunun sorunlari, bunlar1 ¢ézmede izledigi yol ve ¢oziimii,
baska bir oyuncu i¢in kullanilabilir degildir. Brook, Grotowski’yle yaptiklari ¢alismanin

ardindan bu durumu soyle vurguluyor:

Grotowski iki hafta bizim toplulugumuzla g¢alisti. Caligmay1 anlatamayacagim. Neden mi?
Oncelikle bdyle bir galisma ancak mahremiyet igerisinde 6zgiirdiir, mahremiyet ise mahrem
olanlarin ortaya dokiilmemesine baghidir. Ikincisi, calisma temel olarak sozciiklerle dile
getirilemez. Bir el-kol hareketiyle gosterildiginde, zihin ve beden biitiinliigii i¢inde yapildiginda

acik ve basit olan alistirmalar1 s6ze dokmek, onlar1 karmagiklagtirmak, hatta yok etmek demektir

(Barba, 1991 (Cev.: Geng), s. 11-12).

“Grotowski’den esinlenmek” kavramina yeniden donecek olursak, bunun, onun
ortaya attig1 ilkeler ve kavramlarin bazilari iizerine diistinmek ve arastirma yapmak
anlamina geldigi sdylenebilir. Sonuglarin, Grotowski’nin bulguladiklariyla ayni olmasi
beklenemez.

Grotowski, “yapimlar doneminde” yaptig1 arastirmalarda tiyatronun temel
unsurlarini inceler. Varilan sonug tiyatronun asal giicliniin oyuncunun varliginda ve
onun izleyici ile olan iliskisinde yattig1 ve kullanilan 6teki biitiin elemanlar ¢ikarilsa bile
bu iki unsurdan vazgec¢ilmesi s6z konusu olmadigidir: “Fazlalik olarak goriilen herseyi
asama asama eleyerek, makyaj, 6zerk kostiim kullanimi ve senografi, ayr1 bir gosteri
alan1 (sahne), 1siklandirma ve ses efektleri, vs. olmaksizin tiyatronun varolabilecegi

diisiincesine ulastik.” (Grotowski, 1991 (Cev.: Bahgeci ve Oz), s. 42). Aslinda bilinen
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bu gercegi gozardi ederek tiyatroyu ‘“zenginlestirmeye” calismak ve izleyicinin
degistirilen algilama bicimini yakalayabilmek i¢in ¢agin getirdigi teknik olanaklari
(televizyon ve sinemayla yarisircasina) sahneye yigmak asal iligskiyi zedelemektedir.
Ciinkii tiyatro teknik olanaklarimi ne kadar gelistirse de teknolojik olarak film ve
televizyonla yarigamaz (Grotowski, 1991, s. 42). Tiyatronun hem diger sanat
dallarindan hem de teknolojiden, olanaklar1 Olgiisiinde yaptigr “asirmalar” sonucunda
ortaya, biitiinliikkten yoksun ve Grotowski’nin “catlaklari acisindan” zengin buldugu
Zengin Tiyatro, Sentetik Tiyatro ¢ikmaktadir (Grotowski, 1991, s. 42). Grotowski’nin
onerdigi bu sagma yarisin disinda kalarak, tiyatronun kendi Oziine donmesi ve

yoksulluktur:

Bir giin biitiin tiyatrolar kapatilsa halkin biiyiik bir cogunlugu ancak haftalar gegince 6grenir bu
durumu, ama sinema ve televizyon ortadan kaldirilirsa hemen ertesi giin biitiin halk ayaga
kalkar. Bir¢ok tiyatro adami bu sorunun farkindadir ama yanlis ¢oziime varirlar: Teknik
bakimdan sinema tiyatroya iistlin geldigine gore, neden tiyatro da daha teknik hale getirilmesin?
Yeni sahneler icat eder, yildirim gibi sahne degisimlerinden, karmasik aydinlatma ve dekor
efektlerinden, vb.’den olusan gosteriler sahnelerler, ama sinema ve televizyonun teknik
ustalifina asla ulasamazlar. Tiyatro kendi sinirlarini tanimak zorunda. Eger tiyatro sinemadan
daha zengin olamiyorsa, birakin yoksul kalsin. Televizyon kadar savurgan olamiyorsa, yalin
olsun. Teknik bir atraksiyon haline gelemiyorsa, distan gelen her tiirlii teknolojiden vazgegsin.
Boylece elimizde yoksul bir tiyatrodaki “kutsal” oyuncu kalir.

Film ve televizyonun tiyatrodan ¢alamayacagi yalnizca bir 6ge vardir: Canli organizmanin
yakinlig1. Bu yiizden oyuncunun her meydan okuyusu, sihirli edimlerinin her biri (seyircinin
yeniden tiretemeyecegi her edim) muhtesem, olagandisi, coskunluga benzer bir sey haline gelir.
Dolayisiyla sahneyi aradan cikartarak, biitiin sinirlart kaldirarak, oyuncu ile seyirci arasindaki
mesafeyi yok etmek gereklidir. Birakin en siddetli sahneler seyirciyle yiiz yiize yasansin ki

seyirci oyuncunun elinin uzanabilecegi bir yerde olsun, onun solugunu hissedebilsin, terinin

kokusunu duyabilsin (Grotowski, 2002 (Cev.: Yetiskin), s. 43—44).

Temel yaklasim oyuncunun varligini ve dolayisiyla teknigini ve calismasini
merkeze almaktadir. Ancak oyuncunun donanimi ile ilgili olarak ortaya atilanlar da
klasik anlayistan farkliliklar gdstermektedir. Oncelikle “donamim” sdzciigiiniin ele
alinmas1 gerekmektedir. Batili anlamda oyuncunun egitiminde “donanimin” 6nemli bir
yeri vardir. Donanim, bir tiir silahlanmadir. Egitimin temel amaci izleyici lizerinde etki

yaratilmasina yoneliktir. Grotowski buna kars1 c¢ikar: “Biz, oyuncuya Onceden
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belirlenmis bir dizi marifet 6gretmek ya da eline “numaralarla dolu bir torba” vermek
istemiyoruz. Bizimkisi becerileri toplamayr saglayan bir tiimdengelim ydntemi
degildir.” (Grotowski, 2002 (Cev.: Yetigkin), s. 6). Onun icin egitim bir seyler

O0grenmenin tersine bir seylerden vazgecmekle baslar:

Tiyatromuzda bir oyuncunun egitimi ona bir seyler 6gretme meselesi degildir; biz, bu ruhsal
siirece karst oyuncunun organizmasmin gosterdigi direnci yok etmeye calisiyoruz. Sonug, i¢
diirtii ile dis tepi arasindaki zaman araligindan Gyle bir sekilde kurtulmaktir ki diirtii coktan bir
dis tepiye doniigiir. Diirtii ve eylem ayni zamanda meydana gelir: Beden ortadan kaybolur, yanar;

seyirciyse bir dizi gozle goriilebilir diirtiye tanik olur. Bdylece bizim yontemimiz bir via
negativa’dir —bir hiinerler koleksiyonu degil, engellerin ortadan kaldiriimasidir (Grotowski,

2002 (Cev.: Yetiskin), s. 16—17).

I¢ diirtii ile dis tepi arasindaki zaman araliginin ortadan kaldirilmasiyla bedenin
yok olmasi, organik bir biitiinliige ulasilmasi anlamini tasimaktadir. Thomas Richards

bu durumu soyle ifade etmektedir:

Bir kediyi gozlemledigimde tiim hareketlerinin yerli yerinde oldugunu, bedeninin kendi adina
diisiindiigiinii gortirim. Kedide anlik organik tepkileri engelleyecek, tepkilerin dniine ¢ikacak
gidimli diistince yoktur. Organiklik insanda da bulunabilir; ancak kendi igini yapmayan, hizla
diistiniip neyi nasil yapacagimi bildirerek bedeni yonlendirmeye g¢alisan bir zihin tarafindan
neredeyse engellenir. Bu gibi engellemeler ¢ogu kez kesik kesik ve kopuk hareket etme
sonucunu verir. Gelgelelim, bir kediyi izlediginizde biitiin hareketlerinin, en hizlilarinin bile
akict ve baglantili oldugunu goriirsiiniiz, insanin bdyle bir organiklige ulasmast i¢in zihin, ya
dogru bigimde edilginlesmeyi ya da yalnizca kendi isiyle ilgilenmeyi 6grenmeli, beden kendi

igin diisiinebilsin diye yoldan ¢ekilmelidir (Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s.
98).

Diistinme ile eyleme arasindaki zamanin ortadan kalkmasi, birbirinin igine
geemesi yine egitimle saglanabilir. Disiplinli teknik egitim bir bagka deyisle zanaat ¢ok
onemlidir. S6z konusu egitim aslinda yine fazlaliklar1 geride birakmaya yoneliktir.
Bedenin biitiin siirliklarini asarak devinmesi i¢cin mutlak ve siirekli bir egitim sarttir.
Siirekli egitim igsellestirilmeli ve asilmalidir. Bunun tersi maharetlerin sergilenmesine
neden olur. Ses tinlaticilarinin zengin kullanimi, basarili bogumlama ya da iyi solunum

onemlidir. Ancak sahnede bunlar teknik bir soguklukla sergilenmemeli,
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organiklesmelidir. Grotowski bu noktada ‘“aga¢” Ornegini verir: “Agac¢ bizim
o0gretmenimizdir (...). O, kendisidir. Zamani geldiginde meyve verir. Hesap yapmaz.
Bizim i¢in bu ¢ok daha zordur.” (Grotowski, 1994 (Cev.: Bahgeci), s. 172). Egitimin

i¢sellestirilmesi ve asilmasini da Grotowski soyle aciklamaktadir:

Bir Samuray biitiin hiinerlerinde ustalagtiginda ve pratik —‘teknik’ diyelim- bilginin en uygun
durumuna ulastig1 ortaya ¢iktiginda, hepsinin kendisini terk etmesine izin vermeye, her seyi
firlatip atmaya ve yeni baglayan biri gibi davranmaya zorunludur. Eger bir ‘savas¢inin bilgisi’ni
firlatip atmazsa, eger bir aptal, bir deli, bir cocuk, bir hayvan veya doganin giicii haline gelmezse
—o takdirde oOldiiriilecegi sdylenir. “Rakib”i bilinmeyen gibi karsilamak, bu savasin sonuncu ve
bu yiizden de yegane savas olabilecegini hatirlamak: Sonuncu, ¢ilinkii 6ldiiriilebilir ve bu ylizden
de yegane savas anlamina gelir. Tiim hiinerleri unutmak, tamamiyla hiinersiz kalmak, neredeyse

bir riilyadaymis gibi olmak. Ancak o zaman, savasci zaferi unutabildigi zaman bir sanst vardir

(Grotowski, 1994 (Cev.: Bahgeci), s. 172).

I¢ diirtiiniin dis tepiye doniisiimiindeki zamanin ortadan kalkmasi, iistiin diizeyde
gereksinilen zanaat, yetkin zanaat “zaferinin” unutulmasinin 6nemi tamamiyla anlama,
icerige yoneliktir. Glinlimiizde bize Ogretilen/dayatilan davranis ve hareket etme
bicimleri zihnimizin ya da toplumsal diisiincenin boyundurugu altindadir. “Modern
uygarlikta yasamin ritmi hizla, gerilimle, bir felaket hiikkmii duygusuyla, kisisel
giidiilerimizi gizleme istegiyle ve yasamda c¢esitli rollerin ve maskelerin(ailemizde, iste,
arkadaglar arasinda ya da topluluk yasaminda, vs. farkli) benimsenmesiyle karakterize
edilir.” (Grotowski, 1991 (Cev.: Saral), s. 1). Bu diinyadaki maskeler, davranig bi¢gimleri
“dogal” olarak adlandirilmaktadir. Dogal, toplum tarafindan Ogretilen, giidiilerimizi
saklamaya ve maskeler iiretmeye yonelik olanla 6zdeslesmektedir. Bu noktada da
Grotowski sanatsal yasantisinin biitiin asamalarinda “dogal” iizerinden c¢alismay1
benimsemez. Yoksul Tiyatro kavramini ortaya attigt donemle ilintili olarak Ludwik
Flazen, Stanislavski ile karsilastirarak Grotowski’nin bu konudaki goriislerini sdyle

tanimlamaktadir:

(...) Stanislavski’ye gore hakikat ile Grotowski’ye gore hakikat aym sey degildir. Grotowski
“organiklik” kavramimi kullanir; Stanislavski’ye gore hakikat, onun zamanimnin teatral deneyim
tipiyle iliskilidir. (...) Grotowski organiklik nosyonunu kullandi ama “dogal” sozciigiine

karstydi. Ciinkii igin ash, “dogal” olan sey vasifli toplum insaninin davranisidir. “Dogal”



19

giindelik toplumda kendini rahat hissetmektir. Bizim kastettigimiz giindelik davranigin asilmasi,

itkileri u¢ noktaya, dogaiistiine ya da belki dogaaltina itmektir. Ama her haliikarda, “dogal”a

degil (Forsythe, 1994 (Cev.: Geng), s. 153).

“Arag olarak Sanat” kavrami tizerinde calistigi yasaminin son doneminde de
Grotowski’nin diisiincesi temel olarak ayni dogrultudadir. Bu kez Thomas Richards,

yine Stanislavski ile karsilagtirarak onun goriislerini sdyle aktarmaktadir:

Grotowski, ¢alismasinda organiklik kavramini yeniden tanimlar. Stanislavski i¢in “organiklik”,
yap1 ve kompozisyonun da yardimiyla sahnede beliren ve sanata doniisen “normal” yasamin
dogal ilkeleri anlamina gelir. Grotowski’de ise organiklik, bir itkiler akim giicii gibi bir seyi,
bedenin “iginden” gelip kesin bir eylemin gergeklestirilmesine giden neredeyse biyolojik bir

akimi belirler (Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s. 132).

Grotowski’ye gore “Ortak ‘dogal’ davranisin bigimleri hakikati karanliga
bogar.” (Grotowski, 1991 (Cev.: Bahgeci ve Oz), s. 40). Tiyatro, dogal davranis
bicimlerinin baska bir deyisle toplumsal rollerin ve maskelerin Otesinde olani
aragtirmali ve bir yiizlese alan1 olmalidir. Yapimlar doneminde Grotowski bu konuyla

ilgili olarak teknik (bigimsel) ¢alismay1 isaretlerin damitilmasi olarak betimlemektedir:

(...) Bir rolii ortak bakis maskesinin ardindakini gosteren bir isaretler sistemi (insan davraniginin
diyalektigi) gibi olusturuyoruz. Ruhsal sok aninda, terdr, 6liim tehlikesi ya da ¢ok biiyiik haz
aninda bir insan “dogallikla” davranamaz. Yiiksek bir tin hali igindeyken bir insan bir bi¢gimde
eklemlenmis isaretler kullanir, dans etmeye sarki sdylemeye baslar. Bir isaret —ortak bir jest
degil- bizim i¢in ifadenin esasa dair bir biitiintidiir.

Bigimsel teknigin terimleriyle soylersek, isaretlerin ¢ogaltimi, ya da birikimi yoluyla (dogu

tiyatrosunun bigimsel yinelemelerinde oldugu gibi) ¢alismiyoruz. Daha ¢ok, saf itkiyi karartan
“dogal” davramgin dgelerini eleyip isaretleri damitarak eksiltme yapariz (Grotowski, 1991

(Cev.: Bahgeci ve Oz), s. 40).

Isaretlerin damitimi, zanaat diizeyinde titiz bir ¢alismay1 gerektirir. Isaretlerin
diizenlenmesi, oyuncunun ve ydnetmenin kurgusu kac¢inilmazdir. Roliin isaretlerle
eklemlenmesi olarak betimlenen bigimsel diizenleme, i¢sel siirece ket vuran bir asama

degildir:

I¢ teknik ve diizenleme (bir roliin isaretlerle eklemlenmesi) arasinda hicbir celiski yoktur. Roliin
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bicimsel eklemlenmesi ve disiplinli yapilanmasiyla desteklenmeyen ve ifade edilmeyen kisisel
stire¢ bir kurtulus degildir ve bi¢imsizlik i¢inde yikilip gidecektir.

Diizenlemeye dayanan bilesimin tinseli sinirlamadigini, tistelik ona ulastirdigin ortaya ¢ikardik.
(¢ siiregle bigim arasindaki dogrudan reaksiyona dayanan gerilim her ikisini de giiglii kilar.

Big¢im tinsel siirecin kendiliginden yanit verdigi ve ona karst savastigi yemli bir tuzaga benzer)

(Grotowski, 1991 (Cev.: Bahgeci ve Oz), s. 40).

Diizenleme c¢alismasindaki bigimlerin sabitlenmesi yasamsal 6nem tagimaktadir.
“Sabit itkiler ve reaksiyonlar yoluyla, sabit bir ayrintilar skoru araciligiyla, kisisel ve
mahrem olam araymn.” (Grotowski, 1991 (Cev.: Yalaz), s. 57). Uzerinde durulmasi
gereken oyuncunun mahrem bir alanda calisirken bile bigimsel yapilandirmasindan
odiin vermemesidir. Ayn1 durum dogaglamalar i¢in de gegerlidir. Yap1 ve gerceve disina
cikmak, sanildiginin aksine kendinden ge¢me nobetlerine kapilmak bu anlayisin i¢inde
yer bulamaz. Oyuncu kendine, sinirlar1 belirgin bir ¢ercevede bir yol ¢izer. Bu yol onun

skorudur.

Bir oyunculuk skoru nedir? Esasa dair soru budur. Oyunculuk skoru temasin 6geleridir. Temasin
reaksiyonlarini ve itkilerini almak ve vermek. Eger bunlari sabitlerseniz ¢agrisimlarinizin tiim
baglamlarini da sabitlemis olursunuz. Sabit bir skor olmaksizin olgun bir sanat yapiti varolamaz.
Disiplin ve yapi arayisinin kendiligindenlik arayisi kadar kagmilmaz olusunun nedeni budur.

Diizenden yoksun bir kendiligindenlik arayisi her zaman kaosa, yitik bir itirafa yol agar ¢iinki

eklemlenemenmis bir ses itirafta bulunamaz (Grotowski, 1991 (Cev.: Yalaz), s. 111).

Sabit bir skorun ortaya konulmasi giicliikler tagimaktadir. Sabitleme de ancak
fiziksel eylemler iizerine ¢calismayla gerceklestirilebilir. Richards, Grotowski ile fiziksel
eylemler ¢alismasindan s6z ederken siklikla Stanislavski’yi anar: “Duygular1 animsayip
sabitleyemeyiz. Sadece fiziksel eylemler dizisini amimsayabiliriz.” (Richards, 2005
(Cev.: Yildiz ve Candan), s. 90). Grotowski, bedenle yapilan animsamanin

ka¢imilmazligimi ve ayrintinin gerekliligini sdyle dile getirmektedir:

Bizim meslegimizde ¢agrisim nedir? Yalnizca zihinsel degil, viicuttan da doguveren bir seydir.
Kesin bir aniya doniistiir. Bunu diisiinsel olarak ¢oziimlemeyin. Anilar her zaman bedensel
tepkilerdir. Unutmayan tenimizdir, gdzlerimizdir. Isittigimiz her sey hala igimizde yankilanabilir.
Somut bir edimde bulunmaktir bu, sdzgelimi bir kediyi oksamak gibi. Soyut bir kedi degil, daha

once gordiiglim, temas i¢inde oldugum bir kedi. Belirli bir ad1 olan bir kedi —Napolyon diyelim



21

isterseniz. Iste simdi oksadigmiz bu 6zel kedidir. Bunlar ¢agrigimlardir (Grotwski, 2002

(Cev.: Yetigkin), s. 199-200).

Fiziksel eylemler calismasinda gergeklestirilen bir ¢alisma, bir aninin fiziksel
olarak animsanmasidir. Calisma, segilen anidaki eylemlerin fiziksel olarak
gergeklestirilip yapilandirilmasindan olusur. Diislenen ya da yapilmak istenen sey degil,
bir duygunun tarif edilmesi degil, sadece o aniy1 ayrintilariyla animsamak g¢alismanin
Oziidiir. Richards “Fiziksel eylemin yapmak, hicbir sey eklemeden yapmak oldugunu
anlamaliyim.” (Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s. 90), “Duygular1 hesaba
katmamaliydim. Fiziksel eylemlerin anahtari bedenin siirecinde barinir. Ge¢miste ne
yapmaktaysam sadece onu yapmaliyim ve “bireysel yap1”y1r her yineledigimde,
gecmiste yapmakta oldugum seyi nasil yaptigimi giderek daha kesin animsamaliyim.”
(Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s. 96) climleleriyle bunu vurgulamaktadir ve
calismanin amacimin ne sekilde gerceklestigini soyle belirtir:  “Yalin calismak igin
miicadeleye giristim. Sadece fiziksel davranisim gergege uygun oldugunda ruhsal
tepkilerimin buna giivenip ardindan izledigini goérdiim.” (Richards, 2005 (Cev.: Yildiz
ve Candan), s. 91). Fiziksel eylemler ger¢ek¢i bir bicimde ve ayrintilariyla
animsandiginda igsel tepkiler de kendiliginden aciga ¢ikmaktadir. Duygularin
cagrilmasi ve yinelenebilir olmasi bir yontem olarak olanaksizdir. Stanislavski’nin de
son donemlerinde 6nerdigi yol tamamiyla budur. Bir baska fiziksel eylem deneyimini

Richards s6yle aktarmaktadir:

Bir giin dogaglama yaptik. Grotowski bize her eski sarkida bir hareket etme bigiminin, yalnizca
bir bigimin kodlandigini anlatti: Her sarki kendi hareket etme bigimini igerir, kendi i¢inde gizler.
Grotowski’nin asistanlarinin kimileri dnceden belirlenmis bir Haiti sarkilari serisini yineleyerek
sOyleyecek, Oteki asistanlar onlara trampetle eslik edecekti. Her 6grenci her bir sarkida
“kodlanmis” dansi arayacak; asistanlar sarki soyleyip sarki dongiisiinii yinelerken, onlar her bir
sarkida hareket etme bigimini bedeniyle yeniden bulgulamaya ¢aligacakti.

Ik baslarda dans arayisim zihnim vyiiriitiiyordu; sarkilari zihinsel olarak yorumluyordum.
Ornegin, iclerinden birinin is sarkis1 olabilecegini ¢ikarsadim; bdylece elle yapilan bir isin
hareketlerini, yinelenen bir dansa doniistiirerek taklit ettim. Uzun siire dans ettik, birka¢ saattir
durmaksizin dans ediyor olmaliydik. Belli bir noktadan sonra, fiziksel yorgunlugum artinca
zihnim yorulup suskunlasti: Bedenime sarkiyr nasil yorumlayacagini sdylemeyi daha az

becerebiliyordu. Derken, kisa bir siire i¢in, bedenimin adeta kendi kendine dans etmeye

basladigin1 hissettim. Hareketleri beden yonlendiriyordu, zihin edilginlesmisti (Richards,
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2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s. 43).

Bu calismada gerceklesen, geleneksel bir sarki esliginde, o sarkinin dansinin
bulgulanmasidir. Beden belli bir yorgunluk noktasmna geldiginde zihin
edilginlesmektedir. Beden kendi basinadir ve yorgunlugun yardimiyla kendi sinirlarini
asar. Varilan yerde icgiidiilerden, bilingaltindan hatta kollektif bilingdisindan s6z
edilebilir. Aktarilan bu deneyimde belirtilmemis olsa bile, bulgulanan dansin, ayni
sarkilar esliginde ylizlerce yil once yapilan otantik dansla benzerlikler barindirmasi

olasilik kapsamindadir.

Yaratici yola girislerden biri, kendi iginizde atalarimizdan gelen giiglii bir bagla baglh oldugunuz
eski bir bedenselligi bulmaktir. Oyle ki ne karakterdesiniz ne de karakter olmayanda.
Ayrintilardan yola ¢ikarak i¢inizde bagka birini —biiyiikbabanizi, annenizi- kesfedebilirsiniz. Bir
fotograf, bellekte kalan yiiz cizgileri, bir ses renginin uzak yankisi bir bedenselligi yeniden
olusturmaniza olanak saglar. Once bilinen birinin bedenselligini, sonra daha daha uzaga gidip
bilinmeyen birinin, bir atanin bedenselligini... Bu bedensellik ge¢mistekiyle bire bir midir?
Belki degildir; ancak yine de olabildigince bire birdir. Cok geriler ulasabilirsiniz, belleginiz
uyantyor gibidir. Bu bir ge¢misi anma olgusudur, ilk ritiielin Oyuncusunu animsiyor gibisinizdir

(Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s. 112).

Haiti sarkilariyla yapilan dans c¢alismanin gergeklestigi tarihten yillar Once
Grotowski, bu c¢alismanin asal unsurlarindan olan “yorgunlugun” geregini
vurgulamaktadir: “(...) ¢alismanizda kesin, 1yi organize ve disipline edilmis olmalisiniz
ve c¢alismanin yorucu olmast mutlak bir gerekliliktir. Aklin direnmesini kirmak ve
hakikat i¢inde oynamaya baslamak icin genellikle tamamen yorgun olmaniz gerekir.”
(Grotowski, 1991, s. 62). Bir maraton kosucusunun durumu da yaklasik olarak aynidir.
Belli bir asamadan sonra zihin yerini, kosunun tamamlanmasi i¢in bedenin sinirlarini

zorlayan kendiliginden bir eyleme birakir.

Grotowski, fiziksel eylemler iizerinde ¢alismanin oyunculuk zanaatinin anahtari oldugunu her
zaman vurgulamistir. Oyuncu ayni hareket diizenini pek ¢ok kez yineleyebilmeli ve diizen her
defasinda canli ve kesin olmalidir. Bunu nasil yapabiliriz? Bir oyuncu neyi saptayabilir, neyi
koruyabilir? Fiziksel eylemler dizisini. Bu, miizisyenin partisyonuna benzemeye baslar. Fiziksel
eylemler dizisi ayrintiyla islenmeli ve bastan sona akilda tutulmalidir. Oyuncu bu hareket

diizenini Oyle bir Oziimsemis olmalidir ki az sonra ne yapacagimi diisinmeye gerek
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duymamalidir (Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s. 53).

Oyuncunun “az sonra ne yapacagin diisiinmesi” amaglanan organikligin en
biiyilk diisman1 olarak nitelendirilebilir. Fiziksel eylemler dizisinin ve eger
kullaniliyorsa sozciikler ya da ezgilerin ¢ok iyi Ogrenilmesi bu tehlikenin Oniinii
alacaktir. Fiziksel eylemler calismasinda baska tehlikelerde basgdsterebilir. Eylemlerin
i¢inin bosalmasi ve siradan hareketlere doniismesi ile de etkin bir bicimde savasmak

gerekmektedir (Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s. 117).

Sunu unutmamali: Ne yapiyordum ve kime yapiyordum? Ya da kimin i¢in yapryordum? Bu
kimin igin ya da kime anahtardir.

Bir fiziksel eylem dizisi “6ldiigiinde”, bunun bir olasi nedeni, oyuncunun rol arkadasiyla
baglantisin1 unutmus olmasidir. Pek ¢ok yinelemeden sonra oyuncu, rol arkadasinin yapacagi
seyi zaten bildigini hisseder, boylece artik ona karsi ilgili durmaz. Yalnizca, kendi hareket
diizenini gozii kapali yinelemeye baslar ve eylemleri bastaki canliligint yitirir. Oyuncu rol

arkadasini ne yolla etkilemeye calistigini animsarsa bu sorun asilabilir. (...) Her zaman, rol

arkadasimizla iliskiyi korumahyiz (Richars, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s. 117).

Fiziksel eylemlerin  Olmesini  engellemenin  bagka bir bi¢imi de
ayrintilandirmadir. Calisilan dizgedeki eylemler daha kiiclik parcalara ayristirilarak,
parcalar {iizerinde c¢alisildiginda ayrintilar agiga ¢ikmaktadir. Genellesme ve
yiizeysellesmenin ortadan kaldirilmasinda bu yontem kullanilabilir.

Fiziksel eylemler ¢alismasi Stanislavski’nin iistiinde ¢alismaya basladigi
Grotowski’nin de ondan yola ¢ikarak gelistirdigi bir anlayistir. Ancak iki ustanin
yaklagimlari, amaglariin farkliligi nedeniyle biliyilk ayrimlar gostermektedir.
Stanislavski’de oyuncu fiziksel eylemler ¢aligmasini; giinliilk yasamin, sosyal ¢evrenin
icindeki insanin eylemlerini sahnede gercek¢i ve daha etkili yansitabilmek igin
kullanmaktadir. Grotowski ise “dogal davranis” adi altindaki toplumsal yasantinin
gereklerini  yerine getirmeyi, uygarligin maskeler treten ikiyiizliliigii olarak
gormektedir. Bu nedenle maskeleri parcalanmasina, derindeki isteklere, i¢cgiidiilere ve
belki de bilingaltinin ya da ortak bilingdiginin izlerine fiziksel eylemler ¢aligsmasiyla
ulagsmaya calisir. Grotowski fiziksel eylemler calismasi yaklagimini ve Stanislavski ile

olan farkin soyle ifade etmektedir:
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Stanislavski oyuncudan fiziksel aksiyonlarinda bir mantik, aksiyonlarin mantigmi, davranisin
stirekliligini ve verili bir anda bagka tiirlii degil de boyle davranmasinin nedenini aramasini talep
etti.

Ama giindelik aksiyonlar bana yakin olan, yonelmeyi amagladigimiz sey icin 6nemli midir?
Belki, bazen Oyledir; baska zaman hayir, hi¢ de dyle degildir. Fakat genel olarak Stanislavski
i¢in esasa dair bir sey olan —ve bdyle olmasi onun durumu igin ¢ok yerindedir- giindelik

aksiyonlar bizim, yani tiyatroyu ama¢ edinmemis insanlarin bakis agisindan daha ziyade
saklanmamizi saglayan araglardir ya da yasamda ta kendimizdir (Grotowski, 1994 (Cev.:

Yalaz), s. 103—-104).

Grotowski, Thomas Richards ile yaptig1 calismalar sirasinda kendi fiziksel
eylemler calismasinin temel farlihi@inin “itkilerde” oldugunu belirtmektedir.
Stanislavski, gercekci-dogalc1 bir cercevede calismalarini siirdiiriircken “ Grotowski
bunun yerine fiziksel eylemleri yagamin temel bir akisinda arar; bir toplumsal durumda
ve glinliik yasamin durumunda degil. Bu gibi bir yasam akisinda itkiler ¢cok énemlidir.”
(Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s. 139).

Eylemin ya da gosterimin kurgulanmasi konusunda da Grotowski’nin degisik
yaklasimlar1 bulunmaktadir. Ozellikle iliski bigimleri icin getirdigi “baglantisizlik”
teknigi olduke¢a ilging bulunmaktadir. Bu teknigi olustururken de yola ¢ikis noktasi

gilinlimiiz iliskilerindeki sagliksiz yol alis, dayatma tlizerine kurulan iliskilerdir:

Cagdas toplumlarda —ozellikle Avrupa toplumlarinda- yasayanlar kendilerindeki seylerden
bikmis olduklari i¢in baskalariyla temas kurmayi diislerler. Gergekte bu temasi kurma giiciinden
yoksunlar; biitiin yapabildikleri kendilerini dayatmalaridir. (...) Bu yiizden eger iliski
artyorsaniz, baglantisizlik teknigi ile yola ¢ikmalisiniz: Sizinle iliski kurmaya g¢alismiyorum;

ikimizin de birbirimizin yoluna girmeden hareket edebilecegimiz bigimde uzay1 hazirlamaya

cahistyorum (Grotowski, 1994 (Cev.: Saral), s. 198).

Her bir oyuncu kendi eylemini kurguladiktan sonra belirli sinirliliklar ve uzamda
bu kurgular yan yana getirildiginde bir iliski modeli ortaya c¢ikmaktadir. Bu iligki
bi¢iminde her bir oyuncu kendi varligini/eylemini koruyarak ¢alismada bulunur. Ancak
yeni bir birlikte olma sekli tiretilmektedir. Oyuncular igin temel eylemleri degismezken,

ayrintilarda farklilasmaya ugramasi dogal karsilanabilir. Ayn1 zamanda beliren iliskiden
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ortaya ¢ikan anlam bambagka olabilir. Richards, Grotowski ile yaptiklar1 bir

calismadan, bu konuyla ilgili deneyimlerini sdyle aktarmaktadir:

“Ana Eylem”i yaparken bizi izleyen hi¢ kimse, tamamlanmis kurgu iizerinden bambaska bir
oyki algiladigimi higbir zaman bilemezdi. Ben babamla ilgili fiziksel eylemler dizilerimin izini
stirerken yanimdaki kadin oyuncu bambaska, tiimilyle farkli olan kendi kisisel &ykiisiiniin
izindeydi. Ancak kimi eylemlerimizin zamanlama ve ritmindeki kesin esgiidiimliiliikten otiirii ve
onunla benim yakin durusumuzdan o6tiirii, bakan biri eylemlerimizi karsilikli baglantili olarak
algiliyordu. ikimizle de ilgisi olan bir dykii goriiyorlardi; oysa biz gercekte, apayri iki degisik
cagrisimlar ve eylemler ¢izgisi izliyorduk. Kadin oyuncu benim calistigim anilari bilmiyordu;

ben de onun galigtig1 anilari bilmiyordum (Richards, 2005 (Cev.: Yildiz ve Candan), s.
96).

Calisma arkadaslar1 i¢in gecerli olan bu durumun ayni, izleyici i¢in de gecerli
olmaktadir. Oyuncunun kurdugu yapi, gosterimin bir yerine yerlestirildiginde biitiine
hizmet edecek sekilde kurgulanmaktadir. Oyuncunun kendi yapisinin anlami ya da
amaglart ile gosterim kurgusunun amagclarinin Ortiismesi gerekli degildir. Richards,
Grotowski ile ¢aligma siireci i¢cinde kovboylarla ilgili bir dans kurgusu yaptigindan s6z
etmektedir. Bu dansin aslinda bir gosterimle dogrudan anlamsal baglantisi
bulunmamaktadir. Ancak Grotowski bu dans kurgusuna hazirlanan bir gosterimde yer

Verir:

“Ana Eylem”in yapilandirilmasi ilerlerken, “kovboy taslaklari”nin ¢esitli anlart korundu. (...)
Sonralari, “Ana Eylem”in kurgusunda Grotowski, bu dansi baskasinin farkli eylem dizisiyle belli
bir iliski icinde yapiya ekledi. Ayni dans1 amaciyla birlikte korumak zorundaydim; ama simdi,
cevremdeki durum degismisti. izleyen biri igin dansim, baglami, onu kusatan eylemler ve kurgu
nedeniyle belli bir anlam tagiyacakti. Oysa bu benim derdim degildi. Ben amagclartyla birlikte
0zglin dansimi arayacaktim. Bir tanik, kurgu araciligryla dnceden kurulmus bir 6ykii algilasa da

zgiin gagrisimimzin kovboylar oldugunu aklini ucundan bile gegiremezdi (Richards, 2005

(Cev.: Yildiz ve Candan), s. 94-95).

“Sunum olarak sanat” doneminde 6zellikle oyunu ve oyunculuk iizerinde titiz
calismalarda bulunmustur. Brook, Yoksul Tiyatroya Dogru adli kitabin 6nsoziinde bu

caligmanin niteligini vurgular: “ Grotowski’nin esi benzeri yoktur. Neden mi? Ciinki
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bildigim kadariyla, Stanislavski’den beri diinyada hi¢ kimse oyunculugun dogasini,
olgusunu, anlamini, zihinsel-bedensel-duygusal siirecinin dogasimni  ve bilimini
Grotowski kadar derin ve eksiksiz bir sekilde incelememistir.” (Grotowski, 2002, s.11)

Grotowski, oyunculugun esas kosullarini soyle belirtmektedir:

a) “Kendini agiga ¢ikarma” dedigimiz bir siireci uyarmak -—bilingaltina ulagmay1
hedefleyerek, ama bu uyariciy1 istenen reaksiyonu elde edecek tarzda yonlendirerek.

b) Bu siireci eklemleme, disipline etme ve isaretlere doniistiirme yetisine sahip olmak.
Somut olarak, bunun anlami bir skor olusturmaktir. Bu skorun notalar1 ¢ok ince temas 6geleri,
“vermek ve almak” dedigimiz sey, dis diinyanin uyaricilarina gosterilen reaksiyonlardir.

c) Yaratict siiregten, bir kimsenin organizmasinin neden oldugu hem fiziksel hem ruhsal

direnmeleri ve engelleri elemek —fiziksel ve ruhsalimin bir biitiin olusturmasimi saglayarak

(Grotowski, 1991 (Cev.: Kurhan), s. 66).

Grotowski’ye gore “kendini agiga ¢ikarma” denilen siire¢ entelektiiel bir
sorgulamanin Gtesinde bir anlama sahiptir. Bilingaltina varincaya degin bir yiizlesme
stireci s6z konusudur. (Grotowski, 2002, s. 59). Bu ylizlesmede rol bir aragtir ve dogru
kullanilip yiizlesme saglanirsa bu seyirci i¢in de yiizlesme slirecinin baslamasi anlamina
gelmektedir (Grotowski, 2002 (Cev.: Yetiskin), s. 39).

Grotowski, yonetmenin ¢alismasinda kurmasi gerekli olan iligki bi¢imi ile ilgili

olarak da su onerilerde bulunmaktadir:

Bir 6giit ya da bir uyar1 olarak uygulanabilecek ilke sudur: “Primum non nocere” (“Oncelikle
incitmeyin”). Teknik dille soyleyecek olursak: Oyuncularin oniinde “oynamak” ya da ona
entelektiie]l acgiklamalar vermektense, sesler ve jestler araciligiyla onerilerde bulunmak daha
iyidir; yonetmenin, oyuncunun ruhsal ¢okiis ve yikilis evrelerinde yardimina kosabilmek icin

onu gozlemlemesi, kendini talimatlar vererek degil de suskunlukla ya da goz kirparak ifade

etmesi daha iyidir (Grotowski, 2002 (Cev.: Yetiskin), s. 50).

3.1.1.2. Eugenio Barba

Eugenio Barba, deneyimlerini her alanda paylagsmasi ve yaymasiyla essiz bir
onem tasir. Jerzy Grotowski ve Thomas Richards’in sahip oldugu “temkin” onda pek
fazla gozlemlenmez. Arastirmalarini yayginlastirmasinin Otesinde bunu Orgiitleme

bicimi ve farkli diisiincelerle etkilesim siireci Barba’nin iletisim ve Orgiitleme
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becerisinin bir gostergesidir. O ortaya koydugu ilkeler ve arastirma alanlariyla
Grotowski’nin grencisi olarak nitelendirilebilir. Ote yandan Grotowski’nin tiyatro
goriisiiniin taninmasinin ve diinyaya agiliminin mimari olarak da Grotowski’nin tiyatro
yasantisinda esik noktasinda kabul edilebilir. Gerek yazdigi kitaplar gerekse atdlye
calismalar1 deneyimlerinin dogrudan aktarimi olarak goriilmektedir. Bu aktarimlar
bilimsel titizlikle hazirlanmistir. Grotowski’de oldugu gibi recete iiretmese ve buna
kars1 olsa da, arastirma konular1 ve sorunlar belirgindir, sézciiklerle ifade edilebilir.
Grotowski’nin aciklamaktan uzak durdugu ya da ortiilii olarak belirttigi birgok konuyla
ilgili agik deginmelere Barba’da rastlamak olasidir. Ustas1 Grotowski, Barba’nin tiyatro

diisiincesinin temellerini s0yle 6zetlemektedir:

Barba oyuncunun “teknik” ¢aligmasi alaninda ii¢ temel ilke formiile etti. Genel olarak, oyuncu
tekniginin giindelik-dis1 viicudun bir teknigi oldugunu sdyledi. Fransiz antropolog Marcel Mauss
tarafindan tanimlandig1 gibi her kiiltiirde giindelik viicudun bir teknigi vardir, ve bir de biiyiiltme
teknigi olarak adlandiracagim giindelik-dis1 bir teknik vardir. (...)

Barba’nin soz ettigi ilk yasa, giindelik-dis1 tekniklerde farkli bir diizeye ulagmis olan viicut
dengesi yasasidir. Dengenin olagan durumunu biiyiilten baska bir denge diizeyi bulmak igin,
kolay bir denge —¢ocukluktan beri yer ettigi igin kolay- terkedilir.

Barba’nin ifadesine gore, liiks bir dengenin s6z konusu oldugu séylenebilir.

Ikinci yasa, hareketin yéniinde ve karsit-itkilerin yoniinde celiski yasasidir. Viicudun bir pargasi
verili bir yonde bir itki olusturdugu zaman, bir baska parca bir baska yone dogru itilir; bu kaslar
diizeyinde 6nemli sonuglari, yani kasilmalar ve gevsemeleri ima eder. Ve bu ¢ok dnemlidir. (...)
Bu giidelik yasamda, giindelik tekniklerde vardir; ama temsil durumunda asirt bir biiyiiltme
vardir ve bu biiyiiltme nitel bir degisiklik meydana getirir.(...)

Uciincii pragmatik yasa sudur: Oyuncu tarafindan gerceklestirilen aksiyon siireci, Japon
terminolojisi izlenerek sdylendiginde, mekandaki enerji veya zamandaki enerji ¢ifte perspektifi
icinde gergeklestirilebilir ve gozlemlenebilir. (...) S6z konusu olan ya hareket halindeki stireci
mekanda ortaya ¢ikan kinetik nitelik olarak agiga vurmak ya da temelde olanakli bir hareketi
bastirmak, onu derinin altina gizlemektir. Itkiler serbest birakilir ama belli bir 6l¢ii iginde tutulur.
Boylece viicudun canli oldugu ve mekanda bir seylerin olup bittigi goriiliir, ama derinin altina
tutulmus olarak, viicut canlidir, son derece kesin bir sey yapar, ama bu, irmagin akarken
goriildiigli zaman diizeni igindedir: Mekanin kinetigi arka-plana geri ¢ekilir. Zamandaki enerji
iste boyledir. Ornegin &n-itki, 6n-hareket diye adlandirilabilecek ve Barba’nin Iskandinavca sats
(hamle) dedigi alt-yasalar da vardir. Ve bu ¢ok kesindir, vardir. Farkli diizeylerde, hareketi

onceleyen bir tiir sessizlik, potansiyel olanla dolu bir tiir sessizlik olarak gozlemlenebilir, veya

verili bir anda bir tiir aksiyon kesintisi olarak gergeklestirilebilir (Grotowski, 1994 Cev.:
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Saral), s. 192—-193).

Barba’nin orgiitledigi ve caligmalarimi halen siirdiiren bir yap1 olan ISTA
(Uluslararast Tiyatro Antropolojisi Okulu), cesitli tiyatro disiplinlerinin etkilesimde
bulundugu 6nemli bir ¢aligma alanidir. Barba’nin tiyatro antropolojisi kavramini soyle
aciklamaktadir: “Tiyatro antropolojisi insanin Orgiitlenmis bir gosterim durumunda
fiziksel ve zihinsel varligim1 kullanirken, giindelik yasamdakinden baska olan ilkelere
gbre davranisinin incelenmesidir.” (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.:Candan), s. 8). Bu

inceleme bi¢imi oyuncunun ¢aligmasini degisik diizlemlerde ele alir:

Gosterimin kiiltiirlerasiri bir ¢dziimlemesi, oyuncu ¢alismasinin {i¢ degisik orgiitlenme diizeyini
yansitan ii¢ yoniin birbiri ig¢inde erimesi sonucu oldugunu ortaya koyar: 1) Oyuncularin
kisilikleri, duyarliklari, sanatsal zekélar1 ve sosyal kisilikleri, onlar1 tek ve bir defalik yapan tiim
ozellikleri. 2) Oyuncunun bir defalik kisiliginin i¢ine belirdigi geleneksel, toplumsal, tarihsel
baglamlarin 6zellikleri. 3) Fizyolojisinin giindelikdis1 tekniklere gore kullanimi. Bu tekniklerin

iizerine kurulu oldugu, hep ortaya ¢ikan ve kiiltiirlerasir1 ilkelerini, Tiyatro Antropolojisi, anlatim

oncesi alan olarak tanimlar (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 8).

Oyuncunun ¢alismasinin orgiitlenme diizeyi ele alindiktan sonra; Barba enerjinin
cekirdegini olusturan {i¢ noktaya dikkati ¢eker. Bu {i¢ nokta, Grotowski’nin Barba’nin

tiyatro diigiincesini 6zetlerken vurguladiklariyla yakindan iligkilidir:

Oyuncunun enerjisinin izini siirdiikten sonra artik enerjinin c¢ekirdegini su i noktada
algilayabiliriz:

1- dengeli bir sekilde etkin olan giiglerin biiyiitiiliip canlandirilmasinda,

2- hareket ilkelerini belirleyen karsitliklarda,

3- bedeni giindelik tekniklerden uzaklastiran, i¢cinden enerjinin gectigi bir gerilim, giicler arasi

bir farklilik yaratan ve eylemlerdeki en Onemli seyin ne oldugunu ortaya koyan bir

indirgeme ve baska bir seyin yerini alma isleminde (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.:

Candan), s. 33).

Barba’nin 6zellikle vurguladigi kavram gilindelik tekniklerin diginda bir tutumun
varligidir. “Giindelikdis1” olarak nitelendirilebilecek bu yaklasim hem Brook’un hem de

Grotowski’nin yaklasimiyla benzerlik gostermektedir. “Dogal” olarak sergilenen
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davranislar 6ziinde gizlemeyi tasimaktadir. Toplum yasantisinda zorunluluklar ve
zorunluluklarin davraniglara yansimasi s6z konusudur. Ayrica “dogal” beraberinde
siradani da getirmektedir. Siradanlik en ¢ok enerjinin ekonomik kullanimi geregi ortaya
cikar. Ancak tiyatro ediminin gergeklestirildigi zaman, farkli bir enerji diizeyi gerektirir.
Gilindelik yasant1 ile baglantili olmayan bu diizeyde enerjinin ekonomik kullanimi

gecerli olamaz. Bedenin giindelik-dis1 kullanimi ISTA nin ¢alisma alanlar arasindadir:

Bedenimizi giindelik yasamda kullanisimiz, gosterimdeki kullanisimizdan 6zde farklidir.
Giindelik tekniklerimizde biling yoktur. Kipirdariz, otururuz, bir seyler tasiriz, dperiz, bir fikre
katilip katilmadigimizi bildiririz ve bunlari hepsini “dogal” olduguna inandigimiz, kendiliginden
ama aslinda kiiltiirel olarak belirlenmis hareketlerle yapariz. Degisik kiiltiirler degisik beden
teknikleri belirlerler. (...) Oyuncunun sahne yasami ya da bios unu yoneten ilkeleri bulmada ilk
adim, bedenin giindelik tekniklerinin karsisinda gilindelik-dis1 olant kavramaktir. Giindelik
kosullanmalar1 pek ciddi saymayan teknikler, gosterim durumuna giindelik tekniklerin yerini
alir. Oyuncular bu gilindelik-dis1 tekniklerden yararlanir.

Bati’da giindelik ve giindelik-dis1 beden tekniklerini birbirinden ayiran uzaklik ne agik segiktir
ne de bilingli olarak uygulanir. (...) Giindelik teknikler genellikle en az ¢aba ilkesini izler. Yani
en disik enerjiyle en biiyllk sonucu almaya doniiktiir. Odin Tiyatrosu ile birlikte
Japonya’dayken seyircilerin gosteri sonunda oyunculara tesekkiir etmek i¢in sodyledikleri
“Otsukaresama” deyimini ¢ok merak etmistim. Aktorler i¢in kullanilan bu sézciik “yoruldunuz”

anlamina geliyordu. Seyircinin ilgisini toplayan ve ona ulasan oyuncular yorul, ¢iinkii enerjilerini

kendilerine saklamamuslardir. Bu yiizden onlara tesekkiir edilir (Barba ve Savarese, 2002

(Cev.: Candan), s. 13).

