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Ekphrastik Umudun Yikimi: Heiner Miiller “Resim Tasviri”*

Duygu TOKSOY CEBER (*)

Oz: Heiner Miiller’in 1984 tarihli “Resim Tasviri/Bildbeschreibung oyun metni gorsel
olan ile sozel olan, gorsellik ile soylem, metin ile sahneleme, okuma ile izleme, izleyici ile
oyuncu, aktif izleyici ile pasif izleyici gibi tiyatroya dzgii pek ¢ok tartismayr bizzat kendi
konusu haline getirir. Ozellikle girsel olan ile sozel olan, gorsellik ile sylem, metin ile
sahneleme, okuma ile izleme araswndaki iliskinin organik olmayan biraradaligi, “Resim
Tasviri” oyun metnini ekphrasis agisindan aragtirmak ve tiyatroda ekphrasisi incelenmek
agisindan kullanisl bir kaynak haline getirir. Bu yazi, “Resim Tasviri” metnini Mitchell’in
“ekphrastik umut” diigtincesi ekseninde tartisacaktir.
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The Destruction of Ekphrastic Hope: Heiner Miiller’s“Explosion of a
Memory/Description of a Picture”

Abstract: A great number of discussions peculiar to theatre such as visual and verbal,
visuality and discourse, textuality and staging, reading and watching, audience and actor,
active audience and passive audience have become subjects for Heiner Miiller’s dramatic
text of “Explosion of a Memory/Description of a Picture” written in 1984. Non-organic
presence of the relationship between visual and verbal, visuality and discourse, textuality
and staging, reading and watching makes the dramatic text of Explosion of a
Memory/Description of a Picture’a practical source to study ‘ekphrasis’ and to analyse the
function of ‘ekphrasis’ in theatre. In this study, the dramatic text of“Explosion of a
Memory/Description of a Picture” will be discussed in the light of Mitchell’s notion of
“ekphrastic hope”.
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L. Giris
Temel anlamiyla ekphrasis gorsel bir imgenin sozletasvir edilmesini, izahin1 veya
anlattmin1 niteler. Tiirkgede resimbetim ve ekfrasis olarak da karsilanan ekphrasis

*) Bu makale, Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Tiyatro Kuramlari, Elestiri ve
Dramaturgi programinda Prof.Dr.Beliz Giligbilmez danigmanliginda hazirlanan “Logos’tan
Manzaraya: Metnin Gorsel Dramaturgisi” adli doktora tezinden ¢ikartilarak 6zgiin bir makale
bigimine sokulmustur.

**) Yrd. Dog. Dr., Atatiirk Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sahne Sanatlar1 Béliimii (e-
posta: toksoyduygu@hotmail.com)



Atatiirk Universitesi Sosyal Bilimler

1098
Duygu TOKSOY CEBER Enstitiisii Dergisi 2017 21(3):1097-1108

sozctugi,Antik  Yunanca ek ve phrasis,‘ortaya ¢ikarmak’® ve ‘s6z soylemek’
sozciiklerinin birlesimidir, ekphrazein fiili “cansiz bir nesneyi adiyla cagirmak veya
duyurmak” anlamina gelir (Morarasu, 2009: 456). Ekphrasis kavrami hem kurmaca bir
eserde gorsellik iceren bir olay veya nesnenin kelimeler yoluyla yaratilmasin1 hem de
mevcut bir gorsel sanat eseri hakkinda yazilan diiz yazi veya siiri ifade eder. Kurmaca
bir yapitta gorselligin sdzle yaratilmasi anlaminda ekphrasisin kaynagi retoriktir ve ilk
orneklerinden biri Homeros un “ilyada”da Akhilleus’un kalkanini tasvir ettigi sahnedir.
Ozellikle Rénesans’ta bir sanat elestirisi tiirii olarak karsimiza cikan, halihazirda var
olan gorsel bir sanat yapitinin diiz yazi veya siir bigiminde tasvir edilmesi anlaminda
ekphrasis kullaniminin ilk ornekleri ise Narcissus ve Eros heykellerinin diiz yazi
bi¢iminde tasvir edilmesi sayilabilir(Heffernan,1993:192). Ekphrasisin stzel olan ve
gorsel olan arasinda kurdugu iliskinin temel amaci, sézel olan yoluyla okur/dinleyen
“zihninin gozlerinde gorsel bir etki” yaratmaktir.

11. Ekphrastik Umut

Sozel olan yoluyla gorsel bir etki yaratma arzusu, ¢ogu zaman bir sanat yapitinin
kendisine dissal olan bir gergekligi yansittigi fikrine temellenir. Bu bakimdan dar
anlamiyla ekphrasis “mimetik” bir 1srardir; Patrice Pavis ekphrasisin 6zellikle Diderot
ve Lessing i¢in “ger¢cefin mimetik taklidine” dayandigin1 ifade eder
(Pavis,2016:62).1ster gorsel bir nesne veya olayin sozciiklerle tasvir edilmesi bigimde,
isterse mevcut bir gorsel sanat yapitinin sozciiklerle tasvir edilmesi bigiminde
kullanilsin klasik ekphrasis ile gercekligin temsil edilmesi arasinda kuvvetli bir
baglanti s6z konusudur. Platon’dan baslayarak sanatin gercekligi sozel veya gorsel
olarak yansittig1 fikrinin yaygin bir diisiince oldugunubiliyoruz; Platon “Devlet”te
ressamin “benzetmeci” oldugunu sdyledigi gibi tragedya yazarinin da “benzetmecilik”
yaptigint soyleyerek sanatin bir benzetme oldugu konusunda sozel olanla gorsel olan
arasinda bir ayrima gitmez.Ekphrasis gelenegi acisindan resim ile siir arasindaki
rekabet tartismasinda da benzetme konusunun temel bir basamak oldugunu goriiriiz. Bu
tartismada ciddi bir yeri olan Leonardo da Vinci de resim ile siiri benzetme agisindan
degerlendirir ve resmin ‘Ustlinliigiinii’ispat etmek i¢in, “resmin temsil ettigi nesneye
benzedigini, oysa sdzciiklerin bu yetiden yoksun oldugunu” sdyler. John Stuart Mill de
kurmacanin “yasamin gercek resmini” yapmasi gerektigini savunur (Uzundemir,
2010:20). Resim ile siir arasindaki rekabete uzlagmaci bir yaklasim getiren Lessing,
Homeros’un Akhilleus’un kalkanimi tasvir ettigi sahnedekibetimlemesiyle bir ressam
gibi hareket ettigini diisiiniir ve hem sanati gerceklikle ortiistiirdiigii hem de s6z ile
gorseli oOrtiistlirdiigii icinHomeros’u “takdir eder” (Becker, 1995:13). Roland Barthes
betimleme ileresmetme arasindaki rekabetinsanata yiiklenen yansitmaci anlayisla olan
kuvvetli bagini, Platon’a gonderme yaparak soyle ifade eder; “gercekgilik, gercegin bir
tipkidrneginin tipkidrnegini yapmaktan olusur” (Barthes, 2006:58).

