Postmodernizmin tek ve biricik,

her seyi birden tanimlayan,

kendine dair, 6zgiin, ¢ok biiyiik bir teorisi yoktur.

Onun her seyi tanimlayan, kendine dair,
neredeyse sonsuz sayida, teoriyi reddeden,
0zgiin teorileri mevcuttur.

O yiizden bu ¢alisma, kendisinden yola ¢ikarak
“karakterin 6limd” tartigmasini siirdiirdiigiimiiz,
Fuchs’u, distin diinyasini belirleyen
isimlerin ve olaylarin genel bir ¢ercevesi
ve
kendi aktarimlarinin silsilesi iginde,
ideolojik ve yontemsel agidan
degerlendirmek amaci tagur.
Boylelikle karakterin 6liimiine giden yolun
disiinsel yapitaslarindan hig¢ degilse bazilarina

ulagilabilecegi varsayillmistir.
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Genel bir postmodern tiyatro incelemesi,
postmodern tiyatroya iliskin kapsayici bir bakis agist
beklentisi tastyan okurlar, burada beklentilerinin
karsiligini bulamayacaktir. Aslinda bir zamanlar ben de
kitabin tamamimn bu bicimi alacagim diisiinmiistiim.
Ama ¢alismamn bu iddiayr tagimayi siirekli reddedisi,
ya teatral postmodernizmin bir goriiniip bir kaybolan
isaretlerinden boyle bir genel degerlendirilme gikarilmas:
icin heniiz ¢ok erken olmasindan ya da bu tiirden bir
degerlendirmenin benim zihnimin ¢alisma bicimiyle
uyusmamasindan kaynaklaniyordu.

Nedeni hangisi olursa olsun, bu tiirden bir genel
degerlendirme genel ilkelerin 6zel durumlara
uygulanmasiyla gerceklesme egilimi tasir oysa benim
¢alismam bunun tam tersine dogru agilmakta;
tiyatroda karsilasilan 6zel birtakim olaylara
uygun olabilecek genel ilkeleri aramaktadur.

Fuchs, 1996






Karakterin Oliimii’nii Yeniden Okumak

Fuchs, postmodern gegisin yarattig1 genel etkiyi tanimlarken; sanat
diinyast ve akademik cevreler iginde yer alan bizler igin bunun anlam
bigemlerin ve disiplinlerin ayrimlarimin arasindaki sinirlarim yok olmasty-
di ifadesini kullanir. Bu serzenis hem kendini hem de ¢evresini estetik,
entelektiiel ve akademik bir konumlandirmadan 6te, zaman zaman gag-
kinlik ve krizlerle bolinen, 6znel bir deneyime tagir.

1933 dogumlu olan Fuchs’un biiyiik bolimii modern ve 6zellikle
seksenlerden sonra postmodern felsefeler, séylemler ve terminolojiler-
le gevrili kisisel alan, periferden ¢ok, giderek merkeze yerlesmis gozii-
kiir siiphesiz. Fakat bundan da 6nemlisi, kimi zaman oldukga sira dis1
topluluklar tizerinden yiirtiyen tiyatro analizleri; kisisel tecriibesinin
bigimledigj, tartismaya yakin duran ancak agik olma gayretindeki, 6l¢ii-
li, postmodern estetik bakis agisini ortaya koyar.

Benzer durum yani kisisel ve tarihsel tecriibenin yarattig farklar,
Fuchs’un kitabinin bagindan itibaren ele alinan filozof, elegtirmen, teo-
risyen ya da sanatgilar arasindaki ayrimlari da isaret eder. Ornegin
Szondi’nin kisisel modernizm deneyimini farkli agilardan ele alan Tori
ya da Nygaard’1 oldugu kadar Foucault, Derrida, Frankfurt Okulu ya da
postyapisalcilar;, mensubu olduklar1 6zgiin, fikri merkezlerde, belirli
bir tarihsel perspektifle anlamaya olanak tanir. Gériinen o ki moderni-
tenin sahuslara has deneyimleri, siiratli tarihsel bir akigin yarattig1, ken-
dine 6zgii kosullarda; modern kimlik ve modernist bakis agilarini,
donemsel agidan ciddi olarak bigimlendirmekte ve farkli yontem sece-
nekleri sunmaktadir. Williams'in ifadesi ile bu bakis ve yontem; sorun-
lu bir tarihin, tarihsel bakisla sorgulanmasi, bir sorunun tarihsel bakis-
la ele alinmasma dayanir. Ama bu sorun, ayn1 zamanda giiniimiiziin,
egemen ve yaniltici ideolojilerinden biri konumundadir (1989).

Fuchs’un bizleri basamak basamak, karakterin éliimiine gétiirecek
olan analizleri; elimizdeki kitabin (The Death of Character
Perspectives on Theater after Modemism), 1996 senesine ait oldugu
disiintldiginde ve 19707lerin sonu ile belirgin ve israrh bigimde,
1980’ler boyunca devam etmis olan, derinlikli postmodern analizlere
olan nihai aginaligimiz dikkate alindiginda, belki de artik pek ¢ok okur
ya da 6grenci igin sira dis1 ve yepyeni sayilmayacaktir. Ne var ki; post-
modernizme iligkin, dogal olarak modernizmi de kapsayan, ciddi ana-
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lizlerin her biri, kendi ¢esitligi icinde incelenmeye deger ve biraz da
zorunludur.

Dahasi, zaten postmodernizmin tek ve biricik, her seyi birden
tanimlayan, kendine dair, 6zgiin, ¢ok biiyiik bir teorisi yoktur. Onun
her seyi tanimlayan, kendine dair, neredeyse sonsuz sayida, teoriyi red-
deden, 6zgiin teorileri mevcuttur. O yiizden bu ¢alisma, kendisinden
yola ¢ikarak “karakterin Olimi” tartigmasini strdirdigimiiz;
Fuchs’un, diisiin diinyasini belirleyen isimlerin ve olaylarin genel bir
cercevesini ¢izmek, onu kendi aktarimlarinin silsilesi icinde sadece
baglamlari ve bazen de baglantilarini yeniden diizenleyerek, biraz daha
detayli sekilde, ideolojik ve yontemsel cergevesinden degerlendirmek
amaci tagir. Boylelikle karakterin 6liimiine giden yolun distinsel yapi-
taglarindan, hi¢ degilse bazilarina ulagilabilecegi varsayillmustur.

Aristoteles’ten bu yana hepimiz 6nemli tiyatro adamlarini tanimus,
onlarin tahlillerini okumus ayrica tiyatro sanatina etki eden, biiyiik sos-
yal ve kiiltiirel degisimleri 6grenmis ve nihayet, giinimiize geldikge
Lacan (1901-198), Barthes (1915-1980), Lyotard (1924-1998),
Foucault (1926-1984), Derrida (1930-2004), Kristeva (1941-) gibi
onemli, post-yapisaler diigiiniirleri (ki Fuchs bu isimlere yakindir diye-
biliriz) benimsemisizdir. Béylelikle, onlarin, her birimizde zihinsel
devrimler yaratan, bunalimlarimiza ve umutlarimiza kaynaklik eden,
sarsic1 fikirlerinin, 6ngoérilerinin, teshislerinin tadini almigizdir.
Dolayisiyla bu yeniden okumanin bizi ulastiracagi kimi sonuglar ger-
gekten ilging olabilir.

Iging olabilir ¢iinkii Fuchs’un alintiladig kadin ve erkek kuramcila-
rin tarif etmis oldugu kiiltiirel yoriingeler, birbirlerinin tersine dogru gidi-
yor olsa da Bati kiiltiirii kendini ¢ok farkli anlatilara bolmiis ve bu anlati-
larin rol aldigi metaforik tiyatro sahnesinde, degerli bir teatral arena olan
simdide yollar teorik ve pratik anlamda, her seye ragmen kesisen bu
isimlerle buyiik tablolar yaratmistir. Fuchs’un, kesismelerden olusan
tablolari, ¢6ziimler ve gozden kaganlara isaret eder. Dolayisiyla onu
yontemini goz ardi etmeden okumak gerekir. Fuchs bir felsefeci degil-
dir fakat o Amerika’nin 6nemli tiyatro elestirmenlerinden biridir.
Fikirleri, 1950 sonrasi Avrupa’sinda ve Amerika’sinda, modern estetik
ve kiltiirel hareketlerin yol agtigy, teatral etkinlikleri inceledigi kitabin-
da, post-avangard ve post-modern tiyatroya kismen, 6l¢iili bir yakin-
likta izah edilmig ve farkli bir boyutta fakat yine de benzer bigimde,
tipki Szondi gibi tiyatronun temsil krizinde oldugu diisiincesi dile geti-



9

rilmistir. Aristoteles¢i dram sanati, postmodernitenin getirdigi degi-
simler sebebiyle, yapi-sokiime ugramis ve postmodramatik tiyatro,
ayn1 zamanda bu gesitlilikten beslenmistir. Yaygin olarak bilindigi ayri-
ca kabul gordugi haliyle, Fuchs da séze dayal estetik bigimlerin, yeni
gosterim kodlari ile nispeten zorunlu; sanatsal arayiglar baglaminda ise
goniilli sekilde tretilerek, geleneksel, sozel bigimlerle yer degistirdigi-
ni ve bunun da belirgin sekilde, modern tiyatro uygulamalan ile
modern performans sanatinin i¢inde, farkli katmanlarda agiga ciktigini
soyler. Boylelikle postdramatik tiyatro, terk etmis ve yapi-sokiime
ugratmus olsa dahi modern tiyatroyu, mecburen hél4 hatirlar ve arka-
sindan konugur.

Fuchs’un yer yer bireysel tecriibeleri ile birlikte, genel kanaatlerini
ve analizlerini paylastig, The Death of Character Perspectives on
Theater After Modernism, ayrica iislup tarzindan dogan bir elestirmen
yakinlig ve aktardigi, uygulama pratiklerinin detayli sunumu ile kendi-
ne has postdramatik bir tiyatro anlatisi yaratmistir. Boyle bir anlat:
ortaya siirmek bir yaniyla oldukea giigtiir ¢iinkii hatirlamak gerekir ki;
Fuchs’un i¢inden konustugu alan, eszamanli olarak hem megru hem de
sahte bir perspektivizm doneminin hakikat meselesini, yani hakikati en
gok sorgulatan, belki de en ¢ok sorun yaratan ve tammlanmas: en giig
problemlerinden birini iiretmis ve yeni kiiltiir, soylenen ya da yazilan
her seyi siiratle, ayni anda hem hakiki hem de sahte kilmugtir.

Ozellikle sanat alaninda, biitiin varligimizla hakikatin pesine diis-
mek bir sahteliktir fakat tersi de imkansizdur.

Son olarak; lisansiisti siniflarimdan birinde Fuchs'un kitabini
“yeniden okumaya” karar verdik. Fakat baz1 6grenciler kitab1 ya hig
okumamuis ya da ¢ok uzun zaman 6nce okumustu. Yeniden okuma, her
zaman bir ilk okuma gerektirdiginden hep birlikte —daha 6nce okumus
olanlar da dahil olarak- “hi¢ okumamighik” okumasi yaptik ve bir kez
okumak yetmeyecegi igin tigiincii okumadan sonra “yeniden okuma-
ya” gegtik. Giris bolumiiniin ilk sayfasini heniiz tamamlamamigstik ki
dehsetle 6nce Szondi okumamiz gerektigini fark ettim. Szondi'yi ise
Poetika’dan tek pek az detay hatirlayan 6grenciler igin Aristoteles ve
zorunlu olarak tragedyalar ile baglattim. Girig'in ikinci sayfasina geldi-
gimizde donem bitmis fakat biz youtube’da Leave It to Beaver dizisini
yeni izlemeye baglamistik. Dizi gercekten uzundu ve elbette biraz
demode idi. Fakat aklimizda kalanlar, Tadeusz Rozewicz’in Card
Index’ini tam olarak kavramamiza hi¢ yetmedi. John Jonesun ingilizce
poetika cevirisi tozu dumana katmugti. Ogrenciler Antigone’nin aslinda
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bir psikolojisinin olmadigini 6grenmenin dehseti ile hemen arkamda,
duvarda asili olan Freud portresine bakiyorlar o ise g6z ucuyla Lacan
isaret ediyordu. Foucault, Derrida, Barthes, Baudrillard, Lyotard,
Irigaray, Kristeva, Ibsen, Chekhov, Strindberg, Hauptmannn,
Maeterlinck, Strindberg, Wilkinson, Isveg, Norveg, Almanya ve
Avusturya, Italya, Belgika ve ABD’den oyun yazarlari, Moliere, Kleist,
Hofmannsthal, Brecht, Giles, Szondi'nin entelektiiel akil hocalar
Lukacs, Benjamin ve Adorno ayrica Gert Mattenklott, Michael Hays,
Hegel, Nietzsche, Bruno Snell ve diger Alman elestirmenler ile August
Wilhelm Schlege’in iinlii Viyana Dersleri ve Hristiyanlik teolojisi iistii-
ne dort Incil'i okumamizla nihayet Joseph Wood Krutch’a oradan da
Robert Brustcin, Hoyng, Thornton Wilder, Eugene O’Neill, Arthur
Miller, Ferdinand Bruckner, Pirandello, Schulte-Sasse, Hans-Thies
Lehmann, Goethe, Schiller, John Nygaard, Toril Moi, Frode Helland,
Fredric Jameson, Rainer Maria Rilke, James Joyce, Artaud,
Christopher Innes, Kierkegaard, Kant, Hegel, Marx, Durkheim ve
Weber’e ulagtik. Hep birlikte Fransiz devrimini anlamak igin
Napolyon’u iyice tanidik. Bu isimlerin yaninda Habermas, Jane
Austen, Ruskin, Foucault, Derrida, Frankfurt Okulu, Postyapisalcilar,
Gwyn Williams, Gogol, Flaubert, Dickens, Proust, Kafka, Joyce,
Virginia Woolf, Terry Eagleton, Jung ile yolculugumuzu yarilamay:
bagardik. Manet’in tablolari ise muhtesemdi. Bu kiicitk inceleme,
“basitge” sanat tahsil eden, mechul 6grencilerime adanmustur...
Girig diin bitti.
2024
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1
Modern Yeni Diinya: Gizemli Bir Oliim

Fuchs, yaygin olarak Karakterin Oliimiil olarak bilinen kitabini
Modernizimden Sonra Tiyatro alt baghg ile adlandirdiginda aslinda
Postmodern tiyatro pratiklerinin, teoriler iizerinden, tek tek degerlen-
dirilmesi ¢aligmalarinin kapisini aralamig olur. Bu yaklagim bir bakig
agisinin sonucudur siiphesiz. Ciinki teorisiz oldugunu siirekli vurgula-
yan, postmodern devasa teorilere yaslanarak, tiyatro sanatinin genel
bir incelemesini yapmak da miimkiindiir, Fuchs'un tercih ettigi gibi
bagimsiz, farkli uygulamalar tizerinden, bizzat tiyatroda postmodern
olanin derin ve bazen de 6rtitk 6rnekleri vasitastyla gikarimlarda bulun-
mak da. Ikincisi postmodernizmin hem ruhuna hem de dogasina daha
uygun gozitkmektedir. Fakat nihayetinde bu yontem Fuchs’un ifadesi
ile 6ncelikli olarak, yeni ¢aligmalar1 tanimlayip, tarif edecek bir dil bul-
mak amacini tagir ¢iinki artik sadece tiyatrolarda beliren bir teatralles-
me degil ayni1 zamanda kamusal alani1 yani sosyal hayat1 ve dolayisiyla
soylemleri belirleyen bir teatrallesme s6z konusudur. Her alan kendi
icinde, bagimsizca fakat giderek biitin bir sosyal ag, yapisal dilini
degistirecektir.

Bat1 diinyasi bir dizi kavrama iliskin siiratli bir degisimden gegmek-
tedir. Gergeklik ve temsil iligkisi, devam eden siirecte daha 6nce hig
olmadig kadar farkli cepheler ve yeni bir 6z kazanir. Cagdas diinya, s6z
konusu bu cephelerin umulmadik bir toplamu ve sira dig1 bilegimidir.

Fuchs tiyatro sanati ile ilgili olarak siireci, 1979 senesinde, works-
hop gosterimi olarak izledigi Leave It to Beaver Is Dead adli oyun ile
baglatir. Gosteri ile ilgili kisisel deneyimi, daha sonra Soho News’'da
yaymlanacak olan olumlu elegtiri yazisina ragmen hem estetik hem de
distinsel anlamda aslinda oldukga catigmali ve kararsizdir. Yazida, izle-
digi gosteri karsisinda yasadig kafa karigikliginy, bir tir kayg ile dile
getirir. Fakat bunu yaparken bir yandan postmodern tiyatro estetiginin
pratik bir taslagini ve yol haritasini da ¢ikartmis oldugunu fark etmez:

Oyun kisilerinin belirsizligi, oyunun tuhaf, yapay dili, kisaltilmig

1 Fuchs, E., (1996), The Death of Charctcter Perspectives on Theater After
Modemism, Karakterin Oliimii, (2003), Cev.: Gii¢bilmez, B., Dost Kitabevi
Yayinlari, Ankara, ISBN 975298084-8
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yapisi, oyundan rock konserine ani ve beklenmedik gegisler ve 6zellik-
le de oyunun sundugu evrenin trkitici goreliligi, neredeyse, yeni bir
kiiltiiriin ya da yeni bir varolus bigiminin 6zeti gibi gériiniiyordu. Yeni
kaltir, iki kez yok edilmis bir diinyanin mantigiyla, sahte bir goriintii
i¢in gergek bir yas tutma anlamiyla, oyunun adinin igerdigi katmanlar-
da bile ima ediliyordu. Dissal hi¢bir referansin bulunmadig: bu neo-
gergekgi diinyada gegirdigim gece boyunca, gegmek bilmez bir huzur-
suzluk duymustum; sanki en temel varolugsal giivencelerim aniden
sahte bir bellege ya da su depozitosuz iriinlere doniigmiistii.
Postmodernizmin zihinsel bayginligina kapilmigtim (Fuchs, 1996).

Ne var ki Beaver'in beklenmedik 6limiinden once, daha 1960’da
Tadeusz Rozewicz'in Kahraman’ zihinleri zaten epeyce bulandirmis-
tir. Ashnda bu siire¢ tarihsel anlamda, 1890’larda, Sembolist oyun
yazarlarinin, dramatik bir unsur olarak karakterin, dramatik yapinin
tastyicist oldugu fikrini reddetmeleri ile baglamistir fakat Rozewicz'in
dizin kartlarindan biri olarak, neredeyse kiigitk cekmeceden firlayiver-
mis, haylaz bir cin gibi géziiken kahramani gercekten, karaktere sami-
mi bir bagkaldiri, onu varhgmn bir ifadesi olarak yokluga terk edistir.
Boylece; Card Index’in evreninde, biitiin teatral gelenekler -klasik,
Rénesans, avant-garde ve digerleri tiikenmiglikleriyle sunuluyor ve sayet
kahraman babasini huzura kavusturmak igin harekete gecmeyen bir
Hamlet olarak, gdsteri yapan bir pireye indirgeniyorsa, neden kahramanin
¢agdas varisi, sirf tiyatroyu kurtarmak icin parmagimi oynatma zahmetine
girsin ki? Yapilacak tek sey, Kahraman'in soyledigi gibi cekip gitmektir
ontolojisine ulagilacaktir.

Bu kavsak Fuchs’un yaklagiminda; bir baslangi¢ noktasi ya da milat
olarak Aristoteles’e donisii ifade eder. Kitap nihayetinde postmoder-
nizmin tiyatroya yonelecegi ongorisi ile noktalanacak olsa da; Hegel
ile doruga ulasip, Nietzscheci bir asaletle yon tutulacak olan bu giizer-
gah, farkli felsefi izlekler takip edilerek, ilk arzudan yani bagindan beri
yanlis okunmus bir Poetika idealinden dogacaktr:

1960’larda Poetika’ya, yaklagik bir ytizyildir siiren trajik kahraman
idealizasyonunun ardindan, neredeyse insafsiz bir agiklik kazandiran
John Jones’un; ve boylece sahnedeki figiirler kendi karakterlerini tem-
sil etmek i¢in aksiyonda bulunmazlar, kendi karakterlerini, aksiyonlar1
adina barindirirlar ¢evirisi son derece onemlidir. Jones’a gore,
Aristoteles tragedyay1 6zerk karakteri anlatacak terimlerle ele almiyor-
du (...) Jones'un etkili miidahalesinin iizerinden gecen yirmi bes yil
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boyunca, tragedya iizerine calisan akademisyenlerin (6zellikle Bruno
Snell ve diger Alman elegtirmenleri) Aristoteles’in karakterine, daha
belirgin bir siireklilik niteligi, psikolojik bir nosyon katarak iyilestirme
cabalariyla yayinladiklar1 yeni, yeniden-gozden gegirilmis metinleri
basildi. Bu elegtirmenlerden ¢ogu Jones'un olmayan karakter (no cha-
racter) konumunu kabul etti (Fuchs, 1996).

Ve Aristoteles’in Poetika’da karaktere iligkin olarak, aslinda su ifa-
deleri kullandigs fikri giderek terk edildi: Tragedya insanin degil de
hareketin ve yasamin taklidi oldugundan ve yasam hareketi igerdigin-
den, bunun sona erisi de bir nitelik degil hareket bi¢imidir. Dramatik
aksiyon, bu anlamda, karakterin temsil bi¢imi degildir. Karakter, eyle-
min yan Griini olarak ortaya ¢ikar. Bir tragedyanin sonu olaya ve olay
dizisine bagli oldugundan, oyunun finali her seyden 6nemlidir. Yine
hareket olmadan tragedya olamaz ama karaktersiz bir tragedya olabi-
lir... Bir karakteri anlatacak bir dizi konusma ve diisiince bir araya geti-
rilirse, bu unsurlar ne kadar bagarili olmus olursa olsun yine de bu a¢1-
lardan daha yetersiz olan ama yine de bir olay dizisi ve sanatsal bi¢im-
de ardarda dizilmis olaylar1 olan bir oyun daha baganli bir trajik etki
yaratir. Oyleyse Olay Dizisi temel ilkedir ve tragedyanin ruhudur:
Karakter ikinci plandadur.

Peki, daha derinlerde neler oluyordu? En bagta Romantik yaklasi-
mun, dramatik yazina uygulanmas: ve romantik 6znelligin karaktere
yansitilmasi, Friedrich Schlegel’in agabeyi August Wilhelm Schlegel tara-
findan, 1808 tarihinde verdigi, iinlii Viyana Dersleri sirasinda gergekles-
misti. Bu derslerde Schlegel, coktanriciliktan farkli olarak biiytik oranda
Hristiyan teolojisine yaslanan; insanin biitiin i¢selliginin ve yiireginin en
derininden gegenlerinin bile iizerinde hdkimiyet iddiasinda bulunan mistik
ve tinsel bir tahayyiil ile (6znellik) yeteneginin birlikte gelistigini en
ufak bir kuskuya yer birakmayan bir kesinlikle dile getiriyordu.

Schlegel’e gore, bu beceri dramatik bir gergeve igine yerlestirilen
tirli davranis, tutku ve yapiya iliskin unsurun gosterdigi kisilestirme
idi. Ve yine bu becerinin bityiik romantik sairi stiphesiz Shakespeare’di:

Shakespeare’in oyun kisileri, kristal saatlere benziyor hem zamani
diger saatler kadar dogru gosteriyor hem de bu mitkemmelligin nasil
olustugunu iten, derinligine gérmemizi sagliyor (Schlegel, 1973; akt:
Fuchs, 1996)2.

2 Schlegel, A., W., (1973), A Course of Lectures on Dramatic Art and Literatiire,
¢ev: John Black, New York
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Boylelikle Schlegel, Shakespeare’in yetenegini neredeyse mistik bir
kendini herkese doniistiirme yetenegiyle yani Romantik bir tahayyiil ola-
rak insamin biitiin igselliginin ve yiireginin en derininden gecenlerinin bile
iizerinde hdakimiyet kurabilen bir Hristiyanlik ile agikliyordu.

Karakter, dramatik teori i¢inde parlak fakat kendi aleyhine, yeni
temsil islevleri ediniyordu ve bu islevler; giderek modern, yeni diinya-
nin ve onun heniiz gizli olan kavramsal 6limlerinin gergekligini, dra-
matik ger¢egin muammali hale gelecek olan varlig: tizerine kuracakti.

Giiniimiize dogru biraz daha yaklasacak olursak fark ederiz ki; ne
yiizyilin girisinde Szondi (1929-1971)’nin tanimlamastyla kurallagan
Mutlak Dram (1956) ne biitiin ¢agrisimlarryla Modern Dram ya da
estetik bir bagkaldir1 olarak Avangart tiyatro, yeni kiltiir aracilig: ile
diinya ve onun gergekligi arasinda kurdugumuz iligkiyi artik aciklaya-
mamaktadir. Dahasi, neredeyse boyle bir ihtiyag veya ihtiyacin kendi-
sine bir inang hi¢ kalmamugtir. Post dramatik tiyatroya dogru yaklasir-
ken ise; sanki tarihsel bir kavsakta duraksanmis ve teoriler; modern
diinya ile tiyatroya iligkin bakis agilariyla, belli isimler tizerinden nere-
deyse yeniden insa edilmistir. S6z konusu durumun sosyal alandaki
neticeleri de yalin ve kolay anlagilir degildir. Ciinkii degismis bigimde,
post modern, ¢agdas diinya ile ortaya gikacak olan sey; basitge, yeni bir
gercek ve dolayisiyla yeni bir kiltiir degildir. Yeni olus veya yeni olmak
eskidir, yeni, eski zamanlara iligkin, tanimlayic1 bir kavramdir.
Nispeten i¢inde yasadigimiz bu diinyada dogan, ona bagh olarak geli-
sen fakat bununla birlikte, totalden bagimsiz bi¢imde, beklenmedik
yonlere dogru yayilan, umulmadik o sey; bambagka bir gerceklik algisi,
ihtiyaglar listesi ve en genis anlamiyla; bir hayata sahip olan, canly,
Omiir siiren bir karakterin temsil edilemezligidir. Sonradan, diinya
ancak bu yolla iki kez yok edilmis olabilecektir.

Temsil krizi gercekte her alanda goriiniir. Lacan, Foucault, Derrida,
Barthes, Baudrillard, Lyotard, Irigaray, Kristeva gibi isimlerin post-
yapisalct kuram ve yaklagimlari nihayetinde bu temsil krizinin ifade
araglarina donitigsecek ve etkileri insan bilimlerinin her alanini belirle-
yecektir. O vakte dek kabul edildigi anlamda; Bilgi, Kuram, Varlik,
Insan, Yazar, Anlati, Eser, Temsil, Dram, Karakter gibi kavramlarin
sonu, bagka deyisle 6liimii ilan edilecektir. Ve bu kavram veya olgular-
dan bir tekinin bile gercek olimiinii fark etmek; tiim bir toplumu, o
toplumun kurucu felsefesinin, kurallar bitiiniiniin, ilkelerinin, ge¢mis
ve tarihe iliskin kavrayis ve inanglarinin degismis hatta tiimiiyle degis-
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mis oldugunu kanitlamaya yetecektir. Ya da zaten kavramsal ve olgusal
olim ilanlarinin ortaya ¢ikist bu degisimin; ancak yine de farkli bigim-
de, yeni olmayan bir degisimin, hem kanit1 hem de ifsas1 olacaktur.

Post modern ¢ag bildigimiz anlamda, bildik araglarla temsil edil-
mek istememektedir. Bu agidan neredeyse tiimiyle inangsiz ve aymn
zamanda kendi imgesinin yansimasina dahi kapali, ¢ok pargali ve mesa-
felidir.

Modern Dram teorisinin, Mutlak Dram olarak bilinen estetik yak-
lagimi vasitasiyla tamidigimiz, kurucu akillarindan Szondi, s6z konusu
temsil krizinin ilk ipuglarini tiyatroda, Ibsen, Chekhov, Strindberg,
Hauptmannn, Maeterlinck gibi yazarlarin eserlerinde; onlari, dramin
krizi karsisindaki caresizlikleri ve faillikleri ile igaret eder.

Szondi’'ye goére Chekhov nostaljik, Maeterlinck duragan,
Hauptmann, kapitalizm ve buna bagh olarak ortaya ¢ikan, toplumsal
degisimlerle fazla ilgili, Ibsen, dramanin simdiki ¢atigmasin istila ede-
cek kadar hikayecidir. Hikayeyi oyunun ge¢misinden alir ve sahnede
var olani terk edip, hikdyeyi bizzat oyuna doéntstiiriir. Dolayisiyla
Szondi’nin bakis agisindan; s6z konusu yazarlar aracihig ile kriz gide-
rek, belirgin bi¢cimde derinlesir, dram kaotiklesir, diyalog son bulur.
Igerik ve bigim iligkisi, dram aleyhine bozulmaya ugramustir. Belki tiim
bu isimler iginde sadece Strindberg’in eserleri 6zel bir yere sahiptir ve
dolayisiyla diger yazarlara nazaran Strindberg’in pozisyonu da kriz kar-
sisinda nispeten farklidir. Yine de Strindberg de kendi bagina bir kur-
tulug recetesi sunamaz.

Wilkinson; Strindberg, Peter Szondi, and the Origins of Modern
(Tragic) Drama3 adli makalesinde Strindberg’in durumunu sdyle 6zet-
ler:

Szondi’'nin, Strindberg hakkinda en iyi bilinen yorumlari, 1956
tarihli Theorie des modernen Dramas (Theory of the Modern Drama)
teorisi tezinin ilk boliimiinde yer almaktadir. Bu kisa ve ¢ogunlukla
kafa karistiric1 alismasinda Strindberg’i, caligmalari; krizdeki dramay1
temsil eden bir grup kanonik oyun yazari (Ibsen, Chekhov,
Maeterlinck ve Hauptmannn) igindeki en biiyiik bigimsel yenilikgi ola-
rak tasvir eder. Strindberg’in oyunlari, Szondi’nin tartistig1 diger yiizyil
bag1 eserlerinden ¢ok daha biiyiik 6lciide, teorisyenin biraz kiskirtic1 bir

3 Wilkinson Lynn R., Strindberg, (1997), Peter Szondi, and the Origins of Modern
(Tragic) Drama, Scandinavian Studies, Vol. 69, No. 1, Winter , pp. 1-28, Published
By: University of Illinois Press
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sekilde mutlak dram olarak adlandirdigi, daha 6nceki bir gelenekten
ayrilir ve yirminci yiizyll dramatik edebiyatindaki gelismelere giden
yolu isaret eder (Wilkinson, 1997).

Zaman i¢inde Mutlak Dram’in isim babasi ve modern tiyatro teori-
sinin sahibi Szondi, hararetle alkislanacag: gibi ciddi ve belki de
donemsel olarak zorunlu elestirilerin de muhatabi olur. Ciinkii nihaye-
tinde kendisi hem tarihe hem de bigim ve igerik iligkisinin diyalektik,
zorunlu, Neo-Hegelci uyumuna igtenlikle ve derinden inanmaktadur.
Bu bakis agisina gore Szondi igin dram, daima yeniden belirlenen ve
temel, mutlak 6zelliklerle karakterize edilen bir siireg olarak tarif edilir.
Dram kendi kendine yeterlidir. Kendisi digindaki her seyden, her tiir
bilgi ve gercekten arinmistir. Dolayisiyla, neredeyse olumlu anlamda
bir tiir korliik, disariyr gérmesini engelleyen koruyucu bir yalitilmugh-
gin gerisinde yasar. Kendi varhgmin 6tesinde higbir seyi tanimaz.
Zaten onu Absolute (Mutlak) yapan da boylesine kapali, korunmus ve
bakigsiz olugudur.

O kadar ki Szondi’'nin draminda, sahne iizerinde, tigiincii sahis ola-
rak yazarin varligina dair bir anistirmaya, imaya dahi yer yoktur.
Szondi'nin drami neredeyse trajik bir kahramandir, o derece kordiir.
Zamanin tragedyasinda boy gosterir. Kendi soziinii konusur, bir 6te
dinyadaymiscasina, sadece sahnede yasam siirer. Boylelikle icinde
yasadigimiz diinya ile diger diinyanin, sahnenin ayriigini kesinlemis
olur.

Mutlak Dram’in temel kurallarinin digina diismek, tiimiiyle tiyatro-
nun digina diismek ve krizin girdabinda kaybolmak anlamina gelir.
Sonradan isleyisi agisindan daha ayrintilh deginecegimiz bu yapidaki
(Absolute Drama) aksamanin, temsiliyete, dolaysiyla tiyatro sanatinin
oziine, kalic1 hasar verecegine inanan Szondi aslinda bir taraftan kendi
hilafina, her ¢agda yazilabilir, degismez bir tiir dram modeli ve kurallar
buitiini inga etmigtir.

Opysa kriz yepyeni bir tiyatro anlaysi ile sonuglanacak, postdrama-
tik metin kendi i¢ yasalari ile bir anlamda, kanunsuzluktan, bu kriz ve
kusurlardan, sagilacak derecede saglikli bir sekilde dogacaktir. Ne var ki
o giine dek dogmus olan kardeslerinin higbirine benzememektedir.

Bu sebeple yani etkilenmeden ve biyiisiine kapilmadan Szondi’yi
okumak zaten imkansiz oldugundan, onu 6ncelikle; teorisine yonelti-
len yakin donemli, gagdas kars1 gikislar iizerinden, tersine bir okuma ile
tanimak gerekir.
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Szondi’nin, Strindberg hakkindaki yorumlarini, makalesinin ilerle-
yen bolimlerinde, detayli bir sekilde ele alip, degerlendiren Wilkinson,
Szondi'yi 6ncelikle, edebiyatcilik ile elestirir. Mutlak Dram teorisi,
tiyatro degil daha ziyade metin teorisidir ve bir tiyatro teorisi oldugu
iddiasina ragmen sadece metinlerden tiremistir. Ibsen, Chekhov,
Maeterlinck ya da Hauptmannn’'nin yazili metinlerini degilse bile tiyat-
rosunu, bu sanata has tim unsurlan ile digarida birakmaktadir.
Sonradan farkli pek ¢ok elestirmen ve akademisyenin tizerinde hassa-
siyet ile duracagi bu husus yani Szondi'nin edebiyatcihigy, teori krizinin,
merkez noktasini olugturur:

Theorie des modernen Dramas, tiyatro veya performanstan ziyade
metinlere odaklanir ve kapsami uluslararasi olup, Isveg, Norveg,
Almanya ve Avusturya, Italya, Belcika ve ABD’den oyun yazarlarini
kapsar. Bat1 gelenegi perspektifinde yer alan, edebi dil ve edebiyat
eseri, bu iki vurgu Szondi’nin akademik kariyerini bir biitiin olarak
karakterize edecektir. Drama ilgisi siireklidir:

Trajik ve on sekizinci yiizyil dramatik teorileri tizerine makalelerin
yani sira Moliere, Kleist, Hofmannsthal ve Brecht gibi ¢ok gesitli yazar-
larin bireysel oyunlarini yayinladi. 19607larda iki dizi ders verdi; bunla-
rin transkriptleri 6liimiinden sonra Das lyrische Drama des Fin de
Siecle (Yiizyil Sonunun Lirik Drami) ve Die Theorie des biirgerlichen
(Sivil Toplum Teorisi) adlariyla yaymnland: (Wilkinson, 1997).

Bat1 gelenegi perspektifine siki sikiya bagh kalmak, dar bir alanda,
sinirh sayida yazar tizerinde ¢alismak ve Mutlak Dram teorisini yazili
metinlere bagh kalarak ortaya koymak, aslinda, gercekten de edebiyat
elestirmeni olan Szondi'nin siklikla kargilasacag: karsi cikislardandr.
Yine de Theorie des modernen Dramas’nin 6nemi yadsinmaz ve kitap
yirminci ytzyil tiyatrosunun ana kaynaklarindan biri olarak varligini ve
teorik giiciinii muhafaza eder. Derli toplu bir bakis agis1 sunmasi baki-
mindan dikkate deger bir kiymet ve tartismasiz bir etki yaratmaya
devam etmektedir.

Giles de daha eski tarihli bir makalesinde (1987) tipki Wilkinson
gibi bu tartismasiz etkinin sebeplerini Szondi’nin siireklilik gosteren
teorik dram galigmalarinda ve akademik kimliginde bulacaktir. Fakat
hepsinden 6nemlisi Giles’e gore; Szondi, ortaya pratik bir regete koy-
mus ve elestirmenler de genel olarak bu formiilasyonu benimseme egi-
liminde olmustur. Szondi'nin temel basarisi, dramay1 kurallara bagla-
yarak, argiimanlarini sanki bir tiir dram sartnamesine, teknik kilavuza
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donistirmesinde yatar. Uyguladig1 spesifikasyon bir tiir kullanim
kolaylig1 saglar:

1983’te Boundary, Szondi'nin entelektiiel akil hocalari Lukacs,
Benjamin ve Adorno’ya gosterilen ilgiye ragmen o zamana kadar ¢ahs-
malar elestirel teorideki Anglo-Amerikan tartismalarina pek az etki
eden Peter Szondi'nin elestirisine ayrilmig 6zel bir sayr ¢ikardi.
Boundary'nin Szondi'nin 6ne ¢ikardigi ¢alisma alanlarindan biri de
modern drama iizerine yazilarrydi. Ozel say1, Szondi’nin ilk biiyiik ese-
rinin baz1 béliimlerinin Ingilizceye ilk gevirisini igeriyordu. Theorie des
modemen Dramas adli calisma ve Gert Mattenklott ve Michael
Hays’in temel argiimanlarina iliskin iki 6nemli tartiyma. Theorie des
modernen Dramas ilk olarak 1956’da ortaya cikt1 ve 1963’te kigitk
revizyonlarla yeniden basildi. Yakin ge¢miste tiretilen modern drama-
nin gesitli genel anlatimlar1 arasinda - Joseph Wood Krutch’un,
Modernism in Modern Drama’si, (Modern Dramada Modernizm) ve
Robert Brustcin’in, The Theatre of Revolt'u (Isyan Tiyatrosu) akla
gelir - teorik olarak agik ara en karmagik olamidir ve yalnizca modern
drama elestirisine degil tiir teorisine de 6nemli bir katkidir. Yaklagik
otuz yil 6nce yayinlanmasindan bu yana, ana argiimanlar1 neredeyse
hi¢ tartigmasiz kaldi; bunun nedeni, esasen elegtirmenlerin, Szondi'nin
baslangi¢ noktasi olan drama spesifikasyonunun gegerliligini kabul
etme egiliminde olmalarrydi*

Ote yandan bir Szondi elestirisi kurmak adina Héyng daha siste-
matik ve esere olan tiim genglik hayranhgma karsin daha radikaldir.
Peter Szondi’s Theorie des modernen Dramas (1956/63): From
Absolute Drama to Absolute Theory> (Peter Szondi'nin Modern
Dramalar Teorisi (1956/63): Mutlak Dramdan Mutlak Teoriye) adl
makalesinde ele aldigy, bu teorinin kaynaklari ve inceleme alani mese-
lesi, farkli bakus agilar1 ve kars: ¢ikiglar1 destekler mahiyette olmasinin
yanu sira ashinda Szondi’ye yoneltilen tiim elestirilerin yakin tarihli, tam
ve ¢agdas bir 6zetini sunar. Yine de her seye ragmen Modern Dram
teorisi, Mutlak Dram baghg altinda, yeniden teorize edilirken, hig

4 Giles, S.,(1987), Szondi’s Theory of Modern Drama, British Journal of
Aesthetics, Vol. 27, No. 3, Summer, pp: 268 Published By: Oxford University
Press

5 Hoyng,P., (2009), Peter Szondi’s Theorie des modernen Dramas (1956/63): From
Absolute Drama to Absolute Theory, Monatshefte, Volume 101, Number 3, Fall,
pp. 314-322 (Review), Published by: University of Wisconsin Press, DOI:
10.1353/mon.0.0156
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degilse baslangicta, cagdaslari kadar Hoyng'tin de 6grencilik ruhunu
bir siire etkisi altina almay1 bagarmugtir:

Bir yiiksek lisans 6grencisi olarak Suhrkamp’mn ince kitabini ne
kadar yararli buldugumu hatirliyorum ¢iinkii Szondi, Henrik Ibsen,
August Strindberg, Anton Chekhov, Gerhart Hauptmann, Bertolt
Brecht, Thornton Wilder, Eugene O’Neill ve Arthur Miller’in oyunla-
rina kargilagtirmal bir bakus agis1 kazandiracak, goriiniiste zahmetsiz ve
dolayistyla cok daha ikna edici bir anahtar sagliyordu (Hoyng, 2009).

Fakat sonradan Héyngin bakis agis1 degisecektir ve Szondi'nin
modern dramaya yonelik analitik yaklagimina iliskin ilk ciddi elestirile-
rinden biri; son derece kullanigh olsa da, teorinin, bir tiyatro analistinin
degil edebiyat elestirmeninin teorisi oldugu ve bu sebeple de aslinda
tiyatroyu gostergebilimsel bir alan olarak terk ettigi yoniinde olacaktir.

Tipki meslektaglar1 Giles ya da Wilkinson gibi Hoyng de Szondi
i¢in tiyatronun bir metin olarak kaldigini s6yler. Bu sebeple, Hoyng’tin
makalesinde; Szondi'nin, teatral uygulamalara yonelik bu indirgemeci
yaklagiminin, birbiri ardina gelisecek bir dizi nedensel sorunsallik ile
sonuglanacagini ima ettigini, daha bagindan fark etmek gerekir.

Héyng'e gore Szondi'nin bir kriz olarak isaret ettigi; modern dra-
mann teatral anlamlandirmamn diger araglarini ozgiirlestirerek, diyalog-
dan uzaklasmis olmas: saptamasi, gergekte; bir sorunsali degil aksine
sahneye iliskin olan, teatral niteligi ve belki de ¢6ziimiin tam kendisi-
ni isaret etmektedir. Ashnda Héyngin Modern Dram teorisinden
nihai beklentisi taklitci bir tiyatrodan timiyle kopustur.

Hoéyng’e igin Szondi, baskin sekilde, yakin olmak istedigi Neo-
Hegelci bir bakis agisina sahiptir ve onun igin bir oyun ancak igerigi ile
bigimi ayn1 oldugunda, estetik agidan ikna edici olur:

Szondi, Elizabeth Donemi ve Fransiz Neoklasik oyunlarindan bu
bigim-igerik uyumunu ¢ikartip, siniflandirir ve oyunlarin 6zelliklerini
bulugsal olarak su sekilde isleyen Mutlak Dram olarak tanimlar.

Epik unsurlara kargithg: agisindan Aristotelesci poetikadan tiireti-
len Mutlak Dram asagidaki ti¢ kosuldan olusur;

Dramatik kisilikler motive olmusg 6zerk bireyleri temsil eder.

Kisiler aras1 ¢atigmalar karsilikli konusmalarla ¢ozilir. Boylelikle
diyalog ortaya cikar.

Olaylar, oyuncular izleyen seyircinin éniinde, dogrusal bir zaman
dizisinde gerceklesir (Hoyng, 2009).

Hoéyng elestirisinin sosyolojisi, stiphesiz modern toplum dogas:
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tizerine kuruludur. Bu toplum, Szondi’nin Mutlak Dram teorisine eles-
tirel uygulama alan1 sunabilmesinin aksine adi gegen yazarlarin talih-
sizce ve hazirhksiz yakalandiklar1 kosullari yaratir. Bagka bir deyisle
yazarlara sadece; gatigmalarin kargilikli konusma yolu ile ¢ozildigi
boylelikle temsiliyet kaabiliyeti olan diyaloglarin etrafta kol gezdigi, bir
hedefe yonlenmis, gergek kisiliklerin, bagimsiz eylemleri ile viicut bul-
mus, oldukga verimli bi¢gimde degerlendirilebilecek, bos, kamusal say-
falar sunmamakla kalmaz, onlar1 ¢atigmalarin girdabinda, gafil avlar.
Dolayisiyla Ibsen, Chekhov, Strindberg, Hauptmann ve Maeterlinck'in
sanssizlig1 heniiz yeterli ve resmi bir ¢oziim bulamadan mutlak dramin
krizi ile kars1 karstya kalmalar1 olur: 1890 civarinda modern toplum,
ozerk bir sekilde hareket eden 6zneler kavramini ve dolayisiyla anlam-
I1 diyaloglar yoluyla ¢6ziim bulma yetenegini zayiflatmaya ve nihaye-
tinde gegersiz kilmaya baglad: (Hoyng, 2009).

Boylece pek ¢ok yazar metinlerinde istemeden destanst unsurlara yer
verir ve aslinda dramanin en 6nemli 6gesi olan anlaml diyalogu istik-
rarsizlagtirir: Oysa Szondi’ye gore; Brecht, Ferdinand Bruckner,
Pirandello, O’Neill, Wilder ve Miller gibi oyun yazarlarinin, oyunlarina
epik unsurlar1 agikca dahil ederek, krize yonelik bir Lésungsversuche®
yaratmas: ve boylece diyalektik anlayisi yiiceltmesi gerekiyordu
(Hoyng, 2009).

Hoéyng'tin bir diger elestirisi ise Szondi’nin tezinin retorik sunumu-
nun, tezin one siirdigii seyi alegorik hale getirdigi, boylece bicim ve igeri-
gi benzer kildig1 ¢iinkii argiimanini desteklemek igin gerekli olan bilgi-
yi, en sinirh oranda, tezini kanitlamak maksadiyla, asgari diizeyde kul-
landig1 yoniindedir.

Sonug olarak Szondi'nin 1890-1950 yillar1 arasinda yazilan oyunla-
ra iligkin yorumundan, teorisini kesin ve tutarli sekilde sunusundan
yogun olarak etkilenir fakat 6te yandan; onun hermetik olarak miihiir-
lenmis argiimaninin o kadar iyi sekilde aktarildigini fark eder ki; Héyng
ve digerleri igin bu retorik, ayni zamanda Szondi'nin Agil topugu hali-
ne gelecektir.

Héyng, iste tam bu noktada Szondi’nin teorisindeki nedensel hata-
lar1 ortaya koymaya baslar. Szondi'nin modern dramaya yaklagimi ¢ok
belirgin ve kesin oldugundan, argiimani da formiilsel hatta indirgeme-
cidir. Ayrica Mutlak Dram’mn yalnizca ii¢ yoniini ele alip, tartigmugtir.
Szondi'nin argiimanlarina tarihsel bakis agisiyla yaklagmak, onun kor

6 Losungsversuche: (Alm.) Cozliim yolu, ¢6ziim denemesi.
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noktalarini ortaya ¢ikarr.

Bir diger ciddi, nedensel hata ise Szondi'nin teorik yaklagima gegisi
ve teori denen teoriyi kullanis bicimi ile ilgilidir. Hoyng; tarihsel olarak
bakildiginda, kendi teorisinin kisiye, mutlak bir teori olarak hizmet
edebilecegine ve onu hedefledigi, belirli noktaya dogru hareket ettire-
bilecegine isaret eder. Yani heniiz baglangicta, mutlak bir dram tasarla-
narak kullandiginda, Szondi'nin teorisi, kendi kendisine hizmet etmek-
te ve kendini kurtarmaktadir.

Teorinin sinifsal niteligi ve burjuva estetigi ile olan siki ilgisi ise eles-
tirel tartismasinin farkli bir cephesini yaratmada belirleyici olur.
Mutlak Dram teorisini Elizabeth Dénemi ve Fransiz Neoklasik oyun-
larindan, bi¢im-igerik uyumunu alip, metinleri siniflandirarak kuran
Szondi, Hoyng tarafindan her iki anlamda da smnirli bir alanda hareket
etmek ve tek boyutlu bir estetik anlayisa saplanip kalmakla elestirilir.
Szondi'nin sadece bir edebiyat teorisyeni olarak kalmasinin kogulunu
da aslinda bir edebiyat elestirmeni olusu degil, temelde bu bakis agis1
belirlemigtir:

Szondi'nin Mutlak Dram kavrami yalnizca burjuva sinifina ve onun
estetigine dayaniyor halbuki Elizabeth Dénemi ve Fransiz Neoklasik
oyunlar1 aslinda toplumun daha genis bir katmanina odaklaniyor ve bu
kesim tarafindan benimseniyordu. Dahasi, onun teorik tarihinin, tarih-
sel 6zellikleri bu kadar kolay bir sekilde bir kenara atip atamayacag: ve
ornegin Miller’in Bir Satictnin Oliimii ile Brecht'in (Die heilige
Johanna der Schlachthéfe) Mezbahalarin Aziz Joan’t arasindaki her-
hangi bir farkhilig1 g6z ardi edip edemeyecegi konusunda bir an durul-
mali. Oyunlarin en dikkat ¢ekici noktasi gergekten destan1 biitiinlestir-
meye atfedilebilir mi (Hoyng, 2009)?

Bigimsel bir 6zelligin, igerikteki diger tiim farklihklar1 6nemsiz kila-
mayacaginy, her ikisinin de modern oyunlar olarak nitelendirilebilecek
bagka 6zellikleri barindirabilecegini ima eden H6yng, Szondi’nin tarih
igeriginin, kendi teorik bi¢imiyle nasil iligkilendigine dair 6nermesinin,
sadece: hem tarihsel ozellikleri hem de isleyen, taklitci bir temsile olan
inancimin, sorularint ortadan kaldirdigs siirece hizmet edebilecek, olduk¢a
stilize edilmis bir yap: oldugunu sdyler (...) Szondi, teorisini tarihselles-
tirerek, tarihsel bir bakus agisiyla, teorik bir diisiince yapisina dogru yeni-
den okuma yapmistir. Onermesinin hizmet kabiliyetinin sinirli olmasi-
nin sebebi; taklit¢i temsile ve tarihsel olana yonelik daha bagstan gelis-
tirdigi inang ve savunudur. Ve sonugta Szondi, modern tiyatroya iliskin
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tiim analizlerinde, geleneksel, mimetik modeli kullanmugtur:

Schulte-Sasse sunlari yazarken bu bariz uguruma dikkat ¢eker: Ne
Szondi'nin drama tarihini yeniden inga etmesi ne de Hegelci bigim-ige-
rik iligkisi kavramy, teatral pratigin semiyotik anlayisina dayanan, dra-
matik bir bicime yer birakmaz’

Szondi, Hoyng'iin ifadesi ile neredeyse teoriyi teorilestirmis ve
Hans-Thies Lehmann’in isaret ettigi; post-dramatik tiyatronun, drama-
yt performansa dayali bir kavram olarak kavramsallastirmanin istikrarsiz
zemininde, metni de icerebilecek bir uygulama halinde nasil degistirdigin-
den habersiz kalmgtir:

Sonugta; Szondi'nin teorisinin performans teorisi tizerinde ¢ok az
etkisi vardir (...) Szondi'nin teori kavrami, dramay1 performatif bir
uygulama olarak géren, muglak ve dolayisiyla comert yaklasimdan
habersizdir. Szondi'nin Neo-Hegelci teori fikri, yalnizca onun diyalek-
tik bi¢im-igerik paradigmasina tabi olmasi durumunda teatral uygula-
may: gerektirir. (... ) Bugiin Die Theorie des modernen Dramas, post-
dramatik tiyatronun performans niteliklerinin gergekleriyle, onlari
sadece aligkanlik olarak goriip, ardindaki teoriyi bir kenara itmek yeri-
ne, yizlesmek zorundadir. Dolayisiyla post-dramatik tiyatro,
Szondi'nin Theorie des modernen Dramas’sini tarihi bir eser, tama-
men modern bir evin, anlagilir bir imgesi olarak gérmemizi saglar.
Modernitenin paradigmast haline gelir. Bu, mutlak teorinin uygulama-
sidir ancak post-dramatik tiyatro, boylesine mutlak bir teorinin inanci-
na, kendi teorik uygulamalarryla karg: ¢ikar (Héyng, 2009).

