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Dünden Bugüne Tiyatro Dü§üncesi 

SevdaŞener 

Sevda Şener 1928'de İstanbul'da do�du. İlkö�renimini Anadolu'nun çe§irli 
il ve ilçeterindeki devler okullannda, onaö�enimini Ankara Maarif Kolcji ve 
Eski§ehir Usesi'nde gördü. 1950 yılında Ankara Üniversitesi DTCF İngiliz Dili 
ve Edebiyarı Kürsüsü'nden mezun oldu. 1958 yılmda aynı fakültede o yıl açılan 

Tiyatro Enstitüsü'nün ilk asistanı olarak akademik karlyerine b3§ladı. 1962 
yılında doktor, 1967 yılında doçent, 1972 yılında profesör unvanlanm aldı. Bu 

arada İngiltere'de Bristol Üniversitesi'nde ve Avusturya Viyana Üniversitesi'nde 
birer söınestr egitime katılarak tiyatro konusundaki bilgisini geli§tirdi. 

Tiyatro kuramlurı, dramaturgi, ele§tiri kuramları, çağda§ sanat, estetik. 
modem ve modem sonrası tiyatro gibi konularda dersler verdi. 1976-1981 ve 

1985- 1993 yıllannda DTCF Tiyatro Bölümü ba§kanı olarak görev yaptı ve 
çe§itli ba§ka üniversitelerde tiyatro Jersleri verdi. 

Sevda Şener, Avni Dilligit Jüri Özel Ödülü'ne (1990), Tiyatro ve 
Televizyon Yazarları Demcgi Hizmet Ödülü'ne (1990), İtalya'da 

Adelaide Ristori Ödülü'ne (1992), Kiiltür Bakanlığı Tiyatro Ele§tiri, 
İnceleme ve Ara§tırma Ödülü'ne (1993), Nisa Serezli, Tiyatroda 

Yılın Kadını Ödülü'ne (1994) layık götüldü. 
Sevda Şener altmı§lı yıllardan bu yana çe§itli dergilerde de§tiri ve 

inceleme yazılan yazmaktadır. Uluslararası Tiyatro Enstitüsü Türkiye Milli 
Merkezi (lTI), Tiyatro Ele§tirrnenleri Derneği, Felsefe Kurumu, 

Dil Derneği, Edebiyatçılar Derneği üyesidir. 

E.;;erlcri: Musahipzade Celal ve T iyatrosu (A.Ü. DTCF Yayınları, 
Ankara 1963), ÇağJa§ Türk Tiyatrosunda Ahlak, Ekonomi, Kültür Sorunları 

(A.Ü. DTCF Yayınları, Ankara 1971), Çağda§ Türk Tiyatrosunda İnsan 
(A.Ü. DTCF Yayınlan, Ankara 1972), Oyundan Dü§ünceye (Gündoğan 

Yayınları, Ankara 1993) Ya§amın Kınlma Noktasında Dram Sanatı 
(Dost Kitabevi Yayınlan, Ankara 2001). 
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Önsöz 

Tiyatro sanatçılan tiyatro sanatı konusunda yazılmı§ kuramsal yapıtlan 
okumaktan kaçınırlar çoğunlukla . Genel kanı sanatın yalnızca bir yetenek 
i§i olduğu ve sahne üzerinde yapılan uygulamalarla geli§tirilebileceği doğ� 
rultusundadır. Tiyatro sanatçılanndan çok azı kitaplardan da bir §eyler 
öğrenilebileceğine inanır. Üniversitelerin tiyatro bölümlerinde kuramsal 
derslerin verilmesi hep bir yakınma vesilesi olmu§tur. Kimi oyunculann, 
okuduklarının kendi öznel yaratıcılıklarını kısıdayacağı ku§kusunu ta§ıdı� 
ğına bile tanık olmu§umdur. Yarancılığın sanatçıya özel bir ayncalık olarak 
bağı§lanmı§ bir tanrı vergisi olduğu inancı öylesine baskındır ki, yaratıcılık 
ile yetenek, yetenek ile bilgi birikimi, bilgi birikimi ile dünya görü§ü arasın� 
daki ayrım, tiyatro konusunda yapalan kongrelerde, açık oturumlarda, 
panellerde bile pek tartı§ılmaz. Bu yüzden, tiyatro yapanların, sırası gelip 
de sorulduğunda açıkladıkları sanat anlayı§lan, politik eğilimleri, tiyatro� 
muzun bugünkü durumu ve sonıniarı hakkındaki göri.i§lerinin çoğunlukla 
basmakalır genellernelerin tekran olduğu görülmi.i§tür. Bu genellerneleri 
bir kez daha aklın si.izgecinden geçimıeye, yeni bilgilerin ı§ığında değerlen-Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



1 4  DÜNDEN BUGÜNE TIYATRO DÜŞÜNCESi 

dim1eye nedense yana§ılmaz. E�itim yöntemimiz olan ezberleyerek öğren­
me, ezbere konu§ma, ezbere de�er yargılannı savunma, ezbere ülkü, ezbe­
re inanç, sanat dü§üncesini de ku§atmı§ durumdadır. Öme�in Batı taklit­
çiliği derken neyi kar§ımıza aldı�mız, çagda§lık derken neyi anladı�rnız, 
eskiyi överken neden söz ettiğimiz, yenilikçi olayım derken ne getirmek 
istedi�imiz bir türlü aydınlığa kavu§mamı§tır. Dünden Bugilne Tiyatro 
Düşüncesi'nin üçüncü basımında, bu kitabın yalnızca öğrenilmesi gereken 
bir tiyatro dü§üncesi tarihi gibi algılanmamasını, yüzyıllar boyunca tiyatro 
sanaunın niteliği, biçimi, i§levi üzerinde ileri sürülmü§ görü§lerin harman­
landığı bir dü§ün ortamı yaratarak kafamızı kan§tırmasını, bizi kendi tiyat­
ro gerçeğimiz üzerinde yeniden dü§ünmeye zorlamasını diliyorum. 

Sevda Şener 
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1 
Antik Yunan' da Tiyatro Düşüncesi 

T iyatro konusundaki ilk kuramsal görü§ler, Antik Yunan dü§üncesinde 
filizlenmi§tir. Antik Yunan uygarlığının Arkaik Çagını ve bu çağın dağacı 
dü§ünürlerini izleyen Klasik Çağ dü§ünürleri, fizik ötesi ni, insanı ve top) u, 
mu yöneten yasaları, sistemli bir biçimde ele alırlarken güzel kavramına 
ve sanata da eğildiler. Klasik Çağ filozoflan sanatı önce mplumu eğitmesi 
açısından , sonra da esretik duygu yaratması açısından ele aldılar. Platon, 
yapıtlarında dağınık olarak sanat ve tiyatro sanatı konusuna yer verdi. 
Tiyatro konusunda ilk sistemli dü§ünce ürünü, Aristoteles'in Poetika'sı 
oldu. Poerika'da, sanatlar sınıflandırıldıktan sonra özellikle tragedya türü 
üzerinde duruluyor, bu türün tanımı yapılıyor, özellikleri, bölümleri sapta, 
nıyor, destan türünden farkları belirtiliyordu. Aristoteles tiyatro konusun, 
daki görü§lerini Antik Yunan'ın oyun yazarlarının yapıtlarından yola çıka, 
rak ve bu oyunlardan örnekler vererek açıklaml§nr. 

Antik Yunan uygarlığının İ.Ö. V. ve IV. yüzyıllarını kapsayan Klasik 
Çağı, sanat ve kültür açısından en parlak dönemi olmU§tur. Tragedya ve 
komedya türünde en büyük yapıtların yazılması bu döneme rastlar. Sanann 
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16 DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESI 

her dalmda görülen geli§me, Pers sava§lanndan sonra Atina devletinin 
güçlenmesinin ve zenginle§mesinin sonucudur. Tragedya ve komedya, kla­
sik biçimini İ.Ö. V. yüzyılda alm!§, yazılan oyunlar açık hava riyatrolannda 
düzenlenen §enliklerde Atina vatanda§lanndan olu§an seyirci toplulukia­
nna sunulmu§tur. 

Tragedyanın, Antik Yunan uygarlığının Arkaik Çağı s-ayılan İ.Ö. V.ll. 
ve VI. yüzyıllarda Tanrı Dionysos onuruna yapılan törenlerde söylenen 
ditlıirambos §arkılarından doğduğu varsayılmaktadır. Bu koro §arkılarını 
söyleyenler, Dionysos'un kutsal hayvam olan teke kılığına giriyor, §arkılar 
söylüyor, kaba saba danslar yapıyorlardı. Giderek belli biçim kalıplarına 
göre yazılmaya ve §iirsel bir nitelik kazanmaya ha§layan bu koro §arkılanna 
bir de konu§an ki§i hipokrites (yanıt veren) eklenince tiyatronun dialog 
çekirdeği olu§ınU§ oldu. Yunanca teke anlamına gelen tragos sözcüğü ile 
§arkı anlamına gelen aoide sözcüğünün birle§mesi ile bu konu§malı §arkı 
tragoidia ( tragedya) adını aldı ve dinsel törenin bir parçası olmaktan çıkıp 
bir sanat gösterisine dönü§tü. Koroedyanın Dionysos için düzenlenen 
bağbozumu törenlerinden doğduğu varsayıhr. Bolluğu, üremeyi kutsayan 
ve köylerde yapılan halk geçit törenlerine komos deniliyordu. Komedya, 
bu eğlenceli geçit törenlerinde y_apılan açık saçık taklitlerin diizenli bir 
biçim kazanmasıyla olu§mU§tur. 

Tragedya da, komedya da İ.Ö. V. yüzyıld�Atina'da geÜ§mi§tir. Kültür 
ve sanatm koruyucusu olan Peisistratus, Dionysos §enliklerinde tragedya 
yarı§malarını ba§latmt§, giderek komedya türü de yarı§malarda yer almaya 
ba§laml§tır Bu yüzyılda oyunlannın ancak bir bölümü günümüze kadar· 
gelebilen Aiskhylos, Sophokles, Euripides gibi tragedya, Aristophanes 
gibi komedya yazarları yeti§mi§tir. Bu usta yazarların yapıtlarında ilkel 
törenlerden kalma büyü ve sihir öğesinin yerini , çağda§ dü§i.ince almı§, 
taklit, tiyatrosal bir değ'er kazanmı§tır. 

Tiyatro sanatının. Atina'da ve İ.Ö. V. yüzyılda geli§mesinin nedeni Ati· 
na'nın bu dönemde Yunan dünyasının kültür merkezi olması ve refaha 
kavu§masıdır. Atina'ya zenginlik, Pers sava§lanndan sonra geli§en ticaretle 
gelmi§tir. Pers orduları İonya kentlerini ele geçirdikten sonra, Yunan yarını• 
adasına yöneldiler. Bu saldırılara kar§ı Attika'da güçlü bir savunma birliği 
olu§tu. Birli�in en güçlü üyesi Sparta idi. Marachnn, Therrnopil, Salarııis sa­
va§ları kazanıldıktan sonra Perslere kar§ı direni§i sürdürmek üzere, İonya 
site devletlerini de içeren bir Aıtikıı-Delos Birliği kunıldu . Sparta'nın karada 
güçlü olmasına kar§ın, Atina'nın deniz sava§lanndaki ba§ansı, bu birliğin 
ba§ına Atina'nın geçmesini ve öteki site devletleri üzerinde bir hegemonya 
kurmasını sağladı . Delos'ta, Birlik adına toplanan vergiler giderek Atina'nın 
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bayındırlığına harcanmaya ba§landı. Öte yandan ticaret geli§tikçe Atina 
zenginle§iyordu. Perikles yönetiminde Atina altın çağını ya§adı. İ.Ö. V. 
yüzyıl Atina demokrasisinin yükselme dönemi, plastik sanariarın ve tiyatro· 
nun da geli§me dönemi oldu. Bayındır Atina'nın sanat yapıdanıla duyduğu 
gereksinme ve sanatçıların devleuen destek görmesi sanat dallannda hızlı 
bir geli§im sağlamı§n. Yapı, yon tu, resim sanadarında, yazında, tiyatroda bu­
güne dek önemini koruyan başyapıdar verildi. Atina, kültür ve sanat alanın­
daki üstünlüğü ile Yunan uygarlığının kültür merkezi olmaya hak kazandı . 

Atina'da tragedya ve komedyanın böylesine olağanüstü bir anlım yap­
masının bir nedeni de toplumda birbirinden farklı, hana birbiri ile çeli§en 
değer yargılannın bir arada bulunmasıdır. Tiyatro sananna özgü olan ve 
kar§ıtların çatı§masından doğan hareket bu toplumsal çeli§kilerden hız 
alllll§tır. Bu toplumsal çeli§ki Yunan toplumunun feodal düzenden demok­
ratik döneme geçmesi ile açıklanmalıdır. Antik Yunan'da Krallık dönemin­
den ba§layarak halkın haklarını koruyan yasalar çıkarılmJ§, giJerek özgür 
vatanda§lann yönetirnde oy hakkına sahip olmaları sağhmmı§tı. Bununla 
beraber, nüfusunun büyük bir bölümü vatanda§lık haklan olmayan köle­
lerden ve kadınlardan olu§an, aynca kırsal kesimde oturaniann oy vennek 
için kolayca ba§kente gidemedikleri Atina'da, yönetime katılma hakkı, 
sınırlı bir kentli vatanda§ topluluğunun elinde bulunuyordu. Bu uygulama­
da ülkeyi yönetmek üzere seçilenler çoğunlukla soylu ailelerden gelme, 
demokratik eğilimli ki§ilerdi. Uygulamadaki bu sınırlama içinde Atina'da 
demokratik bir yönetim gerçekle§nlİ§ti. Bu yönetimde soylular kadar, ticaret 
ve zanaatla uğra§an vatanda§lar da söz sahibi olınu§tU. Öte yandan, giderek 
zenginle§en kent orta sınıfinın, liberal eğilimine kar§ın, toplumda soylu 
sınıfın geleneksel değer yargıları ya§atılmaktaydı. İ§te, biçimsel olarak de­
mokratik olan, fakat eski çağların inançlarını ve ahlak ölçülerini de bir 
ölçüde ya§atan toplumun iç çeli§kisi, tragedyaların çanşan güçlerini olu§tur­
mu�, trajik olan, bu dengeli kar§ıtlıktan doğn1U§tuL Klasik dönem sanatının, 
bir yandan doğalcı sayılabilecek kadar gerçekçi, bir yandan kesin kurallar 
uygulayacak kadar biçimci olmasının nedeni aynı çeli§kili durumdur. Bu 
ikilem I'oeıika'da "gerçeğe benzerlik" ilkesi ile yan yana yer alan "birlik, 
bütünlük, uyum" ilkesinde de görülür. Aristoteles'in, sağlam, mantıklı, de­
ği§me:: biçim kuralları saptadığı halde yaratıcı dü§ gücüne özgürlük tanımı§ 
olması, sanatta kar§ıt değer ölçülerinin bir sentezde birlc§ehileceğini gösterir. 

Antik Yunan tiyatro dü§üncesini Klasik Çağ kültüründen ve bu kültü· 
rün ürünü olan tiyatro olayından ayırarak yorumlamak olanaksızdır. Bu 
bakundan Poetika'yı, dönemin tragedyalarını da dikkate alarak değerlen­
dirmek gerekir. Öte yandan, Platon olsun, Ariswteles olsun, tiyatro konu-
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sundaki görü§lerini kendi felsefelerinin bütünü içinde ve bu felsefeye 
bağlı olarak açıklamı§lardır. Tiyatro dü§üncesi, felsefeden bağımsız olarak 
açıklanamaz. Kısacası, Antik Yunan tiyatro dü§üncesi, çağın tiyatrosu ,  
sanan, felsefesi ve toplum ya§amı ile bir bütün olu§turur ve  tiyatro dü§ün­
cesinin evrimi içerisinde ilk önemli a§amadır. 

PLATDN 

Tragedya ve komedya türlerinde en yetkin yapıtlann yazıldığı ve oynandığı 
dönemde yll§aml§ olan Platon (İ.Ö. 42 7 • 348), tiyatro sanatına kar§ı olumsuz 
bir tavır almı§Ur. Şiir, musiki ve resint sanatlarında eğitim görrnü§ olduğu 
halde Sokrates'in öğrencisi olup felsefeye bağlamnca sanat uğra§tndan vaz­
geçen Platon, §iiri, halk üzerindeki büyük etkisi açısından tehlikeli buluyor· 
du. Antik Yunan'da, §iirin ve gezginci ozanlann, ya§amı yorumlamada, 
dünya görÜ§ünli belirlemede, değer yargılannı peki§tirmede etkin olduklan 
bir gerçektir. Şiir ve dram sanatlannın, toplum ya§amında önemli bir yeri 
olması, Plaron'u bu sanatiann eğitici görevi konusunda dü§iindümtü§tür. 

Plaron'un tiyatro sanatı konusundaki dü§ünceleri sistemli bir bütün 
içinde sunulmamı§tır. Onun bu konudaki görÜ§leri, felsefesindeki geli§ime 
ko§ut olarak her dönemde farklı özellikler gösterir. Platon, (]_ençlik Dialogla­
rı'nda §iiri kursal bir ürün sa'y1111§, fakat §airletin esinle yazdıklanru, yapttklan 
i§in bilincinde olmadıklannı, eserlerinin Tanndan gelme olduğunu ileri sür­
mü§tür. Platon, felsefesinin ikinci dönemi olan Geçit Dialogları'nda ise, gü­
zelin tanımını yapmaya, güzelin ne olmadığını belirtmeye çalı§ır. Olgunluk 
DialogL:ırı ' nda sanann kullanım değeri üstünde durınu§ olan Dilşünür, sana­
nn gerçekiere yakla§amadığını ileri sürmü§tür. Platon'a göre, dram sanatının 
seyircide uyandırdığı co§ku da sağlıklı değildir. Ki§inin doğru dli§ünmesini 
engeller. Ya.şltltk Dia/ogları'nda Platon, evrenin temelinde yatan düzene kO§ut 
olarak, sanatın da matematiksel bir düzeni olduğunu kabul ctmi§tir. Bu dö­
nemde, insanda güzele karşı uyanan ho§lanma duygusunun güzeldeki uyum­
dan ileri geldiği, güzellik ölçülerinin oranrı, düzen ve uyum olduğu ifade 
edilmi§ tir. Ancak, güzel ile sanat yapıtı arasında yeterince sağlam bir bağınn 
kurulıntı§ değildir. Platon'un, tiyatro sananna da uyguladığı görü§leri §Öyledir: 

ŞİİR SANATI ESİN ÜRÜNÜDÜR, 
BİLİNÇLİ BİR GERÇEK BiLGİSİ SAGLAYAMA2 

Platon, İon adlı yapıtmda, §İir· okuyanlar (rhapsodos) ile §İir sanatını ele 
alır. Plaron'a göre §iir-okuyanlar, okudukları §iiri iyi bilmemektedirler. 
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Onların §iiri, ne bilgiden, ne sanattan kaynaklanır. Çünkü onlar çe§itli 
sanat ürünleri arasında kar§ıla§nrma yapamaz, sanatı de�erlendiremezler. 
Şiir-okuyanların iyi konu§malannı sağlayan yetenek tanndan gelmektedir, 
bilinçli bir çabadan değil. Şairler için de aynı §ey söylenebilir. Onları da 
esinleyen, kendi sanadan değil, sanat perileri olan Musa'lardır. Şairlerin 
aklı ba§ında olmaz yazarlarken. Onlar tanrısal esinle esriktirler. Tanrının 
sözü, §airler aracılığı ile insanlara iletilir. Şairler, yalnızca çeviricidirler. 

"Büyük epik şairlerin tümü o güzel şiirleri sanada değil, tannsal esinle, tannsal 
telkinle yaratırlar; §airler de öyle. Korybantlann ancak kendilerinden geçtikleri 
zaman raks·etmeye ba§lamalan gibi lirik §airler de herkesin bildiği o glizel 
türküleri bestelerken kendilerinde değillerdir, müzik ve ritmin hareketine 
kapılır kapılmaz başlan dönmü§, kendilerinden gcçmi§lerdir: tıpkı, akılları 
başlannda değilken ancak kendilerinden geçtikleri zaman ımıaklardan süt 
ve bal çeken bakhalar gibi. Kendilerinin de itiraf ettikleri gibi, lirik §Rirlerin 
ruhunu etkileyen de aynı sarhO§luktur. 

"Gerçekten §airler, bal pınarlanndan bal aldıklarını, şiirlerini Musa'ların 
bahçelerinden ve ormanlık vadilerden arılar gibi çiçekten çiçeğe uçU§arak 
topladıklarını söylerler; doğrudur bu söyledikleri. Çünkü şair, hafif, kanatlı, 
kutsal bir şeydir ve esinlcnmeden, kenJinden geçmeden, aklı başından gitme­
den yar-atamaz. Bu tanrı vergisi olmadıkça hiç kimse mısra kur-amaz, kehanette 
bulunamaz ... 

"( ... ) Mısralarını esinleyen sanat değil, tanrısal güç olduğu için, her biri 
öbür türlerde pek başarılı değildir. Tann peygamberleri ve esinlenmi§ kahinieri 
yaptığı gibi, §airleri de akıllarını ba§lanndan alarak sözcüleri haline getiriyorsa, 
onları dinleyen bizler, bu kadar güzel şevleri, söyleyenierin akılları ba§lannda 
olmadığına göre, onlar değil, tanrı olduğunu; onlann ağzından tanrının konu§­
tuğunu aniayalım diyedir bu."1 

Platon'un bu açıklaması, §iir sanatını yüceltiyor, fakat §airi, yazdığım bil­
meyen ki§i yapıyordu. Platon, dü§ünürün §airden üstün ki§i olduğunu 
söyleıni§tir: 

"Devlet adamlam1dan sonra tragedya yazanlara, dithirambos §air lerine, her 
çe§idinden §airlere ba§vurdum. Kendi kendime, ''Artık bu sefer göreceksin, 
onlardan çok daha bilı,oisiı bir kimse olduğunu anlayacaksın," diyordum. Yazı­
larından en i§lenmi§ olduğunu dü§ündüğüm parçaları seçtim; ne demek iste­
mi§ olduklannı gidip kendilerinden sordum. Bir §ey ö�rreneceğimi uınuyordum. 
Yargıçlar, inanır mısınız? Doğruyu söylemeye uranıyoruın, ama söylemeliyim. 
O §airlerin yapıtlan hakkında söyledikleri, orada bulunan hemen hemen her­
kesin diyebileceğinden daha iyi değildi. O zaman anladım ki, §airler yapıtiarım 

bilgiyle değil, bir çe§it içgüdiiyle, tanndan gelme bir ilhamla yazıyorlar; tıpkı 
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bir sürü güzel şeyler söyleyip de dediklerinden bir şey anlamayan tann-sözcüleri 
biliciler gibi. Şairler için de öyle olduğunu gördüm. Üstelik onlar, kendilerinde 
�airlik var diye bilmedikleri §evlerde de insanların en bilgini olduklarını sanı· 
yorlar. Yanlanndan ayrılırken devlet adamianna nasıl bir üstünlüğüm varsa, 
onlardan da böylece üstün ,,[duğumu anlallll§tım."! 

Görüldüğü gibi Platon, bu açıklaması ile, şairin tanrısal gerçeğe yakınlaştığı· 
nı itiraf etmekle birlikte, bilimsel düşüneeye üstünlük tanımış; şairin hayat 
sanatı konusunda bilgisiz, yaşam için yararsız ki§i olduğunu kabul etmiştir.' 

SANAT T AKLİTTİR, iDEALAR DÜNYASINI AYDINLATMAZ 

Platon'un idea felsefesine göre evrenin temelindeki asal gerçek idealardır. 
Dünyada algıladığımız her görüntünün evrende bir ideası bulunur. İdea, 
ayıu adı taşıyan nesnelerin hepsini içine alan bir söz, bir genel kavramdır: 
"Sedir" ideası, "masa'' ideası gibi. İnsanın duyumlan idealan algılayamaz, 
fenomenler gerçeğinin ötesine geçip asıl gerçeği göremez. Ancak, ideaların 
bu dünyadaki görüntülerini algılayabilir. Dünyada gördüğümüz nesneler, 
tanrısal olan ve tck olan ideaya berızetilerek yapılmış kopyalardır. Dülgerin 
yaptığı çeşitli masalar, sedirler gibi 'Ressam bir scdir, bir masa resmi yapmak· 
la, aslında kendi kopya olan §eyi taklit etmi§ olur. Yaptığı §eY gölgenin de 
gölgesidir. Asal gerçekten, üç kez uzaktır. İ§ te gerçeğin üç kez uzağını yapan 
ki§i benzetmed bir sanatçıdır. Çünkü algıladığı görilmünün görlintüsünü 
yapmı§tır. Sanatı seven ki§i de, gölgenin de gölgesi olan görünti.ide saplaruı:: 
kalmıştır Sanat, kişiyi sı:ınıdan (doxa) öteye götüremez. Gerçeğe yönelebi· 
tenler yafnızca filozof! ardır. Sanatçı, benzerini yapacağı şeyin aslını tanıma· 

dığı gibi onu kullanmasını da bilmez. O, ne bir tlüt yapabilir, ne de onu 
çalabilir. Kısacası sanatçı, bir taklitçi, bir benzetmed olarak i§e yaramayan 
ki§idir. Platon, sanatın toplumsal ve siyasal ya§amdaki yerini araştınrken 
sanat hakkındaki görüşlerini şöyle dile getirmi§tir: 

"·Şimdi tragedya ve onun babası Homeros'a dönelim. Kimine göre tragedy::ı 
şairleri bütün sanatları, insaniann iyi ve kötü yanlarını, hatta tanrılada ilgili 
her şeyi bilirlemli§. Çünkü .iyi bir şairin ele aldıgı konulan iyi i§leyebilmesi 
için, öncelikle btmlan bilmesi gerekirmi§ yoksa emeği bo§a gidermiş traged­
yada. Bakalım bıınu söyleyenler benzetmed olarak kalan sanatçılara dü§üp 
aldanmadılar mı! Yapıtiarına bakarken bunlann gerçekten iiç kez uzak olduğu, 
gerçeği bilmeden bunların yapılamayacağı kaçınadı mı gözlerinden? Çünkü 
bu §airlerin yapuğı birer gölgedir olsa olsa, gerçek varlıklar değil. Bakalım 
saglam bir taraf var mı söylediklerinde? İyi §airler, çoğu insanların 'ne iyi 
söylemi§' dedikleri §evleri biliyorlar mı gerçekten? 
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-Bunu ara§tırmak lazım doğrusu. 
-Sence insan, bir §eyin hem kendini, hem benzerini yapmak gücünde 

olsa, benzer §eyler yapmakla uğra§ır mı var gücüyle? Hayatının tek kaygısı, 
§erefi yapar nu bunu? Yapacak daha iyi bir §eyi yokmu§ gibi. 

• Yapmaz sanırım. 
• Benzettiği §eyleri gerçekten bilse bemetmekten çok yaratmaya çalı§ırdı 

bence. Birer anıt gibi birçok güzel variLk bırakırdı arkasından. Övgüsünü 
degil, kendisini yapardı her §eyin. "3 

Platon, §airlerin de ressamlar gibi birer benzetmed olduklarını, gerçeğin 
kendisine ulaşamadıklarını ve anlattıkları §eyleri yapamadıklarını, örne­
ğin, sava§ın nasıl olduğunu ayrıntılı olarak anlattıkları halde, kendilerinin 
sava§ yönetemediklerini söylüyor. O halde, sanatçının yaptığı i§ "ciddi 
insanlara yak!§mayan bir oyundur." 

Platon'a göre, her benzetmed sanat, gerçeklerden üç kez uzak olmakla, 
insanlara gölge göstermekle kalmaz, onların bilgeliğe ula§masına da engel 
olur çünkü benzetmed sanat duyularunızın aldanabilir yanına yönelip uzağı 
yakın, büyüğü küçük gösterebUeceği gibi, duygularunızın çeli§kiye elveri§li 
yanını uyarıp mutluyken nmtsuz, sevinçliyken üzüntülü izlenimi uyandıra­
bUir. 

SANAT DİZGİNLENMESİ GEREKEN HEYECANLARI UYARIR 

Platon, Devlee adlı eserinde sanatın CO§turucu niteliği üzerinde de dumıu§· 
tur. Akla, sağduyuya ve erdeme dayanması gereken devlet düzeninde, 
ki§inin heyecanlarını dizginleyebilmesi gerekir. Ölçülü bir insan, ba§ına 
bir kötülük geldi mi, duyduğu acıyı ba§kalarına gösternlemeye çalı§ır; 
utanır heyecan gösterisinden. Sıkıntılı bir durumda ona en doğru çareyi 
gösterecek olan duyguları değil, aklıdır. Oysa, sanat duygularımıza, heye­
canlarımıza yönelmekre, bizim co§kun, ta§kın, deği§ken yanıınızı ortaya 
koymaktadır; kötü yanımızı besleyip güçlendirmektedir. 

·Dinle de kendin söyle, Homeres yahut herhangi bir tragedya §airi, bir kahra­
manın acı duymasını, ahlar, vahlarla konu§masını, göğsünü yumruklayarak 
derdini haykırmasını tıpatıp benzetiyor, içinden en iyileri de bunu dinliyor 
diyelim. Bilirsin nasıl ho§lanınz bundan, kanımız kaynar dinlerken, bize en 
CO§kun heyecanları ya§atan §aire hayran oluruz gerçekten. 

-Öyledir bilmez olur muyum. 
-Ama kendi ba§ımıza bir felaket gelince bunun tam tersini yaparız, onu 

da bilirsin. Bagnmıza ta§ basar, susarız; erkek adama böylesi yara§ır deriz; 
§iirde begcndii!imiz agla§maları kadınlara bırakırız. 

-Bunu da bilirim. 
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-Peki benzemek istemediğimiz, hatta bememekten utanacağunız bir adamı 
alkt§lamaya, iğrenecek bir §eyden hO§lanmaya, CO§maya hakkımız olabilir mi? 

-Olamaz Zeus için, akla sığmaz bu. 
-Sığmaz ya; hele §Unu da dü§ünürsen. 
-Neyi? 
-Felakete uğrayınca zorla tutmaya çalı§nğımız neydi içimizde! Gözya§ı dök-

mek, dilediği gibi inlcmek, acıdan bağırmak isteyen yanıımz değil mi? İ§te yaradı­
lt§ınuzdan bu isteklerle çevrili y;ırunuzı doyurmak ister §airler. Tiyatrolarda budur 
CO§turduklan yanımız. En iyi yanımıza gelince, akıl ve gelenek bizi rurmazsa, 
gözya§lan kar§ısında yumu§ar, ba§kalaruun felaketlerine ağlamayı ayıp saymaya­
rak kendimizi acıma d uygulanna bırakıp, alkt§lanmayı küçüklük sayınaz , tersine 
iyi bir insanın buna ağianıası gerektiğine, bu şiirden aldığı zevkin faydalı bir 
zevk olduğuna, bütün şüri atmakla bu zevkten yoksun kalacağına inanır. Bence 
çok azdır onun gibi dü§ünen adamlar; onlara göre başkalannın duygulan bizim 
de duygulamnız olabilir; çünkü duygulanmızı başkalannın dertlerine göre ayarla­
ml§ızdır, kendimiz için dizginlediğimiz acılan ba§kalan için dizginleyemeyiz. 

-Çok doğru söylüyorsun. 
-Komedya için de aynı §eyi söyleyemez miyiz? Bir tiyatroda, yahut e§ dost 

arasında bir soycarılık gördün diyelim. Bunu kendin yapmaktan utanabilirsin 
ama, riksinecek yerde bcğendin diyelim. Tragedyada gelen neyse burada da 
o gelmez mi ba§ına? Sana soytan demesinler diye aklında tuttuğun gülünç 
yanını meydana koymu§, onu desteklemi§ ve farkına vannarlan bir soytan 
haline gelmi§ oluyorsun. 

-Diyecek yok buna. 
-Tutku gibi, öfke gibi içimize ho§ veya acı gelen ve ister istemez gündelik 

hayatımıza giren duygular, §iir benzetmesinin etkisi altında kalmaz mı? Benzet­
me bu duyguları kururacak yerde sulayıp besler, dizginlenmesi gereken tutkula­
ra içimizin dizgihlerini verir."� 

Plawn, Gorgias, Philcbus, Timat..'US adlı eserlerinde de erdemle ve bilgelikle 
dizginlenmeyen zevkin, insanınasağı güdülerini besleyip üstün yanını kuru� 
taeağını ileri sürmi.i§tür. Bu çqit zevkler, insanı huzursuz, tedirgin etmekte 
hep yeni zevklere aç bırakmaktadır. Tragedyanın uyandırdığı kamla§ık he­
yecanlar da, ruhsal sağlığa zararlıdıli Tragedyanın hem zevk vennesi, hem 
acı uyandırması, bu kar§ıtlıkla bir gerilim yaratması, tragedyayı seyreden 
ki§inin, bir yandan ağlarken bir yandan bundan ho§lanması, ruhun dingin� 
liğini bozar, aklı bu landınr, insanda dum1adan yeni zevkler arama isteği 
uyandırır. O halde rragedyanın uyandırdığı kamlı?§ık ve a§ın heyecanlar 
ruhsal sağlığa zararlıdır ve erkinliğc eri§me çabasına da olumsuz etki yapar. 

Platon, genel olarak sanata kar§ı olumsuz bir tavır takınmı§ olmakla 
beraber, sanatı iki yönde olum lu olarak değerlendimli§tir. Bunlardan biri, 
sanatı insanın ölümsi.izlüğe ula§ma dürtüsiinün ürünü sayması, öteki de, 
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sanatın toplum yaşamında usa ve erdeme hizmet ederek, pratik bir yarar 
sağlayabileceğine inanmasıdu . 

. SANAT ÖLÜMSÜZLÜÖE KAVUŞMA İSTEGİNİN ÜRÜNÜDÜR. 
SANATÇJ ESERİNİ GÜZELi ARARKEN YARATIR 

Platon, Şölen adlı eserinde, insanların, ölümsüzlüğe karşı bir iç istekleri 
olduğunu ileri sürmüştür. Ölümsüzlüğe erişmek, asal gerçeğe varmak 
mümkündür. A�al gerçeğin özelliği ise iyiyi ve güzeli içemıesidir. Beden 
yolu ile ölümsüzlüğe eri§mek isteyen kişi, kadına yönderek ve üreyerek 
ereğiıle ulaşır. Ruh yolu ile ölümsüzlüğe ula§mak isteyen ki§i , eğitimle 
erdeme ulaşınaya çalı§ır. Aynı zamanda dünyadaki güzel liklerle yetinme­
yip güzelin kendini arar. Salt güzelliğe erişen ki§i, ölümsüzlüğe ve mutlu­
luğa da erişmiş olur. 

Platon'un, ruhun ölümsüzlük dürtüsü ve eros adını verdiği, güzele 
yönelme gücü ile, sanat eseri arasmda bir bağlantı kurduğunu da görürüz. 
Sanatçı, güzeli arayan, yaratma isteğini güzelde ürün vererek doyurmaya 
çalı§an kişidir. Sanat, Eros öncülüğünde salt güzelliğe erişmek , onda do­
ğurmak onda yaratmaktır.' 

SANATIAN İNSANLARı EÖİTMEKTE YARARLANlLABiLiR 

a) Müzik insanın ruhunu yansıru: Müzikte, insanın ruhsal özellikleri bulu, 
nur. Onun için kişi müzik dinlerken onda kendini bulur. İyi müzik iyi huyu 
ifade eder. İyi ki§ilerin hoşlanması iyi müziğin ölçüsüdür. İyi müzikte cesaret, 
adalet, bilgelik gibi ruhsal ve zihinsel nitelikler billurlaşmıştır. Çocuk eğiti­
minde bundan yararlanılabilir. Öğrenim süreci içinde çocuk farkında olma, 
dan bu özellikleri özümler. Tartıın ve uyum onun ruhuna işler, onu besler. 
Çocuğun beğeni düzeyinin ve düş gücünün doğal ve bilinçdışı olarak eğitile­
bilmesi için dikkatli bir eğitim programı düzenlenmeli, dans, şarkı, mitoloji 
öyküleri dinlemeye zaman ayınnalıdır.d3öylece Platon Kanunlar adlı eserin, 
de müzik, dans, şiir gibi sanatların doğru kullanıldıkları zaman çocuk ve 
genç eğitiminde yararlı olabileceğini kabul etmiş olm 

b Sanat, toplumun değerlerini yüceltmek, ahlak eğitimine katkıda 
bulunmakla görevli olmalıdır. Platon, bu görüşü Devlee adlı eserinde savu, 
nur. Madem ki sanatın toplumu etkileme gücü vardır, akıllı yöneticilerin, 
sanann bu gücünden yararlanmalan gerekir, toplumda iyi geleneklerin 
yerle§mesi için. Tanrıdan yalnız iyi şeylerin gelece�i, Thnrı işlerinin hiçbir 
zaman kötü ve haksız olamayacağı gösterilmelidir. :.ıomeros'un veya başka 
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§airlerin bunun aksini iddia etmeleri zararlıdır ve bunlara kulak verilme· 
mclidir. Hades'i korkunç göstererek vatanda§ı ölümden korkutan ve gözü­
pek i§ler yapmasını engelleyen, kahramanları zayıf gösteren, büyük ki§ ilere 
çirkin sözler söyleten, yanlı§ değerlendirmeler yapan ki§iler atılmalıdır. 
Şair, iyi ki§ilerin yaptıklarını, söylediklerini taklit etmeli, iyi i§leri anlat­
malıdır. Görüldüğü gibi Platon, §iire ahlak değerlerini övmek görevini 
yüklerken, bu görevi yerine getirmeyen sanadara, sansür konulmasını 
da önemlİ§ oluyor. 

Özedersek: Plaron'un sanata kar§ı tutumunun temelinde, onun idea 
öğretisi ile akla ve erdcme dayalı bir devlet düzeni anlayı§ı yatmaktadır. 
Platon, idea kavramında, doğruluk, iyilik ve güzellik ilkelerini gördüğü 
için, sanan da doğru, iyi ve güzelle il intisi bakımından incelemi§tir. Platon'a 
göre, sanatsal yaratı. bilinçli bir çaba olmadığı için, akla aykırıdır, görünen 
gerçeği taklitle yerindiği için asal gerçeğe uzak dü§er. Sanat, heyecanlan 
körüklediği için ruh ve akıl sağlığına da zararlıdır. Öte yandan, Platon, 
güzeli iyinin ve ölümsüzlüğün parıltısı saydığı için, sanat dürtüsünü, güze· 
le, dolaylSlyla ölümsüzlüğe ve mutluluğa eri§me isteği olarak açıklamı§tır. 
Platon'un sanatın benzetmeciliğini küçümsemesine, heyecansal olu§unu 
tehlikeli saymasına kar§tn, sanattan toplum için pratik bir yarar um ması, 
onun politikacı ve ahlakçı bir dü§ünür olmasından ileri gelir. Platon, genç­
leriri eğitiminde sanattan yararlanmak istemi§, sapata bazı yükümlülükler 
koyınu§ ve sansür dü§üncesini getirıni§tir. 

ARİSTOTELES VE POETİKA 

Sanat hakkındaki görü§lerini bir bütün içinde sunan ilk dü§ünür, ArL-;toteles 
(İ.Ö . 384-322) nlmu§tur. Onun, §iir sanatı ile ilgili kurarnlarını içeren eseri· 
nin adı Poerilw'dır.6 Ayrıca Politilw ve Etlıika adlı eserlerinde de sanata, §iire 
ve müziğe yer verdiği görülür Poerika'da çe§idi sanatlar, belli ba§lı özellikleri 
bakımından kar§ıla§tınlını§, en çok da tragedya sanatı ve bu sanatın destan· 
dan furklılıkları üzerinde durulmu§tm Aristoteles'in, çağının en önemli 
tiyatro türü olan tragedya üzerinde bu aenli durması, daha sonra tragedya 
türünün çoğu kez Poerika'daki göri.i§lerden yola çıkılarak incelenmesine 
neden olmu§tur. Oysa, Poetika'da çok az ele alınml§ olan komedya türü 
sonraki kuramcı ve ele§tirmenler tarafindan da daha az i§lenıni§tir. 

Poetika tiyatro sanatı üzerinde yazılmı§ olan eserlerin en önemlilerin­
den biridir. Aristotelcs tragedya sanatı hakkındaki görü§leri ile kendinden 
sonra gelen kurarncılan etkilemi§tir. Antik Roma, ortaçağ, rönesans ve 
akılçağı ele§tirmenleri, Aristoteles'in önerilerini tartı§masız kabul 
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etmişler, çabalarını, onu daha iyi aniayıp yorumlamaya yöneltmişlerdir. 
Onsekizinci yüzyıldan ba§layarak Arisroreles kuramiarına farklı yorumlar 
getirildiği görülür. Yim1inci yüzyılın öncü akımlarında Poetika'nın önerdiği 
biçimlerin dışında kalan anlatım yolları denenmi§se de, Aristoteles'in 
önerilerine ilk olarak açıkça karşı çıkan akım Epik tiyatro akımı olmu§tur. 
Bu karşı çıkı§ bile Poetil<.a'yı tümü ilc yıpratmamı§, Poetiluı'da önerilen 
görüşlerin, yeniden ele alınıp tartı§tlınasına yol açmı§tır. 

Poeıika 'yı kesin kurallar koyan kısıtlayıcı bir yapıt olarak kabul etmek 
yanlış olur. Aristoteles, tiyatro hakkındaki düşüncelerine çağının oyunla­
rını inceledikten sonra varmış ve bu görüşleri oyunlardan örnekler göste · 
rerek kanıdanu§tır. Aristotelcs Poeıika'yı yazdığı zaman, Antik Yunan 
tiyatrosunun altın çağı kapanmı§, Yunan yarancı gücü en önemli ürünleri­
ni vermiş bulunuyordu. Aristoteles'in önünde Aiskhylos'un, Sophokles'in, 
Euripides 'in oyunları vardı. Aristoteles'i tiyatro sanatı hakkında genelle­
meler yapmaya götüren bu sanat ürünleri dikkate alınmadıkça, bu kuralla­
rın akılcı ve esnek karakteri iyice anla§ılamaz. Arisroteles'ten sonra gelen 
kuramcıların, Aristoteles kurallarına tartl§ma götürmez bir kesinlik kazan· 
dırınaları ve yaratıcı sanarçıyı önceden saptanmı§ kurallarla ko§ullamaları 
Poeıika'nın ruhuna aykın olrnu§tur. 

Aristoteles'in Poetika'da ileri sürdüğü görü§ler, onun felsefe sisteminin 
bütünü içinde bir anlam ta§ımaktadır. Aristote les, felsefesinin Platon'dan 
-farklı olan yanı ile, şiir sanatlarına toplum içinde saygın bir yer vermiştir. 
Aristoteles §iir sanatının, özellikle tragedya sanatının, zararlı olamayacağı· 
nı , gerçeğe, sağduyuya ters düşmeyeceğini, sanatsal heyecaniann bireyi 
olumsuz yönde etkilemeyeceğini gösterıni§tir. 

Poetika'da belirlenen sanat tanımı Antik Yunan klasik sanatının ayıncı 
özelliklerini dile getirir. Bu özelliklerden biri, evrenscllikle çdi§meyen 
bir gerçekçilik anlay!§ıdır. Bu gerçekçilik anlayı§ında inandırıcılık ve genel 
gerçeğe uygunluk aranır. Ayı1ı zamanda gerçeğe aykırı dü§meyen, onun 
gelişimi doğrultusunda olan bir erkinliğe yönel ik tir. Yaratıcı dü§ gücü, 
olasılık ve doğaya uygunluk yasalarına uyar. Fakat doğanın eksikliklerini 
gidererek onu düzeltmeyi de amaçlar. Bu, gerçek olanın yadsmması ya 
da a§ılması değil, onun tamamlanması ve erkinle§tirilmesi demektir. 

Poetiluı'da Yunan sanatının en be lirgin özelliği olan sağduyuya uygun­
luk belirtilmiş, bireysel ve rastlantısal olana karşı, asal ve genel olan kabul 
edilmi§tir. Gene Yunan sanatının ayıncı özelliği olan denge , orantı ve 
uyum ilkesi Poetika'nın tamamlannu§lık , organik bütünlük ve birlik kav· 
ramları ile dile gelmi§tir. Poetika'da gerçekçiliğe ve olasılığa önem veril· 
mekle birlikte yaratıcı dü§ gücüne özgürlük tanınmı§tır. Sanatın uyan· 
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dıracağı heyecan yadsınmamı§, yalnız heyecansal durumun a§ıla­
bileceğine i§aret edilmi§tir. Aristoteles, sanatın kendine özgü bir etkileme 
gücü olduğunu, özellikle rragedyanın, bu gücü tam olarak kullandığı zaman 
canlı bir ho§lanma duygusu uyandırdığını söyleyerek, tragedya ve estetik 
duygu arasında sağlam bir bağ kumm§tur. Aristoteles, sanata ahlak eği­
ticiliği görevi yüklememekle beraber, sanat yapıtının toplumun değer 
yargıtanna ters dll§memesi gerektiğine de değinmi§tir. 

Aristoteles'in Poetika'sını incelemeye ba§lamadan önce §unu belirt­
mek gerekir. Bu yapıt, elimize birbirinden kopuk parçalar biçiminde ula§­
mı§tır. Bu yüzden tiyatro sanatı konusundaki görü§ler düzenli olarak sıra­
lannll§ değildir. Akılda tutmada kolaylık olması için aynı konu ile ilgili 
olduğu halde çe§idi bölümlere dağıtılmı§ olan bilgileri kümeteyerek ve 
yapıttaki sırayı bozarak ele alıyoruz. 

SANATLARlN AYRlMI 

Sanatlar taklit etmede kullandıkları araçlar bakımından farklıla§ırlar. 
Resim sanatının aracı renk ve biçimdir. Müzik, tartım ve uyum aracılığı ile 
taklit eder. Dans sanatı yalnızca tartımı kullanır. Şürin taklit aracı sözdür. 
Söz de, çe§itli §iir türlerinde birbirinden farklı biçimlerde kullanılır. Ayn­
ca bilimsel  eserler de sözle ifade edilmektedir. Tragedya ve komedya tüm 
anlatım araçlarından yararlanır. Onların aracı hem tartım ve uyum, hem 
melodi, hem ko§uklu sözdür. 

Sanatlar, taklit ettikleri nesnelere göre §ÖYle ayrılırlar: İyileri taklit 
edenler, kötüleri taklit edenler. Tragedya ortalamadan daha iyi ki§ileri, 
komedya ortalamadan daha kötü ki§ileri taklit eder. Biçem (üslup) açısın­
dan ele alındığında ise1 anlatarak taklit etme ile, hareketle taklit etme 
aynnu çıhr kar§ımıza Destan türü anlatımı kullanılır. Tragedya ve ko­
medya ise, ki§ileri devindirerek ve eylem içinde gösterir. 

Destan türünün büyük yazan Homeros ile, tragedya türünün büyük 
yazan Sophokles, araç ve konu bakımından benze§mekle beraber biçem 
bakımından farklıdırlar. İkisi de üstün ki§ileri ele alıp tartml ve uyurula 
(ritim ve ahenk) iletirler. Fakat biri anlatır, öteki göz önünde hareketli 
olarak canlandırır. 

SANATlN KAYNAÖI 

Poetika'nın lll. ve IV. bölümlerinde tragedya ve komedyanm kaynakları 
hakkında bilgi verilmi§tir. Bu bilgiye göre her iki tür ba§langıçta doğmaca 
olarak yapılmı§tır Tragedya Ditlıyrcımbos §arkılarından, komedya Phallos 
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§arkılarından doğnm§tur. Tragedya, ağır ağır geli§erek son biçimini almı§tır. 
Aiskhylos, ikinci aktörü eklemi§, dialogu öne çıkamu§, koronun öne� 
mini azaltmı§tır. Sophokles, oyuncu sayısını üçe çıkamıJ.§, boyalı dekoru 
getirtmi§tir Tragedya, giderek bugünkü ağırba§lı anlatım yöntemini be� 
nimsemi§tir. Tragedyada kullanılan ko§ukra deği§iklik yapılmı§tır. Episod 
ya da bölüm sayısı artırılmı§tır. 

Komedya, ba§langıçta ciddiye alınmamı§tır. Oorlar da, Megaralılar 
da, komedyayı ilk kez kendilerinin bulduğunu ileri sürerlcr. En eski ko� 
medya yazarı Epichannos ise Sicilyaiıdır Aristoteles, sanatın kaynağı ko� 
nusunda verdiği bilgiyi sanat türleri için verilen adiann anlamını açıklaya� 
rak doğrulamaya çalı§ım§tır. Örneğin, Megara dilinde " köyler" anlamına 
gelen l<.onıai sözcüğü vardır. Komödiant sözcüğü, oyuncuların köy köy do� 
la§malarından türemi§, komedya aynayaniara verilen ad olmu§tur. Bir 
ba§ka örnek de, gene Megaralıların kullandıkları dran sözcüğüdür. Bu 
sözcük, hareket anlamına gelmektedir. Drama sözcüğünün, hareket bildi� 
ren bu sözcükten türemi§ olması mümkündür. Aristoteles bu açıklamala� 
rında kesinlikten kaçınmı§, söylenti olarak aktarmakla yetinmi§tir. 7 

SANATIN NİTELİGİ 

Poetika'nın l. bölümünde sanat, "taklit" (mimesis) olarak nitelenir. "Epos, 
tragedya, komedya, dithyrambos şii1·i ve flüı, kitara saııatlarının büyük bir 
kısmı, bütün bunlar genel olarak taklittir (mimesis)" denilmi§tit. Aristoteles 
taklit kavramını ba§ka bölümlerde, örneğin, tragedyanın tanımını yapar, 
ken de yinelemi§tir. 

Genel olarak Antik Yunan'da sanatın ortak niteliğinin taklit olduğu 
kabul edilmi§tir. Halk arasında bu sözcüğün, endüstri ürünleri ile sanat 
ürünlerini birbirinden ayırt etmek için kullanılmı§ olduğu sanılmaktadır. 
Şiir, müzik ve öteki sanatlarda "taklitli sanatlar", "taklit tarzları" gibi deyim, 
ler kullamlır. Taklit sözcüğüne yazılı olarak ilk kez Platon'da rastlarız. 
Platon, bu sözcüğü küçültücü olarak kullanmı§ ve sanatın, duyutarla 
algılanan gerçeği taklit etmekle asal gerçekten üç kez uzakla§tığını, bir 
benzetmeci, bir kopyacı olduğunu söylemi§tir. 

Aristoteles'in taklit sözcüğüne verdiği anlam, Platon'unkinden farklıdır. 
Poetika'nın öteki bölümlerine bakarsak, taklit sözcüğünün yB§amı kopya 
etmek anlamında kullanılmaml§ olduğunu görürüz. Aristoteles tragedya 
ile gerçek arasındaki ili§kide §U özellikler bulunduğunu belirtıni§tir: Gerçeğe 
benzerlik, ripiklik, olasılık, ülküsellik Aristoteles'e göre, tnıgedya, yB§anu 
taklit eder, fakat ya§amın genel ve tiprı.: yanını, evrensel yaıunı, akla uygun 
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ve olası olanı ele alır. Aynca onu olduğu gibi değil, olması gerektiği gibi, 
yani düzeltip yetkinleşürerek yansıtır. Bu durumda tragedyanın yapnğı tak­
lit, bir kopyarlan ibaret değildu İki dü§ünürün taklidi yorumlaYI§laundaki 
bu aynlık, felsefe görüşlerindeki farktan kaynaklanır. 1\ristoteles'e göre, 
di.i§üncenin konusu, görünen varlığın ötesindeki idea değil, varlığın kendi 
ve olu§umudur. Varlık, sürekli olarak geli§erek son varlığa eri§mek ister. 
Somut gerçek bir gölge, bir yansı değil, geli§ecek olan varlığın ilk §eklidir 
ve içinden gelen bir itilimle Tc·mrısal olana yöneliktir. Sanat, gerçekleri bu 
doğal gelişimleıi içinde ve Tannsala doğru erişme doğrultusunda erkinle§ti· 
rerek yansıtır. Sanat, soyut güzellik ideasına, güzel olan somut varlıklardan 
giderek vanr. Bu yüzden dünyasal gerçeklerden kopmaz, onlara dönüktür 

Aristoteles'in taklit kavramını yorumlayışı çağının sanat uygulamasına 
da uyar. Klasik Çağ plastik sanatında, konuların gerçeğe aykırı düşmeye­
cek biçimde yetkinleştirildiği gibi, doğal, hatta çirkin sayılabilecek gerçek­
leri ile de yansıtıldığına tanık oluyoruz. Plastik sanatlarda gerçekçilik 
Klasik Çağ'ın sonlarına doğru görülür.9 

Gerçeğe Benzerlik: Sanat eserinin taklit oluşu. onun görünen gerçeğe 
bağlı olduğunu, simgesel, ya da düş ürünü olmadığını belirtir. Sanat eseri, 
duyumlada algılanan gerçeklerin, sanatçının zihninde meydana getirdiği 
izlenimleri yansıtırken, görünii§teki benzerliği korur ve böylece insan 
gerçeğini dı§a yansısı ile aydınlatmı§ olur. 

Arisroteles sanarın taklit konusu olarak "karakter, · tutku ve harekeı"i 
gösternıi§tir. Bunlar, insanın dı§ görünü§üne yansıyan iç gerçeklerdir. Aris­
toteles bir ba§ka yerde taklit konusunu, "hareket edenler" olarak berimler. 
Burada hareket sözcüğü insanın d� devinimini olduğu kadar, iç devinimi­
ni de anlatmaktadır. Düşünce, duygu akımı, devinim kapsamı içindedir. 
Dı§ görünü§Ü yaratan dü§ünsel ve ruhsal durum, hareketi atc§leyen dürtü­
cü iç güç, taklit aracılığı ile dı§tan yansıtılmı§ olur. 

Tihiklik: Poetika'da tarih ile §iir sanatı kar§ıla§tınlırken §iir sanatmın 
"daha çok genel olan "ı herimiediği söylenmi§tir. Aristoteles "genel" kavramını 
da §öyle açıklumı§tır: "Genel alım deyince de olasılık veya zonmluluk kammlan­
rıa göre belU öZellikteki bir kimsenin şöyle veya böyle konu§17Ul5ını, böyle veya 
§öyle lı�.�rekeı etmesini anlıyoruz." Yazar, insanı öncelikle belli bir tip olarak 
düşünmekte, böyle bir insanın belli bir durumda, genellikle nasıl davran­
ması gerekirse o davranış içinde gösterilmesini gerekli görmektedir. İnsamn, 
oyun ki§isinin belli davranı§larıyla belirtilen tipik yanı, aynı zamanda onun 
evrensel özelliğidir. Böylece §air, özel olanı, bireysel olam, rastlantısal olanı 
değil, genel olanı, asal olanı ve evrensel olanı göstenni§ oluyor. 

Aristoteles oyun ki§isinde aranması gereken nitelikleri sıralarken "uy-
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gunluk" üzerinde de dumıu§tur (XV/2). Bu, ki§inin tipine uygun olması 
demektir. Genel olarak böyle bir ki§inin nasıl davranması gerekiyorsa 
öyle davranan, genel olarak hangi özellikleri ta§ıdığı biliniyorsa o özellik· 
leri ta§ ı yan ki§ i, tipine uygundur. -'Örneğin cesaret gibi erkeğe özgii bir karak­
ter, kadın için hiç de uygun değildir; çiinkü genel olarak böyle bir karaktere 
(cesaret) kadında alı§ılmamıştır." 

Olasılık: Aristoteles, bir tragedyada olayların birbirini olasılık ilkesine 
göre izlediğini söyler. Olasılık ilkesi, sadece olaylar dizisi için de,ğil, tüm 
tragedya öğeleri için geçerlidir. Eserde anlatılan gerçekler, sağduyumuza 
uygun gelmelidir. Örneğin, oyun ki§ilerinde aranan inandıncılık niteliği, 
o ki§ilerin hayatta var olabilecek insanlara benzemesini, bu açıdan sağdu­
yumuza aykırı dü§memesini gerektirir. Poetilw'nın XV. bölümünde §Öyle 
denilmektedir: "Karakterlerin tastıirinde de, hikayenin örülmesinde olduğu 
gibi, zorunluluk ve olasılık kanımları dikklıte alınmalıdır, yani belli özellikteki 
karakterlerden belli konıt§malar ve /ıareketler zornnlulukla veya olasılıkla doğ� 
malıdır; tıpkı bir olayın bir �ka olayı zorunlu olarak kovalaması gibi." 

Poetika'nın XXI\Z bölümünde Aristoteles, eserin konusunda da akla 
aykırı bir §ey hulunmamasını, sağduyuya aykın gelen her §eyin ayıklan ma· 
sını öğiitlüyor: "İmkcirısız olası, olası olmayan imkansıza üstün tutulmalıdır." 
sözü ile hayatta inanı lmaz §eylerin olabileceğirıi, sanann hayatta olduğu 
gerekçesi ile bunları ele almamasını söyler. Buna kar§ın, hayatta olmayan, 
insanın gücünü a§an §eyler, bize sanki olası imi§, olabilirmi§ gibi geliyorsa, 
sanat bunları ele alabilir. Kısacası sağduyuya aykırı gelenler atılmalı, sağ· 
duyuya uygun gelenler alınmalıdır. Bir kez sağduyuya uygun göründükten 
sonra gerçekte olup olmaması önemli değildir. 

Tarih ile tragedya arasında bir kar§ıla§tırına yapan Aristoteles, tarihin 
olm u§ olanı, tragedyanın ise olabilecek olanı anlattığını söyler (IX) . 
Aristoteles'e göre, tragedya tarihten daha felsefi ve daha yüksektir. Traged­
yanın konusu, güncel gerçeklerin kökeninde yatan asal ilkedir, deği§meyen 
özdür, gerçeğin kendisidir, evrensel olandır Aynı zamanda sağduyuya uygun 
görünen, olasılık kuralına göre yer alan, akılla çeli§meyenJ.ir. 

Ülkı'isellik: Yunan sanatını incelerken, bu sanatın hayattaki gerçekleri 
yansımğın ı, takat onları d üzelttiğini ve yetkinle§tirdiğini söylemi§tik. Aris­
toteles, ülküsel olana yöndmeyi §öyle ifade etmi§tir: "Çünkü §tıir, tıpkı bir 
ressam veya diğer herhangi şekil verici bir sanatçı gibi, taklit edici bir ıasvircidir; 
buıuı göre de §airin şu üç imkandan belli birini zorunlu ouıral< taklit etmesi 
gerekir; )'ani, ya, 1 )  nesneleri nasıl idiyseler veya nasılsalar; ya da, 2) nesneleri 
myıhoslara veya inançlarına göre nasılsalar; yalıuı da, 3) nesneleri nasıl olma­
kın kızım geliyorsa, o �ekiule tasvir etmelidir." 
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Bu sözleri şöyle ifade edebiliriz: Sanatçı, gerçekleri, olduğu gibi, bilindiği, 
inanıldığı gibi, istendiği gibi taklit eder. "Nasıl olması gerekiyorsa" ifadesi, 
şairin düzeltici ve mükemrnelleştirici işlevini göstermektedir. Sophokles'in 
oyunları, gerçeğe uymuyor diye ele§tirilecek olursa, ona verilecek yanıt, 
Sophokles'in, insanları olması gerektiği gibi anlattığıdır. Oysa Euripides 
insanları olduğu gibi gösterir (XXV /6) . Zeuxis'in resmettiği ki§iler varol­
maları mümkün olmayan kişilerse, bunlar "ereğe uygun olan yani gerçeğin 
üstünde (ideal) olan ki§ilerdir. Çünkü ideal, gerçeğe (değerce) üstündür." 
(XXV/18) .  

Aristoteles, sanatın konusunu belirlerken tragedya türünün "ortalama­
dan dalıa iyi olan lıareketleri" taklit ettiğini söylemiştir (Il/3) . Yazarın bu 
ifadesi şöyle de yorumlanabilir: Tragedya, insanlan hayatta olduklarından 
daha iyi gösterir. Bu yorumda, var olanı a§arak ülküsel olana yakla§ma 
anlamı bulunmaktadır. 1o 

Özetlersek; sanatçı, gerçekleri taklit ederken öncelikle konusunun 
gerçeğe uygun olmasına, sonra tipikliğe, genelliğe, evrenselliğe, daha 
sonra, akla ve sağduyuya uygun olmasına, inandırıcı olmasına dikkat 
ediyor ve ayrıca ideal gerçeğe uygunluk gösteriyor. Böylece, "taklit" sözcü­
ğü, Platon'un dediği gibi, gerçeğin tıpkı benzerini yapma anlamına değil. 
gerçeğin tipik, inandırıcı ve ideal biçimde yansıtılması anlamına geliyor. 
Gerçek, gene duyuların algıladığı gerçektir. Fakat.bu gerçeğin doğa parale­
linde yetkinleştirilmesi mümkündür. Bu, sanatın ayncalığıdır. Aristote­
les'te, "taklit" sözcüğü, sanatın yaratıcılık işlevini de kapsamaktadır. Sa:. 
nar, gerçeği taklit ederken onu aşmakta, onu son amacına ulaştınnakradır. 

Poetika 'da, dram sanarı savunulmaktadır. Platon'un bu sanatı gerçeğe 
yabancı, yararsız, CO§turucu olarak görüp kınamasına kar§ın , Aristatefes 
şiir sanatına felsefe düzeyinde bir yer vermi§tir. Tarih ile §iiri kar§ıla§tırdığı 
IX. bölümde §iirin tarihten daha üstün olduğunu, çünkü tarihten daha 
felsefi olduğunu söylemiştir. 

Aristoreles'in §iir sanatları içinde tragedya türünü yücelttiği görülür. 
l'fJetik.a'nın çıkı§ noktası, dram sanadarı ile öteki sanatlar arasında bir karşı­
la§tımıa yapmaktır. Daha sonra bu kar§ıla§tımıa, destan §iiri Ue tragedya 
arasmda yapılml§tır. Aristoteles' e göre, tragedya ile destan §ii ri, ortalamadan 
üstün ki§ileri ele almaları bakımından benze§irler (III ,Y) . Ayrıca, iki §iir 
türü de ko§ukludur. Sadece, destan §iirinde bel§ tan sona tek ko§ u k ile yerinil­
mesine kar§ın, tragedyanın çe§itli bölümlerinde birbirinden farklı koşuk 
türlerine yer verilmektedir. Ayrıca tragedyanın uzunluğu, güneşin bir dönli­
mü ile sınırlıdır, yani olaylar bir günde geçer. Oysa destan §iirinin zaman 
sınırı yoktur, istediği kadar uzanlabilir (V). Tragedyada bölümleri n birbirine 
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zincirleme bağlı olmasına kar§ın, destan §iiri episodlardan olu§mU§tur. 
Destan §iiri bir kahramanın ba§ından geçen tüm olaylan anlatabilir. Oysa 
tragedya yazmak için, olaylar arasında bir seçme yapmak, birlik ve bü­
tünlük elde etmek gerekir (XVIII, XXVI) . Destan §iiri aynı anda olu§an 
çe§itli olaylan iletebilir (XXIV) . Buna kar§ın tragedyada olaylar arasında 
bir seçim yapılır ve kısa bir süreye sıkı§ tırılır (XXVI) . Destan §iirinin 
sözünü aniatınıla iletmesine kar§ın, tragedya, göz önünde ve yoğun olarak 
canlandırır. Onun için daha etkilidir. Tragedya, görüntüsel etkisi ilc zevk 
verir. Tragedya, bütünlüğü ve etkisinin yoğunluğu ile amacına ula§abil­
nıektedir. \V, XXVl) 

Aristoteles, tragedyayı destan §iirine üstün tuttuğunu, tragedya sanatı­
na kar§ı olanlar için söylemi§ olmalıdır. Poerika'dan anla§ıldığına göre, 
destan §Üri "olaylan göz önurıde gömu.rye ihtiyacı olınayan daha aydın" dinle­
yiciye yöneliktir. Tragedyadan ise daha a§ağı düzeyde olanlar ho§lanır. 
Bu genel kanıya kar§ın Aristoteles tragedyanın destan §iirinde olan her 
§eye sahip olduktan ba§ka, görüntüsel etkisi ve müziği ile, çok canlı bir 
ho§lanma duygusu yarattığını, bu etkiyi hem yazılı metni olması, hem de 
sahnede oynannıası ile sağladığını ve yoğun olarak etkileyerek amacına 
en kusursuz biçimde ula§abildiğini ifade etmi§tir. (XXVI) 

TRAGEDYANIN TANIMI 

Aristoteles tragedyayı §Öyle tanımlar: "Tragedya ahlaki bakımdan ağırbaşlı, 
ba§ı ve scmu olan, beUi bir ıcıunlıtğu bulunan bir hareketin uıklididir; sanatça 
gü�elleşıirilnıi§ bir dili vardır; içine aldığı her bölüm için özel araçlar kullarur, 
hareket eden kişiler tarafından cemsil edilir, bı4 balamdan tragedya salı bir hikaye 
(myılws) değildir. Tragedyarun &levi, uyandırdığı acıma ve korku duygulan ile 
ruhu tutkulardan temizlemektir (kaıharsis). Sanatça güze�tirilrrıi§ dil deyitıce, 
hamıoni'yi, yani şarkıyı, mısra-ölçüsünii içine alan bir dili anlıyomm. Her bölüm 
için öZel araçkır kullanılır deyince de, bazı bölümlerde yalnız ölçünün, bazı bölüm# 
lerde ise aynı zamanda müziğin ve şarkının lcullarıılmasıru anlıyomm." (VI) 

Bu tanun tragedyanın konusu, konunun biçimleni§i, konunun anlanm 
aracı ve biçemi ile seyirci üzerindeki etkisi ve dolayısıyla hayattaki i§levi 
hakkında bilgi vermektedir. "Ağırbaşh bir hareket" tragedyanın konusunu 
belirler. Ba§ı, sonu, belli bir uzunluğu olması, biçimini anlatır. Dil, müzik 
ve §arkı, anlatml araçlan hakkında bilgi verir. Hareket eden ki§iler tarafın# 
dan temsil edilmesi, biçemini belirler. Ahlakça ağırha§lı olması ve ruhu 
tmkulardan temizlernesi ise nasıl bir i§levle yükümlü olduğunu açıklamak# 

tadır. Bu özellikler üzerinde ayrı ayrı durulacaktır. 
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TRAGEDYANIN ÖGELERİ 

Aristoteles Poetika'nın VI. bölümünde rragedyanın öğelerini §öyle 
sıralaml§cır: 1 )  Övkii, 2) Karakter, 3) Düşünce, 4) Diksiyon (dil), ;) Gö­
rüntü, 6) Şarkı 

Öykü (Myıhös) : "Bu elemanlar arasında en önemlisi olayların uygun bir 
biçimde birbiriyle bağlanmasıdır. Çünkü tragedya k4ilerin değil, tersine onların 
luırelcetlerinin, mutluluk ve felaket içinele geçen bir hayatın hikiiyesidir. Mıııluluk 
ve felaket, luırekeıe dayanır. Hayatımızın son ereği eylemdir. Eylemin dt§ında 
olan §ey değil." Bu açıklamaya göre öykünün ve öyküdeki olayların bir ey­
!emi belirtınesi gerekmektedir. 

Karakter: Belli özellikleri olan oyun ki§isidir. Bu özellikler ki§inin davra­
Dl§larından anla§ılır. Yazar kişinin karakterine, onun davranı§ını göstererek 
I§ık tumr. 

Di4ünce (Diarwia) : "Belli ko§ttllarcla söylemnesi olası ve uygun olan ş<.ryleri 
söyleme ve tartl§ıruı demekı ir. Bir şeyin varolduğunu veya olmadığım kanııladığı­
mı :ı; şeydir. Politika t•e Retorik'le aynı işi yapar." 

Bu üç öğe taklidin konusunu olu§turur. Oiksiyon, ıYıüzik, görüntü, 
taklidin aracıdır. Diksiyon vezinli de, vezinsiz de olabilir. Şarkı en önemli 
süsüdüı: Görünrünün heyecaniara erkisi büyüktür. Fakat §iİJ sanan ile 
Hintisi azdır. Tragedyanın gücü, oyuncuların göz Çnünde canlandırmasına 
gerek kalmadan da fark edilebilir. Ayrıca, 'görüntüsel etkiler yaratmak 
sairin i§i değil, sahne uygulamacısının hüneridir. 

Arisroreles, tragedyanın içeriğini meydana getiren öykü, karakter ve 
'dii§ünce öğeleri arasında en çok öyküye önem verir. Aristoteles'e göre, 
tragedya, insaniann değil, hareketin ve hayatın taklididir. Hayat, hareket­
ten meydana gelir. Hayatımızın son ereği ise eylemdir. Karakter, insanın 
niteliğini gösterir. Oysa, insanı mutlu ya da mutsuz eden davranl§larıdır, 
nitelikleri değil. Onun için eylem ve öykü, karakterlerden daha önemlidir. 
Önem sırasına göre, en önde öykü, sonra karakter, üçüncü olarak da 
dü§ünce öğesi gelir. 

OLAY DiZİSİ 

Aristoteles Poetika'nın büyük bir bölümünde, tragedyanın en önemli öğesi 
saydığı öyküyü olu§turan olaylar dizisi üzerinde dunnu§tur. Eserin VII, 
Vlll, IX, X, Xl, XII, XIII, XIV, XVI. bölümleri bu konuya ayrılmı§tır. 
Aristoteles, hareket (aksiyon) sözcüğünü sadece dı§ hareket anlamında 
kullanmaz. H<ıreket, dü§ünsel ya§antıyı ve ki§iliği de içerir. Çünkü, geni§ 

Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



ANTIK YUNAN'DA TIYATRO DÜŞÜNCESi 33 

anlamda hareket, insaniann ki§Uikleri ile yapılmaktadır. Hareketi anlatan 
Yunanca sözcük "dran"dır. Hareketi temsil eden §iire de "drama" adı veril� 
mi§ tir. Sophokles de, Aristophanes de, eylem içindeki insanı taklit ederler. 
O halde tragedya da, komedya da dram türleridir. 

Belli utunluk, Tamamlanm�lık: Tragedyanın tannuında öykünün, "b�ı 
sonu olan, beUi bir uıurıluğu bulıman bir hareketin uıklidi" olduğu söylenmi§� 
tir. VII. bölümde bu kural yinelenir ve açıklaması yapılır: B3§ı ve sonu 
olmak demek , ba§layıp bitmi§ ve tamamlanınl§ olmak demektir. Tamam� 
lanmı§lık bir bütünlüğe i§aret eder .. "Tragedya, tamamlcınm�. bütünlüğü 
olan bir hareketin taklididir.'' Bu bütünün bir ba§ı, bir ortası ve bir sonu 
bulunur. Ba§, kendinden önce gelen herhangi bir §eyi izlemek zorunda 
olmayan, herhangi bir §eyin zorunlu sonucu olmayan bölümdür. Son ise, 
ba§'ın tam tersine kendinden önce geleni izlemek zorunda olan; fakat 
kendinden sonra onu hiçbir §eyin izlemediği bölümdür. Orta, bir ba§ka 
§eyden sonra gelen ve kendinden sonra ba§ka bir §CY rarafından izlenen 
bölümdür. "İyi kun�lmıq hikaye'lerin (mythos), ne gelişigüzel bir başı olabilir, ne 
de geJ4igüıel bir sonu, tershıe baş ve son, yukanda onlar haklanda yapılan belirle� 
melere uygun olmaluiır." 

Tragedyanın içerdi�i hareketin belli bir büyüklüğü (uzunluğu) vardır. 
Ya§ayan her organizma, ya da parçalardan olu§mtı§ herhangi güzel bir 
bütün belli bir büyüklükte (uzunlukta) olmalıdır. Çünkü güzellik düzene 
ve büyüklüğe bağlıdır. Çok küçük bir nesne bir kezde algılanamayacağın­
dan güzel olamaz. Çok büyük bir nesne ise, kavrayı§ sınırımızın üstünde 
olacağı için güzel değildir. Onun için belli bir biiyüklük gereklidir. Bu 
büyüklük, bir bakl§ta görülebilecek, bir kez görmekle de akılda kalacak 
büyüklüktür. Bir tragedyanın uzunluğu, olasılık kuralına uygun olarak, 
mutlulukran yıkıma, ya da yıkımdan mutluluğa geçi§ sürecini kapsayabil· 
melidir. (VII) 

Birlik ve Bütünlük: Poetika'da öykünün birlikli olması üzerinde önemle 
durulur. Bu kural tiyatro tarihine "hareket (eylem) birli�i" adı ile geçmi§tit 
Aristoteles'in çok dikkate alınan ve en uzun süre uygulanan kuralıdır 
Hareket (eylem) Birliği, olayların belli bir konu çevresinde toplanması 
ve birbirini olasılık ve zorunluluk kurallarına göre izlemesi demektir. Asal 
konu ile ilintisi olmayan olaya yer verilmez. Rastlantısal olana da izin 
yoktur Öykü, "birlikli ve tamamlanm� bir hareketin taküdi olmalıdır." (Vlll). 

Hareket birliğini olu§ turan olaylar birbirine neden sonuç bağı ile bağlı­
dır. Her olay kendinden sonra gelen olayın zorunlu nedeni, kendinden 
önce gelen olayın zorunlu sonucuduı Eylem birliği demek, olayların olası­
lık ve zorunluluk kuralına göre ba§raması, geli§mesi ve tamamlanması 
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demektir. Aristoteles, hareket birliğinin kahramanda birlik anlamına 
gelmediğini özellikle belirtmi§tir (V lll) . Birliği yapan oyun ki§isi olamaz. 
Bu ki§inin ba§ından geçen tüm olaylar, yaptığı hareketler, bir birlik 
meydana getirmez. Birlik kuralı çe§itliliğe ve zenginliğe engel değildir. 
Fakat zorlama olanı da istemez. Örneğin, öyküde "deus ex machirıa"ya yer 
verilmemelidir1 1 •  Olayiann düğümü ve çözümü, inandıncı bir geli§imden 
dağmalıdır ( IX. ,  XVIII). Bölüklü anlatım birlik ilkesine aykındır. Episod 
denilen bölüklerden olu§an öyküde olaylar, birbirini olasılık veya zorunlu� 
luk yasalanna göre izlemez. Tiyatro eserinde böyle bir kurgu zayıf kurgu� 
dur. (IX) 

Burada kısaca organik bütünlük kavramına da değinmemiz gerekir. 
Poetika'nın XVIII. bölümünün sonlarında, koro'nun bütünü tamamlayan 
organik bir parça olması gerektiği belirtilir. Sophokles'in buna dikkat 
ettiği, Euripides'in oyunlarında ise koro'nun dramatik harekete katılmadı­
ğı belirtilmi§tir. Organik bütünlük demek, canlı bir organizmayı ya§atan 
tüm organların eksiksiz olarak bulunması fakat ya§am için gereksiz olan 
fazlalıklara yer verilmemesi demektir. Varlığı ile yokluğu arasında fark 
bulunmayan parça, organik değildir. Bir rragedyanırı, rıpkı canlı bir orga­
nizma gibi, sadece kendini var edebilecek parçalada yetinmesi, eksiklikten 
ve fazlalıktan kaçınması gerekir. 

Zaman Birliği: Eylemde birliğe ko§Ut olarak, za�an birliğine de değinil­
mi§tir. Fakat Aristoteles öyküde birlik üzerinde uzun uzun durduğu halde, 
zaman birliğine sadece iki kez değinip geçmi§tir. Poetika'nın V. bölümünde 
§öyle söylenmi§tir "Tragedya hikayeyi, güne§in doğuşu ve batl.§ı arasındageçen 
zaman içinde tamainlamaya çalışır" Oysa destan §iiri, zaman bakımından 
suurlı değildir. Burada sözü geçen zaman süresinin ya yirmi dört saat, ya 
da on iki saat kadar olması gerekir. Aristoteles'in bu kuralı, hareket birli­
ğine destek olmak üzere benimsediği dü§ünülebilir. Oysa destan §iiri, 
zaman açısından sınırlı değildir Hareket Birliği ve Zaman Birliği kuralları 
daha sonraki çağlarda ve özellikle klasik akım içinde kesinlikle benim­
senmi§, bunlara bir de Yer Birliği kuralı eklenerek üçünün de Aristo­
teles'ten geldiği ileri sürülmü§ ve tiyatro tarihinde "Üç Birlik Kuralı" 
adını almı§tır. 

Beklenmedik
' 
ile Olağandl§ı: Aristoteles olay dizisinde birlik ve bütünlüğe 

çok önem vermekle birlikte, trajik etkiyi peki§tirmesi bakımından 
sürprize (beklenmedik) ve olağandı§ına (umulmadık) yer verıni§tir. Tra· 
gedyanın amacı olan korku ve merhamet duygularnun uyandırılabilmesi 
için, olayların beklenmedik bir biçimde birbirini izlemesi ve ortaya umul· 
madık bir durum çıkması gerekir. Fakat siirpri:ı:in bile salt rastlantısal 

Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



ANTiK YUNAN'DA TiYATRO DÜŞÜNCEsi 35 

olmayıp, gizli bir zorunluluk sonucu meydana gelmesi gerekir. Seyirci 
olayın umulmadık geli§imini hem §a§kınlıkla kar§ılamalı, hem de bu 
geli§imi inandırıcı bulmalıdır. Aristoreles bunu §Öyle ifade etmi§tir: "Salı 
rastlantıya dayanan olaylar arasında en olağanüstü olan, aynı zamanda erekli 
gibigörünen o/aylardır. Örneğin Argos'da Mytis'in heykeli, Myıis'in ölümünde 
suçlu bulunm� olan adam ona bakarken üstüne yıkılıp öldürür. Böyle bir olay 
rastlantı imiş gibi bir izienim uyandırmaz. Bunun için, bu tarzda kunılm� 
öykü/er, sarıaı yönünden dııha değerlidir (güzeldir)". Seyircide bu olayla Tanrısal 
adaletin yerine getirildiği izlenimi uyandınlmı§tır. O halde olayın dalaylı 
bir anlamı daha vardır. 

Olayların "ironik" (tersinlemeli) bir anlam ta§ıması, Antik Yunan 
tragedyalannda çokça rastlanan bir anlatım ustalığıdır. ironik olay veya 
durum, görünen gerçeğin ötesinde, gizli anlamları ant§ tırması ile öykünün 
anlamını zenginle§tirir. Seyircinin bu gizli gerçeği, ha§ oyun ki§isinden 
önce fark etmesi, buna kar§tn, oyun ki§isinin bilmezlik içinde hatasını 
sürdürmesi ve yıkımını hazırlaması seyirciye bir anlayı§ üstünlüğü verir. 
ironik anlatım, seyircinin dü§üncesini kurcalayan bir anlatun hüneridir. 

Yalın/ık, Kannaşıklık: Poetika'da olaylar dizisi yalın ve karma§ık olmak 
üzere ikiye ayrılmı§tır _Yalın öykü, olayların mutluluktan yıkıma, ya da 
mutsuzluktan mutluluğa geli§itni içinde, durum deği§imine ve deği§imin 
oyun ki§ isi tarafından algılanmasına yer vermeyen bir düzenlemedir. Kar­
tna§ık öykü ise, bu iki a§amadan birini, ya da ikisini içer: Olayların 
mutluluktan mutsuzluğa, ya da tersi yöne dönü§tüğü noktaya ''baht dönü­
§ü" (Peripeteie) , oyunıın ha§ ki§isinin bu dönü§ü algılamasına "tanıma" 
(AnagııorL�is) diyoruz. Baht dönü§ünün ve tanımanın, zorunluk ve olasılık 
kurallarına uygun bir geli§meyle ortaya çıkması, birbirinden doğması, 
zorlama· olmaması gerekiyor. 

Poetika 'da peripeteie, "luırekeılerin dı'4ünülenin ram tersine gelişmesi", 
anagnorisis ise, "bilgisizlikten bilgiye geç�" olarak tanımlanmı§tır. Aristote­
les oyun ki§ilerinin birbirini tanımasını da aynı sözcükle anlatır. Uzun 
süre ayrı kal mı§ karde§lerin birbirini tanıması gibi (XVI). Bu tanımalarda 
çe§itli araçlar kullanıldığına da değinilmi§tir. Bu araçların bazıları inandırı­
cıdır, bazılan değildir. Doğu§tan insan vücudunda bulunan belirtiler, yara 
izleri, andaç e§ya gibi §eylere bakarak tanıma, rastlantısal tanıma, anımsa­
ma, dü§ünerek bulma anagnorisis çe§ideridir. En iyisi olayların geli§imin­
den doğandır. (Burada Euripides'in bir ele§tirisini anımsıyoruz. Yazar Elekım 
adlı oyununda kendinden önce aynı konuyu i§lemi§ olan tragedya yazarla­
rının ranın1a olayını inandırıcı olmayan bir biçimde açıkladıklarını belirtir. 
Örneğin, Sophokles'in Elekıra'sında olduğu gibi, Elektra'nın, karde§i 
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Grestes'in baba mezarını ziyaret ettiğini anlaması için ayak izlerinin 
kendininkine uyduğunu görmesi, mezara bırakılan saç bu klesini tanıması, 
Elektra'nın Orestes'e daha çocukken i§lediği pelerinin yıllar sonra gene 
delikanlının arkasında olması saçmadır.) 

Olay dizisi içinde pe1ipeteie ve anagnorisis'den ba§ka, bir de pathos 
öğesi vardır. Bu, "acı veren hareket, yıkıcı, ıstırap verici bir hareket" olarak 
nitc;lenmi§tir. Acı çekme, öldürme, yaralama gibi. 

Aristoteles'e göre, iyi bir tragedya olay dizisi yalın değil, karma§ık 
olmalıdır Balltın kötüden iyi ye değil, iyiden kötüye doğru dönmesi uygun 
olur. Odissea gibi, çift geli§imli öykü iyi değildir. İyiler için ba§ka bir son, 
kötüler için ba§ka bir son olması seyircinin ho§una giderse de tragedyaya 
özgü gerçek zevki vermez. Oyunun dü§ınanların uzla§ması ile bitmesi ve 
hiç öldürme ve öldürülme olmaması tragedyadan çok koroedyaya yakı§an 
bir sonuç olur. Olaylar öyle düzenlenmelidir ki, seyirci korkudan tirresin, 
acımadan erisin. istenen trajik etkinin sağlanabilmesi için, çatı§mamn 
birbirine yakınlığı olan ki§iler arasında yer alması iyi olur. İki dü§mamn 
birbirini öldürmesi fazla heyecan, acıma, ya da korku uyandırmaz. Sadece 
acı çekilmesinin uyandırdığı merhamet duygu�u uyanır. Birbiri ile hiç 
alıp verdisi olmayan ki§iler arasındaki çatt§ma da fazla etkili değildir. 
Fakat birbiriyle akraba, dost olan ki§iler çatı§ırsa etkili olur. Karde§i karde­
§in öldürınesi, oğulun anayı, babayı, ananın oğlunı:ı öldürmesi veya öldür­
meye niyetlenınesi tragedyada gerekli etkiyi uyandıracaktır. (XIV) 

Tragedyada yıkıma yol açan davranı§, bile iste_ye yapılmı§ olabileceği 
gibi, bilmeden, istemeden yapılm!§ da 9labilir. Ki§i, akrabasına veya eski 
bir dostuna zarar verdiğini sonradan öğrenir. Ya da kahraman, tam dav­
ranmak üzere iken vazgeçer. Bir dördüncü biçimleme, ba§ oyun ki§isinin, 
yıkınuna yol açacak davranı§ta bulunmak üzere iken gerçeği öğrenmesidir. 
Bu dört yoldan en iyisi sonuncusudur. Yıkımın, son andaki bilinçlenme 
ile engellenmesi trajik etki yaratır. Ki§inin davranmak üzere iken, olayla 
ilgili yeni bir gerçek öğrenmediği halde, kendiliğinden yapacağı i§ten 
vazgeçmesi ise, etki bakımından en zayıf çözüm yoludur. 

Düğüm ve çözüm: Her tragedyamn iki bölümü vardır: Düğüm ve çö­
züm. Baht dönü§üne kadar uzanan olaylar dizisi, düğüm bölümüdür. Baht 
dönü§ünden oyunun sonuna kadar olan bölüm ise çözümü meydana ge· 
tirir. Düğüm ve çözüm arasında mutlaka bir baht dön.li§ü yer alır (XVIII) . 
Buraya kadar olay dizisi ile ilgili olarak verilen bilgi, kurgu tekniğini göster­
mektedir. Aristoteles tragedyanın istenen etkiyi bırakalıilmesi için olayla­
rın nasıl seçilmesi, nasıl dizilmesi, nasıl geli§tirilmesi, nasıl sonuçlandırıl­
ması gerektiğini açıklamı§tır. 
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Aristotdes XII. bölümde bir tragedyanın dış yapısını anlatır. Tragedyanın 
bÖlümleri şunlardır: Prologos, Epeisodion, exodos, koro §arlusı. Koro şarkısı 
da kendi içinde parados ve srasimon olarak ikiye aynlır. Prologos en başta ki 
kesintisiz bölümdür. Sahneye koro çıkmadan önce söylenir. Epeisodion, koro 
şarkılan arasındaki konuşmalı bölümdür. Exodos, son bölümdür, ardından 
koro şarkısı gelmez. Parodos, tüm koronun toplu olarak söylediği ilk şarkıdır. 
Belli vezinlcr dışında yazılmıştır. Srasimon, bölümlü koro şarkısıdır. Kommos, 
sahnede bulunan tüm kişilerin koro ile birlikte söyledikleri ağıttır. 

OYUN KİŞİSİ 

Poeıika'nın Il. , IV. ve XIV. bölümlerinde hem oyunun baş kişisi hem de 
öteki kişilerin özell ikleri hakkında bilgi verilmektedir. Ethos sözcüğü, oyun 
kişisinin karakterini belirler. Bir oyun kişisinin ethos'u, onun davranış­
larından belli olur. Onun özelliklerini, mizacını, eğilimlerini, duygularını, 
ahlaki amacını içerir. Aristoteles, şiir türlerini ayırırken, tragedya ve des­
tan şiirinin ortalamadan daha iyi karakterleri, koroedyanın ise ortalama, 
dan daha kötü karakterleri taklit ettiğini söylemiştir (Il) . "Ortalamadan, 
ya da gerçekte olduğundan daha iyi" olarak tanımlanan oyun ki§isi, üstün 
nitelikler taşır. Bu nitelikler ahlak değerleridir. 

İyiUk: Aiistoteles, XV. bölümde bir karakterin ahlak bakımından iyi 
olması gerektiğine işaret eder. Bu iyi kavramı kadınlar, köleler için de 
geçerlidir. Aynca kişinin iyi olduğu, kendi davranışlarından, irade yöni.i, 
nün doğrultusundan anlaşılmalıdır. 

Trajik Har.a (Hamartia) : Tragedya kahramanının seyircide istenen etki, 
yi yaratabilmesi, aynı zamanda seyircinin ahlak duygusuna ters düşmemesi 
için belli ko§ullara uyması gerekir. Eğer tragedyanın kaçınılmaz gelişimi 
içinde, mutluluktaı:ı yıkıma sürüklenen kişi çok erdemli ise, böyle erdemli 
bir kişinin yıkımı, seyircide korku ve acıma değil, öfke uyandırır. Öte 
yandan kötü bir kişinin yıkımı da seyirciyi çok etkilemez. Seyirci bunu 
doğal karşılar ve hakkın yerine geldiğini düşünür. Tersine, eğer kötü bir 
kişi mutluluğa erişirse, bu-durum seyircinin adalet duygusunu çok incitir 
ve trajik etki yaratmaz. Onun için tragedyada karakterin ne çok iyi, ne 
çok kötü olmaması, bu iki tipin ortasında bulunması en iyi yoldur. Böyle 
bir kişi, iyi olmasına karşın, "ne ahlak yetisi, ne adalet bakımından olağanııs, 
tü" değildir. Ahlak bakımından dü§ük ve kötü de olmaması gerekir. Bu, 
ortalamadan daha iyi olan karakterin bir hatası olmalıdır. Bu hata (luımar­
tia), iyi bir insanın, bilmeden yaptığı yanlı§ hareket, ya da ahlaki olmayan 
bir zayıflıktır ve ki§i bu hatası yüzünden yıkıma uğrar. İşte, iyi bir ki§inin 
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bilmeden yaptığı bir hareket yüzünden, ya da küçük bir zaafa kapıldığı 
için yıkıma uğraması, seyircide korku ve acıma duyguları uyandım ve 
istenen trajik etki elde edilmi§ olur. Aristoteles, oyun ki§isinde iyilik'ten 
ba§ka dört özellik daha arar: Tipine uygunluk, benzerlil< , ıuıarlılık , üstünlük. 

Tipine Uygunluk: Daha önce sanatın gerçeğe benzerliği yanında genel, 
tipik ve evrensel alnıası koşulları üzerinde durmuştuk. Sanatçı, gerçeğin 
tıpkı benzerini yapan ki§i değil, gerçeğin genel ve ortak yönünü belirten; 
bu genel gerçeğin aynı zamanda o türün ayıncı özelliğini taşıyan tipik 
örneği olmasına dikkat eden ve böylelikle cvrensele eri§en kişi olarak tanım­
lanmı§tır. Oyun ki§ilerinin ele alını§ında da aynı kurala uyulmaktadır. Aris­
toteles, tipine uygunluk sözü ile, tragedya yazarının, oyun kişilerinin kendi­
lerine özgü genel ve tipik niteliklerini belirtmesini istemi§ tir. Tipine uygun­
luk ko§ulu, oyun kişisinin kendi gibi olanların benzer ve ortak niteliklerini 
taşıması gerektiğini gösterir. Benzer özellikler, cinsiyetten, ya§tan, meslek­
ten, ki§inin ait olduğu zümre ve sınıftan gelmektedir. Bu ayrım, genç-ya§lı, 
kadın-erkek, bilge ki§i-yönetici, ya da asker-sivil, efendi-köle arasındaki 
farklılıklan belirlemektedir. Aristoteles, "cesaret gibi erkeğe özgü karakter, 
klu.lm için hiç de uygun değildir; çiinkü gerıal olarcık böyle bir kamkıere (cesaret) 
kadında alı.şılmamı.ştır." diyor. Aristoteles, komedyada ki§ilere karakteristik 
adlar konulduğunu söylemekle, tipik özelliklerin ki§i adları ile de belirtildiği­
ni an la tml§ oluyor. (IX/4) 

Benzerlik: Tıpkı oyunun kurgusunda olduğu gibi ,  oyun ki§isinin belir· 
lenmesinde de seyircinin gerçek olarak kabul edeceği niteliklerin bulun• 
masına dikkat edilmelidir. Oyun ki§is�. belli durumlarda zorunluluk ve 
olasılığa uygun davranma !ıdır. Seyirci, oyun ki§isinin sözlerini ve davranl§· 
larını inandırıcı, akla yakın bulmalıdır. 

Tıw:ırlılık: Oyun ki§isinin belli özelliklerini oyunun ha§ından sonuna 
kadar koruması ve hep ondan beklendiği gibi davranması demektir. Ka· 
rakter, önceden tanırılan ki§iliğine aykırı dü§ecek davranı§larda bulunma­
malıdır. Örneğin, oyunun başında yürekli olarak tanırılan ki§i oyunun 
sonunda korkaklık etmemelidir. Ya da iyiliksever bir insan, birdenbire 
seyirciyi §a§ırtacak bir kötülükte bulunma malıdır. Burada tutarlılık ilkesi, 
benzerlik ilkesi ile birlikte dü§ünültnü§tür. 

Üstünlük: Tragedya ortalamadan üstün ki§ileri taklit ettiğine göre 
yazar, tıpkı bir portre ressamı gibi, sergilediği ki§iyi daha iyi göstemıelidir. 
Tragedyanın oyun ki§isi, hayattaki insana benzemekle birlikte ondan üs­
tündür. Bu üstünlük ahlak bakımından olmalıdır (XN) . "Takliı edici §air 
de, eğer lıiddeıli, hafif �ref veya bu gibi karakteriere sahip kimseleri ıasvir 
edecekse, bütün bu tutkulara rağmen, onları alılak bakımından üstün insankır 
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olarak tasvir etmelidir; örneğin Homeros'ım, bildiğine giden Achilleus'u, iyi, 
ama sertlik örneği bir insan olarak w.svir etmesi gibi". Aristoteles'in üstünlük 
ilkesi, gerçeğe benzerlik ilkesi ile çeli§memektedir. Ayrıca oyun ki§isinin 
bir trajik hatası olması ko§ulu, bu iki farklı özelliği uzla§tırmaktadır. 

Aristoteles'in sanat eseri ile yaratıcısı arasında bir benzerlik olduğunu 
söylediği IV. bölümdeki §U sözünü de anımsıyonız: "Ağırb�u ve soylu karak­
terli �airler, alılakça iyi ve soylu ki§ilerin hareketk>rini taklit ederler". Yazara 
göre, tragedya ve destan §airleri böyle ki§ilerdir. Bu sözlerden ortalama 
insandan daha iyi denildiği zaman, ağırba§lılık ve soyluluk niteliklerinin 
kastedilmi§ olduğunu anlıyoruz. 

Özetlersek, Aristoteles karakter öğesine, öyküden sonra, ikinci dere­
cede önem vermi§tir. Bununla beraber, karakterde aradığı özellikler, öykü­
de aradığı özelliklere benzer. Bu özellikler, gerçeğe berızcrlik, gerçeğin 
mükemmelle§tirilmesi anlamında üstünlük, olasılık ve zorunluluk kura­
lına ko§ut olarak genel ve tipik olana uygunluk ve tutarlılıktır. Aristoteles 
ayrıca karakterin çiziminde ahlak değerlerine bağlı kalınmasını istemi§tir. 

DÜŞÜNCE 

Tragedyanın içeriğini olu§turan öğelerin üçüncüsü d�ünce (dianoia)dır. 
Aristoteles bu konuyu Poetika'nın VI. ve XIX. bölümlerinde ele almı§UT. 
'�Di4ünce deyince de, kendisi ile kon�anların bir şey karuıladığı veya genel 
bir gerçeğe ifade verdikleri şeyi anlıyorum", "Dü§ünce deyince, ko�ulların emret­
tiği ve koşullara uygun olan şeyleri söyleme ve tartışma yetisini anlıyorum; 
başka zaman bu, politik ve retorik'in ödevini teşkil eder. Çünkü eski şairler, 
kahramanlarını deı•let adamları gibi ktm�tumrlardı, şimdiki şairler ise, hatip 
gibi konı.t§turuyorlar." Görüldüğü gibi, Arisroteles, dü§ünce öğesi ile, bugün 
"tez" ve "tema" dediğimiz öğeyi belirtmektedir. Oyunda ileri sürülen bir 
görü§, bir konu, bir öneri, ya da bir sav, oyunun dü§ürısel içeriğirıi olu§turur. 
Poetika'da dü§ünce, toplum ahlakına bağlıdır; doğru ve olası da olmalıdır. 

Aristoteles dü§üncenin sözle ve hareketle anlatımı üzerinde de dur-
mu§nır: 

"Düşüncelere gelince, bunlann yeri retorik üzerine yazılnll§ kitaplar olmalıdır, 
çünkü düşünceler, bu retorik denen araşnrma alanı içine girerler. Dü§üncclerin 
teşkil ettigi alana, akla dayanan, söz aracı ile ortaya konan her §eY girdiği gibi, 
kanıtlama ve çürütme, korku, kızgınlık ve daha bu çe§it duyı,rulann uyandınlması 
ve bundan b::ı§ka olaylarm büyütülüp küçültülmesi de girer. Şimdi §U da açık 
olarak ortaya çıkıyor: Eğer hareketlerle acı uyandıran korkunç veya önemli ya 
da olası olan bir §eY (yani dü§ünceler) ifade edilmek istenirsc, o zaman o hareket-
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ler için de (sözde kullanılan) görü§ noktalarından hareket etmek gerekir. 
Ancak bu ikisi arasında (hareket ve söz) bu bakımdan bir fark vardır: 
Hareketlerde dü§ünceler, söz aracı olmadan da ifade bulurlar; buna kar§ılık 
sözde ise dü§ünce, söz aracı ile konu§an tarallndan meydana getirilir ve onlar 
sözün ürünüdür. Aksi halde, eğer dü§ünceler söz aracı olmadan günl§ığına 
çıkabilselerdi, o zaman konu§anın ödevi neden ibaret olacaktı?" (XIX) 

Dü§ünce öğesi bakunından rragedya sanatı ile retorik arasında bir benzer­
lik kurulmu§; böylece retorik sanatının sözle ctkileme gücünden, traged­
yanın da yararlanabileceği gösterilmi§ oluyor. Ayrıca, tragedya sanatı, 
dü§ünceyi sadece sözle değil, hareketle de ifade etme olanağına sahiptir. 
Poeıika'nın, dram sanatlannın öteki sanatlara olan üstünlüğünü dile getir­
diği dü§ünülürse, Aristoteles'in burada tragedyanın, retorikten daha güçlü 
bir sanat olduğunu anlatmak istediği dü§ünülebilir. Aynca Aristoteles'in 
söze ağırlık tanıdığını ve tragedyanın salt okumakla da istenen erkiyi uyan­
dıracağına inandığını biliyoruz. (XXVI/4) 

DİKSİYON 

Tragedyanın öğeleri sayılırkcn, öykü, karakter ve dü§ünce öğelerinin takli­
din konusunu meydana getirdiği, diksiyon, müzik ve görüntünUn ise takli­
din araçlan olduğu söylenmi§tir: "Dil deyince de burada kelimelerin ölçüye 
(vezin) sokulmuş bir düz1.'1ıini, müzik deyince de lwrl<.esin burukm anladığı §cyi 
anlıyorum". Tragedyanın tanımı yapılırken, dilin nasıl kullanıldığı üzerinde 
durulmu§tu: "Saıuuça güzelle�tirilmi§ dil deyince, hamu:miyi, yani �arlayı ve 
mısra ölçüsünü içine alan bir dili arılıyorum. 'Her bölüm için özel araçlar kııllanı­
br' dt.ryince de bazı bölümlerde yalnız ölçünün, bazı bölümlerde ise müziğin ve 
şarlanınkullanılmasınıan/ıymum." (VI). Aristoteles, XX., XXI., XXII. bölüm­
lerde §İirsel dil üzerinde ayrıntılı açıklama yapar. Söz sanatlanndan, §iirli 
söyleyi§ özelliklerinden söz ederken, anlarıının bayağıla§madan açık ve seçik 
olmasll11 saiık verir Aristoteles' e göre, günlük konu§mada kullanılan sözcük­
ler, kolay anla§ılır anıa sıradandırlar. Gösteri§li sözler ve alı§ılmamı§ deyimler 
ise anlatımı bilmeceye çevirir. Onun için, ikisinin karması olan bir dil kullan, 
mak en iyisidir. Çifte anlamlı sözcüklerle anlatımı bayağılıktan klU'tamıalı, 
günlük sözcüklerle de anlatırnın belirgin olmasını sağlamalıdır. 

GÖRÜNTÜ 

Poetika'da dram sanatları ile öteki sanatlar kaf§ıla§tınlırken, en büyük 
aynının tarz bakımından olduğu, dram sanatlarının göz önünde caniand ı-
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rıldığı belirrilmi§ti (III) . Tragedyanın destan §iirinden farkı, birinin anlat· 
masına kar§ın, ötekinin "eylem içinde" göstermesidir. XXVI. Bölümde 
de tragedya ile destan §iiri kar§ıla§tınlırken, tragedyanın, destan §iirinin 
tüm öğelerine sahip olmaktan ba§ka, müzik ve görüntü etkileriyle çok 
canlı bir hO§lanma duygusu yarattığı ileri sürülmü§tü. "Şu halde, tr(lgedya 
denen bu taklit, hareket halindeki ki§iler tarafından oynandığına göre, zonmlu 
olarak ilk planda göz. önünde bulundumlması gereken şey, dekorruyandur ve 
dekorasyon, tragedyaıun bir elemanıdır." (Vl) 

Aristoteles hareket özelliği üzerinde durduğu halde, göz önünde can­
landırma yöntemine ve görüntü özelliklerine az yer vermi§tir. "Dekorasyon 
en çok etki yapandır; · ama dekorasyon teorik artl§tımıaya en az. elverişli bir 
eleman olup, §Ür sanatı ile bir iç-bağlılığı yoktur. Sahnede cemsil edilmeden ve 
oyuncular tarafından aynanmadan da traged�anın ycırattığı etkiye ulaşılabiür. 
Bundan b"§ka eserin sahneye konması, şiir sanatından çok rejisörlük sanatını 
ilgijendirir. " (VI) 

Poetika'nın XIV. bölümünde, korku ve acıma duygularolm sahne deko­
ru aracılıgJ ile de uyan.dırılabileceği, fakat etkinin, olayiann örgüsünden 
do�:masının daha iyi olaca�ı. yalnızca sahne dekoru ile elde edilen etkinin 
çok değefi olmayacağı belirtilir. Buna kar§ın, XVII. bölümde, §airin, olay­
ları düzenlerken onları elden geldiğince göz önüne getirmeve.çall§ması, 
sanki bir seyirci imi§ gibi tiim kusurları görmesi istenmi§tir. 

MÜZiK 

Hareketin taklidinde dil ve görüntü ile beraber miizik üçüncü anlatım 
aracıdır. Aristoteles'e göre, tragedya sanatını zenginle§tiren araçlar arasın­
da dilden sonra en önemlisi miiziktir. Bununla beraber görüntüniin daha 
etkili olduğu da belirrilmi§tir. Aristoteles, tragedya ile destan §iirini kar§ı­
la§tırdığında, müzik ve dekorun yalnız tragedyada bulunduğunu, öteki 
öğelerin iki yazın türünde de ortak olduğunu söylemi§tir (.XXN). Poeti, 
ka'nın XXVI. bölümünde §Öyle söylenmektedir: "Tragedya eposa üstündür, 
çünkü ıragedya, epik �ürin sahip olduğu her şeye sahiptir; :ı:ira o da aynı ölçüyü 
(ve:ı:in) kullanabilir; ve bunlardan ba§ka mii:ı:ik ve dekorasyondan da önemli 
derecede pay alır ve bu mü:ı:ik ve dekorasyanla da çok canlı bir ho�lıınma 
duygusu yaratılır. Tragedya bu etkiyi hem metni hem de eserin sahnede oynan· 
ması ile elde eder." 

Özetleyecek ölursak, Aristoteles tragedya sanatını genel olarak bir 
taklit sanatı olarak tanımladıktan sonra bölümleri ve öğeleri üzeriılde 
durnıu§, her öğesini destan §iiri ile kar§ıla§tırmt§, tragedyanın amaçladığı 
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etkiye olan katkısını dikkate alarak açıklamı§tır. Poetika'da içerik bakımın­
dan üzerinde en çok durulan ve en iyi açıklanan öğe, olayların örgüsü 
olmu§tur. Anlatım aracı olması bakınundan dil, ayrıntılı olarak i§lenmi§, 
görüntü ve müzik ise, tragedyaya özgü etkiyi yaratmadaki katkıları bakı­
mından değerlendirilmi§tir. 

TRAGEDYANIN İŞLEVİ 

Eski Yunan'da §airin toplum içinde önemli bir yeri olduğunu biliyoruz. 
Dinsel inançları, töreyi, ahlaki ve siyasal düzeni ulu bir destanla dile getirmi§ 
olan bu uygarlık, §airi, gerçekiere ı§ık tutan ki§i olarak göstermi§tir. Stra­
bo'dan nakledildiğine göre, Antik Yunan'da §iir, bize hayatı tanıtan, karak­
ter, heyecan ve davranı§larunız hakkında ilk zevkli bilgileri veren bir felsefe 
ba§langıcı olarak kabul cdilınİ§tir. Şiir, hem çocuklar içirı ilk ahlak dersi, 
hem yeti§kinleri her çağda olumlu olarak etkileyen bir araçtı. Daha sonra 
felsefe ve tarih irıcelemeleri geli§mi§ ve §iirin görevini üzerlerine almı§larsa 
da bu bilimler azınlığı ilgilendirmi§, büyük çoğunluğun eğitiminde en etkin 
araç gene §iir olınu§tur.12 

Antik Yunan'da §airirı tanrısal esinle yazan ki§i olduğuna inanılır. O, 
tanruun sözüne aracılık eden, Musa'ların sesini dile getiren ki§idir. Bunun­
la beraber §air, bazı sorumluluklar da yük!enmiştir,-İ.Ö. V. yüzyılda ya§amı§ 
olan Pindaros, kendinde hem gerçeği, hem de doğruyu belirtme gücünü 
gördüğü için görevinin §eret1i olduğuna inamr ve bu görevin dikkatle ve 
sorumluluk duygusu ile yerine getirilmesine önem verir. Şairin, gerçe�i 
ve doğruyu söylemesi, hata yapmamaya ve kötü etki bırakmamaya dikkat 
etmesi gerekmektedir. 13 

Tragedyanın, çağının önemli sorunlarını, toplum yapısının çeli§kilerini 
dile getirirken halkı eğitme görevini savsaklamasına izin verilmemi§tir. 
Örneğin, oyunlarından hiçbiri günümüze kalmanu§ olan tragedya §airi 
Phrynikhus'un, Miletos'un Zaptı adlı oyunu, seyirci tarafından çok be�enil­
diği halde, yazan, seyirciyi güncel olaylarla heyecanlandırdığı gerekçesiyle 
para cezasına çarpnnlmı§tır. Tragedya §airlerinin güncel konulardan ka­
çındıklarını, oyunlarının öykülerini tarihten, efsaneden aldıkiamu biliyo­
ruz. Güncellikten kaçınma, zamanda ve yerde uzaklara gitme, politik 
endi§elerin sonucu olmalıdır. Bu uzakla§ma estetik uzaklık sağlamak açı­
sından da yararlı olınu§tur. Sanatın eğitici i§levirıe verilen önem, Platon'da 
açıkça görülür. lcm'da yazar, §airin, Musa'ların sözünü iletmekten ileri 
gidemediğini, anlattıklarını bilmediğini ve uygulayamadığını ileri sür­
mekle beraber, eserin pratik ya§amda i§e yarayabileceğini de belirtmi§tir. 
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Platon, Devlet' de, sanata, toplum ya§amında yararlı olma, gençleri eğitme 
görevini vermi§tir. Platon, gerçeğe ve ahlaka uymayan, kötü etki yapan 
aniacılann yasaklanmasım önererek bu görevin ciddiliğine dikkati çekmi§, 
tir. Komedya yazan Aristophanes, Achamialılar, Kurbağalar, E�ek Anlan 
adlı oyunlarında komedyanın, halkı eğlendirmekle kalmayıp onu, hem 
beğeni, hem ahlak, hem siyasal dü§ünce bakımından eğitmesi gerektiğini 
söyler. Böylece komedyada ciddi olanla hafif olan bir arada sunulmu§ 
olur. Achamialılar'ın parabasis'inde Aristophanes, Atinalılara doğru yolu 
göstem1eye cesaret ettiği için kendinin iyi bir §air olduğunu belirtir, Eşek 
Arılan'nda ise, sıradan ki§ilere değil, Kreon gibi dünyanın biiyük kötüleri, 
ne saldırdığı için kendini Hcrakles'e benzetir. Tragedya §airlerinden Eurip, 
ides'i, ahlak eğiticiliğine önem vermediği, gelenekleri ve inançları hafıfe 
aldığı için ele§tirir. Aristophanes, kolay anla§ılır olanla yetinen, duygu 
sömürüsü yapan, gerçekçi ayrıntılada ucuz etki pe§inde ko§an popüler 
sanat anlayı§ına da kar§ı çıkını§, bu tutumdaki yüzeyselliği §airin ahlak 
sorumluluğuna aykırı bulmu§tur (Kurbağalar). 

AHLAK EGİTİMİ 

Aristotcles, Poeıika'da estetik kurarn ile, ahlak kuramını ayrı olarak dü§ün, 
düğünü belli etmektedir. Sanarçıyı sanat kurallarına göre değerlendirir. 
Sanatçı, eserinin biçimsel düzeninden, inandıncılığından, gerçekiere ben, 
zerliğinden, evrensel olana l§ık tutmasından ve istenilen etkiyi bırakına­
sından sorumludur. Fakat toplun�un ahlak değerlerine kar§ı sorurnsuz da 
kalmamalıdır. Aristoteles, ahlakçı eğilimini en çok, oyun kL�ilerinin nite­
liklerini belirlerken göstenni§tir; yazarm, oyun ki§ilerini yaratırken, bazı 
ahlak kurallarına uyması gerektiğini söylemi§tir. 

Karakter öğesi hakkında yapılan açıklamada da tragedyada taklit 
konusu olan insanların ortalamadan daha iyi olmalan gerektiği belirtilmi§­
ti. Burada iyilik ,  ki§inin ahlak açısından niteliğidir. 

"Bir insanın konuşması ve hareket tarz;ı ne çe§itten olursa olsun, belli bir 
istem yönünü gösıeriyorsa, o insanın karakteri vardır; eğer bıı istem yönü 
ahlak bakımından iyi ise, o insanın karakteri ahlak bakımından iyidir. " (XV) . 
Görüldüğü gibi, ahlak özelliği davranı§larla ortaya çtkmakta ve davranı§la­
ra göre değerlcndirilmektedir. Burada kullanılan spouclaioi sözcüğünün 
bazı yerumcular tarafından "ahlak bakımından iyi", bazı yarumcular tara­
fından "üstün nitelikleri olan ki§i" olarak çevrildi� anımsaınalıyu. G.M.A. 
Grube, ilk yorumu, Butcher, ikinci yorumu yeğliyorlar. Çevirisinden yarar­
landığıın Sayın Profesör İsmail Tunalı'nın Uk anlamı payla§tığı görülüyor. 
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Aristoteles, Poetika'nın XV. bölümünde oyun ki�ilerinin canlandırıl­
masında gerçe�e benzerlik gözetmekle beraber, bu ki§ilerin idealize edil­
mesi gereğine de �aret etmi§tir. "Böylece, taklit edici şair de eğer hafifmqreJJ 
veya Inı gibi karakterk.>re sahip kimseleri rasvir edecekse, bütün tııtkıdanruı rağmen 
ortlan ahlak bakımından üstün insankır olarak rasvir etmelidir". 14 

Aristoteles, Poeıika'nın XIII. bölümünde, korku ve merhamet duyguları­
nın uyandırılabilmesi için, ne çok iyi ne de çok kötü ki§ilerin yıkıma dü§mÜ§ 
olarak gösterilmesini ister. Çok iyi bir k�inin yıkıma uğraması korku ve 
acıma değil, öfke uyandınr. Çok kötü bir ki§inin yıkımı ise adalet duygusunu 
doyurursa da insanı fazla etkilemez. Öte yandan kötü ki§inin mutluluga 
ermesi, adalet duygusuna aykırıdır, ahlak duygusunu doyum1az. O halde, 
istenen trajik etkinin uyandırılabilmesi için, oyun k�isinin ne çok iyi, ne 
de çok kötü olması gerekmektedir. O, "küçiik bir suçlıı suçlandmlrmş", ya da 
bir hata veya zaafı olan iyi bir ki§i olmalıdır (hamartia). Aristoteles, 
"lwmarıia"nın, ahlak hatası ya da ahlak zayıflığı olmaması gerektiğine de 
i§aret etmi§tir. Aristoteles komedya türünün ki§ilerini tanımlarken de, 
ahlak amacı gözetrni§ gibidir. Günkü, komedyanm ortalamadan daha a§a�ı 
olan karakterleri taklit etmekle birlikte "her kötü olan §eyi taklit em1eyip, 
tersine gülünç olanı" taklit ettiğini söylemi§tir. "Gülünç olanın özü, soylu 
olına�a ve kusura" dayanmaktadır. Görüldüğü gibi, Aristoteles oyun k�ile­
rinin tanımında ve özelliklerinin saptanmasında, ahlak kaygısıyla hareket 
etmektedir. Poetika'nın XXV. bölümünde belirtildiği gibi, bu, dar anlamda 
bir ahlakçılık değildir. Oyundaki kişiler ve sözler, tüm oyundan ve oyundaki 
i§levlerinden bağımsız olarak, ayrı ayrı değerlendirilmemeli, her sözün ve 
hareketin, tümü n içinde ta§ıdığı anlama bakılmalıdır. Tek ba§ına alındığın­
da ahlaka aykırı gibi görünen bir söz veya davranı§, bu sözü söyleyen veya 
davranı§ı yapan k�inin durumu dikkate alındığında yüksek bir iyiye hizmet 
edici ya da kötülükten koruyucu nitelikte olabilir. 

Aristoteles oyıın ki§ilerinde ahlak açısuıdan olumluluk aramı§tır. Fakat 
onun çok daha önemle üzerinde durduğu §ey, seyircide bazı heyecanların 
uyandırılması ve bu heyecanların antılmasıdır. Tragedyanın asıl amacı 
bu "belli" etkiyi uyandırabilmektir. Tragedyanın ba§arısı böyle bir etki 
uyandırabilmesi ile ölçülür. 

ARINMA (KA THARSİS) 

Poetika'da tragedya tanımı §U sözlerle tamamiamyord u: "Tragedyanın ödevi, 
uyandırdığı acıma ve korku duygulanyla, nıhu tutkulardan ıemizlemektir. (Kı.ı­
tharsis)"  (VI) . Arınma kavramı üzerinde çok durulınu§tur. Açıklamada 
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ortaya çıkan en büyük zorluk dilimize arınma diye aktardığımız katharsis 
sözcüğünün anlamının kesin olmayı§ıdır. Eski Yunan'da katharsis sözcüğü 
bir hekimlik terimi olarak kullanılırml§. Kötü ve zararlı maddelerin vücut� 
tan animası anlamına gelinni§. Bu sözcüğün dinsel ve ahlaksal anlamda, 
mecazi olarak da kullanılabildi�i söylen.nlektedir15• Platon, Gorgias adlı 
eserinde, sözlerin ruh üzerindeki etkisi ile, ilacın, vücuttaki etkisini kar§ı� 
la§tırmı§tır. Platon'a göre, ilaçlar, vücuttan bazı sıvıları çekerek hastalığa 
son verirler. Oysa güzel konu§ma ustaları, ruhu sözleri ile iyih�§tiriyormu§ 
gibi görünüderse de sağladıkları geçici bir zevktir. 16 

Katharsis sözcüğünü doğnıdan d<.,gt'uya sanata uygulayan Aristoteles 
olmu§tur. Poetika'da katharsis, korku ve acıma gibi ruha zararlı heyecanlan 
bo§altarak, rahatlam�l anlamına gelmektedir. Tragedya sevredilirken önce 
bu heyecanlar uyanlmakta, yapay olarak uyarılan bu heyecanlar, duyula 
duyu la tüketilmekte ve yerlerini bo§almadan gelen ho§ bir duygu almakta· 
dır. Böylece sanat, insan ruhu için sağlıklı bir etki yaratmı§ olur. Aristote· 
les'in katharsis sözünü hangi anlamda kullanmı§ olduğu üzerinde çe§itli 
yorumlar vardır. Bu yorumlardan ilki, bu sözcüğün tıptaki anlamı ile kulla· 
nılmı§ olabileceğidir. Buna göre lwıhıırsis, kötü olan maddelerin vücuttan 
atılması demektir. İkinci yorum, katharsis sözcüğünün dinsel ayin (orphic) 
anlamında kullanılmı§ olabileceğidir. Bu anlamda katharsis heyecanların 
sağaltılmasını ve ruhun an, duru bir hale getirilmesini ifade eder. Aristo� 
teles Politika adlı yapıtında aynısözcüğü kullanmı§tır. Yazar bu yapıtındaki 
müzik le ilgili açıklamasında §Unu belinir: Acıma, korku, kendinden geç� 
me, vecde gelme gibi heyecanlar ruhu §iddetle etkiler. Dinsel müzik ve 
§arkılar ruhta böyle bir etki uyandırabilir ve ruhu önce çılgınlığa sürükler 
sonra da tıpkı bir hekimlik i§lemi gibi, arıtıp dinginliğe kavU§turur. Annma 
ile birlikte ho§ bir rahatlama duygusu meydana gelir. Aristoteles'in Poeti� 
ka'da da katharsis sözcü�nü aynı anlamda kullanmı§ olması inandıncı 
bir açıklamadır. Tragedya da seyirdde bazı heyecanları uyandırmakta, 
sonra onları tüketip rahatlık sağlamaktadır. 

Aristoteles'in tragedyanın olumlu etkisinden söz etmesi, bu sanatı 
Platon'un suçlamalanna kar§ı savunmak isteğinden gelmi§ olabilir. Anım· 
sanacağı gibi Platon., dram sanatının, insanın günlük ya§amda denetim 
altında tuttuğu üzüntü ve ağlama eğilimlerini kı§kımığını ileri sürmü§tÜ. 
Heyecanların uyanlması, insanın sağlıklı dü§ünmesine ve sağduyuya uy· 
gun ya§amasına engel sayılıyordu. Aristoteles, arınma kavramı ile, bu 
ele§tiriye kar§ı. tragedyanın heyecanları uyardıktan sonra onları bo§alt· 
makla insan ruhunu dinginfiğe kavu§turduğunu belirtmi§ oluyordu. S.H. 
Butcher, Aristoteles'in, dinsel c<ı§kuya tutulrnu§ ve kendinden geçmi§ 
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insanlar üzerinde bazı ezgilerin bıraktığı etkiyi gözlemledikren sonra bu 
yargıya vardığını söyler. Böyle kendinden geçen ki§ilerin Tanrıların etkisi 
altında bulunduğuna inanılmaktaydı. Bu ki§ilerin bakımı ile rahipler gö· 
revlendiriliyorlardı. Rahiplerin uyguladıklan iyile§tirme yöntemi ise orılara 
çok ilkel ve hareketli bir müzik dinletmekti. Bu uygulama sonunda, iç 
uyumu bozulmu§ olan ki§iler, dı§ uyumsuzlukla kar§ıla§ınca kendi huzur· 
suzluklarını atıp iyile§iyorlardı. Böylece müzik, dinsel co§kunun bo§altıl· 
masına yarayan fıziksel bir dürtü görevini yapmaktaydı. Platon'un Kanun· 
lar adlı eserinde bu iyile§timle yöntemi, dadıların çocukları saliayarak 
ve ninni söyleyerek uyurmalarına benzetilmi§tir. Her iki durumda da 
korku ve huzursuzluktan uzakla§tınna durumu vardır, O halde, tragedya 
tanımında kullanılan arınma (katlıarsis) sözcüğü hekimlikte kullanılan 
teknik bir terimdir; mecazi olarak co§kunun arınması'na yakla§ık bir an· 
lamda korku ve merhamet'in arınması olarak kullanılmı§, estetik anlam 
ta§ıyan bir sanat terimi olmu§tur. 

Arındırılması gereken heyecanlar arasında neden öncelikle korku ve 
acıma duygularından söz �dildiğine, bu heyecaniann zararlı sayıldığına 
gelince, tamamlayıcı bi lgiyi Aristoteles'in öteki yapıtlannda buluyoruz. 
Yazar Retorika'da merhameti de, korkuyu da bir çe§it acı olarak nitelemi§tir 
( I l/S ) .  Acıma, layık olmadığı bir kötülüğe uğrayana kar§ı duyduğumuz 
acı verici bir duygudur. Özellikle bu kötülüğün bi+i ve yakınlarımızı tehdit 
ettiğini bildiğimiz zaman acıma duyarız. Tehlikeli durunı bize çok yakınla­
§ır, ıstırap kendimizinmi§ gibi görünürse, acıma duygusu korkuya dönü§ür. 
Böylece acıma ile korku birbirine çok yakından bağlı olan duygulardır. 
O halde Aristoteles'e·göre, acıma ve korku duygulan bencil duygulardır. 
Kendimizle ilgili olarak yaptığımız değerlendirme sonucu bu heyecaniara 
kapılırız. S. H. Butcher'e göre, Aristoteles arınmanın bazı heyecanları, bencil 
heyecanlar olmaktan kurtardığını, bir deği§iıne uğratrığını söylemek iste­
mi§tir. Tehlike bize yakın olduğu için değil, yıkınu hak etmeyen ki§i acı 
çektiği için ona acır, sempati duygusu ile yakınla§ır, onun adına korkarız. 
Çünkü yıkıma uğrayan ki§i, kaderine meydan okuyan üstün ki§idir. Bu­
nunla birlikte bu üstün kişi, bir takım kusurlan, zayıflıkları olan insandır. 
Üstünlüğü, hayrarılığınuzı, zayıflıkları veya kusurları sempatimizi uyandı­
rır. Hem bize tüm yabancı olmayan, hem de kendimizden üstün saydığımız 
bir kahramanın hak etmediği bir yıkıma uğradığını görünce ona acır, 
kar§ıla§tığı zorluklardan onun adına korkanz. Dü§Ü§ ne kadar yüksekten 
olursa, etkisi o kadar güçlü olur. Aynı zamanda bu yükseklik seyirci ile 
sahne arasına bir uzaklık koymu§tur. Bu mesafe, olayları uzak açıdan görüp 
değerlendirmemizi sağlayacak kadar geni§tir. Fakat bizi olup bitenlere 
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kar§ı ilgisiz bırakacak kadar da derin değildir. Böylece, heyecanlanmıza 
bir ölçü uygulanmt§ olur. Sanat yoluyla uyanlan acıma ve korku duyguları, 
bu estetik uzaklık ile arınır, özgecil duygular olur. Korku ve acıma duygu, 
larının bizden uzakla§ması, iki heyecanın birbiri ile Hintisi olmasından 
ileri gelmektedir. Acıma, korku ile karı§ınca salt duygusallığa dönü§' 
rnekten kurtulur. Korku da acıma duygusu ile birlikte olunca sınırsız bir 
deh§ete dü§me a§amasına ula§maz, ıhmlıl3§ır. Trajik acıma ve korku, hcye, 
canlarımızı dengeli bir biçime sokar, onların a§ınlıklarını biler. Kendimizi 
ba§ka insaniann yerine koydurur ve bizi kendimizle ilgili duygulan­
malardan, kendimize acımaktan, kendimiz için korkmaktan korur. Kısaca 
bizi dar ki§iliğimizden kurtarıp yüceltir. Evrerısel gerçekle kar§ı kar§ıya 
getirir17• 

Bütün bu yorumların t§ığı altmda kaıharsis, insanı, ruhu için zararlı 
olan, bencil ve sivri heyecanlardan kurtaran, onu hem daha sağlıklı, 
hem özgecil yapan, günlük olayların ötesinde, insanın de�meyen kaderi, 
bu kaderle kavgası üzerinde dü§ündüren bir i§lemdir; bir arınma i§lemidir. 
Doğrudan doğruya ahlaksal bir amaca hizmet etmez, ki§iyi bir ahlak kuralı 
üzerinde eğitmez; fakat onu daha dengeli, daha olgun bir ki§i yapar ve 
dolayısıyla toplum ahlakına hizmet etmi§ olur. Aynı zamanda insanı, özel 
durumlar üzerinde dü§ünmekten kurtarıp evrensel olana yönelttiği için 
felsefi dü§ünceye katkıda bulunur Görüldüğü gibi, katharsis sözcüğü ile 
Aristoteles, Platon'un yargıladığı sanata felsefe katında saygın bir yer 
vermi§tir. 

HOŞLAN MA 

Aristoteles, §iirin eğitici i§levine inanınakla birlikte, §iir sanatını toplumsal 
yarann ötesindeki etkinliği ile incelemi§ bir dü§ünürdür. Poetika ve Politika 
adlı eserlerinde §iirin biçimsel özellikleri üzerinde durmu§, belli biçimsel 
düzenierin özel bir ho§lanma duygusu yarattığını göstermi§tir. Poetika'da 
tragedyanın ayıncı özelliklerini açıklarken sık sık kendine özgü bir etkiden 
söz ettiği görülür. Bu etki, "canlı bir lıo�lanma duygmu" (X.XVI/5},  "lıo§ 
bir etki" dir (XXVI/6} . Burada anlatılan ho§lanma, geli§igüzel bir ho§lanma 
olmayıp "tragedyanın vermesi lazım gelen bir tevk" olmalıdır (XXIII/6} . 
Aristoteles bu yakla§ımı ile, sanatın kendine özgü üstün bir zevk uyandır­
dığını kabul etıni§ olmaktadır. 

Aristoteles, tragedyanın uyandırdığı ho§lanma duygusunu ilkin insan­
larda doğu§ tan varolan taklit içtepisiyle açıklaml§tır. Dü§ünüre göre, caklit 
etıne içgüdüsü insanın asal e'>il imlerinden biridir ve insanı hayvandan 
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ayıran özelliktir. İnsanoğlu taklit etmekten de, taklidi seyretmekten de 
ho§lanır. Taklit ürünleri kar§ısında duyulan ho§lanma tüm insanlarda 
vardır. Bunun nedeni insanın ilk bilgilerini taklitle öğrenıni§ olmasıdır. 
11Öğremneden doğan derin hoş/anma" diyor Aristoteles buna (IV /1) .  insanda 
aynı zamanda, uyum ve tartımdan ho§Lanma içgüdüsü vardır. Onun için 
insan, doğal olarak uyumu ve tartımı kullanan §iiri sever. Tragedya da 
böyle bir §iirdir. Bir tragedyada tüm öğeler, öykü, ki§iler, dü§ünce, dil, 
görüntü, insanda doğu§tan varolan taklitten ve §iirden ho§lanma yerisini 
geli§tirip üstün bir zevke dönii§tiirmek amacına yöneliktir. Tragedya, salt 
okumakla da aynı etkiyi uyandırarak üstün bir etkileme gücüne sahip 
olduğunu kaıutlamı§tır. Aristoteles tragedya sanatının, sıradan ki§ilerin 
beğenisine yönelik kaba bir sanat olduğunu ileri süreıılere kar§ı, kusurun, 
olsa olsa §arkılarıııda ve hareketlerinde a§ınya kaçan oyuncu da olabilece­
ğini, tragedyanın müzik ve görümünün katkısı ile çok canlı bir ho§lanma 
duygusu yarattığını söyleıni§tir. 

Aristoteles, Politika adlı eserinde de sanatın eğitici görevini kabul 
etmekle beraber ba§ka i§levleri de olduğunu belirtmi§tir. Bu eserinde 
Aristoteles özellikle mütik sanatının üç i§levi üzerinde durur. Müzik sana­
tının eğiticilikten ba§ka iki i§levi daha vardır. Bunlardan biri, insanı rahat­
latmasıdır. Bu Çe§İt müzik, yorgunluktan sonraki dinlenme süreleri için 
yararlıdır. Ki§iyi yeniden canlılığa kavıı§turur. Müziğin diğer i§levi ise 
dinlenmenin ardından gelen bo§ zamanda görüLür. Çall§madan ve dinlen­
meden arta kalan zamanda müzik, daha yüksek bir amaca yönelir. Bu 
amaç, ki§iliği geli§tim1ek ve dü§ünce yeteneğini artırmaktır. Bu üçüncü 
i§levi ile müzik kültüre katkıda bulunur. 

ELEŞTİRiLERE KARŞI SAVUNMA 

Aristoteles'e göre, rragedyaya yöneltilen ele§tiriler dört noktada toplaml· 
bilir: 1 )  Olanaksız olan aniatıldı diye, 2) Ahlaka aykırı dü§üldü, etki 
sağlanamadı diye, 3) Çeli§kili diye, 4) Sanat tekni�i açısından yetersiz diye. 
Bazen bu ele§tiriler haklı değildir. Bu durumda yazar kendini savunabil­
melidir. Savunulabilecek durumlar §Unlardır: 

Olanaksız olan aniatıldı diye e/qtiriliyorsa: Olanaksız olanın anlatılması 
inandıncılık kuralını zedeler. Onun için de yanlı§tır. Fakat sanatta bazı 
durumlarda olanaksız olana da yer verilebilir. Bu durumlar §Unlardır: a) 
Şürsel erek içingerekliyse: Şiirin istenilen etkiyi yaratması, amaçladığı mükem­
melliğe ula§rnası için olanaksız olanı da kullanması zorunluysa yazar olanak­
sız olana yer verebilir. Böylece sağduyu açısından yanlı§ olan fakat sanat 
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yapmak için gerekli görülene izin verilmektedir. Aristoteles bu açıklaması 
ile sanan, ya§am gerçeğinin üstünde sayriU§, sanann amacına ula§mak, 
kendini en mükemmel biçimde gerçekle§tirmek için ya§am gerçeğinin, 
akıl ve sağduyunun sınırlannı a§abileceğini kabul etmi§, sanata özgürlük 
talllllU§tır. b) Rasılanusalsa: Oyunda yapılan bir mannk hatası, özeleki yanll§' 
tan ileri gelıniyorsa, kazara yapılml§S3 bunun da önemi yoktuı: c) Kamu 
anlayqma, töreye uygunsa. Bazen tarihten, efsaneden öğrendiğimiz §eyler 
akla ve sağduyuya uymaz. Fakat biz burılan okuya okuya, duya duya alı§mı' 
§ızdıı: Onlan akıl ve sağduyu açısından ele§tirmek aklımızdan geçmez. Töre� 
den geleni olduğu gibi kabul ederiz. Sanat da bu çe§it konulan, temalan 
alıp kullanır. Kamu anlaYt§ına, töreye yerle§mi§ konular, sağduyuya aykın 
diye ele§tirilmez. d) Gerçekte �: Bazen de akla ve sağduyuya aykın 
gibi görünen §eyler gerçekte olmU§tur. Yapmda rastlanabilen bu Çe§it olayla, 
ra da yer verilebilir. e) ideale U'JILJUfSC'= Olasıolmadığı halde "olması gerektiği 
gibi olan" kullanılabilir. Böylece bir yapıta olası olmadığı gerekçesiyle yöneJti, 
len ele§ tirller yarutlatınu§ oluı: 18 

Alıltı�ı ay kın diqüldü, etki sağlanamadı diye elqtiriliyorsa: Sanatta ahlaka 
aykınlık. tek tek sözlerin veya davram§ların ahlak açısından iyi veya 
kötü olması demek değildir. Söz ve davranı§lan, eserin tümünden soyutla� 
yarak yargılamak bizi yanlı§a sürükleyebilir. Söz ve davranı§lar, bunlan 
söyleyen ve yapan ki§iler göz önünde tutularak, bu ki§ileri böyle konu§ma, 
ya ve davranmaya iten nedenler dikkate alınarak incelenmelidir. Oyunun 
tümünün yüksek bir iyiye i§aret edip etmediğine bakılmalıdır. İçinde 
ahlaka aykırı gibi görünen bir söz veya davranı§ bulunan bir yapınn tümü 
çok yüksek bir amaca yönelik olabilir. Kısacası, bir yapıtı ahlak açısından 
geli§igüzel yargılamak sakıncalıdır. 

Çeli§kiye dii§üldü diye ele§tiriliyorsa: Eserin temelde çeli§ik mi olduğuna, 
yoksa bu çeli§kinin görünü§ten mi geldiğine bakılmalıdır. Şair görünü§te 
çeli§kili gibi duran §eyi o arılarnda söylemeıni§ olabilir. Bunun akıllıca bir 
yorumla ortaya çıkarılması gerekir. 

Sanat tekniği açısından yetersit diye eiC§tiri/iyorsa: Bu çe§it ele§ tirilere kar§ı 
teknik bakundan hatalı olduğu sanılan sözün bir deyim olduğu, ya da mecazi 
arılarnda kullanılmı§ olduğu gösterilebilir. Bazı ele§tiriler de ölçünün ( vez­
nin) , ya da noktalamanın gereği olduğu belirttierek yarutlanabüir. Bazen 
de ele§tirilen sözcük çift anlamlıdır. Kısacası, sözlü anianında bulunan ku­
surların gerçekten teknik bir hatadan nu geldiğini, yoksa aniatımda özellikle 
kullanılan bir hüner gösterisi mi olduğu ara§tırılmalıdır. 

Görüldüğü gibi, Aristoteles, sanatın gereği olan hünerleri bilmeden, 
sanatın yüksek amacını dikkate almadan, hatta eserin tümünü iyice 
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aniayıp yorumlamadan kusur bulmaya kalkı§mamn sakıncalarını göster· 
mekte, sanat yapıtının geli§igüzel ele§tirilmcmesini salık vermektedir. 

KO MEDYA 

Poetika'da kumedyaya iliıjkin bilgi azdıt Yazarın bu konuya ayrılnu§ ba§ka 
bir eseri olduğu fakat kaybolduğu bir söylenti olarak ileri sürülür. Poetika'da 
komedya türü, bir kez tragedya ile birlikte öteki sanatlada kar§ıla§tınlırken, 
bir kez de tiyatronun kaynağı açıklanırken ele alınnıı§ ve kısa bir tanımı 
yapılmı§tır. Tiplerle ilgili açıklamada da koınedyaya değinildiği görülür. 
Komedyanın kökeni hakkında yapılan açıklamada bu türün, ba§langıçta 
tıpkı tragedya gibi do,ıınaca olarak yapıldığı ve kaynağını Plıallos §arkılann· 
dan aldığı belirtilir. Kumedyanın uzun süre ciddiye alınmamı§ olmasının 
nedeni, kiıjisel ta§lamalarla yetinilmi§, biçiminin düzene sokulmaml§ olması· 
dır. Daha sonra komedya §airleri çıkmı§, oyunlar yazın!§, oyunlanılı maske· 
lerle, prologlarla donatım§, oyuncu sayısını artırml§lardır. Komedya böylece 
geli§erek, törenlerde yafl§nuıya katılma hakkını kazanml§tır. 

Aristoteles, san�tların, konu, araç, tarz bakınundan birbirlerinden 
nasıl aynldıklarını açıklarken §airlerin, "ya ortalamadan daha iyi, veya 
daha kötü veya onalama insanların hareketlerini taklit" ettiklerini şöylemi§tir. 
Ortalamadan daha kötüleri taklit eden tür komed.yadır. Benzer bir açıkla­
ma tragcdya ile komedya kar§ıla§tınlırken yapılmı§, tragedyamn efsaneden 
aldığı ki§ileri soylula§tırmasına ve yüceinnesine k::;lr§tn, komedyanın soylu 
olmayan, kusurlu ki§ileti ele aldığı be)jrtilmi§tir. Latin ve ortaçağ tiyatro 
dü§ünürlerinin, Aristoteles'in bu savından hareket ederek, komedyayı 
gerçekçi bir tür olarak betimledikleri ve bu türün, gerçekleri yansınna 
özelliğine dikkati çektikleri görülecektir. Aristoteles savııu §öyle sürdür­
mü§tür: "Bununla beraber komedya her kötü olan şeyi taklit etmez; tersine 
gülünç olanı taklit eder ve bu da soylu olmayan bir kısımdır. Çünkü gülünç 
olanın özü soylu olnıay11a ve kusura dayanır. Ama bu kıısur hiç acı ve zarar 
veren bir etkü.le bulunmaz. Nasıl ki komik bir maskenin çirkin ve kusurlu 
olmakltı birlikte asla acı veren bir ifadesi yoktur" (V) . Bu açıklamadan anla§ıl· 
dığma göre gülünçlük, bir kusurdan, bir eksiklikten doğınaktadır. Bu 
kusurun güldürrneyecek kadar önemli ve ciddi olmarnası gerekir. Aristote· 
les, komedyanın kaynağı hakkmda bilgi verirken de ki§isel ta§lamaya 
kar§ı olduğunu, acıtıc ı ala yı kınadığını belirtmi§tir. Bugün mizah ile ta§la­
ma arasındaki farkın belirtildiğini, öfkeli ve saldırgan olan, ciddi kusurları 
gösteren ta§lamanın, kurnedyanın dı§ında bir tür olarak kabul edildiğini 
görüyoruz. 
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Aristoteles tragedya v e  komcdya türlerini birbirinden konu bakımın· 
dan ayırmakla kalmamı§, iki türün yazarları arasında da mizaç, hatta 
ahlak düzeyi bakımından fark olduğunu ileri sürmü§tür. "Şiir sanaıı, şairle­
rin karakterine ı(ygım olarak iki yönelge alır; çünkü ağırba§lı ve soylu karakterli 
şairler, ahlakça iyi ve soylu k�ilerin iyi ve soylu ltareketlerini taklit ederler; 
lwfifmeşrep karakterli şairler ise, bayağı tabiattaki insankmn haı·eketlt.>rini 
taklit ederler. Birinciler bunu ilkin Hymos 'kır ve övgı� şiirleri ile yaptıkları 
halde, ikinciler alaylı şiirler yazmakla ya� !ardır" (IV) . Aristoteles, komed· 
yanın öyküsü üzerinde ayrıca durmamıştır. Yalnız tragedyanın istenen 
etkiyi uyandırabilmesi için olayların iyiden kötüye doğru geli§mcsini öne· 
rirken, dolaylı olarak komedyada da olayların kötüden iyiye geli§mcsinin 
doğru olacağını ima etmi§ olabilir. Poecika'da olasılık ilkesi üzerinde duru· 
lurken, komedya yazannın konusunu olasılıkla kurduğu ve olasılığın tipik· 
likle peki§tirildiği, bunun, ki§ilere verilen adlardan anla§ıldığı belirtil· 
mi§tir. Komedya ki§ilerine karakteristik adlar verilmektedir. Bu kural daha 
sonra latin güldürülerinde kesinle§mi§, yalnız adları değil, giysileri ve 
giysilerinin renkleri tipik olan, hiç deği§meyen komedya tipleri üretilıni§tir. 

Koroedyanın i§levi üzerinde ayrıca durolmadığı halde, tragedyaya özgü 
zevk ile koroedyaya özgü zevk arasındaki farka değinilmi§tir. Aristoteles, 
tragedyanın mutlu sonia bim1csinin, tragedyaya özgü bir zevk verdiğini, 
komedyanın mutlu sonunun ise kl1medyaya özgü zevk sağladığını belirtmi§· 
tir. Etika'da aynı konuyla ilgili olarak, gülünç olanın genellikle ciddi olandan 
aşat;,>'l olduğu ileri sürülmü§tür. Ancak Aristoteles, Platon bdar kar§ı değildir 
koroedyanın sağladığı eğlenceye. Yalnız farklı zevk düzeyindeki ki§ilerin, 
farklı tür sanattan ho§landıklarını, örneğin, kaba ki§ilerin ho§landıkları 
müzikle, eğitilmi§ ki§ilerin ho§landıkları müzik arasında fark bulunduğunu 
söyler (Politika ve Reıorika) . Aristoteles'in tragedya ve komedya türlerini 
birbirinden kesinlikle a'y'1m� olması, kendinden sonraki ele§tiricileri etkUe­
mi§tir. Rönesans ele§timıenleri tür aynınma dikkat edUınesini istemi§ler, 
kendi çağlannda yazılmı§ ve trajik ve komik öğeleri kan§ık olarak kullanan 
oyunlara kar§ı çıkmı§lardır. Klasik akım, tür aynmı konusundaki tavrı 
sürdümlÜ§tiir. Türterin birbirinden böylesine kesinlikle ayrılması konusun· 
daki kural ancak XVIII. yüzyılda a§ılmaya ba§layacaktır. 

