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Derinlikli fiziksel devinimin 6nemi ve birbirinin devamu iki
usta: K.S. Stanislawski, J. Grotowski

K. S. Stanislawski und J. Grotowski - zwei Meister
des Theaters: iiber die Wichtigkeit der physischen

Handlungen

"Kadir Cevik

Ozet

Stanislawski yasaminin son yillarinda derinlikli fiziksel devinim metodunu
gelistirdi. Onun ylrittiigii bu ¢alisma daha sonra Grotowski tarafindan
derinlestirilerek siirdiiriildi. Bu yazi ¢agimiz tiyatrosunda oyuncunun
olanaklarini arastirmis ve oyunculuk sanatina 6nemli katkilarda bulunmus iki
tiyatro insaninin “derinlikli fiziksel devinim” baglaminda ayrildiklar1 ve

cakigtiklar1 yerleri irdelemektedir.

Zusammenfassung

Ende des 19. Jahrhunderts haben K.S. Stanislawski und J. Grotowski die
Wesentlichen Grundsteine zur Erneuerung der Schauspielkunst gelegt. Die
Frage {iber die Wichtigkeit der physischen Handlungen in der
Schauspielkunst ist zuerst von K.S. Stanislawski erortert und spéter von J.

Grotowski iibernommen und dargelegt worden. Gegenstand dieses Artikels

" Ogretim Gorevlisi, Doktor, Ankara Universitesi Dil ve Tarih-Cografya
Fakiiltesi Tiyatro Boliimii



ist es, die gemeinsamen und unterschiedlichen Auffassungen beider

Theatermacher im Hinblick auf die Fragestellung zu untersuchen.

Stanislawski ile baglamak zorundayiz.
Tiyatronun sisi altinda bizim bir spota ihtiyacimiz
var. Stanislawski onlardan biri, siirekli 151yan’.

Bertolt Brecht

Stanislawski ve Grotowski yasamlarini tamamen oyuncunun
olanaklarmi kesfetmeye adadilar. Bu hemen hemen her tiyatro
insaninin tartigmasiz kabul edecegi bir olgu olarak karsimizda
duruyor. Bu baglamda onlarin sectikleri yolun sabir ve disiplin

gerektirdigini sdylemek kesinlikle bir abart1 olmayacaktir.

Tiyatro ¢evrelerinde genellikle bu iki tiyatro insaninin pratik
caligmalar1 birbiriyle iligskilendirilmez. Oysa biri digerinin onctiliidiir:
Oyunculuk sanatin1 kuramsal olarak ayni perspektiften yola ¢ikarak
degerlendirdiler, ancak kuramin pratige yansitilmasi agisindan farkli

araclarla ¢alistilar.

Iki tiyatro insaninin da verili olmayan bir anlayisla
calistiklarini rahatga sdyleyebiliriz. Onlar1 giiniimiizde de aktiiel kilan
olgulardan belki de en Onemlisi yaptiklar1 islerin verili olana

dayanmamis olmasidir: Zira, verili olan ‘bilinendir’ ve yeni sonuglarin

! Bertolt Brecht, Giorgio Strehler ile yaptig1 bir sdyleside Stanislawski’ye
iligskin kendi diislincesini boyle ortaya koyuyor. Bkz. Peter Simhandl,
Stanislawski Lesebuch, Bonn 1990, s. 9.



ortaya ¢ikmasina genellikle yol agmaz. Stanislawski’nin yasaminin
son yillarm ‘derinlikli fiziksel devinim’ gibi kendi ¢izgisi itibariyle
yeni bir denemeye ayirmast onun ger¢ekten verili olana
dayanmadigimi  gosteriyor:  ‘olmus’ oldugunu kabul etmiyor

‘olusmakta’ oldugunu ortaya koyuyor.

Ayni durum Grotowski igin de gecerlidir. Polonya’dan
ayrildiktan sonra Italya’da kurdugu Workcenter ve orada yaptigi
calismalar olugsmanin devam ettigini gdsteren isaretler. Polonya’dan
edinilen deneyimler bir gosterimin nasil Orgiitlenecegine degil,
oyuncunun olanaklarmin arastirilmasi gibi bir bagka siirece akiyor.
Oysa onun {inii, bir yonetmen olarak bir ¢ok Avrupa tiyatrosunda -
hatta daha da ileri gidelim- istedigi tiyatroda g¢alismaya yetecek

glicteydi. Ancak o zor olani tercih etti.

Tiyatro pratiginde farkli ¢izgilerden s6z etmek olasidir. Daha
da somutlayarak ifade edersek sOyle bir saptama yapabiliriz: Tiyatro
pratigini konvansiyonel araglarla siirdiirenler var, tiyatro pratigini
gorselligi ve diger medyatik araclar1 kullanarak kendini bu anlamda
gelistirenler ve tiyatroya yeni mevziler kazandiranlar var, bir de
tiyatroyu kendi 6z malzemesi agisindan - sadece oyuncu ve onun
olanaklarmi dikkate alarak- yeniden iiretenler ve gelistiren tiyatro
insanlar1 var. Iste Grotowski ve Stanislawski bu kategoriye giren

nadir tiyatro insanlarindandir.



Bu girisi Stanislawski’nin bir ciimlesiyle bitirelim: “ileri

gidemeyen sanatcilar geri giderler”.'

Stanislawski’nin ~ gercekten kendi sdyledigini hayata
gecirdigini sOylememiz yanlis bir degerlendirme olmayacaktir. O
kendinden sonra gelenlere soyle seslendi: “Kendi metodunuzu
olusturun ve benim metoduma kdle gibi bagh kalmayin, kendiniz igin
islevsel olabilecek bir yol bulun.”® Stanislawski’nin ¢ok agik bir
bicimde ortaya koydugu bu ¢izginin anlagilmasinda bir sorun yok.
Sorun, yeni bir yontemin nasil yaratilacagidir. Yeni bir ydntem
yaratmak sanildigindan zor, bilinmeyenleri ¢ok, karmagik bir siirectir:
oyuncunun olanaklar iistiine atdlye caligmalari yapan ve edindigi

pratik sonuclar1 dizgelestirebilen ¢ok az tiyatro insan1 vardir.

Stanislawski 6mriiniin son yillarini derinlikli fiziksel devinim®
istiine ¢alisarak gegirdi. Kendisinin de yazdigi gibi: “Derinlikli
fiziksel devinim benim yasamimin en onemli eseridir.”" Stanislawski
bir yi1l boyunca Moliere’in Tartuffe adli eserini derinlikli fiziksel
devinim baglaminda bir zemin olarak kullandi. Y&netmen adaylar1 ve
oyuncularla seyirci kaygisi olmadan calisilan bu oyun seyirciye

sunulmadi: Atdlye esas olarak oyuncunun daha genis anlamiyla tiyatro

" Thomas Richard, Theater Arbeit mit Grotowski an physischen
Handlungen, Alexander Verlag Berlin, 1996, s.13

A.g. e.,s.15

3 Derinlikli fiziksel devinim (Almanca ‘physische Handlung’ Tiirk¢e’ye
derinlikli fiziksel devinim olarak ¢evrilebilir, ancak kavram olarak sadece
basit fiziksel devinimi degil onun diger bilesenlerini de icermektedir:
roliin pisikolojik, sosyolojik durumu ve i¢inde devinilen mekan) esas
olarak Stanislawski’nin son yillarinda gelistirdigi bir yontem.



pratiginin yeni mecralarin1 kesfetmeye yonelikti. Stanislawski’nin bu
¢alismasini sonradan W. Toporkow kitap haline getirdi.* Derinlikli
fiziksel devinimle Stanislawski’nin neyi murat ettigini en iyi anlatan
bu eser, sonradan Grotowski’nin de 6zellikle {istiinde durdugu 6nemli
bir ¢alismadir. Grotowski bu kitap hakkinda sdyle bir degerlendirme
yaplyor:

Eger insan ciddi calisirsa, prova biiyilk bir maceradir. Iste
Toporkow’un Stanislawski iistiine yazdigi kitap “Stanislawski
Provada”. Bu ¢ok dnemli bir kitaptir. Stanislawski’nin hi¢ bir zaman
seyirciye acmay1 diisiinmedigi Tartuffe provalari sirasinda ilging
olgular ortaya ¢ikt1. Tartuffe oyuncular ve yonetmenler i¢in biitiiniiyle
bir i¢ egitim ¢aligsmasiydi ve bu ¢alisma prova macerasinin nasil bir

siire¢ oldugunu ortaya koyuyor.?

Grotowski tarafindan kurulan Workcenter ¢ikis noktasi
itibariyle Stanislawski’nin son yillarinda gelistirdigi ve kendi tiyatro
gecmisi i¢in Onemli buldugu derinlikli fiziksel devinim iistiine
kuruluydu. Yontem olarak Grotowski de Stanislawski gibi bu
merkezde c¢aligilanlar1 bir gdsteri mantig1 ile seyirciye agmayi
diisiinmedi. Yapilan ¢aligmalar sadece tiyatroculara -tartisma amagli-

acildi.

'Age.,s. 15

ZW. Toporkow, Stanislawski bei der Probe, Henschelverlag Berlin, 1952.

3 J. Grotowski, “Von der Theatertruppe zur Kunst als Fahrzeug, ein Essay,
1989” in Modena, in Thomas Richard, Theater Arbeit mit Grotowski an
Pphysischen Handlungen, Alexander Verlag Berlin, 1996, s.187



Ancak Grotowski’nin caligmalarini Stanislawski’nin taklidi
biciminde algilamak biiyiik bir yamilgi olur. O, Stanislawski’nin
derinlikli fiziksel devinim konusunda izledigi teorik ve pratik ¢izgiyi
derinlestirerek devam ettirdi. Calisma yontemi olarak iki tiyatro

insaninin pratikte ayrildiklar noktalar1 soyle 6zetleyebiliriz:

e Stanislawski derinlikli fiziksel devinim metodunu
dramatik karakterler tistiinden c¢alisti. Bu baglamda onun
yuriittiigii aragtirma  bir karakterin  yaratilmasi  siirecine
yogunlasirken sahne metnine ve o metnin - ki bu arastirma
siirecinde sdzkonusu olan oyun Moliere’in Tartuffe adli eseridir -
ortaya koydugu Oykiiye bagli kaldi: Yani Stanislawski’nin
oyuncusu ‘eger ben bu rol kisisinin oldugu durumda olsam hangi
mantiksal dizge iginde derinlikli devinimleri ger¢eklestirirdim’
biciminde yaklasti:  Stanislawski dogrudan bir oyunun

sahnelenme siireci iistiinden kendi metodunu ¢alist.

e Grotowski dramatik bir karakterin yaratilmasi
meselesinde kendi Onciilii Stanislawski gibi ¢aligmadi. Dogrudan
dramatik karakterle ugragsmak yerine oyuncunun rolle baglantili
olarak getirecegi kisisel yasantilar listiine calisti. Bu yasantilar

sonradan rolle iliskilendirildi, montajlandi.

Grotowski bu perspektifi Ryszard Cieslak’in Standhaften Prinzen
calismas1 baglaminda bir ¢ok kez vurguladi. Cieslak esas olarak

Calderon’un tragedya figiirli iistiine degil, daha ¢ok oyunun &nemli



anlarinda kendi kigisel yasantilar {istiine yogunlasti ve bu anlar rolle

biitiinlestirdi.'

e Grotowski ve Stanislawski arasindaki farkliligi
yillarca Grotowski ile ¢alisan Thomas Richard’in betimlemesiyle
aktaralim: “Derinlikli fiziksel devinimin pratikteki kullanimi
acisindan Grotowski ve Stanislawski arasindaki fark her iki

tiyatro insaninin montaj tekniginde ortaya ¢ikar

e Grotowski yeni aligtirmalar gelistirdi ve Ozellikle
bedene yonelik ¢aligti. Bir oyun listiinden degil, kendi gelistirdigi
ve yillarca siiren denemeler sonucu olusturdugu, Motions, Main

Action , gibi alistirmalari arag olarak kullandi.

Bu noktada bir parantez acarak Richard Schechner’den ve
onun yaklasimiyla Grotowski’nin yaklasimi arasindaki baglantiya
deginmekte yarar var. Bu baglantinin pratik agisindan degil teorik
acidan 6nemli oldugunu vurgulamak gerekiyor. Schechner tiyatroyu
aligtirmalar(Training), atdlye ¢aligmalari, diizenli provalar, bedensel
1sinma ¢aligmalari, gosterim, oyunun seyircide olusturdugu etkinin
algilanmasi ve bu etkiye bagli olarak oyunun gerekli boliimlerinin
yeniden degerlendirilmesi gibi yedi boliimden olusan bir siire¢ olarak
algiliyor.” Schechner tiyatro pratiginde alistirmalarmn, diizenli

provalarin ve goOsterimin yeterince arastirildigini  ancak atolye

'Age.,s. 127.

2 Richard, On.ver. s.106.

? Richard Schechner, Theater Anthropologie, Spiel und Ritual im
Kulturvergleich, Reinbek bei Hamburg 1990, s. 26
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caligmalariin, 1sinma ¢alismalarinin, yeterince iistiinde durulmadigini
ifade ediyor. Iste tam bu noktada Grotowski’nin esas olarak
Polonya’dan ayrildiktan sonra biitiin ¢alismalarint bir ¢esit atolye
mantiginda yiiriittiiglinden s6z edebiliriz. Kuskusuz dogrudan atdlye
calismasinin bizzat kendisini arastirmak amaciyla bu c¢aligmalari
yapmadi. Ancak bu calismalar sonugta bir tiyatro g¢aligmasinda
herkesin bildigi ‘prova’ siirecinden farkliydi. Bu noktada benim
aktardigim baglanti Grotowski’nin yaptigi ¢aligmalarin
degerlendirilmesi sonucu benim ¢ikarsadigim, iligkilendirdigim bir
durumdur. Ayrica Grotowski’nin bir yonetmen olarak higbir oyunda
calismadigin1 belirtmek gerekir. Peter Brook, Grotowski’nin son
calismalari ‘sanatin bir asansor olarak kullanilmasi’ bigiminde
betimlemistir. Burada sdzkonusu olan, yapilan atdlye c¢aligmalarinin
sanatsal aktiviteyi yiikselten bir unsur olarak algilanmasidir.
Schechner’in s6ziinil ettigi atdlye ¢alismalarinin Grotowski tarafindan
-dogrudan niyet edilmese de -arasgtirildigini sdylemek sanirim yanlis
bir degerlendirme olmayacaktir. Parantezi kapatip yeniden

Grotowski’ye donebiliriz.

Grotowski her giin oyuncular tarafindan yapilan bir aligtirma
gelistirdi. Motions (devinim) olarak adlandirilan bu alistirma esas
olarak Grotowski’'nin Polonya’da yaptigi caligmalara dayaniyordu.
Workcenter de bu alisgtirma oyuncularin yapilacak ¢aligmalarda

bedensel olarak hazir olmasmi hedefliyordu.! Grotowski ‘devinim’

'Richard, On.ver.s.85.
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adli alistirmay1 ‘temel durus’ olarak niteledigi viicut formuyla

birlestiriyor ve temel durusun kokenlerine iliskin sunlari sdyliyor:

Neden bir Afrikali, bir Fransiz, bir Meksikali avcir av sirasinda
omuriligin hafifce kivrildigi, bacaklarin dizlerden hafifge biikiildiigi,
bedenin kalgalar iistiine oturdugu belirli bir form aliyor? Neden bu
bedensel durum kendine 6zgii ritmik bir devinime gereksinim
duyuyor? Boyle yiirime ne ise yariyor? Buna iliskin ¢ok basit bir
analiz yapilabilir: Eger bedenin agirligi bir bacaga yiiklenirse diger
bacak giriilti etmeden hareket edebiliyor. Bu bedenin hareketini
yavas ve diizenli bir forma sokuyor. Boylece hayvan avciyl
algilayamiyor. Ancak bu esas olarak belirleyici degil, belirleyici olan

bunun insan bedeninin en eski durus formu olmasidir.'

Bu alistirmanin oyuncu tarafindan kullanimma iligkin iki
onemli 6ge wvar: Birincisi ses c¢ikarmadan biitiin bir bedenin
hareketinin saglanmasi, ikincisi  ¢evreyi herhangi bir nesneye
dogrudan yogunlasmadan  gormek, c¢evreye sanki biiylik bir
pencereden bakarmis gibi bakmak ve algilamak. Bu alistirmanin
dogrudan gosterimle bir iliskisi yok. Alistirma sirasinda c¢evrede
yasanani oldugu gibi gérmek ve duymak 6nemli. Thomas Richard’in
aktarimiyla: “Bunun yanmda alistirmayi yapan kendi bedeninin
bilincinde olmali; gordiiginii gormeli, duydugunu duymalidir™

Oyuncu agisindan yasanan anin algilanmasi ve oyunculugun bu

baglamda kendiligindenlige oturmast son derece hayatidir.

' A.g.e.,s. 87-88
2A.g.e. s. 89
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Oyuncunun uzun bir zaman diliminde c¢alisarak seyirciye sundugu
gosteri, oyunu calisanlar agisindan en ince detayina kadar bilinir,
ancak bu bilgi gosterimdeki kendiligindenligi 6ldiirdiigiinde sahnede
yagayan bir iletisimden ve dolayisiyla oyundan s6z etmek olasi

degildir.

Grotowski ve ekibi once tek tek yapilan ‘devinim’
alistirmasini gelistirerek biitiin oyuncularin birlikte yaptiklar1 ve her
devinimin senkron istiine oturdugu bir forma doniistiiriyor. Bu ¢ok
zor ve zaman alan bir ¢aligma. Bu alisgtirmanin yaninda ‘Irmak’ olarak
adlandirdiklar1 Haiti’ye ait sarkilarla, dansa ve kendiligindenlige
dayanan dogag¢lama bir alistirma daha yapiyorlar. Bu alistirmanin yani
sira oyuncunun etkilesim giiciinii artiran, yogunlasmay1 en {ist diizeye
¢ikarmay1 hedefleyen bir bagka alistirmay1 da her giin diizenli olarak
yapiyorlar. Bu alistirmada oyuncular oyunu yonlendiren Kkisinin
verdigi komutlara anlik ve olabildigince siiratli reaksiyon gostermek
zorundalar. Buraya kadar aktarilan alistirmalar oyuncunun bedenine,
algisina, ritim duygusuna, bedensel ifade giiciine katkida
bulunabilecek alistirmalar. Bu tiirden alistirmalar hemen hemen her
tiyatro toplulugunda iistiinde fazlaca durmadan yapilip gegilir. Ancak
Grotowski her alistirmay1 en ug¢ noktaya kadar tasiyip, en karmasik
hale getirerek ve bunu bir yil gibi uzun bir zamana yayarak yapiyor.
Boylece alistirma turistik bir faaliyet olmaktan ¢ikiyor. Burada turistik
faaliyet esas olarak Grotowski’nin kullandig1 bir tanimlama: Tiyatro
gruplarmin ~ ve  oyuncularin  yilizeysel olan, derinlesmeyen

caligmalarmi ‘turistik’ olarak niteliyor.

13



‘Main Action’ Grotowski’nin gelistirdigi ve derinlikli fiziksel
devinim {istiine ¢aligirken kullandig1 bir bagka temel tekniktir. Ve bu
esas olarak Thomas Richard’in da belirttigi gibi bir montaj teknigidir.
Grotowski Main Action i¢in her oyuncunun kendisinin olusturdugu
parcalar1 organik bir bi¢cimde birbiriyle iliskilendiriyor. Bu montaj
tekniginde her Oykii kendi kurgusu ve devinimiyle digerinden
bagimsiz olarak akarken, aymi zamanda digeriyle dolayli olarak
baglantili hale getiriliyor. Sonug¢ olarak tek bir oykii olusturulmusg

oluyor. Bu teknigi Thomas Richard s6yle aktariyor:

Ben babamla iligkilendirdigim kendi derinlikli fiziksel devinimimi
siirdiiriirken yanimdaki oyuncu arkadasim tamamen kendine ait bir
baska devinim ¢izgisi ile kendi Oykiisiinii aktartyordu. Ancak ¢ok ince
hesaplanan koordinasyon, zamanlama, ritim gibi unsurlar sayesinde ve
mekanin  seyirciye yakin olmasi nedeniyle seyirci  bizim
devinimlerimizi birbiriyle iligkili olarak algiliyordu. Seyirci, ben ve
arkadagimla ilgili bir tek Oykii seyretmesine ragmen gercekte

birbirine bagli iki farkli cagrisim ve hareket ¢izgisi s6z konusudur.'

Derinlikli fiziksel devinimin anahtar1 bedenin devinim
stirecinde gizli: Alistrmayr yapan yaptigt her hareketi gergekten
yapmak zorunda. Yani bu noktada oyuncunun oncelikle yapmasi
gereken ‘devinimin’ kendisini gerceklestirmek olmalidir. Duyguyu
devinimin diginda tutan bir yaklagim s6z konusu. Derinlikli devinim
tam anlamiyla olusturulduktan sonra duyguya, yasantilara yer

veriliyor.

14



Derinlikli fiziksel devinimle ortaya ¢ikan kiigiik, basit gercekler esas
olarak biiyiik, etkileyici gerceklerin ardindaki duygulari, diisiinceleri,
yasantilart ifsa ediyor. Buna karsin gergeklik hissi vermeyen kiiglik
derinlikli fiziksel devinim yine gergeklik hissi uyandirmayan yogun

duygulanimlari, fikirleri ve tasarimlari miknatis gibi kendine ¢eker.”

Goriildiigiic gibi derinlikli fiziksel devinim esas olarak
oyuncunun bedenini kullanma bi¢imi istiine yogunlasiyor.
Stanislawski’nin ve daha sonra da Grotowski’nin bu konu iistline
yazdiklarina deginmeden Once bu iki tiyatro insanmin haricinde

oyuncunun bedenine dair sdylenenlere bakmakta yarar var.

F. Lichte “Tiyatro Semiotigi” adli kitabinda ‘beden metni’®
iistiine bir degerlendirme yapiyor. Oyuncu hangi metot ve anlayisla
calisirsa ¢aligsin sahnede bir anlam ifade etmek iizere gelistirdigi rolii
ve bu rol iistiinden kurdugu iletisimi seyirciye sunabilmek i¢in dnemli
bir kosulla kars1 karsiya kalir: biitiin varlig1 ile kendi bedeni. Sair ve
ressam kendi bedenleri disinda bagka araglarla kendi islerini
gerceklestirirler. Oyuncu ic¢in bu olanaksizdir: Onun malzemesi
oncelikle kendi bedenidir. Unutulmamasi gereken sey bedenin her
oyuncuda farklilik gdsterdigidir. Her oyuncunun kendi bedeni tek ve

sadece ona Ozgilidlir. Sahneleme siirecine oyuncu kendi bedenini ve

'A.ge.,s. 106

2 A.g.e.s. 107

3 E. F. Lichte bu kavrami ( Korpertext) Giinther Lohr’un doktora
calismasindan aldigini ifade ediyor. Korpertext. Historische Semiotik der

komischen Praxis - vom Cinquecento bis zur Mitte des 18.
Jahrhunderts, 1979.
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biyografisini beraberinde getirir: Yani oyuncunun fiziksel varligi ve o
varligin i¢indeki derinlik. Oyuncu kendi dogasi ve o doganin iginde
yeserdigi kiltiirel ortam arasinda diyalektik bir iligki vardir. Esas
olarak bir genelleme yaparak bunun sadece oyuncu i¢in degil her birey
icin gegerli oldugunu sdyleyebiliriz. Ancak oyuncu kendi sanatinin
icrasinda kendi bedenini dogrudan kullandigr i¢in kiiltiir ve beden
iligkisi daha ¢ok iistiinde durulmasi gereken bir olgu olarak karsimiza
cikiyor. Oyuncu iste bu malzemeyle anlamsiz olani kendi bedeninde
anlamli olana doniistirmek zorunda. E. F. Lichte, “beden ‘doga’
olarak bir anlam iletmez ama onun kiiltiirle harmanlanmis hali anlam
iiretme potansiyeline sahiptir.” Beden metni sadece oyuncunun
fiziksel devinimini igermiyor. Fiziksel olanin diger bilesenlerini de
kapsiyor: Bu oyuncunun biitiin olarak diinyasi, deneyimleri, algilama
bi¢imi ve dogal olarak kullandig1 teknik. Tam bu nokta da E. Ficher
Lichte’nin teorik yaklasimi ile Stanislawski’nin derinlikli fiziksel
devinim metoduna yaklagimi cakisiyor: Toporkow, Stanislawski’nin
derinlikli fiziksel devinimi kesinlikle basit bir fiziksel devinim olarak
algilamadigim1 ayn1 zamanda psikolojik bir ddev de icerdigini yani
psikolojik-fiziksel ~ bir  devinim  icerdigini de  aktariyor.'
Stanislawski’nin de betimledigi gibi: Istek ve yonelis, 6dev olmadan
ve bunlarin tamamlandig1r bir duygu durumu olmadan, yaratma ve
imgelemin olmadig1 bir derinlikli fiziksel devinim s6z konusu olamaz.
Sahne {izerinde inandiric1 olmayan bir fiziksel devinim olamaz. Biitiin

bu elementlerle oyuncunun igsel yasantisi arasinda dogrudan bir iligki

"E. F. Lichte, Semiotik des Theaters, Gunter Narr Verlag Tiibingen, 1995, s.
28-29
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var. Bu tamimlama ile beden metni kavrami arasinda dogrudan bir

iligkinin varlig1 goriiliiyor

Oyuncu sahneleme siireci boyunca gelistirdigi hareket
dizgelerini, oynadig1 roliin sahnesel ritmini, kendi rolii ve diger roller
arasindaki iligkiyi her oyunda aym diizeyde tutmak ve oynadigi rolii
sahnede yasamsal kilmak zorundadir. Bu onun bir gdsteride yapmast
gereken en temel istir. Oyuncu igin sorun tam da bu noktada
baslamaktadir: Bu nasil ve hangi araclarla gergeklestirilecektir? Iste
Stanislawski daha sonra da onun devami oldugunu ifade eden
Grotowski® biitiin olarak derinlikli fiziksel devinim metoduyla
oyuncunun yukarda aktarilan sorunlarini ¢6zmeyi hedeflemektedir. Bu
baglamda 1988 yilinda Santancangelo da yaptigi bir sunumda
Grotowski neyin derinlikli fiziksel devinim oldugunu neyin ise
olmadigini soyle agikliyor. (Ki bu agiklamalar hem oyuncu egitimi
hem de sahnede oyuncunun ydnlendirilmesi agisindan oldukga

yararl):

Derinlikli fiziksel devinim olarak anlagilmamasi gerekenlerin basinda

cesitli aktiviteler gelir: Aktiviteler kesinlikle derinlikli fiziksel

! Toporkow, On.ver. s. 16.

* Grotowski ve Stanislawski arasindaki iliski tiyatro camiasi tarafindan
dikkate almmamistir. Oysa Grotowski daha c¢alismalarinin basinda
Stanislawski’nin  prensiplerini  kurdugu atdlyenin zemini olarak
algilamistir. ,,Stanislawski’ye yanit,, baslhigr altinda verdigi bir seminerde
Stanislawski’nin kendisi iizerinde ki etkisini soyle aktarir: ,,Bir oyuncu
olarak ondan g¢ok etkilendim ve onun takipgisi oldum.,, (Bkz. Thomas
Richard, Theaterarbeit mit Grotowski an physischen Handlungen,
Alexander Verlag, Berlin, s. 18) Bu noktada Grotowski’nin
Stanislawski’nin devami oldugunu séylemek miimkiindiir.
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devinim degildirler. Bu anlamda yer temizleme, bulasik yikamak, pipo
icmek gibi aktiviteler kesinlikle derinlikli fiziksel devinim degildir,
bunlar ¢esitli aktivitelerdir. Bir ¢ok insan derinlikli fiziksel devinim
istline ¢alisirken bu aktiviteler istiine ¢alisarak yanlis yapar.
Derinlikli fiziksel devinim iistiine c¢alistigini diisiinen bir ¢ok
yonetmen oyunculara yer sildirirler bulagik yikatirlar. Ama bir aktivite
derinlikli fiziksel devinime déniistiiriilebilir. Ornegin: Siz bana
rahatsiz edici bir soru soruyorsunuz - ki bu hemen hemen her zaman
gerceklesir - ben zaman kazanmak i¢in pipomu i¢cmeye hazirlamak
amaciyla ugrasmaya bagliyorum. Simdi benim aktivitem derinlikli
fiziksel devinim olmaya baghyor, ¢linkii siz sordugunuz soruyla
birlikte benim ig¢in bir silah haline doniistiinliz: Evet ben su anda
pipomla ugragsmaktayim, pipomu temizlemek ve onu igilebilir duruma

getirmek zorundayim ve daha sonra da size bir yanit verecegim.'

Grotowski sahnede oyuncunun yaptig1 her devinimin mutlaka
anlamlandirilmasi gerektigi listlinde duruyor. Bu ger¢ekten ¢cok énemli
bir saptama, ancak pratikte anlamlandirmanin nasil gerceklestirilecegi
tiyatro pratiginin her zaman sorunlu olmaya aday tarafidir. Oyuncu
eger pipo ile ugragsma isini sahnede iiretilecek anlamin disinda
algilarsa bu aktivite basit siradan bir devinime doniigiir ve bu durum
sahnede yasamayan anlarin olugsmasina neden olur. Sahne esas olarak
kendisiyle ilgili olmayan zaman dilimlerini kaldirmaz. Zira bdylesi bir

zaman dilimi anlam tiretmez, sadece oyuncuyu sahnede ‘mesgul’ eder.

" Richard, On.ver.s. 122-123.
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Grotowski derinlikli fiziksel devinimle jestler arasindaki farki

ise sOyle acikliyor:

Jestlerin derinlikli fiziksel devinim olduguna inanilmasi ise bir baska
yanlistir. Oyuncu birgok el kol hareketi yapar ve bunun rolle baglantili
oldugunu diisiiniir. Bir meslekle ilgili jestler vardir. Ornegin, bir
papazin jestleri, bu jestler onun dinsel tarafin1 vurgular, ancak bunlar
sadece jestlerdir, derinlikli fiziksel devinim degildir. Eger disardan
bakarsak jest nedir? Bir jesti nasil basitge tanimlayabiliriz? Siklikla bir
jest bedenin kendiliginden bir hareketidir. Jest bedenin
derinliklerinden ortaya ¢ikmaz , bedenin el kol ve yiizdeki periferi

devinimidir. 1

Grotowski’nin ~ oyuncudan  istedigi  her  devinimin
igsellestirilmesi, yani sahnedeki durumla baglantili olarak her
devinimin, jestlerin, mimiklerin mutlaka derinlik kazanmasidir.
Derinlik yapilan jestin biitiin bedenle birlikte hissedilmesiyle dogru
orantilidir. Ornegin, her oyuncu bir orkestra sefini oynayabilir ancak
miizigi iginde hissetmeden yapilacak her devinim sadece oyuncunun
bir orkestra sefini oynadigini imleyecektir, ama hi¢ bir zaman
oyuncunun devinimi igsellestirilmis devinimlere doniismeyecektir.
Zira miizikle kurulan etkilesim ne kadar giiclii ise yapilan devinim de

o oranda ‘organik’ olacaktir.

Grotowski Santancangelo’da yaptig1 sunumda basit, siradan

devinimle derinlikli devinim arasindaki farki ise soyle analiz ediyor:

'A.ge.,s. 123-124
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Insanlar ¢ok kolayca derinlikli fiziksel devinimle, siradan basit
devinimleri birbirinden ayiramiyorlar. Eger ben buradan kalkip kapiya
dogru gidersem bu derinlikli devinim degil, siradan basit bir
devinimdir. Ancak sizin aptalca sorularinizi protesto etmek amaciyla
yerimden kalkip kapiya dogru gidersem ve bu sunumu bitirecegimi
sOylersem bu andan itibaren kiiciik derinlikli devinimlerden olusan bir
¢ember s6z konusu olur. Bu andan itibaren sadece siradan bir devinim
degil, derinlestirilmis bir devinim ortaya g¢ikar. Bu kiiglik derinlikli
devinimler ¢gemberi benim kendime 6zgii tavrimla sizinle kurdugum
iletigsimle birlesir; sizin reaksiyonunuzu algilamaya caligirim, ve dogal
olarak kapiya dogru giderken sorgulayan bir bakigla ya da ne
sOylendigini duymaya c¢alisarak tehdidimin sizi  etkileyip
etkilemedigini kontrol ederim. Burada s6z konusu olan ‘gitme’
eyleminden ¢ok gitme eylemi c¢er¢evesinde olugsan karmasik
durumdur. Bir¢ok yonetmen ve oyuncunun diistiigii en 6nemli yanilgi

icinde bulunulan durumun firettigi hareketle olusan kiigiik derinlikli

devinimlerin olusturdugu c¢embere - devinimler, reaksiyonlar,
hissedilen anlar - odaklanmak yerine siradan devinimlere
odaklanmalaridir.'

Sahnede her devinim o sahnedeki durumdan bagimsiz
diisiiniilemez. Onemli olan devinimleri ‘mantiksal bir dizge icerisinde’
icinde bulunulan durumla derinlemesine iligkilendirerek yapmaktir.

Baylesi bir iliskilendirme hareketi sadece bir hareket olmaktan ¢ikarir.

'A.g.e. s 124 -125.
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Stanislawski’nin  derinlikli fiziksel devinim konusunda
sOylediklerine gegmezden Once onun sistemini ‘rol ¢aligma yontemi’
baglaminda kisaca aktarmakta yarar var: Zira bu rol ¢alisma yontemi

bir 6neri olarak biitiiniiyle derinlikli fiziksel devinime dayanmaktadir.

e Genel olarak, detaya girmeden Oykiiniin

anlatilmasi.

e Derinlikli fiziksel devinimi bir ara¢ olarak
kullanarak Gykiiniin ilk bakista algilanan kisminin kabaca
oynanmasi. Bu asamada Onemli olan oyuncunun kabaca
derinlikli fiziksel devinime iligkin bir 6n hazirlik

yapmasidir.

e Oyuna dair gecmisin ve gelecegin analiz
edilmesi ve bu baglamda oyuncunun nereden gelip nereye
gittiginin  bilmesi, antreler sarasinda ne oldugunun

kavranmasi.

e Derinlikli fiziksel devinimin ve 0ykiiniin en ince
detayina kadar anlatilmasi, ‘eSer ben oyunun dayattig1
durumda  olsaydim  sorusunun’  ayrintiya  girerek

irdelenmesi.

e Oyunu ve calisilacak rolii harekete geciren,
atesleyen ana ciimlenin kabaca bulunmasi. Oyuncunun
oyunu biitiiniiyle tanimasi yazarin yonelisini kesfetmesi ve

oyuna tamamen hakim olmasi 6énemli. Zira bundan sonra
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gelecek zorlu boliim karsilikli - rol temelinde - derinlikli
devinimlerin mantikli bir sistem igerisinde olusturulmasidir.
Bu noktada yOnetmenin yaklasimiyla oyuncunun

yaklagimini birbirinden ayirmak gerekir.

e Buraya kadar yapilan caligmalar sonucunda
olusan malzemeden hareketle kabaca siirekliligi olan
devinimler dizgesinin olusturulmasi. Metnin  genelinin
yonelimi ve tek tek karakterlerin yoOneliminin dogru
saptanmasi ve bu siirecte sapmalara ve bireysel dogmalara

izin verilmemesi hayati 6neme sahip.

e Bu amaca ulagmak i¢in metnin biiylik fiziksel

devinimler bigiminde boliimlenmesi.

e Kabaca olusturulan bu derinlikli fiziksel
devinimlerin oynanmasit ve siirekli olarak ‘ben ne

yapiyorum’ ve ‘eger’ sorularinin sorulmasi.

e Eger oyun biiyiik bolimlere ayrilamiyorsa daha
kiiciik bolimlere ayirarak derinlikli fiziksel devinimler
calisilmali ve ayrilan boliimlerde birbirini takip eden mantik
zincirinin kirtlmamasina dikkat edilmeli. Hem biiyiik hem
de kiiciik boliimlere ayilmig bir ¢aligma varsa aralarinda

olugmasi gereken mantiksal ¢izgiye 6zenle dikkat edilmeli.

e Mantiksal ve birbirini takip eden organik

derinlikli ~ fiziksel devinim ¢izgisinin  olusturulmasi
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gerekiyor. Bu ¢izgi yazili olarak kaydedilmeli ve pratikte
denenerek sabitlenmelidir. Siirekli oynanarak denen bu
cizgide gereksiz olan devinimler ¢ikartilmali. Sonucta
malzeme olarak kalan devinimler sahne gercegine uygun,
inandirict olmali. Bu olusturulan malzemenin yiizde 95
atilmasi anlamina geliyor. Bu siiregte, yakistirmalara, kisisel

gergeklere, abartiya yer yok.

e ‘Ger¢ek’ ve ‘inandiricilik’ mantiksal ¢izgi

igerisinde sabitlenmeli detaylica temellendirilmelidir.

e Biitiin bunlarin hepsi ‘bu  benim’ deme

durumunu yaratir.

e Oyuncunun ‘bu benim durumu’ organik, dogal
bilingaltinin algilanmasini saglar. Bu noktada unutulmamasi
gereken sey Stanislawski’nin bu siireci pratikte denedigidir.
Dolayisiyla bu caligma yontemi esas olarak deneysel bir

caligmadir ve pratige siki siktya baghdir.

e Buraya kadar olan bdlimde oyuncu oynarken
kendi sozciiklerini kullanir. Daha sonra metnin okunmasi
s6z konusudur. Oyuncular onlarn etkileyen, ihtiyag
duyduklar1  sdzciikleri  yazarin  metninden  segerek
kullanabilirler. Caligma sirasinda kendiliginden ortaya ¢ikan
sozciikleri not ederler. Daha sonra metin defalarca okunur.

Boylece yavas yavas rol metni olusturulur. Stanislawski
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oyuncunun metinle kuracag iliskinin ‘Onyargilardan’ uzak

saf bir karsilagma olmasi gerektigi iistiinde siklikla durur.

e Metin Ogrenilmeye baglanir, sabitlenir ancak
yiiksek sesle okunmaz. Zira metnin mekanik olarak dile
yerlesmesinin  Oniine gecilmelidir. Bu daha o6nceki
caligmalar sirasinda olugsmus olan kendiligindenligi asla
kirmamali sézel olanla devinimsel olan arasinda organik
olmayan bir durum yaratmamalidir. Gergegi sunan ve
mantiksal olarak birbirini takip eden devinim ¢izgisi,
inandiricilik, “bu benim” ve  biling organik olarak
sabitlenmelidir. Biitiin bunlarin ¢alisilmasi, kavranmasi
sirasinda yeni durumlar, kosular ortaya ¢ikacak ve bu
durumlarin derinlestirilerek calisilmasi gerekecektir: Sonug,
siirekliligi olan devinim dizgesinin olugmasidir. Bu
calismada ayrica oyunun igerigi detaylica anlatilidir.
Farkina varilmadan derinlikli fiziksel devinim zinciri,
stirekliligi olan devinim, oyunun ve rollerin yd&neligleri

caligilmis, yerlestirilmis olur.

e Yukarda aktarilan ¢ergceve igerisinde oyun
calisilmaya devam edilir. Sozciikler akildan gegirilirken
metin cibircaya doniistiiriiliir. Bu c¢alismada sozciiklerin
akildan gegirilmesi ve cibircaya donistiiriilmesi eszamanli
olmalidir. Cibircanin  kullanilmasimnin iki nedeni var;
birincisi tonlamanin canli tutulmasini saglamak, ikincisi ses

genisligini artirmak.
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e Dogru igsel algilama birbirini takip eden fiziksel
devinimleri ve diger cizgileri ortaya c¢ikarir. Bu cizgiler
giderek daha da gii¢lendirilmeli ve metnin soézciikleri bu
cizgilerin altinda yer almahdir, zira sdzciiklerin
mekaniklesmesi ve kendi baslarina buyruk hale gelmeleri
onlenmelidir. Oyun cibirca oynanmaya devam edilmeli ve
eszamanli olarak altmetin igsellestirilmeli, igsellestirilen
sabitlenmelidir. Stanislawski’nin  sozciikleriyle 1-
diistinceler zincirinin , 2- resimsel tasarimlarin aktarilmasi,
3- her iki ¢izginin oyun igindeki partnerler arasi iliski
baglaminda anlatilmasi; boylece partnerler arasi iligkinin ve
igsel devinimlerin olusturulmasi. Bu rol altmetninin temel
cizgisidir ve c¢alisma boyunca Ozen gosterilerek
gelistirilmesi, siirekli korunmasi gerekir. Buraya kadar olan
boliim itibariyle rol caligmasinin temel hazirlik asamasi
tamamlanmis oluyor; tek tek derinlikli fiziksel devinimler
olusturulmus, siirekliligi olan devinimler bulunmus, s6zel
devinimler olusturulmustur. Biitiin bunlar sahnelemenin
goriinen formunun gercevesini ¢izecek saglam temeli

olusturur.

e Masa basinda yapilan ¢aligmayla ¢izgi tamamen
berraklagtirllmistir. Yazarin metnine bagimli bir okuma
gerceklestirilir ve oyuncular calismanin her asamasinda

gerceklestirdikleri  deneyimlerini  diger  oyunculara
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aktarirlar; devinimler, detaylar, genel partitiir hi¢ bir

ayrintiy1 atlamadan aktarilir.

e Ay siire¢ - heniiz masabasinda - eller ve beden
serbest olmak  kaydiyla, oyuna iliskin  kiigiik

organizasyonlarla tekrar edilir.

e Ayni siireg sahne iistlinde ancak tesadiifi
organizasyonla yenilenir. Burada ama¢ sahnede olan

kullanmaktir.

e Deckor detaylica degil gergegini imleyecek
bicimde kurulur. Bu noktada her oyuncuya hangi sahnede
nerede oldugu sorulur. Herkes kendince bir dekor tasimi
yapabilir. Biitiin oyuncularin kendi dekor eskizlerinin ortaya

konmasindan sonra temel dekor eskizi olusmus olur.

e Olusan temel dekor eskizinden yola c¢ikarak
sahne tasariminin tamamlanmasi. Oyunculara olusturulan
tasarimi nasil algiladiklari, hangi sahneyi nerede oynamak
istedikleri  sorulur. Oyuncular giris c¢ikislar, fiziksel

devinimleri deneyebilirler

e Olusturulan tasarim yeniden kontrol edilir ve
degistirilmek istenen yanlar1 varsa gerekli degisiklikler
yapilir. Artik sahneleme siireci bir form {istiine oturmusgtur.

Bu noktada oyunun biitiin olarak neyi anlatmay1 hedefledigi
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ve siirekliligi saglayan hareket dizgeleri yeniden gdzden

gegirilerek mitkemmellestirilir.

e Masa basinda oyunun politik yaklasimi, sahne

tasarimi ve diger 6geleri iistiine konusulur.

e Hedeflenen oyun ortaya ¢ikmistir. Ancak
hedeflenene ulasamama durumu s6z konusuysa yeni

arayislar denenmelidir.'

Goriildiigii gibi  Stanislawski esas olarak bir roliin nasil
calisilmast gerektigi konusunda karmasgik bir dizge sunuyor. Kuskusuz
boylesi bir dizgeyi gozeterek bir rolii ¢aligmak hem oyuncuya hem de
yonetmene agir bir yilik bindirir. Rol ¢aligmasinin her asamasi énemli
ve yogunlagma gerektiriyor. Hicbir detayr atlamadan, goéz ardi
etmeden adeta igneyle kuyu kazmak oldukga zor ve enerji gerektiren
bir durumu ifade ediyor. Ancak, eger oyuncu kesfedilmemis olani
kesfetmek niyetindeyse igneyle kuyu kazmaya hazir olmali, gereken

heyecani ve sabri gosterebilmelidir.

Tekrar Stanislawski’ye donersek: derinlikli fiziksel devinim
onun i¢in kesinlikle basit siradan bir devinim degildir, aksine
psikolojik bir 6dev igerir, yani psiko-fiziksel bir devinimdir. Yanlig
anlasilmalarin  Online gegmek icin Stanislawski’nin bu konudaki

yaklagimini parcalara ayirarak tanimlayalim:

'Bkz. Dieter Hoffmeier, ,,Das literaische Sapetwerk Stanislawski” in K.S.
Stanislawski, Die Arbeit des Schauspielrs an der Rolle, Berlin 1981 S.
223 —232.
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e istek, yonelim, 6dev ve bunlarm icsel olarak

duyguyla tamamlanmisligi gerceklestirilmek zorunda.

o Kesfetme ve diisgiiciiniin diisiiniilen

devinimlere sirayet etmesi dnemli bir 6l¢iit.

e Verilen kosullar itibariyle - oyunun/metnin
dayattig1 kosullar - inandiric1 olamayan, ger¢eklik duygusu

yaratmayan derinlikli fiziksel devinim s6z konusu olamaz.

e Derinlikli fiziksel devinime iligkin biitiin 6geler

oyuncunun i¢sel diinyasi ile siki bir iliski i¢inde olmalidir.