Peki, Szondi’ye hem taht hem de giyotin bagislayan argiimanin 6zt
ne idi?

Szondi’ye gore; Modern Dram oncelikle bildik kurallardan kop-
mustu. Klasik dramin, Aristotelesci; birlik, eylem ve karakter ilkelerine
dayanana saglam yapisi boylelikle sarsilmig ve klasik dram, kendisinin
kriz olarak adlandirdigy, bir tiir bozulmaya ugramugts. Bu krizin sebep
oldugu sorunlari ortadan kaldirmak i¢in epik, absiird ya da disavurum-
cu metot ve tekniklere bagvurmak, nihayetinde krizin derinlesmesine
yol agacakti. Iste, modern dramin dogmasina sebep olan estetik ve
diisiinsel ana kaynak; basarisizliga ugrayan, klasik drama aykuri, bu
metinsel denemelerin yarattigi toplam idi. Coziim girisimlerinin

7 Jochen Schulte- Sasse, (1987), Foreword, Theory of the Modern Drama, by Peter
Szondi, ed. and trans: Michael Hays, University of Minneapolis Press,
Minneapolis, ISBN: 9780745603896
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hemen hemen higbiri sorunun tistesinden gelemeden, yeni ancak dra-
matik ilkelerle iglemeyen, bir drama tiiriniin, modern dramin ortaya
¢tkmasina yol agmugti.

Szondi ayrica Modern Dramin; ¢agin, sosyal ve tarihsel degisimle-
rinin yol a¢tigy, bireyciligin yiikselisi, dinin kamusal ve bireysel teza-
hiirlerinin gerilemesi ve anlam yitimi gibi sosyo-psikolojik olgular:
yansittigini da diistintiyordu. Oysa onun bakis agisi; bi¢im ve igerigin
ulasacag egsiz uyumda, birbirlerinden dogarak, birbirlerini tagiyabile-
cek bir kuvvete ulagtiklar;, mitkemmel igleyen, tarihsellesmis bir poe-
tik, dramatik yapinin isaret ettigi, kendiliginden dogan simdi hikéyele-
rini kapsiyordu. Destansilik, epik bir aradaliklar gibi teknik ve unsurlar,
bu yapinin problemli cephelerini yaratiyordu. Bigim ve igerik es kuv-
vetlerle, birbirlerini 6rterek ya da geri gekerek yapilasmamaliydi.

Hoéyng'tin ifadesiyle; metnin yeniden okunmasi, kitabin kendi kav-
ramlarini, yani tarih ve bicim kavramlarini yeniden degerlendirmenin
temeli olarak bazi elestirilere yol agar. Hoyng; Szondi’nin teorik tarihi-
nin, tarihsel 6zellikleri bu kadar kolay bir sekilde, bir kenara atip ata-
mayacagini ve drnegin Miller’in, Bir Satictnin Oliimii ile Brecht'in,
Mezbahalarin Aziz Joan’ arasindaki, herhangi bir farkhiligi goz ardi
edip edemeyecegini sorgular. Oyunlarin en dikkat gekici noktasi, ger-
gekten destan ya da destansi unsurlari biitiinlestirmeye atfedilebilir ve
bu modern dramanin farkliligini garanti eder mi?

Sonugta; Szondi’nin modern drama teorisi sunmasi ne anlama geli-
yor? Brecht'e gore destansi drama, ihtiyag duyulan bir tiyatro haline
gelmistir. Gostergelerini, geleneksel ve dolayisiyla keyfi gostergeler
(ister sozlii metin, ister oyunculuk, ister sahne yonetmenligi olsun)
olarak sunan ve gostergelerin, gergekligi benzer bir sekilde taklit ettigi
bir mimesis, gostergebilimsel varsayimini zayiflatan Szondi, modern
tiyatroya iligkin tiim analizlerinde, geleneksel-mimetik modeli kullan-
maya devam ediyor. Szondi’nin Neo-Hegelci teori fikri, yalnizca onun
diyalektik, bi¢im-igerik paradigmasina tabi olmasi durumunda teatral
uygulamay gerektirir (Héyng, 2009).

Szondi, Teory of Modern Drama’y1; dramda karsilagilan destansi -
epik ozelliklerin, tarihsel-estetik boyutuna iligkin bir agiklamayla basla-
tir. Ona gore; Aristotelesten bu yana, destansi 6zelliklerin varlig teat-
ral anlamda kabul gormemistir. Bigim, tarihsel ve diyalektik olmayan
bir yolla, 6zel bir bi¢im kavramiyla tanimlanmis, bu durum da her
cagda, aym sekilde yazilabilecek iddiasinda olan drama anlayigim
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dogurmustur. Tarih boyunca konu ya da bagka bir deyisle igerik, bigi-
me uygun olarak secilmistir. Uyum béoylelikle saglanmistir. Bigimde
kendini agiga vuran kusur, konu se¢iminin hatali (gereginden biiyiik ya
da sinirl) olmasindan kaynaklanir. Tarihsellesmis bir poetika, bigim-
icerik iligkisinin, diyalektik sekilde kurulmas ile sonuglanacaktir.

Szondi'ye yonelik; bir tarih teorisini teorilestirdigi, dolayisiyla Neo-
Hegelci tarih anlayisina uygulanmus, kurgusal bir tarih anlayis1 ortaya
koyarak, drama yapisini (aykur1 pek ¢ok uygulamay disarida birakarak)
stilize edip, yapisallagtirdign (mutlaklagtirdign) elestirileri, iste; onun
¢izdigi bu dram cergevesi ile baglar. Ne var ki Szondi’de karg1 ¢ikilan
hususlar, ashinda onun teorisinin baglangi¢ noktasini olusturan ilkeler-
dir ve bir yandan da estetik, uygulama pratiklerinden dogan bu ilkele-
rin kaynaklar tarihseldir:

Aristoteles’ten bu yana, drama teorisyenleri dramatik eserlerde des-
tans1 Ozelliklerin bulunmasi goriisiine itiraz etmislerdir. Ancak son
zamanlardaki dramanin gelisimini tanimlamaya kalkisan herhangi biri
(kendisi ve okurlar1 i¢in agiklamasi gereken nedenlerden dolay1) artik
bu tiir yargilarda bulunmaktan ¢ekinmeyebilir. Daha 6nceki dramatik
teoride, kisinin bigimsel kurallara uymasi beklentisi, bi¢im ve icerik
arasinda ne tarihsel ne de diyalektik bir iliski oldugunu kabul etmeyen,
ozel bir bi¢im kavramiyla hakli ¢ikariliyordu. Varsayim, dramatik
sanatta 6nceden var olan bir bigimin, bu bi¢im g6z 6niinde bulundu-
rularak secilen bir konuyla birlestirilmesi yoluyla nesnelestirildigi
yoniindeydi. Eger 6nceden var olan bigim yeterince gergeklestirilme-
migse, drama herhangi bir yasak, epik 6zellige sahipse, hata konu segi-
mine baglaniyordu.

Aristoteles, Poetika’da sairin, 6rnegin tiim iliad’s dramatize etmeye
calisarak, epik bir olay biitiinii (yani iginde gok sayida 6ykii bulunan,
bir epik olay biitiinii iizerine) bir trajedi yazmamas: gerektiginin hatur-
latilmasinda israr eder.

Goethe ve Schiller’in epik ve dramatik siir arasinda ayrim yapmak
i¢in gosterdikleri gabanin bile pratik amaci, hatali konudan kaginmak-
t1.8

Iste Fuchs’un, 1979 senesinde, Leave It to Beaver Is Dead adl
workshop gosterisini izleyip, tuhaf bir kaygi ve yokluk hissi ile dolmusg
olarak, salondan ayrilirken, bu duygularina ve sonradan olumlu bir

8 Szondi, Peter. (1987), Theory of The Modern Drama, ed., Michael Hays.,
University of Minnesota Press, Minneapolis, ISBN: 9780745603896
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elestiri yazisina donisecek olan diisiincelerine eslik eden tarihsel, fel-
sefi ve sosyolojik tablo, az ¢ok boyle bir yakin gegmis manzarasi ¢izi-
yordu.

Stiphesiz; Antik Yunan’dan modern ¢aga dek tiyatroculara ve isin
diisiinsel boyutu ile ilgilenen felsefecilere, tiyatro sanatina iligkin,
doneme uygun, estetik yol haritasi olusturacak, tarihsel, pratik bir
yektin daima sunulmustu. Onceki uygulamalar ya da i¢inde bulunulan
cagin estetik talepleri de yeni prensip ve yontemlerin, tespit veya teori-
ze edilmesinde daima belirleyici olmustu. Yani tiyatro tarihi, s6yle ya
da boyle iki bin bes yiiz yil icinde, muazzam biiytklikte bir deneyim
birikimine ve belirgin bi¢cimde birbirinden farkl, estetik yaklagim tarzi-
na ulagmisti. Ne var ki hi¢cbir ¢ag ne Modern ¢ag gibi teorize edilmis ne
onun kadar kurumsallagmig ne de sistemli bicimde, kendi kargit diisiin-
cesini inga etmisti. Buna bagli olarak tarihsel olus, ge¢cmis deneyimlerin
aktarimi ve kullanimy, deger iliskileri, ilk kez; kendisini, kendi karsit1 ile
birlikte kuran bir ¢agin iginde, varlik-yokluk ¢atigmasmnin soyut ve
somut mevcudiyetinde viicut bulacakti. Boylelikle 6rnegin yazarin
olimi, yazarin varligina bir anistirma da olacagi kadar ona bambagka
bir yasam siirme imkéani da saglayacakti. Modern ¢ag, daha énce higbir
¢ag uygarliginin hissetmedigi bir eksikligi hissederek, kendi varliginin
yoklugunu da tesis ederek, gercekte, daima ikizlenen bir varolusa
dogru siiratle ilerleyecek, postmodern donem béylelikle toprakta
degil, derinlerdeki karmagik ag baglantilarinin tizerinde, ¢aglardan arta
kalan, bir gesit tortuda yeserecekti.

Her sey olup biterken:

Sanat diinyast ve akademik cevreler icinde yer alan, bizler igin bunun
anlami, daha once birbirinden ayrilmis bicemlerin ve disiplinlerin, ayrim-
larimin yikilmast ve yiiksek kiiltiir ve popiiler kiiltiir arasindaki simirlarin
yok olmastyd: diye mirildaniyordu, tiyatronun kapisinda durmus, gecenin
karanliginda, yeryiiziinde yildizlar gibi parildayan arag farlarimn, goz
alict isiklarina bakarken, Fuchs.

Beaver, gergekten 6lmiis olabilir miydi?
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2
Fail: Ibsen ya da Beckett

Szondi’nin Modern Dram teorisinde, modern dram krizine katkida
bulunan ilk isim Ibsen, son isim ise Beckett'tir. Fakat bu iki yazar aym
zamanda, bizi, agir agir postmodern déneme oradan da postdramatik
metinlere ulagtiracak olan modernite deneyimi ve ona verilen bir yanit
olarak modernizimin, kendi dénemlerine has, 6zgiin izlerini tagirlar.
Dolayusi ile Ibsen ve Beckett’in, Szondi tarafindan ele alinip degerlen-
dirilisinde hem s6z konusu iki ismin hem de Szondi'nin déneme ilis-
kin, tarihsel tecriibelerini formiile ediglerinin, teorik ve sanatsal ifade-
leri saklidur.

Bu 6nemli bir husustur. Sadece modern olusu, modernizmi anla-
mak agisindan degil. Ciinkd stiphesiz s6z konusu meselede, zaman
icinde, birbirinden oldukg¢a farkli modern yasantilar ve teoriler ortaya
cikacaktir. Fakat daha ziyade; Szondi'nin, dramatik bir yap1 olusturan,
modernite deneyimine iligkin, kisisel goriis ve yaklagimlarinin, onun
tim teorik yaraticih@iny, tarihsel manada belirlemis olmasinda ve ayni
zamanda, bizim Szondi'nin modernizmini kavrayabilecegimiz ipuglari-
n1 sunmasi baglaminda 6nemlidir.

Gergekten sorulmasi gereken ciddi sorulardan biri de sudur:
Sadece Ibsen ve Beckett'in degil Szondi’nin modernizmi de; ne zaman
ve nasildi?

Oslo University, Centre for Ibsen Studies (Oslo Universitesi, Ibsen
Galigmalar1 Merkezi) den Prof. John Nygaard, 2006 yilinda bir makale
yayinladi: Ibsen Before Beckett.? Makale, 23. Mayis. 1906 yilinda élen,
modern dram sanatinin, 6nde gelen ismi Ibsen ile onun 6liimiinden
sadece bir ay 6nce, 13. Nisan. 1906 yilinda dogan, ge¢ dénem, modern
dram sanatinin 6nde gelen ismi Samuel Beckett arasinda, kronolojik
siralamanin diginda; bir onciilliik ve ardillik tartigmasi gercevesinde
sekilleniyor ve Nygaard su soruyu soruyordu: Ibsen acaba kronolojik
anlamin Otesinde disinildiginde de Beckett’den 6nce midir ve
Beckett de onun takipgisi midir?

Ibsen’in modernizmi ile modern oyunlar ve modernite arasindaki

9 Nygaard, J., (2007) Ibsen Before Beckett, Tiyatro Arastirmalar1 Dergisi, 23:
ISSN: 1300-1523
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iligkiyi tartigarak bu sorular1 yanitlamaya galisan Nygaard, argiimaninin
temeline; erken donem modernite deneyimi (Ibsen) ile ge¢ donem
modernite (Beckett) deneyiminin kargilagtinlmasini yerlestirir ve tar-
tismanin son agsamasinda; Ibsen’in ve Beckett'in oyunlar iizerinden
moderniteyi yeniden ele alarak, erken ve ge¢ donem moderniteleri ile
onlarin deneyimlenmesinin sanatsal neticelerine iligkin sonuglara
varir.

Nygaard'in makalesi agirlikli olarak, ti¢ kitap tizerinden, bu ¢alis-
malarin argiimanlari ile ilerler. ABD’deki Duke Universitesi'nden,
Norvegli edebiyat profesorii, Toril Moi'nin, 2006 yilinin baglarinda
yayinladigi; Henrik Ibsen ve Modernizmin Dogusul? adli kitabi, 2000
yilinda, Frode Helland’in; Melankoliens Spill!! (The Play of
Melancholy), Melankoli Oyunlari: Henrik Ibsen’in Son Dramalar
Uzerine Bir Calisma adl kitab1 ve kagimilmaz olarak Peter Szondi'nin;
klasiklesmis yapiti, Modern Drama Teorisi.

Nygaard, su soru ile baglar: Ibsen modernizmin babasi mudir?
Ciinkii Moi'nin; Henrik Ibsen ve Modernizmin Dogusu (2006) adl
calismasinin amaci, Ibsen’i modernizmin babasi olarak gostermektir:
Baudelaire, Flaubert ve Manet modernizmin babalar: olarak kabul edili-
yor ama neden Ibsen olmasin? Moi'nin yaklasimina gore; Ibsen’in statii-
st belirsizdir. Bir yanda tiyatro ve dramada, modernizmin tartigmasiz
baslangicini temsil eder diger taraftan bir¢ok kisi, modernizmin gelisi-
mindeki 6nemine ragmen, Ibsen’in kendisinin bir modernist olmadig-
n1 diigiiniir (Moi 2006:16):

Bu kitapta 6nce Ibsen’in nasil modernist oldugunu anlatacagim
sonra da ona 6zgii modernizm tarzini analiz edecegim. Ciinki Ibsen’in
aslinda bir modernist oldugunu géstermek igin teorik bir katilig1 agiga
cikarmak, tarihsel bir amnezi vakasini ortaya ¢ikarmak ve Ibsen’in este-
tik gelisimine dair tarihsel ve kiiltiirel temelli bir anlayis gelistirmek
gerekiyordu (Moi, 2006:8)

Nygaard'in ifadesi ile Moi'nin iddialarinin kavsak noktalar1 sunlar-
dur: Ibsen, drama ve tiyatroyu idealizmin deli gomleginden kurtararak
modernizmi kurdu ¢iinkii gergekte 19. yiizyildaki diigmanlik, idealizm
ile modernizm arasindaydi ve 19. yiizyilin egemen idealizmine karsi

10 Moi, T., (2006), Henrik Ibsen and the Birth of Modernisim, Oxford University
Press Inc., New York, ISBN: 9780199295876

1 Helland, F., (2000), Melankoliens spill: en studie i Henrik Ibsens siste dramaer,
Universitetsforlaget, Oslo, ISBN: 9788200454342, 8200454347
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Ibsen’in modernizmi, edebiyat tarihine yeni bir katkiy: temsil ediyor-
du. Moi'ye gore; modernizm, gercekgilige karsi degildi. 19. yiizyilin
catismasi, modernizm ile gergekgilik arasinda degil idealizm ile gergek-
gilik arasindaydi. Ona gore Henrik Ibsen’in galigmalar1 neredeyse
modernizmin gelisiminin miikemmel soyagacini olusturuyordu.
Ancak idealizmi bir kavram olarak yeniden ortaya koyan Toril Moi,
diger taraftan da normalde modernizm dedigimiz seyin, 1914’ten bu
yana yasanan tarihsel gelisimin bir sonucu oldugunu gosteriyor ve bu
nedenle, modernitenin, bu nispeten sinirli tanimini, 1870’lere kadar
geriye gdtiirmeyi, anakronik ve tarih dist buluyordu. (Moi, 2006).

Moi’nin katkisi, Ibsen’in modernizminin unsurlarini, yukarida vur-
gulanan unsurlara kargit olarak tanimlamak idi. Bu durumu hem kar-
sithg hem de pozisyonlar: tarif edecek bicimde, Fredric Jameson tara-
findan ortaya atilan bir terimle sdyle tanimliyordu: Ideoloji Olarak
Modernizm'in temsilcileri (Nygaard, 2006).

A Singular Modernity: Essay on the Ontology of the Present
(2002)12 adli kitabinda, Fredric Jameson, ideoloji olarak modernizmi
bir dizi estetik norm olarak ii¢ doktrine dayandirmaktaydi:

- Estetigin 6zerkligi

- Kisisellestirmenin ortadan kaldirilmasi: Bunun pek ¢ok bigimi var-
dir; Kisisel olmayan, Nesnellik ve Yazarin Oliimii

- Dilin 6zerklestirilmesi

Moi'nin bakis agisina gére: Ideoloji Olarak Modernizm, geg
modernizmin degerlerinin, modernizmin daha 6nceki bi¢imleri de
dahil olmak tizere, diger tiim sanat bi¢imlerinin normlar1 haline getiril-
mesiyle kurulmustu (Moi, 2006).

Ideoloji olarak modernizm, Ikinci Diinya Savagi'ndan sonra gelisti-
rilen 6zel bir sanat ve edebiyat estetigi teorisi oldugu i¢in bu dénemin
sanat ve edebiyatina dayanmaktadir: 1945’ten sonra ge¢ modernistler
olumsuza, yokluga ve higlige tapindilar. Dilin basarisizligina duyulan
bu delice ilgi, dilin giicli bir sekilde kiiciimsenmesine yol agtu.
Gergekgilik, yazarin dilin gergekligi sunma yetenegine olan saf inanci-
nin sonucu olarak anlagildi (Moi, 2006).

Ideoloji olarak modernizm, her seyden 6nce sanatin veya estetigin
6zerkligi anlamina gelir. Sanatin sosyal, politik ve dini baskilardan arin-
dirilmasi ve sanatin temelde, sanatla ilgilenmesi gerekir. Bu nedenle,

12 Jameson, F., (2002), A Singular Modernity: Essay on the Ontology of the
Present, Published by Verso, ISBN: 139781781680223
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Ideoloji Olarak Modernizm igin 6zerk sanat, gergekgilikte oldugu gibi
gercekligi aynalayan, yansitan veya tanimlayan degil bagh bagina sanat-
tir. Sanat, kiltir karsitidir ve kendini yansitir. Sanatin 6zerkligi bu
bakis acis1 temelinde tesis edilir.

Dilin 6zerklesmesi ise gercekligin her sunumunun, tabu haline gel-
mesinin bir sonucu olarak; hem gergekgilikten nefreti hem de dile geti-
rilemeyeni, anlamin temsil edilemez imké4nsizligini, mutlak olumsuzlu-
gu vb. acan bir dil sevgisinin desteklenmesi ile gerceklesir (Moi, 2006).

Dolayisiyla estetik bir teori ortaya koymasi agisindan, Ideoloji ola-
rak Modernizm: Beckett'in ve ge¢ modernizmin diger temsilcilerinin
yorumlanmasi agisindan uygun olabilir. Ancak sorun, Ideoloji olarak
Modernizmin temsilcilerinin, bu belirli estetik normlari, zamanda geri-
ye dogru yansitmasidir (Moi, 2006).

Moi, Ibsen’in hem realist hem de modernist oldugunun altin gizer.
Ona gore: Modernizm Ideolojisinin temsilcileri icin bu sadece iki ola-
siliga imkan tanir: Ibsen’i ya modernist olmayan, gergekligi sunmaya
calisan ve ayni zamanda melodramatik entrikalar tireten, donuk, yash
bir gergekgi olarak reddetmek ya da onu kendi estetik ideolojileri i¢in
benimsemek. Ona gore ilki Anglo-Amerikan diinyasinda yaygindir ve
sonuncusu da son yillarda Norve¢'te hakim olmustur.

Moi, Wild Duck (Yaban Ordegi), Rosmersholm (Rosmerler) ve
Hedda Gableri Ibsen’in en iyi oyunlar1 olarak tanimlar. Bu oyunlar;
insanlar arasindaki hassasiyetin eksikliginden kaynaklanan yikimlarla
ilgilenmektedir. Ayrica modernizmdeki izolasyonu, yalmzhg ve anlam
kaybini ustaca ele alir. Boylelikle, ifade ozgiirliigiine ve insanlarin ortak
anlayisina duyulan 6zlemi de ifade ederler. Moi, bu nedenle Ibsen’i
Modernizm Ideolojisi'nin bir temsilcisi olarak anlamanin onu yanlis
anlamak oldugu sonucuna varir. Fakat diger taraftan hemen sunlan
ekler: eger Ibsen’i modernizmin temsilcisi olarak anlamazsak, Rainer
Maria Rilke ve James Joyce gibi 6nde gelen modernistlerin, Ibsen’e
neden bu kadar hayran olduklarini agiklayamayiz. Bu nedenle, yeniden
baslamali ve Ibsen’in devrimci tiyatrosunu Modernizm Ideolojisinin
anakronik kategorilerinin 1s1ginda degil kendisi i¢in anlam tagryan kav-
ramlarin 1s1ginda anlamaya ¢alismaliy1z. Moi’ye gore Ibsen’i ve moder-
nizmi anlamak i¢in anlam tagtyan kavramlar tiyatro ve teatralliktir
(Moi, 2006).

Moi'nin, modernist sanat anlayisina dair goriisii son derece sira
disidir. O tiyatro ve teatralligin sadece modernist resim ve heykelle
degil bizzat sanatla ve hatta modernist yasam deneyimiyle de savas halin-
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de oldugunu iddia eder: Tiyatro ile fiziksel gerceklik ve toplumsal varo-
lus arasindaki temel baglanti, modernizmin temel kavramlarinin ¢ogu-
nun kullanilmasini imkansiz kilmaktadir. Bir dizi eylemi bir mekan ve
zaman cergevesinde sunmak, bir anlati yontemi olusturmaktir.
Dolayisiyla kamusal bir sanat bicimi olarak tiyatro, kiltir acisindan
6zerk olma iddiasinda bulunamaz. Tam tersine tiyatro her zaman kiil-
tiirle ve toplumla iligki igerisindedir (Moi 2006).

Modernizm Ideolojisi temelde tiyatronun diigmanidir. Hem sanat
olarak hem de kurum olarak tiyatroya karsidir. Ama 6te yandan
modernistler, tiyatronun amacinin tiyatronun olanaklarini gelistirmek
oldugu anlayisindan yola ¢ikarak teatralligi bir onur sozii olarak gibi
kullanirlar. Teatrallik; kendine doniislii tiyatro veya her zaman tiyatro
olarak varliginin bilincinde olan bir tiyatrodur (Moi 2006).

Brecht, Artaud ve digerlerine gore Ibsen burjuvayds; kelimelerle,
anlatilarla doluydu, gelenege, geleneksel entrikalara ve modasi ge¢mis
sorunlara bagliydi. Ibsen’in tiyatrosu bedenin degil metnin tiyatrosuy-
du; tiyatronun olanaklarini bu sekilde ifade etme yeteneginden yoksun
bir tiyatroydu. Modernistler arasindaki tiyatro diigmanlari Ibsen’in
fazla teatral oldugunu iddia ediyorlardi. teatralligin dostlar1 ise onun
yeterince teatral olmadigini iddia etmektedirler (Moi 2006).

Moi, Ibsen’in ge¢ modernist okumasinin bir 6rnegini Hellan’da
bulur. 2000 yilinda, Frode Helland, Melankoliens Spill (The Play of
Melancholy) adl, Ibsen’in son dért dramasi iizerine yayinladig: ¢alis-
masinda; Ibsen’in ana karakterlerini, ¢agdas toplumdan ve kalkinma
fikrinden uzaklagmus kisilikler olarak yorumlar. Ayrica bu dort oyunda,
gerceklik ancak bos bir oyun olarak deneyimlenmektedir. Bu sebeple,
Helland’a gore; Ibsen’in son dort dramasi, daha 6nce olusturdugu, dra-
matik bi¢im olan gergek¢i dramaya kars: gikistur.

Moi agisindan, Helland''n bu yorumu, Ideoloji olarak
Modernizm’in temel doktrinlerinden biri olan yazarin 6limi olarak
kisiliksizlesmeye (karakterin siliklesmesi ya da ortadan kalkmasina)
dayanmaktadir. Onun yorumu ayni zamanda; sanatin 6z digiiniimsel
olmasi nedeniyle, estetigin 6zerkligi ve konusulamayan olarak, dilin
ozerklesmesi, anlamin imkéinsizlig1 ve mutlak olumsuzluk 6gretilerini
deifade eder. Ibsen’in son dramalarinda Helland, meta-dramatigi ortak
unsur olarak tammlar. Edebiyat ve sanata iliskin metinler, sanatin ve
sanatginin konumu ve islevini yansitan meta metinlerdir:

Helland'in ¢aligmasinda teatrallik 6nemli bir kavramdir fakat
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metinler sanat olarak, sahneleme ve tiyatro olarak, oyun i¢inde oyun
olarak stattilerini farkli sekillerde sergilemektedirler. Oysa sanat eseri,
kendi kurallarini ve sanat olarak kendi statiisiini tanimlamalidir.

Son oyunlar radikal bir olumsuzlugu ve oyunlar1 bir mesaja indirge-
meye yonelik tim ¢abalar1 azaltan genis kapsamli bir ironiyi ifade
etmektedir (Helland, 2000: akt: Nygaard).

Tim bu yorumlardan hareketle, Moi’ye gore Helland; Ibsen’in son
oyunlarin, ozgiinliigiin imkdnsiz oldugu, modernitedeki yabancilasmanin
bir tiir tiziintiisii olarak anlamustir. Oyunlar, sessizligin esiginde dengele-
nir ve boylelikle olumsuzlugun iistesinden gelmislerdir: Ancak
Helland’in olumsuzluga olan genis kapsaml tapinmasinda bile hayatta
olumlu degeri olan tek sey sanattir. Radikal negatif sanat eserleri yara-
tilir, yazilir ve bununla yaratic1 iiretkenlige meydan okuma ifade edilir.
Bu yiizden, yiiksek modernizmde, sanata tapinma ve ge¢ modernizm-
de olumsuza tapinma birlegmistir (Nygaard 2006).

Ibsen’in hem realist hem de modernist oldugunu ve bu durusundan
hareketle, onu, Modernizm Ideolojisi'nin temsilcilerine karg1 savuna-
cagmin altini ¢izen Moi'nin katkisy, Ibsen’in kendine has modernizminin
unsurlarim, yukarida vurgulanan unsurlara karsit olarak tanimlamaktur.
Ibsen modernizmi; estetigin 6zerkligini iddia etmedigi gibi, dilin
ozerklestirilmesi ve kisisellestirmenin (Karakterin) ortadan kaldirilma-
s1 fikrine de yaslanmaz. Bu nedenle Jameson’in bir dizi estetik normu,
tic doktrine baglayarak tanimladigi Ideoloji olarak Modernizm'’i,
Ibsen’i ya tiimiiyle unutuluncaya dek dondurmak ya da geriye Ibsen
olusundan bir iz kalmayana dek kapsamak ve sogurmak zorundadir.
Ibsen’i Modernizm Ideolojisi'nin bir temsilcisi olarak anlamak onu
yanlis okumaktir. Modernizmin tiyatronun diismani oldugu fikri de
boylelikle agikliga kavusur; kaginilmaz bigimde taklide, dolayisiyla
diinyanin bir tiir temsiliyetine yaslanan tiyatronun, ifade araglar ve
temel iddiasina kargi tesis edilen bir temsil krizi: Modernist duyarlihik
i¢in her seyden ¢ok, tiyatrodaki bu baska varolus bi¢cimi dayanilmazdir.
Moi, Christopher Innes’e (1999) atifta bulunarak; sahnede sunulan
neredeyse higbir seyin, modernist olma umudunun olamayacagin
iddia eder (Moi, 2006: akt: Nygaard).

Ibsen’e dair, Nygaard'n; Moi'nin argiimanlarinin izini siirerek
ylriittiigi tartisma, ana hatlariyla, bize asagi yukari su tabloyu verir:
Ibsen’in pozisyonu hem tarihsel hem de estetik normlar agisindan
muglaktir. O bir taraftan tiyatro ve dramada, modernizmin baglangici-
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n1 temsil eder fakat diger taraftan, Ibsen’in kendisinin modernist olma-
dig1 disiiniliir. Oysa Ibsen kendine has bir modernizm tarzina sahip-
tir. Bunu kanitlamak Moi'nin, tarihsel bir amnezi vakasi olarak adlan-
dirdigr teorik katiligi bagka bir deyisle anaknorizmi agiga ¢ikartmayr
zorunlu hale getirir.

Moi’ye gore; Ibsen, drama ve tiyatroyu idealizmin deli gomlegin-
den kurtarmistir. Modernizmi kurmustur. Ciinka gergekte 19. yiizyil-
daki diismanlik, idealizm ile Modernizm arasindadir. Modernizim ile
Gergekgilik arasinda degildir. Modernizm, gergekgilige kars1 olmamus-
tir. Yine bu sebeple; 19. yiizyilin temel ¢atigmasi ashinda, egemen idea-
lizm ile gergekgilik arasinda cereyan eder. Ibsen’in modernizmi, edebi-
yat tarihine modern, gercek¢i bir katkiyr temsil etmektedir.
Modernizm, 1914’ten bu yana yaganan tarihsel gelisimin bir sonucu-
dur. Buradan hareketle, sinirli bir tanimi, 1870’lere kadar geriye gotiir-
mek anakroniktir. Boylesi, tarih dis1 bir konumun sorunlu ana argiima-
ni; Beckett ve ge¢ modernizmin diger temsilcilerine uygulanan,
Ideoloji olarak Modernizm’in belirli estetik normalarin (estetigin
ozerkligi, kisisellestirmenin ortadan kaldirilmasy, dilin 6zerklestirilme-
si) zamanda geriye dogru yansitilarak, Ibsen’e kadar genisletilmesinde
yatar. Dolayisiyla estetik bir teori ortaya koymasi agisindan, Ideoloji
olarak Modernizm, Beckett'in ve ge¢ modernizmin diger temsilcileri-
nin yorumlanmasi agisindan uygun olabilir. Ancak sorun, bunun
Ibsen’e de uygulanmasindadir. Ge¢ modernistler olumsuza, yokluk ve
higlige inanurlar. Dilin bagarisizhgina duyulan ilgi, dogal olarak dilin
ki¢iimsenmesine yol agar. Gergekgilik, yazarin, dilin gergekligi sunma
yetenegine olan inang, olarak anlagilir. Dilin 6zerklesmesi gergekligin
her sunumunun, tabu haline gelmesinin bir sonucu olarak; hem ger-
gekgilikten nefreti hem de dile getirilemeyeni, anlamin temsil edilemez
imkénsizligini, mutlak olumsuzlugu agan bir dil sevgisinin desteklen-
mesi ile gergeklesir. Gergekten de bu durumun bir 6rnegini; Beckett'mn,
Ingilizce ve Fransizca dillerini eserlerinde kullanisinda, Godin, Godet
ya da Godot’yu énce Ingilizce sonra Fransizca yaziginda, agik olarak
gorlriz.

Fransizca olarak yazmasinin temel nedeni, yabanci bir dilde yazar-
ken, yazma ugragini, diisiincelerini dil yoluyla agiklama tstiinde degil
heniiz tim gizemini ¢6zebilmis olmadig: bir dil karsisinda, siirekli ola-
rak verdigi, ac1 gektiren bir savagim iistiinde yogunlastirma zorunlulu-
guydu. Beckett, Irlandali olmanin, dine agir1 baghlik ve Kutsal Kitap’t
yasam yolu se¢mek anlamina geldigi bir ailenin, ¢ocugu olarak diinya-
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ya gelmistir. Baglangicta s6z vardy, diye baslayip, bastan sona dek s6z-
ciiklerin egemenligini anlatan Kutsal Kitap’in sozciik’iinden uzaklas-
may1 segen Beckett, dinsel i¢ ¢atigmasini dinsizlige vardirdigr asamada
“sadece sozciikler”, bagka bir sey yok, diyerek sozsiizligii vurgulamis-
tir. S6z, Beckett’te bir zaman oldiirme aracidir. Sonunda s6z de yitecek
ve oyunlarinda sessizlik egemen olacaktir (Essin, 1961, akt: Birkay,
1990).13

Opysa Ibsen’in son dort oyunu; insanlar arasindaki hassasiyetin eksik-
liginden kaynaklanan, yikimlarla ilgilenmektedir. Ayrica modernizmdeki
bireyin yalitilmighgini, yalnizligini ve anlam kaybini kederli bir ustalik-
la ele alir. Boylelikle, ifade 6zgiirliigiine ve insanlarin ortak anlayisina
duyulan 6zlemi, uzintiyle ifade ederler. Ibsen’i Modernizm
Ideolojisi'nin bir temsilcisi olarak anlamak, onu yanlis anlamaktir fakat
diger taraftan Ibsen modernizmin temsilcisidir.

Szondi'nin, Ibsen’e yonelik elestirisi ise teatrallik tizerine kurulu-
dur. Ona gore Ibsen’in dramalari yeterince teatral degildir. Szondi’ye
gore drama kendini kaptirmadir. Bu bakis agisi, oyun yazarinin dram-
da bulunmadig1 yoniindeki modernist anlayisa dayanir. Szondi'nin ifa-
desiyle: Oyun yazar1 konusmaz, tartismayi baglatir. Ve drama yazilmaz,
kurulur. Dramada konugulan tiim satirlar ifsadir. Baglamlarda konusu-
lur ve orada kalirlar. Hi¢bir sekilde yazardan geliyormus gibi algilan-
mamalidurlar (...) Tiyatro seyircisi bir gézlemcidir. Sessiz, elleri bagl,
diger diinyanin etkisiyle sakatlanmis (Szondi 1987).

Bu kosulu yaratabilmek igin oyuncu rol iligkisinin acik ve goriiniir
olmamas: ayrica oyuncu ile karakterin, tek bir kisilik yaratacak sekilde
birlesmis olmasi gerekir. Elbette bu, teatralligin oyuncularla seyirciler
arasindaki bir iligki olarak tanimlanmasi anlamina gelmez. Teatrallik
sanat eserinin, dramanin veya tiyatronun i¢indeki bir oyundur. Drama her
zaman Onceliklidir, i¢sel zaman1 daima simdidir. Dramada zaman, sim-
diki zamanda mutlak, dogrusal bir sekans olarak ortaya ¢ikar. Drama
kendi zamanni iiretir. Gelecegin tohumlarini igerir ya da bagka bir deyis-
le gelecege gebedir: Dramayr miimkiin kilan ilke; kendi zamanini yarat-
masinda ve kokleri kisilerarasi iligkilere dayanan, diyalektik yapidadir
(Szondi 1987).

Szondi i¢in kisiler arasi iliski sadece diyalog ile agiga ¢ikar, diyalo-
gun dogal ortamu bu iligkidir: Drama’da diyalogun veya kisilerarasi ile-

13 Esslin, M., (1961), Theatre of the Absurd, akt: Birkay, T., (1990), Anchor
Books, New York
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tisimin mutlak hakimiyeti, dramanin yalnizca kisileraras: iligkilerin
yeniden tretilmesinden olustugu ve yalnizca bu alanda neyin parladi-
ginin farkinda oldugu gercegini yansitir (Szondi 1987).

Sonug olarak dramanin kokeni diyalektiktir. Drama diyalogda yani
konusma olarak kendini gosteren, kisileraras: diyalektikte, bu diyalek-
tik araciligs ile var olur. Dramay1 diyalog tasir. Drama ancak diyalog
miimkiin oldugunda mimkiindiir. Szondi, Ibsen’i béylesi bir teorik
bakistan hareketle elestirir. Szondi'nin goriisiine gore:

Ibsen, geleneksel dramatik bigime karsi, elestirel bir durus sergile-
medi. Biiyiik 6lgiide, 6nceki ustaligi nedeniyle sohrete kavustu. Ancak
bu digsal mitkemmellik, dramadaki i¢sel krizi maskeledi
(Szondi,1987).

Igsel krizin nedenini ise Ibsen’in dramalarindaki tematigin; her ne
kadar bir eylemin varhigina bagli olsalar da aslinda, gegmise ve bireyin
derinliklerine itilmis olarak kalmalariyla agiklar. Szondi'ye gore;
Ibsen’in tematigi: Yalnizca bu yabancilasmis ve yalmz figiirlerin, en
igteki varhiginda evindedir. Bu da onlar1 dogrudan, dramatik bir sekilde
sunmanin imkéansiz oldugu anlamina gelir. Beckett, modern drama ve
tiyatronun krizini ve 6liimiinii sunan, oyunun sonuna ve umutsuzluga
dair karamsarlig1 ve olumsuz duyguyu ifade eden, uzun oyun yazarlar,
serisinin son 6rneklerinden yalnizca biridir. Kriz, Ibsen ile baglad: ve
onu Chekhov ve Maeterlinck takip etti. ( ... ) Chekhov’un oyunlari ara-
sinda belki de en kapsamlisi olan Ug Kiz Kardes, anilarla sarhos olan ve
gelecek hayalleri kuran, yalniz bireylerin bir sunumudur (Szondj,
1987).

Ayni sekilde Maeterlinck’in ilk ¢aligmalar1 da Szondi tarafindan,
insanhgm sonsuza kadar belirsiz olan bir kadere bagimhihigini, dramatize
etme girisimi olarak tanimlanir ve bu eserlerde, kaderi 6liimle temsil
edilen insanin, durgun hayati 6ne siirilir. Sahneye yalnizca 6liim
hakimdir. Beckett'e geldigimizde (Godot’yu Beklerken); varliklarn,
varligimi dogrulamak igin bos konusmalardan baska hicbir seyin kalma-
digin1 goriiriiz. Beckett'in tanrisi sadece gizli degil ayni zamanda siipheli-
dir:

Fakat yine de Godot’yu beklemek miimkiin olur. Peki nasil?

Surekli sessizligin ugurumuna dogru itilen, oradan tekrar tekrar
ama biiytik ¢abalarla kurtarilan bu i¢i bos sohbet, hila bu bos metafizik
mekanda, onu dolduran her seye 6nem veren bir mekinda, tanrisiz
insanin 1stirabini ortaya koymayi bagariyor. Elbette bu diizeyde drama-
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tik bigim, artik herhangi bir elestirel geliski icermiyor ve konusma artik
bu tiir ¢eligkilerin tistesinden gelmenin bir yolu degil. Her sey diyalo-
gu, bir biitiin olarak bi¢imi, insan varolusunu harabeye ¢eviriyor.
Olumsuzluk (anlamsiz otomatik konugma ve yerine getirilmemis dra-
matik bigim) artik ifadenin tek kaynagidir. Ortaya cikan sey, askinliga
ihtiya¢ duyan ancak bunu bagaramayan, bekleyen bir varhigin, olumsuz
durumunun bir ifadesidir (Szondi 1987).

Her sey olup biterken:

Fuchs diisiindii: Eski sozliiklere ait fantastik, teatral ve absiird gibi soz-
ciikler, gerceklik karsithgini iceren anlamlariyla, bu durumu agiklamaktan
acizlerdi. Ve zihninden siiratle, bir dizi tuhaf diisiince gegti. Oznelligin
sembolik yapilandirihisy, insanin sonu, varligin metafizigine saldiry, yazarin
oliimii, simiilakrlar, meta anlatilarin yikimi... Temsil krizininin ifade
araglari! Derken bir taksi yavasladi, duracakmus gibi hafifce Fuchs’a yonel-
di sonra birden, vaz gecti; aceleyle uzaklasip, gozden yitti. Yagmur hizlan-
mis, aracin isiklart da goriinmez olmustu. Tiyatronun onii, neredeyse
bostu.
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3
Babalik ve Ogulluk

Modernizm kavrami Moi'de, Ibsen’in hem Kierkegaard hem de
Nietzsche ile bariz paralelliklere sahip olan, karamsar veya anti-idealist
modernlik yorumunun bir ifadesidir (Nygaard, 2007). Buna bagl ola-
rak Moi, Szondi'nin, Ibsen’in dramalarina iliskin yorumunu; bir
Modernizm Ideolojisi temsilcisinin, anakronik, tarih digi, yanhs yoru-
mu olarak degerlendirir. Oysa Nygaard; Szondi’nin Ibsen yorumunu
sadece, modernitenin sonuglarina iliskin tartismaya yapilan birgok kat-
kidan yalnizca biri olarak ele alir.

Szondi'nin diyalogun sonu ve dramin kriziyle ilgili tanimini da;
Sennett’in kamusal insanin diisiisii ya da Habermas'in kamusal alanin
elestirel diyalogdan, kiiltiirel tamamlanmaya dogru yeniden yapilandiril-
mast seklindeki, benzerlikten yola ¢ikarak tanimlayan Nygaard, hepsi-
ni de 19. yiizyilin, Ibsen doneminin ya da daha genel anlamda moder-
nite olarak tanimlanabilecek bir donemin genel yorumuna katki olarak
degerlendirir. Ayni sekilde Frode Helland'in, Melankoliens Spill (The
Play of Melancholy), Melankoli Oyunlari: Henrik Ibsen’in Son
Dramalar1 Uzerine Bir Caligma kitabinin da benzer bir paralellikle, 19.
yuzyildaki degisimlerle birlikte, modernite anlayisina bir katki sundu-
gunu iddia ediyor. Helland’mn 6nermesinin ashnda Ibsen ve Ibsen’in
dramalar1 agisindan, modernitenin sonuglar1 oldugunu vurgulayan
Nygaard, modernitenin iki yorum tarzi arasinda ayrim yapan Helland
gibi distniir ve baz filozoflarin bakis agilarnin simiflandirilmasina
gore olusturulan bu yorum tarzlarini, eklerle genisleterek, iyimser ve
kotiimser olarak adlandirir:

Helland, modernitenin iki yorum tarzi arasinda ayrim yapryor; biri
iyimser, digeri kétiimser. Iyimserler arasinda Kant ve Hegel'den bah-
sediyor, ben de Marx ve Durkheim ekleyecegim, o da kétiimserler
arasinda Nietzsche ve Kierkegaard’dan bahsediyor, ben de Weber'i
ekleyecegim (Nygaard, 2007).

Dolayisiyla Nygaar'da gére Moi'nin modernizm anlayisi, Ibsen’in
hem Kierkegaard hem de Nietzsche ile bariz paralelliklere sahip olan,
karamsar veya anti-idealist modernlik yorumunun bir ifadesidir. Bu
nedenle Szondi’ye kiyasla, karamsar cephede yer alanlar, Ibsen’e, idea-
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listler ya da iyimserler hilafina, daha yakin durur.

Ibsen farkli sebeplerle, bir kisim yorumcu tarafindan; Modernizm
Ideolojisi'nin temsilcisi, modern bir idealist olarak okunurken, bagka
yorumcular tarafindan, gergekgi, erken dénemin, kurucu modernisti
olarak tanimlanir. En buyiik fark; onun karakterlerini yaratirken ya da
temalarini segip, islerken kurdugu diinyay, derin bir hiiziinle sarmala-
yacak olan karamsar giizergahi tercih etmis olusunda ortaya ¢ikar. Bu
yol dahi, bash bagina, modernligin bir isaretidir ve kesinlikle idealistce
bir bakis igermez. Moi, Szondi ve Helland gibi farkl bakis agilarinin
temsilcilerine gore ise modern dramanin babasi Ibsen, oyunlarinda
giderek daha anti-idealist ve karamsar hale gelmistir. Nygaard igin
bunun nedeni; Ibsen’in, Napolyon savaglarindan sonra erken modernite-
nin dramatik degisikliklerini diger Avrupalilar’m ¢ogundan daha erken ve
daha giiclii bir sekilde deneyimlemesidir. Ayrica Irlanda’dan gelen Ibsen
radikal degisim donemlerinde, degisimin merkeze gore cevrede daha giiglii
ve dramatik olarak yasandiginun tipik bir 6rnegidir.

Szondi'nin artik ¢ok iyi bildigimiz drama yorumu; dramanin diyalog
olarak ortaya gikan, kisileraras: diyalektik oldugu, Giles’e gore pratik bir
regete, yorumcular ve elegtirmenler tarafinda hizla benimsenen bir for-
miilasyon ya da bir spesifikasyon bagka deyisle, bir tiir teknik sartna-
medir. Dolayisiyla Giles, Szondi'nin parlak basarisinda gergekte bir
kusuru igaret eder. Szondi'nin formal bakig a¢is;; onu dramanin ne
olmasi gerektigine iliskin yorumunda pratik ve uygulanabilir kilmig
fakat ayn1 zamanda zayiflatmugtir.

Benzer bir noktay: Nygaard da isaret eder ve Szondi'nin argiimani-
n1 Nygaar da oldukga bigimsel bulur. Ancak bu bigimcilik elestirisi,
Giles’den fakli olarak Nygaard'da bagka bir agiklamayla ortaya ¢ikar.
Evet, Szondi bi¢cimcidir ne var ki bu, onun daha temel noktasi olan
drama yorumuna dayanmakta, bu yorumundan kaynaklanmaktadir.
Szondi'nin, Ibsen’e (ve diger kanonik yazarlara: Chekhov, Strindberg,
Hauptmann, Maeterlinck) yaklagimi da yine ayni sebeple formaldir.
Ayrica Szondi, Ibsen’in dramasindaki krizi, genel, tarihsel bir krizin ifa-
desi olarak yorumlar. Fakat Nygaard, Szondi’nin yorumbilimsel yonte-
mini, temelde modern olarak tanimlar. Szondi bir eserde; bigim ile ie-
rik arasindaki, bir metnin tizerine insa edildigi tarihsel zemini ortaya ¢ika-
racak gerilim anini arar. Bagka bir deyisle; modern drama, modernligin
dramint ya da modernitedeki dramatik, tarihsel degisimleri ifade etmekte-
dir. Ozetlemek gerekirse; Nygaard, Szondi’yi belli bir agamaya kadar
bi¢imci bulur ve onun bu yorum tarzinin, Ibsen’i anlamakta 6nemsiz
oldugunu disiiniir. Boylece tarihsel kosullarin belirledigi, oldukga gar-
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pic1 bir Ibsen yorumu ¢ikar karsimiza:

Tiyatro i¢in dramalar degil pazar icin kitaplar tretiyordu ve kitap
pazarinda dramatik yapismin epik olup olmamasinin hicbir 6nemi
yoktu. Ancak 6te yandan oyunlar1 Avrupa’nin her yerindeki tiyatrolar-
da sahnelendi ve modern dramalarinin krizi, modernitedeki tiyatrolar
icin ve tiyatrolarla yavas yavas azalan izleyici kitlesi arasindaki iliskide
de bir kriz olacakti. 19. yiizyilin sonu ayn1 zamanda modern tiyatronun
da sonu ya da 6liimii ve tiyatronun yeniden teatrallestirilmesi ¢agrisiy-
di. Ibsen’in 6ldiigii 1906 yilinda, onun tig¢ oyunu yeni tiyatronun en
onemli ii¢ temsilcisi tarafindan sahnelendi. Modern tiyatronun 6limd,
modern dramanin babasi Ibsen’in yeni bir sahneleme tarziyla isaret-
lendi. Bu nedenle Ibsen, Toril Moi'nin iddia ettigi gibi kesinlikle
modernist tiyatronun babasi degildir (Nygaard, 2007).

1863-1864 yillarinda, kamusal alanin elestirel diyalog ve tiyatrodan;
tiiketime ve modern kitap pazarimin dogusuna dogru yeniden yapilandi-
gina isaret eden Nygaard, modern piyasa ekonomisinin déniisiimiini
yalniz New York’taki tiyatro isletmeleri tizerinden degil bu sosyo-eko-
nomik kosullarin belirledigi bir Ibsen 6ykiisti tizerinden de okuyarak
su sonuglara varir: 1863-1864’te Norve¢'te dort halk tiyatrosundan
tci iflas etmistir. Bunlardan biri Ibsen tarafindan yonetilmekte ve
Ibsen yonetmen ve tiyatro yoneticisi olarak on ig¢ yili agkin, pratik
calismanin ardindan 1864’te uygulamali tiyatrodan ayrilmaktadir.
Ustelik bir daha geri dSnmez. Ibsen, 1864 ten itibaren sadece basilacak
kitaplar yazmaya baglayacaktir. Yani Iskandinavya ve Avrupa’da hizla
buytiyen bir pazar igin... Sanat, piyasada satilacak bir metaya doniis-
mektedir (Helland 2000, akt: Nygaard, 2007).

