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ONSO2Z

Bu g¢aligma, égrencilere ve amatér tiyatroculara Dram
Sanati konusunda temel bilgileri vermek amaciyla kaleme
alindi. Bir el kitabt niteliginde dugstntldiigii icin de ayrin-
tilara inmeden, temel bilgileri genel gériinimii iginde ve
ozetli bir bigimde vermeyi yeg tuttuk. Bunun igin de ister
istemez g¢izgisel diuzende kalmayr dogru bulduk. Bir Tiyat-
roya Girig olan bu ¢alismada, dram sanatinin temel bilgile-
rine iligkin konular yalin, ama dizgesel bir bi¢cimde topla-
mis bulunuyoruz.

Bes ana bolumii kapsayan bu kitapta, alintilardan ve
oyun {zetlerinden kacinarak konumuzun odak noktasini
baska yere kaydirmamaya 6zen gosterdik. Tiyatroya genel
bakig, yazin ve tiyatro iligkisi, Dram Sanati-Tiyatro Sanati
arasindaki ayrimi saptadiktan sonra, dikkatimizi timden
Dram Sanat: ile ilgili konularda topladik. Dram Sanati’'nda-
ki tiirler, alttirler, belli baslt akimlar ve dram sanati tekni-
gi, calismamizin sinirlarint ¢izdi. Kitabin sonuna koydugdu-
muz, bu konuya iligkin, 6nemli saydigimiz terimler, 1983 yi-
hinda yayimlanmig olan ve ii¢ bine yakin gésterim terimini
iceren Gosterim Sanatlarl Terimleri S6z1ligu adli kitabimiz-
dan alindi. Dikkat edilirse bu terimler de yalnizca Dram
Sanati'na iligkindir, Bu alanin uygulama yanint kapsayan
Tiyatro Sanati'na deggin terimler bu kitapta yer almadi.
Kitabin geligsmesi icin de tanimlamig oldugumuz kavramlar
ve terimler ise bir yineleme olmamasi icin terimler arasina
konulmadi.



Bu kitabi tamamlayan bir bagka ¢aligmam, 1989'da Ka-
balcy Yaywnlary tarafindan ugiincii bastmi yapilan Sahne
Bilgisi'dir. Bu kitapta tiyatronun uygulama ve sahne c¢alig-
malaring iligkin estetik ve teknik bilgiler yer alir. Bu kitap
da Ogretmenler, Ogrenciler ve amatérler igin bir bagvuru
kitabidir.

Bagka bir bagvuru kitabimiz da, ikinci basimi 1985 yi-
hinda yapilan iki ciltlik Dinya Tiyatrosu Tarihi'dir. Boylece,
bu kitaptaki eksikler adi gecen Ritaplarla karsilanmig olu-
yor. Dunyanin doért bir yanindaki tiyatro geligsimlerini kro-
nolojik bir dizgede veren bu kitap da tiyatro ile ilgilenen
herkes igin bir basvuru kitabudir,

Bir Tiyatroya Girig niteliginde olan, Dram Sanat:1 adi-
ni tagiyan bu elinizdeki kitabin ilk baskist 1983 yilinda, Do-
kuz Eylil Universitesi yayinlar, arasinda ¢itkmig ve cok si-
nirh sayida basilmigti. O zamandan beri de iniversitelerin
tiyatro bélumlerinde, birinci sinif «Tiyatroya Girig» ders ki-
tabt olarak okutulmaktadir. Kabalcit Yayinlary tarafindan
basilan bu ikinci basim yeniden gézden gegirilip genigletil-
mig, ama konu sinift ayni birakilmigtir. Bu kitabin ikinci
basiminy gergeklestiren sayin Sabri Kabalct'ya ve baski ig-
lerini titizlikle yiiriiten tiim basimevi emekgilerine tesekkiir
ederim.

O.N. 1990
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GIRIiS

Ister Ege kiynlarmnn daglara yaslanmis yirmi-otuz bin
kisilik antik tiyatro yapilari, ister Orta Cag'in ilkel, arabali
sahneleri, ister Ronesans’in gorkemli goésterilerinin verildi~
gi anitsal yapilar, ister Orta Oyunu’nun bir halatla seyirci-
den ayrilmis toprak sahnesi, ister ¢agimizin durmadan ge-
listirilen, inerli ¢ikarly, doénerli kayarli teknige dayali sah-
neleri olsun, bunlarin timi de, yiazyillar boyu insanogluna
anlatilmaz hazlar ve cogkular vermislerdir. Tiyatro denilen
bu olguya her insan baska bir tepki gostermis, bireyler de-
gisik dizeyde diigiinsel ve duygusal deneyimlere girmigler-
dir. Ancak bu birbirinden degisik insanlar hazz da, cosku-
yu da, diginceyi de birlikte yasamanin o ¢ogu kez farkedil-
meyen sevinci igcinde saglamiglardir. Tiyatro, birbirinden
farkli insalarin, degisik algilamalarla, sonug¢ta ayni dogru-
ya yoneldikleri sanatsal bir degisim yeridir. Sanatsal bir
degisim yeridir, ¢linkii tiyatrodaki haz yalnizca eglenceden
degil, ayn1 zamanda disinme yetisinden gelen bir geydir.

Orta 6gretimde tiyatronun gesitli yararlar1 vardir. Bir
yandan dustlinsel, 6blir yandan glizelduyusal acgidan bir ge-
lismeyi saglayabilen tiyatro, bagka bir yoldan da 6grenci-
nin kisiligini saglam temeller lizerine kurmasinda yardim-
a1 olur. Ogrenci, gerek seyirci, gerekse uygulayic1 olarak
insam ve onun varolusunu anlamaya yarayan tiyatro haz-
zin1 yagarken, ayn1 zamanda kendi kisiligini gelistirmekte
hizlh adimlar atmaya baglar. Okulda tiyatro, katilanlara
daginerek yorumlamayi ve dayanigmay 6gretirken, toplum
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yasami icin gerekli olan sorumluluk duygusunu asilar. Bu
kadarla kalmaz, 6grenciye ilerideki yasam ile ilgili gerekli
becerileri saglar: 6rnegin, dil kaygusunun, dogru ve guzel
konusmanin onemini Ogretir; ona topluluk icinde rahatga
hareket etmenin Olglisini verir; orta Ogretim c¢agindaki
genglerin cinsel dengesizliklerini, 6lgusizliiklerini denetim
altina alir, saghkli ve dogal olan1 gésterir. Ayrica, 6greaciyi
cesitli sanat dallanyla ilgilenmesini sagladigindan, onun
guzelduyusal algilama yetenegini gelistirir.

Orta Ogretimde tiyatronun islevi bunlarla da bitmez;
toplumun birer lyesi olarak onlara &6zeni asilar, kamu bi-
lincini saglar, sorunlar uzerinde diiginmelerini Ogretir ve
yargilama yetilerini gelistirir; sanatsal yaratinin gelistirici,
degistirici esneklestirici glicinii verir ve en 6nemlisi insani
¢ok yakindan onlara tanitir.

Orta 68retimde tiyatro calismalarinin toplum igin ya-
rarhh olan yam, yurt yizeyinde birikimci ve yarat:c1 kaltur
yasamini varetmedeki niteliklerdir; ¢iinkii tiyatro, toplu-
mun ortak karmasalarina (komplekslerine) saldirir, toplu-
mun ruh sagligina etkin olarak saglikli olan1 gosterir; ulusal
kimligi pekistirir, toplumu bilin¢lendirir, sorunlara nesnel
gozle bakilmasina saglar. Ayrica, diisiince erkini ve dzgir-
liguina 6gretirken, toplumun ilerlemesindeki streyi kisalt-
mada yardimci olur; toplumsal duyarligi arttirir, toplumu
ortak bir gilzelduyusal diizeye cikartmada 6nemil rol oy-
nar. Bunlardan baska tiyatro, birey-toplum iliskilerinin ké-
kenine iner ve toplumun kultiir birikimini yansittigl oran-
da, bu birikimin zenginlesmesine araci olur.

Yarinin biylkleri ve yéneticileri olacak buglinin 6g-
rencilerine tiyatronun egitsel ve ruhsal acidan buyiik ya-
rarlar1 oldugu bir gergektir. Tiyatro, uygar ve gelismis ul-
kelerin okul izlencelerinde bas késeyi almistir. Bir kiltir
tarihgisinin dedigi gibi, tiyatro bir insanbilimidir. Cocukla-
rimiz1 yarinin Tarkiye’sini gelistirecek birimler olarak ye-
tistirmek istiyorsak, onlarn ilkokuldan baglayarak, bilgili
ogretmenler elinde, tiyatronun yenilestirici, bilinglendirici
ve geligtirici uygulamalar: igine sokmaliyiz.
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Okullann ders izlenceleri iginde tiyatro nasil yer alma-
lidir? Bu, simdiye kadar oldugu gibi, edebiyat derslerinde
birka¢ yazarin adim 6gretmek gibi donuk bir bigimde de-
gil, 6grencileri tiyatro uygulamalarnmn igine sokarak, on-
lar1 topluca calismanin hazzina vardirarak gergeklegtiril-
melidir. Bunun i¢in de konuya yakin 6gretmenlerin tiyatro
sanatr uzerine bilgilendirilmeleri gerekir. Ancak bundan
daha iyisi 1964 yilindan bu yana universitelerimizin tiyat-
ro bolumlerinde egitim goérip buralardan mezun olan kigi-
lere tiyatro ogretmenligi kadrolarinin agllmasini sagla-
maktir.

Okullann amac: genglerin kafasini egitmekse, tiyatro-
nun amacl ¢ genglerin yuaregini egitmektir. Orta egitimde
tiyatronun islevi tiyatro sanatgis1 yetistirmek degil, yarinin
bilingli seyircisini yetistirip bu toplumun kiiltirel ve ruhsal
acidan zenginlesmesi icin katkida bulunmaktir. Tiyatro yo-
luyla, cocuklarimiza, genclerimize bu dinyay1 ve insanlar
bitiin karmagikliklariy, ¢eligskileri ve zenginlikleri iginde
gostermek, onlar1 yarinin diinyasin1 kavramalarinda hazir-
likl: olmalarimi saglamak orta 6gretimin temel ilkelerinden
biri olmalidir. Ancak bu, okullarin birbiriyle yarigmak igin
gostermelik bir bigcimde yalmzca oyun koymasiyla degil,
sistematik olarak egitim izlencesinde tiyatronun yer alma-
siyla gergeklesebilecek bir geydir.
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1. BOLUM

TIYATRO NEDIR?

GENEL BAKIS

Tiyatro nedir? Ya onu 6limsiiz yapan? Tas devrinden
bu yana insanoglu nicin bu kadar deger vermisgtir oyuna
taklide ve onu birlikte yasamaya? Bunun iki temel nedeni
vardir: biri, insanin kendinden 6tede olmaya ydnelik i¢gi-
disel egilimi, 6teki de onun, bilinmeyen seylere, kutsal ve
gizemli olana karsi duydugu korkuyla karisik 6zlemidir.
Tiyatronun kaynagi, yasamsal gereksinimlerini saglayan il-
kel insanlarin, onlan yasatan, Gireten ve gelistiren eylemle-
re, duygulara ve diisiincelere karsi takindiklar1 tavirdadir.
Onlann avladiklar1 hayvanlar, dalindan koparip yedikleri
meyveler, yagmura, baskina kars: kurduklar evler, 1sinmak
icin kestikleri agacglar, suyu gecmek icin yaptiklar: sallar,
agaclara tirmanmak icin yaptiklari saz ipler onlarin dosaya
sagladiklar: Gstiinligin birer gostergesidir. Bunun da bilin-
cine varmistir ilkel insan, bu bilgisini tartimli hareketler
yapip sesler cikararak, dans ederek topluca degerlendirmig-
tir. Doganin durmadan insan yasamini etki altinda tutma-
sina kars: insan da dogal olani degistirerek ustiinlik sag-
lama yoluna gitmigtir. Bu Gstiinliga anlatimi ise, ilkel in-
sanin topluca diizenledigi yalin ve yabanil oyunlarla varol-
mugtur. Bu ilkel oyunlar giderek daha belirgin ve dazenlf
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bir duruma gelmis ve ritiieller ortaya gikmistir. Boylece
insanin doga ile iligskisinde biiyli varolmus; gesitli giysiler,
maskeler, tartimli hareketler, gizemll sesler dogal olanin
disinda kalan usluplastirmayl, bagka deyisle sanatsal an-
latimy getirmistir.

Obiir yanda, insanoglunun dinlenmek, vakit gecirmek,
eglenmek ve disinmek icin buldugu topluca oyunlar, giin-
cel sorunlar1 ve olaylar1 yansitmistir. Doga ile iligkisinde
Biyiici'nin yonetiminde térensel gosteriye giren insanog-
lu, giincel olaylar1 yansitan oyunlarda da homo ludens, yani
«oynayan insan»1 varetmistir. Ritiiel, insanin dogayla ¢atis-
masin1 simgelerken, ilkel insanin ginlik islerini yansitan
oyunlar da onun oteki insanlarla olan iliskilerini ya da ¢a-
tismalarim anlatmaigtir.

Oyleyse, ilkel insan, birlikte ortaya cikardifmn anlatim
bigimlerinde iki kaynaktan hareket etmistir; anlatim bigi-
mini diizenleyen konu (ki giincel bir olayt yansilar) ve bu
konunun insan dogasinga iliskin biiyi: yant (ki yasamin ev-
rensel 6zdegerlerini ortaya ¢ikarir).

Tiyatro olgusunun iki yarim kiiresi, yani sahne ile se-
yirci arasindaki birlesmede, insanoglunun yasaminda dog-
ru'lara yonelik bir artis saglama islemi hicbir zaman yasa-
min kuru ve kati1 bir tanimlamasi1 degildir. Tiyatronun gé-
revi her an insani bitinliga iginde distniirken <heyecan-
landirmak, kendisini bir baskasinin yagami ile gbérebilme-
sini saglamaktir.» Brecht gibi, 6greticilize donem veren bir
kuramci yazar bile yalniz akli, yalniz diisiinceyi degil, duy-
guyla ve sezgiyle de seyircisini etkileme yolunu tutmustur.
Cunki seyircinin kargisina yalnizca bir tiyatro yapitiyla
¢ikmak yeterli degildir, o tiyatro yapitina seyircinin aktif
katilhim1 da gereklidir. Cagimizin en buyuk kultar tarihgi-
lerinden bir olan Avusturyali Ernst Fischer séyle der: «Alin-
yazisil diinyay1 degistirmek olan bir sinif igin sanatin yal-
nizca biyilemek yerine, aydinlatmak, eyleme itmek olma-
st ne denli dogruysa, sanatta bayiniin payinin da bitina
ile bir yana birakilamayacag o denli dogrudur. Gelisiminin
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biutin evrelerinde, aggirbasliyken de, eglendiriciyken de,
inandinrken de, abartirken de, anlamliyken de, anlamsizken
de, diisleri islerken de biiyunin her zaman pay1 olmustur
sanatta. Sanat, insanin, diinyay1 taniyip degistirebilmesi igin
gereklidir; ama salt 6zlinde tasidigl biiya yuzinden de ge-
reklidir sanat.» Fischer’'in bu sdzlerinde, az 6nce deginmis
oldugum, tiyatronun kaynagindaki, birbirinden koparilama-
yacak olan ikili 6z'iin uzantisi1 belirlenmektedir. Bunlarin
biri anlatim bicimini diizenleyen, diisiince agisin1 saptayan
ve gincel bir olay1 yansitan konudur: bunu tarihsel 6z de-
yimiyle karsiliyabiliriz. Obiirt ise, insan yasaminn evren-
sel ozdegerlerini ve varolusun nedenlerini aragtiran biiyi-
dir: buna da evrensel 6z diyebiliriz.

Tiyatronun kaynagindaki bu ikili 6zt kisaca ele almak
gerekir. Tarihsel 6z, gincel olma niteligi icinde tarih boyun-
ca degigerek, her ¢gagin gereksinimlerine gére dontzliime gi-
ren, dinamik, genellemesine olan bir yoénelimdir. Evrensel
6z, insanin varolusunu, degismeyen o6zellikleri iginde deger-
lendiren, ama bunlan tarihsel gelisimin boyutlar: kapsa-
minda ele alan statik, derinlemesine olan bir yonelimdir.

Tarihsel 6z, topluca yasayan insani, o insamn iiiskile-
rini ve onun daha iyi yasama olanaklarini aragtirir; insanin
disinsel, siyasal, toplumsal ve kiultiirel ¢gabalar1 Gzerinde’
bir incelemeye girer; insan1 ve yasaminm degiskenligi ve ge-
lecekteki olasiligy icinde gostererek elestiriye yoénelir. Este-
tik varolusu temeli olarak tarihsel gercegi kabul ettiginden
insam olugum durumunda gésterir. Bu diizeyde davraniglar
ve olaylar vurgulanir; bunun igin de, genel sorunlar baslan-
g1¢ noktasi olur. Bu genellemesine yoneligte seyircinin alal
yoluyla tepkisi saglanir. Seyirci, disinme, yargilama ve
karar verme olanagini elde eder.

Ancak seyircinin etkilenip aktif duruma gelebilmesi,
kendi icinde artmaya, cogalmaya gidebilmesi igin, bu genel-
lemesine yonelise sik1 sikiya bagh olan derinlemesine yone-
lisi yasamasi zorunludur. Bu derinlemesine yonelis de ev-
rensel 6z ile saglanir. Bu diizeyde estetik, etik ve yapisal
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ozellikleriyle birey agimlanir; bunun igin de baslangi¢ nok-
tas1 6zel sorunlar olur. Bu derinlemesine yodneliste, seyirci-
nin duygu yoluyla tepkisi saglanir; seyirci, bu kez sezgi ve
algilama ile akly destekler. Bu ikili 6ziin értiismesiyle tiyat-
ranun igerigi varolur.

Tiyatroyu oliimsiiz yapan hi¢ yaslanmayan, hi¢ bitme-
yen buyisidir. Tiyatro, genel yaklasimi icinde 6limsiiz,
oysa gelisme asamalar icinde élumliadir. Sahne, 6zvarligi-
mizy farketmemize yarayan seylerin, mutluluklarin, acila-
rin, aglama ve gllmelerin, sevgilerimizin, nefretlerimizin,
Ustunliklerimizin ve zaaflarimizin buyuala aynasidir. Oyun
yazari ve ilk Shakespeare yorumcularindan Johann Elias
Schlegel, 1764 yilinda yazdig1 bir yazisinda, ayna olma go-
revinden sbyle sdézetmistir: «iyi bir tiyatro tiim insanlara,
kendine cekidlizen veren bir kadinin ayna karsisinda yap-
tigin1 yaptinr.» Romantik dénem yazarlarindan Novalis,
tiyatroyu, «insanoglunun canli yanssi» olarak deyimler.

Garip gelebilir, ama tarih boyunca toplumlarda ve in-
sanlarda yasam korkusu ve yokolma tehlikesi arttikga, ti-
yatro da buna karst o siddette karsi durmustur. insan ya-
saminda olaganiistii ve ¢ogu zaman da kendini belli etme-
den roller oynayan tiyatronun tarihsel gelismesi i¢inde,
her cigirin tinsel, siyasal, toplumsal durumlarini aydinlat-
t1g1 gorular. Artik bugiin tiyatronun varligl ve etkisi tar-
tisma goétirmez bir gercgektir; tivatronun her gelisme ev-
resi yalnizca bir vakit gecirme olmamistir. insan yasamin-
da bu gelisme basamagi, seyircinin tiyatro olayina katilist
ile, kendini tanimanin, kendini gergeklestirmenin ya da da-
ha ¢ok gliniimiizde gorildugi gibi, maskeleri atmanin ilke-
lerini ortaya cikarmis ve yapisi i¢inde kendine o6zgi bir
varhik olmustur.

Oyunlarina yazdigl ¢nsdzlerle biliyak diisunce hareket-
leri getiren George Bernard Shaw, «Nigin Puritanlara» adli
yazisinda, tiyatroyu bir buayd yeri olarak gorir. Bu buya
yerinin cezali1 yiginlar, ellerinde olmadan, «kendini arama-
nin yikihigisn1 gergeklestirirler. Tiyatro bugiin yeniden bir
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bliyu yeri olmaktadir; ¢linkdl tiyatro, cagmizin bocaliyan
insanlarina c¢oktandir kaybolmus bir toreni getirmektedir.
Bu térende, seyirciye, buylleyici bir diizenle aynalar tu-
tulur. Buyt, yasam gergegini tiyatral gergek ile vermektir.
Tiyatral gercek ise, bircok sanatc¢inin birlikte yasamasi, bir-
likte ¢alismasi1 ve uyumlu bir sanatsal sonuca ulasmasidir.

Tiyatro, eskiden bir yazin dal olarak kabul edilirdi. So-
nunda bunun bdyle olmadigl ve tiyatronun baslibasina bir
sanat oldugu anlasildi. Nitekim tlyatro sanatina dikkatlice
baktigimizda, bunun bilitin sanatlar1 kullanip bunlari uyum-
lu bir biresime gétiren tek sanat oldugunu izleriz. Dansin
govdesel hareketleri ve anlatimlari, muzigin tartimlan, ya-
zinin Olglleri ve sozcukleri, plastik sanatlarin ¢izgi, bigim,
yi1gmn ve renk uyumlar tiyatro dedigimiz olgunun tamam-
lanmasinda yer alir.

Tiyatronun gii¢ kaynaklar1 resim, miizik, yazin, sinema,
fotograf, mimarlik, yontu, grafik, dans, vb. gibi sanat; top-
lumbilim, ruhbilim, tarih, felsefe, dil, halkbilim, gosterge-
bilim, vb. gibi bilim; dekor, giysi, 1s1klama, oyunculuk, vb.
gibi estetik-teknik dallardir. Bitin bunlarin, tamamlanmis
bir tiyatro goésterisinde 6zimlenebilmesi igin, bir butinliik,
gerekli vurgular, dengelemeler, oranlamalar, uyum ve ge-
kicilik icinde birlestirilmis olmalari gerekir.

Bunu i¢in de, tiyatro yazindan farklidir. Tiyatro yapiti,
yazin kurallarindan apayri, kendine 6zgi kurallar1 ve nite-
likleri olan bir yaratidir. Metin tiyatronun yalnizca bir par-
casidir. Tiyatro metinsiz de varolabilir. Tiyatronun baslan-
gicinda da, 6zlinde de s6z degil, hareket vardir. Ancak me-
tin, tiyatro olgusu iginde 6nemli bir 6gedir. Tiyatro metni
asarak, ama yine de ona dayanarak, oyuna birtak'm ba-
gimsiz, yaratic1 6geleri getirir: s6ze can katar, s6zi bir goé-
riinige, diisiinceyi bir eyleme sokar. Kisacasi, tiyatro sana-
tinda, tiyatro yazinin degil, yazin tiyatronun bir parcasidir.

Tiyatral yapit daha dogarken yazinsal yapittan ayrilir.
Herseyden 6nce, sézcik bigimleri i¢ginde saptanmis yazin tek
kisinin yaraticiligina dayanir. Tiyatro ise birliktelik baga-
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risi ile ortaya ¢ikabilir; ¢iinkd birgok gilicin birlikte, uyumlu
yaratisina baghdir. Oyun yazarinin, yénetmenin, tasarim-
cilann (dekorcu, giysici, 151klama uzmani, vb.), oyuncula-
nn, dansgilarin, bestecilerin, galgicilarin, sahne teknisyen-
lerinin ve daha birgoklarinin hep birlikte, uyumlu ve dik-
katli calismalar: ile tiyatro gergeklesebilir. Ancak bu bir-
liktelik de yeterli degildir; tiyatronun varolmasi igin seyirci
gereklidir. Tiyatronun varolusunu seyirci gergeklestirir. Ti-
yatro, sahne ile seyirci arasindaki organik kan dolasimini
sagladig1 anda yasama geger. Bunun igin de, seyirci toplu-
lugunun yapisi, sahneleme bi¢imine ve oyunculann 6zellik-
lerine gore bigimlenir. Kisacasi, tiyatro yapiti, yaratica 6zel-
ligini, her oynanista yeniden olusan, ¢ogu kez de hi¢ yazin-
sal olmayan kaynaklardan gelen cegitli gitclerin icice dokun-
mastyla kazanir, Bir de bunlara, her ¢agda baska tirld yo-
rumlanabilmesine karsin, yine ayni kalan yazinsal metinle,
her cagda degigen tiyatral metin arasinda temel ilkelerden
gelen bir ayrim eklenebilir Tiyatro, 6liimsuzliglini«dogum-
gelisme-6lum» ¢evrimi iginde kazanir; ¢inku bir anlayisin,
bir ¢agin 6limu yeni bir anlayisin ve ¢agin dogusunu ge-
tirmistir. Unli Ingiliz yénetmen Peter Brook'un The Empty
Space adl kitabinda dedigi gibi, «Tiyatro, sturekli devrim
demektir.» Durmadan degisen ve gelisen insanoglu ile igice
bir sanat olan tiyatro ayn1 zamanda bir «insan bilimi»dir
de. Unli Avusturyali pedagog ve kiltir tarihgisi Richard
Meister, tiyatro bilimini, baslangi¢tan bu yana gelisen, kil-
tiira ve sanat1 kapsayan «sistematik bir ruh bilimi» olarak
nitelendirir. Bu agidan Meister, tiyatro bilimine, «6zel kil-
tir bilimi» deyimini kullanmigtir. Tiyatral metin, ¢aglarin
bagdondiiriici gelismesine kosut bir bigimde degisir, ken-
dini yeniler ve iginde bulundugu ¢agin profilini ortaya ¢i-
kanr,

Bu devinim iginde, tiyatro yapitinin gegici niteligi, ki-
siyi, tiyatro sanatini yeniden kurmak icin 6ncaligmalara zor-
lar. Tiyatro, yazindan ¢ok arkeolojinin yéntemlerine ben-
zerlik gosterir. Ornegin, tiyatro aragtirmalar1 (yazindan ok
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baska bir yolda) birgok cizgiyi biraraya getirerek, isterse
binlerce y1l 6ncesinden olsun, tiimiinde diigiinceyi, lslup ta-
rihini, teknigini, toplumsal sonuglar ¢ikarabilmek i¢in can-
landirmak zorundadir. S6zgelimi, dekor yorumu, séz yoru-
mu kadar énemlidir. Dekor ise, maske sanatini, hareketle-
rin simgelerini, giysi 6zelliklerine olan iliskiyi, 1siklamanin
buyusini ve sahne etmenlerini kapsayacak bigimde hazir-
lanmalidir.

Yazin alaninin degerlendirme olgiitleri ile tiyatronun
Olcutleri arasinda énemli bir fark vardir. Yazinsal yapitin
degerlendirilmesinde verilen yargida zaman agimi en énem-
1i olguttir. Yuzyillan asarak gelen yazinsal bir yapitin etki
glici bu degerlendirmede é6nemlidir; bunun igin, goéreceli
de olsa, 0 yapitin yazin agisindan yetkin olmasi gerekir. Oy-
sa bu bir sahne yapitimi degerlendirmede sézkonusu degil-
dir. Tiyatroda metin yalnizca atesleyici bir 6gedir. Tiyatro
sanatin1 degerlendirebilmek igin yalnizca metin dili degil,
yaraticl bir oyun dizeninin, dekorun, giysinin, i1s1tklamanin
ve benzerlerinin dili de 6énemlidir. Bu saydiklarimizin deger
olciitleri ise birbirinden degisiktir. Bir sahne yapiti, yazin
tarihc¢isinin ya da incelemesinin glizelduyusal olgitleri agi-
sindan degerli bulunmayabilir, ama aym yapit, tiyatro in-
celemecileri tarafindan tiyatro tarihi ve getirdigi gincel
katki agisindan, sahneleme yoniinden ya da oyunculuk sa-
natinda énemli bir yap1 degisikligine olanak tanidigindan -
degerli goriilebilir. Buna bir érnek, Musahipzade Celal'in
oyunlanidir. Bunlar yazinsal deegrlendirmede <hafif» ya da
«degersiz» goérulmesine karsilik, tiyatro incelemecileri agi-
sindan «ilging birer model» olarak ele alinmislardir.

Tiyatro incelemecisinin klasiklesmis yapitlar1 degerlen-
dirmesi de, yazin incelemecisinin degerlendirmesinden fark-
hdir. Seyirci, tiyatronun iki temel alanindan biri oldugu
I¢in, incelemeci, o basyapitlan giincellikleri ac¢isindan ele
alir. Aiskhilos'un Prometheus’u ya da Shakespeare'in Mac-
beth'i bugiiniin seyircisi icin neler getirir ve hangi acidan
glinceldir, sorusunun yanit1 tiyatro acisindan yasamsaldir.
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Ayrica, bir de bu oyunlarin hangi seyirci icin oynanacag&:
gozoniunde tutulur; ¢linka tiyatro sanatinin tamamlanmasi
icin seyirci 6nemlidir; oyuncusuz tiyatro olamiyacag: gibi,
seyircisiz de tiyatro olamaz!

Bir yazin yapiti, yazarin kendi tarafindan tamamlanir;
basilip kitap durumuna gelir ve okuyucu o6nine ¢ikar. Oy-
sa tiyatroda yazarin metni ancak birgok galisanin yaratis:
ile hazirlanir ve seyirci karsisina ¢itkinca tamamlanir. Oyun
yazari, yonetmene, oyuncuya, dekor ve giysi tasarimcisina,
1s1klama uzmanina, gesitli teknik ve yonetsel 6gelere bagim-
Iidir. Bunun igin, oyun yazarinin yazdig1 metin, genellikle,
oldugu gibi oynayabilecek bir metin degildir. Cogu kez, zo-
runlu olarak, bu metin lGzerinde dramaturgi ¢alismas1 yapi-
larak metin oynanabilir duruma getirilir. Metni ille de ya-
zarn istedigi bigcimde oynamak gerekir diye bir kural yok-
tur. (Ancak burada, ulkemizde ¢ogu kez iyi bir oyunu bile
bozan kétu yonetmene prim verdigimiz sanilmasin.» Cin-
ki az 6nce de acgikladigim gibi, yazin alaninin deger 6lgiit-
lerini tiyatro alaninda kullanmak yanlistir.

Viyana Saray tiyatrosunun sanat yoneticiligini yapmig
olan Heinrich Laube’'nin, 1847 yilinda, «Tiyatro, kendi ¢agin-
da gergekten yasayani gostermekle sorumludur,» sézlerini
animsayarak, tiyatronun giincelligi konusunun d6yle yeni bir
sey olmadigini belirtmemizde yarar var. Yirminci yazyilda
yasamak, hi¢bir yonden huzur verici degildir. Seyirci, icin-
de yasadig1 sorunlarin sahneden dogru bir bicimde aktarl-
digin1 gordigu anda, ayakta duracak direnci de elde eder.
Tiyatronun seyircisine karsi1 sorumlugu vardir. Bundan on
yil kadar énce 6len, taninmis Alman tiyatro yénetmeni Hans
Schweikart, ¢agimizda her yonden tehlike iginde ve tehdit
altinda bulunan insanlar igin tiyatronun sorumlulugunu
goyle agiklamistir: «Tiyatro, seyircisine, kendi yasantisindan
bilmedigi seyleri, yani daha ¢ok bilmekten kacindig1 ger-
cekleri gostermekle yikumlidir. Is adamlarinin harikalan
ile dinyanin bir anda yokolmasi korkusu arasinda sersem-
lemis olan insanlar,» yasamin verdigi givensizlik karsisimn-
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da, tiyatrodan «ayaklanni saglamca basabilecekleri bir ze-
min- dilemektedirler. Shakespeare'in Hamlet’'te dedigi gibi,
sahne «¢aginin aynasi ve kisaltilmig tarihi»dir. Bunun igin
de, sahne, ¢agini dogru olarak, agik ve secik, bozmadan yan-
siliyabildigi anda onemli bir aragtir. Hele tiyatro, «gagin
giirli bir bigimde yansitabiliyorsa» daha da 6énemli bir ara¢
oluverir. Oyle ki, Tiyatro, giizeli abartmadan, koétiyi 6rt-
bas etmeden, ¢irkini saklamadan ve iyiyi yadsimadan go-
revini yapmalidir.

Tiyatronun «yaratic1 birlikteligi»nin gizemi, ufkunun,
yani tiyatro olgusunun tinsel géruniisiniin, seyircinin de-
neyim ve hayal ufkuyla kesigtigi an tam anlamiyla aydin-
lanmig demektir. Her sanat yapiti gibi, her oyun da genis-
ligi, siin ile igindeki yaratici t6zi tasir. Bir oyunun sahne
tizerinde gergeklestirilmesi i¢in, yorumun, oyun dizeninin,
dekorun ve oyunculugun ufuklari da buna ekleniyor. Boyle-
ce, ya uyumlu ve dogru bir sonu¢ ya da bozulmug bir gori-
nis saglaniyor. Barok uslibun yikseligi ve sanatcilarin ay-
dinlanmasi i¢in bir zamanlar Leibnitz’'in kullandig1 «kigik
Tanr1» deyimini, oyuncularin, tasarimcilarin ve sahne tek-
nik adamlarinin yardimlariyla soluk alabilen dinyay1 ya-
ratan ve buna bir de anlam katan tiyatro yonetmeni igin
kullanabiliriz.

Tiyatro sanatinin gergek biresimcisi yonetmendir. Sah-
ne uUzerindeki oyunun tamamlanmasinda hem bir diginir,
yorumcu, dizeltici, hem de icerikle bigimi, bicimle teknigi
uyumlu bir yolda bir araya getirerek biitiinliigii kazandiran
kisi odur. Onun gii¢ kaynaklar: ditnya gériusi, sanatsal ya-
raticilik ve bilimsel yetenektir. Yonetmenin G¢ yonli iligkisi
vardir; yazarla, sahneyle ve seyirciyle. O, her ¢ kesime
karsy da birinci derecede sorumlu kisidir.

Oyuncu, tiyatronun iki temel 6gesinden biridir (&6teki
de seyirci). Tiyatro sahne olmadan da, dekor ve giysi olma-
dan da, i1siklama, miizik ve metin olmadan da varolabilir.
Ama oyuncu olmadan varolmasina olanak yoktur. Kukla
ve goélge oyununu diisinsek bile, burada da kuklalan ya da
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tasvirlerl oynatan bir oyuncu vardir. Oyuncu ile seyirct ara-
sndaki akim, etki-tepki bagi, tiyatroyu yasatan temel ilke-
dir. Oyuncu-seyirci bileskeni ile tiyatronun en tstin 6zelli-
gini, baska deyisle yasayan organizmalar iligkisi’'ni buluruz.

Eichendorf'un, «ozan diinyanin yuregidir,» s6zii en be-
lirgin bigimde, oyun yazari i¢in de gecerlidir. Oyun yazari,
bugiin her yerde siddetin yasandigi, acimasiz bir dinyanin
en yakin tamgidir. O, duygularin saklandig bir diinyada
yasar; ¢unku bizler, sevgilerin bilingli bir bicimde ayrn dis-
tigu ve yasami «gizliden oynayan» bir cagda yasiyoruz.
Fransiz disiinir Pierre Emmanuel bir toplantida soéyle de-
mistir: «Oyun yazari, dinyanin belirsiz korkusunu olumlu
bir huzursuzluga ¢evirmelidir; bir yandan da yeniligin dog-
rulugunu denemelidir. Cinkia dinyamiz, yeni bir sey getir-
mek icin hedefini sik sik kendi elleriyle yikiyor. (...) Tam
degerlerimiz parcaland:. Bundan da kolayca anlasilabilecek
korkumuz dogdu. Ama bu korku, inanclariyla korunmus
olan insanlar: yaratict bir huzursuzluga gecirdi ve bdylece
sonsuza olan duyguyla birlestirdi.»

Bizler, su anda, ileri bilimsel, uzay c¢aginin ilk asamala-
rin1 yasamaktayiz. Bu ileri bilimsel ¢aga teknolojik gelisme
egemendir... Ve yasamimiz, her giin biraz daha artan bir
hizla, teknik adamlar ve istatistikcgiler tarafindan yoénetil-
mektedir. Boyle bir diinyada, insanlar, yaratict bir dinyaya
katilma ganslarini her giin biraz daha yitirmektedirler; ¢iin-
ki her sey daha onceden hazirlanip éniimiize konmaktadir
ve biz ¢cogu zaman bu mekanizmay: anlamakta giicliik ce-
kiyoruz. Makineler giderek yaratici ustalarin yerini ahyor,
istatistik¢iler ise disincenin... Kendi basimiza disiinemez
duruma geliyoruz. Bilgisayarlar tarafindan dogrulanma-
dikca kendi ¢ézimiimizii kabul ettiremez olduk. Ozgiin ya-
raticiligin yerini, sentetik yaraticilik aldi. Artik evlerimizde
mizik yapmiyoruz, bunu bizim i¢in yapan elektronik alet-
lerimiz var. Yuksek sesle konusamiyoruz, tartisamiyoruz,
lletisim kuramiyoruz, ¢iinki televizyonun donuk camindan
dinyay1 anlamaya c¢alisiyoruz. Sanat olaylarina daha az ka-
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tilir olduk. Ve giderek bagka insanlara onlarin yaptiklarina
katilma sevincimizi, daha dogrusu yasama sevincimizi yiti-
riyoruz. Sonugta, bir arada yagamanin, birlikte Gretmenin
sevincini yoketmeye basladigimizdan, yaratict varlik olma
durumundaki amag¢larimizi da unutuyoruz. Giderek yasami
seyredenler olmaktayiz. Ve boylece kendi ézdegerlerimize
de yabancilasiyoruz.

Tiyatronun amaci, bu yozlasmay1 engellemek, hi¢ ol-
mazsa geciktirmektir. Nukleer savas tehlikesinden, gevre
kirliliginden, hatta baz1 toplumlardaki aglik sorunundan
bir giin kurtulabiliriz. Ancak dikkatli olmadigimiz takdirde,
boslukta kalmis insanlann gogalmasiyla, baska deyisle,
«0lim ig¢gudisi»~nin gogalmasiyla, yokolmaktan kurtula-
mayi1z. Sanatin sinirsiz topraklan uzerinde, tiyatro, yarmnin
dinyasimi kurtarmak adina Estetik Diinya'yl yaratmak zo-
rundadir. Tiyatro, asla 6lmedigi igin degil, suirekli yeniden
dogdugu icin oélumsiizdiur. Gelecekte bizim kiillerimiz {ize-
rinde, efsanevi kus zimriidianka gibi, yeni bir dinya, da-
ha mutlu bir diinya yaratmada, tiyatro da bu énemli gore-
vini silirdurecektir.

YAZIN VE TIYATRO

Tiyatro, bitin sanatlarin biresimidir. Ayrintili bir bi-
¢imde degerlendirilmesi gereken bes temel alanmi vardir:
yapit, oyuncular, tasarimcilar, yoénetmen ve seyirciler...
yizyillar boyu gtlizel sanatlar kapsami iginde dans, mizik,
giir ve yazin, yontu, resim ve mimarhk ele alinmigtir. On-
dokuzuncu yuzyilin ikinci yarisindan bu yana tiyatro ala-
ninda olan gelismeler ve &6zellikle uygulama alanindaki ati-
limlar yukardaki listeye bir yenisini ekledi: tiyatro. Oysa
eskiden, tiyatro, yazinin bir dal1 olarak dustliniliirdii. Bu-
nun boéyle olmadigl, yani tiyatronun yazinin bir dali degil
de, baglibasina bir sanat oldugu sonunda anlasildi. Zaten
tiyatro sanatina soyle dikkatlice bir bakarsak, biitliin sa-
natlar1 kullanan ve bunlarli uyumlu bir biresime goétiiren
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tek sanat oldugunu izleriz. Dansin gévdesel hareketleri ve
anlatimlari, mizigin tartimi, melodisi ve uyumsal butin-
14gl, yazinin 6lgileri ve sozciikleri, plastik sanatlarin ¢iz-
gi, bigim, yigin ve renk uyumlar tiyatro dedigimiz olgu-
nun tamamlanmasinda yer alir.

Tiyatronun gii¢ kaynaklari resim, mizik yazin, sine-
ma, fotograf, mimarlk, yontu, dans, vb. gibi sanat, toplum-
bilim, ruhbilim, tarih, felsefe, dil, halkbilim gibi bilim, de-
kor, giysi, isiklama, oyunculuk vb. gibi teknik dallardir.
biitlin bunlarin tamamlanmig bir tiyatro gosterisinde ti-
yatro tarafindan 6zumlenebilmesi igin bir buatanlik, ge-
rekli vurgular, tartimlar, dengeler, oranlamalar, uyum ve
gekicilik iginde birlestirilmis olmalan zorunludur.

Bunun igin, tiyatro, yazindan farkhidir. Tiyatro yapiti,
yazin kurallarindan apayri, kendine 6zgi kurallarnn ve ni-
telikleri olan bir yaratidir. Metin, tiyatronun yalnizca bir
parcgasidir. Tiyatro metinsiz de varolabilir. Tiyatronun bags-
langicinda yazi degil, hareket vardir. Ancak metin, tiyatro
olgusu i¢inde 6nemli bir 6gedir. Tiyatro metni asarak, ama
yine de ona dayanarak, oyuna, birtakim bagimsiz, ya-
raticit 6geleri getirir: soze can katar, s6zu bir gérinise, di-
sinceyi bir eyleme sokar. Kisacasi, tiyatro yazimin degil,
yazin, tiyatronun bir pargasidir.

Tiyatral yapit, daha dogarken yazinsal yapittan ayrilir.
Herseyden o6nce, sézcik bicimleri iginde saptanmig yazin,
tek kiginin yaraticiligina dayanir. Tiyatro ise birliktelik
bagarist ile ortaya cikabilir; ¢linki bircok glciin birlikte,
uyumlu yaratisina baghdir. Oyun yazarnnin, dramaturgun,
yonetmenin, tasarnimcilann (dekor, giysi, 1siklama, vb.),
oyuncularin, dansgilarin, bestecilerin, calgicilarin, sahne
teknisyenlerinin, fislayicilarin, ¢agiricilarin ve daha birgok-
larinin hep birlikte, uyumlu ve dikkatli calismalan ile tiyat-
ro gerceklesebilir. Ancak bu birliktelik de yeterli degildir;
tiyatronun varolmasi igin seyirci gereklidir. Tiyatronun an-
lami seyirci ile ortaya ¢ikar; ¢inki tiyatronun yagsamasi,
sahneden seyirciye, seyirciden sahneye olan kan dolasimi-
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na baghdir. Bunun iginde, seyirci toplulugunun yapisi, sah-
neye koyus bicimi ve oyuncularin 6zellikleri oraninda énem
kazanir. Kisacasi, tiyatro yapiti, yaratici 6zelligini, her oy-
nanista yeniden olusan, gogu kez de hi¢ yazinsal olmayan
kaynaklardan gelen cesitli gli¢lerin igice dokunmasiyla ka-
zanir. Bir de bunlara, her ¢agda bagka turli yorumlanabil-
mesine karsin, yine ayni kalan yazinsal metinle, her ¢agda
degigen tiyatral metin arasinda temel ilkelerden gelen bir
ayrim eklenebilir. Unli Ingiliz yénetmen Peter Brook'un de-
digi gibi, «Tiyatro, siirekli devrim demektir.» Durmadan ge-
lisen ve degisen insanoglu ile igige bir sanat olan tiyatro,
ayn1 zamanda bir insan bilimidir de... Unli Avusturyal pe-
dagog ve kiiltur tarihgisi Richard Meister, tiyatro bilimini,
baslangigtan bu yana gelisen, kiiltlirii ve sanat1 kapsayan,
«sistematik bir ruh bilimi» olarak nitelendirir. Bu acidan
Meister, tiyatiro bilimine, «6zel kiiltiir bilimi» deyimini kul-
lanmistir. Tiyatral metin ¢caglarin bagddndiriici gelismesi-
ne kosut bir bigimde degisir, kendini yeniler ve iginde bu-
lundugu cagin profilini ortaya gikarr.

Bu devinim iginde, tiyatro yapitinin gegici niteligi, ki-
siyi, tiyatro sanatini yeniden kurmak igin 6ncalismalara
zorlar. Tiyatro, yazindan ¢ok arkeolojinin yéntemlerine ben-
zerlik gosterir. Ornegin, tiyatro arastirmalan (yazindan cok
baska bir yolda) bircok cizgiyi biraraya getirerek, isterse
binlerce yil d6ncesinde olsun, tiimiinde diiginceyi, Gslup ta-
rihini, teknigini, toplumsal sonuglan cgikarabilmek i¢in can-
landirmak zorundadir. Sézgelimi, dekor yorumu, séz yoru-
mu kadar énemlidir. Dekor ise, maske sanatini, hareketle-
rin simgelerini, giysi 6zelliklerine olan bagini, 1s1klamanin
bityusiini ve sahne etmenlerini kapsayacak bigimde hazir-
lanmalidir.

Yazin alaninin degerlendirme &lgiitleri ile tiyatronun
olcutleri arasinda onemli bir ayrim vardir. Yazinsal bir ya-
pitin degerlendirilmesinde verilen yargida zaman asimi en
onemli olglittir. Yuzyillar1 agarak gelen bir yazinsal yapi-
tin etki gicli bu degerlendirmede 6nemlidir; bunun igin,
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goreceli de olsa, o yapitin yazin agisindan yetkin olmasi
gerekir. Oysa bu bir sahne yapitim1 degerlendirmede sozko-
nusu degildir. Tiyatroda metin yalnizca atesleyici bir 6ge-
dir. Tiyatro sanatini degerlendirebilmek icin yalnizca metin
dili degil, yaratici bir oyun diizeninin, dekorun, giysinin,
1s1lamamn ve benzerlerinin dili de énem kazanir. Bu saydik-
larimin deger Olglitleri ise birbirinden degisiktir. Bir sahne
yapitl, yazin tarihcisinin ya da incelemecisinin guzelduyu-
sal Olglitleri acisindan degerli bulunmayabilir, ama ayn ya-
pit, tiyatro incelemecileri tarafindan, tiyatro tarihi ve ge-
tirdigi katk: agisindan ya da sahneye konus yéniinden ya
da oyunculuk sanatinda 6nemli bir yap1 degisiklizine ola-
nak tanidigindan degeri ¢ok biiyiik olarak saptanabilir. Bu-
na bir 6rnek Musahipzade Celal’'in oyunlandir. Bunlar ya-
zinsal degerlendirmede «hafif» ya da «degersiz» gérilme-
sine karsihik, tiyatro incelemecileri agisindan «ilging birer
model» olarak ele alinmistir.

Tiyatro incelemecisinin klasiklesmis basyapitlarn deger-
lendirmesi de ‘yazin incelemecisinin degerlendirmesinden
degisiktir. Seyirci, tiyatronun temel alanlarindan biri oldu-
g&u icin, incelemeci, 0 bagyapitlar1 giincellikleri agisindan
ele alir. Aiskhilos'un Prometheus'u, ya da Shakespeare'in
Macbeth'i buglinlin seyircisi i¢in neler getirir ve hangi agi-
dan girceldir, sorusunun yanit1 tiyatro acisindan onemli-
dir. Ayrica, bir de bu oyunlarin hangi seyirci i¢in oynana-
cagl gozoéninde tutulur; ¢linki tiyatro sanatinin tamamlan-
mas1 igin seyirci 6nemlidir; oyuncusuz tiyatro olamayacad
gibi seyircisiz de tiyatro olamaz.

Yazin alaninda, yazarin yazdig1 metin kendi tarafindan
tamamlanir; basilip kitap durumuna gelir ve okuyucu 6ni-
ne gikar. Oysa tiyatroda yazann metni, ancak bircok calisa-
nin yaratisi ile hazirlamir ve seyirci karsisina ¢ikinca ta-
mamlanir, Oyun yazari, yonetmene, oyuncuya, dekor ve giy-
si sanatgisina, 1s1klama uzmanina, gesitli teknik ve yonetsel
Ogelere bagimlhidir. Bunun icin, oyun yazarinin ortaya ¢i-
kardig1 metin, genellikle oldugu gibi oynanabilecek bir me-
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tin degildir. Cogu kez, zorunlu olarak, bu metin fzerinde
dramaturgi calismas1 yapilarak, metin oynamlabilecek du-
ruma getirilir. Metni, ille de yazarin istedigi bigimde oyna-
mak kisiyi yanhsa go6tirebilir. Cinki az énce de agikladi-
gm gibi, yazin alaninin deger 6lgitlerini, tiyatro alaninda
kullanmak yanhstir. (Bkz. O. Nutku, Tiyatro ve Yazar, Ank.
1960, ss. 1-15).

DRAM SANATI - TIYATRO SANATI

«Drama» eski Yunancada <bir sey yapma» ya da «yapi-
lan bir gey» anlaminda kullanilirdi. Bu sézcugiin eski Yu-
nancadaki baska bir anlami da «oynamak»tir. Ancak antik
tiyatronun geligsmesinden bu yana, bu soézciik yalnizca <her-
hangi bir kimsenin herhangi bir sey yapmasi» degil, belli
bir kimsenin, katilanlara anlami olan bir gey yapmasi'dir,
Klasik tanimi ile dram sanati, «bir ya da birka¢ kisinin sah-
neye uygun bir bigimde yazdigi, yazinsal degeri olan bir
yapittir.» Yukarda anlattigimiz nedenlerden 6tiirii bu tanim-
da bir yanlis vardir. «Yazinsal degeri olan bir yapittir» der-
ken, yazinsal degeri olmayan bir yapitin dram sanati1 kap-
saminda diisinilemiyecegi savi ortaya ¢ikmaktadir ki, bu
da ¢ok sa¢gmadir. Ya bir yapitin yazinsal degeri yok da ti-
yatral degeri varsa, bu, dram sanati kapsamina alinmiyacak
mudir?

O zaman ne Aristofanes, ne Plautus, ne Goldoni, ne de
Musahipzade Celal ya da Turgut Ozakman bu tamimin di-
sinda kaldiklarindan oyun yazar sayilmayacaklardir. Oy-
leyse, dram sanati derken bunun niteliklerini daha kesin
bir bigimde ortaya koymak zorundayiz. Bunun igin de dra-
matik olan ile olmayani birbirinden ayirmamiz gerekli. Dra-
matik olan, hergeyden énce Insan’la ilgiligi olan bir duy-
gudur. Insan yasamini temel alan ve bu yasamdaki bir so-
runu, bir ani, bir diisinceyi ya da duyguyu ileten bir gora-
numduir. Dram Sanati ise bu insanla ilgili olan seyi sanatsal
bir yaratisla canlandiran liretim isgidir.

29



Dram sanatiin ilk klasik temel ilkelerini ortaya koyan
Aristoteles, bunu, «yasamdaki bir olayin ya da hareketin ye-
niden yaratilmasi» olarak aciklamistir. Baska deyisle, dram
sanati yasamin kendi degil, ama yasamdaki gergekligin
yansdanmasydir; gergekligin oldugu gibi aktarilisi degil,
gercgekligin belli bir kimsenin yaratig 6zellikleri ile yansilan-
masidir., Ayrica, dram sanatini 6blir sanat yaratilarnndan
ayiran 6zellik, yansilanma isleminde yasamin kisiler yoluy-
la sahne uzerinden canlandirimasiydir. Siir sdézciiklerle, re-
sim ¢izgi ve renklerle, miizik uyumlu seslerle yansilar. Oy-
sa dram sanatinda yasamin yansilanmasi canlandirma yo-
luyla olur. Bu canlandirmada, oyuncu yalnizca insan géra-
niminde degil, hayvan, bitki, nesne, bocek gibi gérinim-
lerle de seyirci 6nine gikar. Ancak bunlar timinde odak
noktas1 insan ve insanlig1 ilgilendiren seylerdir. Dram Sa-
natimin baska bir asal ilkesini yine Aristoteles vermigstir:
aksiyon. Aksiyon'un olmadif1 yerde, dram sanati da yok-
tur. Bir konunun ya da kisinin sahne {izerindeki canlandi-
rihsidaki degisiklikleri ve konunun ilerleyisini aksiyon sag-
lar. Aksiyon, bir nedene dayanarak degisiklik getiren ve
etki uyandiran bir diisiice ya da harekettir. Bu fiziksel 63e
de, dram sanatinm 6teki sanatlardan ayiran 6nemli bir 6zel-
liktir, ¢inki bu fiziksel 6ge canli kisiler yoluyla varedilir.

Oyleyse, dram sanatinin birbirinden ayrilmayacak te-
mel 6geleri yansilama, canlandirma ve aksiyon'dur. Bunun
icin, bu ¢ temel 6genin bulundugu herhangi bir kisa bo-
lim, bes dakikalik bir konusma, bir sézstiz oyun, bir golge
oyunu ya da kukla, sinema, opera hatta bir oratoryo dram
sanatinin sinirlari igine girer.

Dram sanat1 gesitli acgilardan incelenebilir. Oteki kar-
masik sanat dallarinda oldugu gibi, dram sanati1 konu se-
¢imi, oyun kisileri, konugma o6rgusiiniin uslubu ve havasi
yoninden incelebildigi kadar, tarihsel gelisim, toplumbi-
lim, yazarlarin &6zellikleri ve dénmler acilarindan da ince-
lenebilir. Ancak dram sanatinin incelenmesinde genellikle
kullanilan iki temel yontem vardir: I- yazinsal ynden in-
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celeme ikiye ayrilir: a) tiirleri acisindan (tragedya, komed-
ya, melidram, fars) ve b) estetik akimlar olarak (klasisizm,
romantizm, dogalcilhik, simgecilik, disavurumculuk, gergek-
Gilik, vb...); 2 - bicim yoéninden incelemede oyun yapist ele
almir: burada a) olaylar dizisi, b) kisilestirme ve ¢) konus-
ma 6rgisi gibi teknikle ilgili 63eler tizerinde durulur.

Bu iki temel yontem acisindan irdelememe az sonra
baslayacagim. Ancak daha 6nce dram sanatindan ayirama-
yacagimiz tiyatro sanat: Gizerinde de kisaca durmak gereki-
yor. Dram ile tiyatro sanatlari birbirleriyle igice iliskisi
olan, ama iki ayr1 alan: veren kavramlardir. Her ikisinin de
kendine 6zgi kapsami ve sinirt vardir. Dram sanat, tiyat-
ro sanatinin sinirlarinda daha o6telere uzanmirken, tiyatro sa-
nati1 da dram sanatinin sinirlarini agar. Dram sanat, tiyat-
ro olgusunun kuramsal ve yazinsal yanin islerken, tiyatro
sanati, bu olgunun deneysel ve gorsel-isitsel kapsar.

Dram sanatinin seyirci karsisinda gergeklesmesi tiyat-
ro sanati yoluyla olur. Yonetmenin, oyuncularin, tasarim-
cillarin, teknisyenlerin ve cesitli gorevlilerin devreye gir-
mesi bu evrede olur. Daha énce de belirttigim gibi, yazarin
yazdig1 metin, seyirci 6niinde oynanmadikca bir oyun ola-
rak tamamlanmis kabul edilemez. Tiyatronun tamamlanma-
sinda sonug seyircidir. Nitekim, bugin tim diinyada koi-
lamlan «tiyatro» sézcigd de, eski Yunancada «seyir yeri»
anlamina gelen theatron’dan kaynaklanmaktadir. Bu soz-
cliglin kokeni ise «seyretmek», «gdrmeks» anlamina gelen
theaomaij ve theasthai'dir.

Tiyatro sanatimin gercek biresimcisi yonetmendir. Sah-
ne uzerindeki oyunun tamamlanmasinda hem bir distnir,
yorumcu ve duzeltici, hem de icerikle bicimi, bicimle tekni-
&i uyumlu bir yolda bir araya getirerek butunlizu kazan-
diran kisi odur. Onun icin yonetmen gerek bilgi, gerekse
yarati acisindan olaganin uastiinde bir kisidir. Onun gug
kaynaklan danya gérisii, kisisel yaraticthik ve bilimsel ye-
tenektir. Diinyaya esnek bir bi¢cimde, genislemesine bakan
yonetmen, diinya yidzindeki olaylart yakindan izleyen, bi-
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lingli ve bunlan yorumlayabilen kisidir. Bunun i¢in de ge-
nis ve kesin bir kultar birikimini ve lstin bir begeni asa-
masin1 kapsar. Yonetmen, bagar1 kazanabilmek igin, bir
egitmen, orglitgl, pedagog, estet ve herseyden oénce de bir
otoritedir. Yénetmenin li¢ yonlu bir iliskisi vardir: yazarla,
oyuncuyla ve seyirciyle. O, her ¢ kesime karsi da birinci
derecede sorumlu kisidir. Yazari da, oyuncuu da seyirciyi
de alip ilerlere gétirmek zorundadir.

Oyuncu, tiyatronun iki temel 6gesinden biridir (6teki
de seyirci). Tiyatro, sahne olmadan da, dekor ve giysi olma-
dan da, 1s1tklama, muzik, metin olmadan da varolabilir.
Ama oyuncu olmadan varolmasina olanak yoktur. Kukla
ve golge oyununu diisiinsek bile, burada da kuklalar1 ya da
tasvirleri hareketlendirip seslendiren bir oyuncu vardir.
Oyuncu ile seyirci arasindaki akim, etki-tepki bag: tiyatro-
yu vareden temel ilkedir. Oyuncu-seyirci bileskeni ile tiyat-
ronun en Ustin oOzelligini, baska deyisle yasayan organiz-
malar iligkisi'ni buluruz.

Tiyatro olgusunu tamamlayan, vazgecilmeyecek, énem-
li sanatcilar da tasarimcilar'dir. Bunlar dekor, giysi ve
1siklama konusunda yaratiya gidebilen, ayni zamanda ken-
di islerinin teknik yamim da bilen sanatgilardir. Sahneye
konulan oyunun dekorunu, giysilerini, esyalarini, gereki-
yorsa maskelerini ve 1siklamasini, yénetmenin yorumuna,
uslubuna, oyunun gerektirdigine gére onceden tasarlayip
yonetmene sunan sanatiglardir. Tasarimlanni yaparken
hangi malzemenin dogru olacagini ya da hangi malzemey-
le ne gibi bir etki yaratabilecegini bilirler.

Tiyatro sanati ¢agiyla birlikte degisen, temel 6gelerini
de bu degisikliklere, yeniliklere gore kullanan bir olgudur.
Bunun en 6nemli nedeni, tiyatro sanatinin, toplumun ge-
lismesine her yoénden bagli olusudur. Unli Ispanyol ozani
ve yazari Lorca'nin dedigi gibi, tiyatro, halkin barometre-
sidir. Bu buylk ozana gore, «tiyatrosuna yardim etmeyen,
onu desteklemeyen bir halk, 6lmemisse bile, 6liim derece-
sinde hastadir.» Kisacasi, tiyatro sanati, toplumun bir ay-
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nasidir: «Ulkenin yiiceldigini ya da ¢oktiZiini gosteren bir
barometredir.» Tiyatro sanati, toplumdaki birikimden ve
degisimden dram sanatindan daha énce etkilenir. Dogal ola-
rak tiyatro sanatini etkileyen yazarlar, yénetmenler de var-
dir. Ancak tiyatronun tarih icindeki gelismesinde tiyatro
sanatimin toplumdaki olusumlardan dram sanatindan daha
cabuk etkilendigi saptanmigtir.

Oyun yazarinin yazdigl yapit, bir yaratmanin istine
bagka yaratilar eklenerek seyirci karsisina ¢ikarilir. Tiyat-
ro yapitinin tamamlanmas: igin uyumlu bir toplu ¢alisma
gereklidir. Bu toplu ¢alisma da yazarin denetimi altinda
degil, yonetmenin denetimi altindadir. Tiyatro sanatinin ote-
ki sanat dallarina oranla baska bir ayriligi, oyun yazarinin
estetik yasamim giizel ve dogru bir yolda yansitip yansit-
madigini anlamasi i¢in ¢ok sayida kimseye ve belli bir siire-
ye gereksinimi olmasidir. Oyun yazarinin, her yaratici yo-
luyla kendi yapitimi diizeltme, daha bagaril1 yapma olana-
& vardir. Dogal olarak bunun tersi de olabilir. Yazar, yapi-
tim1 yetigmemis, egitilmemis, bilgisiz bir topluluga vermisse
o zaman metin basarisizliga ugrar. (Bkz. O. Nutku, Yasa-
yan Tiyatro, ist. 1976, ss. 17-26).



1. BOLUM

DRAM SANATINDA DORT TEMEL TUR

Buna dram sanatinda dért temel uzam da diyebiliriz.
‘Nasil miizikte tiz, orta ve pes uzamlar varsa, tiyatroda da
vardir. Tiz uzamda tragedya vardir; ¢ok titregimli, heye-
canlandirici, acima ve korku duygularina yoénelik, gerilimi
cok, stiriikleyici, diigiindtiriici ve denetimlidir. Orta uzam-
da, ince tonda komedya yer alir; orta titresimli, meraklan-
-dirict, guldiirerek dugtindiiren, gerilimi yumusak, strikle-
yici, 68retici ve denetimlidir. Orta uzamda, kalin ¢izgili
fars: gevsek titregimli, eglendirici, giling durumlarla gil-
diiren, gerilimi hafif, strikleyici, ¢gekici ve dentimsizdir. Pes
uzamda ise melodram yer alir: titresimi az, patetik, i¢li, cid-
di ve guliing 6geleri yalin, gerilimi kesik kesik olan, duygu-
sal ve denetimsizdir.

Antik donemde yalnizca iki uzam vard:: tragedya ve
komedya. Sonradan uykarda belirttigim iki uzam ortaya
¢ikt:. Bu dort temel uzamdan da giderek gesitlemeler yapil-
di: tragikomedya, tragifars, vodvil, burlesk, bulvar komed-
yas), dolant1 ve tére komedyalari, vb. gibi...

TRAGEDYA

Tragedya, bir kahramanin kendi gevresindeki kosullar-
la savasip yenik dismesini anlatan bir oyun tiradiar. Kah-
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ramanin yenildigi sey her zaman ondan daha biyik onun
yasamindan daha anlamli olan bir seydir. Kahramanin sa-
vasimindan evrensel boyutlan iginde dnemli bir olay gikar,
ama bu sonu¢ kahramanm yenik dismesiyle 6nem kazanir.
Tragedya insam derinlemesine ele alir ve daha 6nce de be-
lirttigim gibi tiz bir gerilim iginde, ¢1glik gibi, yagam1 yansi-
lar; insanin gevresiyle gatigmasini goésterirken ona kendi
gerceklerini de ogretir. Tragedyanin sonunda maddi ya da
manevi bir yokolus yeralir.

Tragedya, Yunanca tragoidia sézcigiinden gelir; tragos
kegi, oiddia ise ezgi anlamindadir. Boylece, tragedya »kegi
ezgisi »anlamindadir. Cinkd Diyonizos gsenliklerinde koro,
tanrinin ona bagli koélelerini simgeliyordu. Tanrimin gevre-
sinde doganin yabanci gii¢lerini yansiliyan teke ayakli sa-
tirler bulundugu icin ilk basglarda koro da satirlerin goéri-
nimiine giriyordu. i1k dénemlerde korodaki oyuncular teke
derileri (tragoi) giyerek oyun alanina gikiyorlardi. Traged-
ya tiru de tragos ezgilerinden dogdu.

Tragedyanin sézlik tanimi séyledir: «Ciddi ve hizin
verici karakterlerden kurulu ve sonu koétl biten bir drama-
tik yapit.» Ne ki, genelde tragedya kavrami lizerine duasi-
nilen de budur. Boyle bir tanmmlama da genellegtirilmis
her dusince gibi yetersizdir. Yukarda da belirttigim gibi,
tragedyanin genellikle y6éneldigi sonuc¢ta kahramanin o6lii-
mu vardir. Ancak 6lim her durumda trajik olmayabilir.
Gunlik yasamimiza bir gézatacak olursak, gevreden ve so-
runlardan soyutlayarak izledigimiz herhangi bir 6lim olayi
trajik olmayabilir. Ornegin, yeni dogmus bir bebegin 6limii,
bir katilin asilmasi, bir psikopatin intihari, ¢evreden ve
sorunlardan soyutlandigl anda hi¢ de trajik gériinmeyebi-
lir. Bu o6rnekler de, gevresi ve sorunlan ile aci1 dykiilerdir.
Ancalk bunlar bir tragedya temasi olarak yeterli degildir.
Bir olayin trajik olabilmesi icin, herseyden énce gerilimi ¢ok
tiz olan bir heyecani getirmesi gerekir. Bu heyecanin 6l¢isi
yuksektir, olay da kesiksiz ve suriikleyicidir. Boylece, geri-
limli bir heyecan da seyircide acima ve korku duygularn
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uyandiracaktir. Trajik olayin suriikleyici olmasindan dola-
y1, seyirci sahnedeki kisilerle bir yakinlik kurar ve kendini
olaylarin icinde hissetmeye baglar. Oyun, giderek tiz geri-
limi ile seyircinin duygularini denetim altina alir.

Platon, Devlet adini1 verdigi diyaloglarinin X. balimian-
de, saati, <Yasamin bir taklidi» olarak ele alir. Ona goére,
doganin yarattig1 varolug yaninda, yasam da bir taklit ol-
dugundan, dram sanat1 taklidin taklididir. «Sanat, gercgek-
ten iki misli uzaklastirilmig, gergegin soluk bir goélgesidir.»
Bu mantikla distincesini gelistiren Platon, siir gibi, dramin
da «yalanlardan kurulu» oldugunu savunur. Mimesis sézci-
gu ile ortaya attig: taklit anlamini da bir asagilama olarak
kullanir. Ayrica, trajik siirin insanlarin duygularim denet-
leyecegine, onlar1 aglattigini ve birgok dert iizerinde ddsan-
dirdiigiinii sézlerine ekler. Platon’a gore, tragedya insanin
koéta duygularina, 6lum korkusuna yéneliktir.

