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Girig

Modern dram genellikle —oyuncu ile seyircisi, yazar ile
oyuncusu, yazar ile seyircisi arasinda— bir yabancilagma ve
diismanhkla nitelendirilmigtir. Bu zitlagmay: isimlerine ta-
styan oyun metinleri (Peter Handke’nin Seyirciye Sovgii’sii
mesela) oldugu gibi, modern dram sanat hakkinda yazilan
kitaplar da ayn1 geyi yapmaktan geri durmamgtir; yakin do-
nemde yapilan ¢ahigmalar arasinda Against Theatre [Tiyatro
Karsithg1], Performing Opposition [Muhalefet Sergilemek],
Antitheatricality [Antiteatrallik], Unmaking Mimesis [Mime-
sisi Yikmak) ve Karakterin Oliimsi” sayilabilir. Hatta, ashin-
da, sadece ‘oyun iginde oyun’ ya da izlediginiz seyin yalnizca
bir gergeklik yanilsamasi oldugu gergegini saklamak yerine
ona dikkat ¢eken bir tiyatro anlamina gelen metatiyatroyu
tanimlamak {izere sik stk bagvurulan “dérdiincii duvan yik-
mak” terimi bile siddet ve yikim imasi tagimakeadir.

Bu kitap, modern dram sanatini ve tiyatral deneyimin
degisen dogasini aragtirabilmek igin bir tiir kargithgi, kon-

_ * Elinor Fuchs'un bu kitabi Tiirkge'de yayimlanmugur: Karakterin
Oliimii: Modernizmden Sonra Tiyatro, gev.: Beliz Giigbilmez, Dost Ki-
tabevi Yayinlari, Ankara, 2013.



vansiyondan koparak seyirciyle yeni bir iligkiye gegmeyi
baglangi¢c noktasi olarak aliyor. Oyun yazarlarinin, y6-
netmenlerin, oyuncularin ve tasarimcilarin tam da ¢aliga-
geldikleri araglari yeniden birlegtirmek ve yeniden gekil-
lendirmek iizere nasil sorguladigina, didikledigine, hatta
onlara nasil saldirdigina bakiyor. Martin Puchner ve Alan
Ackerman’in modern dram sanatini askiya alan ve onun
“yaraticit yikimina” sebebiyet veren temel antitiyatrallik
diye nitelendirdigi seydir bu. Ve bu devinim, izledigi olay
kadar, kugatma altina alinmug seyirciyi de kapsamaktadir.
Modern dram sanatinin bozma ve karsitlik girigimi, biitiin
sanatlardaki modernist sinir ihlali meselesinin bir pargasi-
dir; mesela, kiibist resmin agisal soyutlamalarinda, siirde
geleneksel bigimlerden, uyaktan ve koguktan vazgegilme-
sinde, romanda serbest akigh “biling-akig1” anlatimlarinda
ya da Bartok’un veya Schoenberg'in melodik olmayan ato-
nal sesbozugmalarinda da gériilebilir bu.

Tiyatro da, benzer bir bigimde, 19. yiizyilin son yillarin-
da, agamal olmaktan ¢ok bir dizi keskin ama giiglii tiyat-
ral patlamayla baglayarak gelenegi reddetmistir. Ibsen’in
Hortlaklar'inin yol agtig1 rezalet ve Kral Ubii ve Playboy
of the Westem World'ii takip eden isyanlardan baglaya-
rak, Godot'yu Beklerken ve Ofke'nin [Look Back in Anger]
promiyerlerinin yol agtigi huzursuzluga ve oradan Sarah
Kane'in Blastedinin neden oldugu neredeyse evrensel
mide bulantisina kadar, modern dramin hikayesi bir agi-
riliklar masalidir; hem seyirciyi hem de oyuncuyu kendi
sinirlarinda sinar. Bu anlatinin ana temast bu yeni diis-
manhk kipidir; modern oyun yazarlar, yonetmenler ve
oyuncular énceki yiizyillar boyunca sahne ile seyirci ara-
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sinda siirdiiriilen gorece yakin iligkinin arasina kendilerini
onlardan ayiracak gekilde bir kama sokmustur.

Bu kitap, modern dram sanatinin hikayesini ufuk agi-
c1, ezber bozan oyun ve gosterimlerle ve bunlarin temsil
ettikleri keskin sanatsal ayrigmayt konu cderek anlatiyor.
Kabaca 1880’lerden bugiine yayilan bir dénem iginde,
1880’lerdeki ilk dénem modernist tiyatrodan giiniimii-
ziin savag sonrasi gelismelerine dogru ilerlerken, her bir
boliimde modern dram sanatinin temel geligmelerinin yir-
mi yih ele alintyor. Bu hudutlar elbette kati zamansal ger-
ceveler olarak degil, sadece genel kilavuz cizgileri olarak
kabul ediliyor: Brecht'in kariyeri onlarca yila yayilmigtir
ve etkisi bugiine dek stirmiigtiir; Beckett hem modernist
hem de postmodernist sayilabilir. Her bélimde aslen
Avrupa’da ve Amerika’da yazilmig bir dizi oyuna bakiliyor.
Bati-digi dram sanatinin dért bagt mamur degerlendirilme-
si bu kitabin eriminin diginda kalsa da, bu cografi sinirlarin
otesindeki 6nemli gelismeleri de modern dram sanatinin
tarihinde 6nemli bir rol dstlendigi ve oyun yazarhgini ve
gosterimlerini etkiledigi olgiide tartigtyorum.

Dram (sanat1) terimini, metin ve gésterim olarak soz-
ciigiin ikili dogasina vurgu yapan en genis anlamiyla kulla-
niyorum. Modern dram sanati, tiyatroda bugiin artik bize
dogal goriinen ama 19. yiizyila kadar 6yle gériinmemis
yonetmen varliginin ortaya gikistyla doniisiime ugramgtir.
Belli metinlerin belli bazi yonetmenler tarafindan sahne-
lenmesinin kuvvetli bir etki yaratmasi sik kargilagilan bir
durumdur; Kral Ubii, Hortlaklar, The Fairground Booth,
Ofke, Marat/Sade ya da Angels in America’da oldugu gibi.
Bu kitap, yonetmenin yiikselerek 6ne g¢ikigini Antoine,
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Lugné-Poe, Reinhardt, Appia, Craig, Artaud, Brecht,
Cocteau, Meyerhold gibi belli isimler ve giiniimiize dogru
Katie Mitchell ve Simon McBurney gibi ¢agdas uygulama-
ailar iizerinden gosteriyor.

Modern dram sanatinin bir bagka temel unsuru da alani
aciklayan yeni teorilerin ortaya ¢itkmasidir. Tek tek oyun-
lar ve gosterimleri 20. yiizyilda insanlarin tiyatroya iligkin
bakig agilarini degigtirmis ama aslinda uygulamacilarin biz-
zat kendi igleri iizerine diigiindiikleri ve onlan tarif ettik-
leri teorik yazilarin gittikge biiyiiyen kiilliyat1 da ayn1 yéne
dogru cahigmistir. Zola’dan Stanislavski'ye, Artaud’dan
Brecht’e, Schechner’den Grotowski'ye son yiiz yirmi yilda
tiyatro teorileri, dram ve tiyatro sanati, oyun yazarhg ve
performans aragtirmalarini yiiksck cgitim kurumlarinda
akademik birer ¢aligma alani olarak gittikge megrulagtir-
mug ve kuvvetli bir etki yaratmaya devam etmistir.

Dram sanat1 paleontoloji gibidir, ¢oktan 6lmiig asil
dramatik deneyimin (gosterimin) bize kalan fosilleri (oyun
metinleri) Gizerinde ¢aligiriz. Tiyatro aragtirmacist Joseph
Roach “[varliginin] kanit1 sonsuza dek seyin kendisinden
uzaklagmigtir” demisti ve “elimizde kalan birkag kemige
bakarak tahminde bulunmak”, “tamamlanmamighginin
¢ogu gizini saklayan” fosil kayitlarina bakmak demektir
bu. Bu kitap biiyiik 6lgiide bu kemikleri (oyun metinleri-
ni) dayanak aliyor ve bu kemiklere canl “dram sanati”nin
olasi en genig anlamini verebilmek igin, imk4n buldukga
gosterim baglamlarim gagirarak ona miimkiin oldugunca
et baglatiyor.

Opyunlar karmagik bir gii¢ aginin sonucunda ortaya gi-
karlar; 19. yiizyil sonunda yazilan oyunlarda gériilen degi-
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sim, gosterim ve sahneye koyma kosullarindaki degisikler-
le el ele ilerlemigtir. 1880’ler civarinda tiyatroya elektrik
aydinlatmasinin gelmesi buna 6rnek olarak gosterilebilir:
Gaz lambalarindan elektrik aydinlatmasina gegig, oyunla-
rin oynanma bigimini, oyuncularin neyi gostereceklerini
(daha derinlikli duygular), seyircinin karanliga mahkim
edilerek nasil daha fazla kontrol altinda tutulabilecegi-
ni ve azalan yangin tehlikesi sayesinde oyuncularin nasil
daha az riske atilabilecegini belirlemigtir. Boylece, sah-
nenin dordiincii duvan ortadan kaldirilmig bir odaya (ya
da daha ziyade, sessiz, yok sayilan, kulak misafiri haline
gelen seyircinin kendisine) déniigerek “dérdiincii duvar”
yaratilmigtir. Bu gelisme psikolojik agidan daha geligkin
karakterlerin, agia gikarilacak sirlarla dolu i¢ mekanlarin
yaratilmasini miimkiin kilmgtir.

Ibsen’in Hortlaklar (1881) gibi bir oyun bu tiirden
depigimlerin hepsinin bir arada galigmasiyla miimkiin
olabilmig, ayn1 anda daha gergekgi sahneleme, dekor ve
151k kogullarint hem yaratmig, hem de bu kosullar tarafin-
dan yaratilmigtir. Oyunlarin nasil da degisken olduguna
ve kendilerini yaratan tiyatral kogullara nasil bagh oldu-
guna verilebilecek bir bagka 6rnek de Ibsen’in Bir Bebek
Evi'ndeki (1879) meghur tarantella sahnesidir. Nora’nin
neredeyse kendinden gegerek dans ettigi bu sahne oyu-
nun 6nemli anlarindan biri kabul edilir; tek laf etmeden
Nora'nin psikolojik durumunu ve kadin iizerindeki daya-
nilmaz toplumsal baskiy1 gézler 6niine serer. Ama Ibsen’in
bu sahneyi oyunun ilk gosteriminde Nora'yi oynayan
oyuncunun tesadiifen yetenekli bir tarantella dansgist ol-
masi nedeniyle yazdig1 ortadadir.
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Sans, firsatgilik, hayirh kaza, gikar yol bulma, pratiklik,
ne derseniz deyin adina, dram sanatinin bilegenlerinden
biri olagelmigtir; bugiin “klasik” denen oyunlarin en ka-
lic1 unsurlarindan bazilarinin metinle (hatta bazen yazar-
la) bir ilgisi olmadigini hatirlatan 6zelliklerden biridir bu.
Modern dram bizde giiglii, silinmez izler birakmugtir: Cip-
lak bir agacin altinda dikilen iki ¢apulcu, bogazina kadar
toprak bir tepeye gémiilii bir kadin, 1vir zivir sattif1 araba-
sin1 geken bir koylii kadin. Modern dram bize “pinteresk”
gibi yeni sozciikler kazandirmigtir. Bir bagka 6rek: Cek
kardegler Josef ve Karel Capek’in 1923'te yazdigi R.U.R
oyunu artan makinelegmenin sonuglar karsisinda gelece-
gin iggilerine doéniik bir uyan niteligindeydi. Bugiinlerde
oyun pek az okunup sahnelense de, bugiin evrensel bigim-
de kullanilan bir sozciik icat edip dolagima sokmugtu: O
sozciik ‘robot’tu.
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[. Boliim
GERCEKCiLiK, DOGALCILIK, SEMBOLIZM

1880 ile 1900 arasindaki yirmi yil, yalnizca dram sanati
lizerine yeni fikirler gelistirilmesi, tiyatro uygulamalar1 ve
oyun yazarligindaki radikal degisimler agisindan degil, bu
gelisimlerin temposu bakimindan da sagirticidir. Muhte-
melen, modern dramin bagka higbir déneminde bu yirmi
yila sigdig1 kadar ¢ok degisiklige ve devrime rastlayamayiz.

Bugiin iizerinde durmaya deger buldugumuz oyunla-
rin bazilarin1 kendi déneminde pek az insan izlemis ya da
okumugtur; Bernard Shaw’un yazdigi, Londra’nin kenar
mahallelerdeki ev sahipleri meselesine deginen Dullar Evi
orneginde oldugu gibi. Ilk kez 1892 yilinda kiigiik bir iz-
leyici kitlesinin kargisinda (biraz da sansiiriin arkasindan
dolagmak igin kurulan) Independent Theatre’da oynan-
migtt. Ayni sene, kimseciklerin bilmedigi, gérmedigi, bi-
raz giiriiltiilii patirtihi bir eglencelik olan Charley's Aunt
[Charley'nin Teyzesi] neredeyse 1500 temsile ulagmugti.
Bunun ne demek oldugunu anlamak igin su hesabi dikka-
te almak gerek: yiiz temsil kayda deger bir bagaridir. Mo-
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dern dram sanatina kisacik bir girig yaparken bu iki tiir
oyuna egit derecede yogunlagmak olanaksizdir ve bu tiir
tarihyazimlarinin tercihi popiiler ve “salt” eglencelik olana
kargy, ilerici ve yikici olandan yanadir. Ama sunu akilda
tutmakta fayda var: burada tartigilan her bir oyuna kargihk
Charley's Aunt gibi diizinelerce oyun vardir.

Modern dramin ayirt edici 6zelliklerinden biri de gos-
terimlerin, yonetmen ve aragtirmact Herbert Blau'nun
bize hatirlattigr gibi, “kiigiik odalarda biiyiik hesaplar” ya-
sanmasina neden olan talihsiz ve kisa émiirlii kogullara sa-
hip olup sonradan kanonik bir nitelik kazanmasidir. Oyun
yazar ve oyuncu Elizabeth Robins, Bir Bebek Evi'ni bilin-
medik bir oyuncu kadrosuyla, “fakirhaneye benzeyen”,
“kodes gibi” bir tiyatroda, “pek az sayida, solgun” seyir-
ciyle birlikte izleyigini hatirlar sonradan. Onun agisindan,
bu, “bir oyuna benzemekten ¢ok, 6zel bir bulusma gibidir,
dort yanimiz bizi yakalayan ve birakmayan meselelerle ve
insanlarla doluydu”. Tiyatro tarihinin paradokslarindan
biridir bu; bugiin 6ncii olarak gérdiigiimiiz oyunlar baglan-
gicta son derece gegici ve geleceksizdir ve pek ¢ok durum-
da gosterim metnin niine gegmigtir.

Robins'in tarif ettigi bu yeni gosterim ve oyun yazarhg
bigimi —gergekgilik— kok salmaktayds; pek ¢ok oyun yaza-
r1, goriinmez bir seyirci kitlesinin kargisinda, yavag yavag
acilan hikayeyi karanligin icinde oturup izlerken igine diig-
tiigii kaginilmaz pasifligi bertaraf etmeye ¢ahgiyordu. Lau-
rence Senelick, Avrupa’daki sansiir yiiziinden ve “kendini
korumaya alan dogastyla, tiyatro ydnetimlerinin, sahnenin
sanki emir almig gibi toplumun degerlerini savunma ve se-
yirciyi 6nyargilar iginde destekleme egilimi” gésterdigini
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yazyordu. Modern dram, burjuvaziyi pasif ve kendinden
memnun pozisyonundan ¢ikmaya dogru diirtmek igin onu
soke etmek, kigkirtmak ve o6fkelendirmek girisimlerin-
den dogmustur. Yine de, “igbirlik¢i denek” olarak seyirci
motifi yolda sik sik miizakere edilmek durumunda kaldy;
zira burjuva seyirci oyun yazarlarinin yonelttigi saldirilara
uyanmugti, her yeni soku ustaca ve ¢abucak yumusatip si-
kilmaya bile baglamgt1.

Emsal alinanlar

Aslina bakilacak olursa, onu 1880’lere tarihleyecek siki
dikigli bir zaman gizelgesine uymasa da, modecrn bir tiyat-
ralligin bagladigini igaretleyen dénemden ¢ok daha 6nce
sahne igin bu tiirden oyunlar yazilmigti. Béyle oyunlarin
orneklerinden biri Georg Biichner'in Woyzeck'idir (1837).
Sonradan Alan Berg'in operasini esinleyen bu eksik, par-
¢ali oyun, kismen kiskanglik, kismen de o deli doktorun
ona sadece bezelye yediren deneyine dahil edilmesinin
yol agtigh olagandigi psikolojik durumu yiiziinden karisin
oldiirmeye siiriikklenen bir adamin &ykiisii iizerine kurulu-
dur. Oyunun —nedensellikle birbirine baglanmig organik
bir biitiinliigii olan sahneler yerine, birbirinden uzak par-
galardan yapilmig— epizodik yapusy, bir de iistiine karakte-
rin natiiralist 6zellikleri ve (insanlarla kogullar1 arasindaki
miicadeleye atifla ve de vahsi ve yonetilemez diirtiileriyle
yansitilan) ortami genellikle proto-modernistligi ¢agnstir-
mugtir; yani, oyun kendi zamaninin altmig yil ilerisindedir.
Benzer bigimde, Henrik Ibsen’in Peer Gynt’ii (1867) yine
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epizodik yapisi ve kendilik meselesini arayan (ve arayig-
tan kaytaran) kargt kahramaniyla son derece modern bir
goriiniime sahiptir. “Kendin ol — yeter artik!” diye diye
cezbettikleri Peer'i yeralt1 diinyasina ¢ekmeye ¢alisan yer
ciiceleriyle ve birinin biisbiitiin kendisi olmasinin ne de-
mek oldugunu anlama yolunda denemeleriyle siiren bir
seriiveni sunar.

Peer Gynt dénemin pek ¢ok diger oyunu gibi uyakl
yazilmigtir. Ama, 1870’lere gelindiginde, Ibsen, uyaktan
yana siirden feragat ederek, oyun metninin dogasini de-
gistirmigtir. Ibsen, Danimarkal {inlii edebiyat elegtirmeni
Georg Brandes'in dedigi gibi, uyakh yazmanin “tartigmaya
agacag1 pck gok problemi olan” modern edebiyatla uyumsuz
oldugunu hissetmeye baglamigti. Ibsen 0 dénemde sanati
hakimiyeti altina almug idealizmin iizerine gidiyor ve ken-
disine asil ilham verenin “bilakis (...) insanin kendi dogasi-
nin tortusu ve artig1” (yani, Yeats'in “kalbin o kéhne eskici
diikkan1” dedigi sey) oldugunu ilan ediyordu. Modern oyun
yazarlan davanin takipgisiydi, erkek ve kadin kahraman
fikrine ya kafa tutuyor ya da onu yeniden kurguluyorlar,
iyi ile kotii arasindaki keskin ayrimlan belirsizlestiriyor ve
siradan insanlarin kahramanlarin malzemesinden yapilmig
olabilecegini, beri yandan aristokratin temsil edilmeye ka-
saptan daha fazla degmedigini sdylemeye baghyorlardi.

Ibsen ve giindelik hayatin drami

Ibsen, insan dogasinin “tortusunu ve artigini”aktarmak
icin sadece diizyaziya degil, alelade ve siradan olana da
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dénmiistiir. Pillars of Society’den [Toplumun Direkleri]
(1877) baglayarak, kulaga siradanmug gibi gelen ama bir
yandan da derin psikolojik niianslar barindiran bir dil kul-
lanmugtir. Oyun kisileri duraksar, birbirinin séziinii keser,
diigiincelerini siirdiirmeyi beceremez ve nutuk ya da tirat
atmazlar ama 6yle derindirler ki dillerinin yapay basitli-
ginin altinda tamamyla agiga vurulabilir durumdadirlar.
Hortlaklar'in birinci sahnesinde, Manders, “Mrs. Alving,
siz gok suglu bir annesiniz,” der. Bir sessizlikten sonra
(sahne direketifi “yavasga ve kontrollii” diye not eder) soy-
le yanitlar Mrs. Alving:

MRS. ALVING: Diyecepinizi dediniz, Pastor Manders.
Ve yarin kocamin anisina bir konugma yapacaksiniz.
Ben konugmayacagim yarin. Ama burada sizinle ko-
nuguyorum, tipk sizin benimle konugtugunuz gibi.

MANDERS: Elbette, yaptiginiz seyler i¢in bahaneler bul-
maya...

MRS. ALVING: Hayir. Sadece bir sey sdylemek istiyo-
rum size.

MANDERS: Evet?

Sonrasinda, kadin, adama ona ge¢miste ne oldugunu
bilmedigini, ona yardim edebilecegi halde etmedigini ve
onu o felaket evliligiyle bag baga biraktigin1 ve gériindii-
giiniin tersine bir korkak ve bir riyakar oldugunu séyler.

Merkezi anlardan birindeyiz, kasten aldatict bir dille
oriilmiigtiir bu an: Mrs. Alving kendi dilini bulmaktadir,
akhindan gegeni séylemektedir, hem de seyircinin 6niin-
de. Bu basite indirgenmis diyalog Stephen Unwin'in
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biitiin Ingiltere’yi dolasan (sahane bir bigcimde, Edvard
Munch’un 1906'daki Max Reinhardet rejisi igin yaptig1 ta-
sartmi yeniden yaratan) 2013 tarihli prodiiksiyonunda alev
alev yanar. Ciinkii, bu versiyon, oyuncuya, Mrs. Alving’in
kendi sesini aradip1 pek ¢ok an1 da arkasina alarak, sesini
bastirmaya galigan bir siirii giiglii erkegin arasinda durup,
birgok kez, “Birak konusayim (...) konugmak istiyorum,”
dedirtmistir.

Dil, duruma uymaktadir. Ibsen her bir seyircinin ba-
kar bakmaz tantyacag aile igi iligkileri ve toplumsal so-
runlan betimlemektedir: sig, mutsuz evlilikler, hayallerini
gergeklegtirememig zevceler, mali sikintilar ve iflaslar, sa-
nayilegmenin yol agtip kirlilik ve gevreye verilen zararlar,
politik yozlagma ve 6rtbas etmeler. Ama bu da giindelik
meselelere ve karakterlerine bir derinlik ve baglam kazan-
dirmig ve bunu yaparak neyin dogru, neyin yanls oldu-
guyla ilgili varsayimlara kafa tutmustur. Bir Bebek Evi'nde
(1879), Nora, Mrs. Lindle’a, kocasini saghigina kavusgsun
diye Italya’ya, hayatimi kurtaracak o yolculuga ¢ikartmak
icin ihtiyaci olan paray1 borg alabilmek ugruna 6liim dé-
segindeki babasinin imzasini nasil taklit ettigini, sirrint
anlatr. Yaptigindan pigman degildir, giinkii hayirh bir so-
nuca ermig ve kimseye zarar vermemistir. Ve ona inanmak
durumundayizdir. Zaten biitiin bunlar oyun baglamadan
¢ok 6nce olmugtur; Ibsen ¢opu yazarin bitirecegi yerden
baglamigtir, olaylardan ziyade olaylarin sonuglanna odak-
lanmigtir ve seyirci bu karmasik serim sahnesine dikkat
kesilmek ve yavas yavas ortaya ¢tkan pargaciklardan geg-
misi yeniden kurmak durumundadir. Otuzuna gelmig bir
kadin yeni evli toy halinden ¢ok daha ilgingtir ve Ibsen,
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‘evlilikle nihayet bulan oyunlardansa, evlendikten sonra
ne oldugunu gésteren oyunlar ¢ok daha evladir’ demeye
getirmektedir.

Yani, nesnel gergekgilik kapsaminda bir deneme ol-
maktan ziyade, Bir Bebek Evi'nde alttan alta tiyatral ve
performatif bir fisiln vardir. (Oyunun adinin Ingilizce
gevirisi aslinda “bebek yuvasi” anlamina gelen, Danca-
Norvegce “et dukkehjem”sozciigiinii kargilamaktan aciz-
dir; giinkii Ibsen bir yandan da gifte standartlarin hiikiim
siirdiigii bir diinyada kadinlarin kendilerini yuvalarinda
hissetmelerinin miimkiin olup olmadigin1 sorgulamakta-
dir.) Oyun, kimligin yapay bir inga oldugunu iddia et-
mektedir: Nora’nin, kendisine yeni bir rol yaratirken (ve
yeniden yaratirken), yani kendini rol yaparken seyredi-
sini seyrederiz. Eger yaratilabiliyorsa, bu, ayn1 zamanda
yikilabilecegi ve daha iyi malzemelerle yeniden yapilabi-
lecegi anlamina da gelir. Bu, olaylarin gésterilmeyip de
Nora'nin agzindan aktarilmasinin da nedenidir; seyirci
olaylar1 onun géziinden goriir, karakteri ve eylemi onun
sozlii ipuglariyla kurar. Oyun ‘kendiligin icrasi’ naka-
ratim tekrar eder durur ve sonunda toplumsal cinsiyet
rolleri tersine gevrilir: son tartigma sahnesinde, Nora,
Torvald'in “ayaga firlayip kendini zor tutmasi” karsisin-
da bile siikinetle konugur. Kontrolii ele alir ve kararh
bir bigimde soze girer, erkek ¢oker, savunmaya geger ve
neredeyse histeriklesir. Birkag kisa ama ¢arpic1 diyalogda
(Torvald: Higbir erkek sevdigi kadin ugruna haysiyetini
feda etmez. Nora: Ama milyonlarca kadin tam olarak
bunu yapar), Emile Zola’nin deyimiyle, Ibsen bize sadece
“biitiiniiyle iglevsel sozciikleri” verir.
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Tiyatroda nattiralizm

Zola hep modern tiyatronun ilham almak igin 19. yiiz-
yil Avrupa’sinin giderek artan bilimsel baglamina bakmasi
gerektigini vurguluyordu. Darwin'in Tiirlerin Kokeni Uze-
rine (1859) ve Insamin Tiireyisi (1871) baghkl kitaplar
insanlarin hem birbiriyle, hem de gevreleriyle iligkilerini
aragtirmasi igin sanata yeni imkénlarin kapisin1 agmugti.
Ne olgiide (bir yere kadar miidahale edebildigimiz) ¢ev-
remiz tarafindan ve ne 6lgiide (elimizden higbir seyin gel-
medigi) kim oldugumuzu belirleyen kalitsallik tarafindan
sekillenmekteyiz! Bugiin bu tartigmay: “tabiat ve yetigim”
tartigmasi diye adlandirtyoruz.

Zola oyun yazarlarim bu bilimsel diigiinceyi 6n plana
¢ikaran oyunlar yazmaya tegvik ediyordu. “Toplumda hig-
bir sey sabit degildir,” diye yaziyordu, “her sey siirekli bir
hareketin iginde taginmaktadir.” Darwinci dogal seleksi-
yon tiirlerin oldugu gibi kalmadigini, zaman iginde degis-
tigini gostermisgti ve bu da dopada biiyiik bir tasarim ya
da plan oldugu meselesini tartigmali hale getirmigti. Do-
ganin gelisimini yoneten bir merci yoktu; siireci biitiiniiyle
rastlant1 ya da kor talih yonetiyordu. Kesin olan tek sey
degigimdi, bu da insanin kogullarinin, hikayelerinin ve ki-
siliginin degismesine yol agiyordu. Zola “sahnede, bilimsel
agidan incelenen (...) kanl canl” insanlar gérmek isti-
yordu. Kendini “anatomi uzmanlarina, analizcilere... [ve]
insan verilerini derleyenlere” yakin buluyordu.

Bu tiirden diisiincelerin cekiciligine kapilsa da, kimi
oyun yazarlan tiyatro sanatinin hayatin bilimsel agidan
birebir ifadesi olmasi gerektigi konusunda huzursuzdu.
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Bilime yiirekten bagh ve tpki Ibsen’inki gibi farkli fazla-
ra ayrilmug bir yazarlik kariyeri olan Strindberg, Zola'ya
selam gakip, Matmagzel Julie’yi (1888) yazmugti; bu oyunla
“her geyin fotografin gekip higbir geyi fag etmeyen”, “yan-
lig anlagilmig natiiralizm”le “kudretli insani giigler arasi
¢ekisme”yi gosteren, bunlar arasindaki ¢atigmalardan zevk
alan “heybetli natiiralizm”i birbirinden ayiran yeni tiir bir
oyunu ilan ediyordu. Ustelik, yazarlari, gercekligi tarafsiz
bir bigcimde yansitmak yerine, 6znel bir yerden gérmeye
gagirtyordu; 6rnegin, Matmazel Julie’nin bizi bigimleyen ve
giidiileyen kaginilmaz giiglerin ve gevrenin birey iizerin-
deki baskilarin1 kegfetmesinin, Julie’nin yoldan ¢ikmasini
biiyiik 6lgiide annesinin feminizmine baglayan ve sonugta
Julie’nin “yan1 kadin-yan adam” haline geldigi biir kadin
diigmanlig: tarafindan agimlanmasi.

Matmagzel Julie, aristokrat Julie ile ugag1 Jean arasindaki
cinsel ¢ekimin yikict sonuglarini gostermektedir. Sevigme-
leri elbette gosterilmez; zira sahnede uygulanabilir degildir,
her sey ciftlikte koyliilerin diizenledigi dans sirasinda, sahne
disinda olup biter. Dans izlerken, yan odada ne olup bitti-
gini tahmin ederiz. Cift yeniden ortaya ¢iktiginda Jean zafe-
rini ilan eder ve kadinin bagka bir yerde baglayacaklan yeni
bir hayata iligkin umutsuz hayalini yikar: “Bir hizmetginin
fahigesi, bir usagin orospususun, ¢eneni kapa da ¢ik git bu-
radan! Kaba saba oldugum konusunda vaaz veren sendin,
degil mi?” der ona. Onun géziinde hig kiymeti olmadigin,
hem cinsel, hem de sinifsal bakimdan diigkiinlestigi igin
artik bir gelecegi kalmadigini géren Julie intihar eder.

Diigkiin kadinlar tam bir 19. yiizyl tipi olarak oyun-
larda ve edebiyatta genis bir yer tutuyordu. Agik cinsel-
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likleriyle kisa bir siire seyirciyi gidikladiktan sonra akame-
te ugrattiklari diinyaya ahlak: geri vermek igin istisnasiz
bir sekilde intihar ediyor, 6liimciil kazalara ugruyor ya da
hastaliktan o6liiyorlardi. Matmazel Julie bu kalibi izliyordu;
Henry Arthur Jones’un The Case of Rebellious Susan (1894)
[Asi Susan Vakast] ve Arthur Wing Pinero’nun Ikinci Mrs.
Tanqueray'i de (1893) 6yleydi. Bu ikinci oyun, Mrs. Patrick
Campbell tarafindan oynanan diiskiin bagkadin roliine yo-
nelttigi anlayigh tutumundan 6tiirii sansasyon yaratmugti.
Bu oyunla ¢agdagt olan Oscar Wilde'in Ehemmiyetsiz Bir
Kadin oyunu arasindaki fark aydinlatictydr: her ikisi de diig-
kiin, giinahkar kadinlar1 gosteriyordu ama Paula Tanqu-
eray utangtan dlirken Wilde’un Mrs. Aibuthnot’u bitiin
bunlara degdigini beyan ediyordu — yine olsa, yine yapar-
di. “Utancimdan dogan gocuk, varsin 6yle kalsin!” Olmek
bir yana, oyunun sonunda kendini bagtan ¢ikaran adami
“ehemmiyetsiz bir adam” diyerek agagilayacakti.

Eski bicimler, yeni sesler

Buraya kadar ele aldigim oyunlar 19. yiizyihn iki te-
mel tiyatral formuna ait unsurlar igeriyordu: melodram
ve iyi-kurulu-oyun. Melodramlar, geng saf kiz, kahraman
kotii adam gibi stok karakterlerin yani sira, gerilimi askiya
almalara ve tamami sahnede gésterilen tren kazalari, se-
laleler, orman yanginlari ve su dolu magaralar gibi nefes
kesici sahne tasarimlarina bagvuruyordu. 1850’lerin ilk y1l-
larinda, Sam Amca’min Kuliibesi'nin sahne uyarlamasinin
direktiflerinde, Legree ve havlayan av képekleri tarafin-
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dan kovalanan Eva'nin yiizen buz kiitleleri arasinda kagigt
ayrintili bir bigimde tarif ediliyordu.

Bu melodramatik seyirlikler eglenceli olsa da, seyirci-
ler daha fazla 6z pesindeydi. 1860’larda bile, Ingiltere’de,
T.W. Robertson “tencereli tavali” domestik oyunlariy-
la sahneleri daha da biiyiik bir gergeklikle tamgtiriyordu.
Opyun kisileri dogal bir dille konusuyor, evlilik ve flort gibi
aile meselelerini tartigtyorlardi. Kinm Savagi sirasinda bir
kuliibede gegen Ours (1866) [Bizimkiler] oyunundaki gibi,
uzak bolgelerde gegen sahneler bile evcillestiriliyordu: flore
eden geng cift koca bir kazan muhallebi yapiyor ve egzotik
olani tanidik bir Ingiltere’ye déniistiiriiyordu. Oyun kisileri
psikolojik anlamda iyi gizilmemis olsa da, oyunlan fazla duy-
gusallasmanin kenarinda sallansa da, Robertson oyunlarina
dogal, giindelik bir dil getirmeyi bagarmigti. Ama tiyatroya
gizmek istedigi kalip, bagrol oyunculari Sardou, Dumas fils
ve Scribe olan bir Fransiz iiretimi ve iyi-kurulu-oyunun
giiglii gdhretiyle bir parga yoldan ¢ikanlmgtir.

19. yiizyihin ikinci yarisinda Avrupa tiyatrosuna hakim
olan piece bien faite [iyi-kurulu-oyun], karmagik bir olay
dizisiyle, taninabilir karakter tiirleriyle, tam da en kritik
anlarda bulunan ve kimliklerin ifsa olmasina yol agan
(miicevher, mendil, mektuplar gibi) bir dolu nesneyle,
riskli durumlar ve (Kamelyali Kadin'in iist siniftan fahigesi
gibi) diigmiig kadinlarla ilgileniyordu. Wilde'in toplumsal
dramlart bu araglar konusunda bir yandan durmadan el
yiikseltiyor (“Bu da ne?” diye bagiriyordu Ideal Bir Koca’nin
Mabel Chilters’, “Biri buraya elmas brogunu digiirmiis!”),
bir yandan da diigmiig kadinlarin hor goriilmesine meydan
okuyordu. Iyi-kurulu-oyun, tipik bir bigimde serim, doruk
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ve sonug (heyecanl bir eylemin son sahnelere dogru ikna
edici bir bigcimde ¢oziime kavusmasi) hattint izliyordu. Bu,
Zola'nin “tiyatro fabrikasyonu” diye kiigiimsedigi ve gii-
niin birinde yerini “g6zlem sahnesi”"ne birakmasini istedigi
seydi. Iyi-kurulu terimi kulaga bir iltifat gibi gelse de, du-
rum aslinda tam tersiydi.

Ibsen, bu dram metni tiiriinii, bir doruk ve ardindan ¢o-
ziimle degil de oyunun igaret ettigi ama ¢6ziimiinii géster-
medigi meseleyle ilgili bir tartigmayla bitecek sekilde yeni-
den yapilandirmuigti. Perde Hortaklar'in iistiine kapanirken
acili Mrs. Alving ogluna 6ldiiriicii morfin dozunu enjekte
etmekle etmemek arasinda kararsiz, dylece kalakalir; perde
kapandiktan sonra ne yaptigim diisiinme yiikiinii seyircisi-
nin omuzuna yikar. Bir Bebek Evi'nin sonunda, Nora, muh-
temelen dSnmemek iizere kapidan gikar ve az 6nce soyledi-
gi gibi, ne egitimi, ne yetenegi, ne de parast olan biri olarak
bundan sonra ne yapabilecegi konusunda higbir ipucu ver-
mez; o dénemin kibar kadinlar i¢in kabul edilebilecek tek
meslegi, 6zel hocaligi da yapamayacagina gére ne olacaktir?
Oyunun tiyatroda ve edebiyatta, perde kapandiktan sonra
Nora'ya ne oldugunu diigiinen ve biri de Shaw tarafindan
kaleme alinmig pek ¢ok devami yazildi. Almanya’daki gos-
terimlerden birinde, Nora'y1 Torvald'in éniinde yerin dibi-
ne batiran, eger giderse annelik gorevlerini de yerine geti-
remeyeceginin sdylendigi sahne (Ibsen’in kendi déneminde
yazarlarin yeterince korunmamalari nedeniyle yazmak du-
rumunda oldugu bir sahneydi bu) degistirilmisti.

Kisacasi, Ibsen'in oyunlar burjuva seyircilerinin ken-
dileri denli tanidiklan tiirden insanlar1 ve meseleleri gos-
teriyordu. Dénemin elegtirmenlerinden biri, evli giftlerin
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Bir Bebek Evi'nden gikip evlerine giderken, arabanin biti-
sik koltuklarinda kendi mutsuz iligkilerinin bir yansimasi-
n1 ve tahlilini gérmenin sokuyla 6ylece kalakalacaklarini
soyliiyordu. Ibsen’in karakterleri melodrami tanimamizi
saglayan iyi-kotii aynmini yikiyorlardi. Mesela, Krogstad
ve Torvald kendilerince sevimli karakterlerdir, fakat onlar
da kendileri ve toplum tarafindan kogullanmig beklentileri
hakkinda bir seyler 6greniyordur. Ibsen her birimizin top-
lumsal kurallarin ve yanhsg ideallerin kurbani oldugumuzu
gosterdi. Ama, bir yandan da, toplumsal yapilarin temelin-
deki yalanlar1 ortaya ¢ikarmaya yonelik kendi cogkusunu
sorgulamaya da muktedirdi. Yaban Ordegi (1884), bir gif-
tin iligkisi ve bir kiz ¢ocugunun gergek babasi hakkindaki
gergeklerin ifsa edilmesinin sonucunda ortaya ¢ikan tck
seyin kiigiik bir kizin derin hayal kirikligi, nihayetinde,
inkar1 oldugunu gosterir. Neye yaramigtir gercegin agiga
cikmasi? Oyunun sordugu soru budur. Insanlarin, hayat-
larin1 miimkiin kilan émiirliik yalanlara ihtiyaglar1 vardir.

Komik rahatlama

Ibsen'in fikirlerini komedi ve farsta uygulanmak iizere
tamamen degigtiren Oscar Wilde'in tiyatrosu da Diiriist

Olmanm Onemi’ndeki (1895) Bunbury" bahanelerinde

* Ingilizce metinde gegen ‘bunburying’ fiili, Oscar Wilde'in s6z
konusu oyunundan tiiretilmig bir fiildir. Oyundaki Algernon’un biitiin
toplumsal gorevlerinden kagmak igin uydurdugu, hig var olmayan hasta
arkadagt Bunbury'e aufla iiretilmigtir ve yaklagik olarak ‘sudan bahane’
anlaminda kullanilmaktadir. [¢.n.]
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oldugu gibi yalanla, maskelerle, masum aldatmalarla ilgi-
lenmeye devam etmigtir. Wilde, diiristliik, iyilik ve ah-
lak gibi burjuva kavramlarini tehdit etmigtir. Bir adamin
miistakbel karisi agisindan kisiligi degil de tagidigi isim
onemlidir ve o isim Ernest (Diiriist) olmalidir, bagka tiir-
lisii olanaksizdir. Geng bir kadinla daha yeni tanigtig bir
adam arasinda mektuplar, giinliik sayfalar1 ve yiiziikle bir
iligki kurulmug, daha yeni tanigmig iki geng¢ kadinin arasin-
da ¢abucak kurulmug yakinlik, aslinda, ayn1 adam igin re-
kabet etmekte olduklarini (tesadiif eseri) fark ettiklerinde
aniden bir canavarliga doniigmiigtiir. Aristokrat ve baskici
bir anne miistakbel damadini guradan 6lgecektir: “‘Sigara
iciyor musunuz?’ ‘Maalesef evet.” ‘Bunu duyduguma se-
vindim. Her erkegin béyle megguliyetleri olmali. Londra
aylak adamdan gegilmiyor."

