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ÖNSÖZ 

Türkiye‟de her sezon farklı yüzlerce tiyatro oyununun seyircinin beğenilmesine 

sunulması oldukça fazla olan konservatuar eğitimleri ve atölyeler göz önünde 

bulundurulduğunda, tiyatro sanatının geçmiĢten bugüne oldukça değerli olduğunu 

söyleyebilmek yanlıĢ olmayacaktır. Elbette ortaya çıkan oyunların birçoğunun da umut 

verici ve değerli olduğunu görmekteyiz. Bütün bu ilgiye rağmen Türkçede tiyatro 

sanatına ait yeterince kaynağın bulunmadığı ve yetersiz olduğu da ortadadır. Bununla 

beraber bir sektöre dönüĢen tiyatro dünyasında çağdaĢ, nitelikli ve yenilikçi tiyatro 

anlayıĢını benimsemiĢ ve bu kriterlere uygun rejiler yapan yönetmen sayısının da 

oldukça az olduğunu gözlemlemekteyiz. 

Tezimin temelinde duran gerçeklik ve teatrallik kavramları tiyatro sanatı için 

oldukça önemli kavramlardır. Dionysos Ģenliklerinden bu yana tiyatro-sahne 

eylemlerinin geçirdiği evrim ve 21. Yüzyıla değin uzanan sahne anlatım dilinin tarihsel 

süreç içinde geçirdiği değiĢimler dünyada ve özelde ülkemiz tiyatrosunda sahne ve 

seyirci iliĢkisinden eleĢtiri kurumunun iĢleyiĢine kadar sürekli bir devinim içinde olduğu 

düĢünülürse sözü edilen kavramların öneminin daha iyi anlaĢılacağını düĢünüyorum. 

Kaynak eksikliğinin doğurduğu teorik boĢluk, gerçeklik ve teatrallik kavramlarını bir 

anlamda pratikten hareketle Emrah EREN‟in reji çalıĢmalarını incelemek suretiyle ele 

alma Ģansını bana verdi.   Emrah EREN, yönettiği oyunlarda bu kavramların özelliklerini 

kullanarak baĢarılı bir hikâye anlatıcısı tarzıyla önemli rejiler yapmaktadır.   

Emrah EREN‟i ilk olarak on yedi yaĢımda Diyarbakır Devlet Tiyatrosu'nda 

yönettiği oyunun provasında görmüĢtüm ama tanıĢamamıĢtım. Yıllar sonra okuduğum 

konservatuvarda mezuniyet oyunumuzu yöneteceğini duyunca hem ĢaĢırmıĢ hem de çok 

mutlu olmuĢtum. Benim hocam, ustam ve yol göstericim olduğu için, bana ağabeylik 

yaptığı için samimiyeti ve yoldaĢlığıyla yolumu aydınlattığı için ve bu tezi yazarken 

bana her türlü yardımı sağladığı için ona sonsuz teĢekkürü bir borç bilirim. 

Konservatuvardayken, gerçeklik ve teatrallik kavramlarının iliĢkilerini ve tiyatrodaki 

önemlerini sürekli merak edip Doç. Dr. M. Melih KORUKÇU‟nun yanına gider 

hazırladığım soruları sorardım o da cevaplardı. Konservatuvarda hocam olduğu gibi 
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yüksek lisansta da hem hocam hem de tez danıĢmanım oldu. Yıllar içinde hep merak 

edip araĢtırdığım konu da benim tez konum olmuĢ oldu. Bu tezi yazmamda ateĢleyici 

unsur olan, kahrımı çeken, düĢünceleriyle yolumu aydınlatan, yazım sürecimde kıymetli 

katkısını hiçbir zaman eksik etmeyen, düĢüncelerimi aydınlatan ve her zaman ileriye 

taĢıyan danıĢmanım Doç. Dr. M. Melih KORUKÇU‟ya ebedi teĢekkürlerimi sunarım. 

Lisansta ve yüksek lisansta bana verdikleri burslarla öğrenimime devam etmemi 

sağlayan tüm isimsiz kahramanlara minnettarım. Lisansta ve yüksek lisansta, özel 

hayatımda ve öğrencilik hayatımda bana her zaman bir anne ihtimamında davranan, 

öğretmenim, güler yüzlü hocam, mor saçlı kadın kahramanım Dr. Sündüz HAġAR‟a, 

beni her zaman çok sıcak karĢılayan, düĢünceleriyle beni aydınlatan Doç. Dr. Selen 

Korad BĠRKĠYE‟ye, bana sahip çıkan, bilgileriyle yol gösteren, tiyatroyu her anlamda 

öğrenmemi sağlayan Prof. Mehmet BĠRKĠYE‟ye, bana bu süreç içerisinde yardımlarını 

ve desteklerini esirgemeyen tüm Drama ve Oyunculuk bölümü hocalarıma, içinden gün 

ıĢığı sızmayacak denli karanlık ve kuytu ormanlarda yolumu kaybettiğim en çaresiz 

anlarımda bile, benden asla ümidini kesmeyen ve varlıklarıyla bana cesaret veren hocam 

Onur CEBE ve EĢi Özlem CEBE‟ye, yazmamda beni hep motive eden ve kaynakça 

desteğinde bulunan Eren DEMĠR‟e, S. Ozan ARSLAN‟a ve Ġbrahim KOÇLARDAN‟a, 

yazım aĢamasında benim kahrımı çekip bana anlayıĢlı davranan ve beni kucaklayan tüm 

Baba Sahne ekibine, yazım sürecinde bana yoldaĢlık yapan Mürvet BÜYÜKKILIÇ‟a ve 

Nazo‟ya sonsuz teĢekkürlerimi sunarım. Beklenmedik bir Ģekilde yollarımızın ayrıldığı 

sevgili hocalarım, yoldaĢlarım ve dostlarım! Ġyi ki girdiniz hayatıma ve iyi ki o büyülü 

anlarda var olduk. Ġyi ki var(d/s)ınız... bilin ki bu tezi mümkün kılan o büyülü anlardı. 

Her Ģey daha en baĢından belliydi. Her Ģey büyüleyiciydi ve bu büyünün peĢinden 

buraya kadar geldim... 

“Görmeyi öğrenin,  

her Ģeyin birbirleriyle iliĢkili olduğunu fark edeceksiniz”  

Leonardo Da Vinci 

 

M. Melih Korukçu‟ya, Selen Korad Birkiye‟ye,  

Sündüz HaĢar‟a ve Sabah Eren‟e 

 

Mayıs, 2022                                                                                           Ahmet BALTA 
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GERÇEKLĠK VE TEATRALLĠK BAĞLAMINDA EMRAH EREN 

REJĠLERĠNE BAKIġ 

ÖZET 

Bu araĢtırmanın amacı; Emrah Eren‟in yönettiği oyunlarda, tercih ettiği reji 

anlayıĢını gerçeklik ve teatrallik kavramlarını açımlayarak oyunların reji açısından 

ortak özelliklerini belirlemektir. AraĢtırma kapsamında gerçeklik ve teatrallik 

kavramlarının tanımlanması, özellikleri, tarihsel süreçlerinin incelenmesi ve bu iki 

felsefi kavramın karĢılaĢtırılması yapılmıĢtır. Gerçeklik kavramı, Antik Yunan‟dan 

günümüze kadar araĢtırılmıĢ, farklı düĢünürler kavrama ait tanım ve özellikleri 

detaylarıyla incelemiĢtir. Yine teatrallik kavramının Antik Yunan‟dan günümüze 

kadar felsefi ve sanatsal- estetik geliĢime olan katkısının yanında, düĢünce insanları 

ve tiyatro yönetmenlerinin kavram hakkındaki görüĢleri de detaylıca 

incelenmektedir. Emrah EREN‟in yönettiği Hayvan Çiftliği, Kıran Resimleri, Ġvan 

Ġvanoviç Var Mıydı Yok Muydu, Bir Baba Hamlet, Meçhul PaĢa, Don KiĢot‟um Ben 

ve Kazanova adlı oyunlarındaki reji yönelimlerinden hareketle gerçeklik ve teatrallik 

unsurları detaylıca ele alınmıĢtır. Eren‟in yönettiği oyunlardaki göstergelerden yola 

çıkarak metin, oyunculuk, sahne plastiği ve iĢitsel ögeler gerçeklik ve teatrallik 

bakımından incelenecektir. Sonuç olarak hedeflenen, Emrah EREN‟in yönettiği 

oyunlarda reji yöneliminden hareketle gerçeklik ve teatrallik özelliklerinin tespit 

edilip bu kavramlar ıĢığında geliĢim, değiĢim ve önemini Emrah Eren‟in reji anlayıĢı 

özelinde ortaya koymaktır. 

 

Anahtar Kelimeler: Gerçeklik, Teatrallik, Tiyatro, Yönetmen, DüĢünür, Oyun, 

Emrah Eren. 
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AN OVERVIEW OF EMRAH EREN REGISTERS IN THE 

CONTEXT OF REALITY AND THEATRALITY 

ABSTRACT 

The aim of this research is to determine the common characteristics of plays in 

terms of the regime by explaining the understanding of the stage directions preferred 

by Emrah EREN in the plays he directed, the concepts of reality and theatricality. 

Within the scope of the research, the definition of the concepts of reality and 

theatricality, their characteristics, the study of their historical processes and the 

comparison of these two philosophical concepts were carried out. The concept of 

reality has been studied from Ancient Greece to the present day, and different 

thinkers have studied the definition and characteristics of the concept in detail. In 

addition to the contribution of the concept of theatricality to philosophical and 

artistic-aesthetic development from Ancient Greece to the present day, the opinions 

of people of thought and theatre directors about the concept are also examined in 

detail. The elements of reality and theatricality are discussed in detail based on the 

orientations of the stage directions in his plays Hayvan Çiftliği, Kıran Resimleri, 

Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı Yok Muydu, Bir Baba Hamlet, Meçhul PaĢa, Don KiĢot‟um 

Ben and Kazanova directed by Emrah EREN. Based on the indicators in the plays 

directed by Eren, the text, acting, stage plastic and auditory elements will be 

examined in terms of reality and theatricality. As a result, the aim is to determine the 

characteristics of reality and theatricality based on the stage directions in the plays 

directed by Emrah Eren and to reveal the development, change and importance of 

these concepts in the light of Emrah EREN's understanding of the stage directing. 

  

Keywords: Reality, Theatricality, Theatre, Director, Thinker, Play, Emrah Eren. 
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I. GĠRĠġ 

Bu araĢtırma, Emrah Eren‟in yönettiği oyunlarda, tercih ettiği gerçeklik ve 

teatrallik özelliklerinin reji yönelimindeki yerlerini belirterek oyunların sanatsal 

geliĢime katkısının yanında değerlendirme kriterlerini de detaylandırmaktadır. 

Bunlardan yola çıkılarak tezin ilk bölümünde gerçeklik ve teatrallik kavramının 

tanımları yapılarak tarihsel süreç içerisindeki yeri ve önemine değinilip ortaya çıkan 

özelliklerin metodolojik sırayla yaĢamda ve tiyatro sanatındaki izlenimlerinde 

detaylarıyla incelenmesi yer almaktadır.  

Gerçeklik kavramı, Ġngilizcede iki farklı kavramla karĢımıza çıkmaktadır. 

Bunlar; „Reality‟ ve „Truth‟ olmaktadır. „Reality‟, gözlene bilen gerçeklik olarak 

bireysel ya da toplumsal bakıĢ açısı ve kabullerle iliĢkilendirilmektedir (Demir, 

2019:1). Bu durumda gerçeklik, bireyden bireye, toplumdan topluma zaman 

içerisinde değiĢim gösterebilmektedir. Görelilik ve algısal değiĢim yaklaĢımına yakın 

bir kavramı ifade etmektedir. Gerçeklik ortaya konulur ve üretilir. „Truth‟ ile ifade 

edilen gerçeklik kavramı ise kanıta dayalı olarak ortaya konan, değiĢmez ve mutlak 

gerçekliktir. Böylelikle „Truth‟, birey ve toplumlardan bağımsız bir olguyu dile 

getirmektedir. „Truth‟, zaten var olduğu için ancak keĢfedilebilir olmaktadır. 

Gerçeklik kavramı, Antik Yunan'dan günümüze kadar farklı filozof ve düĢünürler 

tarafından farklı tanımlar ve özelliklerle karĢımıza çıkmaktadır. Bu filozoflar; 

Aristoteles, Platon, Descartes, Immanuel Kant, Georg Wilhelm Friedrich Hegel ve 

Friedrich Nietzsche olmaktadır. Tezin birinci bölümünde, metodolojik olarak 

gerçeklik kavramının tanımı, özellikleri, bulgulama yöntemleri araĢtırılarak ortaya 

çıkarılacak ve çizilecek tablolar sayesinde detaylarıyla incelenecektir. 

Teatrallik kavramı ise iki tanımlamayla karĢımıza çıkmaktadır. Birincisi, 

tiyatro sanatındaki anlamı, ikincisi ise günlük yaĢamda kullanılan Ģekliyle ortaya 

çıkmaktadır. Teatrallik kavramının birinci anlamı, tiyatroya ait olan, iliĢkisi olan, 

tiyatronun olanaklarıyla iĢlenendir. Ġkinci ve yaygın bilinen anlamı ise doğal 

olmayan, yapmacık, abartılı hareketleri kasteden anlamlarda kullanılmaktadır 

(Öztopanlar, 2021:8). Teatrallik kavramı, antropolojiden felsefeye kadar geniĢ bir 
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alanda araĢtırma konusu olmaktadır. Tiyatro sanatı içinde oluĢmuĢ ancak sonrasında 

sosyal yaĢamın her alanına uygulanabilir biçimde kullanılmaktadır. Tarihsel süreç 

içerisinde her tanımlama kavrama yeni bir önlük daha giydirmiĢtir. Böylelikle teatral 

kavramının hareket alanının özgürlüğünden aldığı hız, kavramı geniĢ bir yelpazede 

tanınır kılmaktadır. Teatrallik kavramı Antik Yunan‟dan günümüze kadar düĢünür- 

filozof ve tiyatro yönetmenleri tarafından farklı özelliklerle tanımlanmıĢ ve 

kullanılmıĢtır. Bu düĢünce insanları ve yönetmenlerin önde gelenleri; Aristoteles, 

Platon, Diderot, Friedric Nietzsche, Michael Freid, Richard Wagner, Adolphe Appia, 

Gordon Craig, Stanislavski, Tairov, Meyerhold, Vakthangov, Bertolt Brecht ve 

Antonin Artaud‟ dur. Tezin birinci bölümünün ikinci kısmında metodolojik olarak 

teatrallik kavramının tanımı ve özellikleri ortaya çıkarılacak ve sunulacak tablolarla 

detaylı bir biçimde incelenecektir. 

Tezin ikinci bölümünde ise Emrah Eren‟in, biyografisi verilerek yönettiği 

oyunlar incelenecektir. Türkiye tiyatrosunda bugün önemli bir yönetmen sayılan 

Emrah Eren, Bakırköy Belediye Tiyatroları, Tiyatro Adam, Mam‟Art, Duru Tiyatro, 

Tiyatro Hal ve Baba Sahne gibi önemli tiyatrolarda oyunlar yönetmiĢtir. Oyunları 

yurt içinde ve yurt dıĢında önemli festivallere katılmıĢtır. Oyunların inceleneceği bu 

bölümde, sınırlılık adına ulaĢılabilir olan ve kamera kayıtları bulunan oyunlar 

incelenmeye alınmıĢtır. 

Emrah Eren‟in, yönettiği oyunların inceleneceği bu bölümde yıllara göre, 

Hayvan Çiftliği (2014), Kıran Resimleri (2016), Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı Yok 

Muydu? (2016), Bir Baba Hamlet (2017), Meçhul PaĢa (2018), Don KiĢot‟um Ben 

(2018), Kazanova (2019) adlı oyunları ele alınmıĢtır. Gerçeklik ve teatrallik 

özelliklerinin reji yönelimlerinden yola çıkılarak sahnelemelerin analizi yapılacağı 

bu kısımda yönetmenin oyunları sahnelerken seçtiği göstergelerden yola çıkarak 

rejiler hakkında bir sonuca varmaya çalıĢılacaktır. Bu göstergeler, Tadeusz 

Kowzan‟ın Litterature et Spectacle adlı kitabında anlattığı tüm görsel dramatik 

medyalarda da kullanılan sahnelemeye iliĢkin göstergelerden faydalanarak 

incelenecektir. Göstergelerden yola çıkarak seçilen oyunlara metin, oyunculuk, sahne 

plastiği ve iĢitsel öge olarak ele alınarak değiĢik açılardan gerçeklik ve teatrallik 

özelliklerine bakılacaktır. Sahnelenen oyunların daha iyi anlaĢılması için yazarları 

hakkında bilgi, oyunların künyeleri ile oyunların özetleri bu bölümün içinde 

incelenecektir. Bu bölümün sonunda Emrah Eren‟in, yönettiği oyunlarda gerçeklik 
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ve teatral özelliklerin reji yönelimindeki yeri detaylarıyla incelenecek, seçilen 

oyunları hakkında akademik kaynak oluĢturmak hedeflenecektir. 

Bu tezde, Emrah Eren‟in yönettiği oyunlara iliĢkin baĢta oyunların metinleri ve 

videoları olmak üzere her türlü yazılı ve görsel kaynak, (oyun broĢürü, video, 

fotoğraf, internet kaynakları, oyun hakkında çıkan yazılar, makaleler, röportajlar vb.) 

kullanılmaktadır. 
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II. GERÇEKLĠK VE TEATRALLĠK 

A. Gerçeklik 

Gerçeklik kavramı; Bilinçten, tasarımlardan bağımsız olan varlık veya belli bir 

zaman iliĢkisi içinde yaĢanmıĢ olan, yaĢantı ve deneylerde somut olarak karĢılaĢılan 

Ģeyler olarak tanımlanmaktadır. Bilimsel araĢtırmalarda her türlü öznel ögelerin 

karĢısında nesnel olarak geçerliliği olan Ģey olarak açıklanmaktadır (Çam, 2019:17). 

Gerçeklik, düĢünülmüĢ, düĢlenmiĢ Ģeylerin ve olanağın karĢıtı olarak da karĢımıza 

çıkmaktadır. Gerçeklik kavramı felsefi açıdan ele alınmakta ve günümüze kadar 

incelenebilmektedir. Bu tanımlardan yola çıkarak gerçeklik kavramı araĢtırılacaktır. 

Gerçeklik kavramı nedir? sorusu Antik Yunandan günümüze kadar insanın 

cevabını aradığı bir soru olarak güncelliğini korumaktadır. Gerçeklik kavramı, 

gerçek kavramı ile karĢılaĢtığı zamandan bu yana onu kendi ihtiyacı doğrultusunda 

yorumlamakta, dizayn etmekte ve boyutlandırmaktadır. Tüm bunları yaparken de 

nesnel olan gerçekliğin yeni baĢtan düĢünülmesi ve incelenmesi gerekir ki yeni bir 

nesnel boyut kurulabilsin (Çam, 2019:24). Ġnsanlar nesne gerçeğini yeniden 

tasarlama yolu ile yeni nesnel sonuç ortaya çıkarmaktadır. Ġnsanlar gerçekliği sanat, 

bilim, felsefe ve sosyoloji ile sürekli inceleyip, yorumlayıp tasarlamaktadır. 

Gerçeklik nedir? diyen insanlar, çağlar boyunca bu soruya bilim, felsefe ve sanat 

aracılığı ile cevaplar vererek ilerleme sağlamıĢlardır. Ġlkel insanlar gerçeklik kavramı 

ile ilgili sorulara doğa üstü güç ve varlıklarla cevap vermiĢlerdir (Suçkov, 2009:76). 

Ġnsanlar yaĢanan tüm doğal felaketleri, selleri, yangınları, depremleri hiçbir Ģekilde 

karĢı konulamaz ve çözülemez doğa güçleri olduklarına inanarak, bunları yapanın 

tanrılar olduğunu açıklıyorlardı. GerçekleĢen doğa üstü olaylar karĢısındaki 

çaresizlikleri, onları bu olayların arkasında sonsuz güçlerin olduğu varlıkları 

düĢünmeye itmiĢtir (Kavuran, 2003:231). Tüm bunlar karĢısında insan merakı hiç 

bitmemiĢ, onları araĢtırmıĢ, sorgulamıĢ ve dönüĢtürmüĢtür. Ġnsanlar, maddeyi, 

nesneyi ve gerçekliği farklı bir bakıĢ açısıyla ve biçimlerle tanımlamaya 

çalıĢmıĢlardır.  
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Gerçeklik, felsefe ve bilim ile paralel bir Ģekilde ifade edilebilmektedir 

(Suçkov, 2009:83). Dolayısıyla felsefenin ve bilimin tarihsel ilerlemenin, sürecin 

yeni baĢtan boyutlanmasının, tamamıyla gerçeklik mücadelesi içinde, gerçeğin 

kendisinin görünen, bilinen, elle tutulandan öte, bilinçte yeni bir yöneliĢin bakıĢ 

açısıyla yorumlanması ile gerçekleĢtiğini söyleyebilmekteyiz. Gerçeklik kavrayıĢı 

öznel olarak gözükse de aslında toplumsal ve bilimsel ilerlemeye dayalı bir süreç 

olmaktadır. Ġnsanların gerçeklik algısı, bilgisiyle elde ettiği gerçeklik anlayıĢı, 

hayatın geliĢimi içinde karĢı karĢıya geldiği yeni gerçeklik anlayıĢıyla geliĢebilir ve 

yaĢanan bu değiĢiklik bilimsel çabayı yeniden kapsamaktadır. Her çağın gerçeklik 

tartıĢmalarında zaman içerisindeki gerçeklik, yaĢam ve üretim biçimleri gerçeklik 

algısı ile değiĢmektedir (Suçkov, 2009:86). Algı benzerliklerine göre algı toplamı ise 

bilimsel çabanın yarattığı gerçeklik durumu içerisinde değiĢkenlik kazanmaktadır. 

Ġnsanlardaki algı yani duyuları yoluyla gerçeklikten aldığı Ģey ve bellek yani daha 

önceki algının herhangi bir anında etkin olan ve yeni algısını etkileyen olarak 

gerçeklik algı biçimlerine göre Ģekillenmektedir (Çam, 2019:27). Algı 

benzerliklerine dayanan algı birikimleri ise bilimsel çalıĢmaların yarattığı gerçeklik 

durumu içerisinde görece değiĢkenlik kazanmaktadır. 

Gerçeklik, kavramsal olarak farklı tanımlamalarla karĢımıza çıkmaktadır. Bu 

farklı kavramlar doğrudan metodolojiye de yansımaktadır. Metodolojide gerçeklik 

kavramı insanlardan bağımsız ve var olan gerçekliğin keĢfedilmesine yönelik olarak 

tümdengelimsel bir görüĢ açısıyla biçimlenmektedir (ĠpĢiroğlu, 1996:50). Bir baĢka 

açıdan algılanan ve gözlenen gerçeklik biçiminin kabulü metodolojinin gerçekliğin 

üretilmesine koĢul olarak tümevarımsal bakıĢ açısı ile biçimlenmesi sonucunu ortaya 

çıkarmaktadır. Ortaya çıkan temel görüĢlere rağmen anlaĢılan ortak noktada 

metodoloji bilgiyi ortaya çıkarmakta ve sonunda da bir gerçeklik ortaya 

çıkarmaktadır. Gerçeklik, gerçek, bilim ve bilgi kavramlarının temellerinde bulunan 

bu tartıĢmalar ve bu tartıĢmaların ana çıkıĢ noktası olan değiĢik görüĢ açıları ve 

inançlar yer almaktadır (Pire, 2018:3). Ortaya çıkan bu bakıĢ açıları ve inançlar 

arasındaki ayrımlarda da baĢka tartıĢma kavramlarını ortaya çıkarmaktadır.  

Bu tartıĢma ile gündeme gelen ise paradigma kavramı olmaktadır (Pire, 

2018:4). Paradigma, insanın temel inançlarının bir kümesi olarak tanımlanmaktadır. 

Paradigma, felsefi olarak insanın inanç, teknik ve değer bakıĢ açılarının tümünü ifade 

etmektedir. Paradigma, yapısı gereği bireysel bakıĢ açısını ifade etmektedir. 
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Paradigma, inanç sistemi olarak da kabul edilmektedir. Gerçekliğin 

anlamlandırılması ve biçimlenmesini sağlayan sistemler olarak da kabul 

görülmektedir. Paradigma, bireysel bakıĢ açsını ifade ettiği için geçmiĢten günümüze 

farklı bakıĢ açısıyla geliĢip bir genelleme kazanmaktadır (Suçkov, 2009:78). Bu 

açıklamalardan yola çıkarak paradigma, gerçeklik kavramı hakkında sorulara cevap 

aramaktan çok gerçekliğin tanımlanması sürecine yönelik kavramlar üretmektedir. 

Ortaya çıkan tüm bu bilimsel ilerlemelerin paradigma temelinde biçimlendiği 

iddiasına doğru bir gerekçe oluĢturulmaktadır. Antik Yunandan günümüze kadar 

farklı filozofların gerçeklik kavramını felsefede, bilimde, sanatta, toplumbilim ve 

eğitimbilim gibi pek çok konu hakkında farklı paradigmalar geliĢtirmiĢlerdir (Pire, 

2018:6). Gerçeklik kavramı hakkında geliĢtirilen bu paradigmalar Antik Yunan‟dan 

günümüze kadar hala güncelliklerini korumaktadırlar. 

Gerçeklik düĢünsel olarak sanatı ve felsefeyi doğrudan etkilemektedir (Suçkov, 

2009:102). Ġnsanlar çağlar boyunca gerçekliği özgün aklıyla araĢtıranlar ve yaĢamı 

gerçekler üzerine kurmak isteyenlerle buna karĢı gelenler arasında yaĢanan 

çatıĢmanın tarihine eĢlik etmiĢlerdir. Hayatın gerçekler üzerine değil de birtakım 

hayaller ve dogma bilgiler üzerinde inĢa edildiğini düĢünen insanlar geçmiĢte olduğu 

gibi günümüzde de varlıklarını korumaktadırlar. Ġnsanlar, bunu bilgisizliğinden, 

cehaletinden, bağnazlığından ve çıkarları doğrultusunda böyle olmasını istemektedir 

(Pire, 2018:7). Gerçekliğe karĢı gelip üstünü örtmek ve saptamak isteyenler 

insanların ve geniĢ toplulukların uyanmasını engellediği gibi sömürülmelerine de 

neden olmaktadır. Bunun yanında bir de gerçekliğin ve gerçeğin araĢtırılmasını, 

insanların ve toplumların geliĢmelerini de engellemiĢ olmaktadırlar. Ayrıca 

gerçekliği araĢtırmakta olanların yöntem yanlıĢlıklarından dolayı yanılsamaya 

uğrayanların neden olduğu kaos da küçümsenemeyecek boyutta olmaktadır. 

Gerçeklik ve gerçek kavramlarını bilimsel ve felsefi bir bakıĢ açısıyla araĢtırmak 

gerekmektedir (Kavuran, 2003:232).  

Gerçeklik ve Gerçek kavramları aynı anlama gelmemektedir. Gerçeklik tümel, 

gerçek ise yerel ve aklidir (Çam, 2019:7). Ancak her iki kavram da geçmiĢten 

günümüze iç içe geçmiĢ kavramlar olarak karĢımıza çıkmaktadır. Örneğin; „ġu masa‟ 

dediğim vakit karĢımda duran yerel bir varlıktan söz etmekteyim. Ama aynı zamanda 

‟masa‟ kelimesi ile tümel gerçeklik olan masa kavramından söz etmekteyim. Bu 

bakıĢ açısıyla baktığımızda varlık kavramı gerçeklikle, var olanlar ise gerçekle 
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iliĢkili olmaktadır. Varlığın gerçekliği ile bahsedilen Ģey aslında insanın bilincinin 

dıĢında var olan tarafsız bir gerçekliğin bulunduğu varsayımdır. Bu varsayım ile 

bilinç ve bilincin dıĢındaki her Ģeyin iki gerçeklik alanı tanımlanmıĢ olur. Ancak bu 

ikisi birbirlerinden bağımsız değildir. Çünkü insan, bilincini ve bilgisini kullanarak 

gerçeklik alanından değiĢiklikler yapabilmektedir. Günümüzde kullandığımız 

teknolojik aletler hem bilincin ürünü olmakta hem de bilincin dıĢındaki doğayı 

etkileyerek gerçeklik alanını değiĢtirmektedir. Bundan yola çıkarak, bilinç ile bilinç 

dıĢının iç içe geçtiğini ve birbirlerini dönüĢtürdüklerini söyleyebilmekteyiz. 

Gerçeklik kavramı soyut ve metafizik bir kavram olmaktadır. Gerçek ise somuttur 

ama bilinçten bağımsız olmamaktadır. Ontoloji varlığın gerçekliğini ve varlığın 

oluĢumunu ve de gerçeğin ne olduğunu sorgulamaktadır (Çam, 2019:27).   

Antik Yunan ve Antik Roma‟ya kadar, felsefe tarihinin baĢından itibaren 

gerçeklik kavramında düalistik bir ayrım söz konusu olmaktadır (Esslin, 1996:31). 

Felsefe tarihinden beri ortaya çıkan bu ayrım sadece varlık alanında değil bilgi, etik 

ve politika alanlarında da ortaya çıkmaktadır.  Bu ayrımların bir tarafı hakiki, asıl, 

gerçek, faydalı tarafken bir diğer tarafı sahte, zararlı, yanılsamalı taraf olmaktadır. 

AraĢtırmalardan yola çıkarak Sokrates öncesi bilgi alanında episteme-doxia ayrımı 

bulunmaktaydı. Daha sonrasında ise felsefede düalistik ayrımı ile Platon‟un meĢhur 

idealar-gölgeler dünyası ayrımı gündeme gelmiĢtir. Platon'un bu düĢüncesini 

Sokrates‟in form-madde ayrımı izlemiĢtir. Filozofların bu düĢünsel ayrılıkları ile 

birlikte felsefe dünyası vaktiyle skolastik bir yargı olan bu dünya-öteki dünya ayrımı, 

Descartes'te özne-nesne ayrımı, Kant‟ta numen-fenomen ayrımından oluĢmuĢtur. 

Ortaya çıkan düalistik farklılıkların ortak özellikleri olması gerekenler ile olmaması 

gerekeni belirtmektir (Pire, 2018:7). 

Antik Yunan‟da farklı filozoflar varlık üzerine düĢünceler geliĢtirmiĢ ve 

bunların sonucunda farklı varlık görüĢlerini ve metafizik anlayıĢlarını ortaya 

çıkartmıĢlardır. Platon‟un varlık ve metafizik düĢünceleri diğer filozoflara göre daha 

baskın olarak bu dönemde ortaya çıkmaktadır (Esslin, 1996:47). Platon‟un varlık ve 

metafizik görüĢleri kendinden sonraki dönemleri de etkilemektedir. Platon‟un 

gerçeklik, varlık kavramı ile ilgili düĢüncelerinin temelinde; düĢünerek 

anlamlandırılabilen, değiĢime kapalı idealar bulunmaktadır. Duygusal bir varlığa 

bağlı olanlar ise idealardan faydalanarak mevcut var olan fenomenlerdir. Ortaya 

çıkan bu varlıklar gerçekliğin birer kopyası olarak var olmaktadırlar. Platon bilgi 
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anlayıĢını geliĢtirirken varlık anlayıĢından esinlenmiĢtir. Platon gerçek idealar ile 

fenomenlerin bilgisini birbirinden ayırmıĢtır. Ġdeaların bilgisinin doğuĢtan itibaren 

zihnimizde var olduğunu belirtmiĢ ve bu bilgilere de episteme demiĢtir. Fenomenlere 

yönelik olan bilgileri gerçek olarak görmemiĢ ve tahmin olarak belirtmiĢtir (Demir, 

2019:4).  

Platon düĢüncesini güçlendirmek için mağara alegorisine baĢvurmuĢtur 

(Suçkov, 2009:158). Mağara alegorisi Ģöyle olmakta; mağarada yüzleri karanlık bir 

duvara dönmüĢ, arkalarında kalan giriĢin ötesinde yakılmıĢ ateĢi göremeyecek 

Ģekilde oturan tutsaklar bulunmaktadır. Bu tutsaklar baktıkları duvarda alevlerin 

ıĢığıyla arkalarındaki nesnelerden yansıyan belli belirsiz gölgeler görmektedirler. ĠĢte 

dıĢ dünyayı hiç tanımamıĢ bu tutsakların duyumlarıyla algıladığı ve bilebildikleri tek 

Ģey olan duvardaki gölgeler, nesneler dünyasını ve bu gölgelerin kaynağı olan asıl 

varlıklar ise idealar dünyasını temsil etmekteydi. Platon‟a göre idealar dünyası 

duyularla anlaĢılamaz ve ancak akılla kavranabilmektedir (Demir, 2019:7). Platon‟a 

göre iyi ideası az önceki örnekte nesneleri aydınlatan ıĢık gibi olup tüm diğer 

ideaların üstünde yer almaktadır. Akıl kavramını öne sürdüğünde esasen Tanrı'yı 

iĢaret eden Platon, doğayı, varlıkları her Ģeyi en iyi haliyle düzenleyen akıllı bir 

varlık olduğunu söylemektedir. Platon, gerçekliği duyu yolu ile algılanan ve yanıltıcı 

olabilen bir kavram olarak ele almaktadır. 

Antik Yunan‟da gerçeklik kavramı ile ilgili araĢtırmalar yapan bir baĢka filozof 

da Aristoteles'tir. Aristoteles, Platon gibi idea kavramını benimsemiĢ ve yaptığı 

araĢtırmalarda bunu hep kullanmıĢtır. Ama Aristoteles idealar kavramına baĢka bir 

anlam yüklemektedir (Duman, 2019:11). Aristoteles, ideayı ve formu hiçbir zaman 

görünen Ģeylerden bağımsız düĢünmemiĢ, bunların görünen Ģeylerde olduğunu, 

bunların görünen Ģeylerle kendilerini dıĢa vurduğunu ve onlara biçimlerini 

kazandırdığını savunmaktadır. Aristoteles, gerçekliği forma ve ideaya yüklemektedir. 

AraĢtırmalarına göre öz, görünür olanın içinde geliĢen özdür. Bundan yola çıkarak; 

idea‟nın görünür Ģeylerden farklı bir gerçeklik değil, görünür olanın içinde kendini 

gerçekleĢtiren öz ya da form olmaktadır, diyebiliriz (Demir, 2019:8). 

Aristoteles'e göre, görünür Ģeyler özün ya da formun gerçekleĢmelerinden 

ibarettir. Aristoteles'in bakıĢ açısından yola çıkıldığında görünür olan Ģeylerin 

ideaların ya da madde ile özün birbirleriyle olan birlikteliklerini nasıl ortaya çıktığı 

sorusu da ortaya çıkmaktadır (Esslin, 1996:67). Bu soru Platon‟u araĢtırırken de 
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karĢımıza çıkmaktadır. Platon‟a ideaların görünür Ģeylere nasıl varlık kazandırdığı 

sorusunu sorduğumuzda katılma, pay alma, bulunma gibi kavramları cevap olarak 

verir ve en sonunda da Demiourgos isimli bir Tanrının varlığına ihtiyaç olduğunu 

söylemektedir. Aristoteles‟in madde ve öz bakıĢ açısında böyle bir Tanrıya ihtiyaç 

duymadığı ortaya çıkmıĢtır. Aristoteles‟e göre artık madde ve öz birbirlerinden farklı 

olmamaktadır. Yine de bu iki anlayıĢın birbirleriyle nasıl etkileĢebildiklerini ve 

aralarındaki iliĢkiyi açıklamak gerekmektedir. Aristoteles, maddenin ancak form ile 

biçimlenip, nitelik kazandığını ve maddenin ancak form sayesinde gerçeklik kazanıp 

bir varlığa dönüĢtüğünü söylemektedir. Bununla birlikte formun ancak ve ancak 

madde de kendisini gerçekleĢtirebileceğini, madde olmasaydı formun kendisini 

hiçbir zaman ortaya çıkaramayacağını savunmaktadır. Aristoteles‟e göre henüz biçim 

kazanmamıĢ, biçimin kendisini gerçekleĢtiremediği bir madde varlık kazanmıĢ 

sayılmamaktadır. Tüm bilgilerden yola çıkarak Aristoteles, formu varlığın ve 

gerçekliğin kendisi olarak görmüĢ, herhangi bir Ģeyin varlık ya da gerçeklik olması 

için form kazanmasına, formun ise o Ģeyde gerçekleĢmiĢ olmasına bağlamaktadır. 

Saf maddeyi ise “olacağı Ģeyi henüz olmamıĢ, yani henüz form kazanmamıĢ ama 

form kazanma gücüne sahip ya da imkanına sahip Ģey” olarak yorumlamıĢtır. 

Aristoteles‟e göre gerçeklik; madde ancak form sayesinde, formun kendisinde açığa 

çıkmasıyla gerçeklik ve varlık kazanmaktadır (Demir, 2019:10). 

Rene Descartes, modern felsefenin kurucu filozofu olarak kabul edilmektedir. 

Yaptığı felsefe biçim olarak kendinden önceki filozoflardan farklı olmaktadır. Özgün 

bir felsefe biçimine sahip olduğu için modern felsefenin kurucusu olarak literatürde 

belirtilmektedir. Yaptığı felsefe literatürde “metodik kuĢku” olarak belirtilmektedir 

(Descartes, 2020:74). Descartes, metodik kuĢku yöntemi ile bilgi ve varlık 

hakkındaki düĢüncelerini belirlemiĢ, sonraki filozofların sorgulama formlarını da 

etkilemeyi baĢarmıĢtır. YaĢadığı dönemin kuĢkucu atmosferi onun felsefe yapma 

biçimini de etkilemektedir. Descartes yaptığı felsefe ile oluĢturduğu bilgi kuramını, 

bilginin doğasından çok elde ediliĢ yolu ve kesinlik derecesi üzerine yoğunlaĢarak 

oluĢturmuĢtur. Tüm bunlardan dolayı onda Platon‟unki gibi “bilgi nedir?” sorunsalı 

görünmemektedir. Descartes‟in yaptığı felsefede önemli olan Ģey doğru bilginin nasıl 

bir formla mümkün olacağı biçimindeki metodik kaygı olmaktadır. Metodik düĢünce 

biçiminin ortaya çıkardığı varlık kuramında da Descartes varlık kavramının içeriği ya 
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da neliği değil neyin hangi temel özellikleri ile var olduğu ve var olan birbirlerine 

konumları konusuna önem vermektedir (Önal, 2014:64). 

Rene Descartes‟in, felsefe biçimi kuĢkuculuk anlayıĢına karĢı yöntemsel 

kuĢkuyu kullanarak karĢı durmaktır. Kaynağından ve kesinliğinden emin olmak 

istediği bilgiye eriĢmek için yöntemsel kuĢku biçimi ile kuramını oluĢturmaktadır 

(Descartes, 2020:81). Descartes göre algılardan Ģüphe etmek gerekir. ġöyle ki; 

gerçeklik ile rüya arasında ilkece bir ayrımın yapılamıyor olması süreç gereği 

duyusal bilgilerin tümünü kuĢkulu saymamızı gerektirmektedir. Yüce ve güvenilir 

varlık olarak belirtilen Tanrı‟nın bizleri aldatmaktan keyif alan bir varlık, iğrenç 

ruhlu kötü bir Ģeytan olması da yine Descartes‟çi sistemin hesaba katmak zorunda 

kaldığı bir olasılık olmaktadır. Tanrı gördüğümüz her Ģeyi bizlere ters gösteriyor 

olabilir ve dolayısıyla gördüklerimizin tersi geçerli olabilir.  Var olan bütün bilgiler 

kuĢku dolu olunca Descartes, böylelikle gerçeğin farkına varmaktadır. Ona göre bu 

“kuĢku edilemez” bir gerçekliktir. DüĢünmek ise kuĢku duymaktır. DüĢünebilmek 

için de varlık olmak gerekir; “DüĢünüyorum o halde varım” argümanı da bunu ifade 

etmektedir (Descartes, 1983:84).  

Descartes düĢünüyor olmanın gerçekliğini ise idea olarak açıklamaktadır; “Bir 

ağaca bakan bir kiĢi gerçek bir ağaca bakıp bakmadığından kuĢku duyabilir. Bu 

kiĢinin ağaç olarak kabul ettiği Ģey baĢka bir fiziksel nesne olabilir ya da bütün 

bunlar bir düĢten ibaret olabilir.” Ama Descartes'e göre her durumda bu kiĢi için bir 

ağaç ideasının mevcut olduğundan kuĢku duyulamaz (Önal, 2014:7). Böylelikle 

nesnelere iliĢkin bilgi, onların ideaları bir nesneyi temsil etmesinden dolayı sahip 

olduğu temsili gerçeklik fikir, düĢün yoluyla sağlanabilir. Descartes‟e göre 

“Gerçeklik, zihnimizin asıl ve dolaysız nesneleri olan idealardır.” Zihnimizde 

nesneleri nasıl biçimlendirip görüyorsak gerçeklik ideası da öyle ortaya çıkmaktadır 

(Descartes, 1983:104). 

Immanuel Kant, orijinal düĢünce yapısı ile felsefe tarihinde en çok tartıĢılan 

filozoflardan biridir. TartıĢtığı baĢlıca konular; metafizik eleĢtirisi, epistemoloji algısı 

ve bu algının ürünü olan numen-fenomen algısı gibi baĢlıklardır (Kant, 2014:77). 

Kant, transandantal epistemoloji ve idealizmi kendi felsefi düĢüncesinin merkezine 

yerleĢtirmektedir. Kant‟ın ısrarla üzerinde yoğunlaĢtığı ve önem verdiği düĢünce; 

insanın neyi ne ölçüde bildiği tartıĢmasıdır. Kant, bu düĢünce yapısı ile birlikte 

metafizik alanının imkanlarını sorgulamakta, insanın bilgisinin oluĢma sürecini ve 
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yapısını incelemektedir. Kant‟ın felsefi düĢüncesine göre insanlar zihinleriyle doğaya 

yönelmeden önce kendi akılları hakkında araĢtırma ve incelemelere yönelmelidir. 

Kant‟ın felsefi bakıĢında bilgide etkin olan anlık (anlama yetisi), edilgin olansa 

duyarlık (duyusal algılama yetisi) olmaktadır (Çakmak, 2011:188). Yukardaki bu iki 

bilgi yetisi bir araya gelirse bilgi oluĢur ve tanımlanır.  

Kant, insan zihninde duyu malzemesinin düzen kazanmasında akıl ve algı 

yetilerinin öneminden bahsetmektedir. Ġnsan zihni sentez ya da birleĢtirme faaliyetini 

çeĢitli yargılar ile ortaya çıkararak gerçekleĢtirebilmektedir (Kant, 2014:106). 

Kant‟ın felsefe yapısına göre insan, duyusal ve akılla anlaĢılabilir olan bu iki farklı 

boyutu bünyesinde barındırmaktadır. Ġnsan, fenomen ve numen alanlarını kendi 

içerisinde barındırmaktadır. Ġnsan, arzu ve eğilimleriyle fenomenler alanına bağlı 

iken onu diğer canlılardan ayıran aklıyla nedenselliğin ve zorunluluğun bulunduğu 

numen alanına girmiĢ olur. Bu düĢünce aynı zamanda insanın özgürlüğüdür. Numen 

alanının kendi yasası, düzenleyici fenomenler alanı yasalarının aksine kurucu 

yasalardır. Bilginin tüm temel maddelerini bir arada toplayan hipotetik (zorunlu 

olmayan) önermelerin geçerli olduğu fenomenler alanının tersine numen alan deneye 

dahi tutulmayan, ahlakın ve dogmanın alanı olmaktadır. Fenomenal gerçeklik, 

duyularımız aracılığıyla tercüme ettiğimiz dünyadır. Numenal gerçeklik ise duyusal 

olmayan ve hakkında bilgi sahibi olunamayacak dünya olmaktadır. Transandantal 

epistemolojik idealizm deney üstüdür. Ġnsanın duyular yoluyla algıladığı Ģeylerin bir 

gerçekliğinin bulunduğu ancak bu gerçekliğin genellik ve zorunluluk temelini bilen 

öznenin koĢullar sisteminde bulunduğu tezine dayanmaktadır (Kant, 2014:109). 

Immanuel Kant felsefesinde gerçeklik, Descartes‟in düĢünüyor oluĢunun 

bilincinden oluĢmamakta, tamamen yargılardan oluĢmaktadır (Kant, 2020:87). 

Kant‟a göre bilgiye yalnızca yargılarla ulaĢabilmekteyiz. Ona göre duyu algılarının 

saf bir formu olan zaman ve mekân sayesinde algılanan izlenimler anlama yetisinin 

formları olan kategoriler sayesinde yargılara dönüĢtürülmektedir. Yargılar sayesinde 

oluĢan ve bilgisine ulaĢtığımız Ģeyler görünüĢler dünyası ya da evren olmaktadır. 

Bunların dıĢında nesnel olan bu dünyayı „kendinden Ģey‟ olarak bilmemiz mümkün 

olmamaktadır. Çünkü gerçeklik bizlere bizim apriori (önsel) formlarımız sayesinde 

açılmaktadır. DıĢ duyuların apriori (önsel) olan mekân, iç duyunun apriori formu olan 

zaman ve düĢünsel kavram olan kategoriler; nesneler sayesinde edinilen duyumları 

birleĢtiren, düzenleyen ve yargılara dönüĢtüren, bilinebilir kılan yetilerimiz 
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olmaktadır. Böylelikle evreni oluĢturan yargılarımız ontolojik özelliği de 

sahiplenmektedir. Ġnsan zihninin çeĢidi olan yargılar nesneleri ve kavramları kendi 

içinde barındırmaktadır (Kant, 2014:107).  