Platon’a ile kars: ¢ikan onun Ogrencisi Aristoteles olur.
1.6. 360 ile 362 yillan arasinda yazildig1 samlan Poetika
I Siir Sanati] adl1 yapitinda, siirin taklit olmadigini, ¢iin-
ki dram sanatinin, insanlarin nasil davrandigini degil, na-
sil davranmalari gerektigini belirttigini soyliyerek, etkin bir
sonuca Gikar. Cinkid sanatgl yasami akliyla degil, sezgile-
riyle yorumlar. Duygulara bir duzen verir. Sanat¢l duygu-
sal deneyimi gevresinden alir (yasam ile sanat arasindaki
tek benzer sey bu duygusal deneyimdir). Sanatin gorevi,
duygunun denetimsiz bir duruma getirdigi duygusal de-
neyimi, degerli ve sistemli bir duruma dogru degistirmek-
tir.

Mimesis

Aristoteles’in mimesis kavramindan ¢gikardig: 6z baska-
dir. Platon, dogada «kutsal olarak bulunan» yaratici etkin-
ligi ozanlarin giirlerinde «taklit ettikleri» goériisina benim-
ser. Oysa Aristoteles, sanatta mimesis’in yaraticy bir etkin-
lik oldugunu buna karsi savunur. Siirin (dram sanatinin)
bulgulayacag1 ve bildirecegi bir gergek vardir. Bilimin ve
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tarihin gerceklerinden daha derine inen bir gergektir bu.
Buna gore, Platon, mimesis teriminin daha ¢ok genel an-
lamiyla, Aristotes ise daha ¢ok 6zel anlamiyla kullanmigtir:
Platon icin taklit olan mimesis, Aristoteles i¢in sanatta ye-
niden yaratmadir. Aristoteles, bu terimin sanatta yeniden
yaratma anlaminda algilanmasi gerektigini gsu oérneklerle
vurgular:

1. Sanat dallan birbirinden al kullandiklar1 araglar,
bl ele aldiklan konular ve c] usluplar1 acisindan ayrilirlar.
Bu sanat dallar1 genel olarak salt taklit anlamiyla ele alin-
salardi, birbirinden ayr1 olmamalar1 gerekirdi; sanat dal-
lar1 eger yagama taklit etselerdi hi¢bir ayrim ortaya cik-
mazdi. Ama sanat, degigik imgelemelerden ve diisinceler-
den varoldugu icin birtakim farklar da ortaya ¢cikmakta ve
yasamdaki gergekler bir sanat yapitt olarak yeniden yara-
tilmaktadir.

2. Tragedya tamamlanmig bir aksiyonun mimesis’idir.
Tragedyanin giciini ve etkisini yogunlagtirmak icin abart-
maya gidilir ve bunun icinde genis bir imgelem giicline
gereksinme duyulur. Tragedya imgelemin uriniyse, tak-
lit degil, yeniden yaratmadtr.

3. Dram sanat1 aksiyon birligi gerektirir. Birlik ya da
biitinlik imgelerden ve gairane ozelliklerden saglanir.
Ozan (ya da yazar) olaylar1 oyle bir bigimde birbirine ek-
ler ki, bu aksiyon birligini getirir. Béylece siir (tragedya)
birtakim olaylardan ¢ok EVRENSEL GERCEK ile ilgilenir.
Bu da mimesis’in bir yeniden yaratma oldugunu gosterir.
Bir yazann imgelerinden kurulan aksiyon birligi taklit ola-
maz.

4. Siir (tragedya), tarihten daha felsefi ve daha miikem-
meldir. Tarih ne oldugunu, dram sanati ise ne olabilecegini
gosterir; ¢liinkii tarih belli olan gercek, dram sanati ise ev-
rense] gergekle ilgilenir. Aristoteles’'in, Platon’a 6nemli ya-
nitlarindan biri de bu noktadadir: «Tragedya, tarih bilgisin-
den daha felsefi ve daha yuce bir seydir; ¢inkia tragedya
evrensel olani, tarih ise zel olam verir. Bu sozlerden ikibin
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yil kadar sonra Alman oyun yazarn ve tiyatro digianara
Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgie
(Hamburg Dramaturgisi) adim verdigi yapitinda, bu diigiin-
ceyi soyle agimlar: «Dramatik ozan, tarih¢i demek degildir,
bir zamanlar ne olmus oldugunu anlatmaz, ancak bir olay:
yeniden gézlerimizin énine getirir; bunu yaparken de yal-
nizca tarihsel gergegi animsatmak amacini giitmez; onun
tamamen bagka ve daha yilce bir amac1 vardir: bizleri bii-
yuleyerek bir seyler 6gretirken ylreklerimize de etki etmek
ister. Bunun igin de, tarih yasamin taklidi, dram sanat1 ise
yasamin yazar tarafindan yansitilmasidir.»

5. EVRENSEL GERCEK nedir? Evrensel gercek, yaza-
nn ya da sanat¢inin benliginde egemen olan géris ve du-
yus acisidir. Ornegin, antik yazarlarda bu olay dizisinde
ortaya ¢ikar; Shaskespeare'de ise karakterlerde... Evrensel
Gergek, sanatcinin, yasamin gergeklerini, kendi goris ve
duyus agisina oturtmasiyla varolur..

Oyleyse, Aristoteles'in Poetika’sinda buldugumuz bu
disincelerle de mimesis teriminin taklit anlaminda degil,
ama bir YENIDEN YARATMA EYLEMI olarak ele alindigi-
n1 anlanz.

Ancak Poetika’da, mimesis terimi konusunda ilk bakig-
ta kavram karmagasina yer verecek tutarsizhklar varmaig
gibi gorunir. Bunun nedeni, yapitinin bazi yerlerinde, Aris-
toteles’in, bu terimi degisik anlamlarda kullanmasindan ile-
ri gelir. Poetika'nin XXIV. béliim 6. paragrafinda, epik siirin
aciklamasi yapilirken, «Ozan kendi adina olabildigince az
konusmalidir; ¢cinka kendi adina konusgursa, artik bir tak-
litgi (mimos) olmaktan ¢ikar,» denilirken, III. Bélim, 1. pa-
ragrafta bu terim baska bir anlamda kullamlir: «Bu da
(mimesis) bir yandan hikgye etme yoluyla, ya Homeros'un
yapmig oldugu gibi, bir bagka kisi adina ya da kendi uzeri-
yurutilir,» diye yazmaktadir. Béyle bjrbirinden farkh an-
ne bagka higbir rol almadan dogrudan dogruya kendi adina
lamlar ortaya ¢ikinca bunu biraz irdelemek gerekir: Bunu
nasil agiklayacagiz? Mimesis teriminin kapsami iginde iki
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ayirtl1 var: 1) mimik agismdan taklit, 2) sanatin yeniden
yaratilmasi... Yukardaki ilk 6érmek mimik agisindan yeniden
yeratma, ikincisi ise sanat yapitinin yeniden yaratilmasi-
dir.

1) Mimik agisindan taklitte horozun 6tigiini érnek ola-
rak alirsak, burada kullanilan ara¢ SES’tir. Onde yiiriiyen
bir adamin hareketlerini taklitte ise kullanilan ara¢ HARE-
KET'tir.

2) Sanatin yeniden yaratilmasinda 6nde yiliriiyen ada-
mi, bir ¢gocugun taklidinde kullanilan ara¢ aymdir, ancak
GORUNUS DEGISIKTIR; c¢iinki gocugun boyu adammkin-
den kisadir, yaptig1 hareketler any1 da olsa, gériinis ayni
degildir.

Kisacasi, Aristoteles, mimesis tarimini bazan MIMIK,
bazan da SANAT YAPITI agisindan yorumlamistir.

Tragedyanin Tamimt -

Aristoteles, tragedyay1 soyle tamimlar: «(...) tragedya
ahlak yonunden ciddi olan, kendi i¢inde bitiunlik gosteren
ve belli bir 6l¢i icine sigdirilmis, belli bir aksiyonun (du-
rum, olaylar, karakter, vb.) yeniden yaratilmasidir. Sanat
yoniinden guzellestirilmis bir dili vardir; kapsadig1 her bo-
lim de farkh araglar kullanir; anlatimla degil, aksiyonla
gelisir. Tragedyanin gérevi uyandirdigl acima ve korku
duygulanyla ruhu tutkulardan aritmaktir.» (V1/2)

Bunu 6zetliyecek olursak karsimiza séyle bir sema cikar:

OLAY DiZiSi: a) ahlak yoéniinden ciddi, b) kendi igin-
de bitunlenmis (bagi ortasi ve sonu olan), c) yeterli dlgiide
uzunlugu olan bir ogedir.

ARAQC : Guzellestirilmis bir dil.

YONTEM : Anlatilmaz, oynanir.

SONUC : Etik-entelektiiel arinma.

OLAY DiziSi: Once 6ykii ya da konu (Mitos) ile olay
dizisi (Plot) arasindaki farki gormek gerekir. Oyki, baglan-
gic1 ve sonu belli olmayan, istedigi kadar uzatilabilen bir
seydir. Oysa Aristoteles, tragedyanin taniminda olay dizi-
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sinden sdzederken Baslangic-Orta-Son'u zorunlu goérur. Bas-
langici, Ortasi ve Sonu olan olay dizisi oyunun yapisim ku-
rar; baska deyisle bu ozanin ya da yazarin yarattig: bir sey-
dir. Yazar, olay dizisini kendi saptar ve oyunun gelisgimini
bir biitiinliige oturtur.

Tragedyada BASLANGIC acisindan iki 6nemli nokta
tizerinde durmak gereklidir: Bunlardan biri, Baslangi¢ mut-
lak baska bir seyden sonra gelmelidir, diye bir kural yok-
tur. Aristoteles, bunu séyle agiklar: «Baglangig, herhangi bir
seyin zorunlu sonucu olmayabilir; ama ondan sonra mutla-
ka zorunlu bir sey gelir.» Yazar, oyunun daha 6nceki olay-
larini gostermeden, o olaylarin sonucunu gésterip kollan
sivayabilir, ancak daha sonra, Baslangi¢'tan 6nceki olaylar
Ima edilebilir. Sofokles'in Kral Oidipus tragedyasi buna iyi
bir 6rnektir. Oyun Tebai kentinde, veba salgini ile baglar.
Biliciler, kenti bu felaketten kurtarmak igin aralarinda ya-
sayan bir suglunun ve sucun ortaya ¢ikmasi gerektigini bil-
dirirler. Oidipus, sugu ve sug¢luyu bulmak igin arastirmaya
baslar. Bu 6yle bir arastirmadir ki, her adimda daha 6nce
olmus olan bir olay gan 15181na gikar (Anagnorisis = Bulgu)
ve arastirmalar ilerledikge Oidipus asil suclunun kendi
oldugunu anlar. Goézlerini kér ederek kendini cezalandirir.
[Sondan basa dogru olan béyle bir dramatik gelismeye GO-
ZUMSEL (Analitik) YONTEM denilir]. Béylece Kral Oidi-
pus'ta Baslangi¢ herhangi bir seyin zorunlu sonucu degil,
ama zorunlu seyleri saglayan bir Baglangic'tir.

Ancak bazi antik oyunlarda, 6nceki olaylar Koro ya da
bir oyun kisisi tarafindan Prologos'ta (6noyunda) agikla-
nir. Oyun, bunlar agiklandiktan sonra belli bir noktada
baslar. Boéylece, SERIM, Kral Oidipus'taki gibi, kendiligin-
den degil, bir Anlatic1 yoluyla yapilir. Bunun nedeni, Olay
Dizisi'nin Baslangi¢'ini kesin olarak saptamaktir.

Oteki 6nemli nokta, antik tragedyadaki Baslangig, son-
raki tragedyalarla, ornegin Shakespeare tragedyalariyla
karsilastirildiginda, daha gegtir; yani olay dizisi bir goria-
nusin bagsindan degil, daha ilerden ya da ortalarindan
baslar.
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Olay Dizisi, kendi icinde bir bitin olmalidir. Aristote-
les bu so6zlerle oyunun maddi uzunlugundan, yani siresin-
den soézeder. O, bu siire icin kati bir kural koymaz, ama bu-
nu iki dlgitle saptar: 1) En uygun siire, tragedyanin gére-
vine gére ayarlanmig olandir; 2) Siire, seyircinin dayanma
giiciine gore ayarlanmalidir. Insan takatinin stiinde bir
uzunluk olmamalidir. Aksi takdirde, insan takatinin lstine
¢ikan bir uzunluk tragedyanin etkisini azaltir.

Tragedyanin ORTA's1 episodlardan (epeisodien) kuru-
ludur. Episod’'un iki anlami vardir. Aristoteles, tragedyanin
bicimsel béliimlemesini yaparken Episod sézciginiu kulla-
niwr. Bu bélimleme soyledir:

1) Prologos: Koro gelmeden 6nceki bdlim;

2) Epeisodien: Birbirinden degigik, gerekli sayida;

3) Ekodos: Ardindan artik hicbir Koro ezgisi gelmedigi.
gon bolum.

Koro ezgileri ise ikiye aynlhr:

1) Parados: Prologos’tan sonra Koro'nun girisi.

2) Stasimon: Sona dogru doniisimin gelmesinde.
Episodlar, iste Koro'nun séyledigi ezgiler arasindaki bélim-
lerdir; yani Episod, buginki anlamiyla Perde, Bélim ya da
Tablo sozciiklerini kargilar.

Episod sézctgunin ikinci anlami, Aristoteles bunu siir
konusunda kullanirken ortaya g¢ikar. Bu konumda, Episod,
ana olay1 destekleyici oykii anlamina gelir. Bizi dramatik
agidan ilgilendiren birinci anlamidir.

Aristoteles’e gore, dramatik butanlugia ve kaynasmishin
saglayan iki 6ge OLASILIK ve ZORUNLULUK'tur: «Ozanin
(yazarin) gorevi, gercekte olan seyi degil, tersine olabilir
olan geyi, yani olasihk ya da zorunluluk yasalarina gore,
olabiliri ifade etmektir» (IX/I). Buna gore, tragedya yazari-
nin ustiinde durmasi gereken sey, tragedyay:1 OLASILIK ve
ZORUNLULUK ile etkin kilmaktir.

OLASILIK ve ZORUNLULUK nedir? Olabilecek bir ola-
y! bir zorunluluk i¢inde gdstermek demektir. Olabilecek ola-
yin, oyun icginde mantikli, duygu ve aklimiza uygun gele-
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cek bigcimde geligsmesi gerekir. OLASILIK, yasamda olmasa
bile, bir tragedyada akla ve duyguya uygun diigen olgidiir.
ZORUNLULUK ise, birbirini izleyen olaylarin belli bir ge-
lisim zinciri ile kurulu olmasidir. Herseyden o6nce bunlar
i¢ olgulerdir; bir oyunun i¢ akigin1 saglarlar. Bu élguler iki
durumda kullanirlar;: oyundaki olaylara iligkin olarak, bir
de oyun kigisinin soéyledigi sézler ve yaptig1 hareketlere
bagh olarak. Bu Ol¢iiler, o kiginin karakterinin olasiligi ve
zorunlulugu olmahdir. Bu élgiiler yanisira, INANDIRICILIK
oyunun igeriksel butinligu ag¢isindan oOnemlidir, ¢lnkd
Aksiyon Birligini saglar.

Aristoteles yapitinda, ZAMAN konusuna yalnizca bir
deginmistir: «(...) Tragedya konuyu, ginesin bir defalik
devrij iginde gegen zamanda tamamlamaya calisir ya da pek
az bunun disina gikar» (V/3). Disiniaridn bu tanimina go-
re, epik giirin konusu haftalari, aylari, hatta yillan igerebi-
lirken, tragedyanin konusu en g¢ok bir gun i¢inde tamam-
lanmas1 gerekir. «Glinesin bir defalik devri» tliimcesinden
anladigimiza goére, bu zamanin, 24 saatlik bir streyi kapsa-
dig1 anlagsilmaktadir. Daha sonra neo-klasik yazarlar bunu
12 saat olarak kabul etmislerdir. Bodylece Zaman Birligi
kavrami ortaya ¢gikar.

Aristoteles’in yapitinda sahnenin yalmzca bir tek YER'i
gosterecegi ilkesi yoktur. Ancak epik siir ve tragedya ara-
sinda dusinirdn yaptig1 karsilagtirmada bu konuya kisaca
deginmektedir: «Tragedyada, ayni zamanda ortaya ¢ikan
birgok olay1 gostermek olanak disidir; ozan, ancak sahne-
deki oyunculan ilgilendiren tek olayl gosterebilir. Buna
karsilik, epik giirde, aym zamanda gegen olaylar anlatila-
bilirs (XXIV/4). Yer Birligi kurahnin kesin belirlemesi Ho-
ratius'un 1.0. 24-20 yillar1 arasinda yazdig1 Ars Poetica ya
da Epistola ad Pisones (Piso'lara Mektup) adli yapitinda
yapimigtir. Boylece, Aksiyon, Zaman ve Yer Birligi drama-
turgi tarihinde UG BIRLIK KURALI'n: ortaya gikarr.

Glinuamuz tiyatrosunda, her ne kadar sahne tizerinde
ayn1 anda birkag¢ ayr yer birden gosterilebiliyorsa da (Orta
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Cag tiyatrosunun etkisi) antik oyunlarda yalnmizca tek bir
sahne gosterilirdi. Antik oyunlarda ikili sahne simirhdir.
Ornegin Aiskhilos'un Agamemnon’unda, Korobag1 sahnede
tiradimi sdylerken oldiriilen Agamemnon’un sesi igerden
isitilir. Boylece, seyirci, Korobasi’mi dinlerken ayni anda
Agamemnon'un sesini igsiterek bagka bir sahneyi de yasar.
Ayn anda bagka bir olay ya sesle ya haberciyle ya da Ko-
ro'nun anlatimi ile saglanir. Aristoteles’in «bir oyun oyna-
nir, anlatilmaz» soézlerini animsayalim. Oysa Agamemnon
sahne disinda oldirilir, antik tragedyada haberci ile anla-
tima gidilir, Medea c¢ocuklarini sahne disinda oldurur, Kli-
temnestra yine sahne digsinda §ldiirilir. Roma tiyatrosun-
da, sahnelenmesi hemen hemen olanak dis1 tragedyalar ya-
zan Seneca, bu siddet sahnelerini seyirci oniinde gegirmis-
tir. Ornegin, Seneca'nin Medea’sinda, Medea gocuklarini
seyircinin gozleri oninde oldurar. Thyestes'te biitin kanl,
lrpertici olaylar seyirci Onilinde gergeklestirilir. Aristote-
les'in dramatik kurallarina en uygun oyun Sofokles’in
Kral Oidipus’udur.

Karakter-Olay Dizisi ligkisi

Aristoteles, Poetika'nin VI. bolum, 8. paragrafinda, «(...)
karaktere dayanmayan tragedya olabildigi halde, bir olgu-
su ve bir aksiyonu olmayan tragedya miumkin degildir,»
diye yazar. Az sonra da, Olay Dizisi'nin Karater'den daha
onemli oldugunu belirtir. Burada ‘Karakter’ sbézcugi daha
soyut ve edilgen anlamda ele alinmistir: aksiyon yaratan
karakter anlaminda diginiilmistir. Ote yanda, Olay Di-
zisi, Karakter'den ayri, bir d6yki olarak ele alinmigtir. Aris-
toteles’in Karakter kavramini agimhyabilmek i¢in, diiginiu-
rin, bir bagka yapitini, Nikhomakhos Etiki'nin 6zellikle I.
ve II. kitaplarina g6z atmamiz gerekir.

1) Aristoteles’e gére, karakter, iyi ya da koti olarak
dogmaz. Bu da dogada buldugumuz belli fiziksel niteliklere
bir karsittir; ¢linki gérme, duyma gibi fiziksel nitelikler
daha dogusta hazirdir: yani daha gérmeden bir gérme du-

43



yumuz, daha duymadan bir isitme duyumuz vardir. Kisaca-
81, bu duyularimizi gérme eyleminde bulunarak ya da igit-
me ¢abasina girerek elde etmemisizdir. Ote yanda, erdem
ve kotulik davranislarimizla gelisir., Bir karakterin iyi ya
da kot olmas:t davranislara baghdir. Tipki bir mimarin bi-
na yaptikca bina yapmasinl daha iyi 6grenmesi gibi...0y-
leyse, belli bir davranisin tekrarlanmas1 ile Karakter bir
alisma, o yana dogru bir egilim duymaktadir. Karakter'in
niteligi gegmigteki davramglarin bir kalitimidir. KARAK-
TER AKSIYON ILE BICIMLENMEKTEDIR.

2) Bizler iyiyi ya da kotiyd bildigimizden iyi ya da k&-
tii degilizdir (burada, Socrates’'in platonik, entelektiiel ah-
lak¢iigini animsanz: «erdem bilgidir.») Aristoteles’in lze-
rinde 1srarla durdugu noktalar sunlardir: a) Ahlakin yol
gosteren ilkesi mutlak iyi degil, ama pratik iyidir, yani dav-
ranislarla elde edilen iyidir; insan bu sonucu da mutluluk
ile anlamlandirir; b) Tum ahlak durumlar: istemle elde edi-
lir ve bir kararla yonelecegi yolu bulur. Oyleyse, Karakter,
davranislarinin sonucuyla (ki buna istemle ulasir) bigim-
lenen bir kavramdir. Karakter, bir egilimdir. Belli bir so-
nuca yoénelme ve davranis olmadan gergeklesemez.

Yukardaki dusiinceleri 6zetliyelim: Karakter, bir egi-
lim, ge¢misteki davranisirin bir kalitimidir. Tam olarak
gergeklesemez. Karakter'in tam olarak gergeklesebilmesi
lcin, bir aksiyonun, davranigin iginde olmast gerekir. Bunu
yalin bir érnekle agiklamaya galisalim. Diyelim ki, elimizde
atletizm konusunda bir egitim filmi var. Bir yaris sirasinda
¢ekilmis olan bu filmi birden durdurdugumuzu varsayalim.
Bir atletin kosusunun resmini hareketsiz bir resimde ince-
leyelim. Bu hareketsiz resimde, atletin yapisi, kas gelisimi,
pozisyonu, stili gibi baz1 niteliklerini gorebiliriz. Ancak go-
remedigimiz dnemli seyler vardir; dayaniklh olup olmadigi-
n1, kalbinin ne dlgide yeterli olabildigini, ne kadar hizla
kosabildigini, belli bir durumda rakiplerini ge¢ip gegemiye-
cegini anlayamayiz. Oyleyse, bu atletin 6zelliklerini tam ola-
rak cikartabilmemiz ic¢in filmi hareket ettirmemiz zorun-
ludur.
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Yukarda goésterdigimiz bu yalin 6rnekle Aristoteles’in
Karakter kavramiyla ne anladigini aydinlatmis oluyoruz.
Dugiiniir, Olay Dizisi'ni Karakter’'in éniine koyarken Karak-
ter'i boyle hareketsiz bir resim olarak ele almigtir. Aristo-
teles i¢in, insanoglunun amaci olan mutluluk bile bir durum
degil, davranig ile elde edilecek bir sondur (Nikohomakhos
Etiki, 1/8), dyleyse, ona gore bir oyundaki (tragedyadaki)
karakterleri, ancak oyunun geligimi igindeki davraniglariy-
la anlayabiliriz. Karakterler, soOyledikleri ve hareket ettik-
leriyle vardairlar.

Yukarda da belirttigimiz gibi, Aristoteles’in Karakter
sozcliiginde bir ¢apragiklik vardir: bu dramatik kigilik ya
da davraniglarla saglanan bir etik durum (ethos) olabilir.
Onun ethos sézcugunu kullanmasimi dikkate alarak «<karak-
tere dayanmayan bir tragedya olabildigi halde (...)» time-
sini, karakteri olmayan bir tragedya olarak degil, dramatik
kigiligi olmayan tragedya olarak anlamamiz gerekir. Aris-
toteles, karakter kavramini 6zellikle burada etik konumun-
da ele alir,

Poetika’'nin VI. béliim, 14. paragrafinda, «Karaktere ge-
lince: karakter belli bir istem yoninun ifade ettigi geydir;
bunun i¢in konusanin elde etmek ya da kaginmak istedigi
bir seyin bulunmadig: diyalog birimlerinden ortaya ¢ikmig
targedyalarda karakter ifadesi yoktur,» der. Bu belirsizligi
biraz agmamiz iyi olacak. Aristoteles, «karakteri olmayan
tragedyalar-dan sozederken anlatmak istedigi sudur: oyun
icinde yazgis: degismekte olan oyun kisisinin, hareket eder-
ken ve ac1 gekerken, a) Hareketlerinin nedeni agiklanma-
migsa, b) Egilimleri belirtilmemigse ve; ¢) Belli bir davramgy
icinde gosterilmemigse, bu bir «karakteri olmayan traged-
ya»dir, Oyleyse, oyun iginde Karakter sayilabilecek kiginin,
hareketlerinin nedenini agiklamis, egilimini (yénelisini) be-
lirtmis ve belli bir davranig biitiinligi iginde olmas: gerek-
mektedir.

Ayn1 paragraftaki Karakter-Disiince iligkisine gelince,
bu kesimde de sunu algiliyoruz: a) Oyun kisilerinin konug-
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malan kendi yapilarinin bitanliigline uygun olacaktir, b} O
kisilerin igersinde bulunduklar1 durumlarin kosullarina
uyacaktir. «Diiglinceler deyince, kosullann gerektirdigi ve
kosullara uygun olan seyleri sdyleme ve tartisma yetisini
anliyorum,» der Aristoteles. Olay Dizisi ile Karakter iligki-
sinde bir uyum ve batinlik gerekir. Ozan ya da yazar,
gercek sahneleri gézliniin 6niline getirip oyunun igindeki
durumlan sanki gézleriyle goriiyormus gibi benimseyecek
ve Olay Dizisi ile Karakter'i gerekli bir bitiinin igine otur-
tacaktir. Ayrica, yazar, yarattigl oyun kisilerinin davrams-
lanyla konusunun {ginde bir eyleme girecektir. Kendini bu
sekilde ortaya koymasiyla betimliyecegi duygular en inan-
diricis1 olacaktir.

Trajik Aksiyon ve Trajik Karakter

Poetika’'min XV, boliim, 1. paragrafinda, tragedya karak-
terinin 1) Ahlak yéniinden iyi, 2) Niteligine uygun, 3) Ger-
¢ege benzer ve 4) Tutarli olmas1 6ngérilir.

1) Karakterin ahlak yoéninden iyi olmasi, bugin bize
garip gorinse de, Aristoteles’'in dramatik kuraminin teme-
lidir. Oyunun sonunda kéti ve istenmiyen bir duruma di-
sen karaktere seyircinin yakinlik duymas: igin «ahlak yo-
ninden iyi» olmasini bir kogsul olarak goérar Aristoteles.
Seyircinin duyacag1 yakinlik trajik haz'zin kaynagidir. Ya-
kinhktan kasit, iyi ve ylice bir kahramana duyulan acima
duygusudur. Kétii bir karakterin mutluluktan felakete git-
mesi, seyircinin adalet duygusunu tatmin etse de, onda ne
korku ne de acima uyandirdig ndan pek etkili degildir. En
trajik durum dost ve akrabalar arasindaki catigsmalardan
varolur: «{...) bdyle ac1 verici bir hareket birbirleriyle ak-
raba (dost) olan kisiler arasinda ortaya cgikarsa, ornegin
kardes kardesi, ogul babayi, ana ogulu ya da ogul anayl
oldiarir ya da bu niyeti besler ya da bu gesitten bir sey
yaparsa, iste bu hareketler, tragedyanin aramasi gereken
hareketlerdir» (XIV/3).

Aristoteles, acaba tragedyadaki tim karakterlerin mi
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ahlak yéninden iyi olmasini savunmaktadir? Bunu anlatti-
&1 bir bélim yok Poetika'da. Ancak yapit1 dikkatle okuyun-
ca durum iyice aydinlanir. Aristoteles, Menelaus karakte-
rinden ‘kéti karakter' olarak s6zeder. Bir tragedyanin ak-
siyonu ahlak agisindan iyi olan1 géstermelidir. Ancak aksi-
yon gerektiriyorsa Oidipus Kolonos'taki Kreon gibi, kétd
karakterlere de yer verilecektir. Trajik kahraman erdemli
ve adil olmayabilir, ama iyi bir insandir. Aristoteles, er-
demli kisilerin mutluluktan felakete diismiig olarak goste-
rilmesinin seyircide korku ve acima degil, ancak hiddet
uyandiracagim séyler. Onun igin, tragedya, ahlaksal du-
rumlarin bulundugu bir oyun turidir. Korku ve acima
duygulanyla seyirciyi etik-entelektiiel bir arinmaya goétiire-
cek olan targedyada tamamen iyi ve yetkin karakterin fe-
lakete siriiklenmesi seyirci icin higbir ahlaksal sonug¢ ge-
tirmez. Tragedya kahramani iyi olmali, ama ondan ders
alinacak zaaflan ve yanlislann da yapisinda barindirma-
hdar.

2) Karakterin nitelik y6éniinden uygunlugu trajik ka-
rakterin ikinci o6zelligidir. Karakterin i¢inde bulundugu
duruma uygun bir nitelik gostermesi gerekir. Karakter -
Durum iligkisinde birinci ana nokta TOPLUMSAL DURUM'’
dur. Burada kole karakteri ve soylu karakter sézkonusu-
dur. Kéle karakterniin hi¢cbir kamu hakki yoktur; hareket-
leri kdlece ve durumu kéleligi getirecek nitelikie olmalidir,
Soylu karakter, icinde bulundugu hitkmetme durumuna uy-
gun bir bicimde hukmeden bir oyun kisisi olacaktir.

Aristoteles’in UYGUNLUK kavramiyla vermek istedigi,
Karakter’'in toplum igindeki konumuna uygun bigimde ha-
reket etmesi gerekliligidir. Karakter, oyun icindeki YASAL
ve SIYASAL DURUM’a uygun bir bigimde ortaya cikaril-
mahdir. Karakterin davranigi yasadig toplumun yasalan
ve siyaseti 15181nda irdelenmelidir. Ancak ayn1 konum igin-
de bulunan her karakter birbirinin benzeri ya da ayn ol-
mayabilir. Ornegin kéleler ya da kadinlar konumlarina uy-
gun davraniglar icinde olmakla birlikte, degisik &zellikler
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icinde olabilirler, Aristoteles, XV/1'de, «(...) hernekadar
kadin asag1 degerde, kole tamamen degersiz bir yaratiksa
da, bir kadin ahlak yonilinden iyi olabildigi gibi, bir kole
de iyi olabilir,» diye yazar.

3) Karakter'in «GERCEGE BENZEL}Gi»nde, neye ben-
zedigi Aristoteles tarafindan agiklanmamistir. Ancak XV/g’
da, portre ressamlar1 kesimini dikkate alarak, biz bunu «ya-
samdaki gercege benzerligini» yorumlayabiliriz. Aksiyon
nasil yasamdaki olaylara paralel (benzer) bir bigimde ola-
caksa, karakter deaksiyonun gerektirdigi kogullar iginde
yasamdaki karakterlere benzer bir inandincilikla ele ah-
nacaktir.

4) Karakter'in TUTARLILIGI ise acik ve secik anlasil-
maktadir. Karakterin bir butunliga olacak, oyun icindeki
gelisimi inandiric1 bir sirayla goriillecektir. Karakter bagstan
sona tutarli olacaktir. Aristoteles, 6li bir butianlik, yani
karakter yoniinden yasamayan bir butinlik degil, yasa-
yan, yani inandiric1 olan bir bitinligi kasteder.

Hamartia

Trajik kahramanin yaptig1 bir hatayla bahtinda bir d4-
nisum olmasiyla ortaya ¢ikan trajik durum hamartia’dir.
Trajik kahramanin neden miikemmel olamiyacagini goste-
ren iki neden: 1) Miikemmel bir insanin yanlig bir is yap-
mas1 seyircinin korku ve acima duygularina degil, hidde-
tine sebep olur (XII1/2). 2) Aksiyonun gelismesi i¢in Aris-
toteles’'in kurami1 mikemmelden daha asagida olan bir kah-
ramani, yani insanca kusurlar: olan bir kahraman: gerek-
tirmektedir. Bu da bizi hamarita kavramiyla karsi karsiya
birakir. Bu agidan Poetika’da iki ipucu var: «(...) bu kisi
(...) ne ahlaksal yeterlilik, ne adalet, ne de kotiiliik ve ahlak
disukligi yoninden olaganustiidiir. Tersine, o, herhangi
bir sucgla sug¢lanmig olan bir kigidir» (XIII/3). «(...) baht
dontdsid (...) ahlaksal bir kotiliikten otiuru degil de, (...)
kotiiden daha ¢ok iyi olan bir kiginin isledigi agir bir suc-
tan 6turd olurs (XIII/4).
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Burada sik yapilan bir yanlisa parmak basmak gerekir.
Hamartia kavrami genel anlamda ele alinamaz. Bu kav-
ram ahlaksal bir durumu degil, bir insanin yaptig belli bir
hatayr ya da sugu gosterir. Elbette ahlaksal bir duruma
baghdir, ama ahlaksal bir durum degildir. Bu hata, bir
tragedyada, sonda islenen bir sey degildir, bu 6yle bir ha-
tadir ki daha 6nce islenmistir ve sonuctaki gérinusia trajik
bir durum yaratacaktir. Hamartia, kahramanin gérintusgil-
nu saglayan, elde olmadan yapilan bir hata, islenen bir
sugtur.

Peripeti

Trajik kahramanin alin yazisinda ortaya ¢ikan bir doé-
nisimdir; biz buna baht doénisi de, diyebiliriz. Peripeti
kavrami, hamartia'yaya siki sikiya baghdir. Aristoteles,
yalin ve karmasik oyunlardan sozederken bu kavrama de-
ginir: «YALIN AKSIYON deyince (...) baht déniisiiniin
(peripeti) ve bulgu ya da tanima (anagnorisis) clmadan
surekli ve birlikli bir akis iginde ortaya giktig1 aksiyonu
anliyorum. KARMASIK AKSIYON deyince (...) baht dé-
nisinin, bulgu ya da ayni zamanda her ikisi ile ortaya
¢ikan aksiyonu kastediyorum» (X/1). Bu sozlerden cika-
rilmasi1 gereken su; peripeti, yani baht doénisimi yalnizca
kahramanin yazgisinda olan bir degisiklik degil, butun
iragedyalar icin temel olan bir kavramdir. Poetika'nin
XI/1'de, «peripeti, hareketlerin, diigliniilenin tam tersine
donmesidir,» denilir. Oyleyse, bu kavramda bahtin déni-
simu yalmzca kahramanla ilintili degildir. Ornegin Kral
Oidipus’ta Teresias igin degisen higbir sey yoktur. O bag-
tan beri Oidipus'un suclu oldugunu bilir. Bazan kiicik 061-
¢ude bir baht dénisimiu ile karsilasabiliriz. Bu durumda
peripeti, kahramanla degil, baska bir oyun Kisisiyle ilin-
tilidir. Ornegin, Oidipus Kolonos'ta adli tragedyada Polini-
kes, babasinin duasini almak igin gelir, ama onun bedduasi
ile karsilasir.

Peripeti, bir oyunda iki gériinliste bulunur ve bu du-
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rumda aksiyonu karmagik bir duruma getirir; ya kahra-
mana ve baht doniisimuniin i¢inde bulunana goérindiga
ya da gergekte oldugu gibi...

Anagnorisis

Bu terim bulgu ya da tanima anlamindadir. Aristote-
les’in Poetika yapitinin XI. bélim, 2. paragrafinda belirtti-
gi gibi, «bilgisizlikte bilgiye gegis»tir. Bir oyun kisisinin
baska bir kisiyi isaretlerden, karakteristiklerden ya da du-
rumlardan dolay1 tanimasidir anagnorisis. Ornegin, Iphi-
genia'nmin Orestes’i, Ortestes’in Iphigenia’yl1 tanimasi bul-
gudur. Aristoteles, dramatik sanat i¢indeki bulguyu ya da
tanimay1 peripeti ile birlikte ortaya ¢ikan tanima» olarak
aciklar (XI/2). Bu kavramin hamartia ile de ilgisi vardir.
Oidipus, evli oldugu kadinin (lckaste’nin) 6z annesi oldu-
gunu anladig1 nokta anagnorisis’'tir. Oidipus o andan iti-
baren isledigi bir sucun bilincinde olarak trajik bir duru-
mun (hamartia) igine diiser. Buras1 ayn1 zamanda peripeti,
yani kahramanin bahtinin doéntlistigi noktadir. Oidipus,
yolda bilmeden oldirdigu kisinin de 6z babasi oldugunu
Ogrenir. Boylece, anagnorisis yoluyla hamartia'ya gidilir.
Ayrica, baht doniisimit de trajik durumu yarattigina go-
re, bu li¢ kavram (anagnorisis- peripeti-hamartia) birlikte
distnilmelidir. Bunlar trajik kahramani ve trajik durumu
ortaya ¢ikaran g temel 6gedir.

Aristoteles’e gore, alt1 ¢esit BULGU vardir:

1) Isaretlerden tanmima:

a) dogustan olan isaretler (benler, lekeler),
b) sonradan olan isaretler (yaralar, sakatliklar)

2) Kendinin kim oldugunun bilincine varma (Oidipus
gibi)

3) Duygusal iliski yoluyla tanima

4) Mantik yoluyla tanima (aksiyona uygun bi¢imde)

5) Mantik olmadan tanima

68) Durumdan dogan raslantisal tanima.
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Aristoteles’e gore bunlann i¢inde en inandiricisi ve iyisi
4. sudur; c¢linkli aksiyona kaynamistir.

Katarsis

Aristoteles, siirin bir mimesis oldugu, duygu dizeyini
yikselttigi, trajik bir hiz verdigi, insan ruhunda bir arin-
ma ve yilicelme gercgeklestirdigi diigincelerinde Platon ile
ayni fikirdedir. Ancak o, Platon felsefesinin pratik yanina
kargidir. Ozellikle de, Platon'un «duygusal akim»dan cikar-
dig1 sonugtan ayrilir. Platon’a gére denetim altinda tutu-
lan, aglamaya, tzilmeye olan dogal aglik, siirle denetim-
den gikar: «Siir, coskuyu besler ve sular, ¢ldiarialmesi ge-
reken heyecani ¢ogaltir» (Devlet, X. Bolam). Platon, siirin
gereksiz, hatta tehlikeli oldugunu savunur. Ona gore, bu
heyecan yuzinden insanmin etkinligi durur. Hatta otorite-
lere kars: insanda kusku yaratir. Dram sanati ise, siirin
tehlikeli yanini en etkili bicimde verir.

Aristoteles, bu dugtincelere kars1 cikar; ora goére, bu
Oyle bir heyecandir ki zaten disar1 ¢ikmasi gereken bir
geydir. Sanki bir siseye konulmustur, siirin verdizi heye-
canla disar1 ¢ikar. Onun igin higbir tehlikesi yoktur, hatta
insan ruhu icin saghkhidir; cinkd siir duygulara dizen ge-
tirir. Oyuncu siirin verdigi duygular: diizenler; zaten sanat
bu duygulan ve duyulan heyecani 6l¢liye ve denetime alan
bir aractir. Katarsis kavrami, Aristoteles’'in bu konuda Pla-
ton'a verdigi en iyi yanittir.

Katarsis, insanin i¢ yasami igin gerekli olan arinma-
dir. Bu da tragedyanmin sonunda seyircinin duyacag acima
ve korku duygulanyla varolur. Aristoteles kuraminda bu
jki duygu ayrilmaz bir ¢ift olustururlar. Ne ki bunlarin
aynlmazhgl antik kiltirde geleneksellesmis de olabilir.
Nitekim Georgias'in Helene Kcccmium adli yapitinda bun-
Jar yine yanyana kullanirlar. Poetika'min XIII. bélim, 2.
paragrafinda, «(...) acima layik olmadig halde, felakete
ugramis bir kimse karsisinda duyulur; korku da aciy1 ge-
kenle kendi arasinda bir benzerlik bulmamizdan dogar,»
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denilir. Bu iki duygunun daha genis agiklamasini disana-
rin Retorika’sinin V. bolimiinde buluruz: «(...) gelecekte
olabilece kac1 veren bir kétalik ya da duygusal yikimi gos-
teren bir hayali sahnenin insanda uyandirdig aci ve hu-
zursuzluk (...)». Aristoteles bu diistincesini soyle sirdirir:
«(...) genel olarak, bize korku veren gey, baskalarinin yaz-
gisini tehdit ettigi anda, bizi bir acima duygusu igine iter.»
ACIMA ve KORKU duygulan siki sikiya birbirine kaynas-
mistir. Aciklamalar Retorika'min II. bolim, 8. paragrafinda
belirgin bir bigimde karsimiza ¢ikar: <Acima, layik olma-
dig1 halde, herhangi bir kimsenin yikilmasi1 ve aciacak
duruma diismesiyle hissedilir; bu 6yle bir koétalaktar ki,
o anda boyle bir durumun kendi basimiza ya da tanidik-
larimizin, yakinlarimizin basina gelebilecegini digini-
riuz.» Acima duygusunun korkuya doénmesi ise, seyredilen
sahne, seyredene ¢ok yakin, hatta onunkiymis gibiyse,
gerceklesir. Buna gore, korkunun olmadifl yerde acima
duygusu da yoktur.

Yakinhk duyulan kahramanin yazgisina katilarak du-
yulan acima ve korku ,seyirciyi, etik-entelektiiel bir arin-
maya, dolayisiyla bir adalet bilincine ulastirir. Onun igin
katarsis acima ve korku duygulariyla insandaki «<ac1 veren
0ge»yi yikayip aritir. Ancak Aristoteles, acoma ve korku-
nun yapisinda aci veren bir 6ge var, demek istemiyor; her
ikisi de «ac1 ¢cekme» ve «<huzursuzluks duygulannin 6zel-
likleridir. Demek ki «ac1 cekmek»ten kurtulmak igin acima
ve korkuyu igeren duygu bitinligliinden kurtulmak ge-
rekmektedir. Bunun igin de, trajik kahraman, acima duy-
gusu verecek bicimde bize kars: estetik bir uzaklik kazan-
mall, ama korku verecek bicimde de yakinimizda bulun-
malidir. Oyundaki higbir kimse gerekli olan duygusal 6l-
¢uniun disinda olmamalidir. Yoksa etik-entelektiiel arinma
icin bir birlesme olmayacagi gibi, gerekli olan seyirci ya-
kinligy da dogmaz. Yakinhk, sempati duyulan kisiye sevgi
duyulmasindan dogar. Bunun tersi, nefrettir; baska deyis-
le, adalet duygusuyla ortaya ¢ikan kizginlik nefreti dogu-
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rur. Oyleyse, adalet duygusu, sevglyi iceren bir yakinhkla
gaglanmaldir.

Aristoteles, katarsis’'i, Poetika’'da teknik yénden yal-
nizca bir kez kullanmistir: «Tragedyamn gorevi, uyandir-
dig1 acima ve korku duygulaniyla ruhu tutukulardan arit-
maktir» (V1/2). Aristoteles bu kavramin teknik tanimim
yapmamakla birlikte, bu terimi aynm1 yapitta bir kez de
soyle kullanmigtir: «Ornegin, Orestes'in yakalanmasina ne-
den olan delilik, sonra da kurtulmasi1 ruhsal arinma ile
miimkin olur» (XVII/3). Gerekcede katarsis, «dinsel yon-
den kirlenmis bir insanin térenle ruhsal yonden arinmasi»
dir. Ancak bu kavramin dinsel mi yoksa tibba iligkin bir
terim mi oldugu hala tartisma konusudur; ¢inku bu kav-
ram, ayn1 zamanda, ‘tedavi’ anlamina da gelmektedir. Bu
Roénesans’'tan bu yana bilinen ve bazl ¢agdas incelemecile-
rin tanimladig bir terimdir. Bu tammlama, tibba iliskin
bir terim olarak kismen kabul edilmektedir. Bazi incele-
meciler de Aristoteles’in bunu tibbi bir mecaz (metafor)
olarak kabul ettiklerini soylerler. Onemli bir bilim adami
olan F.L. Lucas, Tragedya adh kitabimin 29. sayfasinda,
Aristoteles’in bu mecaz1 kullanmis olmasina karsi ¢ikar ve
«tiyatro hastahane degildir,» der. Katarsis'in tibba iligskin
bir terim oldugu hangi kaynaktan cikmigtir? Aristoteles
okulunun Sorunlar adlh bir yapit1 vardir. Bu yapitin 30.
sorunu katarsis terimini sdyle tanimlar: «melankoli» de
bulunan sicak ve soguk hava duygulara baglidir. Melan-
kolide soguk havanin olmasi, insan ruhundaki <umutsuz-
luk ve korkus ile gelir. Bu durum bir denge ile saglanir,
bu da goévdenin isisini yikseltmekle elde edilir. Aristote-
les’in degil, ama onun okulunun savuncasi1 budur. Aristo-
teles, bu kavrama bir de Politika adli yapitinin VIII. B6-
lim, 7. paragrafinda deginir: «Bu terimi simdilik agikla-
mayacagim; ama siir konusuna geldigimde bu terimin ne
oldugunu 1518a cikartacagim.» Ne ki, Aristoteles, siir konu-
suna geldiginde bu sézini tutmamistir. Ancak katarsis
terimi, Poetika'da kesin bir bigimde agiklik kazanmastir.
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Politika'da ise bu terime biraz olsun 1g1k tutan bir yer var-
dir. Duginir muzik konusuna geldiginde «dolmus olan
duygulardan insam1 kurtarmak ve onu rahatlatmak(..)»
tan s6z eder. Nitekim, Bergama Aisklipion'unda hastalarin
ruhsal tedavisi muzikle gerceklestirilirdi. i¢ baskilarla bu-
nalmis olan insanlar miizik yoluyla bu baskilardan kurta-
rilmaya calisitlirdl. Aristoteles, «acima ve korku duygulari-
nin etkisi altinda kalanlar (...) ruhsal bir yikanmaya, is-
tege dogru yonelirler,» der ve bunu katarsis’e baglar. (5y-
lyese, bu terimin tibtan mi yoksa dinden mi geldigini tar-
tismak yanlis bir yaklasim olarak goériniyor. Bu, her ild
kaynaktan (din ve tib) elde edilmis bir mecazdir. Onemli
olan Aristoteles’'in bunu tragedya i¢in kullanmis olmasidir.
Zaten her iki kaynakta da katarsis ruhsal yikanmayi, kur-
tulusu ve arinmay:1 saglamaktadir. Sonucta katarsis, duy-
gusal dengeyi, adalet bilincini saglayan bir kavramdir.
Aristoteles’in Etika adli yapitindan da anladigimiza gore,
diginiur insanlarin ruhsal agidan denetimsiz ve uyumsuz
olmasimi istemez. Tragedyanin insanlara bu denetimi ver-
digini belirtir. Bunun icin de tragedyadan haz duymak ge-
rekir,

Tragedyanin Sonrass

Aristoteles’in ortaya koydugu ilkeler ozellikle Rone-
sans'ta gicglenmis ve gagimiza kadar degismez ilkeler ola-
rak yerlesmistir. Bu ilkelere ilk kez karsi ¢ikan unla Al-
man yazarl ve kuramcisi Bertolt Brecht olmustur. Onseki-
zinci yilizyilda, Lessing, bu ilkeleri «Oklides'in yanhssiz il-
keleri» gibi saglam buldugunu acgiklamigtir.

Bugiin tragedya dendiginde, mutlaka antik tragedya-
lar1 diginmemek gerekir. Binlerce yilin yipratamadig
Aiskhilos, Sofokles ve Oripides'ten sonra da tragedyalar
yazilmigtir. Tragedyalar, temel oOzellikleri ayni kalmakla
birlikte, ¢aglara ve toplumlara gore degismistir. Orta Cag
baglarinda, kiiglik capta g¢esitli tragedya yazar1 gorular.
Bunlarin en 6nemlisi Seneca'dir. Ancak onun da tragedya-
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larn kusurlu, sahnelenmesi ve oynanmasi gii¢ yapitlardir.
Daha ¢ok okunmak i¢in yazildiklar1 izlenimini verirler. Ro-
nesana'ta Ingiltere’de Elizabeth Donemi tragedyalari
6nemlidir. Bu dénemin ve biitiin ¢aglarin en énemli tra-
gedya yazar1 da hi¢ kuskusuz Shakespeare'dir. O dénem-
de yazilan birgok tragedya siyasal catigmalari, savaglan,
onulmaz asklan, seruvenleri, siddet sahnelerini, 6¢ ve 6l-
diri duygularim islemistir. Vahget kan, 6liim bu oyunla-
rin degismez nitelikleri oldu. Elizabeth Dénemi seyircisi de
zaten bundan hoslaniyordu. Bu ddnemin tragedya acisin-
dan onemli 6zelligi, Shakespeare, Marlowe, Kyd gibi bliyik
tragedya yazarlarimin antik kurallarin da disina gikarak
kendilerini 6zglrce ifade etmis olmalandir. Bu tutumdan
da, Olimsiiz, her ¢agda anlami olan bagyapitlar dogmus-
tur.

Onyedinci ylzyilin ikinci yarisinda egemenligini ku-
ran Fransiz klasik (neo-klasik de denilir) yazarlan, Cor-
neille ve Racine'nin yapitlari, klasik kurallara bagh ola-
rak yazilmistir. Racine, bir oyununa yazdig1 énsézde, Aris-
toteles’in izleyicisi oldugunu belirtmistir. Ancak o dénem-
de, tragedyalarin da temeli olan klasisizmi basariya ulas-
tirmakta en biiyiik payl olan yapit Boileau’'nun Siir Sanat:
olmustur. Boileau, sagduyu ve akilcilikla yonelisini sapta-
mis ve klasik sanatin kesin kurallarini aciklamistir. Onun
Aristoteles’in uzantis1 olan kurallari, 6zellikle Racine'nin
tragedyalarinda acgik ve secgik bigimde izlenir.

Baska bir tragedya donemi de, onyedinci ylizyilin ikin-
ci yaris1 ile onsekizinci yiizyilin basina kadar siiren Ingil-
tere’deki Stuart donemidir. Restorasyon Dénemi olarak
anilan bu doénemin tragedyalari, Shakespeare'in etkisi al-
tinda olmakla birlikte, ondan kendini kurtarmaya calisan
yazarlar, bigcim arayis: igcinde yeniden klasik kurallara dén-
muslerdir. Bu dénemin en 6énemli tragedya yazari1 Dryden,
Dramatik Siir adin1 verdigi yapitinda, klasik kurallar1 sa-
vunmug ve oyunlarini da klasik Olguler icinde yazmstir.
Ne ki bu doénemin tragedyalari, klasik ideal anlayis1 ile
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coskun duygular ve Shakespeare’e Sykiinen ulu sozler ara-
sinda sallanip durmustur.

Modern tragedyanmin sinirlari, ¢aglarin degisen profilin-
den etkilenerek yeni o¢zellikler kazanmigtir. Voltaire, 1730
yihinda, bir mektubunda soyle yazar: «Oedipe’i yazarken bu
alanin uzmani Moésy6é Dacier'e danigtim: o da, her sahneye
bir Koro oturtmamu 6giitledi, tipki antik yazarlarin yaptig
gibi... Ama onun bu 6gudi, Platon’un gargaflarina sarimip
Paris sokaklarinda gezmemi 6glitlemesi gibi bir geydi.» Vol-
taire, bu mektubunda tragedya anlayisinin degistigini vur-
gulamaktadir.

Modern tragedya dendiginde ondokuzuncu yizyilin
seksenli yillarinda, yani Ibsen’in ortaya cikisindan bugiine
kadar olan siireci diiginmek gerekir. Ancak tragedya ola-
rak aciklanan, birgok ¢agdas oyunun tragedya olup olma-
dig1 da tartisma goétirir. Béyle de olsa modern tragedyanin
bellibaslh bir iki 6zelligine deginmek gerekir. Caglar degis-
tikce, insanin evrendeki yeri {izerine olan diigiincelerinde
de degigiklikler olmustur. Modern tragedyanin kahraman-
lan artik krallar, prensler ve tiranlar degildir. Modern tra-
gedya kahramanlar yagamimiz iginde pek gbéze ¢arpmayan
olagan insanlardir. Cagdas Isvigreli yazar Frederick Dir-
renmattn dedigi gibi, «Buyuk kahramanlar yok artik; bu-
gunin trajik kahramanlar adsizdir. Bir isginin, bir odaci-
nin, bir polisin durumlar: buginin dinyasim daha iyi yan-
sitir. Bugiiniin sanat1 kurbanlara, klighk adamlara yodneli-
yor; biyiik kahramanlarla ugragmiyor. Artik Antigone'nin
sonunu Kreon'un sekreterleri hazirhiyorlar.» Bu insanlarin,
gunlik yasamlar iginde, yine pek goéze carpmayan, ama
isin igine girdikge insanlar igin 6nemleri artan birtakim
olaylar da trajik aksiyonunun 6gesidir. Arthur Miller'in
Saticcun Olumi; adli oyununda Willy Loman, yeteneksiz,
sagliksiz, kigilik bir insandir, ama onun da bu mikroskopik
yasaminda biyik bir tragedya vardir. Onun en bliyuk tra-
gedyasi, uzun yillar sonra kendinin bilincine varmasi, ken-
dinin ne oldugunu goérmesidir.
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Modern tragedyada anlamsizlifin ardindaki anlam
6nem kazanmigtir. Olagan Kkisilerin sosyo-ekonomik yapiya
uygun sorunlan icinde, mutlu gdériinimlerinin ardindaki
uyumsuzlukta, kahkahalarindaki buruk tonda, trajik géra-
num vardir. Cagdas seyircisi, Tebai kentinin krali Oidipus’
un disist ile degil, Tebai kenti iginde yasiyan halkin, o halk
icindeki goze carpmayan bir ya da birkac¢ kisinin tragedyasi
ile ilgilenmektedir. Ister gercekci, ister fantastik olsun, mo-
dern tragedyada ilgi alani, blylite¢ten gecirilen olagan in-
sanlarin giunlik yasamalrina gevrilmistir. Cagdas dinya,
artik yalnizca matematik formilleriyle yansitildig1 ve ista-
tistiklerle anlatildig: icin, olagan insanin tragedyasi1 daha
da tehlikeli boyutlara ulasmistir. Hele o insanlarin tepe-
sinde, bir de Demokles’in kilic1 gibi asil1 duran bir niikleer
savag ve cevre kirliligi tehlikesi varsa...

KOMEDYA

Komedyanin Kaynagy ve Geligimi

Antik Tiyatrodan bu yana gelen ikinci dramatik tiir
komedyadir. Poetika'min komedyaya iligkin bdliimii ne ya-
zik ki bulunamamigtir. Ama Poetika’'nin bazi bélumlerinde,
yeri geldikce komedyadan da s6zedilir: «(...) Herhalde tra-
gedya, komedya gibi uzun uzun diasinilemeden yazilan
dithyrambos siir denemelerinden doZmustur ve gercekten
de tragedya, dithyrambos korosundan, komedya ise phallos
ezgilerinden varolmustur» (IV/8). Ozellikle bolluk, fireme
ve dogum gibi yaratis1 simgeleyen eski ritiiellerin timiinde,
dinyanin neresinde olursa olsun, bolluk simgesi olarak er-
keklik cinsel organini yansilayan phallos kullanilirdi.

Komedya sézcigiinii Comos + Oidia sozciikleri olustur-
mustur. Comos, Halk, Ciimbis, Curcuna, hatta kéy anlami-
na gelir, Oidia ise Ezgi... Boylece, komedya curcuna ya da
halk ezgisi anlaminda kullanildi. Komedyanin kdkeninde
bir yandan comos’lardan gelen dogal biiyusel gidiiler to-
rensel bir havayla kutlanirken ,6te yandan gianlik yasama
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iligkin sakalar, taglamalar, acgik sacik géndermeler yer alir.
Baska deyisle, daha 6nce de belirtmis oldugum EVRENSEL
Ozt ortaya cikaran, gudiileri ve duygulan diizenleyen bi-
yiisel davranis ile, TARIHSEL OZ'i vareden insanmn giincel
yasayisini yansitan giincel konular komedyanin sentezini
getirir.

Komedyalar, tragedyanin seyirci tizerindeki gerilimi bi-
raz olsun dagitmak icin yazilmaya baglandi. Baglarda ya-
zilanlar seyirciyi gevsetmek igin yazilmis konu dis1 giiliing
sahnelerden olusuyordu. Aristoteles, Poetika'nmin II. Bélim,
3. paragrafinda, tragedya ile komedyay:1 karsilastirirken,
«Komedya ortalamadan daha kétiileri, tragedya ise ortala-
madan daha iyi olan karakterleri yansilamak ister,» dedik-
ten sonra, «Bununla birlikte komedya, her kétd olan seyi
de yansilamaz; tersine giliing-olan: yansilar ve bu da, soylu
olmayanin bir kismidir. Cunka gilung olanin 6zi, soylu ol-
mayiga ve kusura dayanir. Ama bu kusur, ac1 ve zarar ve-
ren hicbir etkide bulunmaz. Nasil ki komik bir maskenin,
¢irkin ve kusurlu olmasina karsin, asla aci veren bir ifadesi
olmadig1 gibi» (V/1).

Roma tiyatrosunda komedya iizerine daha c¢ok belge
buluruz. Gerg¢i Latin yazarlari, Grek kuramcilarinin disin-
celerine yeni bir sey eklememislerdir, ama onlar da y6ntem
ve bi¢im konusunda kafa yormuslardir. Bu donemde tiyat-
roya iliskin yazi azdir. Plautus, bazl komedyalarina 6nsoz
vazarak komedya tliri uzerine pratik acgiklamalar yapmis;
Terentius kendine yodneltilen elestirileri yanitlarken tiyatro
Uzerine olan goérislerini acgiklamigtir. Cicero, bircok degi-
sik konunun yanisira, dram sanati Uzerine ilging¢ yazilar
vazmistir. Ancak bunlar da derli toplu birer kuram nite-
liginde degildir. Livius’un yazdig1 tarihte ise, komedyanin
dogusuna iliskin birka¢ paragraflik bir kesim vardir. Quin-
tillian ve Aulius Gellius, Grek ve atin oyun yazarlarini de-
gerlendirmislerdir. Ancak bu yazilar da gegici tanimlama-
lar ve elestiriler niteligindedir. Roma déneminde, dram sa-
natina iliskin en énemli yapit1 Horatius vermistir. Onun 1.0.
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24-20 tarihlerinde yazmis oldugu Ars Poetika (ya da Epis-
tola ad Pisones) dram sanati lizerine Roma tiyatrosundaki
tavr1 belirttigi ve zamanin goérisini yansittifl agidan da
ilgingtir.

Plautus, Amphytrion adli oyununda oyun kisilerini tra-
gedya tirine 0Ozgu kisilerden segtigi igin seyirciden o6zir
diler: «Tanrilar, kralar gikartan bir oyunu basindan sonu-
na kadar komedya durumuna sokmak bence hi¢ yakisik al-
maz. Ama ne yapalim, iginde bir kdéle var ya; onun igin,
demin de soyledigim gibi, yar targedya ederim, yar: komed-
ya!» Goriildigi gibi yazar, komdya ile tragedya kisileri ara-
sindaki ayrima inanir.

Terentius ise, kendine yoneltilen elestirileri yanitlarken
kars: su¢glamalarda bulunur. Terentius da, Plautus gibi, mal-
zemesini antik Grek komedyasindan almistir. Tereatius'un
komedyalarinin kurgusunda bazen birden gok Grek komed-
yasinin olay dizisinden yararlandig goraliir. Ornegin, And-
rig adl1 komedyasinin 6nsézinde, yazar, Menandros'un
Andros Giizeli ile Perinthos Giizeli adl1 iki ayr1 oyundan
yararlandigini, her iki oyunun «igine gelen yerlerini» aldi-
gin1 ve bunlar1 «mal1 gibi» kullandiginmi agiklar. Boyle bir-
den ¢ok oyunun konusunu bir araya getirerek yazma tek-
nigine contaminatio deniliyordu. Ancak Terentius’a yoénel-
tilen elestiriler onun Grek konularindan yararlanmas: ile
ilgili degildir. Terentius, eski kaynaklardan yararlanirken
o6zgur davrandigl, konugmalarda degisiklikler yaptig1 ve
ozellikle Latin yazarlar tarafindan kullanilmis olan konu-
lara el attig1 i¢in elestirilmistir. Terentius, Hadim adli oyu-
nunu oénséziinde, buna yanit olarak kendini suglayanlarin
Latin dilinin guzelliklerini gérmediklerini, anlatimlarinin
bulanik oldugunu ve Latince metinlerde kullanilmis olan
kisi ve motifleri kullanma hakki oldugunu ileri siirer. Bun-
dan da anlagiliyor ki, Romahlar Grek kaynaklarindan degil
Roma kaynaklarindan yararlanmayi hirsizlik sayiyorlard:

Terentius, ayrica duygu sémirisinde bulunduklar igin
oyunlarnnda inandirici olmayan sahneler yazanlari da yer-
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mistir. Formio'da, «Bizim ozamin herhangi bir oyununda,
atesten sayiklayan bir delikanlinin pesine kdpekler dismig
bir ceylana baktig), hayvanin gézyaslar1 dékerek gelip on-
dan yardim diledigi simdiye kadar gérilmis mudir hi¢?»
diye alay eder.

Cicero, yazin ve giizel konusma sanatimna iliskin yapitla-
rinda dram tlirlerine de deginir. De Optimo Genere Orato-
rum/’da, siir tiirlerini trajik, komik, epik, lirik ve ditrambik
olarak bese ayirir: «(...} her tiir 6tekinden farklidir; traged-
yvada komik olana yer vermek kusurdur. Komedyada da
trajik olana yer yoktur. Oteki tiirlerin herbirinin kendine
uyan 6zellikleri vardir.» Cicero, De Oratore adli yapitinda
da guling olanin niteligini belirlemis, komedyada sergile-
nen kusurun nasil olmasi1 gerektigini aciklamis, komedya-
ya uygun oyun kisilerinin tipik 6zelliklerini saymig ve ¢e-
gitli giilmece tekniklerini anlatmistir.

Ona gore, gulungliik, «batic1 oldugu belirtilen, ama sah-
nede gosterilirken sayirciye batici gelmeyen bir ¢irkinlik
ve bicim bozuklugundan ortaya ¢ikar.» De Orature’de ko-
medyada sergilenen kusur, act ve zarar verici olmamalidir,
denilir. Ne buiyik bir kétalik, ne sefalet, ne de ac: gilme-
ceye uygun konular degildir. Boyle buyuk kétiliiklere da~
ha gtigli silahlarla saldirilmahdir. Aci ¢ekmenin gérini-
ga ise her zaman tatsizdir. Cicero, komedyaya uygun tipleri
de sbyle siralar; huysuzlar, evhamlilar, kuskulular, bébir-
lenenler ve budalalar...

Sozle ve anlat'mla gildiirme yollarindan biri «anlatim-
la saganan gllmece,» ki burada soézciik oyunlari, dil cam-
bazliklari, yanlhis anlamalar ve sasirtmacalar yer alir 6biird
«dasiinceden saglanan giilmece,» ki burada da hayal kirnk-
1151, karikatiirlestirme, c¢irkin ve utang verici olana benzet-
me, tersinleme, uyumsuz biresim (sentez) ve safmis gibi
gortiinme numarast vardir,

Cicero, De Re Publika’da komedyay: sbyle betimler:
«Komedya glincel yasamin yansimasi, torelerin goéruniisi,
gercogin aynasidirl» (Imitatio veritatis, speculum consuetu-
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dinis, imago veritatis). Cicero'nun bu sézleri, ondan sonraki
kuramcilan etkilemistir. Onlar bu disinceyi yinelemisler-
dir. Bu, komedyanin giniimiize kadar gelen en 6nemli ta-
num: olarak kalmistir.

Goriilldaga gibi, 1.0. birinci yiizyildan ganiimiize kalan
en énemli gérisler, 1) tragedya ve komedyanin kesin ayn-
mi, 2) gildirinin tanimi, 3) gillinen kusurlarin niteligi ve
4) glilme saglayan s6z ve durum diizenlemeleri ile ilgilidir.

Cicero'nun gildiirme tekniklerine iliskin distincelerin-
de Tractatus Coislianus'un, gildiiricia kusurlara iliskin g6-
ruglerinde ise Aristoteles’in etkisinde oldugu anlasilir. Ko-
medyanin giinlik yasamin aynasi oldugu diisincesi ise,
Greklerdeki Yeni Komedya anlayisinin ve Latin Komedya-
s1’'nin ayiricl 6zelligini belirtir. Tragedyanin ustin kisileri
ve olaganiistli durumlan ele almasina karsin, komedyanin
gunlik iliskileri gostermesi kurali antik ve klasik anlayisin
temel ilkelerinden biri olmustur.

Orta Cag’da komedya iizerinde duran ilk incelemeci | S.
dordiinci ylizyil ortalarinda yasamig olan Aelius Dnoatus’
tur. Terentius lizerine kisa elestiriler yazan Donatus, bir
fargman olarak ele gecen De Comaedia et Tragaedia (Ko-
medya ve Tragedya Uzerine) adli yapitinda komedyayl
«toplumsal ve kisisel gérenek ve gelenekleri isleyen tir»
olarak kabul eder. <Komedya, orta sinif halkin duygularin,
dastincelerini yansitir,» diye incelemeci, tragedyayi soylu
kisilerin drami, komedyay: ise halkin drami olarak adlan-
dinr.