George Bernard Shaw, Wilde'in kelimelerden yaptigi
havai fiseklere bayilan biri olarak, niiktedanlign dramatik
araglarindan biri haline getirmigtir; ac1 ilaglar sekerle kap-
lamanin bir yoludur bu. Baglangigta miizik ve tiyatro elestir-
meniyken Ibsen’in oyunlariyla karsilagtiginda yiiziinii oyun
yazarhigina gevirecek ve 1890’larin ortalarinda elli yila yay1-
lacak ve getirdigi tiyatral yenilikleri (II. Boliim’deki Court
Tiyatrosu béliimiine bakiniz) kalicilagtiran onlarca oyun ya-
zacaktir. Shaw’un Mrs. Warren'’s Profession [Mrs. Warren'in
Meslegi] (1893) adli oyunu, mesleklerden bir meslek olarak
fahiseligi oldugu gibi anlattig1 igin Lord Chamberlain tara-
findan yasaklanmig ve Londra’daki ilk gésterimi igin 1925’i
beklemek zorunda kalmigtir. (Kutu 1’e bakiniz.)

Shaw (tipki Wilde gibi) oyunlarda kadinlarin ele ali-
nigina getirdigi yenilikle Ibsen’le birlikte anilmugtir. Ibsen,
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Kutu 1: Sansur

Britanya’daki tiyatro sansiirii 1737'den 1968’e ka-
dar siirmiigtiir. Yazarlar, oyunlarmi, gosterim izni ve-
rilip verilmeyecegine karar veren Lord Chamberlain’e
onaylatmak durumundaydi. Chamberlain, gencllikle,
gosterilebilmeleri igin oyunlarin belli yerlerinin degis-
tirilmesini istiyordu; ¢ogunlukla politik, cinsel ya da
ahlaki ag¢idan siipheli boltiimlerin ¢ikartilmasini talep
ediyordu. Bazen de, Ibsen’in Hortlaklar't (1881) ve
Shaw'un Mrs. Warren’s Profession’t (1893) érneginde
oldugu gihi, hig lisans vermedigi oyunlar da oluyordu.

Shaw, pek ¢ok yazar gibi, tiyatro sansiiriinii pro-
testo etmig ve yeni Avrupa oyunlarini ve onun yazdig
oyunlari abonelikle galigan 6zel birtakim mekanlarda
gosteren bagimsiz tiyatro topluluklanyla igbirligi ya-
parak sansiiriin etrafindan dolagmigti. Wilde da dahil
olmak iizere diger bagka yazarlar ise, dahiyane yon-
temlerle, sert toplumsal elestirilerini iyi-kurulu-oyun
teknigini kullaniyormus gibi goriinen ama bir yandan
da onun altni oyan parlak bir niiktedanhk ortiisti ve
masum goriinen durumlarin altina gizliyordu.

Wilde'in miithig bir lezzet tagiyan sakaci paradoks-
lart —“Higbir gey ifrat kadar bagariya ulagmaz’- seyir-
cilerini silahsiz birakiyor ve ikiytizliliigii ortaya serigi-
ni ve ddev ve erdem gibi piiriten degerlere saldirigini
gizliyordu. Wilde ciddi oyunlar kadar komedinin de
“toplumsal meseleleri” “tartigmaya agabilecegini” et-
kili bir gekilde gostermigti. Clotilde Graves'in en baga-
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rili oyunu A Mother of Three (1896) [U¢ Cocuklu Bir
Anne], benzer sekilde, kadinlarin hayatta da, sahnede
de erkeklerin rollerini iistlencbileceklerini farsla gos-
termigti. Shaw, oyun hakkinda kalem aldig: elestiride,
oyunun seyirciyi “neredeyse araliksiz giildiiren” “saka-
c1 tonu”ndan sz etmigti.

“modern tragedya” diye nitelendirdigi Bir Bebek Evi'ne
yazdig1 6nsozde, “Erkeklerle kadinlar icin bagka bagka ya-
salar vardir,” diye yaziyordu. Bir elestirmen, Hortlaklar'in
“temelde bir kadin oyunu, kadinlara seslenen bir kadin
hikayesi” oldugunu séyliiyordu.

Ibsen’in oyunun asal kisisi olarak bir kadina odaklan-
dig1 oyunlari, oyun yazarligina iligkin devrimci tutumunun
bir pargastydi. Nora’dan Bayan Alving’e, Denizden Gelen
Kad’in Ellida’sindan, Hedda Gabler'in Thea ve Hedda’si-
na, Yapr Ustas'nin erken olgunlagmig Hilde Wangel'in-
den Little Eyolfun cinsel aglik ¢eken Rita Allmers'ina ve
diger karakterlerine, Ibsen, sahnede kabul edilebilir disil
davraniglan kadinlik meselesi iizerinden sorgularken hep
el yiikseltti. Tiyatro aragtirmacist John Gassner'in Ibsen
oyunlarinin “zihinsel iklimi” dedigi seyin anahtar unsurla-
rindan biri olan kadinlarin iginde bulundugu kétii durumu
Ibsen modern tiyatronun meselelerinden biri olarak géren
ilk oyun yazarlan arasindayds. Ilk defa 1894 yilinda kulla-
nilan Yeni Kadin tiyatrolarda hizlica yer edindi. Kimi oyun
yazarlar1 onunla dalga gegerken, bagka bazi oyun yazarla-
1 da, karakter ve durum anlaminda, yeni kadinin agtigy
imkanlan takip etti.
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Sok, ihtilaf ve geri adimlar

Bu yeni imkanlan kovalayanlardan biri de 1890’larda
Londra’da bulunmug ve kimi Ibsen oyunlarinin promiyer-
lerinde oynamig ve bir asamada da oyuncu Marion Lea
ile birlikte bu tiir oyunlar sahnelemek igin kendi tiyatro-
sunu kurmug Amerikali oyuncu, oyun yazan ve romanci
Elizabeth Robins'tir. 1893’te, Robins ve yakin arkadag
Florence Bell, Isvecce’den kisa bir hikaye evirip sahneye
uyarlamig ve isimlerini kullanmadan Alan’s Wife [Alan’in
Kansi] adiyla oynamuglardi. Oyun, sorunlu dogmus ¢o-
cugunu agiklamay:r reddettigi bir nedenle 6ldiirmiis ve
biitiin davast boyunca suskunlugunu korumug bir kadin
hakkindayds; seyirci de dahil olmak tizerc herkesi tahmin
yiiriitmek durumunda birakiyordu: bir 6tenazi miydi bu?
Anne sevgisinin agiri, hatta ¢arpiklagmig bir isareti miydi?
Dogum sonrast depresyonu muydu ya da kocasinin bebek
dogmadan kisa bir siire 6nce 6lmesinden duydugu keder
miydi? Londra sahneleri daha 6nce evlat katline tanik
olmugtu ama higbiri bu denli rahatsiz edici bir belirsiz-
lik tagimamgti. Benzer bigimde, Minna Canth’in Anna
Liisa’st (1985), bebegini oldiiren ve eyleminin biiyiisii
icinde belli bir gekicilikle tasvir edilen kadin kahrama-
niyla Helsinki'de gosterildiginde seyircileri miithig ra-
hatsiz etmigti. Bir tek Tolstoy’un beg perdelik tragedyast
Karanhgin Giicii (1886) bebek katlinin daha iiziicii bir
tasvirini igerebilmigtir.

Evlat katilinden frengiye (Ibsen’in Hortlaklar'inda ve
Brieux’niin Damaged Goods oyununda kullanilmigtir), em-
zirmekten fahigelige ve intihara, son derece dar bir ger-
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ceve icinde diizenlenmis rollerine isyan eden kadinlarla,
tiyatro gitgide daha tartigmali konulara el atiyordu.

Belki de tiyatronun bagka alanlarinda —sahne tasarimu,
oyunculuk, yayincilik gibi— yeni tiir oyun metinlerinin ya-
zimina katkist olan egzamanli devrimler patlak vermemisg
olsaydi, biitiin bunlar yaganmayacakti. (HalA kullanimda
olan tehlikeli gaz lambalarinin yerine) elektrik aydinlat-
masinin yarattign esneklik olmasa, kutu dekor, incelikle
islenmis sahne tasarimi ortaya ¢itkmamig olsa ya da (1887
Bern Konvansiyonu gibi) oyun yazarlarimi koruyan te-
lif yasalar1 yiiriirliige girmemis olsa, Ibsen’in, Robins'in,
Strindberg'in, Shaw’un ve kimi bagka éncii yazarlarin o
derinlikli ve kuvvetli diyaloglarin1 hi¢ duyamayabilirdik,
karakterlerin psikolojik niianslar yitip gidebilirdi.

Bu tiirden degisikliklerin, i¢ mekanlar detaylariyla an-
latmanin yani sira, karakter hakkinda da fikir veren sahne
direktifleri yoluyla metinlere nasil yansidigim gérmek miim-
kiindiir. Ibsen’in bazi oyunlarinin prémiyerini yapan Pa-
ris’teki Théatre Libre'in ydnetmeni André Antoine, tiyatral
natiiralizmin 6nciiliigiinii yapmug ve seyirciye sirtin1 dne-
rek oynamak ya da sahnede fisiltiyla konugmak gibi radi-
kal adimlar atmugtir. Bunu yapmasini saglayan sey, elektrik
aydinlatmasi sayesinde, seyircinin karanhigin iginde “gériin-
mez” ve sessiz oturuyor olmasitydi. Bugiin igin bunlar artik
kabul ettigimiz ve iistiinde konugmaya degmez meselelerdir
ama o dénemde Francisque Sarcey gibi muhafazakar eles-
tirmenleri gildirtabiliyordu. Kisacasi, dramatik yeniliklerle
teknolojik gelismeler el ele ilerliyordu.

Topluluklarin sahnedeki davraniglar1 da radikal fikir-
lerle yeniden ele alintyor ve yeni tiyatral realizmin asal
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anahtarlarindan biri haline geliyordu. Alman temelli Mei-
ningen Saray Tiyatrosu'nun, her bir oyuncunun, ne kadar
onemsiz olursa olsun, roliine bir karakter yiiklemesine ve
boéylece kalabaliklar1 duragan ve yapay olmaktan ziyade
dinamik kilan uygulamalarindan tiiremig bir ciimle, hirsh
oyunculara sdylenen bir vecize olarak sik sik tekrarlanmig-
ur: “Onemsiz rol yoktur, 5nemsiz oyuncu vardir.” Bu tiir-
den geligmeler tiyatral deneyimin dogasin1 degistirirken,
baz1 yerlerde de gergekgi konularnin ve sahnelemelerin
giindelikliginden ve siradanlhigindan yakinmalar artiyordu.
Sahnenin maddiliginden, oyuncu bedeninin fiziksel ger-
gekliginden usanan tiyatro, sembolizm ve avangard dene-
melerle gercek ve somut giindelik yasama pek de bagvur-
mayan, daha imali, soyut ve metafizik oyunlarla yiiziini
yeni bir yénelime déniiyordu.

Yeats'in “Vahsi Tann” dedigi sey, tiyatral ifadesine,
sonradan Alfred Jarry’nin konusu, sahnelenisi ve miisteh-
cen dili (oyunun ilk s6zciigii agikga Fransizca bok demek
olan “merde” sdzciigiinii ¢agnigtiran “Merdre!”dir) yiiziin-
den skandal yaratan Kral Ubii’siinde (1896) kavugacaktr.
Opyun, sadece Macbeth’in degil, Jarry’nin okul giinlerinde
obez, beceriksiz bir despot olarak nitelendirip gébeginde
hedef tahtasi ¢izili, asa yerine de bir tuvalet fircasi tagirken
gosterdigi dgretmenlerinden birini betimledigi yazilarinin
da bir pastisiydi [Resim 1]. Jarry’nin gevresinde sanatgi
arkadaglan vardi, Sérusier, Vuillard ve Toulouse-Lautrec
gibi isimlerin de dahil oldugu Nabis adli avangard bir top-
luluktu bu. Sanatgilar (Jarry'nin deyimiyle) “mavi gogiin
alunda karla kaplt ovalara agilan kapilar, iistiinde saat
olan g6mine raflar, salinarak kap1 araligina doniigiiyor ve

31



Resim 1. “Merdre!” Alfred Jarry'nin karikatiirvari ve digki imali tah-
tabaskisi, elinde asa yerine bir tuvalet firgast tutuyor. 1896 tarihli
Kral Ubii gosterimi; Théatre de I'(Euvre, Paris.

kitap raflarina tiinemis kiigiik filler otlayabilsin diye yatak-
larin ayak ucunda boy atmig palmiyeler”i miinasebetsizce
bir araya getiren siirekli bir fon perdesi boyamiglardi.

Kral Ubii hem gercekgi tiyatroyla, hem de Wagner'in
dram metninin ve performansin biitiin unsurlarini (mii-
zik, metin, sahne tasarimi, 151k) Gesamtkunstwerk icinde
ideal bir senteze doniistiirmesiyle dalga gegiyordu. Ve bu
oyun da ayni konsept {izerine kurulu sembolist oyun met-
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ninin dogdugu tiyatroda yapiliyordu. Wagner'in uzun
Omiirlii mirasi tiyatrallik vurgusu iizerine kuruludur. An-
cak, tiyatro tam da “biitiinlesik sanat”a kargi tepkinin
icinde —bu uyumlu estetik de, gergekgilik kadar “sahte”
olmasi nedeniyle, esit dlgiide giivensizlik liretmeye bag-
ladiginda— kendini yeniliyordu. Tiyatro tarihgileri Alan
Ackerman ve Martin Puchner, modern dramanin siirek-
li “gergekgiligin somut detaylariyla soyutlama poetikasi
arasinda gidip gelmesinin”onun en yapici niteliklerinden
biri oldugunu stylerler. Modern dramanin en temel &zel-
liginin, yeniden bir araya getirilmek iizere tiyatral formla-
1 ve konvansiyonlan pargalayan, hatta —avangard tiyat-
ro vakasinda goriildiigii iizere— kendine bile saldirip yok
etmeye muktedir yaratict bir yikicilik oldugundan dem
vururlar.

Belgikali oyun yazari Maurice Maeterlinck, oyun
metinlerini giindelik hayatin soyut, metafizik ve siirsel
boyutlarina degil de sikici, maddi ve somut gergekligine
baglayan natiiralistik zinciri kirma ¢abasiyla 1890’larda
sembolist tiyatroyu gelistiriyordu. Ilhamin1 da sadece
Baudelaire gibi, Mallarmé gibi sembolist gairlerden de-
gil, giindelik, siradan konugmalarin altinda karakterlerin
i¢sel kendiliklerini agik eden konugmalarla, “ikinci dere-
ceden diyaloglariyla”, Yapt Ustasi’'ndan (1892) Biz Oliiler
Uyaninca'ya (1900) kadar, Ibsen’in son dénem oyunla-
rindan aliyordu.

Maeterlinck’in L'Intruse’ii [Evin Igi] ve Les Aveugles’ii
[Kérler] bir bakima bu modelleri takip ediyordu fakat,
yarattifn duraganhk tiyatrosu iginde, soyutlama ve gizem
ugruna gercekciligi reddetme konusunda ¢ok daha ileri
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gidiyordu. Karakterler, karanlikta éylece oturup, riizgarda
savrulan yapraklarin sesini dinleyerek, heniiz gerceklegme-
mig ya da hig gergeklegmeyecek gizemli olaylardan konu-
sarak bekliyordu. Bu oyunlarla yirminci yiizyilin sonlarina
dogru ortaya gikacak Samuel Beckett tiyatrosu arasinda
dogrudan bir bag vard.

Modern tislup olarak trajikomedi

Moden dram; trajik ve komik gibi keskin kategorileri
ortadan kaldirmigt1 ve Rus oyun yazani Anton Cehov bu
anlamda 6ncii isimlerden biriydi. Sembolist tiyatroyu tiye
alan Mart: gibi oyunlar ya da, 6rnegin, 1890’larin sonun-
da yazilmig Vanya Dayi, komedya ve tragedya arasindaki
sinir1 belirsizlegtirmig ve dramin en temel malzemesi olan
aksiyonun yerine biiyiik 6lgiide konugmayi gegirmigti.
“Tatlim, liitfen beni Vanya ile yalniz birakma,” diyordu
Serebryakov, karisina, “simdi bagimin etini yiyecek yine.”

Cehov oyun metnine monologu yeniden sokmug ve
bir bakima onu yeniden icat emisti, zira monologlar simdi
daha ¢ok “konusma”ya benziyordu ama, bu uzun konus-
malardan beklenebileceginin tersine, ille de bir sey ifsa
edilmiyordu. Bu karakterler ¢ok konusup az eyledigin-
den, ilk bakigta gevsek ve zayif bulunabiliyordu; ki bu ne-
denle Cehov “eylemsizligin yazar” olarak adlandirilmigt1
ama Maeterlinck’in statik oyunlanyla kiyaslandiginda
olaylarla dolup tagan metinlerdi bunlar. ¢ geligkilerin,
duygularin, tutku ve arzularin ipuglarinin Cehov'un
diyaloglarina nasil da nakgoldugunu Rus oyuncu ve yo6-
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netmen Konstantin Stanislavski yeni kurulan Moskova
Sanat Tiyatrosu’'nda, 1898 yilinda sahneledigi Mart'dan
baglayarak, oyuncunun role hazirlanmasini geri déniil-
mez bigimde degistiren devrimi baglatmasiyla géstermisg
oluyordu. Oyuncunun kendi duygularinin ve tarihinin
kapisini alt metin igin tiklatan ve “duyu bellegi” ve “bii-
yiilii eger”e (varolan bir ‘tip’i benimsemek yerine, akto-
riin kendini karakterin yerine koymasi) yénelen organik
ve biitiinsel sistemi, oyuncunun bedenini ve aklin1 ig ba-
stna gagirtyordu.

Bu anlamda, 1880-1900 dénemi, oyunculugu ve tiyat-
royu boyundurugu altina alacak giiglii bir yeni metodun
ortaya ¢iktigi dénemi igaretliyordu; ama, bu arada, yonte-
me kargi tepkiler boy atmaya bagliyor ve sahneye iligkin en
yaratict yikimlarin iginden tiireyecegi déneme giriliyordu.

Gergekgiligi sorgulamak

Insan yeni gergekgi tiyatronun o dénemde nasil da
devrimci oldugunu kolayca unutabilir. “Dogalcilik ve
gergekgilik kendilerini egemen politik ve ideolojik diize-
nin ifadesi olarak gérmeyen ilk dramatik iisluplard,” diye
yazacakt1 tiyatro kuramcis1 W.B. Worthen, “tersine, orta
stnif toplumunun degerlerini ve kurumlarini elestiriyor-
lardi.” Ama mesele, gergekgi temsille higbir seyin degisti-
rilemeyecek olmasindaydi; modern topluma karg: elegtirel
bir tutum almasina ragmen, “gergekgi oyunlar, iginde ka-
rakterlerin hayatlarim siirdiigii ortam olarak diinyay1 ve
mevcut degerlerini zimnen degismez ve degistirilemez ka-
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bulleniyordu”. Bu, daha énce sézii edildigi gibi, Zola’nin
Darwin'i kucaklayiginin ardindaki degisim dinamiginin
tam tersiydi.

O giinden bu yana gergekgilige karsi olugan bir tep-
kinin, tiyatro aragtirmacisi Elin Diamond’in isabetli bir
bigimde “mimesis’i bozma” arzusu diye adlandirdig1 yone-
limin bu dénemi takip eden yillarda tiyatronun itici giicii
haline gelmesinde gagilacak bir sey yoktur. Kavramsal dii-
zeyde “gercekgilik” hem imkansizdir hem de sorunludur.
Herkesin gergegini ayni anda temsil etmek diye bir gey
olabilir mi? Zenci oldugunuzda, kadin oldugunuzda ya da
Avrupa digindan geldiginizde higbir sey ayni olmayacaktir.
Tiyatro hig de 6yle dogaya tutulmug bir ayna iglevi istle-
nemez, zira her zaman kendi bakig agisin1 dayatan ve ha-
yatin hangi béliimiinii yansitacagini segen, kisacasi aynayi
tutan bir kimlik olacaktir.

Bu yirmi yila dair en vurucu nokta (bu dénem oyun-
larint biricik kilan unsur yani), birbirinden koklii bigimde
ayrlan, hatta, genellikle de birbirinin tam z1dd1 yénleri ta-
kip eden egilimlerin ayn1 anda ¢alismasidir. Tiyatro pek
¢ok farkli Gslup igeriyordu; o nedenle de “tiyatro”yu ta-
nimlamaya ve biitiinlegik ve tekil bir biitiin olarak temel
ozelliklerini anlatmaya caligmak da sorunluydu. Yine de,
biitiin bu farkl egilimler boyunca gozlenen ortak &zellik-
ler vardi: deney, yenilik ve dil. Yeni bigimler ve fikirlerle
tiyatronun ufkunu ve seyircinin beklentisini genigletmek,
bu goriiniirde rekabet eden geligimlerin (gergekgilik,
sembolizm) ortak atardamariydi. Benzer bigimde, John
Gassner'in dedigi gibi, “dil agisindan zengin” bir tiyatro
yapma arzusu birlestirici bir giidiiydii.
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Ayni zamanda, meselenin maddi yaninin nemini goz
ardi etmemek gerekiyor: bu dénemde tiyatronun gérsel ve
fiziksel boyutlarinin nasil belirgin bir bigimde degistigini
yani. Teknolojik gelismeler tiyatroya gitmenin ve bir oyun
izlemenin bundan boyle bambagka bir gey olacagini séy-
liiyordu. Bunun sonucu olarak, tiyatral sunumun ve iis-
luplarin tayfi dikkate deger bigimde genisliyordu, Alan’s
Wife [Alan’in Karisi1] gibi hem 1limli ve akigkan hem de bir
yandan kaliplari yikan oyunlar varken, diger ugta, Avrupa
¢apindaki ulusal tiyatrolarda, gérkemli ve ihtisamli seyirlik
olgiilerin gegerli oldugu mekanlarla ulusal tiyatrolar kuru-
luyordu. Tiyatro kiiltiirel bir form olarak belirleyiciliginin
dorugundaydy; iistelik yiizyihn sonuna dogru sinemanin,
ucuz romanin ve bunlarla rekabet eden tiirlii gesit eglen-
cenin kiiltiiriin sinirlarini zorladig1 bir dénemdi bu.
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II. Bolim

SEKS, OY HAKKI VE SKANDAL

Yiizyil bir bitigle baghyordu: Ibsen’in son oyunu Biz
Oliiler Uyarunca (1900) ile. Bu soyut ve diisiincelere sap-
lanmig oyun, Biz Oliiler Uyaninca’min agk iiggenini uzak-
tan hatirlatan Siirgiinler’i 1916’da yayimlatan geng James
Joyce’un begenisini kazanmugti. Iki oyun ile sanatgi ne
demek sorusu iizerine ve 6zellikle de modern baglamda,
gergekgiligin egemen, hatta belki de diger her seyi bogan
bir {islup haline geldigi donemde tiyatronun ne anlama
geldigi iizerine diigtintiyordu.

Bu boliim, Avrupa ve Amerika'da, 20. yiizyil bagin-
da oyun metnindeki tiirbiilanslara ve deneylere iliskin
bir izlenim olugturmaktir. Burada tekil bir egilim yoketu,
modern dramin en hareketli ve degisken dénemlerinden
biriydi; dram metninin, oyun metinlerinin nasil yazildi-
gindan (dramaturgi) nasil sahnelenecegine (1g1k, kostiim,
dekor oyunculuk, vb.) kadar her agidan deneysellikle yog-
ruldugu bir dénemdi.
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Cehov ve Strindberg

Mesela, 1901 yilinda iki 5nemli ve ¢arpici metin ortaya
cikmugti: Cehov’un Ug Kizkardesler'i ve Strindberg'in Riiya
Oyunu (yazim tarihi 1901, ilk sahnelenisi 1907). Ibsen’in
son oyunlarinin 6ncekilerden belirgin bir bigimde fark-
hlagmasi gibi, U¢ Kizkardes her tiirden tiyatral konvan-
siyona kafa tutuyordu. Melodrama direniyor, agiktan ve
nedensel eylemliligi inkar ediyor ve (belki de Cehov’un
aldigr t1p egitimi nedeniyle) karakterleri olabildigince nes-
nel resmediyordu.

Cehov bir zamanlar sahnedeki “her seyin hayat kadar
karmagik ve basit olmasi gerektigini” sdylemisti. Insanlar
aksam yemeklerini yerken gelecekteki mutluluklar1 hak-
kinda kararlar aliniyor ya da hayatlan yerle bir oluyordu.
Ug¢ Kizkardes bir ailenin yavag yavas evlerinden barklarin-
dan olusunu anlatiyordu — gézlerimizin 6niinde, her sah-
nede kizkardegler adim adim evlerinden kopuyor, oturma
odasindan yatak odasina, oradan verandaya ve bahgeye
gegiyorlardi. Biitiin bu kederli yoriinge, olaysizhgin, giin-
delik konugmalarin ortasinda giziliyordu.

Doruksal olanla olaysizhigin, siradan olanla ansal ola-
nin i¢ igeligi Cehov oyunlarinin asal niteligidir ama ka-
rakterler, daha iyiymis gibi gériinen bir gegmise 6zlem
duymalarina ragmen, sadece bir nostaljinin icinde degil,
ayni zamanda bir ‘simdi’nin iginde de felg olmug gibidir-
ler. Versginin “her seyin simdiki haliyle gegmisteki hali
arasinda ne kadar biiyiik fark var” diye i¢ gegirirken, Sa-
muel Beckett'in 1950’lerde yazdign Oyun Sonu, Krapp'in
Son Band: ve Mutlu Giinler gibi oyunlarindaki nostaljiye
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seslenir gibidir. Ama Versinin ayn1 zamanda gelecege de
bakmaktadir; tiirlerin gelecegi hakkinda, “bizden iki, ig
yiizy1l sonra siirecek hayat” hakkinda konusur. Tuzenbach
burukga yanitlar: “Hayat ne ise o olacak; hep zor, gizemli
ve negeli. Bugiinden bin yil sonra birileri hala ‘hayat ne
kadar zor’ diye ig gegiriyor olacak. O da 6liimden korka-
cak, simdi korktugu gibi ve 6lmek istemeyecek.” Cehov
paradoksu budur iste; yapitlaninin ayni anda trajik ve ko-
mik olmasini saglayan budur, éliimiin kesinligi ile yagamin
giicii arasindaki ¢ekismeden dogan “zaman gegiyor” ve
“biz geri donmemek iizere gidecegiz” bilgisi, onun egligin-
de gelen duraganlk.

Sahnede disavurumculuk

Strindberg'in Riiya Oyunu baglikli dram metni tislubu
agisindan ¢ok farkhidir. 20. yiizyihin ilk birkag on yilinda
Avrupa'da ve Amerika’da Eugene O'Neill'in Imparator
Jones (1920), Elmer Rice’in The Adding Machine (1923)
[Ekleme Makinesi] ve Sophie Treadwell'in Machinal
(1928) gibi oyunlariyla olusan digavurumcu oyunlarin er-
ken 6rneklerinden biridir.

Digavurumcu tiyatro yapibozumcudur ve riiya gibidir,
abartili sahneleme ve mekanize, hatta fantastik goriinen
oyun kisilerinin varligin1 ve asal oyun kigisinin duygusal
durumunu aksettirmek igin sesin, 1g131n ve dekorun abarti-
I bir kullanimin1 6ngériir. Mesela, Machinal veThe Adding
Machine oyunlarinin ikisi de ruhu ezen modern sehir haya-
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tinin ses-manzarasini kullanir: daktilograflarin diizenli tug
tikirtisi, metronun homurtusu. imparator Jones'ta, davul-
larin ritmik sesi Jones'un kalbinin sesini takip eder; pesin-
dekilerden umutsuzca kagma gabasi yogunlagtika yavag
yavag yiikselmesi ve bir ategli silahla vuruldugunda aniden
kesilivermesinde oldugu gibi.

Riiya Oyunu'nda dogaiistii bir karakter —Tanr1 Indra’nin
kizi— insan olmanin nasil bir sey oldugunu anlamak igin
siradan Oliimliller arasinda yagamak iizere cennetten
iner. Oyun, insanhgin kederlerini ve kaygilarini altina
toplayan sal ya da insan yiizlerinden yapilmig bir duvarin
hemen Oniinde, iginde “devasa bir krizantem” biyitimiis,
yanmakta olan kule gibi, sozliikk anlamiyla alindiginda
sahnelemenin imkansizlagabilecepi, gercek¢i olmayan
efektler kullanir. Sahneler birbirine nedensellikle yas-
lanmaz. Siiregen bir gergekgi dekor yerine, Fairstrand
(Cennet) gibi, Foulhaven (Cehennem) gibi alegorik yer-
ler ya da sembolik bir tiniversite ve de belli bir psikolojik
derinlikle bireysellesmis karakterler yerine, basitge Avu-
kat, Sair ya da Camai diye isimlendirilen arketipal figiir-
ler vardir. Ortagag ahlak oyunu Everyman gibi, oyun di-
daktik bir bigimde seyirci tarafindan oyundaki her olayin
ya da karakterin genel bir insan zaafinin ya da acisinin
temsilcisi olarak gériilmesini saglayacak sekilde odaklan-
muigtir.

Riiya mantiginda oldugu iizere, Strindberg'in oyunu
goriiniirde ilintisiz epizotlardan olusur; bu epizotlarin her
biri bagka bir agidan insanligin trajedisinin arzularda ve
bunlarin tatmin edilmesinde yattigi merkezi fikrini aydin-
latir; bu agidan bakinca:
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Hig istemedigin seyi 6zlemeye baglarsin

Giinah iglemedigin halde pigman olursun
Gitmek istersin; kalmak istersin

Kalbin yorulur, dérde béliiniir; paramparga olur
Celisik isteklerle, kararsizhikla ve kugkuyla.

Kusku modernizmin merkezindedir, Riiya Oyunu'nun
da bir pargasi oldugu bir akimin felsefi, dini, sosyal, kiilti-
rel kugskusu. Modern dram metni bunu anlatmak ve arag-
tirmak igin en gii¢lii ve anlamli tiirlerden biri olmustur.

ima tiyatrosu ve Stanislavski devrimi

Strindberg de, Cehov da 19. yiizyiln sonlarina dogru
ortaya ¢ikan, aralarinda Moskova Sanat Tiyatrosu, Ber-
lin’deki Kammerspielhaus, Paris’teki Vieux-Colombier,
Stockholm’deki Intima Teatret (ilkin Massachusetts’teki
Cod Burnu’'nun tepesinde kurulan ve sonra New York
Greenwich’e taginan) Provincetown Playhouse gibi pek
cok kiigiik, deneysel tiyatronun temsilcisi oldugu “ima
tiyatrosu” ya da “sanatsal tiyatro” hareketiyle iligkiliydi.
Bir iskelenin ucunda zar zor dengelenmig bu sarsak kiigiik
tiyatro, 1916 yihinda, Avrupa'daki gelismelerden etkilene-
rek, hi¢ beklenmedik bir gekilde modern Amerikan tiyat-
rosunun dogum yeri haline gelecekti. Burada Glaspell'in,
O’Neill'in, Edna St Vincent Millay, Djuna Barnes, Paul
Green, Wallace Stevens, Theodore Dreiser, August Strin-
berg ve pek ¢ok bagka yazarin oyunlar1 sahnelenmisti ama
ilging olan suydu: bunlarin bilyiik ¢ogunlugu koguklu
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oyunlardi, mesela, bu, bagli bagina “little theatre” hareke-
tinin miimkiin kildig1 bir yenilikti.

Bu tiirden tiyatrolar Avrupa genelinde daha yeni yeni
agilan ve modern tiyatroyu kolektif bir ulusal kimligin ifa-
desi meselesine dogrudan baglayan biiyiik, yeni, neoklasik
ulusal tiyatrolar anadamarinin antitezi gibi gériiniiyordu.
Ulusal tiyatrolarin tersine, “yakinlik tiyatrosu” ya da “kii-
¢lik” tiyatro hareketi, az sayida seyircinin oyunculara yakin
oldugu, seyircilerle oyuncularin aym1 havayr soluyup aynmi
oday1 paylagtiklar1 ve bunun da tiyatral heyecanin ve de-
neyimin bambagka bir diizeyini kurdugu kiigiik mekanlara
odaklaniyordu. Bu hareketin biitiinleyicilerinden biri,
Stanislavski'nin, diger bagka oyunlarin yani sira, Mosko-
va Sanat Tiyatrosu'nda Cehov oyunlar1 sahnelerken hem
yonetmenlikte, hem de oyunculukta pratige gegirdigi yeni
oyunculuk teorisini geligtirmesiydi.

Avrupa'da ve Amerika’da (hem tiyatroda, hem de si-
nemada) modern oyunculuk iizerinde yaygin ve siirekli
bir etkiye sahip Stanislavski metodu, oyuncunun roliiniin
duygusal yanini derinlikli bir sekilde gelistirmesi iizerine
kuruluydu. Oyuncunun kendi hayat tecriibesinden yola
gikarak role girmek igin duygusal alt metinler (biiyiili
eger) bulmasi gerekiyordu ve “tutarh bir aksiyon ¢izgisi”
geligtirebilmesi icin oyunda karakterin hikayesi kabaca
ayrintilandirilmug bile olsa onu detaylandirmas: sartti. Bir
karakterin bir sahnede tek bir satir repligi olmasa bile,
oyuncunun biitiiniiyle roliin icinde kalmasi ve aksiyon giz-
gisinde nereye oturdugunu diigiinmesi gerekiyordu.

Bu yeni psikolojik yaklagimin sonuglarindan biri en
kiigiik rollerin bile 6nemli hale gelmesiydi; hi¢ konugma-

43



s1 olmayan bir figiirasyonun bile biitiinliiklii bir gegmig
hikayesi, yonelimleri ve arzular, belli bir sahnede bulun-
mak igin gerekgesi vardi. Maksim Gorki'nin Ayaktakimi
Arasinda (1902) oyunu Moskova Sanat Tiyatrosu'nda
sahnelenirken batmakta olan bir pansiyonda kalan ezilmig
insanlarin sahnede o halleriyle gésterilmesi, oyunculukta
ancak biiyiik bir ensemble fikri ve ¢arpici 6lgiide dogalci
dekorlarla miimkiin olabilmigti.

Stanislavski metodunun bir bagka sonucu da, asal bir
“yildiz” oyuncu etrafinda gekillenen oyunlar yerine, rolle-
rin daha dengeli bir bigimde dagildig1 oyunlara gegilmesiy-
di. U¢ Kizkardes bir star oyunu degil, ensemble oyunudur:
neredeyse biitiin roller esit agirliktadir. Ibsen ve Cehov'un
Avrupa ve Rus tiyatrosunda dnciiliigiinii yaptig1 bu tiir
oyunlarin Britanya'ya girigi, Bernard Shaw ve Harley
Granville Barker'in 1904-1907 yillar1 arasinda Court The-
atre igin irettikleri oyunlarla olmustur.

Court Theatre’da topluluk oyunculugu
(ensemble) ve oyun dagari

Ondokuzuncu yiizyilda galebe ¢alan oyuncu-yénetici
tiyatrosunun eski “star sistemi”nin hilafina repertuvara ve
topluluk oyunculuguna vurgu yapan Court Tiyatrosu, belki
de bagka bir yerde sahnelenme firsati bulamayacak Shaw,
Granville Barker gibi isimlerin yeni oyunlarin1 sahneye ta-
sidi. Bu yazarlardan biri de oyuncu ve romanci Elizabeth
Robins’ti. Robins’in oy hakki iizerine yazdigi oyunu “Ka-

dinlara Segim Hakki!” [Votes for Women!] (1907), sade-
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ce ele aldig1 konular ve karakterler agisindan degil, tiyat-
ronun nasil yapilacagi konusunda da Court Tiyatrosu'nun
Britanya'da tiyatroyu nasil devrimcilestirdigini gosteriyordu.

Yiizeysel olarak bakildiginda oyun pek &yle yenilikgi
gibi goriinmiiyordu; aslinda, gegmis giinahlarin ifsa edil-
mesi ve “diigmiig kadin” motifi {izerine inga edilmis bir
‘iyi-kurulu-oyun’du. Ama biitiin bunlar, ayr1 ayn pargalar
gibi ¢aligmak yerine, politik eylem diglisini ve kadinlarin
sahsi tecriibelerini nasil toplumsal faydaya doniigtiirebile-
ceklerinin modelini harekete gegiriyordu. Bu nitelik ken-
dini, en iyi, Trafalgar Meydani’nda gegen, 6fkeli bir seyirci
kalabahiginin 6niinde oy hakk: eylemi yapan ve bu arada
seyircileri tarafindan isliklanip yuhalanan eylemcilerin
gosterildigi merkezi sahnede belli ediyordu. Gésterinin et-
rafin1 kugatan kalabalik, sirtlan seyirciye doniik duruyor
ve béylece seyirciyle sahne agz1 nedeniyle ayrilmak yerine
onlarla i¢ ige gegiyordu. Seyircilerden bazilari oy hakkin-
dan yanaydi belki de, ama onlar bile kars1 goriistekilerin
arasinda olmanin ne demek oldugunu deneyimliyordu.
Eylemcilerin sozciilerinden biri, Vida Levering, kendi
deneyimleri de dahil olmak iizere, “mazisi olan kadin”
hikayelerine bagvurarak kalabalig1 cinsiyet esitligine ikna
etmeye ¢alistyordu. “Bu talihsiz kizkardeglerimize tiziilmek
yetmez. Daha esit bir hayatin kogullarini yakalamaliyiz. Biz
kadinlar 6rgiitlenmeliyiz. Birlikte galigmay1 6grenmeliyiz.”

Cehov'un ii¢ kizkardesi de galigmayr kurtaricit ola-
rak goriiyorlard;; ama ne gergek anlamda bir i yapiyor
ne de ¢aligmaktan yorgun diigiiyorlardi. Vida, Votes for
Women!oyununun sonunda yiikselip haykirtyordu: “Yapa-
cak igimiz var!” Ne ki, fark suradayd: artik ig soyut degildi;
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seyirci birinci elden galigmanin seyrettikleri olaylar ve in-
sanlar tizerindeki doniistiiriicii etkisini gormiigti.

irlanda dramatik hareketi

Ayni dénemlerde, ayn1 nemde bagka bir tiyatral hare-
ket Irlanda’da W.B. Yeats, ].M. Synge, Lady Gregory, An-
nie Horniman gibi isimler tarafindan 1903 yilinda kurulan
Irlanda Ulusal Tiyatrosu’nda kok saliyordu.

Bu isimler, ¢agdag tiyatronun hem Ibsen’den, hem
Jarry'nin Kral Ubii’siiniin kaotik riizgarindan nasil etkilen-
digine sahit olmustu. Bu anlamda, bu yabanci enerjilerin
bir kismim Irlanda tiyatrosuna giringa etmeyi ama bunu
yaparken de Kelt mitolojisine ve sembolizmine dikkat
ceken biisbiitiin Irlandali bir noktaya varmay: istediler.
1904 yilinda, Dublin'de Abbey Theatre’ agtilar. Yeats,
Abbey Theatre igin pek ¢ok oyun kaleme aldi ve yonet-
meni olarak da tiyatroya bigim verdi. Ama, onun epeyce
agir oyunlarindan ziyade, yeni tiyatronun biricik mahalli
olarak Irlanda’nin zemin kazanmasini .M. Synge’in Play-
boy of The Western World (1907) baglikh oyunu etrafinda
yiikselen “ayaklanma” saglamisti.

