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ONSOZ

“Sevim Burak Oyunlarinda Pargalilik” isimli bu arastirma Halig
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi Tiyatro Yiiksek Lisans Programi’nda tez
olarak hazirlanmistir.

Parcalilik; bitiinlikli akisi, neden-sonug iligkilerini géz ardi eden,
kesinliklere kars1 ¢ikan, cok sesli, acik yaklagimlari temel alan bir olgudur. Fakat
akademik tez, pozitivist dogas1 geregi, tiim parcalarin birbirleriyle iliskilendirmeyi,
anlatima giren diger sesleri, tek sesli ve nesnel hale getirmeyi, objektif ve genel-
gecer bir tinida kesinlikler elde etmeyi 6n goriir. Bu ¢alisma boyunca, bu ikilemi
g6z onilinde bulundurarak hareket edilmistir.

Bu calisma boyunca deste8ini esirgemeyen, artik bir hocadan ziyade
arkadagim diyebilecegim, “giizel hayaller insan1” danismanim Yar. Dog. Dr. Fatma
Kegeli’ye; beni her daim dagilmaktan kurtaran dostum Damla Dénmez’e; tiyatroyla
ugrasmama en sonunda goz yuman aileme; okulun tiim yetersizliklerine ragmen bir
arada olmanin ve yardimseverligin enerjisiyle her daim varliklarini en giizel sekilde

hissettiren Hali¢ Universitesi Yiiksek Lisans arkadaslarima ¢ok tesekkiir ederim.

Istanbul, 2015 Volkan CIKINTOGLU
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SEVIM BURAK OYUNLARINDA PARCALILIK

OZET

Bu ¢alisma, Sevim Burak oyunlarini ‘pargalilik’ kavrami iizerinden incelemek
icin kaleme alinmistir. Bu sayede hem parcalilik kavraminin tanimlanmasi hem de
Sevim Burak oyunlarmmin yapisal bir analizinin yapilabilmesi amaglanmistir. Bu
cergevede Once parcaliligin kavramsal karsiti olarak biitlinciil yaklagimlar ortaya
konulmustur. Sonrasinda gergek kavraminin yasadigi doniisiimiin, epistemolojik
krizlerin postmodern donemi nasil etkiledigi {izerinde durulmustur. Bu etkilenmenin
sonucunda anlam ve yapilar bakimindan hangi basat akimlarin ortaya ¢iktig1 ve pargali
yaklagimlara nasil bir kuramsal alt yap1 kurduklari agiklanmistir. Burada 6nemli nokta,
parcaliligin hem bir metinsel strateji hem de bir varolus hali oldugudur. Bu bakimdan,
edebiyat ve tiyatro metinlerinde, 6zellikle modern ve sonrasinda pargaliligin nasil bir
paradigma yarattigi, metin-yazar-okuyucu eksenin izinin nasil siiriilebildigi
tartisilmistir. Boylece Sevim Burak oyunlari, hem pargali yaklagimin 6rnekleri olarak
sunulmus, hem de teatral olarak nasil bir potansiyel vadettigi ortaya konulmustur

Bu tezin yazim amaci, geleneksel dramaturjilerin Sevim Burak oyunlarinda
gormezden geldigi potansiyeli ortaya ¢ikarmak ve benzer oyunlar ve uygulamalar igin
yonetmen ve oyunculara parcali yaklagimlari temele alan farkli bir paradigma
sunabilmektir.
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FRAGMENTATION IN THE PLAYS OF SEVIM BURAK

ABSTRACT

This thesis is written to analyze Sevim Burak’s plays in accordance with the
concept of ‘fragmentation’. Thus, in the thesis both defining the concept of
‘fragmentation’ and studying Sevim Burak’s plays’ structural analysis is aimed. First
of all, ‘integrated approach’ is explained as a conceptual contrast to ‘fragmentation’.
Second, the evolution of the concept of ‘reality’ and how the epistemological breaks
affected the postmodern period is discussed. With respect to these influences which
dominant doctrines has come into being and what kind of theoretic substructure they
have provided is explained. The essential point is that fragmentation is both a textual
strategy and an existential notion. In this respect, how the fragmentation caused a new
paradigm and affected the context of text-writer-reader is explained in the texts of
literature and theatre especially in modern and postmodern period. As a result, Sevim
Burak’s plays are introduced both as an example of fragmental approach and theatric
potentialities.

The aim of this study is propound the potentiality of Sevim Burak’s plays
which are ignored by the traditional dramaturgical approaches and present a different
paradigm for the directors and actors who want to deal with similar textual and
theatrical forms consisting of fragmental approaches.

Key words: Sevim Burak, fragmentation, text, performance, postmodern



1. GIRIS

Tiyatro iizerine yapilan arastirmalara bakildiginda, iki genel egilimden
bahsetmek miimkiindiir. Birincisi, 6nde gelen tiyatro insanlar1 ve topluluklar iizerinden
halihazirdaki terminolojiyi kullananlar. Ikincisi, tiirlerarasi veya disiplinleraras
kategoriler lizerinden g¢aligmalarini yapanlar. Bu g¢alisma, pargalilik kavramini ve
Sevim Burak’in yazimini merkeze alarak, ikinci kategoriye girmeyi hedeflemistir.
Glnkl aslen zamanin ruhu ve insanin biricik deneyimi iizerine odaklanilmasi
amaclanmistir.  Bunun yolunun da tiyatronun halihazirdaki paradigmasini
degistirebilmekten ve tiirlin sinirar1 i¢inde yeni ifade kanalar1 acabilmekten gectigi
distiniilmektedir.

Par¢alilik, kavram olarak hem bir olus halini hem de bir iiretim yaklagimini
temsil eder. Diger sanat dallarina edebiyat alanindan transfer edildigini sdylemek
miimkiindiir. Dolayisiyla roman kuramlarinda ve incelemelerinde diger sanat dallarina
nazaran ¢ok daha net goriiniir. Ozellikle 20. yiizy1l itibaryla bat1 kiiltiiriinde ve
sanatinda izini siirebilecegimiz bir olgudur. Bu bakimindan, arastirmada edebiyat ve
roman kuramlarindan yaralanmasi kaginilmaz olmustur.

Halihazirda, Bati1 sanatini ve 20. ylizyili arastiran ve bu calisma kapsaminda da
yararlanilan bir¢ok arastirmaci mevzu bahis periyodu modern ve postmodern olarak
cercevelendirmistir. Inceleme boyunca, modern ve postmodern (izerine siire gelen
tartismalara girmemekle beraber, bu ifadelere tarihsel donemleri ve yaklagimlari isaret
etmeleri agisindan yer verilmistir. Tam bu noktada parcgalilik, olus hali bakimindan
modern ve postmodern donemlerin paradigmasinin bir ifadesi olurken, iiretim
yaklasimi bakimindan bu paradigmanin 6n plana ¢ikardig bir strateji olarak karsilik
bulur. Sevim Burak ve oyunlari bu kesisim kiimesi g¢ercevesinde karsimiza cikar.
Boylece, Sevim Burak oyunlarinin pargalilik yoniinden incelenmesi, hem bu genel
kavramin ima ettigi konularin izini siirmeyi saglarken, hem de bu izlerden elde edilen
kabullerle Sevim Burak metinlerinin 6zel bir okumasini amagclar. Bu bakimdan,

birbirini besleyen ikili bir stregten bahsetmek mimkunddr.



Pargalilik kavramina yaklagabilmenin kaginilmazbir sonucu olarak, bu
calismada kelimenin karsiti yani butlnlUkli olma hali de ele alinmistir. Bu ikilik
karsiligini, en ¢ok gercek kavraminin algilanisi ve gegirdigi doniistimler de gosterir.
Bu ylzden, ¢alisma boyunca epistemolojik yaklasimlardan sik¢a yararlanilmistir.
Sanatsal motivasyonun, epistemolojik krizlerden nasil etkilendigi, sanat¢i-yapit-
alimlayict iliskisinde gercek ve bilme olgularinin nasil bir paradigma yarattigi
gosterilmeye ¢alisilmistir. Bu sekilde, Sevim Burak oyunlarinin pargalilik yoniinden
okumasinda felsefi bir ¢er¢eve olusturulmasi amag¢lanmistir.

Ayrica yine bu konularla beraber tiyatro 6zelinde ortaya ¢ikacak oyun yazari-
oyun metni-performans arasindaki iliskinin nasil olmasi gerektigi sorusu da ele
alinmistir. Burada yeni paradigmanin, postmodern fikirlerin yazar ve oyuncu arasinda
bir ¢ekismeden bir isboliimii yarattigi, performansa bir anlamiyla oyuncu seyirci
arasindaki Ozerk iliskiye dair konularda oyun yazarlarmin sorumlulugu oldugu
tartistlmistir. Ayrica, hep kendine gonderen bir tiyatronun kendi digindakilere, yani
onu yazinsal bir yapit olarak okumak yerine izlemek isteyen seyirciye ne ifade edecegi,
metin diizeyinde de tartismanin bir parcast olmustur.

Sevim Burak’i arasgtirmanin merkezine almanin ve oyunlarini pargalilik
konusunda Orneklem olarak sunmanin, onun sanatsal iddiadan kaynaklandigini
sOylemek miimkiindiir. Arastirmanin konusu olan Sevim Burak’in oyun yazimi, onun
edebi yoniinden ¢ok fazla beslenmis, daha dogru bir ifadeyle yazar kendisi tiirler arasi
farklara meydan okuyan postmodern yaklagimi sahiplenmistir ve bu yiizden tiirlerin
dayattigi geleneksel kurallar disinda ftretim stratejileri gelistirmistir. BOylece
yasadigimiz zamanin ruhuyla nasil sezgisel bir iliski kurabilecegimiz konusunda yeni
bir kanal agmistir. Ayrica, bu tiirler iistii yaklasim ve sonucunda ortaya ¢ikan radikal
metinler, tiyatro teorisinin hali hazirdaki paradigmasini da baska noktaya ¢ekip yeni
okuma olanaklar1 saglar. Burak’in oyunlari, kendisinin parcalama ve montajlama
iddiasinin bir uzantis1 oldugu i¢in bu tlr incelemelere direnmezler. Fakat benzer
iddialarla yazilmadiklar1 halde, sezgisel olarak bu sekilde ¢ikmis yapitlarin da pargali
yaklasimlar agisindan okumasinin yapilmasimin veya sahneye transferinin pargali
yaklasimlarla gergeklestirilmesinin miimkiin oldugunu belirtmek de fayda var.

Her iiretim stratejisi, insanin varolus dinamiginin bir uzantisidir. Insanin biitiin
ve agkin olma arzusu, varolusunun bir parcasi olarak kalacagi i¢in her kosulda 6znenin
kurulusunda ve ifadesinde izi olacaktir. Yalnizca, her paradigmanin bazi iiretim

yaklagimlarini, egilimlerini 6n plana ¢ikarttigini belirtmek gerekir. Bu ¢alismada da,



iginde bulundugumuz kosullarin pargali yaklagimi 6n plana ¢ikardigi iddia edilmistir.
Ayrica Insanin gergekle olan iliskisini incelemek, hem dénemsel farkliliklar ortaya
koymaya hem de insanin anlam tliretme ve alimla iligkilerini ele almaya olanak saglar.
Ciinkii gercekle iligkinin dontlisiimii sanatsal yaklagimlari etkiler. Bu tartismalarin
baglaminda iki soruyu temel almak miimkiin. Birincisi anlamin nasil ve nerede
olustugu, ikincisi ise anlamin parametreleri ve baglaminin ne oldugudur. Calisma
boyunca pargali yaklasimin dinamiklerini ele alirken bu sorulara verdikleri yanitlardan
hareket edilmistir.

“Biitiinciil  Yaklagimlar” baglikli birinci  boliimunde,  biitiinliik/tamlik
olgusunun mikemmel gergeklikle ilgisi tartisilmig, buna ulagsmayi hedefleyen diinya
goriisleri ve bu goriisiin uzantisinda sanatta ne tiir tiretim stratejileri ortaya ¢iktigi ele
alimmistir. Boylece, pargaliligin bir iiretim stratejisi olarak ortaya c¢iktiginda neyi
karsisina aldig1 ve ne farklar yarattiginin daha net goriilmesi amaglanmustir.

Ikinci boliimde ise “Modern ve Sonrasi Biitiinciil Olmayan Yaklasimlar”
bashginda pargalilik kavrami merkezi alinmustir. Oncelikle gercek kavraminin
dontigimiinii  etkileyen bilimsel gelismeler, sosyo-kiltirel degisimler {izerinde
durulmus, bunun sonucunda gergegin algilanis1 ve insanin bunun karsisinda konumu,
parcalilik ile iligskilendirilmistir. Gelinen noktada, pargali iiretim stratejileri iizerine
konusabilmek ve ortak dil olusturmak icin “Par¢al1 Yaklasiminin Kavramsal Hazinesi”
alt baslig1 altinda baz1 temel dinamikler iistiinde durulmustur. Bunlar kisaca; igerik
yerine yapilar1 ve bi¢imi temele alan yaklagimlar, her seyi bir isaretler dizisi olarak
kabul eden ve dil olgusunu inceleyen yaklagimlar ve son olarak da biling ve biling dis1
kavramlariyla insan zihni lizerinden hareket eden psikanalisttik yaklasimlardir. Tiim
bu tartigmalar, ekseni kaydirmamasi i¢in, ‘anlamin hangi parametreler {izerinden ve
nerede olustugu?’ sinirlarinda ele alinmistir. Bu boliimiin son alt basliginda ise Modern
ve modern sonrast donemde Dbireyin Otesinde sanatginin  kendini nasil
konumlandirdiginin izi siiriilmiistir.

Dordinci bolim “Edebiyat ve Tiyatro Metinlerinde Pargalilik” basligiyla
olusturulmustur. Burada, artik bir olus olarak kurulan ve baglami ortaya kurulan
‘Pargalilik’ olgusu, bir metin stratejisi olarak ele alinmistir. Yazar-metin-okuyucu
ekseninde, her birinin neye tekabiil ettigi, nasil bir iliski ortaya ¢iktigi, sonucunda
sanatsal deneyiminin neyi ima ettigi iizerinde durulmustur. Par¢ali yaklasimin metin
tizerindeki pratik sonuglar1 gosterilmek istenmistir. “Tiyatro Metinlerinde Parcalilik”

alt basliginda ise konunun disina ¢ikmamaya 6zen gosterek; modern sonrasi tiyatro



metinlerinin de roman gibi edebi tiirlerde goriilen ayn1 doniistimleri yasadigi iizerinde
durulmasi ve Sevim Burak oyunlarindaki parcaliligin tiyatro baglaminda nasil bir
potansiyeli isaret ettigi ortaya konmaya ¢alisilmistir.

Son bolim olan ve arastirmanin merkezini olusturan “Sevim Burak
Oyunlarinda Pargalilik” basliginda yazarin {i¢ oyunu; ; Sahibinin Sesi (1982), Everest
My Lord (1983), iste Bas, Iste Govde, Iste Kanatlar (1983) incelenmistir. Tezin
iddiasinin tersi bir noktaya savrulmamak adina, Sevim Burak’in hayat hikayesi veya
yapitlarinda varsayillan anlamlarin pesine diisiilmeden, bu oyunlarda pargali
yaklagimlarin nasil kullanildigi, nasil bir yap1 olusturdugu ya da yapiy1 nasil bozdugu
bu yaklasimin okuyucu, oyuncu ve yonetmen i¢in nasil anlam alanlari a¢tigi ele

alinmaya ¢alisilmistir.



2. BUTUNCUL YAKLASIMLAR

Sanatta biitlinciil yaklasimlar, basat tiir kuramlarinin etkisiyle ve doénemin
diinya goriisii ¢er¢evesinde 18. ve 19. yiizyillarin batt medeniyetlerinde 6ne ¢ikan
Uretim stratejilerindendir. Bu iiretim stratejilerinde, antik ¢ag ve onun etkisindeki
Ronesans’tan gelen bir devamlilik da oldugundan bu yaklasimlar1 geleneksel olarak
degerlendirmek de gerekir. Ayrica 18. ve 19. yiizyillarin neo-klasik ¢ag olarak
adlandirilmasini, biitlinciil yaklagimlarin devamlilig olarak kabul edebiliriz.

Biitiinciil yaklagimlar ifadesi, kavramsal olarak i¢iriginde iki unsuru barindirir.
Birincisi, kelime karsiligindan hareketle fotaliterligi yani tiim pargalar1 blnyesinde
toplayan, iliskilendiren ve miikemmellik arz eden bir kavramdir. Ikincisi, mimesisi
yani karsiladig1 seyi taklit edebilen, isaret ettiginin temsil yoluyla yerine gegen ve
gerceklik arz eden kavramdir. Bdylece biitiinciil yaklagimlar, bizi miikemmel
gerceklige gotiiren yollarla esitlenebilir. Donemin diinya goriislerini ve sanattaki
yansimalarini inceledigimizde miikkemmel gergeklik kavramimin vurgusu daha iyi
ortaya cikacaktir. Zaten 20. yiizyill baglarindan itibaren bu {retim stratejilerinin
sarsilmasinda miikemmel ve gercek kavramlarinin sorgulanir hale gelmesinin biiyiik
etkisi vardir.

Gerg¢egi miikemmellikle esitleyen ve bat1 diinyasin etkileyen en 6nemli filozof
olarak Platon’u ele alabiliriz. Platon, goreceliligin aksine degismeyen, her seyden
bagimsiz miikkemmel bir gercegin varligini felsefesinin merkezine yerlestirdi. Bunun
icin duyularla algilanan maddesel diinya ile formlar diinyasini ayirdi. Ona gore
maddeler diinyasinda her sey eksikti ve degiskendi. Mesela bu diinyadaki agaglardan
hareket ettigimizde bir¢ok ‘aga¢’ fikrine ulagiyorduk ama bunlarin hepsinin tistlinde
olan tek bir aga¢ fikri olmaliydi. Platon, bu aga¢ fikrine maddeler diinyasinda
duyularla elde edilen deneyimlerle degil formlar diinyasinda zihinle deneyimlenebilen
agac ideasina ulasilarak elde edilebilecegini savunuyordu (Moran, 1974: 5).

Idea, bir seyin eksiksiz yani mikemmel formudur. Maddeler diinyasindakiler

ise idealarin ancak birer taklitleriimimesis) olarak eksiktirler ve gercek degildirler.



Platonun felsefesiyle gercgek; biitiinliikli, degismez, boylece elestirilemez ve sonugta
askin (transcendental) bir hal alir.

Platon kendi kurdugu idea ve mimesis sisteminde sanati, maddenin
eksigini(kusurlarin1) gidererek biitiine ulastirma(miikemmellestirme) ¢abasi olarak
degil tam tersine gercekten iyice uzaklasan bir eylem olarak goriir. Sanatin, biitiinciil
bir yaklasimla yapildigini iddia etme gorevi Aristoteles’e diiser. Bat1 edebiyatinin ilk
tiir kurami sayilabilecek Poetikasin’da Aristoteles, bu iddiasi i¢in mimesis kavramini
yeniden tanimlar. Ona gore sanat¢1 “tek bir seyden geneli, yani hayatta evrensel olan
unsurlar1 yansitir; olant degil olabilir olan1.” (Moran, 1974: 23). Platon, sanat¢inin
maddeler diinyasindaki taklit formlar1 taklit ederek gercekten iyice uzaklastigini
savunuyordu.  Aristoteles, sanatginin  maddeler diinyasindaki  formlardan,
deneyimlerden yaralandigini kabul eder. Fakat sanat¢1, bu diinyadaki pargalar1 dyle bir
sekilde bir araya getirip biitiinliiklii bir sistem kurar ki eseri miikemmel bir gercekligi
olabilirlik diizeyinde temsil eder. Boylece Platon’un sistemindeki maddesel diinya ve
formlar diinyas: yerini korurken ve gercek yine miikemmel olanla esitlenirken
Aristoteles, sanati temsil(mimesis) yoluyla bu iki diinya arasinda araci olma islevine
yerlestirir.

Platon ve Aristoteles’in kurduklar felsefe, akilcilik ve evrensellik tinisi ¢ok
yiiksek bir sistemdi. Insanin 6znesini kurarken bilgisinin zihinle ulasilmis ve askin
olmast arzusunu karsilayan bir diinya goriisliydii. Goreceliligin olusturabilecegi
daginik ve yatay diinya ihtimalini Siliyor, bunun yerine gerc¢egin her seyin 6tesinde bir
yerde sakli oldugunu ve bu bilgiye ulasan 6znenin Ustiin konumunda bir diizeni temsil
edebilecegini ima ediyordu. Bu noktada belirtmek gerekir ki, sonrasinda ortaya ¢ikan
gercekeilik akimi da bu cergevede sekillenmektedir. Eserden deneyimledigi bilginin

eksiksiz oldugunu diisiinen 6zne, kendisinin de bitiinlukli oldugu kanisina varir.

Gergekgilik bizi kugkulardan korur. Bize bildigimiz diinyanin bir resmini sunar ve bizler de bu siireg i¢inde
bize sunulan bu resmi dogrulayarak bilen 6zne konumunu pekistiririz. (Belsey, 2013: 138)

Boyle bir diinya goriisiinde ‘mitkemmel gergek’ ile ‘dogru’ kavramlarinin da
esitlenmesi gerekir. Ronesans’ta yukselen pozitivist ve rasyonel fikirler, neo-klasik
cagda olusan bilimsel ¢ergeve hem Platon’un felsefi sisteminin yeniden canlanmasina

hem de dogruyla esitlenecek sekilde yorumlanmasina uygun bir ortam olusturdu.



Newton’un ortaya koydugu fiziksel yasalar bilimin 6tesinde iki ana etki yaratti.
Birincisi doganin mekanizmasinin nedensellik {izerine kurulu oldugu ve bunun insan
tarafindan ¢oziilebilecegi diisiincesi yerlesti. Boylece dogadaki tiim pargalar birbiriyle
iliski iceresindeydiler ve biiyiik bir diizen olusturmaktaydilar. Ikincisi, dogadaki her
seyin  bir  kesinlik igerisinde oldugu ve bunun insan tarafindan
tanimlanabilecegi(yasalastirilabilecegi) diisiincesi yerlesti. Bir sey ya siyah olabilirdi
ya beyaz, ayni anda hem siyah hem beyaz olamazdi.

Bat1 diinyasiin bu paradigmasi i¢inde sekillenen 6zne, ¢evresini neden sonug
iligkisi i¢inde ¢ozlimleyebilecegine inantyordu. Doganin bir parcasinda kesfettigi
neden sonug iligkisini biitline uyarlayabilirdi ¢linkii doga siireklilik arz ediyordu.
Ulastig1 gergegi yasalastirabilirdi ¢linkii bu neden sonug iliskisinin tek bir dogru ¢ikt1
vermesi zorunluydu. Aslinda neo-klasik ¢agin paradigmasinin bir sonucu olan bu

egilim geleneksel tiretim stratejilerinin de temeliydi.

Geleneksel yazma bigimi diizenleyimin zorunluluklarma, biitiinliik ve siireklilik diisiincesine bagh kalmay1
gerektirir, ¢linkii bunlar aristoteles’ten (poetika) miras kalan klasik ve neo-klasik tiyatroda siki sikiya
uygulanan bir estetigin temel unsurlaridir. (Aktulum, 2004: 51)

Neo-klasik cagin 6znesi, biitiinciil yaklasimiyla ¢agin paradigmasini1 yeniden
tiretiyordu. Biiyiik anlatilar kuruyordu, tek-dogru savunmasi iginde Otekiyi yok
saytyordu. Tek dogru kurmanin bir getirisi olarak biitiin olabilmeyi, tiim pargalarin bu
biitiinlin isleyisine hizmet edecek sekilde yararlilik kazanmasii amacliyordu. Bu
kapali ¢evrimin iginde islev kazanamayan parcalar diglanmaliydi. BOylece insan,
idealleri dogrultusunda bir birey olabiliyordu. Ideallerinin isaret ettigi dogrular igin
cevresindeki bazi seyleri feda etmeli ya da onlar1 degistirmeliydi. 18. ylizyilda insan

yeniden tanimlanmisti:

Newton fiziginin 1siginda insan davranislari yeniden sistematize edilmeye galigilarak yeni insan tanimi
ortaya atilmustir. Buna gbre insan, bencil giidiileriyle hareket eden, dnce kendi ¢ikarim diigiinen, acidan
kagan, hazza yonelen, olduk¢a mekanik bir varliktir. (Parla, 2008: 138)

Her seyin neden sonug iliskisiyle siireklilik arz ederek tek bir dogruya

ulagmasi, diinyay:1 dikey sekilde yapilandirtyordu: dogaya hiikkmedebilen insan, 6teki



toplumlara hitkmedebilen toplum, oteki insanlara dgretebilen sanatgi... Platonla ve
Aristoteles ile baslayan akilci ve evrensel olma amacindaki bilme arzusu, beraberinde
yukarida belirtilen sert hiyerarsiyi ve ¢eliskileri de getiriyordu. Fakat 18. ve 109.
yiizyillarin sanatgilari, gergekle iliskilerini bu sekilde sorunsallastiramazlardi. CUnkd
yukarida da belirtildigi gibi bir sey varolusunun siirekliligi geregi tek bir sey olabilirdi.
Bir sey ayni anda iki gercege tekamiil edemezdi. Bu ylzden Uretim stratejilerinde
biitiinciil yaklagimlar1t merkeze koyan sanat akimlari ortaya ¢ikti.

Bu sanat akimlarinin basinda gelen gergekgilikte siireklilik, yazmanin 6nemli
bir dinamigini olusturur. Bu yapisal bir tercihtir. Sonugta sanat¢inin biitiinciil
teknigiyle, biitiinliik arayisinda bir yapit ortaya ¢ikarma arzusunun {ist {iste binmesini
goriiriiz. Gergekei akimim dnde gelen yazarlarindan Balzac’m Insanlik Komedyasi'nda
Kisilerin geri doniisii veya Flaubert’in Madam Bovary’de boliimler arasi gegisler
yalnizca eseri estetik 6zellikleri olarak diistiniilemez. Gergegi temsil ettigini diislinen
yazarlar igin, diinya streklilik ve batiinltk tuzerine kuruludur ve bu yizden eserleride
bdyle sekillenir (Aktulum, 2004: 52).

Bu baglamda kabul edilen sanat¢1 eserinde dogruyu isaret edebilen insandi. Gergek
eserinde gomiiliiydii, ¢linkii kendisi bunu olusturabilecek sekilde yapiti diizenlemis,
parcalart iligskilendirmis, diizeni kurmus tanri-yazardi. Alimlayicinin gorevi, yoruma
yer birakmaksizin bu tek dogruya ulasmakti. Bu onun i¢in hem haz aldigi hem de
ogrendigi bir deneyimdi. Boylece sanat, biitlinciil yaklagimlar dogrultusunda egitmek
ve haz vermek islevini kazaniyordu. Geleneksel iiretim stratejilerinin nasil bir yapi
kurdugunu, Yildiz Ecevit’in (2012: 23) realist romanlar i¢in sdyledikleri acik sekilde

ortaya koymakta:

19. Yiizyil romanin, nerede, ne zaman, nasil ve neden sorularina neredeyse kesin yanitlar veren bigim-icerik
dokusunun, ¢cagin gerceklik anlayistyla birebir ortiistiigii sdylenebilir. 19. Yy realist romam Newton fiziginin
edebiyat estetigindeki uzantis1 griiniimiindedir. Cagin romancist olaylart zaman dizimsel bir akig iginde,
diin-bugiin-yarm siralamasimna siki sikiya bagh kalarak 6ykiiler. Uzam yerli yerindedir {i¢ boyutlu ve saglam.
En-boy-derinlik heniiz bilingaltmm dipsizliginde ayrismaya ugramanus, amorflagsmanmustir. .. Dis gergegi
yansitmanin ana ilke oldugu mimetik estetigin sanat anlayisidir bu.

Bu sekilde bir yapilandirma diger sanat dallari i¢inde gegerlidir. Zamanin
siirekliligi ve mekan tutarlilig1 korunur, sanat¢i eserine tek bir ses koyar ve bunu
yikima ugratmaz. Her sey bir ahenk yaratir. Boylece gergegin temsiline soyunan eser,

bir bakima bir bittin halinde kendini gergekler. Klasik fizigin dogay1 ¢oziimledigi gibi



alimlayic1 da sanat eserini c¢oziimleyebilmelidir. Eser, kafa karigikligmma yer
vermeyecek aciklikta olmali; karakter, zaman ve mekan okuyucuyu tek bir merkeze
yonlendirmelidir. Tanri-sanatg1, natiiralist akimlarda oldugu gibi doganin bir temsili
olarak kendi sesini tamamen silmeli ve alimlayict bu merkeze eserin gergekligine
inanarak ulagmalidir. Veyahut yazar gergek¢i akimlarda karsilastigimiz tiirden bir
uslupla kendi sesini bir yol gosteri pozisyonunda konumlandirarak alimlayicinin
merkeze ulasmasinda yol arkadasligi yapmalidir. Bu merkez, sanat¢inin 6zenesinin ve
idealinin bulustugu noktadir.

Ronesans ile yikselen birey ve idealleri fikri tasidig1 akilcilik ve evrensellik
tinilarma ragmen beraberinde diinyaya yeni sorunlar getirdigi soylenebilir. Ozellikle
19. yiizyil sanat¢ilari, bu yeni trajediyi eserlerinde yansitmak ve takipgilerini bu
konuda uyarmak istediler. Bu misyon sanata yine Ogretici bir islev ylikliiyordu ve
biitiinciil yaklagimlar1 basat liretim stratejisi haline getiriyordu. Yazar; tam, batin,
biiyiik anlatilara yonelen yazardir ve idealindeki okur da kendi fikirlerine yakin ya da
eseri deneyimledikten sonra onun fikirlerini anlayip kabul edeceginden umutlu
oldugu, egitimli ve sorumluluk hisseden okurdur. Tolstoy, Dickens, Stendhal, Zola bu
egilimin sanatcilaridir ve gostermek istedikleri trajedi; kapitalizme eslik eden
pozitivist mantigin korelttigi duygular, rasyonalizmin O6ngordiigii tekdiize insan
iliskileri, yalnizca insanin kendini kandirmasina yarayan biy(k ideolojiler sonucunda
para, hirs ve ¢ikar ugruna kaybolan insanliktir (Parla, 2008, s. 164). Fakat bu romantik
bir ¢abadir. Ciinkii biiyiik anlatilar yoluyla bir biitiin olma idealiyle yola ¢ikan diinya
parcalanmaya dogru gidiyorsa, bagka biiyiik anlatilarla bunu durdurmaya caligmak
beyhude bir ugrastir. Bu egilimdeki yazarlar, yeni paradigmanin yarattigi sorunlari
yine bu paradigmanin i¢inden ¢ikan {iretim stratejileriyle yani biitiinciil yaklagimlarla
ifade etmeye calismaktaydilar. Bu ironik bir tutumdu.

Sanatcilar {izerinde yiikseldikleri paradigmanin sarsilmasi ve yeni bakis
acilarinin ortaya ¢ikmasi i¢in 20. Yiizyilin epistemolojik krizlerini beklemeliydiler. Bu
krizler haliyle 6znenin bilme, alimlama ve iiretme sekillerini degistirdi. Yeni bakis
acilart igin mikemmellik ve gergeklik, insanin biitiin ve agkin olma arzusu hatta arzu
kavraminin kendisi sorunsallastirildi. Fakat biitiinciil yaklagimlarin tamamen tiretim
stratejilerinden silindigini sOylemek yanlis bir yaklasim olur. Clnki her dretim
stratejisi, insanin varolus dinamiginin bir uzantisidir. Insanin biitiin ve askin olma
arzusu, varolusunun bir parcasi olarak kalacagi i¢in her kosulda 6znenin kurulusunda

ve ifadesinde izi olacaktir. Yalnizca, her paradigmanin bazi {iretim yaklagimlarini,



egilimlerini 6n plana ¢ikarttigin1 belirtmek gerekir. Bu ¢aligmada hangi yaklagimin,
stratejinin neyden kaynaklandigini ve neyi karsisina aldigint goriiniir hale getirmek
amaciyla tarihsel ¢er¢eve boyle kuruldu. 20. Yiizyilda biitiinctil yaklasimlarin izlerini
bulmanin miimkiin oldugu gibi, neo-klasik ¢agin pargali yazi stratejileri agsindan bir
okumasi da yapilabilir.