Donatus'a gore komedya, bas oyun kisisi, mekan, du-
rum ve sonug yollariyla gelisir ve dért béliime ayrihr: Pro-
logus, protasis, Epitasis ve Catastrophe. Dort gesit prologus
vardir: 1) yazar ya da Oyki ovilir, 2) Diisman yerilir ve
seyirciye tesekkur edilir, 3) Oyunun konusu anlatilir ya da
4) butun yukardakiler birlestirilerek bir énagiklama yapi-
lir. Protasis, aksiyonun baglangicidir; oyunun gelismeye
basladigl, seyircide merak 6gesinin yaratildig bélumdiir.
Epitasis’te, dramatik gelisme yoluyla digimler atilir. Ca-
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tastrophe ise, kissadan hisse’dir, yani seyircilerin olaylardan
ders aldig1 sonugtur.

Roénesans’ta, komedya tizerine yazilan temel disiinceler,
antik yazarlardan ve Roma komedyasindan etkilenerek or-
taya konulmustur. Roma komedyasi daha ¢ok Yeni Komed-
ya'nmin temsilcisi Menandros'un etkisindeydi: Ronesans ya-
zarlar1 da uzun bir siire Roma komedyasinin bir uzantisi
olarak kalmiglardir. Roma komedya yazarlar1 koro'yu kal-
dirmisty; bunun icin de Ronesans’ta «Komedyada koro vok-
tur!» kesin bir bicimde sOylenip kurallastirilmisti. Mintur-
no, 1563’te yazdig1 Arte Pcetica’da U¢ dramatik tiire isaret
eder: tragedya, komedya ve satir oyunu. Ona gore, komed-
va, orta tabakay1 ele alir; kent ve kasaba halki, kodylu, as-
ker ve kucilik tliccar tipleri bu tiire girer. Satir oyunu ise en
alt tabakayl, en kiugik insanlar, gilinglikleri dile getirir
amacl yalnizca gildirmektir. Oysa komedya, eglendirici ol-
dugu kadar 6greticidir de; ¢ocuklar1 ve yetiskinleri egitir.

Bu digsincelerden yiliz y1l kadar sonra, Boileau, 1674’te
manzum olarak yazdig1 L'Art Poétique adli yapitinda, ko-
medya uzerine, Moliére'i de etkiliyen ve Klassisizmin temel
ilkeleri durumuna gelen distincelerine yer vermistir. Ko-
medya yazanlar dogay1 dikkatlice gézlemlidirler. Ancak in-
san1 iyi taniyanlar, onun yureginin derinliklerine inebilirler.
Komedya kigileri dogal konusmali ve hareket etmelidir. Ve
komedya Gyle bir renklendirilmedir ki gézlerimiz senlensin.
Toplum iyi bilinmeli, saray iyi gozlenmelidir. Komedyadan
haz duyabilmek igin kaba soytariik ince niiktelerle veril-
meli: Arlekino, soylu Terentius ile eglestirilmelidir. Mizah,
guliimsemeyle dogup diigiinceyle biiyiimelidir. Komedya
oyuncusu, halki eglendimek igin pazar yerinde acik sagik
hareketler yapan soytar: olmamalidir! Hareketler kurallara
uygun ve akilci, en 6nemlisi de, konusmalar haz verecek bi-
¢imde usturuplu olmahidir. Boileau'nun etkisinde kalan Mo-
liere de 1663'te yazdig1 Versay Tuliati adli oyununda, <ko-
medyanin amaglarindan biri, genelde insanlardaki kusurla-
r1, Ozellikle ¢agimizdaki kusurlarl ortaya koymaktir,» de-
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dikten sonra Kadinlar Okulu’'nun Elegtirisinde de, blyuk
sanatin «seyirciye haz vermek,» oldugunu belirtmistir.

Komedyanin Basamaklan

Tragedyayl, melodrami ve farsi bir kenara ittigimizde
geriye kalan hemen her tir, komedya kavraminn icine gi-
rer. Yalinlastirarak sdyleyecek olursak, tragedya aci olani,
komedya guling olami getirir. Elbette guling¢ olamin da
asamalar1 vardir. Komedyanin yukardan asag dogru inen
basamaklar1 asagr yukar: soyledir:

1) Duglince ve kapal1 mizahla gelisen komedya,
2) Karakter 6zellikleri ve kara mizahla gelisen komedya.
3) So6z komigine dayandirilarak gelistirilen komedya,
4) Dolant1 ve guling durumlarla gelistirilen
komedya,
5) Patirti, kiitartd, dayak, sopa ile gelistirilen
dis hareketlere dayandirilan komedya,
8) Gulung 6ge olarak en c¢ok acgiksagikligi
kullanan kalm ¢izgili komedya.

En yukarda diigince ve kapali mizah, yani ince niiktelerle
gelistirilen komedya basamag1, en altta da soyliyecek di-
sincesi olmadgindan halkin duygularm gicikliyarak., so-
miurerek, onu agiksacgik s6z ve hareketlerle giildiirmeye ¢a-
hsan kalin ¢izgili komedya basamag: yeralir.

Daha yukarda da belirttigimiz gibi, komedya ilkel tak-
litlerle basladi. Ornegin, bir térendeki soytarlarin ya da
comos’'ta bulunan maskaralarin yaptiklar1 hareketlerle bas-
lad:. Koronun oyuncularla birlikte séyledigi agitlar1 da kap-
sayan cumbiis alayinda aciksecgik sozlerle gevreye laf athir,
tirli komiklikler ve taklitler yapilirdi. Tragedya nasil ta-
pmaktan tiyatroya geldiyse, komedya da bu halk eglence-
lerinden tiyatroya atladi.

Komedya, genelde kisiyi bir aksiyon icinde gosteren ve
bu aksiyonu gtiling durumlar ve konusmalarla gelistiren
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bir dramatik bigimdir. $Simdi komedyanin bazi temel &zel-
liklerini goérelim:
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1)
2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9}

10)

Komedyanin gelisim ¢izgisindeki gerilim yumusaktir,
Bunun icin de seyirciyi heyecanlandirmaktan gok
meraklandirir.

On planda olaylar ve durumlar oldugundan, yant
vurgu, kisilerden ¢ok olaylar lzerinde bulundugun-
dan seyirci komedya kisgilerini genel bir bakis igin-
de degerlendirir.

Tragedyada, seyirci kahramanin baz) yénlerini ken-
dininkiyle karsilastinrken, komedyada bagkasimn-
kiyle karsilastirir.

Boylece, seyircinin tragedyada heyecanlanmasinin
nedeni, kahramani kendiyle karsilagtirdig: igin, ko-
medyada ise merakinin nedeni kahramani baskasiy-
la karsilastirdigindan dolayidir.

Opyleyse, seyirci tragedyada daha ¢ok duygusal, de-
rinlemesine bir yonelim igindeyken, komedyada da-

. ha ¢ok akilci ve gizgisel bir yonelim igindedir,

Tragedya insanin nasil yagsadigim gosterirken, ko-
medya insanin nasil davrandigini gosterir.

Bu davranis ¢gogu kez toplumsal Olglitlere, térelere,
goreneklere ve egilimlere bir tepik oldugundan, ko-
medya, icinde bulundugu ¢aga ve topluma goére de-
gigir.

Bunun igin, belli bir donemde giiling olan seyler,
basgka bir donemde (evrensel zayifliklar disinda) hig
de giling olmayabilir. Buna iyi bir érnek: Shakes-
peare'in yasadigr dénemde, Venedik Taciri'ndeki
Shylock, giliing bir karakterdi; oysa bugiin oldukga
trajik bir figir olarak ele alinmaktadir. Ote yanda,
bir tragedya karakteri olan Othello, bugiin de her
agidan bir tragedya karakteri olarak kalmistir.
Komedyanin aksiyonu istendigi kadar uzatilip kisal-
tilabilir; ancak bu, konu biitinliigli kozulmadan ya-
pilmalidir. Bunun bir nedeni, oyun kigilerinin, tra-



gedyada oldugu kadar aksiyonla kaynasmamig ol-
malaridir.

Buylk oyun yazarlarinin en buytk 6zelligi, bir yandan
bireye yonelirken, 6te yandan o bireyin icinde yasadig top-
lumu da gostermelerinde izlenir. Bunu da, trajik ve komik
Ogeleri uyumlu ve dengeli bir bicimde kullanarak elde
ederler. Platon'un Symposium adl yapitinda, Sokrates,
Agathon ile Aristofanes’i bliyliik bir tragedya yazarinin ayni
zamanda usta bir komedya yazar olmas1 gerektigine inan-
dirmaya ¢alisir. Sokrates’in bu distincesi ¢nemlidir. Ger-
¢ekten de tragedya iginde seyirciyi tOkezletmeden gilling
oOgeleri getirmek oldukga zor bir istir, ustalik ister. Shakes-
peare bunun en biiylik dehasidir. Cagimizda, trajik olani
bir komedya penceresinden géstermesini bilen dev sanatg,
Sarlo adiyla linlenen Charlie Chaplin'dir. Yiizeyde yalin bir
soytarihik gibi gérinen guliing hareketlerin derinine inil-
dikge trajik akim hissedilmeye baslanir.,

Shakespeare’in Kral Lear'inde, tarjikle komigin tust di-
zeyde kaynastirildigini, tragedyanin 6tesinde bir ciddi gro-
teskin varedildigini izleriz. Lear'in icinde yagadig: diinya-
da, insanin yazgisina iligkin, ironik, aci ve grotesk sahne-
ler yer alir. Burada biitiin kisiler, toplumsal konumlarindan
alasagi edilip her agidan qirilgiplak bir duruma getirilmis-
lerdir. Onlarin gérkemli ve varhikl bir yasamdan, sefalet-
ten baska bir sey bulunmayan bir yagsama indirilmeleri ile
gergekleri gérmeleri saglanir. Bu kisilerin ayaklar1 yere
bastiginda, yukarda olup bitenlerin ne kadar naiv ve ba-
sit oldugu anlagilir. Lear’in, Gloucester'in, Edgar'in ve Kent'
in disgisleri hem maddi, hem ruhsal, hem de toplumsaldir.
Boyle bir diinyanin bas oyunculari da Soytari, «deli dilenci
kiligindaki» Edgar, otoritesini ve sonra da bellegini yitiren
Lear, gozleri oyulan ve garesiz bir duruma diisen Glouces-
ter'dir. Oyun gelistikce trajik ile komik birbirinin igine gi-
rer ve birbirinden ayrilmayacak bigimde kaynasmis olarak
oyunun sonung dek sirer. Bu oyunda tragedya iginde ko-
medya, komedya iginde tragedya vardir. Bagka deyisle Gro-
tesk'in dorugu bu oyunda denenmistir.
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Komedya'da komik 6genin baslica li¢ asamasi vardir:
1 - Ik asamada alay, ¢cok-anlamlihik ve giinliik espriler yer-
alir. Musahipzade'nin ve Ahmet Vefik Pasa uyarlamalarin-
aa oldugu gibi... 2 - Esprinin ve alayin baslibasina bir anlam
tagimasl yanmsira espriyi yapan karaktere renk vermesiyle
olusan komik 6ge; buna iyi bir 6rmek Shakespeare’in Kuru
Gurultasi’dir. 3-Espri ve alay, komedyanin biutinligad
icinde, dort bes koldan anlam bulur. Yazar, oyun kisisinde,
aksiyonda ve durumlarda ayn1 6l¢ii iginde gesitlilik sag-
layarak bunu gerceklestirir. Ornegin, Molidre’'in Tartuffe’
inde Orgon’un anas1 Madam Pernelle, Tartuffe’iin foyasi or-
taya ciktig1 halde, bu iki yizlu adam hakkinda kéta digiin-
mek istemez. Bu durumda tek bir komik 68e seyirciye bir-
kac kolda yonelir: a) yash kadinin i¢ durumunu anlatir, b)
ikiyuzlilik tzerine bir fikir verir, ¢) insanlarin kafasindan
gecgenle sOylediklerinin birbirinden ne kadar ayrn oldugunu
vurgular ve ¢) oyunun bu sahnesinde, ilk baslarda Orgon’
un da tipki anasi gibi aldanmis oldugunu seyirciye anim-
satir.

Komedyanin égretici yan1 agir basar. Insanlann yanlhs
ve giliing yanlarini elestirdigi igin seyirciyi yumusak bir
yolda etkiler. Insanlarin zayif yanlarim giildiirerek goster-
diginden elestiriler seyirciye sevimli gelir. Hele seyirciyi,
kendiyle degil de baskasiyla karsilastirmaya itmesi yonin-
den, elestirilerin seyirci tarafindan kabulini kolaylastirir.

Moliére, Tartuffe oyununa yazdig énsdzde, komedyayl
6gretici bir oyun olarak kabul eder: <Komedyanin amaci,
insanlarin kusurlarini diizeltmek olduguna gére, oyunlari-
m1 hazirlarken higbir sinifa ayricalik tanimak istemiyo-
rum... Insanlar kétii olurken hi¢ diisiinmuyorlar, ama ken-
dileriyle alay edildi mi hi¢ mi hi¢ buna tahammuiil gostere-
miyorlar,» diye yazar. Bu alay insanlarin kétii yanlanyla
alaydir. Bu alay ciddi bir elestiridir. Insanlarin kendilerini
dizeltmeleri igin bir uyaridir. Gogol de, Miifettis adlh oyu-
nunun basinda, «Ylziinliz ¢arpiksa, aynaya kizmayin!» de-
mesi de Moliére’'in yukardaki sézlerini destekler.
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Simdi komedyanin belli bagh tarlerine bir gdz atalim:
Ciddi Komedya

Ciddi komedya bir tezle karsimiza gikar, ama bunu tar-
tisarak degil, oyundaki kisiler arasindaki iligkilerle, konus-
malarla, seyirciyi disindirerek ortaya koyar. Boyle bir
komedyada yazarin yasama bakigsinda bir yorum bulunur.
Bu tur komedyalar genellikle «mutlu son» ile bitmez;, mut-
suz da degildir. Seyirciyi disundiirecek bir asamada bira-
kar; seyirci bundan sonra ne olmali, nasil davranmali, ne
yapmali? Sorularinin yanitini ararken tiyatrodan gikar. Bu
tir komedyalardan sorun kisilerin karakter o6zelliklerden
kaynaklanir ve belli iligskiler ve karsilagmalar ile ateslenir,
slirpriz bir haberin, bir mektubun ya da bir kisinin gelme-
siyle patlama noktasina gelir. Oyundaki espriler o6lgild,
st dizeyde ve zaman zaman da entelektiiel asamadadir.
Ancak komedyanin 6ziinde entelektiiel egilim goriilmez.

ibsen, Nora (ya da Bir Bebek Evi) adl1 yapitim1 kadinla-
rn toplum igindeki hukuksal haklarini savunmak i¢in yaz-
mistir. Eline aldign konuyu, baz1 Gzlici durumlara karsin,
hafif ve suriikleyici, hatta bazan esprili bir konusma o6rgi-
si icinde gelistirmistir. Oyunun sonu trajik degildir, ama
ciddidir. Kocas1 Helmer'in ona bebek muamelesi yapmasi-
na dayanamayan Nora, ¢ocuklarina ragmen evi terkeder.
Nora gocuklarini birakmamali, bu yasama katlanmali miy-
d1? Yoksa insan hakalr agisindan dogru mu yapt1? Cocuk-
Irim1 da alip m1 gitmeliydi? O toplumda yalniz basina bir
kadin olarak nasil barinacak? Bu sorular gogaltilabilir. Ama
burada drnek olarak verdigimiz bu sorular Ibsen’in bu oyu-
nu igin gegerlidir. Onun bu oyunu ciddi komedya iginde
ver alir. Bu oyunda esprilerle gelisen konusmalarin kapsa-
minda, kigileri baski altinda tutan toplum anlayisinin <les-
tirisi, toplum baskis: ile yapilan yanlis seyler ve insanlarin
birbirlerini sémiirmeleri ele alinmis, sonug¢ da seyirciye bi-
rakilmigtir. Bagka deyisle, oyun ne mutlu ne de mutsuz bir
sonla bitmigtir. Bu son kimine goére, dogru, kimine gére ise
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yanhstir. Nitekim Ibsen de boyle bir son yazinden agir
elestirilere ugradig kadar, heyecanli savunmalarla destek-
lenmistir.

Bu tir komedyalarda amag guldirmekten cok, gilim-
seterek disiindirmektir. Ancak bu, ciddi komedyanin asik
suratl, yiitksekten bakan, ukalaliklarla dolu bir komedya
imgesi yaratmamali. Tersine, seyirci acisindan seyri kolay,
suriikleyici ve seyircideki merak 6gesini siirekli ayakta tu-
tacak niteliktedir.

Kahramanhl Komedyas:

Biraz tragedyay:1 andirir; 6zellikle romantik tragedyaya
benzer. Bu benzerlik tek bir kahramanin 6tekileri pesine
takip siriklemesinde belirir. Bu oyun kisisi hem aksiyonu
gelistiren tek kahraman, hem de serivenlerin merkezinde
olan kisidir.

Bu kahraman abartilmis, ideallestirilmis bir oyun kisi-
sidir. Sanki insaniistii bir varliktir. Uziintisii bile gosterisg-
li ve abartilidir. Ancak gergek anlamda da trajik bir figiir
degildir. Komik durumlara diigsmesine karsin, bunu, kendi-
ne gildirmeden atlatmasini bilir. Belalar1 esprili bir bi-
¢imde kahramanca savusturur. Burada aci1 ¢eken, ama se-
yircinin acima duygularini sémiirmeyen, gercekdisi, roman-
tik bir kahraman vardir. Buna en iyi érnek Edmond Ros-
tand’'m Cyrano de Bergerac adli yapitidir. Komedya, Cyra-
nonun anormal buytklikteki burnunu komik 6ge alarak
gelistirir. Burnunun alaya alinisindan dolayi Cyrano ¢ok iyi
bir silahgér olmustur ve Fransa'da onun kadar iyi kilig kul-
lanan bir ikinci silahgor yoktur. Cyrano da burnuyla alay
eder, onu bazan bir cumbaya, bazan bir tiinege bazan bir
salatalifa benzetir. O hem gulingtir, hem de gilizel sozler
sdylemesini bilen, hayranlik uyandiran bir kahramandir.

3. Romantilz Komedya: Sovalyelik ve seriiven komedya-
s1d. Bu tlurin en bluyuk ustas: Shakespeare’'dir. Buna bir
6rnek yazarin yazarin Begendiginiz Gibi adli oyunudur. Bu
tir komedyalarda olanak disi olmayan, ama olabilmesi ¢ok
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zor olan bir olaymn inandirici bir bi¢imde sunulmasi1 yer
alir. Bu tiir komedyalarda kilik degistirmeler, asklar, do-
viis sahneleri vardir; masallarin zengin fantazisi ile siisli-
dur, ancak masallardaki gibi gercekdisi olaylar1 kapsamaz
bu komedyalar. Olaylar gercektir, durumlar ise olagandis
degildir. Giradoux'nun Amphytryon ‘58 bu tire giren bir
romantik komedyadir. Romantik komedya onaltinci ve on-
yedinci yuzyillarda Ispanya'da goriiliir. Ondokuzuncu yiiz-
yilin ortalarinda Fransa'dan, Almanya'dan, Ingiltere’den
Amerika'ya atlamigtir.

4, Tore ve Karakter Komedyas:: Her yonden en yetkin
ve butiinlenmis komedya turudir. Bu tirde giilmece genel-
likle 1i¢ yoldan kullanilir: a) goériiniiste gergegi verir, ama
bu se¢ilmis bir gercekliktir. Baska deyisle, gilmece ince
bir bi¢gimde dis gergegi farkettirmeden yeniler ve degistirir.
Komedya sahne lizerinde ¢agdas bir olay: sergilerken, gil-
mece yoluyla olan1 degil de olmasi gerekeni asilar. b) Giil-
mecenin kullanisinda ikinci yol, yazarin topluma bakis agi-
sindaki toplumla iliskisi ve toplum icinde yazarin gozlem-
ledigi kigilerin gulmecesi icin ona verdigi 6zellikleri belll
bir tavir esprisi ile vermesidir. ¢) Komik 6ge, durumlardan
degil, kisilerin 6zelliklerinden dretilir. Kisiler arasindaki
iligki, o toplumun toéreleri ele alinarak gosterilir.

Hareketlerin, durumlarin, yani disin komigini isleyen
dolant1 komedyasina karsilik, tore ve karakter komedyasi
insan yagsamiyla ilgili olan konulari psikolojiye yoénelerek,
onlarin kigisel yorumlarini yaparak gosterir. Bu tiir komed-
yalar birey ve toplum taglamasini, zaman zaman da elestiri-
sini amaglar. En iyi 6rnekler Moliére'in komedyalardir. Ay-
rica bizde Feraizcizade Mehmet Sakir'in Evhami’si, Musta-
fa Nuri'nin Zamane S:klari, Ahmet Mithat Efendi'nin Acik-
bag’t bu komedya tariinin kapsamina girer.

5. I¢li Komedya : Sentimental komedya olarak bilinen
bu tir, bundan énce anlattigim Tére ve Karakter Komed-
yasi'ndan cok degisiktir. Her ikisi de komedya olmasina
karsm, bunlar sanki birbirinin karsit1 gibidirler. Tére ve
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Karakter komedyas1 ince ve st diizeyde bir komedyadir;
icli komedya ise naiv (gocuksu) ve kalin ¢izgilidir Bu tar
komedyalarin ¢ogunda birbirini seven bir kizla bir oglan
vardir. Onlerinde gesitli engeller vardir. Bu engelleri asip
oyunun sonunda birlegirler. Seyirciyi hem aglatan, hem
gluldaren bir 6zelligi vardir. Seyircinin duygularini gicik-
layan bu tir komedya, seyredeni basit, naiy bir sorun tize-
rine ¢eker. Gézyaslan ve kahkahalar arasinda komedyanin
sonuna gelindiginde, higbir iz kalmadan tiyatrodan g¢ikilir.
Mutlu son olmadig: takdirde, oyun igli dram denilen ciddi
oyun turlerine yaklasir.

6. Dolanti Komedyas:: Bu tiran, antik Roma gildird-
sunden bu yana kadar gelen uzun bir gelenegi vardir. Ge-
nellikle «<Entrika Komedyasi» olarak bilinen bu tirde, ko-
mik 6ge, ustalikla birbirine baglanmis durumlardan ve ha-
reketlerden saglanir. Yiizeyde gelisen bu tirin ahlaksal ya
da psikolojik bir kaygusu yoktur. Latin komedyasinin etki-
siyle bu komedya turu Bati’da ¢ok gelistirilmigtir. Aksiyon,
¢esitli dolantilarla ilerler. Odak noktas: kigilerin tizerinde
degil, kisilerin gevirdigi dolaplardadir. Komik 6ge de bu
gevrilen dolaplar yoluyla saglanir.

Bu komedya tirine érnek goktur. Ozellikle Tanzimat
Tiyatrosu'nda birgok yazarimiz bu tiure egilim duymuslar-
dir, ¢ciinkii bizim geleneksel Orta Oyunu'muz Dolant1 Ko-
medyasiyla kardes gibidir. Ornegin, Ali Bey'in Misafiri ls-
tiskal, Kokona Yatiyor, Geveze Berber adl1 oyunlanyla Re-
ceizade Ekrem'in Cok Bilen Cok Yanilir'i bu tir komedya-
nin kapsamina girer.

7. Hafif Komedya: Komedya turleri iginde en gevsek
dokulu ve en bos olanidir. Tek amaci eglendirmektir. An-
cak farstan bir farki vardir: o da, oyun kisilerinin daha iyl
islenmis olmasidir. Komik 6ge ince bir yolda verilir, gtilme-
cenin algilanmasi1 duyarlik gerektirir. Buna bir ornek
O'Neill'in Delikanli adl1 bizde oynanan Ah! Wilderness adl
yapitidir. Bu tiur komedyalarda, oyun dingin, dizenli bir
¢evrede geger; insanlarin ginliik yagantilar: igindeki basit
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kicik olaylar konu edilir. Gilmece yam kigcik bir gilam-
semeyi ya da bazan amacl olmayan bir kahkahay: saglar.
Son hep mutlu gelir.

FARS

Butin gildiriler komedya degildir. Komedyay:1 biraz
daha spor giydirin, hareketlerini biraz daha serbest, abar-
tih ve girdltili bir duruma getirin karsimza fars gikar.
Olay dizisi mantiginin giliingliik saglamak icin zaman za-
man bilingli olarak bozulmasi da bu turin bir o6zelligidir.
Farsta 6n planda olan durumlardir kisiler ise yalmizca tip-
lerdir. Oysa komedya tipleri kullandig1 kadar karakterleri
de kullanir, Nitekim, 6zellikle Moliére ile baslayan komedya
geleneginde, 6n planda olan boyutlu karakterlerdir. Fars
tipleri biitiin herkesin bildigi genel tiplerdir. Bunlarin ken-
dine 6zgi tavirlarl ya da psikolojik temelleri yoktur. Cinka
fars tipleri durumlarin galiing olmasina yarayan araglardir.
Seyirci oyun kigilerini degil, durumlardan ¢gikacak sonucu
merak eder. Farsta gozlikli doktorlar, titiisiiz pantalonlu
dalgin bilim adamlari, genis omuzlu, ¢atik kagh polisler ve
benzeri genel tipler sik sik karsimiza ¢ikarlar. Bu tir gul-
duride bizi ilgilendiren kisiler degil, o kisilerin yaptiklari-
dir. Farsta kisileri denetimi altina alan durumlardir.

Gunlik yagsamda insan zaman zaman giling bir du-
ruma diugebilir; ancak farsta, tipler, durmadan abartil1 du-
rumlardan baska olmayacak durumlara atlarlar. Farsin ge-
lisimi iginde bu abartili ya da olmayacak durumlar seyir-
ciye mantiksiz gelmez. Cunki fars mantigl, seyirciyi, kari-
katiir sanatgisinin okuruna yaptigim yapar. Bagka deyisle,
seyirci guldiruyi bu abartisi ve ¢izgisi icinde mantikh ka-
bul eder. Fars tipleri kendilerini birden hi¢ beklemedikleri
bir durum iginde bulurlar. O durum biter bu kez tipler,
onlan giling bir gérinlise diisiren baska bir durum kar-
gsisinda kalirlar. Bu tiuirde fiziksel aksiyon ¢ok onemlidir.
Komedya ile Fars arasindaki fark, boylece kisilerde degil,
durumlarda ortaya ¢ikar.
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Ugiincii uzamda izledigimiz fars, genelde samildig gibi,
dogorsiz bir tur degildir. Oyle farslar vardir ki, giildiriilerin
en basinda gelir. Ornegin, George Bernard Shaw'un komik
ve ciddi oyunlarinin bir ¢ogunda deha asamasina yilikselen
fars 6geleri goérilar. Bu tiur guliinecek olaylar1 ve tipleri
abartarak kalin c¢izgiler iginde verir. Bir bakima tiyatro
sahnesi tizerindeki karikatlir sanati1 diyebiliriz buna. Gergi
karikatirler genellikle dugliindiriar, fars ise tiyatroda di-
gsinceden ¢ok insanlarin spontan tepkilerini kullanip onlari
eglendirmeye yénelir; ancak cagdas farslar igcinde diigiin-
direnler de vardir. Guling yénlerin gizgileri, seyirciye bi-
ylteg tutularak gosterilir. Nikteler kalin ¢izgili, yalin ve
belirgindir. Stirekli bir gelisim ve bitiinlenmis bir anlam
saglama amac gidiilmediginden seyirci lizerinde dramatik
gerilimin denetimi hissedilmez. Bunun i¢in, dogaclama, sik
s1k bagvurulan artistik bir beceridir. Seyircinin, dramatik
denetmi hissetmemesinin bir nedeni giiling durumlarin
parca parca yaratilmasindan ileri gelir. Seyirci, tek bir ge-
lisimi stirdiren bir olay dizisi karsisinda degildir; birgok
yone dogru sigrayan giling durumlarla eglendirilir. Az én-
ce, fars igin, sahne tzerindeki karikatir sanati demistik; bu
tur, insanlarin zayif ve kusurlu yanlarimi biylterek kari-
katurlestiren bir yapidadir. Tipkl karikatirde oldugu gibi,
bir insanin en tipik yanimi1 abartarak verir. Bu karikatur
kigileri seyredenler farstaki olaylara ve durumlara uzakla-
sarak bakarlar; ancak farsin diisindiirme amaci ¢ogu kez
olmadigindan bu uzaklik daha c¢ok eglendirici bir nitelik
tasir. Merak 6gesi az olan farsta eglendirici 6ge agir basar.

Seyircinin meraklanmasi icin belli él¢iide dramatik ge-
rilime gereksinim vardir; oysa farsta bu gerilim az oldugun-
dan merak 0gesi de bulunmaz. Hatta bazi farslarda geri-
lim hi¢ yoktur. Bunun i¢in de, dogaglama daha ¢ok fars ta-
rinin kapmasina girer. Farsta giliing durumlar daha ¢ok
govdesel ve fiziksel hareketler yoluyla saglandigindan gor-
sel bir giliinglik sézkonusudur. ilk fars érneklerine, ital-
va'da commedia erudita’da rastlariz. Onsekizinci yazyilin
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en biiyik Italyan oyun yazarlarindan biri olan Goldoni, bu
acidan tiyatro tarihinin en usta fars yazarlarindan biridir.
Bizde de, Turgut Ozakman’, bazi oyunlariyla usta bir fars
yazar: olarak alabiliriz.

Farsin konusma orgisinde birbirinden degisik diizey-
lerde gelistirilen bir niikte bollugu vardir. Onemli olan anki
niikte oldugundan, konusma 6zellikleri ile tip 6zelliklerl ara-
sinda sik sik bir uyumsuzluk ortaya ¢ikar. Her oyun kisisi
her tirla nukte savurabilir, oyundaki tavrina uysa da uy-
masa da... Bunun mantigini ancak fars sézcliigunin Latince
farcire koékiune indigimizde anlariz; bu Latince sézcugin
anlam «doldurmak-tir. Bu tirde niikteler alabildigine ko-
nusma Orgisune doldurulur.

Fars ¢ok cesitli gildiurme kurgulan ile donatilmistir.
Bunlar1 birbir sayabilseydik bir katalog dolusu «olmaya-
cakrlar éniimize yi181lirdli. Ancak bunlann iginde kusaktan
kusaga gecen, her cagda yeni bir seymis gibi kabul edilip
bikilmayanlar vardir. Bunlardan birkagim burada érnek
olarak gosterebiliriz.

Bunlardan biri, kéyden gelip de elektronik gozle kendi-
liginden agilan kapiy1 géren bir kisinin tepkisine benzeyen
tepkiler elde edebilmek igin kisiyi dogdugundan beri yasa-
digr yerden alip hic¢ bilmedigi bir yere getirmektir. Ya da
kentte yetisip egitim gérmus birinin kirsal yasam icindeki
tepkileriyle saglanan giildiride oldugu gibi... Baska bir
gulduri kurgusu, eskiden beri kullanmilan ikizler motifidir.
Birbirine tipatip benziyen ikizler yoluyla sinirsiz giiling sah-
neler elde etmek mimkiindir. Bu iki kardesi birbiriyle ka-
ristiranlar olmayacak haltlar yerler. Bu motifi kullanan en
6nemli oyunlardan biri Shakespeare'in Yanlishiklar Komed-
yas; adli yapitidir. Bazan ikiz motifi olmadan da, birtakim
karistirmalar gilungligi saglayabilir. Ornegin, belli saat-
te ve yerde olmas: gereken kisi yerine baska birinin olma-
slyla ortaya ¢ikan durumda oldugu gibi... Farslarda, bir de
kendi kazdig1 ¢ukura digen guldiara kisileri vardir. Orta
Cag'da yazilmis olan Piérre Patelin’de Avukat Patelin, bir
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ticmarin koynunu calan ¢obana mahkemeye ¢ciktifinda, ¢o-
banin her soruya «Meee!» demesini 6gltler. Ne olursa ol-
sun, davasini aldiz muvekkili coban, tehdit edilse bile yal-
nmizca «Meee!» diyecektir. Coban, mahkemede, yargicin her
sorduguna «Meee!» diye karsilik verince dava diser ve avu-
kat Patelin davay:1 kazanir. Ancak avukat isin sonunda, ¢o-
bandan avukatlik Gcretini istediginde goban ona yine «Meel!»
diye yanit verir. Béylece Patelin kendi kazdigt kuyuya kendi
dismis olur. Géraldiuga gibi, bitiin farslarda, soyle ya da
boyle bir «<kissadan hisse» bulunur. Cagdas farslarda ise
baska kurgular ortaya ¢ikmistir. Ornegin, ogluna ders ver-
mek isteyen babanin, oglundan ders almas: ya da kocasini
aldatan kadinin sonugta kendinin aldandigini anlamas: gi-
bi... Baska bir ¢agdas fars kurgusu, saf olan birinin kasar-
lanmis kurtlara farkinda olmadan takkeyi ters giydirme-
sidir.

Fars, yalmzca insanoglunun zayif yanlarindan gelen
gulung yénleri gostermekle kalmaz, ayni1 zamanda zayif
yénleri tashiyarak seyirciye farkettirmeden bir ders verir.
Bunu eglendirerek yapti8: icin, ukalaca ya da didaktik bir
havaya girmez. Insanoglu, giliing buldugu bir seye baska-
sin1 disinerek giiler. Tipki komedyada oldugu gibi, farsta
da sanki butin o zaaflar baskasina aitmis gibi algilar. Béy-
lece, uzakhk kazanir ve elestirilen seye akilci yaklasimla
yonelir. Konusma o6rgisiinde ise, seyredenin aklinda kolay-
ca kalacak hatta onlarin bagka bir firsatta kullanabilecek-
leri nuktelere yer verir.

MELODRAM

Fars ile melodram, tragedya ve komedya yaninda daha
yiuzeyde dramatik tirlerdir ve kardes gibidirler. Fars gi-
linecek olaylar: abartirken, melodram duygusal olam abar-
tir. Farsin amac:1 eglendirmekse, melodraminki duygulan-
dirmaktir. Melodram s6zcigl, melos=sarki, ezgi ile dra-
me= oyun sozciklerinin birlesmesinden ortaya ¢ikmistir ve
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«sarkili oyun» anlamina gelir. Melodramin, farsa benzeyen
bir yani, olay istiine olayin yigilmasidir. Insanlar duygusal
bir olaya hep tepki gostermislerdir. Melodram, romantik
ve ahlaksal dl¢iiler iginde, getrefil bir olay dizisiyle ortaya
¢ikanilmig bir tarddar.

Bu turun kaynag onsekizinci ylizyill Almanya's1 ile
Fransa'sidir. Ancak bu «garkili oyun» her iki ilkede ayri
bir anlayis icinde ortaya cikmstir. Fransa'da oyun kisilerin
duygusal egilimlerini gdstermek amaciyla konusma érgisa
aralarina melodiler serpigtirilmig, boylece daha etkili bir
bicim elde etmek istenmistir. Cagimizda, Brecht, oyunlarin-
daki anlaticinin sariklan i¢in bu melodram kurgusunu kul-
lanmis ve bu yolla da yabancilastirma etmenini saglama
yoluna gitmistir. Almanya’'da ise 1775 yilinda, Jibrettist
Jean Brandes ile besteci Georg Benda, Gotha kentinde oy-
nanan Ariadne Naksos'ta adll yapitlan igin bu terimi kul-
lanmislardir. Almanya'daki melodram anlayis1 Fransa'da-
kinden biraz daha baskadir; konusmalar mizikle desteklen-
mistir. Bu teknik yirminci ytazyilda kullamlmaktadir. Cogu
filmlerde, konusmalarin banalitesini hafifletmek ya da te-
levizyon dizilerinde gecisleri saglamak i¢cin kullanilan bu
kurgu zaman zaman begenisiz uygulamalarla giliing olmus-
tur. Ornegin, ellili yillarin Amerikan filmlerindeki ve onu
taklit etmeye g¢alisan eski Yesil Cam filmlerindeki, oglanla
kizin sevisme ya da ayriligs sahnelerini seslendiren keman-
lar gibi...

Ozellikle, ondokuzuncu yiizyll melodram acisindan be-
reketlidir. Hatta Ibsen, Shaw, Hauptmann gibi biyiik yazar-
larin oyunlarinda bile, zaman zaman melodram kurgusunu
ve etkisini bulabiliriz. ingiltere’de kolayca denetimden ge-
¢en, Fransa'da bulvar tiyatrolarinda gise rekorlan kiran
melodramlarin sayisi ¢gok yliksektir. Melodram tari giderek
burlettas denilen sovlara dgnismis daha sonra da gece ku-
liplerinin, buayiak gazinolarin programlarinda biraz daha
degisik bicimde yer almistir.

Onsekizinci yiizyiin sonundaki Fransiz Ihtilali'nden
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¢ok Onceloeri, tiyatroda sentimental (i¢li) komedya ve bur-
jfuva tragedyasi tiirleri seyirci tarafindan ¢ok tutuluyordu.
Ciunkii bunlar erdemleri savunan burjuva ahlak anlayisina
uygun gelen oyunlardil. Erdem karsisindaki tehlikeler, na-
musu tehdit eden davranislar gosteriliyor; haksizlik, dala-
vera, cinayet gibi kotaliikkler de oyundaki olumsuz giici
olusturuyordu. Ancak iyilik ile kotialik arasndaki catisma
giderek i¢ giciklayici bir durum alinca, bizim klasik Yesil
Cam filmlerindeki zengin kizla yoksul delikanli aski, anla-
vyissiz bir patron olan baba, kér kemanci ile onu deli gibi
seven gilizel kiz, babanin ya da ananin zoruyle evlendirilen
geng krz, sokak kizi ile iyi ailenin oglu arasindaki onulmaz
agk temalar1 melodramin vazgegilmez silahlar1 oldu.
Melodram besliyen birinci enerji burjuva anlayisi ve
ahlakrysa, ikincisi de Jean-Jacques Rousseau ile Immanuel
Kant'in etkiledigi Romantik akim oldu. Rosseau'nun, insa-
nin 6ziinde buldugu DOGAL 1Yi ve bununla catisan toplum
iginde yasiyan bireyin edindigi GIKARCILIGI melodramin
iyi-kotl, gtizel-¢irkin, namuslu-namussuz kategorilerini
ortaya ¢ikardi. Rosseau, ayn1 zamanda insanin dogal 6z-
garligi, kardesligi ve esitligi moledramin ¢ikis noktalar:
oldu. Kant da insanin bireysel 6zgiirliigiini vurguluyordu.
Rousseau'nun diisinceleri, kisa bir siire iginde Beaumarc-
hais'nin Seville Berberi ve Figaro'nun Diigiinii yapitlarinda
kendini gosterdi. Figiran'in Dugiini’'nde bir hizmetkar,
toplumdaki konumu ne olursa olsun, efendisinden daha
soylu daha yetenekli olarak gosteriliyordu. Geng Schiller
ise, oyunlarinda despotizme karsi duruyor ve ise yarama-
yvan toplumsal aliskanliklarin kisitlamalarindan insanlarin
kendilerini kurtarmalan gerektigini 8giitliyordu.
Melodramin heyecan verici yani, adalet ve &zgurlik
disuncesini vurgulamasidir. Bunun icin de bu tiir oyunlar-
da, durumlar Ustliste, olaylar ardarda siralanir. Oyun kisi-
leri birer kaliptirlar. Dramatik gelisim i¢inde hicbir degi-
siklige ugramazlar; basta neyseler sonda da dyledirler. Bii-
tin bu kisilerin degerleri ve nitelikleri 6énceden saptanmis-
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tir. lyiler oyunun sonunda da iyidirler ve hatasizdirlar; ké-
taler ise yine kéti... Olay dizisinin gelisimi iginde herkes
hak ettigini alir; iyiler 6diillendirilir, koéttler ise cezalan-
dirilir. Oyunun kahramani ideallestirilmisg, iyiyi temsil eden
bir kisidir. Birgok engel, aci, eziyet ve haksizlik onu yildir-
maz. Amacina ulasmak igin gabalar ve sonunda istedigini
elde eder.

Melodram kahramani, o gliinin kabul edilmis, standard
ahlak olguleri disina asla ¢ikmaz. Melodramin formiilii, du-
rumlar arti dugusallik art1 o giniin alisagelinmis burjuva
olgltleri, olarak 6zetlenebilir, Haksizliga ugrayan kahraman,
oyunun sonunda her seye ragmen hakki olan konuma gelir
ve ona haksizlik edilmigse, 6ciini de alir. Monte Cristo
Kontu Edmund Dantes boyle bir melodram kahramanidir.

Melodram yazari, durumlari én plana aldigindan, ovun
kisisinin yapimina pek zaman ayirmamistir. Ote yanda,
Hamlet, Macbeth gibi tragedyalarda melodramdan daha
fazla durum ve olay bulunmasina karsin, yazarin odakla-
diz1 noktalar oyun kisileridir, bunun igin de bu kisiler ka-
rakter derinligini kazanmislardir. Oysa melodramda, seyir-
cinin dikkati, siirekli olarak durumlar lzerine g¢ekilir, Bu-
nun nedeni basittir; seyircinin, oyunun sonunda kimin ba-
saracagin1 dasinmesine bu tir oyunda gerek bile yoktur.
Cilinki kahramanin oyunun sonunda mutlaka bagaracazini
bilir. Seyircinin tek meraki, kahramanin nasil basaracagi-
dir,

Modern melodram, yiizeyde bir gercekligi kapsar. Ak-
siyon, dekor ve kisiler gergekte olabilecek bir olay1 s1g ve
yiizeyde ele alir. Gegmisin romantik molodrami ile karsilas-
tinldiginda, bugiiniin gergek¢i melodramina yeni bigimler
getirildigi goze carpar. Gegen yilizyilda, yerel &6zelliklerla
donanmus kisileri igeren melodram anlayisini Amerikan ya-
zarlar getirmislerdir. Bu tiir melodramlar Amerikan seyir-
cisinin ¢gok hoslandig bir tiir olup ¢tkmis, daha sonra Ame-
rikan sinemasi da bundan nasibini almistir. Bu melodrama-
tik egilim II. Dinya Savasi sonrasina kadar siregelmistir.
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Willlam Glletlo, Sherlock Holmes adl1 oyunuyla Amerikan
tipi molodrami daha ince ve ayrintilh bir yapiya kavustur-
mustur,

Ginimuiz melodramlar arasinda, kisileri daha iyi islen-
mis, olaylan daha ayrintili bir bicimde kurgulanmis melod-
ramlar vardir. Buna bir 6rnek, John Steinbeck'in Fareler ve
Insanlaridir. Bugiin melodram yalmzca mutlu son ile de-
gil, mutsuz sonla da bitebilmektedir. Ayrica, ¢cagdas melod-
rama psikoloji de girmistir. Yazarlar, giderek melodram ki-
gilerinin davranislarini belli bir psikolojik nedene baglama-
yva da baslamislardir. Ancak bunlarda da kesinlikle icinde
bulunduklan toplumun ahlak olguleri sozkonusudur; duy-
gusallik da yine bag kdsededir.

Tam anlamiyla bu tir igine girmeyen, ama melodrama-
tik egilimler tasidif icin zaman zaman melodramla kars-
tinlan ciddi komedyay:1 daha 6nce gérmiustik. Ciddi ko-
medyayl, melodramdan ayirmak igin tutulacak yol, oyunda
elestiri, tartisma ya da bir tez olup olmadigina bakmaktir.
Bunlarin higbiri yoksa, bu kesin olarak melodramdir.

Bizde melodramin temsilcisi Mardirgs Minakyan’dl.
Hem ydnetmen, hem oyuncu olarak bu tir oyunlarda blyik
in yapmisti. Recaizdde Ekrem'in Afife Anjelik, Ahmet Mit-
hat'in Hiikm-i Dil, Mehmet Rifat'in Ahmet Yetim Yahut
Netice-i Saddakat adli oyunlar1 melodram tiiri icinde diisG-
nilmelidir. Daha yakin zamanlarda melodram gelenegini
sirdidren bir yazar Cevat Fehmi Baskut’'tur. Onun Tablo-
dakij Adam, Harputta Bir Amerikali, Paydos gibi benzeri
oyunlarmnda iyiler ve kétiiler kesinkes birbirinden ayrildik-
lan gibi, ahsagelinen ahlak Olglileri iginde, lyiler, sonunda
kotuleri muhakkak altederler.

Bu dort temel tirden birgok alttiir varedilmistir. Bun-
larin bilylik bir bolimini bundan sonra kisaca gorecegiz.
Ancak temelde bu doért asal uzam (tur) vardir.



m soLOM:

DRAM SANATINDA ALT TURLER

Dogal olarak oyunlann kesinkes ve hig¢ diisinmeden
dbeklere ayirmak yanhs olur. Her oyunu bir etiketle belir-
leyip bunlarin yalnmizca o oldugunu sdylemek de olanak-
s1zdir. Ancak onceki bélimde ele almis oldugumuz dort te-
mel tirden taretilmis ya da sahne lzerinde gergeklestiril-
mis olan alt tlirlerin de kesin 6zellikleri vardir. Oyunlan
degerlendirmede bu bolimlemeler yararli olur; ne ki her
yazar kendi anlayisi ve uslubu iginde bu bélimlemenin
icinde bulunmayan bir oyun da yazabilir. Caglar gectikce,
u~gisik kugaklar aymi oyunu degisik bigimde bile degerlen-
direbiliyorlar. Sézgelimi, Cekhov'un uzun oyunlar degisik
kugaklar tarafindan, degisik bigimde degerlendirilmistir;
kimi bu oyunlarin komedya olduklarini séylerken, kimi de
bunlarin birer modern tragedya olduklarini belirtmistir.
Ancak biltin bunlara karsin, tiirlerin kendine 6zgi nite-
likleri ve belirgin dlgltleri vardir. Degerlendirme acgisindan
bunlar1 bilmek en azindan, o oyunlarin incelenmesi sira-
sinda yararli olacaktir. $imdi alt tiirlere kisaca deginelim.

Tragikomedya

Romantik tragedyaya biraz olsun benzerligi vardir.
Adindan da anlasildigr gibi, trajik bir gelisim iginde gii-
ling anlan ve mutlu sonlari olan bir alt tirddr. Baslangig-
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ta bu tiir, seyirciye korku verecek dehset sahneleriyle do-
luydu. Daha sonra, giiliing kisiler trajik Kkigilerle birarada
aym aksiyonda biraraya getirilmistir. Bu ozyunlarin bir bd-
liminde trajik sonla bitmesi gereken olaylar dizisi mutlu
sonla bitmistir. Bu tarin yetkin ornekleri de vardir. Séz-
gelimi, Shakespeare’in Bir Kigs Masali basarili bir tragiko-
medya Ornegidir.

Tragikomedya dusiincesi antik Yunan disilincesinde
basladl. Onceki béliimde sbzettizim gibi, tragikomedva,
Platon’un Sokrates’'in agzindan séylettigi bir kavramdi. Ro-
ma Imparatorlugu doéneminde bu sozciigii ilk kez kendi
oyunu Amphitryon i¢in kullanan Plautus olmustur. Erken
Elizabeth oyunlari ise kirallar1 ve soytarilar1 biraraya ge-
tirerek tragikomik ogeleri vurgulamigtir.

Modern tragikomedya, yirminci yizyilin, sorunlu din-
yasinl yansiliyacak bigimde «sagma» kavramini da igeri-
gine katmistir. Ozellikle, Uyumsuz Tiyatro yazarlar tara-
findan temel bigim olarak kabul edilen tragikomedya Pin-
ter, Genet, Ionesco, Albee, Arrabal gibi yazarlarin oyun bi-
¢imi durumuna gelmistir. Bu yazarlar, giliing olanin as-
linda trajik, trajik olanin da guling oldugunu ortaya sir-
miislerdir.

Burlesk

«~Sakaci» sozcigiinden gelen bir terimdir. Parodiye el-
verigli konular1 bir dizi gézalici sahneyle alaya alan ve
gunin modasi olmus herhangi bir konuda karsitliklar ku-
rarak taglayan hafif bir gildird taradidr. Cok hizla geli-
sen, kesik kesik ilerliven bir konusma 6rgiisi bulunur. Ko-
nusmadan ¢ok hareket ve s6zsliz oyuna dayanir. Kalin giz-
gili, belirgin bir ahlak goériisi olmayan bu yergi tirinde
birbirinden kopuk kisa episoslar yer alir.

ABD’de burlesk, agik sacitk ve kaba bir gosteri tiri-
dir. Erotik goériniisler bu gosterilerde bazan pornografiye
kadar gotariliir. Avrupa'daki Burlesk anlayisindan ¢ok
degisik bir bigimde gelismistir.
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Revi

Belli bir temay:1 islemek i¢in, birbirine gevsek bir bi-
¢imde baglanmig sarkilar, skecler, danslar, monolog ve
benzeri gosterilere dayanan bazan eglendirici, bazan eleg-
tirici ve taslayica 6zellikte bir gosteridir. Revii, giincel so-
runlar1 ve insanlarin zayif yanlarin: ele alip taslayan bir
tirdir. Bir gazetede karikatiir, fikra, tersinleme, elestirel
¢izgi 6ykl sayfasi neyse, Revii de dram sanati i¢cin oyledir.
Cok hizl1 sahne degisimleri gerektiren ve ayni1 zamanda
dogrudiiriist bir dekor, giysi, 1s1klama ile gercgeklestirilen
bu tiir giderek politik bir igerik kazanmastir.

Ancak bir Avrupa tiyatro geleneginden tiiretilmis olan
Revii, ABD’'de salt bir eglence gosterisi durumunu almistir.
Ne yazik ki, bu gelenegin disinda kalan iilkelerde de Revu,
ABD etkisiyle bos bir seks gosterisine dontismustir.

Kabare

Ispanyolca caba retta, yani «renkli canak» anlamina
gelen bu tur gosteri, her tirli giincel sorunu ve 6zellikle
siyasal ve toplumsal konular:1 ince bir alayla, ignelevici,
yerici, taglayici bir tutumla ele alip toplum elestirisine vo6-
nelir. Dista gilduriici ve eglendirici olmasina karsin temel-
de ciddi olan bu tiir gosteride sarkilar, danslar, skegler, mo-
nologlar, diyaloglar, diyalar, kisa filmler, kisacas:1 tasarla-
nan elestiri icin ne gerekiyorsa onu sahneye getiren «renkli»
bir karisim vardir,

Bu tir goésterinin kaynagini Aristofanes’'in komedyala-
rinda bulabiliriz. Ancak Kabare'nin kisiligini bulmasi ilk
kez ondokuzuncu yiizyilin sonlarinda olmustur. 1881 yilin-
da ressam R Salis’in Monmartre’daki «Chat Noir» adli kah-
vehanesinde baglayan bu tir gosteri ve daha sonra ¢esitli
kisiler tarafindan yayginlastirilmistir. 1885’te halk ozani
Bruant'in «Le Mirliton»un kabare tiyatrosundan sonra Guil-
bart'in «Divan Japonais» kurulmustur. Almanya'da ilk ka-
bare, 1901 yilinda sanatci Wolzogen'in kurdugu «Uber-
brettl»idir. Ayn1 yi1l Uinli yénetmen Max Reinhardiin
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«Schall und Rauch» adli kabare tiyatrosu bunu izlemistir.
Birinci Diinya Savasi’'ndan sonra bu tir tiyatrolar ozellikle
Almanya’da c¢ogalmistir. Yirmili yillarda Berlin'de Brecht,
Tucholsky, Kaestner, Mehring gibi 6nemli yazar ve sanatgi-
larin bu tiire 6nem verdikleri gorilir. Hitler'in basa gec-
mesiyle bu tar kabare tiyatrolari fasizme kars1 protesto ni-
teliginde bir siire yasiyabilmistir. Bunlarin iginde «Pfeffer-
miihle» ve «Cornichon» en énemlileridir. ikinci Diinya Sava-
s’ndan sonra ise Kabare gok daha 6nem kazanmis ve Avru-
pa'nin hemen her kentinde yayginlasmistir.

Turkiye'de ilk kabare tiyatrosu diyecegimiz caba, va-
bancilar tarafindan 1906’da Istanbul’da acilip 1910'a kadar
calismasini siirdiren «Catocloum» dur. Ancak Turkiye'nin
ilk gercek Kabare Tiyatrosu, bundan elli alt1 y1l sonra yine
Istanbul’da Haldun Taner'in &nciliginde agilmistir. Ik
gosterisi 24 Nisan 1962'de Taksim'deki Gen-Ar Tiyatrosun-
da dizenlenmistir. Taner daha sonra, 1967/8 tiyatro déne-
minde <Devekusu Kabare Tiyatrosu» adini verdigi sarekli
toplulugu kurmustur. Bu tiyatro bugin de etkinligini Me-
tin Akpinar - Zeki Alasya ikilisi yonetimini stirdiirmekte-
dir. «Devekusu»nun agilisindan sonra, kisa stireli birkag¢ Ka-
bare tiyatrosu daha acilmistir. Bunlar «U¢ Maymun», «Cu-
valdiz», Marko Pasa kabare tiyatrolaridir,

Skec

Olaylann uzun uzadiya gelistirmeden, en can alici ¢iz-
giler icinde veren, ¢ogu kez gunlik olaylara ve aile sorun-
larina deginen, bir niikte ile biten, esprili, kisa stireli gulda-
ri tird. Bu tir, gevsek dokulu gesitli gosterilere kurgulanir.
Vodvil, Burlesk, Revii gibi kurgu dizgesine goére ortaya gi-
karilan gésterilerde yerini alir. Ayrica, radyo ve televizvon
izlencelerinde ve 06zellikle bunlarin eglence programlarinda
bulunur.

Vodvil
Birbirine gevsek bigimde bagl bolimlerden kurulu sar-
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kil bir oyundur. Béluimler ya mizikli, ya dramatik, ya ak-
robatik, ya kalin ¢izgili gildird, ya da tablolann kapsaya-
cak bicimdedir. Yanilgilara, ve olgularin tuhaflhigina da-
yvandirilarak gelistirilen kalin c¢izgili bir guldiri havasin-
dadir. Ancak bélumleri kisadir. Buna hafif mizikli oyun da
denilebilir.

Vodvil, adini, Normandiya’da bulunan kicik bir koéy-
den alir: «Vaudville» ya da «vau de Vire», yani Vire Vadisi
ezgileri... Taslamay1 getiren, politik poptler baladlan ige-
ren hafif gildiri durumunda baslangicini yapan Vodvil,
daha sonra ticari bir eglence araci durumuna gelmistir. Scri-
be, Sardou ve Labiche gibi Fransiz yazarlarinin, halkin mi-
zikli oyunlara olan istegini gorerek yazdiklar1 vodviller, gi-
derek bulvar tiyatrolarinin dagarinda goérulmeye baglan-
mis, oradan da radyo ve televizyona yodnelmistir.

Opera

Antik Yunan tiyatrosu 6rnek alinarak, basgka deyisle
korolu, dansh antik tragedya gosterilerinin yeniden yagatil-
mas1 disunilerek Ronesans'ta ortaya ¢ikmis, ele aldig ko-
nuyu muzige dayandirarak gelistiren tiir. Bu oyunlarin ko-
nular1 miizige uymasi1 acgisindan belli agilardan secilir. Ko-
nusmalann tami sarkiyla oldugundan, segilecek konunun
da buna uygun olmas:i gereklidir. Bagtan asag1 mizikle ge-
listirilen bu tir, konularini ¢ogu kez tarihten ve mitoloji-
den alir.

Opera, kendine 6zgi bicimini almadan 6nce, mitolojik
konulari isleyen pastoral’lerden geligmigtir. 1471 yilinda, Po-
liziano adl1 bir besteci Mantua'da Orfeo adli yapitini sahne-
ye cikartmistir. Bu alisagelinmis tirlerden daha degisik bir
oyunduy; guling sahnelerle ciddi sahneler igigeydi. Bu oyun-
da ve buna benzer 6teki pastrollerde, hem solo, hem de
sarkilar1 vardi.

Opera biciminin tam olarak gelismesi Floransa'da hir-
araya gelen bir gurup meraklilar tarafindan hizlandirildi.
Vernio Kontu, Giovanni Bardi, miizikli oyunlar1 gelistirmek
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icin bir akademi kurdu. «Camerata» adini1 alan bu kicik
akademide, uzun tartismalardan ve bircok deneyden sonra
tiyatro tarihinin ilk gergek operasi dogdu: 1594 yilinda Rinu-
cininin metni ve lacopo Peri'nin bestesi ile Daphne seyirci
6ntline gikarildi.

Bardi’'nin akademisi giir ile mizigi uyumlu bir yolda
kulianmay1 amaglamisti, ancak opera bicimi gelistikge mi-
zik sozleri bogmaya bagladi; melodram yokolmaya yerini
operaya birakmaya basladi. Giderek beste metinden daha
onemli oldu ve metin yazarni arka plana itti. Onyedinci
yuzyillin basinda Monteverdi'nin dehasi ile opera daha bi-
yik bir gelisme gosterdi. Peri'nin akademik havadaki bes-
teleri yerini Monteverdi'nin coskulu bestelerine birakti.

Goz kamagstirict dekorlar ve giysilerle oynanan opera,
giderek iyi oyunculardan c¢ok iyi sarkicilara gereksinim
duydu. Dramatik oyun yerine, lirik ve dramatik 6zellikleri
olan sesler opera sahnesine egemen oldu. Cagimizda opera
giderek s6zlu tiyatroya daha ¢ok yaklasmaktadir.

Operet

Sozlik anlamiyla «<kilg¢lk opera» demektir. Faslarda tek
bolimliuk operalara bu ad verilivordu. Ornegin Rossini'nin
Aldatilan Sadakat ile Mozartin Tiyatro Yoéneticisi adli ya-
pitlar1 bu anlamda «operacik-lardi. Buglinki anlam icinde
Viyana mizik kiltiiriinden ¢gikmis, daha ¢ok eglendirici ni-
telikte olan mizikli guldirilerdir. Kaliplagmis kisileri ve
¢ogu kez de tipleri kapsayan Operetin metin degeri yoktur.
Yiuzeyde bir olaylar dizisi ile, akici, hafif ve renkli melodi-
leri igerir. Operetin konusmalarinin bir bolimi miiziksiz-
dir. Ancak bu sézler de gergekci bir bigimde séylenmez. Ope-
retlerin i¢inde dans, sdzsiiz oyun gibi gosteriler de yer alir.
Oreret tiiriinin en basta gelen bestecilerinden biri Franz
Lehar’dir. Onun Sen Dul, Cingene Agski, Tarla Kusu, Lik-
semburg Diikii, Tango Kirali en bilinen yapitlaridir. Bu ti-
rin 6nemli bir bestecisi de Johann Strauss'tur; onun Ve-
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nedik’te Bir Gece, ve Yarasa operetleri dinyanin hemen her
yerinde oynanmigtir.

Mizikli Gulduri

Aralarda sarkilar olan bir sézli tiyatro gosterisidir.
Koékeni Ingiliz Balad Opera’dir. Balad Opera onsekizinci
yuzyiin baglarindaki «duygusuzs, bigimci Italyan operasi-
na bir protesto olarak cikmistir. Sarkili konusma burada
yerini komedya konusmasina birakmistir. Buna érnek John
Gay’in metnini yazdig1 ve Frederic Austin'in Dilenci Ope-
rasiy'dir. Bu tirde metin mizikten daha 6n plandadir.

Bu tir, Amerika'da kendine 6zgi bir nitelik kazanmig-
tir. Daha ¢ok melodramatik sahneleri igeren, duyguyu 6n
plana alan mizikli gulduriiler ABD seyricisi tarafindan tu-
tulunca bu tir cesitli yonlere dogru gelismistir. Bunlarin
kimi folklorik 6geleri kullanmig, kimi giincel, bireysel so-
runlari ele almistir. Amerikan mizikli gildarisinin belli
baslh yazar ve bestecileri arasinda Rodgers ve Hammerstein,
Loewe ve Lerner, Kurt Weill en 6énemlileridir.

Miizikli giildiiriniin bir bélimi de siyasal ve toplum-
sal elestiri yolunu tutmustur. Brecht ve Weill'in U¢ Kurug-
luk Opera’sy, Mutlu Son’u bunlara birer ornektir. Burjuva
toplumuna bir kars: ¢ikis olarak yazilan, ikinci Diinya Sa-
vasl muzikli gildirileri arasinda Hair, Tommy gibi yapit-
lar ise bu tiire yeni bir hava ve renk getirmistir.

Muzikli Dram

Bu yeni miizikli oyun tiird hem sézli tiyatrodan hem
de operadan bazi 6zellikler almigtir. Buna mizigi kullanan
dramatik tiyatro da diyebiliriz. Opera’da miizik agir bas-
tikga tiyatronun dramatik 6geleri yerini lirik ve duygusal
6gelere birakmigtir. Oysa Miuzikli Dram ile miizigin niteligi
degismemekle birlikte, dramatik O0ge yeniden kazanilmistir.
Soylenen aryalarin opef‘adaki kadar 6nemli oldugu bu tdr
oyunda, operada savsaklanan karakter derinligi ve konu ni-
teligi burada énem kazanmistir. Metnini Gertrude Stein'in
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yazdig1 ve muzigin Virgil Thompson'un besteledigi U¢ Bo-
limde Dért Ermis bu yeni bigimi getiren ilk 6érnek sayila-
bilir. Daha sonra Italyan bestecisi Menotti'nin Telefon ve
Evde Kalmis Kizla Hirsiz adl1 kiigik denemelerinden sonra,
yazmig oldugu Medyum bu tirin en basarli érneklerinden
biri oldu. Bu yapitta konusma sarki olarak gelistirildigi
halde, sozler miizik bas koseye alinarak sdylenmez. Aym
bestecinin Konsolos adli yapitinda, karakterler olagan, hig-
bir 6zellikleri olmayan kisgilerdir. Bir modern tragedya ha-
vasinda gelisen bu miizikli dramda bas oyun kisisi, Gesta-
po tehdidinden kacgip kurtulmak isteyen, higbir 6zelligi ol-
mayan Magda Sorel'dir.

Miizikli Dram’'in operadan en 6nemli ayrilig), dramatik
aksiyonun sozli tiyatrodaki gibi gelismesi, operadaki ya-
celtilmis ve ideallestirilmis hareketlerin yerine, gergekgl,
inandinci hareketleri getirmesidir.



iIv. BOLOM:

DRAM SANATINDA BELLI BASLI AKIMLAR

Dram sanatin degerlendirmede tarihsel géringuayd ka-
zanabilmemiz igin tiyatronun toplumsal ve siyasal degisim-
lere, felsefi egilimlere baglhh olarak degismesini, 6zetleye-
rek de olsa, gormekte yarar var. Dram sanatinin inceleme
alanlarinda biri olan dramatik turler konusuna kisaca de-
ginmigtik. Dram sanatim: anlamada elbette bu yeterli degil-
dir. Tiyatronun ylzyillardan bu yana olan gelismesini bil-
meden bir incelemeye egilebilmek olanaksizdir. Elbette, bu
kitabin kapsam: iginde bir tiyatro tarihi 6zeti sunmak di-
sincesinde degilim. Ancak bu tiyatro tarihi i¢gindeki atlama
taglarinl gostererek dram sanatinin estetik alandaki gelis-
mesine deginmek istiyorum.

Klasisizm

Tiyatro tarihinde atlama taslarmnin ilki klasisizmdir.
Klasisizm terimi, tiyatro alaninda, yalmizca belli bir drama-
tik teknigi degil, ayn1 zamanda yasama ve sanata olan bir
tavr da’igerir. Klasik yazarlarin sanat lizerine olan diisun-
celeri onlarin yasama olan tavirlarindan daha kesin oldu-
gu icin, klasik estetik ilkeleri daha once ele almak yararh
olur kanisindayim. Ancak bodyle bir agiklamaya ge¢gmeden
once de 6nemli bir noktaya dikkat ¢ekmek isterim: klasik
estetik ilkeler, uzun bir tiyatro deneyiminin ve tartigma sa-
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recinin bir sonucudur. Bu gelisimi ortaya ¢ikaran malzeme
antik Yunan ve Roma tiyatrolarinda yasam bulmus ve uzun
bir birikim siirecini kapsamagtir,

Klasisizmin filiz verdigi Rénesans, Avrupa’da antik kiil-
tiirin canlandirilmasiydi. Boylece, insanin kendine dayan-
mas1 ve dinyasal yasamin guzelligini vurgulamaktaydi. Ro-
nesans dusiincesi, Orta Cag'in insani ahlaksiz ve 6teki din-
yanmn karsisinda bu diinyay1 sefil bulan diisiince dizgesine
karsy bir bagkaldiriydi. Diusiince dizgesinde oldugu gibli,
kiltirin bitininde de egilim her tirlii bagimsiziikian
arinmak’ty; insan kendine dayanmaliydi, devlet de dyle. HG-
manist yazarlar insanin 6zii ile bu diinyadaki yerinin ne
oldugunu arastiran galigmalara giristiler. Bu ¢alismalarin
kaynag1 akil ve deneydi.

Diisiince alaninda, bilimde, sanatta, siyasada bliyik de-
gisikliklerin oldugu bu g¢agda toplum diizeni de biyik bir
donlusume girdi. Orta Cag'da aristokratlar, burjuva ve koy-
liiler her yonden birbirlerinden kopmug durumdaydilar. Gi-
derek yoksullasan aristokratlara karsi, ticaretlerini deniz-
asir1 ilkelere kadar uzatan burjuvalar varliklarini durma-
dan arttinyorlardi. Toplum i¢i aligveris ise siniflar1 birbiri-
ne yaklastirmisti. Burada bizim i¢in 6nemli olan, bu sinif-
larin kultiirel etkinliklere esit haklarla sahip olabilme egi-
limleri ve karsiliklh kiltiir aligverisinde bulunabilmeleriy-
di. Ronesans'ta ulusal devlet disiincesinin getirdigi bir ulu-
sal dil kavrami ortaya ¢ikt1 ve yonetenlerle yonetilenler ay-
n1 dili konusmaya bagladilar. Ustelik, devletin siyasal bi-
tinligi icin tek bir dilin 6nemi de anlasilmigti.