Dans ya da pandomim gibi tiirler dogrudan giindelikdis1 beden tekniklerini
kullanir. Dogu tiyatrosunun da temel Ozelliklerinden biri giindelikdis1 tekniktir.
Giindelikdis1 kavrami aslinda tiyatroyu oOzgiin kilan unsurlardan biridir. Sinema,
giindelik olanin yansitilmasinda kullandig1 araglar dolayisiyla biiyiik bir istiinliige
sahiptir. Peter Brook’un da belirttigi gibi “tiyatro, teatral olma yoluyla yeniden hayata
donecektir” (Brook, 2004 (Cev.: Balay) (Cev.: Balay), s. 30) ve teatral olma yagamin
bi¢gimini bozmay1 gerektirir. Komedi Delarte oyuncusunun da meddahin yaptigi da 6zde
buna dayalhidir. Delarte, oyuncusu stilizasyonu kullanarak bedenini yapaylastirir.
Meddah anlatis1 sirasinda omzundaki mendili, bigimden bi¢ime sokarak nesneleri ya da
durumlart yansilar. Giindelikdisi teknik, enerjinin niteligini farklilastirir, yogunlagtirir.

Buna en iyi 6rnek miizigin varligidir. Dogada tek basina bulunan sesler ardi ardina
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siralanir. Yeni ortaya ¢ikan yapiya dogada tek basina rastlanamaz. Kendi basina
yogunlastirilmis ve bir anlamda sikistirilmistir. Ornegin birkag vurus, uzun bir

yolculugu betimleyebilmektedir.
Kiltiirlerin 6tesine (Dogu, Bati, Kuzey, Giiney), tiirlerin de 6tesine (klasik bale, modern dans,
opera, operet, miizikal, sozIii tiyatro, dans tiyatrosu, klasik tiyatro, modern tiyatro) gidecek
olursak &grencinin izleyici karsisinda nasil etkili olacagini 6grendigi o ilk giine doneriz. Burada
iki baslangic noktasi, iki yol buluruz. ilkinde oyuncular, kendilerine dogal gelen davranisi,
dogduklar1 glinden baslayarak icinde yetistikleri kiiltiirel ve toplumsal ortamdan
oziimsediklerini, gelistirdikleri “dogalliklarin1” kullanir. Antropologlar, herhangi bir verili
kiiltiirin giindelik yasaminin edilgin duyumsal-motor 6ziimsenme siirecini “kiiltiir olusturma”
(iculturation) diye tanimlarlar. Bir¢ogunun kendi kiiltiiriiniin yagsam &l¢iitlerine ve davraniglarina
organik uyum saglayisi, “dogalliga” kosullanmasi, yavas ve organik bir degisim i¢inde olur.
Stanislavski, bu gelistirilmis dogallik yoluna ya da kiiltiir olusturma teknigine yontem agisindan
en ¢ok katkida bulunan kisidir. (...)
Ayni zamanda tiim kiiltiirlerde oyunculukta baska bir yol da gozlenebilir. Giindelik yasamdan
ayrt birtakim beden tekniklerinin kullanilmasidir bu. Modern ve klasik bale danscilari, mim
sanatgilar1 ile geleneksel Dogu tiyatrosu oyunculari, “dogalliklarini” yadsiyarak bagka sahne
davranislart benimsediler. Bir “kiiltiirden soyutlama” siirecinden gecerek giindelikten farkli
durus, yiiriiyls, bakis ve oturus bicimleri yarattilar.
Kiiltirden soyutlama teknigi, oyuncunun davraniglarini yapaylastirir, (ya da ¢ogu kez dendigi
gibi iisluplastirir). Ancak baska bir enerji niteligi de ortaya ¢ikarir. Bu baska nitelikteki enerjiye
hepimiz Hint ya da Japon oyuncusunu, modern bir dans¢iy1 ya da mim sanatgisint izlerken tanik
olmusuzdur. Bu oyuncular, “dogalliklarin1” degisime ugratarak klasik balede oldugu gibi
hafiflige ya da modern balede oldugu gibi giice doniistiirebildikleri Sl¢iide biiyiileyicidir.
Kiiltiirden soyutlama teknigi bildik(dogal) goriiniimiin, duyular i¢in taze ve sasirtici bir bicimde
yeniden yaratilmak {izere ¢arpitilmasidir.
“Kiiltiirden soyutlanmig” oyuncu, Oyle bir nitelik ve enerjik bir dalga yayar ki bu, aligki ya da
gelenege gore dans ya da tiyatroya donlismeye hazir canli bir varolustur. Ama kiltiirden
soyutlanma yolu, gilindelik davranisin zengin tonlarda ¢esitlemelerine, dilin ses etkinligindeki

asal bir nitelige, bir gerilimler akisina, “dans eden tiyatroya” yasam kaynagi olan ani ritm ve

yogunluk degisimlerine yol agar (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 47-48).

Giindelikdis1 teknik 6zel bir denge kullanimini gerektirir. Halk danslarinda,
stilizasyona dayali tlirlerde ve dansta farkli bir dengenin varligi siirekli kendini
hissettirir. “Baska baska cag ve kiiltiirlerden aktor ve dansgilarin en ortak ozelligi,
giindelik dengeyi ‘tehlikeli’ ya da gilindelik-dis1 denge ugruna terk etmeleridir.
Giindelik-dis1 denge daha biiyilik fiziksel caba ister. Beden gerilimlerini oyuncuyu
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anlatima baglamadan 6nce bile canli gosterecek bicimde genlestiren, iste bu fazladan
cabadir.” (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 124). Barba’ya gore dengenin
giindelikdis1 kullanimi oyuncunun izlenir, cazip olmasi sonucunu ortaya ¢ikartir. Ciinkii
beden bir anlatim aract olarak anlam tretme siirecine girmistir, enerji ve karsitliklar

belirginlesir.

Cesitli Dogu tiyatrosu bigimlerinin temel beden duruslar1 da benzer bi¢imde dengenin bilingli ve
denetimli bir ¢arpitilmasinin &rnekleridir. Cesitli Dogulu geleneklerin oyunculart bacaklar ile
dizlerin duruslarini ve ayaklarin yere basisini degistirerek ya da bir ayak ile oteki arasindaki
uzaklig1 azaltarak bedenin temelini indirgeyip dengeyi tehlikeli hale getirir. Sanjukta Panigrahi,
“tim dans teknigi bedeni dikey olarak iki esit yartya bolmek ve agirligi esitsiz bigimde bir bir
yartya bir oteki yariya yerlestirmek iizerine kuruludur,” der. Yani dans, hareketsiz kalmak igin
kullandigimiz ve denge dl¢limiinde uzmanlasan laboratuvarlarin karmasik cizelgelerle agikladigt

agirligin siirekli ¢cok ufak yer degistirmelerini bir biiylite¢ altina yerlestirmiggesine bilytitiir. Tim

gbsterim bigimlerinin temel ilkelerinde agiga ¢ikartilan, bu denge dansv’dir (Barba ve

Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 18).

Tehlikeli dengenin bedende var edilmesi ile eylemsizlik anlar1 bile devinime
sahip olur. “Oyuncunun beden gerilimleri iizerine kurulu dinamik dengesi, eylem icinde
denge’dir. Sadece hareketsizlik oldugunda bile izleyicide hareket duyumu yaratir.”
(Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 132). Ustelik gerceklestirilen denge
durumuna gore hareket tek yonlii degil ¢cok yonlii bir nitelik kazanir. Bas, omuzlar, sirt,
bel, ayaklar tehlikeli denge durumu icinde farkli odaklara ydnelebilir. “Sanatcilar bu
nitelige Oncelikle 6nem verir. Bu niteligi noksan olan bir resim figiirii, Leonardo de
Vinci’ye gore iki kez oliidiir. Once 6liidiir, ¢iinkii yapintidir, sonra &liidiir ¢iinkii zihin
ya da bedenin higbir hareketini gostermez.” (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s.
132). Tehlikeli denge, olusturdugu hareket, canlilik 6zellikleriyle ilk ¢aglardan beri
resim ve heykel sanatlarinda kullanilmistir. Bedende dengenin olusum noktalarindan en
Onemlisi, yerle temasin saglandig1 ayaklardir. Ayaklarda denge olusumunun yani sira
yonlerin ve enerjinin karsitliklar: gozlenebilir (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan),

s. 66). Ayaklarin 6nemini soyle belirtmektedir:

Ayaklarin kullanim bigimi oyuncunun sahne yorumunun temelidir. Beden durusunu ayaklar

saptar. El ve kol hareketleri buna ancak biraz anlati ekleyebilir. Oyuncunun ses giicii ve
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nianslart bile pek ¢cok durumda ayaklara baglidir. Kolsuz ve elsiz oyuncu olunabilir ancak

ayaksiz oyuncu olunamaz (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 73).

Gergekten sahne lizerinde bir oyuncunun meslegindeki uzmanligi ayaklar ve
yonelimleriyle kolayca anlagilabilir. Gerek Antik Yunan tiyatrosunda gerekse Cin ve
Japon tiyatrolarinda giyilen 6zel ayakkabilar, hareketin niteligini belirler. Ciplak ayakla
denge duruslarinin ¢ok farkli olacagi gibi, ayakkabidan ayakkabiya denge bigimleri
degisecektir.

Barba’nin ortaya atti1 bir diger kavram da “karsithiktir”. Karsithgin olustugu
degisik boyutlar vardir. Bunlardan biri hareketin yoniinden kaynaklanan karsitliktir.
Farkli uzuvlarin farkli yonlere devinimleri, bedende bir karsitlik yaratmaktadir. Yoniin
disinda enerjinin niteliginden kaynaklanan karsitliklar vardir. Bu da bedendeki gerilim
ve gevsemelerin birlikte kullanimi ortaya koyar. Yalniz “kiiltiirden soyutlama” teknigini
kullanan yaklagimlar i¢in degil “kiiltiir yaratma™ teknigi icin de karsitliklar 6nemlidir.
Oyuncunun bedeninin sahnede rahat goriinmesi, sonsuz bir gevseme durumu olarak
algilanmamalidir. Dogalc1 yaklagimin “rahatlik” kavrami i¢inde bile gerilimler ve
gevsemelerin oyuncunun bedeninde olusmasi, birinden &tekine yer degistirmesi
gerekmektedir. Ozellikle enerji i¢in karsithiklarin kullanimi “rahatsizlik” ve “yorgunluk”

kavramlarini ortaya ¢ikarir. Bu kavramlar yaratici siireg i¢in bir gerekliliktir:

Karsitliklarin dansi oyuncunun yasamini bir¢ok diizeyde belirler. Oyuncular bu dansi ararken
yon bulmak igin bir tiir pusula kullanir. Bu, rahatsizliktir. Decroux, “Pantomim rahatsizlik i¢inde
rahatliktir,” der. Tiim geleneklerin ustalarinin benzer dogrulari vardir. Japon Buyo danscist
Katsuko Azuma’nin ustast ona bir durusun dogru uygulandiginin, o durusun can acitmasindan
anlagilacagin1 soylemisti. Giilimseyerek sunu eklemisti. “Ama can acitmast mutlak dogru
oldugu anlamina gelmez.” Hintli dans¢1 Sanjukta Panigrahi, Pekin Operasi’nin ustalari, klasik
bale ya da Bali dansi, hepsi ayn1 diisiinceyi yineler. Rahat-sizlik bu durumda bir denetim araci,
oyuncuklart kendilerini eylem halindeyken gozlemlemelerine izin veren bir tiir radar olur.
Gozlerle degil, giindelik-dis1, alisik olunmayan gerilimlerin bedende ¢alismakta oldugunu
olumlayan bir dizi fiziksel alg1 araciligiyla bunu yaparlar.

Balili usta I Made Pasek Tempo’ya, ona gore bir aktor ya da dans¢inin en 6nde gelen yeteneginin
ne oldugunu sordugumda yaniti fahan’di yani “direnme katlanma yetisi.” Ayn1 kavram Cin

tiyatrosunda da bulunur. Aktorlerin kendi sanatlarinda usta olmalar1 anlamina kung-fu sahibi

olduklar1 sdylenir. Bu da “siki tutmak, karsi koymak yetenegi” anlamina gelir (Barba ve

Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 21).
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Diren¢ ve kars1 koyma, katlanma siireci ig¢inde bulgulananlar zaman zaman
rastlantisal olarak algilanabilir. Oysa ¢alisma siirecinde rastlantisal olarak elde edildigi
sanilan kazanimlarin biiylik bir boliimii, dogru bir orgilitlenme siireci i¢indeki direngle
saglanir. Direng, fiziksel ve ruhsal diizeyde olugmalidir. Ancak ruhsal sikintiya ve
eziyete donlismesi kesinlikle engellenmelidir.

Karsitlik ilkesi degerlendirilirken, dengede oldugu gibi devinimin mutlak gerekli
olmadig1 bilinmelidir. Karsitlik ister yonlerde ister enerji niteliginde olsun eylemsizlik
durumunda da vardir. Karsithgin kullanimi, eylemsizligi c¢ekici kilan ve bir dansa

dontistiiren 6zellige sahip olabilir:

Dogulu oyuncular (ya da Dogunun bilyiik oyuncular1) neredeyse hi¢ kipirdamadan daha da
yorulabilirler. Onlar1 yorulma nedenleri asirt canlilik ya da biiyiik hareketler yapmaktan
kaynaklanmaz, karsitliklarin oyunundan kaynaklanir. Beden enerji yiiklii olur, ¢ilinkii icinde,
yavas hareketlerde ya da goriiniirde hareketsizlik halinde bile bedeni canli, giiclii bir bigimde var
eden bir dizi potansiyel farkliliklar1 kurulmustur. Karsitliklart dansi, beden ile birlikte dans

etmeden Once edenin iginde dans eder. Oyuncunun yasaminin bu ilkesini anlamak onemlidir.

Enerji mutlaka uzam icinde hareket etmek degildir (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.:

Candan), s. 22).

Barba’nin belirttigi oyunculuk c¢alismasinda, biiyiiltmek ve genlestirmek
giindelikdis1 teknigin gerekliliklerindendir. Denge, karsitlik ve enerjinin kullanima,
oyuncunun eylemini biiyiilterek ve genlestirerek yeni bir dil yaratir. Bu dil, teatraldir
baska bir deyisle “kiiltiirden soyutlama” teknigiyle liretilmistir. Gosterimde kullanilan
her eylem tasarlanmalidir. Ayrica Barba, tasarlanan bu eylem ve hareketlerin se¢imi
tizerinde de durmaktadir. Se¢im sirasinda iizerinde durulan pargalama ve yeniden
yapilandirmadir. Yeniden yapilandirma siirecinde bazi hareket ve eylemler elenip

bazilar1 yogunlastirilabilir. Barba, bu konuda danstan 6rnek vermektedir:

Dans igine Oriilmiis hareketler giindelik hareketlerden ¢ok daha karmasik gibidir. Gergekte,
basitlestirmenin {iriiniidiirler. Bedenin yagami yoneten karsitliklarin kendilerini en basit diizeyde
ortaya koydugu anlardan bir araya gelmislerdir. Bu olusur, ¢iinkii sayist belirlenmis baz1 giicler,

yani karsitliklar bir arada ya da ardi ardina gelecek bigimde yalitilip, biiyiitiiliip toplanmustir
(Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 22).
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Basitlestirme olarak betimlenen, “belli baz1 6geleri, baska 6geleri 6ne ¢ikartmak
amactyla elemek” (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 23) anlamina
gelmektedir. “Aktorler gercekte yalmizca calismalarinin 6ziinli, bios’larint temel
karsitiklar {izerinden ortaya c¢ikarmak amaciyla bedenin giindelik kullaniminin
karmasikligin1 elemekle kalmayabilir, eylemi uzamda genisletmeyi bile eleyebilirler.”
(Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 23). Bunun nedeni bazi1 hareketler

elenirken gerekli goriilen kavram ya da hareketlerin 6neminin artirilmasidir.

Oyuncu bedeninin sahne iizerindeki yasami, oyuncunun yerine getirdigi hareketlerin ya da
hareket parcalarinin biitiinden ayrilmast ve belirgin kilinmasindan olusan bir eleme siirecinin
sonucudur. Bdylece biitiinden ayrilan parcalara, yeni bir baglilik yaratma siireci igin, bagimsizlik
verilir. (...) Tipki bir film ydnetmeninin filmi 6nce karelere ayirip sonra segilen parcalari bir
araya getirerek kurgulamasi gibi bir tiyatro yonetmeni ya da koreograf da oyuncu ya da
dans¢imin hareketlerini “film seridi” lizerinde ¢aligabilir.

Bu yiizden bir oyuncunun ya da dans¢inin hareketlerinin pargalar: giindelik hareketlerden ¢ok
daha karmasik goriiniir. Bu hareketler dnce oyuncu, sonra yonetmen tarafindan gergeklestirilen
bir dramaturgi ve montajin, yani pargalama ve yeniden yapilandirmanin sonucudur. Boylelikle
her hareket, tiim asamalarinda ve niianslarinda ¢6ziimlendikten sonra esas parcalari genigletilmis,

yer degismis, Ustiiste konmus ya da basitlestirilmis bir siraya konularak yeniden yapilandirilir

(Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 149—151).

Pargalara ayirma ve yeniden yapilandirma oyuncu ve yOnetmenin yaptigi
gosterim kurgusunda bir ilk adimdir. Kurgu (montaj), goOsterimin temel izlegini

olusturur.

Montaj, bugiin dnceleri kullanilan kompozisyon deyiminin yerini alan sézciiktiir. Kompozisyon
yapmak (bir araya koymak) ayni zamanda montaj yapmak, bir araya getirmek, eylemleri i¢ ige
ormek, oyunu yaratmak anlamimna gelir. Kompozisyon, 6zgiin baglamlarinin disina g¢ikarilmis
malzeme ve pargaciklardan olusturulmus yeni bir biresimdir. Olguya ve betimledigi ya da
cagristirdigi gergek iligkilere esdeger bir bigimdir.

Montaj ayn1 zamanda oyuncunun belli fizyolojik siirecleri ya da belli davranig bigimlerini yalitip

saptama yoOntemine esdeger bir genlesmedir. Bunlarin biiyiiteg altina yerlestirip bedenini

genlesmis bir bedene doniistiiriir (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 289).
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Genlestirme bir anlamda kurgunun bogumlarini olusturur. Ciinkii “genlestirme,
her seyden oOnce yalitmak ve se¢cmek demektir” (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.:
Candan), s. 289) ve kurgu da genlesen bu pargalarin bir araya gelmesiyle gerceklesir.
Kurgu, oyuncu ve ydnetmen tarafindan ayr1 ayr1 yapilir. “Ydnetmen izleyicinin ilgisine
yol gosterir, onu bdler, yeniden toparlarken oyuncunun hareketlerini, metnin
sozctuklerini, iligkileri, miizigi, sesleri, 1siklari, sahne gereclerini kullanir.” (Barba ve
Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 292). Oyuncunun kurgusu, eylemlerin secimi,
pargalanmas1 ve yeniden yapilandirilmasindan kisaca genlesmeden olusur. Oyuncunun
kurgusunun pargalari ya da toplami, gosterimin temel izlegiyle baglantili olmayabilir ya
da oyuncularin kurgulama bi¢imleri arasinda bicimsel ve anlamsal ayriliklar
gbzlemlenebilir. Yonetmenin temel islevi burada devreye girer. Ciinkii ondan beklenen
oyuncunun kurgusunun ve 6teki birlesenlerin yarattigi anlamlarin Gtesinde bir anlam
yaratmasidir. “Eylemler, yonetmenin montajinda dramatik olmak i¢in yeni bir birlesme
degeri edinmeli, anlamin ve oyuncular tarafindan ilk basta bir araya getirilme
nedenlerinin 6tesine ge¢melidir.” (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 297). Bu

noktada yonetmenin kurgusu baglar. Eylemleri parcalar, yapilandirir yani genlestirir.

Oyuncunun eylemleri montaj sonunda ortaya ¢ikan film seritlerine benzer goriilecek olursa bu
montaji, nihai bir sonug¢ olarak degerlendirmekten 6te bir baska montaj igin malzeme olarak
kullanabiliriz. Genellikle bu, yonetmenin gorevidir. Birkag oyuncunun eylemlerinden bir

eylemin Otekini yanitlar goriindiigii bir ardardalik dokur. Ya da her ikisinin anlamlarinin
dogrudan yan yana var oluslarindan kaynaklandig1 eszamanl bir birliktelik olusturur (Barba ve

Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 293).

Yonetmenin varligmin teknik diizeyden sanatsal diizeye tasinabilmesi ig¢in
cercevesini olusturdugu birlesmeden yeni bir anlam olusturmas: gerekmektedir. Anlam,
metnin varligi ve oyuncunun eyleminin disinda ve Otesinde olursa sanatsal bir

yaratimdan s6z etmek miimkiin olacaktir:

Eylemler, goriintiisel anlamlarini, igine yerlestirildikleri yeni baglamlar yiliziinden asar. Baska bir
seyle baglantili konumdayken dramatik olurlar. Bir eylemi dramatiklestirmek, eylemi 6zgiin
anlamindan degisik anlamlar gelistirmeye zorlayan bir gerilimler sigramasi uygulamaktir.

Kisacast montaj, eylemleri igcerdikleri anlamlardan sapmalarina yol acan bir baglam i¢ine koyma

sanatidir (Barba ve Savarese, 2002 (Cev.: Candan), s. 297).
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3.1.1.3. Peter Brook

Peter Brook, cagimizin en Onemli yoOnetmenleri arasinda yer almaktadir.
Sahnelemeleri disinda, yazdig: kitaplarla da tiyatro sanatina biiyiik katkilarda bulunan
Brook, pekgok tiyatro adami gibi tiyatronun sorununu ¢agin genel sorunlariyla
birlestirir. “Brook, cagdas tiyatronun i¢inde yasadigi krizin nedenini, toplumun yasadigi
krize baglar. Ciinkii artik toplum genel kabul goren ve paylasilan istek, inang,
dogrulama ve tiyatro i¢in kullanilabilecek modellere sahip degildir.” (Birkiye, 2007, s.
95). Bu kosullar altinda tiyatronun ydnelimlerinin neler olabilecegini arastiran Peter
Brook, sanat yasaminda farkli denemelerde bulunmaktadir. Ancak genel yaklasimi ve

yanit aradig1 temel sorular1 s0yle belirtmektedir:

Dev kiiltiir arabasi savag ya da barig dinlemeden ilerliyor ve sanatgilarin izlerini durmadan
yiikselen ¢Op yiginina tastyor. Tiyatrolar, oyuncular, elestiriciler ve halk gicirdayan ama asla
durmayan makinada kenetlenmis durumdalar. Her zaman i¢in 6niimiizde yeni bir mevsim var ve
biz biitiin yapiy1 gdzden gegirecek olan o tek dnemli soruyu soramayacak kadar mesguliiz.
Neden tiyatro? Ne i¢in? Eski bir anit ya da tuhaf bir gérenek gibi yasayan tarihe aykirt bir sey,
yas haddinden emekliye ayrilmis bir garabet mi 0? Nigin alkisliyoruz, neyi alkisliyoruz? Sahne

gercek bir mekan mu hayatimizda? Ne gibi bir islevi olabilir? Neye hizmet edebilir? Neyi

bulgulayabilir? Kendine 8zgii 6zellikleri nedir? (Brook, 1990 (Cev.: Ince), s. 49-50).

Brook, tiyatronun Antik Yunan ya da Ronesans doneminde oldugu gibi bir
isleve sahip olmasinin kosullarini sorgulamaktadir. Grotowski ve Barba gibi o da,
tiyatronun “kendine 6zgii 6zelliklerine” deginmektedir. Tiyatroya 6zgii niteligin tanimi

Brook i¢in de aynidir:

Eger aligkanlik bizi tiyatronun sahne, dekorlar, isiklar, miizik, koltuklar, vs. ile baslamasi
gerektigi inancina gotiiriiyorsa yanlis bir yoldayiz demektir. Film yapabilmek i¢in bir kamera
negatif film ve onu banyo edebilecek imkanlarin bulunmasi gerektigi dogru olabilir, ama tiyatro

yapabilmek icin bir tek sey gereklidir: insan unsuru. Bu, geri kalanlarin 6nemsiz oldugu

anlamina gelmez. Ama onlar asil diisiiniilmesi gerekenler degildir (Brook, 2004 (Cev.:

Balay), s. 17).

Insan unsuru 6n plana ¢ikarilirken tiyatronun islevini toplumsal olarak da yerine
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getirmesi beklenmektedir. “Simdiki zamanda yasayan bir tiyatro deneyimi (...) zamanin
nabzina yakin olmalidir. Tiyatro sanatinin gilindelik bir yani olmalidir; Oykiilerin,
durumlarin, temalarin taninabilir olmas1 gerekir, ¢iinkii bir insan her seyden once bildigi
yasama ilgi duyar.” (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 77). Tiyatronun bu giindelik yani, bir

oyunun sahnelenme gerekgesini de beraberinde getirir:

Bir oynun sahnelenme nedenleri genellikle belirsizdir. Gerekgelendirmek igin sdyle denir:

“Boyle bir oyun sectik ¢linkil begenimiz, inanglarimiz ya da kiiltiirel degerlerimiz bu tiir bir

2

oyunu sahneye koymamizi gerektiriyordu.” Ama hangi nedenden olay1? Eger bu soru

sorulmazsa, binlerce alt gerekge ortaya ¢ikabilir: yonetmen oyunun nasil kavrandigimi gostermek
istemektedir, iislupta sergilenmek istenen bir deneysellik vardir, ortaya konmak istenen politik
bir kuram vardir... Binlerce gerekge akla gelebilir, ama altta yatan su mesele ile

kargilagtirildiginda ikinci derecede kalirlar: Tema, seyircinin herhangi bir teme ihtiyacina ya da

kaygisina dokunmay1 becerebilecek midir? (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 36).

Brook’un 6zellikle vurguladigi kavramlardan biri bigimin 6nemli, ayn1 zamanda
gecici oldugudur. Ancak bu bi¢im arayisi, igerigin beraberinde getirdigi bir arayistir.
“Big¢im, kavramsal olanin kendini ortaya koydugu, ruhun ete kemige biirtiindiigli bir
seydir; ilk sestir, biiyiik patlamadir.” (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 74). Bu nedenle de
kiiltiirleraras1 etkilesimin yogun olarak kullanildig1 sahneleme ¢aligmalarinin biiyiik bir
boliimii “oryantalizmle” elestirilirken, Brook’un yaptig1 bu sahnelemeler bile bi¢cim ve
icerigin uyumundan Otiirii basarili bulunmaktadir. Tiyatronun yasayan bir organizma
olabilmesi i¢in bi¢im arayisinin siirekli olmasi1 gerekmektedir. “Tiyatroda daha once
dogmus her bicim 6liime yazgilidir; her bigim yeniden disiiniilmelidir, yeni kavrayis
tarz1 da kendi ¢evresinde biitiin etkilerin damgasini tasiyacaktir. Bu anlamda tiyatro
goreceliktir.” (Brook, 1990 (Cev.: Ince), s. 17). Bi¢im arastirmasi, tiyatronun islevsel

olabilmesi i¢in de kaginilmaz bir inceleme konusu olmalidir:

Iyi niyet, ictenlik, saygi, kiiltiire inang tek basma yeterli degildir: Dis bicim ancak tdrenin esit
derecede gecerliligi varsa gegerlidir. Peki bugiin bunun dogrusunu kim sdyleyecek? Kugkusuz
bugiin, her zaman oldugu gibi gercek torenler sahnelemek zorundayiz ama tiyatroya gitmeyi
yasamlarimizi besleyen bir deneyime doniistiirecek torenler icin gergek bicimlere gereksinim

var. Bunlar elimizin altinda hazir beklemiyorlar, konferanslar, kararlar da bize bunlar1 verecek

degil (Brook, 1990 (Cev.: Ince), s. 55-56).
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Brook’un dile getirdigi, bos bir uzamda oyuncu ve izleyicinin varligi ile
gergeklesen tiyatro edimi (Brook, 1990 (Cev.: Ince), s. 8), gériiniirde basit bir temele
dayanmaktadir. Bu anlayis, Tirk tiyatrosundaki ortaoyununda ya da anlati
geleneklerinde de goriinmektedir. Ancak bu basit yaklasim pekgok zorlugu ve
duyarlilig: birlikte getirmektedir. Gerek izleyici gerekse oyuncu i¢in s6z konusu olan bu
zorluklar ayn1 zamanda tiyatronun yasayan yonlerini ortaya c¢ikarmaktadir. Oncelikle
oyuncu i¢in bos bir uzamda, yiikseltiyi, dekoru ya da 1siklamay1 yardima ¢agirmadan

seyircinin karsisinda “savunmasiz” olmasi zorluklar tagimaktadir.

Yiizyilardir tiyatronun egilimi, oyuncuyu uzak bir koseye, c¢ergevelenmis, dosenmis,
aydinlatilmig, boyanmus, yiikseltilmis bir sahanligin iizerine koymak olageldi —onun kutsalligina,

sanatinin kutsalligina bilmeyenleri inandirmak i¢in. Ya da bunu gerisinde, acaba 1siklar ¢ok

parlak, rastlasma ¢ok yakin olursa bir seylerin foyasi meydana gikar, korkusu mu vardi (Brook,

1990 (Cev.: Ince), s. 81).

Brook’un o6nerdigi, bu saklanmay1 ya da basit etkileme bi¢imini, oyuncu ile
seyirciyi ylz yiize getirerek Onlemektir. Bu konudaki deneyimlerinden biri de
Afrika’daki karsilagmalardir. Batili oyuncularin, dogrudan karsilasma deneyimine karsi

gozlem ve yonelimleri 6nem tagimaktadir:

Oyuncularimzdan biri olan Bruce Myers, bir keresinde séyle demisti: “ Bu isi kendileri i¢in
yaptigim insanlar1 bir kere bile gormeden, hayatimin on yilin1 profesyonel tiyatroda gegirdim.
Birdenbire onlar1 gorebilmeye bagladim. Bir y1l dnce ¢iplaklik duygusuyla panige kapilabilirdim.
En o6nemli korunma mekanizmam elimden alinmisti. Soyle disiinebilirdim: ‘Seyircilerin
yiizlerini gérmek ne biiylik bir kabus!” ” Tam tersine, birdenbire fark etti ki seyircileri gdormek

yaptig1 ise yeni bir anlam kazandirtyordu. Bos uzamim bir bagka yonii de boslugun
paylagilmasidir: orada bulunan herkes i¢in uzam ayni uzamdir (Brook, 2004 (Cev.: Balay),
s. 11).

Bos uzamin 6nemi seyirci ve oyuncunun, uzami paylagsmasindan kaynaklanan,
tipki bir torendeki gibi “beraberlik” duygusu yaratmasidir. Oyuncunun ya da seyircinin,
konumlanma itibariyla birbirine iistiinliigiinden ve birbirinden gizlenmesinden izler en
aza indirilmistir. Ayrica bosluk, renkli fotografla siyah-beyaz fotografin farki gibi

sahnelemede diis giicii tarafina olumlu etkide bulunur. Dekor kullaniminin ortadan
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kaldirilmasin1  Brook, diis giiciiniin c¢alismaya baslamasi i¢in 6n kosul olarak
gormektedir (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 27). “Tiyatroda bosluk, diisgiiciiniin aralar
doldurmasina izin verir. Celigkili gibi goriinebilir, ama diis giicii ona ne kadar az sey
verirseniz o kadar mutlu olur, ¢iinkii oyunlar oynamaktan zevk alir.” (Brook, 2004
(Cev.: Balay), s. 28).

Izleyici, dekorla karsilasti§i zaman, ydnetmen ve tasarimci tarafindan uygun
goriilmiis bir goriintii ile kars1 karsiya kalacaktir. Karsisindaki malzemenin yapisi, rengi
ona bir seyler anlatacaktir. iliski bi¢imi bu sekilde driildiigiinde, izleyici hiiniiz gosterim
baslamadan Once edilgenlestirilmis olacaktir. “Eger dekor varsa uzam bos degildir ve
izleyicinin akli ¢goktan donatilmistir. Ciplak bir alan bir 6ykii anlatmaz, dolayisiyla her
bir izleyicinin diis giicli, dikkati ve diislince siireci 6zgiir ve sinirlandirilmamis olur.”
(Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 26). Oyuncu ve yonetmenin se¢imleri bos uzamin iginde
yer alarak, seyirciyi yeni bir anlagmaya, diinyaya ortak olmaya cagirir. Seyirciye
yapilan ¢agri, egretilemeler, gecisler, sezdirmeler, yeni gosterge dizgeleri, geleneksel
bicimlerin 6ziine doniis seklinde olabilir. Ancak bu yaklasimda, seyirciyi yonlendirecek

bir resmetme bi¢imine ne gorsel ne de anlatisal diizeyde rastlanmaz.

“Seyircinin kattlimi”ndan s6z ederken anlatmak istedigimiz nedir? (...) Eylemin sug¢ ortagi
olmay1 ve bir sisenin Pisa Kulesi ya da aya giden bir roket oldugunu kabullenmeyi igerir.
Oyuncunun “hicbir yer’de olmasi kosuluyla diis giicii bu oyunu zevkle oynar. Eger gerisinde bir
“uzay gemisi” ni ya da “Manhattan’da bir ofis”i yansilayan tek bir dekor parcasi bile varsa,

sinematografik inandiricilik derhal araya girer ve dekorun mantiksal sinirlari i¢ine hapsolunur

(Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 28).

Bos uzamin oyuncuya tanidigi 6zgiirliik sinirsizdir. Nesneler giinliik anlamlarin
disina tasiabilir ve oyuncunun hizmetinde kullanilis sekline gore anlamdan anlama
gecebilir. Yine bos uzamin oyuncuyu ve seyirciyi 0zgiirlestirdigi alanlardan zaman ve
uzam sayilabilir. Oyuncu belirginlestirilmemis bir uzamda istedigi zamana sigramalar
yapabilir. Gosterimin konusunun gectigi uzam da Shakespeare’in tiyatrosunda oldugu
gibi Ozgiir gecislere uygundur. Boyle bir sahneleme anlayis1i iginde kurulan
konvansiyonel yaklasimla, oyuncunun rolden role ve anlaticidan role gecisi olanakli

kilinabilir.
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Oyuncu, 6nce Veniis’te, sonra bir siipermarkette olabilir, zaman i¢inde ileri geri gidebilir, tekrar
anlaticiliga geri donebilir, yeniden rokete binip ugabilir ve benzeri her seyi birkag¢ saniye i¢inde

¢ok az sayida sOzcligiin yardimiyla yapabilir. Bunlarin hepsi eger Ozgiir bir uzamdaysak

olanaklidir (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 28).

Brook, secilen temalarin giindelik yasamda rastlanir olmasimin gerekligine
inanmasina (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 77) karsin tiyatronun giindelikdis1 bir
tutumda olmas1 gerektigini savunur. Bu giindelikdist yan gerek enerjinin niteligi
acisindan gerekse bigimsel olarak tiyatroda bulunmalidir. Farkli ve yogun bir enerjinin
yaratimi ile ilgili olarak miizige deginen Brook, giindelikdisinin gerekliligini soyle

belirtmektedir:

Kendimizi eger hisizin tirmanip igeri girecegi bir pencere, kirip agacagi bir kasa, zengin kadinin
aralayacagi bir kap1 ve benzerleri olan gercek¢i bir dekorda bulursak... sinema bunun daha
iyisini yapabilir. (...) O halde tiyatro, teatral olma yoluyla yeniden hayata donecektir. Bu bizi
basladigimiz noktaya geri getirir: tiyatro olanla tiyatro olmayan, giindelik yasamla teatral yasam
arasinda bir fark olabilmesi i¢in, enerjinin yogunlastirilmasindan ayri disiiniilemeyecek bir
zaman sikistirilmas1 gerekmektedir. Izleyici ile giiclii baglar yaratan budur. Iste bu yiizden

miizik, kdy tiyatrosu ve popiiler tiyatronun pek ¢ok bigiminde, enerji diizeyini yiikseltmede temel

bir rol oynamaktadir (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 30).

Miizik varligiyla enerji diizeyini yogunlagtirmada, yiikseltmede, “gériinmez
olam goriiniir kilmada” (Brook, 1990 (Cev.: Ince), s. 53) etkin bir islevi vardir. Bu
nedenle Peter Brook, “teatral olma yoluyla yeniden hayata donecek™ bir tiyatro igin
miizigin gerekligini sik sik vurgulamaktadir. “Miizik bir vurusla baslar. Bir vurusun
sadece varligt bile eylemin sikistirilmasi ve ilginin uyandirilmasi demektir.” (Brook,
2004 (Cev.: Balay), s. 30). Miizik ayn1 zamanda bos uzamin sagladig1 oyuncu ve
izleyici arasindaki paylasim yogunlugunu pekistirmektedir. Ciinkii miizik, etkisiyle bir

duyumsama ve ritim ortaklig1 yaratmaktadir:

Gosteri genellikle belirli bir hizla baslar; seyirci ayn1 tempoda degildir. Bir oyun ilk gecesinde
basarisiz olursa, oyuncularin kendi ritimleri oldugu, her bir seyircinin de tek tek kendi ritmne
sahip oldugu ve biitiin bu birbirinden farkli hareketlerin higbir zaman birbiriyle uyumlu hale
gelmedigi goriilebilir.

Ote yandan koy tiyatrosunda, davulun ilk vurusuyla birlikte miizisyenler, oyuncular ve seyirciler



41

aym diinyay1 paylasirlar. Uyum igindedirler. Ilk hareket, ilk jest baglantiy1 kurar ve o noktadan
itibaren dykiiniin biitiin gelisimi ayni ortak ritimle gergeklesir (Brook, 2004 (Cev.: Balay),
s. 35).

Brook’un uzun siire iizerinde ¢aligtig1 bir baska kavram da geleneksel yapilarin
kullanilmasidir. Yapilan ¢alisma Grotowski’nin Kaynaklar Tiyatrosu g¢aligmasiyla ve
Barba’nin Tiyatro Antropolojisi arastirmalariyla benzerlikler tasimaktadir. Bu noktada
iki 6nemli unsurdan soz edilebilir. Ilki geleneksel yapilarin dziindeki islev ve anlamin
bulgulanmasi, ikicisi ise kiiltiirleraras1 bir ortakligin arastirilmasidir. Geleneksel yapilar
tizerindeki ¢aligma 6zel bir duyarlilif1 beraberinde getirmelidir. Ciinkii bu yapilar ya da
motifler kolayca somiiriilebilir. Bi¢imsel bir kalip olarak i¢i bosaltilarak aktarilabilir.
Bunu birtakim degerlerin paketlenip turistik esyaya doniistiiriilmesine benzetebiliriz.
Brook’un bu konuda verdigi karsilastirmali 6rnek, durumu tam anlamiyla
yansitmaktadir (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 36-41). Brook, iran’da bir kdyde,
koyliiler tarafindan sergilenen bir Taziye oyunu izlemistir. Bu oyun ve oyunun izleyici

ile olusturdugu iliski bigimi Brook’u etkiler:

Teatral agidan konusursak, Taziye’de herhangi bir seyi miikemmel yapma cabasi yoktur:
oyunculuk, iyice tamamlanmis, ayrintili ya da gercekei kisilestirmeler gerektirmemektedir.
Siisleme gabasi olmadigina gore, onu yerini baska bir kriter almustir: igteki gercek yankiy1 bulma
gereksinimi. Agik ki, bu bilingli olarak tasarlanmis ve entelektiiel bir tutum olamaz ama seslerin
tinisinda, biiyiik bir gelenegin o kusku gotiirmez ¢inlayisi vardir. Giz, ortaya ¢ikmustir. Bu ortaya
kyusun ardinda, kokleri dinde olan, timiiyle mevcut ve tiimiiyle insanin i¢ine isleyen bir varolus,
bir yasam bi¢imi yer almaktadir. Dinde bir soyutlama, bir dogma ya da bir inanis olan sey,

burada koyliilerin kaderinin gercekligi haline gelmistir. Icteki yanki inangtan kaynaklanmaz:

inang igteki yankidan yiikselir (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s.39).

Bu olumlu izlenimlerin ardindan bir yil sonra Uluslararasi Siraz Sanat
Festivali’nde sahin emriyle sahnelenen Taziye’yi izleyen Brook’un izlenimleri tam
tersinedir. Clinkii bu sahnelemede, “biitiin Taziye’lerin en iyisi” (Brook, 2004 (Cev.:
Balay), s. 39) olacak “turistik” bir Taziye yaratmanin pesine diisiilmiistiir. Anlam yerini

bos sekillere ve efektlere birakmastir.

Sirin, folklorik bir par¢a gdérmeye gelmis olan seyirciler mutluydular. Kandirildiklarini,
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izlediklerinin Taziye olmadigini fark etmediler. Onlara hi¢bir sey vermeyen, gercek bir
ilginglikten yoksun, oldukga siradan hatta donuk bir seydi. Bunun farkina varmadilar ¢iinkii bu
onlara “kiiltiir” olarak sunulmustu ve sonunda resmi gorevliler giiliimsediler, herkes de onlarin
pesinden giderek agik biifeye yoneldi.

Gosterinin burjuvalastirilmas: miikemmeldi ama hiiziinlii, en “Sliimciil”, en seyretmeye ylirek
dayanmaz yani seyirciydi. Resmi kiiltiirel etkinliklerin biitiin trajedisi o bir gecede anitlagmisti.
Iran’a 6zgii bir sorun degildir bu; iyi niyetli insanlarm, yerel bir kiiltiirii korumak ve diinyayla
paylasmak i¢in, yukaridan bakarak comertge caba gosterdikleri her yerde ayni sey s6z konusudur

(Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 40).

Verilen 6rnek geleneksel olanin somiiriisiiniin tipik bir tiiriinii olusturmaktadir.
Ancak geleneksel kaynaklar, yapilar1 agisindan 6nem tagimaktadirlar. Giindelik yasam
kaliplarinin diginda bigimsel ozellikler gostermelerine karsin islevseldirler. Toplumsal
yasantiya katkida bulunurlar ve katilimeilik 6zelligi gosterirler. Geleneksel yapilar bu

tiir 6zellikleriyle Brook’un amagladigi tiyatroyla yakinlik gostermektedir:

Biiyiik bir ritiiel, temel bir mit, bir kapidir, bakilacak degil hissedilecek bir kap1 ve bu kapiy1 kim
kendi i¢inde hissedebilirse, kapidan en yogun bigimde o gececektir. O halde ge¢cmis kiistahga g6z
ardi edilmemelidir. Ama kopya ¢ekmemeliyiz. Eger ritiiellerini ve sembollerini ¢alar da kendi

amaclarimiz i¢in somiirmeye ¢aligirsak, degerlerini yitirip parlak ve bos dekorlara doniistiiklerini

gérdiigiimiizde sasirmamaliyiz (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 73).

Sahnelemede distan yaklagimla formlarin kullanilmasi ile ilgili olarak Peter
Brook’un yapig1 bir c¢alisma, geleneksel kaliplarin kullanimi agisindan da
yorumlanabilir ve bu kaliplara yaklasim i¢in anahtar niteligi tasiyabilir. Brook, bu
calismanin (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 60) 6ziinii, ¢alistiric1 tarafindan katilimcilara

disardan bir form verilmesinin oldugunu vurgulamaktadir:

Analitik ve entelektiiel bir tutum takinarak “Bu ne anlama geliyor?” diye kendi kendinize
sormadan bu jesti yapmay:r kabullenmeye c¢alisin, yoksa “disarida” kalirsimz. Iginizde ne
uyandirdigint hissetmeye calisin. Size disaridan bir sey verildi, dnceden yaptiginiz 6zgiir
hareketten farkliydi bu, ama eger tiimilyle benimserseniz ayni sey olur; o size aittir, siz de ona
aitsinizdir. Eger bunu hissedebiliyorsaniz, metin, yazarlik, yonetmenlik sorunlarmin tiimiine

birden 151k tutabilir. Gergek oyuncu, asil 6zgiirliigiin disaridan gelenle igten gelenin milkemmel

bir bilesime ulasti1 anda olustugunu bilir (Brook, 2004 (Cev.: Balay), s. 60).
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Calismanin temel niteligi, disardan verilen formlarin oyuncu tarafindan
igsellestirilerek sahnelemede kullanilabilecegi {izerine oldugu goriilmektedir. Bigimsel
olandan anlamsal olana bir hareket goriilmektedir. Aymi yaklasim, geleneksel
formlardan  yararlanarak, oyuncu tarafindan icsellestirilmesi ile yeniden
anlamlandirilmasi ya da 6ztindeki anlam1 bulgulamak yoniinde kullanilabilir.

Peter Brook, yazdigi kitaplarda genellikle kendi tiyatro yasantisindan,
deneyimlerinden kesitler sunarak tiyatro yonelimini agiklar ve oOnerilerde bulunur.
Ancak bu deneyimler dogrultusunda bir yontem tiiretmenin yanlig olacagini vurgular:
“Formiil diye bir sey yok, yontem diye bir sey yok. Bir uygulamay1 ya da bir teknigi
anlatabilirim ama benim anlattiklarima dayanarak onlar1 iiretmeye kalkisacak olanlarin
diis kirikhgina ugramalar1 kagimilmazdir.” (Brook, 1990 (Cev.: Ince), s. 128). Brook
tiyatronun kurallar1 ve teknigiyle ilgili biitiin bildiklerini birka¢ saat iginde
Ogretebilecegini, ancak Onemli olanin geriye kalan toplu uygulama oldugunu da
eklemektedir (Brook, 1990 (Cev.: Ince), s. 128). Yonetmenler i¢in yaptigi 6nemli

Onerilerden biri de sOyledir:

Yonetmen bir anlamda her zaman son sozii sdyleyen kisidir, bilmedigi bir yorede geceleyin
yolgostericilik yapar ama baska segenegi de yoktur —yol géstermek zorundadir, yolu gdsterirken

Ogrenir. Bunu farketmez de, en kotiiyle bas etmesi gerekirken mutlu sonun gelecegine giivenirse

sliimeiilliik kendisini pusuda bekler (Brook, 1990 (Cev.: ince), s. 47).

3.1.1.4. Geleneksel Kaynaklar

Gerek tiyatro alaninda gerekse toplumsal miras acisinda geleneksel kaynaklarin
yeri derinlikli bir inceleme alani olusturmaktadir. Burada sadece calismaya dogrudan
etkisi bulunan geleneksel kaynaklar ele almacaktir. Oncelikli olarak Tiirk tiyatrosunda
geleneklerden yararlanma konusunda oOnemli goriisleri bulunan Ismayil Hakki
Baltacioglu’nu kisaca anmak yararli olacaktir. Baltacioglu'nun “6z tiyatro” olarak
adlandirdig1 tiyatro diisiincesi, kendisinden on yillar sonra gelen, diinya tiyatrosu i¢in
Oonemli tiyatro adamlarmin yaklagimlariyla ilging benzerlikler gostermektedir.
Baltacioglu’nun c¢aligmasinin baslangicinda ortaya attigi soru, Grotowski, Barba ve
Brook’un sorulariyla aynidir: “Biitiin arizi modlarindan soyulmus, kendi iizerinde, saf

ve mutlak tiyatro nedir?” (Baltacioglu, 1941, s. 5). Baltacioglu’nun tiyatro diisiincesini
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anlattigr “Tiyatro” adl kitabinin basinda bu soruya verdigi yanit adi gegen tiyatro

adamlarininkiyle yine biiylik yakinlik gosterir:

Bu yazilarim, ger¢i, bir ihtilal hamlesi tagimaktadir; fakat bu hamle herhangi tiyatro anlayisini
ortaya atmaktan ibaret bir yenilik hamlesinden ibaret degildir; her seyden 6nce tiyatrodan tiyatro

olmiyanlar atmiya ve tiyatroyu tiyatro olarak birakmiya ¢ahsiyor (Baltacioglu, 1941, s. 5).

Baltacioglu, Peter Brook’un dekor kullanimiyla ilgili diisiincelerini yillar
onceden kaleme almistir. Gergekei tiyatronun dekor anlayisinin getirdigi dekorla
izleyicinin hayal giiciiniin yok sayildigin1 vurgular (Baltacioglu, 1941, s.10) ve bu

tiyatronun dekor anlayisiyla kendi “6z tiyatrosunun” anlayisini karsilastirir:

Natiiralist ve taklitci tiyatroda dekor bilgi vasitasi, mekan ifadesi, cografya veya tarih nosyonu,
ihsas kaynagi idi: bahgeydi, evdi, saraydi, zindandi, tuld idi, gurup idi, s6ziin kisasi, 6gretici idi.
Oz tiyatro anlayisinda dekorun dis Aleminin diizeyleriyle —~dogrudan dogruya- hicbir miinasebeti
yoktur. Oz tiyatro anlayisina gore dekor aksiyonun idrakini sagliyan, kolaylastiran psikolojik bir

unsurdur. Aksiyonun objektif mubhitini yapan, kuran dekor degil, halk, halkin maseri

muhayyilesidir (Baltacioglu, 1941, s. 52).