Szondi’den hareketle, modern dramada diyalogun gerilemesi genel
olarak kigilerarasi iligkilerin azalmasinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar.
Dram yikilmaya baglar ¢iinkii diyalogun igleyen yapisini olusturan, kisi-
ler arasi iligkilerin diyalektigi, elestirel bir kamusal alanin ve bir kamu
kurumu olarak tiyatronun varhiginin temelini olusturmaktadir. Kamu
insanimin yikilmast ve kamusal alamin yeniden yapilanmas: ile birlikte
tiyatrolar seyircisiz kalir ve yerini kitaplar ile isaretlenmis kitaplar alir
(Habermas, akt: Nygaard, 2007).

Sonug olarak; ge¢ modernlerle erken donem modernlerin, Ibsen ve
Becket'in arasindaki teorik siireklilik ve benzerlik, babalik ve ogulluk,
Nygaard’a gore bir gelisim ¢izgisini isaret etmedigi gibi aksine tiimiiy-
le farkli donemlere ait, modernlik deneyimlerindeki kismi paralellikle-
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re dayanir. Her iki kusak i¢in de modernizim, modernitedeki krize verilen
bir tepki olarak, zaman zaman ana konusu olumsuzluk olan, ortak bir
tematik ile ancak farkli bicimlerde ortaya ¢ikmugtir:

Beckett’in dramalarinda, paralel bir olumsuzluk sundugu iddiasi,
ayn sekilde, Tkinci Diinya Savagi'ndan sonra ge¢ modernitenin geri-
leyisiyle ilgili dramatik deneyimine dayanmaktadir. Tipki moderniz-
min daha 6nceki temsilcilerinin Birinci Diinya Savasr’ndan sonraki
yillarda, dramalarinda olumsuzlugu dile getirmesi gibi (Nygaard,
2007).

Bagka bir deyisle; Szondi, Ibsen ya da Becket’in, herkesin ve diger-
lerinin modernite deneyimleri, bir siireklilik icinde degerlendirileme-
yecek, bir ardillik beklenemeyecek kadar farklilik gosteriyordu.
Dolayustyla, krize verilen bir tepki olarak modernizm, elestirmen ya da
yazarlarin kisisel tecriibeleri ile ciddi bi¢imde ilgiliydi. Modernitenin
tipik 6zelliklerinden biri, bu akigkanlikti. Fakat teori bir noktaya kadar
her seyi esitler. Bakis agis1 ayrihiktan ziyade paralellige odaklanir ve bu
g6z yamilmasi, hi¢ tagryamayacak olsa dahi, tiim bir modern ¢ag1, bu
caga ait elegtirel ve estetik yaklagimlari, benzerlik bir merceginin altina
yerlestirebilir. Postdramatik tiyatronun bize 6grettigi bir diger husus
da budur.

Peki, modernizm ne zamandi?

Modern sozctigi, bir terim olarak 16. yiizyil sonlarinda duyulmaya
basladiginda simdi s6zctigiiyle asag yukar1 esanlamli kullaniliyordu ve
her durumda, o dénemi, ortagag ile kadim zamanlardan ayirmaya yari-
yordu. Jane Austen’in zamanina gelindiginde, o bu s6zciigii karakteris-
tik bir sapmayla kullanabiliyor, (Ikna romaninda) onu bir degisme,
hatta belki iyilesme hali olarak tanimlayabiliyordu ama 18. yiizyildaki
cagdaslar;, modernlestirme, modernizm ve modernist soézciiklerini,
Austen’da gordugimiiz ironi olmadan, yenilenme ve iyilesmeye isaret
etmek igin kullandilar. 19. yiizyila gelindiginde ise sozciik daha genis
olgiide olumlu ve ilerici bir ¢agriggm kazandi; Ruskin’in Modern
Painters adli kitab1 1846°da yayinlandi ve Turner, dogaya sadakatteki
belirgin gincellik niteligini gostermesinden dolayr modern ressamin
tipik 6rnegi sayildi (Williams, 1989)14

14 Williams, R., (1989), Politics of Modernism: Against the New Conformists,
London [England], by Verso, ISBN:, 0 86091-241-8, Part: 1, When was
Modernism?, Cev: Belge, T., U., 2017/ skopbiilten


https://www.e-skop.com/skopbulten/032017
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Her sey olup biterken:

Dusarida higbir sey yoktur, igerde kimsecikler bulunmaz. Herkeste bulu-
nan, insana 6zgi bir hiiner olsa da ozne olarak bilinen i¢ alan artik isin
esasint olusturmamaktadir. Artik 6zne dilde bir isarete veya toplumsal bir
tertibe indirgenmistir. Ozne, yerini isgal eder ama kendisi bosaltilmistir.
Islak kaldirimda Fuchs'un adim seslerine, uysalca eslik eden, bu diistince-
lerdi. Taksi beklemekten vazge¢mis, yiiriimeye karar vermisti. Iste o an, yol
kenarina birikmis yagmur sularini isitan ve onlarin, olduklarindan daha
da derin goriinmelerine yol agan, sart ayin, canli 15181 parladi. Neredeyse
modern, umulmadik bir pariltiydi bu... Fakat artik betimlemek miimkiin
degildi. Ciinkii biitiin sozciiklerle, biitiin goriintiiler tuhaf bigimde ortiis-
miiyor, havada, yavas yavag, sanki ¢atirdayarak birbirlerinden ayriliyor,
arada birlegseler de yeniden, cabucak kopuyorlardi. Atmosferde kimsenin
onceden tatmadig, hos bir basibosluk dolaniyordu... Sesler susmustu.
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4
Williams: Modernizm ne zamandi?

Williams'in, Profesér Gwyn Williams'in kitabindan (Galler Ne
Zamand1?) 6diing alarak, kendi konugmasini adlandirmak icin kullan-
dig1 Modernizm Ne Zamandi? baghgy, ideoloji olarak modernizim
(Jameson) meselesinin, estetik boyutunu, tarihsel perspektif bagla-
minda ele alarak degerlendirir ve Williams, bunu yaparken niye tarih-
sel yontemi tercih ettigi hususunu yamtlar. ¢iinkii tarihsel bakis her
zaman, ideolojik bakigin yolunu agar.

Hatirlayacagimiz tizere; Nygaard'mn sorusu, kronolojik anlamin éte-
sinde disiniildigiinde de Ibsen’in, Beckett'den once mi yoksa gercekten
sonra mi oldugu ve Beckett'in da onun takipgisi olup olmadigy, baska bir
deyisle Ibsen’in, sahiden modernizmin babast sayilip sayilamayacag idi.
Bu soru Moi'nin, Ibsen’i modernizmin babasi olarak gostermek ve
yanitlamak tizere, formiile ederek yola ¢iktigi: Baudelaire, Flaubert ve
Manet modernizmin babalari olarak kabul ediliyor ise neden Ibsen olma-
sin? tezi ile kismen kesisiyordu. Fakat Moi'nin yaklagimmna goére
Ibsen’in statiisii belirsiz kalmugt: ¢iinkii ideoloji olarak modernizm, geg
modernizmin degerlerinin, modernizmin daha 6nceki bigimleri de
dahil olmak iizere, diger tiim sanat bi¢imlerinin normlar1 haline getiril-
mesiyle kurulmustu. Dolayisiyla Nygaard'n; Moi argiimaninin izini
surerek yuruttiigii kars: tartisgma, onun ana hatlariyla, tam bu noktada
kesisiyor, Ibsen’in pozisyonunun hem tarihsel hem de estetik normlar
agisindan muglak oldugu, Ibsen’in bir taraftan tiyatro ve dramada,
modernizmin baglangicini temsil ettigi fakat diger yandan, Ibsen’in
kendisinin, bizzat modernist olmadigi diisiincesinin merkezinde
bulundugunu kabul ediyordu. Genel kanaati su yonde idi: Oysa Ibsen
kendine has bir modernizm tarzina sahiptir. (Nygaard, 2007)

Ne var ki hemen ayn1 noktada Nygaard'in itiraz1 da bagliyordu.
Gergekte Nygaard'in reddiyesi iki boyutluydu ve Moi'nin tezini kanit-
lamak icin 6ne siirdiigii ve tarihsel amnezi vakas: olarak adlandirdigy,
anaknorizm teshisini kapsiyordu. Bu tarih dis1 konumun ana argiima-
ninin bir yoniiniini yani: Beckett ve ge¢ modernizmin diger temsilci-
lerine uygulanan, Ideoloji olarak Modernizm'in estetik normalarinin
zamanda geriye yansitilarak, Ibsen’e kadar genisletilmesinde, baska
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deyisle, estetik bir teori ortaya koymasi ve Beckett’in ve ge¢ moderniz-
min diger temsilcilerinin yorumlanmasi agisindan uygun olabilecegini
kabul ediyor ne var ki bunun Ibsen’e de uygulanmasinin kusurlu sayil-
masi gerektigini iddia ediyor idi. Ciinkii nihayetinde Ibsen’in son dort
oyunu insanlar arasindaki hassasiyetin eksikliginden kaynaklanan, yikim-
larla ilgilenen, modernizmdeki bireyin yalitilmighgini, yalmizhigini ve
anlam kaybini ele alan The Play of Melancholy oyunlariyds.

Boylece Nygaard'in fikri; onu (Ibsen’i) Modernizm Ideolojisi'nin
bir temsilcisi olarak anlamanin evet, yanhs fakat diger taraftan moder-
nizmin temsilcisi olarak anlamamanin da yanlis oldugu cephesine yer-
lestiriyordu. Bu sebeple tarihsel perspektif; modernizmin hangi sinira
dek geri gotiirtilecegi ya da hangi noktada terk edilecegi hattinda, kar-
sit argiimanlara sahip olsalar da gergekte Nygaard ve Moi’yi bir anlam-
da birlestiriyor, hat boyu, bu birlesmenin ayn1 zamanda ¢eliskili pozis-
yonunu yaratiyor. Ornegin; Szondi'nin modernizminin ne zaman ve
nasil oldugu sorusu da hem dogrudan hem de dolayh olarak, 6zgiin bir
yasam tecriibesinde, bir edebiyat elestirmeni kimligi ile; onun yazarla-
ra kars elestirel fikirlerinin ruhunu olusturuyor ve icinde yer aldig
tarihsel atmosfer, bir dizi perspektif yaratarak, modern tiyatroya iliskin
temel tarzini, bakisini belirliyordu. Boylelikle tarihsel perspektifin bir
neticesi olarak ortaya ¢ikan politik ve ideolojik boyuta ayrica bir tiir
kisisel deneyimden dogan, sosyoloji kaynakl fakat 6zgiin psikolojiler
de ekleniyor, giderek genisleyen bu dalgali halka, sanatgilar ya da eles-
tirmenler tizerinden, genis topluluklara, yasamlar olarak yayilabiliyor-
du.

Elbette, bilhassa Bat1 diinyasinin, sosyal, estetik, ekonomik vb. bir
dizi kavrama iligkin, siiratli bir degisimden ge¢mekte oldugu bu siireg,
bizi nihayet; karakterin 6nce yokluguna bagka bir ifadeyle ise 6liimiine,
hatta bir tiir imhasina gotiirecek sekilde, hizla ve derinden isledi. Baty,
tarihsel, kiiltiirel, ekonomik ya da insani anlamda dolup bosalds, cevre-
sine sizd1 ya da uzak diyarlara tagt: fakat drama ve teatral olan arasin-
daki gerilim tizerinden de hem metin hem uygulama baglaminda par-
calandy; kronolojilerle yenilendi, edebiyat ve tiyatro sanatinin, kadim
kanonik yapis, ekler ve eksiltmelerle bagka bir diinya, temsiliyetsizligi
icinde dogan, soyut, zihinsel, ykiisiiz bir diinya kurup, bunu aktarma-
y1 bagardu.

Simdi, Fuchs’un ortaya attigini farz ettigimiz; Beaver’in, gerekten
oliip 6lmedigi, probleminin 6ncesi ya da sonrasina, hepimiz igin yeni



43

bir muamma birakilmigti: Beaver bir modern olarak nasil yagadi?

Kendi varolusunun, modern ve postmodern dénemlerine —bir tel-
evizyon dizisi olarak dogup sahneye tagindig: siirece- takip edilebilir,
kronolojik, bir 6ncelik ya da sonralik tagiyan, 6zel bir yagsam izi biraka-
bildi mi?

Williams (1989)’in, modernizm dnini sabitlemek diye ifade ettigi
bu siire¢ yine onun ifadesi ile ¢ogunlukla segici bir gelenegin isleyisini tes-
his etme meselesinde diigiimlenir. Fakat elimizdeki terim, 16.ytizyil son-
larindan baglayarak bu giine gelen ve yol boyu degisime ugramus bir
ierikle, oldukea farkli agilardan ele alinip, degerlendirilebilecek bir 6z
ihtiva eder. Dolaysiyla aslinda esas sorun Modernizm nedir? cephesi-
ne kaymaya hi¢ gerek kalmadan, ondan ziyade, modernizmin bazen de
modern olanin, bakig agilarimizin tamamini birden kargilayabilecek, bu
yolla da bir tiir sabitleme, sinirlama problemine yol agan; tarihsel ve
sosyolojik icerikleri barindiran bir metafor, neredeyse zamanda olus-
mus prizmatik bir etki olusunda diigiimlenir. Ciinkii segici gelenek de
stiratle 6lgiit degistirmektedir. Ve bu durum 6rnegin Nygaard'da,
Moi’nin tezine karsi; Ibsen’in modernizmi, edebiyat tarihine modern, ger-
gekgi bir katkiyr temsil etmektedir. Modernizm, 1914’ten bu yana yasanan
tarihsel gelisimin bir sonucudur. Buradan hareketle, simrly bir tanim,
1870’lere kadar geriye gotiirmek anakroniktir, tirinden bir smnir itirazi-
na yol acarken; Williams’da, sanatin toplumsal gelismelerin habercisi
ve tamigl oldugu Romantik kabulii ile yola ¢ikildiginda, bu durumun,
farkli yazarlar araciligy ile edebiyata olan olumlu yansimalarinin, apagik
bi¢imde gormezden gelindigi ve s6z konusu isimlerin, kasten modern
sayllmadiklari itiraziyla formiile edilir:

Romantiklerin galebe ¢alan sanat tanimini kabul edersek, yani sana-
tin toplumsal degisimin habercisi, 6nciisii ve tamig1 oldugunu varsayar-
sak, sunu sorabiliriz; sosyal realizmde yapilan olaganiistii buluglar;
18407lardan bulusglar; 1840’lardan itibaren Gogol, Flaubert ve Dickens
tarafindan kesfedilip yetkinlestirilen, mecaz hikimiyeti ve gorme eko-
nomisi gibi gelismeler, neden, modernizmin geleneksel isimleri sayilan
Proust, Kafka ya da Joyce'un 6niine ge¢mesin? Genel kabule gore ilk
saydigimiz yazarlar sonrakilerin yapitlarinin ortaya ¢ikmasini miimkiin
kilmiglardir — Dickens olmasa Joyce da olmazdi. Ama modernizm kav-
raminin bu versiyonu, biyiik realist yazarlar1 disarda birakarak, sanayi
kentinin yeni toplumsal formlarini kavramaya yarayacak koca bir s6z
dagarini ve s6z sanatlar1 yapisini nasil icat edip dizenlediklerini gor-
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mezden gelmektedir. Ayn1 sekilde resimde de 1860’larda empresyo-
nistler modern Paris yagamini yorumlarken ona uyacak yepyeni bir viz-
yon ve teknik tanimladilar ama gelenege dahil edilenler tabii ki yalniz-
ca post-empresyonistler ve kiibistler oldu (Williams, 1989).

Dolayisiyla, bu hususta, elimizde daima, benimseyecegimiz ya da
reddedecegimiz birden fazla tanim ve yaklagim bigimi vardir. Ve teri-
min eserlere yansimasi da giderek, ironik ve naif olandan, yani simdiki
zamandan, dnce ve daha belirsiz bir 0 zaman vaktine dogru kayar.
Ornegin Williams, Jane Austen’mn, Persuasion (1817) romaninda, bu
sozciigii (modern) semantik agidan, karakteristik bir sapmayla, bir
degisme, hatta iyilesme hali olarak kullandigina isaret eder. Olduk¢a
yalin, olabildigince yiizeyde fakat yine de bilingli ve secilmis bir kulla-
nimdir bu. Staphesiz bir terimi kullanmak herhangi bir eseri nasil, o
terimin ya kendisine ya da imasina doniistiirmeye yetmeyecek ise; hig
kullanmamak da tersi bir sonug vererek yani eseri kendi tiirii ve anlamu
ile mithirleyerek terimin ziddina dontistiirmeyecektir. Fakat tarihsel
gecis donemlerine has bir istisna ile... Bu kullanmalar ya da kullan-
mamalar siire¢ iginde, sézctigiin anlam evrenini olusturup, gelistire-
ceklerdir.

Persuasion (fkna), Jane Austenin 1818’de &liimiinden sonra
yayinlanir. Yaygin olarak o6zetlendigi sekliyle hikiye, Frederick
Wentworth adinda, geng deniz subayina 4sik olan Anne Elliot'un duy-
gusal kararlar1 ve kendi hayatina iligkin, iradi adimlari merkezinde
sekillenmektedir. Statii, gelenek, ailevi degerler ve ask gibi kavramlar
catismalarin siirdtigii, tematik gercevenin ana konularimi olusturur.
Roman boyunca hem ince hem de sagduyulu, geng bir kadin olarak
karakterize edilen Anne’den okuyucunun beklentisi de git gide, hepi-
mize 6rnek olugturacak, tatmin edecek, kadim fakat cesur bir karar ver-
mesi yoniinde olacaktir. Ne var ki Anne, olaylarin akisi i¢inde, toplu-
mun beklentileri ve ailesi ile arkadaglarnin miidahalesi nedeniyle
Frederick Wentworth’ten ayrilir. Belli bir siire sonra Anne Elliot ailesi,
mali giigliikklerle kars1 karsiya kalacak ve bunlar1 asmak konusunda son
derece yeteneksiz olan aile yine gevrelerinin etkisiyle yasantisini top-
yekin degistirecektir.

Sekiz yil sonra Frederick Wentworth, Anne’in hayatina yeniden
girer. Yiizbag1 olmustur. Varlikly, giiclii ne var ki —sonradan Oteki diye-
cegimiz anlamda- bir yabancidir. Bir nevi moderndir. Vekillik déne-
minde, 19. yiizy1l Ingiltere’sinde gecen Persuasion, Austen’in edebiyat-
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¢iiginin giiglii ironisinden, kuvvetli izler tagir, bugiin bize olduk¢a
masum ve biraz da biyiilii gelebilecek bu karakter, yasam veya duygu
izleri, kendi déneminde yine de kendi donemini i¢indeki okuyucuyu
bazi gergeklere ikna etmek igin oldukga yeterlidir:

Cagdas okuyucular Persuasion’1 askin ve ikinci sanslarin ebedi tem-
sili nedeniyle takdir ediyor. Romanin kalici gekiciligi, toplumsal baski-
larin sonuglarini, kahramanin gelisimini ve kendini kesfetmesini tasvir
etmesinde yatmaktadir. Mutluluk sorunu ve basta Ingiltere’deki sosyal
degisim konular1 olmak iizere Austen’in etkilerini ortaya koyar. Ailenin
rolii, Romantizm ve Romantik giir ve kadin kahramanlar Elizabeth
Bennet ile Anne Elliot’un kargilagtirilmasi... Romanin sonunda Anne
nihayet Wentworth’a kars1 diiriist olur. Onu sevmekten asla vazgeg-
medigini ve hil4 onunla ge¢miste evlenmemekle, dogru karari verdigi-
ne inandigini sdyler (Clerks, 2015).15

Bir bakima; agkinin pesinden kosup felakete ugrayacagindan ya da
agkina teslim olup felakete ugrayacagindan, hi¢ degilse Frederick
Wentworth ile yeniden karsilastiginda askina yenik diisiip felakete
ugrayacagindan emin oldugumuz veya 6yle zannettigimiz Anne, ne var
ki tim beklentilerimizi bosa ¢ikaracak bigimde, hepimize birden,
karakteristik bir sapmayla, bir degisme, hatta iyilesme hali olarak modern
olani sectigini gosterir. Neredeyse simdi, once ve 0 zamann mitkemmel
bir 6rnegidir bu tercih. Geleneksel, klasik, agk ve felakete ugramak
tahayyiillerimizin tiimiinii birden bosa gikartmustir. Ustelik Anne,
bunu Oylesine ustalikla yapmustir ki ironi olamayacak kadar gergek,
gercek olamayacak kadar figiiratif, degismeceli bir aklin ¢6ziimiine
ikna olmamuz1 saglar. Hem ge¢misteki (dnce) ayrilma karart hem dile
getirdigi ask itirafi (simdi) hem de geleneksel (0 zaman) beklentileri ile
dolmamiz agisindan haklidir. Modern, tiim yanliglar1 yapip dogru olma
imkéni tanimigtir ona ve bu lituf insanogluna yeni yeni bahsedilmekte,
tiyatro sanatinda oldugu kadar edebiyatta da karsiligini bulmaktadir.

Virginia Woolf, Persuasion hakkinda sunlari séyler: Austen, diinya-
nin sandigindan daha biiyiik, daha gizemli ve daha romantik oldugu-
nu kesfetmeye bagliyor. Austen, Anne hakkinda sunlar s6ylediginde
de bunun kendisi igin de dogru oldugunu hissediyoruz: Gengliginde
sagduyulu olmaya zorlanmigti, biiytiditkge romantizmi 6grendi -
dogal olmayan bir baslangicin, dogal dizisi (Woolf, 1924: akt,

15 Clerx, L., E., (2015), Worlds of Literature: The Status of Reading in Persuasion,
Harvard College, Cambridge, MA
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Clerx).16

Yeni karakterler, olay dizileri ve okuyucunun geleneksel aligkanlik-
larindan kaynaklanan ahlaki beklentilerdeki degisiklikler, bir genelle-
me olarak, bizi az ¢ok, modern olanin tanimlanmasi ve kullanilmasi
hususlarinda aydinlatmaya basliyordu. Fakat Jane Austen’in dénemin-
de romanlar ne bugiin anladigimiz bigimiyle, edebi bir etki giiciine ne
de bagimsiz bir tiir olarak 6zgtinliige sahipti. Romanin gergekle iligkisi
ciddi bir sorgulama ve giivensizlik konusuydu. Jane Austen, 23 Mart
1816 tarihli bir mektubunda, roman tiiriiniin gergekle iligkisinin bu sai-
beli pozisyonundan yola ¢ikarak; miikemmellik resimleri beni hasta ve
kétii yapar diyordu:

Roman planinda o giintin edebiyatinda sik sik goriilen gergekgilik
eksikligini hicvetti: Karigim olmayacak. Iyiler her bakimdan istisnasiz
olacak ve tamamen ahlaksiz ve rezil olan, i¢lerinde insanliga neredeyse
hi¢bir benzerlik kalmayincaya dek ortaya konan kotiler disinda, iyiler-
de higbir zaaf veya zayiflik bulunmayacak. Kahramanca yani yanls bir
sekilde ideallestirilmis olan ile dogal olan karigtirlmayacak.1”

Ayrica yazarlarinin da okuyucularinin da ¢ogunlugunu kadinlarin
olusturdugu bu tiriin yani romann yol acabilecegi sosyal, sihhi ve
ahlaki tehlikeler konusunda da edebiyatin sinirlarini agan, biiyiik kars:
cikiglar mevcuttu. Ornegin, Coleridge’in gériisii; roman okumanin bir
aliskanlik olarak hakim oldugu yerlerde, zamanla zihin giiglerinin tama-
men yok olmasina neden oldugu yonindeydi. Austen, bu yaklagima
karsi, Northanger Abbey adli romaninda bir anlamda, tiir olarak roma-
nin savunmasini yapiyor ve her ne kadar Northanger Abbey’de, done-
min birgok romaninin gergek hayatla ilgili sahteligiyle dalga gegse de
modern edebi giiciin, her anlamda yaninda duruyordu. Fakat genel
olarak Austen doneminde romanlar; genellikle ¢op olarak degerlendirili-
yordu. Zihinsel saghgini yitirmis bireylerin ortaya ¢ikmasina yol agabi-
lecek zehirli, kamusal bir ¢6p ... En iyi ihtimalle ise Austen’in zamanin-
da romanlar aslinda bugiin kitlesel ask romanlarinin sahip oldugu itibara
sahipti.

Romanin gergek ile iliskisi, erken modern dénemde o derece hassas
bir denge ve incelmis bir ahlak anlayisi, sosyal durus, kimlik ve kisilik

16 Woolf, V., (1924), Virginia Woolf Wonders What Greatness Austen’s Death
Prevented, 100 Years: New Republic, The New Republic Magazine

175 aneAusten’sArtandherLiteraryReputation https://www.pemberley.com/janein-
fo/janeart.html#mrclare
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biitiinliigii gerektiriyordu ki Jane Austen, alti romaninda, konularini bu
sebeple, cesitli sekillerde sinirlamisty; bu sinirlamalarim ¢ogu, kisisel ola-
rak asina olmadig seyleri agiklamama ya da zamaninin edebiyatinda yay-
gmn olan klise olay orgiisinden kaginma konusundaki sanatsal diiriistlii-
giinden kaynaklanmaktaydi. Romanlarinda ele almay1 se¢medigi, kole-
lik gibi konulara yaptigi kisa gondermelerden fark edilen bazi seyleri bili-
yor olmasi da bu durumu degistirmiyor, ger¢egin heniiz kiymetli bir cev-
her gibi hem yeryiiziinde hem kitap sahifeleri arasinda muhafaza edile-
bilecegine inaniliyordu. Bu sebeplerle, Austen genel olarak; asina
olmadig1 ya da haz etmedigi, onaylamadig1 higbir olguyu yazmadj,
karakterlestirmedi, ima dahi etmedi:

(...) asla geleneksel olarak erkeksi sayilan politika konusunu ele
almadi. Hicbir zaman hizmetgileri, kii¢iikk esnafi, koylileri vb. tama-
men tesadiifi karakterler olarak kullanmadi. Tersine, yiiksek asaleti de
tanimlamadi. Sahnedeki en yiiksek riitbeli karakterler baronetlerdi ve
modern vekillik romanlarinin, giiniimiiz yazarlarinn veya bazi cagdas-
larinin aksine Londra yiiksek sosyetesini de tanimlamiyorlardi.
Romanlarinda, olaylarin meydana geldigi cografi bolgeyi, kendisinin
de ziyaret ettigi ve asina oldugu genel bir bélgeyle, Ingiltere'nin agag:
yukar1 giiney yarisi ile sinirlandirmisti. Romanlarinda siddet ve sug
yoktu. Yanlis kimlikler, siipheli ve/veya aristokratik ebeveynlik ve daha
sonra yeniden kegsfedilen gizli vasiyetler gibi o zamanlar yaygin olan
bazi basmakalip komplo araglarini da asla kullanmadi. Jane Austen’in
eserlerinde o donemin romancilarnin favori yontemlerinden olan
erkeklerin cinsel saldirilar1 ya da kadin erdemlerine yonelik saldirilar
gibi konulara da hemen hemen hi¢ deginmedi. Tiim bu olaylar, ¢ok
gerektiginde, tamamen sahne disinda gergeklesti. Dolayisiyla romanla-
rindan higbirinde, hi¢ kimse sahnede 6lmedi hatta her romanin olayla-
rinin  gegtigi ana donemde de neredeyse hi¢ kimse Olmedi.
Karakterlerde ortaya ¢ikan cesitli hastaliklar dahi pek de acikli bir sekil-
de sagilmadi. Hemen iyilesti ya da etkisini kaybetti. Pek ¢ok ¢agdas
okuyucunun Jane Austen’in romanlarinda hayran kaldig: sey, dénemin
edebiyatinin bityiik bir kisminda yaygin oldugu sekliyle; ticarette san-
sasyonelligin, uzun siiredir kayip olan akrabalar arasindaki dogal veya
olast olmayan toplantilarin, hain aristokrat veya sozde tecaviizcilerin
degil, tam aksine inandiricihigs ve gergek hayati tasvir etmesiydi. Yine
de pek ¢ok cagdas okuyucunun Jane Austen’in romanlarinda eksik
oldugunu disindugi sey, onlarin ahlaki agidan 6gretici ya da ilham
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verici yani ideal kisileri tasvir ederek, insanlig1 yiiceltme konusundaki,
siradan yagamun bilinen gerceklerine meydan okuma eksikligi idi. Oysa
Austen, bu tiir didaktik egilimlerle dalga gegiyordu ¢inkii ideal olan-
dan ziyade bir yazar olarak miimkiin oldugunca gercege baglryd:.18

Persuasion’da modern terimi; iki kez modern ve bir kez unmoderni-
zed olarak, ii¢ yerde kargimiza cikiyordu. Ilki, yani metinde Tiirkge kar-
sihg1 yenilenmemis sozcugi ile karsilanmug olarak kullanilmig olan
unmodernized terimi, baglami iginde mimari bir 6zelligi nitelemekte ve
biiyiik olasihikla kendi déneminde modern sayilan, bazi konfor araglar
ile elektrik ve kalorifer gibi son derece pahali fakat yasam kolaylig: sag-
layan teknik imkanlarin eksikligini isaret etmekteydi. Dolayisiyla
unmodernized, yenilenmemis bir kosk hem bu imkinlardan mahrum
hem de gerekli tadilatlar1 yapilmamus bir konut anlamina gelmektedir.
Austen’in modern terimi ile ilgisi bu asamada Williams’in da isaret etti-
gi gibi, son derece agik bigimde; bir degisme ve bir iyilesme hali olarak
fakat sosyolojik bir igerikten ziyade teknik bir iyilesmeyi, degismeyi
vurgulayacak edecek sekilde kullaniliyordu:

1-Uppercross was a moderate-sized village, which a few years back
had been completely in the old English style, containing only two hou-
ses superior in appearance to those of the yeomen and labourers; the
mansion of the squire, with its high walls, great gates, and old trees,
substantial and wunmodernized, and the compact, tight parsonage,
enclosed in its own neat garden, with a vine and a pear-tree trained
round its casements; but upon the marriage of the young ‘squire, it had
received the improvement of a farm-house elevated into a cottage, for
his residence, and Uppercross Cottage, with its veranda, French win-
dows, and other prettiness, was quite as likely to catch the traveller’s
eye as the more consistent and considerable aspect and premises of the
Great House, about a quarter of a mile farther on (Austen, 1818, p:42)

Uppercross orta biiyiikliikte bir koydii, birka¢ yil 6ncesine kadar
tamamuyla eski Ingiliz tarzindaydy; giftcilerin ve iscilerinkinden hallice
sadece iki ev vardi kdyde; biri, toprak sahibinin yiiksek duvarli, bahce
kapist biiyiik, yash agaglar olan saglam ve yenilenmemis (unmoderni-
zed) koskii, digeri de kendine ait kiiciik giizel bir bahgenin ortasindaki,
pencerelerin gergevesini sarmug bir asma ile bir armut agaci bulunan
kiigiik, derli toplu papaz eviydi; toprak sahibinin oglu evlenince buras:

18 Alintidaki dzette yer alan Austen’nin eserlerinin genel teknik ve edebi nitelikle-
ri i¢in, Bkz: JaneAusten’sArtandherLiteraryReputation,
https://www. pemberley.com/janeinfo/janeart.html#mrclare
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ciftlik evi olacak sekilde gelistirilmis, onun oturabilecegi bir koske don-
tstirtlmisti; verandas, yere kadar caml kapilari ve diger giizellikle-
riyle bu kogk de yarim kilometre kadar ilerideki, cevreye daha uyumlu
ve hayli biiyiik gortiniimii ve eklentileriyle dikkat ¢eken Biiyik Ev
kadar yoldan gecenlerin goziine carpryordu (Austen, 2014)19

2-The Musgroves, like their houses, were in a state of alteration,
perhaps of improvement. The father and mother were in the old
English style, and the young people in the new. Mr and Mrs Musgrove
were a very good sort of people; friendly and hospitable, not much
educated, and not at all elegant. Their children had more modern
minds and manners (Austen, 1818, p.47).

Musgrove’larin kendileri de evleri gibi bir degisim, belki de gelisim
i¢indeydiler. Anne-baba eski, genglerse yeni Ingiliz tarzina baglydi.
Mr. ve Mrs. Musgrove ¢ok iyi insanlardi; dost canlisi ve konukseverdi-
ler, cok egitimli degillerdi, pek kibar da sayilmazlardi. Cocuklarinin
hayata bakislar1 ve tavirlar1 daha moderndi (Austen, 2014).

Persuasion’da modern sozciiginiin ikinci kullanimi ise hem sosyo-
ekonomik boylelikle sinifsal hem de bir karakter profili ¢izmesi baki-
mindan ruhsal ve diisiinsel, dolayisiyla aslinda edebi olanin daha derin
isaretlerini tasiyordu. Musgrovelar, romanda bir tiir asalet, gorgii ve
gelenege bagllik tablosu gizmelerine ragmen asil degillerdir dolayisiy-
la sinifsal agidan gocuklari vasitastyla yeni Ingiliz tarzina rahatlikla bag-
lanabilmislerdir. Aile tiyeleri, neredeyse bizim bugiin bildigimiz anla-
muyla hiimanist, iyi huylu, toplum icin faydali ve gelistirici biitiin nite-
likleri iizerlerinde toplamuglardir. Iste bu modern olandir fakat dogaldir
ki Austen déihil hi¢ kimse Musgrove'larin ¢ok iyi egitimli, kibar hatta
olumlu anlamda muhafazakar olmalarini beklemez. Bu onlara yakis-
maz da. Modern terimi iste bu noktada sinifsal bir kimligi, o kimligin
¢oktan tanimlanmug ve kabul gérmiis vecheleriyle, kamusal boyutunu
isaret eder. Zaten roman boyunca Anne karakteri de kesinlikle,
Musgrove’lar ile kiyaslanabilecek psikolojik ya da davranigsal 6zellikler
sergilemez ve Austen, bu asir1 koksiizliigi, serbestiyeti bazen agik
bazen de ortiik ancak belirgin bigimde, pek ¢ok kez Anne tizerinden
reddeder. Yine de sozciik (modern) artik vardir ve oradadir. Hala sifat
niteligini tiimiiyle yitirmemis olmakla birlikte hatta ok da tercih edilir
bir sinifsal pozisyonu isaret ediyor olmasa dahi yavas yavas kendi iceri-

19 Austen, J., (2014), Cev: Ozdemir, S., A., Kirmizi Kedi Yaynevi, ISBN: 978-605-
4764-39-6, Istanbul
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gini belirlemeye baslamistir. Edebi bir karakterin (ya da romandaki
haliyle bir ailenin) sadece ruh halini degil sosyolojik, ti¢iincii boyutunu
da bigimlemeye baglamas: daha sonra edinecegi igeriklerin ilk izlerini
tagir. Bu ikinci kullanim, bizlerin bugiin modern sézctigii ile karsilagti-
gimizda anladigimiz, en yiizeysel fakat yine de genel geger, anlam
evrenlerine daha yakin gériilebilir. Austen modern olani siiphesiz bil-
mekte fakat mesafeli durmaktadir. Bu durumu, karakterleri (6zellikle
Anne) araciligl ile onlarin ruh ve diisiin diinyalarinda agik¢a gérmek
mimbkiindir.

Anne had never entered Kellynch since her quitting Lady Russell’s
house in September. It had not been necessary, and the few occasions
ofits being possible for her to go to the Hall she had contrived to evade
and escape from. Her first return was to resume her place in the modern
and elegant apartments of the Lodge, and to gladden the eyes of its
mistress (Austen, 1818, p.146).20

Anne, Eylil'de Lady Russell'in evinden ayrildigindan beri
Kellynch’e hi¢ gitmemisti. Gitmesi gerekmemisti, Kellynch
Maliké4nesi'ne gitme firsatinin dogdugu birka¢ 6zel durumda da bun-
dan kaginip sakinmay1 basarmusti. Bu ilk geri doniisiinde arazideki ek
binada yer alan modern ve sik daireye yeniden yerlesecek ve evin hani-
muni sevindirecekti (Austen, 2014).

Modern ve sik daire (modern and elegant apartments of the
lodge) ... Terimin iigiincii kullanimi da goriintirde mimari bir nitelik
tagir. Siklik ve konfor s6z konusu alintida, modern olanla iyice yakin-
lagmistir ki gitgide kamusal hayatin bazi hususlarinda, timiiyle bu ige-
rikle anlagilacaktir. Fakat asil 6nemli ima bagka bir boyuttadir.
Bagkarakter olarak Anne’in ikamet etmek i¢in modern ve sik daireye
yonelmesi bir tiir agik fikirliligi, cagin getirdigi, yeni teknik, donanim ve
imkénlarina yonelik uysal kabuli hatirlatir, cagristirir. Cag, zihinlerde,
en temel diizeyde, avantajlar ve yagam kolayliklar: ile (hi¢ degilse belli
bir sosyal kesim igin) kurulmaktadir. Burada siiphesiz bir segicilik ve
yogun bir simdi anlami vardir. Tanimsal, buna bagli olarak ideolojik bir
segicilik... Cinkii 16. yiizyil sonlarinda o dénemi ortagag ile kadim
zamanlardan ayirmaya yarayan sozcik, 18. yizyilda, modernlestirme,
modernizm ve modernist tiirevleriyle, tam bir yenilenme ve tam bir iyi-
lesmeye isaret etmek maksadiyla, Austen’da gordiigiimiiz ironi olmadan
(Williams, 1989) kullanilmaya baglanmust1. 19. yiizyila gelindiginde ise

20 Austen, J., (1818) Persuasion, Published by Planet eBook., United States.
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modern sézctigii neredeyse timiiyle olumlu ve ilerici bir ¢agrisim kaza-
nacak, gelecegi isaret ettigi kadar, giincel ve ¢agdas anlamlariyla da
dolacak ne var ki aristokrasinin hi¢ de hoglanmadig: bir tarzda, gele-
neksel karsisinda bagimsizligini ilan etmis olacakti. Modern s6zctugi,
bugiin bile hala, basitce; yeni ve konforlu olan ile gelenekselden kop-
mus olani isaret etmek igin kullanilan ifadelerin baginda gelir. Zaman
icinde edebiyatta oldugu kadar sanatin diger alanlarinda da hig degilse
teorik diizlemde, git gide ayni igerige ulasacaktir. Ornegin Ruskin’in
1846’da yayinlanan, Modern Painters adli kitabinda, ressam Joseph
Mallord William Turner (1775-1851)’1 bu yiizden; geleneksel kompo-
zisyon kurallarina borcu olmadig1 i¢in modern ressamin tipik 6rnegi
saymustir:

John Ruskin, bu yilin baharinda Turner’mn yeni, yabanci eskizlerini
(Spliigen ¢izimi) gériince ok etkilenmisti. 1878 yilinda, arkadaslar:
tarafindan Ruskin’e hediye edilen heykeller arasinda yer almaktaydilar.
Bunlarda, Turner'n en yitksek giiciindeki, geleneksel kompozisyon
kurallarina higbir sey bor¢lu olmayan ancak doganin uzun bir incele-
mesinden sonra onun en derin gergeginin ve ruhunun izlenimlerine
ulasan, manzara sanatinin Srneklerini gérdii (Cook, 1903).21

Gelgelelim, modern sézctigiiniin bu kiiltiirel durumu ve teknigi
ifade eden kullanimi zaman iginde zorunlu bir degisiklige ugrar.
Szondi, Becket, Austen, Joyce ya da Ibsen’in payina diisen modernlik
payesi bir taraftan edebi agidan, sosyolojik olanda sabitlenirken diger
yandan hizla ideolojik yone evrilir. Williams (1989), bu siireci
1950’lerden beri bagl basina bir kiiltiirel hareketin ve donemin bashg: ola-
rak kullamlan modernizm diye tarifler. Ona gore; terim bu noktada,
genel olarak gecmise doniiktiir dolayisiyla da 1890-1940 arasinda ege-
men olan modern hatta mutlak modern kavrami versiyonlarini hiikiimsiiz
birakmaktadr.

Williams'in agiklamasi, nihayetinde hepimizin birden post-
modernler olmak ya da hi¢ degilse 6yle adlandirilmak zorunda kalaca-
gimiz siireci tanimlamaya yoneliktir. Bagka bir deyisle; bu durumda
karsimiza ¢ikan mesele ne bir tarihlendirme hatasi ne de bir adlandir-
ma sorunsalidir. Daha derinde, bu iki duruma da yol agan, edebiyata ve
elbette biitiin sanat tiirlerine kadar uzanan, ideolojik bir segicilik soz
konusudur:

21 Cook, E.,T., (1903), The Works of John Ruskin, Introduction to VoL.III, Library
Edition, Ed: Cook &Wedderburn, London
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Bugiin modern sozciigiinii mutat sekilde bir ya da yarim ytizyil
oncesine ait bir diinyadan s6z ederken kullaniyoruz. Avant-garde, en
azindan Ingilizcede, yetmis y1l éncesinde kalmis, dadaizm igin de bir-
kag giin 6nce izledigimiz marjinal bir tiyatro oyunu igin de higbir fark
gozetilmeden kullanilabiliyor (sdzciigiin Fransizcada’ki kullanimy, ilk
ortaya atildigi zamandaki anlamuni hald kismen koruyor). Demek ki
hem bilerek hem farkinda olmadan diisiilen ve bizim apayr gagimizi
adsiz birakan bu belirsizlik, diisiinsel bir sorundan ziyade ideolojik bir
bakis agisidir. Bu bakis agisina gore, bize kalan tek sey post-modernler
olmaktir (Williams,1989).

Segici bir gelenegin isleyisi teshisi belirler. Bagka bir deyisle nispeten
teshis edilmis ya da tanimlanmig olmaya bagh olarak ortaya ¢ikan bir
edebiyat kanonu mevcuttur ve gelenegin segiciligini bi¢cimleyen bagat
unsur olarak, ideoloji baskin konumdadir. Fakat bu ideoloji nedir?
Oyle ki Kafka’yr Gogol’iin 6niine alir ve biitiin listeleri altiist eder?
Tipki Ibsen’in belli bir donemden sonra artik sadece piyasa icin kitap
yazmasi gibi...

1863-1864 yillariny, tikketim ve modern kitap pazarinin dogusuna
dogru yeniden yapilanma donemi olarak isaret eden Nygaard (2007),
ideoloji dedigimiz, modern piyasa ekonomisinin doniisiimiinii Ibsen
uzerinden; artik tiyatro igin dramalar degil pazar igin kitaplar tiretmesi ve
kitap pazarimda, dramatik yapisinin epik olup olmamasimin hicbir 6nemi-
nin olmamas: olarak okuyordu. 1863-1864'te Norve¢’te dort halk tiyat-
rosundan tgii iflas etmisti ve bu durum Ibsen’in 1864’te uygulamal
tiyatrodan ayrilmasi ile sonuglanacak, Ibsen, 1864 ten itibaren sadece
basilacak kitaplar yazmaya baglayacaktir. Yani Iskandinavya ve
Avrupa’da hizla biyiiyen bir pazar igin... Sanat, piyasada satilacak bir
metaya doniismektedir (Helland 2000, akt: Nygaard, 2007).

Bu sebeple Austen’in kiiltiirel moderni, Ibsen’in melankolik, duyar-
i moderni ya da Szondi'nin krizdeki, pratik moderni; her bir ismi dige-
rinden ayirmakla kalmamig ayni zamanda bize farkh vecheleriyle, yeni-
den okunmasi gereken modernler ve ideolojiler birakmugtir. Williams bu
duruma; sosyal realizmde gergeklesen olagan tsti buluslara, bir dizi
yazar tarafindan kegfedilip, yetkinlestirilen edebi tekniklere ragmen
kanonik yazar silsilesinin farkli bir 6ncelik siralamasi ile gergeklesmesi
olarak, yani aslinda tiimiiyle ideolojik bir se¢imin neticesi olarak bakar.
Boylelikle hepimiz birden, zorunlu olarak, zamani geldiginde postmo-
dernler haline geliriz.
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Sosyal realizmde yapilan olaganiistii buluglar; 1840’lardan itibaren
Gogol, Flaubert ve Dickens tarafindan kesfedilip yetkinlestirilen,
mecaz hakimiyeti ve gorme ekonomisi gibi gelismeler, neden, moder-
nizmin geleneksel isimleri sayilan Proust, Kafka ya da Joyce’un 6niine
gegmesin (Williams, 1989)?

Bizim apayri ¢agimizi adsiz birakan bu belirsizlik, Williams igin
diisiinsel, teorik bir sorun degildir. Nasil ki Ibsen’in modernizmin
babasi sayilip sayillamayacagy, Becket ve Ibsen arasinda, bir ardigiklik
tespit edilip edilemeyecegi diisiinsel bir sorun degilse... Fakat benzer
bir silsile problemi ile ortaya atilmig goriinen bu mesele Williams’da
olasi bir 6nciillige isaret ettigi gibi bunun tarihsel ve edebi /teknik
zorunluluguna da vurgu yapmak mecburiyeti dogar:

Genel kabule gére, ilk saydigimiz yazarlar sonrakilerin yapitlarinin
ortaya ¢ikmasimi mimkiin kilmiglardir - Dickens olmasa Joyce da
olmazdi-. Ama modernizm kavraminin bu versiyonu, buyik realist
yazarlar disarda birakarak, sanayi kentinin yeni toplumsal formlarmi
kavramaya yarayacak, koca bir s6z dagarini ve s6z sanatlar1 yapisini
nasil icat edip diizenlediklerini gormezden gelmektedir. Ayni sekilde
resimde de 1860’larda empresyonistler modern Paris yagamini yorum-
larken ona uyacak yepyeni bir vizyon ve teknik tanimladilar ama gele-
nege dahil edilenler tabii ki yalnizca post-empresyonistler ve kiibistler
oldu (Williams,1989).

Sanat eserlerinin, ozellikle 19. yiizyihn ikinci yarisindan itibaren,
satilacak bir metaa doniismesi, sanat piyasasi ve pazarlarinin degisen
fiyat dengeleri, siiphesiz; upuzun, modern sanat listelerinin, kaginilmaz
bicimde ortaya ¢ikmasi ve kamuyu (aslinda arz ve talebi) estetik, ahla-
ki ve diigiinsel agidan belirlemesi ile sonu¢lanmugtr.

Popiiler kiltiiriin giiglii yiikselisi ile ilerleyen siiregte, s6z konusu
sosyo-ekonomik kogullar, sanat eserlerinin tiretim bicimleri ile icerik-
lerini de tiimiiyle belirlemeye baslayacak, klasik /ilahi sanat anlays, git
gide unutulacak olan, ruhsal ve diisiinsel beklentilerimizin, ge¢miste
kalan, silik golgelerine doniisecektir.

Williams, edebiyat kanonunun geri kalani i¢in de bu durumun ben-
zer bigimde isledigini soyler. Fakat onun asil vurgusu, bir tiir sistemsel
keyfilik tizerinedir. Elbette modern segiciligi belirleyen bazi temalar,
bigim 6zellikleri, dilin kullanimi ve ona atfedilen yeni deger ya da satis
bagarisi gibi kriterler de mevcuttur fakat biiyiik sanat listelerini ortaya
cikaran, ideolojik iist aklin merkezine girip, neyi (hangi sanatcry1, hangi
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eseri) nasil sectigini veya sececegini dnceden bilmek de belirlemek de
miimkiin degildir.

Marksist terminolojinin saglam, sosyo ekonomik, tarihsel ¢oziimle-
meleri, altyap1 ve tst yapr kurumlari arasindaki iligkileri diizenleyen
prensiplere dair bilimsel veri ve saptamalar dahi, kapitalizmin, bir ucu
daima rastlantiya, imkdna agik keyfi ve gelisigiizel goriinen isleyisinin
sonuglarini éngdrmeye yeterli gelmeyecektir. Oyle ki bu durum giinii-
miize yaklastik¢a, sanat¢i acisindan ticari kariyer firsatlari lehine ilerle-
me kaydedildigi yanilgis1 yaratacak ve kendine has, daha 6nce hig
gorilmemis, kismen hiimanist kismen pozitivist fakat mutlaka prag-
matist ve Makyavelist; piyasa fiyatlar ile popiler ruhu iyi bilen, bir
sanatgi profilinin ortaya ¢tkmasina yol agacaktir. Neticede; bir tiyatro
profesorii olan Williams'in ilk dikkatini ¢eken Ibsen ve Strindberg’in
geride birakilis1 olur:

1880’lerin sembolist sairleri, 1910°dan sonra imajistler, stirrealist-
ler, futiiristler, formalistler ve bagkalar1 tarafindan iskartaya ¢ikarildi.
Tiyatroda Ibsen ve Strindberg geride birakildi ve 1920-1950 aras:
doneme Brecht egemen oldu (Williams, 1989).

1968 yihinda yayinlanan Ibsen’den Brecht’e Tiyatro, Marksist kiltir
ve edebiyat kuraminin gelismesine 6nemli katkilarda bulunmus olan,
elestirmen ve teorisyen Williams’mn, bu husustaki detayh incelemesini
kapsar. Ona gore karsithgin oldugu her durumda, yeni dogan moder-
nizm ideolojisi hep sonradan gelen grubu segmektedir. Modernizm ideo-
lojisinin, bunu yaparken kullandigy, gozle goriiliir kriterler birkag bas-
lik altinda toplanabilir. Fakat disiinsel ve ruhsal varolusa modern, yeni
bir igerik kazandirmasi bakimindan Freud (1856-1939) siiphesiz, agik
ara en 6n siradadir ve Psikanaliz, hig kugku yok ki 20. ytizyilin en 6nem-
li kuramlarindan biri olmakla, neredeyse modern insan prototipinin
kurucu fikri sayilir. Boylelikle artik Freud’a temas etmeyen bir sanat
dustinilemez:

Sonraki yazarlarin veya ressamlarin Freud'un bulgulariyla ne dere-
ce Ortiistugl ve onlara, bilingalt1 ya da bilingdiginin 6nceligi goriisiiniin
yani sira hem edebiyatta hem resimde temsil siirecinin kokten sorgu-
lanmasini atfeder (Williams, 1989).