Orta Cag'in yasamina Avrupa'da egemen olan Kilise'
nin statik bir hiyerarsi anlayisi i¢inde ortaya koydugu Hi-
ristiyan Diinya Gériisi'nun yerini, Rénesans'ta, Idealist
Diinya Goriigii aldi. Bu bireyci diinya gorist, bireyi bir hi-
yerarsi iginde degil, baglica gergek olarak kabul ediyordu;
insan varliginin iki yénii olan birey olma ve evrensellik ara-
sinda bir uyum buluyordu.

Roénesans diigincesinde, biliminde ve sanatinda biregi-



mi ulastirilmis dort temel 6zellik vardi: bunlar, denge, si-
metri, uyum ve disiplindi. Marsilio Ficino, evren igindeki
hareketin husursuz bir diizeni oldugunu ve ne kadar da-
gmik olursa olsun evrenin timi i¢cindeki olagan diizenin
bir tek uyumu ve uscu dizgeyi kapsayan bir dengesi oldu-
gunu séyliyordu. Ayrica, Copernicus, Kepler ve Galile gibi
bilginlerin, evrenin matematiksel bir oranlamas: oldugunu
sbylemeleri Ronesans ozanini, yazarinl ve sanatgisini denge,
simetri, uyum ve disiplin kavramlarini kaynastiran bir es-
tetik anlayisa yoneltti.

Tiyatroda egemen olan diisiinceler, Rdonesans diiglince-
sine uyum gosteren antik Yunan disunitrlerinin tiyatro ko-
nusunda daha énce belirtmis olduklar1 énerileri kapsiyor-
du. Aristoteles'in Poetika’st ve Roma Imparatorlugu déne-
minde yasiyan Horatius'un Ars Poetica’s1 klasik yazarlarin
basucu kitaplanydi. Aristoteles, tragedyanin icerigine ve
yapisina iliskin estetigi getirirken, Horatius, daha ¢ok dram
sanati teknigi tizerinde durmustu. <«Uc-Birlik Kurali-min
gecerliligi, tragedya kahramaninin nitelikleri komedyanin
islevi, trajik haz kavraminin anlami Gzerinde yiizyillar bo-
yunca durulmustur.

1. Klasisizmin Ogeleri :

Klasisizm de, tipki 6teki estetik akimlar gibi, biitiin sa-
nat alanlarinda belli 6geleri vurgular. Genellikle, klasik
yazarlarda, us 6gesinin duygu ogesinden daha énde ol-
dugu belirtilir. Bu eksik bir aciklama olmakla birlikte, dog-
ru yanlar1 olan bir gézlemdir; usu, kiside aksiyonu denet-
leyen ve yonelten bir 6ge olarak sayarsak bu diisince dog-
rudur, cunkit klasik yazar ve sanatc¢i kendi urtini lizerinde
kesin bir denetimi olsun ister. Bunun i¢in klasisizmin belki
de en gdze carpan oOzelligi diizenliligidir. Klasik yazarlar
malzemelerini kesin g¢izgileri olan bir bicim ve doku icinde
diizenlj olarak islemeyi severler: bu da usun bir tranudiir.

Denetim ve dizenlilik. klasik sanatin temelidir. Klasik
yvazarlar ve sanatgilar, bu denetim ve dizenliligin ancak
gecmisgin ve antik kultirin tekniklerine, Gisluplarina daya-
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nilarak yapilabildigine inamrlar. Onlar, insanoglunun im-
geleminin sinirsiz ve coskun olduguna, ama buyik bir sa-
nat yapit1 yaratabilmek icin bu smirsizhg ve coskunlugu
denetim altina almanin gerekliligine inanirlar. Bu ytzden,
klasik yazarlar, kendi yapitlarnm kesin simirlar igine ala-
bilmek i¢in antik kaltarin o6l¢ald bulduklarn basyapitlari-
na o6ykinirler.

Bu goris acisiyla da, denetlenmeyen imgelemi, 6zgirce
buluslan, 6zgiinligi ¢ekici bulmazlar. Klasik yazarlarin en
tutucu olanlan, antik kiltirin olgllerinden’ biraz olsun
uzaklasmay: yanhs bulurlar. Béylece, onlarin gozleri gele-
cekte degil, gegmistedir. Klasik yapitlarin en basanhsinda
bile gézle goériniir dlglide tutuculuk izlenir. Antik kulturi
sonuna dek savunan klasik yazarlar, hi¢bir degisime, yeni
kurallara, yeni buluglara kulak asmazlar. Onlar, tim yeni-
liklere karsi, antik kurallar savunurlar. Dogal olarak da
deneylere kapahdirlar; yeni sanat bicimlerine ve ilkelerine
de karsidirlar.

2. Klasik Yazarlann Yasama Bakisglar::

Klasik yazarlarin sanatsal goriisleri ile yasama bakig-
lar1 arasinda benzerlik vardir. Diistincesinde ve duygularn-
da diizen sevgisi olan klasikler otoriteye saygi duyarlar ve
kendilerini otoriteye adarlar. Onlara gore, otorite insanog-
lunun siyasada, dinde, ekonomide ve toplum ahlakinda
uzun deneyimleri simgeler. Eger ge¢misin évglicisi degil-
se, temelde tutucudur, degismezlige inanir. Bunlarin en fa-
natigi, hi¢ ayrim yapmadan gelenekleri bitiiniiyle savunam-
dir. Klasik yazarlarin en genis fikirlisi ise kendi irkinin bir
zamanlar bulmus oldugu seyleri korumakla ugragir.

Insana bakisi katl, acimasiz ve oldukga karamsardir.
Ayrintilara dikkat etmez, olaylara ve kisilere yuzeyden ba-
kar. Klasik yazarlar da Romantikler kadar iyi ve kotiya
goérirler, ama insanoglunun kétaye gittigine onlardan faz-
la inanirlar. Onem verdikleri smif aristokrasidir. Aristokra-
siyi geleneklerden kalan bir sinif olarak kabul ederler. Bu
tavir iginde, onlar, gercek diinyanin sorunlarindan elini ge-
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kerler ve kendilerini yasama kapatip fildisi kulesine sig-
narak, dlinyaya ve insanlara yukardan bakarlar.

3. Klasik Yazarlann Nitelikleri:

Daha 6nce de belirtmis oldugum diizenlilik onlarin bi-
rinci niteligidir. Bu diizenlilik malzeme seciminde, drama-
tik teknikte ve uslupta izlenir.

Ixinci nitelik duruluk ve belirginlik'tir. Dogal olarak
bu birinci nitelikten dogar. Bu duruluk 6zellikle kisilerin
yapisinda ve klasik sanat tislubunda belirir. Klasik anlayis-
taki kisiler yalindir, o kisilerin ayrintilar1 yoktur; kisiler
tek yanh ve tek yonliudirler. Klasik oyunlardaki oyun ki-
gileri U¢ 6zellik gosterir: a) egilimleri oldukg¢a inandirici ol-
makla birlikte, genellikle, tamamlanmamis karakterlerdir;
b) bu kisgilerde ilkel yontuculugun giizelligi vardir; ancak
aynntisiz, tipik, genel 6zellikleri olan kisilerdir. Ornegin
Corneille’in yapitlarinda, her oyun kisisi tek bir duyguyu
yansilar; dine baghlik, vatan sevgisi, vb. gibi... ¢) Oyun ki-
gilerinin bir 6zelligi de duru oluslaridir; diigiinceleri ve duy-
gulan karmagik degildir, belirgindir.

Uciincii nitelik, ideallegtirme’dir. Klasik yazarlar yasa-
m1 ideallestirerek yansitirlar. Bunu yaparken de gergeklik
diyebilecegimiz her geyin ustiind érterler. Giinlik yasamla
ilgili ve insanoglunun ragamin stirdirebilmesi ile ilgili olan
yeme icme sahneleri klasik oyunlarda yeralmaz. Insan fiz-
yolojisi ve biyolojisi ile ilgili hi¢bir sey bu oyunlarda gos-
terilemez. Bu oyunlardaki yasam doganin ustiinde tutul-
mugtur. Gosterilen sahneler sanki insanlarla ilgili degil de,
Olimpos Dag: uzerindeki mitolojik tanrilarla ilgilidir. Boy-
le bir ideallestirme eylemini bagska hi¢bir akimda gore-
meyiz.

Tum tragedya kahramanlar aristokrat siniftan segilir-
Jer. Bunlar ginliik yasamin disinda olan ve gevremizdeki
insanlara hi¢ mi hi¢ benzemeyen yaratiklardir.

Dérdinci nitelik, agirbashilik’tir. Bu nitelik bir yandan
ideallestirme isleminden, 6bir yandan klasik sanatin duru
ve gercgekdis1 islubundan dogar. Klasik oyunlarda sdzko-
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nusu olan agirbaghilik, kisilerin davranislarinda, egilimle-
rinde ve konusmalarinda varolur. Daha &nemlisi bu agir-
baghhk, klasik yazarlarin yasama ve sanat bakislarindaki
denetimli ve diizenli tavirlarindan ortaya gikar.

Klasisizme kars1 olanlar, ¢ogu kez onlarin katilifim
elestirmislerdir. Hele onlarin yetkin sanati1 ge¢cmiste gérme-
leri ve ancak gecmige Oykinerek basarili bir sanat yapiti
ortaya koyabilecekleri inancinda olmalar1 sik sik elestiri-
len bir tavir olmustur. Klasik bakista, yasamin degiserek
yenilendigi gercegi, doga ve insan gercegindeki ¢ogulcu an-
lam, yadsinir. Sanat¢mnin yeniye olan gereksinimi, gevre-
sindeki sorunlar, insan dogasi ve gergegi sanki yokmus gibi
varsayllir. Kisacas:, klasik yazarlar, doga ve yasam gerge-
gini yadsir durumdadirlar.

Dinyanin degiskenligine, yeryiiziinde ve uzayda herse-
yin degiserek yenilendigine kulak asmazlar. Daha dogrusu,
fildisi kulelerine goémiiliip kendilerini dinyaya kaparlar.
Ronesans'in g¢esitli olumlu gelisimlerle birlikte birtakim
olumsuzluklar1 da yeserttigi bilinmektedir. Bunlardan biri
bireyciligin, «bencilige» doénistiirilmesi ve insanoglunun
kendini yagama kapamasidir. Romantik yazarlarin da «<ben=»
demekle birlikte, klasik yazarlarin bu cogkusuz, sinmirh, di-
zenli, uscu yoéneliglerine karst giktiklari izlenir.

Bu anlamdaki klasisizmin en gligli yazarlarn Fransa’
da ortaya cikti. Klasik begeninin temel drnekleri Aristote-
les ve Horatius, olmakla birlikte, Fransa'daki klasik anla-
yista antik Yunan tiyatrosunda ve sanatinda izledigimiz
esneklik yoktu. Toplumsal bunalim Fransiz yazinini ve sa-
natin1 oldukga sert bir 6l¢gu ve disiplin kaygusuna gotir-
migstd. Temelde klasik kurallar1 tutan Corneille bile, Le
Cid’de baz1 klasik kurallara uymad: diye bazi yazarlar ta-
rafindan yerilmis ve uzun bir siire hirpalanmisti.

Oysa Le Cid klasisizmin dorugunda bulunan en ¢arpict
yapitlarin basinda gelir. Oyunun adi Arapga «Seyyid» s6z-
cligiinden geliyordu. Bu bir ask ve onur tragedyasidir. Ta-
mamen aristokratlar arasinda gecger. Kisiler ve bu kisilerin
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disinceleri duygulan ideallestirilmistir. Yazarin Horace
adl1 oyunu onun en ¢ok klasik kurallara uymaya c¢alistifl
oyunudur. Baglilik ve ask tizerine kurulu bu oyun da, kla-
sik yapitlarda izledigimiz ayrintilara 6nem vermemesi ve
catismalar1 yuzeyde gelistirmesidir. Ama konusma 6rgilisi
parlak, siirli gegislerle doludur. Polyeucte adli tragedya-
sinda Corneille seyircisini degisik bir diinyaya yo6neltmek-
le birlikte, ideallestirme, duruluk ve agirbashhk acisindan
yine klasik yazarlara 6zgi bir yol izliyordu. Corneille. bir-
¢ok oyun yazdi. Gergi klasisizmi tam anlamiyla benimse-
mis olan Racine yaninda, klasiklere yakismayan bir gizli
coskuyu tasiyordu, ama oyunlarimi yalnizca aristokratik cev-
rede gecirdigi ve oyun kisilerini anitsal niteliklerle yaratti-
&1 ve konusma orgiisuni yuceltilmis siir diliyle verdigi i¢in
temelde bu akimin en giizel érneklerinden biriydi.

Racine ise Corneille’ye hi¢ benzemiyordu. O ¢afnin ge-
tirdigi klasik ol¢iilere siki sikiya sarnnarak yazdi oyunlanni.
Manzum olarak yazdigi oyunlarindaki dili ¢cok gilizeldi. Cor-
neille’in konusma o6rgilisii romantik havas1 olan klasik bir
tonla bezenmisti. Oysa Racine'nin konusma o6rgisu klasik
olcilere tipatip uyuyordu: dengeli, dizenli, ideallestirilmis,
agirbaslh bir konusma diliydi bu Oyunlarindaki olaylar di-
zisi yalin, ve duruydu. Cornelille erkek kahramanlar tze-
rinde durmustu, Racine ise daha karmasik buldu%u icin ka-
din kahramanlara yéneldi. Onun Andromaque adli oyu-
nunda adlar1 Yunanca olan doért 6énemli kisisi Hermione,
Oreste, Pyrrhus ve Andromaque, birbirlerine zincirleme asik
olduklarncan aci cekiyorlard); Racine de bu degisik insan-
larin ask acilar: Gzerinde duruyordu.

Racine Phédre’de Theseus'un karisi Phédre’in, &nceki
kocasinin oglu, Hippolyte olan tutkusunu ve saplantisimi
ele almistir. Yazar bu oyunda seven bir kadinin ¢ok basa-
r1l1 bir protresini vermistir. Bu isi yaparken de stislemeler-
den kag¢narak, yalin ve klasik o6lciileri kullanmistir. Onun
da biitiin oyunlar: aristokratlar arasindan gecer ve otorite-
ye saygl dusuncesini getirerek, klasiklere 6zgi ahlak kav-
ramin1 vurgular.
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ROMANTIZM

Romantizmin Digiince Yapist

Onsekizinci ylizy1l sonlarinda, dinyanin siyasal harita-
61 degismiye basladi. Avrupa’'da oldugu kadar, Kuzey Ame-
rika’da da o6zglrliitk savaslariyla birlikte yeni siyasal du-
rumlar ortaya c¢ikti. Rénesans’in dorugu sayilabilecek «Ay-
dinlanma Dénemi»nin dustinurleri tarafindan, uygarhifin
ve bilimin gelismesi icin tek gecerli sayilan «akla basvur-
ma»y1 kabul etmekle birlikte, Descartes'm felsefesini sir-
durenlerce gelistirilen Kartezyen Diisinceye savas agan
Jean-Jacques Rousseau, «akla basvurma»nin karsisina iyi
niyet ve sayg: kavramlarini getirdi. Rousseau, daha ¢ok
duygunun yonettigi bir mantik dizgesi iginde, hem burju-
valar: ezen toplum diizenini, hem de bu diizenin temelini
yikmaya c¢alisan disiince dizgesini ayni ¢lgade yere batiri-
yordu. Distniur bu noktadan yola c¢ikarak belirgin sinif
farklar1 olmayan bir topluma 6zlem duyuyordu. Ona gore,
toplum, bireye ahlak anlayigini1 getiren en 6nemli yapiydi;
bunun i¢in de, en yiksek ahlak degerinin temsilcisivdi.
Felsefesini gelistirirken DEVLET kavramini ulusal planda
disinmemis olan Rousseau’nun o dénemdeki wlusguluk aki-
m baslatmasinda buyik katkisi oldu.

Miilkiyeti, yalnizca deviet miilkiyeti olarak goren ve
mallarn, 6zellikle topragin ortaklasa kullanilip iriniin pay-
lasilmasi diisiincesine yonelen Rousseau, bunu daha cok
kendi ahlak anlayis: iginde 6ziimluyordu. Yazarlik yasami-
nin baglarindan itibaren, Fransiz toplumunun bir somuri
diizeni iginde olduguna inanan disuniir, «<bir simifin liks-
ten ne yapacagim sagirirken, baska bir sinifin sefalletten
sirlindiagiini» goruyor ve boyle bir diizende akildan dem
vurarak kendi toplumlarindan ve ¢evrelerinden kopuk olan
sanatgilan da yeriyordu. Ciinku bu gibi sanatcilar, yapitla-
nyla, «insanlarin zincirleri lizerine cgelenkler atmaktaydi-
lar» Bu sanatgilar, emekleriyle beslendikleri kitlelerden
uzaktaydilar; ne onlarnn sorunlaniyla ugrasiyorlar, ne de
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onlan dugliniayorlardi. Bunlar hala klasisizmin igine kapa-
mk, yukardan bakan, snob havasindan kendilerini kurta-
ramamiglardy; Gtopik bir tutum i¢inde, olmayan yucelikler-
den so6zedip yalnizca bigimsel 6l¢lilerden dem vuruyorlardi.

iste Rousseau'nun bu distiinceleri, gen¢ yazarlari bi-
yiuk olgtide etkiledi. Diistinira ilk bastaki bireyci tutumun-
dan uzalklastiran Platon’un felsefesiydi. O, kisilerin vermek-
te olduklan ozgurliik savasini, birbirinden kopmug bireyler
olarak degil, ayni amaca ydnelen yurttaslar, uyruklar ola-
rak yapmalar1 gerektigine inaniyordu. Egemenlik, birlegmis
kenetlenmis bir topluluk olan halka ait olup hikimet, yo-
netme durumu verilen ve halkin istemine gore, geri alinabi-
lecek ya da degistirilebilecek bir aractan baska bir sey de-
gildi. Boylece, o ¢agdas domekrasi anlayiginin ilk tohumla-
rim atmis oldu. Onun digtinceleri, Fransiz burjuva ihtila-
linin ateslenmesinde oldugu kadar, Amerika Birlesik Dev-
letleri'nin kurulusunu gercgeklestiren 6zgurliik savasinin cik-
masinda ve ayn1 zamanda kolelige karsi, 0zglrligi sagla-
yic1 bir rol oynadi. Rousseau'nun Toplum Soézlesmesi adl
yapiti Amerika Birlesik Devletleri'nin kurulusunda parla-
mento diisincesini pekistirdi.

1760’'larda olusmaya baglayan, 1775'te 6zgiirlik savasini
baglatan ve 1789'da tamamlanan Amerikan 6zglirlik sava-
gsina ayni Olgude etkisi olanlardan biri de, siyasal liberaliz-
min 6nciisii John Locke'dur. Locke'un yasamimn biyuk bir
bélimu onyedinci yuzyilda (1632-1704) gecmesine karsin, o
dusltince 6zgirligini ve eylemlerini akla gore diizenleme
anlayisini en genis élctiide yayan ilk disiinir oldugundan,
onsekizinci yuzyil «Aydinlanma Cagi»nin ger¢ek kurucusu
sayildig1 gibi ondokuzuncu yizyilin dzgiirlesme gelisimin-
de de etkin olmustur. Onun dusincelerinin bu konuya ilis-
kin disincelerini iki tiimce ile 6zetliyebiliriz; birey 06zgir
olmalidir; akil da yagsamin yol gostericisi ...Bir de, kiiltiirin
hei alaninda gelenek ve otoritenin her tidrlisiinden kurtu-
lunmahdar.

Amerika Birlesik Devletleri’'nde, John Adams, Samuel
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Adams, John Rutledge, Thomas Jefferson ve Benjamin
Franklin gibi, kurulustaki egemen distnceyi yoneten kigi-
ler, Rousseau ve Locke'un etkisi altindaydilar. Amerikan
ihtilalini izleyen Fransiz ihtilali ise Avrupa tarihinde bi-
yuk bir degisikligin ulag1 oldu. Bu ihtilal sonucu mutlak
monarsiler yikildi, ulusal egemenlik ve insan halklan di-
giinceleri gi¢ kazandi.

Amerikan Ihtilali'nden sonra, Irlanda'da, lsvigre’de da-
ha kiigiik capta, ama o gagin Ozelliklerini igeren ayaklan-
malar oldu. Bunun sonucu, ondokuzuncu yuzyilda bu ayak-
lanmalar, daha da genisleyip yeni bir boyut kazanarak isci
ayaklanmalarina déniistii ve bu yizyiin yirmili yillarina
kadar siirdil. 1789'da, Fransiz Ihtilali olarak anilan demok-
ratik-burjuva ayaklanmasi, o donemde gelisen burjuva smni-
fimin bir ileri evresinin 6gretisi olan «QOzgiirliik, Esitlik,
Kardeslik» disuncesinin coskusu, sanat ve yazin alaninda
ve dogal olarak tiyatroda yazarlarn soézculigonu ettigi
duygusal bir bosalma oldu. Rousseau ve onu izleyen bir-
¢ok yazann yapitinda gorildiga gibi, Romantik yazarlarn
kaynaginda soyut bir ahlak kavrami vardi. Bdéylece, sinir-
s1z bir coskunluk ve haykirma O6zlemiyle, anaparaci top-
lum dizeninin geligkilerini yansitan Romantizm’in gergek
niteligi ve kaynagi ancak ondokuzuncu yazyilin ikinci ya-
nsindaki galismalarla anlagilabilmistir,

Sanat Ortama

Iste bu disiinceler geng yazarlar: ve sanatgilar: bivik
olgide etkiledi. Onsekizinci ylizyilin sonlarina dogru once
Fransiz yazarlarl arasinda giderek yogunlasan bir bagkal-
din sanati ve yazimi bagladi. Aydinlanma ¢aginin iyimser-
ligi yok oldu; bunun yerine despotluga, monarsi anlayisina
ve aristokratlara karsi bir direnme ortaya c¢ikti. Romantik
yazarlarin karsi ¢ikis: yalnizca bunlara karsi degzildi; onlar,
ayn1 zamanda, klasiklerin yasamdan uzak, tutucu gorisle-
rine ve otoriteye bagimliliklarina, sinirsiz bir 6zgirliuk tut-
kusuyla kargi gikiyorlardi. Mercier, Paris’in Tablosu adini
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verdigi yapitinda, «rezalet pesinde kosan monarsi»ye ve
«ayncalikli siniflara saldiriyor; Chamort, «Saraylara savas
kuliibelere baris» sloganiyla bayrak agiyordu. Ote yanda,
Aydmlanma Dénemin’in son biyulk yazarlarindan biri olan
Beaumarchais, Figaro'nun Diigiinii ile toplum taglamasina
buruk bir havayla giriyordu.

Romantizm olarak adlandirilan sanat ve yazin alanin-
daki bu baskaldirma ya da 6zglirlesme akimi, anaparaci
burjuva dizenine, yani «yitirilmis disler» duzenine, tica-
ret yasamina ve kazancin bayagiligina kars1 bir ayaklan-
maydi. Klasik yazarlara, onlari sinirlayan ve ezen her tirlia
otoriteye karsi duruyorlardi. Bu tutkulu oldugu kadar cos-
kulu ayaklanma, ayn1 zamanda celigkiliydi de; ¢inka bu
alam igindeki cesitli yazarlar, 6zde ve bicimde 6zgiirlikten
sbzederken ayri yollara yoneliyorlar ve sonucta da birbir-
lerinden uzak dusuiyorlar, bu da onlar1 bir dagilmaya si-
rikliyordu. Sdzgelimi, Alman Romantiklerinden Novalis,
Goethe’nin Wilhelm Meister adli romanin sert bir dille eles-
tirirken, baska bir Alman Romantigi, Friedrich Schlegel,
asir1 6vgl dolu bir dille bu yapit1 gdklere cikartiyordu. Jo-
hann Wolfgang von Goethe, bu romanda burjuva degerle-
rini olumlu bir agidan ele almig, giizellik diskinligiinden
(estetizm’den) sikici bir burjuva diizeninde etkin bir yasa-
yisa giden yolu anlatmistir. Novalis ise kesinlikle karsivdi
buna. «Ayaklar, oyuncular, yosmalar ve dar kafal1 insanlar-
dan baska bir sey yok bu romanda. Gergekler etkisi altinda
kalanlar, baska bir roman okumazlar,» diyordu. Béylece,
Romantizm, kiltir tarihgisi Ermmnest Fischer'in deyimiyle,
kucgik burjuva duyarliginin 6lgileri icinde, gelisen anapa-
ract toplumdaki geliskilerin felsefede, yazinda ve sanatta
eksiksiz bir bigimde yansimasiydi. Bu akim baslangigta
soylularin klasisizmine, onun kural ve élcilerine, soylu bi-
cime, icinden giincel konularin ayiklandigi bir burjuva
ayaklanmasiydi. Bu Romantik baskaldiricilar igin konular
smirsizdil. Hersey sanat konusu olabilirdi. Novalis, «<Roman-
tiklesmek demek, yalin bir seyi ylceltmek, siradan bir ge-
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yve anlasilmaz bir goériniim kazandirmak, bilinen bhir gseye
bilinmeyenin saygideger niteligini vermek, demektir,» di-
yordu, Ingiltere’de ozan Shelley, Siirin Savunmasi adini
verdigi yazisinda, «Siir (...) bilinen nesneleri bilinmeyen
seylermis gibi gosterir,» diyerek Romantiklerin ézgirlik
anlayisim: belirtmis oluyordu. Alman oyun yazar1 Georg
Biichner, Hessenli Koy Postacist adli bildirisine, Chamfort’
un ortaya attig1 «Saraylara savag, kuliibelere barig» sloga-
niyla bashyordu. Kisacasi, Fischer’'in ¢ok glizel betimledigi
gibi, Ronmantizm, Klasisizmin bakimli mahcesinden, yeni
yollar bulmak ve yeni seyler gérmek igin, genis dinyanin
yabanil ormanlarina agilan bir yoldu.

Romantiklere gére, anaparaci diizende, birey, toplumun
karsisinda, bir aracidan yoksun olarak tek basina kalmusti.
Yalnizlik icinde kendine dénen yazar, yasamak icin kendi-
ni pazara slererken, bir yandan da bir «dahi »olarak bur-
juva diizenine meydan okuyor, yitirilmis bir ulusal birligi
dusliyor, kafasinda yarattig1 gemis ya da gelecek bir toplu
yasaylg dizenini 6zluyordu. Romantizm, gercekten de kiil-
tir tarihinin 6nemli bir asamasidir. Bir yandan sinir tani-
madan yeni ufuklara yénelmis, 6te yandan gecmise, gele-
nege ve masal diinyasina dénmiistir.

Ulusal bagimsizlik savaglarinin kahramanlarina hay-
ranlhk duyan, ama sonunda blyik bir dis kinkhgina ug-
rayan Romanitkler, cgesitli lilkelerde degisik yonlerde ge-
listiler. Ancak bu akimin degismeyen, belirgin o¢zellikleri
vardir;

1) Romantiklerin kendi yerlerini bulamadiklar bir
dinyadaki i¢ tedirginlikleri;

2) Yeni bir ulusal birlik 6zlemini doguran guvensizlik
ve kopmusluk;

3) Halk kiltarayle ve efsaneleriyle ilgilenmeleri (Ro-
mantik sanatg1 icin, halk nerdeyse gizemsel birlik niteligini
tasiyan bir kavramdi);

4) Bireyin hayitsiz sartsiz esitsizligine inanmalary;

5) Romantiklerin kendini bir yandan bagimsiz ve bur-
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juva dinyasinin dismani saymalari, 6te yandan da farkin-
da olmadan o diizenin bir araci durumuna gelmeleri
onlarin degismeyen, tipik 6zellikleridir. Sonuncusu Roman-
tiklerin en biuyik celigkisiydi.

<Alman Yoksullugu»

Romantizm akiminin en g¢eliskili olam1 Almanya'da or-
taya ¢ikmistir. Almanya, o dénemde, Batinin anaparaci di-
zeni ile Dogunun feodal diizeni arasinda kalmisti. Ulusal
birligini kuramamis, Alman dili konusan halk ¢ok saywda
prensliklere, dikaliklara bolinmisti. Baska deyisle «Al-
manya» diye bir ulus yoktu, yalmzca degisik yorelerde bu-
lunan, birbirinden habersiz bir Alman halk: vardi. Bunun
icinde, tarihsel gelismeler sonucu ortaya cikan «Alman
Yoksullugu» (die deutsche Misere) Romantik hareketlerin
en celigkilisini dogurmustu. Orta Cag'in feodal diizeni ile
Ronesans monarsilerinin gelistirdigi burjuva kapitalizmi
arasinda sagkin bir durumda kalan bu halkin Romantik sa-
natgilar1 ve yazarlar, tiksinti duydukalr1 para diizeninin
karsisina bir secenek getiremedikleri i¢in, bir siginma duy-
gusuyla, kendilerine ge¢misin efsanelerini, masallarini ideal
ornekler olarak kabul ediyorlardi. Hatta zaman zaman geg-
misin ideallestirilmis feodal diizenine kacarak nostaljik bir
havaya girebiliyorlardil. Boylece, ge¢cmisin bazi olumlu sa-
yilabilecek degerlerini kapitalizmin olumsuz degerlerinin
karsisina c¢ikanyorlardi. Biitiin Romantiklerin mekanik go-
riuse kars: ileri sirdukleri organik gériis, «Tim yasamin
baslangici, makinalasmaya karsi, mekanik olmayan bir kar-
§1 ¢cikis olmali»ydi. ET.A. Hoffmann'in yapitlarinda bu di-
gince, sonunda insanla otomat (robot) arasindaki bogus-
may1 anlatan bir yogunluk kazandi. Béylece, Alman Roman-
tikleri insan1 ge¢cmiste, otomat: (robotu) da icinde yasadik-
larn anaparaci1 dizende bulduklarini belirterek gec¢misi or-
ganik, yeni siniflarin yarattigi akimlar1 ve kosullann meka-
nik sayiyorlardi. Onlardaki dis kirnklig1 ve yalnizlik duygu-
lann giderek umutsuzluga ve o6lme istegine donistd, ana
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karina benzer bir yere siginma dzlemi giderek yogunlasan
bir 6zellik durumuna geldi.

Alman Romantiklerinden Schlegel, Orta Cog icin sdyle-
nen <karanlik ¢ag» soziine karsi ¢ikmig, insanlik tarihinin
bu en 6nemli dénim slirecini «yildizl1 bir gece»ye benzet-
mistir: «(...) ama ne yildizh bir geceydi bu! Bugiin bana
6yle geliyor ki, bulanik, gegici bir alacakaranlik iginde yasi-
yoruz. Geceyi aydinlatan o yildizlar kararmig ve ¢ogu yer-
de g6ézden kaybolmusg, ama giines de daha dogmamig. Yani
bir evrensel anlayis ve mutluluk giinesinin nerdeyse doga-
cagl s:k sik bildirildi. Oysa gergekler bu haberi dogrula-
madi. Bu haberin gerceklesmesi yolunda herhangi bir belir-
ti varsa, bu sabahlar1 giin dogmadan 6nce kendini hissetti-
ren soluktan baska bir sey degildir» Bu yazidan da anla-
silacagr uzere, dis kinkligr yanisira, bir de sogukluk te-
masl, 1ss1z, yabanci, yapayalniz bir dinya imgesi ortayva
cikmaktadir.

Schlegel, Alman siirinin her giin biraz daha geg¢misin
derinliklerine ve efsanelerine dénmesini dviiyor ve yasam-
dan kacisi alkisliyordu. Novalis ise, «Bu diinya romantikles-
tirilmelidir,» diyor ve diigincesini géyle siirdirayordu:«Ken-
dimizi bir masal lilkesinde gdremiyorsak organlarimizin ve
sezgilerimizin yetersizligindendir bu.» Onlarin gerek ana-
paraci burjuva duzenine kars: ¢ikislarinda, gerekse kagisla-
rnda olsun olumlu bir yan da yok degildi. Bir «gece» ol-
dugu gibi, bir de «giin» vardi. Bu da birlige duyulan kokla
6zlemde ve insanin kendi yazgisini yazabilecek giicte oldu-
g&u yolundaki soylu inancgta ortaya ¢ikiyordu. Ancak suras:
da bir gercek ki, Alman Romantizminin olumsuz, geriye
doniik yanlari, birgcok Romantik yazari Katolik yobazi ve
karsi devrimci bir duruma sokmustur. Cagimizdaki Alman
fagizminin kokleri, bir agidan, Alman Romantizminde ara-
nabilir. Stendhal, ltalya'da ulusal kurulus hareketini des-
teklerken, Pugkin, Rusya'daki 1825 mesrutiyetine yakinhik
duyarken ve Namik Kemal, bir mesrutiyet yonetimi o6zle-
miyle Magosa zindamnda ¢lirimeye terkedilmisken, Alman
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Romantikleri, uyutma siyaseti giiden Avusturyali Siyaset
adami Metternich'in kuyruguna takilmislardi. Bunun igin
de, Alman ozani Heinrich Heine'nin su asagilayicit yargisini
hak etmislerdi: «Bir yalan cetesi onlarinki. Onlar ku‘sal Bir-
ligin cellatlari, gecmisteki her turli koétilGgln, yilginhigin
ve cilginligin yeniden yaraticilaridirlar.» Alman Romantiz-
mini ve onlardan sonra gelen benzer akimlarn ele alirken,
onlarin bir yandan burjuva degerlerine anaparaci diizene
kars1 ¢ikmalarn ile devrimin sonuglarindan korkuya kapila-
rak ister istemez tepkicilige ve bir aldatmaciliga kagis ce-
liskilerini unutmamaliyiz.

«Firting ve Atilig»

Alman Romantizmi, hem ileri hem geriye bakan iki
yuzi olan Janus Basi'na benzer; geriye bakarak ileriye atil-
maya cabalayan bir ézellik icindedir. Bu dénemde Alman:
halki, az 6nce de belirttigimiz gibi, bircok kiiciik devlette
yasiyordu (Almanya, birligini 1871'de kurmustur). Genis
topraklar tzerine yayilan Alman halkinin fazla bir siyasal
giclu yoktu. Her kafadan bir ses gikiyor; her kiigliik devlet,
bolgesinde bulunan halki kendi bildigince yonetiyordu. Dev-
let yonetimindeki karmasa, halki eziyor, geleneginde Orta
Avrupa'nin Gotik kualtirinu yasatan Alman yazarlan ile
sanatgilarini gegmisin olumlu degerlerine déndirayordu.
Unlii Alman ozam ve yazarl Goethe'nin ilk genglik yapiti
olan Gcetz von Berlichingen (1773) caginin zorba ydnetici-
lerine ayaklana bir kahramani ele aliyordu; bu kahraman
adalet ve 6zgirlik dusincelerinin temsilcisiydi. Yazar, bu
oyununda, Orta Cag'in efsanelesmis bir kahramanini isli-
yordu.

Yazarin geriye doniip olumlu bir 6rnek se¢mesi, Alman
Romantizminin Gotik kiltirinden aldig: o6zellikleri goste-
rir. Antik Grek kiltura ile karsilastirildiginda, Gotik'te 6z-
lem duygusu, keder havas1 ve manevi zenginlik kavramlan
yer alir. Bunun igin de, klasik kiilttirdeki nesnellik ve denge
yoktur. Gotik anlayista, a) yazilan yapitlarda konu gelis-
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mez, uzayip gider; b) merkezde belirlenmis bir distlince yok-
tur; ¢) dogaiistii olusumlar 6énem kazamr. Freidrich Schil-
ler'in Haydutlar adli oyunu «Firtina ve Atilis» (Sturm und
Drang) ¢igirinin en etkin oldugu siralarda yazilmigtir. Sc-
hiller de bu oyunda ge¢mise .yonelir. Gotik kilturian o6zel-
liklerini igeren bu oyunda, kotii ve zorba bir yoneticiye kar-
51, durust ve ozverili bir kardesin savas: islenmistir.

Alman Romantiklerini simgeleyen «Firtina ve Atilig»
¢igir1, akli 6n plana alan Aydinlanma'ya karsi Rousseau’
nun dogaya doéniisteki ahlaksal gereklilik kavramini benim-
siyen bir disiinceyi gelistirerek coskun davranislarla, fir-
tinaly anlatimlarla toplumla olan baglarim1 koparan bir ta-
virdi. «Firtina ve Atilis»gilar gen¢ yazarlardi. Onsekizinci
yuzyilin yetmisli yillarinda yirmi yaslarindaydilar. Bunla-
rin hemen hepsi de burjuva ailelerden geliyordu. Babalar
ya tliccar ya da esnafti. Bu gengler, kendi ¢evrelerinin dar
goriisli, tekdlize ve bogucu sinirlarini asip doganin ugsuz
bucaksiz yesilliklerine agilmak isteyen kigilerdi. Onlar, bur-
juvanin caresiz ve kaderine boyun egmis goériiniisinden tik-
siniyorlar ve onarla insanhigin ileriye goétiirilemiyecegine
inamyorlardi. Bu tavirda olan yazarlar pratik yasamin fi-
yatini bigiyorlar, bilimi alaya aliyorlardy; ¢liinkii o dénemde-
ki bilim, onlara yasamdan kopuk ve pedantik geliyordu. Dev-
let otoritesine de karsiydilar; ¢inkii kendi dénemlerindeki
devlet yonetimini duyarsiz ve ahlaksiz buluyorlardi.

Alman Romantizmi, yirminci ytizyil basinda ortaya ¢i-
kan Disavurumculuk (Ekspresyonizm), Gelecekgilik (Futu-
rizm), Gergekiistiiciiliik (Strrealizm) gibi tiimboliinmisg
akimlann ilk 6érnegi sayilmalidir. Sunu akildan ¢ikarma-
mak gerek: Romantizm'in bir yani da gercekg¢i bir toplum
elegtirisi olarak geligti. Birgok Romantik yapitta, kimi zaman
da Gergekgi ozellikler agir basar bigimde birbiriyle siki si-
kiya kaynagmisgtir.

«Haydutlar»

Schiller, ilk oyunu Haydutlar'i, 1871'de heniiz 19 yasin-
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dayken yazdi. Bu oyunun ilk kez, 13 Ocak 1872'de Mannheim
Devlet Tiyatrosu'nda oynandi. Schiller bu oyunu yazdig: si-
rada askeri okulda tib egitimi goériiyordu. Askeri okulun
s1ika disiplini ve maddi baskisina tepki olarak ruhunda derin
bir 6zgirlik duygusu varoldu. Ozanin, askeri tib akademi-
sinin son smnifindayken zorbaliga karsi1 yazdig1 Haydutlar,
yaraticilligy ve dehayr bogan gelenek ve kisirligin zincirle-
rini koparmaya gabalayan, 6zgirlik, kahramanlik ve eylem
atesiyle yanip tutusan geng Schiller'in en coskulu tiyat-
ro yapitidir,

Oyunun kahramanlan, yazarin yaslarinda birbirine
kars: olan iki kardestir. Bunlardan Karl von Moor, aristok-
rat bir idealist ve ihtilalcidir; Franz von Moor ise, mekanik
bir maddeci, bozuk duzeni kendi basina kurtarmak heve-
sinde olan, ama bencilligi adir basarak her tirla koétaliga
ve canavarligl yapan biridir. Burada kesin ¢izgilerle birhi-
rinin karsit: olan, kategoriklestirilmis iYi ile KOTU'niin sa-
vagl gorilir. Bu oyundaki Romantik o6zellikleri soyle ozet-
leyebiliriz: bir kere, askeri okulun duvarlar: icinde yazilmis
olan bu oyunun her tirli olanak ve olasiliklar: asan bir ko-
nusu vardir. Ikincisi, zaman ve yer kavramlar: birbirine ka-
nsmistir.  Uciincasi, sirf hayal Grinu olan bir dramatik
akigsla gelisir. Dordiincusii, yazarin yasami tamimadig ve
insanlar1 nesnel bir gozle degerlendirmedigi izlenir. Sonun-
cusu da, yazar, bas oyun kisilerini kesinkes bir IYixROTU
kategorileri icinde gostererek idealize etmistir.

Schiller, yillar sonra soyle yazmistir: «Ben Haydutlar1
yazdigim sirada, olagan insanlar hakkinda higbir sey bilmi-
yormusum; ger¢i bulundugum yerde (askeri okul) dortyiz
insan vardi, yani benim gibi tutuklu insanlar... Ama bunlar
algidan ¢ogaltilan heykeller gibi birbirinin ayni, mekanik
birbirini tekrarlayan robotlardi. Onun igin de ben gercek
insan1 tanimamisim. Bunun ic¢in de, diinyada esi menendi
bulunmayan bir canavar varetmisim.» Schiller, ahlak¢: bir
yazardi. Bu oyunda, aristokrat, bencil bir canavarin karsi-
sinda, yine aristokrat, iyi bir haydut vardir, tipki Robhin
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Hood, Koéroglu, ince Memet vb. gibl... Gergl son ikisi aris-
tokrat degildiler, ama <iyi haydutlar»di. Ihtilalci Karl, gev-
resine topladig1 onun gibi diisiinen adamlarla hem kargisin-
daki koti glgleri yokeder, hem de sonunda kendisi yokolur.
Boylece Karl, ac1 ¢geken bir kurbandir; ve erdeme bu yolda
varir.

Burada ilging olan, Franz von Moor'un Tanri'ya bagkal-
diran bir seytan, Karl von Moor'un ise insanlarin yaptigi
yasalara basgkaldiran bir yasadisi kahraman olmasidir. Kah-
ramanlar, yazgilarinin kurbamdirlar. lyiligin temsilcisi Karl,
bozuk diizen yuziunden yokolur. Oyundaki olaylar yaban:l
bir coskunlukla gelisir; ¢inkl gigli bir ulusal birlik diigiin.
cesi, hedefini Karl'a gosterir.

Haydutlarin bir baska o6zelligi, dizgilenemeyen bir
umutla baslayip tum kapilar1 kapayan bir umutsuzluk, ka-
ramsarhk ile bitmesidir. Bu Kkisiler iginde tek kadin Karl'in
sevdigi Amalia'dir; giizel bir kadindir, hatta ideal gtlizellik-
tedir (burada yazarin ilk romantik sevgilisi Henriette'yvi
disinmekten kendini alamiyor insan). Amalia, ¢ok glzel-
dir, ama yasamayan bir insandir. Oyunda, onun yasadigini
belirten hi¢bir sey yoktur (Romantiklerdeki yasamama duy-
gusu; diis dunyasi).

Schiller'in tiim oyunlarindaki leit-motiv (siirekli motif)
Ozgurliktir. Ancak bu yalnizca birey 6zgiirligi degil, in-
sancil erdemlerin varedilmesini gerektiren ahlaksal bir
ayaklanmadir.

Cagimiz gergeklerine gore, Schiller'in Haydutlar’y nasil
sahnelenebilir? Yani bu Romantik akima damgasin1 vuran
yapit bugiiniin seyircisini nasil tatmin edebilir? Unlit Al-
man yonetmeni Erwin Piscator'un Berlin Devlet Tiyatrosu'n-
da sahneledigi Haydutlar'y ¢agdas yoruma bir 6rnek olarak
gosterebiliriz. Bu yorumda, bozuk diizen ile ona baskaldi-
ranlarin c¢atismasi ele alinmigtir. Karl, insanligin devrimci
temsilcisi, Franz ise, para iizerine kurulu diizenin suglu
koruyucusudur. Bu yorumda, catigma bireyci planda degil,
toplumsal plandadir.
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NATURALIZM

1830 yili, toplumsal yasamda oldugu kadar tiyatro ya-
saminda da cagimizi hazirlayan sirece gecisi gerceklesti-
ren bir doniisiim noktasidir. 1830'dan once, Fransa'da bag-
layan ve sonra sirasiyla, Belcika, Italya, Ispanya ve Polon-
ya'da olusan is¢i ve halk ayaklanmalari, elbette birdenbire
patlak vermis olaylar degildi. Bu olusumlar, Avrupa’nin
siyasal ve toplumsal tarihi icindeki gelisimin ve birikimin
bir sonucuydu. 1789'daki Fransiz lhtilali ile gelen anapa-
raci burjuva diizeninin gliclenmesi, onun zayif yanlariny
daha belirgin bir duruma getirmigti. Bu birikimi besleyen
neydi? Bu hizla gelen degisim neyle ortaya ¢ikti? Once bu
sorulan kisaca yanitlamahyiz.

Naturalizmi Bigimlendiren Gelismeler

Once, makinelesen is yasaminin etkisini dikkate alma-
miz gereklidir; insan glicliniin yerini alan makineler, issiz-
ligi arttirmis ve is¢i patronun goziinden iyice diusmugtir.
Ayrica, ondokuzuncu ylzyilin baslarindan itibaren, bir
yandan bilim adamlarinin yeni bulgular1 ve vardiklan ye-
ni sonuglar, 6te yandan sanayilesme siirecine giren toplum-
larin yeni sorunlarla karsilasmalari, bu c¢ag1 etkileyen en
onemli nedenler olmustur.

Ixtisatci Robert Malthus'iin Nufus Artist Uzerine 1I-
keler (1803) adli arastirmasi, ondokuzuncu yilizy!l dislince-
sini ¢ok etkileyen kitaplardan biridir. Malthus, bu kitapta,
o glne kadar disinilmemis, ayn1 zamanda gelecekle de
ilgili olan ¢ok onemli bir gergege ilk kez dikkat c¢ekmistir.
Ona goére, diinyada gida liretimi, 2-4-8-8-10 olarak aritmetik
dizide artarken, diinva nifusu 2-4-8-16-32 olarak geometrik
dizide artis icindedir. Bugilin diinya nitifusunun oldukca
6nemli bir bolimuniin aghk tehlikesiyle kars1 karsiya kal-
mas1 ve nifus artis hizinin o6zellilke gelismemis iilkelerde
gorilmesi dikkate alinacak olursa, Malthus'iin bundan 188
yil 6nce vardigl sonucun ne kadar onemli oldugu daha iyi
anlasilir.
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Jean-Baptiste Lamarck ise, 1815 ile 1822 yillar1 arasinda
yaptig1 arastirmalar sonucu hazirladigi Omurgalilar Uze-
rine Doga Tarihi adl1 kitabinda, diinya tizerindeki yaratik-
larin gereksinimlerine gore gelistiklerini kanitlamistir. Or-
negin, eskiden boynu bir atinki kadar olan zirafanin besle-
necegi meyva ve bitkilerin aga¢ tepelerinde yetismeye bas-
lamasiyla boynunun uzayip buginki durumuna geldigini
gostermistir. Daha sonra Charles Darwin, Tiirlerin Kokeni
(1859) adini verdigi, bulundugu caga sok etkisi yapan bi-
yik calismasinda, ancak YASAMIN KOSULLARINA DA-
YANABILEN'in yasamini stirdiirebildigini, dogadaki siirekli
catismada GUCLU OLAN'mm ayakta kalabildigini ve bu ca-
tismalar icinde CEVREYE UYABILEN'’in dogadaki gelisme-
ye ayak uydurabilecegini belirtmistir. Dasiinur Karl Marx
ise, 1844'te yayimladig1 Alman Ideolojisi adli yapitinda, geo-
reksinim §gesi Uzerinde durmustur. O, insanin etken bir
doga yaratig olarak gdrmis ve insanin duydugu gereksi-
nimleri karsiliyabilmesi icin EMEK harcamas1 zorunlulu-
gunu vurgulamistir. Insan emegi ile dogay: degistiriyor, do-
gay1 degistirirken kendi de degisiklige ugramak zorunda
kaliyordu. Tiurlerin Koékeni yayimlandiktan sonra, Marx,
kendi toplumsal degisim kuraminin, Darwin'in dogal dev-
rim kuramiyla ilintili oldugu tizerinde durmustur.

Marx'tan 6nce, insanin gegirmekte oldugu degisimin bir
ulagr da August Comte’tu; o. Pozitif Felsefe’sinde (1830
1842), gegmis ve gelecegi organik bir biitlin iginde ve insan-
1igin surip giden gelisimini temel ilke olarak kahul edi-
yordu. Comte, insanhk tarihini li¢ evreye bdlmustur: 1)
Teolojik Evre: Din egemendir, lilkeyi din adamlar1 yonetir.
Devlet Kavrami yoktur, hukuksal sorunlar din yoluyla ¢6-
zimlenir; 2) Metafizik Evre: Dinsel 6greti yerine akla bas-
vurulur, akilyoluyla ¢oziime gidilmeye calisilir; soyut ilke-
ler getirilir. Tanr1 kavrami, yerini Doga kavramina birakir,
Bu evrede, gii¢, din kurumlarinin elinden ¢ikmis, monark-
larin (krallarin) eline ge¢mistir; 3) Pozitif Evre: Olaylar,
insanlarin birbirilerine olan iliskileriyle degerlendirilir: top-
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lumsal olaylar pozitivist anlayisla, bilimsel yolda (akil arta
deney yoluyla) incelenir. Comte’a gore, ondokuzuncu yiiz-
yilda, insanlar bu Gg¢inci evreye erigmislerdir.

Marx ise, insanlik tarihini dinya goéruslerine gore bd-
limler: 1) Hristiyan Diinya Goriigi: Insanlarin yagamlarin-
daki her turli davraniglari, ahlak anlayislari, savas ve ba-
nigtaki gorusleri dinsel o0gretilere goredir. Blitiin yasam, din
adamlarinin fetvalarina goére dizenlenir; 2) Idealist Dinya
Goérugi: Blituin yasam ide’lere, metafizik ¢doziimlemelere,
felsefi kuramlara gore diizenlenir. insanin giinliik yasamin-
dan sanata kadar hersey soyut bir diigsiince dizgesi ile ¢o-
zimlenmiye galisilir; 3) Maddeci Dinya Goérugi: Herseyin
kaynag1 maddedir; 6rnegin, gines olmasaydl, glunes ide’si
de olmazdi. Insanlarin kullandigl tim kavramlar madde-
den tilretilmistir. Olmayan maddenin kavrami olamaz. In-
sanlarin yagsami madde tzerine kurulmustur. Emek de, mad-
denin islenisi, gelistirilmesi ve degistirilmesidir. Oandoku-
zuncu ylzyill, maddeci dinya gérisinin egemen oldugu bir
gagdir.

Comte, insanlarin gelismelerine uygun, genislemesine
bir degisimin olmasi zorunlulugunu goéstermistir. Cunki
toplum.arin etkisi altinda kaldig1 degisiklikler, bir degisim
zorunlulugunun sonucudur. Nitekim, toplumdaki anarsi ve
ayaklanmalar bunu gosterir. Bu degisimde Montesqgieu,
Comte’'ten 6nce iklim farklarinin etkisine, Taine ise irk ve
zaman farklarinin ve degisikliklerinin etkilerine igaret et-
mistir. Comte, bunlara siyasal etkiyi de eklemistir. Marx
ise, insanin etkin (aktif) bir varlik oldugunu, doga ile in-
sanin birbirinden ayrilmayacagin belirtirken, insan etkin-
ligini, yani DENEY'i dikkate almanin onemine deginmistir.
Idealizm, insanin aktif yanini ele almakla birlikte, bu aktif
yani, yalnizca bilincin ya da insan digiincesinin bir etkinligi
olarak goérmiig, insanin somut, gercek ve maddi etkinligi
lizerinde durmamuistir. Idealizm, insan etkinligini soyut ola-
rak ele almigtir. Idealizm, bunun igin, soyut distncelerie
yetinmisg, bu soyut diisiincelerle insan ve toplum sorunlari-
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n1 ¢ézmeye galismistir. Bu felsefe, mutlak olanm ve degis-
meyen gercekleri ararken, degiseni, devingen olani, somut
varligl gérmemistir. Bunun i¢cin Marx, maddeci anlayisin
kargisina degiskenligi iceren maddeci diyalektigi ‘koyar.
Ona goére, toplumsal yasamdan ve deneysel dogrulardan
yoksun kalmis salt kuramsal kanitlarin hicbir degeri yok-
tur. Kuram deneyle birlestigi anda dogruyu bulabilir.

Butin bunlar gibi, ekonomi, tib ve daha bir¢ok bilim
alanlarinda degisen ve degismekte olan bir dunyanin go-
rinisi yansiyordu. Catisma ve uyusma degisimleri, yalniz-
ca toplumlar igin 6nerilen dusiinceler degildi; bu degigim-
ler Avrupa'nin siyasal yapisinda da olusuyordu. Ormnegin
I1I, Napolyon, Fransa'da gl¢ kazanmis ve ikinci Fransiz
Imparatorlugu'nu kurmustu (1852). italya’da Garibaldi,
Italyan Birligi'ni kurdu (1861). Prusya Devleti, Sedan'da
Fransa'y: yenince, Alman Imparatorlugu ortaya gikt1 (1871).
Doguda bu degisimlere ayak uydurmaya ¢abalayan, ama
uydurmayan Osmanli Imparatorlugu ise, kendini Bat1 em-
peryalizminin boyundurugundan kurtaramamisti. Cevresi-
ne uyum goéstermek igin ge¢ kalmis olan bu yuzyillarin im-
paratorlugu olmeye yatmisti. Avrupa haritasimin biitiinin-
de, her alanda zorunlu bir degisim varda.

Naturalist Sanat Ortame

Bitin bu bilimsel bulgular ve disiinsel éneriler Natu-
ralistleri (Dogalcilar1) ¢ok etkilemistir. Nitekim, Natura-
lizm'in temel ilkelerinden biri DENEYE DAYANMAK ol-
mustur. Once yazn, sonra da tiyatro alaninda ortaya c¢ikan
degisiklikler, o ¢agda 6n plana getirilen ve ¢agimizda da
Onemli bir etken olan deneycilik ile yeni bir yola girmistir.

Hippolyte Taine, eli kalem tutan, zeki ve okumus her
insanin, kendi deneyimlerini bir araya getirerek roman ya-
zabilecegini ileri slirmustur; «¢unku roman, eninde sonun-
da bir yasam deneyi yigmnindan baska bir sey degildir.»
Emile Zola ise, Deneysel Roman adin verdigi incelemesinde,
«Ben burada yalniz bir uygulama eylemini deniyecegim,
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ciinkii deneysel yéntem Claude Bernard tarafindan Deney-
sel Hekimlige Girig adl1 kitabinda, alkislanacak bir ustalikla
kurulmustur» demekteydi.

Honoré¢ Balzac ise, deney kavraminin yanina CEVRE
dustincesini getirmistir. O, romanlarini yalnizca bir toplum
elestirisi ve tarihi yéniinden ele almadigini, aym zamanda
bir toplumun ko6t yanlarini ve ilkelerini gosterebilmek igin
inceleme yoluna gittigini belirtmistir. Bu ilke, dogzal bilim-
lerde yeni yollara yoénelen bilginler ve Darwin tarafindan
onerilen insanlarin da hayvanlar gibi «gevrelerinin Grdni»
olduklar1 ve bir gatismaya ya da uyusma icine girdiklert
diiglincesini kapsar.

Darwin tarafindan 6ne siiriilen, insanlarin da hayvan-
lar gibi «gevrelerinin Urini», ayni1 zamanda «bir catisma -
uyusma ilsemi iginde olduklari» diisiincesi, Balzac'in Insan-
Uk Komedyasinda, daha sonra biutin dogalci yazarlarin
yapitlarinda gérilmistir. Emile Zola, Thérése Raquin’in 6n-
sb6ziinde sodyle der: «Bilime ve deneye dayanan bir anlayss,
tiyatroyu saracaktir; sahnemiz i¢in olmasi gereken biricik
yenilik orada dogalciligin bulunmasidir. Tiyatroda goézlem
ve deneye dayanan oyunlar énce yavas yavas sonra hirden-
bire bltiin Avrupa’y: sarmistir. Isvegli yazar August Strind-
berg, oyun Kisilerinin bir gézlem sonucu ve yazarin kendi
deneyimleriyle ortaya ¢ikarilmasini zorunlu gérmiistir. Bu
disiuncelerini ilk oyunu Baba'dan itibaren uygulamaya
koymustur. Ibsen ise bitiin oyunlarinda kendi yasam de-
neylerini kullanmistir; bu ylizden de otobiyografik yazarla-
rmn en bacinda yer alir. Strindberg ise ilk iki oyunundan son.
ra ige dénerek dislerinin ve bilingaltinin deneyimlerini,
zengin bir fantazi dinyas: iginde, oyunlarina yansitmigtir.

Zola, dogalcilik s6zuinii 6zel ve kesin bir gercekcilik bi-
¢imini belirlemek icin ortaya atmistir; ¢linkd ona goére baz
«iyl niyetli gaskinlar> kendi yapitlarina gercek¢i diyorlar-
di. (Gergekgiligi daha ilerde ele alacagiz). Ancak dogalci-
l1ig1n ilk baslaticis1 Zola degil, Madam Bovary adli yapitiyla
Gustav Flaubert idi. Flaubert'in bu romaninda, kii¢iik bur-
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juvalarin sikici, durgun tasra yasamini bdylesine bir kesin-
likle vermesi ilk bakista sasirtici gelebilir. Ne ki, Flaubert'in
aldirmazligl da burjuva dinyasmnin bayaligina, budalaligi-
na ve kotaligine karsi duydugu tiksintiden gelir. Ancak
Flaubert, sorunun kaynaginin nerden geldigini disiinme-
den butin insanligl ezeni ve ezileni hi¢bir ayrim yapmadan
kotlilayordu: «insanligin degismez barbarligi belli karam-
sarhik iginde birakiyor. Cagdaslarima duydugum yogun tik-
sinti beni ge¢mise itiyor». Romanda, Madam Bovary'nin
umutsuzlugu, sonsuz yilginligl, yazarin bu karamsarligini
yansilar. Emma Bovary, bu durumda, bir diis tlkesine kag-
mak ister, ama gevresi onu salivermez ve acimaslz bir 6zen
le bogar. Bu basarili, ama uzlasmasiz roman dogalciligin ilk
drnegi sayilabilir.

Avrupa’'nin cesitli iilkelerinde ve Fransa'da cesitli ya-
zarlar dogalc1 ve gergek¢i oyunun ilkelerini koyarken bir
Alman kuramcisi1 Hermann Hettner, Modern Dram Sanaf:
(1850) adini verdigi uzun incelemesinde cevresindeki geng
yazarlar1 ve daha sonraki kusaklar1 en ¢ok etkiliyen ku-
ramc1 olmustur. Hettner'in tezi, bilimsel gelismelerin hiz-
landig1 ve bitin alanlarda bilimin egemen oldugu bir doé-
nemde oyun yazarlarinin da yagadiklar1 ¢caga uygun 6z ile
bicimi ortaya cikartmalar: geregini ileri siirityordu. O, olus-
maya baslayan yeni toplum bigimlerinin ortaya cgikardig:
¢atismalardan yeni bir tragedya bigimi i¢in malzeme sag-
lanmas1 gerektigini belirttikten sonra psikolojik gercegi de
ortaya koyan yeni toplumsal egilimler tzerinde durulma-
smin zorunlu oldugunu vurguluyordu. Kisinin makinelegen
duzen iginde yabancilastigini da vurgulayan Hettner, o za-
mana kadar sliregelmis olan kavramlarin (biri de ahlaktir)
yeni bastan ele alinip degerlendirilmeleri gerektigini belir-
tiyordu. Insanin cevre tarafindan yogrulan bir varlik oldu-
gunu ve yazgisinl kendi elinde tuttugunu savunan yazar,
daha onceki «kaderci» yazarlara da karsi ¢ikiyordu. Ona
gore yazarlar gevrelerini dikkatle inceleyip yeni bir diin-
yanin anlatimini getirmeliydiler.
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Dogalca tiyatroya etki eden bir bagka kuramci da Da-
nimarkali Georg Brandes'tir. Brandes 1871'de yaptig1 bir
konusmada, ¢agin gerektirdigi yeni diizen anlayis1 Uzerin-
de durmus ve Ibsen'i «ne oldugu anlagilmayan bir yazars
olarak betimlemistir. Ibsen’in de bilmedigi bir ideal igin ih-
tilal gagrisin1 (yazarin Brand adl1 yapitim kastetmistir) on-
sekizinci yiizyildan kalma Romantik bir aliskanlik olarak
degerlendirmistir. Ibsen’in bir devrimci mi, yoksa kars1 dev-
rimci mi oldugunun anlasilmadigini belirtmisti. Bu soézler
de Ibsen’e buyik etki yapmis ve onun, o giinkii kosullar
icinde degismesine yol agmistl.

Strindberg, ibsen gibi cagin bityik yazarlarn Almanya’
da uzun siire kaldiklarindan Hettner'in ve Brandes'in dii-
siuncelerinden etkilenmislerdi. Ozellikle, Berlin'deki «Ozgiir
Sahne»nin basinda bulunan Otto Brahm, dogalcilig1 yay-
ginlastirmak icin elinden geleni yapiyor ve yeni yazarlara
yer veriyordu. Bunun igin dogalc1 oyunlarin biyik bir bo-
liimii «diinya prémiyeri»ni Berlin'de yapiyordu. Otto Brahm'
mn tanittigl buyik dogalc: yazarlardan biri de Gerhardt
Hauptmann oldu. Basarilh bir dramatik teknigin yanisira,
derinlemesine gelistirdigi bir dusiince kapsami olan Haupt-
mann, Ibsen gibi giiclii bir gézleme ve yasam deneyine da-
yaniyordu. Hebbel’den burjuva tragedyasini, daha sonraki
dogalci yazarlardan diinyaya nesnel bakmay1 ve toplumu
elegtiren tartigma oyunlarini, birey psikolojisi ile ugrasan-
lardan da varolusu arastiran dusince yontemini almisti.

Ancak biitin bu bliylik yazarlar, yazarlik yasamlarinin
sonunda daha cok simgelere kagmaya baslamiglardir. Ozel-
likle, dogalciligin nesnelligine kars: ¢ikan Simgecilik alimt
bunda rol oynamistir. Ancak bltin bu yazarlar, insani,
onceden belirlenmis alinyazismdan kurtulamayan, soyaceki-
me ve gevreye bagli, pasif bir varlik olarak biliyorlardi. Top-
lumsal yoksullugu tam bir acimasizlikla gézler dniine seren
III. Napolyon'un imparatorlugunu en gizli késelerine dek
hi¢bir 6din vermeden aydinliga ¢ikaran Zola bile, yillar
boyu olanlardan siyasal sonuglar ¢ikarmaktan kag¢inmstir.

111



Ancak yillar sonra Dreyfus olayl dolayisiyla o bomba gibf
patlayan Sugluyorum adli yazisiyla Zola tutumunu degis-
tirmigtir: «Bugliniin gergeklerinin ayrintilariyla incelenme-
sinin ardindan yarinin gelismesine bir gézatmamiz gere-
kir,» diye yazmgtir. Hatta bu yapitiyla bir bakima Toplum-
cu Gergekeiligin ulakliginl da yapmig oldu. Zola, sonra da
sunlar1 yazdi: «Burjuva sinifi kapitalist ayricaliklaiini ko-
rumak ve kendini yodnetici sinif olarak sirdirmek igin dev-
rimci gegmiginden uzaklasmig bulunuyor. Yonetimi ele ge-
cirdikten sonra onu halka aktarmaya istekli gérinmiiyor.
Burjuva sinifinin boylece fosillesmis oldugu anlasiliyor. Ge-
riciligin, dinciligin yandag: oluyor (...) Biutin umut halk-
tan yana olan, yarinin glglerindedir.»

Dogalcilik karmasik sorunlardan kuruluydu. Oldukca
belirsiz bir konumu vardl; ne geri, ne de ileri gidebilecek
guce sahipti. Zola gibi kimi yazarlar dogalci digiinceyi
agsarken, kimi buyiuk yazarlar da simgecilige, dincilige, yeni-
Romantzime ve gizemcilige kacti. ibsen’in Hauptmann'in ve
Strindberg’in kagislarl1 da bu belirsizlik yiziindendir.

Yeni Romantizm

Simgecilige ge¢gmeden 6nce, ¢agin getirdigi yeni hava-
nin ve dogalciigin etkisiyle Ronmantizmin girdigi yeni
yolu da kisaca goérelim.

Dogalc1 yazarlarin giderek gic¢ kazanmalarina karsin,
Romantizmin 1870'lere degin, etkili bir yolda sirmesinin
nedenlerinin baginda ézgurlitk ve ulusguluk devinimi var-
d1. Aviupa’'da hala 6zgirliklerini kazanamamig ve bir ulus
olma haklani elde edememis halxlar vardi. Romantizmin
1870'lerden sonra glcunl yitirmeye baglamasi, ayni yillar
iginde Avrupa’'nin birligini kuramamis son ilkesi Alman-
ya'nin da sonunda birligini kurabilmis olmasiydi.

1830'dan sonraki Romantizm'in yeni yonelisi neydi? Bu
tarihten itibaren «Gotik Ronmatizms canhligini yitirmis,
bunun yerine, ¢agdisi dogalcilik gibi 1) duygu sémiirisiine
kars1 gikan ve 2) gozlerini ginlik yagsama geviren bir an-
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layis gelmistir. Goethe ve Hegel ile dorugunu bulan Estetik
Doénem sona ermis, bunun yerini Bilimsel ve Deneyse! Do-
nem almigtir. Artik 6nemli olan «homo sapiens» (disiinen
insan) degil, <homo faber» (galisan insan)di. 1830’'dan son-
raki Romantikler insani1 daha ¢ok eylem iginde gostermeye
basladilar. Ancak Romantizm’in ¢aga aykin diisen hir g¢elig-
kisi stirityordu: Topluma karsi BEN'i vurguluyordu Tipki
izlenimci ressamlar gibi, diinyay: buzlu cam ardindan gos-
teriyorlardi; parcalanmisti diinyalari, noktalara, yirtiklara,
yamalara donusmiitsi; guzel, ama gergek olmayan bir din-
yaydi bu. Cezanne, insansiz bir dogay: yamalarla veriyor-
du, Sisley, Monet, Utrillo dogay1 ve insanlan belirsiz bir
goriinis ile sisler icinde gosteriyorlardi, Seurat ise bu diin-
yay1 ve insanlar1 atomlar1 birbirinden ayrilmis bir hayalet-
ler diinyasi olarak tanimliyordu.