Ekphrasis gelenegini tiyatro sanatinda aradigimizda 6zellikle metin ile sahneleme
arasindaki iliski bakimindan ekphrasisin dikkat ¢ekici bir yerde durdugunu goriiriiz.
Tiyatro sanati hem gorsellikle hem de sdzciiklerle isleyen bir sanat oldugundan,
ekphrasis burada, “gdriintiilerin anlami1” ve “goriintiilerin sdzellesmesi” arasinda gidip
gelen bir salimmi ifade eder. Ayrica ekphrasis “sahne resmi ile sdylemin birbiriyle
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ortiislip ortiismedigi” konusunda da dikkat c¢ekicidir. Ekphrasis bu ikisi arasinda mutlak
bir Ortiismenin garantorii olarak goriilebilecegi gibi, tam tersine sahne resmi ile
sOylemin ortiismemesinin kaynagi da olabilir.Bdylece ekphrasis kavrami tiyatro sanati
bakimindan s6zel olan ile gorsel olan, goriintilerin sozellesmesi ile sdziin
gorsellesmesi, metin ile “oyuncunun kinestetik giicii” ve buradan da sahne ile izleyici
arasinda pek c¢ok iligkiye 1sik tutabilir. Pavis ekphrasisin tiyatroda, sahne, metin,
oyuncu, izleyici, 151k ve ses gibi pek ¢ok alani biraraya getiren verimli bir kavram
oldugunu dile getirerek ekphrasisin aslinda araglararasi bir 6zellige sahip olduguna
dikkat c¢eker (Pavis, 2016:62). Ekphrasisin “gorsel bir temsilin sézel temsili”
bicimindeki klasik tanimi yerine, “gercek ya da kurmaca s6zel temsilde s6zel-olmayan
gOsterge sisteminin olusturulmasi” bigiminde ekphrasis tanimini genigleten Claus
Cliiver da ekphrasisin sanatlararasiligina dikkat ¢eker; ona gore sanatlararasilik igin
temel mesele, sanatlarin birbirleriyle uyusmasi degil, her bir sanatin kendi sinirlarina
ulagmasidir (Cliiver, 1998:36-44).Dramatik ekphrasisten s6z eden Laura M. Sager Eidt,
dramatik ekphrasisin, “sdzel temsillerin gorsel temsilleri” bigimindeki klasik tanimi
yerine, “canlandirma ve gorsel olani degistirme” 6zelligine yogunlasir; Eidt dramatik
ekphrasisin resmin gorsel kompozisyonunun resmin disinda canlandirilmasi olan
tableau vivant gelenegine ve sinematografiyle iligskisine dikkat g¢eker ve Rafael
Alberti’nin Prado Miizesi’nde gergeklestirdigi dramatizasyon veya tableau vivant
gelenegine yakin duran tablo canlandirmalarini  6rnek verir. Alberti, Prado
Miizesi’ndeki tarihsel resimleri, oOzellikle Goya ve Velazquez’in tablolarini
canlandirdig1 islerinde, tablolardaki karakterleri birer oyuncu big¢iminde tablodan
¢ikararak “miize boslugunda bir araya” getirir (Eidt, 2008:56-57). Yine Diderot’nun
tiyatro sahnesi ile resim tablosu arasinda kurdugu analojide de ekphrasise 0zgii
sanatlararasilik géze g¢arpar. Diderot gergek¢i tiyatro sahnesini “milkemmel oyun,
tablolarin birbiri ardindan gelmesidir, yani bir resim galerisidir, sergi salonudur;
sahne,ressama uygun gelen anlarin gelisiminde ne kadar varsa, o kadar gergek tablo
Sunar seyirciye” bi¢ciminde orgiitleyerek hem resmi hem de tiyatroyu gerceklikten bir
kesit olarak diislinir. Bu tablo “(resim, tiyatro ya da edebiyat tablosu), agikc¢a
belirlenmis kenarlartyla saf, geri doniisii olmayan, bozulmayan bir kesittir” (Barthes,
2014:84). Diderot soyle der: “Karakterler sahnede 6ylesine dogal ve hakiki bir bigimde
diizenlenmelidir ki, bir ressam tarafindan aslina sadik bir bicimde tuvale boyanmis gibi
haz versin” (Diderot’dan alintilayan, Carlson, 2008:160). Diderot’nun gergekg¢i sahne
icin 6ngordiigii, gorselligin ve soziin gerceklikten bir kesit olarak uyumlu bir bigimde
biraraya gelisi diisiincesinden yol ¢ikarak, ekphrasisin hem gergek ile sanat arasinda
(temsili dislince) hem de araglararasinda (gorsel ile sozel) bir uyumun konusu olup
olamayacagi sorusunu sormak miimkiin gériiniir.

