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ONSOZ

Elinizdeki ¢aligma, bati tiyatrosunda bir tarihsel siireklilige
sahip oldugu diisiiniilen ve otoritesini uzun bir zaman boyunca siir-
diiren dramun degisim evrelerini anlatmaktadir. Batida tiyatronun
orgiitlenmesinde 6nemli bir islevi olan dram, dogu tiyatrosuna ya-
banci bir unsurdur. Gosterimsellik ilkesine yaslanan dogu tiyatro-
sunda dramin kesfedilmesi, batiyla kurulan politik, ekonomik, kiiltii-
rel bir tarihin sonucunda gergeklesmistir. froni suradadir, batimn,
kendi temsil kodlarini sorgulamaya baslayip, bir anlamda da doguya
yo6neldigi zaman, dogunun da dramatik yapiy1, klasik bat1 tiyatrosu-
nu taklit etmeye basladigi zamandir. Edward Said’in kiiltiirel emper-
yalizm 15183inda okudugu bati edebiyatina yonelttigi elestirilerden
biri, edebiyat teorisi dedikleri zaman, evrensel bir teorilestirmeye
girismeleri, tarihin belirli bir zamaninda, belirli bélgelerinde kayde-
dilen degisimleri genellestirmeleridir. Benzer elestiriler bugiin Ay-
dinlanma filozoflar1 igin de yapilir, felsefi akil yiinitme kendini bir
evrensellik ¢ercevesinde sunar ve burada da ihmal edilen diisiinceyi
kosullayan mekansal zamandir. Ayni baglant1 dram teorileri i¢in de
gecerlidir. Bir iist niteleme olarak dram, tiyatro edimini genel kabul-
ler i¢ine hapseder ve onun tasarimu diginda bir gercek yokmus gibi
davramir. Edebi tiirleri tarihsel bir gercevede kavrayarak, sanatin
bigimleme ilkesini bir degisim iginde kavrayarak, erken ogretilerde-
ki zaman iistii niteligi siipheli kilan Hegel bile, tarihi Avrupa mer-
kezli bir yerden kavrar. Dramin sorunsallagmas: siireci, bir anlamda
da s6z konusu alg: siirecinin degisim pargalanm da igerir. Kendini
mutlaklastiran, evrensellestiren diisiince bi¢imine yoneltilen elegtiri
Heiner Miiller’in yazma programinin énemli bir pargasidir. Aslinda
bu anlamda daha verimli bir tartigmaya yonebilecek ¢alisma, temel
pek ¢ok metnin Tiirk¢ede bilinmemesinden dolay: yerini, tartigmalar
i¢in bir zemin hazirlama edimine birakmugtir. Evet, bir zemin, baska
¢alismalan ¢agirmasim diledigim, eksiklerin baska seslerle gideril-
mesini istedigim bir zemin.

Bu ¢alisma siirecindeki emegi ve insani desteginden dolay
hocam Selda Ondiil’e tesekkiir ederim.






GIRIS

Avrupa dram, Peter Szondi’nin “kriz” teghisini koydugu' on
dokuzuncu yiizy1lin ikinci yansindan beri hizh bir degisim i¢indedir.
Ozellikle yirminci yiizyilin tarihsel avangard hareketlere tanik oldugu
baslangi¢ yillar, tiyatrodaki yerlesik kodlann pargalanmasina paralel
olarak dramatik metinlerde de i¢inde bulundugumuz zamana kadar
stirecek koklii degisimleri kaydetmistir. Dramatik metinler degismis-
tir, Ronesansla birlikte olugmaya baslayan ve on dokuzuncu yiizy:lin
sonuna kadar etkisini siirdiiren klasik dramin yapisal araglannin ¢6-
ziilmesiyle baglayan bu degisimlerin ortaya ¢ikardi1 metinleri deger-
lendirebilmek i¢in, geleneksel tiir terimlerini kullanmak sorun haline
gelmistir. Tiyatro i¢in yazilan metinlerin degisimlerini, dramatik yapi-
nin kinlma tarihi i¢inde kavramay: amaglayan bu ¢alismada, kirilma-
nin baslangi¢c mekani olarak tarihsel avangardlann dénemi segilmistir.
Tarihsel avangard hareketlerin genelde sanatta, 6zelde tiyatroda ger-
ceklestirdikleri yeniliklerin diisiinsel kaynaklanmn, hedeflerinin ve
dramatik metinlerdeki etkilerinin incelenecegi bu ilk boliim, modern
sonrasmin 6n tarihi olarak formiile edilmigtir. Tarihsel avangard hare-
ketlerin estetik ilkeleriyle, modern sonrasimin estetik ilkelerindeki
ortakliklara ulagilmaya ¢alismay1 da hedefleyen bu siiregten sonra,
modern sonrasindaki tiyatro metinlerinin 6zellikleri konusunda genel
bir teorik ¢ercevenin g¢ikarilmasi planlanmaktadir. Dramatik yapinmn
hangi bigimlerde kinldig1 ve kirilmalann hangi sonuglara yol agtig1
yoniindeki sorulara verilmeye ¢alisilan yanitlar, ¢alismay1 da anlamsal
bir sonuca ulagtimus olacaktir. Dramatik yapidaki kinlmalann, diinya
algisindaki diigiinsel kirilmalarnn bir sonucu oldugu ongoériisiiniin,

! Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas, Suhrkamp Verlag, 1963.



ikinci bolimiin sonunda belirginlesmesi hedeflenmigstir. Dramatik
yapidaki degisimler sonucunda yazilan metinlerin i¢erdikleri bigimsel
ozellikleri somutlamak i¢in Heiner Miiller’in oyunlan se¢ilmistir. Geg
d6énem oyunlannda, tiyatro metinlerindeki yeni bigimsel egilimleri ve
estetik araglan yogun bir bigimde kullanan Miiller’in ¢aligmay biitiin-
lemek i¢in uygun bir 6mek olacag: diisiiniilmiistiir. Aynca Heiner
Miiller’in metinlerindeki yapisal kinlmalarla anlamsal kirlmalar ara-
sinda belirgin bir iligki olmasi da ¢aligmanin akil yiiriitmesine uygun
diismektedir. Yenilik arayisinin temel nedenini, yeni ¢eliskilerin eski
kaliplarla aktarilamayacag diisiincesine baglayan Miiller’in metinleri-
nin incelendigi son boliimde, énce metinlerin genel 6zellikleri sap-
tanmaya ¢alisilacak, sonra da Hamletmaschine (“Hamlet Makinesi™)
ve Bildbeschreibung (“Tablo Tasviri”) oyunlart 6rmek olarak incele-
necektir. Hamletmaschine, Miiller’in yenilikgi estetik programunin ilk
metni, Bildbeschreibung ise son metnidir. Baslangi¢ ve son, Miiller’in
kullandig biitiin araglar1 yansitma &zelligine sahip oldugu i¢in segil-
migstir. Bir estetik paradigmanin ¢6ziilme tarihi i¢in baslangi¢ noktasi
olarak tarihsel avangardlanin déneminin se¢ildigi belirtilmisti. Drama-
tik yapidaki kinlmalan temel alan bu ¢aliymada, odag belirginlestire-
bilmek amaciyla, okur i¢in bildiklerinin tekran olabilecek bir siiregten
s6z etmek gerekli goériinmektedir. Bilindigi gibi Avrupa dramu, Réne-
sans ¢aginda, bireyin, tarihte ilk defa, iist giiglerin belirleyiciliginden
kurtulmasiyla olugsmaya baglamustir. Bireyin, toplumsal projelerin
gelistirici bir unsuru olarak algilanmaya bagladigi bu dénem, Avrupa
diisiince tanihi i¢in de yeni bir baglangicin ifadesidir. Aydinlanma
projesiyle doruguna ulasacak bu siirecin iginde birey merkezdir; se-
cimleriyle ve eylemleriyle toplumu ve tarihi degistirebilecegi diisiinii-
liir. Dramun diinyasi, bireyler arasi iligkileri yansitir. Dramun ilk kosu-
lu, yazginin, tanrisalin gii¢lerinden kurtulan birey diistincesidir. Eylem
alam diger bireylerin arasinda olan merkezi 6zne, istekleri ve 6devleri
arasinda tanimlanir. Bireyler arasi diinyanin tek iletigim araci ise diya-
logdur. Prolog, epilog ve koro kullanmayan dram, teorik diizlemde
bagli oldugu antik onciillerinden aynlmigtir. Dramin kapali ve birlikli
bir yapisi vardir ve her sahnenin bir sonrasini nedensel bir iliski i¢inde
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izledigi dramatik yapi, Hegel’in katkilanyla igerik ve bigimin birbirini
belirledigi organik bir biitiinliik olarak algilamir.> Szondi’nin sozleriyle
dram, “birincil konulann ikincil anlatimu degildir, anlattigi kendisi-
dir.”® Kendi kurmacas: digindaki tiim iliskilere kapali olan bu yapida,
yazar dogrudan konusmamaktadir. Dramatik kurmacanin “mutlak”
yapisim olusturan, i¢ iletisim sisteminin dig iletisime sagir olmasidir.
Seyirci, dram karsisinda “dilsizdir”, kurmaca ile tek iletisim bi¢cimi
6zdeslik ve yamlsama yoluyla gergeklesir. Ronesansta olugmaya bas-
layan, on yedinci ylizyilda gelisen, Weimar ve Fransiz klasikleriyle
doruguna ulasan ve on dokuzuncu yiizyilin sonuna kadar siiren klasik
dram, Aristoteles’in Poetika’da agikladig tiir 6zellikleri ile tarihsel bir
siireklilik kurmaktadir. Poetika’da yer alan, “ahlaksal olarak agirbasl,
bas1 ve sonu olan belli bir uzunlugu olan bir.eylemin taklidi” * tanim,
dramin degismez bir 6zelligini agiklamaktadir. Aristoteles’in agikla-
malanmn 6nemli bir boliimii, dram teorisyenleri i¢in ¢ikis noktasi
olacaktir. Avrupa dramu tragedyalann diinyasindan uzaklagsa da, dra-
matik tiiriin bigimleme araglan degismemistir. Bir 6ykiiye, birlikli bir
olay orgiisiine, karaktere, diyaloga, sonunda uzlasacak g¢atismaya
dayanan, eylem zamam simdi olan dram, Avrupa estetik tarthinde bir
stireklilige temellenmektedir. Tiyatro i¢in yazilan metinlerin ideal
bigimleme ilkelerini yansitan, iist bir tiiriin nitelemesi olarak kullani-
lan dram, tarih iistii bir goriintime sahiptir.

Dramatik yapidaki ilk “kriz” donemi olarak nitelenen on doku-
zuncu yiizyildaki degisimin nedenini Norbert Mennemeier, bireysel
edimin sorunsallagsmasmna baglarken, Erika Fischer-Lichte, ‘“kimlik
krizi” baglaminda degerlendirir.’ Ben’in gergeklesmesini engelleyen
toplumsal gergeklik, degisen dramun en yaygin konusudur. Lichte,
klasik dram anlayigindaki degisimin tanhini, bireyin kendini gergek-
lestimme isteminin nesnel diinya tarafindan olumsuzlanmas: temelinde
anlatir. Ozellikle on dokuzuncu yiizyilda toplumsal alandaki koklii
degisimlerin yarattif1 bir alg1 bi¢imidir s6z konusu olan. Bir énceki
yizyrln “dogal karakter”i ¢oziilmeye ugramis; doganin verdigi birta-

2G.W.F. Hegel, Estetik, Payel Yay., 1994.,5.146

* P. Szondi, 1963.,5.16

4 Aristoteles, Poetika, Remzi Kitabevi, 1987., s. 22

5 Erika-Fischer Lichte:Geschichte des Dramas Band 2, Francke Verlag, 1990, 5.3
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kim yeteneklerle dogdugu diisiiniilen ve Johann Gottfried Herder’in
“deha insanda tipki tohumdaki aga¢ gibi uyumaktadir™® *tammina
uygun olarak ele alman insan, kendini gevreleyen kosullar altinda
caresiz bir ben’e doniismiistiir. Richard Sennet Kamusal Insanin Co-
kiisii’nde bu degisimi s6yle dile getirir:
19.yiizy1lda kisilik, dogal karaktere ilisgkin Aydinlanma diigiin-
cesinden baslica tig yolla aynildi: Oncelikle, kisiligin, kisiden ki-
siye degistigi goriiliirken, dogal karakter tiim insanligin ortak
dokusunu olugturuyordu. Kisilikler degisir, ¢iinkii duygulann
goriiniigleri ve hisseden kisinin i¢ dogasi aymdir. Kisi goriindii-
gii gibidir; o nedenle farkli dig goriiniisleri olan insanlar farkh
kisilerdir. Kisinin kendi dig goriiniisii degisince benlikte de bir
degisim s6z konusudur. Ortak bir insanliga duyulan Aydinlanma
inanc1 zayifladikga kisisel dig goriiniislerdeki degisimler kisili-
gin kendisindeki istikrarsizhga baglandi. Ikincisi, kisilik dogal
karakterin aksine 6z bilincin kontrolii altindadir. Bir bireyin do-
gal karakteri ile yagadig kontrol iliskisi arzularinin ihimlagtinl-
masiyds; eger belli bir tarzda sade ve algakgoniilli davramrsa
kendini dogal karakteriyle aym ¢izgiye tasimis oluyordu. Kigi-
lik, eylem ile denetlenemez; ortam farkl gériiniimleri zorlayabi-
lir ve boylece benligin istikrarim bozabilir. Kontroliin yegane
yolu kisinin ne hissettigini devamli formiillestirme ¢abasi olabi-
lir. Benligin bu anlamda kontrolii daha ¢ok gegmise doniik bir
bigimde olanaklhdir; (...) Kisisel 6z bilinci 6teki insanlanin duy-
gulanyla kendi duygulanm karsi karsiya getirme g¢abasindan
¢ok, bir zamanlar ne olursa olsunlar, bilinen ve tamamlanmis
duygulan kendisinin kim oldugunun bir tanim olarak alma ga-
basindan ibarettir. (...) Nihayet, modemn kisilik belli bir andaki
hissetme 6zgiirliigiinii ‘normal’ goreneksel hissetmenin bir ihlali
gibi goren dogal karakter fikrinden aynlr. (...) Farkh olusa ilis-
kin 6z biling, ifadenin kendiligindenligini engeller.
E. F. Lichte’ye gore on dokuzuncu yiizyilin diinyasinda insanin
toplumda, iki farkli ama birbirini biitiinleyen temsil bigimine olanak
vardir: Aktér ya da seyirci olarak.® Aktdrler duygulanm en etkileyici

bigimde ifade etmekle yikimlidiirler; seyirciler ise “rontgenlemek”le.

¢ Heinz Kindermann, Theater, Geschichte Europas, Otto Miiller Verlag, 1961, s. 552

*Cevirmeni belirtilmeyen alintilar tarafimdan ¢evrilmistir.

7 Richard Sennet, Kamusal fnsamn Cokisii, Cev. .S. Durak-A.Yilmaz, Aynnti Yay.,1996.,
s5.195-196

®E.F. Lichte,1990,, 5.5

12



Doénemin star sistemini, duygusal etki giicii yiiksek melodramlann olu-
sumunu bu rol aynmna baglayan Lichte, kisiligin bir problem olarak
yansitilmasimin ilk 6meklerini romantik yazarlann diinyasinda bulur.
Nesnel akla kars1 duygulann 6ne ¢ikanldigi bu oyunlarda kimlik, dnce
“biiytik bir bilmece’, sonra da “kriz” olarak kavramlastnhr. Heinrich
von Kleist, Byron ve Percy Bysshe Shel-ley’in metinlerini 6mekleyen
yazar, onlann kahramanlanm “toplum-un miinzevileri” olarak niteler.
Bu kahramanlar ¢evreleri tarafindan anlagilamazlar, “bir bilmece” ola-
rak kalirlar ve kendilerini gergek-lestimme arzulan sadece kendileriyle
ilgili bir sorun olarak yansitilmustir. Kleist'm kahramanlan i¢in toplum
sadece dis gevre, Byron’un kahramanlan igin tabi olunan rollerden
ibarettir. Shelley ise kimlik sorunu ile toplumun durumu arasinda bir
iliski kurmus fakat ilgisini kendine yabancilasmamn “travmatik dene-
yim”ine yogunlagtimus ve onda da baskalanmh neden oldugu sonuglar
6zne i¢in “enfeksiyon an1” olarak nitelenmistir. Fransiz romantiklerinde
ise kendine yabancilagma bir toplumsal problem olarak ele alinmsgtir.
Bu yiizden Fransiz romantik yazarlar, oyun kahramanlanm toplumsal
kabullerin disinda yasayan insanlar arasindan sec;mistir.9

1827’de yayimlanan Cromwell’in 6ns6zii Fransiz romantikle-
rin manifestosu olarak kabul edilir. Victor Hugo burada bir estetik
devrimden s6z eder ve klasiklerin baskici kurallarindan 6zgiirlesme-
nin altim ¢izer. Hemani’nin 6nsoziinde ise sanatin toplumsal bir
elitin tekelinde olmadigin, halka ait oldugunu séyler ve kendi tiyat-
rosunu da halk tiyatrosu olarak niteler.'® O dénemde her kesimden
seyirciyi bir araya getirmeyi bagaran melodramlarla 6zledigi halk
tiyatrosunun gerceklestirildigini diigiiniir. Melodramlann diinyasi,
degismez bir ahlaki diizenlemenin belirledigi gerekliliklerden ve
iyinin kot iizerindeki zaferinden olusmustur. Seyircinin uyumunu
kolaylagtirmak igin sahnede tek anlamli, bir bakigta kavranabilecek

 E. F. Lichte, 1990., s.7 Burada, 6zellikle Schiller’in estetie yaklasimunin etkisinden s6z
etmek gerekecektir.Schiller, Kant’in ahlaki 6znesinin smirlanm genisleterek, ozgtirligii
toplumsal kurallann Ustiine yerlestirdiginde, dogasim agarak bir ideal ugruna eyleme gegen
bireyin edimini yiicelterek ve genel kabulii kahramamn sinirlarindan uzaklagtirarak, kétu-
likk yapan, sug isleyen kahramamn kapisini aralamug olur.Siiphesiz bu sug toplumun ufkunu
asan bir ideal igindir.

' Victor Hugo, Hernani, Gev. Cemil Merig, M. E.B., 1966.
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isaretler yer alir. Oyun kisileri, entrikacilar, onlarin sugsuz kurbanla-
n1 ve kurtancilar-yardimecilardan olusur. Hugo’nun oyunlarindaki rol
dagilim1 melodramlann gablonuna uyar, temel belirleyicileri kulla-
nirken melodramlarin kalip -olay 6rgiisiinii degistirir ve boylece kisi-
lerin iyi ya da koétii olarak dogrudan sabitlenmelerini ve oyundaki
olusumun belirli isaretlerinin tek anlaml olarak okunmalarim engel-
lemis olur. Hernani oyununda Kral, Hemani’nin kendini gergekles-
tirme arzusuna kars: ¢ikarak entrikacinin 6zelligini tasir ve melod-
ramlardaki tiranik kotiiliige karsilik gelir. Hernani’nin kimlik soru-
nunu yaratan toplumsal diizendir ve Hemani igin hem toplumsal
hem de metafizik diizlemde kimlik sorununun bir ¢6ziimii vardur.

Kotiiliigiin sahneye ¢iktif1 donemin tiyatrosunda tercih edi-
len konulann ve tiirlerin edebi kaynag1 “Sturm und Drang” ile on
sekizinci yiizyilin ortalarinda ortaya ¢ikan ve temel izlegini insan
ruhu, ¢ikigsiz korkular, i¢sel yasanti olusturan Gotik romandr."’
Klasik dramin degisimine iligkin ilk isaretlerini, kimlik sorunu
gergevesinde anlamlandiran Lichte i¢in, Shelley’deki kendine ya-
bancilagma problemi insanlik tarihinin kapsayici baglaminda ele
alinmigtir; kendine yabancilagma kétiiliigiin giiglerinin iyilik tize-
rinde ataerkil diizen gibi toplumsal yapilar aracilifiyla kurdugu
hakimiyetin sonucunda olugmustur ve toplumsal iligkilerdeki radi-
kal bir degisimle asilabilecektir'>. Victor Hugo’nun ise Hernani
o6meginden yola ¢ikarak, Fransa’daki giincel politik sorunlarin
Ispanya tarihi araciligiyla giindeme getirildigini ve bireylerin ya-
bancilagmasim orgiitleyen politik kosullarin degistiginde “biiyiik
kisilik”in yeniden ortaya g¢ikacagmin savlandigim belirtir. Hem
ulusal hem de insanlifin tarihi olarak tarih, bireyi edilginlestiren,
bireylerin kimligini tehdit eden bir gii¢ olarak vurgulanir.

On dokuzuncu yiizyilin ilk yansindaki giiglii toplumsal degi-
simlerin sonucunda olusan tarih bilinci, var olanin tarihine dikkatleri
yoneltir. Dilin, edebiyatin, sanatin, dinin, hukukun geg¢misi 6nem
kazanir. Endiistrilesme siirecinde olugsan ve giderek umutsuzlagan
gerceklikten bir tiir kagis olarak yorumlanabilecek bu bakis, degisen

""E.F. Lichte, 1990., s. 38
2 E.F. Lichte, a.g.e.
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diinyaya uyum saélamamn ve bir kimlik bulmanmn da yolu olarak
goriiliir. Bu gereksinimleri tarihsel roman ve tarihsel dram gibi tiirler
karsilayacak; artik Gotik roman okurlar1 Walter Scott’un Waverley’i
(1814)ile baslatilan yeni tiiriin okurlan olacaklardir." Lichte’ye gore
bireyin kendine yabancilagmasim konu alarak degismeye baslayan
dram, burjuva mitinin yikilmasiyla yoluna devam edecektir.

Peter Szondi’nin Weimar Klasiklerine ve Hegel estetigine
dayanan ve klasik paradigmanin bilesenlerini agiklayan dram kav-
rami, on dokuzuncu yiizyilda *“kriz’e gimistir. Modemin ilk igaret-
lerini kriz olarak niteleyen Szondi’nin formiile ettigi bi¢imiyle dram,
bireysel eylemin odakta oldugu, diinyann bir bagka bireyin seklinde
oyun kisisinin karsisina ¢iktig1 insanlar arasi bir alandi. Fakat insan-
lar arasi alan, bireyin eylem giiciine iliskin tarihsel giiven yitirilmeye
baglandiginda bozguna ugrar. Birey artik nesnel dinyanin 6znesi
degildir, kurban ya da hain olarak vardir. Arasindalik/arasinda olug
6nemini yitirmeye basladik¢a, Szondi’nin dramatik eylemin zamami
olarak belirledigi mutlak simdi yerini kars1 konulmaz bir gegmise
birakir. Diinyayi, ge¢miste gergeklesen insani eylemlerin bir tiretimi
olarak kavrayan bir akil yiiriitme, “simdi” i¢inde eyleyen bireyin
nesnellikle iligkisini kopanr. Toplumsal kosullarin baskilayici niteli-
gi 6zneler aras1 alam kusatir ve sahnede olup bitenlerin zamansal
mekan1 olumsuzlanir. Diyalog klasik iglevini yitirmistir: Ozne ile
nesne arasinda bag kurma ve eylemin tasiyicisi olma niteligini. Artik
diinya ile birey arasindaki gatigma bitimsiz, bireyin ¢abalanmn bir
sonuca ulagsmadigi, 6znel isteklerin ona yabancilagmis nesnel diin-
yada bir anlaminin olmadig bir ¢gabalamaya doniismiistiir.

Dramatik formun yapisal bilesenlerinde ortaya ¢ikan ilk degi-
simlerin estetik mekaninin, romantizm oldugunu diisiinen aragtirma-
cilar, estetik modernizmin ilk igaretlerini, romantiklerin metinlerinde
bulurlar. Romantizmin edebi yansimasinda iki tarzdan s6z eden

Octavia Paz, bu iki ihlal yontemini analoji ve ironi olarak belirler:
Analojiyle, miitekabiliyetlerin bir sistemi olarak evren goriisiinii
ve evrenin kopyasi olarak dil goriisiinii kastediyorum.
(...)Evrensel miitekabiliyet goriisii ortaya ¢iktig1 anda ironinin

3 E.F. Lichte, a.ge.s. 39
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ikiz kargitiydi. Miitekabiliyetleri yanda kesmis olan istisna, ana-
lojilerin dokusundaki bosluktur. Eger analoji, su ve bu,
makrokozmoz ve mikrokozmoz, yildizlar ile insanlar ve toprak-
taki bortii bocekler arasindaki benzerlikleri ortaya gikaran bir
yelpaze olarak kavranabilirse, ironi bu yelpazeyi pargalar.(...)
Analoji mitle biitiinlesmistir; 6zii ritmdir, yani ortaya ¢ikma ve
kaybolmalar, oliimleri ve dirilmeleri ¢evrimsel zaman haline
getirir; ironi, imgelemin ve duyarlihigin hitkiimranhginda elegti-
rinin tezahiiriidiir; 6zii, sonu 6liime varan kesintisiz zaman-
dir.(...)Analoji, iitopik gelecegin kutsanmasimn benzeri olan ta-
rihin kesintisiz zamaninin kargisina, mitin ¢evrimsel zamanim
koyar; ironi ise; olumsalliktaki yenilgiyi, tannlann ve mitlerin
¢ogullugunu, tannmn ve yarattiklannin 6liimiinii onaylayarak
mitsel zamam pargalar."

Octavia Paz, romantik ihlali aktanilan ikili kavram temelinde
agiklamaktadir. Boylece romantikler yiizyilin devrimlerine katilma-
dan, onlann kargisinda yer alarak devrimci olmuslardir; tipki
hiristiyanliga kars1 ¢ikip dindar olmalan gibi. Analoji ve ironide dile
gelen, bir benzerligin par¢alanmasiysa, dramatik formda 6zne ve nes-
nenin Hegel’in idealize ettigi biitiinliigiiniin par¢alanmasi bu dénem
oyunlanini inceleyenlerin ortak inceleme nesnesi olacaktir. Kant’tan
itibaren temsilden mutlak bagimsizlifim kazanan “varlik”, birbinnin
icinde akarak olusan 6zne-nesne tasanimum da kesintiye ugratacaktir.
Artik 6zne, tannsal birligin ya da dogal diizenin bir pargas: degildir;
dolayisiyla klasik paradigmadaki tikel hamleleri tiimelle birlestiren
mantik, ¢6ziilmeye baglamistir. Bu ¢6ziilme, modernin ortaya ¢ikma-
sidir ve aym1 zamanda dramatik formun da “krizi” dir. Kriz teshisinin
sonugladigi anlamlardan en 6nemlisi, nceki bigimden koklii bir ko-
pusu ongérmemesidir. Oyunlarn yapisinda olusmaya baglayan degi-
simler sadece hizli gelisecek bir siirecin baglangi¢ sinyalleridir.

Henrik Ibsen’in bazi oyunlarinda kullandig1 analitik teknigi
yakin plana alan Szondi, bu teknigin, Sophokles’in Kral Oidipus
oyununda oldugu bi¢cimde kullanilmadigim belirtir. Goethe ve
Schiller’in “dahiyane” bulduklan tragedyada, oyunun 6ykiisii, oyun
basladiginda ¢oktan bitmistir, Sophokles analitik teknikle oyun kisi-

14 Octavia Paz, “Siir ve Modemite”, Modernite versus Postmodernite, (Der. Mehmet Kiiciik),
Vadi Yay, 1994.,591
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sinin, bu tamamlanmg Gykiiyii adim adim 6grenmesini gosterirken,
geemisi, simdi i¢in islevsellestirmistir. Oyunun olay 6rgiisii simdiki
zamana baghdir. Ibsen’de ise aym teknik, dramin asal zamani olan
mutlak simdiyi baski altina alan gegmis olarak kullanilmistir. John
Gabriel Borkman, Rosmersholm, Hortlaklar oyunlarin1 6mek olarak
veren yazar, oyunlann hi¢birinde ge¢misin, simdi i¢in islev tagima-
digim s6ylemektedir. Dramatik canlandirma sadece bir zamana yer-
lestirmedir, zamanin kendisi degildir. Dramda zaman sadece bildiri-
lir, onun dogrudan temsili tek bir sanat formunda -romanda- miim-
kiindiir. Ibsen’in oyunlarinda gegmis, simdiki zamanin iistiinii ort-
mekte ve “simdi”, ge¢mis i¢in var edilmektedir. Oysa:

Dramda gegmis zaman ya da tamamlanmis simdi yoktur. Bu bi-

¢imde (Ibsen’in oyununda) zaman akis1 taninmadig igin, geg-

mis ve simdi arasinda, yagananlar agisindan bir nitelik farki yok-

tur. Zaman, d6niigiim yaratan bir gii¢ de:gildir.15

Kral Oidipus’da kahramanin ger¢ekligi nesnel dogadir, ger-
cegi diinyaya aittir; buna karsihik Ibsen’de gergek igsellesmistir.
I¢sel olanin dogrudan dramatik temsili miimkiin olmayacag: igin
Szondi, bu egilimi epige ait bir gosterge olarak yorumlar: yani
anlatisal olarak. Dramatik islevsellik, neden-sonug yapisinin birlik-
li bir olay orgiisiinde disa vurulmasidir, oysa burada, gegmis ve
simdi arasindaki bosluklar, temsil edis yok edilerek doldurulmus-
tur. Ibsen’de gegmisten cagnlan konuya esdeger bir simdiki za-
manli eylemin nadiren gerceklestigini soyleyen Szondi, Ibsen ‘in
zaman ihlaliyle dramatik yapiy1 krize soktugunu diisiinmektedir.

Anton Cehov’'un oyunlannda ise: “insanlar, vazgegisin isaretleri
altinda yasarlar. Vazgecis, simdiden ve iletisimden vazgegistir. Simdiki
zamandan vazge¢is, hatiralarda ve iitbpyada yasamaktir; karsilagmalar-
dan vazgegis ise yalmzhktir”'® Cehov, goriiniirde olay 6rgiisii mantigi-
na uyar, fakat yan yana gelen olaylann iligkisizligini birlegtirebilecek tek
ara¢ olan diyalogu da klasik islevinin disinda kullanarak, olay birligini
sakatlar. Diyalogun temel renkleri eksiktir, agirhigim yitirmistir. Ko-
nusma orgiisii dururndan degil konudan kaynaklamir. S6z konusu olan
monolog da degildir, ¢iinkii monologun formiile edilebilmesi i¢in gerek-

15p_Szondi, 1963.,5.28
'$P.Szondi, 1963.,5.36
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li olan bildirim ve yalitilmuis durum da yoktur burada. Konusmalar,
toplumsalin i¢inde olusur, fakat konusan kendini yalitmstir, diyalogun
i¢inde yerlesmis bu iletisimsiz dil, dramdan ¢ok lirige 6zgiidiir. Dramda
konusanlar, kelimenin somut i¢erimlerini aktardiklan gibi, meramlanm
da anlatirlar. “Eger hicbir sey s6ylenmiyorsa, sdylenemiyorsa dram
dilsizlesir.”'” Dilin suskunlugy, lirikte verilebilir. Cehov’un oyunlannda
diyaloga ‘sizzus’ monologun varlifi, diyalogun bir probleme ve i¢
catismaya yol agmasim engeller. Bagka bir ifadeyle tematik olanin ku-
rucu dili, monolog fakat ifade etmenin dili diyalogdur. Goriiniirde ger-
¢eklesen bu diyalog ashinda geleneksel diyalofun olumsuzlamasidir.
Cehov, islevini yitirnis diyalogu Ug Kizkardes’te en iyi Andrey-
Ferapont sahnesinde 6mekler. Andrey’in isyerinde ¢aligan Ferapont agir
isitmektedir. Bu konusma, aslinda Andrey’in monologundan bagka bir
sey degildir, az isitme motifi diyalogu tersine ¢evirmeye yardime: bir
arag olarak islev goriir.'®

Gerhart Hauptmann’in sosyal dramlannda ise ekonomik ve poli-
tik kosullanm baskisi altindaki bireysel yasamin ¢ikmazlanm dramatize
etme ¢abasi, dramatik yapiin kapal bi¢imini bozguna ugratmustir.
Oyun kisileri, benzer kosullarda yasayan binlerce insaru temsil ederler
ve yazgilan ortaktir. Dramun iinlii “arasinda olug” ilkesi yabancilagmis,
nesne olusla yer degistirmistir. Ekonomik faktorlerin iist belirleyiciligi
yiiziinden onlann durumlan ortaklik gosterir ve eyleyen 6zneden ¢ok
degistiremeyecekleri giiclerin baskisi altinda nesnelesmis bireylerdir.
Durumlannda bu kosullar degismeden bir degisiklik olamayacaktir ve
yabancilagmayr agamayacaklardir. Kosullarin baskisina yapilan vurgu
“mutlak simdi”’yi de yok eder ve bilinmeyen bir gelecege tagir.

19. yiizynlin sonlarma dogru, dramda “simdiki zamanin(1), in-
sanlar-arasiin(2), olay orgiistiniin(3) i¢ine girdigi krizden, tematik
degisim sorumludur”"’
ramlarla yer degistimistir.” Ibsen’in oyunlannda simdiki zamamn
yerini gegmis alir, s6z konusu olan ge¢mis bir olayin konu edilmesi
degildir, hatirlanan ve igsel olan etkileyen gegmisin kendisinin oyu-

Bu ii¢ kavramun unsurlari, “uygun kargit kav-

17P. Szondi, a.g.e.
'8 Anton Cehov, Us Kizkardes, gev. Ataol Behramoglu, Adam Yay., 1991.S.179
% Szondi, 1963., 5.74
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nun tiimiinii kusatmasidir. Cehov’un dramlarinda simdiki zamana ait
olaylar, hatirlayislarla ya da dislenen iitopyayla hafifletilmis,
diyalogun bigimsel gerekleri yerine getirilmis fakat bu yerine getirme,
diyalogun i¢inde duran monologu agiga ¢ikarmustir. Hauptmann’in
oyunlarinda insanlar aras1 yagsam, insan disimin-politik ve ekonomik
iligkilerin- belirleyiciliginde anlatilmustir. Hauptmann’in oyunlannda-
ki tekdiize kalip, simdi’nin bir defaligini, biricikliini kaldirdig1 gibi
geemis ve gelecegi de yok etmis; insanlanin giigsiiz kurbanlar oldugu
durum, eylemi hafifletmistir. On dokuzuncu yiizyillda dram, kendi
iceriginde, geleneklere karsi gikacaktir. fbsen’in “analitik dramla-
ri’nda simdi ve gegmis, 6zne ve nesnenin karsisinda “gergeklesen” ve
“gerceklestirilen” olarak durmaktadir. Oznenin nesneye doniistiigii,
dilin geleneksel iglevinin 6rselendigi dramatik yapidaki ilk ihlaller, bir
kopus olarak nitelenmeyecektir. Dramdaki radikal degisimler i¢in
tarihsel avangardlan beklemek gerekecektir.

Yirminci yiizyiin baglangi¢ yillaninda Avrupa diisiincesini ve
giindelik yasamim etkileyen degisimlerin sahnelerdeki karsiligi da
sarsict olacaktir. Dil kuskusu, gercekligin temsil bigimleri konusunda
geleneksel algiya kars: olusan giivensizlik, sanatginin nesnesi ile kur-
dugu iliskileri degistirmistir. Ronesansta olusan organik sanat yapitt
¢oziilmeye baglamus, biitiinliigiin deneyimi, yerini par¢anin bilgisine
birakmugtir. Tiyatrocular igin dogu tiyatrosunun Avrupa tiyatro kalip-
larindan ¢ok farkli 6zelliklerini, turne temsilleri araciligiyla gormeleri,
tiyatro konusundaki arayislanimi karsilayacak esinler yaratrmstir. Be-
den dilinden s6z edilen yiizyilda tiyatro, s6ziin baskinliginda orgiitle-
nen bir sanat olmaktan uzaklasmaya baglamis ve tiyatronun teatral-
lesmesi istegi, dramatik metinleri ikincil bir konuma gegirmistir. Ti-
yatro i¢in yazilan metinlerde dramatik araglardan uzaklasma egilimleri
ilk olarak, diyalogun klasik iglevinden uzaklagmasiyla, karakterin
biitiinliigiinii yitirmesiyle ger¢eklesecektir. Dramatik yapinin organik
biitiinliigiinii pargalamaya baglayan yazarlar, nedensel bir baglantiyla
ilerleyen, kapali, birlikli oyunlar yerine episodlardan, riiya sahnelerin-
den olusan oyunlar yazmaya baslayacaklardir. Tanhsel avangardlann,
hareket mantiklan birbirinden farklilik gésterse de, dramatik metinler-
de gercgeklestirdikleri degisimler benzerlikler tasimaktadir. Dilin, 6z-
nenin, anlamin ufalandifi avangard metinler, geleneksel dramatik
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bigimden radikal bir kopus olarak nitelenebilirler. Tarihsel avangard-
lar, kerdilerinden sonraki tiyatro metinlerinde yapilacak her tiirlii
degisim i¢in olanaklar zemini yaratrmglardir. Modem sonrasmdaki
tiyatro metinleri, tarihsel avangardlarla baglayan bir siirecin ilerlemis
sonuglan olarak degerlendirilebilir. Gergeklikle kurmaca arasindaki
aynmun yok oldugu modemn sonrasinda, metinler klasik temsil ilkele-
rine gore Orgiitlenmeyeceklerdir fakat gergekligin kurmaca karakteri
ilk defa modern sonrasinda dile getirilmemistir. Gosterenle gésterilen
arasindaki anlamsal bagn yitisine 6mek olusturan yeni metinleri de,
tarihsel avangardlann estetik materyale 6zel vurgu yaptiklan émekler-
le agiklamak miimkiindiir. Tiyatro metinleri dramatik yapinn bigim-
leme 6zelliklerinden uzaklasmug gériiniirler, metinlerde tiyatro duru-
muna 6zel bir vurgu yapilmasiyla kurmacamn kapal diinyas: kinlir ve
yazmak, meta bir diizlemin konusu haline gelir. Alintilann genelles-
mesiyle metinler, montaj, kolaj terimleriyle agiklanmaya baslayacak-
lardir. Modem sonrasinda tiyatro metinlerinin temel bir 6zelligi de
cesitlilik sergilemesidir. Dilden vazgegen metinler oldugu gibi, dili
basat bir unsur olarak kullanan metinler de yazilmaktadir. Belirli ka-
liplann, simflamalarn 15181nda degerlendirilemeyecek tiyatro metinle-
rinde ortak olan 6zellik, metni 6zgiir bir deney haline getirerek, dra-
mun tarihsel bir tiir olarak asildigiu bildimmeleridir. Yakin dénemde
tiyatro i¢in yazilan metinlerdeki degisimleri iiretken bir bigimde yansi-
tan Heiner Miiller, dramu, “goktan 6lmiis bir yapr*® olarak ilan eder
ve 6zneyi, konusmayi, zamani, olay Orgiisiinii pargalayarak, metinle-
rini kolaj bigiminde yazar. Heiner Miiller’in metinleri, dramatik me-
tinlerden tiyatro metinlerine gegisin bir belgesini sunmaktadirlar.

2 Heiner Miiller, “Bildbeschreibung”, Shakespeare Factory 1, Rotbuch Verlag, 1996.,s.14
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AVANGARD TEORI

Modem sonras: tiyatronun ya da Hans Thies Lehmann’in
adlandimasiyla post-dramatik tiyatronun' 6n tarihi olarak okuna-
bilecek tarihsel avangard hareketlerin tiyatro alaninda gergeklestir-
dikleri pek ¢ok yenilik vardir. Ancak bu ¢aligma agisindan en
6nemli olani, dramatik metin tasarimina getirdikleri bakis agisidir.
Hegelyen dram olarak adlandirilan ve Ronesans déneminde olug-
maya baslayan klasik dramatik yapinin Avrupa tiyatrosunda uzun
stiren otoritesi, sistemli bigimde ilk kez tarihsel avangardlann do-
neminde sarsintiya ugramistir. Geleneksel dramatik yapida gergek-
lesen degisimler, bu yiizyildan itibaren, artik biiyiik kirilmalardir.
Tarihsel avangardlarla birlikte Avrupa tiyatrosunda edebiyatin bir
parcasi olarak diisiiniilen dramatik yapit, tiyatro metnine doniis-
miis, edebiyattan uzaklasarak teatrallesmigtir. Tiyatronun teatral-
lestigi bu donemde, kendi digindaki iligkileri tanimayan, bireyler
arasi bir diinya kuran ve bu diinyanin dilsel tek araci diyalog olan
dramatik yapat, dilin ve bireysel edimin sorunsallagtig1 bir dsnemin
algisina uygun olarak déniisiime ugramis; islevsel dil yerini siirsel
dile, bireyler arasi iligkiler imkansizin parodisine, klasik mimesis
anlayisi, bir bagka hakikat arayis1 ¢ergevesinde garpitilmis imgele-
re, diyalog monologa ve oradan da iletisimsizligin bir g6stergesi
olarak anlamsiz hecelere ve seslere; yapilastima fikri ise yerini
montaja, fragmana birakmistir. Anilan doniistimler avangard hare-
ketlerin her birinde ¢esitli bigimlerde goriilebilir. Farkli manifesto-
lara sahip akimlarin ortak 6zellikleri, dramatik metinlerin biitiinsel-
liklerini par¢alamalari ve dramatik yapit nosyonunda kalic1 degi-
simlere yol agmalandir. Post-dramatik tiyatroya dogru giden yolda

! Hans Thies Lehmann, Postdramatisches Theater, Verlag d.Autoren, 1999.,5.30



6nemli bir agama olan Tarihsel avangardlanin getirdikleri degisim-
ler giiniimiiz tiyatrosunda da etkilerini siirdiirmektedir.

Ronesansta olusmaya baslayan klasik dramatik yapinin, dra-
min “dram Oncesi” bigimleriyle bir sekilde iliskilendirilebilecegi
sOylenmisti. Bu alanda temel kaynak kabul edilen Aristoteles’in
Poetika adli yapit1 sonraki yiizyillarda pek ¢ok arastirmacinin temel
kabul ettigi bir ¢aligmadir. Gelisen diinya ve insan algisinda gercek-
lesen zorunlu degisimlere karsin yine de Avrupa drami, Poetika’da
dile getirilen belirleyenlere baghh kalmistir. Bu alanda aynigmalara
karsin tarihsel bir siireklilikten s6z edebilmek miimkiindiir. Teorik
cercevede bir siireklilikten soz edebilmeyi miimkiin kilan kosullar,
Aristoteles’ in dramatik olana iliskin agiklamalarina yapilan vurgu-
lardir. Bu ¢alismanin Girig béliimiinde klasik dramin antik 6nciille-
riyle kurdugu olumlu ve olumsuz iliskilerden s6z edilmisti. Bu nok-
tadan bakildiginda, Rénesansta olusmaya baslayan ve Fransiz kla-
sikleriyle, Weimar Klasisizmiyle doruguna ulasan Hegelyen dramu,
olusturucu bir ilkenin, belirli bir tiirde akil yiiriitmenin siirekliligi
olarak diisiinmek miimkiindiir. Siireklilik, araya giren tarihsel kesin-
tilere karsin klasik Avrupa draminin teorik belirleyicisidir.

Sanatin 6zel tarihinde bir siireksizlikten, epistemolojik bir
kopmadan soz edilebilir mi? Yoksa sanat hareketlerini, estetik
bi¢imlemede arayislarin bir kronolojisi olarak mi degerlendirmek
gerekir. Tarih kavraminin gelisim egrileriyle ilgilenenler” bu soru-
ya degisik yanitlar vermekteler. Sanat toplumsal gelisimin bir par-
¢asi olarak ele alindiginda, sanatsal iiretimlerin iginde olustuklan
donemin 6zellikleriyle bi¢imlenecekleri sonucuna ulasilir. Bu so-
nu¢ sanata oncil bir rol yiikleyenlerin, sanati toplumsal gelisimin
6niinde gorenlerin kismi itirazla kabul edebilecekleri bir akil yii-
ritmenin sonucu olarak degerlendirilebilir. Sanatsal hareketlerin
i¢inde bulunduklan toplumsal kosullan olumsuzladig: birden fazla
donem vardir. Fakat bu sanatsal olumsuzlama ve muhalefet sadece
tekil iretim diizleminde gerg¢eklesmistir. Cagmin sanat dilinin
Gtesine gecmis sanatgilar gibi. Biitiiniiyle sanat algisinda gergekle-
secek bir olumsuzlama s6z konusu oldugu zaman “kirilma noktas1”

2 Karl Marks, Grundrisse, Cev. Sevan Nisanyan, Birikim Yay.,1979., 5.184
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gergeklesecektir. Doneminin egilimleri diginda iiriin veren tekil
sanat¢1 6znenin varligindan daha kusatici bir algi degisiminin,
stireksizligin 6n kosulu oldugu s6ylenebilir. Kriz, sanat¢ilann ar-
zusuyla, var olan arasindaki uyumsuzlukta olusur ve eger bu u-
yumsuzluk ge¢mise degil de simdiye iliskinse kriz derinlesecektir.
Tarihsel avangard hareketler, sanat tarihinde boylesi bir krize te-
mellenmistir. Klasik dramatik yapida olusan ilk énemli kirilmanin
da tarihi bu doneme aittir. Tarihsel avangardlarla birlikte Avrupa
sanat anlayiginda koklii bir degisim yasanir. Teorik diizlemde bu
degisimin radikal bir degisim olma nedenini Peter Biirger, Marx’in
tarihteki, radikal degisimlerin niteligine iligkin yaptig1 belirlemele-
re dayanarak agiklar.’ Biirger’in aktardigina gére, Marx iki elestiri
tiriinii birbirinden ayirir. Birinci elestiri bigimine Sisteme i¢kin
elestiri, ikincisine ise Ozelestiri adin1 verir. Sisteme igkin elestiriyi
“Hiristiyanligin dinsizlige ya da Protestanlarin Katoliklige yo6nelt-
tigi™* elestiriyle 6rekler. Bu durumda elestiri, din kurumunun
i¢cinden yapilmaktadir ve doniistiiriicii bir mesafeye sahip degildir.
Oysa Ozelestiri “miicadele ettigi dinsel tasarimlara kars1 bir mesa-
feyi 6n kosul olarak koyan”5 elestiridir. Bu noktada elestiri din
kurumunun kendisine yonelerek radikal bir degisime zemin hazir-
lar. Tarihsel avangardlarla olusan sanat elestirisinin radikal bir
doniisiime yol agacak mesafeye sahip oldugunu bildiren Biirger,
Tarihsel avangardlann elestirilerini, o zamana kadar goriildiigii
bi¢cimde bir dnceki déneme ya da belirli bir sanatsal egilime degil
de dogrudan sanatin kendisine yonelttiklerini séyler.”Tarihsel
avangard hareketlerle toplumsal sistemin bir pargasi olan sanat,
ozelestiri asamasina gegmis olur.”® Sanat tarihinde sisteme ickin
elestiri ise “Fransiz Klasik kuramcilarinin Barok déneme ya da
Lessing’ in Fransiz tragedyalarmin Alman taklitlerine yonelttigi”’
tirden elestirilerdir. Ge¢misin sanat bigimlerini degil, burjuva

3 Peter Biirger, Theorie der Avangard, Suhrkamp Verlag, 1974., 5.26
* P. Biirger, a.g.e.

* Karl Marks, 1979.,5.177

¢ P. Biirger, a.g.e. 5.27

7 P. Biirger, a.g.e.
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toplumunun i¢inde olusan “sanat kurumu”® nu elestiren Tarihsel
avangardlar boylece tarihsel siiregte bir kirllmaya yol agarlar. Ciin-
kii tarihte yeni olusumlar 6zelestiri yoluyla ortaya ¢ikmaktadir.

Burjuva toplumunda sanat, 6zerk bir statii kazanmistir ve
“saf estetik amaglarina kapanarak” toplumsal iligkilerden uzaklas-
mustir. Tarihsel avangard hareketler her seyden 6nce sanatin bu
Ozerk statiisiine kars1 ¢ikarlar ve sanati, koptugu toplumla kaynas-
tirma ¢abasina girisirler. Sanat tarihinde gegilen yeni dénem, “6ze-
lestiri asamasi” ile sadece sanat kavrami sorunsallasmakla kalmaz,
ayni zamanda ge¢misin estetik formlar1 da “nesnel kavrayis’la
algilanmaya baglanir. Bunun anlamu ise, ge¢mis big¢imlerin ait
olduklan ¢agin kavrayis yetisi olarak degerlendirilmeleridir. Ome-
gin realizm, kendi doéneminde anlatimin, ifadenin, gercege artan
bi¢imde benzerligi olarak yapilandirilirken, zorunlu bir sanatsal
bi¢imleme olarak kabul edilmistir. Fakat simdiki bilgilerin 15181nda
realizm sanatsal bir bigimleme ilkesinden ¢ok belirli bir déneme ait
olan kavrama bigiminin bir 6zetidir.

Sanat kurumuna kars: siddetli bir protesto yonelten tarihsel
avangardlar, sanatin bir kriz olarak algilanmasina yol agarlar. Prob-
lem haline gelen, bir bigimleme teknigi, bir yontem degil, sanatin
kendisidir. Avangard yeniliklerin kars1 ¢iktif1 sanat nosyonunun
6zelligini Herbert Marcus, burjuva toplumunda sanatin ikili doga-
sina iligkin yaptig1 belirlemede sunlan séylemistir: Marcus’a gore
burjuva toplumunda yasamsal pratikten soyutlanan sanat, insanlik,
dostluk, dogruluk, dayanigma gibi insani degerleri ger¢ek yasam-
dan kopararak bir tiir kurmaca i¢inde korumaya alir. Burjuva top-
lumunda sanatin iistlendigi rol gelisik bir roldiir. Ideal bir toplum-
sal diizen goriintiisii tasarlar ve bu goriintitye bagli olarak kotiiyii
protesto eder. Fakat iyi diizen imgesini kurmacanin vizyonunda
gergeklestirerek, mevcut toplumdan, degisime yonelecek giiglerin
baskisini uzaklastinr. Marcus’ a gére boyle bir sanat, yasamsal
pratikle arasina bir mesafe koydugu ve ona eklemlenmeye itiraz

8 «“Sanat Kurumu” kavramu, sanatin burjuvazi ile kurumsal bir nitelik kazanmasinaigaret eder
ve “hem sanatsal iiretimleri ve dagitim aygitlanm hem de sanat iizerine egemen tasavwurla-
n igine alir.”” P. Biirger, 1974., S.29
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ettifi icin bir noktaya kadar olumlu goriiniir. Fakat ayn1 zamanda
ideal olan1 kurmacanin igine hapsettigi i¢in de geligkili bir gorii-
niim sunmaktadir.” Avangardlarn sanatla yasarm birlestinme arzu-
su bu ¢eligkiyi agma arzusudur. Sanatla yasam arasindaki uzakligin
giderilmesini hedefleyen tarihsel avangardlar, Walter Benjamin’in
belirlemesine gore awura’nin kayboldugu bir ¢agin iiriinidiirler.
Benjamin, “Teknik Yeni Uretim Caginda Sanat Eseri” baghkl
denemesinde 20. Yiizyilin ilk g¢eyregindeki sanati, aura nin kay-
bolmasi dolayiminda agiklar. Benjamin, yapit ve alimlayan arasin-
da auratik olarak niteledigi bir iliski bigiminden yola ¢ikar. Aura,
dinsel kiilte ait bir terimdir fakat Benjamin’ in soziinii ettigi aura
dinsel sanatin degil, Ronesansta olugmaya bagslayan sanat anlayisi-
nin karakteristik 6zelliklerinden biridir. Auratik alimlama, bir defa-
lik, yinelenemezlik ve sahicilik gibi kategorilere baglhdir. “Hakiki-
lik teknik yolla gergeklestirilen yeniden iiretimin biitiiniiyle disinda
kalir.”'® Teknik yeniden iiretimle sanatin yitirdigi alimlamanin
simdi ve burada’lik niteligidir.

Auratik etki ile bireysel alimlama birbirine bagl seylerdir.
So6zgelimi, Ortagagin dinsel sanatinda gecerli olan alimlama, bi-
reysel degil kolektif bir alimlamadir. Sanat, burjuvazinin olugma-
siyla dinin etkisinden kurtulur, fakat Benjamin’ e gére “sanat igin
sanat hareketi ve estetizmde” gergeklestirilen bir tir yeni-
dinsellesmedir. Kuskusuz, burada sanat bir kilise ritiieline eklem-
lenmez fakat kendinden bir ritiiel olusturur; yani sanat dinin yerine
gecmistir. Iste boylesi bir sanat, 6zerk sanattir ve alimlamanin
bireysellestigi bu sanat anlayisinda auradan so6z edilebilir.

Tarihsel avangardlar doneminde, 6zellikle sinemanin etkisi ve
gelismis teknik araglar sayesinde sanat eseri biriciklik niteligini
yitirmigtir. “Teknigin olanaklaryla ¢ogaltim ¢agi, sanati kiilt teme-
linden ayirdiginda sanatin 6zerklik gériiniimii de sonrasiz ortadan
kalkmus oldu.”'" Hakikiligin, biricikligin kaybolmas: kiilt degerinin
de kaybolmasina yol agacaktir. Avangard sanatgilar, 6zellikle dada-

? Herbert Marcus, “Uber den affirmativen Charakter der Kultur”, Kultur und Geselschaft 1,
Suhrkamp Verlag, 1965.,5.56

' Walter Benjamin, Pasajlar, ¢ev.Ahmet Cemal, YKY,2001.,5.54

' W Benjamin, 2001, s. 61
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cilar, sinemanin kesfinden daha 6nce resmin araglanyla filmsel etki-
leri iiretmeyi denemislerdi.
Dadacilann siirleni birer ‘sozciik salatasi’ olup , miistehcen de-
yimler ve dile iliskin her tiirlii dokiintiiyii iger(ir) erek, iistiine
diigmeler ya da biletler yapistirdiklan tablolar” sergileyerek
auray “acimasiz bir bigimde yikarlar."

Benjamin’ e gore “sanat yapitinin teknik yoldan yeniden- iire-
tilebilirligi, diinya tarihinde ilk kez, yapiti kutsal térenlerin asalagi
olmaktan 6zgiir kilmaktadir.””® Aura’nin kaybolmas, sanat iiretim-
lerinin bir yeniligi olarak kavranir. Oncii roliin dadacilara ait oldugu
bu yenilikler, salt teknolojik gelismelere bagh degildir, Biirger’in
belirttigi gibi “belirli bir yazarlar kusagmn bilingli bir cabasidir.”"*

Dadacilann dili kullanmalaninda, resimlerinde sergiledikleri
tavir, kullandiklan malzemeyi agagilayarak bunlanin “tefekkiir”
konusu olarak degerlendirilmelerini engellemeye yo6neliktir. “Bur-
juvazinin yozlagma siirecinde toplum dis1 bir akima déniismiis olan
derin diisiinme eyleminin karsisina, toplumsal tutumun bir degis-
kesi niteligiyle diisiincelerin dagitilmas: eylemi ¢ikar.”'’ Boylece
aura sonsuza kadar kaybolmus olacaktir. “Daha 6nce insani ¢agi-
ran bir goériinim ya da ikna edici bir ton niteliginde olan sanat
yapiti, dadacilarla bir mermiye déniigiir.”"®

Benjamin’in egsizligin isareti olarak tanimladifi awra’nin
kaybolusu, bir anlamda sanatin 6zerkliginin iptalinden ve sanatsal
iiretimler ile alimlayan arasindaki yeni iliski bi¢iminden kaynak-
lanmaktadir. Sanatsal iiretimlerin, salt 6znel olusum olarak kavra-
nabilen sanat i¢in sanat anlayisinin 6zerklik iddiasi, sanatin top-
lumdan bagimsizligin hedefliyordu. Sanatin toplumsal iligkilerden
uzaklasmasina tepki duyan avangardlarin gergeklestirmeyi hedef-
ledigi, “sanat yapitim yikmak degildi, tiimiiyle degistirmekti.”"’
Tarihsel avangardlar, Ozerk sanat yapitinda {iretimin ve
alimlamanin bireyselligine karsi, kolektif alimlamay1 getirmezler.

2 W. Benjamin, a.g.e. S.74
13 W. Benjamin, a.ge.s.58
14 p Biirger, 1974.,5.29
> W. Benjamin, a.g.e. 5.73
' W. Benjamin, a.g.¢. s.74
7' p. Biirger, 1974.,5.67
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Bireysel tiretim kategorisinin kendisine radikal olarak karsi ¢ikar-
lar.'® Avangard hareketlerde tahrip edilen organik sanat yapitidir.
Organik sanat yapiti, genelin ve 6zel olanin birlikli biitiinligiiyle
belirlenir, bu birlik olmaksizin sanat yapit1 diisiiniilemez. Avan-
gard yapitlarda organik biitiinliikten s6z edilemez. Biitiin ve parga-
nin karakteristik iliskisi yikilmus, aragsal bir nitelik kazanmugtir.
Avangard hareketler “u¢” manifestolarinda, yapit kategorisiyle
negatif bir iligki gelistirirler. “Sevilen nesnelerin seri iiretimine
yonelen ve bunlan da sanat olarak sergileyen Duchamp, yapit ka-
tegorisinin bireysel ve yinelemezlik isaretini seri iiretimle damga-
layarak sinir dis1 etmistir.”"”

Ronesanstan beri sanatin temel karakteri olarak algilanan bi-
reysel yaraticilik, organik yapit kiskirtict bir bigimde sorunsallagmug
ve “kigkirtma” eylemi yapitin yerine ge¢mistir. Sanat yapiti fiknni
olumsuzlayan Tarihsel avangardlann iirettigi yapitlar, organik biitiin-
likkten uzaktir. Organik olmayan yapitlan agiklamak i¢in klasik yone-
limli teoriler yetersiz kalmig ve Walter Benjamin’in Ursprung des
deutschen Trauerspiels (“Alman Trauerspiel’inin Kokeni”) baghkl
¢alismasinda reformasyon sonrasi edebiyatinin, estetik formu olarak
niteledigi alegori kavram bu yapitlan agiklamak i¢in kullanilmugtir.
Walter Benjamin Ursprungs des deutschen Trauerspiels’de ¢agin
algilama bi¢iminin estetik karsihgi olarak gérdiigii alegorik formu
icerik-bi¢im iliskisine bagli diisiincenin asilmas: olarak formiile eder.
Buna uygun olarak da 17. yiizyili bigimleyen tarihsel bilinci ve gatig-
malan inceler. Dénemin 6zelligini Ortagagin katolik diinya goriisiiniin
yerini protestanlifin almasi olusturur. Ortagagin din goriisii insanin
yerylizilndeki edimleriyle 6biir diinyadaki kurtulus umudu arasinda
dolaysiz bir iliskiye dayamr.?’ “Insanin bu diinyadaki yolculugu kesin-
2! nsanin diin-
yadaki davraniglan iyiyse, tannnin inayetine de kavusacaktir. 17.
yiizy1lin Protestan insami ise yeryiiziindeki yasam ve &te taraftaki
kurtulus beklentisi arasindaki siireksizligin “bilincinde yarattif1 bitim-

tisiz bicimde Goksel Imparatorluga baglanmaktadir.

' P, Biirger, a.g.e.

' p_Biirger, a.g.e.s.77

20 Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, Suhrkamp Verlag,1963., 5.65
2'F. J. Deiters, Drama im Augenblick seines Sturzes, Erich Schimidt Verlag, 1999, s. 26
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siz keskinligi” yasayacaktir. Reformasyon kati bir bu taraf, ote taraf
ikiligini beslemistir. Luther’in formiile ettigi “kurtulus statiisii” diinya-
sal eylemlerden etkilenmez ¢linkii bunu “insan kavrayisi i¢in inancin
anlagilmaz liitfu” olarak bigimlemistir. “Kalvinizm, tannsal kurtulug
planimn Luther’ in formiiliinde bir nedensizlige baglanmasim diizelt-
meye ¢ahgsir.”?? Fakat Kalvinist 6gretiye gore de “insan, diinyadaki
eylemi aracilifiyla ruhunun kurtulusunu ne kolaylastinr ne de bu
hakkim kaybeder.”23 Yine de Kalvinist 6greti, insamin iyi ve kotii
davramglaninin Tann’nim liitfuna hangi derecede “mazhar” olacagimn
Olgiisti olabilecegini bildirerek, “insanin yerytiziindeki varolusunu
tanrisal gostergeye baglar, (....) diinyevi eylemler tanrnsal metmin bir
okunusu agisindan ruhsal kurtulusun niteligini gosterebilir.”?* Diinya,
tanrisal bir metin olarak anlagilir. Gegmisin ritiiel-pratik bilme bigimi
yerini teorik bilmeye birakmustir.

“Yeni ¢ag o6l tannnin ¢ag olarak baslamadi, fakat gizlen-
mis bir tanrinin ¢agiydi ve gizlenmis tann pragmatik olarak hem
iyi hem oliiydii.”** Benjamin, diinyamn biitiinliiklii bir bigimde
kavranmasinin olanaksizlastig1 bu dénemde, bir zamanlar bir biitiin
olusturan anlamlarin enkazini yeni bir anlam olusturma yolunda bir
araya getirme g¢abasinin, organik bir biitiinliik olusturmayacagin
soyler. Diinyanin bu sekilde kavranmasi aci1 vericidir, melankoli,
bilme arzusunun olanaksizlia a¢ilmasindan tiireyecektir. Biitiin-
selliginden koparilmis bir zihne sahip sanatgi, yalitilmis gergeklik

parcalarini birbirine ekleyerek anlamu biriktirir.
Alegoride tarihin yiizii, donmus bir eski zaman manzaras: gorii-
niigiindedir. Tarih, igerdigi biitiin ac1 ve basansizlikla, bu insan
yiiziinde ya da, daha dogrusu kafatasinda- dile gelir. Ne anlatim
ozgiirliigd, ne klasik uyum ne de insan duygusu vardiry(....) Nes-
neler diinyasinda yikintilar neyse, diisiinceler diinyasinda da a-
legoriler odur.”®
Benjamin bir paradigma degisiminden séz etmis, anlamsal
biitiinliigiin kayboldugu dénemin estetik formu olarak da alegoriyi

22F_J. Deiters, a.g.e. 5.30
2'F. J. Deiters, a.g.e.

¥ W Benjamin, 2001, 5.30
3 W. Benjamin, age.s.29
26 Benjamin, 1963.,5.195
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isaret etmigtir. Alegori yorumu avangard yapitlara uyarlanabilir
goriillmiistiir. Bir zamanlar bir biitiin olugturan anlamlann enkazini,
biitiinsel baglamlarindan koparilmis unsurlan yeni bir anlam olus-
turma yolunda birlestirme, bir araya getirme avangard iiretimlerin
materyalleriyle kurduklan iliskiyi betimler niteliktedir. Avangard
yapitlarda materyal kendi baglamindan koparnlir ve artik pargalarin
birbirine eklenmesiyle anlam olusturulmaya ¢alisilir. Ayrica iireti-
min ve alimlama siirecinin bir yoruma bagli olmasi ile, Benjamin’
in “melankolik bakis1 altinda tek anlamliliktan kurtulan nesne’’
diisiincesi arasinda da bir iligki vardir. Nesne dogal anlamin yitir-
digi, baglamlanyla iliskisi koptugu i¢in yoruma baglanir. Biirger’e
gore, avangardlanin organik olmayan yapitlarindaki montaj egilimi
de alegorinin unsurlarini banindirir. Organik yapitin tireticisi olan
sanatg¢ilar malzemelerini yasamsal bir seyler olarak islerler, somut
yasam durumlarindan olusan anlama malzeme uygundur.”’ Avan-
gardlar iginse malzeme sadece malzemedir ve i¢inde hi¢bir seyin
olusmadig1 yasam malzeme tarafindan 6ldiiriiliir, “islevsel bagla-
mindan kopanlmis ve 6nemi hafifletilmis malzemenin iginde ya-
sam, baglamindan kopanlip, degersizlestirilip 61diiriiliir.” s

Oysa klasik yapitlarda malzeme bir anlamin tasiyicisidir,
avangardlarda ise bos bir gostergeye donmiistiir. Klasikler malze-
meyi bitiinliigii i¢in de islerler, avangardlar onu biitiinliigiinden
¢ikarir, yalhitir ve pargalarlar. Biirger’e gore: “Yapit, organik bir yapit
biitiinliigiin yagamsal bir imgesini hedefler, bu niyet sonra da aktan-
lan (anlatilan) gergeklik kesitini firari bir uyumun temsiliyle sinirla-
may! izler.””° Avangard buna karsi anlam olusturma amaciyla parga-
lan birbirine ekler. Ortaya ¢ikan yapit organik bir biitiin olugturma-
yacaktir, sadece monte edilmis pargalarn bir aradaligini gosterecek-
tir. Benjamin’ e gore alegori, eksikligin “diinyanin ontolojik deger
kaybmin bir formudur.”®' Alegorik form, “anti-estetiktir, dramn
alegorilestirilmesi tiimiiyle yikim anina ait bir estetiklestirme hamle-

77 p, Biirger, 1974.,5.93

% p. Biirger, a.g.e. .97

¥ p. Biirger, a.g.e. 5.97

0 p. Biirger, 1974.,5.98

3! W. Benjamin, 1963.,5.214
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32 Esas olan estetik diigiincenin yikimdir. Franz-Josef Deiters,

sidir.
alegorilestirme edimini “saf negatif bir islem” olarak yorumlar. “Bir
ayrimin formudur ve dramin alegorilesmesi, diyalogun, monologun,
nedensel olay érgiisiiniin éliimciillesmesidir”**

Benjamin’ in alegori yorumu, klasik sanatin belirleyicisi o-
lan simgenin karsisinda durur. Goethe, alegoriyi “6zelde geneli
aramak”, simgeyi ise “Ozelde genele bakmak”olarak agiklar.
Schiller sanatin “gergekligin bir simgesi” olmasi gerektigini soy-
ler.** Klasik sanat gergekligin simgesel anlatimimni yapilandirirken,
merkeze aldig1 karakterler de simgesel bir deger tasirlar. Bat1 gele-
neginde alegori ve simge ayrimi ancak 18. yiizyilda gergeklesmis-
tir, “aynm, Romantizm akimuyla, her durumda Goethe’nin iinlii

35

aforizmalariyla baglar.””” Alegori goriingiiyii bir kavrama ve kav-

rami bir imgeye donistiiriir; ama bu 6yle bir doniistiirmedir ki,
imgedeki kavram her zaman imgeyle sinirli ve yiiklii diistiniilmeli

ve onun araciligiyla verilmeli, onun aracilifiyla dile gelmelidir.
Simgecilik goriingiiyii bir fikre, bir fikri imgeye doniistiiriir;
ama bu Oyle bir doniistiirmedir ki, imgedeki fikir her zaman
sonsuzcasina etkili ve erigilmez kalir ve biitiin dillerde s6ylense
bile gene de dile getirilemezligini korur. Siirin tikeli tiimelde a-
ramas! veya tikelde tiimeli gormesi gok farklidir. Ilkinde tikelin
yalmzca omek olarak, tiimelin simgesi olarak islev gordiigii s6z
konusudur; ikinci durumda siirin gergek dogasi ortaya gikar: du-
rum tiimel diisiiniilmeksizin ve ona amstirma yapilmaksizin dile
getirilir. bu canh tikeli kavrayan kisi aym zamanda bilincinde
olmaksizin veya daha sonra bilincine varmak kosuluyla tiimeli
kavramis olur. simgecilik, tikel 6genin daha genel 6geyi diis ve-
ya golge seklinde simna erisilmez olanin canli ve anhk bir ag1ga
vurulusu seklinde ettigi simgeciliktir.36
Benjamin’e gore ise, simge, ‘“zaman i¢inde bir anlik, lirik,
tek duraktir”; bu zamansal sinirlamaysa, belki de gergek diinyada
gercek uzlasmanin tarihsel olarak siiremeyecegini, lirik, rastlantisal

*2F. I. Deiters, 1999., 5. 75

B E. J. Deiters, a.g.e.

¥ F.J. Deiters, a.g.e. 5.52

% Umberto Eco, Ortacag Estetiginde Sanat ve Giizellik, Cev. Kemal Atakay, Can Yay.,
1998.,5.86

% U.Eco, 1998., S. 86-87
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bir simdiki zamandan bagka bir sey olamayacagini dile getirir.
Alegori ise, tersine, zaman iginde kendi yasamimizin ayricalikli bir
tarzi, anlamin an be an beceriksiz yorumlanmasi, aynsik, birbiriyle
baglantisiz anlara zorla bir siireklilik verme girisimidir.”*’ Nesne-
lerin ugradig1 bu anlam kaybs, inangsiz eylemlerin art arda siralan-
dig1 bir yasama baghdir ve nesneler, alegoricinin ona yiikledigi
anlamla yetinmek zorundadir. Dolayisiyla alegori, nesnelerin tinsel
bir birlikten uzaklagtigi, insani varolustan koptugu bir diinyanmn
ifade etme tarzidir. Bu tarz, klasik uyumdan uzak bir tarz olarak
goriiniir ve “diinyanin ¢ektigi acinin dykiisii olarak”**kaydedilir.
Barok alegoriyi belirleyen algilama bigimi ile modern zamanla-
n belirleyen algilama bi¢imi arasinda ortaklik vardir, tek fark, modem
zamanda igsellesmis olmasidir: “Barok alegori ceseti yalnizca digar-
dan goriirdii. Baudelaire onun iginden goriir.”* Sanatmn icerdigi dzne -
nesne biitiinliifiiniin bozulmasim anlatabilmek igin Benjamin’den
6diing alinan alegori kavramiyla, insan deneyimini kugatan anlamsiz-
lik, sanati kusatan pargalanmighk betimlenmeye ¢aligilmgtir.
Christopher Ines, avangard tiyatroyu belirleyen temel 6zelli-
gin, modem degil ilkelcilik oldugunu séyler, ilkelciligin ise iki bii-
tiinleyeni vardir: “diissel durumlann ya da ruhun iggiidiisel ve bilin-
¢alt1 diizeylerinin ortaya ¢ikanilmasi; ve tiyatroyu ritiielle deneylere
girismeye ve gosterinin ritiielistik altyapisimi aragtirmaya yonelten,
mit ve biiyii iizerine yan dinsel bir odaklanma.”* flkelcilik, ritiielis-
tik tekniklerden, dogu geleneklerinden yararlanma; diis durumlarinin
ve gercekiistii imgelerin sunulmasi ve seyircinin bilingdigina y6nel-
me bi¢iminde ortaya ¢ikarak avangardin smirlanmi belirsizlestirir.
Avangard, felsefi diizlemde nihilist yan1 da olan anarsizme denk
diismektedir. Bakunin’in “bireysel varolusun akiskan anlam (olu-
sum) i¢in, davranis: belirleyen tiim kurallar terk edilmelidir™*' bigi-
minde dile getirdigi anarsist ideal, avangard. diisiincenin de ideali

37 Eredenc Jameson, Marksizm ve Bigim, gev. Mehmet H. Dogan, YKY, 1994.,5.77

38 F. Jameson, a.g.e.

¥ F. Jameson, a.g.e.s.77

%% Christopher Ines, “Avangard Tiyatro”, Cev. Beliz Giigbilmez, Semih Celenk (basiimarmsg
geviri)s.18

' C. Ines, s.24
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olarak kabul edilmistir. Anargizm, temelde politik hiyerarsiye karsi
miicadeleyken, diizenin kiiltiirel hegemonyasina kars1 bir saldinya
doniismiis, gii¢lii bir politik tonun ve fiziksel istemlerin yerini psiko-
lojik hatta ruhsal tasanimlar almigtir. Bunu avangard hareketlerle
birlestiren Ines, sanatsal yaratiya siire¢ olarak yaklasan hareketlerin,
olus’a kars1 olusum diisiincesini 6ne ¢ikardiklarini belirtmistir. Ines,
avangard tiyatronun bir diger o6zelligini popiilizm olarak belirler.
Popiilizm, modemizmin yiiksek sanatina karsilik avangard hareket-
lerin gelistirdigi bir tepkinin ifadesidir. Ines, Popiilist ilkeyi, Mikhail
Bahktin’in teorik ¢aligmalanyla iligkilendirerek agiklarken, .ideal
sanati, gegis tOrenlerinin ¢ok sesli yapisinda bulan Bakhtin’ in
karnavalesk® nitelemesinin avangard tiyatroya uyarlanabilecegini
belirtir. Gegis torenlerinde toplumsal diizen tersine gevrilir, tabular
pargalanir; grotesk, karmasa ve bedensel hazla biitiinlesen térenlerin
yap: tasi eglencedir. Bu noktadan hareketle, kamavalesk sanati ta-
nimlayan Bahktin i¢in, sanatsal bigimler, toplumun deger yargilarini
pargalayip, imgesel ve cinsel enerjiyi agiga ¢ikariyorsa kamavalesk-
tir. Grotesk ve kaos ,”tam anlamiyla farkli bir diinyanin, farkli bir
diizenin, farkli bir yasam bigiminin gizil giicii”*nii gosterdigi iin
degerlidir. Ines’ e gore, avangard tiyatronun, seyircisini sasirtmak,
kolektif bir iiretimin pargasi kilmak, bozulmus, ¢arpitilmus bigimler-
le toplumsal degerleri alt iist etme amaglar, Bahktin’in karmavalesk
sanat idealiyle bagdasir goriinmektedir.*® Ines, tarihsel avangard
hareketlerle, neo-avangardlar arasindaki ortakliklan inceledigi bo-
limde, Artaud’nun “kutsal tiyatro” iddiasi, mitsel gergekligin simge-
sel kaydi, simgeci olmayan tiyatrolarda da simge kullaniminin yay-
ginlig1 bigiminde ¢ogalttigy ortak 6zelliklerle hareketler arasindaki
geciskenlige dikkat ¢eker. Bilingaltini kesfetmeye yonelik deneyler,
sanat yoluyla reddedilen gergekligin disinda bir hakikate ulasma gaba-
s1, koklere doéniis, dilin saydam bir iletisim araci olduguna iligkin inan-
cin yitmesi, bireylerin kuklalara doniismesi, siirece yapilan vurgu,
“olusa kars1 olusum”, Ines’in ¢alismasmdan ¢ikan ortakliklardir.

2 Mikhail Bakhtin, Karnavaldan Romana, gev. Cem Soydemir, Aynnti Yay., 2001., 5.289
“ C.Ines,s. 26
“C. Ines,a.ge.
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Teorik diizlemde bir kriz diisiincesine temellendigi belirtil-
mis olan Avangard tiyatro hareketlerini anlamlandirmak i¢in, teo-
rik kugkularla fiziksel rastlantilan bir araya getirmek gerekecektir.

DUSUNCENIN ZAMANI

Tiyatroda tarihsel avangard hareketleri, sanatin her alaminda
yeni bi¢cimsel denemelerin karsilifi olarak kullanilan avangarddan
ayiran nedir? Bu hareketlerin ge¢mis zamanda olup bitmis, tamam-
lanmug bir siirecin ifadesi olmasi mi? Her seyden 6nce avangard teri-
minin askeri alandan politika alanina, oradan da sanat alanina aktanl-
dig1** bir dénemin iiriinii olan tarihsel avangardlar, gergekten terimin
icerdigi siddeti igkinlestirmis bir hareketler grubu olarak, artik kulla-
nilmaktan yorgun diismiis bir yenilikten fazlasmna isaret etmislerdir.
Bakunin’in anarsist dergisinin adiyken sanatta bir kopus olarak nitele-
nen hareketlere sifat yapilirken, ¢agnldig: politik zeminin yikiciligin-
dan bir seyler tagidifina dair inan¢ yaratmstir. Dolayisiyla, ilk kez
belirenin ve ilk kez dile getirilenin etkileme giiciinii higbir yineleme
saglayamayacaktir. Neo-avangard bu anlamda hep terimin ilk belirdigi
tarthsel noktay: referans alacaktir. Neo-avangard, avangardin yeni bir
yorumu, zamanin ¢ehresine uygun bir beliris ve ortaya ¢ikis; ama
eskinin golgesini tagiyacak olan bir yeni olarak kalacaktir.

Tarihsel avangardlan diger avangardlardan ayiran nedir, so-
rusuna doniilecek olursa, tarihsel avangardlar, belirli bir tarihsel
dilime ait olan hareketleri sonrakilerden ayimak i¢indir ve bu
dilim 1900 ile 1935 yillann arasindaki bir siireci igine alir ve en
belirleyici isareti, Avrupa’y: kusatan degisimlerin yol agtif1 kriz
olgusudur, fakat bu kriz heniiz makro 6l¢ekte bir ¢ikigsizligin genel
ifadesi haline gelmemistir. Bunu anlami sudur: Sanat¢ilann
modemiteye karsi giristikleri saldirn gercekten 6ncii bir nitelik
tasir. Diislinsel diizlemde modemitenin olumsuzluklarini dile geti-
renler mevcuttur fakat ortam, 2. Diinya savas1 sonrasinda oldugu
kadar sislenmemis, modernizm projesinin iflasina yénelik genel bir

*C.Ines,s.age.
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kamuoyu olugsmamugtir. Avangard teriminin i¢kin oldugu siddet, bu
noktaya ait bir siddettir. Geleneksel tiyatro formlanyla miicadele
ederken aslinda hedefleri toplum, burjuva toplumu olan bu hareket,
“saldinda bulundugu kurumlann degisimine neden olamadiysa da,
toplumsal séylemin gizemini ortadan kaldirmayi ve bu yolla da

onu zayiflatmay1 basarmugtir.”*
Modemizm daima, daha geleneksel 6zerk sanat eseri nosyonuy-
la, bigim ve anlamun (bu anlam ne denli yabancilasmis ya da
muglak, yerinden edilmis ya da kararlagtinlamaz olursa olsun)
insasiyla ve estetigin uzmanlagms statiisiiyle simrh kalmigtir.*’

Siddetle karst ¢iktiklan estetik kodlar ve sanatin hayattan
uzaklagmasma duyduklan tepki, tarihsel avangardlan hayatla sanat
arasindaki boslugu doldurmaya yoneltecek, bu durum da tarihsel
avangardlarla modem sonrasi sanatin konumlanis: arasinda bir bag-
lant1 kurmaya olanak verecektir. Tarihsel avangardlar, tiyatro tari-
hinde klasik dramatizasyondan uzaklagma anlaminda ilk biiyiik
kinlmayi olustururlar. Hayatla sanat arasindaki boslugun doldurul-
masl, seyir yeriyle sahne arasindaki boslugun doldurulmasmna da
karsilik gelecektir; bu da yeni bir estetik alimlama, hatta sahneye ait
gostergelerin tamaminda bir degisim demektir. Modem sonrasinin
tarihsel kokeni olarak kavramlastinlabilecek tarihsel avangard hare-
ketler, batili formiilasyonlann ¢6ziim olarak sundugu akln ve onun
argiimanlarina ait kuskularin besledigi bir krize temellenmistir.
“Logosentrizm” ¢6ziilmeye baslamug, 6zneye yiiklenen merkezi
anlam deger kaybina ugramis; rasyonel temellerden kopma arzusu,
insanin biling digina ve kokenlerine yénelriueye yol agmis ve evren-
sel bir ruh igerdigi diisiiniilen arkaik insanla 6zdeslik kurulmasina
olanak tammustir. Modemitenin “ilerleme ethosu”na duyulan kugku
ve teknolojik gelismelere yonelen paradoksal karamsarlik, tarihsel
avangardlann genelde paylastigi bir ortaklik olarak kabul edilebilir.
Erken bir tarihte, ilerleme mitine kuskuyla yaklasan Nietzsche, kla-
sik modernlik kuramlarna yoneltilmis entelektiiel elestirinin 6nemli
bir diigiiniirii olarak, uzun bir dénemi etkilemistir. Marx’1 -
modemizm projesinin énemli bir temsilcisi olan Marx’1- Nietzsche

% p, Biirger, 1974.,5.23
Tage.
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ile aym1 kefeye yerlestirmek olanaksiz goériinse de, Marx’in kapita-
lizmin geliskileri ilizerine yaptig1 degerlendirmelerin iizerinden gege-
rek, bir modernizm elestirisinden s6z etmek miimkiin degildir. Anti-
kapitalist bir nitelik tagiyan avangard hareketlerde, kapitalizmin en
biiyilk elestirmeni Marx’1n teorisinin gérkemli zamanlarinda ortaya
¢ikmiglardi. Marx’1n 6zellikle meta fetisizmi baglamunda gelistirdigi,
seylesen insan bilinci ve iliskilerinin yarattig1 yabancilasmaya yapti-
g1 vurgu, her seyden 6nce iiriiniine yabancilasan insan emeginden
hareketle olusturulur. Kapitalizm, dogay: ve insani artan bir bigimde
aragsallagtinp, emek siirecini hazdan koparmig ve soyut bir yasanin
egemenligi altina sokmustur. Kapitalizmin elestirmeni Marx’a gore:
“Kapitalizm bir baski aracidur, ¢iinkii degisim degerinin deli gémle-
g1, kullamim degerinin serbest iiretimini engeller; (...) kapitalizm,
6l¢iisiiz, oransiz, asin ve tek taraflidir.”*®

Bir taraftan mesai saatini asgariye indirmeye galisirken diger
taraftan da zenginligin tek 6l¢iitii ve kaynagi olarak tanimlanan ser-
mayenin, bizzat kendisinin canli bir ¢eliski oldugunu séyleyen
Marx, kapitalizmin iirettigi zenginliklerin ger¢ek anlaminin yokluga
ve yabancilagsmaya a¢ildigini belirtir. Marx i¢in kapitalizm asilmasi
gereken bir sistemdir.

Sanayi toplumu, o zamana kadar diislenenleri gerceklestir-
mekten uzak goriiniir, Arthur Schopenhauer bu ¢ikar ve bireysellik
diinyasinin, “estetik olarak ayyaslarla dolu bir meyhane, entelektii-
el olarak bir timarhane, ahlaksal olarak da bir haydut yatagi” oldu-
gunu soylerken, daha 1818 yilinda bilim ve teknik diinyasini ben-
cillik diinyas: olarak nitelemisti. Ben’in ve biling yanilsamasinin
yikilmas1 gerektigini sdyleyen Schopenhauer, modemn toplumla
arasina entelektiiel bir mesafe koyar, fakat Nietzsche, modemlerin
“yoldaki ¢akiltaglarina takilan, fena halde koétiiriim, yar ciice, yar
kostebek bir hantallik ruhuna™® sahip oldugunu soyleyerek mo-
demnlik elestirisini derinlestirir. Nietzsche’nin “kapitalist egemenli-
gin toplumsal elestirisinin” yaninda “burjuva uygarlifina getirdigi

“ T. Eagleton, 1998.,5.221
“% Simone Goyard-Fabre, “Nietzsche: Modem Devletin Elestirisi”, Nietzsche: Kayip Bir Kita,
Cogito Say1:5, 2001., s. 155
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antropolojik elestiri” leriyle diigiince, “karsi-toplumsalc1 ve kargi-
modern bir nitelige” biiriinmiistiir.*

Marx’a gore liretici giigler “bir toplumsal iliskiler kiimesi ta-
rafindan” baskilanmigsa, Nietzsche’ye gore de “liretici yasam-i¢
giidiileri, bizim ahlaki tabiiyet olarak, geleneksel toplumun midesiz,
soyut ‘siirii’ ahlaki olarak bildigimiz sey igerisinde zayif diisiiriiliir
ve ciiriitiiliir.”®' Nietzsche ile birlikte “salt bir dilbilgisi hilesine”
doniisen 6zne sadece “yapip etmeyi tasiyacak elverigli bir kurgu-
dur”*

Aydinlanma diigiincesindeki akil, sagduyu ve irade iigliisii-
niin denetim altina aldig: tutkular, 6nce Nietzsche’ nin, insanin
icinde bulundugunu soyledigi doganin kisisel olmayan giicii -
Dyonizos- ile agiga ¢ikan arzu ve cinsellikle, daha sonra da
Freud’un “i¢selligin engellerini yikan arzu”nun barinagi olan bi-
lingdisiyla yeniden dolagima girecektir. Nietzsche diizenin yarattigi
normlara karsi ¢ikarak, ahlakin yarattify siiriilere isyan ederek,
bireyin tarih i¢inde bir baska olma bi¢imine isaret eder. Modemist
ideolojiyle pek ¢ok cepheden savasan diigiiniir, sonraki yillarda da
Heidegger, Bataille gibi bat1 felsefecilerini etkileyecektir.

Ben’in tarihsel yikiminin edimcilerinden olan Freud’un mo-
demlik elestirisi, bireysel olanla toplumsal olanin kopma noktasin-
dan hareket eder. Bir tarafta hazlar, diger tarafta ise yasalar vardir.
Bu iki taraf, Freud’a gore uzlasmaz bir karsitlik i¢inde bulunur.
Kiiltiir ve bedenin “sadece ¢atigsmak i¢in bir araya geldigi bir sis-
temde, herkes, lizerinde simgesel diizene gegisin yara izlerini ta-
sir.” Kapitalist toplumun “ekonomik ve kiiltiirel inanglar ya da
toplumsal 6rgiitlenme big¢imleri arasindaki kopmanin yasandig: bir
uzam olarak kapitalist toplumun, ruhsal yasam ve doga baglamin-
da”® elestirisini yapan Freud’un, arzular ve yasalar arasindaki
uzlasmaz karsitlifi, kapitalizme uyarlanabilir. Freud’la birlikte
¢esitli katmanlardan olustugu gosterilen biling, eski, merkezi one-
mini yitirecektir. Biling tipki Nietzsche de oldugu gibi odakta de-

30 Alain Touraine, Modemligin Elestirisi, gev. Hiilya Tufan, Y:K:Y:, 1994., 5.132
* T. Eaglaton, 1998., s. 245

32T, Eagleton, a.g.e. s. 249

33 A. Tourain, 1992.,5.139
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gildir, onun yerine “Bu’dan, yasamdan, cinsellikten yola ¢ikan bir
¢ozlimlemeyi koyarak, toplumsallagsma ve ahlaksallagtirmaya ilis-
kin egemen izleklerle miicadele eder.”**

Freud’un bugjuva toplumuna yonelttigi elestiri, tipki Ni-
ctzsche’nin diigiinceleri gibi, 20. yilizyildaki sanat hareketlerinin
temelini belirleyecektir. Freud’un “duyulann diizeninin bozulmasi
ve otomatik yazi gibi teknikler araciligiyla, biling disinin 6zgiir
kilinmasiyla 6zdeslestirilecek olan,”’toplumsal denetime direnis
gosteren” seyleri arastirmasi, siirreal diisiinceyi besleyecektir. “Ni-
etzsche, modemizmden ¢ikmak igin sanat1 ve Her Sey’e, (Tiim’e)
Yolculuga Davet’in diliyle “orada her seyin diizen ve giizel-
lik/liiks, sakinlik ve haz” oldugu yitik dinyaya duydugu 6zlemi
onerirken, Freud’un diisiincesi, bir yandan Ben’in yap1 bozumunu
en u¢ noktasina g(jtiirijr.55 Birey artik bir yurttag, bir toplumsal
varlik olarak goriilmez, “i¢inde kisisel olmayan giigler ve diller
bulunan” bir arzu varligina doniisiir. Bireyin baglanabilecegi akil,
tann ya da tarih kalmamigtir; Tanr1 6lmiis, akil aragsallagmus, tarih
ise mutlak devletlerin egemenligi altina girmistir.

Bu noktada diisiiniirler i¢in, baskilanmis bireyi 6zgiirlestire-
cek alan olarak sanat isaret edilir ve, teknolojik ¢agin diisiiniirleri,
uzak bir ge¢misin mitoslarim1 yardima g¢agirirlar. Eagleton, “mit,
modemizm ve tekelci sermaye arasindaki karmagik iligkileri” agik-
larken, liberal kapitalizm déneminde baskilanan mitin Nietzsche ile
“on dokuzuncu yiizyilin sonlan ve yirminci yiizyilin baslarinda kapi-
talizmin tedricen daha iist kurumsallasma bigimlerine dogru bagka-
lagsmas1 noktasinda Avrupa kiiltiiriine dramatik olarak yeniden gir-
meye”56 bagladigim1 soyler. Birey algisinda gergeklesen degisimi,
tekelci kapitalizme gegisle iligkilendiren Eagleton, klasik liberal
ekonominin gereksindigi kendi kararlarim kendi veren, gii¢lii 6zne-
sinin, yeni ekonomik kosullarda var olamayacagin belirtir. “Modem
dzne, mitolojik olana ¢ok benzer bigimde, kendi eylemlerine keskin
olarak kisisellesmis seylerin kaynaklik etmesinden daha ¢ok, giderek

3% A. Touraine, a.g.e. s.143
%5 A. Touraine, a.g.e. s.145
% T. Eaglaton, 1998., s. 329
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onun adma daha fazla diigiiniip daha fazla eyleyen, onu derinden
kontrol eden yapimn itaatkar bir fonksiyonu olmugtur.”’

