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07/

Golge Oyunu Karagdz, bir temasa sanati olarak Osmanli cografyasinda yiizyillarca
varhigim siirdiirmiistiir. Form olarak tasavvuftan beslenen Karagdz’iin ana malzemesi
hareketten miilhem go6lgedir. Sinema ise 19. yiizyilin sonlarinda ortaya ¢ikmis ana
malzemesi yine hareketken miilhem zaman/gercek olan oldukca yeni bir seyirlik sanattir.
Her iki sanatin ortak noktasi harekettir.

Tez vesilesiyle Karagdz oyununun form o6zelliklerini tespit etmek hedeflendi. Ozellikle
Ozdeslesme, yabancilastirma, farkindalik gibi kavramlar cer¢evesinde oyunun teorik
arkaplan1 incelendi. Biitiin ¢ikarimlarin Hayali Kii¢lik Ali’nin Karagoz iin Gelin Olmasi
adli oyunu cercevesinde saglamasina girisildi. Akabinde Karagoz’deki form o6zellikleri
sinemanin form O&zellikleriyle mukayese edildi. Her iki sanatin benzesen ve ayrisan
noktalarina dikkat ¢ekildi. Benzesen hususlardan birisi olan tip meselesi iizerinden sinema

sanatinda bazi somut 6rneklere yer verildi.

Anahtar Kelimeler: G6lge Oyunu, Karagéz, Sinema

ABSTRACT

The shadow play Karagoz sustained its existence at all over the Ottoman Empire as a
performing art throughout centuries. Its form nourished by tasavvuf, its source material is
shadow inspired within movement. On the other hand, cinema is a comparatively new
performing art, appearing at the end of the 19th century. Its source material is time/reality
based upon movement as well. Movement is the common ground of both arts.

In this thesis, it’s been aimed to determine the formal qualities of Karagoz play. The
theoretical background of the play is analysed specifically within the frame of concepts as
identification, alienation, awareness. The deductions are attempted to be verified using the
play named Karagoz 'un Gelin Olmasi by Hayali Kucuk Ali. After that, the formal qualities
of Karagoz plays and movies are compared and contrasted. The similar and different
aspects of both arts are pointed out. On one of the similar aspects, type, concrete examples

from cinema are given.

Key Words: Shadow Play, Karagoz, Cinema



ONSOZ

Geleneksel temasa sanatimiz Karagoz, seyirlik bir sanat olarak yiizyillarca Osmanl
cografyasinda yasamis ve giinlimiize kadar ulasmistir. Oyunun, Osmanli toplum yapisinda
farkl1 katmanlardaki genis Kkitlelere seslenebilmesi, igerik ve big¢im itibariyle icinde
bulundugu kiiltiirel ortami1 yansitmasi, bulundugu cografyanin yaygin ifade bigimi olarak
mizah1 merkeze almasi gibi oOzellikleri bir miras olarak 0zgiin taraflarin1 ortaya
koymaktadir. Ozellikle modern zamanlarin sanati ‘sinema’nin 1895°te kesfiyle seyirlik
sanat taniminin degistigi glinlimiizde, Karagdz’lin 6zgiinliigli ve konumu daha da 6nem
kazanmaktadir. Giiniimiizde nostalji olarak diislintilen geleneksel sanatimiz Karagoz,
aslinda degisen diinya ve degisen sanatsal ifade bicimler arasinda eskimeyen fikri bir
birikimin sahibi olarak nostalji raflarma diismeyi hak etmemektedir. Iste bu tezin miitevaz
ve samimi maksadi Karag6z’ii tozlu raflardan indirmek, oyunun fikri arka planina dair bazi
kiictik tespitler yapabilmek ve giiniimiiz seyirlik sanati sinema arasinda kurulabilecek bag
hususunda bazi miilahazalar glindeme getirmektir.

Birinci boliimde golge oyunu ve Karagdz hakkinda kisa bir tarih¢e ve oyunun
teknik yapist yer alir. Ikinci béliim Karagdz’iin fikri &zelliklerinin degerlendirildigi
kisimdir. Burada teorik bir cerceve arayisina gidilmistir. Bunun i¢in Muhyiddin Ibn
Arabi’nin Fususu’l-Hikem ile Mevlana Celaleddin-i Riimi’nin Mesnevi-i Serif eserlerinin
Ahmet Avni Konuk serhlerinden istifade edilmistir. Ayrica yine Ahmet Avni Konuk’un
Fustisul-Hikem serhinde yer alan Mustafa Tahrali’nin kaleme aldigi “Vahdet-i Vucid ve
Golge Varlik” makalesi de bagvurulan 6nemli kaynaklar arasindadir. Golge oyununun
teorik kismiyla ilgili kaynaklarin yetersizligi bazi kavramsallastirmalar yapmay1
gerektirmistir. Boylece oyunun anlam diinyasinin sinirlarint belirginlestirme maksadi
giidiilmiistiir. Ideal/kdmil tip, ideal/kAmil olma potansiyeline sahip tip, bakmak, gérmek,
dongiisellik bunlar arasinda sayilabilir. Tezin tiglincii boliimii, segilen bir gdlge oyununun
kapsamli tahlilini icermektedir. Bu vesileyle bir Onceki bolimde yer verilen teorik
cergevenin saglamasina girisilir. Son boliim, Karagdz ve sinema iliskisine odaklanir.
‘Hareket’ ortak paydasindan yola ¢ikan bu iki seyirlik sanatin etkilesen ve ayrisan

yonlerinin tespitine calisilir. Ozellikle Karagéz’deki ‘tip> o6zelliginin sinemadaki



yansimalar1 iizerine bazi 0zgiin tespitlere yer verilmistir. Ekler kisminda tahlil edilen
oyunun tam metni ve oyuna dair bazi tasvirler bulunmaktadir.

Calismanin hazirlanmasinda yonlendirmeleriyle ve tesvikleriyle emegi olan
kiymetli hocam ve tez danismanim Prof. Dr. Mubhittin Serin’e, degerli katkilarindan dolay1
Mustafa Tahrali, Hasan Aycin, Ayse Sasa, Aziz Doganay, Ihsan Kabil, Hasanali Yildirim,
Salih Pulcu, Sami Erdem, Mustafa Demiray, Ismail Giileg, Mustafa Ruhi Sirin, Bilim ve
Sanat Vakfi ve Cocuk Vakfi’na tesekkiirii bir borg bilirim. Tez ¢aligmam siiresince maddi
ve manevi desteginin yam sira kiymetli fikirleriyle, tezin tashih ve redaksiyonundaki
katkilariyla isimi kolaylastiran sevgili esim Ayse’ye ayrica tesekkiir ederim. Fikir ve

elestirileriyle katkilarini esirgemeyen biitiin dostlarima da bu vesileyle tesekkiir ederim.
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GIRIS

“Golge oyunu”, 151k vasitasiyla bir hikayenin/anlatinin, golgeler esliginde perdeye
yansitildig: seyirlik bir sanat olarak tanimlanabilir. Bu sanatin dogdugu/ilk icra edildigi yer
konusunda degisik rivayetler olsa da Osmanli kiiltiirlindeki adi Karagoz’diir. Boylece
tasvirler ve shretlerin golgeler halinde perdeleri senlendirecegi, yiizyillara yayilan bir
seriiven bu cografyada dogar, genis kitlelerin hem eglendikleri hem de diistindiikleri bir
tecriibbe ortami olarak giiniimiize kadar ulasir.

1895 yilinda sinemanin icadi biitiin diinyada oldugu gibi Osmanli cografyasinda da
seyirlik sanatlar husiisunda esaslhi bir degisimin arefesidir. icadin birka¢ yil sonrasinda
sinemanin Osmanli topraklarini ziyaret etmesiyle Karagdz’iin olmazsa olmaz unsurlar
olan hayali (oynatici), 151k, perde, golge ve seyirci denkleminde hayalinin yerini yonetmen,
gdlge’nin yerini gergek almaya baslar. Ozellikle ‘gdlge’nin yerini ‘ger¢ek’in almasi
seyircinin algisindaki kokli degisikligin sebepleri konusunda 6nemli ipuglar sunar. Clinkii
gercekligin bir yorumu veya temsili olarak diisliniilebilecek golge ve gercek kavramlari
arasindaki iligki, klasik Osmanli havzasinin sanat tasavvuruyla Ronesansa dayandirilan
Bati sanat tasavvuru arasmndaki iliskiyle paralellikler tasir: iki farkli anlam diinyasi, iki
farkli sanat anlayisi, iki farkli yorum.

Her sanatin, i¢inde yasadigi cografyanin, kiiltiiriin izlerini, isaretlerini tasimasi gibi
Karagdz de Osmanli kiiltiiriiniin ve anlam diinyasinin izlerini ve isaretlerini {izerinde
barindirir. Iste bu sebepledir ki Karagdz’iin basina koydugumuz ‘geleneksel sanat’ ibaresi
ayni zamanda tarihle kurdugumuz ya da kuracagimiz baga atif yapar: Acaba Karag6z nasil
bir gelenegin temsilcisidir?

Bu calisma, Karagdz’iin ozellikle fikri zeminini anlamaya odaklanmaktadir.
Boylece oyunun degismeyen, kalic1 ve farkli zamanlara hitap eden yoniinii ortaya koymak
hedeflenir. Ayn1 zamanda kiiltiirel bir birikimin gelecek kusaklara aktarilmasi husiisunda
bir tartismanin baslangicina gidilir: Geleneksel bir sanatin giiniimiizde yasamasi1 miimkiin
miidiir yahut hangi sartlarda mimkiindiir? Bir sanatin yasamasi sadece bigimsel
ozelliklerin degismeden devam ettirilmesiyle agiklanabilir mi? Tez, daha sonra Karagdz’iin
ortaya koydugu fikri ¢atinin giiniimiiz seyir sanati sinemada izdiislimleri iizerine bir

tartismaya odaklanir. Cilinkli modern bir seyirlik sanat olarak sinemanin araglari, tarihsel

viii



birikimimizle/gelenekle  yiizlesmemiz  neticesinde ortaya ¢ikan  aidiyet/kimlik
problemimizden bagimsiz diisiiniilemez. Biitiin bu tartismalar bazi anahtar kavramlar
tizerinden ilerlemeyi gerekli kilmistir: Golge, gercek, hareket, ayna, perde, katmanlilik,
basit bi¢im, karmasik bi¢im, bakmak/nazar, gormek/riiyet/temasa, farkindalik, 6zdeslesme,
yabancilagsma, ideal/kamil tip, ideal/’kamil olma potansiyeline séhip tip, zahir yapi, batin
yapi, dongiisellik, dogrusallik, hayal/ibret perdesi, temsil, remiz. Bu kavramlardan bazilar
tez calismasi sonucu ortaya ¢ikmis 6zgiin adlandirmalar olarak tartismaya sunulmustur.

Karag6z’iin zaman ve mekanla sinirli izafi nitelige sahip gerg¢egin katmanli yapisina
stirekli vurgu yapmasi, sahip oldugu anlam diinyasinin (insan-alem-Yaratici denklemindeki
yorumunun) katmanli yapisiyla baglantilidir. Gergegin tabiatina doniik bu yorum aslinda
oyunun metafizik yonelimini de ortaya koyar. Bir baska deyisle oyunun zemini fizik
alemin smirlarina ¢akilmisken anlam diinyas1 metafizik bir diizlemden hareket alir. Biitlin
bu cerceve Karagdz’iin bir oyun olarak ortaya koydugu ‘dil’in anlasilmasi gerekliligini
ortaya koyar. Clinkii Karagoz, i¢inde dogdugu fikri yapinin etkisiyle ortaya koydugu dil’i
(formu) seyirciyle birarada insd etme gayretine girisir. Ozellikle Osmanli Devleti’nin
cokkiiltiirlii yapisim1 diisiindiigimiizde ortak dil ingas1 bir aradalik fikrini oldukga iyi
y:ans1t1r.1 Boylece seyircinin siirekli bir farkindalik (bilingli olma hali) zemininde tutulmak
istenmesi, yine seyircinin anlamli bir biitliniin degerli ve vazgeg¢ilmez pargasi olarak
ferdiyetine? vurguyla birlesir. Seyirci ile hayali/sanatkar arasinda kurulan nitelikli, kayda
deger ve arastirilmayr bekleyen bag burada dogar. Yine oyunun esnek bi¢im tercihine
imkan taniyan dogaglama 0Ozelligi de ortak dil hustisunda ayirt edici bir detay olarak
karsimiza ¢ikar. Oyunun yapisiyla ilgili temel kelime dagarciginin tamamen tasavvufi
1stilahtan olusmasi da dikkat ¢ekicidir: Perde, hayal, ayna, golge vb.

Tezin hazirlanmasinda karsilagilan en biiyiik zorluk simdiye kadar Karagéz’le ilgili
yazilan kitap ya da metinlerin daha ¢ok tarihi malumatlarla siirli kalmasindan
kaynaklanir. Oyunun fikri arka planma dair eserlerin azligi, birka¢ caligmanin disinda
tasavvuf zeminine egilen yazilarin klise bazi degerlendirmelerin 6tesine gegmemesi son
derece sasirticidir. Ayrica Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulusundan bu yana tecriibe edilen,

resmi ideolojinin ge¢misiyle yasadigi iliskinin travmatik izlerinin Karagdéz ve Hacivat

! Oyunun sahip oldugu tasavvufi zemin ve bu zeminin siirekli konu edindigi tevhidi prensip bu gergevede
diisiinilebilir.

2 Turgut Cansever’in Mimar Sinan (KlasikYay., Istanbul, 2010) adl eserinde tartistig1 ferdiyet kavramina
referans verilmektedir.
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tiplerinin yaygin tanimlanmasinda ortaya ¢ikmasi dikkat gekici bir detay olarak
aktarilmalidir.?

Bu calismayla “Karagdz nasil diriltilir, yasatilir?” gibi bir sorunun pesinden cevap
arayisina gidilmemistir. Geleneksel bir sanat olan Karagdz’iin anlam krokisi lizerinden
oyunun, giiniimiiz sanat dillerine nasil bir fikri miras biraktig1 tartigmaya agilmistir. Hatta
bir adim oteye gidilerek seyir sanati olmasi itibariyle bu topraklarin sinemaya hi¢ de
yabanci olmadigi ve 6zgilin bir film dili husisunda Karag6z’iin temel yonlendirmeleri

yapabildigi tespitine yer verilmistir.

¥ Karagdz’iin yeni kurulan cumhuriyeti temsilen halk adami olmasi ve Hacivat’in diizenin adamu olarak
Osmanli’y1 temsil etmesi ilmi karsilig1 olmasa da bazi1 metinlerde bir klise olarak tekrar etmektedir.

X



1. BOLUM OYUNUN TARIHCESIi VE TEKNIiGi

Golge Oyunu’nun nerede ortaya ¢iktigina dair muhtelif rivayetler vardir. Bunlar
arasinda ii¢ yer one ¢ikar: Cin, Hindistan ve Endonezya/Cava Adalari.

Oyunun Cin’de dogduguna dair iki hikaye anlatilir. Birincisi soyledir: Camin
mevcut olmadigr devirlerde Cin’de pencerelere kagit yapistirmak adettir. Geceleri odaya
151k girdiginde odadakilerin hareketleri sonucu kagit pencerelerde acayip golgeler olusur.
Bundan ilham alan sanatkérlar “gélge oyunu”nu icat eder.* Diger rivayet ise soyledir: Cin
imparatoru Wu giizel esi Li’yi kaybedince ¢ok iiziiliir. Bunun iizerine devrin bilgin
sanat¢ilarindan Woeng, imparatorun esine benzer bir sekli, 1sikla aydinlatilmis bir perde
arkasindan siyah bir golge halinde yansitir. Béylece imparatorun acisi bir nebze diner.” Bu
sekilde “gdlge oyunu” icat edilmis olur.

“Golge oyununa koken olarak kaynak gosterilen yerlerden digeri de Hindistan’dur.
Ozellikle Endonezya’da gelisen “gdlge oyunu”nun Hindistan’dan bu cografyaya aktarildig
iddias1 vardir. Fakat konuyla ilgili yeterli delil mevcut degildir.6

“Golge oyunu”nun kokenine dair son iddia ise oyunun Endonezya/Cava adalari
kaynakli olmasidir. Burada Wayang Kulit adindaki bir gélge oyunundan bahsedilir;
giintimiize ulasan hikayeleri ve tasvirleri kaynaklarda mevcuttur. Bu oyunun, kutsallasmis
atalarin ruhlarmin goélgesi olarak icad edildigi aktarilir. Oyun, eglenceden ¢ok daha Gtede
bir faaliyet olarak algilanir ve halkin manevi egitiminde Gnemli bir yer tutar.” Oyunda
ozellikleri itibariyle Karagéz ve Hacivat ikilisini hatirlatan Twalen ve Delam adinda iki

ana tip vardir.

* Selim Niizhet, Tiirk Temasas1 Meddah-Karagoz-Ortaoyunu, Matbaai Ebiizziya, Istanbul, 1930, s. 45.
% Nureddin Sevin, Tiirk Golge Oyunu, MEB Devlet Kitaplari, Istanbul, 1968, s. 4.

® Metin And, Diinyada ve Bizde Golge Oyunu, Tiirkiye Is Bankasi Kiiltiir Yay., Ankara; 1977, s. 15.

" Sevin, a.g.e., s. 11.



1.1. Tiirklerde Golge Oyunu: Karagoz

“Golge oyunu” Osmanli cografyasinda Karagéz admi alir. Osmanli’ya golge
oyununun ilk ne zaman girdigi hakkinda iki goriis mevcuttur. Bunlardan ilki, Yavuz Selim
zamaninda Misir’dan getirildig‘gidir.8 Digeri ise Orta Asya lzerinden Anadolu
cografyasinda yayginlastigi ve Osmanli’nin kurulusundan bu yana meveut oldugudur. °

Karagdz’iin Osmanli cografyasinda dogusuna dair “hayali’ler ve halk arasinda
dolasan degisik rivayetler bulunmakla birlikte bunlarin gergekligi tizerine bir mutabakat
yoktur. Karagdz oyununun anlam diinyasini izah etmesi agisindan ise bu rivayetler 6nemli
bir yerde durur.

Karagdz tizerine aktarilan meshur rivayetlerden birisi su sekildedir: Sultan Orhan’in
Bursa’da yaptirmakta oldugu camide Karagdz demirci, Hacivat da ustabasi yahut
irgatbasidir. Cami yapimi sirasinda Karagdéz ile Hacivat birbirleriyle sakalasir. Bu
sakalagmalar1 diger calisanlar da seyreder ve vazifelerini unuturlar. Aylar siirmesine
ragmen yapinin ilerlemedigini géren Sultan Orhan mimarbasiy1 ¢agirir ve sebebini sorar.
Mimarbast sebep olarak Karagéz ve Hacivat’in sakalagmalarin1 gosterir. Padisah bunun
tizerine Hacivat’la Karag6z’ii yanina ¢agirir ve onlari uyarir. Gel zaman git zaman Sultan
Orhan, daha sonraki bir teftisinde de cami insdatinin beklendigi sekilde ilerlemedigini
gorliir ve mimarbagini azarlar. Mimarbasi, Karagdz’le Hacivat’tan sikayetci olur. Bunun
tizerine Sultan Orhan ikisinin idamina karar verir. Tabii bu netice ¢alisanlarin ve halkin
nazarinda biiylik bir {iziintiiye yol agar.’® Bu rivayetin bir baska seklinde Karagdz’iin
Bektasi, Hacivat’in Naksi oldugu ve ara sira Seyh Kiisteri’nin dergahinda bulustuklari
konu edilir. Cami insdat1 esnasinda yasanan benzer olaylarin akabinde sddece Karagdz’iin
idam edildigi, sonrasinda Hacivat’in da hayata kiiserek hacca gittigi ve orada vefat ettigi
anlatilir. idamin halk arasinda kotii bir tesir birakmasi Sultan Orhan’1 vicdanen rahatsiz
eder. Hacivat’in da vefatin1 6grenmesi tizerine her ikisini taniyan Seyh Kiisteri’yi huzuruna
cagirir ve onlarin nasil insanlar olduklarini sorar. Karagdz ve Hacivat’in hallerini hikaye
etmesini istediginde Seyh Kiisteri de onlar1 hayal perdesinde oynatabilecegini sdyler.

Boylece Karagoz Osmanli’da Seyh Kiisteri tarafindan icat edilir.**

® And, a.g.e., 5.250.

? Enver Behnan Sapolyo, Karagéziin Tarihi, Tiirkiye Yayinevi, Istanbul; 1925, s. 16.
19 Muhittin Sevilen, Karagoz, MEB Devlet Kitaplari, istanbul, 1969.

1 sapolyo, a.g.e., 5.39.