Gerçekliğin nesnel olduğu iddiasından dolayı gerçeklik nesneler dünyasından 

elde edilememektedir. Nesnellik aklımızın bir sorusu olmaktadır (Kant, 2020:94). 

OluĢan bu sorunun net bir Ģekilde cevabını veremesek de onun anlamının zihinsel 

yargı gücümüze bağlı olduğunu bilmemiz gerekmektedir. Bunlardan yola çıkarak 

gerçekliğin net bilgisi nesneler dünyasından elde edilen ve dünyayı birebir verdiği 

düĢünülen bilgiler evreni olmamaktadır. ġöyle ki; nesnelerin varlığını kabul edip 

güvenilir oldukları bilgisine sahip olunduğu bir evren olmamaktadır. Bunun tam 

tersine nesneler dünyasını ancak kendileri sayesinde düzenlilik içinde kavradığımız, 

koĢulsuz ve mutlak olarak aklın vardığı yargıları içeren düĢünme düzeni olmaktadır 

(Önal, 2014:66). Ortaya çıkan yargılar ampirik öznelerden ve ampirik zamansal 

koĢullardan bağımsız olarak nesnelliğin kendisi olmaktadır. Tüm bunlardan dolayı 

nesnelerin dünyası da ancak ve ancak oluĢan yargılar sayesinde bilinmektedir. Kant‟a 

göre gerçeklik yargılar sayesinde ortaya çıkmaktadır. Ġnsan, sırlarla dolu bir evrende 

yaĢamaktadır, rüyanın rüyasını görmektedir (Önal, 2014:68). Kant‟a göre gerçeklik 

yargılar sayesinde ortaya çıkmaktadır.  

George Wilhelm Friedrich Hegel‟i araĢtırdığımızda felsefesini din, hukuk, 

doğa ve siyaset üzerine inĢa ettiğini görmekteyiz (Suçkov, 2009:204). Ayrıca 

Felsefesinde efendi-köle diyalektiğinin kavramsallaĢtırması ve öz farkındalığın 

oluĢması için de ötekinin öneminin altını çizmektedir. Bu kavramlar üzerine 

geliĢtirdiği düĢünceler hala günümüze kadar derin bir etki yaratmakta ve geçerliliğini 

korumaktadır (Bravo, 2004:154). Hegel‟in felsefi anlayıĢı Sanayi Devrimi ve Fransız 

Devrimi gibi Avrupa toplumunun geçirdiği güçlü toplumsal olaylar eĢliğinde 

geliĢtiğini görmekteyiz. O, Alman idealizminin bu dönemdeki en önde gelen 

temsilcilerinden biridir. Hegel, Hristiyan teslis inancından farklı olmayan felsefi bir 

tutum ortaya çıkararak merkezine mutlak tini koyup diyalektik yöntemini tarih 

felsefesinden doğa felsefesine tüm düĢün alanında biçimlendirerek kendi felsefi 

sistemini oluĢturmaktadır. Bu sistemle beraber diyalektik yöntem geliĢtirilmiĢ, bilgi, 

varlıkbilim, tarih, doğa ve hukuk alanlarında yeni düĢünceler ortaya çıkmıĢtır (Hegel, 

1995:24).  
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Hegel, felsefesinde temel olarak „tin‟ kavramı karĢımıza çıkmaktadır. Tin, 

tarihte yaĢanılan olayları “gütmüĢ olan ve güden olan”dır (Bravo, 2004:206). Tin 

güçlü bir kavram olduğu için tarih adını vererek kocaman ve sınırsız alanlardaki her 

Ģey tinin meydana getirdiği nesne, eylem -yapıt olarak kavranılmaktadır. ġöyle ki; tin 

ve tarihin birbirlerinden farklı olarak tasarlanabileceği veya ikisinin salt yöneten-

yönetilen bağlamı içerisinde düĢünülebileceği anlamına gelmemektedir çünkü salt tin 

tarihe hâkim olmamaktadır. Tarihte gerçekleĢmesine yol açtığı Ģey nesne, eylem ve 

olaylarla gerçekleĢtirdiği de tinin kendisidir. Bu açıdan baktığımızda tarih, tinin 

içinde var olduğu bir süreç ve tinle aynı Ģey olduğu ortaya çıkmaktadır. Tin, tarihe 

kendi özünü görünür kılmaktadır. Hegel'e göre; "Tin ne eylerse özüne uygun eyler ve 

kendisini kendinde olduğu Ģey yapar.” Çünkü “iĢi ve uğraĢı kendini meydana 

getirmek ve kendini üretip gerçekleĢtirmektir” (Hegel 1995:68-69). Bunlardan yola 

çıkarak tin, kendisini dünyada gerçek kılmaya uğraĢan bir faaliyet varlığı olmakta, 

kendisini gerçekleĢtirme, özünde olduğu Ģeyi dünyada olma amacını taĢımakta olan 

bir faaliyet varlığı olduğundan kendisinin olmayan ne varsa onu yadsımaya ve 

aĢmaya, tüm dünyayı kendine çevirmeye yönelmektedir. 

George Wilhelm Friedrich Hegel‟in bakıĢ açısına göre düĢünce, onun 

kavramsal geliĢimi içinde ortaya çıkarılmakta, mantıksal bilginin ve kavramının 

içerisinde düĢüncenin kendisini dıĢsal gerçeklik olarak ele almamaktadır (Hegel, 

2014:79). Mantık ve düĢünce diyalektiğini belirleyen kavramlar gerçekliğin 

yapısındakini belirlemekte, geleneksel düĢüncenin tersine yöntem olarak gerçekliğin 

ele geçirilmesinin aracına dönüĢmemektedir. Hegel‟in felsefesinde mantık, bilmenin 

aracı değil salt varlığın kendisine karĢılık gelen varlıkbilim olarak var olmaktadır. 

Hegel, bütünüyle kavramsal olan varlığın geliĢim deneyimini ise bilincin deneyimi 

olarak „Tinin Görüngübilimi‟nde ortaya çıkarmaktadır (Özçınar, 2007:188). Bu 

düĢünce açısıyla baktığımızda ne mantık ne de görüngübilim gerçekliğin ele 

geçirilmesine aracı olmamaktadır. Gerçekliğin bilgisini anlamak için herhangi bir 

araç varlığına ihtiyaç duyulmadığı gibi aynı zamanda saltık gerçeklik kendine 

ulaĢılmayı engelleyen ortamın ötesine de konulmamaktadır. Hegel felsefesinde 

mantığın böyle kavranıĢı düĢünce literatürdeki temel değiĢimi, farklı bilgi anlayıĢını 

ortaya çıkarmaktadır. Hegel, “Gerçek olan her Ģey aklidir, akli olan her Ģey de 

gerçektir”der (Hegel, 2014:102). Ona göre “gerçeklik ve akıl bir ve aynı mantıksal 
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biçime sahip olmaktadır.”. Bu düĢünceden yola çıkarak Hegel‟in gerçekliği akla 

uygun bir biçimde anladığını söyleyebilmekteyiz.   

Hegel, gerçeklik ve akıl arasında bir özdeĢlik bağı yaratmaktadır. “Yasa, her 

Ģeyde bulunan akıldır” der. Böylelikle yukarda yazdığımız düĢüncesini böylelikle 

baĢka bir tarzla tekrar etmektedir. Aklın gerçekliği içinde doğa yasası, ahlak yasası 

hatta insanların yarattığı yasa bile bulunmaktadır (Özçınar, 2007:178). Gerçek olan 

akli ise ve akli olan gerçek ise mantığın kendi yasası varlığın da yasası olmaktadır. 

Hegel mantık bilimine önem vermektedir. Felsefi problemlerini mantık izleği ile 

incelemekte ve araĢtırmaktadır. Akıl ve gerçeklik, varlık ve düĢünce arasında 

yaratılan bu iliĢki Hegel‟in doğa ve tarih felsefesine olan yaklaĢımını da ortaya 

çıkarmaktadır. Hegel‟de gerçeklik sürekli baĢka bir biçimde olduğundan baĢkasına 

dönüĢen bir yapıya sahip olmaktadır. Hegel‟e göre, insan için ilk gerçeklik kendi 

kendisidir (Hegel, 2014:142). Kavramsal ve soyut olan gerçeklik kendini ancak özsel 

ve içkin diyalektik aracılığı ile gerçekleĢtirmektedir. 

Friedrich Wilhelm Nietzsche, yirminci yüzyıl felsefesinde çok önemli bir 

filozof olarak var olmuĢtur. Ortaya çıkardığı felsefi düĢünceleri birçok filozof 

tarafından tartıĢılmıĢ ve farklı biçimlerde yorumlanmıĢtır (Selvi, 2017:11). Felsefi 

düĢüncelerinin anlaĢılmazlığı ve farklı biçimlerde yorumlanması tesadüf değildir. 

Güçlü ve farklı bir düĢünce biçimine sahip olduğu için yapıtlarında kapsamlı bir alan 

taraması yapmakta ve parçalı biçimde olsa da eserlerinde karmaĢık bir bütünlüğe 

ulaĢmak istemektedir. Onun bu felsefi düĢünce biçimi zamanın çok ötesinde 

olmaktadır. Modern, kuramsal ve entelektüel geliĢmelerin hepsinde önemli bir yere 

sahip olmaktadır. Nietzsche‟nin felsefi düĢüncelerinden birçok yazar, ressam, dansçı, 

oyun yazarları, sosyologlar ve psikologlar etkilenmiĢtir (Nietzsche, 2021:101). 

Nietzsche bir filolog olarak Antik Yunan ve Roma klasiklerine hâkimdir.  

Aristoteles hakkında pek konuĢmaz ama Platon‟u küçümsemektedir. Sokrates 

hakkındaki düĢünceleri olumsuz olmakla beraber çoğunlukla karmaĢık 

görünmektedir (Nietzsche, 2021:110). Herakleitos‟un düĢüncelerini ise önemser 

çünkü Herakleitos‟a göre her Ģey bir oluĢ hâlinde olmakta öyle ki gerçekliğin 

herhangi bir biçimine iliĢkin değiĢmeyen hiçbir hakikati ortaya koyamamaktadır. 

Nietzsche ayrıca Schopenhauer'un felsefi düĢüncesinden etkilenmiĢtir. Schopenhauer 

gerçekliğin iki farklı biçiminin olduğunu söylemektedir. Birincisi „tasarım olarak 

dünya‟dır. Bu duyulara göründüğü haliyle dünyadır. Ġkincisi ise duyuların altında 
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yatan „isteme olarak dünya‟dır. Ona göre isteme olarak dünya gerçek dünya 

olmaktadır. Doğada etkiyen istemeyi görmek için görünüĢlerin arkalarına bakmamız 

gerekmektedir. Nietzsche, Schopenhauer‟in bu felsefi düĢüncesinden yola çıkarak 

gerçeklikle ilgili Perspektivizim düĢüncesini ortaya çıkarmaktadır (Selvi, 2017:23). 

Nietzsche, Perspektivizim kavramını düĢüncesinin temelinde bulundurmakta 

ve diğer düĢünceleriyle de bağlantılı olmaktadır. UlaĢmaya çalıĢtığı hedef 

bakımından böyle olması kaçınılmaz olmaktadır (Suçkov, 2009:317). Çünkü her 

kavram ve argüman gerçekliğin farklı yönünü ortaya çıkarma iĢine ayrılmıĢtır. 

Gerçekliğin metafiziksel kökeni olan güç sistemi bir de insan psikolojisinin, kültür 

ve uygarlığının, sanat ve siyasetinin tetikleyicisi olmaktadır. YaĢamı tanımamak güç 

istemini zayıflatmak ve sakatlamak anlamına gelmektedir ve O‟na göre bu durum 

paradigmatik dönüĢüm ile aĢılabilinmektedir. Nietzsche bu dönüĢümü 

Perspektivizm‟in bilgi kuramıyla gerçekleĢtirmektedir (Selvi, 2017:47).  

Nietzsche, gerçekliği sabit ve nesnel olarak tasarlayan düĢünce yapısına karĢı 

çıkmaktadır. Ona göre gerçeklik, sabit ve nesnel olmamakta; sürekli değiĢim ve 

dönüĢüm halinde olmaktadır. Söz konusu olan varlık dünyası değil oluĢ dünyasıdır. 

Sabitlik ve istikrar bazı yerlerde ve sınırlı zaman içinde söz konusu olmaktadır 

(Nietzsche, 2021:114). Gerçekliği değiĢimden muaf bir biçimde dizayn etmek 

epistemolojik hata ait olacağı gibi bir de bizi gerçeklik karĢısında güçsüz 

düĢürecektir. Gerçekliğin her zaman değiĢen isteğine karĢı gerektiği gibi karĢılık 

verilmemesiyle sonuçlanacaktır. Bu biçimin yaratacağı ikinci sorun ise değiĢmenin 

değerinin gözden düĢürülmesi olacaktır. DeğiĢme insanın temel niteliğiyse değiĢme 

olgusuna gerekli olan dikkati göstermemek insanla ilgili temel durumlara kayıtsız 

kalmayı gerektirir. Böyle bir tutum ayrıca bilginin nesnel yani insanı aĢan nitelikte 

olduğu yanılsamasını da kendiyle getirmektedir. Bilginin kökeninin insan varoluĢu 

ve doğasında olduğunu ve insan yaĢamında önemli bir yeri olduğunu unutmamak 

gerekmektedir. Gerçekliği her zaman sabit tasarlamak düĢüncesi insanı 

zayıflatmaktır. Her zaman değiĢen gerçeklikte hayatta kalmak ve kendini 

gerçekleĢtirmek veya yaratmak muazzam bir mücadele ve cesaret gerektirmektedir. 

Gerçekliğin hiçbir zaman değiĢmediği yanılgısı ise ya bu cesareti gösterebilecek 

güce sahip olmamanın sonucudur ya da bu durumu yol açan bir Ģeydir. Oysa 

gerçeklik, insandan bağımsız olarak var olmayan ama tam da bizim kökensel 

ihtiyaçlarımız ve isteklerimiz doğrultusunda yaratılan ve bunlar aracılığıyla 



 

17 

korunmakta olan bir tasarım olmaktadır. Nietzsche‟ye göre gerçeklik; yalnızca 

birtakım yorumların gerçekliğidir ve yorumsuzluk ya da yorum dıĢı gerçeklik söz 

konusu olmamaktadır. Bu düĢünceden yola çıkarak Perspektivizim, gerçekliğin çoklu 

kavranıĢından dolayı gerekli olmaktadır (Selvi, 2017:49). 

Özetlemek gerekirse Platon; gerçekliği “duyu yolu ile algılanan ve yanıltıcı 

olabilen” bir kavram olarak görürken Aristoteles, “madde ancak form sayesinde, 

formun kendisinde açığa çıkmasıyla gerçeklik ve varlık kazanmaktadır.” der. Rene 

Descartes'te gerçeklik, “zihnimizin asıl ve dolaysız nesneleri olan idealardır.”. 

Descartes, zihnimizde nesneleri nasıl biçimlendirip görüyorsak gerçeklik ideasının da 

öyle ortaya çıkmakta olduğunu söylemektedir. Immanuel Kant ise saf gerçekliğin 

yargılar sayesinde ortaya çıkmakta olduğunu söylemektedir. George Wilhelm 

Friedrich Hegel‟de “insan için ilk gerçeklik kendi kendisidir.” der. Kavramsal ve 

soyut olan gerçekliğin kendini ancak özsel ve içkin diyalektik aracılığı ile 

gerçekleĢtireceğini söyler. Friedrich Nietzsche ise gerçekliğin insandan bağımsız 

olarak var olmayan ama tam da insanın kökensel ihtiyaçlarının ve isteklerinin 

doğrultusunda yaratılan ve bunlar aracılığıyla korunmakta olan bir tasarım olduğunu 

söylemektedir. 

Yukarda „Gerçeklik‟ kavramının literatürdeki tanımı, yeri ve önemi araĢtırılıp 

ortaya çıkarılmıĢtır. Gerçeklik kavramının farklı filozoflar tarafından nasıl 

tanımlandığı incelenmiĢtir. Ortaya çıkan incelemelerden yola çıkarak gerçekliğin 

algıyla iliĢkili olduğunu söyleyebilmekteyiz. Algı değiĢtikçe gerçeklik de 

değiĢmektedir. Filozofların gerçeklikle ilgili düĢünceleri aĢağıdaki tabloda 

metodolojik olarak karĢılaĢtırılmaktadır.  

Çizelge 1 Gerçeklik Kavramı ile Ġlgili Tanımların KarĢılaĢtırılması 

KiĢiler Gerçeklik Kavramı ile Ġlgili Tanımlar 

Platon: (MÖ 428/7 

MÖ 348/7) 

Gerçeklik duyu yolu ile algılanan ve yanıltıcı olabilen bir kavramdır. 

Aristoteles: (MÖ 

384/MÖ 322) 

Madde ancak form sayesinde, formun kendisinde açığa çıkmasıyla 

gerçeklik ve varlık kazanmaktadır. 

Rene Descartes: 

(1596/1650) 

Gerçeklik, zihnimizin asıl ve dolaysız nesneleri olan idealardır. 

Zihnimizde nesneleri nasıl biçimlendirip görüyorsak gerçeklik ideası 

da öyle ortaya çıkmaktadır. 
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Çizelge 1 (devamı) Gerçeklik Kavramı ile Ġlgili Tanımların KarĢılaĢtırılması 

KiĢiler Gerçeklik Kavramı ile Ġlgili Tanımlar 

Immanuel Kant: 

(1724/1804) 

Saf gerçeklik yargılar sayesinde ortaya çıkmaktadır. 

Georg Wilhelm 

Friedrich Hegel: 

(1770/1831) 

Ġnsan için ilk gerçeklik kendi kendisidir. Kavramsal ve soyut olan 

gerçeklik kendini ancak özsel ve içkin diyalektik aracılığı ile 

gerçekleĢtirmektedir. 

Friedrich Nietzsche: 

(1844/1900) 

Gerçeklik insandan bağımsız olarak var olmayan ama tam da insanın 

kökensel ihtiyaçlarının ve isteklerinin doğrultusunda yaratılan ve 

bunlar aracılığıyla korunmakta olan bir tasarım olmaktadır. 

1. Gerçekliğin özellikleri 

Gerçekliğin bulgulama yöntemi sorgulama ve algılama süreci ile 

gerçekleĢmektedir (Suçkov, 2009:327).  Gerçeklik, bir paradigma ve felsefi varsayım 

olmaktadır. Gerçekliğin bulgulama yöntemi, ontolojik, epistemolojik, pozitivizm, 

postpositivizm, eleĢtirel teori ve yapılandırmacılık gibi bazı bilimsel kavramlarla 

ortaya çıkmıĢ bir araĢtırma metodolojisi temelinde Ģekillenmektedir. 

Ontoloji kavramı: Felsefede varlık ya da varlık çabası olarak tanımlanmaktadır. 

Ontolojinin konusu, bazı alanlarda var olan veya bulunabilen Ģeylerin bölümlerinin 

incelenmesi olmaktadır. Bu tür bir çalıĢmanın yapıtı ontolojik olarak adlandırılan, 

ilgilenilen bir alanda var olduğu varsayılan Ģeylerin türlerinin bir kataloğu 

olmaktadır. Ontoloji kavramı, farklı nesne türlerini somut veya soyut, var olan veya 

var olmayan, gerçek ya da ideal, bağımsız ve bağımlı, birliktelikler, bağımlılıklar ile 

öncekileri detaylandırmak için ölçütler sağlamaktadır. Bu da meydandaki nesneler 

hakkında ussal olanı yürütmek için kullanılmaktadır (Alan, 2018:4). 

Bilim felsefesine göre bilginin doğruluk ve kesinliğini belirleyen en güçlü 

nitelik ontoloji kavramı olmaktadır. Bilginin ontolojik biçimi ile arasındaki iliĢki 

araĢtırılırken hareketlerimizin tüm biçimleri ve dünya görüĢümüzün bilginin bir 

biçimi olduğu, doğanın ve hareketlerimizin sonucu olarak fiziksel, teknik ya da 

sosyal gerçeklikte ortaya çıkararak var olan bilgimizi sağlamaktadır. Ontolojik biçim 

ile bilginin oluĢumu, dünya görüĢümüzü ve dünyayı eyleme kapasitemiz fiziksel, 

teknik ve toplumsal gerçekliklerin hareketlerimizle nasıl bu kadar iliĢkili olduğu 

sorusuna derinlemesine araĢtırmamız gerekmektedir. Ontolojik olarak gerçekliği 

incelemek için neyin var olduğunu veya neyin var olduğunu araĢtırmak 

gerekmektedir. Gerçeklik kavramı bireylerin dünya görüĢlerine göre değiĢmektedir 

(Suçkov, 2009:360). 
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Epistemoloji kavramı: Epistemoloji, bilgi kavramının biçimi ve gerçekliği ile 

uğraĢan bir felsefe dalı olarak bilinmektedir. “Doğru bilgiye uğraĢmak mümkün 

müdür?” sorusuna cevap arayan filozoflar, değiĢik biçim ve yöntemler 

geliĢtirmiĢlerdir. Filozofların bazıları gerçek bilgiye ulaĢmanın imkanlar 

doğrultusunda ortaya çıkabileceğini söylemektedirler. Bazı filozoflar ise görecelik 

kavramını baz alarak doğru ya da gerçek bilginin mümkün olmadığını dile 

getirmiĢlerdir. ġüphecilik akımına göre ise gerçek ve doğru bilgi yoktur. Bilgiler 

insanların olayları yorumlama kapasitesine ve algısına göre değiĢmektedir. Bundan 

yola çıkarak zaman kavramının da gerçek bilgiye varmayı imkânsız kıldığını 

söyleyebilmekteyiz. Ġnsanların bir yıl önceki ile bir yıl sonraki düĢünceleri bile 

farklılık gösterebildiğine göre evrensel ve mutlak bilgiden bahsetmek söz konusu 

olamamaktadır (Cevizci, 2003:64). 

Epistemolojik olarak gerçeklik, dıĢ dünyaya bağlı olan varlıkların 

tanımlanmasında kullanılan bir kavram Ģeklinde karĢımıza çıkmaktadır. Gerçekliğe 

ulaĢmak için „doğru mu, yanlıĢ mı?‟ sorusu yerine var mı, yok mu sorusu 

sorulmalıdır. Temellendirme olarak da bu yöntem bir bilginin neden doğru ya da 

yanlıĢ olduğunu açıklanması ve örneklendirilmesi anlamına gelmektedir. Önerme ve 

tümevarım sistemleri de epistemolojinin birer parçası olarak bulunurlar. Önerme ve 

tümevarım yöntemlerinden yola çıkarak ortaya çıkan bulgular bizi mutlak gerçekliğe 

ulaĢtırmaktadır (AteĢoğlu, 2020:85). 

Pozitivizm kavramı: Temelde felsefe ve politikadan oluĢan, aralarında yüksek 

bağıntı bulunan, entelektüel birikimlerimizi ve sosyal sempatilerimizi içeren 

kapsamlı bir sistem olmaktadır (AteĢoğlu, 2020:87). Pozitivist paradigma, temelde 

gerçeklik kavramına dayalı olarak tartıĢılmakta ve açıklanmaktadır. Pozitivizm 

kavramı tarihsel kökenleri itibarıyla Antik Yunanda birçok araĢtırmalar yapan 

Aristoteles felsefesi ile iliĢkilendirilmektedir (Suçkov, 2009:378). Aristoteles 

felsefesine göre mutlak gerçeklik insanın dıĢında var olmaktadır. Ġnsan mevcut 

yöntemi oluĢturan ögeler arasındaki ilintilerden yola çıkarak gerçekliğe 

ulaĢabilmektedir. Bundan dolayı mutlak gerçeklik, keĢfedilebilir olmaktadır. 

Aristoteles mantığında mutlak gerçeklik ancak gözlenen gerçeklikten hareketle 

yapılacak bir çıkarımsal genelleme ile keĢfedilebilmektedir. Pozitivist paradigma 

mutlak gerçekliğe ulaĢmakta aynı zamanda tümevarımsal bir süreçtir (Nietzsche, 

2021:109).  
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Yorumlayıcı paradigma açısından gerçeklik: Bireylerin toplumsal dünyalarını 

hangi biçimlerde oluĢturduğunu ve devam ettiğine dair anlayıĢ ve yorumlara ulaĢmak 

üzere bireylerin içinde bulunduğu doğal ortamlarında toplumsal olarak yapılan 

anlamlı eylemlerin doğrudan incelikli gözlem yolu ile yöntemsel incelemesi 

olmaktadır (AteĢoğlu, 2020:177). Yorumlayıcı paradigma, yapısı gereği pozitivist 

paradigmanın tersi olarak görülmektedir. Yorumlayıcı paradigma, bağlama duyarlı 

olan, ötekilerin dünyayı fark etme Ģekillerinin içinde bulunan ve bireylerin 

eylemlerine dair yasalara yakın kuramları test etmekten çok empatik bir anlayıĢ 

kurmakla uğraĢan toplumsal inceleme tekniklerinin temeli olmaktadır. AraĢtırma 

tekniklerinin temeli ise okumak kavramı ile iliĢkilendirilmektedir. Yorumlayıcı 

paradigmanın bakıĢ açısına göre araĢtırmanın temel hedefi doğal ortamlarda 

kavramların ve teorilerin hangi biçimlerde konumlandıklarının deneyimlenmesidir. 

Sorgulayan incelemeye konu olan ortamın ögeleridir ve araĢtırmaya konu olanı 

insanlarla beraber bölüĢerek anlamaya çalıĢmaktadır. Bu mücadele, anlamlı 

toplumsal hareketi ortaya çıkarmaya ya da tanımlamaya yönelik olmaktadır. 

Böylelikle yorumlayıcı paradigma toplumsal hareket açısından sübjektif bir konu 

olmaktadır (Demir, 2019:8). 

Gerçek ya da gerçeklik kavramı genellikle araĢtırılmadan kabul edilenlerden 

ibaret görünmektedir (Suçkov, 2009:385). Gerçeklik kavramı gibi pek çok 

kavramlaĢtırma ve anlamlandırma da insan ürünü olmaktadır. Ġnsan iradesine bağlı 

serbest seçim söz konusu olmaktadır. Bundan dolayı dünyayı keĢfetmek yerine 

dünyayı yorumlamak ön plana çıkmaktadır. Dünyayı yorumlamanın da insan sayısı 

kadar birçok yolu olduğunu da söyleyebilmekteyiz. Her bir yorum, bir yasa ortaya 

koymaktan çok bir öykü anlatmaktadır. Her bir hikâye bir dizi kiĢisel varsayım ve 

bakıĢ açısının ürünü olarak kısıtlı genellemeler içermektedir. Bunlardan yola çıkarak 

ancak olay ya da olguların yenilenmesiyle iliĢkili olarak kısıtlı genellemeye imkân 

sağlayan tümevarımcı bir yaklaĢıma izin vermektedir. Dolayısıyla yorumlayıcı 

paradigmada mutlak gerçeklik tümevarımcı bir yaklaĢım ile mümkün olmaktadır. 

Yerel, bölgesel ve spesifik olarak yapılandırılmıĢ gerçeklikler bu durumun konusu 

olmaktadır (Cevizci, 2003:84). 

Eleştirel paradigma: Konstrüksiyon gereği pozitivist ve yorumlayıcı 

paradigmaya karĢı çıkıĢ olarak ortaya çıkmaktadır (AteĢoğlu, 2020:185). EleĢtirel 

paradigma, bireylerin koĢulları değiĢtirmesine ve kendi özgür iradelerine göre daha 



 

21 

iyi bir dünya kurmalarına yardımcı olmak üzere maddi dünyanın gerçek yapılarını 

ortaya çıkarmak için yüzeydeki illüzyonun üstüne çıkarak eleĢtirel bir sorgulama 

süreci olmaktadır. EleĢtirel paradigmaya göre pozitivist paradigma, bireylerin 

doğasını anlama ve anlamlandırmada baĢarısız görülmektedir (Demir, 2019:7). 

EleĢtirel paradigma bakıĢ açısından araĢtırmanın temel hedefi, derinlemesine 

detaylandırma ve sorgulama ile betimlemenin ve anlamanın ötesinde bu anlamaya 

iliĢkin bir farkındalık yaratmaktadır (Cevizci, 2003:84). Sorgulayan kiĢiler gizli olan 

gerçekliği ortaya çıkararak toplumun kendini yenilemesine, geliĢmesine katkı 

sağlamaktadır. Ampirik yollarla ortaya konulabilecek olan yüzeysel gerçeklik aslında 

daha derinlerde yer alan gizli gerçekliğin yansıması olmaktadır. Dolayısıyla gizli 

gerçekliğin ortaya çıkması için derinlemesine bir incelemeye ihtiyaç olmaktadır. 

EleĢtirel paradigmaya göre gizli gerçeğin ortaya çıkmasıyla birlikte değiĢim ve 

farklılığın oluĢması öngörülmektedir. O halde eleĢtirel paradigma açısından bilim ve 

bilimsel inceleme dolaylı olarak bir görelilik ve öznellik içermektedir. EleĢtirel 

paradigma açısından insan, çoğunlukla yanılan ve yanlıĢ bilinçlenen varlık 

olmaktadır. Bundan dolayı da öznel fikirler yaygın olmakta ve bu fikirler 

sorgulamaların konusu olmaktadır. Sonuç olarak sorgulama yanlıĢ bilincin üretimi 

olan yanılsamaları ortaya koymakta değerli bir araç olmaktadır. EleĢtirel gerçeklik 

gerçek bireyden bağımsız olarak var olmaktadır. Mükemmelden uzak ve olasılıklı 

olarak kavranabilirdir. Gerçeklik bireyden bağımsız olarak var olmamaktadır. 

Bireyin algısı ile iliĢkilendirilmektedir (Alan, 2018:7). 

Gerçekliğin bulgulama yöntemlerini özetlemek gerekirse Ontoloji; gerçekliğin 

bireylerin dünya görüĢlerine göre değiĢtiğini vurgularken Epistemoloji; önerme ve 

tüme varım yöntemlerinden yola çıkarak ortaya çıkan bulguların bizi mutlak 

gerçekliğe ulaĢtırdığını vurgular. Pozitivist paradigma ise mutlak gerçekliğe 

ulaĢmanın ancak tümevarımsal bir süreçle mümkün olabileceğini belirtir. 

Yorumlayıcı paradigma da yöresel, bölgesel ve özgü olarak yapılandırılmıĢ 

gerçeklikler söz konusu olmaktadır. Tümevarımcı bir yaklaĢımla gerçeklik ortaya 

çıkmaktadır. EleĢtirel paradigma ise gerçekliği bireyin algısıyla iliĢkilendirmektedir. 

Algı değiĢtikçe gerçeklikte değiĢmektedir.  

Yukarıda gerçeklik kavramı ontolojik, epistemolojik, pozitivist, yorumlayıcı ve 

eleĢtirel paradigma kavramlarıyla sorgulanmıĢtır. Önce araĢtırılan kavramların 

tanımları sonra da gerçeklik kavramı ile iliĢkileri araĢtırılmıĢtır. Ortaya çıkan bilgiler 
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detaylı bir biçimde yazılmıĢtır. Yukardaki paradigmaların gerçeklik kavramı ile 

iliĢkileri aĢağıdaki tabloda metodolojik olarak karĢılaĢtırılmaktadır.  

Çizelge 2 Gerçeklik Kavramının Bulgulama Yöntemlerinin KarĢılaĢtırılması. 

Kavramlar Pozitivizm Postpostivizm EleĢtirel Teori Yapılandırmacılık 

Ontolojik Salt Gerçeklik: 

Gerçek, 

insandan 

bağımsız olarak 

vardır. 

Kavranabilirdir. 

Gerçeklik, 

bireylerin bakıĢ 

açılarına göre 

değiĢmektedir. 

EleĢtirel 

Gerçeklik: 

Gerçek insandan 

bağımsız olarak 

var olmaktadır. 

Mükemmelden 

uzak ve 

olasılıklı olarak 

kavranabilirdir.  

Gerçeklik, 

bireyden 

bağımsız olarak 

var 

olamamaktadır. 

Tarihsel 

Gerçeklik: 

Saf gerçeklik, sosyal, 

politik, kültürel, 

ekonomik ve cinsiyet 

değerleri tarafından 

biçimlendirilmektedir. 

Zaman içerisinde 

kristalize olmaktadır. 

Görelilik: 

Yöresel, bölgesel 

ve özgü olarak 

yapılandırılmıĢ 

gerçeklikler söz 

konusu 

olmaktadır. 

Epistemolojik Nesnel ve 

Düalist: 

Ortaya çıkan 

bulgular bizi 

mutlak 

gerçekliğe 

ulaĢtırmaktadır. 

Modifiye 

edilmiĢ nesnelci; 

eleĢtirel, 

gelenek ve 

toplum: Var 

olan bulgular 

insanı olasılıklı 

gerçeğe 

götürmektedir. 

Öznelci:  

Arabulucu, 

yönlendirici değerlere 

yönelik bulgular 

olmaktadır. 

Öznelci: 

YaratılmıĢ 

bulgular 

olmaktadır. 

 

Bütün bunlardan hareketle gerçekliğin kavramları olarak karĢımıza betimleme, 

benzetme ve doğallık çıkmaktadır. Gerçekliğin bu özellikleri bir yapıyı gerçeklik 

olarak tanımlayabilme kriterleri olmaktadır. 

Betimleme: Zihinde tasarlanan bir hikâyenin bir plan içerisinde, dilin kendi 

kurallarına uygun olarak yazılıp okunmasına anlatım denmektedir. Tiyatronun 

biçimlerinden biri olan betimleme ise herhangi bir Ģeyin görünüĢünü, kokusunu, 

tadını, eylemini, karakterini, hissettiklerini ifade etmek ve canlandırmaktır. 

Betimleme dıĢ dünyadaki herhangi bir Ģeyle ilgili olabildiği gibi metafizik 

kurallarına uygun bir olgu da olabilmektedir. Ruh betimlemesi bu çeĢide girmektedir. 

Çevremizde gördüğümüz ve doğada var olan Ģeyler betimleme sayesinde 

anlatılabilmektedir. Bu çeĢit anlatım sayesinde ifade edilen her Ģey okuyucunun ve 

izleyicinin zihninde canlanmaktadır. Betimleme herhangi bir Ģeyin anlatımında 

kullanıldığı gibi tiyatro, öykü, roman ve Ģiir gibi biçimlerin anlatımında da 

kullanılmaktadır. Ġyi yapılmıĢ betimlemeyle kiĢi görmediği ve bilmediği yerler, 
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olaylar ve olgular hakkında detaylı bilgiye sahip olabilmekteler. Betimlemede 

anlatılanlar okuyucunun gözünde resim gibi canlanmakta ve etkili olmaktadır. 

Betimlemeler bazen resimlerden daha etkili de olabilmektedirler. Çünkü resmin 

veremediği özellikleri ve detayları dil ile anlatmak mümkün olmaktadır (Dilçin, 

1999:401). 

Betimlemenin özelliği yazarın hislerine tesir eden Ģeyleri çizmesi ve tavırları 

canlandırmasıdır. Bu yüzden betimleme yapanın kuvvetli gözlem yeteneğine ve belli 

bir birikime sahip olması gerekmektedir. Bakmak ile görmek aynı Ģey olarak kabul 

edilmemektedir. Herkes çevresini gözlemekte ama eĢyanın derinliklerini, onun arka 

planını aynı dirençle görmemektedir. Bunun için de bilgiye ihtiyaç vardır. Betimleme 

yapılırken görme, iĢitme, koklama, dokunma, tatma gibi beĢ duyu organlarından 

faydalanılmaktadır. Bunlarla elde edilen duyumlara da gözlem denmektedir. 

Dolayısıyla betimleme bir nesne üzerinde yapılan gözlemlerin, sıraya konularak 

tespit edilmesi ve analizi anlamına gelmektedir (Eren ve Uzunoğlu, 2006:23). 

Benzetme kavramı: Aristoteles‟ten günümüze kadar farklı bakıĢ açılarıyla ele 

alınan, önemini hiçbir zaman kaybetmemiĢ bir söz figürü olmaktadır. Benzetme, 

sözlü ya da yazılı anlatımda, bir varlığın özelliğini, baĢka bir varlığın ya da kavramın 

özelliğiyle anlatma biçimi olarak da nitelendirilebilmektedir. Genel olarak 

benzetmelerde, benzerlik bakımından güçsüz durumda olan nitelikçe daha üstün ve 

güçlü olana benzetilmektedir. Bunlardan yola çıkarak benzetmeler iki değiĢik Ģeyi 

ortaklık gösterdikleri bir özellik, nitelik veya davranıĢ biçimi açısından karĢılaĢtıran 

söz öbekleri olarak da tanımlanabilmektedir (Aksan, 1995:511).  

Betimleme kavramı sayesinde iki kavram imgeleme ve betimleme açısından 

karĢılaĢtırılabilir. Benzetmenin genel amacı bu karĢılaĢtırma betimleyebilmek, 

isteyen Ģeyi bir baĢka nesneye yaklaĢtırmak ve ilgi kurmaktır. Böylece benzeyenin 

anlamını daha iyi bir biçimde ortaya çıkmaktadır. Benzetme gerçekte iliĢkisi 

olmayan, normalde karĢılaĢtırılamaz olduğu düĢünülen biçimler arasında çoğunlukla 

canlı ve ĢaĢırtıcı imajlar kullanılarak beklenmedik iliĢkiler kurmaktadır (Dilçin, 

1999:405). 

Doğallık kavramı: Doğal olma durumu tabiilik ve natürel olandır. Doğada olan, 

doğada bulunan. Olağan, alıĢılmıĢ, her zamanki gibi olan, beklenildiği gibi. Doğada 

rastlandığı gibi, doğaya uygun olan, doğa güçlerine, kurallarına uyan. Sağduyuya, 
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mantığa, olağan düzene uygun olan, yapmacık olmayan. Bu akımın ortaya çıkıĢı 19. 

Yüzyıl Fransa‟sına dayanmaktadır. Temelinde doğada var olanların ahlaki olmayan 

ya da iğrenç sayılabilecek tüm unsurların sanat eserlerine girebilmesi 

öngörülmektedir. Doğallık kavramında yazarın roman veya öyküde kahramanlarına 

yaklaĢımı bir bilim insanının deney Ģartlarını oluĢturup gözlem yaparak, neticenin 

ortaya çıkmasını bekleyen tavrını anımsatmaktadır. Böylelikle sanat eserlerinde sanat 

yapmak ve bireysel dünyanın ele alınması için üst anlamda bir oluĢumdan ziyade 

fayda ve toplum prensibinin göz önüne alınmaya baĢlandığı bir anlayıĢı da 

benimsemektedir (Aydın, 2021:39). 

Doğallık kavramına göre aynı nedenler aynı sonuçları doğurur çünkü kiĢinin 

davranıĢlarını iradesi değil soya çekim ve sosyal çevre belirlemektedir. Toplum için 

sanat anlayıĢının hâkim olduğu bu akım çevresinde yazılan eserlerde toplumdan 

dıĢlanan kiĢilere yer verilmektedir. Kahramanlar ait olduğu çevrenin diliyle 

konuĢturulmaktadır. Bu kavrama ait eserlerde olaylar yazar tarafından 

yönlendirilmemektedir. Olaylar doğal bir seyir izler. Karakterler bulundukları 

sınıflarına uygun dillerle konuĢturulmakta, dil saf ve yalın olmaktadır. Bu yapıtlarda 

zaman zaman argoya kaçan konuĢmalar da bulunmaktadır. Tiyatroda oyuncu, dekor, 

kostüm, aksesuar ve müzik gibi öğeler ayrıntılı doğal ve yalın bir biçimde 

gösterilerek çevrenin insana etkileri vurgulanmaya çalıĢılmaktadır (Aydın, 2021:41). 

Gerçeklik kavramının özelliklerini özetlemek gerekirse betimleme, belirli bir 

nesne üzerinde yapılan gözlemlerin sıraya konularak tespit edilmesi ve analizi 

anlamına gelmektedir. Böylelikle analiz yapılan nesne gösterilir ve gerçeklik kazanır. 

Benzetme ise gerçekte iliĢkisi olmayan, normalde karĢılaĢtırılamaz olduğu düĢünülen 

biçimler arasında çoğunlukla canlı ve ĢaĢırtıcı imajlar kullanılarak beklenmedik 

iliĢkiler kurmaktadır. Gerçeklik sayesinde kurulan iliĢkiler ortaya çıkarılır ve 

gösterilir. Doğallık da doğanın düzenine, yasalarına ve gerekliliklerine uygunluktur. 

Yani doğada rastlandığı gibi doğaya uygun olan, doğa güçlerine ve kurallarına uyan. 

Sağduyuya, mantığa, olağan düzene uygun olan ve yapmacık olmayandır. Sanatta 

doğal ve yalın bir biçimde gösterilen unsurlar gerçeklik ile gösterilmektedir. 

Yukarıda gerçeklik kavramının özellikleri olan betimleme, benzetme ve 

doğallık kavramları araĢtırılmıĢtır. AraĢtırılan bu kavramların daha sonra da 

gerçeklik kavramı ile iliĢkileri sorgulanmıĢtır. Ortaya çıkan bilgiler detaylı bir 
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biçimde yazılmıĢtır. Yukardaki kavramların, gerçeklik kavramı ile iliĢkileri aĢağıdaki 

tabloda metodolojik olarak karĢılaĢtırılmaktadır. 

Çizelge 3 Gerçeklik Kavramının Özelliklerinin KarĢılaĢtırılması. 

Kavramlar Gerçekliğin Özellikleri 

Betimleme Belirli bir nesne üzerinde yapılan gözlemlerin, sıraya konularak tespit edilmesi 

ve incelenme anlamına gelmektedir. Böylelikle analiz yapılan nesne gösterilir ve 

gerçeklik kazanır. 

Benzetme Gerçek biçim ile iliĢkisi olmayan, normalde karĢılaĢtırılamaz olduğu düĢünülen 

biçimler arasında çoğunlukla canlı ve ĢaĢırtıcı imajlar kullanılarak beklenmedik 

birliktelikler kurmaktır. Gerçeklik sayesinde kurulan iliĢkiler ortaya çıkarılır ve 

gösterilir. 

Doğallık Doğanın düzenine, yasalarına ve gerekliliklerine uygunluktur. Doğada rastlandığı 

gibi, doğaya uygun olan, doğa güçlerine ve kurallarına uyan. Sağduyuya, 

mantığa, olağan düzene uygun olan ve yapmacık olmayandır. Sanatta doğal ve 

yalın bir biçimde gösterilen unsurlar gerçeklik ile gösterilmektedir. 

 

B. Teatrallik 

Teatrallik, sözcüğü temelde iki anlam içermektedir. Bu sözcük Türkçe‟de hem 

Ġngilizce hem de Fransızca okunuĢuyla yer almaktadır. Ġngilizce okunuĢu; ‘tiyatral‟, 

Fransızca okunuĢu ise ‘teatral‟ Ģeklindedir (Davis ve Postlewait, 2003:19). 

Teatrallik‟ i araĢtırdığımızda kavram iki farklı tanım ile karĢımıza çıkmaktadır. 

Teatrallik ‟in birinci anlamı; Tiyatroya ait olan, tiyatroyla iliĢkili olan bir kavram 

olmaktadır. ġöyle ki; Teatrallik dediğimizde, tiyatro benzerliği olarak düĢünmemiz 

gerekmektedir. Teatrallik ‟in ikinci anlamı; doğal olmayan, yapmacıklı, abartılı 

davranıĢları betimleyen anlamlarda kullanılmaktadır. Bu tanımlardan yola çıkarak 

Teatrallik; doğallık ve gerçeklik karĢıtı olan yapaylık ve yapmacıklıktır. Aslında 

biçim gereği gerçekliğin kontrastı olarak edimselliğin anda ve Ģimdi perspektifine 

zarar veren bir estetiği ima etmektedir (Bilgil, 2013:60).  

Teatrallik, tiyatronun olanaklarıyla var olmakta ve tiyatroya özgü özellikleri 

gösteren bir kavram olmaktadır. Örneğin bir Ģiir dinletisinin tiyatro olanaklarıyla 

anlatılması. Sahnede herhangi biri Ģiir okurken o anda sahnede farklı 

canlandırmaların yapılması teatrallik olmaktadır. Burada önemli olan ve dikkat 

edilmesi gereken tiyatroya ait özelliklerin değil Ģiir dinletisine ait hususiyetlerin ön 

planda olması gerekmektedir. Bunlardan yola çıkarak farklı sahne sanatlarının 

tiyatronun olanaklarından yararlanması durumunda teatrallik kavramının ortaya 

çıktığını söyleyebilmekteyiz (Esslin, 1996:140).  
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Teatrallik bir baĢka deyiĢle tiyatrodaki „oyun‟ kavramı Antik Yunandan 

günümüze kadar sosyolojide ve felsefede araĢtırma konusu olmuĢtur. Birçok 

araĢtırmaya konu olan bu kavramı tek bir cümleyle anlatmak oldukça zordur çünkü 

bu kavram tiyatro sanatı içinde bir anlama sahip olmaktadır. Sahip olduğu anlamla 

birlikte sosyal hayatın birçok yerinde uygulanabilir hale gelmektedir (Karaboğa, 

2008:79). Ayrıca her dönemde farklı bir tanımlamayla ortaya çıkmaktadır. Böylelikle 

kavramın aldığı anlam hızı geniĢ bir yelpazede tanınır hale gelmektedir. Teatrallik 

kavramına günümüzde de birçok anlam yüklenildiği için Antik Yunana dönerek 

oluĢumunu araĢtırmak ve nasıl ortaya çıktığını bulmak gerekmektedir. Bu dönem için 

de tiyatroyu antropolojik açıdan araĢtırmak gerekmektedir. Antropolojik araĢtırma da 

teatralliği, kökene dair yorumlar ve olumlayıcı (affirmative) yorumlarla karĢımıza 

çıkarmaktadır. Olumlayıcı yorum, teatralliğin iki alan arasındaki boĢlukta ortaya 

çıktığını söyler; gerçek yaĢamın alanında ve kurgusal alan içinde. BoĢluk ise ne 

gerçek alanın içinde ne de kurgusal alanın içinde bulunmaktadır. Bundan dolayı da 

teatral eylemler bir tiyatro oyununun içerisindeki göstergelerle ortaya çıkmaktadır.  