Makyaj konusunda da 0z tiyatro ile yoksul tiyatro anlayisi benzerlik
gostermektedir. Oyuncunun bedeni makyajin islevini yerine getirmelidir: “Viicut, en
zengin ve asil bir makyajdir.” (Baltacioglu, 1941, s. 11). Baltacioglu, 6z tiyatroyu su

sekilde tanimlamaktadir:

Aktdr tiyatronun, temsil sanatinin 6z elemani, cevheri, tiyatronun kendisidir. Imdi hiirriyetini,
faaliyetini, gayesini aktoriin yaratici temsil kudretinde ariyacak yerde, edebi, tezyini, ilmi ve
pitoresk elemanlarda ariyan bir tiyatro tiyatronun aslindan uzaklagsmasi olur. Bdyle bir
uzaklagmanin soysuzluga kadar yolu vardir. Halbuki biitiin kudret ve hizin1 bu aktoriin hizindan

alan bir tiyatro faaliyeti mutlak hakikate ulagsmis demektir. Bu soy tiyatroya ben “6z tiyatro”

diyorum (Baltacioglu, 1941, s. 60).

Baltacioglu  tiyatrosunu  betimlerken  geleneksel  kaynaklardan  da

yararlanmaktadir. Namaz ve Mevlevi torenlerinden hareketle ilging teknik ve yontemsel



45

¢dziimlemeleri bulunmaktadir. Ozellikle Mevlevi térenlerinde bulunan “meydancinin”

varligini, yonetmen ve suflorle birlestirerek farkli bir yaklasim olusturmaktadir:

Meydanci meydanda, agikta oturur ve vazifesini kimseden gizlemiyerek acgik¢a yapar.
Meydancinin baglica vazifeleri sunlardir: 1) Piyesin tabii tekdmiiliinii kontrol etmek. 2)

Aktorlerin hafiza iflaslarini 6nlemek. 3) Menfi inkisaf temayiillerini bastirmak. 4) Miisbet inkisaf

hallerini tesvik etmek. Meydancinin, rejisoriin kendisi olmasi miireccahtir (Baltacioglu,

1941, s. 59).

Ismayil Hakki Baltacioglu gerek ortaya attigi diisiinceler gerek uygulama
calismalariyla tiyatro tarihimizde Onemli bir yer almaktadir. Namaz ve Mevlevi
torenlerinden yola ¢ikarak gerceklestirdigi uygulamalar ayrica O6nem tasimaktadir.
Grotowski, Brook, Barba gibi tiyatro adamlar1 nasil Dogu, Afrika ve Giiney Amerika
tiyatrolar1 ve torenlerine ilgi duymuslar ve bu térenlerin ruhunu, bigimlerini sahneye
tagimiglarsa Baltacioglu’nun yaptig1 da kendi kiiltiiriine 6zgii olan térenlerin yapisindan
yararlanmaktir. Ruhsal ya da bicimsel olarak yararlanilan bu gibi dinsel tdrenlerin
kullanilis1 dinsel anlamlarinin tesine gegmektedir. Onemli olan tdrenin dziindeki
inancin ya da amacglanan baska baglantilarin olusturulmasidir. Gerek igeriksel gerekse
teknik olarak dinsel torenlerin kullanimi dinsel anlamdan soyutlanarak, laik bir durum
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Brook, Barba ya da Grotowski’'nin calismalarinda da
Baltacioglu’nda da oryantalist bir tutuma, metafizige yer yoktur. Tiirkiye’de bu konuda
yapilan en Onemli calismalardan biri Tuncel Kurtiz’in Seyh Bedreddin Destani
yorumudur. Usta oyuncu Kurtiz, Nazim Hikmet’in tarihsel bir olgu {izerine kurdugu ve
0zde sosyalist miicadeleyi konu alan bu muhtesem irmak siirini sahnelerken Rufai
tarikatinin torenlerinin yapisini kullanmistir. Seyh Bedreddin Destani olan oyunun alt
adi olarak “Giiniimiiz I¢in Bir Ayin” se¢ilmistir. Hemen her dizesinde sosyalist
savasimi konu alan bir metnin bir tarikatin ayininden yola ¢ikilarak sahnelenmesi bir
celiski tagimamaktadir. Tersine yola ¢ikilan ayin, siirin ritmine ritim katmakta ve
sahnelemede gercek bir yogunluk, esriklik yaratmaktadir.

Batili tiyatro adamlari hem bigimsel teknikler gelistirirken hem oyunculuk
yaklagimlar1 iretirken Dogu’nun tiyatrosunu ve geleneklerini aragtirma konusu
yapmaktadirlar. Brecht’le yogun olarak ortaya ¢ikan bu tutumun izleri kiiltiirlerarasi

tiyatro calismalariyla halen siirdiiriilmektedir. Anadolu’nun kiiltiirel mirasinin
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incelenmesi ve tiyatro i¢in ivme niteligi tasiyabilecek unsurlarindan yararlanilmasi,
Tirk Tiyatrosu ¢alisanlarinca 6nemli bir ¢alisma alani olusturmalidir.

Anadolu tasavvuf gelenegi kollarinin g¢esitliligi ve farkliliginin dogurdugu
zenginlikle, teknik ve estetik agidan yararlanilabilecek bir kaynak 6zelligi
gostermektedir. Tasavvufun asal amaci, insanin 6ziine ulasmasidir. Bu 6ze ulagmak
Tanr1’ya ulasmak, varligin 6ziinii kavramak anlamma gelmektedir (Oztiirk, 1988, s. 8).
Oze ulasmanin yollarmin farklilk gostermesi tarikat kavrammm ortaya cikarir. Her
tarikatin ara¢ olarak sectigi yol farklidir. (Oztiirk, 1988, s. 41) Tarikatlarin izledigi
yollarin ortak Ozelliklerinden biri vazgegistir. Vazgecis oOzelligi Grotowski’nin “via
negativa” kavramiyla benzerlik gosterir. Bir seyi yapmaktan 6te, engellerin agilmasi igin
bir seylerden vazge¢mek gereklidir. Ayrica bir baska benzerlik acinin varligiyla
ilintilidir. Grotowski ve Barba’min vurguladigi “yorgunluk” gerekliligi, benzer bir
anlamda tasavvufta ¢ile olarak belirmektedir. “Hayatin sirrin1 arayan onu ¢irpinigta
bulabilir.”(Oztiirk, 1988, s. 31). Tasavvuf yoluna giren kisinin gecmesi gereken
asamalardan biri “fenadir”. “Fena, yok olma, yokluk, ge¢ip gitme anlamindadir. Beka,
devam, sebat, evvelki hal iizere kalma anlamindadir. Fenadan kastedilen mana, kisinin
kotii sifatlardan arinmasi; beka da, gilizel vasiflarin insanda bulunmasidir.” (Eraydin,
1997, s. 196). Fend asamasinin son noktasi olarak fenaya erme bilincinin ortadan
kalkmas1 gosterilmektedir (Eraydin, 1997, s. 197). Bu vazgecisin organiklesmesi, yok
olmanin da yok olmast anlamina gelmektedir. Grotowski bu durumu Samuray 6rnegiyle
aciklayarak “hiinerlerin unutulmasi” olarak degerlendirmektedir.

Din, tamamen ruhsal kavramlar ve ruhun erinci ile ilgili olmasina karsin

ibadetlerin biiylik bir boliimii dogrudan bedensel 6zellikler gostermektedir. Eraydin bu

konuya soyle deginmektedir:

“Dini yasayis, kendini diisiinmekle baslar. Boylelikle elde edilen nefsin bilgisinden, Rabb’in
bilgisine yiikseltici bir metafizige ulastirir. Sonunda Allah’a teslim olarak, O’nun bizim
iizerimizdeki mutlak hakimiyetini kabul edici siginma halinde siirekli bir sevkle yasatici yine
psikolojik, yani ruhi bir hayat ve hareket sistemi olur. Bdyle bir hali bizde yasatmaya yardimec1
beden hareketlerine ise ibadet denir. Hakikatte ibadet bu beden hareketlerinin kendisi degildir.
Ibadet istiyakla (sevklenme, 6zleme) Hakk’a teslimiyettir. Beden hareketleri psikolojik bir kaide

olan bedenin, ruh {izerine tesirini saglayict ve arttirict sistem halinde emrolunmus birtakim

unsurlardir (Eraydin, 1997, s. 80).
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Ibadette bedenin kendisinden 6te hareket etme biciminin 6énemi bulunmaktadir.
Eraydin, bu hareketlerin gercekte ibadet olmadigin1 ve ruhsal anlamla tamamlandigini
vurgulasa bile, ruhsal etkilenimi ortaya ¢ikaranin hareket ve o hareketin niteligi oldugu
aciktir. Bu tiyatro ve dansta da kullanilan bir yaklagim olmaktadir. Tarikatlarin
ibadetlerindeki bedensel devinimler ve ses kullanimlari, fiziksel yontemlerle ruhsal
durumlar1 ortaya koymaktadir. Bunlardan en ¢ok bilineni ve aym1 zamanda en ¢ok igi
bosaltilan1 semadir. “Biitiin Mevlana arastirmacilar1 bilmektedir ki Mesnevi’nin yiizde
seksenden fazlasi, sema ile girilen vecd halinin hemen ardindan yazilmistir.” (Oztiirk,
1988, s. 156). Sema, tasidig1 coskunluga karsin belli kurallari olan bir hareket ve miizik
diizenlemesidir. “ Neyle icra edilen bestelenmis siirleri dinleyerek, belirli bir intizam ve
ahenkle donmek manasini tasiyan sema, Mevlevilerin (...) dini raksidir.” (Y6éndemli,
1997, s. 1). Semanin temel hareket diizenini donmek eylemi olusturur. Doniisiin nedeni
evrendeki biitiin canlilarin ve hareketin temel niteliginden kaynaklanmaktadir. Bircok
kiiltliriin danslarinda da donmek eylemine rastlanmaktadir. Semada doniis kalp yoniine
dogru yapilmaktadir. Bu da insanin kendi 6ziine donmesi, kendini tanimasi anlamina
gelmektedir. Tiyatro egitiminde de bu temel bir islevdir. Oyuncunun gercek bir eylemi
gergeklestirebilmesi  i¢in hem fiziksel hem de ruhsal olarak kendini tanimasi
gerekmektedir. Bu tanima gerceklestikten sonra oyuncunun rol arkadasiyla ya da
seyirciyle iletisimi gerceklesebilir. S6z konusu iletisim Mevlevilikte “goériisme” adini
almaktadir. Torenin basinda dervisler “bas keserek” birbirlerini selamlar, goriisiirler
(Yondemli, 1997, s. 14). Mevlevi yasantisinda “goriisme” nesneler i¢in de gecerlidir.
“Susayan, bardagin1 alip dudagina gétiiriir, onunla evvela ‘goriisiir’, sonra besmeleyle
ic seferde suyunu igerdi. (...) Hizmet eden de bardakla “goriiserek™ kenara ¢ekilirdi.”
(Yondemli, 1997, s. 29). Mevlevilikte miizigin yeri de ¢ok dnemlidir. Miizik Tanr1’ya

ulagmak i¢in kullanilan en 6nemli araglardan biridir.

Sema yaparken semazen kendisini arstan bile daha yiikseklerde, noksansiz ve tam olarak
hisseder. Tasavvufi sembolizmde bu coskunluk hali “mest”, “sermest” ve ‘“sarhos” gibi
kelimelerle ifade edilir. Sembolik manada bile olsa; musiki sema ve ilahi sekir halinin
birlesmesi, Nietzsche’nin san’at hadiselerini izahta kullandig1 Apollon-Dionysos diializmini
hatirlatir. Nietzsche’ye gore dionizik vaziyet, en saf sekliyle masikide gerceklesir. Ciinkii
masikide higbir fenomen kelimelerle ifade edilmez, ne smir vardir ne goriintii. Dionizik insan,

goriinenlere (zahire) bakmaz, her seyin kiinhiinii, temelini arastirir. BOylece insanla insan,
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insanla esya arasindaki smir ortadan kalkar. Dionizik hal, kisaca “Oz”iinden kopmus insanin ona

tekrar kavugmayi arzi etmesidir (Yondemli, 1997, s. 18).

Semada beden kullanimi i¢in 6zel bir egitim gerekmektedir. Egitim, ruhsal
anlamim disinda fiziksel Ozellikler gostermektedir. Semazende, egitiminin basinda
donme eyleminden kaynakli bulant1 ve kusma goriilebilir. Bu siirsel bir ifadeyle “safra
atmak” olarak betimlenir. Safra atmak, birinci anlaminin disindan kotii diisiincelerden
arinma anlamima da gelmektedir (Yondemli, 1997, s. 43). Bedensel olarak semanin
kaliplar1  kesindir. Semazen bu kesinlik ve kurallar ig¢inde davranir. Hareketin
tekrarindan kaynakli belli 6l¢lide kendinden gegis gergeklesir. Yorgunluk yine arag
olarak islevini yerine getirir. Ancak kendinden ge¢me hicbir zaman biling yitirmesine
ulasmamalidir. ToOrenin kurallar1 buna izin vermez. Sema sirasinda semazenlerin
arasinda dolasan Meydanci1 Dede, kontrolsiiz kendinden ge¢cmelere, carpigmalara,
bozulan hareket diizenine gerektiginde miidahale eder. Semazenin kendisine dolayisiyla
Tanr1i’ya yaptig1 yolculuk olarak nitelendirilen donme hareketinin bilinci yitirmemesi
gerektigi aciktir. Ciinkli Mevlevilige gore dogada kendiliginden bir doniis vardir, sema

ise bu doniisiin idrak edilmesi bilingli gerceklestirilmesiyle miimkiin olur.

Semadan maksat, sadece bir hareket miikkemmeliyeti (perfeksiyon) ve estetik degildir. Semazen,
seyredenlere sadece mitkemmel bir raks gosterisi yapmak i¢in donmez. Zaten bdyle bir sekli
perfeksiyonu, klasik akademik bale dansinda bile yeterli goriilmemekte, hedef olarak dikkate

almmamaktadir. Sema’in estetik ve derlini giizelligini sadece sekil ve teknikle irtibatli gérmek,

eksik ve hatali bir davranistir (YOondemli, 1997, s. 18).

Sema toreninin Gteki bir¢ok tdren ve halkdansinda oldugu gibi ici bosaltilarak
teknik ve turistik 6zellikler gdsteren bir dansa siklikla doniistiigii gozlemlenmektedir.
Oysa sema bir aractir. Miizik ve torendeki fiziksel eylemler, bir anlamin ortaya
cikarilmasi i¢in kullanilmaktadir. Bu araci kullanan semazen kendi i¢ yasantisi ile
baglantilar kurmaktadir. Sema torenine taniklik edenler i¢in etkilenim farkl diizeyde
gergeklesir. Oncelikli olarak yapilan isin zorlugu ve harcanan enerjinin yiiksekliginden
dolay1 gizli bir ac1 ¢ekme ve yorulma durumu ortaya ¢ikmaktadir. Bunun izlenmesi,
rontgencinin hazzint ¢agristiran derinde bir haz yaratmaktadir. Toren dolaysiz bir

ortamda gerceklestirmektedir, tanik olarak katilimcilar olayin bir pargasidirlar. Aym
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inan¢ ve duygular paylasilmasa bile gosterimde “izleyici” niteliginin disinda bir izleme
durumu vardir. Bir tiir gerceklesen eyleme taniklik olarak adlandirilabilecek bu taniklik,
ortaklig1 beraberinde getirir. Bu nitelikler genel olarak torenlerin ortak yapilarinda ve
tiyatronun toplumsal islevi oldugu zamanlarda bulunmaktadir.

Mevlevilikte nefes kullanimi, hareketin gerceklesmesi i¢in yumusak ve
diizenlidir. Genel olarak burundan alinan nefes, aralik olan dudaklardan yavasca
cikarilir. Dolayisiyla doniis hareketinin yapisina uydurulmustur. Bagka tarikatlarin nefes
kullanim1 dogrudan ara¢ olma oOzelligi gosterir. Kurtiz’in Seyh Bedreddin Destani
calismasinda kullandigi Rufai zikir teknigi nefes kullanimina iyi bir &rnek
olusturmaktadir. Farkl tarikatlar, nefesi kendinden gegme ve trans i¢in kullanmaktadir.
Temelde gerceklesen, nefesin farkli siddetlerde kullanilarak esrime yaratilmasidir.
Bilimsel olarak da kanitlanmis bu durum solunum alkolozu olarak adlandirilmaktadir.
Yesevi tarikatinda bu kullamma bigki, hizar zikrinde rastlamr. “Iki elini uyluklari
lizerine koyarak ve nefesinin gobegine dogru vererek ‘ha’ denir ( Ha lafz1 ¢ekilecektir).
Sonra nefes gobek altindan yukari kimildatilarak ve biitiin viicut diiz tutularak ‘hay’
denir (Bu Hay lafz1 uzunca ve siddetli sdylenmelidir).” (Oztiirk, 1988, s. 136). Halveti
tarikatinda ise bas sag omuz tarafina cevriliyken “la ilahe” denmekte ardindan bas kalbe
dogru siddetle ¢evrilerek “illallah” denmektedir. Bu eylem otuz ila yiiz altmis bes kez
yapilmaktadir (Oztiirk, 1988, s.162). Halveti zikrinden yola ¢ikarak tekrarlamanin
etkisini de ele almak gerekmektedir. Tekrarlama, nefes kullanimiyla ilintili olarak bir
etki yaratmaktadir. Ayrica fazla tekrarlanan kaliplar bir otomatiklesme durumu
yaratmakta ve trans durumuna katkida bulunmaktadir. S6z yinelemesinin beraberinde
getirdigi ritim de toreni gerceklestirenler icin ortak bir ritme, duyguya yol agmaktadir.

Calisma icinde etkileri bulunan baska bir dinsel kaynakta samanizmdir. Aslinda
saman kiiltirii ile tasavvuf gelenegi arasinda yakindan baglantilar bulunmaktadir. Bu
baglantinin temel nedeni, Tiirklerin Islamlastiktan sonra eski geleneklerinin korumasi
ve gezgin dervislerin birbirlerinin torenlerini ciddi bir sekilde etkilemesinden
kaynaklidir. Samanligin oyunculuk sanatiyla yakinligini ilk vurgulayanlardan
aragtirmacilardan biri Refik Ahmet Sevengil’dir. Sevengil dram unsuruna Antik
Yunan’dan ¢ok daha oncelerde rastlandigini ve Tiirklerin yasantisinda ilk ortaya ¢ikan

oyuncularin samanlar oldugunu belirtmektedir:



50

Topluluk arasinda ma’seri bir heyecan uyandirarak yapilan dini dramlar din adamlari tarafindan
idare ediliyordu. Bunlar, cemiyetin o zamanki inanis seviyesi icinde hastalarin iyi olmasi igin
dualar okuyan ve bu suretle onlarin iglerindeki cinleri ¢ikartan ilk sihirbazlardir; kutsal
torenlerde ellerinde ucuna demir pargalart gegirilmis bir degnek tutarlar, bunlari salliyarak demir
pargalarinin birbirine ¢arpmasi suretile bir nevi iptidai musiki temin ederlerdi; bunun igin ilk
calgicilardir; musiki ile birlikte birtakim dokunakli, giizel ve siralanmis sozler soyledikleri i¢in

ilk sairlerdir; bu musikili sdzleri sdyler ve ¢alarken hoplayip ziplayarak oynayan ilk dansorlerdir;
sihri, dini ve bedii bir heyecan iginde biitiin bir dramu temsil ettikleri icinde ilk aktorlerdir;

toplulugun derdine ¢are bulan, topluluga maddi, manevi dinlenme ve yiikselme yollar1 gdsteren,

maddi ve manevi birligi saglayan ve ma’seri heyecan uyandiran, biitiin bu sebeplerden dolay1 da

topluluk iginde saygi goren ilk din adami —sihirbaz- san’atkarlardir (Sevengil, 1957, s. 7).

Sevengil’in tanimi giiniimiiz i¢in, biitliinsel bir oyuncunun tagimasi gereken
ozellikleri ve tiyatronun toplumun yasantisinda bir islevi oldugu idealini isaret
etmektedir. Samanlar kisilik 6zellikleri ile sanat¢ilarla benzerlik gosteren ilgingliklere
sahiptirler. Genel olarak toplum yasantisinda 6nemli bir rol istlenmelerine karsin

toplumdan uzak ve melankolik kisilik yapilar1 bircok kaynakta vurgulanmaktadir:

Gecmis kam-atalarinin ruhundan biri kam olacak torununa musallat olur; onu kam olmaga zorlar.
Bu hale Altaylilar ‘ruh basiyor’ derler. Ata ruhu musallat olan adam bundan kurtulmaga calisir,

Samanligi kabul etmemekte israr ederse deli olur. Samanlar’in hepsi sinirli ve melankolik

adamlardir (Inan, 1986, s. 76).

Saman Sevengil’in tanimindan anlasildig: gibi biitiinsel bir oyuncudur. Samanin
ruhsal 6zelliklerinin yaninda 6nemli bir teknigi de vardir. “ O ruhlarla iliskiye gegen ve
gectigi iliskiyi onu izleyenlere, dansla, siirle, taklitle, vantrologlukla ve en 6nemlisi
girdigi vecd hali (ekstaz) ile aktaran biridir.” (Tuna, 2000, s. 14). Kisacast saman, genel
oyuncu Ozelliklerini tasimaktadir. Saman térenlerinde miizigin 6zellikle de davulun
Oonemi bir yeri bulunmaktadir. Davul, bir miizik araci olmasinin Gtesinde samanin
eylemlerini tamamlayan bir aksesuar niteligi tagimaktadir. “Davul ayin sirasinda
samanin ruhu diinyay1 dolasirken, tasit 6devini goriir. Karada gezerken davul at, tokmak
kamgi, sulardan gecerken davul kayik, tokmak kiirek, goklere ¢ikarken binilecek kus

olur.” (Inan, 1986, s. 95). Davul samanla &zdeslesmistir. Samanliga giristen, dliimiine
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kadar onun yanindadir. Olen samanin davulu parcalanir ve samanin mezarmin yakinima

asilir (Tuna, 2000, s. 239).

Davul samanin her eyleminin hemen ardinda ona eslik eder. Saman ¢agirdig: ruhlari davulun
icine doldurur. Gokyiiziine ya da yeraltina yaptigi yolculugun katlarmi davulun vuruslariyla

temsil eder, bir tanrinin kizgmhgi, gok girtltiist, tifek patlamasi gibi tasvirler yine davul
calarak elde edilir. Davul kurban kagtiginda onu yakalamak igi kullanilir (Tuna, 2000, s.
237).

Mevlevi torenlerinde miizik ve dans nasil kendinden gegme ve trans durumu ig¢in
kullanilan araglarsa saman i¢in de davul, okudugu ilahiler ve esrik danst benzer bir
aragtir. Davul sesinin kalp ritmine etkide bulunarak sakinlestirme ve heyecanlandirma
durumu yarattig1 bir gergektir. Bu durum hem saman i¢in hem de onu izleyenler i¢in bir
atmosfer ve duygu birligi yaratmaktadir. Bedensel devinimi, yaptig1 isin kutsallig ile
baglantili olarak ka¢inilmaz olarak giindelikdisidir. Soyutlama ve biiyiiltme tekniklerine
dayanir. Torenin dili zengin bir dildir. Saman bu dili 6rerken hem anlatici hem de taklit
edicidir (Tuna, 2000, s. 228). Goriildiigii gibi Samanlikla oyunculuk arasinda nemli
iliskiler bulunmaktadir. Metin And bu iliskiden yola ¢ikarak tiyatronun kdékeninin
Samanlikla baglantisim1 tartismaktadir (And, 2003, s. 379-388). Samanin 6zelliklerine
Anadolu Dramatik oyunlarinda rastlandigi gibi ritiiele yonelen ¢agdas tiyatro
yonelimlerinde de rastlanmaktadir. Ayrica Islaim’da tek dramatik tiir olarak
nitelendirilen Ta’ziye (And, 2002, s. 93), anlatim araglarinin zenginligi agisindan saman
torenlerini animsatmaktadir. Ta’ziyeyi olusturan unsurlar alti bashikta toplanmaktadir.
Siir, taziyenin en gii¢lii elemanidir. Anlat1 ve giizel konusma, miizik, téren (doviinme)
ve resimlerle anlatma ta’ziyenin diger unsurlaridir (And, 2002, s. 93-94).

Calismadaki sahneleme diislincesini etkileyen bir bagka geleneksel kaynak
meddahliktir. “ Meddah bir anlati tiirii olmas1 bakimindan Karagdz, Ortaoyunu gibi
dramatik tiirlerden ayrilsa da, anlati boliimlerinin aralarina soylesmeli, taklitli,
kisilestirmeli kesimler yerlestirdigi i¢in o da kolaylikla dramatik tiirden sayilir.” (And,
1985, s. 218). Meddahlik farkli nitelikler gostermektedir. Dinsel konulu, manzum
bi¢iminde sOylenen Oykiiler oldugu gibi gergekei olaylarin anlatildig1 ya da daginik bazi
siirlerin sdylendigi tiirlerine rastlanmaktadir (Nutku, 1997, s. 47). Meddahin anlatim

ozellikleri ve teknigi, ¢alisma agisindan 6nemli goriilmektedir.
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Meddah, yontemleri bakimindan Karagdz ve Ortaoyununa ¢ok yakinsa da, bunlarin yalniz ve
yalniz bir giildiirmece tiyatrosu olmasma karsin, meddah ¢ok zengin kaynaklara dayanmasi,
hikaye dagarciginin cesitliligi, giildiirmecenin yami sira ¢esitli havayi, mizac1 yansitmasi

bakimindan onlardan ayrilir (And, 1985, s. 218-219).

Meddah teknigi acisindan tiirler arasi ozellikler gostermektedir. Yaptig1 sadece
bir oykiiyli diiz bir sekilde aktarmak degildir. Kisilestirmeleri, araya yorumlarini

katmastyla anlatis1 6zgiin bir degere kavusur.

Karagdz ve Ortaoyununun salt birer gdstermeci tiyatro olmasina karsin meddahin, sectigi
konulara gore benzetmeci, gercekei, yanilsamaci tiyatroyu zorladigi goriilir. Karagdz ve
Ortaoyunu seyircisi i¢in oyun oyundur, oyuncular da oyuncu. Bu bakimdan oyunla kaynasma,
onun havasina kendini kaptirma, kisilerle 6zdeslesme iliskisini bulamayiz; tersine, seyirci ile
oyun arasinda belli bir aralik, tepkilerde serinkanlilik olur. Oysa meddah, sectigi konulara gore

seyircide coskunluk, iizlintii, merak, acima duygular1 yaratir, kisileriyle seyirci arasinda bir

duygudaslik bagi, bir 6zdeslesme ilintisi kurabilir (And, 1985, s. 219).

Meddah, anlatis1 sirasinda rolden role geg¢mektedir. Rol gegisleri bir zaman
aralig1 gerektirmemektedir. Bazen ses degisimleri bazen de kullandigi araclar (mendil
ve sopa) rol degisimleri i¢in yeterli olmaktadir. Bu da kanithyor ki meddahla izleyici
arasinda belli konvansiyonlara dayali bir anlagsma bulunmaktadir. Meddahin giicii,
sinirl1 ara¢ kullanarak kendi teknigini olusturmasindan ge¢mektedir. Herhangi bir
uzamda gosterisine baslayabilir. Oykiisiiniin zamanim ve uzamini, oyunculuguyla

gelistirdigi kodlarla saglar.

Yalniz konusturdugu kisilerin — Acem, Anadolulu, Cerkes, Arnavut, Yahudi gibi — agizlarini
degil, fakat ¢esitli hayvan ve doga seslerini de taklit eden meddahin iki araci vardir. Bunlardan
biri, omzuna attig1 ya da boynuna doladigi mendili, otekisi de sopasidir. Meddahin sopasi,
désemeye vurup oyunun basladigini haber vermek, kapi ¢alindigini bildirmek v.b. gibi ¢esitli

sesler ¢ikarmak i¢in kullanilan bir ara¢ oldugu gibi, onun sazi, siipiirgesi, tiifegi yerine de geger.

Mendille de gesitli bagértiilerini, basliklar taklit eder (And, 1985, s. 223-224).

Kullanilan simgeler olabildigince yalindir. Sadece bir sopanin yere vurulmasi
gercek zamanin kesintiye ugratilarak gosteri zamanmin bagladigini - gosterir.

Kisilestirmeler de basit ve etkili bir sekilde gergeklesmektedir.



53

Geleneksel kaynaklar, calismadaki onemli etkilenim alanlarindan biridir.
Calismay1 dogrudan etkileyen bazi gelenekler bu béliimde agiklanirken bazi ayrintilar

“Sahneleme” boliimiinde vurgulanacaktir.

3.1.2. Metin

Tiyatro sanatinin temel sorunlarindan olarak saptanan insanin Onemini ve
degerini yitirmesi, insanliga duyulan giivenin sarsilmasi gosterim metninin de ana
konusu olarak belirlenmistir. Sahneleme yontemi olarak iizerinde arastirma yapilacak
bicemle metnin tematik yoniiniin bu 6rtiismesi hem sahneleme siirecinde hem de metnin
yazimu siirecinde etkilesim i¢inde bulunarak farkli anlatim olanaklar1 ortaya ¢ikmasini
da saglayabilecektir. Yatay eksende insanin varolus kavgasi, giicli ve zaaflar1 bir
Oykiiyle anlatilirken, sec¢ilen sahneleme yoOntemiyle sahnedeki oyuncunun/insanin
varolus bicimi, gizemi, zaaflar1 dikey eksende arastirilacaktir. Anlamsal olarak
Ortlismesi tasarlanan yazili metin ile sahneleme yonteminin zit eksenlerde ifade
edilmesinin iki nedeni bulunmaktadir. Birinci neden, dykii kisilerinin umutsuzluklar1 ya
da giicsiizliikleriyle oyuncunun durumu arasinda ironik bir ayrilik bulunmaktadir.
Oyuncu dykiiniin en kotiimser aninda bile eylemi ile bir direnis igindedir. Ikinci neden
gosterim aninda oyuncu, yatay eksende siiren Oykiinlin otesinde kendi Oykiisiinii
anlatmaktadir. Oyuncunun -temel 0ykiiniin 6tesinde- bu “kendini agik etme” durumu ya
da kisisel durusu derinlemesine bir eksen yaratmaktadir. Gosterimin tamaminda bu
kesisimi gerceklestirmek iddiasi gergekei olmayacaktir. Ancak bunun saglandig: anlar
gercek tiyatro anlari olarak gosterimde yerini alabilir. Tiyatro sanatinin 6teki bir¢cok
elemant gibi metin de bu anlarin ortaya ¢ikmasi i¢in bir ara¢ olma Ozelligi tagimasi

amaglanmaktadir.

3.1.2.1. ilkornek Kullanimi

Sahnelemede ve oyunculukta kullanilan “gilindelik dis1” anlatim bi¢imlerinin
ayn1 yaklasim dogrultusunda metnin yaziminda da pesine diisiilmesi gerekmektedir.
Neredeyse diinyanin 6znesi olmaktan ¢ikan bir insandan s6z ediyorken ve insanlarin
birbirlerinin varliklarin1 gérmezden geldikleri bir yasami stirerken metin de “giindelik

dis1” bir diinyaya isaret ederek bir tiir yabancilastirma yaratabilir. Yabancilastirma ile
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amaclanan bir tiir farkinda olma durumu yaratilmasi, ilginin yeniden insanin {izerine
yogunlastirmasidir. Giiniimiiz ortaminda ele alinacak bir Oykii, ayni sistem degerleri
icinde izlenecek ve degerlendirilecektir. Oysa insanin ve iligkilerinin, sistem i¢inde ve
bugiiniin diinyasinin degerleriyle ele alinmas1 gercek sorunun disinda bagka noktalarin
one ¢ikmasina neden olabilir. Bu nedenle metnin gerek dilinin gerek gectigi zaman ve
uzamin giinliik yasant1 dis1 olmasi yerinde olacaktir. Secgilen dilde, giindelik dil disinda
daha cok siirsel anlatima yaklasmak amag¢lanmaktadir. Gergeklestirmesi amaglanan bu
siirsel anlatimda yer yer sarki/tiirkii formlarina yaklasarak sessel bir etki olusturulabilir.
Oykiiniin gectigi zamanda da tarihsellestirme gerceklestirildiginde zamanlar ve uzamlar
Otesinde salt insana 0zgii olanin ve evrensel degerlerin ortaya ¢ikartilmasi
kolaylasabilir. Biitlin bu tanimlarin isaret ettigi yazin bi¢iminin masals1 O6zellikler
tagimasi kaginilmaz olacaktir. Bu masals1 bi¢cimin bir ilkornek (arketip) lizerinden

tersinlemeli anlatimi, Sykiiye anlamsal olarak derinlik katacaktir.

Jung’a gore ilkdrnekler ortak bilingdisi’n1 olusturan atadan kalma simgeler’dir, bu simgeler
mitolojinin konusudurlar. Jung soyle der: ‘Eskinin ozelliklerini tasiyan ve bilinen mitoloji
motifleriyle gériiniir bir uyum ortaya koyan her tiirlii imgeyi ilksel diye adlandiriyorum. (...)
Kisisel bir imgenini ne eskilik ozelligi vadir ne de ortak bir anlami vardw. O, bili¢disi kigisel
ozellikler ortaya koyar. Aymi zamanda “ilkérnek” diye adlandirdigim ilksel imge tersine her
zaman toplumsaldir yani en azindan bir toplum dlgiisiinde ve bir dénem élgiistinde ortaktir.’
Boylece Jung insanligin en eski imgelerini (Tepegoz, Yitik Cennet, Yedi Ciiceler) agiklamamizi
saglayacak bir zemin hazirlamis olur. Bu imgeler evrensel imgelerdir, her yerde ve biitiin
zamanlarda kisiler onlart kisisel anilariyla birlikte tasirlar. Masallarla ve efsanelerle yasayan ve

oradan oraya iletilen ilkornekler diislerde, ¢ilgmliklarda ve sanatta degisik bicimlerde ortaya

¢ikarlar (Timugin, 2000, s.189).

Jung’a gore toplumsal bilingdisin1 olusturan ilkdrnekler genellikle evrenseldir ve
biling diizeyinde olmasa da insanlarca her an tasinir. Kavramlarin atalar1 olan
ilkoérneklere (Timugin, 2000, s. 189) farkli bir bakis acisiyla yaklasmak hatta bu ilksel
imgeleri tersinden bir okumayla yorumlamak genel kabul edis 6tesinde bir pencere
acmamuzi saglayacaktir. Tersinden okumayla vurgulanmak istenen, ilkdrnegin yeniden
degerlendirilmesi, elestirilmesi ve bir anlamda sdylenle ylizlesmenin saglanmasidir. Bu
yaklagima  Grotowski’nin  Yoksul Tiyatro donemindeki yapimlarinda sikca

rastlanmaktadir. Grotowski, Yoksul Tiyatroya Dogru adli makalesinde sdylenlerle ilgili
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arastirmalarinin nedenini sdyle agiklamaktadir:

Neden sanatla ilgiliyiz? Sinirlarimizin Gtesine gegmek, kisitlarimizi asmak, boslugumuzu
doldurmak, kendimizi tanimlamak igin. (...) Tiyatro, kabul edilmis goriis, duygu ve yargi
kaliplarin1 kirarak, kendisine ve seyircisine meydan okuma giiciine sahiptir -daha sarsicidir
¢linkii insan organizmasinin nefesinde, bedeninde ve i¢ itkilerinde imgesini bulur. Tabuya kars1
bu meydan okuyus, bu kural ¢igneyis, maskeyi ¢ikartip attiran soku saglar ve tanimlanmasi
olanaksiz olan itki ancak iginde Eros ve Caritas’1 barindiran bir seye kendimizi ¢irilgiplak
vermemizi miimkiin kilar. Yonetmen olarak calismalarimda, bu yiizden, din ve gelenek
araciligiyla kutsallastirilmig arkaik durumlardan faydalanmanin cazibesine kapilmigimdir. Bu
degerlerle yiizlesme ihtiyaci hissettim (...) Onlara saldirmak, onlarin 6tesine gegmek ya da daha
¢ok, icinde yasadigimiz zamanin kolektif deneyimiyle belirlenmis olan kendi deneyimimle onlar1
kars1 karstya getirmek istiyordum. (...) Mit sorununun akilct bir sekilde gézden gecirilmesi
gerekiyordu. Daha sonra agik¢a gordiim ki mit hem ¢ok eskilere dayanan bir durumdu, hem de

toplumsal gruplarin psikolojisinde bagimsiz bir varliga sahip, grup davranisi ve egilimlerine esin

kaynagi olan karmasgik bir modeldi (Grotowski, 2002 (Cev.: Yetiskin), s. 22-23).

Bireyin varolusunda dogrudan etkiye sahip olan sdylenle yiizlesmede ilkdrnek
kullanimi1 6nem tasimaktadir. Kiiltiirimiiziin derinliklerine kok salan (Barba, 1991,
s.10), varolusumuzun parcast haline gelmis ilkornekler yeniden ele alinmalidir. Ancak
ilkdrnegin ortaya ciktigi dinsel ve geleneksel sistemin Otesinde onunla yiizleserek,
parcalayarak yeniden anlamlandirilmasi gerekmektedir. Ilkdrneklerin sahnede sadece
resmedilmesi, maskelerin saglamlastirilmasinin ve katlanmasinin 6tesinde bir anlam
tasimayacaktir. Onemli olan ge¢misle simdi, kokenle varolus arasinda yeni kdpriiler
kurmak olmalidir (Grotowski, 1991 (Cev.: Yalaz), s. 109).

Berna Moran da “Edebiyat Kuramlar1 ve Elestiri” adli kitabinin Arketipgi

Elestiri boliimiinde ilkdrneklerin kullaniminin nedenlerini sdyle agiklamaktadir:

Neden ¢ok eskilerden kalan bu kaliplarin, arketiplerin giiniimiiz edebiyatinda bile bir gegerliligi
var? Bir agiklamaya gére bunun nedeni mitos dykiisiiniin, insanin derinlerde yatan kaygilarini,
korkularmi, isteklerini dile getirmesidir. Onun i¢in bu kaliplarin bugiin de okurda yankilar
uyandiran, etkileyici bir roli vardir. C. Jung’a gore edebiyatta karsimiza ¢ikan bu arketipler,
insanlarin ortak biling disinda yatan ve bize ¢ok derinden seslenen psisik davranig formlaridir.

(...) Edebiyatta yer alan arketipleri 6lii alegoriler sanmamalidir, bunlar insan yasantisinin ¢ok

eski temel formlaridir ve bunun igindir ki bizde derin tepkiler uyandirirlar (Moran, 1992, s.
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224).

Moran, Joseph Campbell’in saptamalarina deginerek ana-mitostan s0z

etmektedir. Ana-mitos aciklamasi da su sekilde aktarilmaktadir:

Mitos kahramani bir nesneyi bulmak i¢in yola ¢ikar (ayrilma); tiirlii engellerle karsilasir ve bir
ara yeralt1 diinyasina iner orada karanlik gii¢lerle carpisir (sinav); istedigini elde eder ve doniise
gecer. Bu arama yolculugunun basariyla sonuclanmasi toplumun refahi demektir. (...) Bu g

asamali olay Orgiisii ¢esitli anlati tiirlerinde, eposlarda, masallarda, romanslarda ve hattd bazi

romanlarda goriilebilir (Moran, 1992, s. 222-223).

Kendi toplumsal yasantimiza baktigimizda sdylenlerin, tarihimizde ve
giiniimiizde yasantimizin her alaninda etkin oldugunu goérmekteyiz. Siyasal
yasantimizdan ekonomimize dek derinden etkili olan dinsel ve geleneksel yapimiz,
bagnaz tutumlar nedeniyle aydinlanmamizin 6niinde her zaman sorun olusturmakta ve
ne yazik ki zaman zaman bireysel ve toplu kiyimlara varan sonuglar dogurmaktadir.
Tartismaya ve elestiriye kapali “degerlerimizin™ cinayetlerle korunmasi, beslenmesi;
olagan ve kimi zaman ag¢ik kimi zaman da Ortiilii olarak yiireklendirilen bir durum
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu karamsar tablo Anadolu geleneginin aydinlik yiiziiniin
unutuldugu izlenimini yaratmaktadir. Oysa bu topraklarda, kader ve boyun egise karsi
esi goriilmemis bir kurtulus destanit yazilmistir. Umudumuz, bu gizil giicii halen
icimizde bir yerlerde barmndirdigimiz yoniindedir. Soylenlerle yiizlesme, ilkorneklere
yeniden yaklagim konusunda atilacak adim da bu noktada 6nem tagimaktadir.

Toplumsal yasantimizda ve gelenegimizde “sabir” kavraminin biiylik bir yeri
vardir. Dilimizde sabirla ilgili deyimler ve atasdzleri zenginlik gostermektedir. Dinsel
kaynaklarda da oOnemle vurgulanmaktadir. Sabir konusunda gdsterilen asirilik;
edilgenlige, eylemsizlige ve boyun egise neden olabilmektedir. Ayrica bir eylem olarak
secilmis gibi gosterilen sabir, duyarsizligi gizleyen bir maskeye de doniisebilmektedir.
Sabirla ilgili sOylenler evrensel ozellikler tagimaktadir. Farkli cografyalardaki halk
edebiyatlarinda 6rneklerinin olmasinin yani sira biitiin kutsal kitaplarda da gegmektedir.
Kutsal kitaplardaki oykiisiiyle, varligi sabirla 6zdeslesen kisi Eyub peygamberdir. Eyub
sOyleni biitiin kutsal kitaplarda yer almaktadir. Herhangi bir sugu olmadig1 halde biiyiik

acilar ¢cekmesi, bu acilara katlanmasi, sabir gostermesi ile ermis, martir ilkérnegine
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denk diiser. Toplumsal yasantimizla iliskisi degerlendirildiginde arastirilmasi gerekli bir
sOylendir.

Metnin yaziminda c¢ikis noktasi olarak secilen kaynak Zebur’daki Eyub
Oykiistidiir. Tarihsel olarak ilk ve en kapsamli anlatim olmasi nedeniyle Zebur

secilmistir. Zebur’un Eyub boliimiiniin girisinde Eyub sdyle tanimlanmaktadir:

Uts diyarinda bir adam vardi, ad1 Eyub idi; ve bu adam kamil ve dogru idi, Allahtan korkar ve
katiiliikten ¢ekinirdi. Ve kendisine yedi ogul ile li¢ kiz dogdu. Ve mal olarak onun yedi bin

koyunu, ve ii¢ bin devesi, ve bes yliz disi esegi, pek cok kolesi vardi; ve biitiin sark ogullarindan

bu adam en biiyiiktii (Kitab1 Mukaddes, 1972 (Cev.: Belirtilmemis), s. 500).

Giriste Eyub ve zenginlikleri betimlendikten sonra meleklerin Tanri’ya
kendilerini takdimi yer almaktadir. Bu takdim sirasinda “diinyayr dolasmaktan, ve
orada gezinmekten” (Kitab1t Mukaddes, 1972 (Cev.: Belirtilmemis), s. 500) gelen seytan
ile Tann kars1 karstya gelir. Tanr1, Eyub’un erdemlerini seytana dver. Seytan ise sdyle

yanit verir:

Eyub Allahtan bosuna mi1 korkuyor? Onun etrafina, evinin etrafina, ve nesi varsa hepsinin
etrafina sen g¢epegevre ¢it ¢evirmedin mi? Ellerinin igini sen bereketledin, ve onun mali

memlekette ¢cogaldi. Fakat simdi elini uzat da, nesi varsa hepsine dokun, ve yiiziine karsi sana

lanet edecektir (Kitab1 Mukaddes, 1972 (Cev.: Belirtilmemis), s. 500).

Tanr1 seytanin bu iddiasim1 kabul eder. Seytan, Eyub’un g¢ocuklarini 6ldiiriir,
mallarin1 yok eder. Ancak Eyub, bu olanlardan dolay: sikayet etmez ve Tanri’ya olan
bagliligini siirdiiriir. Bunun {izerine seytan iddiay ileri gotiirir ve Tanri’ya Eyub’un
bedenine ac1 verdiginde onun kendisinden yiiz ¢evirecegini soyler. Tanr1 bu iddiay1 da
kabul eder.

Tann ile seytanin pazarligi cesitli sanat yapitlarina da konu olmustur. Faust
bunun bir 6rnegidir. Goethe’nin Faust’unun, “Gokyiiziinde Mukaddime” boliimiinde
Zebur’daki Eyub boliimiinlin benzeri yer almaktadir. Tanri ile Seytan (Mefistofeles),
Faust’un inanci tizerine bahse girmektedir. Tanri, Mefistofeles’e Faust’u bastan
cikarmak icin ¢alismasi konusunda izin vermektedir (Goethe, 2000 (Cev.: Unler) s.16-

20) Zebur’da da Tanr1 seytana, Eyub’un caninin almamasi kosuluyla ona her tiirlii
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bedensel ac1 ¢ektirmesi konusunda izin vermektedir.

Ve Seytan Rabbin oniinden ¢ikti, ve Eyubu, ayagimin tabanindan tepesine kadar kotii ¢ibanlarla

vurdu. Ve Eyub kendisine bir ¢omlek pargast aldi ki, onunla kazinsin; ve kiil i¢ginde oturmakta idi

(Kitab1 Mukaddes, 1972 (Cev.: Belirtilmemis), s. 501).

Bu durumda bile Eyub Tanr1’ya isyan etmez ancak “kendi giiniine lanet” okur.
Ug dostu onu teselli etmek igin yanima gelirler. Zebur’ daki Eyub béliimii genel olarak
Eyub’un bu ii¢ arkadasiyla konusmasini igermektedir. Bolim sonunda Tanr1 Eyub’a

goriinlir. Onun tavrindan ve konusmalarindan hosnut kalmstir.

Eyubun siirgiiniinii Rab dondiirdii; ve Rab Eyuba 6nceki malinimn iki katin1 verdi. (...) Ve Rab
Eyub’un sonunu baslangicindan ziyade bereketli etti; ve on dort bin koyunu, ve alt1 bin devesi,
ve bin ¢ift 6kiizii, ve bin disi esegi oldu. Ve yedi oglu ile ii¢ kiz1 da oldu.(...)Ve bundan sonra

Eyub yiiz kirk y1l yasadi, ve ogullarini ve torunlarini gordii, dort gobek. Ve Eyub kocamis, ve

giinlere doymus olarak 61dii (Kitab1 Mukaddes, 1972 (Cev.: Belirtilmemis), s. 539).

Zebur’daki Eyub bolimiinde One ¢ikan, Tanr tarafindan c¢itlerle ¢evrilmis,
glivenli ve zengin bir yasanti1 siiren Eyub’un tiim zenginliklerinin, ¢ocuklarinin ve
sagliginin elinden alinmasma karsin Tanri’ya bagliligimi yitirmemesi, acilar
gogiislemesi ve yeniden mutlu sona ermesidir. Zebur’daki Eyub Kitab1 iizerinde ¢ok

fazla diisilince iiretilen ve pek ¢ok yazara esin kaynagi olan bir kitaptir.