Synge’in oyunu yerel bir dil (Aran Adalan diyalekti) ve
alelade Irlanda koyliilerinin agzindan duyuldugunda hem
asina, hem garip gelen, yiikseltilmig, stilize bir Ingilizce ya-
ratmak iizere siirsellegen bir kulak iizerine inga edilmistir:

Christy: Alninin gatindaki bilgi yildizinin agk 1g1ginin sav-
kin gordiikten ve sozciikleri duyduktan sonra seni gocuk
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azizlerle konusan kutsal Brigid hakkinda diigiindiirmeye-
cek miydim ve simdi o yine déniiyor ve bana topal katini-
n1 tepeye siiren yagh bir kadin gibi agir sozler ediyor. (1.
Perde)

Konugmalar siirsel de olsa, bu kéyliiler bir tuhaf dav-
ranmaktadir; asal karakter Christy Mahon birdenbire
bir kasabada ortaya ¢ikmig ve burada, babasini éldiirmiig
olmakla 6viinerek, kizlarin géziinde gekici hale gelerek
kahramanlagmigtir. Babanin hayatta oldugu ortaya ¢ikin-
ca —-modern tiyatro tarihinin en mtithis anlarindan biridir
bu- yerel halk Christy’den yana agir bir hayal kinkligina
ugrayarak ondan tiksinmeye baglar. Christy “Bat’’'nin zam-
parast” unvanini yeniden canlandirabilmek igin bagladig
isi tamamlamaya ¢aligir.

Oyun Abbey'de sahnelenmeye bagladiginda “politik
bir cephe” haline geldi; Yeats'in eline “seyircinin birbirine
diigtiigiini”, ciinkii Synge'in oyununun Irlandah kadinla-
rn alnina leke siirdiigiini, Irlanda koylilerini ahmak gibi
gosterdigini ve Irlandalilarin ¢arpik ahlakh oldugunu ima
ettigini belirten bir telgraf gegti. “Playboy ayaklanmalan”,
tiyatro tarihine, Jarry’nin Ubii oyununun bir on yil kadar
once gergeklegen promiyerinin yarattigi denli bir rahatsiz-
likla gegti.

Bu tiirden ayaklanmalar tiyatronun ne kadar énem
kazandiginin da bir isaretiydi. Insanlar o giine dek goriil-
medik bir bigimde tiyatroyu énemsiyorlardi; gazetelerde
bir oyunun aleyhinde ya da lehinde cogkulu yazlar yaza-
biliyor, oyunlan izlerken duygularini giiriiltii gikararak,
hatta bazi durumlarda “bagirarak, ayaklarim yere vurarak
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ve calg: calarak” gosterebiliyorlardi. Ama, aslinda, “ayak-
lanma” s6zciigii o kadar da uygun bir se¢im degildi, ¢iinkii
bu tiirden rahatsizliklar, diizensiz bir huzursuzluktan ziya-
de, orgiitlenmis protestolardi. Tiyatro aragtirmacist Neil
Blackadder seyirci tepkisinin “yonlendirildigini ve sert ce-
vaplar, jestler ve organize gruplarin gosterileriyle harekete
gegirilen direnigler” oldugunu yaziyordu; tam da Robins’in
Votes for Women! ile yakaladigi durumdu bu.

Kosuk dram - start alamadan
yansi terk eden bir at mi?

Ayni dénemde —modern tiyatronun nasil da ferah feza
ve degisken bir sanat oldugunu gosterir sekilde— bu tiir-
den ategli, siyasetle yiiklii oyunlarin diger kutbu olarak
nitelendirilebilecek tarafta birtakim geligmeler oluyor-
du; onlarca yildir gevsemis (Ibsen’in, diizyazinin modern
uyumlu sesleri ugruna, vezinden feragat edigini hatirlayin)
vezinli oyun metni yeniden goézden gegiriliyordu. En tatsiz
dogalct oyunlarda bile siir bulunabilecegi dogruydu; oyun
yazari ve romanci John Galswothy “en yasamsal seylerin
altinda uyuyan siirden” s6z ediyordu. Ama onun diginda-
kiler modern oyun metninde siirin kaybolmasinin yasini
tutmaktalardi; Synge'in, Ibsen ve Zola'da “nesesiz, soniik
kelimeler” gérmesi bundandi. Synge’in baktig1 yerden, “iyi
bir oyunda her konugma bir ceviz, bir elma gibi lezzetle
dolu” olmaliyd.

Yeats, Synge gibi pek ¢ok bagka insan bunu siirsel dra-
mu dirilterek aritma arayisindaydi ya da en azindan oyun-
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lara biiyiik 6lgiide dille ama bir yandan da siirsel bir agirli-
g1 olan ve gizil ve evrensel fikirlerin bedensel isaretleriyle,
sembollerle daha fazla siir siringa etmeye galigtyorlardi.
Synge tek perdelik oyunu Denize Giden Athlar'da (1904)
miizikalite ve dilsel zenginligi sembolizmle kariyordu;
oyun Maurya’nin birer birer kocasini ve bes oglunu deniz-
de kaybetmesinin trajik hikAyesini anlatiyordu. Denizin o
yalin, aman vermez ve duygusuz imgesi biitiin bir oyunu
belirler ve hatta yapist hakkinda da fikir verir, giinkii o
agitlarin ve yasin ortasinda, Maurya, yagl kadinlarin yitir-
digi erkekler igin yasin1 paylagmaya geldiklerini goriir ama
onlarin gergek mi hayal mi oldugu, acidan delirip delirme-
digi belirsizdir. Seyirci de Maurya’nin gérdiiklerini goriir
ve onun gektigi aciy1 ok giiglii bir bigimde hisseder.

Tek perdelik oyun

Denize Giden Atlilar “Ingilizce yazilmig en iyi tek perde-
lik trajedi” diye anilir. Oyun bu dénemde sayilar1 hizla art-
makta olan ve hem okunurken hem de izlenirken yarat-
ug etkiyle dikkat gekici tek perdelik oyunlar kiilliyatinin
bir pargastydi. Esasen uzun oyunlariyla (aslinda fazlasiyla
uzun oyunlariyla) taninan Eugene O’Neill yazarhk kariye-
rine Bound East to Cardiff [Cardiffe Dogudan Giden Yol]
(1914) ile baglamigt1. ].M. Barrie 1904 tarihli Peter Pan’le
zirve yapmig ve stk stk The Twelve Pound Look (1914) gibi
tek perdelik oyunlar yazmigtir. Surasi agikirdi: bu kadar
kisa zamana bu kadar ¢ok seyin sigdirilmasindan ve tiyat-
ronun bagka eglencelere zaman kalacak bigimde geceye
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yerlesmesinden kaynaklanan bir seyirci tercihi vardy; bu
oyunlar, bazen, uzun bir oyuna eklenmis bir kisa oyun bi-
¢iminde sahnelenebiliyordu. Ve kisaliklarn, hacimlerinden
beklenmeyecek bir politik yumrugu maskeliyordu.

Bu nokta higbir yerde Amerikali oyun yazan Susan
Glaspell'in tiiriin bagyapitlarindan biri olan Trifles'inda
(1916) goriildiigii kadar agik degildir. Trifles (Ibsen’in Bir
Bebek Evi'ni yaratirken Laura Kieler'in hikayesini kul-
lanmasi gibi) Glaspell''n lowa'da geng bir gazeteciyken
haberini yaptig1 gergek bir cinayet olayindan hareket-
le yazilmigtir. Bir ciftgi evinde 6lii bulunmustur; serif ve
savcl, egleri mutfakta beklerken evde ipucu aramaktadir.
Erkekler biitiin evi aragtirirlar; mutfaga bakmaya gerek
yoktur, ¢iinkii orasi zaten kadinlarin yeridir. Ama egler,
seyircinin tanikliginda, aslinda ne oldugunu, kiigiiciik,
Onemsiz ayrintilardan yola gikarak kegfederler; kétii kap-
lanmig bir yorgan, kétii kurulmug konserveler, kirli kalmig
bulagik bezleri, etrafin daginikligy, biitiin bunlardan yola
cikarak evin igindeki trajik hikdyenin pargalarini birlegti-
rirler. Ortaya gtkan hepsi igin bildik ve agir aile igi siddet
hikayesidir. “Pek iyi bir evhanimi degilmis, degil mi ha-
nimlar?” diye sorar bélge savcisi, hig iistiinde durmayacag
bu daginikligi arkasinda birakip, evin daha énemli tarafla-
rina giderken. Bu arada, kadinlar ¢oktan bir geylerin yo-
lunda gitmediginin farkina varmigtir. En son felaket ipucu
da bir kutuda bulduklar 6lii kanaryadir. Minnie Wright'in
kocasinin, kadinin kanaryasinin boynunu koparttigini ve
bunun kadin icin bardagi tagiran son damla oldugunu,
duygusal olarak hapis hayati1 yagayan kadinin béylece ko-
casini 6ldiirme noktasina geldigini anlarlar. “Biri — boynu-
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nu — kopartmig,” der Mrs. Peters ve “kadinlar géz goze gelir;
hepsi dehsete kapilmugtir.”

Ama bu ortaya ¢ikan ipucu sadece Minnie’nin suglu
oldugunu géstermemektir. Biitiin bunlar, ayn1 zamanda,
kadinlara o giine dek Minnie'ye daha fazla yardim edebi-
leceklerini de gostermigtir — kadinlar, bir sekilde, “ama o
da ¢ok ketumdu” bahanesinin arkasina siginarak ona ula-
samadiklart igin sugludur. Ataerkil bir diinyada “kizkar-
deglik” hayatidir; Mrs. Hale, “Yardima ihtiyaci oldugunu
diisiinebilmeliydim,” der, “hem bu kadar yakin, hem de bu
kadar uzagiz. Hepimiz ayni geyleri yastyoruz.” Kadinlarin
sugluluk duygusu ve yeni kesfettikleri dayanigma gésterilir
ama tarif edilmez; aralarindaki, erkeklerin gérmedigi ama
seyirciyle paylagilan anlamli ve sessiz bakigma anlarinda
oldugu gibi. Kendi aralarinda konugmadan anlagirlar; fark
ettikleri seyleri fag etmeyi reddederler, ortada bir sug var-
sa bile -Nora'nin imza sahteciligi gibi— Minnie’nin yanina
kalacaklardir, Minnie'nin ona benzeyen sessiz jiirisidirler.

Bu otuz dakikalik oyun genellikle abartisiz ve sade
olarak tarif edilegelmistir; ¢linkii birkag iyi segilmis sah-
ne egyast, sik sik, tizerinde konugulmamig duygularla dolu
sessiz gegigler melodramatik dokunuglara kapilmay1 da
engellemektedir. Modernligi, sonradan yazilacak oyun-
lardaki sessizliklerin, bitirilmemis ciimlelerin, belirsizlik-
lerin, imalarin modern dram iginde daha da merkezi bir
yer kaplayacak sekilde biiyiitiilmelerini saglamistir. Trifles,
seyirciye, zarif bir bigimde, nasil “farkli” bir yerden, bir ka-
dinin perspektifinden bakilabilecegini 6gretir. Gergekgili-
gin cevherini tagir ama sunu sorarak: “Kimin gergekligi?”
Bir yandan da Ibsen’in Bir Bebek Evi'nde, Robins'in Ka-
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dimlara Oy Hakki! oyunlarinda sorduklari soruyu tekrarlar:
“Onunla ayni durumdaki kadinlardan ibaret bir jiirinin
kargisinda degilse, bir kadin nasil adil yargilanabilir?” Trif-
les, Angelina Weld Grimké'nin, Afrika asilli Amerikah bir
kadinin babasinin ve agabeyinin onu ling ediglerine nasil
kargilik verdigini anlattig1 Rachel ile ayn1 yil prémiyer yap-
muistir; yani, ayni sezonda, Amerika’da kadinlarin iginde
bulundugu kétii durumu daha genis bir toplumsal egitsiz-
lik fonu 6niinde temsil eden kadin yazarli iki oyun birden
oynanmigtir. Bu oyunlar kadinlarin oy hakki ve her tiirden
haklar igin yogun bir bigimde ajitasyon yaptiklar1 bir d6-
nemde yazilmugty; ve tiyatro, Trifles’in da zarafetle gosterdi-
gi gibi, bu harekette 6n cephede ¢arpisiyordu.

Bu dénemde, Glaspell ve Grimké disinda, oyun yazan
pek ¢ok kadin vardi, ama pek azi taninabilmigti. Tiyatro
tarihgisi Katherine Kelly buna “hayalet etkisi” der ve soyle
sorar: “Sirf iki drnepe bakalim, Amerika'da ve Ingiltere’de
4700 kadinin yazdiklar1 nasil kaybolabilir?” Bunun olasi
birkag nedeni var gibi gériiniiyor; takma isimlerle kadin
olduklanini gizleyen yazarlar, adlanyla erkek olduklart iz-
lenimini uyandirabilecek kadin yazarlar ve elbette, 6nyar-
g1; sadece kadinlara kargi 6nyarg: degil, Barrie, Synge ve
O’Neill gibi iinlii erkek yazarlara ragmen, daha ¢ok ka-
dinlarla 6zdeglesmis tek perdelik oyunlara iligkin nyargi.

Aslinda, dénemin oy hakki temal pek ¢ok oyununun
gosterdigi gibi, bu hakki almada tiyatro énemli bir rol
oynamiugtir: Kadinlara Oy Hakki! ve Cicely Hamilton ve
Christopher St John'un “Oylar Nasil Kazanildi?” baglikli
oyunlariyla da Gita Sowerby’nin Rutherford and Son [Rut-
herford ve Oglu] ve Elizabeth Baker'in Chains'i [Zincirler]
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gibi dogrudan oy hakkiyla ilgili olmayan ama seyirciyi ka-
dinlarla erkekler arasindaki vahim esitsizlikle yiizlesmeye
zorlayan oyunlar. Hatta tiyatro zaman zaman siyaseti de
etkiliyordu. John Galsworthy’nin Justice (1910) [Adalet]
oyunu igigleri bakani iizerinde 6yle bir derin etki yarat-
mugtir ki, oyunda mahkimun tek kisilik hiicre cezasina
carptinildipinda gektigi sessiz aciya gahit olduktan sonra,
uygulamay yiiriirliikten kaldiran bir yasa ¢ikartilmigtir.

Bu tiirden sahnesel gergekgilik anlan giiglii olsa da,
genel anlamda realizm, hizla, yeni ve radikal bir estetik ge-
lisme olmaktan gikip saglamcy, gerici, muhafazakar ve dar
bulunmaya baglamigti. Gergekgi oyunlar, sorgulamaksizin,
tilkenmig stereotipleri yeniden kullanima sokuyordu: Tom
Amca’nin cahil zencisi, ayyag ve bogbogaz irlandaly, yalan-
ct Yahudi, altin kalpli ama agkta ve bagari kazanmakta hig
sanst olmayan engelli —genellikle topal- kigi. Ataerkil ve
beyaz egemenligi igsellestirmis bir zihne dayali bildirimler-
den rahatsizlik duyan oyun yazarlari, digavurumculuk gibi
alternatifleri aragtirmaya bagladilar.

Birinci Diinya Savasi

Birinci Diinya Savagi'nin baglamasi her seyi degistirdi.
Ovyun yazarlar1 ve ydnetmenler, yasamin pek ¢ok alaninda
oldugu gibi, tiyatroda da ilerlemenin durmasina sebebiyet
veren bu dehget verici olayin sonuglarindan rahatsizds;
insanlar, anlagilabilir bir bicimde, agir hayatin yiikiinden
tiyatrolara kagarken, yapimcilar da hayatin daha hafif
yanlarini, miizikal, vodvil, kabare ve varyete sovlan gibi
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ozellikle de savag dsneminde Ingiltere’de biiyiimesini siir-
diiren daha basit eglencelerle kargilamaktan memnundu.
Bu tiyatral formlar Samuel Beckett, Joan Littlewood ve
John Osborne gibi sonradan ortaya gikacak oyun yazarla-
rinin 6nemli kaynaklar haline gelecekti.

Binlerce degil, milyonlarca kayiptan séz edilirken,
hava saldinsin1 ya da gaz bombasini miimkiin kilan yeni
silahlarin dehsetiyle tiyatrodan bir umutsuzluk havasi
yansimaya baglamisti. Ornegin, Gwen John, tek perdelik
oyunu Luck Of War'la [Savag Sansi] (1917) savagin bir
aile iizerinde yarattig1 etkileri anlatiyordu. Dogumu iyice
yaklagmig hamile kadini altiist eden bir gelisme yaganir:
savagta 6ldiigiinii zannettigi kocasi, bir gece, tam da dog-
mamig ¢ocugun babasi olan yeni sevgilisiyle aksam yemek-
lerini yerken birdenbire ortaya gikar. Ancak, bu geligme
eylemi kesintiye ugratmaz; (oyunda, Ibsen'in Bir Bebek
Evi de dahil olmak iizere, erkekler tarafindan yazilmig pek
¢ok oyunun aksine) oturup bunun hakkinda konugmanin
tamamen uzaginda, erkekler konugurken kadin rutinini
stirdiiriir, masay1 hazirlarken bir yandan da kendisinin ve
cocuklarinin gelecegini belirleyecek bir tartigma yiiriitiir.
Avynu evigi rutin ve rutinin bir kadinin hayatindaki merke-
ziligi, iyisiyle kotiisiiyle, Trifles oyununda da dondurucu bir
sekilde vurgulanir. Odak noktasi, geridénen askerde degil
(ya da Trifles’daki 6lmiis giftgide de degil) kadinlardadir ve
konugurken yaptiklar geye ara verecek vakitleri yoktur.

Yine de, pek ¢oklan agisindan, savagin yol agtig1 yikim
tam tersi bir etki yaratiyordu. Hayatin bitmig olmasi o denli
yiiksek ve duyular 6ldiiren bir raddede ve post-travmatik
keder o denli derindir ki ~Avrupa harabeye dénmiistiir—

54



Almanya’daki deflasyon o kadar serttir ki —bir somun ek-
mek binlerce mark etmektedir— insan pargalan toplayip
nasil normal hayatina devam edebilir? Dada hareketi bu
umutsuzluk ve 6fke ikliminde biiyiimiigtiir. Dada 1916
yilinda Ziirih'te kuruldu ve hizla Avrupa'ya yayildi (bir
yandan da New York'ta serpilip gelisiyordu). Kuzeni say1-
labilecek siirrealizmle yakin bir bag1 vardi. Her iki hareket
de gergekgi olmayan performans isluplan iizerine kuru-
luydu ve pargali, kopuk mantikli bir yaptya sahipti. Dada
daha ¢ok performans sanatina benziyordu; gésterimlerden
birinde, Tzara bir sandalyeye oturup gazete yirtiyordu ve
bu arada biri zil galiyordu; bagka bir gdsterimde, “Yamyam
Manifestosu” kigkirtici bir yerden okunurken, ofkeli seyir-
ciler sahneye meyve atiyordu. Bu jestler savagin getirdigi
nihilizm duygusunu yansitiyordu.

Shaw Kugnlar Evi'nin (1919) altbaghigina nokta ati-
styla “Rus tarz1 bir fantezi” adin1 vermigti; bu bir bakima,
Birinci Diinya Savag’'nin sonuglar1 hakkinda iziicii bir
yorumdu. Oyun, Cehov'un Vigne Bahgesi'sindeki (1904)
gibi, degismekte olan toplumla yiizlesmeyi reddeden ve
onlar1 kéhne bulan ve hep sikilan iist sinif karakterlerini
akla getiriyordu. Shaw riiya gibi ¢iftlik evlerinde oturup
savagin mesum igaretlerini ve bu yoéndeki degisimi kas-
ten gérmezden gelen Britanyalilar1 yerden yere vuruyor-
du. Shaw'un talep ettigi sahneleme dikkat gekiciydi: eski
kaptan Shotover’'in politik sularda amagsizca siiriikklenen
devlet gemisinin metaforu olarak onerilmis gemi bigimli
evi. Bu “gemi”deki karakterler uyuyup uyandik¢a kendi
dar gorigliiliiklerinin de sembolii haline geliyordu. “Bir
atista Avrupa’nin yansini 6ldiirecek bir seyler icat edemi-
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yor musun!” diye hiiziinle yagh mucit babasina sorar Mrs.
Hushabye, “giinkii, hayatin maliyeti dikkate alinirsa, giinii
kurtaran icatlarla idare edilemez.”

Shaw da, upki Wilde gibi, Congreve’e, Fielding’e, bir
yandan da Restorasyon tiyatrosuna uzanan, derin bir ge-
lenege sahip Britanya komedisinin, 6zellikle de s6z oyun-
larina dayali ve paradoks iizerine kurulu epigramlardan
beslenen bir damarin siirdiiriip modernize ediyordu; son-
radan, Noel Coward o damari sonraki kugaga iletecek ge-
kilde ileri tagiyacakti. Kirginlar Evi'ne ek olarak, Shaw'un
bu yillarda yazmig oldugu temel oyunlardan sayilabilecek
Insan ve Siiperinsan (1903), John Bull's Other Island [John
Bull'un Oteki Adasi] (1904) Major Barbara (1905), The
Doctor’s Dilemma (1906) [Doktorun Celiskisi] ve Pygma-
lion [1912] vards; 1890’larda yayimlanmig pek ¢ok oyunu-
na tiyatro elegtirilerini de eklemek gerekir. Tiyatrosunun
alamet-i farikasi gevik ve niiktedan dili, dramatik yapida-
ki ciiretkar yenilikleri, oyunlarninin uzunluklan ve sahne
mekénini kullanma bigimiydi.

Seks, sansiir ve avangard

Shaw tiyatro sansiiriiyle miicadeleye goniilden bag-
liydi ve 6nde gelen elegtirmen, yénetmen ve oyun yazar-
lariyla birlikte sansiiriin ortadan kalkmasi igin siirekli
lobi faaliyeti yiiriittii. Ama tiyatro sansiiriiniin demirden
yumrugu galebe galiyordu ve o yillarin tiyatrosu sahnede
gosterilmeyen onca seyin kaydiyla tarihe gegiyordu. Edward
Gamnett'in The Breaking Point’i [Kinlma Noktasi], Har-
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ley Granville Barker'in Waste'i [Ziyan], Marie Stope’un
Vectia’s1 ve daha pek ¢ok oyun —kiirtaj, cinsel iligki ya da
aile planlamasi gibi— tartigmali cinsel meselelerle ilgilen-
mesi yiiziinden lisans alamiyordu ve sahne temsili igin
fazlaca ahlaksiz addediliyordu. Britanya bu konuda yalniz
degildi; Rusya, Fransa ve Almanya gibi pek ¢ok bagka iilke
de, kendilerine 6zgii, degisen yogunluklarla uygulanan
sansiirleme bigimlerine sahiptiler.

1903’te, Guillame Apollinaire Tiresias'in Memeleri adl1
bir oyun yazdi; 1917’ye kadar sahnelenmesi miimkiin ol-
madi; metin dogrudan bu cinsel meselelerle ilgiliydi. Siir-
realist dramin ilk érneklerinden hiri olarak, oyun, “gocuk
yapan, isin ash 40.049 ¢ocuk yapan bir adami ve cinsiyet
agisindan en az onun kadar karmagik, sakal birakan ve
memelerini kaybeden karisin1 (balonlar kullanilarak sah-
neleniyordu) resmediyordu. Abartili, grotesk memelerin
ne cinsel anlamda, ne ¢ocuk emzirmek anlaminda bir
ilintisi vardi. Tiresias'n Memeleri, hem Jarry’nin yazdig
(I. Béliim’de tartigilan) oyunun dahil oldugu yere, hem de
daha sonra ortaya gikacak absiird tiyatroya dahil edilebilir.

Sair ve oyun yazari Aleksandr Blok ve yénetmen Vse-
volod Meyerhold'un birlikte yazdig1 1916 tarihli The Fair-
ground Booth [Lunapark Kabini] de absiird iisluptayd.
Meyerhold modern dram alaninin en yiiksek burglarin-
dan biridir. Yénetmen olarak getirdigi yenilikler kabaca
1900’le 1940 arasindaki onlarca yila, Stalin’in emriyle
asilmastyla sona eren dmriine yayilmigtir. Lunapark Kabini,
antik olanla kukla gibi (Fransiz kékenli Pierrot, Colum-
bine, Harlequin ve Rus kaynakli Petrugka) kiiltiirlerarast
tiyatral gelenekleri, grand guignol (Punch ve Judy) ve com-
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media dell'arte’yi (kalip karakterler ve dogaglama teknik-
leri tizerine kurulu bir Rénesans oyun iislubu) modern bir
formda yan yana getiriyor ve bu kitapta ele aldigim baz
gelismelerin anahtarlarini  iiretiyordu:  Pirandello’nun
oyunlari, Meyerhold'un stilize ‘biyomekanik’i ve Gordon
Craig'in ‘listiinkukla’st. Tiresias'in Memeleri gibi, Lunapark
Kabini de realizmin saglamciligina, dogalciliga ve oyuncu
bedeninin fiziksel gergekligine kargsi ¢itkmaya yarayacak,
kuklamsi, insan duygusu vermeyen araglara yonelmistir
ve sahsilesmis, psikolojik agidan derin karakterler yerine
arketipleri kullanmgtir.

1907 yilinda, Meyerhold, Rusya’'da Alman oyun ya-
zart Frank Wedekind'in 1881'de yazilmig ama ergenler
arast seks, mastiirbasyon, escinsellik, sadomazosizm, teca-
viiz ve kiirtaja dair samimi yaklagimlar igermesi nedeniyle
Almanya’da on beg sene boyunca yasaklanms olan Ilkbahar
Uyansi’'nin promiyerini yapti. Oyun sadece goziipek konusu
yiiziinden degil, Wedekind'in balad sarkicilig1 ve epizodik
yapt gibi kabare tekniklerini kullanma bigimi yiiziinden de
onemlidir ve bunlar da geng Brecht'i etkilemeye baglamigtir.

Meyerhold’un rejisi bu nitelikleri 6ne gikarmig ve sos-
yal gergekgilikten kaginmugtir; reji notlarindan birinde,
oyunda tarif edilen ergenligin fiziksel yanlarinin tonunu
biraz agag1 c¢ekmek istedigini yazmigtir, bunun vyerine,
“daha yumusak, duygudaghga yer vermeyen” bir ton tut-
turup, tasarimin “giinesi ve sevinciyle” ergenligin “kaos’u
ve kasveti”"nin kargilagtirilmasin saglayacaktir. Bu yapi-
min getirdigi yenilikler her yerde tiyatro insanlarina cazip
goriindi; birkag yil sonra Stage Society ayni oyunu bu kez

Londra’da sahneleyecekti (1910).
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Gergi, artik Londra tek bagina Britanya'nin tiyatral
egemenliginin biricik evi sayilmazdi. Dublin’deki Abbey
Theatre'in bagarisindan sonra, Annie Horniman, Manc-
hester’daki Gaiety Tiyatrosu'nu kurdu ve finansmanini
kargilad;; Manchester oyun yazarligi okulu boylece olustu:
Harold Brighouse, Stanley Houghton ve Allan Monkho-
use. Oyunlar sonraki on yillar boyunca devam edecek ve
bugiinii de etkileyecek giiclii bir tiir yerelciligi baglatmigt1.

Sahne tasarimi

Sadece konular degil, sahne estetigi de radikal bicimde
degismisti. Adolphe Appia, boyali perdenin gérsel aldat-
macasini feshedip, onun yerine dogalc1 olmayan, sembolik
ve soyut bir sahne kurabilmek igin 1gikla denemeler ya-
parak, renkleri ve golgeleri manipiile ederek ¢alistyordu.
Edward Gordon Craig, fiziksellige esaretten azade, oyun-
cularla degil de kuklalarla igleyen bir tiyatro hayal ediyor-
du. Strindberg, Wedekind ve digerleri disavurumculugu
sahneye tastyordu ve Stanislavski'nin oyunculuk sistemi
hala hakimiyeti elinde tutuyordu, fikir gitgide Bat1 tiyatro-
sunun her yerine yayiliyordu. Ama, yine de ayn1 désnemde
Yeats, No tiyatrosu gibi Bat1 dig1 geleneklerden etkileniyor
ve Dadacilar da Afrika masklarini tiyatral goriintiilerle
birlegtiriyordu.

Bu dénemde, oyunlarla bagdagik bicimde, onlart uy-
gulamaya sokan ve 6rnekleyen tiyatro teorilerinin de 6ne
giktigini gériiyoruz. Ackerman ve Puchner’in deyimiyle,
modernist tiyatronun “yaratict yitkimlar”inin sonuglarin-
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dan biri de, “manifestolarla birlikte, tiyatronun ve teorinin
artik birbirinden uzak duramayacag gergegiydi”. Craig'in
On the Art of the Theatre [Tiyatro Sanati Uzerine] (1911)
baglikli metni, sahne ve oyuncu hakkinda yeni ve farkli bir
diigiinme yontemi getirmigtir. Gergekgiligin hiikiimranh-
gini, bagka araglarin yanu sira, kuklalarin canli oyuncularin
yerine gegmesiyle ve mask kullanimiyla sarsmay:1 hedefli-
yordu. Onun fikirleriyle Meyerhold, Artaud, Brecht ve
Piscator’un fikirleri arasinda dogrudan bir baglant1 vard:
hepsinin de gergekgi oyunculuga ve gergekgi oyunlarin
seyirciyle iligkilenmelerindeki sorgulanamazliga iligkin
rahatsizliklan vardi. Bu énemli uygulamacilarin her biri
sahnesel konvansiyonlara kendilerince getirdikleri karst
duruglarla tiyatroyu yenileyip bagtan kuruyorlardi.

Bu oyunlar ve gésterimler, donemin alamet-i farikast
olan, politik ajitasyon ve estetik yenilik denebilecek iki
kolun nasil da muazzam bir bigimde birbirine baglanabi-
lecegini gosteriyordu. Bu yillarda, modern dram tarihi ag1-
sindan pek ¢ok énemli an hep bir parlayip bir sénmiigtiir,
kisa émiirliidiir; bu, ayn1 zamanda, modernin ayirt edici
ozelligidir de, apki modernist “kiigiik dergiler”in kisacik
yayin hayatlan gibi. Genel olarak modern sanatin ve mo-
dernizmin deneyselci dogasina da ¢ok uygundur bu.

Ezciimle, 1900-1920 arasinda tiyatro belki de kiiltiirel
agtdan tam merkezde olmanin ve ilgi uyandirmanin tadini
¢ikarmugtir; ancak, bu arada, bir yandan da (tiyatrodan gok
etkilenmig) yeni sinema sanat1 alana dahil olarak tiyatro-
nun pozisyonuna kars1 bir tehdit olugturmaya baglamisgtu.
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III. Bolim

METATIYATRO VE MODERNITE

1920-40 arast yiiksek modernizmin biiyiime yillaridir;
tiyatroda dahil olmak iizere, edebiyatta ve biitiin sanat-
larda radikal yeniliklerin ve deneyselliklerin dénemidir.
Pek cok insan artik gergekgiligin sikici ve tahmin edile-
bilir oldugunu hissediyordu, yeni dogmakta olan sinema
sanatinin baglangigtaki cogkulu ve yaratici vaatlarine ve
sinematik bigim iginde gergeklestirilmis dikkate deger
denemelere ragmen, tiyatronun inatla mimetik bir yere
yonelmesi bu hissi giiglendiren iligkiler yaratiyordu. (Bu
tirden denemeler genellikle tiyatrodan etkilenerek ya da
tiyatroyu etkileyerek gelisiyordu, ama, ne yazik ki burada
bundan s6z edecek yerimiz yok.)

Tiyatroda, oyun yazarlarni ve ydnetmenler gergekgi-
ligin her gegen giin biiyliyen saglamcihigina kargt bayrak
agmusty, seyirciyi hipnotize eden ve pasiflestiren gergeklik
iliizyonuna isyan ediyorlardi. Kimi ideolojik, kimi politik,
kimi de en temelde estetik gerekgelerle ama her biri farkl
nedenlerle seyircinin konforlu kabullerini sarsmak istiyor-
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lardi. Bu yillarin oyun yazarlarn seyircilerin beklentilerini
ve ufuklarini daha 6nce hig olmadig kadar genigletmis ve
gitgide daha da ciiretkar konulara ve karakterizasyonlara
yonelmigtir. Bunlarin en dnemlilerinden biri de, modern
dram sanatinin burg figiirlerinden biri olmasi nedeniyle
bu kitapta en fazla yer ayrilan isimlerden biri olan Bertolt
Brecht’tir. Ama bagka 6nemli isimler de vardir, mesela,
Luigi Pirandello.

Metatiyatroyu yeniden icat etmek

ftalyan oyun yazan Luigi Pirandello tiyatroya geg yo-
nelmigtir, dncelikle roman ve kisa hikdye alaninda ta-
ninmigtir ama son girigimi olan tiyatro oldukga dikkat
cekicidir. Ala Sahis Oyun Yazanim Anyor (yirmisine var-
madan yazmugtir bu oyunu) Roma'da 1921'de, Londra ve
Amerika’da 1922’de, Paris’'te 1923’te ve Berlin’de 1924’te
sahnelenmistir; tstelik, her bir gosterim her biri bagka
agidan dikkate deger yonetmenler tarafindan sahneye ko-
nulmugtur. Roma’da, Teatro Valle’deki prémiyer firtinalar
koparmus, seyirci kitlesini begenenler ve begenmeyenler
olarak ikiye bolmiig, bu kitabin II. ve IIl. béliimlerinde
anlatilan Jarry'nin Kral Ubii promiyerini ve Playboy ayak-
lanmalarini hatirlatacak bir etki yaratmugtir. Bunun kargi-
sinda, Pirandello da sonraki versiyonlarda oyunu siirekli
olarak yeniden yazmigtir.

Oyun o bildik metatiyatro teknigine yaslanir, ama
gergekgiligin panzehiri olarak modern sahne igin yeniden
kurulmugtur. Bir Pirandello oyununun provasinin orta-
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sina (seyirci agisindan tuhaf bir metatiyatral malzeme)
yazimi bitmemis ama yazarinin yazmay: biraktigi bir oyun
metninden gelen alt1 karakter girer. Etkileyici bir 6ykii-
leri vardir ve oyunculardan ve yénetmenden provasini
yaptiklan oyunu bir kenara birakmalarini ve o karakter-
lerin hikdyesini agiga gikarmak ve boylece kendini son
derece travmatik bir 6ykii olarak kuran genel hikayelerini
tamamlamak ve nihayete erdirmek igin onlar canlandir-
malarini isterler. Oyuncular, nihayetinde, karakterlerin
oyununu —oyun i¢inde oyun— oynarken bulurlar kendile-
rini; izleyiciyle oyuncu arasindaki sinirlarin belirsizlegme-
si, neyin gergek, neyin yanilsama oldugunun bilinmemesi
seyircinin huzurunu bozar. Yol boyunca diyaloglar siste-
matik bir bigimde konvansiyonel tiyatrodaki diyaloglarin
zayifligini fag eder ve bu ayn1 zamanda giindelik hayat-
ta olup bitenlerin bir alegorisidir, igsel kendiliklerimizle
eksiksiz bir iletisim kurmak biisbiitiin imkansizdir. Oyun
kigilerinin hikayelerini canlandirmaya g¢aligan yapimci,
sinirden titrerken, o imkansiz taleplerini duydukga 6fke-
den képiiriir.

Hepimizin iginde bir hayat oldugunu ve hepimizin bu ha-
yatlara resmi gegit yaptirmak istedigini gok iyi biliyorum.
Ama isin zor kismi gu: sadece diger karakterlerle iligkisi
icinde en gerekli pargalar anlatmak ve gosterdigimiz o
kiigiiciik pargalarda i¢ hayatin kalanini saklamak.

(II. Sahne)

“Eger her karakter iginde kopan firtinalar hakkinda bir
tirad atsaydi, her sey ¢cok daha kolay olurdu,” diyecektir,
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“ama biz boyle yapmiyoruz.” Eski tiyatro modelleri, baski
altindaki, yeni kurulmakta olan modellere yer agmalidir.
Pirandello, iki grubun (oyuncular ve karakterlerin) bir-
birinden kesinlikle farkli goriinmelerini istemis ve sahne
direktifinde karakterlerin (gdzleri, burnu ve agz1 agikta bi-
rakan) masklar giymeleri gerektigini yazmigti. Maska kar-
st buna benzer bir ilgi Eugene O'Neill gibi bagka modern
oyun yazarlan tarafindan paylagilmigtir; burada s6z konusu
olan, dogalci-olmayan, hatta insani bile olmayan iistiin-
kuklalariyla Gordon Craig’i merkeze alip Yeats, Brecht ve
Artaud’yu etkisine altina almig Asya tiyatrosunun stilize
tekniklerine kadar ilerleyen modern bir tiyatro damardur.
Brecht'in “Cin Oyunculugunda Yabancilagtirma Tek-
nikleri” (1936) baglikh yazisi, oyunculuk denen igin nasil
olup da seyircinin karakterlerin konugmalarini ve eylemle-
rini bilingdigiyla degil, bilinciyle kabul ya da reddetmesini
saglayan bir bicimde yapildigini tarif eder. Brecht, sonra-
dan Pekin Operasi sanatgisi olarak modern dénemin en
taninmig opera sanatgist sayllan Mei Lanfang’in teknigini
goriince ¢ok etkilenmigtir. Artaud (ardindaki motivasyon-
lart kimi zaman yanig anlamig olsa da) Bali Tiyatrosu’'na
benzer nedenlerle hayrandir (Resim 2) ve Yeats ile O'Neill
da Japon No tiyatrosundan etkilenmigtir (Resim 3). Jest-
lerin stilize, kodlanmig dogasi, metonimi, hepsi de gergek-
cilige meydan okumakta ve, Artaud'nun deyimiyle, tiyat-
ronun simyasini yakalamanin imkanim barindirmaktadir.
Alu Sahis...in yalin yapisi —sahnedeki yonetmen alti
oyun kisisine ne yapmalar gerektigini sdylemektedir— son-
radan yazarlar tarafindan kullanilmaya devam edecektir;

Brecht'in Kafkas Tebegir Dairesi (1944), Brian Friel'in
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Resim 2. Balili bir legong dansgis bilegini havada tutarak, dinamik
bigimde pozisyon degistirip piercing kullanarak, delici bakislarla,
enerjik bir digi imgesi kuruyor.

Living Quarters [Canh Mahalleler] (6yle ki, bu oyunda
“yonetmen” figiiriiniin celinde ustanin metni vardir —“ki-
tap”— ve bununla digerlerini yonetir) ve Michael Frayn'in
Copenhagen (1998) baglikli oyunlarinda, kendi kendilerini
yoneten oyun kigileri, artlarindaki ugucu ve zor hakikate
ulagmak i¢in o bulugmayt yeniden canlandirmaya karar
verirler. Yagam bir tiir rol yapmadir ve aslinda bir yonet-
men yoktur, dolayisiyla kendi yonetmenimizi kendimiz
icat etmek zorundayizdir.

Pirandello’nun oyunlan akillilikla delilik, gerceklikle
yanilsama arasindaki siirt zorlar ve hepsi de gergek ken-
diliklerimizi gizleyen rollerimizi oynarken yarattgimiz ha-
yatin tiyatralligi konusunda yorum getirir.

65



Resim 3. Japon No tiyatrosu sesi, anlatiy, eylemi, dansi ve miizi-
gi katigtinr, ama seyirciye tiim bu dgelerin birbiriyle ilintisi iginde
stirekli degistigi izlenimini vererek, performansin tiim unsurlarint
birbirinden ayrn tutar.

Metatiyatronun bir baska yeniden yaraticist da Al-
man oyun yazan Bertolt Brecht'tir; 1920’lerde baglayip
1956’daki oliimiiyle sona erecek, otuz yila yayilan uzun bir
kariyer ve bundan ¢ok daha muazzam bir miras birakmis-
tir. Her iki oyun yazarn da gergekgiligin konforlu yanilsa-
malarini agindirmak igin ugragmis, seyircilerini kigkirtmig
ama Pirandello'nun estetigi (hayatin temel tiyatralligi
diisiincesini ele almak anlaminda) felsefeye meyyalken,
Brecht'inki giiciinii siyasetten ve toplumu degistirme
arzusundan devgirmigtir. Pirandello hem diyaloglarda
hem sahne dircktiflerinde sozciikleri miisrifge harcarken,
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Brecht —kendi deyimiyle,“s6zlii eylemlere” déniistiirerek—
dili daha tutumlu, miizik gibi, projekte edilen gériintiiler
gibi unsurlara yer birakacak gekilde kullanmigtir. Her ikisi
de metatiyatral olmakla birlikte —tiyatroya tiyatro olarak
dikkat ¢ekmek anlaminda— kavramin kullanimi konusun-
da birbirlerinden tamamen farkhidirlar.