Teatrallik denilen kavram iĢte bu oyunsuluğun göstergeleridir (Öztopanlar, 2021:17). 

Teatrallik, özü gereği oynanılabilen, oynatılabilen ve gösterilendir. Oyun 

olduğu için davranıĢ, hareket ve eylemsel olanı kendi içinde barındırmaktadır. 

Bunlardan yola çıkarak teatralliğin bir seyretme kipi olduğunu söyleyebilmekteyiz 

(Karaboğa, 2008:84). Teatralliğin sadece sahne üzerinde yapılan eylemlerle ve 

hareketlerle var olduğunu söyleyip sınırlandırmamak gerekmektedir. Teatrallik özü 

gereği törensel olmaktadır. Sadece sahne üzerinde değil, toplumsal festivallerde, 

karnavalesklerde, panayırlarda, dini bayramlarda ve çeĢitli halk gösterilerinde de 

görülebilmektedir. Teatrallik, tarihsel olgular doğrultusunda belirlenerek davranıĢ 

pratiğiyle özdeĢleĢtiği için sadece sahnelerde ve çeĢitli sanat yapılarında değil, 

hayatın her alanında ortaya çıkmaktadır (Davis ve Postlewait, 2003:22). 

Teatrallik ile tiyatro kavramları aynı anlamlara gelmemektedir. Tiyatro; Eski 

Yunan‟da seyircilerin oturdukları yer anlamına gelmektedir. Mimari olarak yapılan 

bir mekânda seyircilerin oturdukları bölüme „Tiyatro‟ adı verilmektedir (Kershaw, 

2015:43). Sahnelenmek için yazılmıĢ olan dram, komedi, vodvil, müzikal ya da 

herhangi bir edebiyat hikayesini sahnede izlemeye gelen seyircilerin oturdukları yere 

yani seyirlik alana verilen isim „Tiyatro'dur. Antik Yunan‟da mimari yapı anlamına 

gelen „Tiyatro‟ günümüzde ise anlamı aĢarak performans eyleminin tümüne verilmiĢ 
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bir isim olarak karĢımıza çıkmaktadır. Ġnsanlar artık tiyatroyu bir mimari yapı olarak 

değil, aktör ve aktrislerin sahne üzerinde gerçekleĢtirdikleri performansın kendisi 

olarak betimlenmektedir (Kershaw, 2015:46). Teatrallik ise aktör ve aktrislerin bir 

tiyatro da seyircilerin önünde, sahnede, jest, konuĢma, mimik, Ģarkı, müzik ve dansı 

bir hikâye (drama, komedi, vb.) içinde sergiledikleri performans eylemi olarak 

tanımlanmaktadır. Sahne performanslarında aĢırı dramatik, doğal olmayan ve 

yapmacık ölçüde hareketler sergilemek teatrallik olmaktadır. Bu bilgilerden yola 

çıkarak Antik Yunan‟da ortaya çıkan tiyatro kavramı seyircilerin oturdukları bir 

mimari yapı olarak karĢımıza çıkmaktadır. Teatrallik ise tiyatro mekânı içinde 

dramatik yapıya sahip olan eylemler olarak karĢımıza çıkmaktadır (ĠĢcen, 2017:22).  

Teatrallik kavramına Antik Yunan‟dan günümüze kadar sanat tarihçileri, 

filozoflar ve sosyal bilimciler tarafından olumlu veya olumsuz, tanım ve anlamlar 

yüklenilmektedir. Teatrallik hakkında tarihsel süreç içerisinde izi sürülecek olan ilk 

kiĢi de Platon‟dur. Platon dünyayı idealar biçiminin yansıması olarak görmektedir. 

Aristoteles ise teatralliği yaĢamın bir mimesisi olarak görmekte ve tanımlamaktadır. 

Orta Çağ‟a baktığımızda ise bütün dünyanın bir sahne olduğunu dile getiren ve 

hayatın gerçekliğini teatral olarak gören, iddia eden „theatrum mundi‟ düĢüncesi 

ortaya çıkmaktadır. Bu tarihsel süreç içerisinde anti-teatrallik düĢüncesi de ortaya 

çıkmaktadır (Davis ve Postlewait, 2003:29).  

Anti-teatrallik düĢüncesi Jean-Jacques Rausseau, Denis Diderot, Friedrich 

Nietzsche, Theodor W. Adorno, Michael Fried ve Jonas A. Barish‟in düĢüncelerinde 

ve yaklaĢımlarında anti-teatrallik söylemleri görülmektedir. Jean-Jacques 

Rousseau‟ya göre teatrallik oynamak, rol yapmak ve sahneye çıkmak kavramlarıyla 

biçimlenmiĢ, gerçekliği değil kurgulanmıĢ olanı göstermektedir (Kershaw, 2015:59). 

Denis Diderot‟ya göre teatrallik, sahne gerçekliği ile yaĢam gerçekliğinin birbirinden 

ayrılması gerektiğini ve sahne üzerinde biçimlenmiĢ, düĢünülmüĢ yapıların ancak 

mimesis ile ortaya çıkabileceğini savunmaktadır (Karaboğa, 2008:87). Friedrich 

Nietzsche ise teatralliğe estetik bir değer taĢımadığı, oyuncuların Dionizyak koro ile 

izleyici arasına girdiği, ritüel olanın ve katılımcı hazzı ortadan kaldırdığı, 

oyuncuların sahne üzerinde bir baĢka karakteri oynamaya baĢlaması ve o karakterin 

gereklerine göre kendilerini biçimlendiriyor olduğu ve oyuncuların teatral duruĢlarını 

gerçek dıĢı bulduğu için karĢı çıkmaktadır. Theodor W. Adorno‟ya göre teatrallik, 

gerçeklikten uzak, yapay ve abartılmıĢ olandır. Michael Fried‟e göre ise teatrallik, 
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seyircinin bakıĢına kendini açan bir sanat eseri olarak olumsuz bir biçimde ele 

almaktadır. Sahne üzerinde seyircinin farkında olan bir yapıt olmasından dolayı 

seyirciyi içine çekemez ve bu da duygusal bir özdeĢlik kuramamasına yol 

açmaktadır. Ġzleyicinin önünde ortaya çıktığı için istediği biçimde bir yanılsama 

gerçekleĢtiremeyecektir (Davis ve Postlewait, 2003:64). Teatral olan izleyicinin 

varlığına ihtiyaç duyan ve onun yokluğuyla tamamen ortadan yok olacak ve de sanat 

eserini hiçbir zaman tamamlamayacak olandır. Jonas A. Barish‟ya göre teatrallik, 

hakikat olandan uzak ve gerçek olmayanı ortaya çıkarıp gösterendir. Sahne üzerinde 

oyuncular teatral olan hareketlerde bulundukları için seyirciyi gerçek olandan 

uzaklaĢtırmaktadır. Teatrallik kavramı düĢünürler tarafından farklı tanımlamalarla 

varlığını sürdürmektedir. Tarihsel süreç içerisinde her tanımlama teatralliği 

anlamamıza ve uygulamamıza katkı sağlamaktadır (Bilgil, 2013:65). 

Antik Yunan‟da teatrallik kavramını eleĢtiren ve karĢı çıkan filozof Platon 

olmaktadır. Platon, tanrıların insanların hayatlarını biçimlendirdiğini söyleyerek 

insanların yaĢamını bir kukla gösterisine çevirmesine benzetmektedir. Dolayısıyla 

insanların iradesiz olduğunu savunmaktadır. Ona göre tanrılar insanların tüm 

eylemlerini kontrol altına almaktadır (Duman, 2019:19). Bu yüzden de insanların tek 

baĢlarına hiçbir Ģey yapamadıklarını ve tanrıların yardımına ihtiyaç duyduklarını 

vurgulamaktadır. Platon her Ģeyin birincil olanının idealar dünyasında var olduğunu, 

bundan dolayı insanların da dünyada sadece idealar dünyasının bir taklidi olduğunu 

söylemektedir. Var olan dünyada duyularla ve zihinle algılanabilen idealar vardır. 

Platon‟a göre gerçek olan idealar dünyasına ait olandır. Zihinle, duyularla 

algılananları birer yanılsama ve taklit olarak görmektedir. Platon, bütün sanatları ve 

sanat eserlerini taklidin taklidi olarak yorumlamaktadır. Bunlardan dolayı Platon, 

Ģairlerin birer taklitçi olduklarını vurgulamaktadır. Teatralliğin insanları gerçek 

olandan ve bilgiden uzaklaĢtıran bir kavram olarak yorumlamaktadır (Karaboğa, 

2008:62). 

Antik Yunan‟da dram sanatının ilk kuramcısı olan Aristoteles, Poetika adlı 

kitabında insanların ancak mimesis (taklit) sayesinde bilgiye sahip olabileceğini 

söylemektedir. Aristoteles, taklit sayesinde ortaya çıkan tüm sanat eserlerinin 

önceden baĢka bir eserin taklidi olabileceği gibi daha önce ortaya çıkarılmamıĢ bir 

sanat eserinin gerçekleĢtirilmesi de olabileceğini vurgulamaktadır. Aristoteles 

tiyatroyu yaĢamın mimesisi olarak yorumlamaktadır. Teatrallik, mimesis ile ortaya 
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çıkmaktadır. Teatrallik, insanın özünde var olan ve onu bilgiye yakınlaĢtıran bir 

kavram olarak ortaya çıkmaktadır (Esslin, 1996:81). 

Orta Çağ‟da teatrallik kavramı „Theatrum Mundi‟ (dünya sahnesi) oyunlarının 

imgeleri ile ön plana çıkmaktadır. Theatrum Mundi bütün dünyanın bir oyun 

olduğunu, Tanrı‟nın insanların kaderini belirlediğini (antik çağda, orta çağda), verdiği 

rolü insana ölünceye kadar oynamak düĢtüğünü belirten bir dünya görüĢüdür (Davis 

ve Postlewait, 2003:97). Oynanan oyunlar ibret (morality) ve mucize (miracle) denen 

türlerdedir. Bu oyunlar, Ġncil‟den bölümler ile kilise tarafından belirtilen oyunlar 

olmaktadır. Ġncil‟den olan bölümler genel olarak ibretlik olan olayları anlatmaktadır. 

Kilise tarafından oynatılan oyunlarda ise iyilik, cömertlik, hoĢgörü, cennet ve 

cehennem alegorize edilerek halka gösterilmekteydi. Toplumun çoğunluğu Hristiyan 

olduğu için Theatrum Mundi imgelerinin yansıtıldığı oyunları ortaya çıkarıp sahneye 

konmaktadır. “Dünya bir sahnedir ve dünya tiyatrosunun tek bir seyirci vardır o da 

Tanrı‟dır” düĢüncesi benimsenmektedir. Tanrının kılıktan kılığa girerek yarattığı 

çocuklarını izlediği düĢünülmektedir. Bu dönemde de mimesisi kilise oyunlarında 

görmekteyiz. Theatrum Mundi oyunlarında teatrallik ön plana çıkmaktadır. 

Teatrallik, insanı günahtan uzaklaĢtırıp onları Tanrının hizmetine sunmaktadır. 

Teatral olanı alegori ile seyirciye göstererek onları günahlardan uzaklaĢtırmak 

hedeflenmekteydi (ÇalıĢlar, 1993:184). 

Denis Diderot, teatrallik kavramının hem tiyatroda olan etkisini hem de sosyal 

hayatta insanların üstünde olan etkisini anlatmaktadır (Karaboğa, 2008:64). 

Ġnsanların davranıĢ biçimlerini etkileyen tiyatronun yapısı içerisinde karakter 

paradoksunu oyuncular üzerinde sorgulamıĢ, evrensel anlamda değiĢen teatrallik 

algısını kavramlaĢtırmak için çalıĢmalar yapmıĢtır. Gerçeklik ve teatrallik, samimiyet 

ve teatrallik kavramının Ģekillenmesine katkı sunan bir yaklaĢım olarak belirmektedir 

(Karacabey, 2006:119). Ortaçağ‟dan Aydınlanma Çağı‟na geçen insanların mecbur 

kaldığı değiĢimler ve hızla yükselen nüfus artıĢları insanın kamusal alana yabancılık 

çekmek, benliğini gizleme dürtüsünü eyleme geçirmesine neden olmuĢtur. Ġnsanın 

kamusal alanı baĢkaları tarafından izlenildiği için samimiyetten uzak ve kısıtlayıcı 

davranıĢ biçimleri geliĢmiĢtir. Bundan dolayı da insanlar kimliklerini gizlemeye 

baĢlamıĢlardır. Böylelikle kamusal alan ile tiyatro sahnesi arasında benzerlikler 

ortaya çıkmaya baĢlar ve bu benzerlikler seyircinin tiyatro sahnesinde gördüklerini 

kendi yaĢamlarına yansıtmalarına neden olmaktadır. Teatrallik olayı bakımından da 
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tiyatro ile yaĢam her zaman iç içe olmuĢ ve birbirlerini etkilemiĢlerdir. Tarih 

boyunca hayatın ve tiyatronun değiĢimleri birbirlerini sürekli etkilemiĢlerdir. 

Ġnsanlar, teatralliği kullanarak yaĢamlarında farklı rollere bürünerek kendilerine bir 

düzen oluĢturmaktadırlar (Karaboğa, 2018:35). 

Friedrich Nietzsche, tiyatronun olanaklarıyla ortaya çıkan teatrallik kavramına 

karĢı çıkmaktadır. Teatrallik, kurgulanmıĢ ve tasarlanmıĢ olanı kendi içerisinde 

barındırmaktadır (Karacabey, 2006:120). Bu yüzden rol yapmak ve oynamak 

terimleriyle hareket eden insan günlük hayatta karĢısına çıkanları kandırabilmektedir. 

Nietzsche, teatralliğin günlük hayatta insanları olumsuz etkileyeceğini düĢündüğü 

için karĢı çıkmaktadır. Teatralliğin karĢı çıkılması gereken bir estetik olduğunu 

vurgulamaktadır. Teatral eylemlerden dolayı tiyatronun sanat alanının dıĢına 

çıkarılması gerektiğini savunmaktadır. Fakat Nietzsche‟nin tiyatro ve teatralliğe karĢı 

çıkmasının nedeni oyunculardır (Karaboğa, 2018:64). Sahne üzerinde oyuncunun bir 

rol kiĢisi olarak bulunması, rolünün karĢısında ben ve öteki karĢıtlığıyla hareket 

etmesiyle beraber teatral bir durum içerisinde olması, baĢka bir kiĢi için kendi 

teĢkilandırtması, kendi varlığını oynayacak karaktere göre Ģekillendiriyor oluĢu, 

oyuncunun kendinden ötürü teatral oluĢu eleĢtirilerin çıkıĢ noktasını oluĢturmaktadır. 

Nietzsche, sahne üzerinde teatral olan hareketlerle çıkıp rol yapan oyuncuların 

seyircileri kolayca etkileyebildiklerini ve seyircilerinde etkilendiği rolleri günlük 

hayatta tıpkı oyuncular gibi uygulayarak karĢılarına çıkanları kolayca 

aldatabileceklerini söylemektedir (Tüfekçi, 2006:60). 

Michael Freid, teatrallik kavramını sanat estetiği ve felsefi araĢtırmalarla 

incelemektedir. Teatralliğin baĢka sanatsal alanlarda bulunduğunu, çağdaĢ eserlerde 

de izlerinin bulunduğunu, ortaya çıkan teatral bulguların sanatın karakteristik özünü 

kaybettiğini söylemektedir (Karacabey, 2006:79). Freid, Sanat ve Nesnellik (Art and 

Objechoot) adlı yapıtında; “Sanat eserinin nesne olmadığını anlatmak zorunda 

olduğu” sözleriyle teatralliği eleĢtirmektedir (Tüfekçi, 2006:61). Nesnel olanın 

baĢkasının görüĢüne kendisini teslim ettiğini ve bir baĢka görüĢe kendini teslim 

etmenin teatralliğin kendisi olduğunu vurgulamaktadır. Sanat eserleri baĢkalarının 

görüĢlerinden kaçınmalı ve dıĢardan nasıl göründüğü düĢüncesinden kurtulmalıdır. 

Sanat eserleri hiç kimsenin görüĢüne ve düĢüncesine göre biçimlenmemeli çünkü 

sanat ancak böyle ortaya çıkmaktadır. Teatrallik ise nesnel olduğu için baĢkalarının 

görüĢlerine mahkûm olmaktadır (Öztopanlar, 2021:18).  
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Fried, modern resim ve heykel sanatını tiyatro sanatının olanaklarıyla 

karĢılaĢtırmaktadır (Öztopanlar, 2021:19). Tiyatro yapısı gereği izleyiciye bağımlı 

olduğundan seyirci olmadan teatral anlam eksik olmaktadır. Fried, “tiyatro özü 

gereği teatral yapıdan kaçınamaz ama resim ve heykel sanatı ise izleyiciye muhtaç 

olmamaktadır.” demektedir. Bundan dolayı sanat eserleri seyirciden bağımsız bir 

Ģekilde tamamlanmıĢ olabilmelidir. Tiyatro ise bu noktada özgünlüğünü 

sağlayamamaktadır. Fried, teatralliği eleĢtirdiği için tiyatroya da karĢı geldiği algısı 

yaratılmamalıdır. Tiyatronun var olabilmesi için seyirci ve oyuncunun zorunlu olarak 

var olması gerekmektedir. Teatral olanın ortaya çıkması için illüzyonun yaratılması 

gerekmekte ve seyircinin de algısının devreye girmesi gerekli olduğundan ortaya 

çıkan sanat eseri gerçeklikten uzaklaĢmaktadır. Bundan dolayı tiyatroda gerçeklik 

yaratılabilmesi için teatrallikten uzak durulması gerekmektedir. Fried‟e göre 

teatrallik Ģimdi ve burada var olma zorunluluğunu gerektirdiği için sanatın 

sürekliliğini ve kalıcılığını engellemektedir (ĠĢcen, 2017:47). 

Tracy C. Davis ve Thomas Postlewait, teatrallik kavramını siyasi, kültürel ve 

felsefi analizlerle araĢtırmaktadırlar (Öztopanlar, 2021:23). Tarihsel süreç içerisinde 

teatrallik kavramının nasıl geliĢtiğini ve teatral performans teorisinin nasıl ortaya 

çıktığını incelemektedirler. Teatrallik kavramının disiplinler arasındaki öneminin 

olduğunu ve gerçeklikle iliĢkisinin bulunduğunu söylemektedirler. Teatrallik 

kavramının eylemsel olarak önemli olduğunun altını çizmektedirler. Teatrallik, 

gerçeklik ile kurgu arasında oluĢan tüm göstergelerle ortaya çıkmaktadır. Teatrallik, 

özü gereği içi boĢ ve içi doldurulmaya müsait olan taĢıyıcı olmaktadır. Teatrallik, 

taklit ve yabancılaĢma yoluyla referanslı bir dünya olmakta, referans dünyası 

olmazsa teatrallik ortaya çıkmamaktadır (ĠĢcen, 2017:24). 

Richard Wagner, on dokuzuncu yüzyılda gerçekçiliğe karĢı çıkan eğilimleriyle 

kendinden söz ettirmektedir. Yapıtları ve görüĢleri ile karĢı gerçekçi tiyatro 

anlayıĢının oluĢmasında katkısı olmaktadır (Braun, 2013:13). Wagner‟in sahne 

sanatları konusundaki anlayıĢı tiyatro düĢüncesinin ilerlemesi açısından önemli bir 

aĢamayı göstermektedir. Sanat anlayıĢı Hegel felsefesinin izinde olmaktadır. 

DüĢünceleri ile benzetmeci gerçekçiliğin karĢısında durmaktadır. Wagner‟e göre 

bilim yalnızca doğayı sonsuz olarak tanımaktadır. YaĢam sonsuzdur, içindeki sonsuz 

yasasına uyarak ve bütünlüğünü koruyarak evrimleĢmektedir. Aynı zorunluluk 

yaĢamın sanatta kendisini ifade etmesini sağlamaktadır. Sanat insan doğasının ve 
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insanın ifadesi olmaktadır. Sanatı ortaya çıkaran yaĢam dürtüsü içgüdüsel olanı, 

bilinçdıĢı olanı tanıtmaktadır. Onun zorunluluk yasasını göstermektedir. Yaratıcılık 

bu doğal, bilinçdıĢı gereksinmenin ürünü olarak ortaya çıkmaktadır. Halk bu ortak 

gereksinimi duymaktadır. Onun için yaratıcılık halktan kaynaklanmaktadır. Wagner, 

sanatı dinsel olanın, ölümsüz olanın, yaĢamın iç zorunluluğundan doğan Ģeyin ifadesi 

olarak kabul etmektedir. Gerçek sanat bir çalım, bir kapris iĢi olmamaktadır. Ġnsan 

sonsuz olanı, kendi kendini koĢullayanı, asal yaĢam gerçeğini, ancak sanat yolu ile 

kavrayabilmektedir (ġener, 2008:222). 

Wagner üstün bir iĢlevi olan sanatın, biçimlerin tek tek her biri ile değil ortak 

çaba ile ortaya çıkabileceğini ve yaĢamı en güzel Ģekilde ifade edebileceğini 

söylemektedir. Wagner‟e göre geleceğin sanatı ortak bir sanat ürünü, bir birleĢik 

sanat yapıtı (Gesamtkunstwerk) olmalıdır (Lichte, 2016:176). BirleĢik sanat en ideal 

sanat olmaktadır. Tiyatroda plastik sanat biçimi, ıĢıklama, dekor, müzik ve dramatik 

metnin uyumlu bir bileĢim meydana getirmektedir. Tüm bunlar tiyatronun 

olanaklarıyla sahnede bir bütünlük sağlamalıdır. Tragedya sanatının en üstün 

yapıtlarıyla ve müzik sanatının en üstün yapıtları bir bütün içinde olmalıdırlar.  

Evrensel bütünün bu iki büyük yarısı birleĢtirebilirse tüm sanatlar bu bileĢime 

katılacak ve ortaya mükemmel birleĢik sanat yapıtları ortaya çıkacaktır. Dramatik 

yapının içerdiği gerçeği söz, simgelerle kavrana bilen gerçeği ise müzik ifade 

edecektir. Sözsel ve müziksel anlatım birleĢik sanat yapıtını ortaya çıkarmaktadır. 

Bunun baĢarılabilmesi için tüm sanatların dramatik yapı ile estetik uyum içinde 

bulunması gerekmektedir. Müzikle dram beraber yoğurulacak, plastik düzenleme, 

ıĢıklama, dekor tümü birden estetik uyum içinde bir aradadır. Her sanat kendi 

ustalığını ortak bir amaç için ortaya koyacaktır. Böylece canlı, nefes alıp veren, 

devinen bir sahne eseri meydana gelecektir (ġener, 2008:223). 

Wagner, birleĢik sanat yapıtı içerisinde ilk defa leitmotiv kavramını ortaya 

çıkartmıĢtır. Wagner‟in dram sanatı için önerisi müzik, yazın ve oyunculuk 

sanatlarının ortak bir biçimde seyirci üzerinde etki yapabilmesidir (Karacabey, 

2006:122). Bu ortaklığa mimarlık ve resim sanatını da dahil etmektedir. Wagner, 

çeĢitli sanatları bireysel varlıklarından yoksun bırakan bir birleĢmeyi 

kastetmemektedir. Dram sanatı onun düĢüncesinde bağdaĢık bir bütün olmaktadır. 

Bu bütünlüğe katılan sanatlar ortak bir isteğin ortaya çıkmasına hizmet etmektedir. 

Bu da insanlara yaĢamın ve doğanın bir imgesini sunmaktadır. Wagner'in birleĢik 
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sanat yapıtı yirminci yüzyılın pek çok sahne akımına yol gösterici olmaktadır. Bu 

kavram, teatrallik kavramının ön plana çıkmasına büyük bir etken olmuĢtur. Tüm 

bunlardan yola çıkarak Wagner‟in tiyatronun olanaklarıyla birleĢik sanat yapıtını 

ortaya çıkardığını söyleyebilmekteyiz. Bundan yola çıkarak Wagner‟in yapıtlarının 

teatrallik ile ön plana çıktığını söyleyebilmekteyiz (Candan, 1994:23). 

Adolphe Appia, yanılsamacı sahne tasarımına ve Ġtalyan sahne yapısına karĢı 

gelerek geliĢtirdiği sembolist sahnelemeye yönelik kuramsal ve pratik sahne 

çalıĢmaları ile yirminci yüzyıl tiyatrosuna önemli katkılarda bulunmuĢtur (Braun, 

2013:58). Appia, sahne üzerinde bütünlük ve uyum istemektedir. Sahnede eylemde 

bulunan oyuncu, dikey dekor panoları ve yatay sahne tabanı arasındaki zıtlıktan 

duyduğu rahatsızlık tasarım düĢüncesini üç boyutlu unsurların kullanımı üzerine 

kurmasına yol açmıĢtır. Ancak bu yolla üç boyutlu oyuncu ile dekor arasında bir 

uyum yakalanabilirdi. Oyuncu dekorun önünde değil içinde yer almalıydı. Appia 

böylelikle dekor anlayıĢı açısından devrim niteliğini taĢıyan düĢünceleri ıĢık 

kullanımı konusunda iyice somutlaĢtırmaktaydı.  Sahnedeki üç boyutluluğu ortaya 

çıkartmak için ıĢığın çok çeĢitli yön ve açılardan gelmesi gerektiğini 

vurgulamaktadır. Sahnede oyuncunun hareketi değiĢtikçe ıĢık da değiĢmeliydi. IĢığın 

sürekli değiĢimi çeĢitli unsurların bir bütün içinde erimelerine olanak veriyordu. IĢık, 

Appia için müziğin görselleĢmesidir (Candan, 1994:26). 

Appia, oyuncuyu oyun yazarının dıĢavurumu için en önemli araç olarak 

görmektedir. Ġdeal oyuncuya yönelik sembolist yaklaĢım Appia‟nın tiyatrosunun 

temelini oluĢturmaktadır. Onun tiyatrosunda oyuncu, oyun metnindeki sözün 

taĢıyıcısı olan müzik tarafından kontrol edilip ıĢık tarafından sınırlandırılıyor olsa da 

tüm bu ifade öğelerini seyirci için anlaĢılır kılan sahne üzerinde tek canlı varlık 

olmaktadır (Karacabey, 2006:126). Appia oyuncuyu dramatik eylemin ana unsuru 

olarak görmektedir. Dolayısıyla çağdaĢ sahneleme anlayıĢının oyuncunun varlığı 

üzerine temellendirilmesi gerektiğini savunmaktadır. Dekorun da oyuncunun sahne 

üzerindeki dikey ve yatay hareketine olanak sağlayacak yönde dizayn edilmesi 

gerektiğini savunmaktadır. Appia tiyatro sanatının gerçekleĢmesi için uzam ve 

zamanın yeterli olduğunu söylemektedir. Geriye kalan her Ģeyin simgesel hareket, dil 

ve mimiklerle oyuncunun sanatına kaldığını vurgulamaktadır. Ġnsan konuĢmasında 

barınan müziğin Richard Wagner‟in yapıtındaki leitmotiv müziğine benzer etki 

yapabileceğini söylemektedir (Candan, 1994:29). 
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Appia‟nın Wagner'in düĢünceleri üzerine kurduğu ve onun yapıtlarından yola 

çıkarak ürettiği kuramında bazı temel ayrılmalar olmaktadır (ġener, 2008:243). 

Appia için önemli olan çeĢitli sanatların ortaklaĢa bir etki yaratmasından çok tiyatro 

sanatına en üstün anlatım mevcudiyetiyle kazandırmak üzere belli bir öncelik-ardıllık 

iliĢkisi içinde bir araya gelmeleridir. Appia‟nın Wagner‟den ayrıldığı baĢka bir nokta 

da sahne yanılsaması konusu olmaktadır. Wagner çağının yanılsamacı, gösteriĢli 

dekor anlayıĢını sorgulamadan kabul etmiĢtir. Hatta yanılsamayı sahnede yaratmak 

istediği üstün dünya imgesinin algılanması için bir araç olarak görmektedir. Oysa 

Appia Wagner‟in yüzeysel duyumları aĢarak sezgilerle insanın yüreğine iĢlemesi 

gereken imgelerini en kusursuz anlatabilecek sahne ortamının soyutlukla 

kurulabileceğini görmüĢ ve Wagner‟in düĢüncelerinin özüne varabilmiĢti. Appia bir 

yandan da yanılsamacı sahne tasarımına zemin oluĢturan Ġtalyan sahne yapısına karĢı 

çıkmaktadır. O, seyirci ile imgelem dünyasının ayrımını onaylamıyordu. Ġtalyan 

sahne yapısını Grek tiyatrosundaki eylem alanının salt görüntüye dönüĢmesi olarak 

görüyordu. Tüm bunlardan yola çıkarak Appia‟nın sahnedeki ıĢık değiĢimleriyle 

yapıtlarını izlenilir bir hale getirmek için teatral olanaklardan faydalanmıĢtır. Son 

olarak diyebiliriz ki Appia yapıtlarındaki ıĢığı teatral bir biçimde kullanmıĢtır 

(Candan, 1994:31). 

Edward Gordon Craig, yirminci yüzyıl sahne estetiğinin temelini oluĢturan 

devrimci görüĢleri ile sahne tasarımlarında belirleyici bir güç olmuĢtur. YaĢadığı 

dönemde tiyatronun toplumsal açıdan farklılaĢması sahne estetiğinde birtakım 

değiĢmelere zemin hazırlamaktaydı. Ġngiliz sahne reformcusu Craig bu koĢullarda 

annesinin sahneye çıktığı Lyceum tiyatrosunda ünlü usta oyuncu Henry Irving‟in 

yanında yetiĢti. Altı yaĢındayken ilk kez sahneye çıktı. Daha sonra kendisini oyuncu 

olarak yetersiz bulduğu için sahneden uzaklaĢtı. Resim ve baskı çalıĢmalarına 

yöneldi (Candan, 1994:32). 

Craig tekrar sahnelere döndüğünde bu defa farklı bir yol izlemiĢtir. Yaptığı 

sahnelemelerde genel estetik ilkelerinin baĢında görsellik gelmektedir (Lichte, 

2016:186). Bunun nedeni kendisinin görsel sanatlarla özel bir bağlantısı olmasından 

ve görselliğin tiyatronun olanakları arasında o güne kadar az değerlendirilmiĢ 

olduğunu düĢünmesinden kaynaklanabilir. ġöyle ki görsel anlatıma görkem ve 

yanılsama adına değil de temel sanatsal anlatım aracı olarak baĢvurması bir yenilik 

olmaktadır. Yaptığı sahnelemelerde seyircinin imgelemini harekete geçiren, gerçekçi 
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anlamda tanımlayıcı olmaktan çok uyarıcı nitelikte tablolar art arda dizilmekteydi. 

Onun için en baĢta gelen unsur ıĢık olmaktadır. Craig bazı sahnelemelerinde oyun 

yerini bir konser salonundan tiyatroya dönüĢtürmektedir. Bu yüzden bazı 

sahnelemelerin de prosenium giriĢi olmamaktadır. Bu yokluğu gidermek ve ıĢık 

kaynağını gizlemek için yapay bir porsenium kurmaktadır. Sahnenin arkasına 

üzerlerinde renkli filtreler bulunan elektrik ampullerini yerleĢtirmekteydi. IĢık 

sahnenin arkasında yer alan gri ve mavi renkte iki bez perdenin üzerine gri bir tülden 

yansıyarak düĢmekteydi. Sahnenin iki yanında ve localardan gelen baĢka ıĢıkların da 

katılmasıyla aydınlatmanın bütünü sahnede sonsuz bir uzam duygusu ve atmosfer 

yaratmaktadır (Candan, 1994:33). Tüm bunları da teatral olanaklar ile 

gerçekleĢtirmektedir. 

Craig, sahne tasarımı konusunda yapılması gereken iĢin, bir yer değil bir 

atmosfer yaratmak olduğunu anlatmakta ve tiyatroyu öncelikle görsel bir sanat olarak 

tanımlamaktadır. Sahnedeki oyuncuları da görsel bir anlatım aracı ve bir simge 

olarak görmektedir (Braun, 2013:88.) Oyunculuk sanatında birinci anlatım ögesi ona 

göre hareket olmaktadır.  Craig‟e göre hareket konusunda kusursuzluk kazanan 

oyuncu ruhsal durumlarla özdeĢleĢerek karakter yaratmaktansa bunu hareketleriyle 

ve simgeler aracılığıyla yapmalıdır (Candan, 1994: 35). Bundan yola çıkarak 

Craig‟in gerçekliğe ne ölçüde sırt çevirdiğini buna karĢın simgecilik ve estetik 

kusursuzluk yoluna nasıl adanmıĢ olduğunu bize göstermektedir. 

Craig tıpkı Appia gibi sahnede gerçeğin yansısını değil yaĢamın derindeki 

anlamının ifadesinin önemi üzerinde durmuĢtur. Craig yaĢamın temelindeki uyumun 

ve güzelliğin sahnede kat kat açılmasını ister (Nutku, 2017:56). Seyircinin tıpkı bir 

tapınağa girmiĢ gibi hissetmesini ister.  Tiyatro olağan dıĢı olmalıdır. Sahnedeki 

bütün unsurların uyumlu bir iliĢki içinde devindirilerek evrensel bir güzellik elde 

edilmelidir. Unsurların bütünlüğü ile yaratılan güzellik anlam yüklü olacaktır. 

Yönetmen sahnedeki tüm devingenleri tiyatronun olanaklarıyla yani teatral bir 

biçimde kullanmalıdır. Craig sahnelediği oyunlarda hareketli dekor panolar 

kullanarak teatral olanaklardan faydalanmıĢ ve atmosferi böyle yaratmıĢtır (ġener, 

2008:234). 

Konstantin Sergeyevic Alekseyev Stanislavski, yirminci yüzyıl tiyatrosuna yön 

veren en önemli kiĢilerin baĢında gelmektedir (Braun, 2013:68). Stanislavski, 

oyunculuk ve sahne sanatına önemli katkılarda bulunmuĢtur. GeliĢtirdiği oyunculuk 
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yöntemleri birçok oyuncuyu ve yönetmeni etkilemiĢtir. GeliĢtirdiği yöntemler 

günümüzde hala canlılığını korumakta ve önemli bir yer edinmektedir. 

Stanislavski‟ye göre teatrallik her Ģeyden önce gündelik hayat deneyiminin sahneye 

taĢınmasıdır. Fakat gündelik hayattaki deneyimler sahneye aktarılırken orijinal bir 

deneyim olarak değil tekrarlanan ve yeniden yaratılan bir deneyim olarak aktarılır. 

Sahnedeki coĢkularımız gerçek bir nedenden değil varsayımsal veya kurgusal bir 

nedenden kaynaklanır (Nutku, 2017:60). Bu anlamda sahne gerçekliği ile gündelik 

hayat gerçekliği birbirinden ayrıĢır. Gündelik hayatta yaĢadığımız her olay 

belleğimizde izler bırakır. Aynı zamanda tecrübe ettiğimiz tüm hayat deneyimleri 

sentezlenir. Sahne üzerinde ise oyuncunun içsel yaĢamı ve dıĢ dünya gözlemlerinin 

sonucu olan coĢku belleği yaratıcılık kaynağı olarak devreye girer. Oyunculuk 

sanatının temelinde yeniden canlandırma yatar. Ancak bu mistik veya gizemli bir 

metamorfozu (değişimi) ima etmez. Bir oyuncu onu saran yaĢamdan aldığı gözlemler 

yoluyla bir karakteri canlandırırken kendi „ben‟ini tamamen reddedemez. Ancak bu 

sahneye çıkıp oyuncunun kendisini oynaması anlamına gelmez. Konstantin 

Stanislasvki‟ye göre yaratım sürecinin temelini oluĢturan coĢku belleği istikrarsız 

olan ve kolay denetlenemeyen bir bölgedir. ġansın ve belirsizliğin sanatın düĢmanı 

olduğuna inanan Stanislavski temel olarak sahne üzerinde içsel yaratım sürecini 

bilimsel yollarla keĢfetmenin mücadelesini vermiĢtir. Sonuç olarak Stanislavski‟nin 

iddiası natüralizmin ötesinde sahnedeki gerçekliğin gündelik hayat gerçekliğinden 

farklı olduğudur. “Teatrallik” bir çeĢit gerçeklikten uzaklaĢmayı ifade etmektedir 

(Karaboğa, 2018:59). 

Stanislavski, sonradan „sistem‟ diye adlandırılacak oyunculuk anlayıĢını 

formüle etmeden önce Rusya‟nın yozlaĢmıĢ teatral ortamını yenilemek üzere 

çalıĢmalara baĢlamıĢtır (Nutku, 2017:64). Vladimir Nemiroviç Dançenko‟yla beraber 

kurdukları Moskova Sanat Tiyatrosu‟yla Çarlık Tiyatroları'ndaki yıldız oyunculuğa 

dayalı, melodramatik kliĢelerle örtülü, çalakalem hazırlanmıĢ sahnelemelerin 

karĢısına küçük rollerde bile büyük ustalıkların sergilendiği takım oyunculuğuyla 

sahne üstünün her boyutunda gerçekçiliği merkeze alan bir mizansen anlayıĢıyla ve 

uzun masabaĢı dramaturjilerine dayalı, titizlikle ayrıntılandırılmıĢ aksiyon akıĢıyla 

çıktılar. Özellikle Anton Çehov‟un Sanat Tiyatrosu repertuarı için yazdığı oyunlarla 

„psikolojik gerçekçilik‟ alanında büyük bir ün kazanan tiyatro Çehov‟un ölümünün 

ardından aynı dönemde ortaya çıkan ve geliĢen sembolizm akımı karĢısında yenilikçi 
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niteliğini kaybetme tehlikesiyle karĢı karĢıya kaldı. Stanislavski‟nin 1905 sonrasını 

Sanat Tiyatrosu için „Fantastik-Masalımsı Çizgi‟ye geçiĢle açıklamaya çalıĢmasına 

rağmen onun yönetimindeki pek de iz bırakıcı olmayan prodüksiyonlar ortaya 

çıkmıĢtır. Stanislavski‟nin Sanat Tiyatrosu‟nu „psikolojik gerçekçilik‟ten 

uzaklaĢtıracak pek bir Ģey yapabildiği söylenemezdi (Karaboğa, 2018:56).  

Stanislavski‟nin yönetmenlik etkinliğinde Moskova Sanat Tiyatrosu‟nda baĢta 

Çehov, Tolstoy, Dostoyevski, Gorki gibi Rus yazarların yapıtlarını gerçekçi-doğalcı 

bir anlayıĢla sahneye koyar. Bu sırada en önde gelen kaygısı yaĢam gerçekliğinin 

ayrıntılı ve tutarlı bir yanılsamacı biçim içinde yeniden yaratmaktır. Stanislavski‟nin 

bu anlayıĢı Moskova Sanat Tiyatrosu‟nu tarihte o güne kadar benzeri olmayan bir 

yanılsamacı kusursuzluk düzeyine ulaĢtırmaktadır. Stanislavski‟nin daha sonra 

Belçikalı sembolist oyun yazarı Maeterlinck‟in oyunlarını ilk kez sahneleyerek katı 

doğalcılıktan ayrılarak Ģiirselliğe, duygusallığa ve masal-düĢ gerçekliğine geçiĢi 

gerçekleĢtirmiĢtir (Candan, 1994:58). 

Alexandr Yakovleviç Tairov ve Evgeni Vakhtangov adlı kiĢiler 

Stanislavski‟nin yetiĢtirdiği kuĢaktan, tiyatroya denemeleriyle kayda değer katkılarda 

bulunan yönetmenler olarak ortaya çıkmıĢtır (Nutku, 2017:76). Bu iki yönetmen 

teatralliğe büyük önem vermiĢtir. Yapıtlarında teatrallik ön plana çıkmaktadır. 

Alexander Tairov, geliĢtirdiği tiyatro düĢüncesi için „sentetik tiyatro ‟ kavramını 

kullanmıĢtır. Söz konusu olan Ģey ise tiyatronun bale, opera, sirk, müzikhol ve dram 

biçimlerinin birleĢiminin teatrallikle sentezlemesidir. Tairov‟a göre farklı oyun 

türleri oyuncunun sanatına dengeli bir bireĢim oluĢturmalıdır. Tairov, çağının iki 

büyük kuramcısı olan Edward Gordon Craig ile Adolphe Appia‟nın etkisi altında 

kalmıĢ, onlar gibi üç boyutlu sahne tasarımından ve karmaĢık sahne 

mekanizmalarının kullanımından yana olmuĢtur. Tairov‟un kurduğu oda tiyatrosunda 

gösteriler opera, sirk ve bale karıĢımıdır. Azınlık bir seyirciye yönelik oyunlarıyla bu 

tiyatro yüzyıl baĢının küçük tiyatro akımının bir uzantısı gibi olmuĢtur. Ayrıca bu 

tiyatroya bağlı bir oyunculuk okulunda Tairov yedi yaĢında öğretime baĢlattığı 

öğrencilerine eskrim, akrobasi, jonglörlük, dans ve soytarılık dallarında çok sıkı bir 

eğitim vermekteydi. Tairov‟un eleĢtirmenleri, onu düĢünsel içerikten çok biçimci 

estetik üzerine yoğunlaĢmakla suçlamıĢlardır. Tairov yönettiği oyunlarda yukarda 

belirtilen farklı oyun türlerini tiyatronun olanaklarıyla bir araya getirerek teatral bir 

bütünlük oluĢturmaktaydı (Candan, 1994:60). 
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Rus yönetmenlerden Yevgeni Vakhtangov ise psikolojik gerçekçilik ile 

teatralliği bağdaĢtıran bir yönetmen olarak karĢımıza çıkmaktadır. Bu yaklaĢımına 

„fantastik gerçekçilik‟ adını vermiĢtir (Candan, 1994:59). Stanislavski‟nin kurduğu 

tiyatro stüdyolarından üçüncüsünün yönetmeniyken çalıĢmalarını hız kesmeden 

geliĢtirmekte ve devam etmekteydi. Vakhtangov sahnelediği yapıtlarda olduğu kadar 

yetiĢtirdiği ve yönlendirdiği yönetmenler aracılığıyla da yirminci yüzyılın 

tiyatrosunu ciddi bir biçimde etkilemektedir. Tairov ve Vakhtangov, Ekim Devrimi 

ardından öncelikle yazın sanatında etkili olmuĢ „Rus Biçimseli‟ okulunun tiyatrodaki 

temsilcileri olarak görülmektedir. Doğalcılığa karĢıt bir kutup oluĢturan biçimselciler 

sanatın ne olması gerektiği konusunda kendilerinden önceki kuĢaklardan farklı 

görüĢler savunmaktaydılar. Genç kuĢağın savunucusu Mayakovski; “Sanat doğanın 

kopyası değildir; doğanın bireysel bilinçteki yansımalarına göre çarpıtılmasında 

istikrarlılıktır” (Candan, 1994:59) diyordu. Tairov‟un teatralleĢme üzerine söyledikleri 

de bu düĢüncenin uzantısı gibi görünmektedir. Tairov; “Tiyatro, tiyatrodur. Bu apaçık 

gerçeğe götüren yol, kaçınılmaz bir yoldur. Bu yol tiyatronun teatralleĢmesidir” (Candan, 

1994:60).  

Vakhtangov‟un geliĢtirdiği fantastik gerçekçiliği de Mayakovski‟nin söylediği 

gibi “doğayı çarpıtma” düĢüncesi üzerine kurulmaktadır. Vakhtangov‟un sahnelediği 

„Prenses Turandot” hikayesi bir yandan izleyenleri etkileyecek duygusallık ve 

içtenlikle oynanırken diğer yandan da ironiye özgü alay uzaklığını veren davranıĢ 

aykırılıkları sergilenmekteydi. Örneğin seyirciyi duygulara boğan en dokunaklı trajik 

monoloğun ardından bu rolün oyuncusu alkıĢını aldıktan sonra gülümseyerek eline 

bir portakal alıp sahnenin önüne çöküyor ve arkada oyun oynanmaya devam ederken 

de iĢtahla portakalı soyup yiyordu. Aynı alay kostümlerde ve sahne aksesuarlarında 

da vardı. Kral elinde asa yerine bir tenis raketi taĢıyor, bilge ise sakal yerine peçete 

takmıĢ halde sahneye çıkıyordu. Vakhtangov sahnelediği oyunlarda gerçeği 

çarpıtmalarla teatral olanı ortaya çıkartmakta ve göstermektedir (Braun, 2013:116). 

