SELCUK BARAN’IN HiIKAYELERINDE
TEATRALLIK VE OYUN*

Esra DICLE**

Oz: Teatrallik; siyasetten sosyolojiye, resimden felsefeye, edebiyattan sinemaya
kadar genis bir yelpazede kullanilan bir kavramdir. Kavram, tiyatro sanatindan
dogmus olsa da modern kiiltiirde kendi sinirlarini asarak tiyatro disi alanlarda da
cesitli anlamlar yiiklenir. 20. yiizyilda teatrallik kavrami; modern insani, onun
kosullarini, deneyimlerini, sanatin1 anlamaya yonelen psikoloji, sosyoloji,
antropoloji gibi sosyal bilimlerin pek ¢ok alanma yayilir. Selguk Baran’in
hikayelerinde karakterlerin toplumla ve toplumsal rolleriyle yasadiklari
uyumsuzluk, bunun getirdigi yabancilagsma ve yalnizlagsma; karakterin giindelik
hayati, yasamin dogasini teatral bir gosteri, diizenlenmis, kurgulanmis bir
performans olarak gérmesine yol agar. Ozel alan da kamusal alan da bir tiyatro
sahnesine, ikinci bir kisiyle veya bir grup oniinde ger¢eklesen tiim iletisim ve
davranis bigimleri de bir performansa doniisiir. Bu yazida, Selcuk Baran’in
hikayelerinde toplumsal rollerini siirdiirmekte ve toplumsal bir aradaligin pargasi
olmakta zorlanan gézlemci-anlatici ve anlatici-karakterlerin giindelik yasami
teatrallestiren bilinci incelenecek. Hikayelerin, i¢ ve dis mekéanlar1 nasil birer
gosterim alani olarak kavradigi; bu mekanlarda karsi karsiya gelen oyuncu ve
seyircilerin Ozelliklerinin, birbirleriyle iliskilerinin nasil tartisildigi;; bdylece
Selguk Baran’in giindelik hayatin teatral niteligini sergilerken kavrama nasil bir
anlam yiikledigi ele alinacak.

Anahtar kelimeler: Sel¢uk Baran, hikaye, teatrallik, oyun, yabancilagsma.
Theatricality and Play in the Stories of Selguk Baran

Abstract: Theatricality is a concept used in a wide range from politics to
sociology, from painting to philosophy, from literature to cinema. Even the
concept was born from the art of theater, it goes beyond the borders in modern
culture and has various meanings in non-theatre areas. The concept of
theatricality in the 20th century spreads to many areas of social sciences such as
psychology, sociology, anthropology, which tend to understand modern
individuals, their conditions and experiences. In Selguk Baran's stories, because
of the incompatibility of the characters with the society and their social roles, the
alienation and isolation brought about by this; the characters’ everyday life leads
them to see the nature of life as a theatrical spectacle, an edited, fictionalized
performance. Both the private and the public space turn into a theatrical stage,
and all forms of communication and behavior that take place with a second
person or in front of a group turn into a performance. This article will examine
the consciousness of the observer-narrator and narrator-characters, which
theatricalize daily life, in the stories of Selguk Baran, who have difficulties in

*

Makalenin Gelis ve Kabul Tarihleri: 17.08.2021 - 17.01.2022

** Ogr.Gor.Dr., Bogazici Universitesi, Tiirkge Dersleri Koordinatorliigii, Istanbul,

Tiirkiye. esradicle@gmail.com, ORCID: 0000-0001-5029-4164.

Hacettepe Universitesi Tiirkiyat Arastrmalart Dergisi, 2022 Bahar (36), 177-192



178 Hacettepe Universitesi Tiirkiyat Arastirmalari Dergisi

maintaining their social roles and being a part of social coexistence. Thus, it will
examined how Selcuk Baran gives meaning to the concept while displaying the
theatrical quality of daily life.

Keywords: Selguk Baran, story, theatricality, play, alienation.

Giris

Teatrallik; siyasetten sosyolojiye, resimden felsefeye, edebiyattan sinemaya
kadar genis bir yelpazede kullanilan bir kavramdir. Kavram, tiyatro sanatindan
dogmus olsa da modern kiiltiirde kendi sinirlarini agarak tiyatro disi alanlarda da
gesitli anlamlar yiiklenir. Yapilan her tamimlama, kavramin boyutlarin
cesitlendirdigi gibi karmasiklastirir da. Ciinki teatrallik; taklit, temsil, seyretme,
izleme, oynama, rol, poz, abartma vb. gibi bir¢ok anlami ayni anda tasiyabilir
hale gelir. Bu konuda biri Platon, Nietzsche, Rousseau gibi isimlerle kokleri ¢ok
eskilere dayanan, hakikate karsi teatralligi yapaylik, sahtelik, sahici olmamak
seklinde tanimlayan “anti-teatrallik”; digeri ise bu tutuma kars:1 farkli alan ve

tirlerde ortaya ¢ikan, gercekligin kurmacaligin1 vurgulayan “teatral savunma”
olan iki z1t yaklasimin yiizyillardir var oldugu da goriiliir.

20. yiizyilda teatrallik kavrami; modern insani, onun kosullarini, deneyimlerini,
sanatin1 anlamaya yonelen psikoloji, sosyoloji, antropoloji gibi sosyal bilimlerin
pek ¢ok alanina yayilir. Teatrallik; Erwing Goffman tarafindan benligin
toplumsal sunumuyla, Mikhail Bakhtin tarafindan halk kiltirii ve sosyal
ritiiellerin performatif boyutuyla, Huizinga tarafindan oyun kuramiyla, Richard
Sennett tarafindan “theatrum mundi” fikrinden yola ¢ikarak kamusal alan
pratiklerinin ag¢iklanmasiyla iliskilendirilerek tartismalarin temel kavramsal
zeminini olusturur.! Marvin Carlson, Roland Barthes, Erika Fisher-Lichte,
Patrice Pavis gibi isimlerse teatralligi, igerdigi bu genis ve belirsiz, yer yer
anlasilmasi giliglesen baglamindan kurtarip asal, yapisal unsurlarina oturtmaya
calisir.

Ragnhild Tronstad da kavramla ilgili mevcut anlam karmasalarini ortadan
kaldirmak i¢in teatralligi bir nitelik degil; mekan, oyuncu ve seyirci arasinda
gelisen bir iliski bi¢imi olarak agiklayan Anne Britt Gran’in formiilasyonunu
isaret eder. Anne Britt Gran’a gore teatrallik sadece tiyatro mekani i¢inde aktor
ve seyirci; aktor ve sahne; sahne ve seyirci; aktor, sahne ve seyirci arasindaki
iliski ile var olabilir (Tronstad, 2002, s. 217).

Josette Feral ise teatralligin fiziksel olarak sahnede ve diisiinsel olarak
seyircinin zihninde gerceklesen iki alan arasindaki iliskide miimkiin
olabilecegini isaret eder. Feral’e gore teatralligin gergeklesmesi icin izleyicinin
“gercek” mekani kurgusal bir ¢erceveden gérmesi gerekir ki bu da bu mekanin

! Bu calismalarda teatrallik ile performans, oyun ve drama arasindaki ayrimlarm
bulaniklastigini burada detaylandirmayacak olsak da belirtmekte fayda var.
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farkli bir sekilde algilanmasini saglar (Feral, 2002, s. 98). Dolayisiyla
teatralligin kurulabilmesi igin esas olan, seyircinin bakisidir. Teatrallik bu
nedenle kendi basina olusmaz, birileri i¢in, diger bir deyisle oteki igin olmalidir,
teatralligin kurulabilmesi icin, otekinin bakis1 gereklidir (Feral, 1982, s. 178).
Bu yaklasimin teatralligi tiyatro ile sinirlamayip bakan ve bakilan arasindaki
bilingli iligkinin tanimlanmasi yoluyla tiim giindelik hayata yaydigini sdylemek
miimkiin.