Nesnel diinyay: kendi etkinliginin bir sonucu olarak gérmede
zorlanan O6zne, kargisinda duran sistemin kendi kendini belirleyen
ozerk bir yapisi oldugunu diisiinecektir. Eger mit 6ncesiz-sonrasiz bir
yeniden ortaya ¢tkma sorunu ise, o zaman tekelci kapitalizm alainda
¢ofu olaylarin yeniden ortaya ¢ikislann metalarin 6ncesiz-sonrasiz
déniistidiir. Aslinda kapitalizmin de bir tarihi vardir ama bu gelisimin
dinamigi, Marx’in ironik bir sekilde belirttigi gibi, kendi oncesiz-
sonrasiz yapisinin siirekli yeniden yaratilmasindan ibarettir. Her bir
meta degisimi eylemi bir kez farklilagir ve sonra monoton olarak ayni
eski hikaye yinelenir. Malin 6zeti kiigitk degisiklerle aym déniislerin
tekrarlandig1, ¢ok eski ile ¢ok yeninin aymi oksimoronca farksizlik
kimligine yakalandig1 bir modaya tapinma islemidir. Yeni teknolojik
olanaklarmn yaratti81 bir anlamla renklendirilmis (Futurizm, Konstriik-
tivizm, Gergekiistiiciiliik) modemizmin paradoksu kendisini tiim di-
namik siireglerin kalic1 olarak durduruldugu, duragan, gevrimsel bir
diinyanmn i¢inde sabitlenmis bulur. Buna rastlanti ve zorunlulugun
aym 6l¢iide paradoksal iliskileri eslik eder.’®

Eagleton i¢in, mit geylestirilmis bir toplumsal kosulu anla-
mak i¢in uygun bir aragtir. Tarihsel agiklama yerini mite birakmig-
tir. Claude Levi Strauss’un antropolojik ¢aligmalarinda, toplulugun
simgesel ingasinda 6zneye degil yapiya vurgu yaptig1 hatirlanacak
olursa, mitin yeniden iiretimi, Terry Eagleton’un belirttigi gibi,
sekilsiz bir karmagaya bigim verme arzusuna isaret edecegi gibi,
6znenin islevsizlestigi bir yapiy1 miimkiin kilmanin da farkli yol-
dan ifadesi olarak anlagilabilir.

Yirminci yiizyilin diigiinsel alanda kaydettigi degisimleri,
Daniel Bell, “mesafenin karanlifa gémiilmesi”, “diizene kars1 6f-
ke””® belirleyicileriyle niteler. Anlatisal kiiltiiriin yerini gorsel
duyarligin almasindan dolayi, yasanan temelden bir degisimdir.
Avangard tiyatronun diisiinsel zamaninda ilerleme mitini kusatan

57 T. Eagleton, a.g.e. 5.329

58 T. Eagleton, 1998.,5.329

5% Scott Lasch, “Modemite mi. Modemizm nii? Weber ve Giiniimiiz Toplumsal Teorisi”,
Modernite Versus Postmodernite, (Der. Mehmet Kiigiik), Vadi yay., 1994, s. 49
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sisler, akilc1 bir temel iizerinde o6rgiitlenmis bir toplum hayalini
goériinmez kilmaya baglamigti. Aileye, okula, inanglara ve degerlere
yoneltilen ve giderek de siddeti artacak elestiriler, bu kurumlann
baskici karakterini ortaya gikarmustir. Scott Lasch, donemin 6zel-
liklerine iligkin s6yle bir dokiim ¢ikanr:

0z- gondergesellik

anti-rasyonalizm

deger ¢ogulculugu

erotik olanin yeni 6nemi

bir estetik hale( aura) nosyonu

ilkel olanla yondesme

daha radikallesmis bir bireycilik

mukaddesin gozden yitisi

yenilenmis bir igkinlik

temelcilik kargithi

genelde teori ve 6zelde bityiik teori kargisinda kuskuculuk60

Bu bagliklann bir béliimii tarihsel avangard hareketlerin olus-

tugu dénem i¢in paranteze alinabilir, bir béliimii i¢inse 2. Diinya sava-
s1 sonrasindaki degisimleri beklemek gerekecektir. Fakat dikkat ¢ek-
mesi gereken, bu sorunlarin modern sonrasi dénemde tartisilan sorun-
larla yakinhigidir. Yeni bilgiler 1s18inda yorumlar agirilagirken, sozge-

limi, dilin “mevcudiyet metafizigi’ne duyulan kuskunun sadece
postmodemlere ait bir kusku olmadigindan rahatlikla s6z edilebilir.

HAREKETIN MEKANI

Sanatta “avangard” olarak nitelenen hareketlerin bigimlendigi
zaman, yasamin her alaninda kalic1 degisimlerin yasandigy 20. yiizyr-
lin ilk yillandir. Degisim, geleneksel algilama bigimlerine iligkindir ve
hemen her alanda “giindelik yasamdan is yasamina, bos zamani ge-
» 6l alisildik diisiince ve davranis
modelleri sarsilmig ve tiimiiyle yeni davrams modelleri olusmaya
baslamustir. Telanik alanda yapilan buluslar (lokomotif, fotograf, si-
nema, fonograf, elektrikli tren vb.)” zamam ve mekam o giine kadar

¢irme bigimlerinden bilim ve sanatta

'S, Lasch, 1994, 5.49-51
S'E F.Lichte, “Wahmehmung-Ko6rper-Sprache”, Theater Avantgarde, (hrsg.Lichte), Francke
Verlag, 1995, s.1
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hayal bile edilemeyecek bir bigimde yaklastirmus™?, gelisen endiistri

ve lizla yayilan kentlesme alg1 igin yeni kogullar yaratmustir. Ozellikle
biiyiik kentlerde yasayanlar i¢in, hareket hizinin artmasi, duyusal
algilanin es zamanh siirekligini saglamus, perspektifin hizla degistigi
bu ortamda, duyularin uyarimmna neden olan etmenlerin sayis1 da
kayda deger bir bigimde artmistir. “Tagimaciliktaki devrimlerin sonu-
cu olarak bize sunulan yalmzca hareket ve hiz hakkindaki yeni bir
farkindalik degil, ama aym zamanda imgelerin birbirini izlemesidir.”®
Teknik buluslarin yaninda fizik teorileri alaminda Galile’den beri ge-
¢erli olan mekanik diinya goriisiine bagl, geleneksel zaman ve meka-
nin mutlaklifs ile gozlemciden bagimsiz var oldugu diisiiniilen gergek-
lik algis1 degismistir. Einstein’m Izafiyet Teorisi (1905) ile Planck’n
gelistirdigi Kuantum Teorisi (1900), olaylann mekansal-zamansal
gozlemlerini, gozlemci ve gozlemlenen arasindaki goreli iliskiye bag-
lamistir. “Fizik, gozle goriilebilir ger¢ekligin, giicler iliskisinin istik-
rarsiz dengesini koruyan bir yapiy1 temel aldigim g('jstennisti.”64

Fiziksel diinyadaki dengelerin istikrarsizligina ait veriler,
maddenin atomlara, tanelerin taneciklere béliinmesi, Oklid¢i olma-
yan geometrilerle kesfedilen baska uzamlarin varligy, gergeklige ait
eski imgelerin pargalanmasima yol agacakt.®® Gergeklik algisimn
pargalanmasi ise bilincin de pargalanmasi demekti. Insamin hem
deneyleri gerceklestiren hem de ilizerinde deneyler yapilabilen bir
nesne olarak goriilmesi, insana iligkin eski agiklamalan tiimiiyle
degistirecekti. Insan bilincinin gesitli katmanlardan olustuguna
iliskin yeni bilgiler, 6znenin bir daha asla ulasamayacag: bir biitiin-
lugiin de bozulmasina yol agacakt1.

Algidaki degisimlerin, sanat alamnda yeni bi¢imleri var kilmasi
kaginilmazdi. R6nesanstan beri resim ve miizik, gorme ve isitmeye ait
belirli verilerden hareket edilerek bicimlenirken, gérme ve isitmedeki
degisimlerin niteligi, bu alanlarda yeniyi yaratacakti. Resim alaninda
ilk kinlmay: gergekletiren Empresyonistler, gormeyi devrimci bigim-
de degistirenler olarak kabul edilirler. “Goziin hafizasi”m1 “amn can-
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landirilmas1” ile sinirlayan Empresyonistler, resmi agik ve karanlk,
sicak ve soguk renklerin, ¢izgilerin bir araya gelerek kurduklan iligki-
lerde tiretmeyi deneyecek ve hedeflerininde bakana, bu iligkilerin
yarattigy “spesifik an”1 algilatmak oldugunu s6yleyeceklerdi. Kiibistler
ise perspektifi yok ederek, belirli bir goriis noktasina yerlestirilen
goézlemcinin konumunu sarsacak ve resimdeki empresyonist kirilmay:
daha devrimci bir noktaya getirecekti. “Artik dayaniklihik mimarisinin
atomlara ve goriinmeyen parcaciklara doniistiigiinii gordiigiimiiz i¢in,
sandalye bildigimiz sandalye olmaktan gikmgst.”®® Goziin hafizasi
gordiiklerinin izlenimlerini tuvale kaydederken, nesnelerin zihindeki
yeni karsiliklanm bir bagka goriigii kiskirtarak kaydetme, resim ala-
mndaki ilk 6nemli degisimlerdi.

Miizik alaninda da ¢18ir agic1 bir gelisme, tonal miizikten ato-
nal miizife gegisti. Bu alandaki ilk teorik ¢alisma Feruccio Busoni
tarafindan 1906 yiinda yazilan Entwurf einer neuen Asthetik der
Tonkunst (“Miizigin Yeni Bir Estetik Tasarimi”) tonal miizigin sinir-
lannin agilmas1 gerektigini savunuyordu. Schoénberg, 1908-1909’da
ilk atonal yapitim besteleyerek, bu teoriyi uygulama alanina tagimugtu.

Algidaki degisimler sadece gorme ve igitmeyle simirh kal-
mamug, bedene iligkin alanlan da etkilemistir. Makine kullanimim
yaygin bir hale getiren sanayi kapitalizmi, nce ¢alisma bantlarim
sonra Taylorizmi ortaya ¢ikaracak ve insan bedeni ile makinelerin
devinimi arasinda bir iliski kurulmasma ilham verecektir.®” Ayrica
Avrupa’da yeni bir beden kiiltiirii gelismektedir, beden de iizerinde
tasidig1 geleneksel baskilardan kurtulmus, 6zgiirlesmisti. Beslen-
me, temizlenme, giyinme, barinma, cinsel iligkilerin yeni bigimle-
rine iliskin propagandalar sayesinde bedeni odaga alan bir reform
gerceklesmisti. Beden ve saglik arasinda kurulan yakin iligki, hare-
keti tesvik eden bir kiiltiir yaratmig, bunun sonucu olarak Avru-
pa’da jimnastik okullan yaygmlasmust1.®® Belirli ritimlerin bedene
nasil aktanlacagina iligkin deneylerin yapildig: bu okullar, kisa bir
siire iginde hareket bigimlerini degistirmisti. “Bu hareket kaliplan
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1. Diinya savas1 oncesinde yayginlasmis; Amerika’da Shimmey ve
Carliston danslarinin gelistirilmesiyle yenilenmisti. Bu danslar
araciligiyla farkli tiir ritimlerin es zamanl olarak bedene geg¢iril-
mesi hedeflenmistir.”® Devinen bedendeki uyum, artik sanatta
ayricalikli bir yere sahiptir. “Genevie Stebbins ve Ruth St. Denis
tarafindan gelistirilen 6zgiir dans ile klasik balenin kaliplan kinl-
must.” " Yeni bir beden imgesinin olustugu Avrupa’ da artik be-
den dilinden s6z ediliyordu. “Gelecegin dansgilan beden ve ruhlan
uyumlu gelistirilmis bir kadin olmali, bedenin hareketi ruhun dogal
dili olacak,””" deniliyordu. Beden dili, beden aracihgiyla ruhun
yansitilmas: diigiinceleri tesadiifi degildi, pargalanmis bir bilincin
biitiinliiklii bir ifade araci olmaktan ¢ikan dil anlayiginin, “dil kri-
zi”nin bir sonucuydu. Dilin kriz olarak kavramlagtirilmasi, bilindi-
gi gibi Batili aklin merkezi roliinii yitirmeye baglamasinin da isare-
tidir. Yazili dilin otoritesini yitirmesi, modemligin elestirmenleri-
nin baslattig1 bir siiregti. Nietzsche’nin daha 1876’da koydugu bir
teshis; dilin giiciinii yitirdigine, hasta olduguna ve gii¢lii duygulan
ifade edebilecek yeteneginin olmadigina iliskindi. Dil, artik duygu
aktaran, ilétisimi saglayan ve bilgi ileten tek ara¢ olmaktan ¢ikmusg-
tt. Onun islevleri, bedene, resme ve filme aktarilmigti. “Dil doga
tarafindan verilen, diinyanin nesnel olusumunu yansitan bir arag
olmaktan ¢ikmusti. Yalnizca belirli (sinirl) baglamlarda ‘niteleme-
nin, bilginin ve iletigimin arac1’ olarak iglevi kalmlstl.”72

Kiiltiirel diizlemde gergeklesen radikal doniisiimiin parcalan
algi, beden ve dildi. Bunlann tiimii degisimlerden ayn ayn etkilen-
misti. Hizl1 hareket edebilen araglardaki art dizimli devinimler, hem
yeni bir alg1 yaratrmg, hem yeni hareket olusumuna neden olmus
hem de dilin islevlerindeki degisime zemin hazirlamisti. Dile y6-
nelmis anlam krizi, temsil krizi diigiinsel oldugu kadar Asya tiyatro-
suyla tanisan Avrupali sanatgilann, deneyim yoluyla edindikleri bir
bilgidir de. Avrupa Tiyatrosunda “yabancinin kesfi”” belirleyici bir

® E.F. Lichte, 1995.s. 4
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kesiftir. Avrupa’ya turneler diizenleyen Asya tiyatro, opera topluluk-
lari, bulunduklan krizden bir ¢ikis yolu arayan sanatgilara esinler
sunmustu. “Asya modelleriyle ¢aliymamus bir figiir bulma”nin zor”
olduguna isaret eden Ines de dogal dis1 jestlerin, stilize hareketlerin
kaynagim bu etkilenime baglar.”* Lichte’nin belirttigi gibi, “yaban-
ciim kesfi” Avrupa sahnelerindeki tiim gésterge sistemini degistir-
mistir. Kriz i¢indeki, geleneksel algi, Japon tiyatrosu, Cin Operasi
gibi 6meklerle yeni bir ifade bigimi bulmustur.

Gerek, Craig ya da Fuchs, Brecht ya da Schlemmer gerekse

Meyerhold ya da Tairov, Copeau ya da Artaud, uzak-dogu tiyat-

ro formlanm bir yeni, bir yeniden teatrallestirilmis tiyatro igin

model olarak propagandasim yapmuglardir. 5

Bu oyunlarnn, teatral biitiiniin gésterge sistemini, oyuncunun
dilinden bedenine kaydirdiklan s6ylenebilir. Bu degisim, duygusal
etkinin jeste bagl gostergelerle iiretilmesine yol agar. Ayrica oyun
kisisinin psikolojisine baglanmis eylemin ¢izgiselligini de, bir dizi
goreli duruma kaydirmigtir. Degisim sadece oyuncunun duygusal
etkisinin igareti olarak bedene odaklanmayla smirli kalmamus,
renkler ve miizik de buna eklenmistir. Avrupa tiyatrosunda, teatral
gostergenin iiretildigi malzeme 6n planda degildi, oysa Japon o-
yunlan, 6zel malzemenin onceligine vurgu yaparken, belirli bir
anlamin tek boyutlu agiklamasindan uzaklasiyorlar ve gostergenin
arac1 ya da malzemesi ile onun anlam arasindaki iliskiyi de bosal-
tiyorlardi.”® Cagdas Avrupa kiiltiiriinde gegerli ve hakim olan or-
ganizasyon ilkeleri g6sterge sisteminin uygulamalar: taban tabana
zit hale gelmisti: Anlamsal boyutun baskmlig1 yerine -bir yandan
gostergenin duyulur-algilanabilir malzemesinin baskinligi, diger
yandan da pragmatik boyutun baskinligi; nesnel bir gergeklik olu-
sumu yerine, 6znel bir duygunun ifadesi; i¢ ige gegisin ¢izgiselligi
yerine, tek tek durumlann kendiligindenligi.”’

Adolphe Appia ve Georg Fuchs gibi tiyatro reformculan ya da
Andre Gide gibi yazarlar, izledikleri yabanci oyunlardan farkli kay-
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naklar bulacaklardir. Appia'nin “Omegin atesli, cogskulu bir kadmm
rakibini vurmak i¢in kovaladig1 en basit sahne bile inceden inceye ve
saglam bir begeniyle ¢oziimlenmis.”*’® Harekette olusan “sanath plas-
tik” ilgisini ¢ekerken, Gide ise bu temsillerdeki ritimle ilgilenir.

Sado Yoko bize olgiiliiliigii i¢inde ritmik siddetle, sahnelerimiz-

de arayip bulamadigimz, biiyiik antik dramlann uhrevi hissini

aktardi. Ciinkii onun jestlerinde, sabitlenmis bir lirizmin ritmi

vards; gereksiz, uyumsuz, 6nemsiz hicbir sey yoktu.79

Georg Fuchs da Japon temsillerinde ritmi yapisal bir ilke olarak

kabul eder, bu ritm, gésterimin mekansal ve zamansal biitiin boyutlarny-
la iligkilidir. Yabanci oyunlarn, tiim salonu oyuna dahil etmeleri de
6nemli bir degisim i¢in esin kaynag olacaktir. Fuchs 1905 de yayinla-
dig1 “Gelecegin Sahnesi”’nde, bu degisimin 6nemine dikkat ¢eker:

Ve ayrica asla unutulmamas: gereken bir seyi, dramin dogasina

gore asal olanin genlikli kitleler oldugunu bize gosterdiler. (...)

Oyuncu ve seyirci, sahne ve seyir mekam baslangigta ayn degil

bir biitiindiiler. Japon tiyatrosu bu birligi bugiin aktérlerin seyir

mekanindan sahneye uzattig1 koprityle kurdular.*’

Rampanin kaldirilmasi, Peter Behrens, Georg Fuchs, Max
Reinhardt, Vsevolodov E. Meyerhold tarafindan desteklenmis ve
tartistlmistl. Bunun 6ngordiigi degisim kismi bir degisim degildir, o
zamana dek var olan iletisim kosullaninin ilkesel degisimidir. 18. yiiz-
yildan beri ilgi, sahne iizerindeki kisilere ve onlann i¢ iletisimine yo-
gunlasirken, artik sahne ve seyirci arasmdaki iligkinin agirhk noktasi
kaydinlir. Sahne mekanlarinin klasik formu kinlmaya baglamustir,
Reinhardt rampanin olmadigi sahneler tasarlar ve oliimiine kadar
biitiin tiyatro deneylerini sirk, stadyum, agik bir alan, kilise gibi alter-
natif mekanlarda yapar: “Berlin’deki Fohren ormani, Mumau’daki
Seidl Park, Leopoldskron Satosu, Salzburg’daki Kollegien kilisesi,
Floransa’daki Babil Bahgeleri vb.”*’

Avangard tiyatro hareketlerinin 6nemli bir bileseni olan, seyirci-
yl yasanan siirecin aktif bir par¢asi haline getirme g¢abasi, temsilin i¢
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kodlanyla oldugu kadar mekamn yeni tasanrmyla da tiretilecektir. Japon

temsilleri kadar Cin Tiyatrosu da Avrupali tiyatroculann ilgisini ¢eker.
Marttan kasima kadar 1935’de Moskova’da konuk olan Cinli
Oyuncu Mei Lanfang ve toplulugunun temsillerini Avrupa
avangard tiyatrosunun kaymak tabakasi ziyaret eder:
Stanislavski’den Nemirovic Dancenko, Meyerhold, Tairov
Kerzencev, Tretjakov ve Eisenstein’a, Craig’den, Brecht,
Piscator ve Alf Sjiinberg’e.82

Eisenstein ve Brecht, Mei Lanfang’in temsillerinden ¢ikar-
diklann sonuglan, sanatlaninda degerlendirirler. Brecht’in 6zellikle
yadirgatma araglarin1 olustururken yararlandii bu deneyde,
Eisenstein ilgisini 6zellikle Cin tiyatrosunda gostergenin ¢ok islev-
liligine ve ¢ok degiskenligine y6neltmistir.

Daha fazla ¢esitlenme (sandalye ve masadan F.L.)
Yingch’en’in-at kilindan yapilma bir siipiirge islevleridir.
Yingch’en, bir yandan, bir yan tannmn 6zelligini gosterir. Yal-
nizca tannlar, yan tannlar, Budist rahipleri ve degisik gesitler-
deki ruhlar bu 6zellige sahip olma hakkim kazamirlar. Ote yan-
dan Yingch’en bir hizmetginin elinde yalmzca bir ev gereci
(nesnesi) olur. Yingch’en’in ‘iglevi konusundaki Cince tamm-
lamada soyle denmektedir: “genel olarak soylendiginde, bir sii-
piirge Cin tiyatro sahnesinde ki birgok sayidaki nesneyi temsil
edebilir.” Cok g¢esitliligin ve esnekligin bu yénii, geleneksel (or-
tak kabul goren, konvansiyonel) rol yapma (oyunculuk, acting)
yonteminden ¢ok daha ¢arpicidir.

Cin tiyatrosunda anlamin, tiyatrosal bir birligin kat1 bir dii-
zenlemesi sonucunda olugmamasi, Eisenstein’in anlamin montajda
olusmasmn1 bir kosul olarak gelistirmesine yol agacaktir. Anlam,
duruma gore kendi kullanim baglamina, kendi kullaniminin birli-

gine bagl olarak olusacaktir.
Bir sozciik, bir isaret, bir nesne ve bir ciimle belirli bir anlam i-
fade etmekle kullamlmazlar. Avrupa mantig: (diisiince bigimi)
verili bir isarete kesin bir anlam olugturmaya girisirken, Cin isa-
reti farkh bir amag giitmektedir. Cin hiyeroglifi, her seyden 6nce
birbirine eslik eden izlerin biitiiniinii algilamak yoluyla Duygu-
sal bir izlenim olugturmaya hizmet etmektedir. Hiyeroglifin ya
da semboliin amaci kat1 bir bigimde tammlanmus bir fikir ver-

82 E F. Lichte, a.g.e. 5.235-236
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mek degildir. Hiyeroglifin amaci tersine, dolayh bigimde algila-
nacak belirsiz (net olamayan, kangik) bir imaj vermektir. Cok
¢esitlilige sahip bir imajin roli, her kavramun, kendi duygusal
deneyimini ifade etmesine, en genel anlamda komgulanyla ileti-
sim kurmasina izin vermektir. (...) bu yéntem (...) her seyden
once, duygusal iletisime dayanmaktadir ve entellektiiel katilik-
tan yoksun bir sembolle temsil edilmektedir.**

Anlam yapisal olarak sinirlandinlmus bir biiyiiklitkten tiretil-
medigi gibi, biitiin unsurlarin {istiinde ve onlan 6nceleyen bir kav-
ram olarak da gelistirilmemistir. Anlam ¢ogu kez biitiinsel bir top-
lama eslik eden izlenimlerin algilanmasi araciligiyla olusan bir duy-
gu izlenimidir, bir “yaygin resim”dir. Anlamin yaygin bir resim
olarak anlagilmasi, onun 6znel kosullann kendi yasalanna isaret
eden bir potansiyel olarak goriinmesine yol agar. Anlam algilanmaya
sikica baglanmistir ve algilama ile anlamiun yapilanmasi duygu izle-
nimlerinin deneyimini harekete gegirici olarak nitelenebilir. Tiyatro
isaretinin algilanmasi bir duygu izlenimi uyandirma olarak gercek-
lestirilir bu aym zamanda anlammn deneyimlenmesidir.* Eisenstein
anlamin bu bigimini estetik anlam olarak nitelemistir. Estetik anlam
iretimi i¢in bir model olarak Cin tiyatrosunu temel alir. Tiyatroda
temel dogrulann sarsildifi, gosterge sisteminin tiimiiyle degistigi
yillarda dogu tiyatrosu avangard sanatgilar igin bir kaynak olmus ve
yeni estetigin olusumunda bir “katalizér” gorevi gérmiistiir.

TARIHSEL AVANGARD
HAREKETLERIN POETIKASI

Tarihsel avangardlarla birlikte tiyatroda gergeklesen o6ncii
degisimlerin paradigmatik bir degisim oldugu séylenebilir. Ger-
ceklik algisindaki degisimlerin ve bu degisimlerin aktariima bigim-
lerinin belirli bir y6nii yoktur; simgecilerde bir 6te gergeklik olarak
sezdirilirken ve melankoli gergeklikle basa ¢ikmanin simgesel ruh
hali olurken, dadacilarda “simdi” ve “hemen”i isaret eden bir nihi-
lizme biiriiniir; kiibistlerin nesneler karsisindaki analitik tavnn on-

8 E. F. Lichte, 1995.,5.237
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lardan etkilenen konstruktivistlerde nesneye hakim olma ve telao-
lojiyi insanlik yararinda kullanma anlamina agilirken ve 6zellikle
de 1917 devriminin etkisiyle sosyalist umutlarla birlesirken; fiitii-
rizmde teknoloji ve savas ¢ilginlifina ve giderek fasizmle bir itti-
faka doniisiir. Gergekiistiiciiler igin digsal gergekligin iptali, 6zel-
likle sol diisiincenin savunuculan i¢in imgesel gergekligin yiicel-
tilmesi ve boylece de gergekligin doniistiiriilmesi igindir, metafizik
bir arayis barindirmaz. Disavurumcular ise toplumsal kurallarin
baskiladig1 ben’in pargalanmasini anlatirken, onu baski altinda
tutan her sey karsisinda (kent, makine, “kitleler” ve aile) umutsuz
goriiniirler. Ortak olan, uygarlik sikintisidir, modem diinyanin
getirdiklerine sanatgilann itirazlandir.

Bu dénemin sanat hareketleri, “sanat1 yasamda igererek yadsi-
ma” iitopyasinin tarihsel edimcileridir. Andreas Huyssen 20. yiizyl
sanatinda var olan ii¢ iitopyadan s6z eder. Bunlardan ilki, sanat1 ya-
samda icererek yadsima, ikincisi radikal metinsellik iitopyasi, tiglincii-
si ise estetik agkmlik iitopyasidir.®® 1960’lara gelindiginde
Marcus’nun da belirttigi gibi “estetik boyutun geriletici ¢oziilmesine”
yol agtif1 i¢in sanat yasamda igererek yadsima iitopyasi sona ermistir.
Adomo “sanatin kinlgan hakikatini seylesmis bir diinyanin eline tes-
lim etmek” olarak niteleyerek sanati yadsima hamlesini elestirel bir
bigimde karsilamustir.®” Huyssen’e gore, bu boyut, “bagh oldugu
avangard paradigma gerek siyasal gerek estetik alanda inandiriciliim
yitirdigi i¢in artik gecerli degildir.” Tarihsel avangardlann sanatin
yasamu ve toplumu degistirmede 6nemli bir rol oynadigina iligkin
inanglan, 6zellikle “siyasetin fagist estetiklestirilmesi animsandiginda
tehlikeli bir yanilsama oldugu ortaya gﬂmnst1r.”88

Peter Biirger avangardlarin 6zerk sanat nosyonuna yoénelik
saldirilarinin ve sanatla hayati birlestirme ideallerini sanatin 6zgiir-
lugii agisindan tehlikeli goériir; mesafenin ortadan kalkmasi demek
elestiri boyutunun da ortadan kalkmasi demektir. B6ylece tarihsel
avangardlarin amaglan karsitina doniismiis olur: Elestirdikleri

8 Andreas Huyssen, Alacakaranlik Amlan, Cev. Kemal Atakay, Metis Yay., 1999.,s.131
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kiiltiir endiistrisinin bir pargasi olmak, hayat1 doniistiirmek yerine
hayata eklemlenmek. Ikinci iitopya “radikal metinsellik iitopya-
s1”’dir ve metin iitopyasinda da kendi bagina siirdiiriilebilecek bir
estetik projeye vurgu yapilir ve “aym zamanda, estetik temsilin
yeni bigimlerinin toplumsal ve siyasal doniisiim siirecinde énemli
% Brecht 6rme-
ginde oldugu gibi avangard bi¢imleme ilkelerinin belirli bir siyasi
program cer¢evesinde kullanilmasini savunan bu iitopya da, birin-
cisiyle beraber -yaslandiklan siyasi hedefler ortadan kalktiginda-
ortadan kalkacaktir. “Estetik devrim ile siyasi devrim” arasinda bir
baglant1 kuran bu iitopyalar, tarihsel avangard hareketlerin birgo-
gunda goériilebilir. Bunlann disinda kalan “estetik askinlik iitopya-
s1” ise, sanat yapitinin ozel estetik statiisiine ve onun deneyim {iize-
rindeki etkilerine dayanir ve bu boyut, sadece “estetik deneyim
olarak ulasilabilir olan zamansal deneyim”i herhangi bir siyasi

bir rol oynayacaklar kanisi iizerine kurulmustur.

gercegi dile getirme iddiasim1 tasimadan igermistir. Tarihsel
avangard hareketlere biitiinsel olarak bakildiginda sanat yapitini
ortadan kaldirma arzusu da, yapit1 siyasetle baglantilandirarak
alikoyma arzusu da goriilebilecektir. Fakat “sekilsiz karmasa”nin
sonucu olan hareketlerin 6nemli bir boliimii belirli bir siniflama
yapmay1 gii¢lestirecek ¢ift anlamli isaretler sunmustur. Avangard
hareketleri agiklarken “formalist” nitelemesini kullanan Michael
Kirby, hareketleri iki ¢izgiye yerlestirir: Bunlardan biri ¢atigmals,
digeri ise kapali ¢izgidir. Simgeciligi kapali ¢izgiye yerlestiren
Kirby, bu hareketle digerleri arasindaki ayrima dikkat geker.”
Baudelaire, Mallarme ve Verlaine’in ¢alismalanyla gelisen
simgeci sanat dogay1 degil diigiinceyi temel alir, “doga artik zihin
ya da hayal giiciiyle kesfedilen ya da yansitilan, kendi iginde ve
kendisi i¢in var olan bagimsiz bir gergeklik olarak yasanmaktadir”
ve doga, “dolaysiz iiretilmis anolojiler haznesidir”.”' Sozciiklerin
mimetik olmadigini s6yleyen ve metaforik islevleri iizerinde israr
eden simgeciler, sanati1 romantik bir 6z ifade olarak goren anlayisa
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tepki gostermiglerdir. Simgecileri ortaya ¢ikaran donemi etkisi
altinda bulunduran yok olus kiiltii, onlarin yapitlarindaki melanko-
linin, “kotii kader ve cehennem duygusunun”, 6liim saplantisinin
ve “estetik geri ¢ekilme”nin nedeni olur. Fakat simgecileri yalmzca
estetik geri ¢ekilmenin dolayiminda yorumlamak dogru degildir.
Onlar Avrupa kiiltiiriiniin geleneksel sdylemine saldirirken yaygin
gercekligin ifadesi olan dili kullanmay: reddetmislerdir. Gergeklige
dilin aracilik etmesi ve gergekligin dil iginde kurgulanmasi diisiin-
cesini savunan simgeciler, donemin dil arastirmalarindaki gelisme-
leri de sanatlarinda igsellestirmislerdi: Mallarme ve sembolistler
i¢in §iir sanatinin gizi, dilin (gelenekle devredilen bir sistem ola-
rak) sadece iletisimsel ve bu yiizden de 6zne i¢i islevlerinden ‘nes-
nel’ olarak bagimsiz olusunda yatar.””

Ozneden bagimsizlagmis bir dil, nesnel diinyanin belirsiz an-
lamlanm ortaya koymaya ¢alisacaktir. Yaratici bir siirece odaklanan
ve askin bir gergegi sezdirmek iizere sozciiklerin nesnel varolusundan
soz eden simgeciler eski mitlerle simdiki zamanin mitleri arasinda
baglantilar kurarak, efsanelere ve diigsel diinyalara sigmarak “kapalr”
bir sanat olugtururlar. Yeats soyle s6yler: “Diis kuran kisi bilir ki zih-
nin gozii, iradenin dnce ¢aginp sonra kovsa da bi¢cimlendiremeyecegi

93
””° Roman

ya da degistiremeyecegi bir diinyayr hemen goriir.
Jakobson edebi gergekgilerle simgecileri su bigimde karsilagtinr:
Edebi gergekgiler ‘birbirine yakin’ ya da ‘bitisik’ sézler kullana-
rak,diyakronik yénlerini gelistirmek suretiyle dilin ‘metonimik’
ya da ‘ardigik’ egdegerlerini kullanmaya yatkindilar. Ote yandan
sembolistler senkronik ya da ‘dikey’ dil iliskilerini kullanarak,
oldukga birlestirici metaforu (kosup giden araba) vurgulaldllar.g4
Simgecilerin dili “6zerk ve kendi kendine gonderme yapan,
ama genisleyen ve diinya-yaratic1” olarak algilamalar1 6zellikle
Mallarme’de ¢ok belirgindir. Dili bu bigimde algilama Nietzsche’

nin “6nemli olan dildir, sadece dil-dilin yine tek bir uzam iginde

2 E. Lunn, 1995.5.63
E. Lunn,1995., 5.62
**E. Lunn, a.g.e. 5.59
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kapsanan ...ugsuz bucaksiz oyunu™” sozleriyle ortiiiir. Dil bir

anlamlandirma ve temsil etme yolu degildir, bizzat kendisidir.

Benzer bigimde Heidegger’de “sadece soz, seye varlik verir”
der ve “genelde sanatin 6zelde de siirin diigiintimsel (self-reflexive) bir
karaktere sahip oldugu, sdylenecek igerikten ¢ok kendi sdyleme tarz-
lanyla ilgilendigi”g6 disiincesine yakinlagir. Mallarme’da edebiyat
“kendine yeterli bir tiir s6zel téren, yogun imaliligiyla biitiin s6ylemle-
1 icine alan bir’kitap” olarak’ gérmiistiir. Bu etkilesimlerin izini
gercekiistiiciilerde de gormek miimkiindiir. Sanatin kisi di1 bir nitelik
kazanmasi sézciiklerin insiyatifi ele gegirmesi anlammum tasir. S6zciik-
lerin amaglan kendi i¢indedir. Maurice Blanchot, Mallarme’ in “dilin
iki durumu vardir, biri ham ve dolaysiz durum, digeri 6zsel durum”,
belirlemesinden yola gikarak, “ham” dilin -parole brute-’seylerin
gereekligi’yle ilgili oldugunu, betimleyerek seyleri sundugunu, yani
temsil ettigini sdyler. Parole brute’in amaci bizi seylerle dolaysiz bir
iliskiye sokmak oldugu i¢in dil olarak dil suskun kalir; varliklar konu-
sur, dil degil. Parole brute, araglarla dolu bir diinyadaki bir arag olarak
islev goriir; bizi diinyanin hayatina ve bu hayat: yonlendiren amaglara
baglar.”®® Parole essentielle, 6zsel dil ise nesnelerden uzaklagtinicidur.
Gergegin dili degildir, “ger¢ekdisimn, kurmacanin dilidir ve bizi
% Ham dil, kendisini yok ederek seylerin
temsili haline gelmeye ¢alisirken 6zsel dil kendisi diginda higbir seyi
sunmayacaktir. Blanchot’a gore bu, “bizi hala bir diinyaya génderen”
dusiincenin dili de degildir, siirin dilidir.”Dil tam anlam ve 6nemine
biiriiniir, 6zsel olan sey haline gelir.”'® Simgecilerle birlikte sanat
dilini kendi bagina nesnel bir olusum olarak gérme, Blanchot’un agik-
lamalan paralelinde kavranabilir. Konusanin insan degil dil oldugu
anlayis1 postmodern diisiincede de tekrarlanacaktir.

kurmacaya teslim eder.

% Allan Megill, Aswrihgin Peygamberleri, Gev. Tuncay Birkan, Bilim ve Sanat Yay.,1998.,
s.156

% A. Megill, a.ge. 5.257

9 A. Megill, a.ge.

% Maurice Blanchot, Yazinsal Uzam, Cev. Siindiiz Oztiirk Kasar, YK, 1993.,5.412

% M. Blanchot, a.g.e. s.413

100 M1, Blanchot, a.ge.s413
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Simgecilik

Kirby’ nin simgeciligi kapali avangard olarak niteledigi soy-
lenmigsti: Simgecilik, estetik burjuva diinyasindan ve onun normla-
rindan uzaklasan ice dogru ya da daha 6zel ve alisilmisin digina
yonelen bir degisimi gosterir. Simgeci tiyatroda temsil kiigiik tiyat-
rolarda gergeklestirilir. “Bu temsil gerilimden uzak, uzak ve statik,
cn aza indirilmis bedensel enerjiyi gosterir. Cogunlukla aydinlatma
yan karanliktir. Oyuncular genellikle bir ortiiniin arkasindan tepki
verirler. Sanat kendine donmiis, yalitilmis, kendine yeter hale gel-
mistir. Biz bunu avangard temsilin hermetik (kapali) modeli olarak
adlandirabiliriz”.'” Maeterlinck’in “bir tiyatro oyunu her seyden
6nce bir siir olmal1” belirlemesi simgecilerin dilsel ve gorsel diiz-
lemde giindelik gerceklikten uzaklastiklarini gésterir. Statik dram
anlayis1 ise bir eylemin taklidi olarak tanimlanan geleneksel dram
anlayisinin tarihsel iptali olarak yorumlanabilir. Degisebilirlik
potansiyelinin yerini degismez olanin siirsellestirilmesi almigtir,
artik psikolojik bir karakterden, sahnedeki karakterlerin dilsel araci
olan diyalogdan s6z etmek de olanaksizlasacaktir. Statik resimler-
den olusan gorsellestirme, goriinmez olani kavratma gabasina eglik
eder. Giindelik dilin iglevliligi, siir dilinin etkileyici islevsizligiyle
yer degistirmigtir. Dil higbir sey yapmaz, hi¢bir seye neden olmaz
ancak metaforik olarak anlatilmak isteneni sezdirmenin araci, hatta
sezginin kendisi olur. Diinyayi, &limii bekleme koridoru olarak
kavramlagtiran Maeterlick, bu koridorda gezinen yazginin kuklala-
nim Ortiik, gizemli bir temsille seyircinin karsisina ¢ikarir. Bekle-
yis, yazgimin kaginilmazligi, bilingdisina ait durumlarin sunulmasi
ve aklin karsisina kavramlmaz olanin ¢ikanlmasi Evin Igi, Kérler
ve Pelleas ve Melisande de ¢esitli bigimlerde gelistirilir.

Pelleas ve Melisande'®® bir satonun kapisinin giigliikle agil-
masiyla baglar. Disandaki kapici, igerideki hizmetgiler bu agur,
yillardir agilmamis izlenimi veren kapiyr agmaya g¢alisirlar. Sato
aklin simgesidir ve aklin kapis: bir kez agildiktan sonra altindaki

'® 4. T. Lehmann, 1999,, 5. 95
192 M. Maeterlinck, Pelleas ve Melisande, (gevirmen belirtilmemistir), Maarif Matbaasi, 1944
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tim diirtiiler, olagandis1 durumlar agiga ¢ikacaktir. Kap1 gii¢ de
olsa a¢ilir, oyun yazari aklin kapisim1 aralamistir ve igindekiler
oyunun konusunu olusturacaktir. Kap1 agildiktan sonra hizmetgiler

esigi ve merdivenleri temizleyecektir.
KAPICL:  Evet, evet; su dokiin, su dokiin, tufanin suyunu boca
edin; buray: gene temizleyemezsiniz. ( Perde 1. Sahne 1).

Satoya giden yollann kirlenmesi de metaforiktir, akla ulagtiran
yollar kirlendigi gibi, bir oyuna girisin geleneksel yollan da kirlenmis
goriniir. Tiyatro “giindelik deneyimin beylik nedenselligine karsi
insan bilinmez kilan bir yasaya baglanan yazgi dolu teslimiyetini
dillendirir.”'® Maeterlinck’in statik oyunlan teslimiyet deneyiminin
bir araci olarak olugturulmustur, bu yiizden oyun kisilerinin psikolojik
derinlige sahip karakterden uzaklasmasi, kuklalara déniigmesi olagan-
dir. Ciinkii onlarin devindigi diinya, klasik tiyatronun “insanlar aras1”
diinyas: degildir, segimleri yoktur, diinyay: degistirme segenekleri de.
Pelleas ve Melisande’de sahneler arasi igsel baglanti kopmustur. Oyun
kopuklu bir bigimde ilerler, goriiniirde anlatilan bir seyler vardir fakat
kisiler, yonelimler, dil anlatilanin disindaki bir seye isaret edecek
bigimde diizenlenmistir. Satoda yasayan Kral Arkel’in torunu Goloud,
ormanda insandan ¢ok bir melege benzeyen Melisande’yi bulur ve
satoya getirir. $ato bogucudur, Goloud ve Pelleas’mn babasi 6lim
dosegindedir ve Pelleas ile Melisande arasinda bir iligki baglar. Higbir
durum dogrudan sergilenimez, Melisande hem ayartan hem de masum
bir kiz gocugu gibidir. Iyinin ve kétiiniin Gtesindeki Melisande’nin
kim oldugu, nereden geldigi belirsizdir. Goloud onu ormanda buldu-
gunda bir erkek tarafindan ona verilmis bir tac1 suya diigiirmiistiir,
Pelleas ile beraberken de Goloud’un yiiziigiinii suya diisiiriir. Iki kar-
desin arasma Melisande yani arzulan girmistir. Goloud, Melisande ile
Pelleas’1 opiigiirken gériince hem kendini hem de onu yaralar. Hiz-
metciler birbirlerine Pelleas’in oldiigiinii fisildarlar. Melisande ise,
“(...) sol memesinin altinda kiigiiciik bir yara. Bir giivercini bile
oldiirmiyecek kadar minnacik bir yara” '®* yiiziinden 6liim dosegin-
dedir. Hi¢bir seyin agiklamasi yok gibidir, tipki hizmetgilerin “ii¢ giin

19 H T. Lehmann, 1999., 5.96
1% M. Maeterlinck, 1944.,5.65
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evvel ¢ocugunu dogurdu” diye dogumunu bildirdikleri ve ugursuz
olarak niteledikleri kiigiik kiz ¢ocugu gibi. Satoya felaket ugrarmgtir,
herkesi i¢ine alan bir ugursuzluk. Goloud, “(...) Kiigiiciik ¢ocuklar gibi
birbirlerini 6pmiislerdi.Onlar kardesti.”.(s.67) s6zleriyle kavrayama-
dig1 gergegi dile getirir. Melisande iginse gercek, “Soylediklerimin
hepsini ben de zaten anlamiyorum ki...Ne dedigimi bilmiyorum...Ne
bildigimi de bilmiyorum...Ne istedigimi de artik s6yleyemiyorum™'®®
biitiiniiyle belirsizdir. Konusma bilgi vermez, olay1 ilerletmez, dil ile
eylem birbirinden aynlmistir ve klasik dramda merak unsurunun bir
yéntemi olan eksik bilgi ya da bilgisizlik oyunun tiimiine yayilarak,
oyunun tamamm anlagmazlik iizerine temellemistir. Melisande 6lme-
den Once, sirlann sessiz tagiyicilan olan hizmetgiler yattii odamin
duvarmna dizilirler. Hizmetgiler oyun boyunca belirli sahnelerin
serimini yaparlar. Onlann varligi, oyuna dahil edilme bigimleri olay
Orgiisiinii pargalamanin da bir araci olmustur. Organik bir pargasi
olmadiklan oyunun gizemli nébetgileridir. 4. Perde 3. Sahne, oyunun
bigimsel yapisindaki pargalilik hakkinda fikir verecektir. Bu sahnede
Goloud’un ilk evliliginden olan oglu Kiigitk Yniold, satonun taragala-
nindan birisinde bir kaya par¢asini kaldirmaya galisir.
KUCUK YNIOLD.- Ah! Bu tas gok agir! Benden daha a-
gir..(....) Biitiin evden daha agir bu... (...) (uzaktan bir koyun
siriisiiniin melemesi duyulur) A ! A ! Koyunlarin agladif-
m duyuyorum..A! Giines kaybolmus. Geliyorlar , kiigiik
kuzular geliyorlar...(...) karanliktan korkuyorlar. Birbirleri-
ne sokuluyorlar!.. Artik yiirilyemiyorlar...Agliyorlar! Agh-
yorlar! Hizli da gidiyorlar.(....) Al Al Ne tarafa gidecekleri-
ni artik bilmiyorlar.. Artik aglamiyorlar da.. Bekliyorlar..
Bazilar1 saga dénmek istiyor... Hepsi de sag tarafa donmek
istiyor.... Donemiyorlar.. Coban toprak atiyor onlara... A!A!
Buradan gegecekler. S6z dinliyorlar! S6z dinliyorlar! Tara-
camn altindan kayalarin altindan gegecekler. Yakindan go-
recegim onlari... (....) Simdi hepsinin sesi kesildi.. Coban!
Coban! Niye artik konusmuyorlar?

195 M. Maeterlinck, 1944., S.68
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COBAN ( gorinmeden) Gittikleri yol agilin yolu degil de
ondan...

KUCUK YNIOLD -  Nereye gidiyorlar? Coban! Coban!-
nereye gidiyorlar?(....) Gittikleri yol agilin yolu degil. Ne-
rede uyuyacaklar bu gece, acaba?.. ()%

Olay orgiisiiyle herhangi bir iligkisi olmayan sahnede, agila
gétiiriilmeyen bir koyun siiriisiine bakar Yniold. Insanlarin bilme-
den, yazgilan tarafindan siiriiklenisinin ifadesi olarak yorumlana-
cak bu sahnedeki koyun ve ¢oban simgeleri de yaygin dinsel sim-
gelerdir. Konusma dili tekrarlardan olusur ve bu sahnenin hemen
ardindan gelen sahnede de Pelleas, Yniold gibi kendi kendine ko-
nusur. Gergek konusmanin kosullan ortadan kalkmigtir ve metin
bir atmosfer yaratmanin siirsel bir araci haline gelmistir. Klasik
dramdaki eylem ise yerini duruma birakmustir. Simgeci tiyatronun
etkileri, 6zellikle kukla-oyun kisileri, siirsel dil, statik imgelerden
olusan sahne resimleri daha sonraki dénemlerde de izlenebilecek-
tir. Simmel modem insanin kendine 6zgii bir yabancilastiric1 varo-
lustan mustarip oldugunu soéyler, bu varolusa damgasini vuran sey:

Kisisel gelisme ve kendiligindenlik ihtiyaci ile bireyin karsisina
insan yarattig1 bir sey olarak degil de ozerk, gayri sahsi ve ugsuz
bucaksizligryla son derece ezici bir sey olarak ¢ikan ‘nesnel’ bir
kiiltiiniin varlig1 arasindaki ¢eliskidir. 7

Bu c¢eliskiyi simgeciler yaratim siireciyle, diigsel sahnelerle
ve metafizik bir ger¢ekle asmaya c¢alismiglardir. Maeterlinck’in
statik dram talebini Hans-Peter Bayerdorfer, ilk karsi-aristocu
dramaturji olarak niteleyecektir.108 Szondi ise Mallarme,
Maeterlinck, Yeats ya da Hofmannstahl’in lirik dramlarimi traged-
yanin tarihsel olanaksizliginin formu olarak g(‘jriir.109 “Dil ve hare-
ketin birbirini pargaladiklan” ve sahne olaylarmin ve kelimelerin
¢oziildiigli simgeci oyunlarda geleneksel dram kisisi ortadan kalk-
mistir. Dilsizlesmis oyunla sesler arasindaki bolinme ise yanilsa-

1% M. Maeterlinck, 1944., 5. 53-54

197 A. Megill, 1998.,5.179

"% H. T. Lehmann, 1999., S.98

199 By niteleme 18. Yiizyiln lirik dramlannm bir tir kisa tragedya olarak tanimlanmasina
iligkindir. Bu mono- ya da duo- dramlar da gelisen higbir olayr gostermezler.Lehmann,
1999.,5.61
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may1 ortadan kaldirirken, oyunun ve kelimelerin ortaya ¢ikardig:
gizemli aura yeni bir yanilsamaya yol agmigtir. Fakat bu iki yanil-
sama arasinda bir karsitlik vardir. Simgeci oyun metinleri gelenek-
sel dramatik yapiy1; eylemi duraganlikta dondurarak, ben’in kendi-
ni gerceklestirme yollarmin imkansiz oldugunu gosterip, segimi
olan karakteri, bir teslimiyet ritiielinin kuklalagmis pargasi kilarak,
diyalogu insanlar arasi diinyanin iletisim araci olmaktan ¢ikanp
islevsizlestirerek bozuma ugratir. Dramatik metindeki bu degisim-
ler belirli anlamda geri alinmayacak degisimlerdir, kullanim amag-
lan farkl olsa da hareketlerin digerlerinde de uygulanacaktir.
Tarihsel avangard hareketlerin Kiibizm, Fiitiirizm, Dada gibi
catismali modellerinin tiyatro estetigi iizerindeki etkileri, dramatik
metinler iizerindeki etkilerinden daha 6nemlidir. Bu modellere uy-
gun saf bir estetik bigimden séz etmek miimkiin olmasa da dénemin
en 6nemli 6zelligi olan etkilesim bu hareketlerin 6zelliklerini sahne-
leme bigimlerinde, yazma bigimlerinde gériiniir kilar. Dadaci metin-
ler yazilmistir fakat edebi anlamda daha yetkin 6mekleri i¢eren ger-
cekiistiiciiliikle dada etkileri i¢ ige gegmistir. Dadacilarin u¢ noktaya
vardirdiklan nihilizmleri her seyi reddetmelerine yol agmustir, hatta
“nihilizmleri kendilerini bile inkara”''® yénelttigi icin siirekliligi
olan bir hareket olusturamamiglardir. Fakat dadanin izleri yikiciliga
isaret eden her temsilde, her metinde goriilebilecektir; “simdi ve
burada” eylem tasarilan happeninglerde, sok estetikleri ise pek ¢ok
performansta kullamlacaktir. Fiitiiristlerin siir ve oyun galismalar
icinde benzer bir belirleme yapilabilir; sarsict deneylerdir fakat kali-
c1 olmayan ¢aligmalar olarak tarihe gegmislerdir. Fiitiirizmin enerjisi
teknolojiyi sahiplenip, makineye &vgiiler diizmesine yol agarken
giderek savasi kutsamasina ve ozellikle Italya’ da fasizmle ittifak
yapmasiyla sonuglanir. Nesneleri fiitiiristler gibi olumlayici goren
Kiibistler ise onlardan farkhi bir yol izleyerek ozellikle Sovyetler
Birligi’ndeki sanatgilarin uygulamalarinda konstruktivizme déntigiir
ve Kiibizm sol marksistlerin idealleriyle birlesir. Tarihsel olarak
simgecileri izleyen kiibistler, onlarda bulunan karamsar, kaderci ruh

°C. Ines, s. 65
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halinden saldirgan bir enerjiyle kopmuslardir. Nesnel diinyanin ve
diizenin degismezligine karsi ¢ikarlar ve

Bir nesnenin mutlak bir formu yoktur - pek ¢ok formu vardir;

bunlar alg: alanindaki diizlemler kadar ¢oktur H
sozleriyle nesnel diinyay1 alt iist etme arzulanini bildimiglerdir. Dig
diinyadan soyutlanmuis metaforlara y6nelen sanat anlayigina saldiran
kiibistler “bulunmus nesneler”i (6megin haber sayfalar, ip ya da odun
parcalan) birlestiren araglarla sanatin “digsal” diinyaya agilan bir pen-
cere degil, bizzat gergekligin bir yonii oldugunu gostermeye ¢alistilar.
Bu bakisa gore gerceklik, i¢teki ve distaki sanat bir oyun ve bir kur-
gu’dur”"'? Rus konstruktivistlerini ve Bauhaus’u etkileyen Kiibizm,
teknolojiyle benzer bir iligki kuran fiitiiristlerden yukarida da belirtil-
digi gibi daha yapicidirlar. 1923 tarihli Konstruktivist manifestoda:

Nesnenin maddi olusumu estetik bilesimin yerini alacaktir. Nes-

ne bir biitiin olarak ele alinacak ve boylece ayirt edilebilir bir iis-

lubu olmayacaktir; sadece bir araba, bir ugak ya da buna benzer

bir sey gibi, sadece sanayi iiriinii olacaktir. n

Kiibistlerin etkisini tagiyan Konstruktivizm 6zellikle tiyatro
ve sinemada uygulama alam bulmustur. Vsevolodov Meyerhold
1920’lerde yonettigi oyunlarda, canlandimaya dayali geleneksel
sahne diizenini degistirmis ve sahneye dinamik geometrik sekiller-
den olugan yapilar kurmustu. Aktorlerin ve nesnelerin siirekli devi-
nim i¢inde oldugu bu tiyatroda oyun ¢esitli bigimlerde (film pargala-
n, miizik vb.) kesintiye ugratiliyordu. Belirli fiziksel hareketlerin
oyuncularn ait oldugu sinifi gosterdikleri oyunlarda, karakter orta-
dan kaldinliyor, soytarlar, akrobatlar, commedia dell’arte figiirleri

!4 Ortaya konan performans tamamlanmg

»llS

oyuna dahil ediliyordu.
bir iiriin degil, aktorlerin ve izleyenlerin agik uglu bir yaratisiydi.
Tiyatronun bir atolye olarak algilandigi bu dénemde, seyircileri pasif
bir tiiketiciden aktif bir katilimciya déniistiinmeye ¢aligan bu hareket,
politik bir iyimserligin diinyay: degistirme iitopyasina denk diismek-
tedir. Meyerhold tiyatrosu 6nce Piscator’u etkileyecek, “coklu ve

"WE. Lunn, 1995.,5.65

'"E Lunn, a.ge.s.66

"E. Lunn,age.s.71

"1 Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, (Haz. Ali Berktay), Mitos Boyut, 1997., s. 323
"SE. Lunn, 1995.,5.72
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cszamanh film projeksiyonlarn, gazete mangetleri ve hareketli me-
kanlar gibi” teknik araglan kullanan Piscator da sahnesel eylemi
kesintiye ugratarak, seyircisini aktif hale getirmeye c¢alisacakti.
Dramatik fornim agisindan 6nemli degisimleri var eden Brecht’ in
onciillerinin Rus konstruktivistleri ve Piscator oldugu bilinmektedir.
Sol estetigin montaj olarak tiyatro fikrini Brecht metinsel diizlemde
gelistirir ve epik tiyatro uzun yillar boyunca Avrupa’y: etkiler.

Epik Tiyatro

Brecht’in tiyatroyu belirli bir siyasi programa baglamasi ve
Aristocu dram anlayisim ¢esitli diizlemlerde pargalamas: yiiziinden
aym safta durduklan tarafindan da, karsisinda durduklan tarafindan da
elestirilmigtir. Marksist estetik teorisyenlerin en onemlilerinden biri
olan Lukacs’m Brecht’e itirazlanmn odak noktasinda “dekadan”
avangardizmle ittifaki” durur. Biitlinliiklii bir sanat idealini savunan
Lukacs i¢in par¢alanmug bir diinyada sanat¢1 yabancilagmayi, bir bii-
tiinliik fikri olusturarak agmaya yardimei olabilir. Brecht ise fragman-
lastirmayi, metni kesintiye ugratmayi bir yontem olarak savunurken
amaci yabancilagmay: yabancilastirarak ortadan kaldimmaktir. Lukacs,
Brecht’in izleyicisini karakterlerle, olay orgiisiiyle empatiden uzaklas-
tirmak i¢in kullandig teknikleri, “malzemeye yapay olarak” sokulmusg
formalist unsurlar olarak degerlendirir. Lukacs’a gore belli bash biitiin
sanat dallar1 bir toplumsal “biitiinliigii” ifade eder. Bu biitiinliik i¢cinde
dolaysiz deneyim ile tarihsel gelisme arasmndaki ¢eliskinin sadece
goriiniiste Ustesinden gelinir; yani “kigisel durum ile tarihsel yasanin
»116 Brecht ise geliskilerin
uyumlu bir bi¢imde yapilandinlmasmna itiraz ederken, yasananlarla
tarihsel olarak gergeklestirilebilir olan arasindaki gatiymaya odaklana-
rak, alisildik olanin yabanciligma vurgu yaparak seyircisini kurmaca
disinda bir eyleme yoneltecegini varsayar. Ona gore yazann Hegelyen
dramda oldugu gibi karsitliklan bir birlik i¢inde gostererek uzlastimma-
s1, bu siireci “tikamas1” anlamuna agtlir. Brecht’ in tiyatrosunu “Fran-

birbirine ters diismesi (sorunu) ¢dziimlenir.

!¢ By tartismalar igin ayrintih bilgi icin Estetik ve Politika, (Haz. Unsal Oskay), Elestiri Yay.,
1985
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siz avangardi ile Rus siyasal kitle sanati arasinda canli bir sentezin
yaraticis1” olarak niteleyen Benjamin, Brecht’in epik tiyatrosu iizerine

kendi montaj tekniklerini de kullanarak sunlan yazar:

Giindemdeki ilk sorun, her seyden once bu durumlan gozler 6-
niine sermektir. (Buna onlan yabancilagtirmak da denebilir.) Bu
ise, stireglerin kesintiye ugratilisiyla gerceklesir, yaratarak) siire-
cin kesintiye ugratilmasiyla salglamr.”7 (...) Sadece bir yoniine
deginecek olursak, kesintiye ugratma alintimin kaynagini olustu-
rur. Bir metni alintilamak igerigini kesintiye ugratmak demek-
tir."'® (-..) Epik tiyatro, bir film seridindeki goriintiilere benzer
bigimde kesik kesik yol alir. Temel bigimi, oyundaki aynk ve
belirgin durumlann birbirleri iizerindeki sok etkisidir. Sarkilar,
basll}l9(1ar ve jeste dayal ortak tavirlar durumlan birbirinden ay:-
mr.

Benjamin, Brecht tiyatrosunda modemist tekniklerin kulla-
nilmasini savunurken, biitiin bu tekniklerle geleneksel sanatin eles-
tirilmesine ve sanatin degisen tanimina iliskin bir arayisin somut-
landigina vurgu yapiyordu. Oysa ayni déonemde Adorno, Brecht
tiyatrosunda “bagkalan igin yapilan sanat” anlayisini elestiriyordu.
Brecht edebi ve endiistriyel iiretimi 6zdes bir sey olarak ele alirken
Adomo “zihinsel ve fiziksel faaliyetin 6zdegsizligini” savunuyor-
du. “Baglanma Uzerine” adli denemesinde Adorno, Brecht’ in
oyunlarim “temelde, gerek estetik gerekse siyasal bakimdan ¢agdas
dinyanin aktiiel gergekliklerinin enstriimanlastirilmis siyasal
didaktizmi ve asir1 basitlestirilmis sunumuyla kusurlu buluyordu.
Omegin Arturo Ui'nin Yiikselisi fagizmin karmagik yapisini indir-
gemeci bir bigimde ele almasi, ya da”bir tezi kanitlamak i¢in kendi
epik dramasinda tartisilan gergek sorunlan g¢arpitmasi” ve oyunla-
Tina digardan bir akli (politikay1) dayatmas: “siir sanatinin dokusu-
nu etkiliyordu.”'?® Adomo Brecht’in baglanmayla érselendigini ve
savundugu entelektiiel ileti ile kullandig1 dil arasindaki kopuklu-
gun bir zorlama oldugunu diisiiniir. Daha sonra Marcus’niin de

17 W. Benjamin, Brecht’i Anlamak, gev. H. Bangcan, G.Isisag, Metis Yay., 2000., s.31
118 W. Benjamin, a.g.e. s. 32

19 W. Benjamin, a.g.e. 5.34

"29E. Lunn, 1995.,5.342; Estetik ve Politika, 1985., 5. 224
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“yigmlann ucuz dilini”*?! kullandig: icin Brecht’i elestirdigi hatir-
lanacak olursa, bu, popiiler olma ile kitle kiiltiiriine eklemlenme
arasindaki gegiskenlige yoneltilmis bir elestiri olarak okunabilir.
Andrzej Wirth, Brecht’i yeni dramatik formun Einstein’
olarak goriir.'** Brecht tiyatrosunda ifadenin sézel ve kinetik un-
surlarin esdegerli katilimiyla olusmasi ve sadece edebi bir karakter
tagimamasi, tekil bir séylem formunun geleneksel diyalog yapisini
¢6zmesini 6nemli bir kirilma olarak niteler. Ozellikle de “sokak
tiyatrosu sahnesi’nde hi¢ diyalog kullanmamasi. Wirth diyalogun
baglamsizligini kullanan Absiird tiyatroyla ve Artaud’nun tiyatro
gorigindeki kuttérensel, mitsel boyutla Brecht’ in epiklestirme
cgilimi arasinda bir baglanti kurar. Ona gére Heiner Miiller’in
metinlerindeki bozuma ugratilmis diyalog, Handke’nin Kaspar’da
ya da Seyirciye S6vgii’de sdylemin ¢ogullugu, epik tiyatronun yeni
bir modelidir.'** Brecht tiyatrosu, Roland Barthes’in degerlendir-
mesine gore ise; akilcilifa yogunlagma ile olusan Brechtgi mesafe
gosteren ile gosterilen, anlatilan ile anlatma bi¢imi yani igaret eden
ile isaret edilen arasinda kendi gostergesel tiretimselligi yaninda bir
tiir korligii de agiga gikanr.'** Epik tiyatroda rol ile oyun kisisi
arasina yerlestirilen mesafe, dil ile beden arasina yerlestirilmistir,
daha da 6nemlisi metin ile sahne arasina. O zamana kadar uyum
icinde olmasina g¢aligilan biitiinliigiin de par¢alanmasidir bu. Jan
Knopf, Brecht’in Onlem adl Lehrstiick iinde geleneksel rol algisi-
nin nasil parcalandigimn benzersiz bir émegini bulmaktadir.'”
Oyun parti tarafindan klasiklerin ogretilerini yaymak igin Cin’e
gonderilen dort ajitatoriin, devrimci amaglar agisindan gerekli
gordiikleri i¢in, orada kendilerine yardimci olan “Geng Yoldas™
6ldiirmelerini partiye bildirmeleri ve yargi istemelerini anlatir.

121 Herbert Marcus, Estetik Boyut; Gev.Aziz Yardiml, idea Yay., 1997.,5.36

"22H. T. Lehmann, 1999,, 5. 47

' H. T. Lehmann, a.g.e. s.44

124 Roland Barthes, Yazi ve Yorum, Cev. Tahsin Yiicel, Metis Yay., 1999., s. 58-60

12 Jan Knopf, “Figuren-Bilder in Brechts Die Massnahme und Der gute Mensch von
Sezuan”, Das Sprach-Bild als textuelle Interaktion, (hrsg.G.Labroisse/D.van Stekelenburg),
Amsterdamer Beitrage, 1999., 5.259
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Oyun baglamustir ve Kontrol Korosu (partiyi simgeler) devrim-
ci gahismalarin1 mutluluk olarak degerlendiren dort ajitatorden “6ne
¢ikmasim” isterler. “6ne ¢ik” s6zii ile bati dramunin ilk sahnesel go-
riintiisii yeniden canlandinhr.'”® Ditrambosun korosundan aynlan
protagonistler éne cikarlar ve ilk dramatik eylemi miimkiin kilarlar. 2’
Bu baslangig¢, 6ykiiniin yeniden sahnelenmeyecegine iliskin bir isaret-
tir. Gergeklik yeniden verilmeyecek, oynanmayacaktir. Dért ajitator
metinde belirtildigi gibi korodan aymlarak 6ne ¢ikarlar: Berlin’den
Karl Schmidt, Kasan’dan Anna Kjersk, Moskova’dan Peter Sawitsch.
Geng Yoldas’in oliiminii bildirirler, kendilerini onun katili olarak
tamitirlar ve Kontrol Korosu’nun verecegi yargiya razi olduklari
agiklarlar. Koro, olayin nasil oldugunu anlatmalann ister. Oykii mah-
kemenin 6niinde sorguya ¢ekilmenin bir araci olarak anlatilacaktr,
dolayistyla -mus gibi yapma, olaylann bir tiir yeniden yapilandinimasi
gibi bir durum s6z konusu olmayacaktir. Anlati ve oynanan oyun i¢
ice gecirilmis olur. Oyunun tiim basili metinlerinde suna ozellikle
dikkat cekilir: Dért ajitator sirasiyla Geng Yoldas'tir. “Ugii, dordiin-
ciiniin karsisina geger. Dordiincii Geng Yoldas’1 yansilar.”'?® Bildiril-
mi§ olan oyun i¢inde oyun bir kez daha hatirlatilir: tiyatro zaten oyun-
dur ve eger olim sahnelenecekse ger¢ekten oliinmeyecektir. Bir 6lii-
mil temel malzeme olarak alip dliimiin oyun olduguna vurgu yapmak
yapisal olarak, trajik ¢atigmanin kahramanin oliimiiyle ¢o6zildiigi
klasik metinlere bir gondermedir. Aynca oyunun kurulusuna gore
Geng Yoldas zaten dliidiir ve sahnede olacak her sey sadece bir mah-
keme epilogunu gosterecek tiirdendir ve oyun her seyden 6nce temel
kisinin olmadigii géstermektedir. Herhangi bir metindeki oyun kisi-
lerini, oyuncular her temsilde canlandinrlar, onlara yasam verirler;
Onlem de ise bu canlandirma olgusunun kendisi kurmaca bir diizleme
tasinarak islevsellesir. Gergek oyuncular oyunda Gen¢ Yoldas’m
roliinii her defasinda ger¢ek bir canlandirmanin uzaginda oynarlar,
oyunun nitelifi onlan bir bagka roliin dolayimindan Geng Yoldas’in
davranis tarzim kendi bedenleriyle anlatmalanna ve bu sirada da buna

126 J. Knopf, a.g.e. 5.260
127 . Knopf, a.g.e.
128 Bertolt Brecht, Onlem, Cev.Ayse Selen, Mitos Boyut Yay.,1997.,5.243
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¢k olarak da kendi tutumlarm savunmalanna zorlar. Oykii oyun igin-
de oyun olarak aktanlirken, oyun kisisi rol i¢inde rol olarak aktanlarak
her diizlemde uzaklastiner bir etki saglamir. Rol ile 6zdeslesmenin
oyuncu agisindan da olanag kalmamustir. Oykii ise kurmaca bir Cin’e
taginarak oyunun simdisinden uzaklagtirilmus olur. Brecht metinlerin-
deki montaj egilimi donemin karakteristik 6zelliklerinden birisidir.
Klasik dramun biitiinliikklii yapis1 yadirgatma araglanyla kesintiye
ugratilr, yanilsama yaratacak tiim siireklilikler ortadan kaldinlir, “te-
mann vicdani tagiyicisy” > olan karakter negatif hale getirilir, geliski-
ler uzlagtinlmaz ve konugmalann arasina sozsiiz oyunlar ve sarkilar
monte edilir. Gergekiistiicillerde ve disavurumcularda da goriilen
par¢ali anlatim Brecht tiyatrosunda belirli bir amaca y6nelik yeniden
formiile edilmigtir. Fakat Brecht tiyatrosu, Aristocu tiyatronun asal
unsurlarindan birisini, dykiiyii koruyarak diger avangardlardan aynlir.
Bu tiyatronun vazgegilmez bir unsuru olan 6ykii anlatma, nedenselligi
seyircinin zihninde tamamlamay: hedefleyerek bir bi¢imde gelenegin
simgesel anlatim formundan iretilen biitiinsellii yeniden iiretmis
olur. Simgesel anlatim, alegorik-simgesel sanat ayriminda dile getiri-
len pargalayici-biitiinlestirici anlaminda kullamilmaktadir. Modem
drama bir yikim estetigi olarak kavramlastiran Franz-Josef Deiters,
Brecht oyunlarinm, yikim estetiginin ayirici 6zelligi olan alegoriles-
time egilimine denk diismedigine dikkat ¢eker. Ciinkii alegoride,
diinyanin biitlinlilkten tiireyen anlanf yitmistir, alegorici pargalan
melankolik bir bakisla yan yana ekler, onun formu bir eksiklik duygu-
130 Brecht siyasal baglanmasma paralel olarak mevcut
diinyada anlamin bulunacagina inanir; par¢alama ashnda biitiinlegtir-
meye yoneliktir. Hans-Thies Lehmann da Brecht tiyatrosunun teori-
sinde klasik dramaturjinin olgunlastinlmas: ve yenilestirilmesini -

ozellikle oykiileme diizleminde- bulur ve post dramatik tiyatronun
131

sunun formudur.

Brecht sonrasi tiyatro oldugunu soyler.

1% Lois Althusser, “Materyalist Bir Tiyatro Uzerine Notlar’, Mimesis 6, (cev. C. Geng, H.
Giirel, M. Oztiirk), s. 256

BOF. J. Deiters, 1999.,5.79

""" H. T. Lehmann, 1999.,5.48

63



Disavurumculuk

Tiyatroda digavururnculuk ilk kez Walter Hasenclever’in “Yan-
nin Tiyatrosu....Tinsel Sahneye Cagn” denemeler dizisinde kullarulmis-
tir. Ozellikle Almanya’da gelisen bu akimin yandaglan, kendilerini
¢evreleyen diinya karsisinda yasadiklan igsel karmagsay: yansitmuslardir.
Uygarlk, teknolojik gelisim, biiyiiyen kentler, burjuva ailesinin ahlaki
baskisiu bireyin kusatilmasi olarak yorumlayan digavurumcular, diger
hareketlerde tepki duyulan ve yok edilmeye ¢alisilan ben’i -
disavurumcu ben olarak- kullanmuslardir. Kuskusuz disavurumculuktaki
Ozne, geleneksel 6znenin biitiinliigiine sahip degildir ve 6znelligin disa-
vurumu “6zerk psikolojik benligin bir bigimde tasfiyesi’ni igeriyordu,
132 fakat tiim par¢alanmighgina karsin disavurumeular igin egonun ¢6-
ziilmesi olumlu bir gelisme degildi, ac1 veren bir seydi.

Benlik tizerine diiiinceye dalma higbir teselli saglamaz; ¢iinkii
kisi benligin ne ve nerede oldugundan bile emin degildir(....)
Sembolistler i¢in bir nimet olan dil kiiltii, insan ruhunun yoksun-
lugunu azaltacak herhangi bir teselli ya da herhangi bir gii¢ sag-
lamaz."”

Benlik modem diinyada yitirilmistir ve bu diinyanin yaratti-
g1 kaotik duyum sanat¢inin 6znel bakisindan “aklin ve toplumun
belirledigi bakis a¢isinin filtresinden gegirmeden” seyircinin zihni-
ne “saydam bir iletken” araciligiyla iletilir."** Sanatc1 nasil duyum-
suyorsa Oyle aktaracaktir nesnel diinyayi, 6znel bir prizmada kiril-
mis bu gerceklik nesnel bir gergeklik degildir. Disavurumcu oyun
yazarlani karamsar bir bakigla kavradiklann diinyayr “imgelerin
ozgiir birlikteligi” ile klasik yapiya uygun bir gelisime temellen-
meyen olay oOrgiisii ile aktanrlar. Bu oyunlarda “zaman ve mekan
yasantiy1 bigimlendiren kategoriler”'*® degildir ve oyunun eylemi
seyircide empati yaratmaz. Diyalog orgiisii ise seyircinin kolektif
bilingaltina y6nelmeyi hedefler. So6zler dogrudan, dolaysiz ve yo-
gundur, nedeni ise “tepkilerin bilingaltina ait ya da Pavlovcu olma-

2 E Lunn, 1995.,5.81
3E Lunn,age.

134 C. Ines, 5.72

135 C. Ines, s. 69
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136
lardir.”

Ruhsal gergeklikten kopmus bir konusma, “duygusal is
préren sozleri” ve “imali vokal sesleri” igerir. Kesintili konusmalar,
fckrarlar, abart1 giindelik dilin mantiksal yapisini bozuma ugratir.
(‘arpitilmis imgelerin ¢ogu zaman bir karabasan formunda iiretil-
digi estetiklestirme disavurumcu oyunlarin karakteristigi olarak
nitelenebilir. “Pathos bathosa déndiigii noktaya kadar abartilir; ve
simgesel anlam Iliskisini yitirecek ve anlamsiz hale gelecek kadar
bitytitiiliir.”"’
lasyon modelidir. Strindberg tarafindan gelistirilen bu modelde,
(...) oyunun gelisimi psikolojik bir nedensellikten kaynaklanan
eylemler zincirine dayanmaz; oyunun gelisimi eylemde bulunan
oyun kisisini siirekli yeni olaylara , yeni yargilara siiriikleyen
her bagimsiz oyun biitiinliigii igerisindeki duraklarla saglamr.
Bu sirada, gogunlukla, gerceklik diizlemleri de degisir. Diis, im-
ge, masal diinyas1 ve somut gergeklik son derece karmagik, an-
cak eylemde bulunan kisilerin yasantilannda s6z konusu olabi-
lecek bir oyun diinyasi olugtururlar. Duraklar birbirini zamansal
ardisiklik ilkesine gore izlemezler, kolayca yer degistirebilirler;
geemis, simdi ve gelecek i¢ ig;edir.”138
Istasyon modeli yabancilagmis bir benin diinyadaki yolculu-

Disavurumcu tiyatronun temel dramatik formu is-

gunun gesitli duraklan iizerine kurulurken, klasik dramdaki yap
ozellikleri degismistir. Biitiinliik ideali ve gergekligin kavranabilir
olmasina bagli olan 6zne nesne 6zdesligi, eylemin amagliligs, dilin
benle baskalar arasinda bir anlam tasima araghlifi pargalanmis;
birey ile gergeklik arasindaki ¢eliski uguruma doéniismiistiir.
Strindberg’in Sama Dogru ve Bir Riiya Oyunu’nda gelistirdigi
bu teknikle birlikte amilan ritya sahnesi teknigi de sahnedeki olaylann
gerceklik boyutunu olmayan bir zemine kaydirarak, zaman ve mekana
bagh gelisen olay Orgiisiinii bozuma ugratir. Zaman tipki riiyalarda
oldugu gibi 6znel bir zamandir. Disavurumcu tiyatronun dramatik me-
tinlerde gergeklestirdigi degisimlerin yogunlugu ve $iddeti, yazarlann
tutumuna gore farklhilik gosterse de Strindberg’in oyunlannda istasyon
ve rilya sahnesi tekniginin, temel kaliplariyla kullanildiga s6ylenebilir.

136 C. Ines, s.72

137 C. Ines, s.73

138 “Theater und Expressionismus: das Stationendrama”, Theater im 20. Jahrhundert, (hrsg.M.
Brauneck), Rowohlt Verlag, 1982., 5.206
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Disavurumcu tiyatronun pargalanrmig bir beni yabancilastig: bir diinya-
nin kargisina gikaran genel izlegine, Strindberg’in benin yolculugunun
cesitli duraklan bigiminde gelistirdigi teknik uygun diigecektir. Durak
teknigi, dramatik formun geleneksel yapisindaki zamansal ve mekansal
nedenselligi pargalarken, benin duraklan olarak kavramlastinlan bir
diinya imgesinin kokeninde de Maeterlinck’in “genel insanlik durumu”
nu sergilemeye calistign statik dramunin etkisi yer alr. “Strindberg’le
Maeterlinck’i birbirine yaklaghran, bir ruhsal odak arayislandir.”"*’
Maeterlinck benin dilini kisisellikten uzaklastirarak, diyalogu imkansiz
kiip simgeci bir monolog halinde duraganlastinrken, Strindberg
diyaloga “dinamik bir temel” saglamustir. Ciinki Strindberg
Maeterlinck’de de bulunan ruhsal odagi, dramatik formun eregi olarak
ele almarmsgtir.'*° Diyalogun dinamik bir temel kazanmasimn nedenini
Strindbergci ben’in iist giiglerin belirleyiciliklerine karst miicadele et-
mesi olusturur. Simgeci dramlarda bilindigi gibi miicadele yoktur, sade-
ce teslimiyet vardir. Ben’in kargisina ¢ikanlan ve farkli simgelerle var
olan kars1 giigler ayn1 zamanda bireyin i¢inde tutsak oldugu kosullann
da ifadesidir. Strindberg’in de oyunlanmn ¢ergevesine kagimlmaz bir
yazgi gibi etki eden “alametler” hem s6zel hem de s6zel olmayan ¢ok
anlaml gostergelerden iiretilirler. Riiya sahneleri karg1 giigleri nitele-
mekten ¢ok, ben’in animsayislanini igeren bir tiir metafordur. Boylece
riiya sahnesiyle Strindberg, 6znenin iki katmanini birden sergileyecek
bir ara¢ bulmusg olur. Bu bigimde “géren ve goriilen, diisleyen ve diisle-
nen 6znede birlesmis olur, ben, kars1 gii¢lere karsi miicadelesini kendi
benini arayarak tamamlayacaktir.”**' Riiya sahnesi ile Strindberg ¢zne-
nin i¢ diinyasina yonelir ve dramatik diyalog, i¢ diinyanin ¢ok seslili-
ginde yeniden miimkiin olur. Monodramatik egilim Maeterlinck’te
6znenin 6zel sesinin anonimlestirilmesi ve miicadele yetisinin ortadan
kaldinlmasiyla bi¢imlenmistir; Strindberg ise klasik dramatikten farkli
bir yol izleyerek diyalogu yeniden etkin bir hale getirir. Riiya sahnesin-
deki figiirler 6zne igin hem tamdik hem de yabancidir. Tanidiktir ¢iinkii
bir anlamda “6znenin kendi ¢ogullugunun nesnellesmesi’dir; yabancidir

13 Hans-Peter Bayerdérfer, “Der totgesagte Dialog und das monodramatische Experiment”,
Theater Avantgarde, (hrsg. EF. Lichte), France Verlag, 1995.,5.270

140 H. P. Bayerdorfer, 1995., 5. 270

141 H. P. Bayerdorfer, age.
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iinkii 6zne igin “biling digiun sapaklan’”dir. Diyalog klasik tiyatroda
oldugu gibi kisiler aras1 diinyarun tek iletisim araci olma 6zelligini yi-
tirmis, i¢ diinyaya iliskin yeni psikolojik bakisin bulgulaniyla bigimlen-
migtir. Ben-dramatik de denilen bu formda Strindberg, monodramdan
da yararlanmigtir ama bi¢imini degistirerek. Monodramin Cehov’un
l'iitiiniin Zararlan ya da Kugunun Sarkisi’nda nasil kullanildig diisiinii-
lecek olursa, Strindberg’in “6znede 6znenin i¢ diinyasi”m yansitarak bu
formu diyaloglastirdigy gériilecektir.

Tiitiiniin Zararlarn’nda’*? monolog seyirciye yonelmistir, seyir-
¢i kurmaca bir s6ylevin dogrudan géndergesidir. Konugmaci tiitiiniin
vararlarindan degil evlilik yasami ve onun olumsuzluklan iizerine bir
yakinma konugmas: yapar, kansinin seyircilerin arasinda olmadigin-
dan emin oldugu i¢in. Ancak kansin kuliste oldugunu fark eder
clmez “tiitiinlin zararlari’na doéner, fakat gergekte bu konuda higbir
sey soylemez. “Konustum ve kafamdaki yiikii attim” diyerek bitirir
monologunu. Konugsmacinin ¢agnsimlan ve ammsayislanyla bigimle-
nen monolog, giiliingle melankolik arasmnda gider gelir. Seyirciye
dogrudan yénelerek, onu kurmacanin bir pargasi yapmak bir anlamda
tiyatronun kendini konu haline getirmektir. Strindberg dilde ve diya-
logda yasanan krize, monolog kullanarak dikkat ¢eker ayni zamanda
Oznede, 6zne diinyasini yansitarak da yabancilasmus ben’in proble-
miyle iletisim problemini iligkiye sokar. Emil Schering’e 1907 tarihli
mektubunda kendi yazma teknigini monodram olarak niteleyen
Strindberg; bu yontemle olanlan oldugu gibi anlatabilecegini sdyle-
mektedir. Aynica Strindberg, “sahnelerin degisimini (...) yazann dii-
stincelerini aktarmay1 monolog iistlenebilir ya da yeni bir kisi takdim
edilebilir (Yunan korosunda oldugu gibi) ve betimlemeleri okuyan
suflér yan goriiniir olabilir ve sahne degisirken bildirip, yansitabi-
lir’'* diyerek kendisinin uygulamadig: bir telanige, bir gesit epik
anlaticili tiyatro tasanmuna dikkat ¢eker.

Disavurumcu oyun metinlerine bakildiginda diger yazarlann
Stnindberg’in yazma teknigini doniistiirerek kullandiklani goriilecektir.

"2 Anton Gehov, “Tiitiiniin Zararlan”, Tek Perdelik 9 Oyun, cev. Yilmaz Gruda, Bilgi Yay.,
1994.,5.43
43 H, P. Bayerdorfer, 1995.,5.271
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Ben ve kars: giigleri birbirinden ayiran doniistiime, kutuplagmay: ben
ile bilinci arasima ben ile toplurn arasma yerlestirir. Emst Toller’de ger-
¢ek ve riiya sahneleri birbirinden aynhr, Kaiser’de ise Strindberg’in
vazgegtigi 6ykillemeye yeniden doniilerek onun psikolojik i¢ diinyasina
veda edilir. Ben’in karsisinda onu ykima ugratan giigler vardir ve bu
karsithig1 keskinlestirmek i¢in ben’in kendi i¢inde kendini arayis terk
edilir. Diyalog ve monolog birbirine karsit iki durumun ifadesi olarak
kars1 karsiya getirilir; diyalog mecazidir, ben’in aykinn durdugu, biitiin-
lesemedigi bir diinyadaki “s6zel gii¢ miicadelesi’ne imada bulunur.
Monolog ise esasa aittir ve ideolojiyi yiiklenerek, bireyin diisiincelerinin
bildinminin bir araci olarak ig goriir.

Toller, Birey ve Kitleler’de kapitalist sistemin acimasiz is-
leyisi ile ona kars1 miicadele veren devrimci kitleleri kars: karsiya
getirir. Oyunun ben’i sistemin iginden bilinglenerek ¢ikan ve kisi-
sel varolusu ile kitlelerin eylemleri arasinda baglant1 kuran Ka-
din’dir. Kitlelerin onciiliigiinii iistlenen Kadin, onlarla da biitiinle-
semeyecek ve kitlenin diline karsi ben’in dilini arayacaktir. Bu
oyunda riiya sahneleri ben’in i¢ diinyasini yansitmaz, ben’e kars
olan diinyanin goériintiilerinden olusur. Kisiler belirli konumlan
bildiren figiirlerdir ve konusmalari ne iletisim arzusuna ne de olay
orgiisiinii gelistirecek bir devinime isaret eder. Belirli diisiinceleri
dile getiren otomattirlar. Oyunun 3. Sahnesinde Bir Grup Is¢i Kiz:

(...) Makinelesme bizi hayvan pazanna dogru giidiiyor; makine-
lesme bizi metal mengenesiyle sikiyor; makinelesme, viicutla-
rimuzi her gegen giin par¢alara ayinyor ve bizi ¢ivilere... Vidala-
ra..U¢ milimetrelik vidalara bes milimetrelik vidalara déniistii-
riiyor; g6zlerimizi kurutuyor, parmaklanimiz: yiyip bitiriyor, vii-
cudumuz yagamaya devam ederken...Kahrolsun fabrikalar! Kah-
rolsun makinelesme! 1

Buna karsilik ben’in dili de 6zerk bir psikolojinin etkisini
tagimaz, o da karsit diisiincelerin ideologu olarak islev goriir. Kapi-
talist diinyanin olumsuzluklan ve buna kargi direnen kitleler, arada
sikisip kalmus, iki diinyada da aradigimi bulamayan birey. Toller’in
oyunu bunu anlatir. Bildirimlerle ilerleyen oyun araya sokulan
rilya sahneleriyle boliiniir ve bu sahneler bildirilen gergeklige bir

1% Emst Toller, Birey ve Kitleler, Gev. Unsal Cosar ( Baslmamis metin) s.5
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sozel ve gorsel destek saglayarak yapilastirmadaki boliinmeyi za-
mansizlastirarak ve mekansizlastirarak ¢ogaltir. Dramatik yapidaki
disavurumcu ¢6ziilme Birey ve Kitleler’de olay orgiisiindeki ve
mekansal zamandaki nedenselligin ve 6zneyle nesne biitiinliigiiniin
¢Oziilmesidir. Biitiinlesme ve birlik yerini ayrnismaya birakmigtir.
Dil ise siddet igeren bir bildirim diline doniigmiistiir.

Disavurumcu tiyatronun énemli temsilcileri Georg Kaiser ve
Wedekind’in oyunlann da modem diinya karsisinda, Toller kadar 6fke-
li ve ¢6ziim konusunda karamsar goriiniirler. Kaiser’de de dil bir bildi-
rim aracidir fakat Toller’den farl olarak, metinleri i¢in segtigi konulan
Oykiiden tiimiiyle vazgegmeden bigimler. Kaiser dilsel metin yamnda
gorsel metni daha aynntih gelistirecektir. Kaiser’in oyunlaninda renk-
ler simgesel bir gosterge degeri tasirlar. Toller’de toplumsal konumla-
rinin anonim isaretlerini Banker, Katip, Muhafiz gibi adlandimmalarla
tastyan figiirler (ben sadece cinsiyet isareti tasir toplumsal olarak belir-
lenmemistir: Kadin) Kaiser de giysilerinin renkleriyle de bilgi verirler.

Gas ti¢lemesinde egemenler siyahlar giyinir, ig¢ilerin anonim-
liginin rengi gridir. Metinlerinde gorsel bir dramaturgiyi de gelistiren
Kaiser de jestler de en az s6zel metin kadar 6nemlidir. Gas liglemesi-
nin (her biri Lehrstiick formunu ammsatir) ilk metni die Koralle
(“Mercan”) adimm tasir ve kapitalizmle ona tarihsel bir ¢6ziim olarak
ortaya ¢ikan sosyalizmi bir kusak ¢atigmasi aracilifiyla karsi karsiya
getirir. Hiper-kapitalizmin temsilcisi Milyarder ve onun sosyalist oglu
ve kizi. Bir aile dramu gibi sonlanan oyunda Milyarder’in, ¢ocuklan-
nin savundugu kitlelere karsi burjuva bireyciligine vurgu yapmasi, ilk
oyunun igerdigi iitopik umudu olumsuzlar niteliktedir. Milyarder’in,
“Fakat en derin hakikat sadece tekil olanda bulunur. Sonra onlar yle
devasa ki her etki onlan giigsiizlestirecektir”'** diyerek devasa bir
yiginin ¢abuk etkilenebilirligine dikkat ¢ekmesi, liglemenin diger
oyunlarindaki anlamsal olusuina bir 6n gonderme niteligindedir.

