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AUGUSTO BOAL 

1931 'de Brezilya' da doğdu. 1956-71 
döneminde Brezilya'da Saö Paulo Arena Tiyatro 
su'nu yönetti. 1964 yılında askeri yönetimin 
işbaşına geçmesiyle büyük baskılara uğradı. 1971-
76 yılları hapislik ve sürgt'tnle geçti. Arjantin'e 
sığınmak zorunda kaldı. Burada da çalışmaları 
engellendi. 1976-78 yıllarında Lizbon'da yaşadı. 
1978 yılında Paris'e geçerek burada CEDIDATE'ı 
(Etkin ifade Teknikleri inceleme ve Yaygınlaştırma 
Merkezi) kurdu. 

Yapıtları: Halk Tiyatrosu'nun Kategorileri (Cate­
gorias de teatro popular, 1972), Ezilenlerin Tiyat­
rosu ve Politik pcietika (Teatro do Oprimido outras 
poeticas politicas, 1974), Latin Amerika Halk Ti­
yatrosu Teknikleri (Tecnicas Latinoamericanas de 
teatro popular, 1975), Ezilenlerin Tiyatrosu (Teatro 
di Oprimido, 1975). 

· 

Halen çalışmalarını Paris'te sürdüren Boal'in 
geçtiğimiz yıllarda çıkan en son çalışması ise, 
"Aktörler .. ve Aktör Olmayanlar için Alıştırmalar/ 
Herkes Oynayabilir Hatta Aktörler Bile" 
adını taşımaktadır. 
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çeviren diyor ki ! 

TIYATRC JA BiR KOPUŞ ESTETIGI 

"EZiLENLERiN POETIKASI" 

Tiyatro tarih ine şöyle b i r  baktığımızda, Fuchs ve Behrens'ten 
başlayarak, Viyeçeslav lvanov'un "t iyatronun durağan kutba 
yönelt i lmesi" olarak adlandırd ığı göreneksel tiyatronun gel i ş imi  iç inde 
k imi karşı çıkış ları n ve başka ld ı rı l ar ın yaşandığını görürüz. Bütün bu 
karşı çıkışlar göreneksel tiyatro karşısında kendi lerin i  farkl ı  b iç imlerde 
tan ımlamışlard ır. Behrens ve Fuchs'un " törensel" t iyatrosu, Brecht' in  
"epik" tiyatrosu, Grotowski'n in  "yoksu l"  t iyatrosu, Piscator'un  "pol it ik" 
tiyat�osu, Artaurl'nun "kıyıcı" t iyatrosu, "Alternatif t iyatro" ve son ola­
rak c insel, etn i'� ve kültürel  azın l ıkların tiyatrosu olarak ortaya ç ıkan 
"Fringe" (Ken;. r Tiyatro) ç ık ışları bir an lamda tiyatronun i syanlar tari­
h in i  oluşturtJ rlar. 

Augusto Boal'e göre, Brecht özel inde i rdelediği bu karşı ç ı k ışlar 
göreneksel tiyatro karşısında bir "daraltma" getirm işlerd i r. B izce de bu 
dar alan larda kendin i  tarif etmeye çal ışan karşı ç ıkışlar süreç içinde, 
genişlemeye ve zenginleşmeye eği l im l i  olan göreneksel t iyatro ta-
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rafından kabu l len i lm iş ve içsel leştir i lm iştir. ik inci b ir  yan l ış  ise bu karşı 
ç ık ışların kendi leri n i  " seçenek" olarak tarif etmelerid ir. B i l indiği gibi 
" seçenek" iddiası bir yarışma için meydan okumadı r  ve göreneksel ti­
yatronun süreç içinde incelen estetik an layış ı  ve görünümüyle, onun 
"serbest rekabet"e dayanan dünyası iç inde rekabet etmeye çal ışmak 
sonucu başından bel l i  olan bir yeni lgidir. 

Bu anlamda "seçenek" kavramı 2500 y ı l l ı k  b ir  geleneği ken­
d inde cis imleşt iren göreneksel tiyatroya karşı bir kuram ve praksis 
gel işti rmek iç in doğru ve yeterl i b ir  kavram olarak göı'ünmemektedir. 
" Kopuş" sözcüğü-nün bugün için göreneksel t iyatronun içinde bu lun­
duğu "tüketim maddesi" konumundan çıkarmak ve yeni bir tiyatro 
arayışı iç in,  t iyatronun özüne dönülmesi çabasında bir ad landırma 
olarak ku l lanı labi leceğini  düşünüyorum. Çünkü "kopuş" başlangıcı ve 
bitimi bel i r lenmiş, doğru ları saptanmış, i ktidarı nı  yaratmış bir kavram 
deği ld ir. Bel i rlenmiş kurum, kural ,  kurul ve yasa ları yoktur. Geleneğin 
insanl ığa taşıd ığı tüm maddi ve manevi bir ikimi kabu l leni rken, tiyat­
ronun içeriğ in i  ve görünümünü, aldığı b iç imi ve anlamını  sorgulama 
konusu yaparken, yen i bir estetik  oluşturma çabas ın ı  da taşır. Peki, 
yeni bir estetiğin, b ir  "kopuş" estetiğinin temel kabu lü  ne olmal ıd ır? 
Tiyatro sanatı en temelde bir "canlandırma" ve "yeniden yaratma"nın 
paylaşı lması ve bu yol la  insan ın  si lah landır ı lması ve 
güçlendiri lmesid i r. Bu, aynı zamanda entel lektüel, aynı zamanda ise 
popü ler bir  t iyatro anlayışına yönelmenin  habercis idir. Devingen ve 
(yaratıcı) hazzı unutmayan, hatta oldukça öne koyan bir  tiyatro estetiği 
kurma g irişimid i r. Bu, adı konu lmasa da çağdaş tiyatroda bir 
yönel imdir. Ve kaynakları halkın tiyatral geleneğidir. Bu yönel imin 
içine kimleri koyab i l ir iz? Bunu çerçevelemek gerçekten de zor. Ama 
en az ından Augusto Boal' in  kuram ve praksis in in  bu yönel im iç inde 
ele a l ınabi leceğin i  düşünüyorum. 

Tiyatro tar ih in in sıçramal ı ve farkl ı  b i r  okuması üzerine kuru lan 
Ezi lenlerin Poet ikası'n ın  ve bunun ışığında ortaya konan praksisin 
şimdiye dek ortaya ç ıkan karşı ç ıkışların üzerlerinde taşıdıkları zaaf­
ların çoğundan kurtulduğunu söyleyebi l iyoruz .  Alan ın ı  olab i ldiğince 
genişleten, asık yüzlü ve doktriner olmayan b i r  tiyatro estetiği tekl ifi­
dir. 

Boal' i n  yak laşımın ın temeli  şudur: Bugünün tiyatrosu cafcaflı, 
herşeyiyle mükemmel bir biçimde hazırlanmış, servise hazır, özünden 
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ve içeriğinden yabancı laşmış, bitmiş, ölü bir "gösteri"d i r. Oysa ki yen i 
s ın ıfın, ez i lenlerin tiyatrosu, estetiği tam olarak şeki l lenmemiş, 
üretken, yaratıcı ,  denemeci ve tiyatronun özündeki coşkuyu taşıyan 
bir " prova" tiyatrosudur. Boal' in  ayrıca Ez i lenlerin Tiyatrosu'nda 
yaşadığı tiyatro praksis in i  aktard ığı "Ezi len lerin Poetikası" ve Saö Pau lo 
Arena Tiyatrosu'nun Gel iş imi"  ad l ı  bölümlerde de yaratıcı ve zeki 
örneklerle okuyucuyu "yaratıcı çal ışma" için kışkırttığı da bir gerçekti r. 

Boal bu yapıtıyla kıymeti kendinden menkul profesyonel tiyat­
ro iktidarın ı  sarsmaktad ır. Bugünün tiyatro sanatçısına kendis ine soru 
sorması için bir fırsat tanımaktadır  Boal .  B i r  "tüketim metası" hal ine 
gelen bir  sanat_ı yeniden yaşamın iç indeki ası l  yerine döndüreb i l i r  mi­
yiz? Bunun yol ları neler olabi l i r? Yok�� özünden ve içeriği nden ol­
dukça uzaklaşan bu yeniden yaratma ve can[andırma sanat ın ın  
öldüğünü kaçmaksız ın kabu l lenmel i miyiz? Göreneksel t iyatronun 
bi le tüm esnekl iğine karşın giderek marj inal bir hal aldığı  bugün 
Boal' in  soru lar ın ın geçişt ir i lemeyeceğini  düşünüyorum. Onun soru ları 
biz im iç in yeni sorular geti recekti r. Soruyu sormak da yanıt ın yarıs ın ı  
garantiye almak deği l  mid ir  zaten? 

Bir çeviriden öte Boal' i  anlama ve aktarma çal ışması olarak 
gördüğüm Ezi lenlerin Tiyatrosu'nun türkçesin i  tiyatroyu " insanı si lah­
landırma, zengin leştirme ve güçlendirme sanatı" olarak gören, t iyat­
royu "tüm insan l ığ ın sanatı"' olarak gören gerçek tiyatro sanatç ı larına, 
t iyatro devrimci lerine armağan etmek istiyorum. 

lzmir, Mart 1 994 

5 
Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



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



Önsöz 

Bu kitap, her tiyatronun mutlak pol it ik olması gerektiğin i ;  
çünkü insanın  tüm etk in l iklerin in  pol itik olduğunu ve tiyatronun da bu 
etkin l ik lerden b ir i  olduğunu göstermeye çal ış ıyor. 

Tiyatroyu pol it ikadan ayırmaya çal ışanlar bizi b ir  yan l ı şa 
yöneltmek istiyorlar. Bu da pol it ik bir tavır oluyor. 

Yine bu kitapta tiyatronun bir si lah olduğuna i l işkin kanıtlar 
sunacağım. Tiyatro oldukça etki l i  bir s i lahtır. Bu yüzden de insan onun 
iç in savaşmal ıd ı r. Egemen s ın ıflar bu özel l iği yüzünden tiyatroyu 
durağan bir konuma getirmek, t iyatroyu bir  tahakküm aygıtı olarak 
ku l lanmak i stiyorlar. Böylece "tiyatro"nun ne olduğu sorusunu 
geçişti rmeye çal ış ıyorlar. Ama tiyatro aynı zamanda özgürleşme için 
de bir s i lah olab i l i r. Bu yüzden yeni tiyatral biçimler yaratmak gere­
kiyor. Değişim zorunludur. 

Bu çal ışma, bel l i  baş l ı  k imi  değişimleri ve insan ların bunlara 
nası l karş ı l ık  verd iklerini  göstermeye çal ışıyor. "Tiyatro" insanların 
açık havada özgürce söyled ikleri bir şarkıyd ı .  Tiyatral gösteri halk ta­
rafından ve halk iç in yaratı lmıştı .  Ve bu Dithyrambos Şarkısı olarak 
adlandırı l ı rdı .  Bu herkesin özgürce katı ldığı bir kutlamaydı .  Derken 
aristokrasi geldi ve ayrı l ıklar oluşturdu: Kimi kişi ler sahneye ç ıkacak 
ve oyun oynayabi lecek; gerisi i se oturmaktan-, kabul lenmekten ve 
edi lgen olmaktan başka birşey yapmayacaktı .-Bunlar seyirc i ler, kitle, 
halk olacaktı.-Tabi i  ·ki gösteri de etk i l i  olarak egemen ideoloj iyi 
yansıtacaktı .  Aristokrasi başka bir  ayrım daha yarattı: Kimi kiş i ler 
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Kahraman (Aristokratlar) diğerleri i se herhangi b ir  biçimde kitleyi 
temsi l  eden Koro olacaktı .  Aristoteles' in ıslahçı tragedya sistemi bize 
işte bu t ip bir  tiyatronun çal ışmaların ı  göstermektedi r. 

Sonra burjuvazi geldi  ve bu kahramanları (pratogonistleri) 
değiştird i .  Kahramanlar ahlaksal ,  üstyapısal değerler yüklenen nesne­
ler olmaktan çık ıp, çok boyutlu özneler, müstesna bireyler hal ine ge­
l ip, yeni ari stokratlar olarak yine halktan ayrı ld ı lar. işte bu Machia­
vel l i 'n in Erdem Poeti kası'yd ı .  

Bertolt Brecht i se Hegel ' in mutlak özne olarak kuramsal­
laştırd ığı karakteri a l ıp onu bir nesneye dönüştürerek bu poetikaya 
tepki gösterd i .  Ama şimdi de karakter üstyapı değerler inin deği l  top­
lumsal güçlerin bir nesnesiydi .  Toplumsal varoluş düşünceyi bel i� l� r. 
Bunun tersi olamaz. 

Daireyi tamamlamak iç in tek eks ik  i se şu an Latin Amerika'da 
nelerin ol�.uğuydu.  Egemen sınıflarca yaratı lan engel lerin nas ı l  
y ık ı ldığı . . .  ünce aktörlerle seyirci ler arasındaki engel y ık ı ld ı .  Herkes 
oynamal ıyd ı .  Herkes, toplumun zorunlu dönüşümlerinde baş kahra­
man olmal ıyd ı .  Peru' da Halk Tiyatrosu i le  Deneyler bölümünde bunu 
an latmaya çal ıştım.  Ondan sonra baş kahraman i le koro arasındaki 
engel yıkı ld ı: Herkes aynı anda koro ve kahraman olmal ıydı .  işte bu 
"Joker" s istemiyd i .  Böy lece Ez i lenlerin Poet ikası'na u laştık; t iyatral 
üret imin araçlarının ele geç i ri lmesine . . .  

8 

Augusto Boal 

Buenos Aires 
Temmuz, 1 974 
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ARISTOT.ELES'I N 

ISLAHÇI TRAGEDYA SiSTEMİ 

"(Atina) halk adına ama asilzadelik ruhuyla yönetiliyordu . 

. . .  Tek ilerleme doguştan gelen bir aristokrasinin yerini paradan kaynak­
lanan bir aristokrasinin; klan devletinin yerini rantçı plütokratik devletin 
almasından ibaretti. Bu tabii ki, savaş karlarından hiçbir payı olmayan 
kölelerin sırtından kazandıgı paraları özgür yurttaşlara ve kapitalistlere 
veren sömürgeci bir demokrasiydi. 

*** 

Tragedya, Atina demokrasisinin karakteristik bir yaratısıdır. Hiçbir sanat 
biçiminde kendi toplumsal yapısının iç çatışmaları burada o/dugu gibi, 
bu denli dogrudan ve açıkça görülemez. Kitleye sunuluşu görünüşte ga­
yet demokratikti, fakat içeriginde hayata trajik- kahramansa/ bakan kah­
ramansı destansa/ içerigiyle aristokrattı ... Engin vicdanlı bireyi gösteriyor, 
onu yüceltiyordu. Yani yaygın olmayan farklı bir insanının ölçülerinin 
propagandasını yapıyordu .. ( . . .  ) Temelini korobaşının korodan 
ayrılmasına borçluydu; böylece de müzigin kollektif gösterimi yerini 
dramatik diyaloga bırakıyordu. 

*** 

Tragedyacı/ar genellikle devlet memurları ve devletin levazımcı/arıydı. 
Devlet onlara oynadıkları oyunlar için para vermekteydi. Ama dogal 
olarak devletin politikasına ya da egemen sınıfların çıkarlarına ters 
düşecek oyunların sergilenmesine izin verilmiyordu. Tragedyalar açıkça 
taraflıydı ve bundan başka türlü olmak gibi bir iddiaları da yoktu. (1) 
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Giriş 

Tiyatro ve Pol it ika arasındaki i l işki hakında tartışma tiyatro ka­
dar, pol iti ka kadar eskid i r. Aristoteles'ten, hatta ondan da öncesinden 
bu yana ayn ı  temalar ve tart ışmalar süregelmektedi r. B i r  yandan sa­
nata salt bir seyir  olarak bakı lmış  diğer yandan ise değişen dünyanın 
görüntüsünü sunduğu; ve onun nas ı l  değişt ir i leceğin i  ya da bu 
değiş imin nası l  erteleneceğin i  gösterd iği iç in de kaç ın ı lmaz olarak 
pol it ik olduğu bel irt i lmişt ir. 

Sanat eğitmel i, b i lg i lendi rmel i ,  örgütlemel i ,  etki lemel i ve ha­
rekete geçirici mi, yoksa sadece bir haz alma nesnesi mi  olmal ıd ır? 
Gülmece ozanı Aristophanes'e göre, "oyun yazarı vermek zorunda 
olsa da yaln ızca haz vermemel i, aynı zamanda bir ahlak öğretmeni ve 
pol it ik bir önermeci de olmal ıd ı r. Eratosthenes ise ona karşıdır. "Şa i r' in  
iş levi d in leyenlerin ruhunu büyü lemektir, onlara ders vermek deği l . "  
Strabo ise buna karşı ç ıkar: "Şi i r, devlet in çocuğa öğretmek zorunda 
olduğu i l k  derst i r. Ş i i r  felsefeden daha üstündür. Çünkü ikincisi b ir  
az ın l ığa yönel i rken i l ki daha çok kitleye yönel iktir." Platon ise bir karşı 
kutup olarak Şair' in  bir ütopyadan kovu lduğunu düşünür. "Şi i r  ancak 
figürleri ve hareketleri yücelttiğinde ve örnek olarak sunduğunda bir  
anlam ifade eder; tiyatro dünyadaki şeyleri takl i t  eder. Ancak dünya 
da ideaların takl id inden başka birşey deği ld i r. Böylece tiyatro tak l id in 
tak l id i  olmaktad ır." 