Dolayisiyla Goffman, Feral ve Sennet’in yaklasimlariyla teatrallik; kamusal
alanda duygunun ifadesi, benligin sunumu, toplumsal rollerin gergeklestirilmesi
siireclerini agiklayan bir metafor olarak islev goriir. Ug isimde de farkli
adlandirmalarla da olsa teatrallik; gilindelik hayatta mekan, oyuncu ve seyirci
iliskisine dair tespit ve ¢oziimlemeleri igerir.

Bu yazida, Selguk Baran’m hikayelerinde toplumsal rollerini siirdiirmekte ve
toplumsal bir aradaligin pargasi olmakta zorlanan gézlemci-anlatic1 ve anlatici-
karakterlerin giindelik yasamu teatrallestiren bilinci incelenirken yer yer bu g
ismin yaklasimlarina da bagvurulacak. Hikayelerin, i¢ ve dis mekanlar1 nasil
birer gdsterim alani olarak kavradigi; bu mekanlarda karsi karsiya gelen oyuncu
ve seyircilerin 6zelliklerinin, birbirleriyle iliskilerinin nasil tartisildigi; boylece
Selguk Baran’in giindelik hayatin teatral niteligini sergilerken kavrama nasil bir
anlam yiikledigi ele alinacak.

1. Sel¢uk Baran’in Hikéyelerini Yazdig1 Déonem

Selguk Baran; hikaye, siir, mektup, ¢eviri, roman, tiyatro, radyo oyunu gibi pek
cok tiirde eserler verir. Hikayeleri Tirk Dili, Olusum, Argos, Papiriis, Yeni
Edebiyat, Hisar, Hiirrivet Gosteri, Milliyet Sanat, Yazi ¢ibi dergilerde
yayimlanir. ik &ykii kitab1 Haziran ile Tiirk Dil Kurumu Oykii Odiilii’ni, ilk
romani Bir Solgun Adam ile Milliyet Yaymnlar1 Roman Odiilii’nii alir. Analarin
Hakk: hikaye kitabi ile de Sait Faik Hikdye Armagani’m Adnan Ozyalginer ile
paylasir (Canatak, 2011, s. 22).

Baran, eserlerini 1970’lerde yazmaya baslasa da aslinda Tiirk edebiyatinda 1950
kusagina dahil edilebilecek bir yazardir. 1950’ler; siyasi hayatta yasanan
degisimler, ekonomik sikintilar, gdc¢ gercegi, gelecege dair umutsuzluk,
huzursuzluk, bunalti gibi duygularin deneyimlendigi; toplumsal rol ve iliskilerin
sorgulandigi, tiim baskilara karsi bireysel Ozgiirliik arzusunun ve talebinin
yiikseltildigi bir donemdir. Heidegger, Sartre, Rilke, Kierkegaard, Kafka
cevirilerinin yapildigi, Ferit Edgii, Viisat O. Bener, Leyla Erbil, Bilge Karasu,
Demir Ozlii, Sait Faik, Nezihe Merig, Orhan Duru gibi yenilik¢i hikayecilerin
eserlerinin gorildiigii 1950 donemi; modern diinya edebiyatinin metinlerine,
yazarlarina, isluplarina, varolusculuk, gergekiistiiclilik gibi akimlara olan
ilgileriyle Tiirk edebiyatinin modernlesme siirecini etkiler. Jale Ozata
Dirlikyapan, Sait Faik’in Alemdag’da Var Bir Yilan hikdye kitabinin diissellik
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ve gercekligin harmanlandigi, fantastik 6gelerin 6n plana ¢iktigi, gercekeilik
anlayisinin degisime ugradigi bir eser olmasi dolayistyla 1950 kusagi iizerinde
yol agict bir igleve sahip oldugunu belirtir (Ozata Dirlikyapan, 2010, s. 14).
Gergekeilige bakisin degismesiyle birlikte bu doénem hikayeciliginde artik
bireyin i¢ diinyasin1 odaga alan, buna uygun bir dil ve esteti§in ortaya
konabilmesi i¢gin imgelere, soyutlamalara, biling akisina, cagrisimlara, yer yer
fantastige dayanan bir iislup gelisir. Toplum disilik, yabancilagma, yalnizlagma,
dis diinyaya, yasama olan ilgiyi kaybetme, intihar ve 6lim olgulari etrafinda
gelisen anlatilar; donem hikayeciliginin belirgin nitelikleri haline gelir.

Selcuk Baran da eserlerini yazmaya bagladigt 1970’lerin yogun politik,
catigsmali, kaotik ortamina ragmen eserlerini 1950’lerin dili, meseleleri ve
islubuyla paralel bir sekilde olusturur. 1970’lerde donemin politik siddet
ortamini, sinif ¢atigmalarini, ig¢i hareketlerini, iskence gercegini ele alan eserler
yazilir. Sevgi Soysal, Adalet Agaoglu, Fiiruzan, Pimar Kiir, Inci Aral, Seving
Cokum, Nazli Eray, Pmar Kiir, Tezer Ozlii, Tomris Uyar gibi yazarlar sol
politik bir pencereden iktidar iligkileri, varolus sorunlari, toplumsal cinsiyet
meselelerini ele alirken; Nazli Eray, Leyla Erbil, Tezer Ozlii, Tomris Uyar gibi
isimler de siirsel, ¢agrisimsal bir dille zaman zaman yazdiklar1 formun iginde
tirsel ihlaller, kaymalar yaratarak kadin 6znelligini konu ederler. Selguk Baran
ise hikayelerinde bu iki yonelimden farkl: bir ¢izgi olusturur. Yer yer fantastik
unsurlara yer verse de dilsel ve tiirsel ihlaller gerceklestirmez, metnin yapisal
biitiinligiinic muhafaza eder. Feridun Anda¢’in ifadesiyle, hikayelerinde
“Yasamdan devsirdikleriyle yaz1 evrenini kurar, goriip ettikleri, tanik olduklari,
yer yer de onu huzursuz eden birgok olgu/durum gelip anlatisina siner.” (Solak,
2014, s. 38). Yazar, giindelik hayatin biktirici, kistirict dongiisiinii kiigiik
detaylarda kavrar. Behget Necatigil’in belirttigi gibi “Keskin, belirgin
cizgilerden kaginarak, dikkat isteyen, belirsiz yasanti pargalarini birlestiren,
cagrisim ve yorumlara acilma giicii i¢in okuyucudan katkilar bekleyen i¢ hayat
gortiniimleri ¢izer.” (Lekesiz, 2001, s. 300). Agirlikli olarak sehirlerde veya
sehirli bireyin bir kagis siginma mekani olarak yansitilan kirsal ¢evrelerde gegen
hikayelerinde kiicliik burjuvanin giindelik hayatini, orta smif entelektiiellerin
bohem yasantilarini, toplumsal rollerin baskisiyla 6zgiir davranamayan
bireylerin mutsuzluklarini merkeze alir. Sadece kadinlarin degil erkeklerin de
tim kistirilmigliklarina ragmen c¢ikis yolu arayislarini, bireyin tiim ¢eliski ve
catigmalarini, yalnizligini, yabancilasmasini metne dahil eder.