Ikinci oyun Gas bashigmi tagir ve oyunun girisinde Milyar-
der’in yukandaki sozleri alntilamr. Uzun bir zaman geg¢mistir, Mil-
yarder’in Oglu altmush yaslanndadir ve iscilerin kazangtan pay alma-
lan esasma gore -sosyalist model- orgiitlenmis bir isletmenin baginda-

195 Georg Kaiser, Die Koralle, Gustav Kiepenheuer Verlag, Postdam 1928.
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dir. Savag zamanidir ve fabrikada iiretilen gazhem ekonominin hem
silah sanayinin hem de savas harcamalarmin temel maddesidir. Gni
is¢iler kardan pay aldiklan i¢in -kendi gelirlerinin artmasi i¢in- olaga-
niistii bir performansla ¢aligirlar ve gaz iiretiminde sinin agarlar. Tek-
nik bir sorundan degil sadece agin iiretim yiiziinden biiyiik bir patlama
yasanir ve is¢ilerin bir bolimii 6liir. Fabrika kullamlmaz hale gelir,
patlama, insanlann daha fazla kazanmak i¢in durmaksizin ¢alistiklan
bir diinyamin simgesel patlamasidir. Gorsel metinde “yukandaki si-
yahlilar” “asagidaki grililere” fabrikay: yeniden isler duruma getirme-
leri i¢in baski yaparlar. Milyarderin Oglu buna itiraz eder ve siyahlila-

99 ¢¢

rn baskisina karsm, o, kapitalizim 6ncesi iiretim bigiminden “tanm
iitopyasindan™'* sz eder. Grililer ilk defa yabancilasmanin boyutla-
nnn farkina varacaklardir fakat sistem kendini siirdiinmek i¢in “emre-
der, baski yapar”, fabrika yeniden kurulacak, Milyarderin Oglu ise
rehabilitasyon programina tabi tutulacaktir. Oyunun sonunda Milyar-
derin Oglu sahnede ilk kez yalmz goriiniir, “bir enkaz yere birakir
gibi birakarak kendini.”"*’ Caresizligini uzun bir monologla dile geti-
rir, insanin kaybolusundan yakimr: “Soyleyin bana: Insan nerede? Ne
zaman goriinecek ve adiyla ¢agnilacak: Insan? Ne zaman kavrayacak
ve kendi bilincini dallanndan sarsacak? (...)"'** Son sahnede bu umut-
suz yakmusi kiran figiir, Milyarderin Kizidir. Siyahlar giyinmistir ve
onun kocasi suglannug ve 6ldirilmiis bir subaydir. Babasina dogm
yaklasip, diz ¢oker ve ona (seyirciye de) s6z verir.
“Ben onu dogurmak istiyorum.”I49

“Kaiser buz soguklugundaki dramaturgisini insancil bir yol-
la canlandinmis olur.”"*® Gas 2. ikinci Boliim, iclemenin diisiinsel
yapisini kendi mantigia uygun bir sonuca dogru ilerletir ve yeni
insanin gorevini sonlandinr. Figiirler tiimiiyle robotlasmistir ve
yine tagidiklan renklerle nitelenirler. Uretim siireci -bilgisayar
benzeri araglarla gosterilen- ve iiretim siirecinin katilimcilan ti-

¢ G. Kaiser, a.g.e. s. 184

7 G. Kaiser, 1928., 5. 256

"8 G. Kaiser, a.g.e. 5.256

"9 G. Kaiser, a.g.e.

1% Gerhard P.Knapp, “‘Georg Kaisers expressionistische Bildinszenierungen”, Amsterdamer
Beitrage zur neueren Germanistik Band 45, (hrsg.G.Labroisse, D.Stekelenburg), 19990.,
s.235
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miiyle insani olandan uzaklagmigtir. Savag zamamdir ve isletme
mavi figiirler tarafindan devletlestirilmistir. Devletin varlif1 gaz
liretimine bagldir ve i¢inde bulunulan savaslarin taraflan gaza
bagl olarak yok olacak ya da ayakta kalacaktir. Biiyiik Mithendis
iiretimin artirilmasi programimi yénetmektedir. Cephede isler kotii-
lestiginde ve gaz iiretimi durdugunda is¢iler ayaklanacaklardir ve
fabrikay: isgal ederler. Yabancilagsmalarinin boyutunu ancak iire-
tim durdugunda kavramugslardir. Milyarderin Torunu is¢ilerin bagi-
na gecer ve san giysililere isletmeyi teslim eder. Onlar gaz iiret-
meye devam edeceklerini bildirirler fakat yukaridakiler kardan pay
almayacaklarini ve iiretimi artimak igin daha fazla g¢alismalarim
isteyince yeniden greve giderler. Fabrikay1 yikmakla tehdit ederler.
Milyarderin Torunu kitlelerin arasmna girer ve onlan bu diinyada
olmayan tiirden bir devlet kurmaya ¢agirir. Gelinen noktada, bii-
yiikbabasinin diigledigi tanim iitopyasinin da yeri kalmamigtir.
Biiyiik Mithendis zehirli gaz kullanmakla tehdit eder, her sey yiti-
rildigi i¢in her yeri kendisi yikmak ister; yerler yanar ve Milyarde-
rin Torunu kolektif bir degisim i¢in hi¢ umut kalmadigindan, para-
doksal bi¢imde zehirli gaz kapsiiliinii firlatir. Fabrika yok olmugtur
ve igeri giren sarlilar “intihar” etmislerdir. Kendini yok etmenin
“zincirleme bir tepki” olarak gelistigi oyun, “atom bombasin1 6n-
! Yeni insan
kurtaramadig1 y1ginlann celladi olmustur ve son sahnedeki metafo-
rik monologuyla iiglemeyi birbirine baglar:
Benim soyumun kani bizim degisimimizden gok ¢ekti. Benim
¢abam annemin ve bilyiikkbabamin ¢abasindan beslendi. Oniinde
insanin sagirlastigi seslerimiz ¢6lii uyandirabilirdi. Ben hakhy-
dim. Tamamlayabilirdim! 152

Bu sozleri zehirli gaz kapsiiliinii firlatmadan 6nce séylemis-
tir. Her sey yikilir. Korkung bir sessizlige ulasilmistir. Her yer
karanlktir, yavas¢a yeniden aydmlanir. Son goriintii ortadaki en-

ceden hatirlatan, kiyamet benzeri bir finalle” biter.

kazdir ve zamanin sonuna iligkin korkutucu bir bakistir.

131 G. P. Knapp, 1999.,5.255
152 G, Kaiser, 1928., 5.321
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Hangar beton bloklardan bir enkaz alanidir, kirilip, bozul-
mug mezartaglar1 gibi birbirinin iizerine yigilmis. Hangarda

insanlarin hala beyaz olan iskeletleri yitkselmektedir.153
Sahnede, sar1 bir figiir kolektif intihara isaret eden bir sahra

telefonu gibi durma_ktadlr.154
Top size yoneldi ve sizi yok etti-liiler ukurlarda sikistilar
--yeni giin- bu akil dis1 -¢oziiltii- o delikte kalanlar1 yok edi-
yor.!sS

Dilsel metin pelteleserek ufalanirken, gorsel metin sadece yi-
kimu gésterir. Oyunun alegorik sonu suna isaret eder: “Burada enerji-
den baska konusma yok.” “Vizyon” ise insanin yenilenecegine iliskin
bos umuttan yiginlarin ¢ilginhigina ve kendilerini yok eden bir kabusa
doénmiistiir. ">
mesi ve goriintiileri keskin bir siddet tagir. Toller ve Kaiser de uygarlik
karsitligy kitleler, iiretim, makine, teknoloji ve savas kavramlan
dolaymunda anlatilirken, Wedekind burjuva toplumunun ikiyiizlii
ahlak anlayigina yonelerek, diger yazarlar da digsal bir bakis tagiyan
kiyamet tasvirini daha i¢sel bir platforma tasir. Bir vehim olarak bile
Wedekind’de umut yoktur. Toller ve Kaiser’de y1ginin karsisina ¢ika-
rilan ben, onlardan farklidir, gerceklesmese bile idealleri vardir ve
oyunlar benler aracilifiyla diinyaya ideolojik bildirimlerde bulunur.

Kaiser’in insanin yok olusuyla biten metinin dillestir-

Diinyay1 yargilayan bir ben’in varligl her seye karsin anlamsal bir
arayisa isaret eder. Wedekind’in toplum tasarmu ¢linimiistiir ve bu
toplum kargisina herhangi bir ideal yerlestirmez. En iinlii oyunu
Lulu’nun asal kisisi bir fahigedir. Lulu, yiiksek bir fahise olarak top-
lumun st kesimlerinde dolasir, sanatgilar, askerler, yiiksek memurlar,
soylular arasinda giizel bir beden olarak bulunur. Bedenler almr ve
satilir, ¢iiriimiig bir toplumun karsisinda Lulu, diiriistge igini yaptifi
icin bir azizedir. Ciinkii Wedekind’in yansittig1 toplumda “yeni insan”
embriyon olarak bile yoktur ve herkesin yagmaladifi bir bedenin
6znesi, onun pezevenkligini yapan bir toplumdan daha namusludur.

13 G. Kaiser, a.g.e. s. 321

14 G. Kaiser, 1928.,5.321

15 G. Kaiser, a.g.e.

136 G. P. Knapp, 1999., 5. 250
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Wedekind’in oyununda dilsel metin ile gorsel metin arsindaki
karsitlik, betimlenen diinyanin siklig1 ile olaylar arasindaki ¢eliski-
den iiretilir. Giysiler gorkemlidir, invanlar saygi uyandincidir fakat
ogul babasim 6ldiiriir, manastirda yetismis bir bakirenin fiyat1 konu-
sunda pazarliklar yapilir. Dil kullanimu Toller ve Kaiser ile karsilas-
tirldiginda bildirim yiiklii monologlar, grotesk diyaloglar igermez;
dil bir telgraf dili gibi kesintilidir, ciimleler tamamlanmaz.

Schwarz- Ben hi¢ girmedim giinaha...
Lulu-Sana anlatacaklarim var...
Schwarz- Hos degilsin

Lulu- Tathlastyorsun git gide...
Schwarz- Tatliyim zaten

Lulu- Coktandir 8yle degil
Schwarz- Oyle mi diyorsun
Lulu- Biliyorsun

Schwarz- Ayak sesini duysam
Lulu

Schwarz- Gerisi cehenneme
Lulu- Ciplak ayak dolagayim
Schwarz- Biitiin istedigim bu
Lulu- Seni yikmak istemem
Schwarz- Seve seve dliiriim'>

Diyalog olay o¢rgiisiinii gelistirici bir ara¢ olma 6zelligini yitir-
mistir, oyun kisileri birbirlerine yonelirler fakat s6zciikleri birbirine
degmez. 4. Perdede diisesler, bankerler, markiler ve gazetecilerden
olusan seckin bir kalabalik Fransizca konusur. Dilin Almanca’dan
Fransizca’ya dénmiis olmasi dilsel boyuttaki yabancilagsmanin siddeti-
ni artimmstir. Oyunun duraklannda Lulu’nun yasamundan gesitli kesit-
ler vardir ve bu kesitlerin degisimi, Lulu’nun sahibi olan erkeklerin
degisimi ile olur. Degisimlerin her biri siddet yiikliidiir; Ilk erkek Dr.
Goll, Lulu’yu portresini yapmasi i¢in gétiirdiigii Schwarz ile uygun-
suz durumda yakalayinca kalp krizi gegirir ve 6liir. Bu sahneye kadar
Dr. Goll’iin arkadasi yazar Schoning ve onun sanatg1 oglu Alwa da
olay orgiisiiniin kisileridir. Goll’ den sonra Lulu Schwarz’la yasar ve
Lulu'nun sokaklardan geldigini, Schoning’in de onun pazarlayicis
oldugunu 6grenince usturayla bogazim keser. Artik Lulu Schéning’le

17 Frank Wedekind, Lulu, Cev.Aziz Calslar, MitosBoyut, 1997.,5.52
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birliktedir fakat Schénig oglu Alwa tarafindan oldiiriiliince seriiven
yon degistirir. Alwa, Lulu’yu oyunun ve Lulu’nun sonuna kadar takip
edecektir. Bu sirada oyuna yeni kisiler katilir; Lulu’ya “fazlaca” hay-
ran bir diises, bir trapezci ve de Lulu’nun babasi. Oyun kisilerin sayisi
artarak gelisir ve son “erkek” Lulu’yu bir geneleve satmak niyetinde-
dir. Lulu, Alwa ve Lulu’nun babasi Londra’ya kagarlar ve pahali fahi-
se Lulu, soguk bir ¢at1 katinda, sokaklardan topladigi miisterilerle
birlikte olmaya baglamistir. Diisiis gérkemlidir ve Lulu’ nun hayat:
Londra’ da bir ¢at1 katinda “karin desen Jack” tarafindan bitirilir.

Jack- Ben ¢ldiikten sonra koleksiyonum agik arttirmaya ¢ikanl-

diginda, Londra Tip Kuliibii iigyiiz pound 6der boyle bir muci-

zeye. Bu geceyi fethettim ben. Profesorler ile 6grencileri diye-

cekler ki: Hayretler verici!(...)ISS

Herkesin 6pmek istedigi dudaklar, Jack’in koleksiyonunun

par¢asi olmustur. Oyunun biitiiniindeki yapmacikligin igine yerlesti-
rilen siddetin hafiflemis yapisi, son sahnede degisir, ticari bir nesne
olan beden kanla kendisine doniisiir. Disavurumcu tiyatro metinle-
rinde yabancilagsmanin boyutlanmi sergileme arzusu, kisilerin, du-
rumlann ve dykiiniin karikatiirlesmesine yol agar. Oznenin biitiinlii-
gi yoktur, 6megin Lulu’nun birlikte oldugu tiim erkekler onu baska
bir isimle ¢agirir ya da diger metinlerde herhangi bir isim bile kulla-
nilmaz. Eylem ve dil de yabancilagsmanin gostergeleri olarak kulla-
nildigindan klasik iglevleri yitmistir. Eylemi ve 6zneyi biitiinlestiren
mekan ve zaman siireklilikleri kalmamistir, siddet yiiklii imgeler art
arda dizilmigstir; i¢ gelisimden ¢ok bildirilen diinyanin gériintiilerinin
digsallastinlmus etkisi hedeflenir. Gorsel metin de en az dilsel metin
kadar 6nemli hale gelmistir. Carpitma, bozma, ayristirma hem go-
riintiiniin hem de dilin anlatim araglan haline gelmistir. Ozellikle
politik temal1 metinlerde kolektif bilingalt: koral seslerle yansitilir ve
koro, ben’in tekilligine yapilan vurgunun etkisini gogaltir.

138 £ Wedekind, 1997.,5.216
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Gergekiistiiciiliik

Gergekiistiiciiliik’iin sanat alaninda 6zellikle edebiyat ala-
ninda belirisi, avangard niyetlerin daha da ileriye tagindig: bir go-
riintilyii ortaya ¢ikanir. Dada hareketinin yikici enerjisini diger
hareketlerden daha fazla igsellestiren gergekiistiiciiler, biitiinliigiin
ugradify anlam kaybim dile getirme, dili, bilingdisinin nesnel bir
araci olarak kavramlagtirma, ayristirma, pargalama noktalarinda
daha radikal uygulamalar gergeklestirerek; otomatik yazim, objek-
tif sans, kolaj, imgenin biricikligine yaptiklan vurguyla kendilerin-
den sonraki edebiyat1 da etkilemislerdir. Psikanalizdeki gelismele-
rin etkisini biitiin hareketlerde gérmek miimkiindiir fakat gercekiis-
tiiciiler, Freud’un bilingdisi, uygarhik ve riiyalar iizerine yaptifi
¢ozliimlemelerle sanat arasinda dolaysiz bir iligki kuracaklardir.

Sokaklarda dagittiklan el ilanlarinda “gergekiistiiciiliige bi-
lingten uzaklasan herkes erisebilir” yazan gergekiistiiciilerin karsi
¢iktiklar1 mantik yalmzca felsefi bir akilcilligin temellendigi man-
tik degil, o donemin hareketlerinin tiimiinde oldugu gibi “orta simif
1§ diinyasinin sagduyulu” ¢ikar’ini, en sonunda da gergeklik ilkesi-
nin kendisini de”'* kapsamaktadir. Freud’un insann tarihini bas-
kilanigin tarihi olarak ele aldig1 kuraminda “kiiltiir onun yalnizca
toplumsal degil ama dirimsel varolusunu da, insanin yalnizca b6-
limlerini degil ama iggiidiisel yapisinin kendisini de kisitlar.”'®
Bilingdiginin barindirdig: yenik haz ilkesinin hedefleri insan igin
bir 6zgiirlesme olanagi sunar. Ciinkii uygarlik taraf indan baskilan-
mi§ bireyin bilingdisinda mutlu gegmisin anilan gizlidir, bu potan-
siyel simdinin baskici karakterini agsmak yolunda bir umut banndir,
“ve geemis gelecedi istemeyi siirdiiriir.”'®' Bilingdisinda olgusalhk
ilkesinin degisime ugratmadifi simgesel alan Freud’un imasiyla
hem bir 6zgiirliige hem de iitopyaya agilirken, gergekiistiiciiler,
Freud’un akil yiiriitmesine baglh kalarak sanati “beki de baskilan-

21162

misin en goriilebilir geri doniigii” ~“olarak gémiislerdir.

1% . Jameson, 1997.,5.95

160 Herbert Marcuse, Eros ve Uygarlk, Cev.Aziz Yardimli, [dea, 1995.,5.9
' H. Marcuse, a.g.e. .14

162 H. Marcuse, a.g.e. s.103
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Imgelem bireyin biitiin ile, istegin olgusallagma ile, mutlulugun
us ile uzlasmasim 6ngoriir. (...) Imgelemin gergeklikleri ilkin
diislemin kendisi bigim kazandig1 zaman, bir algilayis ve kavra-
yis evreni - 6znel ve aym zamanda nesnel bir evren- yarattif
zaman olgusallagirlar. Bu sanatta olur. (.....) -yasarmn egemenlik
mantigy tarafindan Orgiitlenisine karsi bengi baskaldin,
edimleme ilkesinin elegtirisi.'®’

Gergekiistiiciiler bilingdigimi baskici toplumsalin ve gelenek-
sel sanatin, bilinci temel alarak yapilanmalarinin karsisina koyarken,
gercekligin -asal gergekligin- de kaynagina isaret ediyorlardi. Gorii-
niiste birbirine uzak iki sey, diis ve gercegin bir iist gergeklikte ¢6-
zlilmesi olarak kavranabilecek gergekiistiiciiliigiin bilingdiginin sakl
bilgilerini desifre etmesinin estetik araci “otomatik yazim”di. Gerge-

kiistiiciiliigiin ilk manifestosunda Andre Breton sunlan soyler:
Siirrealizm, eril isim. Insanin ister sozlii, ister yazih ya da her-
hangi bir bigimde diisiincenin gergek isleyisini ifade etmeye ni-
yetlendigi ruhsal otomatizm. Usun giristigi her tiirlii denetimden
uzak, her tiirlii estetik veya ahlaksal kayginin diginda olarak dii-
stincenin yazdmml.'
Breton diisiincenin, denetimden uzak oldugu i¢in, ilk gerge-
ge yakin bu bolgesinin anlasilamayan yazdiriminm nasil kaydettigi-

ni anlatirken ruhsal siirecin isleyisini Freud gibi kavramlagtirir:

Bir aksam uykuya dalmadan 6nce, bilincime gore o sirada ya-
samis oldugum olaylardan higbir iz tasimadan bana ulagan tuhaf
bir ciimlenin belirgin bir bigimde, ama herhangi bir ses yayil-
madan séylendigini fark ettim; - dyle ki tek bir sozciigiin bile
degistirilmesi olanaksizdi- 1srarc1 goziiken neredeyse cama ¢ar-
pan bir ciimle. Ilk bilgileri hemen aldim ve kulak asmamaya
baslamugtim ki, ciimlenin organik niteligi beni bundan alikoydu.
Gergekten beni sasirtiyordu; ne yazik ki bugiin tamam akhmda
degil, soyle bir seydi: “Pencerede ikiye aynlms bir adam var.”
(...) Ender rastlanan tiirden bir imgeye daha 6nce bu kadar 6nem
vermemistim; zaten yerini nadiren kesintiye ugrayan ciimle dizi-
lerine birakt; (...) o zamana kadar kendi iizerimde kurdugum et-
ki bos goriindii gfiziime.165

163 H. Marcuse, 1995.,5.103
'°‘f Jean-Louis Joubert, Siir Nedir?, Cev.Ece Korkut, Oteki Yay.,1993.,5.56
16 J. L. Joubert, a.g.e.5.57

76



Bilinmeyen ciimlelerin veya dizelerin ortaya ¢ikisi sannli bir

olay olarak algilanmaktadir. Yazar bilingdismn bir yazmarudir ve dii-
zenleyen, kurgulayan yazann kendisi degil bilingdisidir. Breton da “ru-
hu Freud gibi, yavan uyamk yasamun yiizeyi altinda siiren sonsuz, ke-
siksiz bir diislem olarak, s6zel diizeyde otomatik yazi teknigiyle tikaci
agilip akitilan bir tiir sonsuz melodi ya da ‘arkasi gelmeyen munilt;”'%
olarak kavramaktadir. Otomatik yazimn temel nitelikleri kendiliginden-
lik ve gegiciliktir. Dadacilar diisiince ve dil arasindaki bu idealist iligkiyi
elestimislerdir, Tristan Tzara “diisiince agizda olusur” diyerek, dili, bir
iist diigiinceye bagh kilma ¢abasina kars: ¢ikar. Fakat gercgekiistiiciiler,
siirsel esinin belirme bigimini dile getirirken 6zel, ayncalikli bir konuma
sahip yazardan s6z etmezler, siirsel esin herkes i¢in mimkiindiir:

Madem ki bilingaltindan gelen, bilinmeyen, unutulmus, gizlen-

mis yiice sesleri dikte etmek lizere insanin elini hazir bulundur-

mast yeterlidir, o halde her insan sair olabilir.'"’

Otomatik yazim ile ilgili tartigmalar, bu yolla ortaya ¢ikarilmg
tirinlerin estetik degerine yo6nelik kuskulardan beslenir, megin Paul
Eluard, “istemsiz siir”’e karsilik “kasith siir”i ortaya atar, ona gére “siir-
sel objektiflik sairin sadece sahibi degil, aym zamanda kolesi oldugu
tim subjektif 6gelerin birbiri ardina gelerek bir sebeke olusturmasi
yoluyla elde edilebilir.”'®® Dilin ahsilmus ve “indirgeyici” kullanumm
yikmaya yonelik bir girisim olan otomatik yazimin amaci “diisiinceyi
ozgiirlestimmek i¢in sozciikleri 6zgiirlestirmektir”'® Gergekiistiiciilerin
dilin otomatizmiyle dile gelen bilingdismin gergekligine verdikleri
6nem, sanatsal uygulamalarda dilin ve diisiincenin uzlagimsal biitiinlii-
giinii parcalamalannda gériiniir. Otomatik yazimdan sonra énemli bir
terim de “objektif sans/rastlant’”dir. Rastlantisal olan, geleneksel sanat-
taki zornunlu diizenlenmigligin kargisina ¢ikanhr ve “objektif sans”,
“bagimsiz iki nedensel dizinin umulmadik karsilagmasi” olarak, “bir
isarettir, meydana gelirken kendisine tanik olan kimse tarafindan az ya
da ¢ok farkina vanlmus bir olay” olarak tamumlanr.”'”® Kaderin bir

'S F. Jameson, 1997., 5.96

167 J. L. Joubert, 1993., s. 59

1%8Rene Passeron, Siirrealizm, gev. Sezer Tansug, Remzi Kitabevi, 1990,, s. 51
169 J.L Joubert, a.g.e. 5.58

170 R Passeron, a.g.€. 5.46
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uyanst olarak da algilanabilecek olan “objektif sans” birbirinden baglan-
tisiz olaylardan, durumlardan ya da nesnelerden uygun anlamsal ele-
mentler segmeye dayanmir. Valery’nin soyledigi gibi “sans iiretilebilir”
bir seydir. Jameson’a goére, dis nesneyle rastlantisal bir iligki, insana
kendisini, bilingli istemin gii¢ten diigmiis bir yasarminda, meydana gelen
herhangi bir seyden daha yogun olarak amimsatacaktir.
Clinkii cevremizdeki nesneler, bizim haberimiz olmadan, kendi
yasamlan bilingdis1 diiglemlerimiz iginde siirdiiriirler; orada,
mana ya da tabuyla, simgesel biiyiilenme ya da itilmeyle gii¢-
lenmis, arzunun o bilyik resimli bilmecesinin s6zciikleri ya da
hiyeroglifleri olarak dururlar."”

Gergekiistiiciilerin bu yolla agiga ¢ikarmaya ¢alistiklan sey,
bilingdisinin nesne dilidir, bu nesne dili Freud’a gére “biitlin diirtii-
ler, imgeler ya da diislemler yoluyla, onlarin nesne dili yoluyla
(...)” temsili sunum dedigi sey yoluyla dolayimlanmustir.'”?

Lautreamont “ve 6zellikle, bir dikis makinesiyle bir semsiyenin
bir tesrih masasinda beklenmedik karsilasmasimn giizelligi”' > nden séz
eder. iki ya da daha fazla heterojen 6genin diisiindiimmekten de oteye
gotiiren hizli birlesmesine aracihk eden sannsal uyan, kolajlara, obje
siirlere yol agacaktir. Imgenin giicii, “yakinlagtinlan iki gergeklik ara-
sindaki iliskilerin” uzaklima baglanmustir.'”* Sanat gergeklikle olan
iligkiyi bozuima ugratmus, her tiirlii uzlasmay: ortadan kaldimustir. “Sa-
nat ancak kendini ortadan kaldirdig1 yerde, geleneksel bigimini yadstya-
rak ve boylelikle uzlasmay: yadsiyarak t6ziinii kurtardify yerde yasar:
gergekiistiicii ve atonal oldugu yerde.”'” Adomo’nun bu sozleri, Karl
Kraus’un “o diinya uyanirken soz 6ldii” '"*diisiincesiyle ortiisiir; soziin
artik bir baska zeminde olanakli oldugunu vurgulayan metinlerin, ger-
cekte edebiyatin kendisini yok etmeye yonelik oldugunu séylemek asin
kagmayacaktir. Antonin Artaud, Tiyatro ve Ikizi kitabinda artik bagyapit
evresinin son bulmasi gerektigini, yaz1 odakli bir tiyatronun anlamsiz-
liktan bagka bir sey olmadigim sdylerken bu ¢ikanm destekler.'”’

TV E, Jameson, 1997.,5.97

1”2 Jameson, a.g.e.

173 R. Passeron, 1990., 5.55.

174 J. L. Joubert, 1993.,5.61

' H. Marcuse, 1995.,5.104

17 H, Marcuse, a.g.e.

' Antonin Artaud, Tiyatro ve fkizi, ('ev. Bahadir Giilmez, YKY, 1993..5.67
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Gergekiistiiciilerin 6nemli bir esin kaynag: olan Lautreamont,
Maldarorun Sarkilan’nda edebiyatin 6liimiinii dolayl bir bicimde dile
getirmigtir: 19. yiizyilin edebiyat tarihi agisindan 6nemli yapitlanm
Oykiinme, ortikk alintilama, yeniden yazma yoéntemleriyle kullanarak,
onlarin 6zgiinliigiiyle dalga gegerek Laureamont, edebiyati sonsuz bir
metinlerarasi iligkinin dongiisiine yerlestirir.'”® Ortiikk alintilama ve
yeniden yazma yollanm 6neren Lautreamont, gercekte “bagyapit” kav-
ramuna saldinr ve biitiin yazim yikip, yikintilanndan yeni bir yapat {iret-
mek amacindadir ve onun yaz yéntemi Aragon’u da etkileyecektir, “bu
yontemin uygulamasiu Telemakhos’un Seriivenleri’nde denemistir.'79
Gergekiistiicii metinler Woyczek ile baglatilan “bogluklann ve doluluk-
lann almasimma dayali”'*® yazi bigimini gelistirerek yazin dilindeki
kinlmay1 derinlegtirirler: Siireksiz, kopuk, eksiltili, agik yani okura ken-
di imgelemiyle tamamlama ve kurma isinin diistiigii bu yaz, diinyay:
bir eksiklik ilkesine gore diizenler. Aynsiklik metinlerdeki stirekliligin
ihlalidir ve tiirlerin i¢ ige gegmesiyle, kolaj teknigiyle, ahntilarla olugur.
Aragon’un metinlerinde “ayrigik bir unsurun metne katilmasiyla yarati-
lan siireksizlik yamnda ilk anlatiya bagka kesitlerin katilmasiyla isleyen,
asil konuyu kesintiye ugratan, metnin siirekliligini ve tutarhlifim orta-
dan kaldiran uzatisal yazi yer alir”'®' Cizgisellikten uzaklagma, anlat
diizeyinin degisimi zaman kullanirmuna da etki eder. Farkli zamanlann i¢
ice gecmesi ya da tiimiiyle durdurulmas: yoluyla. Bir biitiinliik arayisin-
dan uzaklagsan metinler, parcalanmug bir bilincin otomatize imgelerini
sunarken, bir konuyu anlatma ugras1 disanda birakilmugtir. Pargalanan
biling, anlat: kipinin degisimiyle verilir. Ozellikle modem-sonrasi me-
tinlerde karsilasilacak olan bu kip degisimi, gercekiistiiciilerin edebi
metinlerinde “cogalma islemi” ile gerceklesir. “Bir kisi anlaticisim yara-
tir, ardindan kisi anlaticisiu yok etmeye girisir. (...) kisi konusunda
degersel bir kuskuya yol agar.”'*?

Benveniste, 6znenin kimligi konusunda kendisinin tanikligindan
bagska bir tamklik olmadigimu s6yler; ve “yaratici imgelem de bagka tiirlii

178 Kubilay Aktulum, Kopuk Yazi Kopuk Yapit, Oteki Yaynevi, 2002., 5s.247
' K. Aktulum, 2002., 5.247

'8 K. Aktulum, a.ge. .78

181 K. Aktulum, a.g.e. s 54

182 K. Aktulum, 2002. 5.57
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»183 -
’ Ben boliin-

islemez, ben’in bolinmesi onun baslangi¢ ilkesi olur.
dik¢e kimlik ¢ogalir ve bu ¢ogalma avangard metinlerdeki ¢ogul yazi-
nmn kaynag: olur. “Anlatan ben ile anlatilan ben arasindaki uzaklik”,
“kink bir yazr” i¢in temel veri haline gelmistir. Sinema ve disavurumcu-
lukla gergekiistiiciiligiin ortak noktasi, kolaj/montaja dayanan anlatima
aynicalik tammalandir. “Alilmayici-larda ¢agnsim yeteneginin ¢ok

taraflign ve anlaksal tempoyu tesvik ederler.”'®*

Tiyatro giderek
seyircisinden heterojen olusumlar baglayabilmesi i¢in daha fazla yete-
nek talep eder ve baglamlar klasik tiyatroyla karsilastinldiginda daha az
anlamh ve agiklama daha azdir. Diiglerin, fantezilerin, bilingsizligin
kesfi bu baglamsizlig1 daha da derinlestinmistir. Gergekiistiicii diigiince
tiyatroda “biiyiilii resimleri ve tiyatro pratiginin gergevesine karst bas-
- kaldinnin politik bir jestini hedefler”’ 8 ve kendi bilingdis: fantezileriyle
seyircinin bilingdigina eristiginde ortaya ¢ikacak olan karsilikli esine
temellenir, sahne ve seyirci arasindaki esin akigina. Satirik olan 6zgiir-
lestirilir, iumor sik kullamhr. Gergekiistiiciilerin tiyatrodan bekledikleri
bir tiir performanstir. Kurmaca ve gergeklik arasindaki sinin kaldiran,
yazann sahnede goriindiigii, oyunculann seyircilerin arasinda oturdugu
ve oyuncularin temsil ettikleri figiirlerden aynldiklan Les mysteres de I’
amour (1923/Roger Vitrac) gercekiistii niyetlerin gergeklestigi 6nemli
bir 6mek olarak kabul edilir.'*®

Sanatin 6devi akilciligin ve bilingli akil siireglerinin kiril-
masl, bilingdiginin imgelerinden bir ¢ikis yolu aranmasidir. Gergek
iletisim anlama yoluyla degil, etkilenimlerle, alimlayicinin kendi
yaraticiligiyla saglanacaktir. Gergekiistiicii tiyatronun isterleri ile
dada hareketinin etki estetiginin i¢ ige gegtigi bir ek olan Alfred
Jarry’nin Ubii oyunlan, tarihsel avangardlar déneminin kiilt metin-
lerindendir. Bu oyunlar, modem bati diinyasinin pek ¢ok kavramini
nihilist bir tutumla parodize etmistir. Kahramanlik, vatanseverlik,
ahlaki erdemler ve 6zgiirliik, esitlik, kardeslik.. Edebiyatin bilincin
bir iiretimi olarak yetkin bir dillestirmeye dayandiginin simdikin-
den daha fazla kabul goérdiigii bir zamanda, dili argoyla parodize

'8 K. Aktulum,a.ge. 5.88

'8 H. T. Lehmann, 1999.,5.110
'8 H. T. Lehmann, a.ge.s.111
'8 H T. Lehmann, 1999.,s.111
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eden oyunun giris sozciigii “bok” tur. Oyun boyunca dil, bedensel
bir kullanimi diigiinsel kullanimin karsisina yerlestirerek bigimlenir
ve boylece de edebi dilin bir parodisi haline gelir:
Ubii Baba- Tabii ya, benim liisii kandilli, bok karim; (...)
(1.1)
Ne yani benim kigim herkesinkine benzemez mi, sanki?
(1.1)
Sen boklu bir iskembesin. ( 1.4)"

Dilin bedensel kullanimi diisiincenin zihinsel yiiceliginin ip-
talidir, ayn1 zaman da bir “sok efekti” olarak da iglev goriir.

Kral Ubii tiyatro tarihinin 6nemli metinlerini de “alayci do-
niistirim” yoluyla amimsatir. Bunlar Shakespeare’in metinleridir.
Oyun, Ubii’niin “kral Venceslas’ mn en giivendigi siivari yiizbasis1”
testi kafanmizin iizerinde Polonya tacini tasimak daha iyi olmaz
m1?” ayartmasiyla ve Yiizbasi Kipislik ve adamlarinin yardimiyla
Polonya kralimi 6ldiiriip kral olmasiyla Macbeth’e génderme yapar.
Oldiiriilen kralin hayaletinin intikam istemesi ise Hamlet’ i ¢agris-
tirir ve Ubii, 6len kralin oglunun tahti elde etmek igin Ruslar iistii-
ne gonderdigi Polonya-Rus savasinda cephedeyken Bir Kig Masa-
I’ndan hatirlanan bir Ay ile karsilagir.'® Metinlerarasihigin bir alt
tiirii olan parodi Ubii’de yikic1 bir bigimde kullanilir.

Kral Ubii, her okul gocuguna dramatik yetkinligin 6rnekleri ol-
dugu kadar insan modelleri olarak da belletilen imgeleri sagma
bir bigimde ele alarak ve kahramansal eylemi burleske ve en iyi

duygulanda pastise indirgeyerek insann soyluluguna yaklag-
min tamamen altini oyar.I ?

Polonya kralligini kaybedene kadar akil dig1 bir yénetim tutumu
izleyen Ubii, kralligr bir tiir yagmacihga doniistiiniir, ilkel diirtiilerin
akalcil olam tiimiiyle disladif bu y6énetim modelinde tek y6nelim “ken-
di iskembesi, kendi kasasi ve kendi arzulardir. Krallik elinden aliur ve
kansiyla birlikte Fransa’ya stiriiliir. Fransiz deviiminin 6zgiirliik, esitlik,
kardeslik degerlerinin alaya alindig1 bu béliimde Ubii, esirligi seger:

'87 Alfred Jarry, Kral Ubii, Cev. Asaf Ciyiltepe, izlem Yay. (Tarih belitilmemis)s.1 1, 12, 16
18, Ines, s. 49
189 C. Ines, age.
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Sokaktan gegenlere iyi davranmak, onlara yardim etmek, onlar
icin galismak istiyorum Ubii Ana, mademki 6zgiirliigiin kardes-
lige esit oldugu ve bunun esitligin kardesligi olarak kabul edil-
digi bir iilkede yasiyoruz ve mademki ben herkese benzemiyo-
rum, yani esit olmak bana viz geliyor. O halde ben herkesi 6ldii-
recegim. Bunu 6nlemek i¢in de gidip kendimi birine esir olarak
satayim,'”’

Genel insanlik degerlerine saldirinin kahramanlik, ahlaki
erdemlerden sonraki hedefi 6zgiirliiktiir. Ozgiir olduklan sanisina
sahip insanlar aslinda ters komutlarla yonetilirler, disiplinsizlik
disiplinin yerini almigtir fakat bunlar da baskici, degismez ve hiye-
rarsik diizene uygundur. Ubii esirligi seger ve elbette keyfi neyi
istiyorsa onu yapar. Ubii’niin algalma seriiveni kiirek mahkiimiye-
tiyle son bulur ve biitiin niifus onun pesinden gider, Ubii’niin artik
ne efendisi ne de kolesi kalmistir; gobegini isaret eder ve:

(..) Yavas yavas gobegimin diinyadan daha bilyiik oldugunu
fark ediyorum; onunla ilgilenmek daha soyluca bir is olacak gi-
bi. Bundan béyle ona hizmet edecegim.

Ubii temel giidiilere ve hazlara isaret eder ve “béyle bir nok-
tada aslinda 6zgiirliik (tutkularina diiskiinliik) ve koélelik (insanin
‘asagilik’ dogasi) birbirinden ayrilmaz hale gelir.” 192

Kral Ubii insanin dogasi, uluslann tarihi, yazinsal bagyapitlar,
toplumsal erdemler, kurallar gibi pek ¢ok degeri asagilayarak
doniistiirmiistiir. Uyusmazhklann geliskili bir biresimi, giindelik
nesnelerin siradis1 bigimde yan yana getirilmesiyle imgelemin
ozgiirlestirilmesi ve eszamanl olarak sunulan her seyin olasi ol-
dugu alternatif bir evren.”>

Trajik olanin komediye, yazinsal dilin grotesk bir lafazanli-
ga, insanin da Ubii’ye déniistiigii oyun sadece bilincin mantikl
stireglerini degil dramatik metnin bilesenlerini de pargalamigtir.

Belirli noktalarda gergekiistiicii estetikle 6rtiisen Artaud, 6zel-
likle tiyatro konusundaki teorik ¢aligmalanyla bu dénemin en 6nem-
li isimlerinden birisidir. Tiyatronun olanaksiz olani gdstermesi ge-
rektigini savunan Artaud’ya gére: “(...) ¢linkil tiyatro, ancak olanak-

1% Kral Ubil, 5.47
¥ aym 5.75
192.C Ines, .50
1% C. Ines, 51
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s1iz olanin goriiniir bigimde olas1 kilindig1 ve sahneye gegen siirin
gerceklestirilen simgeleri beslemeye ve kizistirmaya bagladigi anda
gergeklesebilir.”'*
niinde yapilan ¢alismalann daha da ileriye goétiirmiistiir. Diyalogun
kitaba ait bir sey oldugunu sdylerken'®’
bagimsiz somut bir dilden s6z eder, bu somut dil hiyerogliftir; tipki

Artaud, tiyatronun edebiyattan uzaklagmasi yo-
soziin etkileyiciliginden

“Omegin geceyi, ilizerinde, bir géziinii kapatmig, digerini de kapat-
mak iizere olan bir kusun bulundugu agagla anlatan Dogu dili gi-
bi.”"*® Jest ve davrans dili, dans ve miizik betimleyici dilin yerine
gecirilimistir, tiyatroya ait olam1 metnin boyundurugu altina sokan
Bat1 tiyatrosu Artaud’ya gére “aptalin, delinin, evirtigin, dilbilgici-
nin, bakkalin, ozan diijymaninin ve olgucunun tiya’trosu”dur.197 Ti-
yatroyu bastirilmis bilingdisin1 6zgiir kilacak bir arag¢ olarak goren
Artaud’nun tiyatro i¢in 6nerdigi imgeler, “bilingaltinin rastgele tasi-
digr”"®® kendinden gegiren imgelerdir. Gosterinin eylemi ise gergek
yasam yansitmaktan uzaklasacaktir. Giindelik yasamdan, giindelik
dilden yolu ayrilan bir tiyatro, dogaiistiine ait gériintiileri ¢arpici bir
bigimde seyircinin karsisina getirmekle yiikiimliidiir. Artaud’nun
tiyatro anlayisinin temellendigi olaganiistii alan, seyirciyi siddet
yiikli imgelerle sarsmanin ve onu, mitsel zamanda oldugu gibi koz-
mik bir deneyimin bir par¢asi yapmamn alanidir.

Siddetli ve yogun bir eylem lirizmle benzerlikler tagir; bu eylem,

dogaiistii imgeleri, imgelerin bir kanim ve ozanin kafasinda ol-

dugu denli seyircinin kafasinda da imgelerin kanh bir figkirma-

sim gerektirir. 199

Tiyatronun metne bagimhiligim ortadan kaldirmak, dramatik bigi-

min geleneksel unsurlanm bir biitiin olarak reddetmek anlamna gelir.
Tiyatrodan beklenen, teatral géstergelerden bir alfabe olusturmasidir ve
“bir jest, soz ve anlatm metafiaigi™>® yaratarak klasik durgunlugundan

1% A. Artaud, 1993.,5.26
193 “diyalog- s6zlii ya da yazih sey- 6zgiil olarak sahneye ait degil, kitaba aittir.”” A. Artaud,
age.s.34

1% A. Artaud, 1993, 5.36

"7 A.Artaud, 1993.,5.37

"% A. Artaud, a.g.e. 5.37

' A. Artaud,a.g.e.s.73

200 A, Artaud, a.ge. 5.80
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kurtulmasidir. S6ziin Bat1 diisiincesindeki yerini sorgulayan Artaud, s6z-
ciiklerle biiyiilii bir dilin timsina ulasmay1 hedefler, sese aynicahkh bir
konum kazandirarak, géstereni gosterilen karsisinda 6zgiirlestinmek ister.
Artaud’nun tiyatro iizerine yazdify yazilann énemli bir bslimii klasik
mimesis anlayisina dayanan tiyatroya yonelttigi elestirilerden olusur ve
onun tiyatroda yapmak istedigi degisimlerin esin kaynaklan ¢ok yonlii-
diir. Artaud, dislerin dilinden ve imgelerin siddetinden soz ederken ger-
cekiistiicli hareketle yakanlagir fakat onlann politik baglanmalanm elegti-
rir, tiyatroda metafiage yaptign vurguyla gergekiistiiciilerden uzaklasir ve
Dogu gizemciligine yaklasir, tiyatroyu bir terapi araci olarak goriirken de
tiyatroyu yasantinun bir pargasi kilindigy, ortak katilmn esas oldugu ritiie-
li canlandirma diisiincesindedir. Artaud’nun dile getirdikleri gesitli bigim-
lerde, donemin diger hareketlerinde de kismi olarak goriiliir fakat Artaud’
nun Onemi, tiyatro metinlerindeki simgesel yogunlugu, heterojenligi,
seyirciyi gosterimin tamamlayicisi olarak gémmeyi ug noktaya tagimasidir.
Geleneksel psikolojik tiyatroyu ve bu tiyatronun yamlsama estetigini
reddeden Artaud, tiyatroda “hem kendi psikolojik hastaligina kars1 bir
ara¢ hem de diinyay tehdit eden kiyametten kurtaracak bir ¢ikis arads.””"
Artaud i¢in de beden ve diisiince arasma giren boslugun kaynag: Kartez-
yen sistem ve rasyonel diislincedir, tiyatro aracihifiyla, derinlesen bu
boslugun biitiinlestirilebilecegini diisiinmiistiir. Dramatik metinleri “paro-
di” olarak snuflanan Artaud gergekiistiicii estetigin genel kabullerine baglh
kalmugtir. Metinlerinde yapibo-zumu ve anarsiyi temel ilke olarak ele alan
yazar, psisik bir sokla seyircisini sarsmak niyetindeydi. Farkh iligki diiz-
lemlerinin imgesel ve simgesel kullammlanm kars: karsiya getirerek bir
“carpisma” yaratan Artaud’nun heterojen unsurlan bu bigimde birbirine
eklemesi “dinamik montaj”** olarak nitelendirilmistir. Dinarnik montajn
amaci, yaratiur/yazann ben’ini anlatmak oldugu kadar, “kaotik bir du-
rum yaratan olaylar aracihgiyla da kendini ara sira sezdiren iist bir diize-
nin taslaguu belirginlestimmektir.** Mevcut tiim konvansiyonlan parga-
layan Artaud, nedensel bir mantik dizgesinin isleyisinden tiimiiyle uzak-
lagmustir. Iginde yasadig toplumu, kiyametin kiyisinda géren Artaud’nun

2! Malgorzata Sugiera. “Artaud und Witkiewicz”, Theater Avantgarde, (hrsg.E. F.Lichte),
France Verlag, 1995.,5.369

292 M, Sugiera, a.g.e.

% M. Sugiera, a.g.¢ 5.389
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oyunlanndaki figiirler, kiyamete neden olan giiglerdir fakat eylemlerini
yoneten bilingleri degildir, bu yiizden istemsiz kuklalar gibi devinirler.
Artaud’nun metinlerinden biri “Kan FlsklITnaSl”dlr.204 Metin
iki sayfadan olusur. ilk ihlal “belirli bir uzunluk™un ihlalidir. Edebiya-
tin kitaba ait oldugunu vurgulayan yazar, sahne i¢in yogunlastinlms
imgelerden olusan, bir 6ykii anlatmayan bir metin olusturmustur.
Oykiiden bir siiredir vazgegilmisti fakat “Kan Fiskirmasi”nda belirli
bir durumdan bile s6z etmek olanaksizdir. Geng Kiz ve Geng Adam’m
kaliplasimis ask sozciikleriyle birbirlerine seslenmesiyle baslar oyun;
romantik agkin retorigi tiim basmakalipligiyla kullanilir:
Seni seviyorum ve her sey giizel
Beni seviyorsun ve her sey giizel
icimiz dopdolu. Ah diinya ne iyi diizenlenmis.”®
Omeginde oldugu gibi, her tiirlii 6zellikten soyutlanmus iki kisi -
sadece kadin ve erkek- tiim asklarin parodisini yapar gibi seslenirler bir-

birlerine. Fakat bu “tumturakli retorik™ doga tarafindan pargalanacaktr.
Bir kasirga onlan ayinr. Bir kasirga onlan ikiye ayinr./Bu anda
¢arpisan iki yildiz ve/bir dizi bacak, canh bir beden, ayakiar/la,
lellerle, saglarla, maskelerle, sira siitun/larla,/kemeraltlanyla, ta-
pnaklarla, imbikler/le, gitgide daha yavaglayarak, sanki/ bosluk-
ta diigiiyor/mus gibi diigerler arkasindan birbiri ar/dina iig/akrep,
bir kurbaga. son olarak da u/mutsuz, kusulasi bir yavaghkla yer-
lesen/pislikbGcegi giiriiniir.zo6
“Karanlik olan, derinde gémiilii olan ve akilda a¢iga ¢ikmayan
her sey bir ¢esit fiziksel ile agiga ¢ikartilmalidir, tipki gergekte oldugu
gibi.?®” Bir haliisiinasyon yaratma amacina uygun goriintiileri tarif
etmistir ve tiyatrodan ¢ok sinema mantigina daha yakin oldugu agiktir.
Bir gorsel siddet tarafindan, dilin yapay kabugu pargalanacaktir. Geng
Adam ve Geng¢ Kiz’1n konusmalarnm pargalayan kasirgadan sonra, “ve

sahneye kocaman silahiyla bir ortagag s6valyesi girer, onu iki eliyle

204 A. Artaud, “Kan Fiskirmasi”, ¢ev. Levent Yilmaz (alintilar basimams bu metinden
yapilacaktir. Fakat metnin basilmis bir baska gevirisi mevcuttur.) Yasayan Mumya, gev.
Yasar Giineng, Yaba yay., 1995 iginde “Oldtiren Kan” adiyla yer almaktadir.

205 A Artaud, “Kan Figkimmas”, Cev. Levent Y1lmaz, (basimanus metin) s. 1

06 A, Artaud, a.g.e.

27 C. Ines, s.112

85



gogsiinii tutan ve sismis gogiisleri yiiziinden soluyan dadi izler.”*®
Silahin ve goégiislerin abartisinin imledigi cinsellik ideal agkin biling-
dis1 olarak belirir ve Dadi, ensest’ten soz ederek toplumsal bir tabuyu
tirkiitme araci olarak kullanir. $6valye ve Dad ilkel diirtiilerin kisiles-
tirilmesi gibi goriiniirler, S6valye oburca tikinir, Dadi’nin gogiislerine
bakmak ister. Gen¢ Adam ise Geng¢ Kiz’1 kaybetmistir, onu arar. $6-
valye ve Dadi’dan sonra sahneye “Bir papaz, bir ayakkabici, bir kay-
yum, bir ¢aga, bir hakim, bir dért mevsim saticisi sahnenin iistiine
golge gibi” > gelir. Geng Adam onlara karisini sorar, Papaz gruptan
aynlir ve Gen¢ Adam’a kansimin viicudundaki hangi boliime iman
ettifini sorar ve Gen¢ Adam Tann sézciigiinii telaffuz eder etmez
yeniden bir sarsint1 olur, Papaz aniden Isvigre aksaniyla konusmaya
bagslar, tiim dengesi bozulmustur ve “Artik biz bunu yapmiyoruz. Onu
bu kulaktan duymuyoruz. Bunu yanardaglara, depremlere sormak
gerekir” diyerek seslenir Geng Adam’a. Dilsel metin yeniden gorsel
metnin siddetiyle durdurulur; yer sarsilir, simsekler her yana zigzaglar
gizer, oyun kisileri deliler gibi kostururlar ve Tann “devasa bir el”
olarak belirir. El, yanan ¢aganin(mama) saglanm kavramustir ve Caga
Tann’y1 bileginden 1sirir, “gilgincasina figkiran kan sahneyi pargalar”
ve kaosun sonunda sahnedekiler 6lmiistiir, Caga ve Geng Adam disin-
da, onlar da gozleri yerler. Caga ve Geng Adam sevisirken Dad1 Geng
Kiz’m oliisiinii getirir. Gogiisleri tahta gibi olmustur ve Sovalye pey-
nirlerini arar, Dadi’y1 kovalarken Gen¢ Adam “anneye kétiilikk ewme”
diye bagirr. Dadi’nin eteginin altindan akrepler fiskinr, Geng Adam
ve Caga birlikte kagarken Gen¢ Kiz dogrulur ve oyunun son sézlerini
sdyler.”Ah, demek aradig1 buymus.”'°

Metin, cinsellik, ask, tann, enseste iligkin iirkiitiicii imgeler top-
lamudir. Sézel metin belirli kavramlara ait ¢agrisimlar sunar, dil agikla-
yic1 degildir. Goriintiiler gergekiistiicii tablolan animsatir, kaotik goriin-
tiller iirkiitmeye, sarsmaya yoneliktir. Kasirga, simgekler, bocekler ve
akrepler yasantinin metaforlanm kusatmuglardir. Belirli bir anlamsal
olusumdan s6z edilebilecek bir kurgu yoktur fakat alintilanan bazi kav-

28 C Ines, a.ge.
29, Ines, s. 112
210 A Artaud, “Kan Fiskirmasr”, s.2
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ramlann ¢evresinde olusturulan sok resimleriyle seyircinin zihninde
tamamlayabilecegi anlamsal diizenege atifta bulunulur. Bastinilan giidii-
ler siddetli bir bicimde patlamustir ve sahneye egemen olan siddet, si-
nema diliyle gorsellestirilmistir. Ideal askin figiirlerini kusatan ensest
laneti ve Geng Kiz’m yerini alan Caga’nin neden oldugu kan fiskirmasi.
Artaud’nun “jest, s6z ve anlatim metafizigi” yaratma arzusu ¢oztimnle-
nebilir olaylardan, iletisimsel dilden vazgegmesiyle sonuglanmugtir.
Olaganiistii olam anlatmaya odaklanmasi ise “Kan Figkimmasi’nda
agikea goriiliir. Anlatimsal olan yerini sezgilere birakrmustir. Sézciiklerin
tipk1 “sessiz filmlerdeki alt ya21”211 mantigyla diizenlendigi oyunda, bir
karabasanin kozimik boyutta yeniden iiretilme ¢abasi gériiliir. Doganin
yikiciligy, tirkiitiiciiliigii, Tannnin belirisi, toplumu temsil edenlerin bir
“golge gibi diigmeleri” ve yogunlastinlmis bir siddet. Gorsel dramatur-
ginin diiglerin patlamali mantigindan iiretildigi, yogunlastinlms isaretle-
rin yan yana getirildigi oyunu anlamsal bir analizin nesnesi yapmak
yamniltic1 olabilir, ¢iinkii amaglanan “sahnenin akil 6ncesi ve ilkel agama-
sim ortaya ¢ikarmak i¢in (...) evrensel diisiin ¢okeltileri olan mitlerin
yaratilmasma kadar (...) fiziksel ve gorsel bir iletisim bigimini 12 ara-
yan Artaud’nun bir halisiinasyonun sarsicilifiyla seyirciyi etkilemesidir.
Gergek duygulann dille agiklanamayacagim diisiinen Artaud, “her giic-
lii duygunun yarattig1 bosluk diisiincesinin™"® pesindedir ve anlailir bir
dil bu bosluk diigiincesini olumsuz yonde etkileyecektir. Diigsel bir
belirsizligin nesnelerin somut belirliligiyle i¢ ice gecmesi tirkiitiicii
olany, asal olam hatirlatacaktir.

Tiyatro tipki “veba” gibi eksiksiz bir yikim barindirmalidir,
“uyuyan imgeleri, sinsi bir diizensizligi alir, onlar ansizin en 6lgii-
siiz jestlere dek vardinr™®'* ve duygulann dinginligini sarsarak
bastirilmig bilingdigimi 6zgiir kilmalidir. Uygar insanin “eylemleri
diisiincelerle 6zdeslestirmek yerine, eylemlerden diisiince ¢ikarma
oldugunu
soyleyen Artaud klasik temsil anlayisim reddeder: “Imge seydir

yetisi sagmalk boyutunda gelismis aykir1 bir yaratik™"?

21 C Ines, s. 126

220 Ines,s. 129

23 A, Artaud, 1993.,5.26
214 C. Ines, s. 63

25.C . Ines, ag.e.
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temsil edilmez” diyen Cassier’e kosut bir bigimde ve Jung’un mit-
ler hakkindaki “yaratilmaz yasanir” agimlamasim da kullanarak,
bir seyin fikrini degil kendisini -fiziksel olarak- yaratmak istemis-
tir. Tiyatronun yasantilanmasina iliskin neredeyse olanaksiz bir
imadir bu; seyirciyi bilyiilii bir iglemin organik bir par¢asi kilmaya
calisan Artaud, uygulama da bunu basaramamis olsa da kendinden
sonra gelen pek ¢ok yazar ve yonetmene zengin bir esin kaynagi
olmustur. Martin Esslin, Artaud’nun metinlerindeki dilin higbir
seyi aciklamamasiyla beliren absiird yoénelime dikkat ceker.?'°
Artaud’nun metafizik bir hakikat arayisina temellenen “kiyici”
tiyatrosu, tiyatroyu yasantimn yerine yerlestirerek, kolektif bir
deneyimle yitirilmis biitiinliigii yeniden olusturmay1 denerken
klasik tiyatronun tiim unsurlarnni ortadan kaldirmistir.

Ayni donemde Polonya’da yagsamus olan fakat birbirlerinin varli-
gindan haberdar olduklarma iliskin herhangi bir bulguya rastlanmayan
Stanislaw Ignacy Witkiewicz ya da diger adiyla Witkacy’nin de sanatsal
biyografisi Artaud ile benzerlikler tasimaktadir. Dénemin 6nemli sanat-
¢1s1 Witkiewicz’in kisisel yasamu psisik rahatsizliklarla, uyusturucularla
pargalanmustir ve o da tipk1 Artud gibi 6z deneyimi ve sanati arasinda
iliski kurmustur. “Kiyict Tiyatro” modeline karsilik “An Bigim” adiu
verdigi bir model gelistiren Witkiewicz’de geleneksel tiyatronun yamil-
samaci estetigine itiraz eder ve uygar diinyadan metafizik bir ¢ikis yolu
arar. Bireysel degerler ile toplumsal degerler arasinda temel bir ¢atigma
oldugunu vurgulayan Witkiewicz “birey olarak insan i¢in en yiiksek
deger olan metafizik yasantr”y1*'” gostermek ister. Metafizik yasanti
varolus gizlerinin bilingli bir sekilde algilanmasidir. Metafizik duygudan
uzaklagmamn baglangic noktasim Ronesans olarak  belirleyen
Witkiewicz, genelin ¢ogul niteligi karsisinda bireysel tekliin onaylan-
masim “ben ile ben olmayann ontolojik bilgisinin kavranmasina bag-
lar.”*'® Coklukta birligin kavranmasi “metafizik sarsmtr” adn verdigi
yiizlesme ile saglanacaktir; seyircinin boyle bir sarsmtiya ugramasuu
hedefleyen Witkiewicz, sanat¢1 6znenin kendilik bilincini yasantisiyla

21 Martin Esslin, Absiird Tiyatro, Cev. Giiler Siper, Dost Yay., 1999.,5.297
217 M. Sugiera, 1995., 5. 379
28 M. Sugiera, a.g.e., 5.380
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harmanlayarak teshir ettigi metafizik estetigi ahmlayacak olan seyirciyi
“gozlemcinin gozlemcisi” konumuna yerlestirir.

Coklukta birligin deneyiminde; ¢okluk, “heterojen duyusal
deneyimlerin niceligini” anlamlandirir, birlik ise “agkin 6znenin
deneyimidir.”?" Kiiltiir tarihinde din, felsefe “ontolojik/metafizik
duygunun” kendine 6zgii kavramlarla kuruldugu alanlardir. Sanat
ise sanat yapitinin algilanmasiyla ¢oklukta birligi kurmaya hizmet
eder. Bireyi kusatan yasam metafizik duygunun hedefini degistir-
mesine neden olmustur; bunun sonucunda din ve metafizik felsefe
modern kiiltiiriin i¢inde varolamamuslar, otoritelerini yitirmisler ve
sarsint1 olusturia giigleri kalmamigtir. Geriye sanat kalmugtir.
Sanatin modern kitle toplumundaki insanin y6nelimlerinin sigligim
sergileme giicii vardir fakat sadece “ar1 bigim” de olusturulmus bir
sanat, metafizik sarsint1 yaratabilir. Kendi dénemini “gelecekteki
kitle toplumunda sanatin kesin 6liimiinden 6nceki gecis donemi”??°
olarak niteleyen Witkiewicz, insanin tek tip haline getirilip “asagi-
lik” ihtiyaglari iginde susturuldugunu ve bireysel kisinin 61diigtini
bildirir. Tarih felsefesinin bir ¢okiisii tarif ettigini s6yleyen yazar,
Polonya Belaciligi/Yikimeiliginin (Katastrof) ilk kahini olarak
degerlendirilir. Witkiewicz’in estetik konumu, Rus formalistleri ve
konstruktivistleri ile yakindan iligkilidir. “Arn bi¢im” teorisini,
Prag yapisalciliginin teknolojik yap1 ve estetik arasinda iliski kuran
“estetik iglev” kavramindan ve konstruktivistlerin sanatta makine
yapisinin diisiincesini kullanmalar1 ya da mimarinin temel olusuin-
larin1 sanatsal alana aktarmak niyetlerinden hareketle olusturmus-
tur. Sanatsal yapida Hegel’in igerik estetiinin mirasiyla miicadele
eden formalistler ve konstruktivistler sanattaki diisiince baskinligi-
nm yok etmeye ¢alismiglardir. Witkiewicz’de igerigi ve diisiinceyi
2! jlan eder. An bigim’de ko-
sul, icerikten kaginmadir, yalniz bigimsel yonelim gerilimlerine

“sanatsal yapinin kirlenmis unsuru

odaklanacak bir kompozisyon diisiincesi esas almir. Witkiewicz,
diinya edebiyatinin biiyiik dramlarini montajlar1 i¢in malzeme

29 M. Sugiera, 1995., s. 389
20 M. Sugiera, a.g.e.
221 M. Sugiera, a.g.e. 5.393
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olarak goriir: Shakespeare, ibsen ve Strindberg; tiir regi olarak
da salon komedilerini, tarihsel tragedyay1 ya da Ibsen’in analitik
teknigini kullanir. Tiirleri birbirine karistirarak bir iislup olusturan
Witkiewicz’in bu tislubu “Tiirlerin montaj1” adin alir.

Onun kahramanlarn uzun monologlarinda hem felsefi problemle-

ri hem de tarih ve sanat teorisi problemlerinde gezinirler. Oyun-

laninin sirl: figiir repertuvan Commedia dell*art™y hatirlatir.”?

Witkiewicz’in oyunlaninda “titan, masum fakat erotik ¢ekiciligi

olan kii¢iik kiz, basarisiz sanatgilar” gibi figiirler hep yeniden iglenirler;
oyunlardaki olaylar da tipki figiirler gibi benzer kaliplara sahiptir: Oyun-
lar genellikle bir diinya devriminin ger¢eklesmesinden kisa bir siire
6nce baslar ve bu ara dénem, metafizik duygunun tiimiiyle azaldig bir
pragmatizmin zaferinin yasandigi dénemdir. Szewcy’de (“Kunduraci-
lar”) bir kunduracimn Avrupa’daki politik gelisimlerin yol agacag:
diinya devnimini 6ngérmesi anlatilir. Fagistler ve komiinistlerin girigiyle
gelisim sona ermigtir ve Witkie-wicz’e gére bu nokta ger¢ek insanligm
sonudur; robotlardan olugan bir diinya kurulmustur. Olaylar kaos, riiya
biciminde diizenlenir, tiimiiyle baska diinyalardan gelmis gibi goriinen
oyun kisilerinin eylemleri bildik dramlardan alintilarla ve teatral kalipla-
rn parodisiyle olusturulur. “Su Tavugu’nda;

Olaylar dis perspektifi izlerken, konusmalar hantaldir; yapilas-

tirma ilkesi:Ug perdelik tragedya. Olaylar kahramanin bakis a¢1-

sina gore diizenlenmistir, “tiyatroda tiyatro” tekniginin 6zel bir

¢esitlemesi olarak 6zellikle babanin bakis agisindan gosterilir.

Tadzio, Ibsen’ in analitik tekniginin taklidini parodize eder; bir

parga inceltilmis Freudyen psiko-analiz ve fars ile melodram a-

rasinda gidip gelen sahneler.”?

Oyunun diger kisisi Edgar ise Strindberg’in ben teknigine

uygun bir yeniden temsille bigimlenmistir.

EDGAR: Goérdiin mii iste ben boyleydim. Onemli birisi olma-

liydim ama ne olacagim daha dogrusu kim olacaginu asla bile-

medim. Cok korkun¢ bigimde aci gekiyor oldugum kesinlikle

dogru oldugu halde, gergekten var olup olmadigimu bile bilmi-

yorum, ¢

22 M. Sugiera, 1995. S. 391

22 M. Sugiera, a.g.e.

24§ Ignacy Witkiewicz, “Su Tavugu”, Ingilizceden gev. Murat Cankara (Yayimlanmadr)
s.10
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Tek tek konvansiyonlar iist tiste ¢arpigtinilirlar ve seyircinin
taklit beklentisi hizla yok edilir ¢iinkii tiir, bi¢im ve kisiler ait ol-
duklan igeriklerden kopartilarak, 6ne ¢ikmasi istenen bigimsel
kompozisyon ilkesine uygun hale getirileceklerdir. Eylem birligi,
mantiksal nedensellikten ya da gercege uygunluk ilkesinden iire-
tilmez, heterojen unsurlarin arasindaki gerilimden tiiretilir. Seyir-
cinin 6niine bir panorama gibi serilen farkliliklar ve benzerlikler-
den bir montaj olusturulur: Panoramatik montaj.”*’

“Su Tavugu” ortak yasamin olanaksiz bir durumuna isaret eder
ve boliimlerin her biri duragandir, higbir gelisim gergeklesmez; eylem
akist birbirini izleyen boliimler arasindaki farkliliklarla saglanir. Oyun
Edgar’in sevgilisi Su Tavugunu -onun tesvikiyle- 6ldiirmesiyle bas-
lar. Edgar, bir sey olmaya ¢aligacak fakat bagsaramayacaktir. Baba’nin
onaylamadigi Edgar’m odaginda birey imkansizdir, aile imkansizdir
ve en sonunda da toplum imkansizdir. Su Tavugu asla 6lmez, biitiin
perdelerde goriiniir ve ikinci kez 6ldiiriiliir. Edgar’in onun araciligiyla
var olmas! imkansizlagsmustir ¢iinkii onu 6ldiirmeyi bile basaramaz.
Tadzio ilk perdede birdenbire belirir ve Edgar’a: “Babacigim, babaci-
gim” diyerek yaklasir, kim oldugu belirsizdir ve nereden geldigini
kendisi de hatirlamaz, “Bilmiyorum. Silah seslerini duyunca uyan-
dim” oyun boyunca Tadzio bir diisiin i¢inde uyumaktan ve uyanmak-
tan soz edecektir. Absiird bir olay orgiisii, gergekiistii imgelerle birle-
sir. Oyunun sonunda Witkiewicz’in “zorunlu devrimi” yine gercekle-
secektir ve bu noktaya kadar Edgar, 6len bir dostunun kans: tarafin-
dan segildigi igin “koca”, Tadzio tarafindan se¢ildigi i¢in “baba” ola-
cak fakat aslinda higbir sey olamayacaktir. Eylemi ve karakterin psi-
kolojisini deforme eden yazar, gésterenlerin bagimsizlifina vurgu
yaparak belirli bir anlam olusturmaktan ka¢mnustir. “Su Tavugu”nda
klasik tiyatroya gondermede bulunarak, bigim diizleminde yadsidig:
bu tiyatro anlayisiyla s6z diizleminde de alay ederek hesaplagir:

(...)Yapmacikl roller oynamayalim. En ahmak¢a yazilmig
oyunlarda bile adetten degildir.(s.8)

255 | Witkiewicz, s. 8
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(...) Her sanat eseri biiyiiktiir ¢iinkii egsizdir. Hadi kendimi-
zi hemen birbirimiz i¢in kurban edelim ya da sirke katila-
lim. (s.8)

Witkiewicz’in ¢oklukta birligi kavratmaya galistifn oyunlar
“cagdaslarmm parodi, postmodemn estetigin pastij olarak anladigr™**
yonteme dayanir. Witkiewicz edebi bi¢imlerin ve kaliplarin bir
pastijini gergeklestirerek seyirciyi metinler arasi bir oyuna dahil eder.

Artaud ve Witkiewicz’in metafizik duygudan uzaklasmis bir
diinya kargisinda, tiyatroya yiikledikleri islev birbirine yakindir. Paro-
di, metafizik sarsmnti, psisik sok, heterojen unsurlann i¢ ige gegirilmesi
araglanyla klasik tiyatronun tiim kaliplanni zorlarlar. Her ikisi de
diinyay1 bir yitkunm esiginde goriirler, Artaud aynilmg beden ve dii-
slincenin giiniin birinde birlesecegine iliskin iitopik bir umudu korur-
ken, Witkiewicz’de gelecek wmudu yoktur. Her iki yazar da kendi
doénemlerinin sonrasim etkileyecek, modem sonrasi dénemde yeniden
ele alinacak diisiinceler ve teknikler gelistimislerdir.

Tarihsel avangardlar doneminde dramatik metinlerde gerceklesti-
rilen degisimler, Julia Kristeva’'min Die Revolution des poetisc-hen
Sprache (“Poetik Dilin Devrimi”) kitabinda dile getirdigi gibi, devrimci
degisimlerdir. Bu dénemde klasik dramun olusturucu unsurlannin parga-
lanma seriiveni tek hatli bir yol izlememistir. Hareketlerin her biri drama-
tik metinleri kendi anlayislan dogrultusunda bigimlemis ve biitiinliigiin
pargalanmasi kolay olmamugtir. Dénemin en 6nemli kavramu teatralliktir;
edebiyattan uzaklasmamn yam sira, tiyatronun kendine 6zgii potansiyelini
kullanmaya isaret eden bu kavram, “yazinsallik” kavramindan esinlenile-
rek tiiretilmistir.”?” Edebiyat: 6zerk bir disiplin haline getiren ilkelere
vurgu yapan “yazinsallik” kavramu gibi, teatrallik de, tiyatroda edebiyata
eklemlenmeye kars: itirazlann kavramnsal ifadesi olmustur.

Dramatik metinler, “olusumdan olusa” evrildiklerinde, artik ta-
mamlannus bir biitiinliik olarak degil de bir siireg olarak algilandiklarinda

2 Herta Schmid, “Zur Asthetik der Theateravantgarde der zwanziger Jahre” Theter
Avantgarde, (hrsg. E. F. Lichte), France Verlag, 1995.,5.410

27 Roman Jakobson edebiyat: dteki dilsel iriinlerden ayiran nedir sorusunu “ la litteralite”
diye yanitlar. Litteralite deyiminden ne anlamak gerekir? Anlatida, siirde .tiyatro oyununda
bir sav, psikolojik betimleme hatta merak uyandiran bir 6ykii diginda, onu bagka tiriinlerden
ayiran, ona sanat yapiti gorinimii kazandiran yanlar.” Siiheyla Bayrav, Dilbilimsel Edebi-
yat Elestirisi, Multilingual, 1999., .58
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gercege benzerlik ilkesinden uzaklagilmis ve kendi gergekliklerine -dil,
oyun- yaptiklan 6zel vurguyu bir bi¢im ilkesi olarak gelistirmiglerdir.
Oyunlann teatral yorumlannin bilingli olarak agia vurulmas: bigiminde
ozetlenebilecek bu 6zelligi Lunn, “estetik 6z-bilinglilik**® olarak niteler.
Yaratma siirecine dikkat ¢eken bu girisim, “erken sembolizmde oldugu
gibi hermetik ya da aristokratik bir yaraticilik hiineri; yogun zihinsel ve
6zmel durumlan iletmek i¢in gérsel ya da linguistik bir ¢arpitma (disavu-
rumculuk); ya da daha genis bir toplumsal diinyarn insanlar tarafindan
tekrar tekrar insa edildifine ve “verili” ya da degistirilemez olmadifina
dair énermeler (konstruktivist) bigimini alabilir.”**® Klasik metinlerin art
dizimli yapisi pargalamp, eszamanlilik kurucu bir unsur olarak belirirken,
birlik ¢ogu zaman “modem gorsel montajda oldugu gibi (Eisenstein,
Grosz) bitisen ¢esitli perspektiflerden yaratilr goziin, duygulann, toplum-
sal siuf ya da kiiltiiriin vb. perspektiflerinden.”?*° Nedensel bir ilerleme
diistincesini merkeze alimayan yapy, ¢evrimsel ve mitsel zamanin sundugu
“stirekli sunum” iginde olmay1 hedefler. “Cevrimsel ya da mitsel tekrar-
lama, gegici olarak gozler 6niine serilen tarihsel olaylarda agiga ¢ikan
yiizeylerden, edebiyat alamnda on dokuzuncu yiizyl gercekgiliginde
6ylesine 6nem kazanan referans ¢er¢evesinden daha dern bir gergeklik
olarak gtirijliir.”z31 Montaj, simdide varolus ve eszamanlilik klasik dram
yapisiin biitinliigiinii, nedensel akigim yok etmistir. Degerlenn ugradigy
anlam kaybi, metinlerdeki imgeleri goreli hale getimistir ve géreli hale
gelen imgelerin yol agtigy “cift anlamlihik™*?, metinlerin birbiriyle celisen
estetik degerleri yan yana getimmelerine yol agar. “A¢ik uglu paradoks-
lar*** metinlerin olusumundaki tek merkezli bakisin kinlmas: sonucunda
olusurlar; bilingli olarak tamamlanmarms - tamarmlanamayacak metinler
ti¢ bicimde yapilandinlirlar: Ya metnin digindaki geliskilerin nasil ¢oziile-
ceklerine iliskin yapilandinhrlar ya ¢oklu perspektifleri okurun / seyircinin
sentezleyebilecegi diisiincesine dayanan bir yapilashrmay esas alirlar ya
da daha da ileriye gidip herhangi bir ¢6ziim yolu 6nermeyen bir paradok-
sa da yaslanabilirler.

28 E. Lunn, 1995.,s. 49
2 E Lunn,age.

Z0E Lunn, age.

Z'E Lunn,a.ge.s. 49

P2 E Lunn, 1995.,5.50
Z3E Lunn, a.ge.
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Dramatik metinlerin biitiinliigii yerini par¢aya, montaja birakir-
ken; psikolojik karakter ve onun tek dilsel araci olan diyalog da islevsiz-
lesecektir. Davramislanmin nedenleri ve ruhsal durumlan sergilenen,
kendini gergeklestirmeye ¢alisan Dbiitiinliiklii karakter ¢6ziilmiigtiir.
Karakter yerini oyun figiirlerine birakar, figiirlerin eylemlerinin gerekge-
leri ya ortadan kaldinlir ya da bilingdisi itkilere ve bir iist giice baglanir.
Avangard metinlerin hemen hepsinde oyun kisilerinin kuklalar gibi
devindigi, kendini ¢evreleyen diinyanin ortasinda anlam arayisinin
sakatlandif1 ya da ortadan kalktig1 goriiniir. Ronesansla birlikte tarih
sahnesinde beliren birey ortadan kalkamustir ve bireyin yerini dilbilgisel
edime baglanacak 6zne alacaktir. Ozne bireyden farkhdir, aymnc 6zel-
likler tasimaz dilbilimsel bir ulamdir. Yapisal diisiincenin iyice etkisiz-
lestirecegi 6zne, bir sorun olarak diisiince tarthinde ayricalikli bir konu-
ma sahiptir ve avangard metinlerde etkin konumunu yitirmis goriiniir.

Uzun bir zamandan beri monologlasma egiliminde olan drama-
tik diyalog ise biling akis1 tekmigini 6nceleyen kendi kendine konus-
malardan ve kesintili, dilin anlam olusturucu unsurlannin eksiltili
kullanildig: bir ¢ergevede siddet ve grotesk unsurlar igeren diyaloglara
yerini birakmistir. Konusandan bagimsiz nesnel bir dil yaratma arzusu
da dilin toplumsal yiiklemlerle - mantik, akilcilik- kirlenmemis bélge-
lerine ulasmaya ¢aligmanin bir ifadesidir. Dildeki bu degisim
Kristeva’ya gére simgeselden gostergesel olana gegisin bir ifadesidir.
Freud tarafindan gelistirilen Oidipus 6ncesi dénem ile Oidipus sonrasi
dénem arasindaki aynmlar gostergesel ve simgesel ile ifade edilir.
Bunlar iki ayn diizenin isaretidir. Simgesel olan Baba yasasi’na bagli-
dir, gostergesel olan ise “anarsik ve Oidipus Oncesi diirtiilerle ¢esitli
asamalardan gegen cinsel bolgeler, delikler ve organlar” ile iligkilidir.
Gostergesel chora anneyle baglantih olan disil bir sozdiir. Bilingdist
diirtiileri, Baba yasasi’ndan 6nceki donemi agiga ¢ikarmaya ¢alisan
avangard metinler “bastirilmis disil gosterge diizenini” temsil ederler.
Gostergesel alan tahakkiim Oncesi bir alan olarak yikici ve diizen
bozucu bir enerjiye sahiptir ve avangard metinler simgeselin sinirlarim
ihlal ederek, dili toplumsal baglammin disinda kullanarak gostergesel
olani yeniden iiretirler.”**

4 Julia Kristeva, Die Revolution der poetischen Sprache, Suhrkamp, 1978., s.41
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(....) Kristeva'nin 6rmekgesinde biitiin metinler, biitiin kiiltiirel
tiriinler diyalektik bir siirecin sonucudur: Kargilikli olarak birbi-
rini degistiren iki tarihsel gii¢ arasindaki karsilikl etkilesimin.
Ilki yerli yerine yerlestirilirse diizene konulmug simgesel bir dii-
zenin kurulmasi anlamia gelir. Bunun temelini teskil eden, bu
temeli alt iist eden; “pargalara ayirmak” ve birimlere bolmek an-
lamuna gelen gostergesel harekettir. Kinlma, yenilenme ve dev-
rim zamanlannda (Kristeva’'min avangard patlamalann belirtisi
olarak tammladig1) simgeselin gostergesel enerjilerinin daha 6n-
ce kodlanmug toplumsal delikleri yonlendirmesi artik olanakh
degildir. Gostergeselin yikici ve dagitici enerjileri simgeselin si-
nirlanm (...) ¢igner. (...) Gostergesel tipki bastinlnugin geri dé-
niisii gibi, simgeselin yeni bagtan ihlalini ve yeni bastan kod-
lanmasim saglayan avangard galigmalar sayesinde simgeselin
sinirlanina meydan okur.

Tanhsel avangard hareketlerin geleneksel dram yapisinda gergek-
lestirdikleri degisimler, cesitli bicimlerde siirdiiriilecektir. Dramatik yapi-
daki biiyiikk kinlma gelenekten kopusun yol a¢tig bir bosluga temellenir.
Artik oyun metinlerinin “insanlar aras: kiiresi” pargalanmis, bu kiireye
sadece kendisinin temsilcisi olarak giren insan yer’sizlesmistir ve
varolusunun en 6nemli 6zelliklerini “6zgiirliik ve baghhk, istek ve karar”
yitimigtir. Kendi karanmi gergeklestirmesinin mekansal ve zamansal
biitiinliigiinii de yitiren ve ¢atigmay1 olasi kilan “arasinda olug”tan uzak-
lagtinlan insan, istencin dogrudan dile getirildigi dilsel aracindan da edil-
mistir. Ozne ve nesne diyalektiginin yetkin bir formu olarak tasarlanan
klasik dramatik yapimn kendi i¢ine kapali olma 6zelligi, “mutlaklig:”,
eylemin simdiye bagh zamansallig1 ve nedenselligi yok edilirken tiyatro
tanhinde de yeni bir dsnem baglamustir. Bu dénem sahne ile metin arasin-
daki eski gerilimin siddetlendigi, ikonik gostergelerin sozel/simgesel
gostergeler karsisinda deger kazandigy ve ¢esitli deneylerin yan yana yer
aldig1 bir donemdir.

5 Madan Sarup, Post-Yapisalcihk ve Postmodemizm, ('ev.Baki Giigli, Ark Yay.; 1997
s.185
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AVANGARDDAN POSTMODERNE

Dramatik yapuun krizini Szondi, diyalogun monologlasma egi-
limi, dramatik eylemin gergeklestigi zaman kipi simdi’ nin (oyunun
simdisi) ge¢misin baskisi altina girmesi, nedensellige bagh olay orgii-
siiniin duraklarla pargalanarak, ben’in seriiveninin ¢agrisimsal akiginin
mecras! haline gelmesi, oyunlann kendi disinda bir gergeklik tanima-
yan mutlakligimin metin dis1 unsurlann girisiyle dagilmas: bi¢iminde
aciklamisti. Bu degisimlerin yogunlasarak, geleneksel anlayistan
Biirger’in deyisiyle “¢igir agic1 bigcimde kopmasi” tarihsel avangardlar
déneminde gerceklesmistir.' Bu dénemde esitli bigimsel modellerin
birbirini ¢6zerek, birbirinin yerine gegmesi sona ermis ve yeni sanat
anlayisi, statik siireglerin yan yana durdugu bir gériintiiye temellen-
mistir. >Avangard hareketlerin her biri gesitli teknikler araciligiyla var
olan sanat anlayigini sarsacak degisimler ortaya koymus fakat higbiri
kendini biitiinliiklii bir model olarak tammlamamuistir: “hi¢bir dadaist,
siirrealist iislup yoktur” Avangardlar, sanatsal araglarin ve onlarin
bicimledigi sanatsal konularin digsal olarak karsisina ¢ikar; gegmis
¢aglann temalan ve teknik siireglerinden yapilan 6zgiir eklemeler bir
estetik ilke haline gelmistir. Oznenin mitler, metaforlar gibi tarihin
seylesmis pargalariyla iligkisi yabancilagsmanin bir bigimidir; yabanci-
lagtirma ise onun yapitlardaki nesnel ifadesidir. Sok yoluyla anlamsal
icerigin yikimu olarak “anlamin reddini radikallestirir.”* Sanatin ken-
dini yadsimasi gosteren bu ¢abalar bir paradoksa agilacaktir.

! p. Biirger, 1974.,5.28

2 Andreas Kilb, “Die allegorische Phantasie”, Postmoderne: Alltag, Allegorie und Avant-
garde, (hrsg.C., P. Biirger), Suhrkamp Verlag, 1992.,5.97

3 p. Biirger,a.g.e.5.24

* A.Kilb, 1992.,S.95
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Olumsuzlama-yadsima ve siireksizligi tarihsel avangardlarin
temel oOzellikleri olarak kabul etmek miimkiindiir; olumsuzlama
6zerk sanat nosyonuna, kurumsallagmig sanata, rasyonel diigiince-
ye, Hegel’in igerik mirasina, toplumsal kosullara bigiminde g¢ogal-
tilabilecek seylere ait goriiniirken; siireksizlik, geleneksel sanat
anlayigindan tarihsel bir kopusa aittir. Gliniimiiz sanat deneyimle-
rinin bakis a¢isindan avangard, “modernin déniim noktas1™ olarak
gorinmektedir. Klasik modernizmin kabulleriyle savasan tarihsel
avangardlar; yabancilagsmig 6znenin pargalanmis algisina bir temel
arayarak (mit, bilingdisi, kolektif bilingalt1 ya da iitopya) deneyi-
min par¢alanmasim biitlinliigiin par¢alanmasiyla somutlar: Montaj,
kolaj, ready-made ya da organik yapitin yasalarim1 yikan manifes-
tolarla, ¢agnsimsal unsurlarin kendi dinamiklerini kullanarak
“raslantisalliga egilimlerini™® gosterirler. Montaj, Biirger’in kav-
ramlagtirmasina gore bir anlaml biitiinle heterojen par¢anin gelisik
iliskisidir;” Duchamp’in Ready-made (hazir yapit) lerini soyle
agiklar: “Eger Duchamp seri olarak iiretip, raslantisal nesnelere
dikkat ¢ekiyor ve sanat sergilerine génderiyorsa, bu kigkirtma sa-
natin anlamna baghdir.(...) Kiskirtmanin kendisi yapitin yerini
almustir. ®* Duchamp’in nesneleri yapit kavrammm sorgulayarak
olusturur, ayrintida ise gerceklesen montajdir ve klasik sanatin
kendi tekil varolusunda biitiiniin goriintiisiinii tasima iddiasini iist-
lenmez, tiimiiyle ortadan kaldinir. Nesnenin bu bigimde sunumu,
onu herhangi bir seyin anlatiminin araci olmaktan uzaklagtiracak-
tir. Nesnenin malzeme degerine-kendiligindenligine- vurgu ve
¢ogalip, genislemeyen anlam avangard hareketlerin basansizliginin
bir nedeni olarak goériilmiistiir, ¢iinkii bu yolla elde ettikleri sok ve
sokun nesnesi de estetik ve tiiketilebilir bir sey olarak kalmugtir.”
Baudrillard’a gore ise Duchamp’in yaptig1 “paradoksal bir acting-
out (disavurum), anlik bir kisa devredir. Baglaminin, kavraminin
ve iglevinin disina yerlestirilen sise askisi, gercekten daha ger-

5 A. Kilb, age.

¢ A.Kilb,a.ge.595

7 P. Biirger, 1974.,5. 110
8 P. Biirger, a.ge. s. 77

® A.Kilb, 1992, 5. 96
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cek{asit gercek) ve sanattan daha sanat niteligi sunar.”'

Baudrillard’in yorumu olumlayicidir fakat Adomo ve Biirger i¢in
islevini gergeklestiremeyen bir elestiri gegersizlesecek ve elestirdi-
gi seyin yeniden iiretilmesine katkida bulunacaktir.

Tarihsel avangardlann sanat ile yasam arasindaki boslugu ka-
patma hedefleri, politik bir elestirinin uzantis1 olarak tasarlanmisti.
Sanatin yasamsal pratikten koparak kendi estetik amaglarina kapan-
masin elestirirken ima ettikleri sarsic1 bir degisimdi. Postmodem
sanatin da en 6nemli slogan yagamla sanat arasindaki ayrimin gide-
rilmesidir fakat tarihsel avangardlann toplumsal déniisiim arzulan
artik gecerli degildir. Kitle endiistrisi ile avangardlar arasindaki
iligkinin 6ngoriilmemis bir sona dogru ilerledigini belirtmek gerekir.
Adomo’nun sanatin kitlesellesmesinin sanatsal amaglarin uzagina
diismek olarak yorumladifi avangard siiregte, gergekte toplumsali
doniistiirme projesi basanisizlifa ugramis ve sanat ile yasam arasinda
kurulan dolaysiz iligkinin sadece kabugu kalmustir; bu kabuk ise
kitle endiistrisinin bir pargasi olmaya ya da onu olumlama ve yeni-
den iiretme tehdidine baglanmistir. Gergekiistiiciilerin sanatgiy1
bilingaltinin verilerini otomatik olarak kaydeden bir katip konumuna
getirmesi, Duchamp’in hazir nesnelerin seri ¢ogaltimiyla gercekles-
tirdigi performanslar onlann agisindan sanatin protestosu olsa da
elestirmenler agisindan sanatin kitlesellesmesidir.

Avangard sanat negatif degerlerin radikal bigimlenmesi olarak
modern, gelenekle yabancilasmis oyun olarak postmodemdir.Il

Avangard sonrasi sanatta da sanatg1 ile malzemesi arasindaki
yabancilagma siirdiiniliir fakat artik tarithsel avangardlarin “estetik
biresimden kaginma” niyetleri yok olmustur. Avangardin igerigi
olumsuzlayip bigimi yiiceltme teknigi siirdiiriiliirken, ge¢mis ¢agla-
rin anlatun tutumu da tiimiiyle reddedilmeyecektir. Estetizmin anla-
tim araglan yeni tekniklerle birlestirilir ve sanatin kitle kiiltiiriiyle
iligkisi reddedilerek yeniden kendi igine kapanmus bir dil olusturulur.
Avangard sonrasi sanat, 1945 sonrasinin “uyumsuzluk tiyatrosundan
belgeselcilige ve somut siire, nouveau roman’ dan Artaud’nun tiyat-

'° Jean Baudrillard, Kusursuz Cinayet; gev. Necmettin Sevil, Ayrnti yay., 1998., 5.42
'""A.Kilb,a.ge.s. 96

101



roda yol agtif1 canlanmaya, happening’lerden pop, minimalizm ve
performansa”'? ¢ok gesitli bicimlerde somutlanmustir.

Avangard sonrasi sanatin bigimleme ilkesi “ige dogru ¢oziil-
me”dir. Poschmann’in alintiladigi gibi, Ulrich Meier, Beckett’in
Oyunun Sonu’ndan hareket ederek “ige dogru ¢6ziilme™yi agiklar.
Beckett’in oyununda anlamin yok edilmesini Meier, avangard pro-
testonun sanata i¢kinlesmis bir bigimde siirmesi olarak yorumlar.
Avangardlarin “basansizlifa ugramis” saldiris1 Beckett’te malzeme-
nin ayristinlarak kurucu bir anlamsal ilkeden uzaklasilmasi bigimin-
de beliristir. Oyunun Sonu’nda minimal bir yap: kullanan Beckett,
sanatin tiim devrimeci ¢abalarina karsin ona kars: zafer kazanan ben-
zesimei giicii yansitmigtir." Icerige yonelik herhangi bir hedef ol-
maksizin, yalnizca gergeklestimmenin kendisine yapilan vurgu, bir
tiir bigim tasvirine doniismiistiir. Ifadeci, betimleyici sanata burada
da bir itiraz vardir fakat tarihsel avangardlardan farkli olarak burada
anlam, ‘segkin’ bir alic1 tarafindan alimlanabilecektir.

1960’11 yillarda Artaud’nun ve Brecht’in yeniden kesfedilme-
siyle avangard projenin -sanatin politiklestirilmesi baglaminda- yeni-
den canlandinldig: goriiliir. Biirger, neo-avangardc1 canlanmanin, bir
yanilsamaya denk distiigiinii belirtir. Avangard saldin goktan sona
ermis, sanat yasamda igerilerek inkar edilmistir: “Once siyasetin fagist
estetiklestirilmesi, sonra da metanin ve meta imgesinin tiiketici kapita-
list estetiklestirilmesi yoluyla.”'* Dolayisiyla neo-avangardlann dev-
rimci retorigi “sagma bir yineleme”den baska bir sey degildir.