Sonu¢ olarak, biitiinciil yaklasimlar sanat¢inin bastan sona planladig,
kesintilere ve dagilmalara yer vermedigi, parcalar arasindaki diizenli iligskiyi kendi
cevresinden, dogayr gérme bigiminden ilham aldig1 bir yazin stratejisidir. Amag,
kendinin bildigine emin oldugu gercegi eseri iizerinden iletmektir. Bu yiizden eserinin
merkezinde 6znesi ve ideali vardir. Sanat eseri onun tek-dogrusunu kurabildigi, kendi
iktidarmin hakim olabildigi bir alandir. Bu ylizden baslanan anlati Kkesintiye
ugramadan, okuyucunun muhtemel sorulariyla savrulmadan, hedefledigi tek dogrudan
kuskulanmadan, bu dogrulara ulasmay: engelleyecek zaman, mekan, karakter
stireksizligine izin vermeden sonuna kadar gotiiriiliir. Bu yapidaki unsurlardan birinin
bile sarsilmasi tiim ahengi bozacak ve anlatiy1 parcalayacaktir. Geleneksel yazimin
karsisina c¢ikan bu yapisal degisiklikleri parcali yaklasimlar baghigi altinda

inceleyecegiz.
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3. MODERN ve SONRASI BUTUNCUL OLMAYAN
YAKLASIMLAR

3.1 Modern ve Sonrasi Ger¢ek Kavraminin Doniisiimii

Biitiinciil ve parcali yaklasimlar arasindaki farki belirlemeye ¢alisirken bati
medeniyetinin ger¢ek kavramiyla olan iliskinden hareket etmeye ¢alismaktayiz. Bu
yiizden bat1 medeniyetinde ortaya ¢ikan epistemolojik krizleri temel alarak s6z konusu
donemler arasi smirlar1 belirlemeye ve par¢alilik kavrami igin gerekli paradigmayi
olusturmaya calisacagiz. Bu noktada, ¢alisma i¢inde sik¢a kullanilacak modernite ve
postmodernite ifadelerine bir agiklik getirmek gerekmektedir. Modernitenin tarihsel
sinirlarini  belirleme, bitip bitmedigi ve sonrasinda postmodernitenin baslayip
baglamadig1 tartigmali bir konudur. Bu c¢alismada mevzu bahis tartismalara
girmemekle beraber, modernite ve postmodernite ifadeleri donemsel olarak neo-klasik
cag sonrasini ifade etmek amaciyla kullanilacaktir.

19. ylzyilin sonlarinda baslayan Yyeni bilimsel gelismeler, sosyolojik
hareketler, diinya diizenindeki degisimler sonucu gergegin algilanisini yeni bir stirece
girdi. Bu ylizden modernite ve postmodernite seklinde kabul edebilecegimiz 20. ve 21.
ylizyillarda 6znenin kurulusu ve kendini ifade sekli yani tiretim stratejileri de degisime
ugradi.

Temellerini Newton’un yasalarindan alan klasik fizigin aciklayamadig:
konular yeni bulgularla modern fizik adi altinda degerlendirilmekteydi. Klasik fizik
doganin mekanizmalarinin neden sonug iligkisiyle tek yonde ¢alistigin1 ve bu diizen
¢oziildiiglinde elde edilen bilginin yasalastirilabilecegini iddia ediyordu. Fakat modern
fizigin atom dlzeyinde ve makro uzay seviyesinde yaptigi ¢alismalar, dogadaki
g6zlenen bir olaym, yalniz o andaki sartlar altinda ayni1 sekilde tekrarlayabilecegini,
Olcegin degistiginde neden sonug iliskilerinin tamamen alt {ist olabilecegini
gostermekteydi. Ayrica bir olayin edinilen bilgisi, gézlemcinin kosullarindan bagimsiz

ele alinamazdi. Gézlemcinin konumu ve kosullari
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degistiginde edinilen bilgide degismekteydi. Bir tanri-gdzlemci olamayacagina gore,
her bilginin dogrulugunun goreceli oldugu 6n kosulu kabul edilmeliydi.
Heisenberg'in Belirsizlik Ilkesi ise bilebilmenin sinirlarmi ortaya koyuyordu. Bu
ilkeye gore, bir atomun ayn1 anda hem hizin1 hem yerini belirlemek imkansizdi. Fizik,
kesinlik elde etmek icin bazi parametreleri ihmal etmek zorundaydi, yani gergegi
kurgulamaktaydi. Insan, dogadaki diizeni ¢ozdiigiinii sdyledigi an, ayn1 zamanda
doganin kaotik isleyisindeki bazi1 olgular1 gérmezden geldigini sdylemis oluyordu.
Insan1 da icine alan doga ele avuca gelemeyecek kadar karmasik bir yapidaydi ve
indirgenmeye calistikca gercegin bir kismi elden kacacakti. Insanin dogaya
hiikmedemeyecegi ve bilgisini belirsizligin golgesinde sekillendirmesi gerektigi kabul
edilmeliydi.

Isik iizerine yapilan ¢alismalar ve bunlarin sonucundan ortaya cikan dalga
teorisi, gercgekle ilgili yeni bir durumu ileri siriiyordu. Bazi olgular, mesela 151k ayni
anda hem atom hem dalga olarak davranabiliyordu. Ikisinden biri oldugunu iddia
etmek imkansizdi. Newton fizigi ve klasik diinya algimiz, bir seyin ayni anda tek bir
sey olabilecegi mantigindan hareket eder. Fakat modern fizigin agiklamalariyla
birlikte artik bir seyin ayni anda iki sey olabilecegi durumunu yani bulanik mantig1
g0z ard1 etmemiz gerekiyordu.

Tiim bu gelismeleri birlikte degerlendirirken oncelikle modern fizigin klasik
fizige tamamen kars1 ¢ikmadigini belirtmek gerek. Modern fizikte, maddenin bir 6z
bilgisi olabileceginin, tiim bu karmasik yapinin bir diizene tekabiil edebileceginin
varsayimini kabul eder. Fakat insan deneyiminin bu varsayimi dogrulamasi
imkansizdir. Boylece miikemmel gergeklik olgusu bagka bir noktaya tasinmis olur.
Kuantum fizigi bu durumu, parcacigin “iist-konum” halinde bulunmasi olarak
tanimlar. Temelinde dalga hali, parcacigin sahip olabilecegi tiim fiziksel 6zelliklerin
(konumu, yonii, hizi, vb.) olasilik dagilimlar1 toplaminin, matematiksel bir ifadesidir.
Hangi sekil ve yontemle gergeklesirse gerceklessin bilingli bir gézlem, dalga halinin
bilincin algilayamadig1 Ust-konum halinden, i¢inde barindirdig1 olasiliklardan bilincin
algilayabilecegi rastgele herhangi birine dogru, ¢okmesine neden olmaktadir. Bu
¢okiis biitliniiyle rastlantisaldir; gozlemin sonucunu 6nceden bilmek olanaksiz olmakla
birlikte, gozlemcinin hangi gézlemi nasil gerceklestirecegine dair yaptigi secim, ortaya
cikacak fiziksel gercekligi dogrudan belirlemektedir (Rosenblum, Kuttner, 2006: 87-
98).
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Sonug olarak, Newton fiziginin diinyay1 ve insani yeniden tanimladigi gibi
modern fizigin tiim bu bulgularinin bilimin 6tesinde sonuglar1 oldu. Bunlar akilcilik

ve evrensellik iddialarii temelden sarsan etkilerdi:

Kuantum fiziginin getirdigi belirsizlik kurami, Einstein'in ortaya attig1 Relativite kurami'na gore dogrunun
ancak belli kogullarda ve de goreceli olarak "dogru" oldugu fikri; kisaca tekno-bilimin bize evrenin bir
sistemler karmasasindan olugtugunu ve tiim evrenin durmaksizin genisleyerek yok olmaya dogru gittigini
sOylemesi, "gercek" tanimini bir kez daha degistirdigi gibi evrensel degismezlige olan inanci bir kez daha
yikar. (Kale, 2002:10)

20. yiizyila yayilan bir dizi siyasi ve sosyolojik degisim de insanin gergek ile
olan iligkisinde yeni bir paradigma yaratmasinda etkili oldu. Metropollesme ve
sanayilesme sonucu kamusal alandaki yeni hareketler; medya ve iletisim araglarindaki
gelismeler sonucu giindelik hayattaki degisiklikler; dogunun yeniden kesfi sonucu
oryantalist algidaki doniigiimler ve diinya savaslar1 sonucu insanligin yasadig biiyiik
trajediler, yeni paradigmaya etki eden biiyiik basliklar olarak siralanabilir.

Metropollesme ve sanayilesme oncelikle toplum-birey iligkisi seklinde yeni bir
baglam ortaya ¢ikardi. 20. yiizyilda insan, kendi hayatini kendi c¢abalariyla
sekillendirip, toplum iginde var olabilen bir siirecin igine girdi. Bdylece birey,
toplumlar1 olusturan ve diisiinsel, duygusal, iradeyle ilgili nitelikleri toplum iginde
belirlenen insanlarin her biri olarak tanmimlanabilir. Ote yandan, bu iliski kimlik
olgusuyla karmasiklasmaktaydi. Birey kimlik arasindaki felsefi ayrima girmeden en
genel anlamda su sOylenebilir: birey kamusal alanda birka¢ farkli kimligi birden
tasimaya bagsladi. Her kimligi ayr1 bir temsiliyet, sorumluluk ve islev tasiyordu. Bir
kimse sadece toplumun bir iiyesi olmakla kalmayip ayn1 zamanda bir ebeveyn, isci,
gdemen, bir dinin mensubu, bir politik hareketin savunucusu olabiliyordu. Bunlarin
her biri ayr1 bir kimlik olarak goriilebilir. Her kimligin ayr1 gergegi ve dili olmasi,
Oznenin kendi i¢inde hem cogalmasi hem de catigsmasi manasina da geliyordu
(Eagleton, 2014, s.126). Medya ve iletisim araglarindaki gelismeler sonucunda
bilginin dolasimindaki kolaylik bir takim g¢eliskileri de beraberinde getiriyordu.
Bilmek isteyen 6zne, karsisindaki bilme nesnesi olarak bu yeni diinyanin enformasyon
akist altinda ezilmisti. Artik bir yandan hem bilen hem de kendini bu araglarla ifade
ederek yeni bir bilgiyi dolasima sokan 6zne, yeni diinyanin enformasyonunu ivmeli ve

yatay sekilde arttirtyordu. Giinlimiizde de devam eden bir paradoks olarak, bilgi bir
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merkezde ulagilmayir bekler halde sabit kalmamakta. Bir gercege ulastigimizi
diistindiigiimiiz anda, o bizim disimizda bir zamanda degismeye devam ediyor. Bu
ylizden, 6znenin kavradigi gercek hep eksik kaliyor, artik miikemmel ve gercek
kavraminin esitlenebilecegi bir paradigmadan bahsetmek s6z konusu degil. Bauman’in

(2001: 341-342) da belirttigi gibi:

Bagka bir degisle diinya eskisinden (ya da eskiden oldugunu diisiindiigiimiizden) daha degisken goriiniiyor.
Etrafimizda gordiigiimiiz higbir bigim — ne kadar saglam goriiniirse goriinsiin —degisimin disinda kalmuyor;
seyler bir anda ve hi¢ habersiz dikkat alamimiza giriyor ve ondan sonra da hig iz birakmadan unutuluyor;
zaman-her birinin bag ve sonu bulunan fakat ne 6ncesi ne de sonrast olmayan — vakalar halinde boltintiyor.
Icinde yasadigmmz (hayat kosusturmacalarmzla yarathgimz) dinya, parcalanmushk, siireksizlik ve
sonugsalsizlik ile belirleniyor.

Dogu kiiltlirlerine yeniden deger bicilmesi, bati medeniyetinin tikandigi
noktada kaynaklarin1 dogu ogretilerinden alan metafizik felsefelerin popiilerlesmesi
de yarattig1 ¢cok seslilik ve alternatif gerceklikler acisindan yeni paradigmayi etkiledi.
Otekinin varlig1 hem dzneler diizeyinde hem kiiltiirler diizeyinde hissediliyordu. Artik
oOtekinin de bakis agis1 gergegin lizerindeydi. Gergek ile dogrunun esitlendigi tek-dogru
anlatilar yikiliyordu. Ote yandan, Diinya biiyiik savaslar gecirmis akilla butinlikli bir
diizen kurabilecegi iddias1 iflas etmisti. Artik birey ve idealinin merkeze alindigi
biiyiik anlatilar yikilmisti.

Epistemolojik yaklasimin bu kisa seriiveni toparlandiginda ger¢ek kavraminin
doniistimii agisindan s6yle bir tablo ortaya ¢ikar: Ronesans’la birlikte sekillenen diinya
goriisiiniin insani, zihniyle ulagtigi miikemmel ve dogru bilgiyle biitiinliiklii bir diizen
kuracagi iddiasindaydi. Bu iddia, bir arzu nesnesi olarak varolusunun da bir uzantistydi
ve Oznesini bu yonde olusturarak mevzu bahis diinya goriisiinii yeniden tiretiyordu.
Fakat sonugta beklenenin tam tersine bir sagilma oldu. Diinyanin diizenini ¢6zmek
isteyen akil, kendini kaosun ve belirsizligin ortasinda bulurken; biitiin parcalar
birbiriyle iliskilendirmek isteyen irade, her bireyin kendi gercekligini olusturdugu bir
yasam alaniyla karsilagti. Modernitenin kategorilerinde ve hiyerarsik yapilarinda
ortaya ¢ikan bu ¢oziilmeler, diinyay1 kavrayis bigimlerini de degistirecekti. Birbirini
dislayan ikili karsitliklarin yerine ¢okluklarin bir arada bulunabilirliginin 6ne
cikartilmasi, bir kiiltiirel deger olarak farkliligin 6neminin vurgulanmasi, evrensel
degerlerin yerini 6znel ve yerel bakis agilarinin almasi ve ger¢egin ayni anda birden

fazla alternatif taniminin olabileceginin kabul edilmesi, yeni paradigmay1 belirleyen
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diger postmodern agilimlar olarak siralanabilirler. S0z konusu tim bilimsel ve
sosyolojik gelismeler ger¢ege yaklasimda iki baslica sonug olusturdu.

Birincisi, artik ger¢egin tiimiine egemen olmak s6z konusu degildir. Ciinkii bu
istek, gercegin zaman ve mekandan bagimsiz, bu diinyanin 6tesinde bir biitiin olarak
kesfedilmeyi bekledigini ima eder. Fakat modern insan, gercek denen olgunun kendi
gozlemi sonucu ve belli kosullar altinda kurgulanan bir sey oldugunu kavramistir. Bir
yandan bunu kabullendigi anda, gercekle iliskisi kuskucu ve eksik olarak sekillenir.
Artik, deneyimi parcali ve siireksizdir. Bu giivensiz ve daginik alanda birey,
biitiinliikle bir 6zne olma arzusunun da etkisiyle manipiilasyona acik hale gelir. Yeni
medya ve iletisim araclarinin sagladig1 enformasyon akisiyla, kavradigi yeni duruma
da arzularin1 da yabancilasir ve neticede maruz kaldigi bilgi yiginini, miikemmel
gerceklikle es deger goriir. Mimetik olanin yerini simiilasyon evreni almistir. Jean
Baudrillard’1in hipergercek dedigi olgudur bu (Ecevit, 2012: 35).

Ikinci sonug olarak da gercegin parcali olmasi s6z konusudur. Herhangi bir sey,
biling diizeyine gelip kendini dogruladig1 an tam tersini de ima eder. Biiyiik anlatilar
yerine, her 6zne kendi alternatif gergegini yaratabilir. Bu alternatif gergeklik ve
gorecelilik dogrultusunda yatay, cok sesli ve akigkan bir diinya olustu. Anderson
(1990: 256), Gerg¢eklik Artik Eskisi Gibi Degil adin1 verdigi kitabinda, okuyucusuna

postmodern insanlik durumunu agiklamaya calisirken soyle der:

Gergekligin kesin hatlarla cizilerek tammlandigr dénemin son demlerindeyiz artik; simdji, tiim sinirlarin
solup silinmeye yiiz tuttugu bir ¢aga giriyoruz. Uluslar, irklar, siniflar, kiiltiirler ve tiirler arasindaki siirlar,
giderek belirsizlesip daha zor segilir oluyorlar.

Tiim bunlarin dogrultusunda insanhigin gercekle iliskisi degisirken, bireyin
yiikseligsiyle baslayan sorunlari blyimeye devam ediyordu. Bir onceki ddnemin
yazarlari, insanin miikemmel ve agkin olma arzunun getirdigi sorunlari ve insanligin
gittigi yonl sorunsallastirsalar bile bunlar1 ifade edecek {liretim stratejilerinden
yoksundular. ButlnllkIi ve tek-dogru anlatilariyla, karsilarina aldiklari durumu
bicimsel olarak yeniden iiretiyorlar ve bu sikismislikta gegmise romantik bir 6zlem
duymaktan 6teye gidemiyorlardi. Modern diinyanin sanatcist ise artik yeni gdrme
bi¢imleriyle, akilc1 ve evrensel biiytik bir diizen kurma iddiasindaki insanin pargaladigi
dinyayr sorunsallastirabiliyordu. Cunkl, pargalilik bir 0retim stratejisi olarak

karsisinda aldig1 sorunu yeni bir paradigma gergevesinde ifade edebilen bir 6zellikti.
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Modern diinyanin sanatgilari, 6nceki donemin romantik yazarlarina benzer
sekilde diinyay1 bir biitiinliik ve siireklilik olarak goérmediler. Onun yerine, bir
kopukluk, bir par¢a olarak yasadilar ve algiladilar. Bu agidan ortaklagsalar da
deneyimlerini parcali, siireksiz, kopuk bir anlatim bi¢iminde aktardiklari noktada
birbirinden ayrilirlar. Bu, bir bakima modern sanat anlayisinin da bagladig1 noktadir
(Aktulum, 2004: 52).

Artik yeni bir diinya vardir. Yildiz Ecevit’in de (2012: 65) belirttigi gibi
“Organik birligin reddi ve pargaliligin benimsenmesi, goreceligin bir anlam kategorisi
olarak goriilmesi, tiim mutlak anlamlarin/dogrularin da sonu demektir. Hegelin iinlii
timcesi  ‘Gergek biitiindiir’d, postmodernizme daha gelinmeden modernist Adorno
tersyliz etmistir: Biitiin ger¢ek olmayandir.”. Bu yeni diinyanin basat {iretim stratejisi
de parcali yaklasim olacaktir. Parcali yaklasimi temellendiren, iic dinamikten
bahsedebiliriz. Ilkin, igerik yerine yapilar1 ve bigimi temele alan yaklagimlar. Digeri,
her seyi bir isaretler dizi olarak kabul eden ve dil olgusunu inceleyen yaklasimlar.
Ucgiincii olarak da biling ve biling dis1 kavramlariyla insan zihni iizerinden hareket eden
psikanalisttik yaklasimlar. Bu yaklasimlar parcali tiretim stratejilerini incelemekte
onemli bir kavramsal dagarcik saglarken, agtiklar1 yeni kanallarla da bu egilimin basat

hale gelmesine de neden oldular.

3.2 Pargah Yaklasimin Kavramsal Hazinesi

Insanin gergekle olan iliskisini incelemek, hem dénemsel farkliliklar ortaya
koymaya hem de insanin anlam iiretme ve alimla iligkilerini ele almaya olanak saglar.
Ciinkii gercgekle iligskinin doniisiimii bir bakima epistemolojik tartismalarin paralelinde
ilerler. Bu tartismalarin baglaminda iki soruyu temel almak miimkiin. Birincisi
anlamin nasil ve nerede olustugudur. Ikincisi ise anlamin parametreleri ve baglamimin
ne oldugudur. Pargali yaklagimin dinamiklerini ele alirken bu sorulara verdikleri
yanitlardan hareket edecegiz.

Gergek, kesfedilen degil gozlemcinin konumuna, zaman ve mekanin
kosullarina bagli olarak kurulan bir sey ise ki yeni diinya bu kabul iizerine
sekillenmektedir, her iiretim nesnesi gibi bir yapiya tekabiil etmesi gerekir. Modern
donemle birlikte bazi diisiiniirler, fenomenleri bir yap1 olarak incelemeye ve bunlara
anlam veren mekanizmalar1 ortaya ¢ikarmaya c¢alistilar. Yapisalcilik adi altindaki bu

yaklasim, herhangi bir sistemin i¢indeki tekil birimleri birbirleriyle girdikleri iliskiden,
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yani birbirlerini etkileyerek anlam kazandiklarini ve {irettiklerini ortaya koyar. Anlam,
pargalar arasindaki iliskidedir (Eagleton, 2014: 106). Bu ytizden parcalar neden sonug
iliskisi olmaksizin bir araya geldiklerinde de birbirleriyle etkileserek bir anlam ifade
ederler. Olusturduklar1 sistem de aslinda baska bir par¢a olarak diger sistemlerle
iliskiye gecerek baska anlamlari liretmeye devam eder. Anlam, kurgulandig gibi sabit
de degildir. Fakat iiretici tarafindan parcalar arasi iligkiler yinelenerek tekrarlanabilir.

Yapisalcilarin bakis agisindan bir sanatg1 da bir toplum da yapi Ureticisidir.
Yazar ortaya ¢ikardigi metinle, toplum ise ritiielleri, gelenekleri ve dagittigi rollerle
bir sistem Uretir. Fakat sistemin pargalar arasi iligkisi tireticiden bagimsiz sekilde varlik
bulur ve geligir. Bu yiizden metnin okuru haline gelen yazar gibi toplumda kendi
irettigi sistemin etkisi altindadir. Bu degiskenlik ve bagimsizlik, yoruma agik olmanin
da temelini olusturur ki ileride ele alinacagi iizere modern sanat akimlarinin 6nemli bir
dinamigidir.

Aslinda yapisalcilar, sistemleri inceleyebilmek i¢in onlart degisken
unsurlardan izole etmeye caligtilar. Saussere’in gondergeleri parantez i¢ine alinarak
gostergeleri inceleyen modern dil kuramini, dilin kendisi disindaki nesne ve
faaliyetlere uygulama cabasindaydilar. Bir mite, giires miisabakasina, kabilevi
akrabalik sistemine, lokanta meniisiine ve bir yagli boya resme bir gostergeler sistemi
olarak bakmak miimkiindiir. Fakat yapisalc1 analiz, bu sistemin i¢indeki gostergelerin
yani parcalarin da bir niyet ve eylem barindirdigini, hig¢bir iliskinin masum olmadigi
kosulunu goz ardi eder ve bundan bagimsiz sekilde yapiya yogunlasir (Eagleton, 2014:
107). Eger bu kosulu dikkate alsaydi, anlamda tagan ve farklilagan bir sey hep mevcut
olacakti ve asla kapali bir mekanizmadan bahsetmek miimkiin olmayacakti. Kapali
mekanizmalar kurma gayreti, yapisalcilarin bir 6nceki donemden devraldigi, yasamin
kaotik yapisini indirgemeye calisan bir tutumdu. Bu parametreyi de goz Oniinde
bulundurarak yapilara yaklagmak i¢in post yapisalci diisiiniirlere ve bizzat dil olgusunu
inceleyen agilimlara ihtiyag vardi.

Dil, bir igaretleri sistemidir. Saussere’in terminolojisinden yararlanirsak bu
iseretleri gosterge, iseret ettiklerini gonderge, isaret etme seklini gosteren olarak ele
alabiliriz. Dille anlam tiretmek demek bu i¢ii arasinda mecazi bir iliski kurmak
demektir. Gergeklik bizden bagimsiz degil dilin bu yapisi i¢inde igkindir. Gergeklikle
ilgili her sey, tamamiyla sdylem icinde insa edilir. Bu ylzden sOylem kadar bu

sOylemin dreticisi ve alimlayicisi da dilin etkisi altindadir:
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Anlam fiilen dil tarafindan {iretilir. Onceden anlamlarimiz veya deneyimlerimiz olup da bunlar1 sonradan
kelimelere sarmaliyor degilizdir: ancak bir dilimiz oldugu igindir ki anlamlara ve deneyimlere sahip
olabiliyoruzdur. Bu ayrica birey olarak yasadigimiz deneyiminde iligine kadar toplumsal oldugunu ima
eder. (Eagleton, 2014 74)

Her insan, dil ile biling diizeyini kavrar ve ifade eder. Bir bakima bireyin
oznesi, dil sistemine hapsolmustur. Oznesini kurarken sectigini diisiindiigii inanglar,
ideolojiler, amaglar ve tecriibeler dilin belirleyiciliginde anlam kazanir ve bu yiizden
birey biiylik bir dil sistemi olan toplumun etkisi altindadir (Parla, 2008: 179). Fakat
toplum da, dil de biitiinliiklii yapilar degildir. liskiler agindan her anlam baska bir seyi
de ima ettiginden, bir alternatifler ve farkliliklar kiimesi olarak siirekli degistiginden
bu kaygan zeminde 6zne de, iiretimi de ve bu iretimin alimlayicisi da parcalanarak
hareket eder. Eagleton’in ( 2014: 141) acik sekilde ifadesiyle dilin bir 6gesi olan her
sey parcalidir:

Cunki gostergeleri kullanmak, aktarmaya galistigim anlaminda dagilmasini, bolimmesini ve kendisiyle
higbir zaman 6zdes olmamasim gerektirir. Aslinda yalnmizca iletmek istedigim anlam igin degil benim i¢in
de aymni sey s6z konusudur: Ciinkii dil sadece kullandigim bir ara¢ olmadigi, benim imal edildigim sey de
oldugu i¢in istikrarl, bilesik bir biitiinliik oldugum diigtincesinin bir kurgu olmasi gerekir. Kendimi ne sizin
ne de kendim kargisinda hicbir zaman tiimiiyle meveut kilamam. Zihnime baktigim ve ruhumu yokladigim
zaman yine gostergeler kullanmak zorundayimdir ki bu da higbir zaman kendimle “tam bir birlik” iginde
olamayacagim anlamina gelir: Bu sonradan kusurlu dil ortaminin carpittigi, kimmma ugrattign saf
bozulmamus bir anlama, niyete veya deneyim sahip oldugum anlamina gelmez: dil iginde nefes aldigim igin
higbir zaman saf bozulmamus bir anlam veya deneyim olamaz.

Bir yapiy1r biitlinliiklii olmak yerine parcali kabul edersek, bu onun aym
zamanda bosluklu oldugunu gosterir. Post yapisalct diisiiniirler, parcalar arasi
iligkilerle birlikte, bu bosluklara da yoneldiler ve dili de bu sekilde ele aldilar.
Parcalarin tagidiklart niyet ve eylem bu bosluklara dogruydu. Dile gelen, yani bir
kelimeyle gosterilen her imge, bu sekilde biling diizeyine ¢ikmis oluyordu. Biling bu
kelimeyle o imgeyi eslerken, onun o imge disinda gostermis olabilecegi diger her
seyden hareket ederek anlam {iretiyordu. Yani anlam, kelimenin(gosterge) i¢inde degil
etrafindaki bosluktaydi. Fakat, biling bu boslugu doldurmak, kelimenin ima ettigi
yokluga yonelmek istediginde yine o kiimeden bir seyin dile gelmesi, yine bir baska
parca bosluk iliskisi kurmasi1 gerekecekti. Bdylece bir bltin olma ve bosluklar

doldurma arzusu igindeyken, varilan noktada anlamin sonsuz farklilastiriciligi ve
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erteleyiciligi ortaya ¢ikiyordu. Derrida’nin difference seklinde tanimladigi dilsel
oyundu bu (Auslander, 2002: 53).

Postyapisalcilar béylece yapisalcilarin parcalar arasi iligkilerinden daha ileri
giderek yeni bir agilim saglamis oldular. Artik biitiin olgulara yap1 olarak degil metin
olarak bakmaya basladilar. Barthes’in ‘her sey metin olarak goriilebilir.” Gnermesi hem
yapt fikrini gelistirmek hem de edebi olan olmayan ayrimini ortadan kaldirmak i¢indi.
Yapisalci yaklasim, sistemleri inceleyebiliyordu ve bu sistemlerin gergekleri kuran
mekanizmalar oldugunu 6ne siirebiliyordu. Fakat onlar1 izole ederek bir merkezleri
oldugunu, diger sistemlerle iliskiye girmediklerini kabul ediyordu (Eagleton, 2014:
145). Bu, biitiinciil yaklasimlar benzeri dikey bir dogrultu yaratiyordu. Her sey metin
olarak ele alindiginda ise diinyanin Derrida’nin 6ne siirdiigli dilsel oyun dinamigine
nasil sahip oldugu goriiliir hale geliyor ve sistemlerin sabitlikleri, hiyerarsileri
sorgulanabilir oluyordu. Hayatin akisindaki bu hareket sonucu, pargalar yeni anlamlar
kazantyor, birbirlerini durduruyor, yerlerine ge¢iyor veya boslukta yok olabiliyor, ima
ettikleri merkez devamli yer degistiriyor, anlam tipki 15181 ayn1 anda hem dalga hem
atom olmasi gibi ikircikli hale geliyordu.

Metnin Ingilizce karsilig1 olan ‘text’ kelimesi ayn1 zamanda dokuma kumas
anlamindaki ‘textile’ kelimesinin de kdkenidir. Bir yaz1 i¢indeki iki kelime yan yana
geldigi an, arasinda dokumadaki gibi bir ag olusur. Yaz1 yazildik¢a artan kelime
sayisiyla bu ag, neden sonug iliskisindeki gibi lineer degil dokumadaki gibi oriilerek
yatay sekilde ¢ogalir. Hayatin akisi geregi yazim devam edecegi i¢in bir metnin
oriiliisii sadece kendiyle siirli kalamaz ve diger metinlerle oriilmeye devam eder.
Anlam, parcalar arasi iliskiden ciktig1 kabuliiyle birlikte bu 6rgii yapisi nedeniyle
baglamsaldir (contextuality) ve diger metinlerle devam eden iliski nedeniyle de
metinlerarasidir (intertextualitiy). Boylece sinirlandirilamaz ve determinist sekilde tek
dogruya goétiiriilemez, kelimelerin sonsuz kombinasyonu dolayisiyla g¢oguldur.
Ureticinin ve ahmlayicinin bulustugu yazinin merkezi de, maddenin matematiksel
gercekliginin olasiliklardan birine ¢okiip bilingle algilanabilir hale gelisi gibi
raslantisal ve bir anlik gegici bir duraktir. Her seyi metin olarak gormek, fenomenleri
ve hayatin akisini sorunsallastirma hususunda bu terminolojiyi saglamasi bakimindan
da 6nemli bir agilimdir.

Bu noktada, Barthes’in basini ¢ektigi fikir akimlarinin, her seyin i¢ini bosaltan
ve higbir sey deme potansiyeli olmayan pargali bir yaklagim 6nermedigini soylemek

gerekir. Parcal1 yaklagimi temellendirmek i¢in gerekli olan gergekgilik ve determinizm
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derdi olmadan cok sesli ve acik anlatilar kurmanin, bu anlatilara yeni gorme
bicimleriyle yaklagabilmenin yolunu acar (Aktulum, 2004: 52 ). Bu cercevede
sOylemin Ureticisi 6zelde sanatgi1, eserinin olmasi gerekeni temsil ettigi iddiasiyla veya
yonlendiriciliginin Ogretici olmasi egilimiyle hareket etmesi mimkiin degildir.
Yukarida da goriildiigii lizere, post yapisalci fikirlerle diinyanin kaotik yapisina ve yeni
sosyolojik gelismelere yaklagabilmenin bir yolu daha ag¢ilmis oluyordu. Hayat, makro
uzaydan gilindelik akisina kadar kaotik ve ¢cok merkezli bir goriintii ¢izerken ve insanin
altindan kuskuculugu g6z ard1 edebildigi glivenli zemin yitip gitmisken, 6zne kendini
hiyerarsik anlatilarla ifade edemezdi. Soylemiyle belirleyici olma veya bilgisinin
iktidarim1 kurma cabasi tutarsiz ve beyhude bir yaklasim olurdu. Bu yiizden post
yapisalcilar anlami daha da parcalayarak, yapilari daha da c¢ozerek daha biiyiik
bosluklar yarattilar. Kelimenin ve sdylemin hareket etti§i veya ima ettigi boslukla
ugrasarak ikircikligi goriiniir hale getirdiler. Bu bosluklar, yatayda biiyiik bir genislik
ve cogullugu saglayan daha biiyiikk bir olasiliklar kiimesi anlamina geliyordu.
Bergson’mn (1913: 261) vurguladigi gibi “Kendisini bozan bir gerceklikte kendisini
olusturan bir gerceklik goriiriiz.”. Bu yap1 bozumcu yaklasimlar, tek dogru anlatilari,
oteki yok sayan iktidar hareketlerini yikan siyasi miicadelelerin de bir uzantisiydi.
Modern insan, bltin olma arzusuyla birlikte birey olarak yiikselirken, ironik bir
bicimde bir bozguncu olarak biitiinii parcalayiciydi.