Karagbz baslarda tamamen dini bir mahiyet tasir.’> Eskiden seyhlerin Karagéz
oynattiklar1 bilinmekle birlikte, oyunun dini mahiyeti kendini tasavvufi bir diizlemde
gosterir. Bu yapiun izleri giiniimiize dek muhafaza edilir.®®* Oyun, Osmanli’nin
imparatorluk yapis1 icinde XVII. yiizylldan sonra tasavvufi mahiyetini yavas yavas
kaybederek igtimai bir hicve doniisiir.* Buna ragmen gerek perde gazelleri gerekse de
oyunun yapisindaki bazi unsurlar tasavvufi diizlemden izler tasir. Ayrica Osmanli
Imparatorlugu genisledikce oyun dagarciginin ve tiplerinin bu genislemeye paralel gelistigi
ve gesitlendigi gozlenir.™

1582 senligini anlatan Siirname-i Hiimdyin’da zikredilen gdlge oyununun, XVIL
yiizyillda Istanbul’un disinda da mevcut oldugu aktarilir. Oyuna Karagdz adinin
verilmesine dair ilk vesika Evliya Celebi’nin Seyahatname’sidir.'® Bu yillardan itibaren
Karag6z’iin evlenme, dogum, siinnet diigiinii gibi sebeplerle saray, konak, ev ve
kahvehanelerde oynatildigi bilinmektedir.'” XVIII. yiizyilda ve XIX. yiizy1l baslarinda,
oyuna hem halk arasinda hem de sarayda ragbet gosterilir.’® XX. yiizyilin ilk ¢eyreginden
sonra oyun yerini tiyatro ve sinemaya birakir.* Bu tarihlerden itibaren Karagdz oyunu, bir

nostalji ve hatira nesnesi durumuna diiger.

12 Sevin, a.g.e., s. 18.

3 Niizhet, a.g.e., s. 104.

14 Sabri Esat Siyavusgil, Karagoz: Psiko-Sosyolojik Bir Deneme, Maarif Matbaasi, 1941, s. 32.

!> Hiisamettin Bozok, Karagoz Kitaba, haz. Sevengiil Sonmez, Kitabevi Yay., istanbul 2005, s. 139.
% And, a.g.e., s. 244.

7 Cevdet Kudret, Karagoz, c. 1, Yap1 Kredi Yay., Istanbul, 2004, s. 14.

18 Siyavusgil, a.g.e., s. 52.

19 Kudret, a.g.e., s. 14.



1.2. Karagoz’iin Teknik Ozellikleri

Teknik o6zellikler, oyunun degismeyen boliimleri, sabit ve degisken tipleri ve
vazgecilmez misikisi olmak {izere ii¢ ana boliimde incelenebilir.

1.2.1. Oyunun Béliimleri

Karagdz oyunu dort ana boliimden olusur: Mukaddime/giris, Muhavere/sdylesme,

fasil/asil oyun ve hitam/bitis.

a. Mukaddime/Giris

Karagdz oyunu, perde 1s1ginin yanmasiyla acilir. Ik 6nce perdeye miizik esliginde
gostermelik adi verilen tasvir koyulur. Gostermeliklerin konuyla ilgili olma zorunlulugu
yoktur; islevleri, seyirciyi oyunun diinyasina ve atmosferine hazirlamaktir.”® Gostermelik
“nareke” adi verilen kamis didigiin sesiyle kaldirilir. Hacivat, perdeye seyirciye gore
soldan def esliginde girer ve bir semai okur. Degisik makamlardan okunabilen semai
bitince Hacivat “Off... Hay Hak!” diyerek perde gazeline baglar. Perde gazeli, mukaddime
boliimiiniin 6nemli bir 6gesidir; oyunun anlam diinyasina dair tasavvufi bir ¢ergevenin
altin1 cizer. Perde gazelinde genellikle oyunun kurucusu olarak zikredilen Seyh Kiisteri’ye
atif yapilir.

Perde gazelinin akabinde Hacivat bir dua okur. Duay1 ¢ogunlukla Fuzili, Nedim,
Hafiz gibi isimlerin divanlarindan aktarilan bir beyit takip eder.”* Daha sonra Hacivat,
kendisine kafa dengi bir arkadas aradigini dile getirir ve konusmasimi “Yér bana bir
eglence!” nidasiyla sonlandirir. Akabinde Karagdz perdeye seyirciye gore sagdan gelir.
Karagdz’iin bu sekilde gelmesini Metin And, “Karagdz Indirme” olarak adlandirir.??
Mukaddimenin sonunda Karagéz ve Hacivat kavgaya tutusur. Doviisten sonra Hacivat

perdeden kagar, Karagdz ise yere uzanir ve bir tekerleme séyler.23

b. Muhavere/Soylesme
Genel itibariyle Muhavere boliimii Karagéz ve Hacivat arasinda gecer. Bazen

Muhavereyi uzatmak igin ortaya konulan degisik tiplerin, igine dahil oldugu ara

2 And, a.g.e., s. 273.
L And, a.g.e., s. 275.
2 And, a.g.e., s. 275,
% And, a.g.e., s. 275,



Muhaverelere de bagvurulur.?* Muhaverelerin fasilla iliskili olma zorunlulugu yoktur. Bu
bolimiin temel 6zelligi oyunun iki ana tipinin, Karagéz ve Hacivat’in 6zelliklerini, ses ve
karakter farkliliklarini ortaya koymaktir.® Yani asil oyun dncesinde oyunun iki ana tipini
taniriz/hatirlariz; iyi kotii tezadinin tezadhiirlerini O6grenmeye baslariz. Muhaverenin
sonunda ilk 6nce Hacivat perdeden ayrilir, hemen sonrasinda Karagéz “Bakalim, ayine-yi

devran ne suret gosterir!” diyerek perdeden ¢ikar.

c. Fasil/Asil Oyun

Fasil, asil oyunun yer aldigi boliimdiir. Degisik konular, tipler belli bir olay orgiisii
cercevesinde musiki esliginde perdeye yansir. Karagdz oyunlarmin klasik dagarciginin
yirmi sekiz oyundan olustugu, bu rakamin da Ramazan aymin Kadir Gecesi digindaki
gecelerinin sayisma denk geldigi bilinir.?® En eski Karagéz oyunlari, Alman miistesrik
Hellmut Ritter’in donemin hayalilerinden aldigi kayitlarla glinimiize aktarilan 1850

sonrasina ait metinlerden olusur.

d. Hitam/Bitis

Bitis boliimii oldukca kisadir. Bu boliimde bazen oyundan ¢ikarilacak ibretlik
noktalara deginilir. Hacivat “Yiktin perdeyi eyledin viran, varayim sahibine haber vereyim
heman!” diyerek perdeden ayrilir. Karagoz ise “Her ne kadar siirc-i lisan ettikse affola!”

diyerek bir sonraki oyunun adini ve yerini sdyleyerek perdeyi terk eder.

1.2.2. Oyundaki Tipler ve Tiplerin Ozellikleri

Karagoz, tipler iizerinden hikayesini anlatan bir oyundur. En Onemli iki tipi
Karagoz ve Hacivat’tir. Ikilinin disinda Celebi, Zenne, Beberuhi, Tiryaki, Sarhos, Tuzsuz,
Kiilhanbeyi, Ermeni, Rum, Acem, Yahudi, Rumelili, Kayserili, Trabzonlu vb. tipler vardir.
Ayrica oyunda halk hikayelerinde yer alan Ferhat, Sirin, Leyla, Mecnun gibi tiplere de yer
verilir. Her tipin oyun i¢inde ayirt edici 6zellikleri vardir.

Metin And tiplerin taninmasi agisindan kargimiza “dortlii bir tasnif’ 2 cikarir:

1. Goriiniisi, dis 6zellikleri.

% And, a.g.e., s. 279.
% And, a.g.e., s. 277.
% Siyavusgil, a.g.e., s. 99.
" And, a.g.e., s. 291.



2. Konugmasi, sesi, sdyleyisi.

3. Davranislari, hareketleri, tavirlari.

4. Baskalarinin bu kisi iizerine sOyledikleri, diisiinceleri.

Karagdz, icinden geldigi gibi konusan, patavatsiz, iyl olmaya meyilli ama kabalig1
ve cehaletinden dolayi sikintilar yasayan bir tiptir. Yanliglarina karsin iyi niyeti onu
sempatik kilar. Bu sebeple Karagdz’iin tembelligi, sabirsizligi, safligi tamamen olumsuz
algilanmaz. Hacivat ise bilgili, gorgiilii, Karagdéz’e iyilik yapmaya calisan bir tiptir.
Nasihat edici bir tarafi vardir. Ahlaki olarak Karagoz’e yol gostermeye ¢alisir; arabulucu
ve girisimcidir.

Yaygin soylemde, Karag6z’iin halki temsil eden, 6zii sozii bir, tabii bir tip oldugu,
dolayisiyla bir Tirk’li temsil ettigi, Hacivat’in ise diizenin adami, pazarlik¢i ve dalkavuk
oldugu hatta bu yonleriyle Osmanli tipini yansittigt Varsaylhr.28 Bu varsayimin mevcut
oyunlar ¢ercevesinde bir zemini olmakla birlikte donemin hakim resmi sdylemini yansitan
ideolojik bazi yonleri de vardir. Ozellikle tarihsel bir okuma yapilirsa bu sdylemin dile
getirildigi kaynaklarda, Osmanli Imparatorlugu ve Tiirkiye Cumhuriyeti arasinda dénemin
mevcut resmi ideolojisinin tesis ettigi gerilim ve ikilik hemen goze carpar.”® Tez boyunca
Karagdz ve Hacivat’in ozellikleri konusunda mevcut oyunlarin temel niteliklerini de goz
oniinde bulundurarak Sabri Esad Siyavusgil ve Nureddin Sevin’in goriislerini referans
alacagiz.

Oyunun yan tiplerinde ylizyila gore kiyafet degisiklikleri olmasina karsin Karagoz
ve Hacivat’in kilik kiyafetinde fazla bir degisim goriilmez. (EK 2’de konuyla ilgili bazi
resimler paylagilmistir.) Hacivat’in elbisesindeki hakim renk ve basindaki borkii yesildir;
bir diger 1akabinin Haci Ivaz olmasi ve yesil rengin haci alimeti sayilmasi 6nemli bir
ayrmtldlr.30 Hacivat’in sakalinin sivri olmasi hayéliler tarafindan Naksiligine isaret sayilir.
Celebi lakab1 da 6nemlidir. O devirde okumus, yazmis kisilere verilen bu isimden yola
cikarak Hacivat’in diiriist, ince ve faziletli, aydin ve arif bir tip oldugu diisiiniliir.*
Karagoz’iin elbisesinde hakim renk kirmizidir. Baginda 1skirlak denilen bir serpus vardir.
Iskirlagi zaman zaman hareket edebilmektedir. Yuvarlak yiizii ve degirmi (Sivri olmayan)

bir sakali vardir.

%8 Niizhet, a.g.e., 5.73.

29 Bu konu ayr1 bir arastirma alam olarak ortaya ¢ikmaktadir.
% Sevin, a.g.e., 5.37.

31 Sevin, a.g.e., 5.55.



Hacivat ve Karagoz zit tabiatlara sahiptir. Bu zitlik en bariz sekilde “dil”’de ortaya
¢iktigi gibi bilgi diizeylerinde de izlenebilir.** Hacivat ve Karagdz zit tabiatlarina karsin
birbirlerini tamamlarlar; ne Hacivat Karag6zsiiz yapabilir, ne de Karagéz Hacivatsiz.

Diger tiplerden Celebi, zengin, ¢itkirildim, kibar aile g¢ocugu ve mirasyedi gibi
ozelliklere sahiptir. Tiryaki, afyona merakli, dalgin ve tembeldir; konusmalarin ortasinda
uykuya dalmak gibi bir 6zellige sahiptir. Beberuhi, ¢ok konusan, yaygaraci, ciice bir tip;
Acem, varlikli, miibalagaya diiskiin; Arnavut, diiriist, mert ve cahildir.

Bunlarin yaninda tiplerde tekrar eden bazi davramislar goriiliir; Tuzsuz Deli
Bekir’in tam cezalandiracakken bagislamasi, Kiilhanbeyi’nin biyik burmasi ve fesini yana
egmesi gibi. Oyunda tiplerle 6zdeslesen kimi esyalar da vardir; Tuzsuz’un bigagi,
Kabaday1’nin tabancasi, Sarhos’un igki sisesi, Tiryaki’nin afyon ¢ubugu, Laz’in kemengesi
o

gibi. Rum’un “vre”, Arnavut’un “mori”, Acem’in “beli”, Arap’in “ayva”, Rumelili’nin

“hagan” ya da “a be”, Kiirt’in “uy babo”, Ermeni’nin “fosgeya” sozleri de dildeki
tekrarlart olusturur.®
Tiplerin oyun igindeki gorevlerine gore Sabri Esat Siyavusgil’in de ikili tasnifi
vardir.®* Bu tasnifte Kiisteri Meydani olarak da adlandirilan sahne, istanbul halk ruhunun
yansidig1 bir mahalle seklinde diistintiliir:
1. Mahallenin yerlileri: Karag6z, Hacivat, Celebi, Zenne, Tiryaki, Beberuhi,
Sarhos, Kiilhanbeyi, Tuzsuz.
2. Harigten gelenler:
a. Disarlikli  Tirkler-Eyalet Tipleri: Rumelili, Kastamonulu,
Bolulu, Kayserili, Aydinli, Trabzonlu, Harputlu ve Tatar.
b. Istanbul ya da Imparatorluk Tipleri: Arap, Arnavut, Yahudi,
Ermeni, Rum, Acem.

Mahalle aslinda ‘diinya” mahalline de atif yapmaktadir.

1.2.3. Misiki
Karagoz’de misiki ¢ok &nemli bir yer tutar. Oyle ki zamanla misiki, oyunda

kendine has bir karakter kazanmis ve tipik bir mizah musikisi tiirii dogmustur.35

% Siyavusgil, a.g.e., 5.154.
% And, a.g.e., 5.35-36-37.
% Siyavusgil, a.g.e., s. 154.



Karagoz’deki musiki, yasadigi devrin husisiyetlerine gore degisiklige ugrar. Oyunlarda
iiclii kalip iizerine kurulu bir misiki oldugu gézlenir: Sem4i, Gazel, Hayal sarkilar1.*®
Ayrica, Kemenceli Laz, Defli Yahudi, Kudiimlii Celebi, Tulumlu Karagdz gibi ¢algici
tiplere rastlanir.®” Bunun yaninda Kayserili kagik oyunu, Rumelili sirto, Karadenizli horon,

Kiirt bar, balama ya da Frenk polka, hora, kadril gibi danslar yapar. *

1.2.4. Tasvir Yapimi ve Renkler

Karagoz’in teknik kisminda ilk asama tasvirlerin hazirlanmasidir. Tasvirler
ortalama 35-40 santim boyundadir. Genelde tasvirler, Karagéz oynaticilarinin/hayalilerin
disindaki sanatkarlar tarafindan yapilmakla beraber bazi Karagdéz ustalarimin kendi
tasvirlerini yaptig1 bilinmektedir.*® Tasvirler kalin derilerden 6zellikle de deve derisinden
yapilir; ayrica dana, sigir, manda derisinden de yapilabilecegi gibi 151k geciren piirtiiklii Ali
Kurna kagidindan da yapilabilmektedir. *°

Deriyle ilgili siireci Metin And su sekilde aktarir:

“Deride aranan Ozellikler saydamlastirmaya yatkin, bir de sicaga dayanakli olmast,

egilip bikiilmemesidir. Deriyi islemek i¢in cesitli islemler vardir. Derinin

kurutulmas: i¢in Temmuz ve Agustos aylart se¢ilir. Deri kepekli suda birakilir,
hamlatilir, giineste tliyler ¢ikarilir, gerilir, tily yerlerindeki deliklerin yok edilmesine
caligilir, camla derinin {izeri kazinir. Derinin koyu olanindan ¢ok agik renk olani

yeg tutulur.” *

Deri terbiye edilip hazirlandiktan sonra derinin tlizerine kaliplar konularak tasvirler
deriye ¢izilir. Daha sonra nevrekan adi verilen sivri uglu bigakla bu c¢izgilerden kesilir.
Renklendirme igin eskiden kokboyalart kullanilirdi.*” Kékboyalarin pastel olmalarinin yani
sira en biiyiik 6zellikleri deriye niifuz etmesi, ylizeysel olmayisidir. Kokboyalarinin temini
artik giic oldugundan giiniimiizde renkli ¢ini miirekkepleri kullanilmaktadir.”® Fakat ¢ini

miirekkeplerinin parlaklig1 ve derinin yilizeyine tam niifuz edememesi, problemleri olarak

% Ethem Ruhi Ungor, Karagéz Masikisi, Kiiltiir Bakanlig1 Yay., Ankara; 1989, s. 1.
% Ingor, a.g.e., S. 2.

¥ ngor, a.g.e., s. 3.

% And, a.g.e., s. 292.

¥ And, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, Inkilap Kitabevi, istanbul, 1985, s. 327.

0 And, a.g.e., s. 328.

* And, a.g.e., s. 327.

*2 And, a.g.e., s. 328.

3 Ugur Goktas, Diinkii Karagoz, Akademi Kitabevi, Istanbul, 1992, s. 78.
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One c¢ikar. Boyama bittikten sonra tasvirlerin agilan deliklerinin iizerinden ve kenarlarindan
siyah miirekkeple konturlari gegilir.* Oynak, eklemli parcalar da birbirine tel veya naylon
iple baglanir. Daha sonra degneklerin gececegi delikler ikinci bir deri parcast dikilerek
kalinca bir yuva haline getirilir.® Perdeler eskiden 2mX2.5m iken daha sonra
1.80mX0.80m olmustur. Kiyilar1 c¢icekli bezden, ayna denilen beyazi mermersahi
patiskadandir. “

Yine Metin And soyle aktarir:
“Perdenin arkasinda ve tabaninda perdenin g¢ergevesine iplerle tutturulmus pes
tahtast (veya destgah) denilen bir raf bulunur. Buraya perdeyi ve goriintiileri
aydinlatan mesale konulur. Mesale c¢esitli bigimlerde hazirlanir. Bir ¢anak igine
pamuk ipliginden yapilmis dort parmak kalinliginda fitil (ki bu halat da olabilir)
zeytinyagl, susam ya da beziryagi ile yakilirdi. Bunun fazla kizip parlamasini
onlemek icin arada bir yagin i¢ine bir zincir daldirilir. Mesale mumlarla da
yapilirdi. Pes tahtasi iizerinde sira sira delikler bulunur; bu deliklere gerekince
hayal agaci denilen ¢atal sopalar sokulur. Bu, ¢ogu kez perdede ikiden fazla
goriintli bulundugu zamanlarda, kimiltisiz duran goriintiilere destek olmasi i¢indir;
bu goriintiilerin ayaklar1 perdenin gergevesinin tabanina deger, sopast da hayal
agacr’mn ¢atali i¢ine yerlestirilirdi.”"

Karagd6z’de Bati resminde Ronesans sonrasi gelisen perspektif algist yoktur.
Tasvirler cepheden, bas, kollar, bacaklar ve ayaklar yandan ¢izilmistir.” Hacivadin elbisesi
ve basindaki borkiiniin rengi yesil tonlar agirliktadir. Kiyafetinin tizerindeki stisler kirmizi
ve saridir. Hacivat’in ismiyle iligkilendirilerek yorumlanan yesil renk tercihini Nureddin
Sevilen su sekilde agiklar:

“Hacivad’mn takma adi aslinda Hac1 Ivaz olarak gosteriliyor. Bunu Karagézciiler de

boyle bilir... Ivaz bir seyin yerine gecen baska bir sey demektir. Hacca

gidemeyecek halde bulunanlar hac sevabina erebilmek i¢in kendi yerlerine para ile
bedel gonderirler. Yoriikce Halil Celebi de padisahin Mekke emirine gonderdigi

postacidir. Kendisi nasil olsa her zaman Mekkeye gidip geldigi icin, para

* Goktas, a.g.e., s. 78.

** And, a.g.e., s. 328.

¢ And, a.g.e., s. 328.

" And, a.g.e., s. 328,

8 Unver Oral, Karagézname, Tiirkiye Is Bankasi Kiiltiir Yay., Istanbul, 1977, s. 51.
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mukabilinde hac sevabina ermek isteyen zenginlere /vaz olarak bedel gitmesinden
tabii ne olabilir? Iste bundan dolay1 kendisine hem Haci, hem de fvaz derler. Ciinki
her sene bagka birine ivaz ve bedel olarak haci olur.”*

Buradan hareketle Sevilen yesil rengi haci alameti olarak yorumlar.

“Eskiden haci gemilerine beyaz yildizli yesil bayrak cekerlerdi. Hatta hacdan
donenler evlerinin kapilarini yesile boyarlardi.”®

Tezin ilerleyen kisimlarinda yorumlayacagimiz gibi Hacivat’in miirsit tipine atif
yapmast hem ismiyle hem de kiyafet rengiyle baglantili géziikmektedir.