Vsevolod Meyerhold, yirminci yüzyılda tiyatroda gerçekçilik anlayıĢına karĢı 

gelerek teatrallik anlayıĢını geliĢtiren önemli bir yönetmendir (Karacabey, 

2006:136). AraĢtırmalarında ve sahnelemelerinde sürekli teatrallik kavramına 

değinmektedir. Tiyatroda teatralliği bir kurtuluĢ olarak görmektedir. Gerçekçi ve 

natüralist bir biçimde değil tiyatronun kendi olanaklarıyla var olmasını istemektedir. 

Onun için bunu baĢarmanın tek yolu da teatralliği geliĢtirmekten geçmektedir. 
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Moskova Sanat Tiyatrosu‟nda çalıĢmalarının en baĢında hedefi yeni oyun yazma 

tekniklerine uygun bir sahneleme tekniği oluĢturmak olarak görünse de daha sonraki 

çalıĢmalarında tiyatroda stilizasyon fikrinin temel ilkelerinin belirlenmesiyle 

sonuçlanmaktadır. Meyerhold tiyatroda artık yeni sahne biçimleri ve yeni yönelimler 

arayıĢına girmiĢtir. Meyerhold için bu yeni yönelim arayıĢı aynı zamanda tiyatronun 

bütün öğelerinin yeni baĢtan tanımlanması anlamına gelmektedir. Stüdyo çalıĢmaları 

onun o güne kadar fikirsel düzeyde üzerinde durduğu kimi konuları sınamasını ya da 

hayata geçirmesini sağlayabilecek bir platform iĢlevi görmektedir. BaĢlangıçta sahne 

dekorasyonunun doğalcı anlayıĢtan kurtulmasıyla baĢlar ve çeĢitli ressamlarla, 

mimarlarla çalıĢır. Sahne tasarımında gerçeklik izlenimi uyandıracak ayrıntılarla 

uğraĢmak yerine oyunun düĢünsel planına yaratılmak istenen duygusal atmosfere 

uygun düĢen iĢlevsel ve stilize sahne donanımı tekniğini dahil eder. Örneğin bir 

ressamın atölyesini yansıtmak için sadece bir köĢesi boyanmıĢ dev bir tuval yeterli 

olur ya da herhangi bir saray gösteriĢini ve aylaklık atmosferini yansıtmak için aĢkı 

temsil eden bronz bir heykel ve tüm sahneyi kaplayan kırmızı güller kullanmaktadır 

(Karaboğa, 2018:135). 

Meyerhold teatrallik kavramını Ģu biçimde tarif etmektedir. Tiyatronun amacı 

bir çeĢit grotesk gerçekçi olmalı fakat bu natüralistlerin tanımladığı gerçekçilikten 

farklı olmalıdır (Nutku, 2017:100). Teatrallik sürekli olarak oyuncu ve yönetmenin 

seyirciye tiyatroda olduğunu ve oyuncunun rolünü oynadığını hatırlatma sürecidir. 

Teatralliğin yaĢamdan ve gerçeklikten farklı olduğunu söylemek sahne ile iliĢkili 

teatralliğin olmazsa olmaz durumudur. Sahne mutlaka kendi dilini konuĢmalı ve 

kendi kurallarını empoze etmelidir. Meyerhold için sahne ve gerçeklik arasında 

eĢitlik yoktur. Aksi takdirde estetik bir iliĢki kurulamaz. Meyerhold‟a göre oyuncu 

tiyatroyu gerçeklikten farklı olarak tasarlar. Bu fark teatral yapım sürecinin önemli 

olduğu bir mekânı tanımlar. Bu mekân gerçekliğin dıĢında her Ģeyin sembol olduğu 

bir mekândır. Sonuç olarak Meyerhold gündelik yaĢamdan farklı bir teatrallik tanımı 

yapar. Sahnesel teatrallik, gerçekliğin dili yani stilize gerçeklik olarak adlandırılabilir 

ve iĢleyiĢ ilkelerinin farklı olması zorunlu kılar (Meyerhold, 1997:271). 

Meyerhold sahnesel teatral gerçekliğini oluĢturmak için oyunculuk yöntemleri 

üzerinde çalıĢmalar yapar (Braun, 2013:94). Oyunculuk tekniği Meyerhold‟un ilk 

çalıĢmalarından itibaren üzerinde durduğu ve geliĢtirmeye çalıĢtığı sahnesel hareket 

temelinde Ģekillenmektedir. Meyerhold‟un „tiyatronun tiyatro olarak kalması‟ fikri 
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aynı zamanda dördüncü ve son yönelimi oluĢturmaktadır. Meyerhold için tiyatro ne 

bir ayin ne de gerçek yaĢamın resmedildiği bir sahnedir.  Tiyatro kendi içinde bir 

amacı ve geliĢimi olan bağımsız bir sanat olmaktadır. Tiyatronun kendine özgü dilini 

yakalamak için Meyerhold stilizasyon kavramına baĢvurmaktadır. Daha sonra 

grotesk kavramıyla kapsamı derinleĢtirse de sahne üstündeki her eylem, duygu ya da 

düĢüncenin tiyatroya özgü yasalar (hareket, ritim vs.)  vasıtasıyla verilmiĢ birer 

sanatsal tercih ya da karar niteliği taĢıdığını belirten bir kavram olan stilizasyon 

kavramı Meyerhold sisteminin en önemli unsurudur. Ona göre sanatların ayırt edici 

niteliği ve tüm sanatsal akımların ana parçaları baĢlıca stilize olmalarıdır (Karaboğa, 

2018:144). 

Meyerhold geçmiĢin gerçek tiyatro birikiminden beslenerek modern tiyatronun 

doğuĢunda belirgin bir role sahip olmaktadır (Nutku, 2017:126). Meyerhold, 

Stanislavski ekolünün tek ve düz çizgili tiyatro anlayıĢını parçalamıĢ, sahnesel 

montaja yönelmiĢ, yönetmenliği ‟temsil yazarlığı‟ olarak kavramıĢ ve yönetmenin 

yazardan özerk kiĢiliğini kabul ettirmiĢtir. Sahnede yazılı metnin ve sözün krallığına 

son vermiĢ, beden dilini ve anlatımını oyuncunun en az söz kadar önemli ifade 

araçlarından biri olarak kabul etmiĢti. Seyirciyi dördüncü yaratıcı (yazar, yönetmen ve 

oyuncu ile birlikte) olarak görmüĢ ve bir tiyatro temsilinin ancak seyircinin hayalinde 

tamamlanabileceği ilkesini benimsemiĢ ve bu nedenle de Ģiirsel, metaforik, 

çağrıĢımsal bir sahne diline yönelmiĢ, seyircinin edilgenliğini kırmak için çeĢitli 

yöntemler (grotesk, epizod teknikleri, sahnesel resimler arasındaki zıtlıklara dayanan 

montaj) aramıĢ ve bulmuĢtur. Farklı ve alternatif tiyatro arayıĢının gereği olarak 

sahnesel gerçeğin yaĢam gerçeğinden farklı olduğunu savunmuĢ, gerçek zaman, 

uzam ve ritimden ayrı bir sahnesel zaman, uzam ve ritim peĢinde koĢmuĢ, 

psikolojizmi reddetmiĢ, oyuncunun duyguyu yaĢamasından çok bu duyguyu 

seyircide uyandırabilmesiyle uğraĢmıĢtır. Tiyatroyu sentetik bir sanat olarak 

algılamıĢ ve bir yandan da çeĢitli sanat dallarını sahnede teatral bir biçimde 

birleĢtirmiĢtir (Meyerhold, 1997:456). 

Bertolt Brecht yirminci yüzyıl tiyatrosunun en köklü değiĢikliğini 

gerçekleĢtirmiĢtir. Tiyatroda gerçekçi-doğalcı akıma karĢı durmakta ve var olan 

somut gerçeğin değil onun derininde olanın anlatımına önem veren ve bu anlatımı 

gerçekleĢtirmek için yeni formlar arayan akımların tiyatro sanatı açısından en 

önemlisi „epik tiyatro‟ akımıdır. Epik tiyatroda sanatçının ilgisi fizikötesine ya da 
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bilinç altına yönelmiĢ değildir. Adımlarını biçimsel denemelerle, estetik sorunlarla da 

sınırlamamaktadır. Brecht‟in gerçekçiliğe karĢı geliĢtirdiği epik tiyatronun hedefi 

toplumun karmaĢık yapısını, toplumsal birlikteliklerin diyalektik örgüsünü anlatmak, 

seyircinin bu özellikte düĢünmesini, bilinçlenmesini, eleĢtirmesini teatral bir biçimde 

sağlamaktadır (Karacabey, 2009:23).  

Epik tiyatro seyirciye politik mesuliyet yüklemekle birlikte onu 

heyecanlandırarak ona politik bir düĢünceyi benimsetmek yerine toplumsal olaylar 

çıkaran durumu tarihsel koĢulları içinde göstererek olayların değiĢebilirliğini 

kanıtlamak istemektedir. Toplumsal gerçekleri tarihsel maddeciliğin ıĢığı altında 

yorumlamak ve kapitalist ekonominin eleĢtirisini yapmak görevini üstlenmektedir. 

Epik tiyatro gerçekçi-doğalcı kavramlara olduğu gibi popüler tiyatro anlayıĢına da 

karĢı çıkmaktadır. Brecht bu tarz tiyatroların toplum birlikteliklerini, değiĢimlerini 

aktarmada yeterli olmadıklarını belirtmektedir. Epik tiyatro özel sistemleri ile 

toplumsal paradoksları ortaya çıkartmayı ve kanıtlamayı baĢarmaktadır. Epik tiyatro 

bunu daha çok bir metnin nasıl sahneye getirileceğine iliĢkin bir tiyatro biçimini 

gösterir ve oyunculuk, dekor, kostüm, müzik gibi sahne öğeleri teatral bir biçimde 

gösterilmektedir (Karacabey, 2009:26). 

Brecht‟in ortaya çıkarıp geliĢtirdiği epik tiyatro salt oyunculuk yöntemi ya da 

yazınsal anlamda değil sahne estetiği ve düĢünsel eleĢtirellik açısından çağımız için 

büyük bir öneme sahip olmaktadır (Karacabey, 2009:30). Benimsediği dünya görüĢü 

doğrultusunda tiyatro sanatının bileĢkesi olan bütün alanlarda seyirci, oyuncu, 

dramın formu ve özü, sahne dizaynı gibi konularda eskinin değiĢmesi değil tam 

anlamıyla ayrımlı bir yeniye dönüĢmesini sağlamaktadır. Epik tiyatroda her eylem ve 

davranıĢ tiyatronun mikro düzeyde bir yaĢam laboratuvarı olası avantajı kullanılarak 

sosyalbilimci bir irdelemeye tabi tutulmaktadır. Brecht‟in Marksist öğretiyi kaldıraç 

olarak kullandığı bilinmektedir. Bununla birlikte konu insan olduğunda vazgeçilmez 

bir diğer araĢtırma alanı oluĢturan psikoloji hakkında yöntemin fazla bir Ģey 

söyleyeceği olmamaktadır. 

Epik tiyatro yöntemi gereği gözlem yoluyla elde ettiği toplumsal çeliĢkileri 

ortaya çıkartmak için “yabancılaĢtırma etkisi” kavramını kullanmaktadır. Brecht bu 

kavram ile gündelik gerçekliği farklı bir ıĢık altına yerleĢtirerek yakınlık ve 

aĢinalıktan ötürü görünmez olanı estetik uzaklık sayesinde görünür kılınmasını 

sağlamaktadır.  (Candan, 1994:158). Brecht epik tiyatroda teatrallik kavramına çok 
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önem vermektedir. Teatral sergilemenin toplum açısından pratik bir değer taĢıması 

ilkesi, „oyun alanı ve gündelik hayat‟ arasındaki paradoksun çözümünde Brecht 

açısından can alıcı bir öneme sahip olmaktadır. Tiyatro etkinliği hem oyuncular hem 

de seyirciler açısından gündelik hayatın pozitif yönde değiĢtirilebilmesi için gerekli 

itkileri bulup örgütleyebilmelidir. Dolayısıyla oyuncunun yönelimi sahne dıĢına 

dönüktür. Sahnede yönteme uygun biçimde oynayabilmesi için gerekli bakıĢ açısını 

da bu yolla üretebilir. Diğer taraftan seyirci önünü çıkarılan sahnelemenin oyunsal 

niteliği korunur yani Meyerhold sisteminde olduğu gibi tiyatro, tiyatro olduğunu asla 

gizlemeye çalıĢmaz ve asıl olarak seyircinin çıkarını gözetir. Brecht sahnelediği 

oyunlarda seyirciye tiyatroda olduklarını hatırlatmakta ve bunu da teatrallik ile 

sağlamaktadır. Brecht oyunlarında temelde toplumsal paradoksları ortaya çıkarmak 

için teatralliği kullanmaktadır (Karaboğa, 2018:233). 

Antonin Artaud yirminci yüzyılda önemli bir çağdaĢ tiyatro kuramcısı olarak 

ortaya çıkmaktadır. Tiyatro‟da gerçekçi-doğalcı biçimine karĢı gelmektedir. 

Tiyatro‟daki gerçeklik ile sıradan gerçekliğin farklı olduğunu anlatmaktadır (Birkiye, 

2007:72). Gerçekçi-doğalcı tiyatroda olduğu gibi ekspresyonist ve sürrealistlerin de 

gündelik yaĢamı sahne üzerinde kopya etmelerini yanlıĢ bulmaktadır. Artaud, Batı 

Tiyatrosu‟nun insanın ruhsal meselesi ile toplumsal meseleler üzerinde yoğunlaĢan 

muhafazakâr bakıĢına karĢı çıkarak tiyatronun ilkel ritüellerdeki iĢlevinin yeniden 

kazandırılmasını amaçlamaktadır. VaroluĢun gizlerinin bilinçaltında saklı olduğunu, 

insanları Ģiddete ve felakete sürükleyenin de bu bastırılmıĢ duygular olduğunu 

vurgulamaktadır. Bir önerme olarak da tiyatronun bu bastırılmıĢ duyguları ortaya 

çıkarabileceğini savunmaktadır. Artaud‟un düĢlere, ruhun ilkel derinliklerine 

odaklanan bu yaklaĢımını vahĢi kaynakları ve ilkel kültürü de içine alarak 

geniĢletmesi onu „uygarlık karĢıtı‟ formları bulmaya çalıĢan önemli biri haline 

getirmektedir (Karabulut, 2010:112). 

Antonin Artaud aradığı tiyatro biçimini Bali dans tiyatrosundan etkilenerek 

geliĢtirmektedir. GeliĢtirdiği tiyatro biçimi „VahĢet Tiyatrosu‟ olarak 

adlandırılmaktadır (Birkiye, 2007:74). DüĢlediği tiyatro biçimini gerçekleĢtirmek 

için Meksika‟ya giden Artaud orada Tarahumara yerlileriyle uzun bir süre boyunca 

gizli esrik bir yaĢam sürdürmüĢtür. Mevcut tecrübe ettiklerinden yola çıkarak tiyatro 

biçimini oluĢturmuĢtur. Artaud, gerçekçi tiyatroya karĢı kendi teatral biçimi 

oluĢturmak için ele alacağı temalar çağın baĢlıca huzursuzluk ve endiĢelerini dile 
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getiren konular, bunlara ait kozmik, evrensel, eski metinler ve önceki Meksika, Hint, 

Ġran kozmogonileri olmuĢtur. Bunları yorumlayarak ifade etmektedir. Kendi teatral 

biçimi açısından ise halkın en içine kapanık ve dalgın kesimleri için ebediyen tutkulu 

ve duyarlı olan bir Ģiirin kaynaklarına tekrardan dalması gerekliliği geçmiĢ ilkel 

metinlere dönüĢ yoluyla gerçekleĢtirilmektedir. Bu metinleri doğrudan doğruya 

sahneye taĢımakta ve kelimeler içinde boğulmaksızın hareket, yüz ifadesi, jestler ve 

mimiklerle ifade etmektedir. Artaud‟un „VahĢet Tiyatrosu‟ ilkesel olarak gösteri 

üzerine temellendirilmektedir. Yükseklik, derinlik, perspektif açılarından, sahne ve 

salon ayrımını ortadan kaldırarak (ambarlar, fabrikalar ve uçak hangarlarını tiyatroya 

dönüştürme düşüncesi), yeni uzam ve zaman anlayıĢını beraberinde getirmiĢtir 

(Artaud, 1993:107). 

Artaud, teatralliği psikolojik gerçekçi batı tiyatrosunun gerçekleĢtiremediğini 

metafizik eğilimli doğu tiyatrosunun gerçekleĢtirdiğini söylemektedir. Yoğun jest, 

iĢaret ve davranıĢ yığınıyla bezeli bu tiyatro „VahĢet Tiyatrosu‟nun temelini 

oluĢturmaktadır. Artaud‟un tiyatrosundaki vahĢet yalnızca tepki sağlamak için 

kullandığı bir araçtır. Artaud‟un savunduğu vahĢet her Ģeyden önce fiziksel anlamda 

değil ahlaksal ve ruhsal anlamda bir Ģiddeti içermektedir (Artaud, 1993:109). Artaud 

teatralliği yoğun jest, fiziksel hareketler ve iĢaretlerle inĢa etmektedir. 

Özetlemek gerekirse Platon, teatralliğin insanları gerçek olandan ve bilgiden 

uzaklaĢtıran bir kavram olarak yorumlamaktadır. Aristoteles ise teatralliğin 

insanların özünde var olduğunu ve onları bilgiye yakınlaĢtıran kavram olduğunu 

söylemektedir. Denis Diderot‟da insanların teatralliği kullanarak gerçek 

yaĢamlarından farklı rollere bürünerek kendilerine bir düzen oluĢturduklarını anlatır. 

Friedrich Nietzsche ise insanların teatralliği tıpkı oyuncular gibi kullanarak günlük 

hayatta karĢılarına çıkanları kolayca aldatabildiklerini vurgulamaktadır. Michael 

Freid ise teatralliğin „Ģimdi ve burada‟ var olma zorunluluğunu gerektirdiği için 

sanatın sürekliliğini ve kalıcılığını engellediğini söylemektedir. Tracy C. ve Thomas 

Postlewait‟te, teatralliğin gerçeklik ile kurgu arasında oluĢan tüm göstergelerle 

ortaya çıktığını ve teatralliğin özü gereği içi boĢ ve içi doldurulmaya müsait olan 

taĢıyıcı olduğunu anlatmaktadırlar. Richard Wagner, birleĢik sanat yapıtlarını beraber 

kullanmada ve sahnelemede teatralliğin öncü olduğunu vurgulamaktadır. Adolphe 

Appia da sahnelemelerinde teatralliği kullandığı ıĢıklarla simgesel bir biçimde ifade 

etmektedir. Edward Gordon Craig de sahnede gerçeğin yansısını değil yaĢamın 
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derindeki anlamının ifadesini teatrallikle ortaya çıkarmakta, teatralliği görsel bir 

sanat olarak ifade etmektedir. Konstantin Stanislasvki ise teatralliğin insanları sahne 

gerçekliğinden uzaklaĢtırdığını söylemektedir. Alexander Tairov, tiyatronun 

olanaklarıyla farklı biçimleri bir araya getirerek teatralliği kullanmaktadır. Yevgeni 

Vakhtangov da tiyatroda gerçekliği çarpıtarak teatral olanı ortaya çıkarmakta ve 

göstermektedir. Vsevolod Meyerhold, sahnede çeĢitli sanat dallarını bir araya getirip 

stilize ederek teatralliği kullanmaktadır. Bertolt Brecht ise oyunlarında toplumsal 

paradoksları ortaya çıkarmak için teatralliği uygulamaktadır. Antonin Artaud, 

fiziksel hareketlerle, zamanı ve mekânı yeniden kurgulayarak teatral olanı ortaya 

çıkartmaktadır. 

Yukarda Teatrallik kavramının tarihsel yolcuğu ve literatürdeki tanımı, yeri ve 

önemi araĢtırılmıĢtır. Teatrallik kavramının farklı filozoflar, kuramcılar ve yönetmenler 

tarafından nasıl tanımlandığı ve nasıl yorumlandığı incelenip ortaya çıkarılmıĢtır. Ortaya 

çıkan bilgilerden yola çıkarak teatrallik kavramının tiyatronun olanaklarıyla ortaya 

çıktığını söyleyebilmekteyiz. Teatrallik ve gerçeklik kavramları birbirleriyle 

iliĢkilendirilebilmektedir. Filozofların, kuramcıların ve yönetmenlerin teatrallik kavramı 

ile ilgili tanımlamaları aĢağıdaki tabloda metodolojik olarak karĢılaĢtırılacaktır. 

Çizelge 4 Teatrallik Kavramı ile Ġlgili Tanımların KarĢılaĢtırılması. 

KiĢiler Teatrallik Kavramı ile Ġlgili Tanımlar 

Platon  

(MÖ428/7MÖ 348/7): 

Teatrallik, insanları gerçek olandan ve bilgiden uzaklaĢtıran bir 

kavramdır. 

Aristoteles (MÖ384MÖ322):  Teatrallik, insanların özünde var olan ve onları bilgiye yakınlaĢtıran bir 

kavramdır. 

Denis Diderot 

 (1713/ 1784): 

Ġnsanlar, teatralliği kullanarak gerçek yaĢamlarında farklı rollere 

bürünerek kendilerine bir düzen oluĢturmaktadırlar. 

Friedric Nietzsche 

 (1844/ 1900): 

Ġnsanlar, teatralliği tıpkı oyuncular gibi kullanarak günlük hayatta 

karĢılarına çıkanları kolayca aldatabilmektedirler.  

Michael Freid 

(1939): 

Teatrallik, „Ģimdi ve burada‟ var olma zorunluluğunu gerektirdiği için 

sanatın sürekliliğini ve kalıcılığını engellemektedir. 

Tracy C. Davis (1960) ve 

Thomas Postlewait (1941): 

Teatrallik, gerçeklik ile kurgu arasında oluĢan tüm göstergelerle ortaya 

çıkmaktadır. Teatrallik özü gereği içi boĢ ve içi doldurulmaya müsait 

olan taĢıyıcı olmaktadır. 

Richard Wagner (1813/1883): Teatrallik kavramı, birleĢik sanat yapıtlarını bir arada kullanmaya imkân 

sağlamaktadır. 

Adolphe Appia (1862/1928): Teatralliği sahnede simgesel bir biçimde göstermektedir. 

Edward Gordon Craig 

(1872/1966): 

Sahnede gerçeğinin yansısını değil, yaĢamın derindeki anlamının 

ifadesini teatrallik kavramıyla ortaya çıkarmaktadır. Teatralliği görsel bir 

sanat olarak ifade etmektedir. 

Konstantin Sergeyevic 

Alekseyev Stanislavski 

(1863/1938): 

Teatrallik, insanları gerçeklikten uzaklaĢtırmayı hedeflemektedir. 

Teatrallik, sahnelemelerde gerçekliğin algılanmasını engellemektedir. 

Aleksandr Yakovleviç Tairov 

(1885/1950): 

Teatrallik kavramı, farklı sanat biçimlerinin bir arada kullanılması ve 

gösterilmesi yoluyla ortaya çıkmaktadır. 
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Çizelge 4 (devamı) Teatrallik Kavramı ile Ġlgili Tanımların KarĢılaĢtırılması. 

KiĢiler Teatrallik Kavramı ile Ġlgili Tanımlar 

Yevgeni Vahtangov 

(1883/1922): 

Gerçekliği ve tiyatronun olanaklarını bir arada kullanarak teatralliği ortaya 

çıkartmaktadır. 

Vsevolod Meyerhold 

(1874/1940): 

Teatrallik kavramı, tiyatro için bir kurtuluĢ olmaktadır. Farklı sanat biçimlerini bir 

araya getirerek onları stilize ederek, teatralliği oluĢturmaktadır.  

Bertolt Brecht 

(1898/1956): 

Teatrallik kavramı toplumsal paradoksları ortaya çıkartmaktadır. 

Antonin Artaud 

(1896/1948): 

Teatrallik kavramı zamanın ve mekânın, farklı fiziksel hareketlerle tekrardan 

kurulmasını sağlamaktadır. 

1. Teatralliğin özellikleri 

Gerçekte tüm teatral özellikler göstergelerin göstergesi olmaktadır. Bu tüm 

estetik dizgelere özgü bir özelliktir. Ancak önemli tarafı da tiyatroyu Ģiirden, müzikten, 

resimden ayıran göstergeleri maddi olarak değiĢmeden kullanabilmesidir (Meyerhold, 

1997:113). ġöyle ki tiyatroda jesttik gösterge, linguistik gösterge linguistik gösterge 

olarak kalabilmektedir. Göstergelerin göstergesi olma özelliği teatral göstergenin 

hareketliliğini (mobilitaet) sağlamaktadır. Dekorun sözlerle, aksesuarın jestlerle 

yaratılabilmesi göstergenin hareketliliğiyle sağlanabilmektedir. Teatral göstergelerin 

sahip olduğu bir baĢka önemli özellik çok iĢlevlilik (polyfunktionalitaet) tir. Bir 

sandalye, üzerinde oturulan bir nesne olması dıĢında bir dağ, bir merdiven, bir kılıç vs. 

olarak kullanılabilir. Sandalye oyuncunun ona yüklediği anlamı üretmektedir. Bu 

biçimde tüm teatral göstergeler çok farklı anlamlar üretebilmektedir. Yukardaki 

bilgilerden yola çıkarak stilize, stilizasyon, deformasyon, grotesk, maske, simultane 

sahne ve fiziksel tiyatro gibi bazı kavramlarla ortaya çıkmıĢ ve bir araĢtırma temelinde 

ĢekillenmiĢtir (Kocabay, 2008:70). 

Stilizasyon kavramı: ÜsluplaĢtırılmıĢ, doğadaki formların belli bir üslubun ya da 

tekniğin gereği sadeleĢtirilmiĢ biçimi olmaktadır (Lichte, 2016:21). Bir Ģekli özelliği 

bozulmadan sadeleĢtirmek veya belli bir tarz haline getirmek, dekoratif bir görünüm 

sağlamak. Stilize teatrallik, farklı sanat biçimlerini ve tiyatro biçimlerini sahnelemede 

olanaklı kılacak denli yalın bir tekniği somutlaĢtırmaktadır. Stilize teatrallik oyuncuya 

doğal, heykelvari plastikliğini kullanabileceği üç boyutlu bir alan yaratarak onu tüm 

sahnelerden özerk kılmaktadır. Stilizasyon sayesinde sahne donanımlarını bir kenara 

atabilmekteyiz ve oyuncu tüm dıĢsal süslerden özerk bir biçimde rolünü 

yorumlayabileceği yalın bir alana kavuĢabilecektir. Stilize teatrallik, oyuncuyu ilgisiz 

sahne donatımlarının geliĢigüzel demetinden özgür kılarak ve teknik aygıtları en aza 

indirgeyerek oyuncunun yaratıcı güçlerine ayrı bir önem vermektedir. Stilize teatrallik 
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taban ıĢıklarını kaldırarak sahneyi oditoryum ile aynı düzeye yerleĢtirmektedir (ġahin, 

2021:44). 

Stilizasyon sahne tasarımında yönetmenin görevi oyuncuyu kontrol altına almak 

değil yönetmektir. Yazarın ruhu ile oyuncunun ruhunu bağlayacak bir köprü iĢlevi 

görmelidir. Stilize tiyatro yazar, yönetmen ve oyuncuya ek olarak dördüncü yaratıcıyı 

ön plana çıkarmaktadır. Ön plana çıkan dördüncü yaratıcı seyirci olmaktadır. Stilize 

tiyatroda seyirci sahne aksiyonu ile önerilen ayrıntıları tamamlamak için imgelemini 

çalıĢtırmak zorunda kalmaktadır. Stilize tiyatroda seyirci bir an bile karĢısında bir 

oyuncun oynadığını ve oyuncu da hiçbir zaman ayaklarının altında bir sahne ve 

etrafında bir dekorla seyircinin karĢısında olduğunu unutmamalıdır (ġahin, 2021:45). 

Stilizasyon ve deformasyon kavramları: Nesnelerin öz yapısını kaybettirmeden 

sadeleĢtirerek Ģematik formlara dönüĢtürmek olarak tanımlanmaktadır (Turani, 

1993:144). Deformasyon ise objenin karakterini bozmayacak ayrıntıların azaltılarak 

sadeleĢtirilmesidir. Diğer bir tanım ise biçimin bozulması demektir.  Kısaca yeniden 

„forme etmek‟ anlamına gelen biçimlendirmenin, sitilizasyon ve deformasyon 

kavramlarıyla olan bağlantısı tanımların kendisinden de anlaĢılacağı üzere birebir 

iliĢkilidir. Bu iliĢkinin özünde sanatsal yaratımın yani biçimlendirme sürecinin 

doğasında stilizasyon ve deformasyonun olması sanatçının ifade sürecinin bir sonucu 

olarak ortaya çıkmasını sağlar.  Sanatçı Ģekillendirme aĢamasında stilini ortaya 

çıkarmak için deforme ederek stilize etme yoluna giriĢmekte ve bu aĢamalar da 

stilizasyon ve deformasyonu oluĢturmaktadır (Uygan, 2010:29). 

Biyomekanik oyunculuk yöntemin kurucusu olan Meyerhold geleceğin 

tiyatrosunun gündelik gerçekliğin ötesinde ya da ardındaki Ģiirsel, metafizik ruh halini 

ortaya koyan, seyircinin düĢ gücünü eyleme geçiren, seyirci ile oyuncunun 

kaynaĢmasını amaçlayan bir tiyatro olduğunu düĢünmektedir. Meyerhold‟un, 

tiyatronun kendi özgün dilini oluĢturmak için geliĢtirdiği tarz stilizasyon Ģeklinde 

belirmektedir. Sonrasında da grotesk biçimiyle kapsamı derinleĢen stilizasyon 

Meyerhold yönteminde çok önemli bir yere sahip olmaktadır. Ona göre sanatların ayırt 

edici niteliği ve bütün sanatsal „-izm‟lerin ortak noktası baĢlıca stilize olmalarıdır 

(Karaboğa, 2018:144).  
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Meyerhold oyuncunun sahne üzerinde plastiğini kullanabilmesi yani gündelik 

davranıĢı, gündelik dıĢı davranıĢa transfer ederek yeni bir plastik yaratabilme yolunun 

stilizasyon ve deformasyondan geçtiğini vurgulamaktadır (Meyerhold, 1997:315). 

Stilize ve deformatif tiyatro, oyuncuyu dekordan özgür kılarak ona katıksız, heykelsi 

plastiği kullanabileceği üç boyutlu bir zemin yaratmaktadır. Tiyatroda stilizasyon ve 

deformasyonun bir arada kullanılmasıyla birlikte teatrallik ortaya çıkmaktadır. 

Meyerhold stilizasyon ve deformasyon üzerine yaptığı çalıĢmada sahne 

dekorasyonunun doğalcı biçimden uzaklaĢtırılarak sahne tasarımında oyunun düĢünsel 

planına yaratılmak istenen duygusal atmosfere uygun düĢen iĢlevsel ve stilize sahne 

donanım sisteminin geliĢtirmesinde baĢarılı olmuĢtur (Meyerhold, 1997:316).  

Grotesk kavramı: görsel değerlerin ve kavramların ağırlıkla kullanıldığı bir 

yöntem olarak belirmektedir. Ġlk olarak bu kavram plastik sanatlarda ortaya çıkmıĢtır. 

Roma‟da yapılan kazılarda ortaya çıkan insan- bitki karıĢımı heykeller iki karĢıtı 

birlikte barındırması bakımdan ilk örnekler arasında gösterilmektedir. Groteskin 

kelime kökü grotte (mağara) dir (Salihoğlu, 2016:55). Ortaya çıkan bu görseller irkiltici 

ve çirkin olarak belirtilmiĢlerdir. Daha sonrasında meyveler ve çiçeklerin halılar ve 

perdeler üzerindeki motiflerde bir arada kullanılması iç içe geçirilmesiyle birer 

süsleme çeĢidi olarak yayılmıĢtır. Groteske bir süsleme çeĢidinden çok anlatım biçimi 

olarak bakıldığında tarihsel olarak farklı dönemlerde farklı ifadeler bulduğunu 

söyleyebilmekteyiz. Bu biçem tiyatro ve edebiyatta komik olanın bir çeĢidi olarak 

gösterilmektedir. Grotesk, yaĢanan gerçekle uzlaĢmazlık, bağdaĢmazlık gösteren 

tiyatro oyunlarında kullanılmaktadır. Grotesk baĢlıcalıkla ekspresyonist tiyatroda özel 

bir anlatım aracı olarak önem kazanmıĢtır. Avangart tiyatronun da baĢlıca öğesi 

olmaktadır (ÇalıĢlar, 1993:81).  

Grotesk, kavramsal olarak olayların ya da durumların kaba, tuhaf, gülünç bir 

Ģekilde gerçek dıĢı olarak çarpıtılması, insanların ya da doğada bulunan canlıların bir 

yandan korkutucu ve deforme edilmiĢ ama diğer yandan komik bir biçimde ele 

alınması olarak tanımlanmaktadır (Nutku, 2017:297). Ancak Meyerhold groteski 

kavramsal olarak değil teknik bir boyutta ele almıĢtır. Bu açıdan grotesk, stilizasyonun 

soyut anlatım boyutuna varacak kadar derinleĢtirilmesi yani deforme edilmesi olarak 

tanımlanmakta ve deformasyonla aynı anlamda kullanılmaktadır. Diğer bir ifade ile 

deformasyonun tiyatrodaki karĢılığı grotesktir ve teknik bir anlatım yöntemi olarak ele 

alınmaktadır (Pavis, 1998:165-166). Meyerhold grotesk tekniğini kendi biyomekanik 
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oyunculuk tekniğiyle birlikte kullanmaktadır. Grotesk ve dolayısıyla biyomekanik 

oyunculuğun temelini oluĢturan alıĢtırma ve incelemelerin amacı oyuncuya fizik 

kondisyonunu, malzemesini denetlemeyi öğretmek, baĢka bir formla sahne uzamında 

vücudunun bilincine varmasını sağlamaktır (Meyerhold, 1997:328).  

Maske Kavramı: GeçmiĢten günümüze kadar sadece teatral gösterilerde değil 

dini törenlerde, karnavallarda ve günlük yaĢamda da karĢımıza çıkmaktadır.  Ayrıca 

dünyanın dört bir tarafından da insanlara umut, bereket, Ģans getirdiğine inanılmaktadır 

(Üstündağ, 2011:2). Maske iyi anlamda kullanıldığı gibi kötü anlamlarda da 

kullanılmaktadır. Yapısı gereği birçok biçime uygun hale gelmektedir. Maske sözcüğü 

dilimize Fransızcadan geçmiĢ ve “boyalı karton, kumaĢ veya plastikten yapılan ve 

baĢkalarınca tanınmamak için yüze geçirilerek kullanılan yapma yüz”, “korunmak için 

özel olarak yapılıp yüze geçirilen Ģey”, “gerçek duyguları veya bir Ģeyin gerçek 

görünüĢünü gizleyen aldatıcı görünüĢ, davranıĢ‟ ‟gibi anlamlara gelmektedir. Gösterim 

sanatlarında ise maske oyuncunun yüzünü gizleyerek ve insancıl anlatımını kapatarak 

seyirciyle arasında duyusal bağları kuran yapay bir yüz olmaktadır (Doğan, 2009:720). 

Tiyatroya özgü geliĢtirilmiĢ ve farklı biçimlerde görünen maskeler de 

bulunmaktadır. Örneğin Uzakdoğu Tiyatrosu‟nda ya da Commedia dell‟Arte‟de 

oyuncuların kullanıldığı maskeler gibi. Makyajla oluĢturulan maskelerin dıĢında statik 

maskeler de bulunmaktadır. (Noh tiyatrosu, Antik tiyatro vs.) Statik maske takmıĢ bir 

oyuncu A, X olma yanılsamasını oluĢturmaz, X‟i direkt oynar. Böylece statik (sabit) 

maske, teatral temel yapının en iyi göstergesi olma özelliğini taĢımaktadır. Yani 

oyuncunun birisini canlandırdığını ifade etmektedir. Bu maske kült bağlantısını 

yitirmiĢ olsa da bu nedenle ortaya çıkmıĢ daha sonra bir kiĢinin birkaç rol üstlenmesine 

izin verdiği için kullanılmıĢtır. Ancak oyuncunun yüzü değiĢmediği için maskeler 

yalnızca tip yaratımına uygundur (Commedia dell’Arte). Yüzün Ģekli bu maskelerle sabit 

olduğu için diğer kinetik göstergeler, jestler ve hareketler mimiğin yerine geçer ve 

bunlar dansa yaklaĢan abartıyla sunulabilir (Kocabay, 2008: 57). 

Maske kavramı, Bertolt Brecht tarafında geliĢtirilen epik tiyatro oyunlarında da 

kullanılmaktadır. Brecht‟in doğu tiyatrosuna ve sokak gösterilerine olan hayranlığı onu 

maske kullanımına itmektedir. Kullanılan bu maskeler ilk zamanlar makyaj olarak 

karĢımıza çıkmaktadır. Brecht bu maskelerin daha sonra yabancılaĢtırma efektine 

hizmet ettiğini keĢfedip sanat hayatı boyunca farklı oyunların da maskeye yer vermiĢtir 

(Smith, 1984:135). Böylece Brecht maskeyi, sahnenin farklı özellikleri arasında 
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diyalektik gerilimler üretmek için önemli bir kural olarak görmektedir. Brecht maskeyi 

yapay olduğu için dramatik formları stilize etmekte kullanmaktaydı. Brecht‟in 

oyunlarda maske kullanılmasını istemesi duygusal veya psikolojik detayları azaltmada 

kontrolü olan bir oyun biçimi yaratan Doğu Tiyatrosu‟ndan etkilenerek kullanmasıdır. 

Brecht bazen fiziksel maskeleri karakterin hareketleriyle olan iliĢkisinin iĢlevini 

arttırmak ve netleĢtirmek hedefiyle bazen de bir trans oluĢum aracı olarak oyuncunun 

karakterinde her önemli dönüĢümde kullanmaktaydı (Mitchell, 1985:68). Brecht, 

„gestus‟ (toplumsal tavır) konusunda oyuncuya her zaman rol yarattığı bilincinde 

olduğunu ve rol karakteri ile özdeĢleĢmeme farkındalığından bahsetmektedir. Brecht 

değiĢen duyguları sembolize etmek hedefi ile aynı karaktere birden fazla maske 

kullandırtmıĢtır. Maske bu bağlamda duygusal dönüĢümün gestusu olarak 

kullanılmıĢtır. Maske rol kiĢisini soyutlayarak genelleĢtirmeye yardımcı olmaktadır 

(Karacabey, 2009:41). 

Simultane sahne: ZamandaĢ bir oyun alanı üzerinden birden çok mekânın eĢ 

zamanlı gösterilmesi olarak tanımlanmaktadır. Böylece oyun için bir oyun alanından 

öbürüne geçmek ara vermeden yapılabilir. Simultane sahne düzeni ilk defa Ortaçağın 

dinsel oyunlarında görünmektedir. Orta Çağ‟da Theatrum Mundi oyunları simultane 

sahne biçiminde gösterilmekte ve bu sahne düzeniyle birlikte teatrallik ön planda 

olmaktadır. Gösterilen bu oyunlardaki teatrallik simultane sahne düzeniyle birlikte 

ortaya çıkmaktadır (Sözbir, 2010:27). 

Orta Çağ‟da yapılan tiyatro „Ģeytanın kilisesi‟ olarak isimlendirilip yasaklanmıĢ 

olduğundan tiyatro mekânı açısından önemli süreçler olmamaktadır (ġener, 2008:265). 

Dünyasal gerçeklere dayanan tiyatro sanatının Ortaçağ‟da baskın olan din ortamında 

yerini bulması mümkün olamadı ancak insandaki seyir ve oynama içgüdüsünden 

hareketle tiyatro sanatı büyük ölçüde dine hizmet etmekteydi. Orta Çağ‟da sergilenen 

Theatrum Mundi oyunları aktif halk katılımının üst düzeyde olması sebebiyle gelecek 

dönemlerin önünü açmakta büyük bir fayda sağlamıĢtır. Bu dönemde kilise ve pazar 

yerleri tiyatro yerleri olarak kullanılmıĢtır. Kilise ve pazar yerlerinde sergilenen 

oyunlar simultane sahne biçimiyle gösterilmiĢtir. Kilise ve pazar yerlerinde oyun 

alanları gösteriliyordu. Bu oyun alanlarında kilisenin de içinde yer alan mansionlar 

kurulurdu. DıĢarda geçen dini oyunların yerlerinde hikâyenin bütün sahneleri kimi ev 

Ģeklinde kimiyse yalnızca bir yükselti olan oyun yerlerinde gösterilirdi. Tek bir oyun 

alanında farklı oyun mekanlarının bulunduğu bu oyun tasarımı sadece simultane sahne 
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biçimiyle mümkün olmuĢtur. Simultane sahne düzeni sayesinde birden çok oyun 

mekânı aynı sahnede gösterilmektedir. Aynı sahne üzerinde gösterilen birden çok oyun 

mekanları kesintisiz bir eylem çizgisini göstermemize de yardımcı olmaktadır.  OluĢan 

kesintisiz eylem çizgisi de ancak teatral özelliklerle mümkün olmaktadır (Nutku, 

2000:287).  

Fiziksel tiyatro: Vücudun metinden daha dokunaklı olduğu bir ifade biçimi 

olarak da günümüz tiyatrosunda yerini almıĢ durumdadır. Kendi içinde mim, clown, 

comeddia del‟arte ve dans gibi farklı bedensel disiplinleri barındıran fiziksel tiyatronun 

içinde bulunan disiplinler tiyatronun olanaklarıyla birleĢip teatral bir biçimde 

sergilenmektedir (Lichte, 2016:131).   

Fiziksel tiyatro, tiyatro sanatının tarihsel süreci içinde belli bir akım ya da 

oyunculuk kuramıyla baĢlamamıĢtır. Çünkü tiyatronun yaĢamla doğrudan bağ kurarak 

ritüele dayalı bir biçimde ortaya çıkıĢı ve belli kurallar dahilinde bir estetik anlayıĢla 

sanatsal bir forma dönüĢmesi zaten oyuncunun fiziksel ifade formuyla mümkün 

olmuĢtur. Bir baĢka deyiĢle tiyatro doğuĢundan itibaren fiziksel olmaktadır (Lichte, 

2016:135). 

Yirminci yüzyılın baĢında gerçekçi akımın savunduğu düĢünceleri reddederek 

sahnede soyut ve biçimsel olana ilgi duyan estetikçilik, simgecilik, gerçeküstücülük, 

gelecekçilik ve dıĢavurumculuk gibi öncü akımların ortaya çıktıklarını görmekteyiz. 

Ortaya çıkan bu akımlarla birlikte birçok sanatçı ve kuramcı tiyatro ve oyunculuk 

sanatıyla ilgili fikirler üretmiĢ ve çeĢitli uygulamalar gerçekleĢtirmiĢtir (ġener, 

2008:220). KarĢı gerçekçiler arasında simgecilik ve sentez tiyatro anlayıĢının 

temsilcileri olarak kabul edilen Richard Wagner, Adolphe Appia ve Gordon Craig 

teatrallik ve stilizasyon kavramlarını savunan Rus biçimcileri Vsevolod Meyerhold, 

Alexander Tairov ve Yevgeni Vakhtangov gibi isimler karĢımıza çıkmaktadır. Bu 

isimlerin genel olarak tiyatroyu birçok sanat dalını da içinde barındıran bütüncül bir 

sanat dalı olarak gördüğü ve oyunculuk sanatının ise harekete ve fizikselliğe dayalı bir 

biçimde gerçekleĢtirilmesi gerektiğini savunmakta ve uygulamaktadırlar (Nutku, 

1985:159). Böylelikle fiziksel tiyatronun teatral biçimde tekrar ortaya çıktığını ve 

uygulandığını görmekteyiz.  
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Adolphe Appia, oyuncuyu canlı ve eylem halindeki bir insan bedeni Ģeklinde 

kabul etmiĢ, onu üç boyutlu bir öğe olarak değerlendirmiĢ ve sahnelemeyi onun bedeni 

üzerinde biçimlendirmiĢtir. Appia, tiyatro gösterisinin gerçekleĢmesi için uzam ve 

zaman kullanımının oyuncunun simgesel eylemleri, dili, mimikleri ve jestleriyle 

oluĢturulması gerektiğini vurgulamaktadır. Appia‟ya göre tiyatro sanatının bütün 

ögelerini uyumlu bir devinim ile en iyi ifade edecek etmenlerden biri müzik 

olmaktadır. Müziği duygu değiĢimlerinin bir ifadesi ve zamanı kontrol eden bir unsur 

olarak görmektedir. Müzikle ve fiziksel olanla beslenen bir oyuncunun ritim 

duygusunda duyarlılık kazanacağına inanmaktadır. Böylece ona göre oyuncu, 

yorumunu ve yöneliĢlerini yalnızca konuĢarak ifade etmekten kurtulacak ve ritmik 

düzenlemelerle kendi kiĢiliğinden kurtulmuĢ olacaktır. Oyuncular fiziksel hareketlerle 

uzamı ve zamanı kendi bedenleri üzerinde inĢa etmekte ve bunu teatral bir biçimde 

göstermektedirler. Böylelikle sözel olanın yerine bedensel olan ön plana çıkmaktadır 

(Candan, 1994:78). 

Özetlemek gerekirse Stilize teatrallik, farklı sanat biçimlerini ve tiyatro 

biçimlerini sahnelemede olanaklı kılacak denli yalın bir tekniği somutlaĢtırmaktadır. 