Gergekten de psikanalitik diisiince, bilhassa gorsel sanatlar alanin-
da, sanatcilar ve merakl izleyiciler vasitasiyla, 6zellikle de Sembolistler,
Disavurumcular ve Gergekiistiiciiler araciigr ile modern dénemde,
sadece klinik uygulama olanaklarina degil ayn1 zamanda sanatsal bir
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pratik imkanlarina da kavugsmustur. Bu giin, geriye doniip; psikanaliz,
modern sanatin ana, fikri kaynaklarindan biridir dedigimizde bu
sebeple, hi¢ degilse, bir dereceye kadar communis error facit jus gere-
gi, tarihsel bir ger¢ege, modern sanatin baglca, tematik igeriklerinden
en buyligiini isaret etmek anlaminda yaklagmis oluruz. Psikanaliz,
Viyanali Freud eliyle, neredeyse bash bagina bir diinya goriisii ve siste-
min, bireyler tizerinden yiiriimesini saglayan, ana ideolojilerinden biri-
ne doniigmiistiir:

Baz: tarihgiler, ylizyil sonu Viyana’sinin, ¢esitli bicimlerde moder-
nizmin dogusunda, Paris, Berlin ya da Londra’dan daha biiyiik rol
oynadigini ileri siirmiiglerdir. Bu heyecan verici, yeni gelismelerin orta-
sinda Freud, kendini bilime, arkeolojiye ve antik eserlere vermisti.
Kendi ¢aginin devrim yaratan sanati onu pek etkilememisti, tabii farki-
na varmugsa. Isin ironik tarafi, fikirleri zaman icinde modern bilincin
merkezi haline gelirken, kendisi bu bilincin diger tezahiirlerinden
biiyiik 6lciide kopuktu (...)Freud’un modern hayattan neredeyse
tiimiiyle kopuk oldugu, apartmani ve ofisinin dosenis tarzindan, miizik
dinleyememesinden ve edebiyat zevkinden belli olmaktayd: (Breger,
2005)22,

Freud sonradan modern bireyi, bilerek ya da bilmeyerek kurgusal,
neredeyse mekanik bir tasarima dontstiirmiis ve modern varhik bigi-
mini, sl birka¢ kavrama indirgemis olmakla elestirilmis olsa da
temel insan argiimani kendi doneminde, parlak renklerle siisli, tropik
bir kus kadar g6z alicidir. Nihayet ruhu en dogru yere yerlestirmistir.

Freud'un s6z konusu cazip renkleri; sanatginin, agirlikli olarak
gocuklukta bastirmis oldugu, cinsel arzularini yiiceltme gayesiyle hare-
ket ettigi, buna bagh olarak; sanatin, yer degistirmis doyum duygusu-
nun, kabul edilebilir, sosyal bir sembolizasyonu oldugu, ego diizeyin-
de, bilingli benler olarak yasanamayan, yasaklanmuis, bilingdis1 arzu ve
isteklerin, mitkemmel gekilde sifrelenmis ifadeleri olarak, sanat eserle-
rinin, bir tiir ritya ve kisilik ¢atigmasinin mahsulii olarak dogdugu genel
kabuliintin altida parlar.

Saldirganlik, 6lim ve narsist doyum 1920’lerden sonra sanat kura-
minin i¢indeki yerini bulur. I¢giidiilerin értiik ifadeleri olarak bunlar,
sosyal birlesme yoluyla tatmin edilmekte, bir anlamda sanatsal yarati-
alk aracihigr ile temize gekilmektedir. Kendisi, kendisinin rasyonel

22 Breger, L., (2005), Freud Goriintliniin Ortasindaki Karanlik, Yapt Kredi
Yayncilik, Istanbul, ISBN 975-08-0367-1
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kontroliinde olmayan, olmasi miimkiin olmayan, modern sanatginin
ya da modern bireyin, bu i¢ evren sistematigi, gercekten de hem tiret-
meye devam eden sanatgilar1 hem sistemin tematik ve ticari segiciligi-
ni belirleyecek; Williams'in, Eagleton’in ve geriye kalan biitiin
Marksistler ile ayrica 6rnegin Lacan’cilarin, Jung’cularin hem kabul
hem de itirazlarina yol agacak kadar biitiinliiklii, etkileyicidir. Oyle ki
bugiin dahi, birkag ekol ile bu teorik ve pratik ¢ergeveyi kolayca, itiraz-
s1z sekilde yikmak miimkiin degildir. Freud psikanaliz ile sadece ¢ag:-
nin bireyini karakterize etmekle kalmamug bizzat sanatgilara yeni, edebi
bir yasam pinar1 ve artik nerede oldugunu bildigimiz, ruhsal bir yarati-
cilik alan1 sunmugtur: Bilingdist...

Bir asirdan fazla siiren tartigma ve bilimsel aragtirma, Freud'un teo-
rilerinden sadece birkagini tartigma dig1 birakti. Edebiyat elestirmeni
Terry Eagleton, Freud'un 6neminin, insan 6znesinin olusumuna ilis-
kin materyalist bir teori gelistirmis olmasindan kaynaklandigini ileri
surer. Eagleton’a gore, her ne kadar Freud’un materyali sunusu, ¢ogu
zaman evrensellestirici ve tarih dig1 olsa da insan bireyinin gelisimini,
toplumsal ve tarihsel terimlerle diisinmemizi mimkin kilmaktadir
(D’Alleva, 2005).23

Modern sanatginin eserlerinin, Freud'un bulgulariyla ortiismesi
kadar sanatci eliyle dilin 6zerklestirilmesi de ideolojik segicilikte
6nemli rol oynar. Ge¢ modernistlerin 6zellikle olumsuzluk ve higlige
baghliklarinin oldugu, bu durumun, gergegi yansitmanin bir araci ola-
rak dilin ve gergegin yetersizligine duyulan inangtan dogdugununu ve
kiictimseyici bir dil anlayisinin, donemin ruhsal ve distinsel atmosferi-
nin, Jameson’n bir dizi estetik norma baglayarak agikladigy, ti¢ doktrin
vasitasiyla (estetigin 6zerkligi, kisilestirmenin ortadan kaldirilmasi,
dilin 6zerklesmesi) gercevelendirilip, &zetlenebileceginin altini
Nygaard'in (2006) vurgularii da dikkate alarak gizmistik. Oyle ki
edebi bir tarz olarak Gergekgilik, giderek yazarin, dilin gercekligi sunma
yetenegine doniik bir inang olarak anlagilmaya baglanmus, bu sebeple
gercekligin her sunumu, tabu haline gelerek, yine Nygaard'in aktari-
muyla hem gergekgilikten nefreti hem de dile getirilemeyeni, anlamin temsil
edilemez imkdnsizliginy, mutlak olumsuzlugu agan bir dil sevgisini destek-
lemeye baglamugt1.

Modern sanatginin dile yonelik bu sira dis1 ve yeni ilgisi, bir tir

23 D’Alleva, A., (2005), Methods & Theories of Art History, Laurence King
Publishing, Chine, ISBN 978-1-85669-417-9
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sevgi ve nefret iligkisi ortaya koyuyordu ki netice, anlam aleyhine, anla-
mun iletilebilecegine dair yaygin bir siiphe bi¢iminde eserlere yansiyor-
du. Williams (1989), bu sebeple; yazarlarin dili dogalliktan arindirdik-
lary, dilin net ve seffaf bir cam ya da ayna oldugu yoniindeki eski goriisten
koptuklary, miiellifin ve ona yiiklenen yetkenin, problemli konumunu, biz-
zat anlatilarimin dokusunda aniden agik etmeleri gerekgesiyle oviindiikleri
ancak boylelikle, ideolojik segiciligin teshis merceginde, goriiniir olma-
ya baglayabileceklerini ileri siirityordu:

Yazarin metinde goriinmesi gibi ressam da kendi resminde gorii-
niir. Oz-diisiiniimsel metin, kamusal ve estetik sahnenin merkezini ele
gegirir ve bunu agikea ilan ederken, yerlesik formlari, akademilerin yer-
lesmis, kiltirel otoritesini ve yarattiklar: burjuva begenisini ve piyasa-
da popiiler olma sartin1 (Dickens ya da Manet'nin popiilerligi gibi)
reddederler. Bunlar gergekten de modernizmin —-modernligin tamami-
n1 kendine mal etme iddiasinda olan son derecede secici bir modern
kavramui versiyonunun- teorik hatlar1 ve 6zgil yazarlaridir. Bu segicili-
gi mimkiin kilan agik ideolojilestirmeyi gormek igin gergek tarihteki
isimlere yeniden bakmamuz yeterli. Ayrica 19. yiizyil sonlarinda, biitiin
sanat dallarinda bir dizi kopusun yasandigi muhakkaktir. Daha 6nce
belirttigimiz gibi formlardan kopus (ii¢ ciltlik roman ortadan kalkar)
ve Ozellikle de burjuva sansiiriinde aqiga ¢iktigi bigimiyle, iktidardan
kopus — sanatgi artik bir dandy veya ticari zihniyete kars: ¢ikan bir radi-
kal olur ya da ikisi birden (Williams, 1989).

Geg modernlerin dihil oldugu radikal degisimler ve bu durumdan
dogan ideolojik sonuglar, ¢esitli sosyolojik alanlar1 kapsaml sekilde
inceleyen, Marksist kiiltiir ve edebiyat kuraminin gelismesine 6nemli
katkilarda bulunan Williams tarafindan da 6grencisi Teryy Eagleton ve
pek cok diger Marksist kuramc tarafindan da kiiltiirel iiretim mecralari-
nin, 0 zamana dek goriilmiis en biiyiik degisime sahne oldugu vurgusunu
tekrarlar. Tarihsel olarak, fotograf, sinema, radyo, televizyon, roprodiiksi-
yon ve plaklar, en can alict ilerlemelerini modernist olarak adlandirilan
donem icinde kaydetmislerdir (Williams, 1989).

Fakat nihayetinde Marxist felsefeye dayali, tarihsel materyalist
diisiince, ortak olarak modernite 6ncesi ve sonrasi arasindaki belirgin
kirilmayz, gelenekten bilingli bir kopus olarak gézlemleyip, tartismasiz
bi¢imde, kabul eder. Oyle ki bu devamli kopuslarin neden oldugu
stireksizlik, 6rnegin Giddens’a gére ayni zamanda, ¢agin igerigini belir-
leyen, olumlu bir 6zgiinliik niteligidir. Marx, Durkheim, Weber gibi
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isimler ise sosyoloji alaninda farkl bir terminoloji kullanir ve modern
devlet ile toplumlari incelerken, kapitalizm, sanayilesme, teknoloji ve
rasyonellesmeyi basat aktorler olarak ileri siirerler. Giddens, bu tiir
ayrimlarin kesinligine karsidir. O modernitenin biitiin bu nitelikleri
iceren ¢ok yonlii ve karmagik bir ger¢ek oldugunu iddia eder. Gidens
agisindan Modernite ayni zamanda, biirokrasi ve kurumsallagmay: da
kapsamaktadir ki; tarihsel olarak giderek kurumsallagacak olan Sanat
icin bu kavsak, bir kirilma ve sanattan kopma noktasidir:

[lk yaklagim olarak basitge sunu séyleyelim Modernite, yaklagik on
yedinci yiizyildan itibaren Avrupa’da ortaya ¢ikan ve daha sonra etkile-
riyle az ¢ok diinya ¢apinda hale gelen, toplumsal yasam veya orgiitlen-
me tarzlarini ifade eder. Bu, modernligi baslangigla, bir zaman dilimi ve
bir cografi konum ile iligkilendirir. Ancak simdilik ana 6zelliklerini hala
kara bir kutuda, giivenli bir sekilde sakliyor. Bugiin, yirminci yiizyilin
sonlarinda, pek ¢ok kisi, sosyal bilimlerin yanit vermesi gereken ve bizi
modernitenin 6tesine tagiyan, yeni bir ¢agin baglangicinda bulundugu-
mugzu ileri siirtiyor. Bu gegise atifta bulunmak i¢in g6z kamastiric gesit-
lilikte terimler 6ne siirilmistir; bunlardan birkag: yeni tip bir sosyal
sistemin (bilgi toplumu veya tiiketim toplumu gibi) ortaya cikisina
olumlu bir sekilde atifta bulunur ancak ¢ogu, daha ziyade 6nceki bir
sosyal sistemin ortaya ¢iktigini 6ne siirer (Giddens, 1996).24

Tim bu olan bitenlerin neticesi; tarihsel diizlemde, kamusal ileti-
sim araglarindaki degisimlerin bir @iriinii olarak, ¢ok sayida sanatsal aki-
min ortaya ¢ikmasi olmustur. Williams’a gore basta, pozisyonlarini
korumaya calisan ve kiiltiirel gruplasmalar olarak ortaya ¢ikip, belki kis-
men ama hizla, birbirleriyle rekabet i¢inde, kendi tamtimlarina odaklanan
bu akimlar ayn1 zamanda gelismelere tepki olarak, yeni ve farkli kim-
liklere kavusan biiyiik, kalabalik sehirlerde dogmustur:

Iletisim araglary, onlari seferber eden teknolojik yatirimlar ve yatirim
hem yonlendiren hem de egilimlerini ifade eden kiiltiirel formlar yeni met-
ropol kentlerinde, ayni zamanda yeni emperyalizmin de merkezi olan yer-
lerde dogar. Bu kentler kendilerini, sinirlar1 olmayan bir sanatin uluslar
asir1 bagkentleri olarak sunar. Paris, Viyana, Berlin, Londra, New York
kentleri, Yabancilar Kenti’nin sembol isimleri niteligine biirtiniip yep-
yeni bir siliiet kazanirlar (...) Apollinaire ve Joyce’tan, Beckett ve
Ionesco’ya kadar, yazarlar durmadan Paris, Viyana ve Berlin’e taginir-

24 Giddens, A., (1996),The Consequences of Modernity, Leland Stanford Junior
University, ISBN 0-7456-0923-6 (pbk)
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lar ve buralarda, Devrim yiiziinden siirgtin edildikleri igin 6biir yonden
gelen ve yanlarinda Devrim sonras: olusumlarin manifestolarini geti-
ren siirgiinlerle tanigirlar (Williams, 1989).

1890’lar1 bu hareketlerin en erken donemleri olarak tarihlendiren
Williams, oldukga sira digi bir hususa da isaret eder. Sonradan, nere-
deyse simgesel bir deger tasimaya baglayacak olan; s6ylem, tanitim ve
kendi bilincinde olugsun, yiiksek sesli bir tekrar1 olarak Manifestolar...
Sanat dergilerinde yeni bir var olus alan1 bularak, yayinlanmaya basla-
yan sanat bildirileri, kendi reklamini yapmaya baslayan sanat ekollerinin
sembolleri durumuna gelmislerdir. Oldukga farkli bicimlerde, tutkulu ve
kiistah bir yenilik tahayyiiliiyle sahneye ¢ikiglarim ilan eden akimlar, yine
ayn1 hizla hiziplere ayrilirlar.

Sonug olarak; buluglarin yerlesik ortodoksiler haline gelmesini onle-
mek icin gereken sapkinliklar, dostlar: birbirine diisiirmiistiir. Futiristler,
imajistler, siirrealistler, kiibistler, vorsistler, formalistler, konstriikti-
vistler ve digerleri... Ttimii de boylesi bir zaruretin, kendini tanimlama
ve icinde hareket edilebilecek, bitiinlikli fakat dikkat ¢cekecek kadar
sira dig1 ayrica isyankar, radikal, estetik bir ¢ergeve yaratma siirecinin,
bagimsiz pargasi iistelik, ayn1 zamanda, islemekte olan sistemin yarati-
c1 unsurlari, iiretmeye devam eden aktérleridirler. Ve modern ¢agin
diger kurumlar1 (hiikiimetler, miizeler, okullar, aile, din, evlilik,
moda...) ile kurumsallasmis Sanat arasinda, ideolojik yapilanma ile
isleyis, propaganda araglari ile hedefler agisindan o giine dek goriilme-
mis, Pazar piyasasinin da dahil oldugu bir aynilik, tipatip benzerlik
ortaya ¢ikacaktir.

Gidens'in (1996) modern hiikiimetleri tahlil ederken, segim mani-
festolar1 ve propagandalar iizerinden yaptig tespit, hemen hemen s6z
konusu durumla Ortiigiir. Onlarin, 6rnegin manifestolarin; givenilirligi
gostermenin yontemlerinden biri oldugunu sdyler (1996). Bu araglar
vasitastyla, genellikle yeniden yerlestirmelerin biiyiik bir kismi meydana
gelir giinkii modern hikiimetler, siyasi liderler ile halk arasindaki kar-
magik, bir dizi giiven iliskisine dayanir. S6z konusu sistemler aym
zamanda politikacilar: ve niifus kitlelerini birbirine baglayan erisim nok-
talariny kurumsallastirmanin yollar: olarak goriliir.

Moderniteyi toplumsal yasam veya orgiitlenme tarzlarinin bir ifa-
desi, biirokrasi ve kurumsallagma olarak tanimlamaya devam edecek
olursak, nihayet bir kurum olarak orgiitlenmis olan Sanat, tipki
modern hiikiimetlerde oldugu gibi 6ncii sanatgilarla, halk arasinda bir
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dizi giiven iligkisi tesis etmek; sanatgilari ve kitleleri birbirine baglayan
yeni erisim ve baglant1 noktalar1 ortaya koymak ve 6teden beri var
olanlar1 da modern anlamda kurumsallagtirmak zorundadir. Modern
¢agin Sanat’1 gok renkli bir kurum kimligi tasir ve tipki hitkiimetler, sir-
ketler, sektorler gibi caligir. Bu yiizden, dogal olarak Williams'in 1srarla
tizerinde durdugu (diger Marksistlerin de) segici kriterler ayni zaman-
da; ideolojilere, piyasaya, bazen de baskinlagan ideolojik farkl giiglere
ve tarihsel olaylara gore sik sik degisir ya da bagka bir bakimdan; hayat-
ta kalmak i¢in, periyotlar halinde degismek zorunda kalir. Bu durumun
yarattigy, stirekli tazelenen hava, klasik ¢agin, sabit ilkelere bagli, kadim,
ortodoks sanat anlayislarinin prensipleri ile her zaman kesismez ya da
ortismez siiphesiz. Ne var ki kiigitk dokunuglarla; mutlak, insani ve
yerytziiniin yaradilisina ickin olani, evrensellik estetik kriteri seklinde,
sorumluluk ve gérev geregi hatirlatip, kendi yoluna bakmak bir yontem
olarak daima olumlu sonug vermistir. Tolstoy bu meseleden yana ¢ok
dertlidir 6rnegin. Ve sanki biraz da bu sebeplerle, sadece hayatinda
degil hepimizin bildigi tizere, sanatinda da daima —ortiik ya da agik
sekilde- ilahi bir yarginin arayis1 iginde olmus, bu vasitayla; tanidigimiz
anlamda, bir degerler biitiinii ve goksel isaretler toplami olan, en eski
ve hakiki insana ulagip, onu konusturmaya ¢alismistir. Yine bu sebeple,
Tolstoy’un kisisel kanonunda Shakespeare bile yoktur...

Modern kurumsallagma elbette tarihseldir. Sosyo-ekonomik,
sosyo-politik biitiin biyiik olaylar; savaslar, salginlar, ekonomik yikim-
lara yol agan kitlesel felaketler, bizzat ekonomik ¢okiisler, biiytik bulus-
lar vb. bu kurumsallagmay1 ¢ok yonlii olarak; hem bir tarihsel zarurete
doniistiirmesi hem de kurumsallagma bir kez saglandiktan sonra onun
stratle, kendine yonelerek, kendi tizerinden, kendinin ideolojisini
stirekli ve yeniden yaratmasi anlaminda béyledir. Dolayisiyla, gercek-
ten de baz: tarihsel, sosyolojik degisimleri anlamak i¢in Marksist ter-
minolojiye bagvurmak gerekir.

Cagn sanat anlayisini ve dogrudan sanat yapitiny, bir dizi kavram,
yorum, baks agis1 ve yaklagim etrafinda bigimlendiren fakat nihayetin-
de dilin dogal olmadigi tezinin dogallagmas: (Williams, 1989) hususun-
da ortak inanci gelistirip, hayatin pratigi i¢cinde benimsememize yol
acan etki, materyalist tarih anlayigina gore biiyiik oranda sinirlarin ¢ok
daha siki denetlenmeye basladigi ve Birinci Diinya Savagi’yla birlikte,
pasaportun kurumsallagtigi bir dénemde hiz kazanir (Williams,
1989):
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Diinya savaginin ardindan ¢ig gibi biiyiiyen sosyal hareketlilik,
zorunlu go¢ler, sinir agir1 kitlesel hareketler ve tiim bunlara bagl olarak
hizla yasalagip, hayata gegcirilen yeni kanunlar iradi olarak, elbette
butiin atmosferi hem bireyler hem toplumlar diizeyinde belirledi. Bu
biiyiik paylagim savagi, her bir kiginin (bireyin) kendi kaderi (!) 6lcii-
sinde deneyimledigi say1siz travmaya, sonu kotii biten ¢okiis hikéyele-
rine, berbat hayatlara bazen de zafer ve kurtulusa yol agsa da asil etkisi-
ni, ortaya cikarttigl, benimsenmis, kitlesel ruh halleriyle gosterdi.
Suphesiz sistem, her alanda kendi fikirlerini, kurumlar araciligs ile hizla
ingaa edecekti. Ciinkii tarihte, daha 6nce higbir vakit; kendisi hakkinda
bir fikri ve ideolojisi bulunmayan, basa ¢ikma mekanizmalar gelistir-
memis toplumlar ile kargilasmamugti:

Sonu gelmez bir sinir agma hareketi, dilin dogal olmadig tezinin
dogallastirilmasini saglar. Dilsel ve gorsel yabancilik deneyimi, kesinti-
li yolculuk anlatisi ve buna ister istemez eslik eden, kendilerini hig ali-
silmamig bicimlerde sunan karakterlerle kisa siireli kargilagmalar...
Biitiin bunlar, yerlesmemislige, evsizlige, yalnizliga ve yoksul bagimsiz-
liga dair bu yogun ve benzersiz anlatiyr evrensel bir mitos diizeyine
yukseltir; yalnizlik icindeki yazar, sefil dairesinin penceresinden bilin-
meyen kenti seyretmektedir. Biitiin bu karmasa, sonunda, bizzat
Siirgiinler ve Go¢menler Kenti olan New York tizerinden yorumlanir
ve dogrulanir. Ama modernizmin bu versiyonu, yapitlarin imge 6rgiisii
birbirine ne kadar benzerse benzesin, biitinlesik bir bigimde gériiliip
kavranamaz. Bu sekilde tanimlanan modernizm, siyasi olarak ve agik-
ca boliiniir. Ustelik yalnizca belirli akimlara béliinmekle kalmaz, bu
akimlarin kendi iginde de boluniir. Temsilcileri arasinda burjuva kargi-
t1 kalmak isteyenler ya sanata paranin ve ticaretin tizerinde, kutsal bir
alan olarak deger atfeden, eski aristokratik yaklagimi ya da 1848’den
beri 6ne siiriilen, sanat1 halk bilincinin 6zgiirlestirici 6nciisii olarak
kabul eden devrimci 6gretileri benimserler (Williams, 1989).

Erken modernitenin dramatik degisimlerini, Fransiz ihtilalinin
ardindan deneyimleyen, monarsi karsit1 fikirlerin, butin Avrupa’ya
yayilacag endisesi ile Fransiz ordusuna karsi koalisyona gecip ne var ki
kargilarinda Napolyon’un askeri dehasini bulan Avrupa’nin kaygih aris-
tokrasisinin etrafa yaydig1 endise, nasil Ibsen’i modern bir duyarliligin
melankolik tagiyicisi olarak, yurttaslarinin gogundan daha erken buldu
ise Mayakovski, Picasso, Silone ve Brecht'i de komiinizm; D’Annunzio,
Marinetti, Wyndham Lewis ya da Ezra Pound’u ise fagizm buldu...
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Ingiltere’deki T. S. Eliot ile Irlanda’daki Yeats ise biri Anglikan
Katolizmi'yle digeri Kelt uyamsgiyla ortiilii ve incelikli bir antlagma yapti
(Williams, 1989). Ve iste bu noktada, modernizmin ¢ekirdeginde
simdi ve burada fikri uyandi. Oldukga yalin bir fikirdi ya da oyle gozii-
kityordu fakat 6rnegin Williams’a gére modernizim ideolojisinin etra-
finda gelistigi, olduke¢a karmagik iligkiler ag1 ile ana temay: temsil edi-
yordu ve git gide ideolojik bir sabitlenmeye déniisecekti: Madem
modernizm burada, bu 6zgiil evre ya da donemdedir, o halde onun otesin-
de hicbir sey yoktur. Epey bir siire 6nce marjinallesmis sanatgilar, red-
dedilmis sanatgilar, kanon dis1 kalanlar bir nevi; yabancilik, tutunama-
mushk, kopukluk, siirgtin ve yalnizlik i¢inde fakat ayni zamanda konus-
kanlikla, sanatsal tiretimlerine devam eden gruplar, topluluklar, yazar-
cizerler olarak yiikseliyorlardi.

Isin tuhaf yani kisa siire sonra burjuva karsit1 konumunu hizla kay-
bedecek ve yeni uluslararasi kapitalizmle rahatca biitiinlesecek olan
Modernizm, simdi ve simdilik, son derece segici olan bu siirgiin ve
yabanci marjinal sanatgilarin olusturdugu alanla sinirlanacak ve katik-
s1z bir ideoloji hamlesiyle, bagka her seye kapali hale gelecekti. Iste bu
hamlenin fark edilmeyen ilk ironik yani, sagma bir bigimde, tarihi aniden
durdurmasidir. Modernizm son durak olduguna gore, ondan sonra olup
biten her sey gelismenin disinda sayilir. Artik diger her sey sonra’dir
[after], post icinde mahsur kalmistir (Williams, 1989)

Peki, sonra ne oldu?

*Sinurlart ve siniflart asan bir evrensel piyasa olusturma ¢abasinin
sahte oldugu anlagildi.

*Yeni formlar, kiiltiirel rekabete hizmet etti ve piyasay1 beslemek
i¢in elzem olan ekol, stil ve moda degisimleriyle, ticaretin eskitme
kuralina alet oldu.

*Bin bir zahmetle kazamilan baglantisizlagtirma teknikleri, egitilmis
ve kendinden emin teknisyenlere has duyarsizhigin da yardimiyla, rek-
lamciligin ya da ticari sinemanin salt teknik tarzlari haline geldi.

*Yabancilagma ve kayip deneyiminin yalitilmis, yadirgatici imgele-
ri, anlatidaki kesintiler, reklamlarin rahat ikonografisine dontsti

*Yalniz, buruk, kuskucu kahraman, gerilim filmlerinin yildiz1 olarak
hazir yerine yerlesti.

Bu zalim sozler Williams’a (1989) aitti ve olan bitenin, tamamin
degilse bile biiyiik boliimiinii apagik yansitiyordu...
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Her sey olup biterken:

Gecenin sessizligi icinde hafif, fisiltils bir dalgalanma oldu. Fuchs bir an
duraksadi. Oniinde uzayp giden cadde sanki yavagga ileri atilip, tuhaf bir
iirpertiyle birazak uzamusti. Fuchs yadirgamad: fakat hissetmis gibi
doniip ardina bakti. Karanlikta, birkag belirsiz, titresip duran golge, siirat-
le kogelere gekildi. Gegmisin yasayip duran varliklart mi? Beaver da onlar-
dan biri olabilir mi? Eger oyleyse, bu ¢ok tuhaf, kiigiik varlik, hald kaderi-
nin pesinde olmaliydi? Icimizde yer almak, bir yerlerde yasamaya devam
etmek istiyordu... Fakat nasil? Sanki ondan, biiyiik, ¢ok biiyiik bir sey eksi-
lip gitmisti... Althusser’in bize ogrettigi kadariyla, ideoloji, insan dznesinin
bir ozne haline gelmesine, Ben'i kullanmasina izin veren, her tiir sembolik
sisteme verilen isimdi. (Fakat) elimizde bir kilavuz kitap, iistimiizde bizi
saran bir deri olmaksizin yani sonugta postmodernizmin (kuskusuz en
derin bigimde teorize edilmis) teorisizligi altinda, gezegende bir akintiya
kapilip siiriikleniyor olma duygusu, bu zamana ait Ben'i sarsmaya devam
ediyordu... Fuchs, bir an, sadece bir an kiigiik Beaver igin iiziildii ve onun,
tipk: Pinokyo gibi - hig degilse bir giinliigiine- canlanivermesini diledi. Bir
karakter olarak...
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S
Pinokyo’nun Karanlhg:

Hig kimsenin en derinlerdeki Pinokyo sevgisi tartisrlamaz. Bu, tipki
Hamlet sevgisi gibi dogal ya da dogallagmis bir sevgidir ve fakat aym
zamanda denizcilerin, firtina sevgisi kadar da ¢eligkilidir. Yine de
Pinokyo, Karakterin Oliimii meselesinde, -hikaye iki finaliyle de- her
yalan soylediginde uzayan burnu ile hig iliskisi olmayan, modern insan
metaforu yaratir. Bu durum Fuchs’un, ayrica mensubu oldugu sosyal,
akademik ¢evrenin deneyimleyip, aktardigi modern ile postmodern
estetik ya da yasam tecriibelerinin, Beaver dncesi ve sonrasini kapsayan
tespitlerinin, bir boliimiiyle kismen ortiisiir. Yine de teker teker, gittik-
e karakterlerin yerini almaya baglayacak ve boslugunu dolduracak
olan Hayaletler’i tiimiiyle agiklamaya yeterli gelmez. Onlar1 yaratan
distince silsilesinin ve hissiyatin unsurlarindan biri olabilir sadece.

Bu sebeple, Beaver'dan énce La Storia di un Burattino’yu (Bir
Kuklanin Oykiisii) yaratan, yasak kitaplari okumaya izinli yazar,
Floransali, Carlo Larenzini (Collodi) ‘yi hatirlamak gerekir. Maria
Bartolozzi Guaspari 1981’de, Pinokyo’nun yiiziinci yilinda, Marzocco
Yaymevi'nce yayimlanan, yeni baskisinin 6nsdziinde2S ve Estratte

25 7. Temmuz 1881 yilinda, Giornale per i bambini’nin ilk sayisinda, Ferdinando
Martini, “Nasil oldu” baglikl1 bir yazi kaleme alir. Orada, ¢ocuk gazetesine niye ihti-
yag¢ duyduklarini anlatmaktadir (...) Gergekten de gazete bugiin, on dokuzuncu yiiz-
yil sonlarimn, Italyan cocuk edebiyat1 yazarlarimin ¢ikis noktasi olarak degerlendi-
rilebilir. {lk sayidan baslayarak, yazarlar arasinda, Emilio de Marchi, Emma Perodi,
Matilde Serao gibi énemli yazarlar vardir. Bir buguk yil sonra 14 Aralik 1882’de
yonetim, gelecek yilin programini tanitirken, Collodi’yi soyle sunar: Taptiginiz
Collodi ise Pinokyo’yu siirdiiriiyor ve bu kuklanin seriivenlerini bitirdikten sonra da
yazmaya devam edecek ¢linkli ¢cocuklar i¢in yazmay1 ¢ok seviyor. Gazetenin 7
Temmuz 1881°de ¢ikan ilk sayisinda, Jack La Bolina, Luigi De Marchi, Giuseppe
Rigutini ve Ida Saccini’nin Sykiilerinin yani sira {iglincii sayfada, Bir Kuklanin
Oykiisii’niin (pinocchio: storia d’un burattino) ilk boliimii yer alir. Fakat Collodi,
15. boliimde dykiiyii sonlandirir ve yazmayi birakir. Oykii, 16 Subat 1882°de yeni-
den bagslar. Adi, artik Pinokyo’nun Seriivenleri’dir (Le avventure di Pinocchio). Bu
yeni dizinin yeniligi ise ilk kez 6zgiin ¢izimlerle yayimlanmasidadir. Oysa 1881°de
yaymmlanan boliimlerde yalnizca gazete arsivinden kliseler kullanilmistir. 25 Ocak
1883’te, Collodi, bu kez kesin olarak son satir1 yazip Oykiistinii bitirecektir. (Bkz:
Carlo Collodi, Pinokyo, (2017), Onsoz: Egemen Berkoz, Is Bankas: Yay. Istanbul,
ISBN: 9786052951040 )
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dall’almanacco Italiano (Italyan Almanagindan Alint1) kapsaminda, I
cento anni di Pinocchio26 (Pinokyo’nun Yiizyil1) adh kitapgikta, Carlo
Larenzini (Collodi) ile ilgili kapsamli bir aragtirma sunar.

Mimetik bir karakter olarak Pinokyo modern anlamda iki kez 6lir.
Geleneksel kanaat, onun on besinci bolimde, son derece etkileyici ve
acmacak bir bigcimde gergeklesen, kederli dliimiiniin tek ve gercek
olimii oldugunu kabul etse de artik neredeyse, yiiz elli yasindaki bu
romani yeniden okumak, Pinokyo’nun ikinci final 6limiiniin, en az ilki
kadar g6z yasartict dahasi karmagik ve derin mesajlarla yiikli oldugunu
gosterir. Hatta bu 6liim, ilkine nispetle bizler igin daha 6ykiisel bir agi-
nalik barindirir ¢iinkii sandalye tizerinde, oturup kalmus, terkedilmis
Pinokyo kuklasi, ¢cocuk Pinokyo’ya hem bir mimetik ikiz yaratir —-boy-
lelikle- hem de onun artik mevcut olmayan, zaman igindeki, ge¢mis,
dramatik yok varligini temsil eder. Asil 6nemlisi; biitiin bu sertivenleri
ve iki finali de yazan Collodi'nin, Pinokyo’ya karsi tutumudur. Onun
cocuksu ve miicadeleci diinyasina karsy, Collodi'nin Estragonvari (ve
Viladimir) kayitsizligs, Pinokyo’yu ge¢ modernlerin estetik hisleriyle,
yazarsizca, sanki Collodi yokmus gibi ve zavalli kuklay1 yalnizlik, kok-
suzliik, siirgiinde olmak, tekinsizlik duyarhliklariyla 6zdeslestirerek,
okumamiza neden olur. Boyle okumamiza imkan tanur.

Collodi bunu niye yapar? Cocuk oldugunu ya da olmay: arzuladigi-
n1 kabul ettigi, kendi eliyle yarattigi Pinokyo’nun ¢ocuksulugunu, ¢elis-
kili, inatg1 bir kayitsizlikla niye reddeder?

Oysa hemen hemen ayni dénemlerde hatta ¢ok daha onceleri, Le
avventure di Pinocchio kadar etkili ¢ocuk kitaplari mevcuttur. Sonraki
donemlerde de gocuk edebiyati diye bir tiirve onun kendine has edebi,
pedagojik, siirsel kurallar1 gelisip, yaygin olarak kabul edilinceye dek
yazilmaya devam etmistir. Amos Comenius'un, 1658 tarihli, Orbis
Sensualium Pictus (ya da Orbis Pictus), Resimlerde Géoriiniir
Diinya’sina kadar geri gitmeye veya daha yazildig: yil, 1762’de halka
agik olarak yakilan, Jean-Jacques Rousseau'nun tiim yazdiklarimin en
iyisi, en onemlisi dedigi, Emile, ou De I'éducation, Emile ya da Egitim
Uzerine’yi hatirlamaya gerek kalmadan, Ingiliz yazar, Charles
Lutwidge Dodgson (bilinen ismiyle Lewis Carroll)’in, 1862 tarihli,
Alice’s Adventures in Wonderland, Alice Harikalar Diyarinda romani
veya devam eden ¢ocuk edebiyat silsilesinin bir 6rnegi olarak 1913

26 Guaspari, M., B., Rolando, A., Valentino, B., etc., (1981), I cento anni di
Pinocchio, Vol: LXXXI, Editore: Marzocco, G., Floransa
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tarihli, Amerikali yazar, Eleanor Emily Hodgman Porter’in,
Pollyanna’si, bugiiniin butiin pedagojik farklarina, zitliklarina ragmen
yeteri kadar cocuksudur.?” Bagka bir deyisle; bu kitaplardan bazilarinin
kaynaginin, dogus sebebinin, okur kitlesinin ¢ocuklar olmadig iddia
edilmis olsa da hi¢ kimse ¢ikip, onlarin (Emile, Polyanna, Alice vd.)
gocuk olmadiklarini séylememistir. En fazla, 6rnegin Alice’s
Adventures in Wonderland'in tipki Jules Gabriel Verne (1828 -
1905)’in aslinda bilimkurgu olan kitaplar1 gibi ¢ocuklar icin yazilmadi-
g1 tartigilmustir. Zaten istisnasiz, s6z konusu karakterlerin hepsi de
¢ocuktur.

Cocuk edebiyatinin, Chekhov'un iddia ettigi gibi edebi bakimdan
bir doz meselesi olup olmadigi, edebiyat tartismasi bir yana, Maria
Bartolozzi Guaspari'nin aktarimiyla (1981), Collodi’nin Ferdinando
Martini'ye; sana ¢ocukga bir sey gonderiyorum... Ne istersen yap ama
yaymmlarsan, siirdiirme istegi duymam igin iyi para ver diye yazdigim ve
dolayisiyla; Verdi operalarinin libretto yazarimnmn vahsi elestirmeni de
olan Collodi’'nin (bu onun politik bir kimlik ve yazar olarak diger yiizii-
diir) de Pinokyo’nun ne oldugunu bildigini biliyor ya da genel olarak
boyle kabul ediyoruz.

Peki, o halde Pinokyo, on besinci bolimde neden acimasizca asildi
(idam edildi) ve hepimizi aglatacak kadar hiiziinlii bir gekilde o kuru
dalda (neredeyse) can verdi? Bu Collodi'nin temsiliyetten kopusunun
ya da ¢oktan kopmus oldugunun simgesel bir eylemi olabilir mi? Kukla
Pinokyo’nun aslinda, mitkemmel sekilde yansittigini diisiindiigiimiiz
Cocukluk veya Cocuk Pinokyo’yu, en bagindan itibaren, ashinda
timiiyle ima etmedigini, edemedigini, kendi ashndan bagimsiz bir
karakter oldugunu, bu durumun, yazarin bilerek ya da bilmeyerek
kendi temsil nesnesine mesafesinin (ve belki sevgisizliginin) de bu
durumdan kaynaklandigini kanitlamaz m1? Kanitlamasa dahi yeniden
okuma, artik boylesi bir temsil krizini giin 1s11na ¢ikartip, gegmisi yeni-
den anlamamiza olanak saglamaz mi?

Bu ihtimaller, romanin ikinci yarisi (on besinci bélimden sonra
tekrar yazilmaya baslanan ve bitisini getiren, otuz altinc1 boliime dek
devam eden kisim) bambagka bir finalle yazilmamis olsa da ve orada
Kukla Pinokyo’ya, ilahi bir mucizeyle yiikli fakat yine de acimasiz bir
veda edilmis olmasa da boyle farz edebilecegimiz, ¢ok giiglii ti¢ boliim-

27 Bu isimlere, Tiirk edebiyatindan Kemalettin Tugcu, Omer Seyfettin, Aziz Nesin
gibi drnekleri de ekleyebiliriz. Fakat ¢ocuk edebiyatini ve buradan hareketle, bash
basina ¢ocuksulugu konusmak, girmeyecegimiz, farkli bir ¢alismanin konusudur.
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de (15., 16., 36. boliimler) agiktir. Hatta ikinci kisim finali, 6nceden de
sonradan da bir dramatik olasilik olarak, daima ilk finalin, mimetik
temsiliyet karsithgini beslemis ve yazarin temsiliyet ile gergek arasinda,
gergek lehine —fakat sevimsiz ve soguk bir gercek ¢iinkii gocuk Pinokyo
kesinlikle kukla Pinokyo kadar sevimli degildir. Onu pek sevmeyiz de.
Hayir, roman ya da onca film veya dizi gocuk Pinokyo tizerinden
devam etmedigi, bu sebeple, ona 1s1nma imkani1 bulamadigimiz igin
degil. Belki de gergekligi ile biitiin hayallerimizi, onlar: tiretebilecegi-
miz o geligkili, verimli alan1 yok ettigi igin ya da kuklalar1 ezelden beri
zaten daha ¢ok sevdigimizden ya da imkansiz ama diinyada hi¢ kimse
gocuklar1 sevmediginden- temsiliyet, bizzat kendisi ile —yani kukla ola-
rak cocuk ya da Pinokyo ile- bozulur. Otuz altinci bolimiin, ortitk
ancak agir bir kederle yiiklii vedasi, acimasizhigina ve sanki mecburi-
yetmis gibi goriinmesine ragmen modernlerin de artik temsil edileme-
yeceklerinin bilincine varacaklar ve bu yiizden gizlice akitacaklar: bir-
kag damla, kadim gozyasin uysalca silecekleri trajik bir an ile; tipks
Fuchs’un mitkemmel bigimde ifade ettigi gibi; yeni kiiltiir, iki kez yok
edilmis bir diinyamin mantigiyla, sahte bir goriintii icin gercek bir yas
tutma anlamiyla, oyunun adinin igerdigi katmanlarda bile bizi hafifce
diirtiip, gelecegi kaginilmaz olan o son sahne igin hazirlar. Collodi tara-
findan hi¢ yazilmamus olsayd: dahi final ve ona sonraki donemlerde
eslik edecek yas boyledir. Fakat ayn1 zamanda ikinci kisim, yazilmistir,
oradadir ve zavally, sevgili kukla Pinokyo’nun, tahta bir sandalyede otu-
rusu kadar dokunakl sekilde, geride, belki de bir tiyatro salonunun 6n
koltuklarinda kalakaliriz, donem itibariyle iki 6liimin ilki yaganmigtir!
Kukla Pinokyo, aslindan daha fazla bir seydir ve boylelikle orijinalinin
temsil edilemezliginin bir simgesi olarak yok olmustur. Sarsicidir.

O halde sunlar soyleyebiliriz; kukla Pinokyo temsilin temsilidir.
Mimetik bir modeldir. Bir arzu olarak ya da sahiden ¢ocuk
Pinokyo’nun daha genel anlamda ise gocugun simgesi, aktaricisi, kur-
gusal karakteridir. Haylaz, sevimli, sira dis1 ve komplekstir. Neredeyse
ruh sahibidir ¢iinkii kararlari, tercihleri ya da iradi yonelislerine eglik
eden, kulak vermedigi derin sezgileri, iyi ve kétii tizerine ahlaki yargila-
11, 6te diinya ile metafizik, fantastik baglantilar1 vardir. Hepsinden 6te
oliimliidiir ve yaratilmigtir (yaratiligt bir mucize eseri, beklenmedik bir
sekilde olsa da). Kukla Pinokyo ikinci kismun finalinde, bir gocuga yani
insana doniiserek, inayete erer ve on besinci bolime dek bizleri pesin-
den siiriikleyen maceralarini terk ederek, insanoglunun bunaltici, can-
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lilik cephesine adim atar dolayisiyla bu adimla, kendisiyle beraber tem-
silini de sahneden kaldirir. Collodi’nin estetik, edebi, dramatik tercih-
leri de hemen hemen §6yle bir tablo ¢izer: Cocuk Pinokyo sanki ¢ok
kisa bir siireligine sahnede yer almus, hayat1 gerceklesen bir dilek ya da
hediye gibi kendisine verilir verilmez 6ykiiye neredeyse bir mecburiyet
olarak veda etmistir. Boylelikle roman da son bulmusgtur. Sanki ilk
oliim, bir yetersizlikten degil agirihiktan gelmistir. Mimetik temsiliyetin
adim adim gergegi agmasindan. Ciinkii bir yandan da o (gocuk
Pinokyo) bagindan itibaren kitaptadir. Insanlik tohumunun biitiin
niivelerinin kendinde tastyan, bir ¢ocuk varlik olarak, temsiliyetin
siirekliligini saglamis, dahasi bunu, insan olusa dair (insanogluna dair)
¢ok daha karmagik, tematik bir aga tagimugtir. O halde ne olursa olsun,
Pinokyo’nun edebi kalbinde, bir gocuk gomiliidiir.

La Storia di un Burattino’nun finalinde ne olur (yani on beginci
béliimde) diye sormadan énce Szondi'nin bizlere, hangi Pinokyo’yu
isaret ettigini, arayip, arzuladigimi hatirlamak gerekir. Siphesiz o
Mutlak Kuklamn pesindedir. Ancak dikkate almadig1 ve bugiin bizlere,
artik ¢ok tuhaf goziiken husus; neredeyse hicbirimizin, tam ve agir1
goriinen bir temsiliyeti istemedigimiz, buna inanmadigimiz dahas:
yadirgayip, kiigtimsedigimizdir. Bizler, kalbinde bir ¢ocuk Pinokyo
tagtyan, kukla Pinokyo’dan ziyade, sanki kalbinde, belirsizlik tagryan bir
kuklanin, Pinokyo halini izlemekten keyif aliriz. Bu durum, aym
zamanda; zorunlu olarak, dogal postmodernler olusumuzun; hem bile-
rek hem farkinda olmadan diisiilen ve bizim apayri ¢cagimizi adsiz bira-
kan bakis agist (...) bize kalan tek sey post-modernler olmaktir
(Williams,1989) pozisyonumuzun; farkl, estetik bir ifadesidir. Simdi
bizlere diisen; Pinokyo Neydi? sorusu kadar Godot Neydi? sorusunu da
yeniden ortaya atip, yanitlamaktir. Ciinkii tam o tarihsel kavsakta, etti-
gi duaya dikkat etmemis bulunan, zavalli, kukla Pinokyo’nun payina,
gercekten de tanrisal bir inayet ile lituf diigmiis ve kendisi bu biyiik
iyilikle yok olup gitmistir ...

Neydi bu Godot, kimdi bu yokluguyla toplumun, tarihin, zamanin
ve mekanin kiyisindaki o iki avarenin, Clochard ‘in siirgen varliklarini
stirdiirten, higligin esiginde oyalayan? Neyi temsil ediyordu? Herkes
bir yanit buluyordu da, yorumlar sokiin etti: Negatif Teologun yoru-
mu: Godot Tanri’dir (God ex absentra ). Hiimanistin yorumu:
Umuttur, Sevgidir. Varolusgunun yorumu: Gelecektir ya da 6liimdiir.
Iyimser Toplumcunun yorumu: Daha iyi bir toplum diizenidir.
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Filologun yorumu: Bir Balzac kisisidir. Politikacinin yorumu: De
Gaulle’dur. Eksantrik yasam oykiictiiniin yorumu: Joyce’dur. Nihayet,
sabr1 tagsan Robbe Grillet'nin yok-yorumu: Oyunda Vladimir ile
Estragon’un bekledikleri ve gelmeyen kisidir (Birkan, 1990)

Pinokyo neydi? On besinci bolimiin sonunda kukla Pinokyo,
6lmese dahi hayata gozlerini yumar. La Storia di un Burattino, Bir
Kuklanin Opykiisii heniiz maceraya doniismemis, boylelikle erken
modernlerin, hala ve kismen &yle bildigi fakat klasik gegmisten gelen-
lerin, siiphesiz olarak; hem varligina hem de bagka tiirlii olamayacag:-
na inandiklar1 bir hayat sirmistir. Bu hayat, facia ile noktalanir.
Seriiven degildir. Zavalli, 6lemeyecegi yani tahta bir kukla icin nere-
deyse imkansiz oldugu halde éliime mahkim edilir. Umit edilen, ihti-
mal ki 6lmese dahi yok olabilecegidir? Zaten boliim, Collodi tarafin-
dan da; Katiller Pinokyo’yu izliyor, yakaladiktan sonra Ulu Mese'nin bir
dalina astyorlar, 6zetleyici, alt baghg ile agilmustur.

Kukla Pinokyo'nun hayati oldukga ¢alkantilidir. Oykiide, 6rnegin
yaramazlik, usluluk olarak karsimiza ¢ikan ¢atigmalar, erken modernle-
rin karg1 kargiya kaldigi, kalmak zorunda kaldig ahlaki gatigmalarin,
cocukga bir benzerini olugturur. Modernite, dehseti ile beraber kurul-
mustur. Fakat hala bir hayat ve bu hayatin sagmaz, belirgin bir baslan-
gic ile yasanacak bir hikayesi mevcuttur. Pinokyo ve modernler olarak
bizler icin...

Canlilik ya da ruh, bitiin dinlerin izah ettigi gibi varliktan 6nce ora-
dadir, olmugtur, vardir. Boylece Kukla Pinokyo daha kukla olarak imal
edilmeden evvel, hentiz bir odun pargas: iken dahi canlidir. Modern
toplumlara da devredilen (ne var ki bu dénemde, iyice tartigmali hale
gelmis olan) bu kadim inang kukla Pinokyo’da da kendini gésterir:

Bir odun parcasi vard: bir vakitler. Oyle giizel bir odun da degildi
bu, basit bir odun parcasiydi. $u, kisin ates yakip odalari 1sitmak igin
sobalara, ocaklara atilanlardan. (...) Nasil olduysa oldu bilmiyorum
ama giizel bir giin, yash bir marangozun ditkkdnina diistii bu odun par-
cast. Asil adi Antonio Usta olan marangoz(un).

-Tam zamaninda buldum bu odun pargasini, giizel bir masa bacag
olur.

Hemen de uygulamaya giristi dedigini. Kabugunu siywrip, diizelt-
mek i¢in iyice bilenmis keserini aldi ama tam indirecekti ki kolu hava-
da kald ciinkii yalvaran, incecik bir ses isitmisti (Collodi, 1881).

Kukla Pinokyo’nun heniiz bir aga¢ dalina sikigmug haldeki zayif var-
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lig1 ile bir kukla olarak oyulup, tamamlanmus hali arasinda da yine, tipk
kadim bilginin aktardig: gibi bir ¢eligki vardir. Yaratilmadan yani viicut
bulmadan énce kukla Pinokyo, heniiz daha bir 6z ya da cevher, heniiz
bir olasilik iken iyi ve naziktir. Incecik sesi ile Antonio ustayr uyarip
durur. Gidiklanir ya da bazen iyice bilenmis keserden (ancak béyle
meydana gelebilecegini, Freud’yen anlamda ise dogabilecegini bilme-
sine ragmen) iirker. Halbuki Geppetto'nun eline diisiip, bir kukla ola-
rak yontuldugunda karakterinin (sanki insanmigcasina) diinyevi yonii
derhal, siiratle agiga gikar. Kukla Pinokyo, Aga¢ Dali Pinokyo ile kiyas-
lanamayacak kadar bagina buyruktur. Dogusu, diinyaya gelisi ile birlik-
te sanki boylesi yar1 karanhk bir kétiicil bir golge de, hangisinin kendi-
si oldugunu ayirt edemeyecegi bir bicimde canli, bedensel varligina
eklenmistir. Kukla Pinokyo’nun sirf bu yiizden dahi bir hayatinin ola-
cag ortadadir giinkii hayat, biitiin tanimlamalarin disinda, bir anlamda
bu ikilikten (iyi-kotii ikiligi) kurtulmak iizere, iistiinde gidip gelmemiz
gereken, en eski alan veya tanrisal kurgudur. Ve yine hangisinin, tam
olarak biz oldugunu bilemeden, iyi-kétii ikiliginin gatigmasindan gére-
li bir iyilige dogru yiikselmeye, neredeyse kendimizden kurtulmaya
calisiriz (elbette bazilarimiz igin iyilige dogru olan bu yolculuk, bazila-
rimiz i¢in seytani bir kotilik anlami tagir ki olasilikla, o da tanrisal bir
muamma olarak, final siirprizi bigiminde, varlik denklemine eklenmis-
tir):

Tam bu sirada kaprya vuruldu. Girin, girin! diye bagirdi marangoz,
ayaga kalkacak giicii bile kalmamisti. $en sakrak bir ihtiyarcik girdi
igeri, Geppetto adinda ( ...)