Seleuk Baran’in hikayelerinde karakterlerin toplumla ve toplumsal rolleriyle
yasadiklar1 uyumsuzluk, bunun getirdigi yabancilasma ve yalnizlasma;
karakterin glindelik hayati, yasamin dogasimi teatral bir gosteri, diizenlenmis,
kurgulanmis bir performans olarak gdrmesine yol acar. Ozel alan da kamusal
alan da bir tiyatro sahnesine, ikinci bir kisiyle veya bir grup oniinde gerceklesen
tiim iletisim ve davranig bi¢imleri de bir performansa doniisiir.
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2. Selguk Baran’in Hikayelerinde “Theatrum Mundi” ve Giindelik Hayatin
Teatral Niteligi

Theatrum mundi Antik Yunan’da ortaya cikan, Orta Cag’da yaygin olarak
kullanilan, biitiin diinyanin tek izleyicisi (Tanr1) olan bir sahne, insanlarin da
oyuncular oldugu goriisiinii ifade eden bir metafordur. Platon’dan Erasmus’a,
Shakespeare’den Rousseau’ya, Diderot’ya hatta Baudelaire, Mann ve Freud’a
kadar pek ¢ok ismin referans verdigi theatrum mundi fikri, Richard Sennett’in
de 19. yiizyilda kamusal yasamin ve kamusal insanin ¢okisiinii agiklarken
gelistirdigi argiimanlarinin temel noktasini olusturur. Sennett’e gore Antik
Yunan’dan beri var olan diinyanin bir sahne oldugu fikri, 18. yiizyilda degisime
ugrar. Tiyatro sahnesinin seyircisi artik Tanr1 degil insanlardir, birbirleridir
(Sennett, 2020, s. 55). Sanayilesme, gog¢ ve sehir niifusunun artmasi ile birlikte
kamusal alan artik 6teki, yabanci tarafindan izlendigi igin kisi kendi kimligini
saklayarak kamusal alanda belirli rollere biiriiniir ve oteki ile iligkisini bazi
ortak davranig kodlari iizerinden saglar. Bu nedenle Sennett, tiyatronun genelde
toplum ile degil ¢ok &zel bir toplum tiiriiyle yani biiyiilk sehirle ortak bir
meselesi oldugunu belirtir. Sahne ve sokak arasinda mantiksal bir iligkiyi
incelemek i¢in en uygun yer, biiyiik sehirdir (Sennett, 2020, ss. 59-60). Sokakta,
sahnedeki aktor gibi kendisini dramatik bir canlandirmanin i¢inden takdim eden
birer oyuncudur sehir insani; tiyatroda izler, sokakta eyler. Sennett, teatralligi
sokak ile iliskilendirirken 6zel-mahrem alanin ve iliskilerin disinda tutar; buna
gore “Teatrallik mahremiyetle kendine has, diigmanca bir iliski igindedir;
teatrallik kamusal yasamla ayni sekilde kendine has, ama dost¢a bir iligki
igindedir.” (Sennett, 2020, s. 58).

Selguk Baran’in “Krizantemler” hikayesinde anlatici; kamusal alandaki,
sokaktaki goriiniimleri s0yle agiklar:

Sanki canli bir sahne oyununun tam gdbegindeydi. Oyuncularla
izleyicilerin birbirine girdigi, birbirine karistigi bir sahne oyunuydu bu.
Taskin, coskun, kendinden ge¢mis bir kalabalik. Belli herkes keyif ehli.
Oyuncularla izleyicileri ayirt edebilirsiniz. Her an devinim iginde, sagi
solu, calgi gereglerini coskudan yumruklayan, her an tetikte, her an
sporcu uyanikliginda olanlar mutlaka oyunculardi; su yiiziinde sinsi
anlamlarla, yaman ¢igliklarla kapkara kaglarin1 oynatarak hep sorgulayan,
hep arastiranlar da izleyiciler olabilirler (Baran, 2008, s. 562).

Hikayenin anlaticis1 i¢in sokagin kalabaligi, hareketi, enerjisi, insanlarin
birbirleriyle karsilasma ve diyalog bi¢imleri, giyimleri, jestleri, tavirlari, biiyiik
bir gosteri olarak kavranir. Sokak gosteri mekanimi olustururken, oyuncular
rollerinde becerikli, sahneye hakim, kendilerine yoneltilen bakislar1 yonetmekte
ustalagmus kisiler olarak tanimlanir. Seyircilerse sokagin icinde, temsilin
disinda, bir flaneur gibi gezinen, gdzleyen, elestiren, sahneyi ve dolayisiyla
sahne gerisini, rolii ve ardindaki gercekligi sorgulayan kisilerdir. Selguk
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Baran’in hikayelerinde anlaticinin giinliik hayata bakisinin onu sahne, oyuncu
ve seyirci rolleriyle teatrallestiren bir bakis oldugu fark ediliyor. Yazinin
devaminda bu ii¢ unsura ayr1 ayr deginilecek.

3. “Sahneyi Terk Edip Kulise Gecmislerdi Artik” / Teatral Bir Mekan
Olarak Konuk Odalar1 ve Sokak

Selguk Baran’in hikédyeleri i¢ mekan olarak orta simif burjuva evlerinde,
genellikle evin 6tekine-yabanciya agik kamusal alani sayilan konuk odalarinda;
dis mekén olarak da zaman zaman kirsala dogru acilsa da ¢ogunlukla biiyiik
sehrin sokaklarinda gecer. Hikayelerde bu iki mekan, karakterlerin otekiyle
kargilagtiklari, bu nedenle kendi oOznellikleriyle degil toplumsal roller ve
kodlarla bi¢imlendirilmis benlikleriyle var olduklar1 sahnelerdir. Erwin
Goffman, giinliik hayatta belli bir imaj vermeye calisan bir bireyin benligini
dogru sekilde diizenlenmis sahnelerle, gozlemleyici ve yorumlayici
faaliyetleriyle siirecin tamamlanmasi igin gerekli olan seyircilere sundugunu
ifade eder. Sahnelenen benlik, ortaya konan performansin nedeni degil {iriiniidiir
(Goffman, 2020, s. 234). Gergek degil, canlandirmadir. Bu dramatik
canlandirmada bireyin hazirliklarini yaptigi, viicudunu bigimlendirdigi bir arka
bolge ile canlandirmanin gergeklestigi, sabit dekoruyla bir vitrin s6z konusudur.
Goffman, bir kimsenin performansinin genelde degismez bir bigimde isleyen
kismina, kiginin kasith ya da kasitsiz olarak kullandig1 standart ifade
donanimina “vitrin” adimi verir. Vitrinin Ogelerinden biri; “Oniinde, icinde,
iizerinde siirekli sergilenen insan faaliyetlerine ortam ve sahne sunan mobilya,
dekor, fiziksel tasarim veya diger arka plan diizenlemelerini igeren settir.”
(Goffman, 2020, s. 33).