Romatizm akiminin bu ikinci déneminde bas: ¢eken ya-
zar hig¢ kuskusuz Victor Hugo'dur. Hugo, 1827'de Cromwell
oyunu i¢in yazdif1 onsézde, «Mcdern sanatin amac: giizellik
degil, yasamdir,» diyerek ¢agimna uygun bir oyun bigimi is-
tiyordu. Nitekim, ayn1 yazisim1 sdyle strdiriyordu Hugo:
«Bu diinya iginde varolan herseyin gizel olmadigini, giize-
lin yanisira ¢irkinin de varoldugunu kabul ediyor modern
dlasunce!> Cromwell'in O0nsozinde kendi ilkelerini duyuran
Hugo, tiyatrodaki ilk basarisini, 1830'da oynanan Hernani
adli oyunuyla saglamistir. Onun bu oyunla getirdigi yeni-
likler ortay: karistirinca, Fransa'daki Romantizm'in yeni
yonelisinin baglangici olarak bu oyun kabul edilmistir. Hugo,
etkin sesiyle, Racine gibi, Fransa'nin Tiyatro Tanris1 olama-
migsa da, Racine gibi Tiyatro Tanrlar1 tzerinde kuskunun
uyanmasina neden olmustur.

1830 yilinda, Hernani ile hiz kazanan Romantizm’in, yi-
ne Hugo'nun 1343'te yayimladigl, Les Burgraves (Yonetici-
ler)'i ile hiz1 kesildi, denilebilir. Bunun nedenlerini yalnizca
Hugo'nun kusurlarinda aramak yanlis olur. Romantizm za-
ten, pozitivist disincelerin etkisiyle kendisini biraz yenile-
mig de olsa, kendi parlak dénemini ¢oktan kapatmistl. Ciin-
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ki iginde bulundugu caga aykin Ozellikleri vardi. Aslinda
dogalciligin gelisme sireci icinde, Romantizm, yeni diigiin-
celerin etkisiyle, birkag¢ yerden sirgin verip yeniden yesger-
misti. Ama bu ¢agin degigsme hizi yaninda, ciliz bir fidan
olarak kalmis, sonunda da her akim gibi, yerini bir sonraki
akima birakmisti. Ancak gsurasi kesin: Romantizm yirminci
ylzyll sanatinl hazirlayan ilk adimdu.

Yansimalar

Darwin'in «<kalitim» (Soyagekim), stirlerin gatismasis,
«gliclu olanin varhigim sirdirmesis, Balzac'in «gevres, Zola’
nin «deney» kavramlan Ibsen, Strindberg ve Hauptmann'
1n yapitlarina yansimistir.

Kalitim sorunu, basta Ibsen'in Hortlaklar adl1 oyunu ol-
mak lzere, birgok oyunda tlzerinde oldukga sik kullanilan
dramatik durumlardan biridir. Hortlaklar'da Oswaldin ka-
lhtimsal hastalig1 ile eski geleneklerin, bagnaz diglincelerin
kalitimsal bir hastalik olarak yeni kusaklara asilanmak is-
tedigi arasinda bir paralel ¢ekilmistir. Oswald'in annesi Ba-
yan Alving, II. Perde'de Rahip Manders'e soyle der: «Hepi-
mizin hortlak oldugunu disuniliyorum rahip efendi, yalniz-
ca analarnnmizin ve babalarimizin bize biraktiklar seylerin
icimizde siirmeleriyle kalmiyor ki... Her sey &yle ...Bir sird
6lu fikir, hayatsiz eski inanglar... Higbirinde hayat yok, bu-
na ragmen her yanimizi sarmiglar... Ve biz de bunlardan
kurtulamiyoruz.» Oswald babasina benzer, davranislari ise
adeta babasin tekrarlar durumdadir. ibsen'in Nora'sinda
Dr. Rank'in kalitimsal hastaligi oyunun motiflerinden biri-
dir. Strindberg’in Baba'sinda Yizbasi’nin soydan gelen has-
taligl sdzkonusudur. Hauptmann'in Barig Senligi ile Gin
Dogarken adl oyunlarinda yine soyagekim sorunu giinde-
me gelir. Ikinci oyunda, Ciftci'nin alkolizminin kizi Helen'in
gectigini izleriz.

Tirlerin gatismasi, yine bu yazarlarin degisik oyunla-
rnnda karsimiza gikar. Bazi oyunlarda bu erkek-kadin cins-
lerinin ¢atismasini da igerir. Hauptmann'in Rose Berrdd, Ib-
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sen’in Nora, Yapi Ustast Solness, Hedda Gabler, Yaban Or-
degi, Strindberg’'in Baba ve Matmazel Julie’sinde cinsler
arasindaki catigma butin siddetiyle strer gider.

Glcli olamin varhigimi sirdirmesi diigincesi, dogalci
oyunlarin ana motifini ortaya ¢ikarmigtir. Bu diistince, bi-
rey-toplum, tutuculuk-yeni diisinceler ve kugsak gatismala-
rinin 6z4 olmustur. Hortlaklar'da Bayan Alving'in cevreye
ve kendine yenilmesi, Baba'da, geri kafali Laura'nin arag-
tirmac, ileri dusiinceli kocasina, hileyle deli gémlegi giydi-
rip onu toplum ig¢inde yoketmesi, Hebbel'in Maria Magdale-
na’'sinda, Anton Usta’nin temsil ettigi gerici ¢gevre yliziin-
den, kat: tutumuyla, kizi1 Klara'nin kendini éldirmesine ne-
den olmasi, Hauptmann'in Dokumactlar'inda, aci ¢eken do-
kuma isgilerinin yenilgisi, Darwin'in yazarlar Gstilindeki et-
kisini gosterir. Degismekte olan bir ¢agda en buylk engel
olarak, tutuculuk, geri kafalilik, modas1 gecmis ahlak an-
lay1s1, yazarlar tarafindan tekrar tekrar vurgulanmistir.

Habbel'in, Ibsen’in, Balzacin, Strindberg'in ve Gerhardt
Hauptmann'in yapitlarinda koéti ve bagnaz bir ¢evrenin
bireyi nasil yokettigi islenmistir. Birey, henlz gelisme ayak
uyduramamis bir ¢evrenin baskil1 ¢ark: altinda ezilir. Top-
lumdaki gericiler kétiidurler, her tiarla gelismeyi engeller-
ler; oysa toplumun insani yasatmasi i¢in yeni diigiincelere
actk olmas1 gerekir. Ozgirlitk diastncesi, dogalc1 yazarlar-
da, cevre ile iligkisi acisindan ele alinmistir. Insan haklan,
kadin haklan, is¢i haklar, digunce 6zgtrlagi, bu yazarla-
rin en gok vurguladiklari kavramlar olmustur.

Deneyin 6nemi de, dogalc1 yazarlarin hemen bitin ya-
pitlarinda mantikly yerini alir. Baba'da, Yizbasi, deneyler
ve bilimsel arastirmalar yapan ileri gorisli biridir. Yap:
Ustasy Solness’te kahraman hep yeni binalar, kuleler yap-
mak isteyen bir mimardir. Hortlaklar'da Bayan Alving, egi-
tim gbérmus, aydin bir kadindir. John Gabriel Borkmann'
da, Ibsen'in kahramam yine egitimli, ileri gortsli bir kisi-
dir. Evlilik kurumu, bu pozitivist ¢agin yazarlan tarafin-
dan tartismaya konulmustur. Yetersiz evlenmeler ve bun-
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larin nedenleri giincel temalardan biridir. Nora, Baba, Ya-
pt Ustasy Solness ve benzeri bircok oyunda bu konu tarti-
silir. Deney diiglincesi, yazarlarin kendi deneyimlerini ya-
pitlarina yansitmalarina neden olmustur. Bu otobiyografik
yazarlar, gevrelerindeki ve kendi 6zel yasamlarindaki olay-
lar1, birer sorun olarak yapitlarina aktarmislardir. Ornegin
Yap: Ustas: Solness’teki Hilda Wangel, Solness’in hayalin-
de yasayan bir genglik simgesi olarak kabul edilebilir. Hil-
da, «saghkli bir vicdan»dan s6z eder. Hilda, Solness’in vic-
danin aritan bir simge oldugu kadar, bu oyun kisisinin or-
taya gikmasinda etken olan ibsen'in yasamina girmis kadin-
lar1 da dikkate almak gerekir. Bunlardan biri, Miinihli bir
ressam Helene Raff'tir. Oyundaki Hilda'ya benzeyen bir
baskasl, yazarin bu oyunun taslagim ithaf ettigi Norvegli
piyanist Hildur Andersen’dir. Bagska bir 6rnek de Nora ka-
rakteridir., ibsen, Nora karakteri icin Laura Kieler'i model
olarak almistir. Laura Kieler de, Nora gibi sahte ¢ek im-
zalamig, kocasiyla sikintilar1 olan bir kadindir. Kieler'in og-
luna gore, Hilda Wangel'in kisiliginde Laura Kieler’i tani-
mak kolaydir. Laura, Ibsen'in kafasinda hiizinli bir am
olarak yagamgtir; tipki Solness’in sugluluk duygusu gibi...

Yapi Ustasi’'ndaki Solness'in karisi Aline ile Ibsen’in ka-
rs1 Susannah arasinda bir paralellik vardir. Ibsen bu oyunu
yazdiginda karisiyla arasinda bayidk bir sogukluk var-
di. Ote yanda, Hilda, baz1 sahnelerde, ibsen’in Tiroller'de
tanistigl onsekiz yasindaki, Viyanali Emilie Bardach’t anim-
satir. Emilie Bardach, Yapi Ustasi'nin yayimlanmasimdan
sonra, Solness Hilda'yl «Orangia Prensesi» diye anmasini
ima ederek Ibsen’e bir resmini yollamis ve resmin alti
«Orangia Prensesi» diye imzalamistir. ibsen. Emilie ile tanig-
tiginda diinya ¢apinda bir yazar oldugundan gen¢ kizin il-
gisini ¢ekmistir; ayrica Emilie'nin bir karakteristigi Hilda’
da kendini gosterir: Emilie, kan1 kaynayan ve evli kadinla-
rn kocalarini ¢almaktan haz duyan bir geng¢ kizdir. Emilie
Bardach bunu anilarinda itiraf etmigtir.

ibsen, Yapi Ustasi'm1 yazdiginde Gninin dorugundayda.
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Buna karsin, 64 yasin verdigi tedirginlikle, kendi yarattig
Solness’ine benzer bir korku i¢indeydi. Giiciinin yakinda
tiikkeneceginden ve yazamiyacagindan korkuyordu; tipki
Solness’in korktugu gibi... Solness, yetenekli, gen¢ Mimar
Ragnar’dan korkar. Ibsen de yeni parlayan genc yazarlar-
dan korkuyordu. Nitekim, 1891'de, o donemin genc¢ kusak
yazarlarindan Knut Hamsun, bir toplantida, herkesin 6nin-
de Ibsen'e gcatmis ve Ibsen'in genglerin cok deger verdigi iki
6zellikten yoksun oldugunu belirtmisti: bunlar, psikolojik
derinlizin ve inandiric1 insan iliskilerinin yoklugu... Ibsen,
bu toplantida, Knut Hamsun'u dikkatle dinlemisti. Ancak
Solness'in genclikten korkusu ile Ibsen’in tedirginligi ara-
smda fark vardir. Norvec gencligi, ibsen'i, yasami boyunca
tutmus ve sevmistir; ve genclik onu kendilerine engel olan
biri olarak degil, onlara yol gdsteren bir bliyiik yazar olarak
alkislamistir. Ne ki, Ibsen'in karakteri bu liderligi benimsi-
yecek ozellikte degildi. Iste onu asil tedirgin eden buydu.

SIMGECILIK

Romantizm, 1870'de 6mriinti doldurmustu. Ancak daha
sonra cegitli bigimlerde, degisik akimlar icinde kendini bu-
gine kadar hissettirmistir. Romantizm’in son bulmasina bir
neden de Paris'teki Komiin Haraketi'ydi; ¢inki{i bircoklari
bunu Romantizm’in bagkaldiric1 6zelliginden geldigine ina-
niyorlardi. Aslinda bu hi¢ de dogru degildi. Ondokuzuncu
yizyil boyunca siyasal, ekonomik ve toplumsal degisimler,
boyle bir hareketi zaten hazirlamigtir. Ancak yukarda say-
digim nedenler yanisira, Komiin Hareketi de Romantizm'in
glciunu iyice kirdi.

Simgeciligi Ortaya Cikaran Egilimler

1789 Fransiz Ihtilali, 1848 Devrimi ve 1872 Paris Komiin
Hareketi politikada oldugu kadar yazinda ve sanatta birer
dénim noktasiydi Sanatgilar, her durumda yan tutmak,
ilericileri ya da gericileri desteklemek zorunda kaliyorlar-
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di1. i1k emekci devrimi olan Paris Komin hareketinin, gegici
de olsa, kalic1 etkileri oldu. Burjuva sinifinin korkuya ka-
pilmasi terazinin bir kefesinde yasgli Taine, ébirinde de
Friedrich Nietzsche'yi etkiledi.

Bu hareket, siyaset yasaminda oldugu 6l¢iide yazin ve
sanatta da bir donim noktasiydi. Sanatgilar ve yazarlar bir
slre saskinlifa dustiler. Burjuva sinifinin bu hareketle tir-
kiintaye kapilmasi bir¢ok yazari etkiledi. Daha énce de be-
lirttigimiz gibi, kimi yazarlar dinciligi, kimi gizemciligi, ki-
mi simgeciligi, kimi de toplumculugu se¢ti. Bunlarin kimi
de degisen diinya ile kendi aralarinda bir uyum saglamaya
caligtilar.

Yazarlar ve sanatcgilar ikiye ayrildy; bu harekete tepki
gosterenler ve bu hareketi destekleyenler... Bu iki &begin
ortasinda kalanlar da kendilerini deger-tanimazligia (nihi-
lizmin) gikmazinda buldular. Dogalciligin sonugsuz kalma-
smin en biylik nedeni, toplumu ele alirken, onu ge¢misle
gelecek arasinda bir catisma olarak degil de, degigmez bir
yagsam olarak kabul etmesiydi. Dogalcilar toplumu belli bir
an olarak saptamis gelisim gergevesi iginde incelemisti.

Toplumsal ve siyasal degisiklikler, yazarlarin ve sanat-
¢ilarin bir bélumiini gesitli kagislara itti. Kimi yabancilag-
manin iginde, kendini varolusunu gerceklestirme gabasi igi-
ne girdi; kimi simgelere sigindy; kimi deger tanmimazhigin
anlik koruyuculuguna kendini kaptirdl; kimi yapitlarini in-
sansizlastirdi; bir bélimiiniin insan dinyas1 parcalandi ve
mantik dis1 olma egilimine girdi; baska bir béliimi de si-
rekli bir kagig iginde kendini 1ssiz ovalara, daglara ve de-
nizlere vurdu. Degisen diinyaya uyma cabasina girenlerse,
bilimsel diinyanin estetigini benimsediler.

«Beynimizin Goézleri»

Simgeciler, «G6vdeyi birakin, ruhu verin!»> slogamyla
dogalcilara kars: ciktilar. Sanat gercegi ariyorsa bunu igte
degil, dista aramaliydl; sanat gergegi yansitiyorsa bunu cev-
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reden baslayarak degil, bireyin i¢c yasamindan hareket ede-
rek yapmaliydl. Dogalciligin deneysel yanina gatanlar buna
karsi siir gercegini savunuyorlardi. 1890'da, Paris'te, «Thé-
atre d'Art»1 (Sanat Tiyatrosu) agan ozan Paul Fort'un cev-
resinde baz1 yazarlan ve sanatgilar: toplamasi, Belgika'da
Murice Maeterlinck’in ortaya ¢ikisi, dogalciliga karsi olan
tepkiyi giiclendirmeye bagsladi. Daha sonra Irlanda’da Wil-
liam Butler Yeats i¢ diilnyaya yonelen giir tiyatrosuna egil-
mesi ile bu akim iyice etkinlesti. Bir de buna Richard Wag-
ner, Adoplhe Appia ve Edward Gordon - Craig gibi kuram-
c1 uygulayicilar katilinca, simgecilik iyiden iyiye yay:ldi.
Simgeciler siirsel gergeklige yonelirken «manevi gor-

me»ye 6nem verdiler. Bu akimmn unld sahne tasarimcisi
Amerikal1 Robert Edmond Jones, «Goézlerimiz var, saptar;
beynimiz var, gorir,» diyerek manevi gérmenin gercekligi
yansitmada yardimci oldugunu belirtmistir. Shakespeare'in
Hamlet tragedyasinin basglarinda séyle bir konusma gecer:

«Hamlet: Babam! Babami goriyorum.

Horatio: Hani nerde Lordum?

Hamlet: Beynimin gozlerinde Horatiols

Maeterlinck'in Yeats’in ve biitiin simgeci yazarlann oyun-
lar1 bu «manevi gérme» lzerine kuruludur. Tiyatro onlar
igin, bir¢ok sanat dalinin uyumlu bir bi¢cimde biresime g6-
tirildagi yerdi. Wagner, tiyatro sanat: icin bir Gesammt-
kunstwerk yani bir «toplu sanat yapiti»ydi. Wagner'in bu
diistincesine yaklasan bir egilimin daha onsekizinci yazyil-
da besteci Mattheson tarafindan ileri siirildiiguni izleriz;
«Bence iyi bir opera, mimarligin, resmin, dansin, siirin ve
miuzigin senteze ulagtirildig: bir sanat kansimindan baska
bir sey degildir.»

Wagner'in «Sentetik Hareket Tiyatrosu» dislincesi Is-
vigreli Adoplhe Appia'y: etkilemistir. Appia, sahnedeki go-
rinisin temel 6g8esi olarak oyuncunun sahne lizerindeki
devinimini kabul etmistir. Miizik disiplini ile denetlenen
bir oyuncunun hareketlerinde ZAMAN ve YER kavramlar
erasindaki iliskiyi bulan sanatci, «Sanat1 gostermek yerine,
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sanat1 nasil yagiyabiliriz?» sorusuna karsilik bulmaya calig-
mistir. Sanati yasiyabilmek icin, yénetmen, yorumuna uygun
olarak hazirlattig1 dekorla, 1siklama diizeniyle ve oyuncu-
ya verdigi hareketlerle bir ozan olmaliydi. Oyleyse, yapila-
cak sey, sahne lzerindeki insan gévdesinin estetik bir yolda
gosterilmesinde iki temel ilkeyi saptamak gerekiyordu: 1)
plastik gériiniimii uygun dekorlarla uyumlu bir duruma ge-
tirecek olan isiklama ile 2) oyuncunun uyumlu harektleri
bir senteze gétiurilmeliydi. Boylece, 1siklama, sahne hare-
ketinin ayrilmaz bir parcgasi1 olacakti. Bir orman sahnesi
gosterilecekse, bu seyirciye bakan yana agac taklidi dekor
hazirlanarak m1 yapilmahydi? Ug boyutlu bir mekan olan
sahneyi iki boyutlu panolarla doldurmak sahne plastigini
nasil varedebilirdi? Oysa tiyatroda ¢nemli olan ormana
benzetilen yapay bir gorinti degil, orman distncesinin
kendini saglamakt:.

Simgecilerin kuramcilarindan bir baskas: da, unli In-
giliz toyatro oyuncusu Dame Ellen Terry'nin oglu Edward
Gordon-Craig’dir. Ona gore, tiyatro, ne yalnizca oyunculuk,
ne yalnizca metin, ne de yalmzca danstt. O, herseyden 6n-
ce bir tiyatro sentezcisi olarak suna inaniyordu: «Hareket,
oyunculugu ruhu; sdzciikler, oyunun gévdesi; ¢izgi ve renk
sahnenin yuregi; tart'm, dansin temelidir.» Gordon-Craig’'in
simgelere verdigi 6nem buiylkti: «Yasam, bizim igin simge-
lerle vardir,» diyen sanatgi, abece’nin harflerini, dinyanin
tim paralarini, bayraklar simgeler olarak gérayordu. Gil-
mece, ancak simgelerle varolabiliyordu. Bunun igin de, sim-
geler, insan yasamini devinime sokan kavramlardi. Boylece,
Gordon-Craig de distan gérunene degi, «i¢ gbdz-e yoénelen
simgeleri gergeklik olarak kabul ediyordu.

Onun, oyuncu iizerine olan onerileri de, kendi temel
felsefesine uygundur. «Oyuncu, bir sit kukladir,» diyen sa-
natgl, bu diistincesini géyle aciklar: <Zamani gelince, oyun-
cularin bugin iginde bulunduklar1 kélelikten kurtulmala-
rina yariyacak bir mahzen kapag gériiyorum. Oyuncular
mutlaka yeni bir oyun bigimi bulmalidirlar; temel hareket-
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leri simgelerle kurulu bir oyun bigimi... Ona gére oyuncu-
nun froli yasamasi degil, rolden kurtulmasi énemliydi. Sa-
natcl, dogaya éykinmeyen, ama dogay1 yenibastan yaratan
bir madde durumuna gelmeliydi.

Onun bu diusiincelerini, Rusya'da Vsevolod Meyerhold,
ilk dénemlerinde uygulamaya geg¢irmis ve buna «{isluplag-
tinlmis (stilize edilmis) oyunculuk» demis, daha ileriki yil-
larda da buradan biyo-mekanik oyunculuk estetigini turet-
mistir. Uslaplagtirma ilk kez simgeciler tarafindan kullanil-
mstir.

Simgeciler sahne tasariminda da bu tsluplastirmay
kullanmislardir. Bu anlayistaki bir dekorda, sahnedeki go-
riniigiin egemen diisincesi ele alinir ve disiince én plana
gecger. Burada simge artik bir ayrinti degil, oyunun biatina-
nu yorumlayan bir esastir.

Yazg:, Dus, Olim

Simgecilerin en ¢énemli yazar, Belgikali Maurice Mae-
terlinck'tir. Orta boy bir ozanken, ¢nemli bir oyun yazan
olmustur. i1k oyunu, Paul Fort'un «Sanat Tiyatrosu»nda oy-
nanmistir. Onun oyun kisileri daha ¢ok insanin i¢ yasamim
yansitirlar. Bunun i¢in de oyunlarinin aksiyonu gergek olay-
larla gelisirken, oyunun anlami, igerigi, gorunur olaylarin
ardinda sakli olan i¢ akimla kurulur. Simgeci tiyatro, ol-
gunluk dé--eminde, dogalcihigin kesin ¢izgilerle ve herseyin
eyrintillariyla gérildigu gun 1sigina karsit olarak belirsiz
duygularin ve kesin olmayan bir mekanin ve atmosferin
egemen oldugu oyunlarla nitelendirilebilir. Yazar, bu ag-
dan yeni bir konusma o6rgilisii ortaya cikarmistir; duraklar
ve sessizlik, kigiler arasindaki konusmalardan daha c¢oktur.
Oyunlarinda ana aksiyon sahnenin disinda gelisir, diyebi-
liriz; bu aksiyon, kutsal ile sonsuz, kader ile 6liim kavram-
larinin varoldugu bir biitiindir. Onun Cezvit okulunda oku-
mus olmasinin da gizemci (mistik) bir yazar olmasinda. pa-
w1 vardir.

Maeterlinck 17 yasindayken, ilk oyunlarim, Paul Fort’
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un «Sanat Tiyatrosu» nda oynatmistir. Daha sonra inla
Fransiz yénetmen Lugne-Poe'niin tiyatrosu olan «Théatre de
I'Ouvres, Maeterlinck'in Pelléas ile Melisande adl1 oyunuyla
agilmistir. Mavi Kus'ta, oyunun kahramanlarindan biri olan
Tytyl, herseyin ruhunu (i¢ gergegini) gérme gizini bulur.
Maeterlinck de, yarattig1 oyun kisisi Tytyl gibi, gtinlik ya-
gsamin ruhunu gérmeye calisan bir yazardir. Bunun igin de,
oyun Kkisileri kanlt canli insanlar degil, insan ruhunun tem-
silcileridirler. Konusma Orgiisii, konusmalardan gok sessiz-
liklerden kuruludur. Opyunlarinin yapisi ger¢ek olaylan
kapsar, ancak bu oyunlarin anlami ve 6z, ger¢ek olaylarin
ardinda sakl olan i¢ akisla ortaya cikar.

Meterlinck, tragedya yazarlarnnin, yasamin yalnizca ya-
banil ve ilkel yaniyla ilgilendiklerindeh yakinir: «Tiyatroya
gittim mi, ya aldatilmis bir kocanin karisim1 6ldirdiging,
bir kadinin kiskanchikla sevgilisini zehirledigini, bir ¢ocu-
Zun babasindan 6¢ aldigini, bir babanin ¢ocuklarini horla-
difin1 ya da cocuklarin babalarini yitirdiklerini gérarim.
Cogu kez krallarin é6lduraldiagini, kizlarin kirletildigini,
namuslu kisilerin haksiz yere hapse atildiklarmni izlerim
tragedyalardas (Le Trésor des Humbles). Yazar, bu alisage-
linmis tragedya yerine, hergiin binlerce kez insanoZlunun
yasamin yéneten ruhsal iliskilerin tragedyasin: 6nenr. Ona
gore, asil tragedya, gorinir ilkel hareketlerin 6tesinre olan,
insanin giici tstiinde bulunan bir giiciin insan1 ordan ora-
ya savurmasl ve hic beklemedigi bir yola siriklemesidir;
asll tragedya, insanin bu bilinmeyen gili¢ 6ntundeki glig¢siaz-
lugudur. Cagrilmadan Gelen'deki koér, yash adamin gergek-
ligi, Maeterlinck'e goére, «metresini bogan asiktan, hir gar-
pismay: kazanan komutandan, onurunu koruyan bir koca-
dan daha insancil ve yasamla daha ilintilidir.»

Maeterlinck'in patetik ve heroik tragedyaya olan eles-
tirel yaklasiminda, dogalci okula olan benzerliZini vakala-
r1z; ¢unki dogalcilar da simgeciler gibi, gilinlik vasamin
tragedyas1 ile ugrasmiglar, yine onlar gibi dis aksiyonun
geri plana itildigi statik oyun kurgusuyla ilgilenmislerdir,

122



Maeterlinck, 6zellikle oyun tekniZzi agisindan dogalcilara
¢ok sey borcludur. Onbesinci yluzyil Flaman ressamlan gibi,
o da gercgekci ayrintilara iner. Gergekgi ayrintilarla ¢izdigi
oyun kisileri yine Flaman ressamlar gibi, belirsiz bir arka
planin ve atmosferin igine oturtur. Ciinki yazar, yasamdaki
gunlik olaylarin ardindaki i¢ gergegin 6ziinlii yakalamaya
ugrasir. Bunu da dogalcilardan aldig teknik ile gercgekles-
tirir. Bunun igin de, Konusma Orgiisii’'nde, distaki konug-
malara kosutluk kuran, i¢ gercegi aydinhiga ¢ikaran sanki
ikinci bir (i¢) Konusma Orgiisi vardir. Bu i¢ konusma oyu-
nun ruhudur. Onun i¢in genellikle ayrintida pek énemli de-
gilmis gibi gériinen baz sozcikler, bu i¢ konusmanin temel
taslaridir. Maeterlinck'in bu yaklasimi bize Swedenborg'un
felsefesini animsatir: Gézle géritnen evrenin ardindan gézle
goériinmeyen bir evren vardir. Maeterlinck, sanki atom diin-.
yasini bulgulamak cabasindadir. Bu nedenle, Gnliik yasam-
da soyledigimiz en olagan s6zclklerde bile bizim i¢c gerge-
gimizi ortaya gikaracak simgesel anlamlar bulunur. Bu ola-
gan soézciikler, o s6zciklerin konumuna ve icinde bulunu-
lan atmosfere goére, yeni bir anlam kazanirlar.
Maeterlinck kendi duslincelerini acikladigy Le Trésor
des Humbles'i yazdiginda, kendi tiyatro anlayisina en uy-
gun ornek olarak dogalc1 Ibsen’in Yap: Ustas: Solness’ini
gostermistir. O sirada kendi yazdig1 oyunlarda da bu di-
suncelerini gercgeklestirmekteydi. Ancak o, ilk oyunlanni,
bu distincelerini olgunlastirmadan ve gizemciligin cesitli
tirlerini tanymadan 6énce yazmaya baglamisti. i1k oyunu
Prenses Melaine acemice yazilmig bir oyundu. Ama onun
1890'da yazdig1 Cagrilmadan Gelen ve Korler adh yapitlarn,
onun dramatik 6zelliklerini ortaya gikaran ilk oyunlaridir.
Her iki oyunda da OLUM c¢agnlmayan konuktur. ier iki-
sinde de dis aksiyon yoktur, atmosferle gelisir. Her ikisinde
de aym yasam felsefesi vardir. Bu oyunlar karamsar yapit-
lardir; insanlik, sis ve karanligin ortasinda, amagsiz, elinde
olmadan YAZGI'min &6nunde koér gibi siriklenip gider.
Maeterlick'in 1894 yilinda yazdig1 Evin Igi'nde de bas oyun
kigisi 6lumddr.
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Maeterlinck’in yine ayni siralarda yazdig Tintagiles'in
Olimii adl1 oyununda, mekan «Hastalikli Sato» denilen bir
yerin disini goésterir. Burada 6lim bir karabasandir. Bu
oyunda, kizkardesleri tarafindan bakilan kii¢iik Tintagiles’
in karanl'kta kaybolmasi ele alinmistir. Yazarin, bir agidan
Tristan ile Isolde’ye ve Dante'nin Paolo ile Francesca'sina
benzeyen Pélleas ile Mélisande adl1 yapiti, kavusamayan
iki sevgilinin 6ykisind isler. Oyunun temas1 Agk'tir, ama
Onermesi yine fatalisttir; yasam ve 6lim gibi, ask da yaz-
glya siki sikiya baghdir.

Pelléas, Mélisande'in erkek kardesi tarafindan oldira-
lar, Melisande tliziintlisiinden ginden giine solarak Olir.
Onun 4lim désegi basinda doktor soyle der: «Neden dogdu-
gu belli degildi, neden 6ldigi de!» Pelléas’in biuyilkbabasi
Arkel, doktordan daha ilerisini goérebilmekiedir; o da soyle
der: «Hepimiz gibi, o da Bilinmiyenin zavalli, caresiz bir ya-
ratig1ydi.» Bu sézler bize Strindberg'in Diis Oyunu’'ndaki su
s6zleri animsatir: «Ben Tanri olsaydim, insan yuregine bi-
raz olsun acima duygusu koyardim!»

Maurice Maeterlinck, 1895'te, sonradan karisi olan ta-
ninmis ve glizel opera sanatgist Georgette Leblanc’ tanidi-
ginda, oyunlarinin tekdiize olmaya basgladigini sezdi. Leb-
lanc, ona, prenseslerle, prenslerle ve perilerle ugrastig igin,
oyun kisilerinin birer kukla durumunda olduklarini belirt-
mig, bunun da bir ¢tkmaz sokak oldugunu soéylemisti. Mae-
terlinck, Leblancin etkisiyle yeni oyunlar yazmadan o6nce,
daha birkac¢ yi1l ayn1 anlayis: siirdiiren yapitlar Gretti. Son-
ra birden igindeki bulutlar dagildi, karamsarhik kavboldu
ve yazar 1902'de en buyik basarisi olan Monna Vanna'yl
yazdi. O, bu oyunuyla, geleneksel romantik dram tirine
dénmiustir; ama oyunlarindaki siirsel atmosfer de azalmis-
tir. Monna Vanna, Lady Godiva gibi. Pisa kentini kurtar-
mak i¢in disman komutaninin ¢adirinda geceyi gecirmeyi
razi olur. Maeterlinck, bir agcidan Gustav Flaubert’in Salam-
mbo’'sundan etkilenmistir; Salammbo da vatani Karataca'yt
kkurtarmak igin disman ¢adirinda bir gece gecirir. Monna
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Vanna etkileyici bir oyundur. Aym yil «Nobel Yazin Odiilii»
nu alan Maeterlinck’e, Belgika Krallig1 tarafindan da ‘Kont'
luk verilmistir. Ancak bu oyunda siir tiyatrolarindaki siirsel
hava yoktur; kisiler derinliklerini yitirmislerdir; konusma
orgisindeki duraklar ve siirsel sessizlikler kaybolmustur,
hatta konusmalar yeryer sikici olabilecek bigimde uzamig-
tir. Buna karsilik, onceki oyunlarindaki alacakaranhk yok-
olmusg, yerini insanin igini 1sitan bir 6gle sicagi almistir.

Ne gariptir ki, Maeterlinck’teki bu gelisme Maeterlinck'i
yoketmistir; ¢linkli o, aydinliklarin degil, karanhklarin ya-
zandir. Onun tiyatro siirindeki temel 6geler SiS ve MELAN-
KOLI'dir. Bunun farkina varan Maeterlinck, yeniden periler
ve fantazya diinyasina dénmiig ve 1908'de en biiyiikk oyunu
Mavi Kug'u yazmistir. Bu oyun biiyikler igin yazilmis bir
masaldir. Tytyl ile Mytyl adlarinda iki kardes, «mavi kus»u
aramaya Gikarlar ve anlarlar ki, «<Mavi kus» diye bir mut-
luluk gercekte varolmamistir. Ertesi sabah diislerinden
uyandiklarinda, yasami daha gilizel gormeye baslarlar: in-
sanlarin basarabildigi mutluluk, hep yakinlarindadir, asil
onemli olan onu taniyabilmektir,

DISAVURUMCULUK

Izlenimciler tipik bir Akdeniz tislubunu getirirken. Disa-
vurumcular (Ekspresyonizm) koéki Gotik kiltlire kadar gi-
den Orta Avrupa 6zelliklerini igeriyordu. Almanya'da ¢ikti-
g1 ve etkisini buradan yayarak genislettigi i¢in, bu akima
«Alman Ekspresyonizmi de denir. Bu harekat 1910 ile 1920
yillar1 arasinda yogunluk ve etkinlik kazanmistir. Bu aki-
min yazarlari, 1885 ile 1895 arasinda bir kusag1 olustururlar.
Alman Imparatoru II. Wilhelm’in ektikleriyle bicilen bu
kusak, tiim yapitlarinda, bu atmosferin izlerini ve sonugla-
rin tasir.

Siyasal ve Toplumsal Ortam

«Ekspressiyonist» deyiminin ortaya cikisinda 1870-1871
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Fransiz-Prusya Savasi’'min sonucunda hizla gelisen sanayi-
nin biyuk roli vardir. Bu savasta Fransa'y1 yenerek birligi-
ni kuran Almanya, sanayi devrimi ile tlkenin siyasal, top-
lumsal ve ekonomik yapisini degistirmistir. Siyasal acidan
birlige kavugsan Almanya «milli gurur», «<kahramanlik» ve
«Ustlin 1irk» sdylevlerini gekerek, kor bir iyimserligin icine
dismugstar. Fransizlarin 6dedigi savag tazminati ile buyuk
sanayiye yonelen, sanayilesme hizim1 arttirarak, o dénemin
en biyik sanayi tlkesi olan Ingiltere ile yarismaya basla-
yan Almanya, gurur ve sevingten sarhoslasmis bir bhigimde
birtalum gercekleri de gézden kagirmaya baslamistir.

Bu ¢ok hizla gelisen ve birdenbire ortaya ¢ikan sana-
lyilesme birtakim onemli sorunlari da birlikte getirmistir.
Sanayilesme ile birlikte hizla bir fabrika proleteryas: gelig-
mis ve o0 zamana kadar kimsenin almayi, isverenlerin de
vermeyi disinmedigi haklarin istendigi bir ortam ortaya
¢ikmistir. Sanayilesme ile kdylerden kentlere akim bagla-
mis, barinma, beslenme gibi yasamsal sorunlar su ustine
cltkmustir.

Isci tcretleri dugiikti; isgilerin gilinde 14 ile 18 saat ca-
hismalar1 gerekiyordu. Kimler ise alinir, kimler alinmaz
saptanmamistl. Igverenler bunu firsat bilerek dért yasini
gecmis ¢ocuklar: ise alarak iggi maliyetini en azda tutma-
ya caba harciyorlardi. Clnki onlar «<Almanya’y: kalkindi-
riyorlarsd1. Issizlik de biiyiikk bir hizla artmaktaydi. Igsizli-
gin artmasi ise daha dusiik Ucretle is¢i ¢alistirmak anla-
mindaydi. Bu ortam iginde, is¢iler giin gectikge siyasal bi-
ling edinmeye ve gevresinde olan bitenleri daha iyi kavra-
maya baglad1. Isci sinifinin giiglenmeye basladigim hisseden
kapitalistler, is¢i sinifim1 tutan toplumcu aydinlari yildir-
mak, halki bunlara karsi kiskirtmak icin bazi komplolar
hazirladilar. Bunlardan en ciddisi, Imparator'a s6z de sui-
kast girisimidir. Sermaye geverleri, Imparator’'un da haberi
olmadig1 iki suikast girisiminde bulunarak, bu eylemleri
toplumcu milletvekillerinin ve aydinlarin {zerine attilar,
Aslhinda amaglari, kendilerinin en biiyiik destekgisi olan Im-
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parator’u éldurmek degil, henliz bilinglenmemis olan halk
¢ogunlugunu toplumcularin ne kadar tehlikeli olduklarina
inandirmakti. Bunda da basarili oldular; Parlamento’'nun tu-
tucu cogunlugunu toplumculara karsi bir baski yasas1 ¢i1-
kartmaya ittiler ve onlar1 halk dasmam ilan ettiler.

Béyle bir fasizmin kaynagi, imparator I. Wilhelm tara-
findan tohumlan ekilen, II. Wilhelm'de doruga erisen mill-
tarizm ve ham milliyetgilikti. Deneyimi yuzyillarn kapsa-
yan burjuva kapitalistleri surekli olarak «milliyetgilik» ve
«lGstiin Alman irki» sloganlanyla uzun yillar korkung bir
beyin yikama propagandasina girismislerdi. Bunun sonucu
da, yarnm yizyd sonra bitin Avrupa'yl mezarliga geviren
Nazizim oldu.

1871 ile 1914 yillan arasinda, Alman toplum yapisindaki
basddéndiraca degisim, sanayi isgilerinin gliglenmesine yol
actigr kadar, bliylik toprak sahibi geftigileri ve yiiksek ka-
demedeki burokratlari da etkilemisti. Bu toprak agalan,
toplum icindeki egemenliklerini yitirmislerdi. Bunda, irgat-
lig1 birakip kentteki fabrikalara isci olarak girenlerin rola
buyiikti. Ozellikle, Almanya'nin batisindaki tarima elve-
risli topraklar bosalmaya baglamis ve tarim isgisi bulma
sorunu gindeme gelmisti. Ayrica, llkenin dis ticaretinin
gelismesi, kazanci Ureticiden, araciya kaydirmis ve bir ge-
lir adaletsizligi ortaya cikmigti. Bunun tzerine ciftgiler bir
¢esit koruyucu hak istemigler ve lehlerine yasa gikartmayi
basarmislardir. Imparator bu kisileri korumak istiyordu,
¢unka onlara gereksinimi vardi; onlar «listin Alman ordu-
su»nun askerleriydiler. Kapitalist asamaya gelen Almanya,
artik komsular1 gibi kendine sdmurgeler aramaya baslamig-
t1, bunun igin de gii¢lid bir deniz filosuna gereksinimi vardu.
Bu emperyalist cabalarda Imparator'un bu toprak agalarini
kulanacakti. Onlar ise llkenin en tutucu, gegmise doniik,
gelecekten higbir sey ummayan kisilerdi. Béylece, o dénem-
de, Almanya'da ge¢cmiste yasayan egemen glgler ile gelece-
g&i hazirlayan geng yazarlar, sanatgilar, aydinlar ve isgiler
arasinda, yalnizca glinini giin etmeye ¢aligan burjuvazi
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vardl. lmparator ise gegmis ile gelecek arasinda, duragan
bir orta yolu tutmus burjuvaziyi kendi agisindan tarafsiz
goriyor ve o yana egilim gosteriyordu.

Alman toplumu siireli degisiyordu. Koylerden sanayi
bélgelerine olan akin, ¢ogu biiyiik limanlarda ve kentlerde
kurulmus olan fabrikalart kalabaliklastinyordu. Bdylece
sanayi burjuvazisi de kentleri genigletmeye, sisirmeye basg-
ladi. Buyuk kentlerde gecekondu, beslenme, saglik, belediye
hizmetleri ve egitim sorunlan giderek iginden ¢ikilmayacak
bir durum aliyordu.

Disavurumcu Yazarlar

Bu buyliyen modern kentlerde, burjuvalar aileyi genis
bir klan olarak goriiyorlar ve babaerkil ailenin yasamasi
icin ellerinden geleni yapiyorlardi. Baba otoritesi, aile bag-
kanmmn s6za her seydi. Ancak toplum kendi gelisimi iginde
kavramlarda ve dusincelerde degisiyordu. Cocuklar da,
babalarimin kusagini kéhnemis buluyorlar, onlarin otorite-
sine, dustincelerine bagkaldiriyorlardi. Baba otoritesi, gide-
rek, egemen giiglerin otoritesi ile 6zdeglesiyor ve gen¢ ku-
saklar, babalarinn karsisina gegiyorlardi. Aile gevresinden
baslayan bu baskaldiri, okuldaki otoriteye, giderek devlet
otoritesine bagkaldinya doénisiiyordu. Ailede baslayan bu
otoriteyi yitirme duygusu da, gen¢ kusaklarda bir «tksiz
evlats, «yalmz birakilmig ogul ya da kiz» duygusunu gelis-
tiriyordu. Ilerde goérecegimiz gibi, Disavurumcu yazarlarin
timinde otoriteye bagkaldirma ve «fksiiz evlats duygusu
egemendir,

Ancak buna karsilik, eski kusak da gocuklarimi anla-
mak yerine, bu otoriteyi birakmamak kararindaydi. Onun
icin de, babalar ve ogullar arasinda, giderek derinlesen bir
ugurum olusuyordu. Giici elinde tutan eski kusak kargisin-
da geng¢ kusak kendini «kovalanan av hayvani» gibi hisse-
diyordu. Franz Kafka, Babaya Mektup adin1 verdigi yazi-
sinda soyle der: «Bizim aramizdaki yabancilasmada senin
sugsuz olduguna inaniyorum. Ama ben de kendimin aynmi
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derecede sucsuz oldugu kanisindayim.» Franz Werfel ise,
Oldiiren Degil, Oldiirenler Suclu adli éykiisiinde sdyle ya-
zar: «Galiba her ikimiz de, ikimizin disinda olan ve ikimizin
de anlamadig bir yasanin yonetimindeyiz, uzaktayken bir-
birimizi ariyor, yanyana gelince birbirimizden nefret etme-
miz gerektigini anhiyoruz.» Kafka ve Werfel gibi, birgok
disavurumcu yazar baba-ogul iliskisiyle eski-yeni kusak ¢a-
tismasini dile getirmislerdir.

Amold Bronnen, Baba Katli, W. Hasenclever Ogul, Rein-
hard Sorge, Dilenci, von der Goltz Baba ile Ogul, Kafka
Dursma ile baba ogul catismasini cesitli duyarlik diizeyle-
rinde vermislerdir. Bu yazarlar, aym1 duyarhifn kohnemis
okul egitimine ve otoritesine kars: da gostermislerdir. Frank
Wedekind Baharin Uyarnigi, Max Halbe Genglik, Heinrich
Mann Profesér Unrat ve Hermann Hesse Dénme Dolabin
Altinda adli yapitlariyla okullardaki ve aile gevrelerindeki
baskiyl, yanlig egitimi yansitmislardir. Gergcekten de okul-
larda blyik bir bask: vardi ve bunun adina da disiplin de-
nilivordu. Bu dénemde ¢ok sayida Ogrencinin kendi canina
kiydig: istatistiklerle saptanmistir. Biitiin Alman okullarin-
da bir intihar salgini basgdstermisti. Profesor Gurlitt adin-
adinda bir bilim adami, ondokuzuncu yilizyilin son yirmi
vilh i¢cinde 1152 okul 6grencisinin kendine kiwydigini1 sapta-
mistir, ki béyle bir sey, Almanya'nin tarihinde gérilmis
bir sey degildir.

Ancak bu kendine kiymalarin nedenini yalnizca okul
disiplininde aramak da yanhg olur. O donemin Alman bur-
juvazisinin de bu intiharlarda roli blylktir. Gengler eski
kusagzin tutumu karsisinda blyik bir umutsuzluga kapil-
mislardy; ¢linkl gengler, babalarinin, ikiyizliluge ve para-
sal cikarlara dayanan, her tirla kirli isi biiylik bir nezaket-
le yapan, her tarla cinayeti ahlak maskesi altinda 1sleyen
kusagina karsi, nefret ve korku duyuyor, bdyle bir diinyada
yasamanin gereksizligine inanmiyorlardi. Yanhs da olsa, o
glinin kosullan i¢inde kurtulusun 6liimde olduguna inani-
yorlardi. Gengler ailelerinden, toplumlarindan kopmus, yal-
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niz kalmis, baskaldirdiklar: takdirde bir bécek gibi kafalar
ezilen kisilerdi. Iste Disavurumculuk, boyle bir gelisim si-
reci igine girmis olan Almanya’'da dogdu.

Disavurumcu yazarlar, tutumlarn ve egilimleri agisindan
aralarinda ayrilsalar da, birlik olduklar1 énemli nolkta, Im-
parator Wilhelm burjuvazisine kars1 olmalarn ve yeni, iyi
bir diizeni dislemeleridir. Onlann yapitlarinda iki ana te-
ma otoriteye baskaldiry ve daha iyi bir diizen istegi'dir. On-
Jar yalnizca babalarini yoketme istegi tasimiyorlardi; buna
bagh olarak babalarni dogru ve iyi bir toplum dizenine
clkartmay: amaghiyorlardi. Eskinin yikintilann lizerine yep-
yeni bir Almanya kurmak istiyorlardi. Onun i¢in de Ro-
mantiklerde izlenen deger tanimazhik bu akimin yazarlarin-
da yoktu.

Ancak disavurumcular arasinda bu noktada birbirin-
den ayrilanlar da vardi: a) bir ugta, bozuk diizenin yerine
neyin getirilecegi lizerine bir fikri olmayanlar; onlar yal-
nizca bu pis diizenin yikilmasini istiyorlardi; b) Obiir ugcta,
varolan diizenin yikilmasini isterken, kurulacak olan yeni
diizenin nasil bir diizen olmasi tizerine dikkatlerini ¢eviren-
ler vardi. Bu ‘b’ 6begindeki yazarlar kendi aralarinda ikiye
ayrilabilirler: Gelecek toplumun ancak uretim iligkileri ve
altyap1 ele alinarak kurulabilecegine inananlar oldugu gibi,
toplumun yeni bastan diizenlenmesini degil, insan ruhunun
i¢ niteliklerinin yukseltilmesi gibi, gizemci bir egilimi be-
nimsiyenler vardi. {1k 6bekte olanlar toplumcu, ikinci 6bek-
te olanlar1 hiimanist olarak da tammlayabiliriz. flk 6bek-
te olanlar iyi bir dizenin ancak Uretim iliskilerinin yeni-
den duzenlenmesi ve degerin emekle 6l¢iilmesini isteyenler-
di. Ikinciler ise insanin temelde iyi olduguna inaniyorlardu.
Onlara gore, insan ruhunun temel nitelikleri 6zgtirliige eris-
tigi takdirde, tiim insanlik da evrensel bir sevgi nagiyla
birbirine baglanabilecekti. Ancak diislinceleri acisindan bir-
birinden ayrilmis olan disavurumcular tek bir amagta bir-
lesiyorlardi: Varolan koéhnemis ve yozlasmig diizene bag-
kaldin1 ve yepyeni bir dazenin kurulmasi...
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Yazarlarin Yéneligleri

Digavurumcularin kiigik bir bolimi bozuk diizenin ye-
rine neyin getirilecegi lizerine fikri olmayanlardi; onlar yal-
nizca bu pis diizenin yok olmasim istiyorlardi. Yazarlarm
biyiik bir bélimi ise, mevcut dizenin yikilmasini isterken,
dikkatlerini, kurulacak olan yeni diizenin nasil bir diizen
olmasiy gerektigi tizerine ¢evirenlerdi. Bu ikinciler kendi
aralarinda ikiye ayrilirlar: 1) Gelecek toplumun ancak bii-
yik bir degimisle kurulabilecegine inananlar: Bunlar Mark-
sistlerdi. Bu yazarlarin basinda Ermst Toller gelir. B yazar,
Almanya'yr ancak komunizmin kurtaracagina inaniyordu;
onun icin de, timden bir yap: degisikligi istiyordu. Toller
lUzerine sunlan okuruz: «Kurt Eisner ile birlikte, savasa
kars:t yuruyiasi dlizenlemistir. 1918'de Miinih'te Cephane
Yapim isgilerinin grevine aktif olarak katilmistir. Tutuk-
lanmis ve aylar sonra serbest birakilmistir. Minih'teki «Is-
¢i-Koylii-Asker Sovyeti» baskanhgima yapmastir. 1818 yilin-
da, Minih'te kurulan Bavyera Sovyet Cumhuriyetine Bas-
kanhk etmistir. 1919 yilinda tutuklanmis ve bes yila hikim
giymigtir.» Savastan nefret eden Toller, 1939'da II. Diinya
Savasg ¢ikinca dehset icinde panige kapilarak New York'ta
bir otel odasinda kendini asarak intihar etmistir.

2) Bu guruptaki yazarlar, toplumun yeni bastan di-
zenlenebilmesi igin énce insan ruhunun ig niteliklerinin yik-
seltilmesi gibi, gizemci bir egilim i¢cindeydiler. Onlar ise bi-
reyden baslanmasi gerektigine inaniyorlardi. Onlara goére
insan temelde iyiydi ve insan ruhunun baskidan, tutsaklik-
tan kurtarilmasi gerektigi diisincesiyle yaziyorlardi. Onla-
ra goze insan ruhunun temel nitelikleri 6zglrlige eristigi
takdirde, tim insanlik da evrensel bir sevgi bagiyla birbir-
leriyle uzlagacakti. Ornegin, bu yazarlardan birinin su ta-
rum bir fikir verebilir: «Korku ve yalan atmosferinin ka-
risiklifinda bir yliz géruinmeye basladi: Bu, insanoglunun
yuziydd. Dogatlsti parlaklikta, bir yaratigin yiaza.»

Ancak bitin digavurumcular tek bir amagta birlesiyor-
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lardi: Mevcut kGhnemis diizene bagkaldiri, yepyeni, daha iyi
bir diizenin kurulmas: gerekliligi.

Disavurumcularin yapitlary, simgecilerde oldugu gibi,
soyut ve fizikotesi seyler degildi; simgeciler gibi ¢ikis nok-
talar1 6znellik degildi. Somut toplumsal kosullardan hare-
ket ederek yaziyorlardi oyunlarini. Disavurumcular, sanatin
insanliga yardimci olmasini, sanatin insan yasamina katkisi
olmasi gerektigine inaniyorlardi. Onun igin de, yiginlara yo-
nelmek, halk i¢inde yayginlasmak istiyorlardi.

Mevcut diizene radikal bir bigcimde saldiran «status quo»
cu yazarlar arasinda Georg Heym ve Gustav Sack en onde
ad1 anilacak olanlardir. Daha iyi bir diinyanin gerekliligini,
o dinyay! belirlemeden istiyenlerin basinda, adeti intihar
edercesine savasga katilan ve 17 yasinda 6len, ilk disavurum-
cu oyun olan Dilenci’'yi yazan Deinhard Sorge vardir. Hi-
manist obekte izledigimiz tUc¢lincl egilimde yazarlar da,
mevcut diizenin yikilmasi gerektigi izerinde durmadan, 6n-
ce insan onuruna yakisir daha iyi bir diizeni géstermek is-
tiyorlardi. Bunlar arasinda Carl Sternheim ve Carl Haupt-
mann basta gelen yazarlardir. Sonuncusunu dogalcilikla
baglayip gercgekgilik akimi iginde yer alan Gerhardt Haupt-
mann ile karistirmamak gerekir.

Negetivist ve sosyo-politik egilim yanisira, bu i¢lnca
6bekte, negatif ve pozitif kavramlarin igige oldugu disavu-
rumculugun temel egilimi vardir. Bu 6bekteki yazarlar, in-
sanlarin aslinda iyi olduklarini, ama mevcut diizenin onlan
ko6t yaptiklarini savunurlar. Boyle bir dizenden kurtulun-
ca, insanlarin uyum ve karsihikli sevgi igcinde yasiyabile-
ceklerini vurgularlar. Buna bir 6rnek Carl Hauptmannin
Savag adl1 oyunudur. Bu oyunda, ¢ok uluslu sirketlerin sirf
kazang disuncesiyle gikartmis olduklar1 savas ytzinden
mevcut diizenin ve toplumun yokedildigi ele alinir. Bu yok-
olan toplumun kiilleri lizerinde, yavas yavas karsil:kh gi-
vene dayall bir dizenin dogdugu belirtilir. Bu da yepyeni
insani vareder.

Ayni egilimde olan, insanin temelde iyi oldugunu vur-
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gulayan oyunlarin en O6nemlilerinden biri de, Carl Stern-
heim’in Kilot adl1 oyunudur. Sternheim, bu oyununda, bur-
juvay:r elestirirken, kurulu toplum dizeni i¢ginde burjuva-
nin iyi olan niteliklerinin ortaya ¢ikmadigini belirtir. Ya-
zar, bu oyununda, burjuvaya saldirmadigini, burjuvanin,
sahip oldugu erdemlerinin bilincine varmasi i¢in onlar
uyardigini soéyler.

«Pathos»

Sternheim’in Kilot'unda, Sorge'nin Dilenci'sinde tiyat-
ral 6geler 6n plandadir. Ayrnica bu oyunlardaki retorik egi-
lim bu tir oyunu daha da tiyatral bir duruma getirir. Stern-
heim’in oyununda tersinleme ve taslama, Sorge’nin oyunun-
daki grotesk ogeler de bu tiyatralligi vurgular.

Disavurumcu oyunlarda iki 6nemli 6zellik RETORIK ve
PATHOStur. Az o6nce de belirttigimiz gibi, disavurumcu
oyunlarda, imparator II. Wilhelm Almanya’sina karsi du-
yulan nefret su U¢ egilimi getirmistir: 1) Negativist, 2)
Sosyo-politik, 3) Anarsik-hiimanist. Carl Zuckmayer’'in Koé-
penick Yizbagist adlh etkili oyunu II. Wilhelm dénemi Al-
manya'sinda olmus bir olaya dayanarak militarizm ile fa-
§izmin bir agimlamasini getirir. Bu oyunda, yalnizca su-
baylara ve ust riitbelilere tiniforma diken terzi Wormser'in
gu soOzler, o donemdeki anlayisi bir tersinlemeyle getirir:
«Insanlik tegmen ritbesiyle baslar, ondan asagis1 maymun-
luktur.» Burada da goérildiga gibi disavurumcu aslup, anti-
tezci, dinamik ve retorikgi'dir.

Disavurumculann terminolojisinde pathos (ac1 verici
6ge) ¢ok buylk bir rol oynar. O dénemin yazarlar1 tekrar
tekrar bu kavram filizerinde durmuslardir’ Pathos disavu-
rumcu yazinin ve tiyatronun karakteristik bir Ogesidir.
Ama bu «yeni bir tir pathetik 6ge»dir. Pathos, «yagamin te-
mel atmosferidir. Alman yazininda Pathos sdzclUgi, cesitli
kapsamlarda kullanilir.

Bunlarn biri, bir yapitin ahlaksal-etik 6z anlamina
gelir; bu Schiller'in temsil ettigi bir gértistir. Ona gore
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Pathos, aklin dogaya olan ustinliguni belirten manevi 6z-
gurliktir., Schiller'in anladig Pathos, iradenin bagarihh bir
bigimde duygulara karsi koyabilmesi'dir.

Surasy kesin ki, bu anlamda bir Pathos, Disavurumcu-
lar igin gecerli degildir. Ornegin, Heym"1 ele alirsak, ondan
manevi oOzgurliginu elde eden insanlik sorunu yoktur.
Onun yapitlarinda, insan hi¢ degismeyen bir aciy1 geker;
ama iradesizdir, aklini1 kullanmaz, pasiftir, kendi denetimi
disindaki giliclerin elinde garesizdir. Bu da Schiller’in ide-
aline ters disen bir yonelistir. Nitekim, Disavurumculardan
Kurt Hiller, onun deyimiyle «Schiller’in kigultiica Pathos'u»
na saldirmigtir. Disavurumcu yazarlara gore, 1I. Wilhelm
Almanya’sinin egitim sistemi ve halk ahlakinin gériinimi,
«aklin degerli olan ozelliklerini de degersiz kilan» yapay ve
sigirilmis bir idealizmdi. Ancak burada Schiller'in Pathos
kavraminin 6énemli bir yani da gozden kagmis oluyordu;
¢inki Schiller, felsefi agidan, insan aklinin otonomlugun-
dan, yani kendi kendini yonetme 6zerkliginden s6zediyordu.

Pathos kavraminin ikinci kapsami Disavurumcularda
ortaya gikti. Digavurumculara gore, patetik sanatgl, antite-
ze ulasabilmek igin, ekndi dinamik etkisini okuyucusuna ya
da seyircisine iletmek ister. Boylece, Emil Staiger’in de be-
lirttigi gibi, geleneksel anlamdaki Pathos, disavurumcu is-
lupta gériillen ANTITEZ, DINAMIZM VE RETORIK'i kapsa-
maz. Alman Disavurumculugu, Alman yazininin 6zellik ta-
giyan bir mirasidir. Disavurumculuk ile Barok arasinda
gizli bir baglant1 vardir. Bu akimin icerigine ve yapisina
baktigimizda, Barok'ta izledigimiz Pathos'un soyut stilistik
kavramini buluruz. (Barok, deyince onyedinci ylizyilin si-
yasal, toplumsal, yazinsal-tarihsel 6gelerinden ortaya cikan
kendine 6zgu anlayis: kastediyoruz).

Barok, PATHOS'u Tann ile Insan arasindaki iliskiyi
ortaya gikarmada kullanmsitir. Oysa Disavurumculuk,
PATHOS'y, inasn ile insan arasindaki iliskiyi gostermede
kullanmigtir. Bunun igin. Barok'taki patnos'u geleneksel,
Disavurumculuk’takini ise, retorik pathos olarak anliyabi-
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liriz. GELENEKSEL PATHOS'ta, seyircinin duygusal algila-
ma yoluyla etiklenip sansilmasi diisinilmiistiir. RETORIK
PATHOS'ta, yani Disavurumculugun kullandig1 Pathos’ta,
seyirci, gériinisteki karmasanin ardindaki dinyay:1 tanima-
s1 icin uyarilmaktadir. Baska deyisle, burada Pathos, bir
durumun tutkuyla bilincinde olmaktir.

Bu akimdaki yazarlar tiyatro araglarindan, sahne tek-
nik aygitlarindan yararlanmayi seviyorlardi; bunlan kul-
lanirken tiyatroya uygun yepyeni bir bigim oénerilerini de
getiriyorlardl. Piscator'un «Politik Tiyatrosu» ile Brecht'in
«Epik Tiyatrosu» disavurumculugun bulgularindan yarar-
lanmistir. Bu yénden onlarin sahne teknigi agisindan yap-
tiklar1 denemeler hi¢ de yabana atilacak gibi degildi.

Disavurumcularin oyunlarindaki yapr da kendine 0z-
guydi: 1) Bu oyunlarda uzun boélimler yerine, kisa episod-
lar vardi; 2) Oyun kisileri daha ¢ok gesitli digiinceleri kav-
ramlar1 ve toplum kesitlerini temsil ediyorlard); 3) Konus-
ma Orglisti ise siirli konusmalardan kuru makine takirti-
larina kadar genisleyen bir dil yapisina sahipti; 4) Gergek-
¢i dekor yerine, atmosferi saglayacak yiikseltiler, basamak-
lar, egik diizeyler kullanihiyordu ve 1siklama atmosferi sag-
lamada bas etken oluyordu; 5) Diusiinceyi iletmede projek-
siyon ve sinema filmi gibi sanatsal araglar kullanudyordu;
6) Sahne lizerinde seyirci imgelemini zenginlestirecek ya da
anlatim olanaklar1 saglayacak her tirli etmen kullanili-
yordu.

Simgecilerin igedéniikligine kars: olan disavurumcu-
lar, birey psikolojisinden ¢ok yi1Zin psikolojisi ile ilgilenmis-
lerdir. Oyunlarindaki ana temalar1 ortaya ¢ikaran g te-
mel tepki vardir: bunlar savaga, ticaret ve para diizenine,
bir de burjuva bireyine ve aile anlayisina kars: olan tepki-
lerdir. Digavurumcu oyun kisileri cogu kez ac1 geken, yalniz,
disa donik ve dig guglerle savagan kisilerdir.

Ik disavurumcu oyun, 1912'de yazilan Reinhard Sorge’
nin Dilenci'sidir. Bu oyun varolan dizenin yikilmasmi ve
Utopik yeni bir diinya imgesini getirmesi agisindan, daha
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Once saydigimiz ikinci egilime girer. Bu oldukga slirsel oyun-
da yazarin elestirdigi burjuva diizeninin kaliplasmis guzel-
lik ve ahlak anlayis1 yadsinir. Yeni bir diinya imgesi yara-
tilir. Catisma geng bir ozan olan ogul ile ruh hastasi olan
baba arasinda geger. Oyunun ana gatigmasi baba ile ogulun
olum-kalim savasi lizerine kurulmustur. Ogul'un ideallzmi,
paranin yoénettigi babanin otoritesi ile karsitlanmistir.

Bagka bir digavurumcu yazar Walter Hasenclever’in
Ogul adli oyununda ise daha da ileri gidilerek, bir gocugun
gerekirse anasinl babasini yoketmekte hakki oldugu bile sa-
vunulur. Bu da yukarda belirttigimiz birinci egilime girer:
yani varolan diizene fanatik¢e saldirma, ama yokedilecek
geyin ardindan neyin konulacag1 lizerinde fikri olmama...

Belli Baglh Yazarlar

Alman Disavurumcu yazarlari arasinda, en inlileri
Georg Kaiser, Ermst Toller ve geng Bertolt Brecnt'tir. Brecht
sonradan Digavurumculardan ayrilmis ve kendi kuramim,
estetigini ve uygulamalariyla ¢agdas tiyatroyu etkilemistir.

Yirmiye yakin oyun yazan Georg Kaiser'in 1918 ile
1820 yillar1 arasinda yazdigl Gaz, kapitalist sanayilesme-
nin toplumdaki etkilerini ve sonuglanmasini geniglemesine
ele alir. Yazar kisileri, psikolojik bireyler olarak gdsterme
yerine, KOLLEKTIF INSAN"In genis gaptaki sorunlarim ele
alir. Yazarin 1916'da yazdigi Sabahtan Geceyarisina adlh
oyunu, kiigik bir banka memurunun kahraman oldugu bir
yapittir. Ancak bu memur da halk yigininm1 yansilar. Kaiser®
in son oyunu olan Medusa'nin Cankurtaran Sandali hem
icerigi, hem big¢imi agisindan ilgingtir. Bu oyunda gemileri
batan onig¢ gencin bir can filikasindaki yagsamlar: ele alin-
mistir. Yazar, sandalin disindaki diinyayi, yani denizi, kars:
¢iktigl bozuk diizen olarak almistir,

Digsavurumcu akimin en ilging yazari olan Ernest Tol-
ler’'in hapiste yazdig1 ilk oyunu Degisim’dir. Bu oyun, bir
sanatginin giderek artan baskaldiri duygularni dile getirir,
Ovyun, biri gergekei, 6bliri simgesel olmak tizere iki planda
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gelisir. Gergek¢i sahneler oyun kisisinin ginlik yagamini,
simgesel sahneler, onun bilicalt1 yasammm verir. Burada
savasa, savasi gikartan kapitalistlere ve egemen glglere
toplumun baskaldirmasi gerektigi, yeni bir diizenin, yeni
insanin ortaya ¢ikartilmasi zorunlulugu savunulur. Yazarin
1920'de yazdig1 Yigin-insan’da bas oyun kigisi bir kadindir;
fhtilale katilan bir burjuvadir. Sonia kapitalistlerin emrin-
de calisarak bilmeden savagsa hizmet eden isgileri bilinglen-
dirmek, onlarn burjuvanin tutsakligindan kurtarmak igin
calisan bir devrimcidir. Ayaklanma kanli bir bigimde bas-
tirilir. Sonia 6nce tutuklanir, sonra da Sldarilir. Ama isgi-
ler de bilinglenmistir. Toller'in baska bir ilging oyunu da
Makine Kiranlar'dir. 1922’de yazdig1 bu oyunda ondokuzun-
cu yizyilin ilk yarisinda, isgileri yerlerinden eden maki-
neleri nefretle kiran isgileri gériiraz. Cok sayida oyun ya-
zar Toller'in dinyaca inli bir oyunu da, 1927'de yazdi
Hayda Yagiyoruz adini tasir. Toller, bu oyununda, 1. Diinya
Savagl sonrasindaki Almanya'yl ele almistir. O, bu oyunu-
nu, Erwin Piscator'un sahne anlayisina goére, sinema, pro-
jeksiyon ve ses teknigine uygun olarak yazmistir. Kars: dev-
rimcilerin gug¢lendigini gdsteren bu oyununda, devrimcl
distncelerini, sekiz yil bir timarhanede kalmaya zorlandig:
halde, yitirmemis olan Karl Thomas ile fasistlerin bakam
olmus Kilman adlarnda iki eski arkadasin ¢atigsmasini igle-
migtir. Toller, bu yapitinda, 1918 devrimciligi ile 1827 opor-
tunizminin arasindaki ugurumu gdstermistir.