Gördüğümüz gibi herkes bir { ikir i leri sürmüş. Bu mümkün mü? 
Sanatın seyi rc iyle i l işkisi çok çeşit l i  olarak yorumlanabi lecek birşey 

12 
Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



midir? Yoksa, tersine sanatı saf b i r  seyir olgusu ya da der in lemesine 
pol it ik bi rşey yapan, uyduğu kesin kura l ları var mıdır? Acaba şairin 
yapıtlarına yansıdığı biçim iyle, taşıdığı niyetleri tamı tam ına, sağ l ık l ı  
b i r  biçimde tan ımlayabi lmiş  b i r i  var mıdır? 

Örneğin, pol itikayı ve ş i i ri tamamen farkl ı  d is ipl in ler olarak 
gören; ayrı olarak öğreni lmes i gerektiğin i ,  çünkü her ik is in in de ken­
dine ait kural ları olduğunu ve fark l ı  amaçlara hizmet ett iğini  düşünen 
Aristoteles' i ele a la l ım. Aristoteles, Poetika'da, bu sonuçlara varmak 
iç in diğer yapıtlarında kısmen açıkladığı kesin kavramlar ku l l an ı r. 
Bugün bizim anlamlarını çok farkl ı  bi ldiğimiz Nicomachaean Etiği ve 
Magna Moral ia  gibi sözcükleri çok farkl ı  anlamlarda ku l lanır. 

Aristoteles ş i i rin  ( l i rik, epi k, dramatik) pol it ika i le  i l işki leri nde 
bağımsızl ığını savunur. Ben im de burada göstermek istediğim şey ise 
buna rağmen Aristoteles' in  seyirciye gözdağı vermek ve seyirciyi 
"kötü" ya da yasad ışı eği l imlerinden arı nd ırmak adına son derece 
güçlü i lk  pol itik-şi i rsel sistem i kurmuş olduğudur. Bu sistem bugün de 
yaln ızca gelenekçi tiyatroda deği l ,  sabun köpüğü televizyon diz i le­
rinde ve western fi lmlerinde de tam anlamıyla ku l lan ı lmaktadı r. S ine­
ma, T iyatro ve televizyon bugün halkı baskı alt ında tutmak iç in Aris­
totelesçi Poetikanın en temel kabul lerinde bir leşmşlerd ir. Ama şurası 
da aç ık ki, Aristote lesçi t iyatro, t iyatronun tek biçimi deği ld i r. 
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Sanat Doğayı Taklit Eder. 

Aristoteles'e göre tragedya yapıtlarını doğru olarak anlamada 
yüzyüze geldiğimiz ilk zorluk, düşünürün sanata verdiği tanımdan 
kaynaklanır. Sanat; her türüyle sanat nedir? Ona göre doğanın bir 
taklididir. Bize göre "taklit" sözcüğünün anlamı özgün bir modelin az 
ya da çok yetkin bir kopyasını yapmaktır. Sanat, buna göre doğanın 
bir taklidi olabilir. "Doğa"nın anlamı ise yaratılmış şeylerin tümüdür. 
Sanat, bundan dolayı yaratılmış şeylerin bir kopyası olacaktır. 

Fakat bunun Aristoteles'le bir ilgisi yoktur. Ona göre taklit et­
menin (Mimesis) zahiri bir modeli taklit etmekle hiçbir ilgisi yoktur. 
"Mimesis"in anlamı daha çok bir "yeniden yaratma"dır. Ve doğa 
yalnızca yaratılmış şeylerin tümü değildir, aynı zamanda yaratıcı il­
kenin kendisidir de. Aristoteles, bunun için, sanat doğayı taklit eder 
dediğinde, Poetika'nın herhangi bir modern versiyonunda bulabile­
ceğimiz bu ifadeyi, o metnin yanlış yorumlanmasından kaynaklanan 
bir çeviri yanlışı olarak görmeli ve "Sanat doğayı taklit eder" lafını 
"Sanat yaratılan şeylerin yaratılış ilkesini yeniden yaratır" diye yo­
rumlamalıyız. 

Şimdi, bu "yeniden yaratma" sürecini ve ilkesini daha iyi an­
layabilmek için Aristoteles'ten önce teori geliştiren kimi düşünürleri 
kısa da olsa anmalıyız. 
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Milet Okulu 

l .Ö.640 ve 548 yı l ları arasında Mi let kentinde çok d indar bir  
yağ tüccarı yaşard ı .  Bu adam aynı zamanda bir gemiciyd i .  Tanrı lara 
sars ı lmaz bir inancı vardı .  Aynı zamanda yükler ini  de den iz yoluyla 
taşımak zorundayd ı .  Bu yüzden zamanın ın  çoğunu d ingin bir  deniz 
ve güzel bir hava sağlaması iç in tanrı lara dua etmekle geçir i rd i .  Ge­
riye kalan zamanın ı  ise yı ld ız ları ,  rüzgarları , deniz i  ve geometrik 
şek i l ler arasındaki i l i şki leri incelemeye ayır ırd ı .  Bu Yunanl ın ın  adı 
Thales'ti . Tha les güneş tutu lmasını  önceden haber veren i l k  b i l im 
adamıydı .  Gemic i l i k  gökb i l im i  alanında yapı lan i l k  b i l imsel çal ışma 
da ona atfed i l i r. Gördüğümüz gibi Thales tanrı lara i nancın ı  yit irmemiş 
ama b i l imle uğraşmayı da ihmal etmemişt ir. O çok karmaşık ve çok 
yön lü görünüm ler dünyas ın ın  su gibi tek bir cevherin farkl ı  
dönüşümlerinden başka birşey olmadığı sonucuna varmışt ı .  Ona göre 
su herşeye doğru değişebi leceği gibi herşey de suya dönüşebi l i r. Peki 
bu dönüşüm nası l meydana gel i r? Thales şeylerin bir  "ruh"a sah ip ol­
duklarına inanmışt ı .  Kimi zaman bu ruh algı lanabi l i r  ve etki leri 
doğrudan doğruya görü leb i l i rd i :  Mıknatıs demiri çeker - bu "çekim" 
"ruh"tur. Bundan dolayı da, ona göre şeylerin ruhu, şeyleri suya ve 
suyu şeylere dönüştüren, şeylerin özünde bulunan hareketi bar ınd ı rı r. 

.. Aşağı yukarı aynı zamanlarda yaşayan Anaks imandros da 
( l .0.610-546) benzer düşünceler taşıyordu. Ancak ona göre temel 
cevher su deği l ,  tarif edi lemeyen, doğru lanamayan apeiron d iye ad­
land ı rdığı bi rşeydi .  Ona göre yarat ı lmış şeyler onun aracı l ığıyla kendi 
kendine yoğunlaşab i l i r  ve seyreleb i l i rd i .  Apei ron onun iç in tanrısaldı .  
Çünkü ölümsüz ve yoked i lemezdi .  

Milet Oku lu'nun başka b i r  düşünürü Anaximenes i se bu  tarif 
ed i len noktalardan çok faz la ayr ı lmadan, "Hava" yı en az maddi olan 
şey olarak adland ırmış ve onu tüm şeylerin kökeni ve bir inc i l  cevher 
olarak ele alm ıştır. 

Bu üç düşünürde de ortak bir özel l i k  olarak alabi leceğimiz şey, 
tüm b i l inen şeylere hayat veren tek bir  temel cevher arayışında o lma­
l arıdır. Daha da ötesi, bu üç görüş de her biri kendi tarz ında her yerde 
varolan bir temel vareden, dönüştüren gücün varl ığ ın ı  arama 
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eği l im indedirler-bu hava, su ya da apeiron olabi l i r. Ya da Empedok­
les' in  öne sürdüğü gibi dört element (Hava, Su, Toprak, Ateş) ya da 
Pythagoras' ın inandığı g ibi  sayı lar da olabi l i r. Bütün bunlar hakkında 
bize kalan yaz ı l ı  metin oldukça azdı r. Daha çok günümüze i l k  diya­
lekt ikçi Herakleitos'tan bir.şeyler kalmıştır. 

Herakleitos ve Kratylos 

Herakleitos'a göre dünya ve iç indeki herşey sürekl i  akış hal in­
ded i r. Yaln ızca değişmeyen tek şey, değişmen in kendis i ,  değişme du­
rumudur. Durağanl ık görüntüsü, ya ln ızca duyu ların bir yanı lsamasıdır 
ve bu da akı l  yoluyla düzelti lmel id ir. 

Peki değişim nası l meydana gel i r? Evet, herşey ateşe dönüşür 
ve ateş de herşeye. Ayn ı biçimde altın da takı eşyasına sonra da yine 
altına dönüşür. Ama kuşkusuz altı n kendi başına dönüşemez, 
dönüştürü lür. Dönüşümü olası k ı lan alt ın maddesine yabancı biri 
(kuyumcu) söz konusudur. Herakleitos'a göre dönüştürücü element 
şeyin kendisin in  iç inde kendine karşıt b i r  güç olarak vardır. " Savaş 
herşeyin  anasıd ı r. Karşıtl ık bi rleşir. Bunun iç in de ayrışmış olan şey en 
güzel armon iyi yaratır; olan herşey ya ln ız  savaş ım olduğu iç in olur. 
Bu demektir ki herşey kendi iç inde onu olduğu şeyden olmadığı şeye 
doğru hareket etti ren b ir  karşıtl ık taşır. · 

Herakleitos herşeyin doğasındaki sürek l i  değiş imi göstermek 
için somut bir örnek verir: H iç kimse aynı ı rmakta ik i  kez yıkanamaz. 
Neden? Çünkü akan suya i ki nc i  kez gird iğinde o su aynı su olmaya­
cak, bunu deneyen insan da farkl ı olacaktır, çünkü aradan birkaç sa­
niye de geçmiş olsa en azından o kadar süre daha yaş l ı  olacaktır. 

Öğrencis i  Kratylos ise öğretmen ine , "hiç kimse bir ırmağa gi­
remez" diyecek kadar radikaldi .  Çünkü insan gird iği anda da ı rmağın 
suyu sürekl i olarak devinmekted ir. (Kişi n in  girdiği su hangi sudur?) 
Buna kal kışan k iş i  ise sürekl i  yaşlanmaktadır. (Suya gi ren kişi genç 
midir yaş l ı  mıdır?) Kratylos, "yalnızca suyun devin im i  sonsuzdur" 
demiştir. Yaln ızca yaşlanma sonsuzdur. Varolan tek şey devin i�d i r. 
Diğer bütür şeyler görüntüdür. 
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Parmenides ve Zenon 

Devinimin, dönüşümün ve değişimi sağlayan iç çatışmanın  bu 
iki savunucusuna karşıt olarak d iğer uçta felsefesin i  gel işti rmek iç in  
"aslolan varl ıktır, yokluk deği l . "  g ib i  b i r  mantıksal önermeyi hareket 
rqnoktası olarak alan Parmenides vardı .  Parmenides bu durumda 
karşıt olanı düşünmek saçma olur ve saçma düşünceler ise gerçek 
deği ld i rler der. Buna göre düşünür a_çıs ından, varolma i l e  düşünme 
arası nda bir özdeşl ik vardır. Eğer bu birinci l önermeyi kabu l len i rsek 
bundan kimi sonuçlar ç ıkarmak zorunda kal ı rız.  

1 .Var l ık  tekti r. (bölünmez.) Eğer böyle olmasaydı ,  b i r  varl ı k  i le 
bir diğeri arasında on ları bölen yokluk yer al ı rdı .  Fakat yokluğun 
olmadığını kabul ett iğimiz andan itibaren, aldatıcı görünüşler b ize 
ters in i  söylemes ine karşın varl ık ' ın tek olduğunu kabul lenmek zo­
rundayızdır. 

2 .Varl ık sonsuzdur. Eğer böyle olmasaydı ,  varl ığ ın ard ından 
zorun lu  olarak yokluğun gelmesi gerek ird i .  Ama göründüğü ü�re 
yokluk yoktur. 

3 .Varl ık s ın ı rs ızd ır. (Burada Parmen ides küçük bir  mantıksal 
hata yapıyor. Varl ığın s ın ı rsız l ığ ın ı  öne sürdükten sonra, kürese l  
olduğunu söylüyor. Eğer, varl ı k  küresel b i rşeyse, bir biçime sahip 
demektir. Bundan dolayı da b i r  s ın ırı vard ır. Bu s ın ır ın ötesinde de 
zorun lu  olarak yokluk gel i r. Ama bunlar şu an bizi  i lgi lend irmeyen 
ince ayrıntı lardır. Muhtemelen "küresel" kötü bir çeviriden kay­
naklanmaktadır. Parmenides asl ında her yönde "sonsuz" ya da ona 
benzer birşey demek istemişti r.) 

4 .Var l ık  değişmezdir. Çünkü dönüşümün bütün anlamı , 
varl ığın olmadığından olacak olduğuna doğru bir gidiştir .  B i r  du­
rumla başka bir durum arasında zorunlu olarak bir yokluk ola­
caktı rve yokluk olmadığı andan itibaren ise (bu mantığa göre) 
değişime imkanı olmayacaktı r. 

5 .Varl ık hareketsizd ir. Hareket bir yan ı l samadır. Çünkü hare­
ketin anlamı varl ığın olduğu bir yerden olmadığı b ir  yere doğru 
hareketi an lamına gel ir .  Bunun anlamı bu ik i  yer arasında yok-
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! uğun yer alacağıdır. Bu da en başta mantıksal açıdan olanaks ızd ı r. 

Bu açık lamalardan hareketle Parmenides, bunların duyu­
larımızla, gördüklerimiz ve duydu klarımızla uyuşmazl ık  içinde ol­
duk ları sonucunu ç ıkarır. Bu demektir k i ,  ik i  tane tam anlamıyla 
tan ımlanab i l i r  dünya vard ır. i lki an laş ı l ı r, rasyonel dünya; ik incisi i se 
görüntü ler dünyası .  Hareket ona göre yaln ızca bir yan ı l samadı r. 
Çünkü gerçekte varolmad ığını kanıtlayabi l i riz. Varolan şeylerin 
çokluğunda bile durum .�ynıdır. Bunlar onun mantığında tek i l  bir 
varl ık, s ın ı rsız, ebed i ve değişmezdir ler. 

Herakleitos'un olduğu gibi Parmenides' in  de Zenon adında 
rad ikal bir taraftarı vard ı .  Onun hareket in varolmadığını  anlatmak için 
i ki öykü an lattığı b i l in i r. Bu iki ünlü öykü anımsanmaya değer : 

i l ki en büyük Grek atleti Aşi l (Ach i l les) i le  bir  kaplumbağa 
arasındaki yarışı an latır. Başlangıçtaki küçük bir avans veri lmişse eğer, 
bir incisi i kincis ine hiçbir zaman yetişemeyecektir. Zenon'un akı l  
yürütmesi ş u  şeki lde olur. Aşi l n e  kadar h ız l ı  koşarsa koşsun öncelikle 
yarış ın başlangıcında onu kaplumbağadan ayıran mesafeyi kapatmak 
zorundad ır. Ama kaplumbağa ne kadar yavaş olursa olsun, bi rkaç 
santimetre b i le  olsa hareket edecekti r. Aşi l ,  ona yetişmek istediği za­
man bu ikinci mesafeyi kapatmak zorunda kalacaktır. Bu zaman 
içerisinde tabi i  kaplumbağa da bir parça daha i lerleyecekti r. Ve Aşi l  
ona yetişmek iç in çok yavaş olmasına rağmen yeni lmeye razı olmayan 
kaplumbağadan kendisini ayıran ve her seferinde gitt ikçe azalan bu 

uzaklığı kapatmak zorundadır. 

ik inci öykü ya da örnek bir  okçunun bir kişiye bir ok fırlatması 
üzerine kuru lmuştur. Okun yöneldiği kişi kaçmak zorunda deği ld ir, 
çünkü ok asla onu bu lmayacaktı r. Aynı şey bir in in  kafasına yukardan 
taş düştüğünde de geçer l id ir. Kaçmak zorunda deği ldir, çünkü taş 
onun kafasın ı  asla düşmeyecektir. Peki neden? Çok basit. Zenon ( aşırı 
sağ' ın  adamı olarak b i l in i r  ) bunu şöyle açıklayacaktı r: Çünkü bir ok 
ya da taş hareket s ı rasında, ya olduğu yerde ya da henüz bulunmadığı 
yerde hareket etmel id ir. Olduğu yerde devinemez; çünkü eğer ora­
daysa hareket etmiyor demektir. Olmadığı yerde de hareket edeme­
yecekti r. Çünkü hareketi gerçekleştirmek iç in orada olmayacaktır. Bu 
öykü kuşku yok ki böyle bir akı l  yürütmeye başvurduğu için Zenon'un 
başına taşlar atı ld ığ ında uyduru lmuştur. Zenon ise mantığına rağmen 

1 8  
Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



böyle bir durumda herhalde kaçard ı .  

Zenon'un mantığı açıkça temel bir  yan l ı ş l ıktan muzdaript ir. 
Aşi l ' i n  ve kaplumbağanın  hareketleri b i rbirine bağl ı  ya da süreksiz 
deği ldir. Aşi l  koşulması gereken mesafen in i l k  bölümünü önce ka­
zanmaz. Aksine koşması gereken bütün mesafeyi kaplumbağanın  
hızına bağlı kalmaksız ın  koşacaktır. Hareket bel l i  b i r  yerde ya  da 
başka bir yerde meydana gelmez, daha z iyade bir yerden başka bir 
yere doğru olur. Hareket, tam anlamıyla bir yerden başka bir yere 
geçiştir, yoksa farkl ı  yerlerde oluşan eylem lerin bir an ı  deği ld i r. 