Andreas Huyysen ise 1960’1arin sonunda 6lenin ne sanat ne de
edebiyat oldugunu; sadece modemizmle tarihsel avangardin “iki y6n-
16" estetik litopyasi oldugunu soyler: “Sanatin kendini hem radikal
toplumsal déniisiimiin temel 6gesi hem de kurtulus ve kefaretin araci
olarak gordiigii iitopya.”’® “Modemizinin son durumu” olarak nitele-
nen donemde -60°11 yillar-, “Viyana Grubu’nun dil deneyleriyle, 6zel-
likle Oswald Wiener'in ¢ifir agic1  yapitlariyla, somut  siir-

2 Andreas Huyssen, Alacakaraniik Amlan, Cev. Kemal Atakay, Metis Yay,1999., S.129

BGerda Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, Max Niemeyer Verlag,
Tibingen,1997.,5.105

" A Kilb, 1992.,5. 97

5 A Huyssen. 1999.,5.126
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le(Gomringer, Jandl, Mohn) ve Heissenbiittel’in dil laboratuvariyla”'®

modemizmin kendine gonderme yapma kaygisinin son asamasma
ulagilir. Fransa’daki Te! Quel 6meginde oldugu gibi, bu dil deneyleri-
nin esas itici giicii, simgesel diizene igkin olan baskicilig1 a¢iga vur-
mak ve dilin i¢erdigi oyunbazliktan ve anarsiden yararlanarak alterna-
tif, hegemonyaci olmayan kodlar yaratmaktr.'” Bir yandan siyasi
taleplere dikkat ¢eken Belgeselci Tiyatro diger yandan da kendi i¢ine
kapanmus bir dil deneyleri alani. Huyysen her iki alanin da “biling
yiikseltme, altematif ve hegemonya karsit1 bilgi yaratma ve edebiyat
aracihgiyla yanilsamalan yok etme”'® bigimindeki modernist amagla-
ra denk diistiigiinti s6yler. Genel karakteristigi “olumsuzlama” olan
modemist diiskinkligimin sona erdigi bu dénemi, Adomo 6nceden
bildinmnistir. Zaman i¢inde yadsimanin da bir kaliba doniisecegini
soyleyen Adomonun 6ngoriisii gergeklesmistir.'® Peter Handke’nin
Kaspar adli oyunuyla Avrupa kiiltiiriindeki estetik ve siyasal iitopya-
nin sona erdigi bildirilir.2’ Kaspar’da “sozii ele gegirme”nin “iktidan
ele gecirme”nin icerdigi giiglitkleri banndirmasina dikkat ¢ekilir; hem
soyutlama hem de dokunakli bir 6zdeslik kullanilarak mevcut sanat
modellerinin disindaki bir yonelimin alt1 gizilir.?!

Sanat alaninda olumsuzlayici tavrin yok olusu, postmodem sanat
anlayisinin, {itopyalann sonu diisiincesiyle ortiigecektir. 1970’1i yillar-
dan beri siklikla kullanilan postmodem kavramu sanat alaninda “formla-
nn patlamasi, gii¢siizlesmis konvensiyonlarla oyun, mitlerin revizyonu,
olumsuzlamanin olumsuzlanmasr™** ilkelerinden hareket etmektedir ve
bu ilkeler dikkate alindiginda postmodemin, modemin karsit bir kutbu
olarak goninmedigi, tersine modem sanatin gelisim siireci i¢indeki
¢agdas sonuglan olarak goriindiigii agikhk kazanacaktir. Postmodem
estetik, gegmiste tarihsel avangardlann gergeklestirdigi tiirden bir kopu-
su gergeklestiriyor goninmez; kendisini modemin sonrasi olarak kav-

' A. Huyssen, a.g.e.

7 A. Huyssen, a.g.e. s.127

' A. Huyssen, a.g.e.

!9 Martin Jay, Adorno, Cev. Unsal Oskay, Der Yay., 2001.,5.167
A Huyysena.ge.s.128

2 A Huyysen, 1999.,5.28

22 Andreas Kilb, 1992., 5.88.
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ramlagtirarak, ardillik, sonralik 6zellifine vurgu yapar. Bu anlamda
postmodem, sanat olarak higbir 6zgiin bigim var etmemistir, olus ilkesi-
ni sonralik olarak agiklamustir. Jean-Frangois Lyotard “Postmodem
nedir?” sorusunu §oyle yamtlarmstir: “Bir yapit ancak énce postmo-
demse, modem olabilir. Béyle anlagildiginda, postmodemlik, nihayetine
vamus modemizm degil, dogum halindeki modemizindir ve bu hal
siireklilik arz eder.”” Thab Hassan “Postmodem sahnenin haritasi
¢ikarmak imkansizdir.” diye yazar, “Artaud, Brecht ve Ionesco’dan Ha-
rold Pinter, Peter Weiss, Edward Albee ve Femardo Arrabal’a; Joyce,
Broch ve Celine’den Ginter Grass ve Uwe Johnson (..)” diye siirdiiriir
listesini. Postmodem teori belirli bir modem kavraminun disinda ko-
numlanmay1 segmez, “modemle ¢evrimsel bir iliski bag: kurar.”>* Les-
lie Fiedler postmodemizmin hedefleriyle modem arasinda daha agik bir
aynm oldugundan stz eder. Fiedler i¢in modem nitelemesi 20. Yiizyilin
estetik ve avangard sanatin isaret etmektedir. Modemin ayirici isaretini,
klasik olmaya egilim olarak gériir, eserlerin tiiketim ve kiiltiir elegtirisi
isaretlerini de entelektiiel kibrin ifadesi olarak niteler. Modemnin organik
olmayan sanat yapitmin “odd blend”, elit ve yigm kiiltiini arasindaki
mesafeyi arttummstir ve bu durum postmodem bir sanatla asilacaktir.
Eger elestirmeni ‘begeni uzmant’, izleyiciyi ‘takipgi’ anlaminda
kullaniyorsak, aslinda postmodernizm elestirmen ile izleyici a-
rasindaki boslugun kapamsini ima etmektedir. Ama hepsinden

onemlisi sanatg ile izleyici arasindaki boslugun kapamsina ilig-
kin imasidir. *

Postmodemizmin amaci, “sislendirme/bulamklastimma, mitlestir-
me ve karsitliklann diiz edilmesi” olarak goriinmektedir. Sanat ve kiil-tiir

endiistrisi arasindaki bosluk kapatilmamus, sadece yok sayilmustir.
Boslugun kapanmasi aym zamanda Muhtesem ile Muhtemel a-
rasindaki, Gergek ile Mitsel arasindaki, mahrem yatak odasi ile
evin tamami ve simdiye dek salt ¢ilginlik olarak kurgulanmus ve
“Hayali” olarak adlandirageldigimiz diinya arasindaki sinirin da
agilmasi demektir.2®

23 postmodemizm, (Haz. Necmi Zeka), Kiyi Yay., 1990., 5.53
* AKilb,age.

» A Kilb, 1992,,5.89

* A.Kilb,age.
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“Alntinin genellesmesi, higbir seye isaret etmeyen alegori,
gosterenlerin Ozgiirlesmesi, giindelik olanin toptan estetiklestirile-
rek sanatin ortadan kalkmas1” postmodemn sanat anlayisini belirle-
yen ¢abalardir. Modem igin gegerli olan karsitliklar postmodemler
tarafindan agilmamis, yok sayilarak gériinmez kilinmigtir. Alint,
bir bagka eserden sinirh bir “iktibas” degil de metnin biitiiniine ait
bir ozellik haline gelirse metin ve alint1 arasindaki karsitlikta sili-
necektir. Postmodemizm, biitiin metinlerin metinleraras: iligkide
olustugunu soylerken, modem i¢in 6nemli olan bu karsithigi da
ortadan kaldirmis olur. Artik gosterenle gosterilen arasinda bir
anlamsal bagin siirekliliginin kalmadig bildirilmekte ve gosterge-
lerin sonsuz zincirinin géndergenin yerini aldig1 sdylenmektedir.
Biirger, postmodem diisiinceyi ikna edici bir teori olarak degil,
¢agin sergiledigi mevcudiyetin bir ifadesi olarak kavrar, ona gore
postmodem sanat, estetik alanda fiili giiciinii “ne olursa gider’in
neseli hazciigina baglamistir. Farkli sanatsal yo6nelimlerin yan
yanalig1 onun her istedigini se¢ip alabilecegi mesrulagmis ¢ogulcu-
lugu olarak, bir yapitta farkli baglamlardan alintilarin i¢ igeligi ise
gelenekle ironik oyun olarak griiniir.”’

Postmodemizmi modemist niyetlere kars1 avangard bir saldin
olarak gérenler oldugu gibi, tarihsel avangardlarin niyetlerinin yeni-
den iiretimi olarak gorenler de mevcuttur. Yeniden yapilanmig
avangard, avangard olarak kabul edilecek bile olsa, bir yinelemenin
s6z konusu oldugu kesindir. Gosterenlerin bagimsizlii, alegorik
bigim, parodi, pastij, sanat ile yagam arasindaki sinirlarin kaldirilma-
sina yonelik arzu, tarihsel avangardlarla postmodemistler arasinda
kurulabilecek ortakliklardir. Fakat tarihsel avangardlart besleyen
amaglarla postmodernizmin amagladig1 olusum arasinda énemli bir
fark vardir. Iginde yasanilan zaman dilimini kiiltiirel ve sanatsal
diizlemde belirledigi sdylenen postmodem diisiince orijinal bir ko-
pus noktasi degildir. Ozellikle sanat alaninda kendine 6zgii bir bi-
cimleme ilkesi olusturamamus, eklektik bir big¢imler oyunu olarak
kendini sunmustur. Tiyatro agisindan da bir kopma noktasi olarak

27 p Biirger, “Der Alltag, die Allegorie und die Avantgarde,” Postmoderne:Alitag,Allegorie
und Avantgarde, (hrsg.C., P. Biirger), Suhrkamp Verlag, 1992.,5.196
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ele alinan tarihsel avangardlann yikiciliklar1 daha sonraki gelisimle-
re zemin hazirlamistir. Her seyi miimkiin géren bir sanat anlaysi,
tarihsel avangardlarin gergeklestirdikleri degisimlerin bir sonucudur.
Dramatik metinler diizleminde de tarihsel avangardlann yolunu
actig1 degisimler, tiim denemeler i¢in tarihsel bir zemin hazirlamis-
tir. Bir bagka deyisle dramatik metinlerin gériiniimii avangardlardan
beri celisiktir ve gelinen noktadaki kinlmalar spesifik kinlmalar
degil, modemitenin doéniim noktasi olan avangard mirasin asinlilas-
tinlmasidir. Postmodemizmin pek ¢ok argiimam yeni degildir; tiirle-
rin ortadan kalktigi, dilin bir problem haline geldigi bir donemin
deneyiminden sonra.yazmnsal alan her seye agik hale gelmistir. Or-
negin “mindr edebiyat” Deleuze/Guattari ve Lyotard i¢in gergekiis-

tiiciilerin “otomatik yazim”1dir:

Bir yaraticihigin yeniden kesfi; ustalar edebiyatimn tiimiinden

nefret etmek (...)in\s\_,anm dili i¢inde bir yabanci olmast: (...) Bir

dil biricik de olsa, bir bulamag, sizofrenik bir karigim, iginde

soylenebilenin ve sdylenemeyenin dékiimiinii yapan, ok farkh

dil islevlerinin ve ayn iktidar merkezlerinin iy gordiigii yamah

bir bohga olarak kalir. (...) Sessizlik, kesintisizlik, bitimsizlik ya

da daha kotiisii. Ama bu arada ne ¢ilgin bir yaratim, nasil bir ya-

21 makinesi!®®

Deleuze ve Guattari’nin savunuculugunu yaptigi “minér edebi-

yat” ile otomatik yazim arasindaki benzerlikler dikkat ¢ekicidir. Tiyat-
ro alaminda 1960°Lh yillarda olusmus hareketleri de tarihsel
avangardlarin yeniden canlandirilmas: olarak gérmmek miimkiindiir.
“Amerikan performans kiiltiirii (Julian Beck, Robert Wilson, Richard
Scheclmer gibi), Grotowski’nin Polonya’daki “yoksul tiyatrosu”,
Peter Brook’un “kutsal tiyatrosu”, Eugenio Barba’min Odin-Tiyatrosu,
Ariane Mnouchkine’in Theatre du Soleil’i.”®® Bu hareketlerde dilin
olumsuzlanmasi, ilginin dilden bedene kaymas: tarihsel avangardlarla
ayni paraleldedir. Bir bagka paralellik, Avrupa disi, 6zellikle Asya
tiyatro bigimlerine duyulan ilgidir. Ariane Mnouchkine Shakespeare
sahnelemelerinde (II. Richard, IV.Henri, Begendiginiz Gibi) Japon No

3 G, Deleuze, F. Guattari, Kafka. Minér Bir Edebiyat Igin, gev. O. Ugkan, 1. Ergiiden, YKY,

2000., 5.39
% Erika Fischer-Lichte, “Die Semiotische Differenz”, Dramatische und theatralische Kom-
munikation, (hrsg.H. Schimid, J. Striedter), Narr Verlag, 1992.,s.133
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ve Kabuki tiyatrosunun unsurlarini temel almug ve kostiim, hareket ve
jestlerde onlann kaliplanm kullanmustir.

Peter Brook’un arayislann da Avrupa disi tiyatro bigimlerine
yonelmistir. Bu arayislanin en 6nemli iirtinlerinden birisi 1971 yilin-
da Persepolis’in yikintilaninda sahneledigi Orghast, The Iks de ise
(1972-3) Afrika koékenli bir 6ykii anlatmigtir; Kuslarin Konferansi
(1977) Iranli Attar’in anlatisindan yapilan bir uyarlamadir.
Avignon’da sahnelenen Mahabharata (1985) ise bir Hint destamidur.

Eugenio Barba, Odin Tiyatronun kurulusundan beri (1964)
dogu tiyatrosunun farkh bigimlerinden (No ve Kabuki, Kathakali ve
Orissi, Bali, Cin tiyatrosu gibi) yararlanmaktadir ve tiyatrosunun
temel yasalarini bu 6mekler iizerinden gelistirmistir. Robert Wilson
da sahnelemelerinde farkli kiiltiirlerin unsurlarim kaynak olarak
kullanmaktadir. Oyunculann hareketlerini Japon tiyatrosu kaliplarini
esas alarak gelistirdigi pek ¢ok sahnelemesinde goriilmektedir. *°

Bedenin dil kargisinda 6zgiirlesmesi ve Avrupa dis1 tiyatro mo-
dellerine duyulan ilgiler, anilan 6mekleri tanhsel avangardlarla yakin-
lastirmaktadir. Yine tiyatronun teatrallesmesi anlamunda tanhsel
avangardlann yaptiklan ¢alismalar “tiyatronun ortakdilini” yaratmaya
yol agmustir, Brook “kozmopolit tiyatro”yu savunarak bir ortak dil ara-
yisi siirdiirecektir. Wilson’un 1978-84 yillan arasinda ¢esitli iilkelerde
sahnelenen “the CIVIL warS” projesinde anlamsiz dizeleri ve giindelik
dilin deyiglerini, ses ve s6z unsurlanm pargalayarak kullanmasi, drama-
tik figiirlerin ¢ogunlukla yinelemelere dayali bir dili kullanmasi, dilde
anlam disilagtima ¢aliymalanna 6mek olarak verilebilir. Temsillerde
figiirlerin konugimalan sessizlikten giiriiltitye miizik esliginde trmanir-
ken gergeklesen bir tiir ses kolaji, sdzciiklerin ve metnin anlagilamama-
s1, dilsel gostergelerin yapilannin bozulmasi bigimindeki egilim
konstruktivistlerin, dadacilann ve fiitiiristlerin deneylerinden tanidiktir.

Robert Wilson dilin anlam-digilagtinlmasma bedenin anlam-
disilagtinlmasimi da eklemistir. Bunun en 6énemli géstergesi ise hare-
ketlerin inanilmayacak derecede yavaslatilmasidir. Oyuncunun beden
devinimleri 15181 ve nesnelerin hareketleriyle iliskilendirilerek bir

* Christel Weiler, Kultureller Austausch im Theater, Tectum Verlag. 1994.,5.61,69
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cesit hareket kolaj1 da gergeklestirilmistir.’' Bu bigimde kurgulanmus
bir hareketler dizisinde oyuncunun hareketi bir gosterge olarak
alimlanmayacak, mekanin deneyimiyle biitiinlesen bir hareket kolaji-
nin bir unsuru olarak degerlendirilecektir. Tarihsel avangard hareket-
lerde oyuncunun bedeni biitiin olarak gostergelestirilirken, Wilson’un
projesinde hem dil hem de bedenin gésterge niteligi yapisizlagtirilmis-
tir. “Onlann gosterge niteligi sadece kiiltiirel bir gelenegin fragman
benzeri alintilamalanyla sinrrlanir.™? The CIVIL warS'm dordiincii
béliimii, Avrupa edebiyatmin klasik yapitlanndan -Hamlet, Kral Lear,
Atinali Timon, Phadre, Faust, Empedokles- alintilar, bu alintilani dile
doken oyun kisisiyle herhangi bir iligki kurulmaksizin yapilmigtir. Dil
diizleminde yapilan alintilama teknigine benzer bigimde oyuncunun
bedeni de maske, kostiim aracilifiyla Avrupa-Amerika kiiltiir tarihinin
figiirlerini -Biiyiik Friedrich, onun annesi, Sophie Dorothee, Lincoln,
bir melek, bir asker vb.- alntilamustir.> Dilin ve bedenin montaji ve
fragmanlagtirilmasi alintilar yoluyla gerceklestirilir; beden ve dil ayni
bicimde anlamdan anndimlir ve gosterge islevleri yok edilmis olur.
Tarihsel avan-gardlarla baglamis olan dilsel gostergelerin anlamdan
arindinlmasi postmodern tiyatroda daha da ileriye gotiiriilmiistiir.
Gergekiistii tiyatronun riiya resimleri, simgecilerin lirik dili ve
duragan sahneleri, Dadacilarin “burada ve simdi”si, Witkiewicz’in “an
bigimi” seklinde ¢ogaltilabilecek pek ¢ok avangard uygulama postmo-
dem tiyatroda kullanilmaktadir. Modem sonrasinin tanh 6ncesi olarak
nitelenebilecek tarihsel avangard hareketlerin bilesenleri yakin ¢agmn
tiyatro estetigini ve tiyatro metinlerini etkilemeyi siirdiirmektedir.
Tarihsel avangardlarin bilyiikk bir boliimiinde uygarlik karsiti
olarak beliren protestolarin modemligin elestirisine bagli oldugu bi-
linmektedir. Modemligin elestirisi, 0 zamandan bu yana kesintiye
ugramadan siimiistiir ve postmodemizmi, modernizmin sona erdigi
bir noktaya yerlestirerek yorumlayanlar i¢in postmodemizmin temel
karsiti modernizmdir. Modemligi Habermas gibi “tamamlanmarmus bir
proje” olarak gorenler ise, postmodemizmin bir kopustan ¢ok

* E.F. Lichte, 1992, 5. 136

*2E.F. Lichte, 1992.,5.136

** Joachim Fierbach, “Marginalie zu Robert Wilson und Heiner Miiller”, Heiner Miiller
Material, Reclam Verlag, 1989., s 197
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modemizmin igindeki olanaklar oldugunu séylemektedirler. Postmo-
demizmi biitiin kapsamlanyla ¢6ziimlemek bu ¢aligmanmn simurlarin
agmaktadir fakat tiyatro alanindaki degisimlerin bagl oldugu tanhsel
arka plan 6nemli oldugu i¢in genel ¢izgileriyle bir postmodemizm
krokisi olusturulmaya ¢alisilacaktir. Terim olarak 1940’ ve 1950°li
yillarda yeni mimari ve siir bigimlerini ifade etmek i¢in kullanilan
postmodemizm ancak 1960°h yillardan sonra modemin karsit1 olarak
ele alinmaya baglayacaktir. Aydinlanma rasyonalizminin ¢6kiisii,
entelektiielizm karsithg gergevesinde yorumlanan postmodem kiiltiir
karsisinda ozellikle olumlayici bir tavir takinanlar Susan Sontag,
Leslie Fiedler ve Thab Hassan gibi kiiltiir-sanat kuramcilan olmugtur.
1960’1l yillanin happeningler, sinema, pop sanat, rock kon-
serleri gibi kitlesel eglencelerinin uyandirdigi cosku “yeni duyar-
lik” olarak selamlanmis ve ¢ogulcu bir sanatin yolunun agildif:
distinilmistiir. 1970°li ve 80°li yillara gelindiginde postmodem
sOylemler yayginlasmis ve “modemist ciddiyet, sofuluk ve birey-
sellik degerlerine kars: (..) yeni bir lakaytlik, yeni bir oyunculluk
ve yeni bir eklektisizm sergileyen* postmodem sanat, “pastis,
alint1 ve gegmis bigimlerle oynama, ahlaki hor gorme, ticarilik”*’
ozellikleriyle modemizmden farkli bir anlayisin temsilcisi olarak
kabul edilmistir. Sontag, Fiedler ve Hassan’mn selamladiklan
postmodern kiiltiire elestire]l bakan Georg Steiner, post kiiltiiriin,
“gelecek konusunda karanlik bir kétiimserligin ve titopyaci deger-
lerin ¢okistiniin eslik ettigi, tarihin giizergali ve hedefi olarak
ilerleme diislincesine inanmayan bir tutum; (...) liberal-hiimanist
ilkeler ve ahlaki davranig arasinda dolaysiz bir karsilikli baginti
oldugu yo6niindeki modemist inang karsisinda kuskuculuk™® iger-
digini belirterek “etik mutlakliklar ve kesinlikler’in kaybedildigi
bu konuma itiraz etmistir. Yeni bir toplumun olustugunu séyleyen
¢aligmalarn hiz kazandig1 bu donemde Amitai Etzioni: The Active
Society-1968-; Frederick Ferre: Shaping the Future. Resources for
the Post-Modemn World, (1976) (“Gelecegi $ekillendirmek.

34 § Best-D Kellner, Postmodern Teori, Cev.Mehmet Kiigiik, Aynnt Yay., 1998.,5.26
35 S. Best-DKellner, a.g.e.
36 S. Best-D. Kellner, a.g.e. s.27
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Postmodern Diinyanin Kaynaklan), Daniel Bell: The Cultural
Contradictions of Capitalism, (1976), (“Kapitalizmin Kiiltiirel
Celiskileri”) orneklerindeki gibi postmodernizmi olumlu bir proje
olarak gorenlerin de sayisi artacaktir.’’ 1980°1li yillarda postmodern
soylemin ¢esitlendigi gozlenecek ve bu yillara kadar
postmodernizm ¢aligmalan “iki ¢atigmal yatak”tan ilerleyecektir.

POSTMODERN DUSUNCE

Gianni Vattimo, Modemligin Sonu kitabinda, Jaques Lacan,
Roland Barthes, Michel Foucault, Gilles Deleuze, Jaques Derrida,
Jean Baudrillard, Jean-Frongois Lyotard gibi postyapisalciligin ve
postmodernizmin 6nemli kuramcilarinda Nietzsche ve Heidegger’in
belirgin bir etkisi oldugunu belirtmistir.’® Postmodern diigiincenin
temel] bir savunusu hakikat ile batilin, 6z ile goriiniisiin ve rasyonel
olan ile irrasyonel olan arasindaki aynmun ortadan kalkmasina y6ne-
liktir. Nietzsche ile Heidegger’in kurdugu “ayrim felsefesi” bu ay-
nmlann dayandig: dil ve dilsel ifadelerin Gtesinde ve iistiinde de-
gismez ve sonsuz bir aynm temeli garant6riiniin olmadigini, kisacasi

diinyamn bir yorumdan ibaret oldugunu soyler.”
Aynm felsefesi, tiim metafizik hakikatleri ve metafizik mantik
sistemlerini par¢alamay) ve ¢6zmeyi hedefler; fakat aym za-
manda eskisinin yerine gegebilecek yeni bir hakikat ya da aklin
imkamim da reddeder; yirminci yiizyil insanlig1 igin gelisen ve
¢arpisan bir yorumlar diinyasindan cikis yoktur.

Postmodem diistincede yikildig) savlanan diializm, modemizmin
en 6nemli karakteristigi olarak ele alir. Ozne ile nesne aynmina temel-
lenen bu diializm, zihni gergeklikten ayymma ¢abasidir; yorumla kirletil-
memis hakikatin pesinde olan modem diisiince, tarafsiz bir hakikat
temeli kurabilmek i¢in nesnellifi 6znelligin etkisinden kurtarmaya ¢a-
hsmugtir.*! Saussure’iin dilbilim ¢alismalan ve bu ¢alismalara temelle-

Tage.

*Gianni Vattimo, Modernligin Sonu, gev. Sehabettin Yalgin, iz Yay. 1999, 5.12

*S. Best-D. Kellner, 1998.,5.15

S, Best-D. Kellner, a.ge.

* John W.Murphy, Postmodern Toplumsal Analiz ve Postmodern Elegtiri, Cev.Hiisamettin
Aslan, Yon yay., 1995.5.10-11
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nen yapisalciligin bu diizlemde 6zneyi sadece kurallan olan bir yapinmn
pargas: kilarak, kamy tiimiiyle ¢6ztimleme dis1 birakma hamlesi hatir-
lanabilir. Dili bir sistem olarak kavramlastiran Saussure’iin, gésteren ve
gosterilen karsit ¢iftinin géstergeyi olusturdugunu séylemesi ve “dilde
olumlu terimler olmaksizin sadece farkliliklar vardir™” demesi ve dilin
tarihsel gelisimini devre dis1 birakarak, o anki isleyis yasalanna vurgu
yapmasi yapisalci teori igin bir temel teskil edecek; dilbilimin tenimle-
rinden yararlanarak bir yap: diisiincesi gelistirilecektir. Oznenin yoru-
mundan kurtanlmis bir hakikat arayisinin pesine diisen yapisalci analize
yapilan postyapisalci itirazlar, “kategorilesmeye, ikili karsithga (do-
ga/kiiltiir, ham/pismis, medeni/yabanci vb) dayali anlam yapilanmalan-
na ve konusmaya verdikleri 6nem’™ e iliskindir. Ikili kargitlik ilkesi,
“oteki’nin varhgm gerekli goriir. Gostergenin géndergesiyle kurdugu
iligkiye vurgu yapan yapisalci teori, “her seye ragmen soziin kelimeye
mevcudiyet kazandirdigina inanir.”** Fenomenleri bir toplumsal sistem
olarak orgiitleyen kurallann isleyisine odaklanan yapisalcilik son tahlil-
de biitiine dikkat ¢cekmektedir. “Artik anlam, 6zerk bir 6znenin seffaf
amaglanmn bir yaratisi degildir ve 6zne, dil i¢indeki bagntilan yoluyla
olustumlmustur.”45
Postyapisalcilar, yapisalcilanin hakikat, nesnellik, kesinlik an-

layislann elestirirler ve dilsel sistemi karsithklann olusturdugu kapali
yapilarla agiklamalanna kars: ¢ikarlar. Gésterilen kargisinda gésterene
oncelik tamma, dilin dinamik iiretkenliklerine, anlarmun istikrarsizligi-
na dikkati ¢ekme postyapisalcilann ortak egilimleridir. Anlam, 6zne
ve nesne arasindaki géndergesel bir baglanti iginde iiretilmez, yalmzca
gosterenlerin sonsuz, metinlerarasi oyunu i¢inde tiretilir.

Anlamin anlami sonsuz imadir, gosterenin gosterilene sonu ne-

reye varacag belirsiz bir bigimde yaptig1 géndermedir. Anlamin

anlaminin giicii, gosterilen anlama higbir miihlet, higbir durak-

sama tammayan belli bir an ve sonsuz miiphemliktir...daima
46
tekrar anlamlandinir ve farkhlagr.

42 Ferdinand de Saussure, Genel Dilbilim Dersleri, Gev.Berke Vardar, Birey ve Toplum
Yay.,1985. S. 130

3 Edibe Sozen, Saylem, Paradigma Yay.,1999., s.44

8. Best-D. Kellner, 1998., s. 37

45 8. Best-D. Kellner, age.s. 35

* E.Sozen,a.ge.s. 37
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Derrida’nin “sirayet” adini verdigi bu anlamlandirma siire-
cine, “Deleuze ve Guattari’nin arzu kavraminda, Lyotard’in yegin-
likler(intensite) teorisinde, Baudrillard’in ‘semiurgy’ kavraminda
ve Foucault’nun iktidar kavraminda karsllasllacaktlr.”47

Bati1 diigiincesini belirleyen ikili karsitliklara -6zne/nesne,
sOz/yazi, goriiniis/gerceklik- karsi ¢ikan postyapisalcilar, bu karsitlik-
lann mutlak bir hakikat olusturmak ugruna bir degerler hiyerarsisi
olusturduklarimi belirtirler. Goriiniis karsisinda gergekligi, yazi karsi-
sinda sozii yiicelten bu diisiince gelenegi, askin bir anlam yaratma
amacindadir. Derrida’ya gére “postmodem bir diinyay: kendisi vasita-
siyla zitliklarm birbirine kangstif1 radikal bir degisiklik karakterize
eder. I¢i distan ayirmak gayrimesru bir diisiincedir. Diinya bir nesne
degil, daha ¢ok es zamanh olarak okunan ve yorumlanan bir ‘me-
tin’dir””*® Diializm ve onu destekleyen meta anlatilarin reddini
postmodernizm bir &zgiirlesme olarak goriir. “Karsiti olmayan bir
diinya” kurgusunda “hakikat, 6znelligi nesnellikten ayiran mesafeyi
dolduran ‘arada’ bulunur*** Anlamm ¢ogullugu ya da istikrarsizhgs,
bir merkez, bir kéken diisiincesinin dislanmasidir. Derrida’nin “radi-
kal goreceligi”, “karar verilemezlik” ve “indirgenemezlik” ile biitiinle-
sir ve bu tiir unsurlarla merkez, ancak bir islev degeri tagir.’® Dilin
kendisinden sokiilemeyecek kadar metaforik oldugunu séyleyen Deri-
da, dilin gergekligi yansitmadigim sadece gergekligin yapilandirilma-
sina yardimei oldugunu belirtir. Bunun anlamu ise dilin bir ara¢ olma-
masidir, “metin diginda bir sey yoktur” derken Derrida’nin kastettigi
budur. Onun terminolojisinde Heidegger’in varhk kavramm “askin
gosterilen”, yapisale: diigiincedeki gosterge kavram ise “ipucu/iz”dir.
Metin okuma da siirekli bir yorum olarak anlasilabilecek yapisokiim
faaliyetidir. Yapisokiim, yazinsal anlamin yapisinda 6nemli bir yere
sahip olan metaforun, baska bir seye indirgenemez olusu iistiinde
durur. Bunun anlami da yazinmn kendinden bagka bir seye isaret et-
memesidir: “Yazmm gerekgesi kendisidir.”*' Yapisokiim radikal bir

473, Best-D. Kellner, 1998, 5.38
“8 J. Murphy, 1995., 5. 13-14
4%J. Murphy. a.g.e.. s.41
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okuma faaliyetidir, okunan metni, degismez bir kokene, degismez bir
kimlige ve kapali bir sona sahip olarak gérmez. Her metin okuma
eylemi gelecek i¢in 6ns6zdiir, ayn1 zamanda siirekli baska metinlere
gonderme yapar. Yapisokiim, “yerinden etmeyi gerektirir:
Dokonstriiksiyon ile iimit vaad eden marjinal metne yer vermek, karar
verilemez am ifsa etmek, var olan hiyerarsileri ters yiiz etmek ve ye-

52
”“ Yazinin sadece

niden yapilandirmak i¢in sokiip ¢ikarmak gerekir.
kendine isaret ettigi bir yorumda, gésteren kurtulmustur; yazi askin bir
gosterilenin gostereni degilse kesfedilecek bir hakikat kalmamistir ve
okuma/yazina, kendi baglarina yaratici edimi iistlenince kesif yerini
icata birakacaktir.”> Bunun anlam ise hakikatin bir temel degil bir
sonug olusuna agilmaktadir ve alimlayan/okur 6zel bir konuma yerles-
tirilir, sonsuz yorumun yaraticisi haline getirilir. Yorum sonsuzdur,
¢linkli gosterenlerle gosterilenler arasindaki baglanti kopmustur. Gos-
tergeler bir yokluga isaret ederler: “anlam bir gosterenler zinciri bo-
yunca siirekli devinir, asla kesin “yerlemi”nden emin olamayiz.”** Dil
zamansal bir siire¢ olarak goriiliir, okuma edimi siirekli 6nceki anlamm
iptal edecek gosterenlerle dolu bir metni sokiip-yeniden kurmaya
temellenir. “Her gostergede, gostergenin kendisi olmak i¢in disladigi
bagska sozciiklerin ve daha 6nce gegmis olan sozciiklerin izleri bulu-
nur”®® Anlamm kendisine 0zdes olmadigim belirten bu diisiince,
hakikate yalmzca dolayl sekilde ve konusma kaliplanndaki degisme-
lere gore yaklasilabilecegini savunur; herhangi bir merkezin olmayip
sadece baglamlarn oldugunu belirtmek de bu sav1 pekistirmektedir.
Julia Kristeva’nin metinlerarasihk kavram, dilin metinsel bir
¢evrim i¢inde, bir metinden digerine dolasgtigi agiklamaktadir. “Yo-
ruma ulasilir ulasll'maz, bu siire¢ tekrar baslar ve devam eder. Gergek-
te metinlerarasihk bir Sisyphus miti olarak durmaktadir®® Ni-
etzsche’nin dil konusundaki agiklamalarmin yankisim tasiyan bu akil
yiuriitmeler, i¢inden ¢ikilamayacak bir dil oyununun ¢ergevesini ¢iz-
mektedir. Nietzsche de asla dilin simrlanndan kagilamayacagim ¢iinkii

S2E. Sozen, 1999, s. 63
3 A Megill,a.ge.s. 395
*M. Sarup, 1997.,s. 57
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dilden baska segenek olmadiguun sdylemisti. “Dile ve onun kavramla-
nna yakalandik bir kere” diyen Nietzsche, yazmsalin dogru, kendine
6zdes bir anlama sahip olmadigim eklemistir. Yine Derrida’daki meta-
for kavramu Nietzsche tarafindan “Platon’dan bu yana felsefenin, dilin
temelde egretilemeye dayali bir yapisi oldugu gercegini bile bile bas-
tirmast” agiklamasinin devamu niteligindedir. Metaforik dil yalnizca
edebi metinlere hakim degildir, hukuktan politikaya ve felsefeye tim
alanlan istila etmigtir. “Anlam ¢evrede dolanir durur. Egretileme iste o
anlanun dolanip durma siirecine verilen addir.”*” Bilimsel alanlarn ya
da bilimsel bilginin pesinde olan disiplinler, metaforik dilin baglamin-
da siir gibi, edebiyat gibi kurmaca karakteri kazanacaklardur.

Anlamin baglam iginde, gostergelerin sonsuz zinciri iginde
olusmasi, mutlak bilgilerin, kesinliklerin ve agiklama bigimlerinin
olanaksizligina isaret etmektedir. Karsitliklanin yok edildigi bu
yeni diinya tasariminda 6megin Marksizm bir meta anlati olarak
nitelenecek ve tiim meta anlatilar gibi mesrulugunu yitirdigi soyle-
necektir. Lyotard, Marksizmin dinsel bir séylem bigimi oldugunu
bildirir; her tiirden zulme maruz kaldig: varsayilan is¢i sinifi, gele-
cekte bir giin diinyay: kurtaracaktir.”® Biitiinliikli agiklamalara
giivensizlik, iitopik umudun reddedilmesiyle ikiye katlanir ve Ay-
dinlanma diisiincesine baglanan ilerleme diisiincesi olumsuzlanir.
Bu noktada ozellikle Marksizmle 1ilgili, postmodemizmden g¢ok
daha once dile getirilmis bir elestiriyi hatirlatmak gerekecektir.
Walter Benjamin’in tarih kavramu iizerine kaleme aldig: bir dene-

menin temel diigiincesi, postmodern elestiriyle drtiismektedir.
Hep s6ylenegeldigine gore, bir otomat varmus ve bu 6yle yapil-
mus ki, bir satrang oyuncusunun her hamlesine, kendisine partiyi
kesinlikle kazandiracak bir karsi hamleyle yanit verirmis. Genis
bir masanin {stiindeki satrang tahtasinin baginda, sirtinda gele-
neksel Tiirk giysileri bulunan, nargile igen bir kukla otururmus.
Aynalardan olugan bir sistem araciligiyla, ne yandan bakilirsa
bakilsin, masa saydammug gibi goriiniirmiis. Gergekte ise masa-
mn altinda, satrang ustasi olan kambur bir ciice otururmus ve
kuklanin ellerini iplerle yonetirmis.(...) Bu baglamda siirekli ka-

7 M. Sarup, 1997..s. 77
* M. Sarup, a.g.e.
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zangmsx ongoriilen, ‘tarthi maddecilik’ diye adlandinlan kukla-
dir.

Benjamin, tarihsel maddeciligin tarihsel siireci bir nedensel-
lik baglantis1 iginde goérerek, zorunluluk ilkesini basat bir unsur
olarak tamimasini ve boylece simdiyi ertelemesini elestirir. “Fagiz-
min bir sans1 da fagizme karsi olanlarin onu ilerleme adina tarihsel
bir kural saymalaridir.”® Gelecegi isaret eden bir tarih anlayism
olumsuzlayan Benjamin, Paul Klee’nin Angelus Novus baslikli
resmini, tarihin melegi olarak yorumlar. Bu melek yiiziinii gegmise
¢evirmistir, “bizim bir olaylar zinciri gordiigiimiiz noktada, o tek
bir felaket goriir, yikintilar1 birbiri iistiine yi18ip, onun ayaklari
dibine firlatan bir felaket.”®' Melegi bir firtina, sirtim déndiigii
gelecege dogru siiriikleyecektir ve ilerleme olarak adlandinlan da
iste bu firtinadir. Tarihe bu koétiimser bakis, ilerleme diisiincesini
kuskuyla karsilar ve postmodemizmin bir mesih &ykiisii olarak
okudugu Marksizm algisina kismi olarak eklenir. Bu noktada
postmodemizmin “tarih sonu”na iliskin tezinden s6z edilebilir.

Amerikali siyaset kuramcisi Francis Fukuyama, The End of His-
tory and the Last Man (“Tarihin Sonu ve Son Insan”)-1992- kitabinda,
tarihin sona erdigini, ¢iinkii batih liberal demokyasinin komniinizme ve
dolaysiyla Marksizme galip geldigini iddia eder. Derrida, bu tartiyma
yaratan iddiaya kars1 gikar ve liberal demokrasinin ve kapitalist sistemin
zaferinin, herkes tarafindan istenebilir bir sey olmadigina dikkat geker.”
Fukuyama’nin bu iddiasi, 1950’lerde baslatilan ideolojilerin sonu tartig-
masinin bir uzantisi olarak kabul edilebilir. Daniel Bell, 1960°lann basin-
da “bir zamanlar eyleme giden bir yol oldugu diisiiniilen ideoloji artik
¢ikmaz sokak haline gelmistir” s6zleriyle bu tartigmalara katilmaktayd.
Postmodem kuramecilar tarafindan sahiplenilen tarihin sonu, aslinda pek
¢ok konudaki sonculugun bir halkasidir. Tanh, himanizm, ideoloji,
modemite, felsefe, Marksizm, yazar, insan. Bunlann tiimii birbiriyle ilig-
kilidir, “modemite sona erdiginde hiimanizm ve Marksizm de biter”*
Foucault'nun soziinii ettigi “6znenin 6liimii”, hiimanist gelenek i¢inde

% W. Benjamin, 2001., 5. 37

€ W. Benjamin, Son Bakista Ask, (Haz.Nurdan Giirbilek), Metis Yay., 2001.,s. 43
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bicimlenen ve insam her seyin 6lgiisii kabul eden, belirli bir insan anlay:-
siin sonuna isaret eder: ““(...) kendini haber veren sey, insanin “sonlu”
oldugu ve miimkiin her séziin zirvesine ulagtiginda kendi kalbine degil
de, onu siurlamanin kenanna vardigidir.”** Baudrillard’a gore tarih, insan
sorunlanmn kaynagidir. “Biz tanhin i¢inde yabancilaginz. Tanhi terk
edecek olursak yabancilasmay: da terk ederiz.”” Baudrillard’m teorisinin
6nemli bir bolimii tiretimin, gergegin, toplumsaln, tarihin sona eriginin
ya da gozden yitisinin kavramsallagtinlmasim icermektedir. Modemlik
agisindan tanth, modemligin t6zii ve ethosudur: Modemlik bir degisim,
yenilenme, ilerleme ve gelismeydi. Baudrillard, tanhin sonuyla birlikte
bunlarn tiimiiniin kaybolduguna dikkat ¢ekmektedir. “Baudrillard bizim,
her seyin bitip titkkenmis, kusursuz ve sonsuz tekrara mahlkum olmasindan
6tiirli ileride higbir tayin edici olaym karsimza ¢ikmayacagi yeni, gele-
ceksiz bir gelecekle yiiz yiize oldugumuzu ileri siirer.”®®

Lyotard’in da betimledigi diinyada tarih diye bir sey olma-
yacaktir. “Bir bilgisayar, herhangi bir sekilde burada ve simdi mi-
dir? Bilgisayarla herhangi bir sey olabilir mi? Bilgisayarin basina
herhangi bir sey gelebilir mi?” Burada yabancilasma yoktur, ¢iinkii
insan da yoktur, sadece “belirli gérevleri yerine getiren, iistiin ve-
rimli, bedensiz bilgisayar yazilimlarinin sonsuz “buradalik” var-
dir.”®® Modernizme ait tiim degerler ve 6zellikler kiimesinin sid-
detli bir reddini igeren bu diisiinceler, metafizik bulduklan temelle-
ri, dogrulan, biitlinsel agiklama bigimlerini elestirirken, kendileri
de dinsel bir kiyamet tasviriyle bir bagka metafizik olusturmuslar-
dir. Onlara gore, modemlik yalnizca baski araglan iliretmistir ve
kurtulus receteleri de higbir ise yaramamuistir.

Lyotard Postmodemn Durum®’ adh kitabinda, bilginin farkhla-
san konumundan s6z eder ve postmodemi, post-endiistriyel toplu-
mun egilimleriyle bagdastirir. Ona gore postmodemn toplum enfor-
masyon, bilimsel bilgi, ileri teknoloji, bilim ve teknolojide saglanan
gelismelerden  kaynaklanan hizli bir degisim toplumudur.
Baudrillard i¢in postmodem toplum, gdsterenin géndergesinin ol-

M .Foucault, Kelimeler ve Seyler, Cev. Mehmet Ali Kiligbay, imge Yay., 1994., 5. 494
8. Sim, a.ge.s.27
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madify bir simulacra evrenidir. “Gergek ya da hakikate ozgii bir
perspektifle bir iligkimizin kalmadigimmi gésteren bu farkli uzama
gecisle birlikte tiim gonderen sistemlerinin tasfiye edilmis oldugu bir
simiilasyon ¢agma girilmistir.*® Aynmlann silindigi bir toplumda
imaj ya da simiilasyon ve gergeklik arasindaki fark, smirda infilak
ederek ice goemiis ve gergek ortadan kalkmmstir. Bu durumda ortaya
¢ikan hipergergek, modellerin ger¢egin yerini aldigi bir durumdur.
Model, gercegin belirleyicisi haline gelir ve hipergerceklik ile giin-
delik yasam arasindaki sinur silinir. Simiilasyonlar bizzat gercekligi
olusturmaya baglarlar. Toplumsalin her alaninda gegerli olan bu
goriiniim, medya ortaminda enformasyon ve eglence, imaj ve politi-
ka arasindaki sinirin yok olmasinda, siirekli mesaj bombardimanina
tutuldugu i¢in kayitsizlasan kitlelerin sessiz bir yigin haline gelme-
sinde Omeklenir. Baudrillard’in simulasyon toplumunda, higbir
gondergeye baglanmayan deger, tiim yonlere savrulacaktir.
Birinci (asama) bir dogal gondergeye tekabiil ediyordu ve deger,
diinyanin dogal bir kullammina gonderme yaparak evriliyordu
ve deger, ticari bir mantia génderme yaparak evriliyordu. U-
¢lincii asamaya bir kod tekabiil ediyordu ve deger kendisini mo-
dellerden olusan bir kiimeye gonderme yaparak yayiyordu.
Fraktal 151ma ya da aym zamanda viriis agamasi ya da olmazsa
degerin 151n gibi yayildig1 asama diyecegim dordiincii asamada
artik higbir gonderge yoktur. Deger tiim yonlere, tiim ¢atlaklan
doldél;rarak, siireklilik disinda higbir seye gonderme yapmaksizin
I§Ir.

Baudrillard “seylerin orji-sonrast hali”’nden s6z etmektedir,
her seyin miimkiin oldugu, her seyin yapilabildigi bir noktadan sonra
tek yapilacak olan, fraktal parcalan toplamaktir. Baudrillard’in ké-
tiimser bakisi, bir bilim kurgu senaryosunu hatirlatarak, yasanilan
zamanin tiim olusumlanna yénelmektedir.

Lyotard’in enformasyon toplumunda, bilginin kaydettigi hizl
degisimlerin bir sonucu olarak beliren postmodemizim, modemizmle
epistemolojik bir kopus igerir ve bu kopusun ortaya ¢ikardifi manzara
Baudrillard’mki kadar kotiimser degildir. Sanayi sonrasi olarak nitele-

¢8 J. Baudnllard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, Cev. Oguz Adanir, Dokuz Eyliil Yay.,1988. S.12
%°S. Best-D. Kellner, 1998.,s. 170
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nen toplumda dil de artik teknolojinin bir pargasi haline gelmistir.
Wittgenstein’dan 6diing aldigi “dil oyunlar’ni, postmodemizmin
temeli olarak goren Lyotard’in “dil oyunlan perspektifi”, meta anlati-
larn, biitiin anlatilan igerecek bir meta dil yaratma ¢abasiun, anlati
tekellerinin daha dogrusu modemlik projesinin yikilmasiyla, dil oyun-
larnin tekilliginin taminmas: ve mikrolojilerin ¢ogalmasi i¢in bir firsat
yaratacaktir.”® Biitiinlik baskisindan, bir iist-sdylemin baskisindan
kurtulmusluk ortaminda, bilgide ilerleme de, dil oyunun da yeni ham-
leler bulmayla miim-kiin olacaktir. Esitlikei anlati ve sistem teorisyen-
lerinin uzlagima varma ¢abalarimi disanida birakan bu tavir, oyuna
katilanlann tiimiintin diyaloglarnin uzlagmayla bitmesi gerekimedigi

diistincesiyle diglanmustr.
(...) Bize diisen gergekligi saglamak degil, gosterilemeyen kav-
ranabilir i¢in yeni imalar icat etmektir. Bu gérevden, “dil oyun-
lan” arasinda en ufak bir uzlagma saglamasi bile beklenemez.”"

Wittgenstein, dil oyunlarini dil ve dil pratiklerinin bir bilegimi
olarak kabul eder; dil oyunu, dili konusmak ve dilin bir etkinlik ya
da hayat bigiminin bir pargasi oldugunu 6ne g¢ikarmaktir.
Wittgenstein’in “hayat bi¢imleri” bilincin sentezi olan kurallar degil,
dil oyunlannin gramer kurallanidir.”? Lyotard, toplumsal bagin dilbi-
limsel oldugunu ifade etmektedir.

Yeni bir toplum modeline ait bu analizler, kargithklann ortadan
kalktigi, ideolojilerin sonuna gelindigini, biitiinliik algisimn yerini
parganin algismna biraktigini, hakikat anlayisimin degistigini ileri stimmek-
tedirler. Bu analizlere Frederic Jameson, Marksizmm kargithgmna ve total-
lestirici teorilerin reddedilmesine itiraz ederek eklenecektir. Janmieson
i¢in postmodemizm, ge¢ kapitalizimin kiiltiire] ifade bi¢imidir. Marksist
teori ¢ergevesinden postmodemizine yaklasan Jameson, postmodem
kiiltiirii biitiin diinyada Amerikan tahakkiim dalgasimn igsel ve tistyapi-
sal disavurumu olarak goriir. Steven Best ve Douglas Kellner,

Jameson’un, isaret ettigi kiiltiirel degisimleri s6yle 6zetleniislerdir:
Yiiksek kiiltiir ve agag kiiltiir arasindaki kati aynmin ¢okmesi;
modermnist eserlerin elestirel ve yikici y6nlerini yitirmelerini sag-

N. Zeka, 1994., 5. 25
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layacak sekilde kutsal patikaya dahil ve yukandan tayin edilme-
leri; kiiltiiriin neredeyse total bir metalagmasi ve bunun da kapi-
talizme meydan okurken bagvurulacak elestirel mesafenin ilga-
sina yol agmasy; 6znelligin radikal fragmantasyonunda endise,
yabancilagma ve burjuva bireyciligi sorunsallannin sona ermes;
hem tarihsel ge¢mis duygusunu hem de onemli 6lgtide farkh bir
gelecek duygusunu silen kotiiriimlestirici bir mevcudiyetgilik;
ve y671} kaybina yol agan postmodern hiper uzamin ortaya ¢ik-
masl.

Jameson, postmodemizmin temel iislubunun pastis oldugunu
soylemektedir. Bireysel 6znenin kaybolusunun ve kisisel iislubun zor
bulunur olmasimin bir sonucudur bu. Parodi, modemin karakteristigidir,
“parodi modemlerin kendilerine has tuhafliklarinda ve ‘taklit edilemez’
iisluplannda verimli bir gelisme ortamu bulmustu”* diyen Jameson,
modemizimin belirgin kisisel iisluplannin yerini “nétr ve seylesmis bir
medya konusmasina indirgenen linguistik parc;alanma”75mn aldijin1 ve
artik modemist tisluplann postmodem kodlar haline geldigini savunur.
Parodi, “igsiz” kalmus pastis onun yerini almugtir.

Parodi gibi pastis de kendine has bir maskenin taklidi, 6li bir
dilde konusmadir; ama bu taklidi, parodinin altinda yatan giidii-
lerden higbiri olmaksizin, alayci diirtiisii yok edilmis olarak,
giilmekten ve gegici olarak bagvurdugunuz anormal dilin disinda
saghkh bir linguistik normalligin hala mevcut oldugu gibi bir
kanaatten tamamen mahrum bir sekilde uygular. Yani pastis,
bog parodi, gozleri kor bir heykcldir.76

Uslup ideolojisi 6lmiis, kiiltiir iireticileri igin ise bagvurulacak tek
yer olarak “gecmis” kalmstir. Jameson, marksizmin ¢6ziimleme bigim-
lerini terk etmeden bir postmodem Kkiiltiir analizi yapnustir, belirli diiz-
lemlerde, 6megin postmodemizmin, modemizmden kopus oldugu gibi
konularda, diger kuramcilarla birlegse de, siyasi bir ¢6ziimlemeyi odaga
almas ve “her sey gidercilere kars1 ¢tkmasiyla onlardan ayrilmaktadr.

Postmodern tartismalara 1980°li yillarda katilan Habermas
icin modemlik, heniiz tamamlanmamis bir projedir. Aydinlanmaci

3 S. Best-D. Kellner, 1998, s. 224
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rasyonellik projesinin gozden gegirilmesi, akil kavraminin yeniden
yapilandirilmas: ve 6zne odakli rasyonalizm geleneginin elestiril-
mesi igin ¢agrida bulunan Habermas, modemligin baskici karakte-
rini elestimmekle birlikte, toplumsal rasyonellik, ahlak ve adaletin
arttirilmasi konularinda, modemizmin ger¢eklestirilmemis potan-
siyeline dikkat ¢eker. Modemizmin 6zne odakli “biling felsefe-
si”nin yerine, 6znelerarasi bir “iletisimsel eylem felsefesi”ni 6ne-
ren Habermas, bu bigimde amaglarin rasyonelligi ya da adilligi
iizerinde diisiinmeden, araglar1 amaglarla baglantilandiran aragsal
eylemin déniistiiriilebilecegini savunur. Modemn akil ve felsefenin
elestirisini, Habermas, yapibozucu bir bigimde degil, yeniden kur-
maci bir bigimde gergeklestirmigtir. Habermas’in projesi, Horkhei-
mer, Adomo ve Marcuse’iin Elestirel Teori i¢indeki tutumlariyla
benzerlik tasimaktadir. Habermas, postmodem teoride temel bir
kategori olan irrasyonalite geleneginin Nietzsche tarafindan basla-
tildigini, Nietzsche’den Bataille ve Foucault’ya uzanan bir egilim
¢izgisinin yaninda, Nietzsche’den Heidegger ve Derrida’ya uzanan
ikinci bir egilim ¢izgisinin oldugunu belirtmektedir. Nietzsche’nin
akla kars1 giristigi saldiri, Heidegger ve takipgileri tarafindan, mo-
dern oncesi bir gizemselcilige doniistiiriiliirken; Bataille ve Fouca-
ult gibi diisliniirlerce, irrasyonalist bir estetige doniistiiriilimiistiir.
Kisaca 6zetlenmeye ¢alisilan postmodem diisiinsel ortam, kimi
diistiniirler i¢in 6zgiirliikk¢ii bir diinyanmn kapisi aralar, kimileri igin de
kétiimser bir belirsizligin imgesini olugturur. Bir karar vermek i¢in
heniiz erkendir. Vattimo, “modemn olmanin temel deger olarak kabul
edildigi dénem olarak modemligin tarurm, modemligin, kendisine vere-
bilecegi bir tanim degildir. Modemligin 6zii ancak modemlik kendisini
bizden uzaklastirdigi an agiklik kazanir”” demektedir. Aym durum
postmodemizm i¢in de gecerli gorinmektedir. Tiyatro alaninda,
postmodem bir ¢dziimlemenin giigliigii de, yasarulan dénemin, ¢esitli
isluplan barindinrken, kendine 6zgii, belirli kurallara baglanabilen bir
estetik olustunmamasidir. Eger belirsizlik, ¢ogulluk, heterojenlik bir
estetik ilkenin unsurlan olarak kabul ediliyorsa, modem-sonrasi estetik
anlayisiin bunlara yaslandigi séylenebilir. Fakat bu ¢aligma agismdan

7 G. Vattimo, 1999.. s. 152
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modem sonrasi estetik arayislar, tarihsel bir tekrann 6meklerini olugtur-
dugu i¢in 6zgiin degildir, 6zellikle dramatik metinlerdeki degisimler,
daha 6nceden kirllmus bir ¢izginin derinlestirilmesinden ibarettir.

TEMSIL KRiZi

Dramatik metinlerdeki ¢6ziilmelerin temeli, tiyatro ile dram ara-
sindaki ayrigmalara dayanmaktadir. Klasik temsil anlayigiun ¢oziilme-
sinin yol agtig1 bu gerilimin, tarihsel avangardlar déneminde “tiyatronun
tiyatrosallasmasi” (Meyerhold) sloganinda dile getirildigi bilinmektedir.
Birinci béliimde de belirtildigi gibi teatrallik, Jakob-son’un “yazinsal-
lik” terimine nazire olarak gelistirilmis ve tiyatronun kendine 6zgii
araglanm isaret etmek iizere kullamlmustir. Tiyatronun kendine 6zgii
araclan ise, sahnenin simdisinde gergeklesen ve seyirciyle iletisimin
yeni bir tanumum gerektiren siiregler olarak fonmiile edilmektedir. Sah-
nenin seyirciyle iliskisi, “dis iletisim sistemi” olarak nitelenmektedir, bir
kurmacanin anlatimu olan dram ise, sahneyle biitiinleserek “i¢ iletisiim
sistemi’ni olusturmaktadir. Klasik temsil anlayisinda, bir kurmacanin
sahne tizerindeki gésterimi -i¢ iletisim sistemi- kapali bir biitiin olus-
turmaktadir. I¢ iletisim sistemi ile dis iletigin1 sistemi arasmdaki gerilim,
klasik dramatik metinlerin de varlik kogulunu olusturmaktadir. Tiyatro-
nun tiyatrosallagmasi ya da Tairov’un deyisiyle “zincirlerinden kurtul-
mast” ile gerceklesen degisim, tiyatronun, ikonik gostergeleri birinci
siraya yerlestirerek, simgesel gostergeleri (dil) ikincillestirmesidir.”
Tiyatronun, seyirciyle etkilesimi i¢ine alan yeni islevinin, simdi ve bu-
rada’lik 6zelligi, dramatik metnin, disanidaki bir zaman ve zemini isaret
eden kurmaca diinyasinin zamansallig ile ortiismeyecektir. Dram, tiyat-
royla eszamanh bir olusum iliskisi kuramadifi i¢in, tiyatronun
miidahelesiyle ya azaltilacak ya da degistirilecektir. Ozerk bir sanat
olma arzusundaki tiyatro, kendi sahnesel potansiyeline dikkat ¢ekerek,
gorsel olan ile dilsel olan arasindaki eski gerilimi, gérsel olanmn lehine

8 Jurij Striedter, “Einleitung”, Dramatische und Theatralische Kommunikation, (hrsg-
H.Schimid, J. Striedter), Narr Verlag, 1992.,s. 7
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besleyerek, dramatik formu bir sorun haline getirmistir.”’ Teatrallik
kavraminin, edebi ve geleneksel temsil estetiinin tagiyicisi olan drama
kars1 ¢ikis oldugu soylenebilir. Tarihsel avangardlar déneminde ortaya
¢ikan teatrallik, yazarlan da etkilemis, metinlerinde dilsel gostergenin
anlatic1 islevini ¢ozerek ya da oyun kisilerini kuklalara doniistiirerek, bu
¢abalara katinuglardir. Yalniz tiyatro alaninda degil, 6teki sanatlarda da
yasanan temsil krizi, gergekligin algilanmasi ve ifade edilimesinde yasa-
nan degisimin bir sonucudur. Klasik temsil estetigi, referans alinacak bir
dis gerceklik algisina temellenir. Platon, Aristoteles, Plotinos, estetigin
niteligi konusunda farkli noktalara da isaret etseler, temel olan, taklit
yoluyla gésterilecek ya da gosterilemeyecek bir gergekliktir. Descar-
tes’m biling ile nesne arasinda yaptifi aynmdan beslenen ve Roéne-
sansla birlikte gelisen bu temsil anlayisinda, esas olan bir gercekligi
gostermektir.*® Sanat, gercekligi gostermek igin, kavratmaya calistign
gerceklige bagh bir “anlamsal dizge” olusturur.®' Sanatm islevi, gercek-
ligin “6znel bir eyleme” baglanmus imgesini ¢ikartmaktir. Bu islev,
gozlemci ile g6zlemlenen arasndaki aynm dolayiminda olugur. Atifta
bulunulan dis gergeklik, sanat¢1 6znenin perspektifinden algilanarak,
yapitinda, tamamlammus bir biitiinliigiin sunumu olarak gosterilecektir.
Estetik algida biitiin bigimleme araglan temsilin hizmetindedir; algila-
nan gergeklik betimlenerek, anlatilarak yeniden tiretilir. Bu temsil anla-
yisinda gosteren ve gosterilen iliskisi bir birlik olusturmaktadir. Goste-
ren gosterilen iliskisinin pargalanmasiyla, gosterenlerin bagimsizlagarak
anlamdan annmalannin saglammasiyla, sanat “soyutlama” evresine
girecektir. Artik sanat kendi islevini, bi¢im ve igerigin dolayiminda
sunan bir anlatim modeli olarak gérmeyecek, kendini “karsi-kurmaca”®
olarak, temsil edici olmayan bir s6ylem olarak agiklayacak ve anlamdan
annmmus isaretlerin kendiliklerine-materyal degerlerine vurgu yaparak,
temsil edici olmayan bir sanatsal yontem gelistirecektir. Eski bigiminde

" Dieter Borchmeyer, “Theater (und Literatur)”, Modeme Literatur in Grundbegriffen,
(hrsg.D. Borchmeyer, V. Zmegac), FrankfurtM., 1987, s. 372

8 Jan Watt- Roland Barthes, Roman ve Gergek Etkisi, gev. Mehmet Sert, Corpus Yay., 2002.,
s.14 “modem gergekgilik (...) bireyin duyulan yardimiyla hakikati kesfedebilecegi gorii-
stinden yola gikar.”

¥ G. Poshmann, 1997.S. 25

82 Odo Marquard, “Kunst als Antifiktion”, Funktionen des Fiktiven (Poetik und Herme-
neutik)X (hrg.D.Herich,W. Iser). Miinchen, 1983.
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sanat, gercekligi anlamsal dizge ile sunma gérevini iistlenmisti,
avangardlarla birlikte gosterenin materyal degerine yapilan vurguyla bir
bagka temsil anlayisina gecilmistir. Rolf Schafer, materyalin somutlan-
dig1 ya da soyutlandify sanatsal durumlarda -Kiibizm, disavurumculuk,
konstruktivizm- klasik temsil estetifinde baskin olan “anlamsal diz-
ge’nin yerini “sozdizimsel dizge’ye biraktiguu belirtir. Artik gergeklik,
tamamlanmug bir biitiiniin sunumu olarak gosterilmeyecek, olusturula-
caktir.”’ Sanatsal ifade bigimlerinde yasanan bu degisimin, renk, 151k,
form, dil gibi gésteren materyallerin 6z-farkindaliklannin vurgulanmasi
ile kendi niteleme 6zelliklerinden uzaklastinilarak, alimlayici ile anlam
olusturmasi 20. yilizy1l sanat bigimleri i¢in tipiktir.

Oteki sanatlardaki temsil edici olmayan estetigin nitelii ile tiyat-
rodaki temsil etmekten kagman estetik arasinda, tiyatronun 6zel duru-
mundan dolay: bir fark vardir. Ciinki tiyatronun tamm 6lgiitii temsile
baghidir. Bu alanda temsil edici estetigin ¢oziilmesi Poschmann’mn be-
lirttigi gibi, diger sanatlardan daha agir sonuglara yol agacaktir.** Tiyat-
roda, gosterenlerin materyal deferine yapilan vurgu, E. Fischer
Lichte’nin Semiotik des Theaters (“Tiyatronun Gostergebilimi) nde
acikladig1 gibi, tiyatronun bir seyi isaret etme islevini ortadan kaldir-
maz.* Tiyatronun ayinc1 6zelligi, gercek diinyamn heterojen materyal-
lerini gosterge olarak kullanmasidir. Bir “g6stergenin géstergesi” olarak
tiyatro, gergek nesneleri kurmaca bir diinyanin icine goésterge olarak
yerlestirir ve nesneler, ikili anlam kazanmus olurlar. Gergekligi temsil
ederken tiyatro dig diinyayla aymi materyalleri kullanmaktadir. Bir nesne
sahnede, hem ger¢ek kullanim isleviyle hem de gostergesel kullanum
isleviyle yer alir. Bu materyal-6zdesligi yiiziinden “kurmacanin teatral
sunumu, zaten temelde, bir gondergesel yarmlsamanin islev kazanmasi-
dir””® Seyirci, gosterenin ve géndergesinin ayni materyal olmasindan
dolayl, gostergenin gondergesini algiladigiu  diisiiniirken (6megin,
oyunda sandalye kullarliyorsa, bu nesnenin géndergesini “sandalye”yi
algiladigim diisiiniirken) gergekte, o sirada sadece gosteren vardir. Bu-

8RoIf Schafer, Asthetisches Handeln als Kategorie einer interdisziplinaren Theatervis-
senschaft, Aachen,1988.,s.100

G Poschmann, 1997, s. 27

& Erika-Fischer Lichte, Semiotik des Theaters Band 2, Gunter Narr Verlag, 1983., S.180

% E.F. Lichte,a.g.e. S.184, 185

123



nun anlami da, sandalyenin oyunda, bir dag, bir merdiven vb. bigimler-
de ¢ogaltilabilecek sahnesel kullanima sahip olmasidir. Sahnede gergek-
lesen olaylar ile kurimacanin génderdigi diinya arasinda, kesintisiz bir
referans degisimi vardir; nesnenin sahnede gériinmesi ile yorumlanmasi
birbirine paralel ilerler. Dolayisiyla tiyatro temsil edici bir sanattir ve
temsil krizi, dramatik metinler i¢in de edebi metinlerle karsilastinldigin-
da daha sorun yaratici sonuglara yol agmaktadir. Omegin edebi metinler
klasik bi¢ime uygun yazildiklaninda, temsil edici bir dil kullamurlar; dile
yonelik kuskulann yol agtig1 s6zel temsil hrizinin sonucunda ise, dilin,
iletisim araci olarak belirlenen klasik anlam tastyici islevini reddederler.
Dil, kendine vurgu yapan bir nesne olarak “an bigim”de kullahr ve
boylece edebi metinler, dilin siirlanndan kurtulmus olurlar. Otomatik
yazimy, dilin anlamsal smirlanndan kurtulusuna 6mek olarak vermek
miitnkiindiir. Fakat dramatik metinde olusturulan dil, kendi basina
varolmaz, sadece okunmak i¢in degildir; sahnenin dolayl: iletisim sis-
teminde dil, oyuncuya bagldir. Metinde tasarlanmus figiirler ve bu fi-
giirlerin konusmalan -onlann isteminden bagimsiz- fiziksel oyuncuya
baglanarak, bir iletigim aract olarak kurulur. Metindeki roller nasil yazi-
lirsa yazilsin, oyuncunun bu rolleri okumasmin geleneksel kaliplar di-
sinda bir yolu yoktur. Joachim Kaiser, “anlamdan kagma ve kisisellikten
armnma olarak goriinen egilim, tiyatroda tutarh bir bigimde yiirilyemeye-
cektir. O insanlar tarafindan oynamr. Kisisellikten anndima ¢abalarnina
karsm, malzemesi insandir™®’ sozleriyle, dram alaninin zorunlu olarak
temsil edici bir estetige bagh olduguna dikkat ¢ekmistir.

Dramatik metinler dilsel gostergeleri, ikonik gostergeleri
dikkate alarak kullanmak zorundadirlar ve tiyatroda ikonik goster-
geler de, yukarida belirtilen ayiric1 6zellikleri yiiziinden kendileri-
ne isaret etme iglevleri hep korunacaktir. Dilsel soyutlama oyuncu-
nun fizikselliginde somutlanirken, gostergenin somutluguna yapi-
lan vurgu da, onu bir seylerin isareti olmaktan tiimiiyle kurtarama-
yacaktir. Dram ile tiyatro, geleneksel olarak mimetik sanatlar ol-
dugu i¢in, bu alanlardaki temsil krizi, diger sanatlardan daha yogun

8 Joachim Kaiser, “Grenzen des modemen Dramas: Vortrag, gehalten auf dem
Germanistentag in Essen”, Theater Heute, Heft-12, 1964., s. 14
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bir “estetik meydan okuma” olarak belirginlesmektedir. Temsil
krizi gerceklik algisindaki degisimle yakindan ilgilidir ve:
Avrupa edebiyat tarihi agisindan sanatin kendi yaratici potansi-
yeli lehine, mimetik-gercekei bir hakikat temsilinden vazgegme-
si bilyiik birkinlmadir ve Baudlaire’den beri simgeci sanatin ‘ge-
sitlenmis’ goriis ve gercekligi sanatin aynlmaz pargasi kildiklan
bilinir.*

Gergeklik algis1 degismistir ve Nietzsche’nin erken bir ta-
rihte “tim gercekligin kurmaca karakteri”®’ saptamasinda dile
getirdigi durum, sanatin gerceklikle iligkisini sorunlu bir zemine
kaydirmistir. Gergekligin sanat yoluyla iiretiminde (klasik temsil)
kendi disinda referans alabilecegi bir 6z kalmayinca, disindaki
diinyayla eski anlamsal bagim yitirecektir. Kurmaca ile gergeklik
arasindaki ayrimin silinmeye basladig: bir noktada, sanatin kurma-
ca niteligi de “karsi-kurmaca”ya doniisecektir. Dramatik metinler
de kurmaca diinyalarimi gergekligin bir bigimi olarak ele almaya
baslayacaklardir. Odo Marquerd, “Karsi-Kurmaca Olarak Sanat”
baslikli denemesinde, kurmaca-gergeklik iliskisinin paradoksal bir
bi¢cim almasina dikkat ¢eker: “Gergek ve kurmaca aslinda karsitti-
lar; fakat yasadigimiz zamanda artik degil, gittik¢e gergek ve kur-
maca alagim olarak goriinmekte (...) Sanat kurmacann biitiiniinden
gerceklige doniisiiyor -kendi agisindan kars: kurmacaya”9

Nietzsche’nin “gercekligin kurmaca karakteri” tespitiyle, yasa-
nilan zamanin gergeklik algisi arasindaki benzerlik dikkat ¢ekicidir.
Yasanilan diinyada televizyon, video ve daha yeni enformasyon tek-
nolojilerinin gelismesiyle algimn total olarak aragsallastif ve gercek-
lik ile kurmaca arasindaki sinirlarin kayboldugundan s6z edilmektedir.
Baudrillard’in “simiilasyon” benzetmesiyle agikladig1 toplumsal yapi-
da, gerceklik ve suretleri birbirine kangmus, gerceklik yeniden iiretilir
olanin esdegeri haline gelmistir.”' Gergeklik deneyimi artik kendi
i¢ine kapali, hesaplanabilir alg1 kodlarna temellenen ve sadece kendi-
ni isaret eden bir gostergeler sisteminden elde edilmez. Goénderge-

88 J. Striedter, 1992, s. 8

¥ F. Nietzsche, Tan Kizilhig, gev. H. Salihoglu, U. Ozdag, Imge Kitabevi, 1997, 5.205
% 0.Marqued, 1983, s. 54

°! J. Baudrillard, 1998.,5.12
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anlam ugucu bir seye doniismiis ve gergekligin simirlanindan uzakla-
silmustir. Baudrillard’a gore, “gerceklik bir yamlsamadir ve her di-
siince oncelikle onun maskesini gikarmak zorundadir.”®> Suretlerin
asillarindan daha gergek bir seye donistiigii bu durum ‘“‘hiperger-
¢eklik” durumudur ve, “simiilasyonun utkundan” kaybolan bir diinya-
da her sey tiyatrodur; ama her sey tiyatro haline geldiginde, ortada
herhangi bir sahne, mesafe, bakis kalmaz. “Goélgeler kralhiginda, artik
kimsenin gdlgesi yoktur™ diye siirdiiriir Baudrillard; bat: felsefesinde
merkezi bir konum olusturan karsit ¢iftler (6zne/nesne; bedern/diisiince
vb.), bu karsitlklara dayanan diializm artik yikilmigtir. Gergeklik ile
kurmacanm birbirinden kesin sinurlarala ayrilabilmesi i¢in, ger¢ekligin
“otantik” bir algisina ihtiyag¢ vardir. Oysa ¢agdas diinyada, “gergekli-
gin kaydi degil ingas” s6z konusudur ve “Gnceden formatlanims”
suretlere kosullanan bir alg1 bi¢imine baglamms bir diinyada, gercek-
lik ve kurmaca iligkisindeki bu belirsizlik temsil krizinin temelidir.
Isaret ile isaret edilen arasindaki geleneksel iliskinin kopmasim

Foucault, benzerliklerin yerini ayrimlara birakmasi olarak agiklar:
19. yiizyihn tiimii boyunca ve giintimiize kadar, -Hélderlin’den
Mallarme’e, Antonin Artaud’ya-, edebiyat ancak derin bir ko-
pustan gegip, bir cins “kargi-sdylem” olusturarak ve boylece di-
lin temsili ve isaret eden iglevinden,16.yiizyildan beri unutulmus
olan su ham varliga gegerek 6zerk olabilmis, diger biitiin diller-
den aynlabilmistir.”*
Foucault, iinlii gergekiistiicii ressam Magritte’in, altinda “bu
bir pipo degildir” yazan pipo resmi lizerine yaptig1 bir incelemede,
‘canlandirici ileri siiriis ile andirisin eski sug¢ ortakligi’nin yok ol-

95 Qo . .
?”" Sozciiklerle nesneler arasindaki organik

dugunu gostermistir.
iliskinin koptugu bir diinyada, “Saussurecii dilbilimde sézciiklerin
seylere ‘génderim’de bulunmamas: gibi, Magritte’in gergekiistiici-
liigiinde de ressamin goriintiileri, egemen varlifi dolayisiyla bir
model ya da koken goriinimii edinen herhangi bir seye ‘benze-

mez’.”*® Diinya gosterenlerle gosterilenlerin keyfi iliskisinde, eski

%2 J.Baudrillard, Kusursuz Cinayet, gev. Necmettin Sevil, Aynnt1 Yay., 1998.,s. 119
% J. Baudrillard, 1998., s. 47

% M. Foucault, 1994.,5.77

M. Fucault, Bu Bir Pipo Degildir, Cev.Selahattin Hilav, YK, 1993.,5.48

% M. Foucault, a.g.e. s.12
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anlamini yitirmis, 6znel alginin itibar1 ¢6ziilmiis ve insan, “denizin
sinirinda kumdan bir yiiz gibi” silinmigtir.

Temsil krizini bir mimesis krizi olarak gérmemek gerekir.
Temsil, estetigin bir kategorisidir. Oysa mimesis, Aristoteles’den bu
yana, dar anlamda bir taklit olarak anlasiimaktadir. *” Bundan dola-
y1, Poschmann’in Friedrich Tomberg’den aktardigina gore, temsil
edici olmayan bir sanatta da, degisen gerceklik anlayisina uygun bir
mimesis var olacaktir. “Bilincin ya da bilingsizligin taklidi” olarak
mimesis, degisen sanat anlayisina kendisini uyduracaktir.”® Bir este-
tik ilke olarak temsilin klasik bi¢iminin anlamsal dizgeye baglandig:
sOylenmisti ve klasik temsilin varhik kosulunun da referans alabile-
cegi bir dis gerceklige gereksinim duydugu. Temsil anlayiginda
Schafer’in dile getirdigi s6zdizimsel dizgeye gegisin bagh oldugu
soyutlama ya da somutlama evresinde, “dil, renk, 151k, bi¢im” gibi
sanatsal gosterenler, kendilerine vurgu yaparak, kendilerini mutlak-
lagtirirlar ve boylece bir seyi anlamlandirma islevleri ortadan kalkar.
Anlam olusumu da ancak alimlayanin dahil oldugu bir siirecin so-
nunda olusur. Bir kurmaca sanati1 olan dramda, temsil edici estetikle
yasanan sorunlarnn, tarihsel avangardlann “tiyatrosallagma” amagla-
niyla basladign ve postdramatik tiyatronun “edebiyattan arindirma”
cabasiyla ikiye katlandigi sOylenebilir. Dramatik metinlerin, bir
seyleri temsil eden yapisi, dykiiniin reddedilmesiyle, ikonik goster-
gelerin birinci siraya yerlestirilmesiyle pargalanmaya baglamigtir.
Tekrarlanacak olursa, klasik temsil estetiginin, gergeklikle kurmaca
arasinda kesin bir ayrimin yapilabildigi bir diinya algisina temellen-
digi, bu ayrim bulaniklastik¢a temsil krizinin ortaya ¢iktig1 ve temsil
krizinin teatrallik anlayisiyla birlikte dramatik metinleri yapi-
bozumuna ugrattig sdylenebilir.

20. yiizyilin ilk yillaninda tiyatronun tiyatrosallagsmasi istegi-
nin altinda, yeni bir tiyatronun seyirciyle kuracag iligkinin iglevine
yonelik bir propaganda vardi Tiyatrodaki degisim i¢in “sahne ve
seyirci arasindaki iligkinin yeniden oOrgiitlenmesi’ne dikkat ¢ekil-
mekteydi. Sahnede 151k, renk ve mekan gibi sahneleme unsurlan

%7 Aristoteles, 1987.,S.12,13.
% G. Poschmann, 1997., s. 26
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soyutlaniyor, miizik, koreografi gibi soyut sahne gostergeleri daha
yogun bir bi¢imde kullaniliyordu ve onlarin da gosterge karakteri
yerine materyal degerlerine vurgu yapiliyordu. Avangard tiyatro,
oyuncu ve rol figiiriiniin ayrilmaz gériinen birligini par¢alayip, onun
yerine bedensel gostergelerden olusan bir sistem yerlestirmeye ¢ali-
styordu. Tiyatrosallagtirma tasarisi, her seyden ¢ok edebi ve gele-
neksel temsil estetiginin tastyicisi olan drama karsiydi. Bu dénemin
yazarlar da dilsel gostergenin islevini ¢ozerek bu ¢abalan destekler-
ken, teatrallik, tiyatronun ayirict bir 6zelligi haline gelmisti.
Meyerhold, “Sozciikler, tiyatroda hareket kanavas: iistiine islenen
desenlerden bagka bir sey degildir.(...) Ozellikle bir diyalog, bir
catiyma, gerilimli bir diyalektikten olusan dram, okunmak igindir.”
diyordu. Meyerhold, Commedia dell’Arte kanavas1 gibi, sadece
pandomim unsurlan igeren yeni bir dram anlayisina dikkat gekmek-
teydi. Bu tiyatroda, jestler, sozciikler tarafindan diizenlenmeyecek,
sozciikleri yonetecekti. Tiyatronun kendi i¢ gercekliginin yapilandi-
nlmasi olarak kavrandig1 bu anlayista, tiyatronun tiyatro disindaki
bir diinyayla (6ykiiniin gosterdigi kurmaca diinya) 6zdeslik kurma-
sindan vazgegme arzusu vardi” Tiyatro dist bir diinyay1 kendi
kurmacasinda somutlayan dramatik metnin sorun yaratmasi ka¢inil-
mazdi. Artaud’nun dile yonelik elestirileriyle daha ug¢ noktaya tagi-
dig1 dilsel metinden kagma egilimi sonraki yillarda da siirdiiriilecek-
ti. Artaud, Kiyic1 Tiyatro’nun ilk manifestosunda,

Ciinki kendiliginden anlagilacag iizere, tiyatro fiziksel yoniiyle

ve ashinda tek gergek anlatim olan uzamda anlatim gerektirme-

sinden 6tiirii, sanatin ve soziin biiyiilii olanaklannin, yinelenen

seytan kovma ayinleri gibi, organik olarak ve biitiinliikleri i¢in-

de kendilerini duyurmalanim saglar. Biitiin bunlardan, tiyatroya

dilini geri vermeden, onu kendine 6zgii eylem giiciine yeniden

kavusturulamayacagi sonucu ¢ikiyor. (...) tiyatronun metne ba-

gimhiligim kirmak ve jestle diisiince arasinda kalan bir tiir ben-

zersiz dil kavramim yeniden bulmak onemlidir.'®

So6zleriyle tiyatroda yeni bir dil arayigma dikkat ¢eker. Derrida,

Artaud okumalarinda, burada talep edilen dilin, kavram 6ncesi bir dil

% Meyerhold, 1997., 5. 251
19 A. Artaud, 1993..s. 79
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olusuna dikkat ¢eker. Kendi goriintiisiinii kendi olusturan bu dil, tem-
silin mantigina hizmet eden, telaffuzu dilbilgisi kurallarina uyan yazili
kelimelerin dilinden farklidir. Dil aracilifiyla saglanan uzamlastirma,
yeni bir uzam kavramina ve 6zel bir zaman tasavvuruna yapilan bir
¢agndir. Bu uzamlagtimma, tiimiiyle dilin fiziksel-somut varligma
baghdir ve teolojik degildir. Derrida, teolojik uzamu, geleneksel-
kavramsal dil tarafindan tiyatro alani digindaki bir uzama isaret eden
ve bu uzam baskin kilan anlayista gormektedir. Derrida’ya gore,
olmayan bir yaratici (yazar), uzaktan bir metni kusanarak (me-
tinle silahlanarak), zamami ya da temsilin anlamim gozetler, bir-
lestirir ve yonetir. Temsilde, temsil edilenler, dogrudan onun
(yazann) diigiincelerini, hedeflerini adlandirmakla yiikiimliidiir.
Temsil ediciler aracihiiyla temsil edilenler -rejisor ya da oyun-
cular- boyunduruk altindaki kisilerdir, demek ki, buna gore az
ya da gok ‘yaratici’nin diisiincelerini temsil ederler.'”"

Artaud sahnenin disindaki bir akla temellenen ve gosterime
dayanmayan anlayisin hakimiyetini elestirmistir. Derrida, bu hakim
anlayisin dilin mantigina bagl oldugunu belirtmektedir. “Tiim imge
dolu, miizikal hatta jeste dayal bi¢imler bati tiyatrosuna girdiginde
(...) kendini her seyin baslangici olarak niteleyen bir metni goriintii-
lemek, ona hizmet etmek, eslik etmek ve onu siislemekten fazla bir
seyi basaramaz.”'®> Bat tiyatro kiiltiiriindeki s6z-merkezciligin
baskin rolii teshir edilir ve bu sdz-merkezcilik Kiyic1 Tiyatro’da,
koken temsile donils arzusuyla, kavram Oncesi ifade bigimlerinin
gelistirilmesiyle, kelimelerin fonetik yapisina (tim, vurgu, siddet)
vurgu yapilmasiyla ve dilsel ifadenin ¢iglik, ses gibi dilin fiziksel
goériiniimlerinin 6n plana ¢ikarilarak azaltilmasiyla, yok edilmeye

calisilmistir. Artaud, bu yeni tiyatro dilini §6yle tanimlamaktadir:
S6z konusu olan, eklemli dilin yerini, farkli dogada bir dilin al-
masidir, bu dilin anlatim olanaklan sozciiklerin diline esdeger
olacak, ama kaynagin, diiiincenin daha derin ve daha uzak bir
noktasindan alacaktir. Bu yeni dilin, dilbilgisinin de bulunmasi
gerekiyor. Jest onun maddesi ve basidir; isterseniz alfasi ve
omegasi deyin. O, hazir bigim verilmis s6zden ¢ok, soziin GE-

19! j.Derrida, “Das Theater der Grausamkeit und die Geschlossenheit der Reprasentaion”,
Schrifft und Differenz, Frankfurt/M., 1976.,5.359
192 J Derrida, a.g.e.
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REKLILiGi’'nden yola gikar. Insana 6zgii somut anlatim yasala-
nmn bazilanna, gegerken séyle bir dokunur: Gerekliligin igine
dalar. Sonu dilin yaratilmasina varan yolu, siirsel olarak yeniden
kateder. Ama, sozii dille devingenlesmis diinyalann iyice bilin-
cine vararak ve onlan tiim goriiniimleriyle yeniden yaratarak.103

Biitiin bu elestiriler dramin “mutlak” yapisini ihlal edecek
girisimleri beslemistir; sahneleme olanaklan olarak anlasilabilecek
teatrallik ile dramatik metinler arasindaki gerilim sonucunda dé-
niigsiiz bir siirece girilmis olunur.

SAHNESEL TEATRALLiIfTEN
METINSEL TEATRALLIGE

Yukanda belirtilen anlam dogrultusunda siirdiiriilen arayislann,
20. Yiizyilda “yonetmen tiyarosu”nu birincil konuma getirmesi kagi-
nilmazdir. Tiyatronun asal yaraticisi, kurmaca metnin yazan degil,
sahnesel siireci seyirciyle iletisime sokarak yeniden anlamlandiran
yonetmendir. Y6netmen tiyatrosunun dramatik metne yaklagimu iki
bicimde gergeklesir: en iyi dururnda dramatik metni, sahnelemenin
diger unsurlanyla esdeger gorir; daha radikal uygulamalarda ise,
metni tiyatroya karsit bir unsur olarak ele alir. Teatrallik kavrarmmnin
ilk gbniniimii olarak nitelenen “sahnesel teatrallik”, sahnesel olamin
metne kars1 ayricalikli kilinmasidir. Zaman i¢indeki gelismeler, teat-
ralligin bu ilk gériiniimiinii (sahnesel teatrallik) erken bir teatrallik
anlayisina doéniistiirecektir. Helmar Schramm, degisen diinya algisina
bagli olarak teatrallifin, dramin igerdigi teatral potansiyel olarak gorii-
lebilecegini belirtir. Dilin asal bir niteligi olarak yorumlanan teatrallik,
bu anlayista, dramatik metnin igsel bir kategorisi olarak belirir. Teat-
rallik anlayisindaki degisim, dilin temsil edici islevinin disindaki bir
diinya algisma baglanir. “Degismis bir diisiince iislubu i¢in dramatik
metnin, yazili dilin ¢izgisel ardilhik yonelimine karsi tasarlanmasi
gereklidir™'® Dilsel metindeki teatrallik potansiyeli, oyuncu-
alimlayan iligkisine de, s6z-merkezli bir kiiltiiriin anlam tiretimine de

19 A. Artaud, 1993, 5. 97
14 Helmar Schramm, “Theatralitat und Offentlichkeit”, Asthetische Grundbegriffe Studien zu
einem historischen Wérterbuch, (hrsg.Wolfgang Thierse), Berlin 1990., 5.202-242
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elestirel bir bakis olarak yorumlanabilir. Dilin performans niteligine
yapilan vurgu, dilin geleneksel algisinin degistigini bildirmektedir.
Ozellikle yeni tiyatro metinlerinin ¢éziimlenmesi igin bir anahtar isle-
vi goren metinsel teatrallik, tiyatroda degisen anlayisa metin yazarla-
rnm bilingli bir katilimi olarak yorumlanabilir. Tiyatroda degisim
arzusunun sahnesel teatrallikle baglayip, daha sonra bu anlayis1 des-
tekleyen yazarlann gelistirdikleri yazma bigimleriyle ortaya ¢ikan
metinsel teatralliin, dramatik metinlerin igerdigi dramatik potansiyel-
le aym: sey olmadig: dikkatten kagmamalidir. Dramatik potansiyel,
dramu diger edebi metinlerden ayiran zelliklerin bir toplamidir. Or-
negin, Regis Durand’in dramatik metinlere edebiyatla aym olgiitlerle
bakilamayacagini, ¢iinkii dramatik metinlerin mekansallik ve mater-
yallik diisiincesine bagli olduklann yolundaki agiklamasi, dramatik
potansiyele aittir. Ya da Roland Barthes’m, “yazilmig metin, durumla-
rn, nesnelerin, bedenlerin, kelimelerin 6ziinde ¢mnladigy formlardan
olusur”, belirlemesi de dramatik potansiyeli anlatmaktadur.

Helga Finter, metinsel teatralligi ikiye ayirir ve ilkini, gele-
neksel teatrallik, ikincisini de analitik teatrallik olarak adlandinr. 105
Finter’in geleneksel teatrallik kavrami, s6zii edilen dramatik potan-
siyeli i¢ine almaktadir ve bu da metnin aracilik 6zelligine baghdir.
Dramatik metinlerin tasidif1 potansiyel, bir dolayima baglidir,
sahnede gergeklesecek olaylarn bir elgisi olarak bir aracilik 6zelli-
gi tasimaktadir. Analitik teatrallik ise, kurmaca i¢ini asar ve sahne-
deki dis iletisim ortamim dikkate alarak “alimlama g¢ergevesine”
bagl olarak olusur. Teatrallik boylece, “postdramatik tiyatroda
Oykiiniin sahnesel olana ara¢ olusunun stratejileri ve temsil edilen
olaylann 6zelliklerinin bir toplami degil, gosterim anindaki algisal
yasantinin bir niteligi olarak” tanimlanmaktadir. Dramatik potansi-
yel ya da geleneksel metinsel teatrallik, yalmzca, kurmacanin sah-
nede olacaklarin olasi el¢isiyken ve metin i¢i -kurmaca i¢i iken;
analitik teatrallik, kurmacay1 agsmakta ve yazarin sahneleme sira-
sindaki iletisim ortamini dikkate alarak yazmasidir. Teatralligin bu
bi¢imi, yeni metinlerin bir 6zelligi olarak nitelenebilir.