Goriildugi gibi derinlikli fiziksel devinimi sadece bir ‘tavir’

olarak algilamak miimkiin degildir.

Oyunculuk {istiine yiiriitiilen tartismalarin belki de en eskisi
oyuncu ve onun bedeninde yeniden yarattigi roliin duygularla ilgili
durumudur. Bu tartigmalar zaman zaman duygunun her seyden énemli
oldugu yolunda iddialara kadar vardirilmistir. Stanislawski’nin
oyuncunun dikkatini duygularin arastirllmasindan ziyade sahnenin
gereklerinin yerine getirilmesine yoneltmesi 6nemli bir kesiftir. “Bana
duygulardan s6z etmeyin! Duygulara hiikkmedemezsiniz. Sadece
fiziksel devinimlere hitkmedebilir, belleginize yerlestirebilirsiniz.”.'

Stanislawski’nin bu betimlemesinden onun duygulara 6nem vermedigi

gibi bir sonug¢ ¢ikarmak kesinlikle yanligtir. Onun yaklasimi Once

' Toporkow On.ver. ,s. 172.
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derinlikli devinim olusturulmasi ve olusturulan devinimlerden ortaya
cikacak duygunun yasanmasidir: Zira duygular bireyin inisiyatifi
altinda degildir. Stanislawski’nin rol ¢aligma yontemini roliin ‘digtan

ice dogru’ kurulmasi bi¢ciminde tanimlayabiliriz.

Eger oyuncu birlikte ¢alistig1 partneri ile olan iletisimi yitirirse
derinlikli fiziksel devinim iglevini yitirebilir. Oyuncunun sadece kendi
yaptigma yogunlagsmasi ve siirekli tekrarlanan  devinimler
mekaniklesmeye neden olabilir. Oyuncu kendi partitiiriinii
korlemesine - sadece kendine yogunlasarak - tekrar etmemelidir, zira
bu devinimlerin kdkenindeki yasamsallik kaybedilebilir. Oyuncunun
hem kendine hem de partnerine yogunlasarak etkilesim i¢inde olmasi

devinimler dizgesinin sahne {istiinde canli kalmasini saglar.

Bir roliin kendiligindenlik kazanmasi meselesi hem
Grotowski hem de Stanislawski i¢in dnemlidir. Giindelik hayatta da
hi¢bir zaman “iste burada glilmemiz gerekir” bi¢ciminde diisiinmeyiz,
giilme icinde bulundugumuz durumun kendiliginden bir sonucudur.
Ayrica, kendiligindenlik bir roliin yaratilmasinda olmazsa olmaz
kosuldur. Kendiligindenlik giindelik hayatta ve sahnede iginde
bulunulan durumdan irer: Kendiligindenlik asla komutla
gerceklestirilemez. Her iki tiyatro insam1 bu konuya ayni yaklasim
icindedir. Eger rol i¢in olusturulmus kesin bir cerceve yoksa
kendiligindenlik yaratilamaz.' Kendiligindenligin siirekli roliin temel
yonelisini ‘degistirme Ozgiirliigli’ olarak algilanmamasi Onemlidir.

Sahne {istiinde gergeklesen devinimlerin segilmis devinimler oldugu,
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rasgele olmadigi bilinmelidir. Kendiligindenlik sahnenin gereklerine
siki sikiya dokunmus bir yap1 iginde olanaklidir; sahnede segilmemis

olana yer vermek her zaman sorunludur.

Stanislawski’nin bir rolii ¢alisma yontemini belirleyen temel
yaklagimlardan biri de oyuncunun metinle kurdugu iliskidir. Bu
konuya da tekrar deginmekte yarar var. “Stanislawski kategorik olarak
metnin ezberlenmesini yasakliyordu. Bu bizim ¢aligmamizin olmazsa
olamaz kosuluydu. Eger herhangi bir oyuncu prova sirasinda
Moliere’in ciimlelerini kullanirsa hemen provayr durduruyordu’™
Stanislawski oyuncuya sadece derinlikli fiziksel devinim baglaminda
s0z konusu olabilecek sozciikleri kullanma izni veriyor. Dolayisiyla

metnin  ezberlenmesi  degil  O6grenilmesi, kavranmasi  ve

igsellestirilmesi hedefleniyor.

Her seyi metne baghh kalmadan, belirlenmemis sahnesel
organizasyonla, sadece her sahnenin igerigini bilerek ve derinlikli
devinimler semasina dikkat ederek oynayiniz. Boylece roliin yiizde
otuz besini gerceklestirmis olursunuz. Oncelikle olusturulmasi
gereken birbirini mantiksal olarak takip eden derinlikli fiziksel

devinimlerdir.’

Stanislawski derinlikli devinim ve ritim arasinda iligskiyi de
cok Onemsiyor. “Eger ritmi bagsaramazsaniz, derinlikli devinim

metodunu basartyla uygulayamazsimiz. Yani derinlikli fiziksel

! Richard, (7n:yer., s. 135.
2 Toporkow, On.ver.,s. 172
‘Age., s 172
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devinim ritimle dogrudan baglantilidir ve ritim onu karakterize eder.
Her seyi siirekli ayni ritimle oynarsaniz oyunculugunuzda cesitlilige
ulasamazsmiz”' Oyuncunun bir sahneyi ve rolii ikna edici oynamasi

tamamen o sahneye iligskin dogru ritimle olasidir.

Buraya kadar olan kisimda her iki tiyatro adamimin derinlikli
fiziksel devinim konusunda yaklagimlarini ortaya komaya caligtim.
Ancak her iki tiyatro adami iki 6nemli noktada ayrisirlar: organik olan
ve ictepi. Bu noktada bu ayrigmanin yazinin basinda saptadigimiz
pratik siirecteki ayrismadan farkli oldugunun altin1 ¢izmek gerekiyor.
Bu ayrismada teorik bir yanmn varligt da kendini gosteriyor.

Grotowski’nin kendi ifadesiyle:

Bu gercekte Stanislawski’nin derinlikli devinim metodu degildir, daha
ziyade ondan sonra gelecek olandir. S6z konusu olan Stanislawski’nin

derinlikli devinim anlayismin gelistirilerek devam ettirilmesidir.?

Stanislawski’ye gore organik olan, normal yasamin
dogalliginin sahneye ait araglarla yeniden bi¢imlenerek sanata
dontigmesidir. Grotowski ise organik olani, igtepi enerji potansiyelinin
kullanilabilir hale getirilmesi, yani oyuncunun bedeninden, igsel
diinyasindan kopup gelen, biyolojik enerjinin ince, segilmis

devinimlere doniismesi olarak tanimliyor.?

'Age.s. 186
? Richard, On.ver., s. 152
‘A.ge.,s. 152
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Grotowski ictepi - Impuls - meselesine yaklagimini sdyle

acikliyor:

Kiigiik bir derinlikli devinimden 6nce bir igtepi vardir. Igtepi bedenin
icinde baglayan bir reaksiyondur ve kiiciik bir devinime doniistiigiinde
ortaya ¢ikar. Iste kavranilmasinda sorun olan ince nokta budur. Ictepi
cok katmanhidir bu yiizden onun sadece bedene ait oldugunu

soyleyemeyiz.'

Grotowski, devinimin olusup ortaya ¢ikmazdan once bedende olusan
ancak  goriinmeyen kisminin devinimin kendisinden  Once

gerceklestigini sdyliiyor.

fctepi® kendi tanmmu geregi eylemden once olusan bireyin
engelleyemeyecegi kadar giliclii bir istek; Grotowski’nin ortaya
koydugu gibi, bedenin derinliklerinde olusuyor ve eyleme yon veriyor.
Ancak igtepinin sadece bedene bagli olmamasi ise bireyin kimliginde
gizli: Her birey kendi bulundugu toplumsal konum, diinya goriisii ve
kendi i¢sel diinyasina gore harekete yon veren giiclii istegi duyar. Top
oynayan cocuklardan biri topu bize dogru atarsa korunma istegi ile
kendimizi sakiniriz. Bu hemen hemen her insanda hareketin
kendiligindenligi ac¢isindan farklilik gostermez.; her birey kendi

fiziksel hareketiyle kendince toptan sakimir. Ancak korunma

'A.ge.,s. 153

? fctepi (Alm. Impuls) (Fr. impulsion ) (ing. Impulse) 1- Bir is yapmak, bir
eyleme gegmek icin duyulan ve bireyin engelleyemeyecegi kadar giicli
istek. 2- Bireyi, dogrudan dogruya eyleme ge¢meye zorlayan giicli diirtii.
Bkz. Egitim Terimleri Sozliigii, Tirk Dil Kurumu Yayinlari, Ankara
1981, s. 80
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deviniminden sonra gosterilecek tavir her bireyde baska baska
bi¢imlerde tezahiir eder. Iste bu icten gelen karsi konulmaz eylemin
cok katmanli olmasini saglayan olgudur.Grotowski’nin igtepiyi sadece

bedene ait bir olgu olarak gérmemesinin altinda yatan budur.

Grotowski igtepi ile ‘gerilim’ arasinda dogrudan bir iliskinin
varligindan so6z ediyor: Grotowski’ye gore ictepilerle dogru gerilim
arasinda bir iligki vardir. Igtepi kendini esas olarak bir gerilim iginde
ortaya koyar. Eger biz bir sey yapmaya niyetlenirsek, i¢sellestirilmis

bir istegin igten disa dogru bir gerilim olusturdugunu goriiriiz.'

Grotowski kendi Onciilii  olan Stanislawski’nin igtepi
meselesini bir arastirma alan1 olarak gordiigline dair isaretlerin
oldugunu ifade ediyor. Ancak Stanislawski’nin bu alana iliskin bir
calismaya zamanin yetmedigini diisiiniiyor.” Bu noktada derinlikli
fiziksel devinimin Stanislawski’nin birakti§i yerden Grotowski
tarafindan tstlenilerek calisildigini sdylemek yanlis bir degerlendirme

olmayacaktir.

Grotowski’nin derinlikli fiziksel devinim ¢alismasinda igtepi
onemli bir yere sahipken, Stanislawski’nin ¢aligmasinda neden ¢ok
onemli degildir? Stanislawski esas olarak derinlikli fiziksel devinimi
kendi baglami icerisinde alisilmis iligkiler agina dayaniyor: Bir sosyal
anlagma baglaminda, ‘insanin’ giindelik ‘gercek¢i’ durumlan iistline

calisiliyor. Grotowski ise, daha ¢ok yasamsal enerji ile iligkili olan bir

! Richard, On.ver., s. 156.
2 A.g.e. s. 156.
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derinlikli fiziksel devinim ¢aligmasi yiiriitiiyor. Calismanin giindelik
hayatla ve onunla iliskili olan sosyal baglamla bir iliskisi yok. Bu
noktada dogal olarak igtepi istiine caligmak Onemli hale geliyor.
Grotowski kendi caligmasi ile Stanislawski’nin ¢alismasi arasindaki
en dnemli farkin bu oldugunu ifade ediyor.'

Sonug olarak:

Stanislawski icin derinlikli fiziksel devinim metodu kendi
oyunculart i¢in bir arag, bir yoldur. Bu arag¢ ve yol, yasama siki sikiya
bagli, ‘gercekei’ bir oyunculugun olusmasini saglayarak gosterimde

seyirciyle bulusmalidir.

Grotowski i¢in derinlikli fiziksel devinim g¢alismas1 daha ¢ok
oyuncunun devinimi yiriitiirken kigisel kesiflerde bulunacagi ve

bulduklarini devinime aktaracagi bir aragtir.

Her iki tiyatro insani i¢in derinlikli fiziksel devinimin bir arag
oldugunu sdyleyebiliriz. Ancak her iki tiyatro insani bu araci farkl

hedefleri ger¢eklestirmek amaciyla kullantyorlar.

Stanislawski’nin derinlikli fiziksel devinim metoduyla bir yil
gibi uzun bir zaman igerisinde c¢alistigi Tartuffe adli oyun onun
6liimiinden sonra uzun tartigmalarin neticesinde seyirciye sunulmus ve

oyun biiyiik bir bagar1 elde etmistir.

' Age.s. 161.
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Modern sonrasinda dramatik metinler

Dramatic Texts in Postmodern Period

Siireyya Karacabey Celik”

Ozet

Dramatik metinler 20.ylizyilin basindan itibaren biiyiik degisimler
gostermistir. Bunun en temel nedenlerinden birisi temsil algisindaki ve
tiyatro gostergelerindeki degisimlerdir. Bu makale, dramdaki degisimlerin

genel bir goriintiisiinii olusturmaya yoneliktir.

Abstract

The dramatic texts have been changed quiet radically since the beginning of
the twentieth century. The main reason of this transformation is the changes
in the conception of representation and theatre signs. This article aims to

display a general survey of this transformations.

Dramatik metinlerdeki ¢oziilmelerin temeli, tiyatro ile dram
arasindaki ayrismalara dayanmaktadir. Klasik temsil anlayisinin
¢oziilmesinin yol agtig1 bu gerilimin, tarihsel avangardlar déneminde
"tiyatronun tiyatrosallagsmas1" (Meyerhold) sloganinda dile getirildigi
bilinmektedir. Teatrallik, Jakobson'un "yazinsallik" terimine nazire
olarak gelistirilmis ve tiyatronun kendine 6zgii araglarini isaret etmek
iizere kullanilmistir. Tiyatronun kendine 6zgii araglan ise, sahnenin

simdisinde gergeklesen ve seyirciyle iletisimin yeni bir tanimim

* Dr.,Okutman, DTCF Tiyatro Boliimii
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gerektiren siirecler olarak formiile edilmektedir. Sahnenin seyirciyle
iligkisi, "dig iletisim sistemi" olarak nitelenmektedir, bir kurmacanin
anlatimi1 olan dram ise, sahneyle biitliinleserek "i¢ iletigim sistemi"ni
olusturmaktadir. Klasik temsil anlayisinda, bir kurmacanin sahne
lizerindeki gosterimi -i¢ iletisim sistemi- kapali bir biitiin
olusturmaktadir. I¢ iletisim sistemi ile dis iletisim sistemi arasindaki
gerilim, klasik  dramatik metinlerin  de  varlik  kosulunu
olusturmaktadir. Tiyatronun tiyatrosallasmasi ya da Tairov'un
deyisiyle "zincirlerinden kurtulmasi" ile gergeklesen degisim,
tiyatronun, ikonik gdstergeleri birinci siraya yerlestirerek, simgesel
gostergeleri (dil) ikincillestirmesidir.' Tiyatronun, seyirciyle etkilesimi
icine alan yeni islevinin, simdi ve burada'lik 6zelligi, dramatik metnin,
disaridaki bir zamani ve zemini isaret eden kurmaca diinyasinin
zamansallig1 ile Ortiismeyecektir. Dram, tiyatroyla eszamanli bir
olusum iliskisi kuramadigi icin, tiyatronun miidahalesiyle ya
azaltilacak ya da degistirilecektir. Ozerk bir sanat olma arzusundaki
tiyatro, kendi sahnesel potansiyeline dikkat ¢ekerek, gorsel olan ile
dilsel olan arasindaki eski gerilimi, gorsel olanin lehine besleyerek,
dramatik formu bir sorun haline getirmistir.” Teatrallik kavrammin,
edebi ve gelencksel temsil estetiginin tasiyicisi olan drama karsi ¢ikis
oldugu soylenebilir. Tarihsel avangardlar doneminde ortaya ¢ikan

teatrallik, yazarlari da etkilemis, metinlerinde dilsel gostergenin

! Jurij Striedter, “Einleitung”, Dramatische und Theatralische
Kommunikation, (hrsg.H.Schimid, J. Striedter), Narr Verlag, 1992, s. 7.

? Dieter Borchmeyer, “Theater (und Literatur)”, Moderne Literatur in
Grundbegriffen, (hrsg.D. Borchmeyer, V. Zmegac), Frankfurt/M., 1987.,
s. 372
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anlatici islevini ¢ozerek ya da oyun kisilerini kuklalara doniistiirerek,
bu ¢abalara katilmislardir. Yalmiz tiyatro alaninda degil, diger tiim
sanatlarda da yasanan temsil krizi, gercekligin algilanmasi ve ifade
edilmesinde yasanan degisimin bir sonucudur. Klasik temsil estetigi,
referans alinacak bir dis gerceklik algisina temellenir. Ronesansla
birlikte gelisen ve Descartes'm biling ile nesne arasinda yaptigi
ayrimdan beslenen bu temsil anlayisinda, esas olan bir ger¢ekligi
gostermektir.! Sanat, gercekligi gostermek igin, kavratmaya calistig
gerceklige bagli bir "anlamsal dizge" olusturur.® Sanatin islevi,
gercekligin "6znel bir eyleme" baglanmis imgesini ¢ikartmaktir. Bu
islev, gozlemci ile gozlemlenen arasindaki ayrim dolayiminda olusur.
Atifta bulunulan dis gergeklik, sanatgr Oznenin perspektifinden
algilanarak yapitinda, tamamlanmig bir biitiinliigiin sunumu olarak
gosterilecektir. Bu estetik algida biitiin bigimleme araclar1 temsilin
hizmetindedir; algilanan gerceklik betimlenerek, anlatilarak yeniden
iiretilir. Bu temsil anlayisinda gosteren ve gosterilen iliskisi bir birlik
olusturmaktadir. Gosteren gosterilen iliskisinin pargalanmasiyla,
gosterenlerin bagimsizlagarak anlamdan armmmalarinin saglanmasiyla,
sanat "soyutlama" evresine girecektir. Artik sanat kendi iglevini, bigim
ve igerigin dolayiminda sunan bir anlatim modeli olarak gérmeyecek,
kendini "karsi-kurmaca"' olarak, temsil edici olmayan bir soylem

olarak aciklayacak ve anlamdan armmis isaretlerin kendiliklerine-

! Tan Watt- Roland Barthes, Roman ve Gergek Etkisi, gev. Mehmet Sert,
Corpus Yay., 2002., s.14 “modern gergekgilik(...) bireyin duyulari
yardimiyla hakikati kesfedebilecegi goriisiinden yola ¢ikar.”

2 G. Poshmann, 1997. s.. 25
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materyal degerlerine vurgu yaparak, temsil edici olmayan bir sanatsal
yontem gelistirecektir. Eski bigiminde sanat, ger¢ekligi anlamsal dizge
ile sunma gorevini {Ustlenmisti, avangardlarla birlikte gosterenin
materyal degerine yapilan vurguyla bir bagka temsil anlayisina
gecilmistir. Rolf Schafer, materyalin somutlandig1 ya da soyutlandig1
sanatsal durumlarda -Kiibizm, disavurumculuk, konstruktivizm- klasik
temsil estetiginde baskin olan "anlamsal dizge"nin yerini "s6zdizimsel
dizge"ye biraktigini belirtir. Artik gergeklik, tamamlanmig bir biitliniin
sunumu olarak gosterilmeyecek, olusturulacaktir.” Sanatsal ifade
bi¢imlerinde yasanan bu degisimin, renk, 151k, form, dil gibi gosteren
materyallerin 6z-farkindaliklarinin vurgulanmasi ile kendi niteleme
ozelliklerinden uzaklastirilarak, alimlayici ile anlam olusturmasi 20.

ylizyil sanat bigimleri i¢in tipiktir.

Oteki sanatlarda temsil edici olmayan estetigin niteligi ile
tiyatrodaki temsil etmekten kaginan estetik arasinda, tiyatronun ozel
durumundan dolay1 bir fark vardir. Ciinkii tiyatronun tanim Olgiitii
temsile baghdir. Bu alanda temsil edici estetigin ¢oziilmesi
Poschmann'in belirttigi gibi, diger sanatlardan daha agir sonuglara yol
acacaktir.® Tiyatroda, gosterenlerin materyal degerine yapilan vurgu,
E: Fischer Lichte'nin Semiotik des Theaters ("Tiyatronun

Gostergebilimi") nde agikladigr gibi, tiyatronun bir seyi isaret etme

"0Odo Marquard, “Kunst als Antifiktion”, Funktionen des Fiktiven(Poetik
und Hermeneutik)X (hrg.D.Herich,W. Iser). Miinchen, 1983.

*Rolf Schafer, Asthetisches Handeln als Kategorie einer interdisziplinaren
Theaterwissenschaft, Aachen,1988., s.100

* G. Poschmann, 1997., s. 27
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islevini ortadan kaldirmaz.! Tiyatronun ayirict oOzelligi, gergek
diinyanin heterojen materyallerini gosterge olarak kullanmasidir. Bir
"gOstergenin gostergesi" olarak tiyatro, gergek nesneleri kurmaca bir
diinyanin igine gosterge olarak yerlestirir ve nesneler, ikili anlam
kazanmis olurlar. Gergekligi temsil ederken tiyatro dis diinyayla ayni
materyalleri kullanmaktadir. Bir nesne sahnede, hem gergek kullanim
isleviyle hem de gostergesel kullanim igleviyle yer alir. Bu materyal-
0zdesligi yliziinden "kurmacanin teatral sunumu, zaten temelde, bir
gondergesel yanilsamanin islev kazanmasidir."' Seyirci, gosterenin ve
gondergesinin ayn1 materyal olmasindan dolay1, gostergenin
gondergesini algiladigin1  diisiiniirken (6rnegin, oyunda sandalye
kullaniliyorsa, bu nesnenin gondergesini "sandalye"yi algiladigini
diislintirken) gergekte, o sirada sadece gosteren vardir. Bunun anlami
da, sandalyenin oyunda, bir dag, bir merdiven vb. bigimlerde
cogaltilabilecek sahnesel kullanima sahip olmasidir. Sahnede
gerceklesen olaylar ile kurmacanin gonderdigi diinya arasinda,
kesintisiz bir referans degisimi vardir; nesnenin sahnede goriinmesi ile
yorumlanmasi birbirine paralel ilerler. Dolayisiyla tiyatro temsil edici
bir sanattir ve temsil krizi, dramatik metinler i¢in de edebi metinlerle
karsilastirildiginda daha sorun yaratici sonuglara yol ag¢maktadir.
Ornegin edebi metinler klasik bigime uygun yazldiklarinda, temsil
edici bir dil kullanirlar; dile yonelik kuskularin yol agtig1 sdzel temsil
krizinin sonucunda ise, dilin, iletisim araci olarak belirlenen klasik

anlam tastyici islevini reddederler. Dil, kendine vurgu yapan bir nesne

! Erika-Fischer Lichte, Semiotik des Theaters Band 2, (Gunter Narr Verlag,
1983), 5.180
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olarak "ar1 bi¢im"de kullanilir ve bdylece edebi metinler, dilin
sinirlarindan  kurtulmus olurlar. Otomatik yazimi, dilin anlamsal
sinirlarindan  kurtulusuna o6rnek olarak vermek miimkiindiir. Fakat
dramatik metinde olusturulan dil, kendi basimna varolmaz, sadece
okunmak i¢in degildir; sahnenin dolayli iletisim sisteminde dil,
oyuncuya baghdir. Metinde tasarlanmig figlirler ve bu figiirlerin
konugmalari -onlarin isteminden bagimsiz- fiziksel oyuncuya
baglanarak, bir iletisim araci olarak kurulur. Metindeki roller nasil
yazilirsa yazilsin, oyuncunun bu rolleri okumasinin geleneksel kaliplar
disinda bir yolu yoktur. Joachim Kaiser, "anlamdan kagma ve
kisisellikten arinma olarak goriinen egilim, tiyatroda tutarli bir
bicimde yiirliyemeyecektir. O insanlar tarafindan  oynanir.
Kisisellikten arindirma cabalarina karsmn, malzemesi insandir"

sozleriyle, dram alaninin zorunlu olarak temsil edici bir estetige bagl

olduguna dikkat ¢ekmistir.

Dramatik metinler dilsel gostergeleri, ikonik gostergeleri
dikkate alarak kullanmak zorundadirlar ve tiyatroda ikonik gdstergeler
de, yukarida belirtilen ayirict 6zellikleri yiiziinden kendilerine isaret
etme islevleri hep korunacaktir. Dilsel soyutlama oyuncunun
fizikselliginde somutlanirken, gostergenin somutluguna yapilan vurgu
da, onu bir seylerin isareti olmaktan tiimiiyle kurtaramayacaktir. Dram
ile tiyatro, geleneksel olarak mimetik sanatlar oldugu igin, bu

alanlardaki temsil krizi, diger sanatlardan daha yogun bir "estetik

'a.g.e. 5.184, 185.
? Joachim Kaiser, “Grenzen des modernen Dramas: Vortrag, gehalten auf
dem Germanistentag in Essen”, Theater Heute, Heft-12, 1964., s. 14
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meydan okuma" olarak belirginlesmektedir. Temsil krizi gergeklik

algisindaki degisimle yakindan ilgilidir ve :

Avrupa edebiyat tarihi agisindan sanatin kendi yaratici potansiyeli
lehine, mimetik-ger¢ekei bir hakikat temsilinden vazgegmesi biiyiik
bir kirilmadir ve Baudelaire'den beri simgeci sanatin ‘gesitlenmis’

goriis ve gercekligi sanatin ayrilmaz pargasi kildiklart bilinir.'

Gergeklik algist degismistir ve Nietzsche'nin erken bir tarihte
"tiim ger¢ekligin kurmaca karakteri" saptamasinda dile getirdigi
durum, sanatin gergeklikle iligkisini sorunlu bir zemine kaydirmustir.
Gergekligin sanat yoluyla iiretiminde (klasik temsil) kendi disinda
referans alabilecegi bir 6z kalmayinca, disindaki diinyayla eski
anlamsal bagini yitirecektir. Kurmaca ile gergeklik arasindaki ayrimin
silinmeye bagladig1 bir noktada, sanatin kurmaca niteligi de "karsi-
kurmaca'ya doniisecektir. Dramatik metinler de kurmaca diinyalarini
gercekligin bir bi¢imi olarak ele almaya baslayacaklardir. Odo
Marquerd, "Karsi-Kurmaca Olarak Sanat" baslhikli denemesinde,
kurmaca-gerceklik iligkisinin paradoksal bir bi¢cim almasina dikkat

ceker:

Ger¢ek ve kurmaca aslinda karsittilar; fakat yasadigimiz zamanda
artik degil, gittikce gercek ve kurmaca alasim olarak goriinmekte (..)
Sanat kurmacanin biitiiniinden gerceklige doniisiiyor -kendi agisindan

kars1 kurmacaya’

'J. Striedter, 0n.ver.,ln992., s. 8
20. Marqued, 1983., On.ver. s. 54
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Nietzsche'nin "ger¢ekligin kurmaca karakteri" tespitiyle,
yasanilan zamanin ger¢eklik algis1 arasindaki benzerlik dikkat
cekicidir. Yasanilan diinyada televizyon, video ve daha yeni
enformasyon teknolojilerinin gelismesiyle alginin total olarak
aragsallagtigt  ve gerceklik ile kurmaca arasindaki sinirlarin
kayboldugundan s6z edilmektedir. Baudrillardin "simiilasyon"
benzetmesiyle agikladigi toplumsal yapida, gerceklik ve suretleri
birbirine karismig, gerceklik yeniden iiretilir olanin esdegeri haline
gelmistir." Gergeklik deneyimi artik kendi igine kapali, hesaplanabilir
alg1 kodlarina temellenen ve sadece kendini isaret eden bir gostergeler
sisteminden elde edilmez. Gonderge-anlam ugucu bir seye doniismiis
ve gergekligin smirlarindan uzaklasilmigtir. Baudrillard'a gore,
"gerceklik bir yanilsamadir ve her diigiince dncelikle onun maskesini
cikarmak zorundadir."® Suretlerin asillarindan daha gercek bir seye
doniistiigii bu durum "hipergerceklik" durumudur ve, "simiilasyonun
ufkundan" kaybolan bir diinyada her sey tiyatrodur; ama her sey
tiyatro haline geldiginde, ortada herhangi bir sahne, mesafe, bakig
kalmaz. "Golgeler kralliginda, artik kimsenin golgesi yoktur" diye
stirdiiriir Baudrillard; bati felsefesinde merkezi bir konum olusturan
karsit ciftler (6zne/nesne; beden/diisiince vb.), bu karsitliklara dayanan
diializm artik yikilmigtir. Gergeklik ile kurmacanin birbirinden kesin
siirlarla ayrilabilmesi igin, ger¢ekligin "otantik" bir algisina ihtiyag

vardir. Oysa cagdas diinyada, "gercekligin kaydi degil insas1" sz

' J. Baudrillard, 1998., 5.12

2 J Baudrillard, Kusursuz Cinayet, cev. Necmettin Sevil, Ayrint1 Yay., 1998,
s. 119

* J. Baudrillard, a.g.e. s. 47
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konusudur ve "Onceden formatlanmig" suretlere kosullanan bir algi
bigimine baglanmis bir diinyada, gergeklik ve kurmaca iliskisindeki
bu belirsizlik temsil krizinin temelidir. Isaret ile isaret edilen
arasindaki geleneksel iligkinin kopmasini Foucault, benzerliklerin

yerini ayrimlara birakmasi olarak agiklar:

19. yiizyilin timi boyunca ve gilinlimiize kadar, -Holderlin'den
Mallarme'e, Antonin Artaud'ya, edebiyat ancak derin bir kopustan
gecip, bir cins "karsi-soylem" olusturarak ve boylece dilin temsili ve
isaret eden islevinden,16.yiizyildan beri unutulmus olan su ham

varliga gegerek 6zerk olabilmis, diger biitiin dillerden ayrilabilmistir.'

Foucault, iinlii gercekiistiicii ressam Magritte'in, altinda "bu
bir pipo degildir" yazan pipo resmi ilizerine yaptigi bir incelemede,

"canlandirict ileri siiriis ile andirigin eski su¢ ortakligi"nin yok
oldugunu gostermistir.”> Sozciiklerle nesneler arasindaki organik

iliskinin koptugu bir diinyada,

Saussurecii dilbilimde sozciiklerin seylere ‘gonderim’de bulunmamasi
gibi, Magritte'in gercekiistiiciiliigiinde de ressamin goriintiileri,
egemen varlig1 dolayisiyla bir model ya da kdken goriiniimii edinen

herhangi bir seye ‘benzemez’’

Diinya gosterenlerle gosterilenlerin keyfi iligkisinde, eski
anlamini yitirmis, 6znel alginin itibar1 ¢oziilmiis ve insan, "denizin

sinirinda kumdan bir yiiz gibi" silinmistir.

"'M. Foucault, 1994., .77
M. Foucault, Bu Bir Pipo Degildir, Cev.Selahattin Hilav, YKY, 1993, 5.48
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Temsil krizini bir mimesis krizi olarak gérmemek gerekir.
Temsil, estetigin bir kategorisidir. Oysa mimesis, Aristoteles'den bu
yana, dar anlamda bir taklit olarak anlasilmaktadir. > Bundan dolayn,
Poschmann'in Friedrich Tomberg'den aktardigina gore, temsil edici
olmayan bir sanatta da, degisen gerceklik anlayismma uygun bir
mimesis var olacaktir. "Bilincin ya da bilingsizligin taklidi" olarak
mimesis, degisen sanat anlayisina kendisini uyduracaktir.' Bir estetik
ilke olarak temsilin klasik bi¢iminin anlamsal dizgeye baglandig:
sOylenmisti ve klasik temsilin varlik kosulunun da referans alabilecegi
bir dis gergeklige gereksinim duydugu. Temsil anlayigsinda Schafer'in
dile getirdigi sozdizimsel dizgeye gegisin bagli oldugu soyutlama ya
da somutlama evresinde, "dil, renk, 1s1k, bigcim" gibi sanatsal
gosterenler, kendilerine vurgu yaparak, kendilerini mutlaklastirirlar ve
boylece bir seyi anlamlandirma islevleri ortadan kalkar. Anlam
olusumu da ancak alimlayanin dahil oldugu bir siirecin sonunda
olusur. Bir kurmaca sanati olan dramda, temsil edici estetikle yasanan
sorunlarin, tarihsel avangardlarin "tiyatrosallasma" amagclartyla
bagladigt ve postdramatik tiyatronun "edebiyattan arindirma"
cabasiyla ikiye katlandigi sdylenebilir. Dramatik metinlerin, bir
seyleri temsil eden yapisi, Oykiinin reddedilmesiyle, ikonik
gostergelerin  birinci  siraya  yerlestirilmesiyle  parcalanmaya
baglamigtir. Tekrarlanacak olursa, klasik temsil estetiginin, gergeklikle
kurmaca arasinda kesin bir ayrimin yapilabildigi bir diinya algisina

temellendigi, bu ayrim bulaniklastik¢a temsil krizinin ortaya ¢iktig1 ve

' M. Foucault, a.g.e. s.12
% Aristoteles, 1987., s..12,13.
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temsil krizinin teatrallik anlayisiyla birlikte dramatik metinleri yapi-

bozumuna ugrattigi sdylenebilir.

20. yiizyilm ilk yillarinda tiyatronun tiyatrosallagsmasi
isteginin altinda, yeni bir tiyatronun seyirciyle kuracagi iligskinin
islevine yonelik bir propaganda vardi. Tiyatrodaki degisim i¢in "sahne
ve seyirci arasindaki iligkinin yeniden Orgiitlenmesi"ne dikkat
cekilmekteydi. Sahnede 151k, renk, ve mekan gibi sahneleme unsurlari
soyutlaniyor, miizik, koreografi gibi soyut sahne gostergeleri daha
yogun bir bigimde kullaniliyordu ve onlarin da gdsterge karakteri
yerine materyal degerlerine vurgu yapiliyordu. Avangard tiyatro,
oyuncu ve rol figiiriinlin ayrilmaz goériinen birligini pargalayip, onun
yerine bedensel gostergelerden olusan bir sistem yerlestirmeye
calistyordu. Tiyatrosallastirma tasarisi, her seyden c¢ok edebi ve
geleneksel temsil estetiginin tasiyicist olan drama Kkarsiydi. Bu
dénemin yazarlar1 da dilsel gostergenin islevini ¢ozerek bu c¢abalari
desteklerken, teatrallik, tiyatronun ayirici bir 6zelligi haline gelmisti.
Meyerhold, "Sozciikler, tiyatroda hareket kanavasi iistiine islenen
desenlerden baska bir sey degildir.(...) Ozellikle bir diyalog, bir
catisma, gerilimli bir diyalektikten olusan dram, okunmak igindir."
diyordu. Meyerhold, Commedia dell'Arte kanavasi1 gibi, sadece
pantomim unsurlart iceren yeni bir dram anlayisina dikkat
cekmekteydi. Bu  tiyatroda, jestler, soOzciikler tarafindan
diizenlenmeyecek, sozciikleri yonetecekti. Tiyatronun kendi ig

gercekliginin - yapilandirilmasi1  olarak kavrandigi bu anlayista,

" G. Poschmann, 1997., s. 26
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tiyatronun tiyatro disindaki bir diinyayla (6ykiiniin gosterdigi kurmaca
diinya) 6zdeslik kurmasindan vazgegme arzusu vardr.' Tiyatro dis1 bir
diinyay1 kendi kurmacasinda somutlayan dramatik metnin sorun
yaratmasi kaginilmazdi. Artaud'nun dile yonelik elestirileriyle daha ug
noktaya tasidigi dilsel metinden kagma egilimi sonraki yillarda da

siirdiiriilecekti. Artaud, Kiyict Tiyatro'nun ilk manifestosunda,

Cinkii kendiliginden anlasilacag: lizere, tiyatro fiziksel yoniiyle ve
aslinda tek gergek anlatim olan uzamda anlatimi gerektirmesinden
otiirii, sanatin ve s6ziin biiyiilii olanaklarinin, yinelenen seytan kovma
ayinleri gibi, organik olarak ve biitiinliikleri icinde kendilerini
duyurmalarini saglar. Biitlin bunlardan, tiyatroya dilini geri vermeden,
onu kendine 6zgii eylem giiciine yeniden kavusturulamayacagi sonucu
¢ikiyor.(...) tiyatronun metne bagimliligini kirmak ve jestle diislince
arasinda kalan bir tiir benzersiz dil kavramini yeniden bulmak

. 12
Onemlidir.

Sozleriyle tiyatroda yeni bir dil arayigina dikkat ceker.
Derrida, Artaud okumalarinda, burada talep edilen dilin, kavram
oncesi bir dil olusuna dikkat c¢eker. Kendi goriintiisiinii kendi
olusturan bu dil, temsilin mantigina hizmet eden, telaffuzu dilbilgisi
kurallarina uyan yazili kelimelerin dilinden farklidir. Dil araciligiyla
saglanan uzamlastirma, yeni bir uzam kavramina ve &zel bir zaman
tasavvuruna yapilan bir ¢agridir. Bu uzamlastirma, tiimiiyle dilin

fiziksel-somut varligina baglidir ve teolojik degildir. Derrida, teolojik

! Meyerhold, 1997., s. 251
2 A. Artaud, 1993, On.ver.., s. 79
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uzami, geleneksel-kavramsal dil tarafindan tiyatro alani digindaki bir
uzama igaret eden ve bu uzami baskin kilan anlayista goérmektedir.

Derrida'ya gore,

olmayan bir yaratici (yazar), uzaktan bir metni kusanarak (metinle
silahlanarak), zaman1 ya da temsilin anlamim gozetler, birlestirir ve
yonetir. Temsilde, temsil edilenler, dogrudan onun (yazarin)
diisiincelerini, hedeflerini adlandirmakla yiikiimliidiir. Temsil ediciler
araciligiyla temsil edilenler -rejisér ya da oyuncular- boyunduruk
altindaki kisilerdir, demek ki, buna gore az ya da c¢ok 'yaraticimin

diisiincelerini temsil ederler.’

Artaud sahnenin disindaki bir akla temellenen ve gosterime
dayanmayan anlayisin hakimiyetini elestirmistir. Derrida, bu hakim

anlayisin dilin mantigina bagli oldugunu belirtmektedir.

Tim imge dolu, miizikal hatta jeste dayali bigcimler bati tiyatrosuna
girdiginde (...) kendini her seyin baslangici olarak niteleyen bir metni
gorlintiilemek, ona hizmet etmek, eslik etmek ve onu siislemekten

fazla bir seyi basaramaz."

Bati tiyatro kiiltiiriindeki s6z-merkezciligin baskin rolii teshir
edilir ve bu sdz-merkezcilik Kiyic1 Tiyatro'da, kdken temsile doniis
arzusuyla, kavram oOncesi ifade bicimlerinin gelistirilmesiyle,
kelimelerin fonetik yapisina (tin1, vurgu, siddet) vurgu yapilmasiyla ve

dilsel ifadenin ¢iglik, ses gibi dilin fiziksel goriiniimlerinin 6n plana

! J:Derrida, “Das Theater der Grausamkeit und die Geschlossenheit der
Reprasentaion”, Schrifft und Differenz, Frankfurt/M., 1976., s.359
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cikarilarak azaltilmasiyla, yok edilmeye calisilmistir. Artaud, bu yeni

tiyatro dilini sdyle tanimlamaktadir:

S6z konusu olan, eklemli dilin yerini, farkl1 dogada bir dilin almasidir,
bu dilin anlatim olanaklar1 sdzciiklerin diline esdeger olacak, ama
kaynagini, diisiincenin daha derin ve daha uzak bir noktasindan
alacaktir. Bu yeni dilin, dilbilgisinin de bulunmasi gerekiyor. Jest
onun maddesi ve bagidir; isterseniz alfasi ve omegasi deyin. O, hazir
bigim verilmis s6zden ¢ok, soziin GEREKLILiGi'nden yola ¢ikar.
Insana 6zgii somut anlatim yasalarinin bazilarina, gegerken sdyle bir
dokunur: Gerekliligin i¢ine dalar. Sonu dilin yaratilmasina varan yolu,
siirsel olarak yeniden kateder. Ama, sozii dille devingenlesmis
diinyalarin iyice bilincine vararak ve onlar1 tiim goriiniimleriyle

yeniden yaratarak.'

Biitiin bu elestiriler dramin "mutlak" yapisini ihlal edecek
girisimleri beslemistir; sahneleme olanaklari olarak anlagilabilecek
teatrallik ile dramatik metinler arasindaki gerilim sonucunda doniissiiz

bir siirece girilmis olunur.

Yukarida belirtilen anlam  dogrultusunda  siirdiiriilen
arayislarm, 20. Yiizyilda "yonetmen tiyatrosu'nu birincil konuma
getirmesi kagmilmazdir. Tiyatronun asal yaraticisi, kurmaca metnin
yazar1 degil, sahnesel siireci seyirciyle iletisime sokarak yeniden
anlamlandiran yonetmendir. Yonetmen tiyatrosunun dramatik metne

yaklagimi iki bi¢cimde gergeklesir: en iyi durumda dramatik metni,

'J. Derrida, a.g.e. s. 359.
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sahnelemenin diger unsurlariyla esdeger goriir; daha radikal
uygulamalarda ise, metni tiyatroya karsit bir unsur olarak ele alir.
Teatrallik kavraminin ilk goriiniimii olarak nitelenen "sahnesel
teatrallik", sahnesel olanin metne kars1 ayricalikli kilinmasidir. Zaman
icindeki gelismeler, teatralligin bu ilk goriinimiinii (sahnesel
teatrallik) erken bir teatrallik anlayisina donistiirecektir. Helmar
Schramm, degisen diinya algisina bagl olarak teatralligin, dramin
icerdigi teatral potansiyel olarak goriilebilecegini belirtir. Dilin asal
bir niteligi olarak yorumlanan teatrallik, bu anlayista, dramatik metnin
icsel bir kategorisi olarak belirir. Teatrallik anlayisindaki degisim,
dilin temsil edici islevinin digindaki bir diinya algisina baglanir.
"Degismis bir diisiince {islubu igin dramatik metnin, yazili dilin
cizgisel ardillik yonelimine karsi tasarlanmasi gereklidir."* Dilsel
metindeki teatrallik potansiyeli, oyuncu-alimlayan iligkisine de, s6z-
merkezli bir kiiltiiriin anlam iiretimine de elestirel bir bakis olarak
yorumlanabilir. Dilin performans niteligine yapilan vurgu, dilin
geleneksel algismin degistigini bildirmektedir. Ozellikle yeni tiyatro
metinlerinin ¢éziimlenmesi i¢in bir anahtar islevi géren metinsel
teatrallik, tiyatroda degisen anlayisa metin yazarlarinin bilingli bir
katilim1 olarak yorumlanabilir. Tiyatroda degisim arzusunun sahnesel
teatrallikle baslayip, daha sonra bu anlayis1 destekleyen yazarlarin
gelistirdikleri yazma bigimleriyle ortaya c¢ikan metinsel teatralligin,

dramatik metinlerin i¢erdigi dramatik potansiyelle ayni sey olmadigi

' A. Artaud, 1993, On.ver.., s. 97.

? Helmar Schramm, “Theatralitat und Offentlichkeit”, Asthetische
Grundbegriffe.Studien zu einem historischen Worterbuch,
(hrsg.Wolfgang Thierse), Berlin 1990., 5.202-242.
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dikkatten kagmamalidir. Dramatik potansiyel, drami diger edebi
metinlerden ayimran ozelliklerin bir toplanudir. Ornegin, Regis
Durand'n  dramatik  metinlere  edebiyatla aym  Olgiitlerle
bakilamayacagimi, ¢ilinkii dramatik metinlerin mekansallik ve
materyallik diigiincesine bagli olduklar1 yolundaki agiklamasi,
dramatik potansiyele aittir. Ya da Roland Barthes'm, "yazilmis
metin,durumlarin, nesnelerin, bedenlerin, kelimelerin 6ziinde ¢inladigi

formlardan olusur”, belirlemesi de dramatik potansiyeli anlatmaktadir.