Aristoteles'in izinden giden, yazan ve yazılı§ tarihi bilinmemekle bera· 
ber İ.Ö. IV-Il .  yüzyılda yazılmı§ olduğu tahmin edilen Tracwıus Coislianııs 
adlı eserde, annma ilkesi koroedyaya uygulanmı§, komedyanın zevk ve 
kahkaha yaratarak seyirciyi bu gibi heyecanlardan arıttığı belirtilmi§tir19• 
Aristoteles'in etkisinde yazıldığı açıkça belli olan bu eserde gülme kaynak­
lan üzerinde de durulmakta, güldürücü durumlar, güiJürücü sözcükler 
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sıralanmaktadır. Bu açıklamalar belli bir sistem içinde yapılmamı§tır ve 
Aristoteles'i yankılamakla beraber onun yöntemine uymayan bir biçimde 
sunulmaktadır. Tractaıus'taki Eski Komedya, Orta Komedya ayrımı dikkate 
değer. Yazar, Eski Komedya'run (Aristophanes Komedyası) saçmalıklarla 
dolu olduğunu, Yeni Koroedyanın ise (Menandros Komedyası) ciddi olana 
eğilimli olduğunu ileri sürmü§tür. Bu görü§ Latin ve rönesans ele§tirmen­
lerince de benimsenrni§tir. 

Aristoteles'in çağda§ı olan Theophrastus'un komedya tanımı, ortaçağ 
yazan Diomedes'in Ars Grammatica adlı eserinde ele alınmı§tır. A-;Jı kay­
bolmu§ olan Theophrastus incelemesinin, Aristoteles'i yinelediği, onun 
tragedya tanımını koroedyaya uyguladığı görülmüştür. 

Komedya yazarı Aristophanes, komedyanın yalnızca eğlence sağla­
makla kalmadığını, aynca toplumun beğenisini eğittiğini, ahlak eğitmeni 
ve siyaset danl§manı görevini yaptığını ileri sürmii§, eserlerinde doğruyu, 
gerçeği söylediğini, büyük mevkilerdeki kötü ki§ilere saldırarak ülkeyi 
pakladığını belirtmi§tir. 

Özetle, komcdya türünün Antik Yunan'da, tragedyadan daha az 
önemsendiğini, J<.uramcılar tarafından daha az ineelendiğini söyleyebiliriz. 
Bununla beraber Poetika'da komedya üzerine söylenenler, yüzyıllarca ko­
medya tanımının temel çizgisini olu§turınu§, komedya Aristoteles'ten 
yola çıkılarak açıklanrnı§tır. 

Sonuç olarak, Antik Yunan'da geli§mİ§ ·bir tiyatro ·sanatı vardır. Bu 
sanat en yetkin ürünlerini klasik çağda vermi§tir. Yunan klasik çağı; 
Atina'nın siyaset alanında güçlendiği, ekonomik açıdan kalkındığı, de­
mokratik yönetimi gerçekle§tirdiği ve gelir fazlasının, sanat eserlerinin 
yapımına harcandığı dönemdir. Atina demokrasisinin gereksindiği özgür 
ve sorumlu vatanda§ın yeti§tirilmesinde, tiyatrodan da görev beklenmi§tir. 
Bu ortanıda tiyatro, önce dinsel gösterilerin bir uzamısı olarak, sonra da 
özgün ve bağımsız bir sanat dalı olarak geli§mİ§tir. Tiyatro, seyirciyi bir 
yandan dinsel kökenli bir CO§ku sürecine sokarken, bir yandan onu, toplu­
mun ahlak kuralları doğrultusunda eğitmi§, duyguların akıl ve sağduyu 
ile denetim altına alınmasına yardımcı olmu§tur. 

Antik Yunan'da tiyatro sanatının niteliği üzerinde ilk dü§ünenler, 
çağın filozofları olınu§tur. Platon, Aristoteles, tiyatronun toplumdaki i§le­
vini ara§tırmı§lardır. Bu ara§ tırmalarda tiyatro sanatının, seyirci iizerindeki 
olağanüstü etkisi göz önünde tutulmu§, bu etkinin olumlu ve olumsuz 
yönleri üzerinde dunılmu§tur. 

Aristotelcs'in Poeıika adlı escrinde billurla§an Antik Yunan tiyatro 
dü§üncesi §öyle özetlenebilir: Tiyatro, müzik, plastik sanatlar, §iir sanan 
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gibi bir sanat dalıdır. Sanadar arasında bir kar§ıla§tımla yapılırsa kullanıl� 
dığı araç bakımından ve tarzı bakımından destana benzer. Bununla bera� 
her pek önemU noktalarda destandan farklıdır ve seyirci üzerinde bıraktığı 
etki ile ondan üstündür. 

Tiyatroda birbirinden ayrı iki tür vardır: Tragedya ve komedya; tra� 
gedya üstün nitelikleri olan ki§ilerin i§lerini; komedya kusurlu ki§ilerin 
davranı§larını yansıtır Tiyatro okunmak için değil, oynanmak için yazılır 
ve görüntüsü ile, müziw ile çok ho§a gider. Ya§amı hareketli olarak taklit 
eden, bir eylem gösteren tragedyanın, gerçeğe benzerlik, sağduyuya uy� 
gunluk, inandırıcılık, tutarlılık gözetınesi, gerçeği tipik yanı ile yansıtması, 
hatta onu düzeltmesi gerekir. Tiyatro yapıtında, özünün gereği olan dü� 
zenli bir biçimlemeye, inceleme yapmaya özen gösterilmeli, gereksiz ayrın, 
oya, rastlantısal olana yer verilmemeli, tüm öğeler organik bir bütün 
ol U§tunnalıdır. 

Platon'un, tiyatroda yaratılan heyecanları zararlı bulmasına kar§ın, 
Aristoteles arınma kavramını getirmi§, tragedya seyreden seyircinin oyuna 
duygusal olarak katılma yolu ile heyecanlarını ho§alttığını, rahatladığını, 
arındığını, daha sağlıklı ve dengeli, hatta daha özgecil bir vatanda§ oldu� 
ğ'unu belirtmi§tir. İki dü§ünür de, yazarların gençlere, doğru yolu göstenne 
sorumluluğı,ınun bilincinde olmalarına önem verdiler. Aristoteles ayrıca 
tragedyanın yarattığı estetik duygu üzerinde durdu ve bunu canlı bir 
ho§lanma olarak niteledi. 



2 
Roma' da Tiyatro D�üncesi 

j Roma dü§üncesi sanat konusunda kuramsal sorunlara fazla ilgi duyma· 
· mı§tır. Sanat hakkındaki y�ılarda daha çok sanatın topluma kar§ı görevi 
ve sanat teknikleri üzerinde durulmu§tur. Roma'da sanatın günlük ya§a• 
mın gereksinmesine cevap vermeye çalı§ması gibi, sanat kuramı da yön· 
tem bilgisine ağırlık vemli§tir.jiYapı, yon tu, resim, yazı, konu§ma gibi alan· 
larda eser sınıflaması yapan, katalog düzenleyen, tanıtma, inceleme ve 
açıklama yapan kitaplar yazılmı§tır. Vitrivius'un (İ.Ö. 50-26) yapı sanatı 
ile, Quintillian'ın konu§ma sanatı ile ilgili pratik açıklamalarda bulunan, 
bu sanatların tekniği, eğitim ve öğretim yöntemi hakkında bilgi veren 
yapıtlan vardır. 

Bu dönemde tiyatro ile ilgili kuramsal yazı azdır. Plautus, bazı güldürü­
lerinin önsözünde, koroedyaya ili§kin pratik açıklamalar yapml§, Teren­
tius, kendisine yöneltilen ele§tirileri yarndarken tiyatro hakkındaki dü· 
§Üncelerini dile getirmi§, Cicero, tiyatro hakkında ilginç görü§ler ileri 
sürmü§tür. Bunların hiçbiri derli toplu bir kurarn niteliği ta§ımaz. Livius'un 
tarihinde koroedyanın doğU§U ile ilgili birkaç paragraf bulunmaktadır1 •  
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Quintilian ve Aulus Gellius, Roma oyun yazarlığını değerlendirirler. Bu 
yazılar geçici tanım ve ele§tiri niteliğindedir. Roma döneminde tiyatro 
sanan ile ilgili en önemli eseı:; Horatius'un Ar:s Poeıiluı'sıdır. Ar:s Poetika'da, 
tiyatronun eğitici i§levi ve biçimsel düzeni hakkında açıklanıalar yapılml§tır. 

Tiyatro konusundaki dü§ünce de soyut kurarnlardan çok, somut eserin 
ele§tirisine yöneliktir. Bu durum Roma'da felsefenin yöneli§ine ko§uttur. 
Roma felsefesi, Yunan felsefesinden farklı olarak, varlığın asal nedeni ve 
insanın evrenle ili§kisi üzerinde değil, insanın bu dünyadaki ya§am biçimi 
üzerinde durmU§tur. Romalı tiyatro ele§tirmenleri ve kuramcılan, Yunan 
kuramcılannın görü§lerine yeni bir §eY katmamı§, kendi çağlannın oyunla­
nnı ele§tirmekle, yazariara yol göstermekte, yöntem ve biçim bilgisi ver­
mekle yetinmi§lerdir. Roma döneminde, sanatın kuramsal olarak incelen­
mesine önem verilmemesinin nedeni, Roma'nm kendine özgü kültür yapı­
sıdır. Bir kent devleti olarak ba§layıp önce İtalya'yı, sonra tüm Akdeniz 
çevresini egemenliği altına alan ve büyük bir imparatorluk kuran Roma 
devleti, Yunan uygarlığının etkisi altındadır. Bununla beraber kendi gele­
neksel kültürünü, inançlannı, törelerini de konımu§tur. 

Yunan Hellenistik döneminde, kültür ve sanat merkezlerinin Yunanis­
tan'ın dı§ındaki kentlere kaydığını, İskenderiye'nin en önemli kültür mer­
kezi olduğunu biliyoruz. Daha sonra Roma kenti geli§ip siyasal y3§amda 
önemli yerini alınca kültür ve sanatın bu kentte de yoğunla§tığı görülür. 
Roma İmparatorluğu'nun egemenliği altına giren kentlerde ya§ayan sa­
natçı ve dü§ünürler Roma'ya gidiyor, çalı§malarını Roma'da siirdi.irüyor­
lardı. Roma sanatı, ba§langıçta Yunan sanatının devamı oldu. Daha sonra 
Roma'nın kendine özgü ya§am anlayı§ı, kültürü, ekonomik durumu, Gre­
ko-Romen sentezini yarattı. 

Ba§langıçta Romalının iki temel uğTa§ alanı, askerlik ve çiftçilik olmu§­
tur. Önceleri aile çiftlikleri biçiminde yapılan tarım, aile biriminin önem 
kazanmasını sağlanu§, ocak tanrıları yüceltilmi§, çocuklar aile içinde eği­
tilmi§, aile töreleri kutsallığını korumu§tur. Ticaret geli§ip, zenginle§en 
ki§iler büyük topraklar satın alınca, aile çiftlik düzeni bozulnm§, büyük 
ekim alanlarında köleler çalı§tırılmaya ba§lannu§, geli§en kentlerde gele­
neksel kültür, dt§ kültürlerin, özellikle Yunan kültürünün etkisi altına 
gimli§tir. Bununla beraber ki.ilti.irde ve sanatta bazı geleneksel özelliklerin 
korunduğu görülür. Örneğin, Roma sanatınm en belirgin ayıncı özelliği, 
pratik yarara yönelik olu§udur. Romalılar sanatın her dalında günlük 
ya§amın gereksinmelerini göz önünde tutmu§lardır. Yapılar, ycmtular, 
oyunlar, i§levseldir. Romalının i§levsellik anlayı§ı Yunanınkinden farklı· 
dır. Eski Yunan'da yapıların dı§ görünüm güzelliği aranır, yontutarda ger· 
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çeklerle ideallerin uzla§tırılmasına, en yüce değerlerin yansıtılmasına 
çalı§ılır, §iirde ve tiyatroda çok geni§ anlamda bir eğiticilik gözetilirdi. 
Buna kar§ın Roma sanatından beklenen, günlük ya§arnı kolayla§tırmak 
ve insanı bu ya§ama daha iyi uyacak biçimde eğitınekti . Roma tiyatrosu­
nun iki büyük komedya yazan Plautus (İ.Ö. 254- 1 84) ve Teremius (İ.Ö. 
1 95- 1 59),  Atina Yeni Koroedyasından aldıkları konuları Romalının gün­
lük ya§antısına, aile ili§kilerine uyarlamı§lardır. Amaç, seyirciyi, günlük 
ili§kilerini yöneten kurallar konusunda eğitınektir. Yunan tiyatrosunda 
olduğu gibi ilgi, önemli siyasal sorunlara, ya§amın dramatik anlamına, 
gülünç çeli§kilere yöncltilmemi§tir. Roma koroedyası dokusunu küçük 
sorunlardan örmü§tür 

Roma sanatı ile tiyatrosu arasındaki benzerlik, başka hususlarda da 
görülür. Roma sanatının bir özelliği, dı§ görünü§ü yansıtmasıdır. Yunan 
sanatında, gerçeğe benzerlik yaıunda tipiklik, olasılık, ülküsellik gözecil­
mesine kar§ın Roma yon.tulannda dt§ görünü§teki benzerliğe önem veril­
miştir. Yunan yoncutarında yüzün ayrıntılı olarak i§lenmediğini, buna 
karşın gövdenin genel görünümüne, giysilerin altındaki biçiminin belirtil­
mesine özen gösterildiğini biliyoruz. Roma sanatında ise ha§ önem kazan­
mı§tır. Bu deği§im bir Etrüsk geleneği ile açıklanmıştır. Etrüsklerin ölü 
yüzünün kalıbını çıkardıklan ve mezar ta§larının üzerine bu kalıba dayana· 
rak ölünün portresini yaptıklan bilinmektedir. Aynı geleneğin devamı 
olarak Roma yontutannda porrrenin gerçekçi olduğunu, yüzün anlam 
ve hareket ifade ettiğini görürüz. Roma komedyalarında da, kişilerin gün­
lük ya§amdan alındığı, gerçekçi bir biçimde yansıtıldığı, belli kusurlarının 
sivriltilerek tiple§tirildiği görülür. Tiyatro genel ve ortak sorunlardan, 
insan yazgısının trajik anlamından uzakla§ını§, bireysel ve öznel olana 
yönelmi§tir. 

Roma sanatının bir ba§ka özelliği kompozisyonların dinamik olu§u. 
bu kompozisyonlarda yer alan figürlerin, Yunan kompozisyonlarında gö­
rüldüğü gibi birbirinden bağımsız, özgün parçalar olmaması, bir bütün 
içinde tek anlamı olu§turmasıdır. Kabartmaların ortak özelliği olan hare­
ketlilik ve bağlantılılık ile, Roma komedyalarında görülen çok hareketli 
ve iç içe dolantı düzeni arasırıda bir ko§utluk olduğu ileri sürülebilir. Bu 
komedyalarda seyircinin ilgisi, anlama, anlamın toplumsal önemine yöne­
lik değildir. Roma komedyalarında dolantın m nasıl çözümteneceği merak 
edilir. Yoğun, durağan, anlam yüklü durumların, uzun konu§ınaların ye­
rini, bol di§ hareket ve canlı konuşmalar almı§tır. Olay düzeni, birkaç 
Yunan koroedyasının konusunu içerecek kadar karmaşıktır. Sonuca tüm 
karma§ık düğümterin çözülmesi ile varılır. Tiyatronun bu özelliği eleştir-
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menterin ilgisini kurgu tekni�nin özelliklerine, bir de oyunun ahlaki 
eğiticiliği üzerine çekmi§tir. "Eğitme ve zevk verme" fom1ülü Roma tiyatro 
dü§iincesini çok anlamlı bir biçimde özedemektedir. Bu formülü Horatİ­
us'un açıklamasma dayanarak ele almadan önce Plat.itus, Terentius, Cice­
ro'nun tiyatro ile ilgili görü§lerine göz atalım. 

PLAUTUS, TERENTİUS, CİCERO 

Latin komedya yazan Plautus (İ.Ö. 254- 184) Amplıitrio adlı oyununda 
oyun ki§ilerini tragedya türüne özgü kahramanlardan seçtiği için seyirci­
den özür dilemektedir. 

"Krallar, Tannlar çıkacak bir oyunu ba§ından sonuna kadar komedya emıek 
bence hiç yakı§ık almaz ama ne yapalım, içinde bir köle var, onun için, demin 
de dediğim gibi, yarı tragedya ederim, yan komedya."l 

Görüldüıtü gibi türterin birbirinden ayniması gerektiğine öylesine inarıd­
mı§ ve her tliriin özellikleri o kadar kesinlikle saptanml§ttr ki, bir oyunda 
kölenin bulunması bile, o oyunu komedya saydınnaya yetmektedir. 

Terentius (İ.Ö. 192- 1 53) kendine yöneltilen ele§tirileri yanıdarken 
kar§ ı suçlamalarda bulunuyor ve bu sözleri ile tiyatro konusundaki görü§­
lcrini ifade etmi§ oluyordu. Teremi us, tıpkı Plautus gibi, oyunlannın mal­
zemesini Yunan Yeni Koroedyasından alırken bazen birden fazla oyunun 
öyküsünden yararlanmı§, kontamiruıtion denilen teknikle, birkaç öykünün 
olay dizisinden bir oyun kurgusu meydana getirıni§tir. Terentius Andros 
Giizeli'ni yazarken Yunanlı yazar Menandros'un aynı adı ta§ıyan oyunu 
ile Perintho$ Giizeli adlı oyunundan yararlandığını, ikisinden de i§ine gelen 
yerleri. alıp, malı gibi kullandığım belirtiyor�. Terentius, eski kaynaklardan 
yararlanırken özgür davrandığı, sözlerde deği.§iklikler yaptığı, özellikle 
de önceden Latin yazarlar tarafından kullanılnu§ olan konulara el attığı 
için ele§tirilmi§tir. Terentius, bu ele§tirilere cevap olarak kendini suç­
layanların Latin dilinin güzelliklerini gözetmediklerini, anlatımlarının 
bulanık olduğunu söylemi§, ayrıca kendinden önce Latince metinlerde 
kullanılmı§ olan ki§i ve motifleri kullanma hakkıolduğunu savunınu§tur;. 
Terentius'un bu açıklamasından anla§ılıyor ki Romalı ele§tirmenler, Yu­
nan kaynaklarından yararlanmayı doğru buldukları halde, Latin yazarla­
nndan yararlanmayı bir plagiarism (aktarma) saym.I§lardır. Terentius duygu 
sömürüsü yapmak için, inandırıcı olmayan durumlar yaratan eserleri de 
yermi§tir. 
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"Şimdiye kadar hiçbir §8irin oyununda ateşten sayıkiayan bir delikanlının, 
pe§inc köpekler dü§mÜ§ bir ceylana baktığı, hayvanın da gözya§lan dökerek 
gelip ondan imdat dilediği görülmü§ müdür?"6 

Cicero (İ.Ö. 106-43), yazın ve konu§ma ile ilgili eserlerinde dram türüne 
de değinmi§tir. De Optimu Genere Oratorum'da §iir türlerini trajik, komik, 
epik, lirik, dithirambik olarak sayar ve her tü rün ötekinden farklı olduğu­
nu tragedyada komik olana yer vermenin kusur sayılacağını, komedyada 
da trajik olana yer bulunmadığını ileri sürer. 7 

Cicero, De Oratore adlı eserinde gülünç olanın niteliğini belirtmi§, 
komedyada sergilenen kusurun nasıl olması gerektiğini açıklamı§, koroed­
yaya uygun oyun ki§ilerinin tipik özelliklerini saymı§ ve çe§itli güldürme 
tekniklerini anlatmı§nr. Cicero'ya göre gülünçlük, batıcı olduğu belirtilen, 
fakcu sq/ınede gösterirken se:yircrye batıcı gelmeyen bir çirkinlik ve biçim bozuk­
luğundan ileri gelir. Komedyada sergilenen kusur, acı ve zarar verici olma­
malıdır. Ne büyük bir fenalık, ne yoksulluk, ne silahlı saldırı bulunmalıdır. 
Acı çekmenin görüntüsü her zaman tatsızdıı.,2icero, koroedyaya uygun 
tipleri sıralarken, gülünç olmaya elveri§li kusurları da belirtmiş olur. 
Bunlar "huysuz, evhamlı, kı�kulu, övüngeç, budala" olan tiplerdir.8• 

Cicero, sözle ve anlanmla güldürme yollarının neler olduğunu açıkla­
nll§tır. Anlatımdan gelen gülme, kelime oyunlaı:ı·, söz ustalıklan, yanlı§ 
anlama, §a§ırtma ile sağlanır. Dü§ünceden gelen gülme ise, um urlann yanlı§ 
çıkması, karikatürle§tinne, çirkin ve utanç verici olana benzetme, ironi, 
uyumsuz bile§im, saf görünme numarası gibi, çe§itli yollarla elde edilir9• Bu 
güldüm1e teknikleri daha önce Tractatus Oıislianu.s'ta da belirtilıni§tir. 

Ortaçağ ele§tirmeni Donatus'a göre, Cicero, De Re l'ublica'da koroed­
yayı §öyle betimlemi§tir: "Komedya hayatın yansısı, adetleringörüni4ü, gerçe· 
ğin aynasıdır." Cicero'nun bu tanımı kendinden sonra gelen kurarncılar 
tarafından benimsenmi§, koınedyanın günümüze dek gelen en önemli 
tanımı olarak kal mı§ tır. 10 

Görüldüğü gibi, İ .Ö. ll . ve I. yüzyıldan günümüze kalan en önemli 
görü§ler, komedya ve tragedya türlerinin kesin aynmı, güldürünün tanımı, 
gülünç kusurlann niteliği, bir de gülme sağlayan söz ve durum düzenleme· 
leri ile ilgilidir. Cicero'nun güldürme teknikleri ile ilgili dü§üncelerinde 
Tractatus Coislianus'un, güldürücü kusurlada ilgili görü§lerinde ise Aris­
toteles'in etkisinde olduğu görülür. Koroedyanın günlük ya§amın yansısı 
olması dü§üncesi, Yunan'daki Yeni Komcdya türünün ve Latin komedyası· 
nın genel eğilimini belirtmektedir. Tragedyanın, üstün ki§ileri ve olağan­
üstü durumlan ele almasına kar§ın, komedyanın günlük ili§kileri göster-
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mesi, olması gerekene uzannıayıp, günlük gerçeklerle yerinmesi kuralı, 
klasik anlaYl§ın temel ilkelerinden biri olmu§tur. 

HORA TİUS VE ARS POETİKA 

Roma döneminden günümüze kalan tek tamamlanmı§ tiyatro ele§tiri ve 
kurarn eseri Horatius'un Ars Poetika'sıdır. İ.Ö. 24-20 yıllarında yazıldığı 
tahmin edilen bu eser "Pisus'a Mektup" (Episrola Ad Pisones) adıyla bilin­
mektedir1 1 . Bu ad konusunda çe§itli tahminler yürütiilmii§tür. Horari­
us'un Pisos denilen baba-oğula dram sanan hakkında bilgi vermek amacı 
ile bu yazıyı yazdığı ileri sürülmü§tür12• Horatius'un ünlü mektubu, yazarlı­
ğa özeneniere gerekli uyarıyı yapıyor ve onlara yazarlığın önemli bir İ§ 
olduğunu hatırlatıyordu. Bu yazı Roma imparatorluk döneminin edebiyat 
anlaYl§ını belirleyen bir belge niteliği ta§ımaktadır. J. WH. Atkins'in açıkla­
masına göre, Cumhuriyet döneminde sanata kar§ı duyulan ku§ku, Augustus 
zanıanında (İ.Ö. 3 1-İ.S. 14) azalml§, yazarlık saygı kazanmı§tır. İmparator 
Augustus §airlerin kendisine destek olmasına önem verir, eli açık bir 
patron olarak onlara güvenlik sağlardı. Ünlü soylu ki§iler çevrelerinde 
edebiyatçıLann bulunmasından ho§nutluk duyuyorlardı. Şairlik, Romah­
Iara layık, ciddi bir uğra§ olmu§tu. 

Romalıların edebiyara ve tiyatroya kaf§ı tavrının, belirgin özellikleri 
vardır. Bunların ba§ında Yunan sanat eserlerini yüceitme ve Yunan sanat 
artlayı§ına bağlanma eğilimi görülür. Daha önceki yazarların İskenderiye 
okulunun etkisinde ulduklarını, Hellenistik dönem yazın sarıatını Roma'ya 
uyariayarak sürdürdüklerini biliyoruz. Horatius, İskenderiye izinde olan 
yazarların romantik §iir anlayl§ına, heyecanlı anlatım biçimine kaf§ı çıkmı§. 
bu tedirgin sanat görii§ünün yerine klasik dönem Yunan sanatının dinginli­
�ni ve ölçülülüğünü benimsemi§tir. Horatius'un klasiğe bağlılık yanında, 
biçimierne ustalığına önem verdiği, sanattan toplum ahlakına destek olması­
nı istediği görülür. Yunan döneminde tanrısal olana yakla§tırılan §iir, Ro­
ma döneminde, günlük ya§ama katkıda bulunduğu ölçüde önem kazan­
maktadır. 

Horatius'un Ars Poetika'da Aristoteles'ten ve Parittmltı Neoptole­
mus'tan etkilendiği ileri sürülür13• Fakat Horatius'un Aristoteles'iokumu§ 
olup olmadığı kesinlikle bilinmemektedir. Pariumlu Neoptolemus'un 
Horatius'u etkilediği ileri sürülen eseri de günümüze dek kalmadığından 
iki yazıyı kar§ıla§tırma olanağı yoktur. 14 

Horatius, Ars Poetika'da §iir sanatı üzerinde dumlU§, tiyatro sanatına 
ayrıca eğilmi§tir. Yazının üç ana konusu vardır. Bunlar, Poesis, Poema ve 
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Poeta'dır. Bu bölümleme, Horatius zamanında moda olan Hellenistik 
inceleme yöntemine uygundur. Poesis'te konu seçimi, birlik, bütünlük, 
uygunluk gibi şiirin özü ile ilgili hususlar üzerinde durulur. Poema'da biçim 
kurallan tartışılır, malzemenin düzenlenmesi, anlatım, sözcük ve ko§uk 
düzeni, dram türleri ve kişileri, dram malzemesinin seçili§i ve i§leni§i, 
kişileştirme, sahne müziği ve styresk dram türleri ele alınır. Drama çok 
yer verildiği görüLür. Üçüncü konu Poeta yazariara ayrılmı§tır. Yazarlığın 
amacı, i§levi, başansı ve başarısıılığı, yazar olmak için nelere dikkat ermek, 
nelerden kaçınmak gerektiği hakkında bilgi verilir. 

Horatius'un kendinden sonra gelen ele§tirmenlerce en çok vinelenen 
önerisi, dramın eğitme ve eğlendirme görevi ile ilgili olanıdır. Sanatın 
eğitici işlevine eski Yunan'dan beri önem verildiğini biliyoruz. Socrates 
de, Cicero da, şiir sanatının uygarla§tımla gücüne dikkati çekmi§lerdir. 
İnsanlar arası ilişkileri sağlam yasalarla belirlenmiş olan Roma toplumun, 
da, yazam1 görevi halkı eğlendirmek ve ona ahlaka uygun öğütler vermek, 
tir. Yunan ve Roma tiyatro eserlerinde eğitici işievin birbirinden farklı 
olarak yorumlandığı görülür. Eski Yunan'da tiyatro, değer yargılannın 
tartışıldığı, önemli toplum sorunlannın incelendiği, sorumlulukların eleş, 
tirildiği bir alandır. Eğitim, seyirciyi düşünen, bilinçli, sorumlu ve erdemli 
bir yurtta§ yapmayı amaçlar. Roma tiyatrosunda ise günlük ilişkiler sergi, 
lenmekte, bu ili§kiler içinde kişinin nasıl davranması gerektiği gösteril­
mektedir. Eğitimin amacı, seyirciyi tüm davranışlarında dinin, ahiakın 
ve yasaların kurallarına uyan, disiplinli bir yurttaş yapmaktır. 

Horatius, yazarlığın ciddi bir uğm§ olduğunu önemle belirtmi§tir. Bu, 
nunla beraber, çağının yazarlarını küçümsemekte, onları kolay ba§an pe§in' 
de koşmakla suçlamaktadır. O, İskenderiye okulunun etkisine karşı, Klasik 
Yunan yazınını savunur. Yazarları, Klasik Çağ ustalarını tanımaya, eserlerini 
incelemeye çağınr. Geli§igüzel ve kannakanşık yazmaktan, gösteri§e düş, 
künlükten, kolaya kaçmaktan sakınmayı öğütler. Şairlerin kusurlarını abar, 
tarak, renkli imgeler yaratır. Horatius'un şairleri küçümsemesi, akla çağda§ 
sanat ve kültür yorumcusu Arnold Hauser'in savını getimtektedir. Hauser, 
Antik uygarlıkta §airlerin, doğa ötesinden haber getiren gizemli varlıklar 
olarak değerlendirildikleri halde, ödül almak için çaba sarteden ki§iler ola­
rak da küçümsendiklerini belirtmiştir. Hele yomu ve resim sanatçıları, 
elleriyle ve kirletici malzemeyle çalı§tıklanndan onların i§i daha da küçül­
tücü sayılmı§nr. Hauser, bu tutumun kökeninde soylu ve halk ayrımı yattığı­
nı, soyluların, cesaret, hüner, beceri gerektiren yönetim, sava§ ve sporu 
yeğlediklerini ve bu uğra§ları kendi sınıflannın ayrıcalığı saydıklarını, para 
kar§ılığı yapılan, el emeği gerektiren i§leri hor gördüklerini belirtmi§tir. 
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Ars Poetika'da sanatlı anlatıma önem verilmi§tir. Buna kar§ın, ele alı* 
nan konunun sistemli olarak incelenmediği, tiyatro sanatı ve §iir hakkın­
daki önerilecin dağınık olarak sunuldu�u görülür. Ars Poetika Batı dillerine 
en önce çevrilen, Batı tiyatrosunu en çok etkileyen bir eser olarak önem* 
lidir. Aristoteles'in Poetika'sı ile Horatius'un Ars Poe[ika'sı Klasik Batı 
tiyatro anlayı§ını yoğurmu§ olan eserlerdir.IArs Poetika'nın içerdiği görü§ler 
§Unlardır15: 

-

ŞAİRİN EGİTİLMİŞ, BİLGİLİ, ÇALIŞI<AN KİŞİ OLMASI 

Daha önce de belinildiği gibi, Horatius, çağının §airlerini ele§tirmekte, 

onların kusurlarını gülünçle§tirerek sergilemektedir. Horatius'a göre, orta 
karar §air diye bir §ey yoktur. Sanat yapmayı amaçlayan ki§i, en yüce 
olana yönelmelidir. Yükseklere tım1anamazsa yerin dibine dü§er. Yazarlı* 
ğın kuralı, usta olmayan ki§inin yazarlığa özenmemesidir. Şairlik ciddi 
ve üstün bir i§tir. Sırasında öğreti, din, büyü, kural olmu§tur. Bunu Yunan 
sanatında gözlediğimiz örneklerden anlarız. Onun için yazarlar i§lerini 
hafife almamalıdırlar. 

Horatius, ki§inin yazar olabilmesi için doğu§tan yetenekli olması ya, 
nında, çalı§ması ve ustalık öğrenmesi gerektiğine de i§aret ediyor. Usta 
yanında ter dökmeyen, §ai.rlik edemez. Horatius çağının §airlerini, süslü, 
gösteri§li, kolay etki sağlayan sanat yaptıkları, öğrenmek için çaba harca, 
madıkları, gerçekten §air olmadıkları halde, §air tavrı takındıklan için 
ye riyor. Saçını, tımağını kesmeyen, hamama uğramayan, berber dü§künü 
ki§ilerin bu tavırlan ile §airlik tasladıklarıru söylüyor. Varlıklı ki§ilerin 
çevrelerinde, onların her yapıtma alkı§ tutan ki§iler bulunduğunu hatırla­
tan yazar, §airli�e özenen varlıklı ki§ilerin bu pohpohlara kapılmamalarını 
ö�ütlüyor. Ars Poetika'nın son paragrafı, çılgınca davranl§larda bulunan 
§airlerle ilgilidir. Yazar, §airlerin herkesin garipsediği davranı§larda bulun­
malarını yeriyor, §iir okuyacağım diye çevresindekileri rahatsız eden §air 
özemilerini de kınıyor: "İninin kapısından fırla-yan bir ayı gibi �air de hiç 
acımuJan, herkesi kovalar. Bilgili olsun, olmasın, kimi görürse yakasına yap�ır, 
�ür/eri ile onu öldürür. Tıpkı, kana dayma-yan, insanın yakasını bırakrnt:ryan 
bir sülüğe berızer. " 

YUNAN SANATINDAN YARARLANILMASI 

Horacius, Roma sanatının geli§mcsi için, Yunan sanatından alınan örnek­
lerin iyice incelenmesini ve onlar gibi eser yazılmasını önerir. Roma yazar· 
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lan arasında, Yunanların izinden ayrılanlar olduğunu, bunlann günlük 
ili§kileri ele aldıklarını ve denemedik tür bırakmadıklarını belirten yazar, 
bu yazarlara, özgün olma hakkını tanımakla beraber, Roma yazariarına 
duyulan a§ırı hayranlığın yersiz olduğunu, gerçek ba§arının Yunan sana­
nnda görüldüğünü söyler. Ancak Yunan sanatçılara öykünmekle iyi sanat 
yapılabilecektir. Onun için yazarların gece gündüz, Yunan sanat ürünlerini 
incelemeleri gerekmektedir. Roma'da §iirin geli§imi Yunan yazariara öy­
künmekle gerçekle§ecektir. Horatius, Yunan yazarları ile Roma yazarlarını 
kar§ıla§tırdığında Yunan yazarların dahi olduklarını, oysa Roma yazarla­
rının para hesaplarına daldıklarını söyler. Yerli yazarları, emek vermeden 
ba§arı pe§inde ko§makla suçlar. 

Görüldüğü gibi, Aristoteles'in ilk ilke olarak hayat ile sanat arasındaki 
ili§kinin niteliğini saptamasma ve sanatın, ya§anu taklit ettiğini belirtınesi­
ne kar§ın, Horatius, Yunan sanatı ile Roma sanatı arasındaki ili§ki üzerin­
de dumm§, Roma sanatının, Yunan sanatını taklit ermesi gereğine i§aret 
etmi§tir. Bu anlayı§a göre sanat, ya§am gerçeğinden uzakla§makta, kendi­
ne örnek olarak ba§ka ülkelerin sanat eserlerini almaktadır. Daha sonraki 
yüzyıllarda sanarça geli§mi§ olan ülkelerin eserlerine öykünme eğilimi 
tartı§ılac,ak, daha iyi olana kar§ı duyulan hayranlık yanında, sanatçının 
kendi gerçeklerinden kopmasının sakıncaları üzerinde durulacaktır. 

ÖZ, BİÇİM VE BİÇEM ÖZELLİKLERi 

Yalınlık: Horatius eserin içeriğine önem vermekle beraber, en çok biçim 
ve anlatım özellikleri üzei-inde durmu§tur. Biç imleınede ve anlatırnda 
karma§ıklığa, bulanıklığa, düzcnsizliğe, uyumsuzluğa kar§ıdır. Sanatçının 
çarpıcı etki yararabilmek için, saçma bile§imler yapmasını ele§tirir. Biçim­
sel düzene, akla ve sağduyuya aykırı fantezi ürünlerini gülünç bulur. "Eğer 
bir ressam, insan b�ına at boynu takmaya kalkarsa, çe§itli hayvanlardem 
aldığı parçalan bir araya getirir, üzerierini tüylerle kaplarsa, üstü güzel bir kadın, 
altı çirkin bir balık biçiminde olursa, böyle bir manzara kar§ ısında gülmernek elde 
midir, dostlarım!"  Horatius, §airlerin ve ressamların, istediklerini yapma 
özgürlükleri olduğunu kabul etmekle beraber, onların bu hakkı "evcil olanla 
yabanıl olanı yan yana getirecek, yılaıılarla kı� lan, kuzularla aslanlan e§ yapacak" 
biçimde a§ırı olarak kullanmamalarını salık veriyor. 

Saçma bile§imler kadar, kamıakan§ık anlatımları da hatalı bulur Hora­
tius. Açıklık ve seçiklik ister. Fakat açık seçik olmak demek yavan olmak 
demek değildir. Sanatçı ayrıntıları ele almadan önce eserin tümünü göz 
önüne getirme li, onu nasıl tamam iayacağını bilmelidir. Ne söylemesi 
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gerektiğini kesinlikle bilen ki§i gereksiz ayrıntılan ayıklar; açık seçik ve 
yalın olmaya önem verir. Eserini yamalı bohçaya benzetmez. 

Horatius'un biçimierne konusunda Aristoteles'in görü§lerini, yüzeysel 
olarak sürdürdü�ü kendi önerilerini canlı imgeler yaratan örneklerle süs­
ledi�i görülmektedir. Horatius, sözcük seçimi, vezin ve anlatım özellikleri 
üzerinde daha ayrıntılı olarak dumıu§tur. 

Aniatımda Titizlik: Horatius, anlatırnın açık ve an olmasım istemi§tir. 
Anlatım, yazının türüne uygun olmalıdır. Horatius, konu ve ki§ilerin 
seçiminde Yunan örneklerinden yararlanılmasını önermi§, anlatırnda ise 
Latincenin özellikleri üzerinde dumıu§, sözcük ve ko§uk seçiminde Latin· 
ceye özgü nitelikleri dikkate almı§tır. Malzeme bakımından Yunan eserle­
rine öykünürken, anlatırnda ulusal olanı arama Roma yazarlannın ortak 
özelliğidir. 

Sözcüklerin seçimi ve düzeni: Horatius'a göre yazar, tıpkı biçimlernede 
olduğu gibi, anlatım ve sözcük seçiminde de geli§igüzellikten kaçınmalıdır. 
Yazarın, gereksiz süslemeleri, anla§ılması zor olanı, saçma, önemsiz, kaba 
ve bayağı olanı ayıklayıp arnıası gerekir. Sanatçının sorumluluğu, i§ini 
ciddiye almak ve kötü olanı yayımlamamaktır. Sözcükler, konu ve ki§ilere 
sıkıca ba�lıdır. Konu iyi seçilirse sözcükler kendiliğinden gelir. Sözcükleri 
seçerken onları kullanan oyun ki§ilerinin ya§ı, orunu, i§i, ulusu dikkate 
alınmalıdır. Ya§lı bir adamın konu§ması ile gencinki birbirine benzemez. 
Bir hanımefendi ile bir dadının, bir köle ile bir beyefendinin, bir deniz 
tüccarı ile bir çiftçinin, bir Kolchisli ile bir Asuriyelinin, bir Thebaili ile 
bir Argoslunun konu§maları birbirinden farklı olmalıdır. 

Horatius'un, sözcüklerin kullanıll§ı hakkında bazı önerileri vardır. A§ı· 
nya kaçmamak koşulu ile yeni sözcüklerin uydurulmasını gerekli görür. 
Bu sözcükler, Yunanca kaynaktan alınarak küçük bir değişim ile uygula­
nırsa daha geçerli olacaktır. Böylece yeni sözcükler dili zenginleşrirecek, 
anlatımı çekici yapacaktır. Tıpkı her yıl yaprakların dökülmesi ve yerine 
yeni yaprakların çıkması gibi, bazı sözcükler de yıpranıp ortadan kalkar ve 
yerlerine yenileri gelir. Dilin canlılığı böylece korunmu§ olur. Eskiyip 
atılan ve wıutulan birçok sözcük bir zaman sonra yeniden cantanır ve 
anlatıma girer. Kullanılmakta olan bazı sözcükler de eskiyip dilden atılır. 
Horatius bu gelişimi yeni yazın türlerinin ortaya çıkmasına benzetmi§tir. 

l<o§Uk kullmulı§ı: Horatius, sözcük seçimi konusunda olduğu gibi, kO§uk 
seçimirıde de çeşidilikten yanadır. Konuya ve türe göre farklı kO§uklar 
kullanılması gerektiğini söyler. Tnıgedyaya uyan kO§uk, komedya anlatımı­
na uymaz. Her duygu, her heyecan kendine en yakışan söyleyişle iletilme­
lidir. Üzüntü, öfke gibi heyecanlan uyaracak vurgulardan yararlanınahdır. 
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Horatius, kullanılmakta olan koşuk çe§itleri hakkında ayrıntılı bilgi ve­
rirken, Romalı §airlerin eserlerindeki koşuk aksaklıklarının farkına varıl· 
madığından yakınmaktadır. Horatius'a göre kişi, kaba bir §akayı ince 
vezinli bir sözden ayırabilmelidir. İ yiyi kötüden ayırmak konusunda oku­
yucunun da §air kadar sorumluluğu vardır. Horatius, şiirin yapısal özellik­
leri ile ilgili bölümünde, dram sanatına uzunca yer vermiştir. Horatius'un 
tiyatroya ait görüşlerinde Aristoteles'in izinde olduğu görülür. 

Oyun klmusu seçiminde geleneğe uyma veya konu uydurma: Horatius dram 
§airlerinin bilinen öykülerden yararlanmada, ya da yeni bir konu 
uydurmakta özgür olduklarını belirttikten sonra şu hususlara dikkat edil­
mesini söylüyor: Eğer yazar, konusunu bilinen bir öyküden alıyorsa, o 
öykünün genel çizgilerine ve kişilerin asal özelliklerine bağlı kalmalıdır. 
Örneğinı Achilleus; öfkeli, gözüpek, yasalara meydan okuyan, yorulmak 
nedir bilmeyen, atak bir ki§idir. Medea'nın korkunç, Grestes'in üzüntülü, 
İo'nun acınacak durumda olması, durmadan dolaşması gerekir. Şair efsa­
nede belirtilmiş olan bu özelliklere uymak zorundadır. Malzeme seçiminde 
geleneğe bağlılık özgün konu bulmaktan daha kolaydır. Ayrıca eski bir 
öykü, farklı bir biçimleme ile yeni gibi olur. Eski öyküleri kullanırken 
aynnttlara bağlı kalmak gerekmez. Böyle bir rutuın kendini zincirlernek 
olur. Eğer şair öyküsünü kendi uyduracaksa, tutarlı olmaya dikkat etmelidir. 

Oyun kişilerinin citJine uy.ı,run olması: Ars Po(:!ıikcı 'da oyun kişilerinin 
tipine uygun olmalarına da değinilmiştir. Sözcük seçimi ile ilgili olarak 
da üzerinde durulduğu gibi, her yaşın, cinsiyetin, kendine özgü nitelikleri 
vardır. Yazar bunlara uymalıdır. Hora�ius, belli başlı dört yaş a§amasına 
göre dört ayrı tip tanımı yapar. Bu a§amaların ilki olan çocukluk çağında 
insanın huyu değişken olur, oyuna düşkündür. İkinci aşama gençliktir. 
Genç kişi spor sever, heyecanlıdır, tutarsızdır, kolay etki altında kalır. 
Olgunluk aşaması, hem tutkululu k, hem de giri§imlerde ağırkanlılık döne­
midir. Olgun kişi paraya ve dostluğa önem verir. Ya§lı insan ise cesaretini 
ve umudunu yitirmi§tir, cimridir, gençlik günlerini özlemle anarken, genç­
leri kıyasıya ele§tirir. 

Horatius, her tipin caniandıniışında o tipe uygun olan ahlak özellikle ­
rinin belirtilmesini ister: "Ülkesine ve ailesine neler borçlu olduğunu, ailenin, 
kardeşin, dostun, nasıl sevilmesi gerektiğini, bir serıatön�n. bir yargıcın, savaşa 
giden bir generalin görevlerinin neler olduğunu bilen yazar, her oyun ki§isine 
ona uygun nitelikler verir. " 

Olay elirisinele baş-orıa-sorı ve başlangıcın önemi: Aristoteles'in ba§-Orta­
son kavranuna kısaca değinHclikten sonra, olaylar arasmda bir mantık 
bağı gözetilmesi gerekli görülmü§, ayrıca, tragedya yazarlarının başlangıca 
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önem vermeleri, asıl konuya hemen girivermeleri, sıkıcı uzatmalardan 
kaçınmalan öğüdenmi§tir. 

Beş IJerde kuralı: Horatius'a göre, bir tragedyada be§ perde olmalıdır. 
Oyunda ne eksik, ne fazla bir bölüm bulunmalıdır. Yazann bu kuralı hangi 
gerekçeye bağladığı bilinmemektedir. Yunan tragedyalannda bölümle, 
meler olduğunu biliyoruz. Koro §arkılarının ayırdığı konu§malı bölümle, 
rin sayısı genellikle be§ olmahadır. Bunlardan ilki, oyunun önsözünü 
meydana getiren ve koro sahneye gim1eden yer alan Prologos bölümüdür. 
Sonuncusu ise oyunun sonsözünü bildiren Exodos'dur. Arada üç Epeiso, 
dion, yani konu§malı bölüm bulunur. Horatius be§ perde kuralı ile bu 
uygulamayı dikkate almı§ olmalıdır. Be§ perde kuralı, daha sonra, Klasik 
akım yazarları ve kurarncıları tarafından da benimsenmi§tir. 

Bir sahnede en çok, üç koııU§an oyun kişisinin bulunnuısı: Horatius'a göre 
bir salınede üçten fazla konu§an oyuncu bulunmamalıdır. Oyun yazan en 
fazla üç ki§i arasında konu§ma düzenleyebilecektir. Eski Yunan traged, 
yalarının geli§imini izlerken, oyuncu sayısının Aiskhylos tarafından ikiye, 
Sophokles tarafından üçe çıkarıldığını görnlÜ§tiik. Yunan tragedyalannın 
bu geleneği daha sonra da siirdürülmü§tiir. Bu uyarlamaya göre bir ayıında 
üçten fazla oyun ki§isi bulunabiliyor, hatta bir sahnede üçten fazla oyun 
ki§isi yer alabiliyor, fakat bunlardan ancak üçü konu§turuluyordu. Horatius 
bu geleneksel uygulamaya bir kural kesinliği kazandınuak istemi§ olmalıdır. 

- Koronun oyundaki organik yeri: Koronun oyunun eylemine sıkıca bağlı 
olan bir dramatik karakteri temsil ermesi gerekli görülmü§tiir. Bu durum, 
da koro, oyuna bir oyun ki§isi gibi katılmaktadır. Horatius'a göre, koro 
oyunun asal amacına katkıda bulunmalıdır. İyi olaıu korumak, ona dostça 
öğütler vermek, öfkeliyi yatı§tırmak, heyecaniıyı yönetmek, koroya dü§er. 
Horatius, ayrıca koronun adaleti desteklemesini, sır tutmayı bilmesini, 
yasaları, ban§ı övmesini ve böylece oyunun ahlak amacım desteklemesini 
gerekli bulur. 

Oynanmaya elveri§ü olmayan sahneler: Ars Poetika'da inandırıcı olarak 
sahnede canlandırılması olanaksız olan, ya da göz önünde yer alması 
yakl§ıksız bulunan olayların oynanmayıp aıuatılması önerilir. Böylece, 
Progne'nin ku§ olup uçuvem1esi, Cadmus'un yılana dönü§mesi, Me, 
dea'ıun çocuklarını öldürmesi gibi olaylar sahne dı§ında yer alır ve bir 
haberci tarafından seyirciye anlatılır. Bu kural da XVII. yüzyıl klasik ku, 
rameılan tarafından benimsenmi§ ve kanlı salmelerin göz önünde oynan, 
ması yasaklanmı§tır. 

Tannmn ancak zorunlu olduğu zaman salınede görünmesi: Tanrı ancak 
nom1al yollarla çözümlenemeyen düğümleri çözmek için sahneye çıka, 
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rılmalıdır. Gereklı, gereksiz her fırsatta Tanrının sahneye çıkarılması yakı­
§ık olmaz. Bu uyarı ile deıtS ex machincı dediğimiz zorlama çözümlemelerin 
sakıncalı olduğu da belirtilmi§ oluyor. 

TiYATRONUN ETKİSİ VE İŞLEVİ 

Sanatın duygusal olarak etkik.>mesi: Horatius, §iirde ve tiyatroda duyguların 
vurgulanarak aniatılmasını ister. Şiir etkili olmalıdır. Dinleyici, sahnede 
gülenle gülüp, ağlayanla ağlamalıdır. Oyuncu böyle heyecansal bir etki 
yaratabilmek için canlandırdığı duyguları kendi içinde de ya§amalıdır. 
Ancak içtenlikle duyulan duygular payla§ılabilir. Şairin iletmek istediği 
duyguları kendinde d uyması, Yunan yazarları için de geçerlidir. Euripides 

1 
Yalvaran Kadınlar (Hiketides) adlı oyununda §airin, ba§kalarına sevinç 
getirebitmesi için, kendinin de sevinçli olması gerektiğini söyler. Romalı 
yazar Cicero, aynı §eyi konu§ma sanatı yapanlar için gerekli görür (De 
Oraıore) . 16 

Görümünün Etkisi: Kulak yolu ile daha geç etki uyandıran söz, göze 
yönelen görüntü ile destektenince daha çabuk etkiler. Görünrünün etkisi 
göz önünde tutularak, bazı ho§ olmayan olayların sahne arkasında geçmesi 
ve sonradan anlatılması uygundur. 

Eğiıme ve Zevk Verme: Horatius, sanatın i§levirıin eğitmek ve eğlendir­
mek olduğunu söylemi§tir. Yazar bu görevi ayrı ayrı ·oyunlarda, ya da 
aynı oyunda bir arada yerine getirebilir: "Eğitici olanla ho� olanı bir araya 
getirmeyi ba�aran yazar tüm oyları toplar." Çünkü böyle yapmakla hem 
okuyucuya zevk vcmi§, hem de onu aydınlatml§ olur. 

Horatius, ·�ugustus'a Mektup" yazısında, "Şair, gençlerin eğitiminden 
büyük ölçüde son�mludur, onlara kendi diUerini ve im dilin doğru kullarulmasma 
değer vermelerini öğretir. Şair eserleri aracılığı ile ahlak kı�rallcırını, tanrı/ara 
kar§ı doğru duygular beslemeyi, tıpkı eski zamanlarda tirünü kaldırcın insanların 
yapm� oldukları gibi, tannlara nasıl dıuı edileceğini öğretir" diyor.1i 

Eski Yunan'da da sanatın yararı üzerinde durulduğunu ve §airin bir 
eğitmen olarak değerlendirildiğini biliyoruz. Platon'un, sanatın pratik 
ahlaka katkısı üzerinde d urmasına kar§ın, Aristoteles, sanat zevkine, tra­
gedyanın uyandırdığı yüksek ho§lanma duygusuna önem vermi§ti. Gene 
Aristoteles'in sanata, hem eğitme, hem dinlendirip rahatlatma hem de 
kültüre kalkıda bulunma hakkını tanıdığını anımsıyonız. Aristoteles'te 
kristalle§en Yunan sanat dii§üncesi, mükemmelliğe yönelikti. Horatius 
ise pratik ya§amı düzenleme kaygısını dile getirmekcedir. Yazının görevi 
yurtta§lan geleneksel degerler açısından eğitmektir. 
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Horatius'dan sonraki ele§timıenlerin de şiir sanatı ile ilgili eserlerinde 
Yunan ve Latin yazarlarının oyunlarını inceledikleri görülür. 

Bu incelemelerde Roma sanat görüşüne egemen olan kaygılar dile 
getirilmi§tir. 

Biçimsel düzenlemeye önem vemıe, düş ürünü olandan kaçınma, Yunan 
eserlerine öykünme ve ahlak eğitimi bu kaygıların ba§ında gelmektedir. 

Martial (İ.S. 40- 102) vejuvenal (İ.S. 60- 140) , yazariann kurgusal yara­
tıklarla uğra§mayıp, gerçek y<l§ama yakla§malannı ve ya§ayan insanların 
tutkularını, heyecanlarını yansıtmalarını salık verirler. Plutarchos, (İ.S. 48-
120) Aristophanes ile Menandros'u kar§ılaşnnrken, Aristophanes'i, gerçeğe 
benzerlik, inandırıcılık, olasılık, tipine uygun konuşturma gibi kurallara 
uymadığı, trajik öğelerle, komik öğeleri, gösteri§li olanla sıradan olanı, 
anla§ılmaz olanla, günlük sözcükleri, ciddi ile saçmayı yan yana kullandığı, 
kaba, bayağı, açık saçık ve kötülükçü olana yer verdiği için elC§tirir. Menan­
dros'ta bu kusurların bulunmadığını söyler. 18 Plutarchos'un Aristophanes'e 
kar§ı olan bu tutumunun Rönesans eleştimıenlerince de benimsendiğini 
göreceğiz. Tıpkı Euripides'in ve Seneca 'nın öteki tragedya yazarianna üstün 
tutulmu§ olması gibi, Menendros da Aristophanes'e üstün tutulmuştur. 

Sonuç olarak, Horatius, Aristoteles'in kurallarını yankılaml§, yazarla­
rın da Klasik Çağ Yunan sanatının ürünlerini incelemelerini ve onlara 
öykünmelerini salık vemıiştir. Yunan sanatına tanınan bu üstünlük, Roma 

·sanatının genel eğilimine uymaktadır. Roma'da sanata karşı duyarlığın 
Yunan sanat ürünlerini tanımakla ba§ladığını ve eserlerin büyük ölçüde 
kopya edildiğini biliyoruz. Horatius tiyatroya ili§kin pek çok konuda Yu­
nan düşüncesini dile getirmekle birlikte, konuyu ele alış rarzı, üzerinde 
önemle durduğu nitelikler, vurguladığı özellikler bakımından Romalıdır. 

/ Aristoteles'in eseri çöziimlemeye, genel kuralları tanımlamaya ve te· 
melde yatan sanat ilkesini açıklamaya çalı§masına karşın, Horatius ele§· 
tiriye yöneliktir, çağının yazarlarını ele§tirir, kusurlarını gösterir. Horatius 
pratik yarar gözetir. Yazarın, toplumun yadırgamayacağı biçimde ya§ama­
sını, toplumu geleneksel değerler açısından eğitmcsini ister. Yazar, topluma 
katkıda bulunurken onu yeni yöneli§lere zorlamayan, törderin dt§ına 
çıkmayan kişi olmahdır�Eski Yunan'da olduğu gibi, yazarın değerleri de­
netlemesi, tartı§ması gereksizdir. Horatius'un bu tavrı Roma sanat anlayı­
§ına uygundur. Roma'da sanat sevitmekle beraber toplumdaki etkinliğini 
yitirmi§tir. Artık sanat bir kültür yapıcısı değil, bir kültür anlarımcısıdır. 
Günlük gerçekleri dile getirir ve günl ük ya§ama katkıda bulunur. Gerçekçi 
ve işlevseldir. Gerçekçiliğinde ayrımıda benzerliğe önem verir. Görevi 
eğlendirmek ve öği.it vemıektir. 
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Horatius, Arisroteles gibi trajik olayın etkisi üzerinde durmamı§, anJa, 
tırnda ustalığa önem vermi§tir. Pek çok konuda Arisroreles'i yankılamakla 
birlikte "arınma" ranımı üzerinde durmaml§ olması ilginçtir. Horatius'u 
en çok sözcük seçimi, ko§uk düzenlemesi, parçalann uyumu ve yazann 
çalı§ma yöntemi ilgilendirmektedir. Bu yakla§ım, özden çok biçim ve 
anlatım üzerirıde duran, sanatta ustalığa ve hünere değer veren Roma 
eğilimine uygundur. 

Horatius tümün uyumunu gözetir. Tıpkı Roma'da insanın çevresi ile 
uyum içinde olması, tümün düzeni dt§ına çıkmaması gibi, sanat eserinde 
de, her öğe tümü n düzenine uymalı, kendi ba§ına bir değer olmaya kalkı§' 
mamalıdır. Horatius, tümün anlam bütünlüğüne katkısı olmayan süsleme, 
leri, fantezi çıkı§lannı haralı bulmaktadır. Yunan'da olduğu gibi, toplumsal 
uyumu yaratan özgür birey değil, toplumsal uyuma ayak uyduran bağımlı 
birey söz konusudur artık. Sanat, bu toplumsal gerçeğe ayna tutmaktadır. 

Horatius, Ars Poetika'sı ile biçimsel aynntılar üzerinde durduğu, özgün 
bir sanat anlayı§ınt dile getirmedi� halde Batı yazarlannı en çok etkileyen 
yazar olmu§tur. Rönesans ele§tirmenleri Aristoteles'ten önce Horatius'u 
rnnıınl§lardır. XVII. yüzyıl klasik akım dü§ünürleri, Horatius'un önerile, 
rini tartı§madan benirnsemi§lerdir. 



3 
Ortaçağda Suçlamalar 

Ortaçağda tiyatro gösterileri yasaklanllll§ olduğundan, tiyatro Ue ilgili 
dü§ünce de üretilmemi§tir./Yalnızca okullarda Latince öğrenimine bağlı 
olarak okutulan Latin azanlarının oyunlan bilinmekte, yazıola ilgili ince� 
lemelerde bu oyunların özelliklerinden söz edilmektedir. Öte yandan din 
adamları, halkın tiyatro sevgisinin içten içe ya§adığını gözlemledikleri 
için, her fırsatta bu sanatı suçlaml§, tiyatronun zararlı etkilerine kar§ı 
uyarılarda bulunmu§lardır, Jrtaçağda tiyatro dü§üncesi, tiyatroyu suçla� 
ma biçiminde geli§i.t 

Roma İmparatorıugu'nun bölünmesi ile Hıristiyanlığın ilk yılları siyasal 
karga§alara sahne olmu§tur. Doğudan gelen kavimler Avrupa'yı istila eder� 
ler. lrkların, törelerin, inançların çatı§nıası, değer yargılarında bunalıma 
yol açar. Hıristiyanlık Roma döneminden kalma tüm pagan kurumlarına 
kaf§ıdır. Roma İmparatorlu�u'nun toplum düzeni de�i§mektedir. Roma 
eğitim sistemi sona erdirilmi§tir. Her çe§it tiyatro çalı.§ması yasaklanmı§tır. 
Yalnızca manastır okullannda Antik kültürün ve sanatın özü korunmak� 
tadır. Bunda Kilisenin resmi dilinin Latince olmasının etkisi olmu§tur. 
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Latince öğretimi için bu dilde yazılmı§ kitaplar okutulur. Bu kitaplar 
arasında dramatik eserler de vardır. Böylece tiyatro bir edebiyat türü 
olarak varlığını korumu§ olur. Daha sonra, rönesans döneminde Avrupa 
kültürünü, kaynağı ortaçağda sürdürülen Latin kültürü meydana getire­
cektir. Batı dram sanatının geli§mesinde de manastır okullarında korun­
mu§ olan Latin yazarlarının etkisi olnm§tur. 

Antik Yunan'da dü§ünccnin yeniyi aramaya, ele§tiriye, özgün dü§ünce 
üretmeye eğilimli olduğunu gömıü§tük. Latin kurarncıları Antikierin gö­
rü§lerine bağlı kalmı§, aynı zamanda kendi gerçeklerini ve gereksinmele­
rini en iyi dile getirecek yeni biçimler aramı§lardır. 

Yaratınanın ve dü§ünmenin devingen okiuğu antikçağı, dü§ünce açı­
sından kısıtlanmı§ olan ortaçağ izlemi§tir. Hıristiyan dü§üncesi dinsel 
öğreti ile sınıriandıni mı§ tır. Ki§i, bu öğretinin kurallarını bilmek ve onlara 
uymakla yükümlüdür. Özgür yaratma ve özgün dü§ünme, Hıristiyanlığın 
ya§am anlayı§ına aykırıdır. Bu anlayı§a göre insan kul olduğunu akıldan 
çıkarmamalıdır. Doğarken beraberinde getirdiği günahlardan arınmak 
için tüm zamanını Tanrıya yakarınakla geçirıuelidir. Bağı§lanmayı hak 
etmek için ya§antısını Kilisenin buyruğuna göre düzenlemelidir. Boyun 
eğerek, ahlak ve din kurallarına uyarak, bedenin tüm isteklerinden 
vazgeçerek kurtulma olasılığı vardır. İnsanın ilgisi bu kurtulu§un..gerçekle­
§eceği öteki dünyaya dönük olmalıdır. Bu durumda dünyasal gerçekleri, 
duyumsal zevkleri kurcalayan sanatlada uğr<İ§ması doğru olmaz. Sanat, 
ancak dinsel öğretiyi desteklediği, dinsel gerçekiere yöneldiği zaman ge- · 
çerlidir. Sanat dü§üncesi, sanat yaratısını Tanrısal yaratıya yakla§tığı öl­
çüde önemser. 

Tiyatro ise dünyasal gerçekiere yönelik bir eğlence sanatıdır. Tannsala 
yakla§an genel sanat kapsamı içinde ele alınamaz. Saint Augustine, sanatı 
tanrısal bir eylem olarak yücelttiği halde tiyatro gösterilerini ku§ku ile 
kar§ılamı§tır. Platon'un bu konudaki görü§lerini benimseyen Saint 
Augustine, trajik sahne oyunlarının ayartıcı olduğunu, ruhu tuzağına 
dü§ürüp yozla§tırdığını söylemi§, bazı heyecanları kurutacak yerde 
bestediğini söyleyerek tiyatronun sakıncalamu belirtmi§tir. 1 

Kilisenin tiyatroya kar§ı tavrı tümden dü§mancadır. Tertullian, Jerome, 
l. Gregory gibi Kilise Babaları, §iiri ve tiyatroyu toplum ahlakına aykırı 
bulduklarını ifade ederler ve savlarını Platon'dan aktardıkları sözlerle 
desteklerler. Tiyatro yasaklanmı§ olduğu halde, kaçamak olarak oynanan 
halk oyunlarına kar§ı üst üste yeni yasaklar, buyruklar yayınlanml§tır. 

Kilisenin tiyatroya kar§ı olu§una gösterilen gerekçeler §unlardır: Ti­
yatro; a) gerçek olmayanı uydurur, b) susturulması gereken heyecanlan 
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uyarır, c)  kutsal ruha ay kın dü§en bir gerilim yaranr, d) ahlaka ve inanç la ra 
aykın olana yer verir, e) ki§iyi yararlı i§ler yapmaktan alıkoyar, i§inden 
ayartır. 

Bu durumda tiyatro dü§iincesi geli§memi§tir. Ortaçağın tutuculuğu, 
ya§am konusunda yeni görü§ üretmeye elveri§li değildir. Ki§i ya§ama kar§ı 
ele§tirel bir tavır alamaz. Sanat ve tiyatro sanatı konusunda özgün bir 
gôrü§ üretemez, ele§tiri yapamaz. Bu çağda güzelliğe ve sanata ili§kin 
görü§ler, felsefe kapsamı içinde kalmı§, din öğretisine özümletilmi§tir. 
Bununla beraber Latince kapsamı içinde okutulan Antik oyunlara dayanı­
larak bazı görü§ler ileri sürülmü§tür. Bu konuda ortaçağ yazarları, Latin 
dü§Ünürlerinin sözlerini yinelemekle yetinmi§lerdir. Kuramsal yazılarda 
birbirine benzeyen tanımlar ve değerlendirmeler yapıldığı görülür. 

Tiyatroya ili§kin dü§üncelere en çok geçi.§ dönemi dediğimiz İ.S. 400-
800 yıllarında ve rönesansa giri§ dönemi dediğimiz dönemin sonlarında 
yazılan eserlerde rastlarız. Bu yazılarda tiyatro bir yazın türü olarak ele 
alınmı§ ve öyle değerlendirilmi§tir. Horatius'un dü§üncelerini açıklarken 
değindiğimiz Poesis, Pıx>ma, Poeıa aynmma bağlı kalan yazarlar, yazın sana­
tını da üç türe bölerler: Narraıiv, Dramatik, Kam�ık. Dramatik olarak 
nitelenen yazın türü, tragedya ve komedyayı içermektedir. Bu iki dram 
çe§idi §iir türleri olarak dü§ünülmii§, oynanmaya elveri§li olmayan drama­
tik §iirler de aynı kapsam içinde değerlendirilmi§tir. 

Dramatik tür konusundaki görü§ler §U noktalarda kümelenir: 
1 )  Türlerin ayrımı ve tragedya ile kumedyanın tanımları, 
2) Tiyatronun ahlaki e!liticiliği, 
3) Tragedyanın sonundaki yıkımın yazgı olarak açıklanması. 
Türletin aynmı ve tanım/an: Tragedya, oyun ki§isinin mutluluktan yıkı-

ma dü§ü§ünü üstün bir anlatımla dile getirir. Komedya ise, sıradan ki§ilerin 
kam1a�ık ba§layıp mutlulukla biten öykülerini günlük halk dili ile yansıtır. 

Geçi§ dönemi yazarları olan Diomcdes'in, Domıtus'un, Seville'li isido­
re'un türler konusundaki görü§lerini, Latin yazarlarından aktardıkları 
alıntıtarla destekledikleri görülür. Cicero'nun komedya tanımı, Dona­
rus'un bir alıntısı aracılığı ile günümüze kadar gelebilmi§tir2• Komedya 
türünün gerçekçi olduğunu kabul eden Latin görü§ü ortaçağ kuramcıları 
tarafından yinelenmi§tir. Dante, ünlü eserini İlahi Komedya olarak adlan­
dırırken bu görü§e dayandığını açıklamı§tır. Eser, Cehennem, yani kötü 
olanla ba§layıp, Cennet, yani iyi ile bittiği için, bir de ev kadınlarının, 
halkın, günlük dili ile yazıldığı için komedya olarak adlandmlml§m.1 

Kumedyanın türleri, kaynağı, bölümleri konusundaki görü§ler de, La· 
[in kura mc ılarının yorumunun izindedir. "Tıpine uygunluk" ilkesi komed· 
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yada basmakalıp tipierin kullanılması anlamında yorumlanmı§, tipierin 
giysilerinin rengi ve biçimi saptanml§tır. Donatus, Ya§h erkek giysisinin 
yıpranmı§ ve beyaz, yoksulların giysilerinin pembe, yosmalarınkinin ye§il, 
mutlu ki§ilerin beyaz, mutsuzların kirli beyaz, zenginlerin mor olması 
gerektiğini, gençlerin giysilerinde çe§itli renkler kullanılabileceğini, köylü 
tiplerinin §al örttüğünü, aracılık edenlerin alaca renkler kullandığım be­
lirtmi§tir. 4 

Tiyatronun alılak eğiticiliği: Rönesansa giri§ döneminde antik eseriere 
duyulan ilgi yeni ele§tirel görü§lerin ortaya çıkmasını sağlamı§tır. Dram 
kurarnları ahlak kaygısını dile getirir. Horatius'un yarar ve eğlence ilkesi 
benimsenmi§tir. Şiirin eğitici, öğretici, uygarla§tırıcı i§levine değinilir. Ün­
lü ki§ilerin sözlerinden kanıt getirilerek §iir sanatı savunulur. Şairin, hem 
doğayı izlemesi, hem de ya§a, mevsime, yere uygun olanı gözetmesi, yakı­
§ıksız olana yer verınemesi istenir. 

Tragedyanın sonundaki yıkırrun yazgı olarak açıklanması: Tragedyanın 
ki§iyi kötü davranı§lar konusunda uyardığım savunan yazarlar, tragedya­
nın bu uyarıyı insanın yazgısını göstermekle yaptığını ileri sürerler. Ünlü 
İngiliz §airi Chaucer, tragedyada ki§inin ya§amında meydana gelen ve 
mutsuzluğa yönelen geli§imi, kader tanrısı Fonuna'nın i§i olarak yorumla­
mı§; tragedyanın, kralların, büyük efendilerin mutlu ve varlıklı )la§<mnlan­
nın yıkıma doğru gidi§ini ele aldığını ifade etmiştir�. Chaucer hem yazgıya 
inanmakta, hem oyun yazarlarının ahlak kaygısı gözetmelerini istemekte· 
dir. Böylece Roma'nın kötücül kader tanrısı Fortuna, ortaçağ Hıristiyan 
kader dü§üncesi ile birlikte değerlendirilmi§ olmaktadır. 

Özetlersek, ortaçağ tiyatro dü§üncesi yeni bir görü§ üretmemi§, türle­
rio ayrunı, ahlak eğitimi gibi antik dönem kuramcılannın dü§üncelerini 
yinelemi§, rragedyada yıkımın yazgı olduğunu vurgulamı§nr. Tiyatro dü­
§Üncesinin geli§memi§ olmasının nedeni, ortaçağda tiyatronun yasaklan· 
ması, din adamlannın tiyatronun zararları üzerinde bildiriler yayımlaml§ 
olmalarıdır. 



4 
Rönesansta Tiyatronun Savunulması 

Rönesansta, doğrudan doğruya tiyatroya ili§kin görü§leri içeren çok az yazı 
vardır. Edebiyat kuramcılan, §iir sanatını ele alırlarken, dolayısı Ue tiyatro 
edebiyatma da değinirler. Bu dönemde tiyatro dü§üncesi, Antik Yunan ve 
latin tiyatro anlayl§ının izindediL Ortaçağ İtalyan yazarları aracılığı ile 
�enilmi§ olan Antik tiyatro kurallan, ya§ayan tiyatro oyunlanndan ba­
�tsız olarak benimsenmi§tir. Ancak tiyatrosu çok geli§mİ§ ülkelerde yerli 
tiyatroyu da dikkate alma eğilimi görülür. Rönesans tiyatro yazar ve ele§tir­
menleri, bu sanan kilisenin suçlamalarına kar§ı savunmak zorunda kalmı§­
lar, savunurken de tiyatronun toplumu eğitici görevi üzerinde durmu§lardır. 

XV. ve XVI. yüzyıllarda Avrupa' da çok canlı bir tiyatro hareketi görülür. 
Bu dönemde tiyatro, küçük esnafı da, varlıklı orta sınıfı da, soylulan da 
ilgllendirmektedir. Tiyatro, her sınıfın isteğine cevap verdiği için farklı 
sanat ölçülerinin ba§anlı bir sentezini yapmı§, kendini canlı, hareketli, 
eğlenceli ve anlamlı bir sanat dalı olarak kabul ettinni§tir. 

Kilisenin uzun yasaklama döneminden sonra ve ortaçağ sonlanna 
doğru tiyatronun gene kilisenin kendi içinden doğdutunu biliyoruz. Kilise 
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Babaları, Hıristiyan öğretisini okuma yazma bilmeyen halka daha kolay 
öğretebilmek için, Kutsal Kitaptan aldıkları bölümleri oyunla§tırdılar. 
İsa'nın ya§antısıyla ba§layıp Azizierin öykülerine kadar uzanan bu kilise 
oyunları giderek büyüdü; kilisenin içinden avlusuna ta§tı, oradan da kent 
alanlarına yayıldı. Çok geni§leyen ve uzun bir ön çalı§ma isteyen bu tern­
sillerin yönetimi lonca esnafına devredildi. Artık kutsal öykülere halk 
anlatılan, gülünçlü bölümler ekleniyor, tiyatro kendi bağımsız varlığını 
olu§turuyordu. Bu bağımsızlık, din adamlarını tedirgin etti. Tiyatronun 
keyifli geli§imini kınayan bildiriler yayınladı. Fakat tiyatro, halkın se\'gisi, 
yazarların desteği ile geli§imini sürdürdü, kendine yeni konular buldu. 
yeni biçimlemeler yarattı. XV. ve XVI. yüzyıllarda İspanya'da Lope de 
Vega gibi, İngiltere'de Christopher Marlowe, William Shakespeare gibi 
usta yazarlar yeti§tirdi. 

Rönesans dönemi tiyatrosu, ortaçağ tiyatrosundan öncelikle sahne 
biçimlernesi hakımından ayrılır. Kilise oyunlannın e§görünümlü (simul­
tan) yan yana dizilm i§ sahne düzeninin yerini, ilgiyi bir tek alana toplayan 
sahne düzeni almı§tır. Plastik sanatlara egemen olan barok üslup tiyatro 
yapılarında, sahne düzenleınelerinde, oyunculuk ta, yazarlıkta etkisini gös­
terir. Çerçeveli İtalyan rönesans tiyatrosu, öne uzantılı Elizabeth dönemi 
tiyatrosu, bu geli§imin ürünüdür. Ortaçağ tiyatrosunda, rolü olsun Qlmasm 
oyun yerinde dola§an, ilgiyi dağıtan oyuncular sahoeden çekilmi�tir artık. 
Oyunculuk, etkili ve gösteri§lidir. Bazı rolleriri gerçekçi o1arak oynandığı, 
bazı rollerde ise biçimselliğin ağır bastığı görülür. Tiyatro yapısı, oyuncu- · 
luk, sahne düzenlemesi ve yazarlık, her ülkede farklı bir geli§im göstermi§· 
tir. XV. yüzyılda ulusal farklıla§maların ortaya çıkı§ı, ulusal kilise gibi, 
ulusal. sanatı da beli.rlemi§tir. Rıı ge li§ime ko§Ut olarak tiyatro, her ülkenin 
özel toplumsal ko§ullarına, yönetimine, kültür birikimine ve teknik ola­
naklarına göre farklı bir geli§me gösterıni§tir. İtalya'da mimarlık ve plastik 
sanatların geli§imi, yeni teknik bulgular tiyatro yapılarını ve sahne teknik· 
lerini etkilemiştir. İtalyan rönesans tiyatrosunun en belirgin özelliği, 
çarpıcı, §a§ırncı sahne gösterileridir. Bu gösteriler tiyatroyu besleyen Pren­
sin gücünü, servetini kanıtlayan, elinin altında bulunan sanatçı ve teknis­
yen kadrosunu kıskanç gözlerin öni.ine seren bir övünme aracı olmu§tur. 
Çağın ba§ında sanata zaman ve para ayıramayan Fransa, zenginle§tikçe 
İtalyan sahnesinin çekiciliğine kapılml§, İtalyan ustalara mekanik sahne 
düzenlemeleri yaptırml§tır. Fransız tiyatrosu giderek yabancı etkileri ken­
di gerçekleri ile bağda§tıracak, bir sonraki yüzyılda büyük Klasik Fransız 
tiyatrosunu yaratacaktır. İngiltere'de ve İspanya'da oyun yazarlığı §ahlamr. 
Derme çatma fakat çoğunluğun rahatça gidip izleyebileceği gösterilerde 
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dünya tiyatro tarihinin ba§yapıtları, büyüklüklerinden habersiz, seyirci· 
nin tutup tutmayacağı, gi§e yapıp yapmayacağı endi§eleri içinde sergilenir. 

Ulusal farklılıklara rağmen oyunlar her ülkede birbirine benzeyen 
toplum kO§ullarının etkisini ta§ır. Seyircisi, derebeylik düzeninden kopa· 
rak kentlere yerle§en, ticaretle, bezirganlıkla zenginle§mİ§ lonca esnafı 
olan bu tiyatro, onların değer yargılarım, akılcı, gerçekçi, dünya görii§ünü, 
çıkara ve yarara yönelik çabalarını yansıtır. Bu tiyatro aynı zamanda top· 
lurnda hala ya§ayan, orta sınıfın da özenrnekten geri kalmadığı geleneksel 
derebeylik değerlerine saygılıdır. Kahramanlık, mertlik, sadakat, cesaret 
gibi, bireyi yücelten, soylutara özgü değerlerdir bunlar. Buna, seçkin aydın 
sınıfların, Latin ve Yunan hayranlığı içinde benimsediği idealizmi ve hü­
manizmi, ölçü, denge ve uyum bilincini de ekleyince ortaya Elizabeth 
dönemi tiyatrosunun dinamik sentezi çıkar. Shakespeare oyunlannda, 
öğrenmek, güçlü olmak ve elde etmek isteyen orta sınıfın tutkulan ile, 
fedakarlık, sadakat gibi geleneksel erdem ölçüleri çatl§lr. 

Rönesansta güçlenen bireyin atılım gücü, yeni bir edim alanı bulmu§· 
tur sahnede. Yaıulsaına da olsa, gücünü sınama, tutkularını gerçekle§tir· 
me olanagı yarattlını§tır. Orta sınıtin zenginlik ve güçlülük tutkusu, oyun· 
ların ate§leyici gücünü olu§turur. Artık önemini yitirmeye ba§lasa da, 
çekiciliğini koruyan geleneksel ahlak değerleri bo§una direnir bu yıkıcı 
tutkuya kar§ ı. Kar§ıt güçler bir ölüm kalım sava§ına girmi§lerdir. Güçlülük, 
hayranlık uyandırır, acımasızlık ise korku. Zayıflar deği§ime ayak uydura­
ma nu§ olmanın bedelini canlan ile öderler. Seyirci, acıma ve korku duygu­
ları arasında yalpalar. Bu oyunlarda dü§le gerçek, heyecanla sa(:;'<iuyu, CO§ku 
ile pratik dü§ünce, iç içedir. Çağın en tipik oyunları olan traji·komedilerdc 
gerilim, güldürücü eklentilerle rahatlatılır. Tragedyalarda ise sağduyu ve 
akıl ölçüsü kaT§ıtlan dengelemeye, a§ınlıklan törpülemeye çalı§ır. Aydın­
ların salık verdiği orta yol, erdem yoludur. Bu yolu, yerini peki§tirmi§ zengin· 
lC§mi§ orta sınıf da, geleneksel değerlere bağlı kalan soylular da desteklerler; 
tiyatronun bu yolu göstererek yararlı olmasını isterler. 

Rönesans tiyatrosunun geli§imi, Shakespeare'de doruğuna ula§mı§tır. 
Onun oyunlannda tiyatroyu besleyen toplum güçlerinin anatomisi yapıl· 
mı§, özele§tirisine gidilmi§, ili§kileri yeni gereksinmelere göre düzenleye· 
cek değerler aranml§tU:. Kısaca bu tiyatro, deği§mekte olan toplum bünye· 
sinin gizilgücünü yansıtmaktadır. Kent orta sınıfına açıktır ve seyircisi 
boldur. Rönesans döneminde bir tiyatro olayına daha tanık oluruz. Saray 
ve akademi çevrelerinde, antik dönem oyunları, ya da bu oyunların 
taklitleri beğenilmektedir. Bu beğeniyi doyuran özenli, fakat yapay bir 
tiyatro doğmuşrur. Çağın hareketli tiyatrosundan çok farklıdır bu 
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tiyatronun oyunları. Antik tiyatronun bilinen öyküleri kullanılır. Yazarlar 
biçim bakımından da antik yazariann oyunlarına öykünürler. Amaç antik 
tiyatro sanatını yeniden canlandırmaktır. Oysa, usta yazarlarını yüzyıllar 
önce yeti§tirmi§, çağını doldurmu§ olan bir akımın ba§ka bir ortamda 
yeniden dobrması olanaksızdır. Bu tiyarro çall§malan olsa olsa aydın ki§ il erin 
antik kültüre olan bağlılığını anlatır. İlkçağ sananna kar§ı büyük hayranlık, 
oyun yazarianna da yöneltilmi§, yazariara antik oyunlara öykünmeleri 
öğütlenmi§tir. Tiyatro kuramcıları, ba§arılı oyun yazmanın tek yolunun 
eski ustaları tanımak ve onlar gibi yazmak olduğunu söylemi§lerdir. 

Kültürel ve sosyal ortamı ile birlikte özetlemeye çalı§tığımız bu çok 
canlı, çok renkli tiyatro olayı, yöneticileri ve din adamlarını olduğu gibi, 
dü§ünürleri de bu sanata eğilmeye zorlaını§tır. Rönesans tiyarro kurarncı­
ları ve ele§tirmenleri tiyatro sanatı konusunda özgün görü§lü değildirler. 
Antik dönem kuramcılarının saptadığı tiyatro kurallarını benimsemi§· 
lerdir. Rönesansta filizlenen özgür dü§ünce, kendini İlkçağ kültürünün 
temel yasalan ile sınırlama eğilimindedir. Ortaya Aristocu, Platoncu okul­
lar gibi, eski dü§ünürlere bağlanan çe§itli okullar çıkmı§tır. Bu uygulama 
peki§ ik bir dü§ün ve sanat kuramı olu§ turmaya elveri§li değildir. 1 Yazarlar, 
ortaçağdan kopma bakımından benze§selcr de yeni değerleri saprama 
konusunda birbirinden farklı görü§lerc sahiptirler. Böylece birbiri ile uzla§­
mayan, kapalı ve sistemli bir bütün olu§turmayao, çok sesli ve çok renkli 
bir dü§ün ortamı belirmi§tir. Tiyatro kuramiarı bu dü§ün ortamında An­
tik'e olan körüköriine hayranlığı üstlenmi§tir. 

Rönesans tiyatro dü§ünürleri Diomedes, Donarus gibi ortaçağ yazar­
larının; Aristoteles, Theophrastus, Horatius, Cicero, Quintilian gibi An­
tikçağ dü§ünürlerinin görü§lerini açıklamakla ve savunmakta yerinmi§­
lerdir. İngiliz, Fransız, İspanyol yazarlarının öncelikle İtalyan kurameda­
rından etkilendikleri, onların aracılığı ile antik yazarlan tamdıkları görü­
lür. Bu yüzden tiyatro sanatı hakkındaki görü§ler, her ülkede benzer for­
müllerle ifade edilmi§ti. Bunurıla beraber, İngiltere ve İspanya gibi, kent 
orta sınıfının desteklediği canlı bir tiyatro ya§amının gerçekle§tiği ülke­
lerde kuramcı ve ele§tiriciler, İtalyan kurarncı ve ele§tiricilerinden farklı 
olarak, antik yazarlar yanında yerli yazariara da eğilmi§ler, çağda§ oyunları 
da değerlendirmeye çalı§mı§lardır. Ba§langıçta ilkellikle, bayağılıkla suç­
lanan ulusal tiyatrolar giderek daha tarafsız bir görü§le ele alınmı§ ve 
antik tiyatro ile kar§ıla§tınlmı§tır. 

Bu dönem ele§tirisinin en belirgin özelliği, tiyatro sanatını, bu sanata 
kar§ı çıkanlara kar§ı savunmu§ ve bunu yaparken, gerçek tiyatronun ne· 
lerden kaçınması gerektiğini göstermi§ olmasıdır. Rönesansta canlılık ka-
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zanan tiyatro, din ve devlet yetkililerini bu konuya eğilmeye zorlamı§tır. 
Kilisenin de, devlet yönetiminin de tiyatroya kar§ı tutumu olumsuzdur. 
Tiyatro ahlaka aykırılıkla suçlanmaktadır. Ortaçağdan beri din adamları­
nın tiyatroya kar§ı duyduklan ku§ku ve güvensizlik sünnektedir. Giderek 
yönetim de aynı güvensizliği payla§mı§ yetkisini tiyatroyu denetiemek 
için kullanmı§tır. 

Ba§langıçcan beri tiyatroyu topluma zararlı gömıe eğiliminin varoldu­
ğunu anımsıyoruz. Antik Yunan'da §iirin ve özellikle dram §iirinin halk 
üzerindeki etkinliği, dü§üniirleri tedirgin etmi§ti. Platon, tiyatroyu suçlar­
ken bu tedirginliği dile getirmi§, gerçek bilgisine dayanmadığı, heyecanları 
uyardığı, geleneksel değerleri küçümsediği için bu sanatı suçlamı§tı. Pla­
ton'a kar§ı Aristoteles, tlyatronun ahlak kaygısına yabancı olmadığmı, 
heyecanları arıttığmı, ayrıca zevk verdiğini ve kültüre katkıda bulunduğu­
nu ileri sürdü. Aristoteles'in izinden giden Latin kuranıcıları tiyatronun 
eğitici ve ho§a gidici özelliklerini belirttiler. Bununla beraber onlar da 
tiyatroyu belli bir sanat ve ahlak düzeyinde tutmak, bayağılığa dü§mekten 
korumak için uyarılar yaptılar. Ortaçağda Kilise, tiyatroya kar§ı açıkça 
cephe aldı .  Kilise Babaları bu sanatın kaba, bayağı, i§ten ayartıcı, ruh 
dinginliğini bozucu olduğunu ileri sürdüler. Bu suçlama XVII. yüzyıla 
dek sürdü. Tiyatronun bir halk sanatı olarak geli§tiği ve orta sınıfın malı 
olduğu İngiltere ve İspanya gibi ülkelerde yöneticiler, tiyatro çalı§malannı 

-dizginleme k, oyunları sıkı bir denetim altında tutmak açısından Kilisenin 
yanında yer aldılar. XVI. yüzyılda bu çevrelerden gelen ele§tirÜer, tiyatro· 
nun, dinsel konuları yanlı§ ve kötüye kullandığı, toplum ahlakını bozucu 
olduğu, oyuncuların disiplinsizliği, seyircilerin ta§kınlığı, seyir yerlerinde 
yasaya aykırı i§ler çevrildiği ve bu yerlerin sağlığa aykırı olduğu noktalann­
da birleşiyordu. Örneğin, İngiltere'de Rahip T. Wilcocke, 1577'de verdiği 
bir vaazda, kalabalıkların doldurduğu tiyatroların Londra'nın budalalık 
ve savurganlık anıtı olduğunu ileri sürüyor, veba salgını dolayısı ile tiyatro­
ların kapatılmasına değinerek, bu önlemin hastalığı ancak geçici olarak 
önleyebileceğini, hastalık nedenini ortadan kaldıramayacağını, çünkü 
asıl nedenin insanların günahı olduğunu ve bu günaha oyuncuların yol 
açtığını, dolayısıyla veba hastalığına tiyatronun neden olduğunu söylüyor­
du. Bu ve buna benzer suçlamaların etkisi ile oyunları da, oyuncuyu da, 
seyirciyi de denetim altında tutacak bir devlet sansürü geli§ti.2 

Kilisenin ve yönetimin yanında yer alan bazı yazarlar da, çoğunluk 
tiyatrosunu geleheksel değerler açısından cle§tirdiler. İngiltere'de bu ele§· 
tiri bir saldırıya dönü§tü. Tiyatroyu suçlayan yazılar yazıldı. 1577'de John 
Nonbrooke, 1578'de George Whet�tone, 1579'da Stephon Gosson, tiyat-
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royu bayağılıkla. iğrençlikle. dinsel değerlere kar§ı saygısızlıkla, erdem 
anlayı§ına aykırılıkla suçladılar. Bu yazariara göre pagan kökenli olan 
tiyatro bir "§eymn yuvası" idi. Basit insanlan tuzağına dü§ürüyor ve böyle­
ce Tanrının lanetine hak kazanıyordu. Ahlaka aykırı olduğu için devlet 
düzenine de zararlı idi. Gosson'un kendi yazısına verdiği ad ile tiyatro bir 
"School of Abuse" (Sövgü Okulu) olarak tanımi andı. 3 

XVL yüzyılda tiyatroya yöneltilen ele§tirilerin din ve ahlak adına oldu­
ğu kadar, gerçeklik ve sağduyu adına da yapılmı§ olması dikkati çeker. 
Sahnede inandırıcı olmayan, fantastik olaylara ve oyun ki§ilerine yer 
verilmesi, sağduyuya, dolayısıyla sağbeğeniye aykırı görülür. İspanya'da 
Miguel de Cervantes Saavedra'nın halkın sevdiği tiyatro türünde eserler 
vermi§ olduğu halde halk tiyatrosuna kar§ı çıkmı§ olması ilginçtir. Yazar, 
Dmı Qui_ıcode ( 1605) adlı eserinde seyirciyi eğlendirmek için yazılan oyun­
ların tutarsızlıklar ve saçmalıklarla dolu olduğunu söyler. Yazara göre 
bu, ulusal tiyatronun ilkelliğinden ve yazarların bilgisizliğinden ileri gel­
mektedir. Cervantes, yazar ve oyuncuların rezaleder çıkardıklarına da 
değinerek, Sarayın buna kar§ı §U önlemi almasını salık verir: Sarayın 
görevlendireceği akıllı ve sağgörülü bir ki§i, tüm oyunları, oynanmaya 
ba§lamadan önce denedemelidir. Onun onayını alma mı§ oyunlar oynanl­
mamalıdır (l .  Bölüm, 48. paragraO . 

Aydın yazarlar, bu saldırılara kar§ ı tiyatroyu savundular. Onların yazıla­
rı, hem tiyatroyu suçlayanlara kar§ı bir yanıt niteliği ta§iyor, hem de çağın 
§iir ve dram anlayı§ının ölçülerini beli diyordu. Tiyatro ile ilgili görü§lcriri 
çoğunun "savunu" sözcüğünü içeren adlar altında dile getirilmi§ olması 
ilginçtir. Bu savunularda hümanist sanat anlayı§ının dayandığı ilkeler 
açıklanıyor, Antik kurarncıların koydukları kurallar belirtiliyordu. Fakat 
Antik yazariara öykünülerek yazılnu§ olan oyunlara iyi uyan bu ölçüler, 
popüler oyunlara uymadı. Bu durumda tiyatro sanatı desteklenmekle 
beraber, kaba bir halk eğlencesi sayılan orta sınıfın oyunlan ya görmezlik­
ten geliniyor, ya Ja ilkelliğe, bayağılığa kar§ı uyarıl ıyordu. Popüler tiyatro­
nun savunmayı hak etmek içiıı, e�lendirerek eğitme ilkesini benimsemesi 
gerekiyordu. Bo§ bir gi.ildi.iri.i sayılan fars türüne kar§ı çıkılıyor; uyumdan, 
oran ndan, düzenden gelen bir ho§lanma duygusu yaratılması salık verili­
yordu. Tiyatroyu savunulannda Antik kuramcılardan ve özellikle Hora­
rius'tan kanıt getiren yazarlar, gerçek tiyatronun değerini ve önemini 
§öyle belirttiler: 

a) Tiyatro sanatı ciddi bir türdür, gerçekleri gösterir, tarihten daha 
felsefi niteliktedir. En ilkel ulusların bile §iiri ve dramı sevdikleri görülür. 
Ünlü yazarlar bu sanatı övmi.i§lerdir. Şiir sanatı -dram §iiri de dahil-
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insanların yasalarının, felsefi dü§üncelerinin tohumtarım t�ımı§, kültür 
geli§iıninde etkin olınu§tur. 

b) Tiyatro eğiticidir. Eğitimi tatlı ve eğlenceli bir biçimde yaptığı için 
felsefeden daha etkili olabilmektedir. Tiyatro, kusurları, zaaflan göstererek 
seyirciye nelerden kaçınması gerektiğini gösterir, onu doğru davranl§a 
hazırlar. 

c) Tragedyada genel ve üstün gerçekler yansırılır. 
d) Tragedya heyecanları körüklemez, arınma yolu ile heyecanlan d üze· 

ne sokar, ruhsal ta§kınlıklan yatı§tınr. 
e) Uygulamada görülen aksaklıklar tiyatronun zararlı olu§undan de�il, 

uygulayanların hatalı davranı§larından ileri gelir. 
Tiyatroyu savunan yazarların, açıkça Platon'un gôrü§lerine kar§ı çıka· 

madıkları, fakat onun yargılarını yeniden ve tiyatro adına daha olumlu 
biçimde yorumlamaya çalı§tıkları görülür. Bu yazarlar Platon'un §Ür sana· 
tma değil, bu sanatın kötüye kullanılmasına kar§ı çıktığını ileri sürerler ... 
Örneğin; İtalya'da Bemard i no Daniello, La Poetika ( 1536) adlı eserinde 
§ürin çok eskiden beri varolduğuna ve soylu bir sanat oldu�na değinmi§, 
§airleri, Horatius'un yapnu§ olduğu gibi, ya§ama sanatını bulan ki§iler 
olarak selamlamt§tır. Daniello, §iirin felsefeden daha hO§ ve e�lenceli bir 
biçimde eğittiğini, bunun rıpkı hekimin acı ilacı §ekere bulayıp yutturma· 
sına benzediğini söylemi§tir5• Antonio Sebastiano Mintumo De Poetll ( 15 59) 
adlı eserinde, Horatius'un izinden giderek en ilkel ulusların bile §iire 
·kar§ı olmadıklarını, her ulusun ilk eğitmenlerinin §Birler oldu�unu hatır­
latını§tıt'. İngiltere' de de ilk fılozoflann, tarihçi! erin, ilk yasa koyuculann, 
§airler olduğu söylenmi§tiı: Sir Philip Sidney, AnApology For Poeıry (De/en, 
se of Poesie) (1595) adlı eserinde, §iirin kutsallığı, eğiticiliği üzerinde dur· 
mu§. Antik kök�nli taklit ilkesini hatırlatarak tiyatronun gerçeğe yakınlı­
ğını belirtmi§rirJ Sir Philip Sidney'in, §Ürin ahlak eğiticiliğinin yanında, 
sanatsal özellikleri üzerinde durmU§ olması çağının estetik eğilimine ör­
nektir. Bu yazarlar, genellikle tiyatroyu antik tiyatro anlayt§t açısından 
değerlendirmekte, bu anlaYl§a ters dü§en çoğunluk oyunlarını hatalara 
kaT§ı uyarmaktadırlar. Bununla beraber ulusal tiyatronun güçlendiği ülke, 
lerde ele§tirmenlerin klasik kurallann ölçülerine uymayan çağda§ oyunlan 
anlayt§la değerlendirmeye çalı§tıklan da görülür. 

Rönesans tiyatro kurarncı ve ele§tirmenlerini en çok etkileyen iki 
büyük yazann Aristoteles ve Horatius olduğunu görüyoruz. Bu konuda 
öteki Avrupa ülkelerinin kurarncıianna öncülük etmi§ olan İtalyan yazarla­
n, önce Horatius'un Epistola Ad Pisones (Ars Poetika) adlı eserini, sonra da 
Aristoteles'in Poetika'sını tanıdılar. Platon'un rönesans tiyatro kuramcı-
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lan üzerindeki etkisi az oldu. Öte yandan, Cicero'nun komedya tanımı, 
Cicero ve Quimillian'ın kurgu özellikleri hakkındaki görü§leri, Dona· 
rus'un komedya ile ilgili açıklamaları benimsendi. 

Aristoteles'in Poetika'sı ancak XIV. yüzyılda tanınmı§tır. Poetika' nın yaz­
ma nüshası Arap dünyasında korunmu§ ve 935 yılında Ebu Be§ir tarafından 
Arapçaya çevrilmi§tir. Averröes XII. yüzyılda Poeıika'yı kısairarak ilk kez 
Batı Dünyasına tanıttı. XIII. yüzyılda Alman Hermann yapın Latinceye, 
İspanya'da Tortosalı Mantinus gene Larineeye çevirdi. Roger Bacon ve 
Petrarcha bu yapıra değindiler. l498'de Giorgio Walla, Venedik'te Poeti­
ka'nın Latince çevirisini yayımladı. l 508' de yapınn orijirıal Yunanca metni 
yayımlandı. 1 536'da Alessandro de Pazzi, Yunanca orijinali ile Latince 
metni bir arada yayunladı. 1548'de Robortello, Poetika'yı Latirıce çevirisi 
ile birlikteyorumlayarak yayımladı. BemardoSegro 1549'da ilk kez İtalyan­
eaya çevirdi8• Trissino'nun Poetika'sında, Aristoteles'ten büyük ölçüde etki­
lendiği görüldü. Daniello, Mimumo, Scaliger, Castelvetro gibi kuramcılar, 
yazılannda Horatius'un ve Aristoteles'in görü§lerine yer verdiler. 

Aristoteles'i ve Horatius'u tiyatro sanatı üzerinde en yetkili dü§ünür­
ler sayan rönesans yazarları, aslında Poetika'yı doğru olarak yorumlayama­
mı§lardır. Bu yanılgının ilk nedeni Aristoteles'irı önerilerini kesin kurallar 
olarak kabullenmeleridir. Yazıldığı dü§ünce sistemini ve sanat ortamını 
dikkate almadan Poeıilw'da ileri sürülen önerileı:ıe bir ön kural kesirıliği 
kazandırmak, bu eserin öz anlamına ay kın olm u§ tur. Çünkü bu kurallann 
çoğu, çağın tiyatro uygulamasına dayanılarak saptan m ı§ tır. Aristoteles'in, 
tanımlarını, açıklamalarını, çağının oyunlanndan aldığı örneklerle des­
teklemi§ olması bunun kanıtıdır. Poeıika'yı doğru olarak yorumlayabilmek 
için Aristoteles'irı, elindeki verileri nasıl değerlendimli§ olduğunu dikka­
te almak, vardığı sonuçları bilimsel bir yöntemle nasıl kuralla§tırdığım 
saptamak gerekir. Klasik kurallardan yola çıkan yazarlar, toplumun doğal 
gereksinmesinden doğan ve halk beğenisine yönelik olan çoğunluk tiyat­
rosunu küçi.imsemi§lerdir. Rönesans kurarncı ve ele§tiricilerine göre bu 
oyunlar, halkın kaba zevkini ok§amak için geli§igüzel yazılmı§tır. Ba§arıları 
rastlantısaldır, çünkü yazarlarının bilgileri eksik, beğenileri güdüktür; 
Antik tiyatroyu yeterirıce tanuna mı§ olmaları onları mantık ve biçimierne 
yanılgısına dü§ürmü§tür. 

Shakespeare gibi, lope de Vega gibi, çağın büyük yazarlan bu ele§ tiri­
leri dikkare almamı§lardır. Kurallar, ne kadar saygın ki§ilerce savunulmu§ 
olursa olsun, halkın beğenisine ters dü§tüği.i sürece oyun yazarları için 
geçersiz olıntı§tur. Örneğin, Lope de Vega, Arte Nuevo ( 1 609) adlı yazısın­
da tiyatro eserinin kurala göre yazılmayacağını, halkın isteğini dikkate 
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almayan yazariann ha§an sa�layamayacağını belirtir ve kuralları iyi bildiği· 
ni, takat oyun yazarken onları değil, kendi tecrübelerini dikkate aldığını 
söyler. Lope de Vega'ya göre sanat kurallannın öngördüğü ve sa�duyunun 
onayladığı gerçekler, halkın gerçeğine her zaman uymamaktadır. Onun 
için yazar, sanatı büsbütün gözden uzak tutmamalı, fakat halkm beğeni· 
sine de kulak vemıelidir.9 

Rönesans tiyatro dü§üııcesinin odaklandığı konular §Unlardır: a) Tiyatro 
akımmak için değil oynannıak içindir, b) Tiyatro'da gerçeğe benzerlik göze· 
tilmelidir, c) Tragedya ve komedya farkh özellikler ta§ıyan ayrı türlerdir, d) 
Antik kuraıncıların önerdikleri biçimierne kurallanna uyulmalıdır, e) Tiyat· 
ro'nun görevi eğiterek yarar sağlamak, eğlendirerek zevk vermektir. 

TiYATRO OKUNMAK İÇİN DEGİL, OYNANMAK İÇİNDİR 

Ortaçağda tiyatronun bir §iir türü olarak değerlendirildiğini anımsıyoruz. 
Tiyatro gösterilerinin yasaklanmı§ olduğu dönemde oyunlar, okuma 
parçalan olarak ele alınmı§, §iirsel nitelikleri ile de�erlendirilmi§ti. Tiyatro 
yeniden canlanıp toplum ya§amında önemli bir yer tutmaya ba§layınca 
oyunların okunmak için değil, oynanmak için yazıldığını anımsatmak 
gerekmi§tir. Trissino, Poeıika (1529) adlı eserinde tiyatronun oynanmak 
üzere yazıldığını açıkladıı0• Antonio Sebastiano Minturno, tragedyanın 
bir taklit sanan olduğunu, anlatılmayıp konu§Bn devinen ki§iler tarafın· 

- dan oynandığını, ayrıca §arkı, dans, dekor gibi sahne �eleri de bulundu· 
ğunu belirtti 1 ı . Lodovico Castelvetro, Poeıika' da ( 15 70) tragedyanın, ken· 
dine özgü i§levini yerine getirebilmesi için sahnelennıesi ve oynanması 
gerektiğini söyledi12• Bu görü§ İtalyan kuramedarının sözlerini yankılayan 
öteki Avrupa ülkelerinin yazarlarınca da benimsendi. 

TiYATRODA GERÇEÖE BENZERLİK GÖZETİLMELİDİR 

Antik Yunan'da taklit ilkesinin somut bir benzetme olarak yorunılandığı· 
nı, sanat eserinde duyumlada algılanan gerçeklerin aslına benzer biçimde 
yansırıldığını anımsıyoruz. Oysa ortaça�da sanat dalaylı anlatım yolunu 
benimsemi§, simge ve alegoriden yararlanmı§tır. Hıristiyan dü§üncesi, 
öyküleri ve öykülerdeki ki§ileri gerçek olaylar ve ki§iler olarak değil, insan 
ruhunun gizli anlamının simgeleri olarak yorumlamayı daha uygun bul u· 
yordu. Böylece §iir mistik dii§üncenin aracı olmu§, kendi adına değil, 
ta§ıdığı gizli anlam adına değerlendirilmi§ti. Ortaçağda Kilisede do�n 
tiyatro da simgesel anlatımı benimsedi. Fakat tiyatro Kiliseden uzakla§tık· 
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ça konularını ve ki§ilerini dünyasal olaylardan ve ki§ilerden seçmeye 
ba§ladı. Bu tiyatronun seyircisi olan kent orta sınıfı, sanatta gerçeğe benzer 
olanı anlıyor, bunu seyretmekten ho§lanıyordu. Rönesans kuraıncıları 
ise aydın, hümanist ki§iler olarak Antik sanat anlayı§ının izinden giderek 
"taklit" ilkesini benimsemi§, bunu doğaya yakınla§ma olarak yorumlamı§­
lardı. Bu yoruma göre §iir, doğal gerçeği somut biçimde yansıtmalı, dram, 
ya§amı doğanın ya§amına benzer biçimde canlandırmalıydı. Taklit ilkesi 
Aristoteles'in Poetika'sındaki gibi açıklandı. Gerçekler olduğu gibi değil, 
düzeltilerek yansıtılmalıydı. Tragedyada olaylar, olması gerektiği gibi, ko­
medyada ise elden geldiğince günlük olaylara yakın olarak ele alınmalıydı. 
Kurarncılar gerçeğe uygunluk ilkesini sağduyuya uygunluk ve inandırıcılık 
ile C§ anlamda kullandılar. Burada rönesans dü§ünürlerinin, doğal gerçek 
ile sanatın ili§kisini nasıl yorumladıklarını anımsamak gerekir. Bu yo­
rum gerçeğin aslına sadık benzerini yaratmak olduğu kadar, gerçeği sanada 
a§mak ve onu yetkinle§tirmek dii§üncesini de içerir. Sanatçı, aklı ile bir 
seçme ve düzeltme yapacaktır. Doğanın tüm olarak gerçekle§tireınediği 
güzeli ikiere eri§ebilmek için doğal nesneler arasından en güzellerini seçe­
cek ve onları düzenleyecektir. Güzel, hem doğaya bağlı kalarak elde edil­
mekte, hem de doğanın düze ltilmesi gerekmektedir. Güzellik, sayıların, 
orantıların, büyüklük, nitelik ve renklerin uyumlu düzeni ilc elde edilir. 
Bu düzen doğanın kendi uyumlu düzeni ile özde§tir. Sanatın i§i bu uyu­
rnun kurallarını öğrenmek ve uygulamaktır. Sanat hem doğayı taklit eder, 
hem de doğal olanı, kendi özündeki uyum ve düzen yasaları doğrultusun­
da düzeltir. Önemi hiç eksilmeyen sorun, böylece bir kez daha gündeme 
gelmektedir: Sanatçı doğanın sadık bir benzetmecisi midir, ya§amın arka­
sından mı gider? Yoksa sanatçı bir tanrı gibi yaratıcı mıdır? Yeryüzünden 
daha mükemmel bir dünya mı yaratır? Rönesans sanat dü§üncesinin yara­
tıcılığa verdiği önemi J.E. Spingam, Platon'un etkisi olarak açıklamı§tır. 
"Rönesans eleştirisinin bir bölümünü oluşturan bıı yaratıcı özgürlük, esin ve 
düş ilkesinin kaynağı Platonizm'e dayanır. " 

Şiir sanatı üzerine yazılmı§ en eski yazılardan biri olan De Arte Poeti­
ka'sında ( 152 7) Vida, §airin ilk i§inin doğayı gözlernek ve onu taklit etmek 
olduğunu söylüyordu13• Daha sonra §iire ili§kin yazılarda dram §iirine de 
değinilmi§, tragedya ve komedya tanımlannda taklit ilkesi yinelenmi§tir. 
Minturno, resmin, yontunun olduğu gibi, tüm §iir türlerinin temelinin 
de taklit olduğunu belirtti. Bu tanım tragedya için olduğu kadar, komedya 
için de geçerliydi 1�. Julius Caesar Scaliger, tragedyanın, tıpkı komedya 
gibi, gerçek ya§am düzeninde olduğunu, yalnız tragedyanın, ki§ilerin oru­
nu, olayların niteliği sonucu bakımından komedyadan farklı olduğunu 
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söyledi15• Scaliger bu ilkeyi daha da geli§tiriyor, §airin, tıpkı tanrı gibi 
ba§ka bir doğa, ba§ka bir kader yaratabileceğini söylüyordu. Yazara göre 
sanat daha güçlü, daha güvenli bir yol gösterici olabi.lmekte, daha yetkin 
bir dünya yapabilmektedir16• Scaliger'in bu yorumu, Aristoteles'in "olması 
gerektiği gibi" kuralını kapsamaktadır. 

İtalyan kuramcılannın izinden giden İngiliz, Fransız ve İspanyol kuram­
cılan gerçeğe benzerlik ve sağduyuya uygunluk kuralına sıkıca bağlandılar. 
Oysa bu ülkelerde geli§en çoğunluk tiyatrosunun kurgusal (fantastik) öğeler 
ile yi.iklü olduğunu biliyoruz. Bu oyunlarda doğaüstü yaratıklara, olağandı§ı 
olaylara, dü§ ürünü durumlara bolca yer verilirdi. Sanatta ba§arının tek 
ölçüsünün Antik yıuarlara benzemek olduğunu kabul eden kurarncılar 
yerli yazarların bu CO§kunluğunu ho§ görmemi§ler, yerli yazarlan gerçeğe 
ve sağduyuya uymamakla suçlarnı§lardır. Onlara göre Antik yazariara öy­
künmck, doğayı taklit etmekle e§anlam ta§ıyordu. Çünkü Antik oyunlarda 
doğanın en iyi yansıtılrnl§ olduğı.ına inanıyorlardı. Burada doğaya benzerlik, 
doğanın evrensel gerçeğine benzerlik anlamına geliyordu. Daha sonra göre­
ceğiniz gibi, çoğunluk tiyatrolanmn ortak kusurlan olarak belirtilen, ahlak 
ve terbiye kurallarına uymamak, zaman ve yer birliği kurallannın dl§ına 
çıkmak, halkı eğlendirmekle yerinmek de gerçeğe aykın sayılml§, oyunlarm 
bu kusurlan yüzünden sağduyuya aykın dü§tüğü söylenmi§tir. Miguel de 
Cervantes Saavedr.ı., Dan Quixode adlı eserinde, yerli güldürülerin saçmalık 
ve rutarsızlıklarla dolu olduğunu ileri sürdü. William Shakespeare, Hamleı'te 

· iyi bir tiyatronun doğaya ayna tuttuğunu, zamana kendi biçimirıi ve düze­
nirıi gösterdiğini belif[ti (III. Perde, 2. Sahne). Giangiorgio Trissino, Poeıika 
(1529) adlı eserinde tragedya yazannın hem gerçeğe benzerlik gözettiğini, 
hem gerçekleri daha güzel yansırnğını belimi11• Daniello, §airirı tarihçiden 
farklı olarak uydum1a olanla gerçek olanı birbirine kall§tırabileceğirıi çünkü 
onun tarihte olana değil, olası olana uymak zorunda olduğunu söyledi. 
Roborrello, §airin malzemesini ya uydurduğunu, ya da gerçekleri yansıttığı­
nı, gerçekleri yansıtırken "olması gerektiği gibi" ilkesine, uydururken de "olası­
kk" ilkesine dikkat etmesi gerektiğini söyledi. 111 

TRAGEDYA VE KüMEOYA FARKLI 
ÖZELLİKLER TAŞlYAN AYRI TÜRLERDİR 

Aristoteles'in oyun türleri olarak saptadığı tragedya, komedya ve satyresk 
dram aypmı rönesansta benimsenmi§ti. Tragedyanın ve koroedyanın ayn 
ayrı tanımlan yapılıyor, bu türlerin öykü, oyun kişileri, olay geli§imi ve 
seyirci üzerindeki etkisi bakımından farkhlıklarına değinUiyordu. Trajik 
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ve komik öğeleri yan yana kullanan halk oyunlarını eleştiren yazarlar, 
türlerin birbirinden aynimasını zorunlu saydılar. Ciddi olanla hafif olanı, 
soytarılık ile ağırbaşlılığı birbirine karıştımrak sunan traji-kornedyalar, 
doğadışı yararıkiara benzetiliyor, halkı bu çeşit oyuntarla eğlendiren popü­
ler yazarlar sağbeğeniye ters dü§rnekle suçlanıyordu. 

Tragedya ve komedya tanımlarında §Unlar belirtildi: Tragedya, konu­
sunu tarihten ya da mitolojiden aldığı halde, komedya, konusunu günlük 
ya§antıdan alır. Tragedya ki§ileri bilinen, tanınını§ insanlardandır, ko­
medyada ise uydum1a ki§iler bulunur. Tragedyanın öyküsü, mutlu başlayıp 
yıkımla sonuçlanır. Oysa kornedyada olaylar bumın tersi yönde gelişir, 
karı§ık ba§layan öykü mutlulukla biter. Tragedyada oyun ki§ilerinin soylu 
ve erdemli olmasına karşın, kornedya, ortalamadan a§ağı ki§ileri, kusurlu 
ve eksikli olanlan ele alır. Tragedya seyircide korku ve merhamet duyguları 
uyandırarak seyirciyi bu duygulardan antır. Oysa komedya kusurlara gül­
dürerek, seyircinin bu gibi kusurlardan kaçınmasını sağlar. 

Giangiorgio Trissino, tragedyada oyun ki§isinin ahlak niteliklerinin 
daha iyi gösterildiğini belirtir. Korku ve acırna ilkeleri üzerinde durarak, 
tehlike olasılığının ve acı verici bir yıkımın korku, hak edilmeyen yıkımın 
ise acıma uyandırdığını söyler. Yazara göre, koınedya kötü ediroleri taklit 
eder. Fakat bu kötülük aşırı olmamalı, sadece çirkin olan, acı vemıeyen, 
ölümü içermeyen ve gülüncü doğuran bir kötülükveya kusur ele alınmalı­
dır. Komedya, ahlak eğitimi, yapısal düzeni ve anlatın1ı bakımlarından 
tragedyaya benzerse de, olayları ve ki§ilerin adlarını gerçek ya§amdan 
alınayıp uydurduğu için tragedyadan farklıdır19• Daniello, tragedyanın 
üstün kralların ölümünü, büyük imparatorlukların yıkımını ele almasına 
karşın, koroedyanın günlük ve sıradan olayları yansıttığını20, Minturno, 
tragedyanın soylu ki§ileri ilgilendiren ciddi i§leri, komedyanın ise köy ve 
kentin sıradan insanlarını ele aldığını söylemişlerdir. Yalnız bu iki tür, 
ki§ilerinin orunu, edimin niteliği ve sonuçlan bakımından birbirinden 
farklıdır ve farklılık, i.isluplannda da yansır. Komedya karı§ık ba§lar. Oyu­
nun sonunda bu karma§ıklık mudulukla çözümlenir. Komedyanın dili 
konu§ulan dildir. Oysa tragedya, kralları, prensleri ele alır, sakin başlayıp, 
korkunç bir sonla biter. Tragedyada hep bir kötü kader duygusu sezilir1• 
Lodovico Castelvetro aynı tanımı yineledikten sonra, tragedyanın da, 
komedyanın da, hem mutlu, hem mutsuz sonuçlanabileceğini, fakat tra­
gedyanın mutsuzluğu ve mutluluğu ile, komedyanın mutsuzluğu ve mut­
luluğunun birbirine benzemediğini ileri sürdü. Tragedyanın mutlu sonu, 
kahramanının ve ona yakın olan kişinin başında dolaşan ölümün veya 
üzümünün geçmesi ile sağlanıyordu. Oysa komedyada mu rlu son, kahra-
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manın veya ona yakın olan ki§inin bir utanç tan, bir hakaretten kurtulma­
sı, yitirilen §eyin bulunması, a§k isteğinin doyumu ile gerçekle§iyordu22• 
Sir Philip Sidney, komedyanın günlük kusurları taklit ettiğini ve onlarla 
alay ederek ki§iyi, bu kusurlara kar§ı uyardığım, tragedyanın ise aynı 
uyarıyı üstü kabuk bağlamı§ çıbanları, yaraları, de§erek yaptığını ileri 
sürdü. Bunu seyreden krallar despotluk etmekten korkacak, tiranlar, 
tiranca eğilimlerini dizginleyecektir23• jean de Taille, tragedyanın güzel, 
zarif, üstün bir §iir türü olduğuna i§aret etti. Soylu ki§ilerin acıklı yıkımını, 
Icaderin tutarsızlığını, sürgünleri, sava§lan, salgın hastalıkları, kıtlıklan, müs­
tebitlerin a§ırı kıyıcılıklarını, kısaca hergün rasdanmayan olayları ele aldığı­
nı ve böylece bizde büyük heyecanlar uyandırdığını belirtti24• Lope de Vega, 
f\rte Nuevo 'da komedyanın tragedyadan farklı olar-ak a§ağı türden davr-alll§­
lara yer verdiğini, halkın i§lerini, Lope de Rueda'nın oyunlannda olduğu 
gibi, bir teknisyenin ba§ından geçenleri bir demirci kızııun 3§kını ele aldığı­
nı söyledi. Ben jonson, kanıedyanın günlük kusurlara yönelik olduğunu 
söylerken, bu kusurlan kendi "karakter" tanınu ile açıklıyordu.25 

Ben Jonson'a göre, ki§ilerin kendi fizyolojik yapılarına uygun olarak 
bazı belirgin eğilimleri oluyordu. Bu eğilimler diğer nitelikleri baskı altına 
alıyordu. Komedya ki§ileri bu baskın eğilimi yansıtan tiplerdi. Komedya, 
ki§inin ba§at niteliğini abartarak onu gülünçle§tiriyordu. Ben jonson gül­
dümıenin kahkaba biçiminde olmaması gerektiğine de i§aret etti. Yazara 
göre gülünç, çirkin ve kötünün bir türü idi. Oysa komedya zarar vermeyen 
bir eksikliği, bozukluğu veya çirkinliği ele almalıydı26• Böylece bu dönemde 
yalnız tragedya ve komedyanın tanımı yapılmakla kalınamı§, gülüncün 
ve güldürünün aynmları üzerinde de durulınu§ oluyordu. 

BİÇİMLEMEDE BELLi KURALLARA UYULMALlDlR 

Rönesans kurarncıları Antik tiyatronun biçim kalıplarını benimsediler. 
Denge, orantı ilkeleri, uzunluk ve üç birlik kuralları, biçimsel düzenleme 
için gerekliydi. Olayların geli§iminde neden-sonuç ili.§kisi gözetiliyordu. 
Oyunlarda simetrik bölümleme, be§ perde kuralı üzerinde duruldu. Bir 
temsil süresinin iki ya da üç saati geçmemesi önerildL Antik oyun yapısı, 
klasik ve deği§mez bir yapı olarak kendini kabul ettirme yolundaydı. Bu 
yapı XVII. yüzyılda tüm oyun yazarlığına egemen olacak ve "klasik akım" ı 
olu§turacaktır. 

Uzunlıık: Bir tragedyanın uzunluğu hakkında Aristoteles'in esnek bir 
ölçü timıdığını arıımsıyoruz. Aristoteles'e göre, bir tragedyanın belli bir 
uzunluğu olmalıydı. Oyunda büyüklük, seyircinin algılama gücü dikkate 
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alınarak saptanıyor, ne fark edilmeyecek kadar küçük, ne algılanamayacak 
kadar büyük olana yer veriliyordu. Ayrıca bir tragedyada olayların mutlu· 
luktan mutsuzlu�a dönü§mesi, ya da tersi yönde bir deği§ime uğraması 
gerekiyordu. Bütün bunlar oyunun uzunluğunu ve büyüklüğünü belirle­
yen ko§ullar olarak ileri sürülmü§tü. Horatius, bir oyunun be§ perdeden 
ne az, ne fazla olmaması gerektiğini söyledi. Rönesans kurarncıları bu 
konuda Antik yazarları izlediler. Bir oyunun uzunluğu, yazgı deği§imini 
içerecek süreç olarak saptandı. Mintumo, bir temsil süresinin üç ya da 
dört saati geçmemesini, çok kısa bir oyunun güzelliğinden yitireceğirıi, 
se'yirciyi doyumsuz bırakacağmı, fazla uzunluğun ise orantıyı bozup, oyu­
nun çekiciliğini zedeleyeceğini ve seyirciyi sıkacağını ileri sürdü. Akıllı 
bir yazann temsil süresini malzemesine göre ölçmesini, ne çok kısa, ne 
çok uzun tutmasını önerdi. Scaliger "belli bir uzunluk" tanımının dram 
§iirini destan §iirinden ayırmak için yapıldığını belirtti. Scaliger'e göre, 
bir oyunun içeriğinin elden geldiğince derli toplu ve kısa olması gerekiyor­
du. Ben Jonson, bir oyunun, olaylardaki iyiden kötüye gidi§i kapsayacak 
uzunlukta olmasını gerekli gördü. 

Üç birlik: Aristoteles'in "eylem birliği" üzerinde önemle durmu§ oldu­
ğunu anımsıyoruz. Aristoteles öykünün zaman sürecine ili§kin bir öneride 
de bulunmu§, olayların güneşin doğu§ U ve batı§ı ile sınırlanmastgerektiği­
ni söylemi§ti. Bununla beraber, yazann zaman ko.nusuna değinmekle ye­
tindiğini, açıklama yapmadığını görmü§tük. Rönesansta "eylem birliği" 
kuralı olduğu gibi benimsendikten ba§ka, "zaman birliği"ne de kesinlik 
kazandırıldı ve bu iki kurala Aristoteles'in hiç dcğinmemi§ olduğu "yer 
birliği" kuralı eklendi. Böylece ortaya "üç birlik" dediğimiz ve uzun süre 
oyun yazarlarını baskı altında tutan bir kural çıkmı§ oldu. Üç birlik kuralı­
nın önericisi Lodovico Castelvetro'dur. Castelvetro bir tragedya yazarının 
konusunu sınırlı bir alan ve sınırlı bir zaman süresi içinde ele alması 
gerektiğini ileri sürdü. Oyundaki olayların süresi ile temsil süresi e§ olmalı, 
tüm eylem bir ki§inin görebileceği tek yerde geçıneliydi. Oyunun yeri 
oyuncunun sahne üzerindeki yerine, oyunun kapsadığı zaman oyuncunun 
sahnede kaldığı süreye denk olmalıydı. Castelvetro, seyircinin temsil 
sırasında birçok gün geçıni§ olduğunu farz edemeyeceğini, bunun bir 
aldamıa sayılacağını ileri sürüyordu. Bir ba§ka yerde de oyun öyküsünün 
yirmi dört saatten fazlasını kapsamaması gerektiğini belimi. Arisroteles'in 
"eylem birliği" kuralı Castelvetro tarafından §öyle yorumlanmı§tı: Traged­
yamn ve koınedyanın öyküsü, yalnız bir olay dizisini içermelidir. Bu öykü 
bir soyla değil, bir ki§iyle ilgili olmalıdır. Zaman sınırı on iki saat olduğuna, 
olayın geçtiği mekan oynanan yere eş sayıldığına göre tüm bir soyun 
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i§leri ve pek çok olay bu kısıtlı yer ve zamana sıkı§tınlamaz. Tek olay 
dizisini seyirciye zevk verecek biçimde i§leyen yazar büyük bir ba§an elde 
etmi§ olur. Çünkü çe§itlilikle ho§a gitmek daha kolaydır. Oysa bir ki§inin 
tek öyküsünü i§lemek ustalık ister. Castelvetro'nun üç birlik kuralını 
aynı dönemin İngiliz, Fransız ve İspanyol kurarncıları benimsediler. Jean 
de Taille üç birlik ve organik bütürılük kurallarını beni.msemi§, bir oyunun 
be§ perde olması gereğine değinmi§tir. Sir Philip Sidney, yerli oyunları 
Latin tragedyaları ile kar§ıla§tırmı§ ve İngiliz yazarlarını ustalık kurallanna 
uymadıklan içirı kınanll§tır. Sidncy'e göre, yer ve zaman birliği sağduyu 
gereği idi. 

"Üç hanım çiçek toplamak üzere yürüyorlar, burada sahnenin bir bahçe oldu­
ğuna inanmak zorundasınız. Derken aynı yerde bir deniz kazasından bahsedi­
liyor. Orasının bir kayalık olduğuna inanmazsak. kabahat bizim oluyor. Bundan 
sonra ate§ ve duman saçan korkunç bir dev görünüyor. Zavallı seyirciler bu 
kez de aynı yeri bir mağara olarak kabul etmek zorundalar. Bu arada dört 
kılıç ve kalkanla simgeleneo iki ordu çıkageliyor. Şimdi de bir sava§ alanı 
kar§ısında olduğunu kim yadsıyabilir! Zaman konusunda daha da özgUr 
davranılıyor. İki soylu genç birbirine a§ık oluyor, birçok buluşmadan sonra 
kız gebe kalıyor, güzel bir oğlan çocuk dünyaya getiriyor, çocuk kayboluyor, 
büyüyor, a§ık oluyor, hatta bir de çocuk sahibi oluyor ve bütün bunların iki 
saatlik bir süre içinde yer alması olağan sayılıyor." 

Cervanres, İspanyol tiyatrosunu "üç birlik" kuralına uyulmadığı içirı yerer. 
Bir oyun ki§isinin ilk sahnede kundaklı bir bebek, ikinci sahnede kar§ımıza 
sakallı bir adam olarak çıkarılmasını, oyunun bir perdesinin Avrupa'da, 
ikincisinin Asya'da, üçüncüsünün Afrika'da geçmesini bir bilgisizlik ve 
ilkellik örneği olarak görür ve dördüncü bir perde olsa, onu da Amerika'da 
geçirtecekler, diye alay eder. Ben Jonson, eylem birliği ve organik bütünlük 
kurallarını benimsemi§tir. Oyunun, tek ve erkin bir eylemin taklidi olması­
nı, orantılı bir büyüklük içinde, ba§·Orta-son geli§imini izlemesini, gereksiz 
ayrıntının ayıklanmasını, organik bütünlük gözerilmesini gerekli görür. 

TiYATRONUN GÖREVi EGİTMEK VE EGLENDİRMEKTİR 

Horatius'un zevk ve yarar ilkesi rönesans kurarncılan tarafından benim­
sendi. Tiyatro, bir yandan müzikle dansla süslenerek seyirciyi eğlendimıe­
li, bir yandan da toplumu ahlak değerleri konusunda eğirmeliydi. Oyunda 
bayalıga ve ahlakdı§ı davranı§lara yer verilmemesi, tragedyada kanlı 
sahneterin göz önünde oynatılmasından kaçınılması, koronun acı çeken-
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den yana \)lması, hakkı, adaleti, ban§ı savunması, kötüye boyun eğnıemesi 
gibi kurallar tiyatronun eğitici görevini belirliyordu . 

Tiyatroyu din adamianna ve tutucu görü§e kat§ı savunan yazarlar, 
oyunun ahlak görevi üzerinde özellikle durdular. Tragedya ve kumedyanın 
ki§iye kusurlarını gösterdiğini, onu bu kusurlar konusunda uyardığım, 
umulmadık yıkımiara kar§ı hazırladığını belirttiler, yazarlan bu konuda 
titiz davranmaya çağırdılar. Komedyada gülünçle§tirilen kusurların seyir­
ciye acı verecek kadar büyük ahlak bozukluğu olmaması, tragedyada 
kahramanın yıkımına yol açan hatanın, insanca bir hata olması gerekiyor­
du . Sahnede ahlak dı§ı olana yer verilmemeliydi . Tiyatronun geleneksel 
değerleri, yasalan ve dinsel öğretiyi güçlendimıesi, seyirciye kurulu düzen­
le uyum kurması ve ona boyun eğmesi yolunda öğüt vermesi gerekli görül, 
dü . Aristoteles'i Avrupa'ya tanıtnıı§ olan Trissino, zevk ve yarar üzerinde 
de durmu§, tiyatronun genel yarara çok iyi hizmet ettiğini söylenıi§tir. 
Daniello, tragedyada koro'nun haklı ve iyinin yanında yer almasını, dost· 
!ara öğüt vermesini, günahtan nefret edenleri desteklemesini, ciddiyeti, 
adaleti, ban§ı övmesini, dünya malını, gösteri§li yerleri, göklere meydan 
okuyan yükseklikleri hor görüp, acı çekenleri eğitmesini istedi. Minturno, 
Horatius'un zevk ve yarar ilkesini yineliyor, koroedyanın kusurlara, köti.i· 
lüklere güldlirerek, doğru ya§ama yolunu gösterdiğini söylüyordu .  Traged­
ya ise, orun sahibi ki§ilerin insanca bir hata yüziil)(ien yıkıma uğradığıılı 
göstererek, dünya malına güveomenin doğru olmadığını belirtıneliydi. 
Yazara göre, tragedya seyirciyi umulmadık yıkımiara kar§ı uyanık bulun­
durmalı, ayrıca kötü kadere sabırla katlanmayı öğütlemeliydi . Mintumo, 
Aristoteles'in arınma kuralını §öyle yorumlamı§tı: Sahnede ba§kalannın 
dü§tüğü mutsuzluğu görmek, dizginsiz tutkulardan kurtulmamızı, ta§kın­
lıkları atıp arınmamızı sağlar. Böylece heyecanlar düzene sokulmu§ olur. 
Sir Philip Sidney, çağda§ komedyayı farsa eğiliminden dolayı kınamakta, 
bu çe§it oyunlan bo§ bir gülme aracı olarak nitelemekte, komedyada 
alayın kötüye kar§ı uyan olması gerektiğini belirtmektedir. Tragedyamn 
sonundaki yıkım, ya§amın güvensizliğinin kanıtıdır. Tragedya ahlak açı· 
sından eğitmeli, uyumu ile ho§a gitmelidir. Tiyatro ya§antımızı çoğaltır, 
bize kendimizi tamtır, yaralarınuzı de§er, bizi zararlı çıkacağımız davranı§· 
lardan korur. Ben Jonson, komedyanın günlük kusurları gösterdiğini, bu 
kusurların acı vermemesi gerektiğini belirtmi§, gülmenin de kahkaha 
biçiminde olmamasını dilemi§tir. 

Özetleyecek olursak, tiyatro hareketi bakımından çok canlı olan XV. 
ve XVI. yüzyıllar, tiyatro kurarn ve ele§tirisine çok az yeni görü§ getinni§tir. 
Tiyatro konusundaki görü§ler çoğunlukla tiyatroyu Kilisenin suçlamalan· 
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na kaf§ı bir savunu kapsamı içinde belirtilmi§tir. Bu görü§ler aynı zamanda 
Antik Yunan ve Latin kuramedarının dü§üncelerinin uzantısıdır. Röne� 
sans tiyatro ele§tirmenleri kendi çağlannın oyunlarını Horatius'un ve 
Aristoteles'in saptadığı ölçüler açısından ele§timlİ§, türlerin ayrımı, takli� 
din niteliği, zevk verme ve eğitme, olayiann düzenleni§i gibi konularda 
Antik dü§ünürlerinkine ko§ut olan kurallar getirmi§lerdir. Fakat rönesan� 
sın ba§anlı oyun yazarlarının bu uyarılan dikkate almadıkları, halkın 
beğenisi doğrultusunda yazmayı sürdürdükleri görülür. 



5 
Klasik Akım 

XVII. ve XVIII. yüzyıllarda Avrupa tiyııtrosunda klasik akım egemendir. 
Tiyatro kurarncıları bu akımı desteklemektedirler. Rönesansta gözlemledi­

ğimiz, tiyatro dü§üncesi ile tiyatro olayı arasındaki kopukluk giderilmi§tir. 

Antik Yunan tiyatrosunun örnek alınması, yalınlık gözetilmesi, bir önceki 
dönem tiyatrosunun t�kınlıklanndan kaçınılması öğütlenir. Klasik tiyatro 
anlayı§ı, akla, toplumsal davranış kurallarına, ahlak değerlerine bağlılık , 
biçim kurallarına uygunluk ister. Tiyatronun eğitici görevi ve biçim kalıp­
ları konusunda tutucudur, sınırların dl§ına çıkılınasını ho§görmez, biçim 
deği§ikliklerini, özgün anlatımlan ku§ku ile kar§ılar. Klasik dü§ünce biçim 
kurallarını içerikten ve içeriğin malzemesine kaynaklık eden toplumdan 
bağımsız, evrensel ölçüler olarak kabul emli§tir. Klasik akım XVII. yüzyıl­
da Fransa'da ortaya çıkmı§nr, XVIII. yüzyılda bu akımın yaygınlık kazan­
dığı, aynı zamanda yeni bir tiyatro anlayı§ına doğru evrimle§tiği görülür. 

Klasik akım, Fransa ve İngiltere'de krallık otoritesinin güçlendiği 
yıllarda geli§miştir. İç ve dl§ sav8§lan izleyen merkeziyetçi yönetim dönemi, 
klasik tiyatronun belli ba§lı eserleriniri yazıldığı, kurarolannın belirlen-
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diği dönem olmu§tur. Fransa'da din çatı§malarından ve yetke kavga· 
lanndan sonra 1 624- 1642 yıllarında Kardinal Richelieu kararlı bir baskı 
yönetimi kumlU§tu. Onu izleyen Kardinal Mazarin, kralın çocukluk döne· 
minin çalkantılarını tehlikesizce geçi§tirdi. XIV. Louis'nin görkemli yöne· 
tim i Ue beraber yetke sağlandı. Devlet otoritesi, ortaçağdan kalma kUise, 
!onca gibi kurumlara, din adamlarına ve derebeyiere kar§! güçlü bir denge 
kurmu§tu. İngiltere'de buna benzer durum elli altıni§ yıl sonra gerçekle§ti. 
Kral I. Charles'ın öldürülmesi ile sonuçlanan iç çatl§maları Cromwell'in 
Cumhuriyet rejimi izlemi§ti. 1 660 yıllarında bu dönemin sona erdiğini, 
I l .  Charles'ın tahta geçtiğini, Stuart Hanedanının yeniden güçlü bir kral· 
lık yönetimi kurduğunu görüyoruz. 

Fransa' da da, İngiltere' de de krallık kültür ve sanat çalı§malarını destek­
lemi§tir. Tiyatro sanatı, sarayın gözetimi ve denetimi altına girmi§tir. Daha 
önce tutucu çevrelerin tiyatroya kar§ı çıktıklarını anımsıyoruz. Yalnız Kato· 
likler değil, Protestanlar da bu sanatın halk üzerindeki etkisini ku§ku ile 
kar§ılamı§lardı. İngiltere'de Püritenlerin egemen olduğu Cromwell döne· 
mindetiyatrolar kapatılnu§tı ( 1648-1660). Ortaçağdü§üncesindenayrılmayı 
simgeleyen ve kültürel deği§meye elveri§li bir ortam yarattıkları ileri sürü­
len Protestanların, tiyatr<.ı sanatına kaf§ı bu dü§manca tutumları, temsilcisi 
oldukları orta sınıfın eğiliminden kaynaklannu§tır. Protestanlar dünya 
malına önem vemli§ler, orta sınıfa özgü olan çall§ma ve kazanma tutkusunu 
desreklemi§lerdir. Tutucu ve tutumlu orta sınıf eğlenceyi sevmediği, pahalı 
giyime, kadına ve kumara kaf§I olduğu gibi, yararsız bir eğlence türü saydığı 
tiyatroya da kar§ıdır. Sanat kar§ısındaki bu bağnaz tutuma ko§ut olarak bo§ 
inançlar da sürdürülmektedir. Önemli bilimsel bulu§lann ortaya çıktığı, akılcı 
dü§üncenin felsefeye egemen olduğu bu dönemde bile doğal olayların, tanrı· 
nın öfkesini ya da ho§nutsuzluğunu yansıttığına, ayın, yıldızların, gezegenle­
rin insan yazgısını etkilediğine inanılır, cadı kıyımlannın sürdürüldüğü gö­
rülür. Dahaönceki yüzyıllarda tiyatroyusevmi§, açık hava tiyatrolarını doldur­
lllU§ olan halk, tutucu çevrelerin etkisiyle tiyatroya gitmez olmu§tur. İngilte­
re'de on iki yıl süren yasaklama dönenlİ tiyatro co§kusunu söndünııü§tür. 
XVII. yüzyılda tiyatronun yeniden canlanması Sarayın desteği ile olur. 

Onyedinci yüzyılda Sarayın tiyatro sanatına harcayacak bol parası var­
dır. Krallık yönetintini besleyen ekonomik kaynaklar, tarıma ve ticarete 
dayanır. Tarımdaki devrim İngiltere ve Fransa'yı güçlü devletler haline 
getirmi§tir. Tüm Avrupa devletleri sömürge ticareti yapmaktadır. Batının 
mallan satl§ alaru bulınU§tur. Ticaret kaygısı, sava§lan ve iç politikayı etkile­
mektedir. Kağıt paranın kullanılmaya ba§lanrnası ticaretingeli§mesini kolay­
la§tınnı§nr. Krallik yönetiminde devlet zenginle§mektedir. Varlık ve güven· 
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lik saray ya§anunda, saray eğlencelerinde yansır. Çoğunluğun yoksulluğuna 
ve güvensizliğine kar§ın bu ya§am alabildiğine görkemlidir. Sanatçılar ko· 
runmakta, sanatsal gösterilere bol para harcanmaktadır. Bu konuda Fransa 
Sarayı öteki Avrupa sarayianna öncülük eder. Akıl ve bilgi güne§i, Kral 
XIV. Louis'nin sarayında doğmaktadır. Kralın bir tiyatro gösterisi sırasında 
sahnede güne§ rolünü oynaması, resmi ya§antısırıda da bu rolü ne kadar 
benimsediğini gösterir. Öteki ülkeler Fransız kültürünün üstünlüğünü tartı§· 
masız olarak kabul etmi§lerdir. Fransa Sarayının savurganlığına değilse de 
§atafatlı görüntüsü ne öykünülür. Fransız dı§ politikasınırı kaygı ile izlendiği 
yıllarda bile sarayın incelik kurallarına uyulmazlık edilmemektedir. Tiyatro 
sanatı bu görkemli ya§amın vazgeçilmez öğesi olarak benimsenmi§tir. Kral 
zenginle§tikçe tiyatroya ayrılan ödenek de çoğalmaktadır. İngiltere'de eski 
büyük, üstü açık tiyatroların yerini kapalı özel tiyatrolar almı§tır. 1609'da 
tahta geçen Il . James, sarayda gösteri§li temsiller verdirir. Böylece tiyatro 
sarayın ve aydınların sanatı olarak geli§ir, soylu beğenisine hizmet eder, bu 
beğeninin özlediği nitelikleri benimser ve onla n sanat kuralları olarak kesin· 
le§tirir. Krallık yönetimi tiyatroyu kendi yasaları ve kurallan doğrultusunda 
ko§ullamaktadır. Tiyatro yasal düzeni korumakla yükümlüdür. Kurulu düze­
nin değer yargılarını titizlikle savunur. Toplumun yerle§ik din ve ahlak 
kurallarını yüceltir. Bu konuda eğitici olmayı ve toplumsal ya�r sağlamayı 
üstlenmi§tir. Sarayın Kilise ile bir güçler dengesi kumlU§ olması, çeli§kilerini 
bu güç birliği içinde eritmesi gibi, tiyatro da bu iki gücün temel ilkelerini 
kendi sanat değerleri ile uzla§tınnı§tır. Bu durumda tiyatro hiyera!"§ik bir 
dünya düzenini yansıtmakta, aynı zamanda fızikötesi gerçeğe inancı dile 
getirmektedir. Tragedyada yazgısına mahkum olan kahramanırı, bağlı olduğu 
değer yargılannı kurtarmak için kendini kurban cdi§i gösterilir. Komedyada 
bu değerlerden sapan ki§i gülünç dü§ürülerek cezalandınlır. Onu bu sapkın· 
lığa iten neden, gene yazgı niteliğinde olan zaafıdır: Kısacası tiyatro, Hıristi· 
yan dünya görü§ünü benimsemi§, bu dünya görü§ü ile krallık değer yargıla­
rını sanatsal bütünü içinde bir araya getirmi§tir. 

Tiyatronun içeriğini topluma kar§ı görevi belirler. Aydınlar ve seçkin­
ler ise tiyatroyu çağın usçu felsefesine uygun bir sanat anlayı§ı içinde 
değerlendirerek insan aklının doğruyu, iyiyi, güzeli bulacağını kabul eder­
ler. Bu inancın yerle§mesinirı nedeni XVII. ve XVIII. yüzyıllarda büyük 
bilim ve dü§ün adamlan yeti§mi§ olmasıdır. Galilei, Toricelli, Paskal, New­
ton, Keppler, Descartes, Bacon gibi biiyük bilim ve dü§ün adamlan bu 
çağda yeti§mi§tir. XVII. yüzyılın Akıl Çağı olarak adiandıniması bundan· 
dır. Doğa bilimleri geli§mi§, gözleme ve ayrıntıya önem verilmi§, tümden­
gelim yanında tümevarım yöntemi uygulanml§tır. İlk nedenleri bulmak 
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için gözlemin ve deneyin önemi kabul edilmi§tir. Doğru bilgisine doğa 
olaylarını açıklayarak ula§mak olası görülmü§tür. Büyüteç, mikroskop, 
teleskop gibi araçların bulunması bilimin geli§mesine yardımcı olmu§, 
giderek bu bilgi yaygınla§nU§, aydın kesiminin tümüne ula§mt§tır. İngilte· 
re'de "Royal Society for lmproving Knowledge" ( 1622) , Fransa'da ''l\ca· 
demie des Sciences" ( 1 666) kurulınu§tur. 