Yeni gérme bi¢imleriyle, her sey sorunsallastirilirken, 6znenin ironik hali ve
insan bilinci, bundan azade kalamazdi. Bilincin gdzlemci pozisyonunun masum
olmadigmi acan, Oznenin dil tarafindan kurulmus parcali yapisini inceleyen
psikanalisttik yaklasimlar bu sekilde derinlik kazandi. Psikanaliz biliminde Freud’un
yaptig1 ¢caligmalar biling ve biling dis1 ayrimini koyarak 6znenin parcalanmishigina ilk
kategorik yaklasimi yapti. Bu bilimin 6nde gelen isimlerinden Lacan ise biling diginin
dile benzeyen gizli bir yapis1 oldugunu iddia etti (Sarup, 2004: 19). Bu yaklasim, arzu,
benlik, biitiinliik ve pargalilik konusunda 6nemli agilimlar sagladi

Biling dizeyinde kendimizi tutarli olarak algilariz. Aksi halde 6znemizi
kuramaz ve eylemde bulunamazdik. Fakat biling diizeyinde her sey dilseldir. S6ylemin
ve eylemin iireticisi ve gozlemleyicisi 6zne; metinlerarast agdaki bir metin olarak
dagiik, smirlar belirsiz ve degiskendir (Sarup, 2004: 26). Kendini tanimlamak i¢in
baska sdylemlere, 6znelere yani metinlere ihtiya¢ duyar, aslinda bilincin gbzlemci
pozisyonu kendi 6znesi tanimlamak igindir. Ozenin, sdylemlerle deneyimi karsilikli

bir etkilesimdir: anlama hareketi hem karsisindaki metni, hem kendini sinirlama, diger
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metinlerin ve boslugun etkisinden kurtulma ¢abasidir. Bu ylizden, dilin etkisi altindaki
oznenin g6zlemci konumu masum olmayan deforme edici bir tutumdur. Ote yandan
bu metin agmin bir sinir1 ve sonu olamayacagi i¢in 6zne aslinda hep eksik kalacaktir.
Birey, 6znesinin bu dagimikligin1 gidermek onu biitlinliikli hale getirmek ister. Bunun
icin dilin smirlarindan ¢ikip, imgesel olandan gergek olana ge¢cmelidir. Fakat bu
imkansiz oldugu i¢in onun yerine biitiinliiklii olma arzusunu bastirmak zorunda kalir.
Boylece eyleme gecen bilingle, onu hareketsiz kilacak arzular arasinda Ozne
parcalanmis olur. Lacan, dil kuramlariyla piskanalitik yaklagimlar1 bu sekilde birlikte
ifade ederek 6zneye dair bir ¢ergeve olusturur.

Bu noktada Lacan’in yaklasimi1 Derrida’ninkiyle benzerlik gosterir. BUtln
olma istegini yasamda eyleme gegebilmek i¢in bastirmis olan benlik, dilin diinyasinda
bir gostergeden digerine kayarak anlam iiretme c¢abasindadir. Lacan i¢in bu zincir
Uzerindeki hareket arzudur. Dil bu eksiklik hissi tizerinden ¢alisir. Difereence kavrami
oOne siirdiigi gibi kelimeler, diger kelimeler yoklugu tizerinden dolayli anlam kazanir,
aslinda igleri bostur. Bu bagl evrende eger tek bir gosterge bile bir mevcudu isaret
edebilseydi diger her seyi de mevcut hale getirebilme imkanimiz olurdu (Eagleton,
2014, s. 176). Boylece temel arzumuz olan biitiin olma istegini bastirmak zorunda
kalmayacaktik. Aslinda kiiltiir ve insanin toplumsal yasami birazda bu imkansizligin
ve par¢alanmighiginin uzantisidir. Boylece dil ve toplum gibi sistemler kadar, 6znenin
kendisi, istekleri, sdylem ve Kkiiltiir iiretme eylemleri de sorunsallastirilabilir bir
konuma gelir. Ozneyi bu sekilde sorgulamak igin biling disinin da durumunu ele almak

gerekir.

Kiiltiiriin bize gergek olarak sundugu hakikatin kendisi degildir. Anlamun diginda yer alan organik varliktir
hakiki olan ve bizler bunun tam olarak ne oldugunu asla bilemeyiz, ¢linkii nesnenin bulundugu ¢evredeki
adlar diinyasinda ona isaret edebilecek hi¢ bir gosterge bulunmaz. Hakikat, bilincimizde kavranabilir
olmaktan uzaklagmustir ve bildigimizi sandigimiz gergeklikle olan iliskimizi zedelemek ve alt {ist etmek igin
durmaksizin geri doner. . .Kaybolmus fakat kendisinden kagis olmayan organik varhigimiza ait hakikatin o
bildik etkisi, tam olarak tammlayamadigimiz bir tatminsizlik duygusuyla ortaya ¢ikar. Artik organizma ve
gosteren 6zne arasinda bir bosluk vardir ve iste bu bogluktan arzu dogar. Lacan’in deyisiyle arzu, kayip
hakikatin emaresi olan o boslugun neticesi olmasi ve dolayistyla bitimsiz olusu nedeniyle yapisaldir da. Arzu
her ne kadar bilingaltimizdan da dogsa, pek gogumuz gesitli nesnelere baglanir, onlar arzularmizin merkezi
haline getirir ve bdylece tekrar bir biitiin olabilecegimizi, 6zne ve kayip hakikat arasmdaki ugurumu
kapatabilecegimizi umariz. Oysa bunu bagaramayiz. (Belsey, 2013: 138)

Insanin varolusunun, organik varliktan kiiltiir ve toplum i¢inde yasayan 6zneye

giden siireci dil olgusu lizerinden ele alan Lacan, bilin¢disini bir metin gibi ele aldigim
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sOylemek muimkin. Ona gore bilingdis1 “gdsterilenin gosterenin altina kaymasi,
anlamin siirekli solmasit ve kaybolmasi, pek anlasilmayan ve nihai sinirlarini higbir
zaman yorumlamaya teslim etmeyen ‘modernist’ bir metin[dir].” (Eagleton, 2014:
190).

Gergek, Lacan icin de Platon’un 6ne siirdligii gibi bu diinyanin disindadir.
Fakat Lacan diger post modern diisiiniirler gibi onun bilingle kavranamayacagin
soyler. Bu yiizden birey, kendi ger¢ek varolus bilgisini de bilingle kavrayamaz ve
Oznesini bu bilgiden bagimsiz ama sanki boyle bir eksigi yokmus gibi bir tutarlilikta
kurmaya calisir. Fakat biling disindaki bu alan, 6znenin tutarliligini, zaman ve mekanla
iligkisini bozar ve siireksizlestirir. Bu geri doniisler 6zneyi istikrarsizlastirir ama bu
istikrarsizlik giinlimiizde artik sanatin bir dinamigi, bir Uretim stratejisi olarak
goriilmektedir. Benligin parcaliligi, 6znenin gercekle olan eksik iliskisi, piskanalizle
birlikte normal dist bir olgu degil varolusun temeli olarak goriillmeye baslanmistir.
Neticede, diinyadaki gelismelerden bagimsiz olarak parcalanmiglik varolugsal bir
6zellik halini de almis ve iiretimin bir dinamigi olarak goriilmiistiir. Beliz Giigbilmez
(2005: 151), bir kisilik boliinmesi durumu olan sizofreni tizerinden bu durumu isaret

eder:

Sizofreninin giderek i¢inde yasanan dénemi niteleyen bir terim olarak kullamlmasi da postmodern kuramsal
alanin malzemelerindendir. Sizofren kisinin gegmisiyle, birbirinden kopuk anlar diginda baglanti
kuramamasi ve bu nedenle siiregen ancak kesintili bir simdide yasamast kiiltiirel bir sizofreni tanimlamast
icin ortak Olgiitlerdir. . .Metni kesintiye ugratan par¢alanma salt fiziksel bir pargalanmaya degil, zihinsel ve
zamansal bir par¢alanmaya da atifta bulunmaya baslar.

Birey, bireyin kurdugu 06zne, Oznenin c¢evresi, bu c¢evresini bilinciyle
kavramasini saglayan dil; hepsi birer yapiydilar. Tim bu yapilar, tipki bir metni
olusturan kelimeler ve aralarindaki bosluklar gibi pargalar ve bosluklardan
olusuyordu. Tiim bu pargalar ve bu parcalardan olusan yapilar birbirleriyle iliski
halinde sonsuz bir yazim igindeydiler. Bu hacim ve hareket, kaosun genel bir resmiydi
ve bu resim karsisinda modern insan dehsete diigmek yerine kendine yeni ifade
bi¢cimleri bulabilirdi. Par¢ali yaklagimlar, bu resme bakmakla ugrasan acilimlar1 kendi
dinamigi olarak gordii. Boylece teori ve pratigin birbirini destekledigi bir durum
olustu. Derrida’nin 6ne siirdiigii dilsel oyun, gosteren ile gosterilen arasindaki

temsiliyet bagini kirtyordu. Bu mimetik olana bir meydan okumaydi ve altmislarin
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sonundan itibaren bu goriisii destekleyen caligmalarla bir dinamik olarak daha da
agirlik kazaniyordu (Gligbilmez, 2005: 30). Postyapisalcilar, diinyadaki degisikliklere
paralel sekilde soylem {iretmenin, yeni anlatilar olusturabilmenin yolunu agiyorlardi.
Biiyiik bir dil yapis1 olan toplumun bireyi kurguladigi goriisiiniin agirlik kazanmasi,
Ozgiirlesme ve baskaldir1 hareketlerine yen bir a¢ilim sagladi. Birey sdyleminde 6nce
verili dili karsisina almali ve kendi dilini olusturmaliydi. Ayrica bu metinler arasi
duzlemde hicbir séylem kendini nihai ve belirleyici iddia edemez; etkiledigi ve
bozuma ugrattifi Onceki sOylemler gibi kendi de var oldugu an degismeye ve
¢oziilmeye mahkimdur. Pargali varoluglariyla iiretici ve alimlayicinin 6zneleri de artik
bu siireclere dahildir. Pargali yaklasimlarin basat liretim stratejisi haline geldigi sanat

akimlari, bu dinamikler ¢ercevesinde temellendi.

3.3 Yeni Gerg¢egin Dogrultusunda Sanatta Parcali Yaklasimlar

Nurdan Gurbilek (2010: 49) ‘Yer Degitiren Golge’ kitabinda “Oznenin kendi
Oznelligini bile tehlikeye atabildigi, ¢iinkii zaten tehlikede oldugunu anladigi noktada
baslamistir asil modernizm... iisluptan ¢ok, yasantinin dilinden, dilin yasantisindan
s6z edebilecegimiz evredeyiz artik.” der. Ozetle, Insanligin altindaki giivenli zemin
cekilmis ve gergekle baglantisi gormezden gelemeyecegi karmasik bir hal almisti.
Ekonomik ve siyasi gelismeler sonucu devrimlerin, ideolojilerin yarattigi hayal
kiriklig1 karsisinda kendi icine kapanan birey, her seyin pozitivist ve evrensellik ilkesi
dogrultusunda iyiye gittigini isaret eden gelecek fikrine karsi ¢ikiyordu. Bu nedenle,
sOylemini bir gelip gecicilik olarak simdiki zamanda kurup, kendisini c¢evreleyen
diinyay1 ise sonsuz bir diizensizlik imgesi olarak sunmaktadir. Parcali bir yaklagimla,
modern diinyanin yarattigt ve bireyin icerisinde bulundugu bunalim, catisma ve
kopukluk sanatsal yapit igerisinde dile getirebilir hale gelir. Modernite ¢ogu
elestirmenin de belirttigi gibi; bir bosalma ve parcalanma hareketi, dilsel bir
oyunbazliktir (Aktulum, 2004: 62). Bu, 6znenin diinyay1 gordiigii halden iiretimine
bictigi paydir. Sanattaki akis, antik ¢agin tragedyalarinda yasanan ¢atismalardan, neo-
klasik ¢agin romantizm akiminda biitiinciil yaklagimlarin golgesinde kisisel diializme
ilerlerken, modernle birlikte ikilikleri agan, ancak ‘cogul’ diye adlandirabilecegimiz
parcalanmalara dogru yonelmistir (Giigbilmez, 2005: 96).

Gergekeiligin doniislimii sanatta modern ve postmodern olan arasindaki ayrimi

da etkiledi. Yeni diinya diizeniyle bazi sanat¢ilar i¢in gercekcilik sorgulanan bir akim
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oldu. Clinkd onlar igin sanatta gergekgilik, gostergelerin birbiriyle iliskisini goz ardi
ediyor, onlar1 sadece temsil eden bir unsur olarak disarida bir noktaya baglayarak
kullaniyordu (Belsey, 2013: 138). Ornegin, resim yapiti referansmmi duyularla
deneyimlenen diinyadan aliyor ve degerini, alimlayicisiyla iligkisini bu mimetik
estetikten aliyordu. Roman anlatisi, olmasi1 gerekeni gdsteriyor, mekani ve zamani
gundelik deneyimimizdeki gibi strekli ve butunlukli kuruyordu. Modernizmdeki
akimlar, bunun kandirmaca oldugunu sdylerken bir yandan da ger¢ege ulagsmanin
imkansiz olmasindan kederlenen, biitiinliige 6zlem duyan bir yaklagimdaydilar.
Postmodernizmde ortaya c¢ikan akimlar ise bu imkansizligi bir olanak olarak
gormeleriyle bir 6nceki donemden ayrilirlar. Bu bakimdan, gOstergelerden yeni bir dil
yaratabilmenin, ozgiin yapilar ve kurallar kurabilmenin olanagidir gercegin

parcalanmasi.

Tarihsel avant-garde akimlarin ortak yani, dogalcilik ve gergekgilige karsi gikmalaridir. Ortagagdan bu yana
hi¢ tartisiimadan siiregelen, sanatin dogayr ve yasamu baghlikla yansitma gorevi, ilk kez bu donem
sorgulanir. Gergekci yansitmanin yerini alan segenekler cesitlidir. Disavurumculukta 6znellik adina
gergekligin carpitilmasina, gergekiistiiciiliikte bilingalti igeriginin kendiliginden sanat yapitma okiiliisiine,
fiitirizmde doga yerine makinenin yiiceltilmesine tamik oluruz. Dadacilik ise gergeklikle sanat yapiti
arasindaki tim baglari ortadan kaldirir. (Candan, 1994: 90)

Modern sanat¢1, kendi varolusu ve 6znesiyle iligskisinden hareketle de sanatsal
uretimine pay bigti. Psikanalisttik ¢calismalarin pargali yaklagimlarla kesistigi noktadir
bu. Bireyin varolusunu nasil gordiigli, yapitin varolusunu belirler ve etkiler. Birey,
varolus ve Oznesi arasinda bir bosluk oldugunu, O6znesinin parcali oldugunu
kavramigsa, yapiti1 da parcali hale gelecektir. Yapitin kopuk pargalar halinde ortaya
¢ikist, her zaman sanat¢inin bilingli tercihi olmayabilir ama 6zne skolastik diizenden
ve hatta daha ileri giderek her seyi bir diizene koyma diigiincesinden kopmak isteginin
disa vurumu olarak yapitini sezgisel sekilde parcali kurabilir (Aktulum, 2004: 25)

Tiim bunlarin ¢ercevesinde, gergek kavraminin doniisiimii yeni paradigmay1
sekillendirdi. Artik biitlinciil yaklagimlarin egemenliginden bahsedemeyecegiz bir
evredeyizdir. Pargali yaklagimlar, hem yeni paradigmanin basat hale getirdigi bir
liretim stratejisi hem de basta metinler olmak {izere sanat eserlerini bu sekilde yeniden
degerlendiren geriye dogru bir okumadir.

Ozel olarak 20. yiizyilda postmodern yazima odaklandigimizda, gergekgilikten

bagimsiz olarak dis diinya ile i¢ diinyanin harmanlanmasi, 6zgun bir zaman ve mekan
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kurulmast oldugu soylenebilir. Sanatgmnin yarattign ozgiin gerceklikte, duyularla
algiladigimiz goriingiisel diinyaya yabancilasiriz. Yapitin kendine has diinyasini
anlamak i¢in mimetik yaklagimdan yararlanamayiz, onun yerine yapitin diinyasinin
kurallarii ¢6zmeliyizdir. Yeni estetigin postmodern temsilcisi Susan Sontag, “bir
konusma, hareket, davranis ya da nesne en dolaysiz, en yararli, en duyarsiz ifade
tarzindan ya da diinyadaki varolustan ne zaman belli bir sapma gésterirse, bunlara
bigcime sahip seyler goziiyle, hem 6zerk hem de 6rnek seyler goziiyle bakabiliriz.” der
(Ecevit, 2012, s. 36). Artik metin yazimi, temsiliyet kaygisi tasimayan bir yap1 kurma
meselesidir. Fakat bu yapilar, merkezinde sanat¢inin ideali ile bulustugu,
alimlayicisini da buraya yonlendiren kapali mekanizmalar degil, tam tersine
degismeye tabi agik yapitlardir.

Parcali yaklasimlarin temel gostergeleri olarak, metinlerarasilik, somut ve
soyut yer degistirmeler, kavramlar1 ve kurallar1 sounsallastirak eklektik ozellikler
siralanabilir. Bu c¢aligma kapsaminda Sevim Burak oyunlarini incelemek adina,
yaklagimin 6n plana ¢ikardigi parca 6zelliginden hareket edilecek. Bu 6zellik, teknik
olarak yapitin parcalardan olusan halini goriiniir kilma ve yapitin kendisini
tamamlanmamig bir parca olarak sunma bic¢imidir. Parcalar, yeni anlamlara olanak
saglayan montajlamalara, kolajlara ve en 6nemlisi de bosluklara yer agar. Siireksiz ve
eksik bir hali ima eder. Bu konumlariyla birbirlerini kesen, yikan, tamamlayan yer
degistiren bir ag halini alirlar. Béylece yapitin par¢alilik 6zelligi ile bu galismada dile
getirilen yeni paradigmanin bigimsel ve estetik ilk admi atilmis olur. Uretici

tarafindan par¢alilik su sekilde ortaya konabilir:

Tekil bir ben yaratma zorunlulugundan kendini kurtarmak, diinyanin biitiinciil bir gosterimini sunmak
ilkesini sarsmak, kati kurallarla belirlenmis, diizgiilenmis yazinsal tiirleri pargalamak; goriintimler karsisinda
yazarin tam bir 6zgiirlitkten yaralanmasi, farkli iklimleri karistirarak yeni, tilkiisel bir diinya yaratmast,
¢izgisel bir sdyleme yazarin karsi gikmast, bir ¢ok seslilik alani yaratmasi ve boylece yaratisinin tiim iplerini
elinde tutan, tanr1 konumundaki bir 6znenin pargalanmasidir. (Aktulum, 2004 36)

Pargalilik, 20. ylizyilda farkli sanatlarin odagindadir. Resim alaninda kiibizmin
sonuclarindan biri, bitmemisliktir. Maurice Blanchot, yeni miizik iizerine yaptigi
incelemede ortaya cikan akimlar dogrultusunda yapit kavraminin miizigin disina
itileceginden, miizigin tamamlanmay1 amaglamayan deneysel bir evreye girdiginden

bahseder. Charles Du Bos 1923 yilindaki tespitinde pargali anlatilara ihtiya¢ duyan ve
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bunu ag bir sekilde talep eden yeni bir okuyucu kitlesinden s6z eder (Aktulum, 2004,
s. 170). Giiniimiize yaklastikca modern insanin par¢alanmishigini ve giinlik hayatin
enformasyon hizinmi diisiindiigiimiizde pargalilik hem sanat¢i hem alimlayici agisindan
cok daha gorinr bir olgu halini almistir. Bir sonraki baslikta, Sevim Burak oyunlarina
egilmeden Once parcali yaklasimlarin belli bash estetik ve teknik 6zelliklerini edebiyat

ve tiyatro metinleri tizerinden gostermeye calisacagiz.
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4. EDEBIYAT ve TIYATRO METINLERINDE PARCALILIK

4.1 Edebiyat Metinlerinde Parcalihk

Bu bolimde par¢alilik 6zelliginin, edebiyat yazimi Uzerinden agiklanmasinin
baslica iki nedeni var. Ilkin, pargali yaklasimlarin postmodern romancilarin tretim
stratejilerinde ve dolayisiyla roman kuramlarinda diger sanat dallarina nazaran g¢ok
daha net goriiniir olmasidir. Hatta kavram olarak diger sanatsal alanlara edebiyat
alanindan transfer edildigini sylemek mimkiindiir. ikinci olarak, arastirmanin konusu
olan Sevim Burak’in oyun yazimi, onun edebi yontnden ¢ok fazla beslenmistir, daha
dogrusu kendisi tlrler arasi farklara meydan okuyan postmodern yaklagimi
sahiplenmistir ve bu yiizden tiirlerin dayattigi geleneksel kurallar disinda iiretim
stratejileri gelistirmistir.

Gergek kavraminin doniisiiml, diinya diizenindeki degisiklikler ve insanin
kendi varolusuyla ilgili bilgisindeki yeni esikler yazarlarin metin iretimindeki
yaklagimlarini etkiledi. Ciinkii degisen baglam, yazarin bazi tercihlerini manasiz
kilarken, baz1 yeni imkanlar da sunuyordu. Pargalilik bu degisimi goriiniir kilan yazim
stratejileri ve metin dzelliklerinin 6nemli bir koludur. Pargalilik, metinle birlikte yazar
ve okuyucu Uzerinde de etkili olmustur. Halihazirda her seyi metin olarak goren ve
anlamin izini metinler arasi iliskide sliren postmodern yaklagim da bu ii¢ 6geyi yani
yazar, metin ve okuyucuyu kapsayacak sekilde kendini kurar.

Biitiinciil bir yaklagimla iiretilen metinler, kuskulardan armmis bir giivenle,
savrulmadan, zaman ve mekan surekliligini koruyarak, okuyucunun da beklentisinin
bu oldugundan hareketle tek-dogru anlatilar olusturularak yazilmiglardir. Metnin alt
pargalar1 —bunlardan birer metindir- bir neden sonug iligkisiyle, ana ve yan olacak
sekilde bir hiyerarsiyle ve tiim bu iliskileri gizlemeyi hedefleyen dogadan ilhamla
ortaya c¢ikmis bir ahenkle birlestirilir. Bu diizenli iliskiyle birlikte tim bunlarin
arkasinda -merkezinde-, tanri-6zne ve onun bu mekanizmayi kurma amaci olan ideali
yani metinden ¢ikarilmasi1 gereken anlam vardir. Yeni paradigmada yazar, bu sekilde

iktidarin1 kurabilecegi, belirli ve temsili bir liretimde bulunamaz. Cabasi, varolusu
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geregi yine bu yondedir fakat gergegin tamamini bildiginden kuskuludur, séyledigi her
sey hemen aksini de ima eder; kelimelerinin, anlatilarinin i¢i bostur ve yazar onlara
her baktiginda baska anlamlar yiikler. Yazar, ne metin iizerinde ne de yazdigi metin
aracilig1 ile okur {izerinde iktidar kurabilir. Anlati, yazarla birlikte yasayan bir
organizma gibi ya da yazar anlatisiyla birlikte postmodern bir metin gibi davranarak
birlikte acik bir siire¢ olustururlar. Nurdan Giirbilek (2010: 96) karsi karsiya

kaldigimiz bu durumu soyle agiklar:

Yazida tamhigy, keskin bir aydinhiga ulagma istegi tam karsitim dogurmustur sanki: Kusursuz olabilmek,
daha Gtede bir tamliga ulagabilmek i¢in anlatiyi siirekli parcalanmak, yeniden kurgulanmak, kendisine yeni
dayanaklar aramak zorunda kalacaktir. ...Okurun 6niinde iki yol birden agilir bu yiizden. Hem bir éykiu
vardir; hem de bu 6ykii kendisinden kugkuya diiser, yaziya olan inancin kendisini sorun eder, bu yiizden de
kesintiye ugrar, yitip gitme tehlikesiyle karsi karstya kalir.

Boylece pargalanan yapi, eksik bir metin olusturmus olur. Eksik metin;
Oznenin, varolustan daha eksik kurulmasi veya bilginin, gergegin tamamina
ulagilamayarak eksik kalmasina benzer bir durumdur. Bu, insanligin postmodern
donemde idrak ettigi bir diinya halidir. Bunun uzantisi olarak da yazarin iirettigi eksik
metin, bir caresizlik degil yapisal bir tercihtir. Parca, bir bitmemisligi ima eder.
Bitmemislik, kurulan yap1 ile onu kurma felsefesinin kesistigi noktadir. Bu yuzden
postmodern donemde metin degerini parca olmasindan alir ve pargali yaklagimlar
bagat tiretim stratejisi olurlar (Aktulum, 2004: 14). Bu baglamda Yildiz Ecevit’in
(2012: 29) postmodern yazar icin yaptigi tespitler, bu Uretim stratejisinin genel

cercevesini de bize verir:

Yeni estetik, biitiinligiinii ve giivenilirligini yitirmis bu yeni diinyay1 parcalara bolerek anlatmaktadir artik.
Avangardist-modernist edebiyatta yeni metinler, montaj/kolaj teknikleriyle bir patch-worke doniisiir.
Gorecelendirilmis zaman ise ¢izgisel akmamaktadir yeni metinlerde; diin-bugiin-yarin aligiimadik bigimde
birbirine karsir. .. Neden sonug iliskisinin disinda grotesk/soyut bir diizlemde yolculuklart kurguluyordur
yazar arttk. Dig diinyayr teke tek yansitan kontuarlari belirgin bir gercegi sarsilmaz bir giivenle sunan
geleneksel mimesis-katharsis estetigin de sonudur bu. Sanatgi; tam olarak kavrayamadigi, bu nedenle de
dogrudan yansitmanin s6z konusu olamayacagi bu yeni gercekligi dile getirmenin yolarmi aramakta, onu
sezgi/diis guicll araciliyla bigim kivrimlarmda yeniden tiretmeyi denemektedir.

Parcal1 iiretim stratejisi, bir bakima yazarin kendine ve liretimine uyguladigi

bir yap1 bozumudur. Sonugta birey kendini ifadesiz birakmak istemez, ama idrak ettigi
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yeni gerceklik paralelinde bir ifade sekli arar. Bunun igin yapabilecegi teknik
tercihlerden biri eserinin bir iiretim nesnesi oldugunu okuyucuya hatirlatmak ve bu
tretim seklini, yapmin nasil kuruldugunu okuyucuyla paylasmaktir. Gergekci
metinlerde yazar, dogadaki mekanizmalarin gériinmez isleyisi gibi kendini gizler.
Bdylece metninin okuyucu tiizerinde bir otorite kurmasina neden olur. Buticul
yaklasim igindeki yazar, tahakkiim iliskisinin farkinda degildir. Cilinkii bu dikey
iliskiyi ve kendi pozisyonunu dogal karsilar. Bunu sorunsallastiracak ve biiylik oranda
bundan vazgegecek olan postmodern yazardir. Postmodern yazar, kendini gizlemekten
vazgectiginde okuyucuya onemli bir imkan tanir: metnin mutlak hakikatin gostergesi
olmadig1 goriiniir olur (Eagleton, 2014: 179). Okuyucu, elestirel bir pozisyon kazanir,
her seyin farkli olabilecegi ihtimalinden hareketle kendi yorumunu yapabilir, yapisi
gorlndr olan metnin pargalar arasi iliskisini ve pargalarin vurgusunu degistirerek yeni
bir anlam olusturabilir. Yazar, metin ve okuyucu arasindaki bu yatay iligki,
postmodern yazimin, postyapisalcilikla kesistigi onemli bir noktadir. Bu teknikle
metin ¢ogul anlam kazanir.

Yap1 bozumu i¢in, yazarin yapabilecegi diger bir teknik tercih, anlatiya
miidahaleleridir. Postmodern yazar, geleneksel yaklagimlardan farkli olarak anlati tam
kendi yapisi iginde diizen kazanirken, akigini tamamlayip biitiinliige ulasacakken
mudahale eder. Anlatiyt muhtemel sorularla, siiphelerle, baska anlatilarla veya
anlatmayarak kesintiye ve sapmalara ugratir. Boylece okuyucu nezdinde olusan yapi
¢ozillmeye, eksik anlatilar(pargalar) birbirleriyle kaygan bir iliski kurmaya hazir hale
gelirler. Yazar, hikayenin i¢cinden veya disindan gelistirecegi bu mudahalelerle, eserini
hayatin kaotik yapisinin bir uzantis1 haline getirmis olur.

Yazar, metnin bir kurmaca oldugunu hatirlatabilmenin, anlatisin1 eksik
birakabilmenin rahathig1 i¢inde kendini ifade edebilecegi yeni bir kanal bulmustur.
Fakat bu teknik iizerinden icerigi, karakterleri, onlarin kurgusunu tekil, belirli ve kapali
bir bi¢imde kurarsa, kendi yasam deneyimine kars1 yine tutarsizlik i¢ine diismiis olur.
Ciinkii dilin sinirlart i¢inde her seyin kaygan bir zeminde oldugunu hisseder. Biling
diizeyindeki her seyin bosluklarin i¢inde hareket ederek agik ve degisken hale
geldigini, zaman ve mekan iliskinin siireksizlestigini deneyimlemistir. Ayrica,
otekinin varliginin golgesi artik kendi gerceginin iizerindedir. Higbir hakikat tek bir
bakis agisinin merkeze alindigi ve otekilerin gérmezden gelindigi bir anlayisla
kurulamaz. Bu yiizden, olusturdugu karakterlerinde metin ici rolleri degiskendir.

Kurgunun kahramani iken anlaticist haline gelebilir. Olaylar, farkli karakterlerin
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goziinden farkli anlatilabilir. Karakterlerin zaman ve mekanla iligkilerinde sigramalar,
tutarsizliklar yasanabilir. Anlatilanlarin, 6ne siiriilen seylerin dogrulugu konusunda

okuyucu siipheye diismeye baslar:

Hicbir seyin saglam bir anlam temeli tizerinde oturmadig bu kaygan/gecisimli oyun ortaminda yazar da,
anlaticist da, anlat1 kisisi de aym 6zelligi tasirlar; her turlu degisimin/doniisiimiin/takasin olast oldugu bir
ortamun varliklaridir onlar. Gegmisin giivenilir/saglam/agirbash yazari, yerini agirlik/bilgelik sergilemekten
hoslanmayan, yasamm anlamu konusunda kusku dolu olan ve okurunu yonlendirmeyi aklindan bile
gecirmeyen oyunbaz bir kurgu sanatgisina birakir. (Ecevit, 2012, s. 144)

Bu oyunbazlik, yazarin okuyucuya, okuduklarini dogrulamaya c¢aligmaktan
daha farkli bir sey yapmasini 6neren bir davettir ayn1 zamanda. Bu estetik oyun, yine
iktidar kurmay1 engelleyip her seyin yatayda genislemesini saglayacak bir iiretim
stratejisidir. Yazarin 6znesi farkli anlaticilar, farkli hikayeler izerinden pargalanirken,
okuyucu da bir takim 6zdeslesmeler ve bunlarin yikilmasi dogrultusunda bosluklar
doldurarak ilerleyip bir anlamda anlatinin yazar1 pozisyonu alir. Dilde gdstergelerin
ve gosterilenlerin arasindaki yer degistirme oyunlari gibi yazar, okuyucu ve karakterler
arasinda bir kayma yasanir. Bu, parcaliligin nemli bir etkisidir. Eagleton (2014: 152),
bu yer degistirme oyununda taraflarin tizerine diiseni su sekilde tanimlar: “Yazida
yapisal anlamin diktatorliigi, dilin serbest oyunuyla bozulabilir; yazan/okuyan 6zne
tek bir kimligin deli gémlegine biirtinmekten kurtulup darmadaginik benligin vecdini
yasayabilir.”. Bu ayn1 zamanda sanatsal deneyimin giindelik disina ¢iktig1 alandir.

Dilin bireyi ve ger¢egi kurma durumu, yazari bununla hesaplasilan veya buna
meydan okunan dilsel oyunbazliklara yonlendirmekle sinirli kalmaz. Bireyin,
kendisinin bilincine dil ile varmasi fakat hakikatin biling disinda kalmasi veya
Derrida’nin kastettigi sekilde kelimelerin anlamlarinin gevresindeki boslukta olmasi
gibi olgularmm da postmodern romanda etkilerini gormek mimkindir. Par¢anin
bitmemislik hali bir kez daha, bu sefer dilsel bir unsur olarak devreye girer. Clnkd
metnin anlami da, tipki bireyin 6znesi gibi her zaman kaygan bir yani olan dilin
urinudur (Eagleton, 2014, s.83). Derrida’nin iddiasinda oldugu gibi metnin anlami,
yazar nezdinde de devamli bosluk i¢inde hareket halindedir. Anlatinin kesintiye
ugradigl, yazimin yoklukla karsilastigi bu nokta, postmodern roman i¢in yapisal tercih
olarak daha da 6nem kazanir. Cunki Kubilay Aktulum’un (2004: 87) belirttigi gibi

“Anlam, kesintiye ugratilan metnin siireklilige yeniden donmeyi bekledigi anda
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olusur; metin ¢izginin koparildig1 anda da heniiz sdylemedigi, ancak kapali olarak akla
getirdigi anlarda da anlam iiretir.”. BOylece yazmanin da okumanin da sdylenmeyen,
sOylenemeyen tizerine odaklandigi bir noktaya variriz. S6ylenemeyenin varligi, ¢ogul
anlamin ve yorumun dinamigi haline gelir. Anlati, dile geldigi anda paradoksal
bi¢imde dile getirilemeyenin araci halini alir. Postmodern yazar ve okuyucuyu anlatiya

basip, dile gelemeyene sicratan ve yapiyi kurcalatan arzu bu durumdan ¢ikar.