Helga Finter, metinsel teatralligi ikiye ayirir ve ilkini,
geleneksel teatrallik, ikincisini de analitik teatrallik olarak adlandirir.'
Finter'in geleneksel teatrallik kavrami, soOzii edilen dramatik
potansiyeli i¢ine almaktadir ve bu da metnin aracilik 6zelligine
baghdir. Dramatik metinlerin tasidigi potansiyel, bir dolayima
baghdir, sahnede gergeklesecek olaylarin bir elgisi olarak bir aracilik
Ozelligi tasimaktadir. Analitik teatrallik ise, kurmaca i¢ini asar ve
sahnedeki dis iletisim ortamini dikkate alarak "alimlama gergevesine"
baghh olarak olusur. Teatrallik bdylece, "postdramatik tiyatroda
Oykiiniin sahnesel olana ara¢ olusunun stratejileri ve temsil edilen
olaylarin &zelliklerinin bir toplami degil, gosterim anindaki algisal
yasantinin bir niteligi olarak" tanimlanmaktadir. Dramatik potansiyel
ya da geleneksel metinsel teatrallik, yalnizca, kurmacanin sahnede
olacaklarin olasi elgisiyken ve metin i¢i -kurmaca i¢i iken; analitik

teatrallik, kurmacay1r asmakta ve yazarin sahneleme sirasindaki

! aktaran:Gerda Poschmann, 1997. s. 31
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iletisim ortamini dikkate alarak yazmasidir. Teatralligin bu bigimi,

yeni metinlerin bir 6zelligi olarak nitelenebilir.

Postdramatik Tiyatro

Dramatik metinlerin tiyatrodaki islevi konusunda en radikal
tutumlardan birisi, postdramatik tiyatro anlayisinda sergilenmektedir.
Postdramatik tiyatro, metnin azaltilabilecegini savunurken, tiyatroyu,
metnin, Oykiiniin "Oteki tarafindaki" sinirda goriir; performans,
happeningler ya da Robert Wilson'un "imge tiyatrosu" gibi drneklerle
biitiinleserek, dramatik metinden uzaklagsma arzusunu belirginlestirir.
Hans-Thies Lehmann, postdramatik tiyatroyu "dramin 6teki tarafi”

olarak nitelemistir.'

Bu tiyatro yogun olarak projelerin formunda olusur, bir rejisoriin
yaninda, bir sanat¢ilar timi farkl tiirleri ortakliga ¢agirirlar. Danscilar,
grafikerler, miizisyenler, oyuncular, mimarlar -belirli bir projeyi

gergeklestirmek igin ortak galisirlar.”

Bu tiyatronun olusum 6zelligi deneyselliktir; nefes, ritim gibi
"canli bedenin simdisine ait unsurlar" sézden once gelir. Lehmann,
metnin yeni konumunu, yapi-bozumu ve g¢ok-seslilik kavramlariin
cergevesinde agiklamaktadir. Tiyatronun tiim unsurlart gibi dil de bir
anlam bozumunu gerceklestirecektir. Diyalog ise yerini ¢ok-seslilige
birakmigtir.  Dilin  basat  unsurlarmin  gorsellik  tarafindan

"durduruldugu”" bu tiyatroda, tiyatro metni "sahnenin disindaki

"H. T. Lehmann, 1999., s. 30
2 a.g.e s.36.
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diinya", "yabanci beden" olarak ele almacaktir.' Dilin bir seyleri
gostermesi, anlatmasi yerine, seslerin, sozciiklerin, ciimlelerin,
tinilarin anlam olusturmayan durumlarimin sergilenmesi hedeflenir.
"Olmak ile anlam arasindaki kirilma sok etkisi" yaratacaktir. Dil,
postdramatik tiyatroda sergilenen bir nesne haline gelmistir. Dilin
sergilenen nesne olmasi, acik anlamsal baglantilarindan ayrilmasiyla
gergeklesmigtir.  Anlamsal  baglantilardan  ayirma, tekrarlarla,
sOzdizimsel ya da miizikal ilkelere gore yapilan diizenlemelerle elde
edilir ve dil, "sergi nesnesi" haline getirilir.” Ya da Peter Handke'nin
"konugsma  oyunlarinda"ornegin  Publikumbeschimfung, Heiner

Miiller'in Bildbeschreibung oyununda oldugu gibi, dilin unsurlar

yalitilip, parcalara ayrilir. Postdramatik tiyatroda, kolaj ve montaj
yaninda ¢ok-dillilik de ilkesel bir se¢cimdir. Lehmann'a gore, ¢ok-dilli
tiyatro metinleri, ulusal dilin birligini bozacaktir. Lehmann, 1991
yilinda gerceklestirilen, “Romische Hunde”(Romali Kdpekler)

projesini drnekler:

Heiner Goebbel'in, Heiner Miiller'in Almanca, William Faulkner'in

Ingilizce metinlerinden ve Corneille'in Horace yapitindan yapilan bir
kolajdan olugsmustur. Oyuncu Catherine Jaumioux, bu kolajt

cogunlukla sarki ve resitatif olarak yorumlamust:.?

Lehmann, bu tiirden uygulamalarda amaglananin, dilsel

iletisimin glicliglini vurgulamak oldugunu ve seyirci icin oldugu

"a.g.e. $.266
2 a.g.e 5.266
*a.g.e 1999, s.270
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kadar oyuncu i¢in de dilin engelleyici bir unsur haline geldigini

belirtmektedir.

Dil, konusandan koparilarak alisilmis algi kaliplan kirilacaktir
ve dil, kekemelik, aksan ve yanlig telaffuzla kullanilarak beden ve
kelime arasindaki ¢atigma belirginlesecektir. Lehmann, postdramatik
tiyatroda metnin yeni konumuna uygun olarak, peyzaj metin
kavramini  6nermektedir.’ Cikis noktasi ise, Wilson'un ideal bir
tiyatronun, sessiz film ve radyo oyununun birlesiminden olusmasi
gerektigi yolundaki diislincesidir. Radyo oyunu, gorsel hayal giiciini,
sessiz film de igitsel hayal giiclinii harekete gecirecek ve bu yolla da

uzamin sinirlar1 asilacaktir.

Postdramatik tiyatro, "eylemin 6teki tarafi"na yerlestirilmistir.
Dramatik tiyatro, kendini eylemle acgiklarken, postdramatik tiyatroda
eylem yerini duruma ve dinamik sahnesel olusuma birakmugtir. Artik
dramatik eylem, dram oncesi donemlerde oldugu gibi, ayine baglhdir.
Bu ayin, bir 6lii gdmme torenidir, Jean Genet'nin "téren" olarak
adlandirdig1 tiyatronun yerini, mezarlik olarak belirtmesi, tiyatronun
aslinda bir 6liim ayini olmasina isaret etmektedir. Heiner Miiller'in
tiyatronun "Oliilerle diyalog" oldugunu sdylemesi de bu diisiincenin,
postdramatik  tiyatroda = siirdiiriildiigiinii  belgeler  niteliktedir.
Postdramatik tiyatronun Onemli bir bi¢cimleme 6zelligi olan
torensellik, Kantor'da "sorumsuz yanilsamadan" kurtulmak ve oyun
olmayan bir durumun arayis formu olarak goriiniirken, Beckett ve

Miiller'de "yikimdan sonra kalanlar" gostermektedir. Postdramatik
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tiyatro, kolektif deneyimleri kendi yapisinda telaffuz etmekten vaz
gegerek, biitlinsel bir modelin 6rnekgesinde yapisal pargalar
kaynastirmaktan uzaklagsmig ve bdylece de biresim fikri yok
edilmistir. Kaos teorisiyle baglantilandirilarak anlagilan "istikrarsiz
gerceklik" sanatsal olusumda, ¢ogul degerlik ve tek anlamliliktan
kaginma olarak somutlanirken yapitin bir biresim olma diisiincesi
asilmis olacaktir. Toplumsal olan benzerlerden olusmamaktadir;
tiyatro da seyircinin farkliliklarim1 bir biitiinde kaynastirmaya
calismayacak, farkl, tekil fantezilerin bir toplammi sunmaya
calisacaktir. Anlamin el ¢ekmesi, sahnenin ¢ok katmanli riiya benzeri
yapilara agilmasiyla gosterilecek, riiya da oldugu gibi resimlerin,
hareketlerin ve kelimelerin hiyerarsi dis1 bir yapilandirilmasi esas
almacaktir. Rilya diisiincesi, kolaj, montaj, fragmana benzer bir metin
olusturmaktadir. Ayrica postdramatik tiyatroda, organik biitiinliige
itiraz, asirihiga egilim, parcalama, istikrarsizlagtirma ve paradoks
biciminde kendini gdsteren gosterge kullamimi  geleneksel
baglantisallik ilkesinin yerini heterojenlige biraktigini gostermektedir.
Bu heterojenligin ortaya ¢ikaracag sey ise duyum ikiligidir. Onceden
diizenlenmis anlamlarin disinda birakilan seyirci, sunulan durumlarda
bir baglantinin izini aramaya calisacak ve kendisi baglanti kurmak
zorunda kaldig1 icin de algist aktiflesecek, diis giicii siddetlenecektir.
Sunumun  sahnelemeyle  yakinhiginin  igsel bir nitelikten
kaynaklanmay1ip, seyirci tarafindan-digsal-kurulacak bir iliskiye
baglanmasi duyum ikiligini yaratmistir. Lehmann, postdramatik

tiyatronun iislup o6zelliklerini, hiyerarsiden uzaklagtirma, eszamanlik,

"H. T. Lehmann, On.ver.. s.272
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yogun gostergelerle oyun, miizikalite, bedensellik, ger¢egin yikimi ve
durumun olaya déniistiiriilmesi olarak agiklamaktadir." Durumun olay
haline gelmesinin anlami, tiyatronun "simdi ve burada"ligma yapilan

vurgudur.

Postdramatik ~ kavrami, dramin sonrasmma  gegildigini
bildirmektedir ve 6ykiiniin, eylemin, diyalogun geleneksel bigiminin
terk edildigini belirten bu kavram, ayn1 zamanda, dram kavramini da
tarihsellestirerek sorgulanir hale getirmigtir. Dramatik metinlerin
temsil kriziyle birlikte ugradigi degisimlerin en radikal sonuglarindan
birisi, postdramatik tiyatronun metne bakisidir. Fakat tiyatronun
metinden tiimiiyle kurtularak, ozerk bir sanat olacagini diisiinen

metinsiz tiyatro anlayisi, postdramatik tiyatroyu da agmaktadir.

Dramatik Metinden Tiyatro Metnine

Yonetmenler degisen tiyatro anlayismma uygun araglarla
diistiniirken, klasik dram metinlerini de kullandiklar1 goriilmektedir.
Fakat metni, merkezsizlestirerek, parcalayarak, yapisin1 bozarak kendi
sahneleme bigimlerine uydurmaktadirlar. Klasik metinlerin yakin
zamanli sahnelemelerinde 6rneklerine rastlanabilecek bu egilim, biitiin
degisimlere karsin metin ile sahneleme arasindaki krizin siirdiigiinii

gostermektedir. Cagdas yazarlarin bir boliimii bu gerilimi azaltmak

'a.g.e.s. 149-167
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icin, yonetmen tiyatrosunun isterlerine uygun metinler yazmaktadirlar.
Klasik dramin yapisal unsurlarmi-eylem, figiir, diyalog- metadram
biciminde olusturduklart metinlerde, konu haline getirmektedirler.
Dramin asal bilesenlerini doniistiirerek kullanan bu yazarlar, statik
dram ile eylemi eylemsizlige, klasik nedenselligi ve sonuca dogru
ilerleyen yapiyi, sonsuz doniislerin ¢evrimsel mantigina oturtmakta,
karakteri kigisellikten uzaklastirarak ve diyalog yerine de monolog ya
da  koro  kullanarak, klasik dramun  tim  unsurlarimi

doniistiirmektedirler.

Kolaj ya da fragman olarak olusturulan metinlerde ise, yazinin
materyal degerine dikkat c¢ekmekte ve ritmik,dize diline doniis
yaparak dili, bir gdsterenler zinciri olarak kullanmaktadirlar.
Kelimelerinin, goriintii tarafindan baskilanmasini1 kabul eden yazarlar,
metinlerini bir sahne metni olarak tasarlamaktadirlar. Tiyatro igin
yazilmis olma ilkesinden hareketle olusturulan bu metinlerin, dramatik
tiyatronun diginda bir metin {iretimine isaret ettikleri soylenebilir.
Dramatik tiyatronun disinda kalan metinler, bu alandaki degisimlerin

somut ornekleridir.

Yeni oyun yaziminda diyalog, ¢atigmanin ve aligverigin bir
kalintis1 olarak sahnelerden siirgiin edilmistir; fazla iyi diigiinilmiis

oykii, entrika ya da dykiinceye artik kuskuyla bakilmaktadir.'

Bir zamanlar sahnelemenin {istlendigi drami reddetme, drami1

elestirme egilimine sahip olan yeni metinler, anlamin ¢ogullugu

! Patric Pavis, Sahneleme, Cev. Sibel Kamber, Dost Yay., 1999.,s. 96
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ilkesinden hareket ederek tiyatroda metnin statiisiiniin yeniden
tamimlanmasma yardimci olmaktadirlar: Dramin odteki tarafi.
Avangard donemde yazilan metinlerdeki {itopik gelisimlerin aslinda
onceden bildirdigi bu degisimler, dramin artitk &ldiigiini
sOylemektedirler. Tiyatroda metinsiz tiyatro ya da "dramin o&teki
tarafindaki" metin denemelerine karsin "edebi tiyatro modeli ve

dramatik tiyatronun sdz-merkezligi"nin tiimiiyle ortadan kalktig
sOylenemez, sadece goreli bir hal aldig1 sdylenebilir. 1980'li yillarin
bagindan beri, tiyatroda metnin yeniden gii¢lendigini gosteren
calismalar kaydedilmektedir. Bu giiclenmeyi postmodern tiyatrodaki
"kitap {itopyasi"na baglamak miimkiindiir'. Dil ve metnin deneysel
tiyatrolarda materyal olarak yeniden kesfedildigi bir donemin ig
dinamiklerinin, postmodern diisiincenin her seyi kucaklama egilimine,
biitiin bi¢imlerin yan yana kullanilabilecegine iliskin agiklamalarina
ve "her sey uyar" anlayisina denk diistiigii sylenebilir. Dramin alanini
sinirlayan ve temsil krizine neden olan sahnesel teatrallikten metinsel
teatrallige degisim gosteren teatrallik, artik tiyatro ic¢in yazilan
metinlerin bir parcasi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Tiyatro i¢in yazilan
cagdas metinlerin ayrilmaz bir pargasi haline gelen teatrallik, bu
metinlerin yapisim1 dinamiklestirirken, onlar1 "agik yapit" haline
getirecektir. Modern tiyatronun gelisim egrileri, Szondi'nin dramda
"kriz" teshisini koydugu zamandan bu yana ortaya konulan érnekler
diizleminde dramin revizyonunu igermektedir. Dram artik sorunlu bir
belirleyicidir. G.Poschmann, dramin kavramsal agilimini olusturan

unsurlarin, artik tretilenleri anlatmada yetersiz kalan bir sinirlamaya

" G. Poschmann, 1997., s.37
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isaret ettigini sOylemektedir. Bu baglamda tiyatro icin yazilan
"epik"metinlerin, "dram" kavramiyla nitelenmesi -epik dram-
sorunludur. Dram, hareketle ve eylemle siki sikiya bagl bir
kavramdir, bu kavramim anlatisal olanin da st tiirli yapilmasi
aciklayict olmaktan uzak goriinmektedir. Dolayisiyla "epik dram"

celiskili bir kavramdir.'

Daha once de belirtildigi gibi terminolojik olarak dramin
baglandig1 c¢atigmali eylem, diyalog ya da monologa bagh dilsel
iletisim, modern tiyatronun gelisim agamalarinda ortadan kalkmuistir.
Epige ya da absiirde yonelen egilimler, dramin varlik nedenini ortadan
kaldiracaktir. Epik, estetik ilkesini anlatisal olan bigiminde
belirlerken, kendisini dramdan uzaklagtirmig olur; absiird tiyatroda
egemen kilinan eylemsizlik, acik¢a "bir eylemin taklidine" kars1
cikistir ve dramin bir tiirlin ist kavrami olarak kullanilmasi, absiird
metinler icin de sorunludur. * Martin Esslin ise dramm, film ve
televizyon i¢in yazilan kurmacalar1 da kapsadigina dikkat ¢eker ve bu
noktada da dram, kendi 6zel anlamindan uzaklagmis olacaktir. Dram
kavraminin yarattigi terminolojik ¢eliskiden dolay1 pek ¢ok metin,
"oyun" olarak nitelenmektedir. Fakat oyun nitelemesi de, dilsel
metinden ¢ok sahnelemeyi akla getirmektedir. Bir baska kavram da
"tiyatro metni"dir. Hans-Thies Lehmann, Heiner Miiller'in bir

oyununa iliskin yazdig1 makalede:

"a.ge.s. 41
‘age.s. 41
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Metin(..:) bir tiyatro festivali i¢in yazilmigti; Miiller onun birden fazla
tiyatro metni oldugunu sdyledi ve sonraki sahnelemelerinde de bu
nitelemeyi siirdiirdii. Bir tiyatro metni hangi durumda s6z konusudur?
Higbir sahne agiklamasi, tek anlamli eylem, rol, dram yoktur. (...)
dramatik ve teatral metin arasindaki ayrimlara ait bir ¢aligmanin

basinda Heiner Miiller’in yeni metinleri bulunur.'

Tiyatro metninin ¢esitli yazarlar tarafindan kullanildigina
dikkat ¢eken Poschmann, artik tiyatro i¢in yazilan oyunlarin "tiyatro
metni" olarak adlandirilabilecegini sOylemektedir. Tiyatro metninin
kullanimiyla birlikte, dramatik metin, bir tarihsel alt tiir olarak
algilanacaktir. Kisilestirme, anlati ve kurmaca olg¢iitleriyle kavranan
dram, belirli bir doneme ait bigimleme ilkesi olarak kabul edildiginde
bir anlam kazanmig olacaktir. Ayrica kiiltiirler arasi bir perspektiften
bakildiginda, pek c¢ok kiiltirde dramin bir karsiligt olmadigi
goriilecektir. Tiyatro her yerde vardir fakat Avrupa merkezli dram,
diinyanin bir g¢ok {ilkesinin tiyatrosunda belirli bir tarihten sonra
Ogrenilmis bir tiirdiir. Dramatik metinlerin yazilmaya basladig1
tarihler, Yakin Dogu'da ve Uzak Dogu'da Avrupa etkisinin 1518inda
yorumlanabilir. Halk tiyatrosunun metinsel boyutu "dramin oteki
tarafi’nda yer almaktadir. Bu durumda da dram kavraminin tiyatro
icin yazilmis metinlerin tiimiinii biinyesinde toplayacak genislikte, bir
ist kavram olarak kullanilmasimin  anlamsal bir karsiligi
kalmayacaktir. Bir alt tiir olarak dramin tarihini doldurmus olmasi,

hi¢bir bigimde tiyatroda metinden vazgecildiginin bir gostergesi

"H. T. Lehmann, “Theater der Blicke: Zu Heiner Miillers Bildbeschreibung”,
Dramatik der DDR, (hrsg.U. Profitlich), Frankfurt /M, 1987., s. 186
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degildir; degisen tiyatro anlayisina uygun metinler yazilmaya devam
edilecek ve bu metinler, "yazarin niyetinin Oteki tarafina" gegerek,
kendi tanim Olgiitlerini sahnenin Olgiitleriyle birlestireceklerdir.
Pavis'nin Jean-Marie Piemme'den aktardigi su sozler, tiyatroda metnin

yeni konumunu anlatir niteliktedir:

Metin doniis yapiyor, evet, ancak
stirgiinii boyunca, fetis, kutsallastirilmus,
buyrukeu nesne olma kasintisi azalmustir.
Bizi bugiin eski hortlaklarindan kurtulmusg
olarak sorguluyor, sadakatin ve ihanetin
ikili terdrist yliziinlin ona yaklagmay1
yonetmesine artik izin vermiyor.

Dramatik metinlerde &znenin, eylemin, dilin yarattig
kuskulara paralel gergeklestirilen degisimler de, sanatin ait oldugu
¢agin ve toplumun duyus-hissedis bi¢imleriyle iligkisinin, organik bir
iligki oldugunu gostermektedir. Her cagin algilama bigimi tiyatro
kavramina kendi algisinin igerimlerini yiiklemektedir. Antik ¢agin
dinamikleri tragedyayr bir kurban ayininden rafine ederek
tlirlestirirken, tiire kendi miihriinii basan antik kiiltiir bir baska
zamanda tekrarlanamayacagi icin tragedya da onunla birlikte yok
olacaktir. Fakat bu yok olus, yinelenemezlik, anm geri
dondiiriilemeyisi diizlemindedir, Lehmann'in "dramatik 6ncesi" adini
verdigi tragedya metinleri, tiyatroda kullanilmaya devam edecektir.
Benzer bigimde dramatik formu olanakli kilan tarihsel olanaklar, hem
felsefi hem de tiyatro anlayisi diizleminde sorgulanir hale gelmistir,

dolayistyla dramatik form, artik belirli bir zamana ait olusun isaretini

tagimaktadir.
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Dramatik formu, sorunsuz bir bigimde kullanan yazarlarin
varliglt da bu degisimi ortadan kaldirmaz ve postmodern diisiince
onlara eski ve yeni bigimlerin biraradalig1 i¢cinde bir yer belirler, bu

yer ise uzun zamandir yapit fikrine ait kuskularla belirsizlesmistir.
Postmodern dénemde tiyatro metninin,

ne diyaloglarin ayricalikli ve ‘'tiyatro' kokan bir biitiinii, ne
Brechtgilerin hi¢ sikilmadan istediklerini alabilecekleri bir insaat
malzemesi, ne de kuskusuz, anlatilan olaylar1 diisleyen bir okuyucu

tarafindan okunan bir roman metni’

olarak algilanmadigin1 sOyleyen Pavis, yeni sahneleme anlayiginin
metni, "artik, edimlerin ve Kkarakterlerin, uzamin ve zamanin
psikolojik ya da toplumbilimsel bir ¢oziimlemesine bagli olarak™ ele
almadigin belirtir. Artik metinlerin klasik ya da modern olmasi degil,

sahneleme bigimleri 6nem kazanmustir:

Metin, modern ya da klasik olsun, anlamindan ve oncelikle dolaysiz
mimetik anlamindan, yalnizca uygun bir sahnesel anlatim bekleyisi

i¢inde onceden orada olan bir gésterilenden bosaltilmis gibidir.*

Pavis'nin postmodern tiyatroya iliskin yaptig1 saptamalarin
ozellikle tiyatro metinlerine yonelik bdliimleri, yeni sahneleme

anlayisina ayrimsiz  tim metinlerin  uyarlanabilecegini ifade

U'P_ Pavis, 1999,. On.ver., s. 60
2a.g.e.s.96

’ a.g.6.5.96

*a.g.e., 5.96.
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etmektedir. Ciinkii "artik kendini yorumlanabilir bir metin ya da
gosterim olarak degil, bagkalar1 arasinda dilsel metni de igeren
gostergelendirici bir pratik olarak"' sunmaktadir. Kendini sahneye
uyarlamis metinler, "birbiriyle ¢elisen, birbirine yanit veren ve
sonunda tek bir kiiresel anlama indirgenmeyi reddeden anlamlar dizisi
olarak algilanir."”> Anlamin ¢ogullugu korunurken, amaglanan
"anlamin iletilebilirligi" olmayacaktir, "dilin kendi i¢indeki umarsiz
151tk gecirmezlik" anlamin aslinda sonsuza dek kayboldugu bir
algilama bigiminin isareti olarak yeni metinleri belirleyecektir. Fakat
burada s6z konusu edilen, absiird tiyatrodaki gibi anlamin yadsinmasi
degildir. Anlamin yadsinmasi da, eskiden "anlam uyandirmasi gereken
tutarlilik ve birligin aynisina uymak" demektir. Ciinkii absiird
tiyatroda sagmanin hala bir anlami vardir. Pavis, Adorno'nun absiird

tiyatroya iligkin yaptig1 bir tespiti aktarir:

Absiird tiyatronun bile en yiiksek diizeydeki temsilcileri arasinda,
hi¢bir anlamin varolmadigimi kendi iginde ereksel olarak diizenlenmis
bir anlam tutarliligiyla dile getirmesinden dolay:1 diyalektikle iliskisi

vardir.!

Absiird sonras1 yazarlarin pek ¢ogu icin sorun "diyalogla
monolog, iletisimle kakafoni, anlamla anlamsiz arasindaki tartigma
degildir"; yeni tiyatro bi¢iminde soziin kendisinin yeniden "edim"
olmasi so6z konusudur. Seyirci kitlesine biitiin olarak seslenir,

dinleyicilerin canlar isterse alip istemezse birakacaklari, olanaksiz bir

"a.g.e., 5.96.
‘age.s. 97

63



birlesik uzamin arayisi olarak "yiizlerine firlatilan" bir siir gibi.
Tiyatro diyalog Oncesi doneme donmek ister, "en eski sahnesel
bigimlerde" oldugu gibi. Peter Handke'nin, Bernard Maria Koltes'in ya
da Heiner Miiller'in metinlerinde "iletisim halinde ya da anlagilmaz
sozlere gomiilmekte olan" konusmacilar yer almamaktadir. Ulasilan
noktada "metnin ve anlamin ¢ozimleri dizisi tiketilmigtir."
Gostergelendirici bir pratige doniisen tiyatro, "yorumlanabilir" bir
metin ya da gosterim degildir, tiimiinii kendi pratiginde birlestirmistir.
Gostergelendirici bir pratik, metin ve sahneleme arasindaki ¢atismanin
en az diizeye indirildigi bir ¢6ziim olarak kavranabilir. "Metin
sorularin nesnesi, kodlarin c¢alismasi olarak korunur, olaylar ve
seyirciye duyumsatilmasi gereken altmetne anistirmalar dizisi olarak
degil."* Metindeki celiskiler tek bir anlama indirgenmeyi reddeden bir
cogul anlamlar dizisine isaret ederler. Bu noktada yorum diisiincesi
eski anlamini yitirir. Peter Brook, biiylik metinlerin bi¢iminin sonsuza
uzanan yorumlara agik, hi¢cbir yorumda bulunamayacak kadar ve
bilerek olabildigince belirsiz bir bi¢im oldugunu sdyler. Teatral anlam,
seyirci i¢in bir lirretim siireci olarak tanimlanir. Andrezj Wirth bu
baglamda Robert Wilson' un tiyatrosundaki degisimin "yorum" dan

"yorumsamaya(hermeneutik)" bir degisim oldugunu belirtir.?

Dramatik temsilin mekani olan tiyatro anlayisi terk edilmis,
tiyatronun kendi mekanizmalar1 ve kosullarindan yararlanilarak

olusturulan elestirel-analitik  bir tartismanin  mekant oldugu

'a.g.e.s.93
2 ag.e.s. 96-97.
3 G. Poschmann, 1997., On.ver. ,s. 46
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bildirilmistir. Bu noktada tek bir anlama baglanan yorum
olanaksizlagir, ¢ilinkii gosterimin alimlayicist olan topluluk
benzerliklerden degil farkliliklardan olusur ve sahnedeki soylemde,
cok katmanli riiya yapisinda oldugu gibi topluluk {iiyelerine tekil
fantezilerin kapis1 aralanmalidir. Rilya igin gegerli olan "resimler,
devinimler ve sozciikler" arasindaki geciskenligin herhangi bir unsuru
digerinden istiin kilmamasidir. "Riiya diisiincesi" de bir metin
olusturur ve bu metin, kolaj, montaj ve fragmana benzer, fakat bu
diisiince olaylarin mantiksal akigini belirlemez. Gergekiistiiciilerin
mirast olan riiya benzeri sahnelerin en énemli 6zelligi de herhangi bir
hiyerarsi barindirmamasidir. "Nasil ki riiya gostergenin degisik bir
kavrayisint gerekli kiliyorsa, yeni tiyatroda da anlam, "iptal edilmig"

bir gostergeye ve "unutulmus" bir agiklamaya bagldir. '

Marianne van Kerkhoven, yeni tiyatro dili ile kaos teorisi
arasinda bir baglanti kurmaktadir. Realite, kapali bir daireselligin
icinde degil, kararsiz sistemlerden olusmaktadir. Onceden biitiiniin bir
Oornegi olarak sunulan parca, artitk tek anlamli olmayanla, ¢ok
uyaranlilikla ve eszamanlilikla kararsiz sistemlerden birini
olusturacaktir. Yapinin parcasi kendi ic¢inde bir biitiinlik gibi
gelistirildiginde ise bu, eskiden oldugu gibi dnceden verilmis bir
diizenin 6rnegi ya da digeriyle birlestiginde olusacak anlama bagl bir
simgesel isaret degildir. Artik  hicbir biresim  (sentez)
gerceklesmemektedir.'! Yorum yorumsamaya déniismiis, biresim,

par¢anin biitiinden kagisiyla ortadan kalkmistir. Organik biitlinligi

"H. T. Lehmann, 1999., On.ver., s. 261
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reddedis, asir1 olana egilim, deformasyon ve paradoksla birlesen yeni
tiyatroda, birbiriyle baglantis1 koparilmig pargalar arasindaki iliskinin-
ya da kopuklugun- seyircinin algisini kigkirtacagi ve fantezi giiclinii
aktif hale getirecegi varsayilir. Ciinkii insanin, duyu organlarinin
iliskisizligine katlanmasinin gii¢ oldugu ileri siiriiliir, tlim baglantilar
¢Oziilmiis bir goériintiiniin kargisinda seyirci, benzerlikler ve baglamlar
arayacaktir. Yeni tiyatro, rilya resimleri, hiyerarsik olmayan tiyatro
gerecleri, eszamanli kullanilan gostergelerle yeni bir iletisim ortamini
gerekli kilmaktadir. Tiyatro metinleri de bu siirecin bir pargasi olarak
ve daha da Onemlisi bu siirecin kabuliine dayali dillestirmeyle,
yollarin1 ge¢mis dramatik metinlerden ayirmaktadirlar. "Yapitin, tarih
sonunun, hiimanizmanin sonunun-Schechner'in dedigi gibi- ya da
Foucault'nun goriisiine gore "denizin sinirinda kumdan bir yiiz gibi
silinecek" olan insanin sonunun, bir gelenegi ya da mirasiyla olan

g6bek baginin kesilmesinden s6z edilmistir."?

Gelenekle bagi kopmus
metinlerde "kontur”larmi yitirmis insanin toplumsal-tarihsel bir
aciklamayla tarihsellestirilmis bireyle ilgisi kalmamistir. Fakat absiird
tiyatroda oldugu bicimde de kavranmamaktadir. "Insan, daha ¢ok bir
sOylem tasiyicisi/degis-tokuscusu, teatral bir durumun gercege

yakinhigina boyun egmeyen bir metin-sdyleme makinasi olmustur."?

Postmodern tiyatronun ve rejinin anlamayr "durduran" ve

alimlamay1 "kesintiye ugratan" ileri bigimleri, anlamm tasinmadigin

' G. Poschmann, 1997. On.ver., s. 45
2 P. Pavis, 1999. On.ver., s. 103
‘age.,s.103.

* G. Poschmann, 1997., s. 36
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gostermislerdir, anlam olusum siirecini, meta-tiyatro olarak nitelenen
ve dramin anlam sikintisini yansitan bir noktaya tasimiglardir. Teatral
pratik gdsterenlerin pratigi olarak kabul edilince daha oOnce de
belirtildigi gibi, sahnelenen metnin ¢ok katli anlam potansiyelini
gorilinebilir kilacak, yorumu reddedecek ve anlamin cogullugunu

koruyacaktir.

Postmodern tiyatronun ve ¢agdas reji anlayisinin, anlam ve
alimlamanin eski uzlagimlarin1 kesintiye ugratan u¢ bigimlerinin
ortaya ¢ikardigi sudur: Anlam taginmaz tersine anlam olusum siireci
meta-tiyatro olarak nitelenen bir noktaya taginir ve bu noktada da
dramin anlam sikintis1 goz onilinde bulundurulmaktadir. Meta-tiyatro
geleneksel temsilin anlamina yonelik kuskularin biiylidiigii bir
noktada durmaktadir. Teatral pratik gosterenlerin pratigi olarak kabul
edilince -6nceden de belirtildigi gibi- sahnelenen metnin ¢ok katmanli
anlam potansiyelini goriiniir hale getirmeye calisacak, tek odakl
yorumu reddedecek ve anlamin cogullugunu koruyacaktir. Ozne
merkezini yitirdiginden beri anlam da merkezini yitirmistir;
Derrida'dan daha oncede aktarildigi gibi, "Anlamin ¢ogullugu ya da

istikrarsizlig1 bir merkez, bir koken diisiincesinin dislanmasidir.""

Tiyatro metinlerinin tarihsel avangardlardan bu yana gecirdigi
baskalasim, tiyatro alanindaki arayislarin nedensel altyapisini
olusturan diisiinsel kiritlmalardir. Bunun en temel sonucu "temsil krizi"
olarak belirlenmisti. Temsil krizini yaratan kirilmanin ise gosterenlerle

gosterilenler arasindaki uzlagimsal birligin kopmasiyla olustugu
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sOylenmisti. Bu birligin ¢dziilmesinin ilk uygulamalarindan birisi
olarak sanatsal olusumun materyal degerine yapilan vurgu, ozellikle
tarihsel avangardlarda karsimiza klasik temsil i¢in arag olan
unsurlarin, amag¢ olarak kullanilmast bi¢iminde ¢ikarilmisti. Bir
Oykiiyii aktarmanin degil, aktarma bigiminin 6ne ¢iktig1 gosterimlerin
hedefi ise sahne dis1 bir unsur olarak goriilen dykiiniin karsisina sahne
ici unsurlar1 yerlestirerek tiyatronun &zerkligini vurgulamakti. Bu
vurgunun zaman i¢inde ¢ogalarak siirdiigii ve oyun yazarlarin da
sahneyi ayricalikli kilan bu ¢abalara sahnenin isterlerine uygun metin
iiretimiyle katildiklar1 bilinmektedir. Bu c¢abalarla iiretilen metinlerde
sik sik metinlerarasiliktan, meta-tiyatrodan, ana metin yan-metin
ayriminin  ortadan kalktigindan s6z edilmektedir. Yeni tiyatro
metinleri temel olarak bu teknikler dolayiminda anlasilabilmektedir.
Ornegin metinleraras1 yeni tiyatro metinlerinin énemli bir bdliimiinii
aciklamakta kullanilabilecek bir terimdir. Genis kullanim alani
diisiiniildiigiinde (alint1, parodi, pastis vb) metinlerarasilik edebiyatta
eskiden beri kullanilmaktadir. Fakat kavramsal diizlemde kullanimi1 ve
yeni edebiyattaki roliiniin ve islevinin 6nemsenmesi anlaminda gorece
olarak daha yenidir. Ozellikle postmodern metinlerin ayirict bir
Ozelligi olarak sunulan metinlerarasi, bir “gdsterenler zinciri’nde
yakalandik¢a elden kacan anlam diislincesini besleyen, yazarin
Olimiini  destekleyen bir yontem olarak ¢agdas metin

¢oziimlemelerinde okurun karsisina daha sik ¢ikmaktadir.

"E. Sozen, 1999. s. 59
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19601 yillarin  yazin elestirisinde, bir metin kurami
olusturarak, metni tanmimlamak ereginde olan kimi elestirmenlerin
(6zellikle Kristeva ve Barthes) girisimlerine siki sikiya bagli olarak
ortaya ¢ikan metinlerarasi kavrami, metnin 6zerk oldugu diisiincesi

benimsendikten sonra, yaygin olarak kullamilan bir kavram olur.'

Metinlerarasi, klasik metin diislincesinin yazara baglanan
alanini, aynigik unsurlarin yanyana geldigi bir "alintilar mozaigine"
cevirecektir. Ve "postmodern sdylemi (yaziy1) geleneksel séylemden
(yazidan) ayiran en temel Gzellik onun metinlerarasina yani farkl
alanlara acilabilir olma ozelligidir."* Postmodern tiyatroda da ¢ok
sesliligi yaratan yoOntem metinlerarasidir. Kristeva, Baktin'in
“soylesim” kavramindan hareketle gelistirdigi metinlerarasini bir
metnin tanimu i¢in odak kabul edecektir: "Her metin bir alintilar
mozaigi gibi olusur, her metin kendi i¢inde baska bir metnin eritilmesi

ve donilisiimidiir."

Umberto Eco kapali metin yerine "agik metin"den
soz ederken, "yazarm izleyiciye bitirilecek bir yapit sunmadigmi"’
sOyleyecektir. Her metnin bir metinlerarasi oldugunu soyleyen
Barthes, metnin dili yeniden dagitan bir iretkenlik alani oldugunu

bildirmektedir:

(...) metinde, pek cok baginti aglar1 vardir, biri Gtekileri 6rtmeden
aralarinda oynarlar; bu metin bir gosterenler 'galaksi'sidir, bir

gosterilenler yapis1 degil; baslangici yoktur; geriye g¢evrilebilir; i¢ine

! Kubilay Aktulun, Metinlerarasi Tliskiler, Ankara: Oteki Yay., 2000., s. 7
‘age.s.].
‘age s 41
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hicbirinin ana giris oldugunu sOyleyemeyecegimiz birkag giristen
ulagilir; eyleme gecirdigi izgeler gozalabildigince uzanmir, karara
baglanamaz (anlam burada higbir zaman bir karar ilkesine uymaz, zar

atilirsa o baska) (..)*

Metnin icine sokulan ayrisik unsurlarin metinde yol actigi
sonuclardan birisi ¢ok anlamlilik, ¢ok seslilik ise digeri de metni
organik bir biitlinliik olmaktan uzaklastiran kolaj karakteridir. Tiyatro
metinlerindeki en temel degisimin, kapali, birlikli yapisi yitirerek

kolaja, fragmana doniisiim oldugu bilinmektedir.

Tiyatro metinlerinde ortaya c¢ikan bir bagka sonu¢ da
geleneksel dramdaki ana metin yan metin iliskisinin gecersiz hale
gelmesidir. Roman Ingarden'in tanimina gore ana metin ve yan metin
dramatik metni edebi metinlerden ayiran bir Ozellik olarak
goriilmekteydi.’ Bilindigi gibi oyun kisilerinin konusmalari ana metni,
konusmalarin diginda kalan biitiin agiklamalarda yan metni
olusturmaktadir. Ana metin canlandirma ilkesine dayandirilarak
olusturulurken, yan metin sahnenin anlatisal islevinin hesaba
katilmasiyla olusturulmustur. Dilin disavurum bigimi yaninda
sahnenin anlatim olanaklarina da isaret eden geleneksel ana metin/yan
metin ayrim1 aym1 zamanda kurmaca i¢i teatralligin(dramatik

potansiyel ya da geleneksel teatrallik) de bir ifadesidir. Dramatik

''U. Eco, 1998., On.ver. s. 86

? Roland Barthes, Yazi ve Yorum, Cev. Tahsin Yiicel, Metis Yay., 1999, s.
127

’ Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk. Mit einem Anhang zu den
Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel, Tiibingen, 1965.,s. 411
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metinlerde var olan bu ayrim absiird metinlerde, Martin Esslin'in

Dram Sanatinin Alani’nda, Godot'yu Beklerken'in son sahnesinde

ornekledigi gibi ana metin ile yan metin arasindaki celiskiye
doniisecektir. Oyunun son sahnesinde ana metin: Estragon: "Evet,
hadi gidelim" derken, yan metin: "Kimildamazlar" demektedir.'
Klasik dramda yan metnin ana metin ile kurdugu iliski tamamlayict
bir iligkidir; ikonik gostergeler sozel gostergeleri tamamlamaktadir.
Beckett'in klasik dramla kurdugu negatif iliskiyi somutlayan bir 6rnek
olan bu ¢eliski yine de bir ana metin-yan metin iligkisini, elestirel bile
olsa sergilemektedir. Yeni metinlerde bu ayrimin tiimiiyle ortadan
kalktig1, metnin tek tabaka halinde sunuldugu goriilmektedir ve boyle
bir sunum da dramatik metin ile edebi metin arasindaki ayrimin iptali

anlamina gelmektedir.

Metnin ana metin ve yan metin olarak birbirinden ayrilmasi,
dramatik metnin canlandirma ve anlatisal olanla bi¢imlenen yapisal
ozelligine dikkat ¢eker. Dram, belli bir mekanda ve belli bir zamanda
figiirler tarafindan siirdiiriilen olaylarin gdsterilmesi olarak tanimlanir
ve bdylece de temsil edici bir tiir olarak belirir. Manfred Pfister, bir
olay oOrgiisiiniin kendi yapisal unsurlarinin-figiir, mekan, zaman-
yardimiyla tanimlandigimi  sdylemektedir.”> Bir olayr kurmaca
bigiminde aktarma hem dramatik hem de anlatisal metinlerin ortak
ozelligidir. Dramda s6z konusu olanin anlatma degil, canlandirma

oldugu bilinmektedir. Fakat metin aynm1 zamanda figilirlerin dilsel

! Samuel Beckett, Godot’yu Beklerken, Cev. Tuncay Birkan, Kabalci Yay.,
1992.,s.96
? Manfred Pfister, Das Drama, Wilhelm Fink Verlag, 1997. S. 265

71



olmayan eylemlerini de icermektedir ve simgesel metnin-dilsel-,
sahnesel olan1 da icermesi -dramatik potansiyel- iki metin katmaninin
var olma nedenidir. Dramda dilin goriiniim bi¢imlerinin, konusmaciya
bagli (monolog-diyalog) ve yan metin olarak ayrilmas1 da bu igkinlige
isaret etmektedir. Dramda yaganan krizin, bu kurmaca igi teatralligi
(dramatik potansiyel) timiyle ortadan kaldirmadigi soylenebilir.
Dramatik form klasik tanimindan uzaklastigt durumda da, bir
kurmacay1 sahnesel olarak anlatmayi siirdiirebilmektedir. Ornegin
Beckett'in metinleri, bir temsilin olanaksizligina isaret etse bile sozde
konusan figiirleri sahneye getirir ve bu bigimiyle dramatige uygun bir
kullanimdan s6z etmek 'hala' miimkiindiir. Fakat bu imkan yalnizca
form diizlemindedir. Beckett'in metinlerini dramatik formun elestirel
kullanimi ¢ergevesinde yorumlamak miimkiindiir. Beckett de az 6nce
anilan ana metin yan metin ¢eliskisi kurmaca-i¢i teatrallige elestirel
bir bicimde baglanmaktadir ve ana metin yan metin celiskisini bu
baglamda dramatik formun elestirel kullanildig1 metinlerin bir 6zelligi

olarak saptamak miimkiindiir.

Dramatik formun elestirel kullanimi ile meta dram-tiyatro
arasinda bir bag kurulabilir. Meta dram i¢in en genel tanim 0l¢iiti, 6z-
yansitmadir. Oz yansitmada dramatik ileti uzlagimsal baglarindan
koparilir ve iletinin estetik karakterine bir vurgu yapilr.
Gosterilenlerin tiimilyle kurmaca oldugunun altin1 ¢izen kurmacaya ait
meta dramda, yansitmanin nesnesi dramdir. Bu yansitma kurmacayi

destekledigi gibi, kirilmaya da yol acabilir. Poschmann’in aktardigina
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gore, Richard Hornby, belirli anlamda her dramin meta dram
oldugunu savunmaktadir." Ciinkii her tiyatro metni, dramatik formun
yapisim1 ve etki araglarini kullanarak dramatigi estetik arag olarak
anlamlandirmaktadir. Meta dram, &z-yansitma nesnesi olan dramin
unsurlarina zorunlu olarak baglidir; bagka bir deyisle meta dram, eger
dramin kendisini konu etmesi olarak tanimlaniyorsa, dram zaten her
durumda kendini konu etmektedir. Her tiyatro metni estetik arag

olarak tiyatroyu kullanmak zorundadir.

Poschmann’in belirttigine gore, Vieweg-Marks ise, kurmaca
kisilerin dilsel ifadelerindeki 6z yansitma ile tiyatronun bir igerik
unsuru olarak dramda konu edildigi 6z yansitmayi birbirinden
ayirmaktadir.” Gésterilenlerin tiimilyle kurmacaya ait olduguna vurgu
yapan meta dramda, yansitmanin nesnesi dramdir. Dolayisiyla meta
dram figiirlere bagli olabilecegi gibi kurmacaya da bagl olabilir.
Tiyatroda tiyatronun kullanimi gesitli bicimlerde miimkiindiir: Drami1
tiyatroda kendi konusu haline getirme ya da kurmaca diizlemi bir diis
pargasi olarak sunma. Estetik fenomen olarak tiyatro, alimlamanin
ikili karakterine baglidir. Tiyatroda drami konu edinen metinlerde,
tiyatronun oyun niteligine, kurmaca niteligine dikkat cekilir ve seyirci
dramin oyun karakterini alimlarken de yanilsama yoluyla bu bilgi yok
edilmeye caligilir. Tiyatro metinleri kullandiklar1 aracin bu gifte

6zelligini hesaba aldiklar1 igin meta dramatiktir.’