Bilimdeki bu geli§me felsefeyi de etkilemi§tir. Descartes'e dayanan 
akıkılık, evrenin temelinde matematiksel bir düzen olduğunu kabul eui· 
yordu. İnsan aklının i§leyi§i de evrenin düzenine ko§uttu. Bu düzen evreni 
kaostan kurtarıp kosmos içinde tuttuğu gibi, insan aklını da saçmalıktan 
kurtarıp sağduyu sınırları içinde tutuyordu. Kosmos'un bir parçası olan 
akıl, onun ilkelerini payla§tığı için dü§ünerek en doğruyu bulabilir, evrenin 
gizine varabilirdi. Görüldüğü gibi bilimdeki geli§me sonucunda insan 
dü§üncesi yüzeydeki karı§ıklığın altında uyumlu bir düzen yattığını var­
saynu§, insan aklının bu düzenin i§leyi§ini çözümleyebileceğine inanmı§tı. 
Bilime ve insan aklına duyulan bu güven, giderek aklın her alanda yetkin 
olanı bulacağı inancını peki§tirdi. İnsan aklı, kendi doğal i§leyi§ düzeni 
içinde ahlak ve sanat alanlarında da en iyi ve en güzel olanı bulabilecekti: 
Madem ki ahlaksal alanda da evreni yöneten kurallar geçerlidir, o halde 
akıl, insanı erdeme ve dolayısıyla mutluluğa götüren yolu gösterebilir. 
Sanat için de aynı açıklama geçerlidir. İnsanın sanat eserlerinden ho§lan· 
ması onda bir düzen fark etmesinden ileri gelir. Ho§a giden, sanat eserinin 
evren düzenine C§ olan düzenidir. Bu düzenin kesin ve deği§mez kuralları 
vardır. Bu kurallar evrenseldir ve ancak akılla saptanabilir. Güzeli yarat· 
mak için, evrensel olan estetik kurallara uymak gerekir. Sanat, esin ürünü, 
co§ku ürünü değildir. Çünkü heyecanlar yanıltıcıdır. Göz boyayıcı heye· 
canların altında yatanı ancak akıl bulacak, kaba ve yanıltıcıya kar§ı olan 
güzeli ve doğruyu ancak akıl görecektir. 

Ahlaksal ve estetik konularındaki bu görü§, tutkuları dizginlemeyi, 
heyecanları durultmayı, yüreği aklın buyruğuna scıkmayı önerir. Böylece 
rönesansın insanın yaratıcı gücüne, atılım özgürlüğüne, biiyüklük tutku­
suna ve serüven duygusuna duyduğu hayranlığın yerini, ölçüliiğüne du­
yulan saygı almı§tır. Akılcılık ve ölçülülük klasik akımı belirlemektedir. 
Klasik akım, akılla açıklanan açık ve kesin biçim kuralları koymu§ ve bu 
kurallara uyulmasını zorunlu saymı§tır. Klasik aktm tiyatroda en ba§arılı 
ürünlerini XVII. yüzyıl Fransız tiyatrosunda vermi§tir. Pierre Corneille, 
jean Racine, Jean Baptiste Poquelin Mo li ere gibi büyük oyun yazarlarının 
yeti§ttği klasik dönem, Fransız tiyatrosunun en parlak dönemidir. Tiyatro 
sanatında öncülük etme görevi İngiltere ve İspanya'dan sonra Fransa'ya 
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geçmi§tir. Sarayın desteği ile gerçekle§tirilen temsiller zengindir, gösteri§· 
lidir. Bu temsilierin sahne mekanizmasında, son teknik bulu§lardan yarar· 
lanılmaktadır. İtalya'dan getirilen ustalar hünerlerini §atafatlı temsillerde 
sergilerler. Fransa'da tiyatro saray çevresinin beklentisi doğrultusunda 
geU§mektedir. Ortaçağ misterierinden kaynaklanan bol olay lı ve heyecanlı 
oyunlar sunan gezici halk toplulukları varsa da genel likle halk, tiyatrodan 
uzakla§maktadır. Bağnazlığın yaygınla§masının sonucu olarak tiyatro, ço­
ğunluğun sevdiği bir sanat türü olmaktan çıkmı§tır. XVII. yüzyılda tiyatro, 
aylak soylularla, varlıklı ona sınıfın eğlencesi olmu§tur, kadın seyirci çoğa l­
maktadır. Onun için hareketten, tutkulu davranl§lardan, soytarılıktan, 
korkutucu olandan ho§lanan halk eğiliminin yerini, incelikten, süslülük­
ten, sarsıcı olmayandan ho§lanan soylu beğenisi almı§tır. Aydınlar, yerli 
tiyatronun İtalyan tiyatrosunda olduğu gibi Antik yazarları izlemesini 
isterler. Soyluların, varlıklılann, aydınların tiyatrosunda "klasik ruh" ara· 
mr. Oyunların konuları genellikle mitolojiden seçilir. Dü§ündürücü ve 
ibret verici olmaya önem verilir, kurulu düzenin ahlak anlayt§ı desteklenir. 
Bireysel İstekierin kar§tsına toplumun değer yargıları ile çıkılmaktadır. 
Oyunlarda felsefe derin liği değil, ahlak kuralları egemendir. Aykırı tutku­
lar, ölçiisüz davranı§lar, ta§kınlıklar ele§tirilir. Ki§isel kahramanlığın yerini 
görev ve sorumluluk duygusu almı§ttr. Tragedyalarda düzenle çatt§an 
üstün ki§inin eylemi değil, düzeni korumak için çevresi ve kendi tutkulan 
ile sava§an erdemli ki§inin dramı sergilenir. Duygusal etki, yerini akılcı 
ilgiye bırakmıştır. Duygusal titre§imler yalnızca a§k konusunda geçerlidir. 
Bu konu ustalıkla i§lenmektedir. Tek geçerli tutku olarak ele alınan a§k 
bile görev duygusu ile dengelenmi§tir. Özi.irü ne olursa olsun akılcı davra­
nt§ın dışına çıkanlar tragedyalarda yargılanır, komedyalarda alaya alınırlar. 
Oyunlarda hareket azalmt§, dı§ eylemin yerini iç çatl§malar almı§tır. Ki§iler 
uzun konu§malarda içierini dökerler. Oyun devinimini iç çatı§malar olu§­
turur. Klasik tiyatro, didaktik olduğu kadar durağandır da. 

Klasik tiyatronun biçimini akla ve mantığa uygun kurallar, biçemini 
(üslubunu) ise saray ya§amının incelik kurallan belirlerni§tir. Tiyatro yapı­
tından soylulara yara§ır incelikler beklenir. Ahlak açısından olduğu kadar 
üslup açısından da "uygunluk" aranır. 

Kısacası, XVII. yüzyılda, Fransa'da, kurulu düzenden yana, ahlak 
açısından eğitici, ince anlatım tarzlan arayan, dile özen gösteren, kesin 
biçim kurallan uygulayan, yalın ve durgun bir tiyatro sanatı geli§ınİ§tir. 
Bu tiyatro, derin dü§ünceler pe§inde ko§maz, sorunlan tanı§maz, a§ırı· 
lıkları cezalandırmakla yetinir. Bu sanat anlayı§ı, iyi yazarların özlü ve 
sağlam oyunlar yazmasını sağlam�. zayıf oyun yazarlannın elinde, kasın-
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tıh, kuru ve katı olmu�tur. Bu çerçeve içinde ruhsal incelemelere giri§Umi§ 
olması, bu incelemelerde §a§ırtıcı bir gerçeklik gözetilmesi, Fransız klasik 
tiyatrosunun ba§arısıdır. 

Tiyatroda klasik akım geli§ir ve ürünlerini verirken, tiyatro kurarncı ve 
ele§tirmenleri bu akımın ilke ve kurallarını saptamı§lardır. Klasik akımın 
ilk görü§leri 1630-1660 yıllan arasında belirlenmi§tir. Bu görü§lerin belirlen­
mcsinde Alman kurarncısı Heinsius'un etkisi olmu§tur. 1635'te Kardinal 
Richelieu'nün kurduğu Fransız Akademisi ise Klasik akımın geli§mesini 
sağlamı§tır. Rönesansta olduğu gibi yazarlar ile ele§tinnenlerin dü§ünceleri 
arasında kar§ıtlık yoktur. Çünkü oyun yazarları da, ele§tinnenler ve kuram· 
cılar da "klasik ruh" olarak tanımlanan sanat ölçüsünü benimsemi§lerdir. 
Yazar ancak halkı temsil ettiei zaman ele§tirmene kar§ı çıkabürnektedir. 
Bunun örneğini Maliere'in Kadınlar Mektebi'ne yazdığı ônsözde görüyoruz. 

Klasik akımın belli ba§lı kurallarının saptanmasında Corneille'in U 
Cid oyunu üzerinde açılan tartı§ma büyük rol oynamı§tır. 16.30 yılında 
Oynanan ve ba§aTI kazanan bu oyun saebeğeni sahibi olduklarını iddia 
edenlerin kıskançlığına yol açtı. Kardinal Richelieu bu oyuna kaqı olum· 
suz bir tavır takmmıştı. Onun etkisi ile tartı§ma geni§ledi. 1637'de Georges 
de Scudery oyunun konusunu değersiz buluyor, biçiminin iyi olmadığım, 
dramın belli ba§lı kumUanna uyulmadığını, güzellik gözetilmediğini ileri 
sürüyordu. Comeille bu suçlamaya "Leure Apologetique" ile cevap verdi. 
Tanı§maya ba§kalan da katıldı. Scudery durumu Akademiye sunmu§tu. 
Comeille kar§ı çıkmadı. Akademi yargdama görevini üzerine aldı. ]ean 
Chapelain ile i§ birliği yapmak üzere seçilen bir komite sonuca vammadı. 
1637 sonlannda Jean Chapelaiiı, "Les Sentimems de l'Academie Fran· 
çaise sur la Tragicomedie du Cid" yazısım Kardinal Richelieu'ye sundu. 
Kardinal, ufak deği§ikliklerle eserin Akademiye layık bir biçime sokulma­
sını salık verdi. Akademinin düzelttiği nüshayı onayiayıp 1637 Aralık 
ayında basılmasına izin verdi. 1640 sıralarında tanı§ma sona erdiğinde 
onaya yeni bir dram kuramı çıkıyordu. Üç birlik kuralı savaşı kazanmı§, 
olasılık ve uygunluk kurallan benimsenmi§ti. Bu yeni sanat görü§ünün 
sözcüsü jean Chapelain oldu. Abbe d' Aubignac, 1 657' de basılan "Pratique 
du Theatre" ile tiyatro sanatının kurallarını akıl ve mantıkla açıkladı. 
1660 yıllarında klasik akımın ana çizgileri, henüz düzensiz bir biçimde 
de olsa bclirlenmi§ti. 

XIV. Louis döneminde ( 1 66 1 - 1 71 5) klasik akım son ve kesin biçimini 
aldı. Boileau akımın genel ilkelerini hatırda kalacak biçimde saptadı. 
Kurallar dojtcı ve akılla bağda§tırılmı§tı. Rene Rapin konuyıı daha ayrıntılı 
olarak i§ledi. Le Bossuet ve Dacier bu akımın etkinlik kazanmasını sağladı-
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lar. François Ogier, Sainr-Evremond gibi dü§ünürler ise Klasik akımın 
keııin kuralcılığına kar§ı çıkarak bu dü§ünceye esneklik getirdiler. 

İngiliz tiyatrosunda klasikdü§ünce XVII. ve XVIII. yüzyıllarda benim· 
senmi§tir. İngiliz kurarncılan Fransız yazarlarının etkisindedirler. John 
Dryden ile Samuel Johnson bu akımın önde gelen sözcüleridir. 

XVII. ve XVlll. yüzyıllarda ele§timıenler, Fransa'da da, İngiltere'de de 
tiyatro sanatını savunmak zorunda değildiler. Ölçülülük, düzen, üç birlik 
gibi kurallara uymayan, trajik olanla komik olanı bir araya getiren, eğiticilik 
gözemıeyen, açık saçık, bayağı, edepsizce bölümleri içeren oyunları 
ele§tirdiler. Genellikle İngiliz ele§tirmenleri yerli oyunların kurallara 
uymayı§ını kendi ko§ulları içinde değerlendirme ve sınırlı bir ho§görü ile 
kar§ılama eğiJimindedirler. Bunda İngiliz tiyatrosunun farklı bir dram sanatı 
geleneğinden gelmesinin ve seyircinin bu gelenekle ycti§mi§ olmasının etkisi 
vardır. Öte yandan Shakespeare'in, klasik kurallar açısından ele§tirüdiği, 
dram tekniği ve sağduyu açısından kusurlu bulunduğu görülür. 

Klasik tiyatro dü§üncesinin üç asal ilkesi vardır: 1 )  Alılak açısından 
eğitici olmak, 2) Biçim kurallarına uymak, 3) Yalınlık içinde incefiğe özen 
göstemıek. Bu üç ilke toplumun daha önce belirtilen kO§ullarından çıkmı§· 
tır. Tiyatroya arka çıkan yönetici sınıf bu sanatın yönetim erkini destekle­
mesini, kurulu düzeni koruyan değer yargılarını peki§tirınes�ni istemi§tir. 
Aydınlar ise tiyatroda akla ve sağduyuya uygunluk ararlar. Bu eğilim 
çağın akılcı felsefesinin gereğidir. Akıl ve sağduyu ölçüsü öncelikle hiçim· 
sel düzenlemeye uygulanmı§, biçim kuralları saptanmı§tır. Eğitici özle, 
akla uygun biçim arasında organik bir hağ kurulmu§tur. İki ilke birbirini 
tamamlar. Öte yandan saray çevresi tiyatroda kendi geli§mi§ beğenisine 
uygun incelikler arar. Akılcı biçimierne ve ahlakçı eğitimle çeli§meyen 
bir zarafet istenir. Bu incelik özenli bir anlatımla gerçekle§tirilmelidir. 

Klasik kuramcılar, bu ilkelere dayanan biçim kurallannı tutarlı bir bütün 
olarak sunmu§lardır. Bu kurallar tartı§ılmaz, kesin ve evrensel olarak kabul 
edil ir. Bu kurallann Antik dönem yazar ve kuramcılannca benimsenmi§ 
olması, onların evrensel değerine kanıt olarak gösterilir. Klasik akım ku ram­
cılarının temel ilkelere bağlı olarak savundukları tiyatro kurallarını §öyle 
sıralayabiliriz: 

ANTİK YUNAN KURAMCILARlNIN ÖNERİLERi DOGRUDUR 

XVU. yüzyıl Fransız kuramcılar, Antik otoriteye duydukları saygı ile çağ­
da§ otoriteye duyulması gereken saygıyı bir tutarlar. 

Antik Yunan yazarlarının oyunlannda gözettikleri biçim kurallarını 
tartı§maya gerek görmezler. Onlara göre, bu eserlerin ba§arıları ortada 
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olduğuna göre kuralların geçerliğinden ku§kulanmak yersizdir; yazarların 
ba§arısı bu kuralların akıl ve sağduyuya uygun olmasından ileri gelir. 
Olasılık, inandıncılık, üç birlik kuralları, kendi de mannklı bir düzen 
içinde olan gerçeğe uymak içindir. 

Rönesans kurarncıtarının Antik kültür ve sanatını hayranlıkla benim­
semelerine ve onu irdeleme gereği duymaml§ olmalarına kar§ın, Klasik 
kurarncılar Antik kültürün özünü kavramak savındadırlar. 

Klasik dönem kuraıncıları yerli yazarlar ile Antik dönem yazarlan arasın­
da kar§ıla§tınna yaparlar. Çoğu kez yerli tiyatro eserleri, düzensiz ve derbeder 
bulunur. Onlara göre bu tiyatro halkın isteklerini yanıdamaya çall§maktadır. 
Oysa halkın beğenisi incelmemi§tir. Halk sahnede de kendi alı§kanlıklarına 
uygun kabalıklar gömıekten ho§lanır. Bu yüzden çağda§ tiyatro, düzensiz, 
saçma ve bayağı ürünler venni§tir. Fransız ele§tirıneni Hedelin, halkın kaba 
komedyadan, aydınların ise tragedyadan ho§landıklarını ileri sürer. Ben 
Jonson, Jeremy Collier, Richard Flecknoe, Thomas Rymer gibi İngiliz ele§tir­
menleri İngiliz tiyatrosunu saçmalıkla, edepsizlikle, dinsizlikle suçlarlar. 
Tiyatro yazarlannı, §airden beklenen ağırba§lılıktan yoksun olduklan için 
kınar, bu yazarların Fransız yazarianna öykünmesi gerektiğini ileri sürerler. 
Geleneksel İngiliz tiyatrosu, hem ahlaka aykınlıkla, hem de konulannın 
dolambaçlı ve tıkız olu§u ile suçlanmı§tır. Bu ele§tirmenlere göre, sahne, 
ahlaki görevini yapmamaktadır. Bayağılıklara, edepsizliklere, açık saçıklığa 
yer vemıekte, böylece halkın kaba beğenisini ok§amaya yeltenmektedir. 

İngiliz dram ele§tirmeni John Dryden yerli tiyarroyu biçim bakımından 
düzensiz ve özensiz bulmakla beraber, bu tiyatronun bazı özelliklerini 
övmü§tür1• Dryden'e göre, doğaya ve insana daha yakın olu§u, insanı 
daha canlı yansıtması, daha keskin, daha çekici olması İngiliz tiyatrosunun 
üstünlükleridir; bu canlılıktan veçe§itlilikten vazgeçmeden akılcı ve inan­
dırıcı olmayı denemelidir, hem akla ve sağduyuya aykırı dü§memeli, hem 
de ulusal özelliğini korumalı ve çağın gereğine uymalıdır. Dryden, yazarla­
rın kuralları bilmelerini fakat onları ön yargı olarak kabullenmeyip a§abil­
ınelerini salık venni§tir. 

Bazı Fransız ve İngiliz kuraıncıları ise bu konuda farklı görü§ler ileri 
sünnü§lerdir. Bu yazariara göre kurallar, toplumun gereksinmesinden do­
ğar. Bu kuralları evrensel ve deği§mez saymak yanlı§tır. Fransız yazarlar, 
bu kurallara uymadan da güzel eserler verıni§, yeni sanat kuralları bul mu§· 
!ardır. İngiliz yazarlan doğanın gerçeğine daha iyi ı§ık tutabilmekte, insanı 
daha iyi yansıtmakta ve lıöylece daha çok ho§a gitmektedirler. François 
Ogier, her ulusun zevk ve güzellik ölçülerinin ayrı olduğunu belirtmi§tir. 
Öyküomenin yanll§ bir yol olduğunu, yazarın, kendi ülkesinin insanına 
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göre yazmasının daha doğru olduğunu ileri sürrnü§, Klasikiere benzeme 
çabası yüzünden eski yazarın ba§arısına eri§ilemediğine dikkati çekrni§rir2• 
Pierre Corneille, ko§ulların deği§tiğine ve köri.ikörüne kopya etmenin 
tehlikeli olduğuna değinrni§tir1• Moliere, yerli sanatın halkın beğenisine 
hizmet ettiğini belirtmi§, ölçütün halkın alkı§ı olduğunu söylemi§tir.4 

Sonuç olarak, Klasik kuranıcıların Antik Yunan yazar ve kuran1eılarını 
otorite olarak kabul ettiklerini, çağda§ otoriter yönetim düzeni ile sanat, 
taki otorite arasında bir ko§utluk kurduklarını, Antik tiyatro kurallarını 
sanatın eğitici i§levi bakımından, akla ve sağduyuya uygunluk bakımından 
yücelttiklerini söyleyebiliriz. Kurarncı ve ele§tim1enler çağlarının oyun­
larını bu ölçüdere vurarak ele§tirmi§, bazı kurarncılar ise kuralları önyargı 
olarak benimsemenin sakmcalarına i§aret ederek. sanatın kendi ko§ullan 
içinde değerlendirilmesini ve bu ko§ullara uyarak geli§rnesini yeğ tut­
ffill§lardır. 

BİÇİMLEMEDE KURALLARA UYULMALlDlR 

Sağduyu kurallara uymayı gerektirir. Önemli olan, düzenlernede uygula­
nan kuralların, sağduyuya bağlı olarak saptanmı§ olmasıdır. Antik Yunan 
ve Latin kurarncıtarının önerileri sağduyuya uygundur. Onla!ın ileri sür­
mü§ oldukları biçim kuralları benimsenmelidir. Bıı kurallar çağın sanattan 
beklediği niteliği sağlamaya gerekli ve yeterlidir. 

a) Aristoteles'in Poetika'da önerdiği biçim kuralları, akılcı yöntemle 
saptanrnı§tır. Benzerlik, olasılık, inandırıcılık, üç birlik gibi kurallar akıl 
ve sağduyu gereğidi�. Bu kurallara uyularak ba§arılı yapıdar verilmi§tir. 

b) Kurallar ölçü ve disiplin sağlar. Aristoteles, önündeki sanat birikimi­
ni akim süzgecinden geçirmi§, bu eserlerde, seçmeye, düzenlemeye, ölçü­
ye, yalınlığa, arılığa önem verildiğini görmü§tür. Bu kurallar sanatta biçim 
disiplininin ne kadar önemli olduğunu kanıtlar; ba§arı sağlamak için ölçü, 
lü olmanın zorunluluğunu gösterir. 

c) Evrensel uyuma paralel bir sanatsal uyum sağlamak için de bu 
kurallara uyulması gerekir. Evrenin dengeli ve uyumlu bir düzeni, bir 
i§leyi§ tartımı vardır. İnsanoğlu bu düzene uygun olarak yapılandan ho§la, 
nır. Onun için sanatta da aynı düzenin uygulanması gerekir. 

d) Biçim kuralları insanda ahlak duygusunu, edep duygusunu geli§tirir. 
Sanatta kurallara uyma alı§kanlığı, hayatta da edepli ve uygun davranıl, 
masını sağlayacaktır. 

Klasik kurarncıların Aristoteles'e ve öteki Yunan ve Latin kuramcıları, 
na dayanarak önerdikleri biçim kuralları §unlardır: 
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1 )  Arıuk, yaunlık: Klasik düşünce tiyatro yapıtında olay dizisinde, kişi­
lerinde, söyle§ilerinde azla yerinilmesini ve özlü olunmasını gerekli görür. 
Oyun açıkça anla§ılmalıdır. Gereksiz uzatmalarta şişirilmemelidir. 

2) Belli uzunluk, ıamamlanml§lık: Aristoteles'in belirttiği gibi, oyunun, 
serim, düğüm, geli§im ve sonuç bölümlerini içermesi, "baş-orta-son" d üze· 
ninde olması gerekir. 

3) Organik bütünlük: Olayların düzenlenmesinde bir tertip aranır. Bu 
düzenleme sağduyuya uygun ve organik olmalıdır. 

4) inandırıcılık, turarlılıh: Bu konuda Aristoteles'in Poetika'da ileri sür­
düğü görü§ler bütünü ile benimsenıni§tir. 

5) Üç Birlik: Klasik akım, eylemde, zamanda ve yerde birlik gözetil· 
mesini ister. Eylemde birlik Aristoteles'ten gelmcdir. Olayların birbirini 
neden-sonuç ili§kisi içinde izlemesi, her olayın bir öncekinin zorunlu 
sonucu, bir sonrakinin ise zorunlu nedeni olması ile sağlanır. Ayrıca oyun· 
da tek olay zinciri bulunmalı, Shakespeare tragedyalarında olduğu gibi 
iki olay zinciri bulunmamalıdır. 

Zaman birliği kuralı, bir oyun zamanının yim1i dört saati geçmemesini, 
tüm olaylarm bir günde geçecek biçimde düzenlenmesini gerekli görür. 
Bu kural Aristoteles'te zaman birliği biçiminde kesinleşmemi§ti. Aristote· 
les zamana kısaca değinmekle yetinmişti. Klasik dönemde ise, zaman 
birliği kesin bir kuraldır. Bu kurala uymayan oyunlar sağduyuya aykırılıkla 
suçlanır. Bir oyunda yılların geçmesi, kişilerin doğup, büyüyüp, ölmeleri, 
seyircinin gerçeklik duygusuna aykırı sayılır. Bazı kurarncılar daha da 
ileri giderek, oyunda geçen zamanın oyunun oynanı§ süresi ile C§ olmasını, 
bunun daha inandırıcı olacağını ileri sünnüşlerdi. 

Yer birliği kuralı bir oyunun ba§ından sonuna dek belli bir yerde geç­
mesini zorunlu kılar. Bu tek yerin bir kent, hatta bir ev olarak yorumlan­
ması, her sahnenin kentin çe§itli yerlerinde, ya da evin ba§ka ba§ka kö§e· 
lerinde geçirilmesi bile hatalı görülür. Oyunun geçtiği yer, ki§inin durup 
baktığında görü§ açısı içinde kalan alan olmalıdır. Klasik oyunlarda sarayın 
önü, pazar yeri, tapınak kapısı gibi yerler, oyun ki§ilerinin yer birliğini 
bozmadan birbirleri ile kar§ıla§tığı ortak atanlardır. 

6) Beş perde: Oyunlar beş perdeli olmalıdır. Horatius'tan aktarılan bu 
kural Antik oyunların genel olarak üç epeisodion, bir öndeyi§ ve bir 
sondeyi§ten olu§an biçimine dayanılarak üretilmiştir. 

7) Üç oyun ki§isi: Bir sahnede üç ki§iden fazla "konu§an" oyun ki§isinin 
bulunmaması kuralı da Antik uygulamalardan çıkanlmı§, oyunun yalın 
ve an olması. için gerekli görülmüştür. 

8) Kızn/ı olaylarm sahnede gösterilmemesi: Latin kuramcılarmın izinden 
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gidilerek, ölüm, acı çekme, adam öldürme gibi sahnelerin göz önünde yer 
alınası yakı§ıksız sayılını§tır. 

Fransız yazan Georges de Scudery, Comeille'in Le Cid adlı oyunu üzerine 
yazdığı yazıda, tiyatroda uygulanması gereken biçim kurallan üzerinde dur­
ınu§tur. Bu kurallar Aristoteles'in Poetika'sından alınmadır. Scudery, tiyatro 
eserinde belli uzunluk ölçüsüne uyulmasını, oyunun ne çok kısa, ne de 
çok uzun olmasını ister. Merak uyandıran bir düğüm bulunmasını ve bu 
düğümün oyunun sonunda çözülmesini gerekli görerek, Le Cid adlı oyunu 
bu bakımdan yetersiz bulur. Oyunun ha§ ki§ilerinden biri olan Chimene'nin 
babasının, oyunun ba§lannda öldüğünü, bu yüzden de "Gordion düğümünü 
çözmek için İskender'in kılıcına gerek kalmadığını" belirtir. Scudery, Cor­
neille'in eserinin yıllar sürecek olaylarla yüklü olduğunu, bu olaylan bir 
tek güne sıkıştım\anın oyun ki§ilerini bir çe§it "deux ex machina" durumuna 
soktuğunu da belirtrrıi§tir.5 

Bir ba§ka klasik Fransız kuramcısı, François 1-Iedelin, Antik yazarların 
uygulamalarından geçmi§ ve denenıni§ oldukları için biçim kurallarını 
doğru ve gerekli bulduğunu belirtmi§tir. Hedelin, karma§ıklığın, aklı ya­
nılttığını, seçme ve düzenlemenin ise sağduyuya uygun olduğunu söyler. 
Yazara göre, olaylarda yalınlık gözetilmeli, tek bir eylemle yetinilmelidir. 
Bir resim aynı insanı nasıl iki kez gösteremiyorsa, bir oyuıı da birden 
fazla olay dizisini içeremez. Yer birliği, Zaman birliği kurallanna uymamak, 
gerçeğe, doğaya ve olasılığa kat§ıdır. Aynı oyuncunun belli bir süre içinde 
birden fazla yerde bulunması olanaksızdır. Öte yandan bir insanın yirmi 
dört saat uyumadan, dinlenmeden devinmesi de inandıncı olmaz. Hede­
lin, sahnede olayların olduğu gibi değil, olması gerektiği gibi gösterilmesi 
gerektiğini, sahneye uymayan olaylarda deği§tirnıe ve düzeleme yapılabi­
leceğini belirtir.6 

Jean Chapelain, gerçeklik ve inandıncılık sağlanması için biçim kuralla­
rını gerekli görür. Bazen kurala uymayan oyunların da ho§a gittiğini, bunun 
kurallara gereksinme olmamasından değil, bu oyunların ba§ka güzel yanlan­
nın bulunmasından ileri geldiğini söyler. Jean Chapelain de yer ve zaman 
birliğinin zorlamadan inandıncı olarak uygulanmasından yanadır; Comcil­
le'in Le Cid'ini bu açıdan ele§tirir, Chimene'in, babasının öldüğü gün evlen­
roeye razı olmasını zorlama olarak niteler.i 

Rene Ra pin, biçim kurallarını gerçeğe benzerlik sağlamak için zorunlu 
sayar. Yer, Zaman ve Eylem birliği gözetilmezse gerçeğe benzerlik sağlana­
mayacağını, ancak bu kurallara uyularak her §eyin ölçülü, orantılı, haklı 
ve doğal gösterilebileceğini, çünkü kuralların sağduyuya ve sağlam dü§iin­
ceye dayandlğlnı belirtir.8 



KLASIK AKIM 1 01 

Jean Racine de tiyatroda yalınlıktan, kurallara bağlılıktan yanadır. 
Antiklerden gelme en önemli görü§ün yalınlık ve birlikiilik olduğunu, 
insanların yalın devinimli oyunlardan hoşlandığım ileri sürer. Yazara göre, 
Zaman birliği kuralı yazarı yalın olmaya zorlamaktadır. Bir güne fazla 
olay sıkı§tırmak, inandırıcılığı zedeler. Tek günde geçecek olayların yalın 
olması gerekir. Onun için yalınlık bir yaratı eksikliği sayılmamalıdır. Asıl 
yaratıcılık hiçten eser çıkarınakrır. Oyunlannda bir sürü olaya ba§vuran­
lar, seyircilerini be§ perde boyunca yalın bir hareketle, dü§üncenin güzel­
liği ilc, anlatımdaki ineelikle oyalayamayanlardır.9 

Voltaire de çok olay kullanmayı beceriksizlik belirtisi saymaktadır. 
Yazarların, üç saate sığan ve tek bir yerde geçen bir olay dizisi ilc yerineme­
yecek kadar usta olmayınca bu kurallara uymadıklarını, oysa inandırıcılı­
ğın ancak bu kurallarla sağlanabileceğini hatırlatır. 10 

Nicholas Boileau-Desperaux, akıl ve sağduyuya öncelik tanır. İnandı­
rıcı olmak için yer ve zaman birliklerini gerekli görür. Söz ile davranı§ın 
birbirini desteklemesini, uyum sağlamasını ister. Oyun düzeninin seyirci 
üzerinde etki sağlamakta önemli olduğunu belirtir. 1 1  

Andre Dacier, Aristotcles kurallarını akla uygun bulur. Dü§ ile duygu­
nun yanıltıcı olduğunu, gerçeğin ancak akılla bulunacağını hanrlatır. 
Kurallarla sağlanan düzenin ve birliğin doğa düzeninin uyumuna benzedi­
ğini, onun için de hoşa gittiğini ileri sürer. 12 

İngiliz klasik kuramcıları, Fransız yazarlarının izindedirler. Türlcrin 
ayrımı ve birlik üzerinde durdukları, bu konuyu tartı§tıkları görülür. İngiliz 
tiyatro geleneği klasik kurallarla bağda§madığı için bu konudaki görü§ler 
çoğu kez ikilemlidir. John Milton, yer ve zaman birliklerini gerekli gömlÜ§, 
gülünç ile acıktının yan yana verilmesini hatalı saymı§, tragedyada hatalı 
ki§ilerin ele alınmaması dü§üncesine kar§ı çıkml§tır13• Ben Jonson, klasik 
tiyatro akımının üç birlik, organik bütünlük, orantı, yalınlık ve özlülük 
kurallarını beniınsemi§tir. 14 

Klasik akımın ilkelerini benimsemi§ olan bazı kurarncı ve ele§timıenler 
ayrıntılarda ve uygulamada biçim kurallarını tartl§rna gereğini duymu§lardır. 
Antik tiyatro kuramiarını yeniden ele almak, derinden anlamak yolunda 
giri§imlerde bulunulmu§tur. Bu giri§im sonucu Aristoteles'in yanlı§ anla§ıldı­
ğı ileri sürülmü§tür. Ayrıca sanann kendi yaradılış koşulları ile olan bağlantı­
sını dikkate alan kuramcılar, yerli tiyatronun geleneksel biçim özelliklerinin 
de dikkate alınmasını istemişlerdi. Bu açıdan bakılmca klasik biçim 
kurallarının uygulanınasında esneklik gözetilmesi gereği ortaya çıkml§tır. 

Boileau'nun 1693 'de Longinus'tan çevirdiği "On the Sublime" adlı 
yazı, ele§tiri anlayı§ına bir yenilik getirmiş, yaratı gücüne ve yaratma 



1 02 DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESi 

özelliğine dikkati çekmi§tirı5• Tirso de Malina gibi, Lope de Vega gibi, 
kurallara kar§ı çıkmı§ olan yazarlar anımsanntı§tır. Klasik bağnazlığı kır­
ma eğilimi giderek sanat ya§anunda bir ho§görü ortamı yaratmı§, çağda§ 
tiyatro ürünleri daha insaflı olarak ele§tirilmi§tir, XVIII . yüzyılda daha 
ılımlı bir tiyatro anlayı§ının doğmasına olanak hazırlamı§tır. Örneğin, 
François Ogier 1628 yılında Tyre et Sidan adlı oyuna yazdığı önsözde Antik 
yazariara körükörüne öykünülmesine kar§ı çıkmı§tır. Üç birlik kuralının 
olaylarda gereksiz bir sıkı§ıklık yarattığını, haberci kullanma zorunluluğu­
nu doğurduğunu, habereinin anlatımının ise sıkıcı olduğunu ileri sünnü§, 
salt kurala uyarak iyi oyun yazılamayacagını belirtmi§tir. Antik yazarların 
bile her zaman kurallara uymadıklannı, Antigone adlı oyunun buna iyi 
bir örnek olduğunu söylemi§tir. 16 

Saint Evremont ''Antik ve Modern lragedya Üzerine" adlı yazısında, 
kurallara uyularak her zaman iyi oyun yazılamayacağını belirtıni§, savını 
bir örnekle peki§tirmi§tir. Anlatağına göre, Abbe d' Aubignac'ın kurallara 
uygun olarak yazdığı, fakat hiç de ba§arı göstermediği bir oyun hakkında 
Conde Prensi §öyle demiş: ''Aristoteles'in kıtral/arına tümden bağlı kaldığı 
için M. d'Aubignac'a minnettaıım. Fakat onu bu kadar kötü bir trageclya 
yazmaya yönelttiği için Ari.�toteles 'i hiç bağışlamayacağım."  Evrcmont, iyi 
oyun yazmanın kuralı olmayacağı kanısındadır. Biçim kurallannın her 
zaman, her ulusta geçerli olamayaca�ını, değer· yargılannın deği§tiğini 
belirttir.17 

Picrrc Corneille, "Konu§malar"ında kuram alanında katı olmanın 
kolay, fakat bunlan uygulamanın zor, bazen de olanaksız olduğunu gösterir. 
Kuramcıların aradığı nitelikte on veya yirmi oyun adı sayılmaya çalı§ılsa 
ne zorlukla kar§ıla§ılacağını ve kuralların iyice gev§etileceğini, çünkü 
kurallara uyma zorunluluğunun birçok §e'yi tiyatrodan kovmayı gerektire­
ceğini belirtir. Corneille'e göre, Üç birlik kuralına elden geldiğince uyul­
malıdır. Fakat bu kurallarla ne kastedildiği iyi bilinmelidir: Eylem ya da 
karakter birliği, kurguda birlik demektir. Komedyada kurulan düzen ve 
bu düzene kar§ı çıkan engeller, tragedyada tehlike ve kahramanın yıkımı 
ya da kurtulu§u, kurguyu olu§tunır. Hareket birliği, hareketin bir ba§ı, 
bir ortası, bir sonu olması, taınamlanmı§ bir eylem olu§turması demektir. 
Bir eylemi, tamamlanmaınt§ ba§ka edimler izler. Böylece bir geli§iın elde 
edilir. Merak uyandıran, seyirciyi tatlı bir heyecan duygusu içinde tutan 
olaylar en sonunda çözülür. Aristoteles'in, bir güne§in döngüsü demekle 
neyi kastettiği belli değildir. Bu süre yirmi dört saat ya da on iki saat 
olabilir. Bu kural ile belli bir süre saptamaktan çok elden geldiğince kısa 
hir zaman süresinin korunması amaçlanmt§tır. Zaman birliği kuralı, ko, 
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medya türünde çok sıkı§ıklık yaratmazsa da, tragedya gibi, devlet i§lerinin, 
devriınlerin, sava§lann ele alındığı bir türde olayların sıkı§tınlmasına ne­
den olmaktadır. Yer birliği kuralına ise ne Aristoteles'te ne Horatius'ta 
rastlanmaz; gerçeğe benzerlik bakımından uygun bir kural olmakla bera­
ber uygulanması zordur. Bir kentte geçen olaylar yer birliğine u�'ffiU§ sayıl­
malıdır. Sahnede tüm kent gösterilmezse de kent duvarları içindeki iki, 
üç ayrı yer gösterilebilir}8 

Jean-Baptiste Poquelin Molicre, Kadınlar Mektebi önsözünde, halk 
tarafından beğenilmenin önemli olduğunu, tüm kuralların ho§a gitmek, 
eğlendirmek için olduğunu ileri sürdü . Moliere, eserin kuraldan önce 
geldiğini söylüyor, kuralları bilenlerin yazdıkları oyunların kimsenin ho§U· 
na gitmediğini hatırlatıyordu. Bu ünlü yazara göre, bir oyundan ho§lanan 
kimsenin aklına, acaba ho§lanmakla hata mı ediyorum. acaba Aristote­
les'in kuralları gülmemi yasaklar mı diye bir soru gelmez, tıpkı mükemmel 
bir sosisi tamktan sonra kimsenin, bunun yemek kitabındaki tarife uyup 
uymadığın ı sormadığı gibi ! ı9 

İngiliz yazarı ve ele§tirmeni John Dryden, ''An Essay on Dramatic 
Poesy" adlı yazısında bir üçlü söyle§i düzenleıni§, Antik kurallar yanlısı 
Crites'e ve Fransız tiyatrosunu öven Lisideus'e kar§ı İngiliz tiyatrosunu 
savunan Leander'in ağzından §Unları söylemi§tir: 

"Fransızların konularını daha ustalıkla ördükleri bir gerçektir. Onlar ko­
medyanın kurallarına daha iyi uymakta, sahnenin gereğini daha titizlikle 
uygulamaktadır. Buna karşın İngiliz oyun yazarları daha kusurludur. Fakat 
ne onlann crJemleri, ne bizim kusurlanmız Fransız yazarlarını İngiliz yazarlar­
dan üstün duruma getirecek niteliktedir. Oyunun tanımında doğanın canlı 
olarak taklidi düşüncesi bulunduğuna göre, bu yasayı kim en iyi yerine getirirse 
ötekilerden üstün olur. Fransız §iirinin giizellikleri, yetkinliği daha da yetkinleş­
tirir, fakat yetkin olmayana yetkinlik veremez. Bunlar tıpkı bir yontunun 
giizelliklerine benzer. İnsanın güzelliklerine değil. Çünkü mizaç ve tutkuların 
taklidi olan şiirin ruhu ile can bulmamı§lardır."20 

Drydcn'in olay birliği konusundaki dü§ünceleri ise §öyledir: Evrende nasıl 
kar§ıt hareketli uydular varsa oyunda da kar§ıt devinimli, kendi ba§ına 
gezegenler gibi dönen, yan olaylar, yan ki§iler, yan konular olabilmelidir. 
İyi düzenlenirse çe§idilik daha çok ho§a gider, çünkü doğada da çe§itlilik 
vardır. Kısacası, Fransız yazarları daha çok kurallara uymakta, daha az 
hata yapmaktadırlar. İngilizler ise kurallan daha az gözetirler. Onlar doğaya 
daha yakın, daha canlı, daha zevk verici çe§itlemeler yaparlar. Yarancılık 
zengin öz, çe§itlilik, akılla ve düzenle dizginlenirse iyi sonuç verir. 
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TRAGEDYA İLE KüMEOYA FARKLI ÖZELLİKLER TAŞlR 

Komedya ile tragedya farklı türlerdir. Bu farklıla§ma iki türün farklı amaç, 
!ara yönelik olmasından ileri gelir. Tragedyanın amacı korku ve acuna 
duygulan uyandırmak ve Aristoteles'in önerdiği gibi, arnıma sağlamaktır. 
Bunu sağlamak için oyunun ba§ ki§isi, yıkınuna neden olacak bir hata 
yapar. Üstün ki§inin bu hatasırun ve onu izleyen yıkımın istenen etkiyt 
bırakabitmesi için gülünç olmaması, güldürii öğelerinden sıyrılması gere­
kir. Güldi.irücüli.ik, istenen etkiyi bozar. Komedya ise güncel olanla ve 
sıradan ki§ilerle yetinir. Sıradan ki§inin kusurlarını gösterir. Bunlarla gül­
dünneyi amaçlar. Bu yüzden komedya güldürü öğeleriyle yerinmek zorun, 
dadır. Trajik etki yapabilecek bölümler güldürüye zararlı olur. 

Tragcdyanın ve komedyanın ayıncı özellikleri üzerinde duran kurarncı 
ve de§tirmenler, iki ti.irün farklılığını belirtıneye özen göstemıi§lerdir. Saint 
Evremont, Aristoteles'in tragedya ile uyandırılmasını istediği heyecanlan, 
soylu heyecanlar olarak nitelemi§, korku ve acıma duygulannın kötüye 
kullanılmamasııu istemi§, sahnede gereksiz heyecan gösterisinin uyandıra, 
cağı etkinin kısa ömi.irli.i olacağını belirtmi§, ''Antik ve Modem Tragedya 
Üzerine" adlı yazısında, rragedya türünün uyandırdığı etkiyi §öyle tanımla, 
nu§Ur: "11-cıgedyada lıer §eyden önce rnlı büyitklü.ğiirıü.n iyi ifade edilmesine 
bakmalıyız. Bu bizde ince hayranlık duygukın u,aırdınr. Bu çe§it heyecanla 
dü.şü.ııcelerimiz aydınlanır, cesaretimiz artar, ruhumuz deri1'ıden etkilenir."21 

Hedelin, tragedyada prensierin ve küçük insanların, ku§ku, dert, hu:. 
zursuzluk, üzüntü, isyan, sava§, ölüm, her çeşit tutku ve büyük serüvenler, 
le dolu ya§antılarının yansıtıldığını, oyunun genellikle ölüm veya ba§ka 
bir yıkınıla sonuçlandığını söylemi§tir. Hcdelin, koınedyanın, gençlerin 
ta§kınlıklarını, kölelerin düzenlerini gösterdiğini, evlenme, ya da ho§ bir 
eğlence ile sona erdiğini, günlük ya§antının olayları içinde kaldığını belirt· 
mi§ tir. Hedelin, ciddi ile komiği kan§tımıı§ olan iki yan tür olan "pastoral 
dram" ve "satir dram" üzerinde durmu§tur.21 

Pierre Corneille, türlere daha esnek bir tutumla yakla§ır ve anlamlı açık­
lamalar yapar. Comeille, tragedyaya özgü ki§ilerin, kesinlikle soylu, komed­
yaya özgü ki§ilerin ise, kesinlikle a§<lğı tabakadan insanlar olması gerektiği 
kamsmdadır. Örnek olarak kraliann :i§k ili§kilerinin trajik olmayabileceğini 
gösterir. Corneille'e göre, oyunun ağırba§lılığı, büyük bir devlet İ§inden, 
intikam gibi güçlü bir tutkudan gelir. Bu gibi i§ler bizi, metresimizi yitim1ek, 
ten daha büyük kayıplara uğratır. Yazar, a§kı önemli bir tema saymakta, fa, 
kat a§k emrikasının konuyu trajik yapmaya yetmeyeceğini belirtmektedir. 23 

Comeille,Aristoteles'in korku, acı ma ve arınma kavramlarını da yeniden 
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yorumlaınl§nr. Comeille'e göre, korku duygusu, oyunun ha§ ki§isini yıkıma 
sürükleyen mtkuların bizi de yıkma olasılığından gelir. Yüksekten dü§enlerin 
sonu bize ders olur. Koskoca bir kralı bunca etkileyen tutku bizi daha çok 
sarsacaknr. Onun yıkımı bizi korku mr. Acıma ise tragedyanın ba§ ki§isi ile 
aynı duygulan payla§maktan doğar. Aynı zaafları biz de gösterebiliriz. Bu 
insanca eksiklikler acımasızdır. Arınma, büyüklerio hatasını görüp aynı 
mtkulara kapılmaktan kaçınmak demektir. İ stenen etkiyi yaranna k için yazar 
abartma yapar, iyi davtaıll§lann pırılnsını artırır, kötülerin uyandırdığı deh­
§eti peki§tirir. Abartırken, olasılık kuralının dl§ına çıkmamaya dikkat eder. 

Jean Racine, Andromaque oyununa yazdığı önsözde, tragedya kahra­
manının niteliklerini, Aristoteles'e uygun olarak açıklar. Aristoteles'in 
yetkin kalıramanlar değil, trajik karakterler istediğini belirtir. Bunlar, 
yazgıtarı ile tragedyanın sonundaki yıkımı gerçekle§tiren ki§ilerdir. Bu 
ki§ilerin ne çok iyi ne de çok kötü olmaları gerekir. Salt iyi ki§ilerin 
cezalandırJması seyircide acımarlan çok öfke uyandırır. Salt kötü bir ki§iye 
de yıkıma uğradı diye kimse acımaz. Onun için trajik karakter iyi fakat 
zaafları olan ki§i olmalı, bir hatadan dolayı yıkıma uğramalıdır.24 

Jean-Baptiste Poquelin Moliere, Kadınlar Mektebi önsözünde komedya­
nın özelliklerini ve komedya yazmanın zorluklannı belirtmi§tir. Yazar traged­
yanın oyun k.i§ilerini çizerken abartma yapabilir, portreyi istediği gibi canlan­
dırabilir. ()ysa komedya ya§ama bağlı kaldığı için gerçeğe benzerlik gözetmek 
zorundadır. Komedya yazarı doğayı kendine örnek almalıdır. Seyirci oyun 
ki§Uerinde kendi çağını tanunalıdır. Ciddi türlerde sağduyuya uygun yazmak 
yeterlidir. Oysa komedyada ayrıca güldüm1ek zorunluluğu vardır.25 

Klasik kurarncılar arasında François Ogier, Pierre Corneille, John 
Dryden gibi yazarlar bu çeşit kesin ayrıma kar§ı çıkmı§, tür tanımlannda 
daha esnek davranılınası gerektiğini savunmu§lardır. François Ogier, İrai­
yaniann traji-komiği başlattıklanm, traj ik ile komiğin karı§ımının ho§a 
gittiğini, yalnız bu çeşit tür kan§ımlarında oyun kişilerinin her türlin 
ayıncı özelliğine uygun olarak konu§ması gerektiğini ileri sümlÜ§tür. İngiliz 
tiyatro geleneği İngiliz kuramcılarını bu konuda esnek bir tavır almaya 
zorlaını§tır. John Oryden,  sürekli ciddiyerin ruhu kararrtığını, araya soku­
lan eğlenceli bir sahnenin tıpkı bir sahne arası musikisi gibi, insanı rahat· 
!attığını söylemiş, zevkten üzüntiiye geçilebileceğini belirtmi§tir.26 

OYUNLAR MERAK UYANDlRMALI, ETKİLİ OLMALIDIR 

Klasik akım dü§ünürleri, oyun kurgusumın, merak uyandımcak biçimde 
düzenlenmesini önerirler. Dramatik biçimlernede Aristoteles'ten ba§laya-
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rak merak öğesine ağırlık verildiğini görüyoruz. Olayların birbirini neden 
sonuç ili§kisi içinde izlemesi, karnıa§ık bir oyunda mutluluktan mutsuz, 
luğa bir dönüm noktasının bulunması, bu dönemi bir algılama a§amasının 
izleınesi, olay dizisinde olağandı§ına, umulınayana yer verilmesi, seyircide 
merak uyandımm yöntemidir. Antikleri izleyen Fransız klasik kuranıcıları 
da, l>lay dizisinin merak uyandınnasını gerekli görürler. İlgi, oyunun sonu, 
na dek siirmeli, çözüm sanki doğal mı§ gibi gelmeli, fakat gene de önceden 
tahmin edilmemelidir. Boileau, etkinin, olayların düzenleni�i ile sağlanabi, 
leceğini ileri sürmü§, fakat fazla olayla yüklü oyunların bellekte kalmayıp 
aklı karı§tıracağını belirtmi§tir27• François Hedelin, merak ile duygu ara, 
sında bir kar§ı la§tınna yapmı§, olayların ilgi çektiğini, duygular üzerinde 
yaratılan etkinin ise daha sürekli, daha kalıcı olduğunu, ruhu doyurduğu, 
nu söyleıni§tir28• Jean Chapelain, heyecansal etkinin oyunun sonuna dek 
sürdürülebilmesi için rüm sorunların oyunun en sonunda çözülmesigerek­
tiğini anımsatmı§tır.29 

GERÇEGE BENZERLİK VE İNANDIRICILIK GÖZETiLMELiDiR 

Klasik akımda biçim kurallarına çok önem verilmesinin bir nedeni, evre­
nin yapısal bir düzeni olduğu konusundaki bilgidir. Felsefe:de evrenin 
dengeli ve düzenli olduğu, doğanın bir uyum içinde bulunduğu görü§ii 
benimsendiği için, sanat yapıtında da aynı dengeli ve uyümlu düzen göze, 
til ir. Ancak böyle bir sanat yapıtı gerçeğe benzerlik savında olabilir. Klasik 
akım yazarı için gerçek, evrenin düzenli ve uyumlu devinimi içindedir. 
Bu düzen hiç deği§mez, her zaman varolnıu§tur ve varolacak tır. İnsanoğlu 
aklı ile bu evrensel düzeni kavrayabilir. Akıl ve sağduyudan ayrılmayan 
yazar, yapıtında bu düzenin gerçeğini yansıtabilir, aynı uyumu, aynı tartımı 
gerçekle§tirebilir. Böylece doğa, temeldeki deği§mez düzeni ve yasallığı 
ile sanata yansıtılmı§ olur. Burada duyumtarla algılanan yüzeysel gerçek, 
ya da sezgiyle kavranan gizli gerçek değil, doğru dü§ünceyle varılacak 
olan temel gerçek söz konusudur. Aklın bu i§leyi§inde, dü§lemeye, kurguya 
(fanteziye), heyecana, CO§kuya yer verilmediği gibi, düzensizliğc, huzursuz­
luğa, tutarsızlığa da izin verilmez. 

inandırıcılık, bir yandan akılcı gerçeğe bir yandan toplumun ahlak 
kurallarına uymakla sağlanır. Yazarın seyircisine kendi aklı ile doğru bul­
duğunu söylemesi yetmez. Seyircisini buna inandırması gerekir. Onun 
için de seyircisinin payla§tığı toplumun yasal ve ahlaksal düzenini, hu 
düzenin kurallarını göz önünde bulundurmalıdır. Seyirci, aklı ve vicdanı 
ile onayladıgtna inanır. Klasik dü§ünce, gerçek olanla töre ve ahlaka 
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uygun olan arasında doğal bir bağ olduğu görü§ündedir. Bu görü§e göre 
ahlak kuralları temelde evrenin gerçeğine uygundur, o halde sanatta ger­
çeklik, sağduyuya olduğu kadar, ahlak kurallarına da uymakla sağlanır. 

Jean Chapelain, gerçeklik duygusunun, sağduyuya uymakla ve ya§a­
nun yansısı olmakla sağlanacağını ileri sürınü§tür. Burada ya§amın yansısı 
kavranu, dı§ gerçeği, duyunılarla algılanan gerçeği yansıtmak anlamına 
gelmez. Chapelain, zaman, yer, töre, durum, tipler, karakterler bakumn­
dan hem gerçekçi, hem tutarlı olmanın gereği üzerinde durmu§tur'0• 
Georges de Scudery, bir oyunda, ki§iler ne kadar canlı, güçlü, iyi i§lenıni§ 
olursa olsunlar, inandırıcı olmadıkça seyircide istenen etkinin bırakılama­
yacağını ileri sürmüştür. Scudery'nin inandırıcılık kavramını edeplilik 
kavramı ile C§ anlamda kullandığı görülür31• Rene Ra pin, edebe uygunluk 
kuralının en önemli kural olduğunu, ona bağlı kalınınadıkça inandırıcı­
lığın sağlanamayacağını, buna kar§ın hangi ko§ullar altında olursa olsun, 
edebe uyulursa her §eyin olası olabileceğini ileri süm1Ü§tür. Yazara göre, 
töreye, dü§ünce ve anlatım kurallanna uyulmazsa, tüm kuralların en 
evrenseli olan edebe uygunluk kuralına da ters dü§ülmü§ olur. u 

AKLA VE SAGDUYUYA UYULMALıDlR 

Klasik dü§ünce, gerçeği bulnıada aklın öndediğini kabul etmi§tir. Doğru 
olana, erdemli olana nasıl akıl yolu ile vanlıyorsa, biçim kurallan nasıl 
akılla saptanmı§sa, gerçeğe de akıl yolu ile yakla§ılmalıdır. Doğa iyi ince­
lenmeli, genelleme yaparak tipik olan bulunmalıdır. Olayların, oyunun 
geçtiği yerin ve zamanın olası olmasına, seyircide bir yerde ve bir zamanda 
böyle §Cvlerin olmu§ olabileceği kanısının uyandırılmasına özen gösteril­
melidir. Sanat yapıtında yansırılan tüm değerlerin akıl ve sağduyu süzge­
cinden geçmi§ olması inandıncılığın ko§uludur. John Dennis, Aristoteles 
kurallarının, doğanın ve sağduyunun kuralla§tırılmasından başka bir §ey 
olmadığını ileri sürmü§türn. Thomas Rymer, §ai ri aklının yönetmesini 
istemi§. §iirin bir esin, bir kendinden geçme, arı bir istek olduğunu söyle­
yeniere kar§ı, aklın düzeninde olan §İiri savunmu§tur. Yazara göre dü§, 
dindeki inanca benzer. Aklın üstünde dola§ır ama akla kar§ı çıkmaz. 
Dü§ gücü CO§UP havalandıkça akıl onu dizginler. Aklın onayından geçme­
mi§ dü§ ürünü geçerli olamaz. Rymer, örnek olarak Shakespeare'in Ot/ıel­
lo'sunu al mı§ ve bu ünlü oyunun saçmalıklarla dolu olduğunu ileri sürmÜ§• 
tür14• Jean Chapelain, beğeniyi sağduyu ile ko§ullayan görü§ün sözcüsü 
olmu§tur. Bu görii§e göre sağduyu, doğaya uygunluktur, gerçekliktir, inan­
dırıcılıktır. Boileau, Dryden, Pope aynı görü§Ü payla§nU§lardır. 
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TiYATRO YARARLI VE ZEVK VERİCİ OLMALIDIR 

Klasik dü§ünce Horatius'tan beri benimsenmi§ olan "yarar ve zevk" ilkesi, 
ni Yeni boyutlar içinde ele almı§tır. Yararlı olan, ahlak açısından eğitici 
alandır. Klasik akım dü§ünürleri, sanatın ahlaktan yana olması gerekti, 
ğini, bunun bir görev olduğunu ve sanatın doğasından kaynaklandığını 
ileri sürerler. Çünkü güzel ancak iyide ve doğruda bulunmaktadır. Sanat, 
ahlaklı olmakla gerçeğe uymu§ ve güzeli bulmu§ olacaktır. Bir tiyatro 

' 
oyununun, ahlak açısından eğitici olması için wplumun değer yargılarını 
savunması gerekir. Yapıt bunu üç yolla gerçekle§tirecektir: İ yiyi ödüllendi, 
rip kötüyü cezalandırmakla, erdemi sevdirip kötülükten nefret ettirmekle, 
tutkuları dizginletmek ve kötüye pi§manlık duyurmakla. Böylece sanat, 
adaleti gözemli§ olmaktadır. Thomas Rymer, buna "§iirin adaleti" demi§tir. 
Bu deyimi ilk bulan Rymer, sanatta kan bir adalet uygulayıcısıdır. 

"Eski zamanda §iir tarihten de, ülkenin yasasından da ayrı bir §eydi. Şiir, 
yasaların asla bulup çıkaramayacağı suçluları bulur, yasanın salıverdiği ki§ileri 
cezalandırırdı. Areopagus, Orestes'i akladı. Fakat §airler onu intikam perileri 
ile kovatadılar ve ona i§kence euiler. Ya Oidipı ıs'un o onarılmaz aymazlığını 
ho§görenlere kar§ı §airler onu rezil ermediler mi? .. "15 

Georges de Scudery de, dramda erdemin ödullendirilmesindcn, kötülüğün 
cezalandınlmasından yanadır. Oyunda mazlumların ba§arıya ula§masını, 
zalimleri n, suçlulann yenilgiye uğratı1masını gerekli görür. Kötülük deh§et 
uyandırmalı, erdem ise sevgi duygusu üretmelidir. Scudery, Le Cid'i bu 
açıdan ele§tirmi§, ahlaka aykın bulmu§tur. Yazara göre, Chimene'nin 
babasının katili ile evlenmesi §Crefli bir kızın yapacağı İ§ değildir. Tarihte 
böyle bir §ey olmu§Sa bile, §airin bunu kullanmaması gerekir. Kızın a§kı 
ile görevi arasında bocalaması, iç çatı§ması geçirmesi, Kralın bu evliliğin 
gerçekle§mesi için istemini belirtmesi bile yeterli değildir bu evlenmeyi 
haklı göstermek için. Böyle bir konu ho§ görülemez. Le Cid, adalete de, 
sağduyuya da aykındır.36 

Jean Chapelain, Comeille'in oyunu üzerindeki görü§lerini sergilerken 
Scudery ile aynı görü§ü payl3§mı§tır. Chapelain de toplumun iyiliği için 
tiyatroda kötü i§lerin sergilenmemesinden yanadır. Yazara göre, kötü i§ler 
gizlenmese bile, olağan olarak değil, olağan olmayan i§ler olarak gösteri!, 
melidir. Chapelain Le Cid'in konusu için §U seçenekleri önermi§tir: Öldü, 
rülen generalin Chimene'nin asıl babası olmaması, ya da Generalin, aldığı 
yaralardan değil, ba§ka bir nedenden ölmesi. Chimene'nin, babasının 
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katili ile evlenınesini mazur göstermek için, devletin kurtulu§unun bu 
evliliğe bağlı olması, genç kızın, Kralın ve devletin çıkarı için kendi 
doğal duygularını baskı alnna alıp razı olması. 37 

François Hedelin, Sahne Sanatı adlı yazısında, dram şiirinin en ba§ta 
gelen, en vazgeçilmez kuralının, erdemin ödüllendirilmesi olduğunu söy­
ler. Kötülüğün, bir sahnede başarı sağlasa bile seyirciler tarafından kötü­
lenmesi, korku ile itilmesi gerektiğini, inandırıcı ve etkileyici olan sahne­
nin böyle kullanıldığı zaman felsefeden daha iyi bir öğretim aracı olacağını 
belirtir. Hedelin'e göre, ahlak eğitimi sahneden seyirciye doğrudan doğru­
ya iletilmemeli, olay ve durumlara sindirilmelidir. Gene Hedelin'e göre, 

. tiyatroda ahlaklı olmak, inandırıcı olmak kadar önemlidir. İyi yetişrni§, 
eğitilmi§ seyirci erdemli ve güzel olandan hoşlanır. Bayağı farslardan ho§la­
nan kimseler, kötü eğitilmiş ki§ilerdir.18 

Pierre Comeille, bir oyunda ahlak amacının dört yolla gerçekleştirilebi­
leceğini söylemiştir: Bunlardan ilki, oyuna eğitici sözler serpi§tirmektir. 
Ancak bu sözler, oyun kişilerinden birine, oyunun asal sorum1ymuş gibi 
söyletilmemeli, bu sözlerin devinimi yava§latmamasına, seyirciyi sıkmaması­
na, oyunda yama gibi dıırmamasına özen gösterilmelidir. İkinci yol, iyilik 
ve kötülüğün iyice belirtilmesi, bulanık bırakılmamasıdır. İyi, mutsuz da 
olsa sevilmeli, kötü, zafere ulaşsa bile nefret uyandırmalıdır. Seyirci, iyinin 
yıkımına üzülmeli, ödü.llenJirilmcsine sevinınelidir. Üçüncü yol, kötüniin 
zaferi karşısında seyircide korku uyandınnaktır. Dördüncü yol ise, korku 
ve acıma duyguları ile arınma sağlamaktır. Comeille, arınmayı kötü işler 
yapmaktan kaçınma olarak yorumlamıştır. Kralların aşırı tutkulanndan 
dolayı yıkıma uğradıklarını gören seyirci, benzer bir yıkıma uğramamak 
için kendi tutkularını dizginleyecektir. Corneille, iyi ile erdemli arasındaki 
farka da i§aret etmi§tir. Yazara göre, oyunun baş kişisi erdemli olmaktan 
da öte, yüceliği ile, üstünlüğü ile hayranlık uyandırabilir. Çünkü iyilik, 
üstünlüğü, yüceliği gösterir. Erdemlilik ise ahlaka uygunluktur. Aristoteles 
erdemden değil, iyiden söz etmiştir. 39 

Saint Evremont, ahlak eğitiminin sağlanması için korku ve acımanın 
ölçülü kullanılması üzerinde durmuştur: Acımada aşınlık, yas, korku, 
gözyaşı, erdemi gölgeleye bilir. Oysa erdem sevdirilınelidir. Bu da hayranlık 
uyandırma yolu ile yapılabilir. Soylu heyecanlar uyanlmalıdır. Önemli 
olan, anlamlılık ve ruh büyüklüğüdür. Aşırı acıma ve korku ise bir heyecan 
sömürüsüdür. Aristoteles buna karşı arınma düşüncesini getirmiştir. Ann­
ma, seyirciyi, büyük kişilerin eylemleri karşısında korku ve acıma duyguları 
ile doldurmaktır. Küçük işlerin etkisi heyecan verici olmaz. Aristoteles'in 
belirttiği anlamda arınma, salt aydın ki§iler için olasıdır. Halktan kişiler 
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bu yolla bir annmaya varamazlar. Burada ölçü gene de Tanrı değil, insan­
dır. Bu insan, üstün ve büyük insandır.40 

Jean Racine, Phedre'e yazdığı önsözde, bu oyunda erdemi güzel göster­
diğini, küçük hatalan bile en katı biçimde cezalandırdığını söylemi§tir. 
Racine, Phedre'de, suçun dü§i.inülmesinin bile suç kadar iğrenç kabul 
edildiğini, kötülüğün tüm çe§itlcri ile gösterildiğini ve kötülendiğini, kan­
§ıklığa yol açan tutkulann sergilendiğini, a§km gerçek bir zaaf olduğunun 
belirtildiğini açıklamı§tır. Racine, halkın yaranna çalı§an herkesin böyle 
bir amaç gü tmesi gerektiğini, ilk tragedya §airlcrinin bu görevi hep dikkate 
aldıklarını, oyunlarında ahlakçı fılozoflardan hiç de a§ağı kalmadıklarını 
belirtmi§tir.4 ı 

Rene Rapin, tiyatronun iyiyi ödüllendirip kötüye ceza vererek, ya da 
kötüye pi§manlık duyurarak eğittiğini söyler. Rapin'e göre, tragedya, erdeıne 
engel olan korku ve acıma duygularını düzeltir, komedya ise, aynı görevi 
halkın saçmalıklarını, gülünçlüklerini göstererek yerine getirir. Rene Rapin, 
edep kuralının Horatius'tan gelme olduğunu, bunun en temel ilke sayılması 
gerektiğini çünkü edep ve terbiye gözetilmezse inandıncılık sağlanamayaca­
ğını, buna kar§ın, hangi ko§ullar altında olursa olsun, edeplilik kuralına 
uyulmakla her §eyin olası gösterilebileceğini de belirtrni§tir.42 

John Dennis, tiyatronun, tutkulan ölçüye düzene soktuğu ve öyküsü 
ile ahlak eğitimini gerçekle§tirdiği kanısında.çlır:u John Dryden, korku 
ve acımanın bizi erdeme götüren yol olduğunu ileri· sürmü§, tiyatronun 
kötüyü cezalandınp iyiyi ödüllendirme, erdemi sevdirme, kötülükten nef­
ret ettirme i§levi üzerinde durmu§çur44• Andre Dacier de, tragedyada 
heyecanların dizginlenmesinden, a§ırılıklann törpülenmesinden yanadır. 
Tragedyanın mutsuzluğu körükleyen kötülükleri gözler önüne sererek 
bizi dikkatli olmaya çağırdığını, a§ırılıklarııruzı dizginlemeye yönelttiğini 
belirtir45• Jean-Baptiste Poquelin Moliere, Tarıuffe önsözünde komedyanın 
geleneksel ve dinsel görevinin kötülükleri d üzeltmek olduğunu söylemi§­
tir; koroedyanın bunu yaparken özellikle ayrıcalıklı ki§ilere yönelmesini 
önerir. Çünkü toplumu daha çok etkileyen bu ki§ilerin zararları da daha 
çoktur. Yazara göre, komedya tragedyadan daha eğiticidir. Zira, insanlar 
kötülenmeye o kadar aldırmazlar ama, alay edilmeye gelemezler. İnsanlan 
yola getirmenin en etkin yolu, ba§kalarının onların kusurları ile alay etme­
sini, gülmesini sağlamaktır.46 

Jeremy Collier, §iirle sağlanacak adalet üzerinde dururken, kötülüğün 
zevk vermesinin sakıncası üzerinde durmu§, bunun kötülükle bir uzla§ma 
tehlikesi yaratacağını belirtmi§tir. Kötülüklerin süslendiğine, allanıp pul­
landığına ömek olarak pek çok oyun gösterebileceğini ileri süren yazar, 
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sahnede töreye aylan i§ler, iki yüzlülüğe, yalana, bayağılıklara, onursuzluk­
lara, a§ın tutkulara bolca yer verildiğinden yakınml§tır.47 

Klasik kuramcılar, "yarar" Ue beraber "zevk" ilkesi üzerinde de dumtU§• 
lardır. Yararlı olanın zaten zevk de vereceği, çünkü insanın iyiden ho§lan­
dığı belirtilmi§tir. Nasıl kurallara uygun olarak yazılan bir eser, gerçeğin 
uyumlu, dengeli düzenini yanstttığı için hO§a gitmektedir. İyi ve doğru 
olan, aym zamanda inandıncıdır. Çünkü insan, doğru olanı inandıncı 
bulur. Zevk de inandıncılıkla ve doğrulukla sağlanır. 

Klasik kurarncılar Horatius'un, "hem zevk, hem yarar" kuralını §Öyle 
geli§tirmi§lerdir: Bir eser, eğitici olduğu için zevk verir, zevk verdiği için 
de e�iticidir. Zevk vermek, dolayısıyla eğitmek demektir. Çünkü ikisi de 
aynı kaynaktan beslenmektedir. Zevkle eğitme anlayl§ı. kaba ahlak dersi· 
nin yerine, güzellik yolu ile insam inceltmek, onu daha iyi bir insan yap­
mak dü§üncesini getirmi§tir. Zevk vem1enin yolu, kurallara uygun sanat 
yapmak olduğuna göre, yalın, an, birlikli ve uyumlu bir düzenleme, doğru­
dan doğruya yarar amacı gütmeden de yarar sağlıyor demektir. 

Jean Chapelain, zevk ile erdemin yan yana gittiğini, zevk veren §eyin 
yararlı olduğunu, yalnız zevk deyince halkın kaba beğenisini değil, aydın 
ve sanatçı ki§ilerin incelmi§ beğenisini dikkate almak gerektiğini belirtir. 
Chapclain, beğeni ile sağduyu arasındaki ili§kiye de değinmi§, ince beğeni­
ye yönelen oyunun sağduyu ile yazılmı§ sayılacağım, sağduyuya aykırılığın, 
karı§ıklığın, beğeniyi inciteceğini söyler.48 

Pierre Comeille, zevk ve yarar tartl§masını gereksiz görmü§, kurallara 
uygun olduğu için ho§a giden sanatın mutlaka yararlı olacağını ileri sür· 
mü§tür. Görüldüğü gibi Comeille, tiyatro sanatının, ahlak bakımından 
eğitici olması gerektiği dü§üncesine kar§ı çıkmamakla, hatta böyle bir 
yararın nasıl sağlanacağı konusunda yöntemler önem1ekle beraber, sana­
tın yarara bağlı olmadan zevk verme özelliği üzerinde de dunnaktadır. 
Corneille, Aristoteles'in tragedyamn bu özelliğini belirttiğine dikkati çek­
mi§tir49. Moliere de, koroedyanın ahlak amacını belinmekle beraber en 
b3§ta gelen kuralın "ho§a gitme" olduğunu kabul etmi§tir. Ho§a gitme 
konusunun kuramcılardan çok oyun yazarlannı ilgilendirmesi, uygulama­
da beğenilmenin öneminden ileri gelmektedir. 

ANLATlM İNCELİKLİ OLMAllDIR 

Klasik tiyatro Saray çevresinin beğenisine yöneliktir, bu çevrenin incelik 
kurallanna uymak zorundadır. Biçimlemede, Antik Yunan sanatına özgü 
yalınhğı ve ölçülülüğü gözetmi§ olan Klasik akım y-azarlan, sözlü aniatımda 



1 1 2 DÜNDEN BUGÜNE TIYATRO DÜŞÜNCESI 

ayrıntı inceliğine önem vermi§lerdir. Fransız tiyatro sanatı, dile ve §iirle 
söyle§iye gösterdiği özenle tanınır. Bu bakımdan, Jean Racine Fransız 
klasik tiyatrosunun en usta yazandır. 

Voltaire, "Tragedya Üzerine Bir Söyle�i'' adlı yazısında İngiliz ve Fransız 
tiyatrolannı kar§ıla§tınrken, Fransız tiyatrosunun dile gösterdiği özen üze, 
rirıde durmU§, Fransız sanatının, ününü, diline ve §Ürine borçlu olduğunu 
belirtmi§tir. Yazar, ko§uğa uyma zorunluluğunun bazılanna bir baskı gibi 
göründüğü ne, İngilizlerin bu bakımdan daha özgür olduklarına değinerek, 
İngilizlerin istediklerini söyleyebildiklerini, bununla beraber, kurala uyarak 
sanat yapmanın daha zor ve daha çok ustalık isteyen bir İ§ olduğunu 
belirtir. Yoltaire, uygulaması ne kadar zor olursa olsun, ko§uktan ve uyak, 
tan vazgeçilemeyeceğini, kO§uğun tragedyaya olduğu kadar koroedyaya 
da gerekli olduğunu ileri sünnü§tür. so 

GÖRÜNTÜDE AŞIRI ÇARPlClLIKTAN KAÇlNlLMALlDlR 

İngiliz tiyatrosu, kendi geleneği gereği, sahne üzerinde kanlı olaylara, 
heyecan verici durumlara, bol devinime yer venni§tir. Klasik dönem yazar, 
ları ise, göz boyayan görüntüye değil, arınma sağlayacak uyumlu düzene 
önem verirler. Tiyatronun, özü, biçirıli, sözlü ve görüntülü. anlatımı ile 
kaba ve yanıltıcı olmaması, sağduyuya uyan ö_lçülü bir etki uyandırması 
istenir. Bununla beraber, tiyatro sanatınm etkili bir sanat olduğu da yad, 
sınınamı§tır. Yoltaire, İngiliz tiyatmsunun görüntü ile etkileme eğilimini 
ele§tinni§, bunun kolay bir etkinlik yöntemi olduğunu belirtmi§tir.5ı 

SHAKESPEARE ELEŞTİRİSİ 

Klasik akım elc§tinnenlerinin, Shakespeare'in oyunlannı değerlendiri§leri 
klasik ele§tiri anlayı§mın tipik örnekleridir. Klasik kurarncı ve ele§tirnıenler, 

Shakespeare'ın de hasını aniayacak sanat beğenisine sahiptirler. Bağlandık, 
ları kurallar, onlan kuraldı§ı bir büyüklüğü tanımayacak kadar duyarsız 
yapmaml§tır. Ancak, bu oyunlar kar§ısında duyduklan hayranlık duygusu 
ile kendi sanat ölçülerini bağda§tırmakta zorluk çektikleri görülür. Klasik 
akım ele§tirmenlerine göre, Shakespeare, tanrı vergisi bir yeteneği olan 
olağanüstü bir oyun yazandır. Fakat bilgisizliği büyük hatalar yapmasına, 
oyunlannı geli§igüzel yazmasına neden olmu§tur. Shakespeare'in üç birlik 
kuralına uymaması, konuk ile trajiği yan yana kullanması, kanlı salıneleri 
seyircinin gözü önünde geçirmesi, mantık hatalarma dü§mesi, edeplilik 
kuralına her zaman bağlı kalmamı§ olması onun bağl§lanmaz hatalandır. 
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Ben Jonson, Shakespeare'i çok değerli bir yazar, bir de ha olarak tanım­
ladığı halde, hatalar yaptığmı, saçmalıklam dü§tüğünü belirtir. Shake­
speare'in, oyunlarını yazarken hiçbir satırı karalamadığını söylediğine 
değinerek, "ke§ke binlercesini karalasaydı" yargısına vanr.52 

Thomas Rymer, Shakespeare konusunda son derece karıdır. Onu, 
akla, sağduyuya, edebe aykırı, sıradan ve bayağı bulur. Otlıello oyununu 
ele§tirirken, "Bir atın kişrıemesinde, bir köpeğin hırlamasmda, Shakespeare'in 
oyunlannda buluruluğurulan daha çok anlam, daha canlı ifade, hatta daha 
çok insanlık" olduğunu iddia eJer. Othello'yu adalete, yasalara, insanlığa 
aykırı görür. Rymer'e göre, ne zenciden bir general olabilir, ne de böyle 
bir generale Türklere kaT§ı sava§acak bir ordu emanet edilir. Desdemo­
na'nm böyle bir evlilik yapınası olanaksızdır. Bu oyun barbarcad ır, gerçeğe 
aykın, uydumıa bir oyundur.B 

John Dryden, Shakespeare'i, tüm §airler, hatta Antik yazarlar içinde 
en büyük, en kapsamlı ruha sahip olan bir yazar olarak değerlendirir. 
Shakespeare'in, doğanın tüm imgelerini elde ettiğini ileri sürer. Bu yazarm 
bir §eyi tanımladığı vakit onu gömıekten de öte hissetttiğimizi belirtir. 
Fakat bütün bunlar yazarın çalışarak, ernekle elde ettiği şeyler değildir, 
bir tanrı vergisidir. Dryden'e göre, Shakespeare doğayı tanımak için oku­
maya gercksinmemi§tir. O, doğayı içinde gönnü§tür; çünkü doğal olarak 
bilgilidir. Zekasma uygun bir konu buldu mu, bunu tüm öteki §airlerden 
daha iyi i§ler. Her zaman büyük §airdir.54 

Voltaire, Fransız beğenisinin sahnede kan dökülmesini ho§ görmediği­
ni, julius Caesar oyununda olduğu gibi a§ağı tabakadan insanların sahne­
de toplaıup ayaklandınlmasının Fransa'da ho§a gitmediğini belirterek, 
farklı bir beğeninin yazarı olan Shakespeare'i, bilgisizlik döneminin kaçı­
nılmaz kusurları ile yüklü, fakat büyüklüğü yadsınamaz bir yazar olarak 
kabul eder. Shakespeare'de büyük yanlı§lar bulur. Fakat Julius Caesar'ı, 
tüm barbarca düzensizliklerine kar§ın hayranlıkla sevrettiğini ifade cder.55 

Özetleyelim: XVII. ve XVIll. yüzyıllarda Avrupa tiyatrosuna egemen 
olan Klasik akım; en parlak örneklerini, Saray gözetimi altındaki Fransız 
tiyatrosunda vermi§tir. Onun klasik akım tiyatro dü§üncesi, soyluların, 
varlıklı orta smıtin, aydınların beğenisini dile getirir. Bu beğeni, tiyatro 
yapıtının yetkeye saygılı, geleneksel değer yargılarını peki§tirici, akla, 
edebe uygun olmasını ister. Akıl ve Aydınlanma Çağı'nın tiyatrosunda 
yalınlık ile inceliğin bir araya gelmesi beklenir. Bunun sağlanabilmesi 
için kesin biçim kuralları saptanmı§, zevk ve yarar ölçüleri belirlenmi§tir. 

Klasik tiyatro dü§iincesi, antik kurarncıların görü§lerini, çağının ama­
cına uygun bir yorumla benimsemi§tir. Artık tiyatronun görevi de, niteliği 
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de deği§tiği için antikten aktarılan kurallar yeni bir anlam kazanmı§tır. 
Klasik akımın kuralları antikten farklı olarak, açıklayıcı, betimleyici değil, 
belirleyici ve koşullayıcıdır. Antik Yunan tiyatrosunda gözlemlediğimiz, 
yazgısına kar§ı sonuna dek sava§an onurlu bireyin yerini, kendini kurban 
ederek toplumun düzenini koruyan toplum üyesi almı§tır. Antik Yunan 
tiyatrosunda, çatı§an güçlerin ikisi de kendi içinde haklı ve geçerli 
olmasına kar§ın, klasik Fransız tiyatrosunda ikilem bireyin kendi içindedir 
ve birey, toplumun yararı için bu ikil.eıni yok etmek zorundadır. Doğru 
tektir ve ikircikli insanın tutkusu, bu doğruyu tehdit etmektedir. Bu yüz­
den, klasik tiyatro en çok "birlik" kuralı üzerinde direnir. Oysa antik 
tiyatro'da önemli olan, kar§ıtları dengeli bir düzen içinde tutacak bir 
bütünlüktür. Aristoteles'in üzerinde durduğu "organik bütünlük" kavramı 
bu düzenin biçimsel ifadesidir. Aristoteles'in "inandırıcılık", "olasılık", 
"arınma", "zevk verme" tanımları da bu çerçeve içinde yeni anlamlar 
kazamnı§tır. Aristoteles'in, arınmayı, a§ın heyecanları bo§alm1ak, doğru 
dü§ünmeye elveri§li dingin bir ruhsal ortam hazırlamak anlamında kul­
lanmı§ olmasına kar§ın, Comeille'in aynı kavramı kötü i§ler yapmaktan 
kaçınma, tutkuları dizginleme olarak açıklaması ilginçtir. Antik Yunan 
kültüründe amaç, ölçülü olmak, a§ırılıktan kaçınmaktır. Klasik Fransız 
dü§üncesinde ise amaç, yasalara ve kurallara uygun davraf!maktır. Onun 
için tiyatronun tüm kuralları akla, ahlaka. ve edebe uygunluk sağlama 
açısından i§levseldir. 

Kendi içinde sağlam bir bütüne hizmet eden bu kurallar, uzun yıllar 
tiyatro yazmanın vazgeçilmez biçim öz�llikleri olarak kabul edilmi§tir. 



6 
Onsekizinci YÜzYılda Yeni Yorumlar 

Onsekizinci yüzyıl tiyatro dü§üncesi, klasik akımın ana ilkelerine bağlı 
kalrili§tır. Fransa'da Yoltaire klasik tiyatro görü§ünü peki§tirirken, İngilte# 
re'de Samuel Johnson, klasik akımın güçlenmesine çalı§ml§tır. Bu yüzyılın 
sanat anlayı§ının temelinde, Aydınlanma Çağı'nın akılcı felsefesi yatar. 
Doğanın yalın bir düzeni olduğu, bu düzenin akılla kolayca kavrarıabile� 
cek yasalan bulunduğu dü§üncesine dayanılarak, aynı düzenin sanat yapı# 
tına uygulanması istenir. Yazar, oyununda doğa yasalanna ko§ut olan 
biçim kurallamu uygularsa, gerçeğin sağduyusal düzenini yansıtmı§ ola� 
caktır. Sanat kurallannın ana ilkesi, doğa yasalanrun ana ilkesi olan yalın� 
lık ve ölçülülük olarak saptanır. Doğa gerçeğinin ancak böyle bir yalınlık 
ve ölçülülük içinde vansttılabileceği belirtilir. Sanatın görevi, aynı ölçülü# 
lüğün insan davranı§lannda ve toplum ili§kilerinde gözerilmesini sağla� 
mak olacaktır. 

Onsekizinci yüzyılda toplumda meydana gelen deği§iklikler, seyircinin 
yeni beklentileri ve klasik akım oyunlannın bu beklentiyi kar§ılamakta 
yetersiz kal!§ı, tiyatroda yeni eğilimlerin ortaya çıkmasına neden olmu§tur. 
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Tragedya ve komedya türleri dı§ında ara türler olu§mU§, "J.uygusal dram", 
"gözü ya§lı komedya" gibi türler yaygınlık kazanmı§, seyirciyi duygulan­
dırarak etkileme yöntemleri geli§tirilmi§tir. Bu geli§im, tiyatro ele§tirisini 
ve kuramını da etkilemi§tir. Kuramcılar akılla duygu, duyguyla beğeni 
arasındaki ili§kiyi yeniden ele alarak bir "acıma" esretiği geli§tirmi§lerdir. 
Fransa'da Didcrot, Almanya'da Lessing, tiyatronun duygusal etkisinin 
kuramını saptamı§lardır. Klasik akılcılıktan ayrılmadan, duygulandırarak 
eğitnıe kuramı belirlenmi§tir. Tiyatronun seyircinin duygularına yönel­
mesi, kötülükleri değil erdemli davranı§ları göstemıesi, iyiliğe kar§ı tadı 
duygular ve güçsüzlere, ezilmi§lere, yoksullara kar§ı sevgi ve acıma duygu­
larını uyandırması gerekli göriilmü§, bu i§levi ile tiyatronun, insanların 
ki§iliklerini geli§tireceği ileri sürülmü§tür. Tiyatro dü§üncesinde meydana 
gelen bu deği�imde güçlenıneye ba§layan orta sınıfın etkisi vardır. Soylu 
beğenisinin kalıpları kırılmaya ba§lanmı§, tiyatroda günlük olaylara, sıra­
dan ki§ilere yer verilmesi hatta oyunların günlük kontı§ma dili ile yazıl­
ması onaylanmı§tır. Klasik kurallann bazı yönlerde a§ılması tiyatro dü§ün­
cesinde önemli bir geli§imdir. 

Onsekizinci yüzyılda tiyatro anlayı§ında yeni eğilimlerin belimıesinin 
nedeni toplum yapısında ve değer yargılannda meydana gelen deği§ıneler­
dir. Aydınlanma döneminde, ticaretin iyi geli§tiği görülür. Thrım ve en­
düstri alanlannda da geli§ıneler olmaktadır. Ekpnomiye, Adam Sniith'in 
formülünü saptadığı "liberal" anlayı§ egeriıendir. Kazanç özgürlüğü bir 
doğa yasası olarak kabul edilir. Güçlü ve becerikti olanlar için varlığını 
artırmak doğal bir hak sayılır. Bu, krallığa ve soylutara kar§ı varlıklı orta 
sınıfın güç kazanması demektir. Orta snufın güçlenınesine ko§ut olarak 
kültürde yeni değerler, sanatta yeni bir beğeni kendini kabul ettiı:me 
yolundadır. Liberal görii§, üstyapı kurumlarını etkiler. Dinsel inançlarda 
ho§görüsiizlüğe kar§ı tepkiler ba§gösterir. Kendi bu kadar iyilikçi, bu kadar 
kusursuz olan Tanrı'nın, nasıl olup da kötülüğü yarattığı, evreninde kusur­
luya yer verdiği sorusu sorulur. Voltaire gibi bazı dü§ünürler, bu sonıya 
kar§ı "Deism" anlayı§ı ile cevap verirler. Deistlere göre, tanrı evrenin 
yaratıcısı ve insaniann en son yargılayıcısıdır. Fakat insanların dünyada 
yaptıkları i§lere karı§maz. Onların kaderlerine yön vermez, yakanlarını 
yanıtlamaz. İnsanlar kendi çirkin i§lerinden, kötülüklerinden kendileri 
sorumludurlar. Ki§i iyi olmalıdır. Ya da yaradılı§tan iyi olan insan tüm 
davranı§larında bu iyi özü korumaya özen göstermdidir. Bu, insanı özgür­
lüğe götüren bir güçtür. İyi olma ve iyiliğini koruma gücü doğadan gelir. 
Doğa, deği§mez, bozulmaz, yalın ve güzeldir. Doğanın düzeni akla uygun­
dur. İnsanlar bu düzeni anlar ve davranı§larını ona uydururlar. Akl� ve 
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doğaya uygunluk, her ortalama insana açık olan son amaçtır. Bu amaca 
ulaştıracak güce sahip olma insana özgürlüğünü olduğu kadar sorumlulu­
ğunu da anımsatır. Yoksula ve zayıfa acımak, onların duygularını payla§· 
mak doğru davranışlardır. Yoksulun ve zayıfın da, ne kadar acı çekerse 
çeksin erdem yolundan ayrılmaması, acınınaya hak kazanması gerekir. 
Böylece hem özgür kazanç savaşımının yol açtığı acılar duygu açısından 
hafitletilmekte, hem de kazanç çabasına ket vurulmamı§ olmaktadır. Yeni 
ekonomik düzenin değerler sisteminde meydana getirdiği açığı bu düzeni 
sarsınadan kapatmanın bir ba§ka yolu da halka yalın yaşamayı, azla yerin­
ıneyi salık vermek olmuştur. Erdemli olmak, yalın ya§amayı bilmek, acılara 
katlanmak, zor ko§ullarda hile doğru yoldan ayrılmamak, acı çekenlerin 
acılarını payla§mak gibi öneriler, yeni geli§imlerin ortaya çıkardığı güçleri 
dengelemek için dinin, ahlakın, eğitimin ortaya attığı, sanann ve tiyatro· 
nun benimseyip savunduğu ahlak değerleri olmu§tur. 

Bu yüzyılda insanın duyguları da önemsenmeye başlanmı§tır. Doğrula­
rın yalnızca aktlla bulunamayacağı, gerçeği gömıck için duygulann da 
gerekli olduğu görüşü güçlenir. David Hume ( 1 7 1  ı- ı 766) aklın bulguları­
nı gözlem ve deneyle kanıtlama gereğini duyar, yalnızca akla güveomenin 
sakıncasını belirtir. Ayrıca, değişmez doğa yasalannın toplum ili§kilerine 
ve insan davranışiarına uygulanmasını da ele§tirir. 

Jean Jacques Rousseau ( ı  7 ı 2- ı 7 78) , doğanın yasaltlığını savunmakla 
beraber ya§amda, inanç gibi, heyecan gibi öğelcre de yer vermektedir. 
lımnanuel Kant ( 1 724- ı804) , insanın ezeli gerçekiere ancak akıl yolu ile 
varabileceğini söylerse de, akıl sözcüğünü yalnızca sağduyu olarak değil, 
bir sezgi olarak açıklar. Aydınların akılcılığa karşı tepkisi, ya§am kavgasının 
sornur gerçeğinin önem kazanmasından, bu kavganın yarattığı ortamda 
duygu ve heyecanlara daha çok değer verilmesinden ileri gelmektedir. 

Toplumun ekonomisinde, inançlarında, dü§üncesinde meydana gelen 
değişim, sanatı ve tiyatroyu da etkileıni§tir. Önceleri, soylulann kültürünü 
ve sanat anlayı§ını benimsemi§ olan ortasınıf, kendi değerlerini, beğenisini 
ortaya koymaya ba§lamı§tır. Bu sınıf, tiyatroda üstün kahramanların ola­
ğanüstü i§lerini izleınektense onu yakından i lgilendiren günlük olayları, 
sıradan ki§Ueri gönneyi yeğler. Oü§ündürücü, yüceltici, antıcı tragedyalar­
dan çok d uygulandıncı ve heyecan verici dramlardan ho§lanır. Paylaştığı 
durumların yarattığı acılarla duygulanmayı, dengeli ve uyumlu bir sanat 
yapıtının sağladığı estetik heyecana yeğ tutar. Acıma duygusunun uyarıl­
masından, gözya§lannın dökülmesinden ho§lanır. İnceliğinin tadına vara­
madığı §iir dili yerine, düz yazı ile yazılml§ oyunları beğenir. Seyircinin 
hu eğilimini yanıtlamak üzere yeni oyun türleri denenmekred ir. Duygusal 
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tragedya, gözü ya§lı komedya gibi yeni türler, en önemlisi "dram" türü 
üretilir. Bu oyunlarda gülümseme ile hüzün yan yana getirilmi§tir. "Duy­
guların ok§anması", "tadı üzüntü", "ruhun tellerinin titre§mesi" gibi 
duyguya yönelik etkilerden söz edilir. Tiyatro, eğitici olma i§levini sürdür­
mektedir. Eğiticilik, erdemin ödüllendirilmesi, kötülüğün cezalandırılma­
sı biçiminde değil, erdemlinin sonuna dek erdemini koruması ve seyircide 
acıma uyandmiması biçimindedir. Sanat, kendi adaletini gerçekle§timıez. 
Adalet, seyircide uyandırılan duygusal etki ile sağlanmı§ olur. Seyirci, 
erdemiiyi tanır ve ona acır. Acı çeken erdemlinin ödülü, seyircinin onun 
acısını payla§masıdır. 

Alınan edebiyatında "Sturm und Drang" akımı, Akıl ve Aydınlanma 
Çağı sanat anlayı§ına, özellikle de Fransız zevkine kar§ı bir tepkiyi dile 
getim1i§rir. 1 770'lerde ortaya çıkan bu akım, ya§aına ve sanata konan 
zinciriere §iddetle kar§ı çıkıyordu. Sanatta disiplin ve düzenin önemi 
yadsınıyor, Tanrı vergisi yaratma gücü yüceltiliyordu. Bu heyecansal tepki, 
tiyatro anlayı§ını da etkiledi. Klasik akım kuralları yeniden gözden geçiril­
di. Fransız klasikçiliğinden farklı bir klasikçilik anlayl§ı belirlendi. 

Tiyatro sanatında göriilen yeni eğilimler, klasik kurallar-a kar§ı savunu­
lurken, akıl yanında duyguya yer veren, akılla duygu, duygu ile beğeni 
arasındaki ili§kiyi yeni ba§tan irdeleyen, tür ayrımında, oyuna malzeme 
seçiminde önceden belirlenmi§ olan sınırlan bir kez daha gözden geçiren 
bir dü§ünce sistemi oluşturulur. Onsekizinci yüzyılda yeni bir tiyatro kura­
mı geli§irken, üzerinde durulan belli ba§lı yeni görü§leri §öyle kümeleye-
biliyoruz: 

. 

TiYATRODA GÜNLÜK ÖLAYLARA VE 
SIRADAN KİŞiLERE YER VERİLMELiDiR 

Bu anlayı§, klasik gelenek te önemli bir deği§meyi gösterir. Ele§tirmenlere 
ve kuramcılara göre tiyatro seyircisi kendini yakından ilgilendiren konula­
ra, kendine benzeyen kişilere karşı daha büyük bir ilgi duymaktadır. Gün­
lük olaylar, herkesin başına gelebileceğinden seyirci için daha trajik bir 
anlam ta§ır. Bu nedenle, tragedyalarda yüzyıllardır ele alınan soylu ve 
üstün kahramanlardan, olağanüstü olaylardan vazgeçilmelidir. Tragedya, 
masalın uzaklığından, ya§amın yakınlığına getirilmelidir. Orta hall i seyirci 
sahnede kendi acılarının yansıtılmasından, kendi gibilerin kar§ıla§abi­
leceği durumların canlandırılmasından ho§nut olmaktadır. Aile ilişkileri 
ile bu ili§kilerin günlük olaylar içinde çatı§maya dönü§mesini ele alan 
konular her zaman ilginçliğini korur. 
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Aile tragedyası (domestik tragedya) türünün babası sayılan George 
Lillo ( 1 693- 1 7 39) , tragedyanın ortalamadan üstün, soylu ki§üeri ele al­
mak zorunda olmadığını, genel olarak insanları i§leyebileceğini, sıradan 
insanları bekleyen tehlikelerin ve yıkımların daha çok olduğunu, bu in­
sanların da bahtsız olduklarını belirtmi§tir. ı 

Denis Diderot ( 1 7 1 3- 1 784} , domestik tragedya türünü benimsemi§ 
ve bu türde eser vermi§tir. Diderot, bize yakın konuların, gerçek olayların, 
törelerin ele alınmasını, içtenlikle anlatılınasım istemi§tir. Yazara göre, 
annemizin, babamızın, dostlarımızın kendimizin ba§ına geleceğinden 
korkup titrediğimiz olaylar bizi en çok etkiler. Yazgımn kötüye dönüverme­
si, onurunu yitirme, yoksulluğa dü§me korkusu, korkunç bir ölümün uyan­
dırdığı umutsuzluk hiçbirimizin yabancısı değildir. Bunlar hizi bir zorbanın 
olağandı§ı durumundan, bir çocuğun Atina, ya da Roma tannlarına kur­
ban edilmesinden daha çok heyecanlandırır. Diderot, iyi bir dram yazarı­
nın bir dünya görü§üne sahip olmasını, toplumsal durumlar hakkında 
bilgili olmasını, aynı zamanda kendisini ve insan doğasını gözlemleyip 
toplumun i§leyi§i, aile ili§kileri, babaların ve çocukların görevleri, eğitim 
gibi konularda söz sahibi olmasını gerekli görür.2 

Diclerat'un etkisinde tragedya ile komcdya arasındaki dram türünü 
benimseıni§ olan Beaı.ımarchais de ( 1 732- 1 799) , d.ramın günlük ya§antı· 
ınızia ilgili olmasını, ancak o zaman istenen duygusal etkiyi sağlayabile­

. ceğini bclirtıni§tir. 1 
Gotthold Ephraim Lessing ( 1 729- 1 78 1 ) ,  prenslerin, kahrama nların, 

adları ile bir oyuna gösteri§ sağiasa bile, seyircinin heyecanianna katkıda 
bulunamayacağını, bizimkine benzeyen ko§ullarda ya§ayan insanların ba§· 
!arına- gelenlerin yüreklerimizi daha derinden etkileyeceğini belirtmi§tir. 
Yazara göre, krallara acıyorsak, bu onların kral olmalarından değil, insan 
olarak acı çekmelerinden ileri gelir. 

Krallık onları belki daha önemli ki§iler yapar ama daha ilginç ki§iler 
yapmaz. Lessing, Fransız seyircisinin unvan gibi dı§ ayrıcalıklara dü§kün 
olduğunu, onun için soylıılarla dü§üp kalkmak istediğini, kendi çevresini 
küçümsediğini belirterek, bu kendini beğenmi§ ulusun, aile tragedyalarını 
kolay kolay tutmayacağını ileri sürrnü§tür4• Lessing, İngiliz tiyatrosunun, 
Alman tiyatrosu için daha uygun bir örnek olduğu kanısındadır. 

TiYATRO ESERi DÜZYAZI İLE YAZlLMALlDlR 

Günlük ili§kileri, sıradan ki§ileri ele alan tiyatronun dilinin de içeriğine 
uygun olması istenmi§tir. Onsekizinci yüzyıl tiyatro ele§tirmenlerinin 



1 20 DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESI 

bir bölümü tragcdyanın ölçülü ve uyaklı dilini fazla süslü ve yapay bulur. 
Oiderot, tiyatroda düz yazıyı yeğlediğini belirrir. Buna kar§ın. klasik gele­
neğe sıkıca bağlı ka lım§ olanlar, tiyatro yapıtının ölçülü dille yazılmasında 
dircnmektedirler. Beaumarchais, iki tarafı da kendi açılarından haklı gör­
düğünü belirterek kahraınanlıklarla dolu dü§ yüklü oyunlarda ölçülü dilin 
daha iyi durduğunu, ciddi oyun (dram) türünde ise ya§amda kullanılan 
dile benzer bir dil kullanılmasının doğru olacağını belirtir. Beaumar­
chais'ye göre, ölçülü dil, yakından bakılınca fazla büyük görünür. Onun 
için de tragedyaya yakl§ır. Bizim ya§antınuza benzeyen oyunlara ise yalın 
ve süssüz bir deyi§ uygun dü§er. Bu yalın dilin güzelliği, içerdiği derindeki 
güçten, dile getirdiği doğrudan kaynaklanır. Lessing de, yalın ve açık 
günlük dilin duyguları, §ataf�ttlı konu§malardan daha iyi ifade ettiğini, 
tumturaklı konll§maların gerçek duygulardan doğmadığını bdirtmi§tir. 

Antoine Houdar de la Mo tt e ( 167 2- 17 3 l), tragedyada bir kahramanı n, 
bir prensin, konu§urken sözlerini belli sayıda hecelere sıkı§tırmak zorunda 
kalmasını, en heyecanlı arılarda bile uyakları yinelemeye çalı§masını, tar­
tım duraklarını kalıplara göre ölçmesini, dil hünerleri göstermesini doğaya 
aykırı bulur. Düzyazı ise daha gerçek, daha doğaldır.' 

TiYATRO SEYiRCiSİNİ DUYGULANDIRMALIDIR 

Klasik tiyatro anlayı§ında meydana gelen en biiyük deği§im, tiyatronun 
seyirciyi duygulandırma yolu ile etkilemesi ilkesinin kabul edilmesidir. 
Klasik tiyatro dü§üncesinin, akla uygLınluğu rek sağlam ölçü saymasına, 
gerçeği bulmak için akıl yürütme yöntemini benimseınesine ve seyircinin 
mantığına seslenmesine kar§ın, Onsekizinci yüzyıl duygusakılan (senti­
mentalistler) duygulandımıarıın öneminden, duygulandım1a yöntemle­
rinden söz ederler. 

Tiyatro şanatı yazında yaygınlık kazanan duygusallık eğilimini benim­
semektedir. Duygusal oyunlar orta sınıf seyircisinin ho§ una gider. Duygu­
lanma, hem ki§iyi kendi iyiliğine inandırdığı, hem de onu iyi, güvenli, 
sıcak bir ortam içine yerle§tirdiği için güçlü olanın da, güçsüzün de i§ine 
gelmektedir. Kazanç özgürlüğünün benimsendiği bu dönemde duygusal 
dram, vicdanları rahatlatmaktadır. İyiliğin, erdemin sevgi ile ödüllendiril­
mesi seyirciyi avutur. Bu yüzden duygusallık eğilimi tiyatro piyasasına 
egemen olmu§tUr. Kent orta sınıfına yönelmi§ olan tiyatrolar, giderek bu 
duygusallığı bir duygu sömürüsüne dönü§türecek, duyguculuk, ticari 
amaçlarla piyasa oyunlarının ayıncı özelliği olacaktır. Kuramsal düzeyde 
ise duygusallık kalıcı bir etkinlik olarak de�erlendirilmi§, dram türü bu 
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yönü ile çağda§ anlayı§a uygun görülmü§tür. Duygusal etkinin, ba§langıçta 
Aristoteles'in, korku, acıma ve arınma tanımları ile ilimili olarak ele 
alındığı, tragedyanın uyandırdığı acıma duygusu üzerinde önemle durul­
duğu görülür. Aristoteles'in yeni yorumuna göre acuna, arınma a§amasına 
gerek kalmadan seyirci üzerinde en olumlu etkiyi bırakan bir duygu olarak 
değerlendirilmelidir. 

İngiliz ele§tirıneni Joseph Addison ( 1672- ı 7 18), seyircide acıma duy­
gusu uyandırmanın öneminden, acımanın ho§a gittiğinden söz etmi§tir. 
Yazara göre seyirci, sonu acıklı biten tragedyadan hO§lanır. Arisroteles 
bu gerçeği belirrmi§tir. Acıdan ve korkudan gelen hO§Ianma kalıcıdır.6 

Sir Richard Steele ( 1672- 1 729) de, komedya tanımında duygusallık 
eğilimini §Öyle dile getirir: Klasik komedya insanın zaaflarını, saçmalıklark 
nı gösterir. Oysa duygusal komedya seyircide insana kar§ı sevgi uyandım 
ve iyi insanları mutlulukla ödüllendirir. Çünkü irısan sevgisi, mutluluk 
verici bir duygudur. Ki§i mutluluğa layık olanın mutlu olmasını ister, 
hundan ho§lanır, bundan d uygulanır. 7 

Fransız kuramcısı Jean Baptiste Du Bos (1670- 1742) , duygusallığı ho§ 
olmasının yanı sıra kendi ba§ına bir değer olarak kabul etmi§tir. Öteki 
sentimentalistlerin acıma ve ağlamayı iyi ahiakın belirtisi saymalanna ve 
duygulandırmayı ahlak eğitimi açısından değerlendimıelerine kar§ın Du 
Bos, duygulandırmanın, ruhsal etkisi üzerinde dunnu§, sıkıntıyı ha6tlet· 
me özelliğine i§aret etmi§tir.8 

Denis Diderot, tiyatronun duygusal etkisi üzerinde özellikle durur. 
Diclerat'ya göre, seyirci iyiliği görmekten, erdemli bir davranı§a tanık 
olmaktan mutluluk duyar ve buna duygularur. Döktüğü y3§lar sevinç 
göz ya§larıdır. Ciddi ve içtenlikli bir oyun, seyirciyi gözya§lan içinde eri tir. 
Yazar ruha, kalbe yönelmelidir. Ruhun tellerini titretmelidir. içtenlikle 
anlatılan gerçekler bizi çok etkiler. Bu gerçekler insanın insana kar§ı 
olan iyiliğini dile getiriyorsa bizi daha da çok etkileyecektir. Çünkü insanın 
doğası temelde iyidir. Ki§i, iyi insanın acılarını payla§ır, kendini onun 
yerine koyar, yazgısına ortak olur. Oyun sevrederken iyi ki§inin de, kötü 
ki§inin de gözya§lan birbirine karı§ır. Kötü ki§i, kötülüğe kar§ı daha az 
eğilim duyar, yaptığı haksızlıklan anlar, kendini yargılar. Seyircinin ruhun­
dan kopup gelen uzun bir iç çeki§, alkı§tan daha değerli bir ödijldür 
yazar için.9 

Beaumarchais'ye göre, tiyatro eserinin duygıılandımıası onun ba§arı 
ölçüsüdür. Aydınların beğenisi akılcı çizgidedir. Oysa seyirci çoğunluğu, 
sanatı, duygulan ile ölçer. Halkın duygu ve heyecan biçiınind�ki tepkisi 
Joğrudur. Bu tepkiye güvenmek gerekir. Ayrıca ahlak eğitiminde duygulan-



1 22 DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESi 

dırma önemli bir rol oynar. Çünkü erdemli kahram<ının davranı§lan yüreği­
mizi kabartır, bizi daha iyi insan yapar. Ancak seyircide uyandırılan heyecan­
lar yüksek sesle, kahkaha biçiminde dı§an vurulmamalıdır. Sevgi, sessizliği 
getirir. Yüze yansıyan hafif bir gülümseme ve rahatça dökülen gözya§ları, 
namuslu ve ciddi bir dramın kalbi doğru yolda erkilediğini gösterir. Sevgi 
ifadesi gözya§larına e§lik eder. Sevinme ile hüzünlenmenin dokunaklı çatl§­
ması insanın duyabileceği en tatlı duygudur ve sanatın en güzel zateridir. ul 

Sebastian Mercier ( 1 7  40- 1 8 1 4) ,  tiyatrodaki yeni eğiÜmi, ba§kalarınm 
acdanna dökülen gözya§ı olarak betimlemi§tir. Yazara göre, yüreğin ba§ka­
larımn acdanna kar§t acıma ile dolması bize erdemli olmayı öğretecektir. 
Yüreğin duygu e§liği ile ısınması, soğukluktan, bencillikten kurtulmak 
demektir; gözya§larının, ruhun buzlarını eritmesi demektir. Sebastian 
Mercier, acıma ve sevecenlik duygulannın tüm duyguların üstünde oldu· 
ğunu, bu duyguların insanları birbirlerine yakla§tırdığmı ileri sürmü§, 
ayrıca duygusal tiyatronun yararlı bir yansıncı olduğunu belirtmi§tir. 1 1  

Gotthold Ephraim Lessing ( 1729- 1 78 1 ) ,  kendi oyunu Miss Sara 
Samj>son 'u Samuel Richardson'un CL.1rissa Harlowe romanını örnek alarak 
yazmı§tır. Bu oyun "aile rragedyası" türündedir. Lessing, acıma duygusunu 
önemli ve değerli bir duygu olarak kabul etmi§, sadece belli bir yıkıma 
uğramı§ ki§ilere değil, her zaman, her yerdeki bahtsız ki§ilere kar§ı da 
acıma duyulmasını istemi§ tir. Lessing en çok acıyanın, en iyi insan olduğu· 
nu belirtir, tragedyanın, bizde acıına gibi iyi duygular· uyandırarak bizi 
daha iyi insanlar yaptığım söyler. Lessing, acının ve sevincin yan yana 
gittiği, üzünç ile sevinç kan§ınuıun insanı ağiattığı kanısındadır. Yazar, 
bu duyguları birbirine. çok yakın bulur, insanın ağlarken gülebileceğini, 
gülerken ağlayabileceğini ileri sürer. Lessing'e göre, d uygulandımlak yaza· 
rın önemli görevidir. Bir tragedya §airinin en bağı§lanmaz kusuru, seyirciyi 
sahneye kar§ı soğuk bırakmaktır.1� 

YENİ TÜRLER DENENMELİDİR 

Tiyatro eserinde sıradan ki§ ilere yer verilmesi, aile il i§kilerinin ele alınma­
sı, seyircide acıma duygusunun uyandırılması, üzünç ile sevincin iç içe 
duyulması gibi öneriler, ne klasik tragedya anlayı§tna, ne de klasik komed­
ya tanımına uyınaktadır. Onun için konu ve etki bakımından ba§ka özel­
likler gösteren oyunlara ''duygusal tragedya", "gözya§lı komedya" gibi yeni 
adlar verilmi§tir. Diderot, bu yeni tiyatro türüne "dram" adını verir. 

Bugün orta sınıfın beğenisi doğrultusunda geli§en bu türe duygusal 
draııı, ya da burjuva dramı diyoruz. Burjuva dramında seyircinin, içinde 
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bulunduğu durum ile uyum kurması amaçlanmaktadır. Duygu eşliği ve 
acıma duygusu ile toplumdaki adaletsizligin yarattığı suçluluk duygusu 
giderilme k te, kişi, kendi durumunu deği§tirmeye gerek kalmadan vicdanı 
ile uzla§maktadır. Çünkü acıma yeteneği kişiyi iyi ylirekli olduğuna inan, 
dım1akta, onu kendi gözünde aklayıp rahatlatmaktadır. Acınınaya layık 
olma duygusu ise, ba§ka bir yönden adaletsizlik duygusunu hafitletir. Bu 
kez de toplum koşulları yüzünden kendini haksızlığa uğramış sayan kişi, 
acınınaya hak kazanarak içindeki ezikliği giderir. Böylece toplumda geçer­
liğini yitim1eye başlayan, fakat toplum düzenini yaşatmak için sürdürül­
mesinde yarar görülen değer yargıları Y3.§atılmış olur. Seyircinin salmedeki 
kişilerle bir duygu eşliği içine gim1esi, acıyan ve acınan olarak iyilik duygu­
su ile dolmasını, bundan mutluluk duymasını sağlamı§tır. Oysa klasik 
tragedyanın çok farklı bir i§levi olduğunu anımsıyoruz. Tragedya, bireyi 
zor ko§ullarla, çetin engcllerle sınayarak onun kendi gizil gücünü tanıma, 
sını ve kullanmasını gösteriyordu. Tragedya, kahramanın ölümü ile sona 
erse hile oyun süreci onun kolay başedilemeyen gücünü kanıtlar; böylece 
seyircideki acıma duygusu da a§ılarak hayranlık uyandırılml§ olur. Klasik 
tragedya bu özell iği ile kralı, merkezi omriteyi desteklemi§ti. Duygusal 
dram ise burjuvanın desteğidir. 

Kişinin zayıf yanını alaya alan, gülünçleştiren klasik komedya da yerini 
duygusal komedyaya bıraknuştır. Duygusal komedya seyirciyi, oyun kişiJe, 

- rinin hoş ve tatlı yanlarına güldürür. Bu gülme iyilikle gülmedir. Seyirci 
sahnedeki gülünen kişi ile aynı duyguları paylaşır. Lessing, bu koroedyanın 
amacını ve etkisini açıklarken üzüntü ile sevinç duygulannın kamla§ık 
olduğuna, gülmenin gözya§ına, gözyaşının gülmeye dönü§ebileceğine de­
ğinmi§tir. Bu karma§ık duygular seyirciye zevk verecektir: Komedya zevkli 
olduğu için yararlıdır da. Çünkü zevk vermeyen oyun, yarar sağlamaz. 
Seyirci saçmayı, gülüncü görecek, her ÇC§it budalalıktan kaçınmak isteye­
cektir. İngiliz tiyatro yazar ve kilrameılan bu türü benimsemi§lerdir. Ancak 
Oliver Goldsmith bu türün yeni çıktığı için ho§a gittiğini ileri sürerek 
ku§kulannı dile getirir. Goldsmith, duygusal koınedyada mizahın yitirildi, 
ğine, gülme sanatından yoksun kalındığına i§atet etmiştir. 13 

TiYATRO DUYGULANDIRARAK EGİTİR 

Onsekizinci yüzyıl tiyatro kuramcılan, bu sanan eğitici işlevi ile savunur­
lar. Bu eğiticilik anlayı§t ki§iyi iyi insan yapma aınacındadır. Klasik tiyatro 
anlayışında olduğu gibi, seyirciye belli doğruları öğretmek, ona geleneksel 
değer yargılarını, saraylı zevkine uygun davranış kurallarını benimsetmek-
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le yetinilınez. Duygusal dramın amacı, ki§iyi içten eğiterek onun ki§iliğini 
yağurmak tır. Bu da onda acıma duygusu uyandınnakla sağlanabilir. Çün­
kü acıma insanlara özgü bir duygudur ve insamn doğuştan iyi olmasından 
ileri gelir. Acıma duyması sağlanan insan, kendi içindeki iyilik tohumunu 
ge liştirir. Temelde iyi olan insanda iyilik eğiliminin uyandırılması ve güç­
lendirilmesi, onu kötülük yapmaktan korur. Bu eğitme yöntemi klasik 
akımın doğru düşüneeye akıl ve sağduyu ile varılması ilkesine karşıt 
değildir. Akıl pratik yaşamda ortaya çıkan yanlışları ayıklayıp antmakta, 
duygunun l:ıu tortularla kösteklenmeden doğal iyiliğine kavuşturulmasına 
yardım etmektedir. 

Tiyatronun eğitici işlevini duygulandırarak yerine getimıesi için, oyun 
kişilerinin erdemli olmaları, acınınaya hak kazanmalan gerekir. Oyun 
kişisi yıkıma uğrasa da sonuna dek erdemini korumalıdır. Erdemli insamn 
sevgi ve acıma ile ödüllendirilmesi de bir bakıma şiirsel adaletin yerine 
getirilmesi demektir. 

Görüldüğü ı:,Ti_bi şiirsel adaletin yerine getirilmesi için klasik kurarncıla­
rın kabul ettikleri, kötü n ün cezalandırılması, iyinin ödüllendirilmesi görü­
şünde değişiklik olmuştur. İyinin, erdemini koruyarak acınınaya layık 
olması yeterli sayılmaktadır. Burjuva dramı, kurulu düzenin işleyi§ini hiç 
bozmadan, salt duygularda meydana getirdiği bir yoğunlaşına ile 
seyircisini rabadatma yoluna gitmiştir. 

Diderot, tiyatronun eğitici işlevini, duygulandırma yolu ilc yerine ge­
tirdigini belirtmiştir. Duygu yolu ile insanları etkilemek daha kolaydır. 
İyi insan, doğasındaki iyilik eğilimi ile sahnede gördüğü erdemi sever, 
onu sıcak bir yürekle kucaklar. Kötü kişi ise kötülüklerinin, haksızlıkla­
rının farkına varır, kendini suçlar, kötülüğe karşı içinde daha az istek 
duyar. Tiyatro, kötüyü azarlamaktan, cezalandırmaktan daha iyi bir dü­
zeltme yoludur; çünkü insan temelde iyidir. Onu bozan kötü alışkanlıklar, 
kötü adetlerdir. 

Diderot, sahnede erdemli kişilerin bul undurulmasını ister. Seyirci sah­
nede çevresinde gönnekten hoşlandığı kişileri görmelidir.' İ nsanca olam 
sahnede görmek ve onunla uzlaşmak seyirciyi, insanlığın -az da olsa­
var olduğuna inandınr. Bu ona sevinç gözyaşları döktürür. 14 

Beaumarchais de seyircinin erdemlinin çektiği acı karşısında duygu­
lanmasmı, insanın temelde iyi olması ile açıklıyor, tiyatronun duygulandır­
ma yolu ilc erdemi sevdirdiğini söylüyor. Yazara göre, haksız yere acı 
çeken bahtsız kişiyi düşünmek, yüreğimizi duygulandırır. Bu d uygulanma 
bizde, hem kendimizi düzeltme isteği uyandırır, hem de haksızlığa, kötülü­
ğe uğrayan oyun kişisinin m.asumluğu, erdeınliliği için gözyaşı döktürür. 
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Seyirci iyiliksever olduğundan tiy.ıttodan duygulanml§, doymu§ olarak 
çıkar. Ağlamakran korkan, duygulanmak istemeyen adam; yüreğinde kö# 
tülük olan adamdır. Beaumarchais, böylesi ki§ilerle ili§kisi olmadığını, 
onlara seslenmediğini, oyundan sonra §akalar yapanları; perde indikten 
sonra yüreklerinde bir §eY kalmayanlan değil, yararlı ve ho§ duygular 
duyanları dikkate aldığını belinir.15 

Tiyatronun i§levini belirlerken erdemli ki§inin acı çekmesi ve seyircide 
ona kaT§ı bir acıma duygusu uyandmiması dÜ§üncesi D-avid Hume tarafın# 
dan ele§tirilıni§tir. Fakat Hume'un ele§tirisi ttagedyanın ahlaksal i§levi 
açısından değildir. Hume, erdemlinin acı çekmesini, baskı altında ezilme# 
sini, seyircide bırakacağı duygusal etki hakımından sakıncala gömıü§tür. 
Hume'a göre, seyircide tam bir doyum sağlanması için, ya erdem duygusu 
soylu ve yürekli bir umutsuzluğa dönü§meli, ya da kötülük cezasını bulma· 
!ıdır. Ancak o zaman duygusal etkinin ba§anlı olduğundan söz edilebilir. 

Sebastian Mercier, duyguların insanlan sevgiyle sevecenlikle birbirle# 
rine yakla§tırdığını belirterek tiyatronun i§levini, insanın insana tanınJ. 
ması olarak tanımlaml§nr. Yazara göre, tiyatro bize öteki insanlarla ilgilen· 
meyi öğretir, dü§üncemizi hızlandınr, aklınuzı ve duygularımızı geli§tirir, 
zayıf yanlarımızı düzeltmeyi, utanma}'! öğretir. Sahnede yansınianlar ara­
cılığı ile kendi bayağılıklarımızı tanır, onları diizeltiriz. Mercier de, öteki 
duygusal' dram kurarncılan gibi, yüreğin sevgi ile ısınmasını bencillikten 

· kurtulmak ve erdemli olmak için yararlı bulur. Gözy3§lannın ruhun buzla­
·nnı eriterek bizi yumtı§attığını, duygulanmanın hem ho§a gittiğini, hem 
de ahlak bakımından yarar sağladığını belirtir. 

Duygulanmanın yapıcı etkisi üzerinde duran ve duygu-akıl, duygu-beğe­
ni ili§kisine yeni bir yorumla yaklaşan, Lessing olmu§tur. Lessing, klasik 
tiyatro anlayl§ını benimsemi§ olmakla beraber Fransız klasikçiliğini ele§tir­
mi§, Alman tiyatrosunun Fransız klasik tiyatrosunun izinden gitmesine 
kar§ı çıkmıştır. Bu kar§'! çıkı§ta duygu ve heyecaniara önem vemıesi rol 
oynar. Lessing, seyircide uyandırdı� güçlü duygtılar bakımından Shake· 
speare oyunlarının, Fransız klasik oyunlanndan üstün olduğunu belirtmi§tir. 

Lessing, Mendelson ve Nicolai ile mektupla§masında tragedyanın i§le­
vi üzerinde dururken ahlaksal eğitim konusuna yeni bir yorumla yaklaş­
ml§ttr. Lessing'e göre, önemli olan, tek tek ahlaklı davranl§ların sahnede 
gösterilmesi değildir. Sanat, geçici iyi duygular yaratmakla yetinmemeli, 
bu duygulan kalıcı iyiliğe dönü§türebilmelidir. Bu, insanda ahlaklı davran· 
maya yol açan bir duygu yatkınlığı yaratmakla saglanır. Bunu yaratacak 
olan da "acuna" duygusudur. Ahlak açısından akla uygun olan, acıma 
ile kişiliğinille siner ve davranı§lanmızın ahlaklı olmasını saglar. Bu yakla, 
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§ıtn, kafa ile yürek, akıl ile duygu arasmda bir bağıntı kumıu§tur. Oü§ünce 
ahlaklı olanı saptar. Duygular ahlaklı olanı kendiliğinden tanır. Sanatın 
i§levi böyle anla§ıldığında, tiyatro, ahlaklı ki§ilerin yeti§tirilmesinde önem­
li bir görev üstlenmektedir. ı6 

Tiyatro, yanılsama (illüzyon) yolu ile sahne ve seyirci arasında bir 
özde§lik, bir duygu C§liği yaratmakta, bu duyguda§lık içinde oyunda acı 
çeken ki§iye duyulan acıma, insanın özündeki ahlakhlığı l)rtaya çıkarmak­
ta; bu, iyiliğin gündelik ya§ammda da sürmesi ni sağlamaktadır. Sahnedeki 
ki§inin bahtsızlığı bizi gerçekten duygulandırmı§sa, acıma duygusu yürek­
leri samu§, içimizdeki iyilik uyandırılmı§ demektir. Böylece sahne, seyirciyi 
insancılla§tınnı§ olur. Bu insancıllık, seyircinin dı§andaki ya§amında da 
sürüp onun bir insan dostu olmasını sağlar. 

Lessing, "Hamburg Dramaturgisi" adlı kuramsal yazılar ve ele§tiriler 
destesinde acırııa kavramını yeniden ranımlanıı§tır. Bu tanıma göre acıma, 
ba§kasına kar§ı duyulan özgeci bir hayıtlanma değil, onun acısına katılma, 
aynı acıyı çekmedir. Lessing bunu §öyle bir benzetmeyle açıklamı§tır: İki 
teli aynı oranda gerdiğimiz zaman tellerden birine dokunduğumuzda öteki 
tel de birlikte tınlayacaknr. Tiyatro seyircisi de tıpkı bu tellerde görüldüğü 
gibi trajik olayların etkisini oyun kahramanı ile birlikte duyar, onunla 
birlikte tu1lar. Birlikte tınlamaya hazır olmayan, ahlak özii �aklı kalmı§ 
olan seyirci ise, kendini sık sık oyunun tınlayı§pla bırakacak olursa, za­
manla kendi doğasında yatan tınlama yeti:sini gün ı§1ğma çıkaracaktır. 
Bu durumda tiyatronun ahlaksal görevi, seyirciye ders vermek, doğruyu 
göstermek değil, onun doğal ahlaklılığını uyarmakur. ı ı 

Lessing, kanıedyanın i§levinin de kÖtülükleri düzclrmek değil, sağlıklı­
lan sağlıklı olduklarına inandırmak olduğunu ileri sürer. Lessing'e göre, 
Maliere'in Cimri'si hiçbir cimriyi cimrilikten vazgeçirmemi§tir. Tiyatronun 
yararı koruyuculuğundadır; doğruları eğitmcsinde, onlara kötüyü tanıt­
masındadır. 

Schiller, aynı görü§ü payla§ır. Sahneyi yasalann, dinin, felsefenin yar­
dımcısı olarak tanımlarken; yasaların, dinin yetmediği yerde sahnenin 
suçları sergilediğini, erdemi ve kötülüğü, acıları ve sevinçleri göstererek 
doğruyu güçlendirdiğini, kötüden nefret ettirdiği ni söyler. Schiller, sahne­
de edinilen tecrübenin seyirciye kaderin darbelerine kar§ı dayanma gücü 
verdiğini, örnekleme yolu ile insana, yüreklilik ve dayanıklılık sağladığını, 
bahtsızlara kar§ı daha anlayı§lı olmayı, onları geli§igüzel suçlamamavı 
öğrettiğini belirtir. ıs 

Burada Jean Jacques Rousseau'yu anmak gerekiyor. Jean Jacques Rous­
seau "Politika ve Sanatlar" (1 758) adlı yazısında tiyatronun ahlak eğitimi 
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yaptığı inancına kar§ı çıkml§tır. Yazar, halkın ahlakına etki edecek üç 
araç sayar. Bunlar yasa, dü§ünce ve zevktir. Yasalar tiyatro ile uzla§maz 
çünkü en küçük bir zorlama, bu sanatı eğlence yerine i§kence yapar. 
Oü§ünce de tiyatronun harcı değildir, çünkü tiyatro halka öğretmez, on, 
dan öğrenir. Tiyatrodan alınan zevke gelince, bu sanatın tüm etkisi bizi 
yeniden tiyatroya getirecek ölçüdedir, fazlasını veremez. Rousseau, tiyat­
ronun bize erdemi sevdirdiği, kötülükten nefret ettirdiği dü§üncesin.e de 
kar§ı çıkmı§tır. İnsan.lann tiyatro olmadan da erdemi sevdiklerini belirten 
yazar, doğanın ve aklın, zaten yaptığı §eyin, bir tiyatro mucizesi olarak 
gösterilmesine §a§tığını belirtir. Rousseau'ya göre, seyircisi olduğumuz 
bu kavgada iyinin y-anını rutmamız bunun çıkarımıza dokunmadığından­
dır. İnsan, erdemli olanı, ba§kaları erdemli olsun, ben de ondan yararlana­
yım diye sever. Öte yandan kendine pahalıya mal olacağını sezdiği erdemi 
ise kimse sevmez. İnsanların tiyatroya gitmesinin nedeni, halka erdem 
dersi verilirken kendini bundan ayrı tutabilınesi, herkes görevi için özveri, 
de bulunurken kendi bir §ey yapmak zorunda kalmamasıdır. 

Rousseau, korku ve acıma ile arınma dü§üncesine de kar§ı çıkmı§tır. 
Yazara göre, acıma duygusu sahnede onu yaratan illüzyon kadar kısa 
ömürlüdür. Tutkularımız bu duyguyu çabucak boğar. Birkaç damla gözya§ı 
ile beslenen, en küçük bir insanca davranı§ bile üretmemi§ olan kısır bir 
duygudur acımak. Sahnede iyi bir davralll§m ho§umuza gitmesi ise, özbe, 

- ğenimizi beslemesinden, kendimizden ho§nut olmamızı sağlamasından, 
·kendi erdeminüze alk ı§ tu rturmasından ileri gelir. Yoksa oyun kahramam­
nın erdemli davranı§ını kimse üstlenmeye kalkmaz. Tragedy-alann en ya­
rarlı etkisi, olsa olsa insanın tüm görevlerini geçici ve kısır heyecan.lara 
indirgemesidir. Bu oyunlarda ba§kalarının cesaretini överek kendi cesare, 
timizi, iyile§tirebileceğimiz kötülüklere acımakla yetinerek insanlığımızı, 
yoksula "Tanrı yardımcı olsun" diyerek hayırseverliğimizi övmü§ oluruz. 
Rousseau, sahnede gülünçle§timıenin de pek yararlı olmadığı kanısında, 
dır. Ki§i, gülüi1ç dü§ınekten korkar ama kötü olmaktan korkmaz. Alay, 
kötünün sevdiği bir silahtır, çünkü yüreğin erdeme duyduğu saygıyı kö­
künden sarsar, erdem sevgisini söndürür. Oyunlarda körünün cezalandınl­
masının, iyinin ödüllendirilmesinin de yararı yoktur; çünkü hayatta böyle 
olağanüstü durumlara rastlanmaz.19 

DUYGULANMA, ACI ÇEKME SEYİRCİYE ZEVK VERİR 

Tiyatroda seyircinin acı veren olayları, yıkımları seyretmekten neden 
ho§landığı bir ara§tırma ve tartı§ma konusu olınu§tur. Sentimentalistlerin 



1 28 DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESi 

en önemli yanı, estetik heyecanlarımızın bilimsel çözümlenmesini yap· 
maya çalışmış olmalarıdır. Bu eğilim, Aydınlanma Çağı'nın genel dü§ün 
onaını ile açıklanabilir. Akıl yürütme ile varılan sonuçların deneyle 
kanıtianınasını isteyen düşünürler vardır. Her alanda olayların neden­
lerine inilmektedir. Öte yandan Rapin'in 1 674 yılında, Longinus'un 
"Yücelik üzerine" adlı yazısını çevirm.esi, ilgiyi sanatm verdiği zevk üzerine 
çekmi§tir. Shafresbury, Hutcheson gibi Aydınlanma Çağı dü§ünürleri 
bu konuya eğilıni§ler, zevkin fizyolojik etkileri üzerinde durrnu§lardır. 
Edmund Burke, joseph Addison, Fontenelle, Du Bos, David Hume gibi 
kurarncılar da acıma ve zevk ilintisi üzerinde durmu§, tragedyadan alınan 
zevki irdelemeye çalı§nU§Iardır. 

Bemard Le Bovier de Fontenelle (1657 · I  757} zevk ile acının birbirine 
yakınlığı üzerinde durrnu§, fazla zevkin acıya, fazla acının da zevke 
dönü§tüğüne dikkat çekıni§tir. Dü§ünüre göre, duyguların bu kam\a§ık· 
lığı. hO§a giden üzüntü, zevke dönü§en gözya§ı gibi, çeli§ik duygular doğur· 
maktadır.20 

Francis Hutcheson ( 1694- 1746), sentimcntalizmin önde gelen kuram· 
cısıdır. Güzellik ile erdem arasında ko§utluk gömlÜ§tür. Hutcheson, sana· 
tın ahlaksal i§levi ve ahlaksal anlamı üzerinde dururken, insanda sevgi, 
§efkat, minnet gibi duyguların doğu§tan varolduğunu, insanl(!rın nerede 
ve ne zaman olursa olsun ba§kalarının mutluluğundan ho§landıklannı, 
sevgi ve insanlıkla yapılan davranl§ları anlatan yaztları övdüklerini söyle­
mi§tir. Hutcheson, insanın bir ahlak duygusu olduğunu, iyiliğini sevdiğini 
ve onayladığını, buna kar§ın kötü niyetle yapılmı§, zararlı ve nankörce 
davranı§lardan nefret ettiğini, böyle davranan ki§ilerden uzak durmaya 
çal�tığını belirtir. Hutcheson'a göre, tragedyamn ho§a gitmesi, oyun ki§isi· 
nin ahlaklı davranı§ının güzelliğinden ileri gelir. Tragedyadaki acı çekme· 
nin ahlaksal niteliği, acımaya layık olanı görüp kendimizi actlara açmamız, 
bu oyunları bize sevdirir.21, 

Duygusal dram yazarları ve ele§tirınenleri, ahlakldık eğilimi ile estetik 
zevk arasında ilinci olduğu görü§ünde birle§irler. Seyircinin sahnede er· 
demli ki§iler ve doğru davranı§lar görmekten ho§landığını belirtirler. Sir 
Richard Steele, insan sevgisinin muduluk verici bir duygu olduğunu, 
seyircinin salmedeki ki§ilere kar§ı sempati duyduğunu ve bu yüzden onla­
rın mutluluğu ile mutlu olduıtunu belirtrni§tir. Yazara göre, seyircinin, 
muıluluğa layık olanın ödüllenmesini görmekten ho§lanması bu yüzden· 
dir, bu yüzden oyunların mutlu sonia bitmesini ister. 22 joseph Addison ise 
sonu kötü biten tragedyanın da seyircinin ho§una gittiğini, sahnede sergi· 
lencn acılann, korkuların insanı dü§üncelere saldığını, bunun zevk verdi· 
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ğini ve kalıcı bir etki bıraktığını belirtıni§tir21• Denis Diderot, Beaumar­
chais, Sebastian Mercier, seyircinin sahnedeki acılardan ho§lanmasını 
temelde iyi yürekli oltt§U ile açıklar. Bu yazariara göre seyirci erdemli 
kişinin acı çekmesi kaf§ısında duygularur. Onun için gözyaşı döker. Döktü­
ğü gözya§lan kendi iyiliğinin kanmdır. Seyirci, iyiliğini görmekten hoşlan­
dığı gibi kendi iyiliğinin kanıtlandığını görmekten de hoşlanır. İyilik 
zevk vericidir. 

Jean Baptiste Du Bos da, insaniann tiyatroda gülrnekten çok ağla­
maktan zevk aldıklarını belirtmiştir. Öteki sentimentalistlerin acıma ve 
ağlamayı iyi ahiakın belirtisi saymalarına karşın, Du Bos, bize benzeyen 
insanlan tehlike içinde, ya da yıkıma uğramış görünce doğal olarak heye­
canlandığımızı, bu heyecanın bizi etkilediğini, oyaladığını söyler. İnsanla­
rın dinginlikten çok, heyecandan hoşlandığım helirtir. Yazara göre, heye­
can o kadar hoş ve çekici bir duygudur ki, ona e§lik eden acıma duygusuna 
karşm heyecanı aranz. Aklın denetleyemediği bu çekicilik yüzünden in· 
sanlar, yürekler paralayıcı konular peşinde koşarlar. Öte yandan oyun 
kişisinin yaşadığı tehlikenin seyirciyi tehdit etmemesi rahatlatıcıdır. Bu 
rahatlık, heyecanı daha da zevkli yapar. Akrobatlann tehlikeli numaralan­
nı seyrederken olduğu gibi, seyirci kendini tehlikeden uzak görür: Onun 
için bu heyecan yapay bir heyecandır ve iz bırakmadan kaybolur gider. 

Edmund Burke ( 1 729- 1 797) , Shaftesbury ve Hutcheson'un duygusal­
lık ilkesini benimsemiştir. O da tragedyadan hoşlanmanuzın nedenini 
içimizdeki ahlaksal temelde bulur. Burke'e göre, tanrı vergisi olan bu 
ahlaklılığı kendi içinde tanımak insana zevk verir, onu doğru davranışa 
yöneltir. Bu, içten gelen bir duygudur. Kişi "duygu eşliği" yolu ile kendini 
başkasınm yerine koymaktadır. Seyirci başkalarının acılanna seyirci kala· 
maz, onlara ilgisiz duramaz. Şiir, resim ve öteki sanatlar, bu gerçekten 
hareket eder. Sanatçı, eseri ile okuyucusu veya seyircisi arasında bir duygu 
bağı yaratır. Sanat yolu ile heyecanlar bir yürekten, ötekine geçer. Gerçek­
te başimıza gelse, bizi şaşkına çevirecek olan trajik olaylar, seyredilince 
özel bir zevk verir. 

Edmund Burke, bu duygu paylaşmasının, neden zevk verdiği, trajik 
olanın neden hoşa gittiği sorusu üzerinde durmuştur. Burke, kendisinden 
önce bu soruya verilen yanıtlan yetersiz bulmu§tur. Daha önce ileri sürül· 
düğü gibi sahnede yansırılan acılann salt öykü, salt uydumıa olmalanndan 
dolayı zevk vermesi, bize dokunmadığı için hoşumuza gitmesi düşüncesi 
Burke'e aykm gelir. Burke"'e göre, başkalannın acılan karşısında duyduğu­
muz zevk bunların masal olmasından ileri gelmez. Taklit edilen acı ne 
kadar gerçek olursa o kadar hoşa gider, o kadar erkili olur. Acı çekenin 
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erdemli olması, bu yüzden zevk vermesi de inandırıcı değildir. Burke, 
korku ve deh§et duygusunun, bizi çok yakından sıkı§tırmadıkça her zaman 
zevk verdiğini belirtmi§tir. İster masal olsun, ister gerçek, acıma uyandıran 
her §eyden zevk alırız. Korku ve deh§et uyandıran olaylar da, masal olsun 
olmasın ho§umuza gider. Acımada her zaman zevk vardır, çünkü acıma 
a§ktan ve toplumsal sevgiden doğar. Duyduğumuz acı bizi acı çekcnin 
acılarını rahatlarmaya doğru iter. Acıdan zevk almak, acı çekenden uzak 
olduğumuzu bilmekten değil, tam tersine, acı çekene yakınlık duymaktan, 
kendi yerimize ona acımamızdan ileri gelir. Bu yüzden sahnede yıkım 
sahnelerini seyretmekten çok ho§lanırız. Bunları seyretmekten kendimizi 
alamayız.24 

David H u me ( 1 7 1 1 - 1 776) , Addison, Du Bos, Burke gibi, acımanın 
neden zevk verdiği konusu üzerinde durmu§tur. Örneklerden yola çıkan 
dü§ünür, sanatta kederin, korkunun, endi§enin ho§a gitmesini, bunların 
anlatımındaki sanatlılıkla açıklar. Güzel aniatınun zevki pcki§tirdiği, 
acı verici olanın bile sanatlı ifade ile ho§a gittiğini söyler. Hume, rakticlin 
zaten ho§a gittiğini, tragedyanın bir taklit sanatı olarak iki katlı zevk 
verdiğini belirtir. Tragedya sanatının etkisini artıran b3§ka özellikler de 
vardır. Oyundaki olayların, araya giren zorluklar yüzünden gecikmesi, 
heyecanı, acıyı ve zevki artıran öğelerdir. Tıpkı annderin hast�lıklı büyü­
yen çocuklarını daha çok sevmeleri, tıpkı ayrılığın a§kı peki§tirmesi gibi, 
bu yan etmenler de dü§ gücümüzü besleyerek h�yecanı ve zevki arrırır.25 

Onsekizinci yüzyıl tiyatro dü§i�ncesinde duygulandırınanın sağladığı 
ho§lanma duygusu vurgulanml§, ho§lanmanın ruhsal açıklaması yapılmı§ 
olmakla beraber este.tik zevkin tek ölçüsü duygu değildir. Kuramcılar, 
sanatın verdiği zevkin temelinde akla uygunluk da görürler. Tragedyanın 
verdiği zevk, heyecan uya�dım1asından ileri geldiği kadar, akılcı ölçüler 
içinde yazılmı§ olmasından, yalınlık ve açıklık gözetilmesinden, kendi 
amacına uygun olarak düzenlenmesinden ileri gelir. 

Özetlersek, onsekizinci yüzyıl tiyatro dü§üncesi klasik tiyatro anlayı§ı­
na yeni hir boyut getim1i§tir. Bu boyut, duygulandırmanın öneminin kabul 
edilmesidir. Akılcı yakla§ımla çeli§meyen, hatta akılcı tiyatro görü§ünü 
destekleyen duygu lu sanat anlaYl§ı Aristoteles'in korku ve acıma uyandı­
rarak arındırma kavramının yeniden yorumlanmasını sağlaml§tır. Acıma­
nın ahlaksal etkisi üzerinde durulur. Yüreğinde acıma duygusu uyandırılan 
seyircinin, özündeki iyilik eğiliminin su yüzüne çıkacağı, ki§inin bu iyiliğini 
tanımaktan zevk duyacağı belirtilir. Sanatın duygusal etkisi üzerinde çok 
yanlı dü§üncelerin üretildiği bu dönemde duygusal dram ve gözüya§lı 
kumedya gibi yeni türler geli§ir. Tiyatroda günlük konuların, sıradan ki§i-
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!erin ele alınması, konu§ma dilinin kullanılması sağlanır. Tiyatro sanatının 
bu yönde geli§mesi, tiyatro dü§üncesinde klasik kısıtlamalarının a§ılması 
demektir. Bu geli§im ondokuzuncu yüzyıldaki romantik tepkinin ön ha­
zırlığını olu§turmu§tur. 



7 
Romantik Akım 

Romantik akım, onsekizinci yüzyıhn sonlannda ortaya çıkmt§, ondoku­
zuncu yüzyılın ilk yansında tiyatro sanatında parlak dönemini ya§amt§, 
aynı yüzyılın ortalannda gücünü yitirmi§tir. Fransız devrimini hazırlayan 
görü§Lerde romantik dü§üncenin tohumları ekilmi§tir. Alman idealist 
felsefesi ise bu akımın kuramsal temelini olu§turmu§tur. Tiyatronun gün­
cel sorunlarını kapsayacak biçimde geli§tirilmi§ olan romantik tiyatro 
dü§üncesi, klasik akımın biçim kurallarına, eğiticilik anlayı�ına, akıl ve 
mantık ölçülerine kaf§t çıkml§, tiyatronun yansıtması öngörülen gerçe­
ğin, yeni bir tanımını yapmt§, tiyatro sanatını yeni bir biçim, yeni bir 
i§lev. anlayl§t içinde değerlendirmi§tir. Romantik tiyatronun amacı, tanrı­
sal gerçeğe ve insanın doğal özün-e !§tk tutmak; görevi, insan ki§iliğini bu 
gerçek doğrultusunda yoğurmak, yetkinle§tirmektir. Bunu ba§armak için 
yazarın, gerçeği uzak açıdan görmesi, ya§amtn çeli§kisini tanıması, sonra 
da onu özüne en uygun bir biçim içirıde ifad� etmesi gerekir. Biçimlemede, 
klasikçilerio birlik ilkesine kar§ın bütünlük ilkesi benimsenmi§tir. Son 
uyum, bu bütün içinde, kar§ıdarın dengelenmesi ile sağlanır. Dengeli ve 
uyumlu kaf§ıtlık, tiyatroda farklı biçemlerin, farklı türlerin yan yana kulla-
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nılabilmesine, iyi ile kötünün, güzel ile çirkinin bir araya getirilebitmesine 
olanak sağlam ı§, yüce olana kar§ı "grotesk" olan bir sanatsal değer olarak 
benimserunİ§tir. Seyircinin duygusal olarak etkilenmesi, mantık yoluyla 
inandırılmasına yeğ tutulduğundan, oyuna inandırıcılık sağlamak için 
ilüzyon (yanılsama) yaratılması önem kazanmı§tır. Yanılsama, yaratıcı 
düşlerneye katılma olarak değerlendirilmi§tir. 