Incil’de Eyiib iin Kitab: tanrisal adalet ve insanla (firtina bigimini alan) tanr1 arasindaki iligkiler
sorununu ortaya koyar. Young’ i Nigths’ina (Geceler) esin kaynagi olan bu kitap XIX. Yiizyilda
¢ok yorumlanmustir.(...) Isidore Cahen 1851°de Esquisse sur la philosophie du poéme de
Eyiib’de (Eyiip siiri felsefesi iizerine taslak) soyle diyecektir: “Eyiib Prometheus’tan daha cagdas
ve daha giinceldir, ¢iinkii daha ileri bir uygarligin act veren diis kirikliklarin1 daha iyi dile
getirir.” William Blake, Book of the Job (Eyiib’iin Kitabr) adli yapitinda Eyiib’lin basina
gelenleri korli koriine bagliligiyla agiklar. Basma gelenleri kabullenip yalnizca kutsal ruhun
insana can verdigini anladiginda Yehova kendisini bagislar.(...) Ballanche’in Orphée’sinde
(Orpheus) Eyiib’lin hikayesi Prometheus’unkine yaklasir. Yunanli kahraman bagkaldirty1
baslatmigtir, ancak Eyiib de Kotiiliigii ahlak sorunu olarak ortaya koymustur. Ballanche ruhun
Oliimstizligli kavramini Eyiib’in umutsuzlugundan ¢ikarir. (...) Hugo’da Eyiib bazen bir kisilik

olarak goriilmiis bazen de i¢ gerceklik boyutunda algilanmstir. Saire gore Eyiib Prometheus’tan
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istiindiir; Contemplations’un (Seyre Dalislar) Les malheureux (Mutsuzlar) adli siirinde su
dizeleri buluruz:

“Prometheus orada olsa da,

Eyiib, sen yetersin, giibreyi Kafkaslardan daha yiiksek

kilmaya”
ve her tarafta bu koca gilibre yigmina, toprakla ¢alisan insana rastlanir. Hugo’nun kendi siir
sanatin1 daha agik bir dille anlattig1 kitabi, William Shakespeare’de “Eyiib’lin boyun egmesinin
Prometheus’un bagkaldirisin1 tamamladigina” dikkat ¢eker. Ancak Titan niteligini, Eyiib’lin
giiciinii de vurgular: “Digmiistiir, yiicelesir”, “ Bir yandan yaralarindaki bocekleri ezer, bir

yandan yildizlara haykirir.” Hugo Quinet’yle ayni sonuca varir: “Eyiib’lin giibreligi degisecek,

[sa’nin garmiha gerildigi tepe olacaktr.” (Bonneffoy, 2000 (Cev.: Yilmaz), s. 103—
104).

Korayak’ta ise, Eyyub’un' sahip oldugu (kendine sunulmus) zenginligi bir
anlamda reddetmesi ve diinyay: (kendini) kesfe ¢ikmasi anlatilmaktadir. Korayak’in
Eyyub’u kendine sunulan zengin yasanti ile yetinmek istememektedir. Yasadiklari,
tanrisal sistemde “zuhur eden” olaylar degildir. O kendi se¢imlerini yapan ve bunlarin
sonuclarina katlanan biridir. Varolusunun anlamini bulgulamanin pesindedir. Yolculuk-
arama ilkornegi kullanilmaktadir. Mitos kahramanin yola ¢ikisi, sinamalardan ge¢mesi
ve istedigini elde ederek geri donmesi toplumun refaha ulagsmasi anlamina gelmektedir.
(Moran, 1992, s. 222-223) Ancak Eyyub’un yolculugu ve nedeni daha ¢ok modern
sanat akimlarinin yolculuk ilkdrnegi kullanimiyla benzerlik gosterir: “Modern romanda
bu tiir yolculuk bir i¢ yolculuga doniisiir. Kisinin psikolojik diizeyde kimligini
aramasidir bu.” (Moran, 1992, s. 223) Korayak’taki Eyyub, ayrilma-sinav-doniis

asamalarinda kimligini aramaktadir.

3.1.2.2. Metin Coziimlemesi

Metin  Coziimlemesi bashigi altinda gdsterim metnindeki olay akist
gerekceleriyle birlikte boliimler bazinda agiklanacaktir. Kullanilan simgeler ve yazin
bicimleri ele alinirken metinlerarast kullanimlar belirtilecek, metinlerarasi iliskilerin

yontemleri ise ayr1 bir boliimde yer alacaktir.

" Eyup ad1 farkli kaynaklarda farkli yazilis bigimleriyle kullamlmaktadir. Calismada sessel nitelik
acisindan Eyyub tercih edilmistir.
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3.1.2.2.1. Mukaddime

“Masallarin girisinde genellikle bir basglangic durumu sunulur.” (Propp, 1985
(Cev.: Rifat ve Rifat), s. 35). Propp’un baslangi¢c durumu olarak tanimladigi, tanitimin
yapildig1 bir agilis bigimidir. Mukaddime boliimii de bir baslangi¢ durumu olarak
tanimlanabilir. Eyyub’un mevcut yasantisini betimlemektedir. Bu boliimde Zebur’daki
Eyub tanitimindan izler bulunmaktadir. Ayrica 1480—-1490 yillar1 arasinda yapilan ve
sanatcist belli olmayan “Eyub’un Yasamindan Sahneler” adli resim, bdliimiin yazimi ve

o diinyanin betimlenmesinde etkili olmustur.

Resim 1. Eyyub’un Yasamindan Sahneler (Anonim)

Resimde Eyub’un yasantisindan kesitler bulunmaktadir. Seytanin Eyub’a yaptigi
eziyet, hastaligi, kurtulusu, sahip oldugu zenginlikler kesitler arasindadir. Resmin arka
planinda Eyub’un evi, hemen Oniinde ise ¢itler ve icinde farkli tiirlerde hayvanlar
resmedilmektedir.

“Mukaddimede” vurgulanan Eyyub’un sahip oldugu zenginlikler ve bu
zenginliklerin ona “verilmis” oldugudur. Hayvan adlarmin c¢oklugu ve toprak
zenginliklerinin farkli tiirlerle yinelenmesi; izleyicinin uyumunun yapilandirilmasi
amaglanan bu boliimde, Gykiiniin ilerleyisinden once izleyici ve sahneleme teknigi
arasindaki uylasimin saglanmasi i¢in seg¢ilmistir. Giinlik yasantinin disinda bir
yasantinin ykiisiiniin anlatilacagi kolayca anlasiimaktadir. Oncelikle yogun siirsel
anlatim bunu ele vermektedir. Oykiiniin, normal insan yasantisinin “yiiz kirk y1l” (bkz.
s. 119) oldugu bir ortamda gececegi belirtilmektedir. Bu sekilde izleyiciye atmosfere ait

veriler sunulup hazirlik yapmasi amaglanmaktadir.
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3.1.2.2.2. Zaman

Mukaddime ile birlikte algilanilabilecek yapidadir. Yiiz kirk yillik bir 6miir igin
yetmis birinci yil orta yasa denk gelmektedir. Orta yas seciminin nedeni, genglik
zaaflar ya da yashilik hezeyanlar1 yerine daha bilingli se¢imler yapma durumunun ve
var olan yasantinin Otesinde bir yasantiya 6zlem duymanin, orta yas kusaginda daha

yogun yasanabilecegidir.

3.1.2.2.3. Eyyub ve Cilek Agaci

Oncelikle “Cilek Agac1” konusunda kisa bir agiklama yapmak gerekmektedir.
Burada belirtilmek istenen Ingilizcesi “strawberry tree” olan aga¢ degildir. Nitekim
“strawberry tree” Tiirkgede “kocayemis agac1” olarak adlandirilmaktadir. Cilek Agaci,
cilek bitkisinin aga¢ olarak gdriinen bir bi¢imidir. Masals1 bir anlatimi vurgular ve
sonraki boliimlerde ise yine masals1 bir bigimde bildigimiz ¢ilek bitkisi bigimine evrilir.

“Eyyub ve Cilek Agac1” Eyyub’un yola ¢ikis nedeninin sekillendigi boliimdiir.
Eyyub kendi ¢itleri i¢cinde bulunan Cilek Agaci’mi ilk kez biitiin giizelligi ile
algilamaktadir. Giinler boyunca tutkuyla onu izler, dvgiiler yagdirir. Ancak Cilek Agaci
act ¢ekmektedir, varolus bi¢imi kendisine agir gelmektedir. Act kavrami ve varolus
sorgulamasiyla Eyyub ilk kez karsilasmistir. Onun giivenli, rahat yasantis1 i¢inde bu tiir
bir acinin ve sorgulamanin varhigi, dis diinyayr merak etmesine neden olur. Citler

disinda nasil bir yaganti ve acilar vardir? Eyyub bunlarla bir sdvalye gibi savasabilir mi?

3.1.2.2.4. Eyyub ve Karis1

Eyub ve karis1 6zellikle resim sanatinda pek ¢ok yapita konu olmustur. Albrecht
Diirer, Georges de la Tour, Gerard Seghers gibi ressamlarin Eyub ve karis1 ile ilgili
tablolar1 bulunmaktadir. Tablolar dogal olarak dinsel temalidir. Albreht Diirer’in ve
Georges de la Tour’un Eyub ve Karist resimlerinde benzer bir anlatim vardir. Diirer’de
karis1 Eyub’un yikanmasina yardim ederken Georges de la Tour’un tablosunda bir

mumla onun basina bakmaktadir.
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Resim 2. Eyyub’un Acis1 (G.Seghers)

Ancak Seghers’in “Eyub’un Acis1” adli tablosunda karis1t Eyub’a daha elestirel
yaklagsmaktadir. Bir eli belindedir, diger elini Eyub’a yoneltmistir ve isaret parmagi
Eyub’u gosterir. Eyub’un ise serzeniste bulunan bir hali vardir. Eyub’un ii¢ arkadas1 da
karis1 gibi elestirel bir tavir igindedir. Eyub’a katilmadiklari, itiraz ettikleri bellidir.
Koérayak’taki Eyyub’un karis1 daha ¢ok Seghers tablosundakine benzemektedir. Bu
boliimde mevcut yasantinin tekdiizeligine kadinin serzenisi bulunmaktadir. Ancak yine
de bu yasantinin siirdiiriilmesi gerektigine ve degistirilemezligine inanmaktadir. Ciinkii
baska tiirliisii bu sistemde yer almamaktadir ve Ogretilmemistir. Karisi, Eyyub’daki
degisimin ayirdindadir. Gidecegini anlar, onu ikna etmeye ¢aligsa da bagaramaz. Geriye
serzeniste bulundugu yasantinin korunmasi kalmistir. ‘Gitmek’ bu sistemde olasi

degildir ve Eyyub eger gidecekse geride kalanlarin sistemine zarar vermemelidir:

Git, kap1 agmadan ama.

Citlerin kapisi oldugu nerede goriilmiis(bkz. s. 123).

Bu boliimde Propp’un tanimladigr islevlerden ilk ti¢ii es zamanli denebilecek
Olclide gerceklesir. Eyyub evden ayrilmak {izeredir (uzaklagma), citlerin kapisi yoktur,
baska bir deyisle disar1 ¢ikmak yasaklanmistir (yasaklama), Eyyub gitmeye karar
vermistir (yasagi ¢igneme) (Propp, 1985 (Cev.: Rifat ve Rifat), s. 36-37).

Korayak sozciik obegi ilk kez burada gegmektedir. “Ayaklarin senin... kor
ayaklari...” (bkz. s. 123). Eyyub’un karis1 ondaki gitme istegini bilingsiz ve nedensiz
buldugu i¢in, Eyyub’un ayaklar1 i¢in kor nitelemesinde bulunmaktadir. Ona goére bu

gidis korlemesinedir.
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3.1.2.2.5. Kadinin Laneti

Kadinin laneti agit formuna yakin bir bigcimle ele almmistir. Agitlar halk
edebiyatimizda 6nemli yeri olan bir tiirdiir. Oliiniin arkasindan yakilir. Kékenleri saman
gelenegine kadar uzanmaktadir. Agit biciminin seg¢ilmesinin temel nedeni Eyyub’un
eski yasantisinin sona ermesi ile ilgilidir. O artik ¢itli yasantisim1 6ldiirmiistiir ve kadin
bir anlamda bu yasantiya agit yakmaktadir. Oliim nedenine ya da katile lanet okuyan
agitlar da yaygin olarak bulunmaktadir. Burada Eyyub’un gitme nedeni ile eski
yasantisinin sona ermesi (0liimii) birlestirilmekte ve bu nedene lanet okunmaktadir.

Gitme nedeni Cilek Agact oldugundan kadin bilmeden ona lanet okumaktadir.

Eger o agac ise ¢igegi gége durmus
Yere batsin ¢igegi, bedeni ¢amur olsun

Gitmeyi, senin, gitmeyi aklina koyanin (bkz. s. 124).

Ancak lanette sdylenenler Cilek Agaci’nin diisiinii kurdugu bir yasantidir. Cilek

Agac1 yorgundur ve uykuyu 6zlemektedir.

Agit toreni Cukurova-Toroslar yoresinde ana cizgileri ile s0yle yapilir: Hasta can g¢ekisirken
hoca Kur’an okur, hasta ruhunu teslim ettikten sonra hoca okumasini bitirir. Oliiniin yaknlari ile
tanidiklari, kadinlar etrafinda bir halka yaparlar. Bu esnada kadinlardan birinin niine bir elbise
ve ¢amasir bohgast konur. Boylece o kadin agit séylemeye ¢agrilmis olur. Kadin bohgadan bir
esya ¢ikararak aglama edasi tasiyan bir makamla agidini sdyler. Melodi’nin 6zelligine gore iki
ya da dort misrali s6zlerden sonra kadinlar hep birden aglama sesi ¢ikarirlar. Agit sdyleyen kadin

sozlerini bitirince bohgay1 baska bir kadmin 6niine koyar. O da ayni sekilde devam eder

(Elverdi ve digerleri, 1977, s. 47).

Cukurova yoresinin yukarida aktarilan agit sdyleme big¢imi sahnelemede de
uygulanmaya c¢alisilacagi i¢in agitin  yaziminda bu Ozelliklerin  kullanilmasi
gerekmektedir. Bu nedenle kitalarin sayist oyuncu sayist kadar yazilmistir. Toplu
aglama yerine nakarat kullanilarak benzerlik olusturulmaya calisilmistir. Nakarat
Anadolu’da yakilan agitlarda da kullanilmaktadir. Agitin bigimsel o6zelliklerini de

korumak hem bu halk edebiyati tiiriimiize bir baglhlik hem de benzer bir etkileyicilik



64

yaratacaktir.

Genellikle 6+5 odlgiisiiyle yazilan agitlar dortliik biciminde sdylenmektedir. Ama ii¢li ve besli
agitlara da rastlamak miimkiin. Beslilerin son iki dizesi ise nakarat bi¢gimindedir. Dortleme ve

besleme olanlarda ilk ii¢ dize kendi arasinda kafiyelidir. (...) Yine de agitin ayurt edici bir

bigimsel 6zellikle bagli olmadig1 belirtilmelidir (Ozkirimli, 1982, s. 42).

Gortldiigii gibi agit formunda baglayict bicimsel katilik fazla bulunmamaktadir.
Hece olgiisii disinda baglayict goriilmemektedir. Uyak diizeni de farkli sekillerde
goriilebilmektedir. “Kadimin Laneti” 7+7 Olgiisiine gore yazilmistir. Durakli bu 6l¢ti, 14
oOlciilii dizelerde siklikla kullanilan bir bigimdir. Durak ritmi ve anlami giiclendirmekte,
tekdiizeligi ortadan kaldirmaktadir. Durakli yapi, ritmi farklilastirmak amaciyla nakarat

boliiminde kullanilmamaktadir:

Topraga diigsiin ama/ i¢ine giremesin
Araf olsun mekany/ yerini bulamasin

Gitmeyi, senin, gitmeyi aklina koyanin (bkz. s. 124).

3.1.2.2.6. Cilek ‘Agacimin’ Encam

Lanetin gerceklesmesiyle ¢ilek, aga¢ bigiminden ¢ikip topragin iistiinde yer alan
sarmagiksi dokusuna kavusur. Bu Eyyub’un bilmeden gerceklestirdigi ve asil amaci
olan ilk eylemdir. Gidisiyle karisinin lanet okumasina neden olmus ve bu lanet bir acty1
sona erdirmistir. Eyyub’un ¢iktig1 yolculukta ulagsmak istedigi son baslangicta aslinda
gerceklesmistir.

Gergeklesen bu durum Propp’un VIIL isleviyle ironik bir benzerlik tagir. Madde
baslig1 “Saldirgan aileden birine zarar verir” adini tagimaktadir. Propp i¢in bu islevin
tanim1  kotiilik’tiir. Ancak Korayak oOykiisiinde bir bedende beliren mutlak kotii
bulunmamaktadir. Kisilerin —6zellikle Eyyub’un- bilmeden yaptig1 kétiiliikkler vardir.
Okunan lanet katiiliik anlami tasimalidir. Neden olan Eyyub’un ve okuyan karisinin bir
katiiliik yaptig1 izlenimi ortaya ¢ikabilir. VIIL. islevin “Saldirgan ekinleri yagma eder ya
da ekinlere zarar verir”, “Saldirgan, kisilerin bedenlerine zarar verir”, “Saldirgan birini

ya da bir seyleri biiyiiler” alt basliklarina da uygunluk gostermektedir (Propp, 1985
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(Cev.: Rifat ve Rifat), s.40-42). Ancak sonug¢ tersine doniigmiistiir. Gorece olarak
saldirtya ugrayan (Cilek Agaci) sonugtan olduk¢a hosnuttur:

Ve ¢ilek agaci lanetlendi
Yere gomiildii ¢ilek agact

Uykuya, uykuya, uykuya gomiildi.

Cilek agac1 lanetledi
Ve ¢ilegin diisii gergeklendi (bkz. s. 125).

3.1.2.2.7. Gitmek

Yolculugun baglangicidir ve terk edisten kaynakli bir tiir 6zelestiri ile baslar.
Eyyub’un kendini arama yolculugu baslamaktadir. Bu yolculukta amacini diinyadaki
acilar1 tanimak ve onlarla savasmak olarak ortaya koymaktadir. Bir anlamda romantik
sovalye degerlerine sahiptir. Diinyayi iyilestirmek, erdemli eylemlerde bulunmak onun
yeryliziindeki varligin1 anlamlandiracaktir. Zengin topraklarda siirdiirdiigli yasantisi
ancak bu sekilde degerine kavusacaktir. Zebur’'un Eyub Oykiisiindeki sabrederek,
bekleyerek mutluluga ulasan ermis ilkdrnegi yerine Korayak’ta yol/arama ilkdrnegi

kullanilmaktadir.

Bir kralin ya da padisahin oglu degerli bir nesneyi veya bir kizi bulmak i¢in yola ¢ikar, birgok
engellerle karsilagir; dogaiistii gii¢lere sahip insanlardan ya da hayvanlardan yardim goriir ve
sonunda istedigini elde ederek doner. Ana cizgilerini verdigimiz bu temel O6rnek bir arama

arketipidir. Bu arketipi yalniz masallarda degil mitoslarda, eposlarda, Ortagag romanslarinda,

modern romanlarda da buluruz (Moran, 1992, s. 201).

Yol/Arama ilkdrnegi ¢esitli sanat yapitlarinda islenmektedir. Oyun metninin bazi
boliimlerinde bu sanat yapitlarina gondermeler yapilmaktadir. Ingmar Bergmann’in
“Yedinci Miihiir” adli filminde de arama ilkdrnegi konu edilir ve gerek kahramanlar
gerekse temasi bakimindan Korayak’la yakinliklar gostermektedir. Yasamin anlamini
arayan SoOvalye, yillar siiren hagli seferlerine katilmistir, ancak bu dinsel savas ona
aradig1 duyguyu yaratamamus, boslugu dolduramamustir. Bir giin karsisma Oliim cikar.

Sovalye kendi oliimiinii ertelemek igin Oliim’ii satrang oynamaya ikna eder.
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Sovalye’nin amacit bu siire igerisinde yasaminin en anlamli eylemini bulup

gerceklestirmektir.

SOVALYE: Yasamam bos bir kovalayis, bir yolculuk, bir siirii laf oldu bugiine dek. Buna

yandigim, kendimi kinadigim yok, ¢iinkii insanlarin ¢ogu boyle yasiyor. Ama bu ertelemeyi,

anlamli bir tek eylem ugruna kullanacagim (Bergmann, 1966 (Cev.: Oflazoglu), s. 35).

Eyyub’un yola ¢ikis gerekgesiyle Sovalye’ninki arasinda benzerlik
bulunmaktadir. ikisi de yiice degerler adina yolculuklaria baslarlar. Oysa asil aradiklar:
varoluslarinin anlamidir. Sovalye, kendine siit ve ¢ilek ikram eden, kiigiik bir ¢ocuga
sahip gezgin tiyatrocu aileyi 6liimiin elinden kurtararak aradig1 anlami/eylemi bulur.

“Gitmek” adli bolimde Eyyub’un goklere seslenisi ve karsilik alamayisi
Bergman’in sinemasini ve “Yedinci Miihiir” adli filmi anistirmaktadir. Yedinci Miihiir
adli filminde Bergman, Tanri’nin sessizligi kavrami iizerinde yer yer durmaktadir.
Filmin acilisinda Sovalye’ye eslik eden dalga ve kus sesleri vardir. Oysa Tanri’nin
temsilcisi Oliim belirdiginde mutlak bir sessizlik olur. “Gok kiil rengi ve durgundur,
kursundan bir kubbe. Bat1 ufkunda bir bulut, suskun ve kara, sarkmakta. Yukarilarda,
gOrilinlir goriinmez, bir mart1 kimiltisiz kanatlarla siiziilmekte.” (Bergmann, 1966 (Cev.:

Oflazoglu), s.18).

SOVALYE: Bilgi istiyorum, inan¢ degil, varsayimlar degil, bilgi. Tanri, elini bana dogru
uzatsin, benimle konugsun istiyorum.

OLUM: Ama sessiz durur o.

SOVALYE: Karanlikta ona dogru haykirtyorum, ama sanki hi¢ kimse yok orda.

OLUM: Hig kimse yok belki de (Bergmann, 1966 (Cev.: Oflazoglu), s.34).

Sovalye Tanri’nin elini uzatmasini ve kendini agiga vurmasini ister. O tipki
Faust gibi bilginin pesindedir. Tanr1’ya yalvarmaktadir ancak ondan hi¢ bir ses gelmez.
Ustelik yukarida alintilanan boliim bir kilisenin giinah c¢ikartma bdlmesinde
gegmektedir ve bolmede rahibe ayrilan yerde oturan Oliim, kendi varhigim gizleyerek
Sovalye’den satrang oyunundaki taktiklerini ¢almaktadir. Sahnenin gectigi uzami ve

sahne basindaki an1 Bergman soyle betimlemektedir:
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Sovalye, kiigiik bir mihrabin 6niinde diz ¢okmiistiir. Hava serin ve kiiflii. Ermis resimleri
yukaridan, tas gozlerle bakarlar ona. Isa’nin yiizii yukar1 doniik, agz1 sanki elem ¢igligindan

acilmig. Tavan kirisinde acimasi bir insami goézetleyen igreng bir seytan gosterilmekte

(Bergmann, 1966 (Cev.: Oflazoglu), s. 32).

Sessizlik uzaklhigin otesinde kotiiciil bir anlama uzanmaktadir. Tas gozlerle
bakan ermis resimleri ve hileye basvuran Oliim bu kétiiciilliigii destekler.

Eyyub’un goklere seslenisi eski yasantisinin izlerini tasimaktadir. Yola ¢ikma
eylemini, ¢itli sisteminin ahlaki degerleriyle uzlastirma cabasi igersindedir. Goklerden
(Tanr1’dan) bir isaret beklemektedir. “Ben nankdr degilim.” dizesini yinelemesi, aslinda
“yasag1 cigneme” eyleminden dolay1 yasadig: tedirginlikten kaynaklanmaktadir. Ancak
goklerden bir yanit gelmez, Tanr1 uzakta ve sessizlik icindedir. Eyyub ise ¢iktigi

yolculukta tamamiyla yalnizdir.

3.1.2.2.8. Yabanc1

Isa figiiriiniin ilk ortaya ¢ikisidir. Oyunda beliren Isa figiirii, D.H. Lawrens’in
“Olen Adam” adli dykiisiinde isledigi yeniden diinyaya donen Isa’dir. Prof. Dr. Mina

Urgan “D.H. Lawrence” adl1 kitabinda bu uzun 6ykiiyii tanitimina s6yle baslar:

The Man who Died, D.H. Lawrence’in dlimiinden kisa bir siire 6nce yazdigi son oyki ve
Oykiilerinin en giizelidir bize kalirsa. Yazarin Hiristiyanlikla son hesaplasmasi sayilabilecek elli
sayfaya yakin bu uzun Oykilyli basmayi higbir dergi goze alamadigi igin, Lawrence’in
olimiinden ancak birkag¢ yil sonra yayinlanabildi. Yayimnlaninca da, inangh Hiristiyanlar biiyiik
bir sok gecirdiler. Ciinkii “6len adamim” Hazreti Isa oldugu acikca sdylenmedigi, bu ad metinde
hig¢ gegmedigi, yalniz “adam” denildigi halde, o adanmn Isa oldugu besbellidir. Ne var ki, Isa,
Hiristiyanlarin sandig1 gibi kutsal bir ruh degil, herkes gibi bir erkektir. Bu yiizden de dldiikten

sonra dogru gokyliziine ucacagi yerde, yeryiiziiniin yollarma diiser, bir kadinla sevisir ve onu

hamile birakir (Urgan, 1997, s. 301).

Bilge Karasu’nun degerli cevirisiyle dilimize kazandirilan bu yapitin birinci
boliimiinde Isa’nin mezarindan kalkisini gériiriiz. Yazar bize 6nce uzun uzun geng bir
horozun tarifini yapmaktadir. Yasama sevincini ve bagliligini, cinsel bir gii¢ olarak

simgeleyen horoz, daha sonra Isa tarafindan satin alinacak ve dzgiirliigiine kavusacaktir.
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Horozla “6len adam” (dirilen Isa) arasinda simgesel bir baglant1 bulunmaktadir. Isa eski

yasaminin sona erdigini ve 6zledigi yasantity1 Magdalene’ye sdyle anlatmaktadir:

“Benim zaferim,” dedi adam, “6lmemis olmamdir. Benim 6mriim, gérevimin émriinden daha
uzun oldu. Artik bilmiyorum o gorevi. Zaferim bu iste. Araya giris, karigma ¢aglarini da, bunun
Olimiinii de atlattim, geride biraktim, sagim, bir erkegim hald. Gencim daha, Magdalene, orta
yasa bile gelmedim. Biitiin bunlarin dliip bitmis olduguna seviniyorum. Bitmeliydi zaten. Ama
simdi, bittigine seviniyorum; karisma, araya girme giinlerim de sona erdi. igimdeki 6gretmen de

oldii, kurtaric1 da; simdi kendi isime bakabilir, kendi tek yasamimi yagayabilirim.” (Lawrence,

1985 (Cev.: Karasu), s. 29-30).

Dirilen Isa, kurtaricilik ve dgretmenlik giinlerinin gegtigini sdylerken geng bir
erkek oldugunu da vurgulamaktadir. isa heniiz bakirdir ve “bakirligin hirsin bir ¢esidi”
oldugunu anlamaktadir (Lawrence, 1985 (Cev.: Karasu), s. 35). Birinci béliim Isa’nin
bu vazgecisi ve yola koyulusunu anlatmaktadir. Kdrayak’taki sekizinci boliim olan
Yabanci’da beliren ve daha sonraki boliimlerde yine karsimiza cikacak Isa figiirii daha
cok “Olen Adam” yapitinin birinci bdliimiinde yer almakta olan Isa’dir. Oykiiniin ikinci
boliimiinde 6len adam ile Osiris sdyleni arasinda bir benzesme yaratilmistir. Olen adam
bir Isis rahibesiyle tamsir, rahibe onun Osiris olduguna inanmaktadir. Olen adam
rahibeyle sevisir ve diriminin anlamini kavrar. Rahibe hamile kalir ancak eski
yasantmin tuzaklart yeniden kurulmaktadir. Isa’nin pesine diisiip onu o6ldiirmek

isteyenler vardir. Olen adam tipki &liip yeniden dogan Osiris gibi rahibeden ayrilir:

“Kalirsam,” dedi adam, “beni Romalilarin, onlarin adaletinin eline verecekler. Ama bir daha ele
verilmeyecegim ben. Bunun i¢in, ben gidince, biiyiiyen ¢ocukla ering iginde yasa. Gelecegim bir
daha: Yakin olalim, uzak olalim, aramizdaki her sey iyidir. Giinesler, mevsimleri erigince, geri

donerler. Ben de, bir daha, gelecegim.” (Lawrence, 1985 (Cev.: Karasu), s. s.77-78).

Prof. Dr. Mina Urgan’a gore “(...) son Oykiisiinii yazarken yakinda 6lecegini
bilen D.H. Lawrence, Hiristiyan dininin yanilgilarim1 gézler oniline sermekle kalmaz,
oliim doseginde bile, yasama inancini bir kez daha dile getirir.” (Urgan, 1997, s. 304) ve
Olen Adam adli Sykii askiyla Osirislesen Isa’nin su sézleriyle son bulur: “Alsin sandal,
gotiirsiin beni... Yarinla birlikte, baska bir giin, yeni bir giin gelecektir.” (Lawrence,

1985 (Cev.: Karasu), s. 79).
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Koérayak’ta Isa’nin ilk belirmesi, Eyyub’un diisiincesinin karsisinda nihilizme
varan bir karamsarligin ve eylemin gereksizliginin vurgulanmasi olarak goriilebilir.
Oysa asil vurgulanmak istenen Eyyub’un yola ¢ikis diislincesine yapilan bir elestiridir.
Eyyub’un yola ¢ikis degerleri yiicedir. lyilestirmek, diizeltmek gibi 6len adamin
ogretmenlik giinlerinin iddialarini tasimaktadir. Isa’nim artik bunlara inanci kalmamustir:
“Nereye varacaksin?...Yorulma!....” (bkz. s. 128). Olmiis olan adama baska bir deyisle
dirilen Isa’ya gore bu iginde basli basina kibir bulunduran bir davramstir. Ayn1 zamanda
eylemlerin sonuc¢lari amaglarindan farklilasmaktadir. Bu nedenle Eyyub’a ¢ilek sunar,
vurgulamak istedigi Eyyub’un eylemi nedeniyle ¢ilegin cezalandirildigidir.

Konusmanin sonunda Isa uzaklasirken Eyyub sorar:

EYYUB: Yabanci nereye?
YABANCI: Gitmeliyim. Beni bulurlarsa her seyi bastan baslatacaklar.
EYYUB: Yabanci nereye?

YABANCI: Kendi giiniime! (bkz. s. 128).

Yabanci olarak gegen Isa’nin yine ortiilii bir 6giidii vardir. Bagkalarin yasantisini
degistirmek i¢in ¢cabalamistir ve simdi “kendi giiniinlin” bagka bir deyisle varolusunun
pesindedir. Tarihte sosyal yasantiin en biiyiik aktorlerinden olan Isa’nin “Yabanc1”
olarak nitelendirilmesi “6len adam” olarak Isa’nin yeni yasam secimiyle ilintili
bulunmaktadir. Lawrence’n da siklikla “yabanci” sézctiglinii kullanmasi ve ayni
zamanda varolugcu edebiyatin basyapitlarindan birinin de adinin olmasi Korayak’taki
Olen adam motifine Yabanci ad1 verilmesine neden olmustur.

Metinde bu noktada Isa figiiriiniin izleyici tarafindan taninmamasma yonelik
fazla bir veri bulunmamaktadir. Bunun nedeni “6len adamin” dykiisiiniin merak unsuru
yaratarak sonraki sahnelerde agimlanip sonuca ulastirilmasinin amaglanmasidir. Yine de
sahnelemede bazi ipuglarinin heniiz bu sahnede verilmesi ve daha sonraki sahnelerde bu
figiiriin Isa olarak taninabilmesi i¢in metinde de gerekli gostergelerin kullanilmas:

ongoriilmektedir.

3.1.2.2.9. istemeden

“Istemeden” adli bolimde baharm gelisiyle yeniden dogum gerceklesir,



70

Eyyub’un yola ¢ikis ve nankorliik stiphesiyle ilgili sikintilar1 ortadan kaybolur. Bolim
basinda Isa &ykiisiiyle ilgili olarak Kadmn figiirii goriilmektedir. Kadin Maria
Magdalene’dir. Olen Adam’dan gelen bir kisidir. O yasanminin anlamm Isa ile
bulmustur ve yeniden dogan Isa’y1 aramaktadir. “Yolcu! Kurtlar icinde dolasan kuzuyu
gordiin mii? Kaybolduk... Biz kaybolduk... Kaybolduk. Kaybolduk...” (bkz. s. 129).
Kuzu Hiristiyan inancinda Isa’y1 simgelemektedir, dolayisiyla Isa’y1 arayisa ortiilii bir
gonderme vardir. Bu gondermenin giiclenmesi i¢in Maria’nin bazi sdyleyisleri dua

bicimine yaklastirilmistir:

O bizim kurtulusumuzdur.
O bizim temizligimizdir.
Bu bedenlerimizden bizi ancak o kurtarir.

Anabhtar odur.

Ugmak, onun yamdir (bkz. s.130).

Maria, yasamin anlammi ve kendi kurtulusunu Isa Ogretisinde aramaktadir.
Yiiriiytisii (arayist) bir tiir ¢ile yolculugudur. Eyyub’a sorduklar gergek sorular degil,
cile ylirliyiisiiniin bir pargasi olan yakinmalardir. Belki de ara¢ (¢ile yiiriiyiisii) amaci
(arayis/bulus) coktan agsmig bulunmaktadir. Dolayisiyla Eyyub ona yardim edemez hatta
anlamaz. Kadin i¢in {iziilse de bahar simdi biitiin iiziintiilerin iistiindedir. Baharin
verdigi canlilikla yiriylisiinii siirdiirtir. Karsisina Ceylan ¢ikar. Ceylan, geyik ve
geyikgillerden hayvanlar Anadolu yasantisinda, efsanelerinde ve sanatinda 6nemli bir
yer tutmaktadir. Geyik motifi ayrica farkl kiiltiirlerde de goriilmektedir. En taninmist

Buddha’nin geyik seklinde goriinmesidir.

Tarihoncesinden baslayarak, Anadolu’da bol miktarda hayvan temsilleri goriiliir: Catalhdyiik’te
bulunan leoparlar ve bogalar, Hacilar’daki hayvan bigimli ¢omlekler gibi. Tiim bu imgelere
dinsel bir anlam atfedilmis olsa da, aslinda bu, ikinci binli yillarda gézlemlenen bir durumun
siirsiz bir ge¢mis iginde inanca ve yazili metinlere yansimasidir. Hititlerin, Anadolu’ya
gelislerinden 6nce de varolan yerli kiiltlerden hareketle dinlerini olusturduklart dénemlerde
hayvan, Anadolu ikonografisinde énemli bir yer isgal etmekteydi.(...) Ilkel Anadolu tanrisi,
sadece belirli bir hayvan tiiriiyle simgelenmez, o, hayvanla 6zdestir zaten. Tanr1 bir hayvandir;
Alacahoyiik’te bir kabartmada, kral ve kralice, bir kaide ilizerine konmus bir boga idolii
karsisinda kurban sunmaktadir.(...) Hiyerarsik siralamada, ikinci kutsal hayvan geyiktir. Ayni

donemdeki ¢iviyazili metinlere de eklenmis olan Alacahdyiik’{in iinlii sancaklari, iistlendigi rol
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bogayla ayni olan geyigin ya da geyikgillerden hayvanlarin yayginligini ortaya koyar. Geyik,
hayvan ve bitki dogasina ait giigleri simgeler (Bonnefoy, 2000 (Cev.: Yilmaz), s. 375—
376).

Islam yasantis1 etkisindeki Anadolu’da da geyik motifi siklikla rastlanan ve

cesitli anlamlara gelen bir simge olmustur:

Diger milletlerde oldugu gibi, Tiirk milletinin de kendince kutsal saydigi hayvanlar vardir.
Bunlardan biri de geyiktir. Geyik tipki Bozkurt gibi baz1 Tiirk boylarmin sembolii olmustur. Bu
bakimdan Tiirk mitolojisi ve efsanelerinde geyik motifine sik¢a rastlanir. Geyik motifi,
dilimizde, edebiyatimizda, halimizda, kilimimizde; velhasil biitiin sosyal hayatimizda farkli renk
ve sekillerde yer alir. Edebiyatta benzetme unsuru olarak geyigin su 6zelliklerinden yararlanilir:
Sevimli, ¢evik, hassas ve igli bir hayvandir. Ince zarif bir viicuda sahip ve iirkektir. Insandan
kagar, pesinden siiriikledigi insan1 dermansiz birakir. Tenha yerlerde yasar. Avlayan iflah olmaz,
avlanmig geyigin gittigi ev tariimar olur, yerinde ot bitmez. Bedduasi avcinin soyuna da etki
eder. Mukaddes bir hayvandir. Kurt gibi aniden ortaya ¢ikar ve ¢ogu kere insanlara dogru yolu
gosterir. Birdenbire ortadan kaybolur. Mutlu sona erdiricidir. Sevgi perisidir. Totemdir, ruhlarin

iizerinde dolastig1 ilahi bir varliktir. Tanri’nin elgisidir. Gokte dolasan yari ilahi yaratiktir.”

Eyyub’un Ceylan’1 gormesinden hemen sonra hem efsanelere anistirma hem de

Ceylan 6ykiisiiniin sonuna dnseme yapilmaktadir:

Eyyub ceylani gordii
ceylanin goziindeki piriltiy1.

e Ah o pirlt1 nice aveinin sonu oldu

Ah o pirilti nice ceylanin sonu (bkz. s. 131).

Korayak’ta da Ceylan, giizelligi ile Eyyub’u etkiler ve ayn1 zamanda ona yol
gosterir. Durumlar farkli bakis agilariyla tersine algilanabilir. Eyyub’un Ceylan’la
kosmas1 Eyyub i¢in bir oyun, onunla birlestigi, iletisim kurdugu bir toren gibidir.
Ceylan icinse Oliimiine bir kovalamadir bu. Yine de son solugunda serzenisle dolu

ogiitlerde bulunur. Eyyub’un karis1 gibi Ceylan da derin’in (anlamin) uzakta degil

2 Gryasettin Aytas’in makalesinden boliimler (http://w3.gazi.edu.tr/web/givaytas/turkkulturgeyik.htm)
internet adresinden alinmustir.
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insanin kendi i¢inde oldugunu sdyler. Eyyub’un gidisi ise korlemesinedir. Bu korliik
Ceylan’in 6liimiine neden olur.

Isa yeniden belirir, bir anlamda hakli ¢ikmustir. Eyyub’un bir girisimi daha
basarisizlikla sonuglanmistir. Sevgi ve sefkat olumlu duygular olsa da kétiiliige yol
acabilir. Doniisiim ve devrime inancimi yitirmis olan Isa, Eyyub’a evine dénmesini
ogiitler. Eyyub’un Karis1 ve Ceylan’dan sonra ilk kez yolculugun 6nce kisinin igine
yonelmesinin geregi Isa tarafindan vurgulanir.

Burada Lawrence’in Isa’s1 ile ilgili bir celiski ortaya cikmaktadir. Eski
yasantisinin izlerinden kurtulmaya c¢alisan Isa’nin, 6giitleyen ve dgretmenlik yapan yam
halad yasamaktadir. Isa kendini bir sdylev ¢ekerken yakalar ve “yeni kendine”
yabancilasir. Isa’nin sdylevi Derek Jerman’in “Mavi” adli senaryosundan alinmustir.
Aids hastaligina yakalananlarin 6liime giden yolda yasantisini anlatan bu senaryonun
ilgili boliimii de benzer anlami ifade etmektedir. Isa bu alint1 sdylevden sonra kendine
gelir: “Ne yaptyorum ben?” (bkz. s. 133).

Gerek bedensel gerek armonik anlatimla daha onceki sahnelerde belirginlesen
Isa figiirii artik metinde de kendini isaret etmektedir. En belirgin gdsterge olarak Isa son

aksam yemegindeki o iinlii ciimleyi animsar: “I¢inizden biri beni ele verecek.”

3.1.2.2.10. Eyyub’un Ayaklar

Eyyub’un giiciinii yitirdigi ve umutsuzluga kapildig1 noktada ayaklarinin onu
“yiireklendirmesi” goriilmektedir. Eyyub giivenli yasantisim1 terk edip 6grenmeyi ve
tanimay1 se¢mistir. Kendi bilgisine ulagmak i¢in Faust gibi ruhunu vermemistir ama
yasantisini ve ona sunulan nimetleri birakmigtir. Simdi yorgun ve umutsuzdur. Ayaklari
bir Mefistofeles kiskirtmasiyla onu yola devam etmeye zorlar.

Eyyub’un kor olduklarini itiraf eden ayaklar1 romantik dénem siirini
kullanmaktan da geri durmazlar. Yves Bonnefoy’un yonetiminde hazirlanan Antik
Diinya ve Geleneksel Toplumlarda Dinler ve Mitolojiler SozIligi’niin Baskaldiri
maddesinde yer alan alt bagshklardan biri de Empedokles’i konu almaktadir.
Empedokles’in XIX. yiizyilda pek cok yazar tarafindan bilgi kahramani olarak
nitelendirilmesinin nedeni, romantik yoruma uygun bir yasayist olan bir filozof olmasi
olarak gosterilmektedir (Bonnefoy, 2000 (Cev.: Yilmaz), s.105-106). “1829’da

Polonius imzasimi kullanan, Jean Labensky Kontu bin dizelik Empedokles siirini
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Fransizca yayimlar: “Ama insan hatayr bilgisizlige tercih etti, yalnizca sevmesi
gerekliydi, o 6grenmeyi tercih etti...” (Bonnefoy, 2000 (Cev.: Yilmaz), s. 106).

Ayaklar benzer bir climleyle Eyyub’u kigkirtir: “Yanilgiy1 bilgisizlige yegledin
sen. Giiven yerine O0grenmeyi segtin.”’(bkz. s. 134). Bununla da kalmayip Eyyub’u
Empedokles’le yakinlastiracak su sozlerle seslenirler ona: “Biz de seni ‘ugurumlar
seven’ diye selamliyoruz.” Burada da Hugo’nun siirine gonderme vardir: “(...)
ucurumlart merak eden kisi. Tanri’nin Empedokles’i.”(Bonnefoy, 2000 (Cev.: Yilmaz),

s. 106).

3.1.2.2.11. Savas

Simdi Eyyub diinyanin en biiylik sorunlarindan biriyle kars1 karstyadir: Savas,
onun da Otesinde savasin gerekligine inang. Savas agir bir koku olarak
betimlenmektedir. Eyyub ilk kez dogrudan bir insanlik sorunuyla yiizlesir. Karsilastigi
Asker olidiir. Oysa inanglar ve kosullandirmalar, Asker’in savasimini siirdiirmeye
zorlar. Ona Ogretilenlere gore savas hi¢ bitmez. Ulusal ya da ahlaki degerler her an
tehdit altindadir. Bu paranoya onun 6lse de savasmasi gerektigi anlamina gelmektedir.

Savasan bu Olii asker, tarih boyunca biitlin donemlerin savasanlarinin bir
temsilcisidir. Savas mizraklarla yapilan bir kabile savasi da olabilir, niikleer savas da.
Gelisen teknoloji ve paylasim diizeninin savaglarinin etkileri cok daha biiyiik olsa da
savasin mantig1 ve sonuglart her zaman i¢in benzerlikler tasimaktadir. Tarih boyunca

biitiin savaslar sanki tek bir alanda toplanmaistir:

Ayaklarim yenin merakinizi... Ayaklarim... Ayaklarim... Soguk, 1lik, buz ve sicak. Sicak ve buz.

Ik ... 1lik... kan... Akmis, akan, akmakta kan.. Kim bilir ka¢ yiiz katman.
Ayaklarim...ayaklarmm... (bkz. s. 135).

Eyyub Asker’i savasin var olmadigina ikna etmeye calisir ancak 6lii bir askerin
savasmaktan baska bir caresi yoktur. Eyyub’un yola ¢ikarken sahip oldugu romantik
baskaldir1 bir kez daha ve bu kez onarilmaz bigimde sekteye ugramistir. Metnin ve
sahneleme diisiincesinin odaginda insan ve insanin varolus ¢abasinin yiiceltilmesi yer
aldig1 unutulmamalidir. Amaglanan durumun tersine; Eyyub’un savasla ilgili olarak

yasadig1 yenilgi, bir umutsuzluk duygusuna ya da insanin genel anlamda basarisizliginin
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algilanmasia yol agabilir mi? Oncelikle Eyyub’un Asker’i savasin olmadigma ikna
ederek savasi simgesel olarak noktalamasi giiliing derecede gerceklik 6tesinde olurdu.
Boylesine bir sonug, ancak, iyimserlikle agiklanamayacak bir saflik olarak algilanabilir.
Siklikla vurgulanmak istenen Eyyub’un “korayak™ gidisinin basarisizligidir. Yola
¢ikisindaki yiice diisiince hi¢ de gergekei degildir. Don Kisot i¢in de benzer bir durum

sOz konusudur.

3.1.2.2.12. Yabanci ve Bir Kadin

Eyyub vyasadiklarimin yorgunlugundan o6tiiri uykuya daldiginda Maria
Magdalene belirir. Onu ilk gordiigiimiizde sdylediklerini (duay1) tekrarlar. Boylece
ezberlenmis, tekrarlanan bir kalip oldugu pekistirilir. Maria nihayet bu béliimde Isa ile
karsilagir ve Oykii tamamlanir. Yabanci ve Kadin arasinda gegen konusmanin biiytik
boliimii D.H. Lawrence’in Olen Adam &ykiisiiniin farkli boliimlerinden birlestirilmistir
ya da s6z konusu boliimlerden esinlenerek kaleme alinmistir.

Maria Isa’dan geri donmesini ister ve ona gorevini animsatir.

“Ne yapacagimi bilmiyorum,” dedi adam. “Undugum zaman daha iyi bilebilecegim. Ancak
gorevim sona erdi, Ogretmenligim bitti, 6lim de beni kendi kurtulusumdan kurtardi. Ah
Magdalene, hayatta kendi payim olan kendi yolcagizimi tutturmak istiyorum. Kamu yasayisim,
kendini begenmislik hayatim sona erdi. Simdi dirime kulluk edebilir, bir seycikler séylemez,
kimsenin beni ele vermesine yol agmayabilirim. Ellerimin, ayaklarimin smirlarindan tagmak
istedim, bdylece ele verilmegi de basima getirdim. Yehuda’ya haksizlik ettigimi biliyorum,
zavalli Yehuda’ma. Oldiim ¢iinkii, simdi de kendi smirlarimi biliyorum artik. Simdi artik
baskalarini da etkileyip yonetmege calismadan yasayabilirim. Ciinkii ancak parmak uglarimin
degdigi yere uzanabilirim, adimim ayak uc¢larimdan o&teye gecemez. Bununla birlikte

kalabaliklar1 kucaklayabilirim, ben ki bir tek insan1 bile hi¢cbir zaman geregi gibi kucaklamadim.

(...)” (Lawrence, 1985 (Cev.: Karasu), s. 30).

[sa’nin garmiha gerildikten sonra dirilisi farkli bir yasantidir. Goklere
yiikselmemistir. Ama bireysel yasaminin pesine diigmiistiir. Bu biiylik bir doniisiim,
Hiristiyanlik sOyleninin ters ¢evrilmesidir. Ancak oyun i¢inde dramatik bir doniisiime
isaret etmez, ¢linkii onunla ilk karsilastigimiz andan itibaren “6lmiis olan adamdir” ve

yeni yasam arayisindadir. Metin i¢in islevi -zaten yazar tarafindan olusturulan dramatik
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etkiyle kattigi rengin Otesinde- Propp’un betimledigi bagisc1 (saglayici) olmasidir
(Propp, 1985 (Cev.: Rifat ve Rifat), s. 47). Isa ile Eyyub’un ilk konusmasinda oldugu
gibi (bkz. s. 128), kahramanla bagisc1 rastlantisal olarak karsilasir (Propp, 1985 (Cev.:
Rifat ve Rifat), s. 47) ve “Bagisc1 kahramani selamlar ve ona sorular yoneltir.” (Propp,
1985 (Cev.: Rifat ve Rifat), s. 48), bagisc1 olarak Isa, Eyyub’a istegi pek kalmamis da
olsa metin boyunca 6giitlerde bulunmaktadir.