Bertolt Brecht'in ilk dért oyunu Digavurumcu'dur. Ger-
¢l bunlardan sonraki oyunlarinda da Disavurumculugun iz-
lerini gormek miumkiinse de, o, tamamen degisik bir yola
girmistir. Onun ilk oyunu, Baal, Georg Blichner'in Woyzeck”
inden etkilenilerek yazilmistir. Bu oyunda Baal, dliirken,
dinyanin Tanri'nin pisliginden varoldugunu fis:ldar. Oyun-
da kotiluk tarafindan kirletilen ve akil digi giglerin kor
gozleriyle yonetilen bir diinya vardir; ve insan biitiin bun-
larin karsisinda caresizdir. Brecht'in aym yil, 1918'de yaz-
dig1 Gece Calan Davullar, cephede savagsan asker ile savas-
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tan dolayr zengin olan vurgunculann rahathgr ve yasami
karsilagtirilir. Yazarin 1921 ile 1923 yillan arasinda yazdig:
Kentlerin Ormanlarinda adli oyununda iki kafadar, kendi
denetimleri disindaki gugler tarafindan suriklenirier. Bu-
rada insan yalmizligi, caresizligi ve kopmuglugu vurgulanir,
Brecht’in 1923/1924 yillan iginde yazdig 1. Edward ise, bi-
lingalt: giiglerine kars: koyamamaktaki gigsuzligi ile ken-
di kendini yokeden bir kirali ele alir.

Disavurumculugu gii¢li bir uzantis1 olan, ama aym za-
manda gergek¢i akim icinde de biylyen bir yazar Carl
Zuckmayer'dir. Disavurumculugun etkisi otuzlu yillara ka-
dar sirmistiir. Yazarin otuzlu yillarin basinda yazdigy K6~
penick Yiuzbagist bu akimin belki de en giigli oyunlarindan
biridir. Bu oyunda, ilerinin Almanya’sini ve biitiin Avrupa’
y1 etkiliyecek olan II. Diinya Savasi’ni gikartan Nazizmin
dogusunu gosteren bir toplum kesiti ele alinmistir.

Disavurumcu akimin yazarlar: igin temel antitez, o do-
nemdeki mevcut diizendi. Bu antitez olan dilizende, insan-
lar yalnizhga itilmiglerdi. Onun igin de, biitin insanlarin
tek bir ylirek olarak atacagi yepyeni bir diizene gereksinim
vardl. Bu kapsam iginde, Disavurumculugun toplumsal te-
malara egilmesi, bir agidan evrensel degerler 6niinde insan-
I1gin durumuu tiyatral bir anlatimla agiklama gabasini ige-
rir,

GERCEKCILIK

Gergekgiligin sinirlan ¢ok genis bir alana yayilir. Hele
kavram olarak esnek oldugu oranda belirsizdir. Gergekg¢ilik
deyince, bazen nesnel gergekciligi kabul eden bir tutumu,
bazan da anlatim: ve islubu belirleyen bir yéntemi anlat-
mak isteriz. Ustelik bu ikisini ayiran ¢izgi de her zaman
kesin degildir. Ornegin, «gercekci» sézcigi Homeros'tan
Milton'a, Sofokles’'ten Shakespeare’e, Tolstoy'dan Gorki'ye
kadar birgok yazar igin kullanilir; ¢inkii gercekgciligi var-
eden gergeklik iginde bulundugu sayisiz iliskiyi kapsar.
Gergekgiligi bir yontem degil de, bir tutum olarak tanim-
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larsak, goririz ki birtakim soyut sanat anlayislar1 disinda,
biitin sanat gercekci sanattir. Boyle olunca, genelde tim
sanatin gercekci oldugunu izleriz. Opyleyse, bu béliimde
akimlar ele aldigimiza gore, gergek¢ilik kavramini, belli bir
toplumsal yansimayi igeren bir yéntem olarak ele almamiz
gerekmektedir. Clinklii gergek yazin gibi, gercekci tiyatro
da belli bir toplumsal gelismenin Urinudiir.

Gergekgi sanat anlaylgi asamalar dizisine dayanan ka-
pal1 bir toplumun degil, agik bir burjuva toplumunun sanat
anlayisidir. Tarihsel gelisim iginde, sanat, yazin ve toplum
dusuncesi, feodalizmden serbest kapitalizme dogru tarihin
gidigini yansitmasi yéniinden siirekli bir bigimde yeni olgu-
larla kars: karisya geliyordu: Aydinlanmacilarin, Fransiz
domekratik burjuva devrimi ile gelecegini sandiklar: top-
lumsal uyum, gergeklikle karsilastiginda sarsintiya ugra-
mist); c¢unki anaparact dizen uyumlu bir insan yerine,
uyumsuz insani; tutarl bir toplum yerine, boliinmis bir top-
lumu; insanlar arasi uyusma yerine yabancilasmayi; ve or-
tak iyilik icin yasayan birey yerine, bencil bireyi yaratmig-
t1. Her seyi kapsayan ¢ikarcilik duyarligl olan herkesi 6y-
lesine tiksindirmistir ki, yaratic1 insanlar anaparac dize-
ne buyik bir tepkiyle karsi cikmislardir. Daha oOnce de
belirttigim gibi, bu siire¢ Romantik baskaldinyla ve Rous-
seau'nun burjuva uygarligina saldirmasiyla baslamistl.
Kimsesiz Ben'in romantik bagkaldirisindan ve soylularin ve
halkin tepkilerinin garip karisimindan burjuva degerlerine
kars: olan saldiridan Elegtirel Gergekgilik ortaya ¢ikti.

Elegtirel Gergekgilik

Burjuva topluma romantik¢e karsi ¢ikis, bir siire sonra
o toplumun bir elestirisine donistii. Romantizm ile Gergek-
¢ilik birbirinin tam karsisinda olan gorisler degildir. Ro-
mantizm, daha ¢ok elestirel gercekgiligin ilk evrelerinden
biridir. Elestirel gercekg¢iligin kapsami icinde birgok goéris
bulunur; 6érnegin, burjuvaya asagilayarak bir bakis, Fran-
s1z Ihtilali sonras1 burjuva toplumunu kékten suglama, dé-
nigimca umutlarn getirme, vb... Bitiin bu goériislerde bur-
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juva toplumunun o ginki duruma kars: elestirel bir tutum
vardir. Ama bu tutum ya agagilayici, ya alayci, ya doni-
glimcu ya da degertanimaz olarak belirir.

Nk gercekcilerin gevreyi anlatmalarindaki en belirgin
yan gorgiiciilitktior (amprizimdir). Bu kahramanlarin or-
taya konulusunda gorulir: bu kisiler uslarinin ve yirekle-
rinin derinlerinde gecenlerle degil, daha ¢ok eylemleriyle
verilirler. Ornegin, ondokuzuncu yizyilin en énemli Alman
yazarlarindan biri olan Hebbel'in Maria Magdaleno adlt ya-
pitinda, Anton Usta eski kusagin temsilcisi glan kaliplasm:s
bir «saygi» ve «erdem» anitidir. Kiz1 Klara evlenmeye zor-
landig1 adam tarafindan terkedilince, babasinin gevresine
gereginden ¢ok 6nem vermesi ve katilif1 yuzinden, ¢ocu-
&unu dogurmak yerine, kurtulusu kendini kuyuya atarak
yoketmekte bulur. Dogal olarak bu ilk gercekcilikte, ger-
¢ekligin ampirik ¢izimiyle kahramanin ideallestirilmesi egi-
limi yanyanadir. i1k balista garip gorinebilecek olan bu
Geliski, «Aydinlatma Disilincesi»ne ve «Ahlaki»na dayanan
gercekciligin savunmakta oldugu ézgirliik kavramindan
¢ikmigtir. Ronesans’ta ortaya atilan Doga Felsefesi'nin «in-
san 6zgri ve esit dogmustur» ilkesi, Rousseau’'nun ve gide-
rek Fransiz burjuva ihtilalinin disuncelerinde yer almisti.
Insanoglu zincirlerinden kurtuldu mu, artik uyumlu bir
toplumun dogacag inanci yerlestirilmeye ¢calisilmisty; cinkit
soyut hukuk acgisindan bakildifinda insan, dogustan esit
ve Ozglrda.

11k gercekcilikte, ahlakcilik ile toplumsal ahlakin eleg-
tirisi yanyanadir. Nitekim, Hebbel, «yalnizca insanlarin ah-
lak kavramlarina olan iliskilerini ele almak degil, o kav-
ramlarin dogru olup olmadiklarinin smnanmast gerektigi»
Gzerinde duruyordu. Yazar, oyununda kimseyi su¢lamaz:
«Ben bu dinyay: artik anlamiyorum,» diyen Anton Usta da,
kizi Klara kadar, bu oyunun trajik kisisidir; Anton Usta
hicbir seyin farkinda degildir, ¢linkd anaparac: diizen bag-
tan sona onu aldatan bir ahlak anlayisini gelistirmistir. Ay-
rica, eski dizenin ¢dkiisinl yansitan feodal dinya ile feo-
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dal biling, ahlak ilkelerini korumamin ve gig¢li kilmann
cok uzagindaydi.

Daha once agikladigimiz gibi, dogacilik, fotografik im-~
geler ile gercekligi kopya etme ilkesini igler. Zola'nin, Bal-
zac'in yazdigl Cousine Bette igin soyledikleri ilgingtir- «Bal-
zac, tipki fotograf ¢eker gibi, gozlemde bulundugu olaylar-
la yetinmiyor, yapitindaki kisiligini silerek, araya da gir-
miyor. {...) Kisacasi biitiin ig olaylar1 dogrudan ele alarak
durumlan, kogullarin ve gevrenin degismeleriyle ortaya ¢i-
kan etkilerle gelisen olaylarin igleyigini incelemektedir.» Bu
yuzden dogalc1 estetik, sanat ve yazimi yalmizca yoksullag-
tirmakla kalmamis, imgenin biling degerini, dolayisiyla sa-
natin biling degerini kigultmustir, Dogalcilik, toplumcu ol-
sun ya da olmasin, yasami siirden yoksun birakmistir. Da-
ha sonra simgecilerin «gévdeyi birakin, ruhu verin,» slo-
gan1 da bunun i¢inde gegerlik kazanmigtir. Dogalciigin se-
matik yontemleri, gergekligin gizli diizenini, gizelligini ve
zenginligini kavaryamamstir. Ornegin, dértyiize yakin oyun
yazan Eugeéne Scribe La Bruyere'in «bir kitabin yazilmasa,
bir saatin yapilmasi1 kadar teknik ister» diisiincesine igten-
likle inanarak, oyun yazimin bu «saat ig¢iligi»ni getirmis bir
yazardir. Bu tutumu, onu, bigimi ¢én plana alarak, 6zu ka-
ranliga itmesine yetmistir. Scribe’'in getirmis oldugu «Iyi
Kurulu Oyun»un yapisal yetkinligi, eklem yerlerinden sag-
lamca tutturuimug bir iskeletten baska bir sey degildi. Scri-
be, insanlik agisindan énemli olan bir tarih olayim gergek-
¢ilik, dogalciligin tersine, esyanin ylizeyde goérintsina de-
gil, 6zuini ortaya koyar; bu da gercekgiligin estetik alanini
zenginlegtirir ve renklendirir.

Norvegli yazar Henrik Ibsen, basi1 dogalcilikta elleri ger-
cekgilikte olan bir yazardir. Onun igin gesitli nitelikler sira-
lanmagtir. Uygarligin 6nemli bir gecis déneminde ortaya
¢ikan bu yazar, bazen bir devrimci, bazen anarsist, bazen
utopist, bazen de neye bagkaldirdigimi bilmeyen bir refor-
mist olarak degerlendirilmistir. Ibsen’in ustalik déneminda
yazmig oldugu ve gergeklik agisindan tutarli olan Bir Bebek
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Evi de, diissel bir oyun olan Peer Gynt'ten daha yetkin de-
gildir. Bu oyunda, kocasina ve gevresine karsi bagkaldiran
bir kadin vardir. Nora ézgurluguni istiyordu; ama bu 6z-
girlikle ne yapacagini bilmiyordu. ibsen’in bir¢ok oyunun-
da 6zglirluk diisincesi soyut bir sey olarak kalir. Peer Gynt
ise ruhsal yikinti ile gelen 6zgiirligu simgeliyordu. Genglik
Birligi'nde ise ¢agin gelisimine aykir1 bir tez vardi: Ozgir-
lik siyasal yoldan elde edilemez, denilmek isteniyordu.
Hortlaklar'da ise, 6zgirligian birtakim 6l dastnceler ara-
sinda yesermiyecegi one suruliyordu. Buradaki 6zgiirluk
anlayis1 da gunlik yasamdaki pratikle uyugsmayan soyut
hukuk kavramindan yola ¢ikiyordu.

Ibsen'in giderek igine kapanmasi, simgelere kacmasi,
¢agimin bazi yazarlan gibi, kendi tutumu i¢inde anaparaci
burjuva diinyasinin pargalanisini gérmesi ve godstermesi,
ama bunlara bir ¢éziim, bir gikis yolu bulamamasi, onun
gelecegin dinyasini diisiinememesinden ileri geliyordu. Bir
yonden, Ibsen de, dogalcilarin toplumsal kosullarin degise-
bilecegini gostermeme direnisini sirdurd{igi izlenir.

Almanya'da Gerhadt Hauptmann'in ilk gyunu Giin Do-
garken, Tolstoy'un Karanhgin Gicii'nder etkilenilerek ya-
zilmigtl. Bu yapitta da toplumun bozuk yanlarini elestirel
bir tutumla sergilemede acimasiz bir sertlik vardi. Ama bu
sertlik siirsel bir sicaklikla korunuyordu. Onun Ibsen'den
ayrilan yani guzel konusmalara ve sematik ayrintilara gir-
memesinden ortaya ¢ikar. Hauptmann'in Dakumacilar'
1840 yilinda Silezya'da dokumacilarin ayaklanisini isler.
Hauptmann'in dedesi bir dokuma isgisiydi ve bu ayaklan-
maya katilmisti. Ustelik, yazar, maddeci dinya goriisani
ve Zimmermann'in Ekonomi Tarihi adli inceleme kitabim
da biliyordu. Bunlarin etkisi altinda kalmisti. Bu yodnden
cagn sorunlarini, bazi eksikleriyle, Ibsen’'den daha iyi kav-
ramigti.

Dokumacilar bir agidan Zola'min Germinal'indeki ma-
denci ayaklanmasindan esinlenilen bir yapittir. Ancak Ha-
uptmann’in Zola'ya olan ustinligi olaylar1 abartmadan ya
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da ideallestirmeden, nesnel bir bakisla islemesidir. Bu oyun
tek bir kisinin gighig1 degil, is¢i haklarini ele alan bir yiginin
c1ghigiydl. Tek bir kahraman yerine, tim emekgilerin bag
oyun kisisi oldugu bir oyundu. Hauptmann, en azindan bu
oyunuyla dogalc: yazarlarin, dolaysisiyla Zola'nin, mekanik
neden anlayisindan ayriliyordu; ¢inku dogalcilikta izledi-
gimiz mekanik nedensellikte bir halka bir sonrakine simsi-
ki baglh, esnekligi ve olasilik distincesi olmayan, bir zincir
vardir. Dogalciligin yaklasim biciminde birincil o6zellikler,
ikincil &zelliklere karismistir. Ozel olan genel olanin éniini
kapamistir. Bunun iginde, ylizeydekinin temelinde yatan ve
onun hareketini belirleyen yagsam sureglerini aydinliga ¢i-
kartacak gligten yoksundur ve gergekligin fotografik bir
kopyasidir.

Oysa Hauptmann'in bu oynunda, nedensellik, yapit ile
yapitin kesimleri arasinda organik bir biitiinliik olusturur,
ayrintilar raslantisal degildir; olay dizisi ile kigiler arasin-
daki iliski strekli bir gelisim durumundadir ve hepsinden
Onemlisi tarihsel bir bakis acgis1 getirir.

Hauptmann'in son oyunu Gin Batarken'de umutsuz
bir sonbahar sevgisinin islendigi gorulir. Ilk oyunlarindan
biri olan Yalniz Insanlar amimsatan bir havasi1 vardir. Geng
kusagin eski kugsaktan kopmuslugu ve tek basina kalmishg:
bu oyundaki belirli bir bigimde ortaya cikar.

Hauptmann'in bu romantik egiliminden gqikarak gercek-
Gilik ile romantizm arasindaki benzerliklere kisaca degin-
mekte yarar var. Gergekgilik de, romantizmin yeserdigi ay-
nm tarihsel topraktan beslenmistir; ayni ideolojik gorevi, ya-
ni tarihsel ilerlemenin gergekligini ve degisim yoninu orta-
yva koyma gorevini yiuklenmistir. Puskin, Balzac, Gogol,
Stendhal ve benzerlerinin yapitlarindaki romantik 6gelerin
varhgl «gozle goérinir sonuglar elde etmeksten ileri gelir.
Her iki akimda da anaparaci gergekligin aslinda bireyin
yararina olmadigl yargisy vardir. Ancak ilerici nitelikteki
romantizm anaparaci dizgenin yalnizca toplumsal elestirisi
ile ugrasirken, gergekgilik liberalizme dogru yolalan bur-
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juva toplumdaki geliskilerin toplumsal niteligini agiklama-
ya calismistir. Balzac'in deyisiyle, «Gergekgilik, gozie gora-
nir sonuglara gotiren» toplumsal ¢éziimlemeyi de kapsa-
may1 bilmistir.

Gergekligin 6zt toplum c¢oziimlemesiydi; baska deyisle,
toplum igindeki insan yagsaminin, birey ile toplum arasinda-
ki iliskinin ve toplum yapisinin incelenmesi, betimlenmesi
bu ¢dziimlemenin ilkeleriydi. Gergekgilik, insani iginde ya-
sadigy toplumsal ¢evrenin digina rastlantisal bir bigimde
¢ikartmaz; tam tersine gercgekligin cgeligkilerini ortaya ko-
yabilmek i¢in, toplumsal iligkiler diyalektigini algilayip
bunlarin altinl ¢izmeye yoénelir. Gergek¢i yazar, bireysel
olaylarla fenomenlerin ardinda bulunan gesitli toplumsal
gucglerin eyleminin ve karsi eyleminin genel gizgilerini gos-
terir. Bunun i¢indir ki, gergekligi kdékeni yazarin gergeklik
bilincindedir.

Bu o6zellikleri kapsayan yazarlardan biri de Lev Tols-
toy'dur. Gergekgi yonelim Rusya'da once Pisemski ile bag-
lamis, Gogol, Gribodeyov gibi yazarlarla belirgin duruma
gelmis ve Turgenyev, Ostrovski gibi yazarlar tarafindan ge-
listirilmisti. Ancak gercekgilik Tolstoy ile daha parlak bir
dénemine girmistir.

Tolstoy, tiyatroya, ilk kez Sarapci Ustasi adl1 oyunuyla
girdi. Bu oyunda, koyliler arasinda yayilan ickiciligin ko-
tid sonuglan iizerinde duruyordu yazar. Bu oyunu aci bir
oyun izledi: Karanhigin Giicii. Avrupa’'nin degisik anlayig-
taki yazarlarini etkileyen bu oyun, Tolstoy'un ahlaksal, top-
lumsal, insancil ve estetik bildirisinin dziimlenmesini geti-
riyordu. Tolstoy, gergekligin fiziksel yanlarini canli bir bi-
¢imde betimlerken, insanin i¢ diinyasinin en gizli késgeleri-
ne de yénelebiliyordu. O, kalabalik icindeki bireyi gtzden
kacirmamayi bilmigtir. Onun tiim oyun kisilerinin toplumla
olan iliskileri yanisira, igsel bir deger tasidiklarini izleriz.
Bu kigiler maddi ve manevi yagsam degerlerini kendi emek-
leriyle yaratirlar. Bu oyunda, kendi déneminin ruh ¢agir-
ma aliskanligina sert bir bigimde saldiran Tolstoy, konuyu
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toprak agalar1 ile kéyliiler arasinda gegen bir olaya baglar.
Koéyliiller bu oynda, aristokratlarin asalakligini bir ruh ca-
&rma olay: yoluyla anlarlar,

Tolstoy bu ilk oyunlarindan sonra uzun bir ara verdi.
Aradan sonra yazdigl Isik Karanlikta Parlar ve Yagayan
Oli; adl1 yapitlariyla kendi halkini ¢izmede buytk bir adim
atan Tolstoy, sonradan birer sahne oyunu olarak uyarla-
nan Anna Karenina ve Savag ve Baris ile cagdas epik an-
latima girdi Anna Karenina'de Tolstoy'un anlattig1 danya,
anaparacl gelisim siurecinin belirgin oldugu bir diinyadir.
Savag ve Barig'in en 6nemli yani da, kahramanlarinin 6zel
yvasamlarini etkileyen genis ¢aptaki tarihsel olaylarin rolii-
nin iyice belirlenmig olmasidir.

Fielding, Byron, Balzac, Stendhal'de izledigimiz, bur-
juva smifina soyluca bir agagilamayla bakis, yine Stend-
hal’de ve Flaubert'de izledigimzi Fransiz Ihtilali sonrasi
toplumunun kékten suclanmasi, ibsen ve Tolstoy gibi ya-
zarlarda dénusimci umutlara ve tesarilara dogru gelis-
mistir. Tim bu goériislerde, toplumun o doénemdeki duru-
muna kars: elestirel bir tutum vardir; ama bu tutum ya
asagilayic1 ya alayci, ya doéniigimci ya da degertanimaz
bir cizgide gelismistir. Bu yazarlar, yasami ¢izip arastirir-
ken, burjuva toplumuna karst zorunlu olan elestirel tavri
getirmislerdir. Elestirel gercek¢i yazarlarin en belirgin
yanlar1 burjuva toplumuna karsi genelde bireysel ve ro-
mantik bir tutumda olmalandir.

Toplumcu Gergekgllik

Toplumcu gercekgilikte, yukarda sézkonusu ettigimiz
romantik bakisin yokoldugunu izleriz. Bu deyimi ilk kez
Maksim Gorki onermistir ve tutulmustur. Ancak bu kav-
ram ilk baslarda yanlis anlasilmis ve naiv bir ulusgulukla
ortaya cikarilan basmakalip resimler, propogandaya daya-
nan yuzeyde romanlar ve kendine o6zgu ideallestirmelere
dayanan oyunlar icin kullanmilmistir. Oysa Gorki bu deyi-
mi onerirken, dinye yazininda bir yeni evrenin, toplumcu
¢1girin bagladigini haber vermigtir.
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Elestirel Gergekcilik'le Toplumcu Gergekgilik arasinda
kisa bir karsilastirma yaparsak, soyle bir gérinim ¢ikar
éniimiize: elestirel gercgekgilik, genel anlami iginde bir bi-
tiin olarak burjuva sanati ve yazinidir; bulundugu cevre-
nin toplumsal gercekliginin bir elestirisini de birlikte geti-
rir. Toplumcu gergekgilik ise, genel anlami iginde, bir bi-
tin olarak toplumcu sanat ve yazinidir; sanatginin ya da
vazarin, emekgilerin ve toplumcu diizenin amacglanyla te-
melde anlasmishigr vardir. Elestirel gercekcilik toplumcu-
lugu benimserken, toplumcu gercekgilik toplumculugu kur-
ma savagsimi igindedir. Aradaki en 6nemli ayrim da budur.

Gorki'nin ilk oyunu Kii¢iik Burjuvalar, bagkalarnn: so-
miiren ve ezen bir ticcar ailesi ile lokomotif makinisti ola-
rak calisan Nil arasindaki catismayi, etkileyici bir nesnel-
likle ortaya koyar. Bu oyunda Gorki, kiiciik burjuvalarin
yaslilarinin kaba, beyinsiz bireyciligi ile gen¢ kusaginin bir
gseylerin farkinda olup da igcinde bulundugu yasamin algal-
tic1 bigimlerini degistirmek icin harekete ge¢cmeyisini plas-
tik bir imge bilitinlGga iginde verir. Bessemenov allesinin
yash ve geng¢ lyeleri arasinda durmaksizin slrip giden
tekdiize tartigmalar, kavgalar bu geliskili yasami kesin ¢iz-
gileriyle dile getirir. Buradaki gen¢ kusak da bireyci, asa-
lak ve bitmez tukenmez dirdirlar iginde yasamini siardar-
meye kendini tutsak etmis korkak burjuvalardan kurulu-
dur.

Gorki'nin biyikligini sahne tizerinde kamtlayan ilk
oyunu Ayak Takimi Arasinda adli yapitidir. Bu oyunda bir
ol¢iide Karanligin Giicii’niin bir yankisi da olsa, ondan da-
ha kesin, teknik olarak da basarilidir. Gorki bu oyunu igin
«Rus yasamindan sahneler» demistir. Bunun igin de, seyre-
deni «magaray1 andiran bir bodrum=»a indirmistir. Bu bod-
rumda ayyagindan hirsizina, yankesecisinden t¢ kagitcisi-
na kadar insanlar yasar. Yazarin, lumpenlerin yasami yo-
luyla gésterdigi sey yine Carlik Rusyasidir. Gorki, tiim Rus-
ya'yl tam kaynama noktasina gelmis bir ihtilal kazam du-
rumundayken gostermistir. Toplumu, her kesimiyle ve ta-
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rihsel noktasinda «yifinlarin, kendinin-farkindahifinins
olustugu noktada gdérmius ve gizmistir.

Yaz Konuklari’nda kozmopolit aydinlara yiklenen ya-
zar, bu kimselerin kendi tlkelerine yabancilagmis turistler
oldugunu belirtir. Diigmanlar'da simif catigmasini ele alan
yazar. Vassa Veleznova’da devrimci oldugu icin gelinini
reddeden bir ticaret kadinin isler. Yeleznova, tipki Maya-
kin, Artamanov ve Dostgayev gibi sirf kisisel kazanctan
baska bir yasayl tanimayan, mal sahibi, sémirgen sinifla-
rin sultasindan kendilerini kurtarmaya calisan insanlara
kars1 dogrudan diisman kesilen bir akrabadir. Gorki bu
oyununda, 6teki oyunlarinda oldugu gibi, kisilerin bireysel
¢izgilerini ¢izerken onlari toplumsal bir simgeye indirme-
mis ve kigilerinin sinifsal igerigini gézden kagirmamistir.

lgor Bulicev ve Otekiler burjuvanin batisim1 ve isci si-
nifimin  giclenigini belirtir. Ucglemenin ikinci oyunu olan
Dostigayev ve Otekiler'de bas oyun kisisi parlak, kendine
guvenen, her duruma uyarak kendi ¢ikarini kollayan bir
is adamidir. Gorki ticlemenin son oyununu yazamadan
oldii.

Gorki'yi tiyatroya ¢ceken Anton Cekhov olmustur. Cek-
hov, toplumcu gergekci bir yazar olan Gorki gibi, tim gig-
lerini yepyeni bir gelecegi kurmaya adamis bir yazar sayil-
mayabilir; ancak toplumculugu benimsemis, gosterdigi yoz-
lasmis diizen yoluyla diizenin degismesi gerektigini anlat-
maya caligmigtir. Onun amaci, toplumdaki yasami derinle-
mesine incelemek ve bu cevrenin olusturdugu insanlan ya-
landan tanitmasiydi. Cekhov, oyunlarinda yalnizca dis din-
yanin geligkilerini degil, kisgilerin i¢ celiskilerini de goste-
rir. Onu elestirel gercek¢i yazarlardan daha ilerde bir ya-
zar olarak goérebiliriz; ¢cunkia o, tek bir kisinin degil, belli
bir cevrenin, gesitli kisilerin olumlu-olumsuz buatanlikleri
ile islendigi oyunlarin yazaridir. Bu da nesnel yoruma iyi
bir yaklasim saglar; ¢linka onun, olaylarin derinindeki akin-
tilann vareden karmagik tonlamalarla dolu, 6zli imgeciligi,
onun yasadigl donemdeki yasamin gercek¢i gérinumuni
gizehilmesi igin olanak tanimigtir.
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Cekhov'un tek boélumlik oyunlar1 onun bir &zelligine
151k tutar. Yarim saat sureli bir oyunda olaylar hizla gelisir,
kisiler aras: iligskilerde buyiik degisimler ortaya ¢ikar. Bu
degigsim o kadar ustaca olur ki inandirici olmayan higbir
yani yoktur. Daha sonraki uzun oyunlarinin ilki olan Iva-
nov'un kahramani, yazarin «<omurgasiz avare» dedigi bur-
juva aydmnin bir temsilcisidir. ivanov bencil, durmadan
kendine aciyan, maraz, duygululugu yalnizca kendi igin
olan bir kisidir. Bu oyundan sonra Cekhov'un bir sigrama
yaptig izlenir. Ivanov’'da topluma higbir yarar: olmayan ay-
dinlar ¢evresinin bir temsilcisi trajik yoénelisi iginde ele
alinmigtir. Oysa onun sonraki oyunlarinin tek bir kisinin
degil, belli bir gevrenin, ¢esitli kisilerin olumlu-olumsuz
buatanlikleri ile islendigi dikkati geker.

Marti’'da burjuvanin yozlagmasini ve yozlasmadan ge-
len bunalimim gériiriiz. Bu aydin orta sinif, birbirinden ve
halktan uzakta, havada kalmig dustinceleri ve duygularnyla
birbirlerine yabancilagmis kisilerdir. Kendilerini her tirld
sorumluluklarin disinda sayan, kendi kisisel bataklarina
saplanmig, mutsuz insanlardir. Vanya Dayi'da yasarken
6lit durumuna gelen bir bilim adamini isleyen Cekhov, yine
cevreyi 6n plana alarak oyununu gelistirir. Ug Kizkardes'
te birbirinden kopuk, kendi baglarina duislerinin ve 6zlem-
lerinin ardina kagmig, ger¢ek yasamdan uzaklagmis insan-
ciklar vardir. Bunlarm iginde, yarbay Versi'nin yarindan
umutludur ve ilerinin yasamini kendilerinin aci ¢ekerek ya-
rattiklarina inanir, ama kendi higbir sey yapmaz, gindna
gin etmektedir.

Cekhov'un burjuvalan kendilerine aciyarak yasarlar.
Ellerinden bir sey gelmeyen, yeteneksiz burjuvalar1 Visne
Bahcesi'nde izleriz. Yazar, bu oyununda Rusya'nin o do-
nemdeki ekonomik, toplumsal ve kiiltirel durumuna da de-
ginir. Bu oyunda da herkes kendi basina konusur. Kisiler
hava kabarciklar1 cgikartarak, bilmedikleri bir denizin de-
rinliklerine goémiiliirler sanki. Oburiintn dinlemedigi, yal-
nizca konusanin dinledigi sézler, az sonra yapayalniz bir
diinyanin sessiz karanilgl icinde yitip gider.
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Cekhov, kisa yasammdaki degisimi iginde, toplumculu-
gu benimseyen bir yazardi. Gorki ise, toplumu hem o an-
daki batunlaga iginde, hem de gelisme c¢izgisine gére yan-
sitabiliyordu. Gorki, burjuvalari, cadi kazanin: andiran di-
zenin yapimcilan olarak goérirken, Cekhov, ayni burjuva-
lara tiksintiyle karisik bir acima duygusuyla balayordu.
Oysa asil acinacak olanlar bu burjuvalarin sémurdikleri
insanlarda.

Gergekgilik cagimizda estetik Gzelliklerini geligtirmek-
tedir. Cagdas gercekgilik, gesgitli sanatsal anlatim bigimle-
rinden, sézgelimi kurgulardan, i¢ monologlardan, dolayl ve
dolaysiz kaydirmalardan, aksiyonu tamamlayan geriye do-
nislerden, simgelerden yararlanmaktadir. Gergekg¢i tiyatro,
olaylar dizisinin kesintisiz aksiyonundan yararlandig ka-
dar, anlatima ve episodik gelismeye dayanan bicimleri de
kullanmaktadir. Tim bu estetik 6zellikler ve sahnede kul-
lanilan araclar, dinyanin sanatsal olarak kavranisina kat-
kida bulundugu stirece, gergekcilige aykir hicbir sey yok-
tur. Gergekgilik, yazarin, gergekligi birey-toplum iliskilerini
geligkileriyle inceledigi noktada bagslar.

GERCEKC! BIR YAZAR

Tarihteki bliyik oyun yazarlan arasinda, Anton Cek-
hov, en ince, en zor, en gizli kalmis olanidir. Cekhov'un sa-
natina distan bakildig'nda, onun dingin, kipirtisiz bir gol
oldugu izlenimi uyanabilir; oysa o coskuludur, basgkaldiri-
sinda kesindir ve etkisi derinlerden baslayarak su vizine
¢ikan bir volkani andirir. Sanatinin derinlerinde tiyatral-
lik, ahlaksal cosku ve baskaldin belirgin 6zellikleridir. Y-
zeyle cekirdek arasinda da strekli olarak gelisen bir alay
ve glulmece katman: vardir. Ancak bu demek degildir ki,
onun sanatinin dis ylGzii 6nemsizdir. Tam tersine, bu d'5 yiz
ya da kabuk, onun sanatini bitinleyen, uyumu saglayan
bir tist katmani olusturur.

Cekhov'un i¢ motiflerini ve i¢ isteklerini, baska deyis-

149



le baskaldirisini gorebilmek igin, bu katmanlarn dikkatle
acmak gerekir. Bu islemi dikkatsiz bir bicimde yaptigimiz
takdirde, i¢ katmanlarla kabuk arasindaki ince dengeyi ve
gergek ile bagkaldirinin igigeligini zedeliyebiliriz.
Cagdaslann Ibsen ve Strindberg baskaldirisal Roman-
tizm i¢inde beselenmislerdi; onun igin de bu yazarlar Eigi-
sel bagkaldirilar: ile karsit gii¢ olan toplumsal gercekler
arasindaki sirtiisme ile ugrasmislardi. Cekhov’'un baskaldi-
ris1 ise degisikti. O, kisisel savlarini bir yana birakarak, oto-
biyografik yapit yazmayla hig ilgilenmemistir. Yasaminda-
ki olaylar, bunlar: bilimsel gozle incelemesi, bunlar tizerin-
deki diisiinceleri sanatini ne denli etkilemis olursa olsun, o,
bunlar1 kendini saklayarak, kendini sanki yokederck orta-
ya gikartmistir. Bu yonden o, biliylik yazarlar i¢cinde en ki-
sisel olmayanidir. Béylece, GCekhov, ne ibsen gibi, tivatroyu
kendini gergeklestirmek igin bireyci bir yaklagimla kullan-
mis, ne de Strindberg gibi ««k6td ruhlan savusturmak» igin
gercekistii bireyci bir anlatima goétarmistir. Cekhov igin
tiyatro, yazarin yalnizca gozlemci oldugu, bireyin disindaki,
durmadan degisen diinyayir yorumlayan bir bi¢gimdir. Bu
sozlerden Cekhov'un dogalc1 bir yazar oldugu sonucu ¢ika-
rilabilir; ve gercekten de, Cekhov, yazarlik yasaminin ilk
evrelerinde dogalc1 ilkelerden hareket etmistir. Ancak o,
gozlemlerini kupkuru, bir haberci gibi vermez: o, bir tema-
yi islerken gercegi aydinlatan bir yazardir.
Nitekim Cekhov kendi yéntemini, 14 Ocak 1887 giini Ki-
selev’e yazdigl uzun mektubunun bir yerinde soyle eciklar:
«Yazarlar, iginde yagadiklar1 ¢agin cocuklaridiriar, bu-
nun igin de, tiim insanlar gibi toplumun dis kosullarina
silusikiya baglhidirlar. Bu konum iginde tam bir uyum
gostermek zorundadirlar. Bu tutumu daha ¢ok gercekei
yazarlar igin ongormeliyiz. (...) Ben su ya da bu di-
sinceyi one sirerken, kendimi bunlarm disinda bira-
karak yazarnm.»

Cekhov, yazarnn «bir kimyager kadar nesne» olmasindan
yanadir. «Oznel egilimleri» yadsir. Onca, yasam, «<oldugu gi-
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bi kavranmalidir.» Onun 6znel romantizme zorlu bir bigim-
de gattigim izleriz. 1888 yilinda séyle yazmistir: «Sanatc ka-
rakterlerinin ya da bu karakterlerin sdylediklerinin yargic
degildir, yalnizca nesnel bir gdézlemcidir. Onlar lzerinde
yargiy: verecek olanlar okuyucular ya da seyircilerdir.»
Cekhov'un bu nesnelligine ve bilimsel tavrina karsin, onu
dogalc1 bir yazar saymak yanlis olur. Onun bilimsel bir
gozlemle olam1 vermek istemesine ve karakterlerini yargi-
lamama duslincesine karsin, Cekhov, kisisel egilimlerinden
ve karakterlerini yargillamaktan kendini alamaz.
Oyunlannda izlenen énemli bir ikilem vardir; o, ac1 ge-
ken insanlara bir yakinlik duyarken, yine ayni insanlarin
sa¢cmaliklarina kizan bir yazardir. Bu ikilemini, bir yanda
coskunluk ve duygusallik, 6biuir yanda tersinlemeyi iceren
bir giilmece pinltisiyla yogurur. Boylece, Cekhov, gercegi
en dogru goérinisiyle, ama onu tragi-komik yonleriyle ye-
niden vareden gergekci bir yazardir. O, bir yandan yasam
ve olaylar1 olduklar: gibi kavrarken, bir yandan da bunlar
ahlakql bir tutumla - ama bu ahlakg tutumu hissettirme-
den - iletir. Ahlakc1 Cekhov, gizli bir aksiyon iginde derin-
liklere dalar, ama yine de bir anda melodramatik ve giilme-
cesel bir sigrayisla oyunlarini bir fars havasina yaklagtirive-
rir. Gagarshack'in belirttigi gibi, Cekhov «yasami oldugu
gibi ele alirken», ele aldig1 yagamin olmamasy gereken yan-
lariny vurgular. Ona gore, goézlemledigi yasam yanhs, di-
zeltilmesi gereken bir yasamdir. Bu diisiincelerine bir 6rmek
onun dostu Suvorin'e 9 Mart 1890 gini yazdigl mektuptur:
«(...) sbz gelimi sen diyorsun ki, Sakhalin ile kimse ilgi-
lenmez, o yeri ilging bulacak bir tek insan ¢ikmaz... Acaba
dogru mu bu soézlerin? (...) Sakhalin, buyik bir suglu kolo-
nisinin incelencegi tek yerdir. (...) Biz ise dért duvarla gev-
rili rahat bir odada oturmus Tanrmin insanlar1 gizel bir
amacg icin yaratmadigindan sizlamip duruyoruz. Sakhalin,
ozgir olsun, tutsak olsun yalnizca insanin katlanaoilecegi
dehset verici acilarin oldugu yerdir,» diye yazan Cekhov
mektubunun az ilersinde adalet kavrami ve toplumsal ada-
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let izerine sunlari yaziyor: «Okudugum ve su anda okumak-
ta oldugum kitaplardan anladigima gore, biz milyonlarca
insanin hapishanelerde bosubosuna ¢lriimelerini saglhyo-
ruz, onlarn mantiksizca, barbarlar gibi yavas yavas yokedi-
yoruz; onbinlerce verstlik bombos soguk bir toprak pargasi
uzerinde zincire vurulmus bu zavallilar1 frengi mikrobuyla
donatiyor, insanliklarini yitirmelerine neden oluyor ve iki
kat suclu duruma sokuyoruz; sonra da bunun sorumlulugu-
nu kirmizi burunlu gardiyanlara ylkliyoruz. Oysa bugiiniin
uygar insanlart biliyor ki, sorumlu gardiyanlar degil, biz-
leriz! (...) Hayir, inan ki Sakhalin bizim igin ¢ok énemli ve
ilging. Yalniz uziilinecek tek sey, oraya kamunun ilgisini
cekecek birinin gitmeyip de benim gitmis olmam.»

Cekhov, posta arabasiyla bir ay siren bu yolculuga
katlanip Sakhalin'i gérdi. Kétuliiklere kars: pasif kalmanin
hem kurbami hem de saldirgani daha kétii yaptiginl anla-
d1. Tutsaklar kamc: altinda agir islere, jurnala ve fahiselige
zorlaniyorlardi. Bu yolculuktan déndikten sonra su sonuca
vard:: «Onemli olan adalet duygusunu edinmemizdir; bunu
elde ettikten sonra gerisi gelir.» Cekhov, bundan sonra da
Rusya'da o dénemde yuriirliikten olan agir ceza yasasginl
incelemis ve kendi Ulkesinde gegerli olan adalet mekaniz-
masinl anlamaya cgalismistir.

iste Cekhov’'un basgkaldirisi onun bu evrensel ahlak an-
layisindadir. Bu evrensel ahlaksal tutum, onu, burjuva top-
lumunu ve onu ortaya ¢ikaran bireylerin incelemeye gotir-
mustir. Onun tim oyunlarinda burjuvanin tragi-komik go6-
rinimii ve dolayisiyla etkin bir elestirisi yeralir.

Ibsen'in tersine, Cekhov, kahramanca tavirlar olan ki-
siler yaratmamistir. Onun kisileri olagan insanlardir; hepsi-
nin ilging olmayan yasam diizeyleri vardir ve psikolojik ag:-
dan higbir karmasik ve olaganiistii 6zellikleri yoktur. Onun
kigileri zayif-gigli, duygulu-duygusuz, olumlu - olumsuz
vanlanyla ger¢ek yasamda olan, ama genelde goéremedigi-
miz ve belli kaliplar iginde tanimaya ¢alistigimiz olagan ki-
silerdir. Onun ilk dért bélumlik oyunu Ivanov (1837) yaz-
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diklarn icinde en psikolojik olanidir. Ancak bu oyunda bile
yazar, olaganistii, dramatik gériniimi olan bir oyun kisisi
yaratmamistir; ve yazdikcga psikolojik dénemecglerden ve kar-
masik ayrintilardan kag¢inmis ve olabildigince yalin kisiler
ortaya ¢tkartmigtir. Onun oyun kisilerinde altini ¢izmemiz
gereken Ozellik celigkilerle bitiinlenmedir; onun kisileri bir
yanda dogru, bir yanda giizel, bu yanda giizel, 6biir yanda
¢irkin olarak kategorik olarak béluimlenmemistir. Onun ki-
sileri dogruyu ve yanlist ayn1 anda igceren, uyumlu, gergek
kisilerdir.

{ekhov, kahramanca tavirlar: olan ve alisagelinmis dav-
ramglar icinde bulunan dramatik kahrmanlar1 dlkiilestiril-
mis, romantik ve gercek dis1 bulur; ona goére boyle kisiler
yasamdan degil, yazarlarin kendi ézlemlerinden dogar. O,
olagan insan1 inceler; onun deglserek kendini yenilemesi
duygusunu saglayarak, okuyucuya ya da seyirciye olmasy
gereken insan ustd ortidlit bir bicimde belirtmeye calisir.
Ona goére, olagan insan sik sik intihar ve diiello eden, ger-
¢ek sevgiyl bulan, yilice disiinceleri benimseyen kisi degil-
dir. Olagan insan, zamanmnin ¢ogunu yemeye i¢cmeye, karsi
cinsin pesinde kosmaya ve bir de sa¢cmasapan konusmaya
harcayan kisidir. Iste sahnede goésterilmesi gereken insan
da budur. Ancak béylece, insanoglu bu olaganligini gérerek
kendi 6zelestirisini yapabilecek, degismek ve yenilenmek
i¢in distunecektir. Cekhov, «ylice karakterler yaratmadigi»
icin ¢agdaslarn tarafindan sug¢lanmistir. Onun bu su¢lama-
lara verdigi yanit 6greticidir:

«Sik sik sucladilar beni -hatta Tolstoy bile sucladi- ne-
den ufak tefek insanlar yaratiyorum da, olumlu kahraman-
lar, ihtilalciler, Makedonyali iskenderler yaratmiyorum di-
ye kinadilar... Peki ama nerede bulacagim ben bu ytice kah-
ramanlar1? Olsa da yaratsam! Rusya'daki yasamimiz kiil-
tiirstiz, kentlerimiz bakimsiz, kdylerimiz yoksul, yiginlar
sémuruliyor... Gencken gibre yigiminin Gzerindeki serce-
ler gibi sakiyip duruyoruz, ama kirk yaslarma geldigimiz-
de, yaslihgin esiginde 6lamu digiinmeye bashyoruz. Ne yii-
ce kahramanlariz bizl»
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Ivanov'u 6rnek alalim: Bu oyun Ivanov'un tutumu ve
davraniglan ¢evresinde gelisir. Sasa gibi bir gen¢ kiz onu
hayranhk duyulacak, kurtanlmas: gereken bir kisi, bir
Hamlet olarak gorir; 6bir yanda Dr. Livov igin Ivanov,
insanhktan uzak, bencil bir kimsedir, bir Tartuff'tir; ve ce-
zalandinilmaldir. Gergcekte Ivanov, ne bir kahramandir, ne
de ko6t bir kisi; o yalmizca olagan, glgsiz, durmadan ken-
dine aciyan, sinirli, zavalll bir adamdir. Korolenko'va yaz-
di1g1 mektupta Cekhov séyle der: «Diinyada binlerce Ivanov
vardir. Olagan bir insandir Ivanov, hicbir bi¢imde kahra-
man degil...»

Cekhov'un kahramanlara ya da kaliplasmis kot ve iyl
karakterlere karsi olan tutumu, onu gerek oyunu kurugu
gerekse yarattign karakterler yoéninden bir derinlige ve
incelige gotirmiistar. Ibsen ile Strindberg, Hiristiyan 68re-
tisinin ikili karakter kavramina (iyi-k6td) bagh kalmislar-
dir. S6zgelimi, her olumlu kisinin karsisinda bir olumsuz
kisi yer alir, Brand-Vali, Dr. Stockmann-Peter Stockmann,
Kaptan-Laura gibi... Cekhov ise Hiristiyan é3retisinin bu
kalipli, ikili kavramina karsidir. Ayrica, burjuva draminda
izlenen kategorilestirmeyi de yanlis bulur. Onun 6znel bag-
kaldiriya baska bir karsi cikisi da, ibsen ile Strindberg’in
tersine, kendi disincelerini ve gériisinii oyunlarina sokma-~
yisidir. Ne ki, o oyunlann: ve karakterlerini kendi elestirel
yaklasiminin ve dusincelerinin 15181nda yaratir: yaratir,
ama bunlari degismez, tek goris ya da distince olarak dog-
rudan dogruya belirtmez. Mektuplarindaki elestirel egilim,
dolaylh olarak oyunlarinda ve karakterlerinde yansir: érne-
gin, «omurgasiz aydinlar-dan mektuplarinda sézederken,
bunlar: oyunlarinda yalnizca géstermekle yetinir. Basta da
belirttigim gibi, o, karakterlerini kendinden ayn tutarak ya-
ratmigtir. Suvorin’e yazmis oldugu inlid mektubunda belirt-
tigi gibi, onun karakterleri «ne Oyle raslantisal, ne daha
énceden saptanmis, ne de entelektiiellikten yaratilmislardir.
Butian bu karakterler yasamin goézlenmesiyle ve incelenme-
siyle ortaya gikarlmistir.s O, ézgur bir yazar olarak, siya-
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sal, toplumsal ve disilinsel tartismalan oyunlarina katmig-
tir. Clinki bunlar gercegin dokusudur. Ama higbir zaman
bu tartismalarda yan tutmama:g, yan tutmay: seyircilere bi-
rakmistir. Onun kisilerini olumlu-olumsuz cgeliskisi i¢inde
o denli bitinlemistir ki seyirci kisilerin yanini degil, oyun-
daki sorunlarin ve durumlarmn kapsami iginde yan tutmus-
tur. Cekhov'un oyularindaki temel amag¢ da budur. «Yargi-
cin gorevi, sorunu jiriye dogru bir bi¢cimde ulagtirmaktir.
bir sonuca ulagip yargiy: vermek ise jlirinin gérevidir» di-
yen Cekhov, karakterlerini kendi siniflan, siyasal inanglan
ve dasunsel egilimleri dogrultusunda yaratmistir. Ne ki, on-
larn aciklamaya ve kesin bir durumda gb6stermeye gitmez -
hernekadar kisiler kendilerini agiklamaya galigsalar da...

Nitekim Cekhov'un oyunlarindaki giillmece bu cgeligki-
den dogar: Karakterlerin diisiinceleri ile davranislar: birbi-
rini tutmaz. Sanki siyasal hayvanla duygusal insan birara-
dadir.

Basta da belirttigim gibi, onun oyunlarinin yuzeyindeki
nesnel tutum, onun altindaki katmanin gilmeceselligi ve
cekirdekten evrensel bir ahlak¢inin kesin cizgilerle belir-
ginlegmesi, onu, ondan &nceki baskaldiran yazarlardan ke-
sinkes ayinr. Suvorin'e 27 Ekim 1888'de yazdigl mektupta
Cekhov yazarin gorevini soyle agiklamigtir:

~Bir sanatginin kendi yapitina kars: entelektiiel bir tav-
r1 olmasi disiincesinde haklisin, ancak sen iki geyi birbirine
kanstiriyorsun: bir sorunun ¢oéziimlenmesi ile bir sorunun
dozru bir bigimde ortaya konulmasini... Iste sanatc icin zo-
runlu olan bu ikincisidir.»

Cekhov'un bagkaldirisi kendi donemindeki Rus yasa-
minadir. Ancak bu baskaldir1 birbirine karsit olan iki yoén-
de geligir: bunlardan birincisi, insanlarin tembelligine, bog-
luguna, sorumsuzluguna ve dar ahlak aliskanliklar igin-
deki ahlaksizliklarinadir. Onun kisilerl tasra sosyetesi ya
da burjuvalar oldugundan bu sinifsal bir baskaldiniya da
igerir. Bu kisilere kars: olan baskaldirisinda onun evrensel
ahlak anlayigimi buluruz. lkincisi, olaganhga, kabaliga ve
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kiltirsizligedir. Bu da onun yozlasmis yiginsal kultir yo-
luyla, icinde bulundugu toplumsal gerceklere yonelttigi
elestiride ortaya gikar. Bu elestirisinin hedef noktas1 aydin
gecginen iki ytzlii, s6zleri davraniglarina uymayan, vurdum-
duymaz, sorumsuz aydinlardir.

O, damarlarinda koylu kani tasidig: i¢in kiiltiirlii birey-
lerin herhangi bir siniftan yetisebilecegine inaniyor, kendi
algcak gonulli olmasina karsin, Tolstoy gibi koyli olmay:
Ulkilestirmiyordu. Oyleyse Cekhov'u bagkaldinisini iki nok-
tada Ozetleyebiliriz: kigilere kars: ve gevreye karsi... Kisile-
re kars1 olan bagkaldinisinda fars: kullanirken, gevreye kar-
g1 olan bagkaldirisinda melodrami yegleyen yazar, biylk
oyunlarinda gayet iyi dengelenmis tragi-komik 6geyi sagla-
mistir. Onun biiyuk oyunlarninda fars ve melodram igigedir.
Fars 6gesi daha cok tersinlemeyi getirmek i¢in 6nemliyken,
bu oyunlarindaki melodramatik etki daha gizli bir yol izler.
Diiello, intihar, kirtlmis bir arp, kesilen agaclarin, tabanca-
nin ve ayrilistaki bandonun sesi, vb. melodramatik etkinin
motifleridir.

Once de degindigim gibi, Cekhov, fars dgesini ince bir
gilmece havasi iginde kullandigindan, seyirci, karakterle-
rin kendilerine acimalarindan ya da melankolik davranisla-
rindan uzaklagtirilmis olur. Bu da seyircinin karakterler
uzerindeki elestirisini saglar. Ayrica, yazar, melodramatik
havay: igli (sentimental) bir duruma getirmemek i¢in bazi
teknik o6zelliklere basvurur. Bunlardan ilki, Cekhov'un olay-
lar dizisini arka diizeye itmesidir; bu onun en etkili maske-
leme ustaligidir. Boylece, maskeleme sahneleri ile duygusal
gerilimler sahne iizerinde gosterilmemis olur. Bu gibi sah-
neler ya digsarda ya da iki b6lam arasinda olup biter. Martt'
da Trigorin’in Nina'ya karst degismesi 6rneklerden biridir.
Bu yoldan Cekhov melodramatik krizi savusturur ve dola-
yisiyla dis aksiynu geri diizeye iterek, én diizeye krakter-
ler arasindaki gelismeyi koyar.

Ikincisi, onun iyiye ya da kétiye dogru deglgimden én-
ce aksiyonu sonugandirmasidir. Aksiyon sonuc¢landiktan
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sonra oyun siirer ve Ornegin basarisizlia ugramis karak-
terler eski yasamlarini birakip yeni bir yasam ig¢in umutlu
bir duruma girerler. Ornegin, U¢ Kizkardes'in sonunda Ol-
miz hentliz sona ermedi. Yasiyacagiz. (...) Bana Oyle geliyor
ki ¢cok gecmeden nicin yasadigimizi, nigin ac1 gektigimizi
6grenecefiz» Vanya Dayirnin sonunda Sonya da sunlan
sbyler: «Zavall, zavalll Vanya dayicigim, aghyorsun. Sen
hayatindan sevin¢ nedir bilmedin, ama bekle, Vanya dayi-
cigim, bekle. Biz dinlenecegiz... biz dinlenecegiz.»

Ugtinciisii, melodramatik cogkunlugu azaltmak igin,
Cekhov'un, kurbanlar1 seyirci géziinde sempatik yapmasi-
dir. Yazar, yanlis yerde olanlara, bilerek ya da bilmeden
kstuluk yapilmig olanlara yakinlik duyulmasini saglar. Boy-
lece biz yalnizca Trigorin’in sikici ¢apkinligini ve Arkadi-
na'min bencilligini degil, aym1 zamanda Nina'nin natvltesini,
Treplev'in amagsizhigin da animsariz. Yalnizca Serebryakov’
un diizenbazligini. kendini begenmisligini, Yelena'nin tem-
belligini degil, ayn1 zamanda Vanya'nin bagiml ligin1 ve Ast-
rov'un alkolizmini de dusliniiraz. Yalnizca Natasa'’nin ka-
baligin1 ve aggdzliliiglini, Prozorov'un Moskova lizerine
olan bos diislerini degil, ayn:1 zamanda Lopahin’in basan-
sin1 ve Ranevski'nin gosteris budalaligim ve beceriksizligini
da dikkate alinz.

Tum bu karakterlerin geliskileri icinde inandinci bir bi-
¢cimde ortaya konmus olmasinin temel nedeni, Cekhov'un
pathos (dokunaklilik )ile tersinlemeyi dikkatli bir denge ile
saglamis olmasidir.

Cekhov, sanat gercegi ile bilimsel gercek, baska deyis-
le sanat ile gergeklik arasindaki iliskiyi bir Rus ressaminin
yapitinl ele alarak agiklamistir. Stanislavski, Moskova Sa-
nat Tiyatrosu'nda Marti'yl, kopek havlamalari, circir bocegi
sesleri, kurbaga viraklamalan ile sahneye koymustu: Cekhov
bunlar begeni dis1 ve sanat gergegine aykir1 bulmustu. Me-
yerhold’a yazdigl bir mektupta, sanat yapitinda doganin
gercegini uygulamanin girkinligine soéyle deginmisti:
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«Kramskoy'un gesitli yazleri giizel bir yolda gosterdigl
yaghboya bir resmi var. Bu resimdeki yiizlerden birinin
burnunu kesip yerine gercek bir insan burnu koysak ne
olurdu? Burun ¢ok gergcek olurdu, ama resim yokolurdu...
Sahne bir sanat yoludur; yasamin 6zinii yansitir. Sahne
Gzerinde gereksiz ayrintiya hi¢ yer yoktur.»

Cekhov denilince, bugiin de ondan 6&renilecek cok seyi
olan biiylk bir yazar geliyor karsimiza; ve geliskilerle ya-
samig, bu celigkilerle dogruyu gorerek iletmis bir usta ya-
zar... Cekhov doktordu, ama cok hasta bir adamdi, Gorki’
nin dedigi gibi gézyaslaniyla giilen biriydi. Komedyalarl
ac1 dramlara benziyordu. Caginin o6tesini gorebiliyor, ama
¢cagin1 dile getiriyordu. Yasama sevinci oldugu i¢in aciyh
dile getiriyordu. Dista dingin, derinlerde coskuluydu. Kil
altindaki kordu Anton Cekhov.
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V. BOLUOM:

DRAM SANATI TEKNIGI

Dram Sanati agisindan yapilacak 6nemli bir inceleme
de bicim acisindan olur; boyle bir incelemede tiyatro oyu-
nunun yapisal nitelikleri Gzerinde durmak gerekir. Tiyat-
ronun en 6nemli 6gelerinden biri olan metin, tiyatronun té-
rensel danslardan gikip bir 6z kazanmasini simgeledigi gi-
bi, bir gosterinin bicimini de belirler. Tiyatronun bu énemli
Ogesi, ister iyi olsun, ister kotd, sahneye inmeden énce an-
lasiimalidir. Bunun i¢in de, oyunun yapis: tizerinde bir fi-
kir edinmek dogru olur.
0z VE BICIM

Her sanat yapitinin vazgegilemiyecek iki 6gesi vardir:
bunlar, 6z ve bi¢gimdir. Her ne kedar bu iki 6ge sanat yapi-
tinda birbirini tamamlar nitelikte, birbirlerinden ayrilmaz
parcalar da olsa, bunlan ele alabilmek icin biz kuramsal
olarak bunlan birbirinden ayn olarak inceliyebiliriz. Once
soyle girelim bu degerlendirmemize: Oripides’in Medea’s
ile Gungdér Dilmen’in Kurbann aym konuyu isleyen oyun-
lardir, ama her ikisi de birbirinden ayr1 bir bigimi kapsar-
lar; ya da Sofokles ile Kemal Demirel ayn1 Antigone konu-
sunu islemislerdir, ama bu oyunlar bicim acisindan birbir-
lerinden cok farklidirlar. lste konu ile bigim arasindaki bu
baga teknik adi verilir. Bagka deyisle, teknik, sanatsal olanla
beceriyi igeren ve 6ze bigim vermeye yarayan bir islemdir.
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Teknik, yazarin, konusunu belli bir sanat bigimi iginde
ektarabilmesine yarayan bir ustaliklar ve araclar bhitdnu-
diir. Dramatik teknikteki baz1 6geler evrenseldir; bunlar her
¢agda biitlin oyun yazarlan igin gegerli olan ustaliklar ve
aracalrdir. S6zgelimi, aksiyonu karakter, sozsiiz oyun, ya da
konusma yoluyla yansilama teknigi dram sanatinin temeli-
dir. Ancak evrensel olmayan teknik 6Zeler de vardir; bun-
lara biz yerel ya da 6zel 6geler diyebiliriz. Ornegin, belli bir
cagda ya da kiiltiir asamasinda ortaya ¢ikan ustahiklar ve
araclar olabildigi gibi, tiyatro tarihi iginde baz1 oyun ya-
zarlarmmin da kendi bulgular: olan 6gelere rasthyabiliriz.

Oyun tekniginin incelenmesi her ne kadar dram sanat
ecisindan 6nemli bir konuysa da, teknigin gereginden ok
abartilmasinin da bazi sakincalan vardir. Teknik konusu
gereginden ¢ok abartilinca, o zaman teknik dram sanatinin
en 6nemli 6gesi gibi goriilerek bigimcilik hastaliina yaka-
lanilabilir. Teknik bir sonu¢ degil, bir oyunun belli bir bi-
c¢imde yazilmasina yarayan bir aragtir. Teknigin sonug¢lana-
bilmesi i¢in bir oyunun estetik 6gelerinin uygun bir bigim-
de ortaya ¢ikanlmis olmasi gerekir,

Teknigin incelenmesi, bir oyunu anlamamiz agisindan
gereklidir; herseyden 6nce oyun yazarinin belli bir etkiyi
ya da oyunun bitiiniinden elde ettigi etkiyi nasil yarata-
bilmis oldugunu teknigi inceledigimizde kavrariz. Teknigin
incelenmesi, bir de seyircinin oyun lizerinde vereceZi yargi
acisindan yol goésterici bir galisma olur. Ancak, yukarda da
belirttigim gibi, teknik abartilip dram sanatinin estetik ya-
nin1 boélgede birakmamalidir. Bir oyunun teknigi agisindan
incelenmesinden daha onemli bir nokta, konu, belli kir tek-
nikle ortaya c¢ikarilan bigim ve konu ile bi¢imin uyumlu
bilesiminden ortaya ¢ikan degerlerdir.

Elbette, bir oyun yazar1 yazacagi oyunun konusunu seg-
mekte ozgirdiir ve bunu uygun bir bicim icinde sunmaya
da o karar verir, Ancak tiyatro tarihi icinde gerek ahlak-
sal gerekse estetik agidan bazi konular lzerinde kisitlama-
lar olmustur. Ben burada, diinya ulkelerinde gesitli dénem-
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lerde, gesitli nedenlerden ortaya ¢ikmis olan resmi yasak-
lamalardan s6zetmiyorum. Bunlar gecicidir. Bu kisitlama-
larin ya da yasaklamalarmn asil 6nemli olani bir yazarin,
farkinda olarak ya da olmayarak kendine koydugu yasak-
lamadir. Yazarin, farkinda olarak ya da olmayarak kendi
konulan tlzerine koydugu, torel, sivasal ya da estetik kisit-
lamalar ya da yasaklamalar, onu kolayca bask: altina ahr
ve ozglrce ¢alismasim engeller. Oysa 6zellikle tiyatro gibi
insan yasamiyla dogrudan ilintili bir sanat dalinda yazarhk
vapan kisinin kendini bu i¢ kisitlamalarin iizerinde tuta-
bilmesi zorunludur. Oyun yazar1 ¢evresinden ve kiiltirin-
den kopmadan, ¢evrenin olumsuzluklarina, yanlislarina
kars: cikabilen kisidir.

Di1s yasaklamadan 6nce, oyun yazarinin i¢ yasaklamasi
var mi1 yok mu onun bilincinde olmas1 gerekir. Tarthin her
cagnda ve tarihte galip gegen her iilkede, hatta bugtinin
baz1 demokratik tilkelerinde bile dis yasaklamalara rastla-
nabilir. Ancak tarihin her déneminde, i¢ yasaklamas: olma-
yan yazarlar, dis yasaklamaya karsin, biuyik yapitlar orta-
ya cikartabilmislerdir. Tarihin en karanlik donemlerinde or-
taya ¢ikmis olan buyik yapitlar, i¢ yasaklamasini yikabilmis
yazarlarin urunleridir.

Sanat yapit1 bir sorunu getiriyorsa degerlidir; sorunu
oldugu siirece de yasamini slirdirebilir. Yazar da oyle...
Sorunu olmayan kisi yazar olamaz. Ornegin, en cok kul-
lanilan ask konusu, yazarin ginlik yasantisimi astil si-
rece bir sorun durumunu alir. Oliim konusu da oyle, baska-
lan da... Askin ya da 6limiin ortaya cikardigi durumlar
insancil olana yeni bir anlam ve bakis getirdigi yerde bilin-
cin varoldugunu gésterir. Yazarn diinyasi, kiicik insanin
dinyasindan daha 6tede, ama kucik insam kapsayan bir
davranisla olusur.

Alexander Dumas, oyun yazma konusunda, «Cok ko-
lay,» diyor, «birinci perde agik, son perde kisa, bilitiin per-
deler ilging olmali.» Gercekten de bu kadar olsaydi, oyun
yazmak kolay olurdu. Ne ki, burada yalnizca teknikle ilgili
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olarak séylenmistir bu sézler. Oysa yazilmasi zor olan
oyun, teknigi agisindan zor olan oyun degil, séyliyecegi se-
yi olan ve bunu en iyi bicimde seyirciye iletebilen oyundur.
Bu iste de ilk adim konudur. Konusu ciliz, ama teknigi sag-
lam bir oyunun 6mri kisadir; ¢inkii bu, bina yapmasin
bilen, ama mimarhgin 6zinu ve estetigini bilmeyen bir kal-
fanin yaptig sablon binalar gibi az siirede islevini yitire-
cek bir sey olur. Onemli olan, yazarn ilging bir sorunu ya
da sorunlar1 igeren bir konuyu se¢cmesi, bu konuyla sodyle-
yecegi bir seyi olmasi ve sOylemek istedigini en etkili bigim
icinde seyirciye iletebilmesidir. Béylece, konu art1 tema art:
hicim bitlinlagiuniin ortaya cikmasi gerekir.