Metnin i¢i ile dis1 arasinda, metne giren ile giremeyen arasinda hep bir gerilim vardir. Sunu hisseder okur:
Biitiin bunlar birer metindir, yazidir: ama ayni1 zamanda yazida var edilemeyen bir seyler hep kalacaktir. Bir
dis vardir ¢linkii; yazimin sdylemedigi, anlatilamayan, metne giremeyen, girdigi an metinsellesen, metnin
icine ancak bir yokluk olarak tagmabilen seyler. (Giirbilek, 2010, 5.101)

Postmodern yazar, kendi 0znesinde bdoliinmiislige meydan okumak ve
bireyindeki rasyonalist egilimlerden kurtulmak ister. Bu, Biling disinin kapilarini
acacak, anlatisina yansitacak bir teknik arayis1 anlamina gelir. Cunki hakikat, 6znenin
bilingle kavradiginda degil, biling disinda, dilin smurlar1 i¢indeki zihnin kontrolini
yitirdigi noktadir. O yiizden anlatisinda zihnin kontrolii digina ¢ikarabilecegi alanlar
yaratmaya calisir. Biling akisi teknigi bu baglamda ortaya ¢ikar. Ilk kez psikolog
William James tarafindan insan diisiincelerinin yar1 biling halinden biling diizeyine
¢ikisini gdsteren bir zihinsel durumu agiklamak i¢in kullanilan biling akis1 terimi 20.
Yiizyll romancilart i¢in Onemli bir esin kaynagi olmustur (Parla, 2008: 170).
Postmodern yazar, bu teknikle diisiince akisini biling diizeyine yani dilin sinirlarina
hapsolmadan ortaya sagma, belleginin gizli odaklarina ulagsma ve bir serbest ¢agrisim
dizgesi olusturma olanag1 yakalar. Bu sekilde ortaya ¢ikan metin, dilin klasik akis1 ve
mantigin neden sonug iligkilerinden uzak, bir pargalar mozaigi halini alir. Geleneksel
iretim yaklasimlart yapt bozuma ugratilmistir. Yazarin iretimi, riiya gorme
deneyimiyle benzerlik gostermeye baglar. Her tirli yoruma ve esine agik hale gelir.
Boylece yazar, okuyucuyu daha tekinsiz ve belirsiz bir oyuna davet etmis olur. Hicbir
refaransa ve merkeze yaslanmadan gelisen bu siirecin devamhiligin1 saglamak yine
yazara diser, biling akis1 tekniginin riiyadan ayrilan ve bir anlamda sanatsal eyleme
yaklastiran noktadir bu. Postmodern romancilar, neden sonug iligkisinin ve
kronolojinin yerine biling akisin1 koysalar da, biitlinliigii saglamak icin leitmotifler
kullanirlar. Ritim olarak cevirebilecegimiz leitmotif, zaman zaman yinelenen, arada

bir goriinen ve kaybolan izlekler, imgeler ve simgelerdir. Bu noktada bu ritim ve tekrar
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Ogelerinin, bir teknik agilimdan daha bahsetmekte fayda var. Biling akisinda, anlatiya
bir akis kazandiran bu ritimsel unsurlar, yazarin giindelik anlatisinda ise araya girerek
ve tekrarlanarak stirekliligi bozarlar. Gergekei olma egilimindeki sdylemi ¢arpitmalari
ve onun bir yapint1 oldugunu aciga vurmalar1 bakimindan postmodern romancilar igin
Onemli bir aragtirlar.

Parcal1 yaklagimla romanini yazmak isteyen yazarin karsisina tum bu teknik ve
estetik tercihler sonucunda iki ana kulvar ¢ikar. Birincisi, parcalar arasi yapisal
ayrimin net oldugu, her seyin eklektik durdugu, montaja ve kolaja olanak veren,
anlatim katmanlarinin olustugu romanlardir. Bu {iretim stratejisiyle yazilan romanlara
Joyce’un, Musil’in, Oguz Atay’in metinleri 6rnek verilebilir. Ikinci ana kulvar ise,
Kafka’nin, Canetti’nin Yusuf Atilgan’in romanlarinda gérebilecegimiz yaklagimlardir
(Ecevit, 2012: 44-45). Bu teknikte, parcalar goriiniir kilinarak anlati pargalanmaz.
Daha anlat1 i¢i yontemlerle, dilin, ifadenin tekinsizliginden yararlanilir. Bu tekinsizlik
bir anlamda kelimelerin anlam kazanmak igin bosluga hareketinden, gostergeler
arasinda yer degismelerden, kaymalardan yararlanan yabancilastirici bir etkidir. Boyle
bir anlati, mantigin olagan akis1 disinda, neden sonug iliskilerini karsilamayan ve
mekan-zaman boyutu baskalagmis bir ¢izgi izler. Buradaki yabanci ve absiird estetige
tuhaf, acayip ve garip anlamlarimni igeren grotesk demek de mimkiindir. Bu ¢alisma
kapsaminda incelenecek Sevim Burak oyunlari, yaklagim olarak ikinci ana kulvara
yakindir. Fakat birinci tiirden 6rneklerde bulmak miimkiindiir.

Bu kulvarlardan ilerleyerek ortaya ¢ikarilan metin, yazar i¢in de okuyucu igin
de bir son durak degildir. Yazarin, okuyucuyu davet ettigi oyun kapali devre bir
mekanizma olarak diigiiniilemez. Bu yiizden pargalanan anlatinin, iligkiye ve degisime
acik hale geldiginin alt1 ¢izilmelidir. Bunu takip edebilmenin en iyi yolu okuyucu
deneyiminin nasil sekillendigi ele almaktan gecer. Postmodern donemde okuyucu
tarafi, salt etkilenmesi ve yonlendirilmesi gereken pasif bir ug¢ olarak diisiiniilmez.
Uretim stratejisinin, yazarin yapt kurma gayretinin daha en basinda varligim
hissettiren, dolayisiyla denklemin diglanamaz 6gesidir. Ayrica parcali yaklagimi bu
denklemle ele almak, Sevim Burak oyunlarini oynamadan 6nce okuyucusu olacak
oyuncu ve yonetmen deneyimi i¢ginde yol gdsterici olacaktir.

Barthes, elestirinin amacini inceledigi bir yazisinda 6nemli olanin anlami
¢ozmek degil yapitin kurallarini ve simurlarint belirlemek oldugunu séyler. Aym
sekilde elestirmenin kabule etmesi gerekenin, yazmak denen seyin diinyaya bir anlam

getirmek degil; anlam olusturmaya olanak veren bir yapi ortaya ¢ikarmak oldugunu
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belirtir (Barthes, 2009, s.76). Bu yaklasimla Barthes, bir bakima postmodern yazar ve
okuyucu deneyiminin de tanimini yapmis olur. Yazarin sabitleyebilecegi sey anlam
degil, estetik ve teknik tercihlerini yapabilecegi yazinsal alanin kurallar1 ve sinirlaridir.
O bir alan icinde, citlerle cevrili bir parkta oynayan ¢ocuk gibi bir deneyim yasar ve
okurla eseri paylasir ki benzer bir deneyimi o da yasayabilsin. Okurun yapmasi
gereken, yazarin deneyimini degil parkin simirlarini kesfetmektir. Umberto Eco,
oyunda kalmasmi bilen bu tip okurdan, yazarin olaylar1 ve Kkisileriyle bir diinya
kurarken bu dlinyayla ilgili her seyi sdyleyemeyip, belli seylere deginebildikten sonra
kalan bir dizi bos alan1 doldurmasi igin isbirligi yapmasini istedigi 6rnek okur olarak
bahseder (Eco, 2013, s. 13). Demek ki, postmodern yazar, yazma esnasinda parkta tek
basina oynayan cocuk kadar yalniz degildir, kendisiyle anlam1 olusturma konusunda
iliskiye girecek bir 6rnek okuru diisler. Bu ayn1 zamanda 6znenin iizerine diisen ve
onun kendini merkezde mutlak hissetmesine engel olan 6tekinin golgesidir. Burada
yazarin pargali yaklagimla yazmasinin 6nemli bir etkeni ortaya cikar. Yazar bir yandan
yazma eyleminde bulunurken diger yandan yarattig1 eseri sinayan okuyucu eyleminde
bulunur. Ciinkii 6tekinin konumundan bakildiginda yazarin goremedigi seylerin
gorilebilmesi veya gercegin bir baska alternatifinin belirmesi olasiliginin dikkate
alinmasi, postmodern yazarin varolusu agisindan kagmilmazdir. Yazar giindelik
deneyiminden de hareketle, gergegi bulundugu konumdan tamamiyla kavrayabilecegi
ve anlatisini  btiinliige ulastirabilecegi konularinda siipheye diiser. Oteki
konumundaki okurun tepkisini kollayan yazar, anlatisin1 tamamlamayarak ve kesintiye
ugratarak parcalar. Bakhtin’in diyaloji olarak tanimladigi bu durumda metin son s6z
olmaktan ¢ok uzak, yazan 6znenin kendisine nasil donecegini kaygiyla bekledigi, her
an tamamlanmay1 bekleyen ama hep gonderenle gonderilen arasinda gidip gelmekten
tamamlanmayan eksik parcalardir (Parla, 2008, s.51). Kendi varligi dolayisiyla
biitiinliiklii kurulamayan metni, anlamlandirma yine okuyucuya diiser. Tipki modern
fizige gore sozgelimi bir masanin bosluklardan olusmasi gibi, alimlama kuramina gore
de her eser, ne kadar elle tutulur gérinimu olursa olsun, bosluklardan olusur. Okur
ortiik baglantilar kurar, bu bosluklar1 doldurur, ¢ikarimlar yapar, onsezilerini sinar
(Eagleton, 2014, s. 89). Sonug olarak, postmodern metin i¢in bir parcalar galaksisi
denilebilir. Pek ¢ok baginti aglar1 vardir, biri 6tekileri 6rtmeden aralarinda oynarlar;
bir temsil edilenler yapisi degildir; baslangic1 yoktur; geriye cevrilebilir; icine

hicbirinin ana giris oldugunu sdyleyemeyecegimiz birka¢ giristen ulasilir; eyleme
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gecirdigi imgeler goz alabildigince uzanir, karara baglanamaz. Anlam -—zar
atilmadikga- hicbir zaman bir karar ilkesine uymaz (Barthes, 2009: 127).

Bu asamada okuyucunun nihai anlamin olustugu nokta olup olmadig1 sorusuyla
karsilagiriz. Okuyucu i¢in iki nokta belirir. Birincisi, yazarin bilingli olmasa da
kurdugu yapinin kastettigi anlama ulasmak, yani yazarin koymasa da anlatinin
kendiliginden olusan merkezini bulmak. ikincisi, kendi deneyimini katarak yapitin
merkezinden kendi kastettigi anlami ¢ikarmak. Burada her iki durumda da okuyucu
icin, sabit bir merkeze ulasma hedefi ortaya ¢ikar. Fakat, metinle iliski yazar i¢in
oldugu gibi okuyucu i¢in de kapali degildir. Orhan Pamuk, roman kurami iizerine
diistincelerini ele aldig1 Saf ve Diisiinceli Romanci kitabinda okurun bir merkez bulma
gayretini bir okuma motivasyonu olarak kabul eder. Bu, her parganin birbiriyle iligki
kurarak bir diizen olusturmasini arzuladigimiz varolussal ¢gabamizla paraleldir. Fakat
romanin ima edilen merkezi hareketlidir ve asla ele gegmez (Pamuk, 2011: 25). Metnin
yazar ve okuyucu isbirligine ragmen merkezinin ve dolayisiyla anlaminin neden
sabitlenemedigi sorusu bizi postyapisalcilarin metinler aras1 kavramina gotiiriir tekrar.
Terry Eagleton (2014: 148), anlamin hareketliligi konusunu ele alirken

metinlerarasilig1 isaret eder:

“Yazdiran metnin” —¢ogunlukla da modernist metnin- belirli bir anlanm, yerlesik gosterilenleri yoktur, cogul
ve dagniktir; elestirmenin aralarmdan kendi yolunu belirleyecegi titkenmez bir gosterenler dokusu veya
galaksisi, dikis yerleri gdziikkmeyen bir kod ve kod pargalar 6rgiisiidiir. Baslangiglar ve sonlar yoktur; tersine
cevrilmeyecek hicbir siralama, size hangisinin daha 6nemli ya da 6nemsiz oldugunu sdyleyebilecek
metinsel diizeyler hiyerarsisi yoktur. Biitiin edebiyat metinleri baska edebiyat metinlerinden Sriilmiistiir. . .
Biitiin edebiyat metinlerarasidir... Yaz siirekli olarak bir yok olma noktasma yonelen yiizlerce farkli
perspektif tireterek etrafinda kiimelenmis olan eserlere tagar.

Yazarin ve okurun 6znesi de birer metindir. Okur, metni yazarla birlikte
degerlendirip bir merkez bulmaya kalksa, yazarin 6z yasam 6ykiisii veya roman yazma
deneyimi, baska metinler olacagindan ve metinler arasi iliski, yeni metinlere dogru
acilan ¢ok fazla ihtimal barindirdigindan yine anlam sabitlenemeyecektir. Okudugu
metni kendiyle birlikte sinirlandirmak istediginde ise anlami her sabitledigi an,
yasamin devamindan miitevellit kendisinin yeni bir deneyimi baglama eklenecek ve
anlami degistirecektir. Heisenberg'in belirsizlik ilkesinde bir atomun ayni anda hem
hizin1 hem yerini bulmanin imkansizlig1 gibi anlamin hem yerini hem igerigini ayn

anda belirlemek olanaksizdir. Bu ylizden her anlati, gecmis ve gelecekteki diger
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anlatilarin golgesinde degismeye acik bir anlatidir, nasil hic¢bir kitap son kitap degilse
hicbir okuma da son okuma degildir (Parla, 2008: 62). Postmodern yazar, iktidarindan
vazgecerek metin dretiyorsa; postmodern okur da otorite kurmayarak, bir anlamda
kendi deneyimini yap1 bozuma ugratarak bu dilsel oyunun pargasi olabilir. Postmodern
romanin, 0gretici olmadan okuyucusuna yapabilecegi en iyi katkidir bu; okuyucunun

kendisini yap1 bozuma ugratmasina alan agmak:

Okudugumuz metni hicbir zaman ele gegiremeyecegimizi gérmenin getirdigi eksiklik duygusuyla
kalveririz. Bagka tiir bir okumay1 cagristiran bir andir bu, bir vazgecis ani: ulagilmaz, erisilmez olan
karsisinda edilgenlige razi olur, okudugumuz metni bizim kilmaktan vazgegeriz. .. Okuma deneyiminin bir
yonii metni sahiplenmeye, onu kendi imgelerimize ¢evirmeye itiyorsa bizi, bir bagka yonii de metnin
kurdugu mesafeyi kabul etmeyi gerektirir. (Glrbilek, 2010: 11)

Parcali, tamamlanmamis yaziya karsi okuyucunun duygusu bu egilimdedir.
Yazar ve okuyucu vazge¢is aninda bir bulusma yasarlar. Peki, oyuncuyla izleyici de
bdyle bir vazgecis aninda, temsilin ve gostermenin imkansizliginda bulusabilir mi?
Bunun iginde ilk adim olarak oyun metninin pargali ve eksik insas1 gerekebilir.

Tiim bunlarin dogrultusunda yazar giindeligin disina ¢iktigi; kullandig dili,
yapisini, anlattiklarini, anlatma istegini, 6znesini ve konumunu sorunsallastirabildigi
bir yazinsal {iriin elde eder. Metnin Ogelerinin, belirsiz, degisebilir ve eklektik bir
akisin i¢ine konulmasi, glinimiiz insanin ilgisini ¢ekmeyi saglar. CUnki Gznenin
sizofrenik haline, giindelik deneyiminin hiper ger¢ekligine ve evrenin kaotik yapisina
uygun sekilde kurulan eser, kendini ilging kilmistir. Bu tiir bir yazim iriinii, merkezden
ve kapaliliktan yoksun oldugu, dolayisiyla sonsuz bigimde pargalara ayrisabildigi ve
deforme edilebildigi i¢cin postmodernitede iyi sanat eseri degeri kazanir (Eco, 2013:
164). Y1ldiz Ecevit’in postmodern roman tanimi, yazinsal {irliniiniin anlatilan teknikler

sonucu nasil sekillendigini 6zetler niteliktedir:

Tipik postmodernist roman; keyfi, eklektik, melez, merkezsiz, akiskan, devamhlik arz etmeyen, pastis
benzeri niteliklere sahiptir. Postmodernligin ilkelerine uygun olarak metafizik derinligi reddeder ve onun
yerine bir tiir tasarlanmug dipsizligi, oyunculugu ve duygulamm yoklugunu esas alan bir hazlar, yiizeyler ve
gecici yogunluklar sanatim koyar. Biitlin garantili hakikatlere ve kesinliklere kuskuyla yaklasan bu eserin
bicimi ironik, epistemolojisi de goreci ve siiphecidir. Kendi otesinde istikrarl bir gergekligi yansitmaya
yonelik biitiin girigimleri reddederek, 6z bilingli olarak bicim ya da dil diizeyinde var olur. Kendi
kurgularmin temelsiz ve keyfi oldugunu bildiginden, ancak bu gercegin ironik bigimde farkinda olusunu
sergileyerek, insa edilmis bir yapmti sifatyla sahip oldugu kendi statiisiine alayl! bir yiiz ifadesiyle isaret
ederek bir tiir negatif sahicilik kazanabilir. (Ecevit, 2012: 238)
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Sonug olarak, 20. yilizyil romancilari, ger¢cek kavraminin déniisiimii sonucunda
yeni ifade bigimi olarak diisiincenin daha serbestce, agiklikla aktarilabilecegi pargali
Uslubu tercih etmis oldular. Bu yaz1 bigimi, bir par¢alanma, yazarin bilincindeki
yikintiyr somutlagtirma ve simgelestirme seklindedir; siirekliligin olmayis1 parcalari
belli bir anlam i¢erigine sokma kaygisindan kurtarir. Romanlari, okuyucunun goziinde
cizgiselligi kesen, biitiiniige gidisi izlemeye olanak vermeyen, anlatim sinirlarini
zorlayan kurmacalardir. Bu yiizden postmodern metni okumak ve incelemek igin
geleneksel okuma bigimlerinden uzaklasmali, yukarida anlatilan tiretim stratejilerine
yaklasan postyapisal yontemler gelistirilmelidir. Hali hazirda yeni paradigmanin agtig1
alan da bu dogrultudadir. Bu okuma ve inceleme yaklasimi postmodern kategorindeki
romanlara yapilabilecegi gibi, biitiinclil yaklasimla yazilmis metinlere de
uygulanabilir. Her iki durumda da okuyucu yarattig1r bosluklarin, gondermelerin ve
cogulluklarin nasil olanaklar sagladigini kesfeder. S6z konusu durum oyun metni ile
oyuncu arasindaysa, bu olanak oyuncunun sahneye agik bir yapit transfer edebilmesi

seklinde olabilir.

4.2 Tiyatro Metinlerinde Parcalihik

Sevim Burak metinlerine odaklanmayi amaclayan bu calismada tiyatroda
pargalilik Ozelligi bazi unsurlariyla ele alinacaktir. Ciinkii temsil ve 0&zne
kavramlarinin 6zellestigi, bu yiizden sorunsallasmasimnin daha karmasik oldugu
performans sanatinda parcalilik, calismanin eksenini kaydiran ayri bir arastirma
konusudur. Bu baglik altinda amag, modern sonrasi tiyatro metinlerinin de roman gibi
edebi tirlerde goriilen ayni doniistimleri yasadigini belirtilmesi ve Sevim Burak
oyunlarindaki pargalilik 6rneklerini tiyatro baglaminda nasil bir potansiyeli isaret
ettiginin gosterilmesidir.

Modern tiyatroda ilk olarak yapilan, diger sanat dallarinda oldugu gibi yeni

paradigmanin ihtiyaglarini karsilamayan gergek¢i akimlardan uzaklagilmasiydi.

Raymond Williams dogalc tiyatronun toplumsal radikalizmi ile bigimsel yontemleri arasindaki ilging
celigkiyie dikkat gekmistir. Oyunun sdylemi degisim, elestiri ve bagkaldir1 gereklidir diyebilir; ama dramatik
bicimler kaginilmaz olarak hizmetcinin goraplarmm renginin bile degismedigi degismez bir toplumsal
diinya imgesi yaratir. Tiyatronun bu bakis agisim agmasi i¢in dogalciliktan biitiiniiyle uzaklasarak son
déneminde bsen ve Strindberg’in yaptig1 gibi daha deneysel tarzlar gerekiyordu. Bu dniistiiriilmiis
bigimler, seyircinin tamdigi bir diinyayr seyrederken duydugu giiven duygusunu sarsar. (Eagleton, 2014:
195)
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Gergegin biitiinliiklii bir yaklagimla sahnede temsil edilebilecegi diisiincesi,
hem oyuncunun hem oyun yazarinin, kendi pargali deneyimini ve degisen diinya
algisin1 yansitabilecegi alam1 yok ediyordu. Gergege tamamiyla hakim olmanin
imkansiz oldugu, onun kesfedilen degil kurulan oldugu, 6znenin deneyiminin
parcalalandigi post modern donemde, tiyatroda parcalilik &zelligi Karacabey’in
deyimiyle karsi-kurmaca bir durum yaratir(Karacabey, 2003). Karsi-kurmaca kavrami
bir yandan gerc¢egin aslinda iiretildigini ima ederken bir yandan da oyuncu ve seyirci
arasinda olusan iliskininde 6zerk bir gerceklik olusturdugunu varsayar. Boylece
performans ve bu performansin agik yapisini kuran yazim ve reji 6n plana ¢ikar.
Performansin agik yapisini kurabilmek i¢in modern ve sonrast dramatik yazim;
uyumun, mantiksal akisin, giindelik dilin pargalandigi, tekinsiz ve yabancilastirict bir
atmosferin amaglandig iiretim stratejilerine yonelir (Sener, 1982: 213).

Modern ve postmodern tiyatro, tiirler arasi farklarin ortadan kalkarak tiretim
stratejilerinin edebiyata yaklastigt ve bununla birlikte teatrallik kavramiyla da
performans alaninin 6zellestigi bir alan olarak gorulebilir (Karacabey, 2003). Boylece
tiyatro disiplini, Performans alaninin 6zellesmesi bakimindan; tiyatro oyuncusunun
calisma yontemleri, prova siiregleri ve sahnede olma durumu, simdiki zamanda
seyirciyle iliski gibi konular {izerinden kendi paradigmasini ve tarihsel gercevesini
kuruyordu. Tiirler arasindaki farklarin ortadan kalkmasi ise sanattaki gelismelere
paralel ilerlenmesi ve ger¢ek kavramanin doniisiimiiniin etkisi olarak mimetik(temsil)
kavraminin sorunsallagmasina ve yapinti olmayi 6n plana ¢ikaran tiirlerarasiliga neden
oluyordu. Bunun sonucunda modern tiyatroda olanin da bir yap1 bozumu ve seyirciyle
yatay iliski kurulmasi yoniinde egilimler oldugu sdylenebilir. Bunun i¢in kullanilan
yontem, romanda da goriildiigii lizere parcali yaklasimdir. Performans alaninda
oyuncu ve rol figlirlinlin ayrilmaz goriinen birligini pargalayip, onun yerine bedensel
gostergelerden olusan bir yap1 yerlestirmeye ¢alisilirken, oyun yaziminda da dramatik
metinler parcalanmaya ve degisime agik halde olusturuluyor veya eklektik bir
malzeme olarak dramatik olmayan metinler kullaniliyordu (Karacabey, 2003). Bunun
bir geregi olarak tipki diger sanat alanlarinda da goriildiigii tizere, oyun yazarinin
merkezdeki tanrisal konumu yikilmistir. Performans anindaki deneyim ve siire¢ 6n
plana ¢ikarilir, seyirci ve oyuncunun arasindaki iliski anlamin g¢ogullagsmasi i¢in
merkeze alinir. Bdylece seyirci, post modern roman okuyucusuyla benzer bir
pozisyonda konumlandirilmis oluyordu. Bu baglamda, post modern dramatik metinler

de Uretim stratejileri olarak romanlardakine benzer teknikleri kullanirlar:

37



Genelde sanatsal yaratimun iki tarafi kabul edilen yaratici ve “tilketici” cephesinde, tiyatroda, sahne ile seyir
yerinin, dramatik metinde oyun yazart ile okurun sanat eseri karsisinda esitlenmesini saglayan kendine 6zgii
terkibini, parodi, pastis, kolaj, brikolaj, palimpsest gibi metinlerarasilik araclari ile saglanan ¢ok katmanlt
yapi1 olusturmaktadir. (Gligbilmez, 2005: 34)

Romandan farkli olarak, dramatik metnin olusturdugu séylem ve dil 6ncelikle
oyuncunun kullanimi ig¢indir, kendi baslarina var olamazlar. Sahne sisteminde
sOylemin olusturdugu karakterler ve bu karakterlerin konusmalari fiziksel oyuncuya
baglanarak aragsallasir (Karacabey, 2003). Bu nokta, postmodern oyun yazari igin
temsil krizinin ilk asamasidir ve sonug¢ olarak pargalanma olusur. Ciinkii yazimda
gosterenle gosterge arasindaki bag kirilirken, 6zne yer degistirmeler sonucu
pargalanirken, sahne de bunun tasiyicist insan ve kullandigi dil ister istemez bir
isaretler alan1 yaratacak ve temsil edici bir estetik olusturacaktir. Bu iki durum
arasindaki gerilim, postmodern tiyatronun yeni imkanlar alanidir ve karsi-kurmaca
kavramini merkeze alan yeni tiyatro diisiincesinin yazim alaninda ortaya koydugu
onemli bir dinamiktir.

Bir diger dinamikte, yine edebiyat metinlerinde de karsilasilan siireksizlik
estetigidir. Siireksizlestirmenin bir yolu, metnin yapisinda parcalar1 goriiniir kilan,
bosluklar yaratan, akisi ¢arpitarak seyircinin izleme deneyimini siireksizlige ugratip,
onu bosluklar1 doldurmaya, yorumlaya tesvik eden duraklardir. Anlatinin tiyatronun
0zel kosullarin1 da dikkate alarak katmanli hale gelmesini saglayan durak olgusu, ilk

olarak 20. Yiizyilin basindaki disavurumcu oyun metinlerinde gozlenir:

Disavurumcu dramanin yapisi temelde durak modeline dayanir. .. Durak oyununun temelinde s6yle bir
sahnesel yapi modeli yatar: Oyunun geligimi psikolojik bir nedensellikten kaynaklanan eylemler zincirine
dayanmaz; oyunun gelisimi eylemde bulunan oyun kisisini stirekli yeni olaylara, yeni yargilara stirtikleyen
her bagimsiz oyun biitiinliigii icerisindeki duraklarla saglamr. Bu sirada gogunlukla gercegilik diizlemleri de
degisir. D, imge, masal diinyasi ve somut gergeklik birbirinden ayrilmaz, bunlar son derece karmasik,
ancak eylemde bulunan kisilerin yagantilaninda s6z konusu olabilecek bir oyun dinyast
olustururlar. . .Gegmis, simdiki zaman ve gelecek i¢ icedir. (Calslar, 1993: 91)

Stireksizlestirmenin bir diger yolu ise Frederic Jameson’un otonomlastirma
dedigi anlatim1 ¢ok keskin sekilde bir siirii par¢aya ayirmaktir. Boylece dramatik
gerilim tersine isleyecek, ciinkii bir tiirlii gerekli siirekliligi yakalayamayacak ve her
parca kendi bagimsizligini elde edecektir (Gligbilmez, 2005: 106). Brecht’in oyunu

boliimlere ayirmasi, boliim igerikleri bilgisi, eylem yerine anlati kullanilmas: bu
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sekilde bir siireksizlesmeye drnek verilebilir. Ayrica Brecht, kendi deyisiyle seyircide
celiskiler yaratmak, inanglart sarsmak, kabul ettikleri kimliklerini sokmek ve yeniden
bicimlendirmek, bu benlik biitiinliigiiniin ideolojik bir yanilsama oldugunu géstermek
ister (Eagleton, 2014: 195). Bu noktada Brecht’in politik olan1 hedeflemesinin disinda,
yapiy1 parcalayan ve bosluklarda da oyuncu ve seyirciyi bulusturan postmodern
teknikleri kullandig: tizerine bir argiman One surulebilir. Epik tiyatroda, bu sekilde
esintiye ugratilmis siireklilik, karakter ¢izgisini parcalar. Bu ayn1 zamanda oyun kisisi
ve rol kisisi arasinda da bir parcalanma anlamina gelir. Dolayisiyla, hem yatay hem
dikey diizendeki hareket kesintiye ugratilmis, pargalanmis olur. Brecht’le birlikte,
dramaturjik anlamda parcalanmanin oyunculuk teknigi acisindan da bir derinlik
kazanmis oldugunu sOylemek mumkundur. Barthes bir anlatim ilerlerken kendi
varligina da dikkat cekebilen/goriiniir kilabilen gostergeyi tanimlamak igin “cifte
gosterge” ifadesini kullanir (Eagleton, 2014: 147). Bunu sahne sanatlarinda, oyunun
anlatist sirasinda kendi varolusunu da goriiniir kilan/izlege katabilen ve bdylece
katmanli bir yap1 olusturan oyuncu seklinde diisiinebiliriz. Bu, kurdugu gerceklikteki
etkisini ifsa eden ve biitlinciil yaklagimlar1 karsisina alan post modern yazarin tavriyla
aynidir. Brecht, yabancilastiric1 gostergeleri kullanmasi bakimindan oyuncuya bu tavri
kazandirmistir. Boylece Brecht’i her seyden 6nce bir yap1 bozumcu olarak kategorize
etmek mimkindir. Bu sayede tiyatro teorisinin hali hazirdaki paradigmasini da bagka
noktaya ¢cekmek ve postmodernizm (zerinden okumak i¢in iyi bir olanak elde etmis
oluruz.

Tiyatroda pargalilik 6zelligini basat hale getiren bir diger dinamik absurt
tiyatro ile 6n plana ¢ikan uyumsuzluk ilkesidir. Absirt tiyatroda uyumsuzluk, eylem
birliginin  par¢alanmasini, zamansal ¢izgisellikten sapilmasini, mantigin
tutarsizlasmasini kapsayan bir kavram olarak kullanilmigtir. Kubilay Aktulum, absurdt
tiyatroda bu uyumsuzlugu belirtmek i¢in tiirin 6nde gelen yazarlarindan Ieonesco’nun

Cantatrice Chauve’da oyununu 6rnek gosterir:

Tiyatro alaninda Ionesco’nun oyunlarinda siireksizlik temel 6zelliklerden birisi durumuna getirilmistir.
Stireksizlik 6zelligi nedeniyle onun yapitlari “‘tutarsiz”” olarak nitelendirilmistir. Ionesco’nun yapitlarinda da
gercekten kopuklugun pek ¢ok bigimine rastlamak olasidir: geleneksel tiyatrodan kopmak yaninda, la
Cantatrice Chauve’da oldugu gibi siirekli bir zamansal kopukluk yer alir, 6zellikle de parcalanan bir dilin
yarattig1 siireksizlikle kendini belli eden mantiktan kopma bu yapitin belirgin 6zelligidir. Su konusmalar
bunu iyi somutlastirr: M.Smith: “(..) iki y1l dnce 6ldii. Antmsarsan bir buguk yil dnce cenazesine gitmigtik.”.
Birkag satir sonra su yanit karsimiza gikar: (..) Oldiigiinden s6z edildiginden bu yana ii¢ yil gegti.”. Hemen
ardindan sunu okuruz: *(...)Zavalli Bobby, oleli dort yil oldu.”. (Aktulum, 2004: 65).
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Verilen 6rnegin benzerlerini, bu tiir altinda toplanmis oyun metinlerinde sik¢a
gormek miimkiindiir. Seyirciyi mantiksal bosluk ve yabancilikla bas basa birakmaktan
cekinmeyen dilsel oyunlar yapilir. Bununla birlikte, postmodernist edebiyatin en
belirgin 6zelliklerinden biri olan dilin par¢alanmasi, absiirt tiyatronun da kullandig:
araclardan biridir. Burada dili parcalayan yaklasim yine, bireyin dili degil dilin bireyi
kurdugu, anlamin dile gelmeyene dogru hareket ettigi, dille biling diizeyine ¢ikanin
hep eksik oldugu seklindedir. Dil, karakterler arasinda ve ya oyuncu ile seyirci
arasinda bir iletisim araci olmaktan, gergegi ortaya ¢ikarmaktan ziyade buna engel
olur, bir eksiklik ima ederek hakikatin tamamiyla kavranamaz oldugunu hissettirir. O
yuzden oyun yazari tanrisal bir konumdan ve oyunculari da bir isaretler sistemi, bir
arag olarak kullanarak sdylemsel bir mesaj iletemeye ¢alismaz. Onun yerine herkesin
esitleyen ve eksik kalanlarin isaret edilerek seyirciyle isbirligi talep eden teatral yapilar
kurulmaya galisilir. Beckett’in yaptigi bir anlamda budur (Glgcbilmez, 2005: 121).
Kimilerine gdren modern Kkimilerine gére postmodern bir yazar olarak gorilen
Beckett, anlam Uretme iddias1 yerine, seyircinin gorebilecegi, anlami tagiyan, hareket
ettiren, olusturan ve yikan yapilar, yani teatral evrenler kurar. Salt kendine
gbndermede bulunan metinlerden ziyade performansi 6n plana ¢ikartan yaklasim da
buradan ortaya ¢ikar. CUnki hep kendine gonderen bir tiyatronun kendi disindakilere,
yani onu yazinsal bir yapit olarak okumak yerine izlemek isteyen seyirciye ne ifade
edecegi, metin diizeyinde de ele alinmasi gereken bir durumdur. Bu durum, dramatik
metinlere romanlardan farkli olarak yap1 bozuma ugratilmasi, parcalanarak goriiniir
hale getirilmesi gereken bir katman daha ekler. Sonugta postmodern tiyatronun da
yapabilecegi kendini her dizeyde parcalayarak bosluklari ve hatta performans digini
isaret etmek, hayatin kaotikligi karsisinda var edilenin hep eksik oldugunu

goOstermektir:

Beckett tiyatrosu, tiyatroyu var eden, biitiinleyen biitiin teatral araglari bir anlatim aracina doniistiirmiis olsa
da, son tahlilde, tamamlanmans, eksiksiz bir anlatimin imkansiz oldugunu gosterir. Sahne disi dolayimiyla
izleyiciyle kurulan iligki bir tiir kusurlu, eksik iletisimdir. Sahne dist hem somut, hem goriinmez yapistyla,
sahneye ve izleyicilere isaretler gonderip tepkiler alir ama yine de eksik iletisimin, kesintiye ugratilmus
iletigimin varligina isaret eder. (Giigbilmez, 2005: 125)

Ayrica hem absiirt tiyatronun bir uygulamasi olarak, hem de ger¢ek kavramina

yaptig1 atif bakimdan riiya olgusu, postmodern tiyatro i¢in 6nelmi bir sahne izlegi
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haline gelmistir. Riiya sahneleri, oyunun giindelik izlegini kirmak i¢in kullanilmasinin
yani sira, her seyin diizensizlestigi, mantik dizgelerinin kayboldugu, bir ¢ok farkl
yorumun yapilmasina olanak verdigi bir ortam yaratir. Béylece gercegin pargali yapisi
kolaylik yansitilabilir, hatta bundan hareketle absiirt tiyatroda tiim oyun bir riiya gbi
sunulabilir.