Ote yandan Maria Magdalene nin dykiisii, -cok az deginilmis olsa da- metin
icinde bir yan Oykiiciik olusturmaktadir. Yari1 dramatik olarak adlandirilabilir. Cile
yolculugunda Isa’y1 aramasi, onu bulmasi, onunla tartismas1 ve Yabanci’dan (isa’dan)
yasamini degistirecek bilgiyi almasi onun dykiisiinii dramatik kilmaktadir. Isa’nin ona

yanitlarindan duyumsadiklarini yine Lawrence’in satirlarindan aktaralim:

Kadim bir daha adama bakti, onun Mesih olmadigini gordii. Mesih dirilmemisti. isteklilik, yalim
yalim yanan arilik, esrik genclik, yitip gitmislerdi hep. Adamin gengligi lmiistii. Bu adam orta

yasliydi, umutlart kirilmamisti, bir gesit korkun¢ umursamazligi vardi, agkin hicbir zaman
hakkindan gelemeyecegi, kesin bir kararlihgi vardi (Lawrence, 1985 (Cev.: Karasu), s.

32).

Buna ragmen Magdalene’nin dykiisiiniin yar1 dramatik olarak adlandirilmasinin
nedeni, Isa’dan aldig1 bilgilerden sonra ya da onun Mesih olmama durumunu gordiikten
sonra Magdalene’nin yasantisindaki degisimin Korayak metninde somut olarak
verilmemesidir. Ancak metinde tutkulu duasi ve arayisi diis kirikligiyla sonuglandiginda
izleyici i¢in yeterli veri olusmast ve Lawrence’in satirlarindaki su ciimleye izleyicinin
kendi ulagsmasi da bir olasilik olarak bulunmaktadir: “Esrik, aci1 veren tapimmasinin
dengesini yitirmisti kadin; Oliimden kalkmis olan bu adam, diisiinii oldiirmiistii.”
(Lawrence, 1985 (Cev.: Karasu), s. 33).

“Yabanci ve Bir Kadin” adli bdliimiin; yazim ugrasindan ¢ok, alintilamadaki
secicilik ve metni agiklamaya bogmadan gerekli anlamin iiretilebilmesi i¢in yapilan

dramaturjik bir ¢caligsma olarak degerlendirilmesi daha dogru olacaktir.

3.1.2.2.13. Eyyub’un Diisii

Savagi goren Eyyub, yine olumlu bir eylemde bulunamamustir. Yola ¢ikis nedeni



76

gittikce anlamini yitirmekte ve hatta zaman zaman tersine donmektedir. Acilar1 ve
kotiiliikleri sona erdirecek kahramanca eylemlerde bulunamamasinin dtesinde korleme
yiirliylisii yikimlara (ceylan) neden olabilmektedir. Zebur’daki Eyub gibi umutsuzdur ve

umutsuzlugunu Zebur’dan parcalarla diisiinde sayiklar.

Dokunamryorum. Yol iki yanimdan akip gitmede. Yasantim bos bir kovalayis, giinlerimse iyilik
goérmeden kagmadalar. Gegip gidiyorlar, hafif kayiklar gibi, avinin iizerine siiziilen kartal gibi.
Dokunamiyorum. Yol iki yanimdan akip gitmede. Dokunamiyorum. Dokunduklarimaysa soguk

bir 6liim bulastirtyorum. Sadece 6lim. Oysa ben iyilestirmek igin diistim yollara. Oysa ben

dokunamiyorum. Neden yol elini etimden gekmiyor? Neden yol bana karsi1? (bkz. s. 138).

“Diis gorme” diinya ve Tiirk yazini ve sdylenbiliminde siklikla rastlanan bir

motiftir. Mistik anlamlar tagidig: gibi bilingalti ile ilgili de olabilir.

Tiirk mitolojisinde ritya motifinin ¢ok dnemli bir yeri vardir. Aslina bakildiginda riiyaya, Tiirk
edebiyatinda, Islamiyet’ten once ve Islamiyet’ten sonra ¢ok biiyiik deger verilmistir. Tiirk
edebiyatmin genel seyrine dikkat edildiginde efsanelerde, menkibelerde, destanlarda, halk

hikéyelerinde, asiklik geleneginde vb. pek ¢ok alanda riiya ¢ok énemli bir yere sahiptir.’

Diis goérmenin motif olma o6zelligi gostermesi icin bazi kosullar1 saglamasi

gerekmektedir. Bu kosullar 6ykiiyli dogrudan etkilemesiyle baglantili olmaktadir:

Metinlerde gegen her rilya elbette motif 6zelligi tasimaz. Bir rilyanin motif sayilabilmesi igin,
olaylarda aktif rol oynamasi, daha agik bir deyisle olaylarin akisini degistirici, fonksiyonel bir
ozelliginin bulunmasi gerekmektedir. Bu nedenle de metinde olaylarin baglangicina, gelisimine
veya sonuglanmasina, kisacasi olay orgiisiine etki eden, metinde belirli bir islevsellige sahip olan

riiyalar ancak motif sayilabilir.*

Korayak’ta 13.boliimde gecen diig, motif olma 6zelligi gostermektedir. Eyyub,
umutsuzluk i¢inde sayiklamaktadir. Diisteki Adam belirir ve yola dogru bir bigcimde
devam etmesi i¢in ona Ogiitlerde bulunur. Diisteki Adam’in 6giitleri Eyyub’un bakis

acisinin farklilasmasina neden olur ve 0ykiiniin akisini dogrudan etkiler.

> Muhammet Kuzubas’in makalesinden béliimler
http://www.Muhammetkuzubas.com/makaleler/ruya.htm internet adresinden alinmistir.
* Aym kaynaktan alinmustir.
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Ogiidiin diiste ge¢mesi ve dilsel dzelligi, yapilan bir alintinin niteligi bu boliime
ve genel olarak oyunda islenen sorunsala mistik bir ¢6ziim sunuluyormus yanilgisi
yaratabilir. Ancak bolimde aktarilmak istenen, insanin kendi giiciinii ve kendi
varolusunu tanimlamasi geregidir. Kendini algilama ve anlamlandirma siirecindeki kisi,
cevresindeki diinyada olanlar1 daha kolay anlamlandirmaktadir ve goz ardi ettigi
gergeklerin, olgularin ayirdina varmaktadir.

Yolculuk ilkérnegi kullanilan bir¢ok yapitta benzer temalara rastlanmaktadir.
Bergmann’in  Yedinci Miihiir adli filminde Sovalye, din savaslarina katilir,
kahramanliklar gosterir. Ancak aradigi anlamin izlerini, bir kase siit ve bir tabak ¢ilekle
bulur. Fatih Akin’in Temmuzda adli filminde de kahraman askinin pesinde zorlu bir
yolculuga ¢ikar. Oysa gercek aski, yol boyunca yaninda olan ve hi¢ fark etmedigi hatta
zaman zaman kovdugu kadinda bulur. Eyyub’un yasaminin anlami da, uzaga degil
kendi i¢ine yapacagi bir yolculuktan gegcmektedir.

Bu kendini tanima ve varligi sorgulama siireci pek de kolay
gerceklesmemektedir. Kutsal degerlerin, yiice ideallerin pesinden gitmek gorece olarak
zordur. Ancak insanin kendini tanima siireci daha zor ve gergektir. “I¢ini adimlamay1
ogreneceksin. Kendi kalbine basacaksin, canin yanacak.(...) Gor gonliin kime gevrik,
gor gonliin neye ¢evrik. Basiti kos.” (bkz. s. 138).

Diisteki Adam, Isa’dan sonra ikinci bir bagisci/saglayict olarak Oykiiye
katilmaktadir (Propp, 1985 (Cev.: Rifat ve Rifat), s. 47). Biiyiilii nesnenin aktarimini
saglar. Blyilii nesne bilgidir (Propp, 1985 (Cev.: Rifat ve Rifat), s. 50-51). Ayni
zamanda Propp’un belirttigi XV. islev de ger¢eklesmektedir. “Kahraman, aradigi
nesnenin bulundugu yere ulastirilir, kendisine kilavuzluk edilir ya da gétiiriiliir.” (Propp,
1985 (Cev.: Rifat ve Rifat), s. 57). “Eyyub’un Diisii” bolimiinde Diisteki Adam bir
anlamda Eyyub’a kilavuzluk etmektedir.

Diisiinde ona goriinen kisi, fazlaliklardan armmasmi ve kendine dénmesini
ogiitler. Diisteki Adam’1 0giidii, sahneleme asamasinda da iizeride titizlikle durulmasi
gereken bir noktadir. Umutsuz bir sOyleyisle baslayan bolim Mevlana’'nin siiriyle
Eyyub’un umutlandirilmasiyla son bulur: “Diin de gecti, diine ait s6z de diin gibi gelip
gecti.” Mevlana’nin siirinin secilmesinin temel nedeni, yasadigr donem kosullarindaki

onun farkl yeridir ve iyimser diisliniistidiir.



78

Mevlana’nin devrinin, insanin alabildigine hirpalandigi, kahredildigi, perisan edildigi ve insanlar
arasi birligin paramparca hale getirildigi bir devir oldugunu gérmekteyiz. (...) Mevlana ve
¢agdast diger goniil erleri bu mahser meydaninin ortasinda insanliga seslenmis, bu kasirganin
canlar yakan ugultusu i¢inden insanmn kulagina {imit ve mutluluk iiflemeye ¢alismislardir. Iste bu

yiizdendir ki Mevlana diisiincesinin hakim yani1 insanin sayginlig1 ve insanlarin birligidir. Cilinki

o devirde en fazla hirpalanan deger buydu (Oztiirk, 1988, s. 148—149).

3.1.2.2.14. Yiiriimek

Eyyub diigiinden “uyanmustir”, yiiriir. Simdiki yiirliytisii kendi i¢ine dogru olan
bir tiir yilizlesme ve biling yiiriylisidir. Kendiyle ilgili baz1 gercekleri kavrar.
Bunlardan en temeli 6limli oldugunu algilamasidir. “Yiiriimek” bdliimiinde islenen
kavramlar, ylizlesmek ve sorgulamak oldugundan yazili aciklamalar olabildigince aza
indirilmistir. Yalnizca yiiriiylisiin ve sususun bu anlami daha yogun olarak karsilamasi

beklenmektedir.

3.1.2.2.15. Kiigiik Kara Bahgin OyKiisii

Eyyub’un kendini tanimaya yonelik attig1 bu adimlarda ilk karsilastigi Samed
Behrengi’nin Kiiclik Kara Balik adli masalindaki kahramandir. Behrengi’nin masalinda
Kiiciik Kara Balik, kendi yasadig1 sularla yetinmez ve biiyiik denizleri gérmek ister.
Biitlin kars1 ¢ikmalara ragmen yola koyulur. Yolculugunda pek ¢ok sey 6grenir, farkli
hayvanlarla tanisir. Denize vardigindaysa bir balik¢il kusa yakalanir. Hemen teslim
olmaz, biiylik bir direng gosterir. Bu savasimi ile balik¢ilin igindeki kiigiik bir baligi
kurtarir. Kamasi sayesinde balik¢ili sulara gobmmeyi basarir ancak kendisini bir daha
gdren olmaz (Behrengi, 2007 (Cev.: Ozdemir)). Diinyay1 tanimaya ¢ikan bu devrimci
balikla Eyyub arasinda benzerlikler bulunmaktadir. Ikisi de giivenli yasamlarindan
vazgecmisler ve yola koyulmuglardir. Yalmiz Eyyub heniiz Kii¢iik Kara Balik gibi
anlamli bir eylem gerceklestirememistir. Kara Balik Eyyub’la karsilasinca ona
oykiisiinii anlatir. Olmek iizeredir ama bir yakinmas1 yoktur ¢iinkii Behrengi’nin balig

6lim konusunda soyle diistinmektedir:

Oliimle her an burun buruna gelebilirim (...) Yasadigim siirece onun isini engellemek icin

elimden geleni yapacagim. Kuskusuz, 6limden kagamayacagimi anladigimda artik goéziimde
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onemini yitirir o, énemsiz olur. Onemli olan benim yasamimin, ya da benim &liimiimiin

bagkalarini nasil etkileyecegidir (Behrengi, 2007 (Cev.: Ozdemir), s. 52).

Yasami ve hatta Oliimii iizerine diisiinmiis bu kahramanin artik baskalarmin
(toplumun) yasamini etkileme ve bu anlamda olumlu eylemlerde bulunma giicii vardir.
Eyyub bu yeni diisiiniis bicimine yeni yeni adim atmaktadir. Kiigiik Kara Balik dykiisii
ile Eyyub’u etkiler. Suyun nerede oldugunu bilmemesine ragmen onu yavasca eline alir

ve kosmaya baglar.

Eyyub’un elleri vardi

parmaklari vardi.
Niye vard1?

Su belki uzakt1

Umut uzakti.

Eyyub diise kalka yiiriidii

¢ocuk dizleri kanadi.

Eyyub’un dizleri kanadi (bkz. s. 144).

Eyyub nihayet suyu bulur ve 6lmeden onu suya birakir. Kiiciik Kara Balik
diiserken suda yarattigi hareket baska kiigiik bir baligin bir yengecten kurtulmasini
saglar. Kara Balik Eyyub’a son selamimi verir: “Eyyub diinyayr degistirdi...” Bu
Eyyub’un yasantisinin en anlamli eylemidir. Yolculuk ¢emberi bu anlamli eylemle son
bulur.

Oykii sonunda genis yer tutan su motifi, kiiltiir yasantisinin vazgecilmez
motiflerinden olmustur. Ozellikle diinyada pek ok kiiltiiriin yaratilis efsanelerinde su

temel kaynak olarak gosterilmektedir:

Dogadaki sonsuz g¢esitliligin temel bir 6zdekten ¢iktigi, bu 6zdegin degisim ve goriiniimleri
oldugu inanci hemen ilk inan¢ denebilecek kadar eskidir. Bu temel 6zdek Siimer’lerden
Amerikan yerlilerine, Antik¢ag Yunan felsefesinden Islam dinine kadar biitiin inanglarda su’dur.
Miisliimanlarin kutsal kitabt Kur’an, din ve dolayisiyla inang alanimin sonuncu iiriinii olarak,

biitiin inanglarin bu ortak varsayimini su tanri soziiyle 6zetler: Biitiin varliklarin 6zii su’dur. (...)
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Ilkin su vardr varsaymmi Asya tasarimlarindan Amerika ilkellerinin tasarimlarina kadar biitiin
ilkel tasarimlarda ortaktir. Altay Tiirkleri tasarimlarma gére de evren yaratilmadan 6nce salt
su’ydu. Bilimsel bilginin baslangici sayilan Antik¢ag Yunan felsefesinin ilk diisiiniirii Thales de
boyle der: Her seyin basi, kokii, kaynagi su’dur. Cagdas bilim bu inangsal varsayimlari bir
anlamda dogrulamaktadir: Yasam suda baslamistir, inorganik 6zdek organik 6zdege suda
doniismistiir, su iginde olusan bitki (Phytoplancton) su i¢inde olusan hayvana (Zooplancton)
doniismekle insalsan yasam da baslamis olmaktadir. Yunan mitolojisinde tanrilarin bile su

iistiine yemin etmeleri bosuna degildir. Anadolu, bastan basa bir ayazma (kutsal su)’lar tilkesidir

(Hangerlioglu, 1993, s. 469).

Goriildigii gibi su efsanelerin Otesinde, bilimsel olarak da yasamin
baslangicinda sudan séz edilmektedir. Tiirklerde ise gerek Islamiyet dncesi dénemde
gerekse Islamiyetin kabuliinden sonra suyun, toplumsal yasamda ve inan¢ yasantisinda

onemli bir yeri vardir.

Su evreni meydana getiren dort ya da bes unsurdan biridir. Sondiirdiigii atesle zit anlami olan su,
(ocagin iizerine su dokmek yasaktir) ates de kendisiyle biiyiiyen bir agactan geldigi i¢in, ayni
zamanda onun tamamlayicisidir. Verimlilikteki roli ¢ok iyi bilinmektedir ve bazi koken
mitlerine (su ile dolan insan bigiminde ¢ukur, dolu tanesi), bazi cenaze ritlerine (bir akarsuyun

altinda, bir kaynagin yakiinda cenaze toreni) girmesini saglar.(...) Ama Tirkleri ve Mogollar1

carpan, 6zellikle onun saflik imgesidir (Bonnefoy, 2000 (Cev.: Yilmaz), s. 1020).

Su tasavvuf edebiyatinin da degismez unsurudur. Igilecek nesne olarak su
kutsaldir ve hatta su igmek torensi bir eylemle gerceklesir (Yondemli, 1997, s. 29).
Ayrica simgelerin biliylik 6nem tasidigi tasavvuf edebiyatinda su simgesi c¢ok sik

kullanilir ve 6nemli bir yeri vardir:

Tasavvuf edebiyatinda deniz, tevhidin semboliidiir. Birlik gayesini giiden biitiin kiigiik sular, dort
bir yandan akip denize ulasirlar. (...) Nice felsefesinin ana temast olan {istiin insani denize

benzetir ve “Insan kirli bir nehirdir. Kirli bir nehri kirlenmeden igine alacak kadar miikemmel

olmak igin, deniz olmak gerekir.” der (Oztiirk, 1988, s. 62).

Korayak oykiisiinde de su (deniz), Eyyub icin yasaminin baslangi¢c noktasidir.
IIk bilingli ve anlamli eylemini su kiyisinda yapmustir. Yeni yasamm bu noktada

baslayacaktir ve ayn1 zamanda eski yasaminin izlerini (olumsuz eylemlerini) safligin
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simgesi su, temizleyecektir.

Eyyub’un yolculugu bir kendini arayis Oykiisiidiir. Yola ¢ikis amaci tlkiisel
nitelik tasimaktadir. Ancak kisi kendinde var olan giicii tanimaktan yoksunsa, kendi
degerlerini olusturup bu degerler yoniinde adimlar atmiyorsa {ilkiiler diislerin Gtesine
gecemez. Toplumun yapi taslarini bireyler olusturur ve saglikli toplumlar i¢in bireyler
once kendi yapr taglarin1 ingsa etmek zorundadir. Etkin iletisim ve dolayisiyla
orgiitlenme kendini gerceklestirebilmis bireylerden gegmektedir.

Gilinlimiizde insan yeniden diinyanin 6znesi olmak yolunda ¢aba gdstermeli ve
kendini gerceklestirmelidir. Biitiin inanglarin, degerlerin 6tesinde insan ve giicii yeniden
bulgulanmalidir. Bireyin oOne ¢ikarilmasi, tim bireysel c¢ikarlarin, edilgenligin ve
televizyon yalnizliginin 6tesinde bir anlam tagimaktadir. Bu one ¢ikis gercek anlamda
toplumsallagsmanin bir 6n adimidir. Eyyub’un arayisi, cabast ve eylemi umutlu bir 6n

adimdir, diinyay1 degistirebilmek igin.

3.1.2.3. Kérayak’ta Metinlerarasi iliskiler

Korayak yazim 6zelligi olarak metinlerarasi izler tasimaktadir. Bu izlerin neler
oldugu ve metinde ne sekilde ve nerelerde bulundugunu daha 6nce agiklamaya calistik.
Metinleraras1 baghgi altinda Korayak’ta diger metin, tiir ve yapitlarin kullanim
bicimlerini teknik olarak agiklamaya c¢alisacagiz. Daha Once kisaca “metinlerarasi”
kavramima ve bazi 6zelliklerine deginmekte yarar bulunmaktadir. Bu baslik altida
yapilan ¢oziimlemelerde, 6zellikle Kubilay Aktulum’un “Metinleraras: iliskiler” adl
kitab1 temel olarak alinmaktadir. S6z konusu kitap metinlerarasilik kavramini gesitli
bakis agilarindan, 6rneklerle irdeleyen Tiirkgedeki 6nemli yapitlar arasindadir.

Metinleraras1 kavramini Rus Big¢imcilerinden, o6zellikle Mihail Baktin’den

etkilenen Julia Kristeva ilk olarak kullanmistir.

Onceleri, metinler, ¢ogunluk¢a tarihe, yazara, yazarm psikolojisine, ereklerine gore ele
alintyordu. Ancak, sonradan sdylemlerin i¢ ice gegtikleri, yapitlarin iist iiste gelerek birbirleriyle
karistiklari, her yazinsal metnin aslinda “goksesli” 6zellikte oldugu, metnin ve anlamin biiyiik

Olciide onceki metinlerden gelen kesitlerin i¢ ige gegmelerine bagli olarak iiretildigi savi ileri

siiriilerek yeni bir metin tanim1 ve anlayisi ortaya konur (Aktulum, 2000, s. 7-8).
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Ozellikle Julia Kristeva, postmodern elestiri alaninda, bir metnin bagka metinlerle, baska
sOylemlerle kurdugu iliskileri ve sdylemin siirekli olarak baska sdylemlere agik oldugu, her
sOylemin ayni zamanda baska sdylemlere yer vererek bir g¢okseslilik o6zelligiyle belirdigi
olgusunu gostermek icin “Metinleraras1” kavramini ortaya atar. Boylelikle postmodern oldugu
kadar klasik, modern ve eski metinlerin de belirgin 6zelliklerinden olan, ancak klasik elestirinin

yalmz kaynak ya da kdken elestirisi baglaminda ele aldig1 metinlerarasini farkli bir bakis agistyla

elestiri alaninda tamimlamaya girisir (Aktulum, 2000, s. 11).

Yazarin metinlerarasina bagvurmasi bir kopyalama ya da basit anlamda
alimtilama ve yapistirma olarak algilanmasi yanlis olacaktir (Aktulum, 2000, s. 14).
Nasil kiiltiirlerarasi gecis ya da aligveris, bir kiiltiirin 6tekinden aldig1 unsur ancak alan
kiiltiirin ona hazir olmas1 ve gelen unsuru ig¢sellestirmesi ve kendi yapisina evriltmesi
ile miimkiinse, metinlerarasinda da benzer durum s6z konusudur. Metinlerarasini
kullanan yazar, aldigit malzemeyi doniistiirmesi, kendi yapiti i¢in yeniden

anlamlandirmas1 gerekmektedir.

Kristeva’nin ortaya attig1 ve 1960’11 yillarin sonlarindan baslayarak her yazinsal ¢oziimlemenin
artik zorunlu bir asamasi olarak goriilen metinlerarasi, kabaca iki ya da daha ¢ok metin arasinda

bir aligveris, bir tiir konusma ya da sdylesim olarak anlasilmalidir. Kavram genel anlamiyla bir

yeniden-yazma (réécriture) islemi olarak da algilanabilir (Aktulum, 2000, s. 17).

Sozii edilen sOylesim ya da yeniden yazma islemi “baska metinlere ait unsurlar
taklit etmek ya da onlar1 oldugu gibi yeni bir metne sokmak islemi degil bir ‘yer (va da
baglam) degistirme’ (transposition) islemidir.” (Aktulum, 2000, s. 43). Roland Barthes
da metinlerarasin1 kabul ederek Kristeva’yr desteklemektedir: “Her metin bir
metinlerarasidir; onda farkli diizeylerde az ¢ok taninabilecek bi¢imler altinda &teki
metinler yer alir: Daha 6nce edinilen ekinden gelen metinler ile etrafimizdaki ekinden
gelen metinler. Her metin eski alintilarin bir 6rgiisiidir.” (Aktulum, 2000, s. 56).
Barthes’in dikkat ¢ektigi bir nokta da metinleraras: iligkilerin yazinsal metinlerin

iligkisiyle sinirli olmadigidir:

Metinlerarasi iligkiler yazinsal metinler oldugu kadar, tiirler ve soylemler arasindaki aligverisi de
gosterdigi icin Barthes, yazinsal metinlerin, tiirlerin ve sdylemlerin aralarindaki metinlerarasi,

tiirleraras1 ve sOylemlerarasi etkilesimlerini, “icerisinde her tiirlii sozbilimsel kuralin, her tiirlii
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konunun, her tiirden dizgenin karigtigr bir ’bilgi ayrisikligi’  olarak adlandirir (Aktulum,
2000, s.11).

Korayak metninde de bu tiirlerarasiliga rastlanmaktadir. Eyyub’un yolculugu
stirerken yazi da siirden Oykiiye, anlatidan dramatige gecisler gostermektedir. Tiirlerin
bir kesisme yeri (Aktulum, 2000, s. 9) olma ¢abasindaki oyun metnindeki metinlerarasi
unsurlari irdelemeye calisalim.

Mukaddime’de metinlerarasilik iki bigimde goriilmektedir. Bolim siirsel yapisi
ve dil kullanimiyla kutsal kitaplara (6zellikle Zebur’a) anistirmada bulunmaktadir.
Tekrarlar bu anistirmay1 gii¢lendirir. Ayrica anlatinin “ve” baglaciyla baglamasi, “ve”
baglacinin kisa sayilabilecek Mukaddime boliimiinde yedi kez yinelenmesi kutsal kitap
anlatim bicimini animsatmaktadir. Igerik olarak da benzer durum s6z konusudur: “Ona
(...) verildi.” ifadesi ilahi bir iligkiyi giindeme getirir. Mukaddime’nin ikinci
metinlerarast Ozelligi yazinsal degildir. “Eyub’un Yasamindan Sahneler” resminin
anistirmasi da boliimde var olmaktadir.

Metinlerarasi iligkilerden anistirma, dolayli bir alintilama sayilabilir. Daha sonra
sozii edilecek “alint1” ile arasindaki en biiyilk ayrim “diisiinceyi” alintilamasindadir
(Aktulum, 2000, s.110). Anistirmada gonderge-metin dogrudan anilmaz (Aktulum,
2000, s.109). Mukaddime’de sdylemsel diizeyde de (gonderge-metin: Zebur), yazinsal
olmayan diizeyde de (gonderge yapit: Eyub’un Yasamindan Sahneler) anistirma

yapilmaktadir.

(...) anistirma, baska bir yazinsal yapita, sanata, tarihe, kisilere vb. ortiik bir géndermedir. (...)
Bir metinde, bir resme, bir miizik parcasina, ortak bir duyguya, bilime, siyasete, dine, kisacasi

yazinsal metnin alaninda yer almayan her seye anistirma yapilabilir. Alint1 gibi anistirmanin da

genis bir kullanim alan1 vardir (Aktulum, 2000, s.110).

Mukaddime boéliimiinde Zebur’dan bir alintilama da yapilmaktadir.

Ve ona

yiiz kirk yil
omiir verildi (bkz. s. 119).
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dizeleri, Eyub Kitabinin son boliimiinde soyle yer almaktadir: “Ve bundan sonra Eyub
yuz kirk yil yasadi, ve ogullarini ve torunlarimi gordii, dort gobek.” (Kitab1 Mukaddes,
1972 Cev.: Belirtilmemis), s. 539).

Korayak’ta sonraki metinlerarast iligki “Eyyub ve Karis1” bdliimiinde
goriilmektedir. Boliim ““ “Cilek agacina bakmaktan geliyorum.” dedi Eyyub.” sdzcesi
ile baglamaktadir. Bu sézce sair Edip Cansever’e bir saygi durusudur. Kullanim izleksel
ya da bigimsel bir islevin 6tesinde “kurbagalara bakmaktan geliyorum, dedi yakup"
dizesini kullanarak sairi anis niteligi tasimaktadir. Bu metinlerarasi iligki bigimi

“gonderge” olarak kabul edilebilir.

Bir diger metinlerarasi bi¢imi olan gonderge ise, yapitin basligini ya da yazarin adin1 anmakla
yetinir. Gonderge, bir metinden alint1 yapilmadan okuru dogrudan bir metne gonderir. (...) Genis
anlamiyla bir metinde bir ¢agin, bir tiiriin (yazinsal olsun ya da olmasin), bir gelenegin vb. yan-
metinsel gostergelerden biriyle oldugu kadar yalnizca yapit basliklarinin, yazar adlarinin ya da

bir roman, trajedi, siir kisisinin, tarihi bir kahramanin, kutsal kitaplardan birinin adinin agikg¢a

anilmasi alintisiz géndergeleri isin igine sokar (Aktulum, 2000, s. 101-102).

Aciklama dogrultusunda Cansever’in bu dizesinin kullaniminin gonderge olarak
nitelendirilmesinin gerekgesi, bu dizenin iinlinden ve -belki “Cagrilmayan Yakup”
siirinin ilk dizesi olmasi nedeniyle- siirin anilmasinin yaygin olarak bu dizeyle
olmasindan kaynaklanmaktadir.

“Cagrilmayan Yakup” siiriyle sdylesim yaratilmaya calisirken sesbenzesiminden
(paronomase) yararlanilmistir. Laurent Jenny, sesbenzesimini soyle tanimlamaktadir:
“Bagka bir metinden alinan bir kesitin sessel 6zelliklerine dokunmadan yazilis bigimi
degistirilerek metne yeni bir anlam ytiklenir.” (Aktulum, 2000, s. 77). Sesbenzesiminin

kullanim1 su sekilde gosterilebilir:

“kurbagalara bakmaktan geliyorum, dedi yakup"

Alt1 ¢izili sozce aynen korunurken “kurbagalara” yerine “Cilek Agaci’na”,
“yakup" yerine “Eyyub” sOzcesine yer verilmistir. Goriildiigii gibi Oykiiniin
ilerleyisindeki durumdan 6diin vermeden bir sesbenzesmesi saglanmistir. Korayak’ta

yapit sahibine saygi niteligi tastyan tek metinsel iligski bu bolimde kullanilmistir.
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“Kadimin Laneti” boliimiinde kullanilan agit formu yazinsal olmayan ama
geleneksel anistirmaya bir 6rnek olarak gosterilebilir (Aktulum, 2000, s. 111).

“Gitmek” boliimiinde Bergman’in “Yedinci Miihiir” filmindeki “uzaktaki sessiz
Tanr1” diisiincesi baglam degistirerek anistirilmaktadir. Baglam degisikligi o6zellikle
onem tagimaktadir. Yedinci Miihiir’de Sovalye anlam arayisinda yardim beklemektedir.

Eyyub ise “Gitmek” bdliimiinde eyleminin onanmasini ¢aresizce beklemektedir:

SOVALYE: Bilgi istiyorum, inang degil, varsayimlar degil, bilgi. Tanri, elini bana dogru
uzatsin, benimle konugsun istiyorum.

OLUM: Ama sessiz durur o.

SOVALYE: Karanlkta ona dogru haykirtyorum, ama sanki hi¢ kimse yok orda (Bergmann,

1966 (Cev.: Oflazoglu), s. 34).

Ve goge seslendi:

"Ben nankdr degilim!

Yiiz ¢cevirmedim erin¢ dolu evimden.

Cilek agacini gérdiim

oviilesi ¢ilek agacini

ve acisint.

onun acisint duydum i¢cimde

ve

citlerle cevrili yeryiizii cennetim
benden uzaklasti.

Ama ben nankor degilim.

...)

Eyyub sustu. Gok de susuyordu.

Gokler susuyor, susuyordu.
“Ben nankor degilim.
Ben nankdr degil.
Nankor degilim.
De-gi-lim.” (bkz. s.127).

“Yabanct” boliimiinde goriilen daha sonra 9. bdliimde ve 12. bolimde yeniden
beliren Isa motifinin D.H. Lawrence’m “Olen Adam” adl1 yapitindan alintilandig1 daha

once aciklanmistir. Alintilama salt sézceleme diizeyinde degil, roman kisisinin (Isa’nim)
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Korayak metninin i¢inde kullanilmasiyla gerceklesmektedir. Magdelene’nin durumu da

ayni niteliktedir.

(...) alintilar yalnizca yetke islevi gérmekle kalmayip (ya da bir yapitta siis islevi ile belirmeyip)
yapitin izlegine katilarak onu agiklar; 6rnegin baska yapitlara ait roman kisileri alintilar yoluyla

yeni bir roman baglamina taginarak 6teki roman kisileriyle birlikte bir arada, bir 6l¢iide romanin

bir pargasi olur, onu anlamsal ya da izleksel yonden destekler (Aktulum, 2000, s. 101).

Hiristiyan sdylenindeki Isa motifi metinlerarasi bir iliskiyle Lawrence tarafindan
“Olen adama” (yabanciya) doniistiiriilmiistiir. Korayak’ta ise “6len adam” kisiligi bir
genlesmeye ugrar. Ironik bir durusu vardir. Lawrence’1n Isa’s1 gibidir. Ancak yer aldig
yeni baglamda Eyyub’un yasantis1 ile ge¢misi arasinda bir baglant1 kurar. Bu nedenle
Eyyub’u uyarir, ona dgiitler verir. Ogretmenlikten vazgecen Isa’nim 6giitleri ironiktir ve
Lawrence’in “6len adaminin” Gtesine geger, karakter genlesir. Ayn1 durum Magdelene
icin de gecerlidir. Korayak’taki Kadin, Lawrence’in metninin disinda acik¢a yiiziistii
birakilir. Alintilanan oykii ve karakterler, Korayak’in izlegini vurgulamakta,
agiklamaktadir. Iki Oykii arasindaki anlamsal benzerlik nedeniyle, bu metinleraras
yerlestirme bigimi “egretisel yerdeslik” (Aktulum, 2000, s. 76) olarak tanimlanabilir. 9.
béliimiin sonunda Isa’nin Eyyub’a cektigi sdylevde ise Derek Jarman’in “Mavi” adli
senaryosundan bir boliim alintilanmaktadir.

“Istemeden” béliimiinde Ceylan’in varli1 ve dykiiniin baslama bigimi Anadolu
efsanelerinin ve geleneklerinin izleri olmasi nedeniyle toresel, sdylensel anigtirmaya
ornek olarak gosterilebilir. 10. boliim olan Eyyub’un Ayaklari’'nda Polonius ve
Hugo’nun siiri degisiklige ugrayarak alintilanir.

Eyyub’un Diisii'nde Zebur’da eylemsiz, acilariyla bas basa olan Eyub’un
sOzleriyle eylemlerinden 6tiirii mutsuz Eyyub’un sozleri birlesir: “(...) giinlerimse iyilik
gormeden kagcmadalar. Gegip gidiyorlar, hafif kayiklar gibi, avinin iizerine siiziilen
kartal gibi.” Eyub Kitabi’ndan yapilan bu alinti, durumlarin birbirinden tamamen farkl
olmasina karsin kullanilmaktadir. Diiste Mevlana’nin dizelerinin kullanimi da aslinda
alintidan ¢ok gonderge ozelligi tasimaktadir. Nedeni bu ¢ok taninan dizenin, dogrudan
yazarinin adimi isaret etmesidir. Eyyub’un Diisii boliimii, sdylenbiliminde siklikla
rastlanan “riiya motifini” kullandigr i¢in “sdylensel amistirma” 6zelligini de

tagimaktadir.
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Kérayak’in son boliimii olan “Kiiciikk Kara Baligin Oykiisii”, Behrengi’nin
yapitinin adimin dogrudan anilmasiyla metinleraras: iligkilerden “gonderge” o6zelligi
tagimaktadir. Behrengi’nin masalinin  kahramani1 Korayak’ta da kisi olarak
bulunmaktadir. Ancak onu ilk gordiiglimiiz yer topraktir ve 6lmek iizeredir. Kara Balik,
Behrengi’nin masalindan farkli bir durumdadir. Bir bakima Behrengi’nin onun
Oykiisiinii biraktig1 yerden Korayak almistir. Kiiciik Kara Balik masal kisisi olarak
Korayak’a alintilanmis ve dykiisii siirdiiriilmiistir.

Kiigiik Kara Baligin Oykiisii boliimiinde bir metinleraras: iliski daha giindeme

gelmektedir: Anlati i¢inde anlat1 (Iganlatr).

Anlat1 i¢ine bir baska anlat1 sokulurken, ilk anlati, igerisine sokuldugu anlatiy1 yansitir. Anlatilan
birinci Oykilye kosut olarak metinde yer verilen ikinci metin ilk Sykiiyii yineler. Sonugta yeni
metne sokulan bir bagka metin yeni metnin aynadaki bir yansist olur bir bakima. Ayna
benzetmesi kuskusuz bosuna degildir. (...) Ayna benzetmesini yazinsal metne uyguladigimizda,
metningerisinden bize yansiyan seyin kapsayan anlatinin anlami oldugu goriiliir. Anlati iginde
anlati, yapitin konusunu yineledigi gibi onun anlamina daha c¢ok agiklik getirir. Yapisal
diizlemde ise dolantiy1 yineler. Anlati i¢cinde anlati, yansima &zelligi tasiyan, ilk anda “ayrisik”,
ancak igerisine sokuldugu metinle bir “benzeslik” iligkisi kutan (izleksel ve anlamsal diizeyde),
anlam iireten (kosut bir anlam) ve/ya metnin anlamimi destekleyen (yani ona daha fazla agiklik
katan) bir sdzcedir. (...) Yansitma islevi goren sozce, kapsayan anlatidaki s6zceye kosut anlam
iiretir. S6z konusu sdzce, anlatilan bir 6ykii (ya da kurgu), bir gonderge biciminde karsimiza
¢ikabilir. Bu durumda anlati1 i¢inde anlati, metinlerarasi bir i¢erik alintis1 olarak tanimlanabilir.
Bir metnin icerigini 6zetlediginden ya da onu alintiladigindan, bir bagka sdzceye gonderen
metinlerarasi bir sézcedir. Ozetledigi kurgunun ayrilmaz bir pargasi oldugu igin, onun igerisinde
bir geriye doniis vasitast olur ve sonugta metin iginde bir icyineleme durumu yaratir. Ust-metnin
belirgin, 6zgiil 6zellikleri, bilinen iyeleri yeni metinde yinelenir. Boylelikle igersine sokuldugu

metnin anlamlilig1 daha iyi saglanmig olur, iki metin, aralarinda sdylesir. Ancak benzer seyleri

anlatirlar (Aktulum, 2000, s. 159—-160).

Bu bolimde Kiigiik Kara Balik masali 6zetlenmektedir. Ozetlemede
Behrengi’nin masalinin igerigine bagh kalinarak, konu ve karakterler diizeyinde icerik
alintis1 yapilmaktadir. Ancak Behrengi’nin masalinda belirsiz bir son se¢ilmis olmasina
karsin Korayak’ta Kiigiik Kara Baligin 6lmek {izere olusu ve Eyyub’un onu kurtarist da
gosterilmektedir. Ozetlemenin bigimsel ydniinde ise yine bir farkliliga gidilerek bagh

kalinan igerigin belli boliimleri kosuklastirilmistir (Aktulum, 2000, s.143).
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Korayak’ta metinlerarasinin belirgin izlerini teknik olarak incelemeye c¢alistik.
Metinlerarasilik kavraminin 6zelligi nedeniyle bu incelemenin tamamlanmis oldugunu
iddia etmek gercekei gorlinmemektedir. Yazmak, biitiin okumalarin toplamindan ¢ikan
bir sonu¢ olarak adlandirilabilir. Biraz daha oteye giderek biitiin izlemeler (sanatsal
anlamda), gelenekler de bu siirecin degismez pargalari olarak yerini alabilir. Korayak’in
satirlar1 ve dizelerinde, Nazim Hikmet’in, Murathan Mungan’in, Albert Camus’niin ve
daha bircok wustanin etkisi ve varlift yadsinamaz. Metinleraras1 izlerin
tanimlanabilmesinin, alimlayicinin (okurun) kiiltiirel birikimiyle ilintili oldugunu
savunan elestirmenlerin tersine Roland Barthes, metinlerarasinin izlerinin belirsizligini

vurgulamaktadir (Aktulum, 2000, s. 92). Aktulum bu durumu séyle yorumlamaktadir:

(...) metinlerarasindan s6z edebilmek i¢in zorunlu olarak somut bir metinlerarasi géndergenin,
ornegin bir alintinin olmasi gerekmez. Yazi zaten 6nceki metinlerden, ¢ogu zaman biligdisi, pek

de kolaylikla saptanmayacak “izler” tasir. Onceki metinlere ait sdzceleri baglam degistirerek

yeniden dagitir (Aktulum, 2000, s. 44).

Metinlerarasi iligkilerle ilgili bolimii sonlandirmadan 6nce etik bir sorunun
varliginin belirtilmesinde yarar goriilmektedir. Yazinsal diizeyde metinlerarasiligin etik
kullanim1 belirgindir. Alintilar; ayragla, egimli ya da koyu yazi ile belirginlestirilebilir.
Metin-dis1 ya da Yan-Metin olarak dipnot diisiimii, alintilarda kullanilabilir. Ancak

metinlerarast sOylesim durumunun etik olmayan kullanimina da rastlanabilir:

Ayraglar ya da italik yazi ile belirtilen, metinlerarasinin en agik ve en sik bagvurulan bigimi olan
alimtinin karsisina, kapali metinlerarasi diye anilabilecek “gizli alint1”y1, bir baska deyisle,
“agirma”y1 yerlestirebiliriz. Gergekten de gizli alinti, bir sdzcenin ayraglar ya da italik yazi
kullanilmadan, sdzcenin geldigi yapit ya da yazarin ad1 belirtilmeden yapilan alintidir. (...) Yine
gizli alint1, bagkalarinin diisiincelerini, ugras vererek ulastiklari diisiinsel sonuglari kendisininmis
gibi gosterme g¢abasidir. Ya da baskalarmin yapitlarina ait tiimceleri degistirerek benzerini
yazmak, baska bir yazarin yapitinin 6zilinii, ortaya attigi yeni disiinceyi kendisininmis gibi

gostermektir (Aktulum, 2000, s. 103—104).

S6z edilen sorun Korayak’in yazimui ile ilgili degildir. Metinlerarasi olarak
kullanilan her metin, yapit, diisiince ve gelenek, metinde anilmaktadir. Ancak yazimi

amaglanan bir gosterim metnidir. Ayraclar ve diger “yazi farklilastiricilar1” okurun
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kiiltiirel birikimini yoklamasi icin bir anahtar ozelligi gdsterebilir. Izleyici i¢in bu

siirecin gerceklesmesi farkli bir boyutta beklenmektedir.

3.1.2.4. Kisiler Uzam Zaman

Gerek anlatinin gerekse dramatik eylemlerin ¢6ziimlenmesinde kisi, uzam ve
zaman kavramlarimin 6nemi biiyiiktiir. Kisiler, eylemleri ve eylemlerinin gerekgeleri
ancak belli bir uzamda ve zamanda olusur. Aslinda uzam ve zaman tek baslarina var
olabilecek unsurlarmis gibi goriinse de, onlar i¢in de kisiler icin gecgerli olan “birlikte
var olma” durumu kag¢milmazdir. Zamanin gegisini nicel sayilarla belirlemek
(takvimlestirmek) soyut bir yaklagimdir. Oysa zamanin kisi tizerindeki etkisi belirgindir.
Uzam igin de ayn1 sey s6z konusudur. Belirli bir uzamin anlami ve tarifi, kisiden kisiye

degistigi gibi zaman icinde de degisim gostermektedir.

Kendisini algilayan biri bulundugu siirece, devingen bir ¢evrendir diinyamiz; bizim algiladigimiz
ya da tasarladigimiz diinyadir, nesnel ve degismez bir diinya degil. (...) Bunun sonucu olarak,
diinya konusunda her tiirli bilginin en azindan ii¢ etkenin islevi oldugu sdylenebilir: diinyanin
kendisi (uzam), onu ele alan 6zne (belli biri) ve her ikisinin de yer aldig1 zaman (belli bir an). Bu
iic 6geden birinde en ufak bir degisiklik oldu mu diinya ayn1 diinya degildir artik.

Bu durumda, bu {i¢ ulamin anlatinin da temel yerlemlerini, yani onun yapisi i¢inde kavramamizi

saglayacak, temel d3elerini olusturdugunu sdylemek yanlis olmaz (Yicel, 1993, s. 17).

“Kigiler Uzam ve Zaman” adli bolimiimiizde “bu ii¢ temel yerlemi” (Yiicel,

1993, 5.17) incelemeye calisacagiz.

3.1.2.4.1. Kisiler

Metin Coziimlemesi boliimiinde biitiin ana kigilerin tanim1  genel olarak
bulunmaktadir. Kisiler boliimiinde bu kisiler animsanip daha 6nce deginilmemis bazi
kisilerin tanimimi da metinde bulunuslar1 sirasiyla incelenecektir. Ayrica yazarin

(anlaticinin) yerine deginilecektir.
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3.1.2.4.1.1. Oykii Kisileri

Eyyub: “Mukaddime” béliimiinde “o0” olarak ge¢mektedir. Ilk “Zaman”
boliimiiniin sonunda “Eyyub” adi geger. Yolculuk-arama ilkorneginin baskisisidir.
Evinden “ayrilir”, yolculugunda kendini “sinar” ve olumlu eylemini gerceklestirir
(“doniis™).

Eyyub’un Karnst: ilk “Mukaddimede” adi gegmektedir: “Ona/ giizel bir es
verildi” (bkz. s. 119). Oykiiniin yan kahramanlarindandir. Eyyub’un gidisine karsi
koyusu ve laneti, onu olumsuz olarak gosterse de Ceylan’la 6zdeslesmesi hakliligini
cikarir. “Aranan seyin yakinda/i¢te olmas1” diislincesini vurgular ki bu metinde temel
vurgulardandir.

Cocuklar ve Torunlar: “Eyyub ve Cilek Agac1” boliimiinde “cocuklar,
torunlar” ve “Otekiler” olarak geg¢mektedirler. Cocuklarla torunlarin akranlig
(vyasdasligl) Eyyub’un yasantisindaki olus bigcimine bir isarettir. “Eyyub ve Karis1”
boliimiinde oyun akranlig1 yerini daha gii¢lii bir isarete birakir: "Cocuklar ve torunlar
uyudular -ya da kendi dollerinin derdine diistiiler yataklarinda.” (bkz. s. 123). Dongii
kac¢iilmaz ve hizla siirmektedir. Cocuklar ve torunlar, tekdiizeligin bir simgesidir.

Cilek Agaci: Yasadig1 varolus sikintisi/acis1 Eyyub’un gitme nedenini olusturur.
Lanetle birlikte gercek varligina kavusur. Ayn1 zamanda sdylenbilimdeki, 6zellikle de
Tiirk-Mogol soylenbilimindeki “Aga¢” motifine bir gondermedir. Bilgedir ve yasamsal
Onem tasir.

Yabancr/isa/Olen Adam: Yeniden dogus ilkdrneklerindendir. Ancak “yeni”
olusu bireysel bir anlam tasir. Eyyub’un yolculugundaki etkisi de yeni olusunun
“bireyselligi” ile eski olusunun “6greticiligi” arasindadir.

Maria Magdelene (Bir Kadin): “Kadin” ya da “Bir Kadin” olarak metinde
bulunmaktadir. Martir ilkdrnegine denk diiser. Varolusu, Yabanci’nin (isa’nin) elindedir
ve kendisine yiiz ¢evrilir. Yeni ykiisiiniin pesine diigmesi gereken bir Eyyub’dur.

Ceylan: Geleneksel anlamdaki yol gostericiligiyle “Eyyub’un Karis1” ile
dzdeslesir. Oliimii yol gdstericidir.

Eyyub’un Ayaklari: Ayaklar kisi olarak var olurlar. Once diiste goriindiikleri
varsayilir. Ama “Savas” boliimiinde Eyyub’u yazgisina siirlikleyen gercek varliklardir.
Nereye gittiklerini bilmeden kiskirtirlar.

Asker: Yol mitosundaki “yeraltr” motifiyle benzerlik gosterir. Kahraman



91

yeraltinin kotiiliiklerini yener ve doniis yolculuguna baslar. Oysa askerin (savasin)
varligi, -ne yazik ki- hig¢bir insalcil eylemle son bulmaz. Smnama ve sinamadan gegme
sadece “tanima” diizeyinde gerceklesir. Eyyub, savas olgusunu “bilir”.

Diisteki Adam: Riiya motifinin temel 6znesidir, yol gosterir. lyimserligi,
insancillig1 ile Mevlana’yi isaret eder.

Yol: Diisteki Adam’in 6giidiinden sonra kisilesir. Kisinin (Eyyub’un) kendisidir.
Yiiriimek boliimiinde Eyyub’un yolla yaptig1 sdylesim ig-sdylesimidir. “Kiigiik Kara
Baligin Oykiisii” béliimiiniin ilk dizesi olan “Yolla goz gdze geldi Eyyub.” (bkz. s.
141), Eyyub’un kendini bulgulama yéniinde 6n adimidir. i1k olumlu eylem bdyle baslar:
“Birlikte baliga baktilar.” (bkz. s. 141).