Onsekizinci yüzyılda tiyatroda klasik akım egemen olmakla beraber, 
seyirci çoğunluğunun dram türünü yeğlediğini, tiyatro dü§ünürlerinin 
bir bölümünün bu eğilimi desteklediğini gömlÜ§tük. Klasik tiyatro kuram­
cılannın ve eleştirmenlerinin direnmelerine kar§ın, tiyatro bu yeni eğilim 
doğrultusunda geli§mi§tir. Almanya'da, "Stunn und Drang" atılıını da, 
klasik ölçüleri tümü ile yadsıyan ve romantik akımın geli§mesine elveri§li 
bir sanat onaını yaratan itici gücü olu§tumıu§tur. Bununla beraber Fransa'da 
N apoiyon dönemi, klasikçiliğe dönü§ dönemidir. N apoiyon klasik ölçüle­
re uymayan tiyatroya baskı yapml§tır. Ancak siyasal hayatta, toplum ya§a· 
ınında ve dü§üncede gerçekle§cn geli§imin, sanatı etRilemesi engellene­
menli§, romantik akını önce Almanya'da, sonra Fransa'da ve İngiltere' de, 
daha sonra Doğu Avrupa ülkelerinde güç kazanmt§tır. 

Romantik tiyatro dü§üncesi, öncelikle Fransız devrimini hazırlanu§ 
olan ve İnsan Hakları Bildirisi'nde yer alan özgürlük, e§idik, adaler gibi 
ilkelerle, yurt sevgisi, ulus sevgisi, dinsel inançlara bağl�ık gibi değerlerle 
beslenmi§tir. Aydınlanma Çağı'nın, insanın ve toplumlann geli§eceğine 

. olan inancı gerçekle�ınektedir. Buıjuva bilinçlenmi§ ve güçlenmi§tir. Dev­
rimin kanlı olu§U, uygulamada bir §a§kınlık yaratrnt§Sa da devrim dü§ün­
cesine olan bağlılığı sarsmamı§tır. Bu geli§im tiyatro sanatında da ortak 
ülki.ilerin benimsenmesini sağlamı§, insancıl değerlere bağlılık, bireyin 
ve birey vicdanının yüceltilmesi, klasik otorite saygısım yıpratml§tır. Ro­
mantik tiyatro dü§üncesi umutlu ve ileriye yöneliktir. 

Öte yandan bilim ve teknolojideki bulgular ve bu bulgularm ya§ama 
uygulanması, ya§amın her alanında daha iyi, daha kolay ko§ulların elde 
edilmesine çalı§ılması, sanat dü§üncesini de etkilemekte, iyimser bir sanat 
anlayı§ının yerle§mesine olanak sağlamaktadır. 

İngiliz kolonilerinde rutsaklık kaldırılmı§, cezalar hafifletilmi§, insan 
. ya§amı değer kazanmaya ba§lamt§tır. Bu geli§imin iyiınserliği içinde ro­
mantik sanat dü§üncesi, eski ho§görüsüz ku§aklara kar§ı çıkarak, kurulu 
düzenin kurallannı kırmak, yeni iyilerin egemen olmasını sağlamak için 
bir atılım niteliği ta§ır. Tiyatro sanatı, bu bilinç içinde hareketli olayları, 
ki§isel kahramanlıkları ele almakta, CO§kulu anlatımı ile ülkülerini seyirci­
ye duygu yoluyla kabul ettirmeye çalı§makradır. 
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Napolyon'uıı güçlenmesi ve ülkeler arası sava§, ulusçuluk eğilimini 
güçlendimıi§tir. Siyasal alanda bağımsızlıklarını yitimıekten korkan ulus­
lar, sanatta da ulusal olanın vurgulanmasını isterler. Romantik dü§ünce 
ulusçuluk ilkesini benimser. Klasik akımın Antik Yunan hayranlığına tepki 
gösterilir. Tiyatroda Yunan mitolojisinden alınan konular, yerini yerü..efsa­
nelcrden alınan konulara bırakır. Hellen hayranlığının yerini ise ortaçağa 
duyulan ilgi almı§tır. Romantizmin esin kaynağı orraçağdır. Antik Yunan 
kültürünün ve sanarının pagan karakterine kar§ın Hıristiyan değerleri 
yüceltilir. Fransız devrimi ile ortaya çıkan ba§kaldın dü§üncesi ve kendine 
güven duygusu, ulusal amaçlara yönlendirilmi§, eylemi ate§leyecek yeni 
değerler için dinsel kaynaklara ba§vurulmu§ttır. 

Çağın felsefi dü§üncesi de romantik akımın olu§masında etkili olnıu§­
tur. Romantizmin klasik kurallara meydan okuytı§unda, Jean Jacques Rous· 
seau'nun payı vardır. Rousseau, kurulu düzenin yönetimine, akla ve sağdu­
yuya öncelik tanıyan ya§am anlayl§ına kar§ın duygusal olanı yüceltmi§tir. 
Kan soyiLıluğunun kar§ısına, ki§isel erdem anlayt§ıyla çıknıı§, yetkeye kar§ı 
bağımsız vicdanı savunmu§tur. Rousseau, kendi iç gücünün bilincine 
varan, hu gücü toplum için kullanan mutlu insan ülküsüne bağlanmı§tır. 
Romantik tiyatro dü§üncesi de, bireysel değerlerin yerle§ik değer yargıla­
rından daha üstün, birey vicdanının yasalardan daha haklı ve ggçlü oldu­
ğunu kabul etmi§tir. 

Romantik sanat kuramı Alman idealist felsefesinin bağlaını içinde 
belirlenmi§tir. Yeniplatoncu eğilimi sürdüren idealizm, sanata özel bir . 
önem verir. Onu, a§ktn gerçeğe yönelik insan dü§üncesinin üstün bir 
olgusu sayar. Sanat yaratısını tanrısal yaratıyla c§ tutar ve sanat yapıtının 
uyumunda, evrenin büyük uyumunu görür. 

Tiyatro kuramcılarının fclscfeye yönelmeleri, seyirci çoğunluğunu 
oltı§turan orta sınıfın beğenisine bir tepki niteliği ta§ımaktadır. Bu sınıfın 
yeğlediği, yapay duygusallık ve amaçsız hareketle yüklü oyunların piyasaya 
egemen olması, kuramcı ve ele§tirmenleri tiyatro ya§antısındari uzakla§tır­
mı§, estetik sorunlara yönelmli§tir. Romamik tiyatro dü§üncesi, bu sanata 
daha kalıcı değerler kazandırma amacındadır. Temel ilkelerin belirlenme· 
sinde felsefeye, estetik kuramiara ba§vurulur. Tiyatro sanatının tür, yapı, 
biçim sorunları, doğanın genel uyum ilkesinin kapsamı içinde ele alınır. 
Kuramsal değerlendirmelerde aydın beğenisi geçerlidir. Tiyatro ele§tirisi, 
özellikle Shakespeare oyunlarını yaratıcı bir biçimde ve derinliğine incel er. 
Ele§tiri, günün tiyatro ya§antısından uzakla§maktadır. 

Romantizmin asal kuramı ondokuzuncu yüzyılın ba§ında Almanya'da 
fclsefeye bağlı ve onunla kayna§ık olarak belirlenmi§, 18 16- 1 8 18 yıllarında 
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Fransa'yı, 1 823-24 yıllarında İngiltere'yi etkilemiştir. İtalya ve İspanya 
romamizmden az etkilenen ülkelerdir. Romantizm, aynı yüzyıl içinde 
Doğu Avrupa'ya da yayılmış, ülkemizde yeni geli§en Batı örneği tiyatroya 
etkin olmuştur. Romantizm, yaygın bir akım olmasına karşın, her ülkede 
kendine özgü bir gelişim göstermiştir. 

Almanya'da romantizmi geli§tiren yazar ve kuramcılara, I 77Ö kuşağı 
denilmektedir. Bu kuşak Goethe ve çağdaşlarının kültürünü almıştır, 
devrim değerlerinin etkisi altındadır ve özgürlükçüdür. "Stunn und Drang" 
atılımının başlattığı, Goethe ve Schiller'in yetkinleştirdiği Alman dranuna 
eğilir. Çağın idealist felsefecilerinin görüşlerine bağlıdır. Sanatı, Tanrısal 
gerçeğe ula§tıran üstün bir olgu sayar. Napolyon saldırısından sonra ulus­
çuluğa yönelmiştir. Burjuvanın güçlenmesine koşut olarak da bireycidir. 

Almanya'da 1 798-1800 yıllannda yayımlanan Das Atherıeum dergisinde 
Schlegel kardeşler klasik akıma karşı modern tiyatro tartışmasını ba§larmış­
lardır. Bu tartı§malarda "Stumı und Drang" ile başlayıp, Goethe ve Schiller'le 
geli§en dram kuraını gelişririlmi§tir. Alman romantizminin kurann 1798-
1805 yıllan arasında belirlenmiştir. 1 799- 1800'1erde Jena'da toplanan Fried­
rich Schlegel, August Wilhelm Schlegel, Schleiermacher, Tieck, Novalis, 
Wackenroder, Schelling gibi yazar ve düşünürler, bu yeni akımın kurammı 
olu§turdular. Bu kuram, yaşamı, felsefeyi, ahlakı, dini ve şiiri birbiriyle 
bağıntılı olarak ele alıyordu. Tüm sanadar birbirlerine yaklaştınlıyor, yaşa-

. mm şiirsel olması amaçlanıyordu, Schlegel'in "Dram üzerine konı�rnalar"ı, 
·önceki görüşlere aydınlık getirdi. Fakat çok geçmeden Jena grubu dağıldı. 
İkinci romantikler döneminde, daha önce Novalis tarafından kullanılmış 
olan "romantizm" sözcüğü yeni akımın adı olarak helirlendi. Romantizm 
bir akım olarak bu ikinci romantikler grubu tarafından geliştirildL 

Almanya'nın 1 805- 18  l S'de Fransızlar tarafından i§gali, sanat düşün­
cesini etkilemiştir. l 806'da aydınlar, Fransız kökenli değerlere kar§ı çıkmış­
lar, salt Alman kökenli değerlere yönelmişlcrdir. Ulusçuluk akımı güçlen­
miştir. Ortaçağ ve Hıristiyanlık değerleri, Antik Yunan değerlerinin yerini 
almıştır. Bu, kültürde ve sanana Fransız egemenliğine ve Antik hayranlığı· 
na kar§ı çıkı§ demekti ve esinini siyasal olaylardan, ulusal bağımsızlık ve 
özgürlük düşüncesinden alıyordu. 

Romantik akım dü§ünürleri, Hıristiyanlık dünyasının kendi sanatını 
yaratması gerektiğini ileri sürdüler. Eski uyum bozulacak, yerine yeni ve 
çağdaş bir uyum kurulacaktı. Romantizm bu arayış döneminin çabasını 
vermek zorundaydı. Alman kuramcılan, romantizmin tarihsel i§levini 
gerçekleştirme inancı içinde, modem sanatın estetik ölçülerini saptamaya 
çalı§tılar. 
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Romantizm, daha sonra Fransa'yı etkiledi. Fransa'da klasik akım uzun 
sürmü§tü. Napolyon klasik biçim kurallarını ve beğenisini desteklemi§, 
yeni geli§mcleri engellemi§ti. Fransa'da yeniye geçi§, ancak Napolyon'un 
dü§ü§ünden sonra gerçekle§ebildi. 1813 yılında Madame de Stael, Fried­
rich Schlegel'in "Dram üzerine kcmu�malar"ını Fransızca'ya çevirerek ya­
yımladı. 

Bu giri§im, Alman romantizm kuramının Fransa'da tanınmasını sağla­
dı. Romantizmin Fransa'da bilinçli bir akım olması ancak 1824 sıralarında 
gerçekle§ti. 182 7'de Victor Hugo, Cromwell adlı oyununa yazdığı önsözde 
bu akımın bildirisini yayımladı. 1 830 yılında aynı yazarın Hemani adlı 
oyununun kopardığı fırtma, Fransa'da romantizmin zaferi oldu. Artık 
tiyatro yeni bir doğrultuda geli§iyor, Shakespeare oyunları Fransız seyirci­
sini büyülüyordu. Oysa daha 1822'lerde İngiliz tiyatro oyuncuları, bir 
seyirci topluluğu tarafından tiyatrodan kovalanml§tı. Romantizm, Fran­
sa'da ağır ve zor bir geli§im izledi. 1840'larda bu yeni akımın heyecanı 
söner gibi oldu. Victor Hugo'nun 1840'da sergilenen Les Bmgaves adh 
oyununun ba§arısızlığı, bu ülkede romantizmin sona erdiğini gösterir. 

Fransa'da romantizm, kuramsal yönünden çok uygulamadaki ba§arısı 
ile dikkati çeker. Fransız kuramı ve ele§ tirisi de, tiyatronun pratik sorunla­
rına yönelmi§tir. Bununla beraber, Alınan ve İngiliz kuramcılar!nın tarti§· 
tıkları görü§ler, bu ülkede sanat rartl§malarının d� gündemindedir. Klasik­
romantik kar§ıdığı, Hıristiyan-Pagan ayrımı; akıİ�duygtı ikilemi, ba§kal­
dırı, ulusal bilinç, sezgisel ve di.i§Sel olanın önemi gibi konular Fransız 
dü§ünürleri tarafından da ele alınmı§tır. 

Romantizm İngilt�re'yi 1823-24 yıllarında etkiledi. İngiliz romantik 
dü§ünürleri Alman romantizmini izlediler. Fakat romantizm, İngiltere'de 
bilinçh bir akım olu§tıırmadı. İngiliz romantik §iirinin temsilcisi sayılan 
Byron, Coleridge, Hazlin gibi yazarlar kendilerini romantik saymaml§lar­
dır. Klasik-romantik tartl§ması Avrupa'ya özgü bir eğilim olarak kalml§tır. 
Bununla beraber sanat dü§ünürlerinin, romantizmin ilke ve kurallarından 
hir bölümünü benimserlikleri görülür. William Wordsworth'un l800'de 
basılan Lyrical�Ballads önsözü, İngiltere'de romantik eğilimin ba§langıcı 
sayılır. Bu eğilimin temsilcileri, o dönemin kadın hükümdarının adına 
bağlı olarak "Victorian" §airler olarak anılır. 

Romantizm İngiltere'de §iir türünde etkin olnm§tur. Tiyatro sanatında 
ise uygulamadan çok dü§ünceyi etkileıni§tir. Madame de Stad'in Alman 
romantizmini tanıran "De Allemagne" adlı eseri I 8 1 3 yılında İngilizceye 
çevrilmi§tir. Bu eser klasik-romantik ayrımını İngiltere'ye tanıtmı§tır. 
Daha sonra E Schlegel'in "Dram Üzerine Konuşmalar"ı da İngilizceye 
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çevrilmi§tir ( ı  8 ı 5) .  Romantik sözcüğünü İngiltere'de ilk kez Cadyle kul� 
lanmı§tır. Şair Shelley, sanatta Yeniplaton'cu görü§Ü, sanatın yüce i§levini, 
sezginin ve esinin yaratıcılıktaki önemini kabul etmi§tir. Byron, tarihsel 
bakı§ açısını heniınsemi§, §iirde heyecansallığı değerlendirmi§tir. Roman� 
tizm İngiltere'de daha çok duyusal, co§kusal ve dü§sel yanı ile turulmu§ 
ve o açılardan değerlendirilmi§tir. Doğanın canlı ve gizemli bir dil olduğu 
görü§ü egemendir. Bu doğaya dönü§ demektir. Yaratıcı dü§ gücü, gerçeği 
doğanın gizinde bulmaktadır. Sanat, evrenin, gücü ve güzelliği ile ve iyi 
biçimler içi�de yeniden yapılması olayı olarak yoruınlanır. Şiirde doğa, 
düş, imge, simge, mit öğelerine ağırlık verilir. İngiltere'de de Romantizm, 
idealist felscfeyc temellendirilmi§tir. 

Romantizm, İtalya ve İspanya'da fazla etkin olamamı§tır. Bununla 
beraber İtalyan ele§tiricilerinden bir bölümünün klasik kurallara kar§ı 
çıktıkları, yeni edebiyatın yurtseverlik ve dindarlık gibi değerleri ta§ıması 
üzerinde durdukları görülür. Romantizm, İtalya'da çağda§ Avrupa'nın 
yeı1i edebiyatı olarak benimscnmi§. en önemlisi bu edebiyatın İtalyan 
Birliği'nin kurulmasında işlevsel olması öngörültnü§tür. İtalyan romantiz� 
mi sanatı, dü§sel yanı ile değerlendirmemi§, kendi siyasal ereğirıe uygtın 
olarak, ahlakçı, yurtseverlik duygularını CO§ turucu yanıyla benimsemi§tir. 

Ülkemizde romantizm. Namık Kemal'in Celaleddin Herz�ah adlı 
oyununa yazdığı önsöz ile sanat dü§üncesine tanıtılmı§tır. Bu önsözde 

· Namık Kemal, Victor Hugo'nun CromweU önsözünde ifade ettiği götü§leri 
· yinelemektedir. Bu yazı Türk tiyatro dü§üncesinin olu§masında ilk önemli 
adımdır. Namık Kemal, günün siyasal ortamınm etkisi altında, co§kulu 
bir sanat anlayı§ını benimsemekte; edebiyatı, ulusallık bilincinin geli§nıe� 
sinde, özgürlük sava§ımında, heyecanların CO§turulmasında etkin bir araç 
olarak dcğerlendinnektedir. 

Romantik sözcüğü, 1670'lerde Fransa, İngiltere ve Almanya'da "orta· 
çağ romansiarına ve destaniarına ili§kin olan" anlamında kullanılmaya 
ba§lanmı§tır. Bu dönemde Ariosto, Tasso, Spencer gibi yazarlar, romantik 
olarak nitelendirilmi§lerdir. Bu anlamda romantik sözcüğü, göz alıcı, CO§· 
kusal, §a§aalı, saçma anlamlarını taşımaktadır. 1 766'da aym sanat üslubu� 
na gotik de denilmekteydi. Shakespeare, Calderon, Cervantes, bu anlamda 
romantik sayılmı§lardır. 

Romantizme kaynak olan romantik sözcüğü ise, rorruın sözcüğünün 
etimoloj isinden yola çıkılarak saptanmı§tır ve modem anlamına gelir. 
Schlegel, "roman" ile "klasik" ayrımından söz eder. Büyük babalarınuzın 
beğenisine uygun olan, klasiktir, " roman" ise, çağda§ alı§kanlıklarımız 
ve inançlanmızın çerçevesi içinde en çok ho§unıuza giden sanattır. Modern 
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anlamına gelen "romantik" sözü Almanya'da 1810, İngiltere'de 1 8 1 1 .  
İtalya'da 1816 tarihlerinde kullanılmaya ba§lanmı§tır. Klasik kar§IO olan 
ve modem anlamına gelen romantik sözcügünün bir akımın adı olması 
Almanya'da ikinci romantik yazarlar grubunun "Romantik Okul" olarak 
suçlanmasından sonradır. Çağın yazarlarından Coleridge, Byron, Hazlitt, 
kendilerini romantik sa ymazlar. Stendhal, kendini romantik olarak nitele­
yen ilk Fransız yazandır. 

ROMAı'\ITİK-KLASİK KARŞITLIGI 

Romantik akım, klasik üsluptan ayrılmayla ba§lamı§tır. İlk kopmalar on­
sekizinci yüzyılda görülür. Ba§langıç döneminde "Romantizm" adı altında 
bir kurarn olu§turulmamı§, yalnızca Klasik sanata karşı "modern" sanat 
savunulınu§tur. Modem sanat dü§üncesi, giderek geli§mi§, kuramını sap­
tamı§ ve "romantik" olarak adlandınlınl§tır. Romantik akım, klasik aktma 
bilinçli bir tepki gösterir. Kuramcılar bu tepkiyi, tarihsel geli§imin gereği 
saymı§lar, klasiğe kar§ı diyalektik bir kar§ıtlığın olu§tuğunu belirm1i§lerdir. 
Klasik olana tepki iki ana noktada toplanmı§ttr: a) Fransız klasikçiliğinin 
biçim kurallarına, eğiticilik anlayl§ına, töreye, edebe uygunluk ko§uluna 
kar§t çıkılması, b) Alman klasikçiliğinin Hellen hayranlığına k�r§ı çıkıla­
rak her dönemin sanatının kendi tarih hl§tıllarından doğduğunun belir­
tilmesi. Bu dunımda Antik ve Klasik dönem ustalarının, yalnızca kendi 
çağları içinde değerlendirilmesi, tüm çağların sanatı için deği§mez örnek­
ler sayılmaması istenmektedir. 

Klasik-Modem tartı§malannın bu iki noktada yoğunlaşması yanında, 
Romantik kuramcı ve sanatçılar, klasik sanat anlayı§ının temelindeki 
sanat-gerçek ili§kisi anlayı§ına da karşıJırlar. Klasikçiterin doğayı mantıklı 
bir düzen olarak görmelerine ve ona akılcı bir yöntemle yakla§malarına 
kar§ın, romanrikler, doğanın gizemli bir özü, organik bir biçimi olduğunu 
ve ülküsel olana doğru durmadan evrimle§tiğini kabul etmi§lerdir. Ro­
mantikler, bu öze akılla değil, ancak esin yolu ile ula§ılabileceğini ileri 
siinnü§lerdir. Klasikierin duyumtarla algılanan yüzey gerçeğine benzetme 
anlamındaki "taklit" kavramının yerine romanriklcr, öıdeki gerçeği dii§ 
gücü ile kavrayıp mit gibi, simge gibi dolayh anlatınl yollan ile ifade etme 
görü§ünü kabul etmişlerdir. Klasiğin dl§tan yansıtmasının yerini, romanri­
ğİn içren ı§ıtması alml§tır. İki akıında da sanat yapıtı somut dı§ gerçeğe 
benzemektedir. Ancak bu benzerlik klasik ve romantik akımlarda ba§ka 
ba§ka gerçekiere hizmet eder. Klasik dü§ünce, sanatın tipik ve evrensel 
gerçeği yansıttığını, romantik dü§ünce ise, asal ve tanrısal gerçeği dile 
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getirdiğini kabul eder. Klasik sanat, ya§ama nesnel bir bakl§la bakar, ro­
mantik sanat ise özneldir. Klasik sanatta gerçeğin olağan ve olası olması 
inandırıcılık sağlar, romantik sanat ise asal gerçeği yanılsama yolu ile 
benimsetir. Klasik sanat, akla ve sağduyuya yönelmekte, romantik sanat 
ise duygulara, heyecanlara ağırlık vermektedir. Klasik sanat ahlakçıdır, 
yerle§ik ahlak kurallan doğrultusunda bir eğiticilik anlayı§ınt beniırısem�­
tir. Romantik sanat ise, güzelin asal ilkesini içeren doğruya ve iyi ye yönel­
mi§, bu doğru ve iyiyi t§ıtarak insanı uygarla§tırma görevini üstlenmi§tir. 
Klasik'sanat, toplumsal düzeni, geleneği, inançları, töreleri peki§tirmckle, 
insanı aklı ve sağduyusu doğrultusunda aydınlatınakla, ta§kınlıklan, CO§· 
kuları giderip insanı ölçüye ve dinginliğe kavu§turınakla görevlendirilmi§· 
tir. Romantik sanat ise, co§ma ve ta§ma yolu ile insanı tanrısal gerçeğe 
yönlendirmek, asal gerçeğin büyük uyumunda onu mutlu etmek ve bü­
tlinle'uzla§tırmak amacındadır. Klasik sanatın sağladığı dinginlik bir ann­
madır. Romantik sanatın sağladığı uyum ise dünyaya ve dünya i§lcrine 
bakarken uzak açı kazanmak demektir. 

SANATIN YARATMA ÖZGÜRLÜÖÜ 

Romantik akım yazarları ve kuramcıları, dehanın özgür olmasını zorunlu 
görürler. Yarancı dü§ gücü kurallarla kısıtlanmamalıdır. Sanat, asal ereği 

-olan hakikati ifade edebilmek için yüzeysel bir görev anlayı§ı ile yükümlü 
olmamalıdır. Eğitme ve öğretme gibi sorumluluklar, sanatın temel amacı· 
nın gerisinde kalır. Ronwmikler, sanatta dile gelen duyguların ancak 
özgürlük içinde doğru olarak anlatılabileceğini kabul etmi§lerdir. Sanat 
bir içe doğmadır, bir co§madır, ta§madır; akıl ve mantığın baskısı altına 
giremez. Sezgiler, duygular kurallarla kısırlanamaz, sanatçı ancak özgür 
bırakılırsa yaratabilir. 

Sanatta özgürlük dü§üncesi, idealist sanat anlayı§ının özünde varol­
duğu gibi, devrimler çağının ya§am görli§ünde de vardır. Rousseau, akıl 
ve sağduyuya kar§ı heyecanlan, iç güdüleri savunmu§, düzene değil doğal 
olana önem verıni§tir. Rousseau'ya göre birey, vicdanı ile en doğru olanı 
bulabileccktir. Yeter ki kurulu düzenin yasalan ile kösteklenmesin, özgür 
olsun. 

Fransa'da devrimi besleyen özgürlük inancı güçlü ve yaygındır. Devrim 
öncesinin aydın özgürlüğü Akıl Çağı yazarlan tarafından da savunulmll§· 
tur. Voltaire, Diderot cumhuriye te övgüler diizmü§lerdir. Devrim sonrası­
nın bunalımı bu inancı sarsmamı§tır. Devrim sonrasmda geli§en ticaret 
ve sanayi, bu alanlarda özgürlük anlayı§ının kökle§mesini sağlamı§tır. 
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Devrim, aydın özgürlüğü yanında burjuvanın, yönetime katılma, siyasal 
alanda söz salı.ibi olma, ekonomide liberalizm isteklerine de cevap vermi§tir. 

Napolyon döneminin yarattığı dü§ kırıklığı, bu dönemin resmi sanat 
anlayı§ı olan klasikçiliğe kaf§ı tepki uyandırmı§tır. 1 770'de "Stunn und 
Drang" atılımı bu tepkiyi en keskin biçimde dile getirir. Bu toplumsal 
ortam ve dü§ün yapısı içinde geli§en romantik akım, ba§kaldırınm CO§­
kusunu sürdüm1ekte, tüm kısıtlamalara kar§ı, yaratma özgürlüğünü sa­
vunmaktadır. 

SANATlN ÜSTÜN BİR OLGU OLMASI 

Romantizm, sanatı üstün bir olgu sayan Alman idealist felsefesine remel­
lendirilmi§tir. Bu felsefe, Yeniplatoncu geleneği sürdürmektedir. Tanrısal 
gerçeği, fizikötesi ve saltık olarak tanımlar. Bu gerçek insanın d uyumlarına 
ve algısına açık değildir. Bu gerçeğe ancak anlık parlamalarla eri§ilebilir. 
Öte yandan tüm evren, tüm doğa, bu 3altık gerçeğin görünümüdür. So­
mut varlıklar, asılları olan tanrısal gerçeğe doğru yükselrnek isterler. Bu 
evrimin hareketi, tümi.i kapsayan büyük bir uyum içinde olur. Evrenin 
uyumunda Tanrı ile dünya, insan ile doğa özde§tir. Tüm varlık Tanrı ile 
birle§ip bütünle§mi§tir ve tek nabız halinde atar. Ki§inin bu büyük uyumu 
anlayabilmesi, sanat, din ve felsefe ile mümk�ndür. 

Sanat, özellikle saltık olanın kendini belli ettiği üstlin bir olgudur. 
Sanatta ifadesini bulan güzellik, tüm öteki ideaları birle§tirir. Güzellik, 
hakikatın ve iyinin bir ba§ka anlatunıdır. Sanatm tanrısal gerçeğe ula§tır­
madaki rolü önemlidir. Çünkü sanat, Tanrı'ya doğru yönelmi§ olan evri­
min üst a§amalanndan biridir. Şair ile filozof arasında yakınlık vardır, 
çünkü ikisi de evrenin yapısını, saltık olanı anlama çabası içindedir. Sanat­
çı, doğanın canlı, evrimsel özünü görebilen ki§idir. Sanatçı, tann dolu 
ya§am gerçeğini de, kendi karanlık, gizemli iç dünyasını da görebilir. Sa­
natçı eserinde evrenin düzenini, tanrısal uyuımı ifade eder. 

Romantik §airler, idealist fılozotlar gibi, §iiri üstün bir olgu sayarlar. 
Novalis, §iirin, evreni tümü ile kavradığını ifade etmi§tir. William Blake, 
§iirin sonsuzluktaki birliği, tüm yaratıkların birliğini, tanrısal imgeyi 
ifade ettiğini söylemi§tir. William Wordsworth'a göre §airde an bir sezme 
gücü vardır. 

İ dealist felsefeye temellendirilmiş olan romantik sanat anlayı§ı sanatçı­
yı olağanüstü bir varlık sayar. Gerçeğin biiyük yapısını §air kavramaktadır. 
Sanatçı dahidir. Şiirsel deha ilc peygamberlik ruhu arasında özde§lik bulu­
nur. Sanatçı, peygamber gibi içe doğma yoluyla Tanrısal gize eri§ir. Sanatsal 
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yaratı bir çe§it peygamberliktir. Hakikatın bilgisi sanatçıya esinle gelir. 
Dü§ ve sezgi, evrensel gerçeği algılama yoludur. Sanat, Tannsal olana yak� 
la§tırdığı için sanat yapma bir çe§it tapınmadır. 

Sanatçı, özüne indiği gerçeği iyi biçimler içinde ifade eder. Evrenin 
büyük uyumunu yapıtında yeniden kurar. Sanatçı Tannsal olanı, sana� 
rında ı§ıtırken, ona en uygun biçimi de bulıntı§tur. Bu biçim, asal gerçeğin 
temeldeki uyumuna ve düzenine denktir. Sanatçı, dii§ gücü ile evrenin 
temel uyumunu göm1ü§ ve aynı uyumu eserinde yeniden gerçekle§tirmi§� 
tir. Sanatçının yaratıcı dü§ gücü, onun gizli büyük gerçeği kavramasını 
sağlayan doğaüstü yanıdır. Sanatçı, yaratıcı dii§ gücü ile evrenin özünü 
kavrayıp uyumunu yeniden kurarken, gerçek ve ideal dünya ayrımını 
ortadan kaldırır. Somut, sonlu ve parçalı olanı kullanarak, soyut, sonsuz 
ve bütüncül olanı ifade eder. Soyut olanın insanın duyumlarına yönelecek 
biçin1dc ifade edilebilmesi demek, mistik ı§ığın somut olanda gösterile� 
bilıuesi demektir. Sanatçı böylece doğanın yaratıcı ruhu ile yarı§ml§. olası� 
lığı gerçeğe, gizil gücü etkin güce çevirmi§ olur. Şairin yaransı içinde, 
dü§ dünyası ile gerçeklerin dünyası iç içedir. Günlük gerçek §iirle§tiril� 
mi§tir. Sanatın üstün §iiri, onu payla§anları yüceltir, ki§i mistik bir ı§ık 
içinde erir. Felsefe nasıl yaşama bir kural, bir düzen getiriyorsa, sanat da 
bu düzeni sevinç içinde kucaklamamızı sağlar. 

Romantik akımın kurarncıları idealizmin mistik sanat anlayt§ını hirbi� 
- rine benzeyen ifadelerle dile getirmi§lerdir. Friedrich Schlegel'e göre, 

sanat Tannsal yaratının bir parçasıdır ve doğaya koşuttur. Sanat, Tannnın 
dünyada görünü§ü, insanın ezeli iç dünyasının ifadesidir. 

Felsefe ile şiir aynı amaca yönelmeleri bakımından benze§irler. Yalnız 
biçimleri farklıdır. İkisi de bir çe§it dindir1• August Wilhelm Schlegel, 
güzelliği, sonsuztın sonluda ifadesi, sonsuzun simgesel anlatımı olarak 
tanımlamış, insan bilincinin sanat yapıtında en yükseğe eri§tiğini söyle­
mi§tir. Schlegel, sanatın, görümünün ardındaki kozmik gerçeği, aynı za· 
manda kendi varlığımızın karanlık bilmecesini çözdüğünü, gizli ve bula­
nık olanı ifade ettiğini belirtmiştir.2 

idealist sanat anlayışının sözcüsü olan ve ba§ka ülkelerin kuramcılarını 
etkileyen Schelling, Platoncu anlamda bir güzellik ideasının tüm öteki 
ideaları birle§tirdiğini, hakikat ve iyiliğin güzelliktc birle§ip dost olduğunu 
söyler ve güzellik ideasını en üste koya

.
rak bunun, Hakikatın ve İyinin 

başka bir anlatımı olduğunu ifade eder. Schelling, sanat, din, felsefe ara­
sındaki ayrımı kaldırmı§tır. Schelling'e göre sanatçı ile filozof. evrenin 
özüne inebilen, sonsuzu sonluda ifade edebilen ki§ilerdir. Sc he ll ing, sana­
tın gerçek dünya ile ideal dünya ayrımını da kaldırdığını, doğanın yaratıcı 
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ruhu ile yarl§arak, somut gerçeklerin biçimleri içinde evrenseli dile getirdi, 
ğini kabul etmi§tir.. Bu anlamda "§iir" bir tür değil, tüm sanat türlerinin 
ayıncı özelliğidir. Şiir, insanlığın yaratıcı gücünü simgeler; estetik niteliği 
ile uygarla§tırıcıdır. Filozofun da tıpkı §air gibi estetik gücü olmalıdır3• 
Wackenroder, sanatı bir esin türü, bir heyecan ifadesi, gizemli bir kendin, 
den geçme, bir dinsel tapınma olarak nitelemi§tir. Sanatçının, yapltında 
Tanrı ile birle§tiğini, toplumdan koptuğunu, gerçek ile dü§ arasında bir 
çatl§maya dü§tüğünii belirtrni§, esretik esinlenmeyi, "içten gelen ince 
bir dua" olarak nitelenıi§tir.4 

Jean Paul, modern sanatı fazla lirik, fazla heyecansal, fazla dü§sel bulur. 
Şiirin, ne salt gerçeğin taklidi, ne salt ki§isel heyecanın ifadesi olmaması 
gerektiğini söyler. jean Paul'a göre §iir, özel ile genel'i birle§tirmelidir. 
Şair, ya§amı parçalı olarak değil, tümü ile görebilme li, parçalan bü tünle§ti, 
rebilmeli, hem bilinçli yaratma gücüne, hem de sanatçı güdüsüne sahip 
olmalıdır. Şair, aklı ile duygusunu dengeleyebilmclidir. Sanat yapıtında 
akıl ile doğa, akıl ile duygu arasında bir denge kurulur. Sanatsal yaratı 
bilinçsiz olduğu kadar bilinçli, özgür olduğu kadar zorunludur. İnsanlık, 
§air aracılığı ile kendi bilincine vanr.5 

Fricdrich von Hardenberg Novalis, §İire yakla§anın hakikate yakla§a' 
cağını, kendini evrene adayan sanatçtnın onu, göze ve kulağa-yönelerek 
yansıracağını söyler. Şiir, somut dt§ gerçeğin mistikbir l§ığa özümletilmesi, 
görünenin ruhla§masıdır. Böylece §iir kozmik bir güç, asal ve tek gerçek 
olarak kabul edilir. Novalis'e göre, §air bir peygamberdir, bir büyiicüdür, 
akılla değil ,  içe doğma ile, içten ı§ıma ile yazar. Novalis'in §iir anlayı§ı, 
simgesel, soyut ve öznel bir §iir anlayı§ıdır; dinle, felsesefeyle özde§tir.6 

Alman romantik kuranKıları İngiliz kuramcı ve §airlerini etkilerni§ler, 
dir. Samuel Taylor Coleridge, tıpkı Schelling gibi, Yeniplatoncu mistik 
sanat anlayı§ını benimsemi§tir. Güzelliğin, gerçeğin simgesel anlatıım ol­
duğumı, insan ruhu ile doğa ruhunu özde§le§tirdiğini, aralarmda sessiz 
bir ileti§im kurduğunu kabul eder. Coleridge de §airin, esinle, doğmaca 
olarak, iç güdüsel olarak yarattığı inancındadır. Fakat aynı zamanda §airi 
bir filozof olarak görür. Şairin bilinçli bir yargıcı ve yapıcı olduğunu, öznel 
olmayan bir gözleınci olduğunu da kabul eder. Bununla beraber sanarçıda 
duyınanın, anlamaktan önce geldiğini, yüreğin akla egemen lllduğunu 
dü§ünür. Duygunun ya§antı parçalannın arasında rüzgar gibi esip onları 
mantıklı bir bütüne eri§tirdiğini ve yapıtı tamamladığını söyler. En önemli 
diirtü, duygudur; sonra akıl, ondan sonra da duyumsal ya§antı gelir. Bun, 
ların bir araya gelmesi ile sanat yapıtı tamamlanır. Sonuç olarak Coleridge, 
deha sahibi olan sanarçıda duygu ile aklın alışılmaını§ bir bile§imini gör-
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müştür. Sanat yapıtında özne ile nesnenin doğa ile insanın, bilinç ile 
duygunun özdeşliğinin kurulduğunu kabul etmiştir. Coleridge, sanatçıdaki 
her §eyi birleştiren gücü, düş gücü olarak ranınılam�tır. Düş gücü, olasılığı 
gerçeğe, gizil gücü i§leyen güce çevirendir. Şair bu gücü ta§ıdığı için tümel 
insandır. Bu gücü ruhbilim açıklayamaz. İnsan ile doğanın karşılıklı ah§ve ­

ri§i biçiminde bir açıklama da doyurucu değildir. Coleridge, §iirin bu 
büyük dü§ gücü yanında daha sıradan bir niteliği de olduğunu söyler. Bu 
kurgu (fantezi) yetisidir. Öte yandan, de ha nın yanı sıra yetenek de bulun­
malıdır. Deha, yeteneği, dü§ gücünü, uydunna yerisini gereksinir. Biri 
Tanrı vergisi, öteki mekanik beceri olan bu nitelikler birbirini tamamla­
maktadır. Coleridge, tiyatroda yan ı lsamayı , açık gözle dü§ görme, dü§e 
gönüllü olarak katılma olarak nitelemi§tir.7 

Romantik dönem yazarlarından Hazlite de dü§ gücünü, nesnenin ka­
raktetine inme, onu içten kavrama, doğayı derinden anlama, nesnenin 
yaşam özünü duyma gücü olarak tanımlamı§tır8• Şair P.B.C. Shel ley, §airi 
bir peygamber olarak görmü§, onun Tanrı gibi yaratıcı olduğunu, dünya­
nın gizli güzelliğini ve gizemini ortaya çıkardığııu söylemi§tir9• İngiliz §iirin­
de romantizmin sözcüsü olan William Wordsworth ise, §iirin tüm bilginin 
ha§ ı ve sonu, ruhu ve nefesi olduğunu, §iirde insanın ve doğanın imgesinin 
yansıdığını ileri sürmü§tür. Öteki Romantik kuranıcılar gibi Wordsworth 
de, §airin bilge ki§i olduğunu, tannsal bir yeriye sahip bulunduğunu, gerçe# 

· ği n gizli, büyük yapısını gördüğünü ve doğanınkine benzeyen bir yaratıcı 
güce sahip olduğunu belirtmi§tir. Görüldüğü gibi İngiliz kuramcılar, ger­
çek, güzellik ve doğa özdeşliği içinde sanatı, asal gerçeğin kavraması 
olarak görmüşlerdir. 10 Şair William Keats ünlü "Bir Yunan Vazosunu" 
adlı şiirinde, gerçeğin güzellik, güzelliğin gerçek olduğunu ifade etmi§tir. 

Fransız kuranıcılar genel olarak Yeniplatoncu sanat anlayışını benim­
semekle beraber sanatın daha çok uygulamayla ilgili sorunlarına eğilmiş, 
tiyatro yapıtının türleri, yapısı, i§levi üzerinde durmu§lardır. Stendhal 
§iirde içtenliğe ve doğmaca olana önem vermekte, §İiri, doğanın ve insan 
ruhunun iç çekişi , ağlayışı olarak tanımlamaktadır. Victor Hugo, idealist 
sanat kuramcılarının, esin, deha, dü§ anlayı§larııu payla§mı§tır. Sanatı, 
bir yücelme , ya da derinlere daima, her §eyi birbiriyle uzla§tırma olarak 
kabul eder. 1 1  

idealist felsefenin estetik ve sanat anlayı§ını, varlık ve ahlak felsefesi 
ile tamamlayan idealist sanat kuramının önerilerini sistemli bir bütün 
içinde dile getiren Alman filozof Hegel olmu§tur. Hegel'e göre sanat 
yapmak, ruhsal olanı duyumsal, duyumsal olanı ruhsal yapmaktır. Hegel, 
tıpkı Schelling ve Solger gibi idea ile fom\Un sanatta birle§tiğini ve özde§· 
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le§tiğini belirtmi§tir. Sanat, evrensel olanla, bireysel olanı, özel ile geneli 
bütünle§timıektedir. Bu yüzden sanat eseri bir bütünselliktir. Kendi içinde 
bir dünya yaratır. Öte yandan Hegel, sanatı soyut bir kavram olarak 
değil , çağına ve roplumuna baglı bir olgu olarak kabul eder. Sanat hem 
dine ve felsefeye giden bir basamaktır ve a§kın gerçeğe yöneliktir, hem 
de belli bir zamanı ve yeri gösterir. Sanatçının büyük ve özgür ruhu a§kın 
gerçeğe yöneliktir, kendini a§ar. Oysa yaratısı soyut bir kavram değildir. 
Güzellik evrenseldir ve somuttur. ız 

ULUSAL OLANIN YEÖLENMESİ, 
ORTAÇAÖ KAYNAKLARINA YÖNELME 

Ondokuzuncu yüzyılda ulusçul u k akunı hızla geli§mi§tir. Akıl ve Aydınlan· 
ma döneminin genel insanlık ülküsünün kar§tsına, ulusal ülküler getirÜmi§· 
tir. Fransa'da iç karga§a, Almanya'da Napolyon'un saldırgan siyaseti, ulusçu· 
ltık akımını güçlendirmi§tir. Ulusçultık akıııu, Almanya'da ulusal birliğin 
olu§masıyla, İtalya'da İtalyan Birliği 'nin kurulması ve ulusal bağımsızlığın 
ön hazırlığının yapılmasıyla güçlenmi§, yaygınla§rrıı§, sanata ve edebiyara 
da egemen olmtı§tur. Sanat ve edebiyattaki bu geli§me aynı zamanda Fransız 
kültürünün egemenliğine kal'§ı bir tepki olarak belirginle§ir. . 

Sava§, yurtseverlik duygularını geli§tirmekte,.!Jiusal olanı yabancı ola· 
na kar§ı korumak, savunmak ve yüceltmek eğilimini beslemektedir. Ulus· 
çul u k Almanya'da geçmi§e ve dinsel değerlere dönme biçiminde görülür. 
Yazar ve dü§ünürler salt Alman kökenli olan halk masallarına, efsaneleri· 
ne, türkülerine eğilirler. Bu yazar ve dii§ünürlere göre, Hıristiyanlığa giden 
yol, hakikat yoludur. Şiir, gerçeği Hıristiyanlığın ı§ığında görür. Bu ı§ık 
yüksek ve kapsamlıdır. Dinsel inancın ve Hıristiyanlığın güçlenmesine 
ko§ut olarak ortaçağ değerleri, özellikle §ÖValyelik değerleri, saygınlık 
kazanmı§tır. Sanana Yunan hayranlığı, Yunan kültürünün ve inancınm 
pagan karakteri ele§tirilir. 

Romantik akım kuramcıları, ulusal olanı tanımlamak ve değerlendir· 
rnek için Antik tragedya ile modem tragedya arasında kaf§ıla§tımla yapar· 
lar. Antik tiyatronun yazgı kavramı ile Hıristiyanlığın Cennet ve Cehen· 
nem kavramları üzerinde durulur. Antik tiyatronun dünyayı dı§tan yansıt­
tığı modem tiyatronun ise, içten yansıttığı belirtilir. Ulusal öz, bu içten 
ı§ımayla ortaya çıkacaktır. Oyunların toplumsal ortamları dikkate alınarak 
incelenmesi, her ulusun kendine ve çağına özgü kO§ullarının belirlenmesi, 
ni sağlayacak, sanat yapırının bu ko§ullar içinde ta§ıdığı değer anla§ılacak­
tır. Tarihten alınan konuların, seyircinin anılarını tazeleyeceği, dinsel 
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geleneğin korunmasının, seyircinin hoşuna gideceği belirtilir. Ulusal 
beğeni, hu tarihsel ve dinsel kaynaklada beslenecektir. 

Stendhal, sanatta ve edebiyatta antik miwloji yerine dinsel kaynak� 
lardan, §Övalye öykülerinden yararlanılmasını önemli§tir13• Chateau� 
briand, Fransız klasiklerindeki din öğesinin önemi üzerinde dumlU§, seyir· 
cide bir tarih anlayı§ının uyarılması gerektiğini belirtmi§tir. Yazara göre, 
yozla§manın nedeni inançsızlıktır. Din olmazsa, sanat da, güzellik de ol� 
maz. Tiyatro, tarih anlayı§ını uyarma görevini yapmalıdır. H 

Samuel Taylor Coleridge de, tiyatro sanatının tarih olayları ile bağııltlsı 
üzerinde dunn u§, tiyatronun konusunu, yöneldiği halkın tarihinden alma� 
sı gerektiğini savunmu§tur. Bu konu, zamanın akı§ı doğrultusunda birbiri� 
ne bağlanan olaylardan olu§malı, dramatik yazın ve §İir özellikleri ta§ımalı� 
dır. Yurt sevgisinin peki§tirilmesi, insanın kendi bireysel varlığını tanıması 
için tarih oyunları oynanmalı, tarih oyunları oynamak ulusal bir alı§kanlık 
olınalıdır. 15 

'İtalya' da Manzoni, Hıristiyan ve Katolik ruhun tiyatroya gerekli oldu� 
ğu nu ileri sürmii§, ulusçu, yurtsever ve gerçekçi bir tiyatroyu savunmu§tur. 
Manzoni, tiyatroya İtalyan tarihinden alınan konuların gerekli olduğunu 
belirtirken örnek olarak kendi yazdığı Carmangnola Kontu adlı oyunu 
göstermi§tir. 16 

SANATlN EVRİMİ VE İDEALİST TARİHSELCİLİK 

Romantik akım kuramcıları, sanatın geli§irnini belli dönemlere ayınp, 
her dönemin tarihsel, kültürel özellikleri ile sanatını birbirine bağıntılı 
olarak açıklama eğilimindedirler. Bunu özellikle Klasik� Modem ayrımını 
belirlemek, iki ayrı sanat anlayt§ını kendi ortamları içinde değerlendirınek 
için yaparlar. Sanatın, tarihin akı§ı içinde evrimle§tiğini kabul etmek, 
sanat dii§iincesinde önemli bir a§amadır. 

Romantizm genel olarak idealist sanat anlayı§ını bcnimsediğinden, 
sanatı, ortamının ürünü olarak değil, özel bir yaratı olarak kabul eder. 
Aynı dönemde geli§en doğalcı evrim kuramı ise, sanatı kökende fiziksel 
bir olgu olarak ele almakta, sanatın fizik yasalarına uygun süreçler içinde 
evrimle§tiğini kabul etmektedir. Fakat bu görü§, romantik sanat kuramını 
etkilemeıni§tir. Romantizm, sanatın tanrısal bir yönlendirıne ile mükem· 
me! olana doğru evrimle§tiğini kabul ermi§tir. Romantizm kuramcılarına 
göre, yaratma olayı tanrısal bir esinle gerçekle§mektedir. Yaraanın gerçek­
le§mesindc toplumsal olayların, fıziksel yasaların etkisi dikkate alınmaz. 
Yaratıcı sanatçı, özel bir ki§i, bir dahidir. Dahi sanatçı eserini verir ve 
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ölürken yaratıcı gücünü de birlikte götürür; kendinden sonrakine geçir� 
mez. Sanat bir yaratı olduğu için öğretilmesi de olanaksızdır. Sanann 
yalnızca tekniği öğrenilebilir. Bununla beraber bazı romantik akım ku� 
ramcılarının, sanatın evrimle§tiği görü§ünü kabul ettikleri görülür. Evrim� 
ci görü§, a§kın gerçeğe inanan ve somut varlıkların tanrısal gerçeğe doğru 
evrimle§erek yükseldikterin i, ya§amının amacının bu yükselme olduğunu 
kabul eden Alman idealizmine temellendirilmi§tir. Hegel'in idealist sanat 
kuramının evrimci bir yönü vardır. 

Tarihsellik anlayı§ına gelince, Fransız ve Alman romantik kurarncı ları, 
sanatın, geli§imi içinde çe§idi evrelerden geçtiğini, her evrenin belirli 
özellikleri olduğunu ileri sürınü§lerdir. Victor Hugo, Cromwell önsözünde 
bu evreterin kültür ko§ullarını ve sanatını açıklamı§tır. Sanatta, tarihsel 
değerlendirme onsekizinci yüzyılda ba§lamı§tır17• Diderot, Herder, tarihsel 
bakı§ açısı ta§ıyan kuramcılardır. Hegel, sanatın ve edebiyatın toplumun 
öteki kurumları ile sıkı ilintil i olduğunu, yasalar ve kurallar gibi toplumu 
dile getirdiğini söylemi§tir. Bu yakla§ım, sanatın toplumsal bağlaını içinde 
ele alınması deınektir18• Bununla beraber romantizmin tarihsellik anlayı§ı· 
nın, tıpkı evrim anlayı§ı gibi idealizm temeline onırtulduğu, günümüzün 
tarihsellik anlayı§ından farklı olduğu görülür. Romantizme göre, sanatın 
tarihsel geli§imi önceden belirlenmi§ yasalara ve düzenlemelere uygun 
olarak gerçekle§mektedir. Bu yasalar ve düzenlemeler evrenseld1r. Tanrısal 
aklın kendi bilincine varması biçiminJe geli§ir. Bu gdi§me somut varlıkların 
Tanrısal olana ula§mak üzere geçirdikleri dcği§im ve geli§ime ko§uttur. An� 
cak Hegel, deği§imin ve geli§inlİn, yalnızca zihirısel bir süreç değil, aynı . 
zamanda gerçek bir geli§me olduğunu kahul emli§tir. Hegel'e göre ya§am, 
mükemmel olana doğru geli§ınektedir. Sanat da toplumun bu tarihsel geli­
§inline ko§ut olarak ve onun evrensel yasalanna uyarak geli§mektedir. 

idealist tarihselcilik, aydınlanma döneminin akılcı anlayı§ına kar§ı 
bir tepkidir. Kar§ı akılcı ve kar§ı bilimsel bir anlayı§la yakla§ır tarihe. 
Tarihi insan açısından ele alması, tarihin konusunu insan olarak belirle· 
mesi bu yakla§ımının sonucudur. Bu tarihsel yakla§ımda insan, çe§itliliği 
ve bütünselliği içinde ele alınmakta, tarihteki yerine oturtulmaktadır. 
Sanat, tarilisel çerçevesi içinde, aynı zamanda konusu ve kayıtağı olan 
insanla ilintisi dikkate alınarak incelenmektcdir. Çe§itli dönemlerin ya§am 
görü§ü, felsefesi, inançları ile sanatı arasında ili§ki gösterilir. Sanatın, 
özellikle §iirin, tarihin olu§umunun kökeninde yer aldığı belirtilir. Üzerin· 
de en çok durulan konu Klasik-Modern aynnudır. 

Friedrich Scluegel, sanatı tarihsel dönemlerine göre incelerken "iyi sanat 
kuramı, onun tarihidir" demi§ tir. Yazar, Yunan §Ürini, Antik Yunan'ın son! u 
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yapın arılaYI§ı ile açıklam�tlr. Schlegel'e göre Yunan §iiri, öteki dünyaya 
inanmadığı için bu dünyadaki ya§anun §arkısını söyler. Bu ya§anun uyumda 
ve düzende yetkinle§tiğine inanır. Hıristiyanlık §iiri ise irısanı sonsuza 
yakl�tım1akta, dinsel değerleri yüceltmekte, a§ka, §Övalyelik ruhuna, §erefe 
önem vermektedir. Yunan §iiri mutlu bir ınizacın sonucudur. Doğaya uygun 
ya§ayanlann akıl ve içgüdüleri arasındaki uyumu ifade eder. Hıristiyanlık 
dünyası ise kendine özgü uyumu yaratmak zorundadır. Eski uyum ister 
istemez bozulacak, yeni sanat ancak uzun çabalardan sonra kendi estetik 
ölç"ülerini bulacak ve sonsuz mükemmele yakla§acaktır. Görüldüğü gibi, 
romantizm, klasisizme kar§ı savunulurken her çağın kendi kül türel, tarihsel 
ko§ullanmı uygun bir sana o olduğu görü§ünden hareket edilmektedir. Sana· 
tın degerlendirilmesinde de u lusal farklılıklar üzerinde durulmu§, ba§ka 
ulusların sanan incelenirken çevre özel likleri dikkate alınnu§tır. ı9 

Romantizmin önde gelen kuramc ı lanndan Tieck, Shakespeare'i ince· 
!erken bu büyük yazann çevresinden soyutlanmı§ bir olgu olarak ele alın· 
ınamasını, ki§isel dii§ün yapısı ve çevresi içinde değerlendirilmesinigerek li 
görür.20 

Hegel ,  sanatın, uygarlığın geli§imine ko§ut olarak çe§itli a§amalardan 
geçtiğini, her a§amanın, ruhsal geli§iminin belli bir dönemini gösterdiğini 
ve be l l i özel l ikleri olduğunu, her dönemin kendi özelliğini belli bir sanat 
türünde en iyi dile getirdiğini söylemi§tir. Hcgel'in bölümlemesine göre, 
en eski dönem, Hint ve Mısır sanatlarının geli§tiği dönemdir. Bu dönemde 
sanat soyut ülküye yöneliktir. Anlatırnda imge, metafor, alegori gibi dolay· 
lı ifade hünerlcri kul lanılır. Buna "simgesel sanat" dönemi denir. Bu dö· 
neınde en geli§mi§ sanat türü yapı sanatıdır. İkinci dönem k lasik dönemi· 
dir. Bu dönem, somut ve bireysel olanı da, evrensel ve tipik olanı da 
yansıtır. K lasik sanat d uru ve sakindir. Yontu sanatında billurlaşır. Üçüncü 
dönem romantik dönemdir. Romantik sanat, Antik sanatın dünyayı dı§· 
tan yansıtmasına kar§ın, gerçeği içten yansıtır. İç ve dı§ gerçeğin uyumunu 
sağlam�tır; müzik , resim, §iir, romantik dönemin özel lik lerini en iyi belir· 
ten sanat türlcridir. 2 1  

Fransız romamik yazar ve kurarncı ları da sanatta idea list tarihsel görü· 
§Ü benimsemi§, Klasik-Modem aynmını bu temele oturtınu§lardır. Madamc 
de Stael ,  modern sanatı savunurken, toplumun degi§tiğini, dü§üncelerin 
çoğa ldığını, duygu lar arasmdaki fark lılık ların belirlendiğini, yeni bir du· 
yarlı l ık geli§tirildiğini belirterek , yeni sanatın bu geli§ime ko§Ut olarak 
eskisinden farklı olacağını ileri sürmü§tür. 22 

Victor Hugo da antik ve modern sanat ayrımı üzerinde dumlU§tur. Bu 
aynına göre antik sanat , yalın, simetrik , uyumlu ve yüccdir, her zaman 
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belli bir hiçimi korur, güzeli ve yüceyi yineler ve tekdüzedir. Modern 
sanat ise biçimde çe§itlcmeler yapmakta, durup dinlenmeden yeni §eyler 
yaratmaktadır. Karma§ıklık ve çe§itlilik, modern sanatın özelliğidir. Bu 
geli§im uygarlığın gel�imine ko§uttur. Victor Hugo §iirin gcli§imini üç 
döneme ayırmı§tır: İlk dönem §arkı dönemidir. İ lkellik a§amasının sanatı­
dır §arkı. Ülküsel olana yöneliktir. Ezeli olanı dile getirir ve Hazret-i Adem 
gibi, Hazret-i Nuh gibi yüce ki§ileri ele alır. İkinci dönem destan dönemi­
dir. Antik uygarlığın sanandır. Bu dönemde tarih önem kazanmı§, Atreus 
gibi, Orestes gibi tarih bakımından önemli k�iler, destanın konusu olm u§· 
!ardır. Üçüncü dönem, dram dönemidir. Bu dönemin sanatı, gerçekiere 
eğilir. Orhdlo, Macbeth, Hamlet insan özellikleri olan ki§ilerdir. Bu üç 
dönemin §iiri, üç ayrı kaynaktan beslenmi§tir. İlk dönemin kaynağı Hoıne­
ros, ikinci dönemin kaynağı İncil, son dönemin kaynağı Shakespeare' d ir. 
Uygarlık, düşlerin §arkısı ile ba§lamış, yapılan işlerin anlatılması ile geli§· 
mi§, son a§amada dü§üncelerin tanımı yapılmı§tır. Doğa da, ya§am da bu 
üç a§amadan geçer : Doğar, eyler, ölür.2� 

Özetlersek: Romantizm, sanatın tarihsel ko§ullan içinde evrimle§tiği­
ni kabul etmekte, bu evrimin a§amalannı, her aşamanın özelliğini tarihsel 
ve kültürel ortaımı bağlı olarak açıklamaktadır. Bu yakla§ım klasik döne­
min akılcı sanat anlayı§ından daha somut bir bakı§ açısı getimıi§tir. Bu­
nunla beraber bu evrim anlayı§ının doğalcı evrim �nlayışmdan� bu tarih­
sel görii§iin bilimsel tarihselcilikten farkit o!Juğu· görülür. Evrimci görü§ 
en çok Klasik ve Modern ayrım ında, Modem in yani romantizmin zo- . 
runlu bir geli§menin ileri bir a§aması olduğunu, kendi ko§ullan içinde ve 
kendine özgü özellikleri ile değerlendirilmesi gerektiğini kanıtlamak üzere 
ileri sürülmü§tür. Ulusal sanat görü§ü de a)nı ilkeye dayanılarak savunulur. 

SAı'lATIN IŞITICI VE UYGARLAŞTIRICI İŞLEVİ 

idealist felsete insanı ahlaki bir varlık olarak kabul eder. Bu okulun filozofu 
Fichte'ye göre insan özgür olmak, bilmek ve eylemek için vardır. Eylemi 
kendini gerçekle§tirmedir. Özgürlük ise bir etkinliktir. Ahlak ve vicdan, 
özgür etkinliğin kendini gerçekle§tirmesinin bilincidir. Aynı zamanda ki§i· 
nin gerçekle§tirmeyi ödev saydığıdır. 

Kant'dan ba§layarak ahlak özgürlüğü ve sorumluluk üzerinde durul­
makta, ki§inin özgür olarak kendi koyduğu kurala uyma zorunluluğu belir­
tilmektedir. Böylece insan, vicdan özgürlüğüne sahip olmakta, fakat birey­
sel vicdanının sesine zorunlulukla uyınaktadır. Romantik akım yazar ve 
kurarncılan sanat yolu ile bireysel ahlakın, özgür vicdanın güçlendirilme-
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sinden yanadırlar. Fakat klasik akımın eğitim anlayı§ına, sanatın eğit� 
me kle yükümlü sayılmasına kar§ı çıkarlar. Romantiklere göre sanat, kuru­
lu düzenin egemenliğini güçlendiren rutucu değer yargıianna hizmet et­
meyecek, yeni özgürlükçü demokratik düzende kişinin kendi vicdanı 
doğrultusunda eylemesine yardımcı olacaktır. Bunu eğitme biçiminde 
değil, kendi sanat amacına hizmet ederek, ahlaki doğruyu belinerek yapa� 
caktır. Bu ahlaki doğrular çağın etkin ideallerine temellendirilmiştir. O 
haltie sanat doğrudan yararcı ve görevci değil, çağda§ düzeyde uygarla§tı· 
ne ıdır. 

Romantik akım düşüncesinde tarihsellik ve ulusallık bilinci ile evren­
sel uygarlık bilinci birliktedir. Ulusal değerler, evrensel uygarlık ölçüleri 
içinde ele alınır. 

Alman kuramcılan tüm maddeci,  yararcı, görevci sanat anlaYI§Ianna 
kar§t çıkarlar. F. Schlegel, bu açıdan William Shakespeare'i ve onsekizinci 
yüzyıl İngiliz edebiyatını yeğlemektedir. Antik Yunan'ın Dionys<.)S CO§kusu­
na ve materyalist yanına kar§ı dinsel ve ahlaki olan ortaçağ anlayı§ını 
yüceltir. Schelling, özgür ahiakın düzeninden söz eder, gereklilik ve özgür­
lük ikilemine işaret eder. Sanann hem özgürce hem bazı gereklilik kuralla­
rına uyarak yapıldığını belirtir. Bu ikilem, oyunun özüne, işlevine olduğu 
kadar biçimine de egemendir. 

Jean Paul'a göre §iir öğretici değildir. İ§aretlerle dünyayı tanıtandır. 
Bu i§aretleri okuyabilmcmizi sağlayan, böylece yeni bir dünya yararandır. 

William Wordsworth, §iirin insanın düşünsel ve ahlaksal sağlığı ve 
mutluluğu olduğunu, duygulan yontup düzene soktuğunu, onları daha 
arı, daha akılcı, kısaca, doğa ile daha uyumlu yaptığını söyler. Bu durumda 
her büyük şair, insanlığın gerçek bilgiye ula§masını sağlayan bir öğret­
mendir. 

Victor Hugo sanatın doğrudan yararcı olamayacağını, hele siyasal ger­
çekiere hiç hizmet etmeyeceğini belirtmi§tir. Hugo sanatın öğretici değil, 
uygarla§tırıcı gücüne inanmı§tır. 

Coleridge, öteki romamik kuramcılardan farklı olarak, sanatın top­
lumsal i§levi olduğunu belirtir. Şiirin güzelliğe ve gerçeğe hizmet ederken 
geli§meye yardımcı olduğunu, dü§manlığı karde§liğe, tembelliği yarara, 
haksızlığı adalete, kalabalığı halka, sürüyü ulusa, uluslan insanlığa, sava§ı 
barı§a dönü§türdüğünü söyler. 

Görüldüğü gibi, Aydınlanma Dönemi'nin eğitici sanat anlayı§ının yeri­
ni idealizmin ı§ıtıcı sanat anlayışı almı§tır. Bu ı§ık gerçeğin gizini aydınlat· 
ma, doğruyu pariatma ve bireyi bu doğrultuda geliştirip uygarlaştımıa 
amacındadır. 
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GERÇEGİN ÖZÜNÜN YANSITILMASI 

Romantik tiyatro kuramcıları, klasik tiyatronun taklit ilkesine kar§ı çıkım§­
lardır. Bu kuramcılara göre, tiyatro eseri dı§ benzerliği sağlamak anlamında 
yansıtmacı olmamalıdır. Önemli olan derindeki asal ve öz gerçeği kavramak, 
onu seyirciye iletmektir. Bunu yapabilmek için yüzey bcnzetıneciliğinden 
vazgeçmelidir. Sanat, ya§amın ruhuna ı§ık tutar. Sanatçı dü§ gücü ile doğa­

nın özüne iner, bu özü ince bir duyarlıkla kavrar, onu yapıtında dile getirir­
ken doğaya benzerliği korur. Fakat bu benzerlik kopya eln1ek demek de�Udir. 
En derinden olanın, ruhsal olanın, somut gerçekler aracılığı ile ifade edilme­
si demektir. Benzerliği korunan somut gerçekler simgesel olarak kullanılml§­

tır. Böylece sanat eseri dı§ gerçeği de, kendi sanatsal gerçeğini de aynı zaman· 
da ifade etmi§ olur. Sanat hem benzetmi§, hem de simgelc§tinni§tir. Somut 
gerçekler, kendi simgesel anlatını olanaklan ile sanata malzeme olınu§tur. 
Çünkü doğa da kendini simgesel olarak yaratrnı§tır; dı§ görünü§Ü Ue içini 
yansıtmı§tır. Sanatta simge, alegori, mit bu çe§it dolaylı anlatml araçlardır. 

F. Schlegel, dramda benzetmeciliğe kar§ı §iirselliği savunımı§tur. Şiirsel 
dram ın tamamlan mı§, bütün, doyurucu, asal gerçeği yansıttığını söylemi§· 
tir. Bu gerçeğin, günlük ve geç ici değil, ezeli ve zorunlu gerçek olduğunu 
belirtmiştir. 24 

Samuel Taylor Coleridge, evrensel olanın somut dl§_gerçekte ifadesi 
üzerinde durmu§, dram ki§ilerinin hem özel birey, hem de simgesel ta§ıyıcı 
durumunda olmalarını gerekli görmü§tür. Yazara göre, Lady Macbeth, 
Shakespeare'in tüm oyun kişileri gibi bireyle§mi§ bir sınıftır. Evrensel 
olan, bireysel olana özümletilmi§ olarak sunulmu§tur. ColeriJge, §iirin 
rastlantısal olanı içermeyece�i imıncındadır. 25 

Victor Hugo da tiyatronun , doğaya benzerliği koruyarak, özü yansıttı, 
ğını söyler. Tiyatro sorunlarına daha somut biçimde eğilmi§ olan yazar, 
tiyatroda sıradan gerçeklerden , kaba ve önemsiz olandan kaçmılınasını, 
toplumsal ve tarihsel atmosferin, yöresel rengin verilmesini ister; sanatın 
bir yandan gerçekiere ayna tuttuğunu, bir yandan da on u yoğunla§tırdığını 
ve ayıncı niteliğini seçtiğini belirtir. Böylece tiyatronun somut gerçeğe 
benzerliği, seçme ve eleme i§lemi ve dii§ boyutu açıklanını§tır. Hugo, bu 
i§lemin sonunda ortaya heyecan verici bir gerçek çıktığını söyler.26 

KLASjK KURALLARIN AŞILMASI 

Romantik tiyatro kuranıcıları klasik hiçim kurallarına kar§ı çıkmı§lardır. 
Klasik-Modem çatı§masında, üzerinde en çok dunılan konu, klasik biçim· 
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cüiğin yaratma özgürlüğünü kısıtlamasıdır. Almanya'da "Snmn und Drang" 
aulımı, 1 770 yıllarında aynı tepkiyi en keskin biçimde göstermi§ti. Bu 
CO§kulu atılım, daha sonra Alman klasisizmi Ue dengelenmi§ fakat biçim# 
sel kuralların, yaratıcılığı kısıtlamasına kar§ı olan tavır sürdürülmü§tür. 

Öte yandan 1 789'un devrim ruhu, romantik tiyatroda sanatçının bi# 
reysel özgürlüğü ve yaratmada doğallık isteği biçiminde ya§amaktadır. 
Victor Hugo edebiyatta liberalizmi savunarak biçim kurallanna kar§ı çıkar. 
Victor Hugo'ya göre yazar tümden özgür olmalıdır. Düzen ba§ka, düzenli, 
lik ba§ka §eydir. Düzen, e§yanın doğasında vardır ve özgürlükle bağda§abi, 
lir. Düzenlilik ise dı§tan bir düzen uygulamak demektir. Klasikierin düzen, 
!ilik kurallarına kar§ın. romantikler doğa yasasını izleyeceklerdir. Sanatçı 
yalnızca genel ve deği§mez doğa kurallarına uyacaktır. Sanann ufkunu 
ancak bu asal kurallar açar. Eski dahilerin uydurdukları ilkeleri savunmak 
yersizdir. Örneğe uyma zorunluluğu da saçmadır. Hangi örneğe uyulacak, 
tır? ·Kural koyana mı, kurala uyana mı? Bu örneklerden yola çıkılarak 
uygulanan kısıtlamalar dehayı zincire vum1aktadır. Özgürlük, tıpkı ı§ık 
gibi; dü§üncenin her ülkesine �:,rirebilmelidir. Kurallar ve sistemler sanatın 
yüzünü gizleyen sıva gibidir. Bu sıva kazınmalıdır. 

Romamik kurarncılar öncelikle klasisizınin ünlü Üç birlik kuralını 
irdelemi§lerdir. Yer ve zaman birliği kuralları hem yazarı kısıtlayıcı, hem 
de yazarın malzemesini gülünç biçimde sıkı§ tırıcı buhınmu§ttır. Olay birliği 
kuralı ise yeniden tanımlaıımı§ ve yorumlanmı§tır. Victor Hugo'ya göre 
tek gerçek ve doğru birlik kuralı, "eylem birliği" kuralıdır. Öteki hirlik 
kurallannın akla uygun sayılması saçmadır. Bu kurallar çok sıkı korunursa 
oyunda çok az konu i§lenebilir; ya da korkunç olanaksızl ıklara yer vermek 
zorunda kalınır. Yer birliği sağduyuya aykırı durumlar uoğum1akta, olayın 
en olmayacak yerlerde geçmesine ve çok sıkı§ınasına yol açmaktadır. 
Olay, ancak doğru yerinde geçerse gerçekçi olur. 

Victor Hugo, Racine'in klasik dönemde büyük yapıtlar vermi§ olması­
nı onun dehası ile açıklamakta, gene de onun romantik dönemde ya§amı§ 
olsa daha iyi oyunlar yazabiieceği görü§ünü savunmaktadır. Victor Hugo, 
klasik dönemde ya§amı§ pek çok ikinci derece yazarın kurallar yüzünden 
biiyük yazar olamadıklarını söylerY 

Stendhal, "Racine or Shakespeare" ( 1823) adlı eserinde Üç birlik 
kuralına kar§ı çıkmı§rtr. Zaman ve yer birliği kurallarının, uzun süredir 
uygulandığı için bir alı§knnlık olarak korunduğunu, Fransa'yı kültür ve 
sanatta Avrupa'nın öncüsü sayan öteki ulusların yazarlannca da benim, 
sendiğini belirtıni§tir. Stendhal, seyircinin oyunu seyrettiği birkaç saatlik 
süreyi yirmi dört saat sayabildiğine göre, aynı süre içinde ayların geçtiğini 
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de rahatça kabul edebileceğini, bunun dikkate alınmamı§ olmasına §a§tı· 
ğını belirtir. Stendhal bu açıklamasında tiyatronun yanılsama yaratma 
özelliğine dikkati çeker. O da, Racinc'in, romantik dönemde ya§anu§ 
olsaydı kurallara uyma zorunluluğu du't'l'liamı§ ve yanılsamaya güvenip 
bin kat daha iyi oyunlar yazmı§ olacağı görü§ündedir.ı8 

August Wilhelm Schlegel, Üç birlik kuralı yerine daha derindeki gizemli 
birliğin gözetilmesinden yanadır. Bu birlik, daha sonra açıklanacak olan 
organik biçim anlayı§ını dile getirmektedir. A.W. Schlegel, konu birliği 
kuralını yeniden yorumlamak gereğini duynm§tur. Yazara göre konu birliği 
(eylemde birlik) tek amaca doğru yönelmiş, işin yapılması ile tamamlanmı§, 
istence bağlı hareket demektir. Bir karan ve onun sonuçlannı içerir. Özgür 
irade ile zorunluluk, kar§ıtlık ve çatı§ma içinde yan yana getirilir ve tam 
bir sonia noktalanır. Schlegel'in bu yorumu, ahlaki özgürlük dü§üncesine 
dayanmaktadır. Ki§inin iradesi dt§ında ba§ına gelen olaylar, örneğin bir 
geminin kayalara çarpıp parçalanması bu tanıma uymaz. Oyunun kahrama­
nı olayları ba§latır ve eyleminin sonucuna katlanarak onu tamamlar. Kişinin 
özgür istenci salt ba§langıç, zorunluluğun kabul edilmesi salt sondur.29 

ORGANİK BİÇİM 

Romantik akım tiyatro kuranıcılan, klasikle.rin zaman ye yer birliği ile 
sağlanın ı§ "birlikli bütün" anlayı§ına kar§ı, yeni bir biçim ka·vraını ge.tirmi§­
lerdir. Bu kavram "organik biçim" kavranudır, Organik biçim, canlı orga­
nizmanın öz ve biçim bütünlüğüne özde§ bir hüti.inlük demektir. Çe§itliliği 
içerdiği gibi, bir taınamlanmı§lık dü§üncesini de ifade eder. Klasik dü§ün­
ce, yirmi dört saat içinde ve aynı yerde geçen, ba§layıp, geli§ip, sona 
eren tek olay dizisinin hirlikli bütün olu§turduğuııu kabul etmi§tir. Belli 
bir uzunluk içinde taıuamlanmı§lığı ifade eden bu biçim anlayt§ı, sanat 
yapıtının dı§ yapısını anlanyordu. Oysa romantiklerin organik bütün kav­
ramı yapttm iç yapısım da kapsar; özden ayrı dii§i.'ınülmeyen biçimin özelli­
ğidir. İçteki gizli doğaya tanıklık eder; doğadaki bütünlüğü sağlayan doğa 
yasası tarafından düzenlenmi§tir. Onun için sanat yapıtının uyumu, evre­
nin uyumuna ko§uttur ve evrensel uyurnun güzelliğini dile getirir. Roman­
tik kuranıcılar organik biçim görünü§üne çe§ i tl i açtklamalar getirmi§lerdir. 

Samuel Taylor Coleridge, §airin kendine özgü dü§ gücü ile bu bütünlü­
ğü gerçekle§tirebildiğini söyler. Friedrich Schlegel , organik biçimin, tıpkı 
bir tohumun geli§imi gibi, içten bir açılmayla olu§tuğunu, bu olu§umun, 
doğadaki tüm canlıların olu§umuna ko§Ut olduğunu belirtir. E Schlegel'c 
göre tüm gerçek biçimler organiktir. Sanat yapıtı da niteliğine en uygun 
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olan biçimi alır. Böylece biçim, sanatsal varlığın gizli özüne tanıklık eder. 
Schlegel' in bu görü§ü, Kant'm, güzeldeki çokluk , birlik ve bütünlük dü­
§üncesine, sanatın kozmik karakteri �nlayı§ına dayanmaktadır. Hegel 
de sanat yapıtını her ayrıntısı Jüzenlenmi§ "kendi içinde bir bütün" olarak 
görmü§, sanatı bir bütünlük olarak anlaını§tır. Victor Hugo, idealist sanat 
dü§üncesinden kaynaklanan bu biçim anlayı§ını tiyatro yazarlığına uygu· 
lamı§, klasik biçimciliği ele§tirirken, özden ayrı dü§ünülmeyen doğal bi· 
çitnden söz etmi§, yapay biçimlemeye kar§ı olduğunu belirtmi§tir. 

KARŞITLARıN UYUMU 

idealist estetik Kant'tan ba§layarak güzelliğin uyumda olduğunu, bu uyu­
mun birlik içinde, çokluğun uyumu olduğunu kabul etıni§tir. Öte yandan 
varlığın temelinde diyalektik kar§ıtlann bu lunduğunu da kabul ettiğinden 
sanatta kar§ıtların birliğini ve uyumunu görmü§tür. 

Romantik tiyatro di.i§ünccsine göre, dram türü diyalektik kar§ıdığın 
en belirgin olarak yer aldığı sanattır. Çünkü olayı olu§turan eylem, kar§ıt 
güçlerin çatışması ile oluşur. Karşıtlık ve çatışma bir bütün olu§tUrmakta­
dır. Bu bütün uyumludur. Uyum, karşıtların dengelenmesinden, ya da 
karşıtların sentezinden oluşur. Ba§ta değinildiği gibi, bu uyumlu bütünlük 
kozmik bir nitelik ta§ır ve çokluğu içeren birlik ve bütünlük ilkesine 
dayanır. Şiiri yaratmak demek, bu kozmik bütünlüğü yaratmak demektir. 
Sanat yaransında özne ile nesne, ki§i ile dünya, insan ile doğa, bilinç ile 
bilinçd ışı, madde ile ruh uyumlu bir bütünlüğe eri§miş olur. 

Hegel, tragedyayı diyalekriğe tam bir örnek olarak görmüştür. Dram 
sanatının, bu özelliği ile felsefeye döni.i§tüğünü belirtmi§tir. Hegel'e göre, 
Aiskhylos ve Sophokles en üstün yazarlardır. Onlar tragedyalarında kolay­
ca bozuluveren bir dengeyi, karşıdann dengesini ele almı§lardır.30 

F. Schlegel de tragedyanın diyalektik karakterine dikkati çekmi§tir. 
Schlegel'e göre, tragedyada özgürlük ile zorunluluk çatı§ır. Bu sava�ımın 
sonunda iki güç de hem kazanır, hem kaybeder. Kazanan aynı zamanda 
yenik dü§er. Yenik Jü§en aynı zamanda kazanmı§tır. Seyirci oyunu çeli§kili 
heyecanlar içinde seyreder ve sonunda bir uyumluluk duygusuna ula§U. 
Bu bir izienim bütünlüğüdür. Tragedya çekiciliğini kar§ıtlann simetrisin, 
den alır. Heyecan ile ironinin yer deği§tirmesi, insan doğasının özgür 
kam\a§ası, dü§lemenin karma§ıklığı ve bunların hepsinin tümel bir uyum 
meydana getirmesi tragedya sanatını çekici yapar.31 

S.T. Coleridge dranun doğadaki dengeli kar§ıdıkları ifade ettiğini be­
lirrmi§tir. Oyundaki ki§ilerin, tutkulann, dil etkinliğinin birbirini etkile-
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diğini söylemi§ tir. Yazara göre, dil ve tutku ile ki§ilik arasında hem özde§lik 
hem kar§ıtlık bulunmaktadır. Yazar dramını bu kar§ıt ve özde§ öğelerden 
üretir. Coleridge, Shakespeare'in oyunlarındaki bu çe§it dengeli kar§ıtlık­
ları gösrermi§tir. Heyecanla yüklü tutku dili ile yalın ve dingin dilin yan 
yana kullanıldığını, bu oyunlarda kar§ıtların birbirini çektiğini gösterıni§­
tir. Coleridge Hamler'de gerçek olanla dü§sel olanın dengeli bir kar§ıtlık 
içinde ele alındığını, Hamfet'in dı§a yönelik aydın dikkatinin, içe yönelik 
dü§ünce ile dengelendiğini göstermi§tir.12 

Victor Hugo, dramın doğadaki kar§ıtları uyumlu olarak bir araya getir­
diğini, güzel ile çirkini, yüce ile giilüncü, zarif ile biçimsizi dengelediğini, 
vücut ile ruhun, hayvansal olanla ussal olanın, karanlık ile aydınl ığın 
uyumunu sağladığını belirtmi§tir. Victor Hugo tiyatroda "grotesk" riirünü 
bu bağlam içinde değerlendirıni§, kar§ıtlıkları içeren bu türü övmü§tür. 
Tiyatroda kar§ıtlıklann renk ve canlılık sağladığını belirtmi§tir. 13 

TRAGEDYA VE KüMEOYA TÜRLERİNİN 
YENİ T ANlMLARI VE GROTESK 

Romantik tiyatro kuramcıları klasikierin tür ayrımı konusundaki kesin 
tutumlarını ele§tirirler. Öte yandan romantik dönemde türlerin kan§ık 
olarak kullanılmasına da zaman zaman kar-§ı çlkılmı§tır. Dram türleri 
kar§ısındaki tutum §öyle özetlenebilir: a) Tragedyayı yeni ya§iım anlayı§ına 
ı§ık tutma yöntemleri açısırı.dan tanımlamak ve bu açıdan türlerin diyalek­
tik yapılarını çözümleme k. b) Komedyanın ya§ama uzak açıdan ve ku§ba­
kı§ı baktığını göstermek.  Bu ttirün duyguyu dengeleyen aktlcı tutumunu 
belirlemek ve tragedyanın duygusal ileti§imindeki ba§arısına kar§ın, ko� 
medyaya bu özelliği ile saygınlık kazandımıak, onu yüceltmek. c) Çağın 
özelliklerine uygun olarak geli§rnekte olan ve çağda§ çeli§kileri içeren 
"romantik dram" ile doğadaki güzel-çirkin kar§ıtlığmın ve bile§iminin 
ifadesi olan "grotesk" türünü değerlendirmek. 

F. Schlegel, birbirinden farkh sanatların ele aldıklan malzemenin de 
birbirinden farklı olduğuna işaret ettikten sonra, çe§itli sanatların bileşimi­
ne de, tiyatro türlerinin kan§ık oiarak ele alınmasına da kar§ı çıkmı§tır. 
E Schlegel, tür karı§ımını çağın bir hastalığı olarak niteleıni§tir. Yazar, 
klasikierin türleri, seyirci üzerindeki etkilerine bakarak birbirinden ayır­
maianna da kar§ıdır. E Selılegel tlir ayrımının, her türün ya§aına ı§ık 
turmasındaki özellik göz önünde tutularak yapılmasını ister.34 

A.W. Schlegel de arı türlerden yanadır. Antik kuraıucıların izinde 
tragedya ve komcdya tanımları yapar. Bu türlerin seyirci üzerinde farklı 
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etkileri olduğunu, tür kan§ımmın korkunç olacağmı belirtir. A. W. Schlegel, 
komedyanm insana ciddiyede eğilmediğini, yalnızca ona ilgi gösterdiğini, 
insanın hayvansı doğasından gelen gülüncü ele aldığını ve tümüyle bir 
§aka olduğunu söyler. Tragedya ise ciddi, ağırba§lıdır. Ya§ama ve insana 
sadık kalır. İnsanın, kaderiyle çatı§ırken dı§ zorunluluk kar§ısında ahlak 
özgürlüğünü koruduğunu göstererek onu yüceltir. A. W. Schlegel, ayrıca m­
mantikdramın tanımını yapmı§, bu türe Shakespeare'i örnek göstem1İ§tir.35 

··schelling, modem dramatik §iiri, tragedya ile komedyanın kan§ımı 
ve lirik ile epik bile§imi olarak tanımlamı§tır. Schelling "zorunluluk" ve 
"özgürlük" ikilemini bu türe uygulamı§tır. Yazara göre, tragcdya kahramanı 
zorunlu olarak suçlanmı§, cezayı özgürce kabul emli§tir. Zorunluluk dı§tan 
gelir. Kahraman ise özgürdür. Bu iki güç çatl§tr. Bu sava§ımda ikisi de 
hem yenik, hem galip çıkar. Zorunluluk özgürlüğü, özgürlük zorunluluğu 
yok edemez. Nesnel zorunluluk ile öznel özgürlüğün son sentezidir traged­
ya. ·Komedyada ise bunun tam tersi görülür. Komedyada zorunluluk içten 
gelir, özneldir. Özgürlük ise dı§tan, nesnel olarak gelir. Görüldüğü gibi bu 
tanımlama, idealist estetiğin ahlak özgürlüğü ve diyalektik ili§kilerine 
dayanmaktadır. J6 

Hegel de tragedyadaki çatı§ıııa öğesi üzerinde dumm§, çatı§an güçler­
den ikisinin de kendi içinde haklı olduğunu son uyumun tragedyanın 
sonunda gerçekle§tiğini söylemi§tir. Şiir türlerini lirik, epik, dramatik 
olarak üçe ayıran Hegel, lirik §iirin öznel olduğunu ve müziktc görüldüğü­
nü, epik §iirin nesnel olduğunu ve yoncu sanatından ömeklenebileceğini 
ileri sürmü§tiir. Yazara göre dram §iiri, öznel ile nesnelin, lirik ile epiğin 
son sentezidir. Hegel ayrıca, komcdyc:1 türünde yazarın malzemesine kuşba, 
kışı baknğını, üstün bir bilinç düzeyinde olduğunu belirtmi§tir.37 

Solger, tragedyada kahramanın ölümünün kutsal ve gerekli olduğunu 
belirtmiştir. Yazara göre bu ölüm, deği§ınez yasaların ezeli gücünü, gelip 
geçici olana egemenliğini kanıtlamaktadır ve bu yüzden acınası değildir. 
Solger, komedya türünü de benzer bir görü§le ele almıştır. Komedyanın 
rastlantıları, kaprisleri değil, üstün bir düzeni dile getirdiğini söylemiştir. 
Bu tanıma göre komedya, gerçeğin paradisini yapmaktadır. Tersinme (iro, 
ni) yolu ile anlaşılan, düşsel bir dünyayı dile getirmektedir. lB 

S.T. Coleridge, tragedyanın insanla yazgısı arasındaki ilişkiyi ele aldığı, 
nı, boyun eğıneyen irade ile karşı konulmaz yazgıyı çatı§tırdığını söylemi§· 

tir. Yazara göre tragedyada, insan ruhunun tüm güçleri, bir amaca doğru 
seferber edilmi§tir. Kahraman, ulusçuluk duygusu olan, erdemlcri, yetkin­
likleri kendinde toplamış olan ideal kişidir. Kendini göniillii olarak dizgin­
lemiştir. Komedya ise bir §aka dünyası sunmaktadır. Komedyada tüm 
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sınırlamalar kaldırılmı§tır. 'Oü§sel bir dünya yaratılmıştır. Komedyada 
ki§inin hata yapması, hayvansı yanının baskın çıkması, iç çeli§kisi verilir. 
İnsanın saçma tutkularının üriin vem1eyen çabası sergilenir. Komedya 
içten özgür, dı§tan düzenlidir. Coleridge, Schlegcl gibi, traji-kamediyi iyi 
bir tür saymaktadır. Shakespeare'nin Kral Lear adlı oyununda Lear ile 
Soytan'nın tragedyayı da, komedyayı da yücelttiklerini söylemi§tir. Cole· 
ridge, ciddi ve §akayı bir arada ve uyumlu olarak verebilen §iirin en iyi 
§iir olduğunu belirtmi§tir. Bu kam1a tür, duyumsal olanın ruhsal olanda 
özümlenmesini. hayvan insanın akıl sahibi insanda erimesini, ruhun göv­
deye i§lemesini sağlamakradır.19 

Victor Hugo, yazın türlerine uygulanan sıralamaya kar§ıdır. Çağda§ 
sanatta tüm türlerin birle§ti�ini, üslup farklannın ortadan kalktı�ını söyler. 
Shakespeare, oyunlarında güzel i le çirkin in, yüce ile "grotesk" olanın birle§­
riğini belirtir. Grotesk, romantik tiyatronun da özelliklerinden biridir. 
Yictor Hugo, modem yazında groteskin yeni bir anlam kazandığı inancın­
dadır. Yazara göre, Antik tragedya ve komedyada grotesk vardır, fakat 
saklı olarak bulunmaktadır. Antik tiyatroda güzel ile hayvansı olanın 
birle§iıni verilmi§tir. Oysa modern dram, yüce ile groteskin doğal bile§imi­
dir. Çünkü insanın hayvansal yanı ile ruhunu bir araya getirmektedir. 
Kötülük ve saçmalık, tıpkı ya§aında olduğu gibi, kahramanlıl<ve erdeınle 
birbirine bağlanmaktadır. İnsan, bir yandan Hıristiyanlığın dünyaya saldığı 
korkunun etkisi alundadır ve topraktan geldiğini bilir, bir yandan da 
ruhun ölümsüzlüğüne inanır. Tanrıya yönelir. Romantizm, insanın bu 
ikilemini görmü§ ve bu ikilem duygusu içinde "grotesk" duygusuna var­
mı§tır. Grotesk, gülüncü de, yüceyi de içerdiği için korkunçtur. Aynı 
zamanda ya§amın üstün güzelliklerinden biridir. 

Victor Hugo, groteski, hem doğaya benzerlik sağladı�ı, hem de dram ın 
diyalektik karakterine uyduğu için drama uygun bulmaktadır. Do�ada 
gülünç ile acıklı yan yanadır. üroteskin güzel ile çirkini, acıklı ile gülüncü 
bir araya getirmesi doğaya uygundur. Grotesk, kar§ıtlıkları içerdiği için 
oyuna canlılık ve renk katar. Oyunu tckdüzelikten kurtarır. Dramın diya­
lektik karakteri grotesk ile sağlanır. Ayrıca grotesk öğesi, güzel, arı ve 
yüce olanın,. daha görkemli görünmesini, bizim ona daha taze ve beiirgin 
bir görü§le yakla§mamızı da sağlamaktadır. Victor Hugo'ya göre tragedya, 
trajik ve yüce olanı grotesk ile karışık olarak sunar, böylece hem ya§ama 
benzenıekre, hem de kendine özgü bir çekicilik yaratmaktadır. Çağda§ 
yazarlar, oyunlannda tüyler ürpertici biçimlerden, dü§sel yaratıklardan, 
hayaletlerden, hordakiardan korkmamakta, dinsel ve arı ruhu, hayvansal 
gövdeyle birlikte dü§ünebilmekte, tutkuları, ikiyüzlülükleri, yalancılıkları 
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dile gerirebilmektedirler. Güzelin tek yüzü olmasına kar§ın çirkinin bin­
lerce yüzü vardır ve modern yazarlar bundan yararlanmaktadırlar.10 

Burada, romantizmi modern sanatın bir eğilimi olarak kabul eden 
Dante'de, Shakespeare'de, Goethe'de bu eğilimi gören, aynı zamanda klasik 
güzelliği de seven Jean Paul'un "mizah" ranımını anımsamak gerekir. Jean 
Paul'a göre mizalı yücenin kar§ıtım anlatır. Yüce olan Tanrısal olan, sonsuz 
alandır. Sonsuz olanı sonlu olanla, somut ve dünyasal olanla ölçmeye kalkar­
sak, mizalı duygusunu uyandırınz. Öteki dünyadan bu dünyaya bakarsak 
bu dünya küçük görünür; ikisinin birbiri ile ilinrisi m izahı, sonra da gülmeyi 
uyandırır. Hem acı, hem büyüklük vardır bu gülmede. Mizah, elinde trajik 
bir maske ta§ır. En iyi mizahı yararan uluslar acılı, melankolik uluslardır, 
İspanyollar gibi. Çünkü mizalı tek tek budalaları, budalalıklan ele almaz. 
Çığrıodan çıkmış bir dünyanın tüm budalalığını dile getirir. Küçüğü yüksel­
tip büyüğün yanına koymaya kalkar ve böylece ikisini de söndürür. Çünkü 
ikisi de sonsuzla kar§ıla§ınca hiç olmu§tm: 

YARATICI DÜŞ GÜCÜ VE YANlLSAMA 

Romantik tiyatro kuramcıları tiyatroda yanılsama (illüzyon) olayı üzerin­
de durn1U§, bu olayı tiyatro sanatının en çekici özelliklerinden biri sayml§· 
!ardır. Yanılsama olayı iki açıdan ele alınnu§tır: a) Tiyatronun kendine 
özgü inandırma gücünün kaynağı olması bakımından, b) Şiir sanatındaki 
dü§leme gücüne ko§Ut olması bakımından. 

Romantikler, klasikierin zaman ve yer birliği kurallarına kar§t çıkarlar­
ken özellikle yaııılsama üzerinde dumm§, yer ve zaman birliği gözetilme· 
diği durumlarda yamlsama yoluyla inandıncılık sağladığını belirtmişlerdir. 
Klasik kuramcıların, oyun yerinin her perdede deği§tirilmesinin ve oyu· 
nun, zaman aralıklarını atlayarak geli§mesinin seyirciye inandırıcı gelme­
yeceğini ileri sürdüklerini anımsıyoruz. Romantikler ise, özellikle bu iki 
kurala kar§ı çıkarak tiyatronun yanılsama gücü ile seyirciyi, olayların 
uzun zaman aralıklannı atlayarak geli§tiğine ve çe§itli yerlerde geçtiğine 
inandırdığını belirtmektedirler. 

Stendhal tiyatronun yanılsama yaratma gücü üzerinde durmu§tur. 
Yanıtsama, seyircinin salınede olup hi tenin gerçekten olduğunu sanması· 
dır.�tendhal tam yanılsamanın ancak kısa anlarda gerçekle§tiğini, tiyatro­
nun tadının o kısa yanılsama anlarında bulunduğunu söylemi§tir. Seyirci· 
nin tüm oyun boyunca yanılsama içinde kalmadığını belirtmi§ ve bir yıl 
önceki bir olayı anlatmı§tır. Olay §tıdur: Baltiınore Tiyarrosu'nda nöbet 
bekleyen bir er, tam Othcllo Desdemona'yı öldümtek üzere iken Othel-
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lo'yu oynayan oyuncuya, "Ben buradayken bir zenci bir beyaz kadını 
öldürdü dedirtmem", diye bağırarak ona ate§ etmi§, oyuncuyu kolundan 
yaralaml§tır. Stendhal bunun kuraldı§ı bir olay olduğunu, seyircinin sey� 
rettiği §eyin oyun olduğunu pekala bildiğini söyler. Yanılsama yaratma 
açısından Shakespeare'i Racine'den daha ba§arılı bulur. R.:ıcinc'in seyirci� 
yi sahneye kar§ı soğuk bıraktığını belirtir. Yazara göre, eğer Racine, roman� 
tik dönemde ya§anu§ olsaydı, klasik kurallara uyına zorunluluğu duyma� 
yacağından, yanılsamaya güvenip birlik kurallarını atacak ve bin kat daha 
iyi oyun yazmayı ba§aracaktı.41 

S.T. Coleridge yanılsamayı, "seyircinin, oyttn olduğunu bildiği şeyi kıscı 
bir süre için kendi isteği ile sahiyıni§ gibi kabul etmesi" olarak tanımlamı§nr. 
Coleridge sahne yanılsamasının önemi üzerinde durrnu§, seyircinin iste� 
diği zaman, gerçeğe dönebüdi�ini belirtmi§tir. 

Yictor Hugo tiyatronun kendine özgü yanılsama yaratmasını, yapay ol� 
d uğu mı bildiğimiz görümünün doğalml§ gibi kabul edilmesi olarak tanımlar. 

Yanılsama, §iirdeki dü§lemeye kO§Ut olarak atmdığında önemli bir 
görevi daha gerçekle§tirir. Bu görev, gerçeğin içten kavranması, özün yansı­
tı.lınasıdır. Somut dı§ gerçekle asal gerçek, yazarın kattığı dü§ boyutu ile 
birle§ip bütünle§ir. Tiyatroı.:l.a yanılsama, bu çe§İt bir dü§lemedir. 

F. Schlegel, dramda benzetmecUiğe kar§ı §iirselliği savunurken §İirsel 
dramın tamamlanml§, bütün ve asal gerçeği yan.sımğını söylemi§tir. 

Samuel Taylor Coleridge, dram §iirini de 
.
içeren bir §iir anlayı§ı ile 

dü§ güc ii üzerinde durmu§tur. Yazara göre dü§ gücü deha gibi, esin gibi bir 
Tanrı vergisidir, akıl ve anlayı§ı uzla§tırır, "Oiasıyı gerçeğe, gizil gücü etkin 
güce çevirir. "42 

Yictor Hugo, ''dü§ ortaklığı" kavramıyla dü§ öğesini yanılsamaya yak­
la§tırır. Oü§ ortaklığı, seyircinin dii§ gücünü uyararak yazarın dü§lediğini 
payla§tırmakrır. Böylece yanılsama, yalnızca gönüllü aldanma d�ğil, aynı 
zamanda yazarın dü§lerine katılarak gerçeğin yeni boyutlarını tanımak, 
somut gerçekleri dii§sel olanla tamamlamak anlamına gelmektedir. Yanıl­
samanın bu tanımı, tiyatrosal yanılsamanın tadına §iirsel dü§ün büyüsünü 
katmaktadır. 4·l 

ROMANTİK İRONİ 

Romantizmin, dayandığı sanat felsefesinin bağlaını içinde öne çıkardığı 
sanat değerlerinden en ilginci "ironi" kavramıdır ve özellikle tiyatroya 
uygulamaya elveri§lidir. "Romantik ironi", genel olarak ironi sözcüğünün 
kapsadığı anlamdan fazlasını anlatmaktadır. 
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Dilimize "tersinleme" olarak aktanlan ironi, "etkiyi çağaltmak için 
bir şeyin tersini söyleyerek alay etme" olarak tanımlanmı§tır. Tiyatroda 
ironi, umulanın, ya da kastedilmiş olanın tersinin gerçekleşmesi ve bu 
yüzden oyun kahramanının zor duruma düşmesini anlatır. Oyun kişisini n, 
seyircinin bildiği halde kendinin bilmediği bir gerçek hakkında yanılgıya 
düşmesi anlamında ironi, hem dramatik, hem komik olarak kullanılır. 
Tiyatroda ironi seyirciyi üstün duruma sokar. Çünkü o asıl gerçeği bilmek­
te, bunu bilmeyen oyun ki§isinin durumuna acımakta ya da gülmektedir. 
Oyon kahramanı, daha önce yaptığı hatalı bir davranışla kendi yıkımını 
hazırlamış olduğu halde bunu bilmiyorsa, ironi dramatik bir anlam kazanır. 
Örneğin Kral Oidipu.s oyununda Kral, eski kralın katilini ararken, aradığı 
ki§inin kendi olduğunu bilmemektedir. Eski kralın katilini bulmakta dire­
nerek yıkımını hazırlar. Bu durum, dramatik iraniye iyi bir örnektir. Kral 
Oidipus'un kör kahin Teiresias'ı, gerçeği görmemekle suçlaması, oysa 
asıl göremeyen in kendi olması ve ancak gözlerini kör ettiği zaman gerçeği 
görınesi, dramatik ironinin ustaca kullanılı§ına örnektir. Antik Yunan 
tragedyalannda ironi hünerine sık sık başvurulur. Kahramanın, yıkımın­
dat1 sorumlu oluşunu da, yazgının değişmezliğini de gösteren ironiye, 
"trajik ironi" denir. Oyun kahramanı görünü§te sava§ımım sürdürürken 
bilmeden yaptığı bir yanlL§lık yüzünden yıkuna uğramıştır. Oysa bu yıkım 
önceden belirlenmiş yazgının gerçekleşmesidir. Yazgı, kişiyi kendi doğrul­
tusunda davrandırarak ağını örmüştür. Seyirci oyun kişisinin yanlışını 
da, yazgının hazırladığı tuzağı da fark etmiştir ve oyun kişisinden üstün 
durumdadır. Komedya türünde aynı yanit§ alayla, gülmeyle cezalandırılır. 
Seyirci, uzak açıdan bakarak, oyun ki§isinin gerçeği göremeyişine de, um­
madığı olayla karşıla§tıktan sonraki §a§kınlığına da güler. 

Alman romantikleri trajik, dramatik, komik ironi kavramiarına yeni 
bir boyut getirnıişlerdir. Bu yeni anlamı kapsayan kavram "romantik ironi" 
olarak adhmdırılmıştır. Romantik ironi, yaşanun tüm açmazlarını, karşıt­
lıklarını uzaktan görebilmek demektir. Burada yazann ya§ama karşı üstün 
durumda olu§U söz konusudur. Yazar, dünyada ya§ayanların fark edeme­
dikleri, bu yüzden §a§kınlığa dü§tükleri çeli§kileri görmekte, bunları nes­
nel bir bakı§la değerlendirmektedir. Bu bakımdan sıradan insanlardan 
daha üstündür. 

Friedrich Schiller, sanatı bir oyun olarak nitelerken bu anlayışa öncü­
lük etmiştir. Schiller'e göre sanat bir oyun dürtüsünden doğmaktadır. 
Özgür bir eylemdir, fakat sorumsuz değildir. Özgürlüğü, ahlak kurallarına, 
yararcılığa bağlı olmamasından gelir. Oyunsal niteliği ile, birleştirici bü­
tünle§tirici bir rol oynar. Sanat, uygarlığm doğadan kopardığı insanı kendi 
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oyun düzeni içinde doğa ile yeniden uzla§tırtr. Akıl ile, duyumsal gerçekle, 
ahlak düzenini bağda§tınr. Böylece üstün bir görevi yerine getirmi§ olur. 
Bunu yapabilmesi için y�anın uzaktan bakması, onu ikilemleri ile görmesi 
ve yeniden düzenlenmesi gerekmektedir. Schiller'in oyun ilkesi, ya§ama 
uzaktan bakma, çeli§kileri saprama bakımından romantik iraniye çok 
benzeyen bir kavramı dile getimıektedir."" 

F. Schlegel'in sanatta ironi anlayı§ımn temelinde Alman idealist felse­
fesinin dünya görü§ü yatmaktadır. Bu görü§e göre, temelde dünya çeli§ik 
bir bütündür. Bu bütünlük içinde salt (absolute) olanla, görece (relativ) 
olan yan yana bulunur. İnsan bir yandan gerçeğin kaçınılmaz zorunluluğu­
nu duyarken, bir yandan da olanaksızlığın bilincini ta§ır. Bu durumdan 
dolayı §�kınlığa dü§Cr. Oysa sanat, ki§iyi kendi durumunun ve ya§amının 
üzerine çıkamıakta, ya§ama ku§bakı§t baktımıaktadır. Sıradan ki§iler için 
sorunsal olan durumlar sanatçıya kocaman bir §aka gibi gelir. Sanatçı da 
hem sanatının içinde onu ya§atmakta, hem de eserinin üstüne çıkarak 
onunla oynamaktadır. Sanatçı, tüm ya§amı oyun olarak algılar ve ifade 
ederken malzemesinden bağımsızla§mı§tır. Giderek, y3§ama olduğu gibi 
kendi sanatına da ku§bakı§ı bakmaya ba§lar. Uzaktan hakma, sanatçının 
hem ya§amı, hem kendini, hem de sanatını taratsız olarak değerlendirehil­
mesini sağlar. Sanatçı bütün çeli§kileri görüp, onları değerlendirebilmesini 
sağlar. Sanatçı bütün çeli§kileri görüp, onlan dengeleme ve uzla§tırma olgun­
luğuna ula§ır. ironinin uzaktan bakı§ı ile, yakmla§ıp kendini ona kaptırma 
art arda olur. Sanat yapıtında çeli§kilerin bir simetrisi vardır.45 

Tragedya ve komedya sanatları ironinin en iyi belidendiği sanat türle­
ridir. Tiyatroda yaratılan yanılsama ile, bu yanılsamanın bozulmasından 
doğan çeli§ki tiyatronun kendine özgü ironisini meydana getirir. Roman­
tiklere göre tiyatro, ya§anan ve seyrcdilen bi.r ya§am oyunudur. Ya§amın 
kendi de bir oyun olduğundan, tiyatro oyun içinde oyun sunar. Karl Wil­
hdm Solger ironinin ciddilik ve sorumluluk içinde olmasını istemi§tir. 
Yazara göre ironi, salt bir tepeden bak ı§, bir listünlük bilinci olmamalıdır. 
Sanarın özündeki ironi, kar§ıtların diyalektik bile§imini göstermekten 
gelmelidir. Bu bile§im somut güzel ile Tanrısal olanı uzla§tım1alıdır. Sanat­
çı, uzla§manın en üstün düzeyinde Tanrısal olanın da, onun simgesi olan 
kendi eserinin de, kendi hiçliğinin de farkına varır. Solger, Shakespeare'in, 
oyunlarını bu türden trajik ironiyc örnek gösterir. Bu oyunlarda sanatçının 
en yüce nesnelliğine tanık olduğunu, evrensel olanla özel olanın, somut 
gerçek ile özün bütünle§tiğini, karşıtiann uzla§tığını söyler.46 

Tieck, romantik ironinin ho§görülü alaycı yanını §öyle vurgulamı§tır: 
Sanatçı nesnel bakı§t ile malzemesine egemen olmakta, ya§ama, oyuncu-
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nun oyuna baktığı gibi bakmaktadır. Sanat ya§amı bir §aka olarak ele 
alır. Böylece sanat ayartıcı, yasak meyve olmaktadır. Tieck'in görii§ü sanatı 
wplumdan kopanr; sanatı ya§ama değil, ya§amı sanata yakla§tırarak, ya§a; 
mı sanat eserine çevirme eğilimi gösterir. 47 

SHAKESPEARE'İN YORUMU 

Romantik yazarlar Shakespeare' e hayrandırlar. Klasikierin Shakespeare'i 
• 

biçim açısından ele§tirmi§ olmalarına kar§ın romantikler bu büyük yazarı 
hiçbir bakımdan tartı§ma götürmez bir deha olarak yüceltmi§lerdir. Ro­
mantik dönem tiyatrosunda Shakespeare oyunları oynanrnı§ ve alkı§lan­
mı§tır. Almancaya çevrilrni§ olan bu oyunlar Almanya'da büyük co§kuyla 
kar§ılanmı§tır. Shakespeare hayranlığı romantik tiyatronun ayıncı özel­
liklerinden biri olmu§tur. 

Romantik dönemin ba§ında Fransız ele§tim1enleri Shakespeare'i ele§­
tirmekten geri kalmamı§lardır. Ömeğin Stendhal, Shakespeare'i Voltaire 
ölçülerine vurup kınamaktan, Kral Lear'i bir dizi saçma, Hamlet'i saçma­
lıklar yığını, Mtıcbeth'i İngiliz barbarlığının anıtı saymaktadır. Stendhal 
gene de Shakespeare'e hayranlığını belirtnli§tir. Madame de Stael aynı 
hayranlığı payla§rnl§, bir yandan Shakespeare'in trajik ile komiği kaTl§tır­
masını ele§tirerek onu kurallardan sapınakla suçlarken, öte yandan onun 
ezeli beğeni yasalarına uyduğunu belirtrni§, "Pathos" yaratmadaki ustalığı­
nı övmü§tür. 

Alman kurarncılan Shakespeare'e yaratıcı zeUnm mucizesi gözüyle 
bakmaktadırlar. A.W. Schlegel, Shakespeare'in oyunlarını modem dramın 
en yetkin örneklerinden saymaktadır. Bu oyunlarda tatlı ile acının, atqli­
likle yumu§aklığın uyumlu olarak bir araya geldiğini, bir kompozisyon 
mucizesi yarattığını söyler. 

E Schlegel, Cervantes'in ve Shakespeare'in hayranıdır. Shakespeare'in, 
romantik dramın temelini attığını; oyunlannın Ya§amın ÇC§itliliğini kap­
sadığını; çeli§kileri, karma§ıklığı ile, va§8IDı tümden yansımğını belirtir. E 
Schlegel Shakespeare'in tragedyalannın felsefi özelliğine de değinmi§, 
Hamleı'in, bu felsefi tragedyalanndan biri olduğunu, bu oyunda dü§ünce 
ile eylem gücünün orantısızlığının dile geldiğini, bu oyunun bir uyumsuzluk 
tragedyası olduğunu söylemi§tir. Schelling, Schlegel gibi, Shakespeare'de 
lci§inin yazgısınm kendi karakteri olmasını beğenir. Onu, öznel duygulard 
yer verdiği, gerçeğe daha yakın olduğu için yüceltir. Tieck, Shakespeare'in 
gerçeğe tarihsel yakla§ımını övmekredir. Solger ise Shakespeare'de yanıJ­
samanın, seyirciyi derin ve anlamlı olana yakla§tırdığını belirtnli§tir. 



1 62 DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESI 

Genel olarak Alman kuramcıları, Shakespeare'in gerçeğe içgüdüsel 
olarak yakla§tığı inancındadırlar. Onu, içgüdülerinin sağlamlığı bakımın­
dan beğenirler. Shakespeare İngiltere'de de yeniden ilgi görınekte, yücel­
tilmektedir. Coleridge, Shakespeare oyunlarını karma§ık doğanın özüm­
lenınesi olarak değerlendirir. Yazarın, temel gerçeğe ula§tığını, gerçeğin 
çeli§ik karakterini gördüğünü, kar§ıtları ustalıkla kullandığım belirtir. 
Coleridge, Shakespeare oyunlarındaki yanılsama ile, seyircinin dü§leme 
yeteneğinin uyarılması ve dü§e katılması üzerinde de durrnu§tur. William 
Hazlitt, Shakespeare'in oyun ki§ilerini inceleyerek yazarın oyun ki§isi 
yaratmadaki ba§arısını belirtrni§tir. 

Özetle, romantik görü§e göre Shakespeare, klasik sınırlamaları a§ml§, 
özgür yaratma gücünü bolca ve rahatça kullanrnı§ bir yazardır. Doğruyu, 
iyiyi, güzeli içgüdüleri ile bulmu§tur. İçgüdüleri güçlü ve isabetlidir. Shake­
speare ya§arna, felsefi bir açıdan bakar ve çeli§kileri görür. Oii§ gücü, somut 
dı§ gerçekten kopmadan, soyut genel gerçeğin kavranmasını ve somutu 
soyut olanla tamamlamasını sağlamı§tır. Ulusal tarihi ve mitolojiyi ba§arı 
ile kullanrnı§, biçimlemede doğal olanla bilinçli olanı birlik ve uyum 
içinde kullanmayı ba§arrnt§tır. 

Özetlersek, romantizm tiyatro dü§üncesinde yeni bir a§arnadır. Bu 
a§arnada tiyatronun konusu, i§levi, biçimi yeniden belirlenmi§tiı:. Roman­
tik akım, siyasal ya§amdaki özgürlük dü§üncesinin.tiyarroda oyankılanması 
olarak ortaya çıknu§, klasik kurallardan bagımsız bir tiyatro anlayl§ını 
getirmi§tir. Romantizm, biçimsel kısıtlamaları a§rna ve dü§ gücüne özgür­
lük tanıma açısından modem tiyatronun yolunu açml§tır. 

Romantik tiyatro dü§iincesi, tiyatro sanatının tarihsel geli§imi, traged­
yanın yapısı, türleri n özellikleri gibi konularda önemli saptamalar yapmt§, 
tiyatronun eğitme ve eğlendirme görevini yeniden yoruınlamı§, yeni bir 
uyum anlayı§ı getirıni§tir. Kar§ıtlann dengelenmesi ile elde edilen bu 
uyum, tiyatro sanatının tür farklılıklarında yarısıyan ikilemlerini, korku 
ve acıına gibi, yanılsama ve ironi gibi birbirine kar§ıt etkilemeleri tutarlı 
bir bütün içinde görebilmemizi sağlamı§tır. 

Romantik tiyatro dü§üncesinde tiyatroya, birey vicdanına t§ık tutma, 
insanı uygarla§tırma görevi verilmi§tir. İnsanın iç geli§iminde ve çevresi 
ile olan ili§kilerinin ileriye götürütmesinde tiyatro sanatına duyulan bu 
güven, bu sanata felsefi dü§ünce katında değer kazandımu§tır. 



8 
Gerçekçi Akım 

Tiyatroda gerçekçi akını, ondokuzuncu yüzyılın ikinci yansında güç kazan, 
mı§tır. Oyun yazarlığında olduğu kadar sahneye koyuculukta ve oyunculuk­
ta da yeni bir sanat anlaYl§ı getiren gerçekçi tiyatro dü§üncesi, öncelikle 
romantik tiyatro anlayı§ına ve popüler tiyatro uygulamasına kar§ı savunul, 
mu§tur. Tiyatroda gerçekçiliğin öncüleri olan dü§ünürler, bu yeni akımın 
ortaya çıkışını romantizme duyulan tepki olarak açıklam!§lardır. Roman, 
tiim, ya§amdan kopukluğu, toplum sorunlarına karşı ilgisizllği, hastalıklı 
duygusallığı ve yapaylığı ileri sürülerek eleştirilmiştir. Gerçekçi tiyarroyu 
savunanlar günlük yaşam gerçeklerine eğilmek, bunlan bilimsel yöntemle 
incelemek, bulgulan süssüz bir aniatınıla seyirciye sunmak savındadırlar. 
Gerçekçi tiyatro dü§üncesinin ilkeleri saptamrken gerçeğin yansıtılması 
kavramına yeni bir yorum getirilmiş, tiyatronun topluma kar§ı sorunıluluğu, 
nun altı çizilmi§, bilimsel yöntemin nasıl uygulanacağı açıklanml§, illüzyon 
yaratma teknikleri üzerinde durulmu§tur. Gerçekçi tiyatro dü§üncesi oyun 
yazarlığında. yönetmenlikte, oyunculukta biçimden çok öze ağırlık vermi§, 
toplumun ya§ayan sorunlarına yönderek çağda§ bir nitelik kazanffil§tır. 
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Genellikle Modem tiyatro, gerçekçi akımla ba§latılır. Bununla bera­
ber gerçekçiliğin daha önceki akımlardan beslendiğini, ön hazırlığının 
onsekizinci yüzyıl dramında ve romantik tiyatroda olduğunu gözden kaçır, 
maınak gerekir. Tiyatro tarilıçisi John Gassner, romantizmi realizmin ilk 
a§aması sayar. Romantizmin dramatik biçimlernede özgürlük sağlayarak, 
kalıplan kırarak, sıradan insana ve onun sorunlarına eğilerek n�alizmin 
yolunu açtığını söyler. Dokunulmazlık kazanml§ soylu sanat anlayı§ı ro­
mantizmle kırılmı§, realizme elveri§li ortam hazırlanmı§tır.ı 

Victor Hugo Cromwell önsözünde tiyatroda yoksulluğun, hastalığın, 
yozl3§manın da gösterilmesini istemi§tir. Victor Hugo, tür ayrımına kar§ı 
çıkarken tragedya kahramanının soylu ki§i olması ko§ulunu kaldırmak, 
tadır. Tiyatroda güzelin yanında çirkine, acıklının yanında gülünce, Jü, 
§Ünsel olanın yanında hayvansal olana, soylunun yanında sıradan olana 
yer verilmesi, §iirsel adalete yeni hir yorum getirilmesi, tiyatro malzemesi­
niri zengirıle§mesini ve ya§anan gerçeğe yakınla§masını sağlamı§tır. Ro­
mantik tiyatro, tarihi dekor ve kostümlerde gerçeğe henzerlik göstermesi 
ile de realizme öncülük etıni§tir. Romantik sahne uygulamalarında sahne 
olanaklarının zorlanarak sel, volkan, yangın gibi olayların canlandırılması 
buna örnektir. 

Emst Fisher, romantizm ile realizm arasındaki ili§kiyi açıklarken, ro, 
mantik akımın temel niteliği olan ba§kaldırınm giderek bir wplum ele§ti­
risine dönü§tüğünü belirtir. Ancak romantizmde ba§kı:ıldırı bireysel bir 
atılım niteliği ta§ımaktadır ve bireyi öznel bakı§ açısından değerlendir­
ınektedir. Bu bakımdan romantizm eleş.tirel gerçekçiliğin ilk evrelerirıden 
biri sayılabilir. Ernst Fisher, Lord Byron'ın Oim]uarı adlı yapıtını bu savma 
örnek olarak göstem1i§tir. Bu örneğe bakılırsa, zamanla nesnel bir bakı§ 
açısı kazanılmı§, ölçülü bir alayı ve denetlerneyi getiren yazarlar gerçekçi 
akımı ba§latmı§lardır.2 

Öte yandan XVIII. yüzyıldan ba§layarak geli§en duygusal dram ve 
duygusal komedi, ahlak ve ekonomik kökenli günlük sorunları ele almak­
ta, sıradan ki§ilerin ya§antılarına eğilmektedir. XIX. yüzyılın ortalarında, 
evlilik, evlenmede sınıf ayrımının doğurduğu engeller, bo§anma zorlukları, 
evlilikdı§ı ili§kiler ve ili§kilerden doğan çocuk sorunları ele alınmaktadır. 
Bu oyunlarda, duygusal bir yakla§ımla da olsa, toplum sorunlarına yer 
verilmi§, günlük konu§ma düi kullanılnll§tır. Bu geli§im de gerçekçi akınun 
ön hazırlığı olarak değerlendirilebilir. 

Romantizmden realizme geçi§ döneminde tiyatro yapılan çoğalmı§, 
tiyatro sanatı tüm Avrupa ülkelerine yayılmı§tır. Sayısı gittikçe artan 
seyircinin kolay .etkilenmesi, iyiyi kötüden ayırt edememesi, benliğinin 
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okşanmasından hoşlanması ve tiyatroya eğlenmek için gitmesi popüler 
yazariara ortam hazırlamıştır. Seyircinin alkışladığı oyuncular sivrilmekte, 
yıldız oyuncular tiyatro olayına yön verınektedirler. Oyuncular bir mevsim 
için değil, tek oyun yapıını için tutulmaktadırlar. Ünlü yıldız oyuncular 
turne temsilleri düzenlerler. Turne temsillerinin yeğlenmesi yerel topluluk­
ların çözülmesine yol açar. Tek oyun için toplanan, birbirine yabancı 
oyuncular arasında uyum sağlamak için yetki ve sorumluluk ta§ıyacak 
bir �öneticiye gereksinme duyulmaktadır. Tiyatroda yönetmenin önemi 
anla§ılmıştır. Gerçekçi tiyatronun en önemli özelliklerinden biri olan sah­
ne üzerinde gerçeğe benzerliğin sağlanması ve rejisörün tiyatro olayında 
önemli bir rol aynatilası bu gelişimin sonucudur. Dekarda, kostürnde akse­
suarda tarih gerçekliği gözetilmektedir. Havagazı aydınlatmasının kulla­
nılmaya başlanması ve ramp ışıklandırması ile tiyatronun bir bölümü 
karartılabilmektedir. Bütün bunlar gerçekçi tiyatronun oluşumunu sağla� 
yan ön geli§melerdir . 

. Geçiş döneminde sahnelerde çok çeşitli oyunların yer aldığı görülür. 
Shakespeare'in, Schillcr'in oyunları, romantik dramlar, mclodramlar, iyi­
kurulu oyunlar, bulvar komedileri, müzikli oyunlar oynanır. Oyalayıcı ve 
eğlendinci temsiller seyirci toplar. Orta s\nıtin kusurlarını eleştiren oyun� 
larda fazla acıtıc ı olmamaya özen gösterilir. Gerçekçi tiyarroyu hazırlayan 
bir geÜ§im Je oyun yapısında görülmektedir: Eugene Seribe'in "İyi�kurulu-

-oyun" tekniği, seyircinin ilgisini çekmek için karmaşık bir dotantı kumıa 
tekniğidir. Eugene Seribe ve Victoricn Sardou, oyunlarında bu tekniği 
başarı ilc uygula mı§ ve seyircinin çok tuttuğu oyunlar yazmı§lardır. Ku ram· 
sal alanda Sarcey'in savunduğu bu kurguda günlük ili§ kiler yapay biçimde 
çapra§ıkla§tırılmaktadır. Yanlış anlamalar, kötü rastlantılar, garip engel� 
lerden dogan çatl§malar, durumu açmaza sürükler. Düğüm ü:ıerine düğüm 
atılır. İ§ler iyice karı§ır. Sonuç zorlama olarak geciktirilir ve rastlantısal 
bir çözümle noktalanır. Önemli olan seyircinin merakını çekebilmektir. 
Bu merakın mantıklı ve bilimsel bir bilgi isteğine dönüşmesi gerekmez. 
"İyi-kurulu-oyun", romantizmin ülkücü, heyecanlı, ba§kaldıran, derinleri 
arayan, zengin ve güçlü malzemesine karşın öz açısından cılızdır, seyircinin 
anlayı§ına yeni ufuklar açmaz. 

XIX. yüzyılın ortalannda tiyatro yazarlığının böylesine bir kurgu ustalı­
ğına dönÜ§nlÜ§ olması tepki uyandımlı§tır. Gerçekçiliğin oluşmasında 
bu tepkinin de payı vardır. Gerçekçi akımın kııramcılan, kurgu oyunları­
nın zorlama dolantısına, yüzeysel özüne karşı çıkmt§lar, fakat kendi oyun­
larını yoğururken h u teknikten bir ölçüde yararlanmaktan da geri kalma­
mı§lardır. Geçi§ döneminde gerçekçiliğe öncülük eden yazarlar arasında,  



1 66 DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESi 

Almanya'da Georg Buchner'i, Hebbel'i, Rusya'da Gogol'ü, Ostrovsky'i 
görüyoruz. Gerçekçiliğin ilk adımları Fransa'da atılmı§, kuranıları aynı 
ülkede saptanmı§tır. Emile Zola ve Goncourt karde§lerin yeni tiyatro 
anlayı§ı naturalizm doğrultusundadır ve romandaki naruralizm akımın­
dan etkilenmi§tir. Alexandre Dumas Fils ve Emile Augier, toplum eleşti­
rileri ve tezli oyun anlayı§ları ile gerçekçiliğin kuramını belirlerler. Saxe 
Meiningen Dükü, And re Antoine, Otto Brahm, Stanislavsky gibi yönet­
menler, bu kuramın, uygulama ile açıklık ve kesinlik kazanmasını sağla­
mı§lardır. Ibsen, Strindberg, Çehov, Gorky, George Bemard Shaw, Eugene 
O'Neill gibi usta oyun yazarlarının oyunları gerçekçi tiyatroyu, gücünü 
günümüze dek koruyan bir akım düzeyine getirdiler. 

Gerçekçi akım XIX. yüzyıl Avrupası'nda görülen toplumsal, ekono­
mik, ekinsel deği§melerden etkilenmiş, bu etkilerle olu§mU§ ve eski orta­
mın iirünü olan romantizme kaf§ı çıkarak kendi kuramını olu§tumm§tur. 
1 830- 1 870 yıllarında Avrupa'da siyasal, dinsel, bilimsel, ekinsel ve sanat­
sal devrimler birbirine ko§ut olarak gerçekleşmektedir. Ekonomik ya§am­
da toplum ili§ki lcrinde, değer yargılarında, iç ve di§ politikada önemli de­
ği§iklikler olmaktadır. Bu hüyük deği§im endüstrile§menin ve güçlenen 
kapitalizmin sonucudur. 

Endüstri devrimi, makina endüstrisinin kurulması ile ba§lamı§tır. Do­
kumacılığın geli§mesi el tezgahlarını sona erdirmektedir. Buharlı makine­
lerle kömür ve demir kaynakları i§letilmektedir. Çelik üretimi artrnı§tır. 
Buharlı gemi ve lokomotif ula§ımı hızlandımu§tır. Kanallar, yollar yapı!" 
makta, haberle§me kolayla§maktadır. Serınaye gereksinimi bankacılığı 
geli§tirir. Geli§en sermaye ile büyük firmalar kurulur. Rekabetin artması 
tutkuları kamçı la mı§, çıkar ve kazanç kaygısı, eski ahlak değerlerini sars-
111t§tır. Toplum, ya§ayı§ biçimi ve dü§ünce tarzı ile hızlı bir deği§im süreci 
içinde bulunmaktadır. Her yönden dinamik bir ortam yaratılmı§tır. 

Makine endüstrisinin kurulması, el tezgahlarının kapanması ile beraber 
kırsal kesimden kentlere, fabrika yörelerine göç etmek zorunda kalan yoksul 
insanlar çok zor ko§ullar altında yaşamaktadırlar. Ücretleri dü§üktür. Çalı§· 
ma ko§ulları ağırdır. Konutları sağlığa elverişsizdir. Bir yanda çetin ko§ullar 
altında ya§am sava§t veren yoksul, umarsız emekçiler, öte yanda varlık 
içinde ya§ayan, fakat kıyasıya bir rekabet yüzünden kendi aralarında bir 
sava§ bunalımı yaratnu§ olan İ§ adamları, bankacılar, yöneticiler bulunmak­
tadır. Ekonomik zorunluluk ülkeleri ittifaklarla birbirine yakla§tırmakta, 
siyasal bloklar olu§maktadır. Bu kıyasıya güçlülük sav3§ında sava§abilenler 
ve ezenlerl�. sava§amayıp ezilenler görülür. Ekonomide liberalizm, kazanma 
özgürlüğünü savunarak tutkuları ate§lerken, i§çiler de yeni haklar elde 
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etmek için direnirler. 1848'de Fransa'da, 1 867'de İngiltere'de oy hakkını 
kazanırlar. Devlet sömürüyü önlemek, yoksulluğu gidermek için yasalar 
çıkanr. İ§çilere sendika kumıa, grev yapma hakları verilir. 

XIX. yüzyılda ya§anan bu çarpıcı gerçek kar§ısında romantik yazını 
ilgilendirmi§ olan birey dertleri, a§k acıları, ince duygular önemini yitirıni§· 
tir. Aydınlar, sanatçılar, ya§am sava§ının çetin ko§ulları üzerinde, dü§ün­
meye ba§laını§lardır. Yazarlar toplumun yaygın sorunlarına el atarlar. Sö­
mürüye, ezici tutkulara, ahlak değerlerinin yitirilmesine kar§ı tepki göste­
rilir. XIX. yüzyılın onalanndan ba§layarak dram sanatı da ya§am sava§ımı­
nı tüm acımasdığı içinde yansıtmaya ba§lar. 

XIX. yüzyılda tiyatroyu etkileyen bir ba§ka etken de bilimdeki geli§im­
dir. Bir yandan endüstri ye yararlı bilim geli§ir ve teknolojiye doğru yönelir­
ken , öte yandan idealist felsefenin yerini materyalist felsefe alır. Bilim, 
endüstrinin hizmetine gimıesinin sonucu olarak daha kapsayıcıdır, daha 
kolay anla§ılır ve senteze yöneliktir. Çe§itli bilimler birbirlerine yakla§mak­
tadır. Hem evren, hem de ya§ayan cisiınler fızik kuralları ile açıklanmakta­
dır. Bu a§amada bilim, sanat dü§üncesini de, sanarçıyı da etkilemekte, 
onun dünya görü§ünü, konu seçimini ve yöntemini belirlemektedir. Dar­
win'in tü rlerin kökeni, insanın evrimi, kalının yasalan ve doğal ayıklama 
ile ilgili kurami an, yazarları büyük ölçüde etkileıni§tir. Ulpluında gözlemle­
neo amaçsız sava§Ull, doğanın temel yasası olarak sergilenir. İnsanın hay­
vanla aynı yapıda olduğunun bilincine varılması, bu sava§ımı daha da 
acımasız göstermektedir. Fizyolojide Claude Bernard'ın, psikolojide Sig­
mund Freud'un bulguları yazını aynı biçimde etkilemi§tir. Gerçekçi kura· 
ının odağuu olu§turan "çevresine yazgılı insan" dü§üncesi bilimsel bulgula­
rın ürünüdür. Bu bulgu ve varsayımiara göre insan, kahtınıla gelen bireysel 
özelliklerine, gövde ve ruh yapısına, toplumsal ortamına, bu ortamın 
ekonomik ko§ullanna, töresinc, değeryargılarına tutukludur. İnsan, varlı­
ğını sürdümıek ve onurunu korumak için çetin bir sava§ vemtek zorunda­
. dır ve ne kadar gözü pek olursa olsun, ne kadar direnirse dirensin bu 
sava§ta yenik dü§ecektir. lbsen'in, Strindberg'in, Çehov'un, Haupt­
mann'ın, O'Neill'in oyunlannın ana temasını bu sinsi sava§ım olu§tıırur. 
�O§ullanna yenik dü§meye yazgılı olan insan, çevresini saran ve taıumakta 
güçlük çektiği güçlerle sonuna dek sava§ır. Özlediği hiçbir §eyi gerçekleşti­
remeyen dram ki§isinin durumu acıklıdır. Bu acıklı durum içinde direncini 
yitirmemesi, onurunu korumaya çalı§ması ile anlam kazanır. Dramatik 
olan, bireyin ya§amını sürdürmek için verdiği sava§ımda görülmektedir. 

Bu dönemde yazını etkileyen felsefe görü§ü pozitivizm olmu§tur. 
Auguste Com te, daha önceki felsefe okullarının dayandığı bilgi kuranuna 
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kar§ı çıknU§tır. Comte, yalnızca gözlemlediğimiz gerçeği, ya§antı sınırıınız 
içinde olanı bileceğimizi ileri sürüyordu: Fenomenlerin özü ve nedenleri 
değil, yalnızca ba§ka olgutarla olan ili§kisi, olgular arasındaki sıralanı§tn 
yasalan sapranabilirdi. Çünkü bu ili§kilerdeki neden sonuç ili§kisi hep aynı 
kalmaktaydı ve pozitivist yasa bu ili§kiyi betimlemekle yetinmeliydi. Augus­
te Comte'un bu görü§Ü fizikötesini, tannsal olanı, salt gerçeği bilme dü§Ün· 
cesini eskitmi§ri. Pozicivizm, fizikötesine kar§ ı ku§kucu, ahlak değerlerinden 
soyutlayıcı, duygusallığa kar§t durucu tavn ile yazını etkiledi. Yazmda da 
ruha kar§ı madde, Tanrısal gerçeğe kar§ı duyusal gerçek, sezgiye kar§t gözlem 
önem k<uandı, dinsel inançlara karşı laik düşünceler geli§ti. 

August Com te sana tt bir olgu olarak ele alıyordu. Comte'a göre bütün 
öteki olgular gibi sanat da toplumun durumuna bağlıydı. Sanarı da, bilim 
adanu gibi, nesnel olarak incelemek gerekiyordu. Augııste Coınte, sanatın 
ba§ka bir yönüne, toplum düzeninin geli§mesine katkıda bulunma gücüne 
de değinmi§tir. Sanatçının ülküsünii gerçekleşörmek için kendine de, 
doğaya da egemen olduğunu, idealindeki insan gibi hareket ettiğini, hem 
dü§ün, hem ahlak güdülerine dayandığını ileri sürmüştür; sanarçıyı bu 
özellikleri ile ilerideki uyumlu toplum ya§amının yapıcısı olarak göm1üştür. 
G.mıte, insanın uzun ve olaylı bir geli§im içinde bulunuşuna ko§Ut olarak 
estetik güdülerinin de geli§tiğine, ileride özgür insanlığa layık bir aşamaya 
geleceğine, Antik sanatı bile gölgede bırakacağına inanmı§tır. 

Yazarlar Auguste Comte'un bilgi, gerçek, sanat hakkindaki görü§lerini 
benimsediler. Pozitivist toplum görüşü sanata da aktanldı. Yazarların so-· 
mut gerçekiere yönelmesinde, nesnellik ve bilimsellik tutkusunda, acı 
gerçeklerin üzerine gionesinde, ahlak değerlerine bağlı kalmamasında, 
duygusallıktan kaçınmasında pozitivizmin etkisi büyüktür. Tiyatro sana­
tının vazgeçilmez konusu olan insan, doğal ve 6zyolojik özellikleri ve bu 
özelliklere ko§ullu olu§U ile dramatik anlam kazanmıştır. Oyun yazarı 
seyircisini toplum gerçekleri konusunda aydınlatma ve düşündümıe göre· 
vini üstlenmi§tir. 

Yazında insanın özellikle fizyolojik özelliklerinin üzerinde d urulmasın­
da, fizyoloji bilimindeki geli§menin, özellikle Claude Bemard'ın etkisi 
olnıuştur. Claude Bemard, insan hünyesini ko§ullayan yasalann kesinliği� 
ne inanıyor, bu yasalan saptamak için yalnızca deneye önem veriyordu. 
Bu etki altında yazın sanatı insan bünyesinin yapısında yeni bir yazgı 
öğesi bulmuştur. 

Yazını etkileyen bir başka dü§ünür de Hippolyte Taine ( 1 828- 1 893) 
olnıu§tur. Taine, doğanın her bölümünün ötekine nedensellik bağı ile 
bağlı olduğunu, doğanın birlikli, bölünmez bir zorunluluklaryasası olduğu-
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nu kabul eder. Zorunluluk, insanın düşüncesinden değil, nesnenin ken, 
dinden gelmektedir. Bu bakımdan yazar yapıtında "ırk, ortam, zaman" 
etmenlerini dikkate almalıdır. Hippolyte Taine'nin ırk, ortam, zaman ku, 
ramı, gerçekçi akımın anahtar sözü olmu§ttır. Hippolyte Taine, sanatı da 
bir olgu olarak görüyor, başka olgular tarafından koşullandığını kabul 
ediyordu. Bir sanat yapıtını ve sanarçıyı anlamak için, çağın toplum ve 
kültür durumunu anlamak gerektiğini, çünkü sanatın çevresinin ürünü 
olduğunu ileri sürüyordu. Yazara göre şiir bitkiye benzeınekte idi. Bitkiyi 
nasıl iklim ve toprak belirliyorsa, şiiri de ahlak yasası bdirliyordu. Tohum, 
ları nasıl rüzgar tüm yer yüzüne ta§ıyorsa, her türlü yetenek de tarihill 
her döneminde varoluyor ve tıpkı doğanın seçmesi gibi, toplum da bu 
yetenekler arasında bir seçim yapıyordu. Bu aşamada toplum kendine 
varolan duygu, düşünce ve atmosferi yansıtan sanata ilgi gösteriyordu. 

Gerçekçi sanat tıpkı fizik, kimya, fizyoloji gibi insana egemen olan iç, 
dt§ koşulların değişmez yasalarını saptamaya çalıştı; ınsanı incelerken 
bilimin yöntemini benimsedi. Bu bilimsel tavır Hippolyte Taine tarafindan 
"gözlem, hipotez ve hiparezin deney ile sınanması" olarak açıklanmıştı. 
Ern ile Zola'nın bilimsel gerçekçiliği, Taine'in görüşlerine dayanır. Zola, 
bu etki altında, malzemesine doğadaki organik yapıya bakar gibi bakmak, 
ta, ayrıntıları saptamakta, yorumlayıcı ve düzenleyici değil, salt gözlemci 
olmaya özen göstennektedir. Zola'nm toplumu ve insanı incelerken bifiın, 

· sel yöntem kullanılmasına ilişkin görüşleri ve toplum yapısını doğa yapısı 
·gibi görmesi naturalizmin asal ilkesini oluşturnluştur. 

ROMANTİK TiYATROYA GÖSTERiLEN TEPKi 

Gerçekçi tiyatro dü§i.inürleri ve yazarları bu yeni akıının ilkelerini ve 
kurallarını saptarken iki eğilim içindedirler: Romantizmi eleştim1ek,  bili, 
min çağdaş baş:msma ayak uydurmak. Gerçekçiliğin yasallık kazanması 
için romantizmin iflas ettirilmesi ve bilimselliğin kanıtlanması zorunlu 
görülmüştür. Gerçekçi yazar ve düşünürler romantizmi cle§tirirken §U 
noktalar üzerinde durmuşlardır: 

• a) Romantizm düşsel olanı ele almış, yaşanan gerçeklerden uıakla§' 
mıştır. Romantizm geçm�e ve onun ölülerine takılmış, onları donatıp 
ortaya çıkarınışnr. Bu yönü ile masalsıdır. Gerçekçilik ise somut, yaşayan 
gerçekleri ele alacak ve oluuğu gibi gösterecektir. 

b) Romantik sanat seyircisini yalanlarla, gerçekle§emeyecek ülkülerle 
avutmuştur. Gerçekçilik ise gerçeğin acı, çirkin yüzünü göstermekten 
çekinıneyecektir. 
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c) Romantizm ya§amı eskimi§, tükcnmi§, idealist bir dünya görü§ü ile 
açıklamaya çal!§mı§tır. Realizm ise halkın sorunlarını serimlemekle yeri, 
necek çözüm getirıneğe kalk!§mayacaktır. 

d) Romantik sanatın ki§ileri belli değerleri simgeleyen kukla tiplerdir, 
her zaman kendilerinden beklenildiği gibi davranırlar. Gerçekçilik ise 
insanı çevresi içinde ve kendi fizyolojik, psikolojik yapısı ile olan kam1a§ık 
ili§kileri içinde ele alıp, onu ya§ayan bir insan gibi sahneye getirecektir. 

e) Romantizm hasta bir duygusallık içine dü§mÜ§tür. Gerçekçilik du, 
yumlara akla ve mantığa yönelmektedir. 

t) Romantizm heyecanlan etkiler, ele§tirisi di§sizdir. Gerçekçilik ise 
kolay çözümlemelerden kaçmarak bir durumu her yönü ile tartı§tımıak 
ve seyircisini dü§ündürmek amacındadır. 

g) Romantizm estetik biçimlemelerle göz boyaml§tır. Gerçekçilik ise 
öze ağırlık vemıekte, bilgi sunmaktadır. 

h) Romantizm sahnede göz alıcı ve CO§kun renklidir. Gerçekçilik ise 
göz boyamaz; yalın, güncel, sıradan olanı yansıtmakla yetinir. 

Gerçekçi akımın çağda§lığını kanıtlamak için bilimlerle ortak yanı 
üzerinde durulmu§tur. Özellikle natüralist (doğalcı) eğilim gösteren yazar 
ve dü§ünürler yazın sanatının bilimle aynı İ§İ yaptığı savındadırlar. Ba§lan, 
gıçta bu yeni akım hem "Naturalizm" (doğalcılık) hem "Realizn1" (gerçek, 
çilik) olarak adlandırılmı§, anlam tar kı üzerindı:· durulmamı§tır. Her iki 
sözcük de yazında soyut, kavramsal, dinsel olana kar§! 'Somut, maddesel, 
özdeksel olanı anlatmak için kullanılmı§tır. 

Realizm sözcüğü "§ey" anlamına gelen res sözcüğünden türetilmi§ ve 
felsefede nomirıalizm'e kar§ıt olan görü§ü anlatmak için kullanılmı§tır. 
idea'ların salt ad ve soyutlama olmalarına kaf§ın, gerçek varlıklar olarak 
"idea'ların realitesi"nden söz edilmi§tir. Shiller ve Schlegel realizm sözcü, 
ğünü edebiyara uyguladılar. Schiller Fransızların idealist değil, realist olduk· 
larını ileri sürüyor, bu sözü ile §İirin realist olamayacağını anlatıyordu. 
Buna kaf§ın Fredrich Schlegel tüm felsefenin idealizm olduğunu, §iirden 
ba§ka hiçbir gerçek rcalizm olmadığını ileri sürdü. Akademik Çalışma Yöntemi 
Üzerine Notlı.ır ( 1802) adlı yapıtında Schelling, "§iirsel realiznı''den söz 
etti. Realizm sözcüğü, yeni bir sanat anlayı§ına ad olarak ilk kez Fransa'da 
kullanıldı. 1826 yıllarında Mercure de Français'de bir yazar, cdebiyatta 
yeni bir geli§me olduğunu, yazarların eski ustaları değil, doğanın sunduğu 
gerçekleri taklide yöneldiklerini ve buna "realizm" denilebileceğini yazı, 
yordu . l850'lerde realizm sözcüğü edebiyatta ve sanatta yeni kullanılmaya 
ba§landığı için i talikle yazılmaktadır. 1853'te Westminster Review'da Balzac 
hakkında çıkan bir yazıda bu sözcük kullanılnu§tır. 1 855 'te ress5lm 
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Courbet resim sergisinin kapısına "Du Realisme" yazmı§tır. Courhet 
yaratmak için bilmek gerektiğini, ya§adığı zamanın adetlerini, dü§üncele­
rini ve görünü§ünii gördüğü gibi sapradığını ileri sürınü§, sanat anJayı§ını 
açıklamak ve yanit§ anla§ılmaınak için bu sözcüğü özellikle kullandığım 
belirtmi§tir.3 1856'da Edward Duranry Realizme adında bir dergi çıkar­
nu§tır. I 857'de bu yeni akımdan yana olan Champfleury, Courbet, Le 
Realizme adlı bir ele§tiri kitabı yayımlarlar. 