Sonu¢ olarak, modern ve sonrasinda tiyatro, iki ana baslikta parcalilik
ozelligini bir {iretim stratejisi olarak kullanir. Ilkin gercege ulasma ve gosterme
iddiasinin bir uzantis1 olarak ‘gercekeilikten’ vazgecer. Boylece tiyatronun metin,
sahne tasarimi, oyuncu gibi tiim unsurlar1 performans diizleminde ayr1 islenebilecek
sekilde birbirinden ayrilir. Kendisini doganin emsali bir ahenkle kurma iddiasindan
vazgecen, yapinti oldugunu seyirciyle paylasan, modern ve sonrasi tiyatro, bu
unsurlarin eklektik kullanilmasini, performans deneyiminin 6n plana ¢ikarilmasini ve
seyirciyle ikircikli iligkisini yeni paradigmayla birlikte ele alir. Bu baglamda, dramatik
olmayan metinlerin kullanimi miimkiin olmustur. Dramatik yazim ise bu ihtiyaclara
gore evirilmistir. Postmodern donemde yonetmen ve oyuncu i¢in metinler, arik onlar
uzerinde iktidar kuran kapali anlatilar degillerdir. Tam tersine, ikinci bir yaratici siireci
tesvik eden, bir takim isaret ve sinirlardan olusan, sahneye transfer edilebilecek
malzeme sunan yapilardir. Slireyya Karacabey’in de (2003) tabiriyle: “Okumalar ve
rejinin diis giicli i¢in yeni anlamsal mekanlar agmayr hedefleyen bu metinler,
sOylendigi gibi icerdikleri siirselligi sahnede yeniden yaratacak ikinci bir yaraticiligi
talep ederler. Metin bir tekliftir, potansiyel bir "degisim degeri" barindirmaktadir.
Onun yarattig1 imgelem, rejisor i¢in klasik metnin sahnelenme ¢agrisinin uzagindadir;
rejisor metnin anlam olanaklarim1 sahnede yorumlayacaktir.”. Bu potansiyeli
vadetmeyen; yonetmen ve oyuncunun yeniden kullanmasi igin bozulmaya,
parcalanmaya direnen metinler modern tiyatronun unsuru olamazlar. Fakat burada
dikkat edilmesi gereken bir diger unsur yani kullandig1 metnin yap1 bozuma ugratan
yonetmenden ve oyuncudan bir diger énemli beklenti, kendi tiyatro eserlerini de
seyircinin yap1 bozuma ugratabilecegi sekilde agik tasarlamalari ve bu metinler arasi
diyebilecegimiz zincire eklenmeleridir.

Bir diger ana baglik ise oyun yazarlarinin, diger edebi yazarlar gibi yeni
donemin paradigmasinin uzantis1 olarak yazma deneyimlerini ger¢eklestirmis
olmalaridir. Yani 6znenin sizofrenik haline, giindelik deneyiminin hiper gergekligine
ve evrenin kaotik yapisina uygun sekilde kendilerini ifade etme olanagi yakalamis

oldular. Bu ifade bigimi postdramatik olarak nitelendirilmistir. Bunun sonucunda
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ortaya c¢ikan metinlerin yukarida anlattiklarimizla birlikte genel ozellikleri su
sekildedir:

Metnin yeni konumu, yapi-bozumu ve ¢ok-seslilik kavramlarmin gergevesinde agiklanmaktadir.
Tiyatronun tiim unsurlari gibi dil de bir anlam bozumunu gergeklestirecektir. Diyalog ise yerini Gok-seslilige
brrakmustir. Dilin basat unsurlarmin gorsellik tarafindan "durduruldugu" bu tiyatroda, tiyatro metni
"sahnenin digindaki diinya", "yabanci beden" olarak ele alinacaktir. Dilin bir seyleri gdstermesi, anlatmasi
yerine, seslerin, sozciklerin, ctimlelerin, timlarin anlam olusturmayan durumlarinin sergilenmesi hedeflenir.
"Olmak ile anlam arasindaki kirlma sok etkisi" yaratacaktir. Dil, postdramatik tiyatroda sergilenen bir nesne
haline gelmistir. Dilin sergilenen nesne olmasi, a¢ik anlamsal baglantilarindan ayriimasiyla gergeklesmistir.
Anlamsal baglantilardan ayirma, tekrarlarla, s6zdizimsel ya da miizikal ilkelere gore yapilan diizenlemelerle
elde edilir ve dil, "sergi nesnesi" haline getirilir ya da Peter Handke'nin "konusma oyunlarinda"6megin
“Publikumbeschimfung” oyununda, Heiner Miillerin Bildbeschreibung oyununda oldugu gibi, dilin
unsurlar1 yalitilip, pargalara ayrilir. Postdramatik tiyatroda, kolaj ve montaj kyaninda ¢ok-dillilik de ilkesel
bir secimdir. (Karacabey, 2003)

Bu Gretim stratejileriyle yazilan metinler, biitiinciil yaklagimlarla sahneye
transfer edilemezler. Siireksizliklerini, bosluklarini, mantiksal ¢arpikligini, tekinsiz
halini, dilsel oyunlarini, anlamsizligt andiran eksikligini goérebilen, bunlar1 bir
potansiyel olarak degerlendiren dramaturgilere ihtiya¢ duyarlar. Metinde kesfedilecek
bir anlam kalmadigina gore, oyuncu ve yonetmenin yapabilecegi metinle girilen
yaratici gerilim sonunda anlami yaratmaktir. Sevim Burak metinlerin de yapilacak
inceleme de hem bu tekniklerin bir 6rneklemesi, hem de postmodern donemde metinle

girilen gerilimin vaat ettigi potansiyelin bir imasidir.
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5. SEVIM BURAK OYUNLARINDA PARCALILIK

Sevim Burak, 52 hayatinin o6zellikle son dort senesine (1979-1983)
sigdirabildigi bir yazin kiilliyat1 vardir. Bircok metnine, araya giren baska meseleler
nedeniyle son halini verememistir. Bu bakimdan onun edebiyati i¢in aslinda bir
bitmemis eserler toplami da denilebilir. Oyunlarinin ¢ok fazla sergilenme sansi
bulamamuistir. Sanat gevreleriyle, kendi sanat tarzi tizerinden strekli bir ihtilaf igcinde
olmustur. Bu anlasmazligi, batida yapiyr pargalayan post modern degisimlerle
Tiirkiye’de buna karsi yasanan senkronizasyon problemlerinin bir uzantisi olarak
gormek de mimkindur. Fakat tim bu ¢ergeveye karsin 6liimiinden sonra bile Turkiye
edebiyatinda mevzubahis olabiliyorsa, bunun nedeninin ortaya koydugu sanatsal
iddiadan kaynaklandigin1 sdylemek miimkiindiir. Sevim Burak’in iddias1 bir kurma
veya biriktirmeden ziyade bir deformasyondur. Uretim tarzi, verdigi yasam
miucadelesi, eserlerinin 6zellikleri hatta bitmemislikleri bile bir bozma ve bosluklar
yaratma iglemi olarak hali hazirda siiregelene ve beklenene meydan okuma seklinde
degerlendirilebilir.

Bu ¢alisma kapsaminda Sevim Burak’in yazdig: ii¢ oyunu da; Sahibinin Sesi
(1982), Everest My Lord (1983), Iste Bas, Iste Govde, Iste Kanatlar (1983)
incelenecektir. Bu oyunlarda parcali yaklasimlarin nasil kullanildigi, nasil bir yap1
olusturdugu, bu yaklasim ve yapinin okuyucu, oyuncu ve yonetmen i¢in nasil anlam
alanlar1 actig1 ele alinmaya ¢alisilacaktir. Bu analizler i¢in, Sevim Burak’in hayat
hikayesi veya yapitlarina koydugu, kastettigi anlamlarin pesine diigiilmesi s6z konusu
degildir. Ciinkii yukarida da anlatila geldigi {izere, par¢ali yaklasim anlamin sabit
olmadigini, kesfedilmek yerine iretildigini kabul eder. Tanri-yazar mevzu bahis
olamayacagina gore, yazar ve hayati, eserin merkezinde konumlanmaz. Sevim
Burak’in yazma motivasyonu ve tarzini bilmek, dnceki boliimlerde ele alinan pargali
yaklagimi onun metinleri iizerinden Orneklemeyi ve yapida hangi izlerin takip
edilecegine karar vermeyi kolaylastirir yalnmizca. Ciinkii oyunlari, kendisinin
parcalama ve montajlama iddiasinin bir uzantisidir ve bu tiir incelemelere direnmezler.

Fakat benzer iddialarla yazilmadiklar1 halde, sezgisel olarak bu sekilde
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cikmis yapitlarinda pargali yaklasimlar acisindan okumasmin yapilmasinin veya
sahneye transferinin parcali yaklagimlarla gergeklestirilmesinin miimkiin oldugunu
belirtmek gerekir.

Sevim Burak’in diinyay1 algilayisinda post modern doénemin insan halini
gormek miimkiindiir. Mektuplarinda “Herkes birbirine bakiyor ve birbirinden
stipheleniyor... Kendimin de diis olduguna inaniyorum... Sanatimin da diis oldugunu
biliyorum.” (Burak, 2014: 37) diye yazarken gergekle baginin hem sorunlu oldugunu
hem de sanatinin bunun uzantisi oldugunu belirtir. Boylece yazisini, diissel bir oyun
seklinde tasarlayacak ve gergegi sorunsallastirabilecegi bir yaklasim kullanacaktir.
Ayni sekilde, kendi hikayeleri iizerine yaptig1 bir agiklama da yine gergekle ilgili

meselesini vurgular:

Ancak hikayelerim i¢in ¢ikar yol, temelinden baglt oldugumuz su bilimsel diinya gercegi degildir.
Hikayelerim i¢in ¢ikar yol, hikayelerimin 6ziinde olan giivensizlik (tipki kendi 6ziimde olan giivensizlik
gibi) giinliik yasammn gelisimine katilamamasi, gergegin gidisine ayak uyduramamasidir. (Altin, Burak,
2011)

Glivensizlik, diinya karsisindaki haline oldugu kadar kendi varolusuna karsidir
da. Cunkil post modern bir hal olarak birey, kendi i¢inde de bir yabanct bulur. Bu
yabanciyla arasindaki bosluk ve eksiklik aslinda kendi biling disidir. Bununla yasadig:
gerilim sonucu elde ettigi tek bilgi 6ziiniin imkansizlig1 ve varolusunun uygunsuz
halleriyle karsilasmadir (Belsey, 2013, s.89). Gergekle ilgili dissal ve igsel olarak bu
deneyimi yasayan Sevim Burak, kendini ifade noktasinda biitlinciil yaklagimlardan
uzaklagmis olur. Beliz Glicbilmez, Sevim Burak’t Artaud ile karsilastirdig
makalesinde ortaklik olarak diis kavramii gosterir. Ikisinin de ortak amacinn,
isaretleri ve gostergeleri diislerdeki, dolayisiyla biling disindaki duruma getirmek ve
sanatsal deneyimi glindelik olanin disina ¢ikarabilmek oldugunu séyler (Glgbilmez,
2011). Bu baglamda Sevim Burak’in gésteren ve gostergelerin yer degistirdigi dilsel
oyunlara yonelmesi dogaldir. Yine mektuplarinda “Bir devri daim isidir yazmak,
boyuna kelimeler ve sen yer degistireceksin.” derken; yazar, metin, okuyucu arasinda
yer degistirmelerle olusan yatay ¢ogalmayi hatirlatir. Yazar, yazarken bir hedefe
ulagmaktan vazge¢ip, bunu bir dongii olarak gordiigii an, kendi iktidar pozisyonundan

vazgecmis olur ve Oznesini kurcalama, parcalama sansi yakalar. Sevim Burak’in
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yazma bicimini agiklamak isteyen Nillfer Giingdrmiis de (2011), bu konu 6zelinde

Oznenin par¢alanmigliginin metne yayilmasini temele alir:

Okurla yazar arasinda bir ara yiizey olarak diisiinebilecegimiz edebiyat yapiti, psikanalistlerin katkilarryla
ruhsal anlamda da i¢ diinya ile dis diinya arasindaki bir ara yiizey gibi diistiniilebilir. Yazarmn i¢ diinyasindan
glin 1518ma ¢ikardigi farkh “ben”ler ve bunlar etrafinda dbeklesmis duygulanimlar ve bilingdist diiglemler
metinde tipki bir tiyatro sahnesindeki gibi kendilerine yer bulur.

Sevim Burak, bi¢cimin bu egilimleri ortaya ¢ikarmada belirleyici oldugunun
farkindadir. Bu yiizden geleneksel anlatilardan, i¢erigi ve hikayeyi 6n plana ¢ikaran
dilsel diizenden uzaklasir. Kendisinin de belirttigi iizere metinde yapinin kendini teshir
ettigi, okuyucunun metnin kurmaca varligini gérmezden gelemeyecegi kadar agik olan
yerler ayn1 zamanda 6zel bir durumda ortaya ¢ikarir. Satirlarin alt alta kaymalart,
kirilmalari, harflerin kullanimi, yazim tiirlinlin aniden degismesi hatta yazidan resimli
anlatima gegilmesi, yazarin hem anlatimin sinirlarinin zorlama hem de okuyucuya
bunun bir yapint1 oldugunu hatirlatma seklidir. Sevim Burak’in oyun metinlerinde bu
Ozellikler ~ 6rneklenirken, bu bigcimin sadece yazinsal unsurlar oldugu
diistiniilmemelidir. Yazarin ima ettigi bicimsel 6zgiirliik, oyuncunun da seyirciyle dilin
bilindik diizeni ve isaretlerinden farkli bir iletisim kurabilecegini isaret eder.

Sevim Burak, 6znenin pargalanmigligini, riiya halini ve dilin yer degistirmeye
miisait kaygan zeminini yazisinda iiretim stratejileri iistiinden kurarken, yazma tarzi
ile yapisin1 kaginilmaz bigimde deforme edecegi pratik bir yontem uygular. Terzilik
tecriibesinden ilhamla kullandig1 bu pratikte, yazdigi metinleri kiigiik parcalar halinde
kesip, ¢calisma alanina yayar ve ¢esitli sekillerde birbirine igneler ve metinden dokuma
yapar. Boylece hem metinlerini istedigi kadar parcalama, onlar1 bir plastik malzeme
gibi ele alma ve farkli yapidaki, tiirdeki metinleri yan yana getirme, parcalari istedigi
gibi tekrar tekrar montajlama imkani elde eder (Giingérmiis, 2011). Bir bakima metin
Oormek denilebilecek bu islem, metinler arasi iligkiyi olusturan baglamsallik
(contextual) kavramini da animsatir.

Sevim Burak oyunlarindaki pargalilik 6zelliklerinin izleri, bu tekniklerin
yaninda estetik yaklagimlar iizerinden de takip edilebilir. Sevim Burak, absirt ve
yabanci bir estetige neden olan tekinsiz bir atmosfer yaratir. Bunu yaratmak icin dilin
kullanimini grotesklestirir, yazimda dilin simirlarinin asildigi biling akisi ve yapisal

bozukluklar kullanilir. Tiirkiye’de postmodernist yaklagimin 6nemli yazarlarindan
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goriilen Yusuf Atilgan’in dilinin 6zellikleri, Sevim Burak’in kurdugu dil estetigini
anlamak konusunda iyi bir yerel 6rnek olabilir. Nurdan Girbilek (2010: 68), Yusuf
Atilgan’n kullandig1 dili sdyle tanimlar:

Diisiince yada duyguya yer vermeyen, sevismeyi de cinayeti de intihari da ayni soguk bakis agistyla aktaran,
yalnizca eylem belirten, neden ya da sonuglara girmeyen, imgelerden vazgegmis, anlam vaat etmeyen digsal
bir dil... Romanin sonuna dogru bu dil gidebilecegi en u¢ noktaya varir. Yazar artik climleleri okurun
stireklilik beklentisini karsilamayacak bigimde art arda degil, onlarin birbirinden kopuklugunu, bir anlam
biriktirmediklerini vurgularcasina art arda siralar. . . Usluptan ¢oktan vazgegmis bir yazarin sahipsiz kalnis
ciimleleri: Yalmzca bildiren arkalarinda bir yazar oldugunu hissettirmeyen ciimleler.

Sevim Burak oyunlarinin, okundugunda biraktigi ilk izlenim de bu sekildedir.
Artik yazar 6znesini pargalanip konumundan vazgegtiyse, her okuyucu metni yeniden
Uretiyorsa, oynayacagr metnin ilk olarak okuyucusu konumunda olan oyuncu da
emirlerini yerine getirecegi bir tanr1 yazar aramayi birakmalidir. Onun yerine ilham
alacagi, bozacagi, yikip tamamlayacagi bir yapimin pesine diismelidir. Sevim Burak
metinlerinde agizda garip bir tat birakan, mesafe hissi yaratan, bir seylerin
biitiinlesmediginin hissedildigi anlar, tam da yaratmaya baslayabilecegimiz anlardir
aslinda. Bu yuzden okuyucu/oyuncu, kendi yaratim siireci bakimindan yapilar
goriiniir kilabilmeli, anlam ¢ikarmak yerine anlam iiretmeyi saglayan dizgeleri takip
etmenin tadini ¢ikarmalidir.

Sevim Burak, tim bu yaklagimlariyla diger postmodern yazarlarda da
goriildiigii iizere, okuyucuyu bir oyuna davet eder. Mektubunda, kimler igin yazdigini
belirtirken aslinda oyuna davet ettigi okura, nasil bir deneyim vaat ettigini isaret eder:
iktidar ve diizen kurmak arzumuzun diginda kalabilmenin yolunu arayan, hayatin

kaotik yapisinin i¢inde devinebilen bir sanatsal deneyim:

Diinyalarm kaybetmisler igin, kendim igin yazacagim. Erken bunamuslara, hayalperestlere, cok aciklilara,
bu diinyadan gitmek {izere hazirlik yapanlara yazacagim. Yalmz aklni kaybetmiglerle bu diinyay

paylasacagim. Asktan aklini oynatanlara, sizofrenlere, asin romantiklere ve asiri sadistlere... Delilere
yazacagim. (2014: 24)

Sevim Burak, postmodernitede sanat¢ci ve alimlayicinin nasil 6zneler
oldugunun farkinda olarak yazar. Kendisini yol gosterici ve dgretici, okuyucusunu da

Ogrenen ve toplumda yiikselmek isteyen birey olarak gérmez. Toplumun 6tekileri,

46



‘normal olmayanlar1’ vurgusu boylece ortaya ¢ikar. Bu yiizden oyun metinlerini ele
alan yonetmen ve oyuncunun da ilk adim olarak ayni farkindalik noktasindan bakmasi,
yazara ve esere bir iktidar bahsetmeden metnin ima ettigi bu oyunbaz deneyime
eklenmesi gerekir. Sevim Burak’in mevcut {i¢ oyununun pargalilik bakimindan detayli
incelenmesi ve beraberinde 6rneklendirme isleminin dogasi, pargali yaklagimlarin
temelindeki oyunbazligin golgeleyebilecek bir kesinlik ve rasyonellik yaratabilir.
Inceleme esnasinda bu tuzaga diismemeye 6zen gosterilecektir.

Sonug olarak, Sevim Burak tavrini, ger¢ege ulasmanin imkansiz oldugu,
maddeler diinyasinda her seyin fiziksel bir ikircilikte davrandigi, belirsizlik ve kaosun
kacinilmazlig: isaret eden diinya goriisiinden alir. Bu yiizden sanatsal yaklagimini,
pargalanmayi, parcalar arasi iligkiyi, ¢ogullugu ve olasiliklarin getirecegi ¢cok sesliligi
teknik ve estetik tercihlerle olusturmaya calisir. Bu noktada tiyatroda dramatik
olmayan metinlerin kullanim1 miimkiin olmasinin yani1 sira onun oyunlari gibi iligskiye
acik sekilde ‘iddiasiz’ ve ‘belirsiz’ tanri-6zne konumundan vazge¢mis metinler de
teatral yaklasimin parcalanmasina olanak saglar. Sevim Burak, bu yaklagimi

ornekleyebilecegimiz bir yerde durur.

5.1 iste Bas Iste Govde iste Kanatlar

Sevim Burak’mn 1983’te yazdig1 Iste Bas Iste Govde Iste Kanatlar oyununda
gercegi diisle bozma ve siireksizlige ugratma stratejisini temele alir. Bu yuzden
hikayeye yer alan Melek, Nivart, Mezar Tas¢1, Avukat gibi karakterlerin, anilarin ve
Ziya Bey’in konumu ikirciklidir. Hikaye tek bir versiyonda ifade edilemeyecek hale
getirilir. O ylizden metnin i¢eriginden ¢ok bigim ve bigimin yarattigi atmosfer 6n plana
cikar.

Metnin basinda, Sevim Burak daha dekoru betimlerken kurulacak yapiy1 isaret
eder: “Gegmis bir gilinii... Bir 6liimi tekrarlamaya g¢alisan esyalar...” (2012: 43).
Buradaki soyut ifade, seyircinin karsisina zaman ¢izgisinde bir kap1 agar. Seyircinin
simdiki zamanda izleyecegi sey aslinda gecmiste olmus bir giindiir ve tekrardir. Sonra
bu kapmin acildigi alan daha da absiirtlesir. Ciinkii Nivart karakteri “sdzde
bagsagligina gelenleri gegirmis gibi bir tavirla kapiy1 kapatip”(Burak, 2012: 43) oyunu
baslatir. Bas sagilig1 sozdedir. Oyun kendi goziimiizle sahit olamayacagimiz bir
noktadan baglar. Boylece simdiki zamanda gegmise ait bir giinii izledigimizden bile
emin olamayiz. Fakiye Ozsoysal (2008: 165), arastirmasinda Burak’in, oyunun kendi
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zamanini tek bir gegmis gilinlin zamaniyla ve 6limiin donukluguyla i¢ ice soktugunu
ve bunu teatral yabancilagtirmayr One ¢ikararak yaptigimmi ifade eder. Nivart ve
Melek’in ima ettiklerine inanmak, hikayenin bagin1 zihnimizde tamamlamak
zorundayizdir. Fakat karakterlerin  oyunu baslatan diyaloglar1  hikayeyi
acilimlamaktan, zamanla birlikte ilerleyerek bosluklar1 oldurmaktan ziyade mantig1

carpiklastirarak ve siireksizce ilerler.

NIVART (kapiy1 kapatmaktan donerek Melek’in yanina oturur): Herkes gitti.
MELEK (kisa bir suskunluktan sonra): Evet ikimiz kaldik.

NIVART (genesiyle yatan igaret eder): Ziya Bey bu aksam burada nmi?
MELEK: Evet, bu aksam burada misafir. .. Bu aksam ben bu koltukta, o orada.
NIVART: Ne zaman kalkiyor?

MELEK: Yarin 6glen kalktyor.

NIVART: Buna emin misin?

MELEK: Karar... Kalkacak

NIVART: Ohhh. .. Neredeyse demin inanacaktim. (Burak, 2012: 43)

Boylece yazar, seyirciyi iki karakterle bas basa birakir. Seyirciye sunulan
gerceklik, onlarin kurdugu gergekliktir, yani belirsizdir. Dilsel oyunlar, biling akisi
egilimdeki yazim, kelimenin anlamimin hareketliligi ve diyalogun, eslerin
tekinsizligi... Sevim Burak oyunun yapisini kuracak tercihleri ve yaratacagi atmosferi
en bastan seyirciyle paylasir ve onu buradan bakmaya davet eder. Ctimleler siirsellige
yakin bir sekilde havada asilidir. ‘Kalkiyor’ kelimesi, hem bir 6ltnun defnedilmesini
hem de hastanin yataktan iyileserek kalkmasini ifade ediyor olabilir. “Emin misin?”
sorusuna “Karar.” seklinde cevap verilmesi her seyi muglaklagtirir. Nivart’in
“Neredeyse demin inanacaktim.” derken biitiin bunlarin dogru olduguna mi yoksa
yalan olduguna mi inanacagini anlayamay1z.

Sevim Burak, dilin kaygan zemininde her seyi icerden parcalamaya

baslamistir. Bu durum, karakterlerin birbirine imalar {izerinden seyirciye acik edilir.

MELEK: Beni korkutmaya basladin... Her zaman bir seyden siiphe edersin... Beni de inandirmaya
kalkarsmn. ..

MELEK: Bizi dinleyen olmasin. ..

NIVART: Cok siiphecisin
MELEK (manalt): Hakli degil miyim? (Burak, 2012: 44)
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Bu noktalar, oyunun parcali yapis1 bakimindan replikten 6te bir anlam tasirlar.
Ciinkii oncelikle oyunun gergekliginin giivenilmez bir noktada oldugunun, anlatinin
inanma-siiphe etme ikilemiyle ilerlediginin seyirciyle agik paylasimidir. ikincisi,
oyuncunun durumuyla karakterin durumu konusunda bir ¢cakigsma yaratir. Melek “Bizi
dinleyen olmasin?” diye sorarken, oyuncu gercekliginde haklidir; ¢linkii kendilerini
dinleyen seyirci vardir. Bu ylizden manali bi¢imde “Hakli degil miyim?” diye sorarken
bu jest oyuncunun kendi 6znesine ait olabilir. Ote yandan oyunun gercekligini sadece
karakterlerin kurabilmesi bakimindan, —seyircinin degerlendirmede bulunabilecegi
bagka referans noktasi birakilmamistir- sdyledigi her sey kendiliginden haklilik
kazandig1 igin bu jest oyuncunun oynadigi karaktere de ait olabilir. Boylece Sevim
Burak hem oyuncunun &zneleri arast —oyuncu kisisi ve rol kisisi olarak- hem de
kurgunun birimleri aras1 pargali bir yapinin ilk adimini atmis olur.

Oyuncunun katmanli ve par¢ali durumunu, oyunun aslinda bir yapinti
oldugunu, bu karakterleri oynayanlarin birer oyuncu oldugunu altin1 ¢izen, Seyirciye
acik eden teatral yabancilagma anlari, hikayeyle i¢ i¢e sekilde bulunur metinde. Zaten,
hikayeden ¢ok bigcimi 6n plana c¢ikaran da kurgunun iginden yaratilan bu
yabancilastiric etkidir. Yemek sahnesi, bunlarin ilk ve bir bakima en énemlisidir.
Yazar, parantez icinde “Gergekte yemek yoktur. Melek tabaklara bir sey koyuyormus
gibi yapar, sonra da ikisi yemek yiyormus gibi yaparlar.” (Burak, 2012: 45) seklinde
aciklama yapar. Boylece oyun gergek olmadigini saklamaz; her sey tiyatrodur;
oyuncularin eylemleri ve yarattiklar1 diinya, seyircinin zihniyle tamamlamasi, ima
edileni kabul etmesiyle varlik kazanir, ayakta kalir. Ote yandan, sahnenin ilerlemesiyle
Melek ve Nivart’m yemeklerle ilgili yorum yaptigi, doyduklarini sdylediklerini veya
daha ¢ok yemelerini 1srar ettikleri bir durum ortaya ¢ikar. Boylece oyuncularin
oynadigi oyun gibi karakterlerde kendi arasinda oyun oynarlar. Bu oyun i¢inde oyun
durumu, metni bir katman daha pargalanmis olur.

Yemek oyununda Melek, ger¢egi kurucu, Nivart eslik edici bir pozisyon alir.
Ziya Beyle veya gecmisleriyle ilgili anlattiklar1 hikayeler tali bir duruma gelir ve
dramatik beklentiyi kiracak sekilde yemekle ilgili muhabbetler yaparlar. Fakat gecmisi
anlatmaya calisan ve yemek oyununa devam etmek isteyen pozisyonlar: siireksizdir,
devamli rol degistirirler. Bir yerde Nivart, Melek’e ragmen oyunu oynamaya devam

etmek ister:

49



NIVART: Bu ne yemegi bdyle, anlayamadim?
MELEK: (Lafi kesildiginden sinirlidir): Anlayamayacak ne var? Makarna. .. Diisiinsene, onunla nasil kar
koca olabilirdik? Bir kere ben Ziya Bey’in eline kag yasinda geldim? (Burak, 2012: 48)

Burada Melek, Ziya Beyle ilgili durumu anlatmaya devam etmek istese de,
hemen sonrasinda karsit pozisyonda oluverir: “Hig... Yalan... Dedikodu... Gene eski
meseleler, sen gene bu meselelerle ugrasiyorsun, makarna yemiyorsun.” (Burak, 2012,
s. 49). Boylece Sevim Burak yapida iki durum yaratmus olur. ilkin, yemek oyunuyla,
beklenen hikayeyi i¢ ice gegirerek kurguyu siireksizlestirip parcalar. Ikincisi, karakter
Cizgisini tutarsizlagtirarak stireksizlestirir. Boylece aslinda birbirinden net sekilde ayr1
iki karakter yerine tek bir monolog dinliyor gibi oluruz. Bu monolog da iki durum ima
eder. Birincisi, her sey Melek’in riiyasi, sanrilari, hayal diinyas: olabilir. Ikincisi,
dinledigimiz her sey karakterlerden bagimsiz sekilde bir sesin, mesela yazarin biling
akist monologu olabilir. Sonugta, parcalilik artik¢a, seyirci ortaya ¢ikan ihtimaller
kiimesinde kendi anlamini ¢ikarabilecegi yorum alanlari elde etmeye, her sey yatayda
cogalmaya baglar. Oyun metni, seyirciyle oyuncu arasindaki dérdiincii duvari bilindik
teatral sekillerde yikmadan da seyirciyi yazar konumuna getirecek yorum alanlar
sayesinde ac¢ik metin halini alir.

Oyunun pargaliligi, sadece katmanlar araciligiyla gerceklesmez. Pargalar
stireklilik saglamayarak ve bir tutarlilik olusturmayarak, anlati deforme olmaya,
bosluklu kalmaya devam eder. Ornegin yemek oyunu, bizzat karakterler tarafindan,
belki de onu tam kabullenebilecegimiz, mantik ¢izgisinde bir yere oturttugumuz anda
yikilir. Melek, “Hayir, 6lmek istemiyorum... Sanki midem kaziniyor... Dizlerim
titriyor... Gozlerim karariyor... A¢im... Yemek istiyorum... Yasamak istiyorum.” (
Burak, 2012: 52) diyerek, demin yapilanin bir oyun oldugunu, aslinda doymadiklarini
acik eder. Buradan bir bosluk birakarak bagka bir parcaya, Mezar Tas¢1’nin gelmesinin
gerilimine sigrariz. Kapida borcunu almaya gelecek Mezar Tasc¢1 vardir, her sey yeni
bir mantik kazanmaya baslar. Fakat yine bu izlegi kabullenip siireklilestiremeden,
Melek’in Mezar Tasciy1 bulmak i¢in kapidan ¢ikmasiyla parca absiirtlesir ve anlati bir
kez daha igeriden yikilir:

MELEK: ...(Mezar Tas¢1’y1 arar gibidir, evin her kosesine bakar. Sokak kapisim acip ¢ikar, sesi disaridan
gelir.) Ooo, burada ne duruyor... Gene gelmis. .. Hemde canli dolastyor. ..
NIVART: Getir. .. Getir. .. (Sofraya oturmus, masaya vurarak sabirsizlanir.)