' G. Poschmann, 1997. On.ver., s. 96
‘a.ge.s. 95
‘age.,s. 97
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Meta dram bir teknik olmanin diginda, Helmar Schramm'm
gosterdigi gibi diinyay: algilama bigimine de bagldir.' "Metaforik
model" olarak tiyatro, diinyanin bir tiyatro olarak algilanmasina bagh
gelistirilmektedir. Insani Tanrinm bir oyuncagi olarak géren bu
anlayis Platon'a kadar geri gotiiriilebilir. Platon'da tanr1 ve insan
arasindaki ayrim, insanmn tanrinin  bir oyuncagi olmasi ile
verilmektedir. 16. yiizyilda diinyanin bir tiyatro oldugu diisiincesi
yeniden giiglenmis ve Barok donemde "diinya tiyatrosu" metaforu
sanatta bir iislup olusturacak kadar genislemistir. Barok cagda yasam,
insani duygularla kavranamayacak, gecici bir yanilsama olarak
gOriilmiistii. Diinyanin anlamsal imgesini ise sahne olusturmaktaydi.
Calderon'un "biiyiik diinya tiyatrosu" benzetmesinde, sahne
kozmosun, diinyanin ve toplumun bir imgesidir. En tepede Tanri
oturmaktadir ve hazirladigi oyunu yoénetmekte ve insanlara diinya
sahnesindeki rollerin dagitmaktadir. Diinyanin bu bicimde algilandigi
bir diizlemde, tiyatro sahnesinde rol yapanlar kendi oyunlarini oyunun
oyunu olarak niteleyeceklerdir. Oyun i¢inde oyun, dramin kapsami
disindaki bir algi bigcimine bagli olarak gerceklesmektedir ve
oyuncunun oyunu seyircinin bilincinde ¢ifte bir kirilma saglayacaktir.
Tanrisalin nesnesi olan oyuncu, temsildeki roliin tasiyicis1 ayni

zamanda insani varolusun anlamsal imgesidir de.

! Helmar Schramm, “Theatralitat und Offentlichkeit.”, Asthetische
Grundbegriffe. Studien zu einem historischen Worterbuch,
(hrsg.K.Barck, M.Fontius, W. Thierse), Berlin, 1990., s. 202-242

® H. Schramm, 1990., s. 206
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Diinya ve insani yagam tipki tiyatro gibi gostergelerin bir baglami
olarak kavranip kurulurlar, tanrisal diizeni isaret eden ve sonsuz kutsal

anlami yorumlatacak gostergelerin bir baglami olarak.'

Diinyanin kurmaca karakteri kazandigi Barok ddnemde,

tiyatronun kurmaca karakteri zorunlu olarak meta bir diizlemdedir.

Shakespeare'de de tiyatro metaforu kullanilmaktadir, "biitiin
diinya bir sahnedir"” s6zii, bir kurmacanin(diinyanm) i¢indeki giilerin
konu haline getirilmesini hedeflemektedir. Gergeklik ve yanilsama
arasindaki gerilimin islevi ise diinyanin yanilsama karakterinin temsil
edilisini aci8a ¢ikarmaktadir. Temsil, ayni zamanda tiyatroyu bir
mekan olarak kurmaktadir: Oradaki roller oyununda yeni kimliklerin
olugsmasinin gosterildigini gdsteren bir mekan. Seyirci oyuna, teatral
bir yanilsamanin yaratilmasi yoluyla katilacaktir ve bu estetik etki
metinlerde, oyun ic¢inde oyunla, sunum diizleminin dramatik igi
temalastirilmasiyla ya da oyuncu ve roliiniin ayrilmasinin
yansitilmasiyla saglanmistir.” Fakat Shakespeare'de tanrisal diizen
tasartm1 Barok donemdeki kadar saglam degildir, Ronesans’ta
gelisecek Ozerk birey kavraminin Oncii bigimlerine sahip olan
Shakespeare'de, rol Kkisisinin eylemi tlimiiyle tanrisalin nesnesi

kilinmadigt i¢in bu tasarim ciddi bir kirilmaya ugramistir.

"a.ge., 5.206

2 W. Shakespeare, Size Nasil Geliyorsa, ¢ev.Biilent Bozkurt, Remzi
Kitabevi, 1996, s.65

* H. Schramm, 6n.ver., 5.206
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Schramm'a gdre dramatik diinya, meta dramatik yansitma
sayesinde diinyanin 6znel deneyiminin ve algilanma bigiminin
gosterildigi bir aracsallik ozelligi kazanmaktadir.' Daha once de
belirtildigi gibi, dramin ve tiyatronun 0z yansitimi, kurmacay1
destekledigi gibi yikabilir de; hem dram i¢i hem de drami asarak
gergeklesebilir. Meta dram eger dramatik formun elestirel kullanimi
igin bir arag olarak kullaniliyorsa, buradaki 6z yansitmanin, sahnesel
anlatim bi¢imi olan temsilin temelini elestiriye agmasi gereklidir.
Kendine gonderme yapan bu siireg, gosterilenlerin  kurmaca
karakterine dikkat ¢ekerek seyircinin kurmaca diinyayla iligkisini

yabancilastiracaktir.

Dramatik 6z yansitmanin dram i¢i kullanilmasina 6rnek olarak
Hamlet metnindeki iinli oyun iginde oyun verilebilir.” Burada
kurmacanin iginde tiyatronun araglari1 konu edilmektedir fakat bu meta
dramatik diizlem tiimiiyle kurmaca iginin anlamina bagl kalinarak
olusturulmustur. Seyirci metnin i¢sel agilimlarindan uzaklagmadan
oyun icinde oyunu izlerken, oyun kisisi de bu arag sayesinde
kuskularin1 yok etmek ya da anne ve amcanin kendi Oykiilerine
verecekleri tepkiyi goérmek gibi tiimiiyle dram i¢i bir yonelim
icindedir. Oysa meta dramin elestirel bir amacgla kullanilmasinda,
seyirci teatral Oz yansitma yoluyla dramin disma ¢ikarilir ve
yanilsama ile yanilsamanm bozulmasi oyununu dogrudan konusu

haline getirir. Burada kurmacanin ve gercekligin  sinirlan

"a.g.e, 5.228 )
> W. Shakespeare, Hamlet, gev. Biilent Bozkurt, Hacettepe Uni.Yay., 1982.,
s. 68
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belirsizlesecek, seyirci kuskulu bir noktaya yerlestirilecektir. Meta-
dram teknigini bir tiir yap1 bozum teknigi olarak gérmek miimkiindiir,
gerceklikle catigma, sanati "kargi kurmaca'ya dogru ilerletirken ayni
zamanda bu c¢atigmayi, tiyatronun ve dramin ¢atigmasi haline

getirmektedir.

Meta dram klasik metinleri yapt bozuma ugratma
yontemlerinden birisi olarak, klasik metnin gergeklikle kurdugu
iligkiyi sorunlu bir zemine tastyacaktir. Meta dramin, dramatik formu
elestirel olarak kullanmanin bir araci olarak goérmek gerekmektedir.'
Poschman’a gore meta drami benzer bigimde, dramatik formun
elestirel kullanimi igin ara¢ olarak kullanan iki farkli tiyatro modeli
vardir. Epik tiyatro ve Absiird tiyatro. Birbirinden farkli anlatim
araclarina sahip, bu iki tiyatro modelini ortak kilan drami kendi
araclarini konu ederek yapibozuma ugratmalardir. Klasik temsil
araglarin hem epik hem de absilird tiyatroda kullanildigi
bilinmektedir. Fakat bu kullanim elestirel bir ton tasir ve her iki model
de temsili, temsil nosyonunu yadsimak i¢in kullanmaktadir." Dramatik
temsile ait olan canlandirma ve anlatma, epik tiyatronun da araglaridir,
canlandirma ve anlatmanin dramatik bi¢cimde kullanimi yapibozumuna
ugratilmistir: Epik tiyatroda sarkilar, bolim basliklari, projeksiyonlar
bir yandan temsilin bir pargasi olarak goriiniitken, diger yandan
hedefledikleri kurmacanin i¢ iletisim dizgesini kirmak ve yoneldikleri
uzamin dis iletisim sistemi oldugunu vurgulamaktir. Klasik dramdaki

olay  oOrgiisii, yazarin miidahalesi ile anlatilan  Oykiiye

"' G. Poschmann, 1997. On.ver., s. 96
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doniigtirilmiigtir ve bu Oykii ancak dis iletisim sistemindeki
alimlamayla biitiinlestiginde epik model amacina ulagmis olacaktir.
Dramatik temsilde i¢ iletisimin organik bir pargasi olarak goriilen
canlandirma ve anlatma, epik tiyatroda "iist bir diizenlemeye ait olarak
goriinen etkileme taktiginin"® hizmetindedir. Kurmaca bir diinyamn
ozerkligi, kendine yeten olusumu, kapaliligi yeniden iiretilmez, tam
tersine engellenir. Bir oykii anlatmaya dikkat ¢eken ve yanilsamayi
yok etmeye c¢alisan ve i¢ kurmacanin anlamini seyircinin zihninde
olusturmayr deneyen epik tiyatro, klasik temsilin anlami, bir
gosterilene baglayarak olusturan kurmaca igi teatralligini kirarak
teatral sunumun 6z yansitimina yonelir. Bir oykii anlatilir fakat
anlatilan oykii, dig araglarla yorumlanir, "géndergesel yanilma" yok
edilerek, oyundaki olaylarin seyirci tarafindan bir kurmaca olarak
algilanmasi saglanir ve sahnede olanlarin bagka tiirlii olabilecegine
igaret eden her diizenleme epik tiyatronun varlik nedenini dis iletisim
sistemine baglayacaktir. Dolayisiyla epik tiyatroda sadece anlatilan
Oykii degil, anlama siirecinin ve algiin da 6z yansitimi1 6nemlidir. Bir
kurmaca klasik dramda oldugu gibi kendi i¢inde bir amag¢ olarak
algilanmaz, bir bagka amag i¢in aragsallik 6zelligi kazanmig olur. Bu
bicimde de kurmaca arag¢ haline gelmis ve meta dramatik bir yontemle

dramatik yapmin unsurlart elestirel bir diizleme kaydirilmistir.

Omegin Kafkas Tebesir Dairesi'nde bir masal anlatilir. Masalin
anlatilma gerekgesinin dis ¢ercevesini 6n oyun belirlemektedir.

Temsilin simdisine ait 6n oyunda, vadinin paylagimi tamamlandiktan

"a.g.e.,s. 95
2 a.g.e. 5.95.
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sonra, i¢ kurmaca, ozanin anlatacagi bir 6ykii olarak takdim edilir.'
Oyun i¢inde oyuna gecis, bir tiir tiyatro icinde tiyatro aracinin
kullanilmasiyla ger¢eklesmistir. Bir oyun oynanacaktir; bu bilgi zaten
bir oyun olan 6n oyunun kurmaca statiisiinii yabancilastirir. Ciinki i¢
oyun, 6n oyunun oyuncularmi seyirci diizlemine tasimaktadir. Ic
oyunda anlatilan &ykii, klasik temsilin canlandirma aracindan da
yararlanir fakat Ozan'in varligi, kurmacanin kendi i¢ amaglarina
uygun gelismesini engelleyecektir. Sahne basliklar: da temsilin kapali
kodlarin1 iptal etmektedir. Grusa'min Oykiisi  canlandirmanin
araclariyla aktarilir fakat anlatinin simdisine bagli Ozan'in, anlatinin
gecmisine bagli unsurlara simdideki varligini1 koruyarak seslenmesi ve
ornegin Grusa'nin 'anlatilan' olusuna vurgu yapmasi ile klasik temsil
imkansiz kilmir. Metinde temsilin i¢ kodlarinin kirilmasina 6rnek
olabilecek pek c¢ok sahne vardir fakat bu sahnelerden en Gnemlisi,
Kuzey Daglarma Kagis episodundaki, Grusamm soylu bebeyi bir
koyliiniin kapisina biraktigi sahnedir. Grusa ¢ocugu birakir ve kadinin
cocuga sahip ¢iktigim goriince giilerek ters yone dogru yiiriir. Iste bu
noktada, Ozan Oykiiledigi kisiye dogrudan seslenir: "Niye bdyle
sensin, evine gidiyon diye mi kardes?"' Fakat Grusa cevap
veremeyecektir, ¢linkii anlati kipleri farklidir. Epik tiyatroda klasik
temsilin unsurlari, klasik temsilin olanaksizligin1 kavratacak bigimde

kullanilmagtir.

Diinyanin gercekligini yansitmak amacim tastyan klasik

temsil, gerceklik algisindaki degisim sonucu kirildiginda dramatik

! Bertolt Brecht, Kafkas Tebesir Dairesi, Cev.Can Yiicel, izlem Yay., 1980
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metinlerdeki gerceklik diigsel bir bigim almig ve bilingalti ger¢eginin
yansitilmasi, digsal diinyanin yansitilmasindan daha onemli hale
gelmistir. Bilindigi iizere geleneksel riiya oyununda (Strindberg) riiya
sahnelerinin islevi gerceklik algisindaki degisimi yansitmakti.
Poschmann, Richard Hornby’nin absiird meta drami, geleneksel riiya
oyunu tasarisinin, genigletilmis bir c¢ergevede sunumu olarak
yorumladigini aktarmaktadir.” Riiya oyunu yaziminda, riiya sahneleri
metinde pargalar halinde bulunur ve anlatinin diizlemini bir bagka
gergeklik algisina tagir. Temsilin klasik akisini kesintiye ugratan bu
yapilastirma, dram i¢i bir zeminde hareket etmektedir. Absiird
oyunlarda ise eylem ¢ergevesi en aza indirilir, belirsizlesir ve tiimiiyle
yok edilir. Klasik temsilde temel bir unsur olan eylem, absiird
oyunlarda sadece bir diis niteligi yliklenmektedir. Fakat burada diis,
goren Ozneden koparilarak, oyunun biitiinii bir diis gibi sunulacaktir.
Geleneksel riiya oyunu sahnesinde, kurmaca figiiriin bilingalt1 diisleri
olarak beliren ve kurmacaya da bu bicimde dahil edilen diisler, absiird
oyunlarda degismistir. Bu oyunlarda gerceklik yansitilmaz fakat
gereklige karsilik sunulan riiyalar da 6znesinden koparilmustir.'
Sahnedeki olaylar biitiin yasam deneyiminden soyutlanir, absiird
yasalarin diizenledigi bir baska iletisim c¢ercevesi kurulur. Hornby'nin
cergevesi genisletilmis rilya oyunlan ile sOylemek istedigi, verili
gercekligi tlimiiyle asan bir sahnesel gergekligin riiya niteligidir.
Teatral iletisim sistemi geleneksel uzlasimlarindan koparilmistir ve

belirli anlamsal kodlara bagli bir kurmaca zemini yok edilmistir. Dil

' B Brecht, a.g.e. s. 47
2 G. Poschmann, 1997. On.ver-., s. 95
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mekanik ve oyunsudur. Absiird oyunlarda da dramatik anlam otomatik
olarak algilanmaz, bir dolayima yerlestirilir ve anlam, ancak
alimlayanla biitiinlestiginde ortaya ¢ikacaktir. Anlam yitimini
belgeleyen bu tiyatro modelinde de klasik temsilin canlandirma,
diyalog gibi temel unsurlan kullanilmaktadir fakat parodi bigiminde.
Bu noktada absiird metinlerin meta dramatik yonelimi, dramin
araglarii1 parodize ederek-parodi ayni zamanda metinlerarasi bir
yontemdir- drami  kendi konusu haline getirmesinde agiga
cikmaktadir. Parodize edilen bir oykii degildir; parodize edilen bir
form ve onun tiim ilkeleridir. Beckett'de gerceklik karsisinda tiyatro
durumunda temsil edilenlerin siradanliginin vurgulanmasi dogrudan
varolan, nesnel bir gerceklik kuskusunu ve bdylelikle de onun
temsilinin  olanaksizligi ifade edilmektedir. Temsilin araglari
kullanilarak gosterilmeye calisilan bir temsilin olanaksizligidir.

Godot'yu Beklerken metninde Beckett bir oyunun anlamini ortadan

kaldirmistir; "gosterimin fizik kosullarinin artik disina ¢ikilms, teatral
varolusun anlami kendisi tarafindan azaltilmis ve sahnede figiirlerin
salt mevcudiyeti 5nem kazanmustir."* Gergekligin kaybolmasi temsilin
imkansizligina yol agarken, meta dramin kullanilmasi da dramatik

formun imkansizligin1 vurgulamak i¢indir.

Gerek epik gerekse absiird tiyatroda, artik odak olan bir
kurmacanin sahnesel gosterimi degildir, tiyatronun 6z yansitimidir.

Farkli amaglar i¢cin de olsa dramatik formu elestirel bir bigimde

1
a.g.es9s5..
? Katherina Keim, Theatralitat in den spaten Dramen Heiner Miillers,
Tiibingen, 1988. S. 23
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kullanan bu iki tiyatro modelinin etkilerini ¢agdas tiyatro metinlerinde

de gormek miimkiindiir.

Meta dramin yapibozucu uygulamasinin klasik 6rnegi olan

Alt1 Sahis Yazarimi Ariyor, metninde kullanilan geleneksel oyun

icinde oyun teknigi aslinda dramatik tiyatronun gereklerine karst
yoneltilmis dramaturjik bir saldiridir. Oyunun eylemi, hem geleneksel
temsilin karmasik gercekligi yansitmasinin imkansizligiyla ugrasir,
hem de Pirandello, iki oyun diizlemini igige gegirerek ikisinden sadece
birinin, gercek olarak tanimlanmasinin imkansiz oldugunu gosterir.
"Gergekligin ¢ok katmanliligl" dramin problemi haline gelmistir ve
Freud'un bilingdis1 teorisinin yayginlik kazanmasiyla "kurmaca meta
dramin" en 6nemli somutlamasi oyun i¢inde oyunla gosterilecektir.
Fakat kurmaca 6zelligin ¢ifte katlanmasi, 6znelligin yogun olarak 6ne
ciktig1 riiya sahnesi gibi kurgularda, bir meta diizlemde
gerceklestirilecektir. Bu sahneler-riiya sahneleri- seyircinin kurmaca
ve gercek arasindaki sinirlar konusundaki kuskularini, sinirlari ortadan
kaldirarak gogaltacaktir.' Absiird tiyatronun rilya sahnesi mantiginin
genigletilmesi ve rliyanin 6zneden koparilarak olusturuldugu
sOylenmisti. Bunun anlamu ise, yinelenecek olursa absiird tiyatro, meta
tiyatronun dramatik diizlem ile diigsel bir meta diizlem arasindaki

sinirlarin agirilagtirilmig iptalinden bagka bir sey olmadigidir.

Yeni tiyatro metinlerinde tiyatronun konu olarak ele alinmasi
ayn1 bigimde gerceklik ve kurmaca arasindaki ayrima ydnelik

kugkularin bir ifadesidir. Tiyatroda, tiyatronun, dramin ve ona bagl
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unsurlarin konu edildigi drneklerin timiinde klasik temsil anlayiginin
bir sorun olarak ele alinmasi ve sorgulanmasi séz konusudur. Ornegin

Thomas Brasch'in dilimize de ¢evrilen Kadinlar.Savas. Komedi metni

1995 yilinda basilmistir. Bu metin kurmaca diizlemin ¢esitli
bigimlerde meta dramatik isaretlerle vurgulanmasini icerir. Oyun
kigilerinin tanitimi, “Rosa'yt Canlandiran Oyuncu” ve “Klara'y1
Canlandiran Oyuncu” bigiminde yapilarak, temsilin kurmaca

niteligine dikkat gekilmistir.”> Ayrica metin Troilus ve Kressida ile

metinlerarasi bir iligki kurarak dramatik bir metni de konusu haline
getirmistir. Metnin 2. Boliimii'niin bashig1 “Troya Tiyatro Oliim”diir,
ve altindaki agiklama:"Kor Pandaros ve ona sur boyunca eslik eden
Suflor.(..)"” bi¢imindedir. Sufloriin  girisi, tiyatro durumunu
aciklayarak konulagtirir ve seyirciye yonelerek kurmaca iginden
uzaklagir. Metnin biitiiniinde kullanilan oyun metaforu ise (Satrang
oyunu, rol oyunu, ask oyunu, tiyatro) gergeklik ve kurmaca arasindaki
sinira isaret etmektedir. Oyun kisilerini canlandirdiklar1 vurgulanan
figiirler, alintilarla konusarak bu meta diizlemi siirdiiriirler:
“KLARA'y1t CANLANDIRAN OYUNCU: Eger bize ihtiyaglar varsa
Rosa, der Klara”.* Metin hi¢bir dramatik olay oOrgiisii igermez,
"kadinlar.savas.komedi" temasinin g¢esitlemelerini sunar. Thomas

Brasch geleneksel dramin yalitilmis unsurlarini  kullanir fakat

belirleyicilikleri olmaksizin. Figilirler vardir fakat canlandiricilar

" G. Poschmann, 1997., s. 108

? Thomas Brasch, Kadinlar. Savas. Komedi, ¢ev.Sibel. A . Yesilay, Mitos
Boyut Yay., 2002.,s. 13

T. Brasch, a.g.e. s.31

*a.g.e. s.20
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tarafindan aktarilirlar. Replikler, sdzde diyalogdan, alintidan baska bir
sey degildir. Dramim bu yapibozumunu yazar, dramatik-temsil edici

tiyatronun 6z yansitimiyla baglantilandirmstir.

Dramatik bi¢imi sorgulayarak olusturulan metinlerde, klasik
temsil anlayisinin aragsallagmasi s6z konusudur fakat bu metinlerde
klasik temsilden geride kalanlar taninabilmektedir. Klasik metnin
yapisal bilesenleri geleneksel bi¢imde kullanilmadiginda bile tiimiiyle
ortadan kaldirilmamistir. Celiskili bile olsa ana metin-yan metin
ayrimi korunmakta, goriiniiste de olsa rol kisilerine baglh diyaloglar
siirdiiriilmektedir. Fakat dramatik bi¢imi tiimiiyle asan Ornekler,
geleneksel metin bilgisinin sinirlarini zorlamakta ve elestirel bicimde
bile olsa dram kavrammin kullanimini olanaksiz kilmaktadirlar. Bu
metinler canlandirmadan ve anlatimdan vaz geg¢mislerdir, buna bagh
olarak ana metin ile yan metin arasindaki ayrim ortadan kaldirilmis ve
metin tek bir katman halinde sunulmustur. Repliklerin bir oyun
kisisine baglanmadan diizenlendigi metinlerde, dramin kisi, durum ya
da eylem gibi unsurlar tiimiiyle yok edilir ve tiyatro metninin
malzemesi olarak sadece dil kullanilir. "Dilin sahnelenmesi" olarak

tasarlanan bu metinler i¢in Miiller'in Bildbeschreibung (Manzara

Tasviri) ya da Handke'nin Publikumsbeschimpfung (Seyirciye Sovgii)

orneklenebilir. Miiller'in metninde bedensiz bir ses konusur, bir dykii
anlatmaz, bir durum agiklamaz, sadece bir manzaray: tarif eder.
Handke'nin metni ise "dort konusmaci" igin yazilmistir fakat
metindeki konugma, onlar arasinda paylastirilmadigi i¢in kimin

konustugu belirsizdir. Dilsel metin: "Siz oyun seyredemeyeceksiniz/
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Bakma zevkiniz tatmin edilmeyecek/ Burada oynanmayacak/
Goriintiisiiz bir oyun goreceksiniz"' bigiminde sozlerle metnin

canlandirmadan ve anlatmadan vazgectigine isaret etmektedir:

Bu dram degil. Burada olmus hicbir eylem tekrarlanmayacak. Burada

sadece bir simdi ve bir simdi ve bir simdi var.”

Bir anlamda dramatik tiyatroya bir protesto olarak
okunabilecek metin, tiyatronun kullandigi biitiin araglara arkasini
donmiistiir. Ayni zamanda tiyatroyu kendi konusu yapmis fakat drami
asarak kullanmistir. Bu metinlerde dramatik tiyatrodan hi¢ iz
kalmamig, drami asarak "Oteki tarafi”’na gecen bu Ornekler tiyatro

metinlerinin aldig1 u¢ bigimi gostermektedir.

Dilin mevcudiyetine 6zel bir vurgu yapan metinler, sahnesel
etkinin kendisine degil, dilsel malzemenin teatralligine dikkat cekmeyi
amaclamaktadirlar. Dilsel materyalin kendisine yapilan vurgunun,
dilin estetik isleviyle ilgili oldugu ozellikle Roman Jakobson'un
calismalarinda ve Yapisalci teoride ortaya konulmustu. Ozellikle
Jakobson'un siirsel isleve iligkin yaptig1 aciklamalar, edebi metinleri
diger metinlerden ayiracak bir 6l¢iitiin olusmasina yol agmisti. Siirsel
islevi sanatin tek islevi olarak gormeyen Jakobson, belirleyici bir
unsur olduguna dikkat ¢ekmistir: "Siirsel islev, dilsel sanatin tek iglevi

degildir, yalnizca en belirgin, en belirleyici islevidir; oteki dilsel

! Peter Handke, “Publikumsbeschimpfung”, Die Theaterstiicke, Suhrkamp
Verlag, 1992. S. 12
‘a.ge. S.12.
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etkinliklerde ise ikincil, yardimer bir 6ge durumundadir."' Siirsel
islev, "bildirinin kendine doniik olmasi, bildirinin bildiri olarak
odaklanmas1"* bigiminde tanimlanmaktadir. Estetik islev, gosterge ile
gondergesi arasindaki toplumsal uzlagimlarin sabitledigi anlamsal
baglantinin otomatikligini yok etmektedir; iletisim amagl dilin, ileti
degerinden oOnce kelimenin somut varligina dikkat cekerek verili
anlamdan uzaklagsmasimmi saglayacaktir. Kendi mevcudiyetine
odaklanan dil, 6z yansitimlidir ve bu bigimiyle de dilin g¢ogul
anlamliligina ulasilacaktir. Dile 6zel bir vurgu yapan metinler, dilsel
gosterenlerin  edimsel(performativ) potansiyeli olarak anlasilabilen
metinsel teatralligi tiyatro i¢in kullanmislardir.’ Kurmaca ve gergeklik
iligkisini sorun olarak ele alan ve anlam olusumunun geleneksel
siireclerinin sorunsallagmasinin, tiyatroda meta dramatik yontem
araciliiyla yansitildigi bilinmektedir. Bu tiir metinlerde olup bitenler
seyirci i¢in kusku yaratacak bir bicimde diizenlenirken, alginin
problem haline gelmesini anlasilir kilma araci olarak diyalog bir
anlamda geleneksel islevine yakin kullanilmistir. Kurmaca iginde
figlirlerin konusmalar1 olarak yer almayi siirdiirirken, bir cesit
kurmaca dil anlagmasinin temsiline hizmet etmekte, kisiler arasindaki
iletisimi bir bigimde kurmaktadir. Repliklerin 6zne baglantisindan
koparildigi bir noktada ise artik dili, anlatic1 figlir konusmasi olarak
tasarlamak giiclesecektir. Yalnizca alginin, anlamim ve gergekligin

degil, 6znenin kaybolusuyla dilin de sorun haline gelmesi onun meta

! Mehmet Rifat(Haz.), Dilbilim ve Gostergebilim Kuramlari, Yazko Uretim
Kooperatifi, 1983.,s. 55

2 M.Rifat, a.g.e. s.55.

3G. Poschmann, 1997., On.ver. s. 100
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bir diizleme tasinmasina neden olacaktir. Ozne merkezsizlesmis ve
sOylem tarafindan diizenlenen bir sey haline gelmistir. Bu durumda
dil, 6znenin ifadesi olarak bir ara¢ olma 6zelligini yitirir ve dogrudan
kendini temsil eden haline gelir. Eger 6zne "konusulan" ise dil, insan1
merkezden uzaklastirip yerine gegmeye c¢alisacaktir. "Kendi iistdilini
ongoren ve tasiyan bir dilin sozi"' metinlerin  olusumunu
etkileyecektir. "Anlatida ‘olup biten’, gondergesel (gergek) bakis
acisina gore, sozciigiin tam anlamyla higtir; "olagelen" yalnizca
dildir"? sOzleriyle anlatiy1 tanimlayan Barthes, dili, 6zneyi asan,
kapsayan bir olusum olarak nitelemektedir. Buradaki siire¢ de, tipki
riiya sahnelerinden absiird tiyatroya giden yola benzer bir bigimde
kurulmustur. Gergekligin katmanli yapisim1  yansitabilmek icin
tasarlanan riiya sahneleri, temsilin olanaksiz oldugu absiird tiyatroda,
riiyay1 gorenden kopararak, tiim oyunu riiya gibi sunarak, genislemis
bir cerceveye tasinmisti. Benzer bicimde dil, yabancilasmis 6znenin
ve onun algisindaki kirilmalarin ifadesi olarak kullanilirken hala bir
Ozneye baghdir fakat oOzneden koparildigi noktada tim metni
kapsayacak kadar cergevesini genisletecektir. Artik bir ara¢ olarak
degil, bir amag olarak goriilecek ve bu da tiyatro metinlerinde farkh

bigimlerde kullanilacaktir.

"Tiyatro Oyunlarinda Dilin Islevleri" adli yazisinda Roman

Ingarden, dram igin dilin ¢ifte anlam tasidigim bildirmisti.’ Dramda

' Roland Barthes, Gostergebilimsel Seriiven, Cev.M.Rifat, S.Rifat, YKY.,
1993.,s.112

2 R. Barthes, a.g.e. s.117

’ Roman Ingarden, 1965
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dil hem i¢ iletisim sisteminde islevseldir, hem de "Gtekine
yoneltildigi" icin dis iletisim sistemini de kapsamaktadir. Pfister, dilin
islevlerini -Jakobson'a sadik kalarak- gondergesel, anlatimsal,
baglantisal, iistdilsel ve estetik olarak siralamaktadir.' Bu islevler
icinde yalnizca estetik islev, i¢ iletisimi agmakta ve dig iletisime
yonelmektedir. Kurmacanin iginde figiirler arasi iletisim araci olarak
kullanilmayan estetik islev, kendine gdnderme yaparak seyircinin

alimlamasiyla bir anlam kazanacaktir.

Dilin saf oyun karakteri kazandigi metinlerde, dil de "isik,
renk, resim, miizik ve sahnenin s6zel olmayan diger isaretleri gibi
geleneksel anlatici islevinden kurtulmustur."> Kurmaca bir olayn,
kurmaca bir figiiriin betimleyici konugmasi araciligiyla aktarilmasinin
yerini, dilin ¢ok-sesli sdylem ya da monolog olarak kullaniminda,
konusulanin saf materyal degerine yapilan vurgu alacaktir. Burada
dilin kullanma bi¢imi, dramatik dili normal dilden ayiran ve dilin
"sapma boyutu" olarak nitelenen dilsel kullanimdan farklh
diigiiniilmelidir. Ciinkii dilde sapma olarak nitelenen bu boyut,
geleneksel kullanimda dramatik anlatry1r destekler ve anlatma ile

canlandirmanin temsil edici ilkelerini ortadan kaldirmaz.

Estetik islevin baskin bir bicimde kullanildig1 metinler, dil
oyunu, alintilar montaji, dilin sdylem karakterinin vurgulanmasi gibi
postmodern  estetige atfedilen Ozellikleri tasirken, tarihsel

avangardlarin metin {iretimindeki dil kullanimini = stirdiirdiikleri

"' M. Pfister, 1997., On.ver. s. 151.
2 G. Poschmann, 1997., s.180.
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sOylenebilir. Yeni tiyatro metinlerinin dramatik formu elestirel bir
bigimde kullanan 6rneklerinde dilin, konusma edimi olarak temsilin
asal bir unsuru olmaktan uzaklagmasmin isaretlerini koro
kullaniminda, figiirlerin alntilarla konusmasinda ya da kimliklerinin
numaralarla, harflerle belirtilerek silinmelerinde gérmek miimkiindiir.
Kisilerin anlamli konusmalarmin yerine seslerin tiyatrosuna yonelen
metinlerde figiirler belirsizlestikce sesler dnem kazanacak ve bu tiir
metinler bir radyo oyunu gibi sadece isitsel unsurlarin dikkate
alimmasiyla olusturulacaktir. Cesitlenen metinler manzarasinda dilin
bir "biliyi" olarak kuruldugu ya da dilin 6zneden tiimiiyle koparildigi
gortilecektir. Heiner Miiller bir sOylesisinde 6zne ve dil iliskisini soyle

yorumlar:

Ben higbir oyuncunun 'derin' oynarmig gibi yapmasini istemem.
Oyuncular bir seyler gostermeye kalkismasinlar, sahnedeki oyunu
yasammis gibi oynamasinlar. Onlar hi¢bir durumda konusamazlar.

. . 1
Onlar 'konusmama makinesi' olmalidirlar.

Dilin basat bir rol iistlendigi bicimlerden birisi olarak
goriilebilecek monodramlar, tek kisilik oyunlar olarak insanlar arasi
iletisime karst kuskularin ifadesini yansitirlar. 18. yiizyilin sonunda
bigimlenen monodram kavrami, klasik kullaniminda oyun kisisinin
ruhsal durumunu aktarmay1 amaglarken miizikle desteklenen, bildirim
islevine sahip bir dil kullanmaktaydi.' Miizikle baglantis1 zaman

icinde kaybolan tek kisilik metinler, bireysel dramlar olarak

' G. Poschmann, a.g.e. On.ver. s. 195
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nitelenmislerdir. Dramatik bir durumla baslayan, bir olay1 bir
karakterin monologuyla aktaran monodramin degisimini hedefleyen
yeni monodramatik metinler, konusan bir 6zneden vazgegerek,
Oznesiz bir konugmay1 yerlestirirler. Konugsmanin sessel degerlerinin
one gectigi, bir Oykii anlatmay1 birakan bu metinlerde, kurmaca bir
diinya yaratmaktan vazgegen hatta bir durumdan bile uzak duran

yazarlar, dramin "6teki tarafi’nda konumlanacaklardir.

Tiyatro metni Kristeva'nin tanimladigi anlamda metne
doniismektedir. Kristeva, "estetik dilin devrimini" dilin bir
basarisizligi olarak (¢iinkii iglevlerini terk etmistir) kullanilmasinda
gormiistii. Bu devrim, dil ile bir gosteren sistemi olusturarak "olasi
anlam potansiyellerini telaffuzda ve alimlama siirecinde" miimkiin
goren bir metinsellik olusturmustur.” Tiyatro metinleri dilin estetik
islevi i¢in yeni olanaklar ve boyutlar aramaktadirlar. Bu arayislar dili,
geleneksel eyleyen Oznenin imleyicisi olmaktan c¢ikarmig ve bir
iletisim araci olmaktan uzaklasmistir. Artik diinyasal gergekligin
yansitilmadigr metinlerde dil, kendine gonderme yaparak dramatik

tiyatronun temsil ilkesini de sorunsallastirmistir.

Dilin estetik bir bildiri olarak sunuldugu metinlerin bir
boliimiinde, kendi estetik boyutuna ve ¢ogul anlamina kilitlenen
bicimler, sahne metnine dogrudan g¢evrilmeye direnirler. Bu metinler,

yonetmen ve oyuncu ig¢in bir tir sifre yazimi olarak

! Manfred Brauneck, Gerard Schneilin, Theaterlexion, Rowohlts
enzyklopadie, 1992, s. 622
?J. Kristeva, 1978., s. 206
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degerlendirilebilirler. Sifreler ya da isaretler yonetmen tarafindan
yorumlanacak, ikinci bir yarati siirecinden sonra sahnenin diline
cevrilebilecektir.  Bu  tliir metinler, sahnede  gosterilecek,
canlandirilacak olani dogrudan agiklamaz, sadece sahnenin isaretlerini
dikkate alan simgesel gostergeler olusturur. Okumalar ve rejinin
diisgiicii i¢in yeni anlamsal mekanlar agmay1 hedefleyen bu metinler,
sOylendigi gibi icerdikleri siirselligi sahnede yeniden yaratacak ikinci
bir yaraticiligi talep ederler. Metin bir tekliftir, potansiyel bir "degisim
degeri"' barindirmaktadir. Onun yarattig1 imgelem, rejisor icin klasik
metnin sahnelenme c¢agrisinin uzagindadir; rejisér metnin anlam

olanaklarini1 sahnede yorumlayacaktir.

Dolayli bir bigimde de olsa sahnesel anlami sifreleyerek
barindiran bu metinlerin yaninda, dil dig1 higbir teatral gostergeye
aktarilamayacak metinler vardir: Performans olarak nitelenen bu
metinler sadece kendilerine dikkat ¢ekmektedir. Dil dis1 gostergelerin
dikkate almmadigi bu, "sadece kendi igin konus(maktadir)-an" *
metinler, "okuma tiyatrosu" i¢in de anlam tasirken, sahne igin bir
anlam olusturmaktan vazge¢misglerdir. Ciinkii artik anlam, "taginan bir
sey olarak degil, dilin estetik boyutunda iiretilen bir sey olarak"
gorlilmektedir. Konusulan dilin tinisi, eklemlenmesi, miizikal etkisini

kullanan bu metinler, tiyatroyu "oral olusum" ve simgesel ile

imgeselin kesigme noktasi olarak goren anlayisin iiriinleridir.

' G. Poschmann, 1997 On.ver.., s.253
Za.g.e.s.339
*a.g.e. s.339
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Tiyatro metinlerindeki egilimleri, degisimleri niteleyen kolaj,
metinlerarasilik, meta-dram ve metinsel teatrallik gibi kavramlarin her
biri digeriyle i¢ ige gegerek bir anlam olusturmaktadir. "Anlamin kagis
noktasini" konu haline getiren bu metinlerin genel goriiniimii kurmaca
ve gergeklik iligkisinin degisimi altinda daha belirginlesmektedir.
Yeni metinleri olusturan tiim bu araglar, yontemler tek bir seye isaret
ederler: Klasik temsil imkansizdir.. Klasik temsilin kayboldugu,
biitiinliiglinii yitirmis bir diinyada oyun yazarlari, yitenden kalanlar
gostermektedirler. Metinlerarasilik, gidip geldigi metinler arasinda bir
baglanti kurmayinca anlam olusumunu bir montaja, her durumda da
metnin yapisini bir kolaja doniistiirecektir. Biitiinliigiin yitisi, anlamin
yok olusu ayn1 zamanda 6znenin deneyimin parcalanmasina, 6znenin
merkezsizlesmesine baglidir. Meta-dram teknigi temsilin problem
haline geldigini, kurmaca ve gercekligin smirlarinin yok oldugunu
bildirmektedir. Referans alacagi bir gerceklik kalmayan kurmaca,
"suretlerin asillarindan gergek olusu" gibi, giderek karsi-kurmacaya

doniisecektir.

Geleneksel teatrallik, her seye karsin bir dramatik potansiyele
isaret etmektedir, onun kullanimindan vazgegen bir metin canlandirma
ile anlatma arasindaki smirlar1  ortadan  kaldirarak, dilin
edimsel/performativ niteligine vurgu yaparak yeni bir teatrallik
olusturmaktadir." Dil resimlerinden, dilin somut varligindan s6z
etmeyi olanakli kilan metinler, rejinin ikonik gostergeleriyle diyaloga

gecerek yeni bir dillestirmenin pesine dismiislerdir."’ Siirsel dile

'a.g.e., s.340
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yapilan asirt bir vurguda dilin islevsel kullanimi ufalanarak yok
olacaktir. Bir dykii anlatmaktan vazgecen metinler, teatral temsilin
Aristoteles'ten Brecht'e kadar "kalbi" kabul edilen bir unsuru sokiip
atmislardir. Anlatilar sona ermistir artik tiyatronun iitopyasi bir metnin
icerigine  bakilarak  anlasilamayacak,  yalmizca  formundan
cikarilacaktir. Temsilin sonuna gelinmistir, tarihsel avangardlarla
baslayan "kriz", dramatik formu tarihsel olarak asilmig bir "alt"model
haline getirmistir ve bu modelin kirik pargalariyla olusturulmaya
calisilan metinler, nedensel yapmin, kendi digina kapali bir

mutlakligin zaman i¢inde nasil dagildigini 6rnekleyeceklerdir.

Yapisal kirilmalarin biiylik bir pargalanmaya neden oldugu
glinlimiiz tiyatrosunda dram artik tiyatronun "oteki tarafi", metin ise
sadece "yabanci bir bedendir." Biitiin bu gelismeler tiyatroyu ve
tiyatro metnini ortadan kaldirmamistir; klasik bir formun
zamanasimina ugradigin1 belgelemistir. Tiyatro metinleri cesitli
bigimlerde hala yazilmaktadir ve belki de kaliplarindan kurtuldugu
icin daha 6zgiir bir zeminde (bir zemin var midir?) durmaktadir. Bir
deneyimin nesnel Olciitlerle sinanarak aktarilmasina inanglarinin
kalmadigini sdyleyen metinler, klasik metinlerden daha zorlayicidir.
Metinlerdeki radikal degisimlerin sahnedeki degisimlerin sonucu
oldugu unutulmamalidir. Tiyatro metinleri bigimsel olarak, tiirler
arasindaki sinirlart yok ederek edebiyata yaklasirken, paradoksal bir

bicimde de edebiyattan uzaklagacaklardir.
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Absiird Tiyatroda Ironi
The Irony of Absurd Theatre

Beliz Giichilmez

OZET

Samuel Beckett’in yazarken hep elinde tuttugu oz-
farkindalik, oyunlarimin aymi 6zelligi barindirmasi saglar ve
Beckett, tiyatrosunda ironi aygitini kendine isaret etme, iginde
bulunulan ortamin farkinda olug ve yazarin ve izleyicinin
kastedilmesi gibi teknik segimlerle isletir. lonesco igin ise ironi
daha ¢ok dilin bir fonksiyonu olarak ¢ikar ortaya;. Genet tiyatrosu
ise izleyicinin giindelik hayatinin tiyatrodan daha “sahte” oldugu
anlayisimin siirekli yinelenmesi yoluyla, ironin tizerine kurulacagi
“rol” kavramni ironik teatralliginin merkezi haline getirir.

ABSTRACT

Samuel Beckett’s own self-awarance as a writer’s stance,
maintains the very same quality of his plays and his irony as a
theatrical device operates through three technical choices: self-
reflexivity, awareness of the theatrical space and time, adressing
the playwright and audience For lonesco, irony is considered as a
function of the language and the theatre of Genet reveals the
comparable side of the life with theatre by emphasizing the
counterfeit quality of everyday life of its audience. This method
makes the concept of “rol” a central argument of his ironic
theatricality

" Ogretim Gorevlisi, Doktor Ankara Universitesi Dil ve Tarih-Cografya
Fakiiltesi Tiyatro Béliimii



Absiird tiyatro bir geligkiler, karsitliklar toplaminin sahneye
yansitilmasidir.  Oyun kigileri hicbir yere, dolayisiyla igine
firlatildiklar1 ortama ait degillerdir, diyalog bi¢iminde kurulmus
konusmalar birbirini karsilamaz ya da neden-sonug iliskisiyle
ilerlemez, oyun siiresi boyunca biitiin olup bitenlere ragmen genellikle
ve aslinda oyunlarda “6zetlenebilir” ya da ana hatlar ¢izilebilir bir
olay dizisi yoktur, oyunlardaki ilerleyise ragmen dramatik anlamda bir
gelismeden s6z etmek genellikle imkansizdir. Bu ¢eligkilerin varligi,
kargitliklardan beslenen ironi agisindan verimli bir topragi
anlatmaktadir. Dolayisiyla biitiin bir absiird tiyatro, yazarlarinin
oyunlarina yansittiklar1 diinya goriisii a¢isindan, bu goriisle yaratilan
anlam agisindan ve son olarak da bu anlamin tasindigi anlatim

agisindan ironiktir.

Bu makalede, absiird tiyatronun ironi aygitindan nasil
yararlandigi incelenirken, 6zellikle Beckett tiyatrosu, hem anlam, hem
de anlatim diizeyinde ironi kullaniminin 6zgiin 6rneklerini sunmasi
nedeniyle en sik bagvurulan kaynak olacaktir. Beckett disinda kalan ve
Martin Esslin tarafindan absiird oyun yazari olarak siiflandirilmig
diger yazarlara ise gereksinildigi boyutta ve ironi aygitina, absiird
tiyatronun igerdigi genel anlam ironisi diginda yaptiklar katkilar
Olciisiinde  deginilecektir. Bu noktada geleneksel icerik/bigim
ayrimmin ve bu ayrima dayali incelemelerin, bu iki 6genin ayirt
edilemez bicimde i¢ ice girdigi Beckett tiyatrosu soz konusu
oldugunda iflas ettigini animsamak gerekmektedir. Genel bir elestirel
tutum olarak giincelligini yitirmis olsa da bdyle bir tutum klasiklere ya

da gergek¢i oyunlara uygulandiginda sikici ve Onceden tahmin
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edilebilir olsa da, bir sonuglar toplamima ulagmay1 miimkiin kilarken,
Beckett gibi, bigim/igerik ikilisi iizerine diisiinen ve bu ikisini birlikte
ormeyi hedefleyen bir yazar incelenirken tiimiiyle etkisiz kalmaktadir.
Beckett’in anlattigi, anlatma bigiminin kendisine donilismiistiir,
dolayisiyla, ironinin hangi diizeyde anlatilana, hangi diizeyde anlatima
ait oldugunu saptamak olanaksizdir, {stelik bunu saptamaya

calismanin, ne incelemeye, ne de incelemeciye bir katkisi olacaktir.