-Bu sabah aklima bir sey geldi de.

-Neymis o?

-Tahtadan, giizel bir kukla yapmay: diisiindiim kendime ama sagila-
s1 bir kukla, dans etmesini, kili¢ kullanmasini, cambaz gibi takla atma-
sint bilen. Bu kuklayla diinyay: dolasarak kendime her giin bir parca
ekmekle, bir bardak sarap alacak kadar para kazanabilir miyim diyo-
rum, siz ne dersiniz? (Collodi, 1881)

Insan, hem yaradiligina hem de siirdiirmek zorunda oldugu, diinya
hayatina ickin amaghiligini, tanrsal bir 6dev, toplumsal bir rol ve en
yitksek ahlaki deger ayrica kuvvetli bir inang olarak neredeyse Ikinci
Diinya Savag'nin sonuna dek korumay: bagarmustir. Dinsel bir baglili-
gin isareti oldugu kadar varolugsal anlamin dogabilmesinin gerekliligi
olarak da Varolugguluk’un, Schopenhauer 1788-1860) ya da Nietzsche
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(1844-1900) gibi isimlerin actig1 cok biiyiik gediklere ragmen varligint
(belki de dogal olarak) postmodernler iginde de siirdiiriir.

Bu ve benzeri niteliklerin tiimi, diyelim ki hazcilik ya da tembellik
ile kukla Pinokyo’dur o ve hem bir kadim zorunluluk hem de tanrisal
yiikiimliiliik (tanrinin iistiine aldig bir yiikiimliiliik) olarak yolu, sik sik
bilgelik sembolii ve ilahi uyarilarin sozciisii Agustosbocegi ile kesisir.
Sayet, kukla Pinokyo’nun bir dini olsaydi, bu inang sistemi olasilikla
bizlerinkilere benzer ve ayetleri de bu diinya ve 6te diinyaya iligkin,
ilahi tasarimlarin birebir benzerini olustururdu (cennet-cehennem).

- Ana babasina kars1 gelen, huysuzluk yapip, baba evinden ayrilan
gocuklarin vay bagina geleceklere! Diinyada rahat yiizii gérmeyecekler,
ac1 act da pisman olacaklardir er geg!

Kolay kolay dogru yolu bulacaga benzemeyen kukla Pinokyo’nun
tercihi de dogal olarak ona son anda, neredeyse bir kaza ya da talihsiz-
lik sayilabilecek kadar beklenmedik sekilde ekleniveren fitratindan
tarafa olur:

- Zavalli budala! Boyle yaparsan biiyiiyiince giizel bir esek olacag:-
ny, herkesin seninle alay edecegini bilmiyor musun?

- Sus, som agizli Agustosbocegi! diye haykirdi Pinokyo.

Sabirli ve bilge bir bocek olan Agustosbocegi, bu sozlere kizmadi
ama sesinin tonunu hi¢ degistirmeden, konusmasini stirdtirdi:

- Okula gitmek hosuna gitmiyorsa, ni¢in bir sanat 6grenmiyorsun,
hig olmazsa, ekmegini namusunla kazanmak igin?

-Nigin, sdyleyeyim mi? diye karsilik verdi sabri tilkenmeye baglayan
Pinokyo. Duinyadaki biitiin sanatlar, igler arasinda yalniz biri hogsuma
gidiyor. Yemek, icmek, uyumak, eglenmek ve sabahtan aksama kadar
bagibos yasamak sanat1 (Collodi, 1881).

Kukla Pinokyo’yu faciaya gotiiren yol, bizler igin de temsil krizi
boylece kurulmus olur. Szondi’nin, Ibsen oyunlarina ve onun karakter-
lerine iligkin iddialarinin tam tersi kukla Pinokyo’da viicuda gelmistir
ancak hi¢ de sagilmayacak bir sekilde ayni1 sonucu vermistir. Szondi’ye
gore tiyatro seyircisi (bu durumda ise okur) diger diinyanin etkisi ile
sakatlanmus, sessiz, elleri bagli bir gézlemcidir. Bu kosulu yaratabilmek
i¢in oyuncu ile karakterin tek bir kisilik yaratacak bi¢cimde birlesmesi
gerekir. Ne var ki kukla Pinokyo hicbir zaman tam da kendisi olan
cocuk Pinokyo ile tek bir kisilik yaratacak bi¢cimde birlesmez. Cocuk
oldugunda mitkemmele ulagmus, kukla iken ise tiimiiyle, bastan asag
kusurdur. Bu yiizden daha en bagtan; (diyelim ki) dramatik bir karak-
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ter olarak Pinokyo, kendisine déniisemez (¢iinkii dyle birisi sadece bir
dilek ya da hayaldir) ve béylelikle de biiyiik bir temsil krizine dogru ilk
adiminy, tipki hayaller iginde yasayan Chekhov karakterleri gibi atar.
Szondi i¢in dramada diyalogun ve kisiler arasi iletisimin mutlak haki-
miyeti, dramanin yalnizca kisileraras: iligkilerin yeniden tretilmesin-
den olustugu ve yalnizca bu alanda neyin parladiginin farkinda oldugu
gercegini yansitir (Szondi, 1987). Ne var ki; kukla Pinokyo’nun gevre-
si tumiiyle tiplesmis varliklar, hayvanlar ya da Peri gibi fantastik canli-
larla sarilidir. Bu durum kaginilmaz olarak kisiler arasi iligkilerin yeni-
den tretilmesini olanaksiz kilar. Stiphesiz bir ¢ocuk kitabindan daha
fazlasini beklemek (hig degilse bu eserde) insafsizhiktir ancak hig degil-
se birebir uyarlama olan film ve dizileri hesaba katarsak yine bu yiiz-
den, kukla Pinokyo’nun, sirekli diyalog iginde oldugu halde, kisiler-
arasi iligkilerin yeniden tiretilmesinde pek de basarili oldugunu séoyle-
yemeyiz.

Ayni bicimde, bir bagka kriz daha La Storia di un Burattino’nun, bir
cocuk kitab1 olugundan dogar. Kékleri, farkli bigimlerde tiirlere (masal,
fabl vb.) dayali bu ¢ocuk anlatilar, roman olarak ya da gazete tefrikast
olarak yeni olsa da dis bicimlerinde, geleneksel mitkemmellige tarihsel
anlamda ¢oktan ulagmiglardir. Ve bu pek ¢ok kez deneyimlenmis olma-
nin yarattigi kusursuzluk, igsel krizi maskeler. Hatirlamak gerekir ki;
Szondi, temsil krizini tanimlarken; Ibsen’in aslinda geleneksel drama-
tik bicime kars: elestirel bir durus sergilemedigi, biiyiik 6lgiide, 6nceki
ustalig1 nedeniyle sohrete kavustugu, bu digsal, bicimsel mitkemmelli-
gin de dramasindaki igsel krizi gizledigi fikrindeydi. Ek olarak; Ibsen
dramalarindaki tematik, her ne kadar bir eylemin varligina bagl olsa da
aslinda bireyin derinliklerine itilmis olarak, yalnizca bu yabancilagmig
ve yalniz figiirlerin en igteki varhginda evinde olmakla kusurlu idi.
Kukla Pinokyo’nun en igteki varligindan soz edilebilir mi? Bir derece-
ye kadar evet. Bizim biitiin teorik inanglarimizin 6tesinde ve disinda,
edebi bir realite olarak kukla Pinokyo, bizler onu canl varsaydigimiz
halde yine de canlanmak ister. En derindeki arzusu, bir insan hayat:
surebilmektir. Ve siiphesiz yine bizlerin bunun ne demek oldugunu
gok ¢ok iyi bildigimizi, yasadigimiz middetge her birimizin tipk:
Ibsen’in yalniz ve yabancilasmiglar1 gibi defalarca deneyimledigimizi,
dahasi o vakitler artik modernler olmaya bagladigimizi, inanilmaz bir
masumiyetle, bilmemekte, fark etmemektedir.

Son olarak; Helland modernitenin iki yorum tarzi arasinda bir
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ayrim yapar ve biri iyimserler digeri kétiimserler arasindan, Kant ve
Hegeli iyimserler cephesine, Nietzsche ile Kierkegaard’i da kotimser-
ler cephesine yerlestirir. Nygaard, bir ekleme yapmak arzusu ile Marx
ve Durkheim’1 iyimserler, Weber'i de kétiimserler grubuna ekleyerek
listeyi genisletir. Biz de bir ek yapabiliriz: Hi¢ degilse 6mrinin ilk yar-
sinda (on besinci béliime dek) kukla Pinokyo, bilerek ya da bilmeye-
rek iyimserler cephesindedir. Oliimiinden sonra mecburen aramiza
donecek ve hepimizin bildigi tizere (ya da pek ¢ogumuzun), dogal ola-
rak kotimserler listesine eklenecektir:

Cesareti kirilan kukla, tam kendini yere atip yenilgiyi kabul edecek-
ken, uzakta, agaclarin koyu yesilleri arasinda parlayan, kar gibi beyaz
bir ev ilisti cevrede gezdirdigi gozlerine. - O eve varacak kadar solugum
olsayds, kurtulurdum belki, dedi kendi kendine. Evde ses soluk yoktu.
Biitiin giicliyle calmaya baglad1 yeniden; izleyicilerinin ayak seslerini,
soluklarini duyuyordu ¢iinki. Yine sessizlik. Vurmanin bir ise yarama-
yacagi goriince, umutsuzluktan tekmelemeye, kafa atmaya bagsladi
kapiya. O zaman pencerede giizel bir kiz belirdi; saglar1 gece mavisi,
yuzii balmumundan bir hayal gibi beyazds; gozleri kapals, kollarini gog-
sinde kavusturmus, dudaklarini hi¢ kipirdatmadan, obiir diinyadan
geliyormusa benzeyen bir sesle:

-Bu evde kimse yok. Herkes 6ldii, dedi. Pinokyo aglayip yalvararak:
- Hig olmazsa sen ag kapiy1! diye bagirdi. - Ben de &lityiim. - Olit
miisiin? Pencerede isin ne Oyleyse? - Beni gétiirmeye gelecek tabutu
bekliyorum. Kiz bunu séyler sdylemez kayboldu, pencere de sessizce
kapandi. - Hadi Gece Mavisi Sagh Giizel Kiz, diye bagirryordu
Pinokyo. A¢ kapry ne olur! Katillerin kovaladigi bu zavalli ocuga aci,
ne... Ama daha sozlerini bitiremeden 6nce boynundan yakalandigini
hissetti. (...) Sonra upuzun, ustura gibi keskin, iki bigak ¢ikarip béb-
reklerinin orta yerine, iist iiste iki kez indiriverdiler (...) - Anladim!
dedi o zaman biri; bunu asmak gerek! Asalim bunu! - Asalm! diye
yineledi 6teki. Orada otlarin iizerine oturup, kuklanin bogulmasini
beklemeye bagladilar ama ti¢ saat ge¢mesine ragmen gozleri héla agik-
t1 kuklanin; agzi kapaly, havaya tekmeler atip duruyordu. Cekip gittiler
sonra. Siddetli bir giinbatis1 esmeye baglamist: bu arada; 6fkeyle ugul-
dayan riizgar, zavalli kuklay1 bayram ¢ani gibi dondiirerek, oraya bura-
ya ¢arpip duruyordu. Bu sallanma yiiziinden, siddetli titremeler geli-
yor, bogazinda gittikge sikisan ilmik, solugunu kesiyordu. Gozleri
yavas yavas sislenmeye baglamugty; 6liimiin yaklastigini duyumsamakla
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birlikte, her an igin iyi yiirekli birinin ¢ikip geleceginden ve kendisine
yardim edeceginden umudunu da kesmiyordu. Ama bekle bekle,
kimse gelmiyordu, hi¢ kimse. Zavalli babasini animsadi o zaman,
Olmek uzere, kekeledi:

-Ah babacigim! Sen burada olsaydin!

Bagka bir sey soylemeye solugu yetmedi. Gozlerini yumdu, agzin
agty, bacaklarini gerdi, siddetli bir sarsilmadan sonra donmus gibi sal-
land: kald: (Collodi, 1881).

Her sey olup biterken:

Fuchs, susup kaldi ve uzun bir siire konusmadi. Kendi kendisiyle bile...
Sadece, bu sessizlikte birinin fisildadigin isitti, belli belirsiz... Ne dendigi-
ni anlamads...
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6
Bir Hayattan, Bazi1 Seriivenlere

Carlo Collodi, Pinokyo’yu yazmaktan sikiliyordu denebilir.
Oykiiniin son sézciikleri sanki Incil’den alinmis gibidir (Guaspari
1981).

Belki de bu yiizden ikinci kismuin finali ayn1 bélim sayisina sahip
olmasina ragmen, olaylarin hizli seyri ve tamidikligs bakimindan daha
cabuk gelir. Tek farkla ki; kukla Pinokyo’nun hayat 6ykiisii artik sert-
vene donmiistiir. Bu seriiven Oykiiye, yeni bir tefrika baghg: olmanin
otesinde, nihayet; kuklaligin sonuna gelmis, tahta bir kukla olusun,
biitiin imk4nlarini kullanip titketmis, Pinokyo’nun, bir 6diil gibi gozii-
ken ancak daha biyiik bir ders igeren, insan olus zamaninin yaklastig
anlamina da gelir. O ayrica; ancak haylazlikta, sonu gelmeyecek, ben-
zer olay dizilerinin i¢inden gegip duracaginin da tiim isaretlerini verir.
Yani dramaturjik anlamda ya Le avventure di Pinocchio sonsuza dek,
aym seriiven dongiisti i¢inde devam edip gidecek ya da yazar Collodi,
bambagka, umulmadik bir yola sapacaktir. Ikincisi gerceklesir. Olaylar,
pes pese okuru yeni bir mucizeye tagir.

Gece Mavisi Sagh Kiz tarafindan acima hissiyle ve bilgece kurtari-
lan, kukla Pinokyo 6nce iyilesmesi igin gerekli ilac1 almak istemez. Hala
pek de akillanmis goriinmemektedir ancak kendisini gétiirmeye gelen,
ol gomiicileri gortince korkar ve ilacini iger. Sonra bir yalan soyler.
Ceza olarak burnu uzar. Hala terbiyeli de degildir. Ustelik Tilki ile
Kedi’yi yeniden bulunca, hi¢ diisiinmeden onlarla birlikte, dort altinini
Mucizeler Tarlasi’'na ekmeye gider. Bu yeni maceranin sonucu hapse
atilmak olacaktir fakat bir baglilik gosterisi ardindan saliverilir. Birkag
bolimiin ardindan kukla, kendisini radikal bir degisiklige ulastiracak
olan doruk noktasina iyice yaklasmistir artik. Bu olayda; derinlerinde,
hala sakli olan insanlig ile sinanacaktir sanki? Zaten ruhsal dontisimii
de az ¢ok, bu yirmi tigiincii boliimde gergeklesecek ya da 6ncelikle igsel
olarak degisebileceginin ipuglarini, yavas yavas cocuk Pinokyo olmaya
yaklastigini, kendisi heniiz farkinda olmasa da bu boliimde verecektir.
Sahne, Gece Mavisi Sac¢h Giizel Kiz'm oldigini 6grenen
Pinokyon’nun, gercek 6liimle (yani bagkasinin 6liimii ile) tanigmasi ve
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bir 6lgiide, kendi varhginin bilincine varmasi ile kapanir. Ik kismin
finalindeki asilma sahnesi kadar carpici ve hiiziinlii olmasa da kukla
Pinokyo’nun fedakarlik ve baghlik hislerine, ayrica insan olmayisin
kederli dehsetine sahit olmamiz agisindan, oldukea iyi kurulu olan
bolim, o sanki trajik bir kahramanmigcasina haykiris ve yakariglar ile
oriludir:

Ab, ne iyi olurdu ben de 6lseydim ... Bin kez daha iyi olurdu! Evet,
6lmek istiyorum! Boyle umutsuzca aglarken saglarini yolmak istedi
ama saglar1 da tahtadan oldugu igin ellerini arasina sokabilmek zevkini
bile tadamadi! Geng kizin mezar tas1 da gergekten acimasizdir: Kardesi
Pinokyo birakip gittigi i¢in tziintiisiinden 6len Gece Mavisi Sagh Kiz
burada yatiyor... Bu sozleri giigliikle, heceleye heceleye okuyan
Pinokyo, kendini yiizitkoyun yere atip, mezar tagini 6piiciiklere boga-
rak, higkiriklar iginde aglamaya bagladi. Biitiin gece aglads; ertesi sabah
tan atarken, goziinde yas kalmadig: halde hal4 aghyor, yiirek paralayic
keskin haykiriglari, hickiriklar1 cevredeki tepelerde yankilaniyordu
(Collodi, 1881).

Kukla Pinokyo’nun gézyaslarina eglik eden bagirislarinda; -en klise
anlamda- ashnda daha dogarken aglamis olan ve ¢ok iyi bildigimiz bu
aglayisla, insanoglunun kendisini bekleyen, ruhsal ve diinyevi acilarin,
kopus (ya da ayrilik ya da firlatilma ya da diisiis) kederinin, tam da
anlagilir olmayan fakat yiiksek sesli bir fonetik simgesini yaratan; daha
buyiik bir giiciin, kisisel kaderlerin iistiindeki kaderin, tanrisal imasi
Nihayet ve ne yazik; o giine dek bir ¢ocuk, bir insan olarak, ikinci kez
dogmak isteyen kukla Pinokyo, sonsuz bir keder ve derin bir kavrayis-
la artik 6lmek istemektedir.

Ne var ki hél4 bu dinyadadir ve birkag olay ardindan yine Peri’ye,
iyi bir cocuk olacagina, okula gidecegine dair, 6ncekilere benzemeyen,
giiglii bir s6z verir. Kuklaliktan bikmigtir. Elbette —insan olusa bu dere-
ce yaklasmigken- yine soziinde duramaz ve hepimizi hayretlere diisii-
rerek, kendi mucizesinin ardina dustip, dileklerinin pesinde, o mitkem-
mel ¢ocuk varliga déniismeyi sececegi yerde, arkadag: Fitil ile birlikte,
Oyuncaklar Ulkesi'ne gitmek iizere, gizlice yola gikar. YBedeli epeyce
agir olsa da yepyeni bir sertivendir bu da. Bes ay, vur patlasin ¢al oyna-
sin yasadiktan sonra biiyiik bir sagkinlikla, baginda bir cift esekkulag
giktigimi goriir. Kuyruguyla, her seyiyle ¢ocuk degil diipediiz sipa
olmustur. Siiphesiz cezai degisimi, daha ilk béliimden, bilge agustos-
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bocegi tarafindan ongérildigi igin kimseyi sasirtmayacaktir. Ashinda
sonraki bolimde ortaya ¢ikan ve gercekten sagirtici olan sey; iginde
hala bir canhlik niivesi ve mucize tasiyan kukla Pinokyo’nun, ¢ocuk
Pinokyo, Gepetto, Peri, herkes ve digerleri tarafindan terk edilisidir.
Mimetik temsiliyet; sadece krizde oldugu, artik imkénsiz oldugu ya da
yetersiz ve asirt oldugu igin degil ama. Kukla Pinokyo, insan olugla
bakildiginda, giiliing oldugu igin, gercegi yansitma kabiliyetini ya onu
asarak ya da altinda kalarak yitirdigi i¢in... $imdilik, yalnizca tanr ve
kukla Pinokyo geride kalmugstir. Fakat bu geride kalis bile hakkinda,
uzun uzun konusulmaya degerdir:

Pinokyo, o aksam ona kadar oturacagina, saat gece yarisini ¢alana
kadar oturdu ve sekiz saz sepet yerine, on alt1 sepet 6rdii. Sonra yatag-
na yatip uyudu. Uyurken disiinde Peri’yi gordi; ¢ok giizeldi, gilim-
siiyordu, onu dptiikten sonra: - Aferin Pinokyo! lyi yiireginin kargiligi
olarak, bugiine kadar yapmis oldugun biitiin yaramazlhiklar1 bagsliyo-
rum, dedi. Babalarina, yoksul ve hasta olduklar1 zaman sevgiyle bakan
gocuklarin, s6z dinleme ve iyi davranma 6rnegi sayilmasalar bile, 6viil-
mek ve sevilmek her zaman haklaridir. Gelecekte de aklini kullanirsan
mutlu olacaksin. Diis burada bitti ve Pinokyo uyandi. Gézleri yuvala-
rindan firlayacakmus gibi acikti. Uyanip da artik tahtadan bir kukla
olmadigin, biitiin 6teki gocuklar gibi bir ¢ocuk oldugunu gériince ne
kadar sagirdigini siz diistiniin artik. Cevresine bir goz att1 ve kuliibenin
her zamanki saz duvarlar1 yerine, ince bir basitlikle d6senmis, kiiciik bir
oda gordii. Yataktan asag: atlayinca, bir takim yeni giysiyle, bir ift deri
gizme buldu; hepsi tam ona goreydi. Giyinince dogal olarak ellerini
ceplerine soktu. Cikardiginda kiigiik, fildisi bir para cizdani vardi elin-
de. Uzerinde su sozler yaziliydi: Gece Mavisi Sach Peri, sevgili
Pinokyo’suna kirk kurusu édiiyor ve iyi yiregi igin tesekkiir ediyor.
Para ciizdanini aginca, kirk bakur kurus yerine, hepsi darphaneden yeni
cikmug gibi piril piril kirk altinin parladigini gordii. Sonra gidip aynaya
bakt1. Bagka birisiydi sanki aynada gordiigii. Tahta kuklanin gériintiisii
degildi bu, kahverengi sagli, mavi gozlii, neseli, bayram sevinci i¢inde,
giizel bir gocugun zeki ve canli gériintiisiiydii. Biitiin bu birbirini izle-
yen sagirtici olaylarin ortasinda, gercekten uyanmig miyds, yoksa gozle-
ri agik dis mi goriiyordu, kendi de bilmiyordu artik Pinokyo. - Peki
babam nerede? diye haykird: birden. Sonra bitisik odaya girince, bir
vakitler oldugu gibi saglikly, sen ve keyfi yerinde olan yash Geppetto’yu
buldu. Adam, hemen eski tahta oymacilig1 isine baglamusti, yapraklar;
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cigekler ve ¢esitli hayvan baglariyla siislii, ok giizel bir gergeve deseni
giziyordu. - Beni bir meraktan kurtarin, babacigim. Bu beklenmedik
degisiklik nasil oldu acaba? diye sordu, boynuna atilip onu 6piiciiklere
bogan Pinokyo. - Evimizdeki bu beklenmedik degisiklik biitiiniiyle
senin sayende oldu, dedi Geppetto. - Benim sayemde mi? - Evet.
Ciinki kotiiyken iyi olan gocuklar, ailelerine de yeni ve giiler yiizlii bir
goriiniis kazandirirlar. — Peki, eski tahta Pinokyo nereye sakland:
acaba? - Iste orada! diye kargilik verdi Geppetto; sonra bir iskemleye
dayal1 duran kocaman bir kuklay: gésterdi ona; bag1 bir yana donmis,
kollan sarkik, ¢apraz duran bacaklar biikiilmiis olan kuklanin dik dur-
masi bir mucizeydi. Pinokyo bakti, bakti, bakti, sonra biiyiik bir sevin-
cle kendi kendine: - Ne giilingmusiim kuklayken! dedi. $imdi iyi bir
cocuk oldugum igin nasil sevingliyim (Collodi, 1881).

Her sey olup biterken:

Fuchs, hig beklemedigi bir anda, hig beklenmedik bir sekilde, ancak gii¢-
liikle isitebildigi o sesleri nihayet, anlasilir sézciikler halinde fakat yine de
belli belirsiz duydu... Gece karanlikti ve ortalikta da hala kimsecikler
yoktu. Ondan ve Hayaletlerden baska... Bugiin de ozne, kendini baska bir
yerde kavriyor ve oznellik, spiralin distiinde baska bir yere doniiyor. Yapi-
sokiime ugratilmig, par¢alanmug, hicbir yere demir atamadan siiriiklenmis
bu ben artik bir kendi olmadigindan, kendimden de soz edemez oldum.
Ben, ben bizzat kendim ve digerleri...
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7
Herkes ve Digerleri

Modernin iginde, yoneten ya da yonlendiren varsayimlarini, doga
kanunlar1 imis gibi benimseyecek denli, uzun yagsamig olanlarimiz igin
yeni bir seye, yeni, istikrarsiz bir kiiltiire girme duygusu oldukga kes-
kindi (Fuchs, 1996).

Modernlesme, sosyolojik anlamda; hizli ve yasal bir kurumsallagma
ile gidiimlii olarak ilerlese de tuhaf bigimde mesruiyet krizi, sanki bir
tiir sosyal yalan yaratiyor; bu durum, birbiri ardina yikilan veya yeni-
den inga edilen, ¢ok sayida yeni s6ylemin dogmasina sebep oluyordu.
Bagka bir deyisle doksanlar dahi postmodern tiyatro hakkinda kesin
olarak konusup, yargiya varmak igin —gorece- erken bir tarihti. Ciinka
Fuchs’un dedigi gibi neredeyse biitin kurumlar -baskanlik, kongre,
ordu, papazlik, adalet, tip, iiniversite ve her seyin ¢ekirdegi evlilik, aile- bu
yeni kiltiir iginde, bir megruiyet krizine girmis, geriye doniip bakildigin-
da postmodernizmin birlestirici ozelligi, postmodemizmin en agirbasli teo-
risyenlerinin belirttigi gibi nihilizm ve hatta rolativizm bile degil daha ince,
oyle hemen goze carpmayan ve bir tiir somutluktan uzaklastirma olarak,
oldukga kafa karistiric1 bir sekilde islemeye baglamistir. Einstein'in gore-
celigi bile bu siirecin yeterli bir tanimini yapamaz, yorumunu dogrulayan,
bir tiir akilct alanin yok olusu s6z konusudur artik.

Fuchs’un benimsedigi baz1 isimler, bu postmodern durumu sadece
estetik kapsamu ile degil sosyo-ekonomik, tarihsel ya da ideolojik bag-
lamlar iginde ele alir. Ornegin; Jameson, yeni kiiltiirel olusumu iginde,
kiiresel sermayenin kendi merkezini, akil almaz bir bigimde par¢aladigin-
dan ya da Baudrillard, fiziksel emekle tiretilen, emtia degerinin, somut kul-
lanuminin yerini, somutlugu parcalanmis gostergebilimsel erkin, dongiisel
imgelerin sessiz anlatiminin almasindan s6z eder. Kiltiir teorisyeni
Jencks ise entelektiiel ile halka ait olan, klasik olan ile endiistriyel olanin
gifte kodlamasi adini verdigi ve postmodemizmin esas tanimi saydigy, bir
aradalik durumu olarak tanimlayip, onu vurgular.

Fuchs’un dénemsel olarak inceledigi ve sonra da ¢izdigi postmo-
dern gergeve ¢ok genistir ve politikadan, aileye, ¢ok kiiltiirliliikten,
tiretim sermayelerine, feminist hareketlere, dogu mistisizmine, teolojik
ya da ritielistik, dogaya doniiscii yonelislere kadar yeni veya uzun
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zamandir tartigilan bir dizi olgu ya da kavrami icermektedir. Dogal ola-
rak, bu disiinsel ve ideolojik genis ¢erceve icinde hareket eden tiyatro
topluluklarinin yol agtig1 ya da maruz kaldig: pek gok sosyal reaksiyon
vardir. Bunlar tiyatro hareketinin —tiyatroyu donemsel olarak tek bir
govdeymis gibi kabul edecek olursak- kadim, diglanmis ya da benim-
senmis sosyal pozisyonlarini ciddi bigimde ideolojik eklentilerle degis-
tirmistir. Iyi ya da kétii tiyatro, sanat icin tiyatro ve carsipazar tiyatrosu
sosyolojisi, tarihte ilk kez giiglii ideolojik reaksiyonlarin ipuglarini tagir.

1980’lerin sonunda feministler ve escinsellik teorisyenleri, postyapisalci
oznellik teorilerini, politik agidan degerli bulmaya baslamislar aym
donemde miistehcen sanat yani New York'ta kadinlar tarafindan gercek-
lestirilen, cinsel agidan saldirgan gosteriler yayginlasmis, bu gosterilerden
bazilar1 seyircide ve kendinde yarattig1 rahatsizik nedeniyle Fuchs'un
ilgisini gekmis ve performans sanatgilarina yonelik muhafazakar tepki-
ler, gosterilerin siiratle ilerici, politik bir etiket kazanmasiyla sonugla-
nip, soz konusu performanslar i¢in sadece olumlu duygular beslemek
neredeyse, entelektiiel bir zorunluluk, dahasi sosyal sorumluluk haline
gelmistir. Bu durumun pek ¢ok farkli 6rnegini; yani bir performansa ya
da tiyatro oyununa ydnelik, ahlaki veya tutucu (geleneksel) tepkileri
savusturmak icin ilerici kitlelerin, estetik hi¢bir kriteri 6nemsemeksi-
zin, timiyle bagka bir mecrada, kars1 karsiya gelmesinin dogallasip,
stiratle yayginlagsacaginin 6rnegini, degisik zeminlerde hem topluluklar
hem de seyirciler —lehte ya da aleyhte- defalarca deneyimleyecektir.
Burada ¢atigma yaratan temel sosyal ve ahlaki perspektifler, en genel
anlamda; ifade 6zgtirligi icinde, her tiir yeni alegorik baglantinin tre-
tilebilmesi talebi ile geleneksel, kadim degerlere baglilik ve onlarin her
alanda muhafaza edilmeye devam edilme gabasi arasinda gergeklesiyor
gibi gozitkmektedir.

Kitabin altinci bélimiinde Fuchs meseleyi detayh bigimde ele alir.
Ona gore; tiyatroda kadin miistehcenliginin yarattig rahatsizlik ve belir-
sizligin ¢alismanin rastlantisal yan iiriinii degil de belli bir diizeyde niyeti
olduguna ikna oldugunu, bu saldirganliklarin feminen toplumsallagtir-
mann, derinde yatan igsel tahditlerine meydan okudugunu 6ne siirer:

Bedenin gosterge olarak, son derece siklikla gosterildigi bir ortam-
da, tiyatronun da bu ¢atigkili norm ve ideallerin flagi olmasi hig de sagir-
tic1 degildir. Bu bélamlerde, tiyatroyu, toplumsal niifuz alaninda erkek
odakli diisiincenin eskimesinden kaynaklanan, yavas yavas gelismekte
olan, yeni ve umut dolu olusumun yansimas: hatta araci olarak gor-
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mekle, uzun soluklu Bat1 tiyatro geleneginin kendisinin, postmoderni-
te igindeki diger akimlarin yagar kalmasini saglayamayacag disiincesi
arasinda gidip geliyorum (Fuchs, 1996).

Bu sebeple Fuchs’un kitabinin alt baghg ismi kadar 6nemlidir. The
Death of Character Perspectives on Theater After Modernism dilimize
Modernizimden Sonra Tiyatro olarak ¢evrilmistir. Fakat Fuchs’un ter-
cih ettigi; ayrica tstiinde durmamiz gereken bir niians vardir. Fuchs
kitabinin 6ncelikle; birgok bakis acisinin 6rneklendirilip degerlendiril-
digi, bizi ister istemez tarihsel bir igerige de yonlendiren, ¢oklu bir ger-
ceve (ya da cerceveler) cizdigini ve bunu da belli bir felsefi izlegi takip
ederek gerceklestirdigini sdyler; Karakterin Oliimii'nde kisaca ézetlenen
Aristoteles - Hegel - Nietzsche yoriingesini izlemektedir. Ayrica olusturdu-
gu gergeveler postmodern tiyatroyu; miistehcen sanat, act-up, kiiltiirel
performanslar, shopping (carsipazar) tiyatrosu, peyzaj oyunlari, post-
modern peyzaj, misteriumlar gibi farkli tiirler altinda teorik ve pratik
agidan kapsar.

Boylelikle Fuchs; -6zellikle vurguladig: gibi- genel bir postmodern
tiyatro incelemesi, postmodern tiyatroya iliskin kapsayici bir bakis agisi
beklentisi olusturmadan —bu beklenti i¢ine girebilecek okurlar: da daha
bagindan uyararak- neredeyse ironik bir itirafla, analiz yontemi ve kap-
samint sinirlandirir (aslinda daha gok yapi-sékiimcii anlamda genisle-
tir). Bir zamanlar ben de kitabin tamaminin bu bigimi alacagini diisiinm-
distiim... Yani kitabinin, topyekan, blok halinde, 6zetleyici bir moder-
nizmden sonra tiyatro anlatisi olacagni...

Bununla birlikte Fuchs, postmodern tiyatroya dair, buyik bir -
kendi ifadesiyle devasa- teori olusturmay1 degil belli zorunluluklara ve
diisiinsel tercihlere yaslanarak, modernizimden sonra tiyatroya dair
yaklagimlarin aktarildig: bir perspektifler dizgesi iginde yazmayi tercih
ettigini ima eder. Bu durum, onun baskin olarak yapi-s6kiimcii yonte-
mi kullanmasini tiimiiyle golgelemez elbette fakat ciddi bigimde yumu-
satir ve gevsetir. Ayrica kitap, boyle bir iddia tasimayi; postmodern
tiyatroya iligkin, teorik bir kapsayicilik iddiasini1 da siirekli reddetmistir.
Bu durum —daha 6nce iistiinde durdugumuz gibi- ya teatral postmoder-
nizmin bir goriiniip bir kaybolan isaretlerinden, boyle bir genel degerlendi-
rilme ¢ikarilmas: icin heniiz ¢ok erken olmasindan ya da bu tiirden bir
degerlendirmenin onun zihninin ¢alisma bicimiyle uyusmamas ironi-
sinden kaynaklanmaktadir. Fuchs i¢in:

Nedeni hangisi olursa olsun, bu tiirden bir genel degerlendirme,
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genel ilkelerin 6zel durumlara uygulanmasiyla gergeklesme egilimi
tagir. Oysa benim ¢aligmam bunun tam tersine dogru acilmakta; tiyat-
roda karsilagilan 6zel birtakim olaylara uygun olabilecek, genel ilkeleri
aramaktadir. Sonunda, postmodern sanatin ve teorinin tam da doga-
sinda olan 6zetleyici yaklagima direng gosterme, biiyiik olasilikla boyle
bir 6rnek yaklagimi da bozguna ugratirdi. Bu kitabin yaklagimu alt bag-
Iiginin da isaret ettigi gibi kasith olarak, belli bir bakis agisina dayanir
(Fuchs, 1996).

Fakat bir ifadeyi elimizdeki kitap, bagka bir dilden dilimize aktaril-
dig1 igin biraz daha detayli izah etmek gerekir. Bu kitabin yaklasim: alt
bashginin da isaret ettigi gibi kasith olarak, belli bir bakis agisina dayanir.
Yani; Perspectives on Theater After Modernism alt baghgini belirleyen,
Perspectives sozciigi, kitap okunmaya baglandiginda agikga fark edilir
ki; “bakis agilarini kapsayan bir bakis agisinin”, 6zellikle “coklu bir
anlam tagiyan” vurgusunu icermektedir. S6z konusu sézciik, boylelik-
le, ancak Fuchs’'un amacinin; postmodern biiyiik bir tiyatro anlatis:
ortaya koymak degil de daha ziyade, modernizim sonras: tiyatroya
yonelik bakis agilarini ortaya koymak oldugu distincesi ile birlegir. Bu
ikincil anlamin ya da okumanin vurgusu 6nemlidir.

Bu kitabin yaklagimi alt baghginin da isaret ettigi gibi kasith olarak
belli bir bakig agisina dayanir. Gevsek anlamda bu projenin tamamy,
yapi-sokiimcii diisiincenin 15181 altinda gerceklestirilmistir. Bu gori-
niiste, kat1 yapilar1 ve kabul edilmis hiyerarsilerin, dikkatli bir incele-
menin altinda, ¢6ziinme egilimi gosterecegi anlayisina dayalidir
(Fuchs, 1996).

Fuchs, kitabini bir 6lgiide deneysel olarak da nitelendirir. Yapi-
sokiimcii disiince ile ugrasirken; Derrida’ni erken donem yapi-sokiimcii
teorisini ¢agdas tiyatroya uygulamak ve Baudrillard gibi gitgide artan
yogunlukta teatrallestirilmis bir simdi distincesinden olusan, zit iki
ismin ¢izdigi, iki asamali Bat1 kiilturii iginde teatral var olmanin altin
oyarak bu isimlerle bir ittifak kurmak ister. Ctinku istikrarli, temelli ve
teatral olmayan, metafizik var olma bigimlerini reddeden Derrida ile
teatrallestirilmis ana (simdi'ye) siki stkiya bagh Baudrillard'in kopya-
nin, gercek olandan, daha gergek oldugu simiilakrlar diinyasi, ona gore
yine de bir kavram altinda ¢6ztilmektedir: Yazmak...

Kitapta Yazmak eylemi, yapilarin ve tanimli hiyerarsilerin, inceleme
altinda, ¢oziilme egilimi gosterdigi, -gosterecegi- diisiincesinden yola
gtkilarak; incelemenin bizzat kendisi, kat1 ve hiyerarsik yapilarin yikici
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bir araci olarak isler ve hem Derrida’nin metafizik elmasinin kurdu hem
de gagdas tiyatroda var olmanin yarattigs illiizyonu bozan, gosterim
unsuru olarak, bu katilasmis bunyeleri yapi-sokiime ugratmaya, bir
anlamda eritmeye baglayan aygit olur. Iste tam bu noktada: Tiyatro,
postmodern gegisin igeriginin ta kendisi olarak belirir. Modern kurucu
ilkeler, otoritelerini kaybettikleri bir donemde ontolojik bir cankurtaran
sandali sunarlar. Teatral terimlerde bir genlesme, iireme ve ¢ogalma
ortaya ¢ikar. Teatral olan, farkliligin arastirilmast ve disa vurulmasinin,
korunakli arenasi; postmodern ruhun bir tiir yedek, temel kurucusu haline
gelmistir ve her alanda soylemler iiretecektir.

Postmodernizm ve Tiyatro terimlerinde, bu giin hild devam eden
ve ayrimu zorlagtiran bigimsel ve igeriksel belirsizlik, -siirece tiyatronun
gitgide metinden kopusu da eklenince- en az iig farkls, yeni diizlemin
dogusuyla neticelenmis gortiniir: Tiyatro, Performans ve Metin. Bu
belirsizligin yol agtig1 durumun sonuglarini Fuchs ayrica; yeni gosterim
modlarinin dramatik tiyatrodan uzaklastirilmas veya onceden uzaklasti-
rilmug, gosterim modlarinin tiyatroya yakinlastirilmas: ¢abalar iginde, bir-
biri ardina ve ¢ok sayida yeni terimin dogmaya baslamas: olarak 6zetler.

Tarihsel anlamda, bu durumu agiklamaya yonelik bazi ekler yapila-
bilir elbette. Ornegin, daha énce, erken modernlerde, &zellikle Ibsen
orneginde, Ibsen’in 1864 ten itibaren, sadece basilacak kitaplar yazma-
ya baglamasi olarak gordigiimiiz haliyle; sosyo-ekonomik kogullarin
piyasaya, yeni bir meta olarak siirdiigii; okunacak kitaplar (Helland,
2000) diger cepheyi, kismen belirlemistir. Elbette tiyatro ile metnin
birbirinden kopusu, bambaska bir diizlemde, sadece kapitalist sistem,
modernite ya da sosyo-ekonomik kosullarla, bu derece dolaysizca acik-
lanamayacak denli estetik, felsefi ve teatral, genis bir tarihsel tartisma
alanini kapsar. Fakat 6rnegin ge¢ modernlerin dili algilama sekilleri de
oOteki tarihsel cepheyi yaratir. Dilin, giderek tabular yaratan, gercegi
temsil edemeyecek kadar zayif ancak bambagka bir diizlemde de kendi
gergegini kuracak kadar esnek yapisina duyulan hayranlik ile siirekli,
kat1 bir temsil arac1 olugsuna duyulan inanca yonelik nefret, bu iki uclu
duygu durumu, kendi izerine isleyen bir séylemler evreninin patlama-
sina (Big Bang) yol acacaktir. Sdylemler iireten dil makinesi tarihsel
olarak kesintisizce, islemeye baglamig, kendini destekleyen yan tiriin-
lerle (yani her seyi kapsayan her seyle) yine dil iizerine konusmaya ve
onun dolaysiz tirtinleri olan; 6rnegin, terimlerle, adlandirmalar ve nite-
leyici sifatlarla donanip, art1 deger iiretir olmustur:
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Ama gegen yirmi bes y1l iginde tiyatro terimi, eski ortagi oyun met-
ninden uzaklagarak kendini de pek ¢ok anlama birden gebe kilmugtir.
Performans, performans sanati, sanat performansi, solo performans,
performans pargasi ve hatta performans tiyatrosu dogmus; her biri dra-
matik tiyatronun daha kapal ve geleneksel bigimlerinden farkli uzak-
lasma bigimlerini ima etmiglerdir. Paradoksal olarak, miizik tiyatrosu
ve dans tiyatrosu, kullanimda, geleneksel operaya ve dansa yaklagmug-
lar, bu sanatlar baglaminda daha aykury, agik, izleyiciyi kendine ¢eken
isler ise tiyatro olarak adlandirilir olmustur. Kimileri, 6zellikle perfor-
mans sanatinin gergek postmodern kivilcimi oldugunu iddia etmekte-
dir (Fuchs, 1996).

Opysa Fuchs igin; performans sanatinin neden modernist avant-garde
performans geleneginin varisi ya da en azindan, onun hafif bir yankist ola-
rak kabul edilmedigi agik degildir. Bu durum, timiiyle bir adlandirma
meselesi, terimlerin tretilmesi ya da simiflandirma gibi teknik alani
kapsayan bir sorun mudur yoksa Szondi’den baglayarak; modern tiyat-
rodaki krizi ve sonra da postmodern tiyatroyu tanimlayabilecegimiz,
en tartigmali bigim-igerik niteliklerinin ortaya serildigi bir mecra olarak
mu ele alinmasi gerekir, dikkatlice degerlendirmelidir. Gergek zaman ve
mekdn ile teatral zaman ve mekdni ¢arpistiran performans sanatinin,
nerede kategorize edilip (modernist avant-garde performans), nasil
adlandirlacag: (performans sanati), bu agidan ¢ok biiyiik 6nem tagir
giinkii Fuchs’un da belirttigi gibi; siraladigi performans tiirlerden bir
kismy, aslinda hig olmayabilir ya da ashinda, digerinin ayni olan farkli bir
terimin karsilig1 olabilir. Performans sanatinin, modernist avant-garde
performans gelenek ile akrabalik iligkisi de hala tanimlanmay1 bekle-
mektedir. Gergekten de bir tiir estetik miras etrafinda gekillenen, bir
varislik iligkisi mi yoksa benzerlik diyebilecegimiz, dénemsel pratik bir
yansima mu1 s6z konusudur ve hangi bicimsel-igeriksel nitelikler bu sil-
silede akrabaliga yol agmustir, belirsizdir?

Karakterin 6liimii meselesinin, tartigmali, temel agmazlarindan biri
kimlik ve onun temsiliyeti sorunudur. Erken modernlerden bu yana ve
sonra da Ben, Ego, Kimlik, Rol, Kadin Cinsiyeti (vb) terimleri altinda,
baz1 distiniirlerin zihinsel yogunluklarinin timiini yonlendirerek sis-
tematize etmeye ¢alistigi bu konu, modern sonrast doneme dek daima
giindemde olmustur. Basa doénecek olursak, hatirlamak gerekir ki;
Szondi, Ibsen karakterlerini drami tasiyamayacak ozelliklere sahip
olduklari; bu yabancilagmus, yalniz figiirler sadece en igteki varliklarin-
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da yasayabildikleri, onlar1, dramatik bir sekilde sunmak imkénsiz oldu-
gu icin karalamus, ayrica; Chekhov'u da oyunlar1 arasinda, belki de en
kapsamlisi olan Ug Kiz Kardes, anilarla sarhos olan ve gelecek hayalle-
ri kuran, yalniz bireylerin bir sunumu oldugu i¢in yani mecazi anlam-
da, dramin i¢e ¢c6kmesine neden olan zayifliklar1 nedeniyle reddetmis-
tir. Kriz, Ibsen ile baslady, onu Chekhov ve Maeterlinck takip etti... Sozi
efsunlu bir 6nsezi gibi kulaklarimizda ginlamaktadr.

Karakterdeki ¢oziilme siiphesiz bizi, postmodern tiyatroya gotiirtir
fakat yol boyu, farkli kavsaklarda, yeni karakter yapilarinin, kaginama-
yacagimiz diinyalarinin gergekligine de dahil eder. Bir tiir intibak siire-
ci... Fuchs bu kitap da tiyatronun ongordigi, yansittigr ve belki de reh-
berlik ettigi bu tiirden bir intibakin kimi yontemlerini sunmaktadir der.
Fuchs’a gore; Cixous?8, 1970’lerin baginda yazdig1 denemesinde tiyat-
royu, benligin her tir bitiinlikli versiyonunun altin1 oymak igin kul-
lanmig, Dr. Robert Jay Lifton ise daha giiclii kanutlarla, Proteuscu
Benlik adin1 verdigi yeni, esnek, gogul tanimli kisiliklerin, ¢agdas zama-
nin insan gelisimi igin ihtiyag duyulan, yaratict uyumun sonucu olarak
ortaya ¢iktigini soylemistir. Cixous, “Ben” artik kendini hakiki 6zne
gibi gostermekten vazge¢melidir ve kendini bir dizi mask olarak gos-
termelidir. Ben muhtesem bir opera olmalidir (Cixous, 1976, akt:
Fuchs, 1996) der.

The Laugh of the Medusa gergekten de Fuchs’'un tanimladig gibi
“miithis neseli” bir deneme hatta dahasi siirsel, cogkulu, bildiriler done-
minden kalma, eski tip bir uyanis manifestosudur. Cixou, kadin Ben’ini
bir anlamda sosyolojik olarak genisletip, tarihsellestirir ve sadece erkek
egemen degil, biitin varlik soylemlerini ortadan kaldiracak denli giigli,
kapsayici ve yaratici goriir. Bu varlik, yalnizca resmi dile bir bagkaldirt
degildir. Kadin, bagh bagina bir dildir.

Neden bu kadar az metin var? Cinkii su ana kadar ¢ok az kadin
bedenini geri kazanabildi. Kadinlar bedenleri aracihigiyla yazmaly;
ayrimlari, sinuflar, retorigi, dizenlemeleri ve kodlar1 yerle bir edecek
zapt edilemez dili icat etmeli; en son ihtiyath s6ylemi, en derinlemesi-
ne giilen sdylemi de icine almal, kesmeli, 5tesine gecmeli. Imkansiz1
hedefleyerek, imkansiz kelimesinin 6ntinde durup, onu son olarak
yazan sessizlik kelimesini telaffuz etme fikri... Kadinlarin giicii 6yledir
ki s6zdizimini ortadan kaldirir (Cixous, 1976).

28 Cixous, H., (1976), The Laugh of the Medusa, Ed: Cohen, K., Cohen, P., Signs,
Vol. 1, No. 4, Published by: The University of Chicago Press,
http://www.jstor.org/stable/3173239
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Ve deneme sairane devam eder... Siphesiz zaman iginde
Cixous’un islubu, oldukea i¢ kiyicr Kliseler yaratmis olsa da ayrica
bugiin igin, kadina dair konugmakta oldukga yetersiz kalsa da yetmisli
yillar, en giiglii tutkular ve agklar ile saf beden olarak kadin, agkin duy-
gularla 6zdeslestiren, boylesi bir séylemin ortaya ¢tkmast igin yeterin-
ce verimli sosyo-psikolojik bir kosulu, atmosferi hatta tilkiiyi yaratmis-
tir. Evet, siiphesiz bu bakus acilari, bazi yonleriyle artik biraz giiliingtiir
ve kadinin giiciinden ¢ok, gegen siire iginde bir tiir safdilligi ifade eder
olmustur ama fark etmek gerekir ki; tarihsel mesafe bazen, en ciddi
konularda bile Bergsonvari bir giiliimsemeden kendimizi alamayacag-
muz naif ironiler yaratir ve o vakit, tarihsel bir Medusa kahkahasi atilir:

Bana daha 6nce hi¢ gérmedigin bir sekilde baktigin anda, olmamu
istedigin seyim senin igin her an. Yazdigimda, olabilecegimizi bilmedi-
gimiz her sey, higbir diglama olmadan, hi¢bir kosul olmadan benden
yazilir ve olacagimiz her sey bizi bitmek bilmeyen, sarhos edici, dindi-
rilemez agk arayisina ¢agirir. Birbirimizde hi¢bir zaman eksik olmaya-
cagiz (Cixous, 1976).