Logos ve Platon 

Burada amacımızın bir  felsefe tar ihi  yazmak olmad ığ ın ı ;  ası l 
amacımızın Aristoteles' in  sanatı doğanın takl idi  olarak gören sanat 
anlayış ının mümkün olduğunca aç ık  bir  şeki lde ortaya koymak; ve 
kastettiğinin nas ı l  bir doğa, nası l  bir takl it ve ne çeşit b ir  sanat 
olduğunu bel irlemek olduğunu unutmayın.  Birçok düşünüre şöyle bir 
değin ip geçmemiz in nedeni de bu. Sokrates de bu yüzeysej geçişter. 
payın ı  a lacak, çünkü onun yaln ızca "Logos" kavramın ı  tanıtmak i st i­
yoruz. Ona göre geometri bi lginlerin in  yaptığı tarzda kavram­
laştı rmaya ihtiyacı vard ır. Doğada biçimlerin gene l l ik le . üçgen 
biçiminde tasarlanmış bir biç ime yakın  olarak bir sonsuzluğu vardır: 
Üçgen logosu bundan hareketle kuru lmuştur. Bu Üç  yüzü ve üç açısı 
olan geometrik  bir  şeki ld ir. Böylece gerçek nesnelerin sonsuzluğu da 
kavramlaşt ır ı lmış olur. Bununla bir l ikte sonsuz sayıda kare, daire, 
üçgen gibi nesne biçimleri bulunur. Bundan dolayı pol ihedron, küre 
ve kare kavramları oluşturu lmuştur. Aynı şey cesaret, iy i l i k, sevgi ,  
hoşgörüyü vb. kavramlaştı rmak iç in ahlaki değerlerin logos'u i le  
yapı lmal ıdır  der Sokrates. 

Platon Sokrates' in  Logos düşüncesin i  ku l lanır  ve ondan daha 
da i leri gider. 

1 . ldea sahip olduğumuz sezgisel bir görüntüdür ve mutlak 
sezgisel olduğundan dolayı "saf"tır. Gerçekl ikte yetkin  bir üçgen yok­
tur. Ancak bizde üçgen ideası vardır. Gerçekte gördüğümüz şu ya da 
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bu üçgen in ideası deği l ,  "genel an lamda" bir  üçgendir ve bu idea 
yetkindir. B i rine sevgi duyan bir  insan sevgi edimin i  gerçekleştir ir fakat 
bu yetkin  deği ld ir; yetkin olan aşkın ideasıdır. Tüm idealar yetkin, 
gerçekl iğin tüm somut şeyleri ise yetkin  deği ld ir. 

2. ldealar, duyularla algı lanan dünyada varolan şeylerin 
özüdür. idealar yokedi lemez, değişmez, zaman ın  dış ında ve 
ölümsüzdür. 

3 .B i lg i ,  algısal gerçekl ikten ö lümsüz idealar dünyasına diya­
lektik iç inde kendimizi  yüceltmeyi içer ir. (Bu diyalektik ise ortaya 
konmuş idealarla, idealara ve aynı ideaların olumsuzlanmasına i l i şkin 
tartışma arac ı l ığıyla olur .  

"Taklid'in Anlamı Nedir? 

Bu soru biz i  Platon'u reddeden Aristoteles'e (m.Ö.384-322) 
götürmektedir. Aristoteles'e göre, 

1 .Platon yaln ızca, Parmen ides'te tek olan varl ık' ı  "varl ı klar" 
biç iminde çoğaltmışt ır. Ona göre varl ı klar sonsuzdur. Çünkü idealar 
sonsuzdur. 

2 .Matax is, yani bir dünyanın başka bir dünyaya katı l ımı  an­
lamsızdır; gerçekte, yetkin  idealar dünyası i le düzenl i  olmayan gerçek 
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şeyleri n dünyası nas ı l  bir leşecektir? Bir inden bir diğeri ne bir devin im 
var mıdır? Eğer böyleyse bu nas ı l  oluşur? 

Aristoteles, Platon'un s istemin i  reddetmesine karş ın kimi yen i 
kavramlar getirme ad ına ondan yararlanır da. "Madde" öz i le  biçimin 
çözümlenemez bir bütünlüğüdür. Tragedyanın maddesi i se onu ta­
mamlayan sözcüklerd i r. B i r  heykel in maddesi i se mermerd i r. "Biç im" 
bir maddeye yüklediğimiz tan ımları n bir toplamıdır. Herşey ne 
olduğuna döner gel i r. (B ir  heykel ,  bir kitap, bir ağaç . .) Çünkü onun 
maddesi ona anlamın ı  ve niyetin i  bel irten bir biçime u laştı rı r. Bu 
kavramlaştı rma Platoncu düşünceye eksikl iği duyu landevingen bir 
karakter yüklemektedir. idealar dünyası, gerçekler dünyas ı i le bir 
arada bu lunmazlar. Aksine idealar da maddenin  d inamik temel i  
deği ld i r. Son ayrıştı rmada Aristoteles iç in  gerçekl ik, yetkin l iğe meyi l l i  
olmasına karşın ideaların b i r  kopyası deği ld i r . Kendi iç inde onu yet­
kin l iğe ulaştırcak devinme gücünü taşır. Tnsan ın sağ l ık l ı  o lmaya karşı 
meyl i  vard ı r. Yetkin bir bedensel oran l ı l ığa .. vb. Ve insanlar, tümü 
mükemmel bir a i leye ve devlete meyi l  duyarlar. Ağaçlar ağaçlar ın 
yetkin  hal ine bağl ıd ı r. Bu da Platon'un ağac ın  ideası dediği  şeydi r. Aşk 
ise Platoncu yetkin aşka bağl ıd ı r. Madde Aristoteles iç in saf bir po­
tansiyel ve biçim ise saf bir  devin imdir. Bundan dolayı da "Potansiyel 
yasası" diye adlandırdığı şey de salt maddeden salt biçime geçiştir. 

Burada bir noktaya işaret etmek istiyoruz. Aristoteles için şeyler 
tek başına, kendi değerleriyle (yani kendi biçim leri, güçleri, potansi­
yel leri i le) yetkin l iğe bağl ıdırlar. iki dünya yoktur. Mataxis yoktur. 
Yetk in l ik  dünyası da onu maddeden son biç imine dönüştüren bi r ha­
rekete bağl ıdır. 

Peki Aristoteles iç in "takl it" ne anlam taşı r? Yeniden yaratmak 
şeylerin yetk in l iklerine doğru sonsuz hareketidir. Doğa, ona göre bu 
hareketin bizzat kendis iyd i .  Ve şeyler, tam anlamıyla yapı lmış, bit ir i l­
miş ve görünebi l i r  deği ld i .  Bundan dolayı, "takl it etme" n in  
doğaçlamayla ya  da "gerçekçi l i k" le i lgisi yoktur. Aristoteles'e göre, 
sanatçı insanı o lduğu gibi deği l  "olması gerektiği gibi" yansıtmak zo­
rundad ır .  
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Peki, Ya Bilimin ve Sanatın Amacı Nedir 1 

Eğer şeyler yetkin l iğe bağl ıysalar, eğer yetk in l ik  de herşeyde, 
her yerde varolan ve insanüstü olmayan i se, öyleyse sanat ve b l imin 
amacı nedir? 

Doğa, Aristoteles'e göre, yetkin olana bağl ıd ır. Tab i i  bu, sürekl i  
yetkin l iğe eriştiği anlamına gelmez. Beden sağl ık l ı  olmaya meyi l l id i r  
ancak hasta lan ır. insanlar yetkin bir ü lke iç in bi raradadırlar ama 
savaşlar olur. Böylece, görünüşte doğa kesin  son lara sah iptir. Buradan 
hareketle bi l im in  ve sanatın amacı :  "yaratımın i l kesin i  yeniden yarat­
ma" , doğanın bozu lan denges in i  yeniden kurab i l ir .  

Burada k imi örnekler var. Beden yağmura, rüzgara ve güneşe 
karşı koymaya "eğ i l im" l iyken deri buna yeterince karşı koyamaz. 
Böylece örme sanatını  buluruz ve bedeni korumak iç in üretim yapan 
imalathaneler oluştururuz. Mimarl ık  sanatı insanların barınabi lmesi 
ve köprülı:: ri geçebi lmesi iç in yapı lar ve köprü ler kurar. Tıp b i l imi ,  
bedenin  gerçek işlevler in i  sürdürebi lmesi iç in i l açlar bulur. Pol it ika da 
aynı şeki lde insanların hatalarını düzeltmeye eği l im l id i r. Ve bunların 
tümü de yetkin,  komünal b ir  yaşantıya eği l im l id i r. 

iş te bu sanatın ve b i l imin amacıdır; yani ,  doğanın kendi 
öneri lerin i  ku l lanarak doğanın hatalarını düzeltmektir. 
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Majör Sanatlar, Minör Sanatlar 

Sanatlar ve b i l imler birbi riyle i l işkide bulunmaksız ın,  birbir in­
den ayrı varolmamıştır. Fakat, her bir i  kendi karakterist ik etk in l iğ ine 
göre i l işki lendir i lmişt ir. Bunun yan ında, eylem alanların ın büyüklük 
ya da küçüklükleri ne göre, h iyerarşik olarak düzenlenmişlerd ir. Majör 
sanatlar, Minör sanatlara bölünmüşlerdir  ve sonraki ler in in herb i rin in  
asl ın ı  tan ımlayan spesifik elementleri vardır. 

Bu noktada atların şaha kalkışı bir sanattır, tıpkı nalbant ın  
yaptığı i ş in  sanat olduğu g ib i .  Bu sanatlar diğerleriyle-örneğin deri 
gereç ler in yapılması- bir arada, bir l i kte daha büyük bir sanatı l;> in ic i l iği 
oluştururlar. Topografi sanatı ,  stratej i sanatı gibi sanatlar sonuçta savaş 
sanat ın ı  varederler. Küçük sanatlar gurubu daima kendinden daha 
büyük ve karmaşık bir sanatı vareder. 

Başka bir örnek; boya üretme sanatı, boya fırçası üretme sanat ı ,  
en iy i  tuval i hazırlama sanatı, renklerin karışımı sanatı vb. hepsi b ir­
l i kte res im sanatını ,  boyama sanat ın ı  oluştururlar. 

�er minor ve majör sanatlar varsa, sonradan gel i şen temel sa­
natı içerir. Bundan dolayı da tüm sanatları içeren, i lgi ve eylem alanı 
d iğer tüm sanatların ve b i l im dal l ar ın ın alanı olan bir "en yüksek sa­
nat" olacaktır. işte bu yüksek sanat, i nsan lar arasındaki i l işki ler 
üzerine kural lar koyan, bel i r lemelerde bu lunan pol itikadır. 
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H içbir şey pol itikaya yabancı deği ld ir. Çünkü hiçbir şey insan­
lar arası i l işki leri bel ir leyen üst sanata yabancı deği ld i r. 

Tıp, savaş, mimarl ık  .. vb. minör ya da majör, ayrımsız bütün 
sanatlar bu üst sanatın öznesidir ve bu üst sanatı oluştururlar. 

Sanat ve bi l im,  aynı zamanda onlarla i l işki l i  olarak bu yüce 
sanat; insan ların yaptı klarıyla ve onlar iç in yapı lanlarla i lgi l i  olan po­
l itika, doğan ın  tüm hatalarını düzeltmeye ve yetk in olana ulaşmaya 
eği l im l id i r. 

Tragedya Neyi Taklit Eder? 

Tragedya insan hareketler ini  tal<l it eder. i nsan hareketleri tam 
olarak insan etkin l ikleri anlamına gelmez. Aristoteles iç in insan ruhu 
rasyonel ve i rrasyonel olmak üzere iki bölümden oluşur. i rrasyonel 
ruh, yemek, yürümek gibi kendinden daha büyük fiz iksel anlamı ol­
mayan fiziksel eylem ler üretir. Tragedya, ya da başka bir  deyişle, in­
san ın  s ın ıflanmış eylemin in  takl id i  onun rasyonel ruhu tarafından be­
l i rlenm iştir. 

insanın rasyonel ruhu üçe bölünebi l i r. 

(a) Yetenekler 
(b) Tutku lar 
(c) Hata lar 
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Bir  yetenek, insan yapmasa bi le onun yapabi leceği herşey an­
lamına ge l i r. insan o an sevmiyor olsa bi le, sevmeye mukted ird i r; 
nefret etmese bi le nefret etme gücü bulunur. Bir korkak bi le olsa, ye­
rinde cesaret gösterebi l i r. Yetenek tam anlamıyla giz i l  (potansiyel) 
b i rşeydi r  ve rasyonel ruha i l işkind i r. 

Ama, ruh tüm yeti lere, yeteneklere sah ip olmasına karşın bun­
ların yaln ızca bir bölümünü gerçekleştireb i l i r. Bunlar tutku lard ır. B i r  
tutku "olabi l i rl ik" anlamına gelmez, ama somut bir olgudur. Aşk orta­
ya ç ık ış biçimiyle bir tutkudur. Olabi l i r l iğ ini  koruduğu sürece bir  yeti 
hal i ne gel i r. Bir tutku "harekete geçir i lmiş" bir yetidir, somut bir  olaya 
dönüşen bir yetidir. 

Tab i i  ki bütün duygu lar tragedyanın malzemesi deği ld ir. Eğer 
ki bir i nsan bel l i  bir anda, bir  tutkuyu gerçekleştirmek iç in çaba 
harcıyorsa, bu tragedyayı oluşturacak değerde bir  eylem deği ld ir. 
Tutkunun insanın  iç inde süreğen bir tutkuya dönüşmesi ve tekrar­
l ad ığ ında, bunun iç in çaba gösterd iğinde ise bir hata durumuna gel­
mesi gerekmekted i r. Böylece tragedyanın insan eylem lerin i ,  ama 
yaln ızca onun rasyonel ruhu tarafından üreti len hata larını takl it 
ettiğin i  bel i rlemiş  oluyoruz. Hata hal ine gelmeyen yeti ler ve tutku lar 
gibi hayvan eylemleri de bunun d ışındad ır. 

Bir tutkunun, bir hatanın sonucu ne o labi l i r? insan ın amacı 
nedir? i nsan ın  her bölümünün bir amacı vardır: El tutar; ağız yemek 
yer; bacaklar yürür; beyin i se düşünür vb. Ama tüm varl ık  olarak in­
san ın  amacı ned i r? Aristoteles yanıtl ıyor: "iyi" tüm insan eylemlerin in 
ası l  amacıdır. Bu tabi i ki soyut bir  iyi düşüncesi deği ld ir. Somut b ir  
"iyi"d ir. B irçok fark l ı  sanat ve b i l im dal ı nda bu n ihai amaç yer a l ır .  Her 
insan eylemi bu yüzden "iyi" ye yönel i kt ir ve bununla s ın ı rı n ı  bel i rler. 
Ama insan ın tüm eylemleri asl ında en yüce iyiye yönel iktir. Peki ya 
insan ın  en yüce iy i l iği nedir? Mut lu luk!  

Buraya kadar tragedyan ın  insanın rasyonel ruhundan kaynak­
lanan ve i nsan ın  en yüce iy isi olan mutlu luğa yönelen eylemlerin i  
takl it  ettiğin i  söyleyebi l iyoruz. Fakat bu eylemleri n ne olduğunu an­
lamak i stiyorsak, öncel ik le mut lu luğun ne olduğunu b i lmemiz gere­
kiyor. 
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Mutluluk Nedir? 

Aristoteles mutlu l uğun üç tipi olduğunu söyler: i lki maddi 
zevklerden doğar, ik incisi zaferden, üçüncüsü ise erdemden. 

Ortalama bir  insan iç in mutlu luk birşeylere sahip olmayı ve 
bundan zevk almayı içerir. Servet, şeref, c insel ve midesel zevkler- işte 
bunlar mutlu luktur. Grek düşünüre göre işte bu düzeyde insan ın  
mutlu luğu hayvansal olabi lecek mutluluktan k imi  şek i l lerde ayrı l ı r. Bu 
tür mutlu luklar ona göre tragedyada işlenmeye değmez. 

ik inci bir düzeyde, mutlu luk zaferdir. Burada, insanın kendi 
erdemine göre hareket eder; ama mutlu luğu ancak yaptığı işin 
d iğerleri tarafından tan ınmasıyla ortaya ç ıkar. Mutlu luk kendi başına 
erdeml i  bir davranış deği ldir, ama pratikte d iğerlerince tan ımmış, ka­
bu l len i lmiştir. insan mutlu olmak için d iğer k işi lerin onaylamasına 
gereksin im duyar. 

Son olarak, mutluluğun en üst aşaması ise insanın hiçbir şey 
bek lemeksiz in erdeml i  davranmasıdır. Diğerleri bunun farkında olsa­
lar da olmasalar da, onun mutlu luğu erdeml i  b ir  biçimde davranmakta 
ısrarla mümkündür. işte bu mutlu luğun en üst derecesid i r: Rasyonel 
ruhun erdeml i l ik al ıştı rmasıdır. 

Ş imdi artık tragedyanın, erdeml i  davranışı mutlu luğu arayan 
insan ın-tutku ları hatalara dönüştüren- rasyonel ruhunun eylemlerini  
takl it ettiği ni  b i l iyoruz. Çok iyi .  Ama ş imd i  de "erdem"in ne an lama 
geld iğin i  b i lmemiz gerekiyor. 
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Ya Erdem Nedir? 