Kiiciik Kara Balk: Yolculuk ilkérneginin 6nemli bir kahramanidir. Anlati
icinde anlat1 ile dykiisii 6zetlenir. Eyyub’un oykiisii ile benzerlikleri vardir. Kiigiik Kara
Balik anlatisinda ayrica kisi olarak Irmak Ana ve balik¢il bulunmaktadir. Irmak Ana, bu
Oykiiniin saglayicisi/bagis¢isi niteligindedir. Balikeil savasilan giic, kotii kahramandir.

Yenge¢ ve Kirmizi Balik: Eyyub’un Kiiciik Kara Balik’1 kurtarmasinin etkisini
pekistirmek icin kurulan oykiiciigiin kisileridir. Kiigiikk Kara Balik Eyyub tarafindan
suya birakildiginda, sudaki hareketlenme sonucu kumlar altinda pusuya yatmis bir
yenge¢ aciga cikar. Avi olan kiiciik kirmizi bir balik da bdylece 6liimden kurtulur.
Kiiciik Kara Balik, yasam ve 6liimle iliskisi nedeniyle, yasama dénme aninda biiyiik bir
cosku gostermeyebilir. Ancak bagka bir baligin da kurtuldugunu gérmesi ona su sozleri

sOyletir: “Eyyub diinyay1 degistirdi.” (bkz. s. 145).

3.1.2.4.1.2. Kisi Olarak Yazar-Anlatici

Korayak yazinsal anlamda siklikla sdylesimler ve ig-konusmalarin kullanildigi,
ayni zamanda Oykii ve siir tlirlerinin i¢ ice gectigi bir anlati olarak nitelendirilebilir.
Bazi soylesimler biitiinsel 6zellik gosterirken bazilarinda anlaticinin araya girisleri
gbzlenmektedir ve biitlin olarak Korayak’ta, yazinsal anlamda anlatici/yazarin varlhigi
Oyki boyunca stirer.

Genel tanim olarak anlaticinin dykiideki varligi iki sekilde goriilmektedir: Oykii
icinde yer alan ve almayan. Tahsin Yiicel, “anlaticinin anlattig1 6ykiide kisi olarak yer

almadig1” anlatiy1 “eloykiisel” olarak nitelemektedir (Yiicel, 1993, s.29). Bu anlamda
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Korayak eldykiisel bir anlatidir. Anlatict Sykiinlin i¢inde yer almaz, kisi olarak
karsimiza ¢ikmamaktadir.

Anlatict ile 6ykii arasindaki uzaklhigin farkli kullanim bigimleri bulunmaktadir.
Gosterim metninin yazimi sirasinda sahnelemedeki dramatik eylem de gdz Oniinde
bulundurularak, anlaticinin dolaysiz sdylemi se¢ilmistir. Ciinkii dolaysiz sOylemle, dykii
kisilerinin sahnede yansilanmasi (kisilestirme) daha acik ve dramatik eyleme uygun
gerceklestirilebilmektedir. Ornegin “Kadmin Laneti” bdliimiinde anlatic1 “Karis1 lanet
okudu nedene / Eyyub’un gitme nedenine” (bkz. s. 124) agiklamasini yaptiktan sonra
varligii unutturur ve Eyyub’un Karisi kisi olarak karsimiza c¢ikar. Anlaticinin
yorumlama, bilgi verme ve betimleme durumu da en aza indirgenmektedir. Anlatic1 her
seyi bilmez, 6ykii kisileriyle eszamanli 6grenir, zaman zaman durumlar1 belirtmekle
yetinir. Bazi bdliimlerde anlaticinin varligi tamamen ortadan kalmaktadir. Gosterim
metninin 8. boliimii olan “Yabanc1”, Eyyub ile Yabanci’nin karsilikli sdylesimlerini
igerir. Baz1 s0ylesimlerde ise anlatici kiigiik agiklamalarla araya girer ve eylemi sekteye

ugratmadan sadece varliginin duyumsatir:

Karisi Eyyub’a sordu:

"Cocuklar ve torunlar uyudular -ya da kendi déllerinin derdine diistiiler yataklarinda. Diin gece
de boyleydi, baharin basinda da. Bu dol kokusu oldiirecek beni... bu uyku kokusu...
oldiirecek. .. Eyyub, sen hi¢ 6liim gordiin mii?"

“Hay1r” dedi Eyyub basiyla.

"Oliim ne Eyyub? Uykum olabilir mi? Benim yalniz uykularim... benim 'yalniz uykularina'

aligsmalarim. .. Oliim ne Eyyub! Nereye kadar siirer 6liim? Bu sey 6liim olabilir mi Eyyub?"
“Bilmem” dedi Eyyub dudagiyla.

"Ayaklarin senin, simdi... huysuz bir at, durmuyor yerinde tabanlarin. Yer ates... gideceksin.
Yere vurma ayaklarini. Derini uzakta m1 goreceksin? Kaz... ne olur kaz. Belki derin derindedir.

Belki derini burada bulacaksin. Ayaklarin senin... kor ayaklari... huysuz bir at... durmuyor

yerinde... tabanlarn... Gi-de-cek-sin."

“Evet” dedi Eyyub génliiyle.” (bkz. s. 123).
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Kimi zaman da —Eyyub’un Ayaklar1 boliimiinde oldugu gibi (bkz. s. 146)- yine
anlaticinin  varligimin  biitlinliyle ortadan kalktig1 i¢-konusmalara metinde yer

verilmektedir.

3.1.2.4.2 Uzam

Metin genel olarak bir yolculuk Oykiisii anlattigl i¢in yol metinsel anlamda
uzanmin biiyiik boliimiinii olusturur. ilk olarak Eyyub’un “citli yasantisinin” uzami
betimlenmektedir. 7. boliimiin basinda Eyyub c¢itleri asana de§in uzam genel olarak
burasidir. Ancak bu yedi béliim de iginde farkliik gosterir. Ozellikle ilk iki béliim
(Muakaddime ve Zaman) eylemin heniiz baglamamasi nedeniyle ayrim gosterir. Uzamin
betimlenmesine karsin bu bdliimler anlaticinin bildirisimini kapsadigi i¢in genel dykiisel
bakimindan ‘“uzam disidir”. Anlatici-okur ya da sahneleme asamasi i¢in oyuncu-
oyuncu, oyuncu-izleyici sdylesmesinin uzamidir.

Cilek Agaci ile karsilagsma (3.Boliim) agik bir alanda gegerken Eyyub’un Karisi
ile konusmast (4.B6liim) ve bunu izleyen lanet (5.B6liim) —agik olarak belirtilmese de-
kapal1 bir alanda (evde) gegmektedir. Cilek Agaci’nin yere gomiilmesi (6.B6liim), ¢itler
icinde gbrdiigiimiiz son sahnedir.

“Gitmek” boliimiinde (7:bolim) Eyyub citleri astiktan sonra bir siire ytiriir.
Uzam olarak yol baslamistir. Eyyub’un haykirisi, goklerin sessizligi ¢orak bir araziyi
cagristirmaktadir. Eyyub Yabanci’yla ayni yerde karsilagir (8.Boliim). Baharin gelisiyle
(9.Bo6liim), doganin canlanigin1 goriiriiz. “Eyyub’un Ayaklar1” (10.B6liim) diissel bir
uzamda ge¢cmektedir. Diigsel uzam, ayaklarin itisiyle gercege doner (11.Boliim)
yirlylise gecilir. Simdi uzam bir savag alanidir. Uzamin tanimi daha ¢ok kokuyla
yapilir. Koku goriilebilir bir olgudur, ayrica gegmisin ve gelecegin tiim savaslarini
simgeleyen katmanlar durumunda kan vardir. Yabanci’nin Kadin’la karsilagsmasinda
(12.Boliim) uzam betimlenmemektedir. Tek veri Eyyub’un uyudugu bir yerde
geemesidir. “Eyyub’un Diisli” (13.Boliim) yine diigsel bir uzamda gegmektedir. Diisten
uyanigla (14.Boliim), yol anlamsal olarak bicim degistirir. Kars1 konulacak bir alan
degil bulgulanacak, anlamlandirilacak bir alandir artik. Eyyub, Kii¢iik Kara Balik’la
karsilagtiginda (15.Boliim), uzamin 6zellikle sudan uzak bir yer oldugu vurgulanir.

Oykii sonunda ise su kiyisina varilir.
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Kuskusuz uzamin yaratacagi anlam, zamanla olan iligkisiyle temellenmektedir.

Korayak’ta uzam, 6zellikle mevsimsel dontisiimlerle farklilagmaktadir.

3.1.2.4.3. Zaman

Gosterim metninde zaman, belirli bir tarihe isaret etmemekle birlikte metindeki
dilsel ozellikler, iliskiler ve yasantilar (teknolojinin kullanilmadigi bir ortam) ge¢cmiste
bir glinii vurgulamaktadir. Bu vurgulamanin gerekgesini Prof. Dr. Hiilya Nutku’nun
“Diisiinsel Boyutuyla ve Kavramlariyla Tiyatro Yazarhigi” adli kitabindan bir alintiyla

aciklamaya ¢aligalim:

Yazarin zaman olarak ig¢inde yasadigi yiizyil degil de, yasadigi ¢agin ya da yillarin gerisinde
kalan bir olay1 konu edinmis olmasinin zamanda ve mekanda farkli bir yolculuga cikisinin
say1siz nedenleri vardir. Bu nedenlerden belki de en 6énemlisi yazarin anlatmak istedigini dolayl
bir yaklasimla sergilemek arzusundan kaynaklanmaktadir. Bu anlamda yazar hem isledigi
konuda kendisini daha &zgiir hissetmektedir, hem de dolayli anlatim yoluyla isledigi konuya
daha sanatsal yaklasma olanag1 bulmaktadir. Yazarlarm kimi zaman konularini bagka bir iilkede
ya da mekanda gecgirmelerinin disinda adi konulmamig, adresi belli olmayan, zamani
saptanmamis “herhangi bir iilkede, herhangi bir zamanda, adi bilinmeyen bir yerde” gibi 6n
aciklamalarla oyunlarimi soyut bir siirece ve yere tasidiklar1 da bir gercektir. Bu gercegin altinda
daha ¢ok yazarin isledigi konuya belli sinirlamalar getirmek yerine, konunun kendisine, 6zellikle
de icerikteki evrensellie dikkat ¢ekmek igin yaptigimi sOyleyebiliriz. Konusunu tarihsel,
geemiste yasanan bir olaydan alan yazar bazen hazir dramatik malzemenin cazibesine

kapilmakta, bazen anlatmak istedigi seyin 6ziinii bu tarihsel olay i¢inde yakalamakta, bazen da

konuyu ge¢mise tasiyarak bugiine daha objektif bakabilme sansim yakalamaktadir (Nutku,
1999, s. 92-93).

Korayak’taki zaman kullanimi tarihsellestirmeye yakin bir kullanimdir. Bu
kullanimla dolayli bir anlatimin pesine diisiilmekte ve sorunun evrensel niteligine dikkat
cekilmeye calisilmaktadir. Kaldi ki yasaminda belli ekonomik ve sosyal diizeyi
yakalamis bir giiniimiiz insaninin varolus sorunlarinin konu edilmesi konunun 6ziiniin
yitirilmesine yol acabilecektir.

Anlat1 zamani olarak kullanilan essiiremli anlatimdir. Gegmiste ya da gelecekte
gegen Oykii anlatilmaz. Oykiiniin gerceklestigi anla anlatim an1 aynidir. Sdylesimler ve

ic-konusmalar, dramatik anlatim bigimleri olarak karsimiza ¢ikar. Ozellikle bu tiir
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kullanimlarda Oykii zamani ile anlati zamam birlesir. Uzun yiiriiylislerde, bazi
bekleyislerde uzun siiren 0ykii zamani bir sdzceleme ile belirtilir, anlati zaman1 kisa
tutulur.

Oykiideki mevsim déniisleri hem olay orgiisiiyle hem uzamla anlamsal iliski

icindedir. Mevsim doniislerinin islevi en eski torenlere dek uzanir:

En yaygin, en genis en onemli mythos’lardan biri olan “Oliip Dirilen Tanr1” mythos’u,
mevsimlerin degismesini, doganin dliip dirilisini, 6liimiin yasi ile dirilisin sevincini bir araya

getirerek anlatan bir mythos’du. (Lawrence, 1985 (Cev.: Karasu), s. XX).

Glinlimiiz Anadolu yasayisinda hald yeniden dogus mitosunun izleri
bulunmaktadir. Hiristiyan inancindaki Mesih inanci ve torenleri de ayni mitosun bir

yansimasidir.

Mitoslarin dogusunu arastiran birgok antropolog, bunlarin, ilkellerin ¢ok eski ayinlerinden ¢iktig1
kanisina varmislardir. Gergi mitosun ¢esitleri ¢oktur, ama en 6nemlisi bitki diinyasinda her yil
tekrarlanan 6liim ve yeniden dogum olayi ile ilgili olandi.

Ozellikle Yakin Dogu’daki bu ayinler her ne kadar ayrintilarda farklar gosteriyorsa da genel
cizgileriyle birbirine benziyorlardi. Daima bir Tanr1 ya da onu temsil eden bir Tanri-kral bu
ayinlerde her yil 6liiyor sonra diriliyordu. Dogada rastladigimiz dogum, 6lim ve yeniden
dogumun ya da dirilisin simgesiydi bu. Tanri-kralin ayinde gegirdigi donemler, giinesin, ayn,
mevsimlerin, yilin gec¢irdigi donemlerdi. Hepsi dogarlar, oliirler, yeniden dogarlar. Kisacasi
doganin temel ritmi. (...) Ozellikle bahardaki yeni y1l dyinlerinde amag, diisman giigleri yenerek

hayatin yeniden fiskirmasini, dolayisiyla bereketi saglamak ve bdylece toplumun refahini ve

iyiligini korumakti (Moran, 1992, s. 220-221).

Koérayak’ta benzer bir yaklasimla bu dongii kullanilmaktadir. Oliim ve yeniden
dogus Eyyub’un eylemleriyle kosut olarak siirer. Zamansal dongii, Eyyub’un varolus
anlaminda yasadigi savasimin bir sonucudur. Metnin biiylik bir boliimiinde bu dongii
doga betimlemeleri ya da zamansal betimlemelerle vurgulanmaktadir. Metnin son
boliimlerine yaklasildiginda dongii duygusunun yaratilmig olacagi varsayilarak
yinelemeye diismemek i¢in benzeri betiklerden uzaklasilmistir. Simdi bu kullanimi

metin lizerinden incelemeye ¢aligalim:
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[k zamansal unsur “Mukaddime” boliimiinde Eyyub’a 140 yil omiir
verilmesiyle goriinlir. “Zaman” bolimiinde Oykiiniin gectigi zaman Eyyub’un 71
yasinda oldugu (bu sisteme gore orta yas) ve mevsimin bahar oldugu belirtilir. Bu iki
boliim, Oykiiniin akisinin baglamadigi, tanitim verilerinin kullanildig: pargalardir.

Mevsimsel dongii (ilkbahar-Yaz-Sonbahar-Kis) iki kez yinelenir ve ilkbaharda

Oyki sonlanir. Simdi tablolar yardimiyla iki dongiiyii inceleyelim.

3.1.2.4.3.1. Birinci Dongii

Eyyub’un Cilek Agaci’n1 ayrimsamasiyla baglayip Yabanci ile sdylesiminin

bitiminde sonlanir. Birinci dongiiniin tablosal karsilig1 soyle olusmaktadir:

Tablo 1. Birinci Dongi

Boliim Mevsim | Metinsel Veri

3.Eyyub ve Cilek Agaci [Ikbahar | “Omriiniin yetmis birinci bahariyd:.”
“(...)dayanamadi her bahar ¢igege duran”

3.Eyyub ve Cilek Agaci Yaz “Bahar gitti... Sadece koyu-sari, sari-koyu bir
yaz kald1.”

4.Eyyub ve Karisi Sonbahar | “Sari-koyu yaz artik kizartyordu.”

6.Cilek “Agacinin” Encami | Sonbahar | “Bir yaprak diistii 6nce/Sonra bir gigek/(...)/Dal,
govde ve ¢igek”

8.Yabanci Kis YABANCI: Usiiyorsun.
EYYUB: Evet.

[Ik dongii bu sekilde tamamlanmaktadir. Dongiiniin vurgusu sahneleme
asamasinda bazi elemanlarla da pekistirilecektir. Ornegin daha sonra metinsel diizeyde
uyku kis1 vurgulayacaktir. Kisa denk gelen “Yabanci” boliimiiniin sahnelenmesinde,
zaten bu sdylesimin yapisinda olan Eyyub’un yorgunlugu ve uyku ile uyaniklik arasi

durumu, mevsimsel vurgu i¢in kullanilabilir.
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3.1.2.4.3.2. Ikinci Dongii

“Istemeden” boliimiiyle baslaylp “Eyyub’un Diisii” boliimiine kadar
siirmektedir. Ikinci dongiiniin metinsel izleri belirgin olarak baslamaktadir. Déngii belli
bir akis1 yakaladiginda bagka bir deyisle dongli durumu duyumsandiginda, gittikge
zamansal belirtecler -sozciikler anlaminda- azalmaktadir. Sozciiklerle yapilan bu
vurgulamanin bir tekdiizelik yaratma olasiligi azaltmanin temel nedeni olarak
gosterilebilir. Bunun yerine metindeki karakterlerin doniistimleri ve eylemleri,

mevsimlere gonderme yapmaktadir. Bu acgidan baktiimizda ikinci dongl soyle

tablolastirilabilir:

Tablo 2. ikinci Dongii

Boliim Mevsim | Metinsel Veri

9 Istemeden [Ikbahar | “Bahar can verdi Eyyub’a/Eyyub’un géziine.”
ile baglayan bahar anlatisi.

9 Istemeden Yaz “Biliyorum sen baharsin, gittikce yaz
oluyorsun.” “Kosmak olana dek
kostular/giinlerce. .. gecelerce.../yaz bitesiye.”

9 istemeden Sonbahar | Ceylan durdu birdenbire.../Yaz durdu.

9.Istemeden Kis Ceylan’m Olimii

10.Eyyub’un Ayaklari Kis Uyku

11.Savas Kis Oliim

12.Yabanci ve Bir Kadin Kis Kadin’m terk edilisi

13.Eyyub’un Diisii Kig/Bahar | Uyku/Diis

Goriildiigii gibi bu dongiide mevsimler dnce zaman kipleriyle verilmekte daha
sonra ise kavramlarla belirtilmektedir. Ceylan’in oOliimiiyle birlikte uzun bir kis
yasanmaktadir. Oliim kis1 temsil ettigi gibi uyku da gegici bir 6liim hali olarak kisi

simgelemektedir. Kis (6liim) savasla siirer. “Yabanci ve Bir Kadin” sahnesinin kisi
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anistirma nedeni ise Maria’nin inanglarinin yiiz isti birakilmasi, oldiiriilmesidir.
“Eyyub’un Diisii” uyku hali nedeniyle ve bdliim basindaki sayiklamasiyla kistan izler
tagir. Ancak diger riiyalardan farklilik gostermesi ve tasidigi umutla baharin baglangici
say1lir.

Ikinci déngiiniin tamamlanip yeniden baharin gelmesinden sonra yeni bir dongii

tekrarlanmaz. Metin, baharin (yeniden dogusun) umuduyla sonlanir.

3.1.3. Sahneleme Alanm Olarak Tiyatro Anadolu

Tiyatro Anadolu’nun temel 6zelliklerinin ¢aligmanin icerisinde yer almasinin
nedeni, kurum ya da yapiyla oyunun iligkisinin kurulmasi gereksinimidir. Odenekli ve
Ozel tiyatrolar, sanatsal yaklagimlar1 ya da ekonomik gerekgeler dogrultusunda
repertuvarlarini  olusturmaktadir. Repertuvarlar, tiyatrolarin ideolojik se¢imleri
konusunda ipuglar1 vermektedir. Dolayisiyla bir oyunun hangi tiyatroda sergilendigi de
afis, brosiir gibi izleyici iizerinde belirli bir etki ya da 6n yargi yaratmaktadir. Bu
nedenle oyunun sahnelenme alani olan tiyatronun yapisinin kavranmasi, oyunun
sahneleme 6ncesinde énemli bir veri olusturmaktadir.

Tiyatro Anadolu adi ilk olarak Anadolu Universitesi’nin yaymladigi tiyatro
dergisinde kullanilmistir. Dergi ii¢ say1 ¢iktiktan sonra yayin hayatina son vermistir.
Tiyatro toplulugu olarak Tiyatro Anadolu adi ilk kez, Giingdér Dilmen’in “Ben
Anadolu” oyunu sergilenirken kullanilmistir.1993 yilinda Anadolu Universitesi Devlet
Konservatuvari Tiyatro Bolimii 6gretim elemanlarinin goniillii katilimlariyla sergilenen
oyun, ¢esitli sehirlerde de izleyici ile bulusmustur. 1999 yilina kadar goniillii katilim
kosuluyla caligmalarini siirdiiren topluluk Kocalar Mektebi, Dogumgiinii Partisi gibi
oyunlar1 sergilemis ancak dilizenli perde agan, belirli bir yapt konumunu
saglayamamistir. 1999 yilinda Rektor Prof. Dr. Engin Ata¢’in girisimiyle Tiyatro
Anadolu diizenli olarak perde acan, profesyonel oyunculardan kurulu bir yapiya
kavusturulmustur. Tiirkiye’deki ilk {iniversite tiyatrosu olma 6zelligi gosteren topluluk,
oyunlarin1 halen Anadolu Universitesi Yunusemre Kampusii'nde siirdiirmektedir.
Yerleske icinde etkinlik gosteren bir topluluk olarak oncelikli izleyicisi 6grencilerden
olugsmasina karsin Eskisehir halki tarafindan da ilgiyle izlenmektedir. Tiyatro Anadolu

sanatsal yaklagimini genel olarak soyle tarif etmektedir:
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Tiyatro Anadolu’da repertuar calismalar1 ve belirlenen oyunlarmn ne tiir yaklagimlarla ele
alimacagina dair yapilan toplantilar ve ¢aligmalar boyunca, seyirci ile kurulmasi hedeflenen
sanatsal bagin hangi sorunlar iizerinden, hangi anlamlara vurgu yapilarak, hangi yontemsel
yaklasimla gergeklesebilecegi lizerine Oneriler ve tasarilar degerlendirilir. Bu asamada Tiyatro
Anadolu’nun seyircisine tiyatro edebiyatinin dnemli eserleriyle karsilasma olanagi yaratmak
yoniindeki misyonu ile bunu seyircisinin temel beklenti ve sorunlartyla bagini koparmadan
gerceklestirilebilmesi hedefi, bizleri ele aldigimiz her yeni projeye kendimize has bir bakis acist
gelistirerek, yeni sahnesel arayislara yoneltmektedir. Yeni sahnesel arayiglar, bunlari
gerceklestirebilmek iizere siirekli bir calismay1 gerektirmektedir. Bu nedenle hem diisiinsel hem
de pratik acidan devamli bir yenilenme ve gelisme ugrasinda olan Tiyatro Anadolu, yurt i¢inde
ve yurt disinda farkli alanlarda etkinlik gosteren yenilikgi, yetkin kisi ve topluluklarla iletigim ve
paylasim igerisinde olmayi zorunlu goérmektedir. Yeniyi aramanin bir bagka boyutu olarak
Tiyatro Anadolu, kendi biinyesinde olusturulan 6zgiin projelere de biiyiik 6nem vermekte ve bu
yonde de diisiinsel ve yaratici potansiyelini gelistirmeye yonelik caligmalar yapmaktadir.
Gilintimiizde sanatin zorlu hedefi, degisime yonelik basat etkisi, bireyi 6zgiirlestirme, yaratici ve
iiretken kilma olasiliginda yatmaktadir. Tiyatro Anadolu da kendisini ve seyircisini ¢evreleyen
gercekleri anlamaya, anlamlandirmaya ve anlatmaya yonelik cabasini kendisi ve seyircisi ile

ilgili olarak bu dogrultuda degerlendirmeyi diisinmektedir.’

Tiyatro Anadolu’nun kendi projelerini gelistirme amaci, bu c¢aligmanin genel
anlamiyla ortiismektedir. Tiyatro Anadolu’da daha 6nce de Aziz Nesin dykiilerinden bir
uyarlama olan Zamazingo, Goethe’nin metninden yola c¢ikilarak yazilan J.Faust
Biiyiiklere Masal ve Sam Shepard’in ayni adli oyunundan yola ¢ikilarak yazilan
Melekler Sehri adli oyunlar bu kapsam altinda sahnelenmistir.

Tiyatro Anadolu, sunulan projeyi bir aragtirma ve deneme ¢alismasi olarak
algilamistir. Dolayisiyla gerek gosterim takviminde gerekse maliyet planinda, kurumun
genel politikasi i¢inde sinirsiz bir 6zgiirlik alant taninmistir. Bu 6zgiirliik alanina
projenin yalnizca bir ¢alisma programi olmasi ve sergilenmemesi de alinmistir. Caligma
sirasinda Tiyatro Anadolu’nun sundugu mekanlardan, personelinden ve diger
olanaklarindan yararlanilmistir. Tiyatro Anadolu, bir iiniversite tiyatrosu olarak tasidigi

oncil ylkiimliiliigii Kérayak’in gerceklestirilmesi slirecinde tam anlamiyla listlenmigtir

> Tiyatro Anadolu Arsivi, basili olmayan malzeme.
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3.2. Sahneleme

Sahneleme siirecinin etkin olarak gergeklesmesi, sahneleme Oncesi yapilan
calismalarin basarisiyla dogrudan ilintilidir. Oncelikle kavramsal ¢ercevenin sahneleme
oncesi olugsmas1 beklenmektedir. Bu ¢alismasinin genel dokusunu belirtmektedir. Ancak
higbir sahneleme siireci 6nceden 6Slgiilebilir ve sonucu kestirilebilir olamaz. Sahneleme
oncesinde olusturulan diislinsel ve estetik yapi, kurallar1 olan bir ¢erceve ¢izmektedir.
Cergevenin sinirlart belirleyici olsa da g¢ergevenin i¢inin nasil dokunacagi sahneleme
siirecinde ortaya ¢ikmaktadir. Saptanan ve arastirilmasi 6n goriilen ilkeler, sahneleme
stirecinde c¢esitlenebilir, elenebilir ya da tiimiiyle degisebilir. Prova siirecinin gergek bir
yaratim alan1 olmasi bu nedenledir. Daha 6nce sinanmis, basariya ulagmis bir yontem ya
da ilke kimi zaman baska bir ¢aligma siirecinde ise yaramayabilir. Grotowski, Richards
ve Brook gibi tiyatro adamlarinin, 1srarla bir yontem olmadigini, bir yontemi denemenin
ve onun izinde gitmenin sagmali§ini vurgulamalar1 da bu nedenledir. Bu yaklagim,
calismalarin tutarliliklarini ve basarilarini etkilemez. Ancak sahneleme siirecinin,
provadaki yasantinin ve ¢aligmaya katilanlarin tutumlarinin 6nemini vurgular.

Giris ve Sahneleme Oncesi béliimlerinde, sahnelemenin etkin olarak
gergeklestirilmesi igin gerek diisiinsel ve estetik gerekse teknik bazi kavramlar iizerinde
durulmaktadir. Ad1 gecen boliimlerde sahnelemede amaglananlar, arastirma konular1 ve
sahnelemenin temel ilkeleri belirtilmektedir. Bu dogrultuda dramaturgi ¢alismasi da yer
almaktadir. Ayrica gosterimin hem prova siirecinde hem de izleyici ile bulugsmasinda
basarili olabilmesi icin gereken teknik kosullar, sahnelemenin gerceklestirilecegi
tiyatronun yapist ele alinarak incelenmektedir. Sahneleme ve Sonu¢ bdliimiinde,

amaglananlarin uygulamasi ve elestirisine yer verilecektir.

3.2.1. Sahnelemede Asal flkeler ve Genel Amagclar

Tiyatro sanatinin temel Ozelligi, oyuncu ve izleyicinin kurdugu dolaysiz
iletisimin gerceklestigi anda gizlidir. Bu iletisimi kesintiye ugratacak baska bir deyisle
dolaylandiracak her tiirlii etken, tiyatro sanatina golge diisiiriir. Yayginlasmak ve genel
begeniye ya da algilamaya yonelmek biiyiik bir yanlis olusturmaktadir. Ciinkii kitlesel
begeniye seslenen silahlar ¢ok glicliidiir ve bu silahlardan etkilenmeyen bir toplulugun

oldugunu varsaymak olast degildir. Bu noktada iki ayr1 yaklasim olusabilir. Birincisi



101

yiginlar1 etkileyen giiclerin silahlarinin tiyatroya disalimidir. Disalim, tiiriin yagamini
stirmesi i¢in kaginilmaz gibi goriilen ancak tiyatroyu aslinda soysuzlagsmaya gotiiren bir
yontemdir. Tiyatronun yardimma &teki sanatlar ve Ozellikle teknoloji cagrilir.
Teknolojik aygitlarin sahneye girmesinin Gtesinde temalar da ya degisime ya da
siglasmaya ugramaktadir. Pazarlama yontemleri, bu tiir bir tiyatronun genel
dramaturgisini olusturur. Boyle bir tiyatronun sik sik oyunculuk kariyeri olmayan
“Uinltileri” oyuncu olarak sectigi goriiliir. Grotowski, bu tiyatroyu “Zengin Tiyatro”
olarak adlandirir (bkz. s. 16). Ikinci yol tiyatronun 6z kaynaklarmma ddénmesidir.
Baltacioglu boyle bir tiyatroyu biitlin yan elemanlarindan soyulmus mutlak tiyatro, 6z
tiyatro olarak nitelemektedir (bkz. s. 43). Birgok tiyatro arastirmacisi, oyuncu ve izleyici
arasindaki dolaysiz iletisimin tiyatronun 06zii oldugu sonucunda birlesmektedir.
Sahneleme ¢alismasinin merkezine bu diisliincenin alinmasi amag¢lanmaktadir.

Bu dogrultuda bazi temel ilkeler iizerinde ¢alismak dogru bulunmaktadir En
onemli ¢alisma alam1 oyuncudur. Oyuncunun kendi malzemesi disinda higbir gereg
kullanmadan izleyiciye seslenmesi amaglanmaktadir. Ancak daha da Onemlisi bu
seslenigin niteligi ve ictenligidir. Oyuncunun bedeni ve sesini kullanma niteligi ile
ictenligi arasinda belli bir iliski bulunmaktadir. Oyuncu malzemesini, izleyiciyi
etkilemeye, dolayisiyla yalan sdylemeye yonelik olarak kullanilabilir. Bunu teknik
kusursuzluk ve belli bir estetik diizeyde gerceklestirebilir. Sahnelemede 06zellikle
engellenmeye c¢aligilan bu durumdur. Fiziksel eylemler ¢alismalar1 ( bkz. s. 21-22), bu
dogrultuda ¢aligmanin odaginda yer almaktadir. Bu ¢alisma bigimi ile oyuncunun kendi
deneyimiyle ilgili bir aktarimi saglamasi arastirilmaktadir. Segilen deneyimin
yogunlugu dogrultusunda ictenlik yakalanabilmektedir.

Sahnelemede bir baska Onemli kavram giindelikdisidir. “Dogal” olarak
nitelendirilen davranig ve eylemler iki diizeyde tehlike tagimaktadir. Birincisi “dogal”
kiltiirel yapidan ortaya g¢ikan birtakim kaliplar1 i¢inde barindirir. Bunlar uygar bir
yasantinin kurallaridir. Uyarligin giindelik yasantida gerektirdigi davranis bigimleri,
genellikle gergekligi golgelemektedir (bkz. s. 19). Toplumsal roller, maskeler bunun en
belirgin gostergeleridir. Ikincisi teknik olarak “dogal” sahnede siradanliga varabilir.
Dogallik belli bir enerji diizeyi gerektirmemektedir. Enerji diizeyi diisiik bir eylem

izlenebilirligini yitirmektedir (bkz. s. 29-30). Bu nedenle sahnelemede giindelikdisi
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teknik arastirmalarn gerceklestirilecektir. Arastirmanin kapsaminda Barba’nin belirttigi
denge, karsitliklar ve enerji bunmaktadir ( bkz. s. 27).

Sahneleme diisiincesi olusturulurken ozellikle ele alinmasi gereken bir baska
konu da torenlerdir. Tiyatronun gerek ortaya ¢ikisinda gerekse diger donemlerde torensi
yapt Onem tasimaktadir. Torenler nitelikleri bakimindan bir ortaklik ve paylasim
olustururlar. Torenler, genellikle izleyiciyi kapali olarak gerceklestirilmektedir. Torende
herhangi bir gorevi bulunmayan bir katilimci bile izleyiciden ¢ok tanik olma
durumundadir ve torendeki duygular1 paylagsmaktadir. Térenler, katilanlarin bireysel ve
ortak yasantilarini dogrudan etkilemek anlaminda islevseldirler. Genellikle giindelik
yasantinin kodlar1 kullanilmaz, torenler kendi kodlarim1 ve anlatim bigimlerini
olustururlar. Bu anlamda tiyatro alani i¢in 6nemli bir arastirma alani olusturmaktadirlar.
Sahneleme ¢aligmasinda Anadolu’da gergeklestirilmis ve gerceklestirilmekte olan bazi
torenlerin yapilar1 ele alinacaktir. Ele alinacak torenlerin bigimsel ozellikleri teknik
olarak incelenirken tarihsel karsiliklar1 da goéz Oniine alinacaktir. Teknik incelemede
temel yaklasim anlamsal karsiliklarin yeniden bulgulanmasidir. Aksi bir calisma
torenleri sahne tizerinde ici bosalmis kaliplara doniistiirecektir (bkz. s. 42).

Sahneleme sirasinda zaman zaman distan yaklasimlar da kullanilacaktir.
Baslangicta bir anlami1 olmayan ya da belli simgesel anlamlar1 bulunan formlar ele
almacaktir. Formlardan, ¢alisilan formun getirdigi ¢cagrisimlara ve duygulara ulasilmaya
calisilacaktir. Boyle bir uygulamanin gerekgesi, fiziksel bir bi¢imin yarattifi ve bir
anlamda da dayattig1 duygunun igten olma olasiliginin yiiksekligidir. Eger oyuncu
bedeniyle kendine aci verecek bir form yaratiyorsa, bu sirada sesinin bozulmasi,
dizlerinin titremesi kac¢inilmazdir. Bu gercek fiziksel bir tepkimedir ve beraberinde
oyuncu icin birtakim duygulanimlar yaratir. Bu tiir eylemler ya da devinimlerle
izleyicinin dogrudan baglanti kurmasi daha kolay gerceklesmektedir.

Sahneleme asamasinda bir baska arastirma alanimi da miizik kullanimi
olusturmaktadir. Miizik, gosterimde salt bir siisleme amaci olarak degil, iki yonlii
islevsel bir arag¢ olarak kullanilmasi denenecektir. Birinci yon miizigin oyuncuya olan
etkisinin arastirilmasidir. Segilen pargalarin teknik calismasi gergeklestirildiginde
miizik, onu seslendiren oyuncu i¢in s6z ve eylem gibi organik bir yapiya doniismelidir.
Nasil bir anmin getirdigi ¢agrisimlar ve amimsamalar oyuncuyu belli bir dogrultuda

giidiilityorsa miizigin de oyuncu iizerinde benzer bir etki yaratmasi beklenmektedir. Bu
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calismada belli bir basar1 diizeyine ulasildiginda miizigin izleyiciyle etkilesim yoniinden
s0z etmek de miimkiin olacaktir. Vurgulanmak istenen klasik diizeyde olusan giizel bir
miizik degil, oyuncuya dolayisiyla izleyiciye temas eden bir miiziktir.

Sahneleme icin belirlenen ilkeler, sahnelemenin temel amacina ulasmak igin
ara¢ olarak kullanilmaktadir. Sahnelemenin temel amaci da insanin varolusunun tematik
olarak tartisilmasiyla birlikte, oyuncu ve izleyici arasinda da dolaysiz bir iletisimin
kurulmasinin saglanmasidir. Boyle bir sahneleme diisiincesiyle, insanin onurlu yasama

hakkina, se¢im yapma istencine ve giiciine vurgu yapilmasi amaglanmaktadir.

3.2.1.1. Oyunculuk

Koérayak oyununun sahnelenmesinde oyuncunun varligi Oncelikli olarak
degerlendirilmektedir. Oyuncu, Peter Brook’un oOnerdigi bos uzamda bir taraftan
Ozgiirlesirken bir taraftan da izleyicinin diis giiclinii Ozgiirlestirmektedir. Bos bir
uzamda oyuncu rolden role gecerken, nesneleri de 6zgiirce kullanmaktadir. Zaman ve
uzam, oyuncunun bedeni ve sesiyle yaptigi degisimlerle ya da kullandigi nesnelerle,
sayisiz bir sekilde degisebilir (bkz. s. 39-40 ). Korayak adli gdsterimde de uzamin,
zamanin izleyiciye aktarimi oyuncunun eylemleriyle gergeklestirilecektir. Bu nedenle
oyuncu giindelikdig1 bir anlatimla, uzamin ve zamanin degisimini, farkli rol kisilerini
bedeni ve sesinin yardimiyla izleyiciyle paylasacaktir.

Oyuncunun c¢alismasindaki onemli noktalardan biri fiziksel eylemler
calismasidir (bkz. s. 20-25). Fiziksel eylemlerin giicii 6zellikle animsanabilir ve {istiinde
calisilabilir olmasindadir. Soyut ve varsayimsal degildir. Oyuncu daha once
gerceklestirdigi bir eylem iizerinde ¢alismaktadir. Uzerinde ¢alisilan eylem, en kiigiik
parcalara boliinlip eksiksiz bir sekilde yerine getirildiginde animsama baslamaktadir.
Icsel ya da duygusal hareketlilikten soz etmek ancak fiziksel bir eylemin eksiksiz bir
bicimde c¢alisiimasiyla gergeklestirilebilir. Oyuncu i¢in dogru fiziksel eylemin
calisilmasi da 6nem tagimaktadir. Siradan, oyuncunun kisiligi i¢in etkin olmayan eylem,
gereken etkiyi yaratmamaktadir. Etki ile belirtilmek istenen oyuncu agisindan bir
etkidir. Oyuncunun, yasantisinin u¢ noktalarindan segtigi anilar, diisler ya da korkular
ile ilgili yaptig1 icten calismalar ¢alismanin niteligini farklilastirmaktadir. Oyun igin
amaglanan izleyici ile i¢ten ve dolaysiz bir iletisim, ancak oyuncunun kendine yonelik

gerceklestirdigi icten bir ¢calisma anlayisiyla gergeklesecektir.
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Oyuncu izleyiciye yatay diizlemde oyunun Oykiislinii anlatirken dikey
dogrultuda kendi yasamiyla ilgili sirlar1 paylagsmaktadir. Bu durum oyuncunun olumsuz
anlamda “oynamasini” engeller. Ancak olumsuz anlamda “izleyiciyi etkilemek icin
oynamanin”, tamamiyla Oniine higbir zaman gecilemez. Bu anlamda oyuncunun
calismasinda 6nemli bir nokta da izleyicinin varhigidir. Oyuncu izleyicinin varligini
nasil tanimlamalidir? Fiziksel eylemlerden yararlanan oyuncu, gosterimde kendi
varligiyla bir ¢alisma yapmaktadir. Bu calisma kendini sergilemekten ¢ok kendini
ortaya koymaktir. Kendini ortaya koyan oyuncu, bunu daha ¢ok kendi i¢in yapmaktadir.
Burada izleyicinin birincil konumu bu duruma yaptig1 tanikliktir. Izleyici ettigi taniklik
nedeniyle oyuncuyla bir iliskiye girdiginde, onun da kendini ortaya koyma siireci
baslayabilir. idealde bdyle bir siire¢ tdrensel birlikteligi saglayabilir. Térenlerin ortak
yapilarindan farkli olarak bu birliktelik kitlesel degil, her izleyici i¢in ayr1 ayr1 olacaktir.
Ciinkili oyuncunun amaci kitlelere seslenmek olmamalidir.

Fiziksel eylemler ¢alismasini gosterimin tamamina yaymak zorlu bir ¢caligmadir.
Bu nedenle oyuncunun igtenligini siirdiirecek baska calisma bigimlerinden de
yararlanmak gerekmektedir. Tehlikeli denge bunlardan biridir. Tehlikeli dengeyle
birlikte bedendeki karsitliklarin kullanimi, oyuncu acisindan gercekten yogun bir
emegin harcanmasina neden olur. Fiziksel giliciinlin sinirlarinda dolasan oyuncu, gercek
bir eylemin ic¢indedir. Temel kural denetimini kaybetmemesidir. Ancak solunum
diizensizlesir, konugsmada ve bedende etkiler belirir, terleme, gozlerde kizarma baglar.
Olusan bir act ¢ekme durumudur. Bu durumdaki beden daha az yalan sdyleyebilir.
Provalar asamasinda boyle ¢alismalarin yapilmasinin sayisiz yarari vardir. Ancak boyle
bir yaklasimi sahnelemede kullanmak heyecan verici olabilir. Sahnelemede de fiziksel
acint varligindan yararlanirken oyuncunun denetimini kaybetmemesi temel kuraldir.
Ayrica fiziksel sinirliliklar degisebilir, gelisebilir. Oyuncu her goésterim oncesinde bu
calismanin dozunu belirlemeli ve bu yonde calismalidir. Aksi durumda acinin ya da
fiziksel olarak zorluk cekmenin basit bir yansilanmasi oyuncu tarafindan yapay bir
bigimde gerceklestirilebilir. Izleyici agisindan bu durumu Patrice Pavis, kentte bir vince

ayaklarindan asilmis bir sanat¢inin gosterimiyle ilgili olarak soyle degerlendirmektedir:

Kentin ortasinda ayaklarindan bir vince asilan bu beden, alisilmadik ve tehlikeli konumu
nedeniyle, gelip gegenlerin dikkatini ¢eker. Burada yine duraksariz: kanli canli insan bedeni mi

yoksa yerlestirilmekte olan bir heykelin mermer gévdesi midir? Nefis ceset canlanacak midir?
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Oyuncunun devinimlerini estetik olarak yeniden yasayan ve sadizmle mazogizm arasinda gidip
gelen firsatc1 bir rontgenci konumundayizdir: Sadistiz, ¢iinkii bu asilma olaymi izleriz; artik
estetik ve mesafeli degil ama estetik, bedensel ve Artaud’nun anistirdigi gibi bulasic1 bir algidan

dolay1 oyuncu kadar da mazosist oluruz. Aci ¢ekmenin gergegi sanat yapitini her yandan sarar;
bedensel sanat temsilin ve psikolojik 6zdeslesmenin konvansiyonlarin1 bozar (Pavis, 2000

(Cev.: Aktas), s. 269-270).

3.2.1.2. Gorsel Tasarim

Dekor, tiyatro sanatinda gorsel tasarimin dnemli unsurlarindan biri olarak kabul
edilmektedir. Dekorun tiyatro sanatindan tiimiiyle kaldirilip atilmasi gegekgi
olmayacaktir. Grotowski ve Barba’nin dekor kullanimindaki temel kars1 ¢ikiglar1 dekora
yiiklenen islevdir. Sinemaya Oykiinen tiyatronun, onun gercgekligiyle yarisirken dekoru
kullanmast adi gegen tiyatro kuramcilarimin karsi ¢ikis noktalarinin baslangicini
olusturur. Gosteri diinyasinin gorkemini yakalamanin yolu olarak dekor kullanimi,
izleyici ve oyuncu arasindaki iliskiye hizmet etmemekte aksine zarar vermektedir.
Baltacioglu ve Brook ise benzer bir yaklasimla ger¢ekc¢i dekor kullaniminin izleyicinin
diis giicline bir darbe oldugunu savunurlar. Uzam ve zamanin, 6zgiirce oyuncular
tarafindan olusturulmas: izleyicinin diis giiciinii kamcilamaktadir. Ozellikle Kérayak
gibi bir yolculuk Oykiisiiniin anlattigi bir gosterimde dekor kullanim1 gereksiz
bulunmaktadir. Uzamu, izleyicinin imgeleminde oyuncunun bi¢imlendirmesi hem zorlu
hem de izleyici i¢in de oyuncu i¢in de dzgiirlestirici olacaktir.

Bir dis etki olarak 1siklama, dekor gibi oyun i¢in atmosfer yaratmada
kullanilmaktadir. Isiklama ile zaman gegcisleri, saat farkliliklar1 belirtildigi gibi bazi
anlarin vurgulanmasi da saglanabilmektedir. Isiklamanin bu tiir islevlerini yerine
getirebilecek daha dogrudan bir kaynagin oyuncu olmasi miimkiindiir. Zaman gegisleri,
saat farkliliklar1 oyuncu tarafindan gosterilebilir. Oyuncu gereken vurguyu uzamda
kendisi gerceklestirebilir. Bunun i¢in bagka bir araciya gerek yoktur. Isiklamanin, genel
aydinlatma disinda kullanimi, Korayak’ta uygun gériilmemektedir. izleyiciyi, bu tiir bir
teknik gere¢ araciligiyla etkilemeye ¢alismak oyunun genel anlayisi disinda

kalmaktadir.
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Gosterimin gergeklesecegi uzam, oyunda amaglanan iletisimin kurulmasinda
etkin bir rol almaktadir. Oyuncu ile izleyici arasinda ciddi bir uzakligin oldugu cergeve
sahne, Korayak sahnelemesi icin tehlikeler tasimaktadir. Gergek bir iletisimin
saglanmasi i¢in uzaklik ve diizey farkliliklarinin ortadan kaldirilmasi gerekmektedir. Bu
cerceve sahnenin kullanilmasiyla miimkiin olmayacaktir. Izleyici oyuncuya yakin
olmali ve oyunu bir anlamda kusatmalidir. Boylece bir insan olarak oyuncunun
varligiyla karsilagsmasi daha dogrudan olacaktir. Oyuncunun soluk alis1, terlemesi,
titremeleri izleyici tarafindan gozlemlenebilir. Uzakta, parlak 1giklar altinda bir seylerin
gizlendigi izlenimine izin verilmemelidir. Bos bir uzamda gerceklesen gosterimin bu
etkiyi saglayacag: diisiincesiyle, oyunun ii¢ taraftan izlenebilecegi Anadolu Universitesi
Devlet Konservatuvart Dans Salonu’nda oynanmasina karar verilmistir. izleyicilerin
oyuncuya uzakliklar1 yaklagik olarak 1-5 metre arasinda olacaktir.

Izleyici ile oyuncunun arasindaki yakinlik, 1siklamanin kullanmilmamasi gibi
nedenlerden Otiirii makyaja da oyunda yer verilmemesine karar verilmistir. Makyajin
degistirme, biilyiiltme islevine oyuncu kendi ifadesiyle ulagabilmelidir.

Kostlim tasariminda amaglanan, izleyiciyi etkileyecek ve bir anlam yaratmasina
neden olacak gostergelerden uzak, oyuncunun rahatlikla devinebilecegi bir kullanimdir.
Oyuncularin rolden role gececegi de goz oniine alindiginda nétr bir tasarimin daha etkili
olacagi bir gercektir. Kostiim, oyuncu ile izleyici arasindaki iletisimde etkin bir arag

olarak goriilmemektedir.