.• Realizmin belirleni§i sırasında yazın alanına yeni bir sözcük gimlİ§tir. 
Bu sözcük Naıuralizm 'dir ve realizıne bağlanarak kullanılmaya başlamı§tır. 
O yıllarda realizmin kesin tanımı yapılmamı§ olduğundan realizm ve natu­
ralizm sözcükleri C§ anlamda kullanılıyordu. Bu adlar altında edebiyana 
giri§ilen yenilik hareketinin pek çok ortak yanı vardır. Naturalizm sözcüğü 
edebiyara felsefeden gelmi§tir. Bu sözcüğün tarihi antik dönem felsefesine 
kadar uzanmaktadır. Antik dü§üncede naturalizm, materyalizm, Epikür­
cülük ve sekülarizm anlamlarına gelmektedir. XIX. yüzyıla kadar natura­
lizm insana, maddeye, fizik yasalarına, doğal gerçekiere ilgi duyına olarak 
dü§ünülmü§tür. Holbach, doğayı ve insanı ko§ullayan kozmik ve mekanik 
bir düzen düşünür, insanı algılanan olaylar içinde görür ve buna natura­
l izm der. Ondokuzuncu yüzyılda doğa, canlılann, bitkilerin, yıldızların 
olu§turduğu canlı ve birlikli bir düzen olarak betimlenir. Doğal olmak, 
dogadan zevk alma, doğayı inceleme anlamına gelir. Doğa bilimlerinde 
.naturalizın sözdiğüne yer verilir. Naturalizm sözcüğü, güzel sanatlarda 
XVII. yüzyıldan ba§layarak kullanılnuştır. Doğalcı ressam diye, tarihsel 
ve mitoloj ik konuları, alegorik konuları doğa biçimlerine benzeterek 
işleyen sanatçıya denirdi. XIX. yüzyılda naruralist sanat, yaşamın tüm 
biçimlerini ve derecelerini anlatan, tek amacı doğayı en yoğun, en güçlü 
a§aınasında yansıtmak olan sanattır. Bu tanım, henzetmed gerçekçilik 
ile idealizmi bağdaştıran bir sanat anlayı§ını dile getirınektedir. Emile Zola 
"n�turalizm" sözcüğünü güzel sanarlardan yazın sanatına akwrını§tır. Emile 
Zola 1 867'de Therese Raquirı önsöziinde naturalizmi doğaya bağlı kalma 
anlamında kullan m� tır. Yazar bu sözcüğü empresyoııizm (izlenimcilik) sözcü­
ğü ile e§anlamda kullanmaktadır. Emile Zola, empresyonist ressamların 
açık havada günlük konuları ele almalarına, çağda§ gerçekiere yer vemlele· 
rine, ı§ık ve rengin deği§imlerini, oyna§malannı ba§arı ile resme ak tarolalan­
na hayrandır ve hu ressamlan da natüralist sayar. Naturalizm terimi böylece 
yaygınlık kazanmış; Gusrave Flaubert, Alphonse Daudet, Guy de Maupas­
sant, George Eliot gibi yazarlar tarafından, yeni geli§en edebiyat akımının 
adı olarak kullanılmı§tır. Emile Zola ve çağda§ı Fransız yazarları naturalizm 
sözcüğü ile rcalizm sözcüğünü de e§anlamda kullannu§lardır. 
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Günümüzde bu iki sözcüğün kökenierini ortaya çıkarma, edebiyattaki 
anlam farkiarım bclirtme çabası görülmektedir. Tiyatro yapıdanna uygu­
landığında ise, kimi oyunların realist ve natüralist ayrımını kaıutlayacak 
biçimde farklı özellikler gösterdiği, kimilerinin ise iki özelliği de bir arada 
ta§ıdığı görülür. Bu yüzden bu iki sözcük kuramsal olarak birbirlerinden 
ayrı sanat anlayı§ları belirlesc bile, uygulama dikkate alındığında bir kav­
ram karga§asından kaçınmak kolay olmamı§tır. Realizın ve naturalizm 
ayrımı her ülkede ba§ka betimlemeleri e ve örneklemelerle ortaya konulur. 
Fransa'da na[Uralizm, Zola'nın bilimsel yakla§ımını determinist ve mad­
deci dünya görü§ünü akla getirir. Realizm ise naturalizmin daha geni§çe 
kapsamlı bir a§aması olarak kabul edilir. İngiltere'de XIX. yüzyılın ikinci 
yarısında gelişen bu akımın yapıtları tıpkı Antik'te olduğu gibi, olasılık, 
tipiklik, inandırıcılık ve ülküsellik ko§ulu ile birlikte ele alınır. 

Romantik akım tiyatro dü§ünürleri klasikçiterin soylu, akılcı, öğretici 
sanat anlayı§ına kar§ı çıkarlarken, tiyatro sanauna yüzyıllardır egemen 
olan "taklit" ilkesini de sarsnu§lardı. Dü§sel olanı, fantastik olanı sahneye 
getirebilmek için imge, simge, alegori, benzetme gibi §iir sanatının dotaylı 
anlatım ustalıkları ndan yararlanılmı§tı. Tiyatro sanatı, hu ustalıkları yazı 
diline olduğu kadar görüntü diline de uygu lanll§tı. Tiyatro, seyircisinin 
aklına değil duygusuna seslenmiş, bilgiyi değil sezgiyi kurcaladığı için 
yeni anlatını yolları ara mı§, §iir sanarının h ünerlerine başvurmu§tu. Seyir­
ci bu anlatınu kendi dü§ gücüne, duygu yoğunluğuna göre değerlendiriyor, 
bu yüzden gerçekler özel ve bireysel biçimde algılanmış oluyordu. Klasik 
sanatta yansıulan gerçek, ya§anan gerçeğe ne kadar benzerse, seyircinin 
bundan pay çıkannası o kadar kolaylaşmı§ oluyordu. Taklit edilen gerçeğin 
tipik ve genel oluşu pay çıkarmayı daha da kolayla§tırıyordu. Oysa roman­
tik sanatta seyirci, dü§ gücünün, sezgisinin uyarılması oranında temeldeki 
gerçeğe yakla§mış olacaktı. Bununla heraber tiyatro sanatında romantizm 
dı§ görünii§Ü çarpıtmamı§tır. . 

Gerçekçi tiyatro düşüncesinde ise romantik tiyatronun gerçek anlayı­
§lna da, gerçeğin anlatım yöntemine de kar§ı çıkılmı§tır. Fizikötesi gerçek­
ler. değil , dünyasal gerçekler önem kazanmıştır. Bu gerçekler de ancak 
benzetme yolu ile en doğru olarak gösterilir. Fakat bu benzetme, klasik 
akımın kabul ettiği tipik, olası ve uygun olanı yansıtma dü§üncesinden 
farklı olarak açıklannu§nr. Gerçekçi tiyatroda tipik ve genel olan yanında 
özel olana da yer verilir. Benzetmede ayrıntılar gözden kaçın lmaz. Nesnel­
lik ve soğukkanlılık bir ahlak ve töre gereği değil, bilimsellik gereğidir. 
Klasik gerçekçilik, toplum için yararlı sayılanı örnekleme yolu ile öğretme­
yi anıaçl ıyordu. Modern gerçekçilikte ise, bilimsel olarak doğru olanın, 



GERÇEKÇI AKIM 1 73 

hiç çekinmeden ranıcılması amaçlanmaktadır. Bu a§aınada gerçeğe ben, 
zerlik demek toplum ortamı içinde insanı ve onun toplum ili§kilerini 
göstermek, bilim ciddiyeti ve tarafsızlığa ile toplum sorunlarına eğilınek 
demektir. Tiyatroda somut gerçeğe bu denli kesin dönü§, bilimlerin ve 
felsefenin XIX. yüzyılda ula§tığı a§amaya ko§uttur. Bu yüzyıl, bilimlerin 
maddeyi her yönü ile tanıma çabasına girdiği dönemdir. Fizik ve kimya 
bilimleri maddeye egemen olan yasaları bulmaya çalı§ır. Aynı çaba insanın 
fizyolojik ve psikolojik yapısına da yöneltilir. İnsan, bir doğa parçası olarak 
inceleme konusudur. Toplumsal ili§kiler, bunlara egemen olan yasalar 
incelenir. Bu çabaya sanatlar da katılır. Yazın sanatı, insan ya§amını rop, 
lumsal çevresi ve doğal ko§ulları içinde, ayrıntıları ile incelemek ve yansıt, 
mak görevini üstlenmi§tir. Emile Zola, bu geli§imi 1864 yılında "perde" 
ilkesi ile §öyle açıklamı§tır: Klasik perde büyütür, romantik perde çarpıtır, 
realist perde ise yansıtır. Bu yansıtıcı perde çok ince, çok saydam, çok arı 
bir cama benzer. İmgelem bu camdan geçerek yeniden var olur. 

Romanda realizm, toplumsal ortamın, çağda§ dünyanın tıpatıp benze, 
rinin içtenlikle ve herkesin anlayacağı biçimde canlandırılması olarak 
tanımlanmıştır. Tiyatroda da, yaşamın olduğu gibi salmede canlandırılma­
sı görüşü benimsenir. Başlangıçta öneriler roman yazarları ve kuramcıla­
rından gelmiş daha sonra romanda başlatılan gerçekçiliğin tiyatroda da 
başarılabileceği ileri sürülmü§tür. Emile Zola, çağda§ oyun yazarlarını 
gerçekçi oyunlar yazmaya davet eder. Almanya' da realiznı.in türleri üzeri n, 
de durulur, çağiara ve ülkelere göre ayrı tanımlan yapılır. Birle§ik Ameri, 
l<a'da realizm ve naturalizmin kesin ayrımını yapma eğilimi vardır. 

Emile Zola bireyin beden ve ruh yapısından, kahtamından ve yakın 
çevresinden gelen gerçeklerini incelerneyi önerirken, Hebbel, lbsen, George 
Bemard Shaw gibi yazariann ilgisi, toplumsal karşıtlıkları, çatışma yaratan 
de�er farklılıklarına, insanın toplumla olan kaçınılmaz savaşımına dönük 
olmu§tı.ır. Naturalizmin yöntemi, bilimin yöntemidir. Gözlem, deney, çö­
zümleme yapar. Yazar, tıpkı bir bilim adamı gibi tarafsız olacaktır. Oysa 
realizm olarak adlandırdığımız daha geniş kapsamlı sanat anlayışı içinde 
yazar sorunsal olanı ele almak ve yorumlamak eğilimini gösterir. Naturalizm 
töreye, ahlaka, adedere ters dü§en, o zamana kadar örtülü kalması yeğlen­
miş olan gerçeklerin, cinsel dürtülerin, insanın hayvan yanının sergilen, 
mesini, insanın bunlara yazgılı olduğunun belirtilmesini ister. Seyirci, tıpkı 
öteki bilim dallarında olduğu gibi, yazın yolu ile de kendine egemen olan 
doğa yasalanna öğrenecektir. Realizm ise seyirciyi toplum sorunlan üzerinde 
dü§ünmeye yöneltir. Toplum olgulannın ardmda kesin yasalar olduğunu 
belirtmekten kaçınır. Hazır formüllere ve çözümlemelere karşıdır. Realizm 
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seyircinin, durumu aklında, vicdanında tartı§masını, sorunu her yönü ile 
kendi ya§amında gönnesini ve özürnlemesini amaçlar. 

Tiyatronun malzemesi, konusu, amacı ve yöntemi açısından natura, 
lizın ile realizm arasında görülen bu ayrım, oyun yazma tekniğinde de ortaya 
farklılıklar çıkanm§nr. Natüralist tiyatroyu savunanlar için biçim sorunu 
olmamı§tır. Malzemeyi yoğumıakta Seribe'in yaratnğı, Sardou'nun geli§tir, 
diği "İyi,kuruJu,oyun" tekniğinden yararlanılabilir. Seyircinin salt olayın 
geli§imine yönelik olan ilgisini, konunun özüne, gerçeğe çekmek yeterli bir 
refomı sayılır. Realizm ise popüler tiyatronun tüm kalıplarına, dotann usta, 
lıklanna, yapay hünerlerine kar§ı çıkmı§, bunların, seyircinin gerçeği gör, 
mesini engellediğini, yanlı§a. yüzeysele ko§ulladığını ileri sümıü§, biçimin 
özden, özün gereksinmesinden doğmasını, ilginin yalnızca toplum sorunu, 
nu ve onu ya§ayan insana dönük olmasını istemi§tir. Günümüzde naturalizm 
sanatın ayıklama ve düzenleme i§lemine kar§ı çıkmamakla beraber, yazarın 
öznel katkılardan kaçınmasını öngörür. Günümüzde realizm toplum sorun, 
lanna ve ili§kilerin diyalektik niteliğine dönüktür. Toplum ve irısan ili§ki, 
lerini, bu ili§kilerin dinamik niteliğini belirtecek biçimde ele alır. 

XIX. yüzyılın ikinci yarısında geli§en gerçekçi tiyatro anlayl§ı roman 
sanannda daha önce be lirlenmi§ olan ilkeleri benimsemi§, tiyatro uygula, 
masının özelliklerini de dikkate alarak yeniden betimlemi§tir. Bu ilkeler; 
1 )Somut ya§am gerçeğietin yansıtılması, 2) Çevr� etmenlerinin dikkate 
alınması, 3) Bilim yönteminin uygulanması, 4) Oü§üncenin dı§ dünyaya 
açılması, 5) İlüzyon (yanılsama) yaratılması olarak özetlenebilir. 

SOMUT YAŞAM GERÇEGİNİN YANSITILMASI 

Realizmin temelini olu§wran bu ilke ile sanatta idealin, tarırısal gerçeğin 
yerini ya§anan gerçekler almaktadır. Gerçekçilik duyutarla algıl.anan gerçek, 
!erin hiç deği§tirilmeden sahneye getirilmesi demektir. Bu ilke, yazarları 
olduğu kadar yönetmenleri de Ugilendirmi§tir. Oyunun yalnız konusu, ki§ile, 
ri, dili değil, görümüsünün de gerçeğe benzemesi söz konusudur. Bu ilke 
doğrultusunda dekorun, giysilerin, mal..:yajın, kullanılan e§yanın, l§ıklama, 
nın, gerçe�e benzer olmasına, gerçeği tıpatıp yansıtmasına dikkat edilmi§tir. 

Sanatın ba§langıçtan beri ya§am kar§ısında iki asal tavrı olduğunu 
görüyoruz: Somut gerçeğin hemerini yapmak ya da soyut gerçekleri söz 
ve görüntü hüneri ile dile getirmek. Somut gerçeklerin aslına henzer 
biçimler içinde yansıtılmasına eskiden beri "taklit" denilmi§tir. İlkellcrde, 
benzerlik yaratma yolu ile doğaüstü güçlerin etkilenebileceği inancı vardı. 
Mağara resimleri gerçeğe çok benzemektedir. Büyü törenlerinde yapılan 
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taklitli oyunlar sanatta benzetmed biçimin öncüsü olmu§tur. Taklitli 
oyunlar, benzetmeyi canlandırarak yapar. Bu bakımdan taklit! i oyun, ger­
çeğin çok yönlü ve devingen olarak yansıtılmasıdır. Bu oyunlarda gerçek 
ya§ama çok benzeyen bir oyun dünyası yaratılırken taklit yönteminden 
yararlanılmı§tır. İlkelierin törenlerinde maske kullanılması, garip sesler 
çıkartılması, abartılı hareketler yapılması ise, taklidin de ötesinde, dolaylı 
anlatım hünerlerine de ba§vurulduğunu göstermektedir. 

• Aristoteles sanatın taklit özelliği üzerinde durmu§tur. Tiyatroda ya§amın 
yansıtılması, gerçeğe benzerlik elde edilmesi klasik tiyatro anlayı§ının temel 
ilkesini olu§turur. Aristoteles'ten esinlenen Latin, ortaçağ ve rönesans kla­
sik dönem kurarncılan taklit ilkesinde bir evrim gerçekle§tirmi§lerdir. Ti­
yatronun bu evriıne ayak uydum1ası gerekir. Tiyatronun, yapısı gereği, a§ıl­
ması güç kalıpları vardır. Bu kalıplar kök salmı§, katıla§llll§tır. Tiyatro seyir­
cisi genellikle ah§kanhklannın lx>zulmasına kar§ı çıkar. Fakat gün gelecek 
seyirci de bu hayat öyküleri seyretmekten usanacak, yenilikçiteric birlik 
olacaktır. Zola, ölüm dö§eğindeki dram sanatına taze kan gerektiğini söyler: 

"Artık romamikterin tarihi kahramanlık öyküleri, dramları, zırhlar, zehirler, 
gizli kapılar, seyirciyi ilgilendirmiyor. Buıjuva i§i romantik dram da, mekıdraın 
da ölüyor. Sahte duygululuklara, zorlama Jüğümlere, çalınan çocuklara, gizli 
belgelerin onaya çıkanlması gibi düzenlere paydos. Anık yapıtlanmızı gerçek­
Iere dayandırmarun zamanı geldi. Çiğ, çıplak, olduğu gibi gerçek, deneysel ve 
bilimsel gerçek sergilenmcli. Önemli olan, gerçek çevresi içinde incelenecek 
olan, insan sorunudur. Masal yok, ya§am vardır. Sahne geçmi§ dönem 
tiyatrolarının süprüntülerinden temizlenmelidir. Amacımız insanı ve e§ya)'l geni§ 
bir portrede vemıektir. Dram, kaçınılmaz olarak modem ve gerçekçi olacaktır":t 

(Therese Raquin Önsözü, 1 873) 

GerÇ�kçilik tiyatroya yeni bir özgürlük getirmi§tir. Malzeme seçiminde 
soyluluk, ahlak, doğruluk, adalet gibi değer yargılannın Ötesine geçilnıi§tir. 
Tabu sayılan kanunlara el atılmış, ahiakın ve dinin yasaklamaları a§ılarak 
gerçeğin çıplak görüntüsü sergilenmiştir. Bu, seyirciyi yıllardan beri kO§ul­
lamı§ olan sahneye özgü yalan dünyanın kalıplarını kırmak demektir. 
Oyun yazan, yönetmeni, dekorcusu, oyuncusu, bu geli§imden etkilenmek­
tedir. Tiyatro, penceresini çağda§ insana ve topluma açmı§tır. Tiyatro 
kuramcıları bu geli§imin bilincindedirler. Gerçekçi tiyatronun öncü yazarı 
Friedrich He b bel. Maria Magdalerıa adlı oyununa yazdığı önsözde çağının 
burjuva dramını, gerçekleri bazen büyütüp, bazen küçülterek çarpıttığı 
için ele§timıi§, gerçekleri oldugu gibi yansıtmanın önemi üzerinde dur-
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mu§tur. Özellikle yeteneksiz burjuva dramı yazarianna yönelttiği bu ele§ti� 
ri ile Hebbel, gerçekçi tiyatro dü§üncesini ba§latmı§tır denilebilir. 

"Burjuva rrajedisi yazarlan insanın korkunç bir yazgısı olsun diye ki§ileri soylu­
la�tınnak gereğini duydular. Onlara kendi gümülcrinden güzel sözler çıkarıp 
sundular ve onları bu sözlerle saatlerce konu§turdular. Ya da insanı, ya§arnda­
kindcn daha a§ağı iterek onu bir budaln gibi gösterdiler. Bu oyun kişileri 
sanki büyücünün değneğinden çıkrnı§tır. Bu değnek, prensleri ve prensesleri 
canavar, aslan ya da ba§ka bir değerli yaratığa çevireceğine, yanlı§lıkla bir 
hizmetçi veya terzi çırağı yapıverm.İ§ti. Bunlar, "evet�, "hayır" demeleri bile 
mucize olan canlı odun parçalan idiler sanki".5 

(Mcıı·ia Magdaleııa Önsözü, 1 843) 

Friedrich Hebbel aynı önsözde tiyatronun çağına açık olmasını, onun gerçe­

ğine eğilmesini, yazann kendi cılız özbenine bağlı kalmayıp çeVTesindeki 
gerçekleri görmesini önermi§tiı:. Gerçekçi akımın oyun yazarları, önsözle� 
rinde ve mektuplarında gerçekçilik anlayı§larını açıklarken günlük olayları 
ve ayrıcalığı olmayan ki§ ileri ele aldıklannı, somut ya§am gerçeğine eğildik� 
lerini; günlük konu§rna dilini kullandıklanııı belirtiyorlardı. Gerçekçilik, 
tiyatroda güncel olayların, sıradan ki§ilerin ve konu§ma dilinin kullanılması 
olarak uygulanınl§tır. Bu uygulamanın XVIIl. yüzyıl duygusal dramında 
ba§latılmı§ olduğunu anımsıyoruz. Gerçekçi yazarlar yeni bir a§iına yaparak 
burjuva dramırıı yapay duygululuklardan, abartilml§ co§kulardan, kalıp 
tiplerden temizlerneyi aınaçlamı§lardır. Bu yazariara göre orta sınıf seyircinin 
dü§ünce ve beğeni düzeyi ile sınırlanmı§ olan eski tiyatro anlayı§ı a§ılacak, 
insan ve toplum gerçeği, rıpkı ya§amdaki gibi, tüm doğallığı ve kanna§ıklığı 
ile yansıtılacaktır. Alexandre Dumas Fils §öyle söyler: 

"Oyunlanmızda kullandığımız dil seyircinin her gün kullandığı dildir. Onların 
duygulannı ele alırız. Oyunda yer alan ki§iler de seyircinin ta kendisidir. Se� 
yirci, içinde bulunulan durumu, tutkulan hemen anlar. Sunlan anlaması için 
okulda, i;ıyerinde bir ön hazırlık yapmasına gerek yoktur. Görecek gözü, 
duyacak kulaw olsun yeter".6 

("How to Write a Play" ["Bir Oyun Nasıl Yazılır"! ,  1884) 

Kurarncılar bir yandan insanı etkileyen toplumsal ko§ulların kanna§ıklı� 
ğından, iç çeli§kilerinden söz ederlerken, bir yandan da insanın ilkel ve 
hayvansı yanının, doğal dürtülerinin yansıtılmasma önem vermişlerdir. 
Realizm ile naturalizm çelişkisi burada görülmeye ba§lar: Doğalcı eğilim 
içinde olan yazar ve dü§ünürler insanı bir doğa parçası gibi madde yanı 
ile ele alır, bu maddeyi bilim yöntemi ile incelemeye özen gösterirler. 



GERÇEKÇI AKIM 1 77 

Gerçekçi eğilimli yazar ve dü§ünürlerin ise, toplumsal ili§kilere ve mplum 
sorunlarına önem verdikleri, toplumu ve insanı karma§ık bir bütün olarak 
ele aldıkları, toplumsal sorumluluğa dikkati çektikleri görülür. Doğalcı lar, 
ahlak ve töre kurallanna aykın da olsa, doğal gerçeğin hiç saptınlmadan 
serimlenmesinden yanadırlar. Gerçekçiler ise topluma ve insana egemen 
olan, onu iç ve dı§ çatı§malara iten toplum yapısını da yansıtma çabası 
içine ı,ıirmi§lerdir. Doğalcılar ayrıntıya eğilir, bilgi venne görevini üstlenir­
lt!rken, gerçekçiler, tümü görmeye çalı§ırlar ve dii§ündürmeyi amaçlarlar. 
Her iki eğilim ya§am gerçeğinin yansıtılması konusunda birle§mi§tir. Yalnız 
ya§amı organik ve kaçınılmaz bir toplumsal ili§kiler bütünü olarak gönnek 
ile,.ayrıntıları ile sapcanabilen bir madde gerçeği olarak görmek arasında 
fark vardır. Birinde tümün düzeni, ötekinde tek tek gerçeklerin doğal 
zorunluğu önem kazanml§tır. Birinde durum ve olaylara egemen olan 
toplum yasaları, ötekinde insana egemen olan doŞa yasalan ilgi çeker. 
Tiyatroda naturalizmi, tıpkı romanda olduğu gibi Emile Zola savunur: 

"Naturalizm adını verdiğim evrim budur ve yerine daha iyi bir sözcük buluna­
maz. Naturalizm, doğaya dönü§ demektir. Bilim adamlan olgu lan, nesneleri, 
insan vücudunu incelemekle i§e ba§ladıklannda deneye dayanmaya, çözüm­
lerneyerek ilerlemeye önem verdiklerinde bu i§lemi yapmı§ oldular. Yazında 
Naturalizm aynı biçimde doğaya ve insana dönü§tür. Var olana razı olmak 
onu ele almak, doğrudan gözlem yapmak, doğru anatomi yapmaktır. Yazarın 
görevi, bilim aJamınınki gibidir. İkisi de soyutlamaların yerine gerçekleri 
koymakta, ampirik forınüllerin yerine canlı çözümleme yöntemini kullan­
maktadırlar. Kitaplarda artık, yalana, uydurmalara, tanrısal gerçeğe, soyut 
oyun ki§ilerine yer kalmamıştır. Gerçek kişiler, her birinin gerçek tarihi ve 
günlük y�am öyküsü ele alınacaktır. Bu, işe yeni ba§tan ba§lamak demektir. 
idealisrierin yapmı§ nlduğu gibi bezden yapma oyun kişileri yaratarak sonuca 
varmak değil, insan varlığını temel kaynaklarından tanımak gerekmektedir. 
Yazarlar teme!Jen ba§lamak zorundadırlar. İnsana dair en çok sayıda bilgi, 
kenJi mantık düzeni içinde getirilecektir. Naturalizm budur. Naturalizm 
ilk dü§ünen beyinle b3§lamı§tır. Fakat en büyük ve kesin evrimini ku§kusuz 
son yüzyılda yapmı§tır".7 

("Naturalism on Stage" ! "Sahnede Naturalizm"J , 1 880) 

Natüralist tiyatro uygulamasında kalıum.la geçen hastalıklara, ruhsal ve 
bedensel bozukluklara yer verilir; bunların insanı ko§u lladığı belirtilir. 
Tiyatronun eskiden beri trajik bir anlam bulduğu insan ile yazgısı arasın­
daki çatı§ma yeniden sahneye çıkarılmı§tır. Yalnız bu kez insan yüce tah· 
tından inmi§tir. Yazgısı tannlar tarafından değil, doğal ve toplumsal ko§ul· 
lar tarafından belirlenmektedir. "Olması gerektiği gibi" olan ve iradesi 
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ile eylemi ate§leyen, üstün tragedya kahramanının yerini, "olduğu gibi" 
olan ve tüm gücünü kendini çevresine kar§ı savunmakta kullanan dram 
ki§isi alnu§tır. Yazgısının gerçekle§mesi, Amik tragedyalarda olduğu gibi, 
insanın özgür iradesini kanıtiayacak biçimde görkemli değildir. Doğadan 
ve toplumdan kaynaklanan güçler, insanı ufal tmakta, ezip geçmektedir. 

Modern draında trajik olanı doğa yasalarının amansız kıskacında gö· 
renlerden biri August Strindberg olmu§tur. Strindberg oyunlarında top· 
lumsal, ruhsal, bedensel etmeniere bir arada yer vermekte, takat özellikle 
doğa yasalarının belirleyiciliğini vurgulamaktadır. Bu oyunlardaki güçlü 
güçsüz sava§ımt Darwin'in kuramını aıumsatır. Strindberg Matmazel ]ıtlie 
adlı oyununa yazdığı önsözde bunu §öyle bir benzetme ile açıklamı§tır: 

"Benim trajedim birçok insanı üı:üyorsa bu onların kabahatidir. İlk Fransız 
devrimcileri gibi güçlü insanlar olsaydık, ormanların, çağını doldumıu§ olan 
ve ba§ka ağaçlann önünü kapayan, çürümü§, eski ıığaçlardan temizlenmesine 
sevinir, murhı olurduk. Tıpkı iyile§meyecek bir hastalığa tutulmu§ olan ·bir 
).nsanın en sonunda ölmesine memnun olmamız gibi. Natüralist dramda an· 

lamlı bir tema ara§tırması görülüyor. Konular genellikle ya§amın iki kutup 
noktası çevresinde yoğunla§ıyor. Bu noktalar ya§am ve ölümdür; doğma ve 
ölme i§idir. Var olma, varlıt;rının onurunu koru ma sava§ıdır. Bu sava§lann 
alanları, acı feryatları, yaralıları, ölüleri vardır. Ya§amın yeni felsefesi sava§ 
adını alıyor. Bu görü§ güneyden verimli rüzgarlar .. estiriyor.'ııı 

Strindberg'in doğalcı eğilimine, dramatik olanı doğal güçlerin çatı§masm· 
da görmesine kar§ın, Henrik lbsen doğal ve toplumsal güçler kanna§asını 
bir bütün olarak görmü§, tümünü anlamaya ve değerlendirmeye çalt§ml§· 
tır. Henrik lbsen, oyunlarında söz ile davran�, irade ile eylem -arasındaki 
çeli§kiyi ele alır, bu çeli§kinin nedenlerine yönelir. Ibsen, tiyatro sanatı 
ve onun i§levi konusundaki görü§lerini çok ender olarak dile getirıni§tir. 

"Bir şairi §air yapan nedir? Ben bunu çok geç fark ettim. Şair olmak, gômıek ve 

dikkat etmektir. Öyle bir biçimde gömıclidir ki seyirci Je §air gibi algıhısın. 
Bunun için görünen ve beğeniten §Cyin ya§annU§ olınası gerekir. Modem çağın 

yazınının gizi de bur-adadır. Son on. yılda yazdığım her §eyi ben de içimde ya§aduu. 

Hiçbir §air kendi b3§ınıı Y3§amaz yS§llmı. Onun y3§adı!;rını yurtta§lan da beraber 
ya§af. Öyle olmasa üreten ve tüketen arasındaki köprü nasıl kurulurdu.'19 

' 
("On the Poet's Vision" 1 874) 

Amon Çehov da oyunlarında insanın kam1a§ık ve tümel gerçeğine eğil­
mi§, yalın, kesin yorumlada yetinmemi§, çeli§kileri göstermi§tir: 
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"Tek bir körü adam, rek bir melek portresi yapmadım (Yalnız soyran çizmek­
ten kendimi alamadım). Kimseyi suçlamadım, kimseyi aklamadım. İyi mi 
oldu bilmiyorum."10 

("Kiselev'e Mekrup" 1887) 

George Bemard Shaw, gerçeği, bilimsel bir kesinlikle irdelemekten çok 
kamıa§ık dokusu ile yansıtmak ve kolay çözümlemelerden kaçıoarak soru­
ne her yönünden l§tk tutmak eğilimindedir: 

"Çağdıı§ uygarlığın büyüklüğü ve karma§ıklığı, basın yolu ile bunun bilincine 
daha iyi varmamız iki türlü etkiliyor dü§ünceyi: Yetkin bir ki§inin bile genel­
lerne yapamayacağı kadar çok belge sunarak tümel görü§leri gözden dü§ürmesi, 
bir de toplumsal reformlann ivedilikle yapılmasının gerektiğini iyice vurgulaya­
rak şiir gücünü bile, kendi yaranna seferber etmesi".1 1 

(''TI1e Problem Play", 1895) 

Oyun yazarını bir kaos beklemektedir. Fakat yazar günlük ya§amın karma­
§ası içinde anlamlı olanı seçecek ili§kileri bulacak ve anla§tlır bir biçime 
sokacak tır: 

"Büyük yazar kendini ve seyircisini eğlendim1ekten daha önemli bir i§ yapmalı, 
ya§amı yorumlamalıdır. Bu söz dindarca söylenmİ§ bir yazın sözüne bcnzedi. 
Fakat bir an üzerinde dunılacak olursa anlamın doğnıluğu ortaya çıkacaktır. 
Günlük ya§annnuzda ya§anu anla§ılmaz bir olaylar karma§ası olarak görürüz. 
Halep pazanı1da Othello'nun, Kıbrıs limanında İago'nun, Vcnedikte, San Marco 
meydanında Desdemona'nın yanından geçersiniz de bu insaniann birbiri ile 
ilişkisi hakkında en küçük bir ipucu bile elde edemezsiniz. Eczaneden karaciğer 
özü hnpı, ya da di§ fırçası aldığım sandığırnız ki§i, belki de intihar etmek, yahut 
adam öldüm1ek için ilaç almaktadır. Sizden önünüzdeki seçimler için oy isteme k­

. ren ba§ka ere[ti olmayan bir devlet adanu, belki de sava§ın, devrimin, çiçek 
_salgmının, ya§amınızdan be§ yıl yitmesinin nedeni olacaktır. Bir babanın. tüm 
ailesini ve sonunda kendini öldünnesi, ya da bir genç kızı kötii yola dü§ünnesi, 
belki de sizin bir ay önce bir ötke krizi içinde adamlannızdan birinin i§ine son 
vermenizden dolayı olrnu§tur. Ya§3rnı anlamak için sokaklarda olup bitene bak­
nlak, tıpkı gösteri yiiriiyü§lerinin fotoğrafianna bakarak halk sonınlannı anlama­
ya çalı§mak kadar bo§unadır. Y3§am, yalnız olgulanna baknğımı:da bir anlam 
ifade etmez. Bir polis, Paris sokaklannda, saraylannda otuz yıl çalışır, her §eyi 
göriir de, bir çocuğun, ya da bir rahibenin Brieux'nün tek bir oyunundan öğrene­
ceği gerçeği üğı"enemez. Çünkü Brieux'nün i§i, günlük olayın kaosundan anlamlı 
aynntılan seçmek, onlan, birbirlerine olan ili§kilcrini belli edecek biçimde düzen­
lernek ve dünyanın korkunç karmıı§ası kar§ısında §a§trnU§ insanlar olan bizi, 
dünyanın ve olup bitenlerin bilincinde olan insanlara dönü§türmektir. Bu, bir 
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)azann gerçekle§tirebileceği en yüce görevdir. Euripides'ten, Aristophanes'ten, 
Shakespeare'e, Moliere'e kadar, onlardan lbsen'e, Brieux'e kadar dünyanın 
büyük oyun yazarlan, gövde gösteren, gösteri§li oyuncu ve yazarlardan çok 
daha yüce, ulu bir yerdedirler". 12 

("Brieux'nün Üç Oyununa Önsöz", 1904) 

Karnıa§ık olaylan yorumlamak, onlardan genellikle geçerli olan bir anlam 
çıkarmak, tiyatronun dü§ünce öğesine ağırlık veren gerçekçi yazariann 
özelliğidir. Doğalcı eğilimli olanlar ise yalnızca göriilen gerçeğin ayrıntıları, 
nı ele almaktan, olaylan nesnel bir bakl§la değerlendirmekten yanadırlar. 
İ li§kiler bütününü görmekten ve yorum yapmaktan kaçınırlar. August 
Strindberg 1 889 yılında naturalizmi §Öyle savunmu§tur: 

'Naturalizm, bir doğa parçasının resmini en doğal biçimde çizmek ve bunun 
�anat olduğunu savunmak demek değildir. Gerçek Naturalizm sav<l§lann kop· 
tuğu odaklan arar. Her gün görülmeyeni görmeye çalı§ır. Güçl�r arasındaki 
!ava§ımdan tat alır. Bu güçler ister a§k ister nefret olsun ister ba§kaldın, ister 
toplum içgüdüsü olsun, fark etmez! Büyük olması yeterlidir. Gemıinal'de, 
la Terrc'de de bu görkemi görürüz."13 

("Modern Dram ve Modern Tiyatro Hakkında", 1889) 

ÇEVRE ETMENLERİNİN İNCELENMESİ . ·  

Realizm,naturalizm akımının kurarilcdan gerçeği kO§ullayançevre etmen� 
leri üzerinde durmu§, gerçeğin onu çevı:eleyen ortam içinde yansıtılmasını 
zorunlu saymı§lardır. Bu tiyatro anlayı§ına göre, tiyatro insanı doğal ve 
toplumsal ko§ullan içinde ele almadıkça gerçekleri tam olarak yansıtmı§ 
sayıimaz. Yazar insanın çevresiyle olan zorunlu ili§kisini açıklayabilmek 
için çevrey,i iyi tanımalıdır. 

Realist,natüralist tiyatro dü§üncelerinin çevre etmenine böylesine 
önem vermelerinde Darwin'in varsayımlannın etkisi olmu§tur. Doğada 
areamma en iyi uyabilenin ya§ama hakkını elde ettiği görü§ü, tiyatroda da 
oyun ki§isinin içinde ya§adığı ortamın önemini artırmı§tır. Oyun kahra­
manının ya§amı, içinde ya§adığı ko§ulları iyi tanımasına, davranı§larını 
ona göre düzenlemesine bağlıdır. Çevre ko§ullannın yazgısal kesinliği, 
çevresiyle çatı§an insanın çabasma dramatik bir anlam kamu§tır. 

Darwin'in kahtınıla gelen özellikler üzerinde dumıu§ olması, kahtım 
yas;,lannın saptanması da oyun yazarım etkilemi§tir. Kahtım bir iç kO§ul 
olarak ki§iyi kıskıvrak bağlıyor ve tıpkı çevre ko§ulu gibi dramatik bir 
yazgı nitel�i tll§ıyordu. Yüzyıllardır insanı mizaç özellikleri, tanrısal ve 
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toplumsal ili§kileri ile incelemi§ olan tiyatro yazan, bu kamıa§ık gerçeğin 
yapısını anlar gibi oluyordu. İnsanı etkileyen iç ve dı§ kO§ullann neden, 
sonuç yasasını bulduğu zaman gerçeği çözümlemi§ olacağına inanıyor, 
böyle bir görevi, bilimlerle birlikte üsdenmekten onur duyuyordu. 

Hippolf[e Taine "ırk, ortam, zaman" kuramı ilc gerçegin karma§ık 
bir yapısı olduğunu ve bu yapının yasalan bulunduğunu ileri sürerek, 
yazan çözümlenmesi gereken bir ya§am bilmecesi ile kar§ı kar§ıya bırak, 
nlı§tı. Öteden beri toplumun moral yapısına ilgi duymu§ olan yazar, bu 
moral yapının mekanik bir düzeni olduğunu ve bu yapının tıpkı evrenin 
fizik yapısı gibi çözümleneceğini öğreniyordu. Bu görü§ten esinlenen 
yazarlar toplumsal ve fiziksel ortamı inceleme yan§ına girdiler. Roman 
ve tiyatro toplumsal çevrenin ayrıntılarıyla yansıtıldığı türler oldu. Orta, 
mın insana etkisi, kaçınılmaz tarihsel ve ırksal özellikler, insanın bütün 
bu kO§ullarla çalı§mak zorunda kall§ı, tiyatro için mükemmel bir malze, 
meydi. Bu amansız sava§ımın, bireyin yenilgisi ile bitmesi acıktı olduğu 
kadar dramatikti. Çünkü ko�ullar ne kadar amansız olursa, bireyin bunlar, 
la sava§ımı o kadar kaçınılmaz oluyordu. 

Oyun ki§isine seçme hakkı, irade özgürlüğü tanınmıyordu. İç ve dı§ 
ko§ullar onun ya§antısını bir sava§ım alanı olarak seçmi§lerdi. Ki§i, iradesi 
dı§ında bu sava§ı kabulleniyor ve onurlu olduğundan, seçimi kendi yap, 
mı§casma yiğitçe sı:ı.va§ıyordu. Çevre ko§ullarının çeli§kili olu§u oyun ki§i, 

· sinin iç çatı§masına dü§mesine de neden oluyordu. Ibsen, Strindberg, 
Çehov, oyunlannda ko§ullarının ve çeli§kilerinin kıskacındaki insanın 
dramını ba§an ile yansıttılar. August Strindberg Matmatel ]ulie'yi ko§ul­
layan iç ve dı§ ortamı oyuna yazdığı önsözde §Öyle açıklamı§tır: 

uMatmazel Jülie'nin trajik sonunu pek çok çevre ko§ulu ile gerçekle§tirdim: 
Annesinin temel içgüdüleri, babasının kızını yani!§ yeti§tirmi§ olması, kı.zın 

'kendi mizacı, ni§anlısının, kızın zayıf ve yozla§mı§ zihni üzerindeki etkisi. 
Ayrıca §Unlar da var: Yaz ortası gecesinin eğlence havası, babanın o sırada 
uzakta olu§ u, kızın ay hali, kızın hayvaniara dü§ktlı�lü�ü, dansın verdiği cinsel 
heyecan, çiceklerin a§kı ct kilerne gücü ve nihayet iki insanı tenha bir yerde, 
bir odada bulu§turan rastlantı ile uyanlını§ erke�in cüreti. Görtıldüğü gibi, 
ne yalnızca fızyolojik nedenlere eğildim, ne de ruhsal nedenlere eğildim. Ne 
yalnız anneden gelme kalıtıınla açıkladım, ne de suçu ay hali rahatsızlığına, 
ya da ahlaksızlığa yiikledin1." ( . . .  ) 

(Mamazel ]alic Önsözü, 1988) 

Dramda çevre etmenlerinin ki§iyi böylesine sıkı dokulu bir a� içine alması, 
bireyi bir odak noktası olmaktan çıkarm ı§tır. Birey, ne Antik tiyatroda 
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olduğu gibi tanrısal özellikleri olan ve tannlara kafa tutan ki§idir, ne röne­
sans tiyatrosunda olduğu gibi ta§kın heyecanları ve tutkuları ile çevresini 
titretir, ne klasik tiyatroda olduğu gibi toplumun değerlerini en an biçimde 
simgeleyen soylu ki§idir, ne romantik tiyatroda olduğu gibi özgür vicdanın 
ve ruh sayiuluğunun temsilcisidir. Birey geleneksel ya da ilerici değerlerin, 
tutkularının ya da sınıfının kavgasmı vennez. Gerçekçi tiyatroda insan 
kendini savunabildiği ve acıya dayanabildiği oranda dramatik anlam kaza­
nır. Oyunun ate§leyici gücü çevreden gelmektedir. Anton Çehov iç ve dı§ 
ortamına ko§ullu ki§inin umursaınazlığını, insan onurunu ve insanlık değe­
rini zedeleıneden yansıtmayı ba§arını§tır. George Bernard Shaw, insanın 
ko§ulları ile çatı§masının evrensel boyutuna dikkati çeker: 

"Dram yazarlannın malzemesini her zaman insan duygusu ile ko§ullann çatı§ma­
sı lılu§turur. Toplumsal durumlar aynı zamanda ko§ullar olduğuna göre toplumsal 
sorun dmının malzcmesıdir. Fakat her oyun bir toplum sorununu içemıeyebilir, 
çünkü insan duygusu kurumla§ınamı§ durumlarla da çatı§abilir. Böyle bir du nı m 
bir sorun deıtildir, insan yazgısının bir parçasıdır. ( . . .  ) Ya§lılık, a§k, ölüm, kaza 
gibi, ki§inin karakterleri gibi, kurum dı§ı bir durumdur. Bu da oyuna kalıcı ve 
evrensel bir ilgi sağlar, oyunu zamana ve yere bağlı kalmaktan kurtarır." 

("The Problem Play", 1895) 

Sonuç olarak, realist-natüralist tiyatro kuramında çevre etmeni üzerinde 
ısrarla durulmu§ olduğu, iç ve dı§ ko§ullarm insanı kiskıvrak bağlaml§ 
olmasının tiyatroya yeni bir yazgı kavramını getirdiği ve insanın çevresi 
ile çatı§masının dramatik anlamı üzerinde durulduğu söylenebilir. 

BİLİM YÖNTEMİNİN UYGULANMASI 

Natüralistler, bilimsel geli§melere ko§ut bir tiyatro devrimi yapmak ama­
cındadırlar. Romanda olduğu gibi tiyatroda da insana egemen olan doğa 
ve toplum yasalannın bilimsel doğruluk ve kesinlikle sergilenmesi öngörü­
�ür. Sanatta ve edebiyatta bilimselliğin bu denli önem kazanmasının nede­
ni insanı konu alan bilimlerin insan yapısı hakkında çok çarpıcı olan 
görü§ler ileri sürınesidir. İnsanın fizyolojik özellikleri, kalırımsal kusurları, 
içgüdüleri ve bilinçaltı konularda yeni bulgular, deneyieric kanıtlanmakta, 
insan, doğal ve toplumsal bir nesne olarak çözümlenmektedir. Kökende 
hayvanla olan bağlantısı çözümlemeyi basitle§tirir. Bilimin insanı açık­
lamak konusundaki güveni yazarlan etkilemi§tir. Onlar da insanı, gözlem 
yaparak, ayrıntıları gözden kaçırmayarak, bilimsel sonuçları dikkate alarak 
kolayca çözümleyeceklerinc inanırlar. Klasik ve romantik tiyatronun saygı 
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duyduğu, yücelttiği kahraman insanın yerini, ilkel özellikleri, ruh ve beden 
aksaklıklan ile hayvan insan almı§tır. Bu malzeme ile yapılacak en yararlı 
i§, onu bir anatomi masasına yatınnaktır. "Anatomi" sözcüğü natura­
lizmin benimsediği bir sözcük oluvemıi§tir. Bu akınıın sözcülerine göre 
roman da, tiyatro da insana ait somut gerçeklerin bilimsel incelemesini 
yapabildiği ölçüde yararlı olacak ve ya§amaya hak kazanacaktır. Bunu 
ba§aramazsa gözden dü§meye mahkumdur. 

Amacı ranımierken ileri sürülen bu bilimsellik savı yaratıcı çalı§manın 
yöntemine de uygundur. Natüralist kuramcılara göre, gerçeklerin aslına 
en benzer biçimde yansınlabilmesi için yaramıa sürecinde bilimsel yön­
temden yararlanmak gerekir. Bu yöntem üç a§amalıdır: Deney, gözlem 
ve çözümleme. Yazar malzemesine iyice yakla§malı, klasik anlamda bir 
yararıcı gibi değil, bir monografi uzmanı gibi davranmalıdır. İlk a§amada 
yazar deney yapar. Bunun için, tıpkı bir laboratuvarda olduğu gibi bir 
dene k ve bir ortam gerekir. Yazar bir ortam sunacak, bir ortamın ko§ulları­
nı belirleyecektir. Ondan sonra bu denck ortamın içine bırakılır ve kendi 
mizacına, iç ko§ullarına göre içine girdiği yeni ortamda nasıl davranacağı, 
ne gibi bir tepki göstereceği gözlenir. Ortam önceden hazırlanmı§, fakat 
deneğin göstereceği tepki, kuracağı yeni ili§kiler doğal geli§ime hırakılml§­
tır. Yazar uzak durumunu koruyacak, yalnız gözlem yapacaktır. Yazarın, 
deney süresinde olduğu gibi, sonuç saptanmasında da nesnelliğini koru­
ması, sonucu olduğu gibi kabul etmesi gerekir. Bilimsel ağırba§lılık ve 
ciddilik bunu gerektirmektedir. Bu i§lemin son a§amasında yazar çözüm­
leme yapacaktır. Deney ve gözlem sonucu elde ettiği bilgiyi incelemek, 
bundan hir sonuç çıkarmak ona dü§er. Yazar bu son a§amada da tarafsız 
kalmalı, çözümiediği gerçeği yorumlamakran kaçınmalıdır. Tıpkı bilimsel 
çalı§malarda olduğu gibi, acele varılmı§ sonuçların yanlı§ ve tehlikeli 
olaqileceği ve yazarın yansıtma amacına ters dü§ebileceği hatırlatılır, 
yazarlar bu konuda uyarılır. Roman ve tiyatroda bilimsellik savı natura­
li�min sözcüsü Emile Zola tarafından açıklanmı§tır: 

"Bugünün bilim adamlan sonuç çıkarmadan önce deney yapılmasından yana­
dır. Doğruluğu önceden kabul edilmi§ gerçekler bir kenara bırakılıyor, ilk 
nedenlere iniliyor. Tıpkı bir okul çocuğu gibi bilim adamı da doğayı su gibi 
okumaya kalkmadan önce onu tanımaya, onun hüyüsünü öğrenmeye razı 
olmu§tur. Bıı bir devrimdir. Bilim ampirizmden u:akla§maktadır. Ampirizm 
yöntemi, bilinenden bilinmeyene doğru ilerlemeyi gösterir. Oysa yeni bilimci· 
ler gözlemlenmi§ bir olgu ile i§C ba§lamakta; gerekli öğeleri elde etmeden 
önce sonuç çıkarmaktan çekinmektc ve gözlemden gözleme ilerlemektedir· 
ler. Tek sözcükle, sentezden ba:;lamak yerine analizden yola çıkıyorlar. Artık 
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gerçekleri içe doğnıa ile, tannsal esinle bulmaya çal!§mıyorlar. Gerçeğin tüm 
�tey� biçimini tanıyıncaya dek inceleme yalın olandan karma§ık olana doğru 
gel�tiriliyor. Yöntem bulunnıu§tur. Bu yöntem tüm bilimleri geli§tirecek ve 
birbirleriyle uzla§tıracaktır. Bu çalı§nıa biçiminin yaran çok geçmeden görüldü 
bile. Anatomi titiz ve eksiksiz bir gözleınle yepyeni bir dünya serdi gözler 
önüne. Giderek öteki bilimler çıktı ortaya. Kimya gibi, doğa felsefesi gibi bilimler 
henüz genç olmakla beraber hızla büyümekte ve gerçekiere l§ık tum1aktadır. 
Din masallanna korkunç bir darbe indiren iki bilimi, kozmografya ve jeoloji 
bilimini anımsamak yeter. Bu patlama geneldedir ve süreklidir. 

"Öte yandan dogada her §ey birliktedir. İnsan usunun bir yanı çalı§may; 
ba§ladı mı öteki yanı da bundan etkilenir. Çok geçmeden tam bir cvnm meyda­
na gelir. Yakın zamana kadar dü§ payını yazıdan alan bilimler uydurma dü§­
lerinden kurtulup doğaya döndüler. Sonra sıra yazma geldi. Yazın, bilimi izledi 
ve deney yöntemini benimsedi. XVIII. yüzyılın büyük felsete akımı, geni§ 
bir ara§tırmaydı. Belki sık sık duraksıyor, fakat sonunda tüm insan sorunlarını 
sorguya çekiyor, onlara yeni çözümler sunuyordu. Tarihte ve ele§tiride eski 
skolastik kurallann yerini olguların ve çevrenin incelemesi aldı. Rousseau ve 
okulundan beri yazm yapıdannda doğa i§e karl§makta, yapua egemen olmak­
tadır. Ağaçlar, sular, dağlar, büyük ormanlar yeniden tanınmakta, diinya 
mekanizması içindeki yerlerini almaktadır. İnsan artık dü§ünsel bir soyudama 
değildir. Doğa onu ko§ullamakta ve tamamlamakradır. ( . .. ) 

"Naturalizm adını verdiğim §ey i§te bu evrimdir. Eminim daha iyi bir 
sözcük bulunamazdı; Naturalizm, yani doğaya dönü§. Bilim yapıtlarında 
nesnelerden ve olgulardan yola çıkmaya ve ·çözümleme yapanık ilerlemeye 
karar verildiği gün bu i§lem yapıldı. Yazında naturalizm de tıpkı bilimde 
olduğu gibi, doğaya ve insana dönü§tür; doğrudan gözlemdir; tam bir anato­
midir; olanı görmek ve kabul etmektir. Yazarın görevi ilc bilim adammınki 
aynıJır. İkisi de soyudamanın yerine gerçeği, ampirik formütün yerine canlı 
çözümlerneyi kabul eder. Böylece kirapiarda soyut ki§ilere, uydurmalara, 
tannsal olana da yer kalmadı. Bunlann yerlerini gerçek ki§iler, bu ki§ilerin 
gerçek tarihi ve günlük ya§amın öyküsü aldı. 

"Biz bilim adamıyız, çözümleyiciyiz, anatomiciyiz. Yapıtlarmuzcia bilim 
yapıtlarının kesinliği, sağlamlığı ve uygulaması vardır. 

"Roman artık belli alanlarda sınırlanmıyor, tüm alanlara doğru geli§ip 
her konuyu ele geçiriyor. Roman, bilim gibi, dünyanın etendisi olmu§tur. Her 
konuya değin ir, tarih yazar, fizyolojiyi ele alır, §iirin yüceliklerine yükselir, her 
çe§it konuyu inceler. Politika, toplum ekonomisi, din, töre, tüm doga onun 
ülkesidir. ( . . .  ) Romanda başlatılan evrimin sahnede de gerçeklc§mesini bekli· 
yoruz. Bilimin ve modem sanatların kaynaklarına dönülsün, doğa incelensin, 
insanın anatomisi yapılsın, ya§amın ona tıpatıp benzeyen, §imdiye kadar 
ortaya konulanlardan daha özgür ve güçlü olan resmi yapılsın." 

("Naıuralism on Srage", 1880) 
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DÜŞÜNCENİN DIŞ DÜNYAYA AÇILMASI 

Gerçekçi tiyatro, seyirciye kendi dı§ındaki dünyayı tüm aksaklıkları ile 
göstermekte ve bunlar üzerinde dü§ünmeye zorlamaktadır. Oü§ünce öğesi 
ağırlık kazanrnı§nr. Gerçekçi yazarlar popüler tiyatronun yalnızca eğlen· 
dinneyi amaçlamasından, seyirciye basmakalıp konular sunmasından ve 
seyircinin dü§ünme gücünü köreitmesinden yakınırlar. Gerçekçi akıının 
kurarncıianna göre, seyirci tiyatroya gelirken usunu askıya almaya ko§tıl· 
lanmı§tır. Gerçekleri görmezlikten gelmek ve dü§ünmemek i§ine gelmek­
teJir. Tiyatronun görevi bu tembel seyirciyi uyarmak olmalıdır. 

Gerçekçi tiyatroda dü§ünceyi ate§leyen, örtülü gerçeklerin açıkla nma· 
sıdır. Dinin, ahlak kurallarının, töre ve adederin açıklanmasını yasakladığı 
gerçekler, bilimsel doğruluk adına serimlenir. İnsan, doğası ile, çevresi 
ile, toplumsal ili§kileri ile seyirciye tanıtılır. Seyirci eskiden gönnezden 
geldiği, ürktüğü, urandığı gerçeklerle yüz yüze gelmi§tir. İster istemez bu 
gerçekler üzerinJe dü§ünmek zorunda kalacaktır. Realizmin eğiticilik 
anlayı§ını, öğreticilik olarak tanımlamak daha doğru olur. Önemli olan 
seyircinin bir görü§Ü, bir yorumu, bir değeri benimsemesi değil, gerçeği 
tüm çıplaklığı ile görüp, onun hakkında rahatça dü§ünebilmesidir. 

Doğalcı kuran1eılar ile gerçekçi kuramcılar arasındaki bir yorum farkı· 
na değinmemiz gerekiyor. Rcalist-natüralist tiyatro kuramı Naturalizm 

. a§amasında ahlak değerlerinin ötesinde kalmaya, ahlak sorunlarını değil, 
. doğa gerçeğini öne çıkarmaya çalı§ m ı§ tır. Oysa realist kuramcılar, ahlak 
sorunlarına kar§ı ilgisiz kalmaktan yana değildirler. Gerçekçi akımın öncü 
yazarlarından Friedrick Hebbel, Maria Magdalena adlı oyununa yazdığı 
önsözde tek tek ki§ilerin bireysel dramını değil, insan ili§kilerini ve bu 
ili§ kilerin anlamını belirttiğini söylüyordu. Bu ili§kiler, Maria Magdalena'da 
da görüldüğü gibi, törenin, ahlak değerlerinin baskısı altmdaydı ve top· 
lurnda meydana gelen geli§rne ahlak değerlerini, kurallan altüst etmekte, 
ili§kilerde uyumu çatı§maya dönü§türmekteydi. Friedrich Hebbel değer 
yargılannın deği§mesi kar§ısında §a§kınlığa dü§en Anton Usta'nın ki§ili· 
ğinde bir ahlak sorununu irdelemi§ti: 

"Bu oyunda üzerinde durulması gereken noktalar §unlardır: Öykü ile öykünün 
arkasındaki aile, §eref, iyi, kötü aynmı gibi olumlu, olumsuz yönleri ile hareket 
halinde bulunan ahlak güçleri arasındaki ili§ki." 

(Maria Magdalena Önsözü,l884) 

İlk gerçekçi ürünleri izleyen naturalizm döneminde yazarın ahlak değerle­
ri kar§ısında tarafsız kalması istenmi§tir. Natüralist yazarlan bu tutumla, 
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rından dolayı ahlaksızlıkla suçlayanlara kar§ı Emile Zola, olaylara ki§isel 
görü§ açılarından yakla§madıklarını, durumları saptamakla yetindiklerini, 
analiz yaptıklarını fakat senteze yönelmediklerini, olanı sergilemekle 
yerindiklerini belirtiyordu: 

"Bizi ahlaksız olmakla suçluyorlar. Çünkü yapıtlannm a serserileri de dürüst 
insanları da alıyoruz. Birine kar§ı ne kadar taraf.�ızsak, ötekine kar§t da o 
kadar tarafsızız. Tüm k avga bundan çıkıyor. Onlara bakılırsa, serserileri ele 
almalı fakat onların i§ini bitim1eli, hiç olmazsa onlan öfkeyle a§ağılayarak 
ezmeliyiz. Namus! u ki§ ilere gelince, onlar ara sıra övülmeyi, yüreklenJirilmeyi 
hak etmelidirler. Bizim tarafsızlığımız, iyiyi de kötüyü de aynı titizlikle incele­
memiz yanlı§ s ayılıyor. En doğruyu söylediğimiz zaman yalan söylediğimizi 
ileri siirüyorlar. (  ... ) Kısacası romanda ahlak sorunu iki noktada topl anıyor: 
ide alistler ahlaki olmak için yalan söylemeyi gerekli sayıyorlar; natüralistler 
ise gerçeğin dı§ında ahlaklılık olamayacağını savunuyorlar. Dünyayı sahte 
renklere boyayan, dü§ii bııl andıran, insanı kıl payı kaçam aklarla avutan roman 
çok zararlıdır. Ya modem toplumun iki yiizliilüğüne, çiçeklerin altında sak­
lanan pis kokulara ne demeli? Biz ya§amın acı bilimini öğrermekteyiz.( ... ) 
Biz yalnızca bilim adaınıyız. Yapıtlarımııda bilim yapıtlarının kesinliği, sağ­
lamlığı ve uygulama olanağı vardır. Bundan d aha ahlaklı, daha dürüst bir 
okul olabilir mi?"14 

("Na�uralism mı Swge", 1880) 

Doğalcıların ödün vermeyen, kesinahlak dı§ı tavrına kar§ı gerçekçi yazar 
ve ele§tirmenler ahlak konularında dü§ündüm1e görevini üstlenmi§lerdir. 

Gerçekçi yazarlar ahlak değerlerinde olduğu gibi felsefe, din, toplum 
sorunlarında da seyirdye kar§ı hir sorumluluk ta§ıdıklarını belirtirler. An· 
cak amaç, seyirciyi belli bir görü§ doğrultusunda eğitmek değil. bir sorun 
üzerinde düşündüm1ektir. Bu yüzden gerçekçi yazarlar oyunlarında sorun­
ları tartıştıkların ı, fakat yorum getirmekten kaçındıklarını belirtmi§lerdir. 

Oyunlarında özellikle toplum sorunlarına eğilmiş ve onları yiğitçe 
de§mi§ olan Henrik Ibsen bile yapıtlarında belli bir tezi savunmadığını 
söylemi§tir. lbsen, Norveç Kadın Hakları Komitesi'nin §öleninde bir ko· 
nu§ma yapmak üzere çağrıldığında, oyunlarını kadın haklarını savunmak 
için yazmadığını, toplum dü§ünürü olmaktan çok, ozan olduğunu, kadın 
haklarını bile doğru dürüst bilmediğini, kadın haklarını hir insanlık sorunu 
saydığım belirtmiştir: 

"Kadın haklarını, öteki sorunlar gibi çözümiemek gerekir ve bu doğrudur. 
Fakat benin1 amacım yalnız bu değildir. Benim görevim insanlığı tanımlamak­
m. Bu tanım doğru yapılırsa okuyucu kendi duygularını da ozanınkine katar. 
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Her okuyucu bunu kendi ki§iliğinc göre başarılı biçimde yoğurur. Yalnız 
yazarlar değil, okuyanlar da ozandırlar. Yapıta katılır ve bazen ozandan 
daha ozan olurlar."ı5 

(Christiana'daki Norveçli Kadın Haklan Komitesi için 
yaptığı konu§madan) 

Anton Çehov da dinsel ve toplumsal sorunların çözümlenmesinin bu 
konuların uzmanı olan kiıjUere bırakılmasuu yeğler. Fakat yazann gerçek­
iere kar§t doğru bir tavrı olmasını, malzemesini seçerken ve düzenlerken 
bilinçli davranmasını da zorunlu sayar: 

"Yazar arkadaşlarımla konuşurken hep §Unun üzerinde dururum: Uzmanlık 
isteyen sorunları çözümiemek sanatçının i§i değildir. Sanatçının anlamadığı 
i§e girişınesi doğru olmaz. Özel sorunlan çözümteyecek uzmanlarunız vardır. 
Kapitalizmin geleceği, sarboşluğun cezalandırılması, çizmeler, kadın hakları 
gibi konularda karar vem1ek onlara dü§er. Sanatçı yalnızca anladığı §eyler 
hakkında dü§üncesini belirm1elidir. Sanatçının alanı da herhangi bir uzmanlık 
alanı gibi sınırlıdır. ( . . .  ) Sanatçı gözlem yapar, ayıklar, tahmin yürütür, 
düzenler. Bu işlerde ta başından bir sorun atılmı§tır ortaya. Eğer sanatçı 
başlangıçta bir soruna yöndmemi§se, seçecek bir §ey bulamaz. Kısacası yazarın 
yaratma sürecinde bilinçli bir planı, ya da sorunu olmalıdır. Bu yoksa ki§inin 
bilmeden, düzenlemeden, aklını yitirerek yarattığını kabul etmi§ oluruz. Bir 
yazar çıkar da bana önceden dU§iiniilmü§ bir planı olmadan, yalnızca ilhamla 
yazdığım söyleyerek övüıüirse, ona deli derim. 

Yazarın yapıtı ile bilinçli bir ilişkisi olmasını istemekte haklısın. Yalnız iki 
dü§ünceyi birbirine kan§nnyorsun: Sorunu çözmek Ue sorunu doğru serimle­
mek. Anna Karanina'da, Eugene Onegin'de tek bir sorun çözümlenmi§ 
değildir. Fakat bu yapıtlar insanı adamakıllı doyurur. Çünkü bütün sorunlar 
dogru konulmu§tur. Mahkeme, sorunu doğru koymak zorundadır. Fakat 
bırakalım da çöziimii jüri üyeleri, kendi görii§lerine göre yapsmlar."16 

• ,  (A.S. Suvorin'e Mektup, 27 Ekin1 1 888) 
"Bana öyle geliyor ki yazar, tanrı gibi, kötiimsl!rlik gibi sorunları çözüm­

lerneye kalkmamalıdır. Yazarın görevi Tanrı, ya da kötümserlik konusunda 
konu§an ki§ilerin kimler olduklannı, nasıl ve hangi ko§ıılll-lr altında konu§­
tuklarını betimlemektir. Sanatçı, ki§ilerini, onların sözlerini yargılama malıdır. 
Yalnızca tarafsız bir tanık gibi davranmalıdır. ( . . .  ) Benim görevim i§imin 
hiinerini bilmek, yani önemliyi önemsizden ayırt etmek, ki§ileri açıklamak 
ve onları kendi dilleri ile konu§tunnaktır."ı7 

(A.S. Suvorin'e Mektup- 30 Mayıs 1888) 

George Bemard Shaw ise, yapıtlarında toplum sorunlanna eğilmekte, oyun­
larına yazdığı önsözlerdc ve makalelerind� seyircisini dü§ündünneyi amaçla-
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dığı belirtmektedir. George Bemard Shaw'a göre tiyatro, seyircisiningözünü 
açma lı, ko§ulladığı uydurma kalıpları a§masını sağlamalıdır. Bunu, gerçekleri 
tarafsızlıkla sergilcyerek değil, takat sorunu her yönü ile tartl§arak yapmalı­
dır. George Bemard Shaw, tiyatro yapıtında insanın duygusu ile ko§ullan 
arasındaki çatı§manın oyuna iyi malzeme olduğunu belirtir. Yazarların ço­
ğunlukla ki§inin siyasal ko§ulları ile çatı§masını değil, evrensel özellikteki 
çatı§malarını i§lediklerini ve bunu geni§ görü§lü, geni§ açılı olduklarından 
değil, bilgisiz olduklarından yaptıklarını ileri sürer. Tiyatronun mantığa, 
bilime, dine, politikaya kar§ı duyarsız olmasından yakınır. Tiyatronun toplu­
mu etkileme, onu sürükleme gücünü gösterir. Bu güçten yararlanıp insanlan 
önemli sorunlar üzerinde dü§ündürmek gerektiğini belirtir. 

Bununla beraber George Bemard Shaw, her sorunun tiyatro malze­
mesi olmayacağını, örneğin Bayreuth Festivali'nde çiçek a§ısı ile ilgili bir 
oyun oynamanın gülünç olacağını söylemi§tir. Gene Bemard Shaw'a göre, 
tiyatro ahlak kaygısından da kurnılmu§ değildir ve etkisinin doğru olması­
na dikkat edilmelidir. 

Gerçekçi-doğalcı tiyatro dü§üncesi, klasik eğiticilik ilkesine yeni bir 
boyut getirmi§tir. Şimdi eğitme, gerçekler konusunda aydınlatma anlamı­
na gelmektedir. Gerçekçi tiyatroda dü§ünce di§ dünyaya açılır. Seyirci 
doğal gerçekler konusunda, toplum ili§kileri konusunda, din, felsefe, poli­
tika konularında o güne dek salıneye getirilme�i- adet olmaml§ bilgi ile 
donatılmaktadır. Gerçekçi tiyatronun kurarilcılan seyirciyi eski kalıpları 
a§ıp yeni değerlendirmeler yapmaya çağım1aktadırlar. Tiyatronun salt 
bir vakit geçimıe aracı olmadığı özellikle vurgulanır: 

"Dranun yöntemi o kadar etkili ki, sonunda tüm Londra halkını tiyatroya 
giderken yanlarına akıllarını ve vicdanlarını da almaya ikna edebileceğim. "18 

(George Bemard Shaw, 
"The Author's Apology For Mrs. Warren's Profession", 1902) 

"Halk için tiyatro sözü de, halk için edebiyat sözü gibi saçmadır. Gogol'ü 
halkın düzeyine indim1emeli, halk Gogol'ün düzeyine çıkarılrnalıdır."ı9 

(Anton Çehov, 
"V.İ. Namiroviç-Dançenko'ya Mektup" 2 Kasım 1903) 

Gerçeğe ı§ık tutma yöntemi açısından natüralistler ile realistler arasında 
bir aynm görülür. Natüralistler doğayı iyi tanımak için konuya yakından 
bakmak, ayrımıları saptamak taraflısıdırlar. Realisder ise toplumsal ili§­
kilerin neden-sonuç ili§kisini görebilmek için uzaktan bakmayı, 
seyircinin, genelleme yapabilmesine olanak sağlamayı önerirler. Her iki 
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durumda da seyircinin dü§üncesi, kendi d!§ındaki dünyaya açılacak, sahne 
aracılığı ile usu aydınlanacaktır. 

YANlLSAMA [İLÜlYON] YARATILMASI 

Gerçekçi tiyatro, seyircide uyandınnayı amaçladığı estetik y3§antıyı yanıl­
sama [ilüzyon] olarak adlandıTllU§tır. Yansıtılan gerçeğin inandırıcı olması 
sahnede yaratılan illüzyona bağlıdır. Çünkü artık oyunun kendi içinde 
bir mantığı olmasına değil, ya§am gerçeğinin kendi mantığına dayanması· 
na çalı§ılmaktadır. Yapay oyun mantığı bir yazarlık ustalığı ile seyirciyi 
kendi gerçeğine inimdırabilir. Oysa gerçeklerden hiç ödün venneyen bir 
tiyatro böyle bir oyun mantığına sığınamaz. Ya§amın kendi mantığını 
i§letebilmek için de sahnenin sanki gerçekmi§ gibi bir izienim bırakması, 
sahnede olaniann gerçekten oluyomtu§ gibi algılanması gerekir. Bu yüzden 
gerçekçi tiyatro kurarncıları tiyatronun illüzyon yaratma gücünü adam­
akıllı ciddiye alınt§lardır. Seyirci gördüklerine inanmazsa, bilimsel gerçeği 
sunma ve bunun üzerinde dü§ündürme çabası OO§a gidecektir. İllüzyon 
yaratmayı ba§aramayan bir oyunda seyirci, eski alı§kanlığı ile bu ciddi 
gerçekleri sahne yalanı olarak seyredecek, yazann amaçladığı gerçek bilin­
cine ula§amayacaktır. Ancak tiyatroda seyirci tam bir yandsama içine 
girmez. Seyirci hem oyundan gerçekmi§ gibi etkilenir, hem de bir oyun 
sevrettiğinin bilincindedir. Romantik tiyatro kuramcıları, bu çeli§ik algı­
nın seyirciye zevk verdiğini, seyircinin bile bile aldanmaktan ho§landığını 
söylemi§lerdir. Ancak romantik tiyatroda illüzyon, seyircinin dü§ gücüne 
yönderek sağlanmaktadır. Oysa gerçekçi tiyatroda dü§ler, imgeler değil, 
katı gerçekler sergilen ir. Seyirci çoğu kez ayıp, çirkin, bayağı bulduğu, apaçık 
sergilenmesine alı§amadığı gerçekiere hazır de&rildir. Ancak bu gerçeklerin 
kenoi ya§antısına ne kadar benzediğini, ne kadar sahi olduğunu görürse 
onlar� inanacaktır. Bu yüzden gerçekçi tiyatro kuramcı ve sanatçılan tam 
bir illüzyon yaratılmasını gerekli göm1ü§lerdir. 

Gerçekçi tiyatro, illüzyon yararmak için oyunun kurgusu ndan, sahne 
düzeninden, sözlü ve görüntülü anlatımdan yararlanır. Gerçekçi oyunun 
bir ktlrgu bütünlüğü vardır. Bu kurgu bütünlügü, Antik tiyatronun tüm 
öğelerini birbiri ilc tanımlayan organik bütünlüğünden de, klasik tiyatro· 
nun güçleri tek merkezde toplayıp peki§tiren birlikli bütünlüğünden de, 
romantik tiyarronun, gerçeği dü§le tamamlayan yaratıcı bütünlüğünden 
de farklıdır. Gerçekçi tiyatro, ya§am gerçeğinin mantığa ko§ut, fakat yapay 
olarak düzenlenmi§ bir kurgu bütünlüğü ile yararılan illüzyonda estetik 
bir doygunluk bulur. 
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Gerçekçi tiyatro, konu§ma ve görüntü dili ile de illüzyonu peki§tirmeye 
çalı§ır. Konu§ma dili, dekor, giysiler, makyaj, ı§ıklama, aksesuar, gerçekçilik 
duygusu yaratacak biçimde özenle seçilir. Bunu ba§armak için dekor sahne 
ağzım çevreleyen çerçevenin arkasına itilmi§tir. Sahne aydınlatılmı§, seyir 
yeri karartılmı§tır. Oyuncu rolünü, seyircinin kendini oyun ki§isinin yerine 
koyabiieceği ve duygularını payla§abileceği doğallıkta oynar. Amaç se­
yirciyi kendi dünyasından çıkarıp onun sahne ile özde§le§mesini sağla­
maktır. 

UYGULAMADA GÖZETiLMESi GEREKEN KURALLAR 

Bütün sanat akımlarında olduğu gibi gerçekçi tiyatroda da, sanat anlayı§ı­
nın ilkeleri belirlenirken bu ilkelerin gerçekle§tirilebilmesi için nasıl bir 
uygulama gerektiği gösterilmi§tir. Gerçekçi tiyatronun uygulamada gözet· 
tiği kurallar daha önceki akımlarda olduğu gibi yalnızca oyun yazartığı 
ile ilgili değildir. Gerçekçi tiyatroda dekor, aksesuar, kostüm, ı§ıklama, 
oyunculuk sanatlarnun kuralları belirlenmi§tir. 

Klasik tiyatrodan farkit olarak gerçekçi tiyatronun sahne kuralları 
zorlayıcı değildir. Ve oyunun özünü n gereksindiği oranda gözetilir. Çünkü 
bu tiyatro, özü biçimden önde tutmakta, biçimsel erkinliği amaçlamak­
tadır. Oyun yazarlığında gerçekçi tiyatroya özgü .bir biçimsel düzenleme 
getirilmemi§, tiyatronun geleneksel biçiminden çağda§ bir sentez olu§tu­
rulmaya çall§ılnu§tır. Buna kar§ın oyunculukta, uygulamadan yola çıkarak 
bir oyunculuk kuramı olu§turulduğu görülür. Sahne görüntüsünde ise 
gerçeği en inandırıcı biçimde yansıtmak, çevre öğesini belirlemek için 
çe§itli tekniklerden yararlanılması önerilmi§tir. 

Gerçekçi tiyatro dü§ünürleri, oyunculuğa ve dekora, kostüme, ı§ık­
lamaya özel bir ilgi ile eğilmekle beraber, tiyatro sanatında en saygın yeri 
oyun yazarlığına bırak mı§ tır. Sahne üzerinde gerçekle§ tirilen her §ey yaza­
rın yapıtını en iyi biçimde sergilemek içindir. Tiyatroda yazar önemini 
korur. Oysa, ileride inccleyeceğiıniz kar§ı-gerçekçi akımların, yazarı arka 
plana ittiğini, görüntüyü öne çıkardığını göreceğiz. Gerçekçi tiyatroda 
sahne üstünün önem kazanması ile ba§layan geli§im daha sonraki akımlar­
da sahnenin yazara egemen olmasına yol açacaktır. Gerçekçi tiyatro ku­
ramcıları bu akımın biçim kurallarını belirlerken, romantik tiyatronun 
ve popüler oyunların zayıf yapılarını sergilemekle i§e ba§lamı§lardır. Öne­
rllerin çoğu nelerden kaçınılması gerektiğini gösterir. Kesin kurallar olarak 
öne sürülmemi§ olmakla beraber, tüm önerileri birkaç küme içinde top­
layabiliriz. 
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YOÖUN, BİRLİKLİ, GERİLİMLİ OYUN YAPISI 

Gerçekçi yazarlar, bir yandan Seribe 'in "İyi-kurulu-oyun" tomıülüne kar§ı 
çıkarlarken, bir yandan bu fonnülün tekniğinden yararlanmak zorunda 
kalmı§lardır. Bu tekniğin anahtarı, önce seyirciyi bazı ön bilgilerle doldura­
rak onu kurmak ve olayın nasıl geli§eceği konusunda merakını uyandıra­
rak yayı iyice germek, daha sonra da bu merakı gidererek kurguyu bo§alt· 
maktır. Bu formüle güre yazılan oyunlar, serim, gerilim, çözüm a§amalannı 
içerir. Ayrıca peripeıeia {baht dönü§ü), anagnorisis (bulgu) , sürpriz (§a§ırt· 
ma) , ironi (tersinleme) , quiproqııo (çapraz tersinleme) , deus ex maclUna 
( makinadan çıkan tanrı) gibi klasik hünerlerden de yarari anılır. Gerçekçi 
ele§tinnenler XIX. yüzyıl ortalarında yazılan oyunlarda bu formüle sık 
sık ba§vurulmasını ele§tinni§lerdir. Bu ele§tiri §U yöndedir: Orta sınıf 
seyirci tiyatroya ho§ça vakit geçirmek üzere gitmekte, oyun boyunca bir 
heyecan sürecine sokulmaktan ho§lanmaktadır. Usu yomıayan, gerçekiere 
dokunmayan bu yapay heyecanın oyunun sonunda zorlama bir çözümle 
giderilmesi seyirciye yeterli gelir. Oysa, seyircinin bu oyunları yapay bir 
kurgunun zorladığı merakla değil. sergilenen gerçek ya§amın hak ettiği 
bir ilgi ile izlemesi gerekir. 

Gerçekçi oyunlarda yapay merak trüklerinin azaltılmasına, dalantının 
yalınhı§tınlmasına, "apar"lann ( oyuncunun seyirciye doğru yaptı� konu§· 
.ma) azaltılmasına çalı§ılmı§tır. ilginin, oyunun özünden kaynaktanmasını 
sağlayabilmek için dram türünü öteki yazın türlerinden ayıran özellikler 
lizerinde durulur. Dramın.temel özellikleri belirlcnebilirse oyun yapısının 
anahtarı da elde edilmi§ olacaktır. Klasik tiyatro kuramcılarının oyun 
biçimi konusundaki görü§leri anımsamr. Gerçekçi oyuna uygun gelecek 
biçimleme bu birikimden süzülerek çıkarılmaya çalı§ılır. 

Uygulamaya bakacak olursak, gerçekçi oyunların geleneksel aksiyon 
birligt 've bütünlüğü kuralına uygun olarak biçimlendirildiğini görlirüz. 
Bu oyunların yapısı sıkı dokuludur. Ba§arılı olanlannda öz ve biçim uyu· 
mundan söz edilebilir. Olayın geli§im çizgisi gerilimlidir ve iizerinde kriz 
noktaları vardır. Konu, geli§en olayların sonuna yakın bir noktada h3§la· 
makta; geçmi§ olaylar seriınlenmektedir. Ayrıntılar titizlikle i§lenmekte, 
i§levsel olmayan ayrıntıdan kaçınılmaktadır. 

Gerçekçi tiyatroda oyunun sıkı dokulu ve gerilimli olması, yanılsama 
sağlamak için gereklidir. Çünkü bu oyunlarda olaylardan çok durumlar 
ele alınır ve bu durumlar romantik tiyatronun devinim i ile kar§ıla§ttrıldı­
�nda duragan sayılır. Dram oyunlarını ilginç yapabilmek için tüm ayrıntı­
Iann dikkatle i§lenmesi, yoğun ve gerilimli bir geli§im izlenmesi gerekir. 
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Seyirci bu durumlar içinde sıkı§mı§ olan oyun ki§isi ile özde§le§ebilmelidir. 
Yazarlar ve sahneye koyucular yanılsama yaratabilen, gerilimli oyun yapısı­
nı "organik yapı" olarak adlandımu§lardır. Tiyatro dü§üncesine bu ad 
altında geçen açıklamaya göre, oyunun özü kendini gerçekle§tirirken 
biçimlenmekte, biçim özün gereği olarak yoğun, biriikti ve gerilimli olmak­
tadır. Öz ve biçim arasında organik bir bütün sağlanını§tır. Yapay merak 
öğeleri ile yüklü oyunlarda böyle bir bütünlükten söz edilemez. İyi-kurulu­
oyun'larda ise biçim kendi içinde bir bütündür ve özden bağımsız olarak 

ı 
ilgi çeker. 

Oyun yazarları oyun yapısı konusundaki görü§lerini oyunlarının önsöz· 
lerinde, açıklamalarında yeri geldikçe belirtirler. Alexandre Dumas Fils, 
Henrik Ibsen, Amon Çehov, George Bemard Shaw, görü§lerini belirrmi§ 
olan yazarlardır. Ancak bu görü§ler sistemli bir oyun yapısı kuramı olu§tur­
marnı§tır. 

Alexandre Dumas Fils, Un Pere Prodique adlı oyuna yazdığı önsözde 
dram sanatında yazarlık tekniğinin önemi üzerinde durmu§tur. Dumas 
Fils'c göre oyun yazarınm teknik bilgisi, deha derecesinde olmalıdır. Yazar 
sağduyudan ayrılmamalı, oyunun temasını, olay dizisini sağduyuya uygun 
olarak ve açıklıkla geli§tirmelidir. Oyun yazarları kar§ıtları kullanmasını 
da iyi bilmelidir. Kar§ıtları dengeleyebilmeli, uyum kurabilmeli�ir. Seyirci­
sinin ilgisinin sahneden kopmaması, kendi kendirıe dü§ünceye dalmaması 
için oyunun az, öz ve tempolu olması gerekir. Öyun ki§isinin seyircinin 
ne kadar uzağında duracağım saptamak, sahnenin ön ve arka planlarını 
ustaca kullanmak da önemlidir. Ondan sonra oyunun sahne sahne, olay 
olay, perde perde sonuca doğru götürülmesi gerekir. Bu da bir matematik 
titizliği içinde ba§anlmalıdır. Yazar zaman sınırlamasını iyi hesaplamalı, 
resmi, çerçevesinden daha büyük yapmamalı, oyunu belli bir süre içinde 
tamamlayabilmelidir. Alexandre Dumas Fils, oyunun içeriği ile biçimi 
arasındaki en ba§arılı uyum konusunda §U varsayımı ileri sürmü§tiir.20 

"Balzac kadar insanı tanıyan, Seribe kadar tiyatroyu bilen oyun yazarı, 
dünyanın en büyük tiyatro yazarı olurdu." 

Gerhardt Hauptmann eski tiyatro uygulamasında görülen yapay olay dizi­
sine, olayların satranç gibi düzenlenmesine kar§ı Çıkmı§, her sanatçının 
gerçeği kendi doğal anlatımı içinde dile getirmesini istemi§tir. Böylece 
söz düzeni ve oyunun iç biçimi, yazarın yetenek ölçüsü olmakra, ya§amın 
devinimini kendi bireysel tartınuna ve bireysel devinimine indirgeyebi­
lenler yetenekli yazarlar sayılmaktadır. 
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August Strindberg yakın geçmi§in usta oyun yazarlannın tekniklerini 
değerlendimıe eğilimindedir. Salt biçimsel hünerlerle gerilim sağlamayı 
ele§tirmekle beraber, bu hünerlerin seyirciyi çeken çarpıcı ve ilgi çekici 
özelliklerini belirtmekten de geri kalmaz. Örneğin, oyunun etkili olabilmesi 
için, oyunun ba§ında ve sonunda seyirciye bir giz verilmesi ve bu gizi bilen 
seyircinin oyunu körebe seyredermi§çesine seyredip eğlenmesi, Strind� 
berg'in etkili saydığı hünerlerden biridir. Yazar, etkili olan ba§ka ustalıklar 
aı:asında, iyi hazırlanml§ baht dönü§ünü, bulguyu, bir cezalandırma, utan� 
dım1a i§lemini, bir heyecan patlamasırn, uzla§ma ya da uzla§mazlıkla biten 
çözümü, çapraz tersinleıneyi (quiproquo), ko§utluğu, olay akl§ının tersine 
dönmesini, önceden hazırlanml§ sürprizi de saymt§tır. 21 

Anton Çehov, tutucu biçimlere kar§ı olduğu halde oyunlarını dikkatle 
düzenlediğini ve bilinen yazarlık hünerlerinden yararlandığını açıklamı§� 
tır. Örneğin, İ vanm/u açıklarken, bu oyunun konusunun karma§ık olduğu� 
nu, fakat, bunun budalaca bir karma§a olmayıp usulca ilerlediğini, birkaç 
yerde kıvrak ve güçlü kriz kullandığım belirtir.ıı 

George Bemard Shaw, Seribe tekniğini "bilmece" olarak niteler. Çağ� 
da§ tiyatronun kendi özüne uygun bir yapı içinde sunulmasını ister. Olay� 
larla olay ki§ileri arasında organik bir bağ bulunınasını gerekli görür. Shaw, 
tiyatro konusunun, ki§inin duyguları ile ko§ullan arasındaki çatı§madan 
üretildiği kanısındadır. Eğer bu ko§ul toplumsal ise, oyunda bir toplum 
sorunu ele alınmı§ olacaktır. Shaw, Ibsen'in oyunlarını yoğun ve kamta§ık 

. çatl§maların, ustalıklı ve anlamlı olarak i§lendiği ba§arılı gerçekçi oyunlar 
olarak nitelemi§tir. 

George Bemard Shaw kendi uygulamasından yola çıktığında ise, tartı§� 
manın önemi üzerinde dumlU§, oyunun en önemli öğesinin tartı§ma oldu� 
ğunu ileri sürmü§tür. Shaw'a göre iyi-kurulu�oyunlann yapay ilgi çekme 
hünerlerinin yerini, gerçekiere l§tk nıtan, dü§ündüren tartl§malar almakta­
dır. Bu geli§im Ibsen'in oyunlan ile ba§lamı§tır ve Ibsen sonrası oyunlarda 
iyice gell§mi§tir. Eski oyunlardaki rastlannlann, yanit§ anlarnalann zorlaması 
ile yaratılan dram, §imdi, sonuca vardınlmamı§ dü§üncelerin çatl§masından 
üretilmektedir. Bu dü§ünceler, herkesin ya§3.ntısı ile ilgilidir ve gerçek olu§­
lan ile ilgi uyandınr. Sırfheyecan yaratmak için kullanılan çarpıcı olayların, 
ölümlerin, kavgalann, yangınlann, gök gürültülerinin yerini, ya§anan dü� 
§ündürücü gerçekler almı§tır. Bemard Shaw'a göre, İskender'in Gordium 
düğümünü kılıcıyla kesmesi bir çözüm sayılmaz. Acıların bir vuru§la sona 
erdirilmesi seyirci için sadece rahatlatıcıdır. Oysa acıları tüm boyutları ile 
y3§ayan insanlan gönnck, seyirciyi tedirgin edecektir. Yasalar ve kamuoyu 
insan ruhunu kıskıvrak yakalamı§Sa, bu insanı zincirleri içinde korumaya 
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terk ennek öldürmehen daha trajik olur. Çehov'un oyunlan ölümle binnez. 
Gene de yazar ki§ilerini unufak etmeyi ba§arnu§tır. lbsen'in oyunları çoğun­
lukla ölümle biter. Ancak bu oyunlarda ölüm wrlama değildir. Seyirciyi 
dü§ünmeye zorlar. Shaw, modem yazarlık tekniğinin yeni olmadığını, öte­
den beri konu§macılann, vaaz verenlerin kullandığı bir teknik olduğunu 
belinmi§, bu tekniğin ustalıkları arasında, retorik (güzel konu§ma), ironi 
(tersirıleme), sav, paradoks (çeli§ki), epigram (nükte) , parable (benzenne) 
gibi yazarlık hünerlerini sayml§tır: 

''lbsen ve lbsen sonrası oyunların teknik yenilikleri §Unlardır: Önce tarfl§ma­
nın oyuna sokulması ve olay dizisini kaplayacak, ona i§leyecek ve sonunda 
olayı çözümteyecek kadar geli§tirilmesi. Bu 3§amada oyun ile tarn§rna e§ an­
lamlıdır. İkincisi, oyun ki§ilerinin seyircilerden, olaylarını seyircinin ya§amın­
dan alınmasının sonucu olarak eski sahne hünerlerini kullanmaya gerek kal­
maması. Çünkü bu hünerler gerçek olmayan ki§ilere, olası olmayan durumlara 
ilgi çekmek için kullanılmakraydı. Bir de, yakınma, dü§ kırıklığı, ideallere 
çok sıkı bağlı kalaniann anladığı biçimde bir rartl§ma yerine, konu§macının, 
vaaz verenin, dava vekilinin, §iir okuyanın kullandığı konu§ma ve §iir sanatla­
nnın rahatlıkla kullanılması."2J 

(Quinıessence of lbsenism, 1913) 

Shaw'a göre bu ustalıkları kullanan tartl§ma, qlay, dizisini özüinleyecek, 
tüm oyuna egemen olacaktır. Bu tartı§ma, seyircilerin kendi ya§amından 
alınma durumlarla ilgili olduğu için kendiliğinden ilgi çekecek, e-skiden . 
gerçek olmayan ki§ilere, olası olmayan olaylara ilgi çekmek için kullanılan 
sahne trüklerini kullanmaya gerek kalmayacaktır. 

Görüldüğü gibi, gerçekçi akımın yazarları oyun yapısında neye kar§ı 
olduklarını ve neyi ba§armak istediklerini iyi bilınekte , fakat gerçekçi 
oyunun biçim özelliklerini sistemli bir bütün olarak sunamamaktadırlar. 
Gerçekçi yazarların ortak eğilimi, kendilerinden önceki yazarların kullan­
dıkları yapay kurnazlıklarla ilgi çekmeye çalı§mamak, oyun yazarlığı hü­
nerlerini öze uygun dü§tüğü zaman kullanmaktır. Yazarın ba§arı.sı, drama­
tik içerik ile bu içeriğin gereği imi§çesine doğal görünen kurgu arasında 
uyum kunnası ile ölçülür. 

Oyun yazarlığı üzerinde daha düzenli biçimde duran, yazarlık teknikle­
rini açıklayan, dramatik olanın, komik olanın tanımını yapınaya çalı§an 
kuramcı ve ele§tirmenler de vardır. Bu kuramcı ve ele§tirmenler arasında 
komedya türünü tanımlayan dü§ünür Bergson'u , oyun yapısı ve tekniği 
üzerinde duran Ferdinand Brunetiere, William Archcr, Gustav Freytag 
gibi yazar ve ele§tirn1enleri dikkate almak gerekir, 
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Ferdinand Brunetiere ( 1867- 1906) , Euripides'ten, Racine'den Cor� 
neille'den, Beaumarchais'den, Hugo'dan örnekler vererek tiyatronun ayı· 
ncı özelliklerini saptamaya çalı§mı§, bunların roman türünün özellikle· 
rindcn farklı olduğunu belirtmi§tir. Brunetiere'e göre, roman da tiyatro 
da aynı malzemeyi kullanmakta, fakat bunları farklı biçimlerde i§lemekte� 
dir. Bu yüzden bir roman eğer dramatik özellik ta§ımıyorsa, oyunla§tınla� 
maz. Romanda devinim biçiminde bir hareket olmasına kar§ın, oyunun 
hareketi eylem biçimindedir. Oyunda kendi bilincinde olan insan iradesi 
araçlarını iyi tanır ve bunları amacını gerçekle§tirecek biçimde kullanır. 
Oyunda hareket yönlendirilmi§tir. Oysa roman dı§ etkiler altında kalan 
ki§inin portresini yapar. Natüralist akım bu iki türün yöntemlerini birbi· 
rine karı§tırınakla en büyük yanll§ı yapını§tır. Brunetiere, çağda§ tiyatro· 
nun güçsüzle§mesinin nedenini çağda§ insanın irade zayıflığı ile açıkla· 
m.akta, günün insanını kanatları kırık, kendini akıntıya bırakrnt§ olarak 
nitelemektedir. Oysa tiyatro her zaman insan iradesinin engeller le savel§ı· 
nunı ele alml§tır. Brunetiere'e göre bu engeller, yazgıdan gelebileceği gibi 
doAal güçlerden de gelebilir: 

"Dram insan iradesinin gizemli güçlerle, ya da bizi sınırlayan, bizi a§3�ayan 
doğal güçlerle çatı§nıasını yansıtır. İçimizden biri sahneye fırlamı§tır. Orada 
ölümle, toplumun yasalan ile, kendi gibi ölümlülerJen biri ile, gerekirse çevresin­
deki insaniann çıkan ile, ön yargılan ile, budalalıklan ve kötülükleri ile çatı§ır. "24 

("Etudes Cririques", 1894) 

İngiliz oyun yazarı ve ele§tirmeni William Areher ( 1 856- 1924), Henrik 
lbsen'in oyunlarını İngilizceye çevirmi§, oyun ve ele§tiri yazllll§tır. Play­
making [Oyun :Yazma) ( 1912) adlı yapıtında gerçekçi tiyatronun biçim 
özell!klerinin neler olabileceğini saptamaya çalı§ml§tır. Bu özelliklerin 
çoğu,' Aristoteles'ten beri uygulanan oyun teknikleri, özellikle Scribe­
Sardou oyunlannın kurgu hünerlerinden olu§ur. Areher oyun yazmanın 
kesin kuralı olmayacağını, yazarın kullanılmı§ tüm ustalıklardan yararla, 
nabileceğini söyler. Temel kural akla ve mantığa aykırı olmamak, anla§ılır 
ve ilginç olmaknr. Archer' e göre yazar yalnız ilgi uyandırmalda kalmamalı, 
ilgiyi sürdürmeyi de bilmelidir. Bu iki husus, birbirinden farklı oyun yazma 
teknikleri gerektirir. Bunu ba§arrnak için, serimleme, ilgi çekme, gerilim 
yaratma, krizleri doruğa yükseltme ve çözümleme yöntemlerini bilmek 
gerekir. Oyun yazan zorunlu sahne, bahr dönü§ü, rastlanrı, benzerlik, giz 
vemıc, §a§ırtma, tersine döndürme, kriz yaratma gibi ustalıklannı kullana� 
bilmeli, aynı zamanda bir iç uyum yaratabilmelidir. 
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William Archer, dram türünün yalnızca çatı§ma ve sava§tm öğeleri 
ile açıklanamayacağı kanısındadır. İçinde çatı§ma olmayan oyunlar bulun­
duğunu amınsatarak dramın özünde kriz öğesinin bulunduğunu söyler: 
Roman türünde olayın yava§ bir geli§im göstermesine kar§ın, dram hızlı 
ve §a§ırtıcı deği§melerle geli§mekredir. Bu §a§ırtıcı geli§me anları krizleri 
olU§turur. Dram türü için krizler sanattır denilebilir. Oyunda krizin heye­
canlı olması ve ya§ayan oyun ki§ilerine ya§atılması gerekir. Hastalıklar, 
sıradan i§ler, olaysız evlilikler, davalar drama özgü krizi olu§turamaz. Oyun­
da kriz abartılmamalı, doğal ve olası olmalı, oyun ili§kisinin karakterlerine 
ı§ık tutmalı ve özellikle de ustalıklı olmalıdır. William Areher dramatik 
olanla, tiyatrosal olanın ayrımı üzerinde durmu§, heyecanın yapay olarak 
ve zorlanarak üretilmesine kar§ı çıkmı§tır. Archer'e göre krizler ya§anun 
içinden, ki§inin özelliğinden doğmalı, inandıncı olmalıdır. Böyle algılan­
dığında dram, oyun ki§ilerinin ya§aınındaki krizierin canlandınlmasıdır. 
(Pk.ıymaking I912)2s 

Oyun yapısı konusunda ileri sürülmü§ olan ve birbirine benzeyen çe§it­
li görü§ler içinde bir kurarn bütünlüğüne sahip olanı, Gustav Freytag'ın 
( 18 16- 1895) dram tekniği üzerindeki uzun açıklamalandır: Gustav Frey­
tag, Antik dönem tragedyalarından, Shakespeare oyunlarından, klasik 
ve romantik Alman tiyatrosundan örnekler vererek dram tekniğini açık­
lamı§tır. Gustav Freytag, Aristoteles'ten kaynaklanan oyun yapısı kuramı­
na, çağlar boyunca bu kurama kazandırılan yorumların renklerini de 
katarak etraflı bir dram yapısı tablosu çizmi§tir. Klasikierin birlik ve bütün­
lük anlayı§ı ile, romantikterin kar§ıtların uyumu ilkesini birle§tiren bu 
yapı daha sonraki dönemin ustalığına t§ık tutmaktadır. Freytag dramatik 
olanı §öyle tanımlamı§tır: 

"Dramatik olan, ruhun iradeye ve eyleme dönü§en heyecanlan ile eylem sırasın­
da uyanan heyecanlarını içerir: İnsanın, içinde yanan ilk l§tktan, ate§li tutkuya 
ve davranl§a kadar olan ya§antısı, kendi i§lerinin ve ba§kalannın davranl§larının 
etkileri, insan ruhunun derinliklerinden kopan iradenin dı§ dünyaya yönelme­
si, di§ dünyanın çapra§ık etkilerinin insanın derinlerine i§lemesi, bunun insan 
ruhunda uyandırdıkhın, i§te bunlann hepsi dramatiktir. Ne yalnızca hir davra­
nl§, ne yalnızca ate§li bir duygu dramatik olmaya yetmez. Ate§li heyecanlan 
serimiemek lirik §airin i§idir. Ürpertici olaylan destan §airi dile getirir. Dram 
sanatı ise, kendi ba§ına tutkuyu değil, eyleme dönü§en tutkuyu ele alır. Yalnızca 
olayı değil, bu olayın insan ruhundaki etkisini gösterir."26 

(Die Teclıııik des Draınas, 1863) 

Gustav Freytag sahnede, heyecandan iradeye, iradeden eyleme dönü§me 
sürecinin seyirciye pek ho§ ve çekici geldiğini, dı§tan içe, eylemden insan 
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ruhuna doğru olan geli§imin ise seyircinin merakını uyandırdığını, seyir­
cinin, oyun kişisinin ruhunda meydana gelen titre§imleri görmeye can 
attığını söyler. Demek ki dram yapısı bir hareketlilik içindedir ve bu 
hareketi içten dl§a ve dıştan içe olmak üzere iki yönlü bir akl§ oluşturmak­
tadır. Yazar bu hareketin, birlikli, sürekli ve tutarlı olmasını gerekli göıür. 

Gustav Freytag aksiyon birliği konusunda Aristoteles'in izinden gide­
rek olaylar arasındaki neden-sonuç bağı, olasılık ve kaçınılmazlık duygu­
su, açıklık ve seçiklik, olayı başlatması bakımından ba§langıcın önemi, 
sonucun kesinliği gibi kurallar üzerinde dumıuştur. Freytag'a göre, oyunun 
ki§ileri etraflıca tamtılmalı, çabaları, sava§ımları, olaylar üzerindeki etkile­
ri, açık seçik ve duygu birliği yaratacak biçimde sergilenmelidir. Oyun 
yazarı oyunun içeriğini yağururken aklına gelen her heyecan motifini, 
her etkiyi kullanmamalı, dikkatli bir seçim yapmalıdır. Tek bir olay dizisi 
üzerinde yoğunlaşılmalıdır. Freytag resim sanarından örnek verirken, ala­
calı renkler yerine, bir temel renk ve onun çeşitli tonlannın kullanılmasını 
önerir. Fazlalıkların asal etkiyi azaltmasından korkar. Bununla beraber, 
amacına uygun düşüyor, oyunun rengini güçlendiriyorsa, kural dJ§ı olarak 
yeni bir renk eklenmesine karşı olmadığını da belirtmi§tir: 

"Aksiyonda bir duraklama oluyorsa bunu gidermek için karakteristik bir an 

geli§tirip, bir durum yaratabilir. Ba§ oyun ki§isinin önemli bir özelliğini 
serimiemek için ikinci derecede önemli olan bir oyun ki§isinyle olan 
ili§kisinden yararlanılabilir ve ölçülü kullanmak, önemli olanın zamanından 
çalmamak koşulu ile, ekler dramı süsleyebilir." 

(Die Teclmik des Dramas, 186.3) 

Gustav Freytag oyunun akışında sürekli bir devinim olması, bu devinimin 
heyecan uyandırması ve iyi anla§ılması gerektiğini belirtmi§tir. Heyecan­
larıf .etkileri ele vemıeyen, teknik olarak sahnede canlandınlamayan mal­
zeme kullanılmamalıdır. Büyük toplantı salıneleri, öyküler, tikralar, oyun 
kişisinin ruhsal durumu hakkında verilen bilgiler, iç çatışmaları, oyun 
için elverişli malzeme değildir. Oyun yazarı kişilerin ötekilere etkin olduğu 
anları seçmelidir. 

dustav Freytag, oyun kurgusu ile ilgili bölüme başlarken daha önce 
sözünü ettiği içten dı§a ve dı§tan içe olan ikili akı§ı bir kez daha açıklar: 

"Dram sanatı, oyun ki§ilcrinden, sözci.iklerJen, davranı§lardan olu§an bir 
olay akı§ını içerir. Bu devinim, ki§inin kafasında bir düşüncenin parlaması ve 
giderek ateşli bir rutkuya, bir eyleme dönü§mesi ile meydana gelir." 

(Die Tedıııik des Dramas) 
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Burada devinimin baş özelliği, sürekli olması ve bir çatışmayı içermesidir. 
Kar§ıdık ve savaşını bütünlük içindedir. İrade ile onun ruh üzerindeki 
etkisi, davranl§ ile karşı davranış, eylem ile tepki, çatışma ile karşı çatışma, 
yükselme ve alçalma, bağlanma ve çözülme, bütün bunlar bir birlik oluştu· 
ran karşıtlardır. Bu çatışmayı yaşayan karşıt güçleri insanlar simgeler. 
İnsan ne salt iyi, ne salt kötüdür. Zayıf yanı da vardır, güçili yanı da. 
Olayın gelişimi iki türlü düzenlenebilir: Oyunun baş kişisi ya önce içten 
bir itilimle tutkuya kapılır, eyleme geçer, yeni durumlarda ortaya çıkan 
savaşımı kazanır, fakat sonra karşıt güçlerin tepkisi ile ezilir; yenik düşüp 
boyun eğer; ya da baştan edilgendir, dış etkilerin altında ezilmektedir, 
bu duruma tepki gösterir, eyleme geçer fakat yazgısına yenik düşer. Kral 
OidiJms, Othello, Kral Lear, Emilia Galotti, Clavigo Kardeşler, Hile ve Sevgi 
ikinci kümeye, Anıigone, Aias, Shakespeare'in öteki büyük tragedyaları, 
Orleanlı Genç Kız ve belki Wallensıein ilk kümeye girer. 

Gustav Freytag oyunun temel yapısını açıkladıktan sonra olay kurgu· 
sunu şöyle ele almıştır: Olay kurgusu bir piramire benzer. Karşıt güçlerin 
tanıcılması ile başlayan gelişim, doruğa doğru yükselir, sonra aşağı inerek 
yıkımla son bulur. Yükseliş ve diişiiş arasında üç bölüm bulunur. Doruk 
sahnesi en önemli sahnedir. Bu düzene göre pramidin bölümleri, a)Tanıt· 
ma, b) Yüksel�, c) Doruk, d) Geri dön�, ya da Diişüş, e) Yıkım höwmleridir. 
Bunların arasında üç önemli etki nokLası bulun.ur. Bunlara kriz ya da 
dramatik an diyebiliriz. Bu dramatik anların ilki tanıtma ile yükseliş arasın­
dadır ve karşı eylemin başlangıcını gösterir. Üçüncü etki noktası dönüş · 
ile yıkım arasında yer alır. Bunlara 1 )Ateşkryici Güç, 2) Trajik An veya 
11·ajik Güç, 3) Son Meral< Sahnesi de denilebilir. İlki her oyunda işletilir. 
Öteki etmenler de yararlıdır; fakat vazgeçilmez öğeler sayılmaz. Bir tiyatro 
yapıtının bu sekiz bölümünün özellikleri şöyle açıklanabilir. 

a) Tanııma: Antik oyunlarda oyuna sıkıca bağlı bir ön konuşma ile 
tanıtma yapılır. Shakespeare'de tanıtma, oyunun canlı ve organik bir 
parçası olmuştur. Tanıtn1ada oyunun yeri, zamanı, hangi ülkede geçtiği, 
oyun ki§ilerin YCI§antılarındaki belli başlı ilişkiler ve çevre açıklanır. Hızlı 
devinim sahnesine bağlayan kısa birgeçişi olmahdır. Hamlee'de ilk hayalet 
sahnesi, Romeo ve ]ııliet'de sokaktaki kavga sahnesi ranıtma sahneleridir. 

b) Ateşleyici Güç: Sonraki olaylan etkileyecek bir düğüm ün, bir isteğin 
ortaya çıkmasıdır. Özellikle oyun kahramanının oyunun ilk bölümüne 
egemen olduğu oyunlarda kullanılır. )ulius Caesar'da, Brutus'un Cassius 
ile konu§masında Caesar'ı öldürme düşüncesinin oluşması, ateşleyici güç 
anıdır. Bu an çe§itli biçimlerde işlenehilir; tüm salıneyi doldurabileceği 
gibi birkaç sözcüğe de sıkıştırılabilir. İlk yönlendirıne olduğu için fazla 
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uzun, fazla süslü olmamalı, gev§ek turulmamalı, anlamsız ya da sonradan 
olacakları gölgeleyecek kadar vurgulu olmamalıdır. Eğer Hamler'in ktı§ku­
lan Hayalet sahnesinde kesinle§mi§ olsaydı oyun tümüyle deği§irdi. 

c) Yükseliş: Devinim ba§latıldıktan, ki§ i ler tanıtıldıktan, ilgi uyandmi­
dıktan ve yönlendirme yapıldıktan sonra doruğa doğru bir yükselme 
ba§lar. Romeo ve J uliet'te donığa doğru dört a§aması vardır bu yükscli§in: 
1) Balo sahnesi, 2) Bahçe sahnesi, 3) Evlenme, 4) Kavga sahnesi ve Tybalt'iıı 
ölümü. Bu salınelerin her biri kendi içlerinde bölümlere ayrılabilir. Yüksel­
me sırasında ilgi gittikçe yoğunla§ır. Oyun her yönü ile açılır, büyür, geli§ir. 

d)Domk: Yükselen devinim kesin ve vurgulu bir sonuca ula§ır. Doruk 
oyunu taçlandırır. Yazar §iirinin tüm görkemini, dram sanatının rüm hüne­
rini burada göstennelidir. Kral Lear'de tirtma sahnesi, Macbeth'de ziyafet 
sahnesi bunun ba§anlı örnekleridir. Büyük sava§ımın bu ilk büyük sonucu, 
bu öldürücü acının ha§lama noktası önceki geli§ime sıkıca bağlı olmalı, 
ondan kopup gelmelidir. Doruk sonn-ıki geli§ime de sıktea bağlanmalıdır. 
Doruk devinimin tam ortasındadır ve oklarını iki yana gönderir. 

e) Trajik An: Doruğu ini§C bağlar. İki kar§ıtlık yüz yüze gelmi§tir. Burada 
ini§ doruğa iyice bağlanmalı, daha sonraki tepkisel geli§iminden ayn dur­
malıdır. Coriolarıı�'ta doru k, Coriolanus'un konsül seçiln'ıesine karar veril­
mesidir. Sürülmesinin ba§langıcı da buradadır ve trajik gücü ohı§turur. 
Kahraman, kendini yüce hissettiği, en çok gururla dolduğu zaman ala§ağı 
edilir. Dü§Ü§ birden olmaz, adım adım yetkinle§ir. )ulitts Caesar'da doru k 

· ile trajik an birbirinden bir sahne ile ayrılır. Amonius'un, Caesar'ın ölüsü 
ba§ında yaptığı kontı§ma sahnesi, trajik güç anını olu§turur. 

f) Düşi�: Devinimin a§ağıya yöneli§idir ve oyunun en zor bölümüdür. 
Doruğa doğru heyecan yoğunla§mı§, bir duraklama olmu§ttır. Artık yeni 
öğeler tanıtılarak ilgi uyandırılamaz, ilginin dağılması tehlikesi belirmi§tir. 
On up için bu bölüme fazla oyun ki§isi sokulmamalıdır. incelikli açıklama­
larla, süslü ayrıntılada uğra§ınamalıdır. Büyük vurgularla büyük etki yarat­
niaya çalı§ılmalıdır. Yıkımdan önce kar§ıt güçlerin sava§ımı tam olgun.la§· 
tırılmı§ bir sahne ile verilebilir. Coriolanı�'ta kahramanın annesi ile olan 
sahnesi, Macbeth'de Lady Macbeth'in uyurgezer sahnesi dü§Ü§ bölümüne 
güzel' bir örnektir. 

g) Son Merak Sahnesi: Yıkım, seyirciye bir süpriz gibi gelmelidir. Bunun 
için yıkım önceden sezdirilmemelidir. Shakespeare son oyunlarında hep 
yıkıma i§aret etıni§, seyirciyi son ölüm sahnesine hazırlamı§tır. Caesar'ın 
hayaletinin Brutus'a görünmesi, Edmund'un askere, Lear'i ve Cordelia'yı 
öldürmesini buyurması, Laertes'in kılıcına zehir sürülmesi, Romeo'nun 
Juliet'in mezarı ba§ında Paris'i öldürmesi son yıkımı hazırlamı§tır. Gene 
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de bir gecikme olur, zayıf bir umut ı§ığı yanar, küçük ve ımı du bir merak 
duygusu belirir. Edmund'un ölürken ölüm buyruğunu geri alma olasılığı 
vardır. Romeo kendini öldürmeden Rahip içeri gelebilir. Yargıçlar 
Coriolanus'u aklayabilirler. Kreon yumu§amı§tır, Antigone kurtulabilir. 

h) Yıkım: Devinimin sonudur. Kahramanın ruhundaki sava§ım ne 
kadar derin, amacı ne kadar soylu ise, kahramanın istencinin bastırılıp 
yıkıma sürüklenmesi o kadar inandıncı olur. Oyunun sonunda kahraman 
ölümden kurtarılınamalıdır. Sava§ım, iç zorluklardan doğmu§, kahrama� 
nın tüm ya§antısmı kaplamı§tır. Sonuç, gerektiği gibi gelmelidir. Yıkımda 
gereksiz konu§malardan kaçınılmalı, gerekli olan her §CV açıklanmı§ olma­
lıdır. Yıkım, kısa, kesin, süssüz olmalı, gcrçekle§tirilmesi güç sahne etmen­
leri ve kalabalık bulunmamalıdır. 

Gustav Freytag bu dramatik yapı düzenini Hamlet'e §öyle uygulaml§tır: 
Tamrma: 1 .  Anahtar: Hayalet görünür. Nöbetçiler ve Horatio, 2. Serim: 

Hamlct yönetim dairesinin bir odasındadır, 3. Bağlayıcı sahne: Hayalenen 
bahsedilir, 4. Yan devinimin bl:l§latılması: Polonius'un ailesi, Laertes'in ayrılı§ı. 

Are§leyici Güç Anı: 1 .  Anahtar: Hayaleti bekleme, 2. Hayalet görünür, 
3. Ana bölüm: Hayalet cinayeti :mlanr, 4. Geçi§: Hamlet ve yanda§lan 
yemin ederler. 

Dört A�amalı Yükseli§: I .  A§ama: Kar§ıt Güçler, Polonius,. HamJet'in 
Ophelia'nın a§kından deli olduğunu söyler. İki küçük sahne: Polonius'un 
evinde ve Kralın yanında, 2. A§ama: Hamlci: bir oyunla Kralı sınamaya 
karar verir. HamJet oyuncularla. Hamler'in ınonoloğu. Şu sahneler Geçi§ 
bölümünü olu§turur: 3. A§ama: HamJet'in kar§ıt güçler tarafından sınan­
ması, a) Kral ve entrikacılar, b) Hamfet'in ünlü monoloğu, c) Hamler 
Ophelia'yı uyanr, d) Kral ku§kulanır. Bu üç a§ama birbirine bağhdır. 4. 
A§ama: Doruğa yükselmektedir. Hamler'in ktı§kuları kesinle§ir, a) Ham­
ler, oyuncular, saraylılar, b) Oyun içinde oyun, c) Geçi§: Hamlet, Horatio, 
ve saraylılar. 

Doruk: Kral dua eder. Hamler duraksar. 
Trajik Güç Anı: Hamlet annesi ile komı§urken Polonius'u öldürür. İki 

küçük geçi§ sahnesi: Kral Hamlet'i göndermeye karar verir. Bu üç sahne 
grubu sıkı örülü bir bütündür. Doruk ortada durmaktadır. 

Dii�i� : Tanıtım: Fortinbras ve Hamler'in yolda oldukları haberi gelir. 
I .  A§ama: Ophelia'nın deliliği, Laertes'in öç alma kararı. Yan sahne: 
Hamler'in Horatio'ya mektubu, 2. A§ama: Laertes ve Kral, HamJet'in 
öldürülmesini tartı§ırlar. Kraliçeye Ophelia'nın ölüm haberi ula§tırılır, 
3 .  A§ama: Ophelia'nın gömülü§ü, Giri§: Hamler ve Mezar kazıcılar, Ana 
sahne: Hamler ve Laertes'in geçici uzla§maları. 
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Yıkım: Giri§: Hamler ve Horario'nun Krala kar§ı nefrederi, Geçi§: 
Osric'in çağınlması, Ana sahne: Ölüm ve Fortinbras'ın geli§i. (Dü§Ü§ 
bölümündeki üç a§ama, oyunun ilk yarıstnda olduğundan daha az düzenli­
dir. Devinimsiz yan sahneler ile Hamler'in mezarcılarla konu§ması, sahne­
ler arası bağlamıyı durdurmaktadır. Dramatik biri§ ise antikleı;-deki gibi 
kısa ve canlıdır.) 

Freytag'm özetini verdiğimiz dram tekniği hakkındaki açıklamaları 
bize §Unu göstermektedir; Gerçekçi tiyatro uygulamasında öze duyulan 
ilginin biçim bilgisinin önüne geçmesi kurarncıları oyun yapısının temel 
kuralları üzerinde di.i§ünmeye, bazı asal biçim kalıplarını saptamaya zorla­
maktadır. Bu kalıplar Antik tragedyalardan, Shakespeare'den, romamik 
dönem oyunlarının ba§arılı örneklerinden _alınmaktadır. İyi-kurulu-oyun 
yapısının yapay dolantı arılayı§ına kar§ı çıkılmakta, fakat klasik birlik, 
tutarlılık, inandırıcılık kuralları dikkatle gözetilmektedir. Devini min, kar­
§ıt güçlerin çatı§ması ile olu§ması ve oyunun ba§ oyun ki§isinin kar§ıt 
ki§ilere yenik dü§mesi ile son bulması Antik tragedya ve Shakespeare 
tragedyalarına uyar. Modem gerçekçi dramda ba§ oyun ki§isinin çevreden 
ve kendi iç zorunluluğundan gelen ko§ullara yenik dü§mesi de aynı kur­
guyu gösterir. 

Genel eğilim, oyunun mannklı, birlikli, yoğun bir bütün olması, içeriği 
ile bir organik bağ bulunması, aynı zamanda ilgi uyandırmak ve ilgiyi 
uyanık tutmak için denenmiş kurgu ustalıklarıodan bir ölçü içinde yarar­
lanılması doğrultusundadır. Zorlama merak öğelerine ba§vurulmamasına, 
gereksiz ayrıntıların ayıklanmasına, atmosfer ve yapı bütünlüğünün ko­
runmasına önem verilir. 

KOMEDYA TÜRÜ 

XX . . yüzyıl felsefesinin ünlü dü§ünürlerinJen Henri-Louis Bergson ( 1859-
194 0 ,  komedya ti.iri.i üzerindeki görii§leri ile tiyatro d ii§ üneesine katkıda 
hulunmu§tur. Aristoteles'in Poetika'smda komedya türünden ne kadar az 
söz edildiği, antikierin izinden giden kuramcı ve ele§tirmenlerin en çok 
yoğuhlukla tragedya türü üzerinde durdukları anımsanacak olursa, 
Bergson'un katkısı daha da önem kazanır. Bcrgson, Le Rire Essai sur la 
Signification dı4 Comique ( 1900) adlı makalesinde gülme olayını açıklamı§ 
ve güldürüleri bu açıdan değerlendirmi§tir. 

Bergson, gülme üzerine "Revue de Paris" de yazdığı üç makaleyi kimp 
halinde toplami§ ve bu kitaba yazdığı önsözde, amacının, komiğin katego­
rilerini saptamak ve gülünç olguları toplayarak bundan kurallar çıkarmak 



202 DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESI 

olduğunu belirtmiştir. Bergson, gülme ve gülünç üzerinde duruken, tiyat­
roda komedya türünü de incelemiş, komedya kişileri, komedyadaki güldü­
rücü durumlar ve hareketler üzerinde açıklamalar yapmı§tır. 

Bergson komik düşüncesini hiçbir kesin tanımla sınırlamak isteme­
diğini, komiği canlı bir şey olarak ele almayı dilediğini belirtmi§, bununla 
beraber nelerin gülünç olabileceğini saptamaya çalışmıştır. İlk gözleminin 
sonucunda, insanlık dı§ında hiçbir şeyin gülünç olamayacağını söyler. 
Gülünçlük, nesnenin kendine özgü niteliğinden gelmemekte, insanın o 
nesneye verdiği kalıptan, ya da onu kullanma biçiminden doğmaktadır. 
Burada önemli olan, insanın o nesneye nasıl yöne Imi§ olduğudur. Nesne­
lere kayıtsızlık ve duygusuzlukla yönelinmi§se, o nesneler komik görünür. 
O halde gülünç, duyguya değil, zekaya seslenmektedir ve konusuna uzak 
açıdan bakmaktadır. Ancak gülme toplumsal bir tavırdır. Ki§i tek ba§ına 
değil, başkaları ile birlikte güler. Ki§inin zekası ile ili§ki kurmu§. gülünç 
konusunda sanki gizli bir anla§maya varmı§ gibidir. 

Bergson gülünç olarak görülen niteliklerin ba§ında kanlığın, mekanik­
liğin geldiğini söyler. Hareketlerde, görüntülerde yinelenmeler bu yüzden 
gülmeyi doğurmaktadır. Çünkü insan bu yinelenmelerde otomatizmi, me­
kanikliği görür. Oysa ya§am ve toplum, deği§im içindedir ve insan, her 
yeni duruma ve her yeni ko§ula uyabilecck biçimde uyanık-olmalıdır. 
Gülünçlük insanın toplumdaki uyumsuzluğunu gösterir. Deği§kenliklere 
uyum sağlayabilmek için ruh yumuşaklığı, beden çevikliği gerekmektedir. 
Her türlü katılık, kişiliğin veya ruhun esnekliğini yitirmi§ olduğunu göste­
rir. Bu durum toplumun devingenliğini engelleyeceğinden toplumu kuş­
kulandırır. Bundan dolayı toplum, kendini tedirgin eden bir katılık karşı­
sında gülmeyi silah gibi kullanır. Gülme, toplumsal bir cezalandım1adır. 
Gülünç olma korkusu esnek olmayan bireyleri uslandırır, toplumdan ko­
puk hareketleri düzeltir. 

Bergson, gülünç olanı insanda genel olarak saptadıktan sonra başka gü­
lünçlükleri incelemeye koyulmu§tur. Biçim ve hareket komiğini inceledik­
ten sonra §U sonuca varır: Hareketlerin ve biçimlerin mekanikliği, ki§iyi 
gülünçle§tirir. Karikatür sanatında doğanın başlayıp da bitiremediği biçim­
sizlikler abartılmakta, yaradılı§m otomatizmi veya dalgınlığı abartılı bir 
biçimde gösterilmekte, insan ki§iliği birkaç çizginin ifade ettiği sınırlı bir 
niteliğe indirgenmekredir. Taklit sanatı, insanın içine girmi§ olan otomatiz­
mi yakalamaya çalı§tığında güldürüyü üretir. Taklitre kılık deği§tirınelcrin 
neden gülünç göründüğü §öyle açıklanabilir: Her türlü kılık değiştim1c, 
ister insanda, ister törelerde olsun, ya§anun üzerine ka planını§ bir mekaniz­
ma dü§üncesini akla getirmekte, bundan dolayı da gülünç görünmektedir. 
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Taklit sanatından komedya türline geçen Bergson, vodvilden, komed­
yalardan, Moliere oyunlanndan örnekler vererek, güldürü özelliklerini 
göstermeye çalışmıştır. Bergson'a göre vodvillerde gülünçlük, ya§amın 
tüm boyutları ile yaşanamamasından doğmaktadır. Yinelenmeler, rol de­
ğiştirme gibi tersine dönü§ler, çapraz tersinme (quiproquo) gibi birbirine 
geçmeler hem vodvillerde, hem klasik komedyalarda kullanılan güldürü­
cü durumlardır. 

Söz komiği, hareket ve durum komiğinden değişik tir. Dilin ifade ettiği 
komik, gücünü yitirse de, başka dile çevrilebilir. Oysa cümle yapısında, 
sözcük seçimine bağlı olan söz komiği ba§ka dile aktanlaınaz. Saçma bir 
dü§ünceyi beylik bir cümle kalıbı içine sokmak yoluyla komik söz elde 
edilebilir. Basmakalıp cümlelerde Bergson, ba§ından beri komiğin temeli­
ne koyduğu mekanikliği, sertliği bulmaktadır. Cümlenin tersine çevrildiği 
halde yine anlamlı olması, ya da iki ayrı düşüncenin aynı cümle içinde 
birbirine girmesi, bir fikrin doğal anlatımının ba§ka tonda söylenmesi, 
tekrarlamalar, söz komiğinin olu§masında kullanılan yöntemlerdir. Berg­
son, nükce, cinas, parodi, istihza ve mizahı söz komiği kapsamı içinde 
inceler ve söz gülünçlüğünün durum gülünçlüğünü yakından izlediği so­
nucuna varır. 

Bergson'a göre komedya, başkalanna karşı heyecanlanma ve duygulan­
malarımızın kesildiği yerde ba§lar. Bu bakımdan gerçek hayata dramdan 
daha yakındır. Çünkü gülme zevki tiyatroda bile sadece estetik, çıkarsız, 

· an bir zevk değildir; gizli bir amaç taşır. Bu amaç bizde olmadığı zaman 
bizim hesabımıza toplumda vardır. Gülme zevkine, itiraf edilmeyen bir 
küçültrrıe, u tandırma ve hiç olmazsa dışandan bir düzeltme amacı kan§ır. 
Gülmenin toplumsal bir baskı niteliği taşıması, gülüncün iki yanlı karakteri­
ni gösterir. Gülünetin ne tümüyle sanata ne tümüyle hayata ait olmaması 
buradan gelir. Fakat bu iki niteliği ile komedya, fars ve vodvil de dahil 
olmak üzere, hayata diğer tiyatro türlerinden daha çok kan§ml§tır. Bundan 
dolayı gülünç karakterlerin özellikleri tiyatroda neyse hayatta da odur. 

Bergson, gülünç ve gülme konusu üzerinde yaptığı çözümlemede, in­
sanları güldüren §eyin, insaniann küçük kusurlan olduğu dü§üncesinde 
gerçek payı bulmakta, fakat bu dü§ünceyi biraz tartı§ılabilir saymaktadır. 
Bergson'a göre, insaniann küçük kusurları ile, büyük kusurlan arasında 
bir sınır çizmek pek kolay değildir. Bizi güldüren kusurlan ahlaksızlıkta 
ilintili gömıeyip, onların toplumla uyumsuzluklardan doğduğunu kabul 
ermek daha doğrudur. Uyumsuzlukların güldürnıesi için iki etmen gerek­
lidir. Bunlardan ilki, bu kusurcuk veya uyumsuzluğun gülünç ki§inin ruh­
sal durumuna bir asalak gibi yabancı kalmasıdır. Eğer bu kusur ki§inin 
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tüm varlığını emip onu tamamen deği§tirseydi, ki§i dram konusu olurdu. 
İkinci etken, komedyada uyumsuzlukların gösterilmesinde yazarın izlediği 
yöntemdir. Komedya yazarı seyircinin ilgisini gülünen ki§inin eylemine 
değil de tavırları üzerine toplamaya özen gösterir. Çünkü edim, kendine 
esin veren duygu ile oranrılıdır. Bu duygu seyircinin sevgi veya nefretini 
çeker; ciddidir. Oysa tavırlarda patlayıcı bir §ey vardır; seyirciyi sarsarak 
olup birenin ciddiye alınmasını engeller. İ§te komedyada ki§ilerin iyi ya 
da kötü olmaları bu bakundan önem ta§ımaz. Olayların ciddiliği ve ağırlığı 
da, komedyanın "topluma aykırılık" ve "seyircinin d uygulanmaması" ola­
rak özetieyebileceğim iz iki ko§ulu ile hafifleyebilir. Bu ko§tılların ı§ığı altın­
da, dalgınlık -ki kaynağı gene otomatizmdir-, karılık, sığlık ve kendini 
bilmezlik gibi öğeler karakter komiği olarak saptanml§ olur. 

Bergson, gülünç olan ile gülmenin nedenleri üzerinde yaptığı çözüınle­
meyi, komedyanın niteliği ve i§levi üzerindeki dü§ünceleri ile tamamlar. 
Bergson'un bütün sanatlar içinde geneli gözeten tek sanatın komedya 
olduğundan ku§ktısu yoktur. Savını desteklemek için sanatın konusunu 
ve i§lcvini saptamakla i§e ba§lar. Sanatın tek ereğinin gerçeği maskeleyen 
§eyleri bir tarafa bırakarak bizi gerçeğin kendisiyle yüz yüze getirmek 
olduğunu söyler. Sanatta realizmle idealizm arasında görülen kavganın 
bu nokta üzerindeki yanlış anlamadan doğduğunu ileri süre_r. Ona göre 
sanat, gerçeği, doğrudan doğruya görmekrir. Bunu ha§armak için ki§inin, 
çıkardan bağımsız olması ve idealizm denilen, maddi olmayan bir ya§am 
görü§ünü benimsemi§ olması gerekir. Denilebilir ki, ruhta idealizm olunca 
eserde realizm vardır ve yalnız idealizmin gücüyle realiteye yeniden doku­
nulabilir. Dram sanarı da bu yasanm içinde yer alır. Dram, üstü örtülmü§ 
olan derindeki gerçeği ortaya çıkarır. Dram, toplumla aklın olu§turduğu 
sakin, kentsel hayat altında patlamayan fakat bizde iç gerginliği yaratan 
bir §eyi uyandırır. Bu yolla doğanın toplumdan öç almasını sağlar. Bazen 
de toplumun kendi kendisiyle olan kar§ıtlıklarını gösterir. İster toplumu 
zayıflatınakla, ister doğayı güçlendirmekle olsun, bize ki§iliğiınizin trajik 
öğesi denilecek çirkin bir bölümünü buldurur. Bütün bunlardan, dram 
sanatının her zaman bireyseli gözettiği sonucu çıkıyor. Koınedyanın konu­
su ise büsbütün ba§kadır. Komedya yolumuz üzerinde tesadüf ettiğimiz, 
yine de edeceğimiz karakterleri gösterir. Benzerlikleri kaydeder. K()medya 
yazarı, kahramanını yarattığı andan itibaren benzeri olan ki§ileri <ınun 
çevresinde toplamaya ba§lar. 

Bergson'a göre tragedya ile komedya arasındaki temel fark, ba§ka bir 
biçimde de ortaya çıkar. Tragedya yazarlarının eserlerinde bizi ilgilendiren, 
derin ruh durumları ve çatı§malarıdır. Bunlar dl§ gözlemlerle saptanamaz. 
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Ruhlar birbirlerine açık olmadıkları gibi, içlerine de ula§ılamaz. Biz ancak 
kendi duygularınuzı, kendi yüreğimizi tanıyabiliriz. Eğer §airin yarattığı 
ki§Uer, bize canlı gibi görünüyorsa, bunların §airin ta kendisi olmasından, 
kendini bir iç gözlem çabasıyla derinle§tirmesindendir. Bu çaba öyle güçlü­
dür ki, doğanın ·kendisinde taslak ya da sadece tasarı halinde bıraktığı 
§eylerden tam bir eser çıkarını§, henüz gerçekle§memi§ olanı yakalayıp, 
kendi dü§gücü ile gerçekle§tirmi§tir. 

Komedyayı doğuran gözlem ise, dı§ gözlemdir. Komedya §airi insan 
tabiatının gülünçlüklerine ne kadar meraklı olursa olsun, kendi gülünç­
lüklerini aramaya yönelmez. Zaten arasa bile bulamaz. Çünkü biz ancak 
bilincimizden kaçan yanımızia gülünç oluruz. O halde komedya §airi dı§ 
gözlem i ba§ka insanlar üzerinde yapacaktır. Komedya, bu yolla bir genellik 
kazanır. Komedya sanatı, aynı zamanda d üzeitme ve öğretıne gibi bilinçli 
olmayan ereği ile, diğer bütün sanatlardan farklıdır. Bundan dolayı komed­
ya, hayat ile sanat arasında gidip gelen bir sanat türü olma özelliği ta§ır. 

GÜNLÜK KONUŞMA DİLİ 

Gerçekçi oyun yazarları ve kurarncıları oyun ki§ilerinin günlük konu§ma 
dili ile konu§turulması konusunda dü§ünce birliği içindedirler. Ya§amı 
gerçekte olduğu gibi yansıtmanın ha§ ko§ulu, dilde gerçeğe benzerliktir. 
Madem ki oyunun konusu, ki§ileri, gerçek ya§amdan alınmaktadır, bu 
içeriğin en doğal anlatımı olan günlük konu§ma dili, olduğu gibi koruna­
caktır. Gerçekçiliği ve doğalcılığı savunan yazarlar, romantik tiyatronun 
ko§uklu aniatınuna kar§ın, halkın konu§tuğu dili kullandıklarını açıkladı­
lar. Bu, kuramsal olarak gerçekçiliğin gereği olduğu kadar uygulamadaki 
zorluğun sonucudur. Gerçekçi tiyatroda dı§ hareket azalmı§, konu§ma 
önem kazanmı§tır. Konu§malar salt söz düzeni olarak estetik bir etkinlik 
yar�'tmak için değil, gerçekleri açıklamak içindir. Anlam ağırlık kazan­
dıkça sözün görevi bu anlamı kolay, açık ve anla§ılır biçimde iletmek 
olmu§tur. Aynı §eyler karakrer yaratma konusunda da söylenebilir. Oyun 
ki§ilerine karakter boyutu kazandırmak isteyen gerçekçi yazarlar, insan­
Iann ·konu§ ma tarzlarındaki farklılıklan vurgulayarak onları, dil özellikleri 
ile de tanıtmaya çalı§ırlar. 

Henrik Ibsen, benzer bir durumu §öyle saptaml§tır: Gerçekçi oyun 
ki§ilerine karakter boyutu kazandırmaya çalı§an yazar, onların günlük 
konu§malarındaki özel farklılıkları vurgulayarak ki§iliklerine renk karabi­
lecektir. lbsen, İmpararor ve Galüe adlı oyunu, ko§uklu dil kullanmadığı 
için ele§tiren Edmund Gosse'a §unları yazmı§tır: 
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" (  . . .  ) Siz tiyatro yapıtının yazılmasından yanasınız. Bu konuda sizin 
görüşünüzü paylaşmıyorum. Benim oyunum, herhalde fark etmişsinizdir, 
en gerçekçi üslupta ele alınmıştır. Bu oyunda ben, gerçeğin ilüzyonunu 
üretmek, okuyucuda olayın salıiden olduğu izlenimini uyandımtak istedim. 
Oyunu koşuklu yazsaydım kendi amacımla çelişir, görevimi yerine 
geriremezdim. Oyuna bilerek koyduğum, sıradan, önemsiz kişilerin hepsini 
aynı tarnmla konuştursaydım, hiçbiri ötekinden aym edilemezdi. ( .. .  ) Yeni 
oyunum Antik anlamda bir rragedya değildir. Ben insanlan ele almak istedim. 
Onları tanrıların dili ile konuştutmanın ne gereği var. "28 

(Edmund Gosse'a Mektup, 1 5  Ocak. 1874) 

Tiyatronun gelişiminde dilin her zaman önemli bir öğe sayıldığını görürüz. 
Antikte söz şiirlidir, anlamı açıkur ve kendi başına bir değer taşır. Aristo­
tefes koşumlu, tartımit oyun dili üzerinde dum1uş, destan ile tragedyanın 
şiir özellikleri arasındaki farkı belirm1iştir. Rönesans tiyatrosunda koşuklu, 
tartımit dilin, oyunun devinimine ayak uyduracak biçimde kullanıldığını, 
tumturaklı konu§ maların hareketi baltaladığını görürüz. Klasik oyunlarda 
tartımlı, koşuklu dilden vazgeçilmez. Fakat dilin lirik olmasına, ince 
işlenmesine özen gösterilir. Romantik tiyatroda söz, heyecan verici, coştu­
rucudur. Devinimi dengeleyecek, duygusal etkiyi besieyecek tüm §iirsel 
anlatımlardan yararlanılır. XVIII. yüzyıldan h8§layarak dilin özel etkinli­
ğinden vazgeçilmi§, anlam ağırlık kazanmaya başlamıştır. Oyunların konu 
ve kişilerinin günlük yaşamdan alınması da oyun dilinin konuşma dili 
olmasına etken olmuştur. Gerçekçi tiyatroda konuşmalara düşünceyi ve 
durumu doğal ve anlaşılır bir dille anlannak görevi verilmiştir. Bu dil de 
günlük konuşma dilidir. Gerçekçi tiyatroda söz etkinliği karşılıklı konuşma 
ile, diyalog ile elde edilir. Ibsen gibi gerçekçi tiyatro ustaları gerilimli diyalog 
yazmayı iyi bilirler. Bunun için de daha önceki oyunlarda bol bol kullanılan 
monologlar, "apar"lar iyice azaltılır. Gerçekçi oyunlarda halk dilinin kendi­
ne özgü renginden, ağız ve şive farklannın çeşnisinden yararlanan yazarlar 
da vardır. George Bemard Shaw gibi kişilerini ustalıkla tartıştıran yazarlar 
ise, olayın ateşlenmesinde, devinimin kızıştınlmasında, dramatik anlamın 
iletilmesinde, karşılıklı konll§malann tüm olanaklanndan yararlanmışlardır. 

GÖRÜNTÜDE SOMUT YAŞAM GERÇEGİNE BENZERLİK 

Gerçekçi tiyatroda sahne üzerindeki her şeyin gerçek yaşamdakine tüm 
aynmıları ile benzetilmesi ne çalışılmıştır. Sahnede sanki bir oyun dünyası 
değil, gerçek bir yaşam kesiti sunulmaktadır. Gerçeğin duyumlara yönelik 
özellikleri, sesi, rengi ve biçimi, hatta kokusu yaşamdan kopya edilerek 
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yansıtılacaktır. Bu benzetmecilik, gerçeklik duygusu sağlamak ve seyirciyi 
yanılsamaya sokmak için geçerlidir. Sahne üç duvarlı bir dünyadır. Sahne 
ağzı, dördüncü duvar gibi dü§ünülür. Bu dördüncü duvar saydam oldu­
ğundan seyirci sanki içerisini görebilmektedir. Dekor, kostüm, aksesuar, 
gerçek ya§amdakinin benzeridir. Bu konuda ayrıntıya önem verilir. Boyalı 
pano, uydum1a e§ya, yalancı dekor parçaları kullanmaktan kaçınılır. Sah­
nede gerçekçi bir görünti.i yaratma eğilimi XIX. yüzyılın ba§larında Saxe 
Meiningen topluluğu gibi ünlü tiyatroların öncülüğünde ba§lamı§tır. Ro­
mantik gerçekçi oyunların tarihsel dekor ve kostümlerinde aslına benzer­
lik gözetilmi§, giysilerde, e§yada, aksesuarda elden geldi�ince gerçek mal­
zeme kullanılmı§tır. Görümünün gerçeğe benzerliği, o günün tiyatrosu­
nun övündüğü bir ustalıktır. Yönetmen Antoine, gerçekçi sahne düzeni 
içinde gerçekçi ve do�alcı oyunlar sergiledi. Gerçekçi akımın geli§mesinde 
önemli bir a§amaydı bu. Andre Antcine'ın dekor, ı§ık, sahne yapısı konu­
sundaki görü§leri §öyledir: 

"Bir sahnede dekorun yeni, ilgi çekici ve doğru olması için, ister bir manzara, 
ister lıir iç görünii§ olsun, her §eyden önce, göze bir §eyler sunacak §ekil�le 
hazırhmmı§ olması gerekir. Eğer dekor bir iç mekan ise, dört yanı, dört duvan 
ile birlikte kurulmalıdır. Seyircilerin, sahne üzerinde olup bitenleri sevretmele­
rini sağlamak üzere, biraz sonra dördüncü duvarı ortadan kaldıracağı hesaba 
katılmamalıdır. 

"Sonra mimari dawuluk yönünden, sahneden çıkl§lann mamıklı olmasına 
dikkat edilmelidir; ayrıca bu çıkışlara ba�lı olan dı§ta kalan bölümler, yani 
salonlar, odalar da açık seçik tasartanmalı ve belirtilmelidir. Bir kapının azıcık 
açılması ile göriinen odalar bile dü§ünülmelidir. Kısaca, yalnız eyl�min geçtiği 
yer değil, bütiin ev dü§üniilmeli, planlanmalıdır. 

"Bu i§ böylece yapıldıktan, marızarayı yahut iç göriinü§ii bütün açılanndan 
inceledikten sonra, karakter yönünden en doğru, eyleme en uygun olanı 
��rli yerinde bırakarak, iinlli dördüncü duvan ortadan kaldımıak için, dekoru, 
tastamam hangi noktadan kesmemiz gerektigini belirlemek, görüyorsunuz 
ki, ne kadar kolay, ne kadar ilginçtir. 

"Mobilya, seyirci hesaba katılmaksızın, yerine konmu§tur; dördiincii duvar 
ortadan kalkınca da, seyirci, göze son derece ho§ görünen bir etki kar§ısında 
bıtakılml§ olur. 

"İ§ bu kadarla bitmiyor; daha yapılacak birçok yenilik vardır. Uzun bir 
süreden beri, sahne ressamlanmı: persfektifli olarak dÖ§ekler, masalar, §Ömine­
ler çizip boyarlar; gelelim, §U son yıldan bu yana seyirciye gerçek-ya§amı 
gösterme uğrunda öylesine direniidi ki, bu yü:ıden günümüz ressamlan Jıı 
3§ırı bir çabaya kapnrdılar kendilerini. Mobilya üstüne mobilya yı�dılar ortaya 
ve de tam bir gerçekçilikle çall§tılar. Fakat bu mobilyalann asla dekora göre 
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uygun oranlarda olmadığını, sahnetenişin kusursuz olması için, persfektif 
kurallanna göre hazırlanmış mobilyalar gerektiğini fark edemediler. 

"Şu da var ki, gün geldi, çağdaş sahne dekorumuzun iki temel güçlüğü 
ile savaşmak zorunda kaldık. Bunlardan birincisi, dekorun yüksekliği idi. 
Üst kat balkonlarda oturan seyircinin görüşünü engellemek tehlikesini göze 
almaksızın bu yüksekliği alçaltamıyorduk. İkincisi de, sahne ağ'..ının geni§liği 
idi. Üçüncü bir güçlük daha vardı: Olmaz olası önsahne kemeri! Neyse ki, 
bu kemer bütün tiyatrolarımııda yok olmaktadır. Bu gitÜ§le, sahne kemeri 
çok geçmeden acı bir anı ve sahne ressamlannın geçirdiği bir kabus olarak 
zamana gömülüp kalacaktır. 