Karag6z tipinde ise hakim renk kirmizidir. Sadece diz kapaklarinin altina kadar
olan kismi1 mavidir. Sevilen, yorumlardan birisi olarak goélge oyununun kokeniyle ilgili
Endonezya’nin Cava ve Bali Adalarinda rastlanan kotii tip Delam’in elbiselerinin kirmizi
olmasim &ne siirmektedir.®® Karagbziin basina giydigi isikirlak da kirmizi renklidir.
Karagoz ve Hacivat’in kiyafeti degismez. Fakat son zamanlarda tasvirlerin renkleriyle
ilgili bahsettigimiz genel uygulamanin disina ¢ikan Ornekler sézkonusudur. Karagoz
oyunundaki diger tiplerin kiyafetleri ise her devirde devrin kiyafet zevklerine gore
degismektedir. Burada 6dnemli bir detay: aktarmak gerekir:

“Iyi bir hayal takiminda her oyunun ayri kiyafette erkekleri, kadinlari, gengleri,

yashilari, Araplari, Lazlari, Rumelilileri, Anadolululari, Rumlari, Ermenileri,

Yahudileri, Frenkleri, Beberuhileri, Tiryakileri vardir. Yalova Sefasinin Hoppam

Bey’iyle bagka herhangi bir oyunun genci mutlaka ayri renkte, ayr1 bigimde elbise

giyer, bir¢ok oyunlarda ayni adda ¢ikan stereotype kisiler bile bir oyundaki

kiyafetiyle 6teki oyunda gt')riilmez.”52

Ozetle Karagdz’iin hakim rengi kirmizi Hacivat’in hakim rengi yesildir. Diger

tiplerin renkleri ise her devre gore ve her oyuna gore degisiklikler gostermektedir.

* Sevilen, a.g.e., s. 36.
%0 Sevilen, a.g.e., s. 37.
*! Sevilen, a.g.e., s. 53.
%2 Sevilen, a.g.e., s. 52.
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2. BOLUM: KARAGOZ OYUNUNUN FiKRi YAPISI

Karagoz basit bir oyun gibi goziikmekle birlikte derin bir fikri altyapiy1 biinyesinde
tagir. Karmasik denebilecek bu katmanin uyumlu ve dengeli birlikteligi basit algilanmanin
sebepleri arasindadir. Bigim-igerik (mana-stret) birlikteliginin tezahiir ettigi fikri katman,

oyunun anlam kodlarint agmaktadir.

2.1. Oyunun Anlam Diinyasinin Teorik Zemini: Perde Gazelleri

Perde gazelleri, oyunun teorik zemininin izlerini tasir. Oyle ki oyunun anlam
diinyasmin tizerinde sekillendigi temel prensipler burada dile getirilir. Her bir gazel,
oyunun seyircinin zihninde nasil yer etmesi gerektigi husisunda yol tabelas: gorevini
iistlenir. Bu yoniiyle gazellerde oyunun igerigiyle, konusuyla ilgili somut bir atifa
rastlanmaz. Gazellerde dile getirilen, seyircinin oyun (perdede oynayacak herhangi bir
icerik) karsisindaki konumudur. Boylelikle seyircinin dikkati, degisken ve izafi olan
icerikten uzaklastirilarak degismeyene, oyunun anlam diinyasinin belirlendigi zemine
kaydirilir. Zemin, seyircinin ilk muhatap oldugu bi¢imdir; igerigin tasiyicisi olan bi¢im. Bu
zeminde hem “bigim”in asil islevine hem de igerigin ehemmiyetine deginilir. Gazellerde
igerige dair somut malzeme verilmemesi bu perspektiften bakildiginda anlamlidir. Ciinkii
en nihayet kastedilen 6nemlidir; tabii kastedilen dogru bir bigimle anlatilabiliyorsa. Bu
denklem, seyirciyi bir yandan oyundaki bi¢imin tabiatina dogru diisiinmeye iterken diger
yandan da oyunun anlam diinyasinin ancak bdyle bir zeminde tasinabilecegi gercegiyle
yiizlestirir. Bu ozelliklerle beraber yer yer perdenin teknik hustsiyetlerine de dikkat
cekilmesi, lizerine diislinlilmesi gereken bir nokta olarak karsimiza cikar. Oyun esnasinda
tasvirlerin golgeleriyle birlikte tasvirleri hareket ettiren cubuklarin golgelerinin de
goziikmesi bu g¢er¢evede diistiniilebilir. Cilinkii anlatilmak istenenle anlati yonteminin ig
iceligi, daha sonra da ele alacagimiz gibi, seyirci agisindan  stirekli

farkindaligin/bilingliligin bir formiilii olarak belirir.

(Bir perde gazeli 6rnegi)

Naks-1 sun’un remz ider hiisniinde rii’yet perdesi,

Hace-i hitkm-i ezeldendir hakikat perdesi.
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Sireti stirette miimkiindiir temasa eylemek,

Hail olmaz ayn-1 irfana basiret perdesi.

Her neye im’an ile baksan olur is asikar,

Kilmas istila cihani hab-1 gaflet perdesi.

Bu hayal-i alemi gdzden ge¢irmektir hiiner,

Nice kara gozleri mahv etti stiret perdesi.

Sem’-1 agka yandirip tasvir-i cismindir gegen,

Ademi amed-siid etmekte azimet perdesi.

Hangi zilla iltica etsen fena bulmaz acep,

Oynatan iistad1 gor kurmus muhabbet perdesi.

Dergah-1 Al-i Abada miistakim ol Kemterd,

Gosterir vahdet elin kalktikca kesret perdesi.53

Perde gazellerinin genel yapisina baktigimizda iki ortak ozelligin tekrarlandigini
fark ederiz. Bunlardan ilki, gazellerde perdenin mevcut islevinin disinda asil bir baska
islevi oldugunun siirekli vurgulanmasidir. Perdenin hem kavramsal hem de nesne
diizeyinde remizlerle/isaretlerle yiiklii olmas1 sonucunda ortaya ¢ikan temsil, degisik anlam
goriiniimlerinin tastyiciligin tistlenir. Bu gorlintimler, birbiriyle iligkili katmanli bir yapiy1
besler. Fakat burada iki yonlii bir yonlendirme mevcuttur. ilki, perdeye yansiyanlarin bir
remiz Ozelligine sahip olmasi, digeri perdenin de bir nesne olarak bizzat bu remizden pay
almasi. “Yek nazar kil alem-i ma’nada zat U strete/Kesf ola ta kim sana bu surr-i vahdet

2954

perdesi.”” yahut “Cesmi-i insafa beyaz-i perde hikmet gosterir,/Mebde-i icad-1 alemden

5% Unver Oral, Perde Gazelleri, istanbul Belediyesi Kiiltiir A.S. Yaynlari, Istanbul, 2007, s. 32

sun’: yapis, yapma, naks: resim, rit’yet: gérme, goriilme, hace: hoca, siret: hal terciimesi, hail: engel, ayn:
asli, kendisi, hab: uyku, sem’: mum, Amed-siid: gelmek, zill: gdlge, miistakim: dogru, diiz.

> Oral, a.g.e., s. 38, yek: bir, tek, nazar: bakma, goz atma.
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% gibi beyitler perdeye yansiyanlarin temsil kabiliyetine isaret ederken,

AAAAA 9956

isaret gosterir.
yahut
“Bezm-i hestide kurulmus zill-i hikmet perdesi,/Gosterir naks-i ezelden sun’-i kudret

perdesi.”®’

gibi beyitler bizzat perdenin nesne olarak temsili yapidan pay aldigina isaret
eder. Perdeye yansiyanlar1 gosterilen, perdeyi de gosteren olarak diisiiniirsek, gdsteren ile
gosterilenin, birbiriyle iliskili ama farkli anlam katmanlarina atif yapan temsil
kabiliyetlerine sahip oldugu sdylenebilir.

Perde gazellerinin genel yapisina dair ikinci 6zellik, perdenin temsil yapisinin isaret
ettigi metafizik diizlemdir. Burada karsimiza tasavvuf ¢ikar. Yaratici-dlem-insan
iligkisinden hareketle ortaya konan varlik algisi, temelde vahdet-i viicud prensibi iizerinden
sufi bir bakis agisini yansitir. “Ehl-i vahdet halidir bilmek sithidiyle bunu,/Kesret erbabina

17°® yahut “Vahdet-ii kesret nediir gdsterdi Seyh

»59

hal olmak bu kal emri muha
Kisteri,/Birri’ya, seyret hayal-i zilli andan ibret al.””” gibi beyitler buna misal verilebilir.

Perde gazellerinin bir kisminda Seyh Kiisteri’nin oyunun kurucusu ve hayalilerin
piri olarak anilmasi, oyunun tasavvufi karakterini destekler. Aslinda Karagéz’in Seyh
Kisteri tarafindan kesfedilip oynatilmaya baslandigi kesin olmamakla birlikte hayaliler
Seyh Kiister?’yi onder ve kurucu se¢mistir. Bunda eskiden esnaf arasinda ¢esitli sanatlarin
ilk bulucusunun/kurucusunun peygamber, ashap veya veli oldugu yolunda bir diisiincenin
varliginin ve o kisinin esnafin piri olarak benimsenmesinin bir rolii vardir.®® Bu gelenek,
hayaliler arasinda ylizyillardir aktarila aktarila glinlimiize kadar ulasir. “Hazreti Seyh
Kiisteri bu zilli ta’rif eyleyiip,/Ibret alsinlar deyii fini cihandan ehl-i hal.”® veya “Misal
etmis onu Seyh Kiisteri giilzar-1 diinyaya,/Aningiin sdika zill-i hayal ile miisemmadir.”®
gibi beyitlerde bu agik¢a goriilebilir.

Perde gazellerinde 6ne ¢ikan bir diger nokta, hayalinin perdedeki oyunun igeriginin

disina ¢ikan mesajlara yer vermesidir. Burada oyunun ahlaki ¢ergevesini belirtmek ve

hayalinin top kosturacagi sahanin sinirlarimi ifdde etmek maksadi giidiliir. Boylelikle

* Oral, a.g.e., s. 50, cesm: g6z, mebde-i fcad-1 lem: alemin yaratilisinin baslangici.

% Oral, a.g.e., s. 36, hayalat: hayaller, gityiya: soyleme, soyleyis, Ayine: ayna, ibretniima: ibret gdsteren.
" Oral, a.g.e., s. 38, bezm: meclis, hesti: var olma.

% Oral, a.g.e., s. , sithud: gorme, kesret: cokluk, erbab: ehil, kal: soz, laf, muhal: miimkiin olmayan.

% Oral, a.g.e., s. 116.

% And, a.g.e., s. 249.

® Oral, a.g.e., s. 52.

62 Oral, a.g.e., s. 54, giilzar: giil bahgesi, sddika: i¢ten baglilig1 olan, miisemma: isim verilmis.
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seyirciyi belli bir ahlaki istikamete yonlendirmek hedeflenir, hem hayali hem de seyirci
icin gegerli olabilecek genel yasalara atif yapilir. Oyuna hakim zeminle beraber
diisiintildiigiinde ilk bakista didaktik bir mahiyet tasiyan bu tavrin farkli yansimalarinin
gorllebilecedi, tezin ilerleyen boliimlerinde tartismaya agilacaktir. “Benligi terk et eger

1”9 yeya  “Kiillimen. ..’

insan olam dersen ¢alis,/Glse-1 mahviyyet icre i’tila gostermege
esrarmi diinyada idrak eyleyen,/Feyzi cavide erer ukbada elbet bi-sual”® gibi beyitlerde bu
ozellikler gozlenebilir.

Ozetle perde gazelleri, Karagéz’e miindemi¢ anlam diinyasim1 barindiran, hemen
oyunun baslangicinda oyunun temel yoniinii ve istikametini ¢izen Onemli bir isleve
sahiptir. Bir anlamda seyirciyi/muhatabini nasil bir oyunla karsilasacagi, oyunun nasil bir

gozle seyredilmesi gerektigi husislarinda ikaz etmekte ve oyun miiddetince aktif bir biling

talebini, oyunun dilindeki unsurlar esliginde muhtasar bir sekilde dile getirmektedir.

8 Oral, a.g.e., s. 86, gise: kose ,bucak, mahviyet: algakgoniilliiliik, i’tila: yiikselme.
® Oral, a.g.e., s. 124, feyz: bolluk, bereket, cavid: daimi, ebedi, ukba: ahiret.
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2.2. Dongii ve Siirekli Bilin¢ Hili: “Dil”in Seyirciyle Birlikte Insas

Karagéz’de dongiisellik, oyunun seyirciyle kurdugu iliskide ortaya cikar. Iliskinin
en somut neticesi, ilk 6nce, seyircinin oyunun baslangicinda sahip oldugu kiymetli “an”
ayricaligimin, yani seyircinin kendi tecriibesi ile oyuna dahil olabilmesi imkaninin, oyun
boyunca muhafaza edilme gayretinde goriilir. Oyunun sonunda, seyircinin yasadigi gegicCi
tecrilbeden soyutlanip, oyunun kendisinde biraktig1 izi dikkate alarak (oyunun basindaki
gibi) kendi “an”1na doniis yapmasi, dongiiniin tamamlandigin1 gosterir. Dolayisiyla dongii,
seyircinin kendi “an”indan, kendi tecriibesinden yola ¢ikarak, tecriibe ettiklerini yine kendi
“an”ma donerek degerlendirmesidir. Oyunun biitiinlinde rastlanan dongii, oyunun i¢inde de
stirekli tekrarlanir. Zaten biitiine dair seyircinin dahil oldugu siirecin asil kaynagi, oyunun
bizzat icyapisinda goriilen dongiiyii besleyen zemindir. Karagoz’de ortaya ¢ikan bu dongii,
stirekli biling halinin de temel sebebidir. Peki, seyircinin sozii edilen yolculuguna neden
olan unsurlar nelerdir?

Karagéz’in seyirlik bir sanat olarak merak unsurunu saglayan ana malzemesi
mizahtir. Seyirci, mizah araciligiyla oyunu takip etme istegi duyar ve oyunla temasa geger.
Mizah, Karagéz’e Oyle bir imkan tanir ki ayn1 zamanda oyunun iizerinde bulundugu
zemin/dil de tartismaya acilir. Boylece oyun boyunca seyircinin ilgisi saglanirken aym
zamanda perdenin mahiyetine doniik “sorular” da tekrar tekrar giindeme tasinir. Igerigin,
perdenin “ne”’ligine dair sorularla i¢ ige gecen unsurlari/detaylari, “temsil”le ilgili sorulari
seyircinin zihnine yoneltir. Dolayisiyla seyircinin oyun ic¢inde kalarak oyuna karsi bir
mesafe gelistirmesi miimkiindiir. Ciinkii “temsil”’e dair sorular, seyircinin ne seyrettiginin
farkina varmasina sebep olur. Bu mesafenin adi bilingliliktir/farkindaliktir. Mesafenin
zemine yerlesmesi, siirekli farkindaligin/bilingliligin/aktif katilimin ger¢eklesmesine
vesiledir. Seyircinin kendi kalarak farkindaligini devam ettirmesi, oyunun eglence ve
seyirlik kisimlariin epeyce arttigi fasil ve muhavere boliimlerinde dahi devam eder.
Sadece seyircinin oyuna kars1 mesafesi, bazen azalir bazen ¢ogalir. Ciinkii aktif katilima
imkan taniyan dongiisel mantik, oyunun zemininde nefes alip vermektedir.

Mizah zemininde akan dongiiye somut katki yapan unsurlar arasinda Karagoz’deki
entrika diizleminin oldukg¢a naif ilerlemesi gosterilebilir. Entrika diizleminde tiplerin koklii
degisimine sebep olan sert inisler ve ¢ikislar higbir zaman yasanmaz. Boylece oyunun
oyun oldugunun hatirlatilmasi meselesinde bir siireklilik yakalanir. Merak unsuru, bu naif

yapida aktif katilima ¢agiran potansiyel bir aktdre dontisiir.
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Oyunda dongiiye hizmet eden en somut unsur olarak “tekrar” olduk¢a Snemlidir.
“Tekrar”in hatirlatma maksadini i¢inde tasimasi, oyundaki dongiiye hizmetini pekistirir.
Ciinkii bicimi meydana getiren unsurlarin i¢yapisina (“ne”liklerine) dair tekrarlar, seyirciyi
igerikle ilgili hatirlatmalara yonlendirir. Burada tekrar meselesine -sanat eserinin
biricikligini géz Oniline alarak- su eklenmelidir: Tekrar eden unsurlar, oyunun bigiminde
gozlenebilen temel catiyla bire bir baglantilidir. Catinin, oyunun ve hayalinin anlam
diinyasiyla iligkisini, oyunun esnek, dogaclamaya yatkin tabiati ve her hayalinin s6zkonusu
yapiy1 kendine gore yorumlayabilmesiyle bir arada diisliniirsek “tekrar” mantig1 daha iyi
anlagilabilir. Cilinkii bu mantikla oyunun seyirciyle bulustugu dil, tartismaya siirekli agik
hale getirilir; varlik tasavvurunun yansimast olan bu tavir, oyunu didaktiklikten
uzaklastirdig1 gibi seyircinin aktif katilimina da katki saglar. Oyun etkinliginin kendisinin
de seyircinin zihninde bir mesele olarak siirekli bulunmasiyla saglanan, oyun’un “ne”ligine
dair bu siireg, perdenin “ne”ligini de glindemde tutar.

Tekrarlar sayesinde hayali tarafindan tartismaya agilan oyunun dili, seyircinin
katilimiyla yeni bir insa siirecine girer. Seyircinin gercek anlamda aktif oldugu siire¢ bu
asamadir; seyirci kendi tecriibesiyle dahil oldugu yapiya bilingli bir tepki vermeye baglar.
Ciinkii oyuna kendi kalarak dahil olmasinin yolu, oyunun dilinin insasina yaptig1 katkidan
gecer. Diger bir deyisle seyircinin 6zglr iradesi ile oyuna muhatap kilinmasi “dil”’in bigim
yoniinden tercih ettii esnek yapiyr aciklar. Esneklik, hayalinin ortaya koydugu anlam
diinyasinin seyircinin anlam diinyasiyla karsilastiginda karsilikli zenginlesmesi demektir.
Bu da Islam inancinin insan1 diinya iizerinde bir ‘halife’ olarak kiymetli gdrmesi kisaca
“ferdiyet”  anlayisinin  tezahiiriidiir.  Dolayisiyla ~ seyircinin ~ somut  katkisi,
hayalinin/sanatkarin sahip oldugu dogaglama imkaninin/6zgiirliigiiniin de tesiriyle, oyunun
anlam diinyasinin istedigi istikamette seyircinin kendi tecriibesini zenginlestirmesi ve ayni
zamanda kendi tecriibesini ifade edebilecegi bir ‘dil’i sdhiplenmesi neticesi goriiliir hale
gelir. Boylece oyunun biricikliginin agiklanmasini miimkiin kilan belli agilardan sir’li (o
‘an’a miinhasir) bir yap1 karsimiza cikar. Oyle ki seyirci ile sanatkar arasinda 6zel bir bag
kurulmus olur. Bu bag sayesinde, tipki perdenin mecazi diizlemde de ayna islevine sahip
olmasi gibi, oyunun toplumsal yapinin bir ayna’si olmasi kolaylagir. Biitiin oyunlarin dort
boliimden olusmasi, Ozellikle muhavere ve fasil boliimlerinde karsimiza ¢ikan s6z
oyunlarindaki tekrar, tiplerin ve tiplerle ilgili s6z, davranis ve masiki unsurlarinin tekerriir

etmesi somut Ornekler olarak aktarilabilir. Seyirciyi oyunun bi¢imi hakkinda bilingli
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olmaya iten bu tekrarlar bi¢im araciligi ile aktarilmak istenenin unutulmamasini talep eder.
Boylece seyirci, oyunun bi¢imi hakkindaki tartigmalar vesilesiyle oyunla ilgili kendi
kanaatlerini olusturabilecegi bir katman yakalar. Dongliniin sebep oldugu farkindalik, bu
katmanda dogar ve yasamini siirdiiriir.

Tekrar araciligiyla seyircide oyuna karst olusan Aasinaligin zihni, belli bir
sadelestirmeye yoOnlendirdigi iddia edilebilir. Buradaki sadelestirme, oyunun mesajinin
tecriibe edilebilir bir sekilde karsi tarafa ge¢mesine sebep olur. Aslinda sadelestirme
“tekrar” araciligiyla, bicimde go6zlemlenen seyircinin algilamasin1 zedeleyebilecek
engellerin ortadan kaldirilmasi gayreti seklinde de tanimlanabilir. Boylece seyirci hem
giiller hem distiniir. Ferhat ile Sirin, Leyla ve Mecnun gibi klasik edebi metinlere dayanan

oyunlarda ise kismen hiiziin de isin igine girer.
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2.3. Golge Varhk ve Temasa

Stirekli biling halini saglayan temel 6zelliklerden birisi oyunun zeminine yerlesen
farkindalik durumudur. Bunu saglayan temel malzeme ise “golge”dir. Golge araciligiyla
oyunun "oyun”lugu belli bir anlam c¢ercevesinde siirekli vurgulanir. Simdi bu anlam
cergevesini Mustafa Tahrali’nin, Ahmet Avni Konuk’un Fusisu’l-Hikem Terciime ve
Serhi’nin III. cildindeki “Vahdet-i Viicid ve Gélge Varhk”® adli makalesini referans
alarak agmaya calisacagiz.