Ekphrasisinhem araglar arasinda bir ortiisme hem de gerceklikle sanat arasinda bir
ortiisme sagladigina dair inang i¢in “Picture Theory” kitabinda ekphrasis konusunda
oldukga zihin agic1 sozler sarf eden Mitchell’e kulak vermek gerekir. Mitchell,
ekphrasise oOzellikle “ekphrastik umut” admi verdigi seyle yaklasir ve ona gore
“ekphrastik umut” nihayetinde gorsel olan ile sozel olan arasindaki “ekphrastik
imkansizlik” ile son bulur. Mitchell’e gore ekphrastik umut, aslinda kelimeler ile
goriintiilerin asla tam olarak oOrtiismeyecegi bilgisinin iistesinden gelmeye ¢aligmaktir.
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Bu imkansizhigin istesinden “dilin hayal giicii yaratma” becerisiyle ve
okurun/dinleyenin “gdrdiiglii duygusu”’na kapilmasi i¢in dilin, “gérme seviyesine”
getirilmesiyle gelinmeye calisilir. Mitchell, “bir sanat yapitinin retorik tasviri” olarak
ekphrasisin, aslinda gorsel olan “sessiz sanat nesnesine” soz/soylem yoluyla “ses
verme” girisimi oldugunu savunur; ona gore biitiin birekphrasisgelenegi “6tekiligin
iistesinden gelme” olarak okunabilir. Lessing’inresmi sessiz ve duragan bulurken; siiri
sesli ve hareketli bulmas1 Mitchell’in soziini ettigi otekilik durumuna iyi bir 6rnek
teskil eder. Mitchell’e gore bu bakimdan ekphrasis, “kendi semiyotigine yabanci olan
diger tiirlerin “Gtekiligi”ne karst isletilir. Yazinsallik igin gorsel temsiller
birer“oteki”dir. S6z ile goriintii arasindaki bu rekabet, ayni zamanda “politik,
disiplinlere 6zgii ve kiiltiirel egemenlikle”de iliskilidir. Ozneler agisindan siirin 6znesi,
“aktif, konuskan, géren 6zneyi” ifade ederken, resmin 6znesi “6teki” pasif, goriilen ve
(genel olarak) sessiz nesne”yi ifade eder. Oyle ki sanat tarihi yazinu bir dereceye kadar
“gorsel temsilin sozel temsilidir” zaten; sanat tarihi yazimi “kitle begenisini” yonetir,
“kanoniklestirmeyi” saglar; bu girisimlerin altinda ise “gii¢siiz ve sessiz olan gorsel
temsilin kendini temsil edemedigine” yonelik bir diisiince bi¢imi yatar; gorsel temsiller
“sOylem tarafindan mutlaka temsil edilmelidir” (Mitchell, 1994:152-155). Soylemin
Oznesi, bakis teorileri agisindan gozlemci Kartezyen 6znedir aslinda; sozii/logos’u
elinde bulunduran bu 6zne, diinyanin merkezinde yer alir, diinya onun bakis1 altinda bir
nesneye doniistigii gibi gorsel sanat yapitlart da birer nesneye doniisiir. Mitchell, gorsel
temsil ile sozel temsil arasindaki iligkinin ortaya ¢ikardigi “otekilik” konusunun
ozellikle kadina yoneltilen bakista mevcut bulundugunu disiiniir. Gorsel temsillerde
kadina yonelik bakis, eril tahakkiimiin “6tekine” yonelttigi bakistir; bu bakis altinda bir
oteki olarak kadin “pasif’ ve “sessiz” bir nesneye indirgenir. Mitchell bu durumu
orneklendirmek icin bakani taslastiran Medusa portresi lizerine yapilan ekphrastik
siirlere deginir. “On the Medusa of Leonardo da Vinci in the Florentine Gallery”adli
ekphrastik siirinde Percy Bysshe Shelley,siirin “konusan ve géren 6znesi” konumdadir,
Medusa ise bu siirde “ses veren” bir 6zne degildir; bu nedenle Medusa’nin hikayesinin
“goren ve konusan” 6zne olan Shelley tarafindan yazilmasi gerekir. Sair bu durumda
hikayenin “prensipsel vekilidir” (Mitchell, 1994:172-173). Shelley’nin bu siirdeki
konumunu toplumsal cinsiyet rolleri agisindan tartigan Katy Aisenberg de “erkek
anlaticinin  susturdugu nesne hakkinda konusarak bu nesne {iizerinde hakimiyet
kurdugu”nu iddia eder (Aisenberg, Ravishing Images.Aktaran;Uzundemir,
2009:233).Bununla birlikte bu siirde Medusa sessiz bir nesne konumuna getirilmesine
ragmen, Shelley’nin birinci tekil sahis, ben anlatict yerine, “kimligi belirsiz bir
anlatic1” sesini tercih etmesi, Medusa’nin bakiglarindan korunma istegi bi¢iminde
yorumlanir (Hollander, 1990: s.133, Aktaran; Uzundemir, 2009:233). Buradan yola
¢ikilarak imgenin/gorselin; disil, nesne, gozlemlenen oldugu ve bedene isaret ettigi,
sozlin/logos’un ise eril, gozlemleyen oldugu ve akla isaret ettigi bir ikili karsitliklar
semast ¢ikarilabilir.