Goffman, belli toplumsal vitrinlerin, yarattiklar1 kliselesmis soyut beklentiler
agisindan kolektif bir temsil ve basli basina bir olgu haline geldigini ifade eder.
Bir oyuncu, 6nceden belirlenmis bir toplumsal role soyundugunda genellikle
onun i¢in belli bir vitrinin zaten yerlesik oldugunu goriir (Goffman, 2020, s. 38).
Selguk Baran’in hikayelerinde siklikla yer alan konuk odalari, tam da boyle bir
vitrindir. Orta sinif burjuva ailesinin yasaminin, degerlerinin, aile igi rollerinin
otekine takdim edildigi yerlerdir konuk odalari. Aslinda kamusal alanda olan rol
performansi, konuk odalarmin-salonun da kamuya agilan bir ara mekan olarak
diizenlenmesiyle birlikte toplumsal performansin bir alan1 haline gelir. Kisilerin
sahne ilizerindeki performanslari, mevcut vitrinin unsurlariyla birleserek orta
siif burjuva ailesinin benligini kurgular. “Konuk Odas1” hikayesi, bu durumun
en detayl1 goriildiigii 6rneklerden birisidir:

Konuk odas1 ancak bayramlarda, bir de arada, geceleri erkekli konuklar
geldiginde acilirdi. Boyle aksamlarda yengem siyah esvabini, siyah siiet
pabuglarmi giyer, iki sira yalanci inciden kolyesini takar, ¢am
kolonyasindan baska bir seyler siiriiniirdii. Oyle de giizel olurdu ki...
Siyah renk, sar1 saglarina ¢ok yakigirdi. Konuk odasimin son bir kez
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tozunu alir, yastiklart diizeltir, keten kiliflar1 kaldirirdi. Sonra orta
masanin lizerine sekerligi koyar, mutfakta cay tepsisine ¢ay tabaklarini
dizer, mavi bir porselen tabagi kendi yaptigi tathi ¢oreklerle tepeleme
doldururdu (Baran, 2020b, s. 20).

Konuk odalar1, modern toplumun temel &gesi sayilan orta sinif burjuva ailesi
degerlerinin tekrar tekrar tiretilip takdim edilmesi i¢in gerekli diizenlemelerin
yapildig1 bir settir. Orta siif burjuva ailesinin toplumsal statiisiiniin temsili
kabul edilen evin yabanciya, 6tekine agilan kamusal alani sayilabilecek olan
konuk odalarinin; nesneler diinyasi, kisilerin kostiimleri, rol iligkileri ve
performanslartyla bir biitlin olarak toplumun ve dolayisiyla seyircinin
zihnindeki orta smif aile profili tahayyiiline hizmet ettigi agiktir. Bu set
tizerinde sahneye ¢ikan oyuncu hem toplumsal olarak belirlenmis ve
onaylanmis bir rolii yerine getirmek hem de var olan vitrini korumak zorunda
oldugunun farkinda olarak performansini gerceklestirir. “Konuk Odalar1”
hikdyesinde anlaticinin yengesi de kendisinin, ikramlarin ve nesneler
diinyasinin sunumunun detaylica diizenlenmesi yoluyla bu iki islevi birden
yerine getirmis olur.?2 Dolayisiyla hikdyelerde ev sahipleri, konuk odalarini
seyircinin bakisina ve onayina uygun hale getirip onun toplumsal bir vitrin
olarak siirekliligine katkida bulunurken, kendilerinin de bu vitrindeki yani
toplum nezdindeki yerlerini pekistirmis olurlar.

“Konuk Odalar1” hikayesinde orta simnif ailenin sunumu, dis mekanda da
gerceklesir. Cay bahgesi, orta smif ailelerin bir hafta sonu ritiieli olarak bir ara
geldikleri o6zellikle kadimnlarin es ve anne rollerinin ideallestirilmesi iizerine
pratiklerinin sergilendigi bir gosteri alanidir:

Hepsi her seyden dnce anneydiler tabii... Su oturduklar1 gériinmez taht,
biiriindiikleri gizli harmaniye, onlara iyi birer anne olduklarini asla
unutturmazdi. Durup dururken, en kivrak hareketlerle iskemlelerinden
kalkarlar, boyunlarin1 kugular gibi ileriye uzatarak ¢ocuklarimi gérmeye
galigirlardi. (...) Sonra c¢ocuk bahgesine inen merdivenlere dogru
yiriirlerdi. Biitiin gézler onlara dikilmis¢esine, adimlarint dikkatle atarlar,
merdivenlerden asag1 agir agir, hafiften iki yana sallanarak inerlerdi.
Yapma bir aldirmazligin — o iki yana salmarak attiklar1 gevsek adimlarla
belirttiklerini sandiklar1 aldirmazligin — arkasina siginip, cevrelerine
disiliklerinden comertgesine armaganlar sunarlardi (Baran, 2020b, ss. 16-
17).

2 Hatta bu unsurlara “Degirmen” hikdyesindeki “Oturduklari evin hepsinde salon
1s1iklariin erisemedigi karanlik bir kose mutlaka bulunurdu. Ev bu amaca gore segilir,
1siklar ona gore diizenlenirdi.” (Baran, 2008, s. 477) tespitinde oldugu gibi
performansa destek olacak, onun etkisini artiracak bir 151k diizenlemesini de eklemek
miimkdin.
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Oyuncular, seyircilerin kendilerine yoneltilmis bakiglarina sahnede olduklari,
kaldiklar1 siire i¢cinde yapma bir olaganlikla cevap verir ve ideal orta simif
ailesinin gerektirdigi goriiniimleri sunarlar. Konuk odasi, ¢ay bahgesi, sokak
gibi yabancinin varligina ve yorumuna agik mekanlar1 set olarak kullanarak
toplumsal rollerle bigimlendirilmis benliklerini sunmak isteyen oyuncular, bu
setleri terk ettiklerinde performanslarina son verirler. Vitrine ¢ikmadan once
sahne gerisinde dogru sunum igin kendisini, bedenini role uyumlayan oyuncu;
performans sonunda buraya geri doner: “Kadinlar omuzlarinda hirkalari,
kocalarmin kollarina asilarak agir agir yiiriiyorlardi. Sahneyi terk edip kulise
gecmislerdi artik.” (Baran, 2020b, s. 23).