195 aktaran:Gerda Poschmann, 1997. S. 31
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POSTDRAMATIK TIYATRO

Dramatik metinlerin tiyatrodaki islevi konusunda en radikal
tutumlardan birisi, postdramatik tiyatro anlayisinda sergilenmekte-
dir. Postdramatik tiyatro, metnin azaltilabilecegini savunurken,
tiyatroyu, metnin, oykiiniin “6teki tarafindaki” sinirda goriir; per-
formans, happeningler ya da Robert Wilson’un “imge tiyatrosu”
gibi omeklerle biitiinleserek, dramatik metinden uzaklagsma arzu-
sunu belirginlestirir. Hans-Thies Lehmann, postdramatik tiyatroyu
“dramun 6teki tarafi” olarak nitelemistir.106

Bu tiyatro yogun olarak projelerin formunda olusur, bir rejis¢-
riin yaninda, bir sanatgilar timi farkli tiirleri ortakhiga ¢aginrlar.
Dansgilar, grafikerler, miizisyenler, oyuncular, mimarlar belirli
bir projeyi gergeklestirmek igin ortak ¢alisirlar. 107

Bu tiyatronun olusum 6zelligi deneyselliktir; nefes, ritim gibi
“canl1 bedenin simdisine ait unsurlar” s6zden 6nce gelir. Lehmann,
metnin yeni konumunu, yapi-bozumu ve ¢ok-seslilik kavramlarinin
gergevesinde agiklamaktadir. Tiyatronun tiim unsurlan gibi dil de bir
anlam bozumunu gergeklestirecektir. Diyalog ise yerini ¢ok-seslilige
birakmugtir. Dilin basat unsurlarimin gorsellik tarafindan “durdurul-
dugu” bu tiyatroda, tiyatro metni “sahnenin disindaki diinya”, “ya-
banci beden” olarak ele almacaktir.'® Dilin bir seyleri gostermesi,
anlatmasi yerine, seslerin, sozciiklerin, ciimlelerin, tinllarin anlam
olusturmayan durumlarmin sergilenmesi hedeflenir. “Olmak ile
anlam arasindaki kirilma sok etkisi” yaratacaktir. Dil, postdramatik
tiyatroda sergilenen bir nesne haline gelmistir. Dilin sergilenen nes-
ne olmasi, agik anlamsal baglantilarindan aynlmasiyla ger¢eklesmis-
tir. Anlamsal baglantilardan ayirma, tekrarlarla, sozdizimsel ya da
miizikal ilkelere gore yapilan diizenlemelerle elde edilir ve dil, “ser-
gi nesnesi” haline getirilir.w9 Ya da Peter Handke’nin “konusma
oyunlarinda”6megin Seyirciye Sovgii, Heiner Miiller’in Bildbesc-
hreibung oyununda oldugu gibi, dilin unsurlan yalitilip, parcalara

1% H T. Lehmann, 1999, s. 30
'7H. T. Lehmann, age. S.36
% H. T. Lehmann, a.g.e. 5.266
1% H. T. Lehmann, age.
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ayrilir. Postdramatik tiyatroda, kolaj ve montaj yaninda ¢ok-dillilik
de ilkesel bir se¢imdir. Lehmann’a gore, ¢ok-dilli tiyatro metinleri,
ulusal dilin birligini bozacaktir. Lehmann, 1991 yilinda gerceklesti-
rilen, “Romische Hunde” (Romah Kopekler) projesini 6mek-
ler:’Heiner Goebbel’in, Heiner Miiller'in Almanca, William
Faulkner’in Ingilizce metinlerinden ve Comeille’in Horace yapitin-
dan yapilan bir kolajdan olusmustur. Oyuncu Catherine Jaumioux,
bu kolaji ¢ogunlukla sarki ve resitatif olarak yorumlamlstl.””0
Lehmann, bu tiirden uygulamalarda amaglananin, dilsel iletisimin
glicliigiinii vurgulamak oldugunu ve seyirci i¢in oldugu kadar oyun-
cu i¢in de dilin engelleyici bir unsur haline geldigini belirtmektedir.
Dil, konusandan koparilarak aligilmus algi kaliplan kinlacaktir ve
dil, kekemelik, aksan ve yanlis telaffuzla kullanilarak beden ve kelime
arasindaki ¢atigma belirginlesecektir. Lehmann, postdramatik tiyatroda
metnin yeni konumuna uygun olarak, peyzaj metin kavramm 6nermek-
tedir.''! Cikis noktas: ise, Wilson’un ideal bir tiyatronun, sessiz film ve
radyo oyununun birlesiminden olugsmasi gerektigi yolundaki diisiincesi-
dir. Radyo oyunu, goérsel hayal giiciinii, sessiz film de isitsel hayal gii-
ciinii harekete gegirecek ve bu yolla da uzamm simirlan agilacaktir.
Postdramatik tiyatro, “eylemin Gteki tarafi’na yerlestirilmis-
tir. Dramatik tiyatro, kendini eylemle agiklarken, postdramatik tiyat-
roda eylem yerini duruma ve dinamik sahnesel olusuma birakmustir.
Artik dramatik eylem, dram 6ncesi donemlerde oldugu gibi, ayine
baghdir. Bu ayin, bir 6lii gomme térenidir, Jean Genet’nin “téren”
olarak adlandirdigy tiyatronun yerini, mezarlik olarak belirtmesi,
tiyatronun aslinda bir 6lim ayini olmasina isaret etmektedir. Heiner
Miiller’in tiyatronun “dliilerle diyalog” oldugunu sdylemesi de bu
diisiincenin, postdramatik tiyatroda siirdiiriildiigiinii belgeler nitelik-
tedir. Postdramatik tiyatronun 6nemli bir bigimleme 6zelligi olan
torensellik, Kantor’da “sorumsuz yanilsamadan” kurtulmak ve oyun
olmayan bir durumun arayis formu olarak goriiniirken, Beckett ve
Miiller’de “yikimdan sonra kalanlan” gostermektedir. Postdramatik
tiyatro, kolektif deneyimleri kendi yapisinda telaffuz etmekten vaz

"OH T. Lehmann, 1999.,s. 270
"'H T. Lehmann, a.ge. s.272
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gegcerek, biitiinsel bir modelin 6rmekgesinde yapisal parcalan kaynas-
timaktan uzaklagsmis ve bdylece de biresim fikri yok edilmistir.
Kaos teorisiyle baglantilandinlarak anlasilan “istikrarsiz gergeklik”
sanatsal olusumda, ¢ogul degerlik ve tek anlamliliktan kagmma
olarak somutlanirken yapitin bir biresim olma diisiincesi agilmig
olacaktir. Toplumsal olan benzerlerden olusmamaktadir; tiyatro da
seyircinin farkhliklanm bir biitiinde kaynastirmaya g¢aligmayacak,
farkly, tekil fantazilerin bir toplamini sunmaya galisacaktir. Anlamn
el ¢ekmesi, sahnenin ¢ok katmanl riiya benzeri yapilara agilmasiyla
gosterilecek, ritya da oldugu gibi resimlerin, hareketlerin ve kelime-
lerin hiyerarsi dig1 bir yapilandirilmas: esas alinacaktir. Riiya diisiin-
cesi, kolaj, montaj, fragmana benzer bir metin olusturmaktadir. Ay-
rica postdramatik tiyatroda, organik bitiinliige itiraz, aginliga egilim,
pargalama, istikrarsizlastirma ve paradoks bi¢iminde kendini goste-
ren gosterge kullanmimi geleneksel baglantisallik ilkesinin yerini
heterojenlige biraktigim1 gostermektedir. Bu heterojenligin ortaya
cikaracag sey ise duyum ikiligidir. Onceden diizenlenmis anlamla-
nn disinda birakilan seyirci, sunulan durumlarda bir baglantinin izini
aramaya caligsacak ve kendisi baglant1 kurmak zorunda kaldif: i¢in
de algis1 aktiflesecek, diis giicii siddetlenecektir. Sunumun sahnele-
meyle yakinlhiginin igsel bir nitelikten kaynaklanmayip, seyirci tara-
findan-digsal-kurulacak bir iliskiye baglanmasi duyum ikiligini ya-
ratmustir. Lehmann, postdramatik tiyatronun islup ozelliklerini,
hiyerarsiden uzaklastima, eszamanlik, yogun gostergelerle oyun,
miizikalite, bedensellik, ger¢egin yikimi ve durumun olaya déniistii-
riilmesi olarak agiklamaktadir.'"> Durumun olay haline gelmesinin
anlamy, tiyatronun “simdi ve burada”ligina yapilan vurgudur.
Postdramatik kavrami, dramin sonrasina gegildigini bildir-
mektedir ve dykiiniin, eylemin, diyalogun geleneksel bigiminin terk
edildigini belirten bu kavram, aym1 zamanda, dram kavramim da
tarihsellestirerek sorgulanir hale getirmistir. Dramatik metinlerin
temsil kriziyle birlikte ugradifi degisimlerin en radikal sonuglarin-
dan birisi, postdramatik tiyatronun metne bakigidir. Fakat tiyatronun

"2 T. Lehmann, 1999., s. 149-167
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metinden tiimiiyle kurtularak, 6zerk bir sanat olacagim diisiinen
metinsiz tiyatro anlayisi, postdramatik tiyatroyu da agmaktadir.

DRAMATIK METINDEN
TIiYATRO METNINE

Yonetmenler degisen tiyatro anlayigina uygun araglarla dii-
stiniirken, klasik dram metinlerini de kullandiklar1 goriilmektedir.
Fakat metni, merkezsizlestirerek, pargalayarak, yapisini bozarak
kendi sahneleme bi¢imlerine uydurmaktadirlar. Klasik metinlerin
yakin zamanli sahnelemelerinde 6meklerine rastlanabilecek bu
egilim, biitiin degisimlere karsin metin ile sahneleme arasindaki
krizin siirdiigiinii géstermektedir. Cagdas yazarlarin bir boliimii bu
gerilimi azaltmak igin, ydnetmen tiyatrosunun isterlerine uygun
metinler yazmaktadirlar. Klasik dramin yapisal unsurlarini-eylem,
figiir, diyalog- metadram bigiminde olusturduklari metinlerde,
konu haline getirmektedirler. Dramin asal bilesenlerini doniistiire-
rek kullanan bu yazarlar, statik dram ile eylemi eylemsizlige, kla-
sik nedenselligi ve sonuca dogru ilerleyen yapiyi, sonsuz doniisle-
rin ¢evrimsel mantigina oturtmakta, karakteri kisisellikten uzaklag-
tirarak ve diyalog yerine de monolog ya da koro kullanarak, klasik
dramin tiim unsurlanm déniistirmektedirler.

Kolaj ya da fragman olarak olusturulan metinlerde ise, yaamn
materyal degerine dikkat ¢ekmekte ve ritmik,dize diline doniig yaparak
dili, bir gosterenler zinciri olarak kullanmaktadirlar. Kelimelerinin,
goriintli tarafindan baskilanmasii kabul eden yazarlar, metinlerini bir
sahne metni olarak tasarlamaktadirlar. Tiyatro i¢in yazilmus olma ilke-
sinden hareketle olusturulan bu metinlerin, dramatik tiyatronun diginda
bir metin iiretimine igaret ettikleri sOylenebilir. Dramatk tiyatronun
disinda kalan metinler, bu alandaki degisimlerin somut 6mekleridir.

Yeni oyun yaziminda diyalog, ¢atismanin ve aligverisin bir ka-
lintis1 olarak sahnelerden siirgiin edilmistir; fazla iyi diisiiniil-

mﬁsngiykﬁ, entrika ya da Gykiinceye artik kuskuyla bakilmakta-
dir.

13 patric Pavis, Sahneleme, Cev. Sibel Kamber, Dost Yay., 1999.,s. 96
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Bir zamanlar sahnelemenin iistlendigi dramu reddetme, dramm
elestirme egilimine sahip olan yeni metinler, anlamin ¢ogullugu ilkesin-
den hareket ederek tiyatroda metnin statiisiiniin yeniden tanimlanmasina
yardimci olmaktadirlar: Dramun 6teki tarafi. Avangard dénemde yazi-
lan metinlerdeki iitopik gelisimlerin ashinda énceden bildirdigi bu degi-
simler, drarmn artik 6ldiiginii soylemektedirler. Tiyatroda metinsiz
tiyatro ya da “dramun 6teki tarafindaki” metin denemelerine karsm
“edebi tiyatro modeli ve dramatik tiyatronun séz-merkezligi nin tiimiiy-
le ortadan kalktig1 s6ylenemez, sadece goreli bir hal aldig1 sGylenebilir.
1980’li yillann basindan beri, tiyatroda metnin yeniden gii¢lendigini
gosteren caligmalar kaydedilmektedir. Bu giiclenmeyi postmodem
tiyatrodaki “kitap iitopyasi”na baglamak miimkiindiir''*. Dil ve metnin
deneysel tiyatrolarda materyal olarak yeniden kesfedildigi bir dsnemin
i¢ dinamiklerinin, postmodem diistincenin her seyi kucaklama egilimi-
ne, biitlin bigimlerin yan yana kullanilabilecegine iliskin agiklamalarina
ve “her sey uyar” anlayisina denk diistiigii soylenebilir. Dramun alanim
siirlayan ve temsil krizine neden olan sahnesel teatrallikten metinsel
teatrallie degisim gosteren teatrallik, artik tiyatro igin yazilan metinle-
rin bir pargasi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Tiyatro igin yazilan gagdag
metinlerin aynlmaz bir par¢asi haline gelen teatrallik, bu metinlerin
yapismu dinamiklegtirirken, onlan “agik yapit” haline getirecektir. Mo-
dem tiyatronun gelisim egrileri, Szondi'nin dramda “kriz” teshisini
koydugu zamandan bu yana ortaya konulan émekler diizleminde dra-
min revizyonunu icermektedir. Dram artik sorunlu bir belirleyicidir.
G.Poschmann, dramin kavramsal agilimini olusturan unsurlarn, artik
tiretilenleri anlatmada yetersiz kalan bir simrlamaya isaret ettigini s6y-
lemektedir. Bu baglamda tiyatro i¢in yazilan “epik”metinlerin, “dram”
kavraimiyla nitelenmesi -epik dram- sorunludur. Dram, hareketle ve
eylemle siki sikiya bagl bir kavramdir, bu kavramm anlatisal olanin da
list tiirii yapilmasi agiklayic1 olmaktan uzak gériinmektedir. Dolayisiyla
“epikdram” geliskili bir kavramdir.'"’

Daha oncede belirtildigi gibi terminolojik olarak dramin
baglandig1 ¢atigmali eylem, diyalog ya da monologa bagli dilsel
iletisim, modern tiyatronun gelisim asamalarinda ortadan kalkmus-

”f G. Poschmann, 1997.,5.37
' G. Poschmann, a.ge. s. 41
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tir. Epige ya da absiirde yonelen egilimler, dramin varlik nedenini
ortadan kaldiracaktir. Epik, estetik ilkesini anlatisal olan bigiminde
belirlerken, kendisini dramdan uzaklastirmis olur; absiird tiyatroda
egemen kilinan eylemsizlik, agik¢a “bir eylemin taklidine” kars
¢ikistir ve dramun bir tiiriin tist kavrami olarak kullanilmasi, absiird
metinler icin de sorunludur. ''® Martin Esslin ise dramn, film ve
televizyon i¢in yazilan kurmacalan da kapsadigina dikkat ¢eker ve
bu noktada da dram, kendi 6zel anlamindan uzaklagmis olacaktir.
Dram kavraminin yarattig1 terminolojik ¢eliskiden dolay: pek ¢ok
metin, “oyun” olarak nitelenmektedir. Fakat oyun nitelemesi de,
dilsel metinden ¢ok sahnelemeyi akla getirmektedir. Bir baska
kavram da “tiyatro metni”dir. Hans-Thies Lehmann, Heiner Miil-
ler’in bir oyununa iliskin yazdig1 makalede:
Metin (..:) bir tiyatro festivali igin yazilmgst;; Miiller onun bir-
den fazla tiyatro metni oldugunu soyledi ve sonraki sahneleme-
lerinde de bu nitelemeyi siirdiirdii. Bir tiyatro metni hangi du-
rumda s6z konusudur? Higbir sahne agiklamasi, tek anlamh ey-
lem, rol, dram yoktur. (...) dramatik ve teatral metin arasindaki
aynmlara ait bir ¢alismanin basinda Heiner Miiller’in yeni me-
tinleri bulunur.'”

Tiyatro metninin gesitli yazarlar tarafindan kullamldigina dikkat
¢eken Poschmann, artik tiyatro igin yazilan oyunlann “tiyatro metni”
olarak adlandirlabilecegini séylemektedir. Tiyatro metninin kullanimy-
la birlikte, dramatik metin, bir tarihsel alt tiir olarak algilanacaktir. Kisi-
lestirme, anlat1 ve kurmaca 6lgiitleriyle kavranan dram, belirli bir done-
me ait bicimleme ilkesi olarak kabul edildiginde bir anlam kazanmusg
olacaktir. Ayrica kiiltiirler arasi bir perspektiften bakildiginda, pek ¢ok
kiiltirde drarmin bir karsihigi olmadigy gorilecektir. Tiyatro her yerde
vardir fakat Avrupa merkezli dram, diinyanin birgok iilkesinin tiyatro-
sunda belirli bir tanhten sonra &grenilmig bir tiirdiir. Draimatik metinle-
rin yazilmaya basladigy tarihler, Yakin Dogu’da ve Uzak Dogu’da Av-
rupa etkisinin 1518inda yorumlanabilir. Halk tiyatrosunun metinsel boyu-
tu “dramin 6teki tarafi’nda yer almaktadir. Bu durumda da dram kav-
raminin tiyatro i¢in yazilmis metinlerin tiimiinii biinyesinde toplayacak

116 G. Poschmann, 1997., s. 41
"7 H. T. Lehmann, “Theater der Blicke: Zu Heiner Miillers Bildbeschreibung”, Dramatik der
DDR, (hrsg.U. Profitlich), Frankfurt /M, 1987., s. 186
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genislikte, bir iist kavram olarak kullamlmasimn anlamsal bir kargilig
kalmayacaktir. Bir alt tiir olarak drarmin tanhini doldurmus olmasi,
hi¢bir bigimde tiyatroda metinden vazgegildiginin bir géstergesi degil-
dir; degisen tiyatro anlayisina uygun metinler yazilmaya devam edile-
cek ve bu metinler, “yazann niyetinin 6teki tarafina” gecerek, kendi
tanim Olgiitlerini  sahnenin &lgiitleriyle birlestireceklerdir. Pavis’nin
Jean-Marie Piemme’den aktardifi su sozler, tiyatroda metnin yeni ko-
numunu anlatir niteliktedir:

Metin doniis yapiyor, evet, ancak siirgiinii boyunca, fetis, kut-

sallagtirilmig, buyruk¢u nesne olma kasintis1 azalmugtir. Bizi bu-

giin eski hortlaklarindan kurtulmus olarak sorguluyor, sadakatin

ve ihanetin ikili terorist yiiziiniin ona yaklagmay: yonetmesine

artik izin vermiyor.”

Dramatik metinlerde 6znenin, eylemin, dilin yarattif kusku-
lara paralel gergeklestirilen degisimler de, sanatin ait oldugu ¢agin
ve toplumun duyus-hissedis bigimleriyle iliskisinin, organik bir iliski
oldugunu gostermektedir. Her ¢agin algilama bigimi tiyatro kavra-
mina kendi algisinin igerimlerini yiiklemektedir. Antik ¢agin dina-
mikleri tragedyay: bir kurban ayininden rafine ederek tiirlestirirken,
tiire kendi miihriinii basan antik kiiltiir bir bagka zamanda tekrarla-
namayacag i¢in tragedya da onunla birlikte yok olacaktir. Fakat bu
yok olus, yinelenemezlik, anin geri dondiiriilemeyisi diizlemindedir,
Lehmann’in “dramatik o6ncesi” adimni verdigi tragedya metinleri,
tiyatroda kullanilmaya devam edecektir. Benzer bigimde dramatik
formu olanakli kilan tarihsel olanaklar, hem felsefi hem de tiyatro
anlayis1 diizleminde sorgulanir hale gelmistir, dolayisiyla dramatik
form, artik belirli bir zamana ait olusun isaretini tasimaktadir.

Dramatik formu, sorunsuz bir bigimde kullanan yazarlarin
varligl da bu degisimi ortadan kaldimmaz ve postmodern diisiince
onlara eski ve yeni bigimlerin biraradalif iginde bir yer belirler, bu
yer ise uzun zamandir yapit filarine ait kugkularla belirsizlesmistir.

Postmodem dénemde tiyatro metninin, “ne diyaloglarin aynca-
likli ve ‘tiyatro’ kokan bir biitiinii, ne Brechtgilerin hi¢ sikilmadan
istediklerini alabilecekleri bir insaat malzemesi, ne de kuskusuz, anla-
tilan olaylan diisleyen bir okuyucu tarafindan okunan bir roman met-

"8 p Pavis, 1999.,s. 60
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ni”'"® olarak algilanmadigini séyleyen Pavis, yeni sahneleme anlayigi-

nin metni, “artik, edimlerin ve karakterlerin, uzamun ve zamann psi-
kolojik ya da toplumbilimsel bir ¢oziimlemesine bagh olarak”'*° ele
almadigini belirtir. Artik metinlerin klasik ya da modem olmas: degil,
sahneleme bigimleri 6nem kazanmgtir: “Metin, modem ya da klasik
olsun, anlamindan ve oncelikle dolaysiz mimetik anlamindan, yalniz-
ca uygun bir sahnesel anlatim bekleyisi i¢inde 6nceden orada olan bir
gosterilenden bosaltilmus gibidir.”'?' Pavis'nin postmodern tiyatroya
iliskin yaptig1 saptamalann 6zellikle tiyatro metinlerine yonelik bo-
liimleri, yeni sahneleme anlayisina aynimsiz tiim metinlerin uyarlana-
bilecegini ifade etmektedir. Ciinkii “artik kendini yorumlanabilir bir
metin ya da gosterim olarak degil, baskalan arasinda dilsel metni de
igeren gostergelendirici bir pratik olarak”** sunmaktadir. Kendini
sahneye uyarlamig metinler, “birbiriyle ¢elisen, birbirine yanit veren
ve sonunda tek bir kiiresel anlama indirgenmeyi reddeden anlamlar
dizisi olarak algilamr.”’*> Anlamn ¢ogullugu korunurken, amaglanan
“anlamun iletilebirligi” olmayacaktir, “dilin kendi i¢indeki umarsiz 151k
gecimmezlik” anlamun aslinda sonsuza dek kayboldugu bir algilama
bi¢ciminin igareti olarak yeni metinleri belirleyecektir. Fakat burada
s0z konusu edilen, absiird tiyatrodaki gibi anlamin yadsinmasi degil-
dir. Anlamun yadsinmasi da, eskiden “anlam uyandirmasi gereken
tutarlilik ve birligin aymsina uymak” demektir. Ciinkii absiird tiyatro-
da sagmamn hala bir anlami vardir. Pavis, Adomo’nun absiird tiyatro-
ya ilisgkin yaptif1 bir tespiti aktarir:

Absiird tiyatronun bile en yiiksek diizeydeki temsilcileri arasin-

da, higbir anlamin varolmadigim kendi i¢inde ereksel olarak dii-

zenlenmig bir anlam tutarliligiyla dile getirmesinden dolay: di-

yalektikle iliskisi vardir.'**

Absiird sonrasi yazarlann pek ¢ogu i¢in sorun “diyalogla mono-
log, iletisimle kakafoni, anlamla anlamsiz arasindaki tarhsma degildir”;
yeni tiyatro bigiminde s6ziin kendisinin yeniden “edim” olmasi s6z konu-
sudur. Seyirci kitlesine biitiin olarak seslenir, dinleyicilerin canlan isterse

19 P, Pavis, 1999.,5.96
20p_Pavis,a.ge.

121 p Ppayis, age.
22p_Pavis,a.g.e.

13 p Pavis,a.ge.s. 97
124 p, Pavis, 1999,, 5. 93
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alip istemezse birakacaklan, olanaksiz bir birlesik uzarmn arayisi olarak
“yiizlerine firlatilan” bir siir gibi. Tiyatro diyalog 6ncesi déneme dénmek
ister, “en eski sahnesel bicimlerde” oldugu gibi Peter Handke’nin,
Bemard Maria Koltes’in ya da Heiner Miiller'in metinlerinde “iletisim
halinde ya da anlagilmaz s6zlere gémiilmekte olan” konusmacilar yer
almamaktadir. Ulagilan noktada “metnin ve anlamin ¢6ziimleri dizisi
titketilmistir.” Gostergelendirici bir pratife doniigen tiyatro, “yorurnlana-
bilir” bir metin ya da gosterim degildir, tiimiinii kendi pratiginde birles-
timnigtir. Gostergelendirici bir pratik, metin ve sahneleme arasindaki ¢a-
tismamin en az diizeye indirildigi bir ¢6ziim olarak kavranabilir. “Metin
sorulann nesnesi, kodlann ¢aligmasi olarak korunur, olaylar ve seyirciye
duyumsatilmas: gereken altmetne amstrmalar dizisi olarak degil”'?
Metindeki ¢eliskiler tek bir anlama indirgenmeyi reddeden bir gogul
anlamlar dizisine isaret ederler. Bu noktada yorum diisiincesi eski anlami-
1 yitirir. Peter Brook, bilyiik metinlerin bigiminin sonsuza uzanan yorum-
lara agik, hi¢bir yorumda bulunamayacak kadar ve bilerek olabildigince
belirsiz bir bi¢cim oldugunu s6yler. Teatral anlam, seyirci i¢in bir iiretim
siireci olarak tanimlanir. Andrezj Wirth bu baglamda Robert Wilson’un
tiyatrosundaki degisimin “yorum” dan “‘yorumsamaya (hermeneutik)” bir
degisim oldugunu belirtir.'*°

Dramatik temsilin mekani olan tiyatro anlayisi terk edilmis,
tiyatronun kendi mekanizmalan ve kosullarindan yararlanilarak
olusturulan elestirel-analitik bir tartijmanin mekani oldugu bildi-
rilmistir. Bu noktada tek bir anlama baglanan yorum olanaksizlasir,
¢linkii gosterimin alimlayicisi olan topluluk benzerliklerden degil
farklihiklardan olusur ve sahnedeki s6ylemde, ¢ok katmanli riiya
yapisinda oldugu gibi topluluk iiyelerine tekil fantezilerin kapisi
aralanmalidir. Rilya i¢in gegerli olan “resimler, devinimler ve s6z-
ciikler” arasindaki gegiskenligin herhangi bir unsuru digerinden
tistiin kilmamasidir. “Riiya diisiincesi” de bir metin olusturur ve bu
metin, kolaj, montaj ve fragmana benzer, fakat bu diisiince olayla-
rin mantiksal akisini belirlemez. Gergekiistiiciilerin miras: olan
riiya benzeri sahnelerin en 6nemli 6zelligi de herhangi bir hiyerarsi
banindirmamasidir. “Nasil ki ritya gostergenin degisik bir kavrayi-

13 p_Pavis, a.g.e. s. 96-97
126 G. Poschmann, 1997., s. 46
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sin1 gerekli kiliyorsa, yeni tiyatroda da anlam, “iptal edilmis” bir
gostergeye ve “unutulmus” bir agiklamaya baghdir.'?’

Marianne van Kerkhoven, yeni tiyatro dili ile kaos teorisi
arasinda bir baglanti kurmaktadir. Realite, kapali bir daireselligin
iginde degil, kararsiz sistemlerden olusmaktadir. Onceden biitiiniin
bir 6regi olarak sunulan parga, artik tek anlamli olmayanla, ¢ok
uyaranlilikla ve eszamanlilikla kararsiz sistemlerden birini olustu-
racaktir. Yapinin pargasi kendi i¢inde bir biitiinliik gibi gelistirildi-
ginde ise bu, eskiden oldugu gibi 6nceden verilmis bir diizenin
o6megi ya da digeriyle birlestiginde olusacak anlama bagli bir sim-
gesel isaret degildir. Artik higbir biresim (sentez) gerceklesmemek-
tedir.'”® Yorum yorumsamaya déniismiis, biresim, parcanin biitiin-
den kagisiyla ortadan kalkmistir. Organik biitiinliigii reddedis, asin
olana egilim, deformasyon ve paradoksla birlesen.yeni tiyatroda,
birbiriyle baglantis1 kopanlmis pargalar arasindaki iligkinin-ya da
kopuklugun- seyircinin algisimi kigkirtacagi ve fantezi giictinii aktif
hale getirecegi varsayilir. Ciinkii insanin, duyu organlarinin iliski-
sizligine katlanmasimnin gii¢ oldugu ilen siiriiliir, tiim baglantilan
¢ozililmiis bir goériintiiniin karsisinda seyirci, benzerlikler ve bag-
lamlar arayacaktir. Yeni tiyatro, ritya resimleri, hiyerarsik olmayan
tiyatro geregleri, eszamanli kullanilan gostergelerle yeni bir ileti-
sim ortamim gerekli kilmaktadir. Tiyatro metinleri de bu siirecin
bir par¢asi olarak ve daha da 6nemlisi bu siirecin kabuliine dayali
dillestirmeyle, yollarin1 gegmis dramatik metinlerden ayirmaktadir-
lar. “Yapitin, tarih sonunun, hiimanizmanin sonunun-Schechner’in
dedigi gibi- ya da Foucault’nun gériisiine gore “denizin sinirinda
kumdan bir yiiz gibi silinecek” olan insanin sonunun, bir gelenegi
ya da mirasiyla olan gobek baginin kesilmesinden séz edilmis-
tir.”'* Gelenekle bagi kopmus metinlerde “kontur”larim yitirmis
insanin toplumsal-tarihsel bir agiklamayla tarihsellestirilmis birey-
le ilgisi kalmamustir. Fakat absiird tiyatroda oldugu bigimde de
kavranmamaktadir. “Insan, daha ¢ok bir séylem tasiyicisi/degis-

124 T. Lehmann, 1999, s. 261
128 aktaran G. Poschmann, 1997., s. 45
'2 P Pavis, 1999., 5. 103
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tokusegusu, teatral bir durumun gerg¢ege yakinliga boyun egmeyen
bir metin-sdyleme makinasi olmugtur.”'*°

Postmodem tiyatronun ve rejinin anlamayr “durduran” ve
almlamay: “kesintiye ugratan™' ileri bigimleri, anlamun tagmmadigim
gostermislerdir, anlam olugum siirecini, meta-tiyatro olarak nitelenen ve
drarmun anlam sikintisim yansitan bir noktaya tagimislardir. Teatral pra-
tik gosterenlerin pratigi olarak kabul edilince daha énce de belirtildigi
gibi, sahnelenen metnin ¢ok katli anlam potansiyelini goriinebilir kila-
cak, yorumu reddedecek ve anlarmn gogullugunu koruyacaktir.

Poschman’a gore, Postmodem tiyatronun ve ¢agdas reji anlay:-
simin, anlam ve alimlamamn eski uzlasimlanm kesintiye ugratan ug
bigimlerinin ortaya ¢ikardifi sudur: Anlam tasinmaz tersine anlam
olusum siireci meta-tiyatro olarak nitelenen bir noktaya tagiur ve bu
noktada da dramin anlam sikintis1 géz 6niinde bulundurulmaktadir.
Meta-tiyatro geleneksel temsilin anlamuna yonelik kuskulann biiyii-
diigii bir noktada durmaktadir. Teatral pratik gosterenlerin pratigi
olarak kabul edilince -6nceden de belirtildigi gibi- sahnelenen metnin
¢ok katmanli anlam potansiyelini goriiniir hale getirmeye g¢alisacak,
tek odakli yorumu reddedecek ve anlamun ¢ogullugunu koruyacaktir.
Ozne merkezini yitirdiginden beri anlam da merkezini yitimmistir;
Derrida’dan daha 6ncede aktanldigy gibi, “Anlamin ¢ogullugu ya da
istikrarsizlig1 bir merkez, bir koken diisiincesinin dislanmasidir.”'*?

Tiyatro metinlerinin tarihsel avangardlardan bu yana gegirdigi
bagkalasim, tiyatro alanindaki arayislarin nedensel altyapisini olugtu-
ran disiinsel kinlmalardir. Bunun en temel sonucu “temsil krizi”
olarak belirlenmisti. Temsil krizini yaratan kinlmanin ise gosteren-
lerle gosterilenler arasindaki uzlagimsal birligin kopmasiyla olustugu
s6ylenmisti. Bu birligin ¢6ziilmesinin ilk uygulamalanndan birisi
olarak sanatsal olusumun materyal degerine yapilan vurgu, 6zellikle
tarihsel avangardlarda karsimiza klasik temsil i¢in ara¢ olan unsurla-
nn, ama¢ olarak kullanilmasi bi¢iminde ¢ikanlmusti Bir oykiiyii
aktarmanin degil, aktarma bigiminin 6ne ¢iktig1 gosterimlerin hedefi
ise sahne dis1 bir unsur olarak goriilen 6ykiiniin karsisina sahne igi

9P Pavis, a.g.e.
B! G. Poschmann, 1997., s. 36
2 E. Sézen, 1999. S. 59
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unsurlan yerlestirerek tiyatronun 6zerkligini vurgulamakti. Bu vur-
gunun zaman iginde g¢ogalarak siirdiigii ve oyun yazarlarinin da
sahneyi ayricalikli kilan bu ¢abalara sahnenin isterlerine uygun me-
tin tiretimiyle katildiklar1 bilinmektedir. Bu ¢abalarla iiretilen metin-
lerde sik sik metinlerarasiliktan, meta-tiyatrodan, ana metin yan-
metin ayriminin ortadan kalktifindan s6z edilmektedir. Yeni tiyatro
metinleri temel olarak bu teknikler dolayiminda anlagilabilmektedir.
Omegin metinleraras: yeni tiyatro metinlerinin énemli bir boliimiinii
agiklamakta kullanilabilecek bir terimdir. Genis kullamm alani dii-
stiniildiigiinde (alint1, parodi, pastis vb) metinlerarasilik edebiyatta
eskiden beri kullanilmaktadir. Fakat kavramsal diizlemde kullamimi
ve yeni edebiyattaki roliiniin ve iglevinin 6nemsenmesi anlaminda
gorece olarak daha yenidir. Ozellikle postmodern metinlerin ayirici
bir dzelligi olarak sunulan metinlerarasi, bir “gdsterenler zinciri’nde
yakalandik¢a elden kagan anlam diisiincesini besleyen, yazarin 6li-
miinii destekleyen bir yontem olarak ¢agdas metin ¢6ziimlemelerin-
de okurun karsisina daha sik ¢ikmaktadir.
196011 yillarin yazin elestirisinde, bir metin kuram olusturarak,
metni tammlamak ereginde olan kimi elestirmenlerin (6zellikle
Kristeva ve Barthes) girisimlerine siki sikiya bagh olarak ortaya
¢ikan metinlerarasi kavram, metnin 6zerk oldugu diisiincesi be-
nimsendikten sonra, yaygin olarak kullanilan bir kavram olur. 13
Metinlerarasi, klasik metin diistincesinin yazara baglanan alar-
n1, aynsik unsurlann yanyana geldigi bir “almtilar mozayigine” gevire-
cektir. Ve “postmodem séylemi (yaziy1) geleneksel soylemden (yazi-
dan) aywran en temel 6zellik onun metinlerarasma yani farkli alanlara
agilabilir olma ozelligidir”"** Postmodem tiyatroda da ¢ok sesliligi
yaratan y6éntem metinlerarasidir. Kristeva, Baktin’in “sgylesim” kavra-
mundan hareketle gelistirdigi metinlerarasim bir metnin tamimu igin odak
kabul edecektir: “Her metin bir alintilar mozaigi gibi olusur, her metin
kendi iginde bagka bir metnin eritilmesi ve doniisiimiidiir.”"** Umberto
Eco kapali metin yerine “a¢ik metin”den soz ederken, “yazann izleyici-
ye bitirilecek bir yapit sunmadltc;nm”136 soyleyecektir. Her metnin bir

13 Kubilay Aktulun, Metinleraras! fligkiler, Oteki Yay., 2000.,s. 7
¥4 K. Aktulum, a.g.e.

K. Aktulum, a.g.e.,s. 41

3¢ U. Eco, 1998., s. 86
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metinlerarasi oldugunu sdyleyen Barthes, metnin dili yeniden dagitan
bir iiretkenlik alani oldugunu bildirmektedir:
(...) metinde, pek ¢ok bagint1 aglan vardur, biri 6tekileri ortme-
den aralarinda oynarlar; bu metin bir gosterenler ‘galaksi’sidir,
bir gosterilenler yapisi degil; baglangici yoktur; geriye gevrilebi-
lir; igine higbirinin ana girig oldugunu sdyleyemeyecegimiz bir-
kag giristen ulasilir; eyleme gegirdigi izgeler gozalabildigince
uzanir, karara baglanamaz (anlam burada higbir zaman bir karar
ilkesine uymaz, zar atilirsa o bagka) (..)]37

Metnin i¢ine sokulan aynigik unsurlarin metinde yol a¢tig1 sonuglar-
dan birisi ¢ok anlamlilik, ¢ok seslilik ise digeri de metni organik bir biitiin-
lik olmaktan uzaklastran kolaj karakteridir. Tiyatro metinlerindeki en
temel degisimin, kapal, birlikli yapisi yitirerek kolaja, fragmana déniigiim
oldugu bilinmektedir. Dolayisiyla tiyatro metinlerinde ¢esitli bicimlerde
kullarilan metinlerarasilik, Ugiincii Boliimde, Miiller'in metinlerinde 6r-
neklenecegi gibi yeni tiyatro metinlerinin 6nemli bir pargasidir.

Tiyatro metinlerinde ortaya ¢ikan bir bagka sonug da gelenek-
sel dramdaki ana metin yan metin iliskisinin gegersiz hale gelmesidir.
Roman Ingarden’in tammina gére ana metin ve yan metin dramatik
metni edebi metinlerden ayiran bir 6zellik olarak goriilmekteydi.'*®
Bilindigi gibi oyun kisilerinin konusmalar1 ana metni, konusmalarin
disinda kalan biitiin agiklamalarda yan metni olusturmaktadir. Ana
metin canlandirma ilkesine dayandirilarak olusturulurken, yan metin
sahnenin anlatisal islevinin hesaba katilmasiyla olusturulmustur. Dilin
disavurum bigimi yaninda sahnenin anlatim olanaklarma da isaret
eden geleneksel ana metin/yan metin ayrimi1 aym zamanda kurmaca
i¢i teatrallifin(dramatik potansiyel ya da geleneksel teatrallik) de bir
ifadesidir. Dramatik metinlerde var olan bu aynm absiird metinlerde,
Martin Esslin’in Dram Sanatinin Alani’nda, Godot’yu Beklerken’in
son sahnesinde 6mekledigi gibi ana metin ile yan metin arasindaki
¢eliskiye doniisecektir. Oyunun son sahnesinde ana metin: Estragon:
“Evet, hadi gidelim” derken, yan metin: “Kimildamazlar” demekte-
dir."* Klasik dramda yan metnin ana metin ile kurdugu iliski tamam-

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

1% Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk. Mit einem Anhang zu den Funktionen der
Sprache im Theaterschauspiel, Tiibingen, 1965., s. 411

13 Samuel Beckett, Godot ‘yu Beklerken, Cev. Tuncay Birkan, Kabalci Yay., 1992., s. 96
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layic1 bir iligkidir; ikonik gostergeler sozel gostergeleri tamamlamak-
tadir. Beckett’in klasik dramla kurdugu negatif iligkiyi somutlayan bir
6mek olan bu ¢eligki yine de bir ana metin-yan metin iligkisini, elesti-
rel bile olsa sergilemektedir. Yeni metinlerde bu aynmin tiimiiyle
ortadan kalktig1, metnin tek tabaka halinde sunuldugu gérilmektedir
ve boyle bir sunum da dramatik metin ile edebi metin arasindaki ay-
nmin iptali anlarmina gelmektedir.

Metnin ana metin ve yan metin olarak birbirinden ayrilmasi,
dramatik metnin canlandirma ve anlatisal olanla bigimlenen yapisal
6zelligine dikkat ¢eker. Dram, belli bir mekanda ve belli bir zaman-
da figiirler tarafindan siirdiiriilen olaylarin gosterilmesi olarak tamm-
lanir ve boylece de temsil edici bir tiir olarak belirir. Manfred Pfister,
bir olay orgiisiiniin kendi yapisal unsurlannin-figiir, mekan, zaman-
yardimyla tammlandigini séylemektedir.'*® Bir olay1 kurmaca bigi-
minde aktarma hem dramatik hem de anlatisal metinlerin ortak 6zel-
ligidir. Dramda s6z konusu olanin anlatma degil, canlandirma oldu-
gu bilinmektedir. Fakat metin ayn1 zamanda figiirlerin dilsel olma-
yan eylemlerini de igermektedir ve simgesel metnin-dilsel-, sahnesel
olam da igermesi -dramatik potansiyel- iki metin katmaninin var
olma nedenidir. Dramda dilin gériiniim bi¢imlerinin, konusmaciya
bagli (monolog-diyalog) ve yan metin olarak ayrilmasi da bu i¢kin-
lige isaret etmektedir. Dramda yasanan krizin, bu kurmaca i¢i teat-
ralligi (dramatik potansiyel) tiimiiyle ortadan kaldirmadig: s6ylene-
bilir. Dramatik form klasik tammindan uzaklastigi durumda da, bir
kurmacay: sahnesel olarak anlatmayi siirdiirebilmektedir. Omegin
Beckett’in metinleri, bir temsilin olanaksizlifina isaret etse bile
s6zde konusan figiirleri sahneye getirir ve bu bigimiyle dramatige
uygun bir kullammdan s6z etmek ‘hala’ miimkiindiir. Fakat bu im-
kan yalnmizca form diizlemindedir. Beckett’in metinlerini dramatik
formun elestirel kullanimi gergevesinde yorumlamak miimkiindiir.
Beckett de az once anilan ana metin yan metin ¢eligkisi kurmaca-igi
teatrallife elestirel bir bi¢imde baglanmaktadir ve ana metin yan
metin ¢eligkisini bu baglamda dramatik formun elestirel kullanildig:
metinlerin bir 6zelligi olarak saptamak miimkiindiir.

149 Manfred Pfister, Das Drama, Wilhelm Fink Verlag, 1997. S. 265
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Dramatik Formun Elestirel Kullanilmasi

Poschmann, dramatik formun elestirel kullammi ile meta
dram-tiyatro arasinda bir bag kurulabilecegini soyler. Meta dram
igin en genel tanim 6lgiitii, 6z-yansitmadir. Oz yansitmada drama-
tik ileti uzlagimsal baglarindan koparlir ve iletinin estetik karakte-
rine bir vurgu yapilir. Gésterilenlerin tiimiiyle kurmaca oldugunun
altin1 ¢izen kurmacaya ait meta dramda, yansitmanin nesnesi
dramdir. Bu yansitma kurmacay: destekledigi gibi, kinlmaya da
yol agabilir. Richard Homby, belirli anlamda her dramin meta
dram oldugunu savunmaktadir.'*" Ciinkii her tiyatro metni, drama-
tik formun yapisimi ve etki araglarin1 kullanarak dramatigi estetik
ara¢ olarak anlamlandirmaktadir. Meta dram, 6z-yansitma nesnesi
olan dramin unsurlarina zorunlu olarak baghdir; bagka bir deyisle
meta dram, eger dramin kendisini konu etmesi olarak tanimlani-
yorsa, dram zaten her durumda kendini konu etmektedir. Her tiyat-
ro metni estetik arag olarak tiyatroyu kullanmak zorundadir.

Poschmann’in belirttigine gore, Vieweg-Marks ise, kurmaca
kisilerin dilsel ifadelerindeki 6z yansitma ile tiyatronun bir igerik
unsuru olarak dramda konu edildigi 6z yansitmay: birbirinden ayir-
maktadir.'*?
yapan meta dramda, yansitmanin nesnesi dramdir. Dolayisiyla meta
dram figiirlere bagl olabilecegi gibi kurmacaya da baglh olabilir.
Tiyatroda tiyatronun kullanim: ¢esitli bigimlerde miimkiindiir: Dra-
mu tiyatroda kendi konusu haline getirme ya da kurmaca diizlemi bir
diis pargast olarak sunma. Estetik fenomen olarak tiyatro,
alimlamanin ikili karakterine baghdir. Tiyatroda drami konu edinen
metinlerde, tiyatronun oyun niteligine, kurmaca niteligine dikkat
¢ekilir ve seyirci dramin oyun karakterini alimlarken de yanilsama
yoluyla bu bilgi yok edilmeye ¢aligilir. Tiyatro metinleri kullandikla-
n aracin bu gifte 6zelligini hesaba aldiklar igin meta dramatiktir.'*?

Gosterilenlerin tiimiiyle kurmacaya ait olduguna vurgu

"' G. Poschmann, 1997., 5. 96
142 G, Poschmann, age.,s.95
3 G. Poschmann, s. 97
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Meta dram bir teknik olmanin disinda, Helmar Schramm’in
gosterdigi gibi diinyay: algilama bigimine de baghdir.'** “Metafo-
rik model” olarak tiyatro, diinyanin bir tiyatro olarak algilanmasina
baglh gelistirilmektedir. Insan1 Tannnin bir kuklas: olarak géren bu
anlayis, Platon’a kadar geri gotiiriilebilir. Platon’da tann ve insan
arasindaki ayrim, insanin tanrinin bir kuklasi olmasi ile verilmek-
tedir. 16. yiizyilda diinyanin bir tiyatro oldugu diisiincesi yeniden
giiclenmis ve Barok dénemde “diinya tiyatrosu” metaforu sanatta
bir uslup olusturacak kadar genislemistir. Barok ¢agda yasam,
insani duygularla kavranamayacak, gegici bir yanilsama olarak
goriilmistii. Diinyanin anlamsal imgesini ise sahne olusturmaktay-
di. Calderon’un “biiyiik diinya tiyatrosu” benzetmesinde, sahne,
kozmosun, diinyanmin ve toplumun bir imgesidir. En tepede Tann
oturmaktadir ve hazirladifi oyunu y6netmekte ve insanlara diinya
sahnesindeki rollerini dagitmaktadir. Diinyanin bu bi¢imde alg-
landig1 bir diizlemde, tiyatro sahnesinde rol yapanlar kendi oyunla-
rnn1 oyunun oyunu olarak niteleyeceklerdir. Oyun i¢inde oyun,
dramun kapsamu disindaki bir algi bigimine bagh olarak gergekles-
mektedir ve oyuncunun oyunu seyircinin bilincinde ¢ifte bir kinl-
ma saglayacaktir. Tannisalin nesnesi olan oyuncu, temsildeki roliin
tasiyicist ayni zamanda insani varolusun anlamsal imgesidir de.'®
“Diinya ve insani yagam tipki tiyatro gibi gostergelerin bir baglami
olarak kavranip kurulurlar, tanrisal diizeni isaret eden ve sonsuz
kutsal anlami yorumlatacak géstergelerin bir baglami olarak.”'*
Diinyanin kurmaca karakteri kazandig1 Barok dénemde, tiyatronun
kurmaca karakteri zorunlu olarak meta bir diizlemdedir.

Shakespeare’de de tiyatro metaforu kullanilmaktadir, “biitiin
diinya bir sahnedir”"* sozii, bir kurmacamn(diinyanin) i¢indeki giig-
lerin konu haline getirilmesini hedeflemektedir. Gergeklik ve yanil-
sama arasindaki gerilimin iglevi ise diinyanin yanilsama karakterinin

"% Helmar Schramm, “Theatralitat und Offentlichkeit.”, Aesthetische Grundbegriffe. Studien
zu einem historischen Worterbuch, (hrsg.KBarck, M.Fontius, W. Thierse), Berlin, 1990., s.
202-242

1% H. Schramm, 1990., 5. 206

"6 H. Schramm, a.g.e.

" w, Shakespeare, Size Nasil Geliyorsa, gev. Biilent Bozkurt, Remzi Kitabevi, 1996., s. 65
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temsil ediligini a¢iga ¢ikarmaktadir. Temsil, aym zamanda tiyatroyu
bir mekan olarak kurmaktadir: Oradaki roller oyununda yeni kimlik-
lerin olugsmasimnin gosterildigini gdsteren bir mekan. Seyirci oyuna,
teatral bir yanilsamanin yaratilmasi yoluyla katilacaktir ve bu estetik
etki metinlerde, oyun i¢inde oyunla, sunum diizleminin dramatik i¢i
temalastinlmasiyla ya da oyuncu ve roliiniin aynlmasinin yansitil-
mastyla saglanmustir."*® Fakat Shakespeare’ de tanrisal diizen tasa-
nm Barok dénemdeki kadar saglam degildir, Rénesans’ta gelisecek
6zerk birey kavramunin 6ncii bigimlerine sahip olan Shakespeare’de,
rol kisisinin eylemi tiimiiyle tanrisalin nesnesi kilinmadig i¢in bu
tasarim ciddi bir kirnlmaya ugramstir.

Schramm’a gore dramatik diinya, meta dramatik yansitma saye-
sinde diinyanin 6znel deneyiminin ve algilanma bi¢iminin gosterildigi
bir aragsallik 6zelligi kazanmaktadir.'*® Daha 6nce de belirtildigi gibi,
dramin ve tiyatronun 6z yansitimi, kurmacay: destekledigi gibi yikabilir
de; hem dram i¢i hem de dramu agarak gergeklesebilir. Meta dram eger
dramatik formun elestirel kullanimu i¢in bir ara¢ olarak kullaniliyorsa,
buradaki 6z yansitmanin, sahnesel anlatim bigimi olan temsilin temelini
elestiriye agmasi gereklidir. Kendine géndemme yapan bu siireg, gosteri-
lenlerin kurmaca karakterine dikkat ¢ekerek seyircinin kurmaca diin-
yayla iligkisini yabancilastiracaktr.

Dramatik 6z yansitmanin dram i¢i kullanilmasina 6mek ola-
rak Hamlet metnindeki iinlii oyun i¢inde oyun verilebilir.'*° Burada
kurmacanin i¢inde tiyatronun araglar konu edilmektedir, fakat bu
meta dramatik diizlem tiimiiyle kurmaca i¢inin anlamina bagh kali-
narak olusturulmustur. Seyirci metnin i¢sel agilimlarindan uzaklas-
madan oyun i¢inde oyunu izlerken, oyun kisisi de bu arag sayesinde
kuskularin1 yok etmek ya da anne ve amcanin kendi 6ykiilerine ve-
recekleri tepkiyi gormek gibi tiimilyle dram i¢i bir y6nelim i¢inde-
dir. Oysa meta dramin elestirel bir amagla kullanilmasinda, seyirci
teatral 6z yansitma yoluyla dramin digina ¢ikanlir ve yanilsama ile
yanilsamanin bozulmasi oyununu dogrudan konusu haline getirir.

“8 H, Schramm, 1990, ayni.
"9 H. Schramm, 1990.,5.228
130 W. Shakespeare, Hamlet, gev. Biilent Bozkurt, Hacettepe Uni.Yay., 1982, s. 68
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Burada kurmacanin ve gercekligin sinirlan belirsizlesecek, seyirci
kuskulu bir noktaya yerlestirilecektir. Meta-dram teknigini bir tiir
yap1 bozum teknigi olarak gérmek miimkiindiir, gergeklikle ¢atigma,
sanati “karsi kurmaca”ya dogru ilerletirken ayni1 zamanda bu ¢atig-
may1, tiyatronun ve dramin ¢atismasi haline getirmektedir.

Meta dram klasik metinleri yap: bozuma ugratma y6éntemlerin-
den birisi olarak, klasik metnin gergeklikle kurdugu iliskiyi sorunlu bir
zemine tasiyacaktir. Meta dramun, dramatik formu elestirel olarak
kullanmanin bir arac1 olarak gérmek gerekmektedir.'”' Meta dram
benzer bigimde, dramatik formun elestirel kullanimu i¢in ara¢ olarak
kullanan iki farkl tiyatro modeli vardir. Epik tiyatro ve Absiird tiyat-
ro. Birbirinden farkli anlatim ara¢lanna sahip, bu iki tiyatro modelini
ortak kilan dram kendi araglarim1 konu ederek yapibozuma ugratmala-
ndir. Klasik temsil araglannin hem epik hem de absiird tiyatroda kul-
lanildig1 bilinmektedir. Fakat bu kullanim elestirel bir ton tasir ve her
iki model de temsili, temsil nosyonunu yadsimak i¢in kullanmakta-
dir."** Dramatik temsile ait olan canlandirma ve anlatma, epik tiyatro-
nun da araglandir, canlandirma ve anlatmanin dramatik bigimde kul-
lanimi yapibozumuna ugratilmigtir: Epik tiyatroda sarkilar, bolim
bagsliklan, projeksiyonlar bir yandan temsilin bir pargasi olarak gorii-
niirken, diger yandan hedefledikleri kurmacanin i¢ iletisim dizgesini
kirmak ve yoneldikleri uzamin dis iletisim sistemi oldugunu vurgula-
maktir. Klasik dramdaki olay 6rgiisii, yazann miidahelesi ile anlatilan
oykiiye doniistiiriilmiistiir ve bu 6ykii ancak dig iletisim sistemindeki
alimlamayla biitiinlestiinde epik model amacina ulagsmus olacaktir.
Dramatik temsilde i¢ iletisimin organik bir parcasi olarak goriilen
canlandima ve anlatma, epik tiyatroda “iist bir diizenlemeye ait olarak
goriinen etkileme taktiginin™'>® hizmetindedir. Kurmaca bir diinyamn
ozerkligi, kendine yeten olusumu, kapalilifn yeniden iiretilmez, tam
tersine engellenir. Bir 6ykii anlatmaya dikkat ¢eken ve yanilsamayi
yok etmeye c¢alisan ve i¢ kurmacamin anlamim seyircinin zihninde
olusturmay1 deneyen epik tiyatro, klasik temsilin anlam, bir gosterile-

13! G. Poschmann, 1997.,s. 96
132 G. Poschmann, 1997., s. 95
153 G. Poschmann, ag.e.
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ne baglayarak olusturan kurmaca i¢i teatralligini kirarak teatral sunu-
mun 6z yansitimna yonelir. Bir ykii anlatihr, fakat anlatilan 6yki,
dis araglarla yorumlanir, “gondergesel yamlma” yok edilerek, oyun-
daki olaylann seyirci tarafindan bir kurmaca olarak algilanmasi sagla-
nir ve sahnede olanlann bagka tiirlii olabilecegine isaret eden her dii-
zenleme epik tiyatronun varlik nedenini dis iletisim sistemine bagla-
yacaktir. Dolayistyla epik tiyatroda sadece anlatilan 6ykii degil, anla-
ma siirecinin ve alginin da 6z yansitimu 6nemlidir. Bir kurmaca klasik
dramda oldugu gibi kendi iginde bir amag olarak algilanmaz, bir bagka
amag¢ i¢in aragsallik 6zelligi kazanmis olur. Bu bigimde de kurmaca
ara¢ haline gelmis ve meta dramatik bir yontemle dramatik yapimn
unsurlan elestirel bir diizleme kaydmlmstir. Omegin Kafkas Tebesir
Dairesi'nde bir masal anlatilir. Masalin anlatilma gerekgesinin dig
gergevesini On oyun belirlemektedir. Temsilin simdisine ait 6n oyun-
da, vadinin paylasimi tamamlandiktan sonra, i¢ kurmaca, ozanin anla-
tacag bir 6ykii olarak takdim edilir."** Oyun i¢inde oyuna gegis, bir
tiir tiyatro i¢inde tiyatro aracinin kullanilmasiyla gergeklesmustir. Bir
oyun oynanacaktir; bu bilgi zaten bir oyun olan 6n oyunun kurmaca
statiisiinii yabancilastinr. Cinkii i¢ oyun, 6én oyunun oyuncularim
seyirci diizlemine tasimaktadir. I¢ oyunda anlatilan 6ykii, klasik temsi-
lin canlandirma aracindan da yararlamir, fakat Ozan’in varliy,
kurmacanin kendi i¢ amaglarina uygun gelismesini engelleyecektir.
Sahne baghklan da temsilin kapali kodlanm iptal etmektedir.
Grusa’nin 6ykiisii canlandirmanin araglanyla aktanhr fakat anlatiin
simdisine bagli Ozan’in, anlatinin gegmisine bagh unsurlara simdideki
varhigim koruyarak seslenmesi ve émegin Grusa’nin ‘anlatilan’ olusu-
na vurgu yapmasi ile klasik temsil imkansiz kilmir. Metinde temsilin
i¢ kodlanmin kinlmasina 6mek olabilecek pek ¢ok sahne vardir, fakat
bu sahnelerden en 6nemlisi, Kuzey Daglanna Kagis episodundaki,
Grusa’nin soylu bebeyi bir koyliiniin kapisma biraktify sahnedir.
Grusa ¢ocugu birakir ve kadinin ¢ocuga sahip ¢iktigim gériince giile-
rek ters yone dogru yiiriir. Iste bu noktada, Ozan oykiiledigi kisiye
dogrudan seslenir: “Niye boyle sensin, evine gidiyon diye mi kar-

134 Bertolt Brecht, Ka 1 fkas Tebegsir Dairesi, Cev.Can Yiicel, izlem Yay., 1980
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des?'** Fakat Grusa cevap veremeyecektir, giinkii anlat: kipleri fark-
hdir. Epik tiyatroda klasik temsilin unsurlan, klasik temsilin olanak-
sizlifini kavratacak bigimde kullamlmugtir.

Diinyanin gergekligini yansitmak amacim tagiyan klasik temsil,
gerceklik algisindaki degisim sonucu kinldiginda dramatik metinler-
deki gerceklik diigsel bir bigim almig ve bilingalt1 gergeginin yansitil-
masl, digsal diinyanin yansitiimasindan daha 6nemli hale gelmistir.
Bilindigi iizere geleneksel ritya oyununda (Strindberg) riiya sahneleri-
nin iglevi gerceklik algisindaki degisimi yansitnakti. Poschmann,
Richard Homby’nin absiird meta dram, geleneksel riltya oyunu tasarn-
sinin, genisletilmis bir ¢ercevede sunumu olarak yorumladigim aktar-
maktadir.'* Riiya oyunu yaziminda, riiya sahneleri metinde pargalar
halinde bulunur ve anlatinin diizlemini bir baska gergeklik algisina
tagir. Temsilin klasik akigim kesintiye ugratan bu yapilagtirma, dram
i¢i bir zeminde hareket etmektedir. Absiird oyunlarda ise eylem ger-
gevesi en aza indirilir, belirsizlesir ve tiimiiyle yok edilir. Klasik tem-
silde temel bir unsur olan eylem, absiird oyunlarda sadece bir diig
niteligi yilklenmektedir. Fakat burada diis, géren 6zneden kopanlarak,
oyunun biitiinii bir diig gibi sunulacaktir. Geleneksel riiya oyunu sah-
nesinde, kurmaca figirin bilingalt1 diisleri olarak beliren ve
kurmacaya da bu bigimde dahil edilen diisler, absiird oyunlarda de-
gismistir. Bu oyunlarda gergeklik yansitilmaz, fakat gergeklige karsi-
lik sunulan riiyalar da 6znesinden koparllrrustlr.157 Sahnedeki olaylar
biitiin yagsam deneyiminden soyutlanir, absiird yasalann diizenledigi
bir bagka iletisim ¢er¢evesi kurulur. Homby’nin ¢ergevesi genisletil-
mis rilya oyunlan ile soylemek istedigi, verili gergeklifi tiimiiyle agan
bir sahnesel gergekligin riiya niteligidir. Teatral iletigim sistemi gele-
neksel uzlasimlarindan kopanlmistir ve belirli anlamsal kodlara bagh
bir kurmaca zemini yok edilmistir. Dil mekanik ve oyunsudur. Absiird
oyunlarda da dramatik anlam otomatik olarak algilanmaz, bir dolay:-
ma yerlestirilir ve anlam, ancak alimlayanla biitiinlestiSinde ortaya
¢ikacaktir. Anlam yitimini belgeleyen bu tiyatro modelinde de klasik

133 B. Brecht, age. s. 47
1% G. Poschmann, 1997.,s. 95
157 G. Poschmann, a.g.e.
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temsilin canlandima, diyalog gibi temel unsurlan kullamlmaktadir
fakat parodi bi¢iminde. Bu noktada absiird metinlerin meta dramatik
yonelimi, dramun araglanm parodize ederek-parodi aym zamanda
metinlerarasi bir yéntemdir- drami kendi konusu haline getirmesinde
agifa cikimaktadir. Parodize edilen bir 6ykii degildir; parodize edilen
bir forn1 ve onun tiim ilkeleridir. Beckett’de gergeklik karsisinda tiyat-
ro durumunda temsil edilenlerin siradanlifiin vurgulanmasi dogru-
dan varolan, nesnel bir gergeklik kuskusunu ve béylelikle de onun
temsilinin olanaksizlig1 ifade edilmektedir. Temsilin araglan1 kullanila-
rak gosterilmeye ¢aligilan bir temsilin olanaksizligidir. Godot’yu Bek-
lerken metninde Beckett bir oyunun anlamum ortadan kaldirmmstir;
“gosterimin fizik kosullanmin artik disina ¢ikilmis, teatral varolusun
anlamu kendisi tarafindan azaltilmis ve sahnede figiirlerin salt mevcu-
diyeti 6nem kazanmustir.”'*® Gergekligin kaybolmas: temsilin imkan-
sizligma yol agarken, meta drarmin kullanilmasi da dramatik formun
imkansizligini vurgulamak i¢indir.

Gerek epik gerekse absiird tiyatroda, artik odak olan bir
kurmacanin sahnesel gosterimi degildir, tiyatronun 6z yansitimudir.
Farkli amaglar igin de olsa dramatik formu elestirel bir bigimde
kullanan bu iki tiyatro modelinin etkilerini ¢agdas tiyatro metinle-
rinde de gérmek miimkiindiir.

Meta dramun yapibozucu uygulamasmin klasik 6megi olan Alt1
Salis Yazanm Anyor, metninde kullanilan, geleneksel oyun i¢inde
oyun teknigi ashnda dramatik tiyatronun gereklerine kars1 yoneltilmis
dramatugik bir saldindir. Oyunun eylemi, hem geleneksel temsilin
karmagik gergekligi yansitmasimn imkansizligiyla ugrasir, hem de
Pirandello, iki oyun diizlemini igige gegirerek ikisinden sadece birinin,
gercek olarak tanimlanmasinin imkansiz oldugunu gosterir. “Gergek-
ligin ¢ok katmanlilif1” dramin problemi haline gelmistir ve Freud’un
bilingdis1 teorisinin yaygmlik kazanmasiyla “kurmaca meta drammn”
en 6nemli somutlamasi oyun iginde oyunla gésterilecektir. Fakat kur-
maca 6zelligin ¢ifte katlanmasi, 6znelligin yogun olarak 6ne ¢iktif
riiya sahnesi gibi kurgularda, bir meta diizlemde gergeklestirilecektir.
Bu sahneler-riiya sahneleri- seyircinin kurinaca ve gergek arasindaki

158 Katherina Keim, Theatralitat in den spiten Dramen Heiner Miillers, Tiibingen, 1988. S. 23
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siirlar konusundaki kuskulanm, sinirlan ortadan kaldirarak ¢ogalta-
caktir."®® Absiird tiyatronun rilya sahnesi mantiginin genisletilmesi ve
rityanin 6zneden koparnlarak olusturuldugu séylenmisti. Bunun anlarm
ise, yinelenecek olursa absiird tiyatro, meta tiyatronun dramatik diiz-
lem ile diigsel bir meta diizlem arasindaki smirlann aginlastinlmg
iptalinden bagka bir sey olmadigidir.

Yeni tiyatro metinlerinde tiyatronun konu olarak ele alinmasi
ayn1 bicimde gergeklik ve kurmaca arasindaki aynma y6nelik kusku-
lann bir ifadesidir. Tiyatroda, tiyatronun, dramun ve ona bagh unsurla-
nn konu edildigi 6meklerin tiimiinde klasik temsil anlayisinin bir
sorun olarak ele alinmasi ve sorgulanmasi s6z konusudur. Omegin
Thomas Brasch’in dilimize de ¢evrilen Kadinlar.Savas. Komedi metni
1995 yilinda basilmustir. Bu metin, kurmaca diizlemin ¢esitli bigimler-
de meta dramatik isaretlerle vurgulanmasm igerir. Oyun kisilerinin
tamtimi, “Rosa’y1 Canlandiran Oyuncu” ve “Klara’yr Canlandiran
Oyuncu” bi¢iminde yapilarak, temsilin kurmaca niteligine dikkat
cekilmistir.'®
iligki kurarak dramatik bir metni de konusu haline getimmistir. Metnin
2. Boliimi’niin bashg1 “Troya Tiyatro Oliim”diir, ve altindaki agikla-
ma:”’K&r Pandaros ve ona sur boyunca eslik eden Suflor.(...)""®" bigi-
mindedir. Sufloriin girisi, tiyatro durumunu agiklayarak konulagtirr ve
seyirciye yonelerek kurmaca i¢inden uzaklagir. Metnin biitiiniinde
kullanilan oyun metaforu ise (Satran¢ oyunu, rol oyunu, ask oyunu,

Aynica metin Troilus ve Kressida ile metinlerarasi bir

tiyatro) gereeklik ve kurmaca arasindaki simira isaret etmektedir. Oyun
kisilerini canlandirdiklan vurgulanan figiirler, alintilarla konusarak bu
meta diizlemi siirdiiriirler: “KLLARA’y1 CANLANDIRAN OYUNCU:
Eger bize ihtiyaclan varsa Rosa, der Klara”.'> Metin hicbir dramatik
olay orgiisii igermez, “kadinlar-savas-komedi” temasinin ¢esitlemele-
rini sunar. Thomas Brasch geleneksel dramin yalitilmig unsurlanm
kullarur fakat belirleyicilikleri olmaksizin. Figiirler vardir fakat can-

landincilar tarafindan aktanlirlar. Replikler, sézde diyalogdan, alinti-

1% G. Poschmann, 1997., s. 108

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

16! T, Brasch, a.ge. s.31

192 T, Brasch, a.g.e. 5.20
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dan baska bir sey degildir. Dramun bu yapibozumunu yazar, dramatik-
temsil edici tiyatronun 6z yansitimiyla baglantilandimustr.

Dramatik Formun Asilmasi

Dramatik bigimi sorgulayarak olusturulan metinlerde, klasik
temsil anlayismnin aragsallasmasi s6z konusudur fakat bu metinlerde
klasik temsilden geride kalanlar taninabilmektedir. Klasik metnin
yapisal bilesenleri geleneksel bi¢imde kullanuilmadiginda bile tiimiiyle
ortadan kaldinlmamugstir. Celigkili bile olsa ana metin-yan metin ayr-
1m1 korunmakta, goriiniiste de olsa rol kisilerine bagh diyaloglar siirdii-
rillmektedir. Fakat dramatik bigimi tiimiiyle agan 6mekler, geleneksel
metin bilgisinin sinirlarin1 zorlamakta ve elestirel bigimde bile olsa
dram kavramumn kullammim olanaksiz kilmaktadirlar. Bu metinler
canlandimmadan ve anlatimdan vaz ge¢mislerdir, buna bagh olarak ana
metin ile yan metin arasindaki ayrnim ortadan kaldirilmig ve metin tek
bir katman halinde sunulmustur. Repliklerin bir oyun kisisine baglan-
madan diizenlendigi metinlerde, drarmun kisi, durum ya da eylem gibi
unsurlan tiimiiyle yok edilir ve tiyatro metninin malzemesi olarak
sadece dil kullanilir. “Dilin sahnelenmesi” olarak tasarlanan bu metin-
ler i¢cin Miiller’in Bildbeschreibung (“Manzara Tasviri”’) ya da
Handke’nin Publikumsbeschimpfung (“Seyirciye Sovgii”) 6meklene-
bilir. Miiller’in metninde bedensiz bir ses konusur, bir éykii anlatil-
maz, bir durum a¢iklanmaz, sadece bir manzara tarif edilir.
Handke’nin metni ise “dort konusmacit” i¢in yazilmistir fakat metin-
deki konusma, onlar arasinda paylastinlmadig igin kimin konustugu
belirsizdir. Dilsel metin: “Siz oyun seyredemeyeceksiniz/ Bakma
zevkiniz tatmin edilmeyecek/ Burada oynanmayacak/ Goriintiisiiz bir
oyun goreceksiniz”'® bigiminde sézlerle metnin canlandirmadan ve

anlatmadan vaz gectigine isaret etmektedir:
Bu dram degil. Burada olmus higbir eylem tekrarlanmayacak.
Burada sadece bir simdi ve bir simdi ve bir simdi var.'®

13 peter Handke, “Publikumsbeschimpfung”, Die Theaterstiicke, Suhrkamp Verl, 1992.s. 12
164 P Handke, a.g..
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Bir anlamda dramatik tiyatroya kars1 bir protesto olarak o-
kunabilecek metin, tiyatronun kullandif: biitiin araglara arkasim
donmiigtiir. Aym1 zamanda tiyatroyu kendi konusu yapmis fakat
dramui agarak kullanmistir. Bu metinlerde dramatik tiyatrodan hig iz
kalmamis, drami asarak “Gteki tarafi”na gegen bu omekler tiyatro
metinlerinin aldig1 ug bi¢imi géstermektedir.

Dilin mevcudiyetine 6zel bir vurgu yapan metinler, sahnesel
etkinin kendisine degil, dilsel malzemenin teatralligine dikkat
¢cekmeyi amaglamaktadirlar. Dilsel materyalin kendisine yapilan
vurgunun, dilin estetik isleviyle ilgili oldugu o6zellikle Roman
Jakobson’un ¢alismalarinda ve Yapisalci teoride ortaya konulmus-
tu. Ozellikle Jakobson’un siirsel isleve iliskin yaptig1 agiklamalar,
edebi metinleri diger metinlerden ayiracak bir 6lgiitiin olugsmasina
yol agmugtr. Siirsel islevi sanatin tek islevi olarak gérmeyen
Jakobson, belirleyici bir unsur olduguna dikkat ¢ekmistir: “Siirsel
islev, dilsel sanatin tek islevi degildir, yalnizca en belirgin, en be-
lirleyici iglevidir; 6teki dilsel etkinliklerde ise ikincil, yardimer bir
oge durumundadir.”'® Siirsel islev, “bildirinin kendine doniik
olmas, bildirinin bildiri olarak odaklanmasi”'®® bigiminde tarum-
lanmaktadir. Estetik islev, gosterge ile gondergesi arasindaki top-
lumsal uzlagimlann sabitledigi anlamsal baglantinin otomatikligini
yok etmektedir; iletisim amagh dilin, ileti degerinden 6nce kelime-
nin somut varlifina dikkat ¢ekerek verili anlamdan uzaklagmasini
saglayacaktir. Kendi mevcudiyetine odaklanan dil, 6z yansitimlidir
ve bu bigimiyle de dilin ¢ogul anlamlilifina ulasilacaktir. Dile 6zel
bir vurgu yapan metinler, dilsel gosterenlerin edimsel(performativ)
potansiyeli olarak anlasilabilen metinsel teatrallifi tiyatro igin
kullanmiglardir.'®’” Kurmaca ve gergeklik iligkisini sorun olarak ele
alan ve anlam olusumunun geleneksel siireglerinin sorunsallasma-
sinin, tiyatroda meta dramatik yontem aracilifiyla yansitildig:
bilinmektedir. Bu tiir metinlerde olup bitenler seyirci i¢in kusku
yaratacak bir bi¢imde diizenlenirken, alginin problem haline gel-

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

1% M_Rifat, a.g.e.

17 G. Poschmann, 1997, s. 100
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mesini anlagilir kilma araci olarak diyalog bir anlamda geleneksel
islevine yakin kullanilmistir. Kurmaca iginde figiirlerin konusma-
lan olarak yer almay siirdiiriirken, bir ¢esit kurmaca dil anlagma-
smin temsiline hizmet etmekte, kisiler arasindaki iletigimi bir bi-
¢imde kurmaktadir. Repliklerin 6zne baglantisindan koparildig: bir
noktada ise artik dili, anlatic1 figiir konusmasi olarak tasarlamak
giiclesecektir. Yalnmizca alginin, anlamin ve gergekligin degil, 6z-
nenin kaybolusuyla dilin de sorun haline gelmesi onun meta bir
diizleme tagmmmasina neden olacaktir. Ozne merkezsizlesmis ve
sOylem tarafindan diizenlenen bir sey haline gelmistir. Bu durumda
dil, 6znenin ifadesi olarak bir ara¢ olma 6zelligini yitirir ve dogru-
dan kendini temsil eden haline gelir. Eger 6zne “konusulan” ise dil,
insan1 merkezden uzaklastirip yerine ge¢meye ¢alisacaktir. “Kendi
iistdilini 6ngéren ve tasiyan bir dilin sézi”'®®
nu etkileyecektir. “Anlatida ‘olup biten’, gondergesel (gergek)
bakis agisina gore, sozciigiin tam anlamiyla higtir; “olagelen” yal-
189 s5zleriyle anlatiy1 tammlayan Barthes, dili, 6zneyi

metinlerin olusumu-

nizca dildir
asan, kapsayan bir olusum olarak nitelemektedir. Buradaki siireg
de, tipki riiya sahnelerinden absiird tiyatroya giden yola benzer bir
bigimde kurulmustur. Gergekligin katmanli yapisini yansitabilmek
i¢in tasarlanan riiya sahneleri, temsilin olanaksiz oldugu absiird
tiyatroda, rityay1 gérenden kopararak, tiim oyunu riiya gibi suna-
rak, genislemis bir ¢erceveye tasinmusti. Benzer bigimde dil, ya-
bancilagsmis 6znenin ve onun algisindaki kirilmalarin ifadesi olarak
kullanilirken hala bir 6zneye baghdir fakat 6zneden kopanldig:
noktada tiim metni kapsayacak kadar gergevesini genisletecektir.
Artik bir ara¢ olarak degil, bir amag olarak goriilecek ve bu da
tiyatro metinlerinde farkl bigimlerde kullamilacaktir.

Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel, (“Tiyatro
Oyunlannda Dilin Islevleri”) adli yazisinda Roman Ingarden, dram
i¢in dilin cifte anlam tasidigim bildirmisti.'’® Dramda dil hem ig ileti-

>

sim sisteminde islevseldir, hem de “6tekine yoneltildigi” i¢in dis ileti-

168 Roland Barthes, Gostergebilimsel Seriiven, Cev. M. Rifat, S.Rufat, YKY., 1993.,s.112
19 R. Barthes, a.g.e. S.117
179 Roman Ingarden, 1965. S. 411
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sim sistemini de kapsamaktadir. Pfister, dilin islevlerini -Jakobson’a
sadik kalarak- géndergesel, anlatimsal, baglantisal, iistdilsel ve estetik
olarak siralamaktadir.'”" Bu islevler iginde yalmzca estetik islev, i¢
iletisimi asmakta ve dis iletisime yonelmektedir. Kurmacanin iginde
figiirler arasi iletisim araci olarak kullamlmayan estetik islev, kendine
gonderme yaparak seyircinin alimlamasiyla bir anlam kazanacaktir.
Dilin saf oyun karakteri kazandifi metinlerde, dil de “igik,
renk, resim, miizik ve sahnenin sézel olmayan diger isaretleri gibi

geleneksel anlaticr islevinden kurtulmugtur.”'

Kurmaca bir olayin,
kurmaca bir figiiriin betimleyici konusmasi aracilifiyla aktanilmasi-
nin yerini, dilin ¢ok-sesli sdylem ya da monolog olarak kullammin-
da, konusulanin saf materyal degerine yapilan vurgu alacaktir. Bura-
da dilin kullanma bigimi, dramatik dili normal dilden ayiran ve dilin
“sapma boyutu” olarak nitelenen dilsel kullanimdan farkl diisiiniil-
melidir. Ciinkii dilde sapma olarak nitelenen bu boyut, geleneksel
kullammda dramatik anlatiy1 destekler ve anlatma ile canlandirma-
nin temsil edici ilkelerini ortadan kaldirmaz.

Estetik iglevin baskin bir bigimde kullamildigi metinler, dil
oyunu, alintilar montaji, dilin sdylem karakterinin vurgulanmasi gibi
postmodemn estetige atfedilen ozellikleri tagirken, tarihsel avangard-
larn metin retimindeki dil kullanimmm siirdiirdiikleri séylenebilir.
Yeni tiyatro metinlerinin dramatik formu elestirel bir bigimde kulla-
nan 6meklerinde dilin, konugma edimi olarak temsilin asal bir unsuru
olmaktan uzaklagmasmn isaretlerini koro kullamminda, figiirlerin
alintilarla konusmasinda ya da kimliklerinin numaralarla, harflerle
belirtilerek silinmelerinde gémek miimkiindiir. Kisilerin anlamh
konugmalarinin yerine seslerin tiyatrosuna yonelen metinlerde figiirler
belirsizlestik¢e sesler 6nem kazanacak ve bu tiir metinler bir radyo
oyunu gibi sadece isitsel unsurlarin dikkate alinmasiyla olusturulacak-
tir. Cesitlenen metinler manzarasinda dilin bir “biiyii” olarak kuruldu-
gu ya da dilin 6zneden tiimilyle kopanldigi goriilecektir. Heiner
Miiller bir séylesisinde 6zne ve dil iliskisini §oyle yorumlar:

Ben higbir oyuncunun ‘derin’ oynarmis gibi yapmasim istemem.
Oyuncular bir seyler gostermeye kalkismasinlar, sahnedeki oyu-

171 M. Pfister, 1997.,s. 151
' G. Poschmann, 1997.,5.180
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nu yasammug gibi oynamasinlar. Onlar higbir durumda konusa-
mazlar. Onlar ‘konusmama makinesi’ olmalidirlar. I

Dilin basat bir rol iistlendigi bigimlerden birisi olarak goriilebile-
cek monodramlar, tek kisilik oyunlar olarak insanlar arasi iletisime karst
kuskularin ifadesini yansitirlar. 18. yiizyilin sonunda bigimlenen monod-
ram kavrarm, klasik kullamminda oyun kisisinin ruhsal durumunu aktar-
may1 amaglarken miizikle desteklenen, bildinm islevine sahip bir dil
kullanmaktayd:.'™ Miizikle baglantisi zaman iginde kaybolan tek kisilik
metinler, bireysel dramlar olarak nitelenmislerdir. Dramatik bir dururnla
baslayan, bir olay bir karakterin monologuyla aktaran monodrarmn degi-
sinini hedefleyen yeni monodramatik metinler, konusan bir dzneden
vazgecerek, Ozmesiz bir konusmayl yerlestirirler. Konusmamn sessel
degerlerinin 6ne gegtigi, bir dykii anlatmayr birakan bu metinlerde, kur-
maca bir diinya yaratmaktan vazgegen hatta bir durumdan bile uzak duran
yazarlar, drarmin “6teki tarafi’nda konumlanacaklardir.

Tiyatro metni Kristeva’nin tarurnladifn anlamda metne déntigmek-
tedir. Kristeva, “estetik dilin devrimini” dilin bir bagansizif olarak(giinkii
islevlerini terk etmistir) kullamlmasinda gormiistii. Bu devrim, dil ile bir
gosteren sistemi olusturarak “olasi anlam potansiyellerini telaffuzda ve
alimlama siirecinde” miimkiin géren bir metinsellik olusturmugtur.'”®
Tiyatro metinleri dilin estetik iglevi i¢in yeni olanaklar ve boyutlar ara-
maktadirlar. Bu arayiglar dili, geleneksel eyleyen 6znenin imleyicisi ol-
maktan ¢ikanmmus ve bir iletisim araci olmaktan uzaklasmustir. Artik diin-
yasal gercekligin yansitlmadig) metinlerde dil, kendine génderme yapa-
rak dramatik tiyatronun temsil ilkesini de sorunsallaghrmugtir.

Dilin estetik bir bildiri olarak sunuldugu metinlerin bir bélii-
miinde, kendi estetik boyutuna ve ¢ogul anlamna kilitlenen bigimler,
sahne metnine dogrudan gevrilmeye direnirler. Bu metinler, yénetmen
ve oyuncu i¢in bir tiir sifre yazimu olarak degerlendirilebilirler. Sifreler
ya da isaretler yonetmen tarafindan yorumlanacak, ikinci bir yarati
siirecinden sonra sahnenin diline ¢evrilebilecektir. Bu tiir metinler,
sahnede gosterilecek, canlandinlacak olari dogrudan agiklamaz, sade-
ce sahnenin isaretlerini dikkate alan simgesel gostergeler olusturur.

' . Poschmann, a.gee. s. 195
174 Manfred Brauneck, Gerard Schneilin, Theaterlexion, Rowohlts enzyklopadie, 1992, s. 622
175 J. Kristeva, 1978., s. 206
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Okumalar ve rejinin diiggiicii i¢in yeni anlamsal mekanlar agmay:
hedefleyen bu metinler, s6ylendigi gibi i¢erdikleri siirselligi sahnede
yeniden yaratacak ikinci bir yaraticihg: talep ederler. Metin bir teklif-
tir, potansiyel bir “degisim degeri””! "® banndirmaktadir. Onun yarattig:
imgelem, rejisor igin klasik metnin sahnelenme ¢agnsinin uzaginda-
dir; rejisér metnin anlam olanaklanm sahnede yorumlayacaktir.

Dolayl bir bigimde de olsa sahnesel anlam sifreleyerek barin-
diran bu metinlerin yaninda, dil dist higbir teatral gostergeye aktanla-
mayacak metinler vardir: Performans olarak nitelenen bu metinler
sadece kendilerine dikkat gekmektedir. Dil dis1 gostergelerin dikkate
alimmadig bu, “sadece kendi i¢in konus(maktadir)-an” '”’ metinler,
“okuma tiyatrosu” i¢in de anlam tagirken, sahne i¢in bir anlam olug-
turmaktan vazgecmislerdir. Ciinkii artik anlam, “taginan bir sey olarak
degil, dilin estetik boyutunda iiretilen bir sey olarak™'’® goriilmektedir.
Konusulan dilin timsi, eklemlenmesi, miizikal etkisini kullanan bu
metinler, tiyatroyu “oral olusum” ve simgesel ile imgeselin kesisme
noktasi olarak géren anlayigin tirtinleridir.

Tiyatro metinlerindeki egilimleri, degisimleri niteleyen kolaj,
metinlerarasilik, meta-dram ve metinsel teatrallik gibi kavramlarin
herbiri digeriyle i¢ ice gegerek bir anlam olusturmaktadir. “Anlamn
kagis noktasim” konu haline getiren bu metinlerin genel goriiniimii
kurmaca ve gergeklik iligkisinin degigimi altinda daha belirginlesmekte-
dir. Yeni metinleri olusturan tiim bu araglar, yontemler tek bir seye
isaret ederler: Klasik temsil imkansizdir. Klasik temsilin kayboldugu,
biitiinliiglinii yitirmis bir diinyada oyun yazarlan, yitenden kalanlan
gostermektedirler. Metinlerarasilik, gidip geldigi metinler arasinda bir
baglant1 kurmayinca anlam olusumunu bir montaja, her durumda da
metnin yapisim bir kolaja doniistiirecektir. Biitiinliigiin yitisi, anlamn
yok olusu aymi zamanda 6znenin deneyimin pargalanmasina, 6znenin
merkezsizlesmesine baglidir. Meta-dram teknigi temsilin problem hali-
ne geldigini, kurmaca ve ger¢ekligin siirlanmin yok oldugunu bildir-
mektedir. Referans alacag bir ger¢eklik kalmayan kurmaca, “suretlerin
asillanndan gergek olusu” gibi, giderek karsi-kurmacaya doniisecektir.

1% G. Poschmann, 1997.,5.253
17 G. Poschmann, a.g.e. 5.339
1”8 G. Poschmann, a.g.e.
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Geleneksel teatrallik, her seye karsin bir dramatik potansiyele
isaret etmektedir, onun kullammindan vazgegen bir metin canlandirma
ile anlatma arasindaki smirlann ortadan kaldirarak, dilin edim-
sel/performativ niteligine vurgu yaparak yeni bir teatrallik olugturmak-
tadir. “Dil resimlerinden, dilin somut varhifindan s6z etmeyi olanakl
kilan metinler, rejinin ikonik gostergeleriyle diyaloga gegerek yeni bir
dillestirmenin pesine diismiislerdir.”'” Siirsel dile yapilan asmn bir
vurguda dilin iglevsel kullamm ufalanarak yok olacaktir. Bir 6ykii
anlatmaktan vazgegcen metinler, teatral temsilin Aristoteles’ten
Brecht’e kadar “kalbi” kabul edilen bir unsuru sékiip atmuglardir.
Anlatilar sona ermistir artik tiyatronun iitopyasi bir metnin igerigine
bakilarak anlagilamayacak, yalmzca formundan ¢ikanlacaktir. Temsi-
lin sonuna gelinmistir, tarihsel avangardlarla baslayan “kriz”, dramatik
formu tarihsel olarak agilmug bir “alt”model haline getirmistir ve bu
modelin kirik pargalariyla olusturulmaya ¢alisilan metinler, nedensel
yapinn, kendi disina kapali bir mutlaklifin zaman i¢inde nasil dagil-
digim1 6mekleyeceklerdir.

Yapisal kinlmalann biiyiik bir par¢alanmaya neden oldugu gii-
niimiiz tiyatrosunda dram artik tiyatronun “tteki tarafi”, metin ise
sadece “yabanci bir bedendir.” Biitiin bu gelismeler tiyatroyu ve tiyat-
ro metnini ortadan kaldirmamustir; klasik bir formun zamanasimimna
ugradifim belgelemistir. Tiyatro metinleri gesitli bicimlerde hala ya-
zilmaktadir ve belki de kaliplanndan kurtuldugu i¢in daha 6zgiir bir
zeminde (bir zemin var mudir?) durmaktadir. Bir deneyimin nesnel
Olgiitlerle smanarak aktarilmasmna inanglarnin kalmadigini séyleyen
metinler, klasik metinlerden daha zorlayicidir. Metinlerdeki radikal
degisimlerin sahnedeki degisimlerin sonucu oldugu unutulmamalidir.
Tiyatro metinleri bi¢cimsel olarak, tiirler arasindaki sinirlan yok ederek
edebiyata yaklasirken, paradoksal bir bigcimde de edebiyattan uzakla-
sacaklardur.

17 G. Poschmann, 1997., 5.340
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HEINER MULLER

Dramatik yapiyr olusturan temel belirleyicilerin, tarihsel
avangard hareketlerle birlikte baglayan ya da hizlanan yerdegisimi-
iptali, 6nceki bolimde de gosterildigi gibi modem sonrasinda radikal
bir bigimde siirmektedir. Ozellikle Gerda Poschmann ve Hans-Thies
Lehmann’in ufuk agici ¢aligmalannin somutladif post degisimler,
drarmin bir tiir olarak asildifi 6meklere odaklanmaktadir. Dram,
Poschmann’a gore tarihsellesen bir tiirdiir ve onun asilmasim belirle-
yen siire¢, dramm elestirel kullamim: yaninda tiimiiyle ondan kopmus
o6mekleri de icermektedir. Ancak epik ya da absiird tiyatroda kargimi-
za c¢ikan elestirel kullamm, bir bigimde eski yapmun hayali
varolusunun kabuliidiir. Dramun asildig1 noktada bigimlenen metinler,
Lehmann’in nitelemesine gore “postdramatik”tir ve burada manzara,
artik bir ge¢is donemine ait degildir. Dramun bir 6ncesi oldugu gibi bir
sonrasi da vardir ve bu akil yiiriitme tiirlerin tarihselligi konusunda ilk
¢alismanmn sahibi Hegel’i akla getirir. ( Hegel sonrasm bildiren bir
doénemin ironik yazgisi)) Heiner Miiller, dramatik metinden tiyatro
metinlere ge¢is i¢cin ya da “dramn 6teki tarafi’nda konumlanis i¢in,
ideal bir 6mektir. Miiller’in yazma ugraginin tarihinde, dram tizerine
yapilmus biitiin modem tartigmalar ve sonuglar goriilebilir niteliktedir.
Dramin Brechtiyen elestirel kullanumi ya da meta dram olarak ve
postdram olarak kullanim1.Onun yazarlik seriiveni, biitiin’e itirazin
derece derece siddetlenigini gosterecektir. Miiller’de gelisim ya da
yogunlagan degisim hem alg1 hem dil hem de eylem diizleminde ger-
ceklesir. Entelektiiel bir yazar olmasi ve mevcut durumla sorgulayici
ve elestirel bir iliski kurmasi, onun metinlerinde, diisiince tarihinin
cesitli asamalarini ve bu tarihteki 6nemli tartigmalann da bulmamiza
yol agar. Miiller’in metinlerini radikal bir kolaj haline getiren, biraz da
su durumdur, kesintisiz bir diigiinsel s6ylesi durumu. Metinlerinde ya
da diizyazilannda Marks, Adomo, Benjamin, Foucault, Deleuze,
Baudrillard gibi pek ¢ok diistiniiriin, uygarhk elestirisinin izleri vardir.
Aym bigcimde Kleist, Lessing, Shakespeare, Brecht, Kafka, Beckett
gibi pek ¢ok edebi kisilik, alintilama, gelistirme, yapisizlagtirma ya da
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elestirme yoluyla metinlerine girmistir. Dolayistyla hem edebi teknik-
ler hem de diisiince tarihinin kategorilerinin g¢arpistinldif bir alan
olarak belirir yazi. Siireksizlestirme, fragmanlastima, yapisizlagtirna
yalnizca estetik araglar olarak kavranamaz, daha iyi bir diinyanin nasil
kurulabilecegi sorusunun arayiglan olarak kavranwr, belki de
buyiizden, Miiller hala bir avangarddirr. Utopik amn hayali,
Benjaminvari bir melankoliyle sislenir, kétiimserlik biitiin yazilarina
siner, buradan da ulasacag1 nokta, kaginilmaz olarak paradoksaldir.
Okur “gelecek sevgisi 6liiseviciliktir” diye haykiran bir yazarda an-
cak titopik an’in bir iptalini gorebilir.