3.2.2. Korayak Sahneleme Coziimlemesi
3.2.2.1. Mukaddime

Gosterim yerlesme ile baslamaktadir. Oyuncular yerlerini aldiktan sonra sessiz
bir bekleme gercgeklesir. Bu bekleyis oyuncunu diisiinmesidir ve tasavvuftaki ice doniis,
kendini dinleme ile baglantilidir. Oyuncu gergeklestirecegi eylemleri, yasami ve 6liimii
diistinmektedir. Bekleyis siiresi oyuncularin istemleriyle siirlidir. Sessizlik izleyicinin
de ilk hazirlanigini saglar. Bendirin yakinindaki oyuncu aleti kutsal bir nesneymiscesine
ve oyun arkadasi oldugu i¢in saygiyla alir. Burada samanin davulu ile olan iliskisi

vurgulanmaktadir. Bendirin ilk sesleri bir saman téreninde oldugu gibi kétii ruhlarin
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kovulmasi, oyun i¢in gereken ruhlarin toplanmasi igindir. Ritim, izleyicinin oyuna
katilmasi i¢in bir eleman olma 6zelligi gostermektedir. Oyuncu bendirle eylemini
tamamladiktan sonra onu ayni saygiyla yere birakir. Ayni oyuncu kendi kiiltiirliniin bir
simgesi olarak sag ayaginin parmaklarini sol ayag: lizerine koyar. Alevi geleneginde
bulunan bu durus bir térenin bagladigini isaret etmektedir ve uzamda gergekleseceklerin
bir ozelligi, gizi oldugunu vurgulamaktadir. Daha sonra “yapilandirma” siireci baslar.
Yapilandirma, Mukaddime boliimiiniin temel amacidir. Oyuncular, sesleriyle,
bedenleriyle ve oyun arkadaslartyla iletisim kurarlar. Yapilandirmanin ilk olusumu,
oyuncunun kendisiyle iligkilidir. Oyuncu, beden ve sesini “insaa” eder. Heniiz izleyici
ya da oyun arkadasiyla iletisme ge¢memistir. Cilinkii iletisim kendi olusunu
tamamlayanlar i¢in bir siire¢ olabilmektedir. Oyuncular, bu siiregte miizigi de kurarlar.
Miizigin de anlatimin 6nemli bir araci olarak yapilanmasi izleyici tarafindan goriiliir.
Mukaddime boliimii, Mevlevi torenlerinin “mukabele” asamasina benzemektedir.
“Mukabele, karsilasmak manasina gelir.” (Eraydin, 1997, s. 362). Karsilasmak, Mevlevi
yasantisinda insanlarla ve nesnelerle 6zellikli bir iletisimi gosterir.

Mukaddime, izleyicinin oyunla tanismasi oldugu icin ve bodyle bir tiirle ilk
karsilagmasi nedeniyle 6nem tagimaktadir. Oyuncular giindelikdisi bir hareket sistemi
kullanmaktadir. Dengeleri ve devinim odaklar1 farklidir. Bu nedenle izleyicinin
gbsterime uyum siireci olarak algilanabilecek bu boliimde Oykiiniin kagirilmamasi ve
gosterimin asal kodlarinin izleyici tarafindan ¢oziimlenebilmesi i¢in tekrarlanan bir

yapinin kurulmasi uygun gorilmiistir.

3.2.2.2. Zaman

Zaman, Mukaddime béliimiiyle birlikte ele alinmastir.

3.2.2.3. Eyyub ve Cilek Agaci

Bu boliimde fiziksel eylemlerin oyuncu agisindan 6zel baglantilart ilk kez
arastirilmistir. Oyuncularin kendi yasantilari, anilart tizerine yaptiklari calismalar
boliimiin sahneleme yapisini kurmaktadir. Bu c¢alismalar 6zde Oykiiniin gelisimiyle
baglanti tasimamaktadir. Ayni zamanda oyuncularin g¢alismalarinin birbirleriyle de

iligkisi bulunmamaktadir. Ancak Oykiiniin ilerleyisinden bagimsiz olarak yapilan
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caligmalarin gosterime katkist yasamsaldir. Oyuncunun 6zel calismasi etik olarak
aciklanamaz. Ote yandan ¢alismanin samimiyeti ve anlami, gosterim igin bir 1s1ma
niteligindedir. Bireysel calismalar sonrasi1 oyuncular, olusturulan kurgu icinde
aralarinda iletisimi de kusursuz olarak gergeklestirmistir. “Eyyub ve Cilek Agac1”
boliimiinde, fiziksel eylemler calismasi anlati diizeyiyle “gostermek™ eyleminin
birlestirilmesinde 6nemli bir ara¢ olma 6zelligi tasimaktadir. Bu siirecte miizik, izleyici
icin de oyuncu i¢in de yardime1 unsurdur.

Caligma bigimi olarak 6nce her oyuncu kendi fiziksel eylemini bireysel olarak
calismaktadir. Burada daha ¢ok yasamin doruk noktasi denebilecek anlardan segien
anilar kullanilmaktadir. Her oyuncu yapisini ayr1 ayri olusturur. Secilen eylemlerin
isleyip islemedigi oyuncu tarafindan sinanir. Her ¢alismanin ardindan animsananlar ve
cagrisimlar iizerinde durularak yapi yeniden ele alinir. Daha sonra teknik diizeyde
calisilmig olan miizik ile eylem iizerinde baglantilar kurulmaktadir. Miizigin eylem
tekrarlanirken olumlu ve olumsuz etkileri arastirilir. Bu sekilde bir sarki sdyleme bigimi
bulgulanmis olur. Sarkiyla birlikte bireysel yapilar sabitlendikten sonra dort oyuncu
aym uzamda eylemlerini, eszamanli olarak calsirlar. ilk iletisim ka¢imilmaz olarak
sessel diizeyde olusur. Burada sarkinin ortak sdylenmesi ile ilgili olarak oyuncular
arasinda gizli bir ortaklik saglanir. Hiz, sesin yiiksekligi ve ton, ¢alisma siirecinde
ortaklagir. Bundan sonraki asama eylemlerin ortaklagsmasinin, daha 6nce kurulan
yapilarin birlikte tekrarlanir olmasinin bulgulanmasidir. Her oyuncu kendi yapisini
bozmadan es devinimi saglamaya c¢alisir. Bu noktada zaman zaman teknik sorunlar
yasanmaktadir. Yonetmenin gorevi, oyuncularin bireysel yapilarini bozmadan ortakligi,

gosterimin akigina da hizmet edecek sekilde diizenlemektir.

3.2.2.4. Eyyub ve Karisi

Boliim baslangici neredeyse gercekgi bir yaklasimla sahnelenmektedir. ik kadin
erkek eslesmesinde (yakin olan) giindelik davraniglar gortintirken ikinci eslesmede
(uzak olan) giindelikdis1 tutum goriilmektedir. Sahne i¢cinde konusmalar ve davraniglar
ikililer arasinda kaynasmaktadir. Belki edebiyatta en eski konulardan biri olan kadinla
erkek arasindaki iligki, bir tiir karmasa olarak sahnelenmekte ve gergekci yonteme
gondermelerde bulunulmaktadir. Oyuncularin ikili gruplanmasi (kadin-erkek), dykiiniin

ilerleyisinde eszamanli bir kurgu i¢inde farkli bedensel teknik kullanimiyla bir ¢eliski
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yaratmaktadir. Gergekegi yaklagim, bolim sonundaki devinimle tamamen son
bulmaktadir. Bir sonraki sahneyle baglantili olarak bendir, Eyyub’un gitme diisiincesini

simgelemektedir.

3.2.2.5. Kadinin Laneti

Kadinin Laneti boliimiinde sirayla biitiin oyuncular Eyyub’u canlandirmaktadir
ve diger oyuncular Eyyub’un karis1 olarak laneti gergeklestirirler. Bendir, Eyyub’un
gidisini canlandiran oyuncuda bulunmaktadir. Rol degisimleri bendirin elden ele
gecmesiyle belirtilir. Eyyub var olan yasantisini terk ettiginden karisi i¢in bir anlamda
Olmektedir. Bu nedenle miizikte agit formu kullanilmaktadir. Ayn1 zamanda Eyyub’un
karisini canlandiran oyuncular agit tiirtiniin doviinme hareketlerini kullanmaktadirlar.

Agit seklinde gerceklestirilen lanette, Toroslar bolgesi agit formlarindan yola
cikilmaktadir. Bu agit tiirlinde kadinlar halka seklinde oturur. Bir bohga i¢indeki 6liiniin
esyalar1 vardir. Bohga halkadaki hangi kadiin Oniindeyse agiti o yakar. Dizelerini
bitirirken koro olarak aglasma yapilir ve daha sonra boh¢a baska bir kadinin 6niine
koyulur (bkz. s. 63). Bu sahneleme c¢alismasi sirasinda bohga yerini bendire
birakmaktadir. S6z konusu toren tersine bendirin bulundugu kisi agit1 okumaz, onun
icin agit okunur. Kita sonlarinda térendeki gibi koro olarak agit devam eder. Bendirin

elden ele gegerek halkanin tamamlanmasiyla lanet son bulur.

3.2.2.6. Cilek "Agacimin" Encami

Oyuncular bu boliimde ¢ilegin aga¢ durumundan topragin iistiindeki olagan
durumuna gegisi yansilamaktadirlar. Cilegin bu yolculugu daha ¢ok dairesel hareketler
secilerek anlatilmaktadir. Son durumda ise tehlikeli denge u¢ noktaya vardirilmaktadir.
Cilek bitki olarak ne topragin altindadir ne de bir aga¢ gibi topragin {iistiindedir.
Dolayisiyla tehlikeli bir denge durumundadir. Oyuncular bedensel olarak bu tehlikeli
dengeyi kullanmaktadirlar. Gerilimler bastirilmaktadir. Denge durumunun getirdigi
durus ve soluma bi¢imi sahnede kullanilan sarkiya da yansimaktadir. Sarki kendi

formundan uzaklasip inleme sekline dogru deforme edilmektedir.
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3.2.2.7. Gitmek

Eyyub’un c¢itleri agsmasi yine tehlikeli denge ve gerilimden enerji patlamasina
dontigserek gosterilmektedir. Citlerin disina ilk kez ¢ikildigr i¢in yeni ve kararsiz bir
yiiriime bigimi kullanilmaktadir. Daha sonra Eyyub’un i¢ hesaplasmasi baslar. I¢
hesaplasmada duygulanimlarin yogunlugu sarkinin yardimiyla ortaya ¢ikarilmaktadir.
“Gokler susuyor susuyordu.” nakaratinin siirekli yinelenmesi, nakarata eslik eden nefes
kullanimi zikir térenlerinin yapisina gondermede bulunmaktadir. Ancak tersinlemeli bir
anlam ortaya ¢ikmaktadir. Ciinkii bu hesaplagma tanrili bir sistemden uzaklasma sonucu
olusur ve Tanri’nin varligi sadece sessizlikle belirir. Ses ve beden kullaniminin
yogunlugu, aciy1 ve yorgunlugu beraberinde getirir. Sahnenin anlamsal yonelimi de bu

dogrultudadir. Sahne sonunda Eyyub’u oynayan oyuncu bitkin halde y1gilir.

3.2.2.8. Yabanci

Eyyub’u bu sahnede oynayan oyuncu disindaki ii¢ oyuncu yabanciy1 canlandirir.
Yabanc’'nin yani dirilen isa motifinin, devinim niteligi simdiye kadar kullamlan
devinim niteliklerinden farklilik gdstermektedir. Heniiz {izerinden 6liimiiniin tozlarinm
atamadigi i¢in hareketler yapaylastirilmis ve kesik kesiktir. Oyuncularinin bedenlerinin
her parcasinin 6zerk devinimi amaglanmaktadir. Her uzvun odaklar1 ve hareket yonleri
farklidir. Bu harekette tamamlanmamislig1 beraberinde getirmektedir. Miizik de su ana
kadar kullanilanlarin digindadir. Batili kilise miiziginin temel akorlar1 kullanilmaktadir.
Ancak ses de beden gibi parcali olarak kullanilmaktadir. Sahne sonunda Yabanci
geldigi gibi kesik hareketlerle uzaklasir. Yabanci’y1 oynayan ii¢ oyuncu sahne sonunda
yere yattiklarinda artik Eyyub olmuglardir. Bu sahnede Eyyub’u oynayan oyuncunun

stirekli yatmasi diger oyuncular yattiginda Eyyub olduklarini vurgulamaktadir.

3.2.2.9. istemeden

Oyuncularin uzun siire uyku durumunda kalmalar1 kis1 vurgulamaktadir.
Miizigin (Nar-1 Seher) baslamasiyla bahar gelmistir. Tiim oyuncular anlatici ve
Eyyub’tur. Yeniden umutlu bir yiiriiyiis ve ¢evreyi tanima baglamaktadir. Oyuncularin

devinimleri bir dolagsma eylemidir. Olduklar1 yerde ve kii¢iik adimlar kullanmalarina
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karsin, bu uzun soluklu bir yiiriiylis olarak algilanmaktadir. Yiriiylis Kadin’in Eyyub’un
karsisina ¢ikmasiyla duraklar. Bir oyuncu Eyyub’tan ¢ikarak Kadin’1 oynar. Kadin’in
sahne {iizerindeki wvarligt ve oyuncunun rolden role gecisi diizey farkliligiyla
gosterilmektedir. Eyyub’u oynamaya devam eden oyuncular yere yakin bir form alirken
Kadin ayakta oynamaktadir. Kadin i¢in segilen motif martirdir. Isa’nin pesinde bir tiir
cile yolculugu yapmaktadir. Dolayisiyla fiziksel olarak c¢ilenin ve acinin
vurgulanabilecegi bir form oyuncu tarafindan se¢ilmistir. Ayak parmaklar1 tabana dogru
toplanmustir. Eller ve boyunda bir gerilim vardir. Ger¢ekten oyuncu aci ¢ekmektedir. Bu
acmin varligr sesin siddeti ve bi¢cimini de etkilemektedir. Bu sekilde dua etme bigimi
kendiliginden olusmaktadir. Diger oyuncularin ayaga kalkmasi ve Kadin’1 oynayan
oyuncunun formunu bozmasiyla herkes yeniden Eyyub’a donmektedir. Baharin
getirdigi umutlu yiirliylis bir siire daha devam etikten sonra bir kadin ve bir erkek
oyuncu sahnenin arka ortasina otururlar. Bu oturusla Eyyub olmaktan ¢ikmiglar, yogun
olarak anlatici kimligine biirlinmiiglerdir. Ayaktaki oyunculardan biri Eyyub biri ise
Ceylan’dir. Anlaticilarin s6z siralarina gore rollerini istlenirler. Ceylan’t oynayan
oyuncunun temel yonelimi ceylanin iirkekligini ele almasinda yogunlagmaktadir. Bir
hayvani taklit etmek yerine iirkeklikten kaynakli, enerjisi ve zamanlamasi degisen
hareketler kullanilmakta ve bu yine benzer bir nefes teknigiyle desteklenmektedir.
Eyyub ile Ceylan’in kosusunda av torenlerinin animsatilmasi amacglanmaktadir. Kosu
stiresinin uzunlugu ve kullanilan nefes bi¢imi, oyuncunun solunum denetimini sinirl da
olsa yitirmesine neden olmaktadir. Bu dissal etki, Ceylan’in Eyyub’la konusmasinda ve
sOyledigi sarkida etkili bir anlatimi ortaya c¢ikarmaktadir. Anlatict konumundaki
oyuncular sahnenin miizigini gergeklestirirken aslinda anlatic1 6tesinde zaman zaman
hem Eyyub hem de Ceylan roliinii tistlenmektedirler ya da olayin taraf tutan izleyicisi
olmaktadirlar. Ceylan’in 6liimiiyle sahnenin enerji yogunlugu artar. Eyyub Ceylan’1
omzunda tasir. Eyyub Ceylan’1 yere indirdiginde Yabanci’nin simgesi olan akor,
Eyyub’u oynayan oyuncu disindaki ii¢ oyuncu tarafindan seslendirilir. Ceylan’1
oynayan oyucu ve anlatici konumundaki oyuncular Ceylan’in yere birakilmasi ve
akorun baglamasiyla Yabanci olmuslardir. Yabanci’nin hareket etme bigimi bir 6nceki
sahnedekiyle benzerlik gostermektedir. Ancak artik duruslarda Isa’nin resmedildigi
formlar kullanilarak dogrudan Isa’nin varligr acik edilmeye calisiimaktadir. “I¢inizden

biri beni ele verecek.” ciimlesiyle de metinsel anlamda bu durum 6ne ¢ikartilmaktadir.
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Isa’nin hareket bicimi sahne sonuna dogru keskinlesmektedir. Ciinkii “dgretici” oldugu
gilinlerdeki davraniglarini yinelemektedir. Bunun farkina vardiginda ilk formuna geri
doner. Simgesi olan akorla Yabanci’y1 oynayan oyuncular geri ¢ekilir. Akor bittiginde
yere yatarlar, artik Yabanci roliinden ¢ikmislardir. Eyyub’u oynayan oyuncunun rolden
role gecisinde farkli bir teknik uygulanmaya calisilmigtir. Bedensel olarak Eyyub roliine
devam eden oyuncu, kullandig1 sézciiklerle ve sesiyle anlatici kimligini kullanmaktadir.

Bu sekilde diger oyuncular yanindaki yerini alir.

3.2.2.10. Eyyub’un Ayaklan

Bu sahnede konusmay1 gergeklestiren Eyyub’un ayaklaridir. Ayaklarin yerden
kalkmasi ve hareket etmesi bu durumu agiga ¢ikarmaktadir. Oyuncularin tist bedenleri
Eyyub olarak uykusuna devam etmektedir ve izleyicinin dikkatini ¢ekmeyecek bigcimde
miimkiin oldugu kadar saklanmistir. Konusmalarin ayaklarin sesi olmasindan kaynakli
olarak konusma ritminde sarkli ve farkli vurgulamali bir seslemeye gitmek
amaglanmistir.

3.2.2.11. Savas

Savag boliimii, Eyyub’un Ayaklar ile baglantili olarak baslamaktadir. Biitiin
oyuncular Eyyub’tur. Ayaklarla beden arasinda farkli bir iligki vardir. Ayaklar kendi
odaklarinda hareket ederken beden ayaklara direnmekte farkli odak noktalarina
yonelmektedir. Ancak ayaklarin yogunlugu baskinlig1 saglamaktadir. Odak farkliliginin
yaninda enerjinin niteliginde de farklilik vardir. Ayaklar kesin yonelimlerle ilerken tist
beden kimi zaman savruk kimi zaman da ayaklarla ters yonde yumusaktir. Eyyub,
savasin yapildig1 uzama ulastiginda da karsithik siirmektedir. Hareketsizlik durumunda
da karsitlik vardir. Oyuncularin {ist bedenleri ayaklarina ters dogrultuda bir gerilim
icindedir. BoOylece durus anlarinda gerilim yitirilmemis olur. Metinin akis1 icinde
gerilimin doruk noktasinda ses ve bedensel devinim de en iist noktaya ulagsmaktadir. Bu
an Eyyub’u oynayan oyuncularin Asker’e doniistiikleri andir. Yaniz bir oyuncu Eyyub’u
oynamaya devam etmektedir. Asker i¢in oyuncular yinelenen, belli bir hareket dizgesi
yaratmiglardir. Bu dizgenin temel yoOnelimi savasim, Olim ve yeniden savasim
zincirinin tekrarlanmasidir. Zincir, sahnenin asal dokusunu olusturmaktadir. Savas

bitmeyen bir olgudur. Oyuncularin otomatiklesen hareket dizgesi bu durumu
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pekistirmektedir. Gii¢ kullanimi ve enerjinin yogunlugundan kaynaklanan yorgunluk,
yine solunuma ve atmosfer yaratimina destek olmaktadir. Sahne sonunda rol degisimi
cok hizli ve akici olarak gergeklesmektedir. Eyyub’u oynayan oyuncu anlatici olarak
“Bir riizgar esti ansizin.” ciimlesini sdylemesiyle askeri oynayan oyuncular, Eyyub’a
doniistirler. Hemen ardindan sonraki sahneyle baglantili olarak Yabanci’nin akoru
verilir. Bu sahneyi Eyyub olarak oynayan oyuncu Kadin’1 digerleri ise Yabanci’yi

canlandirirlar.

3.2.2.12. Yabanci ve Bir Kadin

Kadin, ilk goriindiigii sahnedeki gibi ¢ile yiirliylisiinii siirdiirmektedir. Ancak bu
kez Kadin’1 oynayan oyuncu degistigi i¢in formda da farklilasma gerceklesmektedir.
Kadin’1t oynayan yeni oyuncunun se¢imi, bu c¢ile yiriiylisiinii basi ve ellerinin
devinimleriyle yansitmaktir. Bu eylem, ilk oyuncunun eylemine benzer etki
yaratmaktadir. Sahnede Kadin ile Yabanci’nin karsilagsmasi gergeklesir. Yabanci’nin
belirmesinde daha onceki sahnelerde kullamlan miizik yinelenir. Isa figiirii oyuncular
tarafindan daha belirgin gdsterilmektedir. Oyuncular formu olustururken Isa konulu
resimlerden yola ¢ikmaktadir. Resimler parga parca ele alinip biitiinsel bir figiir
olusturma, y&netmenin montajiyla gergeklesmektedir. Magdalene ile Isa arasindaki
oykii bu sahnede sonlanmaktadir. Oykiiniin, Isa ve Magdalene arasinda gectigine iliskin
kodlar kullanilmaya calisilsa da, bu yan Oykiiniin kendi basina gergeklesmesi ve

anlamini yaratmasi da yeterli goriilmektedir.

3.2.2.13. Eyyub’un Diisii

Oyuncular, bir dnceki sahnedeki rollerinden once anlaticiya sonra bu sahnede
gergeklestirecekleri rollere gegmektedirler. Eyyub’u oynayan oyuncu 8. sahnede
Eyyub’u oynayan oyuncuyla aymidir. Bu oyuncunun kullandigi form adi gegen
sahnedekiyle benzerlik tasimaktadir. Diger {i¢ oyuncu, Diisteki Adam’1 oynarlar. Bendir
ic oyuncunun birligini saglar. Sahne metnin yonelimleri agisindan mistik bir goriintii
tasisa da vurgulanmak istenen goriiniiriin 6tesinde bir goriinmezlik degil yiizeyselin
altinda derinligin varligidir. Bu nedenle sahnelemenin temel diisiincesi umut iizerine

kurulmaktadir. Eyyub’un yolculugu icin ona asilanan umut, evrensel bir degerdir.
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Dolayisiyla sahnenin yapisinda Mevlana siiri, Bizans miizigi birlikte yer alir.

3.2.2.14. Yiiriimek

“Yirtimek” izleyici ic¢in biitiin oyuncularin Eyyub olarak bulundugu bir
boliimdiir. Gergek anlamda ise oyuncular kendi i¢ diinyalarinda bir sorgulama
durumundadirlar. Baglangi¢ i¢in soru “Ben de 6lecek miyim?” sorusudur. Sorgulama ve
ylizlesme durumunda yine tehlikeli denge aciga ¢ikar. Oyuncular yolu bir kez daha
bulgulamaya c¢alismaktadir. Bulgulama siirecinin sonuglari, gercek sahne zamaninda
ortaya ¢ikamaz. Bu nedenle ylirilylis zamanlariyla oynanmaktadir. Devinim, No
tiyatrosundaki gibi belki de mevsimlerin yillarin gectigini imler. Sahnede miizik olarak
kullanilan 16. Yiizyil Saz Semai, sonsuza dek siirecek bir yliriiyiisii animsatmaktadir.
Sahnelemede asal olarak vurgulanmak istenilen boliim baghiginda 6zetlenmektedir:
Biitiin yan anlamlariin 6tesinde “yiirlimek” eylemini gergeklestirebilmek. Bu nedenle
sahne sonuna dogru miizik kullanimi da son bulur ve izleyici tarafindan sessiz bir

ylirlytlis goriiliir.

3.2.2.15. Kiiciik Kara Baligim OyKiisii

Yiiriliylisiin sonunda Eyyub, yolculugun asil anlamini biiyiik 6l¢iide ayrimsamis
olarak durur. Bu durustan sonra sahnenin biiylik bir bolimiinii rolden role gecen
anlaticilar olarak oynarlar. Dort oyuncunun ortak ykiiyii eszamanli anlatimina karsin
hepsinin ayr1 dykiileme bigimleri bulunmaktadir. Bu dykiileme bi¢imi en basit anlamda
kisilik yapilarindan kaynaklidir. Ancak birbirini biitiinler yapidadir ve izleyici igin
cesitli gorme bicimleri olusturabilecek diizeydedir. Yonetmenin kurgulamasinda secilen
esnek bir yapinin, izleyici kurgu ve algilama bigimlerini zenginlestirecegi varsayilarak
izlene bu yol, “coklu” bir anlatici (meddah) gdsteriminin sahnede olusmasini
saglamaktadir. Oykii, bu topraklardan ya da kardes topraklardan bir tiirkii ile sunulur.
Gasparyan’in bestesi kimi zaman Kara Baligin kimi zaman Irmak Ana’nin ve sonunda
da Eyyub’un sozciiklerine eslik eder. Eyyub’un sahne sonunda suyu arayiginin
devinimine dek oyuncularin belli bir noktada duragan konumlanmalar1 sahne sonunda
Eyyub’un deviniminin giiciinii artirmak i¢in de hazirlayici bir durum olarak

kullanilmaktadir. Oyun boyunca giindelik eylem olarak nitelendirilebilecek en belirgin
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durum, bu sahnede Eyyub’un balig1 yerden kaldirisidir. Daha sonra tasima bi¢imi yine
simgesel bir anlatimla gosterilir. Tasimadaki durum, bir ¢ocugun dizlerini parcalarca
oynadig1 bir oyundur. Bendirdeki ritmi veren oyuncunun eylemi de paralel bir anlam
ifade etmektedir. Oyunun sonunda oyuncular yine kendi yasantilar1 i¢in dnem tasiyan
fiziksel eylemlerine geri donerler. Yonetmenin kurgusuyla birlestirilen bu eylem ilkiyle
aym formdadir. 3. Sahnede goriilen bu formda, son sahnede az da olsa degisimler
goriinmektedir. Degisim, oyuncunun iizeride c¢alistigt amiyla ilgili olarak
gerceklesmektedir. Genlesen ya da parcalanip kiigiik parcalara boliinen eylem, daha

belirgin 1s1malari ortaya ¢ikartmaktadir.
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4. SONUC

Tiyatro sanatinin gerceklesmesinde izlenecek yollar ve teknikler ¢esitlilik
gostermektedir. Oyuncu izleyiciyle kurdugu iliskiyi yonetmenin de araciligiyla farkli
yollarla gerceklesir. Ancak 6zde olugmasi beklenen, oyuncu ile izleyicinin belli bir
zamanda ve yerde kurdugu etkilesimdir. Tiyatro Anadolu’da sahnelenmesi
gergeklestirilen Korayak adli oyunda, o6zellikle bu etkilesimin dolaysizligi iizerinde
durulmustur. Dolaysiz iletisim amaci, oyuncunun kendi bedeni ve sesi disinda biitiin
tiyatro elemanlarmin elenmesine neden olmustur. Tiyatroda bu tiir bir indirgemecilik
oyuncunun gorevini ve yerini etkinlestirmektedir. Dekorun, makyajin, 6zel kostiimlerin
ve 1siklandirmanin kullanilmamasi, oyuncunun bedensel ve sessel ifade araglarini
zenginlestirmesi geregini beraberinde getirmistir. Ayni zamanda oyuncunun O6zel
yasantisinin gizleri, bazi ahlaksal kurallara bagl kalarak sahneye yansitilmistir. Farkli
rollere giren oyuncular, bu rollerle kisilikleri arasinda baglanti kurmaktadir. Belli
zamanlarda da olsa oyunculugun bu sekilde yapilandirilmasi, izleyici ile olan iletisimin
niteligini olumlu anlamda degistirmektedir. Oyunculuk yapilandirilirken, farkli denge
arayislari, giindelikdis1 anlatim, miizigin ve hareketin digsal olarak getirdigi etkilenimler
arastirilmistir. Izleyici ile etkin iletisim kurulmasini saglamak amaciyla geleneksel
torenlerden de yararlanilmistir. Bu torenler, kavramsal ¢ergeve icinde ele alinip ilksel
anlamlar1 bulunmaya calisilmis ya da yeniden anlamlandirma yoniine gidilmistir.
Anadolu kiltliriiniin  ¢esitliligi ve zenginligi bu malzeme {izerinde c¢alismay1
kolaylastirmakta ve c¢esitli se¢enekler kurmaktadir. Tiirk tiyatrosunda bu tiir arayislara
gidilmesi gerek kiiltlirel mirasimizin yorumlanarak korunmasi gerekse Tiirk
tiyatrosunun yeni yonelimleri agisindan 6nem tagimaktadir.

Goriintiiler diinyasinin  izleyicisine, torensel ve ilkel araclarla sunulan
gosterimde, izleyici ile oyuncu arasinda baglarin kurulmasi gerceklesmistir. Tiyatro
uzami, insanlarin (izleyicilerin) yalnizca insanlarla (oyuncularla) karsilagtigi bir alana
doniismiistiir. Bu karsilasma etkin bir sekilde gerceklestigi icin oyun Tiyatro
Anadolu’da 23 kez oynanmustir. izleyici bu tiirde bir gdsterimle ilk kez karsilastig1 icin
gosterimi algilamasi ve etkilesime ge¢cmesi kolay saglanamamistir. Bu nedenle izleyici
ile oyuncunun ilk karsilasma zamani iizerinde farkli ¢aligmalar yapilmistir. Oyunun bazi
boliimleri uzatilirken bazi boliimlerde kisaltmaya gidilmistir. Yine bu karsilasmanin

daha kolay gerceklesmesi i¢in izleyici sayisinda da degisiklige gidilmistir. Baslangicta
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uygun bulunan iki yiiz izleyici sayisi, etkilesimin daha giiglii olabilmesi igin yiiz
yirmiye kadar disiiriilmiistir. Bu sekilde alinan sonuglarin daha etkili oldugu
gozlemlenmistir. Gosterinin Ozellikleri nedeniyle farkli izleyici tepkileri olugmustur.
Sahneleme sirasinda gerceklestirilen torensi ortama bazi izleyenlerin katilimi ya da
tanik olma rolleri basariyla gerceklesirken bazi izleyiciler bu katilimi kabul etmemistir.
Katilimi reddeden izleyicilerin biiylik bir boliimiinii erkek izleyicilerin olusturmasi
gbzlemlenmistir. Ancak bu tiir izleyicilerin sayisinin az olmasi ve zaman zaman oyuna
cok sonra da olsa katilmalari, oyunun basarisina golge diismemesini saglamistir.
Oyunun boliimleri arasinda izleyicinin rahatlama gereksinimi duymast da
gozlemlenenler arasindadir. Bu nedenle bdliimlerin arasinda sessizlikler, eylemlerin
azaltilmast ya da miizik kullanilarak Oykiide duraklamalar yaratilmasi yoluna
gidilmistir. Bu sekilde izleyicinin yeni boliime hazirlanmasi amaglanmistir. Gosterim
siirecinde provalar ve bazi aligtirmalar siirdiiriilmiistiir. Izleyiciden gelen tepkiler
dogrultusunda gosterim siirekli yeniden ele alinmistir. Ayrica oyuncularin eylemlerini
kaniksamasi, siradanlastirmasi nedeniyle ve bazi eylemler oyuncu igin siirecte
kolaylastig1 icin bazi eylemler yeniden yapilandirilmistir. Insancil karsilasmanin
niteligi, dilin otesinde bir anlam tasidigi i¢in Korayak, Theaterszene Europa Tiirk-
Alman Tiyatro Alami adli festivale davet edilmis ve Koln’de sergilenen oyun Tiirk¢e
bilmeyenler tarafindan da etkili bulunmustur. Korayak gerek oyun yazimi gerekse
sahnelemesiyle, dolaysiz etkilesimi etkin bir sekilde saglanmasi i¢in izlenen tekniklerin
ve vyararlanilan kaynaklarin disinda bagka yollarin da oldugu ve bulgulanacagi
kuskusuzdur. Ozellikle oyuncunun kisisel deneyimlerinden yola ¢ikilarak yapilacak
farkli ¢aligmalarin tiyatro sanatinin  zenginlesmesinde bir ydntem olarak
kullanilabilecegi inancini tagimaktayiz. 20. Yiizyilin basindan beri bat1 tiyatrosunda pek
cok Oncii yonetmen dogunun kiiltiirel kaynaklarina yonelirken Tiirk tiyatrosunun
Anadolu'nun zengin kiiltiirel kaynaklarina sirt g¢evirmesi diisiiniilemez. Anadolu
kiiltiirintin farklh renklerinin cagdas yorumlamalarla sahnelerde yerlerini almasi biiyiik
onem tasimaktadir. Umudumuz bu ¢alismanin bulgulanacak yeni sahneleme bigimlerine

bir katki saglamas1 yoniindedir.
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EK 1. Korayak Oyun Metni

1.Mukaddime

Ve ona
develer, bogalar, inekler, keciler ve koyunlar

ve tiirlii tiirlii evcil hayvanlar verildi.

Ona verimli topraklar verildi
-citlerle gevirsin diye.
Bu topraklarda tiirlii yemis veren agaglar
ve Oteki sebzeler

ve meyveler de vardi.

Ona
giizel bir es verildi

-yoldaslik etsin diye.
Oes,

ona erkek ve kiz ¢cocuklar1 verdi.

Ve ona
yiiz kirk yil

Omur verildi.
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2. Zaman

Omriiniin yetmis birinci bahariydi.

Omriiniin yetmis birinci baharindayd: Eyyub.
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3. Eyyub ve Cilek Agac1

Cilek agacinin karsisinda durdu. Cocuklarinin kiigiik, torunlarinin biiyiik olanlari

iistlinde ve ¢evresinde oynuyorlardi.

Cilek agacinin karsisinda durdu. Sasirdi, belki sasirmadi. Ama ¢ok sevindi. I¢i

tarifsiz bir sevingle doldu.

Cilek agaciin karsisinda durdu. Otekiler yine uyudular, uyandilar, yeniden

oynadilar ve uyudular yeniden.

Otekilerin (ki aslinda onlar da énemliydiler Eyyub icin, ama simdi yalniz ¢ilek
agact ve o vardi) sekizinci uykularinda (ki bu bir yetiskinin doért uykusuna denkti)
Eyyub giiliimsedi (ya da hep giiliimsiiyordu) ve dedi:

" Ne giizelsin ¢ilek agaci... Bu ¢itlerin i¢indeki bir¢ok sey gibi ve kadar -belki
de daha ¢ok- giizelsin."

Bir (yetiskin) uyku giinii daha gegcti. Eyyub yine uyumadi, durdu.
Cilek agac1 yorgundu

ama uykuyu bilmiyordu.
Bilmedigini diigliiyor... diisliiyordu.

bilmedigini 6zliiyordu.

O duruyor, duruyor

duruyordu ki...
Eyyub'un i¢i burkuldu ansizin. Ama ansizin, ansizin ve ansizin. Cizik; ince ve
ansizindi - neredeyse sevincine goOlge diisiirmeyecek, nere neredeyse hazzi

katmerleyecek kadar. Eyyub gililmeye doniik bir aglama titreyisiyle sordu:

"Bu... incecik... be-den... nasil... nasil bu kadar... ¢igegi tasir?"
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Ve dayanamadi her bahar ¢igege duran ve dile durdu:
"Cigek hafiftir

onu agtiran neden ¢ok agir

bu beden yetmiyor artik

onu agtiran nedeni tagimaya"

Cilek agacmin karsisinda duruyordu - bu kez farkli. Uyuyan-oynayanlar gitti.
Bahar gitti... Sadece koyu-sari, sari-koyu bir yaz kaldi.

Cizik yarild1.

Eyyub'a bir aglama geldi.
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4. Eyyub ve Karisi

“Cilek agacina bakmaktan geliyorum.” dedi Eyyub.

Sari-koyu yaz artik kizariyordu.

Karis1 Eyyub’a sordu:

"Cocuklar ve torunlar uyudular -ya da kendi dollerinin derdine diistiiler
yataklarinda. Diin gece de bdyleydi, baharin basinda da. Bu dol kokusu o6ldiirecek

beni... bu uyku kokusu... 6ldiirecek... Eyyub, sen hi¢ 6liim gbrdiin mii?"

“Hayir” dedi Eyyub basiyla.

"Oliim ne Eyyub? Uykum olabilir mi? Benim yalmz uykularmm... benim 'yalniz
uykularina' alismalarim... Oliim ne Eyyub! Nereye kadar siirer 6liim? Bu sey &liim

olabilir mi Eyyub?"

“Bilmem” dedi Eyyub dudagiyla.

"Ayaklarin senin, simdi... huysuz bir at, durmuyor yerinde tabanlarin. Yer
ates... gideceksin. Yere vurma ayaklarini. Derini uzakta m1 goreceksin? Kaz... ne olur
kaz. Belki derin derindedir. Belki derini burada bulacaksin. Ayaklarin senin... kor

ayaklart... huysuz bir at... durmuyor yerinde... tabanlarm... Gi-de-cek-sin."

“Evet” dedi Eyyub gonliiyle.
"Git, kap1 agmadan ama.
Citlerin kapis1 oldugu nerede goriilmiis?
Citlerin tizerinden atlayip git

hem bu olacak gidisine yakisan.
Artik git."

Soyleyecekleri vardi, sOylemedi. Hazirlanmadi. Vedalasmadi.



124

5. Kadinin Laneti

Karist lanet okudu nedene

Eyyub’un gitme nedenine:

Topraga diissiin ama i¢ine giremesin
Araf olsun mekani yerini bulamasin

Gitmeyi, senin, gitmeyi aklina koyanin

Eger o bir kus ise dalindan kalkamasin
Eger o bakis ise bir daha goremesin

Gitmeyi, senin, gitmeyi aklina koyanin.

Nice bulutlar vardir, ak-kara, gelir-geger
Ah o bir bulut ise bir daha yagamasin

Gitmeyi, senin, gitmeyi aklina koyanin.

Eger o agag ise ¢icegi goge durmus
Yere batsin ¢icegi, bedeni ¢amur olsun

Gitmeyi, senin, gitmeyi aklina koyanin.



125

6. Cilek ""Agacimin" Encam

Lanet ger¢eklendi.
Bir yaprak diistii 6nce
Sonra bir ¢igek

Bir ¢icek daha

Ve bir ¢icek
Cicek,cicek,cicek
Dal, govde ve ¢igcek

Cilek agac1 yorgundu
ama uykuyu bilmiyordu.
Bilmedigini diigliiyordu... diisliiyordu
bilmedigini 6zliiyordu.
Ve cilek agaci lanetlendi
Yere gomiildii ¢ilek agaci

Uykuya, uykuya, uykuya gomiildii.

Cilek agaci lanetledi
Ve cilegin diisii gerceklendi.



126

7. Gitmek

Kostu Eyyub citlere, ¢itlerine
Elleriyle kurdugu ¢itlerine.
“Git kap1 agmadan ama

Citlerin kapis1 oldugu nerede goriilmiis.”

Eyyub citleri agt1!

Citin ardindaki pencere goriinmez, 'GIT' sesi kulaklarinda yankilanmaz olana

dek yiirtidii. Sonra durdu. Ve goge seslendi:

"Ben nankor degilim!

Yiiz ¢evirmedim ering dolu evimden.

Cilek agacini gordiim
oviilesi ¢ilek agacin
ve acisini.

onun acisini duydum i¢imde

ve

citlerle ¢evrili yerylizii cennetim
benden uzaklasti.

Ama ben nankor degilim.

Ben nankor degilim!

Cilek agacinin acisini duydum i¢cimde
Agladim

Baska acilar diislindiim sonra
Bulamadim.

ve

citlerle ¢evrili yeryiizii cennetim

benden daha da uzaklasti.
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Ama ben nankor degilim.

Ben nankdr degilim!

Aglayanlarin iilkesini aglayarak tavaf etmek istiyorum
acty1 gormek,
actya dokunmak,

ve onu iyi etmek istiyorum.

Ve ancak boyle

benden uzaklasan

citlerle ¢evrili yerylizii cennetimi
yeniden anlayacagimi biliyorum.
ve yine biliyorum ki

ben nankor degilim.

Eyyub sustu. Gok de susuyordu.

Gokler susuyor, susuyordu.
“Ben nankor degilim.
Ben nankor degil.
Nankor degilim.

De-gi-lim.”
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8. YABANCI

YABANCI: Yolcu! Yorgunsun.

EYYUB: Evet.

YABANCI: Usiiyorsun.

EYYUB: Evet.

YABANCI: Yolun uzaga mi?

EYYUB: Evet.

YABANCI: Nereye varacaksin?...Yorulmal!....Cilek yer misin?
EYYUB: Evet... Ama bu...toprak kokuyor.

YABANCI: Cilek toprak koktu, ¢ilek toprak kokacak.
EYYUB: Yabanci kimsin sen?

YABANCI: Korkma, olii degilim.

EYYUB: Yabanci nereye?

YABANCI: Gitmeliyim. Beni bulurlarsa her seyi bastan baslatacaklar.
EYYUB: Yabanci nereye?

YABANCI: Kendi giliniime!
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9. iISTEMEDEN

Bahar can verdi Eyyub’a

Eyyub’un goziine.
Bahar yaralar sardi

unutturdu.
Bahar can verdi Eyyub’a

Eyyub’un soluguna.
Bahar Eyyub’a ne verdiyse

topraga, havaya, agaca, ceylana da verdi.

Bahar umut verdi

umut yuruttu.
Yiiriidi Eyyub

[1k kez yiiriiyormus gibi.

Toprak, hava, agag, ceylan da yiiriidi

[lk kez yiiriiyormus gibi.

Bahar Geldi.

Bahar umut verdi

umut yurutti.

Yiiriidii Eyyub
ilk kez yiiriiyormus gibi
ve dedi:
“Iyi ki...”

Bir kadin seslendi uzaktan:

“Yolcu! Kurtlar icinde dolasan kuzuyu gordiin mii? Kaybolduk... Biz
kaybolduk... Kaybolduk. Kaybolduk...
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O bizim kurtulusumuzdur.

O bizim temizligimizdir.

Bu bedenlerimizden bizi ancak o kurtarir.
Anahtar odur.

Ug¢mak, onun yanidir.

Biz kaybolduk... Bizi nigin terkettin? Sana nasil, nasil agladik. Bize gelecek
misin gene?
Yolcu! Kurtlar i¢inde dolagsan kuzuyu gordiin mii?... Ah ne yazik... Onu goren

var m1? Onu goren var mi1? Biz kayboyduk.

O bizim kurtulusumuzdur.

O bizim temizligimizdir.

Bu bedenlerimizden bizi ancak o kurtarir.
Anahtar odur.

Ugmak, onun yanidir.”

Kadin kayboldu sesiyle.

Eyyub, tiziildi.
Uzandi ama dokunamadi kadinin derdine.
Bahar umut verdi yeniden
umut yuruttu.

Eyyub yiiriidii yeniden.

Eyyub ceylani gordii
ceylan da onu.
Eyyub ‘ceylan’ adini bilmiyordu.
Eyyub’un ¢itli yasaminda ceylan yoktu
ceylan ad1 yoktu
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ceylan sesi yoktu.

Eyyub ceylani gordii
ceylanin goziindeki piriltry1.
Ah o pirilt1 nice avcinin sonu oldu

Ah o pirilt1 nice ceylanin sonu.

“ Ey adin1 bilmedigim! Goziinden bir pirilt: daha ver. I¢imi 1sitiyor gozlerin. Gel

bir edelim gozlerimizi. Birlikte yiirtiyelim.”

“ Ey adin1 bilmedigim! Solugunu yliziime ver. Senin olsun solugum. Birlikte

soluyalim. Ciinkii sen benim gibisin, ben senin gibi.”

“ Biliyorum sen baharsin, gittik¢e yaz oluyorsun. Ey adin1 bilmedigim, ben de

baharim. Birlikte yaz olalim. Her giiz birlikte 6lelim 6lelim. Yine bahar dogalim.”

“Bileklerin senin, solugun... ben gibi. Gel birlikte tutunalim. Kosalim ey adini

bilmedigim... kosalim... kosalim... yoldas olalim.”

Kostular birlikte

giinlerce... gecelerce
uyumadan... yemeden... icmeden.
Kosmak olana dek kostular
giinlerce... gecelerce...

yaz bitesiye

kostular... kostular...

Ceylan durdu birdenbire...
Yaz durdu.

“ Bir olacaktik neredeyse!” dedi Eyyub.
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CEYLAN: Insan... Dur... Ah camm yaniyor... Canim yamyor... Bileklerim
ince... Ipince... Incecik bileklerim... Bak solugum agzimda... Alip veriyorum
solugumu. Ama bedenime degmiyor solugum, bedenime ge¢miyor. Solugum agzimda.
Bileklerim ince... Ipince... Incecik bileklerim... Bak! Goziimiin cam kurudu. Yasam
suyu cekildi. Riizgar aldi, korku aldi, sen aldin. Yasam suyu ¢ekildi. Goziimiin cani

kurudu...Bileklerim ince... Ipince... Incecik bileklerim...

EYYUB: Ben...

CEYLAN: Insan... Dur... Ah canim yaniyor... Canim yaniyor... Ne istedin
insan ayaklarinla benden... Ne istedin korayaklarinla. Benimle ‘bir’ mi olmak istedin?
Peki sen kimsin? Sen kimsin? Benimle ‘bir’ mi olmak istedin? Yoksa derin’i bende mi
belledin? Kaz... belki derin derindedir... belki derin sendedir. Ayaklarin senin... insan

ayaklari... kor ayaklari.

EYYUB: Ben...

CEYLAN: Insan... Dur... Ah canim yaniyor... Canim yaniyor... Bileklerim
ince... Ipince... Incecik bileklerim... Bak solugum agzimda... Alip veriyorum
solugumu. Ama bedenime degmiyor solugum, bedenime ge¢miyor. Solugum agzimda.
Bileklerim ince... Ipince... Incecik bileklerim... Bak! Géziimiin cam kurudu. Yasam
suyu cekildi. Riizgar aldi, korku aldi, sen aldin. Yasam suyu ¢ekildi. Goziimiin cani

kurudu... Bileklerim ince... Ipince... incecik bileklerim... Nefes bit-ti. S6z bit-ti.

EYYUB: Ben... ben... Ben ne yaptim? Ben ne yaptim? Ben ne yaptim?

YABANCI: Neden aglayip bagiriyorsun?
EYYUB: Ben 6ldiirdiim.

YABANCI: Neden 6ldiirdiin?

EYYUB: Istemeden.

YABANCI: Neden?
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EYYUB: istemeden.... Sevmek icin, tanimak, kucaklamak icin... Sefkat
gostermek... Ben... istemeden...

YABANCI: Ceylan 6ldiirdiin.

EYYUB: Ceylan...

YABANCI: istemeden... Sefkat zorbadir, degistirmek ister. Kendine yontmak
ister sefkat. Tehlike insanin varligiyla baglar.

EYYUB: Ceylan... Istemeden...

YABANCI: Kétiiliigiin kokleri derindir. ““ Iginizden biri beni ele verecek.” Ister
sefkatten dogsun ister iyi niyetten kotiiliik kotiiliiktiir. Evine don, gitlerine. Bagkalarini

kalabaliklastirmadan kendini eksilt. Asil yol budur.

“Bir insan biitiin diinyay: bilebilir
Hig¢ yerinden kipirdamadan
Pencereden bakmadan

Cennetin yolunu gérebilir.

Ne kadar uzaga giderse kisi

O kadar az sey bilir.”

Ne yaptyorum ben?

EYYUB: Kimsin sen?
YABANCI: Yorgunum.

Eyyub da yorgundu
ama ayaklar1 merakli.

Eyyub uyudu...

ama ayaklart...
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10. Eyyub’un Ayaklari

Eyyub uyuyor musun? Uyuyor musun Eyyub? Uyuyor musun? Bitti mi yol?
Yol... yol... yol... Yol mu bitti? Vardin mi1? Ne ¢abuk! Bizler koriiz, Eyyub, ama
adimlamak istiyoruz. Bizler koriiz, Eyyub, ama korkmuyoruz. Yanilgiyi bilgisizlige
vegledin sen. Giiven yerine dgrenmeyi se¢tin. Biz de seni ‘ugurumlart seven’ diye
selamliyoruz. Bizler korliz ama daha ¢ok ugurum var seziyoruz. Uyan Eyyub! Seni

cagiriyor yol. Yol... yol... yol...
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11.Savas

Eyyub kokuyu gordii,
kokuyu Eyyub’un korayaklar1 da gordii

elleri ve dudaklar1 da gordii.

Elleri dudaklarini orttii, dudaklari ellerini. Ama ayaklar1 s6z dinlemedi...

“ Ayaklarim yenin merakinizi... Yenin merakinizi ayaklarim,”

Yanmis et kokusu... Yanmakta et kokusu. Yari diri, kosusan, bagiran, 6ldiiren
insan eti kokusu. Ciiriimiis etini tuta tuta doviisen et kokusu. Ciirlimiis et kokusu...

Ayaklarim yenin merakinizi...

Bu koku?... Keskin?... Sivri?... Ezici... Kemik kokusu. Aci?... Eksi?...

Gorliyorum iste, kemik kokusu. Ayaklarim yenin merakinizi.