Soziin, gorsel olan1 bastirmasina dayanan “ekphrastik umut” yaklagiminin tiyatroda
da isledigi goriilebilir. Ozellikle dramatik yap1 ve gercekgi tiyatro, gdrsel olani
kendisine neredeyse ‘yabanci’ bir konuma yerlestirir; gorsel olan “pasif, goriilen,
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sessiz”dir; soz ve sOylem ‘“aktif, konuskan, goren”dir; sézel olanin gorsel olanin
yabanciligini bastirmasi nihayetinde mimetik bir 1srardir ve sahne gergekliginin
tipkidrnegi olmasini garanti eder. Sahnenin gergeklikten bir kesit veya ger¢ekligin bir
tipkidrnegi olmasi talebi ayn1 zamanda sahne ile izleyicinin alimlama iliskisine de denk
gelir; yazinsal ekphrasis okura/dinleyene yapilan bir yatirimken, dramatik ekphrasis de
izleyiciye yapilan bir yatirimdir. Robert Buch’un ekphrasisin alimlayici tizerindeki
etkisi tizerine yaptigi ¢ikarimlar ekphrasis ile alimlayict arasindaki iliskiyi incelemek
acisindan faydali olabilir. Buch, ekphrasisin alimlayic1 iizerindeki etkisinin iki bigimde
gerceklestigini savunur; buna gore ilkinde, ekphrasis “okur veya dinleyende bir ¢esit
kendinden ge¢me/oubli de soietkisi” yaratir veburada okurun/dinleyenin “dikkati
tamamen anlatiya veya metne dogru cekilir’(Buch, 2010:119).Ekphrasis bu bigimde
kullanildiginda alimlayanda anlatinin aslinda bir temsil oldugu fikrinin olusmamasini
saglanir; alimlayanin anlatinin igine dogru ¢ekilmesi, onun gergekte bir temsil ile karsi
karsiya oldugunu unutmasini destekler. Bu tiirden bir ekphrasis, perspektifle
olusturulmug gorsel bir temsilin karsisindaki izleyiciden, resmin igine dogru ¢ekilmesi
ve kargisindakinin bir resim oldugunu unutmasini talep eden igine ¢ekme/absorption
temel stratejisiyle karsilastirilabilir. Tiyatro sahnesinde gorsel olan, izleyicinin bakigini
“simdi ve burada” olma haline dogru yonlendirirken, gorselligin s6z ve sdylemle
bastirilmasi izleyicinin bakisinin “o an ve orada” olana génderme yapan anlatiya dogru
cekilmesine yol acar. Izleyicinin bakisinin inkar1 yoniinde ¢alisan bu bakis rejimi,
nihayetinde izleyici i¢in sahnenin temsili varligii unutturacak ve onu
anlatinin/hikayenin ig¢ine dogru c¢ekecektir. Bu formiilasyona gore tiyatro sahnesinde
gorsel olanin sdz ve sdylemle bastirilmasi, bir agidan Mitchell’in “ekphrastik umut”
dedigi seyin gerceklesmesidir. Buch’a goreekphrasisin alimlayici iizerindeki ikinci
etkisi, birinci etkisinin tamamen tersidir; bu etkide alimlayicinin dikkati temsilin
perdelenmesi yerine, temsilin bizzat kendisine c¢ekilir. Bu tiirden bir ekphrasis
kullanim1 “konugmanin mevcudiyetine” yatirim yapar ve temsili “askiya alarak” yapit
ile alimlayan arasindaki iliskiye dikkati yoneltir. Nihayetinde Buch igin ekphrasis iki
“karsit iddiaya dayanir”; bu iddianin ilkinde “aracin kendisini gizlemesi” soz
konusuyken, ikincisinde aracin “kendini gdstermesi ve acik etmesi” sdz konusudur.
IlIkinde “saf benzerlik”, ikincisinde “6z-doniisiimsellik” mevcuttur. Buch’a gore Heiner
Miiller’in “Resim Tasviri”adli oyun metni her iki ekphrasis big¢imini de kullanir;
“Resim Tasviri”bir yandan “detay, renk, 1s1tk ve kompozisyona” yonelirken diger
yandan “tasvirin kendi sOylem ve tahminlerini siirekli degistirerek” temsil etmenin
imkansizlig1 noktasina ulagir ve bir araci olarak kendi varligini acik eder. “Resim
Tasviri”metninin tasvir ve tahminlerini stirekli degistirmesi, iizerinde durdugu
gorlintii/imgenin daha Onceden “yaratilmis” bir sey olmadigini ima eder; boylece
izleyiciye/okura daha onceden yaratilmis bir seyi “icra etmedigini” ilan ederek, kendi
varligint “unutmast imkansiz” bir noktaya tasir (Buch, 2010:119-120).“Resim
Tasviri”oyun metni en bastan ekphrasisin sozel ile gorsel arasindaki dengenin
temelinde yatan gercek ile temsil arasindaki anlagmayi ihlal ettigi i¢in ekphrastik
umudun yikimina yol agar.
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I11. Ekphrastik Umudun Yikimi: “Resim Tasviri”

Heiner Miiller’in 1984 tarihli “Bildbeschreibung/Resim Tasviri” metninin bashgi,
manzara (Bild) ve tasvir (beschreibung)’i sunarak manzara ile tasvir, gorsel olan ile
sozel olan arasindaki iliskiye yoneldigini ilan ederken metnin Ingilizce bashg,
“Explosion of a Memory/Description of a Picture/Bir Hafizanin Patlamasi/ Resim
Tasviri”manzara ile tasvir, gorsel olan ile s6zel olan arasindaki iligkinin “patlamasi”ni
ima eder. Heiner Miiller, “Resim Tasviri”metninin Sofya’daki bir sahne tasarimi
Ogrenci olan Emilia Kolewa’nin ¢izimiyle karsilagsmast sonucu ortaya ¢iktigini sdyler.
Oldukca bozuk ve uygulanamaz olan ¢izim, belirsizlikler ve hatalarla doludur. Miiller
bu karsilasmay soyle anlatir:

Sofya’da dekor oOgrencilerinden biri ... bir riyasii ¢izdi. Freud
okumamugti, béylece bire bir, sembol oniine bir engel konulmaksizin
¢izdi. Ben bu resmi tasvir etmeye basladim. Sonra resme, diizeltilmemis
cizimlerden ¢ikan ¢agrisimlarla yaklastim, hata, fantezi icin 6zgiir alan
olmugtu. Bir resmi tasvir etmenin anlami, onu yaziyla yeniden boyamak
demekti. Tasvirle bir baska araca ¢evirmek. Aga¢, Kadin, Adam, Ev
resmin sabit noktalartydi. Metnin yapisi, bir resmi bir baska soruya
ulagtirtyordu. Bir katman her defasinda, éncekinden ayriliyor ve bakisi
degistiriyordu. Sonunda gozlemcinin kendisi de yani resmin tasvircisi de
soruyla birlesiyordu. O derece kendini temsil eden, kendisiyle oynayan
bir oto dramdi. Yazar onun anlaticisi ve rejisérii oluyordu (Miiller 'den
aktaran, Karacabey, 2006:223).