Bunun tersine, séyleyecegi bir seyi olmayan, ama seyir-
cinin yalnizca merak, heyecan ya da eglence yanini avla-
van oyunlar da vardir. Buna 6rnek olacak su anda animsa-
digim bir oyun, Gabriel Arout'nun, bir sire énce Siz Ne
Yapardiniz? sorusuyla dilimize strgiilen bulvar giildurasu-
dir. Bu oyunda kocasindan baginmi koparmis ve bagka er-
keklere asik olan bir kadin vardir. Oyunun tek amaci, boy-
le bir kadina kars1 degisik huydaki erkeklerin ne gibi tep-
kiler gosterecegidir. Yazarin seyirciler arasina oturttugu
dort oyuncu, bu dort ayr1 huydaki erkegi temsil ederier. Si-
rayla bu erkeklerin tepkilerini géruriz; ancak oyunun do-
ruk noktas1 dordiinci erkekle gelir; ¢iinki dérdinci erkek
bu kadini uslandirmak icin en iyi ¢arenin cennetten ¢itkma
kétek oldugunu soyler, sonra da c¢ikip kadini bir gilizel pa-
taklar ve oyun biter. Sonucgta, oyun, tllkemizde herkesin
cok iyi bildigi bir receteyle bitmis olur. Oyunun iskeleti
saglamdir, giizelce mecunlanip boyanmistir, ama ici kiflen-
mis bog bir kileri andirir. Seyirciye hicbir diyecegi olmayan
bodyle bir oyunun teknigi iyi olmus, ne degeri var? Ne ya-
z1k ki, bdyle oyunlarin yazilmasinda o6zendirici katkilar
olan elestirmenler de vardir. Ornegin, Arout’nun bu oyunu
icin o tarihlerde peynir dislerini ¢ikartmakta olan Fransiz
elestirmeni Jean-Jacques Gautier sOyle yazmist1: «Bu has-
taliga (zinaya) tutulan bir kadinin nasil iyilestirilecegini
gormek isterseniz, bu oyunu kagirmayin!»
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Tema-Durum-Oyun Kigisi

Bernard Grebanier, Oyun Yazarligt adin1 verdigi yapi-
tinda, malzeme se¢imi i¢in ¢ kaynak gdsterir. Bunlar isle-
necek olan tema, gelistirilecek olan durum ve gesitli drama-
tik iliskileri icerecek olan oyun kigileri'dir.

Baglarda yazarin kafasinda tam olarak belirginlik ka-
zanmamis ve dagmik bir yolda tasarlanmis olan konunun,
tamamlanmis ve bitiinlenmis bir oyun durumuna gelebil-
mesi icin atilmast gereken ilk adim, konuyu temada odak-
lamaktir. Tema, bir konunun, bir disiinceyi belirtmek icin
Islenmesidir. Tema ile, yazar, konusunu hem bir biitiinlak
icine alir, hem de onu denetleyebilecek duruma gelir. Baska
deyisle, tema, bir yapitin ana disiincesine egemen olan an-
lamidir. Bir yapitin temasi, o yapitin ana diistinces1 oldu-
&una goére, malzeme seciminde ilk diistinilecek nokta tema-
n'n ne olacagidir. Ancak tema tek basina diisiinilemez; ¢iin-
kit bir oyunda 6nemli olan konunun tek basina ne olduzu
degil, o konunun ne yolda islenmesi gerektigidir. Bunun icin
yazarin temay1 kapsayacak durum'lan ve oyun Rigilerini
de distinmesi zorunludur.

fbsen, kadin haklar sorunu iizerinde diisiiniip temasim
bu sorun i¢indeki kadin-erkek gatismasimi yansiliyan kari-
koca goriiniisi ile verince Bir Bebek Evi adli 6nemli bir
yap't ortaya cikmistir. Ancak bu yapit: biyilik yapan yal-
nizca temas: degil, temay: atesliyen, ona itici gii¢ kazand1-
ran durumlar ve oyun kigileridir. Ornezin, Nora gibi bir
kadinin karsisina Helmer gibi bir erkegi koymak dncelikle
bazi 6zel durumlarin ortaya ¢ikmasini getirmigtir. éyleyse,
dikkat edilecek sey, temay: saptadiktan sonra yapilacak ilk
is bu temaya en uygun oyun kisilerini yaratmak olacaktir.
Bu yoldan temay: kapsayacak durumlar da dolayistyla go-
rinmeye baslayacaktir.

Grebanier, bunun tersini belirtmekte ve dnce durumun
sonra karakterlerin segilmesi gerektigini sdylemektedir. Bu-
nun da gerekgesini séyle getirmektedir: «Bir oyun tizerinde
diginmenin en iyi hareket noktas: aksiyondur ve durum
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da siki sikiya aksiyona baglidir.» Brebanier'in bu digiince-
sini her oyuna uygulamak olanaksizdir. Ornegin, Cekhov’
un herhangi bir oyununu ele alirsak alalim, bu oyunlarda
aksiyonu ve dolayisiyla durumlan yaratanlarin oyun kisi-
leri olduklarini géririz. Onun oyunlarini gelistiren durum-
lar degil, durumlar1 yaratan karakterlerdir. Gergi durum-
larin siralanmasina biz aksiyon diyoruz, ama durumlarin
6zel bir yolda ortaya gikmasina neden olan giiciin yine 6zol
bir yolda yaratilmis karakterler oldugunu da unutmamak
gerekir.

Yalnizca, Grebanier'in de hakli oldugu énemli bir nok-
ta var. Olaylann 6n planda oldugu ve tiplerin bulunduZfu
guldirilerde, gergekten durumdan baslamakta yarar var-
dir; ¢iinkii bu tir oyunlarda oyun kisisinin aksiyona orga-
nik bir bag1 yoktur. Ancak karakterlerin 6n planda bulun-
dugu ve kendine 6zgii niteliklerin bulundugu oyularda ise
oyun kisilerinden baslamak daha dogru olur.

Malzeme segiminde tehlikeli sayilabilecek &6nemli bir
nokta, yazarin aklina gelen ilk disinceyi islemeye basla-
masidir. Cogu kez boéyle tGzerinde diisuniilmeden isleme ko-
nulmus bir konu agizlara ¢iklet olmusg, bilinen bir temayi
ortaya cikaniverir. Brecht, akla ilk gelenin ¢cogu kez kisiyi
yanlisa gotiirdigiini belirtir. Incelemeci Rowe ise, «Birden
gelen bir disunce, Uzerinde dugiinalmedigi takdirde, ke-
sinlikle ¢gogu kisinin usuna gelen bir disiincedir,» der. Ka-
nimca, birdenbire parlayan bir diigsiinceyle degil de, yasan-
mig, algilanmig ve bir duygu durumuna gelmis diigiinceyi
islemeye baslamak daha c¢ikar yoldur. Bir yazarin dedigi
gibi, «tiyatroda dusunceden c¢ikan duyguyu degil, duygu-
dan cikan diisiinceyi» islemek daha basanli bir yoldur. Bir
anda, bir sey duymakla, gormekle, okumakla gelen perlak
fikir, heniiz diisiince olmamis, anlik bir kapilmadir. Bir gé-
rinisin, bir duygunun ya da okunan seyin diisiince olabil-
mesi icin, o kisi tarafindan iyice algilanmasi, 6ziimlenmesi
ve yasanmasl gerekir.

Temayi saptayan yazann ,o0 temaya uygun bigimleri di-
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sunmesi ve sonunda oyununa en ok uyan bigime karar
vermesi iyi olur. Ancak bu, varolan bir bigimi yapay ola-
rak ille de kullanmak anlamina gelmez. Bazi 6yle ovunlar
olabilir ki, oyunun 6z bi¢imi kendiliginden ortaya koyar.
Ne ki, bu sik olabilen bir sey degildir. Yazar, oyunun 6zi-
ne uyan bir bi¢imi segmek zorundadir.

Antikte tragedya yazarlarinin bi¢cimi saptanmis durum-
daydi ve yazarlar konularini bu bigime uydurmak zorun-
daydilar. Antik yazarlarin bi¢gim konusunda bir segimleri
yoktu ve saptanmis bigcim sinirlari iginde tragedyasim ta-
mamlamak durumundaydilar. Ama bu hig¢bir zaman bir
yasa olmamistir; ¢unkii déneminde Sofokles kadar tutul-
mamis olmakla birlikte, f)ripides, bu bigimin disina ¢ikmisz
ve kendine goére baz yenilikler getirmisti. Kendi dénemin-
de pek tutulmayan Oripides, Aiskhilos ya da Sofokles kadar
(belki de gagdas seyirci icin daha c¢ok) ikibinbesyiliz yilin
yipratamadig: bir yazar olarak zamanimiza kadar geldi.
Ayni durumu Roénesans’ta izleriz: Aristoteles’in dram sana-
tina getirdigi estetik kurallar ve daha sonra Romali Hora-
tius'un oyun teknigi icin koydugu ilkeler, bir yandan bazi
yvazarlan siki sikiya bu klasik ilkelere baglarken, Shakespe-
are, Lope de Vega ve Calderon gibi bliyiik yazarlar bu ilke-
lere kulak asmadan oyunlarim1 yazmislardir.

Bigimi ortaya cikartmada yardimci olacak sey oyunun
tony ve yontemi'dir. Oyunun tonunun ve yénteminin sap-
tanmasi bi¢giminin saptanmas: kadar énemlidir. Bi¢imin ger-
cek¢i mi? Yoksa karsit-gergekgi bir tona m1 uydugunu yazar
belirler. Cagdag oyunlarda ozellikle ¢ok-tonlu yapitlar gor-
mekteyiz; sozgelimi gercek¢i, ama bazi disavurumcu 6zel-
likleri igeren, dogalci, ama baz1 simgeci nitelikleri tasiyan
oyunlar gibi... Oyunun tonunu ve yéntemini belirlemekte
bigim rol oynar, ancak yazarin konusuna olan kisisel yo-
nelisi de tonu ve yontemi se¢mede 6nem kazanir. Yazarin
kisisel yonelisinde ise, onun i¢inde bulundugu cagZin bege-
nisi ve yazarin yasama bakis: ile gecerli olur. Dogal ola-
rak, ayn1 malzeme degisik yazarlar tarafindan birbirinden
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degisik bir bigim, ton ve yodntem ile iglenebilir; ya da aym
tema bir yazar tarafindan insancilhik ve giizellik kapsami
icinde islenirken, bir bagka yazar tarafindan koétialik ve
cirkinlik agisindan ele alinabilir.

Buraya kadar dram sanatindaki temel tlirler (traged-
ya, komedya, fars, melodram), baz1 alt-tiirler ve bellibash
akimlar (klasisizm, romantizm, dogalcilik, simgecilik, disa-
vurumculuk, gercgekgilik) Uzerine, bu kitabin kapsam el-
verdigi o6lglide durmaya ¢alistik. Simdi buradan baslaya-
rak, dram sanatinin teknik sorunlarn olan olay dizisi, ki-
gilestirme, konugsma oOrgilsii ve yer kavrami konularin ele
alacagiz.

OLAY DIZISt

Olay Dizisi (ya da olaylar dizisi) dram sanat1 teknigi-
nin bir 6gesi olup aksiyona bigim verir. Yazarn, olay dizisi
dedigimiz bigime malzemesini uygularken, karsisina gika-
cak sorunlar1 bilmesinde yarar vardir.

ingiliz yazarn Somerset Maugham, «olay dizisi, oykii-
nin dizenlendigi dokudur» der. Bir ekleme yaparak bunu
soyle sOyleyebiliriz: olay dizisi, yazarin amac: élgiisistnde 6y-
kinun buyutuldigi ve dizenlendigi dokudur. Bes oyun ya-
zarn ayni Oykiyu alsa, yazilan bes oyunun da olay dizisi
obilirinden degisik olacaktir; ¢iinki her oyun yazari, 6ykii-
niin 6gelerini kendi gorlisiine goére vurgulayacaktir. Kimi
olay sirasina gore, kimi ortadan baslayarak geriye doniis
yaparak, kimi de sonucu gosterdikten sonra bagsa donerek
oykuiyl diizenliyecektir ya da baska bir diizene yonelecektir.
Yazarnin oykiisini dizenleme islemine olay dizisi yapimi
denir.

Sahne yapiti1 aksiyonla yansitildigindan, olay dizisi,
oyun igin bilyik énem tasir. Aristoteles, olay dizisini, dram
sanatinin en 6énemli O0gesi olarak kabul eder. Bu dogrudur.
Buyuk disiinir, «olay dizisinin bir basgi, bir ortasi bir sonu
olmalidir,» derken de haklidir. Olay dizisi neden-sonug¢ bag
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ve mantiksal gelisim i¢inde belli bir yerde baslayan, gelisen,
sonra da sonuglanan bir biitiindir. Béyle organik bir ge-
lismenin nerde baslayip nerden bitecegine oyun yazari ka-
rar verir.

Yazann ilk teknik sorunu, oyunu hangi noktada bas-
latacagidir. Oyunundaki olaylarn mantiksal bir dizide da-
zenleyen yazar, oyununun hangi olayla baslamas: gerekti-
gine karar vermelidir. Sagduyu, bu mantiksal dizide diizen-
lenmis olaylarin ilkiyle bagslamayl Onerebilir; nitekim bir-
c¢ok biiyuk yapit da dizinin ilk oyunuyla baslamistir. Ancak
son olayla baslayilp ve nerden bir oyuna baslamak yalniz-
ca yazarim ilgilendiren bir sey degildir, bu ayni1 zamanda
dénemin teknik anlayisina da baghdir. Ornegin, antik tra-
gedyalardaki baslangic sorunu, Elizabeth dénemi Ingiliz
tragedyalarina goére ¢ok degisiktir, hatta daha zordur. Bu-
nun nedeni, her iki dénemin tragedya anlayisinin birbirin-
den farkli olusudur. Baska bir neden de antik Yunan tra-
gedyalarinin oynandig oyun yeri ile, Elizabeth donemi tra-
gedyalarinin oynandigl yerin birbirlerinden ¢ok degisik
o0zellikleri icermesindendir. Antik yazar icin «baslangi¢ so-
runu» oldukga zorluydu, ¢linkii o dénemde zamanda bir-
lik kuralim1 uygulamak gerekiyordu. Zaman kavrami neka-
dar esnek, ve oyunlardaki siire nekedar inandiriciiktan
uzakta olursa olsun, bu kural yazarlari sikan bir demir ke-
merdi. O dénemde aksiyonun siirekli olmasi gerekiyordu.
Oysa Elizabeth donemi tragedyasinda, siirekli aksiyon, za-
manda birlik gibi ilkeler yoktu; ayrica, yazar, olay dizisine
istedigi yerden baglayabilirdi.

Olay dizisini ortaya gikaran temel Ogeler serim, catis-
ma, dugiim, doruk nokta ve ¢ézam’dir. Simdi bunlan sira-
siyla gorelim.

Serim

Oyunun o6ykuasiina seyirci i¢in anlasilabilir yapmak
icin verilen ek bilgidir. Yazarin, olabildigince erken bir nok-
tada seyircinin ilgisini gekmesi gerekir; onun icin de, eger
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gerekiyorsa oyun baglamadan dnceki olaylarn da seyircinin
bilgisine sunduktan sonra, olabildigince cabuk ve ekonomik
bir bigimde kisileri tanitma yoluna gider. Ayrica, oyunun
temasi ve bu temayla ortaya ¢ikan sorunlar oyunun yapi-
sina organik bir bicimde islenmis olarak seyirciye agiklanir.
Serim, yazarin ustalifl oraninda farkettirmeden ve aksi-
yonun gelisimi icinde gercgeklestirilir.

Bu terim genellikle kendi basina bir bélimmauas sanilir.
Hatta serimi oyunun ilk bélitmii, yani baslangici olarak ka-
bul edenler vardir. Gergi serim olay dizisinin bir 6gesi ola-
rak, aksiyonun bir béliimidir; ama ayri1 duran bir bélimu
degil, bastan oyunun sonune kadar siurip giden bir bolim-
dir. Oyunun baginda, yogun bir bigimde durumun agiklan-
masl, olaylarin anlatilmas: ve kisilerin tanitilmas: ile agir
basan serim, aksiyonun organik bir parcasidir. Serim, oyun
kisilerini gelistirirken, oyun kisilerinden geliserek perde
son olarak kapanincaya kadar siirer. Oyunda serimi dur-
dugumuz an karakter gelismesi de durur, buna kosut ola-
rak oyunun gelisimi de... Serimde gatismalar 6nem kazanir,
¢inkl serim ancak catigmalarla serpilir ve genisler.

Antik Yunan oyunlarinda serim, ayni zamanda goste-
rinin boélimlerini gésteren koro yoluyla yapilirdi. Bigim
olarak da ayn bir béliim gibiydi. Once koro girer, olaylar
ve kisiler izerinde aciklamalarini1 yapar, anlatir, kendi dii-
slincesini iletir, ondan sonra aksiyon baglardi. Oysa c¢agdas
oyunlarda serim strekli aksiyvonun ayrilmaz bir pargasidir.
Disavurumcu oyunlarda, Piscator'un Politik Tiyatrosu’'nda,
Brecht'in Epik tiyatrosunda serim, anlatici, sarkici, levha-
lar, projeksiyonla yansitilan yaz1 ve resimlerle yapilir. Ben-
zetmeci tiyatroda oyunun ayrilmaz, organik bir parcgasi olan
serim, Epik tiyatroda «yabancilagtirma etmeni» yodniinden
seyircinin géziu 6ntinde ayri bir parga olarak ele alinir.

Onemli olan serimi yaparken, seyircinin ilgisini cekmek
ve bu ilgiyi canli tutmaktir. Serim kisgiler arasindaki ko-
nusmalar, kisiler arasindaki dis ya da i¢ catismalarla daha

168



belirgin bir bicimde ortaya cikar. Oyunda kullanilan egya-
lar, simgeler ve motifler de serimi renklendirir.

Catisma

Aristoteles'in «orta» bélim olarak saptadig kesim, bir
oyunun en hareketli yeridir. Aksiyonun gelismesi ve doru-
ga ylikselmesi bu «ortati bolimde olur. Serim’de seyirciye:
agiklanan olaylarin ve kisilerin catismaya girerek gelistizi
yer burasidir. Olay dizisinin gelismesine etken olan itici
glgler gatisma ve az sonra gorecegimiz diigum'diir. Catis-
ma, olay dizisinin temel Ogelerinden biridir. Ancak c¢atig-
mg terimini yalnizca fiziksel ¢atisma olarak analmak yan-
bis olur. Olay dizisini gelistiren herhangi bir maddi ya da
ruhsal karsitlik, engeller, geciktirmeler, tartismalar catis-
ma kapsamina girer. Dort cegit catisma vardir: bunlar, a)
dural, b) atlamali, ¢) basamakli ve ¢) onceden belirtilen
catismalardir,

a) Dural Catigma: Higbir istegi olmayan ya da karar-
s1z oyun kisileriyle bir catisma yaratilamaz. Catisma icin
kesinlikle bir istek, bir eylem olmahdir. Bagka deyisle, dra-
matik ¢atisma oyun kisilerinde bir istek oldugu stirece or-
taya ¢ikabilir. Dural, sézlik anlaminda «statik», yani hare-
keti ve itici glicli olmayan, oldugu gibi duran demek. Ancak
bu sdzctigli dram sanat: kapsami icinde kullanilinca biraz
degigiyor: dural catisma, dedigimizde, belli belirsiz bir ha-
reketten sdzederiz. Zaten dogada da hicbir sey hareketsiz
degildir; duruyormus izlenimi veren her seyde bizim gore-
medigimiz mikroskopik hareketler vardir. Bir oyunun en
Olglin noktas1 bile belli belirsiz bir hareket icindedir. Olay
degistirmeyen catismaya dural catisma denir. Yazar, o kisi-
ve istedigi kadar cogkulu, sasirtici sézler sdyletsin, o kisi bir
davramisa girmedigi stirece dural kalir. BagladiZ1 yerde bi-
ten bir konusma, yani aksiyonu ilerletmeyen herhangl bir
iliski dural catisma kapsamina girer. Konusma basladigin-
da bastaki amag bir sonuca ulagmamissa, bir duygu degisimi
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ya da distince degisimi olmamigsa o da bu ¢atismanin si-
nirlan iginde kalir. Kisacasi, kisiler, bu kisiler arasindaki
iligkilere, olaylara, varolan duruma higbir katki olmamissa
o sahne dural ¢atismay1 icerir.

b) Atlamali Gatisma: Bu tir catisma aksiyonu hizla
ilerletebildigi gibi, eger dogru kullanilmazsa gerekli olan
mantiksal diziyi de bozar. Bu tiir catismada ortadaki soru-
nun ¢oézimune atlayarak gidilir. Oyun i¢in gerekli olan ha-
zirhik 6nceden yapilirsa, atlamali ¢atisma oyunun gelisimi
icin bluylk bir itici giic oldugu gibi, aksiyonu da yayma-
dan ileri goturir. Obur yanda, hazirhksiz ve inandirici ol-
mayan bir atlama o noktada aksiyonu ¢ékertiverir. Na-
muslu bir adam bir anda hirsz olamaz; eger oldugu goste-
rilmek isteniyorsa, bunun nedenlerini kapsayan belli bir ha-
zirhgin daha d6nce oyunun bir ya da birkag¢ yerinde yapil-
mis olmasi1 zorunludur. Her davranisin ve eylemin neden-
leri vardir; bunlar: seyirciye inandirici yapmak gerekir. He-
le, baz1 garipsenebilecek, 6zel durumlar vardir ki; bunlan,
atlamali bir ¢atismada seyirciye kabul ettirebilmek icin 6n-
cesini hazirlamak bir kosuldur. Atlamali gatismay1 basarili
bir bicimde kullanabilmek igin, yazar, her oyun Kkisisinin
yonelisini énceden saptamis olmalidir. Bu catismadaki ko-
nusmalarda, bir durumdan baska bir duruma ya da bir duy-
gudan baska bir duyguya ge¢mede, zaman kazandiran, at-
lamalar yapilir.

c) Basamakli Catisma: En basarili olamidir. Orkestras-
yonu iyi hazirlanmig bir kisilestirme diizeni ve estetik den-
gesi tam olan bir oyun basamakli ¢atisma ile gelisir. Bu
tir catismada, oyunu biitiinleyen ve sahneleri inandinci
yapan bir diizen vardir; her oyun kisisinin davranisi bastan
sona hesaplanmig, her durum bastan sona incelenmigtir. Bu
catisma diizeniyle kurulmus olan catismada kisiler istekle-
rinde 1srarlh ve bir diisiince ya da duygu uizerinde direnen
karakterlerdir. Ornegin, Oidipus'un Tebai kenti tzerine ¢&-
ken laneti arastirmada direnmesi, sonunda onu yikar mah-
veder; Oidipus, ac1 sonunu kendi hazirlar.
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Basamakli catismada, kars: karsiya gelmis olan kisiler
kararlar, ne yapacagini bilen karakterlerdir. Segilen konu-
yva gore her tirde oyun kisisi basamakli ¢atismay:1 yarata-
bilecek niteliktedir. Burada 6rnek olarak Orhan Asena'nin
Hurrem Sutan adli oyunundan kigiik bir gegisi aktarabi-
liriz. Kanuni, oglu Sehzade Mustafa'y:r ¢ok 6ncesinden 6l-
dirtmeye kararh bir padisah, ama ayni1 zamanda oglunun
6liminden duyacag yalnmizligi ve biiyilik aciy1 da ¢ok iyi
bilen bir babadir. Bu oyun kisisinin nitelikleri kesin g¢izgi-
lerle ortaya ¢ikmigtir. Hiirrem Sultan da, sehazde Mustafa
da, yazari tarafindan, seyirciye ¢ok iyi tanitilmistir. Oyun
kisileri bu kesinlikte ¢izilince basamakli ¢atisma da inan-
diricr olur. Oyunun daha ilk tablosunda basamakli ¢atigma-
ya girilir:

Hirrem: (Birden tesadiifen hatirlayivermis gibi sorar) $Seh-
zademiz Mustafa hakkinda pek kivandirici, pek
guavendirici soézler isitiriz hiinkarim. (Durur. Hin-
kar'in yuzane tatli bir bakigla bakar).

Kanuni: (Yuzinde tek ¢izgi oynamaksizin) Dogrudur.

Hirrem: Soylendigine gore cennetmekan Selim Ham gliye
mezardan gtkmis da yeniden kilig kusanmis.

Kanuni: (Aym durgun tavirla) Dogrudur.

Hirrem: (Daha yaltaklanarak) Derler ki, sehzadenin sima-
s1 onun simasina benzer, kuvveti onun kuvvetine
okadar benzer.

Kanuni: (Yizindeki sert gizgiler ilk defa yumusar, ilk de-
fa tebessiime benzer bir ifade belirir yiiziinde)
Dogrudur.

Hirrem: (Gayet masum bir sey soyliiyormus gibi) Allah
esirgeye hiinkarim, Allah esirgeye de benzeyis bu-
kadarla kala.

Kanuni: (Kadini oksamakta olan eli durur) Ne demek is-
tersin?

Hirrem: (Onun 6fkesinden dehsetli korkmaktadir. Fakat su
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anda hayati uzerine oynayan bir kumarbaz gibi-
dir. Aym tathilikle) Hi¢ sultanim. (Biraz daha yal-
taklanarak) Biz basit bir kadiniz, aklimiz pek er-
mez. Hinkarimizin hayat: Gzerine belki de pek 1a-
zumsuz baz1 evhamlara kapihisimiz bundandir.
Muhabbetimizin biyakliginden. (Hinkadmin yu-
ziine bir ¢ocuk saflif: ile bakar) Yoksa Allah sa-
hittir ki, sehzademizin higbir koéti hareketini gor-
mis, isitmis degiliz.

Kanuni: (Sert bir hareketle kalkar, dizlerine abanmis ka-
dim yere disurir) Yeter!

Hirrem: (Padisahin ayaklarina kapanir) Af buyurun hin-
karnm.

Kanuni: (Kadint ayagyla yana dogru iter. icinde vahset
derecesindeki ofkeyi gugliikle zaptediyor gibidir)
Hayir, affetmem kadin, yalniz bunu affetmem iste.
Mustafam igin, Mustafam’'in aleyhinde tek kelime
isitmeye tahammiiliimuiz yoktur. (Tehditkar) Bunu
boyle bilesiniz. (Sert adimlarla ¢ikar. Hiirrem ar-
kasindan seytanca ve galip edasiyla giilimseyerek
bakar. Onun igine kiigitk de olsa bir tohum di-
sirmiis oldugunu bilmektedir.)

Bu sahnede Kanuni'nin yalnizca «Dogrudur» sozit ile
bir noktadan baska bir noktaya gelindigini gérmek kolay-
dir. Kanuni, rahat, giivenli bir ruh durumundan, kuskulu,
kizgin ve giivensiz bir ruh durumuna gelmistir. Higbir at-
lama, higbir dural durum yoktur bu &érnekte.

Basamakli catismay1 sdyle Ozetleyebiliriz: li¢ boyutlu,
kesin cizgilerle yaratilmis karakterlerin kararli davranisla-
riyla ortaya ¢ikan catigmadir. Bu tir catismada, her atili-
ma, bir karsit atilim yer alir. Bu atilimlar bazan belirgin
bazan belirsiz olabilir; 6nemli olan bu atilimlarin ¢aiigmay
inandinici bir bigimde sonuca gétlirmesidir.

¢) Onceden belirtilen ¢atisma: Bu gatisma biiyik bir
bombanin patlamasina benzer; eger giigli bir catismaysa
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bir patlama, daha sonraki patlamalar1 hazrlar. Ormegin,
Hiirrem Sultan’dan aktardigimiz yukardaki gecis, buradaki
catismadan daha bluyuk bir catismay: hazirlayici nitelikte-
dir; onun i¢in de o6nceden belirtilen ¢atisma’dir.

Bu yil iginde televizyonda gosterilen ve dért bolim sua-
ren Site adli diziyi animsiyalim. Bu dizide, gesitli gelir da-
Zzeyleri ve sorunlar1 olan birgok aileyi barindiran, kumsa-
la yapilmig dev bir binamin saglam yapilip yapilmadig: ele
alimr. Baglarda, tickagitel bir miteahhit tarafindan g¢iartk
bir bigimde yapilan bu binanin bir dogal afet sirasinda yi-
kilabilecegi éne surulir. Bomba ilk kez bu noktada patlar;
ve bu noktada patlayan bomba, ondan sonra gelen olaylar-
dan cesitli g¢atismalarin ortaya ¢ikmasina neden olur ve
bombalar daha sik patlamaya baslar, ta ki kasirga gelince-
ye kadar. Kasirganin geldigi haberi bu filmin yarisini kap-
lar ve seyirciler gelecek olan kasirgayl beklemeye baslarlar.
Kasirga gelir ve dev bina enkaz olup gider.

Seyirci, filmi ilk yarisindaki nisbeten heyecansiz ke-
simleri, daha sonra gelecegini farkettigi bliyuk ¢atigma igin
ilgiyle izler. Oysa olay dizisinin sonunda béyle bir ¢atigma-
nin varhig seyirciye ima edilmemis olsa, seyircinin, bu dizi-
nin baglarim bu kadar ilgiyle seyretmesi olanaksizdir. On-
ceden belirtilen ¢atigma, gelmeden dnce seyirciye ima edilen
ve izerine seyircinin ilgisi gekilen gatigmadir.

Olay dizisinin gelismesi i¢in gerekli olan ¢atisma, aym
zamanda seyircinin ilgisini, merakini ve heyecanim arttirip
derinlestirmelidir.

Dagim

Olay dizisinin gelisimi sirasinda birtakim duygusal
odak noktalar: ortaya ¢ikar biz bu noktalara dagiim nok-
talan diyoruz. Dugumler ¢ogu kez ¢ikarlarin, duygularin
birbiriyle garpistig1 bir durumdur ve i¢inde hulundugu du-
ruma kars: da bir tepkidir. En kiigik digim noktasindan
bile ilginin ayakta tutulmasi, merakin cogalmasi ve oyun
kigilerinin duyup da seyirciye ektardiklar1 duygusal geri-
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lim saglanir, Digim o6Zesi, ¢atigmalardan, ¢evrilen dolay-
lardan, birtakim gizlerden elde edilebildigi gibi, kisilerin
karakter 6zellikleriyle de yaratilabilir. Konunun gerektir-
digi durumlar zaten digiimlerin neler olacagini gosterir.

Bir sahne yapitinin baslangi¢ boélimu, genellikle basg
oyun kisisi ile gevresindeki kigilerin, seyirciye tamtildig
serim bolimudir. Cogu oyunlarda statik bir gériiniist olan
bu tanitma oyun ilerledikce daha derinlik kazanir. Bu bé-
limde bas oyun kisisini, onun karsilasacag engelleri, kar-
sisimdakileri yavas yavas tanimaya ve anlamaya yoéneliriz.
Yazar icin de, yénetmen icin de baslangi¢ boélimii oyunun
en zor kesimidir; ¢tinki bu béliimiin hem acik ve segik, ya-
ni kesin ve belirgin hem de ilgi ¢ekici olmas1 gerekir.

Orta bélium, aksiyonun yoénelisini gosterir. Sonuca en-
gelsiz gidilmedigi i¢cin, bu béliimde gatismalar ve engeller
yer alir. Bu ¢atismalar ve engeller yiiziinden bas oyun ki-
sisinin en ¢ok zorlandifi yer burasidir. Asal DGgim (Ana
kriz) noktalar ve irili ufakli digimlerin atildig1 bélimdar
bu. Diagiimlerle seyircide gerilim saglanirken, diigtimlerin
¢ozllmesiyle seyirci rahatlamaya goétiriliar. Bu gelisim, den-
geli bir bicimde gerilim-rahatlama evreleri ile sonucglandi-
rlir. Digim noktas:1 bir heyecan ani olabilecesi gibi, bir
6lim tehlikesinden dusgiinsel soka kadar cesitlilik gésterir.
Diugimiin yogunlugu karaktere, duruma ve aksiyona gore
degisir.

Orta bélimin baglangic ve bitis noktalarini nasil -
karacagiz? Oyunun ilk asal digiim noktas: bu bslamin
baslangicini, son asal digim noktasi da bitimini verir. Bu
ilk ve son asal diigiim anlar1 bulundugunda, ana aksiyonun
da fi¢ organik bélumii ortaya cikar. {1k asal diigim noktas:
ana cgatismay: basglatan, son asal diigiim ise bu gatigsmay1
sonuglndiran yerdir. Ana gatisma, 1) eZer kisiler 6n plada
ise, bas oyun kisisinin yénelisine goére, 2) eger olaylar 6n
plandaysa ana olay gelisiminin yoéniine gére saptanir. Orta
béliim, ana aksiyonu kuran kesimdir.

Sonug, ya da ¢ozum, ¢atigmalarin duruldugu, sonucun
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alinmak uzere olduZu, bas oyun kisisinin biyak gili¢ ve
direnme icine girdigi ve seyircinin en yiiksek gerilimi edin-
digi bolumdir. Bu bélimde, bas oyun kisisinin ya da olay-
larin yonelisindeki degisim noktas1 olan Doruk Nokta yer
alir. Bu bélim de yorum agisindan oOnemlidir; ¢linkd bu-
rada bas oyun kisisinin gikti1 sonug belirlenir ve oyunun
temas1 da tamamlanir.

Peki ya Orta bélumiin bitimini nasil bulacagiz? 1k asal
digim noktasinin getirdigi gelisimin tamamlandig nokta
dogal olarak son asal digim noktas1 dolacaktir. Baska de-
yisle bagoyun kisisinin ya da ana olayin yénelisinin tamam-
landig) noktadir bu. Bu noktadan itibaren sonuca, yani ¢o6-
ziime ermis oluruz.

Doruk Nokta

Bir oyunun doruk noktas: ya c¢atismalarin bulundugu
orta bélumin sonlarina dogru ya da ¢éziim dedigimiz son
béliimde bulunur. Burasi olay dizisindeki digimler serisi-
nin en st noktasidir. Buras1 bir degigsim ya da heyecanin
doruga ulastig1 nokta olabilir. Ancak yapilmamasi gereken
en 6nemli yanhs doruk noktanin her zaman en heyecan ve-
rici nokta olarak kabul edilmesidir. Genellikle, buras1 en
heyecan verici nokta degildir; ama her zaman bir degigim
noktasidir. Kisilerin 6n planda oldugu oyunda, bag oyun
kigisinin kesin yonelis degisimini getirdigi déniim noktasi-
dir. Olaylarin 6n planda oldugu oyunda, ana olayin yéne-
lisindeki kesin déonim noktasidir.

Herkesin tanidig1 Shakespeare'in Romeo ile Juliet tra-
gedyasim1 6érnek olarak alalim. Bu oyunda, doruk nokta sa-
yabilecegimiz, birka¢ bayuk heyecan noktasi1 vardir. Romeo
sevdigi kiz Rosalynd'i gorebilmek i¢in bir maske takip diis-
man aile Capulet'lerin maskeli balosuna gider. Ama bu eg-
lentide, ona Rosalynd'i unutturacak gizellikte baska bir kiz
goérar ve ona agik olur; olay dizisinin bu noktasinda aksi-
yon ylikselmeye baglamistir. Ne ki, Romeo asik oldugu k:zin
kendi ailesinin diismani olan Capulet'lerin kizi oldugunu
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Ogrenince buyltk bir uzantiye kapilir. Bu noktada bir asal
digim atilmistir; doruk nokta burasi midir? Degildir, ¢in-
ki burada henliz Romeo’nun Juliet ile birlesme umudu yok
olmamistir. Doruk nokta, Romeo'nun yoénelisinde kesin bir
degisiklige yol agacak nokta olaceaktir; bu da Romeo ile Ju-
liet’in birlesmesine olanak kalmadig noktadir. Bundan son-
den sonra Romeo, Juliet'i gbrmek ve enunla olmak igin her
gareye bagvurur. Capulet’lerin giivencesi, onlarin en biyiak
silahgérii Tybalt'in Romeo yuzinden, Romeo'nun en yakin
arkadasi Mercutio'yu 6ldiirmesi belki oyunun «en heye-
canli» anidir, ama burasi da doruk nokta olamaz; ¢linkiu bu
olay da Romeo'nun Juliet ile birlesme umudunu yoketmse-
mistir. Ancak daha sonra Romeo’nun, arkadasinin o6cilini
almak igin Tybalt ile dévigerek onu oldirmesi kesin bir
déniusimu getirir. Romeo'nun Tybalt'1 6ldirdigu an Juliet
ile birlesmesine olanak kalmadig1 andir. Béylece, bu oyunun
doruk noktas1 Romeo’'nun Tybalt1 6ldurdiigli yerdir. Tybalt,
Capulet ailesinin en 6nemli kisisidir. Ayrica, kentin yéne-
ticisi prens, Mercutio'nun 6limiinden sonra, sokaklarda do-
vismeyi yasaklamis ve dovisenleri 6liim cezasina garptira-
cagini duyurmustur. Romeo'nun Tybalt1 6ldiirmesi, Romeo’
nun bile bile bu riski géze olmasidir. Romeo, Tybalt1 6l-
dirmekle Juliet'in ailesi ile anlasma umudunu tamamen
yoketmis, Prens'in 6lim cezasini kabul etmis ve ulagmak
istedigi amaca aykir1 bir is yapmistir. Aksiyon bu noktadan
baglayarak, tamamen yon degistirir ve oyun Romeo ile Ju-
liet'in 6liimde birlesmesiyle son bulur.

Cozim

Oyunun son boélimidir; burada olay dizisinde ortaya
¢ikan sorunlar, dagumler gézime ulastirilir. Céziim'in ba-~
saril1 olabilmesi igin belirgin, anlasilir ve ilging olmas1 ge-
rekir. Yazar, higbir ayrintisiyla seyircisini sorular iginde
birakmamaya dikkat eder. Seyirci, «bu nasil oldu?» soru-
sunu sormamalidir. Her sey inandirici, mantiksal bir yolda
ve genel gizgileri iginde bilitin seyircileri doyuracak bigim-
de ¢cézime ulagtirlir,
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Tragedyada ¢bziim aci bir sonla gergeklestirilirken, ko-
medyada seyredene dlisinme payl birakan bir mutlu sonla
verilecektir. Bu iki ayn tirdn ¢é6zimi bunun igin birbirin-
den degisiktir. Tragedyadaki ¢odzlim, sonu tasarlayabildigi-
miz halde, heyecan verici bir geligimi getirirken, komedya-
daki ¢oziim bir siirprizi ya da seyircinin tasarlamadig: bir
olay1 getirebilir. Bunun icin de merak 6gesi en iyi bigimde
kullanilir. Ayrica, komedya yazarl, seyircisinin merakini
arttirmak icin son noktayr olabildigi kadar geciktirerek
koyar.

Cozim'de oyunun son sozleri de buyiik dnem tasir. Bir-
¢ok oyunun son sozleri yazinden perde kapanirken etkile-
rini yitirdigi izlenir. Perde kapanirken oyun kisilerine sody-
letilen sézler ¢ok iyi seg¢ilmis olmalidir. Son sézlerin glglia
bir bigcimde se¢ilmesi bir «sahne hilesi» degil, bir beceridir.
Ovyunu etkili sdzlerle bitirmek, yazarin diyecegini en uygun
ve etkili yerde bitirmesidir. Ancak oyunun son sézlerinin cok
etkili olmas1 igin abartilmas1 da sakincalidir; ¢iinkid ¢gok et-
kili olsun derken iistiiste bindirilen diistinsel ve duygusal
vurgular giiling bir durum alabilir. Incelemeci Alan R.
Thompson boyle «gereginden ¢ok yogunlagtirilmig» bitige,
Hauptmann'n ilk yapit1 Giin Dogarken’i 6rnek olarak ve-
rir. Gergcekten de, bu oyunun kadin kahramani bir av bi-
cagiyla kendini éldiirar, sahne disindan sarhos babasinin
naralar1 gelirken, perde, hizmetc¢i kizin bitmez tlikenmez
¢iglhiklanyla kapanir.

KISILESTIRME

Bir oyunu ortaya cikartirken karakter yapimi en bi-
yik teknik sorunlardan biridir. Dramatik bicim iginde bir
oykinin nasil canlandirilacagl bir an i¢in distniulecek
olursa, kigilestirmenin ne denli 6nem tasidig:r da hemen ka-
famizda aydinlanir. Kisilestirme oyunun 6ztidir. Oyun kisi-
leri olmadan olay dizisi gelisemez.

Dramatik kisilestirme teknigi tizerinde durmadan sunu
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belirtmede yarar goériyorum: kisilestirme isleminde bazi zo-
runlu kisitlamalar vardir; ¢iinka tiyatro gercegi yagsam ger-
¢egi degildir. Tiyatronun gercekligi yansitma gorevine kar-
sin, onu kendi tiyatral 6zelliklerine ve kurallarina gére yan-
sittigin1 bir kez daha animsamamiz gerekir. Tiyatro, gercek-
liZi yansitirken bir se¢gmeye, yalinlastirmaya, soyutlamala-
ra gider. Eline aldigl hem maddeyi kendine 6zgi kurallan
icinde isleyip ortaya ¢ikarir. Oyun yazari, yarattig kisileri
ve bu kisilerin 6zelliklerini, isteklerini ve duygularnn1 oka-
dar belirgin bir bigimde islemelidir ki, seyirci, o anda ve-
rilenlerle bu karakterleri anlayabilsin. Bunun i¢in de, ya-
zarn, belli bir segime, yalinlagtirmaya ve nitelikleri ortaya
cikaracak simgelere ve soyutlamlara gitmesi gerekir.

Gunlik yasamda ¢ok yakindan tanmidigimiz Kkisileri de-
gerlendirebiliriz, ama yine de diisiindiklerimizde kesin ola-
mayabiliriz; oysa dramatik kisilerin kesin ¢izgilerle ¢izilmig
olmas1 gerekir. Onun igin de, ne bileyim, Halmet'in anasi-
n1 kendi anamizdan daha iyi tanirnz.

Oyunun 6ziine uygun olarak bir yapitin gelisimini sag-
layan kisilerin yapimina kisilestirme deriz. Kisilegtirme iki
ana bolimde ele alinir: 1 - Tip ve 2 - Karakter.

Tip

Genel anlamda, bilinen kaliplara goére islenen oyun ki-
sileri kapsar. Bunlarda higbir psikolojik ayrint1 yoktur; bir-
talkim sifat kaliplariyla (sarhos, cimri, saldirgan, bdbirle-
nen, vb.) saptandigindan fiziksel hareketler agisindan ge-
listirilen oyun kisileridir; ¢iinki bu kisiler, seyirciye dig dav-
ranislariyla genellemesine yonelirler. Olay dizisinin gelis-
mesi boyunca bunlar hi¢ gelismez ve degismezler. Oyunun
basinda nasil davraniyorlarsa, oyunun sonunda da aym bi-
¢imde davranirlar. Tip, herkesin genelde tanidig ya da ka-
fasinda bulunan bir kalip insandir. Tip, elestirisini digtan
getirir: bireysel kusurlari, toplumsal kompleksleri, yanlsla-
11, zayifliklar1 vurgularken bunu bir nedene baglamadan
genelliyerek seyirci énune gikartir. Sézgelimi, Hacivat'in
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yar okumuslugu, Karagdz’'iin bilgisizligi yamsira sag duyu-
su, Celebi’'nin okumuslugunu 6zliimseyememisligi, Kayseri-
Ii'nin kurnazlhif ve benzerlerinin gesitli genel kaliplar1 hep
ayn:dir. Bu kaliplar aym bicimde, ¢esitli oyunlarda ayn
olaylarin igine oturtulur; ve olaylar karsisinda bu tiplerin
tepkilerinin ne olacagini da seyirci daha dnceden tasarla-
yabilir.

Karakter

Burada psikolojik agidan kendine 6zgi nitelikleri olan
birey vardir. Genel degil, 6zel nitelikleri olan oyun kisile-
rinin yapimidir. Bu oyun kisilerinin herbirinin kendi bag-
larina 6zel davranislar1 ve yine kendilerine 6zgia dusance-
leri, egilimleri ve tepkileri vardir. Ug boyutlu, ayrintili ve
derinlemesine bir degerlendirmeyle ortaya gikanlir. Orne-
gin, saldirgan tiple, saldirgan karakter arasindaki en bi-
yiuk fark, tipteki saldirganhifin genel bir kalip olarak, ka-
rakterdeki saldirganliin 6zel ayrintilanyla verilmesinde
ortaya gikar.

Tragedyalarda, ciddi oyunlarda ve psikolojik yapitlar-
da karakter kigilestirmesi vardir. Komedyalarda, farslarda
tip kisilestirmesine daha cok rastlanir, ancak karakter ve
tore komedyalarindaki oyun kisileri karakterdir. Ornegin,
Moliére'in Cimri'si kendine 6zgii bir karakter; kendine 6z-
g0 nitelikleri ve 6zel davranislar1 olan dramatik kisiliktir.
Obiir yanda, Orta Oyunu'ndaki Yahudi tipinin ise hi¢ de-
gismeyen bir cimri kalib1 ve para konusundaki olaylarn de-
gismeyen tepkisi vardir.

Karakter kisilestirmesi gercek¢i yazarlar tarafindan yeg
tutulan bir yapimdir, ¢linki boyutlan olan bu dramatik ki-
gilik yoluyla insani, insancil iligkileri ve anlamlar1 vermek
daha etkili olur. Tipler bir diisincenin, bir duygunun tem-
silcileridir; karakter ise karmasik insan ozelliklerini celig-
kileri iginde veren ve insam daha yakindan tanitan bir 6zel-
ligi kapsar. Ancak bodyle Ozel niteligi ve kendine 6zga de-
rinligi olan karakterde bile «tip»te buldugumuz genecl goéri-
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niislere rastlhiyabiliriz. Buna bir 6rnek, basarili bir karak-
ter yapimini kapsayan Hamlet'te bile tipik bir Rénesans
prensini bulmamizdir. Hamlet, Ronesans yazininda ve ti-
yatrosunda izledigimiz melankolik ve igedoniik tipleri ha-
tirlatir. Ama Hamlet hicbir 6zelligi ile tip degildir.

Karakter, séyledikleriyle ve davraniglariyla somutlanir.
Bir karakter kisilestirmesinde, o kisinin 1 hareketlerinin
nedenini agiklamig, 2 - egilimini belirtmis ve 3  belli bir
davramg butinlagu iginde olmasi gerekir. Oyun kigilerinin
konusmalan kendi yapilarina uygun olmali ve igersinde
bulunduklan kosullara uymalidir. Kenneth MacGowan,
Oyun Yazarligina Girig adli kitabinda kigilestirme agisin-
dan ¢ temel ilkeyi 6nerir: 1 Oyundaki tim karakterler
inandincy, 2 -bags oyun kisilerinin karakter o6zelliklerinin
gesitli ve aynintili, 3 - bag oyun kisileri ikincil oyun kisile-
rinin canlandinimasinda, ¢atismasinda rol oynayabilecek
agirlikta olmahdir. Incelemecinin bu g ilkesine ber de iki
ilke eklemek isterim: 4 - Bag oyun kigileri daha seyirci éniine
ilk gqiktiklarinda seyirciyi etkiliyecek ve kendilerine geke-
cek ozginliga ve renkliligi saglamalidir, 5-Onemli oyun
kisilerinin seyirciyi sasirtacak, ilgilendirecek yanlarn olma-
11 ve kisiler arasindaki iligkiler seyircinin ilgisini ¢ekecek
Olclide hazirlanmis olmalidir.

Daha 6nce belirttigim gibi, oyun yazan karakter ayrnn-
tilanyla yakindan ilgilenip bir ya da birkac¢ karakterin ilig-
kileriyle, yazacagi oyunun durumlarini, dolayisiyla 6zin
kaynagini ortaya cikarabilir; hatta Cekhov'un oyunlarinda
oldugu gibi, yalnizca karakter iligkileri ve aynntilanyla
oyunu geligtirebilir. Kisacasi, karakter aksiyonla gelisen,
ama bu aksiyona ydn veren bir 6gedir.

KONUSMA ORGUSU
Genelde, yabanci dilden gelen «diyalog» sbzcigiiyle
agiklanan konusma 6rgisti, bir oyunun olay dizisini gelis-

tirmede, oyun kigilerini nitelendiremede ve gatismalan or-
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taya cikartmada onemli bir aractir. Aksiyonu ilerletirken,
oyun Kkisilerin ve olaylarin serimini yapan, catismalan ve
digtmleri saglayan bir etkendir. Bagsarisiz bir konusma or-
glisii oyunu aksatir; oyun kisiliklerinin niteliklerine uyma-
yan konusmalarin da iyi ve yerinde bir konusma 6rgiisini
ortaya Gikartmayacag! kesindir.

Konusma orgiisiiniin ¢esitli goérevleri vardir. Bunlarin
en basinda olay dizisini gelistirme goérevi yer alir. Konusma
oérgusl, olay dizisini gesitli yollardan gelistirebilir; ama bu
yollardan ikisi 6zellikle 6nemlidir. Bunlardan biri sahne
uzerindeki aksiyonu beslemesi, 6tekisi de sahne digindaki
aksiyondan seyirciyi haberdar etmesidir.

Konusma orglisii yoluyla aksiyonun beslenmesi, tiirlere
gore, diinemlere goére degisir. Ayrica, bu ayrimlarda oyu-
nun oynadig: yer de énem kazanir. Ornegin, antik tiyatro
yapisinin oyun yerinin o6zelliklerine uygun tragedya tari-
nin gerektirdigi ve donemin anlayisini1 yansitan bir konus-
ma Orgiisi, bugilinin kapal1 tiyatro binasinin gerceve sahne-
sine uygun cagdas tragedya tirinin gerektirdigi ve cag-
das tiyatro anlayisin1 yansitan bir konusma o6rgistnden
¢ok degisik olacaktir. Antik Yunan tiyatrosunda koronun
bulundugu orkestra'ya savas arabalari, atlar getirtilip ¢ar-
pismalar diizenleniyordu. Boyle bir goériniis igindeki ko-
nusmalar elbette aksiyonu daha farkli bir bicimde belirle-
yvecektir. Savag arabalan {iizerindeki carpismada konusma
orgilsi bluyuk duraklarla gelisecektir. Oysa bir cerceve sah-
nedeki modern tragedyada, konusma, durumu, sorunlari
ve kisileri agiklamada ¢ok &nemli olacag igin, daha siki
orulmis bir konusma diizeni ile aksiyonun desteklenmesi
gerekecektir.

Konusma o6rgilistintin 6teki temel gorevi de, su ya da bu
nedenden dolay: sahne lizerinde gosterilemeyen bir olaydan
seyirciyi haberdar etmektir. Sahne disinda gecen aksiyo-
nun iki tirid vardir: serimle ilgili sahne dist aksiyon ile
aksiyonun ilerlemesi icin gerekli olan ama sahnede goste-
rilmesi olanaksiz olan sahne digi aksiyon. Oyun baslamadan
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o6nce olup bitmis olaylar: Gzerinde bilgi vermek i¢in konus-
ma Orglisii ¢ok elverigli bir aractir. Ancak bunu ustalikla
yapmak gereklidir. Acemice yapilan bir bilgi aktarmasinda
inandirici olamayacag! igin, konugma Orgiisi iginde de bir
yama gibi durur ve seyirci icin sikici olur. Aksiyonun iler-
lemesi i¢in gerekli olan, ama sahnede gosterilemeyen olay-
lann bildirmede konusma orgilisi yeterli bir arag¢ olmakla
birlikte, ustalikla yapilmadig: siirece, dramatik etkinligi 61-
direcek bir tekdiizelik ve sikicilik igine girebilir. Ama us-
taca kurgulanan konusma da o 6lgiide ilging olabilir.

Konusma oérgusiiyle yalnizca olaylarin serimi degil,
oyun kisilerinin de tanitilmasi saglanir; bunun igin de oyun
kisilerinin konusmalar: G¢ boyutlu, yani inandirici olmali-
dir. Bu i¢ boyut ise sunlardir: konusmalar, 1 - karakterle-
rin ne olduklariny belirtmeli, 2 - onlarin nasil hareket ede-
ceklerini hissettirmeli ve 3 - O kisilerin yagadiklart ¢cevreyi
ve donemi agiklayabilmelidir. Oyun kisilerini konusturma-
da oyun turiniin ve cagin énemi vardir. Klasik oyunlarda
gordugamiz, gizel soz sdyleme amacina yoénelik, yazinsal
yan olan, agir tempolu konusmaya karsin, ¢agimizin ger-
¢ek¢i oyunlaninda daha giincel, daha inandirici ve renkli
bir konusma tlriine rastlariz. Romantik akimda izledigi-
miz, daha gok siire egilimli sézler ile dogalc: tiyatronun bi-
limsel olma gabasindaki konusma 6zelligini hemen birbirin-
den ayirabiliriz.

Konusma orgilisti iki duzeyde gelistirilir: bu dazeyler-
den ilki ciddi agidan gelistirilen konusmalari kaplar, ikin-
cisi de giilmeceye yénelik olan konusmalan igerir. Ciddi du-
zeyde, duglinceler belirtilir, 6neriler ileri suriliur, bilgi ve-
rilir, sevgiyle, dostlukla ilintili sozler sdylenir. Giilmeceye
dayali olan konusmalarda ise dedikoduya, fikir canbazli-
gina, taslamalara yonelinir. Konusma o6rgiisiiniin ciddi du-
zeyi olay dizisini gelistirir, oyun kisilerinin distincelerini
duygularini ortaya ¢itkanr, ¢gevreyi agiklar; giilmece yani da
konugmalan renklendirir, niikteyle, sakayla seyircinin ilgi-
sini ayakta tutar.
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Bu niteliklerden yalnizca birinin bulunmas: sakincali-
dir. Yaliznca ciddi diizeyde kalmak, konusmalan kurutur,
pedantik ve ukalaca goésterir; yalnizca giulmece diizeyinde
yonelmek de konusmalan yilizeyde, s1g ve anlamsiz yapar.
Oyun kigilerini konusturmak ne konferans vermek ne de
laf canbazlifina giderek, zeka gésterisine girmektir. Tutu-
lacak en iyi yol, bu iki niteligi kaynastinp birlestirmektir.
Lajos Egri, «Pedantik olmayin,» der konusma o6rgusinden
sOzederken, «yazdigimiz oyunu bir sabun kutusu saymayin.
Her zaman soyleyeceginiz bir gey, ileteceginiz bir dustlince
olsun; bunu dosdogru, ama giizel bir bigimde séyleyin.» Ga-
liba konusma 6rgusi igin séylenecek en 6zetli sé6z bu... Ya-
zar1 kisitlamayan, ama ona tutacagl yolu gosteren bir 6ne-
ri. Oyun kisilerini konusturma ¢ok ince bir istir, dikkath
bir ¢alisma ister, tipki Galsworthy'nin dedigi gibi, elde dan-
tela islemeye benzer.

Konusma 6rgilisiiniin ekonomik, yalin ve anlagilir olma-
s1 gerekir. Seyirsi, kitap okuyucusu degildir; anlayamadig
yeri, geri déniip bir daha okumak firsatina da sahip degil-
dir. Salonu dolduran yuzlerce degisik insani igeren seyirci,
ayn1 anda, tek bir seyi.kacirmadan ileri gitmek zorundadir.
Bunun igin, konusmay1 kurgulamada su noktalara dikkat
etmek gerekir: 1- Kolay konugulabilecek yolda hazirlanma-
Ly dile zor gelmemelidir. S6z sanatini tiyatro sanatr sanan-
Jarin ¢ogu kez diustikleri yanlishk, onlarin yazinsal tiimce-
lerden kurulu «kitabi» sozlere gitmeleri olur. Oysa tiyatro
sOzlere sahip ¢ikmadan 6nce bir hareket sanati olarak dog-
mustur. Once oyun kisilerinin davranislar: disintlerek ko-
nusmalar kurgulanirsa kitabilikten kurtulma yolu da agil-
mis olur. 2 - Yalin konusma bigimiyle her tiuimce oyuna bir
gelisim saglamalidir. Konusma 6rgilisiiniin bas gorevi aksl-
‘yonu ilerletmektir. 3 - Kargilikli konugma aligagelinmis giin-
lik konugmadan daha ekonomik ve atlamali olmalidir. Gun-
luk yasamda bir seyi anlatirken, cok gereksiz seyler de soy-
lememiz dogaldir. Ancak sahnede, biitiin bu gereksiz séz-
clklerin konusmadan ¢ikartilmas:1 ve konugsmanin arindi-
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rilmas:1 zorunludur. 4 - Konugma G6rgust oyunun tiriine
uyacah yolda hazirlanmalidir. Daha 6nce de belirttigim gi-
bi, oyun kisilerinin konugmalarn i¢cinde bulunduklarn ¢aga
uygun olmalidir. Tiyatroda dil, tavirla desteklendigi siirece
inandirici olur. Tavr: igermeyen bir dil, seyirci icin inandi-
ric1 olamayacag1 gibi, oyun kisisini de belirsiz bir duruma
getirir.

Konugma 6rgisi yazann becerisine ve ustaligina kal-
mis bir istir. Alfieri'nin de dedigi gibi, «akla ilk gelen di-
gsince her zaman en iyi olan degildir.» Bunun i¢in konusma
6rgusiinu hazirlayan yazarin bu konuda ¢ok iyi disinmis
olmas1 gerekir.

YER KAVRAMI

Bitidn olaylar yalnizca belli bir sire iginde degil, aym
zamanda belli bir yerde gecer. Dram Sanati teknigi aci-
sindan, bir de kisaca yer kavrami tlizerinde durmanin ya-
ran var. Blyik yaratic1 oyun yazarlan disinda, hemen he-
men biitiin oyun yazarlar1 kendi dénemlerinin 6zelliklerine
uygun bir dekor iginde gegirtmislerdir aksiyonlarin. ikibin
besyiliz yilhk tiyatro tarihi icinden, en 6nemli tiyatro dé-
nemlerini disinip bunlar i¢ginden birkag¢ 6rnek segerek
yazarlarin oyunlarindaki yer sorunlarini nasil ¢oziimledik-
lerine goyle bir géz atalim.

Klasik tiyatroda, oyun yazarlan icin hi¢ degismeyen
dekor, bir tapinagin ya da sarayin éniudur. Boyle gorkem-
li bir yapinin 6ni klasik yazarin amacina hizmet edecek
atmosferi ortaya ¢ikariyordu. Kral, tapimnak ya da saray
.merdivenlerinin {ist basamaginda dururken, sadik bende-
leri de dort beg basamak altta onun buyuran sézlerini din-
leyebiliyorlardi ve kral en ust basamakta oldugundan daha
heybetli géraniyordu.

Klasik komedyada ise, en azindan antik Yunan Yeni
Komedyas: ile Latin komedyasinda tipik dekor, sokakt1.
Oyunun tim oOnemli kisileri gésterilen sokakta birbirine
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rastlar ya da birbiriyle dolasirdi. Obir yanda, Aristofanes’
in en buyiik temsilci oldugu Eski Komedyada dekor daha
cesitliydi ve oldukga biiyiik hazirhk gerektirirdi. Ornegin,
Aristofanes’in Kuslar ya da Bulutlar komedyas: i¢in, o dé-
nemin seyircisinin fantazisine uygun zengin dekorlar ha-
zirlanirdl. Ancak o donemde seyircinin imgelem gliciine de
bir gseyler birakildigindan, dogal olarak Roénesans'in goz
kamagtiran dekor dizeni Eski Komedya'da gOrilmezdi.

Ancak klasik yazar igin, dekor bir sorun degildi. Onun
i¢in de, gogu kez oyununda dekoru agiklamazdi; oyununu
yazar, olay dizisinin gelisimine gore, onu oynayacak tiyat-
ro ne yapabilirse onu da tiyatro ydnetimine birakirdi.

Orta Cag'da ise, oyun dekora uydurulurdu, diyebiliriz.
Babit dekorlu platform sahneler cennet bir ugta cehennem
obir ugta olmak lzere, ortada tapinak, kilise, havarilerin
yeri, vb. kapsard1 ve bunlar hi¢ degigsmezdi. Olay dizisi de,
bu yerlerde oynanirdi. Orta Cag'da bir de arabali sahneler
vardi. Oyun arabalar lGzerinde oynandigindan dekor da en
aza indirilirdi. Zaten daha ¢ok dinsel oyun yazildigindan
ve bu dinsel oyunlar kutsal kitaba ve ermislerin yasamla-
rina dayandigindan aksiyonun yénelisinde de pek bir degi-
siklik olmazdi.

Dekorun ¢ok yonde gelismesine Rdnesans'ta rastlanz.
Bu donemde, sahne tekniginde yapilan birgok bulgular, de-
gisik amag i¢in kullanilan sahne makineleri, dekoru goz ka-
magtiricl bir duruma getirmistir. Ancak bu zengin ve par-
lak dekorlarin yanisira, Ispanyol ve Elizabeth Dénemi Ingi-
liz tiyatrolarinda izledigimiz gibi, dekorsuz oyunlara da
rastlariz. Ispanyollarin corrales ve patio adini verdikleri
avlularda bir ylkselti lizerine oynadiklar:1 oyunlar ile ken-
dine 6zgl sekizgen bir tiyatro yapisi iginde, {i¢ kath sahneyi
kapsayan yerlerde oynanan oyunlarda giysilerle, en az
saylda kullamilan esyalarla, dekor olmadan oynanan ¢esitli
oyunlar, daha ¢ok seyircinin fantazisine birakilirdi. Aym
yer, bir sarayin taht salonu oldugu kadar, savaslarin ya-
pudig genis ovalar1 da ima ederdi.
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Dekorun énemi gerceve sahneyle birlikte artti. Cergeve
sahneli tim tiyatrolarda oynanan her tir oyun i¢in ona
uygun dekor yapilmaya baglandi. Ondokuzuncu yilizyilda
dogacilikla baglayan dekor anlayisinda, gercege benzerlik
ayrintilarina kadar getirildi. Simgecilerle gelen, birlesimci-
lerin plastik dekor anlayisi ile 15iklama dekorun ayrilmaz
bir parcas1 durumuna geldi. Gergekgiler, gergege benzer
dekoru getirirken, siirselligi anlam, islevselligi, vurguladi-
lar.

Dram sanatiyla ugrasanlar, ister yazar olsunlar, ister
incelemeci ister elestirmen ya da seyirci, bir oyunu her y3-
niyle degerlendirmede, O oyunu tiri ve dénemi ilizerinde
durmalidir. Bunun disinda, o oyunun giincellik derecesini
aragtirmalidir. Tiyatronun kaynaklarini ve sinirlarim iyl
bilenler, inceledikleri oyunu dogru bir bigimde degerlendi-
rebilirler. Oyunun yapis: Uizerinde dururken, 6z-bi¢cim, olay
dizisi, kigilestirme, konugsma Orgilisi ve yer kavrami uzerin-
de bilgisi olanlar, inceledikleri yapitin anlamini daha iyi
ortaya gikartabileceklerdir. Ancak bu noktada onemli bir
konu daha kald.

ESTETIK DENGE

Latin yazari Horatius, «Siz, oyun yazarlar1! Gliciniz kadar
konu seciniz,» demis. Estetik Denge deyince, tema-durum-
oyun kigisi Ug¢lisiinin iyi élgliye alinmasy ve bu olgilerin
oyunun amacina gore dengelenmesi ile saglanan bir butu-
nd eanhyoruz. Kesin gizgilerle ayrilan oyun kisilerinin gatig-
ma yoluyla bir ugtan obur uca gidip gelmeleri estetik den-
geyi ortaya ¢ikartir. Bu dengenin yoklugu ise karakter ge-
lismesinin ve gatigmanin ilgi ¢ekici olmasiyla anlasilir. Bir
tiyatro yapitinin bitinldga saglamis olmasi igin dgelerinin
iyi bir bigimde dengelenmis olmasi1 gerekir. Iyi bir oyun,
orkestrasyonu iyi diizenlenmis bir c¢aligma sonucu ortaya
¢ikar. Kisiler, durumlar, temay:1 bir senfonide oldugu gibi
gelistirebiliyorsa, bu orkestrasyonun iyi yapilmig oldugunu
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gosterir. Ote yanda, biitiin oyun kisilerinin aym nitelikte ve
6lciide olmalar1 (6rmegin timunitin saldirgan olmasi) gesitli
sesleri uyumlu bir bicimde birlestirmis bir orkestraya degil,
ayn tondan cgalan davullarin giiriiltiiyle ¢calinmasina ben-
zer. Refik Erduran’in Cengiz Han'in Bisikleti'nde, Cengiz'in
1i¢ karisinm farkli karakter 6zellikleri tasimalan catisma-
lar1 catigmay: ve dengeyi getiren bir yapidir. Pakzi'nin her-
gseye boyun egen yumusak tavri karsisinda, Giil, haris, gdzii
yikseklerde olan ve firsatim1 bulunca alip basini gidecek
bir karakterdir. Bu ikisi karsisinda, Suzan, akl1 basinda,
duygu ve davranis yéniinden uygar olmanin etkisiyle, ken-
dini denetleyebilen bir oyun kisisidir. Bu 1i¢ kadinin karsi-
sinda, ¢ocuksu, giirultica, saf, iyi ama ¢ogu kez haksiz olan
Cengiz vardir. Bu yuzden Cengiz’in catismas: en cok Su-
zan'la olur. Bu da oyunun gelisiminde agirhig olan bir
catismadir. Ayrica, Cengiz’in ¢ kagitga komsusuvla olan
iliskisi de bu c¢atismay: arttinr. Ancak Cengiz’'in en 6éneml
catismasi, kendi icinde olur. Cinka onun karakteri karsit
ozelliklerle yugrulmustur.