Icinde yasadigimiz, goriilen varlik alemi ile Allah’in varlig1 arasindaki miinasebet
hakkinda farkli goriisler vardir.®® Bu goriislerden birisi olan vahdet-i viictid doktrininde sik
stk kullanilan kavramlar arasinda 1sik, golge, ayna, (aynada goriilen) stret(ler) ve
(saretlerin her biri olarak) hayal sayilabilir.®” Makale, Allah’in varlig ile alem arasindaki
iliskiyi “gdlge sahibi” ile “gdlge” iliskisi gibi aciklayan goriisiin unsurlarini Ibni Arabi ve
bazi stfilerin ifadelerinden hareketle tespit etmeye calisir.

Golge sahibi ile golge arasinda mertebeler vardir; cisimler/miisahedat/goriilen
varliklar alemi, “mertebeler”in sonuncusu olarak diisliniiliir. Bu mertebenin iistiindeki
mertebeler “gayb alemi” olarak anilir. Bu ilk ve son (gayb ve sehadet) mertebelerinin
hepsinin asli ve kaynagi Hakk’in “viicid-1 mutlak™idir. Dolayisiyla Hakk/Allah’in varlig
kadim, vacib, ezeli, ebedi, baki ve daim; miisahedat aleminin varlig ise hadis, miimkin,
zamani ve fanidir.%®

Varligin bu katmanli yapisinda “viicidun hakikati” golge sahibinin viicidu olarak,
“viiciidun hayali” ve goriintiisii ise golgenin viiciidu olarak adlandirilir. Varliklar alemine
“hayal” denmesinin sebebi de burada yatmaktadir. Ciinkii varliklar aleminin viicidu golge
viicuddur.®® Bu sebeple arifler, gélge varliga ok takilmadan, onun batinina yani hakikati
olan “hakiki viicida gozlerini gevirir.

Makalede konuyla ilgili bir érnek aktarilir. Insan aynaya baktiginda, aynaya bakan
insan “hakikat” ve aynada goriinen stret “hayal”dir. Aynadaki hayal ve golge aslinda yok

ise de, bu golgeye varlik veren ve onu bir golgeye varlik olarak var gdsteren bir gdlge

% Mustafa Tahrali, “Vahdet-i Viicid ve Golge Varlik”, A. Avni Konuk, Fusiisu’l-Hikem Terciime ve
Serhi, haz. Mustafa Tahrali, Selcuk Eraydin, M. U. lahiyat Fakiiltesi Yaynlari, istanbul 2005, c. I11, s. 9.
66 Tahraly, a.g.e., s. 9.

¢ Tahrali, a.g.e., s. 10-11.

68 Tahrali, a.g.e., s. 11.

69 Tahrali, a.g.e., s. 31.
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sahibi vardir.” Dolayisiyla “golge*, fizik alemin, Hakk’a nispetle durumunu tayin etmek
ve insan1 bu iligkiyi dikkate alarak daha yiiksek bir idrak seviyesine ylikseltebilmek
maksadiyla sOylenmis, “hakikat”i miimkiin mertebe ifade edebilmek icin verilmis bir
misaldir.”! “Hayal”, “Insanlar uykudadir, Sldiikleri vakit uyanirlar.” hadis-i serifinden
hareketle ahiret alemine nispetle bu diinyanin stretlerine verilen isimdir. Riiya esnasinda
gordiiklerini “gercek” zanneden insan, diinyada gordiiklerini de “gercek” zanneder.”? O
zaman insanin diinya hayatinda gordiigii seyler, uyuyan kimsenin riiyasinda gordiigii seyler
gibidir, yani hayaldir. Bu sebeple de tabiri gerekir.”®

Varligin katmanli yapisini géz oniine aldigimizda sehadet aleminde goriilen her bir
stret ilahi bir ismin yansimasi olur.” Béylece golge varlik ve gdlgenin sahibi arasindaki
bag kendiliginden ortaya ¢ikar.

Dikkat edilecek olursa makalenin basinda “vahdet-i viicud”u agiklamak maksadiyla
kullanilan kavramlarin hepsi golge oyununda mevcuttur. “Perde”ye “hayal perdesi” yahut
“ayna” adi verilmesi, 15181n oyun icin ¢ok temel bir konumda olmasi, perdeye yansiyanlara
stiret ve golge denmesi, golge sahibinin/hayalinin olmasi, yukarida bahsi gegen tasavvuf
mengeli anlam diinyasiyla bire bir uyusur. Ayrica tasavvuf terminolojisinde siklikla
karsilagilan kalp, irfan, nur, fani alem, can gibi kavramlara perde gazallerinde siklikla yer
verildigini de eklemek gerekir.

Biiyiik mutasavvif Muhyiddin Ibni Arabi Fiitithdt-1 Mekkiye adli eserinde golge

oyununa dogrudan atif yapar:

“Bu huslsta Tma ettigim hustisun ger¢egini 6grenmek isteyen kimse, gélge oyununa
ve onun siretlerine bakmalidir. Kiiciik ¢ocuklara gore, o slretlerde konusan
kimdir? Onlar, onlerine konulmus golge perdesiyle o sahislari oynatandan
uzaktirlar. Iste Alemin stretlerindeki durum da dyledir. Insanlarin ¢ogu bizim var
saydigimiz kiiciik cocuklar gibidir. Boyle yaparsan, onlara kimin geldigini
ogrenirsin. Golge oyununda kiiglik ¢ocuklar sevinir ve neselenir. Gafiller ise, onu

bir oyun ve eglence edinirken alimler ondan ibret alarak Allah’in o oyunu bir misal

70 Tahraly, a.g.e., s. 31.
n Tahraly, a.g.e., s. 45.
72 Tahrali, a.g.e., s. 46.
& Tahrali, a.g.e., s. 48.
& Tahrali, a.g.e., s. 49.
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olarak ortaya koydugunu bilirler. Bu nedenle isin basinda ‘vassaf (anlatic1)’ diye
isimlendirilen sahis ortaya cikarak bir konugma yapar. Konugmasinda Allah’1
yiiceltir ve over, sonra perdenin ardindan goziikecek her suretteki siiflar hakkinda
konusur. Boylelikle oradakiler Allah’in bu 6rnegi kullar i¢in ortaya koydugunu
ogrenir. Allah Teala s6z konusu 6rnegi kullari ibret alsin ve sunlar1 6grensinler diye
ortaya koymustur: Alemin Allah karsisindaki durumu, kendilerini hareket ettiren
karsisindaki bu slretlerin durumu gibidir. Perde ise, yaratiklarda hiikiim sahibi
kader sirrinin perdesidir. Biitiin bunlara ragmen gafiller onu bir oyun ve eglence
edinir. Bu durum ‘Dinlerini oyun ve eglence edinenler...” ayetinde belirtilir.
Anlatici (vassaf), Adem’dir. Onun kaybolmas: ve gizlenmesi, Rabbinin katinda

perdenin ¢ekilmesi gibidir.”"”

S6zkonusu varlik algist gozle goriinen alemin tabirini, zaruret olarak karsimiza

cikarir. Bu tabir yollarindan biri olarak disiiniilebilecek seyirlik sanatimiz Karagoz,

malzeme olarak golgeyi kullanir. Golge, yukarida da bahsetmeye calistigimiz gibi varlik

algisinda anahtar konumdadir. Bu anahtarla “Hayali

~99

nin Karagéz oyununun Kkapisini

agcmasi ve seyirci ile dogru bir iletisim kurmasi zor olmaz.

Biitiin bu siiregte seyirciye diisen temasa etmektir; kendi tecriibesinden hareketle

kisa yahut uzun vadeli bir seyr-i siilik (manevi arinma yolculugu) gergeklestirmektir. Bu

yonilyle oyunun zeminine yerlesen farkindalik, seyirciye temasa imkani tanir. Seyirci

“kendi”ligini muhafaza ederek bu siirece dahil olur.

Temasa-y1 hayal erbabina 6zge temasadir,

Maarif ehline ma’lim olur sirr1 muammadir.’®

& Muhyiddin Ibn Arabi, Fiitdhat-1 Mekkiye, c. 11, cev: Ekrem Demirli, Litera Yayincilik, Istanbul 2009,
s.117-118.
"® Oral, a.g.e., 5.144, maarif: marifetler, bilimler.
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2.4. Hayal Perdesi/Ayna/ibret Perdesi

Daha onceden bahsedildigi gibi Karagdz’in perdesine “ayna” denir.”” Tezimiz
acisindan ayna kavraminin ibret kavrami ile kurdugu iliskiyi ortaya ¢ikarmak onemlidir.
Bunun igin biiyiikk mutasavvif Mevlana Celaleddin Rumi’nin Mesnevi-i Serif’ine
basvuracagiz. Terclime ve serh olarak ise Ahmet Avni Konuk’un eserini referans alacagiz.

Mesnevi-i Serif’de ayna, ilahi isimlerin lizerine tecelli ettigi kalp/goniil olarak
mevzu edilir. Aynanin pas tutmamasi meselesine oldukc¢a fazla vurgu yapilir; aynanin
parlakliginin insdn-1 kdmil’in en temel ve en 6nemli vasiflarindan birisi oldugu aktarilir.
Mesnevi’de konuyla ilgili meshur bir hikaye vardir. Cinlilerin mi Rum halkinin m1 daha iyi
resim yapabilecegi huslisunda padisah bir imtihan yapacaktir. Rum halki ilimlerine daha
cok vakiftir. Ressamlar kapilari karsi karsiya iki odada ¢alismaya baslarlar. Cinli ressamlar
padisahtan tiirlii tiirlii boya ister, padisah da onlara hazinesini agar. Rum ressamlar ise pasi
gidermedikten sonra resmin de boyanin da ise yaramayacagini diisiiniir. Bunu {izerine
kapiy1 kapatip duvari (Duvarin firuze sirh ¢ini kaplama oldugu da aktarilir.) cilalamaya
baslarlar. Nihayet Cinli ressamlar islerini bitirir, padisah odalarina gelir ve harikulade
caligmalara bakar. Daha sonra padisah Rum ressamlarin yanina gider ve Rum ressamlardan
biri kars1 odayla aralarinda duran perdeyi kaldirir. Cinli ressamlarin yaptiklari resimler, bu
odanm cilalanmis duvarina akseder ve ¢ok daha giizel goriiniir.”® Hikdyedeki Rum
ressamlar sufilerdir ve cilalayip parlattiklart goniil/kalp aynalaridir.

“Ask bu soziin disartya c¢ikmasii ister; ayine gammaz olmasin! Bu nasil
olur?/Senin canmin ayinesi ondan dolayr gammaz degildir; zird ki onun yiiziinden pas

ayrilmis degildir.”79

Mesnevi sarithi A. Avni Konuk bu beyitler hakkinda, can aynasi
nefsani, cismani pas ve Kirlerden ayrilmadiginda aynanin temizlenmek ve silinmek
istedigini ifade eder.

Bir baska hikayede misafirin, Yusuf (a.s.)’a hediye olarak ayna getirmesi, ne zaman
aynaya bakarsa kendi giizel ylizlinii gormesi ve aynay1 veren kisi olarak da onu hatirlamasi
anlatilir. Burada Avni Konuk hikdyeyi serh ederken giizellerin daima aynaya nazir
olduklarini ve bu yoniiyle aynanin onlar i¢in bir temasa mahalli oldugunu sdyler. Ayrica

hikayenin dile getirdigi beyitlerin viicud-u miimkiinat aynalarinda Allah’in cemalinin

" Kudret, a.g.e., 5.34.

8 Ahmed Avni Konuk, Mesnevi-i Serif Serhi, Terciime ve Serh, Yayin Koord. Mustafa Tahrali, Kitabevi
Yay., Istanbul 2009, c. II, s. 431.

" Konuk, a.g.e., c. |, s. 95.

21



daima miisahede edilebilecegine de isaret ettigini ifade eder.?® Ayni hikdyenin devam eden
beyitlerinde soyle denir: “Varlik, yoklukta goriinebilir; mal sahibleri fakir lizerine ctd
gotiirtirler./Muhakkak ekmegin safi aynasi agtir; kav dahi ¢akmagin aynasidir./Her yerde
hasil olan yokluk ve noksan, biitiin sifatlarin giizelliginin alynamdlr...”81 Yine Mesnevi’de
gecen bir bagka beyit ayna kavramiyla ilgili oldukga net bir ¢ergeve sunar: “Nihayet dedim
ki, ayna ne igindir? Her bir kimse ne sey ve kim oldugunu bilmek igindir.” % Avni Konuk
bu beyitte aynadan kastedilenin kamil miirsit oldugunu aktarir.

“Ciinki mii’'min, mii’minin aynasidir; onun ylizii bulagikliktan emindir.” 8 Avni
Konuk bu misrar “Mii’min, mii’minin aynasidir” hadisinden hareketle degerlendirir ve ilk
“miimin”’de kastin miirsit, ikinci “miimin”den kasdin miirit oldugunu dile getirir; kamil
miirsit, miiridin i¢ diinydsinin aynasidir ve miirit, o aynada kendisini miisahede eder.
“Bindenaleyh bir sine sahibini onun sahligina bir ayna olmak icin halife yaptl.”84 Bu
beyitte Avni Konuk “sine” kelimesini kalp olarak serh eder ve Allah’in, sahligina ve
azametine “ayna”lik yapmasi i¢in ¢okluk aleminde kalp sahibi kdmil insan1 halife yaptigini
aktarir.

Simdiye kadar aktardiklarimiz dogrultusunda “ayna” kavraminin, esref-i mahlikat
olan insanin i¢ yolculuguna karsilik geldigi sdylenebilir. I¢ yolculugun mekam kalptir.
Yeryiiziinlin halifesi olarak insanin kendisine emanet edilen hayati goz oniinde tutarak
aynasinin temiz olmasma dikkat etmesi gerekmektedir. Ciinkii “ayna”nin temiz/parlak
olmasi vahdet-i viicud prensibini de i¢ine alacak sekilde yaraticinin esmasinin bu aynadan
diizgiin bir sekilde tecelli edebilmesi i¢in gereklidir. Bu yolculugun bir baska olgun, kamil
yolculuga, aynasi daha temiz olan bir bagka ayna sahibine bakarak gerceklesmesi ise
zarurettir.

Dolayisiyla Mesnevi-i Serif’'te “ayna” kavrami, yaratici-alem-insan denkleminde
katmanl1 bir yapinin énemli bir unsuru olarak karsimiza cikar. /bret kavrami da bu noktada
devreye girer. “Ayna”nin temiz olmasi i¢in “ayna’si daha parlak olan birisinin, aynay1
parlatma yontemlerini aktarmasi gerekmektedir. Golge oyunu c¢ergevesinde diisiinecek

olursak aynasi parlak olan hayali/sanatkar, aynay1 parlatma yontemlerini seyirciye anlatir.

8 Konuk, a.g.e., c. Il, s. 358.

8 Konuk, a.g.e., c. II,s. 359,

8 Konuk, a.g.e., c. 111, s. 44.

8 Konuk, a.g.e., c. 1, s. 23.

8 Konuk, a.g.e., c. XIl, s. 82-3.
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Boylece “ayna” adi verilen perde, seyirci i¢in kimligini ingd ettigi bir zemine doniisir.
Perdede oynayan gdlgelerin ibretlik bir durum arz etmesi ve perdenin “ibret perdesi” adin1
almasi buradan kaynaklanir. Bir anlamda miirsit roliine soyunan hayali, miirit roliindeki
seyirciye hayata dair yapilmasi gerekenleri tecriibe edilebilir ve hazmedilebilir bir sekilde
aktarmaktadir. “Ayna”ya yansiyanlar “hayali”nin bu tecriibelerinden baska bir sey degildir.
Dolayisiyla ibret, hayalinin tecriibelerini perdede/aynada damitarak seyirciyi bizzat bu
tecriibe zeminine ortak etmesinin adidir.

Perdenin ibretlik konumu, oyunun temel iki tipi Karagdz ve Hacivat {izerinden de
okunabilir. Seyh Kiisteri’den el alan Hacivat, miirsit roliine soyunurken, Karagéz de miirit
roliine biiriiniir. Seyirci ise aynada Hacivat ve Karagoz vesilesiyle ortaya konan misal/ibret
tizerinden kendi aynasina bakma firsati yakalar.

Karagoz’in ibret perdesi 6zelligini, oyunun dogusuyla ilgili degisik kaynaklarda
gecen bir hikaye su sekilde agiga ¢ikartir:

“Seyh Kiisteri, bir giin dersini bitirdikten sonra, miiritlerinden birisi
kendisine su suali sorar:

- Ustat bize, irsatlarinizla hak yolunu anlattiniz... Biz bunlarla uhrevi alemi
anladik. Fakat bu diinyevi alem ve hayat nedir?

Hemen Seyh Kiisterl bagindan sarigin1 ¢ézerek, odanin bir kdsesine derhal
bir perde kurdu. Miiritlerine donerek:

- Bu perdenin dort kosesi sunlardir: Seriat, tarikat, hakikat, marifet
koseleridir.

Sonra dortkenarli olarak perdenin her dil’ii iige bolerek, on iki bolim
yaptiktan sonra:

- Bu boliimler de on iki imamdir.

Daha sonra bu perdenin arkasinda bir mesale yakti. Sag elini mesale ile
perde arasina tutarak bir gélge yapti. Miiritlerine:

- Iste mollalar! Su gordiigiiniiz perde diinyadir. Arkasinda yanan mesale ise
ruhtur. Su elimin gélgesi de cisimdir.

Mesaleyi piif diyerek sondiirdii. Sonra:

- Su yanan mesaleye piif denince soniiyor. Mesale soniince derhal cisim

kayboluyor. Iste hayat budur. Ruh sénerse, cisim de kaybolur. Yalniz baki kalan
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perdedir. Perde diinyadir. iste insanlar bu perdede oynayan birer hayallerdir. Bu

perdenin haliki Hak tir.”®

Ayrica Seyhiilislam Ebussuud Efendi (6. 1574)’nin fetvalarindan birisi de golge
oyunu ve ibret arasindaki iliskiyle ilgili 6nemli bir detay1 gozler oniine serer: “Mes’ele: Bir
gece bir mecliste hayali zill oyunu getirip imam ve hatib olan Zeyd ol mecliste bile olup
oyunu ahirina degin bile seyreylese ser’an imametinde ve hitabetinde azle mustahak olur
mu? el-Cevap: Eger ibret igin nazar edip ehl-i hal fikri ile tefekkiir etti ise olmaz.”®®

Kisaca Karagoz’de perde, bir ibret perdesi olarak ayna’dir. Aynaya yansiyanlar ise
seyircinin kendine 06zgii diinyasmin gelismesine ve derinlesmesine sebep olan ibret
pargalaridir. Hayattan ibret almasini bilen hayali, goniil aynasinin parlakligini perdeye

aksettirmeye calisirken tecriibe alanina sundugu birikimin bizzat kendisinin ibretlik

oldugunu aktarmay1 ihmal etmez.

8 Sapolyo, a.g.e., s. 64.
8 Niizhet, a.g.e., s. 45-6.
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2.5. Hareketin Diger Adi: “Golge”

Karagéz’tin temel malzemesi harekettir. Perdede hareket yoksa oyun da yoktur.
Hayalinin tasvirleri hareket ettirmesiyle seyirci oyunla temas kurmaya baslar. Hareketin
seyirciye goriinmesine vesile olan arag ise “golge”dir. Hareketin goriiniir zemine ¢ikmasi
bir iskelet olarak diislinebilecegimiz hareketin golge kiyafetini kusanmasiyladir. Hareketin
miisebbibi olan hayali, perdeden ¢ekildiginde 151k soner, golge/hareket kaybolur ve oyun
sona erer. Perdedeki oyunun kendine gore bir gergeklik zemini oldugu i¢in “gdlge”nin
hareketle iligkisinin mahiyeti, giindelik hayatta yaygin kullanilan “ger¢ek”le kurdugu
temas acisindan 6nem arz eder.

Oyunda tecriibe zemini olarak konumlanan “hareket”, seyircinin giinliik
hayatindaki tecriibe zeminiyle ayni yerden beslenir. Hareketle kurulabilen bu ayricalikli
iliski, Karagdéz’iin seyirlik bir sanat olarak saraydan halka, genis kitlelere yayilabilmesine
de imkan tanmmistir. Clinkii hayatla kurulan dolaysiz iligkinin bir benzeri oyunun temel
malzemesinden dolay1 Karagéz’de de goriilebilmekte, goziin gordiigi ve kulagin duydugu
gercek, Karagdz’iin perdesinde gélge araciligiyla muhatabina kolaylikla ulagabilmektedir.
Bu acidan Karagéz’in gergekle kurdugu temas, minyatiir, hat, meddahlik gibi diger
sanatlara gore daha dolaysizdir.