Asktan ve tutukudan dogan kadin Ben'i bir yana; Ozne, Benlik,
Ego, Persona?? felsefeleri ve Feminist hareketler, postmodern tiyatro-
nun, par¢ali insasinda gérevini stirdiiriirken, ayn1 anda bagka bir alan-
da, ruhlar diinyasinda; Freud (1856-1939), Adler (1870-1937), Jung
(1875-1961) veya Lacan (1901-1981) kalplerimizi pargaliyor ve tanri

29 Kisi Nedir: Bir kisi, sozleri veya eylemleri ya kendisine ait olarak ya da ger-
¢ekten veya uydurma yoluyla, bu s6z veya eylemlerin kendisine atfedildigi bir
bagka kisinin veya bagska herhangi bir seyin sozlerini veya eylemlerini temsil edi-
yor olarak kabul edilendir. Dogal kisi ve yapay kisi: Sozler ve eylemler kisinin
kendisine ait ise o bir dogal kisi olarak adlandirilir. Bir baskasimin sozlerini ve
eylemlerini temsil ediyorlarsa, o bir yapma veya yapay kisidir. Kisi kelimesi nere-
den gelir. Kisi (person) kelimesi Latincedir. Grekler, bunun yerine, surat anlamin-
da prosopon derler. Ayn sekilde, Latince persona kelimesi de bir insanin sahnede
taklit edilen sureti veya dig goriiniisii anlamina gelir ve bazen de daha 6zel olarak,
bir maske veya siperlik gibi onun, yiizii saklayan kism1 anlamina gelir. Bu kelime,
sahneden aktarilip, konusma ve hareket tasviri yapan herkese uygulanmistir.
Boylece, hem sahnede hem de giinliik konusmada, kisi ve fail ( actor) ayn1 seydir;
ve kisilestirmek (to personate), rol yapmak (to act) veya kendini veya baska biri-
ni temsil etmektir (to represent’); ve baska birini temsil edenin, onun kisiligini
iistlendigi veya onun adina hareket ettigi sdylenir; Unus sustineo tres personas;
mei, adversarii, et judicis: Ben ti¢ tane kisilik taginin; kendi kisiligim, rakibimin-
ki ve yargicinki, derken Cicero kelimeyi bu anlamda kullantyordu; ve bagka biri-
ni temsil eden, degisik durumlarda, degisik bigimlerde adlandirilir; temsilci veya
miimessil, vekil, naip, yetkili, murahhas, kayyim, fail vs. (Hobbes, T., 2007,
Leviathan, Cev: Lim, S., Yap1 Kredi Yayinlari, ISBN 97S-363-138-3, Istanbul)
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i¢in bekleyen mistik, Katolik Simone Weil (1909-1943) Ikinci Diinya
Savagi, Fransa'nin isgali, Ispanya i¢ savagi ya da Naziler'in yol agtig1
dehset sahneleri i¢inde kutsali arryordu. Schopenhauer (1788-1860)
diinyanin akilsizhgini ilan etmisti, Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-
1900) giic istenci ya da iistiin insaniyla, tam tersi bir cepheden ruhlari-
muza isliyordu. Weil gibi isimler, bu atmosferin giigli, teolojik alanin-
da, yeni bir Huristiyan, gizemci karakter ve tarih, hak, adalet, demokra-
si gibi kavramlarla desteklenen uhrevi, felsefi bir bakis agis1 ortaya siirii-
yordu:

Hakky, kisileri, demokratik 6zgirliikleri korumaya yonelik kurum-
larin tizerinde ¢agdas yasamda ruhlan adaletsizlik, yalan ve ¢irkinlik
altinda ezen her seyi sergileyip ortadan kaldirmaya yonelik bagka
kurumlar icat etmek gerekir, Bu kurumlar1 icat etmek gerekir zira bun-
lar mechuldiir ama elzem olduklarindan siiphe etmek imkéansizdir
(Weil, 2018).30

Antik Yunan tiyatrosundan, 6nce Roma hukukuna oradan da teslis
teolojisine evrilen Persona, Weil'de pargalanmamasi gereken, kutsal
tistii bir varliga isaret ederken, kutsallig1 reddetmeyen bagka bir agkin
kutsal, ona modern dinyanin verdikleriyle yetinmemeyi, arinmay ve
ruhsal bir inzivay1 6gitlemektedir. Elbette, bugiin geldigimiz noktada
ne modern ne postmodern onca insanlik cevherine ragmen ne Weil'in
iyi niyetli, bagka kurumlar icat etme talebini yaygin olarak tesis edile-
bilmis ne de tiyatro sanati eliyle -ongordiigii, yansittigi ve belki de rehber-
lik ettigi tiirde- bir intibakin kimi yontemleri sayesinde, pesinde oldu-
gumuz o mechul, tstiin insan, eksiksiz ve krizsiz persona tam olarak
yaratilabilmigtir. Postmodern tiyatronun dogasini da bir 6l¢iiye kadar
belirleyecek olan bu; metafizik, mistik, nispeten teolojik atmosfer, fel-
sefi anlamda post-yapisalcilarin 6znenin igini bosaltmalar diisiincesi
ile bigim bulurken Fuchs’un zihninde Budizm ile biitiinlegir.

Ozellikle Bat: diinyasinda; Dogu dinlerinin mistik tabiat, 5teden
beri Huristiyan kaynakli gizemcilik, Kabala mistisizmi ve ezoterik ina-
niglar ile ayrica kokleri, pagan inaniglara dek uzanan ritiiellere duyul-
maya devam eden, bagliik ve hayranlik, inang¢ kiiltiriinde buyiili,
manevi bir kaynak yaratmstir. Oyle ki; kiliselerin ortacagdan itibaren,
tiyatro sanatini da yiiz yillar boyu belirleyecek kesin yasaklamalari, bu
din dist masals1 ama yaratic1 kaynaklara yonelik zalim ve yok edici
tutumlari, kurumlar eliyle sistematik uygulamalar, hepsinden &te; on

30 Weil, S., La Personne Et Le Sacre, Kisi ve Kutsal, Cev: Ersen.M., Vakifbank
Kiiltiir Yayinlari, istanbul, ISBN: 9786057947079
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dokuzuncu yiizyll, oryantalist digiincesinin bir boliminin ruhunu
yaratan, yabanci, 6teki halklara (ilkellere) yonelik kiiciimseyici bakis
acist dahi —zaten yok edilemez olan- bu kadim inang sistemlerini orta-
dan kaldirip, gercekten de yok edememistir. Nihayetinde, bu ruhsal
kultir, giiniimiize dogru yaklastik¢a, devam edip duran estetik, manevi
ya da pratik sonuglar dogurmus, kurumsal anlamda daha da sistemati-
ze olmus, kendince bir pazar piyasasi yaratmus, hatta yeni kiiltiirel arag-
lar vasitasiyla yogunlagmustur.

Aymi on dokuzuncu yiizyil, karsimiza tematik olarak Dogu’dan
muazzam bicimde beslenen; bicimsel, mistik, estetik, teatral bir tab-
loyla da cikar. Fusch’un; ozellikle ilgimi ¢eken, postyapisalcilarin 6znenin
icini bosaltmasi ile Buddha'nin insanlarin biitiin istiraplarinin, kalcilik
yamilsamasindan dogduguna iliskin diisiincesine eslik eden siirekli ben’in
yadsinmasi, Budist yok-ben ya da anatta diisiincesinin birbirine karsilik
gelisidir ifadesi ile ortaya koydugu diisiince boylelikle; sonradan ¢ok
kaltirliilik, kiltirlerarasilik gibi sosyolojik olgularla yer degistirecek
olan fakat kokleri doksanh yillardan gok daha 6ncesine dayanan oryan-
talizmin, sahnelerdeki bir tiir islah edilmig bi¢imi olacaktir. Ciinki
fazla zaman gegmeden su ac1 gergek fark edilecektir ki; bityiik gogler ve
kiltiirlerin birbiri ile siiratli sekilde kars1 karsiya gelislerinin neticeleri
hi¢ de umuldugu gibi bir senlik toplumu yaratmamustir. Himanizm; o
yabanc kiltiir, yasam bi¢imimizi tehdit etmeye basladig andan itiba-
ren disiinsel veya ahlaki islevini yerine getiremez olmustur. Sevgi,
bireysel anlamda degilse de hukuki ve toplumsal anlamda ¢ok yetersiz,
zayif bir kavramdir (belki simdilik).

Dolayisiyla postmodern, alternatif tiyatrolarin, en az kadin haklar
kadar giiglii temalarindan olan gég¢menlik, go¢, zorunlu gog tiiriinden,
ok kalturlilugii kadersel bir mesele olarak, sanki ilahi giiglerin diny-
evi kararlariymug gibi sunan kavramlari, gercek yasam pratikleri ile kar-
silastiginda giderek 6lit dogum yapmaya baglamuglardir. Belki sadece su
boyut vurgulanmalidir; tipki kova kova kan dokiilerek (aslinda kirmizi
boyaydi) yapilan hayvan haklari gésterileri, ¢iglk ¢ighga savas kargit:
performanslar, feministlerin sutyen yakma eylemleri ya da s1g, i¢ sikicy,
durmadan baris 6giitleyen, seyircide gidip birileriyle bogusma hissi
yaratan, didaktik tiyatro oyunlar tiriinden -ama sadece o tiirden-
tiyatro sanatinin yol agtigy, estetik bir uyanis ve sosyal bir hassasiyet
yaratmuglardir.

Cok kiltirlilik de en eski kaynaklardan beslenen ruhsallik da hatta
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semavi dinler bile toplumlar arasi genig miisamahalara ve biiyiilii doku-
nuglara yol agamamustir. Elbette su ihtimali de g6z ardi1 etmemek gere-
kir; postmodern tiyatronun hi¢ degilse bir kisim uygulama 6rnekleri-
nin, bu tirden eski usul, sosyal icerikli duyarhliklar1 belki de artik yok-
tur veya zayiflamug ve bu toplumsal mesuliyet, tipk tiyatro gibi isleyen
bagka yapilara, kurumlara devredilmistir? Sosyal medya aglari bu
anlamda, muazzam biyiikliikte bir gosteri merkezi ya da siirekli, ina-
nilmaz derecede sira digi, yepyeni, insanlik oyunlarinin sergilendigi
sahneler olmustur. Iste tam bu noktada igiklar altinda, yepyeni fakat
eski, tanidik ancak yine de yabancy, ruhsal bir karakter, bir hayalet beli-
rir: Budizm.

Karakterin Oliimii diisiincesi, alternatif tiyatrolarda tutusturulmus
i¢ gori kivilcimiyla ve gesitli postyapisalcilarin 1970 sonlarinda ve
19807lerde ilan ettikleri oliimler (Insanin, Yazarin, Oznenin, Isin,
Kitabin) ile desteklenmis ancak asil katki Budizm iizerine yaptigzim
okumalardan gelmistir. Budizm ile Hiristiyanligin kars1 karsiya gelme-
si konusunda Toynbee’ninki3! de dahil olmak iizere sik sik bagvurulan,
Budizm’in, Bati’ya dogru kok salmasindan kaynaklanan ve kiiltiir
tekerleginin doniisii denebilecek mesele iizerine yapilan onca ¢alisma,
bunun yirminci yiizyillin en 6nemli olay1 oldugunu da kanitlamaktadur.
Postyapisalc diisiince, 6zellikle de yapi-sokiimiin olumsuz gerilemesi,
bir haberci olarak kabul edilebilirdi ama bana, Bati metafiziginden
Dogu’nunkine kayis gibi gérindi. Tiyatroda bu spekiilasyon pek gok
geliskin tiyatro uygulayicisinin 6zerk karakter diisiincesine biisbiitiin
uzak durmayn tercih etmesi ile desteklenmisti (Fuchs, 1996).

Her sey olup biterken:

Fuchs, Karakterin Oliimii'ne, yayimlandiktan birkag yil sonra (heniiz
yaymlanmamus hatta yazilmamust: bile) tekrar goz atacak ve gegis olarak
postmodern kiiltiiriin, koklii ilkelerini yitirmis olma goriisiine artik daha

31 Toynbee’den yapilan bu alint1 pek ¢oklar tarafindan kullanilmistir ama aslinda
anlasilmast olduk¢a zordur. Akizu Ryomin (New Mahayana: Buddhism for A
Postmodern World, ¢ev. James Heisig, Paul Svvanson, Berkeley: Asian
Humanities Press, 1990) bu boliim hakkinda sunlar1 sdyler: Eger tarihgiler bin yil
sonra doniip yirminci ylizyila bakar ve bu ylizyilin en ayirt edici 6zelliginin ne
oldugunu sorarlarsa, yanitlari, hi¢ de komiinizm ile liberalizm arasindaki miica-
dele olmayacaktir. Verecekleri yanit Budizm ile Hiristiyanlik arasindaki miicade-
lenin basladig1 yilizyildir olacaktir. (dipnot ve aktaran: Fuchs, 1996, ¢ev:
Gii¢bilmez, B.)



90

fazla egilim gostermeye basladigini fark edecekti, hayret ve hayal kirikli-
gwla. Dogu'ya donmek, var olan pek ¢ok kaynaktan yalmzca biriydi!
Ustelik bunlarin hemen higbiri, icinden benlige ve karaktere iligkin, yeni
diisiincelerin dogacagr Budizm gibi temelcilik karsitr yaklagimlardan da
olmamgt. Sibernetik, ekoloji, feminizm, toparlayici bir kapitalizm, funda-
mentalizm... Agikga icerilen giiclerdi. Tiim bunlari, birden fark edince,
kendini biraz aldatilmus hissetti. Evine dogru yiiriimeye devam etti. Simdi
gece ve islak cadde ona daha tamdik iistelik ¢ok yadirgatici bir bicimde
anlagilir geliyordu...

Iste tam o0 anda Buddha bir kez daha diisiindii ve oturdugu yerde; gece-
nin iginde, 1slak caddede, adim adim evine dogru yiiriiyen kadini gordii.
Diinya, kadina ¢ok tamdik geliyordu, o kadar ki farkinda olmadan gokte
bir kap1 aralamust.

Buddha3? fisildadh...

Nesnelerin el uzatmaya yol agan zevklerini seyrederek oturan insanda
ozlem biiyiir. El uzatma ozlemden dogar, el uzatmayla dogum, dogumla
da yaghlik ve 6liim olur... Sanki on, yirmi, otuz, kirk yiikliik bir odun y1gi-
ni alev alev yaniyor, adamin biri de zaman zaman iistiine kuru otlar, kuru-
mus tezek ve ¢ali carpi atryormuscasina; 6yle de olsa o yakitla ve o beslen-
meyle alev alev bir ates bile uzun siire yanar... Nesnelerin el uzatmaktan
ileri gelen acilarini seyrederek oturan insanda ozlem kesilir, ozlem kesilin-
ce el uzatma da biter, el uzatmanin bitmesiyle dogum da biter, dogum
bitince yaghlik ve 6liim biter. Uziintii, keder, act, umutsuzluk biter. Biitiin
bu acilar iste boyle kesilir ...

Sessizlik

32 Budizm ile ilgili béliim igin bkz: Notlar; Anatta
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8
I¢ Gorii

Alternatif tiyatrolarda tutusturulmus ic gorii kwilcimi, Buddha’nin
alev alev yanan, kirk yiiklitk odun y1ginin1 ne séndiirmiis ne de kivilc-
mu biiytitmiis goriniiyordu. Gergekte, pek ¢ok kaynaktan biri olarak
tiyatroda Dogu’ya donmek ya da heveskar bir toplumun haletiruhiyesi-
nin, neticesi gibi -iyi niyetle- takdim edilen Budizim ile Hiristiyanhgin
karg1 karstya gelmesi konusu; tipki tarih boyunca oldugu gibi (ihtimal
ki) éniimiizdeki yiizyillara da yayilacak, muazzam biiyiikliikte, mede-
niyet karsilasmasi meselelerinden bir tanesiydi.

Fuchs’un, Akizu Ryomin'in, New Mahayana: Buddhism for A
Postmodern World (1990) adli makalesinden alintiladigi ve orada
yuzyilin, en ayirt edici olay: olarak tanimladigi bu miicadele, isin boyu-
tunu anlamamuz agisindan gergege olduk¢a yakindi. Ashnda burada
paradoks veya anlayis krizi yaratan husus, bir anlamda Fuchs’un, sana-
tin giiciine fazlasiyla ve can1 goniilden inanan, hiimanist, modern, ente-
lektiiel bakisgindan kaynaklaniyor gozikiir:

Ustelik bunlarin (sibernetik, ekoloji, feminizm, toparlayici kapita-
lizm, fundamentalizm) hemen hicbiri, icinden benlige ve karaktere ilig-
kin, yeni disiincelerin dogacag Budizm gibi temelcilik kargit1 yakla-
simlardan da olmamisti (Fuchs, 1996).

Pirendello ile son bulan Avrupa tiyatro gelenegi diyordu Fuchs, temel
bir farka dayaniyordu. Pirendello’dan sonraki oyunlarin, yanilsama ve
gerceklik iligkisini, artik hicbir bi¢cimde sorun etmiyor olusuna...
Bizlerin ¢ok iyi bildigi ve siiphesiz, nihayet alismis oldugu sekilde bu
durum; bitiin tutarli gergekligin, kurmaca olduguna iligkin yeni kavra-
y1s bigimi ile yer degistirmis ve ortadan kalkmugti. Oyunlar silsilesi, Des
McAnuffun’un, Leave It To Beaver Is Dead’ini de kapsayan; gosteriye
yonelmis oyunlardi. Iste, kendisiyle birdenbire kargilagabilecegimiz
tmidiyle ile 1slak caddelerde yiiriimeye devam ettigimiz, arka sokakla-
rin birinden gegiyor olabilecegi diisiincesiyle, gecenin biitiin seslerine
kulak verdigimiz Beaver oradaydi! Tam karsimizda. Fakat Oyleyse
Buddha neredeydi? 33

33 Nasreddin Hoca iki okka ciger birakir karisima. Hanim der, yahni yap aksama.
Karis1 yahniyi pisjrir ama konuk gelen komsulariyla birlikte yer. Aksam Hoca sorar:
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Tiyatroda postmodern, kimilerinin zannettigi gibi, deneysel goste-
rim topluluklarinin agir1 yayihmi degildir. Kimligin pargalanmasi, dile
yabancilagma ve bu anlamda metnin kendisinin sorgulanmas: gibi
meseleler etrafinda dénen belli sayida oyun iiretilmistir (Fuchs,1996).

Bagka bir deyisle; Buddha ne deneysel tiyatro topluluklarinin gos-
terimlerinde ne de Agz1 Cigekli Adam’in yanindadir. O, daha ziyade
postmodern felsefenin biitiin derinlikli kavramlarini, gayet yiizeysel bir
bi¢imde, siiratle alip igsellestiren, tarih ve sosyolojiyi ¢ignemeden
yutan, disik seviyeli bir entelektiiel ve estetik kavrayisin, modaya
uygun (Fuchs’un tabiriyle) trendy sahnesinde, antresini beklemekte-
dir.

Postmodern kiiltiir, stiphesiz ki her alanda 6giitleyip, tesvik ettigi,
huzli titketim gibi, hizli tiretimi de icat etmisti ve bu yeni tiretim bigimi
Java golge oyununun, Kabuki orkestrasinin, Amerikan yerlilerinin ritiielle-
rinin ve diger geleneksel kiiltiirlere iliskin tiim gostergesel baglamlarmn soyu-
larak, sadece dekoratif amaglarla kullanildigy; kélelik simgesi bir boyun
halkasinin, Newyork moda sahnesinde, hat couture showda, podyuma
Batili kadinin 6zgiirliik halkasi olarak gelmesi 6rnegindeki gibi (biitiin
Afro Amerikalilar ayaga firlamugt1) biraz ticari biraz da yaratici bir sey-
dir. Hatta tarihin bazi bi¢im ve igeriklerinden ka¢gmak, kaginmak, onla-
r1 tam tersi anlamlara gelecek bigimde, igeriksel olarak titketmek ya da
hepten yok saymak da miimkindir. Kusaklar 6nceki kugsaklar igin
yasamaz. Ya onlarla birlikte ya da birazcik onlara benzeyerek yasar-
lar... Ne var ki anlamin; tiimiiyle kendine has, neredeyse metafizik bir
stirati vardir. Dolayisiyla; bir nescafe fincani, yoga figiirii ya da anah-
tarlik olarak Budizm’in iginden, tiyatroda benlige ve karaktere iliskin,
yeni diisiincelerin dogmamig olmasi tam da bu ilahi, metafizik siiratle
ortustiyor gozikiir.

Fuchs’un baslangicta; giiglii bir kaynak, alternatif bir yaklagim tarzi
olarak gordugi Budizmin temelcilik karsitligi bu sebeple kitapta, yerini
sanki giderek bir yakinmaya, Hristiyan Bat1 benlik kavrayisinin ve
yasantisinin tam tersini 6gtleyen, zehirli ve diisiik postmodern tiyatro
uygulamalarinin disiinsel kodlamasi imasina birakar:

Buradan bakildiginda karakterin (ve insan diisiincesinin), kiiltiirel
ve dogal giiglerin yigin1 iginde ¢oziinmesi aciz kalan bir 1slah yontemi,

Yahni hazir m1 hanim? Ahh, sorma efendi, cigeri kedi yedi der kadin. Hoca bakar ki
Tekir kedi bir deri bir kemik, hemen kor kantara. Tki okka. Hanim, hanim der Hoca,
kedi iki okka geldi. Bu kediyse, ciger nerede yok, bu cigerse hani kedi?
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modern erkeklerin ve kadinlarin ihtiyag¢ duydugu yanilsamanin bozul-
masidir. Bir diizeyde postmodernin de benimsedigi bu goriis -ve bu
goriis, tiyatroda da bagka alanlarda oldugu kadar derinden benimsen-
mistir-siirekli benlik diye bir sey olamayacagini ve gekilen biitiin acila-
rin, bir tir kalichk algisindan kaynaklandigini diisiinen Buda’nin
yasantiladig, gergeklik goriiginden pek de farkli degildir (Fuchs,
1996).

Hiimanizmin Sonu diisiincesinin, bilimsel ve politik siirecin yikici
bir yansimasi olarak negatif okumasi ile post-Rénesans Bati kibrinin
sonu olabilecegi yaklagimi arasinda -teatral sonuglar1 ne olursa- olsun
Budizm’i ya da diger, farkh kiiltiir ve dinleri iliskilendiren zorunlu bir
bagi vardir. Yani yeni benlikler ve karakterler (aslinda) yasantilar
sunma olasilig1 olan her Steki baglama (dini-felsefi-estetik-tarihsel vb)
yonelik tutum, iki yénden bu siirece olumlu ya da olumsuz (fakat mut-
laka kaotik) bir anlam katar. Karakterin 6liimiine neden olan; kiiltiirel
yarilma ve yayilma siireci ve nesnel gergekligin yerini 6zsunumsal sahnenin
almis olmas: realitesi, dolayisiyla; diinya iistiindeki yasam gercekten sona
erdirecek bilimsel ve politik siirecin bir yansimas: olarak ele alindiginda,
sonug olarak, estetik terminolojiyi siyasal olanla degistirmek goreceli
bir zorunluluk halini alir. Goreceli ¢iinkii bu noktada bile hél4 secenek
mevcuttur. Siiratle Aristoteles’e donmek! Heyhat, artik 6yle bir yerin
varligr muglak, Aristoteles’e ragmen koordinatlar1 belirsizdir. Daha
kotiisit postmodern kiiltiir i¢inde Buddha’nin arkasinda, antre almak
i¢in kimin beklediginden de asla emin olamayiz. Ve daha daha kétiisij,
herhangi bir tanr, tarihi révansi i¢in uzunca bir insanhk tiradina hazir-
lanmug olabilir?

Kargilagmalarin, benzerlikleri ortaya ¢ikaracag: ve yakinhg arttira-
cag disiincesi ihmh bir diisiincedir. Boylesi bir araya gelisler, ¢ok arzu
etmesine hatta ihtiya¢ duymasina ragmen en alt seviyede, farkh kiltu-
rel kodu igsellestirmekte dahi ¢ogu zaman giiglitk yasayan postmodern
tiyatronun hem asil topugu hem de verimligi kadar kisirlasmasma da
yol acan anabolik-androjenik sterodi olmustur. Ornegin, gercek oteki-
nin igsellestirilememesi, 6nce kendini 6tekilestirmek ve sonra onu
igsellestirmek tiiriinden, kiiltiirel bir inseste, bagkasi olarak kendisi alg-
sinin yansimalarina yol agmugstir. Fakat bu diigiinsel bir ¢ergevedir, bir
ismi ve sosyolojik igerigi mevcuttur. Oysa uygulamada, global diinya-
nin muazzam buyiiklikteki kiltiirel karsilagsmalara olanak taniyan
kosullari, sadece tiyatro sanati igin degil Sanat dedigimiz seyin ta ken-
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disi i¢in tuhaf, ontolojik, estetik bir sorun haline gelmistir ¢tinkii birden
bire Tarih ya ¢ok uzamis ya da yok olmus, sonlanmugtir. Postmodern
cag, herhangi bir estetik yaklasimin kavrayamayacagi kadar biyik
gozitkmektedir, bu yiizden ondan, heniiz yalnizca kiigiik (bir kism1
zehirli olabilecek) parcalar koparilabilmistir:

Bundan bagka, giizel ister bir canli varlik, isterse belli pargalardan
olusmus bir nesne olsun, sadece igine aldig1 pargalarin uygun diizenini
gostermez. Ayni zamanda onun gelisigiizel olmayan bir buytkligi de
vardir. Ciinkii giizel, diizene ve biiyiikliige dayanir. Bundan otiirii ne
ok kiiciik bir sey giizel olabilir, ¢linkii kavrayisimiz, algilanamayacak
kadar kiigiik olanin siirlarinda dagilir, ne de ¢ok biiyiik bir sey giizel
olabilir. Zira o, bir kezde kavranamaz; bakanda birlik ve butinligi sag-
layamaz; 6rnegin, canlilar 10.000 Stadien’lik bir uzunlukta olsalard:
béyle olurdu. (Giizel olabilmek igin) nasil maddi nesnelerin ve canl
varliklarin, géziin onlari kolayca kavrayabilecegi bir burytiklitkkte olma-
s1 gerekiyorsa, ayn1 sekilde dykiiniin de (mythos) animsama giiciiniin
kolayca saklayabilecegi belli bir uzunlugu olmalidir (Aristoteles).3#

Postmodern tiyatro, medeniyetler kargilagsmasi hususunda,
Diderot'nun kirmizi sabahligini giymis gozikmektedir. Harry C.
Triandis’in 1989 yilinda yaptigi, farkh toplumlardaki degerleri konu
alan, yiiz adet kargilagtirmali incelemenin ¢oziimlemesi, 1990 yilinda
yaymlanmug ve Triandis; Bati’'daki en 6nemli degerlerin bile, diinya
capindaki en 6nemsiz degerler olduklari sonucuna varmistir. 1993
yihinda, Huntington, Forein Affairs’ta, The Clash of Civilizations?,
Medeniyetler Catismasi m1? adli makaleyi yayimlar.

19907Tardan itibaren, diinyanin evrensel ya da ortak diizeni ile ilgili
bir dizi yeni kavram tartisilmaya baglanmustir. Yaygin bigimde, Yeni
Diinya Diizeni, Globallesme, Ideolojilerin Sonu, Sinirlarin Sonu olarak
bildigimiz bu politik yaklagimlar iginde, ozellikle bir tanesi;
Huntington’un, The Clash of Civilizations’, kuvvetli, kars: tartismala-
ra yol acacaktir. Aslinda makalenin Forein Affairs’ta yayinlanmig olma-
s1yeterince dikkat ¢ekicidir ¢iinkii ayn1 dergi, uluslararas pek ok diger
ciddi analizin, makale ya da denemenin yaninda, Sources of Soviet
Cunduct’1yani G. Kernan'in M.X. imzastyla ¢ikan ve soguk savas done-
mini baglattig1 iddia edilen, anti-sovyetik makalesini de yayinlamistur.
Dolayisiyla doksanl yillarda kimlikler, her vakit oldugundan daha
yogun bir sekilde diger kimliklerle, medeniyetler medeniyetlerle, dev-

34 Aristoteles, (1987), Poetika, Cev: Tunali, 1., Remzi Kitabevi, istanbul.
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letler devletlerle, estetik anlayislar estetik anlayiglarla cevrilidir.

Bu gevrimin, yanhs anlagilmadigi miiddetge, tiyatro sanatinin her
cephede pozisyonunu degistirmesi, onu beslemesi diisiiniilebilir. Sayet
beklenen devrim gergeklesmediyse, bu biiyiik oranda; ya kralin giplak
gezmesine ¢oktan aligmus, sanat gevrelerinin ve sanatcilarin, miicadele-
ci ruhlarini kaybetmeleriyle ya da gergekten, her seye ragmen, baz1
hususlarda derinlesmeye asla imkan tanimayan postmodern kiiltiiriin,
sentetik yazilimiyla agiklanmalidir. Ciinkii 6rnegin; G. Sacco,
Huntington'un diisiincelerini gercek¢i bulmamakla beraber, sirf tekrar
edile edile normal hale gelecek ve gerceklesebilecek kehanetler haline donii-
sebilecegini (Timur, 1996, akt: Yilmaz, 2001) iddia eder. Oysa aym
mecaz Uzerinden devam edecek olursak; birseyin belli sayida tekrar
edilerek, gergeklesmesi ihtimali, cagimiza ¢ok uygun bicimde, ancak
sentetik bigimde iiretilmeye baglanan ya da artik hig iretilmeyen bir
tarih programu (estetik programi, sanat programi) dahilinde miimkiin
olabilir. Ki; Francis Fukuyama'nin Tarihin Sonu Mu? (1989) adli
makalesinde, bu mesele, daha once karsi yonden ele alinmis ve
Fukuyama, kutuplagmalarin sona erdigini, artik ideolojik farkliliklar-
dan dogacak catigmalarin ortadan kalktigini (kalkacagini) ve Bati'nin,
hepimizin diinyas: lehine, muazzam bir medeniyet zaferi kazandigin
miijdelemistir.

Elbette, simdi ikibinli yillarin, ilk ¢eyreginin sonlarina gelmisken
boylesi kehanetlerden ve tekrarlardan pek azinin Bat'nin (kismen de
batililagarak modernlesmis bizlerin) beklentileri dogrultusunda ger-
ceklestigini biliyoruz. Fakat “beklentilerimizin kargilanmamas1” artik
asil mesele degildir. Asil mesele; postmodernler olarak tanimlanan biz-
lerin (burada, R. Williams'in, Politics of Modernism: Against the New
Conformists adli makalesini yeniden hatirlamak lazim) modern,
himanist beklentilerin pek azina sahip, postmodern bireyler olarak,
onlarin kargilanmamasindan anladigimiz seyin ¢ok farkli olmasidir.
Derin bigimde degisen; her tiir insani baglantinin irasyonellesmesi,
bunun sonucunun da sahneleri, karakterlerin degil ya onlarin hayalet-
lerinin ya da eskiden karakter dedigimiz “seylerin” hayaletimsi yansi-
malarinin doldurmasidir. Aynis1 degerlerimiz igin de gegerlidir ve her
sey icin de gegerlidir. Dolayisiyla bulundugumuz postmodern kavsak-
ta: Godot gelip gitmis veya hig gelmemis ya da yolda kaybolmus hatta
hi¢ olmamis ve de tam yanimizda, kalbimizdeymis... Daha daha daha
korkuncu Godot bizmisiz! Birbirinden farkl degildir. Gergek ya yoktur
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ya da apacik ortadadir... Oyleyse yoktur?

Medeniyetler Savagi, her seyden 6nce, i¢inde yasadigimiz ¢agin
kendine 6zgii yanlarini nasil anlamamiz gerektigine dair bir agiklama
modeli sunmaktadir bize. Tipki yasadigimiz gergekligi, tarihin son bul-
mus oldugunun gostergeleri istikametinde okuyan Tarihin Sonu tezi
gibi. Ama daha 6nemlisi bu tez, tipki ayn1 gergekligi modernizmin krizi,
modernizmin sonu, ge¢ kapitalizmin mantigs, postmodern bir done-
min baglangici veya modernizmin daha bir radikallesmesi, diisiiniimsel
modernligin bagat olmasi seklinde tanimlamaya girisen agiklama ger-
cevelerinin egliginde diisiiniilmesi gereken bir ergeve gibidir (Yilmaz,
2001).

Bu meselenin, daha yakindan; savaglar, zorunlu gogler, kitlesel
hareketler, soykirimlar olarak deneyimledigimiz, yakin tarihli (hatta
devam edip duran) ve hig de teatral olmayan neticeleri, kabul etmek
gerekir ki dramatiktir. Szondinin; kisiler arasi diyalogla ilerleyen, tarih-
sel diyalektik metin anlayigini, defalarca karsilayabilecek derecede hem
de. Fakat bir niiansla; mecazi olarak diisiinsek dahi, kiiresellegerek
biyiiyen ya da kiigtilen diilnyada “yer kalmamugtir”. Modernizm ile bas-
layan, postmodern kiiltiirle doruga ulagan bu his (histen ¢ok daha faz-
lasi elbette) diinyanin tiimiiyle kendisiyle doldugu yoniindedir. Bunu
ister tarih ister sosyoloji ister kalabaliklar ister yasantilar isterse ekono-
miler olarak algilayalim, fiziki ilk patlamadan sonra (bigbang) diinya,
fizik Gtesi anlamda buziilmeye baglamis gibidir. Bu sebeple tanrinin
rovans, ashnda Godot'nun kim oldugunu igten ige bildigimizden son
derece 6nemlidir ¢iinkii insan boylesi bir ¢okist, buzilmeyi —kendisi-
ne ragmen- tasimak arzusunda olmayacaktir. Fakat biyiik ihtimalle
kirmak isteyecektir. Radikalizm siiratle makul olanin, sapkin olan nor-
mal olanin yerini alir. Daha dogrusu tarihsel algi bu yonde degismeye
baglar. Bir Hindu i¢in Miisliman sapkindir ve atalarinin tag mezarlari-
na tapan kabile tyeleri, tanrlar1 igin fiizelere ok atar... Medeniyetler
arasindaki farkliliklar sadece hakiki degil esashidirlar. Sinif ve ideoloji
miicadelelerindeki anahtar soru: sen hangi taraftasin? bigimindeydi ve
insanlar taraflar arasinda tercihte bulunabilir, bulunur ve taraf degistire-
bilirlerdi. Medeniyetler arasindaki ¢atismalarda ise bu soru; sen nesin? sek-
lindedir. Bu ise bir veridir ve degistirilemez. Bati kiiltiirii biiyiik oliide,
diinyamn geri kalan kismina gercekten niifuz etmistir. Ancak daha temel
bir seviyede Batili kavramlar diger medeniyetlerdeki muadillerinden esash
surette farkhdirlar. Bati'min ferdiyetcilik, liberalizm, anayasacilik, insan
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haklary, esitlik, hiirriyet, hukuk nizami, demokrasi, serbest piyasa, kilise ve
devletin ayrilmasi konularindaki fikirleri, Islami, Konfiicyen, Japon,
Hindu, Budist veya Ortodoks kiiltiirlerde ekseriya fazla bir yank: uyandir-
maz (Huntington, 1993). Radikallerin ¢ogu iyi egitimlidir.

Her sey olup biterken:

Tatl bir sabah meltemi esmeye baglarken, gokyiizii de yavas yavas aga-
riyordu. Fuchs yorgun ayaklarini dinlendirmek icin duraksayacakken, az
ileride, heniiz geceden kalma, kiiciik, renkli 1siklarim bile sondiirmemis
ama icinde de kimselerin goriinmedigi Tattoo cafeyi fark etti. Agir adim-
larla o tarafa yoneldi. Bir kahve icebilecegini diisiiniiyordu. Ay solgun 151-
gwla hala gokyiiziindeydi. Sar haresi kiigiilmeye baglamisti. Bir an, bu
tatly kipirtilarla oynasan sigin icinde; sokak aralarindan, caddelerden,
kaldirimlara bakan pencerelerden, kitap sayfalar: arasindan, zihinlerden
toplanip, yukari gekilmis ve vakitleri yeniden gelinceye dek orada koruna-
cak olan golgemsi varliklar fark etti. Her seyin geri donecek hayaletleri-
ni...

Yonetmenler Hamlet'i artik Karayip adalarmdan birinde diktatorliige
tasimak yerine, Shakespeare’i, es zamanl olarak, birden fazla tarihsel
donemde gegirmeyi, her bir karakterin sirtina, kendi teatral diinyasini yiik-
lemeyi tercih ediyordu. Tiyatroda birlesik, biitiinliiklii icerigin yerini ozel-
likle Shakespeare oyunlarint kullanan 6zgiir pastisler almisti. Edebiyatin
kendine ozgiiliigii; gitgide tarihsel belgeleri, felsefi yazilar: ve hukuk dava-
lariny, insan bilimleri baghg altimda siir ve edebiyati da kapsayarak tara-
yan yaklagimla, bir tiir metinler otesilik iginde ¢oziiniiyordu. Bu gelismeye;
kotiiliigiiyle tin salms bilgi-eglence programlarinin yayginlasmast ve gercek
olan ile kurgusal olanin arap sagma cevrildigi, baska medya girisimlerinin
gelistirilmesi de eslik etmisti. Bir serginin tanitici basin bildirisi ziyaretgile-
rin, radyo ve film gibi modernizmin araglar: ile yasadiklarinin tersine,
burada dogrusal bir zaman iginde hareket etmeyeceklerini vurguluyordu.
Yeni tiyatronun pek ¢ok orneginde bir bosluk duygusunun izi vard.
Yitirme, ayrilik, stiriilmiis olma gibi duygular igin karakterleri temsil etmek
yerine bu yasantilary, oyunlarin sahnelenisinin kendisinde, bir negatif
uzama veya yokluga doniistiirmiislerdi. Tarihin Biiyiik Deligi bir tiir yok-
luktu. I¢inde tahtadan yapilma George Washington disleri ve Abe
Lincoln’un takma sakali... Oyun, bir tema parkimin arkeolojik kalintilar:
arasinda oynantyordu...
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9
Bir Atesin Anatomisi

Doksanli yillarin bilhassa ilk yarisi, yeniden inga edilen karakterin,
deneysel dogasini anlamak igin alternatif tiyatrolar eliyle yaratilmis
zengin bir inceleme alani sunar. Fuchs’un 6zellikle Amerikan tiyatrosu
izlegini takip ederek aktardig1 6rnekler hem Avrupa tiyatrosu i¢in hem
de Bati tiyatro gelenegini devam ettiren tlkeler icin benzer 6zellikleri
yansitmalari bakimindan, postmodern tiyatroya iliskin, ortak kuramsal
sonuglara ulagabilecegimiz bir praksis yaratir. Alternatif tiyatro ¢ahs-
malarinin deneysel nitelikleri her zaman agr basmistir. Ne var ki
deneysel ya da alternatif isim mirasin siirdiirmeye devam ettigi halde
son derece kalicilagmis, uygulama olanaklar1 bulmus hatta farkli sanat-
gilar eliyle tiirevlendirilmis sahneleme tarzlari, metin ve oyunculuk
anlayiglarinin sayis1 daha fazladir. Fuchs’un pastoralin bir bagka versiyo-
nu olarak tanimladig1 ve postmodern tiyatronun, doniisiim evrelerin-
den birine denk diigen Peyzaj Tiyatrosu -mutlaka istiinde durulmas:
gereken belirgin birkag yonelisten biri olarak- bunlardan biridir:

Bu, ¢agdas deneysel tiyatronun belirleyici bicemi haline gelmis sah-
neleme tarzina iliskin bir tartiymadir. Bu gosterimlerde, insan figiirt,
dekorun fon perdesi ya da gorsel destekleyici olma islevi tagidig bir
sahnede bir birlik perspektifi saglamak yerine, teatral peyzaj olarak
nitelendirilebilecek bir yapinin unsurlarindan biri gibi ele alinir. Ayni
sekilde, izleyicinin bakiginin bu sahnedeki odag: artik yakinsak degil-
dir, belli bir noktaya yonelmez; bazi diizenlemeleri yakalayip, bazilari-
n1 kagiracag ya da sahnedeki her seyi sahne tizerine esit sekilde dagil-
mayan bir bakisla soguracag: bir yayilma olarak belirir (Fuchs, 1996).

Peyzaj olarak oyun diisiincesinin atast Gertrude Stein’d1 (1874-1946)
ama yaklasimin asil tiredigi yer, koral sahneleme bigimlerine yeniden
donen ve Brecht, Grotowski ve Living Theatre'in ddhil oldugu, yiizyil orta-
sindaki yonetmenlik egilimiydi. Brecht ve Grotowski’yi bilmeyen yok
fakat The Living Theatre (1947, Newyork) sira digi bir ornekti.
Topluluk 6zellikle ilk donemlerde; metin, sahne ve dil karsithig: tizeri-
ne kurulu bir estetik anlayis, éncii (avant-garde) olarak yikicy, ideolojik
anlamda sinifsal, gelenek karsiti, radikal ve anarsist bir tutum benimse-
misti. Yayinladiklari bir manifestoda soyle diyorlardi: Tiyatrolar: terk



99

edin. Sokaktaki insanlar i¢in bagka durumlar yaratin. Eyleme gotiire-
cek, bildigimiz en yiiksek tiyatro durumlarini yaratin. Yeni bicimler
bulun, sanat engelini pargalayin. Sanat, kurulu diizen zihniyetinin zin-
daninda tutukludur. Yani sanatin yapilmas, tist sinif ihtiyaglarina hiz-
met edecek bicimde islevsellesmistir. Eger sanat halkin ihtiya¢larina
hizmet etmek icin kullanilmayacaksa ondan kag¢ kurtul (1970)!
Boylece kendileri de maddi kosullar sebebiyle sahip olamadiklar1 sah-
nelerden, estetize edilmis, politik bir bagkaldiriyla kopuyorlardi. Fakat
peyzaj tiyatrosu nihayetinde sokaga gtkmak, fabrikalara, sinema salon-
larina girmek, hepsinden &te yesil kirlara agilmak degildi. Bunlar1 da
kapsayan (kapsayabilen) ancak agirlikli olarak sahnenin; birlik, pers-
pektif, odak, seyir gibi temel, yapisal kavramlariyla oynayan hepsinden
ote sahneye bakisin merkezini dagitan bir bigim ve igerik iligkisiydi.
Bildigimiz anlamda, sahnenin gorsel yapisindan ve sahnelerin ardi
ardina izlenebildigi, artzamanh bir seyirden s6z etmek oldukga giigti.
Ornekler bunu gsteriyordu.

Yine de Fuchs, Stein'in peyzaj terimini kullandiginda; bir gosterme
bigimini mi yoksa gosterilen seyi mi kastettiginin pek agik olmadigina isa-
ret eder. Stein peyzaji, daha ziyade; tiyatro izleyicisine iliskin, doga
olaylar: bilimiyle ilgili bir metafor olarak kullanryor fakat mutlaka dogal
bir sahne yaratmak degil de bir dil, tavir ya da tasarim dizgesine sanki
dogal bir manzara imis gibi isaret ediyordu. Ne var ki Stein'in, mecazi
kullanimin1 stipheli hale sokan durum da tam bu noktada ortaya ¢iki-
yor ¢iinkii Stein, peyzaj terimini tekrarladig: her yazisinda ya da oyu-
nunda, bu terime eslik eden, gercek manzaralardan dogal imgelere dogru-
dan yer veriyor ve bir anlamda terimi, diiz anlaml olarak, tam da pey-
zaj diye anlamamuzin (ya da bu anlamu tiimiiyle terk etmememiz gerek-
tiginin) éniinii agiyordu:

Gertrude Stein’dan33 6grendikleri ile Thornton Wilder onun, pey-

35 Gertrude Stein, metni tiimiiyle reddetmiyor fakat disarida birakmak istiyordu.
Bunu da geleneksel anlatinin yapisal, temel kavramlari ile oynayarak yapmayi
deniyordu. Olaylar dizisinin geleneksel, neden sonug iliskisine bagl (akile1) diz-
gesi, peyzaj sahnelemelerde bdylelikle seyir odagini degistirecekti. Yeni metin-
sellik, metnin ve diyalogun tarihsel avant-garde bir evrimi, geleneksel tiyatrodan
tiiremis bir melezi idi. Yani baskin olarak tiyatrodan performansa kayiliyor, bagka
bir deyisle; ikisinin de evreni degisiyordu. Fakat bu evrenlerdeki degisimi, daha
temel bir degisimin logos merkezli, mimetik anlatinin degisimi ile anlamak gere-
kir. Artaud bu sebeple, 6li bir temsil halini almis tiyatroyu diriltmek i¢in (bir
genelleme olarak Antik Yunan’dan modern ¢aga dek) aklin tipik bir kopyasi, tem-
sili oldugunu iddia eden Bati metnini digliyordu. Avant-garde uygulamalar farkl
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zaj olarak oyun fikrini anlamaya ¢aligmugti. Stein’in 6liimiinden yedi yil
sonra, Wilder giinligiine sunlar1 yaziyordu: Bir mitos soldan saga, bas-
tan sona okunabilecek bir hikédye degildir, her an bitiinligi icinde ele
alinmasi gereken bir seydir. Belki de Gertrude Stein, oyunun bundan
boyle bir manzara, bir peyzaj oldugunu soylerken bunu kastediyordu
(Wilder, 1953, akt: Fuchs, 1996).36

Fuchs doksanh yillarin tiyatro olaylarindan sz ederken; peyzaj sah-
nelemeler avant-garde yonetmenlere ait 6zel bir niifuz alan: degildir diyor-
du. Bununla birlikte baslangigta, 6zellikle yetmisli yillarda, konvansi-
yonel tiyatrolarin aksine; kars1 anlat1 odaginda, metin-dil-s6z eksenin-
de, postdramatik metnin icad ile ilgilenen isim ve topluluklarin feci
halde avant-garde olduklarini unutmamak gerekir. Yani doksanl yillar-
da karsimiza ¢ikan peyzaj sahnelemelerin bir boliimi, biiyik oranda
onceki 6rneklerin; kismen, geleneksel anlatinin belli terimlerine ve
yapisal niteliklerine geri donmiis, bu husustaki blokajlarini kaldirmis ya
da yine belli oranda 1slah edilmis, yaratict uygulama melezleriydi.
Ornegin, oyun yazari Suzan-Lori Parks i¢in Fuchs, dogrudan etkilen-
digi Gertrude Stein’dan beri goriilmeyen, bir siirsel uzamsal Amerikan
dramaturgisi yarattigini soyler.

Parks’n ilk gosterimi 1990 yilinda yapilmis olan The Death of the
Last Black Man In the Whole Entire World (Diinyadaki Son Zencinin
Oliimii) adli oyunu; kismen bir pageant, kismen caz kantati, kismen de
Yunan tragedyastydi ve zencilerin tarih boyunca ektikleri acilary, kayipla-
r1 ve yanhs temsil edilmeleri temalar: iizerine kurulmus bir agitti. Oyun
karakterleri, Incil ve tarihten alinmistir. Oyun yapisi, Afro-Amerikan
stereotiplerinin satirik bir bigimde abartilmas, kitaplara atiflar ve yazma
eyleminin kendisini ozetleyen gosterigli bir retorikle kurulmugtur. Ve bizim
i¢in asil nemlisi; oyunun asal, sembolik gifti (Karpuzlu Zenci Adam
ve Kizarmig Butlu Zenci Kadin) biraz daha gercek karakterlere benze-
mekteydi. Sembolik olarak kolelikten itibaren, tiim bir zenci tarihinin
icinde oturuyorlardi. Karpuzlu Zenci Adam ve sadik karisi, Kizarmug
Butlu Zenci Kadin, Fuchs igin stero-arketipler ve tagra basitlikleri, ortak
baglariyla arketipal, tavuklara ve karpuzlara iliskin alayci gondermeleriy-
le, oyuncu, basmakalip bir 6rnek sunuyorlardu.

derecelerde bu li¢ terim; metin-dil-sdz etrafinda gatisiyor, ortak kanaatlere vari-
yor, birbirini kabul ya da reddediyor fakat sonucta ayni amaca, drnegin Gertrude
Stein’da, kars1 anlatiya hizmet ediyordu (Fuchs, 1996).

36 Wilder, T., (1953), The journals o f Thornton Wilder, 1939-1961, ed: Gallup, D.,
Yale University Press, New Haven, akt:  Fuchs, E., 1996
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oyunu, Fuchs’un, Parks’in yazarlig: i¢in kullandig tanimlamayla; siirsel,
uzamsal, Amerikan dramaturgisi 6zgul niteligini, peyzaj sahnelemeye
ve igerige olan yakinhg ile ortaya koymustu. Uzamsal olarak, tim bir
zenci tarihinin igine yayllmis olan oyunda, tarihi siirecin — neredeyse
kaginilmaz olarak- peyzaja déniistiigiini, bununla birlikte, Afro-
Amerikan stereotiplerinin, satirik abartisinin bu kéklesmenin karakter
diizeyini besledigini, boylelikle kalicilagmugs olan karakterlerin kargimi-
za, peyzaj ya da onun bir diger uzantisi olarak, yani kisilestirme diize-
yinde ¢ikabildigini goriiyorduk. Oyunun siirsel niteligini belirleyen,
onu Antik Yunan tragedyalarina yaklagtiran mitik yapi, Wilder’in yak-
lasimuyla; soldan saga, bastan sona okunabilecek bir hikaye degil de her
an biitiinligii iginde ele alinmas: gereken bir sey olarak hizmet ettigi bu
zenci kolelik dykiisiinde, boylelikle mitosa yaklagtyordu. Incil ile Tarih
(aslinda Amerikan kélelik tarihi, herhangi bir tarih degil) ise kiiltiirel
dramaturginin kaynaklar1 oluyordu. Tematik olarak oyun; zencilerin
acilary, kayiplari ve temsil sorunlari iizerine kurulmus bir agit ise; niha-
yetinde —sik¢a alayc1 diyaloglarla boliinse de- hem bagtan sona hem de
daima (tarih boyunca) oradaydi. Bir tragedya gibi okunabiliyor, caz
kantat1 gibi dinlenebiliyor, hepsinden 6nemlisi, tiim bu unsurlarin
dahil oldugu, o ana ait olarak, goziin seyir sinirlar1 boyunca izlenebili-
yordu. Siirsel olan da buydu.

Diger yandan peyzaj tiyatronun, ortitk fakat muhtemel bir sorusu
vardy; Insan figiiriiniin sahne gsteriminin artik biricik perspektif noktas:
olmaktan ¢iktigr durumda, zaman ve mekdn nasil sunulur? Fuchs, bu
soruya verilecek yanitlardan birinin hem sembolistleri hem de Gertrude
Stein’1izleyerek ulagilan tarihsel, estetik noktada kargimiza ¢ikacak olan
peyzaj tiyatroda olabilecegini soyler. Boyle yapisal bir soruyu, diz
anlamli ele aldigimizda bile oyunlardaki gercek peyzaj tablolari; zaman
ve mekanin bir birlesimi olarak; olay 6rgiisii, karakter, eylem, mekan ve
zamani da igine alacak sekilde genislemis uzamlar olarak goziikiir.
Karakter hentiz timiiyle yok olmamugtir fakat zaman ve mekéna yayil-
mustir, bir insan figiirii olarak onlardan miitevellittir ya da unsurlardan
biridir; boylelikle karakterin karakterligi bagka tiir bir karakter (8rne-
gin bir figiir) olarak baskin bicimde soyut, kavramsal bir diizeyde,
dustince olarak varolur:

Stein’dan tiiretildigi bicimiyle peyzaj dogal olsun ya da olmasin
kavramsaldir. Olagan gelisimsel anlatidan farkli olarak, peyzaj oyunu
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Thomton Wilder’'in giinliigiine yazdig: gibi biitiin zaman, oldugu gibi
icinde barindiran bir seydir. Ya da bagka bicimde ifade edilecek olursa,
peyzaj sahnede zaman mekana bosaltilir. Bu uzamsal sahne, anlatiya
dogru ilerleyen ¢izgide, karaktere gosterilen ilginin azalmasinin zorun-
lu sonucudur. Farkli zamansal donemlerin eszamanli temsil edilmesi-
nin yan 1sira eylemi de yayginlastirarak, birden fazla alana ayristirir. Bu
dogal, kavramsal peyzajlarda, kuskusuz insan figiirleri de bulunmakta-
dir ama gelistirilen diistincenin asal nesnesi peyzajin kendisidir. Ortaya
gikan sonucun yeni tiir bir pastoral oldugu, insanin her seyin 6lgiisi
olmaktan ¢iktigi ekolojik caga uygun oldugu soylenebilir (Fuchs,
1996).