Erdem herhangi b ir  durumda yapı labi lecek olası uç dav­
ranışlardan oldukça fark l ı  b ir  davranıştır. Erdem, gönül lü olarak ye­
mek yemeyi reddeden bir inde ya da kendine zarar verecek ölçüde 
obur birinde, bunun gibi uçlarda ortaya çıkmaz. itida l le yemek yemek 
de erdeml i  bir davranış deği ld ir. F iz i ksel olarak çal ışmamak gibi fi­
z iksel olarak çok şiddetl i çal ışmak da vücudu harap eder. Oysa itidal l i  
b ir  fiz iksel eylem erdeml i  b ir  davranışt ır. B u  ahlaksal erdemler iç in de 
doğrudur. Antigone yaln ızca a i les in in iyi l iğ ini  düşünerek, hain abisi­
nin cesedin i  gömmek isterken Kreon yaln ızca devlet in iyi l iğ in i  
düşünmektedir. Asl ı nda bu ik i  davranış da ortaya çıkışlarındaki aşı r ı l ı k  
açıs ından erdeml i  deği ld i r. Oysa erdem ortalarda b i r  yerde yer al­
mal ıdır. Kendin i  tümüyle zevklere bırakan insan bir hovarda ; kend in i  
tümüyle zevklerden uzak tutan bir i  ise duyarsızd ır. Kendin i  tümüyle 
teh l i kelere atan kişi ç ı lgın; ama tüm tehl ikelerden kaçan insan ise 
korkaktır. 

Erdem, sıradan birşey deği ldir. B i r  asker için cesaret kor­
kaklı ktansa del icesine cesurluğa daha yakındır. Yoksa erdem biz im 
iç imizde "doğal"  olarak m ı  varolan birşeydi r? Bunu öğrenmemiz ge­
rekiyor. Nesnenin doğası gereği ,  yoksun i nsanda hata yapma eği l im i  
vard ır. B i r  taş aşağıya düşmeyeceği gibi b i r  ateş de  aşağıya doğru 
yanmaz. Ama bizi erdeml i  davranmaya yöneltecek şeki lde hata­
larımızı i slah edebi l i riz. 

Aristoteles'e göre doğa, bize kimi olanaklar sunar. B iz imse 
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bunları eyleme (tutku lara) ya da hatalara dönüştürecek gucumuz 
vard ır. Akı l l ıca davranan biri akı l l ı  hale gel i r. Adaletl i davranan biri i se 
adi l  olur. Bir mimar da bina lar i nşa ederek erdem kazanır.  Davranış 
biçimi olanaklar, yeti ler deği ld ir. Davranış biçim i  geçici tutku lar 
değ i ld i r. 

Aristoteles daha i leri gider ve al ışkı lar ın ta çocukluktan 
�aşlad ığın ı  söyler. Çünkü bir genç başta pol it ik davranamaz. 
Oncel ikle büyüklerinden, yurttaşlara erdemi ve hataları öğreten kanun 
yapıc ı lardan erdeml i  davranışı  öğrenmek zorundadır. 

Böylece şimdi akı l l ı l ığın uç bir davranış olduğunu ve erdemi n  
de yoksunlukça ve aşırı l ı k larca karakterize edi ld iğ in i  b i l iyoruz. Fakat 
herhangi bir akı l l ı ,  ya da erdeml i  davran ış şu dört zorun lu  koşu lu 
taşımak zorundad ır :  Kasıt l ı l ık, Özgürlük, B i lgi ve Tutarl ı l ı k  . . .  Bu te­
rimler aç ıklama gerektiriyor tabi i .  Ama yine de biz şu ana dek ka­
famızda taşıdıklarım ıza bir bakal ım: Aristoteles iç in tragedya, insanın 
rasyonel ruhunun (al ışkısal tutku ların ın)kendin i  erdemli  davranışlarla 
ortaya koyduğu ve mutlu luğu aradığı eylemlerin i  takl it eder. Yavaş 
yavaş tan ımımız daha karmaşık hale gel iyor. 

Erdem'in Gerekli Koşulları 

Bi r  insan tam anlamıyla erdeml i  bir biçimde davranabi l ir .  Ama 
bu erdeml i  olmasına yetmez. Ya da akı l l ı  b ir  b iç imde davranan bir  
insan da hemen akı l l ı  olarak tan ımlanamaz. Erdeml i  ya da akı l l ı  
say ı labi lmek iç in i nsan eylemin in ş u  dört koşu lu bir leştirmesi zorun­
ludur: 
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Birinci Koşul: Kasıtlılık 

Kası tl ı l ı k  ras!antısa l l ığı d ışlar. Çünkü insan kendi isteğine bağl ı 
olarak hareket etmek iç in karar vermiştir. Kendi isteğiyle, ras lantıyla 
deği l .  

B ir gün, bir mason bir duvarın üstüne sert  bir rüzgarın a l ıp 
götüreceği bir biçimde bir taş koyar. Oradan geçen bir yayanın başına 
bu taş düşüverir. Adam ölür. Karıs ı Mason'u dava eder. Ama Mason 
bir suç işlemediğini ve yayayı öldürmek gibi bir amacı olmadığın ı  
söyler. Çünkü davranışı düşünerek yapı lmış deği ld ir. Adam tam olarak 
bir kazaya kurban gitmiştir. Fakat mahkeme, bu s avunmayı kabul len­
mez ve ölüme yol açacak bir kas ıt olmadığnı ama taşı öyle koymas ın ın 
ölüme yol açabi leceğine dayanarak onu s uçlu bulur. Böyle 
bakı ldığında burada bir kas ıt söz konusudur. 

Eğer kişi , istediği iç in eyleme geçiyorsa burada bir erdem ya da 
akı l buluruz. Eğer onun hareketi isteği nce bel irlenmemişse burada ne 
akıldan ne de erdemden söz edi lebi l ir. iy i bir insan olmak gerektiğin in 
farkında olmayan bir insan iy i  değ i ldir. istemeks iz in zarar veren insan 
da kötü deği ldir. 

ikinci Koşul: Özgürlük 

Burada dış baskıyı da hesaba katmak gerek. Eğer bir insan ka­
fas ına bir s i lah dayandığından dolayı şeytani bir tavır gösteriyorsa bu­
rada akı ldan bahsedi lemez. Çünkü erdem, h içbir d ış  baskı olmaks ızın 
ortaya konan özgür bir davranıştır. 

Bu durum için de bir öykü anlatı l ır: Aşığı tarafından aldatı lan 
bir kadın onu öldürmeye karar verir ve onu öldürür de. Mahkemeye 
ç ıkarı l ır. Kadın özgürce davranmadığın ı  söyleyerek kendin i  savunur. 
Kadın ın  irrasyonel (akı ldış ı )  durumu onu bu suça yönel.tmiştir. Kadına 
göre burada bir kas ıt ve suç yoktur. 

Önce olduğu gibi, mahkeme bu düşünceyi paylaşmaz. Bu tut-
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kuyu kişin in  ayrı lmaz b i r  parçası ,. ruhunun bir  yanı olarak 
değerlendirerek cezalandırı r. Dışarıdan bir  etki olduğunda 
özgürlükten söz edi lememesine karşın, içten gelen bir itkiyle ortaya 
çıkan eylem özgür olarak adlandır ı lab i l i r. Kadın tutuklanır. 

Üçüncü Koşul: Bilgi 

B i lgi cah i l l iğin zıttıd ı r. Bir duraksamadan sonra hareket eden 
insan "bi l iyor" demektir. Mahkemede bir sarhoş suçlu suç 
işlemed iğini; çünkü bir insanı öldürürken ne yaptığını  b i lmed iğini ;  bu 
yüzden de kendi eylemlerinden sorumlu olamayacağını  söyler. Yine 
bu durumda, sarhoş mahkemece sçlu  bulunmuştur. Çünkü içmeye 
başlamadan önce alkolün onu bi l inçsiz l iğe iteceğin i  ve bundan dolayı 
da ne yaptığ ın ı  b i lmeksizin kötü işler yapacağını  b i l iyordu. 

Erdemli  davran ış ın bu üçüncü şartıyla i lgi l i  olarak Oedipus ve 
Othel lo gibi karakterler soru işareti taşırlar. ik isin i  de d ikkate alarak, 
b i lgin in  varl ığı ya da yokluğu üzerine (bağl ı  olduğu erdemler ve akı l 
üzerine) kimi tartışmalar yapabi l ir iz. Benim düşünme tarzıma göre 
tartışma aşağıdaki g ibi  yen iden çözü lmel id i r. Othe l lo gerçeği b i lmez; 
bu doğrudur. lago karısı Desdemona'n ın sadakatsiz l iği üzerine ona 
yalan söyler ve Othel lo kıskanç l ıktan kör olmuş bir  biçimde onu 
öldürür. Fakat Othello'nun tragedyas ı  bir cinayetin ötesine geçer. 
Onun traj ik  hatası (ve yakında tartışacağımız biç imiyle hamartia kav­
ramı,  traj ik hata) Desdemona'yı öldürmüş olması deği ld i r. Yoksa bu 
hata l ı  bir davranış mıdır? Bu hatal ı  bir davranış olsa bi le bu onun 
değişmez gururu ve fevri davranışlarından mı  kaynaklanmaktadır? 
Othello oyununun farkl ı  anlarında, düşmanlarına karşı kendin i  nas ı l  
ortaya attığın ı ;  eylemler in in sonucunu düşünmeden nas ı l  kend in i  or­
taya attığın ı  anlatır. Onun aşırı gururu, l;>aşına gelen felaketin nede­
nid i r. Bu nitel ik lerden dolayı da Othel lo tam anlamıyla b i l inç l id i r  ve 
bi lgiyle doludur. 

Yine, Oed ipus'un durumunda gerçek hata (hamartia) ned i r  
diye sormal ıyız. Onun tragedyası babasın ı  öldürmesi ve annesiyle 
evlenmesinden ibaret deği ld ir. Bunlar alışı ld ık davran ışlar da deği ld ir. 
Ve al ışkı dediğ imiz şey, erdemin ya da erdeml i davran ış ın en temel 
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özel l ik lerinden bir idir. Fakat oyunu di kkatle okursak, Oedipus'un ha­
yat ın ın tüm öneml i  anlarında olağanüstü gururunu, kendin i  
beğenmişliği ve onu tanrı ları n da üzerine ç ıkartan kibiri n i  ortaya koy­
duğunu görürüz . Onu traj i k  sonuna sürükleyen Moirai (hatalar) 
deği ld i r. O bizzat kend is i ,  kendi kararıyla felaketine doğru sürüklen ir. 
Babası olan yaşl ı  adamı yol çatağında durmad ığı, ona saygı duymadığı 
için öldürmesi de as l ında bir tahammü lsüzlük, hoşgörüsüzlüktür. Ve 
Sphinx canavarının bi lmecesin i  çözdüğünde de, kibiri nden dolayı 
Thebai t iran l ığını  ve annesi yaş ında bir kadın ın (gerçekte annesid ir) 
sah ipl iğ in i  kabul lenir. Bir kah in in  (Büyücü doktor ya da b i l ic i  de di­
yebi l i riz) kend is ine babasın ı  öldüreceği ve annesiyle evleneceğin i  
söyled iği b ir  adam en azından babası olacak kadar yaş l ı  b ir  adamı 
öldürmekten ve annesi yaşında olabi lecek bir kadın la evlenmekten 
kaçınab i l i r; en az ından böyle bir konuda dikkatl i davranab i l i rd i .  Peki 
niye böyle dikkat l i  davranmadı ?  Çünkü gururu, hoşgörüsüzlüğü, kibi­
ri, kendin i  beğenmişl iğ i  yüzünden kendin i  tanrı ların hasmı yerine 
koymuştu da ondan. Bunlar onun hataları, kusurlarıd ır. Jocasta'yı ve 
Laius'u tan ıması, b i lmesi ik inc i l  derecede öneml idir. Oedipus kendi 
kendine hatasını  an ladığında bu olayları da anlamlandır ır. 

Bundan dolayı, erdeml i  davranış ın üçüncü koşu lunun bi lgi 
olduğunu bel i rtmel iyiz. Cah i l l ikle hareket eden kişi ne hata l ı  ne de 
erdeml i  davranabi l i r. 

Dördüncü Koşul:Tutarlılık 

Erdemlerin ve kusurların a l ı şkıdan tutkuya dönüşmesi iç in er­
deml i  ya da hatal ı  davranış ın sürek l i  olması gerekl id ir. Grek traged­
yas ın ın bütün kahramanları i stikrarl ı  bir biçimde aynı şeki lde dav­
ranırlar. Karakterin traj ik hatasın ın  tamamen tutars ız l ı ktan 
k:ıynaklandığı gösteri lse bi le bu tutars ız l ığ ın da bir tutar l ı l ığı olmal ıd ır. 
Öncel ik le şans ya da rastlantı erdemi ya da hatayı bel i rlemez. 

Böylece diyebi l i riz ki,  tragedya; eylemi s ırasında kasıtl ı l ı k, 
özgürlük, bi lgi ve tutarl ı l ı k  gösteren insanın eylemini  takl it eder. insan ı 
mutlu eden erdeml i  davranış ın dört temel özel l iğidir bun lar. Ama er­
dem tek bir şey midir; yoksa onun da fark l ı  dereceleri var mıdır? 
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Erdem'in Dereceleri 

Her sanatın, her bi l imin bir erdemi vard ı r. Çünkü hepsi kendi 
n ihayetine ve kendi iyisine sahiptir. B in ic in in erdemi atı iyi sürmektir; 
nalburun erdemi iyi nal lar yapmaktır. B i r  sanatç ın ın  erdemi yetkin bir 
sanat yapıtı yaratmaktır. Doktorunki ise hastal ığı iyi etmekti r. Kanun 
yapıc ın ınki yurttaşlara mutlu luk getirecek yetkin yasalar yapmaktır. 

Her sanatın ve her b i l imin kendi erdemi olduğu doğru olduğu 
kadar, daha önce de gördüğümüz gibi, bütün bi l im leri n ve sanatların 
birbirine bağl ı  o lduğunu ve bazı ların ın  d iğerlerine göre daha üst sa­
natlar olduğunu ve insan eyleminin daha geniş alan ların ı  kapsadığın ı  
da b i l iyoruz. Tüm sanatlar ve bi l imler, en üst sanat olan pol itikaya 
bağl ıdır. Çünkü hiçbir şey pol it ikaya yabancı deği ld ir. Pol it ikanın 
alanı aynı zamanda insan ın  tüm i l işki lerin in  alanıdır .  Bundan dolayı 
da en büyük iyi l i k  pol it ik anlamdaki iyi l i k  olacaktır. 

Tragedya, amacı iyi olan bu tür i nsan eylemlerini  takl it eder. 
Ama yine de ikinc i l  derece öneml i  ve küçük son\,Jçları olan eylemlerin 
tak l id i  deği ld ir. Tragedya eljl yüksek amaca, pol it ik iyi 'ye yönel ik ey­
lemin  takl ididir. Peki ya pol it ik iyi ned i r? Kuşku yok ki ,  en yüksek iyi 
pol itik; pol it ik iyi l i k  ise adal'ett ir !  
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Adalet Nedir? 

N icomechean Etik'te Aristoteles bize (bizim de kabul  ett iğimiz 
şeki lde) adalet in eşitl i k, adalets iz l iğin ise eşits iz l i k  olduğu i l kesin i  
önerir. Herhangi bir ayrıştırmada (hangi ölçüte göre olursa olsun) eşit 
olan insanlar bir bütün iç inde eşit pay a l ı rken eşit olmayanlar da 
eşitsiz pay a lacaklard ır. Buraya kadar hemfikiriz. Ama eşits iz l iğin 
ölçütünü tan ımlamalıyız. Çünkü, yüceltici olanda eşits iz l iğ i  i sterken, 
aşağı bir durumda da kimse eşitsiz l iği i stemez. 

Aristoteles bizzat tal ion yasası'  na (göze göz; d işe d iş.) karşıyd ı .  
Çünkü, eğer insanlar eşit o lmasaydı ,  yüzleri gözleri de  eşit  olmazd ı .  
Bu noktada şunu sormak gerek: K imin  gözüne karşı k im in  gözü?  Eğer 
ki bu bir efendin in  gözüne karşı b ir  kölen in gözüyse, bu Aristoteles'e 
doğru görünmeyecektir. Çünkü ona göre bu gözler değer olarak eşit 
deği ld ir. Eğer ki d işe diş'te de bir erkeğin diş ine karşı bir kad ın ın  d iş i  
söz konusuysa da, Aristoteles burada da bir eşitl i k  bulamayacaktır. 

Bundan sonra düşünürümüz h iç kimsenin  nesne olamayacağı 
bir eşitl ik ölçütü bel i rlemek iç in yaklaşım olarak dürüst bir  argüman 
kul lanır. ideal i le, soyut i l kelerle başlayıp da ve gerçekl iğe mi inme­
l iy iz ya da aksine, soyut gerçekl iğe bakıp oradan i lkelere doğru yukarı 
mı  ç ıkmal ıyız d iye sorar. Herhangi bir romantizmden uzak �!arak da 
yanıtlar bunu:  genel l ik le somut gerçekl ikle  başlarız biz. Oncel ik le 
gerçek olanı ,  varolan eşitsizl iği s ınama l ı  ve daha sonra onu eşitsizl i k  
ölçütümüze uygu lamal ıyız. 

Bu bizi "adalet" in devaml ı  eşits iz l ikler yaratt ığını  kabul etmeye 

33 
Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



yönlendirecektir. Bundan dolayı Aristoteles iç in adalet olduğu gibi 
gerçekl iğin iç inde yer a lmaktadır  . . Halen varolan eşitsizl ikleri 
dönüştürme'n in olanakl ı l ığ ın ı  göz önünde bulundurmaz; onları ka­
bul len ir. Bu nedenden dolayı da özgür insan i le köle'nin gerçekl ikte 
varoluşuyla · (soyut i l kelerin burada önemi yoktur.) eşitsizl iğin i lk  
ölçütü de ortaya ç ıkmış olacaktır. Erkek olmak bir üst' lük, kad ın olmak 
ise bir ast' l ı ktır ve bu Aristoteles'e göre bu somut gerçekl ik tarafından 
bel ir lenmektedir. Böylece özgür erkekler en üstte yer a l ı rken, bunun 
ard ından özgür kad ınlar; onların ard ından köle erkekler ve en altta da 
zava l l ı  köle kadın lar yer alacaktır. 

işte bu en yüce değer "özgürlük"üzer ine kurulan Atina de­
r:ı:ıokrasisi 'yd i .  Ama tüm toplumlar aynı değer üzerine kuru lmamıştır .  
Orneğin ol igarş i ler, servet yüce değeri üzerine kuru lmuştur. Burada 
çok mal ı  olan az olana göre daha üst bir konumdad ır. Daima 
gerçekl ikle başlan ı r; eğer öyleyse .. 