Peki temel malzemesi hareket olan Karagoz, “gercek”le kurmaya galistigi iliskide
aract olarak neden “golge”yi secer? Bu soruyu Kur’an-1 Kerim’de gecen bir kissa
tizerinden cevaplamaya calisacagiz. “Ve Misa belirledigimiz vakitte, belirledigimiz yere
(Sina Dagi’na) varinca, Rabbi onunla konustu. [Miisa da:] ‘Ey Rabbim’ dedi, ‘gdster bana
[Kendini] ki Seni goreyim!” [Allah]: ‘Beni asla goremezsin. Ama yine de [istersen] su daga
bir bak; o Oylece yerinde kalirsa, o zaman, ancak o zaman, Beni gorebilirsin!” Ve Rabbi
savkini daga gosterir gdstermez, onu toz topraga cevirdi; ve Misa da bayilip diistii; uyanip
kendine geldigi zaman: ‘Ne sinirsi1z yiicelik seninki! Pigsmanlik i¢inde sana siginiyorum; ve
[bundan boyle daima] inananlarin ilki olacagim! [dedi.]” (Araf /143) ® Bu ayetin tefsirinde
Elmalilt Hamdi Yazir, Hz. M@isd’nin 1srarla Allah’1 gormek istemesi ve Allah daga tecelli
edince dagin paramparga olmasi lizerine iki sonucun ortaya ¢iktigini agiklar: Bunlardan ilki

dagin pargalanmasi, digeri Hz. Masa’nin bayilip diismesidir. Hz. Misa’nin izafi tecelliye

87 Ayetin meali Kuran Mesaji’'ndan alinnustir (Muhammed Esed, Isaret Yayinlari, ¢ev: Cahit Koytak,
Ahmet Ertiirk, Istanbul 1999).
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bile tahammiil edemediginden hareketle bu fani alemde Allah’t gérmeye tahammiil
olmadigimni ekler.®®

Buradan yola ¢ikarak cisimler/miisahedat/goriilen varliklar aleminin ya da alemin
bes duyumuza dayanan gercek dedigimiz kisminin belli bir temsil kabiliyeti/kapasitesi
oldugu soylenebilir. Bu durum, alemin katmanli yapisinda, goriilen varliklar aleminin
konumuna da isaret etmektedir. Tezimizin “Golge Varlik ve Temasd” boliimiinde
aktarmaya calistigimiz gibi Allah ile dlem arasindaki iligskide en alt mertebede yer alan
goriilebilir varliklar alemi, mutlak “hakikat”e kiyasla bir gélge hiikmiindedir. Oyle ki
golge, golge sahibine isaret eder. Sayet gozle goriinen gergegin sinirli bir temsil kabiliyeti
varsa insanin sanat eserinde bu temsil kabiliyetini yorumlamasi kac¢inilmaz olacaktir.
Karagoz, malzemesini/“hareket” varlik tasavvuruyla bi¢cimlendirmis, temsil kabiliyetiyle
donatmis ve bu istikimette yorumlamistir. Nihdayet “mutlak hakikat”le iliski kurabilecek
potansiyele sahip “gélge” kavraminda karar kilmistir. Bu yorumlamada, ¢iplak gercege
itibar etmemenin yaninda, goézle gorilebilir alemin de golge oldugunu olabildigince

hatirlatmak/anlatmak ¢abasi sozkonusudur.

88 Elmalili Muhammed Hamdi Yazir, Hak Dini Kur’an Dili Elmahh Tefsiri, Bedir Yaymevi, Istanbul
1993, c. 3, 5. 2276.
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2.6. Ideal Tip (Hacivat) ve Ideale Erisme Potansiyeline Sahip Tip (Karagoz)

Tip, Karagéz’de belli 6zellikleri iizerinde toplayan, bir toplamin hulasasini sunan
bir biitlinliik olarak diisiiniilebilir. Aslinda bu biitiinliik, bir bagka biitiinliige gitmek icin
vasitadir. Tip, biiylik resme (hayalinin nihai onermesine) giderken basmamiz icap eden
uygun taglara, dogru “temsil”’i bulmak adina diislintilmiis bir ¢6ziime isaret eder.

Karagdz ve Hacivat ozellikleri itibariyle zahirde iki zit tiptir. Fakat oyunun biitlinii
dikkate alinip bu tezatlarin batinina bakildiginda tiplerin birbirini tamamladigi goriiliir.
Hacivat’in olmadig1 yerde Karagdz eksiktir, Karagéz’iin olmadig1 yerde Hacivat. Birbirine
bu denli bagl iki tipin bu denli zit tabiatlara sahip olmalari, oyunun temel merak unsurunu
saglar. Tiplerin zahirl Ozellikleri merak unsurunu dogururken batini ozellikleri de
karsimiza iizerine diisiinmeye deger bir denklem c¢ikarir. Bu denklemde temsili olarak
Hacivat miirsit, Karagdz miirittir. Ozellikleri ve eylemleriyle Hacivat ideal tip, Karagdz ise
ideale erisme potansiyeline sahip tiptir. Karagéz Hacivat’a bakarak (onun izini takip
ederek) tecriibe alanini genisletir. Boylece ideal/rehber tip araciliiyla ideal tipe erisme
potansiyelini i¢inde barindiran muhatap/seyirci, perdede kendi hallerini gérmenin yaninda
bu halleri nasil iyilestirebileceginin yolunu da Karagoz ile 6zdesleserek bulur. Hacivat’in
roliiniin oldukc¢a smirli oldugu oyunlarda bile bu denklemden bahsedilebilir. Ciinkii
nihdyetinde Hacivat, perde gazellerinde tebariiz eden anlam diinyasinin tasiyicis1 olarak
Seyh Kiisteri’den el almistir. Dolayisiyla Karagdz’iin gidecegi istikdmet, daha oyunun
basinda ¢izilir. Seyirci basindan beri bildigi bu yolculuga kendi yolculugunu da dahil eder
ve kimligini insa ettigi bu aktif ortama katkida bulunur.

Tip, aslinda seyircinin kimligini/varligin1 insa ettigi bir siirecte yolculugu
kolaylastiran temel bir unsur olarak karsimiza ¢ikar. Ciinkii tipik olanin iginde yasayan
tekil ve biricik unsurlar, seyircinin tekil/biricik tarafina seslenir. Boylece seyircinin, kendi
biricikligi lizerinden biricik ve kendine has bir yolculuga ¢ikmasina imkan dogar. Her
oyunun ayni zamanda sanatkar i¢in de miinferit, biricik bir yolculuk olmasi bu imkanin

dogmasinda belirleyicidir.
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2.7. Bakmanin (nazar) Isiginda Géormek (temasa, riiyet)

Seyirci ve hayall arasindaki iliskiyi daha iyi anlamak ve saglikli bir zemine
oturtabilmek adina iki kavram bize yardimci olabilir: bakmak ve gérmek. Bakmak, bakisi
bir sey iizerine ¢evirmek; gormek, goz yardimiyla bir seyin varliginmi algilamak, anlamak,
kavramak, sezmek anlamlarini tasir.

Karagoz’de seyircinin kendi tecriibesiyle perdedeki golgelerle muhatap olmasi
perdenin seyirciye verdigi bakis imkaniyla iligkilidir. “Bakmak”la ilgili siiregte seyircinin
kendi tecriibeleri tizerinden oyuna ilk basta bes duyusuyla dahil olmasi, (seyirlik oyunun
merak unsurunu belirleyen) hayalinin sanatkarca hamlelerinden bagimsiz diisiiniilemez.
Seyircinin kisiligine miidahale etmeden, bir ferd olarak, “kendi” kalarak eserle karsi
karsiya birakilmasina hayali tarafindan imkan verilmesi aslinda bigimdeki yetkinligin bir
sonucudur. Bu asamadan sonra her seyircinin kendi kapasitesine gore esere dahil olmasi ve
gosterilenin ardindakine gitme ¢abasi, “gormek”le iliskilendirilebilir.

Karagéz’tin 6zelligi, seyircinin bakmasina miisdade etmesi, sonrasinda ise perdenin
anlam katmanlarina davetle gérmeyi seyirciye birakmasidir. Oyunda bakma eyleminin asil
zemini “bigim”de, gérme eyleminin asil zemini ise bakmaya imkan taniyan “igerik’te
kendini gosterir. Bakmanin ilk etapta bes duyuya gormeninse sezgiye karsilik gelmesi,

Kur’an’da tekrarlanan “bakarlar, ama gérrnezler”89

ifadesi ve tasavvuf kiiltiiriinde yasayan
“g0z bakar, kalp goriir” deyisiyle daha iyi aciklanabilir. Gérmekle ilgili kisim, oyunun
anlam diinyasina karsilik geldigi i¢cin muhataba didaktik gelebilecek unsurlar tasiyabilir.
Bununla beraber oyun, heniiz bakma asamasindayken seyircinin kendi tecriibesiyle gorme
siirecine yol alabilmesinin 6niinii acarak bu didaktiklikten uzaklasmaya da imkan tanir.
Golge oyununda yer yer rastlanan, 6zellikle perde gazelleri boliimiinde agikca sahit
olunan didaktik unsurlarla ilgili birka¢ noktaya deginmek gerekir. Seyircinin agikca
uyarildig1 bu sahneler, hayalinin varolus tasavvuruyla iligkili olmakla birlikte didaktik bir
hava tagir. Ciinkii ayni1 zamanda bir sanatkar olarak hayali, gériinmeyenleri gosterendir, bir
yol gostericidir. Bu itibarla varlik durumunun ifadesindeki netlik, didaktizm olarak
anlasilmaya misaittir. Fakat oyunun yasama alani buldugu dilde bu didaktiklikten

kaciilmasi, oyunu didaktik bir c¢erceveden uzaklastirir. Cilinkii oyunun anlagilmasinin

zemini asil olarak bu dildir/bi¢imdir/formdur. Bigimin iizerinde seyreden unsurlarin agik

8 Araf:198, Yasin: 9.
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mesajlar tasimasi bir imkan olabilecegi gibi bir zaaf da olabilir. Muhatabi i¢in el feneriyle
yolu aydinlatmak isteyen sanatkarin bu tavri, varolus planinda kendinden emin bir tavrin
yansimasi olarak goriilmelidir. Fakat aydinlatma sekli, aydinlatma eylemini de belirledigi
icin asil muhatapla iliskiye gecen siirece, yani oyunun “dil”’ine dikkat edilmelidir. Bir
biitiin olarak oyun, bi¢im planinda yakaladig yetkinligi (yap1 konusundaki tercihi) anlam
planinda kararlilikla birlestirdigi i¢in seyirciye didaktik bir istiinliik kurmaya yeltenmez.
Oyunda yer yer gozlenen, perde gazellerinde de sahit olunan yaklagim, bu ana mantiktan
beslenir.
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2.8. Basit, Esnek Bicim ve Dogaclama

Karagéz’tin seyirciyi kendi tecriibesiyle oyuna dahil etmesi, bigim diizeyinde basit,
anlam diizeyinde karmagsik bir yapi tizerinden gergeklesir. “Basit”lik oyunda kaliplar
(isliplastirma yoOntemleri) tizerinden saglanir. Bigimdeki basitlige zit olarak igerikte
karmagiklik ve katmanlilik hakimdir. Bigimdeki basitlik, muhataba konu olan sanat
eserinin (hayalinin dogru kavrayisina gore) dogru anlagilmasini saglamak igin kolay/kisa
bir yolun tercih edilmesinden kaynaklanir. Kolaylik, agiklik ve sadelik olarak
anlasilabilir. A¢iklik, sanat eserine muhatap olan kisiyi bir merak unsuru orglisiiyle sanat
eserine yaklastirarak kisinin sanat eseriyle yakinlik kurmasini miimkiin kilmaktir. Sdadelik
ise  sanat  eserinintemsil  kabiliyetine  goére, isaret  ettigi icerige muhatabi
yonlendirirken, muhatabin agik bir bilingle ve ferdiyetini muhafaza ederek varolmasina
imkan tanimaktir.

Bu noktada “Bicimde neden basitlik tercih ediliyor?” sorusunun cevabi
kendiliginden agiga cikar. Cevap arayisi bizi, ister istemez bi¢cimin muhatapla kurdugu
iliskinin zeminine yonlendirir. Bi¢im, yani sanat eserini ilk olarak algilamamiza sebep olan
zemin, insanin Oncelikle bes duyusundan birisine yahut birkagina seslenir. Insanin bes
duyusu bu agidan manipiilasyona en agik zemindir. Ciinkii burast “etki”nin ilk
gerceklestigi yerdir. Bes duyu, her ne kadar giindelik dildeki “gercek”i tespit ederken
belirleyici ve hiikkmedici olsa da bir o kadar da “gergek™i sinirlandirma ve indirgeme
kapasitesine sahiptir. Ozellikle sanat eserinin (giindelik “gercek” tamiminda belirleyici
olan) bes duyuya hitap eden “etki”lerden siyrilmasi gerekliligini hesaba katarsak bu
denklem daha iyi anlasilir. Burada Karagoz’iin seyirlik bir sanat olmasina dikkat edilmesi
gerekir. Ozellikle bes duyu arasinda dncelikli bir konumu olan géz ve kulaga bir arada ve
dogrudan seslenen bir sanat olmasi, onun seyirciyle kurulan iliskide ne derece manipiilatif
bir ortama imkan saglayabilecegine isaret eder. Kalabalik Kitlelere hitap etmesi de bununla
iligkilidir. Buradan yola ¢ikarak giindelik “gercek”e donik manipiilasyon imkanini
kirmak/azaltmak adma bigimde basit bir yap1 kurma istegi ve bu yapiy1 felsefi temellere
oturturken gélge kavramina ve perde gazellerindeki anlam diinyasina siginilmasi daha iyi
anlagilabilir.

Ideal sanat eserinin, giindelik hayattan ayrilan bir yapiya vurgu yapmasi, elekten
gecmis bir tecriibe alanina isaret etmesi beklenir. Bu sanat eseri, manipiilasyonun yogun

oldugu bi¢im alaninda yonlendirmeyi olabildigince aza indirmeye ¢alisan bir yol izler.
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Boylelikle asil aktarilmak istenen tecriibe alani, agik, anlasilir bir sekilde ortaya koyulur.
Buradaki agiklik, katmanli yapr ile birlikte diislintildigiinde bir derinlik ihtiva etigi igin
sanat eserinin disiikliigiine doniik bir ifade olarak anlagilmamalidir.

Karagéz’tiin bigimde basit yap1 kurmak i¢in kullandigi malzemeler sunlardir: tip,
musiki, siir, soz oyunlari. S6zkonusu malzemeler oyunun kendi dili cergevesinde
yogurulur ve seyri kolay bir biitiin ortaya koyulur. Mesela Karagoz’in (6zellikle tip
meselesi lizerinden) degismeyen kaliplari yinelerken, aslinda “nasil” anlatacagi (bi¢im)
hus@isunda bir basitlik yakalayarak “ne” anlatacagini ayan beyan ortaya koyma cabasi
sezilebilir. Bu basitligin anlam diinyasindaki karsiligi ise Oonceden bahsedildigi iizere
derinlesen bir katmanliliktir.

Esneklik ise degismeyenler (tip, s6z oyunlari, misiki, siir) tizerinden her seyirciye
gore degisebilen katmanli bir yapi ortaya g¢ikarir. Her hayalinin degisen mahareti bu
esneklikte tezahiir eder. Tip olarak Hacivat ve Celebi aynidir, ama her hayalinin Hacivat ve
Celebi yorumu farklidir. Biitiin oyunlarda perde gazeli okunur ama her hayali farkli bir
perde gazeli okur. Her oyunda hayal sarkilar1 sdylenir ama her hayalinin icrasi farklidir. Bu
farkliligin dogacglama bir zeminde seyretmesi sanatkarin biricikligine vurgu anlamina gelir.
Zaten esnekligin Karagéz’de en bariz goriindiigli yer burasidir. Golge oyunundaki
Ozgiirliglin smirlari, yine oyunun yaslandigi anlam diinyasinin kaliplar1 gergevesinde
sanatginin ferdiyetini ortaya koyabildigi bir zeminde belirlenir. Sanat¢inin diinyasiyla, ferd
olarak seyirci kargt kargiyadir. Burada bicim, seyircinin kendi tecriibesi gercevesinde
sanat¢inin anlatmak istedikleriyle muhatap olabilmesi i¢in bir imkandir.

“Golge oyunu’nda ilk etapta ne sodylendiginden ziyade nasil sOylendigi daha
onemlidir. Cilinkii gérmeye imkan vermenin yolu, bakis1 belirleyen nasil/bi¢im kisminda
yapilan makul ¢oziimlemelerden gecer. Bu asama, golge oyununda usta ¢irak iliskisinde
¢ozlimlenir. Cirak nasilla/bi¢imle ilgili ustasindan dgrendikleriyle bir yetkinlige dogru yol
alir. Dilde yetkinlige kavusan kisiler de hayali/usta olur. Bu asamadan sonra hayali, anlam
katmanlarinda dolagsmaya ve derinlesmeye baslar. Bigimdeki esnek yapi ise sanat¢inin
Ozglinligiinii dile getirdigi bir siirece dogaglama esliginde evrilir. Boylece dilde basit,
manada karmasik bir oyunun/eserin onii agilir.

“Goriinen perdedir amma verasin bilmede maksitid, /Cihina i’timad etme hemen zill ii hayal anla.”®

% Oral, a.g.e., 5.56, maksiid: kasdolunan, vera: te.
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3. BOLUM: BiR KARAGOZ OYUNUNUN TAHLILI

Burada, Hayali Kii¢lik Ali’nin metin haline getirdigi ‘Karagéz’iin Gelin Olmasi’ adli
oyunun® tahliline yer verilecektir. Yukarida irdelenen Karagéz oyununun fikri yapisinin

yansimalar1 somut 6rnekler tizerinden degerlendirilecektir.

3.1. Mukaddime/Perde Gazeli: Oyunun Sinirlari

Perde Gazeli’nin ilk beytinde perdenin irfan ehline nese vermek i¢in kurulduguna
isaret edilirken, perdenin 151gmin ibret veren siretleri gostermek i¢in yakildigi aktarilir.
Boylelikle perdenin hem zahir hem de batin yoniine isaret edilir. Perdede bir yandan nese,
bir yandan da neseye sebep olan stretlerin ibretlik durumlari ortaya ¢ikar. Perde Gazeli’nin
ikinci beytinde “hayal perdesi”ndeki mum 1s1gmnin asil kaynagina deginilir. Hayali ve
perde arasindaki iligkinin Allah ile dlem arasindaki iliskiye benzedigi ima edilir. Burada
dolayl bir sekilde de olsa vahdet-i viicud prensibine vurgu gézden kagmaz. Ugiincii beyitte
perdenin piri olarak Seyh Kiisteri anilir. Akabinde perdenin asil islevine isaret edilir:
Gegici olarak nitelendirilen diinya aleminde kalici olan1 gostermek. Gazelin dordiincii
beytinde oynanan oyunun biricikligine ve seyircinin dikkatli olmasi gerektigine vurgu
yapilir; son beyitte ise tevazu ve benlikle ilgili ahlaki mesajlar verilir.%?

Perde Gazeli esliginde perdenin bizzat kendisine ve perdedeki oyunun asil
manasina doniik bir anlam yapisit kuruldugu gézlemlenir. Bu zemin en nihayetinde oyunun

dontip dolasacagi sinirlari verir.

! Muhittin Sevilen (Hayali Kiiciik Ali), Karagoz, Kiiltir Bakanligi Yay., istanbul, 1969.

%2 jrfan meclisine nese gostermek iizere perde kurdum. Ibret olan stiretler gostermek igin mum 11811 yaktim.
Kudretli Allah ezelde bu 15181 yaratmis. Levhadaki renklerin paha bigilmez yansimalarini gostermek igin.
Perde Seyh Kiisteri’den yadigardir. Fani alemde baki bir renk gostermek igin.

Zamanin hadiselerini seyreden itibar etsin. Fitrat1 bir daha gostermeye istidat yoktur.

Insan olmak istersen benligi terk et ve galis. Algakgoniilliiliik ile yiikselmek igin.

32



3.2. Muhavere: Tipleri Tamima/Hatirlama

Boliim baslamadan hemen 6nce “Huzur-1 haziran...” seklinde devam eden kisimda,
seytan ve Rahman arasinda kurulan tezat, oyunun anlam diinyasi iizerine diisiindiirme
gayesi tasir. Ayrica bu kisitm Miisliiman hayat tarzinin geregi olan her ise besmeleyle
baslama aligkanligiyla iliskilendirilerek “etzii besmele”nin kiiciik bir tefsiri olarak da
degerlendirilir.*®

Muhavere boliimiinde oyunun en 6nemli iki tipi tanitilir. Genel anlamda tiplerin
ozellikleri seyirciye aktarilir/hatirlatilir. Oyunda yer alan “Babam Oldii” Muhaveresinde
Karagoz’iin pederi vefat etmistir ama Hacivat’a bunu bir tlirlii anlatamamaktadir. Degisik
sOz oyunlar esliginde ilerleyen boliimde, Karagoz ve Hacivat ikilisi bir araya geldiginde
ortaya mizah c¢ikacagi seyirciye iletilir. Karagoz’iin safligi, Hacivat’in bu saflii mizaha
doniistiiren akli dikkat ¢eker. Ikili arasinda dogabilecek sert catismalar, kiiciik tokatlar
esliginde hemen naif bir diizleme c¢ekilir.

Muhavere aracili@iyla seyirciyi oyuna 1sindirma maksadi da sezilir. Oyunun merak
unsurunun nasil gelisecegine dair 6nbilgi aktarilir. Oyun, seyir boyunca kullanacag: “dil”e
dair temel unsurlar1 burada, Muhavere boliimiinde ortaya siirer: basit bigim gergevesinde
farkindalik, dongii, s6z oyunlar1 vb.