Tiyatroda modern sonrasina/postmoderne bir ge¢is olarak
degerlendirilebilecek ve Martin Esslin tarafindan “absiird tiyatro”
basligr altinda smiflandirilmis oyunlar, yansittiklart durumun yogun
trajik boyutu ile, oyun Kkisilerinin i¢inde bulunduklari duruma
verdikleri tepkinin komik boyutunun igice gegmesiyle ironi aygitinin

varliginin ilk ipuglarin1 vermektedir.

Northop Frye’in Anatomy of Criticism
(Elestirinin ~ Anatomisi)’de  ironi  aygitinin
tragedyay1 ve komedyay1 birbirine yaklastirarak,
kahramansiz bir diinyay1 temsil eden sanat
anlayismin ~ gostergesi  oldugu  yolundaki
saptamasi
belki de en ¢ok Beckett icin, Ozellikle de Godot'yu Beklerken igin
gegerlidir. Beckett, elestirmenler ve akademisyenlerce absiird tiyatro
akiminin  kilometre tas1 olarak degerlendirilen bu oyununa,
Fransizca’dan Ingilizce’ye cevirirken iki perdelik traji-komedi alt

bagligin1  eklemistir. Yazar boylece izleyicisini/okurunu, oyun

"'Ed. Enoch Brater ve Ruby Cohn, Around the Absiird i¢inde, Charles R.
Lyons, “Beckett, Shakespeare and the Making of Theory”, (Ann Arbor:
The Univ. Of Michigan Press, 1993), s.100.
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kisilerinin i¢inde bulundugu durumun ve verdikleri tepkinin

karsithigini fark etmeye kiskirtmistir.

Beckett her seyin olanakli oldugu ama yine de olanaksizligin
egemen oldugu bir diinyayr yaratir sahne iizerinde. Vladimir’in
Incil’den aktardigi/ammsattign “iki hirsiz” meseli, insanlarm igine

firlatildiklart durumun sagmaligini yansitir.

VLADIMIR :[...]JKurtaricimiz  ile ayni
zamanda ¢armiha gerilmis iki hirsizdi
bunlar. Biri-

ESTRAGON :Kim dedin?

VLADIMIR :Kurtaricimiz.  1ki  hirsiz.
Biri kurtulmus, otekiyse...(kurtulmus 'un
karsitini  arar) ... Olime mahkum
edilmistir.'

1956 yilinda, Harold Hobson, Beckett’e bir inangsiz oldugu
halde neden Godot 'yu Beklerken de Isa ile birlikte ¢armiha gerilen iki

hirsizla bu denli ilgilendigini sordugunda Beckett soyle yanitliyor:

Diisiincenin  kendisine  inanmadigim
durumlarda bile bir diisinme bigimi beni
ilgilendirir. Augistine’de muhtesem bir cilimle
vardir. [...]°Umutsuzluga kapilma; hirsizlardan
biri kurtarildi. Bir sey farz etme; hirsizlardan biri

! Samuel Beckett, Godot’yu Beklerken, (Biitiin Oyunlari-I i¢inde). Cev: Ugur
Un (Istanbul: Mitos/Boyut, 1993), s.44.
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lanetlendi.” Bu ciimlenin harika bir bi¢imi var.
Onemli olan bigimdir."

Augistine alintistnin  Beckett’in  algisiyla ilgisi, biitlin
olasiliklarin ayni derecede olasi, dolayisiyla tiimiiniin birden gecersiz
oldugu bir duruma ickindir. Giderek biitiin bir absiird tiyatro akiminin
temel diigiincesi, biiyiik harflerle yazilmasi gereken tiimcesi olarak
alimlanabilir Beckett’in Augistine alintis1. iki hirsizin konumlar1 da
suclart da esittir, yalnizca birinin affedilmesi, diinyanmn, keyfi,
Ol¢iitsiiz, mantiksiz, sagma bir diinya olarak algilandiginin o6zlii
ifadesine doniisiir. Ustelik bu durumu yaratan “insanligin kurtaricisi”
olan Isa’dir. Dolayisiyla absiird tiyatronun anlama dayali genel ironisi,
her seyin miimkiin oldugu ama yine de imkansizligin damgasini

vurdugu bir diinya algisindan beslenmektedir.

Godot’nun Vladimir ve Estragon’u
icinde bulunduklar1 anlamsiz durumdan kurtarip
kurtaramayacagi, kurtarabilecek giicteyse bile
bunu isteyip istemeyecegi bilinmez. Godot, Isa
gibi davranabilir; Vladimir’i kurtarip Estragon’u
anlamsizligin ortasinda birakabilir, ya da tam
tersini yapabilir. Her tiimce bir sonraki
tarafindan olumsuzlanir, her eylem bir sonrakini
yok sayar. Bu mekanizma anlam biitiiniiyle
ortadan kalkana dek kendini isletir.2

Wolfgang Iser, Godot’yu Beklerken’i bir dizi eksi fonksiyon
olarak tanimlar. Oyunun biitiin bilegenleri konvansiyonel beklentilere

muhalefet edecek bicimde bir araya getirilmistir. Ornegin oyunun ve

! Harold Hobson, “Samuel Beckett: Dramatist of the Year,” International
Theatre Annual, no:1 (Londra: John Calder, 1956) s. 153.

? James Acheson, Samuel Beckett’s Artistic Theory and Practice (London:
Macmillan Press, 1997), s.148.
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Estragon’un birinci ciimlesi, “Yapacak higbir sey yok”'tur. Bu tiimce
geleneksel olarak bir baglangigtan ¢ok bir sonu imlemektedir. Oyun
boyunca izleyici sik sik kahkaha atar ama biitiin bu kahkahalar oyun
tarafindan kisa devreye ugratilir Iser’e gore. Ciinkii bir savunma
mekanizmast olarak tarif eder kahkahayi. Komik olan bir tiir

ciddiyetsizligin bildirimidir. Bu noktada Iser,

Bu  ciddiyetsizlik  bildirimi  de
dirseklenip devriliyorsa ne olacak?
Ciddiyetsizligin bir tiir dzgiirlestirim oldugunu
fark etmemizle aym1 anda yeniden ciddiyet
kazanilmaz m1? Bu tlir durumlarda, gerilimden
kurtulmamiz olanaksizdir, kahkahamiz
dudaklarimizda soner. '

demektedir.

Godot'yu  Beklerken’in  izleyicisi/okuru  Vladimir ve
Estragon’un sahnede yaptigini yapar aslinda. Eylemlere ve olup
bitenlere anlam verme ¢abasi izleyiciyi Didi ve Gogo’yu oynuyor
olma noktasina getirecektir. Boylece izleyici tiyatronun hem yaraticisi
hem tiiketicisi haline gelir. Oyunda eylem ilerledik¢ce, Didi ve
Gogo’nun bekleyisleri ironik bigimde gittik¢e anlamsizlasir. Oyundaki
belirsizlik sonunda Oyle bir noktaya ulasir ki, ya da oyun ilerledik¢e
oyunun sundugu belirsizligin dagitilacagina iliskin beslenen umut dyle
kesinlikle ortadan kaldirilir ki, izleyici neredeyse iggiidiisel olarak

daha biiylk bir gayretle anlam iiretmeye, yorum yapmaya ve

! Samuel Beckett, Godot’yu Beklerken. Cev: Tuncay Birkan (istanbul:
Kabalc1 Yayinevi, 1990), s. 14.
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belirsizligi, kendi yorumunun belirginligiyle dengelemeye calisir.
Ancak izleyici ne kadar yorum yaparsa, Didi ve Gogo’nun kurgusal
gercekliginin o kadar digmna diisecektir. izleyicinin anlamlandirma
cabasi ile, Didi ve Gogo’nun kendi durumlarina kars1 gelistirdikleri
giderek yogunlasan kayitsizliklar1 ironik bir karsithik olusturur.
Godot’nun gercekte kim oldugu, neden gelmedigi gibi sorular
izleyici/okuru,  kahramanlar1  ilgilendirdiginden = daha  fazla
ilgilendirmeye baslar.
Aslinda metin [Godot’yu Beklerken]
siirekli bir karar verme arzusunu is bagina
cagirtacak bigimde kurulmustur. izleyici ne bu
arzuya ayak direyebilir, ne de kagmilmaz
bicimde, karar verme asamasinda kendi
sinirliliklarinin tuzagina diismekten kurtulabilir.?

Bu anlamda Beckett’in oyunlarinin son derece kendine 6zgii
bir teknik yarattig1 soylenebilir: Bu oyunlar her bir okuru/izleyiciyi
bireysel olarak kendi yorumuna/kavrayisina gomer ya da yalnizlastirir.
Tiyatroyu kolektif bir deneyim/yagant1 olmaktan ¢ikaran bu kavrayis,

ayni1 zamanda diinyanin da belirli bir bigimde algilanmasina eslik eder.

Iser, metin-okur iligkisini ele aldig1 ¢alismasinda, bir metnin
yazarinin bilingli, kasith olarak yarattigi belirsizliklerin, okurun

spekiilasyonlariyla belirli kilindigin1 saptar.

Bir 6ykii ancak kaginilmaz ihmalleriyle
canlilik kazanabilir. Bu anlamda akis kesintiye

! Wolfgang Iser, “The Art of Failure: The Stiffled Laugh in Beckett’s
Theatre,” Theories of Reading, Looking and Listening. Ed.: Harry R.
Garvin (Lewisburg: Bucknell University Press, 1981), s.145.

? Wolfgang Iser, The Implied Reader, (London: Johns Hopkins Press, 1978),
$.272.
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her ugratildiginda, Dbeklenmedik  yonlere
gonderiliriz,  oyuna,  baglantilar  kurma
yetenegimiz  Olgiisiinde  katilma,  metnin
kendisinin yarattig1 ugurumlart doldurma sansi
taninir bize.'

Bosluklarin  doldurulma bi¢iminin sundugu olasiliklarin = genis

yelpazesi, metnin tiimiiyle tiiketilmemesinin sigortasi haline gelir.

Oyunun Sonu’nda Hamm ve Clov’un iligkisine egemen olan
tekrar jestler, tiimceler ve tepkiler aralarindaki iliskinin, Onceden
belirlenmis kurallar1 olan ve daha 6nce bu iki oyun kisisi tarafindan
oynanmig ve olasilikla bundan sonra da oynanacak bir oyunun
varligin1 anistirir. Ayn1 anda metin, bu kez oynanan oyunun farkli
oldugunu ve ger¢ek bir sona, Ornegin Hamm’in &liimiine dogru
ilerlediginin de ipuglarm tasir. Ilk anda beliren bu iki olasilik bile
“kararsiz” metnin karsisinda karar vermek durumunda olan
izleyici/okura, kendi yapacagi yorumun varsayima dayali, spekiilatif

ve 6znel oldugunu gosterecektir.

Eger Oyunun Sonu’nun kurallar izleyici
tarafindan koyulacaksa, olasiliklardan hi¢ biri
metin tarafindan tek basma dogru kabul
edilemez. Ve biitin oyuna uygulanabilecek
tutarli bir kod gelistirilse de, bu ancak metnin
Oteki katmanlarini gérmezden gelmek pahasina
yapilabilir ve izleyici/okur dikkatini kodun
disarida  biraktigi  katmanlarma yonelttiginde
kendi anlam arayisini reddetmekten baska caresi
kalmayacaktir.  Dolayistyla  Oyun  Sonu
izleyicisini metnin  kigkirttigi  ‘anlamlart’
yadsimaya mecbur birakir ve bu sekilde bitim
noktasimin “bitimsizligini” ve kendi
deneyimlerimizle bosluklart doldurmak ya da

"ser, 1981, On.ver., s. 280.
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sonu baglamak icin iirettigimiz kurgulari ifade
etmis olur.!

Iser’in izleyici/okur merkezli Beckett dramaturgisi belki bu
noktada Brecht tiyatrosuyla karsilastirilmalidir. Yirminci yiizyilin en
onemli iki teatral kavsaginin birbiriyle benzerlikler gostermesi de,
karsitliklar barindirmasi da kagmilmazdir. Beckett’in oyunlar1 da,
Brecht’inkiler gibi kapali bir sistem olarak algilanmaya direng
gosterirler. Iki tiyatro adamm da, oyunlarindaki bosluklarin
doldurularak, nihai anlama ulasilabilmesi i¢in izleyicinin araciligini
talep ederler. Brecht’in metinleri, yabancilastirma teknigi aracilifiyla,
izleyicisini/okurunu  alternatif c¢ozliimler ve tavirlar iizerinde
yogunlagsmaya yonlendirirken, Beckett’in oyunlari, izleyicisinden
/okurundan kendisine verilen Onemsiz ve belirsiz ipuglartyla,
varsayimsal baglantilar gelistirerek metnin keyfiligini vurgulamasini
bekler. Sonugta bir anlamda iki tiyatro adammin tiiketicilerinden
beklentisi aymidir: Aktif katilim. Her ikisi de bu 6zellikleriyle,
bugiinkii modern elestirinin okur-metin iligkisini gelistirmesinde katk1

sahibidir.

Beckett tiyatrosunda ironi, metinlerinin ve sanat anlayisinin
hep doniip kendine, kendi varligina isaret eden dogasindan beslenir.

“Higbir modern yazar yaratma eylemini Beckett kadar ironik ve onun

" Wolfgang Iser, The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response
(Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1978 ), s.123.
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kadar siireklilik i¢inde kendi yaratimiyla biitiinlestirmemistir.”' Aym

sekilde Hanna Copeland de

Beckett’in sanatinin biitiiniiyle kendi

bilincinde olmanin, dolayisiyla kendine isaret

etmenin doruguna yiikseldigini; yapitlarinda

yaraticinin  kendisinin ve yaratma eyleminin,

yaratimin ortaya ¢ikiginda birincil 6neme sahip2
oldugunu kesinler. Tiyatro sanatinin gerceklesebilmesi i¢in izleyicinin
varligina kaginilmaz bigimde ihtiya¢ duyuyor olusuna iligkin genel
gecer dogru, Beckett tiyatrosunda, bir bagka kacinilmaz ihtiyaci
beraberinde getirerek tiyatro-izleyici iliskisini yeniden tanimlar.
Ciinkii “0z-farkindaligin, tam bir 6z-farkindalik olabilmesi igin, bir

3 Bu anlamda Beckett

baska 6z-farkindaligin orada bulunmasi gerekir.
tiyatrosunun Oz-farkindalik’a sahip bir tiyatro olarak varligini
kesinleyebilmesi icin, yazar ile izleyicinin/okurun iligki kurmasi
sarttir. SOz konusu iliski ya da diyalogun bir tarafini, yazar metnini
yazarak ve sunarak kurmustur; izleyici/okurun iizerine diiseni
yapmasini1 beklemektedir artik. Brecht’ten farkli olarak Beckett’in

tiyatrosu izleyicisini doniigtirmeye c¢alismaz, ondan sadece yardim

ister.

! Ruby Cohn, The Comic Gamut (New Jersey: Rutgers University Press,
1962), 5.296.

? Hanna C. Copeland, Art and the Artist in the Works of Samuel Beckett
(Hague: Mauton, 1975), s.20.

? Hans Georg Gadamer, Hegel’s Dialectic (New Haven: Yale University
Press, 1986), s.62.
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Beckett, James Joyce iizerine yazdigi bir makalede “onun
yazilar1 bir sey hakkinda degildir, o seyin ta kendisidir.”' derken
aslinda aym1 anda kendi yazarlik (oyun yazarligil) anlayisini da

aciklamis olur.

Bir dramatik ara¢ olarak kendine isaret etme’nin 6rneklerine
Aristophanes’in  Kurbagalar, Kugslar ve Barig’indan baglayarak
rastlanmaktadir. Ayni arag, Roma komedyalarinda da goriillmektedir.
Begendiginiz Gibi, Hamlet, Bir Yaz Doniimii Gecesi Riiyast gibi
Shakespeare oyunlarinda kendine isaret- eden pek c¢ok 6ge kimi
zaman belirleyici, kimi zaman ikincil diizeyde kullanilmigtir. Bu
teknigin daha incelmis, rafine edilmis haline Goethe’nin Faust’unda
ya da Ibsen’in Peer Gynt’iinde ve yaklasik kirk alti oyununun temel
eksenini olusturacak bigimde Pirandello’da rastlanmakta, yine ayni
teknigin belirgin bicimde modern oyun yazarhgimi da etkiledigi,
ozellikle Weiss, lonesco, Genet, Stoppard, Tardieu, Handke gibi

yazarlarin oyunlari incelendiginde anlasilmaktadir.

Beckett’in tiyatrosu absiird tiyatroyu en belirgin ve genis
bigimde temsil etmis ve kendisinden sonraki donem ister absiird
sonrasi, ister modern sonrasi ya da postmodern ddnem olarak
adlandirilsin, bu dénemdeki yazma bi¢imini de agik¢a belirlemis,
kiskirtmig, imkanlarini genisletmis, kisacasi degistirmistir. Beckett
tiyatrosu, tiyatroyla hatta bundan da ote yaziyla ifade edilemeyecek

olani ifade etmeye soyunur. Onun tiyatrosunda ironi aygiti, kendini

! Samuel Beckett, Dante...Bruno...Vico....Joyce (London: Faber&Faber,
1972), s.14.
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referans gosterme/dzgonderimsellik/ kendine isaret etme”, yansiticilik,
icinde bulunulan ortamin farkinda olus ve yazarin ve izleyicinin
kastedilmesi gibi teknik segimlerin bir araya gelmesiyle olusan
sanatsal biitiinliiglin icinde aranmalidir. Beckett’in yazarken hep
elinde tuttugu 6z-farkindalik, oyunlarinin ayni 6zelligi barindirmasini

saglar.

Oz-farkindalik ~ (self-awareness) R.D. Laing tarafindan
“kisinin kendisine yonelik farkindaligi ve kisinin bir bagkasimnin
gozlem nesnesi olarak kendisinin farkinda olmasi” seklinde
tanimlanmaktadir." Sanatsal 6z-farkindalik’tan s6z edildiginde ise bu
farkinda olma hali, bir sanat {iriiniinde bigim, i¢erik ve yazin alanina
ait teknik araclarla yaratilmis, gosterilmis, ima edilmistir. Oz-imleme
(self-reference) bir niteligin ya da s6z dizisinin (bu tiimce bes
sozciikten olusuyor) ya da tiyatronun sahnenin araglartyla (1s1k, dekor,
efekt, kostiim vb.) dikkati kendi {istiine ¢cekme yaklasimini anlatan bir
ozelliktir. Oz-gonderim- 0z-yansitma/diistiniimsellik (self-
reflexiveness) bir 0ziin yansitildigi durum ya da siirece isaret eder.
Yansitilan 6ziin, yazara, oyun kisisine, oyuncuya ya da izleyiciye ait
olmasi Onemli degildir. Yansiticilik ise bir duygu, diisiince ya da
davranig bi¢iminin aynadaki kendi goriintiisiinii yarattig1 durumlar igin
kullanilan bir sifat olmakla beraber, genellikle 6z-imleme ile ayni

anlamda kullanilmaktadir.

" Hepsi de (self-referential)a karsilik iiretilmistir.
' R.D.Laing, The Divided Self (Harmondsworth: Penguin, 1974), 5.106.
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Jerome Schwartz, Rabelais’yi ironi agisindan incelerken

kendine igaret eden yapilarla, ironinin baglantisini kurar:

Soylemlerarasilik nosyonu- toplumsal
acidan tabakalandirilmis ve islevsel agidan
bolinmiis sOylemlerin toplumsal bir
bi¢imlendirme ile bir araya getirilmesi — ironiye
iliskin yeni tartigmalarin asal ¢ergevesini
olusturarak, kasitl bir retorik stratejisini
anlatacak bicimde tanimlanmig geleneksel ironi
kavrammi tamamlar. Soylemlerarasilik ile
yazinsal ya da sanatsal metin arasindaki iliski
yalnizca yansitma, taklit ya da benzerlige
dayanmaz, karmasik bir doniisiim sistemini
gerekli kilar. [...]

Ug ironi tiiriiniin cagdas incelemesi
(ironi, satir, parodi) olduk¢a net bigimde satirin
metin Otesi, parodinin metinler arasi ve ironinin
metin i¢i oldugunu saptamaktadir. Buna uygun
olacak bicimde, satir ve parodinin bagka
referanslart olmasi gerekirken ironinin tek
referanst kendi metnidir.'

Beckett’in her oyunu en az bir dramatik o6ge ile ya da
“tiyatro”yu yaratan Onemli bilesenlerden biri ile yogun bigimde
ilgilenir ya da o 6geye odaklanir. Oyunlar1 genellikle teatral durumun
kendisinin etrafinda bi¢imlenir, hem kendi kurgusalligini hem de
kendi gergekligini yaratir. Bu anlamda sahne alani, hareket, 1sik,
makyaj, kostiim, ¢ikiglar ve girisler, diyaloglar, monologlar ya da
sahne yonelimleri, salt nihai ve biitiinliiklii bir anlamin yaratimina
katkida bulunmalar1 i¢in yaratilmamiglardir. Beckett’in kendini

referans gosteren, kendine gonderen oyunlarinda anlam, oncelikle

! Jerome Schwartz, Irony and Ideology in Rabelais (Cambridge: Cambridge
University Press, 1990), s.3.
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tiyatronun bilesenlerinin i¢inde aranmalidir. Ciinkii Beckett’in tiyatro
teknigi bu tiirden bir kendine gonderme, kendisine isaret etme {izerine
kurulmustur. Beckett, oyunlarinin igerigini, bu teknikle sagladigi
bigimiyle yaratir.' Bu saptamayi belki de en cok destekleyen oyunu,
Godot’yu Beklerken’de, bekleyen, giderek beklemeyi bekleyen oyun
kisilerinin dolayimiyla eylemin bosunaligini gdsterebilmek igin ¢ok
cesitli teatral araclari devreye sokarak bu “bosunalik” duygusunu
Oncelikle bicimsel diizeyde yaratir. Sonraki oyunlarinda {izerinde
yogunlastig1 teatral araglar1 azaltir ve teatral unsurlari daha ekonomik
kullanmaya baslar. Oyunlarin1 daha az 151k, daha dar mekan, daha az
sahne donanimiyla yaratmayi secer. Biitlin bu teatral 0Ogelerin
kullanim agirlig1 azalirken sahnediginin kullanimi artar. Tiyatroda var
“olmayan”mn ancak sahnedisinin olanaklariyla temsil edilebilecegini
diisliniir Beckett. Aslinda bu bir tiir teatral intihardir; olanaksizi,
olanaksizligin i¢inden temsil etmeye calismaktir yaptigi. Temsil
edilemeyeni, bu o0zelliginin farkina vararak sahne disi ile temsil
etmeye calismak bashi basma ironik bir tutumdur. Beckett, bu
tutumuyla neredeyse  Schlegel’in  romantik/ironik  sanat¢iy1
tamimlayigina uygunluk gosterir; ifade etmenin olanaksizligmin
farkina vardigi halde, kusursuzlugun imkansiz oldugunun bilinciyle

yaratmaya soyunan kisiye doniisiir.

Beckett’i salt kendine isaret eden ve giderek kendinden baska
kimseyi ilgilendirmeyen yapilar kurmaktan kurtaran performansin

kendisidir: ¢linkii, hep kendine gonderen bir tiyatronun kendi

! Shimon Levy, Samuel Beckett’s Self-Referential Drama (Basingstoke:
Macmillan, 1990), s. 15.
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disindakilere ne ifade edebilecegi, metin diizeyinde bir sorundur.
Beckett sahnede teatral bir yap:1 kurarak, tiyatronun diinyasi olarak
diistiniilmesi gereken bir evreni izleyicinin gozleri dniinde yaratir ve
yaratim siiresince izleyiciden ortaklik ve igbirligi talep eder.

Beckett’in oyun metinlerine bakildiginda, her birinde bir
teatral Ogenin kendine isaret edecek bigimde One ¢ikarilarak
kullanildigr goriiliir ancak Beckett’in yazarlik dehasi, parcali yapimnin
varligina ragmen bir teatral biitiin olugsmasini saglar. Teatral unsurlar,
birbirlerine eklemlenir, yorumlari ¢esitlendirir, gerilim yaratir ve
birbirini destekler. Teatral araclar, tek tek ve birlikte, kendilerine,
parcast olduklar1 “olusum”a ve yazarlara dikkat ¢ekerler ve biitiin
bunlar izleyicinin gozlerinin Oniinde olusur. Bu noktada teatral
unsurlarin, hem nasil kendi varliklarina isaret edip, hem de oyunun
genel anlammi kendi wvarliklari ic¢inde tagiyarak, metnin nihai
anlaminin olusumuna katkida bulunduklarin1 6rneklerle incelemekte

yarar vardir.

Godot’yu Beklerken’de bir teatral 0ge olarak oyun
mekani/sahne ii¢ temel hareket ekseni ile belirlenir:1) yan kanatlarla
birlikte sag-sol hareket ekseni 2) arka sahne ile 6n sahne arasindaki
ileri-geri hareket ekseni 3) sahneden yukari dogru ilerleyen, dikey,
asagi-yukart hareket ekseni.' Birinci eksen, “kir yolu” ile
belirlenmistir ve oyunda en sik kullanilan eksendir. Gegip gitmekte
olan bir yolla belirlenmis bu eksen, merkezsiz ve odaksiz bir diinyada

yasandigi duygusunu destekler. “Lucky’nin ardindan uzanan ip[in],

" Aynu, s. 87.
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Pozzo sahnede goziikmeden oOnce Lucky’nin sahneye gelmesine

91

olanak verecek uzunlukta™ olusu, izleyiciye daha uzun bir yolun
yalnizca sikistirilmig, boliinmiis bir kesitini gordiigiinii fark ettirir.
Degisim ve gelisimlerin kaynaginin, sag ve sol girisler olacagina
yonelik izleyici beklentisi, potansiyel eylemin sahne merkezine dogru
cekilmesiyle birlikte, zaman 6ldiirmeye yonelik amagsiz bir eylemlilik
algisina dondsiir. Bekleme eylemi ii¢ eksenin kesistigi, hareketin ya da
gelis gidigin olanaksiz oldugu ve sikismanin dorugu olan merkez
noktada gergeklestirilir ve bu mekan kullanimi “Yapacak bir sey

yok.”™u [G.B.,s.41] destekler ve kendi varliginda yeniden iireterek,
anlami biiylitiir.

Arka ve On sahne arasinda gidis-gelis, birinci hareket eksenine benzer

bir kapaliliga, sikismisliga isaret eder.

VLADIMIR: Sarildik  desene!.(ESTRAGON
¢ilgia doner, sahnenin arka tarafindaki
fon perdelerine atilir, carpar, diiser.)
Aptal! Oradan ¢ikis yok! [G.B.,s.105]

Dikey eksen, dzellikle gecenin gelip gelmedigini anlamak i¢in
ya da caresizlik icindeyken, oyun kisilerinin bakiglarim yukart
cevirmeleriyle belirlenir. Didi, Gogo ve Pozzo ve Lucky’nin i¢inde
bulunduklar1 sagma durum disiiniildiigiinde, dikey eksenin,
¢cOziimsiizliige getirilen alayli bir metafizik ¢oziime isaret ettigi de

sOylenebilir.

! Samuel Beckett, Biitiin Oyunlan-1 (Godot 'yu Beklerken, Tiim Diisenler,
Oyun Sonu). Cev: Ugur Un (Istanbul: Mitos/Boyut, 1993), s.59.
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Oyun boyunca mekanin tiim belirsizligine karsin, Didi ve
Gogo’nun kesinlikle emin olduklar1 tek sey sahnede olduklar

gergegidir. Birbirlerine oyun iginde tiyatronun tuvaletini tarif ederler.

VLADIMIR : Donerim simdi. (kulise
dogru gider.)

ESTRAGON : Koridorun sonunda, solda.

VLADIMIR : Yerimi tut. (¢ikar)[G.B.,
5.67]

Icinde bulunduklar1 mekan, yapay olarak yaratilmis, dekor ve

sahne donanimlari ile belirgin kilinmustir.

ESTRAGON : (birden sinirlenir)
Tanimak mi? Nasil taniyacak migim?
Su kepaze yasamimi c¢amurun iginde
gegirdim! Sen de tutmus dekordan,
sahneden bahsediyorsun banal!
(¢cevresini siizer) Su pislige bak bir.
Bunun disina ¢ikmadim ki hig!
[G.B.,s.92]

Yine benzer bi¢cimde, izleyicinin ve seyir yerinin de farkindadirlar.

ESTRAGON : (Estragon sahnenin
ortasina gelir, sirtt izleyiciye doniik
durur) Ne sevimli bir yer. (Doner,
sahnenin Oniine kadar ilerler, yiizii
izleyiciye ~ donik  durur.)  Giilen
yiizler.(Vladimir’e  doner)  Haydi
gidelim. [G.B., 5.46]

Mutlu Giinler’e bakildiginda sahnede, yalinlik ve simetrinin

olabildigince arttig1 carpar gdze. Winnie nin oyun boyunca izleyiciyle
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yiiz yiize olmasina neden olacak sikismis konumunun yarattig1 yapay

ve teatral ortam,

arkada cok genis bir asma perde
Otelerde kesismek ilizere uzayip giden ovayi ve
gitgide derinlesen gokyiiziinii canlandirir.

Sahne ve sahnede yaratilan durum bir dizi karsitligi barindirir;
arkadaki perdenin canlandirdig1 genis ova ve derin gokyiiziine karsin,
Winnie’ nin oyun ve hareket alani ¢arpict bigimde daraltilmistir, oyun
boyunca da daralmaya devam edecektir. Toprak tarafindan yutulmus

oldugu halde tam tersi bir duygu i¢indedir Winnie oyun boyunca.

WINNIE: Hani burada bir gii¢ beni boyle tutuyor
olmasa- (tutma jesti)-gdge dogru hizla
ucar gidermisim duygusu durmadan
biiyiiyor igimde. (Susar) Belki bir giin
yer beni birakip saliverecek, ¢linkii bu
¢cekim Oyle biyik ki, evet, biitiin
gevremi catir catir kirip yerimden
soktigi gibi beni yukarilara
stiriikleyecek. (Susar) Sen hi¢ boyle bir
duyguya kapilmadm mi, Willie
yukariya emilme duygusuna? [M.G.,
s.102]

Burada yine varolugsal bir ¢gikmazi temsil etmeyi hedefleyen oyunun

genel duygusu, hareket ve mekanla gosterilmeye galigilmistir .

Kendisine ve kendisini yaratan bilesenlerine isaret eden, oyun
ya da performans metninin ¢dziimlenebilmesi i¢in bu kaynaklart

referans gosteren Beckett tiyatrosunda sahnedisi tiyatroyu yaratan bir

! Samuel Beckett, Tiim Kisa Oyunlart (29 Oyun). Cev:Aksit Goktiirk,
(Istanbul: Mitos/Boyut, 1997), s. 85.
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bilesen olarak, dz-farkindalik 6zelligi ile donatilmig ve ironik bir
bicimde kullanilir. Tiyatro sanatinda sahnenin, varolusu, orada ve o
anda bulunusu (burada ve simdi’yi) temsil ettigi diisiiniilirse,
sahnedisi’'nin da burada-olmayan, simdi-olmayan, ben-olmayan’
temsil ettigi kabul edilebilir. Biling ve yetkinlik diizeyleri farklilik
gosterse de tiyatro tarihi boyunca pek ¢ok yazar ve yOnetmen
sahnedisi’nt oyunlarinin bagat G&gesi olarak kullanmayi segmistir.
Modern tiyatroda Pirandello, Beckett, Stoppard, Handke; oyun
yazarlartyla paralellik gosterecek bigimde Stanislavski, Appia,
Steiner, Grotowski ve Brook kendi tiyatro anlayislar ¢ergevesinde bu
teatral 6geden cesitli diizeylerde yararlanmislardir. Sahnedisi, oyun ile
tiyatro arasindaki baglanti olarak kabul edilebilir; pek ¢ok modern
oyunda ve gosteride hem bir anlatimsal, hem de anlamsal diizeyde

kullanildig1 goriiliir.

Tiyatroda sahne, olanin gosterildigi yerdir ve her sahne
kacinilmaz bigimde, bir sahne-olmayan’1 ¢agirir ve ¢ergeve sahne soz
konusu oldugu siirece, bu mekan izleyici tarafindan goriilmeyen bir
alanla kusatilmigtir. Sahne-digi, sahnenin c¢evresini saran belirgin
bosluktur ve bazi durumlarda digsal gergeklik ile i¢sel teatral gergeklik
ya da yanilsama arasindaki gecisi saglar. Bu terimlerle bakildiginda
sahnedisi, sahne ile yagam arasinda bir tampon bdolgedir; iki diinyaya
da ait degildir, bir tarafsizlik, bir gegis bolgesidir. Sanki oyundan

yasama gegmenin keskinligi bir sahne diginin varligiyla yumusatilir.

Sahnedist  kullanimi  kuskusuz tiyatro kadar eskidir.

Oedipus’un gozlerini kor ettigi, Bakkhalar’in Pentheus’u pargaladigi,
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Macbeth’in  Duncan’t  6ldiirdiigli, Ionesco’nun gergedanlarmin
kosturdugu yerdir. Ancak denebilir ki, Beckett’e kadar hi¢bir oyun
yazari, bu “mekan™1, bir teatral araca doniistiirerek, bu denli ironik, bu
denli bilingle ve kendine isaret edecek bigim ve yogunlukla
kullanmamistir. Yine Beckett’e kadar sahnediginin kullanimi pratik
gerekcelere baglidir ancak, Beckett’le birlikte bir zorunluluk degil bir
secim olarak kullanima girmis, bir “poetika”nin en énemli araci ve en
onemli metaforu olmustur. Beckett sahnedisin1 harekete katarak, hatta
giderek hareketin motoru haline getirerek, uzamin, hareketin ve 1s181n
ve sahne araclarinin kendilerini referans gdsteren yapisinin

kurulmasina destek olur.

Beckett [...], oyun kisilerini de goriinme
ve gorinmeme konumlar1 arasindaki gerilime
asar. Radyo oyunlarinda ayni gerilim, isitilme ve
aktif  olarak  suskun  kalma  arasinda
kurulmustur. Tiyatroda sahnedis1 “anti-
mekan”dir. Hem kavram, hem de teknik bir arag
olarak sahne ile yogun ve yakin bir iliskisi
vardir. '

Alain Robbe-Grillet sahne/oyun kisisi iligkisini saptayarak,

aslinda sahnedisinin da adresini yeniden belirler:

Heidegger, insanin durumu orada
bulunmaya iliskindir der. Tiyatro biiyiik
olasilikla bu durumu, gercekligin diger temsil
edilme yontemlerinden ¢ok daha dogallikla
tiretir. Bir oyundaki oyun kisisiyle ilgili en
onemli sey onun “sahnede”; orada olmasidir.”

! Shimon Levy, On.ver., s. 50.

?Alain Robbe-Grillet, “Samuel Beckett or ‘Presence’ in the Theatre,” Samuel
Beckett: A Collection of Critical Essays. Ed.: Martin Esslin (Englewood
Cliffs, N.J.: Prentice Hall, 1965), s.108.
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Sahne ve gosteri ani tiyatronun tanimi nedeniyle hep “simdi
ve burada”yt yansitiyorsa, bu durumda sahnedisi, ayni zamanda
gosteri anmmm1  zamansal olarak da kusatan uzami yansitarak
sahne/yasam karsithigini doniistiiriir. Orada ve o zaman (gegmis ve
gelecek), burada ve simdiyi cesitli bicimlerde etkiler. Beckett’in
tiyatro tekniginin izi Godot’yu Beklerken’den Ben Degil’e ya da
Oyun’a dogru siiriildiilkge sahnedeki oyun alanmin giderek daraldigi
ve sahnedisi kullanimimin arttig1 goriiliir. Oyunlarinda sahnedig1 farkl
bigimlerde, farkli temsil diizeylerinde kullanilirlar. Godot yu
Beklerken’de Godot’dur sahne dist ve sahnedeki yoklugu ile
sahnedigin1 tiimiiyle kapladigi duygusunu yaratir. Oyunun Sonu’nda
sahnedis1 6liimii, durgun denizi ve ¢ollesmis bir diinyay1 temsil eder.
Sozsiiz Oyun —I’de sanki Godot yeniden belirir sahnediginda ve
oyunda, sahneye bir aga¢, su ve ip gondererek dnemli bir yer tutar.
Sahnede izledigimiz hareket, sozsiiz oyunun sozciiklerine doniisiir
neredeyse. Sahnedeki oyun kisisi oyun boyunca bilinmeyen sahnedist

giiclerle savasir durur.

Oyun ve Gelis ve Gidig’de, sahnedisi daha da yakina
getirilmig, hatta sahneye tasinmistir. Gelis ve Gidis’deki kadinlar
gercek “cikis”lar yapmazlar, sadece karanlikta kaybolurlar ve bdylece
sahnenin karanlik béliimleri sahnedisi’nin yerini almis olur. Aym
sekilde Oyun’da 15181In yoklugu, ya da kullanilma bi¢imi, oyun
kisilerini kisacik anlar i¢in sahnedisi’na alip geri birakir. Ben
Degil’de, oyunun biricik oyun kisisi olan Agiz, sahnedisi’na emilir.
(Sanki Ben Degil, Mutlu Giinler’e eklenmis bir {igiincii perde gibidir

bu anlamda.) Oyun’da, sahnedisi ve seyir yeri, sahnenin uzatilmig
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boliimleri olduklari duygusunu verir. Sahnenin sinirlart karanlikta
secilemediginden, oyun kisilerini sarmalayan karanlik izleyiciyi de
kapsamay1 hedefler. Beckett’in ilk oyunlarinda sahnedis1 genellikle
sahneden oldukg¢a uzak tutulmus ve sahne/sahnedis1 ayrimi belirgin
kilinmigtir. Sonraki oyunlarda sahnedisi oyun kisilerini i¢ine ¢ekmeye

ve sahneyi ve seyir yerini iggal etmeye baglamigtir.

Sahnedisi Beckett’in, bilinen tiyatro zamani kullanimim
degistiren kendine 6zgli zaman ve zamana bagh degisim algisin1 da
gostermesini saglar. Godot 'yu Beklerken’de her ¢ikis, izleyici/okurun
o ana kadar biriktirdiklerinin sifirlanmasi anlamina gelmektedir.
Pozzo ve Lucky II. perdede sahnede yeniden gosterildiklerinde I.
perdede onlar hakkinda yapilan biitliin yorumlar ve ¢ikarimlar
gecersizlestirilmigtir.  Sahnedisi’nda  bulunduklar1  siire  iginde
izleyici/okurun goziindeki kazanimlarini kaybetmislerdir. Lucky ve
Pozzo’nun ikinci girisiyle zamansal siireklilik kesintiye ugratilmis ve
yeni bir “simdi” baglatilmig olur. “Oradan”, sahnedisi’ndan gelen
herkes, ‘“burada”, sahnede yeniden sekillendirilmek durumundadir.

Oyunun Sonu ve Gelig ve Gidis i¢in de ayn1 durum gegerlidir.

Mutlu  Giinler’de, Willie, sahnedisi’nin kiyisinda yasar,
bulundugu yerden arada bir yasiyor olduguna iligkin gorsel ve isitsel
isaretler gondermekle yetinir. Oyun’dan sonraki metinlerde, ikincil
degil, birincil karakterlerin sahnedisi’nin kiyisinda yasamaya basladig
goriiliir. Bedenlerinin biiylik bir kismi “oradayken”, yalmizca kiigiik

bir boliimii, drnegin baglari ya da agizlari “burada”dir.
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Sahnedisi, oyunlara sadece gorsel ve metinsel gondermelerle
degil, isitsel olanlartyla da katilir. Godot yu Beklerken’de korkung bir
ciglik, Sozsiiz Oyun-I’de bir 1shik, Mutlu Giinler’de bir zil sesi gelir
sahnedisi’ndan. Bu isitsel isaretler bir bakima sahnedisi’nin tanrisi

Godot’nun varlik belirtileridir.

Beckett tiyatrosu, tiyatroyu vareden, biitlinleyen biitiin teatral
araclar1 bir anlatim aracina doniistiirmiis olsa da, son tahlilde,
tamamlanmis, eksiksiz bir anlatimin imkansiz oldugunu goésterir.
Sahnedis1 dolaymmyla izleyiciyle kurulan iligki bir tiir kusurlu, eksik
iletisimdir. Sahnedigi, hem somut, hem goriinmez yapisiyla, sahneye
ve izleyicilere igaretler gonderip tepkiler alir ama yeni de eksik

iletisimin, kesintiye ugratilmig iletisimin varligina isaret eder.

Beckett’in kahramanlarinin pek ¢ogunun sahnede yaptigi bir
tir Oykii-anlaticilig, vyazarlik ya da oyunculuktur. Kurgusal
olmalarina karsin kendilerini ifade ederek yazarlarini ifade etmeye
calisan insanlardir. Lucky sonunda konusmaya basladiginda, konugma
hakkinda konusmanin kendine isaret eden acisinin da temsilcisi haline
gelir. Hamm de bir aktdr, bir dykii anlaticisi, bir meddahtir. Anlatimi
boyunca &ykiisiinii sik sik keserek Oykiisiiniin anlatildigi kosullart
belirtir; anlatmaya bagsladig ilk dykii hakkinda bir 6ykii anlatmaya ve
bu Oykiiniin neden anlatilamayacagimi anlatmaya baslar. Winnie bir
oyuncu ve bir meddah olarak ne yaptigimin farkindadir. Krapp “sadece
on yedi kopya satmig” bir kitabin yazaridir. Oyun’daki ii¢ oyun kisisi
de konugsma gereksiniminin kagimilmazlhigindan ve igice gegmis

yasamlarindan soz ederler. Soluk’da kendini ifade etme, otuz bes
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saniyeye sikistirilmig biitlin bir hayat, nefes alip verme ile temsil
edilir. Her iki Sozsiiz Oyun’da da Beckett sozciikler olmadan

“konusmaya” caligir.

Biitiin Beckett karakterleri sozciiklerin yaratim siirecinin
Oylesine farkindadirlar ki, konusmak onlar i¢in yagamin metaforu,
yasamin yerini tutacak bir eylem haline gelir. Varliklarinin sozel, s6ze
dayali oldugunun ayrimindadirlar ve bu varolusu sonlandiracak
sessizligi 6zlerler ama artik sessizlik (6liim) 6zlemlerini dile getirmek
icin konusmaya her bagladiklarinda yeniden varlik kazanir, suskuyu

ve Oliimii uzaklastirirlar.

Beckett tiyatrosunda oyun kendini yansitan bir yapi iginde
olusturulur. Mutlu Giinler en basit dgelerine indirgendiginde sahnede
onceden Beckett tarafindan yazilmis bir gosteriyi siirdiiren Winnie ile
onun izleyicisi Willie’yi gosterir. Bu anlamda tiyatro biitiin
bilesenleriyle sahnededir: Oyun yazari, oyuncu ve izleyici. Oyundaki
151k belirgin bigcimde spot 1s181dir, arkadaki fon perdesi yapayligini
gizlemeyi, bir gerceklik duygusu yaratmayi hedeflemez. Oyunun
basindaki zil sesi, oyunun bagladigin1 duyuran ve izleyicilere yerlerini
almalarmi animsatan zil sesi olarak algilanabilir. Winnie zil sesiyle

konusmaya baglayan itaatkar bir Pavlov kdpegine doniisiir.