Goffman, sahne arkasini oyuncunun “rahat bolgesi” olarak tanimlar. Sahne
arkasi; Ozellikle 6zel alan i¢inde seyircinin erisiminin olmadig1 banyo ve yatak
odasi, buna mutfagi da ekleyebiliriz, gibi alanlardir. Bu odalarda temizlenen,
giydirilen ve makyaj1 yapilan bedenler, diger odalarda seyirciye takdim edilir.
Goffman’a gore orta sinif yasamini alt simif yasamindan ayiran sey de esas
olarak bu sahneleme araglarinin varhigidir (Goffman, 2020, s. 122). Selguk
Baran’in hikayelerinde konuk odalari-salonlarin diginda kalan yatak odasi ve
mutfak alanlari; sahne arkasi, kulis islevi goriir. Oyuncunun seyirciden kagirilan
role hazirlanma siireci, hikayelerde okura gosterilir. “Kabuk” hikayesinde
aksam arkadaslarina verecekleri yemek davetine hazirlanan Nesrin ve Reha,
mutfakta uzun uzun hangi model ve renkte kiyafet giyilecegi tizerine
konusgurlar. Bu konusmalarda kadinsi goriinmemek, demode tarza diigmemek,
tiziintiileri akla getirecek renkler kullanmamak gibi diisiincelerle oyuncularin
sunacaklar1 benlige ve bunun gerektirdigi performansa uygun bir kostiim
belirleme siirecine tanik oluruz. Ayni hikdyede Reha, bagka bir gece davetli
oldugu bir yemege giderken kiyafet seciminin onu nasil gdsterecegini hesap
eder: “ille de beyaz gdémlek mi giymeliyim? Pek resmi goriinecegim o zaman
da... ik kez bdyle yerlere gidiyormusum da 6zenmisim gibi. Haa bak sari
olabilir.” (Baran, 2020a, s. 77). Richard Sennett, yetiskin birinin mesela bir
oyunda ¢ocugunun oyuncak bebegini giydirmekten utanabildigini, fakat
kendisinin de aslinda sokaga ¢ikmak icin giyinirken ayni sekilde oynadigini
ifade eder (Sennett, 2020, s. 128). Bu oyun; asil performansa, seyircide
olugmasi istenen izlenimin denetlenmesine yonelik hazirliklara dair Kkuliste
baglayan bir oyundur. Siradaki boliimde, Selguk Baran’in hikayelerinde kuliste
gerekli hazirliklar tamamlayan orta simif burjuva oyuncunun, diizenlenmis bir
vitrinde seyirci karsisina ¢iktiginda benligini nasil sundugu, performansini
hangi araglarla yiriittiigii ve seyircinin bakisiyla nasil iliski kurdugu
incelenecek.
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4. “Sen Goriindiigiin gibi misin yoksa Siirekli Rol mii Yapiyorsun?” /
Selcuk Baran’in Hikayelerinde Benlik ve Rol

Goffman ve Sennett gibi isimlerin giinliik hayatta teatralligi mekan, oyuncu ve
seyirci iligkisi iizerinden agikladigini belirtmistik. Sennett, kamusal alan
“aktorler ve seyirciler”in yer aldigi bir sahne olarak yorumlarken Goffman,
giinliik hayattaki performanslarin unsurlarin1 performansi sahneleyenler ve
performans tarafindan hedeflenenler olarak tamimlar. Buna gore performansi
sahneleyenler yani oyuncular, yarattiklari izlenimin farkindadirlar ve normal
sartlarda gosteri hakkinda yikict bilgilere sahiptirler. Performans tarafindan
hedeflenenler yani seyircilerse neleri algilamalarma izin verildiginin
farkindadirlar ve bunu da gayriresmi olarak yakindan gozlemleme yoluyla
Ogrenirler. Performansin ¢izdigi durum tanimi hakkinda bilgiye sahiptirler ama
onunla ilgili yikicr bilgileri yoktur (Goffman, 2020, s. 140).

Selcuk Baran’in hikayelerinde karakterler, kendi rol yapma edimlerinin
farkinda, bunun gerektirdigi performansi bilingle bigimlendiren ve takdim eden
karakterlerdir. “Arjantin Tangolari”nda karakter, “Diinya sahnesine yeni adim
atan gengleriz biz. Goriinmeyen seyircilerimizi selamliyor, kendimizi alkishyor,
alkislar1 hafifi bir bas egis ve vakarla kabul ediyoruz.” sozleriyle kamusal
deneyimini agiklarken sevgilisi Orhan’1 bulunca “artik bir seyircim var” der ve
kendi benliginin seyircinin bakisiyla kavranmasi yoluyla insa edildigini
bildigini gosterir (Baran, 2008, s. 652). Hikayelerde karakterler; yasamin,
benligin kendisinin bir tiir dramatik canlandirma oldugunu bilerek, tasidiklarim
iddia ettikleri ozelliklerini, Gtekinin gdziinde bir izlenim yaratmak amacryla
ifade etmekle kalmaz, onlar1 canlandirirlar da. “Tiirkdn Hanim’in Olimii”
hikdyesinde Tiirkin Hanim’in, performansimi sergiledigi sabit vitrini olan
salonunda misafirlerini, seyircilerini karsilama ani gyle tanimlanir:

Sizi karsisinda goriince, elindeki sar1 tiiylii bezi, herhangi bir pacavra gibi
degil de kenarlar1 oyali ipek bir mendilmis gibi tutarak basiyla hafif bir
selam verirdi 6nce. Sonra bezi tutan elini gérkemle ileri dogru uzatarak
oturacaginiz yeri gosterir ve sizi birka¢ dakika igin yalmiz birakirdi.
Tekrar geldiginde defne kokulu 6zel bir sabunla yikadig: ellerini uzatirdi.
(...) Ikinci kadeh rakisim bitirdikten sonra, dirseklerini masaya dayar,
genesi yumruk yaptigi ellerinde, gozleri tabagma g¢evrik beklerdi.
Konusulan sézlerin birinden ¢agrisim yapmiscasina birden hatirlardi
sanki. Ve bagin tabagindan kaldirir, sag elini uzatip konusmalar: keserdi.
Istedigi sessizligi yarattiktan sonra bir siire duralardi. O anda yalniz
saatlerin tikirtilarint duyardimiz. Tiirkdn Hanim hafif miyop gozlerini
kisarak duru bakiglarimi teker teker konuklarin yiizlerinde dolastirir,
konuyu yadirgatan sakrak bir sesle anlatmaya baglard: (Baran, 2020c, s.
11).
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Ozenle ve dikkatlice planlanms hareketleri, mekdn1 kullanimu, seyirci
iizerindeki etkisini yonetmesi, jest ve mimikleri, ses tonu vs. ile roliinii ustaca
oynayan bir oyuncu gibi tanimlanir Tiirkdn Hanim. Misafirler, Tiirkdn Hanim’in
6lim ile ilgili anlatilarin1 dinlerler toplandiklar1 masada. Tiirkdn Hanim gerek
kendisini gerek sofrasini gerekse bagkalarindan duydugu 6liim anlatilarini kendi
tislubuyla bicimlendirip bir eser gibi seyirciye sunar. Benzer bir durum,
“Kabuk” hikéyesinde de s6z konusudur. Orada da kostiim diizenlemesi, ¢alinan
miizikler, sunulan yemeklerle sahnenin bir iiriin, bir eser olarak iretilip takdim
edilmesi s6z konusudur: “Sondan bir onceki yapitini (son yapiti meyveli gelée
idi) midyeli soufflé’yi getirdi.” (Baran, 2020a, s. 69). “Degirmen” hikayesinde
Handan’in ev partileri, hazirlanan zengin ve tiim detaylar1 diigiiniilmiis sofrasi
onemli bir yer tutar. “Liiks mezelere alismis olanlara karides salatasi, karides
salatasinin gosterisini hafifletmek igin fasulye pilakisi ile karalahana sarmas1”
hazirlanan, “susaklarin igine konan erikler ve sivri Italyan domatesleriyle
stislenen” (Baran, 2008, s. 472) bu sofra, Handan’in performans alanidir.
Konuklarin davraniglarini, begenilerini yonlendiren, kendisi kuytuda olsa bile
misafirleri egemenlik alaninda tutmasini saglayan sey; sofranin yarattigi etkidir.
Yemegin niteliginin yaninda kim tarafindan hazirlandigimin  ve kime
sunuldugunun sembolik bir anlam tasidigi, bu eylemin toplumsal hiyerarsiyi
belirlemekte ve kuvvetlendirmekte onemli bir rolii oldugu diisiiniildiigiinde,
Selguk Baran’in hikayelerinde siklikla rastlanan ev partilerinin ve bu
partilerdeki teatral organizasyonun orta sinif seckinciligini ifsa etme islevi
oldugu fark edilir. Nitekim “Degirmen” hikayesinde anlatici, Handan’i ve
Saffet’i evlerinde verdikleri partide sahneye ¢ikan kisiler olarak tanimlar:
“Sanki kari-koca arasinda séze dokiilmemis gizli bir anlagma vardi. Bu anlagma
uyarinca geceyi béliisiiyorlardi. Ilk saatler Handan’ind1, sonrakiler Saffet’in”
(Baran, 2008, s. 472). Goffman’in “takim i¢i damisiklik” (Goffman, 2020, s.
169) olarak tanimladigi tiirde bir anlasma dogrultusunda Handan yemekleriyle,
Saffet saz calarak sdyledigi tiirkiileriyle seyircileri bilyiiler. Boylece Handan’in
partileri de Tiirkan Hanim ve Nesrin’inkiler gibi “basarili olurdu hep” (Baran,
2008, s. 471).