Boliimiin sonundaki “’Ayine-i devran ne siret gosterir” ifadesi ise oyuna hakim

kader anlayisin1 vurgular.

% Sevin, a.g.e., s. 22.
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3.3. Fasil/Asil Oyun: Seyir ve Ibret

Karagéz’iin Gelin Olmast adli oyunun konusu 6zetle soyledir: Celebi ve ailesi,
kardesleri Tuzsuz Deli Bekir’in sarhoslugundan iyice sikilirlar. Care olarak Tuzsuz Deli
Bekir’i evlendirmeyi diisiiniir ve Hacivat’in yanina giderek ondan fikir ve yardim isterler.
Hacivat’in bir ¢oziimii vardir fakat uygulamada bazi zorluklar s6zkonusudur. Karagoz
gelin olacak ve sarhos Tuzsuz Deli Bekir’le evlenecektir. Planin islemesi igin ilk &nce
Karagdz’iin ikna olmas1 gerekmektedir. Sarhos sarhos basina gelenleri goren Tuzsuz Deli
Bekir’in de diistiigii zilleti fark ederek yaptigi hatay1 anlamasi saglanacaktir.

Oyunun basinda Celebi’nin, Tuzsuz Deli Bekir’in iyi bir hanimla evlendirilince
iyilesebilecegini ummasi1 dikkat ¢eker. Ortaya ¢ikacak mesajin zeminine, entrika
diizleminin smnirlarina dikkat ¢eken bu 6nerme, ayn1 zamanda oyunun ahlaki boyutuna da
isaret eder. Daha sonra Hacivat’in, Celebi’nin ifidelerinde karsiligin1 bulan ahlaki
Oonermeyi arkasina alarak maksadini agik¢a ifade edip planmi yiriirliige koymasina sahit
olunur: “Ey simdi ne yapmal1? Evet, evet aklima bir sey geldi. Su Karagoz'ii bir kadin kiyafetine
koyup Tuzsuz Deli Bekir'e verelim. Dernek gecesi gelinin yiiziinii a¢inca sakalli bir adam karsisina
¢ikar. Belki bu halden vazgecer.” Bunun i¢in Celebi’den aldig1 bir miktar para da vardir. Para
meselesi, oyunun gergeklik zeminine baglanmak kaygisi olarak diigiiniilebilir; halihazirda
seyreden gergekiistli durum bu gibi detaylarla sdhici/inandiric1 bir zemine ¢ekilir. Yine
Hacivat’in Karag6z’iin Karisina Celebi’den aldigi bu paralardan vermesi, oyunun sonunda
Karagdz’iin Tuzsuz Deli Bekir’den para talep etmesi bu gercevede diisiiniilebilir

Hacivat ilk dnce Karagdz’iin karisina giderek onu ikna eder, ardindan da beraberce
karar alirlar; Karagoz’e kiz muamelesi yapacaklardir. Burada, seyircinin bilgisi dahilinde
“gercek”in degistirilmesi bir merak unsuru olarak ortaya ¢ikar. Boylece bilinen gergegin
mizah yoluyla esnetilmesi {lizerinden katmanli bir yap1 hedeflenir. Hacivat’in Karag6z’i
goriir gormez ... git basim ort de gel” demesi ve Karagdz’lin buna karsilik arkasina ve
Oniine bakarak “Kime soOyliiyorsun, burada benden bagka kimse yok™ karsiligin1 vermesi,
oyunun temel farkindalik zeminine vurgu maksadi tasiyan ifadelerden birisi olarak
karsimiza ¢ikar. Clinkii Karagdz’iin 6niinde seyirciler, arkasinda hayali vardir. Oyunun iki
boyutlu seyretmesi bunu destekler mahiyettedir. Seyirciyle dogrudan bir temas ongoriiliir.
Bu farkindalik zemininin oyun i¢inde bir¢ok kere tekrar etmesi, oyunun biitiiniine dair bir
fikir verir ayn1 zamanda. Akabinde Karag6z’iin Hacivat’in karsisindayken kendi kendine

sOyledigi ama dogrudan seyirciyi muhatap aldigi bir diyalog gelir: “Hacivat bu aksam
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afyonu fazla kagirmis.” Burada Karagoz’iin Hacivat’la konusurken birden mevcut diyalog
ortamindan soyutlanarak bir baska diizlemde agiklama yapmasi seyirciyi oyuna dahil eder.
Ciinkii asil muhatap seyirci oldugu i¢in Karagdz’iin soyledigini Hacivat duymaz ya da
duymazdan gelir. Bu diyalog vesilesiyle ortaya ¢ikan katmanli yapi, diyaloglarin muhatap
oldugu zemini 6ne c¢ikarir ve aslinda diyaloglar {izerinden anlatilmak istenene bir adim
daha yaklastirmak maksadiyla seyirciye aktif bir rol teklif edilir. Bu ve benzeri
uygulamalar oyun boyunca degisik sekillerde karsimiza cikar.

Karagdz’iin kiz olmadigina dair 6ne siirdiigli sakallarina karsilik Hacivat’in “Aman
kizim o sakal degil, senin ziiliiflerin” demesinden sonra Karag6z, “Tersine bitmis desene.”
cevabini verir. Burada Hacivat’in yapilan espriyi goérmezden gelmesi, Karagdz’iin
diyaloglarini dogrudan seyirciye yonlendirmesine bir diger o6rnek olarak diistiniilebilir. Bu
cergevede ortaya ¢ikan mizahi yapi, oyun boyunca siirekli tekrar eder. Aslinda tekrar eden
seyircinin kendi yorumuyla oyuna davet edilmesidir.

Daha sonra Karag6z kiz oldugunu kabul eder. Fakat buradaki kabul edis ¢ok ani
gerceklesir. Karag6z’iin iknd olup olmadigi meselesi iizerinde ¢ok durulmazken oyun
icinde oyun siirer. Sanki “kiz”mis gibi biitiin istekleri tek tek yerine getirmeye baglayan
Karag6z’iin iknd olmus gibi yapmasi, seyirci agisindan ayri bir merak unsurudur. Ciinkii
halihazirda iki tarafin da plani varmis gibi goriiniir. Hacivat’in biyiik plant Karagdz’iin
kiiciik planm ile i¢ ige ilerler. Tabii Karagdz’iin planmin Hacivat’in planmni uygulamak
lizere bir kabullenis oldugu, oyunun sonunda net bir sekilde anlasilir.

Mevcut durumun gergekiistiiliigii lizerinden Karagdz’iin seyirciyli oyuna karsi
uyanik kilan diyaloglari, Karagoz’iin kiz oldugunu kabullenmesinden sonra tekrar
karsimiza ¢ikar. Zenne’nin “Ah annecigim, sen onde kdésemen, biz de arkadan kurbanlik
koyun” ifadesinin hemen ardindan Karagdz’iin ikilinin duymadigini ima ederek “Bu
hesapta ben de burada ¢coban kdpegi...” demesi buna misal olarak gdsterilebilir. Boylece
Karagoz, Hacivat’la diyaloglarinda ara ara yaptig1 gibi asil muhatabi seyirciyle dogrudan
iliskiye ge¢cmeyi farkl kisiler {izerinden de gergeklestirmis olur.

Oyunun ilerleyen boliimlerinde Kaynana’nin Karagéz’iin  erkek oldugunu
anlamasinin akabinde hemen onun kiz oldugu 6n kabdliine geri donerek diyaloglarina bu
cercevede devam etmesi oldukca dikkat cekicidir. Kaynana’nin, Karagoz’iin siipheli
diyaloglar karsisinda gercegi (gelinin erkek oldugunu) fark etmesi oyunun gercekeilik

zeminine isaret etse de oyunun fikri diizleminin aktigi zeminin bu gergeklige fazla itibar
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etmemesi, devam eden diyaloglarda Kaynana’nin gelini tekrar eskisi gibi kiz olarak
algilamasina sebep olur. Bu kiiciik yanilsamay1 seyircinin seyir esnasindaki algisina saygi
olarak degerlendirmek miimkiindiir. Ayrica merak unsurunun devami ve oyunun
tamamlanmasi i¢in bu hamleye ihtiya¢ duyuldugu da sdylenebilir. Ayn1 denklemin sadece
Karagoz’le Kaynana arasinda degil, zenneler ve Karagéz arasinda da devam ettirildigi
goriliir. Burada karsimiza ¢ikan sorular dikkate degerdir: Neden Kaynana’nin
farkindaligin1 gésterme ihtiyaci hissedilmistir? Neden oyun, bu farkindalik {izerinden
ilerlememistir? Bu farkindalik, seyircinin farkindalig: ile iliskili olabilir mi?

Hacivat aralarda perdeye gelerek oyunun akisini yonlendirir. Bu miidahaleler,
seyirciye perdedekinin bir oyun oldugunu hatirlatan anlamli bir detay olarak okunabilir.
Boylece hem oyunun akis ritmi belirlenmis hem de seyirci belli bir farkindalik
cergevesinde siiregten haberdar edilmis olur. Kaynana-zenneler ve Karagdz arasindaki
diyaloglardan sonra Hacivat’in “Kizimizin gelinliklerini giizelce giydiriniz. Bana
gonderiniz” demesi bu tiirdendir.

Karagdz’iin gelinlik giymek tizereyken karisiyla aralarinda gegen diyalog, oyunun
seyirciden bilingli katilim bekledigine isaret eder. Karisinin Karagdz’i bir gelin olarak
gormesi, ona kars1t muamelesini bu gergevede icra etmesiyle Karagdz’iin kendisi ve rolii
(gelin olmasi) iizerinden yasadigi gelgit bu zemini besler. Mesela karis1 ona fistanini
giydirmek iizereyken Karagoz’iin “Dur! Yavas be! Giyecegim...” demesine karsilik

13

karisinin Koca lakirdisini duyunca eteklerini yerde siirimege bagladin. Biz
gencligimizde koca lafin1 duysak utancimizdan yiiziimiiz kipkirmizi kesilirdi. Ah zeméane
kizlar1 koca lafin1 duyar duymaz fink atiyorlar” ifadesi katmanli yapiya isaret eder. Bir
yandan mevcut durumun gercekiistiiliigii mizahi bir ortamin dogmasina vesile olurken,
ortami olusturan biitiin unsurlardan seyircinin dnceden haberdar olmasi, mizahi yapinin
seyirci tarafindan belli bir zihni katilimla meydana getirildigini ortaya koyar. Kisaca
seyirci, maksimum bilingli katilimla oyunun anlam diinyasiyla ortaklik kurar. Boylece
oyunla 6zdeslesme imkani dogdugu gibi oyunu kendi olarak yorumlama imkan1 da belirir.
Devaminda Karagdz’iin oyundaki roliinii unutup “Bu ne karicigim?” demesi ve hemen
akabinde karisinin “Sasirdi gene, ben senin karin miyim? Arsiza bak...” cevabini vermesi
seyirci ve oyun arasindaki 6zdeslemenin siirlarina tekrar isaret eder. Aslinda seyirci ile

oyun arasinda 6zdeslesmeyle kurulmak istenen baglanti, seyirciye dzdeslesmenin zemini

gosterilerek/hatirlatilarak kesintiye ugratilir. Bu kesinti, bizzat seyircinin aktif katilimryla
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gerceklestigi i¢in rahatsiz edici olmaz. Boylece seyirci zahirdeki duruma giilerek dahil
olur. Dahil olma iki yénliidiir: ilki oyunda merak unsurunun mevcut akigina katilarak seyir
imkanini ede etmek (6zdeslesme burada ortaya c¢ikar), ikincisi seyir imkaninin zemini
tizerine kafa yorarak oyunun altmetinlerini yakalamaktir (seyircinin aktif ve bilingli
katilimi burada dogar). Dahil olmanin bu iki vechesi, iki tecriibenin de ortaya g¢ikabilecek
zaaflarin1 dengelemeyi Ongdriir. Ilkinin seyirciyi bilingli katihmdan uzaklastirma zaafi
digeri tarafindan, digerinin seyirlik tarafi yok etme ihtimali ilki tarafindan dengelenmis
olur.

Sonra Hacivat mabhallelinin gelip nikdhi kiyacagimi soyleyerek oyunu tekrar
yonlendirir. Mahallelinin gelmesiyle senlik havasinda Karagéz nikahlanir. Ardindan imam
esliginde mahalleli koro halinde s6z oyunlartyla dua eder. Duanin sekli de igerigi de dua
olmaktan uzaktir. Mizah yoluyla aktarildigi i¢in bu durum seyircide bir saskinlik
uyandirmaz, fakat dudnin sonunda imamin “Boyle olur bizim gibi divanelerin dudsi.”
demesi, oyunun katmanli yapisinin ortaya ¢ikardigi seyirciyi uyanik tutma hamlelerinden
biri olarak goriilebilir. Boylece oyunun asil maksadina ince bir génderme sezdirilir. Divane
olduklarini sdyleyen divanelerin aslinda divane rolii yaptiklar1 vurgulanir. Bu vesileyle
divane olmadiklarinda sdyleyebilecekleri sozlere de dikkat ¢ekilir. Cer¢evenin disindakine
vurgu bizzat gosterilenle birarada diisiiniildiigiinde oyunun dongiisel yapisina isaret eder.

Kisaca oyunun katmanli yapist seyircinin kendi kalarak aktif bir sekilde oyuna
dahil olmasina imkan tanir. Bu da seyir esnasinda farkindalik zemininin oyundaki dil/bi¢im
araciligiyla canli tutulmasi anlamina gelir. Bu yoniiyle seyircinin katilimi konusunda bir
zorlama yoktur.

Hacivat yine yonlendirmesini yaparak damadin geldigini soyler. “Eyyyt...” narasi
esliginde perdeye Tuzsuz Deli Bekir gelir. Karagéz evlenmeye hazirdir. Tuzsuz oyunun
korkulan kisisidir. Karagdoz “Eyvah herifin evlendiginden haberi yok. Bana bak dayi,
nerede evlendin?” diyalogu ile daha once yaptig1 gibi ilk 6nce seyirciyi dogrudan muhétap
alir, ardindan da Tuzsuz’a lafin1 yetistirir.

Tuzsuz ve Karagdz arasinda gegen mizah yollu diyaloglar, Tuzsuz’un gelin diye
bildigi kisinin Karag6z oldugunu anlamasi ile son bulur. Tam bu sirada Tuzsuz’un “Sen
Karagdz degil misin?” sorusunu Karag6z’iin oyunun maksadini da agik eden diyaloglari
takip eder: “Bak, Bekir aga. Sen her aksam iger icer sokaklarda naralar atar, herkesi taciz

edersin, iistelik evde anani, kardeslerini dévmeye kalkarmigsin, beni mahsus bu hale
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koydular, gelin diye sana bir 6giit, bizi seyredenlere de bir ibret olsun, zira bu raki insanlari
tirlii felaketlere siiriikkler.” Boylece oyunun basinda dile getirilen maksat, oyunun sonunda
da tekrar edilir ve dongii tamamlanir. Oyunun sonunda da perdenin ibretlik durumunun alt:
¢izilmis olur. Bunun {izerine Tuzsuz hemen ikna olur ve bir daha igmeyecegini sdyleyerek

oradan ayrilir.
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3.4. Hitam/Bitis: Tamamlanan Dongii

Oyunun ana merak unsurunun c¢oziilmesinden sonra Kogek Havasi ile perde
senlenir. Daha sonra Karagdz ve Hacivat perdeye gelir ve oyunun ig¢indeki rollerinden
tamamen soyutlanmis bir vaziyette, ama temel tipik unsurlarin1 muhafaza ederek

seyircilerle vedalasir:

“Hacivat: Hos olsun kiilhani, yiktin perdeyi eyledin viran, varayim sahibine haber
vereyim heman. (Gider)
Karagoz: Her ne kadar siirc-i lisan ettikse affola. Insallah yarin aksamki oyunda

yakan elime gegerse vay haline vay.”

Bu yéniiyle oyunun sonunda da farkindalik zemininin tekrar vurgulandigi goriiliir.
Ciinkii rollerden siyrilip seyirciyi kesintisiz ve dogrudan muhétap alarak, “oyun’un
“oyun”lugu hustisunun alt1 ¢izilir. Seyirci, “oyun”un mahiyeti iizerine, dolayisiyla oyunun
kastettikleri/anlatmak istedikleri {iizerine cevaplamasi gereken ‘“soru”larla bas basa

birakilir.
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4. BOLUM: KARAGOZ OYUNU VE SINEMA

Karagdz ve sinemayi bir arada diisinmemize imkan veren temel malzeme
‘hareket’tir. Her iki sanatin hareket zemininden bir temsil ortaya koymasi her iki sanati
aynt zamanda ‘seyir’ ortak paydasinda bulusturur. Bu bdéliimde sézkonusu sanatlarin
‘hareket’e doniik tavirlar1 mukayeseli olarak incelenmeye calisilacak, farkliliklarina ve

benzerliklerine yer verilecektir.

4.1. Hareketin Iki Temsili: Golge ve Gercek

Karagoz, kadim medeniyetlerin son halkast Osmanli cografyasmin Islam ile
sekillenmis tasavvurundan ortaya ¢ikmis seyirlik ve ibretlik bir sanattir. Oyunun genel
yapisi Islam diisiincesiyle bir arada diisiiniilmesi gereken tasavvufla i¢ icedir. Bir misal
aleminde bulunulmasi, gecici olanin ardindaki kaliciliga vurgu, hayat tecriibelerinin kader
cercevesinde bir imtihan olmasi, alemin bir yaraticisinin olmasi ve insanin da yaraticiya
kul olmasi, oyunun felsefi arka planinda bulunan oyuna igkin fikirlerden bazilaridir.
Kaynaklar1 kadim Cin’e yahut Endonezya’ya kadar giden golge oyunu Osmanh
cografyasinda hem icerik hem de bicim yOniiyle degisik bir goriiniime sahip olmustur.

Sinema, Avrupa’da Ronesans’a dayandigi diisiiniilen hakim sanat algisinin ve
anlam dinyasinin “gercek”e doniik farkli yorumunun (meseld resim sanatinda perspektif
uygulamasinin baslamasi vb.) 20. yiizyildaki bir sonucu olarak Avrupa’da ortaya ¢ikan bir
sanattir. Kitanin aydinlanma, sanayilesme, kisaca modernlesme siireci goz oniine alinirsa,
sinemanin ortaya ¢ikisinda teknolojinin oldukga basat bir rolii oldugu goriiliir. Bu yoniiyle
sinema sanatinin Avrupa ve Amerika’daki yaygin yorumlarinda hiz ve stirekli ilerleme
odakli fikriyatin, sinemanin gercekle kurdugu iliskiye felsefi olarak ickin oldugu iddia
edilebilir. Burada, gecici olanin, zemini bes duyuya hitap eden gercegin, belirli acilardan
kutsandig1 felsefi bir durus dikkat ceker. Fakat sinemanin farkli cografyalarda farkl
goriiniimlere/yorumlara sahip oldugu aciktir.

Karagoz ve sinema, “hareket”in bizzat kendisini temel malzeme edinen iki sanat
olarak ortak bir paydada bulusur. Karagéz’de “hareket”in temsiline “golge”, sinemada ise
“gercek” denir. Her iki sanatta yer alan golge ve ger¢ek kavramlar ayn1 zeminden beslenir.