Mutlu Giinler’in iki baslangict vardir. ilki “Cok giizel bir giin
daha” repligiyle baslayan, torensel ve oyuncunun sahneye ¢ikmaya
hazirlanigim gosteren baslangictir. Winnie soyunma
odasindaymisgasina kendini oyuna hazirlar, hatta sahneye ¢ikmadan

dua eder ya da ezber gecger. (Dudaklari isitilmeyen bir duayi
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mirildanir.) Sonra yine kendine isaret eden sozleriyle, icerdeki oyuna,
roliine baslar': “Basla Winnie (susar) Giiniine basla Winnie.” Winnie
sahne donatilariyla, aksesuarla ve izleyicisi Willie’yle iletisim kurar.
Son olarak da teatral bir unsur olarak ilgilenir 1sikla: “Kutsal
1s1k...(gozliigiinti  siler)- ansizin  ¢ikti  karanlhiktan-  (siler) -—
cehennemsel pariltl.” Biitiin bu titizlikle sayilan teatral unsurlar —
dekor, sahne geregleri, oyuncular, 151k vs.- oyundaki gelismis teatral
farkindaligi destekler. Bu farkindaligin sozciisii olan Winnie igin
izleyicisi ve dinleyicisi ile kurdugu iliski, oyuna devam edebilmesi

acisindan yasamsaldir.

WINNIE: [...] Ah evet evet, yalniz kalmaya bir
alisabilseydim, hani  su  siirekli
konugsmami dinleyecek tek kisi bile
olmasaydi yanimda. (Susar) [...]JO
zaman senin cevap vermedigin, belki de
hicbir sey dinlemedigin anlarda bile hep
konustuklarimdan bir seyin isitildigini
sanir, bir ¢oliin ortasinda sirf kendi
kendime konusmaktan  kurtulurum,
¢linkii aklimdan bile gegiremeyecegim,
bir an i¢in olsun katlanamayacagim bir
durumdur bu. (Susar)Bana konusmaya
devam etme giiciinii bu disiince
veriyor. [M.G., 5.94]

Tiyatroda oyun yazari ile izleyici bulusturan oyun metni degil,
oyuncunun konusma eylemidir. Beckett’in oyunlarinda tiyatroyu
olusturan Ogelerden biri olarak ima edilen, varligina isaret edilen

yazar, bir baska Oge olan izleyiciyle, dogrudan baglantilidir.

! Shimon Levy, On.ver., s. 111.
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Beckett’in biitiin oyunlarinda kimi zaman dogrudan, kimi zaman

dolayli géndermeler vardir izleyiciye.

Oyunlarin kendine gonderen, kendini referans gosteren
niteligi ile oyunculuk, gdsteri zaman1 ve mekani, konugma eylemine
yapilan sik gondermeler, gdrmenin ve sahit olmanin tiyatrodaki
kargiliklarinin sahnede temsil edilmesi bir arada disiiniilmelidir. Bu
ogelerle yarattig1 kendine gonderen, 6z-farkindaliga sahip, dolayisiyla
ironik  tiyatrosunda, Beckett, tiyatronun oOgelerini tamamen
degistirmeye ¢aligmaz, tam tersine bu dgeleri veri kabul eder. Clinkii
ancak geleneksel, bilinen, alisilmis goriintii ve nitelikleriyle sahnede
gosterildiklerinde bu  oOgelere kendine isaret etme niteligi

kazandirilabilir.

Winnie’nin “iletisim” 6zlemi Beckett’in 6zlemidir aslinda. Bu
itkiyle Beckett, oyunlarini iletisim hakkinda, ya da izleyiciyle iletisim
kurmak igin degil, iletisim kurma eyleminin kendisi olarak
bi¢cimlendirir. Yine de Beckett arayisini durdurmasa da kurdugu her
iletisimin eksik oldugunu bilir. Schlegel’in tanimladigi ironist gibi

kusursuzluk diye bir seyin varolmadiginin bilinciyle tiretir.

Beckett kendi tiyatrosunda eksiksiz iletisimin kanallarini
zorlarken bir bagka absiird oyun yazar1 Eugen¢ Ionesco da 6zellikle dil
diizeyinde ayni g¢abay1 gosteren, ayni hedefe odaklanmis oyunlar
yazmigtir. Kliselerden olugsmus bir dilin ifade konusundaki
yetersizligini kendi oyunlarindaki dil kullanimiyla gostermeye calisan
yazar, veri anlam sistemini, ironik bakis acisiyla yikmaya

soyunmustur. Her tiir konusma ve eyleme konvansiyonunu
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darmadagin ederek kendi tiyatrosunun konvansiyonunu olusturmustur
Ionesco. “Kargi-oyun” alt baghigiyla yaymlanan oyunu Ke!/ Sarkici’da
dil, bir iletigim kurma aract olmaktan ¢ikmis, giderek yabancilagmayi,
seylesmeyi c¢ogaltan bir karsi-dile doniigmistiir. Evli Bay ve Bayan
Martin’in, Smithler’in odasinda birbirlerini tanidiklar1 duygusuna
kapilarak, bu tanigikligin kaynagim kliselerden ve anlamsiz soru ve
yanitlardan olusan bir arastirma siirecinden sonra bulabilirler.
Birbirlerini evli olduklan ve aym evde yasadiklart igin

tanimaktadirlar.

BAY MARTIN: (...) Bu durumda sevgili
hanimefendi, sanirim artik hi¢ kusku
yok, biz birbirimizi daha Once de
gordiik ve siz benim karimsmiz..
Elisabeth, sana yeniden kavustum!

BAYAN MARTIN: (...) Donald, bu sensin
Darling!’

Konusma ve dil, oyun boyunca ¢éziim yerine ¢ozlimsiizlik
iretir; diyaloglar dogal bir akil yiriitmeyle ilerlemek yerine
birbirinden uzaklagir, giderek her bir tiimceyi olusturan sozciikler bile
birbirini izlemez, herhangi bir anlam iiretilmesini biitiiniiyle engeller.

BAY MARTIN : Ekmek bir agactir, oysa
ekmek de bir agactir, meseden de mese
dogar, her sabah, her tan vakti. [K. S.,
s.75]

(..)

" Eugene Ionesco, Biitiin Oyunlari-2 (Kel Sarkici, Ders). Cev.: Hasan
Anamur (Istanbul: Mitos/Boyut, 1997), s.51
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BAY MARTIN : (...) Peynir tirmalamaya
yarar.[s.75]

(..) . )

BAY SMITH : Insanlar  ayaklariyla
yiiriirler, ama elektrikle ya da komiirle
sinirlar. [s.73]

BAYAN MARTIN: Ama inek bize kuyruklarmi
verir.[s.74]

Oyunun bu konusmalarin gectigi bdliimiin
sonuna dogru, kendi i¢inde anlamsiz ve
birbiriyle baglantisiz tiimceler, dnce salt
ses uyumuna dayali tekerlemelere,
sonra sozciik tekrarlarina, son olarak da
s6ziin en kiiciikk birimi olan harflere
indirgenir.

BAYAN SMITH Kabakg1 kabaklar1
kabakliyorsun. (...)

BAYAN MARTIN: Kakaoluktaki kakaolar
kestane vermez, kakao verir. [s.76]

BAYAN SMITH  : Krisnamurti, Krisnamurti,
Krisnamurti! (...)

BAY SMITH :0r!(...)

BAY SMITH : A,e,1,1,0,0,u,l,
A,e,1,1,0,0,u,l, a,c,1,1,0,0,1! (...)

BAYAN SMITH
B,c,¢,d,f,g,h,j,k 1l,mn,p,r,s,8,t,v,w,y!
[s.77]

Dilin islevini yitirdiginin fiziksel olarak temsil edildigi Kel
Sarkici’da oldugu gibi Ders’de de, dilin kullanimi, islevinin degisimi
ele alinir. Bir 6gretmenin c¢esitli alanlarda ders verdigi O0grencisi ile
yasadigr silirecin yansitildigit  oyun, finale dogru ilerledikge,
Ogretmenin ve O0grencinin hem dillerinde, hem de kullandiklar1 dilin
etkisinde ters yonlii bir degisim olur. Ogretmen giderek, egemen,
buyurgan, despot, agagilayici bir dil kullanirken, 6grencinin giivenli
konumu sarsilir; ezilen, i¢ine kapanan, boyun egen birine doniisiir,

kimligi doniisiirken dili de ayn1 yonde degisir.
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OGRETMEN Kiigiik hamim, ama, eger
izniniz olursa, bana sdyleyebilir misiniz
acaba, Paris hangi...iilkenin
baskentidir?

OGRENCI :(Bir an diisiiniir, sonra bilme
sevinciyle) Paris, seyin... Fransa’nin
baskentidir, degil mi?

OGRETMEN :Evet, kiigiikhanim,
kutlarim, gercekten ¢ok iyi. Mitkemmel.
Yiirekten kutlarim. Ulusal Cografyanizi
su gibi biliyorsunuz. Bagkentleriniz
miilkemmel.

OGRENCI :Yok! Daha hepsini bilmiyorum,
efendim, o kadar kolay bir sey degil,
Ogrenirken ¢ok zorlaniyorum.

OGRETMEN :Merak  etmeyin, hepsi
olacak... biraz
cesaret.. . Kiiciikhanim...6ziir dilerim...
ama biraz sabirla... yavas yavas, yavas
yavas....Goreceksiniz o da oluverecek.'

Ogretmenin, abartilmis ve anlamsiz goriinen 6vgii sozleriyle
dolu konusmasi, ezik kimliginin bir yansimasidir. Hizmet¢i Kadin iyi
bildigi hatta bir pargasi oldugu 6grenci-6ldiirme oyununa engel olmak
ister ama bunun da oyunun bir par¢asi olma olasiligi oldukca
yiiksektir. Hizmet¢i kadin Ogretmen’i matematik ya da betikbilim
yapmamasi, biitlin bunlarin sonunun koétiiye varacagini soyleyerek
uyarir. Oyunun finaline, dolayisiyla cinayete dogru ilerlendikce

O0gretmenin tarzi biitiiniiyle degisir.

OGRETMEN : (Duruma egemen olmak
isteyen birinin tepkisiyle) Susun! Bu da
ne demek oluyor?

' Ayni, 5.85.
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OGRENCI : Oziir dilerim efendim. (Ellerini
yavas yavas masanin iistiine koyar.)

OGRETMEN : Susun ! [D., 5.99]

Ortiik bask1 giderek artacak, sdzel olmaktan fiziksel olmaya

dogru ilerleyecektir.

OGRETMEN . Kistahlagma, sekerim
o yoksa canina okurum. /D., s.111]
OGRETMEN :  Koparirim  senin o

kulaklarini, o zaman bir seyin kalmaz
sekerim! /D., s.114]

Hizmetci Kadin ile Ogretmen arasindaki dil, oyun boyunca
onlarin bir gekilde iletisim kurmalarin1 sagliyormus gibi goriinse de,
finale gelindiginde bunun da bir yanilsama oldugu anlasilir.
Ogretmen’in o giinkii kirkinc1 dgrencisini de 6ldiirmesinden sonra

Hizmet¢i Kadin onu bastan uyardigini animsatir.

HIZMETCI K : Demin sizi bir kez daha
uyarmistim: Aritmetigin sonu
betikbilime, betikbilimin sonu da
cinayete varir...

OGRETMEN : Yok! ‘Kotiye® varir
demistiniz?

HIZMETCI K. : O da ayni sey.

OGRETMEN : Yanlis anlanusim. Ben

‘Kétilye’nin -~ bir  sehir  oldugunu,
betikbilimin de insanm1 kdtiiye sehrine
gotirdiigiinii sanmistim. [D., s.117]

Northop Frye’in ironinin komedya ile tragedyanin igice
gectigi yerde yeserdigine iliskin saptamasinin, Ionesco’nun oyunlari
icin de gecerli oldugu, ozellikle oyunlarina kendisinin ekledigi alt

basliklar gézoniinde bulunduruldugunda rahatlikla sdylenebilir.
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Komedilerime ‘anti-oyunlar’, ‘komik
dramlar’ adini verdim, dramlarima ise ‘sahte
dramlar’ ya da ‘trajik farslar’ dedim, ¢iinkii bana
komik, trajikmis gibi geliyor ve insanin trajedisi
benim alay etme zevkimi kabartiyor. Modern
elestirel diistince arttk ¢ok fazla ciddiye
almmiyor asla, ama hi¢ bir zaman ¢ok fazla
hafife de alinmiyor. ‘Gorev Kurbanlari’nda
komigi trajik iginde bogmaya calistim;
‘Sandalyeler’ ise komik igine gomiildii. Yeni
tiyatrosal bir ¢oziime yiikseltebilmek i¢in, eger
sOylememe izin verilirse, trajigin karsisina
komigi koymayr denedim. Ama bu hi¢ de
kendine 6zgii bir ¢6ziimleme degil, ¢iinkii her iki
6ge de erimeyip yan yana durarak birbirlerini
stirekli itiyor, karsitliklarla kendilerini aydinliga
¢ikartyor, birbirlerini kargiliklt olarak sorun
ediyorlar, evet yadsiyorlar. Bu Kkarsitlama
sayesinde dinamik bir denge, bir gerilim
doguyor."

Uyumsuz tiyatronun en tartismali yazarlarindan biri olan Jean
Genet, tiyatroyu algilama bigimiyle, ironinin kullanimina, bu béliimde
incelenen Beckett kadar 6nemli katkilarda bulunmustur. O da tipki
Beckett gibi, oyunlarinda teatralligi ve bir olgu olarak rolii 6n plana
cikararak, 0z-farkindalik niteligi yiliksek, kendi i¢ine dogru derinlesen
ve kendine gonderen yapilar kurarak, tiyatroda ironi tarihinin énemli

sayfalarindan birini yazmuistir.

Genet’nin tiyatrosunu uyumsuz tiyatro i¢inde yadsimaciligi en
u¢ noktaya kadar gotiiren bir tiyatro olarak degerlendirmek

gerekmektedir. Oyunlarina bakildiginda devrimlerin bile “birinin

! Eugene Ionesco, “Tiyatro Uzerine Cok Basit Diistinceler,” 20. Yiizyil
Edebiyat Sanani. Ed.: Hiiseyin Salihoglu (Ankara: Imge Yayinlari,
1995), s.331.
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diisli” olmanin Gtesine gegemediklerini ve izleyicinin giinliik
hayatinin, tiyatronun kendisinden daha ‘“sahte” oldugu anlayisimin
stirekli yinelendigi goriiliir.
Eger ‘olmak’ (Sartre’in  anladig1
anlamda) ‘eylemek’ ile tanimlanabilirse ve
toplumsal diizeyde her eylem bir kendini-

kandirma ise, bu durumda sadece ‘olmamak’
durumu, 6ziin olumsuzlanmasi gergek olabilir."

Gergeklik  duygusunun kirilmasinin - ya da  gercegin
olumsuzlanmasinin Genet tiyatrosundaki temel aract “rol”diir.
Balkon’da ve Hizmet¢iler’de roliin sahnede ve gergek yasamda ne
anlama geldigini arastirir. Irma Balkon oyunun hem izleyicisi, hem
yonetmeni, hem de oyuncusudur. Irma’nmin varligi, sahnenin ve
oyunun sinirlarmi belirler; teatral olanla, teatral olmayanmn sinir
cizgisidir. Sahnedeki diger oyuncularin bu smirlar iginde kalmasim

saglamak gorevini listlenmistir.

GENERAL : Bu ne? (Sag duvara yaklasmak
ister ve bakmak icin egilir. irma
miidahale eder.)2

Irma, oyuncularin oyun kisisi olduklar1 siirece kendileri igin
belirlenmis hareket alani i¢inde kalmalarin1 saglar. Ya da kimi
durumlarda, sahne iizerinde kurulan biitiin oyunlardan birinci derecede
sorumlu olmasi nedeniyle, oyunlarin kusursuz olmasi i¢in her seyi

saglar, aksesuarlar1 bile.

! Christopher Innes, Avant-Garde Theatre (London: Routledge, 1993) 5.108.
? Jean Genet, Balkon. Cev.: Ugur Un (Istanbul: Ayrint1 Yaynlari, 1990),
s.34.

127



Kap1 aralanir, kapinin
araligindan kiigiik bir kirbag ve ¢ok
kirli, darmadaginik bir peruk tutan
Irma’nin eli ve kolu uzanir. Fahise
bunlar1 alir. Kapi yeniden kapanir.
[B., 5.30]

Irma’nin sahne {iizerindeki izleyici konumunun, kendisine
sagladigi gdrme agisi, televizyona benzeyen ve biitiin salonlarinda
olup bitenleri gormesini saglayan aygitla geniglemistir. Bu anlamda
Irma oyunun ideal izleyicisidir; odalarda “sahnelenen” biitiin
“oyun”larin, oyunlardaki biitiin rollerin ayirdindadir. Fahise Carmen

onu sadece izleyici olmakla, seyirci kalmakla suglar.

CARMEN: Bizim gercek duygularimizdan
biitiiniiyle habersizsiniz o halde. Biitiin
bunlar1 hep uzaktan, patronige olarak
izliyorsunuz, oysa mavi tiilii ve entariyi
bir defalik gecirebilirdiniz iistiiniize ya
da suglarimi itiraf eden kadim1 ya da
General’in kisragmi ya da samanlikta
basilan koyli kadini
canlandirabilirdiniz...[B., s.43-44]

Ama aslinda birinin, herkesin roller konusunda kafasi
karistiginda  sorunu  ¢ozebilmek icin  profesyonel izleyici
roliinii/gérevini iistlenmesi sarttir. Irma, oyunun baginda oyunlara
katilmadig1 i¢in bunu basarabilecek durumdadir.

IRMA :(...)Yanlis alarm. Isi  biten
muslukcu bu, gidiyor.
CARMEN : Hangisi?

IRMA : Gergegi.
CARMEN : Gergegi hangisi?
IRMA : Musluklar1 tamir eden. /B.,s.47]

128



Yasamdaki rollerle, “yanilsamalar evindeki” roller birbirine

karistiginda, her defasinda Irma isleri yoluna koyar.

IRMA : (...) Ama General, Bagpikopos ve
Yargig’in yagsamin icinde olduklarini
unutma...

CARMEN : Hangilerinden s6z ediyorsunuz?

IRMA : Sahicilerinden

CARMEN: Hangileri gercek? Bizim evdekiler

i?

IRMA fn('lj'tekiler. [B., 5.49]

Ancak Irma’nin kendi “6zel tiyatrosu” igin duydugu hirs ve
onun salt izleyici ya da sahne digindaki yazar olarak kalmasini
engeller. O da, Kralige 6liince onun roliinii iistlenir. [rma’nin sahnede
seyirci olma konumu, oyunun icine girdik¢e degisir. Bu acidan ele
alindiginda Irma, Hizmetgiler’deki Claire ve Solange’la ciddi
benzerlikler tagimaktadir. Irma gibi, kizkardesler de, gelistirdikleri ve
kontrol altinda tutmaya caligtiklar1 oyunun izleyicisidirler ve oyunlari
ilerledikce yaraticilarin1 ele gegirmeye baglar. Oyun, oyunu
yaratanlardan bagimsizlasir, giderek canli bir organizmaya doniisiir.
Bu canli organizma izleyici/oyuncu konumlarimi istedigi gibi
doniistiiriir ve icice gegirir. Irma’nin Balkon un finalinde sdyledigi
gibi oyunun gercek izleyicisi de zaten hem izleyici, hem oyuncu
durumundadir. Carmen’in, genelevden ¢ikmak f{izere olan Roger’a
verdigi tarifi, Irma izleyiciye verir. Carmen miisterisine, Irma hem

kendi tiyatrosunun, hem  Genet tiyatrosunun izleyicisine

seslenmektedir.
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IRMA : (...) evinize donme vaktiniz geldi, hi¢
kuskunuz olmasin eviniz buradan da
sahte ve gercekdisi...Gitmeniz
gerekiyor...Dar sokaktan saga
donersiniz...(son  bir 15tk daha
sondiiriir) Sabah oldu bile. /B., s.111]

Oyuna bakildiginda Fahise Carmen, Genelev Patronigesi
Irma’nin karsiti olarak ¢ikar izleyici/okurun karsisina. Genelevde
kurulan oyunlar onun yardimiyla ve varligiyla ve “rolleri” iistlenmesi
ile miimkiindiir. Bu anlamda oyun ilerledik¢e sahnedeki Carmen-Irma
iligkisi bir tiir oyuncu-izleyici iligkisi olarak yeniden tanimlanir.
Izleyici ile oyunculari biraraya getiren mekan bir geneleve, izleyici-
oyuncu iliskisi de, Carmen ile Irma’nin lezbiyen iliskisi goz oniinde
bulunduruldugunda, iktidarin, cinsel baskin kimligin izleyicide oldugu
kosniil bir iliskiye doniisiir. Tiyatro insanin aynasiysa, Irma’nin
celiskilerini yansitan Carmen gibi, Genet’nin oyunculari, Genet’nin
izleyicisini yansitir. Ustelik izleyici de Irma gibi sonunda oyuna dahil

olur, teslim olur.

Genet’nin sembollerle stk dokunmus
tiyatrosu, Katolik ayinlerini yansilarken, hem
gosteriden yalitilmig, hem de psikolojik olarak
gosteriye dahil olmus bir izleyiciye ihtiyag
duyar. Irma bu anlamda da Genet tiyatrosundaki
izleyici metaforudur.'

Irma merkezde olmak iizere oyun boyunca bu karmasik
izleyici kavraminin kendini tekrarladig1 goriiliir. General, Baspiskopos

ve Yargig, bastirilmig bedensel isteklerinin cagrisiyla geldikleri

! Sidney Homan, The Audience as Actor and Character, (Levisburg:
Bucknell University Press, 1989), s. 58.
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yanilsamalar evinde bireysel agidan 6nemsiz ve silik rollerini, soylu
ve Onemli rollerinin ig¢inde yok etmeye caligirlar. Bir yandan da,
kendilerinin, gesitli fantezilerde sembole donistiiriilmiis, soyutlanmis
halleriyle nasil tekrar edildiklerini, tekrar iiretildiklerini izlerler.
Oyuncu ve izleyici kimlikleri, tek kimlik icinde yoketme, Genet
tiyatrosunun asal eksenini olusturur. Buradan Genet’nin biitiin
oyunlarina uygulanabilecek bir ironi formiili ¢ikarmak miimkiindiir:
Insan hem sahnede, hem sahne disindaki giinliik yasaminda rol yapar
ama yasamda oynanan rollerin bilincinde olunmadigindan, yasamda

iistlenilen roller, tiyatroda tistlenilen rollerden daha az “gergek™tir.

Hizmetciler’de ayni anlayis daha oyunun basinda temel kabul

olarak sunulur.

Acilis sahnesinde hanimefendi
ile hizmetginin  gergekliginin  yanlis
oldugu gosterilir. Her ikisi de hizmetgidir,
biri Madam’1, digeri kendi kardesini taklit
etmektedir. Ancak bu rollerin de etkisi
indirgenmistir, ¢linkii bu iki kadin
ergenlik cagindaki oglanlar tarafindan
oynanacak ve gosteriden her tiir gergeklik
duygusunu  uzaklastiracak  bigimde,
amatorce oynamalari istenecektir
kendilerinden. Iki hizmetcinin, Papin
kardeslerin gercek hikayesinden yola
¢ikilmis olsa da, bu hizmetgiler toplum
tarafindan  asagilanmanin  intikamini
ancak fantastik bir diinyada alabilirler ve
erkek homoseksiieller olarak
diisiiniildiiklerinde, sinif nefretleri travesti
bir cinsel baski1 fantezisine doniigiir; ancak
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bu da calimdir ¢iinkii bu da diisseldir,
gostermeliktir.'

Iki kiz kardes Claire ve Solange’in oyun i¢inde oynadiklari
oyun boyunca, kendi gerceklerinden parcalar koparip, rollerine
yapistirdiklart goriiliir. Ortaya c¢ikan uygunsuz diyaloglar, onlarin
konusma ritmini aksatmaz. Siit¢ii, Claire ve Solange’in tavan arasina
ait bir sembolken, Claire —Solange ikilisi, Bayan-Claire ikilisine
doniistiigiinde, bu sembol baglamiyla ironik bir karsitlik olusturacak
bicimde giindeme getirilir.

Solange : (...) Siitgliyi de mi elimden

alacaksmiz? Acikca soyleyin. Siitciiyii
almak istediginizi saklamayin

Baskasimni  “oynarken”, kendi yasamlariin sozcliklerini,
sorunlarmi ve aligkanliklarini da yasayan hizmetgilerdeki bu igice
gecmislik durumu oyun i¢inde oyun/oyun iginde gercek iliskisinin
birlikte dokunmus yapisim1 gosterir. Oyunun finalinde yasam-oyun
iligkisi, yasam-oliim iliskisine doniismiis, “oyunlarla yasama”
gerceginin, adi konulmamis derin anlami olan 6liim, bir kez daha
kiytya vurmustur. Claire, Bayan roliindeyken zehirli thlamuru igerek
gercek Claire kimligiyle hem Bayan’i 6ldiirmiis, hem intihar etmis,
hem Solange’a kendisini 6ldiirterek ona var olma sansi vermis, hem
de Solange’in Claire roliindeyken bu “cinayet™ islemesi nedeniyle bir

kez daha varolmustur. Oyun boyunca ger¢ekle oyun, oyun kisileriyle

"Innes, On.ver., s.109.
? Jean Genet, Hizmetciler. Cev.: Salah Birsel (Istanbul: Nisan Yayinlari,
1989), s. 16.
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gercek kisiler arasindaki siirekli gecisler, kurguda bir tiir sarmal
yapinin olusmasimi saglamaktadir. Sarmal, kendi icine donerek

geligirken bir yandan da stirekli dongiiyli saglamaktadir.

Hizmetgiler’in kendi igine dogru derinlesen sarmal yapisinin
bir benzerine Balkon’da yer verilmistir. Dordiincii tabloda, ilk kez
“gercek” gibi goriinen bir oyun kisisini ¢ikarir Genet sahneye. Ug
ayna bu oyun kisisini yansitacaktir ama Genet’nin oyuna diistigii nota

bakilirsa, bu aynalar {i¢ ayr1 oyun kisisi tarafindan canlandirilacaktir.

Bu anlamda, bu sahnede kullanilan
aynalar “carpitan” aynalardir, bu nedenle ve
Genet’nin tersine ¢evrilmis metafizigi iginde,
gercek aynalardan daha gercektirler. —sahne
direktifi bos ¢ercevelerin i¢inde durup, serseriyi
taklit eden kiiclik adamu taklit etmek tiizere ii¢
oyuncu ¢agirir sahneye. Bu anda izleyici
kavrami, tiyatroyu Dbiitiniiyle ele gecirir:
kendisini gormek istedigi gibi yansitan iig
aynadaki goriintiisiinii izleyen oyuncuyu izleriz.'

Oyun boyunca asiler tarafindan gézlenip duran genelevi belki
de aymi agidan gozleyen izleyici, asilerin igine, yanilsamalar evinin
hemen disina yerlestirilir ustalikla. Izleyicinin neredeyse Irma kadar
genis olan gdrme agisina ragmen, geneleve yaklasanlar disinda asi
grubu gormesi olanaksizdir. Cilinkii her seyi goren goz ironik bir

bi¢imde kendini géremez.

Genet’nin  ve Beckett’in tiyatrosunun, ironinin tiyatro
sanatindaki kullanimina en biiylik katkisi, yarattig1 yeni izleyici-sahne

iligkisidir. Genet, anlamsal diizeyde, ironinin en basit, retorige dayali

| -
Homan, On.ver.,s.64.
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tanimini, tiyatro sanatinin Ustlinli Ortecek sekilde genisletmis,
“goriinen hicbir seyin goriindligii gibi olmadigin1” gdstermekle
kalmamus, buradan bir adim daha ilerleyerek, oyun kisilerinin yaptigi
gibi deneyi ve deneyimi olabilecek en ug¢ noktasina kadar gotiirmiistiir.
Genet’nin yarattig1 oyun kisileri, i¢sel 6zelliklerinin tutarl biitlinliigii
icinde tanimlanmig kisilikler olarak varolmak yerine salt rollerine
indirgenirler ya da o noktaya kadar soyutlanirlar. Igcinde bulunarak var
ettikleri oyunlarda, paralel aynalarda ¢ogalan ve gitgide gergeklikten

uzaklagan goriintiilerinin imgeleri birer maska doniisiir.

Genet’nin tersine c¢evrilmis denklemi, ironinin de yeni
denklemidir. Gorilinen, gdsterilen, sdylenenin izleyici/okur tarafindan
algilanmay1 hedefleyen “gercek” oOte-anlami, Genet tiyatrosunda,
goriinenin biitiin yapayligi, yanlighgi, yanilticiliginin bilincine varmis
okuyucunun/izleyicinin bu bilgisine ragmen taklitle gosterileni, rolii,

gercek kabul etmesi ironiyi yaratir.

Absiird yazarlarin {irettikleri metinlerle ironi tarihine nasil
katki yaptiklar1 sorusunun yaniti, ayn1 zamanda bu metinlerin Sartre
ve Camus’nun temsil ettigi varoluscu tiyatrodan farkliligmi da
belirleyen bic¢imlerinde saklidir. Varolusgu diisiincede ve bu
diistincenin sanatta temsil edilisinde, insan varligimmin o&liimle
belirlenmesi, varolus seriivenini ironik kilar. Absiird oyun yazarlari
insanin var olmaktan kaynaklanan bunalimini, yazmanin, konugmanin,
sahnede bulunmanin bunalimiyla yansitmislar, iirettikleri metinlerin
kurgusuyla, bigimi ve diliyle, uyumsuzlugu, uyumsuzlugun diliyle ve

araglariyla anlatmanin ironisinden beslenmislerdir.
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Her eylemin bir karsi eylemle hareketsizlestirildigi ya da
yorgun diistiriildiigii, her sozilin bir karst sdzle suskunlastirildigi ya da
soze boguldugu uyumsuz tiyatro metinlerinde ironi ancak metinlerin
anlam ve anlatim Ozelliklerinin birlikte degerlendirilmesiyle ortaya
koyulabilmektedir. Ciinkii insan varolusunu belirleyen uyumsuzluk,
yazma eyleminin de belirleyicisidir. Dolayisiyla varolmanin ironisi,

dogal olarak yazmanin ironisinde kristalize olur, somutlanir.

Bu boliimde ele alinan Beckett’in, Ionesco’nun ve Genet’nin
oyunlari hem uyumsuz diisiincenin beraberinde bilgece ama buruk bir
gililimseyisle tasinan genel bir ironik tonu barindirir, hem de anilan
yazarlarin her biri tiyatro sanatini olusturan farkli G&gelere vurgu
yaparak bu ironiyi 6zgiin katkilariyla damitarak gelistirir, ¢esitlendirir
ve uygularlar. Bu anlamda Samuel Beckett’in yazarken hep elinde
tuttugu 6z-farkindalik, oyunlarinin ayni 6zelligi barindirmasini saglar
ve Beckett tiyatrosunda ironi aygitini kendine isaret etme, iginde
bulunulan ortamin farkinda olus ve yazarin ve izleyicinin kastedilmesi
gibi teknik segimlerle isletir. lonesco i¢in ise ironi daha ¢ok dilin bir
fonksiyonu olarak c¢ikar ortaya; coktan yetersizlesmis, iletisim
gereksinimini karsilayamayan ama yine de temel ifade araci olarak
egemenligini ve giiclinii koruyan bir organizma olarak dil, ironik bir
bicimde yetersizliginin ortaya konulabilmesi i¢in kullanilmak
durumunda kalinandir. Ionesco bu bilingle yazdigi oyunlarinda, boyle
bir dil algisinin kaginilmaz sonucu olarak dili bir tiir karsi-dile
doniistiirerek, yazma eylemini ironik kilmigtir. Genet tiyatrosuna
gelindiginde ise izleyicinin glindelik hayatinin tiyatrodan daha “sahte”

oldugu anlayisinin siirekli yinelenmesi, Genet’nin ironi anlayigini
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iizerine bina edecegi rol kavramu ya da yaklagimiyla dogrudan
baglantili oldugu goriilir. Yasamda {stlenilen roller farkinda
olunmaksizin edinilip yasatildigindan, tiyatroda iistlenilen rollerle
karsilagtirildiginda daha az gercektir., Onun bu  yaklagimi
gercgeklik/sanat iligkisinin, bir tiir yansitma, taklit etme iliskisi oldugu
on kabuliiyle belirlenen her tiir konvansiyonun yadsinmasi ve tersine
cevrilmesi anlamima gelir. Genet’nin ironisi bu genel yadsimadan

beslenir.
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Albert Camus'niin Yanlislik Adh Oyununda Kisiler
Ve Uzamlararasi Karsithklar

The Disagreements Among The Characters and Settings in The
Play Cross Purpose by Albert Camus

Abdullatif Acarhoglu”

OZET

Bu c¢alismada, bashigindan anlasildigi gibi Albert Camus niin
Yanlhshk adli oyunundaki kisiler ve wuzamlar arasindaki karsithklar
arastirilmis ve bu karsithiklar kesitler halinde yapisal bir baglamda ele
almmigtir. Deger-nesneyi ele gecirmeye c¢alisan kimi kisiler arasindaki
iliskiler, birliktelik iliskisinden karsithklar iliskisine déniisiirken, kimileri
arasinda bagstan sona stiregelen karsithklar izlenmigtir. Kisi karsithklar
yanminda déniisiime ugramayan iki de uzam karsithgi saptanmistir. Sonunda,
kisi karsithklarimin bir cinayet, iki intihar ve bir ruhsal yikima neden
olmasiyla, karsithklarin ne denli giiclii oldugu ortaya ¢ikarken, uzam
karsithklarimin oyunda yadsinamayacak bir yeri oldugu goriilmiis ve kigi
karsithklarimin  temelinde asil uzam karsithiklarinin bulundugu sonucuna
varimigtir.

ABSTRACT

This study discussed the disagreements not only among the
characters but also settings in the play Cross Purpose by Albert Camus.
These disagreements were examined in a structural framework in sequences.
When the purposes are crossed it was observed that the type of relationship
of changed from agreement to disagreement or vice versa. However, there
seems to be a constant disagreement among some characters. Besides the

i Dog¢.Dr. Anadolu Universitesi, Egitim Fakiiltesi, Fransiz Dili Egitimi Anabilim Dali
ogretim tiyesi.
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character disagreement two setting disagreements that do not change were
noticed. In the end, the character disagreements turned out to be so strong
that it resulted with one murder, two suicides, and a nervous break-down.
With this respect, it was observed that setting disagreement placed an
important role that cannot be disregarded and it was also found out that
character disagreements resulted from setting disagreement.

Daha ¢ok romanlari, 6zellikle de Yabanci adli romaniyla tiim
diinyada tinlenen Albert Camus, ayni zamanda deneme ve tiyatro oyun
yazaridir. Denemeleri, bir bakima roman ve oyunlarina temel
olusturur; isledigi konular, romanlarinda ve oyunlarinda' somut
orneklere doniisiir. Bagka dillerden yaptigi uyarlama oyunlarini bir
yana birakirsak, Yanlislik, Caligula, Sikiyonetim ve Dogrular olmak
iizere dort adet oyunu bulunmaktadir. Yanlislik'm Yabanci™da kisa bir
ozeti’ bulundugundan aralarinda  metinlerarasi iliskiler de
bulunmaktadir. Tiyatro Camus’niin yasaminda 6zel bir yer tutar. Hatta
tam bir tiyatro tutkunu oldugu soylenebilir. Oyun yazarlig1 yaninda
yOnetmen ve oyuncu olarak da gorev aldig1 olmustur.

Bu ¢alismada, tiyatrosundan 6rnek olarak sectigimiz Yanlislik'

adli oyununu inceleyecegiz. Ancak bu c¢alismada, kigiler ve uzamlar

'Herbert R.Lottman, Camus'niin Yanhslk ve Caligula oyunlarinin Yabanci
ve Sisyphe Efsanesinde dile getirdigi "absurde" (sagma) diisiinceye
bagladigini yazar. Bkz. Lottman, Herbert R. Albert Camus, le Seuil,
Paris, 1978, s. 327.

llona Cooms, benzer Oykiiniin Orta Cag'dan beri gesitli anlatilarda,
sarkilarda ve basinda ¢iktigin1 yazar; 6rnek olarak Paul Benichou'nun
Annesi'nin Oldiirdiigii Asker adli eski bir sarkisi ile Louis Claude de
Saint-Martin'in Haziran 1796'da Portrem'de aktardigi bir olay: bildirir..
Ilona Coombs, Camus, homme de théitre, A.G Nizet, Paris, 1968, s. 55.

*Yabancr'daki Szette, (Jan ve Maria’nmn) bir de ¢ocuklart bulunmaktadir..
Albert. Camus, Yabanci, ¢ev: Samih Tiryakioglu, Varlik Yaymevi,
Istanbul, 1973, s. 106-107.

*Albert Camus, Yanhslik, Cev: Ferit Edgii, Atag Kitabevi, istanbul, 1960.
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arasindaki karsitliklar irdeleyecegiz. Arastirmamiz yiiriitiirken, yazar
ve yasamoykiisiinii olabildigince bir yana birakip metinigi iliskileri ve
sOylemleri dikkate alarak oyunu kendi biitiinliigii igerisinde yapisal bir
baglamda ele almaya c¢alisacagiz.

Yanlishk'ta onemli roller iistlenen dort kisi bulunmaktadir.
Bunlar kitapta verilen siraya goére Martha, Maria, Anne ve Jan'dir.
Ihtiyar usak, oyunda fazla bir etkinlik gdstermediginden konumuz disi
birakilacaktir. Kargitliklar daha ¢ok Jan-Maria, Jan-Martha, Maria-
Martha ve Martha-Anne arasinda siirmektedir. Oyunda ii¢ perde ve ilk
iki sahnede sekizer, son sahnede dort olmak lizere toplam yirmi sahne
bulunmaktadir. Her ne kadar her sahne ayr1 ayr1 ¢oziimlenebilirse de
kisi ve uzam karsitliklarini g6z Oniine alarak bes kesit halinde
¢coziimlemeye calisacagiz.

Oyun dikkatli okundugunda goriilecektir ki, anlati boyutunda
"eyleyen" olarak adlandiracagimiz tiim kisiler tutum ve davranislartyla
icinde bulunduklari kosullara, istek ve arzulariyla da birbirlerine karsi
baskaldir' igindedirler. Bu karsitliklari, asagida kisi ve uzam

karsitliklar1 basliklari altinda inceleyecegiz.

1. Kisi Karsithklar:
1.1. Jan-Maria

Oyunun kurgusu i¢inde yer almayan ancak dykiileme zamani
cergevesinde Ogrendigimize gore Jan ve Maria, bulunduklari -adi
verilmeyen- iilkede mutludurlar. Martha ile annesi ise bir Avrupa

iilkesinde otel igletmektedirler ve mutsuzdurlar. Bu dort kiginin farklt

'John Cruickshank, Yanhslik "her seyden 6nce varligin sagmahigini anlamis
olan birka¢ tipin portresidir" seklinde yazar. Bkz. John Cruickshank,.
Albert Camus ve Baskaldirma Edebiyati, de Yaymevi, 1965,s. 263.
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iilkelerde bulunmasi, oyunun baslangi¢c durumunu olusturmaktadir.
Kigilerin bu durumu siiriip gidecekken oyundaki kurgunun
baglamasina da neden olan ve "etkin eylem" olarak adlandiracagimiz
bir degisim olur: Jan, yirmi yildir bulundugu iilkeyi terkedip annesiyle
kiz kardesini bulmak {izere Maria'yla birlikte yasadiklart Avrupa
iilkesine gelir ve oyun fiilen baglamig olur. Jan annesiyle kardesine
kimligini agiklamayacagindan oyun, taninma-taninmama ikilemi
iizerine kurulmus olmaktadir. Jan, bu davranisin1 bir "oyun" (s. 9)
olarak gérmekte ve bu oyunu siirdiirmek istedigini belirtmektedir. Bu
tanimlamalarin yapilmasiyla kisi, zaman ve uzam hakkinda bilgi
sahibi olmakla kalmiyor ayni zamanda bunlarin smirlari da
Ogrenmis oluyoruz.

Biraz gerilere gidersek, Jan yirmi y1l 6nce ¢alismak ve zengin
olmak iizere ailesini ve iilkesini terkederek denizi ve giinesi olan sicak
bir iilkeye gitmistir. Bes y1l dnce orada Maria adli bir kisi ile evlenip
onu da ikna ederek haber vermeden dogdugu iilkeye geri doniip
kizkardesi Martha ile annesine siirpriz yapmak istemektedir. Daha
once bunu kabul etmis olan Maria, Jan'in kimligini gizleyerek onlara
bir oyun yapmak istemesine kars1 ¢ikmaktadir. Goriildiigii gibi, Jan'a
ilk kars1 ¢ikan kendi karis1 Maria olmaktadir.

Bu durumda okur ya da izleyici olan bizler, bu kari-kocay1
yasadiklar {lilkede mutlu olduklar1 bes yil siiresince degil, geldikleri
iilkede birbirlerine karsi olduklar1 bir anda bulmaktayiz. Bagka deyisle
aralarinda "birliktelik" (A) iliskisi oldugu anda degil, "ayrilik" (V)
iligkisi oldugu anda kargimiza g¢ikmaktadirlar. Bu degisimi su sekilde
gosterebiliriz:

AFRIKA O1AO2
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AVRUPA O1vo2

DEGISIM (01A02) — (01V02)

Her ne kadar karsi ¢ikan Maria gibi goriinse de, bu iki 6zneden her
biri digerinin goriisiine karsidir. Baska deyisle Maria, Jan'in tek bagina
kimligini gizleyerek otelde kalmasina razi olsa ya da Jan bu
diisiincesinden vazgecerek kimligini agiklasa aralarinda kargitlik
olmayacaktir.

Edebiyati c¢atismalar ve Kkarsitliklar olarak adlandiran
elestirmenlerin goriisiine uygun olarak Maria sahneye girer girmez
(III. Sahne) Jan'in "Beni mi izliyorsun?" (s. 9) seklinde soru sormasi,
aralarindaki ilk karsithgi gostermektedir. Maria da "Keske biri gelse
de, sana ragmen kim oldugumu sdéylesem onlara" (p. 9) diyerek onunla
ayni gorlsii paylasmadigini agik¢a sOylemektedir. Buradaki "sana
ragmen" deyisi Jan'in karsithigina iyi bir 6rnek olusturmaktadir.

Jan, verdigi karar1 savunmakla yetinirken Maria, saldiran
konumundadir. Bazen saldirida 6lgiiyii kacgirdigi da olur. Ornegin
"saplant1" sozciigii kullanmaktan ¢ekinmez: "Bu senin saplantin zaten.
Daha baglangigta bir tek kelime yeterdi" (s. 9). Goriildiigii gibi ona
sadece karsi ¢ikmakla kalmaz, olduk¢a giiclii bir anlam yiikli olan
"saplanti"y1 kullanmayi1 tercih eder. Jan, aralarindaki sorunu
biiylitmemek i¢in bunun bir "saplanti" olmadigini "alinyazisinin giicii"
oldugunu vurgular. Maria, saldirt tonunu diigiirerek ona "bazi
durumlarda insan[in] herkes gibi olmak zorunda" (s. 10) kaldigim
sOyleyerek kendini tanitmanin en kisa yolunun "adimi soylemek"
oldugunu belirtir.

Bu kari-kocanin "gitmek mi kalmak mi?" konusundaki

karsilikli atismalardan baska sahnedeki davranislari da aralarinda bir
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anlagmazlik olduguna taniklik etmektedir. Bazen davraniglarin
sozlerle ya da sozlerin davraniglarla desteklendigi olur. Bu
davraniglar1 sahne bilgileri araciligiyla 6greniyoruz:"Maria bir hareket
yapar. Jan onu durdurur” (s. 11). Goriildiigi gibi sdzciikler diizeyinde
olan karsitliklar fiziksel davranmiglarla desteklenmektedir. Jan'in onu
durdurmasmin nedeni  duyduklart ayak sesleridir.  Seslerin
yaklagmasiyla Jan, "onu kapinin ardma iter" (s. 11). Seslerin
uzaklagmasiyla tekrar karsilikli konusmalarma donerler. Sonunda
Jan'in dedigi olunca Maria, ayrilirken "(bos ellerini gostererek) Bak ne
kadar bombosum. Sen bir sey bulmaya calisiyorsun, beni boyle
birakiyorsun" (s. 13) ve "Maria birden arkasini doner". Aslinda Jan,
onu gondermek istemekte, agikca "git" diyerek kovmaktaysa da
Maria'nin cevabi kesin bir "Hayir" olacaktir. Maria, bes yildir ilk kez
ayr1 bir gece gecireceklerini, bu bir gecenin onu "o bos yatakta bir
Oomiir boyu" yalniz birakmasina neden olabilecegini ileri siirerek bir
seyler sezdigini sdylemek ister gibidir.