Davetlerin basarisi, bir temsilin basarisiyla esdegerdir; tiyatroda sahne
mekanmin ve oyuncularin etkileyiciligi, inandiriciligi, bunun sonucunda
temsilden alinan haz ile ayn1 deneyimi iretir. Performansin basarisini saglayan
en dnemli etkenlerden birisi, sunulan benligin idealize edilmesidir. Goffman, bir
kisinin kendini bagkalarina sundugunda performansinin toplumun resmi olarak
onaylanmig degerlerini ve davranmislarimi igerdigini belirtir (Goffman, 2020, s.
45). Bu durum sadece statiiko olusturmak ve korumak amacini degil, toplumun
ortak degerlerinin kutsal merkezine yakin bir konuma sahip olma arzusunu da
icerir. Bunun miimkiin olabilmesi i¢in performanslarda kutsal degerlerin
dogallikla, inandirict bir sekilde takdim edilebilmesi gerekir. Kisinin sahip
oldugunu iddia ettigi degerlerin temsili i¢in uygun isaret araglarini edinip
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bunlar1 kullanmakta ustalagsmasi, toplum goziinde ideallestirilmesi igin
elzemdir. Goffman bu nedenle benligin sunumunda durumun kendiligindenlik
tasiyan yanlarinin 6ne ¢ikarildigini ifade eder (Goffman, 2020, s. 57). Selguk
Baran’in hikayelerinde ozellikle orta sinif kadinlar, es ve anne roliindeki
becerilerini bu tiir bir kendiligindenlik icinde performe ederler:

Cayevinde, kendi sectikleri masaya dogru yiiriidiiklerinde, bedenleri, ev
islerini goriirken aldiklar egri, hayvansi, diiskiin bigimden siyrilir, heykel
sirt1 gibi diklesir, yaylanirdi. Cay mu1 yoksa kahve mi igilecegine onlar
karar verirlerdi ancak. “Sekerim, bu ti¢lincii kahven olacak. Bana kalirsa
bir dondurma ye sen.” ya da “Ceketini ¢ikartsan, fazla gelecek.” denirdi.
Ve biitlin bunlar 6énceden hazirlanmis gibi, hi¢ teklemeden, biiyiikk bir
rahatlikla sdylenirdi. Ciinkii ¢okluk bir aile dostuyla birlikte gelinmistir.
Onlara gliclerini, aile i¢indeki vazgegilmez yerlerini gostermek
gerekmektedir (Baran, 2020b, s. 16).

Richard Sennett’in dedigi gibi agikga bir yapayligin tiriinii olan kendiligindenlik
(Sennett, 2020, s. 112), seyirciyle etkilesim sirasinda, goz acip kapayincaya
kadar gergeklestirilmeli; yanlis sunum ve hata yapma korkusunu bastiracak
sekilde performansta ustalagilmalidir. Performansin onaylanmamasi, yapilan bir
hata nedeniyle inandiriciligin pargalanmasi endigesi, oyuncunun benligini yapay
bir gizemle sarmalayip seyirciyle arasina kat edilemez bir mesafe koymasiyla
bertaraf edilmeye caligilir zaman zaman. Bu mesafe sayesinde oyuncu; saygi,
hayranlik gibi duygulara bulanmig seyircinin algisin1 denetleme, neyi bilip neyi
bilmeyecegini diizenleme ve onlar tizerindeki izlenimini yonetme giiciine sahip
olur. Tirkdn Hanim’1n 6liimiiniin ardindan anlatic1, yakinindaki pek ¢ok kisiyle
konusulmasina ragmen yapilan arastirmalarin “onun ger¢ek duygu ve diisiince
diinyastyla ilintili hi¢bir ipucu” vermedigini (Baran, 2020c, s. 7) belirtir. Siki
sik1 Orttiigli atlas perdeleri bile onu taniyanlar tarafindan “goktan unutuldugu
sanilan kokli bir soylulugun, imrenmekle, kiskanmakla yaklagilamayan bir
durumun simgesi” (Baran, 2020c, s. 8) olarak algilanan Tirkan Hanim da
yarattig1 bu auratik etki sayesinde “yargilanamaz olmak™ (Baran, 2020c, s. 9)
ayricaligina sahip olur.

Erwing Goffman, seyircilerin hayranliktan kurcalamadiklari konularin biiyiik
ihtimalle ortaya ciktiklarinda oyuncunun utanmasina yol acacak konular
oldugunu sdyler. Seyirci, performansin ardinda sakli gizemler ve giicler
oldugunu zannederken oyuncu ise 6nemli sirlarinin siradan oldugunu bilir.
Goffman’a gore “Genelde gizemin ardindaki sir, aslinda ortada bir gizem
olmamasidir.” (Goffman, 2020, s. 76). Oyuncu, seyirciyle arasinda yarattigi
mesafeyle kendi benligini gizemlilestirerek seyircinin yikict  gergegi
Ogrenmesini engeller.
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Tim bunlar performansin basarisini, seyircinin oyuncunun igtenligine
inanabilmesini saglamak igindir. Fakat oyuncunun roliine inanmasi, ikna edici
bir performans igin gerekli degildir (Goffman, 2020, s. 76). Nitekim Selcuk
Baran’in hikayelerinde karakterler; kendi roliine, performansina yabancilasan
artik kendisine ait olmadigim1 fark ettigi benligini sunmakta zorlanmaya
baglayan figiirlere doniisiirler cok zaman. “Kabuk™ hikayesinde Nesrin, tam da
performans aninda rolden istemsizce ¢ikar. Nesrin’in roliiyle yasadigi ¢eliskinin
ve sonrasinda gelisen rolden kayma-role tutunma ediminin takip edilebilmesi
icin ilgili boliimii biraz uzun alintilamakta fayda olacaktir:

Didinmeden, yorulmadan da yasanmiyor iste. Giin oluyor uyumak bile
istemiyorum. Uyurken bir siirli iyi ve glizel sey kagiyor da ben onlardan
yararlanamiyorum sanki. Konugsmasini birden kesti. Demin aynanin
oniinde giiliimseyisini yakalarken oldugu gibi ele gegirivermisti kendini.
Uyduruyordu iste. Pekald uyumak istiyordu. Giinlerce uyumak, uyumak
istemiyor muydu? Ise gitmek icin yataktan hep zorla, isteksiz, yorgun
kalkmiyor muydu? Gogsiiniin iizerinde bir agirlik duydu. Bir seyden
korkuyordu. Belki de yakalanmaktan. Iginin, kendinin de bilmedigi
karanlik bosluklarma tikistirdigi, sonra isine gelmedigi igin kolayca
unuttugu gergeklerden, onlarin ortaya ¢ikmasindan korkuyordu. Cevresine
bakindi. Kimse bilmemeliydi bunu. Hicbir géz o karanliklarda
saklananlar1 gorecek kadar giigli olmamaliydi. Nesrin’in  bile
unuttuklarini bagkasinin (bir yabancinin yani, kocasi bile olsa) bilmeye
hi¢ hakk1 yoktu. Ickisinden biiyiik bir yudum aldi, bir sigara yakt1. Neyse
ki konugmasini yarida kestigini kimse anlamamisti. Rahatlad1 (Baran,
20204, s. 69).

Dolayisiyla hikayelerde ev partileri ve sofralar; orta {ist - entelektiiel siifin
zihniyetinin, i¢e kapali tutumunun, verimsizliginin sergilenmesine; sugu
topluma atarak kendi yabancilagsmasini aklama cabasinin elestirisine doniisiir.
Teatrallikse Selguk Baran’in hikayelerinde fazla yakindan bakildiginda
yikilabilecek bir benligin sunumunda kisinin elindeki tek savunma mekanizmasi
olur. Teatral performans yoluyla yaratilan ideallestirme ve gizemlilestirme ile
kisi, benligini erisilemez, elestirilemez, toplumun kutsal degerlerinin tasiyicisi
bir kimlik olarak seyircisine sergiler. Sadece kamusal diizlemde 6tekine yapilan
bir sunum degildir bu, mahrem alanm1 ve mahrem iliskileri de kapsar.
Karakterler, seyircinin goziindeki onay ile “basarili” olduklarmi diigiinseler de
performans ani1 da olabilen bir an iginde aile i¢i rollerinden baglayarak
benliklerine yabancilagir, mahrem ve kamusal alanda her tiirli baglanti ve
iletisimin teatral niteligini kavrar ve oyuncu roliinden seyirci roliine, iistelik
performansin gizlenen ydnlerine dair yikici bilgilere sahip bir gozlemciye
doniisiirler.
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5. “Ben Yalmzca Bir Seyirciydim” / Selcuk Baran’in Hikayelerinde
Seyircinin Teatral Bilinci ve Oyunlastirma

Selguk Baran’in hikayelerinde anlatici-karakter, gdzlemci-anlatici ve zaman
zaman da metin kisileri; toplumsal rolleriyle 6zdeslesemeyen ya da roliinde
ustalagamayan, bu nedenle tiim giindelik yasami, insan iligkilerini, benligi
teatral bir ¢ergevede kavrayan bir bilince sahiptir. Nicolas Evreinov, teatrallik
teorisinde kamusal alandaki rol performansinin 6zneler arasi bir uzlagmayla
(Tronstad, 2002, s. 219), Richard Sennett de “ortak kodlar” (Sennet, 2020, s.
60) olarak tanimladig1 bir ortak referans sistemiyle ilgili oldugunu belirtir. Kisi
toplumsal olanin kurallarini, ortak kodlarmi 6grendik¢e bunun gerektirdigi
performansi olusturur, toplumsal yasamin uyumlu bir parcasi haline gelir.
Evreinov ayrica performansginin toplumsal rollerinden siyrilip kendini ve
gevresini gozlemleyen, yorumlayan bir seyirciye doniistiigii bir anin varligini da
isaret eder (Tronstad, 2002, s. 219). Dolayisiyla teatrallik, seyircinin bakiginda
ya da oyuncunun kendi performansi iizerindeki farkindaliginda olusabilir.
Selguk Baran’in hikdyelerinde var olan teatrallik, tam da seyirci ve oyuncunun
farkindaliginda gerceklesir. Bir an iginde rolinden kayan, kendi eylemini
yorumlayan, kendi benligine yabancilasan oyuncularin ve kendi roliiyle
uzlasamadigi, roliinde ustalagsamadigi i¢in toplumsal bir aradaligin bir pargasi
olamayan, bu nedenle de giinliik hayati biitiin bir performans alani olarak gdren
seyircilerin zihninde kurulur teatrallik. “Kis Yolculugu”nun anlatici-karakteri
“yalmzca bir seyirci” (Baran, 2020c, s. 86) oldugunu ifade ederken kendisi
disindaki diinyaya ait olamama, ona miidahale edememe, hayatin devinimine
katilamama, yasama deneyimini gerceklestirememe gibi durumlar isaret etmez
sadece. Benligin sunumundaki sahneye, sahne gerisine, performansa dair yikici
bilgilere sahip olmay1 da imler. “Konuk Odalar1” hikayesinde anlatici-karakter,
“Gene de bu hafta sonu sultanlarmin giristikleri 6zenli ¢abalamalar yiiregimi
sizlatirdi. Yilgin bir umutsuzluga kapilirdim. Kim kurtaracakti onca kadim?
Hangisinden baslamaliyd1?” (Baran, 2020b, s. 17) sozleriyle oyuncularin
benliklerinin ideal sunumlarinin ardindaki gerg¢egi bilen, performansin
inandiriciligini soken, gézlemci, yikici bakigin sahibidir.

Bu yabancilagma siireci, Selguk Baran’in hikaye kahramanlarinin kendilerini bir
oyunun i¢indeymis gibi algilamalarina da yol agar. Teatrallik ve oyun arasinda
estetik unsurlar ve seyirci varligmin gerekliligi gibi konularda yapisal farklar
vardir fakat her ikisi de oOzellikle postmodern diinyada yasamin, benligin
kurmacaligini ifade eden olgulardir. Selguk Baran’in hikayelerinde oyun, ¢ift
anlamli bir yapida kullamliyor. Ilki, Sennett’in tanimladig1 sekliyle kamusal
alanm yetiskinlerin oyun alani olarak kavramak. Sennet’e gore bu oyunda
basarili olma sart1, yabancilardan olusan bir izleyici toplulugunun karsisinda
oyun oynama becerisi gosterebilmektir. Bu oynama tarzlariysa kisilerin rollerdir
(Sennett, 2020, s. 48). Bir diger deyisle oyun, giindelik hayatin teatral dogasinin
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temel unsurudur. MeselaTiirkdn Hamim, evindeki partilere gelenlerin oyunun
farkinda olduklarini, zaten bu oyunlara ihtiyaglar1 olduklar: i¢in katildiklarini
belirtir (Baran, 2020d, s. 46). “Ag” hikayesinde Giiler, yaninda kaldig1 ailenin
davranislarin1 ¢6zemediginde anlatici “Bir oyun oynaniyordu. Yeni bir oyundu
bu. Giiler acemisiydi.” (Baran, 2008, s. 588) sozleriyle agiklar giindelik hayatin
stirekli yinelenen ve yenilenen kii¢iik oyunlar {izerine kurulu dogasini.