Adalet' in  eşitl i k  olmadığı, asl ında adaletin  oran lama olduğu 
sonucuna gel iyoruz. Ve oranlamanın ölçütü de bel l i  bir devlette, 
egemen olan gücün pol it ik s istemince bel i rlenmektedi r. Adalet; s istem 
bir demokrasi, bir ol igarşi ,  bir d iktatörlük, b ir  cumhuriyet ya da ne 
olursa olsun sonrakin i  bel ir leyen ölçütü değişse de daima bir oranla­
ma olacaktır. 

Peki, bütün bunların farkına varmamıza rağmen bu eşitsiz l i k  
kura l ları nası l kuru lmuştur? Yasa lar yoluyla. Peki, yasa ları k imler ya­
par? Eğer onları ik inc i  dereceden insan lar ( Kad ın  köleler, yoksul lar) 
yaptı larsa, Aristoteles'e göre, bunlar da tıpkı yazarları gibi i kinci de­
receden, aşağı yasalar olacaktır. Yüksek yasalara sah ip  olmak iç in i se, 
yüksek insanlara: özgür ve varl ık l ı  insan lara ihtiyaç vard ır  . . .  

B i r  kent in ya da bir  ü lkenin  yasalar bütünü bir  anayasa içinde 
bir araya getiri l i r  ve d izgesel leşt ir i l ir. Anayasa, bundan dolayı pol it ik 
çıkarların ve adalet in azami bir  açıklamasıdır. 

Sonuç olarak, N icomachaean Etiğ i 'n in de yardımıyla, Aristote­
les'e göre tragedyanın ne olduğunu anlatan açık bir sonuca 
u laşabi l i riz. En geniş ve bütünsel tan ım aşağıdaki olab i l ir :  

Tragedya; uç noktalardan uzak, erdeml i  davran ıştan ibaret 
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olan mutlu luk arayışıyla, ve en yüksek çıkarı adalet , bunun da azami 
göstergesi anayasa olan insanın rasyonel ruhunun eylemlerini ;  hata­
lara dönüşen tutku larını takl i t  eder. 

Son çözümlemede, mutl u luk yasalara itaat etmekten ibarettir. 
Bu tam anlamıyla telaffuz edi ld iği şekl iyle Aristoteles' in mesaj ıdır. 

Tragedya Hangi Anlamda Bir Arınma ve lslah Etme Aygıtı işlevi 
Görür? 

Bir kentin tüm ahal i s in in  aynı tarzda memnun olmadığını  
görmüş bulunuyoruz. Eğer bir eşits izl i k  varsa, kimse burada dezavan­
taj l ı  olmak istemez. B ir kez daha y inelemekte ve akılda tutmakta yarar 
var; eğer aynı tarzda memnuniyet yoksa, en azından eşits iz l iğ in bu 
ölçütlerine d ikkat etmek gerekir. Buna nası l yaklaşmak gerekir? 
Bask ın ın  değişik yol larıyla: pol it ika, bürokrasi ,  gelenekler, adetler­
Grek tragedyası. 

Bu ifade bir biçimde meydan okumacı gibi görüneb i l ir ama 
gerçekten başka birşey deği ld ir. Tabi i  ki, Ari stoteles' in  Poet ika'sında 
sunduğu s istem, iş levci tragedya s istemi ,  (ve onun genel i şleyiş ine 
uyan bugüne dek gelen tüm biç imleri) sadece bir baskı s istemi 
deği ld ir. Daha çok "estetik" tir ve yal ın  bir biçimde içine etkenler gi­
reb i l ir. Ve bunun yanında hesaba kat ı lması gereken keza birçok başka 
yönü daha vardır. Ama yine de öze l l i kle en temel yönünü göz önünde 
tutmakta yarar var ki, bu da onun baskıcı işlevidir. 
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Peki ,  neden Aristoteles' in Tragedya Sistemin in  ve Grek traged­
yasın ın  temel özel l iği onun baskıcı işlevidir? Basit, çünkü Aristote les'e 
göre, tragedyanı n  birinc i l  amacı Katharsis ' i  uyandırmaktır. 

Tragedyanın Nihai Amacı 

Poetika'n ın  parçal ı  doğası ,  tıpkı bütünü bağlamında 
bölümlerin hiyerar-şis i  gibi kendi bölüm leri arası nda ortaya çıkan sıkı 
bağı gözden kaçı rmaya neden olmaktadı r. Sadece bu bi le, neden 
önemsiz, küçük marj inal gözlemlerin Aristotetesçi düşüncenin  mer­
kez an layış ın ı  oluşturduğunu açıklar. Örneğin, bir Shakespeare oyunu 
i le  ya da ortaçağ oyunu i le  i lgi leniyorsak bunun Aristotelesçi ol­
madığ ın ı  çünkü "üç birl i k  yasası"na uymadığın ı  söyleyebil ir iz. Hegel 
Sanatın Felsefesi kitabında bu görüşe it iraz eder: 

Eylemin tekligi ve degişmezligi buna benzeyen birçok ka"tı kural 
fransızlarca önerilmiş ve klasik tragedya ile Aristoteles'in eleştirileri 
üzerine ortaya konulmuştur. Aslında, Aristoteles yalnızca, trajik eyi 
emin sürekliliginin bir günü aşmaması gerektigini söyler. Genelde, 
yer birligi konusunu önemsemez .. (2) 

Bu "yasa"ya gereğinden fazla önem veri lmesi anlaşı lmazdı r. 
Asl ında çok fazla değeri yoktur. Aristotelesçi düşüncen in  temeli  
böylesi yapısal durumlarda üzerinde durmaz. Bir tek yapıtın bir pro­
log, beş episod, koral bölüm ler ve b i r  exodos içermesi gerektiğini 
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söyler. Grek düşünürle karşı laştı r ı ldığında, sayı ları oldukça faz la olan 
modern dramaturglar, özel l ikle de kendi lerin i  tiyatral menü aşç ı ları 
olarak gören Amerikal ı ları bu tip ufak ayrıntı larda daha etkind i r. Bel ir l i 
bir seyirci t ipinin tepki leri üzeri ne uç sonuçlar ç ıkararak, yetkin bir  
yapıtın nas ı l  yazı lması gerektiği konusunda kural lar koyarlar. (Gişen in  
durumu da burada çok bel i rleyicidir  tab i i . .) 

Aristoteles, buna karşıt olarak, tam anlamıyla organik b i r  poe­
tika kaleme alm ışt ır. Bu onun tüm felsefi alt yapısın ın  tragedya ve ş i i r  
alanında bir  yansırftasıdır. Kendi felsefes in in özel olarak tragedyada ve 
şi i rde özel leşmiş bir uygu lamasıd ı r. 

Genel l ikle kesin olmayan ya da parçal ı  ifadelerle 
karşı laştığımızdan, yazar tarafından kaleme al ınmış başka metin lere 
de başvurmamız gerekmektedi r. S .H.Butcher Aristoteles'in Şiir ve 
Güzel Sanatlar Kuramı (3) ad l ı  yapıtında bu tip bir  yola başvurur ve 
açık sonuçlara u laşır. Poetika 'yı anlamak iç in Metafiz ik, Pol it ika, Re­
torikave bütün bunların üzerinde de üç Etika'nın perspektivinden 
bakmıştır. Katharsis kavramının aydın lat ı lması konusunda' ona 
teşekkür borçluyuz. 

Doğa'n ın bel l i  amaçları vard ır; bu nesnel durumlara karşı 
başarıs ızl ığa düştüğünde sanat ve b i l im ortaya ç ıkar. Görünüşte in­
san ın  da, doğanın bir  parçası olarak bel l i  amaçları vard ı r: sağ l ık, 
kentte huzurlu yaşamak, mut lu luk, erdem, adalet vb . . .  Bu gerçeklerde 
başarısızl ığa düştüğünde tragedya sanatı devreye girer. i nsan eylem­
lerin in  bu düzelt i lmesin i  Aristoteles katharsis olarak adlandı rmaktadır. 

Tragedya, bütün n itel iksel ve nice l iksel çehreleriyle katharsis  
yaratma işlevi iç in vardır. T·:ıgedyanın tüm bi leşenleri bu kavram 
üzerinde kuru lmuştur. Bu merkezdi r; temeldir; traj ik  s istemin  
amacıdır. Ama ne yazık  ki aynı zamanda en tartışmal ı  kavramdır  da. 
Katharsis bir düzeltmed ir: neyi düzeltir peki? Katharsis bir arınmadır: 
neyi arıtır? 

Butcher bu konuda, Racine, Mi lton ve Jacob Bernays gibi 
meşhurların fiki rlerin in bir resm-i geçidiyle bize yard ımcı olur. 
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Racine 

Onun yazdığına göre tragedyada: 
tutkular, neden oldukları kannaşayı açığa vunnak adına gösterilmekte 

ve hata sürekli olarak bizi bilgi sahibi yapan ve düzensizlikten nefret ettiren 
renklerle boyanmaktadır... işte ilk trajik şairlerin herşeyden çok kafalarında 
olan şey budur. Onların tiyatrosu, filozofların okullarında olduğu gibi erdemin 
öğretildiği bir okuldu.Bundan dolayıdır ki Aristoteles dramatik şiirin kural­
larını oluştunnak istedi .... Bizim yapıtlarımızın da bu şairlerin yapıtları kadar 
yararlı ve sağlam bilgilerle dolu olmasını diliyoruz. (4) 

Gördüğümüz gibi Racine targedyanın kuramsal ve ahlaksal 
görünüşünün üzerinde durmaktadır; buraya kadar bir  şey yok ama bir 
düzeltmeye gerek var: Aristoteles tragedya şai rine hatal ı  karakterin 
portresin i  ç izmeyi önermez. Traj i k  kahraman yaşamı içeris inde -
mutlu luktan güç duruma doğru- köklü b i r  değişimden ac ı çekmel id ir. 
Ama bu anl ık bir hatanın sonucu olmadığı gibi b ir  zaaf ya da yanl ışın 
eseri de olmamal ıd ır. (Bkz. Poetika'n ın  1 3 .bölümü.) Ş imdi  de bu ha­
martia'nın doğasın ı  inceleyeceğiz. 

Yanl ış ın ya da zaafın gösteri lmesi s ırasında seyircin in o an l ı k  
a lgı lamasında nefret ve düşman l ı k  h issi uyandırmanın 
amaçlanmadığın ı  an lamamız gerekiyor . .  

Buna karşıt o larak, Aristoteles hatanın ya da zaafın anlayışla ele 
al ınmasın ı  önerir. Kahramanın  tragedyanın başında sah ip olduğu 
"kader" durumu, onu erdeme değil ,  bu hataya sürükler. Oedipus 
kişi l iğ indeki bir zaaf dolayısıyla Thebai kral ıd ır  ve bu zaaf da gururu­
dur. Ve asl ı nda, dramatik gel işimden beklenen fayda, eğer hata en 
başta küçümsenir, yan l ış i se iğrenç olarak sunu lursa büyük ölçüde 
kayba uğrar. Buna karşıt olarak, onların tiyatral, şi irsel gel iş im yoluyla 
i lerde yıkı lacağını  verirken kabul ed i l i r  olarak da göstermek gerekl id ir. 

Her dönemde kötü oyun yazarları, seyirc in in gözleri önünde 
olan dönüşümlerin olağanüstü faydasını  an lamada zaafa düşerler. Ti­
yatro değişimdir ve ne olduğunun ve ne olacağın ın basit bir gösterimi  
deği ld ir. 
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Jacob Bernays. 

1 857'de Bernays i lgi çekici  b ir  kuram önermektedir: "Kathar­
sis" sözcüğü bir tıbbi metafor olmal ıd ı r; ruhdaki patoloj ik  etkiyi  be­
dendeki i lacın etkis ine benzer bir  biçimde temizleme anlamına gel­
mektedir. Savunuları, Aristoteles' in tragedya tanımı ("ac ıma ve korku 
uyandıran insan eylem lerin in  takl id i") üzerine oturmaktadı r. Bernays 
ç ıkarımlarına çok kolay bir  biçimde ulaşır. Çünkü önce heyecanlan­
mayla başlayan ve sonra hoş bir rahatlama i le sonlanan bu duygu­
lanımlar tüm insanlarda vardır. Bu önerme "acıma hak edi lmemiş bir 
felaketten ve korku ise kişin in  bizle özdeşleşmesinden kaynaklan­
maktadır" (Bölüm 1 3) diyen Aristoteles' in  kendisince de onaylan­
maktad ı r. ( Bu ik i  duygunun üzeri nde şeki l lenen "özdeşleşme" olgu­
sunu i lerde ele alacağız.) 

Gösterin in  kışkırttığı duygu lar, sürekl i  ve kesin biçimde ortaya 
ç ıkmaz, diye de eklemektedir  Bernays. Ama bel l i  b ir  zaman iç in de 
olsa bir  d ingin l ik  yaratı r  ve bütün s istem de d in lenebi l i r. Böylece sah­
ne doyuru lmak isteyen güdü ler iç in zararsız ve hoş bir boşa l ım yaratı r 
ve bu da gerçek hayattansa tiyatronun kurgusunda daha kolay 
oluşab i l i r. (5) 

Bernays, bundan dolayı, büyük bir olası l ıkla bu temizlemenin  
yalnızca acıma ve korku duygu larına deği l  aynı zamanda "sosyal ol­
mayan" ya da toplumsal olarak yasak güdüleri de işaret ettiğine inanır. 
Butcher daha çok temizleme nesnesin in  (temizlenmiş olan nedi r?) ne 
olduğunu an lamaya çal ı şmaktadır. Kendi inancına göre, ac ıma ve 
şiddeti biz kendi yaşantımıza taşı rız ya da, en az ından yaşant ımız 
iç indeki bu ögeler tedirg in l ik  yaratmaktadır. (6) 

Yeterince açık mı?  Acıma ve korkuyu yaşayan kiş i  bunlar la te­
mizlenmemekte ama daha çok bu duygu larla yüklenmekte ve onlarla 
karışmaktadır. Kathartik  yöntem tarafından safdışı b ırakı lan bu ya­
bancı bedenin kiml iğini  bel i rlemek zorundayız. Bu durumda, acıma 
ve korku kovma mekanizmasın ın  bir parçası olacaklard ır  yoksa onun 
nesnesi deği l .  işte buraya da tragedyanın pol it ik anlamı oturmaktadır. 

Poetika'n ın 1 9 .bölümünde şunları okuruz: "Kişi lerin 
düşünceleri d i l lerinden de etki lenmiş olarak her durumda gösteri l i r. 
Tanım lanan ya da tan ımlanmayan her çaba bir  duygu uyandıracaktır. 
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(Acıma, korku, öfke ve hoşlanma) . . .  " Peki neden bu temiz lenme 
önce l ikle k in, kıskançl ık, kibir, tanrı lar tapkısında ve yasalara boyun 
eğmede yan tutma ve benzeri duygulardan ortaya ç ıkmaz? N iye 
acıma ve korku seç i lmişt i r? Neden Aristoteles yaln ızca, bu duyguların 
varl ığ ın ı  zorun lu  görmüştür? 

· 

Kimi traj i k  karakterleri çözümlediğimizde, birçok etik hatadan 
dolayı suçlu oldukların ı  görürüz .. Ama aynı zamanda bu karakterler­
den herbir inin de bir  aşı rı l ı k  gösterd iğin i  ya da ac ıma ve korku duy­
gularına ihtiyaç duyduğunu da çok rahat l ık la söyleyebi l i riz. Asla er­
demleri yen i lmez. Asl ı nda bu duygular çok küçük bir  rol oynarlar ve 
tüm traj i k  karakterleri n genel bir öze l l iği o larak b i le  göz önünde tu­
tu lmazlar. 

Acıma ve korku duyguları ne traj ik karakterlerin ne de seyirci­
nin iç inde var l ığ ın ı  bel l i  etmez. Bu duygu lar yoluyla seyi rci ler karak­
terlere bağlanmaktadırlar. Şunu iyice akl ımızda tutmal ıyız: Seyirci te­
mel olarak kahramanlara · acıma ve korku duygu larıyla bağl ıd ır. 
Çünkü, Aristote les' in  de dediği gibi, karaktere olan k imi  şeyler bize de 
kendimiz i  ansıtır. 

Bunu biraz daha açal ım. H ippolytus tüm tanrı ları ş iddetle sev­
mektedi r; bu çok iy idir. Ama aşk tanrıçasın ı  h iç sevmemektedir; bu ise 
kötüdür. H ippolytus'a acırız; çünkü tüm iyi n itel iklerine karşın bir  tek 
bu hatasından dolayı y ık ı lacaktır. Korkarız; çünkü tüm tanrı ları yasa­
ların i stediği den l i  çok sevmediğimizden dolayı kendimiz i  de sorumlu 
tutarız. Oedipus büyük bir kraldır; insan lar onu sevmektedi r; yönet imi 
mükemmeldir. B iz  de bundan dolayı, bütün bu iyi n itel iklerle dolu 
olan bir  insan ın  bir hatasından, kibi rinden dolayı yıkı l ış ına acırız. Bu 
duyguya biz de sah ibizdir ama: bu da bizde korku yaratır. Kreon'un 
devlet in esenl iğ in i  savunması ve karısıyla çocuğunun ölü lerin i  
taşımak zorunda kalması bizde acıma duygusu uyandırır . Sah ip 
olduğu tüm erdemlere karşın ai les in in esenl iğ in i  değ i l  de yaln ızca 
devletin esen l iğ in i  görmesinden doğan hatası, bu tek yanl ı  düşünmesi 
aynı zamanda biz im de hatamız olabi l i r. Bu yüzden de bizde korku 
uyandırır. 