"Mobilya kullanırken, çok geniş sahne çerçevesinden doğan o acayip 
bo§luk izlenimini yok edecek çareler bulmalıyız. Bu alanda, elimizdeki araç­
larla ileriye doğru hayli yol almış bıılunmaktayız. Klasik tiyatronun anıları 
artık elimizi kolumuzu bağlamıyor; Tanuffe'ün tek masalı dekorunu çok 
gerilerde bıraknk. 

"Boyalı sahne donatımı (aksesuar) sorunu da başarı ile çözümlenmiş 
bulw1rnakradır. Bugün, düz bir yüzeye boyanml§ olan bir nesne, en acemi 
seyircinin bile rahatını kaçırrnakta, gözüne batmaktadır. Bununla birlikte, 
zaman zaman hala bazı sahne ressamlanmızın, kaçamak yoldan, bir manzara 
içine ya da kapı önlerine asma, uydurma çicek veya ağacımsı şeyler sokuştur­
duğu görülmektedir. Ama bu çeşit gayretke�liklere ka�ı yönetmenler uya­
nıktır. Farkına varılır vanlmaz, göz alıcı, güzel bir dekordan niee sarma§ıklar 
sökülüp atılmıştır! 

"Ev içi dekorlarırnızda, ufak tefek eşya bulunduğunôan, küçük küçük ve 
çeşitli donatımdan (aksesuardan) korkmamalıyız. Bunlar, bulundukları o·iç 
dekora canlılık ve yaşam kararlar. Bunlar, yönetmenin yeniden yaratmaya 
çalıştığı çevreye ölçülemeyecek derecede bir içtenlik duygusu, bir aslına uy­
gunluk niteliği verir. Çağdaş iç dekorlarımızın karmaşık mobilya çokluğu ve 
ıvır zıvırı arasında, davranış ve hareketler yönünden aktörlerin oyunu, ken­
dileri farkına varmadan, hatta kendilerine karşın, daha insancıl, daha içten, 
daha canlı bir hal alır. 

"Gelelim ışıklara .. . Bu konuda, bugün bile, Sarcey'in kemiklerini sıziatan 
boş bir anlaşmazlık sürüp gitmektedir. Çoğu rejisörlerimiz, piyesin zorunlu 
kıldığı bazı gece efekti bir yana, hala, ister tabandan, ister sporlardan gelsin, 
çiğ ve pırıl pm! ışıklardan yanadırlar. 

"Neyse ki, aydınlatma araçlarımız günden güne hızla geli§mektedir. 
Hüzün verici mumlardan, kandillerden, yağ lambalanndan, hava gazı ı§ıkla­
rından geçe geçe sonunda bugünlere geldik. Sürekli, kesintisiz bir gelişim 
yolundan geçtik bu alanda. 

"Işık tiyatronun canıdıt, dekorun iyilik perisiJir, sahnelemenin ruhudur. 
Sadece ışık, ustalıkla kullanıldığı takdirde, dekora atmosfer, renk, derinlik ve 
persfektif verir. Dramatik bir eserin derin anlamına yaptığı sihirli vurgulama 
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ve olağanüstü e§lik, kazandırdığı önem dolayısı ile ı§ık, seyirci üzerinde de 
doı;rrudan doğruya etki eder. l§ıktan en iyi sonuçlan almak için, onu cesaretle 
kullanmaktan ve yayınaktan korkmamalıyız. "29 

Tiyatro sahnesinde gerçege benzerlik gözerilirken üç hususa önem veril­
mi§tir: a) Somutluk duygusu verme, b) Yeniden canlandım1a, c) Yanıl· 
sama yaratma. 

a) Somutluk Duygusu Venne: Çevre-insan ili§kisi günlük gerçeğe ve 
madde gerçeğine bağlı olarak yansıulacaktır. Bunu sağlamak için sahneye 
her gün kullanılan e§ya getirilir. Gerçekçi akımın öncü yönetmeni Saxe 
Meiningen Diikü, oyuncunun yanındaki e§yaya dokunmasının doğallık 
duygusu uyandırdığını, küçük, çe§itli, bol e§yanın oyun ki§isini çevresine 
oturttuğunu, içtenlik yarattığını söylemi§tir. 

Gerçekçi akımın geli§ip güçlenınesini sağlayan Andre Antoine da, 
oyuncuyu e§ya ile çevrelemeye önem vermi§tir. Antoine, fazla C§ya arasın· 
da oyuncunun gerçek insana daha çok benzediğini, davranı§lannın, tavır· 
larının daha canlı, daha yoğun olduğunu söyler. Antoine'a göre, dekoru 
yaratmak ve çevreyi göstermek gerekir, çünkü oyun ki§isinin davranı§la­
nnı çevre düzenler. Oyun kişisi, dört bir yanından somut madde ile çevril· 
mi§tir, tavan görüntüye somutluk ve ağırlık kazandırır, kapı ve pencere 
çerçeveleri somutluk duygusunu peki§tirir, yalnız dördüncü duvar kaldı· 
rılmı§, seyirciye içeriyi görme olanağı sağlanmt§ttr. 

Emile Zola, sahnede somut nesnenin önemi üzerinde durur. Yazara 
göre, oyun ki§isinin belli bir yere bağlı olduğu belirtilmelidir. Ki§i, ku§kuya 
yer bırakmayacak biçimde belli bir yerde ve belli bir e§ya arasmda gösteril­
melidir. Zola, sahneyi, oyun ki§isinin duygu ve davranı§larını ko§ullayan, 
etkile§iın sağlayan bir madde ortamı olarak niteler. Bu etkilc§im oyun 
ki§isi ve çevresinin çift yanlı yll§antısını olu§turur. 

Konstantin Stanislavsky de burjuva uygarlığının somut nesneden ho§· 
landığını, pratik ve yaratıcı olduğunu, sahne üzerinde gerçeğin benzerini 
görmekten ho§landığmı söylemi§tir. 

Gerçekçi tiyatro yönetmenlerinin uygulamada ev, dükkan, i§yeri gibi 
kapalı çevrelerin, tüm aynntılan ile sahneye getirildiğini biliyoruz. Andre 
Ant�ine'ın sahnedeki kasap dükkanına gerçek et asması,' Amerikalı yö­
netmen Belasco'nun dekanında gerçek çama§ır yıkama makinalannı ça· 
lıştırması hu uygulamaya örnektir. 

b) Yı.>niden Canlandımıa: Sahnede gerçeğin kopya edilmesinin kendi 
ba§ına bir h üner gösterisi olmaktan öte bir anlam ta§ımayacağı ortadadır. 
Stanislavsky bu tehlikeye kar§ı bir uyarma yapını§tır: Fotoğrafkopyacılığı· 
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na özenilmemesini, fantaziyi de kullanarak sahnede ya§amın yeniden 
canlandırılmasını önermi§tir. Stanislavsky'nin Vişne Bahçesi'ni sahneye 
koyarken vi§ne kokusu duyurmaya, bahçe havası yaratmaya özen göster­
diği bilinir. 

c) Yarulsama Yaratma: Somutluk duygusu vem1e ve ya§amı sahnede can­
landırma, seyircinin yanılsama içine sokulmasına yardım eder. Sahnede 
gözerilen gerçeğe benzerlik, seyircinin sahnede olup biteni gerçekten oluyor­
mu§ gibi algılamasını sağlar. Seyirci kendininkine henzer e§ya ile çevrili 
olan, kendi gibi davranan, kendi gibi konu§an ve günün y�ayan sorunlan 
ile uğra§an oyun kiıjisinde kendini görür, onunla özde§lc§ir. Özde§le§me, 
oyun ki§isini sevmekten, ona acımaktan daha yakın bir ili§ki içinde olmak 
demektir. Seyircinin kendini oyun ki§isinin yerine koyması, onun söz ve 
davranı§lannda kendini ya§aması, tiyatro Ôü§üncesindeki deyimi ile "empa­
ti"ye eri§mesi demektir. Yanılsama, gerçeğin inandırıcı kılınması için gerekli­
dir. Gerçekçi tiyatro bu aracı, sırasında amaç saymı§, tüm etkinliklerini 
yanılsama yaratmakta kullanml§tır. Daha ileriki dönemlerde, özellikle epik 
tiyatroda, yanılsamaya tepki gösterilmesinin bir nedeni de yanılsamanın 
seyirciye yanlı§ı bile kabul ettirebilmi§ olmasıdır. Uygulamaya bakacak olur­
sak şöyle bir geli§im görürüz: August Strinberg, Mamıazel]ulie adlı oyunda, 
yanılsamavı (ilüzyon) bozar korkusuyla hiçbir perde arası koymadığını be­
lirtn1i§tir. Strindberg aynı endi§e ile dekor konusunda da titiidir. 

"Dekora gelince, empresyonist resimden asimetrik ve açık düzenlemeyi aldım. 
Bunun daha iyi ilüzyon yaratnğını sanıyorum. Seyird tüm odayı, e§yayı göreme­
yince eksikleri dü§ gücü ile tamamlamak zorunda kalır. Yani resmi tamamlamak 
için d üç gücü uyarılmı§ olur. Ba§kn bir kazancım daha oldu. Çok yorucu olan 
kapıdan çıkı§ sorunundan kurnılmu§ oldum. Öfkeli bir babanın, evi temelinden 
sarsarak fıruna gibi kapıyı çarpıp çıkı§ını gösteremczseniz bu dekor kapılarla. 
Sahnedeki kapı kanvasmn yapılıyor ve ufak bir dokunu§la sallanmaya b-a§lıyor. 
Aynca olayı tek dekora yerlc�tirdim. Böylece ki§iler çevrelerinin birer parçası 
oldular. Fazla slislemeleri çıkanp attım. Tek dekor olursa bunun elden geldiğince 
gerçeğe uygun yapılması istenebilir. Gene de bir odayı oda gibi gösremıckten 
zor bir §ey yok[Ur. Dekor ressamları çağlayanlan, volkanları çok daha ba§anlı 
çizerlcr. Sanırın1 §U kanvastan yapılma duvarlara katlanmak zorundayız. Fakat 
hiç olmazsa Uzerine kapkacak resmi çizmekten vazgeçsek. Tiyatroda zaten o 
kadar çok §eye inanmak gerekiyor ki, bir de tava resmine sahici rava diye 
inanmak zorunda kalmayalım . "10 

Strindberg'in yakındığı acemi gerçekçi dekor da, bu açığı kapatmak için 
seyircinin dü§ gücüne ba§vurma yöntemi de çok geçmeden a§ılmı§, gerçeğe 
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çok benzeyen ve sahici etkisi bırakan sahne düzenlemeleri yapılmı§tır. 
Gerçekçi tiyatronun büyük yönetmeni Korıstamin Stanislavsky bu doğal 
dekor içinde gerçeğin yoğun anlamını ifade etmeyi de ba§amll§tır. Bunun 
için. sahnede dördüncü duvarı saydam olan kapalı bir dünya yaratllU§tır. 

YARATlCI OYUNCULUK 

Gerçekçi akım dü§üncesi, sahne gösterisinde olduğu gibi oyunculukta da 
günlük ya§ama benzerliğin korunmasını savunmu§tur. Özellikle sahne 
yönetmenleri günün alı§ılml§ oyunculuk eğitimine, sahnede kalıpla§mı§ 
konu§ma ve davranl§ biçimlerine kar§ı çıkmt§lardır. Rolün abartılması, 
alkı§ toplamak için alı§ılmı§ oyunculuk ustalıklarının yinelenmesi, sah­
nede "teatral" adını verdiğimiz anlamdan bağımsız etkili oyunculuk tarzı 
ele§tirilmi§tir. Theatre Libre'in ünlü yönetmeni Andre Antoine oyuncu­
luk konusunda §öyle söyler: 

"Fakat bu noktada gelenekler kisvesi altında geçmi§in kötürümle§tirici bütün 
mirası, çe§it çe§it alı§kanlıklar, dirençler kar§ınlıza dikilecektir. Bunlar bize sadece 
heykeller veml�tir. Oysa ki bizim canlı, hareketli insanlara ihtiyacımız var. Biz. 
ki§ilere, kendi günlük serüvenlerini ya§am1ak zorundayız; aynca ya§amdakinin 
tersine, tiyatroda konu§urkcn yürürnemesi gerektiğini öğrenmi§ insanlara ihti· 
yacımız var. Gelenekçiler ise tıpkı iki yüz elli yı) önce yaptıklan gibi, doı;rrudan 
doğruya seyirciye hitap etınekte direnirler; aktörü piyes yazannın dediklerini 
açıklamaya ya da vurgulamaya bırakmazlar. Bu gelenekçiler, ezberledikleri 
mL�ralan, satırlan bayağı ve all§ılmışın dJ§ında, gösteri§ kurallanna uygun olarak, 
sesleri ile jesderini, gözleri ve kulakları dolduracak bir ineelikle idare ederek 
(tıpkı o eski tumturaklı deyi§te olduğu gibi) tekrarlamayı öğrenmi§lcrdir. Bu 
gelenekçiler, mesleklerinin her türlü hilesine ba§vurarak seyirciden alk� kopara­
bilmek için olanca güçleriyle çırpıntr dururlar. 

· . "Bir karakteri yorunılamayı, temsil etmek sanırlar. Bunun için de, buyruk­
larına hazır yalnız iki araç vardır: Sesleri ve yiizleri. Vücudarının öteki kesim­
leri eyleme katılmaz. Geçirirler eldivenleri, boyuna kasılır dururlar, bir önceki 
çağın göz alıcı, görkemli giysilerden yoksun oldukları zaman da, pannaklarına 
yüzükler takartar ya da cekederinin yakalanna çiçek ili§tirirler. 

· "Klasik tiyatromuza özgü basit, ilkel harekederdc çok sıkı eğitimden geçen, 
"öfke" ve "dü§" sahnelerinde her zaman ba§arısızlığa ugrayan bu aktörler, 
karına§ıklığın, çe§idiliğin, aynntıların, çağda§ ikili konu§malardaki canlılığın, 
anlatım kıvraklıgının, ses dalgalanmalarındaki inceliğin, uyumların, susu§lann 
farkında değillerdir. 

"Tiyatro okulundan diploma alan hemen bütün gençlerimizin gerçek 
dunımu i§te budur. Her yıl okuldan böyle düzinelcrle kimse mezun edilir ve 
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bunlar, mesleklerinin gelecek yıllannda kendilerini mahvedecek olan bu mo­
dası geçmi§ yükler altında ezile ezile küçük kentlerde yok olup gideceklerdir( ... ) 

"Biricik tutkulan sadece tiyatro olan bütün genç ku§aklar, konscrvatuvarda 
gördükleri fakat mesleki ya§antılannda onda bir oranında dahi yararlanamadık­
lan o körü körüne yapılan suni eğitim ve öğretinı yüzünden sayısız kurbanlar 
vemıi§lerdir. Bu çe§it kurumlar ki§ilerirı mizaçlanru, yaradılı§ özelliklerini bozar, 
tek düzeye irıdirir. Çağda§ tiyatronun ivedilikle ihtiyaç duyduğu bütün genç 
yetenekleri alu; rasgele. kendi klasik kahramanlannın kalıbına dökcr." 

Konstantin Stanislavsky ( 1 863- 1938) , gerçekçi tiyatronun oyunculuk 
kuramını kendi uygulamalarından yola çıkarak olu§tumm§tur. Stanislav­
sky'nin kuramı ve yöntemi, tiyatro dü§üncesinin en önemli ürünlerinden 
biridir. Stanislavsky her §eyden önce yapay oyunculuğa, tiyatrosallığa, 
dı§ kalıpların ezberlenerek yinelenmesine kar§ıdır. Bu konuda Rus oyun­
culuğunda gerçekçiliğin babası sayılan aktör Mikhail Shehepkin'in ( 1 788-
1863) etkisi altındadır. Stanislavsky, Moskova Sanat Tiyatrosu'ndaki 
oyunculuk çalı§rnalan ile bir devrim yaratmı§tır. Stanislavsky, yapay, ruh­
suz oyunculuğa kar§ı yaratıcı oyunculuğu savunmu§tur: 

"Moskova Sanat Tiyatrosu'nun kurulu§U bir devrim niteliği ta§ır. Eski 
oyunculuk tarzına, tcatralliğe, yapay durgunluğa, tumturaklı konu§maya, 
al!§ılmı§ dckorlara, toplu oyunculuğu bozan yıldız sistemine, o sıralarda Rus 
sahnelerinde oynanan hafif fars türünde oyunlara kaf§ı çıkıyorduk. En iyi 
tiyatmlar kıt yetenekli oyun yazarlarının tekelindeydi. Bu yazarlar, §U veya 
bu aktör için, bu aktörlerin isteği ile onların yönetiminde kof oyunlar 
yazıyorlardı. Ya da Almancadan, Fransızcadan oyunlar alıp Rus sahnesine 
ve Rus yaşamına uyarlıyorlardı ve ;konusu §Undan alınmı§tır', ya da 'adapte 
edilmi§tir, uyarlannıı§tır' diye yazıyorlardı."31 

Stanislavsky günün yaygın tiyatro uygulamasını eiC§tirirken kendi tiyatro 
anlayı§ını açıklaml§tır. Bu açıklama, çağda§ı olan gerçekçi tiyatro sanatçı 
ve kuramcılannın dii§ünceleri doğrultusundadır. Bu doğrultuda natura­
lizm a§ılmı§tır. Ya§am, gerçeğe benzeyen biçimler içinde yansıtılacak, fakat 
yüzey gerçekçiliğinden kaçınılacak tır. Stanislavsky, somut gerçekiere bağlı 
kalmaktan, aynı zamanda ya§amın dirimini gözden kaçırmamaktan yana­
dır. Yazarın bir seçme ve yonımİama hakkı olacak, fakat siyasal eğilimi 
vurgulanmayacak tır: 

"O haiJe modem tiyatro bize ne vermelidir? Her şeyden önce yaşamın 
yalnızca yansısını vemıcmeli; korkunç, gizli bir gerilim içinde yaşamda var 
olan §eyi yansıtmalı; sanki günllik ya§anmıı§Çasına yalın bir biçimde, fakat 
gerçekte tüm ço§kuların soyutlaştınldığı ve canlı tutulduğu kesin, ı§ıklı 
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imgelerle canlandınlmalı. Tiyatroda en kötü §ey, eğilimin fazla vurgulanması· 
dır. Sahnede, yazann da istediği gibi, insan yüreğine sevgi dolu olarak yakla§ıl· 
malıdır. Kukla ki§ilerin ağzından dü§ünceler döktürrnek hatalıdır."n 

"Sahnede naturalizmi gerçekle§tirmek istediğimizi sananlar yanılıyorlar. 
Şimdi de, her zaman olduğu gibi, iç gerçeği, duygu ve ya§antı gerçeğini aradık. 
Fakat oyuncularıınıı arasında ruhsal teknik henüz geli§memi§ olduğundan; umar· 
sızlıktan dolayı, istemeye istemeye bazen kaba doğalcılığa dü§tüğümüz oldu. "3l 

Konstamin Stanislavsky, sahnede ya§anun diriınini, gizli gerilimini yansı ta· 
bilmek için bir oyunculuk yöntemi geli§tinni§tir. Bu yöntemle oyuncuya 
salınede oyun ki§isinin canlı özünü canlandırmanın yolunu öğretmektedir. 

Stanislavsky yönteminin temel ilkesi, oyuncunun yaratıcı dü§ gücünü 
harekete geçirmek ve canlandırdığı oyun ki§isini kendi içinde duyup 
onu içten kavramasını sağlamaktır. Çalı§malarda oyuncunun, canlandır· 
dığı oyun ki§isinin Jü§ünce kıvrımlarını, duygularını, dürtülerini, eylem· 
lerini derinden anlamasına çalı§ılır. Bunu yaparken hazır bilgi vermekten 
kaçınıhr. Oyuncu kendi imgelemi ile önce somut gerçeklerden yola çıkar 
ve onlardan hiç aynlmadan iç görüntüler yaratır. Bunlar oyun ki§isinin 
belli ko§ullarda nasıl davranabileceğini gösteren görüntülerdir. Oyuncu 
bu görüntüleri kendi imgeleminde yaratırken kendini de oyun ki§isinin 
gerçeğjne katını§, bir rol-ben yarattnı§tır. Bu, oyuncunun dü§lere dalması 
anlamına gelmez. Rol-ben, oyuncunun rolünü ya§aması, aynı zamanda 
onu aklının denetiminde tutmasıdır. Bu denetim, oyun ki§isinin seyirci­
nin de anlayabileceği bir tavır içinde canlandırılmasını sağlar. Oyuncu 
bir yandan da bu özü seyirciye doğru olarak iletecektir. Bu bilinçli bir 
çabadır ve yürek ile usun i§birliğini gerektirir. Stanislavsky oyuncunun 
bu ölçüde yaratıcı bir oyunculuğu ba§annası için kendine özgü bir eğitim 
yöntemi uygulamı§tır. Stanislavsky yönteminin temelinde nörofızyoloji 
ve_ psikoloji biliminin, özellikle Pavlov'un bulgulan yatmaktadır. 

Ivan Petrovich Pavlov ( 1 849- 1 936) , sinir sisteminin i§levi üzerindeki 
çalı§malarının sonucunda, sinir merkezi olan beyinle insanın çe§itli tepki­
leri arasındaki bağlamıyı bulmu§tU. İnsan belli uyanlara belli tepkiler 
gösteriyordu. Bu tepkiler aklın denetimi al tında değildi. Eğer bu uyarılar 
belli dı§ ko§ullarla birlikte geliyorsa, iç tepki, uyarı ile birlikteki ko§ula 
da ko§ullanıyordu. Pavlov buna "ko§ullandırılmı§ tepkiler" adını koydu 
ve bu tepkilerin yasalarını saptamaya çall§tı. Pavlov giderek öğrenme, 
merak etme, amaçlama gibi tüm eylemleri ko§ullandırılmı§ tepkiler olarak 
açıkladı. Stanislavsky, Pavlov'un yöntemini tersinden uyguladı. Oyuncu­
lar, oyun ki§isini sahnede yeniden ya§atabilınck için akıl, irade ve duy­
gularını çalı§tırmalıydılar. Akıl ve irade, bilincin denetimi altında idi. 
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Fakat duyguların uyanlması için bunları üretecek fiziksel kO§ullann mey, 
dana getirilmesi gerekiyordu. "Bilinçaltı" adını verdiği, denetimimiz dı, 
§ındaki iç mekanizma belli fiziksel hareketlerle etkilenebilecekti. Böylece 
oyun ki§isini canlandırmada rastlantıya yer verilmiyor, fıziksel hareketler 
yöntemi ile, oyuncunun denetim dl§ı olan yaratıcılığı uyanlabiliyordu. 
Bu sistemle egirilmi§ ve rolüne çalı§mı§ olan oyuncu, gerekli ko§ulları 
bilinci ile saptadıhan sonra, kendi denetim dı§ı yarancılığını harekete 
geçiriyor, oyun ki§isini yeniden yaratıyordu. Oyun ki§isinin hareketleri 
dı§tan taklit edilmi§ olmuyor, içten ruhuna inilerek ruhun hareketi olarak 
ürerilmi§ oluyordu. Stanislavsky yöntemi ile çall§an oyuncu insanın dı§ 
gerçeğini değil, özünü, özünün gerçeğini yeniden yaratmayı ve sahnede 
seyircinin anlayabileceği biçimde canlandımıayı ba§arıyordu. 

Stanislavsky yönteminde oyuncunun bilinçaltı yaratıcılığını harekete 
geçirmek için kullanılan hareketlerin neler olacağı "büyülü eğer" fomıülü 
ile saptanmı§tı. Oyuncu, canlandırdığı oyun ki§isinin çe§itli ko§ullarda, 
çe§itli yer ve zamanlarda nasıl davranacağını alı§tımıalar yaparak sapta­
maya çalı§ıyordu. Deneme yanılma yöntemi ile geli§tirilen bu çalı§mada, 
oyuncu kendi iç gerçeği ile dı§ hareket arasındaki baf,'lntıyı önce kendinde 
inceliyor, sonra canlandırdığı oyun ki§isinde görmeye çalı§ıyordu. Çok 
geli§mi§ bir dü§giidi gerektiriyordu bu çalı§ma. Aym zamanda bilinçli ve 
çocuksu bir dürüstlükle çalı§mak gerekiyordu. Bu, oyuncunun kendi gü­
cünü meydana çıkarnıası ve i§letınesi demekti ve oytincunun iyi bir ön 
eğitimden geçmi§, bilinç çevresinin geni§letilmi§ olmasını gerektiriyordu. 
Çalı§ına sırasında dikkat yoğunla§ttrılmalı, akıl uyanık tutulınalıydı. 
Oyuncu çalı§ması sırasında, ya§arna kar§ı güvenli,  canlı ve korkusuz bir 
ruh durumu içinde bulunmalıydı. 

"Bir temsil sırasında çok kez oynaJığım bir rolü yincliyordunı. Birdenbire 

çokrandır bildiğim bir gerçeğin, sahne yaratıcılığının her §eyden önce özel 
kO§ullar gerektirdiği gerçeğinin derindeki anlamını kavrayıverdim. Buna, daha 

iyi bir söz bulamadığım için, yaratıcı ruh durumu diyeceğim. Bunu daha 

önce de biliyordum. O geceden sonra bu gerçek tüm benliği me i§ledi ve onu 
yalnızca ruhunua degü, gövderrile de kavramaya ba§ladım. Çünkü bir oyun· 

cu için kavramak demek, duymak demektir. Bu yüzden, o gece 'çoktandtr 

bildiğim bir gerçeği kavradım' diyebiliyorduın. Anladım ki, dahi oyuncular, 

bu duruma adeta kendiliğinden, tüm doluluğu ve zenginliği içinde eri§irler. 
Daha yetenekli ki§iler daha seyrek olarak (diyelim ki yalnız pazar günleri) 

eri§irler bu duruma, sıradan ki§iler çok e nder olarak yaratıcı duruma eri§irler, 
örneğin dört yılda bir §ubatın yirmi dokuzu nda. Gene de tüm sahne adamlan, 
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dahi olandan, sıradan olanına kadar yaratıcı ruh durumuna erişebilirler. 
Fakat onu iradeleri ile denetleyemezler. Bu ruh durumu, esinle birlikte 
tanrısal bir armağan gibidir. T.·mrı olmaya özenmeden, tanrısal armağanlar 
dağıtmaya kalkmadan, kendi kendime §U soruyu sordum: 'Esinin daha sık 
gelmesi için yaratıcı ruh durumu sağlayacak teknik bir yöntem ·bulunabilir 
mi?' Yapay araçla esin yaratmalı demek istemiyonım. Buna olanak yok. Benim 
öh.rrenmek istediğim, iradeyle, esinin gelmesine elveri§li bir dunımun yaratılabi­
leceğidir. Bu öyle bir dunım olacaktır ki, esin oyuncunun nıhuna ini verecektir. 
Sonra, en kolaylıkla geldiği ruhsal ve fiziksel durumun, yaratıcı ruh durumu­
nun ta kendisi olduğunu öğrendim. 

"'Bugün keyfim yerinde.'  'Bugün tam fnrmundayım. '  'Bugün zevkle 
oynuyorum.' 'Rolümü yaşıyorum.' gibi sözler, oyunculuğun rastlantısal olarak 
yaratıcı bir ruh durumunda olduğunu anlatmaktadır. 

"Bu durumu bir rastlantı sonucu olmaktan çıkarıp oyuncunun irade ve 
buyruğu ile yaratması nasıl sağlanabilir? 

"Bunu hemen sağlamak olanaksızdır. Damla damla, çeşitli öğelerle kurarak 
oluştumlak gerekir. Oyuncu her öğeyi tek tek kendi içinde geliştimıclidir. 
Bu işlem, sistemli olarak ve belli all§tırmalarla yapılacaknr. Madem ki doğa 
yaratıcı ruh durumunu dahilere tüm boyutları ile bağışlamaktadır, o halde 
daha sıradan kişiler sıkı çalışma ile bu duruma, tüm boyutları ile olmasa bile, 
bir dereceye kadar ulaşabilirler. Ku§kusuz sıradan ki§iler hiçbir zaman dahi 
olamayacaklardır. Fakat böyle bir çalışma, sıradan kişinin dalıiye yaklaşmasını, 
zamanla onun gibi olmasını, onunla aynı okulda bulunmasını, onunla aynı 
sanatın buyruğunda çalışmasını sağlayabilecektir. Şu halde bu yaratıcı ruh 
durumunu oluşturan öğeler, yaratıcı ruh durumu niteliğine nasıl ulaşacaktır? 

''Dostlarım ın söyledikleri gibi, bu sorunun çözümü 'Stanislavsky'nin vazge· 
çilınez tutkusu' olmuştur. Bu gizi çözümleyebilmek için denemedik yol bırak­
.madım. Kendimi yakından seyrettim, sahnede, sahne dt§ında da, kendi ruhu­
ma baktım. Kendi yeni mlleıimi, başka oyuncuların provalarını, başka insanla­
n yakından gözlcdim. Kendimle ve onlarla çeşitli deneyler yaptım. Onlara 
eziyet ettim. Öfkelendiler, provaları deney laborutuvanna çevirdigimi, oyun­
c� ların deney kabayı olduğunu söylediler. Karşı çıkışlarında haklıydılar. Fakat 
araşrırmalarunı, Rus olsun, yabancı olsun, büyük oyuncular üzerinde yapıyor­
dum. Madem ki onlar sahneye, ötekilerden daha çok yarancı nıh durumu 
içinde çıkıyorlardı, onlan incelemeyecek de kimi inceleyektim. Onlarda gör· 
dükleıimden şunu öğrendim: Duse, Yermolova, Fedotova, Savina, Salvini, 
Chaliapin, Rossi'de, aynı zamanda bizim tiyatromuzJa oynayan, rolünü bul· 
mu§ oyuncuların hepsinde ortak olan, bana birbirini anımsatan bir §eyin varlı­
�ını hissetiıiyordu. Tüm büyük yeteneklerde ortak olan bu nitelik neydi? Bu 
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oyuncuların fiziksel rahatlık, özgürlük içinde olma ve gerilim içinde olmama 
bakunından benzeşüklerini kolayca fark emim. Vücutlan buyruğa hazırdı 
ve iradelerinin isteğine uymuyordu. 

"Sahnede yaratıcı durum zevklidir. Özellikle yararıcı durumda olmayan 
aktörün gerilimi ile kar§ıla§rırıldığında zevklidir. Bir tutuklunun, tüm hare­
kederini köseekleyen zincirlerinden kurtulduğu zaman duyduklarına benze­
tilebilir bu duygu. Tüm gizin, sahnedeki yararıcılığın tüm ruhunun bu du­
rumda saklı olduğuna içten inanıyor, bu yaratıcı ruh durumunun tadını 
çıkarıyordum. Her şey buna ve sahnedeki fiziksel hareket özgürlüğüne bağlı 
idi. Yalnız bir §eY beni tasalandırıyordu. Bir iki pozum ve vurguladığım baz; 
hareketler için i§ittiğim birkaç övgü sözü dışında ne benimle oynayan oyun­
cu lar, ne de seyirci içimdeki deği§meyi f.uk etmi§ti. 

"Ya§am Dramı'nın temsilinden sonra, 1906- 1907 mevsiminin sonuna ka­
dar yeni rolüm, yeni rejim yoktu. Eski rollerimi oynarken ara§tımıalarunı, 
deneylerimi, alı§tırmalarımı, sananmızın kuramsal ve teknik sorunları üzerin­
deki incelemelerimi sürdiirdüm. Sahnede özgür, fıziksel ruh durumu yava§ 
yava§ güçlenerek dinamizm ve ikinci bir doğal nitelik karakterini kazandı. 

"Derken, Doktor Stockman gibi 'yeni bir bulu§ yaptım'. Anladım ki sahne­
de o kadar rahat, o kadar ho§nut olmamın nedeni, halk önünde yaptığım bu 
alı§tımıalarla dikkatimi, algılanm ve vücudumun duru§ları üzerinde topla­
mamdı. İlgimi, sahne l§ıklarının ötesindeki gerçekten, çerçeve sahnenin 
ötesindeki korkunç çukurda olup bitenlerden uzakla§tıramıyordum. Böyle 
zamanlarda yaratıcı ruh durumum üzeilikle çok.hO§uma gidiyordu. 

"Bir §ey beni çok mutlu etti. Moskova'da da koııuk:olan bir sanatçının 
temsillerinin birinde davram§lanm yakından seyretmi§tim. Bir aktör anlayı§t 
içinde, onun oyununda, yaratıcı ruh durumunun varlığını hissettim. Biiyük 
genel yoğunhı§manın yanı sı.ra kaslannın rahatlılığını duydum. Açıkça belliydi 
ki, tüm dikkati yallm sahne üzerindeydi ve bu soyutla§mı§ ilgi sahnedeki 
ya§amına ilgimi çekiyor, onun dikkatini böylesine çekenin ne olduğunu 
bulmak isteği, beni onun ruhuna yakla§tınyordu. 

"O anda anladım ki bir oyuncu seyircisini cğlendimıek istedikçe seyirci 
rallat rahat oturup eğlendirilmeyi bekliyor, sahnedeki oyunun içindeki yerini 
bUe uınursamıyordu. Oyuncu, seyirci Ue ilgUcnmezse seyirci oyuncuyu seyremle­
ye ba§lıyordu. Özellikle oyuncu ciddi ve ilginç bir §evle uğra§ıyorsa bu böyle 
oluyordu. Eğer kimse seyirciyi eğlendiremiyorsa, seyircinin, dikkatini çekecek 
bir konu aramaktan ba§ka i§i kalnuyordu. Bu konu nerede bul unabilirdil l<u§ku­
suz, sahnedeki oyuncunun ta kendisinde. Oyuncunun rolünde yoğunla§rrıası, 
seyircülirı de aynı yoğunla§maya katılmasını sağlıyordu. Böylece sahnede olan­
lara katılıyor, dü§üncesi, dikkati, dü§ gücü, duygusu uyanlıyordu. O ak§am 
oyuncunun dikkatinin yoğunlaşmasının daha büyük bir değeri olduğunu anla­
dım. O temsilde yoğunla§manın, yalnız gömte ve duyma duyuınianna değil, 
tüm öteki duyurrtlarda yansıdığuu fark ettim. Bu yoğunlaşma, oyuncunun aldım, 
iradesini, duygulannı, anlığını ve dü§gücünü kaplıyordu. Yaratıcılık, her §Cyden 
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önce oyuncunun tüm doğasının tam anlamı ile yoğunla§ınası idi. Oyuncunun 
tüm fiziksel ve ruhsal varlığı, oynadığı kişinin ruhunda olup biten üzerinde 
yoğunlaşmalıydı. Bu amaçla geli§tirdiğim alı§nrınalarla ilginıi sistemli bir biçimde 
geliştinneye başladım. İkinci kirabırnın bir bölümünü buna ayıracağımı 
umuyorum. 

"Ba§ka bir büyük konuk sanarçıyı gözledim. Rolünün giri§ sözcüklerini 
telaffuz etmi§, fakat dl>ğru duygu uyandıramaml§n. Tiyatronun all§ılmı§ yapay 
acıktılığına düşmüştü. Ona dikkatle bakınca içinde bir şeylerin geçtiğini gör­
düm. Doğru notayı bulmak için diyapazon kuUanan bir şarkıcıya benziyordu. 
Bir bakıyorsun bulmu§ gibi oluyor, bir bakıyorsun biraz peste kaldığını düşünü­
yor, biraz daha yüksek notaya ba§vuruyordu. Bu kez de fazla yüksek geliyordu 
ve pese iniyordu. Sonra gerçek tonu tanıdı, anladı, hissetti, oturttu, yönetti. 
Anık kendi konu§ma sanatının tadını çıkarmaya başlamı§tı. İnanml§tı. 

"Bir oyuncu, sahnede olup biten her şeye inanmalı; en önemlisi de kendi 
yaptığı i§e inanmalı. İnsan yalnızca gerçeğe inanabilir. Onun için bu gerçeği 
her zaman duymalı, onu nasıl bulacağını bilmeli. Bunun için de sanatçının 
gerçeğe kar§ ı duyarlığı geli§tirilmi§ olmalı. Sahnedeki her şey yalan olduğuna, 
taklit, dekor, mukavva, boya, makyaj, aksesuar, tahta bardak, tahta kılıç ve 
mızrak olduğuna göre bu nasıl bir gerçektir? Bütün bunlar gerçek olabilir 
mi? Fakat sözünü ettiğim gerçek bu gerçek değildir. Ben duygulann gerçe­
ğinden, kendini dile getirmek için zorlayan yarancı Jürtülerill gerçeğinden, 
fiziksel, gövdesel amlann gerçeğinden söz ediyorum. Beni içermeyen gerçekle 
ilgilenmem ben; için,deki gerçekle, sahnedeki §U veya bu olayla ilişkimin 
gerçeğine, aksesuarla, dekorla, benimle oynayan öteki aktörlerle, onların dü­
şünce ve duygulan ile olan ili§kimin gerçeğine inanınm. 

Oyuncu kendi kendine §öyle söyler: 
"Tüm bu aksesuarlar, makyajlar, giysiler, dekorlar, halka oynanan oyunlar 

yalandtr. Bunlann yalan olduğunu bilirim. Onlann hiçbirini gereksinmediğimi 
bilirim. Fakat eğer doğru olsalardı şunu yapardım; şu ve bu olaya karşı §öyle 
davranırdım." 

. · ·�tadım ki yaratıcılık, oyuncunun nıhw1da ve düş gücünde yarane ı. büyülü 
bir 'eğer' ortaya çıktığı zaman başlıyor. Sadece gerçekler varsa, insanın doğal 
olarak inaoacağı pratik doğrular varsa, henüz yara tıcılılık ba§lamamış demektir. 
Derken yarancı 'eğer' görünür. Yani oyuncu pratik gerçeğe inandığından 
daha büyük bir co§kuyla ve içtenlikle düş tirünü olan gerçeğe inanır. Tıpkı bir 
çocuğun bebeğine, onun canlı olduğuna inandığı gibi. "Eğer"in göründüğü 
andan ba§layarak oyuncu gerçek y<l§arn düzteminden kendi yarattığı, kendi 
düşlediği bir y<l§am düzlemine geçer. Bu yaşama inanarak yaratmaya başlar. 

"Sahnenin gerçeği, yaşamın gerçeğine henzemez. Yalan bile sanat olabil­
mek için gerçek olmalıdır tiyatroda. Bunun için oyuncunun düş gücünü en 
üst dereceye kadar geliştirmi§ olması, çocuksu bir saflığı, güvenci olması, 
gerçeğe; kendi ruhundaki ve gövdesindeki gerçekliğe inanması gereklidir. 
Tüm bu nitelikler, oyuncunun, kaba bir sahne yalanını, düşsel bir va§am 
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ili§kisinin çok ince bir gerçeğine dönü§türmesine yardım eder. Tüm bu nite­
liklerin hepsine birden 'gerçeklik duygusu' diyorum. Bunda bir dü§ oyunu, 
yaratıcı inancın yaratısı vardır. Bunda sahne yalaniarına kar§ı bir sınırlama 
vardır. Bunda gerçek ölçü duygusu vardır. Bunda çocuksu bir satlık ve 
sanatsal duygu içtenliği vardır. Gerçeklik duygusu, yaratıcı ruh halinin en 
önemli ö�elerinden biri olarak geli§tirilebilir, uygulanabilir. Bu çalı§manın 
hangi yöntemle ve araçlarla yapılacagını anlatmanın yeri değil §imdi. Yalnızca 
§Unu söyleyeceğim: Gerçeği duyma yeteneği öyle geli§tirilmelidir ki, sanatsal 
gerçek duygusunun süzgecinden geçip temizlenmcden, sahnede hiçbir �ey 
olmamalı, hiçbir §ey söylcnmemeli, hiçbir §CY dinlenmemeli. 

�Eğer bütün bunlar doğru ise, kasları gev§etme, dikkati yoğunla§tımıa 
all§tımıalarının tümü yanlı§ yapılmı§ oluyordu.  Çünkü onları ruhsal ve fıziksel 
süzgeçten geçirip temizlememi§tim. Sahnede bir poz alıyordu m ve ona fıziksel 
olarak inanmıyordum. Şurada burada gerilimi zayıllatıyordum, daha iyi. oluyor­
du. Daha sonra pozu biraz Jeği§tirdim. Derken anladım: İnsan her bir §eye 
eri§mek için uzanırsa bu uzama ile §ll pozu alır: Önce vücudu m, sonru rııhum, 
çok gereksindiğim bir §eye doğru uzandığıma inanmaya ba§lar. Ancak ger­
çeklik duygusunun yardımı ile aldığım pozu içten onaylamamla, gerçek 
ya§amda da, sahnede de kaslarımı gev§etebiliyordum. 

"Bunu anladıktan sonra kas gev§etme alı§tırmalarım, yoğuniB§tımıa all§tır­
malarım, gerçeklik duygumun sıkı denetimi altında yapılır." 

Böyle bir hazırlık ve böyle bir çaba, Shakespeare ·ğibi usta yazariann da iyi 
sonuç almasını sağlıyordu. Çünkü bu olayiardı dt§ harek�t ve olgulada oyun 
kişisinin ruhsal gerçeği arasında bÜyük bir uyum sağlanmJ§n. Stanislavsky 
bu uyuma örnek olarak Shakespeare'in Otlıello oyununu göstermiştir. 

"İyi oyunlarda biçim ve öz birbiriyle doğrudan ili§kilidir. Ruhun ya§amı, 
olgulardan ve oyunun konusundan aynlamaz. Shakespeare'in çogu oyunla­
nnda, örneğin Othelldda tam bir uygunluk vardır. Dı§ ve olgusal çizgi ile iç 
çizgi birbirine baglıdır. Bu çe§it oyunlarda olgulan değerlendirmek büyük 
önem ta§ır. Dı§ olayları incelerken olaylan doğuran ko§ullarla kar§ıla§ırsınız. 
Bu ko§ulları incelerken bunlara ili§kin iç nedenleri fark edersiniz. Daha 
derinlere indikçe va§amın ruhuna vanrsınız. Alt yapıya varınca oyunun 
yüzeyindeki hareket dalgalarını uyaran dip akıntıya ula§ırsınız."H 

Oyuncunun, ya§an1ın ruhuna varması yeterli değildir. Bunu seyirciye en 
doğru ve yetkin biçimde iletehilmesi için kendi aracını, sesini ve gövdesini 
eğitnüş olması gerekir. Oyuncu öylesine eğitilmi§ olmalıdır ki ,  oyun 
ki§isinin tavırlarını zorlamadan, alışkanlıkla , sanki oyun kişisini kendi 
imi§çesine organik olarak canlandırabilsin; seyirci de oyuncunun yalmz 
görünen gerçeğini değil, aklından geçenleri bile anlayabilsin. Seyirci ile 
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sahne arasında kesiksiz bir iletişim kurulabilsin. Yaşamın dirimi, gizli 
gerilimi, iletilebilsin. 

Stanislavsky yöntemi ile yaşamın evrensel gerçeği sahnede kesin \'e 
l§ıklı imgelerle, yalın ve yoğun biçimde yansıtılmakta, daha doğrusu yeni­
den ya§atılmakcadır. Yeniden yaşatma işlemi yalnızca teknik beceriye bağlı 
değildir. Stanislavsky'nin sahne ahlakı anlayı§ı, teknik beceri ve bilgi 
eğitimi anlayışını bütünler. Oyuncu bilgisiz olmamalı, güzelliğe ve gerçeğe 
tutkun olmalıdır. Oyuncu, birlikte çalı§maya katkıda bulunmalı, kendi 
özel yeteneğini tümün ba§ansına feda etmeye hazır olmalıdır. 

Stanislavsky'nin eğitim sistemi, oyunculukta ve yönetmenlikce kalıcı 
kurallar getirmi§tir. Bunlara sahnede yaratıcılığın kuralları diyebiliyoruz. 
Bu yasalar, XX. yüzyıl tiyatrosunun gelişimini etkilemi§tir. Bertolt Brecht, 
Stanislavsky'nin oyunculuk anlayışına kaf§ı çıkmı§, fakat oyuncunun eği­
timinde bu yöntemin önemini yadsıınamışur. 

Özetle, doğalcı-gerçekçi akım, tohumlan onsekizinci yüzyılda atılmış 
bir gelişimi son ve kesin durumuna ulaştınnl§, yazarlar ve kuramcılar 
tarafından bilinçle savunulmuş, tiyatro tarihi içinde kolayca sarsılmaya­
cak bir yere kavuşmıı§tur. Gerçekçilik, tiyatronun başlangıçtan beri yine­
lenmi§ olan "taklit" etme özelliğini, somut gerçeklerin aslına benzeyen 
kopyalarını yapmak olarak sınırlamt§, buna kar§ın bilimsel düşünceden 
gittikçe uzaklaşnıakta olan ciyatroyu, yeniden bilimin boyutu ilc zengin­
le§tirerek , endüstrile§en toplumlarda sanat ile bilim ve teknoloji arasında 

- olu§an uçurumu kapatmaya çalışmıştır. Gerçekçi akım, tiyatroda dü§ünce 
öğesine ağırlık vermekle ve insanlararası ili§kilcri toplumsal çevresi içinde 
değerlendirmekle de ilgi alanını genişletrni§, sanatın topluma karşı görev 
ve sorumluluklarına yeni bir boyut getirmi§tir. Yansırmacı taktic anlayı­
§ına ko§ut olarak, oyun kurgusunda, sahne donatımında, oyunculukca 
ger�eğin sahiymiş gibi canlandınlmasına önem verilmesi ve seyircinin 
oyunu seyrederken tam bir yanılsama içine so kulması bu tiyatronun ayıncı 
özelliği olrnu§ttır. Tiyatroda gerçekçilik , çe§idi yönlerden kar§ı çıkılınası­

na rağmen günümüzde de gücünü korumakta, çağda§ batı tiyatrosunun 
yaygıı:ı tiyatro anlayı§ı olarak seyirci çoğunluğu tarafından tutulmaktadır. 



9 
Kar�ı Gerçekçi Eğilimler 

Gerçekçi,doğalcı akım, 1890 yıllannda iyice belirlenmi§, tiyatro yazarlıgı 
ve uygulamasındaki ba§arısı ile güçlenmi§tir. Gerçekçiliğin ba§ansı tepkileri, 
ni de beraberinde getirir. XIX. yüzyılın sonlarında gerçekçi,doğalcı tiyatro 
dü§üncesinin koymu§ olduğu sınırlan her yönde a§mayı amaçlayan, somut 
ya§am gerçeği yerine soyut, tinsel, biçimsel olana ilgi duyan, tiyatronun 
toplumsal bir görevle yükümlü tutulmasına kar§ı çıkan yeni eğilimler görü, 
lür. Bu eğilimler bir bakının idealist felsefeye temellennlİ§ olan romantizmin 
uzamılan gibidir. Dalaylı anlatım hünerlerinin, estetik biçimiernenin ve 
dü§lemenirı önemi üzerinde durulur. Her ülkede birbirine benzer doğrultu, 
larda geli§en kar§ı gerçekçi görii§ler, Simgeeilik (Sembolizm), Yeni Roman, 
tizm, Esretikçilik (Estctisizm) akımlarını meydana getirir: Plastik sanatlarda, 
§ürde önemli yapıtlar üreten bu akımlar, tiyatro türünde ciddi bir anlım 
yapamamı§, güçlü oyunlarla perçirılenememi§tir. Tiyatroda akım olu§tura, 
cak bir kırram ve uygulama birliğini gerçekle§tiremeyen bu eğilimler, kısa 
sürede soluğunu yitirmi§, ancak sahne uygulamasına ili§kin bulguları ile, 
daha sonraki geli§melerde etkin olmu§tur. 
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XIX. yüzyılın ikinci yarısında endiistrileşmenin geli§mesine ve ona 
sınıfın zenginle§mesine kO§tıt olarak ortaya yeni sorunlar çıkml§tır. Tanım� 
lanması ve çözümlenmesi olanaksızmış gibi görünen bu sorunlar, insan 
aklına olan güveni sarsnu§ttr. Somut gerçeğin bilgisine önem veren, bu 
bilginin ancak deney yaparak ve deney sonuçlarını akılla de�erlendirerek 
elde edilebileceğini kabul eden positivizme karşı, sezginin ve düşlemenin 
önemi üzerinde durulmaya ba§lanır. Mistik eğilimler yeniden güçlenir. 
Akla karşı olan felsefi düşüncenin temsilcisi Henry Bergson'dur. Orta 
sınıf bu görÜ§ü destekler. Sezgici, mistik eğilim yazını etkisi altına alır. 
SimgecUik, Yeni Romantiklik bu etkinin ürünüdür. 

Sanatta kaf§ı gerçekçi eğilimlerin güçlenmesinin bir başka nedeni 
de, orta sınıfın incelenmemiş beğenisi doğrultusunda gelişen, sanatsal 
düzeyi dü§ük yapıtiann yaygınlık kazanmasıdır. Gittikçe zenginle§en orta 
sınıf bu sanatın alıcısı olmuş, ortaya bir piyasa sanatı çıkml§tır. Sanatçılar 
bu geli§ime karşı tavır alırlar. Böylece Fransız devriminden önce ve sonra 
seyircisi ile bütünleşmeyi amaçlayan, halkın heyecanlarını payla§an sanat� 
çı giderek orta sınıftan kopmakta kendi küçük aydın çevresine kapanmak� 
tadır. Orta sınıfın be�enisi ile aydın sanatçının be�enisi arasındaki fark, 
sanatçının kendi begeni ölçülerini büsbütün inceltmesine, sanatın top­
lumla olan ba�larını iyice zayıflatmasına yol açmıştır. Gerçekçi sanatın 
kolayca tanınan, anlamakta zorluk çekilmeyen, ilgi ve merakla izlenen 
.içeri�ine karşı, düş gücünü kurcalayıcı örtük gerçekiere ve bu gerçeklerin 
dolaylı, .sanatlı anlatımına önem verilir. 

Tiyatroda kar§ı gerçekçi eğilim, 1 850'lerde Baudelaire'in ve Edgar 
Allan Poe'nun etkisi ile başlatılmıştır. Bu eğilim Wagner'in ve Nie­
tzsche'nin etkisi ile l 870- 1880'lerde güçlenir, yaygınla§ır. Tıpkı gerçekçi 
tiyatronun ortaya çıkışında olduğu gibi, bağımsız tiyatrolar ve bu tiyatro· 

larda uygulanan yeni teknikler bu gelişi me etken. olur. Ancak kar§ı gerçek� 
çi e�tlim oyun yazarlığında aynı gücü gösterememi§tir. En gi.içlü tepki 
Fransız sembolistlerinden gelir. Fransa'da Mallarme, Maeterlinck, Clau· 
del, Edmond Rostand, Alfred Jarry yazarlık alanında, Ford ve Lugne· 
Pou, oyun yönetmenliği alanmda yenilik getiren güçlü sana[çılardır. İngil­
tere'de.Oscar Wilde, Almanya'da Hugo von Hofmannsthal karşı gerçekçi 
tiyatronun temsilcisi olurlar. 

WAGNER VE BİRLEŞİK SANAT YAPlTI 

Gerçekçiliğe karşı çıkan eğilimleri en çok etkileyen iki düşüniir Richard 
Wagner ile Friedrich Nietzsche olmu§tur. Richard Wagner { 1813- 1 883} 
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yapıdan ile olduğu kadar görü§leri ile kar§ı gerçekçi üyatro dü§üncesinin 
olu§masına katkıda bulunmu§tur. Wagner Geleceğin Sanau ( 1849) , Opera 
ve Dram (185 1) adlı yapıtlarında sanat anlayı§ını açıklamı§tır. Wagner'in 
sahne sanadan konusundakigörü§leri tiyatro dü§üncesinin geli§imi içinde 
önemli bir a§amayı gösterir. Wagner'in sanat anlayı§ı Hegel felsefesinin 
ve romantik sanat anlayl§ının izindedir. Bu etki ile, benzetmed gerçekçi­
liğin kar§ısında yer alml§tır. Wagner'e göre bilim yalnızca doğayı, sonlu 
olanı tanımaktadır. Oysa ya§anl sonsuzdur, kendi içindeki zorunluluk 
yasasına uyarak ve kendi bütünlüğünü koruyarak evrimle§mektedir. Aynı 
zorunluluk yll§amın kendini sanatta ifade etmesini sağlamı§tır. Sanat insa­
nın ve insan doğasının ifadesidir. Sanatı yaratan ya§am dürtüsü içgüdüsel 
olanı, bilinçdı§ı olanı tanı ur. Onun zorunluluk yasasını gösterir. Yaratıcılık 
bu doğal, bilinçdı§ı gereksinmenin ürünü olarak meydana gelir. Halk bu 
ortak gereksinimi duyar. Onun için yarancılık halktan kaynaklanır. Wag­
ner sanau, dinsel olanın, ölümsüz olanın, ya§amın iç zorunluluğundan 
doğanın ifadesi olarak kabul etmi§tir. Gerçek sanat bir çalım, bir kapris 
i§i değildir. İnsan, sonsuz olanı, kendi kendini ko§ullayanı, asal ya§am 
gerçeğini, ancak sanat yolu ile kavrayabilir. 

Richard Wagner, bu kadar üstün bir i§levi olan sanatın, elirlerin tek 
tek her biri ile değil, ortakla§a çabasıyla ortaya çıkabileceğini ve ya§amı 
en iyi biçimde ifade edebileceğini ileri sünni.i§tiir. Wagner'e göre geleceğin 
sanatı bir ortak sanat ürünü, bir bir�ik sanat �apııı (Gesamtkunsıwerk) 
olmalıdır. Birle§ik sanat, en ideal sanattır. Tiyatroda plastik sanat düzeni, 
ı§ıklama, dekor, müzik ve dramatik metin uyumlu bir bile§im meydana 
getirir. Tragedya sanatının en üstün örneği olan Shakespeare'in oyunlann­
da, müzik sanatının 'en üstün örneği olan Beethoven'in bestelerinde bu 
çe§it bir bütünleme görülür. Evrensel bütünün bu iki büyük yarısı birle§· 
tirilebilirse, tüm sanatlar bu bile§inıe katılacak ve ortaya en mükemmel 
birle§ik sanat yapıtı çıkacaktır. Dramın içerdiği gerçeği söz, simgelerle 
kavranabilen gerçeği ise müzik ifade edecektir. Sözsel ve müziksel anlatım 
büyük gerçeği dile getirecektir. Bunun ba§arılabilmesi için tüm sanatların 
dramatik olanla estetik bir uyum içinde bulunması gerekir. M üzikle dram 
bir arada yoğrulacak, plastik düzenleme, ışıklama, dekor, tümü birden 
estetik bir uyum içinde birle§ecektir. Her sanat, kendi ustalığını ortak 
amaç için ortaya serecektir. Böylece canlı, nefes alıp veren, devinen bir 
sahne eseri meydana gelecektir. 

Richard Wagner, opera sanatının, ideal birle§ik sanatı gerçekle§tirdiği 
ve idealin arı ı§ığını yansıttığı kanısındadır. Operada şairin, aktörlin, ışık 
ve resim ustasımn, bestecinin sanatı bir araya gelir, maddecilikten arınmı§, 
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lekesiz bir biçimi yaratır; dram öğesi, gerçek dünyayı, müzik, biçimsel 
güzelliği ve duyguyu dile getirir. 1 

NİETZSCHE VE TRAGEDYANlN DOÖUŞU 

Friedrich N ietzsche ( 1 844- 1 900) XIX. yüzyılın ikinci yansının, bir sonraki 
yüzyılı çok etkileyen ismidir. Gelenekçi felsefeyi sığ, ya§amdan yoksun, 
ukalaca bularak küçümsemi§, ahlak perdesi arkasındaki ahlaksızhklara 
kar§ı çıkmı§tır. Aynı biçimde sanatta akılcı ve gerçekçi yakla§tmm, tiyat· 
royu, kökenincieki mit öğesinden uzakla§tınnasını e le§tirmi§tir. Bilimsel 
doğruluk gözetme yüzünden evrensel olanın sanatsal ifadesinden vazge­
çilmi§ olduğunu belirtir. Tragedya tıpkı en ba§ta olduğu gibi yine mu­
sikiden, Wagner'in musikisindcn doğacaktır. Tıpkı Wagner'de olduğu 
gibi, evrensel olanın mit boyutlarında ifade edilmesi gerekir. Yazar, Traged­
yanın Musikinin Özünden Do�ıı ( 1872) adlı eserinde sanatın evrimini, 
birbirini ate§leyen iki kar§ıt gücün diyalektik ili§kisi ile açıklamı§tır. Yazar, 
Antik Yunan uygarlığının Apolloncu görünü§ünün altmda yatan Diony­
sosçu öğeyi meydana çıkarmı§tır. Bu iki Tcı.nn, evrendeki ve sanat ese­
rindeki kar§ıt güçleri temsil ederler. Dionysos öğesi, kendinden geçmeyi, 
bahar ate§ini, csrikliği, vecd halini temsil eder. İnsanlar arasmda e§itliği, 
onları büyük bir toplumun üyesi olmalarını kahul eder. İnsanlar ya ilkba­
_hardan, doğadan gelen bir güç ile kendilerinden geçmekte, ya da uyu§· 
turucu madde kullanarak, içki içerek sarho§ olmaktadırlar. Bu esriklik 
bir sarsılina, bir büyülerunedir; dansla ifade edilir. Apollon öğesi, dingin 
bir sanat anlayı§ını temsil eder. Apolloncu yaratıcı güç belirli, açık ve 
bireycklir. Dü§ kuran dü§ kurduğunun farkındadır. Fantezisi ölçülüdür; 
güzellikten, iliizyondan tat alır. Gerçeğin fırtınasının sarsınadığı sağlam 
bir estetik ilkeye dayanır. Bu ilke yalınlıktan, aydınlıktan yanadır. Bu iki 
öğenin insanlık tarihinde ve tragedyanın doğu§unda yeri olmu§tUr. Yunan 
uygarlığının geli§iminde dört a§ama vardır: Titan çarpı§maları Tunç Çağı­
nın ilkel yanını, Homeros destanları Apolion öğesinin zaferini, tragedya 
Dionysosçu gücün yeniden öne çık�ını gösterir. Bu a§amada Oor sana· 
tının ve felsefenin görkemine ula§ılmı§tır. Attika tragedyası Apolion ve 
Dionysos öğelerini kayna§tırmı§ttr. Tragedyanın korosu ile diyaloğu bu 
iki kaynaktan gelmektedir. Satyr korosu, ilkel heyecanı, kendinden geçme 
halini, sevinci ve güçlülük duygusunu dile getirir. Satyrler korosu, CO§kulu 
dansları ile doğa öğesini temsil eder. İnsanın doğa ile kayna§ması, kendin· 
den geçerek şifa bulması koro aracılığı ile olur. Tragedyanın kahramanları 
Oionysos'un çe§itli çehreleridir. Prometheus da, Oidipus da doğaya kar§ı 
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suç i§lemi§lerdir. Prometheus, merakı ile, yasak olanı yapması ile, düzeni 
bozar, Tannlara kar§ı gelir. Oidipus aklı ile Sfenks'in bilmecesini çözmü§, 
doğal düzeni rahatsız etmi§tir. İki kahraman da tıpkı Dionysos gibi acı 
çekerler. 

Apolion öğesi, diya\ogda belirir. Düzeni, fanteziyi, toplumu ve devleti 
temsil eder. Apollon, plastik sanatlara egemendir; a§ınlığa, düzensizliğe 
yer vem1ez. Oü§ dünyasının erkin biçimleri ile dinlendiricidir, onancıdır; 
ya§amı ya§anabilir ve ya§anmaya değer yapan sanatın yaratıcı gücünü 
simgeler. Bu güçle yaratılan sanat, ya§amı kutsalla§tınr, estetik zevkle, 
bilgelikle, güzellikle ı§ıtır. 

Sanatta bu iki güç, birbirini ate§leyerek sanatın evrimle§mesini sağlar. 
Uyanlmı§ istekleri ve acılı CO§kusu ile Dionysosçu sanatın CO§kusunu, 
ate§ini gereksinmektedir. Tragedya bu iki öğeyi soylu bir biçimde birle§tir­
mi§tir. Bu gizemli birle§imde hem Antigone, hem Kassandra vardır. Tra­
gedyada epik §iirin ustalıklı ölçülü biçimi ile koro §arkısının ve dansının 
co§kusu el ele venni§tir. Koro, Tc·mrı Dionysos'un CO§turduğu kalabalıknr, 
büyüleyicidir, kendinden geçiricidir. Apolion ise, sahneye, an, duru, anla­
§ıhr §iire egemendir. Doğadan gelen güç, Apolion'dan gelen disiplinle 
biçimlennıi§tir. Yunan tragedyası geli§erek Dionysos öğesini yitirdikren 
sonra intihar etmi§tir. Çünkü tragedyanın asal gücünü olu§turan mitin 
yerini gerçek, Dionysosça olanın yerini iyimser <Jiyalektik, §Ursel adaleL 
ve deux ex machina ( makinadan çıkan Tann}-almi§tır. Tragedyanın ölümü, 
ozan Euripides ile olmu§tur. Euripides ilkel gücün etkisini azalttığı, d rama, 
dü§ünce yüklediği için bu bozulmadan sorumludur. Artık Antik tragedya 
Dionysos'un dilini değil, Socrates'in dilini konu§ur olmu§tur.2 

Tiyatronun çağda§ geli§inıi de aynı doğrultudadır. Tiyatro Dionysos 
özelliğini ve miti tümden yitirmi§tir. 

"Sophokles'ten bu yana Dionysos'a ve mite kar§ı olan eğilimin yeni bir yönü 
çıkmıştır ortaya. Bu yeni eğilim, karakter portresi yapmak ve psikolojik ince­
lik üzerinde durmaktadu·. Karakter, kalıcı bir tip gibi geni§liğine ele alınma­
makta, gölgeler ve ronlamalarla her öğesi belirtilerek iyice bireyselle§ti­
rilmektedir. Seyirci, karakterin gensinde olması gereken mitin farkına 
varamaz artık. İlgisi karakterin §a§ırtıcı biçimde ya§amdaki insana benzeyi§ine 
ve oyuncunun taklit etmedeki hünerine yönelmi§tir. Burada bir kez daha 
özelin geneline tanık oluyoruz. İnsanın anatonusini yapan çizgilerin verdiği 
zevki tanıyoruz. 

Bilimsel bilginin, evrensel olanın sanatsal anlatımından daha çok saygı 
gördüğü bir kurarn dünyasında ya§ıyoruz. nı 
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Oysa tarih içinde uygarlık geli§iıni ne olursa olsun, sağlam, disiplinsiz doğal 
güç, her zaman vardır ve ta derinlerde durur. Ne var ki günlük gerçeklerle 
Dionysos'u arayan doğal eğilimler arasında bir unutkanlık uçurumu olu§­
mu§tur. İnsan, günlük gerçekleri ya§arken bu doğal gerçeği unutmu§tur. 

Nietzsche, bilim çağından sonra yeni bir trajik çağ doğduğunu haber 
verir. Opera, Yunan tragedyasının bir yenisidir. Operadaki çoban traged­
yadaki satyre benzetilebilir. Wagner'de Apolion yine Dionysos dili ilc 
konu§maya ba§lamı§tır. Ttpkı eski Yunan'da Oionysos'un Apolion dili ile 
konu§maya ba§laınası ve bu a§aınada tragedyanın doğmu§ olması gibi. 
Tragedyamn en yüce amacı Wagner'dc gerçekle§mi§ olmaktadır. Onun 
sanan, varlığın saçmalığına, umutsuzluğuna kar§ın, y3§3mın, sevinç içinde 
yeniden kamtlanmasıdır. Böylece tragedyanın en üstün ideali gerçek­
le§mekte, Alınan miti doğmaktadır. Bu tragedya Aristotelesçi anlamda 
acı ve korku uyandırarak antmaz. Hegel'de olduğu gibi en yüksek ahlak 
düzeninin kurulmasını da sağlamaz. Tragedya ritüeldir, mitdir, acı çekmek­
tir. Bu tragedya epik değil, liriktir. Hayatın amaçsızlığına, ilgisizliğine 
kar§ın. ezeli ya§ama inancını, fizikötesi rahatı temsil eder. Böyle bir sanat 
gereklidir. Çünkü günümüzde insan, varlığın korkunç saçmalığmı bir 
kez kavradı nu, günlük gerçekleri doğanın gerçeği açısından gördü mü 
harekete geçmek istemez (Hamlet) , adeta fe lee uğraml§tır (Ophelia) . Bu 
saçmalık bilincini iyi etmek, actyı gidermek sanatçının i§idir. Anlamlı 
olduğu kadar doğal heyecantarla da yüklü olan tragedya bunu ha§arır. 
İnsanı yeniden evrenle bütünle§tirir. 

KARŞI GERÇEKÇi EÖİLİMLERİN ORTAK GÖRÜŞLERİ 

Her ülkede farkit doğrultularda geli§en, kendine özgü ayrımlan olan eği­
limler g�rçekçiliğin ele§tirisinde birle§irler. Bu ele§tiriler birkaç konuda 
odaklannu§tır: a) Sanatın belli bir görevle yükümlü sayılmasını ele§tiren 
görii§, b) Güncel sornur gerçeklerin yansıniması ile yerinilmesine kar§ı 
çıkan görü§, c) Gerçeğin bilin1sel ve nesnel bir yakla§ımla ele alınmasını 
yetersiz bulan göri.i§. Gerçekçi tiyatroyu ele§tirenler sanatm üstün gerçe­
ğine ve yarancı dü§ gücüne öncelik verilmesini isterler. Özde ve biçimde 
yenilikler aranmaktadır. Alman Romantizminin bazı ilkeleri yeniden 
güç kazanır. Yeniplatoncu sanat anlayt§ı rağbet görür. Şiirde Sembolizmin 
ha§ansı tiyatroyu da etkilemi§tir. Wagner'in ve Nietzsche'nin tiyatro sana­
tına ili§kin dü§ünceleri yeniden ele almır. Dilin, sahncnin, sahne teknik­
lerinin yeni olanakları ata§nrılır. Bu arayı§ın ortak ilkeleri §ll ba§lıklar 
altında gruplanabilir: 
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O İZLİ GERÇEGİN iFADESi VE SİMGECİLİK 

Bu ilke, tiyatronun hem malzemesini, hem aracını yeniden belirlemekte­
dir. Yüzeydeki gerçeğin arkasında olanın kesin tanıını yapılmamış, içteki 
gerçek, derindeki anlam, saltık, gizemli, tinsel, Tanrtsal olan kavramlar 
ile açıklanmaya çalı§ılmı§tır. Bu kavramlar, Alman idealist felsefesinin 
a§kın gerçek kavramını akla getirdiği gibi, insanın ve doğanın deği§mez, 
saltık nitel iğini de anlatır. Artık sanatın ve dolayısı ile tiyatronun konusu 
somut, güncel, ya§anan gerçek değil, soyut, düşsel. büyülü olanın dünya­
sıdır. Sanat yapıtı bu dünyaya ula§maya çalı§manın ürünüdür. 

Gerçekçi tiyatronun yöntemi olan yansıtma yerine de ifade etme, 
dile getirme yöntemleri kullanılır. Amaç soyut ve gizli olanı sezdim1ektir. 
Bunun için §iirin hünerleri olan dolaylı anlatım ustalıklarına ba§vurula­
caktır. İmge, simge, benzetme, çağn§ım yapma gibi hünerlerdir bunlar. 
Simgeeilik (Sembolizm) akımı, adını §iirin simgelerle anlatmasından al­
mı§nr. Sanat yapıtı, soyut, gizli, gizemli gerçekleri doğrudan doğruya değil, 
onları sezdiren, anımsatan çağrı§tıran bir benzeri veya parçası ile anlatır. 
Şiirin sözcükleri yanında sahnede yaratılan atmosfer de soyut gerçeği 
sezdirebilir. Böylece sahnenin kendine özgü anlatım yöntemi helirlenıni§ 
olur. Sahnede bir atmosfer yaratılarak bir dü§ ortamı gerçek.le§tirilecek, 
bu ortamda evrenin gerçek anlamı, gizemi ve güzelliği sezdirilecektir. 

1 885're Jean Moreas tarafından kaleme- alınan bildiride, simgeeiliğin 
amacı ve yöntemi belirtilmi§tir. Bu bildiride §iirde öznel olanın, ruhsal 
olanın önemi vurgulanınakta, di.§ görünü§ yerine iç teki anlama yönelmek 
gerektiği belirtilmektedir. Özellikle §iir türi.inde simgecilik, §iirin, iç ve 
dı§ güçlerin olu§turduğu belirsiz gerçeğin anlatımı olmasını gerekli görür. 
Şiir bunu mit, imge, benzetme yoluyla ve atmosfer yaratarak ba§arabile­
cektir. Şiir sanatında Baudelaire, gizemli ve ölümcül olanı vurgulamı§tır. 
İnsanın yazgısının, çevre ko§ulları ve kalınmla açıklanamayacak gizli güç­
ler tarafından saptandığı ve bu gerçeğin gizeminin ancak simgeler yolu 
ile kavranabileceği kabul edilir. Böyle bir gerçeğin anlatımı için, çok 
erkin bir biçimierne gerekmektedir. Böylece §iir, dinsel bir görev üstlen­
mi§tir. Simgeci §iirin üstlendiği bu görev eski eğitme görevinden çok 
farklıdır ve gerçekçi akımın eğiticilik anlayı§ına kaT§ıttır. 

Simgeeilik tiyarroyu az etkilemi§tir. Tiyatro dli§üncesine belli ba§lı 
öneriler §airlerden gelmi§tir. Tiyatroda simgeeilik eğiliminin dile getirilme­
sinde, Richard Wagner'in kuramsal yazılarının ve yapıtlarının etkisi ol­
mtı§tur. Şiirde simgeci akımın öncüsü olan Mallam1e iki kısa §iirli oyun 
yazını§, ayrıca tiyatroyu kuramsal yazılan ve ele§tirileri ile de etkilemi§tir. 
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Mailanne gerçekçiliğin sınırlı olu§U üzerinde durur; drarrun gizemli ve 
kutsal bir tören olduğunu kabul eder, varlığın gizli anlamını duyurduğunu 
söyler. Mallarme 'ye göre dramın konusu özel birey değil genel insandır; 
anlatım yöntemi de betimleme olmayıp, imierne yoluyla telkin etmektir. 
Bu yüzden dram, gerçeğin gizemini duyuran belirsiz imgeler kullanır. Seyir­
ci yava§ yava§ gerçeği sezer gibi olur. Bu tiyatro ::ınlayı§ında §iir ba§at 
öğedir. Sahnede somut gerçek görüntüsünün yerini §iir almı§tır. 

Maurice Maeterlinck ( 1862· 1 949) , oyunları ile simgeci akımın 
tiyatrodaki en ba§arılı temsilcisidir. Pelleas ile Melisande yan karanlıkta, 
dekorsuz olarak oynanmı§, sahne bir tülle örtülerek sis izlenimi bırakıl­
mı§tır. Gri tonlu fon perdesi gizemli bir hava yaratml§, oyuncular uyurge· 
zer gibi dola§arak dizeleri yan §arkı biçiminde "staccato" okuyarak ve 
stilize hareketler yaparak bu gizem havasını peki§tirmi§ler, seyirciyi büyü· 
lemi§lerdir. 

Maurice Maeterlinck, oyunları yanında kuramsal yazıları ile de simgeci 
dü§iinceyi tiyatroya uygulamaya çall§mı§tır. Maeterlinck, gününün tiyat­
rosunu büyük olaylara, kanlı i§lere, öc alma, zehirleme, adam öldürme 
gibi eylemiere fazla yer verdiği için ele§tirmi§, olaysız , sakin ya§amın daha 
derin bir anlam ta§ıdığını ileri süm1ü§tür. Bu derin anlam, Tanrıdan gel· 
mektedir. Macterliııck tiyatroda günlük ya§amın içindeki Tanrısal ha§· 
meti, güze lliği göm1ek istediğini söyler: 

"Günlük ya§amdaki tragedya öğesi büyük serüvenlerde bulunan 
cragedyadan çok daha gerçek, çok daha içimize i§leyici, gerçek benliğimize 
çok daha yakındır. Fakat biz, bu ttagedya öğesini kolaylıkla duyabilirsek de 
kanıtlamamız hiç de kolay olmaz. Çünkü bu asal tragedya öğesi, yalnızca 
ruhsal olandan ibaret değildir. İnsanın insanla, iste� istekle sava§unının 
ötesindedir bu. Tutku ile görevin ezeli çatı§masının da ötcsindedir. Bu 
tragedya (i lkesi, yalnızca ya§amak eyleminin ne olağanüstü olduğunu 
gösterir. Hiç huzura kavu§mam� büyüklükler ortasında kendi kendine yeten 
·ruhi.ın varlığına ı§ık tutar. Duygu ve aklın konu§masını susturur ki. bu 
gürülrünün arkasında sürüp giden insan ve yazgısının fısıltılarını i§itebilsin . .. 

"Bir dinlenme anında, tutkunun fırtınasında olduğundan daha derin, 
ciddi ve sağlam ö�eler yok mudur? Zamanın yürüyü§ünü saatierin hızla 
geçtiğini bu an için görmez miyiz? Bunlar içimizdeki telleri, al.ı§ılmı§, 
kalıpla§tnı§ Jramın hançer gibi vuru§undan daha çok titre§tirmezler mi? 
İnsanın gövdesini ölümden koruduğunu sandığı an, varlığın garip ve sessiz 
tragedyasının perdesi açılmaz mı! 

"Gerçehen güzel ve büyük tragedyalann güzelJiği ve büyiiklüğü, eyleminde 
değil, sözlerindedir. Bu sözler eyleme e§lik eden ve onu açıklayan sözler 
değildir yalnızca. Çünkü yüzeysel olarak gereksinilen konu§malardan daha 
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ba§ka bir konu§ma biçimindedir. Bir oyunda dikkate de�r olan sözler insana 
önce yararsıznu§ gibi görünen sözlerdir. Fakaı bu sözleri dikkatle incelerseniz, 
ruhun derinden dinlenmesi gereken sözlerin, yalnızca bunlar oldu�unu gö­
rürsünüz. Çünkü bu sözler ruha hitap eder. Eserin niteliğini ve ölçüsüz geni§li­
ğini belirleyen bu konu§malardır. Sıradan bir tiyatro eserinde konU§ma. gerçe­
ğin kar§ılı�ı değildir ku§kusuz. Katı, açık gerçeklerin yanı sıra konu§ulan 
sözlerdir en güzel rragedyalann gizemli güzelliğini olu§turan. Aynı zamanda 
bu sözler daha derindeki gerçeği dile getirir."� 

TiYATRO SANAT TADI VERMEKTEN ÖTE 
BİR GÖREVLE KOŞULLU OLMAMALIDIR 

Gerçekçi akımın tiyatroyu kendi özüne aykın bir görevle yükümlü say­
ması ele§tirilmi§tir. Kar§ı gerçekçitere göre sanatın asal amacı güzellik 
yaratmak ve estetik zevk vermektir. Bu, onun en yüce görevidir. Bu görevi 
sav�aklayarak bireyin ve toplumun sorunlarını incelemek sanatın özüne 
yabancı dü§ınek demektir. Gi.izeli gerçekle§t:irebilen sanat, ya§am gerçe� 
ğini kopya etmekten çok daha soylu bir İ§ yapmı§ olur. 

İngiltere'de "Sanat sanat içindir" parolası ile gerçekçiliğe kar§ı çıkan 
es tetikçiler sanatın kendini gerçekle§tirmekten b:l§ka bir göre"i olamaya� 
cağı görii§ünü savunmu§lardır. Bu görü§Ün sözcüsü olan Os.car Wilde, 
Dorimı Gray'in Portresi ( 1890) adlı romanına yaZfhğı önsözde, sanatçının 
güzel §eyler yarattığını, sanatın amacının·, sanatçının amacını gizlemek 
ve sanan gözler önüne serrnek olduğunu söylüyordu. Oscar Wilde'a göre 
seçkin insan, güzel §eyde yalnızca güzellik görür. Ahlaki kitap, ahlak dı§ı 
kitap diye bir §CY yokrur. Bir kitap ya iyi yazılmı§trr, ya da kötü. Sanatın 
ahlaklılığı, kusurlu bir aracı kusursuz kullanmasındadır. Güzel §eylerden 
çirkin anlamlar çıkaranlar hem yozdur, hem de incelik yoksul udur. Kötü� 
lük de, erdem de sanat için ancak malzeme i§i görür. 

Sanat ve edebiyat konusundaki görii§lerini tiyatroyu da kapsayacak 
biçimde dile getiren Oscar Wilde, d yarroda gerçekçüiğe, ahlak eğiticiliği� 
ne, yazann kendini dile getimıesinc kar§ı çıknU§tır. Oscar Wilde, "taklit" 
yerine "düzeltme" ilkesini kabul etrni§tir. Sanat, ya§aını taklit etmemeli, 
ya§amı düzeltmelidir. Ahlak açısından ise sanat tümden "yararsız" olma­
hdır. Yazann eseri ile bir anlamı dile getirmesi sorununa gelince, bu anlam 
yalnız yazardan de�il, seyirciden, okurdan da gelir. Güzel bir §eyin anlamı 
o güzeli yoğuranın ruhundan geldiği kadar o güzele bakanın ruhundan 
da kaynaklanır. 

Oscar Wilde, "Yalanın Çi.irümesi" ("The Decay of Lying", l889) adlı 
yazısında gerçekçiliğc kar§ı çıkmı§, Emile Zola'yı suçlamı§tır. Sanatın ne 
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zaman ya§ama ve doğaya dönmü§se b-a§arısız olduğunu, kötü yapıt verdiği­
ni söylemiştir. Oscar Wilde'a göre ya§am ve doğa, sanata malzeme olabilir; 
yalnız sanatsal kalıplara dönü§türülınesi ko§ulu ile. Gerçekçilik bir 
yöntem olarak tam bir ba§arısızlıktır. Gerçeğin portresi bir süre sonra 
kimseyi ilgilendinnez olur. 

" (  ... ) Sanat kendinden ba§ka hiçbir §eyi dile getirmez. Sanatın tıpkı dü§ünce 
gibi bağımsız bir ya§8mı vardır ve yalnızca kendi çizgisi üzerinde geli§iı:. Sanann, 
gerçekçilik döneminde mutlaka gerçekçi, inanç döneminde mutlaka tinselci 
olması gerekmez. Çağının yararısı olmaktan uzaktır sanat; genellikle kar§ıt 
yönde geli§ir ve bize yalnızca kendi geli§iminin tarihini sunar. ( ... ) Hiçbir 
zaman kendi çağını yeniden üretmez sanat. Bir çağın sanatı ile çağ arasında 
bağlancı kurmak tüm tarihçilerin büylik yanılgısı olmu§tur. 

"İkinci doktrin şudur: Tüm kötü sanat, ya§ama ve doğaya dönmekten, 
onla n ülküselle§tirmekten doğar. Ya§am ve doğa ara sıra kaba malzeme olabilir. 
Fakat bu malzemenin sanata yaraması için ônce sanatsal kalıplara dönü§türiil· 
mesi gerekir. Sanat kendi dii§sel ortamından vazgeçtiği an, her §eyden vazgeç· 
m� demektir. Yöntem olarak gerçekçilik tam bir ba§<ınsızlıknr. Sanatçının 
kaçınması gereken iki §eyden biri, biçimde modernlik, öteki ise, konuda mo­
dernlik tir. Biz, XIX. yüzyılda ya§ayanlar için, kendi yüzyılımızdan ba§ka 
herhangi bir yüzyılın olaylan, daha ilginç konular olu§turur sanata. Ancak 
bizi ilgilendirmeyen şeyler güzel §CYlerdir. Kendi sözlerimden bir alıntı yapma 
zevkini. tadarak söyleyeyim, 'Hekabe bize hiçbir §CY ifade eanediği için 
Hekabe'nin acılan tragedya için elveri§li bir temadır. Yalnız modem olanın 
modası geçer. Bay Zola otunnU§ bize İkinci İmparatorluğun resmini çiziyor. 
Şimdi kimin umurundadır İkinci imparatorluk? Modası geçti bile. Ya§am, 
gerçekçilikten daha hızlı gidiyor, oysa romantizm hep ya§8mın önündedir. 

"Üçüncü doktrin §Udur: Sanat ya§8mı değil, VS§8ffi sanatı taklit eder. Bu, 
va§aının taklitçi içgüdüsünden gelmez yalnızca. Şurası gerçektir ki, ya§am 
bilinçli olarak kendini dile getirmek ister. Sanat, Y3§3mın bu enerjisini kullanabi· 
leceiji güzel biçimler sunar. Bu kurdm daha önce hiç öne sürülmemi§, f.:ıkat son 
derece verimli bir dii§üncedirve sanat tarihine tamamen yeni bir J§ık tumuıktadır. 

"Buna kO§ut olarak doğa da sanatı taklit edeı:. Doğanın bize sundu� 
etkileri biz daha önce §iirdc, resimde gönnü§üzdür. Doğanın çekiciliğinin 
sırrı budur. Doğanın zayıflığının sım da buradadır. 

"'Son açımlama da, sanata yakl§an, doğru olmayan şeyler söylemektir. 
Yalan söylemektir. "5 

("The Decay of Lying" 1 889) 

Oscar Wilde'ın keskin fakat çarpıcı biçimde göz önüne serdiği bu tavır, 
ciyatroda biçimsel düzenlemelere verilen önem kadar romancizm özlemini 
de dile getirmektedir. Görünenin ardındakine yönelmi§ olan bir sanat 
anlayı§ı yeniden gündemdedir. 
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GÜZELLİK KAYGISI VE ESTETİKÇİLİK 

Do�anın dı§ görünüşü de, günlük yaşam da düzensizdir. Sanann görevi , 
yaşamın özündeki Tanrısal güzelliği ifade etmek olmalıdır. Sanat do�ayı 
ve ya§anu güzelleşrirerek, düzene sokarak dile getirir. Böylece asal gerçeğe 
yakla§mı§, seyircisine kar§ı gerçek görevini yerine getirmiş o lur. 
Tiyatronun dili de görüntüsü de §iirscl güzelliklerle yüklü olmalıdır. Yazar, 
dekorcu, yaratıcı bir çaba içinde bu güzelliği, bu uyumu gerçekle§tirme­
lidir. Bunu başarmak iç in gerçekçi tiyatronun biçimsel kalıpları kırılmalı, 
gerçeğe benzerlik kuralı aşılmah, yeni estetik düzenlemeler aranmalıdır. 

Mallamıe de, Maeterlinck de, tiyatronun dilinin yalın ve şiirli ol­
masından yanadırlar. Gerçekçi tiyatrodaki günlük konu§ma yerine, şiirli 
sözün anlatım üstünlüğü vurgulanır. Böylece tiyatronun dili, hem daha 
anlamlı hem daha güzel olacaktır. Güzellik sahne üzerinde görünrünün 
§iiri ile sağlanır. Bu doğnıltuda özgün uygulamalar yapılır. 

İrlanda ulusal tiyatrosunun geli§mesi için halkın canlı ve zengin 
dilinden yararlanılmasını öneren William Butler Yeats ( 1 865- 1939) ti­
yatro dilinin §iirli olması gerektiğini savunmuştur. Years'in tiyatroda şiirli 
dil kullanılmasını istemesi, gerçekçi tiyatroya bir tepkidir ve güzellik 
kaygısın ı  dile getirir." Yeats de tiyatroda soyut ve tinsel olanın dile getiril­
mesinden yanadır. Years amacını şöyle açıklaml§�tr. 

"İlk in tiyatronun zihinsel bir c�ku yeri olmasını sağlayacak oyunlar bulmak 
ya da yazmak zorundayız. Us eski Yunan tiyatrosunda ve tarihin büyük 
anlarında Fransa'da, İngiltere'de ve bugün İskandinavya'da olduğu gibi 
özgürlüğüne kavu§tı.irulmalıdır. Bunu yapacaksak �unu da hatırdan çıkarma­
malıyız: Güzellik ve gerçek kendi kendilerini haklı çıkarırlar. Gerçeği ve 
güzelliği yaratmakla ülkemize, belli bir amaca hizmet etmekten daha fazla 
yararımız dokunur. Ku§kusuz tüm kalbirnizle bir amacı seviyorsak güzele ve 
gerçeğe daha kolay yakla§ırız. Fakat §Unu da unutmamalıyız ki, güzel ve 
gerçek bir kez ağızlarını açtılar mı tüm öteki ağızlar susup oturur.(  ... ) 

Bu çe§it oyunların sıradan tiyatroJa bulunandan daha giiçlü olan seyirciye 
ve yazara gereksinimi vardır. ( ... ) 

"Eğer ki§i oyunu kurmasını bilıniyorsa, eğer ki§i kanna§ık bir ya§aroı tek 
bir eylem içinde düzenleyeıniyorsa yazdığı oyun ilgi çekmez, bellekte kalmaz. 
Fakat �i eğer sözcüklere vurgun değilse yazdığı §ey Y<l§amın en önemli s,.>iysisi 
olan, ya§ayan dilin zarif harekerine sahip olamayacaktır. Biiyük gerçekçi 

• Prof. Dr. Cevat Çapan bu konuda �u .ıçıklamayı yapmı§nr: �Halkçılı�ında bile biiyük 
�,j!ınlarla kendini özde§ görmekten çok, tüccar ve kalem efendisi dediiii orta tabakaya kar�ı 
duyduğu tiksintiden ileri gelen 'Aristokratça' bir tepeden bakma eğilimi vardır." lJeği�ım 
Tı:ıatro, isıanl>ul Üniversitesi, Edebiyat Fakültesi Yay. istanbul. 1972. 
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yazarlar bu eksikliklerinden dolayı, bugün güzel sanan sevenlere bilge ki§i 
gibi görünecek, fakat ondan sonraki ku§aklar tarafından aynı biçimde kat'§ı­
lanmayacaklardır. 

"İkinci olarak, eğer sözleri egemen kılacaksak, sahnede konu§ma, 
hareketten daha önemli olmalıdır. ( ... ) 

"Üçüncü olarak, özellikle §iirli dramda ve gerçek ya§amdan uzak olan 
JUzyazılı dramcia oyunculuk yalınla§tırılmalıdır; benim Hour-Giass adlı oyu­
numda olduğu gibi. Huzursuz olan, dikkati sesten uzakla§tıran, Y')�n ifade 
anlarından uzakla§tıran her §eyi çıkarıp atmalıyız. Zaman zaman gözün 
tanık oldu�ı hareketin yerine, kalbin gördüğü soylu hareketleri, birey ruhun· 
dan daha derindeki bir dü§ten yükselen tarnmlı hareketleri getirmeliyiz. 

"Dördüncü olarak, hareketi sôzle yarı§ etmeden ona e§lik etsin diye 
nasıl yalınla§tırınak gerekliyse, dekor ve kostiimün de hem biçimini hem 
rengini yalııua§tırmak gereklidir. Kural olarak fon tek renk olmalıdır ki oyun· 
daki ki§iler, durduklan yerde fonla uyum kurabilsinler ve dikkatimizi çekebil­
sinler. Ba§ka bir deyi§le dekor bir manzara gibi dü§iini.ilmelidir. ( . . .  ) 

Ağaçlar, tepeler dekor gibi gösterilmeli; göze baran bir düzen içinde 
olmlnm�lıdır. Gereksiz olan, dikkati sözden ve devinimden uzakla§tıran hiçbir 
§ey hıılunmamalıdır sahnede . . . "6 

("The Reform of the Thearre" 1903) 

Kar§ı gerçekçi tiyatro e�liıni, oyunun söz öğesini öne çıkardığı gibi, görün­
tü öğesinc de ayrı bir önem vemli§tir. Sahnenin görüntüsü olayın geçtiği 
Çevreyi gerçekçi olarak göstermekle yükümlü tutulmamı§, tersine görün­
rünün amacının güzeli gerçekle�tirmek olduğu ve tıpkı sözün güzelliği 
gibi, göri.intiinün güzelliği ile tinsel olanın, derin ve saltık olanın sezdirile� 
ceği ileri sürülmii§tür. Bu eğilimi ile kal'§ı gerçekçi tiyatro, sahnenin görün­
tü dilinde önemli bir geli§meyi gerçekiC§tirmi§tir. Şiirli atmosfer sözden 
çok görünrünün ustalığı ile elde edilmi§tir. Simgesel tiyatro yazarlan 
sahned� yalınlığa önem verir, §iirin anlatım gücünü peki§tirirken, ayıu 
eğilimi P.ayl3§an sahneye koyucular ve dekorcular sözle aniatılmak istenen 
duyguyu, anlamı, atmosferi görüntü diline çevirmenin yollarını aramı§lar­
dır. Denemelerin b3§an ile sonuçlanması sahne düzenleyicilerinin dü§ün� 
celerinfkuramsal olarak da açıklamalarını sağlamı§, tiyatro dü§üncesi bu 
kez de sahne düzenleyicilerinin yazılan ile zenginle§mi§tir. Uygulamalan 
ile olduğu kadar kurarnlan ile de simgeci sahne dilini belirleyen sanatçı� 
kuramcılar, Adolphe Appia ve Oordon Craig oldu. 

Adolphe Appia'nm sanat anlaYI§ı Yeni Romantizm'e bağlıdır. Ya§amı 
boyunca koyu Wagner hayranı olarak kalmı§, Wagner Operalan'nın sah� 
nelenmesinde ba§an göstermi§tiı: Kurarnlarını Lı Mise en Scbıe du Drame 
Wagnerien (1895) ve Die Muzik ıınd İTlSL'fliemng {1899) adlı eserlerinde 
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açıklamıştır. Adolphe Appia, Alınan idealist felsefesinin aşkın gerçek 
idealini benimsemiş, sanatı bu mistik gerçeğin romantik anlatımı olarak 
kabul etmi§tir. Appia, sanatın. derinleri ışıtma, saltık olanı, görünenin 
ardında saklı olanı dile getirme işlevine inannuştır. Wagner müziğinin, bu 
gizli anlamı seyirciye ulaştırdığını söyler. Sanatta ifadeci anlatımı benim­
semiştir. Seyirci duygu ve heyecanların etkisi ile oluşan yoğun bir atmosfe­
re sokulmalıdır. Ruhsal olan, heyecansal olan bir dü§ havası içinde seyir­
ciye sunıılmalı, seyirci bu havayı yaşamalı, bu dü§Ü paylaşmalıdır.7 

Göriildügü gibi dekor yaratmada ayrıntı benzerliği sağlamaktan çok 
farklı bir çaba görülmektedir. Soyut, düşsel gerçeğin büyülü dünyasına 
ulaşmak için görümünün belirsiz anlatımından yararlanılmaktadır. 

TiYATRONUN TÜM öGELERİNİN UYUMLU DEVİNİMİ 

Çatl§ma, gerilim ve krizlerden oluşan geleneksel dram yapısı yerine, öğele­
ri tam bir uyum içinde olan bir sahne düzeni gerçekle§tirilınelidir. Bu 
düzen sözü, ışığı, rengi, çizgiyi içerir ve uyumlu bir devinim içindedir. Bu 
uyum, romantiklerin üzerinde durduğu karşıtların dengesi ile sağlanan 
uyumdan farklıdır. Çünkü bu uyum kaT§ıtlann dengelenmesi ile değil, 
koşurluklar saglanması ile meydana gelir. Bu· uyum klasik dü§üncenin 
birlik ve bütüniiikle gerçekleştirmek istediği uyumdan da farklıdır. Çünkü 
öğelerin kendi bütünlüklerini koruyarak tek bir odak noktasında küme� 
lenmesi, organik bir birlik içinde aynı amaç için i§lerilmesi değildir amaç- . 
lanan. Simgccilik, öğeleri birbiri içinde eriterek bir bütün yaratılmasını 
amaçlar. Bu düşünce Wagner'in "birleşik sanat yapıtı" idealine yöneliktir. 
Bu bütün evrensele doğru uyumlu bir biçimde devinmektedir. Devinim, 
gerçekçi tiyatronun eylemine nispetle ağır ve dingindir. 

Adolphe Appia ( 1 862-1918) bu uyumlu devinimin en iyi müziklc 
ifade edildiğini belirtir ve sahne üzerinde aynı anlatım gücüne ışıkla ulaş­
maya çalışır. Appia, sahne üzerinin dört plastik öğesi olan dikey dekor, 
yatay zemin, hareketli oyuncu ve oyun me kanına ı§ıklama ile bir bütünlük 
kazandırmak için yeni öneriler gerirmi§tir. Bu öneriler modern tiyatronun 
ı§ıklandırma kuranuna üncülük etmi§tir. Appia'ya göre göriintünün ardın­
daki derin niteliği yalnızca ı§ık ve müzik ifade edebilir. İkisi de nesnenin 
yüzeydeki görünümüne canlı bir biçim verir. Appia, ışığın, atmosferi ve 
ritmin deği§imini ifade edebileceğini, gösterebileccğini ileri sürmüş, se­
yircinin sahnedeki olayın derindeki anlamı ile özdeşle§tirilmcsi sorununu 
da ışıkla çözmeyi denemi§tir. Bu, yeni bir illüzyon anlayışı demektir. 
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Appia'nın bir sorunu da oyuncunun hareketine olanak sağlayan meka· 
nı gerçekle§tirmektir. Dekorlarını mekan, hacim ve kitle açılarından ele 
alır. Platformlar, merdivenler, ramplar aracılığı ile dekor ile zemini bağlar. 
Bu yüzden oyuncunun dikey ve yatay hareketine olanak hazırlar. Bunlar 
aynı zamanda görüntüde ritmik güçler olu§tururlar. Ayrıca sütunlar, dra­
peler, duvarlar, ayrıntıdan ayıklanmı§ ve üç boyutlu olarak kullanılır. 

Adolphe Appia 1906'da Emile Jacques Dalcrose'ye rastlamı§, onun, 
ritmi ve tempoyu ifade eden hareket yönteminden yararlanrnı§nr. "Ritmik 
Mekanlar" adını verdiği çizimlerle her ayrıntının hareketle anlatımı üze­
rinde dumm§, zaman ve mekan ögelerinin uyumlu bir bütün olu§turması 
için tartımdan yararlanmı§tır. 

Appia'nın dekorları beyaz ve siyahur. Çünkü her §eyi t§ık ve gölge 
açısından değerlendirmi§tir. l§ık alunda üç boyutlu öğelerin bile düz gö­
ründüğünü hesaba katarak biçimi, kitleyi ve plastiği vurgulayabilmek 
için kar§ıtlıklardan yararlanını§tır. 

Appia, Wagner gibi, yönetmenin birle§tirici bir sanatsal güç olduğunu 
kabul eder. istenilen uyumlu devinim ancak yönetmen tarafından sağla­
nacaktır. 

YENİ BİR YANlLSAMA ANLAYlŞI 

Gerçekçi akımın ilüzyon anlayı§ı, sahnedeki dekoru, oyuncuyu sanki 
gerçekrni§ gibi kabul ettirmek, seyirciyi sahnedeki ya§amın gerçek olduğu­
na inandırmak böylece biryanılsama içine sokmak tır. Kar§ı gerçekçi tiyat· 
ro dü§üncesi ise gerçekçilerio yaratmaya çalı§tığı bu çe§it ilüzyonu bir 
gözbağcılık olarak niteler. Seyircinin ilüzyona gimıesi demek, sahnedeki 
yaratımı sürecine katılması demek olmalıdır. Bu durumda seyirci bir dü§· 
sel gerçeği payla§ml§ olur. İlüzyon sözcüğü bu anlamı ile "yanılsama" 
olarak qeğil, "sannsama" olarak adlandırıla bilir. Appia bunu gerçekle§tir· 
rnek için heyecanı atmosfere dönü§tÜmlek ve seyirciyi bu atmosfere kat· 
mak amacındadır. l§ığı bu amaçla böyle bir ilüzyon yaratmak için gerekli 
biçimde kullanır. Benzetme yerine imleyerek, atmosferi görüntüye dönü§· 
türerek, gerçeği seyircinin dü§üncesinde tamamlatmak, bu Uüzyon anla­
Yl§ının özelliği olmu§tur. 

OYUNUN UYUMUNU YÖNETMEN SAGLAR 

Tiyatro sanarı sahnenin tüm ögelerini birbiri ile uyuma sokacak bir yetkili­
yi gereksinir. Bu yetkili ki§i yönetmen olmalıdır: Yönetmen, yazılı yapıtın 
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ruhunu ifade ennek üzere dilin, ı§ığın, rengin, çiz!,rinin, tartımın, olanakla­
rını seferber eder. Bunların hepsini buyruğu altına alarak, anlamı en güzel, 
en uyumlu bir biçimde ifade eder. Yönetmenin önemi konusundaki dü§ün­
celerini, kuramsal yazıları ile dile getirerek, tiyatro dü§üncesinin bu yeni 
geli§imine katkıda bulunanların ba§ında, Oordon Craig ( 1 872- 1 966) gelir. 
OorJon Craig, sahne düzenlemeleri ile yeni geli§imlcri yönlendirıniş, 
ele§tirileri ile de tartı§mal.ara yol açmıştır. Tiyatro anlayışını The Arı of 
Tlıcatre ( 1905) adlı eseri ile dile getinni§tir. Daha sonra ba§ka yazıları ile 
beraber bir kitap olarak basılan bu yazısında Craig sahne yönetmeninin 
önemi üzerinde durnıu§, yönetmenin çok yanlı görevini açıklarken kendi 
sanat anlayı§ını da dile getirmi§tir. Oordon Craig, npkı Appia gibi, sah· 
nede gerçeğin yansısının değil , ya§amın derindeki anlamının ifadesinin 
önemi üzerinde dum1U§tur. Craig, ya§amın temelindeki uyumun ve güzel­
liğin, sahnede kat kat açılmasını ister. Seyirci tıpkı bir tapınağa gim1i§ 
gibi olmalıdır. Olağandl§t bir ya§antı olmalıdır tiyatro. Salmedeki tüm 
öğeler uyumlu bir birlık içinde devindirilerek evrensel bir güzellik elde 
edilmelidir. Öğelerin bütünlüğü ile yaratılan güzellik anlam yüklü olacak­
tır. Oordon Craig görüntü yolu ile seyircinin bir dü§leme sürecine sokul­
masını, sanatsal bir yaşantıya karılmasını ister. Seyircinin günlük anlayı§ 
ve beğeni düzeyine kesinlikle inilmeyecektir. Ödünsüz güzelliğin gerçek­
le§mesi için, sahneye koyucunun tek yetkili ki§i Q}ması gerekir. Bu yetkili 
ki§i, üstün bir sanat düzeyini tuttuınıayı amaÇlayacak, kölay kaba oyuncu­
luğa. halk beğenisine ödün vermeyecektir. Oordon Craig, yönetmene 
hem pek çok yetki vermi§, hem de ona sorumluluklar yiiklemi§tir. Oyunun 
yaraııcısı, yönetmen olacaktır. Oyunun ruhunu devingcn görüntü dilinde 
o ifade edecekrir.8 

"Yönetmen piyes yazarının piyeslerini, aktörlerin, sahne ressamlarının ve 
i'ıteki zanaatçıların aracılığı ile yorumlarsa, kendisi de bir zanaatçı, usta bir 
zmaatçı demektir; ancak, eylemlerin, sözlerin, çizginin, rengin ve ritmin 
tastamam listesinden geldiği zaman bir sanatçı olabilir. Böylece, piyes yazarının 
yardırnma da artık ihtiyacımız kalmayacaktır.'ıq 

Oordon Craig'in görü§üne göre yönetmen, yazarın yerini aldığı gibi, oyun­
culan da istediği gibi kullanma yetkisine sahiptir. Yeteneksiz oyuncular 
böyle bir yönetim altında kendilerini ipli kuklalara benzetirler. Kuklala§m� 
olsun olmasın, oyuncuların yönetimi, yönemıene bağlıdır. Yönetmen, 
dekcının da, kostümün de ana çizgilerini saptar. Oyunun özüne uygun 
renkleri, çizgileri belirler. Görüntünün, bütünün uyumuna ayak uydunna­
sı için bu gereklidir. Birbirinden farklı öğelerin bir bütün içinde erimesi, 
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uyumlu bir bütün meydana getirmesi için, oyuna, yönetmenden ba§ka 
kimse karı§mamalıdır. 

Özetlersek, XIX. yüzyılın sonlannda gerçekçi akımın güçlenmesi ile 
birlikte ortaya çıkan karşı gerçekçi eğilimler tiyatronun özünü de, biçimi, 
ni de, çalışma yöntemini de, oyunculuk ve yönetmenlik tekniklerini de, 
seyirci oyun ili§kisini de yeniden yorumlamı§, farklı önerilerde bulunmuş, 
!ardır. Bunların tümünü "karşı gerçekçi düşünceler" başlığı alunda topla, 
yabiliyoruz. Çünkü simgeeilik de, yeni romantiklik de, estetikçilik de, 
sanatm üstün, gizemli, örtük gerçekleri imleme yolu ile dotaylı anlanmla 
dile getirmesi gerektiğini belirtir. Bunun için yansıtma yönteminden 
farklı ifade yöntemleri geli§tirilmiş, hem dilde, hem sahne görümüsünde 
§iirli anlatımdan yararlanılmış ve seyirciye üstün gerçekleri sezdirecek 
büyülü bir atmosfer yaratılmıştır. Sözün tartımından, ışıktan, dekorun 
yalın ve ustalıkla kullanılışından yararlanıldığı belirtilmiştir. Bu düşünce, 
ler uygulamalarla bütünleştirildiğinde, tiyatro sanatına yeni bir soluk 
getimli§tir. Bu yeni soluk, Birinci Dünya Sava§t ve sonrası dönemde daha 
yeni, daha cüretli denemelere girişilmesini sağlamıştır. Gerçekçi akım, 
usta yazarlan ve sanatçıları ile gücünü sürdüredursun, gerçekçiliği sınırlı 
bulan deneysel çalı§malarda yeni yöntemler geliştirilmiştir. 



l O  
Yirminci Yüzyılın Öncü Akımları 

Yinninci yüzyıl tiyatrosunun en belirgin egilimi, yazarlıkta, sahneye koyu· 
culukta, oyunculukta ve tiyatro gösterisine katılan bütün yardımcı sanat· 
larda yeni anlatım olanaklan aramak ve bunlan cesarerle denemek olınu§· 
tur. Bu deneyierin amacı, insanları dü§ kırıklığına uğratan toplumsal geli­
§imler kar§ısmda ya§arnın derinliklerinde gizli duran güçleri ortaya çıkarıp, 
harekete geçirmek ve bu güçlere dayanarak daha iyi bir dünya yaratmak­
tır. Tiyatro dü§üncesi, tiyatrodaki uygulamalara bağlı olarak yeni denevle­
rin kuramsal çerçevesini saptamaya çall§ml§tır. Bu ortamda gerçekçi-do­
ğalcı tiyatronun yarısıtmacılığından da, simgedlerin gizemli gerçeği sezdir· 
me anlayı§ından da farklı bir sanat görü§ü geli§ir. Yinninci yüzyılın öncü 
sanat akımları gerçekçiÜğe kar§ı çıkınakla ve görünen gerçeğin ardındaki­
ne yönelmekle beraber mistik eğilimli değildir. Bu akımlarda yeni bir güç 
kaynağı olarak, insanın bilinçaltı degerlendirilir. Şiir sanatında ve plastik 
sanatlarda ileri sürülen en yeni dü§ünceler tiyatroya da uygulanır. Hem 
yazar, hem ressam olan sanatçt!ar, en cüretli denemelerini sahne üzerinde 
yaparlar. Tiyatro bu arayı§ sürecine en çok görüntüsel yanı ile katılmı§tır. 
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Sahne tasarımında uygulanan yenilikler, öncü akımlarm yaygınlık kazan­
masında etken olur. Ancak ba§ka sanat türlerinde akımla§an bu deneyci 
giri§imler, sistemli bir tiyatro kuraını olu§turmamı§, tiyatroda öncü ve 
deneyci özelliklerini korumu§tur. Sahne-seyirci ili§kisinin ele alınması, 
sözün öneminin azalması ve görsel ileti§imin ön plana geçmesi, sahnenin 
plastik olanaklarının bir anlatım aracı olarak değerlendirilmesi, sahne 
mekanının ustalıkla kullanılması, görüntüde hareket ve çarpıcılık sağlan­
ması, oyun yapısının parçalanması, oyuncunun fiziksel yapısı ile değerlen­
dirilmesi, Birinci Dünya Sava§ı sonrasında gcrçekle§tirilen yeniliklurdir. 
Bu yenilikler tiyatro dii§üncesinde geleneksel anlayı§ın a§ılmasuu, tiyatro­
nun edebiyat yönü ile değil görsel yönü ile değer kazanmasını sağlamı§tır. 

Yirminci yüzyılda öncü sanat akımlarını ate§leyen ortam, sava§ öncesi 
ve sava§ sonrası ortamıdır. Sanattaki yeni arayı§lar, sava§ı hazırlayan ko§ul­
lardan ve sava§ın yarattığı sorunlardan kaynaklanmı§tır. Bu akımlar aynı 
zamanda endüstrile§ınenin ve kapitalizmin ula§tığı yeni a§ama kar§ısında 
sanarçının §a§kın ve kararsız tutumunu dile getirir. 

Birinci Dünya Sava§ı öncesinde ulusal güçlenme, kendine güven ve 
iyimserlik duygulan sava§ sonrasında dü§ kırıklığına ve korkuya dönü§­
mü§tür. Sava§, toplum ya§amına büyük kaT§ıt duygu ve dü§iinceler üret­
mi§tir. Bir yandan uyarılmı§ ilkel dürtüler, kan dökme glidüsü, öte yanda 
vah§ete duyulan tepki kendine ifade yolları aramaktadır. Sava§ §üvence 
duyguları kamçılaml§, sava§ sonu yıkımı ise, insana ve uygarlığa kar§ı 
kuşkuların geli§mcsine yol açmı§tır. İ nsancı değerlerin iflas ettiğini gömle­
nin §a§kınlığı sanatta dile gelir. 

Öte yandan endüstrile§menin ve kapitalizmin yarattığı maddi değer 
tutkusu acımasız bir çıkar sava§ımına yol açmakta, bu sava§ım tinsel değer­
lerin yi tirilmesine ve ahlak bunalımına neden olmaktadır. Makinenin insan­
la boy ö}çü§en yeni bir güç olarak insanın kar§ısına çıkması, hem bu kar§ı 
konulmaz güce kar§ı hayranlık uyandımlı§, hem de insanı korkutmu§ttır. 
Teknolojinin insanı robotla§tımlasından endişe edilir. İnsanın geli§iminin 
engellenmesi ve onun dev bir mekanizmanın anlamsız, küçük bir parçası 
durumuna sokulması sanatın kaygısı olur. Endüstri ekonomisinin ortaya 
çıkardıği i§çi sorunlan çözüm beklemekte, sık sık patlamalara yol açmak­
tadır. Sanatta i§Çi sorunlarına ilgi duyulmaya ba§lanmı§tır. 

Freud'un cinsel ya§am konusundaki bulguları, bilinçaltının öneminin 
vurgulanması, insan ve değerleri konusundaki yerle§mi§ kanıyı kökünden 
sarsmı§tır. Gerçeğin kanna§ıklığı §a§ırtıcı ve ürkütücü bir boyut daha 
kazanm.ı§tır. Marksizmin toplumun tarihsel evrimi konusundaki açıklama· 
sı bu bunalım ortamında devrim ülkülerini kamçılaınaktadır. Einstein'in 
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"relativite" kuramı ile Newton'un dcği§mez düzenli evren görii§ii sarsıl· 
ını§, nesnel ve kesin gerçekçilik bilincinin yerine görecelik duygusunu 
getirmi§tir. Bu durumda insan dii§iincesi deği§ken bir yapı içinde kendine 
yeni uyumlar aramak zorunda kalmı§tır. 

Özetle siyasal ve ekonomik durum, bilimsel bulgular ve felsefi göri.i§lcr, 
insanın dü§ün all§kanlıklarını temelinden sarsmakta, onu, durumuna, 
çevresine, i§ine, doğaya ve kendine yabancıla§tırarak bunalıma sürükle­
mektedir. Sava§ öncesi ve sava§ sonrasında ortaya çıkan yeni sanat akım­
ları bu bunalımın ifadesidir. Füıürizm (gelecekçilik} , ekspreS)•onizm (dı§a­
vurumculuk}, sürrealizm (gerçeküstücülük), konstn'ikıivizm, tiyatro uy­
gulamasını ve tiyatro dü§üncesini de etkilemi§tir. 

GELECEKÇiLİK [FÜTÜRİZM] 

Tiyatro sanatında alı§ılm!§ öz ve biçim anlayl§ına kar§ı çıkan görü§lerin 
bir bölümü fütiirizm akımına bağlı olarak ileri sürülmi.i§tür. Bu görü§lerde 
gerçekçi tiyatronun, bilgi, akıl, mantık ölçülerine kar§ı çıkılmakta, daha 
canlı, daha devingen bir tiyatro anlayl§ı savunulmaktadır. Bu tiyatronun 
örneği, halkın tuttuğu eğlence türleri olacaktır. 

Fütürizm, Birinci Dünya Sava§ı öncesinde ba§layan ve sava§ sırasında 
gücünü yitiren kısa ömürlü öncü sanat akımları11dan biridir. iık bildirgesi 
1 909 yıl ında, ikinci bildirgesi 1913  yılında İtalyan §ai ri Philippo Marinetti 
( 1 876- 1944) tarafindan yazılmı§tır. Fütürizm, öteki çağda§ı akımlar gibi 
söyle§iler, sanat gösterileri, sergiler, konserlerle tanıtılmı§, Almanya'da, 
Avusturalya' da, Rusya' da, İngiltere ve Fransa'da yenilikçi dergiler tarafın­
dan desteklenmi§, Önce §İir, sonra müzik ve plastik sanadar dallarında 
etkin olmu§tur. 

Fütiirizm kuramı, yirminci yüzyıl ba§ında teknolojideki hızlı geli§imin 
etkisinde, sanatın makine çağına uygun özellikler ta§ınıası ilkesine daya­
nır. Makine çağının devingenliğini, estetik biçimler içinde ifade etmesi 
amaçlanan fütürist sanatın ba§lıca özelliği, hızlılık olarak saptanmı§tır. 
Marine tti, bir Yarı§ arabasının güzelliğini, bir yomu ba§yapıtının güzelli�ti· 
ne yeğ tımuğunu ifade etmi§tir. Otomobil, uçak, dinama gibi devingen 
araçlar, en erkin sanat örnekleri olarak kabul edilir. 

"Biz şiiderimizde tehlike tutkusunu, enerji ve ataklık alışkanlığını dile getir­
mek istiyoruz. Korkusuzluk, gözüpeklik, başkaldırı, �iirimizin başlıca öğeleri 
olacaktır. Edebiyat §imdiye dek dalgın hareketsizliği, kendinden geçi�i ve 
uykuyu övdü. Biz saldırgan devingenliği (dinamizmi), hummalı uykusuzlu­
ğu, ko§uyu, ölüm perendesini, şamarı ve yumruğu yücelteceğiz. 
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Dünyanın görkemliliği yeni bir güzellikle V .zenginleşti: Hızın güzelliği. 
Ate§ soluyan yılanlara benzer borulada donatıl ml§ bir yarış otomobili, kükre­
yen bir yan§ otomobili, Samothrake Nike'si hcykelinden daha güzeldir."1 

(Fütürizm Bildirgesi, 1909) 

Makine hayranlığı saldırgan eğilimleri kı§kırtmakta, saldırganlık, sava§ 
isteğine dönü§ınektedir. Sava§, en üst devingenlik olarak kutsanmı§tır. 
Sava§ın dünyayı sağlığa kavu§turacağı belirtilir. Sava§ CO§kusuna ko§Ut 
olarak, askerlik,  yurtseverlik duyguları yüceltilir. 

"Savaştan başka §eyde güzellik yoktur. Saldırgan nitelikte olmayan hiçbir 
eser başyapıt olamaz. Biz, dünyanın tek sağlığı olan sava§ı, nıilitarizmi, yurt­
severliği, uğrunda ölünen güzel ülküleri ve kaJının a§ağ'ılatılmasını yüccl­
tiyoruz. 

"Biz müzderi, kitaplıkları her türlü akademiyi yıkmak istiyoruz . 
. "Biz çalı§manın, zevkin ya da ayaklanmanın harekete geçirdiği büyük 

toplulukların §iirini söyleyeceğiz; modem kentlerdeki devrimleri ya§ayan 
çok renkli ve çok sesli yığınlan söyleyeceğiz." 

(Fütür4-m Bildirgesi. 1 909) 

Fütürizm, bu devingenlik co§kusu içinde geleneksel ya§am biçimine, kül­
tür değerlerine, sanat kurallanna kar§ı çıkar. İnsanı geçmi§e bağlayan 
rutucu kurumların yok edilmesinden yanadır. Fütürizm, akıl ve sağduyu 
yolundan, ölçülülükten ayrılmayan klasik sanat anlayt§ına da, duyumsal 
gerçeği taklit le yetinen gerçekçi sanata da kar§tdır. Ondokuzuncu yüzyılın 
en belirgin kat§! gerçekçi akınu, simgeciliği ya§am gerçeğine uzak dü§tüğü 
için yetersiz bulur. Çağda§ sanatın geleneksel biçim kalıplanndan bağımsız 
olmasını özgürlük içinde yeni ve çağda§ olanı dile getirmesini ister. Fütü· 
ristlere göre, yeni olanın özünde, insan gücünü simgeleyen makine dina­
mizmi yatmaktadır. Sanat, bu dinamizmi özgürce ifade edecek biçimler 
bulmalıdır. 

Fütürizm, tiyatro sanannda yeni bir sahne-seyi'rci ili§kisi kunna eğili­
mindedir. Ya§atna kar§ı olan geleneksel tavnn deği.§tirilebilınesi için, seyir­
ci ilc doğrudan kar§ı kar§tya gelecek bir sahne anlayı§t savunulur. 1910 
yılından ha§layarak düzenlenen gösterilerde, seyircinin arasına sokulma, 
seyirci ile kayna§ma giri§imlerinde bulunulmu§tur. Bu giri§imler genellikle 
tepki ile kar§ılanmı§, gösteriler, çürük yumurta yağmuruna tutulmu§, kav­
gayla, dövii§le son bulmu§tur. 

1 9 1 3'te Marinetti ve on dokuz arkada§ı tarafından kaleme alınan 
"Fütürist Oyun Yazarları Bildirgesi"nde §U görü§lerc yer verilir: 
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Tıyarroda alı§ılagelmi§ çall§malara kar§ı çıkılm .. ılı, yenilik getirilmelidir. 
Geleceğin tiyatrosu, kendine örnek olarak gece kulüplerini, müzikholleri, 

sirk gösterilerini almalıdır. 
Tiyatro, gerçeğin taklidini değil, ruhunu yansırmalı ve bu öze popüler 

eğlence türlerinin biçimini uygulamalıdır. 
Böyle bir tiyatronun özelliği, çe§itli gösteri araçlarının öğelerini bir araya 

getirmesi, genel olarak devingen bir görüntü sağlaması, oyuncular arasında 
canlı bir alışveriş kurması ve kaygısız bir atmosfer yaratmasıdır.1 

19 15 'te Marinetti ve arkada§ları "fütürist sentetik tiyatro" deneyini 
yaptılar. Bu tiyatro, birka.ç dakikaya sıkı§tırılmı§ gösterilerden olu§uyordu. 
Bu kısacık gösterilerde çe§itli durumlar, olaylar, Juygu ve dü§ünceler, 
çoğu kez sembollerle dile getiriliyordu. Amaç, makinele§me dönemi toplu­
muntın dinamizmini yansıtmaktı. 76 kısa oyun, 1 9 1 5- 16  yıllarında Sintesi 
adı altında basıldı. Bu oyunlar, pek çok İtalyan kentinde sergilendi. Bu 
oyunlarda geleneksel olay geli§iıni yerine kopuklu sahneler, mantık dı§ı 
bir düzen içinde ve e§zaınanlı olarak yer alıyordu. Olay geli§imi gibi, 
oyun ki§ilerinin nitelikleri de en aza indirilmi§, söz yerine sesler ve 
simgesel ı§ıklama kullanılını§tı. 

Fütürizın, bir tiyatro akınu olu§turmamakla beraber, sah�ede plastik 
. anlatıma ve harekete verdiği önemle, oyuncu ile seyirciyi kayn3§tırma 
giri§imi ile, e§zaman.lılık ve çokodaklılık deneyiinieri ile, çağda§ tiyatro­
nun geli§imini erkilemi§tir. Bu geli§im içinde tiyatro uygulaması ve 
dü§üncesinde önemli a§amayı gerçekle§tiren sanatçı, Rus sahneye 
koyucusu Meyerhold. olnıu§tur. 

Meyerhold ( 1874- 1940) , çağda§ tiyatronun öncü dcneyci özelliğinin 
bilincinde olan, uygulamaları ile kendini durmadan yenileyen ve deneyle­
rinin kuramsal tabanını gözden kaçım1ayarak çall§malarımı yazıları ile açık­
lık kazandıran öncü sanatçılardandır. Ba§langıçta Moskova Sanat Tiyatro­
su'na kanimı§, Çehov'un oyunlarında önemli roller üsdenmi§tir, gerçekçi 
akımı benimseıni§tir. Daha sonra gerçekçi tiyatroya da, Stanislavsky'nin 
oyunculuk anlayı§ına da kar§ı çıkarak, oyun alanı, bu alandaki üç boyutlu 
nesnelerin ve özellikle oyuncunun anlatım olanakları üzerinde durmu§tur. 
Meyerhold 'un 1907 yılından ba§layarak yaptığı sahne uygulamalarında 
ekspresyonizm, fütürizm ve konstrüktivizm akımlanı'un etkisi görülür. Sah­
nelediği oyunlarda oyu ne uyu üç boyutlu, hareketli bir yontu gibi değerlen­
dirrni§tir. Oyuncunun dekor önündeki bir kabartma olarak değil de, gövdesi , 
kollan, bacaklan ile mekan içinde devinen bir biriın olarak ele alınması, 
modem tiyatro anlayışını etkilemi§tir. MeyerholJ, sahneniı1 tiyatroya özgü 
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gücünü kullandığım ve tiyatro salonunu k<l(artmayarak bu gücün seyirci 
üzerindeki etkisini açıkça gözlemleyebildiğini belirtmi§tir. 

Meyerhold sahne üstü tekniğini de geli§tinni§tir. Tiyatro sahnesine 
bir in§aat mühendisinin gözü ile bakım§, sahne üstünü yapı kurma olanağı 
bakımından değerlendinni§tir. Giderek bu yapı bir makinenin devingen­
liği içinde ele alınmı§, mekanik özeUiği Ue değerlendirilmi§tir. Yatay yüksel­
tilere dikey yükseltHer eklenmi§, hareketli parçatarla salmelerin göz 
önünde çok çabuk deği§tirilmesi sağlanmı§tır. 

Meyerhold'un oyuncuları da artık yalnızca dekordan bağımsızla§tırıl· 
mı§ üç boyutlu öğeler değildir. Oyuncunun tüm tlcvinim olanaklan seter­
her edilmi§tir. Oyuncu bir atlet, bir akrobat, canlı bir makine olarak 
kullanılmaya ba§lanınl§tır. Meyerhold bu oyunculuk anlayı§ıru "biyome­
kanik", ya da "biyodinamik" oyunculuk olarak adlandırmı§tır. Sahnede 
makine çağmın toplumunu simgeleyen mekanizmanın içinde insan ôğesi, 
bu mekanizmanın devingen parçalarından biri olmu§tur. 1 

Özetlemek gerekirse, yimıinci yüzyılda plastik sanatlarda ve §iirde ortaya 
çıkan öncü akımların, tiyatro uygulamasına getirdiği en önemli yeni­
liklerden biri saluıe üstünün bir makine gibi değerlendirilmesi, sahneye 
yapı özellikleri kazandınlması, oyuncunun üç boyutlu devingen bir birim 
olarak kullanılması ve bu doğrultuda eğitilmesidir. Uy!.,TUlamadaki bu 3§ama, 
tiyatro dü§lincesinde sahne ve oyuncunun olana�larının bir kez daha göz­
den geçirilmesini ve plastik yönü Ue değerlendirilmesini sağlamı§Ur. 

GERÇEKÜSTÜCÜLÜK [SÜRREALİZM] 

Birinci Dünya Sava§ı sırasında ve sonrasında Dadaizm ile ba§layan yeni 
bir sanat arayı§ı sava§ sonrasında sürrealizm akım ını olu§turmu§tUT. Sürre­
alizm, sava§ sonrasının dü§ kırıklığını, ku§kularını, güvensizliğini ifade 
etmek iÇin yeni anlatım yolları arayan bir yenilik hareketidir. Tiyatro 
sanatını, ·biçimsel denemeleri ile etkilemi§, özellikle sahnenin görüntü 
diline çarpıcı yenilikler gerimıi§tir. Genel olarak sürrealist sanat kuramı 
çerçevesi içinde ele alınan tiyatro görü§lerinin en ilgincini Antonin 
Artaud ileri sürmü§ ve oyuncunun önemi, oyuncunun bedensel ifade 
olanakları konusundaki görü§leri ile günümüz tiyatrosuna etkili olmu§ttır. 

Dadaizm, gerçekçi sanat anlayı§ına alaylı bir kar§ı çtkı§tır. Politik baskı­
lar sonucu İsviçre'ye sığman sanatçıların giri§imi ile Zürih kentinde ha§la­
tılmı§, Almanya ve Fransa'da destek görınü§, I 920 yıllannda gücünü 
yitirmi§tir. Bu akımın sözcüsü olan Tristan Tzara ( 1 896-1 963) belli bir 
anlamı olmayan ve bebeklerin Uk hccelemelerindcn esinlenen "dada" sözcü-
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ğünü yeni akımın adı olarak önermi§tir. 1 916- 1920 yılları arasında yedi 
bildirge sunan dadaizm, sava§an diıinyaya kar§! duyulan ku§kuyu, inançsız­
lığı dile getirir. Yöntemi, tasarlannll§ çılgınlık, düzensizlik ve uyumsuzluk 
olarak tanımlanan gürültülü gösterilerde bütün yerle§ik değer yargıları, 
akıl, sağduyu, sağbeğeni, edep ölçüleri hırpalanml§tır. Bu gösteriler, söyle§i­
lerden, ses-§iir okumalanndan, kısa oyunlardan olu§makta, seyirciye öfkeyle 
yakla§ılarak ali§ılmı§ dü§ünme biçimlerinin sarsılmasına çalı§ılmaktadır. 
Amaç, dü§üncenin uyu§ukhıktan kurtanlması, §a§kınlık yaratılmasıdır. Ma­
dem ki dünya çığırından çıkmı§tır, ona en uygun sanat uyumsuz ve birliksiz 
olacak, bir kaosu dile getirecektir. Bu sanat anlayı§ı, aynı zamanda özgür, 
doğınaca, kapsamlı ve içten aniatınun savunusunu yapmaktadır. 

Dadaizm, fütürizm sava§ hayranlığına karşı olmakla beraber, e§zamanlı 
anlatım tekniğini ve farklı anlatım araçlarını bir arada kullanması bakı­
mından fütürizmin yönteminden yararlanır. Gösteriler Almanya ve 
Fransa'da hem ilgi çekmi§, hem de skandal yaratmı§tır. Tiyatro gösterileri 
çokluk kavga ile son bulmu§tur. 

Sürrealizm, dadaizmin açtığı yolda, 1 924 yıllarında Fransa'da geli§­
mi§tir. Dadaizm, tüm ölçüleri ve değerleri yadsımasına kat§ın, Sürrealizm 
yadsınanın yerine konacak olanın arayı§ı içindedir. Sürrcalizmin önderi 
olan And re Breton ( 1 896- 1966) Sürrealizmin ilk bildirgesini 192 4 yılında 
yayımlar. Bu bildirgede bilinçaltının önemi vurgulanmı§tır. 1926'da ya­
yımlanan ikinci bildirgede ise Marksist görü§1er önem kazanır. 1924- 1929 
yıllannda Retıo/uıi orı Surrealiste dergisi bu akımın sözdisü olmu§tur. Pek 
çok ünlü yanda§ı topluluktan çıkmı§, ya da çıkarılmı§, 1 938'deki son 
büyük uluslararası sergisi ilc bir çıkı§ daha yapml§, giderek gücünü yitir­
mi§tir. 1942'de yayımlanan üçüncü bildirge, 194 7 ve 1 960 yıllarında dü­
zenlenen sergiler sürrealizmin yeniden güçlenmesine yeterli olmamı§tır. 

Sürrealizm, §iirde, resimde, mimarlıba, sinemada ve tiyatroda etkili 
olmuştur. Ya§amın anlamsızlığı ve günün sanatının yetersizliği kar§ısında, 
görünen gerçeğe sırtını dönerek mutlak olanı ruhun derinliklerinde arar. 
Bilinçaltının karanlıkianna yönelmi§tir. Bilinçaltı gerçeğinin hiç saptınl­
madan ortaya çıkarılabilmesi için, insanı tutsak eden ko§ullann a§ılmasını, 
ahlak, akıl, mantık, estetik kurallarının kırılmasını zorunlu görür. Yeniden 
doğacak insanlığın gizilgüc ünü, bilinçaltındaki gerçek enerji kaynağından 
üretmek ereğirıdedir. Bunu ba§armak için süper egonun baskısını kaldır­
malıdır. Ancak o zaman güçlü, dinamik gerçek yüzeye çıkabilecektir. 

Sürrealizm öncelikle bir ba§kaldırıyı. bir yadsımayı dile getirmi§tir. 
İnsanı bağımlı kılan makinele§meye, otomatizme öfkeyle kar§ı çıkar. Sür­
realist yazariara göre, toplumun yüzeydeki uyumu düzmece bir uyumdur; 
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iki yüzlülüğü maskelemektedir. Aslında dünya çıldımu§tır. Sava§ bir saç­
malıktır, yokluktur; gene de insan sava§a susamı§tır. Bunun için insanın 
kendini alışılmı§ bağlardan kurtam1ası gerekir. Ya§ama ba§ka açıdan bak­
malı, dü§ünceyi canlandım1alıdır. İnsan mutlak özünü bulabilmek için 
dı§ gerçeklerden kurtulmalıdır. 

Sürrealizm, psikanalizme olan eğilimi ile, Freud etkisinde olduğunu 
gösterir; insanı kanna§ık bir bütün olarak kabul eder. Bilinçaltının par­
çalı, kopuklu, tutarsız imgelerinin ardına yönelerek çeli§ik ve tutarsız gibi 
görünenin ardındaki bütünlüğe ula§maya çalı§ır: İnsan kendi korkunç iç 
gerçeği ile yüz yüze gelmeli, bastırılmı§ istekleri bilinçlendirerek ki§iliğini 
geni§letmeli, bilincin ussal yapısı ile bilinçaltının dü§sel ve karma§ık 
yapısını birbirine bağlayıp bütünlüğe kavu§turmalıdır. Oü§üncenin özgür­
le§mesi ve ruhsal gücün yeniden elde edilmesi için bu zor görevi üstlenmek 
gerekir. İnsan kendi cehenneminin ba§döndürücü uçurumuna yuvarlan­
mayı göz.e almalıdır. Ancak bu süreçten sonra dü§ünce gerçeğe sıçranlabile­
cek, gerçek ve dü§ evrenlerini kapsayan yepyeni felsefi bir tavıra ula§acaktır. 

Sürrealizm, çevresine, alı§kanlıklarına ko§ullu, kalıpla§mı§ değer yargı­
larının tutsağı olan insan kavramını yıkarak yeni insanı biçimlerken, yeni 
toplum di.i§üncesini de geli§tirmi§tir: Tıpkı, yasak, günah, ayıp korkusu­
nun birey tarafından a§ılması gibi, sınıf ayrımı kavramı da ortadan kaldırıl­
malıdır. Sürrealizm, siyasal içerikli olan ikinci bildirgesinde dü§i.ince özgür­
löğünü i§çi sınıfının devrimine bağlamaktadır ve bu ikili ili§kiyi birle§ik 
kaplar ili§kisine benzetir. Ki§inirı kendini yeniden yaratması, iç ikilemini 
birle§timıesi ile, evrenin ve toplumun yeniden yaratılması ve sınıf ayrımı­
nın ortadan kaldırılması arasında ko§utluk kurulmu§tur. Yeni evrende 
sınıfsal düzenin ayıncı, bölücü kalıplan geçerli olmayacaktır. 

Sürrealizm, fanraziyi, imgelemi, olağanüstüyü, masalmlSI olanı kullana­
rak bamba§ka bir büyülenme yaratmak amacındadır. Nesnel gerçeğin alı§ıl­
mış biçimierinden tümden uzakla§ılacaktır. Rastlantısal olan, beklenmedik 
olan kullanılacak, Ukel karga§aya döntilecek tir. Mistik olmayan dü§, özgür­
lük içinde kapıp koyuverilecek, du§ünce, kendiliğinden işlemeye ba§laya­
caktır. Sürrealizmin yöntemlerinden biri de mizalıtır. Mizahın alaylı bir 
gülü§i.i ile" usçu mannğın sınırları a§ılacak, haskılara karşı çıkılacaktır. 

Sürrealizmin tekniği gizli beni, doğanın gizli isteğini, derindeki gerçeği 
dile getirmek için sözcükleri geli§igüzel kullanmak, çağrt§ımlardan yarar­
lanmak, paranoyak, benmerkezci çarpımıalar yapmak, sık sık değişen, 
birbirine karı§an, birbiri içinde eriyen görüntüler ve biçimlerle imge 
sarsıntısı yaratmak, böylece özgür fantezirıin tartı§ılmaz gücüne inanılma­
sını sağlamaktır. 
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Sürrealizm'in tiyatroya etkisi dotaylı olmu§tur. Sava§ sırasında tiyatro 
etkinlikleri kısıtlandığından ve oyuncuların çoğu ordu için temsil vermek 
üzere tiyatrodan ayrıl nu§ olduğundan, tiyatro sanatı bir duraklama döne, 
mine gimü§tir. Sava§ sonrasında ise sanatsal niteliği olan oyunlar değil, 
eğlenceli bulvar oyunları rağbet görmeye ba§laını§tır. Bu durumu deği§tir, 
rnek isteyen öncü tiyatro sanatçıları yeni bir sanat araYl§ı içinde cüretli 
denemeler yaparlar. Alfred Jarry'nin (1873, 1907) Kral Übü. adlı oyunu 
özde ve biçimde al!§ılmı§ tüm değerleri alt üst ederek §a§kınlık yaratını§tır. 
Guillaume Apollinaire ( 1880, 1918) ,  mantık dı§ı olaylarla ördüğü Les 
Mamelles de Tert?sias ( 19 17) adlı oyununa "Sürrealist Dram" altba§lığını 
koymu§tur. Sürrealist tiyatronun görüntü dilinin ortak özelliği, zamanın 
ve mekfmın mantık bağını koparması, sahnede §ekilleri bozması, çarpıt, 
ması, dcği§tirmesidir. Tiyatro sanatının teatral etkinliğinin, tiyatro olarak 
ta§ıdığı önem üzerinde durulur. 

Yeni anlatım olanakları arayı§ı içinde gülünçlük, müzik, dans, t§ık, 
renk karı§ımı ile §a§ırtıcı etkiler yaratılmakta, akrobatlığa, komedya, tra, 
gedya, burlesk türlerinin öğelerine bir arada yer verilmekte, bu tutarsız 
karı§ım ile §a§ırtıcı etkiler sağlanmaktadır. Jean Cocteau'nun ( 1892, I 963) 
bale, pandomim, tiyatro düzenlemeleri sürrealist sahne sanatının en ilginç 
örneklerini olu§turınu§tur. Bu oyunlarda güncel ile gizemli, günlük gerçek 
ile masal karı§ık olarak kullanıinı ı§, antik efsaneden çağda§ anlam üretil, 
mi§ tir. Picasso, Matisse, Derain, Braque, .  Leger, Chirico, Mi ro gibi ünlü 
ressamların dekorlarını yaptıkları bale temsilleri görüntü dilini zengin·· 
le§tirmi§tir. Bununla beraber sürrcalis� akım tiyatro türünde fazla etkin 
olmamıştır. Bu akımın uzantısı olarak en önemli görü§leri ileri süren ve 
tiyatro dü§üncesinde bir a§ama gerçekle§tiren yazar ve kurarncı Antonin 
Artaud olmu§tur. 

ANTONIN ARTAUD VE KIYICI TİYATRO 

Antonin Artaud, çağda§ tiyatro kurarncıtarının en ilgincidir. Birinci Dün· 
ya Sava§ı'ndan hemen önce yayımladığı görü§leri günümüz tiyaro anlayı§ı· 
nı çok etkileıni§tir. Ba§langıçta §iirleri ve tiyatro çalı§maları ile Sürrealizm 
akımı içinde yer almı§tır. Fakat onu bir kuran1Cı olarak sürrealist dü§ün­
cenin sınırları içinde değerlendirmek eksik olur. Artaud, sava§ öncesi 
öncü tiyatro anlayl§ı ile günümüz modem tiyatro anlayı§ını birbirine bağ­
layan önemli bir halka, daha doğru bir deyi§le günümüz öncü tiyatro 
anlayı§ını ate§leyen bir kaynak olmu§tur. Kıyıcı tiyatro konusundaki iki 
bildirgesi ile tiyatro konusundaki yazıların ı ve mektuplarını Tiyatro ve 
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İkizi ( 1944) adlı kitabında toplamı§tır.4 Artaud'un etkisi öncelikle Fransız 
öncü tiyatrosunda, daha sonra da öteki Avrupa ülkelerinde ve Amerika 
Birle§ik Devletleri'nde görülmü§tür. Absürd tiyatro yazarları ile Jean 
Louis Barrault, Roger Planchon, Peter Brook, Jerzy Grotowsky gibi tiyatro 
adamları onun görü§lerini uygulamı§lardır. 

Antonin Artaud tiyatroya yeni bir yakla§ım getirmi§tir. Fakat onun 
önemi bu yakla§ımdaki §a§ırtıcı biçim ve üslup önerilerinden ibaret değil· 
dir. Artaud, alı§ılmı§ tiyatro biçimlerine, Avrupa tiyatrosu geleneğine 
kar§ı çıkarak tiyatronun yeniden ilkel büyü törenlerindeki niteliklerine 
ve bu törenlerdeki etki gücüne kavu§turulmasını istemi§tir. Artaud'ya 
göre tiyatro gerçek i§levini ancak böyle yerine getirebilecek, çok eskiden 
olduğu gibi toplumu iyi etme gücüne kavu§acaktır. 

Artaud tiyatronun toplumu deği§tirme gücüne inanmı§, bunun ger­
çekle§tirilebilmesi için yeni bir tiyatro tasarısı sunmu§tur. Artaud bu tiyat· 
royu "kıyıcı tiyatro'' olarak adlandırmı§tır. Kendi sahne uygulamalarında 
gerçekh;;§tiremediği bu tasarı günümüzde uygulanmaktadır. 

Artaud tiyatronun kaba bir eğlence, OO§ bir avuntu sayılmasına kar§t· 
dır. Çağının tiyatrosunu bu yönlerinden dolayı ele§tirir. Halkın tiyatroyu 
böyle değerlendirmeye ko§ullanmı§ olmasını yerer. Kendi tiyatro çalı§ma­
lannda bu ko§ullanmı§lığı kırmaya çalı§mı§tır. 

Artaud'nun tiyatro anlayı§ını §öyle özetleyebiliriz: Ya§am anlamını 
yitimli§tir. Kültür, ya§amdan kopmu§tur. Uygar insan denildi mi, akla 
belli sistemleri ezberlemi§, belli biçimler içinde dü§ünebilen, "eylem ile 
d«�i�nCL'Yi özde�le�tireceği ye-rde eylemden di�iince çıkaran" bir hi! kat garibesi 
gelmektedir. Oysa kültür eylemle gerçekle§meli, "içimizde yeni bir oıgcm 
gibi, ikinci bir ııefes gibi büyümelidir." 

Çağın tiyatrosu ve sanat anlayt§ı da, tıpkı kültürü gibi y3§amdan, 
Y3§amın öz gerçeğinden koparılmı§ttr. Bir tiyatro, konu§ma dilinin kalıp­
ları, deylmleri, sınırları ile ko§ullanmı§ yapay bir avuntu haline gelıni§tir. 
Tiyatro yeniden temelindeki canlılığa kavU§turulmalıdır. Tiyatro bir oyun 
değil, hem oyuncu hem seyirci için gerçek bir ya§antı olmalıdır. 

"Eğlence arama alı§kanlığımız bize ciddi tiyatroyu unutturdu. Oysa hu tiyatro 
tüm önyargılarımızı altüst eder, imgelerinin yarattığı yakıcı bir çekinıle bizi 
esinler, ruhsal bir tedavi gibi etkiler ve etkisi hiçbir zaman unutulmaz." 

"Kıyıcı Tiyatro" 

Bunun için ilkel büyülere dönmek, büyü ile, kendinden geçme ile, insanın 
içindeki gizli güçlere ula§mak gerekir. İnsan varlığının kaynağı harekete 
geçirilmeli, ta§trılınalıdır. İlkel büyü törenlerinin asal nitdiğini ta§tyan 
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bir tiyatro, acılı bir ya§antı olacaktır. Ya§antıyı payla§ana acı çektirecektir. 
Onun için bu tiyatro "Kıyıcı Tiyatro" olarak adlandırılmı§tır. 

"Kıyıcı tiyatro bir kitle gösterisi olacaktır. Mütlıi§ kalabalıkların, heyecan 
içinde gerilip birbirine gireceği bu tiyatroda §imdi pek ender olarak görülen, 
halkın sokaklara döküldüğü bayramların, kalabalıkların şiirinden bir parça 
bulunsun isteriz." 

Tiyatro suç ta, a§kta, savaşta, çılgınhkta var olan §eylerin hepsini vermelidir 
ki eski gereksinmeyi yeniden uyandırsm."' 