Her iki sanat “ger¢ek”in farkli goriiniimlerini ayn1 zemin lizerinden aktarir.
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Hareket ortak paydasinda yollar kesisen Karagoz ve sinema, harekete getirdikleri
farkli yorumlarla birbirlerinden ayrigirlar. Meseld golge unsuru Karagdz’de oyunun
metafizik temeline oturan anahtar bir ¢6ziimleme zeminine isaret ederken sinemada daha
cok korku ve kotli zeminine yerlestirilir. Farkli bir deyisle hareket, Karagéz’de, bir
yaratictya karsi kulluk bilincinden kaynaklanan korkunun iimitle baglantisini kuran golge
ile temsil edilirken (Burada golge, hayalinin ve seyircinin kendisi ile korkusuzca ytizlestigi
bir zemin olmaya adaydir.), sinemada, daha ¢ok modern bireyin herhangi bir yaraticidan
bagimsiz kendi kdnun ve kurallarmi kolaylikla insd edebildigi (goziin muhatap oldugu)
gercekle temsil edilmektedir. (Gergek, yonetmenin ve seyircinin kendisi ile yiizlestigi bir
zemin olmaya adaydir. Fakat zahirde korkuya ilisik golgenin mutlak korku olarak
tanimlanmasi sinemanin bir tezadi ve zaafi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ciinkii burada
gercek, metafizik bir korkunun dstiinii ortebilmek maksadiyla golgeyi tamamen bir korku
maskesine biirlindiiriir.) Sinemada golgenin bir korku unsuru ve koétiiye ilisik olarak yer
almasi sessiz donemdeki yapimlarda baslar, (Dr. Caligari’nin Muayenehanesi filminde
uyurgezerin kizi 6ldiirme tesebbiisiiniin golge tizerinden aktarilmasi yahut sesli donemin
ilk filmlerinden M’de katilin korkutucu ciissesinin ¢ocugun topu ve kendisinin arandigi
ilanin iizerine golge olarak diismesi vb.) giiniimiizde de devam eder. Bu ¢ergevede ayrisan
noktalariyla Karagéz ve sinema, temelde karsimiza su soruyu ¢ikarir: Kadim bir gelenegin
sanatt olan Karagoz ile modern bir sanat olan sinema nasil bir hareket tasavvuruna

sahiptir?
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4.2 Sozlii Kiiltiirde Karagoz, Gorsel Kiiltiirde Sinema

Karag6z ve sinemanin hareket ortak paydasiyla bes duyu arasindan goz ile kurdugu
bag lizerinde daha once durulmustu. G6z duyusuna doniik tecriibe alani, sinemanin
kesfedildigi zaman ve mekan dilimi dikkate alindiginda gorsel bir kiiltiirtin devamliligi
(resim, fotograf ve hareketli goriintii) seklinde tanimlanabilir. Dolayisiyla bes duyu
arasinda zahiri aleme doniik tecriibe zemininde en etkin araglardan birisini teskil eden g6z
(bakis), Avrupa’daki kiiltiirel yapinin (Aydinlanma dénemi ve sonrasi) asli unsurlarindan
birisi olarak vazife goriir. Nitekim goziin gercegi tanimlama kapasitesi, ‘gz’ ile ‘gercege
hakim olmak’ arasinda dolaysiz bir baglanti kurulmasina imkan vermistir. Sandyilesme,
somiirgecilik, kapitalizm vb. siiregleri bu baglantinin degisik vecheleri olarak okumak
miimkiin. Fakat bu tecriibe alaninin, Karagéz’deki yansimasi farklidir. Ciinkii Karagoz,
sozIi kiiltiirtin bir seyirlik sanati olarak dogar ve gelisir. Olduk¢a 6nemli bu farklilik
Karagoz’iin harekete doniik durusunu da etkiler. Burada s6zlii kiiltiiriin bir anlam diinyas1
tastyiciligini  iistlenmesinde bes duyu arasinda kulagin oncelikli héale geldigi tespiti
yapilabilir. Ahmet Avni Konuk, Mesnevi’'nin ilk beytini (“Bu neyi dinle, nasil sikayet
ediyor?/Ayriliklardan hikayet ediyor.”) serh ederken su ifadelere yer verir:

“Mesnevi-i Serif’e “dinle” hitab1 ile baglanmasi1 da, kemalat-1 insaniyyeden olan
ilim ve irfanin, insana kulak yolundan hasil olacagna isérettir. Ve Kur’an-1

Kerim’de de isitmek, gormege takaddiim etmistir...” (s. 71)

Buna gore, hareketle kulagin aktarim araci olarak oncelendigi bir kiiltiirde seyir
sanatt Karag6z’iin de bu kiiltiiriin bir {iriinli olarak s6z konusu mantiktan beslenecegi
aciktir. Dolayisiyla metafizik bir kaygiyla belirlenen golge kavraminin ayn1 zamanda
‘gdz’lin ikinci plana itildigi (daha dogrusu goziin gerce8i sinirlandirma zaafinin Oniine
gecildigi) bir denklemde daha anlasilir bir tercih oldugu meydana c¢ikar. Ciinkii golge
tercihi, goz’iin zaaflarimi da dikkate alarak muhatabin, istikdmet husisunda ‘dogru bir
konumda’ yer almasii saglamak maksadini i¢inde tasir. Burada dnemli gordiigiimiiz bir
tespite yer vermek gerekir: Ahmet Avni Konuk’un yukaridaki degerlendirmelerinden yola
cikarak aslinda ses araciligi ile insan muhayyilesi daha kapasiteli calistig1 ve gorece olarak
daha az sinirlandirildigr soylenebilir. Bu izafi sinirlilik, Osmanli cografyasinin ferdiyet

tanimi ile baglantili olarak, Osmanli tebasinin kurulan dile (devletin siyasi, sosyal ve
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kiiltiirel planda kurdugu dile) kendi kalarak ortak olmasim da agiklamaktadir.** Béylece
Karagoz’iin oyun dil’inin muhatabin katkisi ile ingd edilmesi meselesi biraz daha anlasilir
hale gelir. Osmanli’nin birgok toplumun bir aradaligindan olusan yapisi ortak dil ingasinin
siyasi alanda gerceklestigini gosterirken aslinda benzer bir sekilde bu durumun kiiltiirel
plana yansidigina da isaret eder. Kisaca seyir sanat1 Karag6z, sozlii kiiltiiriin tesiriyle temel
malzemesi ‘hareket’i yorumlayarak bir anlam diinyasinin tasiyiciligina talip olmustur.
Karag6z’iin musiki agirlikli olmasi ve s6z oyunlart iizerinden konuskan bir oyun olmasi,
sOzlii kiiltiirlin lizerindeki somut yansimalari olarak aktarilabilir.

Sinemanin baslangicinda gercege doniik getirdigi tanimlamalar, muhayyileyi
sinirlandiran bir tarafa sahiptir. Bu, 1900’1 yillarda Melies gibi sinemanin biiyiiciisii kabul
edilen bir yonetmenin triklerle muhayyileyi zorlarmis gibi yapan filmlerinde dahi boyledir.
Ciinkii sinemada gergek ‘gercekmis’ gibi yapar; gercek, her zaman gercegin disindakine
isaret eder. Gergegin ‘mis’ gibi yapma halini unutturmak igin entrikaya basvurmak
muhayyileyi gelistiren bir unsur olarak diisiiniilmemelidir. Gorsel dilin ikna kabiliyetinin
didaktik bir mahiyet tasimasi burada anlasilabilir. Daha 6nce ifade etmeye ¢alistigimiz gibi
gercegin bu yorumu, Avrupa’da yeni ortaya ¢ikan eden felsefi hareketliliklerle
baglantilidir. Yorumun en somut yansimasi, Avrupa cografyasinin oOteki olarak
degerlendirdigi cografyalara kars1 yiiriittiigii siyasi, ekonomik ve kiiltiirel somiirgecilik
mantiginda farkedilebilir. Sinemanin da bu somiirgecilik zihniyetinden etkilenerek
gercegin tanimini belli bir gorlis ekseninde tekrar organize etmesi Holivud sinemasi
6zelinde rahatlikla tespit edilebilir.*® Fakat sinema gercegin bu manipiilasyonu hustisunda
tek bir yoruma sahip degildir. Bir sanat olmasi, 0zgiin yapimlar, sinemanin gergege
hiikmetmeye doniik zaaflarinin asilabilecegine isaret etmektedir.

Fakat Karagoz’de gercek ‘gercekmis’ gibi yapmaz. Bilakis ger¢ek oldugu gibi,
nasilsa o sekilde, asil maksadiyla ortaya koyulmak istenir. Bunu yaparken golge, gercegi
oldugu gibi ortaya koymak i¢in bir gerilim halini temsil eder; seyircinin saygin konumunu
(ferdiyetini muhafaza eden konumunu) korumak adina gergek iizerinden manipiilasyonun
olabildigince engellendigi bir koprii vazifesi goriir. Ciinkii her haliikarda ortaya koyulan

eserin, biitiin parcalar itibariyle bir temsil 6zelligi vardir. Dolayisiyla Karagéz temsil

% Burada dili sadece gii¢ eksenli diisiindiigiimiizde iktidar odakl bir degerlendirme 6ne ¢ikacaktir. Fakat
daha genis bir perspektifte meseleye yaklasildiginda iktidar mekanizmasinin da bu dilin pargasi olabilecegi
iddia edilebilir.

% Medyanin mevcut hakim dili de buradan beslenmektedir.
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potansiyelinin herhangi bir sekilde azaltilmasini, muhatabma kars1 acgik secik ve diirtist
olmak istedigi i¢in tercih etmez. Ciinkii aksi tavir, seyircinin bilingli halini sekteye ugratma
ihtimalini i¢inde tagimaktadir.

Kisaca sozlii kiiltiir, insan muhayyilesini besleme kapasitesini i¢inde barindirdigi
icin kisinin kendi olarak, ferdiyetini muhafaza ederek var olmasina kapi aralamaktadir.
Bunun aslinda ¢ok daha koklii sebepleri olabilir. Hz Peygamber’in siinnetinin (hal ve
hareketlerinin) aktarilma yontemi bile {izerine diisliniilmeye deger ¢ok onemli bir konu
olarak karsimiza ¢ikmaktadir.*® Ayrica sinema alaninda Iranli yonetmenlerin ses unsurunu
oldukca etkili bir sekilde kullanmalarini yine bu cografyanin sozlii kiiltiirle kurdugu bagin
devamlilig1 agisindan diisiinmek zihin agici olacaktir. Gorsel kiiltiir ise mevcut ve siirekli
muhatap oldugumuz (bes duyu ile tecriibbe ettigimiz) gergegi simirlandirdigi igin
muhayyileyi de sinirlandirma potansiyelini i¢inde barindirir. Bu da didaktik olmak, bir
fikri veya duyguyu dayatmak gibi degisik zaaflar1 beraberinde getirir.

Modern paradigmanin 1s1gindaki goriintli, yasamak iddiasi tagir. Modern insanin
hayatla kurdugu iliskiye paralel sekilde ‘hakim’ olmak ve ‘daha fazlasini istemek’,
diinyaya bakan bir kalicilik arzusunu yansitir. Kaliciligi, insanin sonsuzla kurdugu bag,
diinyevi anlamda ger¢eklestirmek ister. Fakat Osmanli havzasinda ses, goriintiiniin modern
zamanlardaki bu iddiasindan yoksundur. Daha dogrusu bu iddiasin1 daha metafizik bir
diizlemde dile getirir. Kaliciligi, sonsuzla kurulan bagi, diinyevi olan1 asan bir sekilde
gerceklestirmek ister.

Zihniyet farkliligina déair somut iki 6rnek agiklayici olabilir. Avrupa ve Amerika
merkezli film yapimlarinda “yagmur” genel itibariyle korku, gerilim ve kasvet olarak tek
vecheden yorumlanir. Fakat kadim kiiltlir Osmanlinin miisliiman zihninde yagmur ‘rahmet’
olarak degerlendirilir. Yine aym sekilde Avrupa ve Amerika merkezli film yapimlarinda
‘mezarlik’ ¢ogunlukla bir kaybolus, yitis ve miimkiin oldugunca hayatin disinda bir unsur
olarak degerlendirilirken (Mezarliklarin yasam merkezlerinin disinda insd edilmesi bunun
somut bir uygulamasidir) kadim Osmanli’nin miisliiman zihninde mezarlik hayatin bir
parcasi, devami ve ibretlik bir alan olarak yorumlanir. (Bu sebeple mezarliklar yasam

alanlarinin merkezinde insa edilir.) Frank Capra’nin Muhtesem Hayat filminde George

% Yine bu gercevede, Muhyiddin Ibn Arabi’nin Fiisiisu’I-Hikem eserinde Hz. Peygamber’in hikmetini ferdiyet olarak
nitelemesi ve buradan hareketle Hz. Peygamber’i insanlik tiiriiniin en yetkin varlig1 olarak degerlendirmesi dikkate
alinabilir.
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Bailey’in kabus sahnesinde sehrin gobegindeki park yerine mezarlik gormesi ve iirpermesi bu
cercevede diistiniilebilir.
4.3. Karagoz’iin Golgesi, Sinemanin Gercegi

Karagoz’iin hareketi temsil etme noktasinda kendisine sectigi arac olarak “gdlge”,
gercekle, maddi olanla varligini onlarsiz idame ettirmeyecek denli yakin bir iligki kurar.
Bunun yaninda gdlge, gecici olan lizerinden kalici olana isaret etmesi noktasinda metafizik
bir tabiata sahiptir. Boylece “ger¢ek”ten kopmadan “remiz”ler araciligiyla gercegin
katmanli yapisina temas edilmekte, goriinenin ardindakine, goriinmeyene isaret
edilmektedir. Burada remizin, bizzat gélgenin kendi varligi araciligiyla anlatilan meselenin
rihuna niifuz edebilme kabiliyetine sahip olabilmesi 6nemlidir. Dolayisiyla anlatilmak
istenen, oyunun zeminine yerlestirilen siirekli farkindalik/biling 6zelligiyle dolayli ama
sarih bir sekilde karsimiza cikar.

Sinemanin, kendisine hareketi temsil i¢in temel malzeme olarak sectigi “gergek” ise
bes duyumuza konu olan “ger¢ek”le ayn1 zemini tasir. Burada temsil edilen ile temsil eden
arasinda bir aymilik durumu ortaya cikar. Bu noktainazardan goriinenin ardindakine,
goriinmeyene gitmek belli agilardan zorlasir. Fakat yine de gercegin katmanli diinyasina
gecis yapmak miimkiindiir. Ciinkii bes duyuya konu olan ger¢ek de metafizik bir ¢erceveye
sahiptir.

Her iki sanatin harekete getirdigi yorum degisik gerekcelere dayanir. Karagéz ve
sinemanin, dogduklari cografyalarin anlam diinyalarim1 dikkate alan bir yapida
sekillendiklerini tekrar hatirlamak gerekir. Kadim Cin yahut Endonezya’da dogan golge
oyunu, Osmanli cografyasinin anlam diinyasiyla yogrulduktan sonra Karagoz adim
almistir. Avrupa’da dogan sinema ise degisen cografyalara ve anlam diinyalarina gore
Avrupa sinemasi, Amerikan sinemas1, Hint sinemasi, Iran sinemas: gibi degisik isimler
almistir. Fakat sinemanin dogusunda ihtiva ettigi anlam diinyasi, sinemanin imkanlarini da
kesfettikten sonra Avrupa ve Amerikan cografyasina, kendi anlam diinyalarini diger
cografyalara kolaylikla tasima/dayatma imkani verir. Boylelikle sinemanin farkli
cografyalardaki goriiniimleri tartismali hale gelir. Modern Avrupa’nin somiirgecilik

zihniyetinden bagimsiz diisiiniilemeyecek bu yaklagimin, farkli cografyalarda 6zgiin
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sinema yorumlarimin ¢ikmasim  zorlastirdigimi  séylemek yanlis  olmayacaktir.”” Bu
cergevede sinemanin diger cografyalarla etkilesimi konusunda su sorular giindemimize
girer: Sinemanin gelisimi ve farkli yorumlar1 meselesinde Avrupa ve Amerika disindaki
cografyalar ne kadar s6z sahibidir? Avrupa ve Amerika’da dogan ve diinyaya yayilan film
dili, bagka film dillerinin dogmasina ve yasamasina ne kadar miisdade etmektedir?

Bu noktada problemli olarak degerlendirdigimiz bu yaygmn film dili ile Karagoz
oyununun dili arasindaki farkliliklar1 ortaya koymaya ¢alisacak, 6zgiin bir film dili
olusturmak i¢in Karagoz’iin bu cografyadaki insanlara sundugu ¢oziim Onerilerini tespit

etmeye gayret edecegiz.

%" Halihazirda Amerikan sinemasi Holivud ve Avrupa sinemasinin diinya pazarinda sahip oldugu pay
aciklayici olacaktir. fran sinemasina deginilebilir. Devrim sonrasi tecrit politikalarina méaruz kalan fran’m en
6zgiin sinema dillerinden birisini bu donemde ortaya koymasi, iizerinde diigiinmeye deger bir durumdur.
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4.4. Tki Farkh Yap:: Dongiisel ve Dogrusal

Karag6z oyunu Onceki boliimlerde ifade edildigi gibi dongiiseldir. Dongi,
seyircinin siirekli aktif ve bilingli katilimin1 dngéren zeminin, oyunun biitiin asamalarina
yayilmasinda izlenebilir. Boylece seyirci, kendi tecriibe zemininden hareketle, kapasitesi
Olgiisinde oyuna dahil olur. Perde gazelinde Hayali’nin, oyunun asil gayesini Kiisteri
Meydani’na dair nasihatler esliginde dile getirmesi, oyunun entrika diizlemini olusturan
fasil kismmin sosyal (ahlaki yahut hiciv) igerikli konulara ibret perspektifini yedirerek
mizah 6lgeginde bakmasi, dongli mantiginda anlamlidir. Bu yoniiyle fasil kismi, diinyanin,
oyun ve eglence yeri olduguna atif yapilan bir agsama gibi diisiiniilebilir.?® Nihayetinde
seyirci kendi kalarak giiler ve disiiniir. Mizah, farkli farkli seyircilerin muhatapligina
imkan taniyan katmanli bir yapida, oyunun alem tasavvurunun 6nyiizii, kabugu gibidir.
Dongii, ayn1 zamanda tekrar da demektir. Hayatin bizzat kendisinde gézlemlenen bu olgu,
Karagoz oyununda merak unsurunu besler. Tekrar eden olaylarin gegiciligine perde gazeli
vesilesiyle vurgu yapilmasi, gegici olanla kalic1 olan arasindaki zahiri ikilige isaret eder.
Boylece tekrar, yani dongii (tiplerin tekrari, s6z oyunlarinin tekrar vb.) oyunda kalici olana
vurgu yapan bir zemini siirekli beslemis olur.

Sinema ise dogdugu topraklar: referans aldiginda dongiisel degil dogrusal bir yapiy1
takip eder. Ister tiilketim nesnesi olarak degerlendirilsin ister degerlendirilmesin modern
bireyin/sanat¢inin kendini onaylama pesinde kosan, ilerlemeci bir diinya algisina dayandigi
gén’ilﬁr.gg Bu algi, ¢ogunlukla mekanik diinyd goriigiiniin tesiriyle sinemadaki gercegi
goziin gordiigi, kulagin isittigi ile sinirlandirmak isteyen, teknolojik imkanlar1 belirleyici
goren birtakim Kkesinlikler tasir. Seyirci bu denklemde olduk¢a pasiftir ve tepkileri
hesaplanmistir. Filmin seyircinin tecriibe alanindaki belirleyiciligi ve devamliligi kisithdir.
Seyirci, daha ¢ok bes duyunun ihtiyacglarina odaklanan bir pasiflestirilme denklemiyle karsi
karsiya getirilir. S6zkonusu denklem, sinema endiistrisindeki mevcut ekonomik boyut
dikkate alinirsa daha iyi anlasilabilir. Dolayisiyla dogrusal yapi, daha fazla film ve daha
fazla seyirci ekseninde siirekli yiikselen bir artig grafigine sahiptir. Daha fazla film,
“karmasik bicim” olarak adlandirabilece§imiz big¢imsel taktiklerin bir mecrasi olarak
ortaya cikar. Seyircinin pasiflestigi bu siliregte makyajli bigimler esliginde artik insan

hikayelerine bile itibar etmeyen ve gerektiginde makinelerin hikayelerine (makinelerin

% En’am:32.
% Andrey Tarkovsky, Miihiirlenmis Zaman, AFA Sinema Yay., istanbul, 2000, s. 45.
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aski, makinelerin savasi vb.) odaklanan bir {iretim bandiyla karsilasilir. Bu durum insanin
Tanrilagtig1 ve yarattigi makinelere kader bigtigi zihniyetin tezéhiirii ve bu halin sinema
yoluyla dayatildigi anlamina gelir.

Biitiin bu siirecte seyircinin gegici olarak yasadigi duygusal ve akli tatmin, bizzat
katildig: aktif bir durumdan ziyade, yonetmenin/yapimcinin diinya goriisiiniin dayatildig:
mekanik bir ortamda, yine kendisinin hesaplanabilir pasif bir nesne haline gelmesiyle
iliskilendirilebilir. Tepkilerin hesaplandigi bir zeminde sinemanin, yonlendirici giiciinden
yola ¢ikarak ideolojik bir alana kaydigi tespitini yapmak miimkiindiir. Mesela Holivud
sinemasinin bu agidan pek de masum olmadigini diistinmek makul olacaktir. Kisacasi,
dogrusal yapmin tagidigi kesinlik arzusu, belli bir makitliyet sinirinda seyirciyi ikna eder.

Fakat seyircinin kendi kalarak dahil oldugu hassas siirecin 6nii ciddi oranda kesilir.!®°

100 By baglamda modern dncesi paradigmanin birey/sanatei algisi agisindan ibn Tufeyl’in Hayy bin Yakzan
adli hikayesinin kahramani Hayy ile modern paradigmanin birey/sanatci algist acisindan Daniel Defoe’nun
Robinson Crusoe romanindaki Robinson karakteri kiyaslanabilir. Igine diistiigii aday1 anlamaya ¢alisan Hayy
ile i¢ine diistligii aday1 agiklamaya caligan, hesap isine girisen Robinson arasindaki fark, Karagdz ile bu tarz
sinemanin mukayesesine iyi bir zemin sunabilir.
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4.5. Temasa/Siirekli Farkindahk, Ozdeslesme ve Yabancilasma

Karagéz’de seyircinin oyuna dahil olmasi i¢in sinirlari belli bir 6zdeslesme kopriisii
kurulur. Fakat kopriiniin hi¢ de saglam olmadigi stirekli hatirlatilir. Seyircide gegici
tedirginlige sebep olan bu durum, seyircinin kendi tecriibesi ile oyuna dahil olmasi, yani
kendi kopriistinii inga etmesi gerektigi diisiincesini dogurur. Seyirciye nasil bir zeminde
bulundugunun gosterilmesi, gegici tedirginligin mahiyetini belirler. Dolayistyla
Ozdeslesmeyle ilgili dogabilecek unutma hali, zemine yerlestirilen siirekli hatirlatma
unsuruyla bir temsil 6zelligi kazanir ve oyunun merak unsuruna destek olacak bir
malzemeye doniisiir. Bu yoniiyle golge oyunundaki temsiller katmanli bir yapinin 6niinii
acar. Katmanliligin seyircinin kendi tecriibesi ile oyuna katilmasina miisaade etmesine de
temdsa denir.