B i r  kez daha, karakterlerin yokoluşlarıyla sonuçlanan kaderleri 
ile erdemleri arası ndaki i l işkiyi anımsayal ım.  Oedipus kibiri ve ken­
din i  beğenmişl iğ i  yüzünden büyük bir kral olur; H ippolytus aşk 
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tanrıças ın ı  hiç sevmemesine kar�ın diğer tüm tanrı ları şiddetle sev­
mektedir; Kreon başta devletin esenl iğ ini  düşünen mutlu ve büyük b i r  
l iderdir. 

Acıma ve korku, seyirci i le karakteri b irbirine bağlayan d iyebi­
l i riz ki  min imal  ve spesifik bir  bağdır. Kahramanlar tragedyanın  so­
nunda kimi şeylerden arı nmış olmalarına rağmen, bu duygular hiçbir 
zaman iç in temizlenmenin, arınmanın  nesneleri deği ld ir. 

Milton 

"Aristoteles, tragedyanın ac ıma, korku ve şiddet duygu lar ın ı  
yükselterek, güçlenmek; akl ı  bu t ip duygulardan arındı rmak; iyi takl i t  
ed i lmiş bu tutkuları görerek ya da okuyarak can landırmak, bir  çeşit 
zevkle yumuşatarak ve küçü lterek vermek gerekir; demektedir." Mi l ­
ton daha önce söylenenlere küçük ama öneml i  k imi  şeyler ekler: 
" . . .  F iz iksel tıpta, melankol iye karşı melankol ik  şeyler, acıya karşı acı 
ku l lanı lmaktadır. " (7) Sonuçta, bu bir benzeri ile tedavi etme 
yöntemid ir. (Homeopathy) Bel l i  duygular ve tutku lar aynı olmayan 
ama benzer duygu ları ve tutku ları sağaltmaktadır. 

Butcher, Mi lton, Bernays ve Racine' in görüşlerini  incelemenin 
d ışında Katharsis sözcüğünün Poetika'da bulunmayan açıklamasını bul­
mak için-Aristoteles' in  Politika'sına başvurur. Katharsis burada, akı l has­
talarına dinsel bir arzu verme adına dinleti len bel l i  bir tür müziğin verdiği 
etkiye işaret etme adına kullan ı lmıştır. Tedavi,"hareketi sağaltmak için 
harekete başvurarak, vahşi ve d inmeyen bir müzik tarafından, akl ın  iç 
ızdıraplarını  yatıştırmayı içermektedir." Aristoteles'e göre, bu tedaviyi 
gören hastalar tıpkı tıbbi ya da arındırıcı bir tedavi altındaymış gibi normal 
hal lerine dönmektedirler. -işte bu kathartik'tir. (8) 

Bu örnekte, "benzeri i le  tedavi etme" n in (yaban i  içsel 
tartımları tedavi etmek iç in yabanı l  müzik) d insel arzunun benzer d ış  
bir etki tarafından sağaltı lma anlamına gelmektedir. Tedavi, güdü lerle 
gel i şmektedir. Tragedya'da olduğu gibi, başlangıçta karakterin yan l ış ı 
mutlu luğunun nedeni gibi gösteri lmektedir. Yanl ış tahrik edi lmektedir. 

Butcher, H ippokrat'a dayanarak, katharsis in organizmadaki acı 
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verici ve rahatsız edici bir ögenin dışarı atı lması anlamına geldiğini 
ekler. Butcher, "acıma ve korku"nun gerçek hayattaki hasta l ık l ı  ve 
rahatsız edici ögeyi içerdiğini  sonucuna varı lacak şeki lde, tragedyanın 
aynı tan ımına başvurarak bir sonuca varır. Traj ik  tahrikle birl ikte bu 
öge ne olursa olsun d ı şarı atı l ır. " Traj ik  aksiyonun gel işmesiyle, akl ın 
karmaşası öncel ikle canlandır ı l ı r, bundan sonra duygunun alt  
biçimleri , daha yüksek ve saf biçimlere dönüşerek sakinleşme, du­
ru lma sağlan ı r. " (9) 

Bu uslamlama doğrudur ve biz de bunu, acıma ve korku duy­
gu ların ın  zorlayıcı n i tel iğ i  d ışında tamamen kabu l lenebi l i riz. Kuşku 
yok ki, bu noktada ki rlenme ortaya çıkar ve arınma nesnesi karakterin 
akl ında ya da Aristoteles' in  söyleyeceği gibi ,  onun mutlak ruh'unda 
olur. Ama Aristoteles saf ya da karış ık ac ıma ya da saf ya da karışık 
korku'nun ortaya çıkışı ndan bahsetmez. Safl ığı bozan bu karışıkl ığın, 
öncel ik le tragedya gösterimini  sona erd i recek bu duygu lardan 
bağımsız olması gerekl id i r. Dışsal biçim- atı lan kirl i l i k- kalan duygu­
lardan ya da tutkulardan farkl ı  bi rşey olmal ıd ır. Acıma ve korku kötü 
a l ışkanl ık, hata ya da zaafiyet deği ldir; bu yüzden de asla atı lmaya ya 
da arı nd ır ı lmaya ihtiyaç duymaz. Öte yandan zaten Aristoteles Eti­
ka'da y ık ı lması gereken birçok kötü al ışkanl ık, hata ya da zaafiyete 
işaret etm işti r. 

Arındırı lan k irl i l i k  kuşku yok ki sonrakin in  iç inde bulunmalıdır. 
B i reyin  ve dolayısıyla da toplumun denges in i  tehdit eden birşey ol­
mal ıd ır. Erdem olmayan, en büyük erdem olan eşi t l ikten başka birşey 
olmal ıd ır. Traj ik  gel iş imin yıkı lmaya mahkum ettiği bu kir l i l i k  bundan 
dolayı da yasalara karşı yönelmiş bi rşey olmal ıd ı r. 

B i raz daha geri gidersek, tragedyanın iş leyiş in i  daha iyi kavra­
yabi l i riz. Son tanımımız, "Tragedya, insan ı n  hatalara dönüşen tutku­
ları nı ;  en yüce değeri adalet ve en yüksek dışavurumu anayasa olan 
erdeml i  davranışı da içeren mutlu luk arayış ın ı ,  insan ın  rasyonel ru­
hunun eylemler in i  tak l it eder." şek l indeydi .  

Ayrıca doğanın da  bel l i  zaafları olduğunu ve ne zaman doğa 
bu zaaflara düşse sanat ve b i l imin devreye g irerek onu düzeltti klerin i  
görmüştük. 

Bundan dolayı şöyle sonuçlandırab i l i riz. insan eylemlerinde 
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(yani, en yüce değere, yasalara uyarak gi riştiği mutlu luk arayış ındaki 
erdeml i  davranışlarında) bir zaafa düştüğünde tragedya sanatı devre­
ye gi rerek insan ın bu zaafın ı  gidermektedi r. Nası l  ? Karakteri kendi 
sonuna sah ip olmaktan a l ıkoyan i stenmeyen ve yabancı cis imlerden 
arındırma; arınma, kathars is yoluyla. . .  Bu yabancı c is im yasaya 
karşıd ı r; bu toplumsal b i r  yan l ı ş, pol it ik b i r  yetersiz l i kti r. 

Artık traj ik  düzenin nası l  iş lediğini  anlamaya hazı r ız. Ama 
öncel ikle, i s lah ed ici tragedya s istemin i  daha aç ık hale getirmemizde 
önümüze çıkac� ögelerle i lg i l i  k imi  basit  sözcüklerden oluşan küçük 
bir derleme bize yard ımcı olabi l i r. 

Basit Sözcüklerden Kısa Bir Derleme 

Trajik kahraman 

Arnold Hauser' in de Sanatın Toplumsal Tarihi'nde açıkladığı 
gibi t iyatro başta koro, halk ve kitle demekti .  ( 1  O) Bunlar gerçek kah­
ramand ı .  Thespis' i kahraman'ı ç ıkard ığında ise b i r  anda, daha 
önceden kitleleri n yansı lama, geçit ve şen l i kleri olarak ortaya ç ıkmış 
tiyatroyu "soylu laştırmış" oldu. Kahraman-Koro diyaloğu asl ında Soy­
lu-Halk diyaloğunun b i r  yansımasıyd ı .  Daha sonradan ya ln ızca kend i 
diyaloğuyla deği l ,  ik inci l ve üçüncül kahramanlarla da ge l i şen Traj ik 
kahraman diğerleri nde olmayan ama yaln ızca kend inde olan k imi  
öze l l i kleri geti riyordu. Traj ik kahraman, Devletin tiyatroyu i nsanları 
ıslah etmenin pol i tik bir  aygıtı olarak ku l lanmaya başlamasıy la ortaya 
ç ıktı. Devletin doğrudan ya da varl ık l ı  kiş i ler yoluyla tiyatral yapımları 
desteklediği asla unutu lmamal ıd ı r .  
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Ethos 

Karakter eyleme geçtiğinde ik i  görünüş sunar: Ethos ve Diano­
ia. Her ik is i  de bir l i kte karakter tarafı ndan gel işti r i len eylemi meydana 
getir ir. Bunlar ayrı lmazdı r. Ama açıklayıcı olması aç ısından, dianoia 
eylemin uslam laması, kanıt lanmasıyken, ethos eylemin kendis idir d i ­
yeb i l i riz .  Ethos bizzat eylem olab i l ir .  Dianoia ise bu eylemi bel i rleyen 
düşüncedir. Ama deni leb i l i r  ki ne den l i  fiziksel ve s ın ı rl ı  o lursa olsun, 
uslamlama ayn ı zamanda eylemd i r  ve olmaksız ın eylem bir amaca 
yönelmez. 

Ethos'u yeteneklerin, hata ların ve tutku ların tümü olarak 
tan ımlayab i l i riz. 

Traj ik  kahramanın  ethosunda tüm eği l im ler iyi olmal ıdır. 

Bir istisna. 

Tüm hatalar ve tutku lar b i r  istisna dış ında iyi olmal ıdır. Hangi 
ölçüte göre? Yasa ları da düzen leyen anayasaya göre. Pol itika en üst 
sanat olduğuna göre de pol it ik ölçüte göre. Sadece bir özel l i k  kötü 
olmak zorundadı r. Yaln ıza bir tutku, b ir  zaaf yasaya karşı olabl i r. Bu 
kötü özel l iğe Hamartia ad ı veri lmektedi r. 

Hamartia 

Bu ayn ı zamanda traj ik  hata olarak da b i l in i r. Karakterin iç inde 
varolan tek "kötü lük"tür. Hamartia varolabi len ve yık ı lması gereken 
tek şeydir. Böylece karakterin ethosu toplumsal ethosa itaat edecektir. 
Ethosun ve eği l imlerin bu karşı karşıya getiri lmesinde hamartia 
çatışmaya neden olacaktır. Bu toplumun arzu edi leb i l i r  kabul ettikle­
riyle uyum iç inde olmayan tek öze l l i ktir. 

Özdeşleşme 

Göster in in  başladığı andan itibaren karakterle-özel l ik le de 
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kahramanla- seyirci arasında bir  i l işki kuru lur. Bu i l i şkin in  iyi 
tan ım lanmış özel l i k leri vard ı r. Seyirc i  ed i lgen bir konum a l ı r  ve 
eyleme gücünü karaktere devreder. Ari stoteles' i n  de i şaret ett iğ i  
gibi ,  karakter b ize benzed ikçe biz de onun tüm sahne deneyi m in i  
onun hesabına yaşamış oluruz.  Eylemeden eyled iğ imiz h iss ine 
kapı l ı r ız .  Karakter severken ve nefret ederken biz de sever ve nefret 
eder iz .  

Özdeşleşme ya ln ızca traj i k  karakterlerle o luşmaz . Televiz­
yonda bir "western" oynarken, ona bakan çocukları iz lemek ya da 
i ç l i  bir fi lmde iyi oğ lan la iy i  k ız ın  öpüştük leri bir sahnede sey i rc in in  
nası l iç lend iğ in i  görmek yeter l id i r. işte bu kat ıks ız  b i r  özdeşleşme 
duru mudur. Özdeşleşme, başkalar ına olan bi rşeyi biz kend imiz  
yaşıyor g ib i  h issetmemiz i  sağlar. 

Özdeşleşme karakter i le sey i rc i  aras ında duygusal b i r  
i l i şk id i r. Aristoteles' in  de söy led iği g ib i  temelde ac ıma ve korkuya 
dayanan ama ayn ı zamanda aşk, bağl ı l ı k, tutku , ·  (fi lm  y ı ld ız lar ına 
tutkun olanları düşünün) g ib i  duygu ları da beraberinde geti r ir .  

Özdeşleşme karakterin ne yaptığıyla i lg i l i d i r. Ve bu onun 
ethosudur. Ama bunun la  b i rl i kte, ethos-duygu i l i şk is in i  de geti ren 
d ianoia (karakterin) ve neden (seyirci n i n) bağlamında özdeş imsel 
bir i l işki  daha vard ı r. Ethos duyguyu harekete geç i ri rken, d ianoia 
da neden i  ortaya ç ıkarır. 

Çok açık, temel özdeşimsel duygu lar olarak acıma ve korku iyi 
özel l i kler .(karakteri n  y ık ı�ına ac ıma duyma i le) ve bir kötü öze l l i k  
i le, hamart ia (korkuyla, iti bu duyguya d a  sah ib izd i r.) i le  o luşan 
ethosun üzerinde meydana gel i r. 

Art ık traj ik  düzen in  nas ı l  i ş lev gördüğü ne dönmeye hazır ız.  
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Aristoteles'in ıslahçı Tragedya Sistemi Nasıl İşlev Görür? 

Gösteri baş lar. Traj ik  kahraman görünür. izleyici onunla bir 
çeşit özdeşleşim ku rar. 

Eylem başlar. Kahraman sürpriz olarak davranış larında b ir  ha­
taya, bir hamartia'ya düşer; daha da şaşırtıcısı kahramanın ayn ı  ha­
martianın erdemiyle mutlu bir  konuma u laşmasıd ı r. 

Özdeşleşim yoluyla, seyi rcin in de sahip olduğu aynı hamartia 
uyarı l ı r, gel iştiri l i r  ve etkin  hale geçir i l ir . 

B i rden olan birşey herşeyi değişti riverir. (Örneğin, Oedipus'a 
aradığı kati l in  kend is i  olduğu Tei resias tarafı ndan söylen i l i r.) Hamar­
tia'sı yüzünden bu den l i  yükseğe tı rmanan karakter, bu yüksekl ikten 
düşme riskini de taşır. Bu Poetika'n ın peripeteia diye s ın ıfladığı ,  ka­
rakterin bahtındaki kökl ü  bir  değişimdir. Seyirci ,  kendi hamartiası n ın 
uyarı lmasıyla, iç inde büyüyen b i r  korku duymaya başlar. Karakter 
artık felaket yolundad ı r. Kreon karıs ın ın ve oğlunun ölümünden ha­
berdar o lur; Hippolytus babas ın ı  suçsuz olduğu konusunda ikna ede­
mez. Babası ise oğlunu istemeyerek ölüme sürükler. 

Peripeteia, mut lu luktan tal ihsizl iğe doğru bir yol açtığı iç in ol­
dukça öneml id i r. Popüler bir Brez i lya şarkısı "uzun palmiyen in 
düştüğünde ki gürültüsü de büyük olur " ıkr. Bu yol daha büyük bir  
etki yaratmaktadı r. 

Karakterin acı çektiği peripeteia aynı zamanda seyircide de 
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oluşur. Ama seyirc i ,  peripeteia anına kadar karakteri özdeşleşm iş ola­
rak iz lerken, o anda onu kend inden ayı rır. Bundan kaçınmak iç in i se 
karakter aynı zamanda hatas ın ın nedenin in ,  anlam ın ın  aç ık lanması 
yoluyla, Aristoteles' in  anagnoris is diye ad landırd ığı konumdan da 
geçmel id i r. Kahraman hatas ın ı  kabu l len ir, özdeşimsel olarak seyirci­
n in de kendi hamartiasın ı  kabu l leneceği varsayı l ı r. Ama seyirci  bu 
noktada başkas ın ın  yerine hata yapar: ama gerçekte onun bedel in i  
ödemez. 

Sonuçta, seyirci ya ln ızca vekaleten deği l  gerçekl i kte de hataya 
düşmenin kötü sonuçlar ının olduğunu anlar. Aristoteles kend is in in 
katastrophe olarak ad land ı rdığı her tragedyanın mutlaka kötü bir  sonu 
olduğunu söyler. Mutl u bir sona izin veri lmez. Ama karakterin de fi­
z iksel an lamda bütünüyle y ık ı lması mutlaka gerek l i  deği ld i r .  K imisi 
ölür; k imisi ise sevdiği birinin öldüğünü görür. Her durumda, katast­
rophe ölüm olmasa bi le çoğu kez ölümden de beter birşeyd ir. 

Bu birbirine bağl ı  üç ögen in (peripeteia, anagnorisis, katast­
rophe) n i hai amacı seyircide (karakterde olduğundan da çok) katharsis 
uyandı rmak için, açıkça tan ım lanmış şu üç basamaktan geçerek ha­
martianın arındır ı lması amacına u laşmaktır: 

Bi rinci basamak: Hamartia'nın kışkırtı lması; karakter seyirc in in 
de özdeşleşmiş olarak eşl ik etmesiyle mutluluğa doğru ç ıkan yolu izler. 
Sonra, tersine dönme anı gel i r: karakter seyirci i le birl i kte mutlu luktan 
bahtsızl ığa doğru, kahramanın yokoluşuna doğru sürüklenmeye başlar. 

ikinci basamak: Karakter hatasının farkına varı r.-anagnoris is. 
Dianoia-uslamlama özdeşleşme i l işkisi yoluyla da seyirc i  kendi ha­
tas ın ı ,  kendi hamartiasını ,  kendi anayasaya aykı rı kusurunun farkına 
varır. 