Miiller {izerine ¢ok sey sOylenmis, sayisiz incelemenin ve
¢aligmanin konusu olmustur. Bir giris niteligi tasiyan bu ¢alisma,
zorunlu olarak pek ¢ok veriyi disarida birakmugtir. Ozellikle biyog-
rafisinin tasidig1 unsurlarin yazarligy tizerindeki etkisi, baslibasina
bir ¢alisma konusudur. Insanlik tarihi ya da sosyalizm tarihi, siirek-
li tartistifn kavramlar, onun igin yalnizca “malzeme”, nesnel bir
malzeme degildir; onun 6znel tarihi tarafindan igerilir ve nesnel
olan §znellestirilir, bir taraftan da bu 6znellik yikilmaya ¢ahgilir.

Heiner Miiller avangardlann sanatsal niyetlerini, hem onlan
onceleyen romantiklerden, hem de avangardlann sonuglan olarak
kabul edilen post déneminden bakarak igerdigi i¢in, hatta bir kisa-
devre dramaturjisi yoluyla tiimiinii birlestirdigi i¢in karsimizdadir.

HEiNER MULLER’IN
DUSUNSEL IZLEKLERI

Tarih Kavrami

Miiller’in metinlerinde tarih, 6zellikle de “tarih 6ncesi” sim-
diki zamana iliskin sorularin, deneyimlerin dolayiminda bir anlam
kazanir. Tarihsel gegmisin kavranisi, bir uygarlik elestirisi projesi
icindedir ve mitolojik tarihe yo6nelik her anlatinin amaci, Thomas
Eckardt’in da belirttigi gibi, “modem tarihin ter6r maskesini indir-
mektir.”. Heiner Miiller’in tarih kavrami ile Walter Benjamin’in
tarihe bakisi arasinda yakin bir iligki vardir. Benjamin “Tarih Felse-
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fesi Uzerine Tezler”de, tarihselciligi benimseyen tarihginin kiminle
Ozdeslestigini sorar: “(...) Sorunun yamiti kagimlmaz olarak galip
gelenle 6zdeslestigidir.”' Benjamin’e gore “dehset” bunun mantikli
sonucudur; tarihsel maddeci araya bir mesafe koyarak olanlan izler,
kiiltiir varliklar1 denilen seyler insanin dehsete kapilmadan diisiine-
meyecegi bir kaynaktan gelmektedir: “Kiiltiir alaninda hi¢bir belge
yoktur ki aym zamanda bir barbarlik niteligi tasimasin.”” Miiller de
de “tarih insanlara yapilan haksizligin i¢inde olusur. Bagka tiirlii
tarih asla gerceklesmez,™ sézleriyle Benjamin’in ge¢mise yonelik
karamsar bakisini siirdiiriir. Benjamin, tarihselciliin varacagi doru-
gun evrensel tarih oldugunu séyler ve materyalist tarih¢iligin boyle
bir tarihten kesin bi¢imde aynlacagini. Materyalist tarihgilik igin,
“diistince eyleminin gergevesinde yalmzca diisiincelerin akisi degil,
durdurulmas1 da vardir. Diisiince eylemi, gerilimlere doymus bir
konumda ansizin mola verdiginde, bu konuma bir sok uygulamig
olur ve bu sekilde o konum, bir monad olarak belirgin hale gelir.*
Benjamin bu bigimde tarihin ardigik bir yapidan koparlaca-
gin1 diisiinmektedir. Ilerlemeyi sadece cennetten yabancilagma
siireci, tarihi de sadece barbarligin siirekliligi olarak diisiinmekte-
dir. Tarih metaforu bir melektir, “Tarih Melegi’nde:
Klee'nin “Angelus Novus” diye bilinen bir tablosunda, sanki
hep Oyle bakip seyretsin diye yapildig1 yerden artik neredeyse
kalkip bagka yerlere gidecege benzeyen bir melek tasvir edilmis-
tir. Gozleriyle dik dik bakan, agz1 agilmis, kanatlan gerilmis. Bu
insanoglunun tarih tasvirini yapmasidir. Yiizii gegmise doniik-
tiir. Bizim bir zincirin halkalan gibi gorebildigimiz olaylan, o
ard1 ardina yikilmig yikimlar ve felaketler yigim olarak tek bir
katastrof bigiminde gérmektedir. Melek, kendisine kalsa orada
daha duracak, 6liileri ayaklandiracak ve yikilmis, pargalanmig
her seyi yeniden bir tiimliige kavugturacak gibidir. Fakat cen-
net’ten bir firtina kopup gelmektedir; melegin kanatlanna gar-
pan riizgar dylesine siddetlidir ki, melek artik kapatamaz olmug-

! W Benjamin, 2001, s. 41

2 W. Benjamin, a.g.e.

* Thomas Eckardt, Der Harold der Toten, Peter Lang Verlag, 1992, s. 18
* W. Benjamin, a.g.e. 5.47
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tur kanatlarini. Bu firtina, karsi konulmaz bir bigimde melegi,
arkasi dondiigii gelecege dogru ugurmakta, 6niindeki dokiintii
ve moloz yigim ise yerden goklere kadar yiikselmektedir. Bu fir-
tina, bizlerin ilerleme dedigimiz seydir.”5
Miiller i¢in Benjamin’in tarih kavram bir kaynaktir, Miiller’i
de “tragedya ve yikunlardan olusan ilerleme tarihinin anlanu olup
olmadig sorusu” mesgul etmektedir. Benjamin’in “tarihsel materya-
list kurbanlarla, katledilenlerle dayanismak zorundadir” ve “diinya
tarihi mahser olarak kavranmalidir” s6zleri Miiller’in oyunlarinin
biiyilk  boliimiinde  yankilanmaktadir.  Tiyatroyu  “Oliilerle
diyalog”®larak tammlayan Miiller'in bu diyalog arzusunda
Benjamin’in “Oliilerin kurtanlmasi” diisiincesinin izleri vardir.
Benjamin’in “Tarih Melegi”nde oldugu gibi Miiller’in “Mutsuz
Melegi”de giiniimiize kadar gelen tarihi, yikimlann siirekliligi olarak
algilar’, Benjamin’de melek, tarihin kisilestirilmesiyken Miiller’de
melek, tarihsel akisin iginde durmaktadir ve ge¢misle gelecek
arasinda “taglasimgtir”. Tarih, iginde tekrar anlan olan fakat hicbir
ayricakh pozisyonun olmadig: bir “siiregtir fakat ereksel degildir.”®
Heiner Miiller 1958 yilinda Brecht’in Reisen des Gliickgotts frag-
mam tizerinde ¢aligimg fakat bu metnin yeniden yazim projesi sonugsuz
kalmugtir. Mutsuz Melek bu girisimden kalan bir diizyaz par¢asidir”
MUTSUZ MELEK. Arkasindaki gegmis onu siiriikler, kanat ve
omzundaki dokiintiileri silkeler, mezardakiler tarafindan ¢alinan
davullanin giiriiltiisiiyle, gelecek oniine yigilirken, gozleri gatlar,
gozbebekleri bir yildiz gibi sigrar, soz tinlayan bir agiz tikacina
doniisiir, kendi nefesi onu oldiiriir. Bir siire daha goriiliir, kanat
¢irpmasi, Oniinden arkasina onu yere ¢akan tas darbelerinin
glimbiirtiisii igitilir(...) Sonra, anin i¢inde kendine kapanir, dur-
dugu nokta-hizla yikintiya doniigen noktada Mutsuz Melek ses-
sizlesir, Ugus Bakis Nefesi taglasarak tarihi bekler. Yeniden tas-

5 Haz. Unsal Oskay, Estetize Edilmis Yagam, Der Yay., 1995.,s. 171

¢ Heiner Miiller, Gesammelte Irrtiimer2, Verlag der Autoren, 1990.,s. 64

7 H. Miiller, “Gliicklose Engel”, Heiner Miiller Material, (hrsg.Frank Homing), Reclam Ver-
lag, 1989.,s. 7

§ Carlotta von Maltzan, Zur Bedeutung von Geschichte, Sexualitat und Tod im Werk Heiner
Miillers, Peter Lang, F/M, 1988..s. 54

° Frank-Michael Raddatz: Damonen unterm Roten Stem, Metzlersche Verlagsbuchhandlung,
1991.5.176

166



larin dalgasinda kendi kanat ¢irpiginin sesini gogaltana ve ugusu
yeniden bildirene kadar.

Bir firtinayla hareketsiz kalan Melek, ge¢misle gelecek arasin-
da, “an”da taglagmus, tarihi bekler. Angelus Novus geg¢mise bakiyordu,
Mutsuz Melek gelecegin éniindedir. Utopyamn gerceklesmesini tehdit
eden, fazla uzun stimiis bir gegmistir. Melek yeniden ugusu bekler,
tanhin gergeklesmesini, fakat taglagmig, susturulmustur. Benjamin’in
melegi, ilerleme firtinasiyla engellenmisti ve onunla beliren proje
geemisin  kurtanlmasiydi. Miiller’in melegi i¢in, kurtulug ge¢miste
degil, gelecektedir fakat, onun ilerlemesini engelleyen duvar da, tari-
hin yikintilanndan olusan duvardwr. Yikmtilann ortasinda taslagan
melek, tarihin sonunu bildimez, gegmisle savasilirsa taglasma ortadan
kalkabilir ve ugus olanag: yeniden saglanabilir.

Tarih melegi, Hamletmaschine(1977) metninin iigiincii bo-
limde kullamlmistir: Hamlet’in Ophelia’nm giysilerini giydigi bu
sahnede, Hamlet bir fahise pozu takimir ve “melek” Horatio ile-
melegin yiizii yere egilmistir- dans eder. Hamlet, melek Horatio ile
dansi hizlandinr, Horatio bir semsiye agar ve Hamlet’i kucaklar.
Ikisi de semsiyenin altinda birbirlerine sanlarak “taslaslrlar”.]0
“Mutsuz melek”te tarihi donarak, taglasarak beklemektedir. Melek-
Horatio’nun yiizii ensesindedir, tipki Benjamin’in melegi gibi,
bakisi simdiye ya da gelecege doniik degil, gegmise doniiktiir.

Melek figiiriiniin yer aldig1 bir bagka metin de, Miiller’in “ii-
¢iincii diinya” problemi agisindan sémiirgeci Avrupa’nin devrim basa-
nisizligma baktigi Auftrag (1978—79) metnidir. Fransiz devrimi sira-
sinda hiikiimetin gorevlendirdigi ii¢ devrimci, Jamaika’da bir koleler
ayaklanmas: orgiitleyeceklerdir. Fransa’da Napolyon yeniden basa
gectiginde, devrimci hiikiimetin emrinin anlami kalmadigini s6yleyen
devrimcilerden birisi-Debussion- devrime ihanet edecek ve diger
devrimciler de 6lecektir. Metin bir mektupla baslar, 6liim désegindeki
devrimci, gorevin bagarilamayacagim Fransa’daki iistiine bildirmekte-
dir. Mektubu alan Antonie’da iilkesindeki devrim hezimetini yasa-

1% Heiner Miiller, “Hamletmaschine”, Mauser, Rotbuch Verlag, 1997.
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maktadir. Jamaika’daki olaylara “iimitsizlik melegi’nin sesiyle gegile-

cektir. Burada melek, bir kadindir:
KADIN/SES: Ben mutsuzluk melegiyim. Coskuyu, tiikenisi,
unutusu, bedenlerin keyif ve kederini dagitinm ellerimle. Sézle-
rim suskunluk, sarkim ¢i1gliktir benim. Korku kanatlanmin ggl-
gesinde oturur. Umudum son nefestir. {lk katliamdir umudum.
Oliilerin tabutlanm pargalayan bigak benim. Olacak olan benim.
Ugusum bagkaldin, yannlann ugurumudur cennetim. "

Tarih bir yikun siirecidir fakat devrimlerle bu zincir par¢ala-
nacaktir. Insan da 6z bilincine ancak kendini yikarak ulagacaktir.
Benjamin’de oldugu gibi Miiller’de de devrim, gegmisin kurtarilma-
st olarak gosterilir fakat bu umut, 6rselenmis bir umuttur, “dehgetin
kesin sonu” degildir, sadece “miimkiindiir.”*? Oliilerle diyalog siir-
mek zorundadir, dramun islevi “6liilerin defnedilmesidir” ve bunun
anlami, gecmisle hesaplasmaktir, ge¢misin/6lillerin kurtarilmasidir.
Miiller i¢in iitopik bir ana ag¢ilan tiyatronun bu islevi su bi¢imde dile
getirilmigtir: “Olanaklinin sanat1 politikadir, sanat ise olanaksizla
yapihir.”"* Miiller’in gegmisle iliskisi simdiki zaman daha iyi agik-
lamak i¢indir; barbarligin siirekliligi olarak algiladig: tarih, kurban-
larla ilerlerken uygarlik denilen dénemde pek bir degisim kaydedil-
medigine israrla deginmektedir. Zulme ugrayanlarin, katledilenlerin,
kurbanlarin ykiilerini anlatan tarihi, kronolojik bir dizi olarak an-
latmay: tehlikeli bulur. Miiller’in mitolojik dénemde insanin seriive-
nini sahneye getirirken gostermek istedigi “aymmn siirekli dongii-
sii”diir. Nietzsche’nin tarih algisina baglanan'* benzerin déngiisii,
son donem metinlerinde daha belirgin islenmistir.

Miiller’in mitolojik malzemeden yola ¢ikarak yazdig pek ¢ok
metin vardir. Bunlann 1961-1971 yillan arasinda yazdiklar Brecht’in
Lehrstiick-6greti oyunu teorisinden hareketle ve Brecht’in mirasim

'""'H. Miiller, “Der Auftag”, Herzstiick, Rotbuch Verlag, 1997, s. 46 *Misyon” bashgyla
Ergiin Isildar tarafindan yapilmis bir gevirisi vardir. Incelemelerde Isildar’in gevirisinden
orijinaliyle kargilagtirarak yararlandim. Bu geviri ve “Hamlet Makinesi”, igin bkz. Emre
Koyuncuoglu, Yazar ve Tiyatro Diigiiniirii Olarak Heiner Miiller, (basiimams Y. Lisans
tezi) [stanbul Universitesi, 1999

' C. Maltzan, 1988., 5. 33

' C. Maltzan, a.g.e.

' T. Eckardt, 1992., s. 41
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elestirerek olusturdugu metinlerdir ve Miiller’in Lehrstick dénemi
olarak nitelenir."’ Bu dénemde yazdig1 Philoktet’de (1964), yetenekle-
ri (oklan) yiiziinden kendisini feda etmesi gereken mitolojik kahraman
Philoktet aracilifiyla, bireyin toplum i¢in (Troya savasi) kurban edil-
mesi konusunu yeniden yorumlar.'® Philoktet’i yaralandigi zaman tek
basina bir adaya birakan Odysseus, kolektif aklin temsilcisi olarak
yeniden karsisma ¢ikar ve bireye toplumsal sorumluluklarim hatirlat-
mak i¢in tiim araglan (yalan, hile) kullanir. Philoktet’in mitolojik
evreninde Stalin doénemi toplumunun isaretlerini okuyanlar'’ igin
Odysseus, Stalin’in politik gerekler hiyerarsisini hatirlatmaktadir.
Mitsel zamam yaganilan zamam agiklamak i¢in kullandigi belirten
Miiller, Philoktet’e iliskin, “eylem émektir, tarih degildir”'® diyerek
yorumlan bir bi¢imde kabul eder. Miiller, “insanlik durumu son yiiz-
yillarda ¢ok az degismistir. Antropolojinin konusu olan insamin geli-
simi mutlak olarak ¢ok azdir,”*® diisiincesindedir. Odysseus’u, Miiller,
“iktidarn 6znesi ve tragedyanin yok edicisi Avrupali**® olarak tanim-
lar ve Jason gibi ilk somiirgeci oldugunu ekler, Odysseus gii¢liilerin
politikasinda yiiziinii yitirmis ve manipiilasyonun maskesini takmustir;
aragsallagmus, teknik aklin elestirisi i¢in bir modeldir.

Tarihin bir yikim dolayiminda tekran ve gelismenin sadece bir
bosluk olduguna iligkin diisiincesini, Dogu Almanya’nin kurulusun-
dan sonraki dénemi ele aldig1 metinlerinde de islemeyi siirdiiriir. Ya-
zildig dénemde yasaklanan Bau (“Yapr”, 1965) metinde, sosyaliz-
min yapilanma sorunlanmi aktaran Miiller, sosyalizmin gegis d6nemi-
nin karanlik geemisin (kapitalizm) izlerini tasidigina dikkat ceker.
Oyun kisilerinden Barka: “Ben buzgag: ile komiin arasinda bir duba-

yim™' diye seslenir, bir gegis doneminde gegmisin biitiin olumsuzluk-

'3 Helmut Fuhrmann, Warten auf “‘Geschichte”’, Verlag K6nighausen-Neumann, 1997

16 H. Miiller, “Philoktet”, Mauser, Rotbuch Verlag, 1997

'7 Wolfgang Emmerich, “Heiner Miillers Umgang mit der griechischen Mythologie”, Heiner
Miiller Material, (hrsg. Frank Homingk), Reclam Verlag, 1989, s. 43

'® H Miiller, GI 1, 1996., 5. 98

' H Miiller, a.g.e. s. 149

2 H. Miiller, “Brief an den Regisseur der bulgarischen Erstauffiihrung von Philoktet am
Dramatishen Theater Sofia”, H.M.Material, s. 64

2! H Miiller, “Der Bau”, Geshichten aus der Produktion 1, Rotbuch Verlag, 1996.,s. 134
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lan siirmektedir, tarihin bu amnda da birey yine gelecek igin feda
edilmektedir. Buzgagi, sosyalizmin tarih 6ncesi-kapitalizmdir, komiin
ise insanun Ozgiirleseceginin vadedildigi gelecektir.
Traktor”” fragmam da sosyalizmin kurulus yillarninda geger.
Bir traktor siiriiciisii, biitiin itirazlarina ragmen mayimnl bir tarlay:
stirmekle gorevlendirilir. Bir bacagim yitirdikten sonra onu kahra-
man olarak ilan etmek isterler, Traktor Siiriiciisii bu rolii reddeder.
Miiller’de temel bir izlektir, toplumsal ilerleme ya da gerekler
ugruna feda edilen bireyler. Miiller, bir s6yleside bireysel biyogra-
fileri kurtarmaktan s6z eder. Ciinkii hi¢bir biyografi istatistik veri-
lere uymamaktadir fakat biyografisiz bir tarih de yoktur.23 Bunu,
Benjamin’in “6liileri kurtarmak” tezinin somut igerigi olarak diisii-
nen Miiller, mitsel zamandan bugiine ger¢eklesenin sadece zuliim
oldugunu “aynmnin tekraninda” gostermektedir. “Gelecek sevgisi
6li sevicilikten” baska bir sey degildir ve mitler gibi, dinler ve
ideolojilerde hep kurbanlardan beslenmistir. Tarihin siirekliligini
kirarak, olas: bir 6zgiirliige yol agtigim diistindiigii devrim diisiin-
cesini de bu baglamda sorgulamustir. Cikis noktas1 Brecht’in On-
lem **adli 6greti oyunu olan Miiller, devrimci siddeti ele aldig
Mauser (“Mavzer”, 1975)oyununda, Parti/KORO, devrim ig¢in
6ldiirmek istemeyen figiirii, diigman ilan eder ve s6yle seslenir:
KORO: (...) Bilinmeli, devrimin giindelik tayin
Diger kentlerde oldugu gibi Witebsk kentinde
Diismanlarimin 6liimiidiir, bilinmeli, biz koparmaliyiz
Cimleri, hep yesil kalsinlar diye®
Bir siddet dongiisii olan tarih, Hamletmaschine’de batili, er-
kek, fallus odakli, kars1 devrimei olarak olumsuzlanacaktir.
Bildbeschreibung (1984) metninde ise, dliilerin dirilerek ta-
rihten intikam almalarini1 konulastirarak, katostrofik tarihi bir ki-
yamete gotiiriir ve bu kiyametten kurtulus olmadigini ima eder.

22 H.Miiller, “Traktor”, Geschichten aus der Produktion 2, Rotbuch Verlag, 1996.,s. 9
2 H Miiller, Gesammelte Irrtiimer 2, Verlag der Autoren, 1990.,s. 15

24 B Brecht, “Onlem”, Biitiin Oyunlart 3, MitosBoyut Yay., 241

 H. Miiller, Mauser, 1997.,5.55
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Miiller bir soylesisinde: “kolektif deneyimlerin ¢ok erken for-
miillerinin, berbat bigimde tiimiiyle genele uydugunu” sdylemektedir.2®

Alman Tarihi

Miiller’in evrensel tarihi algilama bi¢imi, 6zellikle de mitolojik
ve tarihsel gegmisin bugiin lizerindeki yikici etkisi Almanya tarihine
odaklandig1 metinlerinde de gegerlidir. Almanya’y1 bir basansizlik
olarak niteleyen Miiller, Leben Gundlings (“Gundling’in Hayat,
1976) metninde Alman karabasanuu Prusya ge¢misine dayandinr.
Oyunda Alman tarihi, “karanlik oyun” ve “dehset masali” (oyunun alt
baghgidir) bigiminde nitelenmektedir.”” “Alman kelimesinin esdegeri
olarak da ‘katletmek’ ve ‘asmak’ secilmistir”*® Germania Tod in
Berlin (“Berlin’de Germanya’min Oliimii”, 1971) metinde ise Al-
manya’nin tarihinde gesitli kesitler yansitilir ve bu kesitlerin timiinde
“sinizm, sadizm, para hirsi, siddet, katletme, ihanet”? egemendir.
Prusya, Alman tarihindeki sapkin ilerlemenin bir milad: ve bir simge-
sidir; bu tarihte kaydedilen higbir zafer yoktur sadece kurbanlar vardir.
Alman tanhini olumsuz bigimde ele aldifi metinlerinden birisi de
Schlacht’tir.(“Katliam™) Miiller Alman “karabasani” metaforununun
Dogu Almanya ile de baglantisiu kuracaktir: “Tabii ki Dogu Alman-
ya’y1 birgok iliskisinde tastyan bir sey de Prusya mirasidir.”° Alman
tarihinin Prusya’dan beri bir demokrasi gelenegi kuramayacagimm
diisiinen Miiller, “Alman tarihinde hi¢bir ¢ag sonuna kadar yasanma-
mustir, Almanya’daki biitiin devrimci hareketlerin basansizligi ve
Alman devriminin sonuglanmayisinin nedeni bir demokrasi gelenegi
olmamasmdandir,”"' diyecektir. Miiller i¢in 6zellikle Naziler kargisin-
daki tarihsel acizlik, entelektiiellerin iktidar karsisindaki eziklikleri ve
genel olarak toplumu belirleyen ahlakin bir teba ahlaki olmasi karaba-

6 H Miiller, G:1:1, 1996.,5.149

2 Y4 Miiller, “Leben Gundlings Friedrich von Preussen Lessings Schlaf Traum Schrei”,
Herzstiick, 1983.,s. 9

2T Eckardt, 1992., 5. 45

? T, Eckardt, a.g.e.

% H. Miiller, G. 11, 5.32

*' H. Miller, G.I 1,5.46
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sanin isaretleridir. “Biiyiik par¢asi Alman karabasanna ait olan Dogu
Almanya’yl, bu tarih agisindan gérmeden dogru bir resmi verile-
mez.”*? Dogu Almanya’da bu karabasamn isaretlerinin tarihsel kargi-
11 devrimin, iilkenin kendi dinamikleriyle gelistirilmeyip, isgal giig-
leri tarafindan, disanidan getirilmesidir: “Devrim, devrimci 6zne ol-
madan yukanidan getirilir, Sovyetler Birliginde gelistirilir ve Sovyet
ordusu tarafindan desteklenir.”’
ninin katlanarak dénmesidir. Tarihsel bir siireklilik i¢inde gordiigii bu
teba ahlakina iliskin Gundlings Leben de, entelektiiel- iktidar iligkisini
serimler, entelektiiel bir saray soytarisina dénmiistiir. Raddatz, Fransiz
ve Ingiliz benzerlerinden farkli olarak Alman teorisyenlerin, devletin
anlamu ve islevi lizerinde ya da yurttaglar ve devlet arasindaki toplum-
sal sozlesme hakkinda yakinmadiklarini(18.yiizy1l) tersine ¢ogu za-
man, onu nasil destekleyebileceklerini diigiindiiklerini sdyler. Burju-
vazi ve devlet arasindaki iligki moral tarafindan belirlenmigtir. Bir
yandan teba olup, yasalara uyulup, 6te yandan, nasil 6zerk bir insan
olunacaktir?** Miiller bu soruya ¢oziim arayan entelektiiellere drnek
olarak, Mendelssohn’u ve Kant’1 gosterir. Mendelssohn, ikiyiizliiliik,
teslimiyet ve kahramanlhifi segmistir. “Kategorik buyruk’un adam
Kant ise bu sorunun ¢6ziimii i¢in sunu énerir: Aklin 6zel kullanim ile
kamusal kullamim arasma aynm koymak. Béylece “gérev etikgisi”
Kant, insan ve yurttas arasmdaki ayrnmu, zihin ile davranis arasindaki
ayrninmu ortaya koyarak, oportiinizme diisiinsel bir temel saglamis olur.
Brecht’in Keuner, Me-ti, Galilei ve Schwejk gibi oportiinist ve prag-
matist figiirleri, iste bu felsefi gelenegin sonug:landlr.35

Miiller’in ilk oyunu Schlacht bes bagimsiz boliimden olusur
ve her boliimii Almanya’dan ¢esitli kesitler sunar. Ilk boliim basl-
g1, “Uzun Bigaklann Gecesi”dir, bu bolim Brecht’in Sofokles’in
Antigone’si’® metninin énoyununu ¢agnistinr ve sonraki yillarda
Germania Tod in Berlin metninde yeniden ele alacag bir izlege

Bunun anlamu ise Alman karabasa-

32 H Miiller, G.I 1,s. 32

3 Y. Miiller, a.g.e.

** Raddatz. S.102

35 aym

% Bertolt Brecht, Sofokles ‘in Antigone 'si, Cev. Ahmet Cemal, YK, 1993
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odaklanmistir: Kardes catismasi. Bu boliimde birisi nazi, digeri
komiinist olan diiyman kardesler, “Alman ig¢i simifinin kendini
bozguna ugratan par¢alanmasinin bir sifresi olarak dururlar ve
gen¢ Dogu Almanya’ya aktarilacak agir bir ipotegi gosterirler.””’
Reichstag Yanguu gecesinde iki kardes kars1 karsiya gelir. Geg-
miste bir komiinist olan B, artik kahverengi gémleklilerdendir ve
komiinist kardesi A’dan kendisini 6ldiirmesini ister. B’nin nasil saf
degistirdiginin serimi yapilir. B komiinist bir is¢iyken Gestapo’nun
eline diismiis fakat iskencelere ragmen yoldaslarina ihanet etme-
migstir. Disan ¢iktifinda yoldaslaninin onu hain olarak damgaladi-
g1 goriir, hareketten uzaklastirilir. Komiinistler tarafindan redde-
dilen B, kimligini yitirmistir: “Uzun bigaklarin gecesi sorar kim
kimi diye/ Ben onlardan biriyim ve onlardan farkliyim™® A’dan
kendisini vurmasini ister ve A da bunu gerekli bir gérev olarak
kabul eder. Diisman kardesler Almanya’nin béliinmesini de simge-
lerler. Heiner Miiller, kardesler ve akrabalar arasindaki savasin,
Alman edebiyatinin temel bir konusu oldugunu diisiinmektedir.

Edebiyat tarihinde bu konunun islenmesi ise Tacitus’la baglamistir:
Arminius, nehrin bir kiyisinda, kardesi Romalilarla diger kiyida
durur. Kardesi Arminius’u Germanya ve uygarlik i¢in en iyi
sansin Romalilar olduguna inandirmaya ¢aligir. Nigin savagirlar?
Arminius, kardesine bir Roma kdlesi oldugunu séyleyerek haka-
ret eder. Kavga etmeye birbirlerine kargi firlatarak baslarlar.
Bdéylece her sey eski bir Alman durumunda baglamig olur.”

Oyunun ikinci boliimii “Cok Yakin Bir Arkadasim Vardr”
bashigini tagir ve tarihsel mekan Alman askerlerinin Stalingard ¢em-
berinde oldugu dénemdir; savas yitirilmistir, dort Alman askerden
birisi kar korii olmus ve tiim giiciinii yitirmistir. Diger ii¢ arkadas:
“Biz arkadasiz. Ug¢ dolu mide dort bos mideden daha iyidir™* diye-
rek, arkadaslarinm yerler. Oyun, kétiiliigiin, thanetin lirkiitiicii resim-
leriyle siirer ve tarihsel durumlar manzarasinda olumlu higbir goriin-

37 T. Eckardt, 1992., 5. 47

8 H.Miiller, “Schlacht”, Die Umsiedlerin oder Das Leben auf dem Lande, Rotbuch Verlag,
1975.,s.8 :

** H. Miiller, G.I 1, 5. 78

0 H. Miiller, “Schlacht”,a.g.e.s. 9
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tit yoktur. Miiller, nasyonal sosyalizmi, diinya savasini, Ausschwitz’i
tarihteki belirgin duraklar olarak gérmez, insanin kendini hala kurta-
ramadign mitik siddetin devarm olarak goriir.*' Dolayisiyla
Schlacht’ta sergilenenler, Philoktet’in (1974) ve Macbeth’in (1971)
gosterdigi barbar gegmisin devamidir. Miiller’in ilgilendigi Alman-
ya, 2. Diinya savasinin Almanya’s: degildir sadece, “bes yiizyil 6n-
ceki” koylii savasimn Almanya’sidir.

Alman karabasan tiglemesinin ikinci oyunu Germania Tod in
Berlin’dir. Bu metinde Miiller, 17 Haziran 1953 yihndaki halk ayak-
lanmasinin kiskirttig ¢atismalan sahneye getirmistir. Segtigi tarihsel
durum ise sunlan hatirlatmaktadir: 1970 yilinda Polonyal: isgilerin
grevinin polis ve ordu tarafindan kanh bigimde bastirilmasi; 1968’de
“Prag Bahan”nin Varsova Pakti milisleri tarafindan vurulmasi; Bat1
Almanya’daki se¢imi Willy Brandt’in kazanmasi ve bir yil sonra da
Moskova ve Varsova’daki Dogu Paktinin sosyal liberal koalisyonu-
nu sona erdirmesi. Metnin genel temas1 Almanya’daki tiim devrimci
ayaklanmalarimin basansizligi olarak belirlenebilir, Miiller, genel
tarihi “evrensel algakligin tarihi” bigiminde okudugu gibi Alman
tarihini de Almanya mitinin yapibozumu olarak okumustur ve bir
“mezbaha”ya benzettigi diinyada, iktidar oyunu olarak akan tarihte
tim iligkiler yamyamcadir. “Mezbahane olarak diinya” fikrinin en
radikal imgesini, Macbeth uyarlamasinda verir. Shakespeare’in met-
ninde krallar ve lordlar arasinda yasanan ¢atismaya Miiller, koyliiler,
askerler ve hiyerarsik bir toplumun hizmetlilerini dahil ederek, feo-
dal sinifin erk kavgasinda kurbanlanin konumuna da dikkat ¢ekecek-
tir. Miiller’in uyarlamasinda Macbeth, kasaplarin t’)megidir.42 “Ka-
sap” olarak nitelenir (s.38) ve “kasap elleri”ile (s. 40) “kasap bey-
ni’ile (s.47) katliami sadece oldiirmek olarak niteler; katliam onun
icin “kanli i§” ya da “kanli meslek”tir. Diinya Macbeth igin
topyekiin “et bankasi”dir (s.40) ve iktidara giden yol cinayetten
gecmektedir. Macbeth ashnda iktidar iligkilerinin araliksiz iirettigi
siddet zincirinin bir halkasidir. Selefi Duncan’dan ya da halefi

' T. Eckardt, 1992., s. 50
2 H Miiller, “Macbeth”, Shakespeare Factory 1, Rotbuch Verlag, 1996., s. 80
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Malcolm’dan higbir farki yoktur. Macbeth 6lmeden 6nce “Oliimiim
diinyamzi daha iyi kilmayacak”(s.47) der. Siddetin sonsuz dongiisii
izlegi Miiller’in kotiimser tarih anlayisinin disavurumudur.

Aydinlanma Elestirisi

Dogu Almanya’da bilimsel-teknik devrim ile kiiltiir devrimi-
nin iligkisini vurgulayan 1964 tarihli 2.Bittelfelder Konferansi’nda
yasamin biitiin alanlaninin bilimsellestirilmesi ve tekniklestirilmesi
gerekliligi bildirilmisti ve SED’in (Almanya Sosyalist Birlik Partisi)
6.Parti Kongresi’nde agiklanan NOS’iin (Yeni Ekonomik Sistem)
uygulama alanina sokulmasiyla da reel sosyalizmin tekniklestirilme-
si sorunu bir program olarak iilkenin giindemini belirleyecekti.*’
Reel sosyalizmin akile1 ve teknolojik bir temele oturtulmas: proje-
sinde, aklin ve teknigin fetiglestirilmesi tehlikesini gorenler “aklin
aragsallagmasi”na kars1 uyarilarda bulunmuglardi** Teknik akil
karsisinda kuskular ¢ogalirken Heiner Miiller, Leben Gundlings’de
aydinlanma tarihini, tipki akil gibi “erkin, disiplinin, baskinin, sidde-
tin ve cinayetin hizla yayilmasinin” bir “dehget masali” olarak anla-
tacaktl. Rasyonel diigiince sisteminin siddetine kars1 ¢ikan Miiller,
“aydinlanma cehenneminin uzun yiiriiyiigii”’nden s6z ediyordu. Bir
“tabut” olarak niteledigi Aydinlanmay1 -¢linkii Tannnin 6liimiiyle
baglamstir- Leben Gundlings’in “Ulusal Okul” baglikli sahnesinde
Avrupa’nin siddet ittifakinin bir tasanminm gésterir. Sahnenin alt
baslig1 “Vatansever Bir Kukla Oyunu”dur. Sahnede bir ates ¢emberi
ve oniinde de yagan kar. Askerler iiniformalanyla resmigegit yiirii-
yiisiiyle karin altindan ates ¢emberine girerler. Soldaki rampada bir
okul tahtasi vardir ve II. Friedrich savastan siiriinerek donen askerle-
re not verir. Savastan saglam ya da kiigiik yaralarla dénenler igin
yetersiz not verirken, en yiiksek notlan agir yaralilar, organlarim
yitirenler ve &liiler alir. Sahnenin diger tarafinda John Bull (Ingiliz
burjuvazisini simgeleyen bir isim) ve Marianne (Fransa) diinyay:

3 Dietrich Staritz, Geschichte der DDR, Suhrkamp Verlag, 1996.,s. 144
4 H. Fuhrmann, 1997.,s. 16
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paylasirlar, bigaklanyla Hintlileri ve zencileri ¢ekip ¢ikararak. Bir
bigak atma oyunu oynarlar ve bigag iigiincii diinyalilara denk geti-
ren bir dilim kesip yemektedir. Ikisi de tok goriiniirler, karnlarmi
ovustururlar, gegirirler ve kukla askerleriyle savasegilik oynayan
kiigiikk Friedrich’e dogru yellenirler. Kar azalir, ates séner, sahne
donar. Sahnede bir hayalet gemisi belirir, 6lii gemiciler kaptam dire-
ge civilerler. “Film geri sarar, sonra yeniden ileri, yeniden geri: Yiiz-
yihimiz. Miizik. Miizikal kurban.” (s. 18)

Ingiliz burjuvazisi ile Fransa ve askerleri 6liime gonderen
Prusya krali Friedrich’le yansitilan iirkiitiicii gériintii aydinlanmis
Avrupa’nin goriintiisiidiir. Aydinlanma diisiincesine bagli Avrupa
gelisme tasaris1 Ugiincii Diinya iilkelerini kurbanlar haline getire-
cektir. Ugiincii Diinya iilkelerinin 6zgiirliik hareketleri Miiller igin
itopik bir anlam tagimaktadir. Avrupa merkezli devrimlerin bagar-
sizligim anlattify Auftrag, (“Misyon”, 1978) oyununda Fransizlarnn
Jamaika’da Ingilizlere kars1 orgiitledikleri bir kéleler ayaklanmasi
projesi ihanetle sona erer. Avrupa umut degildir; beyaz olana, Av-
rupalilara siyah Sasportas’in bakis1 s6yledir:

SASPORTAS: Beyaz devrimin oyunu sona erdi. Seni olime
mahkum ediyoruz, Victor Debuisson. Ciinkii derin beyaz. Ciin-
kii derinin altindaki diisiincelerin beyaz. Ciinkii gozlerin kizkar-
deslerimizin  giizelliklerine bakti. Ciinkii ellerin  kizkar-
deslerimizin giplakligina dokundu. (...) Olmemeyi becerememek
en bityiik acimz. Bu yiizden ¢evrenizdeki her seyi 6ldiiriiyorsu-
nuz. Iginde tagkinliga yer olmayan 6lii diizeniniz ugruna. Cinsel-
likten yoksun devriminiz ugruna. (...)45

Beyaz ve erkek aklin temsilcisi olan Avrupa yikimdan bagka
higbir sey var etmemistir. Hamletmaschine’de Avrupa’nin iirkiitiicii
mirasin sirtinda bir yiik gibi tasiyan Hamlet, bir kadin olmak istedi-
gini sdyler. (s.92.) Bu o&teki olmak istegidir; soziin/aklin/erkegin
belirleyiciligine karsi bedeni/dogayi/kadimi ayricaliklastiran Miiller,
Philoktet iizerine “kelime cinayettir**® demektedir. Miiller’in Philok-

“ H.Miller, “Misyon”, gev. Ergiin Igildar, s. 86
% H. Miiller, H. M. Material, 1989.,s. 63
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tet'te odaga aldigi diisince Adomo ve Horkheimer’in Odysseus
yorumlariyla benzerlik gosterir:
Insamin igindeki ve disindaki doganin kélelestirilmesi anlamh
bir ama¢ olmadan gerceklestigi i¢in, doga asilmis ya da kaza-
mlmus degil sadece bastirilmig olur.*

Avrupa diisiincesinin temelinde Miiller’in tarih dncesindeki
izlerini gosterdigi gibi doganin bastinlmasiyla ilerleme vardir.
Sadece bir “at gozliigii” olarak niteledigi Aydinlanma ¢agindaki
hiimanist gelenegin basansizhigin1 6zellikle entelektiiellerin ikti-
darla iligkileri dolayiminda ele alir. Entelektiieller hiimanist mira-
sin biiyiik ruhlan, yardima muhta¢ soytanlar olarak dururlar. Onlar
hem ideolojik yanilsamayi yeniden iiretirler hem de kendilerini bir
sagaltic1 ve estetik egitimci olarak gorme yanilgisi igindedirler.
Oysa iktidann goziinde sadece giiliing soytarilardir. Bu acitici sap-
tama, Leben Gundlings’in ilk sahnesinde oldukga belirgindir.

Gundling Kral Friedrich’in iilkeye yabanci gazetele-
rin girigini yasaklamasi kargisinda: ....ve Majestelerin
iilkesindeki yabanci gazetelere iligkin tasarrufu Majestenin
bilgeligini 1s1klandirdi, Tanr1’nin yarattig1 bu diinya sadece
akil ile bir merkez olabilir (...)

Friedrich Wilhelm osurur. (...)

GUNDLING: Tann diinyay: yaratti. Yaratmadan once gaz
halindeydi.(s.10)

Gundling dalkavuklugunun karsiliini1 Kraliyet Akademisinin
bagkanlig1 olarak alir, yiiklii bir maas baglanir. Gundling’in yeni
konumu kutlanirken Gundling’in {izerine disleri ve tinaklan sokiil-
mii, kizisims bir ay1 salarlar; ay1 Gundling’i yere yatirir, Kral ve
askerler eglenirler. Gundling, acinasi durumuna Hamlet’ten bir alin-
tiyla i¢ gegirecektir: “OWhat Anoble Mind is Here o’erthrown”
(s.10) Entelektiie]l Gundling, sarayin soytarisidir. Aym metnin bir
bagka sahnesinde Schiller, bir siirini yiiksek sesle okurken bir gorev-
li onun basma i¢i bosaltilmug bir pancar dikmektedir. (s. 30) Leben
Gundlings’in “Timarhane” sahinesi ise ¢agin bilimsellik merakinin

47 Max Horkheimer, Akil Tutulmasi, ¢ev. Orhan Kogak, Metis Yay., 1994.,s. 120
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bedenler tizerindeki baskisini anlatir. Bir Profesér, ogrencilerine
kobay insanlarin iizerinde yaptig1 ¢alismalan gosterir. Alt bashigi:
“Sevgili Tann cehennemden geldigim i¢in beni inangla doldur” olan
boliim “hem Alman Idealizmini deli gémlegi olarak lekeler hem de
bilimin tuhaf zaferini” gosterir: Mastiirbasyon bandaji. Profesér

timarhanede diyalektik diisiincenin kendi tiiriinii gosterir:

Deli gomlegi. (...) uygulamada ozgiirliigiin bir okuludur, sizin
sadece gerekliligi bilgi olarak anlamaya ihtiyaciiz var. Hasta ne
kadar gok hareket ederse iplerini o kadar sik1 hale getirir. (...)
Bunun iginde hiimanizmin egitici degeri var, soyle soylenebilir,
deli gomlegi 6zgiirliik gémlegi olarak adlandinlabilir. (...) ideal
devlet halkiminin hareketlerini dondurarak kurulabilir, sonsuz
bars global bagirsak tikanmasiyla.”(s. 26)

Bu konusmalarda Hegel’in “6zgiirliigii gerekliligi kavrama
olarak” nitelemesine ve Kant’in Zum ewigen Frieden 1975 (“Sonsuz
Barnis icin”) baslikh yazisina gonderme vardir.*® Profesor, “mastiir-
basyon yiiziinden idiot olacak” bir genci, genital organlarina doku-
namayacag bi¢cimde bir bandajin igine koymustur. Bunu ise “aklin
ham doga iizerindeki zaferi” olarak degerlendirmektedir.* Bu sah-
nede akilciligin baskici karakteri ironik bir bigimde gosterilmistir.

Aydmlanma idealine baglanmus entelektiiellerin tutumlarindaki
olumsuzluk, Hamletmaschine’de sonuglan sergilenen Avrupa gelene-
gini olusturan unsurlardan birisidir. Leben Gundlings’de Hamlet gibi
bir model karakter olarak yansitilan, Lessing: “(...) Tarih hedefine 6lii
bir beygirle kosuyor” diyerek umutsuzlugunu belirtir ve sozlerini,
“uyumak en iyisi. Oliim bir kadindir.”*® seklinde bitirirken, “bir kadn
olmak” isteyen Hamlet’le biitiinlesir. Bir erkegin kadin olma arzusu,
Quartett metnindeki Valmont tarafindan da telararlanacaktir.”’

Heiner Miiller’in tarihe bakisim1 Adomo’nun “vahsetten in-
sancillifa yonelen hi¢bir evrensel tarih yoktur, sadece sapandan
bombaya gegis vardir”*? soziiyle 6zetlemek miimkiindiir. Metinle-

* T, Eckardt, 1992., . 149

% H. Miiller, “Leben Gundlings”, 1983, s. 27

O H. Miiller, a.ge. s. 35

SH. Muiiller, “Quartett”, 1983.,s. 84

> Theodor W. Adomno, Negative Dialektik, Suhrkamp, 1977., s. 141
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rini bu yikici tarih algisiyla olusturan Miiller’de 6liim, cinsiyet,
beden tekrarlanan tarihin yeniden ele alinan metaforlandir. Tiyatro
¢aligmalarinin odaginda birey ile tarih iligkisi yer alir; 6liimii ve
cinselligi zor disipline edilen giigler olarak gérmesiyle, bedeni bir
olanak, bir sans olarak gelistirmesiyle ve insani yabancilastiran
iiretim stirecini akilciligin iptaliyle pargalamasiyla Lautreamont,
Artaud gibi yazarlarin gelenegine baglanan Miiller, metinlerinde,
bilinci ve bedeni stirekli ¢arpistirmaktadir. Metinlerindeki cinsellik
ve erotik vurgular, bireyin salt zihinsel bir olusum olarak algilan-
masina itirazdir. Tarih bedenleri kana bulayarak degersizlestirmek-
tedir; Miiller tarihin bedene verdigi zararlan sadece aci1 ¢eken fi-
giirler araciligiyla yansitmaz, onun figiirleri seyircinin gozii 6niin-
de pargalanmaktadirlar. Herakles 2 oder die Hydra metninde, “tek-
rar tekrar yerlestirilen budanmisg organlarm”53 higbir anlamu yoktur,
katliamlarin bos bir déngiisiinii bildirirler. Tarihin degersizlestirdi-
g1 bedenin kurtulusu, Hamletmaschine’de yabancilagsmis cinsiyetin
“kadin tarafindan erkeksi siddet tekelinin kirilarak” 6zgiirlestiril-
mesi ile bildirilecektir. Miiller 1988 yilinda sunlan séylemistir:
Insan kendi bedeninden bagka higbir seydir. Bedenini duymak
ve tepki vermek zorundadir. Sanatta hiiner, kendi bedenini isitip,
kendi beden ritmini uygun araglara tasimakla olur. Bu yiizden
Freud’un yiiceltme teorisi anlamsizdir ¢iinkii sanat bedenden
kaynaklanir ve kafa da bedenden aynlamaz. (...) Tiyatro beden-
ler arasinda bir diyalogdur. (...) Sanat, bu kontroliin(beden iize-
rindeki) kinlmasini, kontroliin imkansizlasmasim hedefler. Sa-
natin gelenegi taskinhgin gelenegidir ve toplumlar tarafindan
taskinlig1 baskilayan her ¢aba sadece suna gétiirecektir, (...) bir
kanalizasyondan fiskiran pisliklere. Insanlar arasi akan enerjiler
kontrol edilebilir ya da baskilanabilir. Fakat bu bastirma herhan-
gi bir zamanda trkiitiicii kitle hareketlerinde bosalacaktir. Bura-
dan katastrof olusur. Kim tekil iligkilerdeki temaslan engellerse
kiyamete ¢ahgiyor demektir.**

Miiller’in biitiin zamanlarda baskilandifim diigiindiigii beden-
lerin kurtulusu sadece igerik diizlemde yansittig1 bir konu degildir,

33 H. Miiller, “Herakles 2 oder Hydra “Mauser, 1997., s. 84
** H. Miiller, G.I1.1, 1996.,5.128
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Miiller tiyatronun zihinsel algisindan 6nce bedensel-duyusal- algisina
dikkat ¢eker. Rasyonalizmin metinlerin duyusal algisini engelleyen
gelenegini elestiren Miiller, anlamanin siireg i¢inde gerceklesegini ve
bir gosterimle ilk yakinlasmanin zihinsel olamayacagim soyler. Dilin
fiziksel duyumu akla Artaud’yu getirecektir.

Tarih, iginde “6teki” ilan ettigi her olusumu baskilayarak,
siddeti ve zulmii hep yeniden iretmektedir, tarihi bir kronolojik
dizi iginde kavramak siddetin yeniden iiretimine eklemlenmek
demektir. Bu yiizden tarihi bir siireksizlik olarak tasarlamak gere-
kecektir. Heiner Miiller’in tarihi simiflamaktan, dénemlere ayir-
maktan ka¢inmasi metinlerinin bi¢imsel 6zellikleriyle i¢ ice geg-
migstir. Diisiinsel olarak anlami bu bi¢imde formiile eden Miiller,
metinlerini de bir fragman olarak olusturacaktir. Klasik dramatik
yapidan uzaklagma boylelikle sadece estetik bir tercih olarak diigii-
niillemez, estetik programi olusturan niyetler, hedefler diisiinsel bir
tasarimin agilimlan olarak goriiliir.

HEINER MULLER’IN TIYATRO
METINLERININ OZELLIKLERI

Miiller’in tiyatro metinleri genellikle ii¢ donemde incelenmek-
tedir. Ilk dénemi sosyalist sistemin yapisal sorunlanna odaklandig
Uretim Oyunlary; Brecht’in Lehrstiick oyunlarindan yola ¢ikarak yaz-
digy Lehrstiick metinleri ve 1970°li yillann ortasinda baslayan
avangard deneyler dénemi. Miiller’in ge¢ dénem oyunlan klasik tiyat-
ronun yapisal unsurlarnindan aynlir ve ilk dénem oyunlanndaki Brecht
etkisinden uzaklasarak Artaud’nun gesitlenmis bir ¢izgisine ulagir.
Brecht ve Artaud, Miiller’in metinlerinde iki temel esin kaynagi olarak
gosterilmektedir; fakat bu iligkiler elestirel ve iiretici iligkiler olarak
diistiniilmelidir. Brecht’i “onu elestirmeden kullanmak ona ihanettir”>®
sozleriyle nasil alimladigin belirtirken, tiyatro kavramindan etkilendi-
gi Artaud ile aralanndaki ideolojik aynimlar vardir. Miiller tiyatroyu

ERIN13
1

33 Heiner Miiller Material, 1989., s. 36
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bir “sosyal fanteziler laboratuan” olarak ve “iitopyamn projeksiyonu”
olarak algilamaktadir.>®

Miiller’in ilk donem oyunlarinda Brecht tiyatrosunun bi¢im-
sel unsurlanm kullandigim gérmek miimkiindiir. Korrektur ° 7
(“Diizeltici”, 1957) oyununda siir formunda yazilmis bir prolog ve
epilog vardir; figiirler ya epik bir anlatici tarafindan tanitilir ya da
kendileri tarafindan. Sahnelerin 6niinde rapor bigiminde bir giris
vardir. Traktor fragmaninda ise her sahneyi bir yorum izler: Le-
nin’in, Cin bilgelerinin ya da Helden der Arbeit (“Is Diinyasinin
Kahramanlar) kitabindan alintilar. Bu alintilarin iki iglevi vardir,
oynanan sahneyi desteklemek, karsitim gostermek. Bu sirada sah-
nelere genellikle belgesel bir agiklama eklenir ve bu agiklama go-
riinenin disindaki bir ikinci anlam sezdirmeye yoneliktir.”® Sahne-
lerin diizenlenisiyle Miiller, “genis bir toplumsal panorama” ver-
meye c¢alisir ve verilmeye ¢alisilan genislik, yayginlk farkli sosyal
alanlardan alman kesitlerin ¢okluguyla olusturulurken, metinlerin
birlikli yapis1 da pargalanmis olur.

Mtiller’in ik dénem oyunlan “tarnamlanmarmsg mozaik™® bi¢imine
benzetlirken, ge¢ dénem oyunlanm niteleyecek en uygun terim kolajdir.
Metinlerini fragman olarak bigimleyen Miiller, 1975 yilinda bir yénetmen
olan Martin Linzer’e yazdif1 mektupta fragmana iliskin sunu séyler:

Higbir dramatik literatiir fragman bakimindan Almanca kadar
zengin degildir. (...) fragmanlastirma bir durumun siire¢ karakte-
rini vurgular, tiriinde {iretimin yok olmasm engeller, bunun gos-

terdigi seyircinin tiretime katilabilecegi deneyim alam igin 6mek
olacaktir. (...)60

Miiller’in organik biitiinliie olan itiraz1 bilinmektedir; onun
evreni “birbiriyle miicadele eden segmentlerden’olusur, en iyi du-

3¢ “Daha ¢ok iitopyaya, daha ¢ok fanteziye ve fantezi igin daha gok 6zgiir mekanlara ihtiyag
var”’ G.1.2,s.174

57 H. Miiller, “Korrektur”, Geschichten aus der Produktion I, 1996., s. 67

%% Omegin Traktor metninin 12. Sayfasinda Traktor Siiriiciisi’niin “Ben kahraman degilim”
s6zleriyle baslayan uzun konusmasinin arkasindan, Helden der Arbeit’den alintilanmug bir
pasaj girer: “Ben bir kahramandim, tiniim yayimist1.”

%% Vlado Obad, “Zu Miillers Poetik des Fragmantarischen”, Heiner Miiller Material, Reclam
Verlag, 1989.,s. 157

0 H. Miiller, Theater-Arbeit, Rotbuch Verlag, 1995. S. 125
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rumda “birlesme”yi bir clinch 'e*benzetir.®’ Heiner Miiller’in erken
doénem metinlerinden baglayarak bir bigem 6zelligi olarak belirlene-
bilecek fragmanlagtinmanin Miiller’in Benjamin’le yakinhk gésteren
tarih algis1 ile ilgisi vardir. Ayrica 1. Bélimde s6z edilmis olan
Benjamin’in deneyim biitiinliigiiniin bozuldugu bir diinyanin bigimi
olarak tanimladig1 alegori, pargalanan edebi metinlerin nitelenmesi
icin kullamlmisti. Sanatta biitiinlestirici bir ¢abadan uzak durmay:
Ozgiirlestirici bir tavir olarak niteleyen Benjamin i¢in ge¢misi kur-
tarmanin tek yolu kendini nedensel bir eylem akisi olarak gésteren
tarihin stireksizlestirilmesiydi. Bu diiglincenin sanattaki karsiligi,
olayin siire¢ niteligine vurgu yapmak, biitiinsel, birlikli yapmnin aki-
sim1 pargalamaktir. Boyle bir projenin ufkunda dramatik metinlerin
geleneksel tanimindan uzaklagacagi muhakkaktir. Miiller’de stirek-
sizlesmeyi hedefleyen fragmanlastirma yogunlasarak siirer ve son
donem oyunlarinda radikal bir goriiniim kazanur.

Kolaj olarak nitelenen yeni metinlerin evreni, “gergekiistii,
kaotik goriinen resimlerden, klasigi, soytanilifi hatirlatan pasajlar-
dan, giindelik yasam tablolarindan, 6z-alintilardan, kukla oyunun-
dan, biiyiilii goriintiilerden, Artaud’nun ritiiel tiyatrosundan unsur-
lar®* gibi ¢ok gesitli bigimlerden olusmaktadur. Biitiin bunlar siddet-
li bir resim ve metafor istilasi yaratarak seyircinin alimlama olanak-
lanim kigkirtmay1 hedeflemektedir. Miiller metinlerini, insani dene-
yimlerin biitiinselliginden “sentetik fragmanlar” ¢ikararak ve “onlan
yeni anlam olanaklarina monte ederek” bigimlemektedir.”

Germania Tod in Berlin’de Alman tarihinin ¢esitli donemle-
rinden kesitler sunar; Germen zamanindan Prusya’ya, Ikinci Diinya
savagindan Hitler’e, Demokratik Almanya’nin ¢agdas tarihine uza-
nan bu kesitler birbirinden farkli zamanlarda benzer olani gosterme
mantifiyla 6rgiitlenmistir. Bu “zaman otobiistinde” diigman kardes-
ler motifi, tarihin farkli duraklannda tekrarlanir. Eski Germen-Roma
siirinda Arminius (Germen kabile reisi) ve Roma ordusunda parali

¢1'V. Obad, ag.e.s. 159

*clinch:Bir boks maginda rakibi siki bigimde tutma.
€2V, Obad, 1989., 5. 158

V. Obad, age.
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asker olan kardesi Flavus kars1 karsiya gelirler; daha sonraki sahne-
de ise Onceki sayfalarda aktanlan Schlacht metnindeki nazi ve ko-
miinist kardeslerin karsilasmasi yer alacaktir.®* Kotiimser bir uyan
gibi duran bu iki sahne, tarihsel akigin birbirine ¢ok uzak iki nokta-
s i¢ ice gecirmistir. Parcalama, siireksizlestirme metnin tiim un-
surlanimi etkiler; zaman, mekan, kisiler pargali bir kurgu i¢inde veri-
lir. Miiller’deki zaman/mekan kullanimiyla ilgili bir makalenin basg-
1g1 “Zamanin kiiliinden mekanin yeniden dirilisi”®dir ve bu baslik,
Miiller’in metnini kolaj haline getiren en 6nemli unsurun, zamanin
yok olan mekani yeniden yaratma projesine dikkat ¢ekmektedir.
1980 yilinda yaymnlanan Auftrag bir mektupla baglar. Mek-
tubun konusmacisi/yazam Jamaika’da Fransa meclisi tarafindan
gorevlendirilen ii¢ devrimciden birisi, Galloudec’dir. Galloudec
6lim dosegindedir ve Antoine’a yazdig1 bu mektupta, gérevi basa-
ramadiklarimi bildirmektedir. Sasportas, Port Royal’de asilmustir;
Debuisson ise iyidir: “Halklar kana bulanirken, hainler sefa sii-
%6 Jamaikali bir kéle sahibinin oglu olan Debuisson eski simfi-
na yeniden gecerek devrime ihanet etmistir. Ikinci sahnede bu

rer.

mektubu Antoine ulastirmak i¢in gelen Denizci, mektupta tamam-
lanmayan bir bilgiyi verir. Galloudec’de Kiiba’da bir hastanede
Olmiistiir. Antoine de yenilmis bir devrimcidir, Fransa’da Napol-
yon Rusya fethinden sonra yénetime ge¢mistir ve devrim hiikiimeti
diismiistiir. Geriye ise yigmnlarca insan oliimii ve umutsuzluk kal-
mistir. Antoine 6nce Galloudec’i tamimadigini s6yler fakat Deniz-
ci, Sasportas’tan s6z edince Antoine mektubu sahiplenir. ,
ANTOINE: Sasportas. Aradigin Antoine benim. Dikkatli olma-
liyim. Fransa cumhuriyet degil artik. Bagbakammiz Rusya’y:
fethetti, kral oldu. (...) Sana simdi bir sir verecegim: Ozgiirliik
sadece bir orospu. (...) (s. 51)
Jamaika’daki devrim girisiminin baslangicina “iimitsizlik me-

=99

legi’nin sesiyle gegilecektir. Zamani, tarih melegi geriye dogru sarar

% H. Miiller, Germania Tod in Berlin, Emst Klett Verlag, 1983

% Norbert Otto Eke, “Die Auferstehung des Raums aus der Asche der Zeit”, Heiner Miiller-
Riickblicke, Perspektiven, (hrsg.T. Buck, J.M. Valentin), Peter Lang, 1995., s. 131

 H. Miiller, “Aufirag”, 1983
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ve ii¢ devrimci sahnede belirir. Siyah Sasportas ile bir kéle sahibinin
oglu Debuisson on yil 6nce ayrildiklar1 Jamaika’ya, gorevli olarak
gelmislerdir; Galloudec ise Britanyali bir koyliidiir. Buradaki gérev-
leri bitmeden, Fransa’da meclisin diigtiigiinii séyleyen Debuisson
misyonun sadece kagit iizerinde kaldigimi s6yleyerek, Jamaika’da
gorev icin taktifn kole diismani, efendi maskesini kendi yiiziiyle
degistirecektir. Avrupa devrim projesi, kendi 6megine uygun devrim
gotiirdiigii Uglincli Diinya’da basarili olamayacaktir. Avrupa’nin
devrim oyunu, bir sahnede, Galloudec’in Danton maskesi ile
Robespierre maskesi takan Sasportas arasindaki tartismada yansila-
nacaktir. Metindeki bir monolog, belirsiz bir kimlige ait bir mono-
log, “zamanin kiilinden mekanin yeniden diriligini”aktarirken, met-
ne de belirsiz bir par¢a monte edilmis olur. Bu monologda Heiner
Miiller’in Amerika’da kaldig: bir donemde edindigi izlenimin yanki-
s1 vardir: “siirlarina carpan endiistri”®’

Ustiinii otlarnin biiriidiigii bir demir yolunda iki oglan ¢ocugu, ki-

nik bir rayda duran buharli trenle lokomotifin kesistigi makasi

tamir ediyor. Avrupah ben, ilk bakista goriiyorum emeklerinin

bosa oldugunu, o arag islemez, ama onlara séylemiyorum bunu.

Cahgmak umuttur. (...) (s.67)

Alintilanan pasaj, uzun bir monologun sonuna yakin bolii-
miindedir. Isimsiz bir konusmaci-ben’e ait olan monolog, kendini
“asans6rde” tanmimlayan Konusmaci’min hizli bir mekan degisimi
deneyini aktanir. Konugmaci, kendisine igerigini bilmedigi bir gérev
verecek olan sefini aramaktadir. Baslangigta mekan, ofisler, kravatl
insanlar, asansor vb. ile bir sanayi iilkesini gosterir. Konusmaci
sefini ararken, anlagilmaz bir bigimde k6y manzarasinin igine diiser.
Bu doga manzarasinin Peru oldugu bildirilir ve Konugmaci, bu me-
kana asansérle inmistir. Dikey bir yolculukta gergeklesen hizli bir
mekan degisimi, zaman ve mekan deneyiminin eszamanli olmadigi-
n1 gosterir. Metinle baglantisi estetik bir sifre olarak algilanabilecek
bu monolog; oyundaki beyaz ve siyah; akilcilik ve duygusallik;
teknik tarih ve kent manzarasi ile doga tarihi ve kir manzaras: ara-
sindaki ¢eliskilere yapilan vurgularn dolayiminda bir montajdir.

¢’ N. O. Eke, 1995.,s. 136
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Konusmaci-ben’in bilincinde zaman-mekan algis1 ¢6ziilmistiir.
Asansor, zaman igindeki hareketin aracidir ve tarihin metaforudur.
“Arag¢ kontroliin disindadir, Konusmaciy1 Avrupa disinda bir meka-
na yerlestirerek, onu kendi kiiltiirel ve politik koordinatlarindan

68 Uygarligin oteki tarafindaki mekan Peru’dur ve

yoksun birakir.
Konusmaci yolculugunu, basansiz bir endiistriyel devrimin isaretle-
riyle yapar, tarihin isleticisi olan zaman sonuna gelmistir. Bastaki
alint1 hatirlanacak olursa, dogal bir ortamda ¢iiriimeyi bekleyen tren,
sadece Avrupa’nin kendi teknik ilerlemesinin sinirlarina ¢arpmasi-
nin bir simgesi degildir, aym zamanda Ugiincii Diinya’nin Avru-
pa’nin tarih tasanimina uydugunu da gostermektedir.

19. yiizyilda trenler Avrupali insanin giindelik deneyimleri-
ni kokten degistirmislerdi. Mekan-zaman algisim tiimiiyle doniistii-
ren trenler, 6zellikle mekanik hizin artmasiyla, zamanin akisinda
mekanin silinmesini ortaya ¢ikarmiglardi. Hizli bir bigimde mekan
degistirme diigiincesi, artik sinirlarimi asabilecegini diisiinen bir
toplumun iyimser ilerleme fikrini beslemisti.*® Auftrag’da olum-
suzlanan, hiz ilkesi ile zamanmin mekam 6ldiirmesi ve bunun des-
tekledigi ilerleme fikridir.; ilerleme karsitina dontismiistiir. Asan-
sorle zaman i¢inde dikey bir hareketle mekan degistiren Konusma-
c1 aracilifiyla, zamanin kendini yok edisi ve “kaybolan topragin
mekaninin geri doniisii” anlatilmigtir.

Miiller’de kronolojik dizisi pargalanan zaman, estetik bir
¢oziimlemede metinlerin kolaj ozelliklerini a¢i8a ¢ikarirken, an-
lamsal bir ¢6ziimlemede ise metinleri parcalayan bir akil yiiriitme-
nin duraklarini ortaya ¢ikarir. Zaman, Hans-Thies Lehmann’in
sOyledigi gibi sadece bir “partikiil” degildir. “Zaman boyutunun
dagitilmas1 ve bozulmasi bireyin ¢6ziilmesini de gosterir.” Dramin
krizi aym zamanda da zamanin krizidir.”

Miiller’in zaman algisinda toplumsal sistemlerin ¢atigmasi
bir hiz ve yavaglik karsitlig1 olarak anlagilir. Bati’nin hiz diyalekti-

¢ N. O. Eke, 1995, 5. 137
® N. O. Eke, 1995.,s. 137
" H. T. Lehmann, 1999., 5. 323
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gi ve dogunun, Ugiincii Diinyanin yavashgi. Hizin, ilerlemenin ve
baskin simdinin biitiin zaman kiplerini yok etmesine karsi ¢ikar.
Bu benim igin yeni bir bilgi: Simdiye kadar hep geleneksel dii-
sinmiistim, devrimleri ilerlemenin hizlandinci araglan olarak
gormiistim. Fakat bu yiizyilda deviimler, sadece fren ol.arak go-
rinmekte ve tek devrimci unsur hala, Marx'ta, KAPITAL de
durmakta. Artan hiz, yokluktan bagka higbir son getirmiyor.
Devrimler, zamam tutma ve siireci yavaslatma ¢abasinda olmali.
(...) tiim problemler simdi total hzdan geliyor.7I
1980 yiinda yazdigi Quartett metninin girisinde, zaman-
mekan agiklamas1 s6yledir: “Fransiz devrimi 6ncesinde bir salon/
Ugiincii diinya savasindan sonra siginak.””” Tehlikeli iliskiler’in iki
aristokrati, Markiz Merteuil ile Valmont, Fransiz devriminin hemen
oncesine yerlestirilirler. Iki figiirin canlandirdigs ge¢mis, ¢oktan
bitirdikleri erotik dykiilerden, bastan ¢ikarmalardan olusur. Oyun, bu
iliskilerin kurbanlaninin da ikisi tarafindan yansilanarak, “roller oyu-
nunu” soktuklan bir epilog olarak kavranir. Oyun i¢inde oyundan
olusan kurgu, tarihsel dénemle dogrudan baglantili degildir, yalnizca
bir-iki yerde, devrimin ayak sesleri hissettirilir ve bu ayak seslerinin,
onlarin konumunu tehdit ettigi. Tarihin, aristokratlar1 iktidardan
indirecegi bir noktaya yapistinlan iki figiirden Valmont’un sozleri,
zamamn, onlar i¢in kitlelerden farkli bigimde algilandigimi gosterir:
VALMONT: Ayaktakimi esikten atlamak istedi, onun za-
man1 pahali bizim paramiza patlayacak, bizim en yiice igi-
miz zamani katletmek. (...) Kim diinyanin saatini durdura-
bilir: Sonsuza kadar ereksiyon. Zaman tiim insanliin uy-
dugu, kainatin deligidir. Ayaktakimini kilise Tann ile dol-
duruyor*(...) biz onlarin kara ve topraksiz olduklarini bili-
yoruz ama eger ayaktakimi bilirse, bizi doldurur. (s. 75)
Yapilan génderme Paris Komiinii’nedir ve Eke’nin de belirt-
tigi gibi Benjamin’in tarih tezlerinden birini hatirlatir. Benjamin, 15.
Tezinde “Tarihsel maddeci, ge¢is donemi olmayan, ama igersinde
zamanin durmus oldugu bir simdiki zaman kavramindan vazgege-

7' H. Miiller, Gesammalte Irrtiimer 3, Verlag der Autoren, 1996, s. 135
2 Y Miiller, “Quartett”, Herzstiick, 1983.,s. 71
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mez. Ciinkii onun i¢inde bulundugu ve kendisi icin tarih kaleme
aldig1 simdiki zaman’1 tanimlayan, bu kavramdir(...)ge¢misin “son-
rasiz” gorintiisiinii ¢izerken, tarihsel maddeci salt o gegmise iliskin
ve biriciklik niteligini tastyan bir deneyimi dile getirir.””

Devrim olasilik olarak belirdiginde, bu bilgiden Valmont’un ka-
¢15 noktasi, simdiki zamani mitik bir déngii i¢ine yerlestirmesidir, dur-
mus bu zamam bir aristokrat, katlanilmaz bir rutin olarak degil akan bir
siire olarak yasayacaktir. Kainatin deligi, yasamm dogal sonucudur ve
Valmont i¢in ayaktakimu ile 6zdeslestirilmistir. Onun kagis1 “zamamn
ereksiyon halinde” sonsuza kadar durdurmaktir. Ereksiyon, iktidardir ve
asil arzu, Sliimsiizliik arzusudur. Valmont’un zaman tasanmu kitlelerin
zamani ile kendi 6znel algisim ayirmaya temellenirken, oyunun ikinci
figiirii Markiz Merteuil, devrimin siddetini simdi i¢inde kavrar:

MERTEUIL: Bedenlerin gecesinden korktum. Paris’de bir
¢amur deligine dort giinlitk yolculuk, tesadiifi bir ismin ipe
dizdigi ailemden olusan bir zincir, pis bir atadan olma kotii
kokanlardan birine krallik verildi, insanla hayvan arasinda
yasayan bir seye. Ben bu yasami gérmemeyi umuyorum ya
da eger varsa bir bagka yasami. Onun kokusuna ait bendeki
tek diisiince, tiim gozeneklerinde pislik isledigi. Benim ay-
nam onun kanmiyla bugulaniyor. Resmim bozulmuyor ama,
ben her hayvan gibi yabanci acilara sadece giilerim, akla
yatkindir bu. Fakat bazen onun ahirdan ¢ikan ayaklariyla
aynamdan girdigini diigiinityorum, yiizii olmadan, fakat el-
lerini, pengelerini ve toynaklarini gérityorum, eger (...) ipe-
gimi pargalar ve beni toprak pargasi gibi tabuta firlatirsa ve
belki de onun anahtarimin siddeti, benim kalbimin kilidini
agar. (s. 77)

Her iki konusmada da zaman kirilmasi gerceklesir, fakat
Merteuil Valmont’tan farkli olarak bedensel, giidiisel bir doganin
saldiris: olarak algilar devrimi. Ikisi igin de rasyonel olana baglh bir
simdinin algis1 degildir. Gergekten kagmak i¢in zamami kirarlar.
Giriste alintilanan zaman-mekan agiklamasina doénelim: Fransiz

> W Benjamin, 2001. 5.47
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devrimi éncesi bir salon/ Ugiincii diinya savasindan sonra bir si1g1-
nak. Valmont ile Merteuil’nin baska rollerle “¢iftlenerek” oynadik-
lan1 oyunda, zaman, oyunlarinin zamani temsilin zaman ile 6rtiis-
mez. Bu yiizden de belirli bir tarihe ait gériinmez. Iki tarihsel ku-
tup, devrim Oncesi, aristokratlarin sonu; ligiincii diinya savasi sonu,
yani burjuvazinin sonu. iki sonun arasinda metinde yer almayan bu
son, burjuvazinin sonu, Eke’nin de s6yledigi gibi ortiik bir bigimde
yer alir. Aristokratlarin korkarak kagtiklar1 devrim, 6rtiikk bigimde
yasanmi§, burjuvazinin “6zgiirliik, esitlik, kardeslik” ilkelerine
baglanan bir toplum da sona ermistir. Oyun kisileri, mekansiz bir
zaman i¢inde- mekanlarini ufalayan kendileri- bir epilog oynaya-
rak, iki tarihsel dilimi birbirine kavustururlar.”

Miiller, “sanatin mekansal zamani, 6znenin zamani ve tarihin
zamaninn arasindadir”” demektedir. Hizh bir bigimde akan zaman
trafiginin oteki tarafindaki agirlifa yerlestirilen sanat diisiincesi,
makinenin disinda kalma sansi verecektir: “Sadece makinenin digin-
da bir olanak bulunabilir, makineyi belirleyen akis1 yikmak ancak
zamandan gikilarak yapilabilir.”’® Bu diisiince ayni zamanda sanatin,
zamansizlastirma egilimine kars: bir direng olarak okunabilir. Tiyat-
royu “kolektif hatiralar icin bir ara¢”’’ olarak goren Miiller’ de, tiyat-
ro “bir bellek arsivi olarak” unutusa karsi direnmelidir. Hatirlama,
hafiza “zaman duygusunun merkezidir”; toplumsal amneziye kars:
tiyatronun zamanim kullanan Miiller, Gerimania Tod in Berlin’de,
Schlacht’ta, Leben Gundlings’de unutulmus olanlan1 hep yeniden
hatirlatir. Leben Gundlings’de zaman, ileriye ve geriye dogru sarilir.
Bildbeschreibung’da da zamanin geriye sardirilarak a¢imlanimasi
vardir. Hamletmaschine’nin ad: ¢izgisel gelisimin degiserek meka-
nik bir rutine ge¢ildigini gostermektedir.

Heiner Miiller’in tiyatro metinlerinde zaman kirilmalan,
metinleri dinamik bir kolaj haline getirmektedir. Yeni bir estetik
arayisin i¢inde olan Miiller, anlami ifade edecek bigimi bulmanin

™N. O.Eke, 1995.,5 135

> H. Miiller, Heiner Miiller Material, 1989. S. 100
" H. Miiller, G. I 2, 1996. S. 109

H. Miiller, a. g.e.
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gii¢liigiinden s6z eder. Aktarmaya ¢alistig: ¢eliskileri, eski bigimle-
rin ifade edemeyecegini diisiiniir ve dil de benzer bir problem alani
olarak gériiniir. MedeaMaterial’de (1982) bu problemi agik¢a dile
getirmistir:”Nasil bulacagiz fundahklardan/ Igimden gecip giden
rityalarimy/ dilsiz, usulca biiyiiyen””® Dilin islevine iliskin ikilemi
Traktor’da: “Kelimeler olmaksizin bir dil. Ya da diinyanin kelime-
lerde silinmesi,”” bigiminde dile getirilmistir; Leben Gundlings’te
Lessing soyle seslenir: “Ben bir siizgecim, igimden giderek daha
¢ok kelimeler diisiiyor.”®® Lessing bir edebiyat mezarhg gagristi-
rir. Medeamaterial’de ge¢misin edebi miras1 “séz camuru”®'
nitelenmistir. Kelimelerin ifade gii¢lerine iliskin Miiller’in yasadig1
bu kuskunun en somut belgesi metinlerini kisa yazmasidir. Mauser
on dort, Hamletmaschine ve Horatier dokuz, MedeaMaterial on
sayfadir. Miiller’de dil pargalanmis, 6znel ifadenin araci, iletisim
aract olmaktan uzaklagmigtir. Dilin fragman karakterine iliskin
agiklamalarindan birisini, Dogu Almanya’daki tarim devrimini
anlatan oyunu baglaminda yapar. Umsiedlerin oder Das Leben auf
dem Lande (“Gogmenler ya da Koéyde Hayat”, 1961) oyununda
toprak reformundan kolektiflestirmeye gegen siireci anlatmistir.
Miiller bu tarihsel kesimin sanayiye ait her seyden daha eski ve
daha derin oldugunu soyler:”Hi¢ proleter edebiyati yokken bir
koylii kiiltiirii vardir.”® Fakat bu malzemenin islenmesinin ¢ok gii¢
oldugundan soz eder, ¢iinkii bu kiiltiiriin ne Dogu Almanya’da,
baska nedenlerden ne de Bat1 Almanya’da “higbir dili yoktur.” Hep
bir retorik tarafindan baskilanacak, figiirler hep dilsiz kalacak ve
bu yiizden metin de hep yazarn metni olacaktir.

olarak

Kelimelerin anlanum yitirmesi genelde dilin anlam sorununa
baghdir. Miiller’in metinlerinde bundan dolay1 yogun bir metafor

™ H. Miiller, “Verkommenes Ufer Medeamaterial Landschaft Argonauten”, Herzstrick, 1983.,
s.100

 H. Miiller, 1996., 5. 14

¥ H. Miiller, 1983, s. 36

& H. Miiller, 1983.,s. 100

82 H Miiller, Umsiedlerin oder Das Leben auf dem Lande, Rotbuch Verlag, 1975.
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kullarumu vardir. “yazardan daha akilli olan metafor”® dilin tek an-
lamliligim asarak, yeni anlam olanaklan yaratacaktir. Miiller’in metin-
lerinde, estetik islevle kullanilan dil, anlamin saydam bi¢imde yansi-
tilmasini engeller, metinleri sifreleyerek ¢oziilmesini giiglestirirler. Bu
kullanim alimlama i¢in ¢ok anlamliliga agilan bir alg: siireci baglatir
fakat bir taraftan da iist iiste y1gilan metaforlar, bir dil kolaj bigiminde
diizenlendigi i¢in yorumlan belirsiz bir zemine kaydiracaktir. $ok -
goriintiileri ve alintilarin ¢oklugu ile biitiin baglantilan pargalayan
Miiller, yeni baglantilar i¢in bir alan agtigini diisiinmektedir. Belirsiz-
lik, Thab Hassan’m soyledigi gibi “fragmanlastirmanmn bir sonucu-
dur.”®
kapali oykiilerden uzak durmasmnmn yam swra, fragmamn tutsaklig
kirmanmn bir yolu oldugunu belirtmektedir. Miiller:

Yasam boyunca kelimelerin tutsakliginda yazilir ve yasamin ka-

laninda da bu tutsakhigi saglamlastimayla ugrasilir. Benim

fragman 6zlemimde, tutsaklig1 kirma olanagim gérmem vardr.

Fragmanlastirma, parganin gozeneklerini biitiine agik tutar, ti-

yatro boylece prova sahnesi olabilir..®

Miiller’in alimlayani etkin kilma amaci giiden radikal kolajla-

nnn olusturdugu metinlerin kapalilifi, metinleri artik okumuyoruz
sifrelerini ¢oziiyoruz diyen Baudrillard™ hatirlatacaktir.?® Miiller
seksenli yillarin ortalanndan beri yazarnn tasfiyesine vurgu yapmak-
tadir. Miiller, yazan “kaydederek, kolaj haline getirerek, alintilaya-
rak™’ yok etmektedir, “fakat ¢ok sesli metinlerine kendi adim yaz-
may siirdiirmektedir” Oznenin metinde igkin oldugunu gosteren bu

Miiller, montaja, fragmana egiliminden s6z ederken, birlikli,

tutum, ayn1 zamanda metinde anlamin da i¢kin oldugunu belirtecek-
tir. Fakat bu 6zne kendi kesinlesmis anlamim dayatmamaktadir,
alimlayici, bu biling manzarasinda yolunu kendi bulacaktir.
Miiller’in metinlerindeki ¢ogul anlamu iireten kolaj yontemi, derinle-
rinde bir 6znenin akil yiiriitmesini gizlemistir. Tarihteki “agik metin-

8 H. Miiller, Heiner Miiller Material, 1989. S. 31 “Yazar alegoriden akilhdir, metafor yazar-
dan daha akilhdir.”

8 T, Eckardt, 1992., 5. 101

85H. Miiller,G.1.2,s. 67

¥ ). Baudrillard, Kotiiliigiin Seflafligy, cev. E. Abora, 1. Ergiiden, Ayrnt Yay., 1995.

¥ T Eckardt, a.ge. 5.102
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lerin” gegerliligine duydugu kuskuyu sadece ge¢ dénem metinlerin-
de dile getirmez, aym kuskuyu eski metinlerinde de tasimaktadir.
Kesintisiz bir biitiinliige, hicbir déneminde yonelmemis olan Miiller,
“bilingli ¢okluk, ¢ok anlamlilik” demektedir. Lehmann’a gore, “me-
tin artik alimlayanlar i¢in, diisiinsel olarak yorumlanacak ikilikler”
sunmamaktadir. “Metin, artik ‘¢ok girislidir’(Deleuze) ve kendini
labirent olarak, koksap olarak, yap: olarak sunar. Sonra ve sonra
sadece alimlayici igin metin makinesi ¢aligir. (...), eger o etkin bir
bigimde okuma makinesi olursa.”®® Miiller’in metnine ait bu belir-
lemede metin makinesi karsisinda okur makinesine baglanan
alimlayicy, biitiinii anlama arzusundan vaz gegmek zorunda kalacak-
tir. Alintidaki Deleuze’e ait oldugu belirtilen “gogul giris” Deleuze
ve Guattari’nin Kafka incelemelerinde gegmektedir:
(...) yuvay betimlemeye yo6nelik her sey diigmam yamltmak i-
¢indir. Dolayisiyla hangi ugtan girilirse girilsin higbiri digerin-
den daha ise yarar degildir; bu neredeyse bir,gikmaz, dar, uzun
bir yol, dolambagli bir boru vb.bile olsa, highir girisin ayncahg
yoktur. (...) Cogul girisler ilkesi, digmanin, Gosteren’in girisini
onler yalmzca, bir de aslinda kendisini deneyimden bagka bir
seye sunmayan bir yapit1 yorumlama girisimlerini.gg_

Miiller’in metinlerinde Deleuze’iin diigiincelerinin izlerini gor-
mek miimkiindiir. Miiller'in metinlerinin kéksap-rhizmotic yapisina
benzetilmesini de yine aym yazarlarla agiklamak miimkiindiir. K6ksap
kavramu, Deleuze ve Guattari’nin “yersiz yurtsuzlasms” hareketin
niteligini anlatmak i¢in kullandiklann bir botanik terimidir. Ko6ksap
bilgisi, bat1 diisiincesinin temelini olugturduklanm diistindiikleri “aga¢
bicimi” bilgisine kars1 gelistirilmistir. Bat1 gelenegi zihnin gergeklik
hakkindaki bilgisini koklere oturtmustur, sistematik ve hiyerarsik
ilkeleri de bilgi dallan bi¢iminde diizenlemistir. Aga¢ bigimli kiiltiiriin
olusturdugu kavramsal sistemler, merkezilesmis, birlesik, hiyerarsik,
kendisiyle 6zdes ve temsil eden bir 6zneye dayanmaktadir. Bu diisiin-
cenin tam tersi olarak “koksap bilgisi”, iki kutuplu karsithik mantigum
yapibozumuna ugratmak iizere felsefi agaglan kokiinden s6kmeyi

8 T. Eckardt, 1992., s. 105
8 G. Deleuze-F. Guattari, 2000, s. 7
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amaglamaktadir. Koksap bilgisi, koklerin ve temellerin kokiinii kaz-
maya, birlikleri bozmaya ve ikilikleri alasag etmeye ve kokleri ve
dallan dagitmaya, farkliliklar ve ¢okkatliliklar iireterek, yeni baglanti-
lar kurarak ¢ogullagtirmaya ve sirayet ettirmeye c;ahslr.”go

Miiller’in metinlerinde ¢okkatliliklar1 iireten merkezsizles-
mig, yersiz yurtsuzlagtinlmig ¢izgilerin digerleriyle kurdugu iligki-
lerin tesadiifi oldugu mekanizma koksap ile agiklanacaktir.
Miiller’in ge¢ donem metinlerinin temel 6zellikleri, “min6r” bir
edebiyatin ilkeleri dogrultusunda kavranabilir. Deleuze’iin
Miiller’in iyi bir okuru oldugu hatta, Deleuze’iin yazilanni yayimm-
layan Berlin’deki Merve Yaymevi’'nin bu yazi bandim1 Miiller’e
ithaf etmistir.g1 Aralanndaki kisisel yakinlik disginda Miiller’in
ozellikle Fransiz Postyapisalcilanin diisiincelerine paralel bir ko-
numu vardir. Miiller’in 6znenin 6zgiin ifadesi arayisindan uzakla-
sarak, dili bir s6ylem olarak diizenlemesi, Postyapisalci teorinin
sOylem analizleriyle iliski igindedir. Ayrica, yazarn yok olusu
diisiincesi Foucault ve sonra da Barthes tarafindan gelistirilmis bir
diisiincedir. Minor edebiyatla baglanti kurmadan 6nce, yazarin yok
olusuna ait diigiincelerinden séz etmek gerekecektir ¢iinkii bu dii-
stince metinlerin kolaj karakterini yogunlastiracak bir program
olarak okunabilir. Miiller, “yazarin yokolusu ¢aligmasini insanin
%2 olarak agiklamaktadir. “Basyapitlan
iktidarin su¢ ortag1” olarak géren Miiller, yiizyilin, Rimbaud, Kaf-
ka, Joyce, Artaud, Beckett gibi bilyiik yazarlarinin kendi 6zerklik-
lerini yikmaya cahstiklarim sdylemektedir.”® Miiller’in “bagyapit-
lara” yonelik olumsuzlamas1 kurumsallagsmis kiiltiire kars1 elestiri-
sine baglanabilir. Sanat ve kiiltiir “hapisaneler” olarak nitelenir ve
sanatin sinrlarini kirabilmek igin yazann kendi islevini yok etme-
si, kendini inkar etmesi gerekmektedir. Kendini iptal etme 6zgiir-
lesmenin eylemi olarak islev gorecektir. Miiller’in Postyapisalci
metin teorilerine yaklasan ben’in dil ile iligkisinin marjinal durumu

yok olusuna kars1 bir direng

%S, Best, D. Kellner, 1998., s. 127

°! G. Deleuze, Kleine Schriften, Merve Verlag, 1980

92 H. Miller, “Der Schrecken die erste Erschneigung des Neuen”, Theater Heute H.3, 1979
% H. Miiller, a.ge.
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gibi, “yazarnn tasfiyesi” diisiincesi de aym teori i¢inde kavranabilir.
Foucault “Yazar Nedir” bashkli yazisina Beckett’ten bir alintiyla
girer: “ ‘Kimin konustugunun ne 6énemi var’ diyordu biri, ‘kimin
konustugu ne fark eder’.”® Foucault, “yazida 6nemli olan yazma
edimini diga vurmak ya da dile bir 6zne ilistirmek degil, yazan
6znenin iginde kayboldugu bir mekan yaratmaktir®® bigiminde
stirdiirmiigtiir yazisini. Gergekiistiiciilerin dilin otomatik isleyisine
yaptiklann vurgular hatirlanirsa, onlarin da yapmaya c¢aligtiklan
6zneden bagimsiz bir dili var etmeye ¢aligmakti. Foucault gibi
Roland Barthes’ta “yazann 6liimii”’nden so6z eder: “(...) etki konu-
san dildir, yazar degil; yazmak, énceden kisisizligi gerektirir, dil,
‘bana’ degil, salt edim, ‘icra etmek’ noktasina ulasmaktlr.”96 Artik
yazar silinmistir’ve bir yazara bir metni vermek, metinde bir sinir
kabul ettirmek, kapali bir yaziy1 son bir gosterenle donatmak o-

997

lur.””" Miiller bu diisiincelere yakin bir eksende gelistirdigi metin-

lerinde, yazarnn tasfiyesinin kanit1 olarak, “yeniden yazar, uyarlar,
isler ve almti diizenlemesi™® yapar. Bu yazma tutumu soz-
merkezli ben’e itirazdir; dil olarak, diisiince, biling olarak ben’i
Miiller bir yanilsama olarak gérmektedir. Ben’in ¢6ziilmesi metin-
lerinde ¢esitli bigimlerde islenmistir. Auftrag metninde ben, doga-
ya doniiserek ¢oziiliir: “Ben orman, dag, deniz ve ¢6l olacagim.
Iste, Afrika ben. Iste, Asya ben (...)””" Ihab Hassan’mn belirledigi
postmodern sanatin 6zellikleri arasinda “benin kaybolusu”da var-
dir.'® Fakat Nietzsche’den bu yana 6znenin bir kurmaca oldugu
zaten bilinmektedir. Miiller radikal kolaj teknigini metnin biitiin
unsurlanna uyguladig: gibi 6zneye de uygulamistir. Metni orgiitle-
yen eksen olarak ben’in pargalanmasi, Miiller’in son dénemde
yazdig1 biitiin oyunlarinda gegerlidir. Quartett’te, Valmont ve
Merteuil metnin iki temel rol kisileridir. Fakat metni bir roller

M. Foucault, “Yazar Nedir?” gev. Osman Akinhay, Edebiyat Elestiri, Say1 4, 1993. S. 99
% M. Foucault, a.g.e.

% Roland Barthes, “Yazann Oliimii”, gev. Hiisamettin Cetinkaya, a.g.e. s. 141

7 Roland Barthes, a.g.e.

% V.Obad, 1989., 5. 157

# Aufirag, s. 73

19 T, Eckardt, 1992. S. 105
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degisimi olarak diizenleyen Miiller, onlarin belirli bir kimlikte
sabitlenmelerini engeller. Valmont ve Merteuil siirekli maske de-
gistirirler ve bu degisim i¢inde sadece soz, rol degisimi gergekles-
mez, cinsiyet degisimi de gergeklesir. Oznenin tarihsel konumu
biitiin gergekler gibi belirsizdir ve bir siire¢ olusuna dikkat ¢ekilir.
Kimlik degisimi klasik 6zne/rol tasarimim par¢alamaktadir; Ham-
letmaschine’de Hamlet, “Ben Hamlet idim” diye baslar, daha sonra
Hamlet’i Canlandiran Oyuncu: “Ben Hamlet degilim, artik oyna-
miyorum” diyecektir.'”" Rol/oyuncu, kimlik/6zne biitiinliigiiniin
par¢alanmasim1 en iyi son sahnede Ophelia gosterir. Ophelia:
“Simdi Elektra konusuyor” diyerek kimligini yikacaktir.'®
Bildbeschreibung, belirsiz bir konusmaci tarafindan yapilan bir
tablo tasvirini anlatir. Tablodaki unsurlan1 6nce betimleyip sonra
yorumlayan Tasvirci, “tabloyu kim ya da ne soruyor(..)”'?’ diyerek
yorumladig tasvirin i¢inde kaybolur ve anlatan ile anlatilan birbi-
rine kanigmigtir:” (...) BEN adam mi, onun yiizii benim mezarim
mi, BEN kadin m1”'® Mekanin ve zamann, tarih kavraminin sii-
rekliligi yitince 6znenin kimligi de yitecektir:

Oznenin kimligi aslinda, insam odak noktasina koyan ve 6zneyi

saglam bir noktaya yerlestiren ve diger her seyi bunun etrafinda

hareket ettiren bir tasavvura baghdir. Bu diisiince asla uygun

degil. Ve 6znenin kimligi sadece 6znenin hareketinden ya da

6znenin nesnelere konumundan olusur. Bu bir hareket aracili-

giyla iiretilen bir mekan iliskisidir. (..) Ozne devinir ve kimligi-

ni, kimliklerden uzaklagarak ve hep yeniden yeni kimliklerden

iireterek kurar.'”