Florian VaBen’e gore “Resim Tasviri”metninde betimlenen resim, belli bir resimdir
veya belli bir resim tiirlinii gosterir; “soyut degildir, kimi glindelik nesneleri igerir” ve
ayni zamanda “bir riiya sahnesindeki gibi siirrealist” 6zellikler gdsterir. Ayrica resim
“bir dokiiman” olarak ulasilabilir degildir; metinlerarasilik veya araglararasilik
tarafindan {isti boyanmustir. Resmin belli bir konusu yoktur; “birka¢ hikaye
potansiyeline sahiptir ve resmin 6znesi resmin i¢inde erir” (VaBlen, 1995:165). Sadece
virgillerin kullamldigi, tek bir ciimle bigiminde olusturulmus bir blok metin olan
“Resim Tasviri”, bir nesir fikrini ¢agirirken sahne igin yazilmis olmasiyla da
konvansiyonel sahnelemeye direnir. Promiyeri 1985°de Avusturya’daki Graz
festivalinde yapilir ve daha sonra 1986°’da Robert Wilson’in American Repertory
Theatre’da Euripides’in “Alkestis” sahnelenmesinde bir prolog metin bigiminde
sahnelenir (Wood, “Bildbeschreibung: Description of a Picture”). Metin, tiyatro i¢in
anlam olusturacak “bir isaret vermez”, sadece bir baslik igerir, sonunda bir not ve
onlarmn arasinda tek bir ciimle olan bir metin blogudur. Metnin sonundaki not, zaten
“bir resmin tasvir edilmesinin yorumlamasi olan” metnin, yeniden yorumu gibidir
(Deeker, 2009:44).Biitiin metin boyunca ekphrasis gelenegine gonderme yapan metnin
sonundaki bu not, ayni zamanda metnin disinda, metnin gorsel yiikiinii betimleyen
ekphrastik bir metin bi¢iminde de yorumlanabilir.

No oyunu KUMASAKA dan, ODYSSEA'min 11. Sarkisi’sindan,

Hitchcock’un KUSLAR indan ve Shakespeare’in FIRTINA sindan alinti
yvapan RESIM TASVIRI, ALKESTIS'in iizerine yapilan bir resim
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[overpainting, iibermalung] olarak okunabilir. Metin 6liimiin oOtesindeki
bir manzarayi tasvir etmektedir. Olay her tirlii gelisebilir, ¢iinkii
sonuglart ge¢miste kalmistir, yok olmug bir dramatik yapida bir aninin
patlamasidir (Miiller, 2008; 220).

‘Patlama’ fikri, bir yandan dramatik yapinin tutarliliginin patlamasini, dolayisiyla
bu hiikiimsiiz tiirden geriye kalan “coklu birlesme yerleri olan fragmanlar1” ifade eder
(Hallman, “The Time of Reading”, Image and Narrative, Online Magazine of the
Visual Narrative), diger yandan biitiinliklii bir anlati teknigiyle olan uzakligini ilan
eder. Gegmigin/aninin temsil edilebilme olanagi olarak biitiinliiklii anlati tekniginin
tersine, “patlama” fikri anlatiyr ge¢mis, simdi ve gelecegin olmadigi tek bir anin
patlamasina kilitler ve hikayenin zamanda ilerlemesinin 6niine geger. Metinde dramatik
yapiin ‘patlamasindan’ geriye kalan tek dogrudan konusma olan “SANA BiR DAHA
GELMEMENI SOYLEDIM OLU OLUDUR” (Miiller, 2008:219) konusmasi, ayni
zamanda “sona ermis dramatik yapiya Miiller’in bir gondermesidir” (VaBlen, 1995:
s.168). “Patlama” karakter, diyalog ve eylem gibi dramatik 6gelerin patlamasini ima
ederken, ayni zamanda ekphrasis agisindan, Antik Yunan perspektifli sahne
tasarimindan beri kurulmus olan gorsel olan ile s6zel olan arasindaki biitiinliiklii poetik
temsil mantiginin patlamasma da gonderme yapar. Bununla birlikte “Resim
Tasviri”metni,yok ettiklerini bizzat konusu haline getirdiginden dramatik ekphrasis
acisindan verimli bir kaynaktir.