Stilizasyon da nesnelerin karakterini kaybettirmeden basitleĢtirerek Ģematik biçimlere 

dönüĢtürerek teatralliği sağlamaktadır. Deformasyonda ise objenin karakterini 

bozmayacak ayrıntıları azaltılarak sadeleĢtirilir ve böylelikle teatral olan ortaya çıkmıĢ 

olur. Grotesk ise olayların ya da durumların kaba, tuhaf olanları gülünç bir biçimde 

gerçek dıĢı olarak çarpıtır; insanların ya da doğada bulunan canlıların bir yandan 

korkutucu ve deforme edilmiĢ ama diğer yandan da komik bir biçimde ele almasıyla 

teatral olana hizmet etmiĢ olur. Maske kullanımı da teatral yapının en iyi göstergesi 

olma özelliğini taĢımaktadır. Yani oyuncunun sahnede baĢka birini canlandırdığını 

ifade etmekte ve bu da teatral olanın olanaklarıyla mümkün olmaktadır. Simultane 

sahne ise eĢ zamanlı mekânların aynı anda göstermesini sağlamakta ve aynı sahne 

üzerinde gösterilen mekanlarda teatral olanı sunmaktadır. Fiziksel tiyatro sayesinde 

oyuncular fiziksel hareketlerle uzamı ve zamanı kendi bedenleri üzerinde inĢa etmekte 

ve bunu teatral bir biçimde göstermektedirler. 

Yukarıda teatrallik kavramı stilize, stilizasyon, deformasyon, grotesk, mask, 

simultane sahne ve fiziksel tiyatro kavramlarıyla sorgulanmıĢtır.  Önce araĢtırılan 

kavramların tanımları sonra da teatrallik kavramı ile iliĢkileri araĢtırılmıĢtır. Ortaya 
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çıkan bilgiler detaylı bir biçimde yazılmıĢtır. Yukardaki kavramların teatrallik kavramı 

ile iliĢkileri aĢağıdaki tabloda karĢılaĢtırılmaktadır. 

Çizelge 5 Teatral Özelliklerin KarĢılaĢtırılması. 

Kavramlar Teatral Özelliklerin KarĢılaĢtırılması 

Stilize Farklı sanat biçimlerini ve tiyatro biçimlerini sahnelemede olanaklı kılacak 

denli yalın bir tekniği somutlaĢtırarak teatral formu sağlamaktadır. 

Stilizasyon Sahne üzerinde gerekli olan (dekor, kostüm, aksesuar, vb.) nesnelerin 

karakterini kaybettirmeden basitleĢtirerek Ģematik biçimlere dönüĢtürerek 

teatralliği sağlamaktadır. 

Deformasyon Sahne üzerinde gerekli olan objelerin ve nesnelerin (dekor, kostüm, aksesuar, 

vb.) karakterini bozmayacak ayrıntıları azaltılarak sadeleĢtirilir ve böylelikle 

teatral olan da ortaya çıkmıĢ olur. 

Grotesk Sahne üzerinde yaĢanan olayların ya da durumların kaba ve tuhaf olanları 

gülünç bir biçimde gerçek dıĢı olarak çarpıtılır; korkutucu ve deforme edilmiĢ 

biçimlerle teatralliği ortaya çıkarılır. 

Mask Sahne üzerinde bulunan oyuncuların farklı sosyal sınıflara ait ya da farklı 

mitolojik tiplerin maskelerini takıp çıkarmaları, farklı renklerle yüzlerini 

boyatmaları bir teatral gösterge olmaktadır. 

Simultane Sahne Sahne üzerinde birden fazla mekânın aynı anda aynı yerde gösterilmesi 

teatralliği ortaya çıkartmaktadır.  

Fiziksel Tiyatro Sahne üzerinde oyuncuların fiziksel hareketlerle uzamı ve zamanı kendi 

bedenleri üzerinde inĢa etmeleri teatral gösterge olmaktadır. 
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III. EMRAH EREN OYUNLARINDA GERÇEKLĠK VE 

TEATRALLĠK 

A. Emrah Eren 

Emrah Eren, 1979 yılında Balıkesir‟in Bandırma ilçesinde doğmuĢtur. Bilkent 

Üniversitesi Müzik ve Sahne Sanatları Fakültesi Tiyatro Bölümü‟nden mezun oldu. 

Aynı yıl Ġstanbul‟a yerleĢip Bakırköy Belediye Tiyatroları‟nda oyuncu olarak 

çalıĢmaya baĢlamıĢtır. Oyuncu olarak rol aldığı oyunlar; Dilekçe, Bahar Noktası, 

Cephede Piknik, Klakson Borazanlar ve Bırtlar, Sezuan‟ın Ġyi Ġnsanı, Günün Adamı, 

Yağmurcu, Dava, Külhanbeyi Müzikali, Sıkıyönetim, Sokak Kızı Ġrma, YanlıĢlıklar 

Komedyası ve Cıngıllı olmaktadır. Bakırköy Belediye Tiyatroları dıĢında konuk 

oyuncu olarak bazı tiyatrolarda da çalıĢmıĢtır. Bunlar; Kenter Tiyatrosu (Cimri 

Oyunu) ve Talimhane Tiyatrosu (Damdaki Kemancı Müzikal Oyunu) olmaktadır. 

Emrah Eren, oyuncu olarak baĢladığı kariyerine daha sonra çeĢitli oyunlarda 

asistanlık ve yönetmen yardımcılığı yaparak devam etmiĢtir. Ġlk asistanlık yaptığı 

oyunlar; Yücel Erten‟in yönettiği Asya Prodüksiyon Tiyatrosu yapımı “Kadınlar 

Devleti” adlı oyun ile Ali Taygun‟un yönettiği, Bakırköy Belediye Tiyatroları yapımı 

“Sezuan‟ın Ġyi Ġnsanı” adlı oyun olmuĢtur. Daha sonra Turgay Kantürk‟ün yönettiği 

oyunlarda yönetmen yardımcılığı yapmıĢtır. Bu oyunlar ve sergilendiği yerler; 

Klakson Borazanlar ve Bırtlar, Tersine Dünya ve Dava adlı oyun Bakırköy Belediye 

Tiyatroları‟nda, Ful Yaprakları ve Bavul Hikayesi adlı oyunlar Ġstanbul Devlet 

Tiyatrosu‟nda, Kıyamet Suları adlı oyun EskiĢehir ġehir Tiyatroları‟nda sahnelenmiĢ 

ve son olarak Benim Adım Rachel Corrie adlı oyun da A-Z Kültür Ajansı tarafından 

sahnelenmiĢtir. 

Emrah Eren, çeĢitli tiyatrolarda okuma tiyatrosu oyunları da yönetti. Bu 

tiyatrolar ve oyunlar; Galataperform bünyesinde gerçekleĢen “Yeni Metin Yeni 

Tiyatro” projesi kapsamında “Nereye?” adlı oyunun ilk okuması ve Talimhane 

Tiyatrosu‟nun düzenlediği “Oyun Yaz” Festivali bünyesinde “Münafık” adlı oyunun 

ilk okuması olmuĢtur. Bunların dıĢında Turgay Kantürk ile kurduğu Ġstanbul ġiir 
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Tiyatrosu‟nda ġiir ve Tiyatroyu aynı disiplinde buluĢturdukları “Aziz Ġstanbul” 

konseptli çalıĢmayı da yönetmiĢtir. 

Emrah Eren‟in yönettiği oyunlarda aldığı ödüller; 2019 Yılı Direklerarası 

Seyircileri Tiyatro Ödülleri – Yönetmen – Meçhul PaĢa Oyunu- Tiyatro Adam. 2018 

Yılı Afife Tiyatro Ödülleri – Yılın En BaĢarılı Yönetmeni – Bir Baba Hamlet Oyunu- 

Baba Sahne. 2017 Yılı Ekin Yazın Dostları Tiyatro Ödülleri – Yılın Yönetmeni- Ġvan 

Ġvanoviç Var Mıydı, Yok Muydu? Oyunu-Tiyatro Adam. 2015 Yılı Ekin Yazın 

Dostları Tiyatro Ödülleri – Yılın Yönetmeni – Hayvan Çiftliği Oyunu- Bakırköy 

Belediye Tiyatroları. 

Emrah Eren, 2019 yılından itibaren aktif olarak Ġstanbul Aydın Üniversitesi 

Güzel Sanatlar Fakültesi Drama ve Oyunculuk Bölümü‟nde Oyun Sahneleme dersini 

vermekte ve Okan Üniversitesi Konservatuarı'nda da yarı zamanlı, konuk öğretim 

görevlisi olarak çalıĢmaktadır. 

Bundan sonraki bölümde, çalıĢmamızın asal kiĢisini yani Emrah Eren‟in 

yönettiği oyunlardaki reji anlayıĢını araĢtıracağız. Yönetmenin metne nasıl 

yaklaĢtığını, onu nasıl çözümlediğini inceleceğiz. Yönetmen Emrah Eren, 

sahnelemek için dramatik edebiyatın yetkinliği kanıtlanmıĢ, evrensel nitelikler 

barındıran, klasik metinleri tercih ederek onun dramatik özünü yeni ve çağa özgü 

anlatım olanaklarıyla sentezleyip izleyicilere oyunun hikayesini ulaĢtırmayı 

hedeflemektedir. Bu tercihlerin sahnelemedeki karĢılığı onun oyunlarında plastik 

anlatımın desteklediği uzam yaratımı, dekor, aksesuar, kostüm, ıĢık, müzik ve 

oyunculuk tercihleriyle yerini bulur. Tiyatro yönetmenleri, oyun metnini sahnede icra 

etmek için birden fazla seçim yapmakta, bazen de çalıĢtığı metni kendi vesilesine 

yorumlamakta ve bir biçim tanımlamaktadır. Kısmi zamanlarda da metinden hiç 

ayrılmadan uygun biçimde sahnelemeyi seçmektedir.  Reji tercihlerinden yola 

çıkarak oyunların araĢtırılacağı bu kısımda yönetmenin metni sahnelerken seçtiği 

göstergeleri göz önünde bulundurarak, oyunlarda gerçeklik ve teatrallik hakkında bir 

sonuca varmak hedeflenmektedir. 

1. Hayvan Çiftliği Oyununda Gerçeklik ve Teatrallik 

a. Künye 

Oyunun Adı: Hayvan Çiftliği 

Yazar: George Orwell 
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Yazıldığı Tarih: 1945 

Uyarlayan: Peter Hall 

Çevirmen: Özge Kayakutlu 

Sahnelendiği Tarih: 2014 

Sahnelendiği Yer: Bakırköy Belediye Tiyatroları 

Oyun Kastı: Levent Tülek, Alican Yücesoy, Ali Aziz Çölok, Cihan Ġnan Bekar, 

Gözde Ayar, Esra Pamukçu Bozkurt, Esra RuĢen, Mustafa Sercan Yener, Faruk 

Üstün, Cumhur Arat, Ali Kil, Burç Ara, Kadir Hasman, Emel Turan, Özge Çatak, 

Eda Özdemir. 

Oyunun Aldığı Ödüller: Ekin Yazın Dostları Tiyatro Ödülleri (2015) „En Ġyi 

Yönetmen‟. 

b. Öykü 

George Orwell tarafından yazılan Hayvan Çiftliği adlı roman (1945), daha 

sonra yazar Peter Hall tarafından tiyatro oyununa uyarlanmıĢtır. Bu uyarlama ilk 

olarak National Theatre (1984) tarafından sahnelenmiĢtir. Yönetmen Emrah Eren, 

yazar Peter Hall‟in uyarladığı Hayvan Çiftliği metninden yola çıkarak kendi teatral 

bakıĢ açısına göre metni tekrardan uyarlamıĢtır. Bu uyarlamayı dramaturg Ceren 

Ercan‟la birlikte yapmıĢtır. Bu oyunda Emrah Eren ve Ceren Ercan kendi teatral 

biçimlerinden yola çıkarak metne yeni bir uzam ve derinlik sağlamıĢlardır. Yeniden 

uyarlanan Hayvan Çiftliği metni (2014) Bakırköy Belediye Tiyatroları‟nda 

sahnelenmiĢtir. 

Oyun Bay Jones‟in çiftliğinde geçmektedir. Oyun, tekerlekli sandalyede oturan 

Anlatıcı karakterinin oyunu anlatmasıyla baĢlar. Anlatıcı, tekerlekli sandalyesiyle 

birlikte sahneye gelir ve seyircilere oynayacakları oyunu ve yazarı tanıtır. Daha sonra 

oyunun değindiği sorunları ve yaĢamı sorgulayan konuĢmalar yapar. Ġçinde 

bulunduğu dönemin politik, sosyolojik, kültürel, kapitalist sistemini ve 

adaletsizliğine değinir. Anlatıcı, konuĢmalarına devam ederken diğer yandan da 

hayvanlar uyanmaya baĢlar ve kendi aralarında konuĢmaya baĢlarlar. Anlatıcı 

konuĢurken birden öksürük nöbeti geçirir. Öksürürken boğazından kan gelir. Kanı 

beyaz bir mendille siler, konuĢmalarına kaldığı yerden devam eder sonra tekerlekli 

sandalyesiyle birlikte çıkar. 
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Bay Jones‟un, hayvan çiftliği'nde domuzlar, koyunlar, inekler, tavuklar, atlar, 

eĢekler, köpekler yaĢmaktadırlar. Hayvanlar, Bay Jones‟un kötü davranıĢlarından çok 

sıkılmıĢlardır. Bay Jones‟un onlara haksızlık ettiklerini ve onlara yeterince adaletli 

davranmadıklarından Ģikayetçidirler. Bay Jones, hayvanların her Ģeyinden 

faydalanmakta ve onlara yeterince bakmamaktadır. Bu durum üzerine hayvanlar 

geceleri toplanıp kendi aralarında toplantılar gerçekleĢtirmektedirler. Hayvanlar artık 

Bay Jones‟un davranıĢlarını ve haksızlıklarını görmezlikten gelmemektedirler. 

Hayvanlar Bay Jones‟in yaptığı haksızlıkları kendi aralarında tartıĢmaya baĢlarlar ve 

birbirlerini örgütlemeye çalıĢırlar. Hayvanlar yaptıkları toplantılarda sıklıkla emek, 

eĢitlik, adalet ve kötü koĢullarda yaĢadıklarını tartıĢırlar. Bay Jones‟un onların 

emeklerinin karĢılığını vermediğinden hareketle bir isyan baĢlatmak için karar 

verirler. 

Hayvanlar baĢlatacakları isyan harekâtına „hayvanizm‟ adını vermektedirler. 

„Hayvanizm‟ ilkelerine uygun bir yaĢam için mücadele edeceklerdir. Kendi 

aralarında tartıĢıp karar verdikten sonra „Hayvanizm‟ ilkelerini oluĢturmuĢlardır. 

Hayvanlar „Hayvanizm‟ ilkelerini Ģarkılar besteleyerek kutlarlar. Hayvanlar artık tüm 

hazırlıklarını yaparak Bay Jones‟un gelmesini beklerler. Bay Jones geldiğinde 

hayvanlar tepkilerini Ģarkılarla dile getirirler. Bay Jones, bu durum karĢısında Ģiddete 

baĢvurur ama artık bunu gerçekleĢtiremez. Hayvanlar tepkilerini söyledikleri 

Ģarkılarla ortaya koyduktan sonra Bay Jones‟u çiftlikten çıkarırlar ve çiftliğin tüm 

varlık ve idaresini ele geçirirler. 

Hayvanlar çiftliği ele geçirdikleri için büyük bir Ģölenle bu olayı kutlarlar. 

ġarkılar söylenir, oyunlar oynanır. Daha sonra „Hayvanizm‟in yedi ilkesi okunur ve 

bu ilkelere bağlı kalmak için sözler verilir. Ġlkelerin yedincisi „Hayvanlar eĢittir‟ 

maddesidir. Hayvanlar kendi oluĢturdukları ilkelerle komünal bir sistem kurarak 

herkesin eĢit yaĢaması gerekliliğine vurgu yaparlar. Hayvan çiftliğinin yönetimini ele 

alan hayvanlar eĢit yaĢam koĢullarına uygun kurallar belirleyip kendi aralarında iĢ 

bölümü yaparlar. Böylece bütün hayvanlar eĢit yaĢamakta ve adaletli bir gelir 

sağlanmaktadır. Hayvan çiftliği, yapılan oylamalarda domuzları yönetici seçmiĢ ve 

onlar tarafından yönetilmektedir. Domuzların yönetici oldukları yeni sistem içinde 

hayvanlar adaletli, eĢitlikçi ve mutlu bir hayat sürmektedirler. Domuzlar, diğer 

hayvanlara okuma yazma öğretmekte ve onların geliĢmesi için ellerinden geleni 

yapmaktadırlar. Çiftlik hayatı bütün hayvanların iĢlerini mutlulukla yaptığı ve 
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çalıĢırken birbirlerine Ģarkılar söyledikleri mutlu bir hayattır. Yöneticiler aldıkları 

yeni kararları beraber tartıĢarak ve oy kullanarak hayata geçirmektedirler. Kimsenin 

kimseye haksızlık etmediği, herkesin emeğinin karĢılığını aldığı ve herkesin 

yönetimde söz sahibi olduğu demokratik bir yaĢam sürümektedir.  Bay Jones, 

çiftliğini tekrar geri almak için geri gelir ama hayvanlar hep birlikte tekrar karĢı 

çıkarak Jones‟u geri gönderirler. Domuzlar, hayvanların okuma yazmalarını 

hızlandırmak için yeni kararlar alırlar. Hayvanlar daha kolay ezber yapmaları için 

„iki ayak kötü, dört ayak iyi‟ sözlerini ezberlerler‟ ve bunu benimserler. Bütün 

hayvanlar artık haklarını bilmekte ve buna göre yaĢamaktalar. Anlatıcı, tekerlekli 

sandalyesiyle tekrar sahneye gelir ve yaĢanan olayları analiz eder. Çiftlikte 

yaĢananları yaĢadığı çağın sorunları üzerinden ele alır ve yorumlar; tıpkı bir yazar 

gibi.  Anlatıcı, gelecekte çiftliği neyin beklediğini de anlatır. Anlatıcı, bir yandan 

yaĢananları ve yaĢanacak olanları içinde yaĢadığı çağ üzerinden yorumlarken diğer 

tarafta hayvanların içinde bazılarının kurulan sistemden rahatsız oldukları görülür. 

Domuz Napolyon, herkesin söz sahibi olduğu, emeğinin karĢılığını aldığı ve 

özgürce yaĢadıkları çiftliği ele geçirmek için planlar yapar. Domuz Napolyon, 

köpekleri gizliden gizliye eğitir. Köpekler büyüdükten sonra hayvan çiftliği 

yönetimini ele almak için harekete geçer. Yönetime darbe yaparak kurulan düzeni 

altüst eder. Köpeklerle yaptığı darbe sonucunda hayvan çiftliğinin baĢına domuz 

Napolyon geçer. Napolyon, kurulan eski sistemi tamamen ortadan kaldırır. Kendi 

kurallarını dile getirir ve bunları hayvanlara dayatır. Kurallarının, hayvanlar için iyi 

olduğunu anlatır ve hayvanlar buna kanarlar. Hayvanlar, Napolyon‟un hep onların 

iyiliğini istediklerini düĢünmektedir. Ve Napolyon‟un darbe yönetimine karĢı 

çıkanlar da çiftlikten sürülmeye baĢlar. Napolyon‟u koruyan iki köpek, hayvanları 

sürekli korkutmakta ve onları durmadan çalıĢtırmaktadır. Napolyon daha önce çiftlik 

için karĢı çıktığı yel değirmeni projesini sahiplenir ve kendi çıkarları için kullanır. 

Yel değirmeninin hayvanlar için iyi olacağını ve gelecekte mutlaka iĢlerine 

yarayacağını söyler. Oysa yapacağı yel değirmenini kendi çıkarı için kullanacak ve 

hayvanların yel değirmeni için harcayacağı emeği suistimal edecektir. Hayvanlar yel 

değirmenini kendileri için yapacağını düĢünerek gece gündüz demeden çalıĢmaya 

baĢlarlar. Napolyon, hayvanlara eĢit davranmamakta ve onların emeğinin karĢılığını 

vermemektedir. Hayvanlar da bu durumun farkında olmadan aralıksız 

çalıĢmaktadırlar. Yapılan yeni sistemin kendileri için iyi olacağını ve onları gelecekte 
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iyi Ģey Ģeyler beklediklerini düĢünürler. Aslında böyle düĢünmelerini sağlayan 

Napolyon‟un izlediği politikadır. Hayvanlara güzel bir gelecek vadederek onları 

kandırmakta ve emeklerini sömürmektedir. Hayvanların mısır ve arpalarını hizmet 

adı altında satmakta ve elde ettiği geliri de kendisi için harcamaktadır. Hayvanlar 

bazen aç kalmakta ama niçin aç kaldıklarını sorgulamamaktadırlar. Sadece 

Napolyon‟un söylediği sözleri tekrar etmekte ve gözleri baĢka hiçbir Ģeyi 

görmektedir. Napolyon, tavukların yumurtalarına da el koymak ister. Bunun yel 

değirmeni inĢaatını tamamlamak için gerekli olduğunu söyler. Oysa Napolyon, 

yumurtaları satarak elde edeceği geliri kendisi almak ister. Tavuklar, Napolyon‟un 

bu sözlerine karĢı gelir; yumurtalarının kuluçka döneminde olduklarını ve onları asla 

veremeyeceklerini söylerler. Tavukların bu tepkisi hem Napolyon‟u hem de diğer 

hayvanları sinirlendirmiĢtir. Gece Napolyon‟un beslediği köpekler bütün tavukları 

öldürür. Diğer hayvanlar öldürülen tavukları görünce tepkisiz kalmayı seçerler. 

Günler geçtikçe hastalanan hayvanlar kasaplara satılmakta ve onlar üzerinden gelir 

kazanılmaktadır.  

Napolyon, kurulan düzeni altüst ederek hayvanlara kötü davranmakta ve onlara 

Ģiddet uygulamaktadır. Napolyon‟un bu davranıĢları diğer hayvanlar tarafından 

sorgulanmamakta ve karĢı gelinmemektedir. Hayvanlar artık eski düzenlerini 

özlemektedirler. Hayvanlar kendi kurdukları sistemi reddederek Napolyon‟un 

sistemini sorgulamaksızın kabul ettikleri için piĢmanlık duymakta ama geç 

kaldıklarının da farkındadırlar. Artık eski sistemden beter Ģekilde ezilmekte ve can 

çekiĢmekteler. En kötüsü de kendi kurdukları sistemin altında ezilmektedirler 

(Orwel, 1984:147). 

Anlatıcı tekerlekli sandalyesiyle sahneye gelir. Elinde „Hayvan Çiftliği‟ yazılı 

bir kitap vardır. Niçin bu kitabı yazdığını anlatmaya baĢlar. Anlatıcı öksürük 

nöbetine tutulur ve boğazından kan gelir. Boğazından gelen kanı beyaz bir mendille 

siler. Hayvanları canlandıran oyuncular hep birlikte anlatıcının etrafında toplanırlar 

ve böylelikle oyun biter.  

c. Sahnelemedeki gerçeklik ve teatrallik 

Emrah Eren‟in oyunda ilk dikkat çeken yorumu görünmeyeni göstermek 

olmuĢtur. Metnin uyarlandığı Roman‟ın yazarı George Orwell‟i oyunda Anlatıcı 

olarak göstermiĢtir. Oyunda anlatıcı, roman‟ın yazarı olarak sahnede yer almaktadır. 
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Anlatıcı (yazar), bağımsız biçimde oyunun içindeki olayları tek değil, Hayvan 

Çiftliği romanının yazıldığı süreçteki sorunları da anlatmaktadır. Metindeki 

monologları kısaltarak yeniden düzenleyerek ve ekleyerek, replikleri değiĢtirerek 

oynama alanını dengelemiĢ ve kurguladığı biçimle anlatıcı (yazar) karakterinin 

görünür olmasını sağlamıĢtır. Zamanın akıĢını temsil eden bölümlerde sahnedeki 

karakterler stilize hareketlerle cansız mankenler gibi görünürler. Karakterler cansız 

mankenler gibi dururken Anlatıcı sahneye girip yaĢadıkları dönem hakkında anılarını 

anlatır ve çıkar. Böylelikle yönetmen orijinal metnin dıĢında olan olaylara da yer 

vermiĢtir. Oyunun dramatik yapısını bozmamıĢ ve kendi inisiyatifi doğrultusunda 

metinde kısıtlamalar ve eklemeler yapmıĢtır. Yönetmen iki perdelik bu oyunu Ġtalyan 

sahnede sahnelemiĢtir. Oyunda ilk dikkat çeken Ģey sahne tasarımı olmuĢtur ki 

dekorun kendisi tek baĢına uzamı oluĢturmamaktadır. Kurguladığı uzam, plastik 

düzeyde oyunun temelindeki düĢüncenin uzama evrilmiĢ biçimi olmaktadır. 

Kurguladığı uzam minimal unsurlar gösterse de çoğunlukla devingen, oyuncuyu 

içakisyona zorlamaktadır. Yönetmen bu oyunda gerçekliğin ve teatralliğin Ģu 

özelliklerini kullanmıĢtır. 

Simultane Sahne: Hayvanların üzerlerinde uyudukları ranzalar bölünüp 

parçalanan ve taĢınabilen hafif dekorlardır. Oyunda geçen mekanların tümünü 

göstermek ve hızlıca değiĢtirip dönüĢtürmek için tekerlekli ranzalar kullanılmıĢtır. 

Emrah Eren, simultane sahne tasarımı sayesinde sahnenin bir bölümünde hayvanların 

yaĢadığı mekânı göstermiĢtir. Diğer bölümde olaylar akarken Napolyon‟un yatağı 

raylı sistemle hem yükselip hem de inmektedir. Raylı yatağa hayvanlar tarafından 

yazılan maddelerin yazıldığı poster asılıdır. Raylı sistem yükseldikçe yazılan 

maddeler de ortaya çıkmaktadır. BölünmüĢ sahne tasarımı sayesinde izleyicinin 

belirli bir anda sadece Ģarkı söyleyen ve oynayan oyuncuyu değil eĢ zamanlı olarak 

sahne dıĢında olan anlatıcıyı da görmesini sağlamaktadır. Emrah Eren, simultane 

sahneye uygun biçimde oyunu yorumlamıĢ ve sahnenin tamamına eĢit Ģekilde 

yaygınlaĢan aynı sahne matematiği oluĢturmaya çalıĢmıĢtır. Sahnede var olan 

Ģeylerin ana karakterin sahnenin ortasında duracağı Ģekilde düzenlemeyerek 

seyircinin sahnede gördüğü tüm alanda seyredebilecek mekanlar yaratıp izleğin 

seçimini seyirciye bırakmıĢtır. Yönetmen, sahne üzerinde birçok farklı eĢzamanlı 

mekânların olduğu bölünmüĢ bir sahne oluĢturmak için teatral olan unsurları 

kullanarak oyunu sahnelemiĢtir. 
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Stilizasyon: Oyundaki stilizasyon uygulaması, hayvanların üzerinde uyudukları 

ranzalar oyuncular tarafından sürekli mekân oluĢturup dönüĢtürmek için taĢınarak 

kullanılmasıyla gerçekleĢmiĢtir. BölünmüĢ sahne üzerinde ranzalar sayesinde 

yaratılan ve dönüĢtürülen mekanlar stilize bir biçimde gösterilmektedir. Oyunun 

içinde geçen tüm mekanların devinimi stilize edilmiĢ ve taĢınılabilir ranzalar 

sayesinde gerçekleĢmektedir. Napolyon tarafından hayvanlara yaptırılan yel 

değirmenleri stilize edilmiĢ kartonlarla gösterilmektedir. Oyundaki aksesuarlara 

baktığımızda çöplükten çıkarılıp hayvanların sahiplendiği bayrağın üzerinde stilize 

edilmiĢ hayvan figürü bulunmaktadır. Bu stilize edilmiĢ bayrakla kendi 

cumhuriyetinin ilkelerini Ģarkılar söyleyerek kutlamaktadırlar. Oyunun baĢında ölen 

yaĢlı domuzun gömülmesi için onun baĢındaki sarı baret elden ele gezdirilerek stilize 

edilmiĢ bir cenaze töreni düzenlenmektedir. Tavukların Napolyon'dan sakladıkları 

yumurtalar stilize edilmiĢ, beyaz ve büyük olacak Ģekilde hazırlanmıĢtır. Tavuklar 

yumurtalarını Napolyon‟a vermemek için hepsini birer el bombası gibi 

kullanmaktadırlar. Oyunda kostümlere baktığımızda, EĢeği oynayan oyuncunun 

baĢına stilize edilmiĢ kulaklı bir bere durmakta, At'ın baĢında da stilize edilmiĢ gem 

bulunmaktadır. Oyuncuların kostümleri stilize edilmiĢ bir biçimde oynadıkları 

hayvan karakterlerini göstermektedir. Napolyon liderliğini kabul ettirdikten sonra 

korumalarıyla birlikte stilize edilmiĢ askeri üniformalar giymektedirler. IĢık 

tasarımına baktığımızda da, her sahnenin ayrı bir atmosferi oluĢturulmuĢtur. IĢıklar 

sürekli bir devinim içinde birer anlatı olarak stilize edilmiĢ ve oyunun bütünlüğüne 

hizmet etmektedir. Oyunculuklara baktığımızda ise Napolyon‟un gizliden yetiĢtirdiği 

köpekler, çiftlikteki at ve eĢek stilize edilmiĢ bir beden formuyla uzamda istedikleri 

gibi fiziksel- abartılı hareketlerle konum değiĢtirmektedirler. Bunlardan yola çıkarak 

yönetmenin oyunu sahnelerken biçim olarak teatralliğin özelliği olan stilizasyonu 

kullandığını söyleyebiliriz.  

Deformasyon: Uzamda kullanılan ranzalar deforme edilmiĢ ve sürekli bir 

devinim içinde biçim değiĢtirmektedir. Her devinimden sonra oluĢan biçimler birer 

anlatı olarak kurgulanmıĢtır. EĢeğin kaldığı yer ve çöp arabasının bulunduğu 

mekanlar deforme edilmiĢ bir biçimde gösterilmiĢtir. Köpekler, sahnenin orta kısmını 

beyaz perdeyle kapatıp Napolyon'a karĢı gelen tavukları bu perdenin arkasında 

deforme edilmiĢ silah seslerinin efektleriyle öldürmektedirler. Kostümlere 

baktığımızda ise domuzların, köpeklerin, tavukların, eĢeğin ve at‟ın kostümleri 
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gerçeklikten uzak tamamen deforme edilmiĢ biçimde yırtık ve boyalı bir durumdadır. 

Hayvanların yüzlerinde ve vücutlarının bazı bölgelerindeki makyajlar deforme 

edilmiĢ bir biçimde onların kirliliğini göstermektedir. Domuzları oynayan oyuncular 

oyun boyunca deforme edilmiĢ bedenleriyle uzamda eylemlerini 

gerçekleĢtirmektedirler. Oyunda tespit edilen deformasyon unsurları teatralliği 

vurgulamaktadır. 

Grotesk: Uzamda atmosferin yaratılmasına katkıda bulunan en önemli 

etkenlerden biri grotesk müzik olmuĢtur. Seçilen müzikler oyunun iç dinamiğini 

ortaya çıkarmaktadır. Oyundaki devinimlerden sonra geliĢen olay ve durumlar 

müziklerle desteklenmektedir. Sahnelere uygun seçilen müzikler birer anlatı olarak 

atmosferi yaratmaktadır. Oyundaki müzikler grotesk anlatım aracı olarak gergin, 

umutsuzluk ve korku uyandıran sahnelerde kullanılmaktadır. Oyunculuk biçimlerine 

baktığımızda ise oyuncular beden formlarını, mimiklerini ve jestlerini oynadıkları 

hayvanlara uygun olarak ortaya çıkarmıĢlardır. Oyuncular, oyundaki domuzların, 

ineklerin, atın, eĢeğin, köpeklerin ve tavukların beden formlarına bürünmüĢ ve 

onların hareketlerine uygun davranıĢlar geliĢtirmiĢlerdir. Oyuncular, geliĢtirdikleri 

beden formlarıyla uzamda özgürce abartılı fiziksel hareketlerle konum değiĢtirmekte 

ve eylemlerini gerçekleĢtirmektedirler. Hayvanların fiziksel eylemlerini abartılı kılan 

unsur yönetmenin kurduğu atmosfer etkisi olmuĢtur. Oyuncuların, uzamdaki korku 

uyandıran, gerginlik yaratan, abartılı jest ve mimik hareketleriyle grotesk olanı 

ortaya çıkarmaktadırlar. Dolayısıyla bu unsurlar da oyunun teatral biçime sahip 

olduğunu vurgulamaktadır. 

Mask: Oyunda herhangi bir maske kullanımı yoktur fakat oyuncular 

yüzlerindeki makyajla oynadıkları hayvanı belirginleĢtirmiĢtir.  Hayvanların 

yüzündeki makyajlar maske olarak kabul edilebilir ve dolayısıyla da burada 

teatralliğin iĢlendiği gözlemlenebilir. 

Fiziksel Tiyatro: Oyunda hayvanların çiftlik sahibine karĢı isyanda 

bulundukları ve beraber karar aldıkları durumlarda bir araya gelip birlikte Ģarkılar 

söyleyip dans etmektedirler. Yapılan danslar söylenen Ģarkılara uygun biçimde 

ortaya çıkmaktadır. Oyuncuların bu sahnelerdeki iç aksiyon yoğunlukları ve iç 

dinamikleri olabildiğince yüksek olmakta ve bunlar da yaptıkları danslara ve 

hareketlere katkı sunmaktadır. Fiziksel tiyatro unsuru olan dans oyunun teatralliğine 

hizmet etmektedir. 
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Doğallık: Oyunculuk açısından metnin önerdiği gibi yönetmen tekerlekli 

sandalyede oyun boyunca oturan Anlatıcı ve yardımcısını doğal bir oyunculuk 

üslubuyla göstermiĢtir. Oyunun baĢarılı olmasını sağlayan en büyük unsurlardan biri 

de Ģüphesiz oyunculuklar olmuĢtur. Emrah Eren, bazı üçlü geçiĢ sahnelerinde tercih 

olarak doğal ve gerçekçi oyunculuğu, Anlatıcının kan tükürdüğü bölümlerde ise daha 

göstermeci bir biçim seçiminde bulunmaktadır. Oyunun ilk bölümünde Anlatıcı ve 

yardımcısının il görünümü, karanlık bir lokalin altında bir resim tablosu Ģeklindedir. 

Anlatıcı oyun kiĢisinin beden dili doğal olarak hastalıktan dolayı yorgun görünmekte, 

Yardımcı ise tekerlekli sandalyeyi süren rahat bir doğallık tercih edilmiĢtir. 

Sahnelemenin baĢından sonuna kadar bu iki karakterin beden dili doğal görünmekte 

ve bağıntılı biçimde olmaktadır. Oyunda farklı hayvan formlarını bedenleriyle stilize 

etmekte olan diğer oyuncular da ikili sahnelerde yalın ve doğal bir oyunculuk 

üslubunu tercih etmiĢlerdir. Ama toplu ve Ģarkı söylenen sahnelerde ise göstermeci 

bir oyunculuk tercih edilmiĢtir. Yönetmen bu oyunda oyunculuk üslubu olarak 

gerçekliğin unsuru olan doğallığı tercih etmiĢtir. 

Sonuç olarak hazırladığımız tablolara göre değerlendirecek olursak; Emrah 

Eren, bu oyunda gerçekliğin sadece doğallık unsurunu tercih etmiĢtir. Doğallık 

unsurunu da oyunculuk üslubunda görmekteyiz. Yönetmen simultane sahne, 

stilizasyon, deformasyon, grotesk, fiziksel tiyatro unsurlarını kullanarak oyunu daha 

çok teatral bir biçimde ele almıĢtır. Yönetmen teatral unsurları kullanarak sahnede eĢ 

zamanlı anlatım ile görsellik yaratmıĢtır. Kendi teatral biçimini oluĢturmak için 

metni söylemek istediğini anlatmaya vesile yapmak olarak tercih etmiĢtir. Siyasi 

düzlemde de oyunun özü olan totaliter rejim eleĢtirisini teatral bir biçimde sahneye 

taĢımıĢtır. Metni, sahnelediği dönemin siyasi ve politik söylemlerine uygun biçimde 

uyarlayıp sahnelemiĢtir. Politik olarak metnin söylemek istediklerini ve dönemin 

sorunlarını doğru bir biçimde ortaya çıkarıp sentezleyerek vurgulamak istediğini çok 

net bir biçimde seyirciye aktarmıĢtır. Yönetmen bu oyunda seyirciye George‟nin anı 

ve denemelerini göz önünde tutarak madencilerin, lağımcıların, geçmiĢin-bugünün 

ezilen insanlarının totaliter rejim tarafından nasıl yönetildiğini, totalitarizmin insanlar 

üzerindeki etkisini eleĢtirel bir biçimde sahnede sorgulatmaktadır. 
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ġekil 1 Hayvan Çiftliği-2014 

Kaynak: https://www.edebiyathaber.net/hayvan-ciftligi-bakirkoy-belediye-tiyatrolarinda/ 

2. Kıran Resimleri Oyununda Gerçeklik ve Teatrallik 

a. Künye 

Oyunun Adı: Kıran Resimleri 

Yazar: Ġnci Aral 

Yazıldığı Tarih: 1983 

Uyarlayan: Emrah Eren 

Sahnelendiği Tarih: 2016 

Sahnelendiği Yer: Bakırköy Belediye Tiyatroları 

Oyun Kastı: Ali Kil, Cihan Ġnan Bekar, Damla Karaelmas, Defne ġener Günay, 

Didem Germen, Faruk Üstün, Figen Tek KoĢar, Gözde Ayar, Muhammet Çakır. 

Oyunun Aldığı Ödüller: Afife Tiyatro Ödülleri (2017) „Yılın En Ġyi Sahne 

Müziği‟. Ġsmet Küntay Tiyatro Ödülleri (2017) „En Ġyi IĢık Tasarımı‟. Ekin Yazı 

Dostları Tiyatro Ödülleri (2016) „En Ġyi Özgün Tiyatro Müziği‟. 

b. Öykü 

Kıran Resimleri (1983), Ġnci Aral tarafından yazılan bir roman olan eser dokuz 

öyküden oluĢmaktadır. Roman, Bin Dokuz Yüz YetmiĢ Sekiz yılında, Türkiye‟nin 

KahramanmaraĢ ilçesinde yaĢanan Alevi katliamını anlatmaktadır.  
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KahramanmaraĢ‟ta, Alevi ve Sol düĢüncedeki insanlara yönelik geniĢ bir 

karalama ve sonrasında gelen katliamı anlatan bu roman, Türkiye‟nin yakın 

siyasetine de tanıklık etmektedir. Ġnci Aral‟ın yazdığı “Kıran Resimleri” adlı roman, 

Yönetmen Emrah Eren tarafından tiyatro oyununa uyarlanmıĢtır. Emrah Eren, Kıran 

Resimleri oyununun (2016) Dünya prömiyerini, Bakırköy Belediye Tiyatroları‟nda 

yapmıĢtır.  

Oyun, MaraĢ katliamında yaĢanan olayları anlatmaktadır. Bu olayların nasıl 

geliĢtiği ve nasıl baĢlandığının hikayesi gösterilmektedir. Oyun, birinci perde de 

katliamın nasıl baĢlandığını ve kimlerin etkilendiğini göstermektedir. Ġkinci perdede 

ise yaĢanan olayların kimler tarafından nasıl iĢlendiği ve bunlardan sorumlu olanların 

hesap vermeleri üzerine kurulmuĢtur. YaĢanan olaylar dokuz farklı epizoddan 

oluĢmaktadır. Bu epizodlar da, ġerife‟nin, Elif‟in, Selver‟in, Saliha‟nın, Zeycan‟ın, 

Özdemir‟in, Sultan'ın, ÖkkeĢ‟in ve Güher‟in katliam sırasında yaĢadıkları ve katliam 

sonrası yaĢanılan olayları anlatılmaktadır (Aral, 2019:49). 

Oyunda aynı bölgede yaĢayan vatandaĢların birbirlerini etnik kökenlerinde 

dolayı nasıl ötekileĢtirdiğini ve bu durumun nasıl Ģiddete dönüĢtüğünü anlatmaktadır. 

VatandaĢların sırf etnik kökenlerden dolayı komĢularına ve çocukluk arkadaĢlarına 

saldırılacak hale getirildiğini görmekteyiz. Sırf kendilerinden olmayan insanları nasıl 

canice öldürdüklerini ve ölümleri bir hiç uğruna yaptıklarına Ģahitlik ediyoruz. 

Yıllarca aynı mahallede büyümüĢ bu insanların kirli eller tarafından nasıl ölümler 

gerçekleĢtiklerini görüyoruz. Yıllarca aynı sofraları paylaĢmıĢ, aynı hayalleri 

kurmuĢ, beraber ağlayıp beraber güldükleri, en kötü ve en iyi günlerini beraber 

yaĢadıkları komĢuları ve arkadaĢları tarafından neden öldürüldüklerine anlam 

verememektedirler. Camilerden yapılan anonslarla beraber gözü dönmüĢ insanlar 

evleri basmaktadır. Çocuk, genç, yaĢlı demeden herkesi vahĢice katletmekte ve bu 

katliamlar kadınların gözleri önünde yapılmaktadır. Kadınlar, kocalarını ve 

çocuklarını katillerin elinden kurtarmaya kalkıĢıyorlar ama güçleri buna yetmiyor. 

Katiller kocalarını ve çocuklarını kurtarmaya çalıĢan kadınlara da Ģiddet 

uygulamaktadır. Kadınlar yaĢanan bu olayı jandarmaya ve polislere bildirmek için 

evlerini, çocuklarını bırakıp karakola gidiyorlar. Kadınlar, karakola giderek 

jandarmadan yardım talep eder fakat jandarmalar, herhangi bir emir gelmediği için 

olaya müdahale edemeyeceklerini söylerler. Bunun üzerine kadın çığlıklarla inler. 

Devletin polisleri ve jandarmaları bu çığlığı görmemektedir. Kadın adalet diye 
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bağırır ama kimse dönüp kadının çığlıklarına bakmamaktadır. Jandarma ve polisler 

olayı görmemektedirler. Ġnsanların ölülerini, feryatlarını görmemektedir. Onlardan 

yardım isteyenleri de tehdit etmektedirler. Devletin jandarması ve polisi de bu 

katliama katkı sunmuĢ olur böylelikle. 

ġerife, Elif, Selver, Saliha, Zeycan, Özdemir, Sultan, ÖkkeĢ ve Güher yaĢanan 

katliamdan çokça nasibini almıĢtır. Kimi çocuğunu gözleri önünde kaybetmiĢ, kimisi 

de eĢinin nasıl vahĢice öldürüldüğüne tanıklık etmiĢtir. Kimi düğün gecesi damatsız 

kalmıĢtır. Damat düğün gecesi öldürülmüĢtür. Kimi yaralı çocuklarını bırakıp 

jandarmadan yardım istemeye gelmiĢ, kimi babasının, eĢinin ve çocuklarının 

ölümüne Ģahitlik etmiĢtir.  Ve kimileri de yaĢanan olayların korkusundan evine 

gidemediği için dıĢarda kalıp zorla tecavüze uğramıĢtır. YaĢanan her bir olayın acısı 

farklı biçimde anlatılmaktadır. YaĢanan hikayeler ne kadar birbirlerinden farklı olsa 

da bunların sonucunda çıkan acı aynı olmaktadır. 

Yıllar sonra adalet mekanizması bu olayı aydınlatmaya çalıĢır ama baĢarılı 

olamaz. O gün orada yaĢanan olayları göremeyen adalet yıllar sonra çıkıp olayı 

aydınlatacağını söyler durur. YaĢanan olaydan sonra insanların adalete karĢı bir 

güveni kalmamıĢtır. Olaylardan sonra kadınlardan biri kuru soğan satan birinin 

sesinden yola çıkarak onun katil olduğunu anlar. Bu kuru soğan satan satıcının sesi 

yıllar önce elinde sopayla kapısına dayan kiĢinin sesiydi. Kadın sokakta bu sesi arar 

ve bulur. Kadın kuru soğan satan kiĢinin yakasına sarılır ve ondan hesap sorar. Kuru 

soğan satan suçunu önce inkâr etse de sonuçta kabullenir. Ama neden iĢlediği suçu 

iĢlediğini kendisi de bilmez. Sadece camilerde yapılan anonslardan ve etrafındaki 

insanlara bakarak bu suçu iĢlediğini anlatır. Suçu iĢlerken kalabalığın içinde devlete 

ait kiĢilerin de olduğunu söylemektedir. 

Olaydan yıllar sonra mahkemeye o gün olaylara karıĢan ve cinayetler iĢleyen 

ÖkkeĢ diye biri getirilir. Bu adam baĢta iĢlediği suçları inkâr eder. Sonra iĢlediği 

suçları dini gerekçelere sığınarak itiraf eder. Oysa dinde cinayetleri ve ölümleri 

meĢru kılacak hiçbir ayet bulunmamaktadır. ÖkkeĢ, sürekli katliamı yaĢadığı günün 

rüyasını görmektedir. Bu rüyalar artık onun için bir kâbus olmuĢtur. Zamanla katil 

ÖkkeĢ'te iĢlediği suçun affedilir bir tarafının olmadığını anlar. ÖkkeĢ ölür. Mahkeme, 

ÖkkeĢ öldüğü için onun dosyasını kapatır. Olay günü korkup çocuklarını ve eĢini 

bırakan Güher mahkemede yaĢadığı olayları anlatır. Güher, olayın yaĢadığı gün ve 

ondan sonraki günlerde sürekli baĢka kiĢiler tarafından tecavüze uğramıĢtır. Olay 
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günü korkudan eve gidemediği için dıĢarda saklanmıĢtır. Geceleri onu dıĢarda 

görenler de ona tecavüz etmiĢtir. Bu tecavüzden dolayı kadın akıl sağlığını 

yitirmiĢtir. Oyun, Güher‟in hikayesini anlattığı mahkemede son bulur. 