50



MELEK: Sen buraya gel ama usulca. .. Suna bir bak, bayilacaksin. ... (Ses disaridan gelmeye devam eder.)
Ah, ne iri, ne giizel sey. .. Onan ne yapmali?

NIVART (Sofra basinda): Ona ne yapacaksin?

MELEK: Tabii ki yiyecegim.

NIVART (Sofrada sabirsizlanarak): Hemen pisiriver, ¢abuk 6ldiir onu.

MELEK: Ik énce kafasim kesmeliyim. . . (disaridan iceriye sdzde bir insan, Mezar tascty1, Mezar Tasc1’y1
siiriikler, odanmn 6biir ucundaki mutfaga dldiirmeye gdtiiriir.. Mutfakta kaybolur, gene sesi gelir.) Iste
kafasini govdeden ayirdimy; iste bas iste govde, iste kanatlar. .. (Burak, 2012, s. 52-53)

Mezar Tasc1 yenebilen, hem de kanatli bir varliga doniisiir. Yemek oyunuyla
i¢ ice gecer ve kanath bir varlik olarak 6liim melegi olma ihtimalini de barindirir.
Artik, Mezar Tasc1 geriliminden ¢ikabilecek hikayeyi, kurulan mantik ¢ergevesinde
takip etme olanagimiz kalmaz. Seyirci, kendisinden istenen igbirliginin her parganin
kendi i¢inde tutarli oldugunu kabul etmekten gectigini fark etmesi gerekir. Karsimizda
her seyin tuhaflastigi ve korkunclastigi, diissel bir diinya vardir. Oniimiizdeki
thtimaller kiimesinden bir anlam c¢ikarirken, parcalar1 birbirine baglamaya calisirken,
bu durumu géz éniinde bulundurmaliyiz. ilerletebilecegimiz bir hikaye yerine gegen
oyunsuluk tiim metine yayilmistir ve rilyadakine benzer kurallar islemeye baglamistir.
Tam bu noktada metin de bigimsel olarak riiyaya en yaklastigi ana gelir ve anlat1 yeni
bir parcaya ziplar. Sevim Burak, sahne aciklamasinda yapiyr hangi noktaya tagimak

istedigini isaret eder:

Bir riiya havasim yansitan krmizi igikta iki kadin birbirlerinden tamamen koparlar, birbirlerine
yabancilagirlar. Arka arkaya ti¢ kez tekrarlanacak olan yabacilagma sahneleri, oyunun 6ziinii yogun bir
bicimde vermektedir... Ikisi baska diinyalarda yastyorlarmis gibi birbirlerini bazen duyarak, bazen
duymayarak, ayri ayri, bazen de beraber konusurlar. ( 2012: 54).

Boylece dil ve atmosfer 6zel bir hal alir. Sevim Burak, mantigin iyice
carpiklagtigi, pargaliligin climleler ve anlar diizeyine indigi bu riiya alani iginde
konudan konuya daha Ozgiirce atlayarak serbest cagristmla bir anlati olusturur.
Karakterler birbirlerini tanimazlar; konusmanin i¢inde Ziya Bey’den bir an ¢ocuk
olarak, baska bir an ise yasl olarak bahsedilir; belli duygu durumlari, gegmisten izler,
bilgiler, sarsintilar ortaliga sagilir. Hem riiya sekansi ii¢ kez tekrarlanarak, hem bazi
cumleler, tepkiler, sesler ritmik kullanilarak ve her riiyanin Ziya Bey’in sesiyle bitmesi
saglanarak leitmotif ve 6zel bir dizge olusturulur. Bu dizgenin iginde dil amorflagir;
oyunun bagindaki giindeligin disinda kuruldugu halden daha da sinirlar1 zorlayan bir

noktaya gelir. Karakterler arasinda, dolayisiyla oyuncularin birbirleri ve seyirciler ile
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arasinda farkl iletisimi talep eden bir durum ortaya cikar. Sorular, cimleler, eylemler
havada asil1 kalir, bir akis olusturmazlar. Her kelimenin anlam kazanmak igin bosluga
hareketi, tim bu grotesk atmosferin icinde gortnur hale gelir. Cunk{ kelimelerin ne
ima ettigini anlamak ve bir baglama oturtmak i¢in seyircinin izlegi ve diyalogu takibi
de bir ivme ve yogunlagma gerekir. Alimlayici, kendi konumunu da etkileyen bu
degisimi hareketi fark edecektir.

Bu sekilde biten birinci perdeyle birlikte oyun, parcali yapisini tam olarak
ortaya koymus ve bigim igerigi belirlemeye baslamistir. Bu sayede hikaye determinist
sekilde ilerlemese bile seyirci, metnin 6nerdigi oyunbazligi kabul ederek oyuna 6zgl
bir izleme deneyimi icine girebilir. Yukarida da belirtildigi gibi simdiki zamanin igine
yerlestirilmeye, ¢agrilmaya calisilan ge¢mis, aslinda orada olmayan, bir anlamda
yiizlesilmeye ¢alisilandir. Bunun igin Melek ve Nivart, gegmisi anlatmaya kalkisirlar
ya da oyunsallagtirirlar. Anlatilar1  giivenilmezdir ve oyunlar1 tekinsiz bir
atmosferdedir. Gegmisi geri ¢agirarak, ylizlesmeye, bosluklari tamamlamaya, onu bir
biitlin haline getirmeye ¢alisirken daha biiyiik bosluklar, yarilmalar meydana getirirler.
Sevim Burak, olusturdugu bigim ve dilsel estetikle igerikteki bu ¢abay1 sekillendirir.
Tam olarak ele gegmeyen ‘gercek’ dedigimiz seyin oyundaki karsiligi tam olarak
hatirlanamayan ‘gecmistir’. Fakiye Ozsoysal da (2008:156) oyunun atmosferi ve

icerigi arasinda ayni ortakligi kurmustur:

Melek, anilarim oyunlar, diisler yoluyla tekrar yasayarak gegmisle bir cesit hesplasma icine girer ve
gercekleri boyle bulmaya, anlamlandirmaya cahsir. Tki kadimmn aralarinda  oynadiklar ve gecmisle
hesaplagmalarinin parcast olan ¢ocuksu oyunlarin ardinda gizli bir gerginlik, korku, siiphe ve gittikce
tirmanan bir siddet hakimdir.

Ayni bi¢ime ve estetige maruz kalan seyircinin bosluklar1 dolduramayan,
stireklilik saglayamayan, hikayeyi zihinlerinde biitiinliiklii hale getiremeyen izleme
eylemi de benzer bigimde sarsici bir hale gelir. Yazarla yer degistirmis seyirci, bu
deneyim benzerligi ile simdi de oyunun karakterleri ile yer degistirme yasar.

Ikinci perdeyle birlikte, artik eylemin de ¢arpiklastigini goriiriiz. Nivart, “Ben
de coraplarimi, firketelerimi, saatimi, yiiziiglimii, hepsini ¢ikarttim, rahatim, artik
yataga girecegim.” derken, paranteziginde “tersine, odada birkag boy dolasir, bir sey
arar, bir albiim ve bazi elbiseler ¢ikarir.” seklinde yazar (Burak, 2012, s. 63). Bu

ayrisma fotograftaki anilari canlandirma oyununa kadar devam eder. Oyuncunun
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Ozneler arasi parcalanisi, artik eylemleri arasinda da yasanmaya bagslamis, soziin
hareketi ve bedenin hareketi birbirinden ayrilmaya baglamistir. Buradaki ¢arpiklik,
sadece estetik bir teatral tercih olarak degerlendirilemez. Oyunun pargal1 yaklagiminin
bir uzantisidir. Hem oyuncu seyirci katmaninda, hem rol katmaninda 6znelerin aporia®
bir duruma gelmesine neden olur. Hem karakter/oyuncularin hem de onlarla benzer
deneyimi yasayan seyircilerin sadece iginde bulunduklari durum degil kendileri de
mantik dis1 hale gelirler. Bu par¢alanma, fotograftaki anilari canlandirma oyununda

bir adim ileri gider: artik eylemek yerine eylemin anlatilmasi s6z konusudur:

MELEK (Nivart'mn yanmna gelir, oturur, resme egilir): Bak. . Iste sensin. .. Oradasm. .. Orada Agaglarin
altinda. Yalniz bagina ne yaptyorsun?

NIVART: Seni bekliyorum... Bir saattir buradayim... Seninle Kusdili Cayirma gidecegiz... Sen hala
gortiniirlerde yoksun. . . Sen kadinsin ben erkegim. .. Seni seviyorum. .. Senin adin Melek. . .

NIVART: Simdi ne tarafa gidecegiz?
MELEK: Bu tarafa... Baglarbagi’na ¢ikacagiz... Baglarbasi tramvay caddesine ¢ikinca da agagiya
inecegiz. .. Iste Kusdili Cayir1. .. Ova goriiniiyor asagida. (Burak, 2012, s. 64-65)

Postmodern tiyatro da eylemin anlatima doniistiiriilerek gercegin pargalanip
yabaci hale gelmesi gibi Sevim Burak da ayni teknikle tamamlamaya calistigimiz
gercegi, yorumlamaya ugrastigimiz riiya/anilar1 yabanci hale getirir. Ayn1 durumla

biraz ileride, Nivart’in Ziya Bey’le yasadigi aniy1 anlattig1 yerde de karsilasilir:

MELEK: Goziiniin igine bak! (Heyecanla bagirir) Goziiniin igine bak!

NIVART: Gozii kan ¢anag. .. “Hadi benim ol!” dedi. ( O an1 yagamaya baslar.)

MELEK: Duuur...

NIVART: Hemen su minderin tizerine firladim, su yere diisen tepsiyi de kalkan gibi elime aldim... Bir
Ustiime atlasa, firlatacagim. ..

MELEK (bagirir): Goziiniin i¢ine bak, korkma! Dosdogru g6ziiniin i¢ine! Korkma!

NIVART: Kartal kanatli yilan gibi bir sey tistiime dosdogru geldi. (Burak, 2012, s. 74)

Sevim Burak, anlatici-oyuncunun katmanli yapisindan ve hareket

Ozgiirliginden yararlanir. Ayrica Melek’in aslen gegmisten aktarilan bir olayi

! flk¢ag Yunan felsefesinde bir sorunun ¢dziimiinde karsilasilan icinden ¢ikilamaz mantiksal
giicliik anlaminda kullanilir. Evrende var oldugu sdylenen diizenin ve dilin gergekligine iliskin
kuskuyu ifade eder. Bu yilizden kartezyen akilciliga ve determinist anlayisa karst duran postmodern
yaklagimin ¢ikis noktasidir aporia. Sevim Burak’in kisilerinin, kurgusunun ve dilinin aporetik
ozellikleri vardir.
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degistirmeye c¢alisan tepkiler vermesiyle zamansal olarak bir ikilik yaratilmis olur.
Sonugta eylemin carpiklagsmasiyla, seyircinin elinde bir riiya suursuzlugunda
degerlendirmekten 6te, inandiriciliini kaybetmis ve tekinsiz (toplumsal normlarda
deli olarak kabul edebilecegimiz) gibi goziikmeye baslayan iki karakter ve onlarin

yabanci hikayeleri kalir. Gelinen noktada siiphe ve inang durumu seyirci acisindan
daha da kaotik bir hal alir:

NIVART: O zaman Ziya Bey vard1.

MELEK: Simdi Ziya Bey yok, yani bunu demek istiyorsun, degil mi?
NIVART(ciddi): Bu senin diigiincen unutma. ...

MELEK: Simdi ziya bey 6ldii mii demek istiyorsun? Oyle mi?
NIVART: Buna sen karar ver.

MELEK (sinirli): Karar verdim. Ziya bey yok tabii. (Burak, 2012, s. 69)

Oyunun baginda Melek’in soyledigi “Karar” kelimesi tekrarlanarak ¢akisir ve
oyun yeni bir ihtimal kazanir: oyunun en basindan beri gordiigiimiiz her sey Melek’in
riiyasi olabilir. Oyunun tekinsiz atmosferinin merkezinde oldugu diisiiniilen Ziya Bey
bile hi¢ olmayabilir veya yakalamaya ¢alisilan gerg¢ek tam tersi isliyor da olabilir. Bir
ihtimal olarak; Ziya Bey, yasanildigi diistiniilen sarsintili olaylarin sorumlusu degildir
ve hatta Melek’in iskencesine maruz kaliyordur. Oyunun geldigi yabancilastirict
noktada seyircinin kendi yorumuna gliivenemez hale gelmesi de aporia deneyimin bir
parcasidir.

Ruya sahnesine benzer bir tekrar ve streksizlik bigimi t¢unct perdede Mezar
Tas¢1 ve Melek sahnesinde de gergeklesir. Birinci perdede Melek’in pargalara
ayirdigini séyledigi Mezar Tas¢i’nin sahneye girmesiyle dncelikle sahneler/pargalar
arasi liner akis devre dig1 kalir. Bu sekliyle yazar, oyuncuya ve ydnetmene parcalar
aras1 bir siralama dayatmamis olur: Oyunun pargali yapisi sahneye transfer edilirken
istenildigi sirada yeniden montajlanabilir. Mezar Tas¢1 sahnesinin ¢arpiklagsmasi, artik
riyadan ¢ikildigi ve her seyin mantik cercevesinde sonlanmak {izere oldugu

diistintildiigli sirada yaganir:

Mezar Tasc1 kapiy1 agar, kapar, ¢ikmaz ve doner, yeni gelmis gibi yapar... Melek de onu yeni gelmis gibi
yeniden yalanci bir sevingle karsilar... Oyunu Melek’in diisii bigiminde yeniden baslatirlar. Boylece
catismalarin bilingli bir oyun bigiminde bir siire uzatimig ve gizlemis olurlar (Burak, 2012, 5.82)
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Sevim Burak, riiya diizleminden kagilabilecek higbir nokta birakmayarak
tekinsiz atmosferi karabasana doniistiiriir. Sayilar, bilgiler, tepkiler yine tutarsiz
sekilde ortaya sacilir. Serbest cagrisim seklinde kelimeler anlam kazanmak i¢in birbiri
ardina hareke halinde dizilirler. Her tekrar, gergegin diger bir alternatifi olarak
metindeki yerini alir. Sevim Burak, buradaki sagilmayi, serbest cagrisimi ve ihtimaller
kiimesini bir caresizlik olarak sunmaz. Bu yapisal tercih, imgelerin ve temalarin
Ozgiirce ortaya cikarilmasini saglar. Gegmis, yasam, 0liim, yalnizlik, mezar, melek,
Azrail ve daha siralanabilecek bir¢cok imge ve kavram, biling diizeyinde kazandiklar
ilk anlamdan daha fazlasini agik ederek hareket ederler.

Sevim Burak’in anlatiy1 biitiinliiklii hale getirmemesinin sebebi sadece iktidar
kurmaktan imtina etmesi degildir. Anlatmaya caligilanin, dile getirilerek tam olarak
ifade edilemeyecegini hissettigi anda anlatisin1 yarim birakir. Bu vazgecisler ve tekrar
denemelerin bir uzantist olarak da metin parcalidir. Oyun ilerledikce, metindeki
anlatilarin eksik parcalar haline geldigi ve anlatilamayanlarin birikmeye bagladig bir
yokluk alan1 olusur. Oznenin asil hakikatinin bilin¢ disinda olmasi gibi metnin de ima
ettigi gercek, metin disinda kalmaya, birikmeye baslar. Ornegin, evin gegmisi
hakkinda bilgi bu yokluk alaninda kalir:

NIVART: Bizim Haydar Bey, Siivari Kumandani Haydar Bey tepeden eve atla gelirdi. .. (Durur) Hani. . .
Oneolduo?

MELEK (gayet ciddi): Gitti.

NIVART (abartir): Durup dururken... Otururken... Birdenbire... Bir zmaanlar Fistikagaci’nda bir
Zihgtyan vardi. .. Zamanin doktorlarindan. .. O ne derse onu yapardik, meshur Zih¢tyan. .. (Durur) Hani. . .
Ne oldu?

MELEK (aglamakh): Gitti. . .

NIVART: Insan nerdeyse karsisindakinden siipheleniyor...(Durur) Bu giin sen, yarmn ben... (Durur)
Ekmekei Canik Agaya ne oldu? (Durur) Hani o nerede 0?

MELEK: Gitti... O da gitti. . .(Durur) Bu adeta bir salgin. .. Nivart, bana yemek ver. (Burak, 20012, s. 51)

Sevim Burak, bu kismin yaziminda duraklarla ve kelime tekrarlariyla yine 6zel
bir ritim yaratmistir. Ayni zamanda sOylenen bu ritmin i¢inde tam agikliga
kavugamamig, kimi zaman da yarim kalmistir. Bu metindeki evin ge¢misi, metnin
disindaki hayatta veya bagka metinlerde aranmalidir. Oyun, bu gibi orneklerle
sOylemin gelip gegiciligini, orada olanin sadece oyuncu ve seyirci oldugunu ima eder.
Melek, “ikimiz de higbir sey olamayiz, ikimiz de bir sey degiliz.” (Burak, 2012, s. 77)
derken; sadece Melek’in etrafindakilerin degil metine ait olan her seyin aslinda yok

oldugunu belirtir. Oyun baglamasiyla yalniz kalan bu iki karakter degil, oyuncu ve
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seyircidir. Yasadiklari deneyim sonunda da sahne disinda biriken bir sey olmustur.
Ortaya sacilan kavramlarin hareketliligi, seyircinin zihninde oyundan sonrada devam
edecektir. Oyunun son kismindaki fotograf¢r ve avukatin yer aldigi parga, bu

hareketliligin en uca gittigi noktadir.

NIVART (Melek’in &biir elini tutar ve geker.): Biz gidiyoruz... biz sizden kagiyoruz, haydi ug ug
Melek’im. .. (Hepsi el ¢irpar, giilerler.)

Avukat (Nivart’a): Hey ¢apkin bahriyeli, kizi nereye kacirtyorsun? Kizi getir. . . (giilerler.)

MELEK: Haydi haydi, vakit gecirmeyelim, eglenelim. ..

FOTOGRAFCI: Demir alahm. .. Agilalm. .. Yelkenler fora. ..

NIVART: Sepetleri agalim, i¢elim, actlahm. ...

MELEK: Once bir hep beraber resim gektirelim, poz verelim.

DIGERLERI: Tamam, haydi. .. (poz verirler.)

MELEK: Bu bir balo fotografi olsun. .. Balo bashyor. .. Bir fotograf. .. Bir balo hakli ilk danstan 6nce. ..
Sonu meghul bir balo. . . (Hep beraber poz alirlar Fotograf¢i makinesini kurar kosup aralarinda yerini alir.)
NIVART: Tamam, oldu. .. oldu. Haydi ath karmcaya binelim. ..

MELEK (kanatlarim ¢irpar): Haydi salincakta sallanalim. . .

NIVART: Tamam, oldu... oldu... Haydi ath karincaya binelim. ...

MELEK (kanatlarim ¢irpar): Haydi salincakta sallanalim. . .

NIVART: Yok yok, hava sicak ayaklarimizi dereye sokalim. ..

FOTOGRAFCI: Kosmaca oynayalim. .. Korebe oynayalim. . .

KADINLAR: Korebe. .. Korebe. .. (Burak,2012: 92)

Sevim Burak, yazim performansimin gidisat1 olarak dili gidebilecegi en ug
noktaya vardirir. Artik climleleri okurun siireklilik beklentisini kargilamayacak
bigimde art arda degil, onlarin birbirinden kopuklugunu, bir anlam biriktirmediklerini
vurgularcasina rastgele siralar. Usluptan ¢oktan vazgecmis bir yazarim sahipsiz kalmis
cumleleri vardir ortada. Ciimlelerin sahipleri karakterler de degildir. Bu sahnenin
digerlerine gore daha kalabalik tasarlanmasinin nedeni, bu kopuklugu, siralamay1 daha
rahat yapabilecek yapiyr kurmak olarak diisiiniilebilir. Bir kez daha karakterlerin
yoklugu ve sadece oyuncu-seyirci varligiyla bas basa kaliriz. Perdenin inmesiyle
duyulan diisme sesi, oyuncuyu ve seyirciyi riyadan uyandirir. Kimin kimi 61dtrdigi,
kimin sahnedeki siddetin nedeni oldugunu oyun soylemez/sdyleyemez. Herkes, bu
biling akisinda sagilan imgeler kiimesinde kendi yorumunu yapacaktir.

Sonug olarak, Sevim Burak Iste Bas Iste Géovde Iste Kanatlar oyununda
gegmis, 0liim, yasananlarla hesaplasma gibi izlekleri sorunsallagtirmasini onlari dilsel
alanda pargalayarak gerceklestirmistir. Yapida higbir karakter, diyalog veya olay,
tutarlilikla ve determinist bir sekilde biitlinliige ulasamaz. Ortaya ¢ikan bosluklardan
seyirci kendi yorumunu Uretir. Hicbir seyi tamamlama yikimliligi hissetmeyen

yazar, istedigi sekilde parcalar arasinda ilerler ve metin birikmeye baglar. Fakat

56



tamamlanmayan metinlerin anlami da disarida birikmeye baslar. Bu da metnin
anlaminin sabitlenemeyecegi, metinleraras1 zincire eklenecegi bir durum ortaya
cikarir. Ayrica Sevim Burak’in dili kullaniminda smirlarin dayattigi diizen ve akis
gormezden gelinerek bir serbest cagrisim dizgesi olusur. Sonunda yazarin ve sdylemin
gelip gegici hale geldigi sadece orada olmasi gereken oyuncu ve seyirciyi varsayan bir
acik bir bigim ortaya ¢ikar. TUm bunlar her seyin yatay olarak ¢cogaldig: bir riiya ortami
yaratir. Oyuncu ve yonetmen, elindeki malzemeyi istedigi gibi sekillendirebilir;
deforme etmek veya tekrar montajlamak konusunda 6¢zgurdur. Tek tistiinde durmasi
gereken; seyirciye de ayni 6zgiirliigli verecek agik bir sahne yapiti elde etmesidir.
Bunun temel gereklerinden biri olarak, oyuncunun sz ve eylemini parcalayana kadar
uglasan anlati karakterlerini ve tekinsiz atmosferini tasiyan diyaloglara, farkli bir
iletisimi ima eden konusmalar olarak bakilmasi; oyunun s6z ve hareket dizgesinin bu

baglamda olusturulmasi s6z konusu olabilir.

5.2 Everest My Lord

Everest My Lord hem tiyatro tiiriine hem de biitiinciil yazima meydan okuyan
bir metindir. Tarin 6zellikleri ve geleneksel yazim sorunsallastirilarak pargalanmustir.
Oyunu incelerken bir hikayeden bahsetmek yerine kesismelerden ve ¢agrisimlardan
yola ¢ikilabilir ancak.

Sevim Burak, oyunun baghiginin altina “Roman, 3 perde” yazarak daha ilk
adimda bir belirsizlik ve c¢eliski yaratir. Normal kosullarda yazar ve okuyucu,
metinlerin tlru Gzerinden bir sdzlesme yapar. Yazar, tiiriin sinirlart igerisinde yazimini
gerceklestirirken; okur da tiirle ilgili bilgisinden yola ¢ikarak metindeki isaretleri
degerlendirir, agiklik gosterir. Parcali yaklasim, farkli metin tiirlerini bir araya
getirerek ve ya eklektik bir yazimda bulunarak, tiir {izerinden yapilan sézlesmeye
meydan okur. Tamda bu noktada, Everest My Lord izlegi, “roman, 3 perde” tabiriyle
okuyucusunu/izleyicisini bu meydan okumaya hazirlar; okudugu malzemeyi hicbir
tirsel beklenti i¢cinde degerlendirmemelidir. Isigin hem dalga hem atom olmasi gibi,
alimlayicinin elindeki “metin”? hem roman hem de ¢ perdelik bir oyun olabilir. Bu

yaklagim, oyunun girisinde dekorun anlatimiyla da devam eder.

2 Burada metin kavramu, yazih bir iiriinii degil, kurmaca bir malzemeyi ifade eder.
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Koyu golgeli yesil agaglar/bigilmis ¢imenler diimdiiz hali gibi alabildigine gidiyordur/agaclar gogii
kapatir/bu yiizden ortalik karanlik bir giin gibidir/on planda yiiksek selvi agaglar buraya kederli bir hava
vermektedir/giines selvi agaclarinin arkasinda kalir/ortalik daha da kararmakta arka cephede neseli insan
sesleriyle renkli semsiyeleriyle havuzlarla bayraklar ve flamali insan kalabalig1 ile Hyde Park’in &biir ucu
yok gibidir/ ¢iinkii 6n cephedeki koyu yesil selvi agaglar1 insan seslerini, giiriiltiilerini ve insan yagantisini
keserler/'ve Hyde Park’n bu kosesine bir mezarlik goriimiinii verirler/Everest My Lord bu esrarengiz
sessizlik i¢inde tek basma kalmig gibidir/Everest My Lord un ayaklarmin dibinde ¢ok sevimli beyaz bir
ordek yavrusu dolagmaktadir/ancak Everest My Lord onu gormez/dalgin ve anlamsiz bakislarla gozlerini
agaclara dikmistir/ (Burak, 2010: 9)

Buradaki betimleme, bir tiyatro dekoru igin ¢ok fazladir ve detaylidir, daha ¢cok
bir diiz yaz1 girisini andirir. Fakat diiz yazi akiciliginda okunmasini veya algilanmasini
engelleyen noktalama isaretleri de kullanilmistir. Bu noktalama isaretleri oyun
yaziminda parantez i¢lerinde kullanilan tiirdendir ve dekoru tanimlar gibi baslar, fakat
bir roman gibi Everest My Lord’un durumunu hikayeleyerek devam eder. Sonug
olarak bu parca eklektik bir alan yaratir. Sahneye transfer edilmek istendiginde,
dekorun bu sekilde anlatiminin yarattigi bosluklu alan doldurulmak/yorumlanmak
zorundadir. Sevim Burak, dekor aciklamasini biitiin i¢indeki iglevinden bagimsiz
sekilde bir parga olarak ele almis ve kendi baglaminda degerlendirilebilecek bir
malzeme ortaya ¢ikarmustir.

Metindeki baska bir onemli unsur, Yazarin Golgesi adinda bir karakter
bulunmasidir. Boyle bir karakterin varligi, hem metnin kendinin yapint1 oldugunu
hatirlatan bir iistkurmaca oldugunu seyirciye agik eder hem de Sevim Burak’in yazar
sesini metne dogrudan karigtirarak, metnin daha keskin bigimde igeriden
parcalamasini saglar. Bir anlamda metin yazilma siirecini, seklini ifsa ederek kendini
parcalar.

Kendini ikircikli ve belirsiz sunan oyun metninin karakter isimleri de
tekinsizdir; Everest My Lord, Sucu, Bagvekil, Lady. Bu isimler hem kendi baslarina
hem de birbirileriyle iligkilendirilmenin gii¢liigii/imkansizligi nedeniyle bir mesafe
yaratirlar. Bu mesafe, oyunun baglangicindan itibaren diyaloglarda da devam eder.
Dramatik bir izlek veya karakter ingasi s6z konusu degildir. Daha ¢ok bir monologun
parcalanip, kisilere dagitilmis hali gibidir. Bu ylizden kisilerin analizi veya oyunun
icerigi degil yapisi lizerine s6z sOyleme potansiyeli olusturur. Ayrica metin, bu
pargalanmis monolog yapist araciligiyla da bir sey soylemek istemedigini seyirciyle

paylasir:
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Bagvekil: Ne demek istiyorsun?

Everst My Lord: Higbir sey demek istemiyorum.

Bagvekil: Gene de anlagilabilir.

Everst My Lord: Su Hyde Park’ta kendimi dinliyorum. (Burak, 2012, s. 11)

Basvekil her okuyucu/seyircinin yazara yoneltecegi ilk soruyu sorar
baskaraktere: soyledikleri ne anlama gelmektedir? Sevim Burak, bas karakterin
agzindan bu dikey iliskiyi reddeder: sOylediklerinin arkasinda gizli bir anlam ve
merkez yoktur. Basvekil, yazara parcalarin birbirileriyle iliskilendirilerek
anlamlandirilacagi 0 alimlama oyununu hatirlatir; okuyucu her haliikarda kastedilen
bir anlam buldugunu iddia edecektir. Bu durumda Sevim Burak, okuyucuyu davet
ettigi oyunu dillendirir; “herkes kendini dinlesin”. Boylece yazar, pargali yapinin
icerisine -akigi bozma kaygisi olmadan- yazar ve okuyucu iliskisini agik sekilde dile
getirdigi bir parca koymus olur.

Bu pargali yapmin bir diger imkani olarak, climlelerin baglamdan ve
diyalogdan bagimsiz olarak kendi vurgularini kazanabilmeleridir. Boylece yazar ve

okuyucu, metinden aforizmaya benzer sekilde pargalar yakalayabilir.

Bagvekil: Tevecciihiine tesekkiir ederim

Everst My Lord: Bu tevecciih bana ait, sana ait degil.

Bagvekil: Yahut da bana. ... Bu neyi ifade eder?

Everest My Lord: Diinya ihtiyarltyor. . . Zaman gbciiyor ve gegiyor. . . Her sey degisiyor. Insani bir korkudur
altyor. (Burak, 2012, s. 13)

Everset My Lord, son cimlesiyle bu diyalogun akisindan beklenmeyen
derinlikte bir sey soylemis olur. Diyalogun akisinda bu sekilde bir sigrama, ciimlenin
vurgusunu artirmig, onu daha fark edilir kilmistir. Bu sigramanin da etkisiyle, cimlenin
ima ettigi felsefi derinlik artsa da buradaki zaman, degisim ve insanin korkusunun
elimizdeki metnin temel meselesi oldugunu iddia edemeyiz. Genele yayilmayacaktir.
Hatta Sevim Burak, bundan metin boyunca bir daha bahsetmez. Fakat buradaki
vurguyla ve devaminin hi¢ gelmeyisiyle —ancak anlik bir parlama olarak- Sevim
Burak, eksik bir alan, ‘ima edilen ama tam olarak séylenemeyen’, metin dis1 bir bosluk
birakir. Belki yazar ve okuyucu, bireysel olarak zaman ve degisim iizerine ¢ok fazla

diisinmektedir —hatta daha ileri bir iddia olarak- birinin yazma digerinin okuma nedeni
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bu diigiinmenin bir uzantisidir, fakat metin bunun dile gelebilecegi bir yer degil ancak
ima edilebilecegi bir yerdir. Bu yiizden eksik ve uyumsuzdur, biitiinliige ulagamaz.
Sevim Burak, oyunun kisa girisinde higbir olay biitiinliigiine izin vermeden
konudan konuya atlamaya devam eder. Yazar performansindaki hareketlilik bir
stireksizlik krizine dogru evirilmektedir. Yazarin Golgesi’nin, sahneye dahil olmasiyla

metin birden kendi hakkinda konugmaya baslar.

Yazarin Golgesi: Ooo, Everest My Lord, deminden beri sizi izliyordum. Agaglarin arasindaydim, baktiniz,
fakat gérmediniz.

Everst My Lord (Umutla Bagvekil’in kolunu ¢eker): Sizi Bagvekil’le tanistirayim: Bu centilmen de bir
yazardir. .. Beni yaziyor. .. (Burak, 2012, s. 14)

Takip ettigimiz bu oyun, ger¢ek veya onun temsili degil sonugta bir yazar
tarafindan yazilmis iiretim nesnesidir. Bu ylizden yazarin golgesi ister istemez metnin
tizerine diisecektir. O halde metni yazarin varligi ile birlikte yorumlamaliyiz. Metin
kendi hakkinda konusmaya devam eder. Yazarin golgesini kabullenir, fakat birlikte

yorumlanmaya 1srarla kars1 ¢ikar:

Everest My Lord: Bu yazar herkes i¢in de, kimse i¢in de yazilmayan bir kitap yaziyormus!
Bagvekil: Bu ne demek?

Everst My Lord: Bu higbir sey degilmis; o da bunu yaziyormus!

Bagvekil: Anlamadim. (Burak, 2012, s. 14)

Gostergelerin/kelimelerin i¢i bostur, onlarla isaret ettikleri arasindaki baglanti
mecazi ve degiskendir. Bu yilizden onlarin olusturdugu soylem, her seyi de ifade
edebilir, higbir seyi de. Sevim Burak, Lacanvari bir yaklasimla bu dilsel durumu
paylasir: bir gercek dile getirilmeye calisildiginda, hep sdylenenin disina kagacaktir.
Burada yazarin ¢ikmazi, bu yalin durumu bile dille ifade etmek zorunda kalmasi, dilsel
alana mahkum olmasidir. Yazarak anlasilamayacagimi bile yazarak anlatmaya
caligmaktadir. Bu yiizden Basvekil, onun nezdinde 6rnek okurdur, anlamadigini
sOyler. Parca kisir bir dongiiye girmekle kars1 karsiyadir ve tam bu noktada yarim
birakilir. izlek baska bir pargaya sigrayarak devam eder.