Üçüncü basamak: Katastrophe; Karakter kend i hatasın ın  
sonuçları ndan, oldukça şiddet l i  b ir  biçimde, kendi ölümüyle ya da 
çok sevdiği biri n in ölümüyle ac ı  çeker. 

Katharsis: Seyirci ,  katastrophe i le  dehşete düşer ve kendi ha­
martiasından arın ı r. 

Aristoteles' in  ıs lahçı s i stemi grafik ol arak şöyle gösteri lebi l i r :  
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I LUZYON IST VE BiREYCi ELEŞTiRiSEL VE 
ESTETiK DiYALEKTiK ESTETiK 

(ayna olma) (dinamo olma) 
1 - Gerçek (real ite) görünür ve 1 - Gerçek (rea l i te) acı dolu bir  
hesaplanabi l i r  ticaret eşyasının insanlaştırma eylem in in çel işk i l i  
b i r  toplamıdır  ( insan da içi nde). iş lemiyle göster i l i r. 

2- Doğa - i nsan huyu dah i l - ev- 2- Doğa -i nsan huyu dah i l- tarihsel 
rensel, sonsuz ve değişmez bir gel işimle i l işki l id ir, değişkendir; 
değerd i r; yüzeydeki ayrı l ıklar çeşitli davranış biçimlerini insan-
yöresel renklerden gel i r. !aştırma olası l ığı i le bel l i  toplumsal 

yabancı laştırmanın arasındaki ge-
ri l imle ortaya çıkar. 

3- Mimesis, tek gerçek olarak 3- Mimesis, bel l i  b i r  gerçeği orta-
doğayı takl i t  eder; sanat (tiyatro) ya sürer; sanat (tiyatro) doğanın 
arıtı lmış doğa, yarı-doğa i le paralel indedir, bir değişen 
yansıtı l ı r. Degişmeyen bir doğa. doğadı r. 

4- Sanat yapıtı, b i l i nen nesnelerin 4- Sanat yapıtı, kendi varl ığ ın ı  
var l ığ ın ı  aşı lar. yaratıcı bir imge ve nesne olarak 

kanıtlar. 
5- Sanat (tiyatro), esin lenmeyi 5- Sanat (tiyatro), esin lenmeyi 
öznel bir yolda yansıt ı lan nesnel olası l ı  gerçeklerin öznel-nesnel 
gerçeklerle i letir . Önceden don- i l i şki leri i le var eder. Değerler i n-
durulmuş degerler vardır: celemeye götürü lür: yargı lama. 
Şartland ırma. 

6- ldea' lar ve ideoloji estetik va- 6- Tarihse l gerçek estetik varo-
roluşun temel idir: felsefi idea- luşun temel id ir: felsefi materya-
l izm. l izm . 

.,.., 

7- Evren teki lc i  ve determ in ist 7- Evren çoğu lcu aç ıdan ve 
açıdan ele a l ın ır : tek yönlü görüş. olas ı l ıklar gözönünde bu lundu-
Evrende herşey neden-sonuç ya- rularak ele a l ın ı r: evren in  temeli  
sası i le denet im alt ındadır  birbiri arasında etki leş imi olan 
düşüncesi egemendir. çeşit l i  neden lere dayan ı r. 

i lerideki olası l ıklar geçmişteki 
deneylerle anlaşı labi l i r. 
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8- En büyük idea l :  sonsuzluk 8- En yüksek idea l :  özgürlük 
(nirvana); soylu b i r  b iç imde (sı nıfsız toplum); yararl ı  b i r  
öleb i lmek. biç imde yaşamak. 

9- Ataerki l ,  otorite gücü.  9- Anaerki l ,  doğurgan l ı k  ve 
özgürleşti ren esnek l ik. 

1 0- insan ın sonsuz luğa uzanan 1 O- insan yaşantısın ın olası l ıklarını 
yaşantıs ına ineb i lmek 

. . ve toplumsal kısıtlamalarını anla-ıç ın 
süsleyici bir estetik; i luzyonu du- mak için eleştir isel b ir  estetik  
yurmak. gösterir. 

1 1 - "iyi Kuru lu Oyun"un kapa l ı  1 1 - " iyi Kuru lu Oyun"un açık 
biçimi iç inde, determ in ist neden- biç imi  iç i nde, çeşitl i düzeylere 
!erle gel i şerek doruk noktaya aynı dağıtı lmış ve doruk noktası seyir-
düzeyde varan zinci rleme du- cin in usunda ortaya ç ıkan bir 
rumlalardan ortaya çıkar. iş lemin saptanmış noktaları i le 

kuru lur. 

1 2- Zorun lu  yargı baş oyun kişis i 1 2- Zorun lu  yargı öze l l i k  taşıyan 
i le elde edi l i r. oyun kişi leri n in i l işki leri (olaylar) 

i le  elde edi l i r .  

1 3- Karakterler psi koloj ik o lup 1 3- insan, çeşitl i olas ı l ı kların ve 
çevreleri i le çatışma durumun- n icel ikleri n içi nde birbirlerine 
dad ı rlar; böyle karakterler in karşı davranışlarında çel işk i l i  
bütünlüğü metafiz ik  bel i rti lerle olarak ver i l i r; böyle kiş i lerin 
ortaya çıkar. bütünlüğü toplumsal eylemin ve-

ri leriyle bel i r len i r. 

1 4- Oyunun ideal bakış noktası :  1 4- Oyunun ideal bakış noktası :  
baş oyun kiş i ler in in (kahramanın) bütün oyun kişi lerine d ışarıdan 
gözleriyle bakı l ı r  (özdeşleşti rme). bakı l ı r  (yabancı laştı rma). Oyunda 
Oyunun demek isted iği seyirciye demek isten i len ler sınan ı r. 
kabu l ett ir i l i r. 

1 5- ideal seyırc ı :  yakından 1 5- ideal seyirc i :  bütün tan ıdık 
tan ımadığı şeylere tanıkmış gibi şeylere tan ıdık değ i lm iş gibi ba-
bakan .kimse; çünkü onsuzluk kan kimse; çünkü insan 
kavramını yüzeydeki görünüşleriyle gel iş imin in her evresindeki fark 
kabul eder. ed i l memiş  güçleri a n la ma k  i ster. 
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"Amicus Plato, sed magis amicus veritas" ("Ben Platon'un 
dostuyum, ama ben daha çok gerçeğin dostuyum.") sözleri Aristote­
les'e mal ed i l i r. Bu noktada Aristoteles'e tamamen katı l ıyoruz. B izler 
onun dostuyuz ama gerçeğin  daha iyi dostuyuz. Onun bize söyled iği 
şi i rin,  tragedyanın ve tiyatronun pol it ikayla h içbi r  i lg is i  olmadığıdır. 
Ama gerçek l ik bize başka bi rşey söylemektedi r. Bunun böyle ol­
madığını  kendi poetika'sında da söyler. Biz gerçek l iğ in daha iyi dostu 
olmak zorundayız:  insanın bütün etk in l ik leri -tabi i  k i  bütün sanatlar, 
öze l l ik le de tiyatro da- pol itiktir. Ve tiyatro ıs lah etmenin,  bask ı kur­
manın en mükemmel sanatsal biç imidir . 

Çatışmanın Farklı Biçimleri: Hamartia ve Toplumsal Ethos 

Daha önce de gördüğümüz gibi, Aristoteles' in  ıs lahçı s istemi 
şunları gerekti rmektedi r: 

a)karakterin, iç inde yaşadığı kendi ethosuyla toplumun ethosu 
arasında bir çatışman ın yaratı lması doğru b irşey deği ld ir !  

b)Karakterin eylemleriyle yol gösterd iği  sey i rciyi  iç ine alan 
özdeşleşme olarak adlandır ı lan i l i şk in in kuru lması .  - kendisi eylem­
deymiş gibi h isseden- seyirci karakterin bahts ız l ığından ve aşırı 
düşünücelerinden dolayı haz duyar ya da acı çeker. 

c)Seyircininin deneyimi şiddetli bir doğası olan üç basamakta 
değişime uğrar: peripeteia, anagnorisis, ve katharsis; Kendi hatasını (oyu-
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nun eylemi) anlayarak, ondan acı çeker. vekaleten düştüğü hatanın 
farkına varır ve içinde bulunan toplumsal olmayan özel l ikten arınmış 
olur. 

Bu ı slahçı tragedya sistemin in  temel id ir. Grek tiyatrosunda s is­
tem tıpkı gösterd iğimiz çiz imde olduğu gibi iş lemektedi r. Ama 
asl ı nda, yeni toplumlarca da üstüne konan yen i  biçimlemelerle, 
bugün iç in de kul lanı l ı r  hale gelmiş ve etkin l iğini �ürdürmüştür. Şimdi 
de bu biçimlemelerden bazı ları n ı  çözümlP.meye ça l ı şal ım. 

Birinci Biçim: Hamartia, Yetkin Toplumsa/ Ethos'a Karşı (klasik 
biçim) 

Aristoteles tarafından ortaya konan en klas ik durumdur. Yine 
Oedipus örneğini  göz önüne alal ım.  Yetkin toplumsal ethos Koro ya 
da Teiresias' ı n  uzun konuşması yoluyla veri l i r. Başta bir çarpışma olur. 
Teiresias Oedipus'a suçunu duyurduktan sonra bi le Oedipus bunu 
kabu l etmez ve araştırmayı kendi başına sürdürür. Oedipus'un - yetkin 
bir insan, yumuşak başl ı  bir oğu l ,  sevg i l i  b ir  eş, örnek bir baba, eşitl i kçi 
bir devlet adamı ,  yakış ık l ı  ve duyarl ı  - yine de bir traj ik  hatası vard ı :  
K ib i r i !  Kendis i  yık ı l ı rken aynı zamanda da kendi doruklarına 
tırmanıyordu. Denge katastrophe i le; anne-karın ın  yarattığı dehşetl i 
görünüm ve gözlerin i  kör etmesiyle yeniden kuru lmuştur. 

ikinci Biçim: Hamartia'ya karşı Hamartia; karşı Yetkin Toplumsal 
Ethos 

Tragedya, bize yetkin toplum önünde kendi leri n i  ahlaksal ola­
rak yıktıkları traj i k  hatalarıyla birleşen iki traj ik kahramanı ,  ik i  karak­
teri sunar. Bunlar Antigone i le  Kreon'un durumlarıd ı r. ik is i  de her 
açıdan, kendi hataların ı  kabu l lendiklerinden dolayı da iyi k işi lerd ir. 
Bu gibi durumlarda seyirci mutlak bir gerekl i l i k  olarak ik i  karakterle 
de özdeşleşmel id ir. Çünkü yaln ızca biriyle özdeşleşmek onu ik i  Ha­
martia'dan da kurtaramaz. Yaln ızca Antigone ile özdeşleşen seyirci 
Kreon'un gerçeği b i l ip b i lmediği  düşüncesine sürüklenecektir. Seyirci 
nas ı l  bir n itel iği olursa olsun kendin i  "aşı r ı l ık" tan arındırmak zorun­
dad ı r. -aşır ı  ü lke sevgisin in  a i len in  zararına ya da aşırı a i le sevgis in in 
ü lkenin esen l iğine zarar vereceği gerçekti r. 
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Genel l i kle, karakterin anagnorıs ıs ın ın seyirciyi i kna etmeye 
yetmediği yerde, tragedya yazarı açık lama için doğrudan sağduyunun, 
vicdanın ve diğer n itel ik leri n temsi lcis i  koroyu ku l lanır. 

Bununla bir l ikte b� durumda, korku ve katharsis, kötü lükten 
arınma yoluyla katastrophe'un yeniden oluşturu lması gerekl idir. 

Üçüncü Biçim: Olumsuz Hamartia Yetkin Toplumsal Ethos'a Karşı. 

Bu biçim daha önceki ki biçimden tamamen farkl ıd ı r. Burada 
karakterin ethosu olumsuz bir biçimde sunulur; bu durumda Aristote­
les' in dediği gibi karakterin birçok iyi nitel iğine karşın tek b ir  hatası, 
yanl ış ı  ya da yanl ış  yargı lanması deği l , tüm hatalarına karşın yal ı n  bir 
erdemi vard ır. Sah ip  olduğu bu küçük ve yal ın erdem i se karakteri 
korur; katastrophe'tan kaçını lmış ve mutlu bir sona u laşı lmış olunur. 

Şun.u özel l ik le bel i rtmek de yarar var ki Aristoteles mutlu sona 
karşı koyar. B iz im bi ldiğimiz ise, onun s isteminin ıslah edici 
özel l iğ in in, pol it ik bir yapıt olan Poetika'sı n ın gerçek temel i 
olduğudur. Bundan dolayı, bir özel l iği değişti rmek karakterin ethosu­
nun bütün lüğü kadar öneml idir. Yapıtın sonunda tüm yapısal meka­
nizma da, arınma etkis ini  koruması açısından kaç ın ı lmaz olarak 
değişecektir. 

Kathars is ' in "olumsuz hamartia'ya karşı yetk in toplumsal et­
hos" olarak adlandırı lan bu biçimi daha çok Ortaçağda kul lanı lmıştır. 
Bu konuda en iyi bi l i nen ortaçağ draması lnsanoğlu'dur. 

insanoğlu oyunu insanoğlu diye adlandırı lan ölüm anına gel­
miş bir karakterin kendini  korumak iç in ölümle diyaloğunu ve geçmiş 
eylemlerini çözümlemes in in  öyküsünü anlat ır. Ölüm i le 
lnsanoğlu'ndan sonra ise onun işlediği günahları ortaya koyan ve onu 
suçlayan iyi Davranışlar ve Servet gibi kavram kiş i l ik ler sahneye girer. 
insanoğlu sonuçta işlediği tüm günahları itiraf eder. Davranışlarında 
hiçbir erdeml i  yan yoktur. Ama o anda tanrısal lütfa sığın ı r. Bu inanç 
onun tek erdemidir. Bu inanç ve nedamet onu Tanrı 'n ın daha da 
büyüklüğünü ortaya koyarak korumuş olur. 

Anagnorisis' i  (günahların farkına varı lması) yeni bir karakterin 
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doğması izler; bu yeni karakter korunmuş durumdadır. Tragedyada, 
karakterlerin eylemleri telafi ed i lemezdir; ama bu biçim tiyatroda ka­
rakterlerin eylemleri, karakterin hayatını  tamamen değişti rmeye ve 
"yeni" bir  karakter olmaya karar vermesiyle affedi lebi l i r. 

Yeni hayat düşüncesi (ki bu hayat günahkar olan karakterin 
günah iş lemekten vazgeçmesiyle başlayan bağışlanmış bir hayattır.) 
Tirso de Mol ina'n ın  inançsız l ığın Kınanması (El condenado por des­
confiado) ad l ı  yapıtında açıkça görü lebi l i r. Kahraman, Enrique bir in­
sanda bulunabi lecek en kötü kusurlara sah iptir: Ayyaştı r. Kat i ld ir. 
H ı rsızd ır. Alçaktır. H içbir kusur, suç ona yabancı deği ld ir. 
Günahkarl ıkta Şeytan b i le gıpta etmektedir  ona. Bu şimdiye dek dra­
matik sanatın keşfetmediği bir ethos şekl id i r. Öte yanda ise Pablo 
adında saf, günahsız, belki ufak tefek hataları olan ama tam anlamıyla 
bir erdem anıt ı ,  yetkinl ik  imgesi olan bir  karakter vardır. 

Ama bu çifte nası l olursa birşey olur ve her biri de daha önce 
olduk ları ndan farkl ı bir konuma geçerler. Enrique, kötü o lan kendin i  
bir günahkar ve şeytan olarak görmektedir  ve tanrın ın onu cehenne­
min .en uçsuz ve karanl ık köşelerinde, alevler iç inde yakacağından 
kuşkusu yoktur. Ama bir anda tanrısal h ikmeti ve onun adalet in i  ka­
bu l len ir. Öte yandan Pablo kend i safl ığın ı  korumak isterken günah 
işler. Her anında bu dünyadaki yaşantısından ve kendisine bir  kötü lük 
geleceğinden kuşku duyarak, hemen ölmeyi ve bir an önce cennete 
gitmeyi i ster. Çünkü orada yeni ve daha güzel bir hayata başlayacaktır. 

i kis i  de ölür. Nası l b ir  sürpriz olursa olur ve tanrısal hüküm 
şöyle veri l i r. Enrique, tüm suçlarına, ayyaşl ığı na, h ırs ız l ığ ına, 
alçakl ığına karşın cennete gider. Çünkü o tanrın ın adaletine ve ceza­
landı rmasına inanmıştır. Öte yandan Pablo ise gerçekte tanrıya i nan­
mamış, onun mağfiretinden kuşku duymuştur. Bundan dolayı da tüm 
erdemlerine rağmen cehenneme gider. 