“Resim Tasviri”’temelde ‘ben’ diye konusan bir gbzlemcinin bir manzaray: tasvir
etmesi fikri tizerine kuruludur. Bununla birlikte metin, manzaray:1 degil, manzaranin
tasvir edilmesini konu edinerek manzaranin tasvir edilmesinin icrasini gerceklestirir.
Bu anlamda metnin konusu ne “anlatilan bir resim” ne de “bir sahne resmidir” (Val3en,
1995:168), daha ziyade Mitchell’in ekphrastik umudun yikimi dedigi,““‘ekphrastik
imkansizlik”in icrasidir. ‘Ben’ diye konusan gézlemci/tasvirci metnin basinda, gorsel
bir sanat eserini ekphrastik olarak yorumlayan bir sanat tarihgisi gibi resmin detaylarini
titizlikle inceler ve aktarir. Gozlemcinin/tasvircinin bu tutumu mevcut goérsel sanat
yapitlar1 hakkinda agiklayic1 yorumlar yapan ekphrasis gelenegine baglanir. Bununla
birlikte gdzlemcinin/tasvircinin yorumlar1 giderek kurmaca bir yapitta, gorsel bir
imgenin sbzle temsilini yapan bir anlaticinin yorumlarmma benzemeye baglar.
Ekphrasisin her iki kullaniminin da metinde yer bulmasi, hem dramatik tiyatroda gorsel
olan ile sozel olan arasindaki birlik iizerine 6ngoriilerde bulunan hem de “Paris Salon
Sergileri” basligi altinda birlestirilen gdrsel sanat yapitlart {izerine yazanDenis
Diderot’yu akla getirir. Bu anlamda “Resim Tasviri”her iki kullanim big¢imiyle de
ekphrasis gelenegini bir imkansizlik noktasina tasiyarak Diderot’ya giiglii bir gonderme
yapar. Tasvirin belirsizligi, metne “biitiinsel bir anlam” atfetmeyi imkansizlagtirir ve
resim ile tiyatro, gorsel olan ile sozel olan arasindaki iligkileri sorun haline getirir.
“Resim Tasviri”bir yandan imge/goriintii ile gergeklik iliskisi anlaminda gorsel temsil
sorununa, diger yandan imgenin/goriintiiniin canlandirilmasi anlaminda “bir tiyatro
sorgusuna” agilir; bir resmin tasvir edilmesi ve bir resmin tasvir edilmesinin sahnede
icra edilmesi, bir meta-drama bigiminde metnin temel sorunlar1 haline gelir (Deeker,
2009:4).“Resim Tasviri”bu agidan bir yandan “tiyatral olaymn goriildiigii yer anlamina
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gelen Yunanca theatron”a (Bleeker, 2007:2) diger yandan theoria’nin “salt goriiyle”
iliskisine, dolayisiyla Antik Yunan tiyatrosunun tasarimi oldugu diisiiniilen perspektife
ve yine kaynagt Antik Yunan felsefesine atfedilen modern bilimin goz-
merkezcigine, “patlama” fikri iizerinden yaklagir. Boylece “patlama” fikri sadece
dramatik yapmin hiikiimsiizligiine degil, ayn1 zamanda tiyatronun g6z-merkezci
kaynagina yapilan bir saldir1 olarak da okunabilir. “Patlama”, “gdzlemin, gérmenin ve
daha sonra temsilin dayanag olan kendini-bilen 6zne kavramina bir itiraz”dir. Metinde
‘ben’ diye konusan sesin “kime ya da neye ait oldugunun” (Karacabey, 2006:225)
bilinmemesi de Kartezyen go6zlemci Oznenin sonudur. Bunun yerine “Resim
Tasviri”’metni, “taglagsmis, sonsuzlukta hareketsiz, tekrar eden bir bakisa” odaklanir
(Hamilton, 2011:175).

“Resim Tasviri”,“Poetika”da tanimlandigi bigimiyle “tam ve biitiin bir eylemin
taklidi” olmadig gibi, gorsel olan ile sdzel olaniorganik bir biitliinliik seklinde biraraya
getiren bir metin de degildir. Resim Tasviri metninin tamlik ve biitiinliige itiraz1 daha
en bastan optik imgelestirmeye bir saldiridir. Metinde, her yeniden goriisiin ve her yeni
tahminin, bir dnceki gbriisii ve tahmini agindirmasi, betimlenmeye ¢aligilan imgenin
stirekli sekil degistirmesi ve gozlemcinin/tasvircinin bakiginda siirekli meydana gelen
paralaks* nedeniyle metin, ne sahnede gorsellestirmeye dair optik bir imgelestirmeye
ne de izleyicinin/okurun zihninde optik bir imgelestirmeye yol acar. Miiller, “bir fikir
bir resme cevrilirse ya resim heba olur ya da fikir patlar. Ben patlamadan yanayim”
diyerek (Karacabey, 2006: 232) Mitchell’in “ekphrastik umut” dedigi seyi ‘patlatir’.
Patlamanin yarattigi siddet, “sadece metnin igerigine iligkin asir1 siddetin
sahnelenmesinde degildir; ayni zamanda kendisini tasvir etmesindeki asirilikta da
vardir,bumetnin patlamanin ardindan kuvvetli siddet goriintiisii igerisinde doruga
ulasan resmi farkli anlati olasiliklariyla ¢cogaltmagirisimidir”’(Buch, 2010:119). Boylece
‘patlama’, hem cinayetin ve siddetin sahnelenmesinde hem de onun temsilindeki farkli
anlati olasiliklarinin topyekin kullanilmasinda kendini gosterir. Bu ayni zamanda
metnin Ingilizce bashiginda yer alan “Explosion of a Memory/Hafizanin Patlamas1”
basligina da vurgu yapar. Bu baglamdahafizanin patlamasi hafizaya, gegmise yatirim
yapan, gecmisi temsil eden tiyatronun kendi kaynaklarina yapilan saldiriy1 ima eder.

Michell’in “&tekiligin iistesinden gelme” bi¢iminde tanimladigt ekphrasis, “Resim
Tasviri”metninde bir ¢esit basarisizliga donisiir; gézlemci/tasvirci Kartezyen “aktif,
konuskan, géren 6zne” olmay1 basaramaz ve goren 6znenin gordiigii, tasvir ettigi, adina
konustugu ve yorumladigi sessiz “6teki” olarak manzara ve manzaranin iginde cereyan
eden olay(lar), ozellikle de kadin figiirii, tasvir edilmeye ve yorumlanmaya imkan
tamimaz. Gozlemci/tasvirci, “gelecek hakkinda ve resmin anlami hakkinda bir
varsayima, baglami hakkindaki belirsizlikleri ¢6zme” giiciine sahip degildir (Kalb,
1998:167).Metnin “yara yiizinden felg olmusg”, “sanki bir imgeyi unutamazmis gibi ya
da bir baska imgeyi gérmek istemezmis gibi bakislar1 yere cevrili kadin”1 (Miiller,
2008:215), Medusa’y1 ¢agirir ancak Shelley’nin tersine bir yazarin veya gozlemcinin

*Slavoj Zizek, paralaks1 Oznenin bakis agisindaki “epistemolojik” kaymanin, her zaman,
nesnenin kendisindeki “ontolojik” kaymaya yol agmasi bigimde tanimlar.
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onun adina konusmasima izin vermez amaShelley gibi gozlemci/tasvirci de kadinin
bakiglarindan tUrker. Aym zamanda go6zlemci/tasvirci “Olillerin geri gelmesinden
korkar” (Miiller, 2008:216).