Sinemada zemin, yaygin bir sekilde 6zdeslesme iizerine kuruludur. Ozellikle
anaakim sinemada 6zdeslesme prensibi tamamen belirleyicidir. Oyle ki seyirci, perdedeki
goriintlilere kendini kaptirir ve bir unutma hali yasar. Anaakim sinemada seyircinin
arzularim1  siisleyen, isteklerine seslenen temalara agirlik verilmesi bu ¢ercevede
degerlendirilebilir. Seyirci icin ulagilmaz goziiken istekler, perde araciligi ile seyircinin
gozleri Oniine gelir ve bu istekler seyirciyi aktif olarak bir duygu etkilesimine sokar. Fakat
bu hal bir bilince evrilmez. Ciinkii filmin zeminine yerlesen Ozdeslesme, duygu
boyutuyla/bes duyuyla sinirli bir iliskiyi merkeze alir. Boylece 6zdeslesme prensibi,
seyirciyi bir unutma eylemine iter. Aslinda seyircinin aktif oldugu tek siire¢, bu unutma
eylemidir. Bu denklemde seyircinin bilingalti savunmasizdir; yonetmen ve yapimcinin agik
yahut gizli maksatlarina boyun egmesi kolaydir. Anaakim dis1 6rneklerdeyse tiyatro yazari
ve kuramcisit Bertold Brecht’den 6diing alinan “yabancilastirma” kavraminin gercevesine
uygun bir sekilde seyirciyi sarsan ve seyircinin film izledigini hatirlatan uygulamalara yer
verilse de Ozdeslesmenin merkezi konumu devam eder. Brechtyen yaklasim referans
alimarak Ozdeslesme ve yabancilasma arasinda diyalektik bir iliski konumlandirildig
sOylenebilir. Seyircide bilincin, bu c¢atisma ilizere dogacagi tUmit edilir. Ciinki iyi
yonetmen, seyircinin unutmasini istemez; seyircinin hatirlamasi ig¢in bir gayret
icerisindedir. Bunun en giizel ve yaygin uygulamalari Fransiz Yeni Dalga sinemasinda
goriilebilir. Michael Haneke’nin sinemasi da giiniimiizden bir 6rnek olarak verilebilir.

Karagoz’deki farkindalik zemini ile anaakim dis1 sinemadaki yaygin 6zdeslesme ve

yabancilagtirma zemini arasindaki fark sudur: Karagéz farkindalik zemini insési ile
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0zdeslesmenin ortaya ¢ikardigi unutma halini, hatirlama halinin igerisine dahil eder.
Boylece hatirlama hali siireklilik kazanir ve seyirci, genel zemini dikkate alarak kendi hali
tizere oyuna dahil olma imkéani yakalar. Burada 6zdeslesme ve yabancilasma mahiyet
olarak iki ayr1 durum gibi algilanmaz/diyalektik iliskiye girmez. Cilinkli zemin, stirekli
farkindaligin her daim nefes alip verdigi bir yer olma niyetini tasir. Sinemada ise
6zdeslesmenin ortaya koydugu unutma hali, yabancilastirmanin ortaya koydugu hatirlatma
haliyle diyalektik bir iligkiye girer. Seyirci unutunca onun yerine bir hatirlatma devreye
sokulur. Boylece stirekli farkindalik/biling durumu yerine ara ara, kesintili bir biling siireci
ortaya c¢ikar. Bunun yaninda seyirci unutmaya bagladiginda yonetmenin bilince doniik
miidahalesi karsimiza bir bagka problemi ¢ikarir: Yonetmenin kendi bilingliligini film dili
aracilig1 ile seyirciye “dayatma”si. Bu durum seyircinin uyanik hale gelmesine vesile
olurken seyircinin kendi tecriibesini yetkin bir sekilde filme dahil etme imkanin kisitlar.
Farkindalik zeminini ustalikla yakalamayi basaran filmler elbette mevcuttur.
Ozellikle Iran sinemas: bu konuda iyi 6rneklere sahiptir. Ayrica Danimarka sinemasindan
Dreyer, Fransiz sinemasindan Bresson, Godard, Japon sinemasindan Ozu, Mizoguchi, Rus
sinemasindan Tarkovski, Sokurov sayilabilir. Fakat Karag6z’deki basit bi¢ime en yakin

ornekleri Iran sinemasida bulmak miimkiindiir. 1°*

101 Tiirk sinemast baglaminda Yesilcam’a ayr1 bir bahis agmak gerekir. Yesilgam, ‘basit bigim’i kullanmakla
birlikte daha farkli sorular1 ve problemleri pesinden siiriiklemektedir. Ayr1 ve genis bir ¢alismay1 gerektirdigi
i¢in bu bahse girilmemistir.
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4.6. Basit Bicim ve Karmasik Bicim

Karagoz’de tipik unsurlar, insana dair ortak noktalari i¢inde barindirir ve pargali bir
yapinin olabildigince Oniine gegerek “biitiin”e ulagsmay1 saglar. Bu sebeple “tipikligin”in
konu oldugu “goélge oyunu”nun hem yapi hem de icerik itibariyle algilanmasi oldukca
basittir. Hacivat't gordiiglinlizde bilmis, yol gosterici bir karakter, Karagoz'l gordiigliniizde
saf ve biraz kaba bir karakter hemen aklimiza geliverir. Oyunun “dil”’i dnceden bilinen ve
sezdirilen kaliplar tizerinden gelisir. Bu zemin, bilinenler (tip ve 6zellikleri, misiki, s6z
oyunlari vb.) iizerinden bilinmeyenlere (oyunun Onermesine, hayalinin anlatmak
istediklerine) gitmeyi kolaylastirir. Kisaca bilinenler bilinmeyene isaret ettiginden
bilinenin tizerinde durdugu zemin/bigim igin oldukg¢a basit bir yapi tercih edilir: basit
bicim.'%?

Fakat  sinemada  Karakter lizerinden  yapilan  ¢6ziimlemeyle  birlikte
oldukga 6znel/bireysel bir diinyaya adim atilir. O halde sinema zemininde tip ve ona i¢kin
olarak karakter, yonetmenin zihninde bir biitiine isaret etse de zahirde pargalidir.
Sinemanin mahrem olanla kurdugu iliskinin sinirlarinin burada ortaya ¢ikmasi iizerinde
dikkatle durmaya deger. Ciinkii karakterin 6zel diinyasinin makul seyri ile filmin gergek
parcalarinin temsil kabiliyeti, sozkonusu makiliyet zemini {izerinden bir ¢atisma dogurur.
Boylece goziin gordiiklerinin sinir1 ve temsil kabiliyeti tartismaya agilir. Mahrem olanin
smirlary, yonetmenin anlam diinyasindaki bu tartigmanin seyrinde belirlenir. Sinema,
malzemesinin tabiati itibariyle genel olarak Karagéz’iin aksine karmasik bir bigimi tercih
eder. Karmagik bigim genellikle igerikte basitlik ve seyirci lizerinde gegici tesir olarak
karsilik bulur. Buna en iyi 6rnek Holivud sinemasidir. Karmasiklik, sinemanin malzemesi
olan gergege yiiklenen “temsil” giiciinde, bicimde kendini gosterir. Bahsi gegen
karmasiklik, seyircinin icerige, anlam diinyasina gitmesini zorlastiran bir bigimle, yani bes
duyuya doniik manipiilasyon siirecinin uzamasiyla ortaya c¢ikar. Bu noktada su
sOylenebilir: Holivud sinemasmin vazgecilmezlerinden aksiyon mantigi, zéhirde seyri
kolay, batinda seyri zor/karmasik bir yap1 kurar. Bicimdeki karmasiklik, seyircinin filmin
anlam diinyasina kendi kalarak niifuz etmesine imkan vermeyerek yorucu/karmasik bir

siireci sart kosar.

102 K aragdz’de tercih edilen bigimin basit olmast meselesi i¢in Hafif Esnek Bigim ve Dogaglama boliimiine
bakiniz.
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Benzer yaklagim Avrupa merkezli “sanat sinemasi1” i¢in de farkli bir sekilde ifade
edilebilir. Bi¢cim yoniiyle seyri zor filmin, seyirci nezdinde karmasiklik olarak ortaya
¢ikmasi, (filmin anlam katmani s6zkonusu oldugunda) seyircinin kendi kalarak filme dahil
olmasmi zorlastiir. Bu sliregte yOnetmenin yabancilastirma yoluyla seyirciyi
uyandirmak/uyarmak gayreti, filmin tesir giiciinii ve kalicihigmi arttirir. Fakat yorulan
seyircinin aktarilan anlam diinyasiyla saglikli bir iliskiye ge¢gmesi de zorlasir. Boylesi bir
durumda bazen yonetmenin didaktik ve dayatmaci tavriyla karsilasmak miimkiindiir.
Istisnalar olsa da tartismaya agilan konunun anlam diinyasmin aktarildigi “dil" oldugu
unutulmamalidir. Su hélde sorular sdyle diizenlenebilir: Sanat sinemasinda filmin dili,
seyircinin kendi olarak yonetmenin anlam diinyasiyla karsilasmasina ne kadar miisaade
eder? Seyircinin, filmin “dil”inin ingdsina tipki Karagéz’de oldugu gibi katkida

bulunmasina imkan verilir mi?
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4.7. Sinema ve Karagoz’de Tip

4.7.1 Tip ve Karakter Iliskisi

Film dilinde “karakter” adi verilen oyuncu diinyasi, geleneksel seyirlik sanatimiz
gblge oyununda “tip” olarak adlandirilir. Aslinda “karakter”, sinemaya tiyatrodan ge¢mis
bir kavramdir. Temel malzemesi karakter olan tiyatronun gerek oyunculuk gerekse de
sahne mantigiyla sinemayi ilk yillarinda ciddi sekilde etkiledigi asikardir.

Karagdz oyununda tip lizerine bir yapt kurulmasinin temel gerekcesi, alemin
katmanli yapisim1 dikkate alarak sanat eserinde ortaya c¢ikmasi ongoriilen katmanliligin
anlagilabilmesine imkan tanimaktir. Sanat eseri, agaglardan bahsederken aga¢ kavramini,
Ahmet, Mehmet’den bahsederken insan kavramini géz Oniine almak suretiyle bir st dil
kurmaya calisarak muhatabiyla iletisime gecer. Insamin idrak siireciyle, alemi, hayat:
kavrama mantigiyla baglantili bu siireg, ister istemez sanat eserinin i¢ mantigiyla iliskilidir.
Dolayistyla tip, st bir dile imkan tantyan 6énemli bir vasita konumuna gelir.

Dikkat edilirse tip kavrami sanat eserinin “temsil” 6zelligine atif yapar. Karagoz’de
tipler bir temsil oldugu gibi tiplerin dahil oldugu biitiin oyun da bir temsildir. Temsil i¢inde
temsil vardir. Oyle ki temsillerin katmanli yapida birbirlerini biitiinleyerek asil temsile
isaret etmesine “farkindalik zemini” ad1 verilebilir. Gergegi temel malzeme olarak kullanan
sinemada da durum farkli degildir; sadece temel malzemesinin mahiyetini dikkate alan bir
temsil anlayis1 vardir. Buradaki gergek, insanin idrak siirecinde oncelikli organ olarak
karsimiza ¢ikan goziin muhatap oldugu gergekle ayn1 zemini paylastig icin seyirciyle son
derece dolaysiz bir iliski 6ngériir. Bu dolaysizlik ilk etapta bir “yanilsama” durumunu
ortaya koyar (Sinemanin ilk kesfedildigi siralarda Trenin Gara Gelisi adli sessiz filmin,
trenin lizerlerine geldigini diislinen seyirciyi sok etmesi ve salondan kagirmasi ornegini
hatirlayalim.). Oysa yanilsama da aslinda bir “temsil”dir.

Buradan yola ¢ikarak sinemanin tiplesme siirecini dikkate aldig1 ifade edilebilir.
Ahmet ve Mehmet’in hikdyesini anlatan sinema, benzer Ozelliklere sdhip Ahmet’leri,
Mehmet’leri anlatmak ister; zihni ve duygusal gegerliligini kavramsal yapitaslar1 lizerine
kurmak ister. Fakat modern paradigma sonucu karsimiza g¢ikan birey taniminin sinemadaki
tip sirecinde de Dbelirleyici oldugunu unutmamak gerekir. Ciinkii sinemanin
malzemelerinden biri olan oyuncu, modern bir bireydir. Buna karsin sinema dogasi

itibariyle tiplesme siirecine yer agarak karakteri kullanir.
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Sinema zemininde tip ve karakter arasinda keskin bir ayrim s6zkonusu degildir. Tip
en lst noktada genel cergeveyi/biliylik resmi verirken karakter ayni g¢ercevenin/resmin
detaylarinda hayat bulur. Bir baska deyisle tip siirecin genel adi, karakter ise siirecin
olmazsa olmaz malzemesidir. Su halde sinemada tip ve karakteri birbirinden ayrigtirmak
cok da dogru degildir. Mesela Robert Bresson’un Yankesici (Yon. Robert Bresson, 1959)
filmindeki Michel karakteri aslinda modern Avrupa’nin yasadigi varolussal problemleri
icsellestirip tepki veren bir tipi temsil eder. Dolayisiyla karakter, belli husisiyetler
esliginde filmin i¢ ritminin ortaya koydugu kurgu sayesinde tipe doniisiir ve seyirci,
Michel’in temsil ettigi diizleme giderek filmin kurmaya calistig st dille muhatap olmaya
calisir.

Kisaca tip, sanatin tabiatinda olan “temsil” noktainazarina dolaysiz atif yaptigindan
sinemada da mevcuttur. Yani her film, hikayesini ve derdini bir tipiklestirme siirecinden
gecerek anlatmaya calisir. Bergman sinemasinda karakter ¢oziimlemelerinin modern tip
tizerinden temel meseleleri glindeme getirmesi yahut De Sica’nin Bisiklet Hirsizlar: (YOn.
Vittoria de Sica, 1948) filmindeki baba karakterinin, ikinci Diinyd Savasi sonrasi
psikolojisini, dolayisiyla savas sonrasi donemi betimleyen bir tipi yansitmasi, rneklerden

sadece birkag1 olarak zikredilebilir.

4.7.2. Sinemada Tip Meselesinin Muhtemel Yansimasi'%

Karagéz’de tip lizerinden anlatimin, rehber yahut ideal ¢izgiyi temsil eden bir
yapiya imkan tanidigini aktarmaya calismistik. Simdi de bu yapinin sinemadaki mevcut ve
muhtemel uygulamalarini ‘sinemada tip’ ¢ergevesinde daha ¢ok oyuncu {izerinden
aciklamaya calisacagiz. Sinemada ideal tip, bazen bir bazen birden ¢ok oyuncu iizerinde
tecesstim edebilecegi gibi, bazen de filmin biitiin kahramanlarinin i¢inde oldugu atmosfer,
durum olarak da karsimiza ¢ikmaktadir. Burada 6nemli olan, ideal tip mantig1 vesilesiyle
yonetmen tarafindan secilen belli degerlerin bir ‘temsil’ araciligiyla seyirciye aktarilmak
istenmesidir. Uygulamalar genelde tek oyuncu iizerinden oldugu i¢in degerlendirmeyi daha

cok bu cergeveyle sinirl tuttuk. Ama diger uygulamalara 6rnekler vermeye de calistik.

103 K onunun Yesilgam sinemast ile ilgili bahsi ayr1 bir tez ¢alismasini kapsayacak denli genistir. Bu sebeple
Tiirk filmlerinden bazi 6rnekler verilse de Yesilgcam disindaki filmler tercih edilmistir.
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Tipin sinemada zahir ve batin olmak iizere iki yiizii vardir:

1. Zahir/Ds Yiiz:

Sinemada zahir/dis yliz, oyuncunun degisime acik yoniine isaret eder. Daha ¢ok
karakterle iliskili bu yonde oyuncunun, inis-¢ikislari, hareketlilikleri-duraganliklari, iyi-
kotii taraflari, hayatin tezatlarla algilanan yapisi bir denge halinde gbz oniine gelir. Bu yiiz,
oyuncunun seyirci nezdinde sahici goziikmesi agisindan ¢ok onemlidir. Mesela Dersu
Uzala (Yon. Akira Kurosawa,1975) filmindeki Dersu’nun miicadeleleri, filmin basinda ¢ok
Iyi bir avel olmasi ama yaslandiktan sonra avcilik yetisini kaybetmesi gibi inis ve ¢ikislart,
Lzsiiriicii (Yon. Andrey Tarkovski, 1979) filminde Izsiiriicii’niin hayat kosullari, baslarda
yol gosterici, giliglii 6zelliklerine karsin filmin sonlarinda acziyetinin ortaya ¢ikmasi gibi
ozellikleri buna ornek verilebilir. Kisaca oyuncunun karakter ozellikleriyle insan olma
halleri arasindaki iliskiden dogan degisim, tipin zahir tarafina verilen addir. Su halde
karakter, tipin disa bakan yiiziidiir. Zira oyuncunun hayatin yasayan bir ferdi olarak
yansitilabilmesi, sahici bir sekilde seyirciye aksetmesi, karakterin bu 6zelliklerine, zahir

yiize dikkat etmekten gegmektedir.

2. Batin/I¢ Yiiz:

Oyuncunun i¢ diinyasini, manevi tarafin1 ilgilendiren batin/i¢ yiiz, oyuncunun
zahirdeki degisimine nazaran degigsmeyen ya da daha az veya zor degisen tarafidir. Burada
karakter ozellikleriyle baglantili yiiksek duygular s6zkonusudur: Fedakarlik, comertlik,
secaat, vefa, sabir, sefkat, edep, izzet, vicdan, sadakat, ask, feraset, riza, merhamet, timit,

muhabbet vb.

Tip(ler)in bu yiizii kendi icinde ikiye ayrilir:

a. Degismeyen Ozelliklere Sahip Tip(ler)in Batin Yonii:

Yiiksek bazi manevi hasletlere sahip olan oyuncu, fedakarlik, dogruluk,
cesaret, inan¢ vb. Ozelliklerinden taviz vermeyerek biitiin zorluklara, zahirdeki biitiin
degisimlere ve kendisinin yalpalamalarma karsin filmin sonuna kadar bu hasletleri
tizerinde tasir. Bunlar manevi hallerinin siirekliligiyle 6rnek/ideal tiplerdir. Burada biiyiik

Rus yonetmen Andrey Tarkovsky’nin filmografisinden drnekler verilebilir:
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Filmin ad1 Filmin Yonetmeni | Yapim Yili ve Ulkesi | ideal Tip/
Ornek Tip
Ivan’m Cocuklugu | Andrey Tarkovski S.S.C.B., 1962 Ivan
Andrey Rublev Andrey Tarkovski S.S.C.B., 1966 Andrey
Izsiiriicii Andrey Tarkovski S.S.C.B., 1979 [zsiirticii
Nostalji Andrey Tarkovski Italya, S.S.C.B., 1983 Domenico
Kurban Andrey Tarkovski Isveg, Ing., Fr., 1986 Maria
Ayrica su filmler de 6rnek olarak aktarilabilir:

Filmin ad1 Filmin Yo6netmeni Yapim Yih ve i"deal Tip/

Ulkesi Ornek Tip
Potemkin Zirhlisi Sergei Eisenstein S.S.C.B., 1925 | Isyankar Gemiciler
Jean D’arc’in Tutkusu | Carl Dreyer Danimarka, Jeanne

1928
Modern Zamanlar Charlie Chaplin Amerika, 1936 | Sarlo
400 Darbe Franscious Truffauth Fransa, 1959 Antoine
Ah Giizel Istanbul Atif Yilmaz Tiirkiye, 1966 | Hagmet
Dersu Uzala Akira Kurosawa Japonya, 1975 | Dersu
Dostun Evi Nerede Abbas Kiyartistemi Iran, 1987 Ahmet
Cennetin Cocuklari Mecid Mecidi fran, 1997 Aile fertlerinin her biri
Diiz Hikaye David Lynch Amerika, 1999 | Alvin
Herkes Kendi Evinde Semih Kaplanoglu Tiirkiye, 2001 Nasuhi
Karpuz Kabugundan Ahmet Ulucay Tiirkiye, 2004 | Recep ve Mehmet

Gemiler Yapmak

Sar1 Kopegin Yuvasi

Byambasuren Dava

Mogolistan,
2005

Aile fertlerinin her biri

Kar

Aida Begig

Bosna Hersek,
2008

Alma
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b- Degisim Potansiyeline Sahip Tip(ler)in Batin Yonii:

Mevcut sartlarin oyuncuyu isteyerek yahut istemeyerek degi