Peyzaj tiyatrosu kadar doksanli yillara damgasini vuran bir diger
tiyatro olay, Fuchs’un, sonuglar: itibariyle oliimciil bir deneyim olarak
tanimladigy, shopping theatre olmustu. Cocuklugu; ¢arsida bulunma-
dig1 icin adina kiiltiir denilen o 6zel seyi, deneyimleyerek gegmis olan
Fuchs (ve dolaysiyla cagdasglari) icin bu oyun tiirii; pek ¢ok kamusal
alanin sinirlarinin, birbirleriyle yer degistirdigi, tiyatro disina tagan bir
meseleydi.

Modernler icin doksanlar; kurumsallagma, kamusal alanlarin sinir-
larinin gizilmesi, vatandaglar olarak, gériilmeyen fakat orada oldugu
bilinen hudutlara baghlk, kimlikler, cinsiyetler ve benzeri sosyolojik
kavramlarla tanigmak igin artik, oldukga geg bir tarihti. Yonetsel, hak-
lar ve ozgiirliikler baglaminda hukuksal, kiiltiirel, estetik, dini ve ahlaki
(ve digerleri) ¢agdas yasamsal krokiler ¢oktan olusmus ve bu harita-
landirma kimilerine gore tiimiiyle kapitalist sistemin belirleyiciliginde
(aslinda baz1 spekiilasyonlarla, komplo teorilerini de dahil edebiliriz)
modern, demokrat, ilerici, genis, batili kitleler tarafindan ¢oktan ve
¢ogunlukla benimsenmisti. Zaten avant-garde bagka tirli, sadece
tiyatro estetik tarihine bir bagkaldir1 bi¢iminde ortaya ¢ikamazdi. 9
Kasim 1989 ve 25 Aralik 1991 tarihleri, s6z konusu tarihi, kiiltiirel ve
sosyal basarilarin, doksanlara ait iki milad: gibi géziikiiyordu. lkinde,
Berlin Duvari, seving gosterileriyle yikilmus, ikincisinde Sovyetler
Birligi dagilisini ilan etmisti ve tiim diinyaya dehseti yasatan 11 Eylul
2001 teror saldirisina heniiz vakit vardi.

Jiirgen Habermas iletisimsel eylem kurami, Anthony Giddens yapi-
lasma kurami, Ulrich Beck risk toplumu, Manuel Castells ag toplumu,
Richard Sennett karakter asinmasi, David Harvey postmodern durum,
Edward Said postkolonyalizm gibi sosyolojiye ait 6zgiin kuramlarla,
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¢agdas toplumu biiyiik oranda analiz etmis veya etmeye devam ediyor-
du. Bununla birlikte hepsinin iginde, Bourdieu’ntin kavramlar ya da
kiiltiirel sermaye kuramy, tiyatro alaninin oldukga digina tagmus gorii-
nen, shopping theatre’s agiklamaya olduk¢a yakin duruyordu ¢iinkii
Bourdieu'niin, kendi kavramlarini anlatmak igin kullandigy, en yaygin
olarak bilinen metaforlarindan birisi olan Oyun metaforu, neredeyse,
avant-garde tiyatroya goniil vermis, parlak bir yonetmenin, sanatsal
yaraticihginin kavramsal dizeyde bir sunumu ya da shopping theat-
re’mn gizli kodlarini ¢ézebilecegimiz, sosyolojik sifre anahtarlarini sunu-
yor izlenimi uyandirryordu.

Mira Lani Oglesby tarafindan kaleme alinan, Reza Abdoh tarafin-
dan sahneye taginan postmodern bir Karamazov Kardesler pastisi olan
Father was a Peculiar Man (Babam Tuhaf Bir Adamdi) 1990 yilinda
sahnelenmisti. Fuchs'un muhtesem bir canlihk ve deneyim coskusu
icinde anlattig1 oyun, shopping theatre 6rnegi idi:

Opyun 6zel alanlara uygun galismalara imza atan, En Garde Arts top-
lulugu tarafindan gergeklestirilmisti. Yapimc1 Anne Hamburger sira
dist mekanlar kesfederek sonra da bu mekénlara uyarlanabilecek
metinler arayarak ¢alistyordu. Manhattan’daki 14. caddenin alt kismy,
biitiiniiyle kasap bolgesiydi ve burasinin, galismalar1 heniiz sadece Los
Angeles’ta goriilmiis, manik bir yetenege sahip yirmi yedi yasindaki
Iran dogumlu Abdoh’a uygun olabilecegini kesfeden de Hamburger
olmustu. New Yorklular igin bu et bolgesinin yasakli bir gekiciligi vardu.
Hayvan legleri yiiziinden giintin erken saatlerinde ve hatta giin boyun-
ca her yeri kana boyanan cadde geceleri tirkiitiicii bigimde tenhalagi-
yor, genis kaldirim tagh caddeleri ve et toptan satis doklariyla bolge,
travestilerin sokak ticaretinin egemenligine giriyordu. New
Yorklularin giin iginde bu kiigiik sayilabilecek bolgeye goniil rahatli-
giyla girebilecegi bir saat yoktu. Ama 1990 yazinda yirmi dort gece
boyunca iki yiizden fazla insandan olusmus izleyici topluluklar1 bu cad-
delerden yiirtiyerek, kosarak ya da yollarda oyalanarak, benzer bigcimde
tekinsiz ve rahatsiz edici bir alana sahip bir garsipazar tiyatrosunu gor-
meye gidiyordu. Karamazov Kardegler’i bu kanla yrtkanmis kurban bol-
gesinde, etlerin ambar kepenklerine asildig1 ve kapilardaki gigirtkanla-
rin Little West on ikinci caddeye vurdumduymaz gézlerle bakan Bahar
Kuzulari, Sigir ve Siit Danalarimi alicilar igin anons ettigi bu yerde can-
landirmak heyecan verici bir diigiinceydi. (...) Her sey son derece
abartilmis bir ¢izgi film tslubunda sunuluyordu, gosterideki herkes



104

sanki bir rock konseri veriyorlarmis gibi mikrofonlarla dolagiyordu.
Kisa zamanda pek de bir oyunu ve karakterlerini izci gibi takip etmedi-
gimizin farkina vardik; oykii ve karakterler ¢ilgin bir mise-en-scene
(sahneleme) icinde sunuluyor, digerleri olan bizler kendimizi icinde
buldugumuz bir ortamda bir daha asla buraya gelemeyeceksinizin aurasi
ile sarmalanmig durumdaydik (...) Algveris Tiyatrosunda gercek
maddi nesneler énemli hale gelir; bi¢imsel anlamda bir gergekgilik
diizeyine ulagacak kadar degil ama somut bir degeri, gosterinin gercek
mallarini iiretecek kadar énemli hale gelir (...) Iseme viicuttan cikist
anlatiyor olmasiyla tiiketim dongiisiiniin iginde yer aliyordu ve
Father'in somutlamalari icinde en gergek olantyds. (...) Simdi ise bir
sahnenin etrafinda toplanmug bizler temiz olmamanin olumsuz ¢ekici-
ligine maruz kaliyorduk (... ) Bu ise bulaganlarin kazanci, kirlenmenin
hafif ama dehset verici olasiligidir -ya kanl etin hafif kokusundan ya da
sokaklarda ¢Op torbalari i¢inde biriken sanayi atiklarindan veya onlar
izledigimiz sirada bizi izleyen caddelerde dolasan travestilerin bizimle
dalga gegmesinden ya da Abdoh’nun agir1 sahnelerinin kendisinden-
biitiin bunlar Father was a Peculiar Man’in igindeki takibin verdigi
hazzi olusturuyordu. Bu hazzi yakalamak i¢in, biz izleyiciler, tiiketici
kiltiriiniin karakteristik aver toplayict davraniglarinda bulunmaya, ser-
best tesebbiisii cabucak 6grendigimiz takip ve bireysel se¢im sistemi
icinde kutlamaya ¢agriliyorduk. Her izleyici i¢in son olaymn dolulugu,
deneyim yasamaya duydugu istahla belirleniyor, her biri kendi gabala-
riyla deneyim kazaniyor ve daha da temel diizeyde herkes teatral este-
tigin altinda yatan piyasa ilkesini kavrama yetenegi oraninda kazanim
saglamis oluyordu (Fuchs, 1996).

Hem seksenler hem de doksanlar; Batililagmig, Batililagarak
Modernlesmis ya da sadece Modernlesmis tilkeler ve elbette Batinin ve
Amerika’nin ta kendisi i¢in, -aradan bu kadar zaman geg¢mesine ve siip-
hesiz, pek ¢ok farkli, donemsel okuma yapilmis olmasina ragmen- hala
biraz; zevksizlik, ¢igirindan gtkmiglik ve girkin aligveris merkezleriyle
hatirlanir. Shopping theatre’s da tiyatronun, estetigin ya da adina her
ne dersek, sanatin, performansin digina ¢ikartan; ona hepsinden 6nce
tehlikeli, sosyolojik bir kriz alani niteligi kazandiran, amiyane tabirle ya
bu ii¢ kavram (zevksizlik, 6l¢iisiizliik, cirkinlik) veya piyasa, gorgiisiiz-
lik, maddiyatgilik tirinden benzerleridir. Ve daha da dikkat gekici
olan; Shopping theatre’in, estetik bir ¢izginin, reddediyor olsa dahi bir
tiyatro geleneginin kaynaklarina yaslanarak degil de 6ncelikle, daha
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derinlerden gelen, Roma hipodrom gbsterileri gibi (kanl ritiiel toren-
leri ya da sermaye piyasast da béyledir) kétiiciil iggiidiilere seslenerek,
“dogmus” olmasidir.

Fuchs bu durumu; 1980’lerden kalma, keskin mal canlisi i¢giidiilerini
yaninda getirecegi, anti aligverisci bir aligveris tiyatrosu, daha da asagilara
vurmanin ve yikimin tiyatrosu dogmaya baslad: diye tanimlarken, post-
porno ya da ahligveris gibi temellere yaslanan gosterilere siipheyle
bakanlarla yakinlagmis, nispeten benzer fikirleri paylagiyor goértniir.
Cunkd tiyatrolarin bu oyunlart diretirken basvurduklar: tiiketim metafor-
larini bile kasti bir ironi ile kullaniyor olmalariyla birlikte, alisverisin daha
derinlerdeki yapilary, imgelerle ve mallarla beslenmis izleyicilerin dikkatini
¢ekmenin etkili bir arac: haline gelmistir. Yine de bir teselli vardur.
Sistem, gergekten de reel aligverisi, hepimizin haz ve yagsama sevinci
duygularini besleyecek bir oyuna gevirmeyi bagarmistir. Boylelikle reel
oyunu da bir aligveris icinde, diyelim ki tiyatro cephesinden oynama-
nim yolu agimustir. Diger yandan; perakende satis ile yeniden yaratma
arasindaki mesafenin daralmasi, gercege ve dile zaten epeyce mesafe-
lenmis olanlarin, oyun alanini istedikleri kadar genisletebilecekleri —
kurguyla gergegin birbirine karistig1- bagka bir anlayis yaratmistir ki; bu
da nihayetinde estetik, teatral, politik bir tutum, yasayis ya da soylem
ortaya koyma olanaginin insana bahsedilmis tanrisal giictinii ifade eder
veya bu yamilsamay1 da yaratabilir. Biiyiik paralar1 ve tam tersi, ¢ok
kiigiik mevduat kredilerini idare eden bir Bankacinin yénetici sendro-
mu gibi.

Iki biiyiik sirketin yani tiyatronun biiyiik sirketi ile pazar yerinin bile-
siminin bedeli, klasik yapisi igindeki tiyatronun sonu olabilir diyor Fuchs.
Belki sunu da eklemek gerekir; karakterin 6liimii, yazarin 6liimii, dile
duyulan kusku, gercegin sorgulanmasi bir dereceye kadar teatral olanin
sinirlant iginde, tarihin en bagindan beri boyle biiyiik talepler nasil
yanitlandi ise hala o tiirden degisimlerle yanitlanarak atlatilabilir veya
bu krizlerin tiimi bir firsata, 6rnegin postdramatik metne, sahneleme-
lere doniistiiriilebilir. Ne var ki shopping theatre’da (ya da tiirevlerin-
de) gergekten kritik olan, modern sonrasinin, agilmasi megru sinirlari-
n1 da asarak, olumsuz anlamdaki posthiimanizmin sinirlarina dayanma
ihtimalidir. Ve bu elbette, hi¢ ezber sorunu yagamayan, insanimsilarin
oynayacagy, kusursuz bir Hamlet gosterimi anlamina gelmemektedir.
Ifsa, insanin kendi dogasina dair ¢ok temkinli yaklagmasi gereken bir
husustur ve siiratle toplumsal anlamda, ontolojik sir krizlerine doniige-
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Annie Sprinkle: Post-Porno Modernisti adli gosterim Ocak
1990’da gerceklestirilmisti). Bu gosterimde, Sprinkle kadin cinselligi-
ne, somiiriilen porno isgisininkinden, kendinden ge¢mis meghurlarin-
kine kadar bir dizi deneyimi gosteriyordu. Sekanslarmdan biri, telefon-
da tarif ettigi fotograf seanslarindan tretilmis Once/ Sonra fotograf
kargilagtirmalarina ayrilmugti. GOsterim bir sunagin iizerinde, mastiir-
basyon yaparak kendini orgazma ulagtirmasiyla ve bu ritiiel, dorugu
AIDS’ten 6len sevdiklerine adamasiyla bitiyordu, izleyicinin tepkisi ve
de benim tepkim, derin bir sessizlik ve aska yakin bir seylerdi (Fuchs,
1996).

Ne var ki; Bourdieu'niin oyunu, alanda37 (champ) oynanir. Alan,

37 Alanlar; mallarin, hizmetlerin, bilginin ya da statiiniin {iretildigi, dolasima gir-
digi ve temelliik edildigi arenalarin ve aktorlerin bu farkli sermaye tiirlerini birik-
tirip tekellerine alma miicadelesinde iggal ettikleri, rekabete dayali konumlari
ifade eder. Alanlar, 6zgiil sermaye tipleri ya da sermaye bilesimleri etrafinda
diizenlenmis, yapilanmis mekanlar olarak diisiiniilebilir. Sozgelimi, Bourdieu
yazarlar, sanatgilar ve akademisyenler gibi simgesel {ireticilerin simgesel serma-
ye i¢in miicadele ettikleri kurumlar, orgiitler ve piyasalar matrisini entelektiiel
alan diye adlandirir. Bourdieu alanin, bir sermaye tiiriiniin belirli bir sekilde dagi-
tildig1 yap1 anlamina geldigini de soyler (1980). Alan kavrami Bourdieu’ niin eser-
lerinde habitusa nazaran daha gec¢ ortaya ¢ikar. Bourdieu’niin alan analizi yonte-
mi, eserlerinde 1970’ler ile 1980’lerde yavas yavas kendini gdsteren bir degisik-
lige isaret eder. Bu kavram, Bourdieu’niin 1960’larin sonunda sanat sosyolojisi
alaninda yaptig1 aragtirmadan ve W eber’in din sosyolojisi hakkindaki okumala-
rindan dogmustur (1987) ve bu kavrami 6nce Fransiz entelektiiel diinyasi ve sanat
diinyast i¢in s6z konusu kiiltiirel diinyalar1 yoneten 6zgiil ¢ikarlara dikkat ¢cekecek
bir arag olarak kullanmistir. Fransiz entelektiiel diinyas1 bu terime yabanci degil-
dir ¢linkii fenomenolojistler de (Merlcau-Ponty 1962) varoluscular da (Sartre
1960) bu kavrami daha 6nce kullanmiglardir. Bourdieu (1991) alanlarm kilit 6zel-
liklerinden birinin kurumsallagsma dereceleri oldugunu sdyler. Bu niteligi ifade
etmek iizere kodifikasyon terimini kullanir. Ornegin kiiltiirel iiretim alani, 6zel-
likle yazarlarin ve sanatgilarin iginde bulundugu alan, iiniversite alanina kiyasla
¢ok daha az kodifiye olmus ya da kurumsallasmistir ¢iinkii tiniversiteye giris, ede-
biyat alanina giristen daha kat1 kurallara tabidir. Alanlar miicadeleyi yeniden tire-
tim mantig1 gercevesinde igerir; toplumsal doniisiim yerleri haline geldikleri
enderdir. Bourdieu alanlar arasina net sinirlar ¢izmez. Edebiyat ya da sanat ala-
nindaki belli basli rekabet noktalarindan birinin, alanlarin simirlarinin gizilmesi
oldugunu séyler (1987). Alanlar arasina kesin sinirlar ¢izme yoniindeki her ¢aba
ona gore toplumsal diinyaya dair daha cazip bir bakis olan iligkisel bakistan ziya-
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yekpare, saf bir toplum veya diizlem (saf tarih, saf din, saf iilke, saf mil-
let) hatta kurum, kurumsallasmus bir yap1 olarak anlamak dogru olmaz
fakat bir iligkiler sosyolojisidir. Yani bir alan, belli konumlarin butini
olarak; o konumlar isgal eden failler arasindaki iligkisel yapiy: ifade
eder.38 Calhoun’un sanatcist bu yiizden, 6zgiirligiinii sadece genel
toplumsal baglamiyla iligki iginde, kesinlikle sanatsal alana yatirimlarin
dayattig1 belirlenimleri kabul ederek kazanir (Calhoun, 2007). Post-
porno ya da shopping theatre’in; teatral olan veya postdramatik olanin,
nihai olarak tiyatro diye bildigimiz o genellemenin disina gikip fakat
yine de postmodernizmin sinirlari iginde kalarak, faaliyet merkezlerin-
den biri olarak islev gorebilmesinin sebebi az gok buna dayanur. Ayrica
Bourdieu’ntin oyununa déhil olabilmek i¢in o oyundan elde edilebile-
cek, illusio kavramu ile kargilanan, bazi ¢ikarlara (hig degilse bu iimide)
sahip olmak gerekir. Uzlas1 ve arzu, soz konusu ¢ikar birlikteliginin
temel motivasyonlaridir. Dolayisiyla illusio oyunun oynanmaya deger
bulunmasi ve kurallarin yani doxa’sinin sorgulanmamasi seklinde yapi-
sallagir. Bir gosteri tiirti olarak cinsel iliski izlemek ya da performans
sanatgisinin rahim boynunu bir el feneriyle incelemek igin siraya girmek;
onu oynamaya deger bulmak demektir. Oyuna dahil olarak bu deger
sorgulanmadan, alanin yerlesik diizeni (yani doxasi) taninmig ve
benimsenmis olur (Bourdieu, 2006).

Her oyuncunun elinde kullanilmak tizere bazi kozlar vardur.
Bourdieu'niin sermayesi bu kozlardir ve ekonomik, kiiltiirel veya sosyal

de, pozitivist bakiga dayanir ¢linkii sinirlarin kendisi de birer miicadele nesnesidir.
Alanlara yonelik bu bakis Bourd ieu’niin iligkisel mantiginin yansimasidir: Ona
gore toplumsal kimlik temelde gondergesel ve karsitliga dayali oldugu icin alan
kavrami birden fazla faaliyet alaninin sinirlarini ¢izmektense, davranist sekillen-
diren olanakli en genis etkenler yelpazesini tanimlamak iizere kullanir. Swartz,
D., (2011) Kiiltiir ve Iktidar Pierre Bourdieu Sosyolojisi, (Culture and Power. The
Sociology of Pieire Bourdieu), Cev: Gen, E., iletisim yay., Istanbul, ISBN-13:
978-975-05-0938-4

38 Zira Bourdieu, kavramsal repertuarini birbirine karsit bakis agilarina bir diizel-
tici olarak devreye sokar. Eseri pozitivizme, ampirizme, yapisalciliga, varoluscu-
luga, fenomenolojiye, ekonomizme, Marksizm’e, metodolojik bireycilige ve
biiyiik boy kurama kars1 siiren daimi bir polemik olarak da okunabilir. Bourdieu,
bu karsit goriislerin elestirisini onlar1 da istila ettigine inandig1 bilginin dznelci ve
nesnelci bigcimlerini ve gergekligin 6zcl bakisi kritik etmek suretiyle dile geti-
rir. (Mehmet Meder, M., Cegin,G., (2011), Bourdieu’yli Okumak: Post-Pozitivist
Bir Sosyolojinin imkan1 Uzerine, Gaziantep Universitesi Sosyal Bilimler Dergisi,
http://sbe.gantep.edu.tr, ISSN: 1303-0094
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(toplumsal iliskiler ag1) olmak iizere ortaya ¢ikan bu ii¢ temel sermaye
tipi, bir araya gelerek dordiincii ve ¢oziilmesi en zor olan tipi, sembolik
sermayeyi yaratir. Sermayeler dogal olarak i¢cinde bulunduklari sartlara
gore farkli 6nemlere sahiptirler. Yani tam bu noktada klasik sahnele-
menin iyi oyuncusu son derece dzgiin (sira digi) bir cinsel organa sahip
o birey ile yer degistirmis (degistirebilir) goriiniir. Dolayistyla her koz
farkli oyunlarda farkli islevlere sahip olur. Bir bagka deyisle her serma-
ye tipi farkli alanlarda, farkli islevlerler gérecek nitelige sahiptir ¢tinkii
alan; her ne olursa olsun, nihayetinde oyunun (ya da sosyolojik anlam-
da miicadelenin) siirdiigii yerdir. Boylelikle, bireyler ellerinde bulun-
durduklar sermaye, sorgulamadan kabul ettikleri kurallar (doxa) ve oyu-
nun sonunda elde edeceklerine inandiklart gikarlar (illusio) dogrultusunda
kendilerini sonuca gotiirecek bazi yollara, zaman igerisinde asina olmaya
baslarlar. Yani sonuca gidilecegine dair sahip olunan davranis kaliplari,
karsilagilan durumlar, ortak bir yatkinlik butinid olusturur ki;
Bourdieu, bu yatkinliklar biitiiniine Habitus3? adin1 verir (Bourdieu ve
Wacquant, 2003). Bourdieu'niin ontolojik sug ortaklig1 olarak tanim-
ladig1 habitus ve alan iligkisi dolayisiyla iki yonlii olmak zorundadir. Bir
tarafta alan, habitusu yapilandirma egilimindeyken, habitus da alana
dair algiy1 (8rnegin sanat algimizi, postmodern sanatcilar eliyle) yap1-
landirmaya galigir, sonugta alan; kendi belirlenimlerini, igine girenlere
dayatacak giigtedir.#0

Baslangi¢ noktam, iginde 1960’larin sonlarinda ve 1970’ler boyun-
ca deneysel tiyatrolarin gelistigi, New York'un alternatif gosterim alan-
larinda boy gésteren ve burada sunulan sahneler karsisinda bir izleyici
olarak duydugum rahatsizlikt1. Bu tiyatrolarin bir kisminda, ilk goste-
rimlerde izleyiciler, sanatcilarin cinsel etkinligine katilmalar igin cesa-
retlendiriliyordu. Bu donemi yeni sanatgilar ve bigimsel zevklerin ara-
yisinda bir on yil izledi. Burada tartigtigim tiyatro, izleyiciyi ve sanatgi-

39 Habitus; bilinglilik gerektirmeyen bir bilme bigiminin, planli olmayan bir
niyetliligin / yonelmisligin, kisinin agikca ifade etmeden de gelecege yonelmesi-
ni miimkiin kilan, diinyadaki diizenliliklere pratik hakimiyetin bir ilkesidir
(Bourdieu, 2007). Yine Bourdieu’niin kendi ifadesiyle habitus; bir konumun
ickin ve bagintisal dzelliklerini biitiinlesik bir hayat tarzinda, yani insanlar,
mekanlar ve pratiklerle ilgili biitiinlesik bir tercih dizisini dile getiren can verici
ve birlestirici kokendir (Bourdieu, 2006). Bir baska ifadeyle, bireylerin iginde
yasadiklar1 toplumsal diinyada karsilastiklart durumlara karsi uyum saglamada,
bilingten ¢ok bedensel ve pratik mantiga dayali olarak gelistirdikleri yatkinliklar
biitlinii habitus olarak tanimlanir.

40 Bourdieu ile ilgili alintilar, bagvuru kaynaklar1 ve 6zet alint1 i¢in bkz. Notlar.
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y1 paylagilan duygular yoluyla birles tirmeye uzanan ya da izleyicinin
algisal gerecleri tizerinde sogukkanli bir bi¢cimde ¢aligan bir tiyatro
degildir. Burada tartistigim sahneler kaba, kirli tiyatroya aittir. Bence
bu gosteriler, kadinlar tarafindan yazilma lari, yonetilmeleri, oynanma-
lar1 ve karigik bir izleyiciye sunulmalari ne deniyle kadin izleyicileri
farkli bir gekilde rahatsiz ediyordu (Fuchs, 1996).

Fuchs, 6zellikle 1980 ve 1986 arasiny, alternatif ya da deneysel tiyat-
ro uygulamalari iginde yer alan, son derece sira dis1 6rnekler tizerinden,
oldukga detayl bigimde incelemistir. Fakat bu degerlendirme, tim
tarafsizhgina ragmen dig kirikhigr ile yiiklii, biraz kugku dolu ve mesa-
telidir; bir zamanlar derin bir tartisma olacagina iligkin verilen sozlerin
kasten unutulmastyla ve bir sonraki asamada Madonna’nin ve reklamci-
larin, ticari sansiir tartismalarini somiirmesine eklemlenmis olarak devam
edip giden bu tiyatro anlayisin1 “kirli” olarak adlandirir. Evet, kirli fakat
pahali!

Gergekten de hala zaman zaman extreme bir 6zgirlik anlayisinin
pratikleri olarak, libertarian jiirilerin gézdeleri olmay1 basaran bu tiyat-
ro, moderlesme ve Batililagma arasinda es giiddiimii saglayamamusg fakat
Bati tipi tiyatroya siddetli bir hevesle yonelmis tilkelerin piyasa pratik-
lerinde radikal ve devrimci goziikiir. Oysa Fuchsun baktig1 kadar
yakindan bakmadigimizda bile ontolojik kir oradadir ve elbette bu
oyunlarda da Karakter ¢agdas oznellik insalarindan bagimsiz degildir:

Asag1 yukari yirmi bes yil 6nce performans sanatgisi ve kavramsal
sanat uygulayicist olan Carolee Schneeman, kendi bedenini, malzeme-
lerinden biri olarak kullandig1 ve Eye Body (G6z Beden) adini tagtyan
bir sanatsal ortam yaratmusti. Eye Body gosteriminin fotograflar giizel
Schneeman’in ¢iplak viicudunu, gigekler ¢izilmis yanaklarini, gogiisleri
ve viicudu boya, yag ve tebesir lekeleriyle kapli veya canli yilanlarla bir-
likte stiriiniirken gosteriyordu ve biitiin bu fotograflar, gosterimlerinin
meshur erotik dogasini gozler 6niine seriyordu. Schneeman, siirecin,
kendisini trans durumuna sokacak ritiiel yanini ve sonradan doga tan-
rigalarinin heykelcikleri tizerinde ¢alisirken, bedenin ima ettigi kutsal-
11g1 kesfettigini ve o gosterimde bunu aragtirdigini yazmusts. 1980’lerde
bir dizi kadin tarafindan yaratilan gosterimler i¢inde, Schneeman’in
kutsal bedeninin yerini, miistehcen, saldirgan, digkiyla ilgili ve kimi
zaman da pornografik beden almisti. Bu kez aragtirmanin amaci bu ola-
yin daginik kanitlarini bir araya getirmek ve kadin cinselligi, feminizm
ve pornografi iizerine gelisen yogun tartismalar1 yerine oturtarak bir
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harita gikarma girigimi olarak &zetlenebilirdi (Fuchs, 1996).

Her sey olup biterken:

Fuchs oniindeki kahve fincanini kendinden uzaklagtirdi. Dipte kalmus,
tortulu, soguk, son yudumla birlikte, hald hafif hafif dalgalamp duran

kizil, uzun sa¢ midesini bulandwrmagti.
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10
Her Sey Olup Biterken

Postmodernizmin deger sistemleri arasinda sancili bir gegis olabile-
cegini soylemistim diye fisildadi Fuchs ama yine de sesinin 6fkeyle ¢in-
lamasina engel olamamugti. Leave It to Beaver Is Dead tam da bu gegis-
le ilgili bir oyundu!

Beaver simdi Fuchs'un tam kargisinda, hafifce sandalyeye ilismis,
oylece oturuyordu. Urkmiis bir hali vardi. Masadan kaldirmak igin eline
aldig1 kahve fincan1 da hila avucundaydi. Bagka bir sey igmek isteyip iste-
medigini bile soramamist1 bu giizel kadina. Ahiskanhkla, 6nliik cebindeki
bezi ¢ikartip masay silecekti ki onun aniden yiikselen sesiyle yine irkildi.

Uzaklardan dénen kahraman, halkin degerlerinin bireysel fantezile-
re doniistiiriilerek, maddi kimliklerinden siyrildig1 yeni bir diinya ile
kargilagacakti! Onlardan fazla kavramsal olduklar1 igin vazge¢ilmisti...

Beaver ne cevap verecegini bilemedi. Sadece kisik bir sesle “ben...
Ben de uzaklardan déndim” diyebildi. Ama pek de emin degilim
tabii... Ciinki, ne de olsa buradayim iste!

Fuchs garson kiyafeti i¢indeki bu gen¢ adamin kim oldugunu artik
hig bilmiyordu fakat karsisindakinin Beaver oldugunu kesinlikle biliyor-
du. $imdi, sabahtan beri onunla 6fke iginde konustugu igin biraz utan-
mustl. Uysalca “Dennis” diye fisildadi. Dennis... Peki, bunu hatirhyor
musun?

Beaver bir an Dennis’in kim oldugunu hatirlamaya ¢aligt1. Fakat
Fuchs’un sagirtic1 derecede sefkatli ¢tkmaya baglayan sesi diisiinceleri-
ni boliiyordu. Dogrusu o anda her seyin tam tersini tercih ederdi.

Fuchs hafifce 6ne dogru egildi; Leave It To Beaver Is Dead hayatin
artik eskisi gibi olamayaca@ nadir bir oyundu. Ustelik, Aristoteles’ten
Artaud’ya, Bat'nin dramatik yapisina iligkin disgtinceler iginde bir
mihenk tag1 olma 6zelligine de sahipti, dedi sir verircesine!

Yani Amerikan ailesi, erkek izciler, geleneksel ahlakin igindeki o
kiigiik, sevimli kabahatler... Ustelik sadece sen degil biitiin toplumu-
muz, 6li bir dil denizinde sigmis cesetlerdi... Fakat peki, tamam kafan
karismasin, sadece anlamlar1 sozciiklere bagla yeter geng adam hr?
Bunu yapabilirsin di mi? Gergeklik stirekli kayan yanilsamalardir!
Bunu anlayabiliyor musun peki? Sadece bunu?
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Pirandello mu yani?

Hig degil! Hi¢ de degil! Béyle bir oyun icinde, gerceklik ya da yanil-
sama saplantisinin islenmesinden daha sikici ne olabilir? Zaten biitiin
bunlar kuralli kafalarimizda, fazlasiyla kavramsal olarak var.

Hey Allahim, sana sozde, 6ykiyi anlatacaktim diye inledi nihayet
Fuchs yorgunlukla... Ama gorityorsun ya, zaten her sey bizim 6ykii ya
da oykisiizlik dedigimiz seylerle ilgili. Biitiin bu olup bitenler kimin
i¢cin? Yeni bir diizen mi olustu? Bilmiyoruz? Ama senin etrafindaki
biitiin bu insanlar epistemolojik nihilistlerdir. Dikkat et! Bu anlamda
atilan her adim sefkat gosterilerine déniisiir ¢iinkii mesela sen eski
yasaminda bogazini da kesmis olabilirdin. $imdi... Hadi bana gergek
adini soyle....

Fuchs bir an duraksadi, soru ve merak dolu bakiglarini Beaver’a dik-
migti.

Bir an. Sessizlik. Beaver oturdugu yerde huzursuz kipirdands, fincanin
icindeki sagt o da fark etmisti nihayet. Zihni yine dagilacak gibi oluyordu
ki birden kendine geldi ve dikkat bile etmeden, anlamini hi¢ bilmedigi su
sozler hizla ve dogallikla agzindan dokiiliiverdi

Birinin bir kimlige sahip olmasi, kimligi olmas1 miimkiin mii? Eski
paradigma iginde, gelinebilecek en iist noktaya gelip de kendi efendisi
olabilir mi insan? Yoksa kalic1 bir benligi olmayan ve siirekli degisen
kisiliklerden mi olustuk? Eger dogru olan ikincisi ise ben; gortiniimle-
rin, gikarihip atilmaya yazgili maskelerin altinda ayni kaliyor olmanin
hakikatiyim! Bir karakter degilim!

Sessizlik. Fuchs hayretle karsisindakine bakti... Bu gen¢ adamun,
kesinlikle, hi¢ kimse olmadigindan emin olmaya baglamisti. Cevap
verecekti ki sustu...

Beaver utangtan kipkirmizi kesmisti. Hizla ayaga kalkarken, masay
bu defa gercekten sildi ve telagh adimlarla cafeye girmeden 6nce fisilda-
di: Oziir dilerim. Ben... Ben... Sizi anlayabilmek icin fazla basitim...

Uzaktan sarki soyleyenlerin sesleri geliyor, iyice yiikselmis olan
giines artik Fuchs’u giizelce 1sitiyordu.

Hadi halatin bosunu al artik

Cocuklari kaldir ¢uvala at

Tren hizlamp, raydan ¢ikacak

Cocuklar: kurtarin! Cocuklart kurtarin!

Beaver gergekten Slmiistii!
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NOTLAR
ANATTA#

Bizans Uygarliklari, Helenistik’tir ama Hiristiyan olmakla istelik
baslangicindan itibaren Hiristiyan olmakla Helen uygarligindan ayri-
lirlar.

Eski diinyanin Bati ucundaki Hiristiyanhk tarihinin belki de en
yakin paraleli ayni dinyanin dogu ucundaki Mahayana tarzi
Budizm’dir. Hiristiyanlik bagarisini Helen diinyasinda kazandi ama
esinlenme kaynagi Suriye’ydi. Mahayana da Cin diinyasinda bagar
kazandi ama esinlendigi kaynak Hindistan’d1 ve tipki Hiristiyanhigin
kaynag gibi yiikselen dinin bagarisini kazandig1 diinyaya yabanciydi.
Mahayana Cin toplumunun proletaryas: arasinda tutundu yani
Konfiigyiis gelenegine bagkaldiran yerli Cinliler ile bu gelenege kars:
kugku duyan barbar istilacilar1 kendine ¢ekti. Ayrica Mahayana'nin
gelismesi bir kargi-kilisenin dogmasina yol agti. Taoist Kilise, yabanci
bir dinle miicadele amaciyla bu yabanci dinin tantanasini, onu ¢ekici
kilan Ozellikleri taklit ederek c¢almaya calismasi bakimindan
Neoplatonist Kilise’ye ¢ok benziyordu. Mahayana ile Hiristiyanlik ara-
sindaki bu benzerlikler gergekten hatir1 sayilir niteliktedir ama bu nok-
tadan sonra iki dinin tarihleri artik paralel akmaz. Bat1 uygarhigi Helen
uygarhigina baglidir ve Hiristiyanhigin koki, Helen-Suriye kiltiir karigi-
mu diyebilecegimiz bir sey oldugu igin din, dolayistyla ayni zamanda
Suriye’ye de baglidir. Bunun karsit1 olarak, Cin uygarlig kendi tiiriin-
den, daha 6nce var olmus hi¢bir topluma bagh degildir ve tarihi akis:
icinde her ne kadar yabanci kokenli Budizm dinini benimsediyse de
Budizm’in kaynag Hiristiyanligin kaynagindan ¢ok farklidir. Demek ki
Bat1 ile Cin Uygarliklari arasindaki iligki tamamen birbirlerinden
bagimsiz olmalarindadir.

Fakat sevgi ve duygudashgin Budizm’e alinmasi, Budizm’in temel
ogretisi olan; kendini yok etme anlayisini bilingli bir sekilde inkér etti-

41 Anatta; Budist felsefede Bensizlik, Yok-Ben veya ayr1 bir Benligin Yoklugu ola-
rak tanimlanir. Ben kisitlayicidir. Dlinyevi arzulardan ibaret, 1stirapli insanin yeni-
den yeniden geri gelecegi timidinden dogmustur. Buddha, yeniden dogumu agik-
¢a reddeder. Reenkarnasyon yoktur. Basit anlamiyla rebirth vardir.
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gi halde tanr sevgisi ile insan sevgisinin karsit degil birbirini tamamla-
yan seyler oldugunun anlagilmasinda tarihi bir déniim noktasidir.
Kendini 6biir diinyaya veren ermisin goreneksel elestirisi; mesru hedef
olarak, toptan kayitsizhig salik veren filozoflar1 seger. Bunlara gore bu
dinyadan cekilme igi, uzak kalnan siire igerisinde kazanilan derin
goriisleri, pratikte uygulamak tizere yeniden diinyaya déniisle sonug-
lanmamalidir.

Bugiin de yasayan baslica ileri dinler Islamlik, Huristiyanlik,
Hinduizm, Yahudilik, Zerdistculiik, Budizm’dir. Budizm, Hiristiyan-
lik, Islamlik {icii de evrensellige yiirekten bagldir ya da zamanla dyle
olmustur. Bu dinlerin tigii de insanligin bitiintinii kendine ¢ekmeye
calismigtir. Her ticiiniin de hala birlikte var olmasi bu ortak hedeflerine
varamadiklarini gosterir ama her biri de gok sayida degisik uygarlikla-
rin, bolgesel alanlar1 olan koca kitalar1 kendi saflarina katmay1 bagar-
mustir. Ustelik hepsi de bu basartyi, bugiinkii teknolojik ilerlemeyle
mesafenin yok edilmesinden 6nce ellerinin altinda bulunan ilkel ulas-
tirma araglariyla kazanmiglardir. Bu misyonerlik basarisi sayesinde
Budizm, Hiristiyanlik, Islamlik, tarihi kékenlerinin gereksiz kalitimin-
dan kendilerini kurtarabilmiglerdir. Ama ti¢ 6ncti dinin kendilerini
gelenekten kurtarmalar1 bile ancak kismi bir 6lgiide gergeklesebilmis-
tir. Fakat bir yandan Hinduizm, Yahudilik, Zerdustculik hala atadan
kalma uygarh@gin davraniglarini, géreneklerini yasatmaya devam
etmektedir.

Budizm’e kalan miras doktrin tutarsizligt Buddha'nin atalarindan
kalan Hindu dininden kopusu ile sonuglanir ama 6liimden sonra diri-
lis, Hint geleneginde 6ylesine koklii bir inangtir ki Budizm de bunu
baglangigta tartismasiz kabul etmistir. Budist hayat carki ruhlarin
stirekli diriligini gosterir. Yine de Budizm hicbir zaman, sadece bir
Hindu mezhebi olarak kalmak tehlikesiyle karsilasmamustir.

Dini kuran, Hindistan’in kast kurumunu tanimayarak, Hint diinya-
sinin; insan yaradiliginin psikosomatik karmasasinda, psisik 6genin
ozelligi konusunda yaygin sekilde benimsedigi kaniya kars1 ¢ikarak,
dinini eski Hint dininin arka-planindan ¢ikarmugtir.

Buddha zamaninda egemen olan kaniya gore, insan psikesi ebedi
bir varliktir; icedoniik bir tefekkiirle, Evren’in i¢inde, ardinda, 6tesin-
deki nihai manevi gergeklikle 6zdes oldugu goriiliir. Buddha bu gori-
stiin tam kargitin1 savunarak insan ruhu diye bir sey olmadigini, insan
yaradiliginin psisik yani denen seyin ashinda siireksiz psisik durumlarin



115

akis1 oldugunu séyler. Buddha ile Hindu ¢agdaglar arasindaki ayrilik
onarillamazdur.

Ama sonugta Buddha’nin insanlik durumu kavrami da bunu ele
almak i¢in 6nerdikleri de Buddha’nin muhalifleriyle paylastig: ve hep-
sinin birden tartisilmaz saydiklari, ortak bir geleneksel kiiltiir mirasinin
parcast olan Hint inancina dayaniyordu. Iki taraf da insanin bu diinya-
ya bir kere geldigine inanmiyorlard. Dirilisin 6liimii izledigine, tekrar-
lanan dogum ve 6liimlerin belki de sonsuz olabilecegine, bunun ashn-
da oliimden ¢ok daha ac1 bir yazg1 olduguna inaniyorlardi. Ciinkii son-
radan dirilis olmayacag kesinlikle bilinse, 6liim gergekten bir kurtulus
olabilirdi. Buddha'nin dirilisten kurtulmak igin 6nerdigi sey istekten
arinmakti. Ona gore psisik durumlarin akisini siirdiiren ve 6liimden
sonra da bu akigt canlandirip dirilise sebep olan sey bu istekti. Istek bir
kere yok edilirse, insan kesin olarak bu diinyadan ayrilip kutsal bir yok-
luk durumuna Nirvana’ya erigebilirdi. Budizm’in 6zt budur. En azin-
dan, ilk giineyli bigiminin 6zii. Ama sonraki kuzeyli bi¢cimi Mahayana
degismistir.

Budizm’in kuzey dali olan Mahayana, Budizmin felsefesinin bir
gesitlemesi olarak Hint Grek kiiltiir karisimindan dogmustur. Bu ilkel
Budizm’in dogum yeri Orta Ganj Havzasidir. Helen sanati
Mahayana’'nin hizmetine girerek Dogu Asya’ya ilerlerken bir yandan
da giineydoguda Hint sanatinin esinlendigi kaynaklardan biri olur.
Boylece, Kusan, Pami ve Roma yonetimlerinde Helenizm ikinci yiz-
yilda, Hindistan’dan Afrika ve Avrupa’nin Atlas kiyilarina kadar biitiin
alani kaplar.

Ileri dinler, geleneksel kiiltiirlerinin kaliplarindan kendilerini kur-
tarmayi bagardiklar1 derecelere gére birbirlerinden ayrilirlar ama ashin-
da hepsi de dini toplumsal hayat alanindan ¢ikarip insani, nihai manevi
gerceklikle dolaysiz komiinyona sokma ¢abalarinda birlesirler.

Bir bagka soyleyisle, ileri dinler “dini” kurum olmaktan ¢ikarma giri-
simleridir. Gene de biitiin ileri dinlerin kiliseler adin1 verdigimiz
kuramlarda cisimlestigini goriiyoruz.

Burada agiklanmasi gereken bir uyumsuzluk var ki; bir agiklamay:
daha simdiden ima etmis durumdayiz. Oylece her iki ileri din de bash-
ca gorevlerinin miinkirleri imana getirmek ve Ortodokslugu korumak
olduguna, bunlarn inanglarindaki belirli ahlaki ilkelerin uygulanma-
sindan bile 6nce geldigine inanmuglardir. Bu durum, ruhani otoritelerin
ni¢in bazen en kotii diinyevi hitkiimetler kadar baskici ve kiyici olabil-
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diklerini agiklar. Hiristiyanlik can sikici tarihi baglantilari olan dinlerin
tiyelerine eziyet ederek tek dogruyu savundugu iddiasini giiglendirme-
ye ¢alismugtir.

Budizm ise bagka imanlarla baris i¢inde bir arada yagamas: baki-
mindan Hiristiyanlik ve Islamiyet’den ayrilir. Misyonu olan iig din ara-
sinda Budizm’in en bagarili olmasi siiphesiz ki sadece bir rastlanti
degildir.

Modem Bat1 uygarlig1 da bugiin gozle goriiliir sekilde buna benzer
(yayilmaci) politik ve kiiltiirel bir konum igindedir. Insanligin Batili
olmayan ¢ogunlugu Bat'nin kisa ama devrimci somiirge yonetiminden
gtkmistir. Ama Bati uygarlig, Bati toplumunun kendi sinirlar 6tesinde
toprak kazanmaya devam ediyor.

Diinyanin Bati ile kargilagmasinin hikayesi, gelecekte, diinyanin
Iskender sonrasi Helenizm ile kargilagmasina benzer bir yol mu izleye-
cek? Yeni kiltiir-kargiti dinler doguracak, bundan yeni uygarliklar mu
olusacak? Bugiin bu sorular sorabiliyoruz sadece. Cevaplar gorebildi-
gimiz ufkun 6tesinde gizli. Ama daha simdiden, teknolojik diizeyde iki
konumun farkli oldugunu gériiyoruz, bu farklihk insanligin yapacag
se¢menin ya tek bir diinya ya da higlik ile sinirli oldugunu...

Bat1 toplumu, kiiltiirel saldirganhgmin enerjisini kismalidir. Bu
geregin bir nedeni bazi Batili tutum ve hedeflerin yikic1 egilimleri, ikin-
cisi de bagka kiiltiirel deger sistemlerinin s6z hakkidir (Toynbee, 1934-
1961).42

42 Ozet Alntr: A Study of History: Arnold J. Toynbee tarafindan 1934’ten 1961°e
kadar yayinlanan 12 ciltlik, evrensel tarih kitab1. Vol I: Oxford University Press,
(1934), Vol XII: Oxford University Press, (1961).
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HUNTINGTON

Benim faraziyem sudur ki; bu yeni diinyada miicadelenin esas kay-
nag1 oncelikle ideolojik ve ekonomik olmayacak. Beseriyet arasindaki
biiyiik boliinmeler ve hakim miicadele kaynag kiiltiirel olacak. Milli
devletler, diinyadaki hédiselerin yine en giiglii aktorleri olacak fakat
global politikanin asil miicadeleleri farkli medeniyetlere mensup grup
ve milletler arasinda meydana gelecek. Medeniyetlerin gatismasi glo-
bal politikaya hikim olacak. Medeniyetler arasindaki fay hatlari gelece-
gin muhabere hatlarini tegkil edecek. Medeniyetler arasindaki miica-
dele, modern diinyadaki miicadelenin evriminde nihai satha olacak
(...) Medeniyetler siyasetinde, Batili olmayan medeniyetler dahil mil-
let ve hitkiimetler, artik tarihin, Bati kolonyalizminin hedefleri bigi-
mindeki objeleri olarak kalmryorlar fakat tarihin muharrik ve miisek-
killeri olarak Bat1’ya katiliyorlar (... ).

Bir medeniyetten bahsettigimiz zaman neyi kastediyoruz?
Medeniyet kiiltiirel bir varliktir. Koyler, bolgeler, etnik gruplar, milli-
yetler, dini gruplar... Biitiin bunlarin hepsi, kiiltiirel gesitliligin farkli
seviyelerinde ayr kiiltiirlere sahiptirler.

Bir medeniyet, bu suretle, insanlarin kendilerini diger tiirlerden
ayirt eden yoniinden bagka, onlarin sahip oldugu en yiiksek kiiltiirel
gruplagma ve en genis kiiltiirel kimlik seviyesidir. Medeniyet hem dil,
tarih, din, 4detler, miiesseseler gibi ortak objektif unsurlar vasitasiyla ve
hem de insanlarin siibjektif olarak kendi kendilerini teshis etmeleri
suretiyle tarif edilir. Insanlar cesitli kimlik seviyelerine sahiptirler.
Roma’da oturan bir kisi, kendisini bir Romals, bir Italyan, bir Katolik,
bir Hristiyan, bir Avrupali, bir Batili olarak, degisen yogunluk derece-
leriyle tanimlayabilir. O kisinin mensup oldugu medeniyet, onunla
kendisini, kuvvetle teshis ettigi en genis kimlik seviyesidir. Insanlar
kimliklerini yeniden tanimlayabilirler ve tanimlarlar da ve bunun neti-
cesi olarak medeniyetlerin kompozisyonu ve sinulari degisir (...)
Medeniyetler agiktir ki (farkli birtakim unsurlar1) mezcedip orterler ve
alt-medeniyet birimleri ihtiva edebilirler ( ...)

Medeniyetler, yine de anlamli zatiyetlerdir ve kendi aralarinda kes-
kin hatlara rastlamak nadir goriilen bir sey ise de gergektir.
Medeniyetler dinamiktir; yiikselir ve diigerler; bolintir ve birlesirler.
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Herhangi bir tarih 6grencisi bilir ki, medeniyetler zaman iginde zeval
bulur ve bertaraf olurlar.

Batililar, milli devletleri diinya hadiselerinin baslica aktérleri olarak
disiinmeye miitemayildirler. Halbuki milli devletler, sadece birkag
asirdan beri 6yle olmuglardir, insanlik tarihinin daha genis bir donemi
medeniyetlerin tarihi olmustur. Arnold Toynbee’nin, A Study of
History’de teshis ettigi belli bagh yirmi bir medeniyetten, ¢cagdas diin-
yada sadece alt1 tanesi mevcut olmustur.