Metnin bicimi, konudan konuya serbest ¢agrisimini andirir sekilde gegen bir

yazim performanst Ozgiirligii vermektedir. Bu 0zgiir performans da, yapinin
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tetiklemesiyle igerigi olusturur. Sevim Burak, bilincin sinirlarini zorlayan, zihni devre
dis1 birakan bu 6zgiirliik i¢in pargali yap1 kullanmig gibidir. Yazarin stireksizlik krizi,
kendisindeki epistemolojik krizle paralel gitmektedir. Kullandig1 parcali yapi
sayesinde de bunu ortiik olarak ifade etmek zorunda degildir. Bunun sonuncunda,
temel epistemolojik krizlerden biri olan ‘gercegin ne oldugu’ meselesinin ortaya

¢ikmasi son derece dogaldir:

Everetst My Lord: Amann! Sen bizim gibi! Malum! Biliyoruz! GERCEK DEGILSIN!
Yazarm golgesi: DEGILIM.

Everest My Lord (sitemli): Ama konusuyorsun.

Yazarm gélgesi: KONUSMUYORUM (Susar)

Everest My Lord: Konugmamak bence de daha iyi.

(UZUN BIR SUSKUNLUK) (Burak, 2014, s. 15)

Yazarin kendisi ile Yazarin Golgesi arasindaki temsil iliskisi sorunsallastirilir.
Yazarin Golgesi, yazarin biitiinliiklii bir ifadesi degildir ama konugmaya devam
ettikce, alimlayici ona yazarin sesi oldugu gercegi atfetmeye devam edecegi igin belli
bir noktadan sonra karakterler konusmay1 reddederek, sdyleme ve dilsel olanin
devamina kars1 cikarlar. Bu performansa ait uzun sessizlik, parcanin yarattigi
bosluktur ve yazarin metnin basinda 6nerdigi oyunu tekrar isaret eder; “herkes sadece
kendini dinlemelidir.”. Karsi-kurmacanin onerdigi oyuncu ve seyirci arasindaki
iligkiden olusan 6zerk gerceklige ornek bir suskunluk anidir bu. Sonrasinda malum

soru ortaya cikar:

Everest My Lord: GERCEK NE DEMEK?
Yazarm Gélgesi: BILMIYORUM. (Birden bagirir) Yeter be!.. Biktim bu sagmalardan. (Burak, 2014 15)

Yazarin yasadigi kriz bir isyana doniislir ve sahnede bir bagirisla kendine yer
bulur. Bu andan sonra oyun yeni bir katmana gecer. Artik gergegi bilmedigini kabul
eden biling, dilsel sinirlar iyice zorlayacaktir. Bu, ayrica Everest My Lord’un “Eger
Bilmiyorsan ne olur?” sorusunun da bir cevabidir (Burak, 2014, s. 15). Oyunun geri
kalani, bilemeyen ve sdyleyemeyen bir bilincin yazim performansinin iz diisiimii

olarak gorulebilir.
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Ikinci perdeyle birlikte artik diyalog, replik, parantez i¢i ayrmmi kaybolur.
Gosterge ve gonderge iliskisi parcalanmis, kimden ¢iktig1 ve neyi isaret ettigi belirsiz
bir takim kelime Obekleri ortaya ¢ikmustir. Buradaki en dikkat edici parcalar, bir

kelimenin ¢esitli ¢cekimlerinin siralanmis halidir:

Tiikenmis miydi
Tiikenmistiler
Tikenirsen
Tikenmigtim
Tiikenecegiz
Tukeniyor
Tukeniyordu
Tiikeniyormuguz
Tukendiler
Tukendim
Tikenmezsem
Tikenme
Tikenmeden
Tiikeniyorum (Burak, 2012, s. 21)

Bu farkli ¢ekimler iistiinden yaratilan kelime 6bekleri dilsel bir yabancilasma
meydana getirir. Yarattiklari ses performansi, hem bir sayiklamay1 hem de tekinsiz bir
diyalogu andirir. Artik kendi parcalanmasiyla performansi isaret eden, oyuncuya
istedigi sekilde degerlendirebilecegi sahnesel malzeme veren bir yazimla karsi
karsiyayizdir. Yazim, parcali haliyle kendisini geri plana cekmek ve performans i¢in
bir ivme yaratmak ister. Postdramatik yapiy1 6rnekleyebilecegimiz bir durumdur bu.

Bu asamadan sonra metne eklenmis resimlerle karsilagilir. Bunun iki
etkisinden soz edilebilir. Ilkin tiire meydan okuma iddiasindaki yazim, resimlerle
birlikte daha da tiirler aras1 bir hal alarak kendini iyice radikallestirir ve tiirler
lizerinden yapilan alimlama kabullerini pargalar. Ikincisi, bir montajlama ve tiirler
arasilik olarak resimler yeni parcalar ve pargalar arasi bosluklar yaratarak yorum

alanini genisletir.
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t
o

tazi gibi kej-

tuw.

Tiikenmemigsin
Tiikeniyor muyum?
Tiikenecek miydik?
Tiikenecek miyiz?
Titkenmis miydiniz?

Onceki sekeri unutmus gibi

Homurdanarak dolagmaya baslar

Karisma yiiksek sesle
Kizgin
Anlatir

Tiikenmezsen
Tiikenmemigsin
Titkenmemeliydim
Tiikenmig miydiniz
Tiikeniyor muyuz
Tiikenirken
Tiikenilir
Tiikenmis miydik
Tiikenmis miyiz
Tiiken

Tiikenirken
Tiitkenmistiler
Tiikenirsen
Tiikenecegiz
Tiikeniyordu
Tiikenecegim
Tiikenmezsen
Tiikenmeyecekse
Tiikenmemeliydik

Anlatsaniza
Anlattilar
Anlatild
Anlatarak
Anlattimdi
Anlattiyds
Anlatiyordum
Anlatiyormusuz
Anlatiyorken
Anlamazdik

sevinerek

Boynuna sarilir

Umutla

Usag cagirmak igin zile basa
Bekler

Ingiliz centilmenleri girer
Birbirine uzak bir mesafe ile
Elinde bir sise ve kupa ile bir
Hep bir agizdan

Kadehlerini kaldirirlar

Bu sirada ugak Everest My Lc
Bir sey soylemek ister
Unutkan ve kendinden gegm
Susar

Bir tabure bularak kitiiphan
Sahifeleri gevirmeye baglar
Ellerini ovugturur

Kargisina gegip onu stizmeye
Ikisi birden

Arkasindan kosarak 3
Hizmetgi odasina yiirtr

O tarafa bakarak

“Hani?” gibilerden

Yatak Ortiistint kaldirir
Silkeler 3

~

Sekil 1: Everest My Lord'da resimlendirmeye bir 6rnek

Bu kisimda parantez i¢i varsayilabilecek parcalar da bagka bir goriiniim alir.
Diiz yaz1 ve resim arasinda gidip gelen metin bir anda bizi bagka bir tiiriin esigine

dogru stirtikler:

Sevinerek

Boynuna sarilir

Umutla

Usag1 cagirmak igin zile basar

Bekler

Ingiliz centilmen girer

Birbirine uzak bir mesafe ile arkalarimi dénmiis olarak dururlar
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Elinde bir sise ve kupa ile bir ugak

Hep bir agizdan

Kadehlerini kaldirirlar

Bu sirada Everst My Lord’a dogru ytiriir
Bir sey soylemek ister

Unutkan ve kendinden gegmis bir halde
Susar

Bir tabure bularak kiitiphanenin 6niinde oturur
Sahifeleri cevirmeye baslar

Ellerini ovusturur

Karsisina gecip onu siizmeye baglar
Ikisi birden

Arkasindan kosarak

Hizmet¢i odasmna yiiriir

O tarafa bakarak

“Hani?” gibilerinden

Yatak ortiistinii kaldirir

Silkeler (Burak, 2012: 23)

ButlnlikIG bir metinde parantezicinde sahnedeki durumu betimleyen bir birim
olabilecek bu parca, Everest My Lord’un yazimi i¢inde gerek bigim olarak gerek iislup
olarak lirik bir ton yakalar ve siire yaklagir. Hem yazar agisindan 6zgiin bir yazim
olarak kendi baglaminda bir vurgu kazanmis hem de performansa sunulan bir malzeme
olarak yerini almistir. Oyuncu, buradaki siirsellikten yaralanabilecegi gibi isaret edilen
hareket ve olaylardan bir hareket dizgesi ¢ikarabilir.

Metinin sureksizlik krizi iginde bir ritim ve kural olusturmak i¢in leitmotif
kullanilmistir. Her parantezigi gibi duran par¢anin sonundaki kelime, bir sonrasinda
cekimlenerek kelime Obegi pargasi olusturulur. Metnin savrulusu i¢inde bir dizge
olusturan bu durum oyuncunun performansinda da kelimenin yankilanmasi ve belli bir
doéngu ima eder.

Kargimizdaki oyun, kavramlari sorunsallastiran ve kendini bir kolaj olarak
sunan avangart bir eser 6zelligi gosterir. Anlamli bir biitiin yoktur, onun yerine buyuik
bosluklar havada asili pargalar vardir. Bu merkezsiz parcalar istendigi gibi
yorumlanabilir. Bu parcalara yapilacak yorumlar da kelime obeklerinin yarattigi
serbest cagrisimin izdiisiimii seklinde olmas1 miimkiindiir. Boylece oyuncu ve seyirci
icin de toplumsal kategorilerin disinda bir zihinsel stireci tetikleyen serbest ¢agrisim
alam agilabilir. Ikinci perdedeki kelime 6beklerini, sagilmay1 ve pargalarin ikircikligini
bir teatral yetersizlik olarak ele almak, bunlarin yapisal bir tercih oldugunu
kabullenmemek metne karsi bastan bir direng olusturur. Bu tiir yaklasimla, reji veya

oyuncunun metinle diyalog kurmasi ¢ok zorlasir.
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Ikinci perdenin sonunda metin kendi iizerine egilmeye devam eder. Artik bu
diisinme hali bir 6zneye ait olmaksizin metinde kelimenin tekrar: ve yankisi olarak

0zel bir vurgu kazanir:

Merdiven/diisiiniir/merdivenalty/diistiniit/komiirlik/diistintir/kiirek/diistintir/taglik/diistiniir/musluk/diistinti
r/kuyw/diisiintir/tulumba/diistiniir/komiirkovasy/diistintir/mutfaktezgahhy/diisiinr. . . (Burak, 2012: 33)

Bu sekilde devam eden ikinci perdenin son pargasi, nihai bir soruya sayfanin
ortasinda biiyiik harflerle yer vererek son bulur: “BEN NEYIM?” (Burak, 2012: 34).
Herkesin kendini dinlemesi Uzerine kurulu davet, ulasilan bu soruyla kesisir. Bizi;
yazan, okuyan, oynayan ve seyreden rollerine biiriindiiren bu oyuna kalkismanin
yegane amaci, kendimizin ne oldugunu bulmaktir. Fakat hichir metin bu hakikati
gOsteren anahtar olamaz. O ylzden bir bdtinlik ve iktidar kurmaktan cok,
pargalanarak ve bilincin sinirlarini zorlayarak bu soru tekrarlanabilir ancak: “neyim?”.
Metin, kendinden sonra da devam edecek bir metinlerarasi siireci isaret edercesine
yalnizca sorar ve kendini degisime acik bir sekilde sunar.

Uclincli perdeyi incelemeden énce sunu belirtmek faydali olabilir; parcali
yapinin bir imkani olarak perdelerin siras1 degistirilebilir. Ornegin, ikinci perde sona
alinarak oyun ‘ben neyim?’ sorusuyla bitirilebilir. Metinlerarasi durum, {igiincii
perdede giiglii bir vurgu kazanir. Buradaki ciimleler, Sevim Burak’a veya bir edebi
yazima ait degilmis gibi bir yabancilik yaratir. Sanki bir haber biilteninden, bir tarihi
dokiiman veya rapordan alintilanmig gibidirler. Sevim Burak, ciimlelerdeki bu sesi hig¢
yumusatmadan onlart montajlamistir. Parcanin vaat etti§i bu durum yine

okuyucu/seyirciyle agik bir sekilde, lirik bir dille paylasilir:

Sessiz tarih iceri girer
Bastyla selamladiktan sonra
Bir sandalye cekerek oturur
Gene eski bir masal anlatir
Konusmasiz

Hareketsiz (Burak, 2012: 35)

Uclincti perdenin anlatimda her sz bir eylem belirtmektedir. Fakat her soziin

sonuna diisiilen dipnotla sahnede s6ziin tam tersi bir eylem isaret edilir. Zaten yabanci
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ve montaj halinde duran metin, s6z ve eylemin de birbirinden ayrilmasiyla bir kez daha
parcalanir. Boylece Sevim Burak, Iste Bas Iste Gévde Iste Kanatlar oyununda yaptigi
gibi karakterin/oyuncunun bedeni bir butlin olarak diisiinmez ve kendi yaziminin bir
uzantis1 olarak pargali ele alir. Bir sey sdylemekten imtina eden, pargalarin1 eksik
birakan ve tiim 6zneleri kendiyle bas basa birakan metin, perdenin sonunda yine kendi

tizerine kapanir:

Yazarin Golgesi igeri girer

Yazi odasina giderek

Yazi masasinda oturur

Yazmaya baslar (Burak, 2012: 40)

Yazarin yazmaya baslamasiyla biten metin yarattigr imge ile, bir kurmaca
oldugunu bir kez daha ifsa eder. Bununla birlikte, bizim okumay1 ve metni bitirdigimiz
yerde, yazim —belki de okudugumuz metnin yazimi- paradoksal bicimde yeni
baslamistir. Belki de biitiinliige ulasamayan, hep eksik birakilan asil hikayeyi yazmaya
baslamistir yazar. ‘Gergek’ denilen olgunun metnin disinda kaldigi; hi¢ sdylenemeyen,
dile gelemeyen bir sey oldugu vurgulanir. O yilizden yazarin yazim eyleminin devam
etmesi gibi okuyucunun da arayis1 devam etmesi beklenir.

Sonug olarak, kendisini kapali hale getiren geleneksel yaklasimlara meydan
okur. Oyunumsu, resimsi ve siirimsi bir tavir i¢cinden en sonunda bir ‘seyimsi’
denebilecek bir varolusa tekabiil eder. Bu yapisiyla, Everest My Lord bir avangart eser
olarak pargali bir teatral performans isaret eder. Rol-oyuncu iliskisinden ziyade bir
performanscidan bahsedebilir; kimliksiz sekilde pargalar1 belli siire tasiyabilen bir
eylemciden... Boylece postdramatik tiyatronun alanina giren bir metin s6z konusu
olur. Yazarin yazim performansindaki hareketlilikten dogan stireksizlik krizi oyuncu
performansi i¢in ilham verici olabilir. S6ziin ve hareketin bilincin kendini ifade seklini
tastyamadigl, yasanan yogunlugun giindeligi astigi noktada oyun uyumunu yitirip,
stireksizlesmistir. Bu, oyuncunun kullanabilecegi 6zel bir hareket ve s6z dizgesi ortaya
cikarabilir. Boylece metnin betimledigi veya varsaydigi dekor, ikincil bir hal alir,
sahneye direk tasinmasina gerek yoktur. Sahne; kelime dbeklerini, kimden ¢iktig1 ve
neyi isaret ettigi belirsiz olan pargalari, biling akis1 diyaloglari performansg¢inin rahatga

kullanabildigi, onu bir dekorla ve hikayeyle uyuma zorlamayan 6zgur bir alan olarak
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tasarlanirsa, metnin sundugu serbest ¢agrisim ve kendini dinleme durumu sahnenin

ozerk gercekligi icinde oyuncu ve seyirci arasinda da gergeklesebilme olanagi kazanir.

5.3 Sahibinin Sesi

1982 yilinda yayinlanan ‘Sahibinin Sesi’ oyunu, Sevim Burak’in 1965 yilinda
cikan ilk kitabt Yanik Saraylarda yer alan ‘Ah Ya Rab Yehova’ adli dykiiden
uyarlanmistir. Sahibinin Sesi, her ne kadar diger iki oyuna nazaran daha butunliklu
bir yapida goriinse de; bir dykiden transfer edilmesinin ve kullanilan dilin getirdigi
Ozellikler nedeniyle oyunun par¢ali ve bosluklu yapisi vardir. Bdylece, Sevim
Burak’in bu oyunundan diger ikisinden farkli olarak parcaliligin baska bir uzantisini
orneklemek de miimkiin olacaktir.

Oyun, gesitli bosluklar biraksa ve sonradan ¢eligkiye diisiirse bile neden sonug
iligkileriyle aciklanabilecek, takip edilebilir bir hikayesi vardir. Bilal, etnik azinliklarin
oturdugu bir mahallede yasamaktadir. Kendisi de bir aziklik olan ve ¢ocuk bekleyen
Zembul ile nikahsiz yasamakta, onun 1srarlarina ragmen evlenmeye yanasmamaktadir.
Asker kagagi olmaktan kurtulmak i¢in Muzaffer Seza adli yanarak 6lmiis bir askerin
niifusunu Ustline alir. Bilal; babasi, mahalleli, esi ve eglence hayati arasindaki
karmasik durum sonucu bir takim gerilimlere ve korkulara meyil eder. Vicudunda
igneden kaynaklandigini sdyledigi agrilar ve mahallenin kendisine yonelik kumpas
planlar1 iddialarinda bulunmaya baslar. Ilk bakista, metin Bilal’i merkeze alarak, onun
etrafinda Oriilen olaylar1 dykiiledigi ve onun korkulari tizerinden de dramatik ¢atisma
kurdugu izlenimi yaratmaktadir. Fakat Sevim Burak, bu izlenimi ve kafamizda
tamamlanmaya mdusaitmis gibi goriinen yapiyi, aslinda bozabilecegi bir malzeme
olarak sunar. Bu bozulma strecini iki ana hat (zerinden; Bilal’in anlatict rolii ve
metnin dili, sesleri ile ele almak mumkundir.

Ah Ya Rab Rehova hikayesi Bilal’in giinliik seklinde tuttugu notlara dayanir.
Giinlik bi¢iminin kullanilmasi, birgok postmodern 6zelligi birlikte getirmektedir.
Ilkin, giinliik tarih basliklar1 ve bu baslik altinda ilgili tarihte yasanan dair birbirlerine
edebi bir baglama gere§i duyulmadan alinan notlardan olusur. Bu klasik bi¢im
kendiliginden bir takim pargalar ve bosluklar yaratir. Ayrica, giinliik seklinde yazim,
Klasik goriintusl ve 6znelligi itibariyle kendisinin bir yazin nesnesi oldugunu ve bir
yazar tarafindan olusturuldugunu agik eder. Usluplunda bir gizleme ¢abasi goriilmez.

Boylece gergek ile temsil iliskisi garpiklasir. Seyirci, okudugu seyin bir yazar
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tarafindan yazildigimin devamli bilincinde olarak hareket etmek zorunda kalir.
Velhasil giinliik, gercekle sorunlu iliskisini inang ve sliphe ekseninde devam ettirir.
Nihayetinde okumayla edinilen bilgi, yasanan giiniin bir objektif sunumu degil; giinliik
yazarinin inisiyatifi ile aktarilan, yorumlanan belki de ¢arpitilan bir halidir. Yazilanlar
artik yazarinin varligindan bagimsiz ele alinamaz. Yazara olan giivenle paralel sekilde
yazilanlara inanma/degerlendirme, onlari yorumlama ve giinliik pargalari arasindaki
bosluklart doldurma meselesi halini alir. Bu durumlann gozetmesi ve
anlaticisinin/yazariin gittikce kontrolden ¢ikan hali bakimindan Ay Ya Rab Rehova
hikayesi, bu tlrlin 6nde gelen eserlerinden Gogol’lin Bir Delinin Hatira Defteri ni
animsatir.

Sevim Burak, Sahibinin Sesi metnini olustururken, orijinal hikayenin gunlik
biciminden kaynaklanan o&zelliklerinin teatral yapida ve diyaloglar iginde
kaybolmasina izin vermemistir. Boylece, giinliik parcalari birer teatral nesne haline
gelmistir. Oyunun acgilisinda Bilal, seyirciyi iki eylemle; gozetleme ve anlatma ile

karsilar. Boylece sahne dramatik eylemle degil giinliikvari bir aktarim ile kurulur:

BILAL (Diirbiinii saga sola evirmekte, ayarlamaktadir. Birden kaglari catilir.): Ziya Bey geliyor. .. Mdsyd
Verdu. .. Mahallemizdeki dullarin gbzdesi. .. Mavi Sakal. .. Ooo. .. Ne gorityorum? Ebe Hanim. .. Pardon,
Ee Madam Anastasya. ...

Ziya Bey kapty1 acti. Iceri Girdi. Ebe Madam Anastasya da arkasmdan. .. Kap1 kapandi. . . Gene bir seyler
doniiyor... Acaba ne? Aksama ogreniriz. (Durur, dolasmaya baslar, seyircilere anlatir, anlatim mesaj
bigimindedir). Zembul, bu gece hastalandi. Bu sebepten sabah geg kalktim. Saatim durmustu, iskeleye kadar
inip saatimi ayar ettim. Sonra, kasap diikkanina ugrayarak yarim kilo kiyma, iki yiiz elli gram kebaplik et
aldim, ve geldim. Sonradan bir yere ¢ikmayip evde istirahat etmekle vakit gegirdim. Yarm Fatih’e gidip
Valide merhumun mezarini ziyaret edecegim. Diin, Sahende ablamdan haber aldigima gore giinlerdir yagan
siddetli yagmurdan lahidin kapisi agilmus, igeriye sular dolmus (esner), bir serseri ¢ocuk bulunarak igi
stipdrtilmeli. . .(sik s6ner) (Burak, 2014: 7)

Seyirci, olan biteni Bilal karakterinden dinleyecektir. Bilal’in baskalarinin
eylemlerini izleyerek, kendi eylemlerini de anlatarak aktaran tek kisilik bir yapi ile
karsilasilir. Ayrica bu tek kisilik anlatinin dilindeki edebilik sahnede eklektik durarak
yabancilastirici bir etki de yaratmaktadir. Hemen akabinde bu tek kisilik anlatiya, bir
g0lge qibi Bilal’in Sesi eklenir. Bu bedensiz ses, bir kayit olarak degil sahne eylemi

olarak anlatiya karigir. Boylece oyundaki ilk par¢alanma ses tizerinden gergeklesir:

Bilal’in sesi: Babam diin gece uyurken gecirdigi buhran esnasinda benim ve Zembul Haum’m istikbaline
ait oldukga sikintili ve tasnifli bir riiya gérmiis, anlatti. (Burak, 2014: 8)
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Oyunda karsimiza ¢ikan ilk dramatik sahne riiyanin sunumunun oldugu bir
parcadir. BOylece seyirci yine giindelik gergegin bir uzantisiyla degil, bir fantezi ile
kars1 karsiya kalir. Sahibinin Sesi metnindeki riiya sahneleri, Iste Bas Iste Govde Iste
Kanatlar oyunundaki gibi diger anlatilarla i¢ ice, hikayeyi yikici bir yapida degillerdir.
Fakat bir fantezinin uzantis1 olarak grotesk bir atmosfer kurma, performansi
baskalasima ugratma islevi goriirler. Sevim Burak (2014: 9), sahne direktifi olarak
“Duruslar, bakislar, bir ask sahnesi, 6rnegin, korku filmlerindeki bir agsk sahnesi gibi
ya da hayvanlarin sesleri ve yiiriiyiisleri taklit edilerek bu sahne iyice abartilip insani
Olgiilerden cikarilmali” seklinde not diiserken bu grotesk vurguyu yapmis olur.
Boylece, giinliikteki mesafeli anlatici dilin yanina, Sevim Burak’in kendine ait grotesk
dili de metne sizma imkani bulur. Grotesk, gercekligi parcalayan bir etkiyle yapiya
eklenmigtir. Rilya pargasinda Bilal karakteri eylem alanina girmez ve Yyine
izleyici/dinleyici pozisyonunda kalir. Bilal’in izleyici/dinleyici pozisyonunu estetik
bir tercih olarak degil, yapiy1 bozuma ugratacak, odak kaydiracak bigimsel bir tercihtir.

Oyunun yapisini kuran bu giris sahnesinden sonra dramatik karakterler ve
olaylar sahnede yer almaya, oyun butinliKkIG bir izlek olusturmaya baslar. Fakat
Bilal’in anlaticiligi bir saplanti halindedir. Anlatma 1srari, eylem alanini strekli
kesintiye ugratir. Anlatict sesi, Ah Ya Rab Yehova hikayesindeki dilin bir uzantisi
olarak kisisel bir anlatimdan ¢ok, geg¢misi referans eden rapor pargalar1 seklindedir.
Boylece sahne Uizerindeki izlek, araya giren bu pargalarla birbirlerinden kopar ve yap1
sekanslardan olusan bir hale gelir.

Halihazirda, teatral bir yapida anlatict karakter kullanmak yasantiy1 sekteye
ugratip paralel bir katman yaratacagindan, pargali bir yap1 olusturur. Sahibinin Sesi
oyununda da Bilal anlatici roliiyle bu durumu yaratir. Sevim Burak, Bilal’in anlatici
katmanini, bazen odada tek basina konugsma, kendi kendine sylenme seklinde oyunun
gercekligi tizerinden kurarken; bazen de seyircinin farkinda olarak anlattig1 pargalar
olarak kurgulamistir. Seyircinin bilincinde olma durumu hem Bilal’in izleme-izlenme
durumuyla c¢akisirken, hem de sahnedeki illiizyonu kirar. Boylece tiyatroda anlatici
karakterin sagladigi katmanli yapi1 ve seyircinin bilincinde olma imkanlarindan
yararlanilmis ve biitlinliiklii yaklasimdan uzaklasilmis olur. Bilal’in anlatict
metinlerindeki dilsel 6zellikler, bu parcaliligi daha da u¢ noktaya tasir. Bilal, onun
uzantisi ek bir karakter olarak Bilal’in sesi ve onlarin anlatict metinlerindeki 6znel bir
tin1 yaratmayan Uslup -bilingli bir tercih olarak- seyirci nezdinde veya oyuncunun

karakter cizgisinde tim pargalar1 birlestirip bir Bilal karakteri olusmasini engeller.
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Beliz Giligbilmez’in (2011) “Bilal Bagana bilinen anlamiyla dramatik bir karakter
degil, kagit Ustlindeyken bile agikca teatral bir karakterdir. Bir i¢i oldugunu o igte bir
dikis ignesi dolagsmaya baslamadan anlamak neredeyse olanaksizdir.” seklinde
degerlendirmede bulunmasi da Bilal’in bir araya getirilemeyen bu pargal1 yapisindan
kaynaklanir.

Bilal’in izleyici/dinleyici pozisyonu riiyalar1 yorumlamasiyla kesisir. Ciinkii
yine izlenimlerinden ¢ikarimlar yapmakta -ama bu sefer daha agiktan- ve riiyalarin ne

anlama geldigi hakkinda konustugu birimler olusturmaktadir:

Bilal (Yattig1 yerde sayiklar): Melek Hanim biiyii kasig1 koydu. (Alayh bir sesle) iki kasik yiiz yiize. ..
Nikah... Hi nikah... bizi nikahlayacaklar. Haaa. Haaa (Durur birden). Ziya Bey’in kapi arah@mdan
Zembul'lin eline verdigi beyaz sey ne? Kundak, bebek. Basbayagi cocuk. . . (Durur) Bu neyi ifade ediyor?
Ziya Bey Zembul’iin eline verdigine gore, Zembul’iin karmindaki gocugun Ziya Bey’in ¢ocugu oldugunu
anlatryor... Cocuk Ziya Bey’den, benden degil... O mahut ¢ocuk... Riiyadaki ¢ocuk. Rasitik cocuk.
Babasiz.... Cocuk... (Durur) Mutlaka Ziya Bey’den. .. Riiyada babam ¢ocuga pelerin hediye ediyor. Acaba
bu ne demek? Ha. .. Demek cocugun dogmasi fikri miidafa ediliyor (Burak, 2014: 17)

Bilal’in izleyici konumu tipki seyirci/okuyucunun konumu gibi gordiigiinii
yorumlamaya, ondan anlamlar ¢ikarmaya neden olur. Bdylece Bilal, sahne Ustiinde
seyirci konumuna gecer. Seyirci, kendi kendini izleme, dikizleme seklinde ¢arpik bir
durumda kalmaktadir. Anlatiy1 ¢arpiklastirarak kesintiye ugratan Bilal karakteri, simdi
de seyircinin izleme eylemini carpiklastirmakta, par¢alamaktadir. Ayrica Bilal’in
izledigi riiyalar kabus seklindedir ve yorumlari gerilim ve korkuya kapilmasina neden
olur. Boylece yorumlama, anlam ¢ikarma paranoyaklagsmaya esitlenir. Artik seyirci
hem Bilal’in giivenilirliginden hem de kendi yorumlama reflekslerinden siiphe etmesi
gereken bir duruma diiser. Oyun parcali yapisi i¢inde arkasindaki, anlatinin yazari
konumundaki Bilal karakterini sarsarak, kendini daha a¢ik ve merkezsiz hale getirir.

Ikinci perdeyle birlikte sahnedeki diger izlekteki olaylar da grotesklesir ve
diger pargalardaki grotesk atmosfer oyunun tamamini sarmaya baslayarak, gerceklik
algisini iyiden iyiye sarsar. Sahne, tamamiyla fantastik bir yer halini alir. Oncelikle
Bilal kendisine batan bir ignenin, i¢inde yiiriidiigiinii iddia eder. Ote yandan, bir takim
tekinsiz sesler duymaktadir. Askerden kurtulmak icin kimligini aldigir ve yanarak

oldigi bilgisine sahip oldugumuz Muzaffer Seza, bir karakter olarak sahneye girer:
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Adam: Hayrr, hig biri degil. .. Gazla yandim. (Egilir bilal’e dogru, kaslarim kirpiklerini gosterir ve inceletir.)
Bakin, bakin, kirpiklerim, tutun, kaglarim. .. Yok degil mi? (Asap bozucu bir gekilde giilerek) Yok, yandi
1andi, yerlerine beyaz tiiyler ¢ikti. .. Bakin bakin.

Bilal: (Sagkin duraklar, anlamustir, fakat anladigin belli etmek istemeyen emin bir tonda): Simdi size baska
bir hastaliktan bahsedecegim. (Durur) Yiiriiyen bir igne. . .(Durur) Nasil? Yiirtiyen igne? Ya bu hastaliga ne
dersiniz?

Adam (Hig sasirmaz): Dikis ignesi mi?

Bilal (Adam yerlere kadar egilir, selam verir): Simdi sizi tanidim.

Adam: Adiyd mosye Bilal (ylirlr gider)

Bilal: Adiy6 Muzaffer Seza. (Burak, 2014: 50)

Zaten biitlinliiklii olmayan, askerden kagmak i¢in kullandig1 Muzaffer Seza’nin
niifusuyla yeni bir kimlik edinmeye ¢alisan Bilal, bu karsilagsmayla sizofrenik bir hal
alir. Artik, seyirci agisindan hi¢ bir giivenilirligi kalmamistir. Muzaffer Seza ile
yasanan karsilagsma, bir neticeye vardirilmadan, tekinsiz bir sekilde havada asili bir
parca olarak anlatiya eklenir ve metin, Bilal’in sesinin araya girmesiyle devam eder.

Oyunun basinda Bilal ve onun anlattiklari tizerinden biitlinliiklii bir izlek vaat
eden yap1, deforme edilerek dagilmistir. Bilal’in kimliksizligi veya ¢ok kimliligi tiim
metni sarar ve karsitliklar bir arada durarak gerilimi iyice yiikseltmeye baglar. Ayni
sekilde, icerikte mevzu bahis edilen azinlik/6telik durumu da, tiim metni saran yapisal
bir unsur haline gelir. Burada iizerinde durulmasi gereken husus, Sevim Burak’in
geleneksel anlamda bir dramatik gerilim kurmamasidir. Icerikteki karsitliklar,
hikayenin gercekligini kiran parcalarin yarattigi absiirtliikler i¢inden karsi karsiya
gelir. Bilal’in ¢ok kimliligi ve korkulari/paranoyalari da birer ses olarak birbirine
karigmaya, araya girisleri, ortaya ¢ikislar1 yliksek bir ritim ve diizensizlik yaratmaya
baglar. Muzaffer Seza’nin milliyetci duygularla, Bilal’in asker kagagi olma hali;
babaya hayran olmakla nefret arasindaki gidip gelmeler; esi Zembulla birlikteligine
ragmen Yahudi diismanligi, kendisine kumpas kurulma korkusu yasarken, mahalleli
hakkinda muhbirlik yapist ve bunlara benzer her bir karsitlik, bir tutarsizlik veya kriz
an1 yaratacak sekilde metnin parcalar be sesler mozaigi seklindeki yapisinda bir arada
durur. Otekiyle olan sagliksiz iliski, hiyerarsik yapi, ona kars1 bastirilmis duygular ve
ondan tam olarak kurtulamama, Sevim Burak’in metnini bu sekilde ¢ok sesli ve ¢ok
kimlikli kurmasinin temel dinamigi olarak goriilebilir. Oyunun bu 6zelligi, pargali
yaklagimlar i¢in 6nemli bir 6rnek tegkil eder.