Tiyatro sanat1 agisindan ekphrasis, mimetik ile diegetik, sahne ile sahne dis1, gérme
ile duyma, metin diizleminde de ana metin ile yan metin arasindaki iliskilerin tiyatral
bir 6gesi biciminde de diigiiniilebilir. S6zli kiiltlirtin cereyan eden olaylar1 dinleyenin
gozleri Oniine getiren retorik ustaligi, Antik Yunan tragedyasi i¢in de gegerlidir. Antik
Yunan tragedyasinin siddet ve 6liim gibi “kanli olaylarin sahnede gosterilmemesine
iligkin” konvansiyonu, bu tiir sahnelerin bir haberci veya tanik vasitasiyla sahnede
rapor edilmesini dngoriir. Neredeyse tiimiiyle islevsel bir kisilestirme 6zelligine sahip
olan bu taniklar, “asil oyun kisileri diginda kalan ve genellikle oyundaki biricik ve
gegici islevi ‘disardan haber vermek’ olan” sahne 6geleridir; onlar izleyiciden ve diger
karakterlerden ayiran en Onemli sey, sahne disinin ‘kanli’ diinyasini gormeleridir.
Izleyicinin gormedigi fakat taniklarn gordiigii olaylar/imgeler, tamigin agzindan
sahnede anlatilir ve tanik olunan olayin izleyicinin duygularina ve imgelemine
seslenmesini saglayan retorik gorev ise g¢ogunlukla koroya aittir; koro siddet veya
Oliimii retorik bir ustalikla izleyicinin imgelemine sunar. Antik Yunan tragedyalarinda
cogunlukla sahne diginin gorsel sunumu, habercilerin goriigleri ve ardindan koronun
ekphrastik sozleriyle sahnede yapilir. Sahne disinin sunumuna dair bu ekphrastik 6ge,
tiyatroda koklii bir konvansiyonu gosterir. Tiyatrodaki bu ekphrasis kullanimi,
Mitchell’in gorsel temsiller iizerinden agikladigi gibi, sahne disinin “Gtekiligini” ve
“yabancilik”in1 sozle bastirmaya, onu yeniden tanidiklik parantezine almaya dair bir
girisim olarak da okunabilir; “tanimlanmaya, yerlestirilmeye, temsil edilmeye ayak
direyen” sahne disi, bu anlamda “asil zorunlulugu goriiniirliik olan bir sanat olarak
tiyatronun goriinmeye direnen yok alani”ni igaret eder (Giligbilmez, 2005:22-
24).“Resim Tasviri”metninin sonundaki notta ismi ge¢en Euripides’in “Alkestis”adl1
oyununda da Alkestis’in yataginda 6liimii beklemesi, ¢ocuklartyla vedalagsmasi, isyan
ve yakariglart sahne diginda gecer ve koronun retorik ustalifiyla izleyicinin
imgeleminde canlandirilir. Bununla birlikte “Resim Tasviri”, “Alkestis”in sahne dis1 da
dahil, imkansiz bir sahne diginin rapor edilmesi girisimi olarak neredeyse biitiin metni
bir ekphrasise doniistiirlir. Gozlemcinin/tasvircinin dramatik bir persona olarak
belirsizligi ve anonimligi de onu Antik Yunan tragedyalarindaki habercilerle ayni
diizlemde gormeye olanak tanir. Ayrica “Resim Tasviri’ninsahne disi ya da artik
sahnesi haline gelen sahne dis1, sahneyi daha ortaya ¢ikmadan yok edecek kadar genis
ve degiskendir. Bu durum gozlemcinin/tasvircinin de gordiiklerini rapor eden bir
tanik/haberci olmasini giiclestirir, gézlemci/tasvirci gordiiklerini nesnel bir bigimde
aktaran bir tanik/haberci yerine, gordiiklerine saplanan ve onlarla arasindaki goriis
mesafesini yitiren bir gérme/gérememe pozisyonuna gelir ve manzaraya eklenir. Bu
anlamda Heiner Miiller bu metinde kadraji/cerceveyi sahne ile seyir yeri arasina
yerlestirmez; bunun yerine kadraj/cergeve, gozlemci/tasvirci ile onun gordiigii manzara
arasina yerlesir. BOylece kadraj/cergeve artik, sahne ile sahne dis1 arasindadir;
gozlemci/tasvirci gordiigii manzaranin “tel ¢ergeveye tutturulmus” (Miiller, 2008: 215-
216) oldugunu soyler ve daha sonra bu gergevenin patlamasindan séz eder, boylece
manzaraya belli bir mesafeden ve nesnel bir bakis agisindan bakmanin imkansizligin
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dile getirir.Nihayetinde “Resim Tasviri”, oyun alanin1 belirleyen, “eylemin sinirlarini
cizen” ve “gOsterme ile anlatma, mimesis ile diegesis arasindaki iliskiyi” kuran
cer¢evenin yikimini gergeklestirir; ¢ilinkii ¢ergevenin tanik ile tanigin gordiikleri arasina
yerlestirilmesi ve daha sonra cercevenin ‘patlayarak’ sahne disindakileri sahneye
getirmesi, sahnenin goriiniirligiinii imkansizlagtirir. “Sahne disinin  biiyiimesinin,
yaytlmasinin sinirlarinin belirsizligi ile sinirlart belirgin olan sahneye dogru akarak
sahnenin somut mekanint ve zamanimi belirsizlestiricr ya da somutlugunu ve
fizikselligini tehdit etmeye baslar” (Giigbilmez, 2005: 26).Sahnenin ‘Gtekisi’ olarak
sahne disinin “yok alan”min genisleyerek bir goriiniirlik alani olan sahneyi isgal
etmesi, bitiinliiklii hikaye anlatmayr da imkansiz hale getirir. Hikaye veya olay
dizisinin optik bir alan olan sahnede var kilinamamasi sahnenin/tiyatronun
bilesenlerinden biri olan ekphrasisin imkansizligindan kaynaklanir.