Hikayelerde, teatrallikten farkli olarak kurallarimi katilimcilarin belirledigi bir
oyun algisimin da s6z konusu oldugunu belirtmek gerekiyor. J. Huizinga’nin
sOylemiyle oyun, “0zglirce razi olunan, ama tamamen emredici kurallara uygun
olarak belirli zaman ve mekéan sinirlart iginde gergeklestirilen, bizatihi bir
amaca sahip olan, bir gerilim ve seving duygusu ile ‘alisilmis hayat’tan ‘baska
tirlii olmak” bilincinin eslik ettigi, iradi bir eylem veya faaliyettir” (Huizinga,
2010, s. 50). Selguk Baran’in hikayelerinde oyun, tam da bu sekilde
karakterlerin giindelik hayatin dayattig1 rollerden, baskalarinca kurulmus bir
oyunun parcast olma halinden c¢ikip Ozgiirlestikleri, kendi gergekliklerini
deneyimledikleri fantastik bir deneyim olarak belirir. “Firavun’un Mezar”
hikdyesinde orta yasli anlatici-karakterin tesadiifen tanistigt ve anlaticiy
okudugu iiniversitesine davet eden gen¢ kiz, rektorii bir firavun gibi hayal eder
ve onun iiniversitenin gizli bir yerinde bir mezar odasinin olduguna inanir.
Geng, arkadaglariyla tiger kisilik ekipler olusturduklarini, bos zamanlarinda
iiniversite yapilarinin altini iistiine getirdiklerini, kilitli kapilar1 agmak igin
hirsizlardan yardim bile istediklerini anlatir. Anlatici-karakter i¢in inanilmasi
gliic bir durumdur bu. Fakat gen¢ karaktere gore bu oyunlar, “kendi
gercegimizdir”: “Dis giiclinii kullanmaktan korkanlar giiniin birinde gergeklik
duygusunu da yitirirler; baskalarimin da gercek diye sunduklari yalanlar
kabullenirler.” (Baran, 2008, s. 617). Anlatici-karakter, gencin kurdugu
kurallara ve hikayeye kendini birakir artik geng ortalarda goziikmediginde bile
oyunu tek bagina siirdirmeye devam eder. Bu sayede anlatici-karakter
“sevincimi hiizne doniistiiren yasimi da artik benim disimda olusan, biiyiiyen
cag1r da yadirgamiyordum” (Baran, 2008, s. 620) sozleriyle, oyun yoluyla
yasama karsi yeni bir yasam, diizene karsi yeni bir diizen var ettigini ve
kendisini o diizen icinde dzgiirlestirdigini ifade eder. “Degirmen” hikdyesinde
Handan ve Saffet’in ogullar1 Erol, kasabanin eski, lanetli degirmenine giderek
ailesinin uyum saglayamadigi yasam bigimine, diinyaya, insanlara, orgiitlenmis
tutsakliga kars1 oyunlar kurdugundan soz eder: “Bunlarin hepsi bir oyun. Onlar
beni kistirincaya kadar siirdiirecegim bir oyun. Onun ig¢in aldirmiyorum.”
(Baran, 2008, s. 487) “Al Kiiheylan” hikdyesinde diinyada tanik olduklar
oliimler, acilar, caresizlik duygusu ve yabancilagmayla yasamin kendisinden,
yasamaktan korkmaya baslayan yeni evli ¢ift, evde aksamlar1 kurduklari, parkta
oynadiklart oyunlarla korkularina ¢are bulmaya ¢aligirlar (Baran, 2008, s. 640).
“Oyun” hikayesinde isine, esine, evliligine yabancilasan anlatici-karakterin
cocuklugunda oynadigi oyunlar1 hatirladig1r goriiliir (Baran, 2020b, s. 85).
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Hikayelerde oyun, Huizinga’nin tanimladig: islevde giinliik ugraslar, yasamsal
gorevler, 6devler diinyasini asan goniillii, ¢ikar gézetmeyen ve yalitilmis, siirh
bir etkinlik demektir yetigkinler i¢in (Huizinga, 2010, ss. 24-25). Karakterler,
kendi dogasini oyun yoluyla disa vurabilir ancak.

Sonug¢

Teatrallik kavrami, tiyatro alaninda ve disinda felsefeden sosyolojiye,
psikolojiden antropolojiye pek c¢ok disiplinde var olan tartigmalarla, agirlikli
olarak pejoratif anlamiyla bir seyin hakikatini isaret etmek icin kullanilan ¢ok
katmanli bir metafora donligmiistiir. Platon’un idealar evreni, magara metaforu,
sanatla ilgili fikirlerine kadar uzanan bu yaklasim, tekil ve nihai bir hakikate
referans veren anti-teatral Onyarginin temellerini olusturur. Diger yandan
ozellikle 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren kamusal yasami, toplumsal
rolleri, benligi kisacas1 gercekligi O6zneler arasi ve kurgulanmis seyler olarak
kavrayan yaklasimlarin gelismesiyle birlikte teatrallik dogrudan gergege
referans veren, gergegin kurgusal dogasini isaret eden bir anlamda kullanilmaya
baglanir. Teatrallik artik hakikat karsisinda elestirilen nesnesi degil aracidir
elestirel bir kavram olarak kimlige, benlige, toplumsal rollere dair agiklamalara
yoneltilir.

Selguk Baran’in hikayelerinde teatrallik de anlatic1 ve karakterlerin kendine ve
topluma yonelttigi bakista bigimlenen bir olgudur. Bazen anlatici bazen de
karakter, 6zel alanda ve kamusal alanda diizenlenmis bir vitrin tizerinde belirli
bir sinifsal statli ve toplumsal roliin gerektirdigi davraniglarin 6tekine takdim
edilme siireglerinin oyuncusu ve seyircisi olurlar. Yazinin biitinliigini
korumak amaciyla secilmis belli hikdyelerin incelenmesi yoluyla gosterildigi
gibi Selguk Baran hikayelerinde herhangi bir politik baglanimi olmayan, aile ici
rollerden baglayarak toplumsal rollerine yabancilagan, bu yabancilagmanin
ardindan i¢ diinyalarina yonelen fakat orada da oOzgirlestirici bir kaynak
bulamayarak benligin, toplumun, yasamin kurmaca dogasini Kkavrayan
anlaticilara ve karakterlere rastlanir. Bu noktada teatrallik, 6zellikle orta siif
burjuva bireyinin, ailesinin ve degerlerinin kurmacaliginm nihai bir hakikate
referans verilmeden, zaten bdyle bir hakikatin olmadigin1i imleyerek
sergilenmesiyle modern topluma yoneltilen bir elestirinin metaforu olarak islev
goriir. Evin 6tekine agik kamusal alani olan konuk odalari, salonlar ile sokaklar,
meydanlar, kafeler biiyiik bir sahneye; toplumun onayladig1 degerler iizerinden
kendine saygin ve konforlu bir yer edinmeye calisan Kisiler, oyuncuya; toplumu
bir arada tutan ortak kodlarla iligkisi asinmus seyircilerse oyuncunun
performansini gdzlemleyen, sahne arkasina dair sahip olduklari yikici bilgilerle
bu performansin teatralligini kavrayan gézlemci-yorumlayicilara doniisiirler.
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