Yukarida bahsedildigi gibi, grotesk atmosfer iginde sesler de birbirine
karismaya, eylemler baskalasmaya baslamistir. Bilal’in Sesi karakteri Muzaffer

Seza’nin Sesi karakterine donusiir. Bilal’in raporlayin sesi dengesizleserek ve
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saplantisin1 daha da u¢ noktaya tasiyarak sayilarla hesaplamalara ve sayiklamalara

baslar.

Bilal: 1,2,3,4,5 (Durur) 6,7,89 (Durur) 10,11,12,13,14,15 Tam 15 adim. Gerie kadar 15 adim. .. Nahum
Efendi’nin kapis1 bizim evin kaisindan tam 15 adim. (Durur, hesaplar) Bir teneke gaz daha lazim.

M.Seza’min sesi: Biitiin mesafeler dl¢iilmiistiir.

Bilal: Mesela, siz Stiimbiil Hanim, eviniz yokusta, burada oturuyorsunuz. . . Ziya Bey’in bir tag atim ileride,
bize yakm... Ebe Madam Sultana ise Dereboyu’nda oturuyor, bize uzak... Doktor Bizanti gene
Dereboyu’nda fakat derenin daha da kuru oldugu yerde oturuyor. Ebe Sultana’nin evinden bize daha da
uzak...

M.Seza’nin sesi: Doktor Bizanti’nin evinin uzaklifs sizin evinizden tam yiiz adimdr.

Bilal: Kaptan beylerin evi yukarida yokusun baginda.

M.Seza’nin sesi: Kaptan beylerin evi sizin evden tam elli adimdir.

Bilal: Tenekeci Izak ise asag1 yokusun altin tutuyor, bizim eve kaptanlarin evinden daha yakin.
M.Seza’nin sesi:: Tenekeci Izak’m evi otuz adimdir. (Zembul bir koltuga yigihr, dehsetle Bilal’e
bakmaktadir.) (Burak, 2014 63)

Birbirine karisan sesler, artik Oznelerinden kopmaya da baslamistir.
Halihazirda oyunun basindan beri bedensiz/6znesiz bir ses olarak sahnede var olan
Bilal’in sesi gibi oyundaki tiim karakter ve pargalarin sesleri ortalikta dolanmaya
baglar. Bedenin bir tlrliu bitin olamadigi Sevim Burak Diinyasinda, 6zne ve eylem

arasindaki iliski yine bozulmaya ugramistir.

Ses hep kaynagindan kopartilarak temsil edilir bu metinde ve bu strateji, kaynagi belirsiz seslerle tekinsiz bir
teatrallik {ireticken ayni zamanda seyirciyi de sahneyi gozleriyle dinleyen bir topluluguna doniistiiriir.
Oyunun adi da nihayet buradan okundugunda gergek anlamma kavusur; ses hep bir bagkasinndir.
(Glichilmez, 2003)

Tiim seslerin toplanip plaktan geldigi oyunun son pargasi, yapinin ve icerigin
oOrtismesi olarak disiiniilebilir. Metin veya performans kendi 0Ustune kapanarak,
tirettigi sesleri, seslerin sahiplerinden bagimsiz olarak ve Bilal’in paranoyasinin bir
uzantist seklinde tekrarlar. Oyunun hikayesi plaktan devam ederken, sahnede eylemde
bulunamayan, sadece raporlayan ve igindeki igneyle oliime siiriiklenen Bilal kalir. Bu
kesisme ve birikme iginde Sevim Burak, kendini ¢ozim Oneren, metni ve aslinda
seyirciyi aydinliga tasiyan bir noktaya konumlandirmaz. Metnin parcal1 yapisi, grotesk
bir atmosfer ve kaotik bir siddet iireterek kendini sa¢ilmis ve daginik sunar. Grotesk
ve tekinsizlik bir siddet icerigine doniisiir, Bilal’in i¢inde yiiriiyen igne ve mahalleyi

biriktirdigi varillerle yakma girisimi olarak kendini gosterir.
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Oyunun finalinde, Sevim Burak inang ve siiphe mekanizmalarin1 sarsmaya
devam eder. Plaktan Bilal’in 01U olduguna dair sesler gelmektedir. Oyun boyunca git
gide giivensizlesen, zihinlerde biitiinliikli algilanamayan, raporlayan haliyle bir
mesafe yaratan ve 6znelesemeyen Bilal ve onu anlattiklar1 bir fantezi midir? sorusu
belirir. Seyirci, goriintiiniin aldatict  oldugu, sadece plaktan isittigi seslere
giivenebilecegi bir izleme deneyimi iginde olabilir. Metin tipki Bilal gibi kendi
yarattig1 Otekisiyle —plaktaki seslerle- kars1 karsiya gelir.

Sevim Burak, izleme odakli olmaktan ¢ok dinleme odakl: bir gorsellik yaratmustir. Ustelik bu “yikicr” odak
degisikligini adim adim, tiyatroda, sahne {izerinde, teatral bir diinyanm icinden gdstererek yapar. Once
gelenekse tanimindakine uygun olarak gérme odagi tizerine kurulmug olan Burak sahnesi ile, oyun
ilerledikge gOrintiiniin ikinci plana itildigi dinlemenin/duymanin merkezde oldugu bir baska teatrallik
yaratilmis olur. (Giigbilmez, 2003)

Sonug olarak, Sahibinin Sesi oyununun gerek bir diiz yazi metninden hareketle
olusturulmus olmasi1 gerekse dilindeki grotesk yap1 iginde birgcok eklektik unsurun
dogmasina neden olmustur. Yazar, bir temsil ve illiizyon yaratma kaygisiyla bunlari
saklama geregi duymamistir. Boylece bagkarakter ve gevresindeki anlati ile bunlar
takip eden sesler, pargali ve bosluklu bir metin ortaya ¢ikarmistir. Yazar kendi sesini
karistirmadan veya metin kendi adina konusmadan da merkezsiz ve agik bir yap1
kurulabilmistir. Bu, merkezde oldugu diistiniilen Bilal karakterini sakatlayarak,
giivensizlestirilerek igeriden yapilmistir. Ayrica, oyundaki pargalar ve sesler yapidaki
konumlandirilma sekilleri ve gercegi carpiklastirmalar1t  vesilesiyle oyunun
igerigindeki bir¢ok olguyu bir araya getirme ve gerilimi yiikseltme olanagi saglar.
Boylece Sahibinin Sesi’nin teatralligi, Sevim Burak’in diger oyunlarinda oldugu gibi
yine yapisal bir yerden kurdugunu sdylemek miimkiindiir. Reji ve oyuncu, oyunun
Bilal ve etrafinda oriilen hikayesinden klasik bir dramaturgi ¢ikarmadan, anlatict
seslerini ve yapisal pargalari buldugu, bu teatralligi transfer edebildigi takdirde oyunla
dogru bir diyalog kurmus olur. Oyuncu, performansinda, 6zellikle Bilal iizerinde,
klasik bir karakter ¢izgisi ile degil; parcalar1 ayr1 skorlarla olustur ve tasirsa, Burak’in

Diinyasi1 sahneye tasinmis olur.
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6. SONUC

Biitiinciil yaklagimlari, insanin biitiin ve askin olma arzusunun bir ifadesi
olarak ele aldigimizda her donem karsimiza ¢ikmasi sasirtici olmayacaktir. Pargali
yaklasimin bir 6zgilirlesme vaadi i¢erdigini diisiinen bu ¢alisma, biitiinciil yaklagimlari
pargalarin tiimiinii biinyesinde toplamaya g¢alistigi ve milkemmelligi isaret ettigi i¢in
totaliter bulmaktadir.

Biitiinciil yaklasimlarla sekillenen sanat eserleri, okuyucu tizerinde iktidar
kuran ve hakikati isaret edebilen mitkemmellikte olduklarim iddia ederler. Butincil
yaklasim igindeki yazar, tahakkiim iligkisinin farkinda degildir. Clnkid bu dikey
iligskiyi ve kendi pozisyonunu dogal karsilar. Bunu sorunsallastiracak ve biiyiik oranda
bundan vazgegecek olan pargaliligi benimseyen yazardir. Mesela, biitiinciil yaklagimla
tiretilen bir yazili eserde, baslanan anlati kesintiye ugramadan, okuyucunun muhtemel
sorulariyla savrulmadan, hedefledigi tek dogrudan kuskulanmadan, bu dogrulara
ulagsmay1 engelleyecek zaman, mekan, karakter siireksizligine izin vermeden sonuna
kadar gétiiriiliir. Bu yapidaki unsurlardan birinin bile sarsilmas1 tiim ahengi bozacak
ve anlatiy1 pargalayacaktir.

19. yiizyilin sonlarinda baglayan yeni bilimsel gelismeler, sosyolojik
hareketler, diinya diizenindeki degisimler sonucu, gercegin algilanisini yeni bir siirece
girdi. Artik biitiinclil  yaklagimlarin  egemenliginden bahsedemeyecegiz bir
evredeyizdir. Igimizde yasadigimiz 21. Yiizyihn —calisma ifade edildigi haliyle
postmodern ¢agin- pargali yaklagimlari 6n plana ¢ikardigini sdylemek miimkiindiir.

Birey, varolus ve Oznesi arasinda bir bosluk oldugunu, 6znesinin parcali
oldugunu kavradiginda, yapitini da parcali hale getirmistir. SOylemini bir gelip
gecicilik olarak simdiki zamanda kurup, kendisini ¢evreleyen diinyayi ise sonsuz bir

diizensizlik imgesi olarak sunmaktadir. Pargali bir yaklagimla,
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sanat eseri olarak modern diinyanin yarattig1 ve bireyin igerisinde bulundugu bunalim,
catisma ve kopukluk dile getirebilir hale gelir.

Bu baglamda post yapisalcilar, anlam1 daha da pargalayarak, yapilar1 daha da
cOzerek daha bliyiik bosluklar yarattilar. Kelimenin ve sdylemin hareket ettigi veya
ima ettigi boslukla ugrasarak, ikircikligi goriiniir hale getirdiler. Bu bosluklar, yatayda
biiyiik bir genislik ve cogullugu saglayan daha biiyiik bir olasiliklar kiimesi anlamina
geliyordu. Modern insan, biutiin olma arzusuyla birlikte birey olarak yikselirken,
ironik bir bicimde bir bozguncu olarak biitiinii pargalayici bir rol iistlendi.

Yeni paradigmada yazar, iktidarini kurabilecegi, belirli ve temsili bir liretimde
bulunamaz. Cabasi, varolusu geregi yine bu yondedir fakat gerce§in tamamini
bildiginden kuskuludur, sdyledigi her sey hemen aksini de ima eder; kelimelerinin,
anlatilarinin i¢i bostur ve yazar, onlara her baktiginda baska anlamlar yiikler. Yazar,
ne metin Gzerinde, ne de yazdigi metin araciligi ile okur Gzerinde iktidar kurar. Anlatt,
yazarla birlikte yasayan bir organizma gibi ya da yazar anlatisiyla birlikte postmodern
bir metin gibi davranarak birlikte agik bir siire¢ olustururlar.

Parcali iiretim stratejisi, bir bakima yazarin kendine ve iiretimine uyguladigi
bir yap1 bozumdur. Sonugta birey kendini ifadesiz birakmak istemez, ama idrak ettigi
yeni gerceklik paralelinde bir ifade sekli arar. Bunun igin yapabilecegi teknik
tercihlerden biri eserinin bir tretim nesnesi oldugunu okuyucuya hatirlatmaktir. Kendi
sOziinii son s6z olarak dayatmadan, onunla acik bir diyalog kurmaya ¢alisir

Postmodern yazar, geleneksel yaklasimlardan farkli olarak anlati tam kendi
yapisi i¢inde diizen kazanirken, akisini tamamlay1p biitiinliige ulasacakken miidahale
eder. Anlatityr muhtemel sorularla, siiphelerle, bagka anlatilarla veya anlatmayarak
Kesintiye ve sapmalara ugratir. Boylece okuyucu nezdinde olusan yapi ¢oziilmeye,
eksik anlatilar(parcalar) birbirleriyle kaygan bir iliski kurmaya hazir hale gelirler.
Yazar, hikayenin iginden veya disindan gelistirecegi bu miidahalelerle, eserini hayatin
kaotik yapisinin bir uzantist haline getirmis olur.

Anlatinin  kesintiye ugradigi, yazimm yoklukla karsilastigi bu nokta,
postmodern roman i¢in yapisal tercih olarak daha da 6nem kazanir. Boylece yazmanin
da okumanin da sdylenmeyen, sdylenemeyen iizerine odaklandig1 bir noktaya variriz.
Séylenemeyenin varligl, cogul anlamin ve yorumun dinamigi haline gelir. Anlati, dile
geldigi anda paradoksal bi¢cimde dile getirilemeyenin aract halini alir. Parcals,
tamamlanmamis yaziya karsi okuyucunun duygusu da bu egilimdedir. Yazar ve

okuyucu vazgecis aninda bir bulugma yasarlar.
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Bu oyunbazlik, yazarin okuyucuya, okuduklarini dogrulamaya c¢alismaktan
daha farkli bir sey yapmasini 6neren bir davettir ayn1 zamanda. Bu estetik oyun, yine
iktidar kurmay1 engelleyip her seyin yatayda genislemesini saglayacak bir iiretim
stratejisidir. Yazarin 6znesi farkli anlaticilar, farkli hikayeler tizerinden pargalanirken,
okuyucu da bir takim 6zdeslesmeler ve bunlarin yikilmasi dogrultusunda bosluklar
doldurarak ilerlerleyip bir anlamda anlatinin yazari pozisyonu alir.

Modern sonrasi donemin Yyazari, iktidarindan vazgegerek metin Uretiyorsa;
okur da otorite kurmayarak, bir anlamda kendi deneyimini yap1 bozuma ugratarak bu
dilsel oyunun pargast olabilir. Heisenberg'in belirsizlik ilkesinde bir atomun ayn1 anda
hem hizin1 hem yerini bulmanin imkansizlig1 gibi anlamin hem yerini hem igerigini
ayn1 anda belirlemek olanaksizdir. Bu yiizden her anlati, gegmis ve gelecekteki diger
anlatilarin golgesinde degismeye acik bir anlatidir.

Modern sonrasi tiyatro metinleri, roman gibi edebi tiirlerde goriilen ayni
dontigimleri yasamustir. Tiyatro disiplinindeki degisim; performans alaninin
ozellesmesiyle, oyuncunun calisma yontemleri, prova siirecleri ve sahnede olma
durumu, simdiki zamanda seyirciyle iligkisi gibi konulari etkiledi. Tiirler arasindaki
farklarin ortadan kalkmasi ise sanattaki gelismelere paralel ilerlenmesi ve gercek
kavraminin =~ doniiglimiiniin ~ etkisi ~ olarak = mimetik(temsil)  kavraminin
sorunsallagsmasina ve yapimti olmay1 on plana ¢ikaran tiirlerarasiliga veya parodi,
kolaj, montaj gibi tekniklerin kullanilmasina neden oldu. Bunun sonucunda modern
tiyatroda olanin da bir yap1 bozumu ve seyirciyle yatay iliski kurulmasi yoniinde
egilimler oldugu sdylenebilir. Bunun i¢in kullanilan yontem, romanda da goriildigi
Uzere parcali yaklasimdir. Performans alaninda oyuncu ve rol figiiriiniin ayrilmaz
goriinen birligini pargalayip, onun yerine bedensel gostergelerden olusan bir yapi
yerlestirmeye ¢alisilirken, oyun yaziminda da dramatik metinler parcalanmaya ve
degisime agik halde olusturuluyor veya eklektik bir malzeme olarak dramatik olmayan
metinler kullaniliyordu.

Sevim Burak, Iste Bas Iste Govde Iste Kanatlar oyununda gercegi diisle bozma
ve sureksizlige ugratma stratejisini temel alir. Sevim Burak oyunun yapisini kuracak
tercihleri ve yaratacagi atmosferi en bastan seyirciyle paylasir ve onu buradan
bakmaya davet eder. Metinde, oyun icinde oyun tekniginden yararlanilmistir.
Oyuncunun katmanli ve parc¢ali durumunu, oyunun aslinda bir yapint1 oldugunu, bu
karakterleri oynayanlarin birer oyuncu oldugunu altin1 ¢izen ve seyirciye agik eden

teatral yabancilagsma anlari, hikayeyle i¢ i¢e sekilde metinde bulunur. Zaten, hikayeden
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cok bi¢imi On plana ¢ikaran da kurgunun i¢inden yaratilan bu yabancilastirici ve
stireksizlestirici etkidir.

Pargalilik artikca, seyirci ortaya ¢ikan ihtimaller kiimesinde kendi anlamini
¢ikarabilecegi yorum alanlar1 elde ederken, metin de yatayda ¢ogalmaya baslar. Oyun
metni, seyirciyle oyuncu arasindaki dordiincii duvart bilindik teatral sekillerde
yikmadan da, seyirciyi yazar konumuna getirecek yorum alanlar sayesinde agik metin
halini alir. Oyunun sonlarma dogru, oyuncunun oOzneler arasi pargalanisi, artik
eylemleri arasinda da yasanmaya baglamis, séziin hareketi ve bedenin hareketi
birbirinden ayrilmigtir. Buradaki c¢arpiklik, sadece estetik bir teatral tercih olarak
degerlendirilemez. Oyunun parcali yaklagiminin bir uzantisidir; hem oyuncu seyirci
katmaninda, hem rol katmaninda goriiliir. Oyun i¢inde oyun teknigi 6znelerin rasyonel
verilerle agiklanamayan bir noktaya, aporia bir duruma gelmesine neden olur. Hem
karakter/oyuncular hem de onlarla benzer deneyimi yasayan ve kendi yorumuna
guvenemez hale gelen seyircilerin konumu da yani seyir hali de mantik dis1 hale gelir.
Oyunun tekinsiz atmosferinin merkezinde oldugu diisiiniilen Ziya Bey bile hi¢ var
olmamis veya yakalanmaya calisilan “gercek” tam tersi isliyor olabilir. Kimin Kimi
6ldiirdiigii, kimin sahnedeki siddetin nedeni oldugunu oyun soylemez/séyleyemez.
Melek, “ikimiz de higbir sey olamayiz, ikimiz de bir sey degiliz.” (Burak, 2012, s. 77)
derken; sadece Melek’in etrafindakilerin degil metine ait olan her seyin aslinda
illiizyon/canlandirma oldugunu ve sdylemin gelip geciciligini de ima etmis olur. Oyun
basglamasiyla yalniz kalan bu iki karakter degil, oyuncu ve seyircidir.

Everest My Lord metnin de ise, bir hikayeden bahsetmek yerine kesismelerden
ve cagrisimlardan yola ¢ikilabiliriz ancak. Sevim Burak, dekor agiklamasindan,
parantez iglerine; diyaloglardan, karakter isimlerine kadar tiim unsurlar1 biitiinln
icindeki islevinden bagimsiz sekilde bir parga olarak ele almis ve kendi baglaminda
degerlendirilebilecek bir malzeme ortaya ¢ikarmistir. Kendisini sahne Ustl icin bir
malzeme haline getiren metin, postdramatik bir yap1 ortaya ¢ikarmistir Dramatik bir
izlek veya karakter ingasi s6z konusu degildir. Daha ¢ok bir monologun pargalanip,
kisilere dagitilmis hali gibidir metin. Bu yiizden kisilerin analizi veya oyunun igerigi
degil yapisi iizerine s6z sdylemek énem kazanir.

Metindeki baska bir onemli unsur, Yazarin Golgesi adinda bir karakter
bulunmasidir. Boyle bir karakterin varligi, hem metnin kendinin yapint1 oldugunu
hatirlatan bir iistkurmaca oldugunu seyirciye agik eder hem de Sevim Burak’in yazar

sesini metne dogrudan dahil ederek, metnin daha keskin bir bigimde igeriden
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parcalamasini saglar. Bir anlamda metin yazilma siirecini ve seklini ifsa ederek kendini
parcalar.

Sevim Burak’in okuyucuyu davet ettigi metnin, herkesin kendini dinledigi bir
oyun oldugu soylenebilir. Bu yatay iliski talebi, hayatin kaotikligi bakimindan 6nemli
bir sanat¢1 istegidir. Belki yazar ve okuyucu, bireysel olarak zaman ve degisim {izerine
cok fazla diisiinmektedir —hatta daha ileri bir iddia olarak- birinin yazma digerinin
okuma nedeni bu diisiinmenin bir uzantisidir. Fakat metin bunun dile gelebilecegi bir
yer degil ancak ima edilebilecegi bir yerdir. Bu yiizden eksik ve uyumsuzdur,
biitiinliige ulasamaz. Herkesin kendini dinlemesi itizerine kurulu bu davet, “Ben
neyim?” sorusuyla derinlesir. Bizi; yazan, okuyan, oynayan ve seyreden rollerine
blriindiiren bu oyuna kalkismamizin yegane amaci, kendimizin ne oldugunu
bulmaktir. Fakat hi¢bir metin bu hakikati gdsteren anahtar olamaz. O yiizden bir
biitiinliik ve iktidar kurmaktan ¢ok, parcalanarak ve bilincin sinirlarini zorlayarak bu
soru tekrarlanabilir ancak. Metin, kendinden sonra da devam edecek bir metinlerarasi
slireci isaret edercesine yalnizca sorar ve kendini degisime agik bir sekilde sunar.

Bir gercek dile getirilmeye c¢alisildiginda, bir kismi hep sdylenenin disina
kacacaktir. Burada yazarin ¢ikmazi, bu yalin durumu bile dille ifade etmek zorunda
kalmasi, dilsel alana mahkum olmasidir. Yazar performansindaki hareketlilik bir
stireksizlik krizine dogru evirilmektedir. Oyun yeni bir katmana geger. Artik gercegi
bilmedigini kabul eden biling, dilsel sinirlart iyice zorlar. Bu, ayrica Everest My
Lord’un “Eger Bilmiyorsan ne olur?” sorusunun da bir cevabidir (Burak, 2014, s. 15).
Oyunun geri kalani, bilemeyen ve sdyleyemeyen bir bilincin yazim performansinin iz
diistimii olarak goriilebilir.

Yazim, pargali haliyle kendisini geri plana gekmek ve performans igin bir ivme
yaratmak ister. Postdramatik yapiy1 drnekleyebilecegimiz bir durumdur bu. Yazarin
yazim performansindaki hareketlilikten dogan siireksizlik krizi oyuncu performansi
icin ilham verici olabilir. S6ziin ve hareketin bilincin kendini ifade seklini
tastyamadigl, yasanan yogunlugun giindeligi astigi noktada oyun uyumunu yitirip,
stireksizlesmistir.

Bir sey soylemekten imtina eden, parcalarini eksik birakan ve tiim 6zneleri
kendiyle bas basa birakan metin, perdenin sonunda yine kendi lizerine kapanir.
Oyunumsu, resimsi ve siirimsi olan metin, en sonunda bir ‘seyimsi’ denebilecek bir
varolusa dogru evrilir. Bu yapisiyla, Everest My Lord bir avangart eser olarak parcali

bir teatral performans isaret eder.
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Sahibinin Sesi, her ne kadar diger iki oyuna nazaran daha biitiinliiklii bir yapida
goriinse de; bir dykiiden transfer edilmesinin ve kullanilan dilin getirdigi 6zellikler
nedeniyle, aslinda pargali ve bosluklu yapist1 vardir. Oyundaki hikayenin
bozulma/parcalanma siirecini iki ana hat tizerinden; Bilal’in anlatici rolii ve metnin
dili, sesleri ile ele almak mimkaindr.

Sevim Burak, Sahibinin Sesi metnini olustururken, orijinal hikayenin giinliik
biciminden kaynaklanan Ozelliklerinin teatral yapida ve diyaloglar iginde
kaybolmasina izin vermemistir. Bilal’in anlatict metinleri, giinliik seklinde yazilan
Oykiideki haliyle rapor verir, duygusuz bir tondadir. Boylece giinliik parcalari, eklektik
halleriyle birer teatral nesne haline gelmistir. Ayrica, Bilal’in anlatma saplantis1 ve
paranoyaklasmasinin bir uzantisi haline getirilmislerdir.

Bilal’in tek kisilik anlatisina, bir golge gibi Bilal’in Sesi eklenmistir. Bu
bedensiz ses, bir kayit olarak degil, sahne eylemi olarak anlatiya karigir. Bilal ve
Bilal’in sesi anlatict metinlerindeki 6znel bir tin1 yaratmayan tslup -bilingli bir tercih
olarak- seyirci nezdinde veya oyuncunun karakter ¢izgisinde tiim pargalar1 birlestirip
bir Bilal karakteri olusmasini engeller. Bilal’in anlatma saplantist da hikayenin akisini
ve gilindelik anlatiy1 kesen bir unsur haline gelmistir. Ayrica Bilal’in anlatici
parcalarinin yer yer seyircinin varliginin bilincinde olarak kurgulanmasi da oyuna bir
katman daha eklemistir. Boylece hikayenin gerceklik illizyonu bozulur, akis
parcalanmaya baglar.

Gunlikteki mesafeli anlatici dilin yanina, Sevim Burak’in kendine ait grotesk
dili de metne sizma imkani bulmustur. Bu dil, kendini ilk riya sahnelerinde
gosterirken, Bilal’in git gide paranoyaklagsmasiyla tiim metne yayilmistir. Burada
grotesk, gercekligi parcalayan bir etkiyle yapiya eklenmistir. Metnin pargali yapisi,
grotesk bir atmosfer ve kaotik bir siddet iireterek kendini sacilmis ve daginik sunar.
Grotesk ve tekinsizlik, bir siddet icerigine doniisiir ve Bilal’in i¢cinde yliriiyen igne ve
mabhalleyi yakma girisimi olarak kendini gosterir.

Hikayenin merkezindeymis gibi goriinen Bilal’in paranoyaklagmasi, bir
karakter olarak butlnlikli hale gelememesi ve oyunun grotesk atmosferi, seyircinin
anlatilanlardan hareketle hikayeyi tamamlamasini engeller. Boylece seyirci nezdinde
stipheyle yaklasilan, farkli ihtimallere olanak saglayan merkezsiz bir izlek olusur.
Yazar kendi sesini karistirmadan veya metin kendi adina konusmadan da merkezsiz

ve acik bir yap1 kurulabilmistir.
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Uc oyunun incelemesinden hareketle, Sevim Burak’in yazar tavrini iki sekilde
aciklayabiliriz. Birincisi, anlatmaya ¢aligir, olmaz, bagka sekillerde de dener olmaz.
Boyle bir yazimda, her sey eksik kalip, anlatidan anlatiya sigranirken, bir parcalar
mozaigi olusur. Ulasilmaya ¢alisilan gercek hari¢ bu parcalarin ortak noktasi yoktur.
O da hig dile gelemeyeceginden yazim merkezsizdir. Fakat Burak, bunu gézetmez,
yazim performansi sonuna kadar gotirerek bir yokluk alaniyla, eksik metinle
karsilasmis olur.

Ikincisi, Sevim Burak daha bastan, hayatin kaotikligini, hi¢ bir seyin
indirgenemeyecegini kabul etmistir. Bu hareketsizlik karsisinda pes etmistir. Fakat
kendisini ifadesiz birakmak istemez, dilsel alanin igine sizabilmenin bir yolunu arar.
O zaman dilin dayattig1 diizeni, tutarlilifi gérmezden gelerek i¢indeki malzemeyi
ortaya doker ve dilsel alanin iginde bir anlik da olsa ‘bilingdisi’ bir model olusturur.
Bu grotesk bir iislup ve serbest ¢cagrisima dayali bir yazar performansini da beraberinde
getirir.

Sonugta tim bu metin incelemelerinin, yazar tavri tizerinden ortaya konan
cergevenin gelip dayanacagi nokta performansin kendisidir. Kendisinden Gtesini isaret
eden postdramatik yazimin dogal bir sonucudur da bu, ayn1 zamanda.

Sevim Burak’in iddiast bir kurma veya biriktirmeden ziyade bir
deformasyondur. Uretim tarzi, verdigi yasam miicadelesi, eserlerinin 6zellikleri hatta
bitmemislikleri bile bir bozma ve bosluklar yaratma islemi olarak hali hazirda
siiregelene ve beklenene meydan okuma seklinde degerlendirilebilir. Oyuncu da
benzer bir deformasyonu kendisine sahne Gstiinde uygulamalidir. Béylece oyuncu ve
seyirci i¢in de toplumsal kategorilerin disinda bir zihinsel siireci tetikleyen serbest
cagrisim alani agilabilir. Kelime dbeklerini, sagilmay1 ve pargalarin ikircikligini bir
teatral yetersizlik olarak ele almak, bunlarin yapisal bir tercih oldugunu
kabullenmemek metne kars1 bastan bir direng¢ olusturur. Bu tiir yaklagimla, reji veya
oyuncunun metinle diyalog kurmas1 ¢ok zorlasir.

Bu c¢aligmanin ima etigi ve devam edebilecegi potansiyel de oyuncunun
kendini nasil kurguladigi sorusu Uzerine gitmelidir. Parcali yaklasim, iginde
bulundugumuz cagin bir uzantisiysa, oyuncu sadece metnin bir talebi olarak degil
kendi giindelik deneyiminin bir karsilig1 olarak da performansimi pargali kurmak
isteyebilir. Bu, her zaman oyuncunun bilingli tercihi olmayabilir ama 6zne skolastik
diizenden ve hatta daha ileri giderek her seyi bir diizene koyma diisiincesinden kopmak

isteginin disa vurumu olarak, sanatin1 sezgisel sekilde parcali kurabilir. Seyirci ile
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arasindaki ozerk iligki —seyirci de bu ¢agin kosullarina bagl olduguna gore- pargali
yaklasimla kurulan bir performansta daha biricik hale gelebilir.

Bu yuzden yonetmen ve oyuncu icin metinler, ikinci bir yaratici siireci tesvik
eden, bir takim isaret ve smirlardan olusan, sahneye transfer edilebilecek malzeme
sunan karmasik yapilar olarak goriilmelidir. Siireksizliklerini, bosluklarini, mantiksal
carpikligini, tekinsiz halini, dilsel oyunlarmi, anlamsizligi andiran eksikligini
gorebilen, bunlar1 bir potansiyel olarak degerlendiren dramaturgilere ihtiya¢ vardir.
Geleneksel dramaturgiler, kaotiklige karsi indirgemeci yaklasma, pargalar1 birbirine
baglayarak anlamli bir biitiin olusturma egilimindedirler. Bu parcali yaklagimin tersi
bir siire¢ doguracagindan, kapali ve determinist yapilar ortaya ¢ikarir. Onun Yyerine,
oyuncu ve yonetmen; metinde kesfedilecek bir anlam kalmadigindan hareketle,
bozguncu bir tavir igerisinde, metinle yaratici bir gerilim/catisma yasamalidir.

Oyuncunun sahne iizerinde kendini kurgulamasi bakimindan rol-oyuncu
iliskisi yerine, bir performansgidan bahsetmek daha uygundur. Boylece oyuncu,
kimliksiz sekilde pargalari belli siire tasiyabilen bir eylemci haline gelir. Ciinkii
yazarin kendini saklamaktan, metni hakikatin kendisi gibi gdstermekten vazge¢mesi
gibi, oyuncu da roliin arkasinda goériinmez olmaktan, seyirciyle sadece hikayenin
gercekligi tlizerinden iligki kurmaktan vazgegmelidir. Siireksizligi, aksiyonun ve
sanatinin bir parcasi haline getirebilecek bir oyuncu varolusu kurgulamalidir. Bu
sekilde yaklasan bir oyuncu igin, karakter ¢izgisini ve fiziksel eylemlerini bitinltkIu
ele alan oyunculuk teknikleri, onun ihtiyaglarini karsilamaz. Bu paradigma igerisinden
oyuncu kisisi-rol kisisi ikilemini, oyun i¢indeki parcalar ve birimleri yeniden ele alan,
aksiyon cizgisinde neden-sonug iligkisini aramayan tekniklere ihtiyag vardir. Ayrica
parcali yaklasimda yazarin, yazim esnasinda bilincin sinirlarini zorlayan, diisiincenin
kendi akigini disa vurmasini saglayan biling akisi, serbest ¢agrisim gibi teknikleri
kullanmas1 gibi oyuncu da benzer bir pratik i¢inde olmalidir. Zihin-beden iliskisinde
zihnin smirlarindan kurtaran, giindelik disina ¢ikaran tekniklerden yararlanmak da
sahne tlizeri varolusu ve estetigi agisindan 6nemli bir unsur olarak goriilmelidir.

Sonugta boylesi bir tiyatronun yapacagi kendini her dizeyde parcalayarak
bosluklar1 ve hatta performans disini isaret etmek, hayatin kaotikligi karsisinda var
edilenin hep eksik oldugunu gostermektir.

Yonetmen ve oyuncularin ka¢indigi Sevim Burak ve onun gibi pargali
metinleri kaleme alan diger yazarlar, aslinda yeni gorme bicimleriyle

yaklasildiklarinda kesinlikleri sorgulayan, acik ve bu sayede Ozgiirlestirici bir
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potansiyel vaat etmektedirler. Bu ¢alismanin, mevzu bahis potansiyelin izini siirmek
ve ortaya ¢ikarmak konusunda, tedirgin tiyatro insanlarina geleneksel yaklagimlardan

farkl1 bir yol agmas1 ve cesaret vermis olmas1 umulmaktadir.
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