Oyunda, yaĢanılan hikayeler yer yer Ģarkılarla ve korolarla anlatılmaktadır. 

Türkiye‟nin yakın geçmiĢinde yaĢanan bu katliamı konu alan bu oyun, bizlere 

yaĢanılan katliamda etkilenen insanların hikayelerini anlatmaktadır. Her hikâye kendi 

içinde bağlayıcı olmaktadır. Hikayelerden yola çıkarak dokuz farklı epizod 

oluĢturulmuĢtur. Epizodlar gerçek yaĢanan olaydan yola çıkılarak yazıldığı için 

birbirleri ile iliĢkilidir. 

c. Sahnelemedeki gerçeklik ve teatrallik 

Emrah Eren, Ġnci Aral‟ın yazdığı Kıran Resimleri romanını tiyatro metnine 

kendisi uyarlayıp yönetmiĢtir. Romanı kendi teatral biçimini oluĢturmak ve söylemek 

istediğine vesile olarak tercih etmiĢtir. Roman dokuz farklı hikâyeden oluĢmaktadır. 

Her hikâye baĢ kahraman olan kiĢilerin hikâyeleriyle sunulmaktadır. Dokuz 

hikâyenin baĢ kahramanı olan kiĢilerin isimleriyle dokuz farklı sahne epizodu 

oluĢturulmuĢtur. Her epizod anlatılacak kiĢinin ismiyle baĢlamaktadır. Sahne 

baĢlamadan önce kiĢilerin ismi projeksiyonla yansıtılır ve ardından oyun baĢlar. Bu 

oyun, Emrah Eren‟in projeksiyonu aktif olarak kullandığı ilk oyun olma özelliğini 

taĢımaktadır. Sahnelemede gazete haberleri ve televizyon anonsları ses efektleriyle 

verilmektedir.  

Uyarladığı metne, sahnelediği döneme uygun güncel sözlerden yola çıkarak 

Ģarkı sözlerini yazıp oyunda yer vermiĢtir. ġarkıların müzikleri sahnede bulunan 

canlı orkestra tarafından çalınmakta, oyuncular tarafından da canlı söylenmektedir. 

Eren, amacı doğrultusunda uyarladığı metinde dramatik yapıyı korumuĢ ve 

Türkiye‟deki azınlıkların yaĢadığı adaletsizliği, düĢünce özgürlüğünü ve eĢit 

yurttaĢlık sorunlarını ele alıp oyunu teatral biçimde sahnelemiĢtir. Oyunda metinle 

paralel olan gündelik dil kullanılmıĢtır. Ġç aksiyonu hızlı olan oyunda tercih edilen 

oyunculuk biçimi ve performanslar rejiye katkı sunmaktadır. Oyunda kullanılan koro 

aktif bir biçimde eylemlerini icra etmektedirler. Korodaki her oyuncunun ayrı bir 

hikayesi bulunmaktadır. Epizod sırası gelen oyuncu korodan ayrılıp hikayesini 

anlatmakta, diğerleri de koro halinde hikâyeye dahil olup eylemlerini 

gerçekleĢtirmektedirler. Koro, tercih edilen bölümlerde hem seyirciye oyunu 
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anlatmakta hem de sahnedeki eylemlerini icra etmektedirler. Eren, dokuz epizottan 

oluĢan iki perdelik bu oyunu Ġtalyan sahnede sahnelemiĢtir. Oyunda ilk dikkat çeken 

Ģey sahne tasarımı olmaktadır. Sahnenin merkezinde birbirlerine taĢıyıcı iplerle bağlı 

olan açılıp kapanır bir kasnak bulunmakta ama bu kasnaklar kendi baĢlarına bir 

mekân oluĢturmamaktadırlar. Kurulan sahne tasarımı plastik düzeyde oyunun 

merkezindeki düĢüncenin uzama dönüĢmüĢ hali olmaktadır. Sahne tasarımı 

Türkiye‟deki azınlıkların hak ve özgürlüklerinin nasıl kasnaklar içine sıkıĢtırıldığı 

gösterir niteliktedir. Yönetmen oyunda gerçekliğin ve teatralliğin Ģu özelliklerini 

kullanmıĢtır. 

Simultane Sahne: Dekor tasarımı sayesinde sahnede oyun için yeni bir oyun 

alanı tasarlanmıĢtır. Sahnenin ortasında ahĢaptan yapılmıĢ yuvarlak alt ve üstlü 

kocaman bir kasnak bulunmaktadır. Bu kasnak davul biçiminde ve açılıp 

kapanmaktadır. Dekor oldukça iĢlevsel olarak kullanılmıĢ, mekân değiĢimlerinin 

fazla olduğu oyunda oyunun dokusuna uygun biçimde tasarlanmıĢtır. Mekân 

değiĢimlerindeki tüm dekor parçaları ve aksesuarlar ana dekorun üzerine asılmıĢtır. 

Bazı sahne geçiĢlerinde dekor oyunun baĢından sonuna kadar sahnede bulunan 

davullar kaldırılarak bir oyuncu anlatırken diğer bir oyuncu tarafından 

değiĢtirilmektedir. Oyunda eĢ zamanlı mekân değiĢimleri dekorda var olan kasnak ve 

davullar sayesinde gerçekleĢmektedir. Açılan kasnak ve davullar sahnelerin mekân 

sıralarına göre ev, düğün alanı, hükümet konağı, karakol, meydan ve mahkeme 

salonuna dönüĢmektedir. Dekorun iĢlevselliği kullanılarak, ıĢık tasarımı ile birlikte 

oyundaki mekanlar belirginleĢmektedir. Her epizot baĢında hikayesini anlatmak için 

korodan ayrılan oyuncular kasnağın içine girip yaĢadıkları olayları anlatmaktadır. 

Seçilen bazı epizotlardaki olaylar ise sahnenin sağ, sol ve orta ön taraflarında 

ıĢıklarla belirginleĢen mekânlar içinde anlatılmaktadır. Emrah Eren, simultane sahne 

tasarımına uygun biçimde oyunu yorumlamıĢ ve sahnenin tamamına eĢit biçimde 

yayılan bir sahne matematiği ile mekân yaratmıĢtır. Oyunda teatral unsur olan 

simultane sahne tasarımı sayesinde sahne üzerinde bölünmüĢ ve eĢ zamanlı olarak 

değiĢen mekanlar oluĢturulmuĢtur. 

Stilizasyon: Aynı hizada, sahnenin yukarısında ve aĢağısında taĢıyıcı ipler 

sayesinde birbirleriyle bağlı olan geniĢ, açılıp kapanan iki kasnak bulunmaktadır.  Bu 

kasnak stilize edilmiĢ bir davul Ģeklindedir. Stilize edilmiĢ kasnağın içinde irili ufaklı 

davullardan oluĢan bir dekor vardır. Zemin dahil her noktada irili ufaklı davullar 
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bulunmaktadır. Oyun boyunca bu davullar hem stilize edilmiĢ mekanları belirtmekte 

hem de oyunun müzik dokusuna hizmet etmektedir. Dokuz epizodun geçtiği 

mekânlar sahnedeki davullarla stilize edilmiĢ biçimde gösterilmektedir. Azınlık 

karĢıtları, davullarla stilize edilmiĢ evlere çarpı iĢaretini koyarlar. Sahnedeki davullar 

ve kasnakların ipleri, oyunun geçtiği tüm mekanları ve bu mekanların kapılarını, 

pencerelerini stilize etmektedir. Oyunun ses efektleri oyuncular tarafından kullanılan 

davullar aracılığıyla sağlanmaktadır. Oyunda bulunan canlı orkestranın çalıp 

oyuncuların da seslendirdiği Ģarkılar oyunun geçtiği zamanı ve yerelliği ile uyumlu 

olarak tercih edilmiĢ, sahnedeki stilizasyon tasarımı ile yaratılan atmosfer 

güçlendirilmiĢtir. Stilize edilmiĢ bir biçimde oynanılan oyunun öyküsü izleyiciler 

yönünden normalleĢtirilmesine müsaade etmeyecek bir dil ve matematiğe sahip 

olmaktadır. Yönetmen, trajik oyun metni karĢısında tercih ettiği unsurlarla oyunu 

teatral olana taĢımaktadır. 

Fiziksel Tiyatro: Zılgıt sesiyle birlikte davulun üzerine yansıtılan projeksiyonla 

Elif ismi yazılır. Bu epizotta Elif‟i baĢında stilize edilmiĢ duvağıyla görmekteyiz. 

Davul sesi ve klarnet sesiyle birlikte koro gelin olan Elif‟in etrafını sararak dans 

etmektedir. Oyuncular kullandıkları aksesuarları soyut bir biçimde fiziksel 

hareketlerle göstermektedirler. Oyundaki dans figürleri ve soyut hareketler fiziksel 

tiyatro unsuru olarak ortaya çıkmaktadır. Oyundaki bu hareketler teatral olmakta ve 

oyuncuları anlatı olarak belirli aksiyonlara yöneltmektedir.  

Doğallık: Yönetmen oyunculuk üslubu olarak gerçeklik içinde doğal olanı 

tercih etmiĢtir. Oyuncuların kullandığı beden dili ve ses tonları oyun kiĢisinin 

bulunduğu sınıfı göstermektedir. Oyunculuk performanslarının aĢırı ölçüde doğal, 

gerçekçi ve samimi olması sahnelemenin kazandığı baĢarıya katkı sunmaktadır. 

ÖkkeĢ‟i oynayan oyuncu ve diğer oyuncular oyunun baĢlangıcında ile bazı 

bölümlerinde sahnenin dıĢına çıkarak seyirci ile yine oyun kiĢileri gibi iletiĢim 

kurmaktadırlar. Oyuncuların inĢa ettiği bu iletiĢim doğal bir biçimde seyircinin 

gözüne bire bir bakılarak gerçekleĢmektedir. Yönetmen konu gereği toplumun temel 

problemi olan bu oyunu oyuncular sayesinde izleyiciye sorgulatarak gerçekliğe bir 

adım daha yaklaĢmaktadır. Oyunun bazı interaktif bölümlerinde oyuncuların ritmi 

seyircilerin reaksiyonlarıyla birlikte dengeli bir düzleme oturtulmaktadır. Yönetmen, 

trajik olarak nitelendirebilecek Ģiddet öyküsünü gerçeklik içinde doğal bir oyunculuk 

üslubuyla göstermektedir. Emrah Eren, oyun baĢlangıcı olarak kısmen aydınlık ıĢığı 
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gösteren gergin ve oyunu tanımlayan müzik seçilmiĢtir. Oyunda kullanılan özgün 

müzikler ve Ģarkı sözleri dramaturgiyi desteklemektedir. Yönetmen var olan Ģiddet 

efektleri yerine değiĢik olarak kendi anlatım üslubunu seçmiĢtir. Müzikler, zamanın 

olmadığı bu oyunun katlarını ayrıĢtırmada rejiye hizmet eder niteliktedir. Yönetmen, 

oyunda gerçekliği yaratmak için tercih ettiği oyunculuk üslubu ve müzikler doğal bir 

biçimde gösterilmektedir. 

Sonuç olarak oyunu hazırladığımız tablolara göre değerlendirecek olursak; 

Emrah Eren, bu oyunda gerçekliğin sadece doğallık unsurunu tercih etmiĢtir. 

Doğallık unsurunu da oyunculuk üslubunda görmekteyiz. Emrah Eren, hedefine 

vesile yapmak için romandan uyarladığı bu metni simultane sahne, stilizasyon ve 

fiziksel tiyatro unsurlarını kullanarak daha çok teatral bir biçimde sahnelemiĢtir. 

Eren, metni sadeleĢtirerek izleyicilerin anlayabileceği biçimde bir reji üslubu seçerek 

sahneye taĢımıĢtır. Yönetmen, uyarladığı bu oyunu önceden sahne üstünde 

dillendirilmemiĢ hikâyelemelerle insanı merkeze koyan bir hassasiyetle 

sahnelemiĢtir. Yönetmen, Türkiye‟de baskın olan eril yapının, sevgisizliğin, 

adaletsizliğin Ģiddetini herkese yönelttiğini, seçtiği anlatım dili ile izleyiciye 

aktarmaktadır. Eren, yaĢanılan katliamı teatral biçimde sahneye taĢıması ise 

seyircilerin oyun kiĢilerine içerden bakmasını sağlamaktadır. Eren‟in bu oyundaki 

sahneleme biçimi teatrallik üzerine inĢa edilmiĢtir. Dekor ve ıĢık dizaynında 

stilizasyonu seçen yönetmen oyunu oyuncular üstünde kurmuĢtur. Eren‟in dekor 

dizaynı olarak geniĢ kasnakları seçmesi sahnelemenin Ģiddetini ve çarpıcılığını öne 

çıkarırken, tamamen somut olan metin ile seyirciyi olaylara tanıklığa çağırarak 

öyküyü kendi çerçevesinde oluĢturma imkânı sunmaktadır. 
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ġekil 2 Kıran Resimleri-2016 

Kaynak: https://tiyatrolar.com.tr/tiyatro/kiran-oyunlari 

3. Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı, Yok Muydu? Oyununda Gerçeklik ve Teatrallik 

a. Künye 

Oyunun Adı: Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı, Yok Muydu? 

Yazar: Nazım Hikmet  

Yazıldığı Tarih: 1954 

Sahnelendiği Tarih: 2016 

Sahnelendiği Yer: Tiyatro Adam 

Oyun Kastı: AĢkın ġenol, Baransel Gürsoy, Berk Yaygın, Deniz Özmen, Fatih 

Koyunoğlu, Gökhan Azlağ, Pınar Tuncegil 

Oyunun Aldığı Ödüller: Ekin Yazı Dostları Tiyatro Ödülleri (2017) „En Ġyi 

Yönetmen‟. Ġsmet Küntay Tiyatro Ödülleri (2017) „Ġsmet Kuntay Seçici Kurul Özel 

Ödülü‟. 

b. Öykü 

Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı, Yok Muydu? (1954) oyunu Nazım Hikmet tarafından 

yazılmıĢtır. Nazım Hikmet‟in Moskova‟da yazdığı bu üç perdelik oyun ilk olarak 

Moskova Satir Tiyatrosu'nda (1957) sahnelenmiĢtir. Yönetmen Emrah Eren, Nazım 

Hikmet‟in yazdığı üç perdelik oyunu kendi teatral bakıĢ açısına göre iki perdeye 

indirip sahnelemiĢtir. Emrah Eren, oyunun geçtiği dönem ile sahnelediği dönemi 
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sentezleyerek yeni bir uzam yaratmıĢtır. Yaratılan bu uzamda çağın toplumsal 

sorunlarını ele almakta ve eleĢtirmektedir. Tüm bunları kendi teatral bakıĢ açısına 

uygun bir biçimde yorumlamıĢtır. Emrah Eren‟in kendi teatral bakıĢ açısıyla 

yorumladığı Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı, Yok Muydu? oyununu (2016) Tiyatro Adam 

ile sahnelemiĢtir. 

Oyun bir Sovyet kasabasında geçmektedir. Oyunda altı kiĢilik heyet toplanarak 

kendi aralarında Sergey Konstantinoviç Petrof‟u test edecekleri bir sistem 

kurmaktadırlar. Kasabadaki halk ve iĢ yerindeki çalıĢma arkadaĢlarının sevdiği ve 

ona saygı duyduğu Petrof, naif ve dürüst bir amir olarak çalıĢmaktadır. Kasabadaki 

halka elinden geldiği kadarıyla yardım etmekte, üstüne vazife olmayan iĢleri bile 

yapmakta ve yanında çalıĢan arkadaĢlarına destek çıkmaktadır. Petrof, halk 

tarafından çok övülmektedir. Halk onun gibilerinin bütün devlet dairelerinde 

olmasını istemektedir. Çünkü Petrof, kağıtlara değil insanlara önem vermekte olan 

bir yöneticidir. 

Petrof‟u test edecek altı kiĢilik heyetin baĢında Ġvan Ġvanoviç bulunmaktadır. 

Ġvan Ġvanoviç, Petrof‟un bu kadar alçak gönüllü ve yardımsever olmasına 

katlanamamaktadır. Devlet dairelerinde söz sahibi olan insanların Petrof gibi erdemli 

değil tam tersi otorite sahibi olması gerektiğini düĢünmektedir. Ġvan, Petrof‟un 

erdemliliğini bırakması ve otorite sahibi olması için kurduğu sistemi yavaĢ yavaĢ 

hayat geçirmektedir. Ġvan Ġvanoviç, kurduğu sistemi Petrof‟un bilinç altına 

yerleĢtirmek için elinden geleni yapmaktadır. Öncelikle Petrof‟un fotoğraflarını ve 

büstünü ofiste sergilemekte ve Petrof‟un fotoğraflarını ofisin birçok noktalarına 

asmaktadır. Petrof, ilk baĢta fotoğraflarının asılmasını hoĢ karĢılamaz ama zamanla 

hoĢuna gitmeye baĢlar. Ġvan Ġvanoviç, Petrof‟un bulunduğu konumu sürekli dile 

getirmekte ve Petrof da bulunduğu konumu yavaĢ yavaĢ fark etmektedir. Petrof, 

bulunduğu konum gereği ne kadar güçlü olduğunu ve neler yapabileceğini fark 

ederken, gücünün farkına vardıkça da eski erdemlerinden vazgeçmektedir. Eskisi 

gibi yanında çalıĢan insanlarla aynı yerde yemek yememeye ve aynı ortamda 

bulunmamaya, iĢini severek yapmamaya ve kasabanın halkının sorunlarını 

görmezlikten gelmeye baĢlar. Petrof sırf otorite sahibi olacağım derdine düĢtüğü için 

sevdiği kadını bile görmemekte ve onu yanından uzaklaĢtırmaya çalıĢmakta. Petrof 

gittikçe eski iĢ ahlakından ve erdemlerinden vazgeçmektedir. Petrof artık eline tüm 

yönetim gücünü almıĢ ve otoritesiyle karar verecek noktaya gelmiĢtir. 
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Ġvan Ġvanoviç‟in söylediği her Ģeyi uygulayan Petrof artık bambaĢka biri 

olmuĢtur. Petrof, Ġvan Ġvanoviç‟in söylemlerine kulak astığı için eski düzenini yıkmıĢ 

yerine bambaĢka bir otoriter sistem kurmuĢtur. Petrof artık halk için erdemli biri 

değil bir diktatör olmuĢtur. Halk Petrof‟un diktatörlüğünden rahatsız olmaya 

baĢlamıĢtır. Petrof, Ġvan Ġvanoviç‟in söylediği her Ģeyi sorgulamadan kabul etmekte 

ve uygulamaktadır. Petrof yavaĢ yavaĢ kendi trajedisine doğru gitmektedir. 

Etrafındaki halk ondan uzaklaĢmakta ve ona korkuyla bakmaktadır artık. Ancak 

Petrof, etrafında yaĢanan bu olayların ve kendindeki değiĢimin farkına varıp, olan 

biteni sorgulamaya baĢlar. 

Oyunun baĢında Ġvan Ġvanoviç ve beraberindeki heyet kurdukları sistem 

dahilinde Petrof‟u yavaĢ yavaĢ planladıkları projenin öznesi konumuna 

getirmiĢlerdir. Petrof sistem tarafından bir diktatöre dönüĢtüğü için Ġvan Ġvanoviç ve 

heyet bundan son derece mutluluk duymuĢlardır. YaĢanan olaylardan dolayı Petrof 

baĢ ağrısıyla kıvranıp durur. Petrof, içinde bulunduğu durumu sorguladıkça baĢ ağrısı 

da artar. Sonunda Petrof her Ģeyin farkına varır ve kendisini bu duruma düĢüreni 

bulmaya çalıĢır. Petrof, kendisini bu duruma getiren kiĢinin Ġvan Ġvanoviç olduğunu 

hatırlar; etrafındaki herkesi toplar ve onlara Ġvan Ġvanoviç‟i bulmalarını söyler ama 

etrafındakiler Ġvan Ġvanoviç diye birinin olmadığını söylerler (Hikmet, 1985:41). 

Petrof, oyuna adı verilen o meĢhur soruyu sormaktan kendini alamaz; Ġvan Ġvanoviç 

Var mıydı Yok muydu? sorusunu sıklıkla dile getirir.  Böylelikle oyun son bulur.  

c. Sahnelemedeki gerçeklik ve teatrallik 

Emrah Eren, oyunu yazıldığı dönemden bağımsız bir biçimde sahnelemiĢtir. 

Oyunu sahnelediği dönemin politik ve siyasi koĢullarına uygun biçimde 

sahnelemiĢtir. Metnin dramatik yapısını bozmadan kendi hedefi doğrultusunda 

kısıtlamalar ve eklemeler yapmıĢtır. Oyun iki perde olup Ġtalyan sahnede 

sahnelenmiĢtir. Oyunda en dikkat çeken Ģey sahne tasarımı olarak kendini 

göstermektedir. Hareketli panolar sayesinde dekor ve ıĢık sahnenin tamamına eĢit 

Ģekilde yayılmaktadır. Sahnenin tamamına eĢit Ģekilde oyunun geçtiği mekanlar 

yaratılmakta ve bu da müthiĢ bir sahne matematiği ile ortaya çıkmaktadır. Yapılan 

sahne tasarımı sayesinde her Ģey ana karakter olan Petrof‟un gözü önünde biçimlenip 

onu merkezde tutacak Ģekilde düzenlenmiĢtir. Oyuncular kulis olarak sahne üstünü 

kullanmaktadırlar. Kostümlerini seyircinin göreceği yerde değiĢtirmektedirler. 

Sahnesi gelen oyuncular oyuna bulundukları herhangi bir yerden dahil olurlar. 
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Oyuncular bazı sahnelerde seyircilerin bulundukları koltukların arasında da oyunu 

izlemekte ve repliklerini söylemektedirler. Oyunda parçalar halinde bölünmüĢ bir 

dekor tasarımı bulunmaktadır. Bu parçalar birleĢtirildiğinde mekanlar 

yaratılmaktadır. Parçaları birleĢtirip mekân yaratanlar da oyuncular olmaktadır. 

Dekor sürekli bir devinim içinde olmakta ve bu da oyuncuları belirli bir aksiyona 

yöneltmektedir. Yönetmen bu oyunda gerçekliğin ve teatralliğin Ģu özelliklerini 

kullanmıĢtır. 

Simultane Sahne: Oyundaki mekanları yaratmak için dekor tek baĢına bir iĢlev 

görmemektedir. Dekorlar parçalanmıĢ bir biçimde sahnede durmaktadır. Bu 

parçalanmıĢ dekorları birleĢtirip mekân yaratmak oyuncular tarafından 

sağlanmaktadır. Sahne üzerindeki parçalanmıĢ dekor bütün mekanları yaratmak için 

yeterli olmaktadır. Oyuncular uzamdaki mekân değiĢimlerini hızlıca gerçekleĢtirmek 

ve dönüĢtürmek için gümüĢ renkli tekerlekli taĢınabilir panolar kullanmaktadırlar. 

Oyundaki mekanları oluĢturmak ve hızlıca değiĢtirip dönüĢtürmek için parçalanmıĢ 

panolar kullanılmıĢtır. Simultane sahne tasarımı sayesinde sahne hem oyun alanı hem 

de kulis olarak kullanılmaktadır. Sahnede bazen iki bazen de üç mekânı aynı anda 

görmekteyiz. BölünmüĢ sahne tasarımı sayesinde seyirci sahnesini hem bekleyen 

hem de sahnede oynayan oyuncuları ve hem de sahnede yeni mekân kurulumu yapan 

oyuncuları aynı anda görmektedir. Oyunun sahne tasarımı simultane sahne 

tasarımına uygun biçimde tasarlanmıĢ ve mekân kurulumu için sahnenin her yeri eĢit 

biçimde kullanılmıĢtır. Simultane sahne tasarımı sayesinde her Ģey ana karakterin 

sahnenin merkezinde olacağı Ģekilde tasarlanmıĢtır. Oyuncular seyircinin önünde 

oyundaki mekanları eĢ zamanlı olarak yaratmaktadırlar. BölünmüĢ sahneleri 

birleĢtirmek ve tekrardan sahnede kesintisiz eylem çizgisini oluĢturmak için teatral 

unsurlar kullanılmıĢtır. 

Stilizasyon: BölünmüĢ dekor parçaları sahne üzerinde oyuncular tarafından 

taĢınmakta ve sürekli oyun içindeki mekanlar stilize edilerek gösterilmektedir. 

Petrof‟un bürosu, tren istasyonu, trenin içi ve yüzme havuzu gibi mekanlar stilize 

edilerek gösterilmektedir.  ParçalanmıĢ dekor birden çok amaç için kullanılmaktadır. 

Kapıyı stilize ederek gösteren demir çerçeveler daha sonra seyircinin karĢısına 

alınarak pencere olarak kullanılmaktadır. Demir çerçeveler telefonluk, fotoğraflık ve 

daktilonun konulduğu biçimlere de dönüĢtürülmektedir. Masa olarak kullanılan 

demir kutular daha sonra tren vagonlarına ve istasyona dönüĢtürülmektedir. BaĢta 



 

74 

uzun demir kutular Petrof‟un bürosunun duvarları olarak karĢımızdayken sonrasında 

bu kutular açıldığında içlerinde aynalar görünmektedir. Aynalara vurulan ıĢıklar birer 

anlatı olarak sürekli bir devinim içinde olmaktadır. ParçalanmıĢ dekor rengi gümüĢi 

olduğu için ıĢıklar sayesinde oyuncuların siluetleri aynalara stilize olarak 

yansıtılmaktadır. Havuz sahnesindeki ıĢıklar stilize olarak mekânın yaratılmasına 

katkı sunmaktadır. IĢıklar stilize olarak yaratılan mekanları belirginleĢtirmek için 

birer anlatı olmaktadır. Kostümlere baktığımızda ise Petrof‟u ziyarete gelen kiĢinin 

kadın kılığına giren bir erkek olduğunu görmekteyiz. Kadın olarak görünmek için de 

stilize edilmiĢ eĢarp ve elbise giymektedir. Aksesuar olarak da Petrov‟un fotoğrafları 

stilize olarak çizilmiĢ ve çerçevelenmiĢtir. Oyunda kullanılan telefon, daktilo, 

elektrikli süpürge ve tren sesleri oyuncular tarafından stilize edilmektedir. Oyunda 

stilize edilen ve birden fazla amaçla kullanılan dekor, aksesuar, kostüm ve ıĢık teatral 

olanı vurgulamaktadır. 

Deformasyon: Oyunun mekanlarını belirginleĢtirmek için kullanılan demir 

kutular deforme edilmiĢ bir biçimde karĢımıza çıkmaktadır. Demir kutuların içinde 

baĢka bir demir kutu daha çıkmakta ve böylece çoğalmaktadır. Büyük demir kutular 

açıldığında içerisinde deforme edilmiĢ ayna görünmektedir. Aynalara çarpan kırmızı 

ve mavi ıĢıklar Petrov‟un iç dünyasını bizlere göstermektedir. Aynalara çarpan 

ıĢıklar demir kutular sayesinde dalgalanmaktadır. Bu ıĢıklar Petrov‟un iç dünyasını 

gösterirken müziğin katkısı da çok büyük olmaktadır. Müzik, Petrov‟un iç sesinin 

duyulmasına ve kafasının içindeki bulanıklığa hizmet etmektedir. Oyunda deforme 

edilmiĢ efektler kullanılmaktadır. Oyunculuklara baktığımızda ise yaĢlı kadını 

oynayan erkek oyuncu deforme edilmiĢ yürüyüĢle ve jest- mimikleriyle 

oynamaktadır. Sıradan bir yaĢlı kadının yapabileceği hareketleri deforme ederek 

seyirciye göstermektedir. Aynı Ģekilde hamile kadını oynayan kadın da karnına 

koyduğu yastıkla, jestleriyle ve mimikleriyle deforme edilmiĢ hareketlerle 

oynamaktadır. Emrah Eren, oyunda sahne dekorasyonunu doğalcı biçimden 

uzaklaĢtırmıĢ, sahne tasarımı olarak atmosferi sağlayan deforme edilmiĢ bir teknikle 

teatral olanı vurgulamıĢtır. 

Grotesk: Oyunda Petrov‟un kafasının heykeli demirden yapılmıĢtır. Bu 

demirden oluĢan biçimsiz tuhaf heykele yansıtılan ıĢıklar uzamda korku ve gerginlik 

yaratmaktadır. Dolayısıyla da bu grotesk heykel teatralliğe katkı sağlamaktadır. 
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Fiziksel Tiyatro: Oyuncuların el hareketleriyle bir araya gelip ve yine el 

hareketleriyle kendi etraflarında dans koreografisiyle dönerek oyunu 

baĢlatmaktadırlar. Oyundaki terzi demirden yapılan heykeli eline alarak onunla dans 

etmekte ve yerlerde yuvarlanmaktadır. Fiziksel tiyatro unsuru olan dans, oyunda 

sözsüz olan sahnelerde bir anlatı biçiminde kullanılarak teatral olana hizmet etmiĢtir. 

Doğallık: Yönetmen trajikomik olan bu metinde oyunculuk üslubu olarak 

gerçekliğin unsuru olan doğalığı tercih etmiĢtir. Bazı sahnelerde ise oyuncular 

gerçeklikten göstermeci olana geçiĢ yapmaktadır. Özellikle, yaĢlı kadın ve hamile 

kadının bedenleri göstermeci forma dönüĢmektedir. Yönetmen, metinde cinsiyeti 

belirtilen yaĢlı kadın oyun kiĢisini erkek oyuncuyla göstermeyi seçmiĢtir. Oyun 

boyunca Petrof‟a yapılan baskı ile oyuncunun beden dili bitkinliğe doğru 

dönüĢmektedir. Oyundaki yerlerin değiĢimleriyle birlikte baĢlayan hareketler 

karakterlerin fiziksel dilleriyle ve dinamiklikleriyle beraber gerginliği göstermektedir 

(Fırıncıoğlu, 2019:115). Sahnede karakterler akıĢı olan bir eylem içindeyken Petrof 

karakteri için mekanik bir fiziksel dil seçilmiĢtir. Petrof‟un oyun baĢındaki 

dinamikliği tutarlılık içinde oyunun sonuna kadar devam etmektedir. Final 

sahnesinde Petrof‟un kendi benliğini sorgulamasıyla ölçülü doğal bir fiziksel dil 

tercih edilmiĢtir. SıkıĢmıĢlık, bedenle ifadenin aracı olurken finalin sonuna kadar 

Petrof‟un baĢ ağrısıyla birlikte kullanılan müzik anlatıma güç kazandırmıĢtır. 

 

Sonuç olarak oyunu hazırladığımız tablolara göre değerlendirecek olursak; 

Emrah Eren, bu oyunda gerçekliğin sadece doğallık unsurunu tercih etmiĢtir. 

Doğallık unsurunu da oyunculuk üslubunda görmekteyiz. Eren, oyunun 

dekorasyonunu ve sahne tasarımını gerçeklikten uzaklaĢtırmıĢ, oyunun düĢünsel 

planını, yaratılmak istenen duygusal atmosferi ve oyunun özündeki bürokrasi 

eleĢtirisini teatral bir biçimde göstermiĢtir. Oyunun özünü simultane sahne, 

sitilizasyon, deformasyon, grotesk ve fiziksel tiyatro unsurlarıyla sentezleyerek 

iĢlevsel, sahnelemeye uygun düĢen ve daha çok teatral özellikteki sahne 

donanımlarıyla oyunu sahnelemiĢtir. Oyun, hasiyetli ve erdemli insan olma 

hikayesini anlatmaktadır. Emrah Eren, erdemleri ve otoritesi arasında sıkıĢmıĢ 

Petrof‟un hikayesini eleĢtirel olarak günümüz bürokrasisi üzerinden ele almıĢ ve 

bunu teatral bir biçim de sahnelemiĢtir. 
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ġekil 3 Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı, Yok Muydu?-2016 

Kaynak: http://www.tiyatroadam.com/yeni-oyun-ivan-ivanovic-var-miydi-yok-muydu 

4. Bir Baba Hamlet Oyununda Gerçeklik ve Teatrallik 

a. Künye 

Oyunun adı: Bir Baba Hamlet 

Yazar: Sebastian Siedel 

Yazıldığı Tarih: 2006 

Çevirmen: Yücel Erten 

Sahnelendiği Tarih: 2017 

Sahnelendiği Yer: Baba Sahne 

Oyun Kastı: ġevket Çoruh, Murat Akkoyunlu. 

Oyunun Aldığı Ödüller: Afife Jale Tiyatro Ödülleri (2018) „Yılın En Ġyi 

Yönetmeni‟, „Yılın En Ġyi Erkek Oyuncusu‟, „Haldun Dormen Özel Ödülü‟. 

Direklerarası Tiyatro Ödülleri (2018) „Komedi Ensemble Ödülü‟. Üstün Akmen 

Tiyatro Ödülleri (2018) „Yılın Sahne Tasarımı‟, „Yılın Erkek Oyuncusu‟. Yeni 

Tiyatro Dergisi Emek ve BaĢarı Ödülleri (2018) „En Ġyi Erkek Oyuncu 

(Komedi/Müzikal)‟. 
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b. Öykü 

Bir Baba Hamlet (2006) oyunu Sebastian Siedel tarafından yazılmıĢtır. 

Sebastian Siedel‟in yazdığı bu oyun ilk olarak Almanya‟da bulunan Augsburg 

S‟Ensemble Theater‟de (2006) sahnelenmiĢtir. Yönetmen Emrah Eren, Sebastian 

Siedel‟in yazdığı Bir Baba Hamlet metnini Geleneksel Türkiye Tiyatrosu‟na 

Ortaoyunu biçiminde uyarlayarak sahnelemiĢtir. Bu rejiyle de Emrah Eren, 

Geleneksel Türkiye Tiyatrosu‟na ait olan biçimleri modern formlarla sentezlemiĢ ve 

sahnelemiĢtir. Orijinal metinde karakterlerin ismi Friedrich ve Johanna iken 

sahnelenen metinde bu isimler yönetmen tarafından değiĢtirilmiĢtir. Yönetmen isim 

yerine M ve ġ harflerini kullanmıĢtır. Bu harflerde oynayan oyuncuların isimlerinin 

baĢ harfleri olmaktadır. Emrah Eren, kendi teatral bakıĢ açısıyla uyarladığı bu metne 

yeni bir uzam yaratmıĢtır. Emrah Eren, Bir Baba Hamlet oyununun Türkiye 

prömiyerini (2017) Baba sahnede gerçekleĢtirmiĢtir. 

Oyun William Shakespeare'in Hamlet oyunundan uyarlanmıĢtır. Oyun iki 

oyuncunun kendilerine güvenerek Hamlet oyununu tek baĢlarına oynayabileceklerini 

düĢünmeleri üzerine baĢlar. Bu iki oyuncu çok yakın arkadaĢtırlar. Ġki oyuncu büyük 

bir özgüvenle seyirci karĢısına çıkarlar. Sahnede kurdukları dekor eski, yıkık, yamalı 

kalaslardan oluĢmaktadır. Bu iki oyuncu metni doğru düzgün okumamıĢ ve 

ezberlerini yapmamıĢlardır. Bundan dolayı oyun sürekli kesintiye uğramaktadır. 

Oyunun kesintiye uğradıkları yerde bu iki oyuncu birbirlerini eleĢtirmekte ve 

tartıĢmaktadırlar. TartıĢtıklarında seyirciye de söz hakkı verirler hatta seyircilerin 

taraf tutmasını da istemektedirler. Oyuna nasıl baĢlayacaklarını ve kimin hangi 

karakteri oynayacağını o an sahnede seyircinin yanında karar verirler. Seyirciye nasıl 

bir oyun oynayacaklarını ve kimin hangi karakteri oynayacağını söylerler. Tam 

oyunu oynayacakları sırada M karakteri oynamaktan vazgeçer çünkü karar değiĢtirip 

müzikal bir oyuncu olmak istediğini söyler. Bunun üzerine ġ karakteri onu ikna etme 

yollarına giriĢir. Temsil sürekli kesintiye uğradığı için kısa sürede bu temsil can 

havline dönüĢür. Can havline dönüĢen bu temsil Bir Baba Hamlet olarak değiĢir. 

Biri oyunu oynamak için elinden geleni yapmaya çalıĢan, oyunu toparlayan ve 

kendini Shakespeare uzmanı gibi gösteren bir oyuncu diğeriyse Ģarkı söyleme 

hevesiyle sürekli oyunu kesintiye uğratan ve müzikal oyuncu olmak isteyen ĢaĢkın 

bir oyuncu. Bu iki oyuncu Hamlet oyununu oynamak için ellerinden geleni yapmaya 

çalıĢırlar. Bazen ezberlerini unuturlar ama birbirlerine sahnede ezber de 
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hatırlatıyorlardır. Hamlet oyunundaki tüm sahneleri oynamaya karar verdikleri ve 

seyirciye söz verdikleri için de mecburen oyuna kaldıkları yerden devam 

etmektedirler. Müzikal oyuncu olmak isteyen M oyun kiĢisi, oyunun önemli 

yerlerinde birden oyunu keser ve Ģarkı söyleme baĢlar. Bunun üzerine diğer oyuncu 

buna hemen müdahale eder. Bu müdahale sırasında M, oynamaktan vazgeçer. ġ oyun 

kiĢisi onu ikna etmeye çalıĢır. M, bu ikna karĢısında fazla direnemez ve bazı 

Ģartlarını dile getirir. Bu Ģartlarından biri altı aydır alamadığı oyuncu yevmiyesini 

almak ikincisi ise Ģarkı söylemektir. ġ‟nin kendisi de para kazanamadığını söyler 

ama borcuna da sadık olduğunu bildirir. Böylelikle zor da olsa M‟yi ikna eder ve 

oyun kaldığı yerden devam eder. Oyun bir süre sorunsuz devam ederken birden 

tekrar M tarafından kesintiye uğrar. M, günümüz diliyle yorumlanmıĢ geleneksel 

olan Ģarkıları söylemeye baĢlar. Söylediği Ģarkılara seyircinin de katılmasını ister ve 

böylelikle seyirciyle beraber Ģarkı söylerler. ġ, bunun üzerine fazla dayanmaz hem 

M‟yi hem de seyirciyi susturmak için elinden geleni yapar. Sonra oyun tekrar kaldığı 

yerden devam eder. 

Oyun, her ne kadar Bir Baba Hamlet‟e dönse de oyuncular Hamlet oyununun 

tüm olay örgüsünü hem seyirciye anlatıyor hem de oynamaya çalıĢıyorlardır. Kendini 

Shakespeare uzmanı olarak gösteren ġ, oyunundaki tüm ana karakterleri oynamak 

için elinden geleni yapmaktadır. M, bir yerden sonra bu duruma diğer durumlarda 

yaptığı gibi yine itiraz ediyor. Kendisinin de artık ana karakterlerden birini oynamak 

istediğini söylüyor. ġ, bu durumu kabullenmiyor ve onu eleĢtiriyor. Kendisinin 

diplomalı bir oyuncu olduğunu söyleyerek savunuyor. M‟ye de alaylısın diyor. 

Alaylıların hiçbir zaman ana karakter oynayamayacağını söyler. Çünkü eğitimli olan 

oyuncunun çok iyi olduğunu savunmaktadır. Bunun üzerine ikisi tekrar tartıĢmaya 

baĢlar ve oyun yine kesintiye uğrar. ġ, zor da olsa M‟ye ana karakterlerden birini 

veriyor ama M gerçekten eline yüzüne bulaĢtırıyor. Bunun üzerine ġ, haklılığını 

seyirciye göstermiĢ oluyor ve bu durumu seyirciyle paylaĢıyor. Oyun kaldığı yerden 

tekrar devam edip finale doğru gidiyor. 

Oyuncular baĢı sonu belli olan bir Hamlet oyununu düĢlerken, ortaya çıkan 

olaylarla beraber oyun birden Bir Baba Hamlet‟e dönüĢmüĢtür. Oyuncuların, seyirci 

önünde sürekli tartıĢtıkları, ah ile vah ile yürüttükleri, sık sık tökezledikleri oyunu, 

doğaçlamalarla, Ģarkılarla, hikâye anlatıcılığıyla ve fantezilerle, seyircinin de gereken 

yerlerde verdiği desteklerle tamamlamayı baĢarırlar. Oyun sona erdiğinde Hamlet 
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oyununda olduğu gibi ölmesi gereken herkes bir biçimde ölür. Hatta M, bir müzikal 

starı olma ihtiyacını bile gerçekleĢtirmiĢtir. Oyunun finalinde ġ ve M öldükleri 

yerlerden kalkıp seyircilerle beraber Ģarkı söylemeye baĢlarlar, kucaklaĢırlar ve 

böylelikle oyun son bulur. 

c. Sahnelemedeki gerçeklik ve teatrallik 

Emrah Eren, Sebastian Siedel‟in yazdığı Bir Baba Hamlet metnini kısaltmalar 

yaparak sahnelemiĢtir. Metinde oyuncuların adları Johannes ve Friedrich iken oyun 

sahnelendiğinde bu isimler kullanılmamıĢtır. Uyarlanan metindeki bu iki isim yerine 

sahnede bulunan oyuncuların isim baĢ harfleri yer almaktadır. Metindeki uzun 

monologlar kısaltılmıĢ, düzenlenilmiĢ ve bunların yerine güncel olan sözler 

eklenmiĢtir. Metinde var olan Ģarkıların sözleri yeniden düzenlenmiĢ ve Ģarkılara 

sahnelediği döneme uygun sözlerle eklemeler yapılmıĢtır. Yönetmen oyunun 

dramatik yapısını bozmamıĢ ve kendi temasını ortaya koyma doğrultusunda metni 

bugünün Türkiye‟sinin politik sorunlarını, gelir adaletsizliğini ve kültür politikasını 

ele alan bir bakıĢla sentezleyerek bir vesile yapmıĢtır. Yönetmen iki perdelik bu 

oyunu Ġtalyan sahnede sahnelemiĢtir. Oyunda ilk dikkat çeken Ģey dekor tasarımı 

olmaktadır. Sahnenin ortasında oyun için yeni bir alan yaratılmıĢtır. Bu alanı 

belirginleĢtiren Ģey de dekor tasarımı olmaktadır. Sahnede bulunan toplama ve yıkık 

dekor, tiyatroyu belirten yırtık bir perde tarafından kapatılmıĢtır. Bu eskimiĢlik 

dekor, aksesuar ve kostümde de kullanılmıĢtır. Dekor oldukça iĢlevsel olarak 

tasarlanmıĢ, sahne değiĢimlerindeki tüm dekor, aksesuar ve kostüm öğeleri ana dekor 

parçasının üzerine asılmıĢtır. Sahnenin sağ ve sol önünde ayaklı mikrofonlar 

bulunmaktadır. Bu mikrofonlar oyun boyunca aktif bir biçimde mekân yaratımında, 

oyunun anlatıcı kısımlarında ve seyirci ile iliĢki kurulan yerlerde kullanılmaktadır. 

Ġnteraktif olan bu oyunda karakterler, izleyicilerden gelen aksiyonları olumlu bir 

sahne aksiyonuyla karĢılamaktadırlar. Yönetmen bu oyunda gerçekliğin ve 

teatralliğin Ģu özelliklerini kullanmıĢtır. 

Simultane Sahne: Dekor parçaları ağırlıklı olarak ahĢap ve yer yer paslanmıĢ 

metallerden oluĢmuĢ görünmektedir. Dekordaki bu tercih politik bir güncelleme 

içinde sahnelenen bu oyunda, geçmiĢten bugüne totaliter rejimlerinin çökmeye hazır, 

çürümüĢ bir oluĢun içinde var olduğunu göstermektedir. Sahnenin merkezine kurulan 

dekor hayli iĢlevseldir. EĢ zamanlı mekân değiĢimleri oldukça yoğun olmaktadır. 



 

80 

Sahne tasarımı oyunun yapısına elveriĢli bir biçimde tasarlanmıĢtır. Oyunda eĢ 

zamanlı mekân ve sahne değiĢimleri dekorda var olan açılır kapı ve kapaklar 

aracılığıyla kurulmaktadır. Dekorda var olan kapılar oyundaki mekân sıralarına göre 

yatak, küvet ve salıncağa dönüĢmektedir. Küvet olarak kullanılan dekor ögesi diğer 

sahnelerde mezara dönüĢmektedir. Ġnteraktif olan bu oyunda bazı sahnelerde 

oyuncular seyircilerin yanlarına giderek orada da mekân yaratmaktadırlar. IĢık 

tasarımı sayesinde sahne üzerinde bölünmüĢ mekanlar belirginleĢmektedir. Oyunun 

anlatıcı sahnelerinde ve seyirci ile interaktif iliĢki kurulan tüm sahnelerde kullanılan 

ayaklı mikrofonlar dekordan bağımsız bir biçimde sahnenin sağ ve sol tarafında 

bulunmaktadır. Bazı mekân geçiĢlerinde dekor, oyunun baĢında gördüğümüz yırtık 

perde kapatılarak, bir oyuncu anlatırken diğer bir oyuncu tarafından eĢ zamanlı 

olarak değiĢtirilmektedir. Yönetmen, simultane sahne tasarımını kullanarak oyunu 

teatral bir biçimde sahnelemiĢtir. 