Bu arada Jan ile Maria arasinda gegmise doniik olarak verilen
s6z konusunda da tartisma ¢ikmaktadir. Jan, annesinin kendisine
ihtiyact oldugunu anladigi giin kendi kendine bir s6z verdigini
sOylerken, Maria da ona evlendikleri giin verdigi birlikte yasama
sOziini hatirlatir. Sahnede birlikte olduklari siire igerisinde karsitliklar
siiriip gitmekte, aralarinda "bir aksam" bile sorun olmaktadir. Jan,
sadece bir aksam ayrilmanin 6nemli olmadigini diisiiniirken, Maria
"Candan sevisenler i¢in bir aksam az sey degildir" (p. 12) diyerek ona
bu konuda da kars1 ¢ikmaktadir.

Karsilikli - zitlasmalar siirdiikkge, yeni anlagmazliklar ve

gerginlikler ¢ikacaktir ortaya. Bunlardan biri de kadmn-erkek
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cekismesidir. Once Maria'nin diisiincesini dgrenelim: "[...] erkekler
hi¢ bir zaman dogru diiriist sevmesini bilmezler. Higbir sey memnun
etmez onlari. Bildikleri tek sey yeni ddevler, yeni iilkeler, yeni yuvalar
diislemektir. Oysa biz sevismek icin acele etmek gerektigini, ayni
yatagi paylasmak, el ele vermek, uzaklagmalardan korkmak
gerektigini biliriz. Insan sevdigi zaman bagka birsey diisiinmez" (s.
12). Ayrica Maria, "[...] erkeklerin aski act vericidir [...]. Sectiklerini
birakmaktan alikoyamazlar kendilerini" (s. 13) derken insanlik tarihi
kadar eski olan bir konudan s6zeder; kocasini1 annesiyle paylagmak
istememektedir.

Jan ile Maria sozler ve davraniglarla sahnede "karsithik"
ornekleri sergileseler de sonunda birisi "etkileyen &zne", digeri
"etkilenen &zne" konumunda olacaktir. Inandiricilik yonii daha agir
bastigindan Jan'in dedigi olur ve Maria "etkilenen 6zne" durumuna

diiser.

1.2. Martha-Anne Karsithgi

Anne, Jan'in ve kiz kardesi Martha'nin annesidir. Bu baslik altinda
oyunun baglangicinda ve daha 6ncesinde ortak amaglari olan ana-kizin
daha sonralar1 nasil birbirlerine karsi g¢iktiklart ve hatta diigmanca
tutum i¢ine girdikleri incelenecektir.

Daha once "birliktelik" iligkisi i¢erisinde bulunan Martha ile
annesi arasinda Jan'in gelisiyle birlikte "ayrilik" iligkisi baglar. Bu
durumda, ana-kiz akrabalik bagiyla birbirine bagli olan bu iki
eyleyenin i¢inde bulundugu durum, yukarida gordiigiimiiz kari-koca
bagiyla birbirine bagli olan Jan-Maria'nin doniisiimiine benzer:

JAN'DAN ONCE O1A02
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JAN'DAN SONRA 01 v 02
DEGISIM (01A02) — (01 V 02)

Simdi de bu degisimin neden ve nasil olustugunu arastiralim.
Martha ve annenin ortak amaci, yasadiklari soguk iilkeyi terketmek,
denizi ve giinesi olan sicak bir iilkeye yerlesmektir. Ancak bu
diiglerini  gerceklestirmek icin parasal giigleri bulunmamaktadir.
Istekleri daha baskin ¢iktigindan, bir siiredir yasadigi bir yol
secmiglerdir: Otellerine yalmiz gelen zengin miisterilerine tuzak
kurarak Oldiirlip paralarma sahip olmak. Burada her iki 6znenin
aradigi "deger-nesne" para olmaktadir. Okur olarak kitabin kapagini
acan ya da izleyici olarak oyunu gérmeye giden bizler, son miisterileri
olan Jan'in gelisine tanik oluyoruz.

Daha once bircok kisiyi 6ldiirlip paralarma konan anne ve
kizi, daha ilk sayfada farkli birer kisilik sergilerler. Martha, "hem
yalniz, hem zengin" kigiler bulmay1r umduklar1 i¢in "uzun zaman"
beklemek zorunda kaldiklarmi  belirterek  sabirsizlik  Ornegi
sergiledikten sonra sdyle yakinir:

Su son yillarda sinek avlayip durduk.
Uzun zaman in-cin top oynadi otelde. Fakir

yolcular kalamryorlar, yolunu sasiran
zenginleriyse uzun zaman beklemek gerekiyor (s.
5).

Annesi ise bdyle "yakinma"smmi dogru bulmadigini,
zenginlerle ugrasmanin hi¢ de kolay olmadigmi vurgular. Martha,
Anne'nin "yakinma" suglamasia hemen karsilik vermekte gecikmez:
"Su son giinlerde size bir hal oldu anne, handiyse taniyamayacagim

sizi" (s. 5). Tartismalarinin nedeni, zamanin hizla akip gitmesiyle
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Anne'nin yaglanmasi ve kizin da sabirsizlanmaya baglamasidir. Baska
deyisle, artik zamana karsi cinayet isler duruma gelmislerdir.

Anne-kiz arasindaki diger su¢lamalara bir géz atmak istersek;
anne, kizim1 ¢ilgin olmamakla, giilimsememekle, yiiziiniin "hagin"
olmasiyla suglar. "Benim yerim burasi degil" (s. 8) diyen Martha'ya
annesi, "Ama ben, yuvama gidiyormus gibi birseyler duymayacagim"
(s. 9) seklinde cevap vererek kizina karst oldugunu gosterir.
Gorildigi gibi o zamana kadar Martha ile annesi arasinda birlestirici
bir rol oynayan cinayet, Jan'in gelisiyle ilk kez ayrimci bir rol
iistlenmis olur.

Martha, yukarida degindigimiz gibi miisteri azligindan
yakinip hareketli giinler gegirmeyi arzu ederken, annesi -yasgliligimin
da etkisiyle- bikkinlik duymakta, sessizlik, dinlenme ve Tanri'ya
kavusmak istemektedir'. Ayrica gozleri iyi gormemektedir. Eger
cinayet isliyorsa, bu daha c¢ok aliskanliktan kaynaklanmaktadir®.
Cinayet konusunda da kizindan o kadar farkli diisiinmektedir ki,
"gldiirmek" fiilini bile kullanmakta gii¢liik cekmektedir:

Insanin tanimadig1 birini 6ldiirmesi daha
kolay oluyor [..]. Arttk kelimelerden
korkmuyorum iste, sevin (s. 6-7) derken ne kadar
giicliik ¢ektigi goriilmektedir. Oysa kizinin gozii
donmiis, oldiirmek i¢in sabirsizlanmaktadir bir
bakima. Su ciimleler onun ne kadar kararl
oldugunu gostermektedir: [...] Oyle dolambach
sozlerden  hoslanmiyorum  ben.  Cinayet
cinayettir. Insan ne istedigini bilmeli [...]"(s. 7).

Ikisinin ne kadar farkl1 oldugu su diyalogda bir kez daha goriilecektir:
Martha- Onu mutlak 6ldiirmeliyiz anne.

" Camus, Yanhshk, On.ver.., s. 5 ve dev.
2 agy.,s. 7.
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Anne, daha yavas bir sesle- Evet onu mutlak
6ldiirmeliyiz.

Martha- Cok garip sdylediniz bunu.

Anne- Bikkmhk geldi kizim. Isterdim ki bu
sonuncu olsun. Oldiirmek yoruyor
insant. [...] (s. 7).

Martha, annesinin kararsiz oldugunu goriince onu etkilemek icin
cinayeti basite indirgemeye c¢alisir. Amaci, annesinin kendisine
yardimi stirdiirmesidir: "Biliyorsunuz ki 6ldiirmek bile gerekmiyor,
cayini icecek ve uyuyacak. Daha canliyken tasiyacagiz irmaga" (s. 7).
Anne'nin sozlerine bakilirsa, Onceleri kiziyla ¢ok daha 1iyi
anlasmaktaydi. Bundan bdyle kizinin davranislarini tagkinlik olarak
degerlendirmektedir. Gegmisle o giiniin farkin1 soyle degerlendirir:
"Onceleri isimize ne hirs ne de acima katryorduk, gereken kayitsizlik
icinde davraniyorduk. Bugiin ben yorgunum, sense hirsli" (s. 21).

Anne yalniz kaldiginda da kizinin neden bu kadar farkl
oldugunu ve 6ldiirme konusunda bu denli kararli oldugunu diisiiniir.
Kendisiyle onu tekrar tekrar karsilastirir: "Nigin bu adami 6ldiirmek
i¢cin bu kadar istekli Martha? Benimse bir tane daha 6ldiirmek i¢in hig
bir istek yok i¢cimde. Bu gece rahatca uyuyabilmek i¢in onun gitmesini
istiyorum" (s. 20).

Aralarindaki bir bagka anlagmazlik konusu da yas farkidir.
Her birinin yastan kaynaklanan farkli istekleri vardir. Martha, bu
farklilig1 su ciimlelerle dile getirir: "Siz ihtiyarsiniz, goziiniizii kapatip
unutmak istiyorsunuz her seyi, bense yiliregimde yirmi yasin
isteklerini duyuyorum, yeniden" (s. 22). Sonunda bir de suclama: "[...]
beni o giinesli diyarlarda degil de burda diinyaya getiren sizsiniz" (s.
22). Amaci, annesini su¢luluk duygusuna kaptirarak deger-nesneyi ele

gecirmek i¢in yardim etmesini saglamak ve bir an Once iilkeyi
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terketmektir. Amacia ulagirsa onu birakip tek basina da denizi ve
giinesi olan bir iilkeye gidebilecektir. Annesi ise, "bu suglamalarini
duymaktansa agabeyin gibi unutmak isterdim seni de" (s. 22) diyerek
bdyle bir kizinin olmamasini yegledigini séylemek zorunda kalir.

Martha, Jan ile konusmasi sirasinda da annesiyle aralarinda
gorlis  birligi  bulunmadigimi  sOyler. Jan'a Ozel sorulardan
hoslanmadigini soylerken "Annem arada bir yanilip cevaplarsa da, ben
hi¢ bir zaman karsilik vermem" (s. 17) diyerek annesiyle kendisi
arasina bir engel koyar. Ayrica aralarindaki karsithgi soyle anlatir
Jan'a:

Annemin istekleri tabii benimkiler kadar
coskun degildir. [..]. O, sizin kalmanizi
isteyecek kadar denizi, dalgali kumsallari
diisinmez. Yalniz benim igin 6nemlidir bu [...]
(s. 26).

Martha, annesi Jan ile konusurken bile ikide bir araya girer ve
ona elestiriler yoneltir. Ornegin, "Anne, bunlar1 anlatmaniz igin bir
sebep yok" (s. 18). Nitekim Anne, kizin ¢ikisindan sonra "Onun
sOylediklerini Onemsemeyin Mosyd. Gergekten bazi  konularda
konusmaya dayanamiyor" (s. 20) diyerek birlestirici bir rol listlenmek
ister.

Jan'm o6ldiiriilmesi konusunda da anlagsamamaktadirlar. Anne,
hi¢ olmazsa "bu isi" yarina birakmay teklif ederken, kiz1 "ya bu gece,
ya hi¢ bir zaman" (s. 22) diyerek kesin kararimi bildirir. Bu durumda
ikisi arasinda bir karsitlik daha ortaya ¢ikmaktadir: Anne serinkanl ve
sabirli, kiz1 ise heyecanli ve sabirsiz. Annesi ile kizi arasindaki
karsithk  Jan'm  Oliimiinden sonra da  siiriip  gidecektir.

Konusmalarindan Anne'nin bu isten artik biktigi ve buna bir son
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verilmesi gerektigi anlasilir. Agik¢a "bu isi" sevmedigini soyler. Kizi
ise, bir bakima onu etkilemek ve cinayetlere siiriiklemek ister.
Aralarindaki anlagmazlik Jan'm Oliimiinden sonra iyice su yiiziine
cikar. Anne, Oylesine yorgundur ki, Jan'm 6liimle uyku arasindaki
haline bile 6zenir. Onun "olup bitenlerden habersiz dinlenmenin
tadin1" (s. 34) cikardigmi soOyler. Martha ise, yorgunluktan ve
uykusuzluktan kipirdayacak hali kalmayan annesine, 0ylesine kizar ki
"Sapitmaya basladiniz anne. Size yapacak cok isimizin oldugunu
sOylilyorum. Onu sulara attiktan sonra, nehrin kenarindaki izleri yok
etmemiz, yol istiindeki izlerini karistirmamiz, bavullarini,
camasirlarini ortadan kaldirmamiz gerekecek" (s. 34) der.

Daha sonra Anne, kiz1 zehirli cay1' gotiirdiikten sonra Jan'in
odasina ¢iktigini, eger daha dnce igmeseydi, engel olacagini ama artik
cok ge¢ oldugunu sOyler. Martha ise, Jan'm "dalgm"liginin ve
"saf"ligimin kendisini "daha ¢ok" kigkirttigini anlatir. Zaten "insanlarin
aliklig1 karsisinda" duydugu hirsin bu cinayette de kendisine yardimci
oldugunu sdyler. Anne, gece igin "gii¢ bir geceydi" (s. 36) derken kizi,
"Hi¢ bir cinayet bana bu kadar kolay gelmemisti. Denizi simdiden
duyar gibi oluyorum, igimde beni bar-bar bagirtacak bir seving var" (s.
36) diyerek ne kadar biiyik bir zevk duydugunu anlatir. Jan'in
oldurildigi glinii "biiylik bir giin" olarak niteler. Bundan boyle
"yeniden geng kizligi[na]" donmek, "kosup ziplamak" istemektedir.
Dahasi kendini yeniden diinyaya geliyormus gibi gérmektedir.

Tartigma Jan'in kimligini ortaya ¢ikmasindan sonra da bitmez.

Anne, oglunu tanityamayan "bir ananmin" yasama hakki olmadigina

"Yabaneci'daki 6zette cinayet cekicle islenmistir. Camus, Yabanci, On.ver.., s.
107.
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inanir. Yeterince yasadigini hatta, oglundan da uzun yasadigim
sOyleyerek "o nehir dibinde" ona kavusmak ister. Anne, biitiin
katillerin cezasimin bu olmasi gerektigini sdylerken kendisinin evlat
katili oldugunu, cezasimnin daha da agir olmasi gerektigini diisliniir.
Diisiincesini su sozlerle anlatir: "6zgiirligiimii yitirdim. Cehennemin
baglangict bu" (s. 38). Martha "madem 0&yleydi, simdiye kadar aklin
nerdeydi?" dercesine "O titremek nedir bilmeyen ellerinizle adamlarin
bacaklarindan tutup oliime yolladiniz. O zamanlar 6zgiirliigiiniizi,
cehennemi, yasamaniza engel olunacagini diistinmiiyordunuz. Devam
ettiniz. Oglunuz nasil degistirebilir bunu" (s. 38) diyerek haykirir.
Aslinda Martha'yl, annesinin &lmesinden ¢ok, kendisinin yalniz
kalacagi endiselendirmektedir. Ne de olsa yeryiiziinde ona tek destek
olan annesidir. Annesi de "aligkanliktan" diyerek kendini kurtulmaya
caligir.

Martha, Jan'm ailesini ve iilkesini birakip gitmesinin bir bedeli
oldugunu ve bunu caniyla 6dedigini soyler. Sahne bilgileri de aym
dogrultuda olmak tizere Martha'nin "gittikge artan bir ihtirasla"
konusmasi gerektigini &giitler. Martha, Jan’in durumunu ve kendi
durumunu anlatmak igin, konusmasimi soyle siirdiiriir. Sozlerindeki

karsitliklar1 daha iyi vurgulamak igin, bu kez karsilikli okuyalim:

Hayatin bir insana verebilecegi | Bense burda kaldim. Burda, kiigiik,
her seyi elde etmisti. [...] Baska|los, sikinti iginde, bu kitanin
iilkeler tanidi. Denizi | yliregine batmig, bu topragin
dilediklerince yasayan insanlari |derinliginde biiyiidiim. Biri ¢ikip
gordii(s.  39). [...]  Goriip|da 6pmedi beni dudaklarimdan (s.
taniyacagl birsey kalmamisti (s. | 39).

39).
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Annesi 6ldiirmeden 6nce onu taniyip tanimadigini sorunca,
Martha tanimis olsaydi da bir seyin degismeyecegini sdylemekten
cekinmez. Kuskusuz en aci olani, Martha'ya aglayip aglamadigim
sordugu zaman, "Hih, bilmezsin ki sen aglamay1" (s. 40) diyerek yine
kendisi cevap vermesidir. Geri kalan kismi sahne bilgilerinden
okuyalim: "Yavas yavas ona yol veren Martha'y1 hafifge iter. [...] Yol
iyice acilmugtir. [...] Martha annesinin ¢ikigina engel olmaz. Anne
disart ¢ikar" (s. 40). Annesinin kendisini birakip gitmesi {izerine
Martha, "Madem ki sevmiyor beni, dliirse 6lsiin o da" (s. 41) diyerek
basli bagina yalniz kaldigimi kabul eder.

Karsimiza c¢iktiklar1 ilk andan itibaren karsithik tutumu
sergileyen ana-kiz da Jan ve Maria gibi birbirinden ayrilirlar. Ama
oliime yolculugu segerek. Anne, bir¢ok kisiyle birlikte oglunu da attig
irmakta Olimii sececek, kizi ise kendini asarak canina kiyacaktir.
Segtikleri bu yol, yaptiklar1 yanlig nedeniyle kendilerini arindirmaya

calismaktan baska bir sey degildir.

1.3. Jan-Martha Karsithg

Jan ve Martha arasindaki karsitlik, birlikte bulunduklar1 ilk andan
itibaren baglar. Okur/izleyici olan bizler bu ani, ne metinde ne de
sahnede goriiyoruz, Jan'm olanlar1 Maria'ya aktarmasiyla 6greniyoruz.
Soylediklerine bakilirsa, Martha ile annesi "bir kelime sdylemeden"
(s. 9) karsilarlar onu. Ustelik bakarlar ama gormezler. Jan'in yirmi
yillik 6zlemi bu sekilde son bulur. Bagka deyisle Jan, tam bir diis

kirikligina ugramistir. Cilinkii o, "yuvaya donen bu kagkin ¢ocuga
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sofralarin1 agacaklarin1 beklerken ancak bir bira" (s. 9) i¢ebilmistir, o
da parasi karsiligi.

Kardeslik bagiyla birbirine bagl olan bu iki 6zne arasindaki
kargitlik daha 6nce gordiigiimiiz eyleyenlerden farkli olarak degisime
ugramayacak ayni kalacaktir. Aralarindaki karsithk su seklide
gosterilebilir:
or v 02

Jan ile Martha'nin sahnedeki ilk sdzleri, bu iki kisinin ileride
de anlasamayacaklar1 izlenimi vermektedir. Ustelik bu konusmalar
heniiz kendileri hakkinda degil usak hakkindadir:

Jan-Garip bir hizmetginiz var.

Martha-ilk defa onun hakkinda bdyle bir sitem
isitiyoruz. Her zaman yapmasi gereken
isleri yapar (s. 14).

Daha sonra Jan'in evli olup olmadigi sorusuna:

Jan-[...] Evet evliyim. Zaten yiliziigimi de
gdrmiissiintizdiir.

seklinde cevap vermesiyle, Martha sert bir tutum
takinir:

Martha-Gormemistim. Burda parmaklariniza
bakmak icin degil, fisinizi doldurmak
icin duruyorum [...] (s. 15).

Jan'in biitiin iyi niyetli soru ve davraniglarina kargi, Martha hep kotii
niyetle cevap vermektedir. Ornegin su sdzlere bir goz atalim: "[...]
Herhalde bana masal anlatacak degilsiniz. Buraya eglenmeye
gelenlere verecek hig¢ birseyimin olmadigini anlamigsinizdir. Nicedir
bunu biitin bu c¢evredekiler anladilar. Cok gegmeden siz de
anlayacaksiniz ki buralarin en sessiz oteli burasidir. Asagi yukari
kimseler ugramaz gibidir" (s. 16). Marthanin bu sdzleri, onun sadece

Jan'la degil o ¢evrede oturanlarla da pek iyi iliskiler i¢inde olmadigini
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gostermektedir. "[...] bdyle davrananlarin ilki degilsiniz" (s. 17)
derken bir¢ok kisiyle ayni diyalogun daha oOnce gegtigini haber
vermektedir. Bir bakima annesiyle kapali bir uzamda yagamaktadir ve
oradan cesetleri 1rmaga atma disinda her ikisi de disar
cikmamaktadirlar. Zaten Oyle anlagilmaktadir ki, annesi ve kendisi
boyle "rahat etmek"tedirler.

Bazen Jan'm sordugu sorulara aksi cevap vermekle kalmaz,
soru sorma hakki olmadigim1 bile sdylemeye cesaret eder.
Kiskangligin etkisiyle olsa gerektir ki, Jan'la herhangi insani iligkiye
girmek istememektedir. Onun i¢in miisteri miisteridir, bagka bir sey
degil. Asagidaki alinti bunu dogrulamaktadir: "Her miisterinin yeri
neyse onu alin, bu yer hakkiniz sizin, daha ¢ok birsey istemeyin" (s.
16). Jan'la anlagmaya hi¢ niyeti olmayan Martha, bu goriigiinii ona
acikca soylemekten c¢ekinmez: "Aramizda bir uzaklik birakmak
ikimizin de iyiliginedir" (s. 16). Jan'm dayanigma istegi Martha'nin
bireysellik ve yalmizlik istegi ile ¢eligmektedir. J. Cruickshank'a gore
Martha "mutlulugu varliga karsi baskaldirmada" ararken Jan "varliga

nl

inanmada bulur"’. Yine J.Cruickshank'in yazdigi gibi

Martha her seyden once insan-disi
sertlikte bir kadin olarak gdsterilmistir. Ama Jan,
Martha'nin yaratilisinin ¢ok derinliklerinde tortu
olarak kalmis olan insancilig1 gelistirmekle kendi
kaderini tayin eder’.

Martha, Jan'la olan anlasmazligini bir¢ok kez yinelemek ister:
"Mademki aramizda ortak birseyimiz yoktu, bdyle birden bire

0zdenlesmemiz i¢in dnemli nedenler olmaliydi. Kusura bakmayin ama

'Cruickshank,. On.ver., s. 265.
2 a.g.y.,s. 266.
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ben bdyle bir neden géremedim" (s. 17). Martha, dylesine olumsuz
biridir ki, Jan'in pesin para verme Onerisini bile geri ¢evirir. Oda
anahtarin1 verirken bile saldirganligini korur: "Sunu da ¢ikarmayin
aklinizdan, sizi kendi ¢ikarimiz i¢in kabul ediyoruz" (p. 20). Martha,
Jan'n kendisinden nasil farkli oldugunu sonunda kendisi de anlar ve
bu diisiincesini su sozlerle dile getirir: "Herseyi hos goriiyorsunuz,
tesekkiir ederim" (s. 24). Jan'in ona verdigi cevap da o denli ilgingtir:
"[...] size ¢ok garip bir insan oldugunuzu sdyliyecegim" (s. 24).

Jan'm Olimiinden sonra Martha, "Tiksiniyorum ondan.
Istedigini elde ettigi icin tiksiniyorum" (s. 41) diyecektir ag¢ik¢a. Bu
sekilde biling altinda yatan kiskanglik duygusunu disa vurmus
olmaktadir. Ondan, "istedigini elde ettigi i¢in" nefret etmektedir,

bagka bir sey i¢in degil.

1.4. Martha-Maria Karsithgi

Maria'nin ertesi giin kocasi ile bulusmaya gelmesi ve Martha
ile karsilagmasiyla yeni bir karsitlik dogar. Konusmalari bastan sona
birbirine kars1 gelisir; higbir konuda anlagamazlar. Anlasamadiklari
gibi Dbirbirleriyle saldirgan bir bicimde konusurlar, 6zellikle de
Martha. Boyle konugmalar1 i¢in her birinin kendi nedenleri vardir.
Martha, annesinin yardimiyla bir dizi cinayet islemis, onlardan ¢aldigi
paralarla sicak bir deniz iilkesine gidecekken bu diisiini
gergeklestirememis, kardesini  ve annesini  kurban  vermistir.

Akrabalarindan kimseyi tanimadigimiz Maria' ise, mutlu oldugu esi

! J.Cruickshank Maria i¢in "Maria oyunun tek gercek insan varligidir. Bu
bakimdan Yanlighik'taki soyut, sert havanimn susturdugu insanlarin
sozciiliglinii yapmak zorundadir" demektedir.. a.g.y., s. 267.
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Jan'' anlamakta giiclik c¢ektigi bir neden yiiziinden kaybetmis,
mutluluk nedeni ortadan kalkmugtir.

Burada her iki eyleyenin birbirleriyle karsilastiklari andaki
ruhsal durumlari konusmalarint ve davraniglarini olumsuz ydnde
etkiledigi goriillmektedir. Martha annesi ve onunla birlikte hayallerini,
Maria kocasini ve onunla birilikte gelecegini kaybetmistir. Bu
durumda aralarinda karsitlik iliskisi bulunmaktadir ve bu iligki su
sekilde gosterilebilir:
or v 02

Simdi de Oznelerin kullandiklar1 sozlere ve fiziksel
davraniglarina bir gbz atalim. Kocasinin "gece yarist" ¢ekip gittigini
sOyleyen Martha'ya, Maria "inanmiyorum buna, burda kalmasinin
sebeplerini  biliyorum  ¢iinkii. Sizin bdyle konusmaniz da
endiselendiriyor beni. Sdyleyeceginiz neyse ¢abuk sdyleyin" (s. 42)
diyerek sabirsizlandigimi gosterir. Ustelik, kocasin1 gérmeden "bir
adim" bile atmayacagini belirtir. Dahasit "bu oyundan" ve "bu
karigikliktan" biktigini1 sdyler. Martha, son derece kayitsizdir. "Beni
ilgilendirmez" diyerek siyrilmak ister igin i¢inden.

Martha'nin Jan'in kardesi oldugunu bildigini sdylemesi
lizerine konugsmalar daha da ¢ikmaza girer. Maria "siddetle"
konusmaya baslar. Oldiigiinii 6grenmesi iizerine, "sigrar", "Siz bir
delisiniz, hem de baglanacak bir deli" diyerek "ona atilir gibi bir
hareket yapar" (s. 43) ve "feryat edercesine” konusmasini siirdiiriir.
Ayrica Martha'y1 ve annesini "silik birer kisi" (s. 46) olarak niteler.
Askin anlamini soran Martha'ya "igimde yer etmis bir inangsizlik
olmasa, bunun anlamim tirnaklarimin arasinda suratiniz pargalanirken

anlardiniz" (s. 43-44) diyerek cevaplar.
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Martha, aralarinda "ortak hi¢ bir sey" olmadigini sdyleyerek
acikca kovar onu. Ciinkii Maria, "anlamadigi bir dilden"
konugmaktadir. Maria'nin soziinii ettigi "ask, seving, act" gibi insana
0zgli duygulardan yoksundur. Kisacasi siirekli "agagilayict”" bir tavir
takinan Martha hem suglu hem giiglidiir. Ciinkii Maria'ya
saldirmaktan bir an bile geri durmaz. "Gozyaslariniz igrendiriyor
beni" (s. 41) diyerek saldirir. Insanla ilgili her seyden nefret ettigini
acik acik soylemekten de ¢ekinmez:

Olmeden o6nce, bir insan elinin
sicakligimin bana zorla kabul ettirecegi birseyin
olmasi ya da insanlarm bu igreng sefkatinin
adimsira gelecegi diisiincesi ¢ileden ¢ikartiyor,
cinleri basima {isiistiiriiyor (s. 45-46).

Jan'n annesiyle kardesinin "birer katil" oldugunu Ogrenen
Maria, "Masaya donerek, yumruklar1 gdgsiiniin istiinde boguk bir
sesle konusur" ve "aglamaya baglar" (s. 44). Martha icin sarfettigi
sozler, "kor", "duygusuz", "dlisman", "hayvanlar gibi" olurken Jan
i¢in, "istlin bir insan", "istekli bir can" nitelemelerini kullanir.

Karsilikli zitlagmalar, siddetini artirarak siirer. Ornegin su diyalogu

okuyalim:
Maria, ona dehsetle bakarak- Oh, birakin beni!
defolun gidin! Birakin!

[...]

Martha, siddetle- Susun onun hakkinda
konusulmasini istemiyorum.
Tiksiniyorum ondan. [...] (s. 46).

Maria'ya, annesiyle kardesinin suyun derinliklerinde olduklarini
bilmesine karsin "gene de bunda avaz avaz bagiracak bir sebep" (s.
44) goremedigini de soylemekten ¢ekinmez. Kendisi igin de "6liimden

bagka ¢ikar yol" olmadigindan onlara katilmak istemektedir.
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Aslinda Martha, yalnizliktan korkan biridir. Bunu bir¢ok kez
yineler. Maria'ya da "aslinda su¢ da yalnizlikmig" (s. 45) derken
insanin yalniz yasayip yalniz 6ldiigiinii soylemek istemektedir. Bu
sekilde kendisinin de yalniz bagma 6lecegini haber verir. Ona gore
"gergek mutluluk" igin kulaklari tikamak ve yiiregi taglastirmak
gerekir. Insan bunu yapamiyorsa oliimii secmekten baska caresi
kalmamaktadir, tipki annesi ve kendisi gibi. Maria'ya gelince, "¢61"
olarak adlandirdigi bu iilkede yasayamayacagini sdyleyerek "diz iistii
¢oker" ve Tanri'ya yalvarir. Son gare olarak Ihtiyar'dan yardim diler.

O da geri ¢evirir. Rolil geregi ihtiyar, esyadan farksizdir.

2. Uzam Karsithg

Oyunda nasil ki kisi karsitliklar1 bulunuyorsa, ayni zamanda uzam
karsitliklar1 da bulunmaktadir. Burada iki uzam kars1 karsiya
gelmektedir. Bir tarafta denizi, giinesi ve sicakkanli mutlu insanlariyla
bir Afrika iilkesi, diger tarafta da -buna karsit- denizi ve glinesi
olmayan, soguk, yagisli, mutsuz insanlartyla bir Dogu Avrupa iilkesi
ve bu iilkenin bir kentinde kapali bir uzam olan bir otel.

Jan, karis1 Maria ile birlikte "gilinesin altinda" sevdikleri bir
evde yasamakta olmalarina karsin, Jan ailesiz mutlu degildir; onlarin
kendisine ihtiyaci oldugunu diisinmektedir. Ancak aradan uzun
zaman gectigi i¢cin Maria'nin dedigi gibi kendi iilkesine dondiiglinde

"yabanci gibi" olur ve kendisine "yabanci gibi" davranilir. Burada
zaman da iki uzamin karst karsiya gelmesinde Onemli rol
oynamaktadir. Zamanin gegmesi, Jan'1 dogdugu {iilkede "yabanct"
yapmigtir. Zaten Maria da bunun bilincinde oldugundan soyle

konusur: "Kisa bir zaman gegmeye gorsiin, insanin 6zgocugu bile bir
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yabanci olup ¢ikar" (s. 10). Gergekten de Jan, yabanci gibi geldigi
otelde yabanciliginin kaniti olarak bir pasaport tasimaktadir. Maria
geldigi  Avrupa'yt  "hiiziinli" bulmakta, "mutlu bir yiiz"e
rastlamadigin1 anlatmaktadir. Dahasi iilkesinden ayrildigma pisman
olmakta ve Jan'a "Gidelim burdan, n'olursun Jan, gidelim, mutlulugu
bulamayacagiz burada” (s. 10) diyerek yalvarmaktadir bir bakima.
Daha 6nce belirttigimiz gibi, Jan yirmi yil 6nce ¢aligmak ve
zengin olmak tizere ailesini ve iilkesini terkederek Afrika'ya gitmistir.
Bu durumda daha oyun baglamadan bu iki iilke karsi karsiya
getirilmektedir. Avrupa iilkesinde igsizlik vardir; is bulunsa bile ancak
geginecek  kadar  kazandirmakta, zengin  olmaya  olanak
vermemektedir. Gittigi Afrika {ilkesi ise, ¢aligma alani sunmakla
kalmamakta, servet yapma firsati da vermektedir. Oradaki parasal
mutluluk ruhsal yonden de tatmin eder insani, tipki Jan'm dedigi gibi:
[...] Gergekten oranin aksamlari ering verir insana. Burada tam tersi..."
(s. 23). Jan, bu Avrupa iilkesini su climlelerle betimler:
"[...] burda herseyi, insanlarin konugsmalarini, herseyi, herseyi
yadirgiyorum [...]. Gergekten garip bir yer burast” (s. 27).
"[...] ne kadar yabanci burasi[...]" (s. 27).
"[...] simdi karar verdim, aksam, yemekten sonra gidecegim" (s. 29).
"[...] Maria'nin hakk1 varmis" (s. 31).
Martha ve annesi de -kuskusuz bir¢ok kisi gibi- bu iilkeyi ve "burasi
ufacik bir kasabadir" (s. 18) dedikleri yeri terkedip denizi, glinesi olan
bir iilkeye gitme hayali ile yasamaktadirlar. Martha, su sozlerle
kahretmektedir orada gegmekte olan zamana:

[...] Avrupamin bu orta yerindeki
kiigliciik noktanin tistiinde oldukga uzun, renksiz
yillar gegti. Alip gotiirdiiler buranin sicakligini.
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Yakinlik duymanin tadini unutturdular bize (s.
20).

"non

Ana-kizin bulunduklan sehir, "ufuksuz topraklar”, "yagmurlu sehir",
"karanlik iilke" nitelemeleriyle ¢ikar karsimiza (s. 6). Gidecekleri iilke
ise, Martha'ya gore "denize kars1 sere serpe yasamak"tir (s. 6). Kendisi
omriinde gérmedigi seylere, annesi de rahatina kavusacaktir'.

Martha diislerini gerceklestirmek icin her seyi goze alir,
cinayet islemeyi bile. "Bu iilkeyi unutmak, denizi goéren bir eve
yerlesebilmek icin" (s. 21) her seyi yapmaya, Oniine ¢ikan her engeli
cigneyip gecmeye hazirdir. Zaten sayfa 26'da bu savi kendisi dogrular:
"Onlara [isteklerine] erisebilmek icin Oniime c¢ikan her engeli
yikacagimi saniyorum" (s. 26). Bu kasvetli ufuk iyiden iyiye bezdirdi
beni" (s. 22).

Oyundaki kigilerin tamami géz oniinde bulunduruldugunda,
icinde bulunduklar1 ortami sevmedikleri, ondan kurtulmak istedikleri,
kisacast hemen hi¢ birinin yasadigi {ilkede mutlu olmadigi
goriilmektedir. Ornegin Jan, denizi, giinesi ve havasi olan bir iilkede
yasamakta ve para sorunu bulunmamaktadir. Mutlu mudur? Hayir!
Icinde bulundugu duruma ve iilkeye baskaldirmustir. Maria'ya "[...]
insan gurbette ve unutus i¢cinde mutlu olamaz. Her zaman bir yabanci
olarak kalamaz insan" (s. 12-13) diyerek kendisini siirgiinde
hissettigini belirtirken, Maria da "[...] mutlu oldugum o iilkeyi
diisiinityorum” (s. 13) demekle, kendisinin de iilkesi diginda siirgiinde
oldugunu belirtmektedir. Kendi iilkesinden yabanci bir {ilkeye Jan'la

birlikte gelmis, ama onu kaybetmistir. Kocasini bulamayinca "bu

" Camus, Yanlishk, On.ver.., s. 7.
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yabanci memlekette" sabrinin tasmakta oldugunu sdylemektedir'. iki
karsit uzam su sekilde gosterilebilir:
UZAM \

Afrik;/ Avrupa

Kardesinin 6liimil {izerine annesinin de kendisini yiiziistii
birakmasindan sonra Martha da "siirgiin"® sozciigini  agik¢a
kullanmaktan ¢ekinmez: "Kendi iilkemde bir siirgiinden basgka birsey
degilim artik. Bagim1 koyacak bir yer yok" (s. 41). Daha sonra da
"Benim yerim de burasi iste, bu ufuksuz, bu kapali yer" (s. 41) diyerek
bu kapali uzamdan c¢ikamayacagini vurgular. Martha, Olimiin de
sirglin oldugunu Jan'in da siirgiine boylece gittigini soyler:
"Sonsuzluga siirgiin edilen, oraya, o aci yuvaya girdi simdi. Alik.
Istedigine kavustu, buldu aradigin1" (s. 46). Ama unutmamak gerekir
ki, Martha, Jan'in yerinde olmak isterken Jan da Martha'nin yerinde
olmak istemektedir. Iste asil geliski burada yatmaktadir. Martha'nin

yasadig1 kapali uzami kendi betimlemesinden okuyalim:

Sagimmi, solumu, Oniimii, ardimi ¢evreleyen
iilkeler, ovalar, daglar, denizin yelini
kesiyorlar" (s. 41).

[...] Bakislar dort bir yanda perdelenir. Oylesine
simirlanmistir ki gevresi, yliziinii ancak
dilenmek i¢in gdkyiiziine kaldirabilirsin
(s. 41).

Hemen soyleyelim ki, kisi karsitliklarinin asil nedeni de bu iki
uzamdir. Aslinda bu iki uzam da kisisellestirilmistir bu oyunda.

Cilinkii bu uzamlar1 betimlemek icin kisi betimlemelerinde kullanilan

"a.gy.,s. 42.
Zaten Camus, daha once oyuna "Siirgiin" adimni koymustu. Daha sonra
degistirerek Yanlislik adim verdi. Coombs, On.ver.., s. 60.
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stfatlar kullanilir. Jan ile Martha arasindaki su diyalog buna taniklik

etmektedir, 6zellikle Martha'nin séyledikleri:

Jan- [...] Oralarin bahari, duvarlarin {istiinde agan
binlerce ¢icek insami ister istemez
heyecanlardirir.  Oturdugum  sehri
cevreleyen tepelerde  bir  saatgik
dolagsaniz {stiiniize sar1 giil ve bal
kokusu siner.

Martha- Ne gilizel. Burda bahar dediginiz
manastirin bahgesinde agan bir giille iki
tomurcuktur. (Alayla). Bu bile buranin
erkeklerini heyecanlandirmaya yeter.
Ama onlarmn canlart da bu cimri giile
benzer, daha glgli bir soluk
soldurabilir onu. Onlarin hakettikleri
bahar da bu iste (s. 25).

Iki farkli uzam karsilastirilirken hava durumuna da sik sik
gondergede bulunulur. Hava Avrupa'da soguk, Afrika'da sicaktir.
Martha ile annesi arasindaki konusmalar, bu konuya ne denli 6nem

verdiklerinin gostergesidir:

Martha- Anne, oralarda, plajlarm  kumu
gergekten yakar mi insanin ayaklarini?

Anne- [...] Soylenenlere bakilirsa giines herseyi
kavururmus oralarda (s. 8).

Yukaridaki satirlara bakilirsa, aradiklar sicak degil, kavuran sicaktir.
Ustelik giines dertlere deva olarak sunulmaktadir oyunda. Giines varsa
sorun yoktur ortada. Martha'nin su sozleri bu savi dogrulamaktadir:
"[...] Biitiin sorunlar1 ortadan kaldiran giinesin parildadig1 {ilkeye
gitmek ic¢in sabirsizlaniyorum. Benim yerim burasi degil" (s. 8).

Giinesin sorunlar1 ¢6zdiigli dogruysa, bunun tersi de dogrudur Martha
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icin. Bagka deyisle, gilinesin olmadigi yerde, sorun vardir; yasadigi
kasabada giines olmadigi icin, sorunlarin kaynagimi burada aramak
gerekir.

Basglangicta calisacak, zengin olacak bir uzam olarak sunulan
bu deniz ve giines iilkesi, ayn1 zamanda bir tatil beldesidir. Asagiya
alacagimiz karsilikli konusma, oralarin ne kadar sessiz ve 1ssiz bir

dinlenme yeri oldugunu gozler 6niine serer:

Martha-Oralarda 1ssiz, sakin kumsallar oldugunu
duymustum.

Jan- Evet, insanlarin yasadigini hatirlatacak hig
birsey yoktur. Sabah erkenden kumun
istinde deniz kuslarmi ayak izleri
goriilebilir.  Hayatin  izleri yalniz
bunlardir [...] (s. 23).

Martha, oralarin dylesine sakin oldugunu, hatta tanrilarin bile oraya
yaklagmadigini sdyler: "Orda kacilir, kurtulunur, kucaklasilir, dalgalar
icinde yuvarlanilir, denizin korudugu o iilkelere tanrilar yaklasmaz" (s.
41).

Sonug olarak, oyundaki biitiin kisilerin birbirlerine karst bir
tutum izlediklerinden sonunda yalniz kaldiklar1 goriilmektedir. Zaman
zaman birlikte yasiyor olsalar da yalnizdirlar ve yalniz olmaktan aci
cekmektedirler. Gergekten de Jan ile Maria bes yildir evlidir, ama
daha oOnceleri birbirleriyle anlasiyor olsalar da, karsimiza
ciktiklarinda, anlagmalar1 bir yana birbirlerine tam anlamiyla karsi
cikarlar. Jan, gelisiyle her seyden once kendisi, annesi ve kiz kardesi
icin zincirleme bir mutluluk getirmeyi umarken kimligini gizleme
konusundaki inat¢ilig1 yiiziinden zincirleme bir umutsuzluk getirir;

karist ruhsal yonden olmak iizere kendisi, annesi ve kiz kardesi oliir.
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Martha i¢in hig¢bir yerde, higbir sekilde mutluluk yoktur. Martha'nin
bu konuda sdylediklerini okuyalim: "Iste hepimiz diizendeyiz anlaymn
bunu, ne onun i¢in, ne bizim i¢in ne hayatta ne dliimde sessizlik
yoktur. Evet, o iilkede bile sessizlik yoktur" (s. 46) derken "Insanlar
olimli ve mutlu degiller"' diyen Caligula ile ayni goriisii
paylagmaktadir.

Yanhghk'm tamami goz 6niinde bulunduruldugunda gergekten
de kisiler umduklarin1 bulamazlar. Ne kadar ¢irpinirlarsa ¢irpinsinlar
mutluluga erisemezler. Ge¢ de olsa, Martha bunu anlamigtir: "Nigin
bagirmali denize dogru, aska dogru, nigin? Hepsi gereksiz bunlarin
hepsi. Bir alay bu" (s. 47). Ayrica, kisilerin higbiri arzusuna erigemez.
“Hakettigim seylere kavusmak yok artik [...]. Sevdigim seylerden
uzagim" (s. 41) diyen Martha, bu durumu ¢ok giizel dile getirir. Kimse
kimseyle anlagamaz. Bulunduklar yerlerle de barisik degillerdir. Ayni
sekilde Anne ile kizi Martha, yillardir su¢ ortagidirlar. Daha Once
anlagiyor olsalar da, oyunun baslamasindan itibaren birbirlerine karsit
tutumlar igindedirler.

Aslinda Jan karis1 ile ailesi arasinda birlestirici bir rol
oynamak ister. Ama basarisizliga ugramakla kalmaz, rolii geri teper.
Bir taraftan kendisinin karisiyla arasi agilirken, diger taraftan Anne ile
Martha'nin arast bozulur. Maria ile Jan'n annesi kurgu geregi
birbirleriyle karsilagmazlar. Cilinkii Maria otele tekrar dondiigiinde Jan
suyun dibini g¢oktan boylamistir. Ama karsilagsalardi, onlarmm da
aralarinda karsitlik gozlenecekti kuskusuz. Maria, annesinin oglu Jan"t
tanimamasina ¢ok sasirmustir. Saskinligini su sozlerle dile getirir:

"Onlarin biraz dnce seni tanimamis olmalarina inanamiyorum. Bir ana

'Albert Camus, Caligula, Gallimard, Paris, 1947, s. 111.
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cocugunu nerde olsa tanir. Bundan tabii ne olabilir?" (s. 9). Alintida
gorildigl gibi Maria, daha konugsmadan Anne ile karst bir tutum
icindedir. Bu nedenle olsa gerektir ki, Anne ile Martha'nin 6liim
nedenleri birbirinden farklidir. Anne, oglunun 6lmesine neden oldugu
icin pismanliktan canina kiyarken Martha, 6zlemini cektigi iilkeye
gitme konusundaki basarisizlig1 yiiziinden 6liimii segecektir.