Kıyıcı tiyatroda acının kaynağı insanın bilinçal ndır. Orada bastınlmı§ 
istekler, heyecanlar, tutkular ya§amaktadır. Tiyatro büyüsel i§lemi  ile bu 
gizli dürtüleri, içgüdüleri, heyecanları acıta acıta ortaya çıkaracaktır. Bu 
acılı i§ lem bir sağaltma, bir iyile§tirme i§lemidir. Kıyıcı t iyatro insanın 
gizilötesi güçlerini tanıma süreci olacaktır. Tiyatro bunu sağlayabilmek 
için bu gizli ve gizemli i§ leri salınede nesnelle§tirecek, somut olarak görün­
tüteyecek tir. Bale dansçıları, dansları, hareketleri, çığlıkları, kostümlcri, 
müzikleri ile bunu ba§annakta kozmik güçleri dile getirmektedirler. Bu 
bakımdan Doğu tiyatrosu Avrupa tiyatrosunun ba§aramadığını gerçekle§· 
tire bilmektedir. 

Kıyıcı tiyatro çağın özelliği olan gerginliği, huzursuzluğu, sözde uygar­
la§nU§ insanın asal tutkularını dile getirecek konula{ seçecektir. Fakat 
karakterlerin psikolojik gerçeklerini serimlemeyecek, toplumdaki kar� 
ga§ayı, doğal güçler, ırklar ve halklar arasındaki sava§ımı, yazgının, talihin 
yarattığı çatl§mayı dile getirecektir. Bunu yaparken yalnız görünen gerçek­
lerden değil, dü§ten, imgelernden yararlanacaktır. Bu tiyatroda insanın 
gizli suç i§leme zevki, erotik takıntıları, ilkelliği, karabasanları, hatta 
insan yiyiciliği dı§lanacaktır. Hem de öyle yalandan değil, gerçekten 
ya§anmı§çasına dı§a vurulacaktır. 

Kıyıcı tiyatro veba hastalığına benzeyecektir. Veba nasıl acılı bir süreçle 
insanın tüm sıvılarını bo§altıyor, bo§altırken öldürüyor, fakat öldükten 
sonra hiç iz bırakmıyorsa, tiyatro da oyuncu ve seyirci üzerinde gerçek 
bir iz bırakmadan, onu yaralamadan bu kanlı i§lemi gerçekle§tirecektir. 

Bu gerekli bir i§lemdir; çünkü insan kötücüldür ve kötülük süreklidir. 
İyilik ancak irade ile yapılır. Zorbalık , kıyıcılık, ya§ama ve elde etme isteği, 
cinsel istek vazgeçilmez, doğal içgüdülerdir. Bunları örtbas etmekle, sözde 
uygar olmakla, gerçek iyile§ tirme sağlanamaz. Kıyıcı tiyatro bu asal 
güdüleri somutlaştırıp ya§atarak, bu gizli güçleri özgür bırakarak toplumsal 
i§levini yerine getirecektir. 
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"itiraf edilsin edilmesin, bilinçli olsun olmasın, insaniann a§k yaparken, suç 
i§lerken, uyu§turucu kullanırken, sava§trken ve ölüp yeniden dirilirken temel­
de aradıklan §iirsel bir durum, a§kın bir ya§anrıdır. Kıyıcı tiyatro, tiyatroya 
tutkulu, gerilimli bir ya§am anlayl§ını yeniden kazandırmak için yaratıldı. 
Bu tiyatroda acımasızlığı sağlayan sahne etmenleri bunun için korkunç 
derecede canlı ve son derecede yoğun olarak kullanılmı§tır."6 

(Il. Bildirge) 

Kıyıcı tiyatro somut nesnel anlatımı seçmi§tir. Sahnede görünrünün dili 
kullanılır. Bildiğimiz tiyatroda dil öğesi gerçekleri saptırmada, söz, anlama 
engel olmaktadır. Tiyatro dile köle olmamalıdır. Tiyatro yapıtı, bir edebiyat 
yapıtı gibi dü§ünülmemelidir: 

"Tiyatro, dli§lince ile hareket arasındaki o kendine özgü dili yeniden elde 
etmelidir. Bu dil, konu§manın ifade olanaklan değil, uzarnın dinamik ifade 
olanakları dikkate alınarak tamamlanabilir." 

"Kıyıcı Tiyatro" (İlk Bildirge) 

Tiyatro anlatımında somut göstergeler kullanmalıdır. Oyuncu, tavrı, 
hareketleri, sesi ile Mısır hiyeroglifi gibi ifadeli olmalıdır. Sahne dili ko­
nu§ma dili değil, görüntü dilidir. 

Sahne yalnız boyutlan ve hacmi ile değil, harekete tanıdığı mekan 
·olanağı ile değerlendirilmelidir. Bu ortamda bol hareket, ses, titre§im, 
i§ık ve renk yoğunluğu, haykırma, çarpı§ma, susma, tekrarlama, göster­
geler olarak kullanılacaktır. Bütün bu göstergeler tıpkı rüyalardaki gibi 
yapay bir uyuma sokulmadan, kendine özgü iç düzeni içinde ele alınacak, 
seyircinin duyularına yönelecek biçimde bir §iddet gösterisi yaratarak 
evrenin yeni bir görünümünü verecektir. 

"B9ylece, dilin ve konıı§manın engellenmesine uğramadan, doğrudan doğruya 
iihinde ya§anan ve duyumsanan eski halk tiyatrosuna yeniden katılmı§ 
oluruz." 

(İlk Bildirge) 

Kıyıcı tiyatroda en büyük sorumlu yönetmendir. Yönetmen somut göster­
ge dilini tıpkı bir §air gibi kullanacaktır. Oyuncunun kendi ki§iliğinden 
vazgeçip seyirciyi geli§tirmi§ olması gerekir. 

Kıyıcı tiyatroda sahne ile salon ayrımı ortadan kaldırılmı§tır. Seyirci 
oyun yerinin ortasında oturur. Oyun, onun çevresinde oynanır. Hareketli 
sandalyeler seyircinin istediği yöne dönerek oyunu izlemesini sağlar. 
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Dekor yoktur. Fakat kostümler renkli ve gösteri§lidir. l§ık, titre§imleri, 
hav-ai fi§ek gibi patlamaları ile sihirli bir etki sağlayacaktır. Müzikten 
sesten yararlanılacak, müzik yaparken eski unutulmu§ sazlar kullanıla­
caktır. 

Antonin Art;,:ıud ölümünden bir hafta kadar önce §U §iiri yazdı: 

"Bundan sonra kendimi 
tümüyle 
tiyatroya adayacağım. 
Benim anladığım tiyatroya. 
Her temsili bir kazanç olan tiyatroya 
bedeninıle 
oynayana ve oyunu gönneye gelene 
üstelik insan oynamaz 
eyler. 
Gerçekte tiyatro yaradılı§ın ilk kitabıdır. 
Yapılacaktır."7 

DıŞA VURUMCULUK [EKSPRESYONİZM] 

24 Şubat 1 948 

Gerçekçi tiyatro anlayı§ına kar§ı çıkan ve yeni biçim araYl§ı içinde olan 
öncü akımlar arasında, tiyatro sanatını en uzun süre etkilemi§ olanı eks­
presyonizm (dı§avurumculuk) olmlı§tur. Bu nedenle amaçları birbirinden 
farklı olan öncü çah§malann ortak öı.elliği, oyun yazarlığında, sahneye 
koyuculukta çok yeni· ve çarpıcı teknikler kullanılması, sanatçının öznel 
duygu ve dü§üncelerinin son derece özgür hiçimler içinde ifade edilmesi· 
dir. Dı§avurumcu tiyatro uygulamasında, olayların, salınelerin mantıklı 
bağlantısı, konıı§ınaların normal akı§ı parçalanmı§, gittikçe daha çok 
önem kazanan salıne görüntüsünde biçimler çarpıtılmı§tır. Oyun ki§ileri 
simgesel tipiere indirgenmi§, yazarın, ya da sahneye koyucunun dü§üncesi 
ön plana geçmi§, oyunun tezi kalın ve etkili çizgilerle dile getirilmi§tir. 

Dı§avurumculuk yimıinci yüzyılın ilk çeyrek diliminde o günün ger­
çekçi-doğalcı tiyatro anlayı§ına ve anlamsız piyasa oyunlarına güçlü bir 
kar§l çıkl§ olarak tiyatro dü§üncesirıde yeni bir a§amayı gösterir. Bu akım 
özellikle Almanya'da etkin olmu§tur: Birinci Dünya Sava§ı'ndan önce 
ba§lamı§, 1 925 yıllarında gücünü yirirmi§tir. 

Dl§avurumculuk, 1 901 yılında, Fransa' da, resirtı sanatında empresyo­
nizm (izlenimcilik) akımına tepki olarak ortaya çıkar. İzlenimci sanat 
anlayı§ında, doğadan alınan izienimler doğadakine benzer biçimler içinde 
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yansıtılmaktadır. Bu özelliği ile izlenimcilik, edebi.yattaki gerçekçilik anla­
yl§ına akraba olan bir sanat anlayı§ını temsil eder. Monet gibi, Manet 
gibi ressamlar, belli bir anda, belli bir !§tk altında yakaladıklan görünümün 
resmini yapmı§lardır. Dı§avurumculuk ise bir soyutlama anlaYI§ı getirmek­
tedir. Bu yeni soyutlamada nesnenin kendi değil, ressamın o nesne hak­
kındaki güçlü duygularının ifade edilmesi öngörülmektedir. Soyut ve içsel 
olanın, gözde değil zihinde y<l§ayanın ifade edilebUmesi için yeni anlatım 
yolları, yeni renk ve biçim düzenleri aranır. Resimde dı§avurumculuğun 
en belirgin biçimsel özelliği, heyecanların, tutkulann ifade edilebilmesi 
için doğadaki biçimlerin görünümünün deği§tirilmesi, yeni renk ve biçim 
uyumları aranması olmu§tur. Resim sanan, çarpıcı düzenlemelerle, kar§ı 
konulmaz bir iç itilimi dile getirmekte, yeni ve zorunlu bir gerçeğin yaratı­
cısı olmaktadır. Van Gogh gibi, Gauguin gibi ressamiann temsil ettikleri 
bu akım, iç ya§antmın dl§a vurulması anlamında dı§avurumculuk (eks­
presyonizm) olarak adlandırılmı§tır. İlk kez kimin tarafından kullanıldığı 
bilinmeyen "ekspresyonizm" terimi 1910-19 1 1  yıllannda görsel sanatlar­
da ve yazında ortaya çıkan yeni eğilime verilen ad olur. Resim sergileri, 
tiyatro gösterileri, okuma geceleri ile yaygınlık kazanır. 1912-1925 yılla­
rında tiyatroyu etkiler. Özellikle Alman tiyatrosunda etkin olan dı§avu­
rumculuk, en ba§arılı örneklerini Alman tiyatrosunda verir. 

Tiyatroda ondokuzuncu yüzyıl sonlarında yazılnu§ olan ve dı§avurum­
cu özellikler taşıyan oyunlar da vardır. Buchner'in, Wedekind'in, Strind­
berg'in oyunlan bu akıma öncülük etmi§tir. Dı§avurumculuğu tiyatroda 
bilinçle temsil eden ilk oyunlar ise ressam Kokoschka tarafından yazılmı§­
tır. Bu akımın tiyatroda ilk önemli yapın, Reinhard Johannes Sorge'un 
( 1842-1916) Dilenci adlı oyunu sayılır. Georg Keiser, Ernst Toller, Karel 
Çapek bu akımın önemli yazarlarıdır. Dı§avurumculuk tiyatroda 1 925 
yıllannda sona emıi§tir. 

Dı§avurumculuk, ba§langıç döneminde ve geli§me döneminde farklı 
eğilimler göstermiştir. Ba§langıçta iç gerçeğin özgürce ifade edilmesi görü­
§ünü benimseyen dı§avurumcular, giderek daha iyi bir dünya yaratma 
ereğine yönelmi§, siyasal ve toplumsal yönü ağırlık ta§ıyan oyunlar yaz­
mı§lardır. 

İç G1..>rçeğin Özgürce İfade Edilmesi 

Dü§ler, dü§lerin karma§ası, iç itilimler, insanın ya§amına yön veren gizli 
güçler olarak önem kazanmıştır. Bu tercihte psikanaliz biliminin bulguianna 
duyulan ilginin payı vardır. Ruh hastalıkları, kompleksler de alınır. Bunların 
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rahatça ifade edilmesine çalı§ılır. Bu yüzden ilk dı§avunımcular özde ve 
biçimde her türlü suurlan1aya kar§ı çıkmı§, sanatta mantık kurallarının, 
ahlak kısıtlamasının, dı§ gerçeğin baskısının kaldırılmasına çall§ınl§lardır. 

Dı§avurumcu tiyatro sanatçısı, çağın toplum sorunlarının kendi iç 
dünyasında meydana getirdiği bunalımı rahatça ifade edebilmek için ger­
çekçi tiyatronun mantıklı oyun yapısına da, popüler tiyatronun avutucu 
düzenlemelerine de kaf§ı çıkml§tır. Fantezi ile gerçeğin sık sık yer deği§· 
tirdiği özgür bir biçimierne önerilmi§tir. Bu akımın öncülerinden August 
Strindberg Rüya Oyunu adlı eserine yazdığı önsözde §Öyle söyler: 

"Her §eY olabilir. Her §CY mümkün, her §ey muhtemeldir. Yer ve zaman yoktur. 
Belli belirsiz bir gerçek zemini üzerinde düç gücü yeni düzenler örcr, i§ler. 
Anılar, ya§antılar, saçmalıklar, fantazi ürünü ve doğmaca olan §CylerJir."s 

(Rüya Oyunu Önsözü) 

Dı§avurumculara göre gerçekçi tiyatro ya§amı açıklayabilmek için gerçeği 
parçalamı§, "otopsi yapmak için öldümlÜ§tür." Seyirci ile uzla§ma yolu 
scçmi§ olan popüler dram ise melodram öğeleri ile yüklüdür ve oyun 
kurgusunu kullanarak, geleneksel değerlerin sırtını sıvazlayarak, mutlu 
sonlarla i§i tatlıya bağlayarak seyirciye ödün vemlektedir. Yeni r_omantizm, 
seınbolizm gibi akımlarda ise, toplum sorunl;m .ihmal edilmi§tir. Oysa 
bilinçaltının korkunç kamla§asını, insan ruhunun derinliklerinde yatan 
tutkuları dile getirmek, yozla§an toplumun canalıcı sorunlarını de§mek 
gerekir. Resim sanatında daha önce ba§latılmı§ olan bu atılıını dı§avunım· 
cu tiyatro, cesaretle s.i.irdüm1ek aınacındadır. 

Dı§avurumcu tiyatro anlayı§ına göre, bireyin bilinçaltında biriken 
itilimlerin, sanat yoluyla bo§altılması bireyin ruh sağlığı ve yeni toplumsal 
uyumlar kurabilmesi için gerekli olan ilk a§amadır. Sanat bireyin iç dünya­
sına yönelmekle onu toplum ili§kilerinden soyutlamamı§nr. Bilinçaltının 
karına§asını çözmek, parçalannu§lığı onarmak, insanı topluma kazandır­
mak içindir. 

Daha İ)-i Bir Dün)'(! Ülküsü 

Dı§avurumcu akım yazarları sava§ın yarattığı deh§ete kar§ı tepki göster­
mi§lerdir. Bu tepkiyi dünyanın anar§ik durumunu sergücyere k dile getirir­
ler. Kan dökücülük sanki bir alı§kanlık olınu§tur. Öldürme, diri diri göm­
me, intihar, i§kence sahneleri yazarın toplumsal ve bireysel yozla§maya 
kar§ı protestosudur. Sosyal adaletsizliği ele alan, devrim ülküleri t3§ıyan 
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eserler yazılır. İnsanın umutsuzluğuna kar§ı bir çare aranmaktadır. Meka­
nik ve insafsız bir düzenin ko§ullannı a§manın yolunu bulmaya çalı§an 
yazarlar, insansızla§maya kar§ı yeni değerler getirirler. 

Dı§avurumculuk, bir korku ve tımarsızlık ortamında çe§itli kurtulu§ 
teklifleri sunnm§tur: Bu teklifler, a) Doğanın temelindeki salt doğruya 
yönelmek, b) İlkel olana inanmak, c) Toplum düzenini erkinle§tirmek 
olarak özetlenebilir. Yalana, ikiyüzlülüğe, sava§a kar§ı sevgi ve adaletin 
egemen olduğu bir düzen özlenmektedir. Bu arayı§ içinde hümanist değer­
lere ba§vurulur. Sava§sız, hilesiz, öfkesiz, daha insanca bir dünya kurmaya 
çalı§ılır. Böyle bir düzende sanatçı kendini hiç kısıtlamadan belirtecek tir. 
Oı§<Wurumculuk bu yönü ile ütopyacıdır. 

Dı§avurumcu akım aynı zamanda yıkıcıdır. Özlenen dünyanın kurul­
ması için eski, kötü, hastalıklı, yoz düzenin yıkılmasını gerekli bulur. 
Yıkmak, yapmak demektir. Bu mucizenin gerçekle§ebilmesi için ki§i so­
rumluluğunun bilincine varmalıdır. Bu da insana saldırarak, onu korkuta­
rak,  onu tehdit ederek sağlanacaktır. Ancak böyle acılı bir süreçten sonra 
insan yeniden yaratılacaktır. Ludwig Ruhiner dı§avurumculuğun amacını 
1 9 1 7' de §öyle açıklamı§tır: 

"Ya§amın amacı yalnızca ahlakidir. Biz bir an için insan ya§amına yoğunluk 
gerirmek istiyoruz. Yüreği sarsan saldırılarla, tehlikelerle, korkutarla insana 
toplumdaki sorumlulu�unu hatırlatmak istiyoruz. Biz, hor görülen, süprüntü 
sayılanlarız. Biz kursal kalabalığız. Çalı§mak istemiyoruz, çünkü çalı§arak 
yapıian i§ler ağır .!,>idiyor, gelişim olmuyor: Biz mucizelere inanıyoruz. Bizim 
için yıkmak, dinsel bir kavramdır, yaratıcılıktan ayrılmayan bir kavram".9 

Dı§avuruınculuk, alı§ılmı§ ölçülere kar§ ı öfkeli tepkisiyle, ruh derinlikleri­
ne yönelmesiyle, devrimci yönüyle tiyatroyu etkilerken, tiyatro yazarlığın­
da ve S\}hnede yeni anlatım yöntemlerinin denenmesini sağlamı§tır. Oyun 
yapısında ve sahne düzenlemesinde önemli deği§ ik likler yapılmı§tır. Dı§a· 
vurumcu luk, geleneksel tiyatro biçimlerini kökünden sarsmış, kendinden 
sonraki geli§melere öncülük emıi§tir. Dı§avurumcu tiyatronun uygulama­
da ba§ardığı ve tiyatro dü§üncesine kabul ettirdiği deği§iklikler de §U 
ba§lıklar altında kümelenebilir: 

Dü�ünce Öğesi Üzerine Odaklanrruı 

Antik tiyatrodan ba§layarak oyun içeriğinin en önemli öğesi ya konu ya 
da oyun ki§ ileri olmu§tu. Oysa §imdi dü§ünce öğesi ön plana geçmektedir. 
Oyunun olay dokusu, oyunun sunmak istediği bildiriye göre düzenlenir. 
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Bu yüzden konunun, neden-sonuç ili§kisine göre düzenlenmi§ bir olay 
dizisi içine sunulmasına gerek kalınaılll§tır. Tüm ilgi oyunun teması üzeri­
ne toplandığmdan olaylar ve durumlar da tema çevresinde yoğunla§tırılır. 
Sahnede birbirini mantıkh olarak izleyen olaylar yerine, yan yana, e§za­
manlı olarak sunulan olaylar ve durumlar yer alır. 

B� Oyun Kişisinin Daha İyi Bir Dünya Ülküsüne 
Kurban Edilmesi 

Oyunun tek önemli ki§isi vardır. Olaylar onun bakı§ açısmdan verilir. 
Bu ba§ oyun ki§isi, maddesel değerlere dü§künlüğün, yalanın, kötülüğün 
kurbanı olur. Aynı zamanda gelecek mutlu günler için bir adak kurbanı 
değeri ta§ır. 

Dl§avurumcu tiyatroda oyun ki§ileri karakter boyutlan içinde ele alın­
maml§lar, tipik birkaç çizgi ile helirtilmi§lerdir. Bu tipler iletilrnek istenen 
görü§le ilgili olarak bireysel, ya da toplumsal bir özelliği simgel erler; soyut 
ve kavramsal tiplerdir. 

Asal Olanla Yeıinme 

Yalınlık ve kesinlik, dı§avurumcu tiyatronun en belirgin özellfğidir. Oyu .. 
nun konusu, temanın, ya da tezin açıll§ından ib;ırettif. Bir iki cümlelik 
kısa konu§malarla yetinilir. Yoğun heyecanlar jestle, mimle iletilir. Hare­
ketler stilize edilmi§tir. Makine toplumunun insan:lan, makine gibi devin· 
mektedirler. 

Anlarımda Kesin Kar§ıtlıklar 

Sözde, görümüdc, anlamda kar§ıtlıklardan yararlanılarak heyecansal etki 
sağlanmı§tır. Gerçek ile fanrazi, Tannsal olanla dünyadaki vah§et, lirizm 
ile pomografi, kısa anlatım ile uzun monolog, düzyazı ile ko§uklu yazı 
yan yana getirilir. Kar§ıt öğeler sık sık birbiri ile yer deği§tirir. Sahneler 
ve sahnelerdeki küçük birimler ivedi olarak deği§mekte, bu devinirole 
kar§ıtlık daha çarpıcı olmaktadır. Kar§ıtlık, devinim, ivedilik, dünyanın 
anar§ik durumunu sergiler. 

Göri4nrüde Çarpıtma 

Günlük, olağan gerçek görünümü bozmak, yeni bir izienim yaratabilmek 
için biçimlerde, renklerde çarpıtma yapılır. Dı§ gerçek iç gözün bakı§ı 
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açısından, içimizden bize göründüğü gibi anlatılmaktadır. Bu öznel bakı§ 
açısı dt§ biçimi bozar. İçe doğru eğilimli duvarlar, iskelet görünümlü ağaç, 
lar, makine gibi devinen insanlar, bir karabasan havası yaranr. Mezardan 
çıkan ceset, kafasını sırtındaki torbada ta§ıyan adam gibi görüntülerle 
yiireklere korku salınır. l§ık düzeni ile, alı§ılmamı§ renkler kullanılarak 
bu atmosfer, yoğunla§tırılır. Dünyanın anar§ik düzeni, görüntü dili ilc de 
sergilenmi§ olur. 

Özeclersek, dı§vurumculuk, gerçekçi akıma kar§ı çıkan öteki akımlar 
gibi öncü bir atılım la ortaya çıkmı§, toplumda meydana gelen deği§imlerle 
beslenmi§, kendinden sonraki yeni atılımlan da bünyesinde özümleıni§tir. 
Dı§<Wurumculuk, ba§langıçta bireysel heyecanlann, bilinçaltı baskılarnun 
özgür ifadesi iken, giderek toplumsal sorumluluk yüklenıni§tir. Gerçekçi, 
liğin tersine, toplumda gözlenen yazgı kesinliğindeki ko§ullar kar§ısında, 
etkin bir tavır alır. Kurban vermek pahasına da olsa, çağda§ toplumun 
makine duygusuzluğundaki ili§kilerini, sava§lara yol açan yırtıcılığını ve 
adaletsizliğini deği§tirmek ister. 

Dı§avurumculuk, ömrünü çeyrek yüzyılda tamamlamı§ fakat tiyatroya 
getirdiği yenilikler! e tiyatronun geli§imini etkilemi§tir. Günümüzün tiyat, 
rosu da bu yeniliklerden yararlanmaktadır. 

Yirminci yüzyılda, öncü deneyci eğilimleri ile dikkati çeken tiyatro 
anlayı§ını §öyle özetleyebiliriz: Gerçekçi-doğalcı akıına, bu akımın yansıt, 
ma kuranuna kar§ı tepkiler sürmektedir. Ondokuzuncu yüzyıl sonlarında 
ortaya çıkan mistik ve estetik güzelliğe yönelik akımlardan farklı yeni 
akımlar ortaya çıkmı§tır. Bu akımiann ortak amacı tiyatro sanatına yeni 
bir i§lev kazandırmak ve bu i§levin gerçekle§tirilebilmesi için tiyatroda 
daha önce kabul edilmiş olan biirün ölçüleri, kuralları yadsıyarak özgür 
bir ifade ortamı yaratmaktır. 

Yirminci yüzyıl öncü ve deneyci akımlarının daha önceki akımlardan 
farklı amaçları ve yöntemleri vardır. Gerçekçi akımın çevre etmenine ve 
toplumsal koşula verdiği önem yerine, görünen gerçeğin ötesine ilgi duyar. 
Fakat simgecilikren farklı olarak mistik eğilimli değildir. Bilinçaltı 
kamla§asında gelecekteki insanı yaratacak gizli güçler ke§feder ve güçleri 
özgür bırakmaya çalı§ır. Ondokuzuncu yüzyıl sonunda ortaya çıkan kar§ı' 
gerçekçi akımların amaçladığı gibi uyumlu güzellikler peşinde de değildir. 
Bu yeni deneysel çalı§malarda uyurnun bilhassa bozulduğu, biçimin parça, 
landığı görülür. Daha önceki eğilimlerin sahnede gerçekle§timıeye çalı§' 
tığı uyumlu devinimin yerini, makine devinimi ve dinamizmi almı§tır. 

Yimıinci yüzyıl tiyatrosu sanat tadı vermekten ba§ka bir görev üsrlen, 
mi§tir. Bu, insanı yeniden yaratma görevidir. Onun için acı ve hayvansal 
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gerçekleri değil, yaratıcı ve ya§atıcı gücü ortaya çıkannaya çalı§ır. Ancak 
insanın korkunç, kan dökücü, saldırgan yönünü de görmezlikten gelmez. 

Yirminci yüzyılın öncü deneyci yazarlan oyun yazarlığında ve uygula­
masında önemli deği§iklikleri kabul ettirmi§lerdir. Oyunun mantıklı, dü­
zenli yapısı parçalanmı§tır. Konu§ma dilinin kendi iç mantığına da uyul­
maz. Sahne görüntüsü, uyumlu ve gizemli bir atmosfer yaratmaz. Tersine 
bu görünrünün ürkütücü olmasına çalı§ılır. Görüntü dili, uyumsuzluğu 
ile ifade olanaklarını geni§letmi§, çe§itlemi§tir. 

Yönetmen daha önceki yıllarda kazandığı önemi korumaktadır. Fakat 
artık yalnızca oyuncu, dekor, kostüm ve diğer sahne etmenlerinin yaratıcı 
düzenleyicisi değildir; sahne mekanını ustalıkla değerlendiren yetkili bir 
sanatçıdır. Oyuncu canlandırdığı tipin özünü ifade etmekle görevlendiril­
mi§tir. Gerçekçi tiyatroda a)Ttntılı karakter portresini en inandırıcı biçim­
de canlandıran aktörün yerini, gizli içsel nitelikleri sezip ifade edebilen 
ve bunu aynntılı bir canlandımıayla değil, kesin ve yalın çizgilerle ileten 
oyuncu almı§nr. 

Sahne seyirci ili§kisi yeni bir açıdan ele alınmı§tır. Artık seyirci yalnızca 
kendine sahneden uzatılaru almakla yetinen edilgen bir birim değildir, 
tepki gösteren etkin bir güç olarak önem kazanmaktadır. 

Yirminci yüzyıl tiyatro d�üncesi deneysel uygulamalardan hız almı§tır. 
Ressamlar, §airler, sahneye koyucular çağda§ tiyatro konusundaki görü§le­
rini dile getirirler. Uygulama ile kurarn birbirini tamamlar. 



l l  
Siyasal Amaçlı Tiyatro Düşüncesi 

Birinci Dünya Sava§ı'ndan sonra Almanya'da halkın ilgisi politik sorun� 
· Jara yönelmi§tir. Bu genel eğilim tiyatro sanatım da etkisi altına almı§, 
tiyatro sahnesi siyasal konuların tafO§ıldığı bir alan olmu§tur. Daha önceki 
öncü akımların ba§lattıklan yenilikler bu kez propaganda oyunlannda 
kullanılın ı§ ve propagandanın amacı doğrultusunda geli§tirilmi§tir. Sahne 
tekniğinde, görsel aniatımda önemli bulu§lar öne sürülür ve uygulanırken 
amacın, biçimde yenilikler yaparak ortaya daha özgün, daha çarpıcı eserler 
çıkam1ak değil, seyirciyi erkilernek oldu�u belirtilmi§tir. Artık dikkatler 
seyircide yo�unla§ınakta, seyircinin istenen dü§ünce sürecine sokulması 
için çalışılmaktadır. Erwin Piscator, görüntüsel anlatım olanaklannı geli§· 
tirerek;yeni ileti§im araçlan deneyerek, tiyatronun biçiminde ve tekniğin· 
de büyük yenilikler yapar, kendi uygulamalanndan yola çıkarak "politik 
tiyatro", "epik tiyatro", "belgesel tiyatrO", "total tiyatro" kavramlarını 
geli§tirir. Tiyatronun i§levinin yeniden tanımlanması ve bu doğrultuda 
denemeler yapılması tiyatro dü§üncesini etkilemi§, tiyatronun amacı, ÖY· 
küsü, biçimi, anlatını yöntemi, tekniği yer ve zaman kavramları, dil ve 
görüntü ili§kisi ile ilgili yeni berimlerneler yapılml§tır. 
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Siyasal amaçlı tiyatro düşüncesi Be.rtolt Breche'in epik diyalektik tiyat­
ro kuramı ile yeni bir a§ama yapar. Epik tiyatro akımı, karşı gerçekçi ve 
deneyci arayışlardan sonra gerçekçi-doğalcı tiyatroya en güçlü antitezi 
getim1i§tir. Epik tiyatro kuramı, sahne uygulamaları ile kendi içinde evrim­
le§mİ§, diyalektik tiyatro anlayışını oluştummştur. Bu geli§ im dünya tiyatro 
çalı§nuılarını etkileyerek tiyatro düşüncesinin çok yeni bir doğrultuya 
yönelmesin i, bilinen geleneksel tiyatro kalıplarının yeniden gözden geçiril­
mesini ve her komıda yeni öneriler getirilmesini sağlamı§tır. 

Tiyatronun siyasal sorunları tartı§makla görevlendirilmesinin nedeni, 
savaştan sonra ve ekonomik bunalım sırasında Alman toplumunun bu 
çeşit tartı§malara gerek duymuş olmasıdır. Birinci Dünya Savaşı'ndan 
yenik çıkmı§ olan Almanya yenilginin burukluğunu yaşamaktadır. Prusya 
ordusunun kendi toprakları üzerinde yenilgiye uğraulmadan savaştan 
yenik çıkması bu burukluğun acısını artımuştır. Halk da, ordu da bu 
sonuçtan politikacıları sorumlu tutar. Oysa Sosyal Demokrar Parti savaş 
sona enneden birkaç gün önce cumhuriyet rejimini kummştur. Weimar'da­
ki ulusal meclis 31 Haziran l9l9'da anayasayı ilan etti. 1933 yılında Hit· 
ler'in diktatörli.iğünü kabul ettirmesine kadar süren dönem, Weimar 
Cumhuriyeti, 1919 Anayasası da Weimar Anayasası adı ile anıldı. 19 19-
1 933 döneminde Almanya iki büyük ekonomik kriz yaşadı.. İşsizlik ve 
enflasyon, halkı, özellikle işçi kesimini büyük ölç9de etkilemiş, sava§ yenil­
gisinin bunıkluğuna, yoksulluğun bunalıniı eklenmiştir. Bu sırada Batı 
ve Orta Avnıpa ülkelerinde sosyalizm dü§üncesi yaygınlaşmaktaydı. Mark­
sizmin ve tarihsel maddeciliğin ı§ığı altında kapitalist ekonominin ele§tirisi 
yapılıyor, dli§ünsel düzeydeki karşıtlıklar giderek çatışmaya dönüşüyordu. 
Toplumcu örgütler Marksizmin uygulanabileceği bir ortam hazırlama ça­
bası içine ginnişlerdi. Çıkar çevreleri bu çalışmalara tepki gösterdi. Bağını· 
sız sosyalistlerin ve spartakistlerin ba§lattıklan devrim hareketi, ordu tara­
fından kanlı bir biçimde bastırıldı. Bu olay sağ ve sol eğilimlerin kesinlik 
kazanmasına, ideolojik karşıtiıkiann iyice belirlenmesine yol açmı�tı. 19 I 9 
seçimlerinde Sosyal Demokratlar'ın oylann yüzde kırkını kazanmı§ olması, 
Versay Andaşması'nın imzalanması, sorunlara bir çözüm getirmekten 
uzak kalmıştı. Bu ortamda aydınlar ve sanatçılar sanatı kendi görü§lerine 
yaygınlık kazandırmak amacı ile kullanınaya ba§ladılar. Tiyatronun, top­
lum sorunlarının tartışıldığı bir alan, hatta siyasal savaşta bir silah olarak 
kullanılması görüşü benimsendi. 

Almanya'da tiyatro her zaman ciddiye alınını§ bir sanattı. Toplum 
tiyatrodan yalnızca eğlendirici oyunlar beklemiyordu, XVlll. ve XIX. 
yüzyıllarda tiyatronun ahlak açısından eğitici olması, toplumun değer 
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yargılarını güçlendirmesi, birey vicdanını biçiınlendirmesi, insanın karak­
ter yapısının olu§masına katkıda bulunması gerekli görülmü§tü. Oysa 
§imdi parasal bunalım tiyatroları da etkileıni§, sahnelerde halkı kolay 
yollardan eğlendiren içeriksiz oyunlar, müzikli oyunlar oynanmaya ba§lan­
OU§tı. Seyirci §atafatlı gösterilerle oyalanmaya çall§ılıyordu. Tiyatronun 
seyirciyi denenmi§ kalıplarla ve kolay yöntemlerle eğlendirınesine kar§ı 
çıkan öncü deneyci tiyatro akımları ise, biçim arayı§lan içinde soluğunu 
yitirmeye ba§lamı§tı: Oyun yazarlığının bir duraklama dönemine girJiği 
1923-1929 yıllannda tiyatroda bireyin bilinçaltı dünyası gibi sava§ alanın, 
dan dönen askerin barı§ ortamına ayak uydurmakta çektiği zorluklar 
gibi, okul ve ergenlik döneminin bunalımları gibi, sosyo-psikolojik sorun­
lara değinen, bu konuları geleneksel oyun kalıpları içinde i§leyen bir 
yeni realizm eğilimi görüldü. Oysa siyasal çalkantılar tiyatroyu daha ciddi 
sorunlara yer vermeye zorluyordu. Tıyatrodan, deği§en duruma ayak uy­
dumıası, değer yargılarında meydana gelen deği§imi, halkın huzursuz­
luğunu ve bunu yaratan emtenieri ele alması bekleniyordu. Günün gerek­
sinimine cevap veremez olmu§, içeriğini yitirmi§ oyunlar yerine, politik, 
ekonomik, sosyal sorunlan sahneye getiren oyunlar önemseniyordu. Ti, 
yatro dü§üncesi bu kez de tiyatroya siyasal ya§amda rol oynama görevini 
vem1i§ti. 

Tiyatronun siyasal bir görev üstlenınesi, biçimde ve anlatım yöntemle­
rinde değişiklik yapılmasını gerektirmiştir. Daha önce sahnede ba§latılmı§ 
olan deneyler bu amaç doğrultusunda geli§tirUdi. Sahne arkası mekaniz· 
masında uygulanan teknikler, yeni l§ıklama sistemi, sinema, projeksiyon, 
hoparlör gibi anlatım araçlarının kullanılması bu yenilikleri n ba§lıcalarıy· 
dı. Bu çalı§ maların daha önce yapılan deneylerden en büyük farkı biçimsel 
bu lgular olarak degil, seyirciyi etkileme gücü olarak değerlendirilmesiydi. 
Her çe§it denemenin geçerlik kazanması için i§levsel olup olmadığına 
bakılıyordu. Önemli olan, bilginin seyirciyi etkileyecek ve onu bilinçlendi· 
recek biçimde iletilmesiydi. Biçimsel yenilikler ve teknik bulgular bu 
görev anlayl§ına hizmet ediyordu. 

Piscator'un "politik tiyatro" dü§üncesi de bu görev an layı§ına temel­
lendi�i lmi§tir. Tiyatroda toplum sorunlarının gerçeğe en yak la§ık biçim­
de ele alınması önerisi ise "belgesel tiyatro" uygulaması ile gerçekle§ti· 
ri lmi§tir. Bir ba§ka öneri tiyatron un doğa bilimlerinin verileri i le 
yetinmeyip toplumbilim verilerinden yararlanması doğrulrıısundadır. 
Bertolt Breche'in bilim çagının tiyatrosunu yapmak dii§üncesi toplum, 
biliminin insan ili§kileri konusundaki bulgularına yer veren bir tiyatro 
anlayı§ını gündeme getirıni§tir. Brecht tiyatrosunda seyircinin ilgisi, 
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bu ili§kilerin diyalektik niteliğine çekilmek istenir ve "cpik diyalektik 
tiyatro" kuramı geli§tirilir. 

Tiyatroya siyasal ve toplumsal bir görev verilmesine ko§Ut olarak se­
yircinin niteliği de yeniden saptanmı§tır. Tiyatronun, orta sınıf seyircinin 
dü§ünce, alı§kanlık, gelenek ve beğeni sınırlarını a§arak daha geni§ kit­
lelere, özellikle emekçi kesimine yönelik bir sanat olması öngörülmü§tür. 
Bunun ba§anlabilmesi için yazarlıkta, sahneye koyuculuk ta, oyunculuk ta 
bilinen kalıpların a§ılması gerekmi§tir. Piscator, sahne ile emekçi kesi­
minden ohı§an seyirciyi bütünle§tiren bir "total tiyatro" dü§üncesini 
savunmu§tur. 

Birinci Dünya Sava§ı sonrasının deneyci, politik tiyatrosu geleneksel 
ileti§iın yöntemini a§abilmek için yeni kaynaklar aradı. Uzak Doğu tiyat­
rosunun göstermed biçiminden, ortaçağ misterlerinin e§görünümlii (si­
multane) sahne düzenlemesinden, Elizabeth Dönemi tiyatrosunun yön­
temlerinden, Avusturya, Bavyera halk oyunlarından, olay akı§Ull hızlan· 
dırcın; zaman ve mekan smırlarını kaldıran sinema tekniğinden, çağda§ 
ya§amın makinele§mİ§ insanını simgeleyen Charlie Chaplin flimlerinden, 
sirk soytanlannm tekniklerinden, on dokuzuncu yüzyıl müzikholünün 
eğlendirıne yöntemlerinden yararlanıldı. Oyunun yazılı metni önemini 
iyice yitirınekte, konu§malar çok kısa cümleciklerden olu§makta, konu§­
manın yerini hareket almaktaydı. 

Yönetmen yalnızca oyunculara, görüntü düzenine değil, yazara da ege· 
men olmu§tur. Film, projeksiyon, hoparlör, görüntüyü destekleyici olarak 
oyuna katılır. Sahne mekanizması geli§tirilir, dönen, yürüyen sahneler ve. 
ge\i§mi§ ı§ıklama donatımı kullanılır. Tiyatroda yenilik dü§üncesi tiyatro 
yapısını da kapsayacak biçimde geli§tiriliyordu. Sahne ile seyirci arasındaki 
ileti§imi güçlendirecek tiyatro yapısı tasarıları hazırlandı. Walter Üro· 
pius'un, Piscator için hazırladığı ve çok karma§ık mekanik düzeninden 
dolayı bugüne dek gerçekle§tirilememi§ olan tiyatro tasanmında, hareketli 
bir sahnenin istenirse çerçeve sahne olarak, istenirse öne çıkıntılı Elizabeth 
çağı sahnesi olarak, istenirse de seyircinin çevresini ku§attığı arena sahnesi 
olarak kullanılması öngöri.ilmü§tür. Bu tasarun deneysel tiyatro ınimarisi­
nirı özlemi olarak kaldı. Fakat tiyatronun anlatım yöntemlerinde, sahne 
tekniklerinde gerçekle§tirilen yenilikler, günümüze dek önemini koruyan 
ve etkisini sürdüren modem bir tiyatro anlayl§ının yerle§mesini sağlaını§tır. 
Piscator'un kuranunı ve uygulamasını izleyen Bertolt Brecrb'in "epik tiyat­
ro" dü§üncesi tiyatronun yepyeni bir doğrultuda geli§mesini sağlam ı§, uygu­
lamadaki ba§anlı örnekleri ile dünya tiyatrosu na etkin olm u§, sahne yönet· 
menliğini, oyunculuğunu ve yazarlığı kapsayan bir akım olu§turmuşrur. 
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PİSCATOR VE POLİTİK TiYATRO 

İki dünya sav3§ı arasında güçlenen ve etkisini bir ölçüde günümüz dünya 
tiyatrosunda sürdüren siyasal amaçlı tiyatro dü§üncesinin ilk kurarncısı 
Alman tiyatro yönetmeni Erwin Piscator'dur. Piscator, siyasal tiyatro kura­
mını kendi uygulamalarından yola çıkarak saptamı§tır. Uygulamalannda 
sürekli olarak kendini yenileyen Piscator'un kuramsal yazılan bu geli§imi 
yansıtır. Agit-prop tiyatro uygulamaları ile sanatya§amına ba§layan Pisca­
tor, giderek ''politik tiyatro" ve " belgesel tiyatro" görü§ünü gerçekle§timti§. 
seyircinin sahne ile bütünle§mesini sa�layacak olan "bütünsel tiyatro" 
kuramını ortaya atmı§tır. Piscator, siyasal amaçlı tiyatronun biçiminin 
dramatik değil, epik, yani anlatımsal olması gerektiği dü§üncesi ile Bertolt 
Brecht'in "epik tiyatro" kuramının ön hazırlığını yapmı§tır. 

Siyasal amaçlı tiyatro tanımında ve uygulama yönteminde deği§im 
ve geli§im olm u§ tur. Fakat bu tiyatro kuramının amacını, sanat anlayı§ınt 
belirleyen ilkeler deği§memi§tir. Bu ilkeleri §U ba§lıklar altında özetleye­
bilivoruz: 

TiYATRO BİR ARAÇTIR 

Siyasal amaçlı tiyatro dü§üncesi tiyatronun, Y3§amın sorunlaona ilgisiz 
kalmaması gerektiğini kabul eder. Amaç, seyircinin çevresini yeni bir 
gözle görmesi, gerçekleri do�ru bir biçimde algılamasıdır. Bunun için 
tiyatro, seyircinin önceden kO§ullandığı kalıpl3§mı§ değer yargılannın 
a§ılmasını sa�amalıdır. Bu d�er yargıları, toplumun günlük y3§ama biçi­
mine, ahlak anlayl§ına, sanat all§kanlığına egemen olmu§ durumdadır. 
Tiyatronun görevi seyircisini hu koşullanmı§lıktan kurtarmak olmalıdır.• 

Güdümlü tiyatro anlaYl§ı Marksist felsefenin tarihsel maddecilik ilkesine 
dayanır ve tiyatronun sınıf sava§ımında araç olarak kullanılmasını öngörür. 
Burjuvanın sanat anlayl§ı suçlanmakra, hiç ödün vermeden siyasal amaca 
hizmet eden sanann an ve anlamlı sanat olduğu kabul edilmektedir. 

Piscator sanat ya§amının ba§langıcında tiyatroda kitleleri harekete 
geçirecek bir etki yaratmaya çall§mı§tır. Agit-prop oyunlarında oyunun 
kendi değil, seyirci üzerindeki etkisine önem verilir. Bu yüzden Aristote­
les'ten beri izlenen oyun kurgusu fonnüllerinin, karakter betimlemeleri­
nin, tür tanımlamalarının yerini, seyirciyi etkileme yöntemleri üzerindeki 
görü§lcr almı§tır. Tiyatronun araç olarak ta§ıması gereken nitelikler üze · 
rinde durulınu§ttır. Bu nitelikler bir silah ta bulunması gerekenlerdir. "Ti· 
yatro bir silahnr." 
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Burada bir çeli§kiye değinmek gerekir: Agit�prop tiyatrosu seyirciye 
bir siyasal görü§ü benimsetmeye çalı§ırken onu heyecanlandınna yöntemi­
ni uygular. Oysa bir görli§ün benimsenmesi için ikna olmak, yani akılla 
kabul etmek gerekir. Heyecanlanma ile sağhklı dü§ünme birbirine kar§ıt 
süreçlerdir. Heyecanlar insanı bir görü§e ikna etmekten çok inandırmaya 
elveri§lidir. Bu yüzden Piscator ilk dönemdeki Agit-prop çalı§malanndan 
sonra daha ciddi ve özenli tiyatro çalı§malanna yönelmi§, tiyatroyu çe§itli 
anlatım olanakları ile karma§ık bir araç olarak kullanmı§tır. Bununla 
beraber Piscator'un tiyatrosu ba§tan sona kadar heyecansal bir tiyatro 
olma özelliğini korumu§tur. 

TiYATRONUN KONUSU GÜNCEL OLAYLARDIR 

Tiy-atro siyasal bir görü§li savunduğuna göre bu görü§ün temellendiği top­
lumsal gerçekleri gösterınesi gerekiyordu. Siyasal amaçlı tiyatroda ya§am, 
tarihsel maddecilik açısından yeniden yorumlandı. Piscator'un politik tiyat­
rosu konusunu güncel olaylardan seçerken, çağda§ ya§amın gerçeklerini 
sınıf çatı§ması açısından göstemıeye çalı§ıyordu. Seyircinin tanıdığı, içinde 
ya§adığı olaylar, güncel sonınlar, ya§atn pratiğinin içinden seçilen olgular 
sahneye getirildi. Gerçeğin doğru bir görüntüsü yansınlmalı, seyirci çevresini 
yeni bir gözle görüp değerlendimıeliydi. Bunun tçin olgular arc\Sında bir 
seçme ve eleme yapılması, çağda§ ya§amdan alınan sahneterin ya§amın 
çe§itli yönlerini birden gösterecek biçimde düzenlenmesi gerekli görüldü. 
Böylece ya§anun kanna§ası gözler önüne serilmi§ olacaktı. Gerçeğe doğ­
rudan bağlı kalmak yeni bir oyun anlayı§ı gerektiriyordu. Seyirci, sahnede 
bir gerçeğin taklidi ile değil. kendisi ile kar§ı kar§ıya gelecekti. Tiyatronun 
ko§ullandığı geleneksel estetik ölçülerin, kli§clerin, tiyatrosal tavırların, 
tiyatroya özgü dü§lemenin tümüyle kaldmiması ve güncel olanın doğrudan 
sahnede ya§anması, seyircinin bu gerçekiere ve gerçeklerin kaynağı olan 
kendi çevresine yeni bir gözle bakmasını her §eyi yeniden ve en doğru 
biçimde algılanmasını sağlayacaktı. Böylece tiyatroda bir kez daha çevre 
öğesi sahneye getiriliyor, fakat gerçekçi akımda olduğu gibi bir arka plan, 
bir ortam olarak değil, i§levsel bir öğe olarak kullanılıyordu. 

BELGESEL TİYATRO 

Piscator siyasal tiyatrosunda seyirciyi inandımıak için belge sunmak yön� 
temini benimsedi. Geleneksel tiyatro akımlannda çe§itli yollarla inandırı, 
cı lık sağlandığını anımsıyoruz. Klasik tiyatro akla ve sağduyuya yönelerek 
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ve yerleşik değer yargılarını payiaşarak inandırıcı oluyordu. Duygusal 
dramda inandırıcılık duygusal yakınl�ma ile sağlanıyordu. Seyirci duygu­
larını payla§nğı kişilere ve onların içinde bulunduğu duruma eleştirici 
gözle bakma gereği duymadan her §eyi olduğu gihi kabul ediyordu. Roman­
tik tiyatronun CO§kusu, seyirciyi sahneye heyecanları ilc bağlamı§tı. Ger­
çekçi tiyatronun bilimsellik çabası seyirciyi doğru bilgi ile ikna ediyor, ay­
rıca sahnede yaraolan ilüzyon, seyircinin sahne ile özdeşle§mesini ve ona 
içten inanmasını sağlıyordu. Piscator'un siyasal tiyatrosunda ise doğrudan 
gerçekler sunuldu. Seyirci kendisinden saklanmı§ olan, ya da görmeye 
alışık olmadığı gerçekleri belgelere bakarak tanıyor, belgelere inaruyordu. 

Piscaror'un tiyatrosunda belgeler, fılmle, hoparlörden verilen konU§· 
malarla, foroğratlarla, istatistik bilgilerle sunuluyordu. Belgelerin sunulu­
§Unda görüntü ağırlık kazanını§tı. Olay akı§ı sık sık kesilerek belgeler 
gösteriliyor, böylece tiyatro bir hareketi canlandırma sanatı değil, olguyu 
bildirme sanatı oluyordu. Bu uygulama "epik" tiyatro kavramını getirdi. 
Epik sözcüğü Almanca'da yazın sanatının roman gibi, öykü gibi anlatımsal 
olan türl&ini akla getiriyordu. Piscator'un sahnede belgeler sunarak ger­
çekleri kanıtlaması, "epik belgesel" türü belirlemiş oldu. 

YALlN KONU, HIZLI VE ETKİLİ DÜZENLEME 

Siyasal tiyatro yapmanın ve hunu çalı§an kitlelere götümıenin ko§ulu 
oyunu elden geldiğince kolay anla§ılır yapmaktı. Tiyatro sanatına alı§kan­
lığı olmayan, üstelik günlük ya§amında bile belli ko§ullanmı§lıklar içinde 
kendi çevresini doğru dürüst değerlendiremeyen insanlara yönelecek ti­
yatronun açık seçik olması, ya§amın bir yönünü doğru algılanacak biçim­
de göstem1esi gerekiyordu. Hem çevreyi doğru bir yorumla sahneye getir­
mek ve seyircilerin yeni bir görü§ kazanmasını sağlamak, hem de bunu 
emekçi kesimi gibi, sanatsal gösterilere yabancı kalTrU§, anlatım teknik­
lerine alı§mamış bir seyirciye ula§tınnak için epik yöntemden yararlanıldı. 

Siyasal amaçlı tiyatroda oyuntın konusu yalındır. Olaylar e§görüniimlü 
(simultan) bir düzen içinde sunulur. Oyun kişileri çok kalın çizgi! i tiplerden 
o!U§!Jt: Bunlar ak ve kam güçleri temsil eden soyut tiplerdir. Gerçekçi tiyat­
ronun somut ve karma§ık karakterlerine gerek duyu lmaz. Bu kişilerin içinde 
bulundukları durum çok yalın bir biçimde sunulmuştur. Komı§malar yalın­
la§tırılmıştır. İnce duygulam, psikolojik anlamlara yer verilmez. Oyunun 
iletmek istediği dü§ünceyi en kolay biçimde seyirciye aktarmak için gülünç­
leştirmeden, abartınadan yararlanılır. Heyecanların yogunla§ması için ise 
açıklamalar, yinelemeler yapılır. Amaç en yalın, en kesin, en çocuksu biçim-
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de ve doğrudan doğruya etki sağlamaktır. Kli§e sözler, sloganlar, sahne üzerin­
deki akrobatik hareketler bu etkiyi sağlamakta yardımcı olur. Aynı biçimde 
sahnenin mekanik olanaklan seyirciyi doğrudan erkilernek üzere kullanılır. 

GÖRÜNTÜSEL İLETiŞiM KURMA 

Siyasal amaçlı tiyatroda dilin i§levi en aza indirilmi§, buna kar§ın seyirci 
ile kurulmak istenen ileti§imde görüntü öğelerinden alabildiğince yarar­
lanılmı§tır. Böyle bir seçim yapılmasının nedeni, göriintiinün daha kolay 
etkileyebilmesidir. Seyirci uzun uzun dü§lindürülmeden kısa, inandırıcı 
ve hızla deği§en sahnelerle etki altına alınmak istenir. Sözde de, görünüide 
de doğaçlamadan yararlanılır. Piscator dia ve film kullanarak görümü 
öğesini güçlendirmi§, iletilmek istenen bildiriye yoğunluk kazandırını§tır. 
Film, bilgi vermek, sahnede i§lenen konuya açıklık getirmek, daha etkili 
biçimde inandırmak için elveri§li bir anlatım aracı olmu§tur. Atmosfer 
sağlamada, büyük ve çarpıcı görüntülerle istenilen etkiyi yaratmada da 
i§levseldir. Perde ile sahnenin i§birliğinde film ba§at öğedir. Oyuncular 
film perdesinin önünde küçük, durağan ve yapay kalırlar. Oyun, sinemacia 
sunulan konunun bir yan dalı gibi kalını§tır. Sahnede oynanan oyun, 
filme üçüncü boyutu getirmekte, buna kar§ın film sahnedeki oyunun 
temposunu hızlandınnakta, zaman ve mekan sını_r!arını genişi etmektedir. 

Piscator, tiyatrosunda, renk, !§tk, ses i§birliği ile, hızlı bir devinim 
sağlamı§tır. Sahne mekanizması bu devinime ayak uydurnlU§tur. Dönen, 
yükselip alçalan, deği§en, gözden yiten dekorlar, döner sahne, kaleido­
scope ı§ ık düzeni; geleneksel oyunculuk sanarının yerini almı§tır. Oyuncu 
bu hareketli düzene akrobatik hareketlerle, kö§eli jestlerle ayak uydurur. 
Böylece özgür istemi olan, kişilikli birey yerine istatistik bir figür olarak 
insan görüntülenmektedir. 

Siyasal amaçlı tiyatroda görlintüsel ileti§imin amacı ilgiyi uyanık 
tutmak, deği§ik konulara dağıtmamaktır. Kabare tiyatrosunda olduğu 
gibi deği§ik üsluplar, kar§ıt görü§ler, farklı biçimler bir araya getirilmez. 
Seyircinin tepkisi, alay ve sevgi gibi iki kar§ıt kutba bölünmez. Amaç 
etki birliği ve ilgi bütünlüğü sağlamaktır. Görüntü, konuşmayla beraber 
bu ortak etkiyi yaratacak biçimde kullanılır. 

SAHNE MEKANİZMASININ ÖNEMİ 

Siyasal amaçlı tiyatroda sinema, projeksiyon, hoparlör gibi yan anlatını 
araçlarının kullanılması, e§görünümlü sahneler yapılması, döner sahne· 
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den, döner banttan yararlanılması, sahne mekanizmasının önemini artır, 
nu§tır. Sahneler, akrobacik hareketler, dia gösterileri, birbirine bağlanmak, 
ta, film bu salınelere e§giidüm sağlayacak biçimde kullanılmaktadır. Hare­
kedi basamaklar, rampalar sahne devinimini hızlandınr. Teknik yenilik 
ve hareket, bu tiyatronun ayıncı özelliği olrnU§tur. Bu konuda durmadan 
deneyler yapılmakta, yeni düzenlemeler denenmektedir. 

"Deneysel bize göre tamamlanmamı§ demek değildir. Çağımız insanın 
dü§üncesi ve eylemi için temel ıqkil edecek sanatsal, dÜ§ünsel, toplumsal 
ve siyasal ilkeleri aramak demektir." 

Tiyatroda teknik yeniliklerin, sahne mekanizmasının böylesine önem 
kazanmasının nedeni §(>yle açıklanmaktadır: a) Sahnenin sınırlannı ge­
ni§letınck, sokağı ciyatroya getirmek, dram ile gazete dünyasının gerçek 
olaylan arasında bağlantı kurmak, b) Uzamsal hareketi sonuna kadar 
kullanmak, c) Yüzyılın mekanik karn\a§asına, teknik inceliklerine salane 
üzerinde nesnel bir kaT§ılık bularak çağda§ toplumun teknolojik niteliğini 
yansıtmak. Bu açıklamalardan anla§ıldığı gibi sahne tekniklerindeki de­
neyler, heyecan verici biçimsel yeniliklerle göz boyamak amacıyla yapılma­
maktadır. Teknik bulgular, çağın gerçeğini ve çağın niteliğini saptayan 
faktör olarak değerlendirilmi§tir. Sahne, §iirin, efsancnin, büyük törenleri­
ıun görüntülendiği bir alan olmaktan çıkmı§, makinenin egemenliği altına 
girmi§tir. Makine, duyumlar üzerinde etki yapmaktadır. Geleneksel ciyat, 
rom ın dü§ündürüci.i, duygulandıncı, dü§ kurdurucu etkisi yerini duyumla, 
nn uyarılmasından gelen heyecaniara bırakml§tır. 

BÜTÜNCÜL [TOTAL) TiYATRO 

Siyasal �maçlı tiyatronun, ilgisini oyundan çok seyirciye yöneltmi§ olduğu, 
nu bilivoruz. Sahnenin tiim teknik olanakları, seyircide istenen etkiyi 
uyandımcak biçimde kullanılmaktadır. Bu görü§ Bütüncül (Total) Tiyatro 
kavramının geli§mesini sağlaml§tır: Seyircinin, amaçlanan siyasal görü§e 
katılması için sahne ile bütünle§mesi gerekli görülmü§tür. Oyuncu ile 
seyirci, sahne ile seyir yeri arasında yeni bir ili§ki kurulmu§tur. Tüm ileti§im 
araçları bu bürünle§meyi sağlamak üzere kullanılır. l§ık, ses, görüntü, 
müzik, seyirciyi sahnedeki olayla bütünler. Bu bütünleme olayında estetik 
kaygıların yeri yoktur. Bu bakımdan Wagner'in tüm anlatım araçlarını 
uyumlu bir bütün içinde kullanmayı amaçlayan "Birle§ik Sanat" anlaYl§ı 
ile, Piscator'un seyirciyi sahnedeki olaya katan "Bütüncül Tiyatro" anlayı, 
§ı arasında f.:ırk vardır. Biitüncül tiyatroda ya§am ile oyun arasındaki aynm 
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ortadan kalkmaktadır. Sunulan belgeler zaten gerçek ile oyunun sınırla­
rını kaldırmı§tır. Seyirci ile oyuncu arasındaki yerı.i ili§ki bu ayrımı iyice 
siler. Tiyatro yapılannda oyun yeri ile seyirci arasındaki sınırın kaldırılına­
sı bu bütünlc§mcnin son a§aması olacaktır. Gropius, ünlü sahne tasarı­
mında sahneyi her türlü oyuna göre deği§tirilebilecek hareketli bir meka­
ni:ma ile donatmt§ ve tiyatrosuncı "total tiyatro" adını vermi§tir. Mimar­
lık terimi olarak "total" sözcüğü Piscaror'un "total tiyatro" kavramına 
yeni bir boyut kazandırır. 

Özetlersek, siyasal amaçlı tiyatro, tiyatro dü§üncesinde yeni bir a§ama­
dır. Bu a§amada tiyatro bir araç olarak kullanılmakta, tiyatronun tüm öğeleri 
bu anlayt§la yeniden de alınmaktadır. Tiyatronun bir propaganda aracı 
olması, seyircinin önemini artırmt§, tiyatronun tüm anlatım olanaklannın 
seyirciyi etkileyecek biçimde kullanılması öngörülmü§tür. Bu geli§im sahne 
tekniğinin, sahne arkası mekanizmasının, ı§tklaına sistemlerinin yeni ve 
deği§ik biçimlerde kullanılmasını gerektimli§ , bu alanda cesur deneyler 
yapılmasını sağla mı§ tır. Siy�ısal amaçlı tiyatroda yazar ve yazılı metin önemi­
ni yitinnekte, görüntü ile etkilcıne eğilimi yaygınlık kazanmaktadır. Yinnin­
ci yüzyılda deneysel çallljmalar, görüntüden sonra sahne mimarlı(,'lnı da 
içine alacak biçimde geli§tirilmekte, sahne ile seyirciyi bütünle§tirecek 
yapı biçimleri aranmaktadır. Siyasal tiyatro, son a§amasında seyircinin oyu­
na heyecanla kanlmasını eksiksiz sağlayacak, ov..l1n ile ya§anı arasındaki 
sının kaldıracak bir "Bütüncül Tiv.atro" olmak amacındadır. 

BERTOLT BRECHT VE EPİK-DİYALEKTİK TiYATRO 

İki dünya sava§t arasında gerçekçi-doğalcı akıma kar§t çıkan, görünen 
somut gerçeğin değil, onun derininde olanın aniatınuna önem veren ve 
bu anlatımı gerçekle§timıek için yeni biçimler arayan akımların tiyatro 
sanatı açısından en önemlisi "epik tiyatro" akımıdır. Epik tiyatroda sanat­
çının ilgisi fızikötesine, ya da bilinçaltına yönelıni§ değildir. Atılımını 
biçimsel denemelerle, estetik sorunlarla da sınırlamamt§tır. Bertolt 
Brecht'in kuramını saptadığı ve uygulamasını yaptığı epik tiyatronun ama­
cı, toplumun karma§ık yapısını, toplumsal ili§kilerin diyalektik örgüsiinü 
açıklamak, seyircinin bu konularda dü§iinmesini ve bilinçlenmesini sağla­
nıaktır. Epik tiyatro, siyasal bir sorumluluk yüklenmekle beraber, Pisca­
tor'un politik tiyatrosunda olduğu gibi seyircisini heyecanlandırarak ona 
siyasal bir görÜ§Ü benimsetmek yerine, sorunlar yaratan durumu tarihsel 
ko§ulları içinde sergiteyerek hu durumun deği§ebilirliğini göstermek ister. 
Barı ve Orta Avrupa'da sosyalizm dü§üncesinin yaygınla§masına ktı§Ut 
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olarak epik tiyatro, toplumculuğun uygulanmasına elverişli bir ortam 
hazırlama çabasına gimli§tir. Nazizm'in güçlenmesi, çıkar çevrelerinin 
sosyalist göıii§lere tepkisi Marxçı dünya görü§ünün saygınlık kazanmasına 
yol açmı§, bu ortamda tiyatro, sömürü düzeninin haksızlıklan, sınıf ayrımı, 
smıtlar arası çatı§ma konularını dile getirmek, gerçekleri tarihsel madde­
ciliğin l§ığJ altında yorumlamak ve kapitalist ekonominin ele§tirisini yap­
mak görevini üstlenmi§tir. 

Epik tiyatro, gerçekçi-doğalcı akıma olduğu gibi, popüler tiyatro anla­
yışına da kaT§ı çıkml§tır. Bertolt Brecht bu tiyatrolarul toplum ilişkilerini, 
deği§melerini yansıtmaya yeterli olmadığını belirtir. Oysa epik tiyatro 
özel yöntemleri ile Çelişkileri göstermeyi ba§aracaknr. 

Bertolt Brecht, epik tiyatro kuramını kendi uygulamaları ile sınayıp 
geliştirmi§tir. Daha ileriki yıllarda epik tiyatro adının daha çok belli 
teknikleri akla getirdiğini gören Brecht, epik tiyatronun özündeki diyalek­
tik anlayl§ı dile getirmek üzere tiyatrosuna "diyall!ktik tiYfltro" adını 

1 
vermeyi yeğlemi§tir. Ancak bu akım Bertolt Brecht'in adı ile de özde§le§e· 
rck "eij:�ik tiyatro" olarak yaygınlık kazanml§tır. Bei'tolt Brecht (1898-1956), 
16 nomıal uzunluktaki oyunu, 16 kısa oyunu ve 6 uyarlaması ile epik tiyatro 
kuranıtnın yetkin uygulayıcısıdır. Epik tiyatro kuramını 1920'lerden başla­
yarak gerçekle§tirmi�rir. Ya§amının son yıllannda ve ölümünden sonra, 
özellikle Beriiner Ensemble topluluğunun ba§arılı temsilleri ile üne ka­
VU§ffiU§tur. Bu tiyatronun I 954 yılında Paris'te verdiği temsiller bir fırtına 
yaratarak, Avrupa tiyatrosunu ve tiyatro dü§üncesini etkileıni§tir. Epik 
tiyatro akımı, öncii tiyatro çalı§malannı seven, politik ilgileri yoğun olan 
ülkderde destek görmü§tür. Epik-diyalektik tiyatro kuranu ise, tiyatro­
nun özü ve biçimi konulannda geleneksel tiyatro dü§üncesine çok yeni 
boyutlar getirdiği ve dramatik tiyatro anlayı§ını kökünden deği§tirmeyi 
amaçladığı için tartı§ma gündemindeki yerini korumaktadır. 

�rtolt Brecht, "epik tiyatro" sözünü 1 6  Mayıs 1 927'de Der Neıte adlı 
dergiye yazdığı bir makalede kullandı. Bu yazısında Brecht çağımıza uygun 
olacak, "bu�k epik ve belgesel bir tiyatrorum yaratılnuısı"ndan söz ediyordu.� 
Brecht, epik tiyatro konusundaki bellibaşlı görü§lerini Üç Kun�luk Opera, 
Mahagony, Adam Adtnndır oyunlarına yazdığı açıklamalarda belirtti. 
Maluı,!{ony için yazılmt§ bir program yazısında hu oyundan, "Şinuliki sınıf 
yatmnzzın kaçınılmaz çökuşüruk'11 mancık/ı sonuçlar çıkttran küçük bir epik 
oyun" diye söz edilmi§tir. Bu yazının Brecht tarafından yazılım§ olması 
gerekir\ Brecht, 2 Haziran 1 927 'de Beriiner Bmsen-Courier'de "eski 
escetigi )'ıkacak biiyük epik tiycıcroya doğru bir geli.şim"den söz etmi§tir. Epik 
tiyatro sözcüğü de, cpik tiyatro kavramı da Brecht'ten önce bilinmek-
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teydi. 1924 yılında Münih'deki devrimci sahne deneylerinde sık sık epik 
sözcüğü kullanılıyordu. Brecht bu deneylerden ve kendi çalı§malarından 
yola çıkarak olu§turduğu tiyatro anlayı§ına "epik tiyatro" adını verdi. 27 
Kasım 1927'de Frankfurter Zeitung'da epik tiyatronun zorluklan konu­
sunda yazarken epik tiyatroyu, aktör, sahne tekniği, dramaturgi, sahne 
müziği, film ve temsili içeren bir tiyatro üslubu olarak tanımlamı§ ve 
çağın tiyatrosunun ep ik tiyatro olduğunu ileri sürmü§tür.4 1 930 yıllannda 
epik tiyatro kavramı üzerinde önemle duruluyor ve modern tiyatronun 
ancak epik tiyatro olanileceği belirtiliyordu. 

Almanca'da 'epik sözcüğü "anlatımlı §iir" anlamına geliyordu. Antik 
Yunan'daki, epik-dramatik ayrıınından kaynaklanan bu anlam, hareketi 
canlandıran tiyatro edebiyatı ile hareketi anlatan destan edebiyatı arasın­
daki üırkı belirtmi§ oluyordu. Brccht, kendi tiyatrosunun dramatik bir 
gerilim yaratacak biçimde kurgulanmadığını, olaylara uzak açıdan ve 
ele§tirel bir bakı§la bakınayı sağlayacak biçimde ve sanki ikinci elden 
anlatılıyormu§ gibi sunulduğunu belirtmek için "cpik'' sözcüğünü kullan· 
mı§tır. 1927'de yazdığı "Epik Tiyatronun Zorlukları" adlı yazıda §öyle 
söylüyordu: 

"Epik tiyatro ili§kisini birkaç alımlı söz kümesi ile ifade edemeyiz. Epik tiyatro 
kavramı aynntılan, oyuncunun oyununu, sahne tekniğini, dramaturgiyi, sahne 
mi.iziğini, tllm kullmulı§ını kapsamalıdır. Epik tiyairdnun asşl konusu seyircinin 
duygularından çok aklına yönclmesidir. Seyirci bir ya§antıyı payl8§mak yerine, 
olaylarla kaf§I kaf§ıya gelir. Gene de bu tiyatrcmun duyguyu yaıbıma�ı yanll§nr. nf 

Brecht, epik tiyatro kuramını açıklarken özellikle dramatik tiyatro ile 
farkını belirmli§, farklılıktan yola çıkarak epik tiyatroyu tanımlamı§nr. 

GELENEKSEL TiYATRONUN ELEŞTİRİSİ 

Epik tiyatro kuramı, geleneksel Avrupa tiyatrosunun özüne ve biçimine 
kar§ı çıkı§larda belirlenmi§tir. Bertolt Brechr, klasik tiyatro biçimlerini 
ele§tirirken çağının tiyatrosunun nasıl olması gerektiğini de belirtmi§, 
böylece "epik-diyalektik" tiyatro dü§üncesini olgunla§tırmı§tır. Brecht, 
burjuva tiyatrbsunun çağda§ tiyatroda beklenilen i§levi yerine getiremeye­
ceği kanısındadır. Burjuva tiyatrosu derken 1920'lerin Alman tiyatrosunu 
ve genel olarak "gerçekçi-doğalcı" tiyatroyu kastetmektedir. Bu tiyatroyu 
hem özündeki cılızlık, hem tekniğindeki yetersizlik açısından ele§timlek­
tedir. Bertolt Brecht, gelenek çizgisinden ayrılmayan bu tiyatronun insan­
lığın önemli sorunlarına değinmediğini, yaratıcılığını yitirmi§ ve do-



SIYJ\W.. .AMAÇU TiYATRO DÜŞÜNCESi 26 7 

nukla§mı§ olduğunu söyler. Bu tiyatronun seyirci için çekiciliği kalmamı§­
nr. Çünkü bu tiyatro orta sınıfın kültürünün bir parçasıdır ve orta sınıfın 
güçleome dönemindeki yarancılığını yitirmi§, içinden koflaşmı§tır. Bu­
nunla beraber Brecht geleneksel kültürün tümüyle yadsınmasından yana 
da değildir. Özü gizleyen kabuklann, mermerin üstündeki alçının temiz­
lenmesine, özdeki cevherin korunmasına ve bu birikimden yola çıkılarak 
çağda§ gereksinmeye cevap verecek yeni bir tiyatro anlaYI§ının yerle§tiril­
mesine çalı§ır. Bu yeni tiyatro her §evden önce toplumun önemli gerçek­
lerini, i§sizlik, ekonomik çöküntü, açlık, sava§ gibi sorunlarını ele almalı­
dır ve bunları toplumun yazgısı gibi kabul etmeyip derinde yatan neden­
leri ortaya çıkartmalıdır. Oysa gerçekçi tiyatro bu büyük sorunlara el 
atmamı§. derindeki ili§kileri açıklamamışm. Bu yanılgının nedenigerçek­
çi tiyatronun bir burjuva tiyatrosu olması, kendi sınıfının çıkan ile ko§ullu 
bulunmasıdır. Bu bakımdan gerçekçi yazarların nesnel bir görü§e sahip 
olduklarını iddia etrııeleri de ku§kuyla kar§ılanmalıdır. Çünkü onlar da 
gerçe�leri bu ko§ullanmı§lık içinde değerlendirıni§lerdir. Yazarın nesnel 
ve bijimsel bir tavır takınınası olayları ve dur�ınlan kendi çıkan açısından 
değerlendirmesini engellemez. 

Bcrtolth Brecht, gerçekçi tiyatronun bireysel çeki§nıelere eğilmesini, 
hireyin ruh durumunu abartarak i§lemesini de ele§timıekte, ruhbilimsel 
yakla§ımın tarihsellik ve dencysellihen yoksun bir yakla§ım olduğunu 
belirtmektedir. Bu tiyatronun oyun ki§ilerine önem vermesine kar§ın, 
tiple§tirmeJe ve karakter çiziminde doyurucu olmadığı §öyle açıklanmı§· 
tır: Gerçekçi tiyatro tiple§tirme yaparken deği§ik yüzyıJlardan ve farklı 
sınıflardan aldığı ki§ileri, aynı tip kümesi altında toplayabilmekte, böylece 
tarihsel geli§ imi ve sınıfsal ayrımı gömıezlikten gelerek evrensel özellikler 
üzerinde durmaktadır. Bu tiple§timıe anlayı§ı hatalıdır. Oyun ki§ileri 
kar-aher olarak ayrıntılı biçimde ele alındığında ise, gereksiz ayrıntdar ve 
iç göz�emle saptanmı§ normal olandan sapma gösteren nitelikler üzerinde 
dunılmakta, bu tutunıla karakter zenginliği yaranidığı varsayılmaktadır. 
Bu karakterler oyun içinde geli§mez, yeni i§levler yerine getiremezler. 
Ayrıca bu karakterler çevrelerine kO§ulludurlar, çevreyi deği§tiremezler. 

Bertolt Brecht gerçekçi tiyatronun olay dizisi ve konu i§leyi§ini de 
yanll§ bulmu§tur. Brecht'e göre bu oyunlarda tarihsel bir olay doğru sap­
tannu§ bile olsa geli§imi durdurulmu§ gibi gösterilmektedir. Doğalcı yazar­
Iann sava§ı anlanrken geli§me sürecini göstemı.emi§ olmaları bu tutuma 
örnektir. Böyle bir gerçekçilik kapsamlı olamaz, gerçeğe egemen olmayı 
sağlayanıaz. Bu anlayı§ içinde gözetilmi§ olan olasılık kuralı da ince hesap­
lara dayalı bir a ldatmacadan ba§ka bir §CV değildir. Organik bütünlük ise 
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gerçek bir bütünilik olmayıp, zorlama ve yapaydır. Çünkü Lessing'den 
beri Alınan tiyatrosunun benimsediği bütünlük ilkesi ile çeli§kiler ortadan 
kaldınlmakta, çatı§ımtlara son verilmektedir. Klasik Alman sanat dü§ün­
cesinin temel ilkesi olan, Tanrının ölümsüz yaratısı gibi uyumlu bir bütün­
lük yaratma anlayı§ı siyasal amaçlı tiyatro anlayı§ına uygun değildir. idea­
list tiyatronun tüm öğeleri bir biielin içinde eritmeyi amaçlamasına kar§ın, 
siyasal tiyatro, çeli§kileri yok etmeyen, diyalektik bir sanat anlayı§ını be­
nimsemi§tir. Bu sanat anlayı§ı ile üretilen tiyatroda, olasılık ve hütünllik 
zorlama ve yapay olarak değil, toplumsal yasaların doğru .olarak tanıınlan­
masıyla elde edilmektedir. Epik tiyatro bu yasaları ele alarak çok yönlü 
ve karına§ık gerçeği kökünden kavramayı amaçlamı§tır. 

Bertolt Breche gerçekçi tiyatronun yanmma yöntemini de yetersiz 
bulur. Brechc'e göre somut ve Juyumsal gerçeklerin olduğu gibi taklit 
edilmesi toplumsal süreçlerin kavranabilıncsini engellemektedir. Dü§ 
gücli bir yana atılmamalı, somut gerçeklerden soyutlamaya gidilebilıne ­
lidir. Yazar, gerçeğe egemen dmak için yalnız taklitten değil, bütün yansıt· 
ma ve aniatma araçlanndan yararlanabilmelidir. 

Gerçekçi burjuva tiyatrosunun biçimi §öyle ele§tirilmi§tir: Bu biçimle­
rnede tek yönlü, yüzey gerçeğini kabul ettinnek için dramatik denilen 
olay örgüsüne ba§vurulmaktadır. Bu örgü seyircinin ilgisini olayın sonucu­
na yönelmıekte, düğümü n çözüleceğini merak <;_derek izlemesine yol aç­
maktadır. Oysa önemli olan, seyircinin olayın kendine, geli§imine, olayı 
yaratan nedenlere ilgi duyınasıdır. Bunun için epik tiyatro, dramatik denr· 
len olay örgüsünü kullanmamakta, tiyatrosunu "Aristotelesçi�olmayan" 
olarak betimlemektedir. Bertolt Brecht epik tiyatro kuramını açıklarken 
sık sık dramatik ve epik tiyatro farkını belirtmi§tir. 

Bertolt Brecht, dramatik ile epik tiyatro ayrımını açıklarken özellikle 
bu iki tiyatroda seyircinin tepkilerini dikkate almı§tır. Dramatik tiyatro 
scyircisi, sahnedeki durumu payla§makta, oyun ki§ilerini olduğu gibi kabul 
etmekte, hatta kendini onlann yerine koymakta, onlarla birlikte d uygula· 
narak kendi dü§ünme, ele§timıe ve hareket gücünü askıya almaktadır. 
Oysa epik tiyatro seyircisi, sahnedeki Juruınun dı§ında kalıp bir gözlemci 
durumunda insanları inceler, ele§tirir. Epik tiyatronun dramatik tiyatro� 
dan en büyük aynnu, seyircinin oyunda sunulan durumu olduğu gibi 
kabul etmeyip, ele§tirici, yorumlayıcı bir dü§ünce sürecine girmesi ve bu 
durumu deği§timıe yollarını ara§nrınasıdır. Bu noktada Brecht, yalnızca 
gerçekçi tiyatroya değil, Tanrısal yazgıyı deği§mezmi§ gibi gösteren Antik 
tragedyalara da kar§ıdır. Shakespeare de dahil tüm klasik oyun yazarları· 
nın üstün ki§ileri ele almalarını, hareketi onlann tutkusu doğrultusunda 
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düzenlemelerini ele§tirir. Bu oyunlarda dramatik tanımının, heyecanlı, 
rutku ·döl u;-devingen anlamına geldiğini ileri süren Brecht, epik tiyatro· 
nun ki§isel tutkular, gerilim yaratan durumlar üzerinde değil, dü§ündürü­
cü toplumsal süreçler üzerinde durduğunu, bunları seyircinin ele§tirisine 
açtıgını ve deği§ebilirliklerini gösterdiğini söyler. 

Bertolt Brecht, eski tiyatroya kai'§ı saldırgan bir nınım içinde olu§unu 
açıklarken, ne kadar çok saldırırsa o kadar iyi anla§ılacağı savından hare­
ker ettiğini belirtmi§tir. Bununla beraber eskiyi ele§tirirken eskiye benze­
memek için katı olmamaya, esnek tutumunu korumaya özen gösterıni§tir. 

BİLİM ÇAGININ TiYATROSU 

Bertolt Brecht, epik riyatroyu, "bilim çağının tiyatrosu" olarak nitelemi§tir. 
Bu tanım 1948'de yayımlanan Küçük Organon'da sık sık yer alır. Breche 
bilim çağının tiyatrosu sözü ile toplumbilimini ve insanlar arasJ ilişkileri 
madde�i diyalektik açısmdan inceleyen tiyatroyu anlatmak istemiş, çağ­
da§ tlyatronun böyle bir bilimsellik anlayışı içinde bulunmasını zorunlu 
saymı§m. 

Brec ht' e göre insanlar fen bilimleri konusunda oldukça bilgili olmaları­
na kar§ın, kendi toplumlarını yöneten kuralları bilmezler. Bu bilgisizliğin 
nedeni, orta sınıfın toplum ilişkilerinin bilimsel olarak incelenmesinden 
tedirginlik d uyması, böyle bir incelemenin kendi çıkarını zedelemesinden 
endi§e etmesidir. Sanatın görevi, tıpkı biliminki gibi, bu engellerneyi 3§a· 
rak insanın doğaya egemen olmasını, onu kullanmasını, ya§amını kotayla§· 
tırmasını ve üretici olmasını sağlamaktır. Fen bilimleri bunu ba§amll§rtr. 
Kömürü, suyu, petrolü üretici biçimde kullanan insan, doğa gücünü kendi 
yararına çevirmek te, çevresini hızla deJti§tirmektedir. Ancak aynı bilimsel 
ve üretici görü§ insan ili§kileri ile ilgili konulara yöneltilememi§tir. 

"Yeni bilimler çevremizde bunca köklü dew§ikliklere yol açml§ ve çevremize 
degi§ebilirlik niteliği kazandırmı§ olmakla birlikte, yine de bu bilimlerin ruhu­
nun yapmakta olduğumuz her §eYe yön verdiğini söylemek henüz olanaksız. 
Yeni dü§ünme ve duyma biçiminin büyük insan kitlelerine henüz inmemi§ 
oJu§unun nedeni, doğanın sömürülmesinde ve altedilmesinde bunca ba§arılı 
olan bilinı1erin, ona egemenliğini borçlu olan bir sınıfca. burjuva sınıfınca 
ba§ka bir bölgeyi i§leme konusunda engellemesinde aranmalıdır. Bu bölgenin 
h§la karanlıklar içinde yüzmesi, dot-mm sömürütmesi ve altedilmesi. 
sırasında insanların birbirleri arasındaki ili§kiler yüzündendir. ( ... ) 
Doğaya ili§kin bakı§ açısı topluma yönelmedi." 
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"İnsanlar bir vakitler ne vakit geleceği bilinmeyen doğa afetleri kar§ısında 
ne durumda idiyseler, bugün kendi giri§imleri kar§ısında da öyle duruyorlar."6 

(Kitçük Organon) 

İ§ te bilim çağının tiyatrosu, bu bilgisizliğin a§ılmasına, insanların yaşamı, 
nın kolayla§tırılmasına katkıda bulunan bir tiyatro olmak savındadır. Bu, 
nu ba§arabilmek için öncelikle gerçeği doğru ve etküi bir biçimde göster, 
ıneyi amaçlamı§tır. Doğru ve etkili sözcüklerinin mşıdığı anlam açıklığa 
kavuşturulmuştur: 

"Eğer kendimizi bu büyük üretim tutkusuna kaptırmak istiyorsak, o zaman 
insaniann birlikte yaşamını ne tiir görüntülerle canlandırmalıyız?" 

Bertolt Breclıt bu soruya "e�tirici olrnalıdır bu tutum" yanıtını verrni§tir. 
Eleştirrne, deği§tirme amacma yöneliktir. O halde daha önce değindiğimiz 
doğru ve etkili tiyatro düşüncesi, eleştirici ve deği§tirici tiyatro düşüncesi ilc 
biitünlenmektir. Bu kavramları açıklayabilmek için Bertolt Brecht'in karşı 
olduğu Avrupa tiyatro geleneğinde ve özellikle gerçekçi,doğalcı tiyatroda 
neyin yanlı§ ve etkisiz, ya da yanlış ve etkileyici olduğunu, gene bu tiyatronun 
neden eleştirici ve değişticici olmadığını göstennek gerekmi§ı:ir. 

Bertolt Brecht, burjuva tiyatrosu olarak adlandırdığı Avrupa tiyatrosu, 
nun geleneksel değerlendirilmesinde doğruluk ve yanlışlık üzerinde duruJ, 
madığı, daha çok güzellik ve iyilik niteliklerinin dikkate alındığı kanısın, 
dadır. Oysa bilim açısından yanlış ol!lnın güzel ya da iyi olması önemli 
değildir. Brecht genellikle sanatçıların bilim karşısında çekingen kaldık, 
larını anımsatır. Tcmrısal gerçekleri dile getirdiğine inanan, boş inanlara 
yaslanan sanatçı, sanatı bilimden ayıragelmi§tir. Aslında bu korkunun 
kökeninde bilimsel verilerin kesinliği karşısında yaratma özgürlüğünlin 
yitirilmesi endi§esi de yatmaktadır. Sanatçı sezme ve esinlenme hakkını 
ve özgürlüğünü elinden kaçırmak istemez. Oysa sezgisel bilginin, bilimsel 
bilgiye yeğ tutulması demek, insanın dü§Ünmekten alıkonması demektir. 
Böyle bir sanat insanı başkası tarafından beslenen çocuklar gibi hazır 
yanıtlarla besler. Ona kendi ba§ına görüp tanıma hakkını ve yetkisini 
sağlamaz. Sezmenin hazzı ile yerinmek ise yalnızca avunmadır. Okunın 
ya da seyircinin, bilmen in, dii§ünmenin sevincine em1emesi, bo§ inantarla 
avunması, sömi.irücünün işine gelmektedir. Onun için seyirci bir dü§, bir 
yanılsama içinde tutulmtı§tur. Epik tiyatro, sanatın gerçekler kar§ısındaki 
bu bilimdışı tutumuna karşı çıkar. Epik tiyatro anlayışına göre sanat, 
insanm bu dünyada ya§ayahilmesi için ona doğru bilgi vem1elidir. 
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"Sahne bUgi vermeye ba§ladı. Petrol, enflasyon, sava§, toplumsal savaşımlar, 
aile, din, tahıl, et, pazar, hepsi riyarroda yansıtılabilecek konular oldu. Korolar. 
seyirciyi bilmediği gerçekler konusunda aydınlattı. Filmler tüm dünya 
olaylarından parçalan birle§tirip gösterdi. Buna projeksiyonla istatistik bilgi 
eklendi . Olayların arka planı sahnenin önüne getirildiği için insanların 
davranı§hırı seyircinin eleştirisine açılmış oldu. Doğru ve yanlı§ davranl§lar 
gösterildi. Halk ne yaptığını bilenleri de, bilmeyenleri de tanıdı. Tiyatro 
felsefecilerin konusu oldu; dünyayı yalnız açıklamakla yetinmeyip onu 
degi§tirmck isteyen felsefecilerin."7 

Epik tiyatronun bilimsellik savı, gerçekçi-doğalcı tiyatronun bilimsel yak­
la§ırnmdan farklıdır. Doğalcı tiyatronun fizyoloji, psikoloji ve doğa bilim­
lerinin verilerinden yararlanmasına ve somut gerçekleri yansıtmasına 
kar§ın epik tiyatro insan ili§kilerinin nedensellik ağını çözümlerneye 
çalı§ır. Somut ve görünen dı§ gerçeğin altında yatan nedenleri ara§tırır. 
Bunun başarılabilmesi için gerçekçi tiyatro anlayı§ına egemen olan nesnel 
bakış .açısının yerini, gerçeğin ku§kuyla ele alınması ve yeni bir gözle 
değıyrlendirilmesi almı§tır. Böylece gerçekçi tiyatroda çok doğal, doğal 
olduğu ölçüde inandırıcı, mantıklı, doğru görünen, seyircinin kendi duru­
muna, kendi ya§antısına benzeterek benimsediği gerçek, epik tiyatroda 
yanlı§, çarpıtılmı§, eskiden bildiğinden §a§ılacak derecede farklı görünür. 
Bertolt Brecht, bu farkı dramatik ve epik tiyatronun seyircide yarattığı 
etkiyi kar§ıla§tırırken yalın bir biçimde açıklamı§tır: 

Dramatik tiyatro seyircisi §öyle der: "Evet ben de hunu hissetmiştim." 
"Tıpkı benim gibi." "Çok doğal." " Hiç deği§meyecek bu." "İnsanın çektiği 
acılar kaçınılmazdır. Bu yüzden benim ilgimi çekiyor." "Ne büyük sanat; 
dünyanın apaçık gerçeğini gösteriyor." "Onlarla ağlıyor, onlarla gülü­
yorum." 

Epik Tiyatro seyircisi şöyle der: "Böyle olduğunu hiç sanmazdım." 
"Böyle olmamalı." "Çok olağanüstü, inanılır gibi değil." "Böyle kalmama, 
lı." "(nsanın çektiği a·cılar bo§ıınadır. Bunun için ilgimi çekiyor. Ne büyük 
sanat; hiçbir §ey apaçık belli değil." "Onlar ağlayınca ben gülüyorum, 
onlar gülünce ben ağlıyorum."8 

Gerçekçi-doğalcı tiyatronun insanla Joğa, insanla çevresi arasmdaki 
il i§kileri ele almasına kar§ın; epik tiyatro, toplumsal ilişkileri süreçler 
olarak ele almakta ve tarihsel geli§imi göstemlektedir. Bu yüzden gerçekçi 
tiyarromın, yazgı niteliğini ta§ıyan ve deği§tirilmesine olanak olmayan 
çevreyi ve iç ko§ullan sergilemesine kar§ın. epik tiyatroda deği§me ve 
gelişimierin yasalan gösterilir. Epik tiyatroda dile gelen gerçeğin çok yan, 
lılığı, hareketliliği ve evrimselliği seyircinin daha önceki edilgin gözlemci 
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dunımundan kurtulmasım sağlar. Bu kar§ıla§tırmamn ı§ığında "gerçeği 
doğru ve etkili bir biçimde dile getirme" savı açıklık kazanmı§tır. Doğru 
gerçek, yüzey gerçeğinin ardındaki toplumsal nedenlerdir ve belli çıkarlar 
açısından saptınlmaını§tır. Toplum ili§kileri hakkındaki doğru bilgi, bu 
ili§kilerin karına§ıklığı çözümlenciikten sonra edinilecektir. Bu bilgi daha 
önce bilinenden farklı olu§u, seyirciyi dü§ündürınesi ile anlam kazanır. 
Ayrıca sanatın, evrensel ve deği§ınez bir düzenin yansısı olarak değil de 
devingen ve durmadan evrimfe§en bir gerçeğin ifadesi olarak ele almması 
ona etkinlik kazandımll§tır. Tiyatro sanatı doğruluğu ve etkinliği ile 
topl umsal i§levini yerine getirecek ve bilim çağının tiyatrosu olmaya 
hak kazanacaktır. 

DÜNYANIN DEGİŞEBİLİRLİGİ 
• 

Breclu bilim çağının tiyatrosunun, toplum ili§kilerini yöneten yasaları ve 
ya§amı yöneten kuralları açıklamaktan ba§ka hir görevi daha olduğunu 
ileri sürmü§tür. Bu görev, insanın dünyayı etkileyebileceğini ve deği§tirebi­
leceğini göstennektir. Epik tiyatro bu görevi ba§arabilmek için somut ger­
çeği yansıtmakla kalmayacak, bu gerçeği deği§tirecek itici gücü de olu§tura­
caktır. Bu, tiyatronun "gerçeğin aynası ve dinamosu" olması demektir. 

Bredır'in tiyatro dü§üncesini temellendirdiği dünya görü§li, insanlığın 
durumunun korkunç olduğunu ve bunu deği§tirıhek ge�ektiğini ileri sürer. 
Bu bağlam içinde tiyatronun i§levi de dünyayı açıklamakla kalmayıp onu 
deği§tim1ek olmalıdır. 

"Günümüzün insanları sorulan cevaplarına göre değerlendiriyorlar. Olay ve 
durumlara kar§ı ellerinden ·bir §ey geliyorsa ilgi duyuyorlar. Birkaç yıl önce 
gazetede bir reklam görınü§tüm. Tokyo'nun bir depremde yerle bir olu§unu 
gösteriyordu. Evlerin çoğu yıkılmı§, ancak birkaç modem yapı ayakta kal­
mı§tı. 1\eklamın alt yazısı §öyleydi: "Çelik yıkılmadı". Bu betimlemeyi Baba 
Pliny'nin klasik Etna Dağı patlaması Üe Ügili anlatımı ile kar§ıla§tırınca gö· 
rülür ki, yirminci yüzyıl oyun yazma sanatınm, bu tanımdan yola çıkması 
gerekmektedir. 

"Bilimin doğayı bu ölçüde deği§tirip dünyayı neredeyse ya§anır duruma 
soktuğu bir çağda, insanı deği§me: ve bilinmez bir ortamın konusu olan bir 
kurban olarak ranımlayamazsınız. Hareket yasalarını tenis topunun bak!§ 
açısından canımak olası değildir. 

"Genel olarak doğaya kar§ıt olan bir insan toplumunun doğası hakkında 
aydınlatılmadığımız için hala ya§anacak dunıma pek de sokamadığıınız bu 
gezegenin, bu konu ile ilgili bilim adamlarının iddialarına göre, tümden yok 
edilmesi sorunu ile kar§ı kar§ıya getirildik."9 
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Tiyatroya dünyayı deği§tinne i§ levi verildiği zaman ortaya iki soru çıkmak­
tadır: Deği§tirilmesi gereken nedir? Tiyatro bu deği§tirme işine nasıl 
katkıda bulunacaktır? Bu soruların yanıtlanabilmesi için öncelikle sana­
tın, doğanın yansısı değil, parçası olduğunu kabul etmek gerekmektedir. 
Maddeci görü§e göre, sanat, tıpkı bilim ve felsefe gibi, doğayı kopya etmez, 
onun geli§imini temsil eder. Sanatı gerçeğe açılan sihirli bir pencere 
saymak hatalıdır. Sanatın gerçeğe ayna tuttuğu görü§ü de yanlı§tır. Sanat, 
ne gerçeğin simgesel anlatımıdır, ne de unu kopya eder. Sanat gerçeğin 
olu§unun temsilidir. Brecht'e göre tiyatro, bu olu§umu gösterebilmek 
için insaıu biçimleyen toplum ili§kilerini ele alım-ılı ve deği§ebilirlik il­
kesini bu ilişkiler içinde kanıtlamalıdır. Çünkü Jcği§tirilmesi gereken 
de bu ili�kiler düzenidir. 

Sanat ya da tiyatro bu i§i nasıl ba§aracaktır sorusu da §öyle yanıdan· 
tnı§tır: Sanat doğaııu1 geli§im olanaklarını ara§tırır, bu geli§imin kuralla­
rını saptar. İnsanın tarih içindeki değişimini ve geli§imini görür. Tiyatroda 
bir oyun ki§isini anlamak demek, onun kökenini, geldiği yeri, gelişimini 
ve ırdeceği yeri görmek demektir. Tiyatro insanın §imdiki zaman içinde 
dondurutın u§ gerçeğini değil, geçmi§ten geleceğe akl§ içindeki yerini gös­
ternıelidir. Bunun ba§arılabilmesi için tiyatronun alı§ılmı§, klasikle§mi§ 
öz ve biçim anlayı§ı a§ılmalıdır. Örneğin, oyun ki§isi önceden belirlenmiş 
tir kalıpları içinde ele alınmamalı, onun sıradan nitelikleri arasındaki 
kendine özgü özellikleri, olağanüstü nitdikleri belirtilmeli, bu nitelikb 
rin, deği§ imi sağlama olanakları ke§fedilmelidir. Ancak böyle bir irıceleme 
sürecinden sonra insanın toplumun itici gücü olarak ta§ıdığı değer saptan­
tnı§ olur. Bu, yakından uzağa bakmak, gerçekle§memi§ bir gizilgücü gör­
mek demektir. Böylece epik tiyatronun amacı olan, çağımızın özgürili ksüz, 
bilgisiz insanianna bu dünyayı Jeği§tirebileceklerini, kendilerine ve dün· 
yaya egemen olabileceklerini gösterme görevi yerine getirilıni§ olacaktır. 

Brecht, bu y�ni yarar anlayı§ının geleneksel tiyatronun yarar anlayı§ın­
dan farkı üzerinde durarak konuya açıklık getirnli§tir. Breclu eski ve 
yeni ·tiyatroyu konu, amaç, yöntem açılarından kar§ıla§tırırken tiyatronun 
bilinçlendimıe ve deği§tirme ilkesini sağlam bir ölçü olarak ele almı§tır. 
Bu kar§ıla§tımlaya göre, geleneksel tiyatro doğayı evrensel, deği§nıez ve 
ezeli olarak kabul etmekte, ancak yüzeydeki yöresel farklıla§tırmalara 
izin vemıektedir. Oysa epik tiyatroda doğa, ko§ullara bağlı olarak, değiş­
mekte olandır. Eski sanat anlayı§ı idealist felsefeye teınellendirilmi§ oldu­
ğu için sanat yapıtının, önceden var olan §ey leri n varlığını haber verdiğini 
kabul eder. Materyalist felsefeyi benimsemi§ olan epik tiyatroda ise sanat, 
tarihsel gerçekleri ele almakta, insanın tarih içindeki deği§imini görmek-
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te ve dünya)ı deği§me olanaklan ile tanımaktadır. Eski tiyatroda görünen 
gerçek, üzerinde hesap yapılabilen tutarlı, deği§mez bir bileşimdir. Epik 
tiyatro ise gerçeği insanla§ma süreçleri olarak görmektedir; bu gerçeğe 
akıl ve man tık gözü ilc bakmakta, insanın pek çok olasılığı içinde barındı­
ran çeli§kili bir bile§im olduğunu ve hu olasılıkların harekete geçmesiyle 
deği§tiğini görmektedir. Böylece dramatik tiyatronun beniri1semi§ olduğıı 
kaderci görü§C de kar§ ı çıkılmakta, insanın yazgısını deği§tirecek toplum­
sal eylemin gücüne inanılmaktadır. Klasik tiyatroda, evrenin yasası olan 
yazgının bilincine vanlması tragedyayı, fark edilmemesi, koınedyayı mey­
dana getirmi§tir. Epik tiyatroda ise tragedya, evrenin olanaklarını bilme­
mekten doğar. Dramatik tiyatronun estetik anlayl§ı yanılsamaya dayandı­
rılmı§tır. Seyirci yanılsama içinde, büyülenmi§ gibi sahnedeki ki§inin 
derinliğine inmeye çalı§ır. Epik tiyatroda ise konuya ele§tirisel açıdan 
bakılmakta, insanın toplumsal olanakları gösterilmektedir. 

Brecht, epik tiyatronun işlevini saptarken amacın ahlak dersi vermek 
olmadığını özellikle bclirtmi§tir. Brecht'e göre, bilim çağının tiyatrosu 
kalıplaşmış değer yargılarını ezberletmeye çall§ınaz. Öncıpli olan, seyirci­
nin gerçek hakkında derin ve karma§ık bilgiyi eelinirken bunun iyice 
bilincine vannası, durumu ele§tirebilmesi ve kendi sorumluluk payını 
görebilınesidir. Tiyatro bunu ha§arabilmek için seyircisini önce §ll§ırtır. 
Gerçeğin yeni bir yüzünü, insanlar arası ili§kiler�� derindeki nedenlerini 
göstererek onun önceden ko§ullandığı görnie ve anlama biçimini sarsar. 
Sonra bu yeni gerçek üzerinde dü§ünmesini, onu iyice tanımasını, 
kavramasını ve bilincine vamıasını sa�lar. Gerçeği canıyan seyirci eskiyi 
cle§tirecek ve onu bilinçli olarak etkilemeye çalı§acaktır. Son <l§amada 
yeni ve doğru bilinmi§ bir dünya ili! uyum kurdurulacak tır. Bu, npkı doğa­
nın yeni baştan biçimlertınesi gibi toplumun da yeni ba§tan biçimlenmesi 
demektir. 

Bertolt Brecht epik tiyatronun yarar ilkesini böyle açıklamakla, görev­
ci, eğitici, politik bir sanat anlayı§ını benimsemi§ olduğunu göstermi§tir. 
Bu tiyatro, gerçeğe egemen olmak savındadır ve bunu ba§arabilınek için 
tüm araç ve tekniklerden yararlanmayı önerir. Epik tiyatro dü§üncesinin 
kapsadığı tüm biçimsel yenilikler, bu görev anlayl§ına uygun olarak sap­
tanmı§tır. 

'�hlak adına değil, kurban adına konuşuyoruz. Bu ikisi birbirinden farklı 
şeylerdir. Çünkü kurbaniara ço�u kez kendi payianna dii§enle yetiruneleri, 
humın bir erdem olduf:u söylcnmi§tir. Bu çe§it ahlakçılam göre, ahlak insan 

için değil, insan ahlak içindir. 
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"Seyircinin, sorunlann çözülmesinde kayna�ını bulan bilgelikle, ezilene 
kar§ı duyulan acımanın bir sonraki Cl§amasını olu§turan öfkeyle, insana kar§ı 
saygı duyulması kar§ısında duyulan saygıyla, kısacası bir §eyler üretenleri eglen­
direnlerle e�lendirilmesi gerekir. 

Bu, tiyatroya aynı zamanda seyircilerin çataanna özgü ve ka)'nağını üreticilik­
te bulan özel ahiakın tadına varabiimelen için ortam hazırlama olana�ı verir." 

(Kiiçük Orgaııcın) 

Ep ik tiyatroda geleneksel yarar ölçüsü olan ahlak eğiticiliğinin yerini "kay­
nağını üreticilikte bulan özel ahlak" anlayı§ı almakta, tiyatronun böyle 
bir özel ahlaktan zevk alma ortamı yaratması önerilmektedir. Bu özel 
ahlak, insana saygı ilkesi üzerine temellendirilmi§tir ve yalnızca ezilene 
kar§ı acımayı değil, ezene karşı öfke duymayı da gerekli görür. 

TiYATRONUN EGLENDİRME GÖREVi 

Epik tiyatro düşüncesi tiyatronun eğlendinci olmasını temel ilke olarak 
kabul_emıi§tir. Bunun nasıl bir eğlence olması gerektiği bilim çağının tiyat­
rosu tanımına uygun bir biçimde açıklanmıştır. Tiyatronun eğlendinci 
olması kuralı Küçük Organarı'un başlangıç maddelerinde açıkça belirtilmiş, 
tüm epik tiyatro kuramı eğlendiricilik ilkesinden hareketle açıklanml§tır. 

"Tiyatro; insanlar arasında geçen tarihsel ya da imgelem ürünü olan olayların 
e�lendirmek amacıyla ve canlı görüntülerle yansıulmasıdır." 

''Tiyatro en kapsamlı i§levinin eğlendim1ek olduğunu söylemek zorunda 
kalacaktır. Bu i§lev bugüne dek bulabildiğimiz en kapsamlı i§levdir." 

Bertolt Brecht, epik tiyatronun nasıl bir eğlence ürettiğini açıklarken tiyat­
roda öteden beri uygulanmakta olan eğlendirme yöntemlerini ele§tirmi§tir. 
Brechr'e göre her çağılı eğlenme biçimi kendi ya§am biçimine bağlı olarak 
başka ba§kadır. Tiyatro, kutsal törenlerden kopup bağımsız bir sanat türü 
olll§tururken dinsel işlevini yitirmiş, fakat eğlendirme görevini sürdürmü§­
tür. ·tıyatro her çağda seyircisini eğlcndirmekle yükümlü olmu§tur. Çağda§ 
burjuva tiyatrosu ise, artık seyircisini eğlendirmemektedir. "Biraz karton, 
biraz mimik, biraz metin gibi acımasız :yoksullukta malzemeden çırpı§tınlma bir 
dünyadır'' bu tiyatronun sunduğu. Bu tiyatronun seyircisi canlılığını yitir­
mi§tir. Burjuva tiyatrosu seyirciyi oyalamakta, fakat ona zevk vemtemektedir. 
Çünkü bu tiyatroda zorlama olarak merak uyandıran karnla§ık durumların 
çözülmesinden, alı§kanlıkla benimsenmi§ biçimsel hünerlenn, dilin §Ürin­
den, oyunun genel uyumundan yararlanarak, kısacası öykü aniatma ustalığı­
na dayanan oyunlar sunarak bunları donuk bak!.§larla izlettiren eğlence 
anlayı§ı hatalıdır. Bu ortamda zevk alma biçimi çağdl§ı olmaya ba§laını§tır. 
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"Şu tiyatrolardan birine girelim ve seyirci üzerinde uyandırdığı etkiyi izleye­
lim. Çevremize bakındığımızda, oldukça dingin bir takım ki§ileri, tuhaf bir 
durumda görürüz: Büyük bir çabayla -bi tkinliğin etkisiyle artık güçsüzle§mi§ 
olanların d!§ında- büriin kaslannı germeye çalı§ ır gibidirler. Aralarında hemen 
hiç haber alı§veri§i yoktı.ır. Beraberlikleri, uyuyan bir sürü insanın bir arada 
olu§u gibidir; karabasanların pençesinde kıvtanarak uyuyanlarınki gibi. Göz­
leri açıktır ama görmezler, yalnızca bakarlar, tıpkı kulakhınnın duymaması, 
salt dinlemesi gibi . . .  Sahneye, kendilerinden geçmi§cesinc bakarlar; yüzlerde­
ki ifade, büyücüleri n ve din adamlarının egemen olduklan zamandan kalma­
dır. Gönnek ve duymak, sırasında eğlendirici olabilir; ne vw ki bu insanlar 
artık her türlü eylemin dı§ındadırlar. Daha çok bir eyleme kÖtıu olan ki§ilere 
öykünürler.· Belirsiz, ama güçlü duyurnlara kapılıp gitmeleri oyuncular iyi 
oynadıkları ölçüde yoğunla§ır; öyle ki bu durumdan ho§lanmayan bizler, 
"ke§kc oyuncular alabildiğine kötü oynasalar" diyecek oluruz. 

"Atılımınıızın e§iğinde karşıla§tığımız, i§te böyle bir tiyatrodur. Ve bu tiyat· 
roda bu güne Jek, bilimsel yüzyılın çocuklan diye adlandırdığımız iyimser 
do.stlarııtuzı, sindiri Imi§, inançlı, 'uyutulmu§' bir kitleye dönüştürebilmi§tir." 

(Kiiçük Organon) 

Berto!t Brecht çağda§ tiyatrodan daha güçlü bir eğlence beklediğini belirt· 
mi§ tir. Bu, insanların birlikte ya§amalarına i l i§kin daha doğru, daha dolay­
sız, daha geni§ kapsamlı ve etkileyici bir eğlenct! olmalıdır. Böyle bir 
eğlence, öğrenmekten ve usun devi n iminden doğan sevinci, ya§am diya­

lektiğini algılamaktan doğan zevki; üretici duruma getirilmekten doğan 
ho§lannıayı içermeliJir. 

Brecht, insanların içgüdüsel olarak öğrenmekten ho§landık larını 
anımsatarak, epik tiyatronun seyircide gerçekleri öğrenmekten gelen bir 
ho§lanma duygusu yarattığını belirtıni§tir. Bilim çağının tiyatrosu, anla­
mak ve görmekten tat alan insanın bu gereksinimini kar§ılamalıdır. Böyle 
bir eğlence, zorla öğretilmekten doğan bıkk ınlığın a§ılması demektir. Bu 
eğlencede ki§i ruhsal ve dü§ünsel devinimini duymalı, dü§ünınenin, tartı§· 
manın tadına vannalıdır. Bu etkin bir eğlence biçimidir: Yanılsamacı 
tiyatronun seyirciyi büyüleyen, donuk ve hareketsiz bir alıcı durumuna 
sokan eğlendiriciliğinden farklıdır. Bu eğlencede seyirci, bilgileri radına 
vararak algılar. Artık dü§ünmc bir görev değil, usun devinimini duymak­
tan gelen zevkli bir uğra§ olrnu§tur. 

Brecht, tiyatroda ya§am diyalektiğinin algılanmasının zevk verdiğini 
ileri sürer. Mantıklı geli§imde meydana gelen beklenmedik deği§meler, 
§a§ırtıcı benzerlikler ve çeli§kiler, konumların deği§kenliği, kısacası ya§a­
nun kt>ndi diyalektiği tiyatroda bir zevk kaynağına dönü§türülür. Seyirci 
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diyalektik ili§kileri tanımaktan ho§lanır. Kar§ılıklı erleile§imle, ya§am 
zevki tiyatrodan alınan zevki artınr; tiyatrodan alınan zevk de y�am 
sanalının zevk düzeyini yükseltir. Böylece burjuva tiyatrosunda uyurnun 
yarattığı zevkin yerini, kar§ıtlann yarattığı ho§lanına duygusu almı§tır. 
Bu aynı zamanda ruhsal ve fiziksel devingenliğin algılanması demektir. 
Seyirci uyanık olarak seyretmekte, seyrettiğini tanımakta, yeni dü§iinceler 
üretmekte, y3.§amın devinimini duymaktadır. Bu karma§ık, kamıa§tk oldu­
gu ölçüde güçlü bir eğlenme biçimidir. 

Epik tiyarodan alınan zcvkin bir ba§ka kaynağı da üretimdir. Brecht'e 
göre seyirci, birlikte ya§ayı§ içinde ortaya çıkan kuralların oyunda ele 
alını§ını, bunların geçici ve eksik yanlarının gösterili§ini seyrederken 
zevk duyar. Çünkü bu gerçeklerden yola çıkarak neyi düzelteceğini, kendi 
ya§amını nasıl kolayla§tıracağını, yeni üretim ili§kisini nasıl kuracağını 
anlar. Bu deği§tirici bir uğra§tır ve seyirciye gerçekiere egemen olmanın 
tadını verir. 

· 

"Biiciin ilerlemeler, üretim alanmJa gerçekle§en ve toplumda köklü degi§ime 
iol açan bütün dogadan bağımsız olma çabalan, insanlıgın daha iyi birya§ama 
kavu§ma yolundaki bütün giri§imleri, edebiyat alanında ister b3§arılı ister 
ba§arısız diye nitelendirilm� olsun, bize bir zafer ve güvenlik duygusu a§ılar 
ve her §eyin degi§me olasılığından zevk almamızı sağlar." 

(Küçük Organon) 

De.ği§tirici uğra§a tanık olmaktan ve ya§ama egemen olma duygusundan 
gelen ho§lanma, burjuva tiyatrosunun seyircide uyandırdığı acıma ve 
korku duygularından ve bu d uygulann sağladığı zevkten farklıdır. Burjuva 
.tiyatrosunda seyirci edilgin durumdadır. Acıyarak, öfkelenl!rek umarsızlı� 
ğını açığa vurur, heyecanlarını bo§altarak rahadar. Oysa epik tiyatroda 
seyirci, ya§amını sanat yolu ile üretmenin tadını duymaktadır. Brechr, 
epik tj)ratroyu "üretimi eğlencenin aruı kaynağı yapan tiyatro" olarak tamam­
lamt§tır. Bu eğlendione i§levi birbirine organik olarak ba�lı olan iki etkin� 
likle açıklanmı§tır: Öğrenmek ve üretmek. Bu iki etkinlik de seyirciye 
güçlülük ve güvenlik duygusu verecektir. Böylece epik tiyatro eğlendione 
i§levini yerine getirirken ya§amı kolayla§nrma amacına hizmet etmi§ 
olmaktadır. Böyle bir eğlence, sanatın kusursuzluğu, canlandınnarun usta­
hğı ile yaratılan ho§lanma duygusundan çok daha zevklidir. 

"Şunu demek istiyorum: Canlandırma, canlandırılana, vani insanların 
toplum içerisinde birlikte YB§amalarına göre ikinci planda kalmalıdır. Canlan­
dınlı§ın kusursuzluğundan alınan zevk, daha yüksek bir zevktir. Bu, birlikte 
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ya§ayı§ içinde ortaya çıkan kuralların oyunda geçici ve eksik olarak ele 
alınmasından duyulacak zevkin düzeyine ula§tırılmalıdır. Böylece tiyatro, 
oyun bittikten sonra seyirciyi üretici durumda bırakmı§ olur. Umalım ki 
seyirci, tiyatrosunda bim1ez tükenmez ve ona geçimini sağlayan çalı§masına 
ve geçirdiği sürekli deği§imin deh§etine bir eğlence gözüyle bakıp zevk ala­
bilsin; burada kendi ya§amını kolay yoldan ürersin; çünkü varolu§tın en 
kolay biçimi sanat alanındadır." 

(Küçük Orgarıoıı) 

E pik tiyatronun çağda§ eğlendiricilik anlayı§ı, kendiliğinden çağda§ eğiti­
cilik anlayı§ına bağlanmakta, eğlendirirken nasıl bir c�tim sağlandığını 
açıklamaktadır. 

HALKÇI GERÇEKÇİLİK-TOPLUMCU GERÇEKÇiLİK 

Epik tiyatro ha lkın yararını gözetmek ve halka yönelik olmak savındadır. 
Bu, . halkla ilgili gerçeklerin geni§ kitlelerin anlayacağı biçimler içinde 
dile getirilmesi demektir. Burjuva tiyatrosunun sanat anlayl§ından farklı 
bir sanat anlayı§ını belirten bir yöneli§, tiyatrpnun malzemesinin, içeriği­
nin, biçiminin, anlatım yöntemlerinin yeniden saptanmasını ve tanımlan­
ması gerek rirmi§tir. Şöyle de söylenebilir: Epik-diyalektik tiyatronun 
içeriğinin kapsamını ve biçim kurallarını ko§Yll�yan temel ilke , halkçı 
ve toplumcu bir sanat anlayı§ıdır. 

Berrtolt Brecht halk sözü ile hangi kesimi kastettiğini ayrıca bclirtıni§tir. 
Böylece Batı dillerinde iki ayrı sözelikle anlatılan halk kavramı açıklık 
kazanmı§ olur. Bilindiği gibi Batı dillerinde "folk" sözcüğü ile gelenekleri, 
inançları ve ya§am biçimiyle bir kültürü ya§atan ve kırsal kesim insanını 
kapsayan az geli§mi§ büyük kitle anlanlır. BU halk kesimi, geleneksel sanat 
türlerini, kültür ürünlerini, fazla deği§iıne uğratmadan ya§atır, deği§en ya­
§am biçimi ile yitip gitmesine engel olur. Halk edebiyatı, halk oyunları, 
halk masalları, halk §İiri, halk müziği yüzyılların berisinden gelen bir kültür 
birikimini kanıtlar. Bu birikimin o halka özgü nitelikleri, sanat eserinde 
iyice belli olur ve her halk kültürünün aymcı özelliğini meydana getirir. 

Sanatta çok komı edilen "popüler" sözcüğü ise, okuyucunun, dinleyi­
cinin, seyircinin büyük kesimini ilgüendirıni§, eğlendirmi§ olan, kolay 
anla§ılan, kolay ho§a giden, çabuk etkileyen, hatta çoğu kez bu kesimi en 
az çaba ile erkilernek için onYn zayıf noktalarından yararlanan sanat için 
kullanılmaktadır. 

Bertolt Brccht popüler sözcüğünü kullanırken bu sözcüğün belirttiği 
halk kavramını ayrıca tanımlamak gereğini duymu§tur. Böylece onun 
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halkçı gerçekçilik anlaYI§ı da belirlenmi§ olur. Brecht!e göre halk, geli§im 
sürecine katkıda bulunan, onu zorlayan, kendini ve dünyayı deği§tiren 
insan topluluğudur. 

Bu tanım geleneksel halk tanımına hiç uymaz. Halkı bo§ inanlara 
dü§kün, gelenek ve görenekierin tutsağı, dindar, eski sanat kalıplarını 
koruyan kesim olarak niteleme k yanlı§tır. Brecht halkı, geli§imi belirleyen, 
tarihi yapan, dünyayı ve kendini deği§tiren, sava§an ve geleceği etkileyen 
kesim olarak tanunlamı§tır. 

Bu halk tanımına kO§ut olarak halkçı sanat, emekçinin ve halkın 
Uerici kesiminin yanında olan ve öteki. bölümünü aydınlatan sanat olmak­
tadır. Bu anlamda halkçı sanat, halkın geleneklerine bağlı olduğu kadar 
onu geli§tirir de. Hem halkın anlatım biçimlerini kullanır, hem de o 
biçimleri zenginle§tirir. Halkçı sanatın özü doğru olmalıdır. Halkçı tiyatro 
çalt§an geni§ kitlelere yönelmeli, onların sorunlarını ele almalı ve onlara 
yarar sağlamalıdır. Brecht'e göre böyle bir tiyatro geni§ anlamı ile gerçekçi 
olacaktır. Çünkü halk gerçeğe benzeyen sanatı daha kolay anlar ve değer­
len4irir. Ancak bu gerçekçilik anlayt§ı politik ve estetik kısıtlamalardan 
anndırılmıştır; hilinen gerçekçi tiyatronun öz ve biçim kalıplarından kur­
tulmu§tur; doğalcı tiyatro gibi duyumlada algılanan somut, geçici gerçek­
leri yansıtmaz. Eski gerçekçi tiyatronun konusu olan insan ve onun birey­
sel sorunları bu tiyatro için yeterli malzeme değildir. Ondokuzuncu yüzyıl 
gerçekçi tiyatrosu insanın iç tepkilerine, duygusal yanma, iç çatı§malanna 
eğilrni§. insan ruhunun karına§ık yapısım çözümlerneye çalı§mt§, bunun 
için de iç gözleme ağırlık vermi§ti. Oysa halkçı gerçekçi tiyatro insanı 
toplumdaki i§levi açısından ele almakta, onu tepkilerine ve eylemlerine 
bakarak betimlemekredir. 

Bertolt Brecht'e göre halkçı gerçekçi tiyatro toplumsal olay ve durum­
ların arkasındaki nedensellik ağını serimlerneyi amaçlamaktadır. Bu tiyat­
ro halkın geli§me potansiyelini değerlendirir ve i§Çi sınıfının dinamiğini 
vurgı.ilar. Halkçı gerçekçi tiyatronun ilgi. duyduğu gerçek , atmosfer gerçeği 
değildir. Bu tiyatro, canlı, zengin, karma§ık ve de�i§mekte olan gerçeğe 
yönelir ve onun geli§imine katkıda bulunmak üzere kavgacıdır. 

Gerçeğin böyle tanımlanması yansıtılı§ biçimini de etkilemi§tir. Brecht, 
yeni sorunları ele almak için yeni teknikler gerektiğini söylemi§tir: Canlı, 
karma§ık ve deği§ken gerçeğin sahneye getirilebilmesi için denenmi§ de­
nenmemi§ her çe§it aniatma ve canlandırma yönteminden yararlanılma· 
!ıdır. Sanatçı her biçime açık olmalıdır, doğrudan berimlerneyi kull.anabile· 
ceği gibi, benzelmelerden, §akadan, meselden yararlanabilir. Yazar, yaratı• 
cılıjını, dü§ gücünü ve özgünlüğünü korumalıdır. 
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Brecht, yeninin anla§ılabilirliği konusunda iyimserJir. İ§çinin yeni 
ve deneysel olanı anlayacağına inanır. "Halk anlamaz" yargısını hatalı 
bulur. Brecht, yalnızca ruhsal incelemelerin, derin duygu ve heyecanların 
geni§ kitleler için anla§ılması zor konular olduğunu kabul etmi§tir. 
Brecht'e göre halk seyrettiği oyunda bazı §eyleri hemen anlayacak, 
bazılarını ise anlamaya ba§layacaktır. Halkı geri kafalı ve tutucu saymak 
da yanlı§tır. Halk ya§ayan, çıplak, yalın gerçeğe ilgi duyduğu kadar, örtük, 
ince gerçeğe de ilgi duyar. Ya da anladıklarıhdan hareketle anlamadıkları 
hakkında sonuçlar çıkarır. Hele kendi çıkarı söz konusu olduğunda yürekli 
dile geli§leri anlaınakta zorluk çekmez. Önemli olan halka yanlı§ ve 
çarpıtılmı§ olanı vermemektir, onu yanlı§a ko§tıllamamaktır. 

Breclu kendi uygulamalarında halk çoğunluğuhun gerçeğe benzeyen 
sanan daha kolay anladığını göz önünde tutarak, dt§ benzerliği koruyan 
bir tiyatro yapmayı yeğlenlİ§tir. Bu bakımdan epik tiyatroyu genel anlamda 
gerçekçiliğin ileri bir aşaması sayabiliriz. Bu aşamada gerçekçilik, siyasal 
amaçlı sanatın resmen kabul ettiği "toplumcu gerçekçilik" olmaktadır. 

· Bertolt Brecht, bazı yazılarında "halkçı gerçekçi", bazı yazılarında "top­
lumcu gerçekçi", veya "toplumcu bakı§ açısına göre gerçekçi" ba§lığını 
kullanmt§tır. Epik tiyatroda sanatın sava§çt olması, gerçek yararta çeli§en 
görü§lerle mücadele etmesi görü§ü kab\ıl edilmi§ olduğuna, toplumun 
geli§irn süreçlerinin gösterildiğine, tarihsel açıdan.önemli olan modellerin 
ele alındığına ve yeni bir toplum olu§turacak güçlerin kavgasına yer veril­
diğine göre epik tiyatroyu "toplumcu gerçekçi" sanat akımı içinde değer­
lendirebiliriz. Ancak burada Bertolt Brecht'in sanat ve sanatın biçimi 
konusundaki görü§leri· ile "toplumcu gerçekçi" kurarncıların aynı konu­
daki görü§leri arasındaki farkı gözden kaçınnamak gerekir. Bu fark, epik 
tiyatronun biçimi üzerinde durulurken açıklanacaktır. 

ÖZDE VE BiÇiMDE EPİK TiYATRO 

Epik tiyatro sözü, hem özde hem biçimde yeni bir tiyatroyu anlatır. Bertolt 
Brecht'in bu tiyatroyu açıklarken pek çok hiçim sorunu üzerinde durmu§ 
olması, biçimle ilgili açıkl�.malar yapması epik sözcüğünün daha çok bir 
biçinıleme yönteminin adı olarak dii§ünülmesine yol açmt§tır. Zaten 
"epik" sözü biçimsel özellikleri saptanrnt§ bir anları türünün adı olarak 
kullanılageldiğinden bu özellikleri anımsatmaktadır. Oysa Brecht epik 
tiyatronun yalnızca biçim açısından farklı bir tiyatroyu akla getirmesine 
kar§ıdır. Brecht'e göre epik sözü tiyatronun özünü belirtmektedir. Ancak 
öz biçimden aynlmadiğı için epik sözcüğü biçimlenmi§ bir özü anlatır. 
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Brccht, özden ayrı dü§ünülmemesi gereken biçimi açıklarken, yeni 
içeriklere yeni biçimler gerektiği, biçimin önemi, biçim kaygısı ile biçim­
selli�in farkı ve epik tiyatronun biçim özellikleri üzerinde durmu§tur. 
Brecht'e göre sanatçı içeriği biçimle birlihe dÜ§ünür, zihninde biçim öz 
ilc birlikte, bazen ondan da önce belirginle§ir. Onun için sanatçı biçime 
içerik gözü ile bakar. 

"Bir sanat yapın, içeriğinin tümüyle düzenlenmesinden ba§ka bir §eY değildir. 
Bun�an ötürü yapıtın değeri tümüyle bu düzenlemeye bağlıdır." 

"Politik alanda doğru olanın insana örnek olması için sanatın varlığı 
gereklidir." 

Biçimin önemi kabul edildiğinde farklı bir seyirciye yönelen yeni bir tiyatro· 
da eski estetik ölçülerin geÇerli olamayacağı da görülür. Epik tiyatro mal­
zemesine yeni bir gözle bakabilmek için eski biçimleri yadsımak zorundadır. 

"Yeni içerikler eski biçimlere zorla sokulmaya çalı§ıldığında derluıl yine o 
rı�muçlan kötü olan içerik ve biçim aynmı onaya çıkar. Eski olan biçim yeni 
içerikten kopar ve i§levsiz kalır." 

"Sorun, dünyayı deği§tirmeye yönelik bir özün kendi biçimini aramasında 
odaklanır." 

Epik tiyatro yeni seyircinin Ügisini çekebilmek, onu §a§ırtmak, dü§ünme­
sini , tartı§masını sağlamak, onu eyleme geçirecek bir itici güç ·olabilmek 
için yeni biçimler bulmak yolunda ısrarlıdır. 

Bertolt Brecht, sanatta biçim bUincinin biçimcilik olarak yargılanma· 
sına kar§ı çıkmı§tlr. Brecht'e göre, biçim özden ayn olarak dÜ§ünüldüğün· 
de biçimcilik ortaya çıkar. Yoksa ne yeni öz için yeni biçimler aramak, ne 
de eski bilinen biçimlerden yararlanılabiliyorsa yararlanmak, biçimcilik 
sayılınalıdır. Eski denenmi§ biçimlemelerin, kurgu tekniklerini körü körü· 
ne ya&ınması da, onlara sıkı sıkı sardmak kadar hatalı olur. Toplumcu ve 
halkçı gerçekçifiği bir biçim sorununa dönü§türmemelidir. Yazar, sahneye 
koyucu, denenmi§, denenmerni§ tüm biçim ve teknikleri kendi içeriğine 
uygun olarak istediği gmi kullanabilmelidir. Brecht, toplumcu gerçekçi 
tiyatronun yalnız belli bir biçimi olmasını isteyen, bu biçim di§mdaki tüm 
yenilikleri yadsıyan, deneysel tiyatro yapanlam, yenilikçilere kaqı çıkarak, 
onlan saptınlmt§ ve yoz olarak niteleyen bağnaz toplumculan ele§tirmek­
tedir. Brecht'e göre önemli olan gerçeği doğru olarak yarısıtabilmektir. Bunu 
yaparken gerçekçilerio yönteminden de, geleneksel tekniklerden de, özgür 
biçimsel deneylerden de yamrlanılabilmelidir. 
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Brecht sanatta eski veya yeni her çe§it gelenekten yararlanılması ge­
rektiğini söylerken, dı§avurumcu tiyatronun tekniklerinden, öncü dene­
melerden korkuimamasım önerirken, ünlü ele§timıen György Lukacs'a 
kar§ı çıkıyordu. Lukacs'ın klasik burjuva romanından yola çıkmasını, 
daha sonraki çalı§malan toptan yadsımasını ele§tiriyor, yaratıcı sanatçı­
nın biçimeilikle suçlanarak özgürce çall§masının engellenmesindeki yan­
lı§a İ§aret ediyordu. 

"Sanatta belirli bir özgürlük tanınmalıdır, böylece sanatçıya gerçekçi olabilme 
fırsatı tanmml§ olur. Ele§tirmen mizahçıya mizah yapma, küçültme, abartma, 
fanteziye ba§vunna, CO§kulu anlaum kullanma hakkını vermelidir. Ele§tirmen 
gerçek bir sanarçıda bu özelliklerin bulıJnduğunu bilmelidir. 

"Ancak yazın�al biçimi, toplumsal içcriğe oturtmayan, üstelik gerçeklerle 
de çeli§en yapıtlan biçimci olamk niteleyebiliriz. 

"Biçimlendirme salt biçimsel bir iç olarak gösterilmek isteniyor. Gerçekte 
kurguyu araşrırmamış, etki alamnı ölçüp biçmemiş, gücünü denememi§ 
olan kimileri kurgu yargılanırken ortaya çıkıyor, kanlı bir saldırıya geçiyor 
kurguya kar§ı. adı kötüye çıkml§ türden bir metafıziğe saplanıyor. Salt estetik 
sözcükler kullanılarak estetiğe karşı savaşılıyor. Yalnızca biçimden söz edilerek 
biçimcili�e saldınlıyor. Edebiyatın görevi her şeyden önce edebiyal olmaktır. 
Yazarın görevi ise biçimini geli§tlrmek."10 

("Biçimcilik Üzerine Notlar") 

Breclıt halka yönelirken incelikten karma§ıklıktan, yoğunluktan korkul­
maması gerektiğini kanısındadır. Yazann yaratıcı dü§ gücü özgürce iirete­
bilmelidir. Yazarı belli biçimlere zorlamamalıdır. Gerçeği yansıtmanın 
farklı biçimleri olabilir. Biçimleri ön yargılarla c.le almak yanlı§ olur. 
Yeniliğe kar§ı çıkmamalıdır. 

Brecl1t biçimcilik kavramının estetik Uc özde§le§tirilınesine de kar§t 
çıkını§tır. Estetiği eserin sanat değerinin ölçüsü olarak kabul eJer. Ancak 
estetik ölçiiierin deği§mez ve evrensel sayılmasına da kar§ıdır. idealist 
felsefenin benimsediği yeniplatoncu sanat anlayı§ının güzel-iyi-doğru 
ko§utluğu ilkesini son derece yanıltıcı bulan Brecht, güzellik duygusu 
yaratarak yanlı§m doğru imi§ gibi algılatılmasındaki tehlikeye i§aret et­
mi§tir. Brecht'e göre estetik ölçüler kullanım değerlerini korudukları 
sürece geçerli olmalıdır ve bir eser öncelikle güzelliğine bakılarak değil, 
doğruluğuna bakılarak değerlendirilmelidir. 

"Estetik ölçüler, kullanım değerleri çevresinde korunmalıdır. Yeni bir estetik 
yaratmak konusundaki olasılığa da pek güvcnmemelidir. ( ... .  ) Estetik bir 
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biçimde ortaya çıkan eserlerin yani!§ olabUeceği bir onamda y3§ıyoruı. Güzel 
olan artık bize kesinlikle doğru olarak görünmemeli; çünkü doğru güzel 
olarak duyumsanmıyor. Güzelden ne olursa olsun kll§kulanmalıyız. "11 

Bertolt Brecht, eserin özden ayrı dü§ünülmemesi gereken biçimini saptar­
ken oyunun metni, sahneye koyuculuk, oyunculuk, sahne müziği, dekor, 
t§ık gibi öğelerin hepsini ele almı§, hepsinde gerçekle§tirilmesi gereken 
biçimsel yenilikleri, uygulama yöntemlerini ve tekniklerini kendi uygula­
nıalanndan örnekler vererek açıklamı§tır. Bunların tümünde görülen en 
önemli biçimsel yenilik, dramatik tiyatronun geleneksel yapısını deği§ti· 
ren ve sahne illüzyonunu bozan yadırgatma yöntemi ve teknikleridir. 

YANlLSAMANIN BOZULMASI VE YADIRGATMA 

Bertolt Brecht gerçekçi tiyatronun seyircide illüzyon (yanılsama) 
yaratmasını ele§tirmİ§tir. Tiyatroda illüzyon olayı, seyircinin sahnedeki 
oyunu, oyun değil de gerçekmi§ gibi seyretmesi. bir an için seyirci olduğunu 
umı�up sahnedeki olayı ya§amasıdır. Batı tiyatrosu ba§langıçtan beri tiyat­
ronun illüzyon yaratma gücüne inanmı§, inandırıcılık sağlamakta, hO§lan­
ma duygusu yaratmakta illüzyondan yararlanmt§nr. Aristoteles, seyircide 
korku ve acıma gibi duygular uyandırmaktan söz ederken tiyatronun 
yanılsatma gücüne inandığını göstemıi§ oluyordu. Klasik kurarncılar za­
man ve yer birliği kurallarına uyulmamasının inandırıcılıgı zedeleyeceğini 
iddia ettikleri zaman, yerde ve zamanda sık sık deği§tirıne yapmanın 
illüzyonu bozacağı endi§esini dile getirmi§ oldular. Romantik yazarlar 
illüzyon olayını, sahnede yaratılan dü§lemeye etkin olarak katılma sayını§· 
!ardır. Gerçekçi tiyatro ise yanılsamaya fazla ağırlık vererek seyirciyi edil· 
gin bir dü§leyici durumuna getirmi§tir. Gerçekçi tiyatroda oyun o kadar 
gerçek ya§ama benzetilir ki, seyirci bir oyun sevrettiğini unutup kendini 

gerçek ya§am kar§ısında sanır. Oyun ya§amdan aldığı malzemeyi yoğunla§· 
tırdığı için gösteri, seyirciyi daha da çok etkilemektedir. Gerçekçi tiyatro· 
nun ba§arısı seyircinin oyun içinde yitip gitmesi, seyirci olduğunu tümden 
unutup kendini oyun ki§isinin yerine koyması ilc ölçülmü§tiir. Burada 
artık yaratıcı dü§leme sürecine katılma değil , sahne gerçeğini birlikte 
ya§ama söz konusudur. Bu birlikte ya§amada seyircinin katkısı söz konusu 
değildir. Seyirci sahnede yaratılan yanılsamanın edilgen bir parçası olm u§# 
tur. Kendi duygulan ile oyun ki§isinin duyguları arasındaki ayrım ortadan 
kalknu§, kendini oyuncuda, oyuncuyu kendinde ya§Çltmaya ba§lamı§tır. 
Bu özde§le§me olayına "empati" denilmektedir. Bertolt Brecht'in kar§ı 
çıktığı bu çe§it bir illüzyon (yanılsama) olayıdır. 
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Brecht'e göre dramatik tiyatro seyirciyi büyülemekte, onu uyuşturucu 
maJde gibi etkilemektedir. Sahne, seyircinin kendini tümü Ue kaptırdığı 
bir masal evreni olmu§tur. Seyir süresince seyirci kendini unutur ve dii§sel 
evrene dalar. Dü§sel kahramanlarla özde§le§rne, ona nom1al ya§aında 
bulamadığı bir kanatlanına, bir yükselme duygusu sağlar. Fakat eylemin 
dı§ında kalmı§tır; büyülenmi§, hipnotize olmu§tur. 

Bertolt Brecht, gerçekçi tiyatronun güçlü bir illüzyon duygusu yaratma­
sına kar§ın, seyircinin seyr�ttiği gerçeklerle kendi gerçeği arasında sağlam, 
akılcı bir ilimi kuramaclığını ileri sümıü§tür. Yukanda sözünü ettiğimiz 
özde§le§me, duygusal bir yakınla§madır. Usun denetleyici ve değerlendirici 
i§levi kalınamı§tır. Brecht'e göre, gerçekçi tiyatroda olaylar, durumlar, k�iler 
ne kadar ya§am gerçeğine benz�rse benzesin seyirci bunları gerçekten 
tanımaz, yalnızca onlara körü körüne inanır. Kendi öz ya§amını unutmu§, 
ele§tirel bak!§ açısını yitimli§tir. İllüzyon tiyatrosunda seyircinin gerçekleri 
tanımasına, bu gerçekler içinde kendi konumunu öğrenmesine, yanlı§ olanı 
ele§tirmesine olanak yoktur. Sahne ile seyirci arasındaki duygu bağı 
seyircinin her gördüğünü tartı§masızca kabul etmesini sağlaniı§tır. 

'Oidipus'la özde§le§iyoruz, çünkü tabular bugün de var ve bilmemek, yasalar 
im ünde bireyi cezaya çarptırılmaktan koruyamıyor. Othcllo ile özde§le§iyonı:, 
çünkü kıskançlık duygusu bugün de kar§ımızda ve her §eye sahip olma tutku­
ıuyla biçimlenmcktir. Wallenstein ile özde§Le§iyoruz, çü_nkü rekabet sava§ı 
:çin özgür olmamız ve kurallanı uymamız gerekli, yoksa sav3§ı sürdürmek 
olanaksızla§ır." 

· 

(Küçük Orgaıum) 

Ancak Othello'nun kıskançlığını ,  Wallenstein'in özgürlük tutkusunu 
keooimizdekine benzetmek, onlara bizim sorunlarımızdan doğan duygu­
ları ya§atmak, Othello'yu ya da Wallenstein'ı tanımak demek değildir. 
Bu yüzden gerçekçi tiyatro tarihsel bak!§ açısını yitirmektedir. 

Bertolt Breclıt ele§tirisini daha da genelle§tirerek tüm dramatik tiyatro 
anlayı§ına kar§ı çıkmı§tır. Dramatik kurgu, düğüm, merak, gerilim öğeleri 
ile �yirciyi sahneye merakla bağlamaktadır. Seyirci kendini bu kurgusal 
rnekanizmaya kaptınr ve olayın geli§imini merakla, heyecanla izler. Bun­
dan ba§ka sahnedeki zengin dekorlar, göz alıcı renkler, gönül ok§ayan 
mü:ik, z�rif nükteler, gizli ı§ıklama düzeni, bu büyÜ havasını tamamlar. 
Seyirci bu hava içinde kendini iyice yanılsamaya kaptınr. Brecht bu büyü­
lenme olayını yalnızca uyurucu olarak değil, ayıp olarak da nitelemi§tir: 
Seyircinin hareketsiz gövdcsi, hayretle açılmı§ gözleri, büyülenmi§ gibi 
ba�ları oyun sonunda birden rahatlamaya dönü§mektedir. Bu rahatlama 
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bir gev§emc ve l10§almadır. Aristoteles'in "arınma" kavramı bu OO§almayı 
anlatır. Brecht, bo§almanm tüketim oldu�nu belirtir ve bu bo§almada 
ınüstehcen bir yan görür. Seyirci arınmı§ ama düzelmemi§tir. Oyun seyirci· 
de kalıcı hir iz bırakınaml§tır. 

Epik tiyatro illüzyonu bozma ilkesini benimsemi§tir. Seyirci tiyatro 
oyunu kar§ısında olduğunu bilerek seyredecektir. Böylece sahnede gördü­
ğii tarihsel olayları, tarihsel çerçeveler içine oturtabilecek, sahnede gördü­
gügerçeklerle kendi tanıdığı gerçekler arasında kar§ıla§tırma yapabilecek, 
benzerlikler varsa onlan saprama olanağı elde emli§ olacaktır. Böyle bir 
oyun, seyircinin toplum yapısını tanıma süreci olacaktır. 

Breclu bu süreci toplum açısından yararlı bulur. Brecht'e göre kapita· 
list sistemde ki§inin üretime yabancıla§ması ve kendini bir araç olarak 
gönnesi onun gerçek ya§anı.la olan bağıntısını koparmı§tır. Artık insan 
kendi y3§arnına egemen olamamaktadır. Tiyatro, insanın bu durumu gör­
ınesini sağlamalıdır. Seyirciye şimdiye dek doğal olarak kabul ettiği ili§kile­
rin doğal olmadığı gösterilmeli, umarsız sanılan d urumların 
değj�tirilebileceğini öğretilınelidir. · Toplumdaki yabancıla§mayı daha 
çarpıcı bir biçimde gözler önüne serrnek ve yabancıla§mamn ortadan 
kaldırılmasına katkıda bulunmak için, tiyatro olaylar arasındaki 
�ağıntıları, sava§ı, devrim gibi büyük deği§meleri gösterehilmelidir. 
Seyirci, tümün akı§ını .görebilmeli, "k�i bu tarilısel ko�ıtllar içinde §öyle 
dat•rarıdı, oysa �ka türlü de dcıvranabüirdi" yolunda dü§ünebilmclidir. Böyle 
bir seyretme süreci aynı zamanda bir dü§ünme süreci olacaktır. 

Epik tiyatroda seyirci heyecanları ile yönetilen bilinçsiz bir kitle değil­
dir. Agit·prop tiyatrosunda olduğu gibi siyasal bir görü§ü benimsernesi 
için oyun sırasında CO§turulmaz. Epik tiyatro, seyircisini, dü§ünebilen, 
karar verebilen, aklı ve duyguları olgun bireyler olarak kabul ed�r. Epik 
tiyatro ereğine ula§mak için· körü körüne inandınnayı değil, dü§ünerek 
ikna etmeyi yeğlemi§tir. 

Btı dü§ünme sürecinin ikinci a§amasında tiyatro bir değişim yaratacak· 
tır. Ba§ka bir deyi§le tiyatro, insanı dü§ündürmekle kalmamalı, onu deği§· 
tirmelidir. Bunun için sahne ile seyirci arasında diyalektik bir ili§ki kunıl· 
ması, seyircinin çeli§kUeri görmesi sağlanır. Sahneye koyuculukta, oyun­
culukta, müziğin, ı§ığın, dekorun, kostümün kullanılı§ında çeli§kilerin 
gösterilmesine dikkat edilir. Bu yüzden ilüzyonun bozulması, özde§le§· 
menin engellenmesi zorunludur. 

İllüzyonu bozan, seyircinin bir dü§ünm� sürecine girerek bilinçlen­
mesini sağlayan, bunun için toplumun ili§kiler düzenindeki çeli§kileri 
gösteren, sahne ile seyirci ve sahne öğeleri arasında diyalektik bir Üi§ki 
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kurarak bu çeli§kiyi somutla§tıran tiyatronun yöntemine yadırgatmıı (ya­
bancıla§tımıa) yöntemi, bu yadırgatmayı sağlayan etmeniere de yadırgaı­
ma etmenleri (yabancıla§tırma etmenleri) denilmi§tir. 