Ayaklarim yenin merakinizi... Ayaklarim... Ayaklarim... Soguk, 1lik, buz ve
sicak. Sicak ve buz. Ilik... 1lik... kan... Akmis, akan, akmakta kan... Kim bilir ka¢ yiiz

katman. Ayaklarim...ayaklarim...

ASKER: Sen kimsin?

EYYUB: Ben Eyyub.

ASKER: Dost musun?

EYYUB: Diisman degilim.

ASKER: Soyle diisman nerede?

EYYUB: Bilmiyorum.

ASKER: Soyle bana cephe nerede? Diigman kim? Son diisman 6lene dek eve
donmek yok. “Yok eve donmek, son diisman 6lene dek...” Eve donmek yok. Yok eve

donmek. Son diisman... 6lene dek... son... Diisman nerede?

Bir diisman askeri yakaladi kolumu. Bir diisman askeri... Diisman kim? “Yok
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eve donmek, son diisman Olene dek.” Kolumu kesmeye calisiyor bigagiyla. Ben
giiliimsiiyorum. O giiliimsemiyor. O giiliimsemiyor. Giiliimseyemiyor o. Ciinkii onun
bast yok. Bassiz bir insan nasil dldiiriiliir, nasil 6ldiiriiliir bagsiz bir diisman? “Yok eve

donmek ¢iinkii, son diisman 6lene dek.”

Onceleri koku vardi. Dehset bir koku. Burnumda, saclarimda, agzimda,
midemde, gordiigiim her yerde, dokunduklarimda, 6ldiirdiiklerimde... Koku... Koku...
Koku... "Korku yoktur, korku almaz, korku bilmez, korku...” Sonra koku birden kesildi.

Et kokusu, kemik kokusu... Diisman kokusu. Diisman nerede?... Diisman kim?..

EYYUB: Diigman yok... Gormiiyor musun? Sadece koku... Sadece ciirlimiis et,

ceset bile denemeyecek et. Gormiilyor musun? Diisman yok.

ASKER: “Yok eve donmek, son diisman 6lene dek.” Madem ki buradayim ve
evim benden uzakta ve doviismekteyim hala, demek diigman var. Diisman var! Irza
gecen, para c¢alan, cocuk vuran, toprak yutan, cana kiyan... diigman... Diisman var!

Diisman nerede?... Diisman kim?

EYYUB: Diisman yok... Gormiiyor musun? Sadece koku... Sadece ¢iiriimiis et,

ceset bile denemeyecek et. Gormiiyor musun ? Diisman yok !

ASKER: Diisman yok! Onun kirmizi dudaklar1 vardi, bembeyaz disleri,
yanaklar1 vardi onun. Onun karni, gogsii, bacaklar1 vardi. Ayaklar1 vardi sonra... O
benim dudaklarimi 6perdi. Alnimu... dislerimi de. Dislerini 6pmek giizel derdi. Simdi
dislerim var yalniz. Ne dudaklarim var ne alnim. Dudaksiz disleri 6pmek giizel olur
mu? Simdi dislerim var yalniz. Disleri olan bir kokuyum ben. Yirmi yasinda bir 6liiylim
yirmi yildir. Yirmi yildir bir 6liiylim ben yirmi yasinda. “Yok eve donmek™ “Yok eve
donmek” “Son diisman 6lene dek” “Yok eve donmek” Diisman nerede? Diigman kim?
Diisman nerede? Diisman kim?

Bir riizgar esti ansizin. Koku, savruldu, baska bir iklime.

Bir kadin seslendi uzaktan.
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12. Yabanci ve Bir Kadin

Kadin: “Biz kaybolduk... Kaybolduk... Kaybolduk...

O bizim kurtulusumuzdur.

O bizim temizligimizdir.

Bu bedenlerimizden bizi ancak o kurtarir.
Anahtar odur.

Ugmak, onun yanidir.

Biz kaybolduk... Biz...”

YABANCI: Korkma, 6lii degilim. Yaklasma bana Maria, dliimiimiin tozu var
istiimde, yaklagma bana.

KADIN : “Sana nasil, nasil agladik! Bize gelecek misin gene?”

YABANCI: Yalniz kalmay1r 6grenmeliyim Maria. Kimseleri degistirmeden,
kimselerce degistirilmeden yalniz kalmay1 6grenmeliyim.

KADIN : “Ya gorevin?”

YABANCI: “Ancak parmak u¢larumin degdigi yere uzanabilivim, adimim ayak
u¢larimdan oteye ge¢mez.”)

KADIN: Gitme.

YABANCI: “Beni bulurlarsa her seyi bastan baslatacaklar.”

KADIN: Dur... Nereye?

YABANCI: Kendi giiniime.

Adam gozden kayboldu
kadin da.

Eyyub ise bir diis goriiyordu.

Diisiinde biriyle konusuyordu.
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13. Eyyub’un Diisii

“Dokunamiyorum. Yol iki yanimdan akip gitmede. Yasantim bos bir kovalayzs,
giinlerimse iyilik gérmeden ka¢cmadalar. Gegip gidiyorlar, hafif kayiklar gibi, avinin
tizerine stiziilen kartal gibi. Dokunamiyorum. Yol iki yanimdan akip gitmede.
Dokunamiyorum. Dokunduklarimaysa soguk bir 6liim bulastirtyorum. Sadece O6liim.
Oysa ben iyilestirmek i¢in diistiim yollara. Oysa ben dokunamiyorum. Neden yol elini

etimden ¢ekmiyor? Neden yol bana kars1?”

DUSTEKI ADAM:
“Eyyub!

Yolun perdesini yik.
Yolun perdesini yik.
Yolla birlikte yiiri

Gor gonliin kime ¢evrik

Eyyub!
Kuslar gizini agmasaydi yola, yolda onlara gizini fisildamazdi. Iste kuslar

bdylece diinyalar1 uguyor. Yoksa sen kanatlarla m1 uculur sandin? Kanatlar: goriiniir

olanlar. Sen yolun perdesini yik. Yolla birlikte yfirii.

Yolla birlik ol. Yolla baris. Gizini fisilda ona. O zaman o da sana agilacak. Yol,
seninle yol alacak. Sana adimlamay1 dgretecek. Igini adimlamay1 6greneceksin. Kendi
kalbine basacaksin, canin yanacak.

Yolla birlik ol... Yolla baris...

Gor gonliin kime ¢evrik, gér gonliin neye ¢evrik. Basiti kos.

Simdi uyan. Diin de gecti, diine ait soz de diin gibi gelip gecti. Simdi uyan.
Yolun perdesini yik. Yolla birlikte yiirii.”
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Ve Eyyub diisiinden uyandi.



14. Yiirimek

Yirtidii.

Yola sordu yoldan cevaplar aldi.

Yol sordu yola cevaplar verdi.

“Ben de 6lecek miyim?”’
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15. Kiigiik Kara Bahgin OyKiisii

Yolla goz goze geldi Eyyub.
Birlikte baliga baktilar
Kiiciik Kara Baliga.
Topraktaki
topraga bulanmis
topragin iistiinde

baliga.

Eyyub baliga sordu:
“Balik
Kara Balik
Kiigiik Kara Balik!
Ne arasin bizim karamizda

Yoksa denizler yetmez mi oldu sana?”

Ve Kiiciik Kara Balik dedi:

“Kiigiictik bir derecikte
Yasarken sessiz kosecikte
Ozledim ben ah denizi

Bilmedigim o denizi

Kiigiiclik deremi astim
Ucgansulardan ben gegtim
Dere dondii bir irmaga

Bilmedigim bir irmaga

Alabildigine genisti 1rmak, alabildigine uzun... ik kez gériiyordum bdylesine
cok suyu birarada.

[k kez goriiyordum boylesine garip canlilar
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ayn1 zamanda yasayan hem suda hem karada
hem suda hem havada...

Alabildigine genisti irmak, alabildigine uzun...

Irmak Ana anlatti bana, biiyiik mavi’de nasil yiiziilecegini, gagalar1 torbali
korkung balikcil kuslar1 ve onlardan korunmasini ve dost baliklari. Ogrenilemeyecek

kadar ¢ok dili var, dedi, denizin. “Ogrenilemeyecek” kadar ¢ok.

Ben anlatirim, dedi, Irmak Ana
Sen dinlersin, dedi

Ama yalniz yol 6gretir.

Irmak Ana dedi ki “Bendeki giinlin doldu. Giiniiniin doldugu yerde durma:

eksilirsin. Diis yola.” Irmak Ana dedi ki:

Gogsiimden yliz dogruca
Iki kiyima sakin bakma
Bulacaksin gor bak denizi

Ozledigin o denizi

Yesil sonsuz maviye caldi

Yiiziim beyaz tuzla boyandi

Ben varmistim ah denize

Bilmedigim o denize

Ve biiyiik mavi... derin mavi. Renklerin esigi, bayram yeri: mavi...

Yiizdiim... ylizdiim... ylizdim...

Ne ¢ok dili varmis denizin, 6grenilemeyecek kadar ¢ok. Biitiin dillerini bildim

denizin, biitiin dillerini konustum, 6grenmeden, bir anda.



Ve ylizdiim... ylizdiim... yiizdiim...

Baska denizler de olmali diye diisiindiim, bu sularin bittigi bir yer de olmali...

Ve ylizdiim... ylizdiim... yiizdiim....

Bir an... Mavi golgelendi... Bir goz kirpimi ya da bir simsek cakimu...

karanlik.

Oliim

bir ¢ift kara kanat bigiminde
bulmustu beni denizin orta yerinde.
Korkung bir balik¢il kusun torbasinda

bekliyordum yem olmay1 yavrularina.
Ve karanlik.
Denizin sonu burast mi1? Burasi m1 olmaliydi?

Ve karanlik.

Oliim geldiginde onu severek yiizmeliyim.

Ama gelmeden doviismeliyim.

Kara torbanin duvarlarina vurdum biitiin giiciimle, ¢cirpindim:

Oliim-geldiginde-onu-severek-yiizmeliyim.

Ama-gelmeden-doviis-meliyim.

Actyla agildi agzi balik¢ilin

-ben ugtum da.

Iste
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Ve



kendi mavi’mden
sizin kara’niza kondum
ve simdi artik

Oliiyorum.”

Eyyub’un elleri vardi

parmaklar1 vardi.

Niye vardi?

Su belki uzakti

Umut uzakti.

Eyyub diise kalka yiiriidii
cocuk dizleri kanadi.

Eyyub’un dizleri kanadi.

Kiigiik Kara Balik
Eyyub’un parmaklarindan

suya

akt1.

Agirlagti zaman

neredeyse duracakti.

Kiiciik Kara Balik,
- kuyrugundan yiizgecine
her bir pulu -

hissetsin diye suyu

Agirlagtt zaman

neredeyse duracakti.

Kiiciik Kara Balik
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Eyyub’un parmaklarindan
suya
akti.
Bir damla su sigratacakti
- ama ¢ok kiiciiktii Kii¢iik Kara Balik-
damla agmadan halkalandi
halkaland1
halkaland.
Bir kum tanesi yuvarlandi suyun dibinde
ve onu izledi bin tanesi

sinsi bir yenge¢ gozii parladi

kiigiik kirmizi bir balik hizla kagtr.

Kiictlik Kara Balik suytiiziinden giiliimsedi ve dedi:
“Eyyub diinyay1 degistirdi...”
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EK 2. Korayak Oyun Afisi

TIYATRO
ANADOLU

Yazan-Yéneten: Enis Yildiz

Oynayanlar: Umit Aydogdu, Roza Erdem, Sermet Yesil, Nazan Yerli
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EK 3. Korayak Oyun Brosiirii

TIYATRO
ANADOLU

 Enis Yildiz

jdu, Roza Erdem, et Yesil, Nazan Yerli

On Kapak
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KORAYAK

zan-Yoneten: Enis Yildiz

Oynayanlar:

Na

Sermer Yesil

Kostiim:
Ulkiis Mutlu

Miizik Yénerim-Vokal Diizenleme:

Yusuf Gengay
Afis ve Brogiir Tasarimu:
Ebru Baranseli
Forograflar: Ayfer Er

fiizikler:

Nar-1 Sems, Nar-1 Cem, Nar-1 Seher (Mercan Dede)
Bizans Ezgisi (Anonim)
yy Tiirk Saz Semai (Anonim)

To the River (Djivan Gasparyan)

Sayfa 1
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rin dncil

bilimsel

Prof. Dr.

Sayfa 2
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sitli yapitl

imiz daha

iyle, ciyatro yazimina yeni

ilmektir.

abilmek

Sayfa 3
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lar sol
lirler. Onlarin

tiniin
.illl.llll][llll

lculug
- bu bir MUCIZE ¢

Sayfa 4
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Sayfa 5



Onun bir :

Onun hi

Ama §1 n‘ld i
8]

Sayfa 6

yast varci

¢ zengin.
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1 uzun bir

Sayfa 8
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cigek hafifeir
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gecen herkese tc § ekkllr ederiz...

Sayfa 10
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Arka Kapak
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EK 4. Korayak Oyunu Fotograflan

Fotograf 1. Mukaddime

Fotograf 2. Eyyub ve Cilek Agaci
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Fotograf 3. Eyyub ve Cilek Agaci

A 24

Fotograf 4. Eyyub ve Karist
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Fotograf 5. Kadinin Laneti

Fotograf 6. Cilek “Agacinin” Encami
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Fotograf 7.Gitmek

Fotograf 8. Istemeden
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Fotograf 9. Istemeden (Yabanci)

Fotograf 10. Eyyub’un Ayaklar1
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Fotograf 11. Savas

Fotograf 12.Eyyub’un Diisii
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Fotograf 13. Kiiciik Kara Baligin Oykiisii
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EK 5. Korayak Elestiri ve Haberler
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Tiyatro’
Anadolu
Almanya
yolcusu

B Anadolu Universite-
si'nin (AU) tiyatro toplu-
lugu Tiyatro Anadolu,
Enis Yildiz'in yazip
ydnettigi "Korayak" adl
oyun ile Almanya'da
diizenlenecek uluslararas
festivale katilacak. AU
Rektorligii'nden yapilan
agiklamaya gore, Tiyatro
Anadolu, "Kérayak' adl
oyunla 5-12 Mart tarih-
lerinde Kéln Universitesi
tarafindan diizenlenen
Uluslararas: Tiyatro
Festivali'ne katilacak..
Grup oyunculanndan
Enis Yildiz'n yazip
yonettigi Kérayak'ta, bir
yoleuluk dykiisii
anlatiliyor. Oyunda.
gitlerle gevrili, zengin ve
rahatyagantisini terk eden
Eyyiib'un diinyay: tam-
masi ve yoleulugunun
sonunda yasamunim en
anlamli eylemini gergek-
lestirmesi konu ediliyor.
Oyuncular Umit
Aydogdu, Roza Erdem,
Nazan Yerli, Sermet
Yesil, eyun boyunca
biitiin rolleri kimi zaman
birlikte kimi zaman da
doniiserek tistleniyor.

- -
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© Mittwoch, 9. Mérz 2005, 20 h
" Tiyatro Anadolu (Eskisehir) »Kdrayak« von Enis Yildiz

- Garsamba, 9 Mart 2005, 20:00 / Tiyatro Anadolu (Eskigehir): “Kdrayak”, Enis Yildiz / Tiyatro Anadolu, 1933 yilinda Anadolu Universitesi ve Tiyatro
~ Anasanat Dah Oyunculuk Bokim@'niin itk mezunlan larafindan kurulmugtur. Torkiye'nin ilk ve tek profesyonel iiniversite tiyatrosu olan Tiyatro Anadolu, aym zamanda
. oddnemde Eskigehir'deki kalici tek tiyatro toplulugiudur. 1999 yilinda yent bir yapilanmayla profesyonel nitelijiine kavugup diizenli gbsterilere baslan'naur I nnadolu
.~ Universilest'nin, biinyesindeki konservatuvarda niteliki bir sanat egitimi vermekle yetinmeyip, ayn zamanda sanal yasanbisinin geligimind
yetismis sanatgilann Gretimlerinin toplumia bulusmasina da olanak sajlamak temel hedefiyle olugturdudu topluluk, dlkenin gdewgﬂ lendirecek dniversite
genglifine sanabin diger dallanyla birlikte tiyatroyla da ig ige bir egitim sireci saglar. /| Bu noklada Tiyalro Anadolu, kimi Sdrencilerin tiyatro ile iik kez kargilagmasina
. araci olarak sanatsal ve estetik bir kapmin aralanmasina, kimi kez de sanatsal beklerti ve algilayislarin daha iist diizeylere ydneltimesiyle Sfrencilerin dislince dretip
 larhgmalar yaralmasina olanak saflayacak dilzenli gdsteriler sunmaktadir. / 1993'ten giiniimilze sadece Universiteyle simiri kalmayip gehrin zengin seyirci
potansiyelinin beklentilerini de kargilayan bir repertuvar politikasiyla tiyatro tarihinin birgok Gnemii bagyapiim sahnelemekle birlikie bazen varolan metinlerden yola
gikarak bazen de kendi metinlerini yaratarak duragan tiyatro yagantisina yeni dnerilerde bulunmaya calishi. / Tiyatro Anadolu'nun,Anadolu (niversitesi Oyunculuk
Bblimi'nden mezun profesyonel oniig oyuncudan olugan geng bir kadrosu vardir. / Tiyatro Anadolu haftada dért giin sehirden ve finiversiteden gelen seyircilerine
diizenli olarak perde agmakladir, | Tiyalro Anadolu'nun kendi metinlerini olusturma amaciyla yola gikilan Kbrayak, yazimi ve sahneleme anlayigiyla Grolowski'nin
"Yoksul Tiyatro® ditglincesi ve "Arag Ofarak Sanal’ kavramiyla Tiirk Tasavvuf diiglincesi ve ayinleri arasindaki baglantiyn aragliran bir gdsterim olma Szellifi tagiyor. /
Kirayak'ta sadece ddrt insan gireceksiniz. Bu insanlar soluk alip veren, terieyen, kalpleri atan insanlar, Onlar ac1 gekebilir, incinebilirer. Onlann gapkalan ve
tavganlan yok. Gémleklerinin kollanndan sihirli karllar da cikartamazlar. Ancak zemindeki bir kiymik ayaklanini kanatabilr. (Bir gitn bir gocuk, oyundan sonra bir
oyuncuya dokundu ve *Aaa bu canliymi.” dedi.) / Size bir Gyki anlatacaklar, yalan sGylemeyecekler... / Onlar sizin kuladiniza belki bir sirlanm fisiidayacaklar....
Oykiiniin, anlaminin, yazannin highir nemi yok. / Ddrt oyuncuyla basbagsa kalacaksimiz - bu bir mucize olsa gerek. / Bir yolculuda gikacaksiniz.- bu bir mucize olsa
gerek,

] 4
F

o
’
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Das Theater Anadolu wurde 1993 von den ersten Absolventen des Bereichs Schauspiel an der Universitat Anadolu gegriindet. Das ersle und bisher einzige
professionelle Universitatstheater der Torkei ist zugleich das einzige feste Theater in Eskisehir. Seit seiner institutionellen und finanziellen Absicherung 1999 gibt
es ein regelmaBiges Auffihrungsprogramm. / Das Theater machte die bisherige Ausrichtung des Konservatoriums erweitern und macht die Abschlussarbeiten der
ausgebildeten Konstler auch einer breiten Offentlichkeit zuganglich. Einen wichtigen Aspekt seiner kinstlerischen Verantwortung sieht es darin, durch das Theater
Kontakte zwischen verschiedenen Kunstbereichen und Studenten - die ja die Zukunft des Landes bestimmen werden - zu ermaglichen. Es versucht, Studenten, die
am Beginn von Thealerarbeit stehen, eine Diskussionsforum zu bieten, und ihnen DenkanstdBe zu geben, die Gber gewohnte dsthetische Ansitze und Deutungen
hinausgehen, um ein eigenstandiges Denken zu fdrdem. / Von Anfang an war das Programm des Theaters darauf ausgerichiet, iber die Universitat hinaus das
Zuschauerpotential der gesamten Stadt zu ereichen. In seinem Repertoire finden sich die groRen Dramen der Weltliteratur und modeme, selbst kreierte Stiicke,
die dem Publikum neve Deutungen und Herangehensweisen prasentieren. / 13 junge Theaterkinstler arbeiten in diesem Ensemble zusammen.
| Horayak Das Tiyatro Anadolu begibt sich mit seinem Stiick Kbrayak auf die Suche nach einer eigenen Theatersprache. Dabei versucht es, ausgehend von Grotows-
. “kis Ansatz von einem armem Theater eigene kiinstlerische Mittel mit den Ideen und Riten des tirkischen Sufismus zu verbinden. / »Kdrayak« zeigl vier Perso-
- nen. / Diese Menschen atmen, schwitzen und ihre Herzen schlagen. Sie kinnen verletzt werden und Schmerzen erleiden. Sie zaubern keine weiBen Kaninchen
aus dem Hut und ziehen keine versteckten Spielkarten aus dem Armel. / Sie werden eine Geschichte erzihlen. Sie werden nicht lagen. Vielleicht werden sie
- ihnen ein Geheimnis ins Ohr fliistern. Die Geschichte, ihre Bedeutung und der Autor spielen keine Rolle. / Sie werden allein mit 4 Schauspielern sein - Wunder

- sind maglich, sie sind ndtig.. / Sie werden auf eine Reise gehen - Wunder sind maglich, sie sind ndtig, / (Nach einer Auffohrung berBhrte einmal ein Kind
- einen Schauspieler und sagte: »Ach, der ist ja echt.«)

,

"~ mit: Sermet Yesil, Roza Erdem, Dmit Aydogdy, Nazzn Yerli / Regie: Enis Yildz

~ Tiyatro Anadoly

- Anadolu Oniversitesi

- Yunus Emre Kampiiso

- Atatirk Kltdr Merkezi / Eskisehir

~ Tel: +90 222 330 71 65 und +90 222 335 05 80 -3003
 tiyatroa@anadolu.edu.ir
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“Kirayak”

yaglandirimamig Leonato'ya falan: .. sizin gibi sac1 sakali
afarmig beylere...” derken, bu séylemi drnedin: “...boyle
olgun insanlara,..” olarak degistirmeyi digiinmemisti. Seckin
Arslan’in Arnavut lehgesi yerine bazen Ermeni, bazen de
Roman sivesi yapmasmna kargmamus, Sevei Sanl’'min
“kompliman” ve benzeri yabanci sézciiklerini ayiklamaya
tigenmisti ya da: “... bdylesi daha iyi,” demisti.

Yaratia Kadroda Kiiciik Savsaklamalar

Sahne Tasanmunt yapan Zeki Sarayoglu ise, olanaklar
dahilinde elverisli bir dekor yapmaya caligmis, ancak yuvarlak
masann iistiine dnemsel bir 6rtii koymamug, masamin alum
seyirciden saklamamigti. Benedick'in iki kez, Beatrice in bir
kez girdigi “o agacin alundaki™ havuza bir leZen su koymamug,
inandinieiliktan kagmmugtr. Toprak testi yerine, etiketi soyulmus
raki sigesini kullanmug, evlenme hazirliindaki Hero
tablosunda, haydi giiniimiiz konfeksiyon magazalanndaki
askihig kullanmg, neyse ne de, tel askiya kumas sarmay1
savsaklamugti. Nalan Tirkoglu'nun kostiimleri iyiydi, Cihan
Yontem'in koreografisi de capcanls, simsicakr. Yakup Cartik,
zaman ve mekén degisiklizi igin tepe 1giklan kullanirken,
golgelerden hi¢ mi hi¢ korkmamist: ve de Yusuf Gengay™in
miizigi kulag: oksar nitelikteydi.

Oyunculuk ve Oyuncular

Diigiindigii evliligi bir yandan romantizme, diger taraftan
akileihifa dayandiran savag kahramanm Claudio’da Fatih
Akn"mn Hero'ya kur yapma asamasmda savaslardaki
atlganlifimn utangachiza doniismesini dogrusu daha actk
sergilemesini beklerdim. Yaratici atilumin: cikmaza sokmugtu
Fatih Akin ve bunu Mchmet Ergen gérmemisti.
Shakespeare’in giizel, zengin, iyi yetigmis ve uysal bir karakter
olarak ¢izdizi Hero’da Burcu Ergenekon bana sorulursa tam
istenilen bir Hero cizmigti. Hero, Beatrice ile Benedick’i bir
araya getirmek i¢in kurulan kumpasta oynadig: rol diginda
biitliniiyle edilgen bir durumdaysa, Burcu Ergenekon’un da
Hero'yu ok 6ne gikarmadan, hatta biraz silik yorumlamas:
gerekirdi, dyle de olmugtu. Ama anlayamadiim, dzellikle
Don Pedro, Don John, Leonato, Rahip Francis, Claudio,
Benedick ve Beatrice’li sahnede Burcu Ergenekonun sirtim
neden seyirciye donerek oynadidiyds. Tepkilerini oyundaglari
mutlaka gdriiyordu, ama seyircilerin higbiri zfirafa boyunlu
degildi ki!

Birileri Nazan Yerli’ve “Hirgin Kiz7da Kate'i oynatmah
Ust siniftan kadnlann bile kisiliklerini eclistirmeye olanak
bulamadiklan bir ortamda pinl zekdsiyla, kilic gibi keskin
diliyle, sz diiellolanindan aldigi hinzirca hazla, erkekleri
agadilayan zehir zemberek sylemleriyle, bagimsizligin
erdemlerini &vmesiyle sira dist bir kadin olan Beatrice’e Nazan
Yerli. canl: fiziksel ve psikolojik ydnelimleriyle can vermisti.
Yerli'yi, sahne tizerinde gok istekli buldum. Istegini
performanstyla, performansint da elde etme giidiisiiyle
birlegtirmeyi biliyordu. Beatrice”in cogkusal olarak yasamasinm
yaratici siirecini bu bilgiyle saptamugtr. Enis Yildiz ise, gerek
Antonio’da, gerek Yargig'ta, gerekse Birader Francis’de
baganiydi. Roza Erdem. ¢ok kisa roliinde iyi bir miizikal
oyuncusu sinyalleri veriyor; Seckin Arslan hem Balthazar'da,
hem de Koleu'da zayif kaliyordu. Arif Pigkin Leonato’da “eh”
kivanundaydr. Borachio'da Sinan Tuzcu iyi bir cizgi tutturuyor;
Polat Bilgin (Don John). Tuna Oztung (Conrade), Ezgi Uzsen
(Ursula) gbrevlerini “bihakkin™ yapiyordu.

Axlin AydoZdu kilgiik bir rol olmasina karsin Margaret’de,
zellikle Hero ve Ursula ile olan sahnede, herhangi bir rolit
pek iyi bicimlendirebilecegini 5meklerken; Sermet Yesil,
Benedick ile organik yaratie: bir siirecin icine giriyor; Umit
Aydogdu ise, yaranc: itkilerini aksiyona yonelen diirtiilerini
basanyla olusturuyordu.

Velhasil keldm, emek verilmis, caligilnug, dilsliniiimiis, hig
de kotii olmayan bir yapimdi “Kuru Guriiltii”. Seyrederken
heyecanlandim.

Devrisi giin Enis Yildiz'm yazip, yonettigi. bir yoleuluk
Sykiisiinii anlatug “Kgrayak™ izleyecektim. Heyecanhydim.,

“Korayak” ‘
Oyunda, gitlerle evrili. zengin ve rahai yuasanusini terk eden
Eyyub’un diinyayi tamimasi vé yo]culu%_zunm'] sonundza‘
yagamimin en anlamli eylemini gergeklegtirmesi k?ﬂu ediliyordu,
Sahnelenisinds sgamanm. msa'\'\'u[':l_\'l_ljlcnmn. "'!Ok’su] "[F),mm-.
diigtincesinin ve “Arag Olarak Sanal” kaveamimn izleri vard;,
Oyunda agirlikh olarak beden ve_se_'_s'ku!k_mlnuna yer verilerek,
oyuncu (insan). tim teknik. estetik 8gelerin. hatta yazih metnjp
tniine ¢ikiyordu.

o T—
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Bendirin sessel diirtiisityle gelisen fiziksel devinim... Eg anh
diizenlemeler iginde birlesme, akis, kopus... Yagama ve yagam
Gtesine yapilan géndermeler... Dniigiim, degisim, cocukluk,
ergenlik, oyun, savag, ask...

Kendiliginden Bir Kompozisyon Yaratabilme

Evet... “Laboratuvar Tiyatro”sunun olmazsa olmaz: sayilan,
oyuncunun kendiliginden bir kompozisyon yaratabilme
dayanagim bulabilmesi i¢in, konugurken gereksiz el kol
hareketleri yapmamas: ve ses kurallanna iliskin o inamiimas:
giic disiplin, bu kere de vards, hatta daha da ilgi gekici boyuta
ulagmugti. Oyunculann oyunu kendileri igin gizli ve zorunlu
bir eylem saymalar, ilk kez seyrediyormugcasina bana gene
‘gok ilgi gekici geldi. Dart oyuncu, kendi kigiliklerini
oyuarla.rken ‘evren”den uzaklagtilar. Cizdikleri kompozisyon
clbette kendi kisilikleri depildi, ama bu kompozisyonu kendi
6z kisiliklerine varmast i¢in bir amag doZrultusunda arag
olarak kullamiyorlards. Tiim oyuncular kendi organizmalanni
inceler ve “arastrma” etmenine kavusurlarken, ahstrmalanna
ritim ve dans &Zesi de katmuglardi.

" Oykiiler biraz fazla mi ig ige

‘Kibrayak"

“Nankér degilim,” derken Umit Aydogdu’nun bedensel
tepkilerini gbrdiim. “Gokler susuyor, susuyordu” yan
akrobatik alistirmalarla verildi. “Bahar can verdi Eyyub'a/
Eyyub'un gdziine,” dedi Nazan Yerli, “Soluguna,” diye
ekledi. Roza Erdem. Derken, Roza Erdem ceylan oldu,
kogtu, kagty, avland:... “Bak a3zimda soluum / Selugum /
Solugum,” diye sizlands. Damitik bir tat alimmaya baglanmigt.
“Ne kadar uzaga giderse kigi / O kadar az sey bilir,” dedi
Umit Aydogdu, inandim.

Oykiiler birbirinin igine girip gikmaktayds. Hatta, biraz fazla
girip ¢ikmaktayds, ipin ucunu kaginr gibi oluyordum. Gene
de, gilgin gibi kosuyordum imgesel alanlardaki geligmelerin
ardindan. Enis Yildiz siirekli tag atryordu, tam da durulmakta
olan suyun ortasina. Sermet Yesil, seyircilerin gz kiilhanlan
altinda yalmizea igsel itkisini, bedenini kullanarak kendisine
dioniistii...

Enis Yildiz ne yapmak istemig?

Grotowski: “__. Oyuncu roliinii kendi bagnina basabilecegi
bir nester gibi kullanabilmeyi 63renmelidir,” der ya, ben
Nazan Yerli'yi, Umit Aydogdu’yu, Sermet Yesil'i, Roza
Erdem’i bagirlanina negter batinrlarken gordiim. Dirdii de
kendi insansal dzlerini ortaya ¢ikarmak igin kendilerini
negterlediler. Zira, dramatik roliin dislanmast, oyuncn ve
metin arasinda yeni bir iligkiyi zorunlu kilmst.

Oyundan sonra, tiyatro sanatinin yazinsal anlamda, yaratim
sahneleme boyutunda bir tasanim olduZunu diitindiim.
Toplumlarn eZitme, eglendirme ya da susturma gorevlerini
benimsemis gibi goriinse de, tannmn mucizelerini ve
mesajlanm iletse de, tiyatronun dnce misyon kavramuyla
hesaplagmaya bagladig: aklima diitil. Her ne kadar dilimiz
varmasa da, tiyatronun yapisimn, dilinin, iletisinin 6limeiil
bir aymli#a dogru siiriiklendiginin de farkindaydik. Yeni
stylemlerin éniinii tikayan bu dar goriiglere ve kurallara karp
bir karg: durus muydu Enis Yildiz"in yaptgi?

.. V€ D€ yapmig

Enis Yildiz, “Ké&rayak''ta sanah bir arag olarak gdrmiigtii.
Actkea B3retici olmayan bir metin yazmustl. Sanat yapmayi
bir amag olarak g8zetmezmis gibi goriinse de, seyircisine
giizel sdzlerle seslenmek istemigti. Seslenecegi insanlan,
tasavvufun aydinhk yiiziiyle toplumdaki seviyelerine
bakmaksizin; insanlan dinine, mezhebine, wrkina, rengine
ebre ayrrmaksizin belirlemisti. Insanlar arasinda higbir ayrim
gizetmemis, tiim insanhi@ kucaklayan bir tutum izlemis,
aynlike degil birlikei, birlestirici s6ylemler yaratmigu.
Dilinde kurmay: basardig sadelik, anlagilirhifim
kolaylagtirmighi.

Enis Yildiz, sahneyi yalmz boyutlan ve hacmiyle degil,
harekete katufi mekin olanag ile degerlendirmisti. Bu
ortamda bol hareket, dans, ses, titresim, 151k ve renk
yogunludu, haykirma, carpigma, susma, tekrardama,
gdstergeler olarak kullanmug, biitiln bu gostergeleri tipki
rilyalardaki gibi yapay bir uyuma sokmadan, kendine zgii

Dﬁunun Ads:z [\(\m alk

Oynayanlar: Umit Aydosdu, Ro
Nazan Yerli, Sermet
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Tiyatro Anadolu'da
‘Korayak’ Soleni...

Gegen hafta Tiyatro Anadolu'da izledigim “Kdra-
yak" adh oyun, benim igin gok uzun siirmils bir &z-
lemin gideriimesi oldu. Ginki Enis Yildiz'in yazdi-
i ve yonettidi "Kdrayak”, her seyiyle bizim has kil-

tirimiizden, Anadolu’nun binbir zenginliktekd kiltir
katmanlanndan yola gilalarak kotanimis bir oyun;
oyunun bagnda da agiklandiy gibi, bir yol Sykiisl:
“Kdrayak™ta sadece dért insan gdreceksiniz. Bu
insanlar soluk alip veren, terleyen, kalpleri atan in-
sanlar, Onlar ac) gekebifir, Incinebilier. Onlann ap-
kalan ve tavganian yok. Gmieklerinin kollanndan si-
hirfi kartlar da gikartamazlar. Ancak zemindeki bir
kaymik ayaklanm kanatabili. (Bir giin bir gocuk,
oyundan sonra bir oyuncuya dokundu ve “Aaa by
canliymig™ dedi... Size bir dyki) anlatacaklar,

yalan -
stylemeyecekler... Onlar sizin kulafinza belki bir

sirianmi fisiidayacakiar... Oykiinin, anlammin, yaza-
nnlnhicbirhmmiynknértuymcuﬂabae;bmka-
lacaksiniz -bu bir mucize olsa gerek. Bir yolculufia
gtkacaksinz- bu bir mucize olsa gerek.”

Evet, “Kirayak”, birbirinden baganl dért oyun-
cuyia -Umit Aydofidu, Roza Erdem, Nazan Yerii
ve Sermet Yesil- cilalan bir yolculuk. lsin mucize ya-
i ise sahneden seyirciye her an katiksiz tivatronun
akmasi; mithis bir ‘yoksul tiyatro®; sadece ve sade-~
ce beden hakimiyetine, bendirle yapilan, yahn m
yaln, ama ayr Slglide zengin mi zengin, her tinisiy-
la bizi kendi uygarlik gegmigimize, Anadolu’nun dii-
giince, tasavvuf ve tOrld yagantilar dinyasina tag-
yan bir Mercan Dede miizigl. Enis Yildz, bu miizi-
gl kullanmak igin izin istediginde, Mercan Dede’den
gelen yanit s0yle: “Sevgili Enis dost, g&niiin gibi na-
Zik mesajin ve mizigimi kullanmak icin izin istemelk
nezaketini gasteren altn kalbin igin g:uk refekkar
ederim... Gonldnizce kultanabilirsiniz,

&u kadar da sizindir..”

Ne demeli, kocaman ylrek dedifimiz boyle olu-
yor herhalde! Bu yanda “Kdrayak” oyununu anlat-
mayacaiim. Cinkid ancak seyredilebilecek, fakat
asla anlablamayacak bir oyun ve sahnedekinin as-
la anlatilamadifn nokta, ayni zamanda gergek anlam-
datiyatronun basladig noltadsr; artik mucizeyle kar-
gilagiimighr; sshnede sergilenen Sykiler, her soyir-
ciye kend| Sykiilerinin kapitann agmak iizeredir:

"Bir dilge uyanmak mi? Hayatmizin verili gerge-

vesinden bir insana bakmak ve onun en anlami ug-
ragint, arayrgini bulabiimek... Bir disl aym anda go-
rebilmek kadar zor olabilir bazen bir gergedi ayni an-
da gdrebilmek... Rutinlerimizin iginden hayatr fark
edebilrmek, befki btrdf}aa uyanmak, belki kbrayak
yola koyulmak..."
. Oyunculardan Umit Aydogdu'nun sézleri: Haya-
. hfark edeblimek igin bir dige uyanmak - en anlam-
I, en zengin hayatar, diisler kurmasim bilenlers la-
yik defil midir? Anadolu’nun tiikenmez zenginlikte
tinsel zenginlikler de hayat hep en siradaniifja d&-
nigtddil anda kurgulann tikenmez evrenine yerleg-
tirmis, bdylece de her zaman pargasina kendi son-
suziufunu katrmis olanlann eseridir.

Enis Yildiz'a, yillar énce, daha dfrencim oldufju
yillarda, bir glin mutlaka tiyatro igin kendi metinferi-
ni yazmasini sGylerdim. Simdi kalemini sahne igin
oynatmaya baslamsg, Ostelik-“Kérayak™” gibi olafa-
nidstd bir metinfe. Tiyatro Anadoly, kendi kiltdrel
gegmigimizin, kendi digOnsel znnginhgmzln kisa-
casi kendi katiksiz kiltire! kKimliiimizin bir simgesi
sayilabilecek olan, yainizca bizim degil, ama dlnya-
nin bitdn sahnelerine yalugabilecek “Kdrayak™a,
Gok kisa bir gegmise karsin bir tiyatronun -tiyatro

yapmakta direndiglinde- ne kadar ileri noktalara va-
rabilecedini de kantiamis oluyor:

e-posta: ashmetcemal@superonline.com
acem20@hotmail.com

18
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e
irkiyc'dek: Ginnvemsitefer icinde ik
yerlesik tiyatroya sahip olan
Anadolu  Universitestnin Tratro
Anadolu’ toplulugu bu yit Kuru giriiltiy
ve ' Midasin kulaklan' ovontarndan
sonra, sahneye koydufu Kdérayak
oyunu ite de ilgi cckmeye devam ediyor.
Osun, hafta il her giin saat,19.00da,
Cumartesi ginlerd ise saat,15.00de
Anadolu Universitesi Yunus Emre
Kampusu igindcki Atatiick  Kultiir
Merkezinde sahnclenivor.  Tivatro
Anadolu toplulufundan Enis Yidzm
yazdid oyunda, Umit Avdogdu, Roza
Erdem, Nozan Yerdi ve Sermek Yogil
oynuyor. Oyunun yazan ve yonetmeni
Enis Yitdez, "Korayak'a sadece 4 insam
goreecksiniz, Bu insanlar soluk albip
veren, terleyen, kalplen atan insanlar,
Onlar ao ¢ekebilir,  incinebilider.
__Onlann sapkalin ve twvsantan yoko

_‘rr

Gamlelderinin kollanncan sihirdi kart-
larda ckartaumudar, Ancak, zemindeki
bir kyruk ayakdann kanatabilic. Stac bir
aykii antatacaklar, yalan sivlemeyeock-
ler. Oplar sizin kulagmiza belki bir si-

lanni  fisidayacaklar,  Oykiiniin
anfaminm yazannm hichir dnemi yok”
divor. '

Anadoiu Universitesi rekiorii Prof,
Dr. Engin Atag, Anadolu Universitesi
olarak kiiltdrel ve sanatsal etkintildere
biiyik onem verdiklerini belirterek,”
Clinkti, {iniversitelerin toplumlann
anei kuruluglan olarak, egitim ve bilim-
sel galsmalaninin yaninda bu alanlarda
etkin olmalan gereklifine inanyoruz
Bu anlayviy dogrultusunda yilda 8001
agan bilim, kitiir ve sanat ctkinliging
dgrenalenmizie ve toplumuzda bulug-
turmakian bintik bic mutuluk duyay-
o dive konustu

e
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Tiyatro Anadolu, yeni oyu-
nu “Korayak"la izleyici kargi-
sina ¢ikwor. Grup oyuncula-
nndan Enis Yildiz'in yazip yo-
nettigi Kérayak'ta, bir yolcu-
luk dykiist anlatiliyor. Oyun-
da; citlerle gevrili, zengin ve
rahat yasantisini terk eden
Eyyub'un diinyayi tarumasi
ve yolculugunun sonunda
yasaminin en anlamh eylemi-
ni gerceklestirmesi konu
ediliyor. @ Haberi 6'da

| Tiyatro adolu'dan

Kérayak bir yolculuk

Tiyatro Anadolu, yeni oyunu
*Kérayak'la izleyici karsisina cikiy-
or. Grup oyunculanndan Enis
Yildizin yazip yonettigi Korayak'ta,
bir yolculuk &ykiisii anlatiiyor.
Oyunda; citlerle gevrili, zengin ve
rahat yaganttsin terk eden
Eyyub'un dinyayi tanimasi ve yol-
culugunun sonunda yasaminin en
anlaml eylemini gerceklestirmesi
konu ediliyor. Kérayak, Anadolu
Universitesi Atatiirk Kitiir ve
Sanat Merkezinde izleyiciyle
bulusturujuyor.

Kérayak'in sahnelenisinde
samanin, tasavvuf ayinlerinin,
Yoksul Tiyatro disiincesinin ve
‘Arag Olarak Sanat' kavranunin
izleri bulunuyor. Oyunda agurlikh
olarak beden ve ses kullanimina
yer verilerek oyuncuy (insan) tim

diger teknik, estetik dgelerin hatta
yazill metnin éniine cikariliyor.

Tevrat, Faust (Goethe), Yedinci
Mahir (Bergman), Olen Adam
(Lawrence), Kiiglk Kara Balik
(Behrengi) gibi birgok yaptta gon-
dermelérde bulunan Korayak,
mizik segimiyle de dikkat cekiyor.
Mercan Dede'nin Nar albiimiinde
yer alan Nar-1 Sems, Nar-t Seher,
Nar+ Cem ve Gasparyan'n To the
River adit parcalanimin yani sira bir
Bizans ezgisi ve bir 16, ylzyil Tark
saz semaii oyuncular tarafindan
seslendiriliyor,

Tiyatro Anadolu'nun yeni oyunu
Kérayak'ta Umit Aydogdu, Roza
Erdem, Nazan Yerli, Sermet Yesil
oyun boyunca biitiin rolleri kimi
zaman birlikte kimi zaman da_
dondserek Gslleniyorlar,
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? ditir ve B

Turizm . 53'_"'
Bakanhg
Deviet Tirk
Halik Milzigi
Korosu “Tirk
Halk Mazigr
konser Anadolu
Oniversitesi
AkM'de saat
20.30'da

nadolunun
ahar Senlikleri

apsaminda “iCan
Film ve Miizik
Yangmasi®
ve "Cola Turka ile
Spring Fest 2005
Etkintigl" bugiin
Yunusemre Kampust
Migros yanndaki.
genlik alaninda.

datr K’g‘)r.w ¢ da bunlardan |

|- sadete-dbet kisibuhini

niimizdeki-gis
~Anadolu’ AK

skigehir'den de 2
grup
(Zardanadam ve
Gri-FF) ve

. Anadolu Univer-

sitesi Varmah
Calgilar
Toplulugu'nun
yer alacaf genlik-
lecde, gruplar fes-
civalin son giini
olan 14 mays da
stadyum da sahoe
alacaklar, Festival
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programuna da
giyle bir bakuk.
Igimiz eridi
gergekeen. 4 glin
boyunca saya-
madifimz kadsr
grup ve mizisyen
ram bir genlik
yagaracakler
Ankara'da.
Umanz biz de
Eskigehir'de dyle
bahar genliklerini

gbritriiz Hleride.

AORDOLU
84085 .0S



Tiyatro Anadolu’dan
Korayak oyunu

Tiyatro Anadolu " Kérayak" oyunu ile tiyatro severlerin

onine ¢ikiyor. Korayak oyunu  Anadolu Universitesi

Ataturk kultir ve Sanat Merkezinde sahnelenecek.

Tiyatro Anadolu, yeni oyunu

" Korayak" ile izleyicilerinin

" Oniine ¢tkiyor. Grup oyunculanan-
dan Enis Yildiz tarafindan
Yazilan ve yonetilen Kérayak °
oyunu, bir yulcﬁlulg' Oykisiind
anlatiyor. Oyunda, citlerle gevrili,
zengin ve rahat yasantisini terk
eden Eyyub'un diinyay: tanimas:
ve yoleulugunun sonunda
yasamimn en anlamli eylemini

gergeklestirmesi konu ediliyor.
Kérayak oyun, Anadolu Univer-
sitesi Atatiirk kiiltiir ve Sanat
Merkezinde sahnelenecek.
Tiyatro Anadolu'nun yeni-
oyunu Kérayak'ta Urnit
Aydogdu, Roza Erdem, Nazar
Yerli, Sermet Yesil oyun boyunca

. biitiin rolleri kimi zaman birlikte,

kimi zaman da doniiserek
iistleniyorlar.
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Tiyatro Anadolu’dan
Korayak bir yolculuk

Tiyatro Anadolu, yeni oyunu "Korayak"la
izlevici kargisina gikiyor. Grup oyuncularin-
dan Enis Yildiz'm yazip ySnettigi Korayak'a,
bir yolculuk 8ykiisii anlatihyor. Oyunda;
citlerle gevrili, zengin ve rahat yagantisint
terk eden Eyyub'un diinyay: tamimast ve yol-
culugunun sonunda yagaminin en anlamh
eylemini aerceklestirmesi konu ediliyor.
Korayak, Anadolu Universitesi Atatiirk SR e i :
Kiiltiir ve Sanat Merkezinde izleyiciyle (Bergman),'()lcn Adam (Lawrence), Kiigiik

bulugturuluyor. Kara Balik (Behrengi) gibi bircok yapita
Kérayak'in sahneleniginde gamanin, aéndermelerde bulunan Korayak, mizik

tasavvuf ayvinlerinin, Yoksul Tiyatro secimiyle de dikkat cekiyor. hMercan

diistincesinin ve 'Ara¢ Olarak Sanat’ Dede'nin Nar albiimiinde yer alan Nar-1

kavramimin izleri bulunuyor. Oyunda agwliklt  Sems, Nar-1 Seher, Nar-1 Cem ve .
olarak beden ve ses kullammina yer verilerek  Gasparyan'in To the River adli pargalarinin

ayuncu (insan) tiim diger teknik, estetik yani sira bir Bizans ezgisi ve bir 16. yizyil
dgelerin hatta yazil metnin gniine ¢ikarthyor.  Tiirk saz semaii oyuncular tarafindan
Tevrat, Faust (Goethe), Yedinci Miihtir seslendiriliyor. -
‘\ .
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Tivatre severierie bulusuyor

Kérayak oyunu Anadolu Universitesi
Alatiirk Kiiltiir ve Sanat Merkezinde tiyatro
severlerle bulusuyor. Kérayak'in sahne- |
lenisinde samanin, tasavyvuf ayinlerinin, yok-
sul tiyatro diigiincesinin ve Arag olarak sanui
kavraminin izleri bulunuyor. Oyunda, agirhikh
olarak beden ve ses kullanimma ver verilerck
oyuncu(insan) tim diger teknik, estetik

ogelerin hatta yazili metnin niine gikariliye

Tiyatro Anadolu'nun yeni oyunu ™
Korayak"ta Umit Aydogdu, Roza Erdem,
Nazan Yerli, Sermiet Yesil, Sermet Yesil oyun
boyunca biitiin rolleri kimi zaman birlikte,
ikimi zaman da ddniizerek listleniyorlar.

Korayak oyunu 1-2 Subat'ta AKM Oda
Tiyatrosunda, 3-22-23 Subat'ta Atatiirk Kiiltiir
Merkezi'nde, 24-26 Subat'ta AKM Oda )
Tiyatrosunda sahnelenecek. ) I
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