Gozlem, analiz ve degisim

Brecht'in ¢aligmalan ii¢ agamalidir: ilk dsnem 1920’le-
rin sonuna kadar siiren ‘epik’ dénemdir; ikincisi Verfrem-
dung/Yabancilagirma (kabaca 1930lar-40’lar) dénemi ve
liglinciisii de fikirlerini ve uygulamalarini sonradan déniip
kodlama agamasi. Kodlama isi oyun yazarhgindan son-
rasina tekabiil ettiginden, Brecht’e 6nce oyun metinleri
tizerinden yaklagmak, sonra da seyirciyi bir mesafeye it-
mekle ilgili girigimlerinden baglayip teorilerine bakmak
gerekiyor.

Pek ¢ok insan Louis Armstrong, Frank Sinatra ve
bagka sarkicilar tarafindan da seslendirilmis “Mack The
Knife” pargasini hatirlar. Ama sarkiy1 bilen insanlarin pek
az1 parganin gevirisinin Marc Blitzstein’e ait oldugunu ve
Brecht ve Kurt Weill'in ortakhiginin eseri olan Ug Kurugluk
Opera’dan (1928, Resim 4) alindigini bilir. Alman Erwin
Piscator’un etkisinde, Brecht'in ilk dénem tiyatrosu balad,
sokak tiyatrosu ve miizikhol gibi dram ve miizik sanatinin
popiiler formlariyla yapilmigtir. Alman besteci Richard
Wagner gibi (1813-1883, I. Béliim'de ele alinmigti) ama
biisbiitiin farkh niyetlerle Brecht de miizigin, ama 6zellikle
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Resim 4. Bertolt Brecht'in Ug Kurugluk Opera’sinin 1928'deki oriji-
nal sahneleniginde, giplak bir sahne ve sahnenin bagligiyla anafikri-
ni bildiren bir ilan panosuyla birlikte goriilen daragaci.

de operanin tiyatroda nasil kullanilabilecegine kafa yor-
mugtu. Wagner tiyatro unsurlarinin (metin, miizik, sahne-
leme) kusursuz bir sentezini hedeflerken, Brecht biitiin bu
formlarin birbirinden ayrilmasna ugragiyordu. Miizik eyle-
mi kesintiye ugratmak icin kullanilacakti, atmosferik bir
eslikci olarak, seyirciyi pigpislamak yerine, eylem hakkinda
sert bir yorumcu olacakt1.

Ug Kurugluk Opera, John Gay'in Dilenciler Operas’min
(1728) yeniden yazimidir ve Gay'in orijinal metni gibi bu
metin de bir ‘anti-opera’dir. Londra'nin kotii adam ve
kargi-kahraman Macheath tarafindan yénetilen alt sini-
fi tasvir edilmektedir; Polly Peachum, babasinin arzusu
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hilafina, Macheath’le evlenir, babasi da onu yakalatir ve
intikam olsun diye asilmasi igin karar gikarttirir. Son daki-
kada cezasi geri gekilir, kutlamalarin karnavalesk atmosfe-
rinin vurguladigi nokta (genellikle atlansa da) bir yandan
da bu tiir opera ve tiyatro gésterimlerinin mutlu sonlarinin
bir parodisidir. Brecht ve Weill balladlar ve sarkilar eyle-
mi kesintiye ugratacak sekilde oyuna serpistiriyor ve bu
sarkilar yoluyla eglenceli bir bicimde toplumun —siniflar
arast egitsizlik gibi— salgin sorunlarina dikkat gekiyorlardu.
[zleyici miizikten zevk aliyor ama eyleme o kadar da kapil-
muyordu, ¢iinkii eylem ana karakterle, yani Polly ve icinde
oldugu belayla empati kurmaya firsat vermeyecek sekilde
sik sik kesintiye ugratiliyordu.

U¢ Kurugluk Opera'da oldugu gibi, Brecht'in iglerinin
bir ¢ogu ortaklagsmayla hayata geger; biitiin bir yaratic
hayat1 boyunca Brecht hep yaninda birileriyle ¢alisti, or-
tak galigmaya inandi ve kendinden sonra gelecek yazarlar
bu agidan da etkiledi; mesela, Joan Littlewood ve Ewan
MacColl'un Theatre Workshop’u (1950’ler-1960’lar) ve
Caryl Churchill'in Joint Stock Theatre Company ile bir-
likte yaptig1 atélye ¢aligmasi bu etkinin sonucudur. Bu
siireg, oyuna gopul perspektiflerin kusursuz bir bigimde
yerlestirilmesini saglamigtir — Brecht'in tiyatral gériisiiniin
merkezinde bir diyalektik siireg yatmaktadir.

Seyirciyle mesafe kurmak

Sarkilar, jestler, plakalar, dekorsuzluk ve kesintiye ug-
ratilmig eylem gibi, Brecht'in Ug Kurugluk Opera’da de-
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nedigi yollarin hepsi, seyircinin eyleme, karakterlerin de
duygularina fazla kapilmalarina engel olmay1 hedefliyordu.
Bu mesafe, seyircinin oyun hakkinda diigiinme ve sahnede
gordiigiinii inceleme kapasitesini artiriyor ve seyirci, bii-
yiik olasilikla, tiyatroyu toplumdaki sorunlarin neler oldu-
guna ve nasil ¢oziilebileceklerine iligkin daha berrak bir
zihinle terk ediyordu.

Brecht Verfremdungseffekt terimini 1930’larin ortasin-
da kullanmaya baglamugtir. Biiyiik 6lgiide Karl Marx'in ig-
¢inin iiretim araglarina yabancilagmasi anlaminda kullan-
dig1 Entfremdung kavramindan etkilenmigtir. Ama Brecht
seyircinin tam olarak yabancilagmasinin peginde degildir.
“Verfremdung iireten bir temsil,” diye yazar Brecht, “ncs-
nenin ayni anda hem tanidik gelmesini, hem de garipsen-
mesini saglar.” Bu fikrin elestirel alanda tedaviile girmesi
zaten Rus bigimci Victor Sklovski'nin yabancilagtirma ya
da ayriksilagtirma kavramuyla (ilk kez 1925 tarihli “Teknik
Olarak Sanat” makalesinde gegmistir) gergeklestirilmis-
ti. Brecht bu tiirden bir mesafe yaratmanin ve duygunun
gokga yogunlagmasinin éniine gegmenin yollarindan bi-
rinin anlatict kullanmak oldugunu fark etmigti; 6rnegin,
Adam Adamdir (1924) baghkli oyunu prologdan itibaren
otoriter bir ses kurar, ayni gsey diger pek ¢ok oyunu icin de
gegerlidir; hemen hepsinde eylem iizerine benzer tiirden
yorumlar, eylemi takip eden siirekli anlatilar vardir.

Verfremdung seyircinin oyun bitiminde tiyatrodan ay-
rilmasindan uzun siire sonra da devam edecek biligsel sii-
recin baglangicidir. Aligkin oldugu performans kodlarinin
yapisokiime ugratildigini ve egemen kurumlara, toplumsal
giiglere ve kiiltiirel normlara saldinldigin1 géren Brecht
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oyunu seyircisi, tiyatro aragtirmacisi Janelle Reinelt'in de-
yimiyle, “tarihin kaginilmaz bir anlati olmadigim” gorerek
bir degisim imkan1 hisseder. Eger statiikoyu degistirebilir-
sek, daha i¢inden gegerken tarih anlatisinin yoniini de-
pistirebiliriz. Insanlar “olduklar gibi kalmak zorunda de-
gildirler, su anda olduklar sey igin degil, olabilecekleri sey
icin de izlenebilirler”.

iki 6rnekle daha Brecht'in yapiti agimlanabilir. Cesa-
ret Ana ve Cocuklan (1938-39, 1941’de sahnelenmistir)
ve Galileo (1937-39 yillan1 arasinda yazilmig, 1940’ta el-
den gegirilmis ve 1955’te son kez yazilmigtir), Brecht'in
en taninmig sahne oyunlari arasindadir ve kiilliyat diizenli
olarak elden gegirilmistir. Her iki oyun da ac1 verici olay-
lar iizerine kuruludur. Cesaret Ana...’da, anne, ii¢ yetigskin
evladini ya bilmeden vuku bulmasina vesile oldugu ya da
engel olabilecegi durumlar iginde art arda kaybeder. Gali-
leo korliigiin ve karanligin igine yuvarlanigi gosterir; simdi
ileri yaglarda olan bir zamanlarin énemli bilim adami, hem
tilkesini hem bilimini “satmugtir”. Her iki oyun da, giiglii
merkezi karakterleriyle, insanin igini burkan derin dene-
yimlerin iginden gegerler; Hamlet gibi, Kral Oidipus gibi
tragedya malzemesidir bu, konvansiyonel bir oyun yazari-
nin ellerinde bizi gézyaglarina bogacak igerikler tagir.

Ama Brecht karakterlerle fazla 6zdeglesmeyi engel-
ler. Katartik hisler icinde savrulmak yerine —oncelikle
olaylar1 bu noktaya getiren digsal giigleri, yani karaktere
digsal olan seyleri— diigiiniiriiz. Epizodik yapi, sarkilar ve
tarihsel materyaller kullanarak (hem Cesaret Ana hem de
Galileo 17. yiizyihin baglarinda gecer ve gevsek bir sekilde
o dénemin gergek olaylarint kurar) bizi duygularimizdan
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ziyade zihnimizi kullanabilecegimiz bir mesafede tutar.
Galileo’da, 6rnegin, Galileo’nun igskence tehdidine boyun
egdigi, Giineg'in Diinya’'nin etrafinda doéndiigiinii soyledi-
gi ama kendi kendine “yine de déniiyor” diye fisildadign o
meghur mahkeme sahnesini dramatize etmez. Bunun ye-
rine, mahkeme salonunun kapilarin1 sismsiki kapah tutar
ve Galileo’nun kapinin diginda kahramanca davranmasi-
n1 ve gokbilim teorisini savunarak igerideki otoriteyi dize
getirmesini bekleyen dostlarim1 ve 6grencilerini gésterir
sadece. “Kahraman yetigtiremeyen o topluma ne yazik!”
der eski 6grencilerinden biri, Galileo'nun yanit1 sert ola-
cakur: “Bir kahramana muhtag olan topluma ne yazik!”
Brecht’in Galileo’su yiyecek, sarap ve konfora dayali fizik-
sel ihtiyaglarinin kolesi gibi goriiniir. (“Eger iyi yemezsem
iyi diiglinemem. (...) En iyi fikirler iyi bir yemek, iyi bir
sise saraptan sonra aklima geliyor.”) Ama, bu, Galileo’nun
zaaflarina yenik bir obur oldugunu gostermek igin degil,
insanlarin —ve diigiincelerinin— maddi kosullara bagl ol-
dugunu géstermek icin kullanilir.

Brecht seyircinin duygulanmasina kargt degildir: ka-
rakterle 6zdeglesmek onun igin 6nemlidir, mesele bunu
rasyonel diigiinceyi engelleyecek bir noktaya gikarmamak-
tr. Cesaret Ana, diigman askerlerinin geligine kargt halki
uyarmak i¢in barakanin ¢atisinda cesurca davul galarken
vurulan {iglincli ¢ocugu Katrin'i kaybetmesinin iizerine,
“Tanrim, nefret ediyorum savagtan,” der. Bunu sadece soy-
ler, dyle aciyla falan haykirmaz; bir gergegi dile getiriyordur,
trajik ya da melodramatik bir anda degilizdir. Bu, Brecht'in
seyircinin karsit bakig agilarini izledigi ve hangisinin dogru
olduguna seyircinin kendi bagina karar vermek durumunda
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oldugu diyalektik tiyatronun amacina uygundur.“Tiyatro
I¢in Kiigiik Organon” bagliklh manifestosunda (ilk kez
1948 yilinda yazilmigtur ve iig versiyonu vardir), “Derin bir
vadide durup zaman zaman fikir degistirerek konusan ve
birbiriyle geligik ctimleler sarf eden bir adam diisiiniin, va-
dideki yanki onu ciimleleriyle yiizlestirecektir,” der.

Bagka bir yerde, “epik” oyunlarin seyircisini boks ma-
¢inin seyircilerine benzetir; iki rakipten biri kazanacaktir,
ama iyilerse ikisi de kazanmay1 hak etmekrtedir. Seyirciler
rakipler hakkinda, ¢ok empatik bir iliski kurmadan, belli
bir mesafeden fikir yiiriitiirler. Brecht, tiyatro diisiincesi
iginde, bu tiir benzetmeleri, izleyicilerini farkl bir gekilde
diisiinmeye yonlendirme temrini gibi, bir bilim insaninin
problem ¢zmek igin kullandig: teknik gibi goriir.

Benzer gekilde, Brecht'e gore, jest igsel-duygusal du-
rumlarin degil, digsal iligkilerin bir yansimasidir. Oyunlar,
gayet basit bir bicimde, “bir arada yasayan insanlar1 temsil
edigimizdir”. Insanhk durumu bundan birkag yiizyil 6n-
cesine kiyasla ¢ok degismistir, simdi de tiyatro Endiistri
Devrimi’nin 6ncesiyle mevcut “bilim ¢ag1” arasindaki te-
mel degisikligi yansitmaya baglamalidir. Eski usul merak
ve katharsis temelli “dramatik” tiyatronun yerine, Brecht
“epik” bir tiyatro énerecekti (Tablo 1’e bakiniz).

Peki, bir oyuncu biitiin bunlan nasil yapabilir? Brecht
tiyatrosunu ele alirken daha ¢ok oyunlarin yazimindaki ve
seyircilerin onlan algilayigindaki degisiklige vurgu yapildi.
Ama degigimin asil yiikiinii oyuncu iistlenmektedir. Bii-
tiin bu amaglara ulagilabilmesi igin, oyuncunun kendini
karaktere déniigtiirmesini saglayan Stanislavski metodunu
bir tarafa birakmasi gerekmektedir. Brecht kendi toplulu-
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Tablo 1

Dramatik bigimli tiyatro

Epik bigimli tiyatro

Eylem
Seyircileri sahnedeki olaylara

dahil eder.

Anlat

Seyircileri gozlemcilere déniig-

tirdr.

Aktif hallerini tiiketir

Aktif hallerini uyandirir.

Duygulanmalarini saglar.
Tecriibe

Karar vermeye
Diinya resmi

Seyirciler birgeyin igine gekilir.

Seyirciler birgeyle kargi kargiya
birakilir.

Telkine agikhik

Duygular korunur.

Tartigmaya agiklik
Duygular 6ngériiye doniigtiirii-
liir.

Seyirci tam ortada durur.

Seyirci karg tarafta durur.

Seyirci

Seyirci

insan dogasi ortak bilgi olarak
kabul edilir.

Insan dogasi sorgulama konu-
sudur.

insan degismez.

Sonda gerilim

Her sahnenin bir sonraki sahne-
yi kurmasi

Insan degigebilir ve degistirebilir.
Oyun boyunca gerilim

Her sahnenin kendi iginde ta-
mamlanmast

Gelisme
Dogrusal olaylardan iiretilmig
bir yap1

evrimsel

Montaj
Kavisli olaylardan iiretilmig bir
yapt

Sabitlenmis bigimiyle insan do-

Siireg olarak insan dogast

gasi
Topl 1 ligin  diigii i
Varhig1 belirleyen diigiince O,p umsa. varigmn - cligtinceyl
belirlemesi
Duygu Akilcihk
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gu Berliner Ensemble’daki oyuncularla ¢agdas oyunculuga
hiikkmeden agirt empatiden kurtulabilmeleri igin ¢ok siki ¢a-
ligmugtar. Bir oyuncunun roliin iginde kaybolmak yerine ona
belli bir mesafede durmas: gerekir: “Tek yapmasi gereken
karakeeri gostermektir.” Bunu yaparak kendini ortadan kal-
dirmasi engellenir ve karakterin duygulanyla 6zdeglesme-
yince, seyircinin de izledigi seyin bir oyunculuk oldugunun
farkindah1 icinde kalmasini saglar ve gosterilen karaktere
iligkin pek ¢ok bagka olast yorum, anlatilan olaylarla ilgili
pek ¢ok bagka imkan olabilecegini gésterir. En ¢nemlisi de
oyunculugun ve bu yolla insan hayatinin nihai bir iiriin de-
gil, bir siire¢ olduguna isaret etmesidir. Amerikali oyuncu
Charles Laughton’la 1947 yilinda Galileo rolii igin galigir-
ken yapmaya ¢aligtig1 sey budur, kayitlardaki en iyi Brecht
oyunculugu 6rneklerinden biri olarak tarihe gegmistir.

Brecht'in kariyeri o kadar énemlidir ki, bu tartigma-
ya arkadaglanyla birlikte en ¢nemli iglerini iirettigi ve ti-
yatroya iliskin teorisini geligtirdigi yillara odaklanan IV.
Boliim’de de devam edilecek. Brecht'in kullandig1 teknik-
lerin pek gogu Alman tiyatrosuna daha énce Erwin Pisca-
tor tarafindan Politik Tiyatro™ (1929) kitabiyla tanitilmugt,
kitap “epik” tiyatro kavraminin geligtirilebilmesi agisindan
¢ok 6nemliydi. Piscator'un diger teknikleri arasinda du-
ragan ve sinematik projeksiyonlar ve kutu dekor yerine
kullandig1 karmagtik yapr iskeleleri sayilabilir.

1940’lar boyunca, Piscator, Amerika’da yagayip ¢ok
etkileyici bir atolye egitimi (Bea Arthur, Marlon Brando,

* Erwin Piscator, .Politik Tiyatro, gev.: Mustafa Unlii & Suavi Gii-
ney, Agora Yayinlarn, Istanbul, 2012.
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Tony Curtis, Rod Steiger, Elaine Stritch gibi bazi 6grenci-
leri Hollywood'un en énemli oyunculan olacakt) yiiriittii.
Tennessee Williams da Dramatic Workshop'ta birlikte ca-
ligtig1 6grencilerinden biriydi. Piscator 6zellikle Amerika’da
modern dram sanatin1 derinden etkilemigtir. Pirandello,
Piscator ve Brecht, tiyatronun kendini, gergekligin ve ya-
nilsamanin ne demek olduguna iliskin o getrefil meseleyi
sanatsal araglarla arastirmaya nasil adayabilecegini goster-
migti; ¢linkii kargt olduklar: geleneksel tiyatro ‘salt’ yanilsa-
ma irettigini gizleme ilkesi iizerine kurulmustu.

Kadin sesleri

Feminizmle epik tiyatro arasinda dogal bir iligki vardir.
Her ikisi de “kimin gergekligi?” sorusunu sorarak gergek-
ciligin altinda yatan kabulleri sorgular. Her ikisi de siradan
6zdeglesmeyi kirmak ister, seyircisini diisiiniip incelemeye,
sonra da mevcut durumu degstirmeye yonlendirmek ister.
1920-40 arasit dénem kadinlarin yazdig1 ve anlagilabilir
bir bigimde feminist meseleler hakkinda yazdig1 oyunla-
ra tanikhik etmigtir. Glaspell''n en {inlii uzun oyunu The
Verge (1921) [Esik] sadece digavurumcu teknikleri ve ali-
silmadik sahnesel mekanlaniyla degil (oyunun ilk bélimii
bir kadin botanikginin yetistirdigi tuhaf, hibrit bitkilerle
dolu bir serada geger, 6rnegin) bir disil dile, bir tiir tiyatral
‘Técriture féminine’e (kadin yazist) énciilitk edigiyle de dik-
kate degerdir. Claire Archer, yeni bitki formlar iiretmeye
cahgirken, bir yandan da pargali, kopuk ifadelerinin gos-
terdigi gibi, yetersiz, 6lii bir ataerkil dilden kagmaya ¢alig-
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makta, bunun igin de yeni bir dil yaratmaktadir. Dil, dilin
kendine karg1 bir dirence doniigmeye baglar:

Kir, at! Boyle devam etmez. Yukarida, gokte — agagida,
denizin i¢inde — cinayet bu! Oldugumuzu diisiindiigiimiiz
onca gey — higbiri biz degiliz. Bizi kilitli olmayan bir seye
kilitlemigler. Bu cinayete harcanmamig bir gram enerji
var mu? Iki pargaya ayrilmamus tek bir agk var mi? At igi-
ne! Simdi? Hazir misin? Birak. It. Daha ¢ok it. Birak. Ve
sonra — ve sonra.

(I. Perde)

Claire’in kocast ona goyle der: “Sozciikleri olabilecek
en abes gekilde kullaniyorsun.” Kadin igin s6zciikler bitki-
ler gibidir. Ansizin diizyazidan siire déner. Dilbilgisel agi-
dan dogru olmayan yapilar kurar, konusmay: s6kememig
gibi konugur, birtakim doruksal anlarda “hmm, eee” der.
“Otesinelik” gibi szciikler yaratr. Glaspell kadin zihnini
ve duygularini sahneleme girigimi konusunda kendinden
6nceki denemelerin 6tesine gegmigtir; konugan suskun-
luklar, alt anlamlarla agirlagmig ifade edemeyigler. Oyu-
nun trajik sonu yabana bir dil ve kiiltiir iginde galan zille-
ri duyurur: Claire, yetigkin ve konforunu yitirmemek igin
muhafazakarlasmis kiz1 da dahil olmak iizere, gevresindeki
herkesi reddeder, kizina onu hig dogurmamuis olsa daha iyi
olacagini bildirir ve sevgilisi Tom’u, onu anlayan tek insan
gibi goriinen Tom'u 6ldjiriir.

The Verge 1924’teki promiyerinden itibaren Ingiltere’de
takdir toplads; elestirmenler “¢igir agict”, “parlak bir psi-
kolojik aragtirma”, “Ibsen’le birlikte anilabilecek miithis
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bir oyun” oldugunu soylediler ve Glaspelli “Shaw’dan
bu yana Ingilizce yazan oyun yazarlarinin en iyisi” olarak
nitelendirdiler. Ozellikle de deneysel The Dove (1923)
[Mart1] ile birlikte diigiiniildiigiinde, arkadagi modernist
Djuna Barnes gibi, Glaspell'in tiyatro yapitlar1 Ibsen’den,
Synge’den etkilenmis ama ayni zamanda “Sinir Sarab”,
“Yagam Nefesi” gibi sembolik adlandirmalarla ve “ruh hal-
lerini” dramatik agidan gosterebilmek igin igaret cttifi ig
catigmalariyla Fransiz sembolist tiyatrosunu, 6zellikle de
Maeterlinck'i takip etmistir. Ama hi¢ durmadan bu etki-
lenmelerin 6tesine gegmek igin ugragmig, bunlardan hep
yeni seyler yaratmaya galigmugtir.

Kadinlarin iginde bulunduklarn felaketleri anlatan bir
bagka oyun yazar, en gok “kir iiglemesi” ile bilinen Ispan-
yol yazar Federico Garcia Lorca’dir: Kanl Diigiin (1932),
Yerma (1934), Bemarda Alba’min Evi (1936; ilk gosterimi
1945). Bu oyunlar Ispanyol burjuva toplumunun kadin-
larin son derece dar gizilmig rolleri, homofobi ve keskin
bir sinifsal yap: gibi normlarina kafa tutmusgtur. Oyunlar,
dogal insan diirtiilerinin modasi gegmis davranig kuralla-
1 ugruna bastirilmasinin nelere yol agabilecegini gosterir.
Lorca’nin ilk dénem oyunlarinin ¢ogu birbirinden ¢ok
farkli meselelere, bambagka tiyatral stillerle yaklagsa da
(1930 tarihli Halk, 1931 tarihli Beg Yi Gegince, 1935 tarih-
li Adsiz Oyun gibi oyunlarinda oldugu iizere), siirrealizme
dahildir (bakiniz Kutu 2); bu son ii¢ oyununda modern
dramin giiglii ve acil meselelerinden biri olan kadinlarin
vahim durumuna yénelmistir.

“Kadin dogmak cezalarin en agin,” der, iginde hig erkek
olmayan Bemarda Albanin Evinden Amelia (Resim 5).
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Kutu 2: Stirrealizm

Siirrealizm, yirminci yiizythn ilk on yilimin Dada
performans sanatindan tiiremig ve 1920’lerin ve 40’la-
rin bir bagka énemli tiyatral egilimi haline gelmigtir.
Guillaume Apollinaire Tiresias'm Memeleri (1917) adls
oyununu “siirrealist oyun” diye adlandirinca terim de
ortaya ¢itkmig oldu. “Sur” 6neki, bazen sanildigr gibi
altinda anlaminda degil de, “tepesinde”,“iistiinde” an-
laminda kullanImaktadir. Bu da sunu gosterir: burada
sadece yiizeyin altndaki, biling digindaki bir diinya-
dan degil, riiyalardaki gibi, bu diinyanm iistiinde bir
diinyadan da soz edilmektedir; psikolojik agidan ka-
ranlik oldugu kadar giinegli, hafif ve tuhaf da.

Tiresius'm Memeleri, temelde cinsiyet ayrimlanni
cokerterek (bin bebekli bir koca; evrensel bir kiirtaj
oneren ¢ilgin bir doktor) ve yenilik¢i sahneleme fikir-
leriyle (bir kadinin bedeninden balon olarak kopup
yiikselen memeleri) komik, grotesk ve aykin eglence
Uretir.

Diger dnemli gergekiistiiciiler arasinda Lorca, An-
tonin Artaud, Jean Cocteau ve, drnegin, Doctor Faus-
tus Lights the Lights (1938) [Doktor Faustus Igiklar
Yakar]| baghkli metniyle Gertrude Stein sayilabilir.

Bernarda Alba bir tirandir; 6lmiis kocasinin yasini tutar-
ken beg yetiskin kizini, kendi annesini ve hizmetgilerini
de sekiz yillik bir yasa girmeye mahkim eder. Hep siyah
giyilecektir, evin her yeri ovularak ak pak edilecektir, yagh
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Resim 5. Evigi baski: Lorca’nin Bernarda Alba'min Ewi baglikli oyu-
nunda, birkag farkli kugaga mensup kadin arasindaki zalim ve yikici
evici oyun. 2007 tarihli bir Ispanya gosteriminden, Centro Cultural
de la Villa Madrid.

annesi de bagirip durmayacaktir. Yiiriirken yaslandigi ve
yere vurdugu kalin bastonuyla evi herkes icin zindana ce-
virir ve en nihayet en geng kizi Adela'yi intihara siiriikler.

Bu yeni aci1 bile hepsini baskisi altinda tutma istegini
zayiflatmaz. “Aglamak yok. Oliim agirbaghilikla kargilana-
cak. Susun! Susun dedim! Susun, susun!”

Galspell''n The Verge'iinde oldugu gibi, kadinlar ara-
sindaki nefret somut ve sasirticidir. Bu oyunlar kadinlari
birbirinin kuyusunu kazarken gosterip bir yandan da nasil
feminist olabilir’ Kadinlara oy hakkini savunan Kadmlara
Oy Hakka! gibi oyunlarin o ¢ok kuvvetli kizkardeslik mii-
dafaa hatt1 nereye kayboldu ki? Lorca, ataerkil ve ortiik
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fasizm kogullar1 altinda yagamanin bedellerini géstermek-
tedir. Bernarda’nin diinyasi, sorgusuz sualsiz erkek deger-
lerini ve uygulamalarim taklit ettigi i¢in, darmadagin olur;
kadinlar aslinda bunun igine sigamazlar. Bu oyunlar kadin-
lann yeteneklerinin ve potansiyellerinin agiga gikarilmasina
iligkin ihtiyac1 gosterir; bu ihtiyag Ibsen’in Bir Bebek Evi'nde
erkeklerin onlara giydirdikleri maskeli balo giysilerini &yle-
ce giyivermek yerine kendi kimliklerini yaratmalarina ve
“kendi yazgidaglarindan kurulmug bir jiiri” tarafindan yar-
gilanmalarina iligkin ihtiyaca benzemektedir.

Politik tiyatro

Bu yillardaki 6nemli gelismelerden biri de, Brechtgi
ya da feminist veya sosyalist, gok gesitli politik tiyatronun
ortaya ¢tkmastydi. Bu, &zellikle de Irlandal oyun yazan
Sean O'Casey’nin énderliginde, Ingiltere ve Irlanda tiyat-
rosunda giiglii bir damar haline gelmisti. Silahsérin Gélgesi
(1923), Juno ve Paycock (1924) ve The Plough and the Stars
[Saban ve Yildizlar] (1926) oyunlarindan olugsan Dublin
Uglemesi'nin her bir oyununda, O’Casey, galisan simifin
hayatiyla ilgili yiizeysel bir dogalcilik iiretip politik bir yo-
nelim gosteriyor, ama bunun &tesinde, Shaw’un yaptigi
gibi, tiyatral isluplarla deneyler yaparak seyirci beklenti-
sine meydan okuyordu. Bu nitelikler 6zellikle de natiira-
list bir agilig sahnesinden sonra aniden digavurumcu bir
tisluba dénerek sembolizmle gergekgiligi igice gegiren The
Silver Tassie (1929) [Giimiig Tas] baglikli oyununda belir-
gindir.
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O’Casey ayni zamanda Irlandal ve Iskog (Joe Corrie)
oyun yazarlarim ve ikinci boliimde sozii edilen Manches-
ter okulu yazarlarini, ve bugiin hala giiglii olan kalici, ku-
rumsallagmg tiyatrolar1 (Abbey Theatre, Gaiety Theatre,
Royal Court) kapsayan “yerel” tiyatro alaninin da énem-
li isimlerinden biriydi. 1925’ten sonra, Abbey Theatre,
irlanda’da Ozgiir irlanda Devleti'nden maddi destek al-
maya baglad1 ve béylece Ingilizce konugulan diinyada dev-
let tarafindan desteklenen ilk tiyatro oldu. Digerleri onu
izleyecekti: 1930’larin ortasinda, Hallie Flanagan Davis,
Federal Theatre Project (FTP, 1935-9; bunalim dénemiy-
di ve bu yillarda milyonlarca insan igsiz kalmigt1) olugumu-
nun ilk ydnetmeni olacakt1.

Amerika’'nin ulusal tiyatroda ilk ve tek basarihi girigimi
FTP Birlesik Devletler'de milyonlarca seyirciye ulasti ve
bir anlamda “yerellik” terimine yeni bir anlam kazandir-
di: ulastigr en yiiksek noktada, kirk bolgede 10.000 kisi
istihdam etti. FTP, kendi konularin1 yazip, bu oyunlara
Davis'in birinci elden seyircisi oldugu Rus &meklerini
model alan “canli gazete” adimi verdi. Kismen belgesel,
kismen kurmaca metinler olarak gergek kaynaklara atufta
bulunuyorlard1 — kitaplar, gazete yazlan, dava tutanak-
lar1; giiniin sicak sorunlarini ele alan ikna edici metinler
yaratiyorlardi.

Ug meghur Canli Gazete oyunu, Triple-Plowed Under
[Ug Kez Siiriilmiig Tarla), ciftcilerin ve tiiketicilerin daha
yiiksek gelir ve daha ucuz gida igin birlesmek zorunda ol-
duklarin1 anlatiyor; Power [Giig] kamu kurumlarinin halk
tarafindan sahiplenilmesi talebini igeriyordu; One-Third of
a Nation [Bir Milletin Ugte Biri] sehirdeki konut sistemi-
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ne has kosullar iizerineydi. FTP’nin yapimlar1 irkgilik, sag-
lik hizmetleri, emekgi sendikalar1 ve dogal kaynaklar gibi
meselelerle ilgileniyordu. Bunlar sikici, dramatik olmayan
konular gibi goriinebilir, ama FTP bu konulan taze, yeni-
leyici ve harekete gegirici bir hale getiriyordu. Her Canli
Gazete metni gu tiirden bir girig uyarist da tagtyordu: sdz
konusu metinler ne zaman sahnelenecekse, temel ¢ekirde-
gi korunarak, o giiniin kogullarina gére ve yeni seyircisiyle
bagtan diigtiniilmiis bir iligki icin tazelenmeliydi.

Boylesi gelistirilmeye agik bir materyal ve bu kadar ge-
nig bir seyirci kitlesiyle, FTP kaginilmaz bir bigimde, ‘kizil
korkusu’nun kurbani durumuna geldi; sag siyasetin komii-
nizmi temizlemek igin trettigi bu kampanya 6zellikle oyun
yazarlarini, yonetmenleri ve oyunculari (Amerika Kargi-
t1 Aktiviteler Komitesi HUAC, Arthur Miller, Bertolt
Brecht, Elia Kazan ve pek ¢ok bagka énde gelen tiyatro
ve film insanim sorgulamugtir) hedef almigti. Gergekten,
Amerikan tarihinin en kotii donemlerinden biriydi; Art-
hur Miller bu giinleri 1953 tarihli oyunu Cadi Kazam ile
anlatmigtir. “Ozgiir, yetiskin isi ve sansiirlenmemis tiyat-
ro” iiretmek amaciyla kurulmus FTP'nin, kimi kongre
iiyelerinin orada yapilan oyunlarin ilerici yéneliminden
siiphe duymasi nedeniyle, bizzat onu kuran yénetim tara-
findan kapatilmasi oldukga ironiktir.

Ama Davis’in FTP ile yaptig1 isin uzun émiirlii ve iiret-
ken bir mirasi olmugtur. Hem ardinda tiyatronun tehlikeli
olmaya ciiret edebilen enerjik bir toplumsal kurum oldu-
guna iligkin bir fikir birakmugti, hem de tiyatral deneme-
lerin ¢ok genis dlgekte yapilabilecegini gostermisti. Bagka
pek cok ismin yani sira, ydnetmen Orson Welles, oyun-
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cu Joseph Cotton, oyun yazarlar1 Paul Green ve Arthur
Miller ve besteci Virgil Thompson’u kariyerlerine baglatan
da odur. Tiyatro elegtirmeni Harold Clurman, sonradan
doniip baktiginda, FTP’yi “Amerikan tiyatrosunun gergek
anlamda en deneysel gabasi” olarak degerlendirmistir:

1930’larin tiyatrosunda bir model olarak, gevresindeki
diinyada olup bitenleri yansitti, bazen lazafazan, fevri, ag-
z1ibozuk, kendini begenmig ve belki de pozcuydu; bize ver-
digi sey komiinizm degildi, giiniimiiziin igine biiziilmiig ve
kullanugsiz tiyatrosunun en iyi pargast, yaratict mayastydi.
Tiyatronun otuzlu yillarinin topluluklarina, projelerine,
kolekriflerine ve birliklerine bakalim; nostaljiyle degil,
Ozenerek ve yenilenme istegiyle.

Gergekten de, Canli Gazete modeli, Brezilyali yonet-
men Augusto Boal'in seyircinin oyunun temel mesele-
si hakkinda karar vermesini sagladigi, daha katilimci ve
Boal'in deyimiyle, onlar1 seyir-eyleyici kilan Ezilenlerin
Tiyatrosu gibi qigir agici fikirler iginde yenilenmigtir.

Aile sirlari

Biitiin bu canlilik ve yenilenme, epik tiyatro teknikle-
rini Amerikan tiyatrosuna tagimak isteyen Thornton Wil-
der gibi oyun yazarlan iizerinde etkili olmugtur. Wilder'in
Kasabamiz (1938) ve Kipay (1941) baglikli oyunlari konu
bakimindan birbirinden ¢ok farkli olsa da, her ikisi de
kolay yoldan 6zdeslesmeyi engellemek ve izleyiciye dog-
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rudan sorulmus, keskin sorular yéneltebilmek igin epik
teknikleri devreye sokar. Kilpay Brechtyen bir teknikle,
mizahi trajediyle birlegtirirken, bir yandan da insan evri-
mine epik bir bakig gelistirir. Kasabamiz’da oyunu yéneten
ve anlatan sokulgan bir anlatic1 vardir; ama, yine de, bize
gosterdipi New Hampshire hayatindan sahnelere soguk
ve elegtirel bir gézle bakip durur. Seyreltilmis Hollywood
versiyonunun beyaz bahge citleri ve duygusal tema miizi-
giyle, Kasabamiz, kir hayatinin ve Amerikan degerlerinin
yiiceltildigi gibi bir yanls anlamaya maruz kalmistir. Co-
cuklarinin evliligiyle bir araya gelen iki ailenin hikayesi,
aslinda, darligin, tagralibigin ve gocuk psikolojisinden ve
cmpatiden bihaber gocuk yetigtirmenin, on yil sonra Sa-
ncmin Oliimii ile Arthur Miller'm yaptigina ¢ok benzer
bigimde, daglayici bir elestirisidir. Wilder, oyununun do-
kunakli final sahnesini 6liimden sonraki hayatta kurgular;
merhum Emily’nin, tipki Jimmy Stewart’in It’s a Wonderful
Life (1946) [Hayat Bir Harika] baglikli oyununda yaptig1
gibi, gegmiginin bazi anlarini sadece insanlarin iizerinde ne
etki biraktigin1 degil, ayn1 zamanda kendisinin ne firsatlar
kagirdigini gérmesi igin yeniden yagamasina izin verilir.

Wilder, Amerikan tiyatrosuna aileye odaklanmak ve
onun karanlik, yikici sirlarina egilmekle ilgili giiglii bir
gelenek armagan etmigtir ama bunu kullandip1 epik tek-
niklerle o denli elestirel bir noktadan yapar ki, seyirciyi
uzaklagtirir ve ailenin davraniglarini belirleyen toplumsal
giiclerle ilgili daha biiyiik bir farkindalik yaratr. Aileye
egilme meselesinin bir bagka 6énemli ismi Eugene O’Neill
de, bikip usanmadan, tek tek aile bireylerinin psikolojisini
ele almgtur.
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O'Neill, Benedict Nightingale’in sinirlari iyice da-
raltarak aile yasamy, aile sirlar1 ve bozuk ebeveyn-gocuk
iligkilerine yaklasip daha genis toplumsal meselelerle ilgi-
lenmeyen oyunlara taktigt Amerikan “bebek bezi” oyun-
lar1 ithamindan aslan payini, belki de haksiz yere almis-
tir. O'Neill'in oyunlarinin biiyiik ¢ogunlugu bizi duygusal
agidan bunaltic1 bir diinyaya gétiiriir; Ibsen’in Bebek Evi,
Yaban Ordegi ve Hayaletler oyunlarinda yaptig: gibi, derin,
karanlik aile sirlarini desip durur. Mesela, Giinden Geceye
ve A Moon for the Misbegotten [Piglerin Gecesi] (her ikisi
de 1941’de yazilmistir) gibi oyunlarinda, O’Neill, aile igin-
de ¢ocuklarin ézlemlerini ve ihtiyaglarini bastiran olumsuz
giigleri yazar ve esasinda dogalc1 denebilecek bir tislupla
karakterlerine derin bir psikoloji saglar. Nightingale sunu
sorar: Neden bu simarik karakterlere ve onlarin minnacik
sorunlarina bakalim ki?

Ne var ki, O'Neill'in ilk d5Snem oyunlar, farkl ilgiler
ve politik meseleler tagtyan oyunlar yazabildiginin ve bi-
¢im konusunda ne kadar yenilikgi olabildiginin kanitidir.
Imparator Jones (1920), Afro-Amerikali oyuncular igin
bigilmig eski stereotip rolleri yerle bir etmekle kalmamus,
yenilik¢i disavurumcu teknikleri de devreye sokmugtur.
Kili Maymun (1922), benzer sekilde, dogalc1 ve disavu-
rumcu araglan bir arada kullanan epizodik bir oyundur.
Karaagaglar Alunda (1924) ile O’Neill sahnede ensesti ve
bebek katlini géstermeye ciiret etmis, iistelik oyunu New
England gevresinde konumlamasi nedeniyle oyunda agir
bir diyalekt kullanilmas: gerekmistir. Araya Giren Garip
Oyun (1928), yakin arkadasi Glaspell'in Suppressed Desires
[Bastirilmig Arzular] baglikli oyunu gibi, tiyatronun karak-
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terin i¢ yasantisin1 nasil ifade edebilecegini aragtirirken,
Freud'un fikirleriyle dogrudan iligki kurar; oyun kisileri,
sahnedeki diger kisiler donmugken, mahrem diigiinceleri-
ni uzun, agtklayici aparlarla dogrudan seyirciye yoénlendi-
rir, seyirciyi muhatap alir. O’Neill'in bu konudaki arayig-
lari Elektra’ya Yas Yaragir (1931) adli oyunuyla stirmiistiir;
Amerikan I¢ Savagi sirasinda giineyde gegen ve tam dokuz
saat siiren modern bir Oresteia yeniden-yaratimidir bu.
Shaw’un Back to Methuselah (1920) [Nuh Nebiye Doniisg)
oyununda yaptig1 gibi, O'Neill, standart oyun siiresini ye-
niden belirlemig ve “epik”e Marksizmden ¢ok Yunan mi-
tolojisi iizerine inga edilmis yeni bir tanim getirmigtir. Ama
biitiin bu yeniliklere ragmen, O’Neill, zehir sagan aile sir-
larinin yazan olarak etiketlenmisgtir.