Yadırgam1a sözcüğü daha önce Rus tormalistlerinden Shklovslq: tarafın­
dan kullaıulml§tır. Fom1alistlerin yorumu ile yadırgatma (ostrannenie) este· 
tik bir süreçtir. Şürsel ve dü§sel algılama biçimini gösterir. Şiirin bir yadırgat­
ma olu§u, v8§ama uzak açı kazandırması, 8§ina olduğumuzu yadırgar bir 
gözle yeniden görnlemizi sağlamasından ileri gelir. Fonnalistlerin bu görü§ü 
daha önce romantiklerin ileri sürdükleri "romantik ironi" kavramına ben­
zer. Brecht yadırgatına sözcüğünü toplumsal yabancıla§ınayı göstermek üzere 

.., . 
doğal ve tanıdık olru1ı göze batıcı yapmak anlamında kullaıum§tır. 

Brecht yadırgatma yöntemini Avrupa'da temsiller veren ünlü Çinli 
oyuncu Mei-Lan-Feng'in tekniğinden etkilenerek saptamı§tır. "Çinlile­
rin Oyunculuk Sanatında Yabancıla§tımla Etmen leri" ( 1 936) , "Yabancı­
la§tırma Etkisi Uyandıran Yeni Oyunculuk Tekniği Hakkında Küçük Bir 
Tanım" ( 1940) ba§lıklı yazılannda bunu belirtmektedir. Yadırgatma terimi 
ilk kez Yuvarlak Kafalılar ve Siııri Kafalılar için yazdığı notlarda kullanılmı§tır. 

Epik tiyatronun yadırgatma yöntemi §öyle açıklanını§tır: 

"Oyuncu bir an bile canlandırdığı karakterlc bütünüyle özde§lC§memelidir. 
'Lear'i oynamıyordu, Lcar'in kendisiydi' yolunda �ir yargı gerçekte oyuncu 
için olumsuz bir yargıdır. Oyuncunun görevi .karakteri gö,stemtektir yalnızca, 
daha iyi bir deyi§le, o karakteri ya§� maktan öte bir §eydir. Tabii bu oyuncunun 
tutkulu ki§ileri canlandırdığında kendisinin buz gibi kalması gerektiği demek 
değildir. Yalnız kendi duygulanıu, esa5 olarak canlandırdığı karakterin duy­
gulanyla özde§le§tirmemelidir ki seyircinin duyguları da oyun kahramanının 
duyguları ile özde§le§mesin. Seyircinin bu konuda salt özgür kalması gerekir." 

(Ki«.,.ik OrgmlOil) 

Brecht bu konudaki görü§ünü bir örnekle açıklamı§tır: 

"Bu ilke, yani oyuncunun sahnede aynı anda iki rolde birden, hem Loughton 
hem de Galile olması; canlandıran Loughton'un canlandırılan Gal ile'nin 
içinde eriyip gitmemesi -ki bu 9yun türüne "epik" adını veren bu ilkedir-, 
yalnızca ,gerçek sürecin perdelenmemesi gereğini dile getirir. Sahnedeki 
adam, gerçekte Loughton'dur; yaptığı ise Galile�yi nasıl dü§ündüğünii 
göstermektir. ( ... ) " 

(Kiiçiik Organmı) 

Brecht açıklamasını sürdürerek oyuncunun, yarattığı karakter olduğu 
kanısını uyandırmaması gerektiği gibi, oyunda gösterilen olay ve 
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durumlan da sanki ilk kez oluyormu§ gibi kar§ılamamasım, böyle bir 
aldatmacaya ba§vurmamasım ister. Oyuncu oyunun nasıl ba§layıp nasıl 
bite"ceğini önceden bildiğini oyunuyla ortaya koymalıdır. Böyle yaparak 
olaylara uzak açı kazandıracak, olaylar arasındaki bağlantıları gösterıneyi 
ba§aracaknr. Böylece seyirci olayın tümünü, olayiann akı§ını, insanlar 
ile eylemleri arasındaki çeli§kileri görebilecek tir. Böylece oyun, bir ya§am 
deneyi olmakta, deney ko§ulları tanındıhan sonra kar§ı deney ko§ulları 
da dü§üniilebilmektedir. Böyle bir tiyatro anlayı§ı, seyirciyi, yansırılan 
gerçeğin rek ve deği§mez gerçek olduğuna inandıran, onda tımarsızlık 
duyguian yaratan ve seyirciyi tümü ile edilgin durumda bırakan gerçekçi 
ve dramatik tiyatro an.layı§ından çok farklıdır. 

Bertolt Brecht kuraınlan ve uygulaması ile kendi oyunculuk anlayı§ına 
uygun oyuncu eğitimini de saptamı§tır: Her §eyden önce oyuncunun 
elindeki metni iyi tanıması gerekir. Brecht'e göre oyuncu metni ilk bakı§ta 
kavramaya çalı§mamalı, iyice dü§ünmeli, kendi anlayı§ından ku§ku duy­
malıdır. Oyun ki§ilerinin davranı§larına bakıp onlar üzerinde kafa yorma­
lıdır., Onları rol yapan ki§ilcr gihi görmeli, öteki oyun ki§ileri ile olan 
kar§ilıklı etkile§imi dikkate almalıdır. 

Oyunculukta yadırgatmamn sağlanabilmesi için oyun ki§ilerini ya§a· 
yan insaniann kopyası olarak dü§ünmemek gerekir. Epik tiyatroda oyuncu 

. seyirciye oyun ki§isini nasıl dü§ündüğünü gösterir. Seyirci oyuncuyu 
oyundaki karakterin ta kendisi gibi algılamamalı, onun oyuncu olduğunu 
unutmamalıdır. Oyuncu oyun ki§isini seyirciye en belirgin özellikleri ile 
en anla§ılır biçimde gösterir. Bunu yaparken hem oyun ki§isini canlan­
dırmakta, hem de canlandırdığı .  ki§iyi, ondan daha çok bildiğini, hatta 
yargıladığını belli etmektedir. Böylece seyirci oyun ki§isini, olayların akı§ı 
içindeki yerini, konundann hütünGnü ve olaylar arasındaki bağlantıları 
görebilir. 

"Ömeğin sahnede konu§an bir kadına kulak verirken, aynı kadının diyelim 
birkaç hafta sonnı, ba§ka türlü konuşacağını rasanmlayabilir, ya da o andaki 
ba§ka yerlerdeki ba§ka kadıniann başka türlü konu§tuklarını düşünebilir. 
Oyuncu, sanki canlandırdığı kadının içinde bulunduğu çağı sonuna dek 
Y!l§amı§ da §imdi anılarını yineliyormuş ve kendisi için en önenıli noktalar 
üzerinde duruyomıu§ gibi oynadığı takJirde bu dediğimiz gerçekle§ir; çünkü 
o anda önemli olan, "önemli olmu§" olandır. Bir ki§inin " belli olan bu ki§i" ya 
da "§u ya§anılan andaki belli kişi" biçiminde yabancıla§tırılması, ancak 
oyuncunun canlandırılan karakterlerle, temsilin de gerçek olanla 
özleştirilmesi gibi bir yanılsama yaraolmazsa olanaklıdır." 

(Kilçilk Organ<m) 
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Brecht burada önemli bir açıklama daha yapmı§tır: Oyuncunun gös­
termed biçimde bir model insanı en belirgin çizgileri ile seyirciye sunması 
yeterli değildir. Seyirci o oyun ki§isinin nasıl davrandığını gördüğü gibi 
daha ba§ka nasıl davranabileceğini de dü§ünebilmelidir. Breche'in sözleri 
ile, "o bunu yaJm"nın yerine "o b�ka bir �ey yapabüecekken bımıı yapıı" 
diyebilmelidir. Oyuncu bunu sağlayabilmek için oyun ki§isini ele§tirisel 
bir hakı§la biçimler ve onu yargılar. Fakat provalarda oyun ki§isini daha 
iyi tanıyabilmek için Stanislavsky yönteminden yararlanılabilir. 

"Provalarda canlandınlan karakterlerle özde§leyimden yararlanabilirse de 
-ki asıl tenısilde bundan kaçınmak gerekir- bu çeşitli yöntemlerden yalnızca 
biri olarak kullanılmalıdır. Provalarda bir özde§leyim yararlıdır. Çünkü çağdaş 
Eiyatro tarafından ölçiisüz oranda uygulanmış olmasına kar§ın, karakterlerin 
daha aynnnlı çizilebilmesi gibi bir sonuca götürülebilmi§tir. 

"a) Oyunda karakterlerle özde§leyimden kaçınma yolundaki uyannın, 
bu uyanya temel alman görü§ ne denli dogmatik gelirse gelsin, ku§ağımızca 
dinlenmesi yararlıdır. Bu uyarıya ne denli kararlılıkla uyulursa uyulsun, gene 
de gereği eksiksiz yerine getirilemeyecektir; böylece bundan doğabilecek en 
olası sonuç, yaşama ile canlandımta, özde§leyim ile gösterme arasındaki 
ayırıcı çeli§kinin doğumuna yol açacaktır; eri§Umek istenen amaç da budur. 
Ele§tirisd öğeye hu yolla vanlır. 

b) Oynamak (göstcnnek) ile ya§amak (özde§leyim) arasıı1daki çeli§ki, 
bu konuda eğitilmemi§ olanlarca sanki sanatçı aÇısındaı:ı yalnızca biri, ya da 
öteki söz konusu olabilimti§ gibi anla§ılır. Ba§ka deyi§lc sanki Küçak Orgaııoıı 
yalnızca oynamayı, eski gelenek ise yalnızca ya§aıtıayı öngörür. Gerçekte ise 
oyuncunun oynayı§ biçiminde birle§en birbirine dü§man iki süreç söz konu­
sudur (Sanatçının· oyunu her ikisinden birer parça içererek olu§maz.) . 
Oyuncu iki kutup arasındaki savaşta ,  gerilirnde ve derinlikte gerçek 
etkilerinin kaynağını bulur. ( . . .  )" 

Brecl1t'in bu açıklaması epik tiyatronun yadırgatma yönteminin tümüne 
uygulanabilir. Brecht'in, bazı oyunlarının sahneleni§leri ile ilgili açıklama­
lardan anla§ılmakradır ki yadırgatma, oyun boyunca sürı,ıit uyhJU!anmamak­
tadır. Oyunda yer yer yadırgatmalara gidilerek seyircinin sahne ile özde§le§­
ınesine engel olunmaktadır. Bundan §öyle bir sonuç çıkarabiliriz: Epik 
tiyatroda duygusal yakınla§ına ilc ele§tirel uzakla§ma bir arada gerçekle§ti­
rilir. Seyirci bu iki süreci birden ya§ayarak , bunun gerilimini duyar ve bu 
güdü ile gerçekleri, nedenlerini, geli§im doğrultusunu daha iyi kavrayabilir. 

Yadırgatmalı oyunculuk tekniği §öyle açıklanmı§tır: 
a) Birinci ko§ul sahnenin ve salonun büyüleyici havadan arındırılma­

sıdır. Sahne belli bir yerin havasını vermeme li, konu§ınalann temposunu 
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dii§ürüp bir atmosfer yaratmamalıdır. Seyirci, sahnede olup biteni gerçek­
mi§ gibi kabul edeceği bir yanılsama içine sokulmamalıdır. 

b) Sahne ile salon arasında bir dördüncü duvar olduğu hissi uyandırıl­
mamalı, oyuncu seyircilere do�udan doğruya yönelmeli ve canlandırdıEt 
ki§inin tavrını göstermelidir. 

c) Seyirci oyuncuyla özde§IC§memelidir. Fakat oyuncu seyirciyi psikolo­
jik olarak etkilemekten tümü ile kaçınmamalıdır; özellikle provalarda 
oyun ki§isiyle özde§le§meden yararlanmalıdır. 

d) Oyuncu, oynadığı ki§ide özümlenerek ele§tirisel tutumunu tümden 
yitirmemek için oyun ki§isini canlandırınadan önce tekrar tekrar okuma 
provası yapmalıdır. 

e) Bu okuruada oyun ki§ilerini, olayları, durumları iyice tartıp hiçmeli, 
hiçbir §eyi olduğu gibi kabul etmemeli, §a§ırma, kar§ı çıkma güdülerini 
korumalıdır. Temsili yaratırken bu güdüler ona güç verecektir. 

O Oyuncu sahnede rolünü aynarken neler yaptığını gösterdiği gibi 
neler yapmadığını, b3§ka deyi§le daha neler yapabilecekken yapmadığını 
da gösi:ercbilmelidir. Örneğin, "sana bunu ödeteceğim" dediği zaman "seni 
bağr�lıyorum" demediğini fark ettirecektir. 

g) Oyuncu oynadığı rolün içinde kendini unutmayacak, kendini bir 
Harpagon, bir Lear, bir Schweik zannetmeyecektir. Oyuncu sözlerini do­
ğaçlama imi§ gibi değil, ba§kasından alıntı yapıyormu§ gibi söylemelidir . 

. h) Oyuncu bu alıntılarda doğru conlama yapmayı ihmal etmemeli, 
aynı biçimde canlandırdığı ki§inin tavrını gösterirken onu insani bir tavır 
içinde sunmalıdır. 

ı) Oyunculukta yadırgatma sağlamanın üç yolu vardır: 1 )  Canla nd ı· 
nlan oyun ki§ilerinin davranı§larını ve sözlerini üçüncü §ahsa nakletme k, 
2) Geçmi§e nakletmek , 3) Sahne tariflerini yüksek sesle okumak. Bütün 
bunlar oyuncunun metne uzaktan bakmasını sağlayacaktır. Oyuncu, oyu­
nun sonunu, olayların nasıl geli§eceğini önceden bildiği için her cümleyi 
oyunun sonuna göre değerlendirebilir ve yargılayabilir. KoılU§malar doğ· 
rudan seyirciye yöneirildiği için her cümle, o cümleye verilen anlama 
göre tonlanır. Tıpkı bir tanığın mahkemede konu§ması gibi. 

k) Oyuncu, geleneksel tiyatroda "apar" yaparken ya da "monolog" 
söylerken yaptığından farklı bir biçimde seyirciye yönelmeli, ona yüzünü 
tam dönüp sözünü doğrudan iletmelidir. Tam bir yadırgatma sağla­
yabilmek için oyuncu provalarda cümleleri parçalarına bölmeli , metin 
ko§uklu yazılmı§sa düz yazıya çevirmeli, hatta belki ko§uklu yazıya uygun 
el kol hareketleri ile düz yazıyı okuyup bu çeli§kiyle yadırgatma yoluna 
gitmelidir. 
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1} Tüm heyecanlar dışlanmah, tavıra çevrilmelidir. Her tavnn güçlü, 
etkili, abartılı, incelikli olması yadırgatma etkisini artırır. Çin tiyatrosu 
oyunculuğunda tavrın ustalıkla kullanıldığı görülür. Çinli oyuncu kendi 
hareketlerini gözlemteyerek yadırgatma sağlar. 

m) Oyuncu oyununu ustalıkla oynamalı, daha önceden tüm teknik 
zorlukları yenmi§ olmalı, seyirciye çok rahat, bilerek, i§leklikle oynadığı 
hissini vermelidir. 

n) Oyuncu olmu§ ya da olabilecek bir olayı mükemmel bir biçimde 
seyircinin gözleri önüne serer. Bu rolü daha önce prova ettiğini, canlan� 
dırn1ada ustala§tığını saklamaz, olay hakkındaki kendi görü§lerini belirtir. 

o) Oyuncu kendini oyun ki§isiyle özde§le§tirmediği için o ki§iye kar§ı 
belli bir tavrı vardır. Seyirciye de, özde§le§mediği oyun ki§isi hakkındaki 
görü§ünü bildirnıeye çalı§ır. 

p) Oyuncunun tavrı toplu mc u ele§tiricidir. Oyun, toplumsal durumlar 
hakkında bir tartı§maya dönü§mÜ§tür. Seyirci bu durumu kabul etmeye 
ya da ortadan kaldırmaya kı§kırtılır. 

r) Yadırgatma ile her olayın altında yatan toplumsal tavır soyutlanıp 
ortaya çıkartılır. Toplumsal tavır, belli bir zaman içinde insanlar arasındaki 
toplumsal ili§kinin oyuncunun jestleri ile anlaulmasıdır. Şu örnek açıkla, 
yıcıdır: Eğer Kral Lear, krallığını kızlan arasında payla§tırırken İngiltere 
haritasını ortadan yınarsa bu yırtma eylemi yadırgatma sağİar. kar'in 
ülkesini öz malı saydığım, ailenin feodal yapısim belirtıni§ olur. ]ulius 
Caesar'da eğer Bnıtus Caesar'ı mi.istebitlikle suçlarken kendi kölesine 
kötü davranırsa bu da yadırgatına sağlar. Helena Weigel, Maria Stuart'ı 
oynarkcn boynundaki haçı çapkınca eline almı§ ve onunla yelpazelenmi§, 
böylece yadırgatma sağlamı§tır. 

s) Olaylara tarihsellik kazandırmakla da uzak açı sağlanır. Böylece 
ko§ullara göre varolan ve evrimle§en gerçek belirlenir. 

t) Güncel olayların da tarihsel hir hakı§ açısı içinde ele alınması görevi 
oyuncuya dü§er. 

u} Duygulara, heyecaniara gelince, bunlardan tümü ile kaçınmamalı, 
fakat nasıl bir heyecan üretileceği iyi hesaplanmalıdır. 

v) Seyircinin ele§tiriscl bakı§ açısı aynı zamanda sanatsal bakt§ açısıdır. 
Çünkü olumludur, yapıcıdır, üreticidir. Bu nitelikleri ile de zevk verir. 

y) Yadırgatma normal olmayan, zorlama bir teknik gibi dü§ünülmeme­
lidir. Özellikle oyunculukta stilize hareketlere ba§vurup doğaya aykırı 
dü§memelidir. 

z) Yadırgatmalı tiyatronun yararı dünyayı doğal haliyle göstermesi, 
mizahım hissettinnesi, onu, tutucu tiyatroların yüklediği mistik anlamlar, 
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dan arındırnıası ve böylece dünyanın deği§tirilebilir, yönetilebilir olduğu� 
nu gösterebilmesidir. 

ARİSTOTELESÇİ OLMAYAN DRAı\1 

Epik tiyatro, Aristoteles'ten beri benimsenen epik, dramatik aynmını 
yeniden ele almı§, fakat Aristoteles'in görü§ünden farklı olarak bu iki 
anlatım üslubunun karı§ık olarak kullanılabileceğini göstermi§tir. Bilindiği 
gibi dramatik üslubun ayıncı özelliği, hareketle canlandırma, roman, öy� 
kü, masal gibi aniatıların üslubu ise, doğrudan anlatımdrr. Aristoteles 
tragedya ile destan türleri arasındaki farkı açıklarken tragedyarıın hareke� 
tin taklidi olduğunu, Jestanın ise öyküyü anlattığını belirtmişti. Hareketin 
taklidinde bir eylem birliği gözetilmesine kar§ın, öykü anlatımında kahra� 
manın ba§ından geçen tüm olaylar sırasıyla aktarılıyordu. Klasik tiyatro 
anlayı§ı dramatik olanın tüm çekiciliğini olayları neden sonuç bağı içinde 
Uetmesinde, seyircide merak uyandırınasında görıni.i§tür. Sürpriz, ironi, 
öıueme gibi dram yazarlığına özgü ustalıklar, gerilimi arttırmak üzere 
kullanılnıı§tır. Olayların tek eylemde odaklanınasını sağlayan biriikiilik 
ve olaylar arasında neden sonuç bağı gözeterek sa@arıan bütünlük drama� 
tik yapının asal özelliği olmu§tur. Birlik, bütünlük gibi yapısal özellikler 
giderek kurgu ustalığına dönü§rnÜ§, serim, düğüm, çatı§ma gibi, gerilimi 
arttıran hünerler geli§tirilmi§tir. Bertolt Brecht'in kaf§ı çıktığı, bu çe§it 
kurgu ustalıklarıdır. Breeht bu ustalığın seyirciyi merak içinde sahneye 
bağladığını, onun, olayların nedenleri ve geli§imi hakkında dü§ünmesine 
engel olduğunu ileri sümıü§tür. Oysa tiyatronun amacı, düzmece bir olay 
zinciri ile seyirciyi gerilime sokarak onu heyecanlandırmak ve bu heyecan� 
lanmadan zevk duymasını sağlamak olmamalıdır. Bertolt Brecht, seyirci� 
nin, oyunun sonunu merak etmek yerine oyunun geli§imine ilgi duymasını 
sağlamaya çall§rnl§tır. Bunun için de geleneksel dramatik biçimiernenin 
a§ılrhasım önermi§tir. Seyirciyi heyecanlan ile değil, aklı ile sahnedeki 
olaya çekmenin yolu, ona olaylan doğrudan bir anlarınıla iletmektir. Anla� 
tım tekniği tiyatroda uzun süreçlerin, diyalektik ili§kilerin ele alınmasına 
da olatıak sağlayacaktır. 

· Epik tiyatronun yapıst her biri kendi içinde bütünle§mi§ olan kısa 
episodlardan olu§ffitı§tur. Bu episodlar birbirine neden sonuç bağı ile bağlı 
değildir; belli bir kriz noklasına doğru geli§mez. Her episod ayrı bir durumu 
gösterir. Her dilimin kendi ba§ına ilettiği bir dü§ünce vardır. Her dilim 
kendi ba§ına zevkli ve anlamlıdır. Bu episodlar anlatırnla birbirine bağlan� 
ml§tır. Anlancı sürecin Q§amalanru belirtir. Öyküniin ayrı ayn öğeleri 
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önce soyutlanml§, ayn birimcikler meydana getirmi§, sonra yeniden birle§­
tirilmi§tir. Fakat bu birle§me bir kayna§ma değildii-. Bölümler arasındaki 
bağlantılar açıkça bel irtilmi§tir. Böylece düşünce gereksiz yere dolandırıl­
mamı§ olur. Olayların, bölümlerin , dilimierin dizili§inde montaj tekniği 
uygulanmı§tır. İstenirse bunlar yer deği§tirebilir. 

"Seyircinin kendini bir ırınağa atarcasına öyküye atması ve ba§ıbo§ biçimde 
oraya buraya sürüklenmesi için çağnlmayacağına göre tek tek olaylar, bağlantı 
noktalan belli olacak biçimde birle§tirilmelidir. Olaylar, bu noktaların algılan­
masına olanak bırakmadan birbirini izlememeli, seyirci yargısıyla iki olayın 
arasına girebilmelidir. ( . . .  ) Demek ki öykünün ayrı ayrı kısımları her birine 
kendine özgü yapısı verilerek, sanki oyun içinde oyunrnu§çasına, birbirinin 
ardına dizilmelidir. 

"Epik tiyatroda en önemli öğe öykü dür. İnsan ili.§kilerinin açıklanmasında, 
diyale�tiğin anla§ılmasında öyküden yararlamlır. 

"Her §ey öyküye bağlıdır; öykü, tiyatronun odak noktasıdır. Çünkü 
tartı§ılabilir, ele§tirilebilir, deği§tirilebUir olanların tümünün kaynağı, insanlar 
arasında olup biterılerdir." 

(Kiiçük Orgunon) 

Bertolt Brecht epik tiyatronun amacına uygun olarak insan tabiatını 
değil, insan ili§kilerini ele alınl§tır. Önemli olan. ·tek karakter değil, en 
küçük toplumsal birim olan kal'§ılıkh insanlardır. Tiyatronun amacı insanı 
ya§amak, davranı§larının iç nedenlerini çözümiemek değildir. Oyunun 
toplumsal i§levini olaylar gerçekle§tirir .. Epik, anlatımsal, tarihsel tiyatro­
nun asal öğesi karakter değil, öyküdür. 

Oyunun asal öyküsünün birimleri, en küçüklerine kadar birbirinden 
ayrıldığında her biri sanki bir cümleye indirgenir. Bu cümle sahnenin öz 
anlamını belirler. Oyuncular konu§malarım, hareketlerini, gruplanmaia­
rım bu öz anlama göre düzenlerler. Öykünün küçük birimlerinin özünü 
veren bu anlamlı özet cümle birimin tavrını (gestus) gösterir. 

TAVlR KAVRAMI (GESTUS) 

Bertolt Breche seyircinin oyunu ele§tirisel bir açıdan seyretmesi ve iste­
nen dü§ünme sürecine girebilmesi için oyun ki§ilerinin, toplumsal ili§ki­
lerin, belli bir tavır içinde sunulmasını, bu tavrın oyunculuk ustalığı ile, 
sahneterin düzenleni§i ve olayların sunulu§u ile iyice belli edilmesini 
önemli§tir. Almanca gestus ve gest��ch sözcüklerinin anlamı, -biri isim, 
biri sıfat olmak üzere- sözle veya hareketle ifade edilen bir tavır ya da 
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tavnn bir yönüdiir.JBu terim daha önce Lessing tarafından kullanılnu§tır. 
Kurt Weil, gestus sözcü�ünü müzik konusu ile ilgili olarak kullanml§tır. 

Bertolt Brecht oyuncunun canlandıracağı ki§inin tipik tavrını dikkatle 
saptamasım, saptarken sınıfsal konumunu gözden kaçırmamasım, bu tav­
rm anlamını seyirciye iletecek biçimde abaranasım gerekli görmü§tür. 
Bu tavır, toplumsal anlamı olan bir modeli tamtır. Tavn belirtilen oyun 
ki§isinin ruh derinliklerine inilmemi§, kamta§ık incelemeler yapılma ml§· 
tır. Onun için tavır kavramı klasik karakter kavramından da, tip kavra­
mından da farklı bir kavramdır. Karakter gibi ayrıntılı içsel özellikleri 
göstermediği gibi klasik tip gibi kendine benzeyenleri temsil eden soyut 
bir genelierne de değildir. Epik tiyatroda oyun ki§isinin tavn, onun sınıf­
sal ve toplumsal niteliğini gösterdiği gibi bu niteliğin ele§tirisini de yapar. 
Yadırgatmalı oyunculuk yöntemini incelerken gördüğümüz gibi tavrı be­
lirtilen oyun ki§isi hem içten yansıtılmı§, hem de dı§tan yargılanml§tır. 

Bertolt Brecht "toplumsal tavır" kavramını §Öyle betimlemi§tir: 

·:Biitün tavırhu toplumsal deii!dir. Sineği kovalama k toplumsal bir tavır olma­
mqtu heniiz, ki.ipeg-1 kovalamak toplumsal bir tavır olabilir. e�r kötü giyiıuııi§ 
bir adanun bekçi köpekleri ile sürekli sava§ımını gösteriyorsa. Kaygan bir 
düzeyde dengesini korumaya çalı§an insan, dü§er düşmez piyasa de�erini yitire· 
cekse toplumsal bir tavır içindedir. Öte yandan canı acıma tavn, g�nel ve 
soyut kaldığı sürece toplumsal değil, hayvansal tavır kümesine girer. Nedense 
.tavrın toplııınsal ögesini ortadan kaldırmak sanatın genel e�ilimi olmu§tur. 
( ... ) Topluihsal tavır toplumu açıklayan, toplumsal durum hakkında sonuç 
çıkarnıaya elverişli olan tavırdır. 

"Konuya insani niteliğini verenoyuncunun toplumsal ta\Tldır, tıpkı, ele§ti· 
ri, alay, propaganda gibi. Fa§isclerin azamedi tavn kendi içinde bo§ bir ravırdır. 
Sahnede bu azametti tavrı takınınakla anlamlı bir olgu yaratılamaz. Çalım 
atarak yürümek, kasımılı duru§, gögsü ileri çıkarmak, bütün bunlar bir halk 
bayramında da görülebilen tavırdır. Ancak bu çalımlı yürüyü§ ceset!ere 
b3sılamk yapılıyorsa fa§izmin tavn anlatılml§ olur. Demek ki sanatçı azarnet 
olgusuna kar§t belli bir tavır almalı, bunu belli etmeli, tavrın kendini 
anlatmasını beklememelidir. "11 

Epik tiyatroda oyun ki§isinin tavrı, oyuncunun tavrı olduğu gibi her 
olayın, her öykll biriminin de bir temel tavrı vardır. Küçük Organon'da 
"Bir te�ir dairesinin yardmu ile Çlx:uğım asıl annesi bı«lımur", "Woy:ıeck karısmı 
öldümıek için ucuz bir bıçak satın alır" örnekleri verilerek olayların temel 
tavn (gestus) aniatılmak istenmi§tir. Tavır gösteren özet cümle sahnelerde 
ba§lıklar biçiminde yer alır. 
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"(  ... ) Ba§lıklar toplumsal görü§ açısını içermeli, bunun yanı sıra oyunun sergi­
lediği gerçek ha.kkında bir fikir verebilmelidir. Bll§ka bir deyi§le bir baladuı, 
bir kroniğin, bir gazetenin ba§lığının tonunu taklit etmelidir.'' 

(Küçük Organon) 

SAHNE MÜZİÖİ. IŞIKLAMA. DEKOR VE TEKNİK 
DONATlMIN KULLANIMINDA DiYALEKTiK İLİŞKİ 

SAGLAMA VE YADIRGATMA 

Epik tiyatroda tüm yardımcı öğelerin kullanımında iki temel ilke göz 
önünde tutulmu§tur: a) Bu öğelerin hirhiri ile, seyirci ile diyalektik bir 
ili§ki içinde kullanılması, b) Yadırgatına etkisinin yaratılması. Bu konular, 
Bertolt Brecht'in uygulamalarında ve kuramsal açıklamalarında belirtil­
mi§tir. 

Bertolt Brecht tiyatroda dekorun hem gerçekçi hem i§levsel olmasını 
ister. Gerçekçi olması gerçeğin kopya edilmesi anlamına gelmez. Oyumın 
anlamına göre seçme yapılmalıdır. Dekor gerçeği tanımakla kalmamalı, 
onu açıklamalıdır. Bir ev dekoru hem evi göstermeli, hem de evi yapanla­
rın bilgisini, ustalığını, evde oturanların ya§am biçimini açıklayabilmeli­
dir. Bunun için dekor yapanın gerçekleri taklitle yetinmemesi qü§ gi.icünü 
kullanması gerekir. Dekor, yaratıcısının damgasını ta§ımalıdır. Epik tiyat­
roda dekor ayrıntıları titizlikle seçilecek, fakat bu ayrıntılar i§lenirken 
seyirciyi illüzyona sokacak biçimde· bir atmosfer yaratmaktan kaçınılacak­
tır. Dekor, müzik, koreografi kendi ba§ına özerk öğeler olarak öteki öğelere 
kar§ıtlık yaratmalı, her biri oyuna kendi özgür katkısını getirmelidir. Bu 
bakımdan Brecht, Wagner'in tüm öğelerin bütünlüğünü amaçlayan ''ge­
samkıms�werk" (birleşik sanat yapıtı) dü§üncesine kar§ı bir tutum içindedir. 

Bertolt Brecht sahnede kullanılan küçük e§yanın gerçek olmasını ve 
dikkatle seçilınesini, dekor yaparken tahtanın, demirin, bezin ustalıkla 
bir araya getirilmesini istemi§tir. Malzeme düpedüz sergilendiğinden ve 
iddiasız olduğundan mükemmel olmasına özen gösterilmeli, oyunun ger­
çeğini ve amacına uygun olarak gerekirse bol bol gerekirse tutumlu olarak 
kullanılma l ıdır. 

Epik tiyatroda kostüm ün gerçekçi olması sağlanmalı fakat resimli kitap· 
lardakine benzememesine, sahnenin bir folklor gösterisine dönü§meme­
sine dikkat edilmelidir. Kostümler bir yerin ki§iliğini ve toplumdaki yerini 
belirtecek biçimde yalın, i§levsel ve doğru olacaktır. 

Sahne l§Iğının büyülü bir hava yaratmasını önlemek için I§ık sisteminin 
seyircinin görebileceği yere yerle§tirilnıesi öngörülmü§tür. Epik tiyatroda 
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bol ve parlak ı§ık kullanılmı§tır. Saklı, aldatmaca, gerçeklik duygusu uyandı� 
racak ı§ıklarnadan kaçınılmı§tır. Örneğin illüzyonun bozulması için, 
sahnede dolunay, bir laınba ile, aydınlık bir disk ile belirtilmi§tir. 

Müzik çalınan yerde seyircinin gözü önünde çalınır. Seslerin gizli, 
görünmeyen yerlerden gelmesi önlenmi§tir. Müzikli pasajlar, oyunun akı� 
�ını kesecek, olayları yabancı gösterecek biçimde yerle§tirilir. Geleneksel 
sahne müziğinde olduğu gibi heyecanın doruk noktalarına rastlatılmaz. 
Olayı bölen §arkılar seyirciye dü§ünme zamanı sağlamaktadır. Şarkıların 
geli§i, ya l§ıkta bir deği§me ile, ya §arkının ba§hğını projeksiyonla perdeye 
yansırarak ya da ba§ka bir yöntemle önceden bildirilir. 

Müzik de öteki öğeler gibi özerk bir öğedir. Öteki öğelerle kar§ıtlık 
yaratır. Müziğirı içinde de melodi ile §arkının sözleri birbiri ile çeli§ir. 

Bertolt Brecht, müziğin tavır müziği olmasını, sahnenin temel tavrını 
gösterınesini gerekli görmli§tür. Üzüntü, çekingenlik, direnme, boyun 
eğme gibi tavırlar m üzikle rahadıkla gösterilir. Mlizik, söz ve davram§ları 
daha kesin, daha kaçınılmaz yapar. 

Bertolt Brecht, tiyatron.un teknik donatırnma değindiğinde bu dona� 
tımdaki geli§melerin dramatik ve epik ayrımını ortadan kaldırdığını be� 
lirtmi§tir. Film, projeksiyon gibi anlatım araçları, döner panolar. sahnenin 
mekanik kolaylıkla çabucak deği§tirilcbilmesi, geleneksel dramatik yapıya 
sığmayacak ·süreçlerin seyirciye iletitmesine olanak s�lanu§tır. Tarihsel 
olayları dramatize etmeye, soyut görü§leri ki§ile§tirıneye, fizikötesi güçleri 
aksiyoı1a sokmaya gerek kalmamı§tır. Film, biirün dünyanın olaylarını 
birbirirte ekleyip gösterebilmekte, projeksiyon, gerekli istatistik bilgiyi 
gözler önüne serebilmekredir. Deği§ken dekor öne getirilerek cle§tiriyc 
açılabilmektedir. Bu durumda "epik biçim" konuyu iletmektc hem daha 
elveri§li, hem de daha kapsamlı olabilmektedir. Epik tiyatronun, daha 
önce açıklanan, seyirciye ele§tirisel baki§ kazandırma ve ili§kilerin diyalek� 
tik niteliğini gösterme gücü teknik olanaklarla peki§tirilmi§tir. 

Qzctlersek, yirminci yüzyıl tiyatro dü§üncesi en cüretli atılunını epik 
tiyatro kuramı ile yapmı§tır. Tıpkı bir zamanlar klasik kuralların egemen� 
Üğinin sona erdirili§i gibi, Avrupa tiyatrosuna egemen olan dram anlayı§ı 
kökünden sarsılmıştır. Dramatik tiyatro, ince kurgu tekniği ilc, seyircide 
uyandırdığı illüzyon ile, geleneksel zevk ve yarar ilkesi ile yadsınmı§, 
yerine seyirci ile yepyeni bir ili§ki kurınayı amaçlayan farklı bir tiyatro 
anlayışı getirilmiştir. 

Epik tiyatro, dramatik aksiyon yanında anlatırnın da kullanılabilece� 
ğini, bunun halk tiyatrolarında, Uzakdoğu tiyatrosunda uygulanageldiğini 
göstererek, Aristoteles'ren beri rarn§ılmadan kabul edilmi§ olan dramatik� 
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epik ayrımını ortadan kaldırmı§tır. Epik diyalektik tiyatronun her biri 
kendi içinde tamamlanmı§ kısa birimlerden olu§an öyküsü, olayları, tarih­
sel geli§im içindeki süreçler olarak ve bu süreçleri olu§turan güçlerin 
diyalektik ili§kisini belirtecek biçimde sunar. Yazarken, oynarken, sahne­
nin yan etmenleri kullanılırken, oyunun iletmek istediği anlamı vurgula­
yacak yöntemler kullanılır. Böylece seyircinin gerçeği toplumsal ili§kiler 
biçıminde tanıması sağlanır. Seyircinin dü§ dünyasına dalıp dü§ünme ve 
ele�tirme yeteneğini askıya almaması için yadırgatma adını verdiği bir 
yöntemle olaya uzak açıdan bakmas ı, onun üzerinde dü§iinmesi, o konuda 
bilinçlenmesi amaçlanını§tır. 

Epik tiyatro siyasal amaçlara yöneliktir. Avrupa tiyatrosunu daha çok 
tiyatronun biçiminde yaptığı yeniliklerle etkilemi§tir. Bu yüzden batılı 
ele�tirmenler Bertolt Brecht'in tiyatrosunu överlerken onun siyasal yö· 
nünü görmezden gelmeye ya da onu aklarnaya çalı§ırlar. Politik yönüne 
önem verenler ise, bu tutumun Brecht'i kofla§tırmak demek olduğunu 
belirtiri er. 

Epik tiyatro öz ve biçim bütünlüğünü ba§affill§, saptadığı amaca, be­
nimsediği öze en uygun olacak biçimin kurallarını belirlemi§, böylece 
tiyatro dü§üncesinin evriminde önemli bir a§arnayı gerçekle§tirrniştir. 
Seyirciyi yapay bir merakla değil, gerçek bir ilgi ile sahneye bağlaması, 
onu edilgin ve uyu§uk bir alıcı olmaktan çıkarıp, dü§ünen, kendine yeni 
eylem yolları arayan bir güç kaynağına dönüştürri'ıesi ve .en önemlisi tiyat­
rodan alınan zevkin bir avunma değil, tanırnaktan, öğrenrnekten doğan 
zevt olması gerektiğini göstermesi bakımından epik tiyatro, sahne-seyirci 
ili§kisine yeni bir boyut getimli§tir. Tiyatronun, bir "ayna değil dinanw" 

oln:ası görÜ§ü, Aristoteles'in "hareketin taklidi" olması görüşüne kar§ı 
güçlü bir antitezdir. 



12 
Absürd Tiyatro 

İkinci bünya Sava§ı sonrasında ortaya çıkan ve y<l§amın usa aykınlı�ı, 
bilinen tüm sanatsal uyumlan bozarak sahneye getiren tiyatro akımına 
"absürd tiyatro" [uyumsuzluk tiyatrosu] adı verildi. Absürd tiyatro, gerçegi 
mantıklı, deği§mez bir düzen, ya da tarihsel evrimi içindeki diyalektik 
Ui§kiler örgüsü olarak değil, anla§ılmayan ve açıklanamayan bir karma§a 
olarak görür. Bu uyumsuzluğun ancak geleneksel uyumlann düzenini boza· 
rak şahneye getirilebUeceğini kabul edet Oyunun yapısında, konu§ma örgü· 
sünde, görüntüde yeni ve usdl§ı düzenlemeler yapar. 

Absürd tiyatronun ilke ve kurallan dondurulmu§, hatta belirlenmi§ 
de�Udir. Bu akım içinde saydığmm her yazarın, her sahneye koyucunun 
kendine özgü bir deyi§i, bir biçemi vardır. Onun için bu akım avant· 
garde (öncü) özelliğini korumaktadır. Bununla beraber yazarların, sahne· 
ye koyuculann, belli odaklarda küm;ıenebUen özellikleri dikkate alınarak 
bir absürd tiyatro akımmdan söz edilebilmektedir. Bu özellikler akımın 
sanatçıları tarafından değil, bilim adamları ve ineelemedler tarafından 
. saptanmı§tır. 
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Ahsürd tiyatronun kaynağı Fransız gerçeküstücülü�üne, hatta bu 
akıma öncülük etmi§ olan Alfred Jarry'nin Kral Übü adlı oyununa kadar 
uzanır. Absürd tiyatronun seyirciyi §a§ırtmayı, rahatsız etmeyi hatta acıt­
mayı amaçlayan yöntemi dikkate alındığında, tıpkı öteki çağda§ eğilimler­
de oldu�u gibi, Antonin Artaud'nun etkisinden uzak kalmadığı görülür. 
Önce Fransa'da, sonra öteki Avrupa ülkelerinde ve Amerika Birle§ik 
Devletlerı'nde yaygınlık kazanan Absürd tiyatro, Jean Louis Barrault, 
Roger Planchon gibi yönetmenler, Samuel Beckett, Eugene lonesco, Jean 
Genet, Harold Pinter; Edward Albee gibi yazarlar tarafından benim­
senmi§tir. 

Absürd tiyatro, ortak bir programı olan, ilkeleri, kuralları saptanmı§ 
bir akım olmamakla hember, belli toplumsal ko§ulların ve ekinsel biriki­
min yarattığı ortak bilincin tiyatrodaki ifadesidir. İkinci Dünya Sava§ını 
ya§amı§ olanların ruhsal durumunu dile getirir. Sava§tan sonra bir umut­
suzluk dönemi yaşanmaktadır. İnsan dü§iincesi anlayamadığı korkunç 
güçler kar§ısında fe lee uğramı§tır. Milyonlarca insanın ölmesi, kitle kıyım­
ları, aromun parçalanması, kentlerin yakılıp yıktiması deh§ct uyandırmak­
tadır. Korku ve güvensizlik gibi, nedeni az çok bilinen duygular yerini 
nedensiz bir endişcye, bunalıma, bo§unalık duygusuna bırakmı§tır. Daha 
iyi bir dünya ülküsünün yerini onarılmaz bir biçimde parça!anml§lığın 
kabul edilmesi almı§tır. İnsan bu dünyada kendini ezeli bir sürgün gibi 
hissetmektedir. İlk absürd yazarların Fransa'ya göÇ etmi§"yabancılar olması 
ilginçtir. (Samuel Beckett Fransa'da ya§ayan bir İrlandalı, Eugene lonesco 
Fransızca yazan bir Romanyalıdır.) 

Varolu§çuluk insanlığın bu durumunu felsefe dili ile §öyle ifade etmi§· 
tir: insanda, sanıldığı gibi, uyumlu, düzenli bir evren bilinci yoktur. Her 
§ey rastlantısal ve amaçsızdır. İnsan kendini bir kaos içinde görür. Dünyayı 
usla açıklamak olanaksızdır. İnsanın bilebileceği yalnızca yeryüzündeki 
varlığıdır. Bu varlığın özellikleri önceden saptanmamı§tır. İnsanın do�U§• 
tan bazı nitelikler ta§ıdığı, eylemini bu niteliklerin yönlendirdiği görü§ü 
yanlı§tır. İnsan, niteliklerini eylemi ile kazanır ve kendini gerçekle§tirir. 
Önce eyler, sonra varolur. 

Varolu§ÇU dü§ünce, Avrupa kültürünün temel ta§ım olu§turan insancı 
(Humanist) dü§ünceye kar§ıttır. İnsancıJık (Humanizm) insanın sevgiye, 
iyiliğe, doğruluğa, güzelliğe yönelik bir ruhu oldu�i.ınu kabul eder. Eyle­
mini ate§leycn bu ruhun istekleridir. Usçu mantığı bu eyleme yol gösterir. 
İnsan. kendini usunun gösterdiği örneğe göre düzeltir. Çünkü, insancı 
dü§ünceye göre insan ahlaklıdır, görev bilinci ta§ır. İnsanlık bu nitelikleri 
ile bilge ki§iler, sanatçılar, azizler ve kahramanlar yeti§tirmi§tir. 
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Varolu§çu dü§ünceye göre ise insan ilkel eğilimlerinin, içgüdiilerinin 
baskısı altındadır. Yalnızca özdeksel (maddesel) , duygusal ve cinsel yönleri 
ile ya§ar, somut bireysel varlığına dayanır. İnsan, saçma bir dünyada ve 
evrenin kaosu içinde ya§adığını, ya§amının anlamsız olduğunu dü§ünür. 
Albert Camus, "absürd" ya§amı Sisyphus söylencesi ile ömekleıni§tir. Bu 
söylenceye göre Tanrı Zeus, Titan Sisyphus'a ağır bir kayayı hir dağın 
tepesine çıkanna cezasını vemıi§tir. Ne var ki bu kaya tam dağın doruğuna 
çıkarıldığı zaman geri yuvarlanmaktadır. Sisyphus her seferinde yeniden 
yuvarlanacağmı bile bile ta§ı tepeye çıkarına i§ini sürdürür. Bu anlamsız 
uğra§ içinde saçmalığın bilincine vanr. İnsanoğlu da, ölümlü olduğunu, 
ya§amınm bir amacı olmadığını, evrende bir düzen gözetilmediğini bile 
bile ya§amını ve uğra§ını sürdürmektedir. Ne var ki Camus'ya göre insan 
saçmaya razı olmaz. Çünkü insan usunun yasası usdı§ılık değildir. Us, 
uyum arar. Bu yüzden dünyanın saçmalığını ele alan yazar, bu saçmaya, 
bu usdı§ılığa razı olmadığını, ona ba§kaldırdığını ifade etmi§ olmaktadır. 

Absürd tiyatronun amacı, dünyanın uyumsuz olduğunu, toplumda 
insanca bir düzen kurulamadığını, bireye usunun değil, ilkel güdülerinin 
egemen olduğunu göstermek, böylece insanın kendini yapıntı düzenleme, 
lerle avutmakcan vazgeçip saçn1anın bilincine ermesini sağlamakrır. Tiyat, 
roda oyunla payla§tığı kısa ya§antı sürecinde kendi gerçeği ile yüz yüze 
gelen insan, ya§amın gerçek anlamı üzerinde dü§ünmeye ba§layacaktır. 
Bu deney, insanın uyumsuzlu�u görmezden gelmeyi bırakıp saçmayı yasal, 
IB.§tınnasını sağlayacaktır. 

' 
Absürd tiyatronun dayandığı ya§am görü§ü, daha önceki öncü, deneyci 

akımların baskıya, sava§a, sömürüye, yoksulluğa, adaletsizliğe ba§kaldı­
ran, düzmece bir uygarlık anlayı§ına kar§ı özgürlüğü ve insan haklarını 
savunan ya§am anlayı§ına benzemez. Absürd tiyatro kötümserdir ve ey, 
lemsizdir. Bu akım yazarlarını "nihilist" olmakla suçlayanlar vardır. Fakat 
genellikle absürd tiyatro oyunlarında bir hiçe sayma yerine bir umarsızlık 
görülür. Dünyanın trajik olduğu kadar komik olan saçmalığı onaylanmı§tır. 
Toplumsal bir erek uğnına bu gerçeği görmezden gelmeye olanak yok[Ur. 
Bu yüzden absürd tiyatronun önde gelen yazarı Ionesco politik tiyatroya 
kar§ı olduğunu belinmi§tir. 

Bir ba§ka yoruma göre ise uyumsuzluğun açıkça onaylanması ile bunu 
a§ma isteği de dile getirilmi§ olmaktadır. Çünkü insan usunun [emel 
eğilimi her §eyde usa uygun bir uyum göm1eye çalı§maktır. Tiyatroda 
absürd olanı sergilemek demek, kötümserliğin derinlere i§lediği, umutsuz, 
luğun kol gezdigi bir ortamda, saçmanın sanatın kendine özgü uyumu 
içinde tanınmasını sağlamak demektir. Bu da sanatm ileri doğru anlmt§ 
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bir adımı sayılabilir. Bu açıdan bakıldığında absürd tiyatro ölüme, bo§ una 
ya§amaya, tüm aldatmacalara, korku ve güvensizlik uyandıran gizli düzen­
lere kar§ı sanatın protesto çığlığıdır. 

Absürd sözcüğü, akla, mantığa uymayan, saçma, bo§, anlamsız anlamı· 
na gelir. 1 Cam us, bu sözcüğü biraz farklı bir anlamda, her şeyin akla mannğa 
aykırılığını, saçmalığını, tutarsızlığını anlami§ ki§i ya da us anlamında 
kullanmı§nr. Martin Esslin, absürd dram tanımını yaparken Camus'den 
yola çıkarak, "insan durumunun saçmalığının verdiği metafizik acımn 
dramı" açıklamasını yapffil§, lonesco'nun, Beckett'in, Genet'nin, Pinter'in, 
Albee'nin oyunlannda bu dramın nasıl ya§andığını göstermi§tir.2 

Absürd tiyauonun, birbirinden farklı amaçlar gözetilerek, fiuklı üslup· 
larda yazıldığı halde ortak bazı özellikler gösteren oyunlarından yola çıkı­
larak sapcanabilen görüşleri §unlardır: 

İNSAN DURUMUNDAKi SAÇMALIK 

İnsan ölümlüdür. Öleceğini bile bile ya§amak ve bir §eyler elde etmeye 
çalışmak anlamsızdır. İnsanın tutkulan ile ölümcül yazgısı arasındaki çe· 
li§ki tüm davranı§lanmı:ı.ı saçma kılmaktadır. Bu saçmanın farkına varmak 
acı verir. 

Evren bir kaostur. İnsan usu evrenin düzeninde bir uyum bulamanu§tır. 
Bu kaos içinde insanca bir düzen yaratmaya çalı§mak boşunadır. Ya§anu­
mızın bir anlamı, davranışlarımızin bir arnacı olduğunu varsaymak bir 
aldatmacadır. Bunun için tüm iyimser çabalar ku§ku uyandırır. 

İLETİŞİMSİZLİK, YABANClLAŞMA. İNSANSIZLAŞMA 

İnsanlar arasında ileti§im yoktur. Konuşma bir anla§ma aracı değil, anlam· 
sız bir gevezeliktir. Sözün nesnel bir karşılığı yoktur. Konuşmalarda söz 
ile anlam birbiri ile çeli§ir. Bu yüzden konu§malar anlamı açıklamaz, gizler. 
Gerçek anlamı bt'§altılmı§ konu§ma, yalan, düzmece bir gerçeğe i§aret 
eder. Bilinçaltı gerçeklerden kopup gelen sayıklamalar, çağrışımlar, bu 
sözde mantıklı konu§malardan daha doğru, daha anlamlıdır. Bütün bunlar 
dikkate alınarak tiyatronun sözlü anlatım öğesi yeniden değerlendiril· 
melidir. Yazın dilinden kaçınmalı, görüntü ile anlatım yolları aranmalı, 
konu§ma gerektiğinde günlük yapay söyleşiiere bağlı kalmaya çalışılma· 
malıdır. 

İnsanlar birbirlerine vabancıla§mı§tır. Totaliter rejimierin egemen ol· 
duğu; insanların topluca yok edildiği yeryüzünde toplumsal ili§kiler de 
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yok olmu§tur. İnsanlar birbirine güvenmemekte, korku ve ku§ku içinde 
ya§amaktadırlar. Ne Marksizmin ülküleri, ne psikoanalizin anndınna i§# 
!emleri, ne estetikçilerin güzellik dü§leri insan varlığına anlamlı bir 
açıklama getirmemi§tir. Bu çe§it yüzeysel çareler derindeki gerçekiere 
inilmesinc, gerçe�n karma§asının tanınmasına engel olmakta, aynntılan 
gözden kaçımlaktadır. Çağımız bir ku§ku ve güvensizlik çağıdır. Toplum 
ili§kilerinde geçerli olan zorbalıkrır. İnsanları ahlak kuralları de�l. 
içgüdüleri yönetmektedir. Tehlike her zaman yanı ba§unızdadır. 

İlet�imsizlik, yabancıla§ma, korku ve uyumsuzluk duygusu son a§ama# 
da insansızla§maya yol açmı§tır. İnsanın özünde var olduğu dü§ünülen 
değerler yitirilmi§tir. Çözülmü§ bir toplumda insanın bu değerleri va§at# 
ması ve kendini gerçekle§tim1esi olanaksızdır. 

Tiyatro insanın korkularını, ku§kularını, yabancıla§mı§lık duygusunu, 
yalnızlı�ını, yeryüzünde bir sürgün olu§Lınu ve bu durumu fark etmesinden 
doğan iç dramı ifade edebilmelidir. 

GERÇEGİN YERİNDEN OYNATlLMASI 

Gerçek saydıgımız §ey bir aldatmacadır. Oü§ünce cembeli olduğumuz için 
bu aldatmacayı görmekten ve gerçeğin asal saçmalığını göğüslemekten 
kaçınırız. Uyumsuzluk tiyatrosu bu beyin kireçlenmesini, uyu§ukluğu gi# 
dennek için gerçek sandığımızı kökünden sökmeye, yerinden oynatmaya 
çalı§tr. Salt alı§kanlıkla kabul ettiğimiz gerçeklerden kurtulmak, ' . 
dü§ünceyi özündeki tazeliğe kavu§tunnak için bu gereklidir. Insan ancak 
gerçeğin usdı§t olduğunu tanıdıktan sonra varolU§un doğru bilincine 
varabilir. Absürd tiyatro aldatmaca gerçeğe kaf§ı bir protestodur. Ionesco 
bu protestoyu §Öyle dile getinni§rir: 

·"Öncü sanat adamı mevcut sisteme kaqıdır. Var olanı, §imdiki zamanı ele§tirir. 
·Önu haklı göstermeye çalı§maz. Geçmi§i ele§tirmek kolaydır, hele yetkili 
rejim bunu destekliyor veya homörüyorsa. Bu, statükoyu satlaml3§tırmaktan, 
kireçlenmeyi kutsamaktan, zorbalık ve basmakalıpçıhk önünde eğilrnekten 
ha§ka bir ıev değildir.•ı 

Absürd tiyatro, gerçeği yansıtma adına benimsenmiş olanı tüm basma# 
kalıp kurallan temizlemek amacındadır. Bu �. oyun, oyunculuk, sahne 
sanacı adına yerle§tirillllİ§ eski formülleri silip atarak bS§lar. Her §Cyden 
önce gerçeği yansıtma all§kanlığından vazgeçmeyi, gerçeği ayrl§nrmayı 
önerir. 
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GERÇEGE AYNA DEGİL PRİZMA TUTMAK 

Madem ki insanın durumu akılla ve mantıkla açıklanamamaktadır ve 
gerçek adına sunulmu§ olan bütün fonnüller uydumıadır, o halde tiyatro 
doğru bir İ§ yapmak istiyorsa bu uydum1a gerçeği yansıtmaktan vazgeçip 
onun uyumsuzluğunu göstermelidir. Bunu ba§armanın en iyi yolu, gerçeği 
parçalamak, asal birimlerine ayrı§tırınaktır. Absürd tiyatro ya§ama ayna 
değil, prizma tutmalıdır. Saçma olanı saçnıalayarak, akla ve mantığa aykırı 
olanı eski ussal sistemlerin dı§ına çıkarak dile getirmelidir. Uyumsuzluğu 
uyumsuzla ifade etmek absürd tiyatronun yapısal ilkesini belirler. Daha 
önce Jean Paul Sartre, Albert Cam us gibi yazarlar da ya§amın uyumsuzlu­
ğunu dile getirmi§ler, fakat bunu bilinen roman ve oyun yazma teknikle­
rinden yararlanarak ve eski biçim kalıpları içinde yapmı§lardır. Uyumsuz 
tiyatro ise olay dizisinin, diyalog düzeninin dı§ına çıkarak, saçmayı, saçma 
görünen biçimler içinde sahneye getirir. Bilinen bütün gerçek formüller 
yadsınmı§ olduğuna göre bu formülleri yansıtan sanatsal biçimlerden de 
vazgeçmek gerekmi§tir. 

"Daha önce yapı! mı§ yapınm üzerine yeni yapı kurulamaz, düz zemin üzerine 
kurulur. Yapıyı yükseltmeden önce tabanı dümdüz etmek gerekir."� 

KARŞI-TiYATRO, KARŞI-OYUN, KARŞI-KAHRAMAN 

Absürd tiyatro yazarları Avrupa tiyatro geleneğinin vazgeçilmez saydı�ıı. 
özelliklerden çoğunu yadsımı§lardır. Bu yüzden tiyatro konusunda görü§­
lerini açıklayan lonesco, kendi tiyatrosunu "kar§ı-tiyatro", kendi oyunlarını 
"kar§ı-oyun" olarak adlandımll§tır. Tiyatro olarak kabul edilmi§ olana ben­
zemeyen, hu anlamda tiyatro olmayan tiyatro anlamına gelir bu adlandım1a. 

Kar§ı-tiyatroda zaman ve yer, ya§am mantığı içinde kullanılmaz, hatta 
bazen hiç bahsedilmez. Oyun ki§ilerinin özellikleri, bazen de adları belli 
değildir. Ne olayların geli§iminde, ne oyun ki§ilerinin karakter açılımında 
tutarlılık gözetilmemi§tir. Oyunun öyküsünün akla yakın bir amacı yoktur. 
Absürd tiyatronun bu özelliği, amacı belli olmayan, usa aykırı olan insan 
ya§amına benzer ve bu benzeyi§i ile ya§amı anımsatır. İnsan nasıl kendi 
ya§amını, tıpkı bir yabancı gibi anlamadan sürdürüyorsa, seyirci de oyunu, 
alı§ılmı§ tiyatro mantığı içinde bir anlama oturtaınadan, fakat oyunun 
kendi ya§amına ı§ık tuttuğunu hissederek seyreder. Böyle bir tiyatroda 
seyircinin sahnedeki oyun ki§ileri ile özde§le§mesi olanaksızdır. Bu bakım­
dan absürd tiyatrodaki yadırgatmanın Brecht tiyatrosundaki yadırgatma­
dan daha güçlü olduğu iddia edilmi§tir. 
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Absürd tiyatroda oyunun bir olay gelişimini gösteren öyküsü yoktur. 
Öykü, kişilerin iç karmaşasını, endi§eletini açıklayan uzun bir setimden 
ibarettir. Oyun kat kat iç gerçeğe doğru açılır. Fakat bu uzun serim ne 

-kişilerin özellikleri, ne de içinde bulunduklan durum hakkında kesin bir 
açıklama getirir. Sanki amaçsız bir açılım gösterilmektedir. Bu amaçsız­
lık, uyumsuzluk duygusu uyandırır. Absürd tiyatro yaşamın saçmalığını, . 
usa aykınlığmı böylece dile getirmiş olur. Absürd tiyatro üzerinde etraflı 
hir inceleme yapmı� olan Martin Esslin, bu tiyatroda imgelerle ifade 
yönteminin kullanılışı üzerinde durmuştur. Esslin'e göre, oyunların alışıl­
mı§ bir düzeni, mantıklı bir gelişimi, merakla beklenen sonu, ınerakı 
peki§tiren, düğüm, çatı§ma gibi gerilim öğeleri yoktur. Bütün bunlar yerini 
imgelerin dokusuna bırakmı§tır. Oyunun yapısını bu doku oluşturur. 

Absürd tiyatro yazarlarının her biri kendine özgü bir yöntem geliştir­
miştir. Bu konuda en çok açıklama yapan lonesco kendi oyun yazma 
yöntemini şöyle açıklamıştır: 

· "Ben bir öykü anlatmak için oyun yazmam. Tiyatro anlatımsal (epik) olamaz. 
çünkü dramatik tir. Bence oyun, bir öykünün geli§iminin betimlenmesinden 
ibaret değildir. Öyle olsa roman ya da film senaryosu yazılrnı§ olurdu. Bir 
oyun durumlardan, bilinçlilik hallerinden olu§ur. Bu durum ve bilinç süreçleri 
yoğunla§tırılmı§, sıkla§tırılmı§nr. Oyun, ya bu kan§ımm çözülmesiyle ya da 
dayanılmaz bir kanna§a ile son bulur. "s 

Absü._rd tiyatroda oyun kişilerinin tanıtımında alışılmış psikolojik açıkla­
malardan ve ruh derinliğini yansıtmaya özen gösteren gerçekçi oyuncu­
luktan kaçınmak için, abartmaya, doğal olmayan oyunculuğa, karikacür­
leştirmeye başvurulur. Ionesco, seyircinin bu konudaki alışkanlıklarını 
bozmak, onu kalıplaşını§ tepkilerden korumak için metinde yazılı olana 
ters düşen bir oyunculuk tekniği önermi§tir. Öm.eğin, gülünç bir metin 
son derece ciddi ve törensel bir eda ile oynanmalı ya da dramatik bir 
meÇinde şakalar yaparak gereksiz duygusallıktan kaçınınayı sağlamalıdır. 
Ionesco, karikatürle§timıenin daha çok acı verdiğini, güldürü türünün 
umutsuzluğu daha iyi dile getirdiğini ileri sümıüştür. Kendi tiyatrosunun 
itici gÜcünü karşıtların bir arada kullanılması yaratmaktadır. Olağan ile 
§a§ırtıcı, acıktı ile güldürücü, sıradan olanla olağanüstü, şiir ile düzyazı 
yan yana getirilmiştir. Bu zıdık gerilim yaratır ve yaşam sancısını, ölüm 
korkusunu, nedensiz endişeyi ifade etmek için elverişli bir yöntemdir. 

Samuel Beckett'in oyunlarında kar§ı-kahraman imgesi yaratılmıştır. 
Beckett'in oyunlarındaki sakat, zavallı, bilgisiz, umarsız, irıançsız insanlar, 
geleneksel kahraman tipinin tam tersine hiçbir eylemde bulunamazlar. 
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Bu ki§iler ku§kular ve karabasanlar içinde ya§ar, hep aldanıp, hep yanıla­
rak, hiçbir §eyden emin olmadan, saçma bir ya§amı sürdürürler. Kurtul u§ 
umutlan yoktur. Söylenecek sözleri bile kalmaml§tır. 

SAHNENİN SOMUT GÖRÜNTÜ DİLİ 

Absürd tiyatroda görüntüsel anlatım konu§ınadan daha önemli bir yer 
tutar. Konu§ma, insanlar arasındaki ileti§imsizliği göstem1ek ve saçma 
duygusunu yaratmak üzere kullanıldığından, yazann bu saçma konusun­
daki görü§leri ancak görüntü yolu ile ifade edilebilmektedir. Özellikle 
Antonin Artsud'nun somut görüntü diline verdiği önem absürd tiyatro 
yazarlarını etkileıni§tir. Absürd tiyatro bir yazın türü sayılmaktan kaçın­
ml§, görüntüye ağırlık vermi§tir. 

GROTESK VE KARA GÜLDÜRÜ 

Absürd tiyatroda tragedya ve komedyanın yeni bile§imi olan kara güldürü 
türü ile grotesk öğeler kullanılmı§tır. Oyun ki§isinin dramatik, hatta 
trajik olan uyumsuzluğu, bu uyumsuzluğu uzak açıdan seyreden seyirciye 
gülünç görünür. Ancak bu gülünçlükte korkurucu, §S§ırtıcı bir §eyler de 
vardır. Absürd oyun yazarları toplumun günümüz<Jeki §izofren1k durumu�· 
nu, insanların §a§kın hallerini sergilerken seyirciYi korkutına ve §a§ırtma 
yöntemlerine ba§vururlar. Mantıklı bir geli§imi olmadığı için birdenbire 
ve nedensiz olarak meydana gelen olaylar seyirciyi irkiltir. Bu irkilmede 
deh§et duygusu ile gülme birbirine karl§mı§tır. Amaçsız, anlamsız, birle§ti· 
rici ilkesini yitirmi§, çözülmü§, çılgın bir dünya ile kar§ı kar§ıya gelmek, 
seyircide §Ok etkisi yapar. Dilin ve görünrünün alı§ılmamı§ düzenlemeleri, 
grotesk öğesine bolca yer verilmesi traji-komik etkiyi artırır. 

"Ba§ka türlüsü olmaz. İnsan trajik değilse gülünçtür, acı vericidir, aslında 
komiktir. Ki§i ya§anun saçmalığ•ını ortaya koyarak bir çe§it trajedi yazmayı 
ba§arabilir. Bence insan ya mutsuz olmalı (metafizik anlamda mutsuz) , ya 
da budala."6 

Trajik ve komik etkilerin karma§ık olarak algılanması seyircinin uyumlu 
ve.mantıklı düzen dü§ünü yıkarak ya§amın temel saçmalığını algılamasını 
sağlar. Seyirci traji-komik durumu fark ederek kendini avutmama yolunda 
bir a§aına yapar. 

Absürd tiyatroda alay etme, ta§lama, a§ağılama yöntemlerine de ba§­
vurulur. İnsanın §a§kınlığı, budalalığı, korkaklığı, kötücül ve güvenilmez 
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olu§u sergilenir. Aynı biçimde, tannsız ve düzensiz bir evren, uyumsuz 
bir toplum sergilernesi yapılarak insanın umarsızlığı peki§tirilir. Kendi 
iyi olmayan, fakat hiçbir insanın layık olmadığı kadar güvensiz bir ortamda 
ya§ayan insanın durumu hem komik, hem trajiktir. Absürd oyunlarda 
tehlike duygusu trajik etkiyi, beccriksizlik ise, gülünçlüğü peki§tirir. 

SANATLI UYUMSUZLUK 

Absürd tiyatro evrendeki uyumsuzluğu sahnede uyumsuzluk yaratarak 
dile getirir. Ancak, ya§amdaki uyumsuzluk ile sanattaki uyumsuzluk aynı 
§ey değildir. Sanatsal uyıımsuzluğun bir yöntemi vardır. Evrenin kaosunu 
doğru olarak ilerebilmek için bu kaosu ifade edecek en uygun biçimi 
bulmak gerekir. Bu da günlük konuşmadaki anlamı ile saçmalayarak değil, 
dramatik anlamda geçerli olan saçmayı gerçekleştirerek sa�larur. Bunun 
başanlabilmesi için yazarın özgür olması, doğada karşılığı bulunmayan 
imgeler yaratacak yetenekte olması gerekir. Yazar bilinen gerçeğe benze, 
meyen, fakat, kendi ölçüleri içinde tutarlı olan ve bir anlam ifade eden 
bir düzen kura bilmelidir. Absürd tiyatroda bu düzen §iirsel imge dokusu ile 
kurulur. Sahnenin çok boyutlu ortamı, ışığın, sesin, hareketin, görüntü, 
nün, dilin e§zamanlı olarak kullanılması ile yaratılan imge dokusu bir 

' bütünlük ta§ır. Bu bütünlük absürd tiyatronun şiirsel yaratıcılık ilkesidir. · 
lonesco, tiyatro sanan konusundaki görü§iinü, yaratıcılık ilkesini de 

kaps�yacak biçimde §öyle ifade etmiştir: 

"İlle bir i§levden söz etmek gerekiyorsa, tiyatronun tek i§levi tiyatro olmak, 
var olmaktır. Bir çiçeğe hangi i§levi yerine getirdiğini sorar mısınız? Çiçek 
vardır. Tıpkı varlığın kendi gibi vardır. Tiyatro hiçbir ereğe hizmet etmeyen, 
keyfi i§ler de olduğunu öğretir. Modern insan bir tiirlü yararlı olanın çoğu 
kez yararsız olduğunu, ezici bir ağırlık yarattığını anlamıyor. ( .. . ) Zama, 
nımızda insanlar özgürlükten ve mizahtan son derece korkuyorlar. Bu nite, 
likler de olmasa ya§amanın mümkün olamayacağını fark edemiyorlar. Bu 
anlamda de alınırsa tiyatro üstün bir oyundur. Tiyatro özgür bir harekettir 
ve �i§i tiyatroda canlı bir dil bulmalıdır. Bu, gerçekçilil!in dili değildir; olaganüs­
tünün, masal dünyasının, gerçek denilen §U dünyadan daha büyük bir 
dünyanın dilidir. Tiyatro, dü§lerin, gölgelerin, imgelerin yeniden canlandı­
nlmasıdır. Broadway dramı ya da Bulvar tiyatrosunda görülen gerçekdı§ılık, 
Brecht oyunlarının sosyalist gerçekdt§ıl�ı. tiyatronun yaratıcı güçlerini tehdit 
eden iki tehlikedir. Bir sanat eseri her §eyden önce zihnin serüvenidir; dii§te, 
imgelemimizde ya§ayan asal gerçeklerden bizim dünyamıza getirilen özerk 
bir dünyanın yaratılmasıdır.'"� 
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IONESCO'NUN SİYASAL AMAÇLI 
TİY ATROYA KARŞI OLMASI 

lonesco'mın siyasal tiyatroya kar§ı olan görü§lerini tanımakta yarar vardır. 
Bu görü§lerin bütün Absürd tiyatro yazariarına genellenmesi gerekmez. 
lonesco sanatta güdümlülüğün her ÇC§idine kar§ ı çıkmı§tır. Oyımlanndan 
siyasal . toplumsal anlamlar çıkaranlara da ısrarla kar§ı koyar. Bir siyasal 
doktrine hizmet eden toplurucu gerçekçi sanat anlayı§ını, bilim çağının 
tiyatrosu olma savındaki epik tiyatroyu ele§tirir. Ianesco'nun tiyatronun 
i§levi ile ilgili görü§leri "Londra çatı§ması" diye anılan ve The Observer 
gazetesinde yer alan tartı§malarda sergilenmi§tir. Londra'da 1 958 yılında 
Sandalyeler'in ilk temsilinden sonra Kenneth Tynan bu gazetede Jones­
co'yu olumlu bir görü§ getirmediği ve çözüm göstcrınediği gerekçesiyle 
ele§tirmi§ti . Bu ele§tiriyc verdiği yanırta Ionesco, sanatçının ne bir pey­
gamber, ne de kurtarıcı olmadığını, bu görevin din, ahlak, siyaset adam­
larına dü§tüğünü ileri sürnlÜ§tür. 

"İnsanlıga bir bildiri vemıek, insanlığın gidi§atını yönetmek ya da dünyayı 
kurtarmaya çalı§mak din kurucularının,ahlakçıların, politikacılann i§idir. 
Laf �ranuzda, hepimizin de bildiği gibi onlar bu i§i berbat ediyorlar ya. Oyun 
yazan oyunlannda öğretici bir bildiri sunmaz. Kendi acılarına ve ha§kalarının 
acılarına tanıklık eder. Çok seyrek olarak da _modıiluğuna tanıklık eder. Ya 
da rrajik veya komik duygularını ifade eder."6 

· 

Ionesco, tiyatronun siyasal bir doktrini öğretmeye kalktığı zaman o daktti­
nin altına dü§tüğünü, dokrrini kaba, basit çizgilere indirgediğini söylemi§· 
tir. Ionesco'ya göre politik ideolojiler insanlık dl§ıdır, insarısızl3§tırıcıdır. 
Bu ideolojiler, insanların saldırganl ığını, nefretini maskelemektedir. Siya­
sal propaganda delisi olanlar budaladırlar. Tiyatronun böyle bir görev 
üstlenmesi hem tiyatro sanatına, hem insanoğluna zararlıdır. 

"Çağımızın bilimsel denilen, §iire kar§ı olan siyaset ve propaganda tiyarrosu, 
insanı tamamlayan ve derinliği ölçülemeyen üçüncü boyutu sildi, insanlığı 
dümdüz etti. İdeoloji, tez tiyatrosu, insanlığı kurtarmak için siyasal çözümler 
öneriyor, fakat gerçekte kimseyi kurtaramıyor. Ben insanlığı kurtam1ak istemi­
yorum. Kurtarmak istemek, öldürrnek demektir. Çözüm yoktur. Tek saglıklı 
çözüm bunun fark edilmesidir.'HJ 

The Observer'de açılan tartt§ınada Kenneth Tynan ve Orson Wells, lanes­
co'ya cevap verirlerken, bir ideolojiye bağlanıp onun propagandasını yap· 
maktan değil, yazarın ya§ama kar§ı olumlu bir tavrı olmasından söz emli§ 
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olduklannı amınsattılar ve insanın politikadan soyudanamayacağını, 
her davranl§ın ister istemez politik bir anlamı -olduğunu belirttiler. Bu 
açıklamaya kar§ı Ionesco'nun va§3ffi ve sanat görü§ü §Öyleydi: Her sanatsal 
anlatım bir iç isteği dile getirir ve bilinen gerçeğin sınırlarını geni§letir; 
bir serüven, bir kumardır. Bu istek ilk kez dile getirildiği için önce saçma 
görünür. Anlamını açıklayabilmek için sözlerin mantığından yola çıkma· 
malı, eserin yapısını ve bu yapının iç mantığını incelemelidir. Bir us 
ürünü olan sanat yapıtının yapısı evrensel yapıların yansısıdır. Onun 
için sanatsal yaratma ile kendi gerçeğini tanıma arasında fark yoktur. 
Sanatsal anlatını kendi gerçeğinden ha§kasına hizmet edemez, bir 
ideolojinin tanıttimasından ibaret olamaz. 

Ionesco, insanın iç isteklerinin daha geni§ bir toplum anlayt§ını ifade 
ettiğini, dünya tarihini bu gizli iseekierin ve özlemierin yönettiğini ileri 
sünnii§tür. Politik çall§maların bunu ancak, hem de kusurlu bir biçimde 
yansıttığını ifade etmi§tir. Ionesco'y-d göre hiçbir politik sistem insanlan 
ya§am sancısından, öliim korkusu ndan, tannsal olana duyulan susuzluk­
taı1 kurtaramaml§tır. Toplumsal durumu saptayan, insanın durumudur. 

lonesco Marksizme kar§t olduğunu ifade etmi§tir. Genel olarak baskı 
uygulayan tüm rejimierin insansızla§maya yol açtığını ve sanatçının hun� 
larla sava§ması gerektiğini belirtmi§tir. Bireysel özellikleri silip atan, 
insanlığı a.morf bir kitle gibi gören ideolojileri insanca olmamakla 
suçlamı§tır. 

· Qzetlersek, Batı Tiyatro geleneğinin tiyatro sanan için vazgeçilmez say· 
dığı l:iirçok özelliği yadsıyarak, hatta tiyatroya kaT§ı olan bir tiyatro anlayı§tnı 
savunarak, bilinen tüm tiyatro kalıplarını parçalayan uyumsuzluk tiyatrosu 
siirrealizmle ba§layan bir geli§imin devamını olu§turmaktadır. Uyumsuzluk 
tiyatrosu, saçma ve uyumsuz bir dünyanın ancak uyumsuzlukla anlanlabile­
ceğini kanıtlamak üzere, oyun yazarlığında ve sahne uygulamasında uygula­
nagelen kuralları hiçe sayarak, kendine özgü bir anlatım biçimi oht§tunnu§· 
tur. Bu anlatımla, gerçek parçalanmakta, temel birimlerine aYrt§tınlmakra 
ve ya§llmdaki uyumsuzluğu dile getirmek üzere yeniden düzenlenmektedir. 
Olay örgüsünden çok imge dokusunun biçim verdiği bu düzenleme insanın 
ve dünyanın mutsuz, umutsuz, brüverısiz durumunu sergiler. Bu bakımdan 
didaktik tiyatrodan farklı bir görev ve i§lev anlayl§tı'la sahiptir. İdeolojik 
görü§lerin ta§tyıcısı olmaktan çok, insanın umarsızlığını gözler önüne ser­
mekle doğru bir görev yaptığı inancında olan ahsürd tiyatro yazar ve uygu­
lamacılan tiyatroyu yön verici bir sanat olarak değil, yön saptamada yararlı 
olacak verileri gözler önüne seren bir sanat olarak değerlendirmi§lerdir. 



1 3  
Çağdaş Tiyatro �üncesi 

Günümüz tiyatro dü§üncesi, tiyatronun i§levini, biçimini, seyirci ile ili§ki­
sini bir kez daha irdelemek, bu sanatı yeni ha§tan tanımak ve tanımlamak 
eğilimindedir. Sanatçılann ve kuramedann günümüz tiyatrosundan ho§­
nut olmamalan yerle§ik tiyatro anlaYl§ına kar§ı ba§kaldırmalanna neden 
!>luyor. Piyasada kendine sağlam bir yer yapmı§ olan yansıtmacı gerçekçi 
tiyatro, bir dünya görü§üne sahip olmamakla, orta sınıfın beğeni düzeyini 
kollamakla, yüzeyselUkle suçlanıyor. Yansıtmacı gerçekçiliğe kar§ı çıkan, 
bilinen tüm biçimsel düzenlemeleri yıkarak cüretli denemeler yapan öncü 
tiyatrolar ise, bir sanatsal arayı§ içinde olmaktan çok, züppe aydınların 
desteği ile yeni bir moda yaratarak sürüm sağlamı§ olma ku§kusu altında 
tutuluyor. Tiyatrodan yeni sorumluluklar yüklenmesini isteyenler §Öyle 
bir durum saptaması yapıyorlar: Toplumdaki yabancıla§maya, parçalan­
mı§lığa çare bulunamamaktadır. Toplumun kurulu düzeni haksızlığı, ada­
letsizliği yasalla§tırml§tır. Ahlak değerleri, akıl ve mantık ölçüleri, din 
kurallan, hatta estetik ölçüler, baskıya, sömürüye, iki yüzlülüğe paravan 
edilmektedir. Sahtekarlık derinlere i§lemi§, insanı kendi öz gerçeğinden, 
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toplum bağlanndan, asal değerlerinden ve doğadan kopannı§tır. İnsan 
yalnızlığa mahkum edilmi§tir ve güvensizlik içindedir. İnsanlık bu güven­
sizlik duygusunu, bu parçalanmı§lığı onarmak için zorlama uyumlar ara­
maktadır. Genellikle bel bağlanan orta yolun bir ucu bağnazlığa uzanmak­
ta, öteki ucu züppelikle ı;ıoktalanmaktadır. Kitle ileti§im araçları insanın 
iç boyutunu yok ederek onu sığ bir düzeyde tutmaktadır. Bu ortam içinde 
tiyatro da bir gerileme dönemine girmi§tir. Endüsrri toplumunun bu sanata 
kar§ı ilgisizliği, sinemanın ve televizyonun rekabeti, tiyatronun büyük kitle­
lere ula§mamı§ olu§u gerilemeyi hızlandırml§tır. Tiyatroyu bu önemsiz duru­
mundan, bu sınırlı seyirci çemberinden kurtarmak, ona yeni i§levler yükle­
mek, onu geni§ bir seyirci kitlesiyle bütünle§tirmek gerekir. Tiyatro, yabancı­
la§mı§, mutsuz ve güçsüz insana çıkl§ yolu_göst�rmeli, onun eski sağlığına, iç 
uyumuna ve toplumsal dengesine kavU§masına yardım em1elidir. 

Tiyatronun i§levi yeniden belirlenirken ortaya birbirinden farklı öneri­
ler çıkmı§tır. Bu önerilerin ortak noktası §öyle özetlenebilir: Dalıa iyi bir 
dünya, dalıa güçlü bir insan ve dalıa mutlu bir y�am ülküsüne adanmış 
tiyatro. Daha iyi bir dünya, insan ya§amının, özgürlüğünün, onurunun 
korund uğu, insan gereksinimlerinin hakça kar§ılandığı barı§ ve karde§lik 
ortamıdır. Daha güçlü insan, iç parçalanmı§lığını onannı§, bilinçalu dürtü­
leri ile us unu bağda§ttnnt§, özgürlük ve sorumluluk bilinci ta§ıyan insandır. 
Daha mutlu bir ya§am ise, insanın doğal çevresi ile yeniden uyum kurduğu 
ve çocuksu ya§am sevincine yeniden kavu§tuğu ya§amdır. Tiyatronun 
bu çok yönlü i§levinin gerçekle§ebilmesi için her §eyden önce eski tiyatro 
arılayı§ının yıkılınası gerekir. Bu bakımdan günümüz tiyatrosu bir ba§kal­
dırı ve bir arayı§ tiyatrosu olarak nitelendirilebilir. Alı§ılrnı§ tiyatro kav­
ramlarının çoğunu temelinden sarsan bu ba§kaldırı, arayı§ sürecinin ilk 
a§aması sayılır. Çağda§ tiyatro dü§üncesi bu ba§kaldırının hedefini, bu 
arayı§ın yöntemini saptamaya çall§ır. 

Çağda§ tiyatro anlayı§t, en ba§ta tiyatronun, özündeki ya§am cevherin­
den uzakla§tırılmasına kar§t çıkar, tiyatronun insanın temel gereksinimleri 
ile ilgili bir i§levi yerine getiremez olu§unu ele§tirir. Tiyatronun kaynağı 
olan kutsal törenlerdeki taklit öğesinin ya§amsal değeri üzerinde durulur. 
Olay tiyatrosu, ritüel tiyatro, yaşayan tiyatro, büıüncül tiyatro, yoksul tiyatro, 
dolaysız tiyatro gibi adlar altında ortaya çıkan çalı§malarda hep aynı çaba yı, 
Ya§amla tiyatroyu birbirine yakınla§tımıa çabasını görürüz. Bu çabanın 
altında insanın iç parçalanmı§lığmı gidermek kaygısı bulunmaktadır. 

Kurtörensel tiyatro (ritüel tiyatro) , yabancıla§mı§lığı, oyun yoluyla 
mistik bir ya§ann yaratarak a§mayı amaçlar. Tıpkı ilkellerin törcnlerinde, 
hem doğanın gizli güçlerini çağım1ak, hem de onları kabile yararına i§let-
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mek için taklitli oyundan yararlanılmı§ olduğu gibi, bu tiyatroda da a§kın 
bir tecrübe yaratılarak bireysel ve kollektifbilinçaltının de§ilmesine, bastı­
rılmı§ güçlerin serbest bırakılmasına ve böylece bir arınma ve yeniden 

1 
doğma i§leminin gerçekle§tirilmesine çalı§ılır. 

Olay tiyatrosu (theatre of happening) , tiyatronun bir taklit, bir oyun 
olduğu temel görü§üne kar§ı çıkarak ya§am ile oyun arasındaki ayrımı orta­
dan kaldım. Olay tiyatrosunda tiyatrosal eyleme katılanlar, ortak bir ya§an­
tıyı payla§ırlar. Oyun birlikte var olma, büyüme, geli§me ve açılmadır. 

Oyun yeri ile seyir yeri sınırını kaldıran, oyuncu ile seyirciyi bütünle§ti­
ren bütüncül tiyatro (total tiyatro) , yirminci yüzyılın ilk yarısından beri 
gündemdeki yerini korumakta, tiyatro yapısı konusundaki yeni görü§leri 
etkilemektedir. 

Jerry Grotowsky, yoksul tiyatro kuramı ve uygulaması ile tiyatro sanatı­
nı oyuncudan ba§ka tüm süslerinden ayıklanH§, oyunculuk anlayı§ına 
yeni bir soluk getim1i§, oynamayı bir ya§am süreci olarak değerlendirmi§tir. 

Peter Brook, dolaysız tiyatro görü§ü ile sahne seyirci ili§kisini yeni 
ba§tan ele almakla ve bilinen tiyatro fonniilleri ile yeni ve bütüncül tiyatro 
anlayl§ı arasında bir uzla§ma sağlamaya çalı§maktadır. 

Bu giri§imlerin ortak amacı, oyun ile ya§amı birbirinden ayıran keskin 
çizgiyi ortadan kaldırmak ve tiyatroyu ya§amla kayna§tırmaknr. Böyle 
bir kayna§ma, insanın içgüdüleri ile uyum kurma�ma, doğa ile bütünle§· 
m esine, toplumsal yabancıla§ını§lığı a§masına·ka§ut olarak değerlendirilir . 

.Burada bir tehlikeyi gözden uzak tutmamalıdır. Oyunun, tıpkı ilkeller­
deki gibi ya§amla kayna§tırılması deme�, sanat ile ya§am ayrımının orta­
dan kaldırılması, sanatın ya§ama özümlerilmesi demektir. Bu da sanatın 
uzak açısının yitirilmesi anlamına gelir. Böyle bir özümlenme, insanın 
parçalanmı§lığını onarayım derken onun ki§iliğini yok etmek ve kitle 
içinde erimesine neden olmakla C§ anlamlıdır. Tiyatro dü§üncesinde 
zaman zaman ÇC§itli adlar altında yer alan yabancıla§tırma, yadırgatma 
görü§ü bu tehlikeye kar§ı öne sürülmü§ bir önlemdir. "Tragedyaya özgü 
uzaklık" (trajik distans) , romantik ironi, kanıedyanın uzak açısı, epik 
yadırgatma kavramları, oyunun oyun olarak izleomesini ve dolayısıyla 
oyunda canlandırılan ya§amın uzak açıdan değerlendirilmesini akla geti­
rir. Bu bakımdan günümüz tiyatrosunda tiyatroyu ya§amla kayna§tırma 
çabasına kar§ın, epik tiyatronun yadırgatma görü§ü önemini koru­
maktadır. 

Çağda§ tiyatro dü§i.incesi yeni tiyatro arayı§ının yöntemini saptamaya 
çal!§maktadır. Fakat henüz çağda§ tiyatronun kuramı olu§mamı§tır. Öncü 
çalı§maların ortak biçimsel özellikleri §öyle özetlenebilir: 
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a) Geleneksel oyun yapısının botulması; yer ve :ı:amanın belirtilmLryip e.mek 
tutulması ve mantık bağını :ı:edeleyecek biçimde yer ve zaman değişikliği yapıl­
ması. Tıpkı bir zamanlar üç birlik kuralının a§ılmı§ olması gibi, günümüzde 
de oyun yerinde ve zamanında usun yapay ölçüleri a§ılmaktadır. 

Aynı biçimde oyunu{) öyküsünde mantıklı bir geli§im, ba§·Orta-son 
bağı aranmamakta, öykü, bir eylemi tamamlamaktan çok, bir durumu 
sergilemekle yetinmektedir. 

Oyun ki§ileri ne psikolojik d�rinliği olan karakter, ne de belli özellikleri 
sivriltilmi§ genel tiplerdir. Oyun ki§ilerinin belirlenmesinde geleneksel 
inandırıcılık ve tutarlık kurallarına uyulmaz. 

b) Oyunun otomatik olarak geli�mesi: Modern oyunlarda geli§im doğaç­
Iama izlenimi bırakır. Olaylar tıpkı ya§amdaki gibi önceden tasarianmadan 
oluyornlU§ gibidir. Olaylann, durumların, imgelerin sıralanmasında çağrı­
§ımlardan yararlanılır. 

c) Ka�ık Türler: Çağda§ tiyatroda bütün türterin özellikleri bir 
arada yer alır. Trajik olanla komik olanın iç içe bulunması çağda§ tiyatro­
nun en belirgin özelliğidir. Traji-komedi, kara komedi türleri günümüz 
tiyatrosunun en çok yeğlediği türler olmu§tur. 

d) Se,yircinin ş�ırtılması: Çağda§ tiyatro seyirciye saidırma eğilimi için· 
dedir. Amacı seyirciyi sarsmak, onu §a§ırrmak, onda kalıcı bir etki bırak­
maktır. Bunu sağlamak için çarpıcı görüntülerden, batıcı seslerden, tonla­
malardan, stilize hareketlerden yararlanılır. Sahnede tiyatrosal bir acıtma 
sağlamak için ti.im araçlara ba§vurulur. 

Tiyatrodaki bu yeni ve çarpıcı giri§imleri kuramsal olarak dile getiren 
oyuncu ve yönetmen Jerzy Grotowsky olmu§tur. Grotowsky, yoksul tiyatro 
uygulaması ve kuramı ilc çağda§ tiyatro dü§üncesindeki son geli§melere 
ilginç bir örnek olu§tunnaktadır. 

JERZY GROTOWSKY VE YOKSUL TİYATRO 

Jerzy Grotowsky 1959 yılında Polanya'nın Opole kentinde kurduğu, 
1 965'de Wrocklaw'a ta§ ınan tiyatro laboratuvarında oyunculuk sanatı 
üzerinde deneysel çalı§malar yapmı§tır. Devlet ödenegi ile desteklenen 
bu laboratuvann devamlı bir tiyatro topluluğu vardı; Topluluğun üyeleri 
hem sanat, hem yöntem alanında yaptığı ara§ tırmaların sonuçlarını hazır· 
Iadıkları oyuninrta sergilerler, hem de öğretmenlik yaparlardı. 

Grotowsky'nin tiyatro konusundaki görü§leri bu uygulamalarla göz 
öni.ine serilmi§, ayrıca kuramsal açıklamalar yapılmı§tır. Grotowsky'nin 
ara§tırmaları iki ana soru üzerinde odaklanır: Tiyatroyu tiyatro yapan, 
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bu sanatı öteki sanatlardan ayıran nedir sorusu ve oyuncu-seyirci ili§kisi­
nin nasıl bir ili§ki olduğu. Grotowsky bu sorulan yanıtlamak için yaptığı 
laboratuvar çalı§malarmda oyuncuyu ön planda tutnlU§, tiyatro sanatını 
bir oyunculuk sanarı olarak değerlendirmi§tir. Bu durumda sahne seyirci 
ili§kisi de bir oyuncu-seyirci ili§kisi olarak sınırlanmı§ olmakt�ır. Gro­
towsky, deneyleri ile birlikte geli§tirdiği kuramsal görü§lerinde tiyatronun 
i§levi, konusu, biçimi gibi konulara fazla yer vermemi§, en çok oyuncu­
lukla ilgili teknik açıklamalar yapmt§tır. Ancak bu açıklamalarda belirtilen 
görü§ler belli bir tiyatro anlayı§ına ı§ık tutmu§tur. Grotowsky'nin tiyatro 
laboratuvarının kuramsal temelini olu§turan yazılan Towards a Poor Tlıeaıre 
(Yoksul Tiyatroya Doğru) adı altında bir kitapta toplanmı§nr. ı 

Jerı.y Grotowsky'nin durum saptaması çağda§ı öncü yazarların görü§le­
rine ko§Uttur ve Antonin Artaud'nun etkisi alnndadır. Artaud uygarlığın 
içten ve dı§ tan böldüğü insan üzerinde durur. Grotowsky, günümüz insanı­
nın gerçek benliğinin dı§ görünü§ünden, duygulannın ve dü§üncesinin 
gövdesinden ayrıldığını ileri sürer: İnsanlar hem uygarlığın öngördüğü 
bilimsellik anlayı§ı içinde usunu kullanmak, hem de biyolojik zevklerirıin, 
diriminin gereğini yerine getirmek zorunda kalınca bir ikilem içine dü§er­
ler. Çünkü toplum düzeni insanın bedenine aykırı olan kurallar koymu§­
tur. Ruh ile bedenin birbirinden kopanlması acı verir. Us ile içgüdü ikile­
mini ya§ayan insan, bütünlüğünü yitirmi§ olmanın sıkıntısını ya§ar, istek­
lerini, niyetlerini maskeler altında saklamak-zorunda kalır. Bu hızlı devi­
nim çağında insan çe§it çe§it rollere büri.inınü§tür. Ailesi içinde ba§ka, 
dostları arasında başka, toplumda ba§ka maskeler kullanır. İ§te uygar 
toplum ya§amının ins�nı böldüğü çağıı-iuzda tiyatronun görevi, maskeleri 
atıp gerçek öze kavu§maktır. 

BÜTÜNCÜL EYLEM 

Oyuncunun sanatının ve tekniğinin son ereği sözü edilen bütünle§ıneyi 
gerçekleştirmek olmalıdır. Bütünle§me, insanın rollerinden sıyrılıp gerçek 
özüne kavuşması demektir. Ussal ve fiziksel tepkilerin bir bütünc kavu§tU• 
rulması demektir. Bütüncül eylem, insanı özünden ayıran engellerin yıkılma­
sını ve insan davranı§lannın diyalektiğinin görülmesini sağlayan eylemdir. 

Grotowsky tiyatrosunda seyirciye bir §Ok geÇirtilerek kendi de· 
rinliklerine dalması sağlanır. İnsanı kendi özünden ayıran engeller ortadan 
kaldırılır. İnsanın kendi karanlığı saydamla§tırılır. Bu süreç içinde insan, 
kökeninJeki diyalektik kar§ıtlığı tanır. Oyuncunun hiitünle§tirme eylemi, 
ona varlığının derinliklerinde yatan gizli isteklerle, sonradan edinilen 
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yapay eğilimlerin çatı§masını gösterecek, kendi öz varlığı ile ya§amın zorla 
kabul ettirdiği kalıpların kar§ıdığını tanıtacaktır. Ki§inin kendi ile yüzle§� 
mesi sürecinde, kökendeki kar§ıtlık, a§kla nefret, inançla inkar uzla§tı� 
nlmı§ olacaktır. 

SÖYLENCE İLE YÜZLEŞMEK 

Tiyatro sanatı bütünle§meyi toplum genelinde gerçekle§tirebilmek için 
kollektifbilinçaltına inmelidir. Sosyal grup psikolojisinde grup davranı§ını 
etkileyen kollektif bilinçaltına inmek demek, dinsel ve geleneksel değer� 
lerle kar§ı kar§ıya gelmek demektir. Dinlerin ve geleneklerin en alt kat� 
manlarında söylenceler yatar. İnsan kültürünün özü bu söylencelerle yoğ� 
rulmu§tur. Derindeki söylenceye varmak gerçek bir maske dü§ürmek olur. 
Çünkü günümüz insanı öz bütünlüğünü yitirmi§, parçalanmı§tır. Eski 
inancın yerini akılla benimseme alml§tır. Sosyal grup ile özdC§le§Cbilmek, 
evrenscle ula§abilmek için söylence ile yeniden kar§ıla§mak gerekir. İ§te 
tiyatronun kutsal görevi, insanı, kendi kültürünün alt katmanlarında 
saklı duran söylence ile yüz yüze getirmek olmalıdır. Böyle bir tiyatro, 
tıpkı ilkellerin törenlerinde olduğu gibi kutsal bir eylem olacaktır. 

Ancak, bu eylemi söylence ile özde§le§me olarak dü§ünmemek gerekir. 
Bu bfr özde§le§me değil, yüzle§ıne sürecidir. Sorularımızın köklerle olan 
bağlantısını görebilmektir. Alt katmanlara inip derindekini sergilemek, 
böylece ya§am maskesini çarlatmaktır. K�inin, ki§isel gerçeğini söylence· 
nin genel gerçeği içinde yeniden ke§fetmesidir. Kursalın anlamını ve kor· 
kusunu gereksiz eklentilerden arındırmak, onu özünde tanımaktır. 

YOKSUL TiYATRO 

Grotowsky tiyatrosunun en vazgeçilmez öğesi oyuncudur. Oyuncu asaldır. 
Oysa tiyatro, geli§imi içinde bu asal öğe ile yetinmemi§, ba§ka sanatların 
katkısından yararlanmı§tır. Tiyatro yazından, yontu, resim, yapı sanada· 
nndan, l§ıklamadan, teknik donatımdan, makineden hırsızlamalar yapa· 
rak, hepsini bir yönetmenin etkisi altında bir araya getirir. Böyle bir 
tiyatro varsıl tiyatrodur. Varsıl tiyatro hareketli, dinamik bir sanat olma, 
sinema ve televizyon ile yan§nıa savındadır. Oysa sahne ve/veya salon 
hareketli olmadıkça, seyircinin görü§ açısı durmadan deği§medikçe böyle 
bir yan§maya girmek anlamsızdır. 

Yoksul tiyatro, tiyatronun özünde bulunmayan bütün yan sanatlardan 
ayıklanml§ tiyarrodur. Oyuncu ile seyirci kar§ıkar§ıya bırakılmi§tır. Oyun· 
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cular seyircinin arasında oynayabilirler, çünkü sahne salon ayrımı da 
kaldırılmı§tır. Fakat bu, seyircinin mutlaka oyuna kanlacağı anlamına 
gelmez. Grotowsky'nin uygulamalarında bazen seyirci oyunda yer alır, 
bazen yalnızca gözlem yapar. 

Yoksul tiyatroda özel tiyatro l§ıklandırılmasına ba§vurulmaz. Yalnızca 
oyun yeri parlak bir biçimde aydınlatılır. Böylece bir ya§am süreci olan 
tiyatro bol ı§ığa boğulmu§ olur. Bu tiyatroda dekor, kostüm, makyaj da 
kullanılmaz. Oyuncunun, yapma ka§a, göze, buruna ihtiyacı yoktur. O 
kendi gövdesini, kendi yüz kaslarını kullanır. Bunları ifadeli bir biçimde 
kullanmak oyuncunun hüneridir. 

Oyun yerinde dekor ve e§ya yoktur. Oyuncu oyun hüneri ile çıplak 
zemini denize, masayı rahleye, bir demir parçasını canlı oyuncuya dönü§· 
türür. Kostüm kendi ba§ına bir değer ta§ımaz, karaktere ili§kin olarak 
vardır. Canlı müzik ya da plaktan müzik kullanılmaz. Müzik olarak insan 
sesleri ve birbirine vurulan nesnelerin çıkardığı seslerden yararlanılır. 
Yoksul tiyatro asal olmayan her §eyden arındırılmı§tır. Yalnızca kendi 
belkemiği üzerinde durur. Tiyatronun belkemiği ise oyuncudur. 

KUTSAL OYUNCU 

Tiyatronun asal öğesi olan oyuncu seyirciye kendini sunar. Aracı yalnızca 
gövdesidir. Özüne inmek, karanlığını de§niek için tüm maskelerini bir 
bir çıkartıp atar. Ruhsal irilimlerini çözer. Kendini yakıp kül eder. Kutsal 
oyunculuk bir kendini kurban etme i§le_midir. Ancak büyük günahkarlann 
azizlik mertebesine ula§abilmeleri gibi, kutsal oyuncu da kendini a§ağılaya· 
rak, te§hir ederek, yok ederek kutsallığa eri§ir. Kendini bir andaç gibi 
sunar. Bu bir tümdengelimdir. Öz cevherinden yeniden doğmadır. Varlığın 
en alt katmanlanndan, bir çe§it iç aydınlanma ile fı§kım1adır. 

Kutsal oyunculuk piyasa tiyatrosunun rol yapan, kendini kullanan, 
bir çe§it yosmalık eden oyunculuk anlayı§ından farklıdır. Grotowsky tiya· 
rosunun oyuncusu hiçbir yan anlatım aracına ha§vum1adığı için kendi 
ses ve tavır dilini yaratmak zorundadır. Bu dil psikoanalitik bir dildir. 
Laboratuvar çalı§maları hep bu dil ve bu dilin aracı olan insan gövdesi 
üzerinde yoğunla§mı§tır. Oyuncu, gövdesinin sorunlarını çözmek için her 
parçasından nasıl bir ses çıkarılabileceğini ani§tırır. Tıpkı sözcükler kulla­
narak kendi dilini yaratan §air gibi, oyuncu da gövdesini ve sesini kullana­
rak kendi dilini yaratır. Grotowsky tiyatrosu oyuncunun anlatım aracının 
tüm olanaklarını ke§fetmek ve onu kullanabilmek için çe§itli teknikler 
geli§tirmi§tir. Y ıli ar süren alı§tımıalarla iç tepkileri di§ tepkiye dönü§türme, 
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organizmanın ruhsal sürece kar§ı direni§ini ortadan kaldırma çalı§maları 
yapılır. Grotowsky bu yoğun ve ısrarlı çalı§maya, bir §eyi yapmak değil, 
yapmamaktan kaçınmak olarak ifade etıni§tir. Oyuncu iç süreci görünene 
dönü§türmck için oyunculuk becerisini geli§tirirken kendini bu çaba için, 
de yitirir. 

Grotowsky oyuncu eğitiminin yöntemini, fiziksel alı§tım1alar, plastik 
alı§nrmalar, yüz maskesi alı§tırmaları, ses tekniği, konu§ma gibi bölüm)e, 
meler içinde açıklamı§tır. Saptanan öz gerçeğin ifadesinde de doğalcı 
taklitten kaçayını derken ba§ka kalıpların tuzağına dü§me tehlikesi vardır. 
Önemli olan seyircinin ne beklediği, ne anladığıdır. Bunun için günümü, 
zün tiyatrosu, seyirci ile doğrudan ili§ki kurabilen dolaysız tiyatrodur. 

PETER BROOK VE DOLAYSlZ TiYATRO 

Günümüzün ünlü yönetmenlerinden Peter Brook, The Empty Space (Bo§ 
Alan) adlı kitabında çağımızın tiyatrosunun cansız, kurumu§, heyecan 
vermez olu§unu ele§tirerek bu tiyatroyu "Ölümcül Tiyatro" olar-ak adlan, 
dırıror. Ölümcül tiyatro seyirciden aldığı para kar§ılığında doyum sa�)ama, 
yan, geleneksel kalıpları yinelemekle yetinen i§e yaramaz bir tiyatrodur. 
Geleneğin bir zamanlar içinde ta§ıdığı gizilgüce sahip olmadığı için duygu 
inceliklerini ifade edemez. Seyirci bu tiyatroya all§kanlıkla gider ve kafası, 
iıı hiç yom1adan oyalanır. Ölümcül tiyatro renk ve cümbü§ tuzağı ile 
seyirciyi çekse bile gerçek bir gereksinimi kar§ılamaz ve aldatmaca bir 
ilgiyi. sömürür. 

Peter Br<x)k modern tiyatro eğilimlerini ve çalı§malannı ise iki kümede 
toplamı§nr. Bu kümelerden birinde canlı, renkli, eğlenceli oyunlar bul u, 
nur. Sirk gösterileri, müzikbol gösterileri bu kümeye girer. Seyirci çoğunlu, 
ğu bu oyunları tutmaktadır. Peter Brook bu tiyatroya "Kaba Tiyatro" 
demi§tir. İkinci kümeye giren çalı§malarda genellikle mistik anlam taşıyan 
ve törensel özellikleri olan oyunlar üretilmektedir. Antonin Artaud'nun, 
Jerzy Grotowsk')''nin tiyatrosu bu kümeye girer. Bu kümedeki çalı§malarda 
seyircinin oyuna kanlması da söz konusudur. Peter Brook bu tiyatroyu 
"Kutsal Tiyatro" olarak adlandınnı§tır. 

Peter Brook'a göre günümüzün tiyatrosu bu iki kümeye giren oyunların 
özelliklerini bir araya getirmelidir. Böyle bir tiyatro hem insanın iç dünya, 
sına t§ık tutan bir büyüteç, hem de tümün yapısım görmemizi sağlayan 
bir küçülteç olacaktır. Bu tiyatro büyülü olduğu kadar, canlı ve ne§eli 
olmalı, seyirci ile doğrudan ili§ki kurmalıdır. Yazar bu tiyatroya da "Dolay, 
sız Tiyatro" adını vermi§tir. 
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Dolaysız tiyarroyu gerçekle§tirebilmek için uzun deneyler yapmak, 
yeni yöntemleri sınamak ve geri dönüp aynı deneyleri yindernek gerekir. 
Bu tiyatroda oyuncu kendini bilinen tiyatro kalıplan ile ko§ullamamalı, 
kendini içtenlikle ve özgürce ifade edebilmelidir. Ancak burada bir tehli­
keye kar§ı uyanık olmak gerekir. Bu tehlike, oyuncunun tiyatroya özgü 
kalıplardan kaçarken, kendi y3§amından gelen kalıplara, kendi ya§am 
göstergelerine tutuklanmasıdır. 

Peter Brook'a göre günümüz tiyatrosunun en zor sorunu seyirci soru­
nudur. Seyirci tiyatroya salt alı§kanlıkla gidiyor, bu sanata kar§ı gerçek 
bir gereksinme duymuyorsa tiyatro yapmanın anlamı yoktur. Tiyatro yeni­
den eski i§lcvselliğine kavu§turulmalı, bunun için yeni biçimler, yeni deyi§­
ler bulunmalıdır. Önemli olan oyuncunun seyirciye ne söylediği değil, 
seyircinin onun söylediğinden ne anladığı, ne beklediğidir. Sahne, seyirciyi 
ilgilendirecek yeni biçimler bulmak zorundadır. Tiyatro seyiciyi de içeren 
bir bütündil (total) ya§antı olmalıdır. Bütüncül ya§anttyı gerçekle§tiren 
tiyatroda Kaba, Kutsal, Ölümcül tiyatro aynmlan ortadan kalkar. Bu 
tiyatro seyircisini hem rahatlatır, hem de onda kalıcı izler bırakır. 

Peter Brook kendi uygulamalarından yola çıkarak sahne ile ya§amı 
birle§tiren ve bunu tam anlamı ile yapabilmek için deneye ha§vuran tiyat· 
ronun çalı§ma yöntemini üç sözcükle özetlemi§tir: Prova (Repetition) , 
Temsil (Representation) , Yardım (Assistance). Prova, en özgün anlatımı 
bulmak için tekrarlanır. 1emsil özelliği, oyunun ya§amla rie kadar kayna§Sa 
gene de ya§amın kendi değil, temsili olduğunu belirten özelliğidir. Yardım 
ise yönetmenden gelir. Peter Book bu üç sözcüğün ba§ harflerinden yola 
çıkarak bu yöntemin formülünü RRA formülü olarak adlandırır. Dolaysız 
tiyatro hem yapıntı hem gerçek, hem doğaçlama hem biçimlendirilmi§, 
hem yakın hem uzak, hem içe yönelik hem soğukkanlı, hem rahatlarıcı 
hem iz bırakıcı bir tiyatro olma savındadır. 

Özetlersek,  çağda§ tiyatro dü§üncesi tiyatronun eski i§! evselliğine ka· 
VU§turulması için bir arayı§ dönemine girmi§tir. Günümüz tiyatrosu ele§ti­
rilirken eski kalıpların tuzağına dü§ülmemesi için uyarılarda bulunulmak­
tadır. Çağda§ tiyatro bir deney tiyatrosu olma özelliği korumakta, bu ba­
kımdan çağda§ tiyatro dü§i.incesi, bu deneyierin amacını ve yöntemini 
saptayan görli§ler olarak değer ta§ımaktadır. Bu arayi§ döneminde üzerin· 
de en çok durulan öğe seyirci öğesidir. Seyirciyi oyuna katan, seyirci ile 
bütünle§en, bir olay, bir ya§antı, bir tören olan tiyatro yeğlenmekte ve 
savunulmaktadır. 



Notlar 

1 Antik Yunan'da Tiyatro Dii§üncesi 

1 )  Platon, İon, (Çev. Niyazi Berkes), Hürriyet Yayınlan 1973. (534 d) 
2) Platon, Solaaresin Sawııması (Çev. Niyazi Berkes) Hürriyet Yay. 1973. (22 b). 
3) Plaron, Dellk>t X. Kitap (Çev. Sabahattin Eyüboglu). Remzi Kitabevi, 1971. (s. 598-599). 
4) A.g.e., s. 605-606 
5) İsmail Tunalı, Grek Esıeıiği, İstanbul Üniversitesi Yay., s. 51  
6 )  Aristoreles, Poetika, (Çev. İsmail Tunalı), Rem:ri Kltabevi, İstanbul 1963. 
7) Tiyatronun kaynağı hakkındaki bu açıklamalar .önemini korumakla beraber bazı 

dilzelrmeler yapılmı§ttt. Oran sözcüğünün aıria sözcüğü olup utmadığı tartl§ma konusudur. 
Di-an ve drama sözcüklerinin anlamı üzerinde çe�idi yorumlar yapılmışnr. Eleusis Misterleri 
gibi ciddi dinsel törenler için dromena söıcilğilniln kullanıldığı ileri sürülmü§tür. Bu 
bağlanı içinde dran, bir §ey yapmaya azınetmek anlamına gelmektedir ve bu anlamı ile 
tragedvımın asal ötelerini ifade etmektedir (Pickard Cambridge, Dirhyramb, Tragedy and 
Comedy, Ciarendon Press, Oxford, 1962). Aristoteles'in komedya sözcüğünün etimolojisi 
ile ilgili açıklaması da yeterli göri,llmemekte, lcn!Tll!dya sözeiliünün "§enlikler" anlamına 
gelen lcomos'tan türediği kabul edilmektedir. (Oxford Companion To- Classical Literature). 

8) Poerika'dan yapılan tüm alıntılar İsmail Tunalı çevirisinden akranlml§nr. 
9) S.H. Burcher, Arutoıeles Theory ofPoerry and Fine Art Dover Pub�cations Ine., Londra 1951. 
10) Deus a Machina, teknik bir terim olarak sahneye vinçle indirilen Tanrı -tanrı 

rolündeki aktör- anlamına gelir. Yunan tiyatrosunda sorunlar olayiann kendi Iç mantığına 
uygun biçimde geli§itken, amaçlanan ahlaki sonuç elde edilemeyince sahneye bir Tanrı 



3 1 8  DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESI 

çıkanlır, onun buyrugu ile istenen çözüm saglanırdı. Giderek tiyatro eserinde kullanılan 
her çe§it :orlama çözüm aracına, inandıncı olmayan raslannlara deus ex ınachina (makinadan 
çıkan tanrı) adı verilmeye ba§landı. 

l l) S.H. Butcher. A.g.e. 
I Z) G.M.A. Orube, The Greek and Roman Criıicism, Methuen and Co., Londra 1965. 
13) S.H. Buıcher, A.g.e. 
14) S.H. Buıcher, A.g.e. 
15) Arnold Hauscr, The Social History of Arı, cilt I. Knopf, New York 195 1 .  
16) G.M.A. Grube, A.g.e. 
17) Ariswteles'in bu görü§ü, "olası görünen gerçekdı�ı. olası olmayan gerçege 

yeglenmelidir." görü§üne kar�ıttır. 
18) S.H. Butcher bu açıklamayı Bemays'dan naklen yapu�nı söyler. A.g.e. s. 365. 
19) Bemard F. Dukore, Dranuııic Theory and Criıicisın from Greeks to Grotou•skJ, Holı 

Rinehard and Winston. Ine. 1974, s. 65. 

2 Roma'da Tiyatro Diqıtncesi 

1) Clark, Barrett H. Euwpean Theories of ıhe Drama, Down Publishers, N.Y. 1965. s. Z3. 
2) George Saintsbury, A History of Criıicism, William Blackwood and Sons, Londra 

1949. s. 308-324. 
3) Plautus, Amphiırian, {Çev: Nurullah Araç), M.E.B. Dünya Klasikleri, Ankara, 1958. 
4) Terentius, Andros Gilteli, (Çev: Nurullah Ataç), M.E.B. Diinya Klasikleri, Ankara 1946. 
5) Tercntius, Hadım , (Çev: Nurullah Araç) , M.E.B. Dünya Klasikleri. Ankara 1946. 
6) Tercntius, Fcımıio, (Çev: Nurullah Ataç), M.E.B. Dünya Klasikleri, Ankara 1946. 
7) I.W.H. Atkins, Uıerary Criıicism in Anıiqııif1, Methuen. Londra 1952. s. 37-38 
8) Barrett H. Clıırk. European Theories of ıhe Drama, Down Publishers, N�Y., 1965) 
9) A.g.c., s. 38. 

· 

10) A.g.e., s. 38·39. 
1 1) G.M.E. Grube, Tlıı! Greek and Roman Criıicism, Methucn and Co� Londra 1965. s. 238. 
12) J.W.H. Atkiru, l..iıerary Criticisın in .twiqıdcy, Methuen and Co., Ltd. Londra 1952. s. 68. 
13) G.M.A. Grube. A.g.e. s. 240. 
14) Aıkins, A.g.e., s. 73' 
1 5) Horatius'un Ars l'oeıika adlı yazısı Barret H.Ciark'ın European Theories of Dramu 

adlı eserindeki C. Sman'ın ingilizce çevirisinden ve Bemard F. Dukore'nin Dramatic 
Theory and Criıicism Fram Greeks ro Groıowsky adlı eserindeki Edward Henry Blakeney 
çevirisinden incelenmi§, alıntılar bu çevirilerden yapılmı§tır. 

16) G.M.E. Grube, A.g.c., s. 254. 
1 7) A.g.c., s. 254. 
18) ) .W.H. Atkins, A.g.e., s. 3 19-20. 

3 Ortaçağda Suçlamalar 

1 )  )ames Marshall Campbell, The C"..onfessiuns of Saınt Augusıine, Prentice Hall, New 
York, 19 1 1, s. 101. 

2) Brooks Atkins, Uıerary Criıicism, Methuen and Co., Ltd. Londra 1952. 
3) Barret H. Clark, European Theories of ı1ıe Drama, Down Publishers, New York 1951. 
4) Bemard F. Dukore. Dramaıic Tlıeory and Criıicism from Greeks ıo Groıou•slcy, Holr 

Rinehardt and Winston Ine .. 1974. 
5) Bruoks Atkins, Uterary Critici.1m, (Chaucer'in Prologuc to Monk's Tale'inden) 



NOTLAR 3 1 9  

4 Rönesaruıa Tryatronun Sawnulması 

I) J.E. Spingarn, Uıeıary Criıicism. The Reneissance, Columbia University Press, New 
York 1924. (Ilk basımı Macmillan and Co., 1899) 

2) O. W.ıckhaın, Earl, Englislı Stoges, Rourledge and Kegan Paul, londra 1963, s. 54·94. 
J) Stephen Oosson, "School o( Abuse", European Tlıeoıies of ılıe Drama, yay. ha:. 

Barren H. C8rk, Crown f'ub., New York 1945. s. 7 1. 
4) j.W.H. Atkins, l..irenııy Oiıicivn in ılıe ReneWarıce, Methuen and Co., Londra 1952. s. 22 
5) Daniello, "La Poetika• Eııropemı Tlw.ories of ılıe Drama, s. 40·41 .  
6) A.S. Mintumo, •ne Poem•, A.g.e. s. 41-45. 
7) Sir Philip Sidney, "An Apology for Poetty", European TlıeoM of ılıe Drama. 
8) A.g.e., s. .38-39. 
9) l.ope de Vega, "Ane Nuevo", Eııropemı Tlıearies of ılıe Drama. 
1 0) Trissino, "Poeıika•, l..irerrıry Criıicism from Plaıo ro Dryden. Allan·Oilben, American 

Book Company, 1940. s. 213. 

l l) Mintumo A.g.e. 
12) L. Castelveuo. "Poetika", Europeon. Tlıeories of ılıe Drmııa, s. 48-51. 
13) Vıda, "De Ane Poetika", A HisıOJ"J of Uterary Criıieism, j.E. Spingan, Columbia 

University Press, New York 1930. s. 33 
14) Mintumo, A.g.e. 
15) Julius Caesar Scaliger, "Poetices Libri Seprem", European T1reom!s of ılıe lftama, s. 

46-48. 
16) J.E. Spingam, A.g.e., s. 1 34-1 36. 
17)  Oiangiorgio Trissino, "Poetica• ( 1529), Liıerary Criıicism from Plaıo ıo Dryden, 

Amerlı:un Book Company, 1940. s. 2 12. 
18)• Robortello, A History of Uıerary Criıicism, J.E. Spingam, Columbia University 

Press, New York, 1930. 
19) Trissino, "Pocrica", A.g.e. 
20) Daniello, A.g.e. 
21') Scaliger, A.g.e. 
22) Castelvetro, A.g.e. 
23) Sir Philip Sidney, A.g.e. 
24) jean de Taille, "Art de la tragedie SaııUe furieux·. European � of 
ıhe Drama, s. 55-57 
25) Ben }onson, A.g.e., s. 77-·80. 

Ş Klasik Akım 

1) John Dryden, "An &say of Dramatic Poesie" (1668), Eıtropeaıı Tlıeories of The Drama, 
Barreu H. Oark, Crown Puhlishers New York 1947, s. IJ0.147. 

2) J1ançois Ogieı; "Tyre et Sidon" Önııözü (1628), Eımfıtan Tlıeories of ılıe Oıııma. s. 83-88. 
3) P. Comeille, "Discourses" ( 1660), Eınopean Tlıeories of ılıe lftama, s. l 01- 1 10. 

· i) J.B.P. Molrere. "La 'Critique de I'Ecole des Fanunes• ( 1663), European Tlıeories of ılıe 
Drama, Barrer H. Oark, s. l l l. 

5) Oeorges de Scud&y, "'bservations on ıhe Od" (1637), Dramatic Theor, and Criıicism, 
BernarıJ E Dukore, Holt Rinehan Winston, Ine. 1974. s. 21 1 -217. 

6) F. H&lelin. "The Whole An o( The Sı:age", lftamaıic Theor, and Criıicimı, s. 238 
7) Jean Oıapelain, "Les Sentimems de I'Acadliınie Française sur La Tragi-com� .iu 

Od" (1637), European Tlıeorie of The Drama. s. 89-91. 



320 DÜNDEN BUGüNE TIYATRO DÜ�ÜNCESI 

8) Re� Rapin, "Retlections on Arisrode's Treaıise on Poesie" (1674), Dramaıic. Tlıeory 
and Criticism, Bemard F. Dukore, s. 264. 

9) Jean Racine, Britannicus, ( 1670), Berenice (1674), Phedre ( 1 677) adlı oyunlara yazdığı 
önsözlerden. European Theories of The Drama, s. 1 ı 5· 1 17. 

10) Voltaire, Oidipus Önsôzü ( 1 729) , Draıruuic Tlıeory and Cririclsm, ,, 278. 
l l) Nicolas Boileau·Despereaux, "Art Poetique" ( 1674). European Tfıeories of the Drama, 

s. 1 19- ıZJ. 
12) Andr«! Dacier, "Notes to Arisrotle's Poetiı:s" ( 1692), Draınaıic &�s of The Neoc/assic 

Age, yay. haz. Henry Hitch, Adams and Baxter Hathaway, Colom.bia University Press, New 
York, 1950. 

13) John Milton, "Sanl501l Aganisıes" önsözü (1671), Eııropeaıı Tlıearıes o/ the Drama, s. 157. 
14) Ben Johson, "Tımber, or Discoveries Made upon Men and Maccer", (1620· 1625). 

Dranıaııc Theory and Criıiclsm, s. ı9 J . 194. 
ı 5) Cassius Longinus (İ.S. 220-273), Yeniplatoncu bir Yunan yazandır. 
ı6) François Ogier, "Tyre et Sidon" Önsözü, European Tlıeories of ıhe Drama, s. 83-89. 
ı 7) Saint·Evremont, "De la Trag�die ancienne eı nıodeme" ( 1672), Europıuın Tlıeorie.1 

of the I>rama, s. J23. 127. 
ı8) P. Comeille, "Discourses" ( 1660), Draıruuic Tlıeory aııd Criticism, s. 226-237. 
ı 9) J.B.P. Mllliiıre, Kadınlar Meku!bi Önsözü , European Tlıeories of ı!ıe Drama, s. 1 1 1. 
20) john Dryden, "An Essay on Drarnatic Poesy" ( 1 668), A.g.e., s. 130·147. 
2 ı )  A.g.e. 
22) F. Hı!delin, "The Whole Art of che Stage" A.g.e., s. 247. 
23) P. Comelllt!, "Discourses", A.g.e., s. 100·1 ıo. 
24) A.g.e., s. 1 14. 
25) A.g.e., s. l l  1. 
26) François Ogier, "Tyre et Sidon" Önsözli, A.g.e., s. 87. 
27) Boileau, "Art P�tique•, A.g.e., s. 120. 
28) F. Hedelin, "la pıatique du tht!irre" (The WhOie An of rhe-Srage), A.g.e. s. 93. 
29) Jean Chapelain, "Sommaire d'une P�tique", A.g.e., s. 91. 
30) jean Chapelain, "Les Senrimenrs de I'Acadenıie Française sur la Tragi·coınt!die du 

Cid", A.g.e., s. 89. 
31) Georges de Scudery, "Observarions on the Cid" ( 1637), A.g.e., s. 213. 
32) Rent! Rapin. •Rettections on Arisrodes's Treadse on Poetty" (1637), A.g.e., s. 264-269. 
33) John Dcnni&, "The Adv-dncemenı and Reformation of Modem Poerry", Dramaıic 

Essays of the Neodassic Age, yay. haz. Henry Hitch Adams ve Baxter Hathaway, Columbia 
University Press, New York ı 950. 

34) Thomas Rymer, "A Shorı Vicw of Tragedy" (1693), Dukore, A.g.e., s. 341. 
35) Thomas Rymer, "The Tragedies of the Last Age Considered", Dramatic &say$ of the 

Neodassic Age, yay. haz. Henry Hiıch Adanıs ve Baxter Hathaway, Columbia University 
Press, New York 1950, s. ısS.\56. 

36) Gcorges de Scudery, A.g.e. 
37) jean Chapelain, A.g.e. 
38) François Hedelin, A.g.e. 
39) P. Comeille, "Discourses", A.g.e. 
40) Saint Evremont. "On Andent and Modern Tragedy", B. Dukore, A.g.e., s. 27ı. 

276. 
41 )  Racine, Plu!dre Önsözü A.g.e. 
42) Rene Rapin, A.g.e, s. 264-269. 
43) john Dennis, "The lmpartial Critic", Dramatic �s of the Neoc/aşşic Age. 



NOTlAR 321 

44) John Dryden, "A Essay on Dramane Poesle" A.g.e. 
4S) Andre Dacier, "Notes to Aristode's Poetics (1692), Drcımatic Essa)S of ılıe N�ıxlcısşic 

Age. s. 165- 170. 
46) j.B.P. Moliere "Tartuffc" Önsözü, Bemand F. Dukore, A.g.e., s. 252. 
47) jeremy CoUier, "A Short View of the lmmorality and Profaneness of the English Stage" 

( 1698), Bemard F. Dukore, A.g.e., s. 357-358. 
48) Jean Chapelain. A.g.e. 
49) Piene Comeille, "Discourses" ( 1660), A.g.e., s. 226-237. 
50) Voltaire, "A Discourse on Trdgedy (173 1 ), Bemand F. Dukore, A.g.e. s. 280-285 
51)  Voltaire, A.g.e. 
52) Ben Jonson, "Timbcr or Discoveries Made upon Men and Matter" (1620-1625), 

Bemard F. Du kore A.g.e. s. 19 1 .  
53} Thomas Rymer, uA Short View of Tragedy" (1693), A.g.e. 
54) John Dryden, ''An Essay on Dramane Poesy", A.g.e. 
SS) Yoltaire, "A Discourse on Tragedy", A.g.e. 

6 Onsekizinci YüzYılda Yeni Yorumlar 

1)  George Lillo, "Dedication to the London Merchant" (1731), Drıımaıic Tlıeory and 
Criıicism, yay. haz. Bemard F. Duk<Jre, Holt Rinehardt and Winsron, Ine., 1974. 

2) Denis Diderot, "On Dramatic Poetry" (1758), European Theories of ıhe Drama, 
Barrett H. Clark, Crown Pub. New York 1947. s. 238-251.  

3) P.A.C. Bcaumarchais, "&say on Serious Drama" (1 767) Dramade Essa,s of Neoclassic 
Age, yay. haz. Henry Hltch Adams ve Baxer Hathaw&)', Columbia University Press, New 
York 195.0. s. 379. 

4) G.E. lessing "Hamburg Dramaturgy" (1769), Eınııptmı Tlıımies cf ılıe Dnıma, s. 215·227. 
5) Houd.-ır de la Motte, "A Discourse on Tragedy on the Occasion of Oedipe" (1730), 

'Dranutıic Essays of ılıe Neodassic Age. 248 
6) joseph Addison, "The Spectator, No. 39, 14 April 1 7 1  1", European Theorits of ıhe 

Dranıa;-s. 179. 
7) Sir Richard Steele, "Tader, No. 82, 18 Ocrober 1 709", Dramaıic Esscıys of ılıe Neoclassic 

Age. s. 233. 
8) Jean Sapıiste du Bos, "Critical Retlections on Poerry and Painting" ( 1 719), Drarnaıic 

Esscrıs of Neıxlcısşic Age, s. 252·263. 
9) Denis Diderot, "On Dramatic Poerry" (1768), European TlıeOOes of the Drama, s. 237· 

251 
10) B.A.C. Seaumarchais, "Essay on Drama" (1767), European Theories of ıhe Dramd, s. 

253:259. 
' l l )  Seb-dStian Mercier, "On the Theatte" ( 1773), Drcımatic Tlıeory (Ind Criıicism, s. 309. 
12) G.E. Lessing, A.g.e. 
13) Oliver Goldsmith, ''A Comparison between Sentlmental and Laughlng Comedy" 

( 1772.), Dramcıric Tlıeory ıırıd Criıicism. s. 424. 
14) D. Dideroc, A.g:e. 
lS) Bcaumarchais, A.g.e. 
16) Kun Wolfel, "Moralishe Anstalr :ur Dramaturgie" 
17) A.g.e. 
18) F. Schiller, "Stage as a Moral lnstirution" ve "on the Cause of the Pleasure We 

Drive from Tragic Objecta (1 791), Dramaıic Tlıeory and Criıidsm. s. +45. 
19) J.J. Rousseau, "Politics and Arrs" ( 1 758), Dramaıic Tlıeory ımd Criıici.mı, s. 293-297. 



322 DÜNDEN BUGÜNE TIYATRO DÜŞÜNCESi 

20) Bemand Le Bovier de Fontenelle, "Reflections on the poetic Art" ( 1747), Dramaıic 
Wa,s of Neodassic Age, s. 287-295. , 

21)  Francis Hutcheson, "An lnquiry lnto the Origin of our 1deas of Besuty and 
Vırtue" (1725), Dramaıic Essa,s of ılıe Neoclassic Age, ş, 26 

22) Sir Richard Steele, A.g.e. 
23) Jo&eph Addison, A.g.e. 
24) Edmund Burke, ·� Philosophical lnquiry into the Origin of Our ldeas of Sublime 

and the Beautlful" (1 756), Dramatic Essa,s of the Neoc/assic Age, s. 363. 
25) David Hume, "Of Trııgedy", Dramaıic Tlıeory and Criticism, s. 418-423. 

7 Romantik Akım 

1) Ren� Wellek, A History of Modem Cıiıidsm (The Romantic Age), Jonathan Cape, 
ABD ı955, s. 5·35 

2) A.g.e. s. 36· 73. 
3) A.g.e. s. 74-82. 
4) A.g.e. s. 88-91. 
5) A.g.e. s. 100.ı09. 
6) A.g.e. s. 82·88. 
7) A.g.e. s .• 151-187. 
S) A.g.e. s. ı68-191. 
9) A.g.e. s. 124- 129. 
10) A.g.e. s. 130-150. 
l l )  A.g.e. s. 252·256. 
12) A.g.e. s. 3 18·334. 
1 3) A.g.e. s. 241·252. 
ı4) A.g.e. s. 231·240. 
15) "Shakespeare's Historical Playş" (1836), Eımıpean Tlıeories of ihe Drama, Barret H. 

Clark. Ctown Pub. 194 7. · 
16) Rene Wellek, A Hisıory of Modenı Cıircism (The Romantic Age) Jonathan Cape, 

ABD ı 955, s. 26 ı -264. 
ı 7) "Preface to Cromwell" (1827), Dramaıic Theory and Criıicism, yay. haz. Bemard F. 

Dukore, Hoıt Rinehardr and Winston s. 683-692. 
ıs) Rene Wellek, A.g.e. s. 3 18·324. 
ı9) A.g.e. s. ı9. 
20) A.g.e. s. 92-99. 
21) "Symbolic, Classic and Romanric" (1818-1829), Dramaıic Tlıeory and Cıiıicism, s. 

526-532. 
22) Rene Wellek, A .g.e. s. 216-230 
23) "Preface to Cromwell", A.g.e. 
24) A.g.e. 
25) A.g.e. 
26) A.g.e. 
27) A.g.e. 
28) "Racine or Shakespeare", Europialn Theories of Draına, Bemard F. Dukore. 
29) "Lectures on Dramatic Art and Literature" (180ı. ı8ı ı ) ,  European Tlıeorits of 

Drama. ş, 505-5 10 
30) "Dramatic Poetry" (1818-1829), E11ropean Tlıeories of Drama, ş, 522·545 
3 1 )  Ren� Wellek, A.g.e. 



NOTU\R 323 

32) "Notes on Harnlet" (1836), Eıırı.ıpean Tlıecnies of Drama, s. 506-598. 
33) "Preface to Cromwell", A.g.e. 
34) A.g.e. 
35) A.g.e. 
36) A.g.e. 
37) A.g.e. 
38) A.g.e. 
39) A.g.e. 
40) "Racine or Shakespeare", A.g.e. 
42) Rene Wellek, A.g.e. 
43) A.g.e. 
44) A.g.e. 
45) A.g.e. 
46) A.g.e. 
47) A.g.e. 

8 Gerçekçi Akım 

1 )  John Gassncr, Directions in Modern Theaıre and Drama, Holt Rinehan and Winston. 
Ine. 1965 (ilk basım, 1956). 

2) Emst Fischer, Sanatın Gerekliligi (Çev. Cevat Çapan), De Yay. 1968. 
3) Damian Gram (yay. haz.), Realisın, Methuen and Co., 1974. s. 20-21.  
4). Therest Raqıtin Önsözü, European Thetnies of ılıe Drama, Crown Pub. New York, 1945, 

s. 377. 
5) Maria Magdelena Önsöıü, Dramatic Tlıeory and Critici$m, (yay. haz. Bemard F. 

Dukore, Holt Rinehardt and Winston Ine., 1974. s. 535. 
6) Alexandre Dumas Fils, "How to Write a Play", A.g.e. s. 719. 
·7)'Emne Zola, "Naturalism on Stage", A.g.e. s. 719. 
8). A. Strindberg, Miss ]ulie Önsözü, European Tlıeories of rlıe Drama, s. 32Z. 
9) f'l. Ibsen, "On dıe Poeı's Vısion" Eınvpean Themies of rlıe Drama, s. 319-321 .  
10) Amon Çehov, "Kiselev'e Mektup", 14 Ocak 1887, European Theories of rlıe Drama, 

s. 319. 
1 1) G.B. Shaw. "The Problem Play" (1895), Eııropearı Tlıeories of rlıe Drama, s. 443 
12) G.B. Shaw, "Bricux'nün üç O)'UIIUna öasöx" (1904), Dramaıic Theory and Criıicisın, s. 

635. 
13) A. Strindberg, "On Modem Drama and Modem Theatte" (1889), Playwriglırs on 

Pfayuıriting, yay. haı. Toby Cole, Macgibbon and Kee, Londra 1960. s. 19 
· ·14) Emile Zola, "Naturalism on Sıage" Dramaıic Tlıeory ond Criıicism, s. 719 

15) H. lbsen, "Christina'daki Norveçli Kadın Haklan Komitesi" için yapnğı lconıqına, 
European Tlıeories of rlıe Drama, s. 320. 

16) A. Çehov, A.S. Suvorine'e Mckrup; 27 Ekim 1888, Dramaıic 11ıeory tmd Criticism, s. 

913 
· 1 7)' A. Çehov, A.S. Suvorin'e Mektup, 30 Mayıs 1888, European Theorie5 of ıhe Dnıma, 

s. 329. 
18) G.B. Shaw, "Mrs Warren's Profession", A.g.e. 
19) A. Çehov. "Namiroviç Dancenko'ya Mektup, 2 Kasım 1903", Drarııaıic Tlıeory and 

Oitici.mı, s. 914. 
20) Alexandre Dumas Fils, "Un Pere Prodique" Önsöıii (1868), European T/ıeQries of rlıe 

Draına. s. 3 7 1 .  



324 DÜNDEN BUGÜNE TIYATRO DÜŞÜNCESI 

2 1) A. Srrindberg, "An Effective Play" (1900), Drmnacic Tlıeory and Criıicism, s. 575. 
22) A. Çehov, "lvanov" (1860-1904), P/aywıiglııs on Playwriıing, �"ay. haz. Toby Cole, 

Macgibbon and Ket!, Londra 1 960, s. 184-192. 
23) G.B. Shaw, Qwinıesseııce of lbsenism, Major Critical Essa)'s, Constable, Londra 1948. 
24) Brunetiere, "Etude Critiques", Dramaric Tlıeory and Criıicism, s. 72 1 .  
25) William Archer, "Piaymaking", European Tlıeories of rlıe Drama, s. 448 
26) Gustav Freytag. Die Technique des Dramas (1863), Dramaıic Tlıeory and Criticism s. 

804. 
27) Henri Bergson, Comed,, Doubleday Anehor Books, New York, 1956. 

28) H. lbsen, "Edmund Gosse'a Mektup (1874), Drmnacic Tlıeory and Cricicism, s. 560. 

29) Salıneye Koyma Sanarı (Çev. Suat Taııer), Bilgi yay, Ankara, 1967, s. 17. 
30) A.g.e. s. 22-24. 
31 )  My Ufe in Arı, (Çev. J.J. Robbins) Geofrey Bles, Londra 1948. 
32) Sraniskwsky on ılıe Arı of ılıe Srııge, Faber and Faber. Londra 1961, s. 104. 
33) Stanislavsky, My Ufe in An (Çev. J.J. Robbins) Geofrey Bles, Londra 1948. 
34) Stanislavsky, "Creating a Rote•. Eurof1ean Theories of Drama, s. 339. 

9 Kaqı Gerçekçi Eğilimler 

1) "The Anwork of the Future" (1849) Dramaıic Theory and Criıicism, yay. haz. Bemard 
F. Dukore, Holr, Rinehardt and Wınsron. Ine. 1947. s. 77 

2) The Binlı of Trogedy and ılıe Geıeılogy of Mımıls, Doubleday üımp. Ine., New York 1906. 
l) A.g.e. s. 106 
4) Maurice Maeterlinck, Dramatic Theory and Criıicism, s. 726. 
5) Oscar Wilde, "Decay of Lying", DraınatıC Theory and Cricicism, s. 726. 
6) W.B. Yeats, "Samhain'den Scçmeler", Drıınıatic Tlıeory and Cricicism, s. 656·659. 

7) Adolphe Appia, Music and ılıe An of rJı.ı Tlıeatnr . . (<;ev: .. R.W. Corrigan ve M.D. Dırks) 
Coral Oable, 1962. 

-

8) Deniıı Bablet, Edward Gordon Craig, (Çev. Dapne Woodward) New York 1966. 

9) Sahneye l<ı:ıyma Sanau (Çev: Suar Ta§er) Bilgi Yayınevi, Ankard 1967, s. 52. 

I O Yimıinci Yı4:ı:yılın Öııca Akımları 

l) F.ı:. Marlnetti, "Fütürizm Bildirgesi, l909", Tftrk Dili, Yazın Akımları özel sayısı, 
Ocak 1 98 1 .  Sayı 394. s. 251.  

2) Oscar Broekct and Robert R. Findlay, Omıury of lııııovaıion, Prcntice Hall Ine., New 
Jersey 197.3. s. 291 .  

l )  Toby Q,le ve Helen Crich Chinoy, Direcwrs on Directing, The Bobs-Merli Comp. Ine. 
4) Anronin Artaud, The Theaıre and iı.1 Doııble, Orove Press Ine., New York 1958. 

5) A.g.c. s. 84-85. 

6) A.g.e. s. 122 . 

7) Martin Esslin, Artaı4d, Fontana!Collin.1, 1976. 
8) August Strindbcrg; "Dram Play Önsözü" Dramatic Tlıeory and Cricicism. 

l l  Siyasal Amaçlı Tıyaım �ürıcesi 

1) John Willet, Bredu on Tlıeab'e, Hill and Wang, New York, 1964. s.22 
2) Peter Demeu, Brecht, (Hans Agon Holdıusen'in "Brecht's Dramatic Theorv" adlı 

yazısı. s. 106. 



NOTlAR 325 

3) John Wlllet. A.g.e. s. 23 
4) Sos:uı&ı G� cıe Toplıcın, (çev • •  o\hmet Cemal), Günebakan Yayın)an, s.. 123. 
Sl A.g.e. "Kıiçük Organon" 
6) A.g.e. "Kaçiik Oııanon" 
7) John Wıllet, A.g.e. a. 71-72. 
8) A.g.e s. 274 
9) Sos,alist Gerçekçilik w llıpltım, "Küçük Org-anon" s. 126. 
10) Sos,alisı Geıçelcçilik w Topcımı, "Küçük Organon" s. 23. 
ll) A.g.e. s. 127-129. 
12) A.g.e. &. 155. 

12 Absürd Tryaıro [V)'Uffl.Slıtluk Tıyaırosu] 

1) T.D.K. Söılüiü. 
2) Martin Esslin, The Tlıeaıre of ılıe Absurd, Eyre and Spouiswoode, Londra 1965. 

(Türkçede: Alışard Tryarro, Çev. Güler Sipeı; Dost Kitabevi Yayınlan, Ankara 1999) .  
3)  )ulian H. Wulbem, Brecht and lımaco. Conımitıııenı in Conrex, University o( lllionis 

Urbana, Chicago. Londra 1971 .  
4)  Walter Wager (yay. haz.) The Pltrywriglu.s Speak, Delı:a. New York 1967. s. 51. 
5) "Theatre and Anti Theatre", Martin Esslin The Tlıeaıre of ıhe Absıu-d içinde. s.147. 
6) S.A. Weiss, Drama in ılıe Modem World, D.C. Heath and Comp. Lexing(on, Mass. 1964. 
7) Martin Esslin, A.g.e. 
8) Jullan H. Wulbern, A.g.e. 

13 Çağdaş Tiyatro Oü§üncesi 

1 )  Jcrzy Grotowski, Towards Poor Theaıre, Mcthuen and Co Ltd. Londra 1975 (ilk 
basımı' 1968). 

1) Pcıer Brook, The Empıy Space, Macgibbon and Kee, Londra 1968. 



DÜNDEN BUGÜNE TiYATRO DÜŞÜNCESi 
Sevda ener 
·········-······················································· 

ll ünden Bugüne Tiyatro Düşüncesi, hem öğrenciye hem de 
tiyatroya ilgi d uyanlara, Antik Yunan' dan günümüze kadar 

tiyatro konusunda ileri sürülm(ış olan görü leri ve akımıaşmış 
düşünceleri tanıtnıak amacı ile yazılmıştır. Bu görüşler, çağının 
tiyatro hareketine ve içinde filizlendiği kültür ve sanat .ortamına 
dayanılarak açıklanmıştır. Tiyatro düşüncesinin nasıl bir gelişim 
izlediğini saptayabilmek için tiyatro kuramıarı ve akımları tarih 
sırasına göre ele alınmış, her dönemin tiyatro anlayışı kendinden 
önceki dönemlerin görüşleri ile karşılaştırılmıştır. Bu bakımdan 
tiyatro sanatına ilgi duyanlar, tiyatro düşüncesinin nasıl evrim­
leştiğini, tiyatronun toplumdaki işlevi, seyircisine karşı görevi, 
eğitici ve eğlendirici özelliği, sanatsal değeri ve önemi hakkında 
her çağda ne gibi açıklamalar yapıldığını izleyebilecek, günümü­
zün tiyatro sorurılarrna tarihsel gelişim açısından bakma olanağı 
elde edeceklerdir. Dünden Bugüne Tiyatro Düşüncesi, tiyatro 
olgusuna olduğu kadar. topluma ve toplumun dünya görüşüne 
bağlı olarak her çağın sanat anlayışını ve sanattan ne beklediği­
ni göstermektedir. 

Kapa!< deseni: Aıtila Piller, exlilni�. 1 984. 

göstcrim sanatları 
ıiyaıru kurtımı 
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