“Resim Tasviri”metni agisindan ekphrasis gelenegi ayn1 zamanda metnin kendi
gorsel semasinda da goriilebilir; Miiller bu oyunu bir blok metin bigiminde diizenler ve
dolayisiyla oyun kisisinin diyaloglar1 ile metnin sahne direktifleri birbiri igine girer.
Heiner Miiller’in 6zellikle son doénem ¢alismalarinda goriilen bu blok metinler,
“herhangi bir konugmaciy1 varsaymaz veya belirsiz bir sekilde birden ¢ok konusmaciy1
ongiliriir”. Bu durum ana metin (diyalog)-yan metin (sahne direktifi) karsithigini
yikarken, ana metni bir yan metin bi¢imine getirir. Pavis, ana metin-yan metin
ikiliginde kurulmus oyun metinlerindeki yan metinlerin belirsizligine dikkat ceker:
“Onlar optik bir ek-metin midir? Dramatik metni belirleyen bir meta-metin midir?
Yonetmene karar vermeden oOnce bir ¢Oziim Oneren bir On-metin  midir?”
(Pavis,1988:89)Sahne yonergeleri sahnenin goriiniirliigiine sunulmus olmalariyla birer
ekphrastik metin olarak disiiniilebilir; gorsel olan ile sozel olani kesistiren metin
boliimleridir. Bununla birlikte sahne direktifleri nihayetinde biitiiniiyle sahnede yer
bulmayan metinlerdir ayn1 zamanda; sahnenin goriniirliigline sunulmuslardir ancak bu
goriiniirlikten arta kalanlardir da. Bu durumun yogun oldugu 6rneklerden biri George
Bernard Shaw’un okuru ¢agiran kapsamli sahne yonergeleridir. Heiner Miiller’in yan
metin-ana metin ikiligini yikan blok metinleri, bir yandan Shaw’un yonergelerinde
oldugu gibi okura yonelik bir ekphrasis sunarken, diger yandan Diderot’nun talep ettigi
sahne estetiginin tersten bir okumasini da sunar. “Resim Tasviri’nde imgeler, “sahnede
gorsel olarak resmedilme istegi tasimayan” imkansiz bir gorsellik sunar ve metin, ana
metin-yan metin konvansiyonunu yikarak bir yan metin bi¢iminde diizenlenir. Bu bir
tiir paradoksa isaret eder; metnin tamami bir yan metin olarak sahnenin gorselligine
sunulmustur, ancak metin sahnede veya okurun/izleyicinin zihninde “gorselligin
yaratilmasina” izin vermez (Deeker, 2009:30-35). Bu anlamda“Resim Tasviri”oyunu,
metin ile sahneleme arasinda 6ngoriilen ekphrastik umudun da yikimidir:“Sahneleme
konvansiyonuna  gore, sayfadaki  kelimelerin = verdigi  diinya, sahneye
sunulmalidir.Ancak Miiller’in metni boyle bir kavrami reddeder. Labirent yapisi, tekrar
ve ‘fark’larla, diinyanin ‘Gtesine’ erisim saglayan seffaf pencere yanilsamasinin altini
oyar”. Aymi zamanda “kelimelerin asla tam anlamiyla isaret ettikleri seyle
ortiigmedigine” ve dolayisiyla sdziin gorlintiiyli asla tam anlamiyla saglayamadigina
dikkat ¢eker (Bleeker, 2007:68).“Resim Tasviri”’oyunundaki temsilin imkansizligi, hem
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oyun metni ile sahne metni arasinda varsayilan ekphrasis umudunun, hem de tiyatronun
hafizayl, gecmisi, aniyr temsil edebilmesi anlamindaki ekphrasis umudunun
patlamasini ima eder.

1V.Sonug

Heiner Miiller, gorsel olan ile s6zel olan, gorsellik ile sdylem, metin ile sahneleme,
okuma ile izleme, izleyici ile oyuncu, aktif izleyici ile pasif izleyici gibi tiyatroya 6zgii
pek ¢ok gerilimi manzara (Bild) ve tasvir (Beschreibung) arasindaki gerilime
doniistiiriir ve bizzat Resim Tasviri metninin konusu haline getirir. “Resim Tasviri”
bdylece hem gorsel olan ile sozel olanin uyumu anlaminda hem de oyun metni ile
sahneleme arasindaki uyum anlaminda ekpharistik umudun yikimi olarak
okunabilir.Gergekgi tiyatronun hayata ayna tutarak “hayatin dikte ettigini yazan”
“slisstiz, “nesnel”, “tabii” (Handke, 2011:93) olma iddiasiyla sekillenen tiyatro
konvansiyonu ve yine gergekgi tiyatronun sahneleme ile metin arasinda mutlak bir
uyum olduguna dair metin merkezli tiyatro anlayisinin yarattigi tiyatro
konvansiyonu,“Resim Tasviri”’metninde gergeklige ‘oldugu gibi’ bakmanin,bakilan
seyin sozle veya goriintilerle yansitmanin imkansizligiyla sonuglanir. Boylece
metin,manzaraya bakan degil, “bakamayan bir aynaya” doniisiir (Karacabey,
2006:225). Toplumsal cinsiyetin etken 6znesinin elindeki s6ziin/logos’un ayni zamanda
bir tahakkiim kurma kudreti oldugu disiiniiliirse,“Resim Tasviri”’oyununun
gozlemcisi/anlaticist bu kudretin tersine bir yerde durur. Bu gozlemci gordiigii seyin
tan1g1 olmak yerine, gordiigiine karisir; bu pozisyon nedeniyle de ne gordiigii manzara
tizerinde tahakkiim kurabilir ne de kurmaca ekphrasisin retorik ustaligini kullanarak
izleyici/okur icin bitiinliklii bir optik imge yaratabilir. “Resim Tasviri”metninin
hikaye edilmeye veya olaydizilestirilmeye olanak tanimayan kadin figiirii de hem
ekphrastik umudun yesermesini siirekli bi¢imde onler hem de gergeklik ile temsil
arasinda kurulacak benzerlik, uyum veya umudu siirekli bicimde yikar.
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