Nightingale’in modern Amerikan bebek bezi tiyatro-
su yollu kiigiimsemesini tersine gevirmis isimlerden biri
Lillian Hellman'dir. Klostrofobik ve bogucu cemaatlerin
—aileler, okullar— karanlik i¢ sirlariyla daha genis politik
agilimlar arasinda bir denge kurmanin yolunu bulmus gibi-
dir. Onlar kugatan toplumla ters diistiiklerinde insanlarin
nasil, neler yasadiklarini ele alir. Can alic1 oyunlan Kiigiik
Tilkiler (1939) ve The Children’s Hour’dur (1934) [Cocuk-
larin Saati]. The Children’s Hour, bir kiz yatih okulunda,
intikam pegindeki bir 6grencinin kadin yoneticiler Martha
ve Karen hakkinda lezbiyen bir ¢ift olduklarina dair orta-
ya attig1 yalanin biiyiiyen sonuglarini anlatir. Homofobik
ebeveynler ¢cocuklarini okuldan alir, kadinlar mahkeme-
de mahkdim olur, okullann kapanir, Martha sahiden de
Karen'a cinsel bir ilgi duydugunu fark eder, ama Karen
onu reddeder ve Martha kendini 6ldiiriir. Hellman kimse-

87



nin bireysel varolusuna izin vermeyen, herkesi dar kuralla-
rin kalibina uymaya zorlayan toplumu siddetle elegtirir ve,
sugun kaynag olarak, ice doniip karakterin hatalarina ya
da ailenin zayifhgina bakmak yerine, disar1 déner.

Toplumsal bask1 hem yasal, hem de kiiltiirel bir zorun-
luluk gibi gosteriliyordu, érmegin, Britanya'da egcinsellik
ancak 1967 yilinda sug sayilmaktan gikts; dolayisiyla, oyun
yazarlar da elestirilerini ya ortiik ve istii kapali bir bigim-
de yapmak ya da oyunlarinin sansiir edilmesini ve yasak-
lanmasini géze almak durumundaydi. Yazarlik kariyerleri
bu dénemde baglamis Noel Coward ve Terence Rattigan
gibi yazarlar Wilde’at manevrada uzmanlagmiglardi. Bu
tirden bir politik siddet ortaminin yagandigi her yerde
oldugu gibi burada da oyun yazarlan yazdiklan igin be-
del 6dediler. Meyerhold ve Lorca dldiiriildii, Josef Capek
1945 yilinda Bergen-Belsen toplama kampinda oldii ve
Flanagan Davis, Brecht, Arthur Miller ve pek ¢ok tiyatro
sanatgist Senatdr Joseph McCarthy ve HUAC'in basini
gektigi “komiinist avi"nin kurbani oldular.
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IV. Bolim

SATICILAR, GUNEYLILER,
OFKE VE SIKINTI

1940’lar ve 1950’ler modern dram tarihinin en dnemli
olaylarini igerir: Tennessee Williams'in Arzu Tramvayi'nin
(1947) ve Arthur Miller'in Satciun Oliimii’niin (1949)
sahnelenmeleri hem yeni bir tiir tragedya kuruyor, hem
de Amerikan tarz1 bir gergekgiligi gelistiriyordu; bu arada,
Londra'da, Beckett'in Godot'yu Beklerken (1955; Fransiz-
ca olarak 1948-49'da yazilmig ve 1953'te, Paris’te, En At-
tendant Godot adiyla sahnelenmistir) ve John Osborne’un
Look Back in Anger (1956) [Ofke] adh oyunlarinin prémi-
yerleri bir yandan “absiird tiyatro”yu tamitiyor, bir yandan
da yeni dilsel ve duygusal vahsiligiyle tiyatroda “mutfak la-
vabosu” gergekgiligini baglatiyordu. Birbirinden gok farkl
yontemlerle bu farkhh dram damarlari hem oyunlarin ko-
nularini, hem de bigimsel ve dilsel 6zelliklerini genigleti-
yordu; ozellikle de dilin (ve sessizligin) sahnedeki ¢aligma
seklini degistiriyordu. Bu, IV. Boéliim’'de ele alinan farkli
dramatik formlarin ¢akistip1 temel alandir.

89



Dogrudan ya da dolayh olarak, bu dénemdeki pek gok
oyun Ikinci Diinya Savag’na ve yaratug sonuglara —So-
guk Savag'a— verilen tepkilerdir. Oyun yazarlar1 insan
hayat1 pahasina yasananlardan, Avrupa ve Asya’da sehir-
lerin viran edilmesinden, soykinm gergekliginin yaratti-
g1 dehgetten, kitle imha silahlarinin ortaya ¢ikmasindan
duyduklari umutsuzluk kadar, ekonomik toparlanmanin
bolluk isaretlerinden, evrensel saglik ve egitim hizmetle-
rini de kapsayan reform riizgarindan dolay1 da temkinli bir
umuda kapiliyorlardi. Oyun yazarlari bu dénemde yeni bi-
¢im, dil ve temalar konusunda daha 6nceki dénemlerden
bile sert bir deneyselcilik tutumu igindeydi. Ozel olarak
oyunlar yeni bir siddet diizeyine erigirken, tragedyanin
anlamu {izerine diigiiniiyor ve edebe ve sirlarin sakh tutul-
masina yonelik daha belirgin bir sabirsizlik gosteriyorlardi.
Sanki savas, tiyatrodaki devrimci giicii agiga ¢ikarmugty;
bu gii¢ belki de kendini en ¢ok seyirciye yoneltilen stirekli
saldirilarda ve seyirciyi temsil eden “dérdiincii duvar”in
yikilmasinda gosteriyordu.

Amerikan gercekgiligi

1940’larin ortalarindan baglayarak en meghur ve akilda
kalic1 oyunlar bu dsnemin Amerika’sindan gikmugtir: Ten-
nessee Williams'tan Sir¢a Kiimes (1944) ve Arzu Tramvay
(1947) ve Arthur Miller’dan Biitiin Ogullanm (1947) ve
Saticiun Oliimii (1949) gibi oyunlar. Ama Amerikan oyun
yazarligt bu dénemde Ingiltere’dekinden ok farkhdir.
Amerikan sahnesine metot oyunculugunun yiikselisi ve
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oyunlarin Hollywood film versiyonlarinin orijinal metin-
deki gergekgi olmayan unsurlar yok edip tamamini ku-
satic1 bir dogalciliga déniistiiriiyor olmasinin da etkisiyle
hala gergekgilik egemendi.

Marlon Brando gibi oyuncularin meghur ctrigi metot
oyunculugu Stanislavski'nin teorilerinin Amerikan versi-
yonuydu ve oyuncunun role tam olarak girmesine vurgu
yaparken, sahnelemede ve oyunculukta yeni bir cesareti
gerektiriyordu. “Metot” alttan alta detaylandirilmig karak-
terizasyonu toplumsal farkindalikla birlestiriyor ve boyle-
ce Amerikan oyunlarinin diinya repertuvarina girmesine
yardimct oluyordu. Amerikan karakterinin psikolojisini
aragtiran oyunlar, Amerikan ideallerinin de elestirisiydi.
III. Bsliim'in sonunda tartigilan, bireye ve aileye yapi-
lan vurgunun modern dramda belirleyici olmasi 6zellikle
Amerika'da gegerliydi ve dogrudan metotla iligkiliydi; bu
da oyunlarin daha ¢ok kendi dénemlerinin tiyatral kogul-
lar tarafindan sekillendigini, tersinin pek de gegerli olma-
digin1 bir kez daha hatirlatmaktadir. O’Neill, Miller ya da
Williams’in, metot oyunculari igin yazmuyor olsalardi, psi-
kolojik agidan o denli igrek karakterler yazmasi imkansiz
olurdu. O'Neill'in durulmug s6hreti (1941'de yazdig1)
otobiyografik Long Day'’s Journey into the Night [Giinden
Geceye] adli oyununun Jose Quintero tarafindan 1956 y1-
linda bu yeni oyunculuk teknigiyle ve yiirek daglayan bir
giicle sahnelenmesi sonucu yiikselmigti.

Thornton Wilder gibi, Tennessee Williams da pek
¢ok oyununda ¢agdas tiyatroda baskin olan 6zdegleme ve
katharsis siirecini kesintiye ugratmay1 hedefleyen kargi-
gergekgi tekniklere bagvurmugtur. Williams, Piscator’'un
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New York’taki dramatik ‘Workshop’unda yer alan 6gren-
cilerdendi. Gise rekoru kiran Hollywood versiyonlarinin
umursamazligi nedeniyle, Williams'in oyunlarindaki epik
teknikler kolayca gézden kagabilir. Ama iste oradadirlar;
sozgelimi, Sirga Kiimes (1944), bir metatiyatro 6rnegi ola-
rak, Tom'un aile hayatindan pargalar bizim i¢in sahne-
lemesi, her sahnenin igeriginin plakalara yazilmig olmasi,
gergeveyi kuran anlatici olarak Tom, &zlii sézlerin yansitil-
dig1 projeksiyon goriintiileri, (Tom’un oturup sigara igtigi
ve hikayesini anlattigi yangin merdiveni olarak) sahnede-
ki basit ama islevsel yapi iskelesiyle epik oyunlar igin ders
kitabt niteligindedir. Seyircinin karakterlerle duygusal
Szdeglesmeye kapilabilecegi kilit anlarda, projeksiyonda
ironik, hatta dogrudan alayci bicimde “Jim Degil!”, “Bir
Kapinin Agiligt” ya da sadece “Korku!” yazarak eylem
hakkinda yorumda bulunuluyordu. 2005’teki éliimiinden
kisa bir siire 6énce, Arthur Miller, Sir¢ca Kiimes'in 1944’teki
ilk agiligin1 New York’ta seyretmenin etkisini hatirlamisti.
Opyunun o kadar siradigt bir siirselligi vard ki, “hurda de-
posunda bir gigege takilip diismek gibiydi, bir kirllganlik
zirvesiydi, Broadway tarifesinin iirettigi standartlara uzak
bir yerdeydi”.

Arzu Tramvay’'nin gitgide solan Giineyli giizel Blanche
Dubois’sinin bebek beklemekte olan ve kaba saba Stanley
Kowalski ile evli kizkardesi Stella'nin New Orleans’taki
harap evine belirsiz bir siire igin gelmesini anlatisiyla, Wil-
liams, bu niteliklere daha da kuvvetli bir etki katmgtir.
Olay dizisini aktarmak kolaydir ama bu 6zet Williams'in
o kendine 6zgii tiyatralligini iceremez (ayni anda siirsel,
disavurumcu ve gergekgi), ¢iinkii bu unsurlarin ¢opu,

92



sahneleme sirasinda kolayca goz ardi edilebilecek sekilde,
sahne direktiflerine yiiklenmistir.

Mesela, miizik oyun boyunca énemli rol iistlenir; oyun
kisilerinin ruh hallerini yansitirken bir yandan da New
Orleans’in caz ve blues tonlarini tagir. Oyunun son daki-
kalar1 “sessiz bir trompetin” ve “mavi piyano”nun kabaran
miizigini cagirir. Ve, tupki Eugene O'Neill'in Imparator
Jones'ta Afrika davulunu kalp atiglari i¢in kullanmas: gibi,
Tramvay...da da, Blanche’in bozuk ruhsal durumunu an-
latmak igin, fonda “insan sesine benzemeyen gigliklar ve
sesler” duyariz.

Aslinda Williams, yazarhik kariyerinin tamaminda ti-
yatral formlarla denemelere girigmigtir. Camino Real (1953)
yazarlik imgesine gergekgiligin egemen oldugu Williams'in
pek bilinmeyen, hatta hi¢ taninmayan bir yanini agiga ¢1-
karir. Genigleyen tiyatral ¢aligmasi riiya anlarindan, tarih
Otesi dekorlardan ve metinlerarasiliktan (oyun kisile-
ri diinya edebiyatindan Don Quixote ve Sancho Panza,
Lord Byron, Kazanova, Kamelyahh Kadin, Notre Dame’in
Kamburu gibi figiirlerden olugur) yapilmistir. 1970'te, ti-
yatro elegtirmeni Clive Barnes,“insan ruhundan koparila-
rak yapilmis, bir budalanin anlatti1 bir diinya ac1 ve bir
diinya nezaket”le Williams'in en iyi yazarlardan oldugunu
belirtmistir.

Ama Williams en ¢ok da agin noktalara savrulmus
kadin portreleriyle bilinir: Sirca Kégk'teki Amanda, Tram-
vay...’"dan Blanche du Bois, Kizgtn Damdaki Kedi'nin
(1955) Maggie’si. Bu kadin karakterler kendilerine diis-
man kogullar yiiziinden uca itilirler; ya uyum saglamak ya
da pargalanmak durumunda birakilirlar. Umutsuzluk igin-

93



de bir gocugu ve “normal” bir evliligi olsun isteyen Maggie,
kocast Brick'in gizli egcinsel oldugu gergegiyle yiizlesmek
zorundadir. Bu sirr1 herkesten saklamak zorunda olma-
nin bedeli oyunun ilk anlarindan itibaren bellidir, Brick
oyunun ilk dakikalarindan itibaren siirekli iger ve pek az
konugur. Brick'in babas1 Koca Baba, oglunu cinselligiyle
yiizlestirir: “Yalandan duydugun tiksinti, kendinden tik-
sinmektir.” Ciinkii gercegi ve kendi dogasini kabul etme-
mektedir. Bu kandirmacalarin sonuglari —hem bagkalarini,
hem kendini kandirmak— oyunun merkezinde durur, bir
bakima, Hellman’in The Children’s Hour’daki meseleleri-
ne benzer. “Yalancilik”, oyunun makammun karar sesidir,
oyun boyunca aile bireyleri dozu gitgide artan atigmalarla
birbirlerini daglayip birbirleriyle yiizlesirken farkli baglam-
larda déne done gesitlenecektir.

Opyunun giiglii dili ve duygusal agidan i¢ burkan aile
catigmalarinda ifsa edilen, evliliklerin ya da ebeveyn-evlat
iligkilerinin yiiregine ¢oreklenmig yalanlar Williams" ta-
kip eden Edward Albee gibi daha geng yazarlar iizerinde
etkili olmugtur. Ilk oyunu Hayvanat Bahgesi Masali (1959)
metninde, geng ¢apulcu Jerry, Central Park’ta bir bankta
kitap okuyan vurdumduymaz burjuva Peter ile arkadaglik
kurmaya ¢aligmaktadir. Jerry’nin arkadaglik etme istegi, su
kayitsiz ve kaba saba diinyada duygusal bir bag kurmaya
duydugu ihtiyaci gosteren hikayelerini anlattikga vites bii-
yiiterek 1srarc1 hale gelir ve en nihayetinde, oyun apansizin
Jerry'nin Peter’in eline tutugturdugu bigagin iizerine ka-
panmasiyla bagrini siddete agar.

Bir sonraki oyununda Albee meselenin 6biir yanini
gosterir: Kim Korkar Hain Kurttan (1962) baglikli oyu-
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nu, yabancilarla tanigmak degil de, iki evli ciftin bulus-
masi iizerine kuruludur: daha yagh ¢ift George ve Mart-
ha ile daha geng Nick ve Honey. George ile Nick, New
England’da bir iiniversitenin ayn1 boliimiinde hocadirlar.
Albee, kendini kandirma, yalan ve yanilsama iizerine ku-
rulu aile hayatinin yikici etkilerini ve gekirdek ¢oktan gii-
riimiisken mutlu bir kabuk kurmanin bedelini anlatmak
konusunda Williams’tan bile ileri gitmigtir.

Adlarin1 (temel aile fikrini de kurarak) efsane Ame-
rikan Bagkan1i George Washington ve karisi Martha’dan
alan Martha ve George, Nick ve Honey'yi, her iki ¢iftin
de ¢oziilecegi, bastan ayaga alkole batmig bir geceye ta-
sir. “Eglence ve Oyun” isimli ilk perdede, Nick ve Honey,
Martha ve George'un kargilikli nefretlerini ifsa ettikleri
ve ineleyici bir alaycilipa doniigen tartigmalarinin tanigi
olurlar. Derken, daha geng ¢ift de bu s6z oyunlarinin tuza-
gina gekilir. Seyirci, yavag yavasg, ideal Amerikan ailesinin
dayatuign gerekleri karsilama baskisinin kadinlarin iize-
rinde yarattif1 etkiyi gosterecek bir bigimde, hi¢ olmayan
uydurma bir ¢ocugun varhigin1 égrenecektir: Honey'nin
hayalf bir gebeligi olmugtur, Martha ise George ile kendi-
sine hayalf bir “ogul” icat etmistir; o giine dek George'un
da paylagmak konusunda ortak oldugu aldanis, o gecenin
“Seytan Cikarma” baghkli final boliimiinde paramparga
edilir.

Albee ve Williams agisindan, gekirdek aile etrafinda
Oriilmiis heteroseksiiel hayatlar, ozellikle de otekiligi ve
normdan en ufak kagist bile siddetle bastirmasi nedeniyle,
ayak uydurmasi giig bir yagam bicimidir. Martha, bir trafik
kazasinda ¢oktan oldiigii George tarafindan dile getirilen
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hayali ¢ocugunu kaybettiginde, trajik bir kahraman dé-
niigerek, antik oyunlardaki gibi ac1 geker ve yikima ugrar.
Albee ¢ocugun 6liimiiniin kurtarici oldugunu sezdirir. Bu
kavrama sonraki oyunlarinda da sik sik dénecektir, daha
yakin tarihli The Goat;or, Who is Sylvia? [Kegi: ya da Kim
Bu Sylvia?] baghkli metinde, mesela. Bu ve bagka benzer
yazarlar, modern diinyada tragedya formunun modas geg-
mek ya da yok olmak yerine yeni anlamlar ve bigimler ka-
zandigini hissediyorlardi.

Yeni bir tragedya modeli

Aslinda, bu dénemde tragedya biiyiik bir yenilesmeden
ve yeni bir kurulum déneminden gegiyordu. Arthur Mil-
ler, oyunlarinda ve yazilarinda, yeni bir tragedya teorisin-
den soz ediyordu; alelade bir saticiyr trajik bir kahraman
haline getirdigi oyununun savunusunu yaparken, bunun
statiiyle ilgili bir sey olmadigini iddia ederek sunu soylii-
yordu: “Bir manav da bir kral gibi, bir kral kadar trajik
bir kahraman olabilir.” Ibsen’in Bir Bebek Evi igin kaleme
alinmig “Modern Tragedya Uzerine Notlar”: gibi, Miller'n
“Tragedya ve Siradan Insan” (1949) baglikh yazis1 da yeni
bir tragedya fikrinin manifestosudur. Mesele, hedefin ne
oldugu degil, kisinin o hedefe kendini adayiginin yogunlu-
gudur. “Bence, seyircide olusan trajik duygu, kendi onuru
igin gerekirse hayatini feda etmeye hazir birinin karsisinda
oldugunu gérdiigiinde agiga cikiyor.” Miller tragedyanin
haksizliga kargt duyulan 6fkeden giktigini diigiiniir; birey
kendi muhitinde “hakk1” olan pozisyona ulagmaya galigir-
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ken, olaylarin kendi igine dogru biiyiiyerek ulagtipi nokta-
da “sliimciil yara” da agilmig olur. Miller’a gére, modern
trajik “kahraman”in ayirt edici 6zelligi Aristotelesci “trajik
hata” degil, ne kadar yanlis olursa olsun, kendi eylem ciz-
gisine biitiiniiyle baglh kalmasidir. Tekrar tekrar soyledigi
gibi, “insanin kendini hak ettigi yerde gérme diirtiisii”diir
biitiin mesele. Onun iddias1, bu diirtii ve eylem gizgisine
baglihgin higbir bigimde aristokrat sinifa ait olmadigs, “bii-
tiiniiyle ortalama insanin ruhu ve kalbi oldugu”dur. Mo-
dern dedigi budur. Willy Loman bizim bakig agimizdan bii-
tiiniiyle yanhg igler yapiyor olabilir ama mesele bu degildir;
onun trajik diye adlandirilmasini saglayan, bu ¢izgiden hig
vazge¢memesidir. Kendisi sandig1 seyle digerlerinin onda
gordiigii sey arasinda bir ugurum oldugunu fark ettigi nok-
tada diinyasi ufalanmaya baglar. Oyun bu anlamda “ye-
rimizden olma korkusunu, su diinyada kim oldugumuza
iligkin segimimizin yirtilmasinin yaratacagi yikimi” ele alir.
Miller, bir bakima, her tragedyadaki gizli iyimserlik dam-
lasina isaret eder. “Yiizyillardir karsisinda saygiyla egildigi-
miz oyunlar hep tragedyalardir. Ciinkii, sadece ve yalnizca
onlarda insanin kusursuz olabilecegine iligkin —isterseniz
umut diyebileceginiz— bir inang vardir.”

Miller Biitiin Ogullanm (1947) ve Saticiun Oliimii
(1949) gibi oyunlarina bu yeni tragedya goriiglerini yer-
lestirmigtir. Satici... diinya tiyatrosunun en iyi oyunlar
listesindedir; son yillarda (Abu Dabi dahil olmak iizere)
Cin'de ve biitiin diinyada popiilerlegmistir. Ama, aslinda,
oyuna Miller'in yerlestirdigi kargi gergekgi unsurlar ge-
nellikle goz ardi edilmigtir. Williams'inki gibi Miller'in da
“gergekgiligi” Willy'nin bagina gelenlerin istikrarh ve do-
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lambagsiz anlatisini kesintiye ugratacak, gergekgi olmayan
unsurlarin kullanilmastyla kurulur. Gériiniigte gergekgi bir
gercevenin iginde, Willy'nin evindeki gergekgi sahnelerin
arasina (sadece evin igi olmaktan ¢ok, Willy'nin “kafa-
sinin i¢i"ni de ¢agnstiracak sekilde, yukarnidaki camlarin
Willy'nin gozlerini ve alttaki kapinin agzini imledigi ev
dekoruyla), flashback gibi de diisiiniilebilecek, “zaman bii-
kiilmeleri” ile karakterlerin sorunsuzca, Willy’nin aklina
gelip aklindan uzaklagir gibi, bu zamansal bolgelere girip
ciktig1 boliimler yerlestirir. Williams'in Sir¢a Kiimes'indeki
kavrama yakin bir bakigla, Miller bu oyunu “hafiza oyunu”
olarak adlandirmugtir.

Ofke, hep 6fke

Bu béliimde, buraya kadar tartisilan oyunlarin ¢ogu
Broadway’de ¢ok basarili olmugtur. Bu dénemde, Ame-
rika’da ¢ok fazla alternatif de yoktu; pek bolgesel tiyatro
kurulmamuisgt, off-Broadway diye bir sey daha ortada yok-
tu. Bu, senelerdir yerel bolgelerde tiyatrolarin kuruldugu
ve West End’in daha cesitlenmig tiyatro fikirleriyle dal-
lanip budaklandigi Britanya’daki durumun tam tersiydi.
Aslinda, Britanya’da dénemin tiyatrosunu barindiran da,
bigimleyen de daha ¢ok tek tek dzel tiyatrolardi.

Savag sonrasi idealizmin riizgarniyla, Old Vic toplu-
lugu ulusal tiyatro kampanyasinin bagim ¢ekti —kokle-
ri neredeyse 1900’lere uzanan bir kumpanyaydi bu— ve
kalict bir toplulugun repertuvarina aldigi oyunlarla neyi
bagarabilecegini gosterdi. Old Vic'in ¢nemli isimleri ara-
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sinda, 1936'da London Theatre Studio’ya 6nciiliik eden
(Jacques Copeau’nun yegeni) Michael St Denis’le ¢aligmig
ve sonra onun Royal Court Theatre’da barinan English
Stage Company'i kurup yénetmesine yardim eden George
Devine ve yonetmen Glen Byam Shaw vardi. Bu isimlerin
tiimii de Old Vic'in yeni olugturdugu Theatre Centre’da
galigmig ve 1946’da baglattiklar: deneysel tiyatroyu burada
sekillendirmiglerdir.

Royal Court Theatre, George Devine ve English Sta-
ge Company prodiiksiyonlariyla 1955/56 sezonunda agil-
mugty; {iglincii yapimlari olan Look Back in Anger (1956)
[Ofke] Britanya tiyatrosunda yeni bir dénemi baglatmusty;
hiikiimet sansiirii devam ediyordu ama burada risk alini-
yor, toplumsal bariyerler yikiliyor ve her sey en agik haliyle
dile getiriliyordu. Bu d6nemde yash ve biiyiik yazarlar ku-
sap1 Noel Coward, Terence Rattigan ve J.B. Priestley hala
giicliiydii; Ofke o iyi-kurulu-oyunlarin yaninda taptaze ve
canli goriiniiyordu ve oyunun bir gecede Britanya tiyatro-
sunu yikip yeniden kurdugu rivayet ediliyordu.

Ofke'yi gevreleyen pek ¢ok mit de vardir tabii. Aslin-
da, s6yle hit olmustu: oyunun soluk denebilecek promiye-
rinden aylar sonra, oyundan kisa bir boliim televizyonda
yayimlanmig ve bu gosterim tam da Siiveys Krizi olarak
bilinen ve Britanya’nin bir imparatorluk olarak konumu-
nu sorgulanabilir hale getiren, uluslararasi giiciiniin agin-
digini ifsa eden politik “oyun”la aym1 ddneme denk gelmig-
ti. Ustiine astliik, “ofkeli geng adam” etiketi Osborne’un
menajerinin bir rdportaj sirasinda, o anin kigkirticiigiyla
apzindan gikiveren sozciiklerle kaza eseri konmugtu. Bu
etiket “absiird tiyatro” kadar silinmez hale gelmig ve ben-
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zer olumsuz sonuglara ve uygunsuzluklara sebebiyet ver-
migti. Orta simiftan beyaz Jimmy Porter neye 6fkeliydi bu
kadar? Britanya'nin igsizlik orani sadece yiizde 1,3 iken, bir
sekerleme standi olan fakat sosyal adaletsizlik konusunda
sizlanan egitimli gen¢ adamin biitiin bunlar1 neden yap-
uginin bir agiklamasi yoktu. Osborne bize adami meggul
edip duran higbir seyle ilgili ikna edici nedenler sunmaz;
neredeyse oyun boyunca bir {itii masasinin arkasinda du-
ran ve yaptig1 diigiik g6z ardi edilmek yerine nihayet bir
sey “hissediyor” olmasi nedeniyle Jimmy tarafindan nere-
deyse kutlanan, acilar igindeki karnsi Alison’a neden yapi-
sip kaldigini bilmeyiz.

Olaganiistii kadin diismanlig1 ve mazosizmine ragmen,
Ofke, devrimci etkisi nedeniyle hala el iistiinde tutulmak-
tadir. Aslinda, bir oyun metni olarak yeni higbir sey yoktur
icinde; yapisal olarak 19. yiizyihn iyi-kurulu-oyunundan
cikip gelmektedir ve iistelik orada da zayiftir. Yalnizca si-
kintiyr anlatirken iirettigi beklenmedik diyaloglar iizerin-
den bir yenilik iddia edilebilir.

Osborne’un ¢agdaglarinda da durum asagi yukari boy-
leydi. Shelagh Delaney’in A Taste of Honey’si (1958) [Bal
Tadi] Ofke'de temsil edilen diinya goriisiine —beyaz, erkek
ve orta sinif— iligkin tatminsizlikten dogmugtur. Karnst bii-
tiin ev iglerini yaparken, oturdugu yerden, gazetesini oku-
yup kizgin kizgin toplumu yeren Jimmy Porter’in yerine,
Delaney, Salford'da kiigiiciik bir evde yagayan isci Jo ve
annesi Helen'i gosterir bize. Jo'nun sevgilisi Jimmy, Jo'yu
hamile haliyle terk edip denize agilmig bir gemicidir. Jo eg-
cinsel arkadagi Geoffrey ile bir eve gikar ve adam ¢ocugun
koruyucu babasi olur. Diinyay1 egitimli beyaz erkegin go-
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ziinden géstermek yerine, Delaney, escinselligin yasadigi,
sinifsal 6nyargilarin yaygin oldugu, kadinlarin ve azinlikla-
rin hem toplumda kendilerine haksizlik edilmemesi, hem
de sahnede dogru diiriist temsil edilmek icin miicadele et-
tigi bir donemde, siniftan, irktan ve toplumsal cinsiyetten
s6z eden oyunlar yaziyordu.

Basyapitlara son

Buraya kadar yapilan tartigmalarin gésterdigi gibi, ti-
yatronun gekirdegini, aile gruplan ve evigi dekorlarnyla
hala realizm olugturuyordu. Bu durum birkag 6nemli gelig-
meyle dengeleniyordu: ‘happening’ler, Artaud’nun “vah-
set tiyatrosu”, absiirdizm ve Brecht'le baglayan gergekgilik
saldirilariyla kazanilmig yeni kanatlar.

‘Happening'ler (isimlendirme Alan Kaprowa aittir),
performans sanatinin ve kendi &ykiisiinii ve metnini
oyuncularin dogaglamalarla olugturdugu, “kendi met-
nini iireten tiyatro”larin (devised theatre) onciisiidiir;
gorsel sanatlardan ve miizikten beslenip, tiyatro edimi-
ni metnin egemenliginden ve onceliginden kurtarip,
bunun yerine, anahtar kavramlar olarak “gogul-disip-
lin”, seyircinin gosterimle ayni mekén iginde bulunmast
anlaminda“gevresel” ve “olay” konmustur. ‘Happening’le-
rin esas amaci sanat yapitiyla seyircisi arasindaki sinirlart
kaldirmaktir. 1960’larda Polonyali yénetmen Tadeusz
Kantor, Fransa’da Jean-Jacques Lebel, New York’ta (son-
ra da Vermont’ta) Bread and Puppet Theatre gibi dnemli
isimlerle yayginlagmugtir.
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Antonin Artaud’nun yapiti Tiyatro ve Ikizi® (yazilmaya
1920’lerde baglanmig ve Fransa’da basilmasi 1938’i bul-
mustur) Ingilizce’ye ilk kez 1958 yilinda gevrilmistir. Bu
ince kitap (pek ¢ok kisinin hissettigi gibi, belki de sah-
nelenemeyecek kadar ugta olmasi yiiziinden), hakkinda
konugtugu tiyatroyu ilham eden metinleri icermemesine
ragmen, yirminci yiizyil tiyatrosu iizerinde miithis etkili
olmusgtur.

Pirandello, Piscator, Meyerhold ve Brecht gibi Artaud
da hayattan alinma gibi duran gergekgi sahnelerden iiretil-
mig gosterim fikri iizerine kurulu tiyatroya savag agmistir.
Urettigi “Vahget Tiyatrosu” kavramy, ritiiel ya da festival-
deki gibi, katihmailarla gozlemciler, tiyatroyla hayat ara-
sindaki sinirlar flulagtiran bir “biitiinciil tiyatro” hedefini
agiklamak icindir. Bu biitiinciil tiyatro duyusal alginin her
agidan sinanmast olarak hayal edilmistir: Gérme, kokla-
ma, tatma, isitme, dokunma, ses. Asil mesele bu tiyatral
deneyimin dogrudan ve aracisiz gergeklesmesidir; seyirci
dogrudan bunun igine ¢ekilmelidir, bir temsil gérmek de-
gil de, onun varligini dogrudan hissetmek.

Bununla iligkili bir bagka fikir de tiyatronun “veba
olmasidir; bir hastalik gibi, insandan insana gegerek,
bulagtigi her bedende degiserek, tiyatronun diisiincele-
rini bedene iletmesi anlamina gelmektedir bu. Artaud
“bagyapitlar”dan kurtulmaya ¢aligiyordu; tiyatro miizesi-
nin nadir pargalarina déniismiis klasik oyunlardan yani.
“Veba” ve “vahget” gibi kavramlar sonradan gelecek pek

”

* Ant()ni.n Artaud, Tiyatro ve Ikizi, gev.: Bahadir Giilmez, Yapi Kre-
di Yayinlar, Istanbul, 1993.
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¢ok oyun yazarini ve yonetmenini ¢ok giiglii bicimde etki-
leyecekti. Ve modern tiyatronun pek ¢ok bagka ismi gibi,
Artaud da Batili olmayan —yazili ve diyalog tizerine kurulu
sahneler yerine, Bali kukla tiyatrosu, stilize jestler ve se-
naryolar— tiyatro uygulamalarindan etkileniyordu.

Absiird tiyatro

Absiird tiyatro varolusgu felsefeyi sahneye tagiyordu.
“Absiird”, bir seyi kabullenmenin gii¢ oldugu durumlar-
da onu “absiird” diye adlandirdigimiz zaman oldugu gibi,
modern ¢agrigimlan oldugu soylenebilecek “sagma”, “ap-
talca” ya da “inanmasi gii¢” anlamlarini tagimaz. Daha
¢ok sudur: Kavram, kdkenini, Camus’niin “Sisyphos Miti”
(1942) baglikli denemesinde, insanlarin kukla olarak, go-
riinmez digsal giiclerin insafina kaldigi, anlamsiz gériinen
bir diinyadaki modern yagam kosullarina isaret etmek igin
“absiird” terimini kullanmasinda bulur. Esslin’in ufuk agi-
a kitab1 Absiird Tiyatro’da (1961) anlattg: gibi, absiird
oyunlar hayatlarimiza ve iginde yasadigimiz diinyaya an-
lam vermek igin gelistirdigi —diizen, dogrusal nedensellik
ve mantik gibi— kavramlarla, anlami hep bizden kagacak
bir gergekligin iizerine yansitan kurmacalardir. Bir anlam-
da bu, Pirandello’nun felsefesine benzer; insanlar sirf kao-
tik, akigkan bir diinyada bir sabitlik duygusu yaratabilmek
icin kendi kimlikleri olduguna inandiklar1 masklar ve eti-
ketler icat ederler (doktor, avukat, kral, es, kiz evlat, vb.).

Absiird oyunlarin seyircileri, pek ¢ok gergek¢i oyunda
goriildiigii gibi, karakterlerden gizlenmig ayricalikli bilgile-
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re sahip degildirler (dramatik ironi). Durumlarin nedenleri
ve eylemlerin sonuglar1 hakkinda karakterler ne kadar ka-
ranliktaysa, biz de o kadar karanliktayizdir. Godot’nun kim
oldugunu da, neden gelmedigini de bilmeyiz. Lucky’nin
neden kusar gibi agzindan sézciikler doktiigiinii anlamayiz
ya da Sandalyeler'de sandalyelerin nasil olup da kayboldu-
gunu kestiremeyiz. Ustelik, absiird oyunlarin géyle bir or-
tak o6zelligi vardir; trajikomik melezlenmelerdir, umutsuz
durumlar icinde sikismig karakterleri vardir, habire aym
seyi yaparlar, dahasi, belirgin bir hedefleri ya da amagla-
1 da yoktur, olay dizisi déngiiseldir, kimi zaman dehget
duygusuna ve abartiya bagvururlar, diyaloglar s6z oyunlart
icerir, anlamsiz ya da agiklanmayan imalar ve metinlerara-
sireferanslar vardir. Seyirci dilsel isaretleri yorumlamak ve
onlara olabildigince anlam vermek durumundadir.

Esslin dort asal absiird oyun yazarindan séz eder: Sa-
muel Beckett, Arthur Adamov, Eugéne Ionesco ve Jean
Genet. Bunun disginda, Anouilh, Pinter, Diirrenmatt, ilk
dénem oyunlariyla Stoppard ve (bir dereceye kadar) Al-
bee. Hepsinin de kékenleri, seyirciye agiklanmayan mana-
siz durumlar ve karakterler, uyumsuz eglesmeler ve grotesk
abartilarla Jarry'nin Kral Ubii'sii ya da Dadac1 ve gerge-
kiistii denemelere dayanur.

Camus gibi 6zel olarak Sartre da, Esslin ve herkes ta-
rafindan bu hareketin diginda goriilmiistiir; ¢iinkii, felsefi
bir zeminden hareket etmekte ama Huis Clos (Cikig Yok,
1944) gibi varoluscu oyunlarla ¢ok farkh bir tiyatro tiirii
yaratmaktadir. Bu oyunda, ii¢ 6lii, sonradan cehennem
oldugunu anladigimiz bir burjuva evinin salonunda, géz
kapaklar1 olmayan gizemli bir vale tarafindan esir edil-
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migtir. Sonsuza kadar orada birbirlerine zihinsel agidan
iskence yaparak kalacaklarini anladiklarinda, durumu
kolaylastirmak igin ge¢mis suglarini itiraf ederler — ama
bu pek ige yaramaz, kendilerini ve birbirlerini bigaklamaya
baglarlar ama zaten 6lii olduklarindan bu da pek bir seyi
degistirmez. Durumu fark edince histerik kahkahalara bo-
gulurlar, oyun, bir bitis duygusu olmaksizin ve on yil sonra
Beckett'in Godot'yu Beklerken (1963) oyununun finalinde
yeniden hatirlanacak gekilde —“hadi gidelim” (kimilda-
mazlar); “hadi devam edelim” diyerek— biter. Beckett, ke-
faret oyunu sayilabilecek Oyun (1963) metninde, Sartre’in
tirettigi burjuva dekoru yerine, oyun kisilerini sadece bas-
lar1 disarda kalacak sekilde, devasa kiil kavanozlarina so-
kar; bu haldeyken, ask iligkileri hakkinda yaptiklar1 incir
gekirdegini doldurmayacak konugmalari daha da banal,
anlamsiz ve sagma goriiniir.

Duraganlik, niyetsizlik, eylemsizlik, ne oldugu belli ol-
mayan, diigman dig giigler, absiird oyunlarda kargilagilabi-
lecek pek ¢ok durumu 6zetlemektedir. lonesco’nun San-
dalyeler'inde (1952), bir gift, kendilerini nereden ve neden
geldigi belli olmayan ve sayilan siirekli artan sandalyelerin
ortasinda bulurlar. Beckett'in Sézstiz Oyun I (1956) met-
ninde, bir adam ¢6liin ortasinda onunla alay eden, igtahin
kabartan, onu her ¢iktiginda sahneye firlatan, ona bos yere
ulagmaya calisacag bir siirahi su sarkitan, kiipler, makas-
lar ve kementlerle onun kafasim karigtiran, gériinmeyen
bir giig tarafindan manipiile edilir. Bu gériinmez gii¢ belli
anlarda bir emir iceren bir 1shik calacak kadar yakindir. Bu
tiir durumlar bir anlam yaratmiyor gibi gériinse de, oyun-
lar anlamsiz ya da eylemsiz degildir; anlam, karakterlerin
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icinde bulunduklari durumu anlama miicadelelerinde olu-
sur.

Bu yazilanlar kendi dénemiyle dogrudan baglantiland:-
rilabilir, bu tiirden oyunlar 1940’larin ortalarinda iki yikici
diinya savagindan ve soykirimdan sonra yaganan umutsuz-
lugu yansitmaktadir, zaten geriye ne anlam kalmigtir ki?
Ayni zamanda, varoluggu felsefeyle de derinden baglart
vardir. Anlami olmayan bir bogluktaki zerreciklersek eger,
o verili olmayan anlami biz yaratmak zorundayizdir. Ab-
siirde ickin anlamsizlik fikri ve oyunda eylem olarak higbir
sey olmamasi hususlarina vurgu yapan tanimlarin eksik
pargast tam da budur. Aslinda, absiird oyunlar boyunca
dille ve hatta sadece bogluk olmayip bu tiir oyunlarda an-
lamsal bir agirhik kazanan sessizliklerle karakterlerin an-
lam yarattiklar pek ¢ok an gériiriiz.