Anne-ogul arasinda her ne kadar uzun sayilabilecek
konugmalar  ge¢se de, aralarinda ¢arpict  bir  karsithik
gozlenmemektedir. Aksine, birbirini anlamaya ¢alisan iki kisi olarak
cikmaktadirlar karsimiza. Aslinda bunda, Jan'in bir¢ok kez yalan
soylemesi de rol oynamaktadir. Ornegin Anne'nin "Daha Once
oturmus muydunuz burda?" sorusuna "Hayir, ama epey zaman Once
buralardan gegmek firsatin1i bulmustum" (s. 18) derken yalan
sOylemektedir. Anne ve Jan'in anlagsmazliklari bir yana zaman zaman
dostca konustuklar1 bile olur. Hatta bir ara Anne, ona farkinda
olmadan "oglum" bile der'. Kuskusuz, aralarinda ikide bir Martha
girmese, konugmalarint ¢ok daha ilerletip birbirlerini daha iyi
anlayacaklardi. Sahne bilgileri i¢erisinde yer alan 6zgiin metinde yatik
(italik) harflerle, ¢eviri metinde koyu harflerle yazili "kesin bir
hareketle ikisinin ortasinda durur" (s. 19) climlesi Martha'nin bu
tutumunu somut bir drnekle gosterir.

Sonug¢ olarak Yanlslik icin, karsitliklarla oriilli bir oyun
diyebiliriz. Gergektin de usak bir yana birakildiginda, oyunda dort kisi
rol almakta, dort de kisi karsitligi bulunmaktadir. Ayrica iki de uzam
karsithig1 gormekteyiz. Aslinda uzam karsithgi, kisi karsithigindan da

onemlidir. Ciinki kisi karsitliklarinin temelinde de uzam karsitligi

' Camus. Yanlishk, On.ver. ., s. 20.
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yatmaktadir. Soziinii ettigimiz biitiin bu Kkarsitliklar oyunda iki
asamada iglenmektedir. Bunlardan biri deger-nesneyi ele gecirmek,
digeri ortaya c¢ikan yeni durumdan kurtulmak, hatta miimkiinse
baslangi¢ durumuna donmek. Ancak baslangic durumundan degigim
durumuna cinayet isleyerek gecildigi i¢in geriye doniis artik soz
konusu olamaz. Bu durumda bulunan kigiler tam anlamiyla ¢ikmaza

girerler. Sonug: Bir cinayet, iki intihar, bir ruhsal yikim.
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Tiyatro Kuramimin Baslangicindan Modern
Doneme Tragedyanin Algilamsi

The Perception of Tragedy: From Its Beginning to Modern
Times

Ebru Gokdag"

Ozet

Caglar boyunca tragedya gerek oz, gerek bicim bakimindan siirekli
degisime ugramis ve bu degisimler ve farkli yorumlar temelde hep
Poetika’dan yola ¢ikarak ve Aristoteles’in tamimlamalart temel alinarak
yapilmistir. Bu makalede, Bati tiyatro kuraminin baglangici, merkezi ve
referanst olan Poetika ve bundan yola ¢ikarak, tragedyanin dort biiyiik
dénemde- Antik Yunan, 16. yiizyil Italya ve Ingiltere, 17. yiizyil Fransa ve
19. yiizyuhn ikinci yarisindan sonra baslayan Modern Donemdeki- degisimi
siirecinde, tragedyanin dramatik bir tiirden, bir anlayis, bir kavrama
doniigiimii incelenecektir.

Abstract

Through ages, tragedy’s essence and form steadily changed. These
changes and different interpretations are made, taking Poetics and
Aristotle’s descriptions as its base. In this article, considering Poetics as the
essencial begining, the center and reference point of Western theatrical
theory, four major periods,--Ancient Greek, 16" century Italy and England,
17" century France and the Modern era beginning from the second half of
the 19" century— will be studied and in the process of its transformation,
tragedy’s change from being a dramatic genre into a perception and a
concept will be examined.

* Yrd. Do¢. Dr. Anadolu Universitesi Deviet Konservatuvar: Sahne Sanatlari Béliimii
Tiyatro Oyunculugu Anasanat Dali
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Tragedya Bati diinyasinda Yunanistan’da bagladi. Bir
doktorun oglu olan ve M.0.384 yillarinda Stagira’da dogdugu
sOylenen Aristoteles’in Poetika (Poetics) adli eseri tiyatro kurami
lizerine yazilmis ilk ve en Onemli yapittir. Yiizyillar boyunca
Poetika’da kullanilan kavramlar ve tartigmalar daha sonraki tiyatro
kuramlarmin &zellikle Bati tiyatrosundaki teorilerin gelismesini
onemli sekilde etkilemeye devam etmistir ve etmektedir. Poetika’nin
Oonemi Bati tiyatro kuraminin baslangici olmasinda yatar. Gerald F.
Else’e gore Aristoteles’in bu kisa eserinin yazildig: tarih M.O. 335
tarihine denk gelen Lyceum (Akademi’den sonra Aristoteles’in ders
verdigi okulun ad1. Bu okul M.O. 335 yilinda kurulmustur) dénemidir
(Poetics, 1-9). Baska arastirmacilara gore ise Poetika M.O 335-323
yillar1 arasinda bir tarihte, yani Aristoteles’in yasaminin son 13 yili
sirasinda yazilmigtir. Yunan tragedyasi, Poetika’nin yazimindan
onceki yiizyilda baslamis, Aiskhylos, Sophokles ve Euripides gibi
yazarlarin yapitlariyla doruk noktasina ulasmisti. Bu yazarlardan
Euripides ve Sophokles Aristoteles’in dogumundan sadece 20 y1l dnce
Olmiislerdi. Aristoteles’in ders notlarinin biraraya getirilmis hali
gorliinimiinde ve dagmikliginda olan Poetika’nin merkezinde siir
sanat1 (poetry) iizerine diisiinceler ve kuramlar yer alir. Ozellikle de
Aristoteles’in en yiiksek iki siir tiirii olarak degerlendirdigi tragedya
ve epik tiirleri ile ilgilidir. Bir iiniversite hocasi olarak Aristoteles
Poetika’da bu tiirlerin dogasini inceler ve etkilerini nasil var ettiklerini
aragtirir. Bunu o déonemde doruk noktasina ¢oktan ulagmis olan biiyiik
tragedya yazarlarmin eserlerini inceleyerek, yani gercek oOrnekleri

calisarak gerceklestirir. Yine bu eserlere dayanarak, kuramlarini
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geligtirir ve bazi tamim ve genellemelere yonelir. Bu yapitlardan
bazilar1 6rnegin; Homeros’un Odysseus ve Ilyada’si Aristoteles’in
zamaninda ¢oktan ‘klasik’ olarak kabul edilmisti. Kendi ¢agdasi olan
oyun yazarlart ve onlarim —kaybolmus- eserleri ile bir 6nceki yiizyila
ait olan Oedipus’u model olarak degerlendirir, Sophokles, Aiskhylos
ve Euripides’in oyunlarindan bahseder ve tiim agiklamalarini,
diisiincelerini bugiin ¢ogunu bizlerin de okuyabildigi bu yapitlara
dayandirir. Tim 6nemine ragmen Sevda Sener’in Diinden Bugiine
Tiyatro Diistincesi adli kitabinda da belirttigi gibi Bati1 yazarlar

Poetika’dan 6nce Horatius ‘un Ars Poetika adl1 eserini tanimiglardir:

Horatius, Ars Poetika’s1 ile bigimsel
ayrintilar iizerinde durdugu, Ozgilin bir sanat
anlayisi dile getirmedigi halde Bati yazarlarini
en cok etkileyen yazar olmustur. Ronesans
elestirmenleri Aristoteles’ten 6nce Horatius™u
tanimuslardir.'

Bunun en biiylik nedeni Poetika’nin gergek degerinin bu
donemdeki yazarlar tarafindan anlagilmamasi degil, Poetika’nin
Aristoteles’in  Oliimiinden sonra yaklagik iki yiizyil fiilen
kaybolmasindan kaynaklanmaktadir. Hem Roma imparatorlugu
donemindeki, hem de Avrupa’nin Ortacag donemindeki yazarlarin
Poetika’yr  birebir  tamimadiklart  diisliniilmektedir.  Poetika
Ronesans’in  baslangicinda tekrar ortaya ¢ikmustir. Ozellikle 15.
ylizy1lin sonlarma dogru Italyan klasikgileri Poetika’y1 biliyorlard.
Bir hipoteze gbre Poetika’nin bazi anahtar niteligindeki el yazmalari

1453 tarihinde Bizans imparatorlugunun yikilmasi ve Istanbul’un

! Seyda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi. (Eskischir: Anadolu
Universitesi yay., 1991),s..65.
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Tiirklerin eline gegmesiyle buradan kacanlar tarafindan Bati’ya
getirilmisti. Poetika’nin ilk Latince baskisi 1498 yilinda Venedikte
gerceklesti. Bu tarihten on yil sonra yine Venedikte Yunanca olarak
ve 16. yiizyil boyunca bir¢ok metinler, yorumlar ve farkli dillerdeki
cevirileriyle yayinlandi. Ortagagda kayitsiz kalman ve hatta
bilinmeyen Poetika’ya olan ilgi tragedya tiirlinii yeniden yaratmak
istegiyle bu yiizyilda yogunluk kazandi.' Bu istek dogrultusunda bazi
donemlerde igerigi ya da formu ile tartismasiz kabul edilen
tragedyanin, bagka donemlerde kendi klasik formu iginde, yeni ¢agin
degerlerini barmmdiramadigi ve yansitamadigi i¢in ¢ok sinirli oldugu
ileri siirlilmiistiir. Caglar boyunca tragedya gerek 6z, gerek bi¢im
bakimindan siirekli degisime ugramis fakat bu degisimler ve farkli
yorumlar temelde hep Aristoteles’in tanimini temel alarak yapilmustir.

Aristoteles tragedya’yi,

(...) ahlaksal bakimdan agir basl, basi
sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir eylemin
taklididir;sanatga giizellestirilmis bir dili vardir;
icine aldig1 her boliim igin 6zel araglar kullanir;
eylemde bulunan kisilerce temsil edilir. Bu
bakimdan tragedya, salt bir Oykii [mythos]
degildir. ‘Tragedyanin ddevi, uyandirdigi acima
ve korku duygulariyla ruhu  tutkulardan
temizlemektir’ (katharsis).”

diye tanimlar ve tragedyanin ortalamadan daha iyi olan

insanlari(karakterleri) taklit ettigini belirtir. Yukarida da bahsettigim

!. Geoffrey Brereton,.Principles of Tragedy: A Rational Examination of the

Tragic Concept in Life and Literature. Florida: U of Miami P, 1968, s. 21-

22.

? Aristoteles, Poetika. gev. ismail Tunali, (istanbul: Remzi Kitabevi, 1983)
s.22.
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gibi Italyan Rénesans déneminde Poetika’nin Latinceye cevrilmesi,
bdylece yeniden kesfedilmesi bu yapitin Bati tiyatro teorisinin
merkezi ve temel referansi olmasini da beraberinde getirmistir. Bu
donem ile birlikte, yani 16. yiizyilin baslarinda italyan aydinlar1 kendi
donemlerinde klasik gelenege dair yasanan geliskilerin, tutarsizliklarin
ve karmagalarin sebebinin aslinda oldukga basit ve kendi iginde bir
biitiin olan klasik gelenegin ve bu gelenekle ilgili elde bulunan
metinlerin ve eserlerin kendi dillerine eksik ¢evrilmesi, yanlig
okunmasi, yorumlanmasi ve kavranmasi ile ilgili olduguna inanmislar
ve 16. ylizyihin ortalarinda elestirmenler Aristoteles’i yeniden
¢Oziimleme, anlama ve tanimlama gibi zor bir gorevi iistlenmisler,
bunu da dogal olarak kendi donemlerinde yerlesmis olan, Latin
geleneginden gelen, ahlaki ogretiye dayali kavram, anlayis ve
tanimlarla yapmaya c¢alismislardir. Bunu deneyen aydinlardan ilki ve
en onemlisi Italya’nin baslica iiniversitelerinde ders veren profesdr
Francesco Robortello olmustur. Robortello’nun Poetika iizerine
yorumlar1 ve agimlamalart 1548 yilinda yaymlanmistir. Marvin
Carlson, Theories of Theatre adli kitabinda, Robortello’nun kendi
yorumunda, Aristoteles’i Horatius’a daha da yaklastirdigini sdyler ve
dramatik kurama kargin gosteri (performance) diislincesinin tekrar
giindeme getirildiginin altin1 ¢izer. Robortello dramin eglendirme ve
egitme gorevinin 6nemine deginmis ve daha sonra diger italyan
yorumcular tarafindan takip edilen ve o donemden beri,
geleneksellesen bir yonteme doniisen sahnede erdemli bir insanin
oviilmesi ve taklit edilmesi, insanlar1 erdemli olmaya tesvik ederken,

kotiiniin temsil edilmesi ve kinanmasi da kisi iizerinde caydirici etki
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yaratir diisiincesi, dramin igerisinde ¢esitli didaktik 6geler barindiran
bir ahlak dersi gibi algilanmasina neden olmustur'. Bu bakis agis1 daha
sonra Fransiz neoklasik kuraminin temel taslarini olusturmustur.
Robortello komedya ve tragedya tiirlerinin aymrimim yaparken
komedyanin siradan ve diisiik kisileri ele aldigini, tragedyanin da daha
istiin ve yiiksek kisilerle ilgili oldugunu vurgular. Komedya icin
Donatus ve Horace’in savlarimi tekrarlayarak bes-perde kuralinin
gerekliliginden  bahseder.  Aristoteles inceledigi  tragedyalara
dayanarak, tragedya dykiilerinin glinesin bir devrinde, veya ona yakin
bir zaman diliminde tamamlandigin1 yazar. Robortello bunun 24
saatlik bir zaman diliminden ¢ok, giinesin dogusu ve batigi arasinda
kalan zaman oldugunu, ¢ilinkii insanlarin normal olarak geceleri degil,
bu bahsedilen zaman dilimi i¢inde hareket edip, konustuklarini
belirtir. Tragedyanin gilinesin dogusundan batisina kadar bir zaman
dilimi i¢inde ge¢mesi gerektigi 1srar1 ve sart1 diger aydinlar tarafindan
da siki sikiya takip edilmistir. Robortello gibi daha bir¢ok aydin ki
bunlarin arasinda Bernardo Segni, Bartolomeo Lombardi,
Giambattista Giraldi, Pietro Vettori, Antonio Sebastiano Minturno,
Lodovico Castelvetro, Julius Cesar Scaliger ve daha bir¢ogu
sayilabilir, g¢ogunlukla yaptiklar1 yorumlarla Aristoteles’i kural
koyucu, hiikiim getiren kisiye doniistiirmiislerdir ki bu Aristoteles’in
kesinlikle ve dikkatle kagindigi bir durumdur' . Bu yazarlarin
seyircinin tragedyay1 nasil algiladigindan, tragedyanin seyirci

iizerindeki etkisinden c¢ok, tragedyanin bigimi ve yapist iizerine

! Carlson, Marvin. Theories of the Theatre. Ithaca: Cornell UP, 1984, s.38-
39
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yogunlastiklar1  ve  Aristoteles’i kural koyucu gibi yanlig
yorumladiklar1 ve anladiklar1 gériilmektedir. Ornegin Aristoteles’in
tic-birlik kuralindan bahseder bu dénemdeki aydinlar. Oysa Ug-birlik
kurali ilk kez 1576 yilinda Lodovico Castelvetro tarafindan tertip
edilmistir. Tragedya bicimi iizerine degismez kurallara Bernardino
Daniello’nun La Poetica (1536) adli eserinde rastliyoruz. Bu
kurallarin i¢inde oyun metninin i¢inde tek bir olay dizisi bulunmasi,
bunun tek bir sehirde ve bir giin i¢inde gegmesi kurallariyla, tragedya
ve komedya tiirlerinin karigik olarak kullaniminin yasaklanmasi gibi
sartlar vardi. Bunlar1 diger aydimnlarin israr ettigi, tragedyanin bes
perdeden olusmasi gerektigi, Oliimiin sahnede gosterilmesinin
yasaklanmasit  zorunlulugu, soylu kisilerin kullanilmalar1  ve
tragedyanin sonunun mutsuz bitmesi gerekliligi gibi bir takim kurallar
takib etmistir. Bu kurallar1 Aristoteles’in diislincelerini ortagag ve
latin gelenekleri ve standartlariyla uyusturmaya caligtiklar1 sirada
yaratmiglardir. Orne@in, yukarida bahsettigim son kurallar, ortacag
yazarlarindan Aelius Donatus’un goriislerinden gelismistir. Donatus
tragedyay1 tarih veya mitolojiden gelen soylu kisilerin mutlulukla
baslayan fakat yaptiklar1 biiylik ve kotii eylemlerin sonucu olarak ya
siirglinle ya da Oliimleriyle sonuglanan ve yiiceltilmis bir sekilde
yazilmis yapittir diye tanimlar'.

Ronesans Italyasindan sonra, klasik tragedya anlayigmin
Batida degisim, gelisim ve doniisiimiinde en etkili donemler 16. yiizy1l

ve sonrasinda Ingiltere ile 17. yiizyilda Fransa olarak karsimiza gikar.

'A.ge., s.40.
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Her iki yiizy1l ve donemde de baska bir deyisle Ronesansi takip eden
iki ylizyll boyunca Aristoteles’in kural koyucu olarak yanlis
yorumlandigini ve tragedyada bicime ve yapiya dayali kurallari daha
kesinlestirilip  tragedya ile ilgili evrensel kurallar olarak
benimsendigini ve benimsetilmeye ¢alisildigini goérityoruz.

16. yiizyll Ingiltere’si yazarlarim Rénesans ltalyan
yazarlarinda oldugu gibi dramanin bi¢imi, egitim islevi ve hayran
olduklar1 klasik mirasa sahip ¢ikma istegi igerisinde buluyoruz.
Ornegin, Tudor dénemi yazarlarindan Sir Thomas More Utopia adl
eserinde ciddi ve komik malzemenin birlikte kullanilmasinin
uygunsuzlugundan bahseder.”  Tragedyann ahlaki egitsel islevi
iizerine genel egilimi, Alexander Nevyle’'nin Oedipus (1560) igin
yazdig1 Onsdzde oyunun, islenen giinah karsisinda tanrilarin aldigi
korkung intikam olarak tanimlamasindan anliyoruz.> Bu dénemde
yazilmis en onemli eser Savunma olarak bilinen Sir Philip Sidney’in
An Apologie For Poetry (or Defense of Poesy) (1595) adli yapitidir.
Bu eser Rénesans diisiincesinin Ingiltere’de oldugu kadar, genel
olarak, Avrupa’da da kose tasi olma mahiyetindedir. Sidney’in yapiti
Ingiliz elestirel diisiincesinin o déneme kadar geldigi son noktayi
sergilemesi ve genel olarak Ronesans elestirel diisiincesinin bir sentezi
olmasi bakimlarindan oldukga degerlidir. Sidney meslektaslarina karsi

siir sanatini savunurken, siirin metaforik olarak ele alindiginda,

! Barrett H Clark,. European Theories of the Drama. New York: Crown P.,
1965. s. 33-36.

? Thomas More, Utopia, trans. Ralp Robinson, text modernized by Mildred
Campbell. New York, 1947, s.61.

3 Alexandre Nevyle, The Ten Tragedies of Seneca, Manchester, 1887, s.162.
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Ogreten, zevk veren ve konusan bir resim oldugunu iddia eder. Her
tirlii diinyevi 6grenmenin sonunun erdemli eylemde yattigini ve siir
sanatinin daha Ozel, daha odakli ve daha eyleme dayali olmasi
bakimindan, rakipleri olan felsefe ve tarihe karsin ahlaki amaca ¢ok
daha uygun oldugunu sdyler. Yine tragedyanin ahlaki faydasini 6ne
cikararak, tragedyanin krallara, zalime donmekten korkmayi oldugu
kadar, diinyanin belirsizligini de dgrettigini ileri siirer. Sidney zaman
ve yer birligi kurallarina uymayan yazarlar elestirir ve bir tarafta
Asya’yl, diger tarafta Afrika’y1 gosterip bir insanin hayatinin tiim
maceralarin1  iki saatten biraz daha fazla bir zaman dilimine
sigdirmanin akla ve mantiga uygunsuzlugundan bahseder'. Ingiliz
oyun yazarlar1 arasinda tiyatro kuramina iliskin en genis ve Oonemli
yazilar yazan ilk oyun yazari Ben Jonson olarak kabul edilir. Ben
Jonson tragedya konusunda Sidney ile ayni ilkeleri savunmakta, kendi
eserlerinde koro kullanmadigini1 ve zaman birligi kuralini ihlal ettigini
kabul eder ve savunma olarak popiiler zevke hitab ederken bu eski
kurallara bagliligin hem ¢ok gerekli olmadigimni, hem de miimkiin
olmadigimi ileri siirer. Ben Jonson, donemin diger oyun yazarlar1 gibi
hem klasik kurallar1 kabul eder, hem de seyircinin, yani halkin
isteginin klasik kurallara (Roma donemi kurallar1) tercih edilmesi
gerekliligi itirafinda bulunur. Bu tercih, Ingiliz oyun yazarlarmin
uygulamasi olmaya devam etmis ve Marlow, Kyd, Shakespeare gibi
oyun yazarlartyla yeni boyutlara ulagmistir.

Fransa’da 17. ylizyil baglarinda drama ile ilgili en {inlii demeg

Francois Ogier’den, 1628 yilinda Schélandre’nin 7yr et Sidon’na

! Clark,. On.ver. s. 73-76.
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yazdig1 onsozde gelmistir. Ogier bu Onsdzde neoklasik elestirinin
sinirliligina saldirmig, o6zellikle de zaman birligi kurali {izerinde
durmugtur. Saldirisinda Sophokles, Menander ve Terence gibi kasik
yazarlarin yeri geldiginde zaman-birligi kuralina uymadiklarini
ornekleyip, onlarin bu liberal se¢imlerini destekleyerek, zaman-birligi
kuralina siki sikiya bagli kalan bazi eserlerin de nasil zarar
gordiiklerini anlatir. Ogier’nin zaman birligine karst kullandigi bir
bagka elestiri de o donemdeki Yunan toplumunun ve iginde
bulunduklari modern toplumun, arasindaki farktir. Yazar Yunan
toplumu ile kendi toplumu arasinda biiyiik farklar oldugunu, Yunan
doneminde kullanilan kurallarin o topluma uygun olmasinin, ayni
kurallarin bagka bir toplumda yasayan oyun yazarlarina da uygun
olacagi anlamina gelmedigini ve bu kurallarin farkl kiiltiirde yasayan
oyun yazarlarina zorla kabul ettirilmemesi gerektigini sdylemistir.
Orgier’nin 1628 yilinda 6ne ¢ikardig1 ve 1srar ettigi bu 6zgiirliik, takip
eden yillarda da dile getirilmeye devam etmistir fakat bu doneme
hakim elestirel gelenek, bu diisiinceye tamamen karsidir. Bu karsithik
icindeki gelenek, dramada asli olanin sadece eylem ve zaman birligi
degil, ayn1 zamanda yer birligi oldugunun da iddiasi i¢indedir." Bu
tutucu elestirmenlerden Jean Chapelain yazilarinda dramanin nasil
islendigi iizerinde durmustur. Chapelain dramanin sadece haz vermek
icin yaratildigma karst c¢ikar ve asil amacinin, seyirciyi tutkularin
insanda yaratabilecegi talihsiz etkilerden arindirmak oldugunu ileri
stirer. Bunun gergeklesebilmesi i¢in dramanin hayati yansilamasi

gerektigi, bunu yaparken de olasilik ilkesini temel almasi gerektigini

! Marvin Carlson, Theories of the Theatre Ithaca: Cornell UP, 1984.
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ogiitler. Seyirci, sahnede gordiigiiniin gergek olup olmadigi kuskusuna
asla kapilmamalidir. Seyirci {izerinden boyle bir siipheyi kaldirmanin
tek yolu da ii¢ birlik kurallarini siki sikiya takip etmek ve inandiricilik
ilkesinden sapmamaktir. Sahnede sergilenen donemler ve sosyal
durumlar gelencksel bakisi ve beklentileri sarsmayan &zellikler
olmalidir. Bu dogrultuda, seyircinin gordiiklerinin gergcek oldugu
inancini sarsabilecegi icin, olay Orgiisii 24 saati gegmemelidir. 24
saatten fazla siiren Oykiiler birkac tane olay orgiisii icerecegi igin,
durum daha da bulaniklagacaktir ve birkag olay orgiisii farkl
mekanlar1 i¢erecegi i¢in, yer birligi kuralin1 uygulamamis, dolayisiyla
illiizyonu bozmus olacaktir. Seyirciden, karsisindan hi¢ ayrilmayan
sahnenin, yazarin en basta goOsterdigi mekandan bagka bir yere
(mekana) donistiigiinii hayal etmesi istenmemelidir. Chapelian
yazilarinda ‘bienséance’ kavramina sik sik yer verir. Bu kavrami
geleneksel anlami iginde her karakterin kendi durumuna, yasina ve
cinsiyetine uygun konusmasi olarak ele alir. Fransiz klasizminin
anahtar kelimesi olan bienséance olasilik ve inandiricilik dgeleriyle
yakin ilintilidir." Bu terim 1555 yilinda Pelletier tarafindan ve 1605
yilinda Vauquelin tarafindan kullanilmistir, fakat en ¢ok etkisinin
goriildiigi tarih 1630 yillarindan sonra baslar ve daha ¢ok uygunluk,
yerinde olma anlamina gelip, konservativ Fransiz aydinlan tarafindan
ahlaki terbiye ve edebe uygunluk anlaminda kullamilmistir. Tiim bu
diislinceleri bir araya Silvanire’ye yazdig1 6nsozle 1631 yilinda Jean
Mairet getirmistir. Bu 6ns6z, daha sonraki Fransiz yazarlarin dramaya

yaklagim sekillerinin merkez manifestosu durumuna gelmistir. Mariet

! Clark, On.ver..s. 89-92
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bu manifesto niteligindeki Onsozde, tragedyay:1 insana ait seylerin
kirilganliginin aynasi olarak tanimlamis, tragedyanin kral ve prensler
ile alakadar oldugunu, mutlulukla baslayip, 1stirap ile bittigini
soylemistir." Bu manifestoda belirtilen neoklasik kurallar1 kabul etme
veya etmeme tartigmalart daha sonraki donemlerde de siirmiis ve
tartigsma iinli Le Cid davasiyla daha biiyiik boyutlara ulagmistir. Pierre
Corneille’in 1637 tarihinde sahnelenen oyunu Le Cid biiyiik
catismalart beraberinde getirmistir. Konservativ aydinlara gore
Corneille birgok yili kapsayacak tarihi olaylar1 24 saate sikistirarak
hem tarihe karsi haksizlik etmis, hem de olasilik ve inandiricilik
kuralint ihlal etmistir. Fakat, oyunun en biiyiikk hatasi, tragedyanin
islevine aykir1 bir durum sergilemesidir. Tragedya, sahnede her zaman
iyiligin ve erdemin oOdiillendirildigini, kotiiliigiin de cezalandirildigini
gostermelidir. Bu, ahlakliligin geregidir. Fakat Corneille tam tersine,
babasinin katiliyle evlenmekten memnunluk duyan bir kizi
gostermektedir. Bu tutucu yaklasima karsin daha liberal aydinlar,
dramatik siirin her tiirlii eylemi, her tiirlii mekan ve her tiirlii zamanda
taklit etmesi gerektigini ileri siirerler. Tiyatroda, nasil olursa olsun,
hi¢bir durumun, ne kadar uzun veya kisa olursa olsun, hi¢bir zamanin,
boyutu, wuzakligt ne olursa olsun, higbir {ilkenin, disarida
birakilmamasi gerektigi iizerinde durulmus ve modern yazarlarin
kendi kurallarin1 kendilerinin yaratmalar1 gerekliligi belirtilmistir.
Modern bilincin, klasik yazarlarin sergiledigi basit ve sinirh gerceklik

bakis agilartyla yetinemiyecegini sdylemislerdir, ¢iinkii diinya ve tarih

! Carlson,On.ver. $.92-93
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ile ilgili modern bilgiler ¢cok daha karmagiktir, dolayisiyla daha
karmagik sekillerle ifade edilebilir.

Le Cid tartigmalar bir yildan daha uzun bir siire devam
etmistir. Bazi kuramcilar Le Cid tartismalari sonucunda neoklasik
kurallarin tamamen sabitlestirildigini iddia etmektedir. Oysa, yukarida
da belirttigim gibi, bu kurallar ¢ok daha 6nce tartisilmaya ve Fransiz
kuraminda yerini almaya, yani sabitlesmeye baslamis ve Mairet’in
Onsoziiyle manifestosu bile yapilmisti. Le Cid tartismasinin en biiyiik
onemi, bu tartismayla Fransa’nin, italya’nin yerini alarak, drama ile
ilgili elestirel tartismalarin Avrupa’nin merkezi durumuna gelmesidir.
Bundan sonraki bir buguk yiizyil drama ile ilgili terim ve kavramlari
Fransa belirleyecektir.

Fransa’daki ikinci biiyiik tartigma 1662 tarihinde Moliére’in
L’école des femmes (Kadinlar Mektebi) adli oyununun basaril
gosteriminden sonra baglamistir. Klasik yazarlar, Moliére’in iyi ve
kotiiyii karigtirarak kullanmasini, ¢ok fazla olay orgiisiiniin olmasini,
ahlaka uygun olmamasini, ve sanatin kurallarindan ayrilmasini g¢esitli
sekillerde elestirmislerdir. Ayni donemde Jean Racine’nin basarili bir
oyun yazari olarak ortaya ¢iktigini gorliyoruz. Bu yiizyilin gordiigi iic
biiylik yazar- Corneille, Moliére ve Racine-arasindan, Racine
neoklasik kurallara en bagli kalamidir. Racine neoklasik kurallar
kabul etmis, fakat uygulamada esnek olunmasi gerektigini
savunmustur. Racine’nin basarist da onu kiskananlarin elestirisine
maruz kalmistir. Tiyatro teorisine bu donemde baslica katkilarda

bulunan diger Fransiz yazarlar René Rapin (1621-1678), Charles de
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Marquetel de Saint-Evremond ve Nicolas Boileau-Despréaux gibi
yazarlardir ' 96-122.

Genel olarak ele alindiginda antik donem kuramlarini
savunanlar, klasik modellerin, klasik konularin, ve Aristoteles’in
ogretilerinin (bu dgretilerin geleneksel olarak algilanis sekli ile) aynen
uygulanmas1  gerektigini savunmuslardir. Ozellikle bienséance
kavraminin = ¢ogu zaman klasik kurallarin  yerine  gectigi
gozlemlenmektedir. Modern yazarlar ise ¢agin ilerlemisligi, degisen
zevk ve beklentiler igin, yeni ve daha esnek konular ve bigimlerin
gerekliligi lizerinde durmuslardir. Bu yiizyilin sonunda dikkat
¢ekmemiz gereken son goriis André Dacier’den gelmistir. Dacier
tragedyay1 allegorik veya evrensel eylemin taklidi olarak tanimlamis
ve tragedyanin acima ve dehset ile tutkular1 daha 1liml1 hale getiren ve
diizelten islevi ile herkese uygulanabilir oldugunu séylemistir. Bu
tragedyanin ahlaki amacidir. Dacier’e gore donemin modern
oyunlarinin hatasi, evrensele yonelmek yerine, 6zele yonelmek ve
seyircisinin ~ gelismesini saglamak yerine, onlarm tutkularii
ayaklandirmasidir. 17. yilizyili takip eden ylizyillda da Dacier ve
Racine gibi aydinlarin gériisleri hakimiyetini devam ettirmistir,

Yukarida ¢ok kisaca deginmeye calistigim -Yunanistan’da
klasik tragedyanin ¢ikisi, 16.yiizy1l Ingiltere’si ve 17. yiizyil
Fransa’sinda trajik bi¢imin degisimini kapsayan- {i¢ biiyiikk donemde
tragedya evrensel olarak taninmig ve kabul edilmistir. Bu ii¢ biiytik

donemden sonra tragedya’ya iligkin ele alinmasi gereken en Gnemli

! Sener, On.ver. s..96-122
2A.g.es.l11.
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donem, 19. ylizyilin ikinci yarisinda baglayip, 1966 tarihine kadar
gelen yillant kapsayan Modern diye tamimladigimiz Cag’dir. Modern
Cag’m en 6nemli 6zelliklerinden biri de dramaya, 6zellikle tragedyaya
iligkin tartigmalarin, tiyatro kuramma iligkin kural, Oneri veya
manifestolarn yapildigi merkezlerin ve bu kuramlar1 olusturan
aydmnlarin, yazarlarin, disiiniirlerin, elestirmenlerin yasadigi yerlerin
artik Avrupa’nin medeniyet merkezleri olarak goriilen Atina, Londra
ve Paris degil aksine bu kentlerdeki uygarlik seviyesine ulasamadigi
diisiiniilen, Avrupa’nin daha digsal merkezinde yer alan Iskandinav
iilkelerinde dogmasidir. Clifford Leech’in Tragedya adli kitabinda da
vurguladig1 gibi tragedya ile ilgili yeni temeller Alman ve Iskandinav
felsefeciler tarafindan atilir. Bunlar arasinda en Onemlileri Hegel,
Kierkegaard ve Nietzsche’dir. Bu felsefecilerin tragedyaya bugiin
anladigimiz anlamda yer verdiklerini goriiriz. Bu anlayis
dogrultusunda 19. yiizyiln baslarimda Almanya’da George Biichner’in
Dantonun Oliimii ve Woyczek adli oyunlari ile tragedyada yeni bir
dogus gerceklesmistir. Bu yeni anlayis1 Heinrich von Kleist Hamburg
Prensi adli oyununda siirdiirmiigtiir. Biichner gibi Kleist da karsisina
cikan giicler karsisinda ayakta duramayan, direnemeyen insan
diislincesini islemistir. Tragedyanin bu yeni dogusunda baslangic
olarak kesinlikle g6z ardi edilmemesi gereken Ornekler, Norveg’de
Ibsen’nin Hedda Gabler ve John Gabriel Borkman adli oyunlari ile
Isve¢’de Strindberg’in Baba ve Matmazel Julie adli oyunlaridir (21-
22). Gerek Almanya, gerekse Iskandinav iilkelerinde baslayan,
Irlanda, Ispanya, Rusya ve baska cografyalarda yeni boyutlara ulasan

tragedyadaki bu degisim, gergekte felsefi yaklasimdaki degisimdi ve
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modern diigiincede ¢ok dnemli bir yeri vardi. Modern Cag’da trajik
yazima temel olan da bu anlayisti. Modern Dénem’e gelindiginde
artik, yukarida bahsettigim ii¢ biiyiik donemde de gordiigiimiiz gibi
sadece gelenek olarak yapisinda, bigciminde ve kurgulanisinda
Aristoteles’e atfedilen ve birbirinden farkli, resmi estetik kurallari
barindiran geleneksel anlamdaki “tragedya” dan s6z edilmemektedir.
Modern Dénem’deki tragedya’da soz konusu olan, bu donemin
bilinciyle ¢ok yakin iligkili olan insan hayati kavramm ve anlayisidir.
Hegel, Kierkegaard ve Nietzsche Ronesans’daki didaktik olma
diislincesinin 6tesine giderek, hayatin trajik durumundan bahsederler.
Bu diisiiniirlere gore insanin durumu kesinlikle trajiktir, ¢linkii tiim
insanlar kotii hatta seytani bir durum iginde var olurlar. Eger bunun
farkindalarsa biiyiik bir ac1 ve 1stirap ¢ekerler. Bu baglamda Hegel,
insan1 insandan ve insani kendinden ayiran giiclere karsi koymanin
gerekliligi iizerinde dururken, Kierkegaard insanin kendine empoze
edilen sablonlar1 kirmasinin miithis ihtiyacindan bahseder, Nietzsche
de Dionysos ve Apollon’nun karsilastirilmasindan bahseder. insanin
durumunun gercek celigkilerinden s6z eder. Tragedya etik kurallar
reddeder (bu kurallar Apollon’u temsil eder) etik kurallar 6nemsiz
oldugu i¢in degil, etik kurallarin gerekli kurgular oldugundan ve bu
kurgular olmadan insan uygarligimin imkansiz hale geleceginden, ama
yine de bunlarin sadece kurgu oldugundan bahseder. Bu diisiiniirlere
Miguel de Unamuno ve Karl Jaspers gibi yazarlar da eklenebilir.
Modern Donem’de tragedya fiizerine tiim bakis acilari,
diisiinceler ve eserler géz Oniine alindiginda, tragedyanin, dramatik bir

tirden ¢ok, bir anlayigsa, bir kavrama donistiigiinii, bu anlayisi,
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kavrami i¢inde barindiran, bunun diginda her yoniiyle farklilik
gosteren oyunlarla bagarildigini goriiyoruz. 20. ylizyila geldigimizde
tragedyanin en basarili Orneklerinin Dublin’de Yeats, Synge ve
O’Casey gibi yazarlarin kaleminden ¢iktigin1 gériiyoruz. Bu yazarlara
Frank Wedekind, Bertolt Brecht, A. Chekhov, Federico Garcia Lorca
ve daha bir¢ok oyun yazar1 dérnek olarak eklenebilir. Bu oyun yazarlar
kendilerini tragedya yazari olarak tanimlamay1 reddederken, ¢ogu 20.
ylizy1l oyun yazari gibi ‘insan durumuna’ tragedya diyebilecegimiz bir
sekilde cevap vermeye calisirlar.

Giinlimiizde arastirmacilar bu ¢ok uzun tarihi olan ve modern
dénem iginde yeni boyutlar kazanmis tragedya kavramini daha iyi
ifade edebilmek igin farkli tanimlar yapmaktadirlar. Ornegin; Tragic
Drama and Modern Society adl1 kitabinda John Orr, modern dénemin
tragedyasini “toplumsal yabancilagsma tragedyalar1” (Social alienation
tragedies) diye tanimliyor. Modern tragedyanin hem edebi, hem de
sosyolojik bir inceleme istedigini, boylece sadece drama ve toplumun
yakin iligkisini degil, ayn1 zamanda drama ve sosyal biling, sosyal
bilincin ¢esitleri ve genis toplum baglantilar1 analiz edilmelidir diyor.
(xvi-xviii). Bir bagka aragtirmaci, Raymond Williams, modern
tragedya i¢in genel bir formiil Onerir. Williams’a gore esas trajik
deneyim ‘tamir edilemeyen insan kaybidir’ ve iginde baz1
Aristotelesci 6geler barindirir'. John Orr bu genel tanim biraz daha
gelistirerek sadece kaybin kendisinden bahsetmenin yeterli olmadigini
sOyler. Buna gerekge olarak ‘kaybin’ dramatik eylemin sonuglarina

isaret ettigini vurgular. Orr’a gore tragedya, bu kaybi en basta ortaya
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cikaran, bu kayb1 saglayan neden degil, insan yabancilagmasinin kotii
durumunu neyin dogurdugunun, neyin ortaya ¢ikardignin en yiiksek
edebi ifadesidir. Graham Martin ise Modern Donem’deki tragedyayi,
‘tragedyanin demokratiklestirilmesi’ (democratization of tragedy) diye
tanimlar.” Bu tanmuni da 18. yiizyihn sonuna kadar tragedyanin
sadece hiikiimdarlar sinifi, krallar, prensler ve soylu kisiler arasinda
olduguna ve daha alt smiflarda gergeklesmedigine, ancak modern
donem ile birlikte bu sinif ayriminin ortadan kalktigina ve dolayisiyla
tragedyanin daha demokratikleserek, artik her tiirli sinif iginde
gerceklestigine dayandirir. Modern Donem’in Kuzey Amerika’daki en
onemli oyun yazarlarindan Arthur Miller, siradan insanlarin da krallar
kadar tragedaya icin uygun konular olusturabilecegini vurgular ve
genel kural olarak, kendi onurunu korumak i¢in, gerektiginde hayatini
feda etmeye hazir olan karakterin bizde trajik duygu uyandirdiginin
altin1 ¢izer. Orestes’den Hamlet’e, Medea’dan Macbeth’e esas
miicadele, bireyin kendi toplumunda hakki olan yeri kazanma
miicadelesidir’.  Goriildiigii gibi Modern Donem’e gelindiginde
aydinlar, modern tragedyanin yapi, bi¢cim veya kurgu olarak tanimina
ulagmak yerine, zlinlin tanimin1 arastirip, tartismaktadirlar. Tragedya,
Modern Cag’da kavram ve anlayis olarak, 2500 yil once siirdiirdiigii

etkiyi halen siirdiirmektedir. Giinlimilizde degisim ve doniisiimii

! Raymond Williams, Modern Tragedy. London: Hogardh P, 1992, s. 56

2 Graham Martin,. “The Secularization of Tragedy.” Tragedy: Theory and
Practice. Proceding of the sixth “All- Turkey English Literature Seminar
held at METU, Ankara in cooperation with the British Council Ankara, 10-12
April, 1985. Printed by METU.s. 103

3 Arthur Miller,.Collected Plays. New York: Cresset Press, 1958, s. 31-36.
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stirmekte olan tragedyanin igerigi, gelecekteki modern tragedya

bi¢imini de beraberinde getirecektir.
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TiYATRO ARASTIRMA DERGISI iCIN YAZILACAK
MAKALELERDE DIiKKATE ALINACAK KURALLAR

Tiirkge makale basliginin altina yabanci dildeki karsiligi yazilacak

(6zet’in yazildig1 yabanci dilde)

Makale yabanci dilde yazilmis ise, baghgin altinda Tiik¢e karsilig

yazilacak.

200 kelimeyi gegmeyecek sekilde yabanci dilde 6zet verilecek (Makale

ad1 ve yazar adindan “Ozet” ad1 altinda)

200 kelimeyi gecmeyecek sekilde yabanci dilde 6z verilecek (Tiikge

0z’den hemen sonra “Abstract” ad1 altinda)

Makale yabanci dilde yazilmis ise, 6nce makalenin yazildig1 dilde 6z

verilecek sonra Tiirkce 6zet verilecek.

Tek bicimlilik saglamak acisindan, atiflarda metin icinden gonderme

bi¢imi Dergi’nin tercihi olmakla beraber, sayfa alti1 dipnot verme bigimi

de Dergi’mizde kabul edilecektir. Bu iki bigim disinda verilen atif
bilgilerinin kullanildig1 yazilar Dergi’mize kabul edilmeyecektir.

Makalenin yaziminda;

a. Yabanci dildeki karsiligi Times New Roman 14 punto koyu olacak.

b. Yabanc dildeki karsilig1 Times New Roman 13 punto olacak.

c. Makale basliklar1 her iki dilde de kiiciik harflerle yazilacak

kelimelerin ilk harfleri biiytik harf.

Yazar adi Times New Roman 12 punto koyu olacak

Ozet ve Abstract Times New Roman 10 punto italik olacak.

f.  Metin bastan sona kadar Times New Roman 11 punto normal
olacak.

g. Makale igindeki ana bagliklar metnin yazildigi puntoda (Times New
Roman 11 punto) yazilacak ve koyu olacak, kii¢iik harf kullanilacak.
Ana bagliklar bosluk birakilmadan yazilacak. Alt basliklar hiyerarsik
bir yapi izleyerek olusturulacak ve tek bigimlilik saglanacak.

h.  Metinde satir aralig1 1.5 (bir buguk) olacak.

i.  Unvanlar ilk sayfanin altinda verilecek Times New Roman 9 punto
italik olacak.

Prof. Dr. A.U. Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi Kiitiiphanecilik
Bolimii gibi.

j- Sayfa altinda verilen dipnotlar Times New Roman 9 punto olacak.

k. Pragraf basi bosluklari 0.5 olacak.

1. Dipnot baslangiglari, paragraf bast bosluklari ile ayn1 olacak (0.5)

m. Bibliyografya Times New Roman 10 punto olacak.

o~

185



n. Dipnotlarda ve bibliyografyalarda yayin adlar1 (Kitaplarda kitap adh,
makalelerde dergi ad1) belirginlestirilecek (italik olacak)

o. Atiflarda, alint1 yapilan sayfa numarasi mutlaka belirtilecek.

p. Atiflarda tekrart 6nlgmgk umuciylu, bir dnceki kaynaktan tekrar
almt1 yupildiginda aym ya da esanlamliixst olan a.g.e. baglaclari,
daha onceden verilmis bir kuynaga tekrar atifta bulunulurken
“Yazar soyadi, On.ver.,s.  “baglacina bagvurulmalidir.

r.  Yazilarda Word yazi programlarinda bulunan otomatik dipnot (her

sayfada yeniden baslat komutu ile) paragraf gibi uygulamalar

kullanilmali, bunun disinda uygulamalara bagvurulmumulidir. (Tab tusu

ile paragraf yapmayiniz)
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