Ozne i¢in kendini yikmaktan baska ¢ikis gériinmemektedir,

tipki diger siireklilikler gibi:

Kim kendisiyle 6zdes ise, kendini tabuta koyar, var olamaz, ar-

tik hareket etmemektedir. Ozdeslik bir amttir. Gelecekte ve anmn

sonsuzlugunda ona ihtiya¢ yoktur. (...) Sanatin arzusu bu kisisel

19" Hamletmaschine, s.89 ve 93

10253 ge.597

18 Y. Miiller, “Bildbeschreibung”, Shakespeare Factory 1, 1996.,s. 14
% H. Miiller,a.ge. s.14

1% H_Miiller, G. 12, 1996.,s. 148
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o6zdeslik yanilsamasim yikmaktir. Bu da 6ziinde Beckett’in dil-
den gekilmesinin, Joyce’dan beri tesvik edilen bildirisidir.'®
Yazann otoritesi avangardlarla ¢6ziilmeye baslamist;; onlarin

hedefi ¢ok anlamliliga, atiflara isaret eden bir oyunun iletisim bi¢imini
olugturmakti. Miiller’in siireksizlegtirici metinleri de benzer bir ama-
cin dogrultusunda okunabilmektedir. Miiller’in 1972 ylinda yazdig:
Herakles 2 oder Hydra metninde bir 6znenin ¢dziilmesini anlatirken,
eszamanli olarak kendisinin de-yazarin da-¢6ziilmesini anlatmaktadir.
Metin, belirsiz bir 6znenin yolculugunu anlatir. Baglangi¢ta “‘uzun bir
slire bir ormanin iginde yiiriidiigline inands, (.)"'? seklinde tanimla-
nan 6zne, “kan izlerini takip ederek, hayvanla savagmak iizere tek
ba$1nayd1”108 bir iz siirer. Yol ilerledikge belirsizlik gogalir:

Daha énce tamdig), “iginden gegmis oldugu” higbir ormana ben-

zemeyen bu ormana, orman demek miimkiin miiydi? (...) Belki

de bir ormanin orman olmasim artik sadece ismi saglhyordu ve

tiim diger 6zellikleri ¢oktan raslantisal ve degisken olmustu, tip-

ki o hayvan gibj, (...) o canavar da artik tamimazligin yalnizca
adini tagimaktayds; eski bir kitaphktaki bir isimden ibaretti.'”

Fakat kendisini hala kendisiyle 6zdes olarak tanimlamaktadur:
Yalniz kan ter igerisinde uzun yolculugunu siirdiiriip savasmaya
giden o ad1 olmayan kendisi, kendi gibi ve degismez kalmlstl.no

Tek belirledigi kisi, kendisi orman tarafindan sikigtinlir, or-
manin aradigl hayvan oldugunu ayrimsar ve “yiiriiyen bacaklarinin
tasidig: kisi de baska birisi miydi artik?” Biitiinliigii kaybolmaktadir
ve bir katliami tanimlamaya baglar, orman bir savas alanina doniis-
miigtiir, biitiin organlanni parg¢alayan bu savasta, parg¢alarini yeniden
takar fakat bedeninin pargalart dogru yerlerine takilamayacaktir.
Metnin sonunda 6zdeslik tiimilyle yok olur: “bir zamanlar oldugu ve
artik olmadig, fakat yine farkli oldugu her bakis-tutus-adimla ve
islerinin ve 6liimlerinin elyazisiyla bunu diisiindii-degisti-yazdi.”'"'
Metnin baghginda génderme yapilan Herakles, mitolojide karisimi ve

19 T, Eckardt, 1992, s. 112

197 H. Miiller, “Herakles 2 oder die Hydra”, Mauser, 1997., 5.82
1% H_ Miiller, a.g.e.

199 H. Miiller, 1997., s. 82

10 4 Miiller, a.ge.
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¢ocuklarim 6ldiirdiigii i¢in azap i¢inde yasayan trajik bir karakterdir.
Miiller’in tiim metinlerinde oldugu gibi metnin zamam 6zellikle
katliamlar s6z konusuysa ¢evrimsel bir déngii i¢inde yansitilir, aym
zamanda onun ¢agnsimsal imgesinde metin bir katliam alam olarak
tiretilir fakat bu kiyim iki anlam tagimaktadir. Eckardt’in da belirttigi
gibi, metin bir katliam alanmidir, ¢linkii yabanci metinlerin arasindan
akarak gelmistir. Katliamda pargalanan 6zne, pargalarim birlestir-
meye g¢alistinr fakat bu imkansiz bir istir. Oznenin-bedenin hizla
pargalanigi ve yeniden birlestirilmesi-yerine olmasa da-yazann iire-
tim bigiminden de okunabilir: “Montaj, kolaj, fragman metinler
katliamn sonuglandir, almtilarla ve dz-alintilarla birlestirilir.”''> Bu
meta dramaturji Bildbeschreibung’da da islevseldir; ben, yazar kendi
bilincine sahip, kendini temsil eden kisisel bir birlik olarak diisii-
niilmez, sadece bir arag olarak gosterilir, “bakisin bir makinesi”dir.
Kolaj teknigi, 6znenin, dilin, yapmin tiim unsurlariin parga-
lanmasiyla uygulanmugtir. Miiller’in pargalama tekniginin ¢ok kath
ac¢iimlannin oldugu belirtilmigti. Diigiinsel par¢alanmanin izleri her
seyi kusatmstir; klasik bir metnin olusumunu imkansiz kilan bu akil
yuriitmenin sonucunda ortaya ¢ikanlar, Kristeva’nin Die Revolution
der poetischen Sprache (Estetik Dilin Devrimi) adli galiymasinda,
avangard yazarlan inceleyerek saptadigi, baska metinlerle sonsuz
sOylesilik i¢inde, 6zerkliginden vazgecen metin kavramina benzemek-
tedir. Miiller’in oyunlar, uzun bir kiiltiir tarihinin estetik ve teorik
yapitlanyla, yazarlarla soylesi igindedir. Oyunlarmin ¢ikis noktasi
baska metinler, sozlerinin kaynag: da bagkalaninin sozleridir. Bu iligki-
ler her zaman ¢ok ag¢ik degildir, fakat ag¢ik bir iligkiler zinciri de ku-
rulmustur. Ik dsnem oyunlaninda, en fazla s6ylestigi yazar, Brecht'tir.
Brecht’in epik tiyatrosunun unsurlanm ya da Lehrstiick modelini
kullaur. Omegin Mauser oyunu, Lehrstiick evresine ait oyunlanindan-
dir ve metnin ¢ikis noktas1 Brecht’in Onlem’idir. Brecht’in oyununda,
“zor zamanlarda” bireysel 6zelliklerin 6n plana ¢ikarilmasmnin yaratti-
g1 sikintilar ve devrimci siddetin megruiyet sorunudur. Elizabeth

"2 T, Eckardt, 1992. S. 156
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Wright'n sozciikleriyle Mauser, Onlem’i yapsizlastinir.'”® Brecht,
devrimciler tarafindan, harekete duygusal gikislanyla zarar verdigi
icin oldiiriilen Geng Yoldag’a sempati duysa bile, Parti tarafindan bu
cinayetin gerekli goriinmesini ag¢iklatarak bir bi¢ciminde ortak karar
lizerinde bir tartiyjma yaratmak ister, tiimiiyle mahkum etmez..
Mauser’de ise durum aym degildir, Onlem’in diisiincesinden yola
cikarak, gerekgesi ne olursa olsun cinayet iglemenin yarattif ikileme
dikkat cekilir. Siddet, yalmzca siddeti dogurmustur. Alintilama, dé-
niistiiriicii ve elestireldir. Miiller’in diger metinlerinde de Brecht’i
cagnigtiran sahneler yer alir. Auftrag’in baglangig durumu da Onlem’in
baglangicini hatirlatir. Aufirag’da hatirlanacag: gibi ti¢ devrimci, bir
kole ayaklanmas: érgiitlemek i¢in Jamaika’ya gonderilirler ve tann-
mamak icin yiizlerini maskelerle degistirirler. Aym durum Onlem’de
de yer almustir. Dort ajitatér, klasiklerin dgretilerini yaymak igin Cin’e
gonderilirler ve yabanci olduklan anlagilmasin diye yiizlerini maskey-
le gizlerler. 18. yiizyilda Avrupa devrim tasanisinn iflas ettigini anla-
tan Auftrag, Brecht ¢cagnisimiyla metindeki Avrupa devrimi problemi-
ni sosyalist devrimle birlestinmis olur. Miiller'in Brecht’le elestirel
sOylesisi hep siirecektir.

Miiller’in en ¢ok alintiladigf1 yazarlardan biri de Shakespeare’dir.
Hamletmaschine, Hamlet figiirinii konulastinr, Bildbeschreibung’un
actklamasinda Firtina, gonderge metin olarak anilir, Miiller Machbeth’i
uyarlanustir ve metinlerinin biiyiik boliimiinde Shakespeare’den almt
ya da onun metinlerine génderme vardir. Aynica Miiller’in uyarlamala-
rindan olusan kitaplannin ikisinin baghg Shakespeare Factory ‘dur.''*

Miiller’in metinlerinin bir béliimiinde alintiladigz bir bagka yazar
da Beckett'tir: “Bati Alman dramatiginde yapilan ne varsa Beckett’in
altmda kalir,”'" sozleriyle Beckett’in dnemine dikkat ¢eken Miiller,
estetik durusundaki “sinir dis1” karakterine dikkat ¢ektigi Beckett ile
marksist yazarlarm ilgilenme nedenini diisiiniir ve Brecht’in Godot’yu
Beklerken’i sahnelemeyi planladigun aktanr; bu ilginin nedenini, kendi-
sinin de Beckett’ten etkilenme nedenini, onun insann traji-komik birey-

'3 Elizabeth Wright, Postmodem Brecht, cev. Aysegiil Bahgivan, Dost Yay., 1998.,S.135
"1 Heiner Miiller, Shakespeare Factory1-2, Rotbuch Verlag, 1996
'S H. Miller, G. 11, 1996. S. 47
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sel tanhinin yazan olmasina baglar. Komiinist bir yazar i¢in, ne zaman
gergeklesecegi belirsiz bir devrim tasarimu biitiin zamanlara el koymak-
tadir, bu zamanlarda her sey ¢ok uzun siirmektedir ve “bireyin yagslan-
mas1 ya da 6liim problemi yeniden ilginglesmektedir””''® Buna ek ola-
rak bir Sovyet yazannin “komiinizm basarili olur ve sosyal-ekonomik
sorunlar ¢oziiliirse insanun tragedyasi baslar” sozlerini aktaran Miiller,
insani varolusun trajik yazan Beckett’le bu diizlemde bir yakinhk kur-
dugunu belirtmektedir. Metinlerinde Beckett alintisia ait ik 6mek
Germania Tod in Berlin oyununda yer alir. Bu oyunun biitiin sahnele-
rinde Alman tarhinin basansiz devrim girisimlerini kendi yasadig diis
kinklan ile birlestirerek anlatan Miiller, sahnelerden birini pandomim
olarak yazar, baghig1 “Nachtstiick”diir*. Gece oyunu ya da par¢asi deni-
lebilecek bu sahne Beckett’in Sozsiiz Oyun 1'' metnini amimsatarak
bireyin kimlik knizini aktanr. Nachtstiick:
Sahnede bir insan durur. Normalden daha biiyiik, belki bir kuk-
ladir. Afislerle giyinmistir. Yiizii agizsizdir. Ellerine bakar, ko-
lunu oynatir, bacagim dener. Bir bisiklet (...) sahne {izerinde hiz-
la sagdan sola gider. Belki bir kukla olan insan, bisikletin ardin-
dan kosar. Sahne zemini yiikselir. Tékezler ve diiser. Karn {istii
bisikletin kayboldugunu gériir. Yiikselti de o, farketmeden yok
olmugtur. Kalkip diisme nedenine baktifinda zeminin diiz oldu-
gunu goriir. Bacagim suglar. Bacaklanm koparmaya gahsir (...)
Bisiklet soldan saga yavasca onun yanindan gegerek giderken
yine karmimn tstiindedir. Geg farkeder, karmiyla siiriinerek yeti-
semez. Ayaga kalkarken ve sendeleyen govdesini elleriyle des-
teklerken hareket edebilmek igin onlan kullanabilecegini kesfe-
der (...) Bisikleti nce sagdaki sonra soldaki portalden bekler.
Bisiklet gelmez. Belki bir kukla olan insan, sagin sol eliyle, so-
lunu sag eliyle aym anda her iki kolunu kopanr. Arkasindaki
sahne zemininden bagina kadar bir gikint1 yiikselir, bu kez diis-

"6 H. Miiller, a.ge. s. 17

17 Samuel Beckett, “Sozsiiz Oyun 17, Toplu Kisa Oyunlar, ¢. Hamdi Kog, YKY,1993,, 5. 71

*Nachtstiick, sahne baghg: edebi bir tiirii alintilamaktadir. Kavram aslinda resim ve miizik
alamindan kaynaklanir, on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarda edebiyata taginmistir. E. T
A. Hofmann’in 1817 tarhli toplu anlatilannin baghg Nachstiicke’dir.Kavramin iki anlam-
sal agihmu vardir; miizikte eserin sunulacag zamani belirtir, aksam, gece(serenat, noktiim),
Hofmann’in anlatilarinda ise gece, ug ruhsal durumlar igin bir metafordur. Bkz. F.J. Dei-
ters, 1999, 5.248
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mez. Bisiklet sahnenin tavanindan iner ve 6niinde durur. Belki
de bir kukla olan insan bagimn yiiksekligindeki ¢ikintiya yasla-
nir, bakar, bacaklan ve kollan sahnede dagilmis durumdadr, ve
o artik bisikleti kullanamaz. Her bir goziinden bir damla yas dii-
ser. ki Beckett iivendiresi goz hizasinda, sagdan ve soldan yak-
lagirlar. Onlar belki bir kukla olan insamn yiiziinii tutarlar, o, sa-
dece bagim bir keg saga bir kez sola gevirebilir, kalan iivendire-
ler tamamlarlar. Uvendireler, sivri uglannda bir gozle giderler.
Insamn, belki kukladir, bog g6z ¢ukurlanndan bitler gikarlar ve
yiiziinii karartarak yayilirlar. O, ¢ighk atar. Ciglikla, yiiziinde
ag1z olusur.118

Sozsiiz Oyun 2 ile “Nachtstiick” sahnesi i¢ ice gegerler. Ikisi de
sOzsiiz bir teatral gosterime odaklidir ve insanin basanisizlifini goste-
rirler. Her iki metinde de oyun Kkisisi “insan” olarak nitelenir ve iki
metinde de nedensiz bir kétiiliik insam tehdit etmektedir. Beckett’in
metninde “lizerinde su yazan dev bir etiketin ekli oldugu minik bir
siirahi yukandan iner”'' Bisiklet suyun esdegeridir; hem arzunun
nesnesi siirekli insandan uzaklastirilir hem de insamn isteklerini tatmin
edecek uygunlukta degildir. Beckett’in metninin agik uglu goreli
umutsuzlugu, Nachtstiick’te mutlak ve sonsuz gériiniir. iki insan da
yabanci bir siddet tarafindan vurulan kurbanlardir; Beckett’in insam
sonunda yorulur ve vaz gegerken Miiller’in insam ¢iglik atar ve yii-
ziinde agiz olusur. Miiller’in sahnesi “gece” oyunudur, Beckett’in
metni giin 113inda geger. Ayrica Beckett’in 1. Sozsiiz Oyunu’nda '*°
“uyandinic1” olarak kullarulan iivendire, ‘“Nachtstiick”te “kor-
lik”aracidir. Deiters, kérliikle Oidipus’un bilinglenmesi arasinda ¢ag-
nsimsal bir iliskiye dikkat geker.'*!

Miiller’in Beckett ile baglantili okunabilecek bir bagka metni
de Leben Gundlings oyunundaki, “Lessing’in Uykusu”'?* sahnesidir.
Bu sahne, Krapp’in Son Bandr’m'? hatirlatmaktadir. Her iki metnin
odaginda bir yazar vardir ve konusma, monolog bigiminde diizenlen-

118 Germania Tod in Berlin, s. 43-44

1195, Beckett, 1993. S. 47

120 5 Beckett, 1993., s. 79

12UE. J. Deiters, 1999, s. 248

122 Gundlins Leben, 1983. S. 35

'S, Beckett, “Krapp’in Son Band:”, Toplu Kisa Oyunlart, 1993. S. 85
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mistir; iki yazar da yaslanmis olarak geriye bakarlar, sevgilerine veda
ederler, yazmanmn ve yasamamn olumsuz bir &zetini ¢ikanrlar.
Lessing’in “Yakinda kendi sesimden bagka, unutulan sozciikleri soran
hi¢ s6z duymayacagim”'?* sozleri, ses alicisina otobiyografik metinle-
rini okuyan ya da yeniden dinleyen, gergekte sadece kendini isiten
Krapp’in durumunu ¢agnstirmaktadir. Lessing figiirii durmadan “sus-
kunluga 6zlem”den s6z etmektedir ve Miiller igcin Beckett, “hayati
boyunca kendi sesini susturmaya ¢alisan “'** bir yazardr.

Miiller’in metinleri, metinlerarasiliin tiim bigimlerini igermek-
tedir. 1980’de yazilan Quartett, 1782 yilinda yayimlanmus Pierre
Choderlos de Laclos’nun Les Liaisonsdangereuses (Tehlikeli iliskiler)
baghikli mektup-romanindan esinlerek olusturulmugtur. Aufirag, Anna
Segher’in Daragacindaki Isik 6ykiisiinden alinan motiflerle; Zement
(“Cimento”), Fyodar Gladkow’un aym adli romamindan (dilimize
Fabrika adiyla ¢evrilmisti); eski oyunlanndan Umsiedlerin oder Leben
auf dem Lande yine Anna Segher’in 1953 tarihli bir alintisindan hare-
ketle yazimustir. Omekleri ¢ogaltmak miimkiindiir. Miiller’in
metinlerarast iligkileri genis bir bigimde kullanmas1 metinlerini “metin
makinesi” haline getirir. Dogrudan kurulabilecek iligkiler kadar
acik/6rtiik alintilarla, ¢agrnisimlarla metinlerin “sGylem” karakterine
vurgu yapan Miiller, yazan-6zerk bir yapitin ayricalikli sesi olan yaza-
n-kolektif bir sese doniistiirerek yok etmeye ¢alisir. Hamletmasc-
hine’nin dordiincii boliimiinde, bu niyet somut bir bigimde gosteril-
mistir: Hamlet’i Canlandiran Oyuncu “yazann fotografim yirtar.”'?®

Yeni tiyatro metinlerinde sik kullanilan bir teknigin meta-
dram-tiyatro oldugu Ikinci Béliimde séylenmisti. Bir oyunda dra-
min ya da tiyatronun konu edilmesi gerg¢eklik ile kurmaca arasin-
daki ayrimu iptal ederken, kurmacay: da karsi-kurmacaya doniis-
tirmekteydi. Hamletmaschine’de tiyatroyu bir metafor olarak kul-
lanan Shakespeare’in metnini doniistiirerek kullanirken, metnin
olusum diizenini de meta bir noktaya yerlestirmistir. Bir tiyatro

' Gundlings Leben, a.g.e. s. 36
125 H. Miiller, Heiner Miiller Material, 1989. S. 24
126 Hamletmaschine, 4. Boliim, 5.96
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durumunda yorumlanan Hamletmaschine’deki meta-dramaturji, bu
bolimiin sonundaki metin incelemesinde gosterilecektir.

Quartett, bu anlamda tiretken bir 6mektir; bir ging ve dort oyun
i¢cinde oyundan olugan metinde, temsilin i¢ iletisim kodlan tiyatro diiz-
leminin siirekli hatirlatilmasiyla gergeklik ve kurmaca diizlemi arasmn-
daki aynm biitiiniiyle iptal edilir.'””” Oyunun iki temel figiirii vardur,
Vicomt Valmont ve Markiz Merteuil. Gegmisleri birbirinin i¢ine gegen
bu iki aristokrat, oyun i¢inde oyunla hatirladiklar ge¢migin erotik fante-
zilerinin kurbam olan kadinla rollerini ikilerler. Bedensel hazzin bagrol-
de oldugu hatiralar oyununda Valmont kendini ve bastan ¢ikardigi Ma-
dam Tourvel’i oynar; Merteuil ise kendini ve Valmont’u oynar. Giris
bélimiinde kendileridir ve ikisi de ortiik bir bigimde disardaki kargasayr
ima ederler, kendilerinin sonunu getirecek devrimi asla simdiki zamana
ait bir realite olarak gérmmeyerek, metnin zamanini bir tiir genis zaman
haline getirirler ve Merteuil’in Tourvel iliskisinden dolayr Valmont™u
elestirmesiyle de oyun iginde oyuna gegilecektir. Merteuil, Valmont i¢in
manastirda biiyiimiis bakire yegenini sevgili olarak diigiinmiistiir fakat
Valmont, sadik bir e olan Tourvel’i bagtan ¢ikarmayi bagararak, kutsal
evlilik bagina saygisizhk yapmustir. Valmont igin bagkan kocas: siirekli
yurtdisinda gérevli oldugu i¢in “evlilik yatag: ¢6le doniisen” Madam
Tourvel daha ¢ekicidir, fakat bu arada da bakire yegeni lekelemeyi
ihmal etmeyecektir. ilk “dil maskesi’nde Valmont’u oynayan Merteuil,
Madam Tourvel’in nasil bastan ¢ikanldignu gosterir. Bir siireligine
kendi kimligine donerek, evliligin toplumsal anlamindan s6z eder, ken-
disi kocasim on erkekle paylasmustir fakat toplumun goziinde kutsal
evlilik bagm siirdiirmiistiir. Smfin yoz iliskilerini gésteren metinde, rol
degisiminin siirekliligi ve oyunculuk ve tiyatroya yapilan géndemmelerle
metnin diizlemi tiyatronun i¢ine girecektir. Valmont, metnin giriginde:
“Benim en iyi hamlem kendimi bog tiyatrodaki oyuncu gibi soytan
yapmak olacak. Kendimi alkislamak zorunda kalacagun. Komedyen
roliinde kaplan.”'*® Daha sonra “Yasam hizly, eger 6liim, bir oyun gibi

127 Burada Katherina Keim’m Quartet ¢oziimlemesinden yararlamilmistirbkz. K.Keim,
Theatrdl itet in den spéten Dramen Heiner Miillers, Tiibingen, 1988.
128 Quartett, 1983.,5.75
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olursa diinyanin giizelligi kalbin derinligini daha az parq:alar.”lz ® Tiyatro
durumuna ait bu s6zler, kurmacanin referans gergekligini belirsizlestire-
rek siirecektir. Oyun i¢inde oyunlardan birisi, Valmont’nun metresi
olmay1 kendine, inanglarina yakistirarnadig igin vicdan azabi ve utang
duyan Tourvel’in Valmont'tan kendini 6ldiimmesini istedigi boliimdiir.
Valmontnun “dil maskesi’ndeki Merteuil, onun yaklasan oliimiinii
“korku ve ac1 dolu” bir oyun olarak niteler. Tourvel ise lmeden 6nce,
oliimiiniin “ahlaki bir etki vermeyecegine” dikkat ceker."*® “Korku ve
acima “Anstocu etki estetiinin Aydinlanma dénemindeki alimlanisidir
ve bilindigi gibi seyircinin izledikleri kargisindaki empatisine yonelmek-
tedir. Burjuvalann politik iktidarlan tersine aile yasamlanm ve ideal
erdem anlayislann anlatan burjuva dramlan, megin Maria Magdelena,
Sara Sampson gibi karakterler araciligiyla bedenin arzularma kars:
direnmeyi bir erdem olarak yiiceltmislerdir. Madam Tourvel, ahlaksiz
hayati sona ererken “ahlaki bir etki veremeyecegini” belirterek bu me-
tinlere gonderme yapar. Tourvel’in 6liimii “zehirli sarap”la gerceklese-
cektir, Schiller’in Hile ve Sevgi’sinde'®' zehirli limonata ile oldugu gibi
ve bu sahne aym zamanda Tourvel’i canlandiran Valmont’nun “oyun
icinde 6lme” arzusunu da gergeklestirilecektir; yansilanan olayda Ma-
dam Tourvel oliir, temsilin simdisinde ise onu yansiayan
Valmont:”Sarabin zehirli oldugunu bana sdylemenize gerek yoktu. Ben
oliimiimii simdi oldugu gibi gérmenizi hayal ederdim,”"** der. Canlan-
dinlan kisinin 6liimiiyle, canlandiranin 6liimii igige gegmistir ve metnin
gereeklik ve kurmaca boyutlan da birbirinin i¢inde kaybolmustur. Aris-
tokratlarin tiyatro metaforuyla géndermede bulunduklan burjuva diin-
yasy, onlar yok olduktan sonra iktidan alacak siftir. Metnin girigindeki
zaman-mekan agiklamasi ise:” Fransiz devnmi o6ncesinde bir sa-
lon/Ugiincii diinya savagi sonrasinda bir siginak”tir. Aristokratlan yok
eden devrim ve onun ozgiirliik, kardeslik ve esitlik mottosu da burjuva-
zinin sonuyla birlikte yok olmustur. Quartett, ug noktada bir meta
dramaturji 6megidir; konusanlarin kurmaca statiisii, roliin ve dilin birbi-

Page.s. 76

105 ge.

3! Friedrich Schiller, Hile ve Sevgi, gev. Zahide Ozveren, Liitfi Ay, ME.B., 1951.S. 159
132 Quartett, 1983., s. 90
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rinden aynlmamasi, oyunculuk durumuna vurgu, oyun iginde oyunla
iistlenilen bagka roller, baska kimlikler ve kimlikler arasi cinsiyet degi-
simi, metni bir meta kurmaca haline getirdigi gibi, ¢aglar, cinsiyetler ve
rol-kisilik arasindaki aynmlan da ortadan kaldinr. Aym teknigi
Bildbeschreibung’da, anlatma edimini konu etmesiyle siirdiirecektir,
Herakles 2’de de yazann yok olusunu ve metnin olusma siirecini dolayli
bir bicimde anlatirken yine meta-kurmacayi kullanacaktir.

Miiller’in yazma pratiginin Deleuze ve Guattari’nin geligtir-
dikleri “mindr edebiyat” programu iginde okunabilecegi s6ylenmis-
ti. Minor edebiyatin ii¢ 6zelligi, “dilin yersizyurtsuzlagsmasi, birey-
selin dolaysiz siyasal olana baglanmasi ve sozcelemin kolektif
diizenlenisi”'® dir. Minor edebiyatta dil, her tiirlii simgesel hatta
anlamlandinci ya da salt gosteren dilin karsisina tamamen yogun-
lagtinlmig bir dil kullanimi koymaktadir. Miiller’in dil ile iligkisi
de Minor edebiyatta agiklandig: gibi, dilin “anlamdan koparlarak,
anlamdan kazandinlarak”** kullamlmasma yéneliktir. Miiller’de
de dil, “u¢larina ya da simirlanna dogru yoénelebilmek i¢in temsil
edici olmaktan cikar.”'** Miiller’in metinleri Minér edebiyatin
Ozelliklerini tagimaktadir; bireyin siyasal olana baglanis,
sozcelemin kolektif diizenlenisi 6mekleri verilen metinlerde belir-
gindir. Bir makineye doniisen metin, gosterenlerle gosterilenler
arasindaki nedensizligi 6znenin kimligiyle, yazarnin metniyle iliski-
sinde yeniden gostererek anlamin yeni olanaklarina giris yapacak-
tir. Aynica Deleuze ve Guattari’nin minér edebiyatlar1 “ustalar
edebiyatinin tiimiinden nefret etme ile agiklanir. Bu edebiyatin
hedefleri Miiller’in de hedefleridir: “dilin bastirlmig niteligini,
baskici niteliginin kargisina ¢ikarmak, kiiltiir olmama ve az gelis-
mis noktalanni dilin kagtigy, (...) bir diizenlemenin baglandig: dil-
bilimsel tigiincii diinya bélgelerini bulmak.”” Omekleri ¢ogalt-
mak miimkiindiir, gergekiistiiciilerin otomatik yazim deneyimini

k”136

133 G. Deleuze-F. Guattari, 2000. s. 28
13 G. Deleuze-F. Guattari, a.g.e.

13 G. Deleuze-F.Guattari, a.g.e. s. 34

136 G. Deleuze-F. Guattari, a.ge.s. 38
137 G. Deleuze-F. Guattari, a.g.e. s. 39
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yankilayan minor edebiyati gelistiren Deleuze’e gore tiyatronun
islevi, “sadece dil ve jest yoluyla sabit durumlan, degismezleri
iptal etmek degildir;” aym1 zamanda “teatral temsilin sahnedeki
temsil bigimini de” iptal etmek gerekmektedir. Tiyatro tarihte ikti-
dan olusturan unsurlan-kral, prens, efendi, sistem-ortadan kaldir-
dig1 gibi, kendi iktidar araglanmi da-metin, diyalog, rol, rejisor,
yapi-ortadan kaldirmahdir.'*®
nni ortadan kaldirarak, iktidardan uzakta yeni bir dil, bi¢im araya-
cak tiyatro arzusu Bildbeschreibung’da gerc¢eklesmis goriiliir.
Miiller’in dramatik yapin 6teki tarafinda duran ge¢ dénem me-
tinleri, yikici bir yazim programna baghdir. Bu yikici estetik klasik bir
metnin biitiin unsurlann yapibozumuna ugratir. Perspektif odakli alg:
degismistir, bu degisimin yansitildigi metinlerin artik bir merkezi yok-
tur. Dram i¢i iletisim sadece bir meta diizlemde hatirlatihr, kurmaca ile
gercek arasindaki aynmi yok eden bu meta diizlemde, dramatik yarul-
sama tiimiiyle yok olacaktir. Bir i¢ kurmacada rollerini tastyan figiirler
diizeni bozulmugtur. Rol/kimlik/6zne iligkisi bir problem olarak sunulur;
6znenin merkezi konumunun kaybolusuna paralel olarak bir bildinm
niteligi tagtyan konusma durumu, kuskulu bir hal alarak bozulur ve dilin
artik bir iletisim araci olmadigi bu bigimde, dil bir alintilar toplam ola-
rak soylem karakteri kazamir. Merkezsizlesen 6znenin 6zgiin ifadesi
kalmamugstir: Ses artik, kimlik gibi anonim bir ¢ogulluga sahiptir. Anla-
tim ile anlatilan arasindaki tek odakl iliski ¢6ziilerek, anlatim edimi ile
anlatma nesnesi gegisli bir iliskiye gegirilecektir; anlatilan ayni zamanda
anlatimin nasil isledigini gostermektedir. Cizgisel bir bigimde ilerleyen
oykiileme, zaman kullamrminin degisimleriyle bozulurken, metnin bii-
tinliikli, birlikli yapisi ¢6ziilmiistiir. Alntilar montaji, metinlerin biitiin
unsurlann siireksizlestirerek, onlann kolaj karakterini belirginlestirir.
Zarman siireksizlesir, 6zne, dil, anlam hepsi bir kolaj tekniginde pargala-
narak, onlan yeniden birlestirerek bir anlam verecek alimlayana yonel-
migtir. Belirli bir seye isaret etmekten vazgecen dil, gosterenle gosteri-
len arasindaki iliskisizligi gostererek ve gésterenin uzlagimsal karsiligim
anlamsizlastirarak, yeni anlam olanaklanmn talep etmektedir. Gésteren-

Deleuze’iin kendi tarihsel olanakla-

138 G. Deleuze, 1980., s. 64
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lerin sonsuz isaret etme siireci, metinleri istikrarli bir anlamun
dolayiminda anlamayi engelleyecektir.

Miiller’in metinleri dramatik metinden tiyatro metnine gegi-
sin bir belgesini sunarlar. Metinler, sadece klasik yapmnin orgiit-
lenme ilkelerini ortadan kaldirmaz aym zamanda da sahneye dog-
rudan ¢evrilemeyecek bir metinlestirme programini izler. Sahneye,
yonetmene direnen bu metinler dogrudan sahneye gevrilecek gos-
tergeler tasimazlar. Metin estetik bir gifre diizenegi olarak, kendi
i¢in vardir, Miiller, bunu, “tiyatroya direnmek” bigiminde dillen-
dirmistir. Metnin tiyatroya direnmesi, konvansiyonlarla ehlilestiri-
lemeyecek bir yazma bigimine igaret etmektedir; dramatik yapiy:
asan bu metinlerin dramatik bir bigimde sahnelenmeleri imkansiz-
dir. Ortak ¢alismalan iginde en hosnut oldugu ydnetmen olarak

Robert Wilson’u anarken, Wilson’a duydugu ilgiyi s6yle agiklar:
Benim Wilson’da ilgimi geken (...) tiyatronun unsurlanni ézgiir
birakmasidir. O, asla bir metni, Avrupa tiyatrosundaki rejisérle-
rin geleneksel tarzinda oldugu gibi yorumlamaz, metinlerle bir-
likte dolagir. Iyi bir metin bir rejisériin ya da oyuncunun yoru-
muna ihtiyag duymaz. Metinde anlatilan neyse metin odur. (...)
Wilson asla yorumlamaz. (...) Bu demokratik bir tiyatro konsep-
tidir. Yorumlama seyircinin igidir ve yeri sahne degildir. 139

Metnin kendi basma varolusu, tiyatro i¢in yazilmis olmasi
durumunu ortadan kaldirmaz, yalnizca tiyatronun klasik sahneleme
islevini problem haline getiren bir yazma modelidir. Yeni geliskiler
eski kaliplara sigmamaktadir, sadece bi¢im yenilik¢i olabilir ve
dilin eski anlamlara baglanarak aktarilmasi, nasil iktidarla kirlen-
mis bir dille ittifak anlamina geliyorsa, eski big¢imleri yeniden ii-
retmek de o bigimlerin bagl oldugu temsil ilkesinin ufukladigi,
tarihsel yikimin su¢ ortakligini paylasmak anlamina gelecektir.
Miiller, MedeaMateriel’de, yeni ¢eligkileri eski yapilarla anlatmak-
tan vaz ge¢menin yarattif1 durumu soyle ifade etmektedir:

Nasil bulacagiz fundaliklardan/ Igimde gegip giden riiyalarimy,
/dilsiz, yavasca bﬁyﬁyenMO

139 H. Miiller, G. 11, 1996. S. 14
140 H Miiller, MedeaMaterial, 1983. S. 100
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Klasik temsil ilkesi, nedensel bir baglantida diizenlenen olay
orgiisii, 6ykii, diyalog, karakter tiimiide eski ve sug¢lu zamanlarin
anlatim bi¢imi olarak dagilirken, geride yalnizca iktidarin tiim isaret-
lerinden kagan, yersizyutrsuzlasmis dilin, par¢alanmig 6znenin yeni
bir anlamda biitiinlesecegine ait bir umut kalir. Sanatin litopik islevi,
par¢alanmighklarin kargisina bir biitiinliik taklidiyle ¢ikmadan, bo-
liinmiigliikkleri daha da ¢ogaltarak, yeniden olusumun tek yolunun
“yikmak” oldugunu gostermesindedir. Bilincin, dilin, akigm ve her
seyi amnezik bir goriintii haline getiren makinenin yikim.

Modem sonrasinda tiyatro metinleri Miiller’in metinlerinde 6r-
neklendigi gibi, artik dramdan s6z edilemeyecek bir noktaya ge¢mistir.
Fakat bu donemdeki ortak egilimlerden s6z etmek miimkiin olsa da,
geemiste oldugu gibi bir ¢ag1 niteleyen, kapali, benzerligin tekranna
yonelen bir ekolden, bir sanat anlayigindan s6z etmek miimkiin degildir.
Tanhsel avangardlann kirdigy zincir dagilmustir ve belki de Beckett’ten
itibaren tiyatro metinlerini dar kategorilerin i¢ine yerlestirmek imkan-
sizdir. Genel bir gergevede tiyatro metinlerindeki 6zellikleri belirlenme-
ye ¢alisilan Heiner Miiller’in yazma bigimini daha yakindan mekle-
mek i¢in, avangard olarak nitelenen ge¢ doneminin ilk metni
Hamletmasc-hine ve son metni Bildbeschreibung’un incelenmesi bu
boliimiin kapamgim olugturacaktir.

METIN INCELEMELERI

Hamletmaschine

141 .
”"*" Heiner

1977 yilinda yazilmis olan “Hamlet Makinesi
Miiller’in estetik programinin yenilik¢i par¢asim olusturur. “Sanat
kendini yenilikle mesrulastinr, 6nceden verilmis estetik kategorilerle
tammlanabilir olan sanat asalaktir.”'*? Sozleriyle ifade ettigi yenilik

arayisi, “Hamlet Makinesi” de, metinleraras: bir kavsakta, arilamlar

41 “Hamlet Makinesi”, Gev. Nihal Koldas, “Yazar ve Tiyatro Diisiiniirii Olarak Heiner
Miiller”, Emre Koyuncuoglu, 1999.(Basiimamus yiiksek lisans tezinin ekinde yer almakta-
dir.)

142 4 Miiller, Heiner Miiller Material, 1989. S. 37
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ve imgeler patlamasi montajinda somutlanacaktir. Geleneksel dra-
min tarihsel kavramlariyla yorumlamanin problem olusturdugu
“Hamlet Makinesi”, klasik dramatik yapinin hem elestirel bir kulla-
nimim, hem de dramatik yapiy1 asma yolundaki ileri teknikleri iger-
mektedir. Kristeva’nin “almtilar mozaigi (...) bir baska sozii birikti-
ren ve bagkalastiran” bi¢iminde tammladigi ve “ikili sGylemin
diyalogu” olarak yazilmis tiim metinlere “yazilmis cevap” bigiminde
niteledigi, iiretici metin kavramiyla iligkilendirilebilecek “Hamlet
Makinesi”, Shakespeare’in Hamlet oyununu kendi meta-diizlemi
i¢in bir kaynak olarak ele alirken, gonderge metni sadece hatirlata-
cak ¢agnisimlar kurmamugtir. Bir tiir s6ylesim iliskisine girdigi Ham-
let dramunin, figiirler, motifler, eylemler gibi unsurlanni doénistiire-
rek, baska anlam olanaklarina yol agacak bigimde kullanarak yaratici
bir iliski diizleminde yeniden islemistir.

“Hamlet Makinesi”, Hamlet ile metinleraras: bir iligki kurar
fakat yapisal olarak pek ¢ok edebi, felsefi metni -kendi alintilar top-
lamma igaret etmek iizere- montaj siirecinde bir araya getirir. Cesitli
metinlerden alintilar yaninda, kendi metinlerini de alintilayan Heiner
Miiller, agik ve gizli alintilar disinda, anistirma, ¢agnsim, tekrarlama
gibi teknikleri de kullanarak ¢ogul anlamda okunabilecek bir “metin
makinesi” Orgiitlemistir. Bu yontemler metni gogul bir séyleme
doniistiiriirken, oyun kisilerini de séylem makinesine déniistiirecek-
tir. Bu yazinsal tutum, ideolojik olarak Postyapisalc1 diisiincenin akil
yiuriitmeleriyle kavranabilir. Foucault’nun “arkeolojik diisiince”sinin
esinlerini tasiyan “Hamlet Makinesi”, 6zgiin repliklere sahip olan
karakterin -Foucault’ya gére bir “bulug(tur)”’- 6liimiinii bildirirken
“Yazann yok olusunu”da icermektedir. Oznenin klasik temsili red-
dedildigi igin, metnin klasik bir kurmaca ilkesine gére orgiitlenmesi
de imkansizlagacaktir. “Hamlet Makinesi” Hamlet paradigmasinin
tiim yorumlarim igererek konu ve rol kisisi diizleminde sonsuz bir
fragmanlagtirma stirecine yol agacaktr.

Hamlet, bat:1 kiiltiir tarihinde gok tartigilan bir edebi figiirdiir.
Heiner Miiller, yalmzca Shakespeare’in melankolik Prensini konulag-
tirmaz, Hamlet’in alimlama tarihini de konulastinr. Hamlet, “marksist
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entelektiiel icin bir anlamsal imge olarak kullamlr”'*’ ve Hamlet
araciifryla siddet, fallus, akil merkezli, erkek bir uygarligin elestirisi
yapilmgtir. Kurmaca kisi Hamlet bir alintilar toplamidir. Hamlet’in
babasinin “hayaleti”, hem Shakespeare’deki bigimiyle intikam isteyen
6lii kraldir -hayalet, hem bati tarthi hem de komiinizmdir. Hamlet’in
aynasinda, Benjamin’in yikintilar zinciri olarak niteledigi tarihe bakan
Heiner Miiller, Hamlet’i babalannin hayaletinin zorladig: siddeti ye-
niden tireten bir 6zne makinesi olarak yorumlayarak onu, siddetlerin
siirekliliginden olusan tarihin siirdiiriiciisii haline getirir.'** Hamlet
figiininiin kargisina ise Ophelia yerlestirilir. Ophelia, Hamlet’in sim-
geledigi tim degerlerin karsitim temsil eder: Erkek/kadmn; ka-
til/kurban; akil/beden; kars1 devrim/devrim; gegmis/gelecek'*> Ham-
let’in tutsakhigina karsin Ophelia 6zgiirlesmeyi basaracak ve erkekler
tarafindan baskilanmug kadin imgesinin-tiim ezilenler gibi- tarihin
suirekliligini kiracak potansiyelini agiga ¢ikaracaktir.

“Hamlet Makinesi”, bes perdelik Hamlet’e bi¢imsel bir gén-
derme olarak bes kisa boliimden olugsmaktadir. Birinci ve dérdiincii
boliimde, Hamlet’in monologu; ikinci ve besinci bélimde,
Ophelia’min monologu yer almaktadir. Ortadaki boliim Scherzo
basligini tagir ve metnin tek diyalogunu igerir:

Ophelia: Hamlet yiiregini mi yemek istiyorsun? (Giiler)
Hamlet: (Elleri yiiziinde) Bir kadin olmak istiyorum. ( s. 3)

Radikal bir metinlerarasilik ve montaj ilkesiyle olusturulan
“Hamlet Makinesi”; Almanca ve Ingilizce, siir ve diizyazi, mono-
log, pantomim ve balenin i¢i¢e kullanildig: bir metindir.

“Hamlet mitosunun araciligiyla tanhsel deneyimlerin basarsizli-
gnr”*® aktaran metin, Hamlet’in gesitli donemlerdeki yorumunu iger-
mektedir. Nietzsche’nin, Brecht’in ve Jan Kott'un yorumlan, Hamlet
figliriiniin metin i¢indeki eylemlerinin sonucundan ¢ikanlabilir. Agik bir

'3 H. Fuhrmann, 1997. S. 84

% Genia Schulz, HT. Lehmann, “Versuch iiber Heiner Miillers Hamletmaschine” Theater
Heute H.10,1979.S. 12

SE F. Lichte, “Zwischen Differenz und Indifferenz. Funktionalisierungen des
montageverfahrens bei Heiner Miiller’, Avantgarde und Postmoderne, (hrsg. Klaus
Schiwind), Tiibingen, 1991., s. 231-246

1 Friedrich Nietzsche, Tragedyamn Dogusu, gev. . Zeki Eyuboglu, Say Yay., 2001. S. 56
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almtiyla degil, ¢agnsimsal baglantilarla ortaya ¢ikacak alimlardir: Ni-
etzsche’nin Hamlet’i “eylem ile biling arasindaki geliskileri” gosteren
bir entelektiiel yorumu “Hamlet Makinesi’nde yer alr.”’ . __

Yine Brecht’in tiimiiyle politik giincelligi i¢inde yorumladig
Hamlet’i “pratik olmayan bir akla sahip™*® olarak nitelemesi ve karsisin-
da bulunan geliskileri agamasina ilisgkin yaptig1 vurgular, Hamlet konu-
munun bir pargasi olarak goriilmektedir. Hamlet’in marksist bir entelek-
tiiel olarak Stalin karsisindaki yorumlamalan, -Hamlet’in babasiin cena-
zesi, Stalin’in cenzesi ile imgesel olarak birlestinilir- Jan Kott'un Hamlet
draminin “Stalinizmdeki yasam iliskilerini gosterme” potansiyelinden s6z
ettigi yorumla i¢ ige gegecektir."*® Hamlet’in alimlama tarihi metnin i¢ine
monte edilmistir. Birinci Bélim (Aile Albiimii)de Hamlet, babasmn
cenaze torenimin ve amca ile annesinin iligkisini aktanrken; annesi ile
“ensest tabusunu” ihlal ederken, T.S. Elliot'un Freud eksenli Hamlet
yorumu da metne dahil edilecektir. Elliot, Hamlet’i sadece babasinin
intikarmim almaya ¢aligan bir kisi olarak gérmez, Oidipus kammasasi ger-
¢evesinde, anne ile birlikte olabilmek i¢in babamin 6liimiinii isteyen bir
¢ocugun “ensest” arzulanm goriir.'*® “Hamlet Makinesi’nde Hamlet:
“Simdi ellerini arkana baghyorum. Hem de gelinlik tiiliin ile. Ciinki
kucaklagsmalanmdan igreniyorum. Simdi gelinligini yrtiyorum. Simdi
gelinliginin par¢alanm babamun déniistiigii toprakla kirletiyorum. Ve
kurnag pargalanyla yiiziinii, karmm, gogiislerini sivazliyorum. Cigligim
dudaklanmla susturarak simdi senin onun, babamin gériinmez izlerinin
pesine gotiirityorum.” (s. 2) diyerek, Freud’'un yorumladifi bigimde
ensest tabusunu ihlal etmistir.

Hamlet figiiriinin ve Hamlet dramimin alimlamalarim
konulagtiran “Hamlet Makinesi” Shakespeare’in metniyle cesitli
bigimlerde iliski kurmaktadir. Ilkin Hamlet’in figiirlerini alir fakat

147 Ralph Kohnen, “Heiner Miillers Hamletmaschine: Eine Archaologie des Bosen”,
Deutsche Dramen. Interpretationen Band 2, Beltz Athenaum Verlag, 1996. S.209

148 B Brecht, Gesammelte Werke 16, Suhrkamp Verlag, 1967., s. 588

149 J. Kott, Cagdagumiz Shakespeare, Cev. Teoman Giiney, MitosBoyut Yay., 1999. S. 55 (J.
Kott, Stalin’i dogrudan anmaz fakat “Sovyet Komiinist Partisinin 21. Kongresinden birkag
hafta sonra Crakow’da sergilenen Hamlet” agiklamasi yeniden tekrarlanir .)

150 Ralph Kohnen, *“Heiner Miillers Hamletrnaschine: Eine Archaologie des Bosen”, Deutche
Dramen 2, (hrsg. Harro Miiller-Michaels), Beltz Athenaum, 1996., s. 210.
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bu figiirler degistirilip, bagka yorumlann dolayimindan gegirilerek
kullanilmigtir. Hamlet ve Ophelia araciifiyla metninin ana
dokusunu oren Heiner Miiller; Horatio, Polonius’u, babanin
hayaletini, Gertrude’u, Cladius’u da metnin i¢inde konulagtirir:
1.Bolim: “katil ve olinin dul kanst bir ikili
olugtuyorlard.” ('s.1)
(...) Yas yerini cogkuya, cosku da yerini agiz sapirtilarina
birakti, bombos tabutun tepesinde katil dulun stiine bindi.
SANA YARDIM EDEYIM AMCA BACAKLARINI AC
ANNE. (...)
Hamlet draminin i¢ kurmacasini anistiran bu anlati
parcalar1 aym béliimde devam etmektedir: “Iste beni
ben yapan hayalet geliyor.”(s.2)
“Horatio girer. (...) COK GEC KALDIN ARKADASIM
SANA ODEME YAPILMAYACAK BU BENIM
TRAJEDIM BURADA SANA GORE ROL YOK.(...) Kizi
giizel Ophelia’yla yatmak isteyen Polonius’u mu oynamak
istersin yoksa (...) (s.2)

Hamlet Horatio’ya bu sekilde seslendikten sonra, “Horati-
opolonius” nitelemesiyle metinde Shakespeare’in iki karakteri birlestinlmig
olacaktir. Horatio, 3. Boliimde yeniden belirir. Hamlet bir kadin olmak
istedigini s6yledikten sonra, Ophelia tarafindan bir fahige gibi boyanacaktr.
Cladius, “Hamlet’in babasi” olarak nitelenir ve Ophelia Cladius’la birlikte
tabuta girdikten sonra, Horatio: “Yiizii ensesinde bir melek. Horatio Hamlet
ile dans eder.” Boliimiin sonunda ise Horatio, Hamlet’i kucaklar ve
birbirlerine sanlmg olarak hareketsiz kalirlar. Horatio “bir melek” olarak
Benjamin’in “tarih melegi” agiklarnasim akla getirecektir.

Hamlet draminin figiirleri bir baska anlamin ufkunda
diizenlenerek, yeniden yorumlanarak kullanilmaktadirHamlet’i
meta-dramatik bir yontemle kullanan Miiller,gercekte Hamlet’in de
icerdigi meta-dramu siirdiirmiis olur. Shakespeare’in Hamlet oyunu,
tiyatroyu bir metafor olarak kullanan ve drami edebi metnin i¢inde
konulastirarak ¢esitli ¢agnsimlara olanak vermektedir. S6z konusu
olan sadece iinlii “oyun i¢inde oyun” béliimii degildir; oyunun ¢esitli
boliimlerinde, 6zellikle Hamlet’in monologlarinda, tiyatronun konu
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edilmesine rastlanmaktadir. Omegin 1. Perde 2. sahnede Hamlet,
saraydaki rol yorumuna ve gériinmeye iliskin sunlan soylemektedir:
“Goriinmiiyor” efendim. Oyle. “Goriiniiyor” ne'demek?
Yalmzca su miirekkep karasi palto degil, sevgili anne,
Benim igyiiziimii gosteren;
Ne de yash giinlerin siradan siyah giysileri,
Ne de elde olmaya sesli higkiriklar,
Yok yok; ne de gozlerdeki dinmek bilmeyen irmaklar,
Ne de yiizdeki perisan ifadeler, ya da
Ac1 gosteren tavirlar, haller, pozlar.
Iste bunlar “gdriiniir.” Ciinkii onlari oynayabilir insan. "

Teatral rol kavramu dramatik kurmacamin i¢inde iginde
kullamilmugtir. Hamlet oyuncularla kargilagtign bolimde Vergilius’un
Aenas destamndan pargayr alntilamaktadir. (s.52). Hamlet,
oyunculari, dolayisiyla tiyatroyu, ¢agn tarihgisi olarak niteler. “(...) iyi
bakilsin onlara. Ciinkii ¢ag1 en kisa ve 6zlii onlar aktanr bize” (s. 54)

3. perde 2. Sahnede ise Hamlet/Polonius diyalogunda, Hamlet,
Polonius’a iiniversitede sahnelenen bir oyunda rol alip almadigim
sorar. Polonius bir oyunda oynamustir, rolii de: “Julius Caesar’s,
Kapitol’de 6ldiiriilmiigtiim. Brutus oldiirmiistii beni.”(s.67) bigiminde
acikladipy gibi Sezar’dir. Iki sahne sonrasinda Polonius’un 6liimii igin
bir 6nseme anlamina gelen bu bilgi, Hamlet’in kurmaca iginde
tiyatroyu konu etmesinin bir pargasidir. “Oyun i¢inde oyun”
boliimiinde Ophelia, Hamlet’i “koro” olarak niteleyecektir; “Bir koro
kadar ustasmiz Lordum”®? “Hamlet Makinesi’nde Hamlet, bir
soylem korosu olarak yapilandinlmugtir. Shakespeare’in oyunun son
sahnesinde Hamlet 6liirken Horatio’ya su bigimde seslenmistir:

Oh Tanrim! Horatio, 6yle bilinmeden kalirsa her sey,
Ardimda ne denli yarali bir isim kalacagimi diigiinemiyor
musun

Eger yiireginde bir parga yerim olduysa,

Uzak tut kendini bu mutluluktan

Ve bu amansiz diinyada aci1 verecek de olsa,

Soluk almaya devam et

Ki hikayemi anlatabilesin (s.132)

13! W. Shakespeare, Hamlet, gev. Biilent Bozkurt, 1982., s. 15
32 Shakespeare, Hamlet, 1982. S.72
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Hamlet ile “Hamlet Makinesi” sanki bu noktada birlesmistir.
“Yaral1 bir isim”: Hamlet; Miiller’in metninde bu yarali isim “anlam
patlamasini tetiklemis” ve hikayesi baska hikayelerle birleserek
aktanlmugtir. “Hamlet Makinesi” ile Hamlet’in iligkisi, edilgen bir
¢agrnisimlar dizisine dayanmamaktadir. Hamlet’in 6z-yansitiml
metin katmani agimlanarak bir baska anlamsal zincirlerinin halkasi
haline gelecek, Hamlet’in igerdigi anlamlar, “Hamlet Makinesi’nde
bagkalasim gegirerek animsatilirken, iki metin iiretici bir sdylesim’e
gececektir. Hamlet metninde, 2. Perde 2. Sahnede Hamlet’in
Ophelia’ya yazdig1 mektup su sozlerle biter: “Bu makine kendisinde
kaldik¢a/ Ey sevgili kadin/Her zaman senin olan”'>? Hamlet'in fi-
giirleri, motifleri ve hatta sézceleri bir baska tarihsel dénemi anlat-
mak icin kullanilmaktadir. Hamlet figiiriiniin bir marksist entelek-
tiieli gosterecek bicimde tasarlanmasi yakin tarihin izdiigiimlerinin
metne monte edilmesiyle gergeklesir. Birinci bélimde Hamlet’in
babasinin cenazesinin anlattii konusmada segilen s6zciikler, Ham-
let’in yazildig1 donemin ozelliklerini doniistiinir ve anlatilan cenaze
térenini yakin bir tarihe ait -Stalin’e ait- bir téren haline getirir.
Gonderme ¢ift odaklidir: Bir yandan Hamlet 6ykiisiiniin durumlan
hatirlatilir, bir yandan da “devlet cenaze téreni”’, “meclis iiyeleri”,
“resmi gegit” sozciikleri ile bir bagka ¢agin devlet sistemi ve modem
silahl giiglerin yiiriime bigimine vurgu yapilacaktir. Cenaze t6renini
Stalin fotografina baglayan ¢agrisim, 4. béliimde s6zii edilen Ekim
1956 yilindaki Macar Ayaklanmasi anlatis1 dolayimiyla kurulacak
ve Stalin’in heykelinin yikilmasi anlatilirken de cenaze toreni, ayak-
lanmadan ti¢ y1l sonra 6len Stalin’le birlestirilecektir: “Huysuz Ekim
aymnda ocak tiitiiyor/ EN KOTU ZAMANINDA SOGUK ALMIS-
TV BIR DEVRIM ICIN EN UYGUNSUZ ZAMAN” (s. 3)

“Hayalet” sozciigii de ilk diizlemde Hamlet’in 6len babasini
anlatan kurmacay1 gagnristinr: “Iste beni ben yapan hayalet geliyor.”
4. Bolimde tekrarlamr: “ARKASINDA ONU YAPMIS OLAN
HAYALET.” Birinci boliimde, Hamlet: “(...) Ardimda Avrupa’nin
yikintilan”ndan s6z ettiginde “hayalet” imgesi ile Avrupa ¢agrisim-

153 W. Shakespeare, Hamlet, a.ge. .42
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sal olarak birlesir ve Marx’in Komiinist Manifesto’s\nun iinli giris
climlesini hatirlatir: “Avrupa’da bir hayalet dolasiyor.” Manifesto

soyle devam etmektedir: “Komiinizmin hayaleti.”"**

Hayalet, komii-

nizmin kisilestirilmesi olarak somutlanmigtir ve Derrida’nin Valery

alintistyla birlikte diistiniildiigiinde, anlamsal olusum tamamlanacak-

tir. Valery’nin Marks’in Hamlet’i diigiindii§iinii alintilayan pasaj:
MARX: Simdi, Basel’den Koln’e kadar uzanan, Nieuport’un
kumlanna, la Somme’un bataklarina, Champagne’in kiregtasla-
nna, Alsace’in granitlerine iligen dev bir Elsinore terasina ¢ik-
mis olan Avrupah Hamlet binlerce hayalete bakmakta. Ama,
aydin kisilige sahip bir Hamlet bu. Gergeklerin yasamim ve
olimiinii digiinir. Tiim anlagmazlhklanmiz onun hayaletleri
olup gikmugstir; bize san, sohret katan herseyse pismanlik ver-
mekte ona.[...] Avucuna aldig1 kafatas: hep iinlii bir kafatasidir.
Whose was it?- Bu Lionardo’du.[...] (...) Suradaki de, ..."1 dogu-
ran Marx’1 doguran Hegel’i doguran Kant’in kafasi. Hamlet ne
yapip edecegini bilemez biitiin bu kafataslanyla.(...)155

Derrida’nin aktardifi bigimde Hamlet ile Marx arasindaki i-
liskiyi kuran Valery’nin yorumu da oOrtilk bir bigimde “Hamlet
Makinesi’nde igerilmektedir.

Avrupa’nin yikintilan ile hayalet ifngesinin ¢agirdigi komiinist
Manifesto diginda, 4. Bolimde Marx, Lenin ve Mao ti¢ ¢iplak kadin
olarak, “Her biri kendi dilinde sunu séyler: ONEMLI OLAN NOKTA
TUM VAROLAN KOSULLARI YIKMAKTIR.” (s.7) Bu ciimle, bir
kez daha tekrarlanacaktir ve bu ciimle de Marx’in bir metninden alin-
mustir."*® Boylece Hamlet’in gosterenleri ile Marx’mn yazilar arasinda
bir iligki kurulmus olur. Hamlet’in babasinin hayaleti, komiinizm
hayaleti haline gelirken, “Orospu” olarak nitelenen Anne’yi “Parti”
olarak yorumlayanlar meveuttur."””” “Hamlet Makinesi” Hamlet figii-
riinil ¢agnstirdig1 gibi Shakespeare’in metniyle bagka anlamsal bag-
lantilara izin veren motifleri ve sézciikleri kullanir. Bunlardan birisi
“horoz 6tiisii”diir. Hamlet’in 1. Perdesinde hayaleti géren nébetgiler;

154 K. Marks, F. Engels, Manifesto, gev. Tektas Agaoglu, Oncii Kitabevi, 1970

155 Jaques Derrida, Marx’in Hayaletlen, gev. Alp Tiimertekin, Aynnt1 Yay., 2001.,5.21-22
1% H. Fuhrmann, 1997, s. 85

3" H. Fuhrmann, 1997., s. 86
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Bernardo: Horoz 6tmeden 6nce tam konusmak iizereydi.
Horatio: (...) Horozu duydum. Sabah borusunu galiyor;
Giiglii sesiyle giines tanrisini uyandirtyordu.
Marcellus: Horozun 6tiigiiyle birlikte (...) yok oldu gitti.158
Hamlet metninin pek ¢ok yerinde horoz 6tiisiinden soz e-
dilmektedir. Sabahin habercisi olan horoz, aym zamanda dinsel bir
anlama da (giines tanrisini uyandirtyordu) sahiptir. “Hamlet Maki-
nesi”’nin Birinci B6limiinde, Hamlet, “Biitiin horozlar bogazlandi.
Yarin sabah olmayacak. Iptal edildi.” (s.1.) sézleriyle, horoz 6tii-
siinii olumsuz bir sekilde yeniden kullanir. 4. Bolimde ise “VE
KISA BIR SURE ONCE UCUNCU HOROZ OTUSUYLE HA-
BER VERDI Ki.” (5.6) bigiminde kullanir, burada horoz otiisii,
devrimin basansizligini gostermektedir: “(Zirhin i¢ine girer. Marx,
Lenin ve Mao’nun baglarim balta ile yarar. Kar. Buzul Cag1)” (s.6)
Hamlet ile “Hamlet Makinesi” arasindaki metinlerarasi iligki-
ler ¢ogul bir anlam akis1 yaratacak bigimde diizenlenmistir. “Hamlet
Makinesi’nin yapisal olarak anlamsal gergevesi genisletilmis bir
montaj yontemine yaslandifn soylenmisti. Kisiler, konusmalar ve
durumlan i¢ine alan bu montaj, “kiibist bir resmi hatirlatacaktir.”'*®
Montaj, anlamsal olarak hi¢bir biitiinlitk olusturmayan tarihsel siire-
cin tek yontemi olarak gériilmektedir. Birinci Boliim’de aktarlan,
Walter Benjamin’in alegori kavramu dolayiminda anlasilabilecek
olan biitlinliigiinii yitirmis olan deneyim, Hamlet’in deneyimi olarak
goriiniir. Hamlet, ilk sahnede tarihin sonunda durur ve ona deneyim
oarak birakilan sadece yikntilardir. Hem politik, hem de kiiltiir tari-
hinin biraktig1 yikimlar, baglantili, i¢ ice gegerek diizenlenmis bir
anlam iligkisi vermekten uzaktir, bu pargali anlamsal deneyimin
baglantisizligina denk diisecek yontem montajdur.
Birinci Boliimde:
I’'M GOOD HAMLET GI’'ME A CAUSE FOR GRIEF
AH THE WHOLE GLOB FOR A REAL SORROW

RICHARD THE THIRD I THE PRINCE KILLING
KING

158 W. Shakespeare, Hamlet, s. 12
15K, Keim, 1998., 5. 66
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OH MY PEOPLE WHAT HAVE I DONE UNTO
THEE

AGIR BEYNIMI BIR KAMBUR GIiBi TASIYORUM
KOMUNIST BAHARINDA iKiNCi SOYTARI
SOMETHING IS ROTTEN IN THIS AGE OF HOPE
LETS DELVE IN EARTH AND BLOW HER AT
THE MOON

Bu referans metinler Hamlet, III:Richard’dan, Heiner Miiller’in
Bau (Yap1) adli oyunundan ve T.S. Eliot’un Ash Wednesday’inden
alinmigtir. Hamlet tarafindan alintilanan bu metinler, ona bir anlarm
6diing vermeye ¢alisir; Hamlet’in bir alintilar toplami olmasina da bu
montaj teknigi uygun diismektedir. AH THE WHOLE GLOBE
FOR A REAL SARROW/RICHARD THE THIRD I THE
PRINCEKILLING KING, Richard III, oyununun 5.Perdesi 4. Sah-
nesinden alinmustir.'®® OH MY PEOPLE WHAT HAVE I DONE
UNTO THEE, T.S.Elliot'un “Ash Wednesday”den almntilanmstir. '’
AGIR BEYNIMI BIR KAMBUR GiBi TASTYORUM/ KOMU-
NIST BAHARINDA IKINCI SOYTARI, H. Miiller’in kendisinden
yaptig1 bir alintidir, Bau metninden.'® SOMETHING IS ROTTEN
IN THIS AGE OF HOPE, Hamlet, 1. Perdede Marcellus’un bir
ciimlesine baglanmaktadir ve LETS DELVE IN EARTH AND
BLOW HER AT THE MOON’da yine aynmi oyunun 4. Perdesinden
alintilanmustir.'®Kendini geemisin baskiladigi yikmntilar tarihi ile
6zdeslestiren Hamlet, babasmmin/bati geleneginin hayaletinin ona zor-
ladig1 rolii iistlenerek, zorba tarhin zincirini siirdiinir: Birinci bolii-
miin sonunda annesine tecaviiz ederek, 4. Sahnenin sonunda da dev-
rime ihanet ederek tarihsel roliinii yerine getirmis olur. “Anne seni
yeniden bir bakireye doniistiirecegim. (..) Simdi ellerini arkana bagh-
yorum. Hem de gelinlik tiiliinle. Ciinkii kucaklayislanmdan igreniyo-
rum. Simdi gelinligini yirtiyorum. (..) Ve kurnas pargalanyla, yiiziinii,
karmimi, gégiislerini sivazliyorum. Cighgimi dudaklanimla susturarak

10 Ralph Khnen, 1996., 5.222
161 R K&hnen, a.ge.

192 4. Miiller, Bau, 1996. S. 256
163 R. Kohnen, 1996. S. 222
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(.) (s.2) 4. sahnenin “bashg1”: BUDAPESTE SALGINI(PEST IN
BUDA) GRONLAND ICIN SAVAStur.

HAMLET: Huzursuz Ekim ayinda ocak tiitiiyor.

EN KOTU ZAMANDA SOGUK ALMISTI

BiR DEVRIM iCIN EN UYGUNSUZ ZAMANI (s.3)

Bagslikla birlikte bu bilgiler Ekim 1956 yilindaki Macaristan
Ayaklanmasi’na gotiiriir. Hamlet, sokaklardaki devrim girigimini
anlatir. Bu anlati iginde Stalin’in 6liimiinden so6z edilir:

Bu anit hem nefret edilen, hem de en fazla sayg1 gosterilen
liderin devlet toreniyle gomiilmesinden ii¢ y1l sonra onun
halefleri tarafindan pargalandi. (s.4) (...) Anitin devrilmesi-
ni uygun bir zaman aralifindan sonra ayaklanma izledi.
Benim dramim hala anlatilacaksa eger, ayaklanma déne-
minde gerceklesecektir. (s.4)

Hamlet, devrime ihanet edecektir:

Benim hikayem hi¢ olmadi. Béyle bir dram yok. Oyun metni
kayip. Oyuncular kulisteki iskence aletlerine yatirdilar baslarini.
Suflér, suflér kutusunda giirityor. Salondaki igleri doldurulmus
cesetler killanm bile kipirdatmiyor. Eve gidip boliinmemis kisi-
ligimle tek viicut zaman 6ldiiriiyorum. (s. 4)

Entelektiiel sokag terk etmistir ve insanliga ihanet emistir. Aym
boliimiin sonunda Hamlet, “zirhin i¢ine girer. Marx, Lenin ve Mao’nun
baslanim balta ile yarar. Kar. Buzul ¢ag1” “Buz Cagr” Miiller’in eski
metinlerinden biri olan Bau’da kullanilan bir metafordur. Barka: “Ben
buz ¢ag1 ve komiin arasinda bir dubayim.” (s. 134/Bau) Buz ¢agy, kapi-
talizrnin bir metaforu olarak kullanilmugtir. Marksist entelektiielin tarih-
sel basansizhifim Hamlet’in imgesinde agiklayari Miiller, Hamlet’in
benzerleri olarak kullandif1 edebi figiirleri de metne monte eder:

Doktor Jivago gozyas: dokiiyor (s.4)

()

RASKOLNIKOV TEK PALTONUN ALTINDA YURE-
GE QOK YAKIN (s.5)

Hamlet’in benzerleri de edebi figiirlerdir. Dérdiincii sahne-
deki figiirler araciligiyla Doktor Jivago, Sug¢ ve Ceza, Macbeth,
alintilanmgtir.
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Ophelia’nin ilk sahnesi -metnin ikinci balimii- KADININ
AVRUPASI bagligini tagir. Mekan ise: “Enormous Room-Genis
Alan” olarak belirtilmistir. “Enormous room” edebi bir mekana
isaret eder, E..E. Cumming’in 1922’de yayimlanan romaninin
basligindan alinmigtir. Roman 1917 savaginda bir Fransiz Gozet-
leme Kampr’nin uyku salonundaki vahsi durumu anlatmaktadir.'®
Ophelia, Hamlet’in temsil ettiklerinin karsisinda durmaktadir.
Onun monologlan ¢ok kisadir. KADIN AVRUPASI’'nda Ophelia,
kadinin genel durumunu betimler ve onu binlerce yildir baskilayan
erkek tarihe karsi ¢ikar. Ophelia, Hamlet gibi ona bigilen rolii iist-
lenmez, kendini yikarak yeniden yapar.

Esaretimin araglarim pargaliyorum, iskemleyi, masayi, yatag.
(...) Riizgar ve diinyadan yiikselen gighklar girabilirsin diye ige-
riye, kapilan agiyorum. (...) Kanayan ellerimle sevdigim erkek-
lerin fotografini yirtiyorum. (...) Hiicremi atese veriyorum. (s.3).

Ophelia Hamlet gibi ge¢misin agirligy altinda degildir.
Monologu bir isyam dillendirir. Tutsakligindan kurtulur, bedenini
kabul eder, sokagin seslerini i¢eri doldurur. Boliimiin girisinde bir
aciklama vardir; “Ophelia’nin yiiregi bir saat” seklinde. Makineles-
mis bir diinyanin 6l¢ii araci olan saat 6nemli bir simgedir ve Ophelia
saati “g6gsiinden s6kerek ¢ikarip” makinenin diktatorliigiinden kur-
tulmay1 basaracaktir. Burada akla, Benjamin’in tezlerinden biri gelir:
' Tarthin akigim pargalama bilinci, eyleme gegtikleri anda dev-

rimci siniflara 6zgii olan bir bilingtir. Biiyiik Fransiz Devrimi,
yeni bir takvim yiiriirliige koymustu. Bu takvimin baglangicim
olusturan giin, bir mzli ¢ekimin islevini goriir. Bayram giinleri,
yild6niimleri olarak siirekli geri donen, aslinda ise hep aym ka-
lan giinlerdir. (....) Temmuz Devrimi sirasinda bile bu bilinci
sergileyen bir olay olmugtu. Ilk savas giiniiniin aksamu gelip ¢at-
tiginda, Paris’in gesitli bolgelerinde birbirinden bagimsiz olarak,
kulelerdeki saatlere nigan alindig1 goriildii. (...)165

Saati durdurmak, tarihin bir pargasi olmaya direnmektir.
Hamlet ise tam tersi bir arzuyu dillendirir: “Bir makine olmak istiyo-
rum.” (s.6) Luc Lemberecht, bu arzunun Andy Warholl’un “makine

14 K. Keim, 1998., 5.58 ve H. Fuhrmann, 1997.S.19
165 W Benjamin,2001. 5.46
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olmak istiyorum” ciimlesini yankiladigimi séyler.'®® Ophelia “baba-
lann tarihinden” kendini kurtarmak i¢in, siddet zinciri olan tarihi
siireksizlestirir. Ophelia’nin ikinci ve son monologu, besinci bolim-
dedir. Besinci Boliimiin bagligi ise s6yledir:
KORKUTUCU ZIRHLARIN ICINDE GECIRILEN SIDDET-
LE KARSIKOYAN BIN YILLIK DEVRE

Bu baslik Hoélderlin’in son donem metinlerinden alinmus-

tir.'®” Mekan, “denizin derini” olarak belirtilir.
Opbhelia bir tekerlekli sandalyededir.(...) Doktor gémlekli iki a-
dam onun bedenini sarg1 beziyle dolarken. (s.6)

Ophelia’nin bu goriintiisii, Beckett’in Oyun Sonu metnindeki
Hamm’in durumuna benzetilmistir. Ophelia’nin viicudunun sarg:
bezleriyle dolanmasi da, Miiller’in Leben Gundlings oyunundaki bir
sahneyi animsatmaktadir; Prusya timarhanesi boliimiinde Profesor;
ogrencilerine deli gomlegi giydirilmis bir kadm gosterir ve “Deli
gomlegi. Diyalektigin bir arac1.” (s.26/Herzstiick) demektedir. Ophelia
(kadin) erkekler tarafindan -hep oldugu gibi- hareketsiz birakilmistir.
Fakat Ophelia’nin son monologu, bir kiskirtma metnidir. Ophelia
konusmasina: “Burada Elektra konusuyor.” diye baslar. Ophelia ken-
dini bir bagka bilingte yeniden varetmeyi bagamustir ve sozleri bir
sOylem haline gelmistir. Ayni zamanda kadinlik ve intikarm birlestiren
mitsel tarih tekrarlanir: Elektra’nin, Medea’nin intikami. Kadmlar i¢in
iitopya yoktur, intikam am vardir. Ophelia/Elektra’mn konusmasi bir
alintilar toplamudir. “Karanligin yiireginden”. Karanligm Yiiregi
Joseph Conrad’m romanmin adidir. “Iskencenin Giinesi altinda” ise
Sartre’mn Franz Fanon’un Die Verdammten dieser Erde igin yazdig
onsdzden almtilanmugtir.’ 68

Ophelia’nin metni, yazann yok oldugu ¢ok sesli bir metin
olma ozelligi tagimaktadir. Ophelia, Elektra ile biitiinleserek yeni
bir ben olusturmustur. Bilindigi gibi Elektra “Hamlet sorununu ilk

166 [ uc Lamberechts, “Vom Aufstand der postmodemen Bilder”, Das Sprach-Bild als
textuelle Interaktion, (hrsg.G.Labroisse, D.Stekelenburg), Amsterdamer Beitrage, 1999. S.
328

'7E_F. Lichte, 1991.,5.243

'8 E.F. Lichte, 1991.,s. 243
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¢ag tragedyasinda dile getiren kisi”'® olarak nitelenmektedir.

Hamlet’ten farkli olarak belirli bir yazara baglh olmayan Elektra,

6lii babasinin intikamini gergeklestirmigtir. Ophelia/Elektra:
Diinyanin tiim metrepollerine. Kurbanlar adina. Bana veri-
len tiim spermleri geri figkirtiyorum. Memelerimdeki siitii
oldiiriicii zehire donistiirilyorum. Dogurdugum hayati, ver-
digim diinyay: geri aliyorum. (...)
Teslimiyetin yarattif1 mutluluga lanet olsun. (...) O kadin
yatak odalarinizdan elinden kasap bigag: ile yiiriiyerek ¢ik-
tiginda gercegi goreceksiniz.(s.6)

Son ciimle anarsist Susan Atkins’ten alntilanmstir.'”
Ophelia’nin kigkirtict metni bir umut yaratmaktadir. Hamlet’in
konumunda higbir bigimde yer almayan umut, devrimeci bir kadinin
¢1ighiginda mevcuttur. Ophelia tiim kurbanlara seslenir ve erkekle-
rin tarihinden, tarihini ayirir. Devrimci bir bildiri niteligi kazanan
kadinin sesi, hareketsiz bir bedendedir.

“Hamlet Makinesi”nin {igiincii boliimii SCHERZO’nun,
pantomim ve baleden olusan boliimiin Ophelia ve Hamlet’in yiiz
yiize geldikleri ve metnin tek diyalogunu igerdigi s6ylenmisti.

Oliiler Universitesi. Fisiltilar ve minltilar. _Mezartaslanndan olii
ﬁlozoﬂgr kitaplarim Hamlet’e firlatirlar.Olii kadinlar galerisi
(bale). Ipin ucunda sallanan kadinlar, atardamarlan kesilmis ka-
dinlar vb. Hamlet onlan bir miizeyi (tiyatroyu) gezen bir ziya-
retgi gibi izler. Olii kadinlar onun giysilerini pargalayarak gika-
nirlar. Ayaga dikilmis HAMLET 1 etiketli tabuttan Cladius girer
ve, orospu gibi giyinmis ve boyanmis Ophelia. Ophelia’nin
striptizi.

Burada Ophelia’nin striptizi ile ve bir orospu gibi gériinme-
sinin nedenini Raddatz, ev kadin1 ve sevgili roliinden vaz gegmesi-
ne baglar. Bir isyandir, bedeninin sahipligini iistlenmistir ve strip-
tizin gosterdigi gibi, bir arzu nesnesi olmaya ¢aligir. Striptiz tizeri-
ne Baudrillard’in soylediklerini hatirlatan Raddatz’in ahintisini
tekrarlayacak olursak:

1% Azra Erhat, Mitoloji Sozliigii, Remzi Kitabevi, 1978.,5.108
" EF.Lichte, a.g.e. 5.243
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Strp-tease belki de ¢agdas bati toplumuna ait tek 6zgiin danstir.

Isin stm bir kadimin kendi viicudunu oto-erotik bir tapma ritiie-

linin nesnesine doniistiirebildigi olglide-baskalan igin-bir arzu

nesnesine doniigebilmesidir. m

Ophelia’nin isyani, onu ozgiirlestirmeyecektir, kendi cinselli-

gini nesnelestirerek, yine ataerkil sistemin ona dayattigi rollerden
birini {istlenir: Orospu, Anne ya da Madonna. Onceki konumunun
reddine ulasan Ophelia, Hamlet’in baskisindan da kurtulmustur, “ona
giiler”, bir 6nceki sahnede, Hamlet’in dile getirdigi istegi sorulagtirir:
“yiiregimi mi yemek istiyorsun?” Arzulanm siddet yoluyla gergekles-
tirmeyi 6grenen erkeklerden uzaklasmak ister Hamlet, ve”Kadin ol-
mak istiyorum” diye karsihk verir. “Hamlet Ophelia”nin giysilerini
giyer. Ophelia onu bir fahige gibi boyar.”Degisim gergeklesirken
(simgesel degisim) babalarin temsilcisi, Cladius, olanlan giilerek iz-
lemektedir. Bu bir isyandir, Raddatz’a gére Hamlet, babalarn tarihine,
androjen bir kimlikle isyan etmek ister.Olii filozoflar kitaplari1 Ham-
let’e firlatmuslardi, aym yorum, bati felsefe gelenegindeki eros ve
logos iligkisine ¢agrisim yaptirdigini soyleyecektir. Dyonizos sonrasi
Antik Yunan kiiltiiriinde, erkek egemenligi ile akilciligim itibar kazan-
dig1 goriiliir ve Platon’la birlikte bu egilim, diinya tarihini etkilemeye
baglar. Burada erkekler aras1 homoseksiiel iligkiler, kadin cinselliginin
degerini diigiirmiistiir. Ask, erkekler arasi bir seydir ve aym zamanda
gercek sevgisidir. Raddatz, bu boliimiin bu gegmise gonderme yapti-
g disiiniir ve bu noktada, melek-Horatio ile Hamlet’in olusturdugu
erotik ¢ift goriintiisii anlam kazanmug olur. Dans hizlanir ve vahsilesir
ama, buradaki isyanin da bir sonucu yoktur, melek hala gegmise bak-
maktadir, simdinin sorumlusu olan gegmise. Ikisi de taglagirlar.'”?
Erika-Fischer Lichtebu sahnedeki “cinsiyet degisimi” ile Heiner
Miiller'in Leben Gundlings metnindeki son boliimdeki cinsiyet degi-
simi arasinda iliski kurar.'” Emilia Galotti ve Nathan (Bilge Nathan)
ait olduklari metinlerdeki kilit sozciikleri alintilarlar.

'"! J:Baudnllard, Simgesel degis tokus ve oliim, ¢ev.Oguz Adanir, Bogazici Univ. Yay., 2002.
s. 169-70

12 Frank-Michael Raddatz, Dimonen unterm Roten Stem, J.B. Metzlesche
Verlagbuchhandlung, 1991 s. 166

' EF.Lichte, 1991.,5.240
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Polis sireni. Emilia ve Nathan baglanm degisirler, soyunurlar
kucaklagirlar birbirlerini 6ldiiriirler. Beyaz 1s1k. Elektrikli san-
dalyede makinenin 6liimii. Sahne karanr.” (s. 37/Herzstiick)

Emilia Galotti ve Nathan’in cinsiyet degisimi “ATESIN VE
SUYUN DUGUNU?” olarak nitelenir. Ve “YENI ETTEN INSAN”
dogacaktir. Emilia ile Nathan’in cinsiyet degisimi aracilifiyla fark-
1 kategoriler doniismiis, ¢iftleme ger¢eklesmistir. Bu bir iitopya
olarak nitelenir; eski diinyanin kiyamet bir ¢o6kiisii, “makinenin
sliimii” iitopya olarak belirlenir.'”*

“Hamlet Makinesi”‘ndeki cinsiyet degisimi Leben Gundlings’deki
radikal degisimi ammsatir fakat burada gergek bir doniigiiin yaganmarmgtir.
Sadece bir giysi ve rol degisimi gerceklesir. Hamlet higbir seyi doniistiire-
memistir. Hamlet'in siddet ve ihanet arasindaki bu béliim (1. ve 4. Béliim
arasinda) “aci dolu” bir infermezzo olarak goriiliir. Bu boliimde “g6giis
kanserli Madonna” Hiristiyan bati toplumunun baski géren kadinin gergek
simgesi olarak durmaktadir”’Hamlet Makinesi’nde birbiriyle iletisime
gegen oyun kisilerinin dramatik konugmalan bulunmamaktadir. Clinkii
klasik rol kavrarm dolaymminda agiklanabilecek bir olusum da s6z konusu
degildir. Hamlet ve Ophelia Shakespeare’in oyununun figiirleri olarak
onceden bulunmaktadr ve ait olduklan metinde rolleri zaten yazlmustr.
Alntilanan bu figiirler, metinlerarasi ve montaj yontemi ile klasik rol kisi-
sinden uzaklasarak, bir ¢agnsimlar toplamina déniistiinileceklerdir.

Birinci boliimde Hamlet: “Ben Hamlet idim.” diyerek, ben ile
arasindaki uzakhiga vurgu yapar. Bu mesafe dramatik olarak ben rolii-
niin sahipligini ortadan kaldiracaktir. Hamlet, 4. Béliimde ise: “Ben
Hamlet degilim. Artik oynamiyorum. Sézciiklerim artik bana higbir sey
soylemiyor.” (s.4) sozleriyle Hamlet’i Canlandiran Oyuncu, Hamlet
soyleminden kendini uzaklastimustir. Ophelia ikinci boliimde: “Ben
Ophelia’yim.” (s.3) diyerek konusmaya baglar. Fakat onun agiklamasi
da “Ophelia [KORO/HAMLETT” bi¢iminde birden ¢ok referansa isaret
etmektedir. Ophelia, son béliimde ise: “Burada Elektra konusuyor” (s.6)
sozleriyle rol ve s6ylemin tam ¢6ziilmesine neden olmaktadir. Hamlet
Makinesi’nde geleneksel s6z sahipligi reddedilmistir. Bir séylem maki-

' E.F. Lichte, a.g.e. 5.241

221



nesi olarak kurgulanan kisiler, orijinal sozlerin tasiyicisi degildirler.
Derrida’mn “suflér konugmasr™ " olarak niteledigi bu konusma, konu-
sucu icin “radikal bir sorunsuzluk” anlamu tagimaktadir. Suflériin fisil-
dadig1 konugmalan tekrarlamak, intihalin yapisimi zorlamak ve “yazann
fotografimn da yirtilmasi”dir. “Hamlet Makinesi’nde gelistirilen prog-
ram, bu tiir bir diisiinceye temellenmektedir. “Kimin konustugunun ne
176 diyen Beckett’i yankilayan metinde, bir alintilar toplarm
olarak sunulan sozler ben’den kopanlarak “klasik tiyatronun jestleri-
Artaud’nun istegine paralel olarak- takip edilebilecektir. “Hamlet, Bi-
rinci Boliimde “Repliklerini unuttun mu yoksa anne. Ben sana hatirlata-
cagim.” (s.1) s6zleriyle kendini suflér olarak bildirir ya da Dérdiincii
Boliimde “suflor, suflor kutusunda ¢iiriiyor.” (s.4) diyerek, kendisinin
baskalanndan alintilanan bi¢imler ve motiflerin bir toplanu oldugunu
belirtir. Hamlet durumu, biitiiniiyle 6zgiin ifadenin acizlifine igaret
etmektedir ve bu acizlik bagkasinin konusmasi olarak konusan ben’in
bilinglenmesi i¢in tek umut olarak goriilmektedir. Ciinkii tiyatroda
oyuncu ile sesin birbirinden aynlmasi, toplumun séylemsel yapilanmn
17 Teatral rol kavram

6nemi var

bir sorunsal olarak algilanmasina neden olacaktir.
ile sosyolojik rol kavrami arasindaki iliskiye dikkat ¢eken metin, kur-
maca dram diinyasi ile ahmlayanlann 6znel yasamlan arasindaki gegisi
akici kilmaktadir. Tiyatro durumunu ve rolleri konu haline getiren
“Hamlet Makinesi” i¢ iletisim (sahne i¢i) ile dis iletisim arasindaki
aynm problem haline getimistir. “Hamlet Makinesi” dokuz sayfalik
bes boliimden olugan bir tiyatro metnidir. Klasik dramatik yapmin agil-
digim 6mekleyen metin, yazi karakteri olarak da farkh yaz kesitlerini
kullanur. talik, biiyiik harf ve benzeri gibi. Metnin gorsel olarak da
¢izgisel tasanmu kinlmustir. Mekan, zaman ve dil metni disidaki agik-
lamalar klasik ana metin/yan metin iliskisinden uzaktir. Ikinci boliimde
“Enormous Room. Ophelia. Ophelia’in yiiregi bir saat.” Mekan tasa-
nnu bir tiir “her yer”dir. Tek bir mekann siurlan yikilmugtir, alimlayici
i¢in gesitli ¢agnsimlara yol agacak ¢ogul mekan tasarlanmustir.

3 J. Derrida, 1976. S. 362
176 M. Foucault, 1993., s. 99
177K Keim, 1998., s. 57
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“Hamlet Makinesi” mekani ve zamani ¢ogul yer ve zaman bi-
¢iminde diizenleyerek geleneksel zaman kullanimini pargalamustir.
“Hamlet Makinesi metindir” dramatik yapida gergeklesen degisimleri
somutlayan bir 6mek. Klasik yapiya ait birlikli yap1 ¢oziilmiigtiir.
Belirli bir zamanda ve belirli bir mekanda birlikli olaylann gosteren
kigiler tasannminin artik olanaksiz oldugunu géstermek i¢in 6rgiitlenen
metin, kiiltiirel tarihteki metinsel olusumuyna liretici bir bicimde ekle-
nerek yeni anlam olanaklan sunmaktadir. “Hamlet Makine-
si”’=H.M=Heiner Miiller bi¢iminde yorumlanirken yazann da bir
soylem makinesinden baska bir sey olmadig ifade edilir gibidir.