Eger diimende hayata anlam verecek kimsecikler yok-
sa (Tann mesela), yani o anlam biz kuracaksak, burada,
korkutucu da olsa, hayli 6zgiirlestirici bir sey vardir. Di-
saridda “hi¢ doga kalmadig1” séylendiginde, Oyun Sonu
(1957) metninin Hamm'i doganin siirecegini sdyler: “Ama
nefes aliyoruz, degisiyoruz! Sagimiz dokiiliyor, digimiz de!
Gengligimiz! Ideallerimiz!” “Her sey olacagina varyor,”
diyerek edilgin bir kabullenis iginde kendini savunan part-
neri/hizmetkan Clov'un kargisinda, kér Hamm, hikayeler
anlatarak, Shakespeare ve Incil'den alintilar yaparak, ak-
linda kalmig sarkilar1 mirildanarak, bazen sadece “lanet-
lenmig atalar” gibi ilging sozler sdyleyerek aktif bir bicimde
anlam yaratir.

Ionesco, bir zamanlar, Beckett'in “dili apagik yerinden
ederek”, “cok ciplak bir gergeklik” ifade ettigini sdylemisti.
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Bu ¢iplak gergeklik, insanlarin varolugun sagmaliginin iis-
tesinden gelemeyisiydi; bilemeyisimiz ve yapamayigimizdy;
yoksullagmaydj, siirgiindii, kaybetmekti. 1970 yilinda No-
bel Edebiyat Odiili’'nii kazanan Beckett, vodvilin, miizik-
hollerin ve sessiz filmlerin komik geleneklerinden etkilen-
migti. Godot'yu Beklerken'in gapulculari, Oyun Sonu’nun
[Resim 6] abartihi fikralari, oyunlarindaki hazir komedi ru-
tinleri bize Charlie Chaplin’i, Keystone Polisleri’ni, Buster
Keaton’i, Marx Biraderleri ve Laurel&Hardy'yi animsatir;
fiziksel komediyle fars durumlarini aslinda gorak ve azal-
tilmug bir gevre iginde kurar, oyun kisileri fiziksel konforun
o kadar uzagindadirlar ki, tinsel agidan beslenebilemek ve
varoluglarimi olumlayabilmek igin dile yaslanmak duru-
mundadirlar. Saka yapmak ya da fikra anlatmak sadece
eglence olsun ya da zaman dolsun diye degildir; “konugu-
yorum, demek ki varim” absiirdiin mottosu olabilir, ama
konugmanin ayni zamanda suskunlugu ve mim gelenegini
gagristirdigini unutmadan.

Edward Albee genellikle ikinci dalga absiird yazar-
lardan sayilir ve bu siniflama onu 6fkelendirir. “Absiird
Olan Tiyatro Hangisiydi?” baglikli meshur yazisinda, adi-
na absiird denilenlerin degil de, cep yakan bilet fiyatla-
ryla, izleyici kitlesinin darligiyla, hep ayni yénetmenlerle
galigmasiyla ve Amerikan tiyatrosu iizerindeki kusursuz
egemenligi ve bagka yerlerde tiyatroyu canlandiran Brecht
gibi, Artaud gibi yeniliklere biitiiniiyle kayitsiz olmasiyla
asil Broadway oyunlarinin anlamsiz oldugunu iddia eder.

Brecht'in Berliner Ensemblen 1956 yilinda Lond-
ra turnesi yapti ve Britanya tiyatrosu iizerinde Joan
Littlewood’dan Edward Bond ve Ewan MacColl’a, Caryl
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Resim 6. “Higbir gey mutsuzluktan daha eglenceli degil, inan buna.”
Samuel Beckett'in Oyun Sonu’ndaki, ¢op tenekelerine girmiy ebe-
veyn; Londra’da bulunan Duchess Theatre'daki 2009 tarihli goste-
rim, ydnetmen: Simon McBurney, Nagg roliinde Tom Hickey, Nell
roliinde Miriam Margoyles.

Churchill’den, Howard Brenton, David Hare, Trevor
Griffiths ve John McGrath’a kadar uzun ve derin bir etki
hatt1 yaratti. Brecht, Avrupa’da da Dario Fo, Augusto
Boal, Peter Brook, Peter Weiss ve Heiner Miiller gibi ya-
zarlar1 ve yonetmenleri etkilemigtir.

Brecht'in 6nemli oyunlarindan bazilan diinya 6lgeginde
seyirciyle bulugma imkanina bu yillarda kavustu. Tiyatro
lizerine yazdigh yazilar da John Willet'in Brecht on Theatre
(1957) [Brecht'in Tiyatro Gorigleri] adiyla takdis edilmig
oldu. Bay Puntilla ve Usag Matti (1940/8), Sezuan’in Iyi Insa-
m (1939-42/1943), Arturo Ui'nin Karg Konulabilir Yiikselisi
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(1941/58), Kafkas Tebegir Dairesi (1943-5/1948); tiyatro
iizerine fikirlerini iceren Tiyatro Igin Kiigiik Organon da
1949'da yayimlanmist1; hepsi de bu dénemin iiriiniiydij;
bu 6yle bir donemdi ki, siirekli genisleyen tiyatral yelpa-
zenin diger ucunda, yeni ortaya ¢ikan tiyatral sesler ara-
sinda, asag1 yukar1 ayni sekilde etki yaratacak Beckett'in
Godot'yu Beklerken'i vardi. Hig gelmeyecek birini gorak bir
cevre iginde bekleyen iki ¢apulcu, Brecht'in oyunlariyla
kargilagtirildiginda, belirgin bir yapidan, toplumsal mesaj-
dan ve nihai bir amagtan azade gériiniiyordu.

Demek ki, tiyatro, 1960’li yillarda birbirinden ayn
ve birbirine karsi iki kutba ayrilmigti: Brechtyen olan
Beckett’e kargi, politik olan absiird olana karsi. Bunun
gibi mutlak pozisyonlar aslinda meselenin 6ziinii bulan-
dintyordu; ¢iinkii, aslinda ele alinan konularda ve birbir-
lerinden ayrildiklar1 sinirda renkler birbirine karigtyordu.
Ama biitiin bunlar 6nde gelen elestirmenler ve yazarlarin
bagini gektigi ategli tartigmalar i¢inde giindeme geliyordu:
Eugéne lonesco’ya karst Kenneth Tynan, Edward Bond'un
“absiird tiyatroya” kargt durusu, Joe Orton'un anaakim ti-
yatro seyircisine diigmanhg (Edna Teyze). Onemli olan
suydu ama; tiyatronun gergekten bir 6nemi vardi, tipki bir
on yil énce Playboy ayaklanmalarinin ve tiyatrolarda pat-
layan isyanlarin gosterdigi gibi.

Siirsel oyunlar ve radyo tiyatrosu

Peki ama her tiir tiyatro mu 6nemseniyordu? T.S.
Eliot, W.H. Auden ve Christopher Isherwood gibi énde
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gelen sairler modern oyunlarin dekorunun ve giindelik
dilinin siire yer birakmadigini hissediyordu; bu yiizden,
1930’larda ve 40'larda modern koguklu dramin sahnedeki
yasamini tazelemeye girigtiler. Eliot’un The Family Reunion
[Aile Bulugmasi] (1939) ve Kokteyl Parti (1949) baghkli
oyunlarini, Auden ve Isherwood'un The Dog Beneath the
Skin [Derinin Altindaki Képek] (1935) ve The Ascent of
F6 [F6'nin Yiikseligi] (1937) adli oyunlan takip etti. Au-
den ve Isherwood’un oyunlan kaprisli ve oyunsu nitelikle-
ri ciddi toplumsal mesajlarla birlestirir; yiizleri siire déniik
olmasina ragmen, Brecht'in tiyatrosuyla daha ¢ok ortak
yonleri vardir. Eliot'un kosuk dramu ise biisbiitiin farkhdir.
Yunan mitolojisiyle daha modern, gergekgi dekor iginde ve
uyaklt dizelerle konusan oyun kigilerini bir arada orer (IIL
Boliim’de anlatilan O’Neill'in Yunan mitini kullanigiyla bir-
likte diisiiniilebilir) — burada West End'in ya da Broadway'in
giseleri ya da o tiir basarlar s6z konusu degildir.

Bu ikinci gelisme bu donemdeki siirsel dramaya uygun
radyo oyunlarinin yiikseligiyle iligkilidir. Louis MacNeice
kendi radyo oyunu The Dark Tower (1946) [Karanlik
Kule] igin “higbir belirgin ders ya da mesaj yoktur”, “bir
diigiin maddiligini” tagir der ve digsal ses formlarindan
yararlanir, ¢iinkii dokusuna nakgolmus “biling akigi (...)
analizi senteze cevirir” ve seyircisini “daha ilksel unsur-
lara” dogru ¢eker. Dénemin en meghur radyo oyunu hala
Dylan Thomas'in Under Milk Wood [Milk Wood’un Al-
tinda] (1953) adli oyunudur; kurmaca bir Galler kasa-
basinda canlilikla yaratilmig ve seslerden ayirt edilebilen
karakterlerin hayatini dokunakli bicimde yansitan, “sesler
i¢in bir oyun”dur.
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Radyo tiyatrosunun en iyi yani, “sahnenin fiziksel si-
nirliliklarindan ve gorsel sembolizmin kabaligindan azade
olmasi” ve siirsel drami canlandiracak “6znel lirisizm”e yer
agmastydi. Beckett de radyo tiyatrosu meselesine ilgi duy-
mugtur; radyoda 1957 yilinda yayimlanan Biitiin Diigenler
(1956) oyunu BBC'nin talebi iizerine yazilmigtir. Yagh ve
aksak Mrs. Rooney kocasiyla bulugmak iizere giigliikle
tren istasyonuna dogru ilerlerken kargilagtigi insanlarla
konusur; bir atin, yiik arabasinin, bir otomobilin, sonra da
bir trenin sesini duyariz; insan tagimacilifinin evriminin
ses kaydi. Dilsel minimalizmiyle {inlii bir yazar i¢in oyun
basbayag bir ifsa gibidir; gorsel boyutun yoklugunun bir
eksiklik yaratmasi s6yle dursun, oyunu, radyo formunun
dinleyicinin zihnini odaklayarak dili ve sesi ne kadar zen-
ginlegtirebilecegini gostermisgtir.
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V. Béliim

ABSURDIZM, PROTESTO VE BAGLANMA

Osborne’un “sozde” ofkesi 1960'lar ve sonrasinda ya-
zilan oyun metinlerini belirleyen ve besleyen isyan duy-
gusuyla kargilagtinldipinda soluklagmaya basladi ve karak-
terler arasindaki 6fke yerine, seyirciye yonelik bir éfkeye
doéniigti. Bu, savag sonrasina denk gelen bir isyan duygu-
suydu ve pek ¢ok kaynagi vardi: Vietnam Savagi, Soguk
Savasg, hiikiimetin ve politikacilarin ihanetine iligkin bir
his, Sivil Haklar Hareketi, Black Power, gay haklari, femi-
nizm, zengin ve yoksul arasinda gittikge biiyiiyen ugurum,
etnik baskilar. 1960-80 arasindaki yillar, modern tiyatro-
da, Handke’nin agagidaki satirlariyla sembolize edilen sar-
sintili bir kaymaya taniklik etmistir.

“Burada bir gosteri seyretmeyeceksiniz.
Merakiniz tatmin edilmeyecek.
Burada bir oyun seyretmeyeceksiniz.”

Peter Handke, Seyirciye Sovgii (1966), Ingilizceye cev.:
Michael Roloff
(I. Perde)
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Biitiin mesele, seyircinin oyundan beklentisini, onun
rehavetini ya da rehavet algisim bozarak, onu sasir-
tarak ya da ona saldirarak kirmak iizerine kuruluydu.
Bu provokasyon riizgarinin bu dénemden 6nce de mo-
dern tiyatronun biiyiik bir béliimiinde kuvvetli estigini
gormiistik —Kral Ubi’niin“Merdre!” diye baglamasini,
Pirandello’'nun metatiyatroyla yarattigi huzursuzlugu ya
da Brecht'in yadirgatmasim1 diigiinelim— ama acaba se-
yirciye yoneltilecek diismanligin yeni kertesi ne olabilir-
di? Savag sonrast toplum acaba fazla m1 maddiyatg1 ve
konforuna diigkiin olmugtu ki, siirmekte olan irkgilik,
homofobi ve kadin nefreti gibi adaletsizlikleri perdeleyip
duruyordu? Ve acaba, toplum gercekten —soykirim gibi,
atom bombasi gibi— savasin akibetlerini isimlerini koya-
rak tartigmig miydi, yoksa arkasini désnmeyi ve unutmayi
mu tercih etmigti?

Bu yillardaki oyun yazarlan seyirciye hep vicdanini ha-
tirlatmanin pegindeydi. Bunu bazen tiyatronun konvansi-
yonlarini kirarak, eski formlar1 atip yenilerini icat ederek
yapiyorlardi. Provokasyonlan gittikge agirt bir uca dogru
yoneliyor, seyircilerin duyarliliklarina yénelik saldirilar gi-
derek daha dogrudan ve agik hale geliyordu. Sanki, oyun
yazarlari, Syle gegici bir siire rahatsiz etmekle yetinmiyor,
basbayapi seyircilerde travma yaratmaya ¢ahistyordu. Ve bu
—Handke’nin oyununun temel 6rneklerinden biri oldugu
dénemin temel tiyatro yonelimi bu olmakla birlikte— her
zaman seyirciyi dogrudan muhatap alarak yapilmiyordu,
sok ve seyirciye meydan okuma, seyircinin hala dérdiincii
duvar oldugu gergekgi tiyatroda da pekala miimkiin olabi-

liyordu. Peter Shaffer'in Equus [Kiitheylan] (1973) baglikli
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oyununda, bir psikiyatrist, geng bir delikanlinin atlar1 kor
etmekten aldigr cinsel hazzi anlamaya ¢ahistyordu. Edward
Bond'un Saved (1965) [Kurtarilmig] adli oyununda, se-
yirci, dehset icinde, bir grup gencin gocuk arabasindaki
bebegi taglayarak 6ldiirmelerine tanik olmak durumunda
kaliyordu; ¢agdas toplumdaki siddeti ortaya déken oyun,
seyretmekten bagka bir sey yapamadigimiz1 gésteriyordu.
Daha da beteri, en sempatik oyun kigisinin de biitiin bu
olanlar bir agacin arkasina saklanip seyrettiginin ortaya
¢ikmastydi.

Dogrudan hedef alinsak da, sessiz sedasiz hige sayilsak
da, bu oyunlarin odag: ‘biz’izdir; asil fikir toplumdaki esit-
sizliklerle yiizlesmemiz, bunlarin igindeki sugortakhigimiz1
gormemizdir. “Toplum dedigimiz, adaletsizlik ve menfaat
iizerine kuruludur,” diye yazmigt1 Bond, “ama sanat, ahla-
ki saghigimizin ifadesidir.” Bond'un ve bu dénemde yazan
bagka oyun yazarlarinin yapitlar1 da bu sanat gériigiiniin
etrafinda gekillenmigtir. Bu, Aristoteles¢i anlamiyla, se-
yirciyi diirtiileriyle yiizlesmeye yonelten ve onlardan kur-
tulmalarini saglayan bir sanat anlayis1 degildi; glinkd, by,
tiyatrodan ¢tkinca goérdiiklerimizi rahat rahat unutmamizi
miimkiin kiliyordu. Oyleyse, tiyatroda yaratilan yiizlesme
o kadar giiglii olmalidir ki, kalici, temel bir bigimde degis-
memizi saglamahdir. Biitiin bunlari, tahayyiil edilemeye-
cek siddet sahneleriyle kendini seyircinin zihnine nakse-
den 1995 tarihli Blasted adli oyunuyla Artaud’nun vahget
tiyatrosu arasinda dogrudan bir bag kurulabilecek Sarah
Kane'in tiyatrosunda gérmek miimkiindiir. Bond, biitiin
diinya oyunu lanetlerken, onu destekleyen nadir cesur
seslerden biriydi.
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Modern tiyatronun savag sonrast kogullarini anlama-
nin ve yakalamanin baska pek ¢ok yontemi vardi. Maca-
ristan’n {inlii oyun yazarlarindan biri olan Istvan Orkeny,
absiirdizm, epik ve alegori usurlarin1 bir araya getirerek,
Stevie in the Bloodstorm [Kanfirtinasinda Stevie] (1969)
baglikli oyununda oldugu gibi, “grotesk” bir tiyatro ya-
ratmigtir; oyun modern tarihin grotesk bir panoramasini
gosteren, (dort kisilik) bir Macar ‘everyman’idir. Yazar
uluslararasi sdhretiyse The Toth Family [‘Tot'lar] (1967)
ve Catsplay ([Kedi Oyunu] 1971) ile yakalads; bu oyun-
larda da, daha da radikal bigimlerde, milli karakterlere ve
efendi-kole diyalektigine bakti.

Robert Wilson 1960’'lardan beri deneysel tiyatronun
icindeydi ve hem ilk gosterimler yapan, hem klasik yaput-
larin yeni sahnelemeleriyle performansin biitiin olast un-
surlarini gozden gegiren uygulamacilarin baginda gelmig-
tir. Kendinden 6nce gelen Adolphe Appia gibi, Wilson
da 11810 tiyatronun en énemli bilegeni olduguna inanuir.
Avyrica, dil, sessizlik, miizik, dans, hareket ve gorsel sa-
natlar da vardir; bunlarin hepsi Wilson’un Philip Glass’la
isbirligi i¢inde kotardig1 Einstein on the Beach [Einstein
Kumsalda] (1976) ya da 1990’larda yaptigi, Gertrude
Stein’in zor ve kapali sahne metinleri gibi iglerinde ¢ok
giiglii bir gekilde bir araya gelmistir. Diger ¢agdaslar1 Ta-
deusz Kantor ve John Cage gibi, Wilson da tiyatronun ve
performansin yeniden en bagtan tanimlanmasini saglamig
ve gesitliligiyle iiretken Italyan yonetmen Romeo Castel-
lucci gibi bir sonraki kusaktan deneysel uygulamacilart
etkilemigtir.
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Siddet komik olabilir mi?

Bond, Saved (1965) ve Early Moming [Sabah Erken]
(1968) baslikli oyunlariyla siddeti yeni ve o giine dek esi
benzeri goriilmemis bir agamaya tagimigti ve bu oyunlar
ingiltere’de tiyatro sansiiriinii nihayete erdirmigti. Bu ara-
da, Joe Orton 1960’lara sigan kisacik ve acikli oyun ya-
zarhg1 kariyeri sirasinda farsi yeniden icat edecek, bugiin
Martin McDonagh gibi oyun yazarlan ile devam eden
“kara komedi”nin yepyeni bir dalin1 yegertecekti.

Orton’un Entertaining Mr Sloane (1964) [Mr Sloane’u
Eglendirmek] adli oyunu, onun hakkinda yazan ve
ona maddi olarak destek veren ve bu sayede oyunun
Wyndham Theatre’dan West End’e taginmasini saglayan
(gergi, oyun bir sonraki yil New York’a gidecekti) Terence
Rattigan disinda kimsenin desteklemedigi bir oyundur ve
Orton’un sahnelenen bir sonraki oyunu Loot (1965) [Yag-
ma) bir cenaze odasinda gegen bir kara komedidir ve on-
larca yil sonra Jez Butterworths’iin Mojo baglikli oyunun-
da (6lii ebeveynin mecburen seremonisiz saklanan cesedi
etrafinda kurulan benzer fars unsurlan tagtyan komedisi)
yankilanacaktir. Loot, 1966 yilinda, Londra’daki Criterion
Theatre’da 300 gésterim yapmug, birkag ¢diil kazanmusg,
ancak 1968 tarihli Broadway gosteriminde batmigtir. Ti-
yatroda nelerin hog kargilanabilecegi konusunda Ameri-
kali ve Ingiliz seyirciler arasindaki ugurum epeyce derindi.
Orton’un son uzun oyunu What the Butler Saw [Usak Ne
Gordii?] West End’de, Orton’un 6liimiinden sonra, 1969
yilinda prémiyer yapmusti. Kendinden sonra gelecek oyun
yazarligina biraktigi miras, hem farsi yeniden icat etmek,
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hem de seks ve siddet gibi tabular1 kara komediye yeniden
tagimak baglaminda agiga gikacakti.

Seks ve siddet Isvigreli oyun yazari Friedrich Diirren-
matt'in The Physicists (1961, promiyer, 1962) [Fizikgi-
ler] adli oyununa da sizmgtir. Kendilerinin iinli fizik-
giler -Newton, Mébius ve Einstein— olduklarina inanan
ii¢ ruh hastasi bilim adami, onlarin sirlanni elde ederek
diinyanin en giiglii kadin1 olmay1 hedefleyen timarhane
yoneticisi despot doktor von Zahnd'in isteklerinin nesne-
si haline gelecektir. Oyunun ciddi konusu ve trajik finali,
pastisin, tarihotesi karakterlerin ve zamanlariistii ortamin
yenilik¢i kullanimiyla, polisiye ve kara film parodisinin bir
Sopuk Savag ortaminda bilime ve onun yankilarina yéne-
lik diismanhk baglaminda ele alinmastyla bigimsel olarak
da hareketlendirilip karmagiklagtirilmigtir. Oyunun temel
sorusu —bildigimizi bilmeyebilir miyiz?— o giinden bugiine
pek ¢ok “bilim oyunu”nda ele alinmustir.

Absiirdizm ve siyaset

1960-1980 arasinda absiirdizmin gelismeye devam et-
tigini gosterecek gekilde, Diirrenmatt da genellikle absiird
oyun yazari olarak kategorize edilmistir; yeni oyun yazar-
lart da alttan alta akimin hedefini ve y6niinii degistirmeye
baglamiglardi. Cek oyun yazari, muhalif aktivist ve sonra-
dan Cek Cumhuriyeti’'nin cumhurbagkani olacak Vaclav
Havel’in oyunlarinda (6zellikle de The Garden Party, 1963
[Bahge Partisi]), Arjantinli yazar Griselda Gambaro ve
Alman oyun yazar1 Heiner Miiller’in oyunlarinda goriildii-
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gii gibi, absiirdizm diinya ¢apinda baskici politik rejimleri
topa tutuyordu.

Gambaro, Arjantin’in 6nde gelen oyun yazarlarin-
dandir. En bilinen oyunlart 1960’tan sonraki dénemde
yazilmig ve politik baskilari ele almug, askeri rejimleri ve
hiikiimet destekli ter6rizmi elegtirmigtir. Diger pek ¢ok
oyunu gibi Information for Foreigners: A chronicle in Twenty
Scenes (1973) [Yabancilar Igin Bilgilendirme: 20 Sahnelik
Bir Tarih] diinyanin nasil ¢ildirdiginy, iskencenin ve 6l-
diirmenin giindelik varolugun bir pargasi oldugunu goste-
rir. Oyundaki 6nemli ciimlelerden biri, “bundan fazlasin
kimse bilmiyordu” idi; ciimle, 1970’ler ve 80’ler boyunca
askeri yonetimler altinda oldiiriilerek ya da hapsedilerek
“kaybedilenler”e anftir.

Ama oyun sadece politikacilara isaret etmekle kal-
maz. Goriiniigte masum taniklarin da yumugak bagh-
liklariyla otoritenin sug ortagi olduklan ima edilir. Dér-
diincii sahne, Psikolog Stanley Milgram’in 1961 yilinda,
Yale Universitesi'nde, katihmcilarin gormedikleri ama
seslerini duyduklari deneklere gittikge yiikselen derece-
lerde elektrik soku vermelerinin istendigi, ac1 cekmekte
olduklarina iliskin apagik igaretler olmasina karsin (tabii,
dyle bir durum yoktu ama katilimcilar bunu bilmiyorlar-
d1), vicdanlarim rahatsiz etse de, hepsinin deneyi yiirii-
ten bilim adamimin emirlerine itaat ettikleri o deneyleri
yeniden canlandirir. Bu tiirden tartigmali deneyler insa-
nin otoritenin verdifi emirlere uymak ugruna —6ldiirmek
de dahil olmak iizere— her tiirlii agirlhga gidebilecegini
gostermektedir. Milgram’in deneyleri Nazi savag suglusu
Adolf Eichmann'in Israilde goriilmekte olan davasina
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denk gelmigti ve hem otoriter figiirlerin nasil canavarca
seyler yapabileceklerine, hem de siradan insanlarin iginde,
dogrusunu bildikleri halde, yanlig yapmaya razi olmalarini
saglayan gizemli giigler olduguna iligkin sorular tiretmisti.

Gambaro’nun oyunu, seyircisini, “sadece” izlerken bile
tohmet altinda altinda birakmak ortak paydasinda birle-
sen farkh Gsluplu senaryolarla kargilagtiriyordu. Seyircile-
re sahneler boyunca kuru ve alayci1 yorumlarla rehberlik
eden Rehber, “Tiyatro riskli bir istir!” diye baginyordu.
Opyun, pek ¢ok diizeyde, seyircinin bir rol tistlenmesi nos-
yonunun altini giziyordu.

Gergekten de, bu yillarda, biitiin diinyada dogrudan
politik tiyatro kendi tiiriiniin temel metaforu haline getir-
misti. Heiner Miiller, tiyatro kariyeri boyunca, “tiyatro de-
nilen riskli igi” Dogu Alman Hiikiimeti'ni sorgulamak igin
kullanmig ve Brecht’ten bu yana Almancayazan en 6nem-
li oyun yazari haline gelmigtir. Hamlet Makinasi (1977),
Gambaro’nun Information for Foreigners’ gibi, gevsek bagh
sahne dizisiyle kurulmustur ve en begenilen postmodern
oyunlar —farkli stilleri bir araya getiren, diizgizgisel neden-
sel gelisimden, psikolojik karakterlerden kaginan, biitiin-
liikli, organik bir biitiin gibi gériinmekten ¢ok pastig gibi
algilanabilecek, izleyicisine sik sik tiyatronun bir yanilsa-
ma oldugunu ve her geyin rol oldugunu hatirlatan, pargal,
kopuk oyunlar— arasindaki yerini almustir.

Hamlet Makinasi'nin birinci perdesinde, Hamlet'i Oyna-
yan Aktér, seyircilere, “Ben Hamlet degilim. Artik oyna-
miyorum. Sozciiklerimle anlatabilecegim bir sey yok artik.
Diisiincelerim imgelerin kanini1 emdi. Artik dramim olma-
yacak. Arkamda dekor kuruluyor,” der. Oyun “yoksa olup
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biten bu mudur?” diye sormaktadir; Avrupa'daki sosyalizm
hayali, devrim diisiincesinin kendisi modern diinyada bu
hale mi gelmigtir? Politik hareketler bir 6zden ve anlamdan
yoksun dekorlardan, fon perdelerinden mi ibarettir?

Tarih meselesi, Joan Littlewood gibi ydnetmenlerin
elinde sarsic1 bir hal aliyordu; Birinci Diinya Savasi'na yol
acan giiclere ve genel olarak savagi yiiceltmenin ne demek
olduguna egilen, Brecht etkisiyle, opera, tiyatrove miizikhol
teknikleriyle kabare ve vodvilden alinma Britanya tiyatro
geleneklerini (¢apraz giyinme, drag queen sovlari ve sa-
vag sarkilar1) birlegtiren Oh! What a Lovely War (1963)
[Ah! Ne Tath Bir Savag] baglikli oyunu buna 6rnektir.
Littlewood’un oyunu gibi, John McGrath'in kendi toplu-
lugu olan 7:84’tin sahneledigi The Cheviot, the Stag, and the
Black, Black Oil (1979) [Iskog Koyunu, Geyik ve Siyah,
Siyah Yag] adli oyunu da yine miizikholler ve Brecht etki-
siyle Iskog tarihini ele almug, biitiin bir Iskogya'y1 6zellikle
cemaat merkezlerinde, kiliselerde ve bunun gibi yerel mer-
kezlerde oynayarak dolagmig ve, daha da 6nemlisi, metni
her oynadiklan yerin izleyicisinin meseleleriyle ilgilenecek
sekilde degistirerek, boylece, dogrudan izleyiciyi muhatap
alarak sahnelemiglerdir. Bunlar bir toplulugun kendi or-
tak metnini iretmesinin ilk 6rnekleri gibi disiiniilebilir,
bu egilim 1960-70’lerde baslayan canh bir damardir ve VI.
Boliim’de tartisacagim gibi, bugiin de hala yeni yaratimlara
yol agmaktadir.

1960-80 donemindeki diger oyun yazarlan tarihe ve
siyasete sirtlarini dénmiigler, zihnin i¢ manzaras: ve kim
oldugumuzu belirleyen anlagilmaz giiglerle ilgilenmeyi 6ne
gikarmiglardir.
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Seyirci lizerine diiseni yapsin

Stoppard, bir zamanlar, oyun yazarinin seyircisine di-
limlenmis ve yenmeye hazir bir tabak sunmamas gerekti-
gini sdylemisti; yazarin, seyircinin yemegi kendisinin kes-
mesine izin vermesi gerekiyordu. Benzer gekilde, Pinter'in
“Tiyatro I¢in Yazmak” baglikli denemesi de, konvansiyonel
tiyatroyu “seyircinin gazeteyi tuttugu, oyunun bogluklar
doldurdugu, herkesin mutlu oldugu” bir kare bulmacaya
benzetir. “Ama gergeklik bu degildir,” der Pinter; insan-
lar, s6zciikler ve eylemler higbir zaman bu kadar dogrudan
degildir. Gergek insanlar ¢ogu zaman kendi niyetlerinden
bihaberken, hir oyun kisisi ne istedigini nasil bu kadar ke-
sin bir gekilde bilebilir ki? Bu tam da Michael Frayn'in Co-
penhagen (1998) adli oyununda sordugu soruya iliskindir:
“niyetin epistemolojisi”. Pinter, “s6zciiklere dair karmagik
duygular beslememiz”den, sdzciiklerin ne anlama gelebile-
ceklerinden, ne kadar belirsiz olabileceklerinden dem vu-
rurken, modern dram metinlerinde asal bir 6zellik olarak
dile iligkin temel bir kugkuyu dile getirmektedir:

Genellikle, sdylenen séziin altinda, bilinip de sdylenme-
yen yatar. Benim oyun kigilerim, arzularindan, gidiile-
rinden ve tarihlerinden yola gikarak bana hem ¢ok sey
soyler, hem de o kadarcik soyler. Onlarla ilgili biyografik
bilgi eksikligimle onlarin s6zlerinin belirsizliginin yarattig
alan, o sozleri aragtirllmaya deger kildig1 kadar, o aragtir-
may1 zorunlu hale de getirir.

Pinter'in Birthday Party (1958) [Dogumgiinii Partisi],
The Caretaker (1960) [Kapic1], The Dumb Waiter (1960)
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[Gitgel Dolap] baglikh metinleri, benzersiz tiyatro bige-
mini kurmasini saglayan ilk dénem oyunlaridir. Bu oyun-
lar sayesinde ortaya yeni bir sozciik gikmgtir: Pinteresk.
Aslinda, olagan bir ortamin i¢inde rahatsiz edici sessizlik-
ler ve agiklanmamus giidiilerle agiga ¢ikan tehditkar bir at-
mosfer anlamina gelmektedir. Bu ilk dénem oyunlarinda
evcil bir ortama bir yabanci girer ve dolayli yollardan orta-
mi bozar. Neden geldigini bilmeyiz; higbir agiklama yapil-
maz. Ama etkisi dehget vericidir. Aileler dagilir ve bagka
bir yolla yeniden birlesir, insanlar 6liir ya da kaybolur ve
biitiin bunlar i¢inde her seyin tanidik oldugu odalarda ve
iligkilerde gergeklesir, dikkat cekmeyen bir giindelik dilin
i¢inde ifade edilir.

Ama bu domestik mekanlar sadece ilk bakisgta ger-
cekgidir; Williams'in biiyiikk mobilyalar talep eden Kizgin
Damdaki Kedi’sindeki sahne direktiflerinden farkl olarak,
Pinter, The Homecoming'te (1965) [Eve Doniis] bize alela-
de bir oturma odas1 gésterir ama arka duvar yoktur, onun
yerine “koseli bir kemer” bigimi vardir. Bu tuhaf kemer
ne anlama gelmektedir? Ailede bir gedik, Dantevari bir
cehennem girisi ya da baglamak iizere olan yeni bir hayatin
esigi anlamina gelebilecek bir tiir simge midir?

Pinter'in islubunu belirleyen, biitiiniiyle giindelik ve
tehlikesiz goriindiigii halde tanimlanamaz bir tehdit igeren
diyalog yazma zanaatidir. Kapici oyununda, Mick, evsiz ya-
banciya, mekani nasil dekore edecegine iliskin fikirlerini
anlatirken, duvar kigidindan ve badanadan s6z ederken
konugma nasil bu kadar tehditkar goériinebilmektedir? Git-
gel Dolap adli oyununda, iki kiralik katil, ekler pastadan,
biskiivilerden ve citir gevrek paketlerinden ve atistirma-

122



liklardan ve deyimlerin epistemolojisinden s6z ederken bir
sonraki iglerini beklemektedirler ve konugmalarinin giin-
delik igerigi insan oldiirmek olarak tanimlanmus igleriyle
keskin bir kargitlik olugturur.

Bu uygunsuzluk Pinter metinlerinin kalbini tutar. Se-
yirci karakterlerin sdylediklerinin asil diisiincelerini yan-
sitmadifini sezer. Bir karakter igtenlikle konugtugunu sdy-
lediginde bile ona tam olarak giivenemeyiz: Eve Déniis’iin
Max’1, “Bana bak, Sam,” der, “sana bir sey sdyleyecegim,
ta kalbimden.” Max erkek kardeglerden ve erkek evlatlar-
dan olugan hanede anne roliinii istlenmigtir, sadece 6n-
liik giyip ev isi yapmakla kalmamamakta, “dogum sancist
da ¢ekmektedir”. “Act ¢ektim, sanciy1 hilad duyuyorum.”
Yiizeyde oyun derin bir bigimde kadin diigmani gibi gorii-
niirken, bir yandan da kadinlarin rolleri hakkinda anahtar
sorular sormaktadir; feminist hareket kadinlan &zgiirles-
tirirken hala ¢okga sinirlandinlmiglardir, giigleri yine de
cinselliklerinden gelmektedir. Restorasyon dénemi oyun
yazar1 Aphra Behn'in The Rover (1677) [Izci] adh oyunun-
da altini gizdigi gibi. Yiizlerce yil gegmistir, peki ne degis-
migtir?

Opyunlardaki karakterler kendini ifsa ederek bomba-
yt patlattiginda sonucun sarsici olmasi beklenir. Ama,
Pinter''n baganilarindan biri, gergegin ortaya g¢ikmasi-
na iligkin konvansiyonel vurguyu yerinden etmesi ve bu
tiirden beklentileri goz ardi etmesidir. Oyunun sonunda,
Sam, aniden, “McGregor Jessie'yi benim taksinin arkasin-
da gotiirdii. Arabay1 ben kullaniyordum,” diye patlar ve
béylece ailenin karanlk sirlarindan birini fag etmis olur;
duygusal agidan o kadar agr, kiilfetli bir andir ki, hemen
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o an “tuhaf bir ses gikarip ¢oker”. Ama bu neredeyse fark
edilmez bile ve iistelik bir 6nemi de yoktur; gergek artik
higbir seye etkisi olamayacak denli ge¢ 6grenilmistir. Ses-
siz sedasiz bicimlenen ve biitiin karakterlerin yiikii haline
gelen gecmis, igcinde Ruth’un géniillii olarak ailenin fahi-
sesi olmasina hep birlikte karar verdikleri, yeni sekillen-
mis, esit derecede rahatsiz edici gelecegin iginden bakildi-
ginda biitiin etki giiciinii yitirir.

Pinter gegmisteki cinsel olaylarin kalicit duygusunun
birinin gelecegini ve kisiligini belirledigi konusunda Wil-
liams ve Sam Shepard’la hemfikirdir. Shepard’in Buried
Child (1978) [Gomiilii Cocuk], O'Neill'in karanlik aile
sirlarint (ensest ve ¢ocuk katli) Karaagaglar Alunda ve
sonra da Giinden Geceye oyunlarinda gigir agici bir gekil-
de iglemesine saygi durugu niteligindedir. Bu kez ¢agdag
bir unsur eklenmistir yaptya (bitimsiz, akilsiz, yikici bir
etkinlik olarak televizyon seyretmek) ve bir de hig acik-
lanmayacak dogaiistii, mistik bir olay:corak topraktan hig
durmadan sebze fiskirmaktadir. Dilsiz bir adamin arka
bahgede bir gecede biten kucak dolusu havugla sahneye
girmesi, gorsel oyun yazarlar iginde Shepard’ en baga yaz-
mugtir; True West (1980) [Vahsi Bati1) oyununda hafizalara
kazinan bir oda dolusu tost makinesi 6rneginde de oldugu
gibi, tiyatral imgelerin birbirini izlemesi yontemiyle sahne-
de sembolizme yeniden hayat vermistir.

Pinter, Sheppard, Beckett ve Stoppard bu yillarda,
tiyatroyu karakterize eden dille, minimalizmle ve yapiyla
girisilen denemelerde bagi ¢ekmigtir. Stoppard’in uzun
ve seyredilmeye deger yazarlik kariyeri Rosencrantz and
Guildenstern are Dead (1966, Resim 7) [Rosencrantz ve
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Resim 7. Beckett'in golgesi: Samuell Barnett ve Jamie Parker,
Tom Stoppard’in Rosencrantz ve Guildenstern Oldiiler oyununun
2011 gosteriminde. Theatre Royal Haymarket, Londra, yonetmen:
Trevor Nunn.

Guildenstern Oldiiler] bir tiir Beckettci 1ssizlikta, sahne
diginda Shakespeare’in Hamlet'inin temel aksiyonunu alir
ve kendi oyununu tepeden tirnaga varoluggu bir sdylem-
le kurar, dyle ki Beckett'in karakterleri, kendilerini dogru
diiriist ifade edebiliyor olsalardi, tam da boyle konugur-
lardi. Simbiyotik bicimde Godot'yu Beklerken'in Didi ve
Gogo'suna bagl olan Ros ve Guil vakit dldiirmektedir;
“olasilik yasasin1”, “ortalamalar yasasimi” ve “azalan verim
yasast’n1 test etmek igin yaz1 tura oynamaktadirlar. Oyu-
nun kasvetli komedisi kisa, keskin diyaloglarla, hikaye edi-
siyle ve yine Godot'yu yankilayan, saniye saniye koreogra-
fisi gtkarilmig tekrar aksiyonlarla hareketlenir.
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Varolusgu ac1 da Godot'yu hatirlatir: “Bizi béylece bi-
rakip gitmek (...) gayira salmak igin segmediler herhalde.
(...) Bir tarafa dogru gidiyoruz... Bu aklima daha &énce
gelmeliydi.” Ve Beckett'in oyunlarinda oldugu gibi, Guil
birdenbire ¢evresindeki “seyirciye” bakip “Sen ve ben,
Alfred, burada dramatik bir gelenegi baglatabilirdik” dedi-
ginde metatiyatral anlar hep oradadir.

Bu yillarda Britanya tiyatrosundaki egemen ses yine de
politikti; bu arada, ingiltere’de National Theatre agilmigti
(1975) ve Royal Court Theatre ile birlikte diisiiniildiigiin-
de sahne igin yeni bir yazarlik d6nemi bagliyordu. Howard
Brenton'un The Romans in Britain [Romalilar Britanya’da)
oyununun 1980 tarihli National Theatre gosterimi oyun-
baz bir anal tecaviiz an1 igeriyor diye, oyunu bizzat gor-
memis Mary Whitehouse, oyunun yonetmeni Michael
Bogdanov’a 1982 yilinda adli takibat baglattirmigti. Bu,
Michael Billington’un sozleriyle, “yeni bir kindar piiri-
tenlik” dalgasinin baglangiciydi. Yine de, sonraki on yillar
boyunca sik sik gérecegimiz gibi, Britanyah oyun yazarlan
politik tiyatronun cephe dniinde bulunmusgtur hep. Bunlar
arasinda 6ne ¢ikan isimlerden biri de Caryl Churchill'dir.

Caryl Churchill ve tiyatronun
yeniden tamnimlanigi

Gambaro'nun kolay siniflandirmaya direnen oyunu
gibi, ¢ok farkli tiyatral dsluplan bir arada kullanan ti-
pik bir Churchill oyununu da tek bir tanima sigdirmak
imkansizdir. Ama sosyalist-feminist bir oyun yazan olarak
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Churchill modern feminizmin ne oldugunu, kapitalizm-
le feminizmin iligkisini ve toplumsal adaleti saglamanin
imkansizhgini déne done sorgulayan oyunlar yapmustir.