Vaziyet neden boyle olacak? Birincisi, medeniyetler arasindaki fark-
liliklar sadece hakiki degil esashdirlar. Medeniyetler birbirlerinden
tarih, dil, kiltiir, gelenek ve en mithimi de din yoluyla farklilagirlar.
Farkli medeniyetlerin insanlari, hak ve sorumluluklar, hiirriyet ve oto-
rite, esitlik ve hiyerarsinin izafi ehemmiyeti hakkinda farklilasan goris-
leri kadar Tann ile insan, fertle grup, vatandasla devlet, ebeveynle
cocuklar ve kar1 koca arasindaki iligkiler konusunda da farkl fikirlere
sahiptirler. Bu farkliliklar, asirlarin tiriniidiir. Kisa zamanda zail olma-
yacaklardir. Bunlar, siyasi ideoloji ve rejimler arasindaki farkliliklardan
¢ok daha esashdirlar. Farkhiliklar illd da miicadele demek degildir ve
miicadele de muhakkak surette siddet manasina gelmez. Gergi, asirlar
boyunca, en uzun ve siddetli miicadeleleri, medeniyetler arasindaki
farkliliklar husule getirmistir. Ikincisi, diinya gittikce daha kiigiik bir yer
haline geliyor. Farkli medeniyetlerin insanlar1 arasindaki etkilesimler
gittikge artiyor: Bu artan etkilesimler medeniyet suurunu ve medeni-
yetlerin kendi biinyelerindeki miisterekliklerin yani sira medeniyetler
arasindaki ayriliklarin fark edilmesini giiglendiriyor. Farkli medeniyet-
lerin insanlar1 arasindaki etkilesimler, sirasiyla diisiinceyi gerisin geri-
ye, tarihin derinligine dogru yaymak igin farklilik ve adavetleri abarta-
rak canlandirmak suretiyle insanlarin medeniyet suurlarini artirryor.
Ucgiinciisii, diinya ¢apindaki sosyal degisme ve ekonomik modernles-
me siiregleri, insanlar1 ¢ok eski mahalli kimliklerden kopariyor. Bunlar
ayni1 zamanda, bir kimlik kaynagi olarak milli devleti zayiflatiyor.
Diinyanin ¢ogu yerinde bu boslugu doldurmak igin din, sik sik funda-
mentalist diye yaftalanan hareketler bi¢ciminde devreye girmistir. Bu
tiir hareketler, Islam’da oldugu kadar Bat: Hristiyanhg, Musevilik,
Budizm ve Hinduizm i¢inde de boy gésteriyor. Cogu tilke ve dindeki
fundamentalist hareketler i¢inde faal olan insanlar geng, yiiksek tahsil-
li, orta simif teknisyenleri, meslek ve is sahibi kisilerdir. George
Weigel'in isaret ettigi gibi, diinyanin sekiilarizasyondan uzaklagmasi,
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yirminci asrin sonlarindaki hayatin hikim sosyal gergeklerinden birisi-
dir. Dinin yeniden dogusu, Gilles Kepel'in ifadesiyle Tanrinin R6vansi,
medeniyetleri birlestiren ve milli sinirlar1 agan bir kimlik ve timit teme-
li sagliyor. Dordiinciisii, medeniyet suurunun gelismesi Batr'nin iki
yonli roli tarafindan gii¢lendiriliyor. Bat1 bir yandan kudretin zirve-
sindedir. Mamafih, ayni zamanda ve belki bir netice olarak, Batili olma-
yan medeniyetler arasinda ecdat fenomenine doniis ortaya gikiyor

Giciinin zirvesindeki bir Bati, Batili olmayan yollardan diinyay:
bigimlendirmek igin gittikge daha fazla arzu, istek ve kaynaga sahip
olan Bat1 dis1 iilkelerle yiiz yiize geliyor. Batili olmayan toplumlarin
elitleri, ge¢miste, ekseriya Oxford, Sorbonne veya Sandhurst’ta egitil-
mis ve Batili tavir ve degerleri sindirmis, Bati ile aldkali insanlardi. Batih
olmayan iilkelerin halki (ise) ayn1 miiddet icinde, ekseriye ve derin bir
sekilde yerli kiiltiirle mesbu halde kalmiglardir. Ancak, simdi bu iligki-
ler tersine donmektedir. Batili olmayan bir¢ok iilkede elitlerin yerliles-
mesi ve Bati’dan uzaklagmasi vukua gelirken, ayn1 zamanda, Batili -
gogunlukla Amerikan- kiiltiir, tarz ve aligkanliklar halk kiitleleri arasin-
da daha popiiler hale geliyor. Besincisi, siyasi ve ekonomik olanlara nis-
petle daha az degisme istidad1 gosteren kiiltiirel hususiyet ve farklihik-
larin, uyusma ve ayrigmalari da bu yiizden, onlara gére daha kolaydur.
Sinif ve ideoloji miicadelelerindeki anahtar soru, Sen hangi taraftasin?
bi¢imindeydi ve insanlar taraflar arasinda tercihte bulunabilir, bulunur
ve taraf degistirebilirlerdi. Medeniyetler arasindaki gatismalarda ise bu
soru, Sen nesin? seklindedir. Bu ise bir veridir ve degistirilemez. Son
olarak, ekonomik boélgecilik artiyor. Gelecekte, bolgesel ekonomik
bloklarin ehemmiyeti, muhtemelen artmaya devam edecektir. Bir yan-
dan, basarili ekonomik bolgecilik, medeniyet suurunu takviye edecek,
diger yandan da ekonomik bolgecilik ancak miisterek bir medeniyet
icinde kok saldig1 zaman muvaffak olabilecektir.

Insanlar kimliklerini etnik ve dini terimlerle tanimladikga, farkli din
ve etnik yapilara mensup insanlarla kendileri arasinda birbirlerine kars:
bir biz ve onlar iliskisinin var oldugunu muhtemelen goreceklerdir

Kiiltir ve din farkliliklari, siyasi meseleler tizerinde insan haklarin-
dan, go, ticaret, is ve gevreye kadar uzanan farkhiliklar meydana getiri-
yor (...) En miihimi (ise), Bat'nin kendi liberalizm ve demokrasi
degerlerini evrensel degerler olarak 6ne ¢ikarmak, askeri tistinliigiini
stiirdiirmek ve ekonomik menfaatlerini artirmak igin sarf ettigi ¢abalar,
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diger medeniyetlerden aksi yonde mukabeleler gelmesini tevlit ediyor.
Ideoloji temelinde ittifaklar kurmak ve destek saglayabilmek imkani
gitgide azaldikga, hitkiimetler ve gruplar, siirekli artan bir sekilde ortak
din ve medeniyet kimligine miiracaat etmek suretiyle destek saglama-
ya tesebbiis edeceklerdir. Medeniyetlerin ¢atigmas, boylelikle iki sevi-
yede ortaya ¢ikar. Mikro seviyede, miicavir gruplar, medeniyetler ara-
sindaki fay kirikliklar1 boyunca, toprak ve birbirleri tizerinde kontrol
kurmak i¢in ¢ok kere siddetli bigcimde miicadele ederler. Makro seviye-
de (ise) farkli medeniyetlere mensup devletler izafi bir askeri ve ekono-
mik iistiinliik ugruna rekabet eder, milletlerarasi miiesseseler ve tigiincii
taraflar tizerinde kontrol kurmak i¢in miicadeleye girisir ve kendi husu-
si politik ve dini degerlerini rekabetgi bir anlayisla 6ne ¢ikarirlar.

Soguk Savas, Demir Perde Avrupa’y siyasi ve ideolojik olarak bél-
diigii zaman baglady; Demir Perde’nin son bulmasiyla nihayete erdi.
Ideolojik béliinmesi ortadan kalktikga, Avrupa’nin bir yandan Bati
Hristiyanhigi ve Ortodoks Hristiyanlig1 arasinda, diger yandan ise
Islam ile kendisi arasindaki kiiltiirel béliinmesi yeniden ortaya ¢ikt:
(...) Avrupa’daki en mithim béliinme cizgisi olarak kiiltiiriin Kadife
Perdesi, (bu bélgedeki) yerini ideolojinin Demir Perdesine birakmugtir
(...) Bati ve Islam medeniyetleri arasindaki fay kiriklar1 boyunca cere-
yan eden miicadele 1300 senedir devam edegelmektedir.

Islam ve Bati arasindaki etkilesim, her iki tarafta da bir medeniyet
catismasi olarak goriliiyor. Hindu bir Miisliman yazar olan M. J.
Akbar'in miisahedesine goére; Bati'min bundan sonra karsilayacag:
meydan okuma kesinlikle Miisliman 4leminden gelecektir. Yeni bir
diinya diizeni i¢in miicadele, Magribi’den Pakistan’a kadar Miisliiman
milletlerin faaliyet ve tesir sahasindaki bu dlemde baglayacaktir.
Bernard Lewis (de) benzer bir neticeye variyor: Hiikiimetlerin takip
ettikleri politikalar ve dava konusu meseleler seviyesini ¢ok agan bir
haleti ruhiye ve hareketle yiiz yiize geliyoruz. Bir medeniyetler ¢atis-
masindan daha az bir sey degildir bu; belki irrasyonel ama bizim Judeo-
Hristiyan mirasimiza, sekiiler varhigimiza ve her ikisinin diinya ¢apin-
daki geniglemesine kargy, kesinlikle eski bir rakibin tarihi tepkisi(dir)43
Bir medeniyete mensup grup veya devletler, farkli medeniyetten bir

43 Bernard Lewis, The Roots of Miislim Rage, The Atlantic Monthly, vol. 266,
September 1990, p.60; Time, June 16, 1992, pp. 24-28.
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milletle savasa girdiklerinde tabii olarak kendi medeniyetlerinin diger
tiyelerinden yardim bulmaya gayret ederler. Soguk Savas sonrasinin
diinyas: gelistikge, medeniyet ortakhigi H.D.S. Greenvvay’in akraba-
tilke sendromu diye isimlendirdigi sey, isbirligi ve ittifaklar icin baghca
temel olarak (goriilen) geleneksel kuvvet dengesi miitaldalarinin ve
siyasi ideolojinin yerini aliyor.

Medeniyet saflasmas1 bu giine kadar siurl kalmistir, fakat biiyii-
mektedir ve ciddi dl¢tide yayilma potansiyeline sahiptir.

Bati, bugiin, diger medeniyetlerle iligkisi agisindan olaganiistii bir
kudretin zirvesindedir. Siiper giice sahip rakibi haritadan silinmistir.
Batili devletler arasindaki askeri miicadele (¢ikmasi) diisiiniilebilecek
bir sey degildir ve Batinin askeri giicii rakipsizdir ( ... ) Bati'nin menfa-
atlerini yansitan kararlar, diinya toplulugunun arzularini yansitiyor-
muscasina takdim edilir. Birlesik Devletler ve diger Batili giiclerin
menfaatlerini aksettiren eylemlere global bir mesruiyet vermek igin
(Hiir Diinya deyiminin yerine ikame edilen) Diinya Toplumu ibaresi
bile hiisnii tabir kabilinden kolektif bir isim haline gelmistir. Bati, Batili
héakimiyeti sirdiirecek 6lgiilerde diinyaya hitkmetmek i¢in milletler-
aras1 kuruluslari, askeri giicii ve ekonomik kaynaklar fiilen kullaniyor.
En azindan Batili olmayanlar yeni diinyayr bu tarzda goriiyorlar ve
onlarin (bu) bakis agilarindan mithim bir hakikat payr mevcuttur.
Binaenaleyh, kuvvet farklar1 ve askeri, ekonomik ve kurumsal gii¢
miicadeleleri (de) Bat ile diger medeniyetler arasindaki ihtilafin bir
kaynagidir. Temel deger ve inanglardan miitesekkil kiiltiir farklari,
ikinci bir ihtilaf kaynagidir. V.S. Naipaul, biitiin insanlara uyan evren-
sel medeniyetin Bat1 medeniyeti oldugunu ileri siirmiistiir.

Sathi bir seviye itibariyle, Bati kiiltiirii biiyiik élgtide, diinyanin geri
kalan kismina gergekten niifuz etmistir. Ancak daha temel bir seviyede
Batih kavramlar, diger medeniyetlerdeki muadillerinden esash surette
farkhidirlar. Bat'nin, ferdiyetgilik, liberalizm, anayasacilik, insan hakla-
r1, esitlik, hiirriyet, hukuk nizami, demokrasi, serbest piyasa, kilise ve
devletin ayrilmasi konularindaki fikirleri, Islimi, Konfiigyen, Japon,
Hindu, Budist veya Ortodoks kiiltiirlerde ekseriya fazla bir yanki uyan-
dirmaz. Bati'nin bu tiir fikirleri yaymak igin sarf ettigi gayretler, bedel
olarak, insan haklar1 emperyalizmine kars: bir reaksiyon ve Batili olma-
yan kiltiirlerdeki daha geng neslin dini fundamentalizmi destekleme-
sinde goriildiigii gibi, yerli degerlerin yeniden teyidini husule getiriyor.
Batil bir fikir olan, evrensel bir medeniyet olabilirdi tasavvurunun bile,
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¢ogu Asya toplumunun zatiyetiyle dogrudan dogruya arasi agiktir ve
onlarin vurgusu, bir halki digerinden neyin tefrik ettigi tzerinedir.
Hakikaten, farkli toplumlardaki degerleri konu alan yiiz mukayeseli
incelemenin bir degerlendirmesini yapan yazar Harry C. Triandiss#:

Batr’'daki en mithim degerler, diinya ¢apindaki en ehemmiyetsiz
olanlardir neticesine varmugtir. Modern demokratik hitkiimet Batr’da
dogmustur. Batili olmayan toplumlarda gelistigi zaman, ekseriya Bati
kolonyalizmi ve tesirinin bir mahsulii haline gelmistir. Gelecekte
dinya siyasetinin merkezi mihveri, muhtemelen, Kishore
Mahbubani'nin tabiriyle, Bat1 ile geriye kalanlar (the West and the
Rest) arasindaki bir miicadele ve Batili olmayan medeniyetlerin Batil
giic ve degerlere verdigi karsiliklar olacaktir (...) Batili olmayan iilke-
lerin, Bati'ya katilmalari konusundaki engeller (birbirinden) epeyce
bagka tirliudir.

Kiltir ve gii¢ sebebiyle Bati'ya katilmak istemeyen, katilamayan
tilkeler, kendi ekonomik, askeri ve siyasi kudretlerini gelistirerek
Batr'yla rekabete giriyorlar. Bunun dahili inkisaflarini ilerletmek ve
Batili olmayan diger iilkelerle isbirligi etmek suretiyle yapiyorlar. Bu
isbirliginin en goze ¢arpan sekli, Batilh menfaatler, degerler ve iktidara
meydan okumak igin dogmus bulunan Konfiigyen Islami yakinliktir.

Bu makale, medeniyet kimliklerinin diger biitiin hiiviyetlerin yerini
alacagy, milli devletlerin zeval bulacagy, her medeniyetin tutarly, tek bir
siyasi varlik haline gelecegi bir medeniyet igindeki gruplarin birbirle-
riyle gatigmayacag ve hatta savagmayacagini savunmuyor. Bu deneme,
(su) hipotezleri ileri siiriiyor: Medeniyetler arasindaki farklar ciddi ve
mithimdir; medeniyet suuru artiyor; medeniyetler arasi miicadele,
hakim global miicadele tarz1 olarak ideolojik ve diger miicadele bi¢im-
lerinin yerine gegecek; tarihi olarak Bat1 medeniyeti igerisinde oynanip
bitmis bir oyun olan milletlerarasi miinasebetler artan bir bi¢cimde
Batililagmigliktan ¢ikacak ve Batili olmayan medeniyetlerin, basit obje-
leri degil aktorleri oldugu bir oyun haline gelecek; milletleraras: saha-
da bagarili siyaset, giivenlik ve ekonomi miesseseleri medeniyetler
aras1 olmaktan ziyade, muhtemelen medeniyetler igerisinde gelisecek;
farkli medeniyetlere mensup gruplar arasindaki miicadeleler, ayni
medeniyete mensup gruplar arasindaki miicadelelerden daha sik, daha

44 Triandiss, H.,C. The New York Times, Dec. 25, 1990, p.41, and Cross-Culutral
Studies of Individualism and Collectivism Nebraska Symposium on Motivation,
Vol. 37, 1989, pp. 41-133.
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kuvvetli ve daha siddetli olacak; farkli medeniyetlere mensup gruplar
arasindaki siddetli miicadeleler global savaslara yol agabilecek en muh-
temel ve en tehlikeli tahrik kaynagidir; Diinya siyasetinin hakim mih-
veri “Batiile geri kalanlar” arasindaki miinasebetler olacak, Batili olma-
yan baz1 boliniik tilkelerdeki elitler memleketlerini Bati'nin bir parga-
s1 yapmaya ugrasacaklar fakat bunu basarma konusunda ekseriya
biiyitk manialarla karsilasacaklar; orta vadeli gelecekte, merkezi bir
miicadele mihraki Bat1 ve muhtelif Islami-Konfiigyen devletler arasin-
da viicut bulacak.

Bat1 medeniyeti hem Batili ve hem de moderndir. Batili olmayan
medeniyetler, Batiilasmadan modernlesmeye calismuglardir (... )

Batili olmayan medeniyetler, modernligin pargasi olan zenginlik,
teknoloji, (bir takim) maharetler, makinalar ve silahlar elde etme caba-
sini stirdiireceklerdir. Bu iilkeler ayn1 zamanda, bu modernligi gelenek-
sel kiltir ve degerleriyle telif etmeye ¢alsacaklardir. Ekonomik ve
askeri giigleri Bati’ya nispetle artacaktir. Bati, bundan dolays, giigleri
Batr'minkine yaklasan fakat deger ve menfaatleri Bati'ninkilerden mani-
dar bir surette ayrilan Batili olmayan bu medeniyetlerle artan bir
bicimde uzlagmak zorunda kalacaktir. Bu (da) Bati'nin, bu medeniyet-
lerle miinasebetinde, menfaatlerini korumak i¢in elzem olan iktisadi ve
askeri giicti siirdiirmesini gerektirecektir. Ancak, bu vaziyet, Bati'nin,
diger medeniyetlerin temelindeki esash dini ve felsefi kabuller ve bu
medeniyetlere mensup insanlarin menfaatlerini nerede gordiikleri hak-
kinda daha derin bir kavrayis gelistirmesini de liizumlu kilacaktir. Bu,
Batili ve diger medeniyetler arasindaki miisterek unsurlari teshis etme-
ge yonelik bir gayreti de icap ettirecektir. Uzak olmayan bir gelecekte,
cihangiimul bir medeniyet olmayacak fakat bunun yerine, her biri bas-
kalariyla beraber yasamay1 6grenmek zorunda kalacak farkli medeni-
yetlerden miirekkep bir diinya olacaktir (Huntington, 1993).45

45 Ozet Alint: Huntington, S., P., (1993), The Clash of Civilizations?, Foreign
Affairs, USD, https://www.foreignaffairs.com/articles/united-states/1993-06-
01/clash-civilizations; Huntington, S., P., vd. (2001), Medeniyetler Catismasi,
Der., Cev.: Yilmaz, M., Vadi Yayinlari, Ankara, ISBN: 975-7726-35-4
91.06Y.215.149
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BOURDIEU#6

Oyunun oynandig1 yer alandir ve oyuncular oyuna déhil olmak i¢in
o oyundan elde edilebilecek bazi ¢ikarlara sahip olmalidirlar. Bu ¢ikar-
lar1 illusio kavrami kargilar ve oyunun oynanmaya deger bulunmasi ve
kurallarin (yani doxanin) sorgulanmamas: seklinde karsimiza cikar.
Oyuna dahil olmak demek onu oynanmaya deger bulmak demektir.
Oyuna dahil olarak bu deger sorgulanmadan alanin yerlesik diizeni
(kurallar1 yani doxasi) taninmig ve benimsenmis olur (Bourdieu,
2006). Her oyuncu oyunda kullanilmak iizere elinde bazi kozlar bulun-
durur ve bu kozlar1 da Bourdieu’ntin sermaye kavrami kargilar.
Ekonomik, kiiltiirel toplumsal ilikiler ag1 olmak tizere tig temel ser-
maye tipi vardir ve bu sermayeler i¢inde bulunduklar: sartlara gore
farkli 6nemlere sahip olabilirler. Bu 6nem durumuna gore sermaye tip-
lerinin pratikteki yansimasi ve/veya toplami olarak adlandirilabilecek
simgesel sermaye olusur ve bu sermayeler biitiinii oyuncularin ellerin-
deki kozlar olarak islev goriirler. Her koz farkli oyunlarda farkl islevle-
re sahiptir bagka bir deyisle her sermaye tipi farkli alanlarda farkl iglev-
ler gorebilir. Boylelikle Bourdieu’de biri diger tiginiin farkli agirliklar-
da bir araya gelmesiyle olusan dort temel sermaye tiirii ile kargilagilr.
Alan oyunun (ya da sosyolojik anlamda miicadelenin) siirdiigii yer-
dir. Bireyler ellerinde bulundurduklari sermaye, sorgulamadan kabul
ettikleri kurallar (doxa) ve oyunun sonunda elde edeceklerine inandik-
lar1 gikarlar (illusio) dogrultusunda kendilerini sonuca gotiirecek bazi
yollara, zaman igerisinde agina olmaya baslarlar. Nasil sonuca gidilece-
gine dair sahip olunan bu davranis kaliplari, karsilagilan durumlar neti-
cesinde, bireylerin ortak bir yatkinliklar biitiinii olusturmasina yol agar.
Bourdieu, bu yatkinliklar biitiiniine Habitus#” adim1 verir

46 O9zet Alinti: Baran, A., G.; Ozsdz, C., (2019), Sosyolojide Yakin Dénem
Gelismeler, Anadolu Universitesi Yayinlari, Eskisehir, e-ISBN: 978-975-06-3301-0

47 Habitus (Lat.) kaynagimi Aristoteles’in Heksis’inden (huy; iyelik) alan ve orta-
cag felsefesinde siirekli yinelenen, aligkanlik haline getirilmis davranis bi¢imi igin
kullanilan, edinilmis diisiince, davranis ya da begeni kalibidir. Pierre Bourdieu de
habitus kavramini toplumsal yapilar ile toplumsal eylem ya da pratik arasindaki
bag1 olusturan bir dizi edinilmis diisiince, davranis ve begeni kalibini nitelemek
icin kullanmistir. Bourdieu’niin kazanilmis egilimler toplami olarak habitusu;
ortiik bir bicimde ¢ocuklugun ilk yillarinda edinilir ama asi(lama) bir kez tuttu
mu, bireyin yapip etmelerindeki can aliciligi sonsuza dek siirer gider. Habitus,
icinden ¢iktigimiz toplumsal diinyanin sinirlandirmalarina ayak uydurmamizi
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(Bourdieu ve Wacquant, 2003).

Bourdieu, habitus ve alan arasindaki iligkiyi ontolojik bir sug ortak-
lig1 olarak tanimlar. Ciinkii aralarinda iki yonli bir iligki oldugunu var-
sayar. Alan, habitusu yapilandirma egilimindeyken habitus da alana
dair algiy1 yapilandirma egilimindedir. Habitus; bilinglilik gerektirme-
yen bir bilme bi¢iminin, planl olmayan bir niyetliligin / yénelmisligin,
kisinin agik¢a ifade etmeden de gelecege yonelmesini miimkiin kilan,
diinyadaki diizenliliklere pratik hakimiyetin bir ilkesidir (Bourdieu,
2007).

Yine Bourdieu’niin kendi ifadesiyle habitus; bir konumun igkin ve
bagintisal 6zelliklerini bitiinlesik bir hayat tarzinda, yani insanlar,
mekanlar ve pratiklerle ilgili biitinlesik bir tercih dizisini dile getiren
can verici ve birlestirici kokendir (Bourdieu, 2006).

Bir bagka ifadeyle Bourdieu’ye gore habitus, bireylerin iginde yasa-
diklar1 toplumsal diinyada kargilagtiklar1 durumlara karst uyum sagla-
mada, bilingten ¢ok bedensel ve pratik mantiga dayali olarak gelistir-
dikleri yatkinliklar buitiinii olarak tanimlanir.

Habitus toplumsal yapilar ile toplumsal pratik (ya da toplumsal
eylem) arasindaki bagi olusturdugunu diisiindiigii, bir dizi edinilmis
diisiince, davranis ve begeni kaliplar1 igin kullanilan bir kavramdur.
Bourdieu, habitus kavram etrafinda sekillenen bir toplumsal eylem
kurami gelistirmeye calismistir. Habitus kavrami, yapisal esitsizlige
kiltirel agidan yaklasmayr saglayabilecek bir temel sunmakta ve
eylemlilik izerine odaklanmaya olanak tanimaktadir (Marshall, 1999).
Aktorler kavraminin iglevlerinden biri de eyleyiciler arasinda tislup bir-
ligi saglamaktir. Habitus, bir konumun igkin ve bagintisal 6zelliklerini
tiniter (birlegik) bir yagsam stilinde yani insanlarin, mallarin/varliklarin,
pratiklerin tercihindeki birlik¢i bir biitiinde dile getiren can verici ve
birlestirici kokendir (Bourdieu, 2006).

Alan kendi belirlenimlerini, igine girenlere dayatan bir gii¢ alanidir.
Ornegin bilim insan1 olmak isteyen birisi, o alandaki bilimsel sermaye-
yi edinmek ve o bilimsel ¢evrenin habitusunu kendisi i¢in ¢ikig noktas:
kabul etmek zorundadir yani bu alanin kurallarina bagh kalmak zorun-
dadir (Wacquant, 2007). Buna ek olarak Calhoun’un; sanatgl, dzgiir-
ligiinii genel toplumsal baglamiyla iligki icinde, kesinlikle sanatsal

saglar; yiiz yiize geldigimiz sonsuz sayida durum i¢in bir¢ok strateji gelistirme-
mize olanak tanir. Bourdieu, habitus kavraminin anlaminin, aliskanlik kelimesin-
den daha 1yi bir bicimde, Aristoteles’teki exis edinme ve yetenek anlamlarini ifade
ettigine vurgu yapmaktadir (Mauss, 1934°ten akt. Tatlican ve Cegin, 2007).
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alana yatirimlarin dayattig1 belirlenimleri kabul ederek kazanir ciimlesi
de eklenebilir (2007).

Sosyal alanlar iginde yaratilan etkiler ne rastgele eylemlerin aritme-
tik toplami ne de ortak bir planin biitiinlesmis sonucudur. Bu etkinlik-
ler toplumsal alanlarda meydana gelen miicadeleler tarafindan tretilir-
ler. Bu alanlar, miicadelelerin genel egilimlerini etkilerler. Yani bu egi-
limler, temel hukukunu olusturduklar1 oyunun yapisinin igine yazilmus
olan varsayimlara (iki alan arasindaki iligkilere) baghdir (Bourdieu,
2005).

Alan kavrami sosyolojik ¢oziimleme anlaminda ele alindiginda; ala-
nin, toplumsal konumlar arasindaki bagintilarin bir bileskesi oldugu
goriliir. Buradaki baginti nesnel olarak bireylerden bagimsiz var olan
gercekliktir ve alandan alana farklilik gésterir. Ekonomik alanda duy-
gusalliktan uzak, is ve ise dair nitelikler 6nemliyken, sanat alaninda
ekonomik ¢ikarin sorgulandig: bir yap: mevcuttur ve bu durum bagin-
tilarin bitinine bakildiginda alanlar arasinda farkliliklar oldugunu
gozler dniine serer (Bourdieu ve Wacquant, 2003).

Peki, alanin sinirlari nasil ¢izilir? Bourdieu bu soruya net bir cevap
veremeyecegini belirtir.

Ona gore her alanda sinir, o alanin kendi mantigina gére belirlenir.
Bu sinirlar genelde bagkalarini diglama tizerine kurulur ve yazili belge-
ler ya da yasalarla belirlenmemis soyut bir aidiyet tanimi dayatirlar
Sozi edilen sinirlar ve dinamik kuvvetler anlaminda gu tanimi vermek
yerinde olacaktir:

Her alan, miicadele héalindeki bireylerin nihai sinirlara ulagmak icin
gaba harcadig1 ancak tam da bu yiizden siirekli hareketli sinirlara sahip
olan (yani miicadelenin hi¢ bitmedigi) bir oyun mekéani olugturur
(Bourdieu ve Wacquant, 2003).

Yeni alternatifler dogmasi yoluyla, yeni bir alanin olugsumu ise tig
asamada gergeklesir. Sanatin Kurallar1 adli eserinde, Bourdieu'niin
yazinsal alan iizerinden 6rnegini verdigi bu ii¢ evre sirastyla (i) 6zerk-
ligin kazanilmas: (yani icinde bulunulan alanin yapisina direnis goste-
rilmesi), (ii) ikici yapinin ortaya ¢ikmasi (yani iki cepheli bir catigma-
nin dogmasi) ve son olarak (iii) simgesel sermayenin olusmas: (yani
kendine has bir sermayeyle yeni bir alanin ortaya gikmast) evreleridir.
Bu alanlar arasinda bir benzerlik vardir. Nitelikleri ve igerikleri degisse
de tiim alanlarda konum almalar benzerdir. Yani ezen ve ezilen, koru-
ma ya da yitkma miicadelesi, yeniden tiretim mekanizmalari vb. durum-
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lar her alanda goriilen (igerik acisindan farkli) benzerliklerdir
(Bourdieu ve Wacquant, 2003).

Buradan da anlagilacag iizere alanla ilgili evrensel olan sey tanim
degil miicadeledir. Ciinkii alanlarin evrensel bir tanimi olsaydi miica-
deleye gerek kalmazdi (Corcuff, 2007).

Bourdieu bu noktada bireyin konumuna dair kisa bir tanimlama
yapar. Buna gore birey, bash bagina sosyal bilimin nesnesi degildir.
Kuskusuz birey edilgen ve var olmayan bir yanilsama da degildir ¢iinka
alanda eyleyici konumundadir. Ancak bireylerin bakis agilarinin ve
konum almalarinin daha iyi anlagilabilmesi igin alanin bilgisinden yola
¢tkmak onemli bir gerekliliktir. Yani alan, ilk bakista kendi sartlarin
katihmecilara dayatan bir yap: olarak goriiniir. Bir alanda s6z sahibi
olmak igin eyleyicinin o alana ait asgari sermayeyi edinme mecburiye-
ti vardir (Wacquant, 2007).

Eyleyiciler bu stiregte sermaye tastyicilar: olarak tanimlanirlar ve
sermayeleri oraninda alanda bir yer edinirler. Boylece sermaye dagili-
minin yeniden retilmesine veya bozulmasina dogrudan etki ederler.
Bu siireci inceleyecek bir aragtirmaci, alani olugturan sermaye bigimle-
rini ve sermaye bicimlerinin konum aldig1 alan:1 diisiintimsel bir metot-
la ele almak durumundadir (Bourdieu ve Wacquant, 2003).

Bourdieu’de sinifi agiklamak igin ekonomik sermaye yalniz bagina
yeterli degildir. Diger ti¢ sermaye tiirii olan sosyal, kiiltiirel, simgesel
sermayelere de bakmak gerekir. Toplumsal hiyerarsilerin ve egemen
yapilarin yeniden tretiminde, toplumsal aktorler tarafindan aktif ola-
rak tretilen dilsel ve kiltiirel beceriler 6nemli bir rol oynar.
Bourdieu’ye gére bireylerin s6z konusu bu toplumsal etkinlikleri top-
lumsal diinyada birbirinden gérece 6zerk olan ve i¢lerinde belirli ser-
maye tiirlerinin rekabet ettigi, cesitli toplumsal alanlarin olusumuna
yol acar.

Bourdieu igin her bir toplumsal alanda gergeklesen ¢atigma biiyiik
olgiide bu alana 6zgiidiir ve bu nedenle de higbir alan basitge digerine
indirgenemez. Alanlar igindeki, hakimiyet ¢abasi sirasinda elde edil-
meye caligilan sermaye tipleri (i) ekonomik, (ii) toplumsal (ya da sos-
yal), (iii) kiiltiirel ve (iv) simgesel sermaye olarak tanimlar. Ekonomik
sermaye, salt ekonomik kaynaklarin elde bulundurulmas: anlamina
gelir.

Bourdieu’ntin Marx’tan alintiladig1 bu sermaye tiirii gelir ve miilki-
yet sahipligini ifade etmekle birlikte ayn1 zamanda ekonomik olanin
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diger pratiklerle iligkisi baglaminda anlagilmasi tzerine kuruludur.
Bourdieu'niin ekonomik sermaye kavramy, bireyin sahip oldugu gelir-
mal-miilk iligkisini tanimlar. Bourdieu’de sinifi agiklamak i¢in ekono-
mik sermaye yalniz bagina yeterli degildir. Diger {i¢ sermaye tiirii olan
sosyal, kiiltiirel, simgesel sermayelere de bakmak gerekir.

Bourdieu'niin ¢aligmalarinda ¢ok temel bir yeri olan kiiltiirel ser-
maye bir alanda giicii elinde bulunduranlarin egitim yoluyla ailelere ve
dolayisiyla bireylere agiladigi yapidir. Yani bir nevi bilgi sermayesidir
(Bourdieu ve Wacquant, 2003). Ilerleyen siirecte aileler kendi biiyiik-
lerinden &6grendiklerini gocuklarina aktarip, kendi gegtikleri egitim
stirecine ¢ocuklarini da dahil ederek bu sistemin yeniden iretilmesini
ve kiiltiirel sermayenin (ya da bagka bir deyisle kiiltiiriin) nesilden
nesile aktarilmasini saglarlar.

Bourdieu'niin s6ztinii ettigi dordiincii sermaye tipi simgesel serma-
yedir. Simgesel sermaye kisaca tiim sermaye tiirlerini gesitli oranlarda
icinde barindiran ve bu gekilde belli bir alanda s6z sahibi olabilmek i¢in
gecerli hile gelen sermaye tiiriidiir. Ornegin egitimin sonucunda ali-
nan diplomalar simgesel sermaye 6zelligi tagir. Antika eserlere sahiplik,
koleksiyonculuk vs. gibi durumlar simgesel sermayeye iligskin 6rnekler-
dir. Kiiltiirel sermaye ii¢ halde varolur; i) bedensellesmis (Srnegin
gocukluktan bu yana 6grenilmis dil ve yazma aligkanliklar1 ile bedenin
kullanim tarz1) olarak, ii) nesnelesmis (Srnegin kitap, resim, sanat ve
bilim eseri gibi ozel kiiltiirel hiiner gerektiren nesneler) olarak ve iii)
son olarak da kurumsallagmig (Srnegin egitim kurumu araciligiyla
yaratilan esitsizlik ve hiyerarsi) olarak.

Bourdieu’ye gore, orta simf mensuplar1 gocuklarina aktardiklar
kiiltiirel sermayeyle icinde bulunduklar1 konumu (ve dolayistyla siste-
mi) yeniden iiretirler. Bireyler basariya ulagmak igin bazi kaynaklara
ihtiyag¢ duyarlar ve bu kaynaklar o alanda hikim olan simgesel serma-
yeye denk diser. Bir alanda mevcut olan simgesel sermaye hakim sif
tarafindan belirlendigi igin simgesel sermayeye sahip olabilmek adina
atilan her adim hakim sinifin pratiklerinin de taklit edilmesini gerekti-
rir ve bu yolla sistem (6zelde de egitim sistemi) hakim sinifin lehine
yeniden tretilir.

Giindelik yasamda ulagilabilecek yeni bir konum olustugunda
(8rnegin bu bir is imkéni olabilir), bu konumlardan ilk haberdar olan-
lar ve bu konumlara ilk yonelenler (hangi sermaye bicimi olursa olsun)
sermaye bakimindan zengin olanlardir (Bourdieu, 2006). Alandaki
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dinamizmin temelini de o alanda hakim olan 6zgiil sermayeye (ya da
konumlara) sahip olma miicadelesi olusturur. Ornegin sanat alaninda
herkes kiiltiirel sermayesi oraninca, hikim simgesel sermayeye sahip
olup, onu kendi istekleri dogrultusunda doniistiirme ve yeni bir diize-
ne sokma miicadelesi vermektedir (Bourdieu ve Wacquant, 2003).

Bu noktada simgesel siddet kavrami 6nem tagir. Iktidar, yeniden
tiretimini -yani var olan diizenin devamini- saglamak igin fiziksel siddet
icermeyen bir baski unsuru kullanir. Bourdieu'niin simgesel siddet
kavramryla somutlastirdig: bu baski, bir toplumsal eyleyici tizerinde
kendi su¢ ortakligiyla uygulanan siddet bicimidir (Bourdieu ve
Wacquant, 2003).

Kabul ettirme siirecinde iktidarin elinde bulundurdugu bask: ara¢-
lar1 (ya da baska bir deyisle kisinin ilgili alanda iktidarla sorun yasa-
maksizin bagarrya ulagmasini saglayacak her tiirlii sermaye simgesel
sermayeyi olusturur. Farkli bir alanda, (6rnegin din alaninda) simgesel
sermayenin igerigi farkli bir boyut kazanacak ancak simgesel siddeti
saglamasi baglaminda yine ayni islevi gorecektir. Bir toplumda ekono-
mik cikarlar (illusio) énemli konuma gelmisken, bir diger toplumda
kiiltiirel ¢ikarlar (illusio) énem kazanabilir. Ayrica simgesel sermaye,
biligsel temelli yani bilgiye ve bagkalar: tarafindan kabul gérmeye daya-
I bir sermayedir (Bourdieu, 2006). Yani bir kargiliklilik s6z konusudur.

Bu kargiliklilik simgesel sermayenin siddete dontismesi noktasinda
da farkliliklar dogurur; Simgesel sermaye, onu gérmelerini, tanimalari-
ny, kabul etmelerini saglayan algi ve degerlendirme kategorilerine sahip
edimciler tarafindan algilanarak, gercek bir sihirli gii¢ gibi simgesel
anlamda etkili héle gelen, fiziksel giig, zenginlik, savagcilik degeri gibi
herhangi bir 6zelliktir. Bir buyruk verilir ve ona uyulur. Bu neredeyse
sihirli bir edimdir (Bourdieu, 2006).48

48 vararlanilan ve Bagvurulabilecek Kaynaklar:ALLAN, K. (2006).
Conptemporary Social and Sociological Theory, Visualizing Social Worlds,
Thousand Oaks, California: Pine Forge Press: BOURDIEU, P. (1984).
Distinction, A social critique of the judgement of taste, Trans. by R. Nice,
Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press: BOURDIEU, P. (1997).
Televizyon Uzerine. Ceviren: Turhan Ilgaz, Istanbul: Yap1 Kredi Yay: BOUR-
DIEU, P. (2002). On Marriage Strategies Population and Development Review.
Say1: 28/3, New York: Population Council: BOURDIEU, P. (2003). The Logic
Of Practice. Ceviren: Richard Nice, Cambridge: Polity Press: BOURDIEU, P.
(2005). Hukukun Giicii: Yasal Alanin Sosyolojisine Dogru. Ceviren: Sibel
Demir, Ankara: Kalan Yay: BOURDIEU, P. (2006a). Pratik Nedenler: Eylem
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Kurami Uzerine. Ceviren: Hiilya Ugur Tanridver, Istanbul: Hil Yay: BOURDI-
EU, P. (2006b). Sanatin Kurallart: Yazinsal Alanin Olusumu ve Yapisi, Ceviren:
N. Kamil Sevil, Istanbul: Yap1 Kredi Yay: BOURDIEU, P. (2007). Viva La
Crise: Sosyal Bilimde Heterodoksi Icin, icinde: Giiney Cegin, Emrah Goker,
Alim Arli, Umit Tatlican (der.) Ocak ve Zanaat: Pierre Bourdieu Derlemesi.
Istanbul: Iletisim Yay: BOURDIEU, P. ve WACQUANT, Loic J. D. (2003).
Diisiiniimsel Bir Antropoloji icin Cevaplar, Ceviren: Nazli Okten, Istanbul:
Iletisim Yay: BOURDIEU, P. (1995). Sociology in Question, Translated By R.
Nice, London: CALHOUN, C. (2007). Bourdieu Sosyolojisinin Ana Hatlari,
i¢inde: Giiney Cegin, Emrah Goker, Alim Arli, Umit Tatlican (der.) Ocak ve
Zanaat: Pierre Bourdieu Derlemesi. Istanbul: iletisim Yay: CORCUFF, P.
(2007). Habitustan Hareketle: Kolektife Meydan Okuyan Tekil, i¢cinde: Giiney
Cegin, Emrah Goker, Alim Arli, Umit Tatlican (der.) Ocak ve Zanaat: Pierre
Bourdieu Derlemesi. Istanbul: Iletisim Yay: CROSSLEY, N. (2001). The
Phenomenological Habitus and Its Construction, Theory And Society. Sayt:
30/1, Berlin: CEGIN, G. (2007). Muhalif Entelektiielin Biiyii Bozumu:
Bourdieu ve Entelektiieli Sorunsallastirmak, icinde: Giliney Cegin, Emrah
Goker, Alim Arl;, Umit Tatlican (der) Ocak ve Zanaat: Pierre Bourdieu
Derlemesi. Istanbul: Iletisim Yay: D’ANDREA, V., ROBBINS, P. (2000).
British Sociology, i¢inde Edgar F. Borgatta, Rhonda Montgomery (ed.)
Encylopedia of Sociology Second Edition, New York: Macmillan Reference.
DEER, C. (2008). Pierre Bourdieu, Key Concepts, Ed. M. Grenfell, Durham:
Acumen Publishing Lmt: ELLIOT, A.& RAY, L. (2003). Key Contemporary
Social Theorists. Oxford: Blackwell Publishing. ELLIOT A. (1999).
Contemporary Social Theory, Madlen, Massachusetts: Blackwell: GOKER, E.
(2007). Ekonomik Indirgemeci mi Dediniz?, iginde: Giiney Cegin, Emrah
Goker, Alim Arh, Umit Tatlican (der.) Ocak ve Zanaat: Pierre Bourdieu
Derlemesi. Istanbul: Iletisim Yay: GUCLU, A. ve Digerleri (2003). Felsefe
Sozliigl, Ankara: Bilim ve Sanat Yay: MARSHALL, G. (1999) Sosyoloji
Sézliigii, Ankara: Bilim ve Sanat Yay: OZSOZ, C. (2009). Pierre Bourdieu
Sosyolojisi ve Simgesel Siddet, Yayinlanmamus. Yii k s e k Lisans Tezi, Ankara:
Hacettepe Unv: SAN, C. (1971). Max Weber’de Hukukun ve Mesru Otoritenin
Sosyolojik Analizi. Ankara: Ankara Iktisadi ve Ticari Ilimler Akademisi Yay:
TATLICAN, U., CEGIN, G.(2007). Bourdieu ve Giddens: Habitus veya Yapinin
ikiligi, iginde: Giiney Cegin, Emrah Goker, Alim Arli, Umit Tatlican (der.) Ocak
ve Zanaat: Pierre Bourdieu Derlemesi. Istanbul: fletisim Yay: TURNER, J. A.
(2003). The Sutructure of Sociological Theory, United States: TURK, B. (2007).
Bourdieu ve Séylem Tartigmalari, i¢inde: Gliney Cegin, Emrah Goker, Alim
Arl1, Umit Tatlican (der.) Ocak ve Zanaat: Pierre Bourdieu Derlemesi. Istanbul:
Iletisim Yay: UNAL, A. Z. (2004). Sosyal Tabakalasma Baglaminda Pierre
Bourdieu’niin Kiiltiirel Sermaye Kavrami (Yaymlanmamis Doktora Tezi),
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65. TIYATRO NEDIR / Ismayil Hakki Baltacioglu
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66. AYNADA ( Tiyatro Anular1) / Miicap Ofluoglu

67.20. YUZYIL TIYATROSUNDA ESTETIK DUSUNCE /N.Ugur Oziiaydin
68. ANTIK YUNAN TRAGEDYALARI / Joachim Latacz

69. BRECT'LE HAVANA'DA / Manfred Wekwerth

70. 100 DTYALOG Cilt 2 (Yabanct Oyunlar) / T. Yilmaz Ogiit

72. ANTIK TRAGEDYALAR ve CAGDAS YORUMLARI / Jan Kott

73. SEYIR DEFTERI (Oyun Elestirileri) / Hasan Anamur

74. COCUK TIYATROSU MU DEDINIZ / Nihal Kuyumcu

75. AHMET VEFIK PASA ve MOLIERE CEVIRILERI / Atila Tolun

76. AKTORLUK SANATI / Stella Adler

77. HAYAT AGACINDA TAVUS KUSLARI / Atila Alpoge

78. DEGISEN TIYATRO / Cevat Capan

79. YONETMEN / Turgut Denizer

80. T'YATRODA KULTURLER ARASI ETKILESIM / Zehra Ipsiroglu

81. KOY SEYIRLIK OYUNLARI / Nurhan Tekerek

82. ASYA KUKLA TIYATROSU / Jayadeva Tilakasiri

83. POETIKA / Aristoteles

86. TIYATRO ve COCUK / Moses Goldberg

87. DUNYA TIYATROSU TARIHL. Cilt 2 / Prof. Ozdemir Nutku

88. MERKEZE DONMEK / Aslihan Unlii

90. BIR AKTORUN SERUVENLER/ Yaman Tiizcet

91. DERLEME TIYATRO SOZLUGU / Turgut Erim

92. SURATINA TIYATRO (In-Yer-Face) / Aleks Sierz

94. VIEWPOINTS KiTABI / Anne Bogart-Tina Landau

95. SIDDETIN METAFIZiGi/ Tiirel Ezici

96. 100 MONOLOG (Yeni Tiirk Oyunlari)

97. YUZDE 100 TIYATRO (Oyun Elestirileri) / Ustiin Akmen

98. REJI SANATI / Erhan Gokgticti

99. TTYATRODA YAPISALCI COZUMLEME / Dilek Zerenler .

101. GUNGOR DILMEN 50. SANAT YILI SEMPOZYUMU KITABI / Anonim
102. GULMENIN OYUNSU OZGURLUGU / Esen Camurdan

103. TRAGEDYA ve SIYASET / Banu Kilan Paksoy

104. SAHNEYE BAKMAK 2 / Prof. Dr. Murat Tuncay

105. DRAM SANATINDA EZGI ve UYUM / Prof. Dr. Aysegiil Yiiksel

106. PROFESYONEL MAKYA] / Sevtap Aytug

107. SEYIR DEFTERI / Prof. Dr. Hasan Anamur

108. STANISLAVSKI SISTEM ve METOT OYUNCULUGU/N. Ugur Oziiaydin
109. GELISIM SURECINDE TURK TIYATROSU/ Sevda Sener

110. DOGAGCLAMA TIYATRO YONTEMI (Action Theater) / Ruth Zaporah
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111. CAGDAS BIR KLASIK - BERNARD-MARIE KOLTES / Beki Helava
112. BIR AKTOR HAZIRLANIYOR / Stanislavski

113. SERMET CAGAN Yagami-Sanat Anlayist ve Yaptiklariyla / Nalan Smay
114. FORUM TIYATRO / Nihal Kuyumcu

115. YAZI UCTU SAHNEYE KONDU (Oyun Elestirileri) / Ustiin Akmen
117. SAHNEYE BAKMAK 3 / Prof. Dr. Murat Tuncay

120. DRAM SANATINDA SINIRLARI ZORLAMAK / Aysegiil Yiiksel

122. KOLTUK TOZU / Ustiin Akmen

124. CAGDAS DOGACLAMA / Selda Ergiin

125. ORTACAG TIYATROSU / Murat Tuncay

126. STANISLAVSKI OKULUNDA OYUNCULUK EGITIMI/ R.Miirseloglu
127. DEVLET TIYATROLARI TARTHI KAYNAK KITABI / Turgut Akter
128. OZDEMIR ABI'ME MEKTUPLAR (Oyun Elestirileri) / Ustiin Akmen
129. MODERN TIYATRO / Tufan Karabulut

130. OYUNCUYA- Oyunculuk Teknigi Uzerine / Michael Chekhov

132. GERCEKCI OYUNCULUK (Etki Tepki Yéntemi) / N. Ugur Oziiaydin
133. FEMINIST TIYATRO / Ozlem Belkis

134. OYUNCULUGUN YOLCULUGU / Anonim

135. TTYATRODA DEKOR ve SAHNE TASARIMI / Tugge Mine A. Cakir
136. SAHNE KOSTUMTASARIMI / F. Dénmez

137. SAHNE ISIKLARI (Tiyatro Anular1) / Esen Ozman

140.0YUN ONSOZLERI /CigdemKilig

143. BEDEN SES IMGELEM -Chekov Teknigi / David Zinder

143. EGITIMDE SOVYET EKOLU- YONETMENLIK / R Miidiirrisoglu

144. POSTDRAMATIK TIYATRO ve INGILIZ TIYATROSU/ A. Deniz Bozer
145. ZENNELER / Cigdem Kilig

146. HANGI COCUK TIYATROSU / Nihal Kuyumcu'J

147. HASMET ZEYBEK'i Anlamak-Derinden Akan Irmak/ F.Zeybek

148. 1980 SONRASI TURKTIYATRO EDEBIYATI/ Fehmi Demir

149. TIYATRO TARTHI Oscar Brockett-Hildy

151. SANATTA DIRIJIZM / Biinyamin Aydemir

152. JEAN GENET’in EZILENLERI ve HAINLERI / Banu A. Akin

153. ANTIK YUNAN KOMEDYALARI / B. Zimmermann

155. CAGDAS TIYATRODA ANLATI (Tiyatrotem Uzerine) / Ceren Ozcan
156. Cumhuriyet Devrimleri UZERINE DRAMA UYGULAMLARI / F. Canbolat
157. YASAM GUCU-BERNARD SHAW'UN OYUNLARI / Dilek Zerenler
158. KOSOVA TIYATROSU / Senem Cevher

159. PERFORMANCE and THEATRICALITY / Esra Cizmeci

160. OYUNCULUKTA SES URETME SANATI / Cavit Miirtezaoglu
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161.TURK TIYATROSUNUN POSTMODERN POETIKASI1 / Giirkan Korkmaz

162. CAGIMIZDA OYUN YAZARLIGI / Banu Cakmak Duman

163. KARA MIZAHTAN KARA KOMEDYAYA YANSIMALAR / V. Yasin Akyiiz

164. SAHNE DOVUSU, KOREGOGRAFIS] ve ESTETIGI / Murat Turhan

165. ABSURD TIYATRO ve IONESCO OYUN CEVIRILERI 1170/ Onur Ozcan

166. DILIN DRAMATIGI-Oyun Yazim Dili-T. Sézlii Orgii / Biinyamin Aydemir

167. MEISNER TEKNIGI / Yigit Kocabryik

168. POSTDRAMATIK TIYATRO-Tiyatronun Y. Rejimi—Alman Tiy. / Emre Yalgin

169. ONLINE YARATICI DRAMA EGITIMI / Fulya Adalier Canbolat

170. OYUNCULUGUN BUYUBOZUMU / Nazim Ugur Oztiaydin

171- CAGDAS iSKOC TIYATROSU / Sila Senlen Giiveng

172- OYUNCULUK OGRETILMEZ / Semah Tugsel

173- AMERIKAN TIYATROSU / Elif Bas

174- TIYATRO YAZARLIGI Oyun Yazarhigi-Dramaturgi-Elestiri/ Ozlem Belkis

175- OLUMCUL TEATRALLIK (Jean Genet Tiyatrosunda Roliin Insas1) / Zeynep
Erdal Oztopanlar

176. ALMANYA’'DA GOCMEN SONRASI TIYATRO / Hasibe Kalkan

177. ALMAN KUKLA TIYATROSU / Melahat Cevik

178. OYUN-GERCEK PARADOKSU ve AKTORLUK / Erdal Yildirim

179. MOSKOVA SANAT TIYATROSU’NDAN EGZERSIZLER/Ebru S. Aract

181 YOSHI OIDA-OYUNCULUK YONTEMI / Kenan Ozsever

182. DUYGUSAL YONETMEN / Tufan Karabulut

183. TIYATRODA YONETMENIN PUSULASI / Erdal Yildirim.

184. AVANGARD TIYATRO / Yasin Cetin

185. OYUNCULIK EGITIMINDE MASKE / Oguzhan Vartolioglu

186. STANISLAVSKI SISTEMI ve N. Bilge CEYLAN Sinemasinda OYUNCU
YONETIMI/ Siikiiri Cavusay

187. TURK TIYATROSUNDA SEYIRCI OLGUSU / Cigdem Kilig

188. OYUN YAZARLIGINA GIRIS / Ozan Omer Algéz

189. REJi SANATI - Genisletilmis baski / Erhan Gokgiicii

190. DRAMATIK TASARIMIN TEMEL KAVRAMLARI 1 / Funda Ozsener

191. INGILIZ TIYATROSU REHBERLIGI / Aleks Sierz - Lia Ghilardi

192. DUYULAN TIYATRO / Miiserref Oztiirk Cetindogan

193. GUNUMUZDE TiYATRAL ANLATIM / Yasin Cetin

194. TIYATRODA GULMECE / Derya Atmaca

195. CUMHURIYET’IN 100. YILI / Anonim

196. TIYATRO TARIHI / Ceren Olpak

197. DRAMATIK TASARIMIN TEMEL KAVRAMLARI 2 / Funda Ozsener