Stilizasyon: Sahne değiĢimlerinde ana dekor parçası üzerinde bulunan kapılar 

sahne sırasıyla stilize edilmiĢ yatak, küvet, salıncak ve pencereye dönüĢmektedir. 

Stilize edilmiĢ bu dekor parçaları iĢlevsel olup birden çok amaçla kullanılmaktadır. 

Oyunun baĢlangıcında eski parçalanmıĢ perdenin kalkmasıyla Hayalet ‟in göründüğü 

sahnede köpük balon kullanılmıĢtır. Hayaletin üzerindeki beyaz kostüm ise stilize 

edilmiĢtir. Hayalet ‟in oyun boyunca üzerine bindiği elektrikli kaykay, yönetmenin 

çağa uygunluk ile teatral olanı sentezlediğinin göstergesi olmaktadır. Hayaletin 

baĢına ters geçilirmiĢ çaydanlık stilize edilmiĢ bir taç olmaktadır. Stilize edilmiĢ 

çaydanlığın içine yerleĢtirilen led ıĢık ve kaykayın ıĢığı oyun atmosferine iĢlevsel 

olarak etki sağlarken yönetmenin oyunu zamansızlık içine kurduğunun göstergesi 

olmuĢtur. Hamlet ve Ophelia sahnesinde dekordan bağımsız oyunda kullanılan bir 

küvet bulunmaktadır. Ophelia, küvet ‟in içindedir ve üzerine köpük balonlar 

düĢmektedir. Seyircinin interaktif olarak oyuna dahil edildiği bu bölümde, yazarın 

yaftaya yazılan sloganları, Ophelia‟nın banyo sahnesinde üzerine giydiği 

peĢtemallere stilize edilmiĢ bir biçimde yazılmıĢtır. Oyuncular, seyircilere stilize 

edilmiĢ bu yazıları yüksek sesle okumalarını teklif eder ve seyircilerle beraber bu 

yazıları okurlar. Yönetmen, Claudius ve Laertes'in sahnesini gölge oyunu Ģeklinde 

anlatmıĢtır. Oyundaki ses efektleri oyuncular tarafından sahnede bulunan 

mikrofonlar aracılığıyla gerçekleĢmektedir. Oyuncular sahnenin atmosferine göre 

rüzgâr, nal, kuĢ, böcek, seslerini stilize biçimde mikrofonda tercih edilen eko sistemi 
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ile yapmaktadır. Mezarcı sahnesinde karakterin aksesuar olarak kullandığı kürekten 

yapılmıĢ elektro gitar oluĢu ve küreğin iĢlevsel kullanımı metnin rejide seçilen 

yorumu oyunun teatral bir biçimde tamamlandığını göstermektedir. 

Deformasyon: Dekor malzemesinde deforme edilmiĢ ahĢap ve paslanmıĢ 

metaller bulunmaktadır. Danimarka krallığını gösteren bu deforme edilmiĢ dekorun 

parçaları çöp olarak tanımlayabileceğimiz bir toplama yığınından oluĢmaktadır. 

Dekor deforme edilmiĢ bir biçimde tasarlanmıĢtır. Deforme edilmiĢ bu dekor iĢlevsel 

olup eĢ zamanlı sahne değiĢimlerinde etkili olmaktadır. Yönetmen, Hamlet ‟in var 

olmak tiradını oyuncuya deforme edilmiĢ bir klozet üzerinde oynatmıĢ ve bununla 

teatral olanı göstermiĢtir. Bu sahnede dekorda açılan kapılardan birinde 

Shakespeare‟in deforme edilmiĢ portresi içine M oyun kiĢisi kafasını yerleĢtirerek 

tirat okuyan oyuncuya sufle verir. Birinci perdenin final sahnesinde deforme edilmiĢ 

dekor parçalarından bir kürsü oluĢturulmaktadır. Bu sahneye metinden bağımsız 

sözlerle eklemeler yapılmıĢtır. Yönetmen bu sahnede Claudius oyun kiĢisinde seçtiği 

ıĢık, kostüm tasarımı ve beden dili ile günümüz siyasi kiĢilerin görüntüsünü deforme 

ederek teatral bir biçimde sahneye taĢımıĢtır. 

Grotesk: Oyunun baĢında deforme edilmiĢ yırtık perdenin açılmasıyla, 

Hayaletin geldiği sahnede grotesk bir atmosfer yaratılmıĢtır. Oyundaki tüm 

karakterler sahnede sadece iki oyuncu tarafından oynatılmaktadır. Bu iki oyuncu eĢ 

zamanlı karakter değiĢimlerini aksesuar ve kostümler sayesinde 

gerçekleĢtirmektedirler. Gertrude oyun kiĢisinin taktığı mor peruk ve yılanlı Ģapka 

uyumsuz, abartılı ve korkutucu olduğu için grotesk olmaktadır. Kostüm ve 

aksesuarlarda iĢlevsellik ön planda olmaktadır. Hayaletin giydiği grotesk beyaz 

kostüm oyuncunun tek bir hareketiyle Gertrude‟nin kostümüne dönüĢmektedir. 

Mezarcı ve Polonius oyun kiĢilerinin taktığı sakallar abartılmıĢ ve uyumsuz 

olmaktadır. Oyunda, kostüm ve aksesuarlarda grotesk göstergeler olmakta ve teatral 

olanı vurgulamaktadır. 

Mask: Oyunda maske kullanımı yoktur fakat oyuncunun yüzünde kullandığı 

beyaz makyaj onu hayalet olarak göstermektedir. Bu makyaj maske olarak kabul 

edilebilir, dolayısıyla da burada teatralliğin kullanıldığı gözlemlenebilir. 
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Fiziksel Tiyatro: Hayalet oyun kiĢisi oyun boyunca elektrikli kaykay üzerinde 

belli sahnelerde dans etmektedir. Bu haraketli dans koreografisi fiziksel tiyatro 

unsuru olarak kabul edilmektedir. Oyunda anlatı olarak gösterilen danslar teatralliği 

vurgulamaktadır. 

Doğallık: Emrah Eren, oyunculuk biçimi olarak oyun metnine de hizmet eden 

gerçekçi, doğal bir oyunculuk üslubu seçilmiĢtir. Ġki oyuncu Hamlet oyunundaki 

diğer oyuncuların oynadıkları kısımlarda her karakter için göstermeci bir beden dili 

ve farklı ses tonları tercih etmiĢlerdir. Oyunda, oyuncular yüksek performansla rejiye 

hizmet etmektedirler. Ġki oyuncu arasında temel hedef olan oyun oynama fikri 

üzerinden kurulan bağ, ortak bir üslup ve gerçekliğin özelliği olan doğallık içinde 

sahneye taĢınmıĢtır. 

Sonuç olarak oyunu hazırladığımız tablolara göre değerlendirecek olursak; 

Emrah Eren, bu oyunda gerçekliğin özelliği olan doğallığı kullanmıĢtır. Doğallığı 

oyunculuk üslubunda tercih etmiĢtir. Yönetmen kendi teatral biçimini oluĢturmak 

için metni bir vesile olarak tercih etmiĢtir. Simultane sahne, stilizasyon, 

deformasyon, grotesk, mask ve fiziksel tiyatro unsurları kullanıldığı için oyun daha 

çok teatral bir biçimde sahnelenmiĢtir. Yönetmen sahnelemede teatral unsurları ve 

geleneksel Türk motiflerini sentezleyerek görsellik yaratmıĢtır. Emrah Eren, 

oyundaki “ÇürümüĢ bir Ģeyler var Danimarka Krallığı'nda” repliği üzerinden 

günümüz Türkiye‟sinin gündelik siyasi konularını ele alarak rejisini oluĢturmuĢ ve 

oyuna metinden bağımsız politik bir yorum getirmiĢtir. Yönetmenin sahnelemedeki 

teatral unsurları oyun içinde olan oyun sınırlarını seçtiği eylemlerle net bir biçimde 

ortaya çıkarmıĢtır. Yönetmen, teatral biçimde sahnelediği bu oyunda seyirciye 

Türkiye'deki yanlıĢ politikaların insanlar üzerindeki etkisini eleĢtirel bir biçimde 

anlatmaktadır. 
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ġekil 4 Bir Baba Hamlet-2017 

Kaynak: https://www.babasahne.com/134-oyun-bir-baba-hamlet.html 

5. Meçhul PaĢa Oyununda Gerçeklik ve Teatrallik 

a. Künye 

Oyunun Adı: Meçhul PaĢa 

Yazar: Ahmet Sami Özbudak 

Yazıldığı Tarih: 2017 

Sahnelendiği Tarih: 2018 

Sahnelendiği Yer: Tiyatro Adam 

Oyun Kastı: Erdem Akakçe, Fatih Koyunoğlu, Bülent Çolak 

Oyunun Aldığı Ödüller: Üstün Akmen Tiyatro Ödülleri (2019) „Yılın Yerli 

Oyun Yazarı‟, „Yılın Oyunu‟. 

b. Öykü 

Meçhul PaĢa, oyunu (2017) Ahmet Sami Budak tarafından yazılmıĢtır. Ahmet 

Sami Budak‟ın yazdığı Meçhul PaĢa oyunu, Sabahattin Ali, Aziz Nesin, Rıfat Ilgaz 

ve Mustafa Mim Uykusuz „un birlikte çıkardıkları haftalık siyasi mizah gazetesi 

MarkopaĢa‟nın, meçhule doğru giden tarihi sürecini anlatıyor. Emrah Eren, Meçhul 

PaĢa metnini hem Geleneksel Türkiye Tiyatrosu‟ndaki meddah ile hem de çağdaĢ 

sahne tekniklerini dikkate alarak yorumlamıĢtır.  Emrah Eren, bu oyunda Geleneksel 

olanı modern bir biçimde sentezleyerek sahnelemiĢtir. Emrah Eren, kendi teatral 
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bakıĢ açısıyla yorumladığı Meçhul PaĢa oyununun Dünya prömiyerini (2017) Tiyatro 

Adam‟da yapmıĢtır. 

Oyunun giriĢinde bir ön oyun bulunmaktadır. Bu ön oyunda hikayeleri 

anlatılacak olan yazarların ilham perileri bulunur. Üç ilham perisi bir araya gelip 

oyunun hikayesini anlatmaya baĢlarlar. Önce bir gazete çıkarma fikirlerinin 

olduğunu söylerler. Sonra bu gazeteye bir isim bulmaya çalıĢırlar. Daha sonra 

gazetenin isminin „Marko PaĢa‟ olmasını isterler. Bu üç ilham perisi gazetenin 

yazarları olan Sabahattin Ali, Aziz Nesin ve Rıfat Ilgaz‟ın perileri rolündedir. Ön 

oyun masalımsı bir orta oyunu olarak sürdürülmekte ve oyunun yapısı gereği 

Geleneksel Türkiye Tiyatrosu‟nun unsuru olan orta oyunu biçimiyle yazılmıĢtır. 

Oyundaki bütün karakterler üç oyuncu tarafından oynanmaktadır. Oyunda sürekli 

hizmet edenler ise yazarların ilham perileri olmaktadır. 

Sabahattin Ali, Aziz Nesin ve Rıfat Ilgaz „Marko PaĢa‟ gazetesini çıkarmak 

için çalıĢmalara baĢlarlar. Yazarlar, gazetenin basımı için ve maliyetler için para 

bulmaya çalıĢırken öte tarafta matbaada çalıĢanlar da gazeteyi çıkarmak için 

ellerinden geleni yapmaktadır.  Matbaada çalıĢan Seyfi okuma yazma bilmez ama 

matbaadakiler Seyfiye okuma yazma öğretmek için de ellerinden geleni yaparlar. Üç 

yazar gazetelerine yeni yazılar yetiĢtirmekte ve gazetelerin dağıtımı için de bayiler 

aramaktadırlar. Gazetenin ilk sayısı çıktığında daha önce anlaĢılan bayiler gazeteyi 

kabul etmemektedirler. Gazeteyi kabul etmemelerinin nedeniyse gazetede çıkan 

yazıları aĢırı siyasi olarak görmeleridir Gazetenin çıktığı dönemde kimsenin özgür 

bir biçimde düĢüncelerini söyleyemediği ve yazamadığı bir dönemdir. Gazete 

bayilerinin sahipleri dönemin siyasi polemiğinden korkmaktadırlar. Aziz Nesin, 

bayilerin gazeteleri almadığını duyunca arkadaĢı Haluk YetiĢ ‟ten yardım istemiĢ ve 

bütün basılan gazeteleri Ģehrin meydanında tek baĢına satmıĢtır. 

Halk, „Marko PaĢa‟ da çıkan yazıları takip etmekte ve okumaktadırlar. 

Yazarlar, halkın gazeteye olan ilgisini gördükçe mutlu olup, fikirlerine hiçbir sansür 

uygulamadan yazmaya devam etmektedirler. Gazetenin karikatürlerini çizmek için 

de Mustafa Mim Uykusuz ile anlaĢılır ve hep birlikte özgürce düĢündüklerini hem 

çizimle anlatmakta hem de yazarak anlatmaktadırlar. Günler geçtikçe gazete de çıkan 

sayılarda artmaya baĢlar. Yalnız gazete sayıları arttıkça tehditler de artmaktadır. 

Buna karĢılık halktan bazı kesimler „Marko PaĢa‟da çıkan yazılardan rahatsız 

olmuĢlardır. Çıkan yazıları vatana ihanetle suçlamaktadırlar. Dönemin baĢbakanı, 
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gazeteden çıkan yazılardan rahatsız olduğunu ifade eder. Gazetenin çıktığı dönemde 

zaten sıkıyönetim ilan edilmiĢtir. Bu sıkıyönetimden dolayı da halk korkutulmakta ve 

iĢkenceler görmektedir. Gazetenin de böyle bir dönemde çıkması halk tarafından son 

derece değerli bulunmaktadır. Kimsenin özgürce düĢünemediği, konuĢamadığı, 

gezemediği ve okuyamadığı bir dönemde böyle bir gazetenin varlığı iktidarı ve onun 

yakın çevresini korkutmuĢtur. Tüm bu korkulara rağmen gazetenin yazarları tehdit 

mektupları almakta ama yazılarından ve fikirlerinden de vazgeçmemektedirler. Bu 

tehditler daha sonra polis baskınlarına dönüĢür. Gazeteyi polisler basar, yazar Aziz 

Nesin ve Sabahattin Ali‟yi tutuklarlar. Üstüne gazeteyi de kapatırlar. 

Bu üç yazarın maksadı yaĢanan veya yaĢanılacak olan suçlara ortak olmak 

değil tam aksine halkın aydınlanması ve bilgilenmesi için yazılarını yazmaktadırlar. 

Halkın sadece gülmek için gülmelerini istememekte, gülerek düĢünmeyi 

öğretmektedirler. Bu üç büyük yazar yapı olarak her ne kadar birbirlerinden farklı 

olsalar da anlaĢabildikleri ve kenetlendiklerini, umutlarını kaybetmeden bu siyasi 

gülmece gazetesini yaĢatmak için nasıl mücadele verdiklerini görürüz. Bu yazarlar 

hayatları pahasına yazılarını yazmakta direnmektedirler. Hiçbir partiye ve hiçbir 

güce bağlı olmamaktadırlar. Tek bağlı oldukları Ģey kalemleridir. Halkın bazıları 

onların yazılarını sevmemekte ama sevenler de bulunmaktadır. Matbaada yanlarında 

çalıĢan iĢçiler de artık halkın öfkesinden nasiplerini almıĢlardır. ĠĢçilerden bazıları 

neden bu gazetede olduklarını sorgulamaktadırlar. Sorgulayanlar daha sonra ne 

kendilerinin ne de gazetenin herhangi bir suç iĢlemediklerinin sonucuna ulaĢırlar. 

Gazetede çalıĢan Seyfi olan bitenden her ne kadar korksa da okuma yazmayı 

öğrenmeyi de bırakmamaktadır. 

Sabahattin Ali cezasını çektikten sonra serbest bırakılır. Aziz Nesin Bursa‟ya 

sürgün edilir. Rıfat Ilgaz ise hala yazmakta direnmektedir. Marko PaĢa, gazetesi 

kapandığı için Sabahattin Ali ve Rıfat Ilgaz, Malum PaĢa isimli baĢka bir gazete 

çıkarırlar. Yazarlar bu gazetede de korkmadan özgürce düĢüncelerini 

paylaĢmaktadırlar. Yazarlar ve matbaadakiler polis baskınının olacağını bile bile 

yazmakta ve çalıĢmakta kararlıdırlar. Malum PaĢa‟da çıkan yazılar halkın bir 

kesimini umutlandırmakta ve cesaretlendirmektedir. Aziz Nesin Bursa‟da 

sürgündeyken arkadaĢlarının yeni gazete çıkardıklarını duyar ve bundan son derece 

mutlu olur.  Aziz Nesin sürgünde çok zor günler geçirmektedir. Bursa‟da parası 

olmadığı için sefiller gibi yaĢamaktadır. Sırf karnını doyurmak için arkadaĢlarının 
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ona gönderdiği kitapları satmak zorunda kalır. Tüm olup biten bu duruma hiçbir 

anlam vermemektedir. Tek suçunun düĢünce özgürlüğü olduğunu söylemekte ve 

bunun neden yasak olduğunu da bir türlü anlamamaktadır. 

Malum PaĢa, gazetesi de polisler tarafından basılır ve yasaklanır. Bu kapanan 

gazeteden sonra yazarlar baĢka isimlerde gazeteler çıkarmaya devam eder. Açtıkları 

her gazete tekrar yasaklanır ve kapanır. YaĢanan bu durumdan dolayı Sabahattin Ali 

artık gazete çıkarmaktan vazgeçer. Sabahattin Ali, Rıfat Ilgaz‟a bulunduğu Ģehirden 

gideceğini söyler. Tüm parasını toplayıp bir kamyon almak istemektedir. Bu 

kamyonla Türkiye‟nin her yerini gezip yeni hikayeler yazmak ister. Rıfat Ilgaz zor da 

olsa bu durumu kabullenir. Kendisi de yazmak için baĢka yollara baĢvurur. Tüm 

bunlar yaĢanırken Aziz Nesin ise Bursa‟da sefil bir hayat içinde sürgün günlerini 

bitirmeye çalıĢmaktadır. Matbaada çalıĢan Seyfi ise her Ģeye rağmen okuma ve 

yazma öğrenimine devam etmektedir.  

Sabahattin Ali, aldığı kamyonla Türkiye‟nin her yerini gezmekte ve yeni 

hikayeler yazmaktadır. ArkadaĢlarına mektup göndermeyi de ihmal etmemektedir. 

Bir gün arkadaĢları matbaada çalıĢırlarken ellerine aldıkları gazete de bir haber 

görürler. Gördükleri, okudukları haber Sabahattin Ali‟nin ölüm haberidir. Sabahattin 

Ali, özgür olmak için, yazmak için çıktığı yolda bir baĢkası tarafından öldürülür. 

Matbaadaki herkes bu haberi duyduktan sonra yıkılırlar ve orayı terk ederler. 

Okuma- yazmayı öğrenmek için sürekli çalıĢan Seyfi eline Sabahattin Ali‟nin ölüm 

haberini yazan gazeteyi alır ve okumaya baĢlar. Yıllarca öğrenmek için elinden 

geleni yaptı ve sonunda ustasının ölüm haberini okuyarak okumayı öğrenmiĢ oldu. 

Oyun, Marko PaĢa ile baĢlayan tüm süreçleri anlatmakta ve sonunda Meçhul PaĢa ile 

son bulmaktadır.   

c. Sahnelemedeki gerçeklik ve teatrallik 

Emrah Eren, oyunu Ġtalyan sahnede sahnelemiĢtir. Metni rejisine vesile kılma 

doğrultusunda tercih etmiĢtir. Oyunda teatral zaman iĢlenmektedir. Vesile olarak 

tercih edilen metne uygun dizayn edilen stilize dekor, müzik ve ıĢık tasarımı 

dördüncü duvarı ortadan kaldırarak seyirciyi oyuna dahil etmektedir. Dekor 

metaforik anlatımı destekler biçimde tasarlanmıĢtır. Dekor oyunun imgesi olan 

daktilo biçiminde tasarlanmıĢtır. Simultane sahne tasarımı sayesinde eĢzamanlı bir 

anlatım kurulmuĢtur. EĢ zamanlı sahne tasarımı oyuncuları belirli aksiyonlara 
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yöneltmektedir. Oyundaki tüm karakterleri üç oyuncu oynamaktadır. Oyuncular bu 

sahne tasarımından dolayı bir karakteri oynadıktan sonra hemen baĢka bir karaktere 

bürünmekte ve bu değiĢimi de seyircinin görebileceği biçimde aksesuarla 

gerçekleĢtirmektedir. Oyunun sahne tasarımından dolayı dekor, aksesuar, kostüm, 

karakter ve sahne değiĢimleri seyircinin önünde olmakta ve tüm bunlar kendi içinde 

bütüne hizmet eden birer anlatı olarak verilmektedir. Yönetmen sahnelemede 

gerçekliğin ve teatralliğin Ģu özelliklerini kullanmaktadır. 

Simultane Sahne: Sahnenin ana merkezinde kocaman iĢlevsel bir daktilo 

bulunmaktadır. Sahnenin sağ ve sol taraflarında ise ayaklı mikrofonlar 

bulunmaktadır. Kocaman daktilonun önünde bir masa ve iki sandalye bulunmaktadır. 

Oyun genel olarak bu masa ve sandalyenin bulunduğu alanda gösterilmektedir. Üç 

oyuncu oyundaki tüm karakterleri oynadığı için genel olarak eĢzamanlı mekân 

değiĢimlerini de kendileri yapmaktadır. EĢ zamanlı mekân değiĢimleri oyuncular ve 

ıĢık tasarımı sayesinde gerçekleĢtirilmektedir. Oyundaki eylemleri kesintisiz bir 

biçimde göstermek için simultane sahne düzeninden faydalanılmıĢtır. Oyunda bir 

sahne devam ederken bir sonraki sahnenin hazırlığı da eĢ zamanlı olarak devam 

etmekte ve bu da seyircinin göreceği biçimde olmaktadır. IĢık tasarımı sayesinde 

bölünmüĢ ve eĢ zamanlı olarak gösterilen mekanlar daha da belirgin hale 

gelmektedir. Simultane sahne tasarımı sayesinde oyun alanı üzerinde birden çok yer 

aynı anda gösterilmiĢtir. IĢık ve dekor tasarımı eĢ zamanlı olarak değiĢen mekanları 

belirginleĢtirmede büyük katkı sunmuĢlardır. Emrah Eren, teatral unsur olan 

simultane sahne tasarımını kullanarak oyunu sahnelemiĢtir. 

Stilizasyon: Sahnenin merkezinde oyunun özü olan yazı daktilosu stilize 

edilmiĢ bir biçimde durmaktadır. Kocaman bir yazı daktilosu sahnenin tam ortasında 

durmakta ve iĢlevsel olmaktadır. Oyuncuların stilize edilmiĢ aksesuarlarının 

bulunduğu, dekor parçaları ve kostümlerin de içinde bulunduğu, oyuncuların üstüne 

çıkıp karĢılıklı konuĢtukları bir platform gibi de kullandıkları çok iĢlevsel bir 

daktilodur. Oyunda geçen tüm mekanlar stilize edilmiĢ demir levhalarla 

belirtilmektedir. Gazetelerin isimleri stilize edilmiĢ çerçeveler üzerinde yazılmıĢtır. 

Oyuncular stilize edilmiĢ bu çerçevelerin içine kafalarını uzatarak gazete hakkında 

bilgi vermektedirler. Oyuncular karakolda olduklarını göstermek için stilize edilmiĢ 

kuĢ kafesini kafalarına geçirmektedirler. Hapishane sahneleri sadece stilize edilmiĢ 

demir parmaklıklarla gösterilmektedir. Oyuncular kesilmiĢ beyaz kağıtları sahnede 
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savurarak kar efektini oluĢturmuĢlardır. Aksesuarlar, Ģapka, papyon, gözlük, çay 

bardakları ve rakı bardakları stilize edilmiĢtir. Sahne gerisinde stilize edilmiĢ ay 

sayesinde gece olduğunu ve gündüz olduğunu anlayabiliyoruz. IĢık tasarımı 

sayesinde stilize edilmiĢ mekanlar daha net ortaya çıkmaktadır. Sahnelerin iç 

aksiyonları stilize edilmiĢ ıĢıklarla gösterilmiĢtir. Oyunculuklara baktığımızda ise 

oyunda karikatürist Mim Uykusuz ‟un çizdiği karakteri canlandıranlar stilize edilmiĢ 

beden formuyla performanslarını göstermektedirler. Yönetmen oyunun dekorunu, 

aksesuarlarını, kostümlerini, ıĢık tasarımlarını ve seçilen sahnelerdeki oyunculuk 

üslubuyla teatral unsur olan stilizasyon biçimini kullanmıĢtır. 

Deformasyon: Oyun alanının merkezinde duran ve iĢlevsel olan stilize 

daktilonun kağıtları, harfleri, kullanım mekanizması, üstünde bulunan balonlar, tüy 

kalemi ve alt katında bulunan kapılar deforme edilmiĢ bir biçimde olup sahnelemeye 

de katkı sunmaktadır. Oyunda çay ve rakı bardakları, meyhanede kullanılan mezeler, 

Ģarap ĢiĢeleri deforme edilmiĢ ve bu da teatral olanı desteklemektedir.  

Doğallık: Emrah Eren, rol kiĢilerinin oldukça kalabalık olduğu oyunda yirmi 

kiĢiye yakın rol kiĢisini dönüĢümlü olarak üç oyuncuya oynatmayı tercih etmiĢtir. 

Oyunculuk üslubu olarak gerçeklik unsuru olan doğallık tercih edilmiĢtir. Üç kiĢinin 

kurduğu dünya ve o dünyayı anlatım biçimleri oyunun baĢarılı Ģekilde 

sahnelenmesinde önemli ve etkili olmaktadır. Oyunun açılıĢındaki öndeyiĢi üç 

oyuncu tek bir oyuncu zamanlamasıyla anlatmaktadır. Eren, oluĢturduğu ensemble 

ile bir bütünlük oluĢturmuĢtur. Oyunda oyuncuların zamanlamaları ise baĢarılı 

biçimde yönetilmiĢtir. Doğallık, oyunda aktif olan beden dili ve nidalar ile beraber 

dinamik bir akıĢ oluĢturmuĢtur. Temposu ve iç dinamiği yüksek olan bu oyunda 

oyuncular oldukça tutarlı biçimde eylemlerini gerçekleĢtirmektedirler. Rol 

değiĢimlerinin fazlaca olduğu oyunda oyuncuların iç dinamiği ve değiĢimleri seviye 

olarak üst noktada olmaktadır. Yönetmen gerçekliğin unsuru olan doğallığı bu 

oyunda tercih etmiĢtir. 

Sonuç olarak oyunu hazırladığımız tablolara göre değerlendirecek olursak; 

Emrah Eren, gerçekliğin unsuru olan doğallığı bu oyunda kullanmıĢtır. Doğallığı 

oyunculuk üslubu olarak tercih etmiĢtir. Eren, oyunda daha çok teatral unsurlara yer 

vermiĢtir. Metinde zamansızlık gibi anlam dağıtan bir seçim yerine çok net tarihsel 

bir serüveni metinle paralel bir hale getirmiĢ olduğunu görmekteyiz. Tarihsel olarak 

geçmiĢten günümüze basın ve düĢünce özgürlüğü üzerindeki baskıyı, sansür 
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eleĢtirisini metinle sentezlemiĢtir.  Simultane sahne, stilizasyon ve deformasyon gibi 

teatral unsurları kullanmıĢtır. Stilizasyon ve deformasyon sahne tasarımı sayesinde 

metnin özü olan yazı daktilosunu sahnenin merkezine yerleĢtirmiĢ ve dekor olarak 

kullanmıĢtır. Simultane sahne yapısı sayesinde eĢ zamanlı bir anlatım kurmasına 

rağmen metni söylemek istediklerine vesile yapmıĢtır. Bu anlatımı bütüne hizmet 

eden doğrultuda bir yapı oluĢturmak için kullanmıĢtır. Sansür eleĢtirisini siyasi 

olarak çok net biçimde vurgulamıĢ ve izleyiciye aktarmıĢtır. Emrah Eren, 

Türkiye‟nin ilk siyasi mizah gazetesi olan Marko PaĢa‟nın sürecini anlatan bu oyunu 

dönemin en cesur kalemleri olan Aziz Nesin, Sabahattin Ali, Rıfat Ilgaz ve 

karikatürist Mustafa Mim Uykusuz ‟un sansürsüz gazete sevdalarını, bu özgürlük 

yolunda ödenen bedelleri ve Marko PaĢa‟nın meçhule giden yolculuğunu teatral bir 

biçimde sahnelemiĢtir. 

 

ġekil 5 Meçhul PaĢa-2018 

Kaynak: http://www.tiyatroadam.com/yeni-oyun-mechul-pasa 

6. Don KiĢot’um Ben Oyununda Gerçeklik ve Teatrallik 

a. Künye 

Oyunun Adı: Don KiĢot‟um Ben 

Yazar: Miguel De Cervantes 

Yazıldığı Tarih: 1605 

Uyarlayan: Mihail Bulgakov 

http://www/
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Çevirmen: Irmak Bahçeci 

Sahnelendiği Tarih: 2018 

Sahnelendiği Yer: Baba Sahne 

Oyun Kastı: Ozan Güven, Günay Karacaoğlu, Nazlı Tosunoğlu, Ömür Arpacı, 

Serhan Ernak, DilĢad Bozyiğit, Diren Polatoğulları, Enis Aybar, Tuğba Eskicioğlu. 

Oyunun Aldığı Ödüller: Ekin Yazın Dostları Tiyatro Ödülleri (2019) „Komedi‟. 

Üstün Akmen Tiyatro Ödülleri (2019) „Yılın Erkek Oyuncusu‟, Yılın Kadın 

Oyuncusu‟. 

b. Öykü 

Don KiĢot, roman olarak (1605) Miguel De Cervantes tarafından yazılmıĢtır. 

Don KiĢot romanı, yazar Mihail Bulgakov tarafından tiyatro metnine uyarlanmıĢtır. 

Yönetmen Emrah Eren, Don KiĢot oyununu Don KiĢot‟um Ben olarak 

yorumlamıĢtır. Emrah Eren, Don KiĢot‟um Ben oyununa Ģarkı sözleri ekleyerek 

metni güncel bir biçimde yorumlamıĢtır. Emrah Eren, kendi teatral bakıĢ açısıyla 

yorumladığı Don KiĢot‟um ben oyunu (2018) Baba Sahne‟ de sahnelenmiĢtir. 

Oyun, La Mancha ilinde yaĢayan yaĢlı bir aristokrat olan Alonso Quijano‟nun 

maceralara atılmasıyla baĢlar. Quijano, Ģövalye kitaplarına çok meraklıdır ve bu 

yüzden tüm Ģövalye kitaplarını araĢtırıp okumaktadır. O kadar Ģövalye kitaplarını 

okur ki sonunda çıldırır. Sadece Ģövalye konusunda çıldırır ama diğer konularda ise 

son derece aklı baĢındadır. Quijano, Ģövalye kitaplarını okuya okuya onlara özenir, 

onlar gibi olmak ister. Ailesi artık onun Ģövalye kitaplarını okumasını 

istememektedir. O yüzden tüm kitaplarını saklarlar. Onu odasına kilitlerler. Ama 

bunların hiçbiri onu Ģövalyelik tutkusundan vazgeçiremez. Ailesi, akrabası, 

komĢuları ve Papaz her ne kadar onu bu tutkusundan vazgeçirmeye çalıĢsa da o yine 

de bildiğinden vazgeçmez. Quijano, tüm baskılara rağmen kendisinin Ģövalye Don 

KiĢot olduğunu söyler. Etrafındakiler artık bu duruma daha fazla katlanamaz ve onun 

dediğini uygulamaya baĢlarlar. Quijano, kendisini Don KiĢot olarak ilan eder. 

Silahtarı olarak da Sancho Panza‟yı almak ister. Ama etrafta Sancho Panza yoktur. 

Ailesi kendi aralarında konuĢup birini Sancho Panza olarak göstermek isterler çünkü 

silahtar olacak kimse yoktur ve Quijano durumu anlamadan çözmek isterler. 

Evlerinde besleme olarak kalan kadını Sancho Panza yapmak isterler. Evin beslemesi 

bunu kabul etmemektedir. Çünkü silahtar Sancho Panza bir erkek olmalıdır oysa evin 
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beslemesi ise bir kadındır. Quijano‟nun ailesi evin beslemesini zorla da olsa ikna 

ederler. Beslemenin saçlarını kesip ve kıyafetlerini değiĢtirerek onu bir erkek silahtar 

gibi göstermektedirler. Quijano‟nun yani Don KiĢot‟un silahtarı Sancho Panza artık 

bulunmuĢtur. Quijano‟nun ailesi Sancho‟ya ona dikkat etmesini ve fazla uzaklara 

gitmemelerini istemektedir. Bir de artık Quijano‟ya Ģövalye Don KiĢot denmesini 

istemektedirler. Sancho, Quijano‟nun ailesinin söylediği her Ģeyi kabul eder. Quijano 

kilitli olduğu yerden çıkar. Dedesinden kalma zırh, kılıç ve savunma aletlerini yanına 

alır. Sancho‟yu gördüğüne çok sevinmiĢtir. Kendisini bir Ģövalye olarak görmektedir 

artık. Sancho‟ya da yakında fethedeceği ülkede valilik sözü verir. Bir köylü kızı olan 

Dulcinea‟yı da sevgilisi olarak ilan eder. Her Ģeyini hazırlayıp Sancho ile Ģarkılar 

söyleyerek yollara düĢer. 

Oyunda Don KiĢot ve Sancho Panza olarak kendilerini inandıran bu iki kiĢi 

yollara düĢer. Dinlenmeden yola devem ederler. Evlerinden çok uzaklarda bir 

dörtyolda dururlar. Bir tarafta bir orman diğerinde bir tarla. Yanda da bir dere üstüne 

kurulmuĢ bir yel değirmeni vardır. Don KiĢot, yel değirmenlerini uzun kemikli 

devler sanmaktadır. Don KiĢot, yel değirmenlerine büyücüler deyip saldırmaya 

baĢlar. Silahtarı Sancho ise onu sakinleĢtirmeye çalıĢır. Onların yel değirmeni 

olduğunu, onların büyücü olmadığını söyler ama Don KiĢot‟u kararından 

vazgeçiremez. Don KiĢot, kılıcıyla yel değirmenlerine saldırır. Tam o sırada yel 

değirmenleri de dönmeye baĢlar. Don KiĢot kılıcıyla birlikte dönen yel değirmenine 

takılır ve o da dönmeye baĢlar. Don KiĢot takıldığı yel değirmeninde dönmeye baĢlar 

ve sonunda yere düĢer. Sancho hemen onun yanına gider, onun öldüğünü sanarak 

ağıtlar yakmaya baĢlar. Don KiĢot ise Sancho‟nun sesine fazla dayanamaz ve kalkar. 

Sancho, Don KiĢot‟un yaĢamasına sevinmiĢtir. Don KiĢot, Sancho‟ya sevgilisi 

Dulcinea‟ya mektup yazmasını ister. Don KiĢot söylediği Ģeyleri Sancho‟nun 

mektuba yazmasını ister. Sancho‟nun okuma yazması yoktur. Sancho, okuma 

yazması olmadığını Don KiĢot‟a belli etmez ve onu söylediği her Ģeyi yazıyormuĢ 

gibi yapar. Don KiĢot ve Sancho mektup yazarlarken birden dört yol ağzından 

isyancıların sesleri duyulmaya baĢlar. Bu isyancılar, Ġspanya‟nın içinde bulunduğu 

mevcut duruma karĢı gelen insanlardır. Kilise ve hükümet iĢ birliğinden Ģikâyet 

etmektedirler. Don KiĢot, isyancıların büyücü olduğunu sanmaktadır. Sancho, 

onların isyancı olduklarını ve büyücü olmadıklarını söyler. Don KiĢot ise isyancıların 

gerçek büyücü olduklarını düĢünmekte ve onlara karĢı bir atak gerçekleĢtirmek ister. 
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Don KiĢot, isyancıların elinde prensesin olduğuna inanmıĢtır. Ġsyancıların yanına 

giderek prensesi bırakmalarını söyler. Ġsyancılar Don KiĢot‟u anlamamıĢlardır ve 

bildiriler dağıttıklarını söylerler. Hatta bir bildiriyi Sancho‟ya uzatarak okumasını 

isterler. Sancho, bu duruma sinirlenir çünkü okuma yazması yoktur. Ġsyancıların 

onunla dalga geçtiğini düĢünür. Ġsyancılar ile Sancho kavga ederler, Don KiĢot ise 

sadece onları seyreder. Ġsyancılar, Sancho‟yu fena Ģekilde döverler sonra da çekip 

giderler. Sancho, dayak yediği için yerinden kalkamaz, Don KiĢot onun öldüğünü 

düĢünür ve ona suni teneffüs yapar. Bu suni teneffüsten sonra Sancho kendine gelir. 

Don KiĢot, savaĢlarda ikiye bölünen insanların iyileĢmesi için Fierabras yağının iyi 

geldiğini söyler. SavaĢlarda ikiye parçalanan insanlara bu yağ sürüldüğünde o 

insanlar tekrar eskisi gibi yaĢamlarına devam edebileceğini söyler, Sancho da buna 

inanır. Don KiĢot ve Sancho bu yağ sayesinde Ġspanya‟nın altın çağını 

yaĢayacaklarını söylerler. Arkada onları dinleyen muhafızlar altın çağı sözünden 

sonra onları isyancı zanneder. Bunun üzerine muhafızlar Don KiĢot ile Sancho‟yu 

tutuklarlar.  

Don KiĢot ile Sancho yaĢadıkları onca Ģeyden sonra çok yorulmuĢlardır. 

Geceyi geçirecekleri bir yer aramaya baĢlamıĢlardır. Geceyi geçirebilecekleri bir han 

bulurlar. Bu handa Ģehrin tüm berduĢları toplanmıĢ Ģarap içmektedirler. Handaki 

herkes koro Ģeklinde Ģarkılar söylemektedirler. Don KiĢot, hanın bir kale olduğuna 

inanmaktadır. Hanın sahibine bu gece burada kalmak istediklerini söyler Sancho. 

Hanın sahibi onlara ahırda kalmalarını söyler. Don KiĢot, meĢhur yağ iksirinin nasıl 

yapılacağını hemen Sancho‟ya söyler. Sancho‟da verilen tarifleri unutmamak için 

hemen gerekli olan malzemeleri bulmaya çalıĢır. Yağ iksiri için gerekli olan 

malzemeleri hanın sahibinden ister. Hanın sahibi bu malzemelerle ne yapılacağını 

merak eder. Bunun üzerine Sancho yağın bir iksir olduğunu ve savaĢta ikiye bölünen 

insanlara iyi geldiğini söyler. Handaki herkes birlikte fierabras yağı Ģarkısını 

söylemeye baĢlar. Handaki herkes para toplayıp beraber yağın masrafını karĢılarlar 

ve yağı yaparlar. Yapılan yağı herkes birbirine sürer. Yağı sürdükten sonra herkes 

rahatladığını söyler ve herkes uykuya dalar. Herkes uyurken ahıra gizlice handa 

çalıĢan hizmetçi kadın girer. Hizmetçi, katırcı ile seviĢmek için ahıra gelmiĢtir. 

Hizmetçi kadın Don KiĢot‟u, katırcı zanneder ve onun dokunmaya baĢlar. Bunun 

üzerine katırcı uyanır ve Don KiĢot ile kavga ederler. Bu kavgadan sonra handaki 

herkes uyanır. Hanın sahibi Don KiĢot ve Sancho‟yu kovar. Don KiĢot ve Sancho 
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dıĢarda kalmıĢlardır. Don KiĢot tekrar aĢkına mektup yazmak için Sancho‟ya emir 

verir. Bunun üzerine Sancho okuma yazma bilmediğini söyler. Don KiĢot‟da ona 

okuma yazma öğretmeye baĢlar. Yazılan aĢk mektubunu götürmek için Sancho yola 

düĢer. 

Don KiĢot ve Sancho, maceralar yaĢarken aileleri de onları aramaya 

çıkmıĢlardır ve her yeri didik didik etmiĢlerdir ama onları bulamamıĢlardır. Sancho 

mektup için Don KiĢot‟un ailesinin yanına gelmiĢtir. Olup bitenleri anlatır. Aile olup 

bitenlerden etkilenmiĢtir. Hemen Don KiĢot‟u bulmak için harekete geçerler.  BaĢta 

Sancho, Don KiĢot‟un yerini söylemez ama sonra ikna olup söyler. Don KiĢot‟u 

bulmak için harekete geçerler ve sonunda onu bulurlar. Don KiĢot çok yürüdüğü için 

yorulmuĢtur artık tekerlekli sandalyeye oturarak devam eder hayatına. Don KiĢot‟un 

ailesi bir oyun planlar. Kendilerinin kral ve kraliçe olduklarını, Don KiĢot‟tan yardım 

istediklerini söylerler. Don KiĢot bu plana kanar ve onlara inanır. Ailenin kurduğu 

plan gayet iyi devam ederken birden planladıkları Ģeyler karıĢmaya baĢlar. Kendi 

kurdukları planda yer alan prensesin kaçırıldığını söylerler. Bunun üzerine Don 

KiĢot, prensesi bulmak için hazırlık yapmaya baĢlar ve tam o sırada ona iğne yapıp 

bayıltırlar. Bunun üzerine ailedeki herkes baĢka planlar kurmaya baĢlar. Kaçırılan 

prensesin gittiği sarayın yerini bulmaya çalıĢırlar. Evlerine yakın bir yeri saray olarak 

göstermeye ve bu sarayda dük, düĢes ve bir rahip bulmaya baĢlarlar. KiĢileri bulurlar, 

saray olarak gösterecekleri yeri de bulurlar. Don KiĢot baygınken, Sancho‟ya her 

Ģeyi anlatırlar. Sancho, Don KiĢot‟u tekerlekli sandalyesine bindirir ve yola çıkarlar. 

Daha önce geldikleri hanın yanında dinlenirler. Handaki herkesin iksirli yağdan 

bahsettiklerini görürler. Hanın sahibinin bu yağlar sayesinde çok zengin olduğunu 

duyarlar. Sancho ve Don KiĢot oradan uzaklaĢır. Ailenin saray olarak gösterdikleri 

yere gelirler. Bu sırada handaki hizmetçi kadın ile katırcının kavga ettiklerini 

görürler. Bunun üzerine Don KiĢot hemen bulundukları yerde bir mahkeme kurar. Bu 

mahkemeyi de vali olarak atadığı Sancho‟nun yapmasını emreder. Sancho bunun 

üzerine mahkemeyi yönetir ve katırcıyı para cezasına çarptırır. Rahip kurdukları 

oyunda kendini Dük olarak tanıtır ve Sancho‟yu Baratari Adası valisi olarak atadığını 

söyler. Sancho buna inanır ve valiymiĢ gibi davranır. Sancho daha sonra valilikten 

sıkıldığını ve artık vali olmak istemediğini söyler. Bunun üzerine Don kiĢot tekrar 

silahtarı Sancho‟ya kavuĢtuğu için mutlu olur.  Don KiĢot, Sanson ile dövüĢür ve 
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yenilir. Don KiĢot bu yenilgiden dolayı çok üzülür. Sanson‟a yenildiği için 

Ģövalyelikten vazgeçer ve evine geri döner. 

Don KiĢot eve geri gelir ama eskisi gibi ruh durumu iyi değildir. HastalanmıĢtır 

artık. Don KiĢot, Sancho‟nun evin eski kadın beslemesi olduğunu bildiğini söyler. 

Bunun üzerine Sancho gerçek kimliğini söyler ve üstündekileri çıkarır. Ailesinin ona 

oyunlar kurduğunu da bilmektedir. Don KiĢot yaĢadığı tüm maceraların farkındaymıĢ 

zaten. Ama hiç oyunmuĢ gibi davranmamıĢtır. Gerektiği gibi yaĢamıĢtır. Don KiĢot 

ona karĢı yapılan planların ve oyunların farkında olduğunu söyler herkese. 

Kendisinin La Mancha‟lı Don KiĢot olmadığını, Quijano olduğunu söyler. Gerçek 

deliliğin bilgelik olduğunu söyler (Saavedra, 2016: 280). Bunları söylerken yavaĢ 

yavaĢ nefes almaya baĢlar. Son nefesini verirken tekrar Don KiĢot‟um ben ‟der ve 

ölür. Böylelikle oyun son bulur. 

c. Sahnelemedeki gerçeklik ve teatrallik 

Emrah Eren, metinde kısaltmalar ve eklemeler yapmıĢtır. Metindeki uzun 

monologları tutarlı bir biçimde bölüp koroya söyletmiĢtir. Metinde var olan Ģarkı 

sözleri güncelleĢtirilmiĢ ve yeni Ģarkılar da eklenmiĢtir. Metne Ģair Nazım Hikmet‟in 

„Vatan Haini‟ Ģiiri de eklenmiĢtir. Metinde var olmayan koroyu oyuna dahil ederek 

bir lokomotif oluĢturup sahnede adeta yaĢayan bir tiyatro oluĢturmuĢtur. Kalabalık 

sahnelerin çok olduğu bu oyunda koro aktif olarak neredeyse tüm sahnelerde yer 

almaktadır. Koro her sahnede farklı kimliklerle ve farklı amaçlarla bulunmaktadır. 