Diger Britanyali politik oyun yazarlan gibi, Churc-
hill de &zellikle Light Shining in Buckhinghamshire (1976)
[Buckhinghamshire’da Parlayan Igik], Vinegar Tom (1976)
[Somurtuk Tom] ve Cloud Nine (1979) [Bulutlarda] gibi
ilk oyunlaninda Brecht'ten ¢ok etkilenmigtir. Joint Stock,
Monstrous Regiment ve Royal Court'la ¢aligmalarinda
Brecht'in hem tekniklerini, hem teorisini, hem de takim ¢a-
ligmas fikrini kullanmugtir. Churchill icin, ishirligi ve dogac-
lama, prodiiksiyonun nasil olacagini buyuran tekil sanatsal
giiciin temsil ettigi ataerkil tisluba su tasimaya direnmenin
yollarindan biridir. Kendi icadi olan ama bugiin David
Mamet’tan 1990’lann “in-yer-face” yazarlarina kadar tiimii-
niin bagvurduguy, tist {iste binen diyalog fikrini geligtirmisgtir.

Top Girls (1982, Resim 8) kadinlar, erkek gibi davra-
narak (en az Mamet'in Londra’daki National Theatre’da,
1983 yilinda sahnelenen Glengarry Glen Ross'unun emlak
ajanst ¢aligani erkekleri kadar zalimdirler), iktidar zor yo-
luyla ele alacak bir feminizm fikrini gézler 6niine sererek,
Thatcher Britanya’sin1 igneler. Mamet'in ne pahasina
olursa olsun emlak satmaya galisan erkekleri gibi, Marlene
de kendi ig¢i bulma sirketinin en tepesine yiikselebilmek
ugruna —teyzesi tarafindan yetistirilen ve annesini teyzesi
bilen kiz1 Angie de dahil olmak iizere— kendine ait ne var-
sa hepsini feda eder.

Top Girls, Marlene'in aldiga terfiyi kutlamak igin farkl
tarihsel dénemlerden seckin kadinlar bir restoranda ak-
sam yemeginde agirladii dikkat gekici sahneyle baglar:
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Resim 8. Caryl Churchill'in Top Girls baglikli oyununun Manhat-
tan’daki Biltmore Theatre'da gergeklesen 2008 tarihli gosteriminin
girisinde tarihotesi @inli kadinlarin aksam yemegi.

Victoria donemi gezgini Isabella Bird, Japon geysa Lady
Nijo, Papa olmak igin cinsiyetini gizleyerek erkek kiligi-
na giren Papa Joan, Brueghel'in “Dulle Gret” resmindeki,
mutfak onliikli, zirhl kadin savagg1 Dull Gret, Chaucer’in
Canterbury Masallari'ndan “Katibin Masali"nin Griselda’s1.
Oyunun yoénetmeni Max Stafford-Clark'in dedigi gibi, bu
fantastik agilig sahnesi, “gercekgiligi gergekiistiictiliige ta-
styan” kirk dakikalik bir tistkurmacadir.

Baglangigta bu kadinlarin her biri kendi alanlarinda
son derece bagaril goriiniirler. Ama 6nce birbirlerini din-
lemeyerek, birbirlerinin sdzlerini ve hikayelerini keserek,
bir de onlara servis yapan sessiz garson kiz1 belirgin bir
bicimde yok sayarak, kendi bagarilarinin altimi bosaltir-
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lar. Ayrica, siirekli hayatlarindaki erkeklerden s6z eder-
ler. Kagit iizerinde Churchill'in diyaloglarini takip etmek
giigtiir (taksim igaretleri bir sonraki karakterin konugmaya
baglayacagi yeri gosterir).

ISABELLA: Evet, biitiin Latincemi unuttum. Ama ba-
bam benim hayat kaynagimd, 6ldiigiinde o kadar yas
tuttum ki. Ben tavuk alacagim/bir de ¢orba.

NIJO: Tabii ki yas tutmugsundur. Babam giinegin altinda
dua ediyordu, uyuyakalmig orada. Uyandirmak igin
dizine dokundum. “Ne olacagini merak ediyorum,”
dedi, ciimlesini bitiremeden 6ldii/eger dua...

MARLENE: Ne biiyiik sok!

NIJO: ...ederek 6lmiig olsaydi dogrudan cennete gide-
cekti/Waldorf salatasi.

(L. Perde)

Sonradan, Marlene talihsiz ergen kizi hakkinda konug-
tugunda oyunun karanlik temasi da ortaya ¢ikmig olur:
“Beceremeyecek.” Kizi1 da Marlene’in bencilliginin kur-
banlarindan biridir. Kadinlar birlikte ¢alismak, birbirlerini
dinlemek zorundadir, eger hayatta kalacaklarsa ve onlar
baskilayan kogullar1 degistireceklerse rekabetgi stratejileri
yeniden iiretmemeleri gerekmektedir. Churchill'in ortak
yaratim yéntemi de bu noktanin altini gizer; her oyuncunun
birden fazla rol oynamasi gerekmektedir; Top Girls'de, me-
sela, yedi kadin on alt1 karakteri canlandirmaktadir. Cloud
Nine (1979) adh oyununda rol degisiklikleri daha da ileri
gider, bir erkek beyaz bir kadin roliindedir, beyaz bir adam
zenci bir adami oynar, bir kadin da bir ¢ocugu. Bu bir tiir
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Brechtgi yabancilagtirmadir, oyuncuyla rolii arasindaki bag
istikrarsizlagtinrken, bir yandan da karaktere, toplumsal
cinsiyete, cinsellige ve 1rka iligkin 6zcii nosyonlan sorgular.

Brian Friel ve Athol Fugard

Taninmug irlandali oyun yazani Brian Friel da yazarhk
kariyerine Churchill'le ayn1 zamanda baglamigtir. Friel''n
bu dénemki oyunlar arasinda Philadelphia, 1lere I Cume!
(1964) [Philadelphia, Ben Geldim!] The Freedom of the
City (1973) [Sehrin Ozgiirliigii], Living Quarters (1977)
[Canli Mahalleler], Faith Healer (1979) [Sifac1], Aristoc-
rats (1979) ve Translations (1980) [Terciimeler] vardir.
Her biri kendi agisindan dikkate deger olan bu oyunlar
dramatik bigim agisindan birbirine hig benzemezler.

Translations Ingiliz Ordusu’nun (18. ylizyilda Topgu
fkmal Aragtirmas: haritalarini yapmak iizere) Irlanda’ya
geldigi donemi dramatize ederek dilsel emperyalizm me-
selesine dokunakl bir yerden bakar. Bu haritalar yapabil-
meleri igin zor yerel isimlere denk gelecek Ingilizce isimler
bulmak zorundadirlar. Hayali Baile Beag kasabasinda ge-
gen oyun, sevilen yerel bolgelere ve yerel tarihin izlerini
tagtyan yer isimlerine yeni adlar koymaya ¢aligan ordunun
yarattigi sonuglar gosterirken, geviri siirecinde kaybolup
gidenleri sorgular. Oyun, sembolik bir bigimde, yeni bir
bebegin vaftiz ediligiyle agilir ve ayni bebegin cenazesiyle
sona erer. Bu ikisinin arasinda koyliilerin askeri kartograf-
lara tepki olarak geligtirdikleri diigmanligin tirmandirdig
bir gerilim vardir. Dil, organik, canl birseydir ama, koy
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Sgretmeni Hugh'un dedigi gibi, “fosillegebilir”. “Kelimeler
isaretlerdir, sayaclardir. Oliimsiiz degillerdir. Ve bazen...
Bazen bir uygarlik gercegin manzarasina hi¢ uymayan dil-
sel bir sinirin i¢ine hapsedilebilir.”

Opyunun genig bir kadrosu vardir ve oyunda hi¢ gé-
rilmeyen, ordunun yaptig1 haritalar1 engellemeye ve In-
gilizleri géndermeye yonelik siddetli eylemlere imza atan
Donnelly ikizleri tizerinden ¢agdas politik giindeme anfta
bulunulur. Oysa, Faith Healer (Friel''n 1993 tarihli oyunu
Molly Sweeney gibi), daha olgiilii, daha abartisiz bir oyun
olmasina karsin uyandirdipi dehget daha hafif degildir.
Opyundaki ii¢ karakter (ikisi erkek, biri kadin olmak iizere)
uzun monologlarla ve sirayla seyirciye hitap ederler. Hepsi
kars1 siipheci bir diigmanlik besleyen bir seyirci tarafindan
oldiiriilen Sifaci Frank hakkinda aymi 6ykiiyii anlatirlar.
Her bir anlaticinin farkh nedenleri ve farkh hatiralan ol-
dugu igin, ayni insanlarin ve olaylarin etrafinda geligen
hikayeyi hafifce farkli versiyonlar olarak dykiilerler. Han-
gisi dogru versiyondur? Kime inanmaliyiz? Ikna edici bir
hikaye anlattigr halde, size i¢ diinyasin1 déken anlaticinin
soylediklerine inanip inanmamamiz gerektigini bileme-
mek huzursuz edici bir durumdur. Pek ¢ok oyunda oldugu
gibi burada da, Friel, seyircinin oyuna iligkin beklentile-
rine kafa tutmug ve dramatik bigimlerle ve sahnelemeyle
ilgili denemelerine hig ara vermemistir.

Giiney Afrika’da, Athol Fugard'in tiyatrosu siirmekte
olan irkgilikla miicadelede ve apartheid rejiminin yikilma-
sina yonelik savagta hayati bir énem tagimistir. Friel gibi,
Fugard da siirsel, dokunakh ve kalici olabilirken, bir yan-
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dan da cari sorunlar ele alan politik oyunlar yazabiliyordu.
Daha Master Harold. .. and the Boys'dan baglayarak (1982)
[Efendimiz Harold... ve Oglanlar], beyaz irktan Hally adl1
bir delikanliyla annesinin zenci hizmetkarlar1 Sam ve Wil-
lie arasindaki mesafeyi gostermeye baglar. iligkileri sahiden
sicak ve yakin goriiniir ve akilli “oglanlar” Hally'i gesitli
stkintilarla kargilagnginda kibarca destekler ve cesaretlen-
dirir: tarih 6devi, kayip babasiyla arasindaki zor iligki, yalniz-
lig1. Fugard, dokunakl bir bigimde, oyunda igleyecegi temel
meselenin metaforlarini iiretir: kalabalik bir dans pistinde
birbirlerine ¢arpmadan dénebilen insanlarin uyumlu kargi-
lagmalarini simgeleyen bir dans yarigmast ve Sam'’in Hally'e
iyi gelsin diye bir zamanlar yapmis oldugu ugurtma. Ama
Hally'nin iizerindeki baskilar o kadar yogundur ki, Sam ve
Hally arasindaki kirilgan bag irksal gerilimin kaynayip Sam
ve Hally arasindaki iligkiye tagmasiyla ¢irkinlegir. Sam
onca zaman dnce Hally i¢in yapmig oldugu ugurtmayi nasil
bir banka baglamak zorunda kaldigini bunun igin anlatir:

Orada oturamaz ve seninle kalamazdim. “Sadece Beyazlar”
bankiydi o. Sen daha ¢ok gengtin, boyle seyleri géremeye-
cek kadar heyecanliydin. Ama artik degilsin. Eger dikkat
etmezsen (...) Efendi Harold (...) orada bir bagina uzun
uzun oturursun ve gokte de ugurtma falan géremezsin.

Tiyatro ve irk

Ozellikle de Amerika’da, Fugardin diginda pek ¢ok

oyun yazari irklar arast iligkileri kesfetmigtir. Insan haklari
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Resim 9. “Ertelenmig bir hayal”. Lorraine Hansberry'nin, Claudia
McNeill, Ruby Dee, Sidney Poitier ve Diana Sands'in oynadigi,
1961 yapimi, Broadway promiyerini temel alan A Raisin in the Sun
adli filminden bir sahne.

hareketleri, irk¢ihig1 protesto eden ve Afro-Amerikan de-
neyimi sorgulayan oyunlarin dniinii agmigtir.

Lorraine Hansberry, Broadway'de oyunu sahnelenen
ilk siyah kadin olarak tarihteki yerini almigti: A Raisin in
the Sun (1959, Resim 9). Ustelik, oyun siyahi bir yonet-
men tarafindan sahnelenmisti (George C. Wolfe). Miithis
bir basartydi ve diger azinlik gruplarinin“gergekgi” oyun-
larinin herkesin gergekligini yansitmadigina iliskin ortak
kayginin iginden neget etmigti.
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Hansberry'nin yasadiklarini da igeren oyun, siyahi bir
ailenin Chicago’'da yoksulluktan kurtulup Clybourne Park
denen ve beyazlarin oturdugu bir mahalleye taginma ha-
yalleri kurmasin1 anlatir. Ailenin yéneticisi, yeni dul Big
Mama kocasinin 6liimii nedeniyle 6denecek sigorta para-
sin1 bu biiyiik plana harcayacaktir ama zengin beyazlarin
soforliigiinii yapmaktan bikmig oglu Walter, annesini, pa-
ranin biiyiik bir kismini arkadagimin icki biifesine ortak ol-
mak igin harcamaya ikna eder. Bu arkadag paray: zimme-
tine gegirir, tistelik, Clybourne Park’tan gelen bir temsilci
aileye (siz, halk takimi) o mahalleye taginmamas: kargih-
ginda para teklif eder. Walter'in baglangigta bu aligverige
razi gériinmesi annenin canini sikar. Ama oyunun son da-
kikalarinda oglan onurunu kurtarir: “Kendi evimize tagin-
maya karar verdik, ciinkii babam — benim babam — bizim
icin tugla tugla kazandi orayt... Paranizi istemiyoruz.”

A Raisin in the Sun'in ikincil olay dizilerinden biri olan
ve Walter'n yirmi iki yagindaki kizkardesi Benetha'nin
tiirlii engellerle karsilagmasini anlatan Les Blancs [Beyaz-
lar] Hansberry'nin bir sonraki tamamlanmamig oyundur:
egitim alip doktor olma istegini siirdiirmek ister ama bir
yandan da (asimile bir siyah olan) George'un ve Nijer-
yali kimligini koruyan, onunla k&yiine gelmesini isteyen
Asagai’'nin de ¢ekimine kapilmaktadir. Bu anlamda, oyun,
ilk defa W.E.B. DuBois'nin The Souls of Black Folk (1903)
[Zenci Halklarin Ruhu] ¢alismasinda dile getirilmis olan
“sifte biling"kavramini ele almaktadir. Irkgilikla yagamak
arkada siirekli ¢alan bir zil sesi gibidir, kimligi sabote eder
ve hayalleri 6ldiiriir. Walter annesinin fark ettigi gibidir:
“Gozlerinde vahgi bir sey var, hep bir seyler hakkinda
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¢ozilmeyen diigiimleri var.” Oysa, Asagai kim oldugu-
nu gayet iyi bilmektedir. Big Mama’'nin beyazlarin hayat
standardina iligkin yanhg yonlendirilmig, sorgusuz kon-
for diigkiinliigii Walter'in kafasin1 karigtirmigtir ve oyun
o terbiyeye ragmen oglanin yeniden yolunu bulmasinin
hikayesini anlatir.

Ondan birkag yil 6nce yazilmig Ofke oyununda oldugu
gibi, A Raisin in the Sun igledigi konu agisindan ¢ok 6nem-
sendi ama bigimsel 6zellikleri a¢isindan dikkat ¢ekmedi;
her iki oyun da yapisal agidan oldukga konvansiyonel,
hatta eski modaydi. Oyunlarin tek devrimci yani, seyirci-
ye ilk kez gosterdikleri seylerdi. Osborne sahneye yeni bir
ham 6fke getirmigti (Jimmy'nin rantiyeligi Raisin...’deki
Walter Younger'in durumuna benzerdir ama bir farkla:
1950’lerin Amerika’sinda bir siyah olarak Walter pek ¢ok
toplumsal haksizliga gogiis germek zorundadir). Hans-
berry, Broadway seyircisine ilk kez siyaht bir aileyi oyunun
odap1 olarak géstermistir (oyunda tek bir beyaz rol vardir)
Opyun, Hansberry’nin ciddi bicimde baskiya maruz kalan
Younger ailesine oranla nedensiz goriinen isyaniyla Jimmy
Porter’a degil de, her biri Amerikan ailesiyle ilgili oyunlar
yazmig ama hepsini de beyaz ailelerle sahnelemis Arthur
Miller, Tennessee Williams, Thornton Wilder gibi pek
¢ok oyun yazarina yanit niteligindeydi (bu noktada dikka-
te deger bir istisna Eugene O'Neill'in All God’s Chillun Got
Wings'idir (1924) [Tanrinin Biitiin Cocuklar1 Kanathdir].

Raisin, Younger ailesinin yeni evlerine taginmasini gos-
tererek mutlu sonla bitiyor gibi goriinse de, seyirci bir son-
raki adimda ne olacagindan emin degildir: bu diismanhk
yiiklii mahallede hayatta kalmay: bagarabilecekler midir?
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Dig tehditler bir yana, i¢ tehditler ailenin bir arada dur-
masini engelleyecek midir? Aslinda, yiizeyde giiglendirici
ve yiikseltici bir oyun olmasina ragmen, alttan alta trajik
bir ton da vardir. Bruce Norris'in A Raisin in the Sun'in
devami olarak yazdig1 Clybourne Park’ta (2010) soyledigi
gibi: Irkgilik ortadan kalkmaz.

Hansberry'nin gézii karaydi ama kimilerine gére bu
yeterli degildi. Amiri Baraka Dutchman’de (1964) [Hol-
landali] irkgiliga karsi daha az 6fkeli ama tiyatral agidan
daha yenilikgi bir tutum izlemistir. New York metrosunda
bastan gikarici beyaz bir kadin olan Lula, Clay adinda (ca-
bucak gamura déniisebilecek bir madde olan kil anlamin-
daki soyadi manidardir) titiz gériiniimli geng bir siyahla
karsilagir. Kadin adamla kafa bulur, dalga geger, onu asa-
gilar ve geng adam 6ldiirecek kadar nefret ettigi biitiin
beyazlara kars: siddetli bir patlama yagamas igin kigkirtir;
ama bdyle bir sey olmaz, adam sakinlesir, kendini toplar
ve inmeye karar verir; fakat kadin onu kalbinden bigaklar
ve o ana kadar pasif bir bigimde onlarin konugmasini sey-
retmis yolculara da bir sonraki istasyonda cesedi vagondan
disar1 tekmelemelerini emreder. Durumdan haberi olma-
yan bir bagka geng siyah kompartmana girince Lula ona
bakar: Ionesco’'nun La lecon (1951) [Ders] baglikli oyu-
nunun sonu gibi, igeri girenin bir sonraki kurban oldugu
ve bu oldiirme ritiielinin defalarca tekrarlanacagi imasty-
la biter oyun. Seyircinin gordiigii son sey, yagh siyah bir
kondiiktériin step danst yapip sapkasini bahsig igin Lula’ya
uzatmasidir.

Hansberry’nin otuz dért yaginda kanserden kaynakla-
nan trajik oliimiiyle yarim biraktig1 ve kocasi tarafindan
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tamamlanan oyunu, irkgilikla tiyatro araciligiyla miicade-
lesini siirdiiriir. Jean Genet’'nin Les Negres (1959) [Zen-
ciler] adli oyununu gériip yazarin Afrika'daki somiirgeci
bask1y1 romantiklestirdigini, Afrikalilar1 egzotik bir tutum-
la igledigini diisiindiigii icin Les Blancs’t [Beyazlar] yazma-
ya girigmigtir. Ayrica, Genet'nin absiirdizminin oyundaki
gergek ve acil meseleleri 6rttiigiinii de diigiinmiigtiir. Oyu-
nun baginda, Genet, bir notla oyunun “beyaz seyircileri
hedefledigini” agiklamigtir. Ama eger siyaht izleyiciler ta-
rafindan izlenecekse, “her gosterime erkek ya da kadin bir
beyazin davet edilmesi gerektigini ve yonetmen tarafindan
resmi bigimde kargillanip en onsiraya, iizerine spot diige-
cek gekilde (...) ve gosterim boyunca odagin bu sembolik
beyaz adamda kalmasini saglayacak bir yolla” oynanmasi
gerektigini yazmugtir. Eger higbir beyaz buna raz1 olmazsa,
“o zaman, siyahi seyircilere oyuna girdiklerinde beyaz mas-
keler verilmelidir”. Hansberry bu gekingen jestlere karg
cikar: Les Blancs bir Afrika ¢alilig1 ve gorkemli bir kadin
savaggtyla agilir, topraktan devasa bir mizrak gikarip bagt-
nin iistiine kaldirigini gérdiigiimiiz etkleyici bir gorsellikle
ve ses kusagiyla baglar.

Bu oyunlar sémiirge sonrasi kiiltiir meselelerini ve
Amerikan vatandaghg haklarini daha genis bir gerceveye
tagimigtir. Amerika'ya has haller ve karakterler yaratilir
ama bunlar genellikle yerli Afrikali ortamlara taginir ya
da en azindan onu ¢agrigtirir. Les Blancs, bir Afrika ko-
yiinde, yerlilerle sémiirgeciler arasindaki miicadeleyi an-
latir. Benzer bigimde, Nobel Edebiyat Odiilii’nii kazanan
ilk Afrikali yazar olan (1986) Nijeryali oyun yazar1 Wole
Soyinka, Afrika’daki kabile kiiltiirii i¢inde yasanan geri-
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limleri, Death and the King’s Horseman'de (1976) [Oliim
ve Kralin Siivarisi], Yoruba kéyiinde yerli halka uygula-
nan giddeti gozler oniine sererek anlatir. Pek ¢ok sémiirge
sonrasi yazarin yaptig1 gibi, Soyinka da ¢agdas Afrika si-
yasetini ve irk¢ilik sorununu mevcut oyunlan uyarlayarak
yansitiyordu: Opera Wonyosi (1977) Brecht'in ve Weill'in
U¢ Kurugluk Opera’sinin bir yeniden yazimiydi. Ayn ge-
kilde, (Martinikli) Aimé Césaire Une Tempéte (1969) [Bir
Firtina] adini verdigi oyunuyla Shakespeare’in Firtina’si-
nin Caliban’in1 sémiirge sonrasi bir 6zne haline getirerek
yeniden kuruyordu.

Deneysel performans

Bu yillarda, Avrupa’da ve Amerika'da, “seyirci”, “oyun-
cu” ya da “oyun” kavramlarin1 ve kimliklerini biisbiitiin
yerinden eden deneysel ve avangard isler gogalmisti. Peter
Weiss'iln Marat/Sader (1964) Artaud’nun vahget tiyat-
rosuna iligkin fikirlerini Brechtyen tekniklerle birlestiri-
yordu. Jerzy Grotowski'nin 1959 yilinda kurulan ve 20.
yiizyihn en etkili deneysel tiyatrolarindan biri haline ge-
len Polish Laboratory Theatret da dogrudan Artaud’nun
fikirlerinden dogmustu. Biitiin diinyada turne yapan ¢ok
sayida prodiiksiyonuyla, tiyatro tarihgisi W.B. Worthen'in
deyisiyle, “oyuncularla izleyiciler arasinda dogrudan, ara-
cisiz bir iletigim ve icracilarindan da gileci bir fiziksel ve
ruhsal disiplin bekleyen bir biitiinciil eylem” hedefliyordu.

Grotowski'nin Yoksul Tiyatrosu, tiyatroyu ¢ekirdegi-
ne dogru —oyuncu-seyirci iligkisine dogru— soyarken, “bu
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iliskiden kaynaklanan, algilara hitap eden, dolaysiz, canh
komiinyon”u bulmaya ¢ahgiyordu. Bunun ikna edici 6r-
neklerinden birinde, Grotowski, toplulugundan oyunun
dekoru olarak kullanacaklar bir ev inga etmelerini iste-
migtir. si bitirip artik sahnelemeye hazir olduklarini séy-
lemeye geldiklerinde, performansin tam da evi inga etmek
oldugunu soyleyecekti.
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VI. Boliim

TANIK OLMAK: 1980’'DEN SONRA
DRAM SANATI

Tiyatro yalmizca bize bir olayr géstermekle ya da bel-
li bir zamanin ve mekanin &ziinii yakalamakla yetinmez,
degisimi de tetikleyebilir. Bu mesele ¢agdas tiyatrodaki
uzun yazarlik kariyerlerini politik ve toplumsal bir degigim
yaratmaya adamig oyun yazarlarinda iyice belirgenlesir.
McGrath’in dedigi gibi: “Tiyatro kamusal bir olaydir ve
kamuyu ilgilendiren meselelere dairdir... Tiyatro dogasi
geregi politik bir forumdur.”

Athol Fugard, Giiney Afrika’daki apartheid rejimine
kars1 yazdipi, soziinii sakinmaz oyunlar sayesinde diin-
yanin bu konuyla ilgilenmesini saglamigtir. Bir zamanlar
absiird oyunlari nedeniyle hapsedilmis Vaclav Havel son
yillarinda Cek Cumbhuriyeti'nin cumhurbagkani olmus-
tur. Onlarca yil boyunca halkin Irlanda’nin “sorunlar”in1
kavrayigini gekillendiren, Brian Friel''n gii¢lii oyun me-
tinleri olmugtur. Edward Albee Amerika’da ve Amerika
disinda toplumsal ikiyiizliiliigii ve 6nyargilan kurcalayan
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zihin agic1 oyunlar iiretmeye devam etmistir. Liste uzayip
gider: Harold Pinter (2008'de 6lmiis ve Nobel Edebiyat
Odiili'nii kazanmigtir) Caryl Churchill, Adrienne Ken-
nedy, Sam Shepard, David Mamet ve daha pek ¢oklar.

Bir yandan da, bu yazarlarin kendi zamanlarin1 ve do-
nemin konu katalogunu agmalar1 6nemlidir; 6zel olarak
tizerine egildikleri meselenin ortadan kalkmasindan sonra
bile, oyunlar basili metinler olarak kaliciligini korumusgtur
béylece. Britanyali oyun yazart Pam Gems'in gibi:
“Her tiyatro gosterimi ilk bakigta fark edilmeyen derin-
liginde politiktir. Ortada oy sandig1 ya da silah olmadan
iklimi degistirebilir, fikirlerin degigmesini saglayabilir, 6n-
yargiy1 giilerek kapinin éniine koyabilir, kalpleri yumuga-
tip algiyr agabilir.”

Bu béliimiin 6nemli bir kismi Britanyali oyun yazarla-
rina ayrildy, ¢iinkii yakin dénem oyun yazarhiginin 6nde
gelen oyunlar ve geligmeleri hep Britanya'dan ¢ikti. Ama
bunun zaten uzun bir tarihi vardir. Daha 6nce gordiigii-
miiz gibi, Oscar Wilde ve Bernard Shaw’la Britanyali oyun
yazarlan kendilerini ¢aglarinin vicdani ya da rahatsiz edici
at sinegi gibi gérmiigler ve hassas meseleleri kagirken san-
siiriin gevresinden dolanabilmek igin her tiirden yeniligi
yaratmak durumunda kalmiglardir. Bu politik baglanma
ancak yirminci yiizyilda, mesela, 1956’dan sonra Brecht’in
fikirlerinin biitiintiyle kucaklanmasiyla yogunlagabilmistir.
National Theatre’da ve Royal Court’ta géziipek bir sol-
cu ve elegtirel tiyatro gelenegi ortaya ¢ikmig ve Thatcher
doneminde, Churchillden Bond’a, Brenton’dan Hare'’e
kadar pek ¢ok yazar, yapitlariyla, savas sonrasinda Britan-
ya'daki —herkese saglik hizmeti, iicretsiz tiniversite egitimi,
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yoksulluk ve kira yardimi, emekli ikramiyeleri— insani ya-
sami1 borglu olduklar toplumsal ve politik gergeveyi eroz-
yona ugrattigini diigiindiikleri hiikiimete yonelik elegtiriler
getirmig ve politik tiyatroyu daha da odaga ¢ekmiglerdir.

Ustelik, bu konular taze ve daha énce goriilmemis ti-
yatral yeniliklerle anlatilinca tiyatro da yenileniyor, 6zel
birtakim meselelere egilirken de, bin yillik tabular yikar-
ken de yenilik arantyordu. 1980 sonrasinda, tiyatro, bir dizi
garpici yeni bigim, yeni hareket ve arayisa sahne olmugtur
ve bu yeni oyun yazarli1 patlamasimi da halihazirda uzun
zamandir yazan oyun yazarlarinin iglerinin arasina karig-
mig halde deneyimliyordu. Verbatim tiyatrosu —belgesel ti-
yatronun yeni formu— ve in-yer-face oyunlarla oyun yazar-
l1g1 son yillarda tabular1 ytkmig ve nelerin tiyatral temsilin
sinirlari iginde kabul edilebilir oldugu meselesine meydan
okumustur.

1995 ve sonrasi

Sarah Kane'in Blasted (1995) baglikh oyunu sahnedeki
siddet paradigmasini paramparga etmis ve tiyatroda neyin
gosterilebilir olduguna iligkin sinir gizgilerini yeniden giz-
migtir. Elegtirmenlerin biiyiik bir ¢ogunlugu, Leeds'de bir
otel odasim gésteren bir sahnede tecaviiziin, iskencenin ve
insan eti yenmesinin gosterilmesinden dehgete kapilarak
gordiikleri seyden irkilmiglerdir. Ibsen’in Hayaletler'inin (ka-
rakterlerden biri frengi hastasidir) 1891’deki Londra promi-
yerinde yaganan elestirmen tepkisi —“igreng iltihabiyla agik
bir yara, agik bir dreni seyretmekten farksiz”— yinelenmis ve
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kimi elegtirmenler de Blasted’taki siddetin ucuz ve nedensiz
oldugunu séylemistir: Evening Standard’da “duyarhiliklara
yonelik bitmek bilmez bir saldir1. .. Katigiksiz, su katilmamig
bir gaddarlik” diye yazilmigty; Daily Mail’de ise oyundan “bu
igreng pislik goleni” diye bahsediliyordu.

Blasted'in “Asker, agzim Ian'in gozlerinden birinin iis-
tiine koyar, emer, kopanr ve yer” ya da “adam 6lii bebegi
yer” gibi sahne direktifleri igerdigi dogrudur. Ama bu tiirden
soke edici eylemler zaten bir savas kusaginda olundugu igin
o kadar da tahayyiil edilemez degildir: Kane, Balkanlar'da
yaganan o dehget verici siddetin senelerdir televizyon ha-
berlerinde gosterilen etnik temizlikle, kitlesel tecaviizle ve
cinayetlerle baglantisin1 kuruyordu. Bond’un seneler énce
Saved adli oyununda yaptig1 gibi, Blasted de siddetin nasil
olup da siradanlagtigina ve “normallegtirildigi”ne ve kapi-
miza dayanmig dehgeti ve mezalimi nasil olup da gérmez-
den gelebildigimize iligkin rahatsiz edici sorular soruyordu.

In-yer-face tiyatrosu

Blasted, Mark Ravenhill, Martin McDonagh, Jez But-
terworth, Patrick Marber, Tracy Letts, David Greig, Da-
vid Harrower, Anthony Neilson, Joe Penhall, Philip Rid-
ley, Conor McPherson, Martin Crimp, Simon Stephens
ve Sebastian Barry gibi oyun yazarlarinin metinlerinde 6r-
neklenen, yeni bir dogrudan miistehcenlik ve siddet yiikli
oyunlar déneminin baglamasina yardimci olmustur.

Ravenhill'in Shopping and Fucking’i (1996) [Algverig

ve S*k*s], Joe Orton’un cinsellik ve siddet arasinda kur-
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dugu baglantiy1 somutlamig ve bu iligkiyi ¢agdas, dizgin-
lenemez tiiketim kiiltiirii baglamina yerlegtirmigtir. Seks,
uyugturucu ve hirsizlik salt Harvey Nichols magazalan
ve ok biiyiik aligveris merkezindeki olagan muamele-
ler, iligkiler ve mallar olarak gosterilmigtir. Tipk: Patrick
Marber’in Closer (1997) [Daha Yakin] oyununda cinsel-
ligin kaybolmas: gibi; baglangigta iki kisilik, mahrem bir
deneyimken telefon ve internet seksiyle bunun gayrigahsi
ve degis tokus edilebilir birgeye doniigmesi érnegi. Rastge-
le seks anlaml yakinliklari imkénsiz hale getirmigtir.

Closer oyunundaki kandirma, ihanet ve yalan, Hell-
man’in The Children’s Hour ve Willams'in Kizgin Darmduki
Kedi oyunlarinda da merkezi temalardir ancak Williams
bu temay1 daha didaktik yontemlerle ele alirken Closer
meseleyi karakterlerin soylediklerinden ziyade eylemlerle
yansitir.

Yalan, Martin McDonagh’in hiper siddetli oyunu The
Lieutenant of Irishmore’da (2001) [Irishmore’'un Sakati]
merkezi bir yer tutar: hayatini kurtarmak igin bir karak-
terin sdyledigi yalan, saklanmasina galigilan olayla kar-
silagtinldiginda son derece orantisiz ve gittikge yiikselen
bir gsiddet dizgesini harekete gegiririr. Davey yanliglik-
la komgusunun kedisi Wee Thomas 6ldiirmiigtiir ama
komgu siradan bir adam degildir: Padraic, hastalikli bir
bigimde, siddet diigkiiniidiir, IRA’dan “fazla deli” oldugu
i¢in kovulmug eski bir gerilladir ve Wee Thomas on beg
yildir hayattaki tek dostudur. Padraic’in intikamindan
6dii kopan Davey kara komedi unsuru tagtyan bir dizi gii-
ling eylemle gergegi saklamaya caligir: mesela, bagka bir
kedi galip ayakkabi boyasiyla siyaha boyar ve Wee Tho-
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mas olarak yutturmaya galigir. Higbir sey yolunda gitmez,
oyunun sonunda sahne kan ve organlarla kaplidir. Donup
kalmig seyirci bu yikim sahnesinde birden bir miyavlama
sesi duyar ve siyah bir kedinin sahnede gezindigini goriir;
bu Wee Thomas'tr, Slmemigtir, sapasaglamdir; anlagilir
ki, 6ldiiriilen bagka bir kedidir ve biitiin bu siddet bir hig
ugruna yaganmigtir. Ama, acaba giddetin dogru nedenlerle
ortaya ¢ikmast diye bir sey var midir? Oyun seyirciye bu
zor soruyu sorar ve McDonagh'in cinayet, sadizm, igkence
ve intikami komik bir bigimde géstermesinden duydugu
rahatsizlikla bag etmeye zorlar onu.

Seks ve duyarlilik

Churchill, 1984 yilinda verdigi bir réportajda, Amerikan
oyun yazarliginin gittikge daha psikolojik, daha bireysel, ki-
sisel ve ailevi deneyimlere yoneldigini ve bu yonelimin ken-
disinin (ve diger pek ¢ok Britanyali oyun yazarinin) “daha
biiyiik meselelere, daha genis insan topluluklan baglaminda
bakmak” temelli yaklagimindan oldukg¢a farkli oldugunu
soylemigtir. Martin Esslin, 1988 yilinda, Amerikan oyun
yazarliginin iglevini yitirmig ailelerle, kavga eden ebeveyn
ve cocuklarla fazlaca ilgilendigini tespit etmigtir. Bu nite-
lik, Benedict Nightingale’in, Britanya tiyatrosunun gagdas
politik konularla ¢ok daha giiglii bir bag kurdugunu karsi-
lagtirarak géstermek igin Amerikan tiyatrosuna “bebek bezi
tiyatrosu” adin1 vermesine yol agmugtir.

Ama biitiin bunlar (hem tiirsel, hem Brechtgi anlam-
da) iki boliimliik bir epik olan ve egcinselligin ve AIDS'in
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igtenlikli tanimin1 yapmasi (partnerler sahnenin birbirin-
den uzak kégelerinde durduklan igin figiiratif de olsa), gay
cinselligini gosteriyor olmastiyla biitiin bir Amerika’da pro-
testolara yol agcan Angels in America (1991) [Amerika’da
Melekler] ile degigmigtir. Millennium Approaches [Milen-
yum Yaklagiyor] ve Perestroika’dan olugan iki béliimiiyle,
oyun, goriiniigte iligkisiz hikayeleri, sonunda karakterlerin
yeniden kurulan iligkileriyle siirpriz baglantilar iginde yan
yana getirir.

Kederli, hiiziinlii, komik ve sert yonleriyle. Angels...,
Amerika’'nin kurucu degerleri, kiiltiirlerin iginde eridigi
uyumlu bir biitiin olmasina iligkin yerlesik mitleri ve din,
evlilik, aile, cinsellik ve toplumsal cinsiyet normlarina uyul-
mast i¢in uygulanan baskilart darmadagin eder. Oyun, hur-
¢in avukat Roy Cohn ve en 6nemli kurbanlarindan biri olan,
komiinist bir ajan olmak suguyla bir hain olarak idam edilen
Ethel Rosenberg gibi gergek tarihsel karakterleri betimler-
ken, bunlari, gelecek vaat eden ve Roy Cohn gibi escinsel
oldugunu inkar ederek “normal” bir evlilik hayat1 siirdiiren
raportor Joe ve karist Harper Pitt gibi kurmaca karakeerlerle
kangtirir. Joe'nun ve Harper'in Mormon tarikatindan olma-
s1 tipik heteroseksiiel davraniglar sergilemelerinin 6niinde
fazladan bir engel yaratir ama igler Harper'in sorunlarindan
kagmak icin gitgide daha fazla Valium bagimlisi olmasiyla
daha da karmagiklagir. Bunun sonucu olarak, kadinin gor-
diigii haliisinasyonlar, 6zellikle de tarih miizesinde birden-
bire canlanip yiiriimeye ve Harper'la konugmaya baglayan
li¢ boyutlu, insan boyundaki Mormon’larin béliimiinde ol-
dugu gibi, oyuna hem komik, hem de olaganiistii yaratici,
giiglii sahneler sunmusgtur.
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Angels in America'dan 6nce Mart Crowley'nin The
Boys In The Band'i (1968) [Orkestradaki Oglanlar], Mar-
tin Sherman’in Bent'i, (1979), Harvey Fierstein’in Torch
Song Trilogy'si (1982) ve Larry Kramer'in The Normal
Heart't (1985) gibi pek ¢ok énemli gay ve AIDS oyunu
yazilmigt1. Ayrica, (1980°den beri) lezbiyen-feminist per-
formans toplulugu Split Britches gibi yeni tiyatro topluluk-
lariyla birlikte diisiiniildiigiinde, her birinin yeni bir zemin
kurdugu, cinselligi ve siyaseti dogrudan tiyatroya tagidigi,
performans ve yapida egemen gergekgi iisluba meydan
okuduklar séylenebilir.

Ama Angels in America her anlamda daha biiyiik bir
meseleydi. En garpict anlardan biri, oyunun merkez1 karak-
teri olan ve AIDS’in gazabina ugramig Prior'in hasta yata-
ginda gordiigii haliisinasyonlardan birinde devasa bir mele-
gin tepesinde ugtugunu gérmesidir (Resim 10). Kushner'in
sahne direktifine bakilirsa, melegin o kadar da 6te diinya-
dan geliyormus gibi gériinmemesi gerekmektedir; seyirci,
kurulu techizati, oyuncunun iginde asildig1 kafesi ve sagina
soluna yapigtirilmg tiiyleri gérmelidir. Oyunun epik igeri-
giyle birlikte diigiindiigiimiizde, bu ve benzer 6zellikleriyle,
Angels, tiyatronun yanilsamasini ve yapayligini ifsa edisi yo-
luyla Brecht gelenegine siki sikiya baghdir.