Estetik Denge, Olcilerin esitlenmesi yanisira, derinligin
saglanmasina da baghdir. Shakespeare'in Romeo ile Juliet
oyununu ele alalim. Bu oyun derinlik ve denge acisindah
iyi bir ornektir. Aksiyonun 6nemli bir bolumi Verona ken-
tinin surlari icinde gecer. Tipk1 yazildig ¢agin resimleri gibi,
bu oyunda 6ne konulan kisilerin ardinda Verona'nin goéri-
nisa yer alir: Cigek bahgeleri, pazar yeri, Verona evleri, so-
kaklari... Bu derinlik geometrik bir dengelemeye bile gider.
Oyunun simetrik diizeni belirgindir. Romed’nun dl¢isi Mer-
cutio ile Paris’e gore; Juliet'in olclist Rosalind ile Dadi'ya
gore; tybalt'in Olglisi Benvolio’ya gére ayarlanmistir. Bu
kavramalarda da boéyledir: Romeo’'nun aski, Paris'in resmi
flortine bir karsittir. Romeo’'nun heyecani, rahibin sofuk-
kanli mantigiyla dengelenmistir. Hatta bu oyunun temel
degerleri belli bir simetriye ve agirliga sahiptir. Soyle ki:
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ASK (Romeo, Juliet) x NEFRET (Capulet,Monague)
ROMANTIZM (Romeo) x RESMIYET (Paris)
ACELECILIK (Romeo) x TEDBIRLILIK (Rahip)
HOSGORU (Mercutio) x HOSGORUSUZLUK (Tybalt)
MiZAH (Dadn x MIZAHSIZLIK (Uyak)
GUNDUZ x GECE
X

6LUM UYKU

Bu ornekler c¢ogaltilabilir. Oyundaki bu g¢atisma, yapitin
estetim dengesini kuran temeldir. Catisma basta da be-
lirttigimiz gibi, oyun kisilerinden, onlarin gevreye ve bir-
birlerine olan iliskilerinden ortaya ¢ikar.

Bir oyunda ¢atisma mutlaka gerekli mi? Hem evet,
hem hayir. Cogu yazarlar icin c¢atisma oyun yazmanin
temelidir. Ote yanda, catisma olmaksizin yazilmig olan
Onemli yapitlar vardir. Bunlar arasinda Ahmet Kutsi Te-
cer'in Koégsebagi'ni, Thornton Wilder'in Our Town (Bizim
Sehir) 'ini drnek olarak verebiliriz. Gergi bu oyunlarda
da ufak tefek cgatigsmalar vardir; ama bunlar oyunun bi-
tinligine etkin olan agirlikta c¢atigmalar degildir.

Kenneth MacGowan, <«Esas biitinliik, bir oyundaki
duygusal biitiinliktar», diye yazar. Bu duygusal batunligu
gelistiren ve yogunlastiran yine dramatik catismalardir.
Bu catismalar1 temaya uygun bir bicimde siralamak igin
o6nce bir planin yapilmas: distniilmelidir. Iskelet, nas
govdemizi ayakta tutan bir yapiysa, oyunun da iskeleti o
oyunu ayakta tutacak evreleri ve 6gelerdir. Goldoni'nin
dort evrede gelisen oyun yazma yodntemi vardir. Yazar
oyunlarinin iskeletini su doért evrede kurar:

1. Evre: a) Serim, b) olay dizisini gerilime sokmalk,
c) Ko6tid duruma disme.

2, Evre: Aksiyonu perde ve sahnelere bdélme.

3. Evre: En ilgin¢ olaylarin konusma orgiisanii hazir-
lama.

4. Evre: Tum oyunun konusma &rgistini hazirlama
ve estetik denge tzerinde galisma.
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Goldoni'nin bu ¢aligma yontemi eski de olsa, oyun yazma-
ya baslayanlara iyi bir 6rmek olabilir. Ama dedigimiz gibi,
oyun yazmanin kurallan kesin degildir. Yazara ve o yaza-
nn yetenegine gére degisir. Ancak estetik dengenin bulun-
mas: i¢in Goldoni'nin bu c¢alisma yoéntemi bir drnek ola-
bilir.

Estetik Denge konusunda bizim oyun yazarlarnmiz il-
gilendirecek bir soruna deginmek isteriz. Yerli yazarlari-
mizin bir bolimi, oyunlarinin sonuna geldiklerinde so-
luksuz kaliyorlar. Bu yazarlarinin oyunlarinin son boélim-
leri genellikle en zayif yanlan oluyor. Ornegin, Cevat Feh-
mi Bagkut'un oyunlarinda baglangi¢c ve orta bdélum canl
ve siirikleyicidir; ama oyun gelistikge ve sona dogru yak-
lastikga etki zayiflar ve ilgi odagr yok olur. Bunun bir ne-
deni, oyunun doruk noktasindan sonra, yazarlarin basta-
kinden daha az ya da yetersiz dramatik malzemeyle galis-
malaridir, Baska deyisle, diisen aksiyonun denetlenmesi
yukselen aksiyondan daha zordur. Yazar, tipka bir dagc
gibi, cikista kendini ne kadar zorlarsa, doruktan asagiya
inerken kendini okadar gevsetmiye egilimlidir. Bu yluzden
tek kurtulus yolu, yazarin inisi kestirmeden yapmasi, yani
inisi kisa kesmesidir. Cinki oyunun sonu doruk nokta-
dan ne kadar uzakta olursa, son bélim o kadar etkisiz ve
gigsiiz olur. Bu acgidan, estetik dengelemede, doruk nok-
tayl oyunun son bélimi iginde disiinmek daha dogru olur.
Yazar1 da soluksuz kalma tehlikesinden kurtarir.

Estetik Denge konusunda diisiniilecek son ve onemli
bir sey, TEMPO-RITIM konusudur. Tempo dis tartimi, Ritim
ise i¢ tartima belirten terimlerdir. Dis tartim hareketlerle,
sbzlerle ortaya cikar; i¢c tartim ise oyunun hevesi ve psikolo-
jik gelisimi ile deger kazanir. Buna érnek olarak Clayton
Hamilton'un sézlerini buraya aktarmak isteriz: «Tiyatro
sanat1 genellikle gérme ve isitmeye dayali1 bir sanat olarak
kabul edilir. Géze goriindiigi bigimiyle resim sanatina bir
akrabalig1 vardir ve kulaga yo6neldigi durumuyla yazin sa-
natina bir paralellik kurar. Ancak tiyatro yapit1 bu genel-
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de kabul edilen ozelliklerin ¢ok daha 6tesindedir; ¢linki
oyun stresindeki zaman ©l¢lisi yoniinden miizik sanatina
da bir benzerlik gésterir. Oyun igindeki dramatik sahnele-
rin basarisi, gisterideki ritme ve bu ritmin oyunculuk tem-
posuna uygulanmasiyla ortaya ¢ikar. Ornegin, bir melod-
ramin heyecan vermesi ve gercekc¢i olmayan sahnelerin se-
yircide bir kusku uyandirmamasi i¢in hizli oynanmas1 ge-
rekir. Ote yanda bir klasik tragedyadaki oyunculuk tempo-
su, konusulan sézlerin seyirciyi diistiince ve duygu derinli-
glne yoéneltmesi icin daha yavastir. Glaldaraye gelince, gos-
teri karikaturlestikce ve guldiird 68esi hizlandikga, oyun-
culuk temposunda da bir hizlanma ve kisa hareketler or-
taya c¢ikmaya baslar. Komedyada ritim, duraklarla gelisir;
¢lnkii s6zlerin seyirciye yedirilmesi igin belli yerlerde oyun-
culuk temposunun da durmasi gerekir.»

Oyun yazarmin isi kagit tzerindeymis kibi géziikiirse
de, asl'nda onun isi yasamin icinde ve sahnenin astindedir.
Yazdig1 oyunun temporitmini duymayan yazarin sahne ic¢in
yazabilecegine inanmiyoruz. Oyun kisilerinin konusmalari,
hareketleri, tavirlar1 hep tempo-ritme baglidir.

Oyunun Son Soézleri

Bir¢ok oyunun son sézler ytzunden etkisini yitirdigini
izleriz. Son perde kapanirken oyun kisilerine séyletilen s6z-
ler ¢ok iyi segilmis olmalidir. Bir oyunun finali, yazarin im-
zasidir. Gugla bir final, oyunun etkisini daha surekli bir
duruma getirir. Oyunun son sdzlerini, oyuna uygun bir bi-
¢imde guglad ve etkileyici sézlerle getirmek ustalik ister.
Gugcla bir final, yazarin nerede kesecegini dogru hissetme-
siyle elde edilir. Ne var ki oyunu son sézlerinin «gok etkili»
yapilmak istenmesi de zararli olabilir. Cunki etkili yapaca-
& 1m derken, Gstlste bindirilen seyler giiling bir durum ala-
bilir. Alan R. Thompson, boyle «gereginden ¢ok yogZunlasti-
Tilmig» bitisle Gerhardt Auptmann'm ilk ya da acemilik
oyunu olan Giin Dogarken’'de raslandigim belirtir. Oyunun
kadin kahramam bir av bigag ile kendini 6ldarir, sahne
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disindan sarhos babanin naralan {sitilir ve perde hizmetci
kizin bitmez tikenmez cighklanyla kapanir.

Ol¢iili ve etkili bir final icin bir recete yok. Bu yazarn
sezgisi ve algilamasi ile orantihdir. Bir de oyun yazmada
deneyim énemlidir; etkili bir finalin varolmasinda deneyi-
min de buytik rolii vardir. Yukardaki kot finale 6rnek ver-
digimiz Alman yazan Gerhardt Hauptmann dinyanin sa-
vili1 oyun yazarlarindandir; ve ayn: hatay: 6teki oyunlarnn-
da yapmamgtir.
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SONUGC

Tiyatro olgusunu ele alirken arastirmalarimizi dort
nolitada odaklamamiz gerekir: 1 - Oz arastirma: Tiyatro,
devinimini hep geliserek ileri giden yagsamdan aldigma go-
re, tiyatronun 6zu arastirmasi zorunludur. Bu arastirma,
tiyatronun insan yasamindaki anlamim agimlar. Bunu ya-
parken tiyatro olgusunu goéstermek, tanimlamak, sinirlarini
cizmek ve olgunun nedenlerine uzanmaktir. Insan yasamin-
da, tiyatronun «ayna olmas ve «dinamo olma» gorevi kar-
sisinda, simge ve yasam gérevi aykin iki gui¢ olarak izlenir,
Ozu arastirmak demek, tiyatro diinyasinin durmadan yeni-
den beliren goris bigimlerini, seyircinin, elestirmenin, ti-
yatro kurumunun temel bicimlerini varolus kurallart agi-
sindan, derinlemesine irdelemek demektir; ¢liinkii ancak bu
yoldan yapilanlarin bagsarili olup olmadigini, insanlarin kil-
tar yasamlarinin ortasindaki tiyatro sanatinin anlamim ve
katkisini1 kavrayabiliriz.

2 - Uygulama Tarihi: Baska deyisle, sahne sanatmin
gelisimini ve yonelislerini gésteren paneromik incelemedir.
Cagimizda uluslarin her gesit sanat ¢alismalar: nasil dénem-
lerin diglnsel, siyasal ve toplumsal gelismeleri ile dokunu-
yorsa, tiyatro yapit1 da, ¢caginin niteligi ile uluslarin diisiin-
sel, siyasal ve toplumsal gelismelerine kosut bir bicimde de-
gisir. Sahne plastiginde, tekniginde ortaya ¢ikan degisiklik-
ler, bu degisikliklerin sosyo-ekonomik nedenleri, oyunculu-
gun, tiyatro yénetmenliginin y6éneldigi hedefler bu arastir-
ma alaninda gézle gérianir yolda ortaya konabilir. Kuram:
larin, oyun sanatmin, oyun diizeninin, sahne dekorunun,
giysilerinin ve sahne teknigine iliskin ¢esitli tasarimlarin ta-
rihleri, tiyatronun cesitli 6geleriyle ilintili olarak ayrintili
kesitleri aydinliga ¢ikarir. Ayrica, edgisik amaclara hizmet
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eden biyiik tiyatrolar, oda tiyatrolan, acik hava ve su ustii
tiyatrolari, gevreli tiyatrolar, gezici topluluklar, yapilarina
0zgli uygulama bicimleriyle kiltirel-toplumsal zorunluluk-
larn gin 151821na gikarir. Oyunculuk yontemlerinin, rol ya-
pimlarinin, halk sanatcilarinin arastirilmasi ise herseyden
once diinya tiyatrosunun gesitli evrelerine 1sik tutar. Yo-
netmenlerin c¢alismalar, 1siklamanin gelisimi, sahne esya-
larinin kullanimi, sahne makinelerinin ve elektronik aygit-
lann islevleri uygulama tarihi acisimdan 6nem tagir. Iste
bunlarn timi, bu birlikte varedilen sanat olgusunu ortaya
¢ikaranlarin toplumsal durumlanyla didsiince ve uslup ta-
rihi arasindaki uluslarin yasamlarnni bigcimlendiren iligkiyi
ortaya cikarir.

3 - Seyirci Tarihi: Uygulama terihiyle tiyatronun valniz.
ca yarn uretimine deginilmis oluyor. Tiyatro sanat: ureti-
mini tamamlayabilmek igin seyirciyi de arastirmak zorun-
dadir. Tiyatro, kendine 6zgi niteliklerinin yanisira, seyirci-
sinin toplumsal 6zellikleri arastinnlmadan anlasilamaz. Ti-
yatro olgusu, uygulama basarisi ile seyirci basaris1 karsi-
ikl bir oyuna, yani sanatsal bir gosteriye dayandifindan,
seyircinin uzerinde biraktig etkiden, onun tepkisinden bir
seyler 6grenmek gerekir. Bugiine kadar, seyirci arastirma-
sina ¢ok seyrek girilmigtir. Oysa seyirci aragtirmas: da, uy-
gulama arastirmasi1 kadar énemlidir. Uygulama ve seyirci
tarihlerinin dengeli bir bigimde incelenmesi, bize uluslarn
Ozvarliklar lzerinde bilgi verir. Bu arastirma alani uluslar-
aras1 bir karsilagtirma kapsamina alindiginda, tarihsel si-
reclerin yagam kesitleri 1s1Za ¢ikar. Goruldugu gibi, seyirci
tarihinin aragtirilmasi, tiyatro icin 6nemli oldugu o6lgide,
bizim tarihsel bakisimizi desteklemesi agisindan da snemli-
dir.

4 - Tiyatronun Yasam Goérevi: Uygulama tarihi ile se-
yirci tarihinin arastirilmasi tiyatronun yagsam goérevini be-
lirler; ¢inkid tiyatro, yalnizca siyasal, ekonomik, toplumsal
yonden yasamin gesitli etki ve atmosferinin konusu degil,
ayn zamanda, birikimle etkisi artarak, bunlari hep birlikte
hareket ettiren bir etkendir de... Tiyatronun antik ve orta
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¢aglarin siyasal ve dinsel yasamina etkisi ortadadir. Tiyat-
ro, Avrupa'daki reformlar sirasinda, dinsel ve siyasal alan-
da savasim veren bir etken, Barok ¢ag devlerinin siyasal
giic temsilcisi, Cezvitlerde insan ruhunu istemede bir din
aracl, Barok ve Aydinlanma dénemlerinin egitim araci,
Fransiz burjuva devriminde bu devrimin sonucu, onseki-
zinci ylizyildan yirminci yuzyila kadar diktatérlage kars:
olan tim savaglarda, toplumsal ve siyasal tartismalarda,
toplumu bigimlendiren bir gii¢ olarak karsimiza ¢gikar. Ti-
yatro cesitli toplumsal ve siyasal birikimleri atesleyen bir
sanattir. 1861'de Garibaldi'nin italya Birligi'nl kurma biri-
kimine ilk kivilecimi sigratan ve ilk hareketlerin baslamasi-
na neden olan tiyatrodur. Osmanli Imparatorlugu'nda is-
tibdata karsi Namik Kemal'in 6zgirlik haykirisini halka
indiren ve halktaki birikimi atesliyen yine tiyatrodur.

Bu kiiclik el kitabinda, tiyatro lizerine genel bilgileri
olabildigince 6zetli bir bigcimde vermiye c¢alistik. Basta da
belirtmis oldugum gibi, bu kitap 6grencilere ve tiyatro ama-
torlerine, tiyatro dedigimiz olgunun bazi kuramsal bilgile-
rini vermeye yoéneliktir. Ancak dram sanati Uizerine bir ki-
sim temel bilgiler de zorunlu olarak bu kitabin kapsam
disinda kaldi. Bu bilgileri de «Onsdzsde ve kitabin gesitli
yerlerinde deginmis oldugum c¢alismalarimdan alinabilece-
gini belirtmek isterim.

Tiyatro, insan yasamiyla birlikte basdéndiirici bir bi-
cimde gelisen bir sanattir. Insanlarin uzaya ayagini attig:
bu cagda tiyatroda c¢esitli yonlerde arastirmalara ve bul-
gulara gitmektedir. Tiyatroya her an yeniden baglanabilir.
Yasamda oldugu gibi, tiyatroda da bizim geri dénmemize
olanak yoktur. Unli Ingiliz tiyatro yonetmeni Peter Brook’
un dedigi gibi, «Yeni yapraklar yeni kalamaz, saatler ge-
riye isliyemez; bizlere bir ikinci sans taninmamistir. Tiyat-
roda kara tahta her an silinir ve lizerine yenisi yazilir.
Gunlik yagamimizda «egers» bir diisse, tiyatroda ‘eger’ bir
deneydir. Ginluk yasamimizda ‘eger’ bir kagamaksa, tiyat-
roda ‘eger’ bir gergektir.»
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EK I:

OYUN METNi COZUMLEME CIZELGELERI






TEMRINLER

«lyi oyun yazmaya giden en kusa
yolu bilmek ister misiniz? Merdi-
vende biraz durun.

K. TYNAN

Bu béliimde oyun yorumlarina ve incelemelerine yar-
dimc olacak bes ayn temrin veriyorum. Bu bes birbirinden
degisik temrinin dérdii dért aym tiyatro incelemecisinin ve
sonuncusu da benimdir.

Bunlarin ilki Samuel Selden’indir. Selden bu ¢a-
lismasini iki boliimde yapmaktadir: 1. «The Iron Check List»,
2. «The Golden Check List». Birinci bélimde su basamaklar
vardir:

A. SERIM (Hazirhk)

B. DUGUM (Hiicum)

C. CATISMA (Bogusma)

D. DORUK NOKTA (Donum)

E. BITIM (Sonug)

Ikinci bdlim, birinci bolime yardimar niteliktedir. Incele-
nen eserin ozelliklerini 6zetlemektedir. Bu 6zet de su G¢ ev-
rede geligtirilmektedir:

A. Tema : Bir biitlinlik icinde olmal, seyirciye inandi-
ric1 gelmeli, konusmalarla aksiyon arasinda bir
uyum olmali.

B. Dusiince: Agik, 6nemli ve ilging olmal.
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C. Stirikleme: Kahramanin yaptiklarinda ve gevresin-
dekilere olan iligkisinde goze gorinir sekilde
etkin ve dramatik olmali.

Simdi bu temrinin evrelerini izleyerek Melih Cevdet
Anday'in lgerdekiler oyununu yorumlayalim. Ancak bura-
da sunu belirtmek isterim; bu oyun 6zellikle bu temrin icin
secilmis degildir. Anday'in bu oyununa baska bir temrin
de uygulanabilirdi.

1. TEMRIN : Samuel Selden
ICERDEKILER

Melih Cevdet Anday
(Oyun, 2 Bolim)
A. «<JRON CHECK LIST~» BOLUMLEME

I. Bélum

Perde acildiginda Komiser telefonda, bir is-
tine tutuklu oOgretmeni konusturamadigin
itiraf etmektedir. Bu konusmadan tutuklu-
nun su¢lu mu sugsuz mu oldugunun hentiz an-
lasilmamis oldugunu anlariz. Komiser Tutuk-
lu'yu konusturmak igin ustiinden iki giin mih-
let ister. Sonra ogretmeni cagirtir. Komiser,
Tutuklu ile konustugu silirece bazan insanca.
bazan da alisagelinmis bir komiser gibi dav-
ranir, Uzun bir siireden beri karisindan uzak-
ta kalmis olan ve cinsel baskilar altinda bu-
lunan Tutuklu'yu konusturabilmek i¢in Komi-
ser Tutuklu'ya kansiyla yarim saat odasinda
bulusmasina izin verecegini sdyler. Ancak
Tutuklu direttikge, karisin1 gostermemekle de
Komiser arada tehdit edici bir durum alir.
Aslinda Tutuklu'nun yalnizca kadin diisiinme-
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sinden ileri gelen bir duvar, onu Komiserin
karsisinda giligli yapmaktadir. Komiser konu-
surken, o karisi ile olacak cinsel birlesmeyi dii-
sinmekte ve kendi ile Komiser arasinda bir
duvar 6rmektedir. Bu da direnme giliciini art-
tirmaktadir. Komiser, sonunda Tutuklu'yu kari-
siyla gorusebilmesi i¢in odada yalniz birakir./

———— SERIM

Ruhsal ve cinsel baskinin dorugunu bulmusg
olan Tutuklu biiyik bir sabirsizhikla kapinin
agllmasimi bekler. Kapi acilir, igeriye karisy
yerine, gen¢ baldiz1 girer. Kiz ablas1 hastalan-
digindan onun yerine gelmistir (Perde)/

II. Bélim

ikinci Bélim, perde kapandig andan baglar.
Gerilimi son hadde gelmis olan Tutuklu kar-
sisinda karisi yerine baldizini bulunca ne ya-
pacagini sasirir. Ama ruhsal ¢okiintiisiiyle ve
cinsel baskinin etkisiyle karisina teklif edece-
&i seyi baldizina eder. Aralarinda tiz tondan
bir catisma basglar. Baldiz torelere ve toplu-
mun ahlak anlayisina bagli disardaki herhan-
gi bir insanin disincesindedir. Tutuklu ise
uzun bir sire igerde kalmanin verdigi baski
ve gelisim ile kizin bagli oldugu toérelerin di-
sina gikmistir. Kiz karsi durur. Ogretmen
mantik ve duygu yoluyla kizi ikna etmeye
calisir. Catisma yogunlasir./

X1z ikna olur ve soyunmaya baglar./

DUGUM

CATISMA

—————DORUK NOKTA

Ancak kiz soyunup kombinezonla kaldig1 si-
rada, Tutuklu teklifinden vazgeger. Cinsel bas-
kidan kurtulmus gibidir. Kiza, onun biraz di-
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gardan igeri girdigini, kendinin de biraz iger-
den digann ¢iktigim1 anlatir. Kiza gidebilecegi-
ni soyler. O sirada, ¢ok kaba bir davranisla Ko-
miser girer. Kiz gikar. Ve sorgu yeniden aym

gekilde baglar./

BITIM

TEMA

1. Bir bitinlik 1.
icinde mi?

2. Seyirci igin 2.

inandinc
m1?

3. Konusmalar 3.
Aksiyon bir-
biriyle uyum
icinde mi?

DUSUNCE

1. Agck m1? 1.

2. Onemli mi? 2.
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B. «GOLDEN CHECK LIST»

Oyun psikolojik yapis1 oraninda bi-
tiinldge ulasmis. Tutuklu'nun ve Ko-
miser'in oyunun gelisimine getirdikle-
ri kavram iyice anlasihiyor; oyundan
kopuk degil.

Seyirci igin abartilmis gibi godrinen
durumlar oyunun timi icinde orga-
nik ve inandiric1 bir gelisim iginde.

Daha ¢ok konusmaya dayanan ve itici
gucu dialog’dan alan bu oyunun aksi-
yonu da konusmalarla gelistirilmis ve
denetlenmis. Bu yénden belli bir uyum
var.

Diisiinen bir seyirci i¢cin agik ve say-
dam yargili olagan seyirci tarafindan
yvanlis anlasilabilir.

Savunulan ve tartismaya getirilen da-
sinceler gerek kisisel gerek toplum-
sal yonden onemli.



3. llgi cekici 3. Diisiince, biraz da devingen konustur-
mi? ma &érgisti ile ilgi gekiciligini oyun bo-
yunca siirdariyor. One sirilen digin-

celer yazarn kisiligini belirtecek gig-

te.
SURUKLEME
1. Etkin mi? 1. ve 2. Dis aksiyon biraz dural olmasi-
2. Dramatik na ragmen, konusturma ile saglanan
mi? aksiyonu devingenligi etkl yaptig1 gi-

bi, merak 6gesini de saghyor. Drama-
tik yénden sirikleyici.

Ixinci temrin Marian Gallaway’in (33) «VE», <ANCAK>,
«BOYLECE» kelimeleriyle &lciliiyor. «<VE», daha ¢ok oyu-
nun durumlarn: ve nedenlerini agikliyor. <ANCAK=~, kar-
sitlan, ¢atigmelan ve merak O6gesini goteriyor. <BOYLECE-~
ise, durumlarin mantik yoluyla gelisimini, etkisi ve sonu-
cunu belirtiyor. Simdi bu temrine de Cahit Atay'in Yangin
Memet’'ini uygulayalim.

2. TEMRIN: Marian Gallaway

YANGIN MEMET

Cahit Atay
(Oyun, bir bdlam)
Memet, kan davasi dasmam olan ilyas’ &6ldir-

meye gelir./
VE

llyas cok hastadir, ateslidir, su ister./
ANCAK
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O an da orada kimse olmadig igin, Memet
kinini unutup Ilyas'a acir ve su verir./

Zaten Memet ilyas’t vuracak haginlikte bir
insan deglidir./

ANCAK

Memet sevdigi kizla evlenebilmek igin o kéyin
ve gevrenin anlayisina uymak zorundadir; diig-
manindan octlini alip erkekligini ézellikle kizin
babasina ispat etmesi gerekmektedir./

Memet, su verince yumusayan llyas'la konu-
surken bu durumu soyler; Ilyas'in gence kani
kaynamistir./

Aralarinda o kadar yakinlik dogar ki, Ilyas,
Memet igin kizi babasindan isteyecek kadar
duygulanir. Ayaga kalkmak ister./

BOYLECE

VE

Dermansizliktan yataga yikilir./

ANCAK

O arada, kan davasimin nedeni olan, incir ge-
kirdegi doldurmayan, dige meselesi lyas ile
Memet arasinda tartisma konusu olur./

VE

O swrada Ilyas'in kans: gelir ve Memet'i sopay-
la bayiltir./

ANCAK

ilyas, Memet’in 6lmiis olmasindan korkar; o
gugsiz durumuyla kalkar Memet'e bakar./

Yalnizca bayildiZini anlayarak sevinir. Kansi-
na Memet'in ona su verdigini anlatir./
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llyas’in karisinda da Memet'e bir yakinhik duy-
gusu uyanir, Memet'in agik oldugunu konusup
ona acirlar./

O sirada Ilyas'in anasi, asil kan davasm sar-
diren bir kadin gelir./

flyas ile kariss Memet'in kim oldugunu soyle-
mezler./

VE

ANCAK

VE

Sat1 Kadin, Tanr1 konugu diye uyuyan Me-
met’e iligmez./

Herkes yattiktan sonra Memet kendine gelir.
Giderken ilyas ile vedalasir (6biirleri uyumak-
tadir)./

ANCAK

VE

Memet gittikten sonra Ilyas dosegine uzanir./

— BOYLECE

flyas'in iginde kin kalmamistir.

OZET:

Oyun organik yonden tamamlanmig bir gelisme-
yi gbstermektedir. Nedenler, karsitlar ve man-
tik geligimi bakigik (simetrik}) bir yolda denge-
lenmistir, Bu kisa oyunda «VE-ANCAK-BOYLE-
CE» olgusii 9-6-3 oraninda gelismektedir.

Kigiler ve davranislart inandiricidir.

Oyunun

temas: Rigilerle ortaya c¢ikmakta, ¢atismalar yi-
ne oyun kigilerinin biinyeleriyle saglanmakta-

dir. Basarili bir tek perdelik oyundur.

Uctincii temrin Arthur Edwin Krows'un «Gelisim vo
Karsit Gelisim» testidir. Daha ¢ok iki karsit glicin ¢atistigi
oyunlarin incelenmesinde iyi sonuglar verir; 6rnegin Ham-
let gibi. Simdi bu teste Hidayet Sayin'in Penbe Kadin'im

uygulayalim.
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3. TEMRIN: A. E. Krows

PENBE KADIN

Hidayet Sayin

GELISIM
Penbe :

Penbe Kadin, ylrmisekiz yil dnce gl-
dip de bir daha dénmeyen kocasi
gerl gelmeden kizint kocaya vermi-
yecektir. Oysa kizi da otuzunun Gs-
tiine gelmistir. Penbe'nin bu tutumu
daha ¢ok kendi psikolojisinden gel-
mektedir. Kocas: onu terketmls ve
bu arada Penbe, bilingaltinda kadin-
lik gururu kinlmig olarak yagamak-
tadir. Bu yiizden de yasi gegmis ki-
zini evlendirmemekle adeta bir gegit
6¢ almaktadir biling-altinda.

Ama Penbe Murat'in bir zamanlar
ona tecaviize yeltenmesinl hatirlayip
kizim vermez.

Ancak Penbe kararlidir. Kizina da
Murat gibi adama kiz vermeyecegil-
ni bildirir.

Penbe bundan hi¢ etkllenmez. Ge-
len kadini tersler. Hiicum yine bosa
gitmigtir.
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KARSIT GELISIiM
Murat :

Penbe'nin kizint Istemektedir.
Agda’'nin kahyasi, parali bir adam-
dir.

Murat, Penbe'nin kizimt bir giin
kuyunun basinda yakalayip ona
evlenmek Istediginl sdyler. Boy-
lece, Penbe Kadin'a karsi ilk hi.-
cum yapilmis olur.

Murat'in lkincl hiicumu: kdy ka-
dinlartnt araci yollar.

Bu kez, herkesin korkup saydig
kdyiin agasi, kdhyasi Murat igin



GELIisiM
Penbe :

Penbe once sasirir. Ama saygih bir
sekilde kizimi Murat’a vermlyecegini
soyler. Aga sesini yiikseltince bal-
tayr kaptigi gibi aga ile kdhyanin
tzerlerine yirir. (Catigmanin biiyi-
mesl ve tehlikeli bir durum almasu.)

Penbe, elinde kocasinin eskl av tii-
fegi gece giindiiz evinin kapisi 6niin-
de nobet tutar. Kizim da eve kitler.
Elinde ¢ifte bekliyen Penbe, onu par-
magindan yaralar.

Bunun {zerine, Penbe kizin1 kdyden
alip gitmeye karar verir.

Penbe, Murat’a nisan ahir, ama ka-
can kizim vurur 8ldirdr.

Bu kisisel catisma ve
yanisira, Aga-Muhtar,

KARSIT GELISIM
Murat :

Penbe’nin lkizin1 Istemeye onun
evine gelir. (Murat'in biyiik bir
hicumu.)

Murat kizi kagiracagim etrafa ya-
yar. Penbe’nin dostlan da, hatta
kizi da Penbe'ye karsi olurlar.

Murat, kizi kagirmaya gelir.

Murat, kdy kadinlan yoluyla, kizi
anasi Penbe a'eyhlne kiskirtmaya
baslar. (Kalenin Igerden fathi du-
rumu.)

Murat, Penbe ile kizi sabah er-
kenden kdyden gikarken evleri-
nin oniine kizi kagirmaya gelir,
Kezban’i ¢adirir. Kiz zaten diin-
den hazirdir. Murat'a dogru ko-
sar.

«GELISIM  KARSITGELISIM-
Aga-Koyliler

ikincil catismalar

vardir oyunda. Ana catismanin olduk¢a basarili olmasi-
na karsin, bu ikincil ¢atismalar yetersiz ve igreti durmak-
tadir. Yazar'in bu ikincil catismalarla getirmek istedigl
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Aga sorunu 6ld dogmus bir ¢cocuk gibidir. Ancak Penbe'-
nin, Kezban'in kisisel tragedyalar1 ve Penbe-Murat ara-
sindaki catisma inandirici ve basgarilidir.

Buraya aldifim dordiinci temrin Kenneth Macgowan'
in «Sinopsis-yorum» bicimiyle gelisen testidir. Oyunun si-
nopsisi yanisira, bélim bélim o6nemli noktalar1 yorumla-
nir. Bu temrin icin de Turgut Ozakman'in Ocak adl1 oyu-
nunu alahm.

4, TEMRIN: Kenneth Macgowan

OCAK
Turgut Ozakman

OZET (Sinopsis) KISA YORUM

1. Bélim

Perde acildiinda dar gelirli bir ai-  Yokluk

lenin odasi gérilar. Bu yokluk igin-

de bityiik anne oturdugu yerden eu.

saklarsi ¢agirmakta, edegerli ye-

mek takimlarinin» sofraya konrr.laSI- Oyundaki Kisilerin islerini hayal
ni istemektedir. B. Anne kendini es- kurmakla yaptiklarini belirten bir
ki bir Pasa'nin esl sanmaktadir. motif.

B. Anne evin kizm yenl evlatik, SERIM: Kisilerin ve durumun.
evin odullarim usak sanmaktadir.

Tarik B. Annenin bu durumuna elin-

de olmadan sinirlenmektedir. Obar

yanda Tarik (Baba) zengin olmanin

hayali Igindedir.

Erkenden kalkip tamirhaneye gitmis  SERIM : Ailenin Tarik'tan baska
biyiik oglan Fazil girer. Yeni trag  calisan tek kisisi. Ailenin hayal
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OZET (Sinopsis)

olmus babasina yaptid Islerl anla-
tir. Fazil lle Safiye (Anne )sikinti-
lan {izerine konusurlar,

Fazil gittikten sonra evin issiz og§lu
Nihat gelir. Salr ruhludur. B. Anne-
nin hayallerini en gok besleyendir.

Biraz sonra Tarik gelir, hurda bir
araba alip onaracagini ve kazanciy-
la her yil bir araba alabilecegini
soyler. Fazil buna karsi gikar. Boy-
Je bir hurday: kimsenin yiiriiteme-
yecegini, iistelik bu hurdaya vere-
cek paralart olmadigini belirtir,

Anne bunun ilzerine kizinin geyizl
Igin sakladig1 bilezigi ortaya g¢ikar-
tir. Tarik'a bununla hurda arabayi
almasim séyler. Bu bllezigin bu se-
kilde gitmesine en gok {ziilen evin
kiz1 Sevda'dir.

1. Bolim

Hurda otomobilin bir tiirli yiridime-
diginl ogreniriz. Bu arada B. Anne
masallardak! bir athi arabaya ben-
zeyen atli araba tammlamasi yap-
maktadir. Paga ile bu arabaya B.An-
ne hayalinde binmektedir.

Sevda serserlyle ilglsinl arttirmis-
tir. Fazil aileyl uyarir. O sirada Itk
kez Ise girmls olan Nihat gelir ve
lsten Istifa ettiginl sdyler. Ozcan
Ise B.Annenin hayallerini alayll bir

KISA YORUM

kurmayan ikl kisisl: Fazl ve Sa-
fiye.

SERIM : Ailenin hayal kuran bag-
ka bir kisisi.

CATISMA : Hayal kuran Tarik ile
gercedi goren Fazil arasinda.

SORUN: Anne gercegl gérebildi-
gi halde, ocad séndiirmemek Igin
yeni bir fedakarhik yapmaktadir.

HAZIRLIK : Bu davranis ayni za-
manda topal kizin o serseriye ka-
cigim hizlandinir,

HAYALLERIN BOSLUGU: Buna
karsit B.Annenin bog bir hayall
ylriitmesl.

CATISMA : Fazil - Sevda
Fazil - Nihat
Fazil - Ozcan
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OZET (Sinopsis)

yolda sirdirmektedir. Fazil Ozcan’
in dstiine yirir.

O sirada Tarik sevingle gelir ve hur-
da otomoblll c¢alistirdigini miijde-
ler.

O arada, Sevda’'nin serseriye kag-
tigim 6greniriz.

ll. Bdlim

O¢ ay kadar sonra, Nihat Fazil gibi
babasinin tamirhanesinde c¢alismak-
ta, Ozcan evde annesine yardim et-
mektedir, Saflye hastalanmistir.

Tartk, hurda otomobilden para ka-
zanamadii gibl, zarar etmektedir.
Yenl projesinl onu en ¢ok dinleyen
karnisina agar. Otomobili, tamirhane-
yl satip toprak satin almak ve glift-
cilik yapmak Istemektedir. Nihat'in
genis muhayyelesi Ile alinacak top-
raklar islenlr, Gzerine glizel bir ev
yapilir.

Caresizlikten Fazil blle bu hayalle.
re kapilmak lzereyken Sevda eve
doner.

Sevda’'nin donmeslyle Tarik yine
gercede doner. Bunun uzerine Ta-
rnk yeni bir proje ortaya koyar. Bir
bakkal diikkam agmak. Bu projesini
anlatirken perde kapanir.

KISA YORUM

Fazil gerce§l, dbirkiler kurulan
bos hayalleri temsil ederler.

Hayallerin gergek olmasi, dafil-
maya yiiz tutmus alle igin bir u-
mut kapisi.

Tarik'in hayall ardindan Sevda’-
nin hayalinin gergeklesmesi.

Allenin toparlanmasi.

Hayallerin boslugu

Tarik yenl hayallere kosmaktadir.
Bu hayaller olmasa umut yokola-
cak.

Bos olan baska bir hayal daha.

SONUG : Hayalle basliyan kisller
ylne hayalle bitirlyorlar oyunu.
Bu insanlari mut'u kilan tek sey
hayal kurmak. Ama aym zaman-
da bu kisilerin tragedyas) da bu.

Turgut Ozakman'in bu oyunu daha ¢ok bir «atmosfers
oyunu. Bir yénden de Tirk toplumunun yapisina inmeye
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calisan, o yapiy! ortadan vermeye calisan basarili bir oyun.
Gerek sembollerden yararlanig, gerek konusturma orgi-
suniin renklilifi oyunu kendi tiarande basaril1i yapiyor.
Oyun kisileri, toplumumuz igindeki kigileri beseri bir yolda
dile getiriyor. inandiric1 gelmeyen bir nokta izlenmiyor Oz-
akman'in oyununda.

Oyunun hayal ve gercek diizeylerinin catigmas: kigiler
yoluyla oyuna kaynastirilmis. Bunlar igreti ve ylizeyde de-
giller. Konusturma orglisindeki espriler ve kullanilan sem-
boller oyuna ve oyunun sonucuna buruk bir duygu sagh-
yor.

Bu kitaba aldigim besinci ve son temrin benim. «Doruk
Nokta Dengesi» dedigim bu testte énce oyunun Doruk Nok-
tas1 tesbit edilir ve oyunun 6zeti iki bélime ayrilir:

1. Doruk Nokta 6ncesi — yiikselen aksiyon

2. Doruk Nokta sonrasi — diisen aksiyon
Bundan sonra her bélim «Durum-Sebep» kavramiyla Ol¢i-
ye alinir. Yani birinci ve ikinci béliimlerde gérilen durum-
lar ve bunlarin sebepleri vurgulanarak yorum gelistirilir.
Testin {liglincli béliimi ise «Sonug»stur; bu bélimde yorum
tzetlenir. Bu temrin i¢cin Orhan Asena’nin heniiz yaymnlan-
mamig olan, yeni oyunu, Kurtlar, Kuglar Uyaninca’yr ele
almak istiyorum.
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5. TEMRIN : Ozdemir Nutku

KURTLAR,

KUSLAR

UYANINCA

Orhan Asena

DORUK NOKTA : GUMUS
KUTUNUN SATILMASI

O nc e s (Yiksek Akslyon)

Durum : Zehra eski bir pasanin ha-
nimidir, Zehra hep dlen kocasinin
asisi ile yasamakta, yasadidi zama-
nin sartlarindan kagarak hep geg-
misi hayal etmektedir.

Sebep - Gegmls gilnlerde pasa ta-
rafindan hor gérGlmenin verdigl bir
kompleks ve kadinlik gururunu kur-
tarmanin verdigl psikolojik bir dav-
ramigla Zehra her seylyle ge¢misl
yasamaya ¢ahismaktadir. Onun geg-
misl yasamasinda ogullarindan da
umudu kesmis olmasi dasindlebi-
lir.

Durum: Oysa hayat sartlan gin
gectikge dedismekte, evlerin yerinl
yenisi, Insanlarin yerinl (eski ha-

yattan uzak) paraya dayanan ve gu-

cind bununla dlgen insanlar almak-
tadir.

Sebep : Ekonomik sartlar, yasama
élcileri ve anlayis degismistir. Top-
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O zamana kadar eskl anilarins,
evini, topraklarini elden g¢ikartma-
mak lgin direnen Zehra, kutunun
gitmesiyle sanki uykudan uyanir
ve evl kendlliginden satar.

Sonrast (Disen Akslyon)

Durum : Zehra ménen Slmastir.
Ama yasamasini sardiirmekte bir
gaba gdsterecektir.

Sebep: En kiagik odlu (Blrol}
annesinin yaninda ka'maktadir.
Hernekadar o da gergekleri gd-
riiyor ve annesi gibl dasinmi-
yorsa da, annesinl ayakta tuta-
bilmek I¢ln yanindan aynilmamak
tadir.



O nc e s} (Yiksek Aksiyon)

raga dayanan eskl aileler, simdi tdc-
carlara, fabrikatérlere ve otel Islet-
mecilerine birakmislardir yerlerinl.

Durum : Aileden Osman ve kansi
Fatma, bu degisen sartlari gérmek-
te ve Zehra'ya topraklan ve evi sat-
tirmaya c¢aligmaktadirlar. Zehra on-
lara karsi durur.

Sebep: Zehra bir kagigtadir. Bile
blle kendini bir dis dinyasina at-
maktadir. Evi ve toprakiar satilirsa
bitin dinyasinin  yokolacagimi da-
suniir.

Durum: Gocuklar bilylmekte ve
Zehra'm emekll maas! yetmemekte-
dir. Cocuklar bu parasizlik i¢inde
evden uzaklagmaya, kendi baslarinin
caresine bakmaya galigmaktadir.

Sebep : Gunkid Zehra her an, pasa-
nin karisi oldugunu didsdnmekte,
emekli maasinin Gzerine ekliyecek
gekllde bir Is de almamaktadir Gze-
rine. Pasa sadken yasayamadigi
«pasa hanimi=ni simdi hayallerle ya-
samaya calismaktadir.

Durum : Blyik ogul, Zehra'mn g¢ok
deder verdigi eskl giimis kutuyu
satar.

Sebep : Bunda hem Erol'un parasiz-
111, hem de annesinl gergede getir-
mesl rol oynamigtir.

Durum : Bu kutunun satilmasiyla
Zehra'nin diis diinyast gergekten yi-
kilir. Evi ve topraklari da satmaya
karar verlr.

Sonras (Digen Akslyon)

Durum : Zehra, ortanca oglunun
(Giarol) evden ayrilmasina karsi
direnemez. Daha &nce evden
aynlmig olan biylk oglunun
(Erol) geleceginl de ummaz ar-
tik.

Sebep : Zehra’'nin sitrdlirmeye
calistigi dius dinyasimin sonu
gelmlg. Her sey bitmistir.
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SONUGC

A. Gorug Acisi: Romantik bir tutumla eski ailelerin nasil
yerlerini para dinyasmnin insanlarnina biraktifim be-
lirtiyor. Ama bu degisim hig¢bir temel disinceye otur-
tutmamis. Oyunda en ¢ok onem verilen sey, Zehra ha-
nimin kisisel dramidir. Bu arada, oyunun gelisimine
bir gey eklemeyen ikincil olaylar dizisi var. Bunlar,
Birol-Aysel ve Yusuf-Binnaz konulandir.

B. Oyunun Tiria: Daha ¢ok bir atmosfer oyununu andiri-
yor. Bir yorenin g¢esitli insanlan ve bu insanlarnn giin-
lak kucgiuk dertleri islenmis.

C. Kigilegtirme Diizeni: Ana tema Zehra'mn kisiligi ile or-
taya ¢ikiyorsa da, bu oyun kisisinin boyutlan tam ola-
rak ortaya gikmamis. Zehra'nin psikolojik incelemesi
eksik. Kigiler ¢ok tek diizen, gelisme ¢ok belirsiz, onun
icin de aksiyon olduk¢a dural.

D. Konugsturma Orgiisii : Renksiz, kuru ve yer yer patetik;
konusmalar oyunu itici degil, hatta daginik. Bu da oyu-
nu daginik bir duruma sokmus.

E. Doruk Nokta Dengesi: Doruk Nokta oyunun sonlarina
dogru oldugu igin, oyun sikintili bitmiyor. Ancak oyu-
nun yavag ve daginik gelisimi ¢ok alcakta bir doruk
nokta ortaya cikariyor. Yukselen aksiyon kisiyi doruk
noktaya ¢ekmiyor. Aym sekilde, DURUM - SEBEP den-
gelenmesi eksik. Her durumun sebebi belirli ve agk
degil. Durumlarin bir bélimi sebepsiz duruyor.

F. OZET: Tekrarli, dagimk bir konusturma o&rgiisd, gigc-
sliz kigiler ve yavag gelisen bir aksiyon bu oyunu ge-
reken sonuca ulagtirmamis. Basarisiz bir deneme.
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EK II:

BAZI GEREKL} TER{MLER






ACILI GULDURU — Tragikomedya. Tragedya ile komedya
6zelliklerinin birlesiminden ortaya ¢ikmis oyun tuari.

ACILI OLAN — 1. Dar anlamyla, tiyatroda tragedyanin
belirleyici yani, temel 6zelligi ve ideolojik-felsefi 6zi;
2. bir oyun i¢inde acikl1 goérinimi saglayan gelisim.

ACILI OPERA — Konusu acikly, sonu kot biten opera tiru.

AKSIYON — 1. Oyuncunun sahne uzerindeki hareketler di-
zisi; 2. Oyunun temasim hareketlendiren gelisim; 3. Olay
dizisi; oyunun 6ykisi; 4. Eylem.

AKSIYON OYUNU — Karakterler yoluyla degil de, dis ak-
siyonla gelisen oyun. Bu oyunlarda olaylar én plandu-
dir.

ANTIK TIYATRO — Eski Yunan ve Roma tiyatrolan igin
kullanilan terim.

ARABA SAHNE — Araba tizerine kurulan sahne; bunlar
ilk kez Orta Cag'da ortaya ¢xkmig ve Kilise'nin dinsel
amaglarina uygun olarak kullanilmistir.

ARA OYUNU — 1. Interhid: Bir biiyiik oyunda sahneler ara-
sma konulan, gelismeyi anlamlandiran kesim. 2. Inter-
med: Ronesans déneminde iki oyun ya da gdsteri ara-
sinda oynanan mitolojik mazikli oyun.

ASAL DUSUNCE — Tema. Bir konunun, bir diigiinceyi be-
lirtmek igin islenmesi asal disinceyi ortaya ¢ikarir.
ATELLAN KOMEDYASI — Romalilarin, yazinsal yan1 agr
basan komedya tiri. Atella kentinde ortaya ¢rkmiy-

tir.

BAHCE TIYATROSU — Oyunlarin bahgede oynandig tiyat.-
ro. Oyun alan ortadadir, seyirciler gepegevro lskom-
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lelerde otururlar. Bazisinda masa vardir, ¢ay, kahve ve
gazoz Icilir.

BASAMAKLI TIYATRO — Amfi-Tiyatro.

BENZETMECI TIiYATRO — iluzyon Tiyatrosu. Seyirciyi duy-
gusal agidan sahnede olan bitenlere kaptiran ve bag
oyun kigisiyle 6zdeslestiren yanilsama teknigini kulla-
nan tiyatro.

BETIKCE — Libretto. Opera, operet ve benzert miizikli oyun-
larin miizigine eslik eden yapit.

BICIMCILIK — Formalizm. Bicimlerin glizelduyusal ve sa-
natsal yéonden 6n plana alindig1 anlayis.

BIiLDIRi TIYATROSU — Giincel Konular belli bir tutumla
yansitan ve seyirciyi etki altina almay: amaglayan ti-
yatro.

BIRLESIMSEL GELISIM — Olaylarin, birbirinden zorunlu
sonuglar gikartilarak bastan sonra sirayla islendigi ya-
pisal gelisim. (Karsit1 icin bkz. COZUMSEL GELISIM).

BOLUM — Perde. Bir tiyatro yapitinda olay dizisinin ana
kesimlerinden her biri.

BOLUMCULUK — Sahne. Meclis. Belli bir oyun kisisinin
yapmak ya da ydnelmek istedigi belli seylerin bir sira
ve butinlik iginde gelismesini kapsayan kesim.

BUDAMA — Oyunun tumii yararina ¢ikartilmas: gerekli
dizelerin ya da bdlumlerin betik tizerinde silinmesi.

BUYUK TIYATRO — Seyirci sigas1 bin ya da binin wstiinde
olan tiyatro.

CAFCAFLI KONUSMA — Aligsagelinmis ses bdlgesinin di-
sina gikarak iddiali bir yolda konusma.

CANLI GAZETE — Gazete basliklarinin konularina daya-
nan tiyatro tiiri. Ilk kez ABD'de denenmistir. GAZETE
TIYATROSU da denilebilir.

CEP TIYATROSU — Sahnenin, seyirciye yakin iliskide ol-
dugu, az kisi alan tiyatro.

COMMEDIA DELL'ARTE — Baslangici 1550°lere giden ital-
yan halk dogaglama tiyatrosu.

COMMEDIA ERUDITA — Belli bir metni olan italyan Ka-
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rakter ve Dolant: komedyasi. Roma Komedyas: 6rnek
alinarak saraylarda oynanan komedya tiri.

CURCUNA — Orta Oyunun baglangicinda ya da bu oyun-
dan bagimsiz olarak ortaya ¢ikan sivri kilahl, giling
giysili soytarilarin danslar.

CADIR TIYATROSU — Oyun yeri biiytik bir ¢adinn iginde
olan tiyatro.

(Ulkemizde bu terim agik sagik dans gosterilerine ve
kasaba gakalara dayanan ordan burdan toplanan kigi-
lerle kurulan, amac ticari olan tiyatrolar igin kullamhr.

CALISMA CIZELGESI — Bir oyunun sahne tstindeki ¢a-
lismasinin oyun glniine dek tasarlanmig izlencesini
gosteren dizelge.

CERCEVE SAHNE — ltalyan Sahnesi. Oyun yeri ile seyir-
ciyi, diiz bir baglanti ¢izgisi Gizerinde bir ¢ergeve ve
perde ile ayiran, biyiiklerinde c¢algicilar gukuru olan
tiyatro sahnesi.

CEVRELI TIYATRO — Dért bir yam seyirci ile gevrili oyun
yeri olan tiyatro bicimi.

COK AMACLI SAHNE — Degisik sahne-seyirci iligkisini
saglayabilecek bicimde yapilmig sahne. Bazan ortada,
bazan yanlarda, bazan 6nde, bazan hem 6nde hem or-
tada olmak ilizere benzerl ¢esitlilikte kullanilmaya el-
verigle sahne-salon dizenini kapsayan sahne.

COK AMACLI SEYIR YERI — Seyir yerinin bigimi degig-
tirilmeden degisik amaglar icin kullanilan seyir yerl.

COZUMSEL GELISIM — Olaylan olug sirasina goére degil
de, tersine, oyuna, asal trajik ¢atismadan girip neden-
leri geriye ddoniigle yavag yavas bulgulayan yapisal ge-
lisim. (Bkz. Birlesimsel Gelisim).

DAGAR — Repertuvar. Bir tiyatro déneml i¢in aragtinlip
incelenen ve segilen oyunlar demeti.

DAGAR TIYATROSU — Bir tiyatro dénemi iginde oynan-
masinl uygun goérdigli oyun demetini, ilerde de oyna-
yabilecek bigimde, 6énceden belirliyen dramaturgl an-
layigin: benimseyen tiyatro.
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DANSLI OPERA — Cesitli danslarin egemen oldugu opera
tara.

DEGISEBILIR SAHNE — Istenilen bicime sokulabilsn sah-
ne tri.

DENEME TIYATROSU — Yeni denemelerin yapildig, geng
oyun yazarlarinn, yénetmenlerinin ve oyuncularnn de-
£isik gseyler denedikleri tiyatro toplulugu.

DENEY TIYATROSU — Sahne iizerinde, yeni deneylere gi-
den ve o6zellikle sahne plastigi acisindan yenilikler ge-
tiren tiyatro.

DEVLET TIYATROSU — Devletten ddenek alan, kamu hiz
meti ile sorumlu olan tiyatro.

DOGACLAMA — Tuluat. Metne dayanmadan, ige dogdugu
gibi oynama ve konusma.

DOGAGCLAMA TIYATROSU — Tuluat Tiyatrosu. Bir met-
ne dayanmadan, dogactan yaratisla oynanan ve 4rgi-
su 6nceden bilindigi i¢in, oyuncularin bu &rgiyu izle-
yvip anlik buluglarla gelistirdikleri oyunlarn kapsayan
tiyatro.

DOLASI — Turne. Bir tiyatro toplulugunun bir yerden bag-
ka bir yere dolasarak oyunlar oynamasi.

DOLASICI TOPLULUK — Turne tiyatrosu. Ordan oraya do-
lasarak oyunlar oynayan tagra toplulugu.

«DORDUNCU DUVAR» — Sahnenin seyirciye acillan yanw.
Bu deyimi ilk kez dogalc1 Fransiz yonetmen André An-
toin ortaya atmustir.

DRAMATIK TIYATRO — 1. Konusmanin hareketlerle des-
teklendigi tiyatro; 2. Epik Tiyatronun c¢ikisindan sonra,
estetik nitelikleri gbézéniine alinarak, duygusal hosalim
saglayisindan dolay:r «Aristotelesgi Tiyatro» olarak da
anilan tiyatro. (Bkz. BENZETMECI TIYATRO).

DRAMATURG — Dram yazarhgmnin teknigini bilen uzman
Oyunlan inceleyip degerlendirir, goénderilen yapitlar
arasindan se¢imini yapar, dagar icin 6nerilerini hazr-
lar, tiyatro ¢galigmalarini yayar ve tanitir, seyirciler igin
tiyatro dergisini yayimlar, tiyatro kitaphgini, belgeligini
diazenler.
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DRAMATURGI — Oyun yazarhg ve tiyatro gosterisi sanati.
Kuramsal dramaturgi, oyun yazimi, oyun yazma kural-
lan teknigini; deneysel dramaturgi, bir oyunun sahne-
ye konma islemini kapsar.

DURUM — Kisiler arasindaki iliskide 6nemli bir durumu
getiren ve seyirciyi etkiliyen gérinim. Tema, uygun
bir durum Uzerine oturtularak islenir.

DURUM KOMEDYASI —Gilung olani, durumlardan gelis-
tiren komedya bigimi.

DUSUNCE KOMEDYASI — Bir diisiinceyl seyirci éniinde
tartismaya koyan ve dolayll olarak one surilen bir te-
zin savunmasinil da tustlenen komedya bicimi.

ELIZABETH DONEMIi SAHNESI — ingiltere Kraligesi 1.
Elizabeth déneminde, kendine 6zgii, sekizgen biciminde
ve ortasi agik halk tiyatrosunun sahnesi. Seyircilerin ¢
yandan seyrettikleri oyun yeri bir ylkselti tizerinde bu-
lunan asal sahne, geride i¢ sahne, ikinci katta balkon
ve en ustte galeri olmak lizere dort bdlimden olusu-
yordu.

EPIK TIYATRO — Benzetmeci tiyatronun seyirciyi karak-
terlerle oOzdeslestiren duygusal yasantis1i karsisina,
maddeci diyalektigin tarihsel bakis agisin1 getiren ve
seyirciyi gozlemde bulunan bir Gg¢incid kisi durumuna
getirerek onun uscul yonelisle karar vermesini sagla-
yan tiyatro anlayisn (Bkz. GOSTERMECI TIYATRO).

FISLAYICI — Suflér. Oyun calismalar: ve gdsteri sirasinda
sahnenin seyirciye gérinmeyen uygun bir yerinden,
metni izliyerek unutulan tiimce baglarim1 fishiyarak
oyuncuya animsatmakla gorevli olan kisi.

GELENEKSEL TIYATRO — Cagdas tiyatro kavramina kar-
s1t olan tiyatro; bir toplumun kendine dzgi kiltar ézga
kiltar kapisinin olusturdugu ve o toplumun gelismesi
sirecinde kaliplasarak donmus ve kendi 6zelliklerini
korumus olan tiyatro.

GELISIM — Bir oyunun ¢éziime dogru inandiric1 asamalar-
la gelismesini kapsayan dramatik doku.
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GENCLIK TIYATROSU — Orta 6gretimdeki gencler tarafin-
dan kurulan, yonetilen ve gergeklestirilen tiyatro. Ge-
lismis Ulkelerde bunlara devlet 6denegi aynlir.

GERCEKLIK — Hakikat, Realite. Gercek olan, varolan sey-
lerin timdu.

GERCEKUSTUCU TIYATRO — Birinci Diinya Savasi'ndan
sonra Fransa’'da André Breton'un Freud'un goériislerine
dayanarak actig1 ve bilingalt1 varsayimlarn ile diste ol-
dugu gibi sahne {zerinde, birbirini tutmaz bir anlatim
bicimi ile vermiye calisan tiyatro anlayisi.

GERILIM — Seyircinin oyuna olan ilgisinde sireklilik sag-
layan diigum, ¢atisma ve gizlilik anlariyla ortaya gikar.

GEZICi TIYATRO — Belli yerlesik bir diizeni olmayan,
kentten kente, kdyden kdye gezerek oyunlar oynayan
tiyatro. (DOLASICI TOPLULUK ile kanstinlmamalidir.)

GORUCULUK — Ampirizm. Bilginin ancak deneyle elde
edilebilecegini savunan Ogretilerin genel adz.

GOSTERMECI TIYATRO — Tiyatronun tiyatro, oyunun
oyun oldugunu vurgulayan, kigileri ve olaylarn can-
landirmadan gésteren, seyirci ile sahne arasina estetik
uzakhk koyup seyircinin oyuna uscul yoldan katilma-
sim saglayan tiyatro anlayisi.

(Kargitt1 BENZETMECI TIYATRO).

GULDURUCU OPERA — Opera buffa. Giildiiraci ezgiler-
den ve tiplerden kurulu daha ¢ok ezgilere dayal1 opera.

GULUNCLU OPERA — Komik Opera. Bestelenmis konus-
malar1 igeren, giiliing bir kisiyi ya da durumu isleyen
opera turu.

HALK TIYATROSU — Genis halk yiginlanna yonelen hem
o6gretici, hem eglendirici tiyatro.

ISCI TIYATROSU — 1. Is¢i smifinin gikarlan dogrultusun-
da onlarnn sézculiguni yapan tiyatro; 2. Iscileri din-
lendirirken o6greten tiyatro.

KABA GULDURU — Kalm ¢izgili, kaba sakalar ve hareket-
lere dayandinlarak, salt eglence amaciyla gelistirilen
guldira.
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KATARSIS — Aristoteles'in Poetika adli yapitinda Yullan-
dig1 terim. Seyircinin, acima ve korku duygulanyla ig¢
arnnmaya, dolayisiyla duygusal adalete yénelmesi du-
rumu.

KILISE OYUNU — Kilise tarafindan yonetilen ve denetlenen
¢ogu kez rahiplerin oynadif, hiristiyan &gretisinin ya-
yilmasini amaglayan oyun.

KONUSMA OYUNU — Sahne hareketi ve gerilimi az olan,
karsilikli nikteli konugmaya dayanan oyun.

KUGUK TIYATRO — Seyirci sayis1 binden agag: olan tiyat-
rolar igin kullanilan terim.

LIRIK OYUN — Bastan sona ya da bir kesimi miizikli olan
oyun.

MIMES]|S — Sézlik anlamiyla <dykiinme»,«benzetme». Pla-
ton bunu sézlik anlamiyla kullanirken Aristoteles «ye-
niden yaratma» ve «yansilama» anlaminda kullanmig-
tir. Tiyatro sanatinin temel ilkelerinden biridir.

MIMOS — Antik Yunan tiyatrosunda iki kisi arasindaki
stylesmeye dayanan oyun. Latin tiyatrosunda MIMUS.

MISTER OYUNU — Orta Gag'da ortaya cikan ve gelistiri-
len, Isa'nin yasamindan sahneleri ele alan dinsel oyun.

MORALITE OYUNU — Ahlak: yiikseltmek amaciyla vazilan
kaynag dinsel temele dayanan Orta Cag oyunu.

ODA TIYATROSU — Seyirci sigas! yiiz ve daha agag1 olan
minik tiyatro.

OKUL TIYATROSU — Okul 6grencilerinin kurduklan ve
gergeklestirdikleri tiyatro.

OKUMA OYUNU — Yazarn tarafindan oynanmak igin de-
gil, okunmak i¢in yazilmis oyun.

OLUNTU — Episod. 1. Géstermeci nitelikteki oyunlarda olay
bélimi; 2. ana olaya bagli, destekleyici, ikinci olay.

ORDU TIYATROSU — Askerlerin eglenmesini amag edinen
tiyatro. Cesitli ezgi, dans ve skeglerden ortaya ¢ikar.

ORKESTRA — 1. Antik Yunan tiyatro yapilarindaki, seyir-
cilerin orta yerinde bulunan oyun alani; 2. Calgicilar
toplulugu.



ONCU TIYATRO — Herhangi bir dénemde birtakim yeni-
likler getiren tiyatro.

OZEL TIYATRO — Ozel kisilerin kurup yénettigi tiyatro.

OZENCI — Amator. Tiyatroya hevesli, meslekten olmayan
kisi.

PALYATA KOMEDYASI — Konularim1 antik Yunan yapitla-
rindan alan Latin komedyasa.

PANAYIR TIYATROSU — Panayirlarda, actk havada, ge-
nellikle acik sacik guldiriiler oynayan topluluk.

PARODI — Ciddi oldugu varsayilan bir yapitin bir béli-
miiniin ya da timini -kosutluklari1 koruyarak- alaya
alan oyun bicimi.

PERICELIK KOMEDYASI — Oyki:siinde cinler, periler olan
ve dogausti olaylan igeren, diis diinyasim ele alan ko-
medya tira.

SANAT TIYATROSU — Tiyatroda kazanci diisiinmeden, sa-
nat eylemini gergeklestirirken seyircisine diisiince ya
da duygu agisindan katkida bulunan tiyatro.

SOYUT TIYATRO — Olay dizisini ve oyunculuk anlayisini
gercekgilikten ve alisagelinmis mantik dizgesinden so-
yutlayarak uygulamalara giden tiyatro.

S6zZSUZ OYUN — Pandomim. Higbir séz séylemeden, yal-
nizca hareketlerle anlatimin saglandif oyun.

SUSKU TiYATROSU — Anlatimi olmayacak anlan sus-
mayla belirterek duygularin ve dusuncelerin algilan-
masim seyirciye birakan tiyatro.

TABLO — Bir sahne yapitindaki ana bdltiimlerin i¢ kesimi.

TANSIK OYUNU — Orta Cag'da gelistirilmis, Meryem'in
ya da ermislerin yasamlarim sergiliyen dinsel oyun.

TARIHSEL OYUN — Bir tarih olayini ele alip o olaymn geg-
tigi cagl ve gevreyi yansitarak yazildig déneme 151k tu-
tan oyun.

TEK KISILIK OYUN — Monodram. Tek oyuncu i¢in yazilan
sahne yapati.

TUTUKEV] TIYATROSU — Tutuklularn dinlenmesi ve eg-
lencesi i¢in yapilan tiyatro.
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UGRASGI TIYATRO — Profesyonel Tiyatro. Ugrasilar ti-

yatro olan kigilerin biraraya gelerek ekmek paralarini ka-
zandiklar tiyatro.

UNIVERSITE TIYATROSU — Universiteli gencler tarafin-
dan gercgeklestirilen tiyatro. Son yillarda bu terim, da-
ha ¢ok iniversite yapisi icinde tiyatro egitimi yapan
birimler tarafindan kurulan uygulama topluluklan igin
kullanilmaktadir.

VAROLUSCU TIYATRO — Insami evrenin merkezine ko-
yan, idealist diinya goérusinin &gretisiyle insanin diga
ve kendine olan yabancilifini, yalmzhigini vurgularken
bireyin davramglanyla varoldugunu savunan anlayisin
tiyatrosu.

YAZAR PAYI — Telif hakki. Bir yazann uretiminin karsil-
gin1 saglayan, onu parasal ve yazinsal agidan koruyan
iyelik.

YILGI TIYATROSU — Korku Tiyatrosu. I¢ginde tayler fr-
pertici, korkung¢ sahneler bulunan, seyircinin korku
duygusunu uyaran tiyatro.

YUZER TIYATRO — Irmak, gol ya da deniz zerinde, kiyi-
dan kiyiya seyrederek oyunlar oynayan tiyatro.

ZORUNLU SAHNE — Zorunlu sahne, ilerdeki olaylar ima
edici noktalarn bir araya toplayan sahnedir; sonraki
olaylar1 hazirlayici niteliktedir.
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107veE W

Unli Tiyatro adami ¢ zdemir Nutku

1931 yilinda istanbul’'da dogdu.

Robert Kolej'i, Ankara Universitesi Dil ve Tarih-Cografya Fakiltesi ingi-
lizce Bélumii'ni bitirdikten sonra Almanya’da Georg-August Universi-
tesi’'nde tiyatro bilimi ve sahne teknigi okudu.

1959 yilinda yurda dénerek Ankara Universitesi DTCF Tiyatro Enstitil-
sli'ne asistan olarak girdi.

1961 'de Tiyatro Doktoru, 1967 yilinda Docent, 1974 yilinda Profesér oldu.
1976 yilinda Ege Universitesi’ne gegerek Giizel Sanatlar Fakiltesi’nde
G¢ uzmanlik dalni iceren bir Tiyatro B8lUmu kurdu.

Burada 6grencilerle birlikte gerek kuram, gerekse uygulama alaninda
calismalarini surdurayor.

Bes ana bolimden olusan bu kitapta, Tiyatro'ya genel bakis, yazin ve
Tiyatro iligkisi, Dram Sanati-Tiyatro Sanati ayrimini saptandiktan sonra,
Dram Sanatindaki turler, alttirler, bellibash akimlar ve dram sanati tek-
nigi incelenmekte. Bu galismanin, Dram Sanati konusunda bilyiik bir bos-
lugu dolduracagina ve 6grenciler, amatér tiyatrocular ve tiyatroyla
ilgilenen herkes igin kaynak kitap olacagina inaniyoruz.