Bildbeschreibung (Tablo Tasviri)

1984 tanhli Bildbeschreibung dramatik bigimin 6liim bildirisi olarak
kabul edilir Poschmann’in smiflamasinda, dramatik formu asan metinler-
dendir, Lehmann i¢inse, “drammn Gteki tarafina gegmis”, postdraratik bir
metin. Burada her seyin yok oldugu goriliir: karakter, diyalog, 6ykii vb.
Dram artik, elestirel diizlemde bile konu edilmernigtir. Tiyatro elestirmenleri
tarafindan “katastrof katarakt” olarak degerlendirilen Bildbeschreibung,
sekiz sayfahk, noktasiz bir ciimle dizisidir. Resim ile yaz iligkisini yeniden
tireten metnin ortaya ¢ikagim Miiller, s6yle anlatir:

Sofya’da dekor ogrencilerinden biri (....) bir rilyasim ¢izdi.
Freud okumamusti, b6ylece bire bir, sembol oniine bir engel ko-
nulmaksizin. Ben bu resmi tasvir etmeye basladim. Sonra resme,
diizeltilmemis ¢izimlerden ¢ikan ¢agnsimlarla yaklastim, hata,
fantezi i¢in 6zgiir alan olmustu. Bir resmi tasvir etmenin anlamy,
onu yaziyla yeniden boyamak demekti. Tasvirle bir bagka araca
¢evirmek. Agag, Kadin, Adam, Ev resmin sabit noktalanyd.
Metnin yapus), bir resmi bir bagka soruya ulastiriyordu. Bir kat-
man her defasinda, oncekinden aynliyor ve bakisi degistiriyor-
du. Sonunda gozlemcinin kendisi de yani resmin tasvircisi de
soruyla birlegiyordu. O derece kendini temsil eden, kendisiyle
oynayan bir oto dramdi. Yazar onun anlaticis1 ve rejisorii olu-
yordu. (...)]78

178 H Miiller, Krieg ohne Schlacht s.342
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Gergekiistiicii otomatik yazimin 6zelliklerini akla getiren bu
yazma bi¢imi, “diizyaz siir”, saf diizyaz1 metin”, ve “lirik diizya-
z1” olarak nitelenmistir.'”. Ingeborg Hoesterey, metnin yorumlarn
arasinda bir uzlagma olmayisim su sézlerle agiklar: “Bilinen an-
lamda bir oyun degil, eylemsiz ve rolsiiz bir diizyazi. Aslinda uzun
bir diizyaz1 siir s6z konusu ve boylece edebi tiirlerin sinirlarini
ortadan kaldlrlyor.”180 Bir tablonun tasvirine y6nelen metin, oto-
matik yazim, tableau vivant, bes boliimliikk dramdan arta kalanlar
gosteren bir kalint1 metin ya da sadece s6zel bir bigimde ortaya
cikisiyla, dram Oncesi tiyatro kiiltiiriine eklenen bir olusum gibi
¢esitli yorumlan birlestirir. Degerlendirme ¢esitliligi metnin teorik
alimlamgim1 da istikrarsiz bir diizleme yerlestirir. Metin sadece
gordiiklerini betimleyip-yorumlayan bir sesin varligini-hatta yok-
lugunu referans aldig1 igin, uzun siiredir sorunsallasan gergek-
kurmaca iligkisini paradoksal bir noktaya yerlestirir. Metne yakla-
sanlarin ortak yargisi, metnin “enigmatik” karakteridir ve bilme-
cemsi bu yapida, pargalan birbirine ekleyerek bir anlam olugtur-
maya caligan da, Benjamin’in allegorist’inin konumunu iistlenmis
olacaktir. Hatirlanacak olursa, organik biitiinliigiinii ¢oktan yitirmis
bir diinyada, taglasmis parcalan birbirine ekleyerek anlam birikti-
ren allegorist i¢in, biitiinlitk bir hedef bile degildi. Miiller i¢in met-
nin fragman karakteri bir estetik tercih olarak ayricalikli bir anlam
tastyordu ve burada, fragman, diisiincenin, anlatmanin ve anlama-
nin da i¢ine ¢ekilerek radikal bir hale getirilmigtir.

Yazar metin sonuna $Oyle bir agiklama yerlestimmistir:
BILDBESCHREIBUNG ALKESTIS’in bir iibermalug’*u olarak okunabilir,
KUMASAKA No oyunu, ODYSSEA’nin 11.Sarkis, Hitchcock’'un KUSLAR’1
ve Shakespeare’in FIRTINA’s1 almtilanmgtir."®! Bildbeschreibung, alntila-
dig metinlerle ¢agngimsal bir iliski kurar, géndermeleri oldukga kapal-
dir ve swradan bir ahmlayici tarafindan algilanmasin  giigligii,

17 Peter W. Marx, Heiner Miiller: Bildbeschreibung, Peterlang, 1998. 5.66

180
ayni

'81 H Miiller, “Bildbeschreibung”, Shakes peare Factory 1., Rotbuch, 1996

*Ubermalung:Eski bir resmin iistiine yeniden resim yapma anlamindadir. Edebiyattaki
“palimsest”’gibi diistintilebilir.
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alimlama iligkisini karmagik bir hale getirir. Kendi icine kilitlenmis bu
metindeki temel durum, bir tablonun tasvir edilmesidir. Bir Tasvir-
ci/Seyirci, dikkatli bir tutumla, aynntilara isaret ederek tablonun igerdigi
unsurlan betimler. Fakat bu tabloyu tamtan, anlatan sesin “kime ya da
neye ait oldu”'® belirsizdir. Tabloyu anlatan, Tasvirci, gokyiizii, sira-
dag, ev, agaclar, kuslar ve iki insarun “arkaik panaroma”sim'® sunmak-
tadir. Tasvirci’nin ilk konumu, ayricalikli bir noktadan gérdiigii sahneyi
betimlemektir, ikinci konumu ise betimledigi tablodaki goriintiilerin
zamansal ve mekansal boyutlanni ¢agrisim teknigiyle yorumlamaktir.
Miiller, bu metninde “bir seye isaret eden konusma durumundan, sah-
nenin tiim unsurlarindan ve eylemden tamamen vaz gegmistir.”'** Ken-
di basina, kendi araglanyla konusan bir sahne filerinin yerini, hareketsiz
ve dilsiz bir tablo almugtir ve bu tablo-sahne- kendine ait bir kurinaca
diizleminden tiimiiyle yoksundur. Miimkiin goriinen tek “catigma”,
tasvir edilen tablonun kendi diizlemi ile tasvir etme ediminin diizlemi
arasindaki “s6ylemsel” tartismada gelistirilecektir. Bu iki diizlem ara-
sindaki tartismay1 yaratan ise Tasvirci’nin metin igindeki degisen ko-
numudur. Baslangigta sadece gordiigii bir manzarayr bildiren, rapor
eden konumunu metnin akisinda terk eden Tasvirci, ben diliyle yorum-
lamaya geger. Onceden Tasvirci tarafindan algilanan ve algilatilan tab-
lonun gergekligi, yorumun girisiyle birlikte “s6zel tutumun kodunun
¢oziilmesiyle”'® tablonun materyal 6zelliklerine bir anlam kazandirr
ve boylece anlatimun/tasvirin alam ile anlatilamn/tasvir edilenin alam
birbinnin iginde kilitlenerek, gosterilen her seyi sadece bir ‘gérme bigi-
mi’haline getirir; Tasvirci’nin ya da gorenin bir gorme bigimi olmadan
bir goriintil var midir sorusunu akla getirir.

Dilsiz, hareketsiz bir tablonun tasvirini tiyatro metni i¢in
temel olarak alan Miiller’in ¢ikis noktasi tiyatro tarihinin ge¢mi-
sindedir. Fransizcada “Tableaux Vivant” olarak nitelenen Ortagag
ve Ronesans déneminin “canli tablolan” eski bir tiyatro gelenegine

182 Bjldbeschreibung, s.14

'8 Jorge Riechmann, “Ein ‘Tableu Vivant’ jenseits des Todes. Annaherung an Bildbes-
chreibung”, Heiner Miiller Material, 1989. S.205

'™ K Keim, 1998.,s. 124

18 K Keim, a.g.e.
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aittir.'® Hareketli sahnelere karsit olarak tasarlanan resim gruplan
(tableau) mitoloji, tarih, incil konularinin, dinsel efsanelerin canli
kisiler tarafindan duragan sahneler olusturmasina yéneliktir.'®’
Oyuncular ya da dans¢ilarin sahnede donarak olusturduklan resim-
lerin ¢ikis noktasi Ortagag tiyatrosudur; benzer bigimde Barok
operasinda da kullanilan bu bi¢im, klasik tiyatroda da bir sahnenin
etki yaratacak bigimde bitmesi amaciyla kullamlmstir.'®® 18. yiiz-
yilda teorize edilen sahinelerin tablo niteligi, siirsel olanla resimsel
olam1 kaynastirmak igin bir ara¢ olarak kullamilmigtir. Bildbes-
chreibung metnini, Alkestis’in z#bermalung’u seklinde formiile
eden Miiller, hem tiyatro tarihinin ge¢misindeki bir bigime gon-
derme yepar, hem de dilin simgesel igaretleri ile resmin ikonik
isaretleri arasinda ‘“araglararasi” bir degisim iligkisi yaratmay:
amaglar. Resim ve yazin arasindaki iliskiyi 1766 yilindaki bir yazi-
sinda inceleyen Lessing, “resmin bigimleri ve renkleri mekanda”,
siirin ise “sesleri zamanda” ifade ettigini belirtmistir. “Resimde
konular ya da kisumlant yanyana varolarak bedeni olustururlar.
Siirde ise konular ya da konu kisimlan birbirlerinin ardi sira dii-
zenlenerek eylemi olustururlar.”'® Eylem kavram dramda bagat
bir unsur olarak gelistirilmistir ve resmin alintilanmasi drami zen-
ginlestirecek bir olusum olarak degerlendirilir. Diderot burjuva
dramimin  kurulmasindaki ¢aligmalarinda, gosterim diizleminde

resmin kullanilabilecegine dikkat ¢ekecektir:
Bu insanlann sahnede durugu, ressamn tuvaline sadik bir taklit-
le yansittif1 sekilde olursa, dogal ve ger¢ek olacaktir. Kendi a-
dima, bir dramatik eser iyi oynanacaksa saminm, sahne seyirciye
ayn bicimde gergek bir tablo gostermek zorundadur. (...)]90

18. yiizyilin ikinci yansindaki resim sanati ile yamlsamac ti-
yatronun gelisimi arasinda kurulan paralelliklerden en 6nemlisi, bu
cagda resmin, resim figiirleri ile seyirci arasindaki géz temasin yok
ederek kendi igine kapanmasina paralel olarak yamlsamac tiyatro-

1% Jorge Riechmann, 1989., s. 205

187 Manfred Brauneck-Gerard Scneilin, Theaterlexion, Rowohlts enzyklopadie, 1992.,5.547
'8 M Brauneck-G.Schneilin, a.g.e.

'8 H, Kindermann, 1961., s. 528

19 K. Keim, 1998., 5. 124
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nun da seyirciyi yoksayarak bir estetik olusturmasidir. Sahnelerde
gosterilenler, “goren”den koparnlmis bir nesne olarak diizenlenmis-
tir; 6zerk yapit nosyonuyla biitiinlesen bu estetik siirecin teminati,
gosterilen ile gorenin aynilmasidir. Bildbeschreibung, daha énce de
belirtildigi gibi, resim ile yazi iliskisini yeniden iiretir. Metin, bakisi,
bakma bi¢imini anlatisinin konusu kilmaktadir. Manzaranin tasviri,
gokylizii ile baglar, bulut, dag, agaclar igeren arka plandan 6n plana
dogru hareket ederken, aynntilar gogalmaktadir:
Bozkir ve savan arasinda bir manzara, gokyiizii Prusya mavisi,
iki dev bulut telden yapilmis iskeletler gibi birbirinin iginde yii-
ziiyor, her ne olursa olsun bilinmeyen bir yapi tiirii, soldaki ge-
nislik bir lunaparktan, ipinden kurtulmus plastik hayvan olabilir
ya da doniis ugusunda Antartika’dan bir parga, ufukta yass1 bir
siradag, manzaranin saginda bir agag, dikkat edilirse ashnda tig
farkh uzunlukta agaglar, mantar formlu, gévde yaminda govde
belki bir kékten, 6n plandaki ev el yapimindan gok sanayi iire-
timi gibi, belki betondan: bir pencere, bir kapi, gatiy1 agacin
yapraklan kapatmis, evin 6niinde duran bu fazla biiyiimiis agac,
arka plandaki agaglardan farkh bir tiire ait, meyvesi yenebilir
gibi ya da 6yle goriiniiyor konuklan zehirlemek i¢in, bahge ma-
sasinda bir cam kase, masamn yansi heniiz agacin golgesinde,
kasenin i¢inde alt1 ya da yedi, limona benzeyen meyve 6rekleri
duruyor, (...)m
Metin bu sekilde baslamugtir. Betimlemede ilk dikkat ¢eken,
“gibi”, “ya da”, “belki’nin sik kullanilmasidir. Bu karsilagtima, iki
segenegi igceren baglag ve belirte¢ Tasvirci’nin konugma durumunu
belirsiz kilarken, tammlanan nesnelerin algilanmasini da giivensiz
bir noktaya tagiyacaktir. Resimde betimlenen nesneler arasinda ha-
kim unsur giinestir; zaman iistii, mitik bir anlamda kullanilan giines,
ayni zamanda gorsel algiy: etkileyen 151k kaynagidir: “(...) giines ya da
bu bolgeye siirekli 151k gonderen, resmin aminda Zenit’de duruyor, belki
GUNES hep orada ve SONSUZLUKTA’dir.” (s.7) (...) “bilinmeyen bir
giines tarafindan kavrulmus toprak,” (s.9), “simenler fazla bityiirse koparili-
yor, GUNES belki gok sayida GUNESLER tarafindan yakihyor,” (s.11)

19! Bildbeschreibung, 5.8
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Tablodaki nesnelerin tasvirinden sonra Tasvirci 6n plandaki
Kadin’a gegerken ani bir bakisla kusu algilar:

bir aga¢ dalina bir kus tiinemis, yaprak onun kimligini gizliyor, bir
akbaba ya da bir tavus olabilir ya da tavus bagh bir akbaba, bakis1 ve gaga-
st Kadin’a yonelmis (s.8) Tasvirci Kadin’1 tammlamaya geger, onun
goriintiisiine ait tiim nitelemeler, Kadin’in 6nceden bir saldiriya
ugramis oldugunu diisiindiirecektir:

(...) ayak bileginde bir sislik, belki bir yumruktan, (...) sakat bir
eli, sol gogsiiniin, kalbinin hizasinda, ya bir savunma jesti ya da
sagir-disizlerin diline ait bir jest, savunma nedeni tamdig1 bir
korku yiiziinden, darbe tekme itme yasanus (..) yaralan ar}lk ka-
namuyor (...) sol manto kolu deride asil duruyor, bir kaza sonra-
s1 ya da yolculuk ettigi hayva ya da makinenin yolu kesildikten
sonra olusmus gibi, kolun yaralanmanug olmass, tuhaf, ya da el-
bisesinin kollanindaki kahverengi lekeler kurumus kan, sag eli
bir aci jestiyle sol omuzunda, (...) ya kinldig1 igin ya da bir ya-
radan dolay: kétiiriim, (...)] 2

Kadin ile ilgili tiim isaretler, onun belirsiz bir saldiridan do-
lay1 bedeninde tasidig: izleri anlatmaya yoneliktir. Tasvirci, Ka-
din’1 anlatmaya ilk basladiginda, “bakisi topraga yoneldi, bakis, bir
resmi unutamiyormus gibi ya da bir baskasin1 gérmek istemiyor-
musg gibi” (s.9) bir ciimle kurar, burada dikkat edilirse, Kadin’in
bakigi dilbilimsel bir 6zne haline getirilmistir; bu pasaj metnin
sonuna dogru daha da belirginlesecek bir tutumu 6nsedigi igin
o6nemlidir; Tasvirci’nin bakisinin nesnesi olan unsurlar 6znelesti-
ginde, goren ile goriilen arasindaki simurlar da ¢6ziilecektir. Kadin,

dizinin iistiine kadar higbir seyde durur, tablonun kenan tarafin-
dan kesilmistir ya da topraktan ¢ikmustir, evdeki adamin ¢ikisi
ve evin i¢inde kaybolmasi gibi, bitimsiz bir hareket baglayinca-
ya kadar, gergeveyi kiracak, ugus, ufalanmis topragin kéklerini
sarsan mekanizma ve yer alt1 sulanimi yagdiran) (s.9).

Tablonun ¢ergevesinin kirilmasi burada birakilir. Kadin, bir
hi¢ligin istiindedir ya da topraktan ¢ikmistir, onun imgesi bu soz-
ciiklere, firtina, kiil ve 6liimiin eklenmesiyle bir 6liip dirilen, yeni-
den yeryiiziine dénen ¢agrisim kazandirmaktadir:

192 Bildbeschreibung, s.8
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tiil perde disariya dogru dalgalaniyor, firtinanin evden geldigi
anlagihyor, agaglarda hi¢ riizgar izi yok, ya da Kadin firtinay:
kendine gekiyor ya da ona kendi goriintiisiiyle neden oluyor, o-
cagin kiiliinde ne ya da kim yannugsa bekledigi o, bir ¢ocuk,
baska bir kadin, bir sevgili ya da kiil, onun kendi hakiki kalnti-
s1, bedeni mezarligin temelinde giivende, (..‘)]93

Kadin’1 tasvir eden tiim sozciikler onu bir yeniden dirilen ola-
rak tammlarken, metnin Alkestis’in z#bermalung’n olmasim da an-
lamlandinr. Siddete ugramis bir kadin, 6liimii ve dirilisi. Adam ise
sOyle betimlenmektedir:

sag aya@ yan yanya esikte, sol ayag ise hala kahverengi ¢im
lekeli zeminin {izerinde, (...) sag elinde koluna gerilmi bir avci
kapani, kanatlan orada kopanlmis bir kus, uzun egik titreyen
parmaklarla siislii, kugun tiiylerini oksayan sol elde, 6liim kor-
kusundan dik dik olmus tiiyleri, kusun gagas Tasvirci igin ses-
siz bir ¢1ghiga agiliyor, (...) Adam Kadin’i simdi goriiyor mu,
belki kor, giiliisii korlerin dikkati gibi (.) ya da isine giden kati-
lin giiliisd, **

Adam, isine giden bir katildir. Tablonun gergekligine hakim
olan siddet, “adamin evden ¢ikis1 ya da evin iginde kaybolusu”, “bi-
timsiz hareket”, gibi nitelemelerle dongiisel bir bi¢im kazanacaktir.
Tasvirci, tablonun gercevesinin kinlacagnu hayal ettirerek tablonun
icinde sabitlenen dongiisel siddetin kinlmasini 6ngorecektir. Tasvirci,
nesneleri ve siddete ugramus-belki oliip yeniden dirilmis -Kadin’1 ve
bir katil olan, belki kér olan Adam’i betimledikten sonra yeniden
bahgeye ve bahgedeki masaya doner. Daha once gosterdigi ¢apraz
bacakli bu masamun iistiinde devrilerek kinilacak olan bir sarap kadehi-
ne dikkat ¢eker, “i¢indeki siyalumsi bir siv1 pelte gibi tirer, masanin
kenarma dogru yayilarak, masanin altindaki topraga damlayarak yay-
lir” (s.10), kirilan sarap kadehi ve topraga yayilan sivi ile Adam birles-
tirilir, onun giiliisii kendini ele venmektedir. Ardindan agacin arkasina
firlatilmus kink bir sandalye tasvir edilir ve “sandalyeyi hangi yiikiin
kirdigi’na, masada neler olduguna iliskin Tasvirci yorum yapmaya
baglar. Tasvirci, tablodaki goriintiilerin gegmisini anlatmaya baglamis-

93 ge.59
%4 Bildbeschreibung, 5.9
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tir ve yasananin, bir cinayet ya da vahsi bir cinsel iliski oldugunu
diistinmektedir: “bir cinayet belki, belki vahsi bir cinsel eylem, ya da
her ikisi birden” (s.10) Cinsel iligki, biitiin toplumsala ait olan iktidar
yapisun gostermektedir. Tasvirci yere disiip kinlan sarap bardagin,
masanin {istiinde kayan meyve kasesini ve kinlan sandalyenin nasil bu
goriiniime ulastiklanm kendi kurgusuyla anlamlandinr. Kadin ve
Adam’m hoyrat cinsel iliskileri ile Adam’in Kadin’in bogazim kese-
rek oldiimmesi igige geger ve yasananlarin sonucunda, nesnelerin ko-
numlan, Kadin’in 6liim nedenini anlamlandinlmustir. Cinayet yoru-
mundan sonra Adam, yeniden evin esigindedir. Siddet dongiisti, ya-
sanmis olanlann hep yasanacak olusunun bir imas: olarak okunabile-
cek durum, geriye saran bir film sahnesine benzemektedir:
solak katilin kapinin esigindeki izi, onun bigag: sagdan sola ya-
ziyor, giysisinin kumasi kabaranca, o yeniden (bigaga) ihtiyag
duyacak, kinlms bardak pargalanindan yeniden birlestiginde ve
Kadin boynundaki bigak izi olmadan masaya geldiginde (s.11)
Siddet giindelik bir ritiieldir: “(Adamun) isi ne olabilir, belki
de her giin dirilen Kadin’a yoneltilen giinliik cinayettir belki” (s.11)
Tablodaki manzaranin tasviri, agagtaki kusla birlikte sona erecektir:
bu manzarada, hayvanlar sadece bulutlar gibi, elle tutulamaya-
cak gibi goriiniiyorlar, agactaki kus son reservdir, bir bos-
luk/gukur ¢agns1 onu avlyor, (...) kusun agacindaki meyveler
hizla kurudu, 6liimiin titrek parmagy, yassi siradagin gevresine
celik bir ag ordii, sadece kagit beyazi bir dag kiimesi heniiz ko-
runaksiz goriinmekte, (...)195
Tablonun yiizeyine iliskin betimlemeler bittikten sonra, simdi-
ye kadar gosterilenlerin altinda sakl1 olan boyutlara isaret eden, tablo-
nun anlamu lizerine yorum yapan bir pasajla, Tasvirci, yorumcu haline
gecer: “‘gezegenin gizli nabz1 Olillerin yer altindaki seyahatlerinden
olusmakta, tablonun bildirdigi bu” (s.11) Tablonun simdiye kadar
tanmtilan tiim goriintiileri, tablonun ge¢misiyle baglantirilacaktir. Eger
betimlenen giindelik bir 6liim ayiniyse ve siirgit bir siddetin kisir don-
giistiyse ve bu goriintii tablonun simdisine aitse, gegmise yapilan gon-
demmeler, tarihi ve simdiyi birlestirecektir. Su¢ ve acilann tasviri re-
simdeki figiirlere baglanmusti, fakat “gezegenin gizli nabzim” olustu-

193 Bildbeschreibung, s.12
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ran “0liilerin yeraltindaki seyahatleri” olunca, giindelik siddet, tarihsel
giinahlann siirekliligine baglanacaktir. Aci ve siddet Kadin’in bir defa
maruz kaldig1 bir durumn degildir, hep stirmektedir.

Heiner Miiller, manzara ve oliiler arasinda bir iligki kurar: “Her-
hangi bir zamanda &liiniir ve manzara olunur.”'*¢ Agaclar, taglar gibi
6liilerin kemikleri de manzarann bir pargasidir. Dolayisiyla “bozkir ve
savan arasindaki manzara” (s.7), metnin sonundaki agiklamasinda ifade
ettigi gibi “Oliimiin oteki tarafindaki bir manzaradir”'®’ “Oliilerin inti-

am1” daha 6ncede belirtildigi gibi, Miiller'in metinlerinde gegmisin,
kurbanlann kurtanlmasma yénelik bir diisiincenin sonucudur. Auftrag
oyununda Sasportas, “6liilerin ayaklanmas1 manzaralann savasi olacak”
diyordu'®®; éliilerin kurtulusu, kurbanlann kanlannn izini takip ederek
ilerleyen bir tanhin kurtanlmasidir. Bildbeschreibung, &liilerin diriligi-
nin, yeniden ayaklanmasimmn kiyamet benzeri goriintiisiinii, tablodaki
manzarayla iliskilendirir: “eger oliller tam kadrodaysa hareket tersine
doénecektir” (s.12), tersine dénecek hareket, tablonun igerdigi siddettir.
Tasvirci, tablonun yiizeyinden oliiler diinyasma ge¢mistir, yeraltinda bir
“Dirilis Firtinas1”(s.12) gergeklesmektedir ve Kadin’da buradadir fakat
artik bir kurban degildir, o, “gizemli bakis1 ve gekici agz1 ile yeraltinin
Mata Hari’si(...)Kasif’tir; “KOTU PARMAK” ve “RUZGARIN Ni-
SANLISI”dur. (s.12) Oliilerin “biiyiik atagr” “dirilisin dogal diigmanlar”
olan yasayanlara y6nelmistir. Insanhk tarihinin katostrofik bir sonunu
gosteren bu tasvirde'*® ne yeni bir baslangicin tohumu ne de bir anlam
olusturacak bir son vardir, sadece tehdit edici bir yikim vardir. Tarth
yeniden iiretilmektedir:
belki Kadin topraktaki doniis yolundadir, firtinadan hamiledir,
kemiklerin, iliklerin patlamasindan dirilisin spermleri, (...) BU-

TUN birlesiyor, gezegenin oliimii yildizlarin glﬁlesmeswle ik
sinyal telden yapilmis iskeletlerle bulutlar (.

Zamanin sonunu tasvir eden Blldbeschrelbung, dinsel anlayis-
taki kiyamet tasanimindan uzaktir. Hiristiyan simgelerini igeren bu

1% H. Miller, G. 11, 1996., 5. 59

17 Bildbeschreibung, metin sonunda yazarn agiklamasi soyledir’Metin liimiin Gteki
tarafindaki bir manzarayi betimler.” S. 14

1% H Miiller, “Auftrag”, 1983.,5.69

199 P Pavis, 1999.,s.111

200 Bildbeschreibung, s.12
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metinde, simgelerin anlamsal gondermeleri yok edilmektedir. Omegin
“KOTU PARMAK” Tann’mn Yaradills sahnesindeki parmagmna
parodik bir gonderme yapar’®' Ya da Kadin bir melek olarak nitelen-
mistir, “Adam, Kadmm ve kus ‘uzak bir ¢agnsimla’ hiristiyanhktaki
“teslis”kavrammm diisiindiiriir.”>*? Giines, goz vb. Aynca tabloda da
iic kus tasvir edilmigtir; birisi tehdit unsuru olarak agacta, digeri
Adam’n elinde, {igiinciisii ise, evin duvarinda iskelet olarak asihdir.
Bildbeschreibung, resim nesnesi ve seyirci arasindaki iligkiyi, her iki

tarafi da karsilikh harekete gegirerek ve 6zne ile nesne arasindaki aynm
“kinlganlastrarak”, yeniden tarumlayacaktr. Belirli bir ¢aga ait olan temsil
ilkesi kanlmugtir, tablonun gergevesinin isaret ettigi mekansal smirlar, dilin
yorumuyla pargalanrmgtir. Artik sanatta gésterilen bir gergekligin taklidi,
sureti degildir, gosterilen, bir gergeklifin olusturulmasidir. Bir tablonun
tasvirine odaklanan bu metin, Miiller’in “Bir fikir bir resme ¢evrilirse ya
resim heba olur ya da fikir patlar. Ben patlamadan yanayim™* sozleriyle
diistiniilebilir, Bildbeschreibung’da patlayan, “coktan ¢lmiis bir dramatik
yapimn bir anisimin patlarnasi™®*  yazar tarafindan bildirilmistir, fakat tek
patlayan, 6lii bir yapin hatirasi degildir. Tasvirci, tablodaki temsil edenleri
betimleyip sonra da anlamlandirdiktan sonra, “ya da her sey bagka” diyerek
kendi yorumunun olusturdugu anlamm da pargalar ve yeni anlamlar olustu-
rulabilecegine ima eder. Tasvirci, tabloyu anlatirken, resim nesnelennin
materyal deferlerine de dikkat geker: “celik ag, ucuz bir boya kaleminin
havasinda, siradag kétii bir tarama yiiziinden estetikten uzak, belki de kom-
pozisyonun 6zensizligi bir plana bagh” (s.13) Tablonun 6zensiz yapildigina
ait bu nitelemeler, tabloda goriilen, algilatilan tiim unsurlann 6zelliklerini,
lamnliklerini tanihsizlegtirir ve onlann herhangi bir bigcimde monte edilmig
dekor pargalan oldugu diisiincesini yaratir. Miiller, anlatrken anlatiyr da
konusu haline getirmigtir.

kan miirekkep, onun kagida bagli yasam renklerle betimleniyor,

onun gokyiiziinii de etlerin dirilmek i¢in aradiklan kandan dola-

y1, kansizhk tehdit ediyor...(s.13)

'K Keim, 1998.,5.133

202 ¥ Keim, a.ge.

2% H Miiller, G. L1, 1996. S.66

204 By 56z, metnin sonundaki yazar agiklamasinin igindedir, s.14
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Kan ve miirekkep, niteleme edimi ile nitelenen diizlemi bir-
birinin i¢ine yerlestirmistir. Benzer bir sekilde tablonun, figiirler
aracilifiyla fiziksel bir siddeti bildirmesi gibi, Tasvirci’de tasvir
etmeyi simgesel bir siddet olarak gérmektedir; ¢iinkii tasvirdeki
olaylarin akigim1 diizenleyen odur. Miiller’in meta dramaturji tek-
nigi bu metinde de kullanilmistir. Metnin bir yerinde, “mavi be-
nekle boyanmis bir tahtamin GOKYUZU ile keyfi iliskisi”nden so6z
edilirgosteren ve gosterilen arasindaki iligkinin istikrarsizligina
dikkat ¢eken bu boliim, Magritte’nin gergekiistii resimlerini hatir-
latmaktadir. Ya da “onun (Adam’in) bigag1 sagdan sola yaziyor”
(s.11) sozii, Tasvirci’nin kigisel kimligiyle tablo figiirlerinin met-
nin sonunda birbirine karigmasiyla, cinayet ve tasvir etme birbirine
kansacaktir. Cinayet bir “ayna yazisidir”, yoniinden sapmis bir
yazidir. Adamun/katilin “aln1 ve goriinen eli (..) kagit gibi beyaz-

dir” (s.11) Tasvirci kendini figiirlerin sug ortag: olarak algilar:

BEN kus muyum, gagasinin yazisiyla katile gecede yol gosteren
(s.14)

Yazmak ta egemen iligkilerin yeniden iiretilmesi olarak
metne dahil edilmistir. Tasvirci, gézleyen ve gozlenen arasindaki
ayrimu yok ederek algilayanin/gérenin/yazanin sorumlulugunu da
tarif etmis olur: “AYNADA KALMAK?”,

Adam ben miyim, onun yiizii benim mezanm m, (...) Kadin
ben miyim, (....) gagasinin yazisiyla katile gecede yol gosteren
kug ben miyim, (...) (s.14)

Tasvirci/yazar anlattiklarinin i¢inde pargalanmugtir, tablo
Tasvirci i¢in oldugu gibi metinde seyirci i¢in bir “ayna” olacaktir,
icinde kendi varligim algilayacag bir ayna. Bir siddet goriintiisiinii
tarif eden kadar izleyen de iiretmektedir.

Metinlerarasi Iliskiler

Heiner Miiller tarafindan Alkestis’in bir éibermalung™u olarak ni-
telenen Bildbeschreibung’un Euripides’in oyunuyla en belirgin iliskisi
olen kadinin yeniden dirilmesidir. Olim vakti bildirilen Admetus -

% Bildschreibung, s.7
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Apollon'un miidahelesiyle-yerine 6lecek birini buldugunda 6liimden
kurtulacagini 6grenir. Fakat annesi ve babasi, onun yerine 6lmeyi kabul
etmezler, Admetus’un kansi Alkestis, kocasi yerine 6lmeyi kabul eder.
Euripides’in metninin girisinde Admetus’un oOliimiinii engelleyen
Apollon'un Ecel ile konugmalarindan, metnin simdisinde yer almayan
6ykii pargasi serimlenir. Tragedyada oliim tannlar ve kahraman tarafin-
dan (Apollon ve Herakles) engellenebilir bir sey olarak gosterilmesine
karsin, tragedyamin oOzii Olimiin  kagimlmazligma baglanmgtir.
Alkestis’in 6liimiine kadar vakitsiz bir 6liimiin korkunglugu karsisinda
agitlar vardr. Oliimden sonra ise Admetus’un yerine Slmedigi icin
hakaret ettii babasiyla konusmalar, acisini anlatmasi ve evinde agirla-
dig1 Herakles’in Alkestis’i 6liiler diinyasindan kurtararak evine getirme-
si yer alir. Oldiikten sonra dirilen ve evine dénen kadin motifi iki metin-
de de ortaktir. Tragedyada yeniden déniisiin imkansizligini pekistirmek
icin Oliimiin kagilmazhg ve doniilemezligine iliskin konusmalar yer
alir. Euripides’in Alkestis metninde:**

Alkestis: (..) 6len yok demektir (...) (s.25)

Admetos: Olecek olan Slmiistiir ve 6lmiis olan artik yok

demektir. (s.35)

Herakles: (..) Biitiin insanlar hig istisnasiz, 6liime mah-

kumdurlar. Higkimse yoktur ki yarina kadar yagayacagini

bilsin. Bahtin adimlarimin nereye gidecegi bilinmez. Bunu

ogrenmek i¢in hi¢bir vasita yoktur. (s.47)

Alkestis’in 6liiler diinyasindan doniisiine karsit olarak Admetos:

“(...) oliiler giines altina dénemezler” (s.61) diyecektir. Benzer bigimde
6liim kargisinda insanin ¢aresizligini KORO da dile getirir:

Bana gelince ben sanat perilerinin alaninda dolagtim, en yiiksek-

lere kadar ¢iktim. Bir¢ok akidelere temas ettim ve zaruretten da-

ha kuvvetli bir sey gérmedim. Ona kars1 ne Trakya tabletlerine

kazilmig olan Orpheus’un sozlerinde bir gare vardir, ne de

Phoibos’un eziyet ¢eken faniler igin Asklepiadlara vermis oldu-

gu dermanlar da.Zaruret (yokluk) kurban yerine ve sanemine
yaklagilmayan biricik tanndir ve kurbanlara sagirdir. w7

206 Euripides, Alkestis, Cev. A. Hamdi Tanpinar, Maarif Matbaasi, 1943
27 Euripides, a.gee. s. 57
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Metinde ¢atismanin ¢6ziimii sadece tannsalin ve kahramamn
miidahelesiyle, bir kurmacamn alaminda gergeklesir. Bildbesch-
reibung’da Kadmn’in dirilmesi tragedyada oldugu gibi iitopik bir
uzlasim olarak goériilmez; Kadin tarihsel siddetiﬁ stirekliliginin bir
motifi olarak yeniden doner. Bildbeschreibung’da, biiyiik harflerle,
“BEN SANA YENIDEN GELME DEMEDIM MI OLU OLU-
DUR?® sozleri yer alir. Alkestis mitosu Bildbeschreibung’da 6liim
ve yeniden dirilme kalibina indirgenir ve kurbanlik olgusu cinsiyet
iligkilerinin dolayiminda goriiniir kilimir. Alkestis aracilifiyla Heiner
Miiller siddet olgusuna mitsel bir temel kazandirir. Miiller’in metni
kurban fikrine elestirel bir bigimde yaklasir, fakat kurbamn kadin
olmasi gibi temel motifler mitosta da yer almaktadir. Miiller’in bu
miti cinsel iliski olarak yorumlamasinin temeli tragedyada da iistii
ortilk bigimde mevcuttur. Alkestis’in acilanm aktaran Hizmetci,

onun yatagina veda etmesini anlatir:
Ey iginde, bekaret kusagim ¢ozdiirdiigiim yatak, elveda! Sen-
den nefret etmiyorum, bununla beraber, sen yalmz bana kiyiyor-
sun. (s.15)

Admetos’ta kansimin 6liimiinden sonra, “(...) 6liimle bosalmis
zifaf yataklan, ne tahammiilsiiz manzara” (s. 53) ve “zifaf ilahileriy-
le evime gidiyordum,” (s.55) diyecektir. Bildbeschreibung’da Ada-
mu katil olarak yorumlayan Tasvirci’ye karsilik, tragedyada da
Admetus’un babasi Pheres: “Sen ki hakiki katilsin ve bir giin de
akrabalanna bu igin hesabim vereceksin.” (s.45) demektedir.

Bildschreibung i¢in Alkestis’ten kurban ve siddetin siireklilifine
mitsel bir temel gosteren Miiller i¢in kurbanlar sadece mitolojide bulun-
maz, hiristiyanlikta Isa’nmn kurban edilisi ya da uygarlik tarihinde bireyin
toplum adma, ideoloji adina kurban edilmesi de aym siddet déngiisiiniin
bir pargasidir. “Kendini gelecek i¢in simdide kurban etmek” Adomo ve
Horkheimer’e gore, ben’in durumu i¢in tipiktir. Daha once belirtildigi
gibi, “gelecek sevgisi” Miiller tarafindan “nekrofili”** olarak yorumlan-
maktadir. Bildbeschreibung’da kendini kurban etmenin igerdigi kutsal
anlam, hi¢bir anlam olmayan kiyamet manzarasiyla bogsaltilmustir.

2% Bildbeschreibung, s. 13
2%Hermann Korte, “Traum und Verstiimmelung”, Text+Kritik, H.73, 1997. S.72
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Mitolojik bir malzemeyi elestirel bir yorumla metnine dahil
eden Miiller’in ikinci gondermesi de antik bir destanadir:
Odysseus’un 11. Sarkisi. Bu béliimde Odysseus’un Hades yolculugu
anlatilmaktadir.?'® Hades’e Kirke tarafindan gonderilen Odysseus,
Theresias’in kendisiyle ilgili kehanetlerini 6grenmek icin geldigi
¢liiler diinyasinda bir kahraman olarak dolasir. Yoldas1 Elpenor’un
gomiilme istegini dinler (s.203), annesi Anikleia ile ve kahraman
kadinlarla konusur (s.207-210) ve Troya kahramanlarinin hayaletle-
nyle, (s.210-217) ve yan tannlarla. (217-219) Odysseus, Miiller’in
Philoktet oyununda da isledigi bir figiirdiir, pragmatik birisi olarak
cizilen Oysseus, aragsal aklin zaferini géstermektedir; Horkheimer’e
gore de “bireyselligin dogumunun habercisidir.”*'' Yeraltinda oliile-
ri ziyaret eden Odysseus, Bildbeschreibung’da oldugu gibi 6liilerin
diigiiniilmesine yonelir, fakat Odysseus’un dliilerle iligkisi de bir
cikar iligkisidir, “mitler hazinesi”olarak Hades’te, 6liileri kendine
basamak yapar ve onlann bilgilerini kendine mal eder. Bu “sinir”
deneyim Odysseus’un aragsal eyleminde kullanacag: bir seye do-
niismistiir. Miiller metnindeki oliller diinyasina iliskin goriintiileri
Odyssea’dan alintilayarak olusturuken uygarlik tarihinin Oliileri
yagmalayan ruhunun ilk 6rmegi olan mitik bir kisiligin dolayiminda
hem bir siireklilik kurar hem de o6liileri, kurbanlan unutarak ilerleyen
bir tarihi elestirir. Bildbeschreibung’da, Odyseuss’un Hades seyaha-
tinde gordiiklerinin ¢agnsimsal bir yankisi vardir. Oliiler kan igerler
ve ancak kan igtikten sonra dile gelirler: “dlmiislerden kimi yaklagti-
nirsan kana / o gergegi sdyler sana oldugu gibi” (s.204). Oliilerin kan
icmesi degisik bigimlerde tekrarlanmigtir. Bildbeschreibung’da da
Kadin “susamis melek” olarak nitelenir ve “kusun girtlagini 1sirir ve
onun kam agik boynundan bardaga dokiiliir, 6liilerin besini,” (s.11)
Uygarlik tarihinin elestirisi i¢in yeniden yorumlanan mitsel malzeme
oldukea dolayl: bir anigtirmanin iginde kilitlenmigtir.

Shakespeare’in Firtina adli oyunu da Miiller’in metniyle sadece
uygarhk elestirisi temasiyla yakinlagacaktir. Firtina, ¢ift anlaml bir

21° Homeros, Odysseia, Gev. Azra Erhat, A. Kadir, Can Yay., 1984.,5.200-220
2" Max Horkheimer, 1994, s. 146
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metindir. Kardesi tarafindan diikalig1 alinan Prospero, kizi Mirenda ile
bir adaya siginmustir. Prospero uygarliktaki ahlaksizliga itiraz eder. Erk
iligkilerini olumsuz kullanan insanlar, doganmn siddeti araciligiyla -
doganin siddetinin iireticisi Prospero’dur- adaya firlatilirlar ve adada
Prospero’nun sahneledigi oyun iginde toplumsal iligkilerin yonetim
mekanizmalannin i¢ yiizii ortaya konulacaktir. Birinci perdenin ikinci
sahnesinde ise gsiddet temelli iktidar iliskilerinin dongiisel niteligi
senimlenmigtir. Uygarliktaki iktidar iligkilerini elestiren Prospero,
Caliban’in dogaya ait 6zel bilgilerini ele gegirerek, baslangigta kendini
adanin sahibi olarak tanimlayan Caliban’1 usag: haline getirmistir. Insa-
nin oldugu her yerde iktidar iligkileri vardir ve Prospero’da dogay1 s6-
miirgelestirmistir. Oyundaki olaylar, iktidan ele gegime konusunu siirdii-
riir: Sebastian ve Antonio, Alonso’yu oldiimek isterler, Caliban da
Stefeno ve Trinculo’nun yardimyla efendisi Prospero’yu yok etmek ister.
Biitiin olay 6rgiisii aym ternanin ¢esitlemesidir. Besinci perdenin ilk sah-
nesinde Miranda’nin: “Ah, hanka bu! / Ne hos yaratiklar bunlar béyle /
Insanoglu ne de sevimliymis! / Hey giizelim yeni diinya, / Su insanlara
bak™'? sozleri oyundaki olup bitenlerle ironik bir iliski kuracaktir. Firti-
na’da adadala olaylann Prospero tarafindan, bir oyun gibi sahnelendigi
sOylenmisti. Prospero’nun rejisi bir taraftan ahlaki diizenin yeniden yer-
lestirilmesine yoneliktir ve doga iizerindeki haldmiyeti gosterir; aym
zamanda da tiyatro metaforunun kullanmmiyla sahne, insanlik tarihinin
celiskilerinin sergilendigi, 6mek bir bakma yerine yiikseltilecektir. Oyu-
nun sonunda Prospero’nun konusmasinda, bilyii sanati ile sahne sanati
ayni sey haline gelir; dramatik kummacamn igindeki karakterin sonucu
algilamast ile bir oyuncunun kendi roliinii algilamas igice gecmistir:
Karar sizlerin simdi/Ister burada tutarsiniz beni/ Ister Napoli’ye
yollarsimz geri (....) Cirpin o giizel ellerinizi.(s.123-124)

Firtina’da adadaki olaylann ii¢ saat siirdiigii belirtilir, (s.116) bu
zaman diliminin Jan Kott Elisabeth donemindeki temsil saati oldugunu
bildimmektedir: Temsil 3’de baslayp 6’da sona ermektedir’"> Sha-
kespeare, bir tiyatro durumunu yansitmugtir. Bildbeschreibung’da da
Miiller, metnini benzer bir meta diizlemde olusturur fakat onun yazamn-

212 W Shakespeare, Firtina, Cev.Biilent Bozkurt, Remzi Kitabevi, 1999
23 Jan Kott, 1999.,5.234
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da, siddet dongiisiiniin hi¢bir bicimde estetik bir 6zgiirlesmesi gercekles-
memistir. Tasvirci, tablonun ger¢evesini pargalayan hareketi, metinleraras
bir baglamda tiretir fakat Fitna’daki ¢ikis durumunun tmst ve
Alkestis’de tannlann miidahelesiyle gergeklestirilen uzlasma Miiller'in
metminde dondurulmustur. Firtina sézciigii, oliilerin ayaklanmasima bag-
lanur ve higbir sorun ¢6ziilmeyecek, estetik bir adalet saglanmayacakir.
Miiller’in Bildbeschreibung’da alintiladigim  s6yledigi,
ticiincii metin bir No oyunudur: Kumasaka. “Bir 6liiniin dykiisiinii

214 oyunun ilk béliimiinde, 6lmiis haydut

onun bakisindan gosteren
Kumasaka’nin ruhu, 6nceden soydugu bolgedeki insanlardan, 6liim
giiniinde bir rahibin ona dua etmesi i¢in yardim etmelerini istemek-
tedir. Kumasaka, kendi suglarindan kaynaklanan giinahlan i¢in
bagislanma ister ve onun yazgisini KORO s6yle degerlendirir:

KUMASAKA: Yaratilanlara sevgi-

KORO: (Once Kumasaka’nin diisiincelerini dile getirir ve

sonra da olacaklar1 gosterir) -¢ok giizel seydir. Fakat ken-

dinle arinmak ve diizeni korumak-bu aydinlanmanin tiim

yollarindan en iyisidir. Ben hatirladigim seylerden baskasi-

m bilmiyorum. Ben kendi kalbimle yolumu yitirdim ve

yeryiiziinde huzursuz dolagmak zorunday1m.2]5

Ikinci bsliimde Kumasaka’nin éliimiine neden olacak kavga,

Koro’nun ve Kumasaka’nin epik bir bildirisiyle anlatilir ve kavga bir
dansla gosterilir. Kumasaka on alt1 yaginda bir delikanliyla savagur.
Bildbeschreibung’da resmin tasviri biterken ben’in anlamsal biitiinlii-
ginil yitirmesine benzer bigimde, Kumasaka’da sonug¢ta manzaranin
bir pargasi olur: “KUMASAKA: Bu kemik ayak altinda / KORO: O,
bir damla ¢iy gibi yok oldu™'® “Kemik ayak altinda” sahnesi, NO
sahnesinin, seyreden tannsali simgeledigi diisiiniilen arka duvarinda,
resimlerle amstinlir. Bu arka duvar, “ayna duvan” olarak da nitelen-
mektedir.?’” Miiller'in metmine bu simge, “AYNADA KALMAK”

kullammyla baglanir fakat Miiller’de dinsel boyutlar1 yok olmugtur.

24K Keim, 1998., 145
5 K Keim, 1998. S.146
216K Keim, 1998. S.146
2w KKeim, a.g.e.
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No oyununda dogaya karigma, manzaranin bir pargasi olma, Budizme
bagl olarak bir kurtulus gostergesidir. Bildbeschreibung’da ise ben’in
sinirlarindan kurtularak manzaramn bir pargasi olmasi, dinsel ve ideo-
lojik tiim sistemlerden uzaklasmay: igermektedir.

Bildbeschreibung’da son gonderge metin, Hitchcock®un KUS-
LAR filmidir. Miiller’in metninde her pasaj, geriye saran bir filmi
hatirlatacak bir bigimde olusturulmustur. Her iki yapitta igerik olarak
ortaklik gosteren, tehdit unsuru kuglardir. Filmde kuslar insanlara
saldinir ve onlann gozlerini oyar. Bildbeschreibung’da Adam, kuglari
avlar ve korliigiiniin nedeni kuslann saldinsiyla baglantilandinlmgtir:

(..) keskin bakislar tarafindan ¢ekilen, kuslann pikesi, Adamin
kafasina inig, iki gaga vurusu saga ve sola, korlerin bag donmesi
ve bogiirmesi (..) (s.13-14)

Kuslarin saldirisinin nedenleri metinde yer almaz. Her iki
yapitta da ortak olan bir korku yaratan sahnelerin varhigidir.
Tehditin akilcil bir agiklamasi bulunmaz.*'®

Bildbeschreibung’un géndermede bulundugu yapitlarla kurdugu
iliski hemen teshis edilebilecek iliskiler degildir. Almtiladigi metinlerdeki
siddet deneyimini, yarattklan resimsel izlenimleri, 6znel bir alimlama
stirecinden sonra metni i¢in bir ¢ikis noktasi olarak kullanan Miiller, sid-
dénemlere ait bu metinlerle yazim programinda vazgegilmez olan siirekli-
ligi ve “ayminin tekranm” yansitmustir. Bu metinler, suglar tanhinin bir
belgesidir. “Dramun bir islevi 6lii gémme térenidir-Sliilerle diyalog, onlar
gelecekteki mezarlanna girene kadar bitmeyecektir®'® diyen Miiller,
6liilere itibanm iade etmeyen bir tanhin sonunu géstermistir. Metnin,
“coktan 6lmiis bir dramatik yapmin amsinn patlamasi™ olmas ise, miize-
lesmis bir tiyatro estetifine vedadir. Bildbeschreibung’da sahneyi betim-
leyen bir tiyatro seyircisinin sesini igiten Riechmann, tablonun, bir gergeve
sahnenin alg: kosullarna paralel diizenlendigini belirtmektedir.*°

218 Truffaut Hitchcock’la yaptig bir soyleside: “Kuslann saldirmalan igin herhangi bir neden
gostermediginize memnun oldum. Sizin yaptiginiz agik¢a bir spekiilasyon, bir gesit fante-
zi.”Bkz Frangois Truffaut, Hitchcock, gev.ilyas Hizli, Afa Yay., 1987. S.283

2194 Miiller, G.1.2, 1996.,5.64

220 Riechmann, 1989.,5.204
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Yanilsamaci bir sahne estetigine ait olan ¢ergeve sahnede
kurmaca i¢i olaylarla seyirci arasindaki ayrilik derinlesir, Miiller’in
metninde ise sahnenin sinirlan, tablonun ¢ergevesi sorun haline
getirilerek tartisilmustir.
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SONUC

Dramin krizi bir alginin krizidir ve sonunda kirilmalarla
ulastig1 parcalanma ayni alginin da pargalandigimi géstermektedir.
Dramatik metinlerden tiyatro metinlerine geg¢isle sonug¢lanan siireg,
Bat1 diigiincesinin temelini olusturan yapilarin bagkalagim Sykiisii-
nii anlatir. Dramin varoldugu diinya, biitiinlitk deneyiminin heniiz
yok olmadig1 bir diinyadir. Oznenin, daha sonra bir icat oldugu
sOylenecek o6znenin yildizinin parladigi, heniiz yabancilagmadigi
bir evrende eylemini iistlenebildigi, se¢imlerini yaptig1 bu diinya-
da, tarih insanin kendini 6zgiirlestirebilecegi bir dogrultuda ilerle-
mektedir. Insamin yeryiiziinde gergeklestirdigi anlamh bir dykiisii
vardir ve kavramlarla nesneler birbirinden ayrilmadif i¢in anlam
da pargalanmamustir. Gergeklik karsisinda 6znel alginin ifade bi-
¢imini ayricalikli bir konuma yerlestiren akil yiiriitme sonucunda,
Ronesans’dan itibaren sanat, 6zerk bir olusum olarak algilanacak-
tir. Benjamin’in dinsel térenlerden kurtulan sanatin bir bagka din-
sellik olusturmasi bi¢iminde niteledigi bu durumda, sanat biitiiniiy-
le kendi kusursuzluguna kapanarak, alimlayicisiyla iliskisini kopa-
rarak, bir “tefekkiir’nesnesi olarak varolacaktir. Organik bir biitiin-
liigli amaglayan sanat yapitinin estetik ilkesi, seyirciyle arasindaki
uzaklikta somutlanir. Ideal bir dramatik metnin kurmacasi seyirci-
ye tiimiiyle kapalidir. Dis iletisim ortamindan biitiiniiyle soyutla-
nan kurmacanin biitiin bilesenleri uyumlu bir kapalilig: hedeflerler.
ideal bir biitiinliik anlayisindaki ilk degisimlerin gergeklestigi do-
nem 19. yiizyildir. Octavia Paz’in analojinin yerini ironiye birakti-
g1 s6yledigi, Richard Sennet’in “kamusal insanin ¢okiisii niin
basladigini bildirdigi ve E. F. Lichte’nin bireyin “kimlik krizi”, P.
Szondi’nin “dramun krizi” olarak niteledigi bu dénemde, klasik
dramin biitiinliiklii 6znesi yabancilagsmaya baglamistir. Bircyin



kendini gergeklestirdigi bir alan olan dramun ilk 6rselendigi nokta
kimlik krizidir. Romantik yazarlarda kendine donilk, toplumla
yabancilasmis kahramanlar, artik bireysel ideallerle toplumsal
ideallerin ¢atigmali bir siire¢ sonucundaki uyumunu yansitmaktan
uzaktir. Romantik kahraman, kétiilitklerle dolu bir diinyanin igin-
de, kendi derinliklerine ¢ekilir ve toplumun neden oldugu sonuglari
“enfeksiyon am” olarak yagantilar. Bireyin kendine yabancilagsma-
sim konu edinerek degismeye baslayan dram, nesnel diinyay: yad-
styarak duygularin1 6n plana gegiren 6zne tasariminin bir sonucu-
dur. Klasik dram bozulmaya baslamigtir. Bireyin edimine ait giive-
nin kayboldugu diinyada, diyalog klasik iglevini yitirmistir, artik
Ozne ile nesne arasindaki bagi kuran ve eylemi tasiyan bir arag
degildir. Dramin eylem zamanini gésteren simdi ise yerini gegmi-
sin baskisina birakmaya baslamistir. Henrik Ibsen’in oyunlarinda
kurmacanin gosterdigi durumlar, ge¢misin etkisi altindadir. Dra-
matik bigimin eylem zamani simdi, sadece ge¢mis igin vardir.
Zaman doniigim yaratan bir gii¢ olma 6zelligini yitirmistir.
Ibsen’in oyunlarinda (Hortlaklar, John Gabriell Borkman) klasik
zaman kullammminin ihlaliyle gerceklesen degisim, Cehov’da da
siirdiiriilmiistiir. Cehov’un simdiki zamandan ve iletisimden vaz-
gegen oyun kisileri, gelecek yonelimli bir dram tasariminin diginda
yer alirlar. Diyalog, iletisim araci olmaktan uzaklasir, klasik islevi-
nin disinda kullanilan, sézde diyalog, dramin dilsizlesmesine ne-
den olacaktir. Hauptmann’in oyunlarinda ise dramatik kurmacamn
sorunlar1 ve ¢o6ziimleri igeren kapali biitiinligii bozulmustur.
Hauptmann’in metinlerinde ortaya konulan sorunlarin ¢ozlimii,
kurmaca disindaki bir diinyadaki degisimlere baglanmistir. Oyun
kisisinin tekil 6zelligi yok olmus ve birey, benzer kosullarda yasa-
yan binlerce insanin bir temsilcisi haline gelmistir. Hauptmann’in
metinlerinde kosullarin baskisi, oyun kisisinin degistiremeyecegi
bir dig gii¢ olarak yer aldig1 i¢in, eylemin zamani bilinmeyen bir
gelecege tasinmugtir. Klasik dram anilan degisimlere karsin yine de
biitiinliigiinii tiimiiyle yitirmemistir.

Dramatik yap1 ilk defa Tarihsel avangardlar déneminde
6limciil bir darbe almistir. Sanat anlayisinda epistemolojik bir
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kopma yasanan bu dénemde, sanatgilar elestirilerini, ilk defa sana-
tin kendisine y6neltmiglerdir. Sanatla hayat arasindaki boslugu yok
etmek isteyen avangardlar, (Meyerhold, G. Fuchs, Piscator,
Brecht) seyirciyle tiyatro arasindaki iligkiyi dinamik kilacak de-
neyler yaparak, cerceve sahnenin smirlarim kimaglar, o zamana
kadar Avrupa sahnelerinde gegerli olan biitiin gosterge sistemlerini
degistirmislerdir. S6ze, dile kars1 artan kuskular, beden diline y6-
nelik yeni ¢aligmalar ve tiyatroyu sadece teatral araglarla kavratma
arzusuyla bir teatrallestirme hareketi baslayacaktir. Tiyatronun
teatrallesmesinin, bu ilk bigimi dramatik metnin kurmacasim sahne
dist bir unsur olarak algilamistir. Bu ayn1 zamanda tiyatronun ede-
biyattan kurtarilmasi hareketidir ve sahnesel teatrallik, yazar tiyat-
rosundan yonetmen tiyatrosuna geg¢ildigini gostermektedir. Tiyat-
ronun sadece temsil aninda islevsel olan araglarla gergeklesmesine
yonelmesi dramatik metinleri kaginilmaz bigimde etkilemigtir.
Dramatik metinler sahneye ait olanin fiziksel baskinliginin yaninda
gerceklik algisindaki degisimlerden de etkilenmislerdir. Oznenin
duyulariyla algilayarak yansittigi digsal gergege giiven, nesnelerin
gercekligi temsil ettigine iliskin bilgi ¢6ziilmistiir. Benzerliklerin
diinyasina kuskuyla bakan sanatgilar i¢in asal gercek goérdiiklerin-
den uzak bir yerdedir. Gergege digsal goriintiiniin taklidiyle ulasi-
lamayacag: diisiincesi avangard hareketlerin (Simgeciler, Disavu-
rumcular, Gergekiistiiciiler) olusturduklar1 metinleri doniistiirecek
bir bilgidir. Tiyatrodaki anlayis degisimine paralel olarak dramatik
metinlerin de geleneksel uzlagimlan ortadan kaldiran bir yonelim
icinde oldugu goriilmektedir. Hareketlerin hedefleri birbirinden
farkli olsa da, dramatik yapida olusturduklan kirilmalar birbirlerine
yakindir. Simgeci metinlerde, Maeterlinck’in “statik dram” formii-
lityle dramatik yapidaki ileri yonelimli eylem sakatlanir, agkin bir
diizleme yerlestirilen gergekligi sezdirebilmek i¢in dil, diisiinceden
dolayisiyla 6zneden kopanlarak, siirsel islevine dikkat gekilir.
Karakterin ¢6ziilmesine neden olan bu hamle, oyun kisilerini kav-
rayamadiklan1 bir yazginin teslimiyet kuklalar1 haline getirmistir.
(Evin I¢i, Korler) Disavurumcu metinlerde ise ilk degisim, neden-
sel bir baglantiyla ilerleyen yapinin yerine, bir ben’in anlamsal
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duraklarimin ~ gosterildigi  “istasyon  teknigi”dramaturjisidir.
Strindberg ile baglatilan Toller, Kaiser, Wedekind ile siirdiiriilen
disavurumcu metinlerde, diger hareketlerde yer almayan bu ben,
biitiinliiklii bir 6zne degildir. Benlik modem diinyada kaybolmus-
tur ve yazarlar da bu diinyanin yarattig1 kaotik duyumu, herhangi
bir filtre kullanmadan, algiladiklan gibi seyirciye aktarmak isterler.
Dramatik yapinin 6ykii, nedensel 6rgii, diyalog gibi temel unsurlan
¢ozilmiistiir. Gergekiistiicii yazarlar diger hareketlerden daha radi-
kal uygulamalara yonelirler; yikici bir imge dilini agiga ¢ikarmak
isteyen gergekiistiiciiler, yazarn, bilingdisimin nesnel kaydinin bir
yazicisi olarak goriirler. Bu otomatik yazi, dilin kendi basina ko-
nustuguna dikkat ¢ekmektedir. Gergekiistii metinler, ayngsik unsur-
lan1 yan yana kullanarak, metinlerarasilik ve kesikli dil kullanimiy-
la bir kolaj haline geleceklerdir. (Artaud, A. Jarry) Dadacilarin
“burada ve simdi” ¢i18lig1yla biitiinlesen bu siiregte dramatik bigi-
min temel 6zellikleri olumsuzlanmigtir. Artik, iginde insanlarin
anlamli bir konugmayla devindikleri biitiinliiklii bir eylem kalma-
mustir. Tiyatroda edebiyatin tasfiyesiyle ikonik gostergeler simge-
sel gostergelerin 6niine ge¢mistir. Daha Once bir biitiiniin hizme-
tinde olan unsurlarn, 151k, miizik, dekor gibi, materyal degerlerine
dikkat gekilerek kullanilmasi, gosterenlerin ozgiirlestirilmesidir.
Kendi materyal degerine dikkat ¢eken tiyatro, meta bir diizleme
gegerek, kendini konulagtirmugtir. Biitiinliige karsilik pargalama;
yapilandirmaya kars1 montaj; diyaloga karsi ya monolog ya da
“s6zde” diyalogla iiretilen avangard metinler bugiine kadar siirecek
bir kinlmanin yolunu agmiglardir. Tarihsel avangardlarla birlikte
dram, biitiinsel bir deneyimin yansitildif1 6zerk bir yapit degildir.
Parcalanmis metinler artik alegori kavramuyla nitelenirler. W.
Benjamin’in Barok tiyatroyu incelerken gelistirdigi alegori kavra-
my, klasik sanat i¢in kullanilan simgenin biitiinliigiine kars1 parga-
lanmig bir diinya algisina baglanir. Diinya yazar i¢in belirsizliklerle
dolu bir yerdir, nesnelerin eski anlamlarim yitirdigi bir mekanda
yazar ne kadar ugrasirsa ugragsin nesnelere eski biitiinliiklerini
veremez. F. Josef Deiters alegorinin modern sanatin temel bigimi
oldugunu soylemistir. Alegori montajin estetigidir. Avangard me-
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tinlerde bir araya getirilen uyumsuz pargalar, bir daha biitiinleme-
yecek bir anlamsal deneyimin ge¢mis anisini yansitirlar.

Tarihsel avangardlar modern sonrasi estetik egilimlerin “ta-
rih 6ncesi”dir. Simgecilerin lirik dili, statik drami, gergekiistiiciile-
rin otomatik yazimi, kolaj metinleri, disavurumculann riiya sahne-
leri, dadacilarin “burada ve simdi” ilkesi modem sonrasi tiyatroda
da karsimiza ¢ikacaktir. Alntinin genellesmesi, gésterenlerin 6z-
giirlesmesi, giindelik olanin estetiklestirilerek sanatin ortadan kal-
dirilmas1 modern sonras i¢in belirleyici ¢abalar olarak goriinmek-
tedir. Metin ve alint1 arasindaki ayrnim silinmekte, gosterenle goste-
rilen arasindaki anlamsal bag yok edilmekte ve gosterenlerin son-
suz zinciri gondergenin yerine gegmektedir. Gergeklik algisi de-
gismistir, Nietzsche’den beri bir kurmaca karakteri kazanan ger-
¢eklik, Baudrillard’in simulasyon tanmmyla (Derrida, Deleuze,
Lyotard’in ¢alismalanyla da) alginin tiimiiyle aragsallasmasina yol
agmustir. Gergeklik ve kurmacanin birbirinden ayrilabilmesi igin
gerekli olan gercekligin otantik algisi yok olmugtur. Gosterenlerin
gosterilenlerle organik iligkisinin koptugu bir diinyada klasik tem-
sil anlayis1 yok olmustur. Artik anlamlandimma islevleri ¢oziilmiis
olan gosterenler, anlam olusumunun ancak alimlayanin da dahil
oldugu bir siire¢ sonucunda olusacagini bildirmektedirler. Klasik
temsili miimkiin kilan diinya algis1 ¢oziildiigiinde, dramatik metin-
lerin kurmacasinin gergekle iliskisi geleneksel bir bigimde tanim-
lanmayacak, metinler gittik¢e bir tiyatro durumuna igaret eden bir
¢ergevenin iginde olusturulacaklardir. Bu meta dram ya da meta
tiyatro gergeklik algisina iligkin kugskularin bir ifadesidir. Aym
zamanda bu kugku klasik drami imkansiz kilan bir uygulamayi
ortaya koymaktadir. Temsil krizinin yol ag¢tif1 bu sonug, dramatik
yapiy1 elestirel bir bigimde kullanan tiyatro metinlerini ortaya ¢i-
karmaktadir. Temsilin temsil olduguna iliskin tiim isaretleri meta
bir diizlem olarak yorumlamak miimkiindiir. Omegin hem epik
tiyatro (Brecht’in metinleri baglaminda) hem de absiird tiyatro
(Ionesco, Beckett), farkli bigimlerde meta drami, dramatik yapinin
olanaksizhigim kavratmak i¢in kullanmiglardir. Epik tiyatroda go-
rilniirde yansitilan dramatik araglar —6ykii, eylem, diyalog- temsi-
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lin tiyatro olduguna iligskin vurgularla baglamlarindan koparilirlar.
Anlatilan 6ykii, sahnenin simdisi tarafindan siirekli kesilerek, dra-
matik bir 6ykii anlatmanin imkansizligina dikkat ¢ekilir. Canlan-
dirma ve gostermenin dramatik kullanimi yapibozumuna ugratil-
mugtir. Kurmacanin i¢ dizgesi, yazarin miidahelesiyle —yadirgatma
etmenleri- dis iletisim sistemine agilmistir ve klasik temsilin tersi-
ne, kurmacanin zamaninda tamamlanan bir anlam yoktur, anlam
olusumu kurmaca disindaki alimlayici tarafindan iiretilecektir.
Temsil bir siiregtir, bir gerceklifin nasil iretidigini anlatan bir
stirectir ve dram araglarinin konu edilerek kullanilmasiyla epik
tiyatro, dramatik yapiy elestirel kullanan bir yazma pratigi haline
gelir. Absiird metinlerde de dramin araglan, epik tiyatroda oldugu
gibi meta bir diizlemde kullanilmistir. Geleneksel temsilin canlan-
dirma, kisiler, diyalog gibi asal unsurlan kullanilir ancak parodik
bir bigimde; Beckett’in (Godot’yu Beklerken, Oyun Sonu) metinle-
rinde oldugu gibi dramatik araglar, temsilin, dramin artik olanaksiz
oldugunu goéstermek i¢in kullanilmistir. Dram araglarini parodize
ederek konusu haline getiren absiird metinler, eylemin, 6ykiiniin,
konusmanin ve anlamin 6tesine gegmislerdir. Anlam, alimlayiciya
baglanmistir. Absiird tiyatroda da temsilin olanaksizlifin1 goster-
mek i¢in yazilmis metinler, dramatik yapiy: elestirel bir bigimde
kullanmaktadir. Dramatik yapinin anisi, meta bir diizlemde onu
konusu haline getiren metinlerde tasmmaktadir. Tiyatro i¢in yazi-
lan metinlerde yaygin bir bigimde kullanilan meta dram, metni
olusturan araglarin anlatimim da metnin igine alirken gergeklikle
kurmaca iligkisinin suurlarinin kaybolduguna isaret eder. Gergek-
likle kurmacanin igige gegtigi bir diinya durumunun estetik aragla-
nndan birisi olan meta dram, Barok tiyatroda da(Calderon),
Shakespeare’in oyunlarinda da kullamilmistir. Diinyay: tiyatro
metaforuyla algilayan Barok dénemde, diinyanin bir tiyatro, insan-
larin da Tanri’nin verdigi rolleri oynayan oyuncular olduguna ina-
nilmaktadir. Diinyanin bir tiyatro olarak kavrandigi yerde, tiyatro
“tiyatronun tiyatrosu” haline gelecektir. Shakespeare’in oyunlarin-
da da tiyatro metaforu siirecektir. Tiyatro durumuna siirekli dikkat
¢eken Shakespeare’in oyunlarinda Barok diinyas: belirli bir nokta-
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ya kadar yankilanir. Bozuldugu nokta ise yakin bir zaman sonra
giiclenecek birey fikrinin tohum halinde yer almasidir. Meta dram
tarihsel gelisim iginde yeni bir bi¢im ilkesi degildir, ger¢ekligin
problem haline geldigi zamanlarda ortaya ¢ikmustir ve islevi
kurmacanin statiisiinii yabancilagtirmaktir. Klasik dramda ise ger-
ceklik ile kurmaca arasindaki kesin siirlarnin onun estetik kosulu
oldugunu bilmekteyiz. Dram bir model olarak ¢oziilirken ortaya
¢ikan metinlerde ¢esitlilik gosterecektir. Dramatik bi¢imi elestire-
rek kullanan metinlerin yam sira dramatik bi¢imi tiimiiyle asan
metinler de yazilacaktir. Dramin 6teki tarafina gegen metinlerde,
dramatik araglarin goriiniirde bile higbir izi kalmamustir. Dramu
asan metinler, dilden tiimiiyle vazge¢ip, sahnesel bir performans
olarak diizenlenebildikleri gibi, tﬁmﬁyle dilsel materyalin estetik
bigimlemesine yonelebilmektedirler de. Tiirlerin saflifimi yitirmesi
yeni bir olusum degildir, yeni olan sahnesel teatrallife vurguyla,
ana metin yan metin ayrimiyla edebiyattan kendini ayiran dramatik
metinlerin edebi metinlerle aralarindaki ayrimin belirsizlesmesidir.
Drami asan bu tiir metinler de yan metinler, sahneye g¢evrilemeye-
cek bir estetik gondermenin bildirisi olarak diizenlenirler. Klasik
dram Omeklerinde sahnedeki ikonik gostergelere isaret eden yan
metin, ana metinle biitiinliikli bir iligki halindeyken, siire¢ iginde
uyumlan zaten bozulmustur. Ana metin yan metinin birbiriyle
celistigi durumlar, anlamin tek bi¢imli okunmasimi engellemeyi
amaglamigtir. Fakat sahne i¢in hicbir agiklama igermeyen yan me-
tinler, kendi anlamina kilitlenmis bir dillestirmenin uzantilandir.
Dilin yarattig1 estetik duyum 6zerk bir anlam olusturur, artik sah-
nelemeyle tamamlanacak bir malzeme olmaktan uzaklasan metin-
ler, rejisorlerin ya da oyuncularn yorumuna kars: direnirler. Iger-
dikleri isaretlerin yorumcusu alimlayanlardir. Dramatik yapiy1 asan
metinlerin bir béliimii edebi metin gibi diizenlenirken, bir béliimii
de simgesel gostergeleri, sahnede kullanilacak ikonik gostergelerin
sifreleri olarak diizenlerler. Sahne iizerinde metnin sifreledigi an-
lamlarin gorsel karsiliklarini yaratacak olan rejisor, klasik bir yo-
rumun, dramaturjinin diginda ¢aligmak zorundadir. Sahnenin birin-
cil oldugunu diisiinen yazarlar ise metinlerini, simgesel gosterge-
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lerden ¢ok ikonik gostergelerle olustururlar. Metin gosterim igin
bir malzemedir. Modem sonrasinda tiyatro i¢in yazilan metinleri,
belli bir kategorinin, bir tiiriin aydinlatict terimleriyle kavramak
olanaksizlagmustir. Ortak olan tek goriintii dramun tarihsellesmesi-
dir. Uzun bir siire tiyatro i¢in yazilan tiim metinlerin st kavram
olarak kullanilan drami, dramin tiim araglarin1 yok eden metinler
icin kullanmak sorun yaratmaktadir. Poschmann’in o6nerisi,
Lehmann tarafindan Heiner Miiller’in ge¢ dénem metinleri igin
kullanilan tiyatro metni kavramini bir ist niteleyici haline getire-
rek, drami da onun alt tiirii olarak yerlestirmektir. Béylece belli bir
diinya algisinin estetik ifadesi olan dram, tipki tragedya gibi, belirli
bir tarihsel donemin yapisal modeli olarak kavranacaktir.

Dramin 6limiinii ilan eden diisiinsel ortamda anlam, dille ve
6zneyle tasinmamaktadir. Anlam olusturulacak bir siiregtir. S6ziin,
diisiincenin yerini ses ve bedenin aldifi tiyatroda, ayricalikli bir
yazarin 6zgiin ifadesi yok olmaktadir. Metinlerin giderek bagka
seslerle, baska metinlerle olusturulmasi, alintinin genellesmesi ile
belirginlesen metinlerarasilikla metinler anlamsal ve yapisal bir
kolaj haline gelmistir. M. Foucault’'nun yazarmm yok olusu (R.
Barthes, yazarin 6liimii) olarak niteledigi durumun bir sonucudur,
kaydedilenler. Anlam telkin edilmemekte, iiretilmektedir. Tarihsel
avangardlarla “olusumdan olusa” gegen sanat anlayiginin bir uzan-
tistdir degisimler. Tamamlanmig imgelerden uzak duran yazarlar,
sadece monte ettikleri pargalarla seyircinin hayal giiciinii harekete
gecirmeye c¢alisirlar. Heiner Miiller, yorumun sahnede isi olmadi-
gim disiiniir, yorum seyirciye aittir. Yonetmenin geleneksel bir
siire¢ i¢inde metnin anlamini yorumlamak i¢in ugrasmasini anlam-
siz bulan bu akil yiiriitme, sahne diline ¢evrilmeyecek bir metin
bi¢imine de yol agacaktir. Modemn sonrasinin sanatsal bigimleme-
ler konusunda bir gesitlilik sergiledigi séylenmisti. Miiller’in ima
ettigi bu metinlestirme, edebiyat:1 tasfiye eden tiyatroya yeni bir
edebiyatla direnmek anlamina gelir. Metin sahneye oneriler sun-
maz, tersine sahne diline ¢evrilmeye karsi direnir. Bu direng, yo-
netmenlerin diis giiciinii kigkirtacag: gibi, teatral gosterimi belirli
bir unsurun iktidan altinda okuyan anlam olusumuna da itiraz et-
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mektedir. Anlatilan Sykiiniin iktidar oldugu zamanlarda, sahnenin
diger unsurlanimi onun hizmetinde kullanan akil yiiriitme; sahne
6nem kazandiginda da bu kez simgesel unsurlani-metni, sahnenin
iktidan altinda kullanmaktadir. Bu arzunun demokratik bir tiyatro
konsepti oldugunu diisiinen Miiller, tiim unsurlarin kendi 6nemle-
riyle temsil edilmesi gerektigini soylemektedir. Metnin statiisii
degismistir. Heiner Miiller 6zellikle ge¢ dénem oyunlaninda yeni
tiyatro metinlerindeki biitiin olusumlan yansitmaktadir. Metnin
stire¢ karakterine dikkat ¢eken Miiller, “iiriinde iiretimin yok olma-
sma” karg1 bir yazim pratigi gerceklestirerek, gegmisin vahsetinin
bir kalintis1 olarak goérdiigii algi bigimlerini metinlerinde
yapibozumuna ugratir. Deleuze’iin tiyatronun sadece oykiisii ve
hareketiyle gegmisin iktidarlarin1 yok etmesi yeterli degildir, kendi
iktidar araglarim da yok etmelidir diisiincesinin 15181nda anlasilabi-
lecek bu estetik program, biitiiniiyle klasik dram araglarinin yok
edilmesine yonelmistir. Miiller’in metinlerinde klasik dramin anla-
tim araglarindan vazgegis, gegmisin anlamlarinin izlerini tasiyan
bir bicimden vazgegigtir. Tarihsel gelisgimi Benjamin gibi bir y1-
kimlar zinciri olarak okuyan Miiller, kronolojik, nedensel ve iler-
leme yonelimli bir tarihi yeniden iiretmenin, barbarlik tarihini ye-
niden iiretmek oldugunu diisiiniir. Tarihi 6zgiirlestirmenin tek yolu,
onu siireksizlestirmektir. Tarihe bakigi, metinlerini diizenleme
ilkesi i¢in bir anahtardir. Dramatik yapinin biitiin araglarini siirek-
sizlestiren Heiner Miiller’in metinleri klasik dramin ¢izgisel geli-
simini pargalarlar. Metinleri, alintilar montajiyla bir kolaja geviren
Miiller, yazarin yok olusunu estetik bir ilke olarak programina
dahil eder. Bagka yazarlar, baska metinler, tiirler, egilimler ve yo-
rumlann kesisme noktas: olarak diizenledigi metinlerinde, zamana,
mekana bagl biitiin deneyimler siireksizlestirilerek parcalanir.
Dilin simdiye kadar tasidigi anlamlarn yeni ¢eligkileri yansitmadi-
g diigiinen yazar, dili metaforik olarak kullamirken, dilini yitir-
mis anlamlan aktarabilmek i¢in dili azaltir. Ka¢indig: dilin etkisi
degildir, sadece °
uzaklagsma arzusudur. Metinlerinin boyutlann kisalir. (Mauser,
Hydra oder Herakles 2, Hamletmaschine, Bildbeschreibung)

‘s6z ¢amuru” olarak niteledigi edebi mirastan
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Heiner Miiller’in metinlerindeki temel bigimsel 6zellik, metne
dahil edilen durumlann, 6znelerin, mekanlarin, 6ykiiniin parga-
lanmasidir. Zamani, bir gelisim olarak gormedigi igin metinlerinde
benzerin tekrarim gostermeye yonelir. (Germania Tod in Berlin)
Mitolojik malzemeye ya da degisik tarihsel donemlere ilgisinin
nedeni, bir gelismenin olmadigin1 goéstermek i¢indir. (Philoktet,
Medeamaterial) Zaman siireksizlestirerek kullanmasinin en 6nem-
li 6meklerinden birini Quartett metninde somutlar. Iki aristokratin
Fransiz devrim 6ncesi, ¢iiriimiis bir toplumun algilama ve yagama
bigimini yansittiklann durumu, siirekli bir rol oyununda sonsuzlagti-
nr. Metnin girisinde zaman ve mekana iliskin agiklama, Fransiz
devrimi 6ncesi bir salona ve iigiincii diinya savasi sonrasi bir sig1-
naga isaret eder. Metinde ima edilen disanidaki hareket, metnin
icindeki aristokratlarin sonu demektir. Olacaklardan korkan aris-
tokratlar, bir oyun i¢inde zamani1 durdurmaya g¢aligirlar. Oynadikla-
n oyunun tarihsel gergeklerle higbir ilgisi yoktur, gegmiste yasa-
diklan erotik oykiileri yansilarlar. Oynadiklan oyunda ise kendile-
rinden sonra yildizi parlayacak burjuva smifim ¢agnstinrlar.
Ugiincii diinya savasinin sonundaki sigmak agiklamasiyla, metin
sadece aristokratlanin sonuna degil, Fransiz devrimi sonucunda
kurulacak diizenin de sonuna gelindigini bildirmektedir. Metin
durdurulmug bir zamanda iki farkl1 dénemi birbirine yaklastiracak-
tir. Degisen hi¢bir sey yoktur. Metinlerarasiligin tiim bigimlerini
kullanan Heiner Miiller, Hamlet Makinesi’nde, Shakespeare’nin
metninden aldig1 Hamlet figiiriinii, yeni anlamlar olusturmak igin
¢ikis noktasi olarak kullanir. Hamlet’in tarihsel yorumlanni da
konulastiran Miiller, iizerinde ¢ok yazilmig Hamlet’i bir alintilar
toplamu olarak yorumlar. Hamlet, basanisizlia ugramis bir tarihin
yiikiinii sirtinda tagir. Alintilar montajiyla Hamlet’in trajik 6ykﬁsﬁ-
nii, marksist entelektiielin trajik oykiisiiyle birlestirir. Avrupa tari-
hinin yikintilanim sirtinda tagiyan Hamlet, Shakespeare’in metnini
¢agnistinrken, arkasindaki hayalet hem komiinizmin hayaleti hem
de tarihin hayaletine benzetilerek baska dénemlere de baglanmig
olacaktir. Metin, Shakespeare’nin metniyle dinamik bir iligki kur-
mus, onun igerdigi anlamlan bir bagka agilimda gogaltmigtir. Me-
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tinde iki temel figiir vardir, Hamlet ve Ophelia. Bir bagka metinden
¢agnlan iki figiir aracihigiyla 6zne ve kimlik arasindaki iligki par-
calanmir. Hamlet, mewmin basinda, “Ben Hamlet idim” sozleriyle
kendini ge¢mislestirerek, simdiki algisindan uzaklagtinr. Daha
sonra ise kendi kimliginden uzaklagsma, “Hamlet’i Canlandiran
Oyuncu” nitelemesiyle, bir rol durumuna geger. Bu defa da Ham-
let’i Canlandiran Oyuncu: “Ben Hamlet degilim” diyerek oyun
kigisiyle roliin biitiinliigiinii de pargalar. Benzer pargalanma
Ophelia igin de gegerlidir. Ophelia, son béliimde “simdi Elektra
konusuyor” diyerek kimligini terk eder, kimligini ¢ogullagtinr.
Ozne ile kimligin pargalanmasinin hedefi, 6znenin bir séylem tag-
yicist haline geldigine dikkat ¢ekmektir. Kimligi yeniden tanimla-
manin yolu onu yikmaktan gegmektedir. Ophelia kimligini ¢ogul-
lagtirarak, geg¢misin belirlemelerinden kurtulmay: basanr, onu bir
kurban haline getiren tarihi siireksizlestirir. Hamlet i¢in aym du-
rum gegerli degildir, Hamlet siddetler zinciri olan tarihe eklemle-
nir. Hamlet Makinesi, Shakespeare’in zamanindan bugiine kadar
uzanan bir tarihi, alintilarla, montaj teknigiyle tek bir durumun
siirekliligi olarak kavramlagtinr. Hamlet’i makine haline getiren de
eklemlendigi tarihin benzer bi¢imde tekrarlanmasidir. Alintilar,
gondermelerden olusan metin ayn1 zamanda meta dramaturjik bir
yazma bi¢imidir. Bagka bir ¢agda yazilmis bir oyunun durumunu
ve figiirlerini yorumlayarak konusu haline getiren metin, aym za-
manda bir temsil durumuna dikkat gekmektedir. Hamlet Makinesi,
modem sonrasi donemde degisen metin anlayis1 igin agiklayici bir
6mek sunmaktadir.

Heiner Miiller’in metinleri Hamlet Makinesi’nde oldugu gi-
bi bagka metinlerin motiflerini, konulanni, yorumlarimi icermekte-
dir. Alintilanan metinleri belirten yazann kimi gondermeleri de
agik degildir. Alint1 alam ¢ok genis olan Miiller, kendi metinlerin-
den de alintilar yapmaktadir. Gériinen ya da izi siiriilebilen gon-
dermeleri daha genis bir kesim agisindan izlenebilecekken, kimi
gondermelerinin algilanabilmesi i¢in 6zel bir ¢galisma gerekmekte-
dir. Genellikle onun hakkinda yapilmig ¢aligmalarin igaret ettigi
gondermelere ulasma edimi, metinlerinin ilk bakigta, tiim boyutla-
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nyla algilanmasim engellemektedir. Alimlamayi problem haline
getiren bir durum, Miiller’in metin yazmay, bir siseye koyarak
denize birakmak bi¢iminde a¢iklamasiyla ortiismektedir. Ciinkii
Miiller, anlamin, bir giin yerine ulagsacagim diisiinmektedir, es
zamanl bir anlamlandirmay: ise kotii bir aligkanlik olarak niteler.
Bildbeschreibung metninde benzer bir kapalilik s6z konusudur.
Miiller, metnin sonundaki ek agiklamada esin kaynaklarim belirt-
memis olsa, metnin iligki kurdugu metinleri tamimak oldukga giig
olacaktir. Ciinkii kullandig1 metinleri bir dolayimdan gegirerek
kullanmigtir. Belirli motifleri hatirlamak miimkiin olsa da sifre-
lenmis, bir bulmaca teknigiyle yerlestirilmis metin yorumlarin
¢ozmek giictiir. Miiller’in metinlerinin bir béliimii i¢in gegerli olan
bu yazma tutumu, Bildbeschreibung i¢in fazlasiyla gegerlidir.
Miiller yorumlann da, onun yazimina benzer bir teknige zorunlu
olarak benzeyecektir, her alimlayan bagka alimlamalan takip ede-
rek ve tzerine ekleme de bulunarak, bir spekiilasyon olabilecek
yorumlan gogaltirlar. Birden fazla girisleri olan metinsel alan, tek
anlamlilia direnen bir yazar i¢in uygun bir zemindir.
Bildbeschrei-bung’da yaziyla resim iligkisi arasinda bir degisim
iligkisi kurulmustur. Metin, dramatik araglarin goriiniigte bile yok
edildigi bir bigimlemeye sahiptir. Kime ya da neye ait oldugu be-
lirsiz bir ses, gordiigii bir tabloyu anlatmaktadir. Tabloda gordiigii
nesneleri ve figiirleri anlattiktan sonra onlann yorumlayan anlatici,
yaptig1 yorumlarla, cinsel iligki ya da cinayet sonucu &len ve yeni-
den dirilen bir kadinin ve bir katilin, kocanin, giindelik bir siddet
ayinine dénen iliskilerini agiklar. Oliip-dirilme, Miiller’in alintila-
digim belirttigi Alkestis mitiyle birlesir. Aym1 zamanda Alkestis
mitiyle, tablonun simdisinde okudugu siddetin tarihsel bir siirekli-
ligin halkas1 olarak algilanmasina yol agar. Goériinen bir resmin
yorumu, siddete ugrayarak 6len kurbanlann tarihine, Homeros’un
Odysseia destaninin 11. Béliimiiyle veShakespeare’in Firtina oyu-
nunun ¢agnstirdiklanyla da baglanirken, Miiller tablonun sonunu
o6liilerin dirilisi olarak yansitir. Baslangigta yorumlanan dongiisel
siddetin, bir gesit sonucunu hayal etmektedir. Oliiler dirilecek ve
yasayanlardan hesap soracaktir. Kiyamet benzeri bir manzaranin
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tasviri, Miiller’in tiyatroyu oliilerle diyalog olarak nitelemesiyle
anlagilabilir. Oliilerin kurtariimas, Miiller igin tarihin 6zgiirlesme-
siyle benzer bir durumdur. Gegmiste haksizlia ugrayanlar, haksiz-
liga ugradiklan teslim edilmedikge, tarih degismedikg¢e kurtulama-
yacaklardir. Metin bu bilgilerin 15181nda anlamlandirilir. Tablonun,
zamanin, tarihin g¢ergevesinin tek pargalandifi zamana isaret eden
metin, yaptig1 yorumu iptal ederek anlamsal agilimi da siireksizles-
tirir. Metinlerarasi iligkilerin anlam, tekrar edilecek olursa, siddeti
tarihsellestirmektir. Firtina’da alimlanan uygarhigin ikiyiizliligi,
dogay1 somiirgelestirmesiyken; Odysseus’un 6liiler diinyasindaki
yolculugunun alimlanmasi ise, olillerin pragmatik Odysseus tara-
findan yagmalanmasidir. Dolayli bir bigimde iiretilen metinlerarasi
iliskiler araciligiyla Miiller, uygarlik tarihini elestirmistir. Fakat
metin bu noktada bitmez. Manzaranin tasviri, aym1 zamanda man-
zaray1 olusturan siddeti yeniden iiretmektir. Yazmak, su¢ ortakligi
olarak nitelenir, yazarin ayricalikli rolii ortadan kalkmustir, anlatan.
anlatilanin i¢ine karigir, yazmanin sorumluluk alanina dikkat ¢eki-
lir. Meta dramaturji, tasvircinin betimledigi goriintiillerin yapildig:
materyallere dikkat gekmesiyle ortaya gikacaktir. Anlatti1 manza-
ranin sadece dekordan yani kurmacadan ibaret oldugunu séyleye-
rek, tablodaki goriintiileri bir sanat durumunda tarihsizlestirir.
Donmus bir nesneler ve figiirler diizeni, metnin ek agiklamasinda
belirttigi gibi, ““6lmiis bir dramatik yapinin anisinin patlatilmasi-
dir.” Cergeve bir sahnenin i¢indeki donmus bir durumu yorumla-
yan seyircinin nesnel bir tasvir yapmasi miimkiin degildir. Tasvir
bakiga aittir ve degiskendir. Bildbeschreibung, rol durumunu, 6y-
kiiyii, eylemi yok ederek dramin 6teki tarafina gegmistir.

Heiner Miiller’in ge¢ dénem metinleri dramatik araglan ye-
niden liretecek bir olusumdan uzak durmaktadir. Metinlerini kolaj
haline getiren biitiin pargalamalarin diisiinsel bir karsilif1 vardir.
Dramin krizi bir alg1 krizi olarak nitelenmisti. Miiller igin eski
bigimde bir oyun yazmanin olanaksizliginin gerekgeleri algilama
bigimine baglidir. Eski bi¢imleri tekrarlayan sanati asalak olarak
niteleyen Miiller, anlamin ¢ogullastig1, kimligin istikrarsizlagtigi,
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ozne ile nesne arasindaki iliskinin gegisli oldugu metinleriyle,
modern sonrasi tiyatrosunun en ilging yazarlarindan birisidir.

Modem sonrasinda dramun oliimiinii bildiren metinler, tarih-
sel avangardlarla baglayan bir kopusun sonuglarina isaret ederler.
Avangardlann tiyatroda gergeklestirdikleri degisimler ve metinler
aracilifiyla baglattiklann bigimlemeler, daha sonra yapilan tiim
uygulamalan miimkiin kilacak niteliktedir. Degisimler ya da kiril-
malar, degisen algiya baghdir. Gergekligin kurmaca karakteri ka-
zanmasinn sanatin gergekle iligkisini problemli bir konuma getir-
mesi, sanatin eski referanslar1 kullanmasim engelleyecektir. Digsal
gercekligin otantik kaydinin miimkiin olmadig: bir zeminde, kur-
maca giderek karsi-kurmacaya doniisecek ve eski ayrimlar iptal
edilecektir. Merkezi konumunu yitirmis bir 6znenin deneyimleri-
nin biitiinliigiinden s6z edilemez, bir par¢alanmanin igindeki 6zne
ancak pargalanmig bir diinyay: tarif edebilir. Dramatik yapinin
pargalarindan kalanlar bunlardir, oyun iginde oyunla hatirlatilan
kurmaca, rol tasiyicilariyla belirsiz anis1 ¢agnistirilan karakterler ve
eylemin durdurulma tekniklerinde izleri tanminan eylem. Metinler
6lmemistir, sadece degisen bir diinyada, degisen anlamlarin séy-
lem makineleri olmuslardir, 6len sadece dramdir; o da tarihin mii-
zesindeki yerini almig, uzun siiren itibar doneminden sonra, artik
yalnizca parodi bigiminde ¢agrilmaktadur.
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