Koro, oyun kurucu olarak rejiye hizmet etmekte ve ensemble içindeki eylem 

dizgeleri net bir eylem grafiğinin içinde yer almaktadır. Koronun aktif olarak hareket 

tasarımı ve kullandıkları efektler yönetmenin oyunun dünyasını yansıtmada oldukça 

etkili olmaktadır. Emrah Eren, bu oyunda cinsiyet politikasını eleĢtirmektedir. 

Metinde baskı unsuru olan evin kahyası, zorla evin beslemesi olan kadını Don 

KiĢot‟un silahtarı olarak görevlendirir. Böylelikle metinde erkek olan silahtar 

Sancho‟yu bir kadın oynamaktadır. Yönetmen iki perdelik bu oyunu Ġtalyan sahnede 

sahnelemiĢtir. Yönetmen oyunun metnine eklediği Ģiirle ve güncel sorunlarla 

günümüz Türkiye‟sinin siyasal sorunlarını ele almıĢtır. Oyunda gündelik dil 

kullanılmıĢtır. Yönetmen oyunda gerçekliğin ve teatralliğin Ģu özelliklerini 

kullanmıĢtır. 
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Simultane Sahne: Oyunda geçen tüm mekanlar sahne üzerinde bulunan 

hareketli dekor sayesinde gerçekleĢmektedir. Dekor değiĢimindeki hız oyunun 

dünyasını kurmada oldukça baĢarılı olmaktadır. Dekoru çevirerek değiĢtirme eylemi 

tüm sahne değiĢimlerinde tercih edilmiĢtir. Dekoru döndürerek değiĢtirme, 

dönüĢtürme ve sahne üzerindeki eĢ zamanlı mekanları yaratma eylemleri koro 

tarafından yapılmaktadır. Seçilen bu eylemle koro yalnızca dekoru dönüĢtüren 

oyuncular değil oyunun dünyasını kuran, oyunun içinde aktif bir biçimde rolünü 

oynayan, oyundan ayrılmaz bir lokomotif görevi görmektedir.  Oyun boyunca sahne 

üzerindeki eĢ zamanlı mekân değiĢimleri hareketli dekor sayesinde 

gerçekleĢmektedir. Oyunda eĢ zamanlı mekân değiĢimleri dekorda var olan tekerlekli 

açılır kapılar ve kapı çerçeveleri aracılığı ile yapılmaktadır.  Tekerlekli açılır kapı 

sahnelerin mekân sıralarına göre Don KiĢot‟un kaldığı odayı, evi, kiliseyi, ahırı ve 

sarayı göstermektedir. Oyun boyunca hareketli dekor parçalarını lokal olarak 

aydınlatan, dönemin gerginliğini yansıtan bir ıĢık tasarımı tercih edilmiĢtir. Oyunun 

geçtiği tüm mekanlar ve her sahne içindeki oyuncuların mizansenleri tercih edilen 

ıĢık tasarımıyla baĢarılı bir biçimde desteklenmiĢtir. Emrah Eren‟in oyunun 

genelinde tercih ettiği simultane sahne teatral bir öğe olmakta ve bu da reji 

yönelimini tanımlamaktadır. 

Stilizasyon: Oyun dekoruna ait sahnedeki ilk görsel, döneme çağrıĢım yapan üç 

parçalı ahĢap sütun ile yanlarda da stilize edilmiĢ ahĢap tekerlekli açılıp kapanan iki 

kapı bulunmaktadır. Seyirci salona alınırken ve oyundaki dans geçiĢlerinde ahĢap 

sütunların üzerinde bulunan, çember içine alınan stilize edilmiĢ mumlar sayesinde 

dekorun üzerine inen hafif bir ıĢık tercih edilmiĢtir. Dekorun bütünlüğü ayakları 

sahnenin dört bir tarafında bulunan stilize edilmiĢ ahĢap bir iskeletten oluĢmaktadır. 

Stilize edilmiĢ iskeletin görünümü Orta Çağ‟daki skolastik düĢüncenin ana temeli 

olduğu bu dönemin her an parçalanmaya hazır atmosferini anlatır nitelikte 

olmaktadır. Oyunun final sahnesinde Don KiĢot‟un “Delilikte direndiğim için bilge 

oldum. Zalimlerin yönettiği bir dünyadansa deliliğin dünyasını tercih ettim ben. 

Gerçek bilgelik delilikmiĢ sonradan gördüm. Korkunun esaretinden bile kurtarıyor 

insanı. Don KiĢot‟um Ben!” repliği tam olarak sahnede görünen atmosferi 

tanımlamaktadır. Stilize edilmiĢ dekorun değiĢimlerdeki hızı oyunun stilize edilmiĢ 

mekanlarını kurmada oldukça etkin olmaktadır. Stilize edilmiĢ ahĢap kapılar koro 

tarafından yönlendirilmektedir. Kapılar hangi yöne çevrilirse orada bir mekân 
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yaratılmaktadır. Stilize edilmiĢ dekor parçaları iĢlevsel olup birden çok amaçla 

kullanılmaktadır. Sahnede bulunan iki ahĢap sütünün üstünde iplerle birbirleriyle 

bağlı olan çitler koro tarafından kaldırılarak yel değirmeni haline getirilmektedir. Bu 

sahnede ıĢık dizaynı diğer sahnelere göre ayrı olarak kullanılmıĢtır. Gobo tekniği ile 

sütunların üzerindeki stilize edilmiĢ çıtalara yel değirmenini andıran çizgiler 

yansıtılmaktadır. Birinci perdede, Don KiĢot‟un bindiği at stilize edilmiĢ üç 

tekerlekli bir ahĢaptan oluĢmaktadır. Sancho‟nun bindiği eĢekte yine stilize edilmiĢ 

ve üç tekerlekli olmaktadır. Ġkinci perdede ise bu üç tekerlekli stilize edilmiĢ at ve 

eĢek sarayda taht olarak kullanılmaktadır. Oyunun kostümleri stilize olarak dönemin 

atmosferine ve oyunun tümüne hizmet etmektedir. Emrah Eren‟in iĢlevsel dekor ve 

ıĢık kullanıĢı yalın atmosferini yaratmada oldukça etkili olmaktadır. Eren, stilizasyon 

tekniği ile teatral anlatımı baĢarılı bir biçimde sahneye taĢımıĢtır. 

Grotesk: Koro eĢ zamanlı rol değiĢimlerini aksesuar ve kostümler sayesinde 

gerçekleĢtirmektedir. Koro‟dakiler ikinci perdede Don KiĢot‟u eve geri getirmek için 

kraliçe, kraliçenin babası ve kraliçenin hizmetkarı rolünü oynamaktadırlar. 

Kraliçe‟nin taktığı peruk uzun, geniĢ ve uyumsuz olmaktadır. Kraliçe‟nin babasının 

taktığı takma sakal ise uzun, abartılmıĢ tamamı sarı iplerden oluĢmaktadır. Hizmet 

karın taktığı saçlar ise uzun örgülü saçlar olmaktadır. Oyunda kullanılan perukalar 

grotesk olmaktadır. Emrah Eren oyunda teatral olarak grotesk göstergeleri 

kullanmıĢtır. 

Fiziksel Tiyatro: Oyunda söylenen Ģarkılarla birlikte dans koreografileri de 

yapılmaktadır. Her Ģarkıyla birlikte farklı bir dans koreografisi yapılmaktadır. Bu 

dans koreografileri fiziksel tiyatro unsuru olarak kabul edilmektedir. Oyunda 

Ģarkılarla birlikte anlatıyı sağlayan dans teatralliği vurgulamaktadır. 

Doğallık: Emrah Eren, rollere yaklaĢırken yer yer doğal, gerçekçi oyunculuk 

biçimini tercih etmiĢtir. Oyun kiĢilerinde seçtiği beden dili göstermeci bir biçimde 

karĢımıza çıkmaktadır. Sancho‟yu oynayan oyun kiĢisi metinle iliĢkili olarak 

keĢfeden, dinamik, saf, meraklı, erkek postürünü taĢımaya çalıĢan bir beden dili 

tercih etmiĢtir. Kostümü ile baĢlayan değiĢimi beden dilinde de karĢılık bulmuĢtur. 

Don KiĢot‟u oynayan oyun kiĢisinin güçsüzlükten güce geçiĢini ve tekrar güçsüzlüğe 

geçiĢi göstermeci bir beden dili ile aktarılmaktadır. Oyunun dini göstergelerinden biri 

olan rahip ise kalıpların aksine oyunun komedisini ortaya çıkaracak göstermeci bir 
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oyunculuk içinde var edilmiĢtir. Yönetmen bu oyunda bazı karakterlerin oyunculuk 

üslubunu doğal bir biçimde tercih etmiĢtir. 

Sonuç olarak oyunu hazırladığımız tablolara göre değerlendirecek olursak; 

Emrah Eren bu oyunda gerçekliğin doğal özelliğini oyunculuk üslubunda tercih 

etmiĢtir. Eren, kendi teatral biçimini oluĢturmak için metni bir vesile olarak tercih 

etmiĢtir. Oyunda simultane sahne, stilizasyon, grotesk ve fiziksel tiyatro unsurları 

kullanılarak sahnelemede daha çok teatral olan vurgulanmıĢtır. Eren‟in reji 

hareketiyle ile trajikomik biçimde olan bu oyun seçilen teatral unsurlarla 

desteklenmiĢ, baĢarılı bir dinamik üzerine oturtulmuĢtur. Oldukça hareketli dekor da 

bu dinamiği destekler nitelikte olmaktadır. Seçilen hareketli dekora ait parçalar 

oyunun her sahnede gerekli atmosferi yaratmasında etkili olmaktadır. Yönetmen 

hayatın akıĢında olduğu gibi oyunu karanlığa sokmadan izleyiciye olduğu gibi 

yansıtmaktadır. Oyundaki koro ve besleme karakteri dönemin kölelik anlayıĢını 

aktarmada etkili bir figür oluĢtururken koronun sahne içinde var olan hızları sahne 

düzeni sağlamada etkili bir araç olmaktadır. Emrah Eren, oyunu bugünü es geçmeden 

yarattığı Ortaçağ dünyasını sade dille fakat çarpıcı bir biçimde sahneye koymuĢtur. 

Tarihsel olan ile güncel olanı incelikli bir yapıyla iĢlemektedir. Oyun baĢarılı bir 

takım oyunu ve estetik bir bütünlük içinde sahnede var olmaktadır. Emrah Eren‟in bu 

oyunda seçtiği teatral unsurlar onun tiyatroya olan bakıĢını ve yönetmenlik anlayıĢını 

belirlememizde destek olmaktadır. 

 

ġekil 6 Don KiĢot‟um Ben-2018 

Kaynak: https://www.babasahne.com/88-oyun-don-kisot-um-ben.html 

https://www/
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7. Kazanova Oyununda Gerçeklik ve Teatrallik 

a. Künye 

Oyunun Adı: Kazanova 

Yazar: Friedrich Dürrenmatt 

Yazıldığı Tarih: 1966 

Uyarlayan ve Çevirmen: Irmak Bahçeci 

Sahnelendiği Tarih: 2019 

Sahnelendiği Yer: Bakırköy Belediye Tiyatroları 

Oyun Kastı: Damla Karaelmas, Erol Ozan Ayhan, Faruk Üstün, Emre Koç, 

Burak Dur, Ali Kil. 

Oyunun Aldığı Ödüller: Yeni Tiyatro Dergisi Emek ve BaĢarı Ödülleri (2020) 

„Yardımcı Rolde En Ġyi Kadın‟. 

b. Öykü 

Kazanova (2019) oyunu Friedrich Dürrenmatt tarafından (1966) yazılan 

„DuruĢma Gecesi‟ adlı romandan uyarlanmıĢtır. Bu uyarlamayı yazar, çevirmen, 

dramaturg Irmak Bahçeci yapmıĢtır. Emrah Eren, Irmak Bahçeci‟nin uyarladığı 

Kazanova (2019) oyununu kendi teatral bakıĢ açısına göre yorumlamıĢtır. Eren, 

oyunun ana aksını oluĢturan adalet kavramını grotesk bir biçimde sahnelemiĢtir. 

Eren‟in kendi teatral bakıĢ açısıyla yorumladığı Kazanova oyunu (2019) Bakırköy 

Belediye Tiyatroları‟nda sahnelemiĢtir. 

Oyun, baĢarılı bir iĢ insanı olan Traps‟ın bilmediği bir eve sığınmakla baĢlar. 

Traps iĢ seyahatinde arabasının bozulması sonucunda dıĢarda kalmıĢtır. Bulunduğu 

çevrede hotel bulunmamaktadır. Çevredeki insanların yönlendirmesi sonucunda 

taĢrada bulunan bir eve sığınır. Traps‟ın sığındığı bu ev eski hukuk insanların kaldığı 

bir evdir. Bu evde, Savcı, Hâkim, Avukat, Cellat ve bir Hizmetçi bulunmaktadır. 

Hizmetçi kadın sadece verilen direktiflere göre hareket etmekte ve hiç 

konuĢmamaktadır. Traps ilk olarak Hakim‟le tanıĢır. Traps‟in farkında olmadan bu 

tanıĢması kısa bir süre sonra sorgulamaya dönüĢmektedir. 

Hakim‟in ve Traps‟ın bulunduğu eve kısa süre sonra sırayla Savcı, Avukat ve 

Cellat gelir. Bunlar geldiği gibi yerlerine geçerler. Hizmetçi‟nin hazırladığı sofraya 

oturmadan önce birbirleriyle tanıĢırlar. Daha sonra sofraya geçerler. Sofrada Traps‟a 

sorular sormaktadırlar. Kısa bir süre sonra Hâkim her akĢam oynadıkları oyunu 
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Traps‟a anlatmaya baĢlar. Bu oyun sürekli farklı insanlar tarafından oynanılan adalet 

oyunu olmaktadır. Bu evdeki hukukçular her akĢam bir mahkeme kurmakta ve 

buldukları sanıkları sorgulamaktadırlar. Bu akĢamki sanık da Traps olmaktadır. 

Traps‟ın ise hiçbir Ģeyden haberi yoktur. Bu eski hukukçular oynayacakları oyunu 

Traps‟a anlatır ve bu oyun Traps‟ın hoĢuna gider. Avukat, hemen Trapsın, 

avukatlığına giriĢir. Traps‟ın bu oyundan çekilmesini ister. Traps kendinden emin bir 

biçimde oyunu oynayacağına karar verir. 

Hâkim, Savcı, Avukat ve Cellat yerlerini alırlar ve oyunu baĢlatırlar. Traps 

artık eve sığınan kiĢi değil artık sanık olarak bu evde yer almaktadır. Hâkim ve Savcı 

sanık olan Traps‟a sorular sormaya baĢlarlar. Avukat ise Traps‟a sorulara karĢı 

temkinli olmasını ister ama Traps her Ģeyin bir oyun olduğunu düĢündüğü için gayet 

rahat bir Ģekilde konuĢmaktadır. Hukukçular, Traps‟ın ne iĢ yaptığını, evli olup 

olmadığını, maddi durumunun nasıl olduğunu, nasıl bir hayat yaĢadığını gibi sorular 

sorarlar. Traps baĢta bu sorulara cevap vermek için temkinli davranır ama ısrarlara 

daha fazla katlanamaz. Sorulan tüm sorulara Traps cevap verir. Avukat, sürekli 

Traps‟ı uyarmak ister ama bu pek bir sonuç alamaz. Hukukçuların sorduğu sorular ve 

Traps‟ın verdiği cevaplarla bir süre sonra ev gerçekten bir duruĢma salonuna 

dönüĢür. Traps, hayatında yaĢadığı tüm olayları bir bir anlatmaya baĢlar. ĠĢ yerinde 

Süpervizörünü hiç sevmediğini anlatır. Hukukçular, Süpervizörün nerde olduğunu 

sorarlar. Traps‟sa Süpervizörün öldüğünü ve onun yerine kendisinin geçtiğini söyler. 

Bunun üzerine hikâye biraz daha geniĢlemeye baĢlar. Traps, Süpervizörün kalp krizi 

sonucu öldüğünü söyler. Hukukçular, bu ölümün ardından saklı olan hikâyeyi 

öğrenmek için baskı yaparlar. Traps, Süpervizörün sürekli kendisini aĢağıladığını ve 

bu yüzden onu hiç sevmediğini anlatır. Onu sevmediği için eĢiyle birlikte gizli bir 

iliĢki yaĢadığını anlatır. Traps‟ın, Süpervizörün eĢiyle birlikte olduğunu duyan 

hukukçular çok sevinir çünkü bu onlar için yeni bir bilgidir. Avukat, tüm çabasıyla 

sanığı olan Traps‟ı susturmaya çalıĢır ama faydasız olur. Hizmetçi ‟de sürekli servis 

yapmakta. Hizmetçi kız, orada bulunan Hâkim ve Savcı tarafından sürekli tacize 

maruz kalır ama bunlara sanki alıĢkınmıĢ gibi hiç tepki vermez. Cellat ise Traps‟ın 

söylediği her bilgiyi soyut bir biçimde sanki kâğıt varmıĢ gibi kâğıda geçirir.  

Hukukçular, Süpervizör ‟ün ölüm bilgisini, eĢinin onu aldatma hikayesini ve 

Traps‟ın ailevi bilgilerine artık hâkim olmuĢlardır. Bunun üzerine olay daha da 

derinleĢmeye baĢlar. Traps‟ın Süpervizörün eĢini kandırdığını ve ondan faydalanmak 
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için onu öldürdüğünü söylerler. Traps ve Avukat bu duruma karĢı gelirler baĢta ama 

sonra susarlar. Traps artık yaĢadığı tüm olayları anlatmaya baĢlar. Süpervizörün eĢini 

kandırdığını ve sırf ondan faydalanmak için böyle bir Ģey yaptığını söyler. 

Süpervizörün onu sürekli aĢağıladığını ve onu bu durumdan dolayı cezalandırmak 

istediğini anlatır. Onu cezalandırmak için de onun karısıyla beraber olur. Karısıyla 

beraber olur sonra gider bunu iĢ yerindeki arkadaĢlarına anlatır.  ĠĢ yerindeki arkadaĢı 

da gider bunu Süpervizöre anlatır. Süpervizör eĢinin onu aldattığını öğrenince kalp 

krizi geçirir ve ölür. YaĢanan tüm bu olayı aslında Traps planlamıĢtır. Traps, 

Süpervizörün yerine geçmek için bu planı yapmıĢtır ve baĢarılı da olmuĢtur. 

Hukukçular bu itiraftan sonra Traps‟ı cezalandırmak isterler. Traps‟ın savunma 

yapmalarını isterler ama Traps hiçbir savunmaya gerek olmadığını söyler. Yaptığı 

her Ģeyin arkasında olduğunu ve kendisinin masum olmadığını söyler. Bunun üzerine 

Avukat, hemen Traps‟ı savunmaya baĢlar. Bundan dolayı da Traps ve Avukat 

tartıĢmaya baĢlarlar (Dürrenmatt, 1966:122). Avukatın tüm savunmalarına rağmen 

hukukçular kararlarından vazgeçmemiĢlerdir. Hukukçular Traps‟ın dolaylı bir yolla 

cinayet iĢlediği kararına varırlar. Hukukçular ortaya çıkan kararlar doğrultusunda 

Traps‟a idam cezası verirler. Karar verildikten sonra hukukçular evi terk ederler. 

Traps kendi vicdanıyla baĢ baĢa kalır. Evde bulunan Hizmetçi etrafı toparlamaya 

baĢlar ve oyun boyunca ilk defa konuĢmaya baĢlar. Kendi hikayesini Traps‟a anlatır, 

koĢuĢturur ve çıkar. Traps, eline idam edilmesi için verilen ipi alır sonra ıĢıklar 

söner. Böylelikle oyun biter. 

Her Ģey bir eve sığınmakla baĢladı. Sonra bu evdekilerle tanıĢıldı ve beraber 

yemek yenildi. Ev sakinleri bir adalet oyunu oynamak istediklerini söylediler ve 

misafiri bu oyunu oynamaya ikna ettiler. Misafir baĢta sorulan sorulara istekli cevap 

vermese de zamanla alkolün verdiği etkiyle beraber her Ģeyi anlatmaya baĢlar. 

Anlattığı her Ģey delil niteliğine dönüĢür. Ev sakinleri delillerden yola çıkarak 

misafirin bir katil olduğunu ortaya çıkarırlar. Misafir buna karĢı gelir ve süreci tekrar 

anlatır. Ev sakinleri, anlatılanlardan yola çıkarak misafirin dolaylı yoldan cinayet 

iĢlediği sonucuna varırlar ve bundan dolayı da onu idamla cezalandırırlar.  

c. Sahnelemedeki gerçeklik ve teatrallik 

Yönetmen iki perdelik bu oyunu meydan sahnede sahnelemiĢtir. Metin 

oynanılan mekâna uygun biçimde uyarlanmıĢtır. Metin sahnelendiği mekâna uygun 

bir biçimde uyarlandığı için yaratılan uzamda seyirci tanık olarak yer almaktadır. 
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Mekânda yeni bir sistem olan katlanıp açılan oturma platformları olduğu için 

seyirciler sahnenin sağ ve sol taraflarında oturmaktadır. Sahnenin orta kısmında 

bulunun platformda ise oyuncuların üzerine çıkıp konuĢtukları ve eylemlerini 

gerçekleĢtirdikleri yer olmaktadır. Oyunun finalinde ise oyuncuların sıklıkla üzerine 

çıktığı platform açılır ve içinde daha önce görülmüĢ dava dosyaları çıkmaktadır. 

Oyunun sahnelendiği mekânda üç kapalı pencere boĢluğu bulunmaktadır. Orta 

pencere de oyundaki Cellat karakteri oturmaktadır. Diğer iki kapalı pencerede ise 

mekânı aydınlatan Ģamdanlar ve mumlar bulunmakta, bu mumlar Hizmetçi 

tarafından yakılmaktadır. Oyun boyunca oyuncular sahnenin sağ ve sol giriĢlerini 

kullanırlar. Yönetmen bu oyunda gerçekliğin ve teatralliğin Ģu özelliklerini 

kullanmıĢtır. 

Simultane Sahne: Uzamdaki mekân değiĢimlerini hızlıca gerçekleĢtirmek ve 

dönüĢtürmek için oyunda tekerlekli mobil masa dekoru ve taĢınabilir demir 

merdivenler kullanılmaktadır. Oyunun baĢında masa olarak kullanılan dekor daha 

sonra üstüne merdivenle çıkılan bir evin bahçesi, salonu, yatak odası ve dans pisti 

olarak kullanılmakta. Bunlardan yola çıktığımızda oyunda kullanılan dekorların 

birden fazla amaçla kullanıldığını ve simultane sahneye uygun biçimde dizayn 

edildiğini görmekteyiz. Yönetmen oyunda kullandığı simultane sahne tasarımıyla 

teatralliği vurgulamaktadır. 

Stilizasyon: Yemek masasının üstündeki örtüde adalet simgesi stilize edilmiĢ 

biçimde tercih edilmiĢtir. Yemekler hâkim tokmağı biçiminde stilize edilmiĢ çatal, 

bıçak ve kaĢıklarla yenilmekte. Oyunun baĢında Ģamdanları yakmak için kullanılan 

merdivenler daha sonra oradan alınıp platforma çıkmak için kullanılarak oyunun 

sonunda tüm merdivenler bir araya getirilerek stilize bir hapishaneye 

dönüĢtürülmektedir. Hayal edilen ev sahnesi, karakterin kendi iç dünyasına daldığı 

sahne ve karakterin itirafta bulunduğu sahnelerdeki tüm devinim oyun boyunca 

stilize edilmiĢ ıĢık tasarımı ile gerçekleĢtirilmektedir. Yönetmen metnin özünü 

imgeye dönüĢtürüp sahnelemekte, bunu yaparken de atmosfer yaratmaktadır. 

Sahnede kurulan atmosferin en büyük aracı stilize ıĢık tasarımıdır. Bunlardan yola 

çıkarak dekor, aksesuar ve ıĢık tasarımının stilize edilerek teatral biçimde 

gösterildiğini söyleyebiliriz. 
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Deformasyon: Yenilen yemek deforme edilmiĢ biçimde toprak ve ot 

olmaktadır. Ġçilen Ģarabın ve diğer içeceklerin içine ise sahnede bulunanların idrarı 

ve kanları karıĢtırılmaktadır.  Makyaj, aksesuar ve kostümler ise doğallıktan uzak, 

deforme edilmiĢ biçimde tercih edilmiĢtir. Hâkim, Savcı, Avukat ve Hizmetçi kızın 

oyunculuk üslupları doğallıktan uzak, göstermeci, abartılmıĢ ve deforme edilmiĢ 

biçimde tercih edilmiĢtir. Oyunda deforme edilmiĢ biçimler, teatral bir biçimde 

vurgulanmaktadır.  

Grotesk: Oyuncuların yüzlerine uyguladığı makyajlar doğal gerçeklikten uzak, 

göstermeci ve abartılmıĢ biçimde olmaktadır. Kostümlerin ise renk ve biçimleri 

uyumsuz olmaktadır. Kullanılan aksesuarlar uyumsuz, büyütülmüĢ ve abartılmıĢ 

biçimde tercih edilmiĢtir. Oyuncuların da saç, sakal perukları abartılmıĢ ve uyumsuz 

durumdadır. Uzamda atmosferi yaratmada ise müzik önemli bir grotesk anlatım aracı 

olarak tercih edilmiĢtir. Seçilen müzikler de karanlık, gergin ve korku uyandıran 

sahnelerde kullanılmıĢtır. Oyunculuk biçimine bakıldığında ise oyuncular hizmetçi 

tarafından sürülen tekerlekli sandalyede oturmaktalar ve ilkin minimal düzeyde 

fiziksel devinim içindeyken sonra tekerlekli sandalyeden kalkıp uzam içinde 

istedikleri gibi abartılı fiziksel hareketlerle konum değiĢtirmektedirler. Jest ve 

mimikleri de abartı bir biçimde gösterilmiĢtir. Tüm bu fiziksel eylemleri abartı kılan 

uzam etkisi olmuĢtur. Oyunda, kostüm, aksesuar, makyaj, müzik ve oyunculuk 

biçimi birer grotesk gösterge olmakta ve bu da teatral biçimi desteklemektedir. 

Mask: Oyunda maske kullanımı yoktur fakat oyuncular yüzlerindeki makyajla 

yaĢlandırılmıĢtır. Bu makyaj maske olarak kabul edilebilir, dolayısıyla da burada 

teatralliğin katıldığı gözlemlenebilir.  

Fiziksel Tiyatro: Oyunda hayal edilen ev sahnesinde oyuncuların iç aksiyon 

yoğunluğu ve iç dinamiği olabildiğince yüksek olmaktadır. Bunlar da dıĢavurumcu 

seslerle ve dans edilerek ortaya çıkmaktadır. Oyun boyunca ise Hizmetçi kadının her 

türlü cinsel saldırıya maruz kalıĢı ve bu durum karĢısında eylemsiz oluĢu performatif 

olarak görülebilir. Dolayısıyla tüm bunların teatral olduğunu da söyleyebiliriz. 

Doğallık: Emrah Eren, bu oyunda Traps oyun kiĢisinin oyunculuğunda doğal 

ve gerçekçi bir üslup tercih etmiĢtir. Oyunda Hâkim, Savcı, Avukat, Cellat ve 

Hizmetçi oyun kiĢilerinin oyunculukları dramatik olanın aksine oyun metnine hizmet 

eden, epik tiyatronun özüne uygun göstermeci bir biçim tercih edilmiĢtir. Oyunda iki 
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farklı oyunculuk üslubunun kurduğu dünya ve o dünyayı ifade ediĢ biçimleri oyunun 

baĢarılı Ģekilde sahnelenmesine oldukça katkı sağlamıĢtır. Temposu çok yüksek olan 

bu oyunda oyuncular oldukça tutarlılık içinde eylemlerini gerçekleĢtirmektedirler. 

Yönetmen, grotesk olan bu oyunda, Traps oyun kiĢisinin oyunculuk üslubunu doğal 

bir biçimde tercih etmiĢtir. 

Sonuç olarak hazırladığımız tablolara göre değerlendirecek olursak; Emrah 

Eren, bu oyunda gerçekliğin sadece doğallık özelliğine yer vermiĢtir. Eren, bu 

oyunda daha çok teatral olan unsurları tercih etmiĢtir. Eren, simultane sahne yapısı 

sayesinde eĢ zamanlı bir anlatım kurmasına rağmen metni söylemek istediklerine 

vesile yapmak olarak seçmiĢtir. Bu anlatımı bütüne hizmet eden doğrultuda bir yapı 

oluĢturmak için kullanmıĢtır. Eren, teatralliğin simultane sahne, stilizasyon, 

deformasyon, grotesk, mask ve fiziksel tiyatro özelliklerini kullanarak oyunun özü 

olan adalet kavramını grotesk bir biçimde sahneye taĢımıĢtır. Siyasi olarak 

vurgulamak istediğini çok net biçimde seyirciye aktarmıĢtır. Yönetmen teatral 

biçimde sahnelediği bu oyunda seyirciye kapitalist düzenin modern Ģehirlerdeki 

hakimiyetini ve insanların bu düzen karĢısında ne kadar masum kalınabileceğini 

sorgulatıyor. 

 

ġekil 7 Kazanova-2019 

Kaynak: https://www.bbt.bel.tr/oyunlar.aspx?id=40 

https://www.bbt.bel.tr/oyunlar.aspx?id=40
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Yukarıda Emrah Eren‟in yönettiği Hayvan Çiftliği, Kıran Resimleri, Ġvan 

Ġvanoviç Var Mıydı Yok Muydu!, Bir Baba Hamlet, Meçhul PaĢa, Don KiĢot‟um 

Ben ve Kazanova adlı oyunları gerçeklik ve teatrallik bakımından incelenmiĢtir. Bu 

oyunlarda gerçeklik ve teatral özellikler ortaya çıkarılmıĢ, tanımlanmıĢ ve 

sonuçlandırılmıĢtır. Oyunun reji biçiminde yer alan gerçeklik ve teatral özelliklerin 

sonuçları aĢağıdaki tabloda tek tek gösterilmektedir. 

Çizelge 6 Oyunlardaki Gerçeklik ve Teatrallik Özelliklerin KarĢılaĢtırılması 

Oyunlar Gerçekliğin Özellikleri Teatralliğin Özellikleri 

Hayvan Çiftliği Doğal Oyunculuk 

(Anlatıcı karakteri) 

Simultane Sahne, Stilizasyon, Deformasyon, 

Grotesk, Mask, Fiziksel Tiyatro 

Kıran Resimleri Doğal Oyunculuk  

(Polis karakteri) 

Simultane Sahne, Stilizasyon, Fiziksel Tiyatro 

Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı 

Yok Muydu? 

Doğal Oyunculuk  

(İvan karakteri) 

Simultane Sahne, Stilizasyon, Deformasyon, 

Grotesk, Fiziksel Tiyatro 

Bir Baba Hamlet Doğal Oyunculuk Simultane Sahne, Stilizasyon, Deformasyon, 

Grotesk, Fiziksel Tiyatro 

Meçhul PaĢa Doğal Oyunculuk Simultane Sahne, Stilizasyon, Deformasyon 

Don KiĢot‟um Ben Doğal Oyunculuk Simultane Sahne, Stilizasyon, Grotesk, Fiziksel 

Tiyatro 

Kazanova Doğal Oyunculuk  

(Traps karakteri) 

Simultane Sahne, Stilizasyon, Deformasyon, 

Grotesk, Mask, Fiziksel Tiyatro 
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IV. SONUÇ VE ÖNERĠLER 

Bu çalıĢmamızda, gerçeklik ve teatrallik kavramlarının tarihsel süreç içindeki 

önemi araĢtırılmıĢ ve buna bağlı olarak bu kavramların özellikleri ortaya 

çıkarılmıĢtır. Bu kavramların özelliklerini tiyatro sanatının içinde de 

karĢılaĢtırılmıĢtır. Bu kavramların tiyatro metinlerindeki dönüĢüm süreçlerini ve 

tiyatrodaki yönetmen fikri üzerine kısaca tarihsel süreklilik incelenmiĢtir. Bu 

kavramların özellikleri ortaya çıkarılmıĢ ve Emrah Eren‟in yönettiği oyunlardaki 

yerleri incelenmiĢ ve tablolarla açıklanmıĢtır. 

Emrah Eren‟in yönettiği Hayvan Çiftliği, Kıran Resimleri, Ġvan Ġvanoviç Var 

Mıydı Yok Muydu, Bir Baba Hamlet, Meçhul PaĢa, Don KiĢot‟um Ben ve Kazanova 

adlı oyunları gerçeklik ve teatrallik bakımından incelenmiĢtir. Bu oyunlardaki reji 

yöneliminden hareketle gerçeklik kavramının özellikleri olan betimleme, benzetme 

ve doğallık unsurları araĢtırılmıĢtır. Oyunlarda teatrallik kavramının ise simultane 

sahne, stilizasyon, deformasyon, grotesk, mask ve fiziksel tiyatro özellikleri 

araĢtırılmıĢtır. Bu iki kavramlara ait özellikler Emrah Eren‟in yönettiği oyunlarda 

incelenmiĢ ve tablolarda karĢılaĢtırılmaları yapılmıĢtır. 

Emrah Eren‟in yönettiği oyunlarda reji yönelimlerinden hareketle oyunlar 

araĢtırılmıĢtır. Yönettiği oyunlardaki göstergelerden yola çıkarak metin, oyunculuk, 

sahne plastiği ve iĢitsel unsur olarak dört değiĢik açıdan incelenmiĢtir. Metindeki bu 

göstergelerden yola çıkılarak gerçeklik ve teatrallik araĢtırılmıĢtır. Yönetmenin 

Hayvan Çiftliği, Kıran Resimleri, Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı Yok Muydu, Bir Baba 

Hamlet, Meçhul PaĢa, Don KiĢot‟um Ben ve Kazanova oyunlarında gerçeklik 

kavramının özelliği olan „doğallık‟ unsurunu kullandığı ortaya çıkarılmıĢtır. Doğallık 

unsuru reji yönelimine hizmet eden bir tasarım içinde gerçekleĢmiĢtir. Oyunların 

tamamında oyunculuk üslubu olarak doğallık unsuru tercih edilmiĢtir. Oyunlarda 

gerçeklik kavramı anlatımın güçlü araçlarından biri olmaktadır. Yönetmen güçlü ve 

özgün sahne dilini oluĢturmak için oyunculuk üslubu olarak doğallığı tercih etmiĢtir. 

Oyunculuk üslubunda doğallığı anlamlı bir bütünlük içinde kullanmıĢtır. 
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Teatrallik kavramı yönetilen oyunların reji yönelimlerinden hareketle 

araĢtırılmıĢtır. Emrah Eren‟in yönettiği oyunlardaki seçilen ve açıklanan 

göstergelerden yola çıkılarak metin, oyunculuk, sahne plastiği ve iĢitsel unsur olarak 

dört değiĢik açıdan incelenmiĢtir. Emrah Eren‟in yönettiği Hayvan Çiftliği, Kıran 

Resimleri, Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı Yok Muydu, Bir Baba Hamlet, Don KiĢot‟um 

Ben ve Kazanova oyunlarında sahne tasarımlarına uygun olarak simultane sahne, 

stilizasyon, deformasyon, grotesk, mask ve fiziksel tiyatro unsurları kullanılmıĢtır. 

Yönetmen, oyunlarında teatral öğeleri bir bütünlük içinde kullanmıĢtır. Oyundaki 

göstergeler olan metin, oyunculuk, sahne plastiği ve iĢitsel unsurlarda teatral 

özellikler olan simultane sahne, stilizasyon, deformasyon, grotesk, mask ve fiziksel 

tiyatro kullanılmıĢtır. Teatral özelliklerin reji yöneliminde nasıl kullanıldığı detaylıca 

açıklanmıĢ ve çizelgelerle açıklanmıĢtır. Yönetmenin kullandığı teatral özellikler ve 

fikir “sanatsal tasarıma nasıl dönüĢür?” sorusuna iyi bir durum oluĢturmaktadır. 

Yönetmen, aktarmak istediğini teatrallik sayesinde sahne üzerinde bir yaratım 

kurarak gerçekleĢtirmiĢtir. Oyunlarda yer verilen teatral özellikler reji yönelimine 

hizmet ederken bütünlüklü bir oyun kurulmasında da etkin bir araç olmuĢtur. 

Bu bağlamda Emrah Eren sahnelemelerine dair bilgiler harmanlanarak 

yönetmenin yöntemine giriĢ mahiyetinde bir çalıĢma olmuĢtur. Yönetmenin metne 

nasıl yaklaĢtığını, nasıl çözümlediğini, onu nasıl yorumlayıp sahnelediğini ortaya 

çıkarmaya çalıĢtık. Tüm bu çözümlemenin sonunda Emrah Eren‟in yönetmenlik 

anlayıĢı için; metinleri vesile olarak kullanan, dramatik yapıda eserler üreten ve reji 

üslubunda teatralliği kullanan bir yönetmendir diyebiliriz. Eren‟in sahnelemelerinde 

yönetme eylemi dıĢında metni sadece bir vesile olarak tercih etmiĢ ve bu bağlamda 

yazılı olan eser üzerinde yalnızca hedefine yönelik dokunuĢlarda bulunmuĢtur. 

Neden ve sonuçlarına bakıldıktan sonra Eren, metinde bulunan tüm fikirleri 

ayrıntısına kadar analiz ettikten sonra sahnelemede kendi teatral bakıĢ açısını 

getirmektedir. Eren'in yaptığı metnin özüne karĢı gelmek değil sahnelemede teatral 

özelliklerle farklı bakıĢ açısı getirmek ve günümüz değerlerine daha yakın hale 

getirmektir. Bu Ģekilde sahnelemelerde geleneksel olan motifleri teatral olan 

unsurlarla sentezleyerek geçmiĢte kullanılmıĢ temaları ve durumları günümüz 

dinamiklerine uygun hale getirmektedir. Baba Sahne‟de sahnelediği „Bir Baba 

Hamlet‟ oyununda geleneksel olan motifleri teatral bir biçimde sentezleyip 

yönetmiĢtir. 
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Emrah Eren sahnelediği metinlere bir vesile olarak bakmaktadır. Sahneleyeceği 

metne ilk olarak kutsalmıĢçasına çözüp değerlendirdikten sonra kendi vesilesi 

doğrultusunda yorumlamaktadır. Metni arka plana itmemekte, tam tersine 

çalıĢmasına metinle baĢlamaktadır. Metne mikro ölçekte yaklaĢıp en küçük anlam ve 

değiĢimlerine varana kadar çözümlemekte ve sonra da farklı zamana ve mekâna 

uyarlamaktadır. Bazı vehim değiĢikleri ya da sahneleme tercihleri nedeniyle metnin 

ekseninde kaymalar yaparak onu belirlediği teatral unsura göre hedeflediği 

düĢünceye hizmet eder hale getirmektedir. Bu sayede güncelliğini yitirmiĢ olarak 

tabir ettiğimiz metinleri de güncel hale getirip sahnelemektedir. Ġnci Aral‟ın yazdığı 

romandan uyarladığı „Kıran Resimleri‟ oyununu merkeze alarak günümüz 

dinamiklerine uygun hale getirip teatral bir biçimde sahnelemiĢtir. Aynı biçimde 

Hayvan Çiftliği, Ġvan Ġvanoviç Var Mıydı Yok Muydu, Meçhul PaĢa, Don KiĢot‟um 

Ben ve Kazanova adlı oyunlarını da günümüz dinamiklerine uygun hale getirip 

teatral bir biçimde yönetmiĢtir. ĠĢlerinin tamamında metni böylesi merkeze alıyor 

olması dramatik unsurların önemli göstergesi olmaktadır. Yönettiği metnin türü ne 

olursa olsun özünü tam olarak kavrayarak kendi vesilesine yönlendirmektedir. Emrah 

Eren‟in yönettiği oyunlar seyirci için anlam karmaĢası yaratmamakta, tam tersine 

kaos olabilecek sahne yapılarını belli bir düzende neden- sonuç iliĢkisine tam olarak 

uyarlamaktadır. Tüm bu özellikleriyle ve kullandığı teatral özelliklerle Eren‟in 

dramatik tiyatronun çağdaĢ temsilcilerinden biri olduğunu söylemek mümkündür. 

Emrah Eren, rasyonelliği ve analitik çözümlemeleri nedeniyle modernist bir 

yönetmen olarak karĢımıza çıkmaktadır. Yönetmen olarak gerçeklik ve teatrallik 

özelliklerinin metinle olan iliĢkisine destek sağlama amacıyla yararlandığını 

söyleyebiliriz. Kullandığı gerçeklik ve teatrallik özellikleri Ģunlardır: Oyunculuk 

üslubunda gerçeklik kavramının doğallık unsurunu tercih etmekte, teatrallikte ise 

parçalı sahne yapıları sahne üstündeki estetik, eĢ zamanlılık, simultane sahne, 

stilizasyon, deformasyon, grotesk, mask ve fiziksel tiyatro unsurlarını tercih 

etmektedir. Teatral olarak sahnelediği oyunlarda oyuncuları kısmi olarak performatif 

anlatım biçimine de yönlendirmektedir. Yönettiği Kazanova oyununda Hizmetçi rol 

kiĢisini performatif anlatım biçiminde göstermiĢtir. 

Emrah Eren dramatik yapıyı ve teatralliği daha temel alan bir yönetmendir. 

Savımıza iliĢkin destekleyici özelliklerin en baĢında Ģüphesiz ki birinci sırada metni 

vesile olarak ele alması gelmektedir. Buna ek olarak, Eren‟in sahnelediği oyunlar 
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kısmında inceleyerek ele aldığımız oyunlarında rastladığımız teatral özellikler 

Ģunlardır: Oyunlarının tamamında gördüğümüz simultane sahne tasarlanmıĢ olması, 

seyircinin konumunun daima seyirlikte yani tanık olarak kalması, tasarım olarak 

göze çarpan parçalı, eklektik sahnelerde dahi bunun dramatik tiyatronun özellikleri 

arasında bulunan tamamlanmıĢ hissiyatına hizmet ediyor oluĢu gerçekliğin doğallık 

unsurunu tercih ettiği tüm tasarımların içerisinde teatral zamanı tercih ediyor 

olmasıdır. ġüphesiz ki tüm oyunlarında metni vesile olarak ele alması ve ön gördüğü 

hedefe ulaĢmak için bunları bir araç olarak tercih etmesi ve kullanması Emrah 

Eren‟in daha çok teatral bir yönetmen olduğunun asıl ispatı olarak tüm oyunlarında 

karĢımıza çıkmaktadır. 

Emrah Eren için metinler ilk baĢta kutsaldır ve onu anlamak için en ince 

ayrıntısına kadar metinlerin röntgenini çekmek esastır. Daha sonra ise metne kendi 

vesilesi doğrultusunda kısaltmalar ve eklemeler yapmaktadır. Genelde replik ya da 

mısra yerine sözsüz eylemler ve ön oyunlara yer vermektedir. Bu biçimde metnin ana 

aksını değiĢtirmese bile metinde kendi vesilesi olan ekseni takip etmekte, bunun için 

de teatral olanakları ve simultane sahne düzenini kullanmayı bir araç olarak 

seçmektedir. Bu tercihler de onun teatral bir yönetmen olduğunu göstermektedir. 

Emrah Eren on iki yılık deneyim sonrasında kendi yönetmenlik üslubunu 

oluĢturmuĢtur. Oyunlarının etkisinin seyircide bıraktığı bu büyüleyici izlenimde 

elbette tasarım ve oyuncu ekibinin katkısı da büyüktür. Eren birlikte çalıĢtığı 

tasarımcı ekibini pek değiĢtirmemiĢtir. BarıĢ Dinçel bu kiĢilerin baĢında gelmektedir. 

Onun sahne tasarımları ve sahne tekniği bilgisi sayesinde kusursuz yapımlar 

gerçekleĢtirmiĢtir. 

Sonuç olarak Emrah Eren‟in yönetmen olarak mekân kullanımını da ele alacak 

olursak kendisi için deneysel veya farklı uzamlar yaratan yönetmen diyemeyiz. 

Prodüksiyonlarında tiyatro mekanının dıĢında sahnelemeler yapmaz, farklı 

oyunculuk teknikleri denemez. Eren‟in tiyatrosunu sahneleme estetiği olarak da ikiye 

ayırabiliriz: Birincisi, sahnelemede yoğun olarak hareketli mobilize dekorlarda eĢ 

zamanlı anlatım tekniğini kullanması, ikincisi ise sabit dekorlarla aynı anda 

seyircinin gördüğü farklı alanları simultane sahne tekniği sayesinde eĢ zamanlı 

anlatımlar kullanabilmektedir. Emrah Eren, oyunlarında oyunculuk üslubu olarak 

gerçekliğin doğallık unsurunu tercih etmektedir. Teatralliğin ise simultane sahne, 

stilizasyon, deformasyon, grotesk, mask ve fiziksel tiyatro unsurlarını 
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kullanmaktadır. AraĢtırma boyunca incelenen oyunlardan yola çıkarak Emrah 

Eren‟in reji yönelimlerinde daha çok teatrallik unsurlarını kullandığı ortaya çıkmıĢtır. 

Tez konusu oyunlarda kullanılan teatral ögeler reji yönelimine hizmet etmekte ve 

bütünlüklü bir oyun kurulmasında etkin bir araç olmaktadır. Emrah Eren yaratıcı 

bakıĢ açısıyla tiyatro sanatına ivme kazandırırken teatral ögelerin kullanımı ile 

ürettiği oyunlar aracılığıyla tiyatro sanatının ülkedeki önemli temsilcilerinden biri 

durumuna gelmiĢtir. 
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