Edward Albee The Goat; or, Who is Sylvia? (2002)
[Kegi ya da Kim bu Sylvia?] baglikli oyununda bir adim
daha atip kirilacak son tabuyu, tiirler arasi seks tabusunu
da kirar. Son derece bagaril, 6diillii bir mimar olan Mar-
tin, giizel kahverengi gozleri olan bir kegiye, Sylvia'ya agik
olmugtur. En yakin arkadagina sirrin1 agar —tipki Ibsen’in
Yaban Ordegi'ndeki idealist Gregers Werle gibi— ama bu

147



Resim 10. Pek siradan olmayan bir hastane ziyareti. Tony
Kushner'in Angels in America’sinin 2010 tarihli gosteriminden bir
kabus sahnesi, New York, Signature Theatre Company.

yakin arkadas bu tuhaf, evlilik dig1 iligkiyi Martin'in kar-
s1 Stevie'ye bildirmeyi gérev sayar. Yasanan agir yitkimin
sonucu olarak, Stevie ve ergen ogullarinin diinyasi param-
parga olur.

Albee oyun yazart olarak amacinin “insanlarin hayal
edemeyecekleri bir seyi hayal etmelerini, ayn1 duruma
diigselerdi ne hissedeceklerini tasavvur etmelerini, agk,
hosgorii ve biling hakkinda bir sey dgrenmelerini” sagla-
mak oldugunu siylemigtir. Oyun, komik ve trajik olan1 bir
araya getirerek, Stevie'nin 6fkesinin gittikge yiikselip tipki
Klytemnestra gibi Sylvia'y1 6ldiirmesi ve hayvanin 6liisii-
nii seyircinin gozleri oniine getirilip sahneye atilmasiyla
neredeyse bir antik Yunan tragedyasina doniisiir.
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Kimlik politikalari

Hem Kushner, hem de Albee, toplumsal beklentileri
kargilamak ugruna, birinin asil kimligini baskilamasinin ya
da gizlemesinin yarattigi bedelleri konu alir. Bu ayni zaman-
da Afro-Amerikali oyun yazarlar i¢in de temel meseledir.

August Wilson'in her bir oyunun yirminci yiizyilin
farkli onyillarindaki siyahi deneyime egildigi on oyun-
luk dizisinin en bagarlilar1 Fences (1985) [Citler] ve Ma
Rainey's Black Bottom'dir (1982) [Ma Rainey'in Zenci
Kigi]. Chicago’da, 1920’lerde (caz ¢aginda) gegen ikinci
oyunda, bir grup iinlii, siyahi blues miizisyeni beyaz pro-
diiktorlerin yonettigi bir stiidyoda miizik kaydi yapmakta-
dir. Miizisyenlerin arasindaki gerilim, grupla prodiiktorle-
rin arasindakinden ¢ok daha yogun ve yikicidir; sonunda,
igsellestirilmig irkgihigin korkung sonuglarini gosterecek
sekilde, siddete ve cinayete yol agacaktir. Trompetgi To-
ledo topluluktaki arkadagina “sen tarihin artigisin” diye-
cektir. Cagdas hayatin kazanindaki farkli irklarin ve in-
sanlarin karigimina bakinca ne goriiliir?

Beyaz olmayan insan atiktir. Simdi, beyaz olmayan adam
kendiyle ne yapacaktir? Bulmay: bekledigimiz sey bu-
dur... [Beyaz adam tarafindan] alikondugumuzun ve
tarihi boyle yaptiginin farkinda degiliz. Olan oldu, beyaz
adam gobek yapti ve simdi hem doydu, hem yoruldu, artik
senden kurtulmak istiyor ve kendi bagina kalmak istiyor.

George C. Wolfe’'un The Colored Museum’u (1986)

[Renkler Miizesi], satirik ve komik bir iislupla ve rahat-
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siz edici bir bigimde, Afro-Amerikalilari sinirlandiran
seyin, toplumun irk¢iligt oldugu denli, siyahi stereotip-
lerinin uysal bir bigimde igsellegtirilmesi oldugunu ima
eder. Aynu strateji, Luis Valdez'in kendi tiyatrosu Teatro
Campesino’da sahnelenen Los Vendidos (1967) [Satilmis-
lar] isimli kisa oyunda, bir dizi Chicano stereotipinin altin1
oymak amaciyla bunlarin sahnelenmesi tizerinden siir-
diiriilmigtiir. The Colored Museum'u olusturan ve “Ethel
Teyze ile Yemek Pigirmek” ve “Kanapedeki Son Mamay1
da igeren onbir ‘sergileme’ ya da skeg, Hansberry'nin Bro-
adway prodiiksiyonu Wolfe tarafindan yonetilmis A Raisin
in the Sun’indan iyi bilinen, buyurgan siyah ataerkilliginin
parodisini yapar. Cok farkl: tisluplarla bu birbirinden ¢ok
farkli oyunlar aym soruyu sormaktadir: siyah kimdir?

Bu sorunun dikkate deger dramatizasyonlarindan biri
de Anne Deavere Smith’in kiigiik bir degisiklikle verbatim
tiyatro sayilabilecek Fires in the Mirror (1992) [Aynadaki
Atesler] ve Tuwilight: Los Angeles (1994) [Safak: Los Ange-
les] adli oyunlarinda ortaya gikar. Hem biitiin metni ken-
disi kaleme almis, hem de biitiin rolleri kendisi oynamustir.
Smith, Los Angeles ve Crown Heights'ta iiretilen etnik,
irk¢t ve dinci nefretin masum kurbanlan olarak, ¢ikan
ayaklanmada siyah bir cocugun ve Yahudi bir delikanlinin
oldiiriilmesini mesele edinmisti. “Amerikan kimligi"nden
daha az1 sayillamayacak bir aragtirmaya koyulup modern
Amerikan tarihinin bu iki énemli olayinin diizinelerce
katilimcisiyla gériigmeler yapmig ve goriigmelerden segtik-
lerini —teklemeler, hmmmlar, aghhlar, bitmemig ciimleler
ve yarim kalmig ifadeler de dahil olmak iizere— kelime keli-
me desifre ederek kagit tizerinde bir siir gibi diizenlemigtir.
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Beyaz, siyah, Yahudi ya da degil, birkag geregle kadin ya
da erkek karakterlere ozgiirce biiriinebildigi, her birinin
tek bir oyuncu tarafindan kendi sézciikleriyle canlandiril-
dig1 gosterisiyle, cagdag toplumsal sorunlara iligkin kigkir-
tic1 bir bakig agist geligtirebilmek igin iilkenin her yerine
turne yapmugtir. Bu format formun kendisinin gegerliligi
hakkinda sorular da iiretmistir; biitiin mesele oyuncunun
performanst midir, yoksa bunu bagka oyuncularla da ya-
pabilir mi?

Pek ¢ok bagka oyun yazar1 da ¢agdas kiiltiirlerdeki fay
hatlarin1 aragtirmig ve goéstermigtir. Ayub Khan-Din'in
East is East'i (1999) [Dogu Dogudur] ve Kwame Kwei-
Armah’in Elimina’s Kitchen’t (2003) [Elimina’nin Mutfa-
g1], cok daha 6nceleri Lorraine Hansberry ve Amiri Baraka
tarafindan ele alinan kiiltiirel asimilasyonu, kusaklararast
ebeveyn-gocuk catlaginy, cifte bilincin yol agtip1 gerginlik-
leri ve baskilar1 ¢ok farkh yontemlerle konu edinmigtir. Bu
geligski, benzer bir bigimde, Timberlake Wertenbaker'in
After Darwin’inde de (1998) [Darwin'den Sonra] kulla-
nilir. Oyunun merkezinde Kaptan FitzRoy ve Darwin'le
birlikte Beagle’a yaptiklar yolculukta Tierra del Fuego'dan
alinip gotiiriilen Jemmy Button’in acikhi hikayesi vardir:
Jemmy yeniden kabilesine geri gétiiriilecek ve onlar arasin-
daki mutsuz yasamina devam edecektir. Cift-kiiltiirliiliik
deneyi ige yaramamigtir; Jemmy ¢evresine uyum saglaya-
madan, yoksulluk ve yalnizlik iginde 6lmiis, Wertenbaker
bu tarihsel an1 gagdag deneyimin igine yerlegtirmisir.

After Darwin, Wertenbaker'in Thomas Keneally’nin
Our Countrys Good (1988) [Ulkemizin lyiligi) adh ro-

manindan yaptig1 bagarili sahne uyarlamas: gibi, tarihsel
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metatiyatroya Ornektir; tiyatro aragtirmacist Alexander
Feldman'in tanimiyla, “dramatik sanatin gelenekleri ve
formlaniyla 6zgénderimsel baglantilar kurarak tarihsel ko-
nulart canlandirmada ve tarihsel olaylarin temsilinde bu
yontemden yardim almigtir”. Bir bagka deyisle, bize ula-
san tarihsel anlatilarin giivenilmezligini ortaya ¢ikarmak
i¢in, oyun yazarlarinin tarihsel gergeklikten bir pargayla
(Darwin ve FitzRoy’un Beagle’daki varligy; Avustralya’nin
1788 yilinda Ingiliz mahkamlar ve yerli halktan kurdugu
yerlesim) kurmaca bir gergeveyi bir araya getirmesi ya da
tersini yapmasi demektir bu.

Belgesel tiyatronun yenilenmesi

Bu giivenirlik sorgulamasi, ¢cagdag dram sanat1 iginde
yaygin olan, tarihe ve tarihgiye duyulan giivensizligin bir
pargasidir. Brian Friel (Making History, 1989), ondan 6nce
de Alan Bennett, “tarih”in ne oldugu gibi karmagik bir so-
ruyla ilgilenen oyun yazarlariydy; elbette, bu oyun yazarlar
icin, tarih nétr, nesnel bir gey olmaktan ziyade, 6nyargilar,
garpitmalar, hatta dogrudan yalanlarla kurulu bir geydi.
Bunun iyi drneklerinden biri, Ingiltere’deki 6zel bir okulda
bitirme sinavlarina ve iiniversiteye yeni tarih 6gretmenle-
ri Mr. Irwin ile hazirlanan bir grup 6grencinin hikayesini
anlatan The History Boys'dur (2004). Mr. Irwin'in iddast
sudur: “Bu giinlerde tarih ikna etme sanat1 degildir. Bir
performanstir. Eglencedir. Degilse de, o hale getirin.”

Ayni dénemde, “verbatim tiyatrosu” olarak adlandin-
lan bir bagka oyun dalgasi da tam ters yonde ilerliyordu; bu
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oyunlarin diyaloglari kurmaca olmaktan ziyade gergek in-
sanlar tarafindan séylenmis gergek sozlerle yaratiliyordu.
Bunlar arasinda sayilabilecek —Richard Norton-Taylor'in
The Colour of Justice'i (1999) [Adaletin Rengi], Lucy
Prebble’in Enron’u (2009), David Hare’nin Stuff Happens™
(2004) [Bir Seyler Oluyor] ve Moises Kaufman'in The
Laramie Project’i (2000)— oyunlarin her biri kriz, sug ve
adaletsizlik anlarim betimliyor olsa da, alttan alta biitiin
bunlarin art etkileri de hissedilir.

The Colour of Justice, Londra’'da, siyaht delikanh Step-
hen Lawrencet bigaklayarak oldiirdiikleri iddiastyla sug-
lanan beyaz genglerin gercek durugmalarimi ve polisin
meseleyi yanlig ele alisin1 yeniden canlandinir. The Lara-
mie Project bir bagka nefret suguna odaklanmigtir: 1998
yilinda, Wyoming'te escinsel 6grenci Matthew’un iki geng
adam tarafindan 6ldiiriilmesi ve katillerin &miir boyu ce-
zaya mahk(im edildikleri davaya. Kaufman ve arkadaglar,
Tectonic Theatre Company’de, oyunlarini Laramie’nin
hemgerileriyle yaptiklar iki yiizden fazla miilakatin iizeri-
ne inga etmiglerdir. Oyun, bu 6ldiirme vakasinin kasaba-
daki sonuglanni, altmigin izerinde karakteri sekiz oyun-
cunun canlandirmasiyla sergilemektedir. Mesele, bu kez,
adaletin tecelli edisi tizerine odaklanmaktan ziyade, bir
cemaatin iginde ve daha genis anlamda diinyada bu tiir-
den bir sugun yarattig1 sonuglara ve bunu engellemek igin
alinabilecek yasal 6nlemlere odaklanmisti.

Yukandaki listede siralanan diger iki verbatim oyu-
nu bireysel suglara degil de daha genig yozlagmalara goz
atmay1r segmistir. Stuff Happens, 2003’te baglayan Irak
Savagt’na yol agan sozleri ve eylemleri inceler: oyun, adi-
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n1, Tony Blair, George Bush, Colin Powell, Condoleezza
Rice ve Donald Rumsfeld’in Irak’ta olup bitenler kargisin-
da verdigi, diisiiniilmeden séylenmig gibi duran demegle-
rinden alir: “Bir geyler oluyor... Darmadagin bir seyler ve
Ozgiirlik de darmadagin oldu.” Enron da, benzer sekilde,
milyonlarca siradan yurttasin yikia finansal kayiplar ya-
sadigi, Amerika’nin son yillardaki en biiyiik ve en genig
skandalina karnismug gergek insanlarin gergek diyaloglarint
kullanmugtur.

Churchill'in Serious Money’si (1987) gibi, Enron da fi-
nansal doyumsuzluga ve yozlasmaya sert bir yerden bakar;
Prebble’in yaptig, gercek olaylan yasandiga gibi betimle-
mektir. Oyun miizige, sarkiya, dansa, hatta fanteziye yer
verir: CEO’nun ofisinin etrafinda, onun aggézliiliigiinii ve
hilelerini sembolize eden, gergek biiyiikliikte yirtict kuglar
kol gezmektedir. Oyun bunlar gibi pek ¢ok tuhaf eglence
unsuru barindinir; mesela, California’nin elektrik dene-
tim sirketinin fiyatlan yiikseltmesini saglayacak bigimde
bir diizenleme yapildiginda, ortaya Star Wars’taki gibi bir
1isin kihcr danst gikar. Daha 6nce dile getirdigim, niikleer
enerjinin olumlu ve olumsuz yanlarini tartigan son Canh
Gazete 6rneklerinden biri olan ve bu metnin yazinsal atasi
sayilabilecek, Hallie Flanagan Davis'in e=mc”'si (1948)
gibi, Prebble da verbatim tiyatrosunun sahici olanla ya-
raticihg bir araya getirebilecek esnek bir form oldugunu
gostermistir.

Gergekten de, verbatim tiyatrosunun Lawrence ve
Lee’nin Inherit the Wind'i (1955) [ve Heinar Kipphardt'in
In the Matter of Jr. Robert Oppenheimers (1964)] gibi daha
erken tarihli belgesel oyunlarda yesermis bir kokii vardir.
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Su andaki mesele bir sahicilik meselesidir. Bu eski 6rnek-
ler, icerdikleri kurmaca unsurunu, 6nsozlerde sadece ger-
ek ifadeler kullamlmaya ¢ahgilsa da, oyunlarin nihai kur-
gularinda, kaginilmaz bigimde, bir nebze hayal giiciiniin
ve yaraticiligin meseleye dahil edildigine iligkin agikla-

Kutu 3: Sanat Nedir?

Bu oyunlar hakikat ve tarih kavramlarini dagitirken,
dénemin bir bagka ¢ok dikkat ¢eken oyunu, Yasmina
Reza’'nin Art't (1996) [Sanat] da bir bagka biiyiik fik-
rin pesine diigmiigtii. HAlA diinyanin dért bir yaninda
oynanan ve pek ¢ok bagart kazanmig bu Fransiz oyunu
bugiine dek yanitlanamamig ve asla yanitlanamayacak
zor bir sorunun pesine diigmiistii: sanat dedigimiz nedir
ki? Bununla dogrudan baglantili bagka bir soru daha
sorar oyun: arkadaslhik nedir? Bakildiginda tiimiiyle sim-
siyah bir tuval gibi gériinen pahali bir resim getirmistir
Serge: izleyici sonuna kadar resmi gérmez, dolayisiyla
kendi bagimiza bir yargi gelistiremeyiz — Serge’in arka-
daglarina resmin onun igin ¢denen parayr hak cttigini
savunmasini izleriz; resim, ister bir sanat eseri, isterse —
arkadagi Marc'in dedigi gibi— bes para etmez bir ¢tp ol-
sun, bizim seyirci olarak kendi degerlendirmemizi yap-
mamiz olanaksizdir. Ugi'mcii bir arkadas, Yves, bu iki
goriisii birden desteklemeye caligir ama bu igleri daha
da zora sokar. Sorulan sorular igtenlige ve sahicilige
iliskin daha biiyiik sorulara yol actikga arkadagliklart da
dagilir: Michael Billington’un ifadesiyle, “insanoglu ha-
kikate ve diirtistliige ne kadar gogiis gerebilir?”
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malar egliginde ifsa eder. Bir bagka deyisle, gergegi sozciik
sozciik temsil etmezler. Cagdag verbatim tiyatrosunda ise
sahicilige iliskin daha belirgin bir iddia vardir, ancak bu da
pek ¢ok tartigmaya neden olmustur; 6rnegin, oyun yazar
David Edgar, gergek sézlerden iiretilmig oyunlarin kurma-
ca oyunlarin kurmaca karakterlerinden ve diyaloglarindan
daha fazla gergegi yansitugn iddiasina karsi ¢tkmigtir. Ne-
den Laramie Project bir Arcadia ya da Top Girls’"den daha
sahici olsun ki?

Bu kitap higbir bigimde iki sehrin (New York ve Lond-
ra) hikayesi degildir. Diinya iizerinde, her yerde, oyun
yazarlari yeni bigimler denemekte ve eski bigimleri uyar-
lamaktadir. Isve¢’te Lars Norén iligkilerin “kagmak igin
verilen acimasiz miicadeleler”e déniistiiklerinde nasil de-
gisip farklilagtigini kara mizahla sorar (Harry Lane). Cogu
1980’de yazilmig oyunlari, yeniden bir araya gelmis bir aile
toplantisinda uzun siiredir bastirilan arzularin ve diigman-
liklarin agiga gikardipi gerilimler etrafinda kurulur. Istirap
yiiklii aile iligkilerini yansitan bu oyunlarda O’Neill ve
Cehov'un oyunlarinin diisiiniildiigiinden daha fazla izi
vardir.

Finlandiyah oyun yazarlar Sofi Oksanen'in ve Laura
Ruohonen'in oyunlari bigim ve tema anlaminda genis bir
yelpazaye yayilir. Oksanen, biiyiik ¢ikisini, La Mama Ex-
perimental Theatre Club’'da gergeklestirdigi 2011 tarihli
Amerika promiyerinde, tarihi, cinsel ve politik siddetle
birlikte ordiigii Purge’le (Puhdistus, 2007) [Tasfiye] yapti.
Ruohonen'’in Olga’st (1995) iki marjinal insani, yagh bir
kadinla geng bir adami1 Harold and Maude’a benzer bir vur-
guyla yan yana getirirken, Sotaturistit (War Tourists, 2008)
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[Savag Turistleri] rahatsiz edici dokunuglarla savagin karsi
konulmazligini ele alir.

Israilli oyun yazan Joshua Sobol’'un oyunlarinin pek
¢opu Avrupa’da bilinmektedir ve Amerikan oyunlari-
nin, Nightingale ve Esslin’in elegtirdigi iizere, cok dar bir
bigcimde aileye odaklanmasinin panzehiri olma iglevini
iistlenmigtir. Ornegin, Getto Uclemesi'nin her bir oyunu,
tiyatro ya da hastane gibi kamusal alanlarda geger. “Ben
bireylerden ziyade biitiin bir toplumun bag karakterim ol-
masini sagladim,” demistir. “Ozel birtakim mekanlarda,
sahsi hikayeler degil dinlediklerimiz. Eger bize gosterilen
sey sahsi hikayelere anlik bir bakigsa, o kadarini gériiriiz;
o diizenlemede kenarindan késesinden, boliik porgiik, giz-
giler goriiriiz.” Bu metinler, tipki Wertenbaker''n Thomas
Keneally'nin Our Country's Good (1988) romanindan
uyarladigi oyununda oldugu gibi, tiyatroyu insan hayati
agisindan bir gereklilik olarak goriir.

Bilim sahnede

Modern dram sanati her zaman bilimle ilgilenmisgtir
—Brecht'in Galileo'nun Yagamu temel 6rneklerden biridir—
ama 1980’lerden sonra gittikge daha fazla oyun bilimsel te-
malar ve bilim insanlaryla ilgilenmigtir. Bunun birkag olast
nedeni vardir. Bilim, mesela internet yoluyla, artik daha
kolay erigilebilir durumdadir ve buluglar eskiye oranla ¢ok
daha hizli yayilmakta ve yayginlagmaktadir. Ayni zamanda,
insan bedeni ve dogal diinya hakkinda daha fazla seyi agiga
gtkardikga ve bagarnlan arttikga —konu ister niikleer eneriji,
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ister gen manipiilasyonu, isterse iklim degisikligi olsun— bize
kullanilmasiyla ilgili daha fazla sorumluluk yiiklemektedir.

Michael Frayn'in Copenhagen (1998) ve Tom Stoppard'in
Hapgood (1998) adli oyunlar, birbirinden ¢ok farkli yollar-
la, Heisenberg'in belirsizlik ilkesini aragtirir; Frayn insan
niyetinin aragtirllamazhigin1 (acaba, Heisenberg, Hitler sa-
vagi kazanmasin diye, fizigin atom bombasi yapmakta nasil
kullanilabilecegi konusundaki bilgisini kasith olarak sak-
lamig midir? Yoksa gerekli hesaplamalari nasil yapacagini
gergekten bilmiyor muydu? Ne biz bundan emin olabiliriz
ne de seyirci), Stoppard da “belirsizlik”in casuslugun me-
taforu olarak kullanilabilecegini gostermistir.

Bilim oyunlari bigimsel anlamda her kiliga girebilir.
Stoppard'in Arcadia’st (1993) bilimle (matematik ve kaos
teorisi) sanat tarihi, edebiyat ve peyzaj mimarisini igeren
pek ¢ok bagka disiplini bir araya getirir ve sahneyi biitiin
bunlan yan yana géstermesini saglayan kiigiik bir sahne
numarastyla birlestirir; oyun boyunca sahnenin ortasinda
duran ve oyunun farkli zamansal dénemlerinde (1809 ve
modern zamanlar) ortaklaga kullanilan nesnelerin biriktigi
biiyiik bir masa. “Iki kiiltiir arasindaki” ayrim manasizdir;
“sadece bilme istegi nedeniyle bizi ilgilendiriyordur” ve
herkesi ayni bilgi kovalamacasinin ardinda birlegtiriyordur.
Cok daha kisa ve garpici bir bigimde, Caryl Churchill'in A
Number (2002) [Bir Say1] genbilim ve klonlama mesele-
siyle ilgilenir; yaglanmakta olan baba, yanls yetistirdigi ve
bagarisiz bir deney olarak gordiigii ilk oglundan klonladig
ve bir tiir telafi ya da kefaret olarak goérdiigii ogullarniyla
kargilagir. Oyun, dogamizin degil de, yetigtiriligimizin kim
oldugumuzu belirledigini savunur.
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Cagdag bilim oyunlar insan psikolojisinin ve onun sa-
yisiz norolojik durumunun gizemli ve tedirgin edici alan-
larinda da kesif igin gittikge daha uzaga yol almigtir. Joe
Penhall'in yogunluklu iig kisilik oynu Blue/Orange (2000)
sizofreniyi betimleyerek yeni bir alan agmis, oyundaki geng
doktorlardan birinin deyimiyle, “son biiyiikk tabulardan
biri"ni yitkmigtir. Hastay1 siyah, doktorlar1 beyaz yaparak,
Penhall, irk¢1 6nyargilar ve ruhsal hastaliklarin tedavisi
meselesinde 6nemli sorular sormustur. Lucy Prebble’'in
The Effect’i (2012) [Etki] ilag deneylerinin ve deneylerin
denekler iizerindeki etkilerinin gizli diinyasina, yeni bir
antidepresanin denekleriyken birbirlerine Agik olan, ama
adamda dayanilmaz hale gelen stres semptomu nedeniyle
darmadagin olan bir kadinla bir erkek iizerinden bakar;
buradaki durum, Sarah Kane'’in daha énce yazmig oldugu,
parcali ve tedirgin edici otobiyografik oyunu 4:48 Psycho-
sisteki (2000) gibidir. Nihayet, Stoppard'in bir TED ko-
nugmasi kadar metinsel yogunluga ve o tiirden bir ritme
sahip oyunu The Hard Problem (2015) [Zor Problem] bili-

min “son cephesi”ne, insan bilincinin ne olduguna bakar.

Postmodern Tiyatro

Bilimin sahneye adim atmasinin bir nedeni de pekala
biliminsanlar: olabilir: “bilim oyunlan”, ister Niels Bohr,
Werner Heisenberg ve Rosalind Franklin gibi gergek, is-
terse biitliniiyle kurmaca karakterler olsun, genellikle
kendi fikirleri ugruna miicadele eden karakterlere odak-
lanir. Bu sarih, miinakasaci figiirler bir yandan seyircinin
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apgzint sulandirirken, aslinda karakter nosyonu da ¢agdag
oyun yazarlan tarafindan siirekli didiklenip duruyordu.

Ornegin, Alan Ayckbourn’un Woman in Mind’1 (1985),
Angels in America’nin Harper Lee’si gibi, siradan, banli-
yode yagayan bir kadinin yavag yavag dengesini yitirmesi,
haliisinasyonlar gérmeye baglamasi, goziimiiziin 6niinde
darmadagin olugunu gésterir. Anthony Neilson’'un The
Wonderful World of Dissocia (2002) [Disosiyanin Harika
Diinyasi] adli metni de, benzer sekilde, zihinsel hastaliklar
ve haliisinasyonlara iliskin kadin deneyimine odaklanur.
Bu oyunlarin her biri insan dogasina ickin istikrarsizlik ve
pargal yapiya isaret eder; birkag kisiyi etkileyen bir rahat-
sizlik olarak goz ardi edilmek yerine —ruh saghgi kampan-
yacilarinin dedigi gibi— her dort kigiden birinde olan bir
durum olarak alinmahdir.

Kimligin bu bigimde pargalanmasi, Elinor Fuchs'un
Karakterin Oliimsi baglikh kitabinda soziinii ettigi, post-
modernizmde tipik hale gelen ve ¢agdag tiyatroda ¢ok
farkli bigimlerde temsil edilen “dagilmig bir kendilik fikri”
ile tutarlidir. Ama bunun gegmisi bir hayli eskidir. Daha
1920’lerde, Pirandello, sabitlenmig karakter fikrini istik-
rarsizlagtiiyordu. Beckett “‘ben’e ve onun 6ziine” hig
durmadan neyin raslantisal, neyin asli oldugunu aramak
icin bakti; Not I'da [Ben Degil] Agiz'in tutarl bir kendiligi
nasil reddettigini, Krapp'in bant kayitlarinda gegmis ken-
dilikleri iizerine nasil kafa yordugunu diigiiniin. Hangisi
asil kendisidir?

Bu fikirler, Hans-Thies Lehmann’in vurguyu dram
metninin kendisinden (hikaye, karakter, tema) gésterim
aninin, performansin maddi kogullarina kaydiran (Marvin
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Carlson’un bu dizideki Tiyatro kitabinda ayrintil bir bigim-
de agiklanan) “post-dramatik tiyatro” tanimini da destek-
lemektedir. Post-dramatik tiyatro hareketi, 1990’lardan
bu yana, 6zellikle bagin1 Heiner Miiller’in ¢ektigi Berlin ve
Almanya sahnesinde, hem oyun yazarliginda, hem de reji
sanatinda son derece belirleyici olmugtur. Diger 6nde ge-
len isimler New York’ta Robert Wilson ve Wooster Group
ve Britanya'da Forced Entertainment’tir.

Ama, elbette, karakter nosyonunun biisbiitiin tanin-
maz hale gelmesi olanaksizdir. Mesela, Norvegli oyun ya-
zar1 Jon Fosse'un sade, goriiniigte bir olay dizisine sahip
olmayan neo-Beckettgi oyunlarinda oldugu gibi, ugucu ya
da iyice soyut olsa bile, sahnede oyuncu oldugu siirece ka-
rakter fikri de orada olacaktir, ¢iinkii insan bedeni oraday-
ken toplumsal gergeklikle hep bir etkilegim s6z konusudur.

Uyarlamalar

Modern dram sanatinin kendi kaynaklariyla iligkisin-
de hem bir nostalji, hem bir ezber bozma vardir; Marvin
Carlson’un deyimiyle, “hayaletli sahne”dir o. Bu kitabin
da gostermis oldugu gibi, hi¢ durmadan yeni oyunlar ya-
z1lmaktadir ama bir anlamda yeniden icat etmeye iligkin
giiclii bir gelenek de siirmektedir.

Kimi 6énemli ve unutulmaz modern dram metinleri
yeniden galigiliyor, taze bir bakig agisiyla yeniden ele ali-
ntyordur; gimdi, artik bu metinlere igindeki tazeligi goste-
recek bir mercekle bakiliyor ama ayn1 amanda bir zaman-
lar bu metinleri o denli gekici kilanin ne oldugu da agiga

161



cikariliyordur. Simon Stephens'in Ibsen’in Bir Bebek Evi'ni
yeniden ele aligt mesela, dili ¢ok giincellestirirken toplum-
sal cinsiyet miicadelesini korumugtur. Sam Adamson,
Ibsen’in birkag oyununu onlara yeni isimler verebilecegi
bir gevseklikle ele almig ve ortaya Little Eyolf uyarlamasi
olarak bir Mrs. Affleck (2009) gikmigtir. Pam Gem:s, Bri-
an Friel ve Michael Frayn, Cehov ¢evirileri yapmiglardir
ve Friel, Cehov’u Performance gibi, The Home Place gibi
oyunlarina, dekor, tema ve ton anlaminda tagimistir.
Samuel Beckett kadar yeni bir oyun yazan bile kendin-
den sonra gelecek pek ¢ok oyun yazarini etkileyecekti:
Stoppard, Pinter, Frayn ve Fosse (The Independent’a gore
Avrupa’'nin en ¢ok oynanan yazaridir); Fosse'un oyunu I
Am the Wind, 2011 yilinda, Young Vic'te Stephens’in ge-
virisiyle oynanmigtir, oyun Beckettgi minimalizmi daha da
ileri bir noktaya tagimigtir.

Bu egilim ¢agdas tiyatronun daha da eski oyun me-
tinlerine, Antik Yunan klasiklerine, Ispanyol ve Italyan
altin ¢ag1 oyunlarina, Moliére ve Shakespeare’e ya da Ja-
koben oyunlarina geri doniig damarindan farkhdir. Pek
¢ok oyun yazari kendini bu tiirden yenilemelere adamig
goriinmektedir; 6rnegin, Heiner Miiller halihazirda mev-
cut malzemeyi alip kendi amaglarina uyarlama stratejisini
stirdiirmiigtiir, ayn1 seyi Shakespeare de kendi déneminde
yapmugtir. Antik Yunan tiyatrosundan dikkate deger mo-
dern versiyonlarin bazilan soyledir: Marina Carr'in By the
Bog of the Cats'i Euripides’in Medea’si1 ¢agdag Irlanda’ya
tagir; Charles L. Mee'nin Big Lovet Aiskhylos'un The
Suppliantsinin [Adak Tagiyicilar] uyarlamasidir ve No-
bel &diillii oyun yazari ve romanci Elfriede Jelinek’in de
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Aiskhylos’'un Oresteia’s1 izerine kurdugu, Irak Savagi’ni
anlatan bir oyunu vardir.

Final

Modern dram sanati {izerine yazilmig bir kitap, daha
once de deginildigi gibi, konunun hakkini tam olarak vere-
meyecek olsa bile, eger sinemanin etkisi tizerinde durmaz-
sa eksik kalir. Sinema dogumundan bu yana tiyatro sanati
kargisinda bir tehdit olugturmustur (bir yandan da arala-
rinda bir aligveris gelismistir, elbette). Marry Ann-Witt'e
gore, biitin bir yeni medya araglanyla birlikte diisiiniildii-
giinde, bugiin, sinema, postmodern ve ¢agdag tiyatronun
¢ok daha énemli bir rakibidir ve tiyatroyu “savunma” po-
zisyonuna itmigtir. Yonetmen lan Rickson géyle der: “Ti-
yatro sinemanin yapamadigin1 yapmak zorundadir.”

Rickson, modern dram sanati iizerinde son derece et-
kili olan bir bagka gelisimin, yonetmenin ortaya gikiginin
sonuglarindan biridir. 19. yiizyihn sonlarindan bu yana,
oyuncu-yonetici pozisyonunun i¢inden dogan yonetmenle
birlikte, modern tiyatro, yeni tiyatral malzemeler yaratmak
ve eldeki oyunlardan yeni bigimler yaratmak igin kolek-
tif bir bigimde ¢aligan yénetmen tarafindan belirlenir ol-
mugtur. Bu da diinya ¢apinda heyecan verici gelismelerin
oniiniti agmigtir. Modern tiyatronun burada adin1 andigim
6nde gelen yonetmenlerinin yani sira, ¢ok yakin déneme
ait drnekler, post-dramatik tiyatronun énemli uzantilarin-
dan biri olan Letonya'daki New Riga Theatre’in yonetme-
ni Alvis Hermanis; Tiit Ojasoo ve Ene-Liis Semper'in Es-
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Resim 11. Vergilius Buz Adam’a déniigiirken, gegmisi ve bugiinii ig
ice geciren iki Gykii bir masanin iizerinde bir araya geliyor; Mnemonic
(1999), bir Simon McBurney/Complicite oyunu.

tonya’daki tiyatrosu Theatre NO99; Britanya’da da Katie
Mitchell ve Simon McBurney'dir [Resim 11].
McBurney'in pek ¢ok farkh iilkeden ve artyetigimden
bir araya gelmis oyuncularla olugturdugu Complicite, Eu-
genio Barba, Peter Brook ve Ariane Mnouchkine gibi yo-
netmenlerin onciiliik ettigi kiiltiirlerarast tiyatro tiiriinde
galigmalarin siirdiirmektedir. Tipki Brook’un yaptig: gibi,
Mnouchkine de, Théatre du Soleil'i 1964 yilinda kurdu-
gunda, Artaud’dan (performasin ifade araglarini geniglet-
mek) Brecht'e (toplumsal farkindaligi artirmak), oradan
Copeau ve Vilar'a kadar pek ¢ok etkiyi bir araya getirerek
kolektif yarat1 izerine kurulu bir halk tiyatrosu kurmanin
pesindeydi. Bu anlamda, Kambogya ve Hindistan iizerine
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yaptig1 iki oyunda Fransiz feminist teorisyen Héléne Cixo-
us ile yaptig igbirligi de 6nemliydi.

Bu kiiltiirlerarasi ilgi, Brook’un, 1970 yilinda, Paris’te-
ki terk edilmis bir miizikhol binasinda, ulusal sinirlarn
agarak, diinyanin dort bir tarafindan gelmis oyuncular,
akrobatlar, dansgilar ve mim sanatgilariyla yaptig1 igbirligi
tizerine kurulu bir yaratici tiyatro olugturmak igin Miche-
line Rozan’la kurdugu Uluslararas: Tiyatro Aragtirmalari
Merkezi'nin de kokidiir. Tiyatroyu taglandiran prodiik-
siyonlardan biri, 1985 yilinda, Hint dinsel epiklerinden
biri olan Mahabharata’nin Avignon yakinlarinda bir ta-
socapginda dokuz saat siiren gosterimiydi. Bu tiir prodiik-
siyonlar, Grotowski'nin caligmalarinin verdigi ilhamla,
Danimarka’da Eugenio Barba’nin Odin Teatret'inin yii-
riitcligli tiirden derinlikli, kiiltiirel-tiyatral aragtirmalar
lizerine inga ediliyor ve Barba’nmin ¢ok genis ve yaygin
etkilere sahip olacak ve kendisinin “tiyatro antropoloji-
si” olarak adlandirdigi oyunculuk ve reji yaklagimindan
besleniyordu. Biitiin bu galigmalarin ortak noktasi, yeni
bir tiyatro ¢ahgmasini bir kolektif fikriyle kotarmak ve
toplulugun iiyelerinin birinci elden deneyimledigi kiiltiirel
pratikler iizerinde organik olarak gekillendirmekti.

Modern dram sanatinin en ategli tartigmalarindan biri,
oyun yazarinin ve yonetmenin ne olgiide siirecin hakimi
olduguna iligkindi. Marvin Carlson, en radikal degisiklik-
lerin 19. yiizyihn sonunda meydana geldigini sdyleyerek,
“Modern Avrupa tiyatrosunun egemen figiirii artik oyun
yazari ya da oyuncu degil, ydnetmendir,” der. Michael Bil-
lington, ydnetmenin katkisini inkar etmeden, oyun yazari-
nin 6nceligine vurgu yaparak tam tersini savunur: “Oyun
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yazan tiyatrodaki asal yaratiai figiirdiir. (...) Oyuncunun
ve ydnetmenin yorumsamaci sanati yazarin sdzciiklerinin
lizerine inga edilir.”

Modern dram sanatina girig yapiyorsak, ikinci goriigi
6ne gikarmaliyiz; art arda yazilmig miithis oyunlar bu yo-
rumu desteklemektedir. Ama bu oyunlarin yénetmen ve
tasarimcilarin gabalariyla hayata gegirildigini unutmadan.
Mesela, Jo Mielziner'in Miller ve Williams prodiiksiyonlar
ya da Jose Quintero’nun 1950’lerdeki O’Neill sahneleme-
leri. Modern dram sanatina bigim veren pek ¢ok oyun ya-
zar1 ayni zamanda (aslinda ve 6ncelikli olarak) yénetmen
ve teorisyendir de: Gordon Craig, Brecht, Artaud. Son
olarak da 'T'heatre Workshop topluluguyla Joan Little-
wood ve Monstrous Regiment ile Caryl Churchill, yazilip
bitirilmis bir oyunla baglamak yerine, oyunun olugturulma
agamasinda toplulugu yaratic1 ekiplere déniistiiren atolye
siiregleri yaratmuglardir. Peter Brook, Eugenio Barba ve
Simon McBurney'nin kiiltiirlerarasi ortak yapimh tiyatro-
larinda oldugu gibi, oyun yazaryla yénetmen arasindaki
sinir giderek belirsizlegmistir.

Tiyatro etkinliginin kaynaginda ister oyun yazar, ister
yonetmen oturuyor olsun, nihai iiriin —seyircinin goérdii-
gii— aslolandir. Sarah Kane bir zamanlar tiyatroya sadece
“karartilmug bir odada birilerinin yanarak zihnimize yapi-
sacak bir imge gosterecegi umuduyla” gittigini sdylemigti.
Bu kitaptaki oyunlar ve adi anilmadan digarida birakilmig
yiizlerce oyun, modern dram sanatinin, gésterimin kendi-
sinin ¢oktan bir aniya doniismesinden sonra bile zihnimiz-
de 151l 151l icten igte yanmaya devam edecek tekil, tekrar
edilemez giiciiniin tamgdir.
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MODERN DRAM SANATI
KIRSTEN E. SHEPHERD-BARR

Tirkgesi: BELiZ GUGBILMEZ

MODERN DRAM SANATI HAKKINDA YAPILABILECEK EN KISA
VE AGIKLAYICI TANIMLAMALARDAN BiRi ONUN UGLARIN SA-
NATI OLDUGUDUR. OYLE Ki, KATEGORIK ANLAMDA TANIMLI
BiR SAHA VE OZGUL BIiR FAALIYET ALANI OLARAK ORTAYA
CIKTIGINDAN BERi HEM AKTORLERi HEM DE SEYiRCiLERi
AMANSIZCA SINAR. KABACA 1880°Li YILLARDAN BUGUNE TA-
RIHLENEN BU OLGU, SADECE FARKLI BiR iFADE BiCiMiNiN PE-
$INE DUSMUS UYGULAYICILARIN iZLEYiCi PRA-
TIKLERINiIN, GORME VE iSiTME FiiLLERININ BILE GENi$ OL-
GEKTE SORGULANDIGI BIR iMTIHAN ALANINA DONUSMUS
DURUMDADIR. BU ONCULDEN YOLA GIKAN ELiNiZDEKIi GA-
LISMA, MODERN DRAM SANATINI TUM TiYATRO TARIHINE
BAGLAYANVE ONU DiGER UYGULAMALARDAN AYIRAN DiNA-
MiKLERI BiR BUTUN HALINDE GOZUMLUYOR.