Bu oyunun kaba bir özetid i r. Enrique' in  açısından bakı ld ığında 
ya l ın  bir erdem i içeren bir kötü ethos söz konusudur. Katastrophe yo­
luyla değ i l  de mutlu son yoluyla etki yarat ı lmasına örnektir. Pablo 
açısından bakı ldığında ise, gelenekçi ,  klas ik ve Aristotelesç i düzene 
göre bir durum vard ır. Pablo'nun tanrıdan kuşku duyma dış ında hiçbir 
kusuru yoktur. Saf, erdeml i  bir insandır. Onun iç in tabi i  ki sonda bir 
katastrophe söz konusudur! 
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Dördüncü Biçim: Olumsuz Hamartia Olumsuz Toplumsal Ethos'a 
Karşı 

"Olumsuz " sözcüğü burada, herhangi bir ahlaksal nitel ige 
gönderme yapmaksız ın genel anlamıyla özgün olumlu model in tam 
karşıs ındakini ifade etmek ad ına ku l lan ı lmaktadı r. Tıpkı, ası l  
fotoğraftak i  siyah yerlerin beyaz, beyaz yerleri n si.yah göründüğü 
fotoğraf negativi gibi . . .  

Eti k  çatışmanı n  bu b iç imi  "romantik drama"n ın  temel in i  
oluşurmaktadır ve bunun en iy i  örneği de Kamelya'd ır. (La Dame aux 
camel ias) Kahramanın  hamartiası, önceki örnekteki gibi günahların, 
hataların ve bunun gibi birçok olumsuz nitel iğin bir toplamından 
oluşmaktad ı r. Öte yandan toplumun sah ip olduğu toplumsal ethos ise 
(toplumsal değer yargı ları, etik) önceki örnektekinin tam karşıt ıdır . Ve 
burada toplumsal ethos karakterle bir  uyum içinded i r. Onun bütün 
kötü nite l ikleri kabu l ed i lebi l i rd i r  ve o da bunlardan dolayı asla acı 
çekmez. 

Kamelya'da gördüğümüz,fah işel iğin yaygın olduğu ve Margu­
erite Gauth ier' in  en iyi fahişe olduğu, bireysel kötü lüğün toplumun 
bozuk yapısı tarafından kabul len i ld iği ve içse l leşti ri ldiği bozu lmuş bir 
toplumdur. Mesleği toplum tarafından kabu l len i lmişt ir  ve evi toplu­
mun en saygıdeğer kiş i leri tarafından sürekl i  z iyaret edi lmektedir. ( bu 
toplumun en öneml i  değerin in para olduğunu ve bunun evin in para 
sah iplerince ziyaret ed i lmesi anlamına geld iğin i  ekleye l im.) Margue­
ritte' in  yaşamı mutlu luk la doludur! Ama zava l l ı  kad ın ın  hatalarını  ka­
bu l lenen toplum onun erdemin i  kabu l lenmez. Margueritte. aşık olur. 
Gerçekten de birini sever. Ama, hayır  . .  Olamaz. Toplum buna izin 
vermez. Bu traj ik  bir hatadır  ve cezalandır ı lmal ıd ı r. 

Burada etik açıdan bir çeşit üçgen kurulmuştur. Buraya kadar 
seyircideki "toplumsal etiği"ndeki çatışmaların karakterdeki i le  aynı 
olduğunu çözümlemiştik. Şimdi i se çata l l ı  bir durum söz konusudur. 
Yazar, sahnede toplum tarafından kabul leni len b ir  toplumsal eti k  
göstermekte; ama kend isi ,  yazar olarak bu  etiği paylaşmamakta; başka 
bir etik önermekted ir. Gerçi Alexander Dumas (Dumas fi l s) bunu 
açıklar: Buradaki toplumun neye benzed iğin i  görüyorsunuz; kötü bir 
toplumdur. Ama biz böyle deği l iz. En azından ta iç imizde böyle 
deği l izd i r. Marguerite' in  tüm erdemleri toplumun erdem olarak ka-
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bul lendiği şeylerd i r. B i r  fahişe iş in i  onurla ve hakkıyla yapmal ıd ı r. 
Ama Marguerite' in onu mesleğinden soğutan bir hatası vard ı r. Aş ık 
olmuştur. Tüm erkeklere (paras ın ı  veren herkese) sadakatle 
bağlanması gereken bir kadın nas ı l  o lur  da bir erkeğe aşı k olabi l i r? Bu 
imkansızdır .  Bundan dolayı da b i r  fahişe iç in aşık olmak b i r  erdem 
değU bir  hatad ı r. 

Ama ya biz, yapıt ın evrenine bağl ı  olan sey i rci o lrak bunun tam 
ters ini ;  fah işel iği kabu l lenen ve h imaye eden b i r  toplumun değişmesi 
gerektiğini  söyleyebi l i r  miyiz? Böylece üçgen kuru lmuş olur: sevmek 
bizim iç in bir  erdemdi r; ama yapıtın evren i iç inde bir  hatad ı r. Ve 
Marguerite Gauth ier de bu hatası (erdemi) yüzünden yıkı l ı r. 

Zaten bu tip bir  romanti k oyunda katastrophe kaç ın ı lmazdı r. 
Ve romantik yazar, seyi rcin in yaln ızca kahraman ın traj ik  hatası yo­
luyla deği l , aynı zamanda toplumun ethosu tarafı ndan da 
arı ndır ı lacağına inanır. 

Ayn ı biçimlemeyi, Aristotelesçi düzen in işlediği başka bir  ro­
mantik oyun olan lbsen' in  B i r  Ha lk  Düşman ı'nda da görürüz. Burada 
da oyun kiş is i ,  Dr.Stockman içi nde yaşadığı ,  para üzerine, kar üzerine 
kuru lu toplumun değerler in i  temsi l  etmektedi r. Ama aynı zamanda b i r  
hatası da vard ı r: Onur lu b i r  insand ı r. Bu toplumun hoş göreceği bi rşey 
deği ld i r. Bu yapıtın en öneml i  yan ı lbsen' in de gösterd iği gibi kar 
üzeri ne kuru lu toplumlarda "yüksek" bir ah laka kes in l ikle (kasten ya 
da deği l )  iz in ver i lmed iğ id i r. 

Kapital izm, temelde ahlaka aykı rıd ı r  çünkü temel i olan kar 
etme güdüsü adalet gibi yüksek değerleri savunan kendi resmi ah­
lakıyla bile karşı laştı r ı lamaz. 

Dr. Stockman burada bi r kötü lük, yan l ı ş  ya da traj ik  hata olarak 
kabu l lenen en temel erdemi yüzünden yık ı l ı r. (Bu rekabetçi toplumda 
kızının toplum dış ı  olduğu gibi o da toplumdaki saygın l ığ ını  da yit i­
r ir .) 

Beşinci Biçim: Anakronistik Bireysel Ethos Çağdaş Toplumsal Et­
hos'a Karşı 
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Bu tam anlamıyla Don Kihote'nin durumudur: onun toplumsal 
ethosu yok olmak üzere olan bir toplumun ethosuyla mükemmel bir 
biçimde eşlendiri lm iştir. Bu geçmiş toplum, şu an ortada yoktur. Do­
layısıyla da çağdaş toplumla keskin  çatışmaları da içeren bir 
yüzleşmeye girer. Macera peşinde koşan şovalye, l spanyol soylusu 
Don Kihote'n in anakronist ik ethos'u, herşeyin para olduğu ve herşeyin 
para i le ölçü ldüğü, tüm değerlerin alt üst olduğu burjuva s isteminin 
gel iştiği b ir  dönemde yaşayamaz. 

"Anakronist ik ethos"un başka bir çeşitlemesi de "çiftzamanl ı  
ethos"tur. Karakter asl ı nda onurlu olmayan ama lafta öyle gözüken 
ahlaksal b ir  dünyada yaşamaktadır. Jose, Beşikten Mezara' da karakter 
Jose de Si lva burjuvazin in  kabu l ettiği tüm değerleri temsi l etmektedir. 
Ama bir anda yokoluşa doğru sürüklenir. Çünkü bütün bu değerlerin 
ve kural ların onu "kendin i  gel iştiren insan" yaptığını düşünmektedir. 
Bu yüzden çal ı şması gerektiğinden faz la çal ışı r; patronlarına bağl ıd ır; 
işç i lerin eylemlerinden, dertlerinden uzak durur. Kısacası, bu 
günümüzde Napoleon H i l l ' in  Başarı l ı  Olmanın  Kural ları ya da Dale 
Carnegie'nin insanları Etki leme ve Dost Kazanma kitapların ı  kendine 
k ı lavuz eden bir karakterd i r. işte ôu bir tragedyadır !  Hem de büyük bir 
tragedyadır! 

Sonuç 

Aristoteles' in  ıs lahçı tragedya s istemin in bugün de geçerli ol­
masın ın nedeni büyük faydalar sağlamasından dolayıd ı r. Asl ında, tam 
anlamıyla güçlü bir gözdağı verme s istemidir. Bu s istem bin lerce 
şekilde çeşitlendiri lebi l i r  ve bir  anda tüm sistemi ayırdedebi lmek bu 
yüzden zordur. En basit anlamıyla işleyiş, toplumsal olmayan tüm 
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ögelerden arınmak üzerine kuru ludur. Bu nedenden dolayı da bu 
s istem devrimci top lu luklar tarafı ndan devrim aşamas ı s ı rası nda 
ku l lanı lamaz. Toplumsal ethos tam olarak bel i rlenmemiş  ve traj ik  
düzen o luşmamışken; karakterin ethosunun da karşı karşıya kalabi­
leceği bel i rgin bir toplumsal ethos ortada yok demektir. 

. ı s lahçı tragedya sistemi devrimden önce ya da sonra kul­
lanı labi l i r ama asla devrim aşaması nda deği l !  

Az y a  d a  çok oturmuş toplumlar, etik  anlamda bel i rg in leşmiş 
ve bir değerler manzumesi varo lan toplumlar bu s istem i daha 
iş levsel hale getirir. Bütün değerlerin sorgulandığı ya da 
oluşturulmaya çal ış ı ld ığı bir "kü ltürel  devrim" sürecinde bu s isteme 
başvurulamaz. Sistem yapıs ında içerd iği bel i rgin  b i r  etki yaratmaya 
yönel i k  bel l i  ögelerden dolayı, tan ım lanmış b i r  toplumsal ethosu 
olan toplum larca kul lan ı labi l i r. S istemin  iş levsel olabi lmesi iç in  so­
run bu toplumun feodal, kapita l i st ya da sosyal i st olması değ i l ,  be­
l i rgin bir evreni ve kabu l len� lmiş  değerleri o lmasıdır. 

Öte yandan, kiş in in  kendin i  yan l ı ş  bir konuma yer­
leşti rmesinden dolay·'· s i st�min  nas ı l  iş lediğ in i  anlamak oldukça zor 
hale gelmektedir. Orneğin, "Western" fi lmlerinin öykü leri (en 
az ından benim bütün izled iklerim) Aristotelesçidir. Ama bunların b i r  
de, " iyi adam" ın bakış aç ıs ı  yerine "kötü adam"ın;  kahraman yerine 
can in in  bakış açısından çözümlenmesi gerekmektedir. 

B i r  "western" öyküsü, kasabada ya da şeh i rde kend is inden 
çok korkulan ya da çok zengin olan ve bu kötü lüğünden ya da traj ik  
hatası ndan dolayı kendis ine karşı konulamayan canin in (haydut, at 
h ı rsız ı ,  kat i l  ya da herhangi birşey olab i l i r.) tan ıt ımı i l e  başlar. Ya­
pabi leceği tüm kötülükleri yaparken biz de özdeşleşmiş olarak 
onunla aynı kötü lükleri yaparız. B iz im de hamartia'mız tahrik edi l­
diği ana kadar; yani peripeteia an ına kadar, öldürürüz, at ve tavuk 
çalarız, genç kadın lara tecavüz ederiz .  Bu aşamada kahraman bir  
kavga s ı rasında bir avantaj yakalar ve bu kötü yurttaşı yenerek (ka­
tastrophe) yeni b i r  anlayış (toplumsal ethos) onurl u bir hayat ve ahlak 
kurar. Burada olan şey anagnorisis't i r; can i h iç  bir  üzüntü duymadan 
öldürü lür. Cani vahşi b ir  biçimde öldürü lürken kasaba halkı da 
şen l i k lerle bu olayı kutlar. 
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Peki ya, iyi adama mı yoksa kötü adama mı daha uzun süre 
sempati (özdeşleşim anlamında) duymuştuk? Hatı r l ıyor musunuz? 
Bütün "western"ler tıpkı çocuk oyun ları gibi, Aristoteles' in  seyircinin 
saldırgan eği l imlerinden arındırı lması amacına h izmet ederler. 

Bu sistem, seyreltme, yatıştırma, i kna etme ve herşeyi ,  hatta 
tüm devrimci, dönüşümcü gücü bertaraf ederek dengeyi bozma işlevi 
görmektedir. 

Şundan hiç kuşku yok ki ,  Aristoteles devrimin de olmadan önce 
içinde yer aldığı ,  genel anlamda kabul görmeyen herşeyi bertaraf 
eden, güçlü bir arındırıcı sistem gel i ştirmişti r. Onun s istemi bugün 
gizlenmiş bir biçimde si rkte, televizyonda, tiyatroda görü lmektedir. 
Medyada da fark l ı  biçimlerde görülmekted ir. Ama temel i  asla 
değişmez: sistem bireyi d izginlemek ve onu varolana yönlendirmek 
adına tasarlanmışt ır. Eğer bizim istediğimiz buysa, Aristotelesçi sistem 
amaca herşeyden daha iyi h izmet eder. Ama, eğer buna karşıt olarak 
biz seyirciyi toplumu değiştirmeye, devrimci bir  eyleme bağlamaya 
yöneltmek istiyorsak bu durumda başka bir poetika aramak duru­
mundayız !  
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Genel Notlar 

A. Karakterin ayırd edici nitelikleri sonuyla i l intilidir. Acıma ya da 
şiddet içermeden ya da bir d inamik yaratmadan mutlu sona ulaşan, tam 
anlamıyla iyi. bir karakteri de seyirci kendi çizgisi içinde kabullen�bil ir. 
Ama burada bir dramatik yan yoktur. 

Bununla birl ikte, katastrophe'a ulaşan tam anlamıyl� kötü bir ka­
rakter de özdeşleşme mekanizması için gerekl i olmasına . karşın acıma 
duygusu uyandırmaz. 

Katastrophe'a ulaşan tam anlamıyla iyi bir karakter de model 
değildir. Hatta, adalet duygusunu ihlal eder. Bu durum, şovalye l ik etiği 
açısından tam anlamıyla iyi olan Don Kihote'nin durumudur. Ama bura­
daki katasthrope acı vermeyeceği için "örnek" kabul edilemez. Gerçekten 
de tam anlamıyla iyidir ama bu onu anakronistik bir ahlak anlayışına ve 
dolayısıyla da bir trajik hataya sürüklemiştir. işte bu hamartia'dır. 

Sonu mutlu ge len tam anlamıyla kötü bir karakter de Grek traged­
yasının amacına tamamen karşıdır ve iyi olan yerine kötü olana yöneltir. 

Bu noktada olası l ıkları şöyle sıralayabil iriz: 

1 )Katastrophe i le sonu gelen hatalı karakter; 
2)Mutlu sona ulaşan erdemli karakter; 
3)Katastrophe i le sonu gelen erdemli ama yetersiz karakter. 

B. Platon için gerçeklik, eğer kişi, tek ve yüksek bir penceresi olan 
hücrede hapis ise asıl gerçekliğin yalnızca gölge lerini anlayabilmektir. Bu 
yüzden de Platon sanatçılara karşıdır. Onlar kendi hücreleri içinde gölge leri 
boyayan kişilerdir. Yaptıkları kopyanın kopyası; çifte sahtekarl ıktır! 

C. Anagnorisis sistemin çok önemli ve teme l bir ögesidir. Bu ka­
rakterin kendi farkına varma durumuyken aynı zamanda özdeşleşmiş 
olarak seyirciye de gönderi l i r. Ama sonuçta farkına varma, 
özdeşleşi lmiş bir karakter tarafından gerçekleştiri len bi rşeydir. Anagno-
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risis' in oluşmaması ya da zayıf ve yetersiz oluşması risk l i  bir durumdur. 
Çünkü bu aşamada kişin in  anlayamadığı, seyircin in teşvik  edi len ha­
tasının aynı zamanda onun yıkıcı gücünü de harekete geçird iğid ir. 

Peripeteia'nın oluşum anına dek seyircinin karakteri izlemesinde 
vğqe o anda birden şaşkın l ığa düşmesinde de olur bu. Bu noktada teh­
l ike başlar ve sistem tekrar geriye doğru çal ışmaya başlar! 

Bununla birl ikte hamartia'nın mahkum edi lmemesi de (mutlu 
son) seyirciyi, eğer karakter kötü birşey yapmış ve kendisine birşey ola­
mamışsa "ona birşey olmadığına göre, bana da olmaz" demeye iter. Bu 
da seyirciyi özgürleştirir ve kötü lük yapmaya yöneltir. 

D. "Varl ık  deği l ,  Oluşum" : Aristoteles düşüncesinin temel i 
oluşumdur varl ık deği l .  Qna göre "oluşma"nın anlamı rastlantısal bir 
görüngü ya da kaybolma deği l  bir tohumdan gel i şmedir. Birey, somut 
birşeydir. Bir görüngü değil bir gerçek, bir embriyon, varolan bir 
gerçekl iktir. 

E. Aristoteles için, estetik  haz gerçek dünyaya yabancı bir 
biçimde ortaya çıkan üslup bir l iği  içinde sağlanabil ir. Bu üslup birl iği, 
kendi biçimiyle estetik  hazzı yaratacaktı r. Örneğin  mutlu luğu yansıtmak 
gerçek hayattaki gibi olmayacak bir flüt yoluyla olacaktır. Bu estetik 
hazzın nası l  yükseleceğin i  göstermektedir. Aristoteles ayrıca "sanatın 
eylem içindeki insan ı taklit ettiği"ni bel irtir. Kavram oldukça geniştir ve 
i nsanın tüm temel ve içsel eylemlerini, bütün ussal ve ruhsal yaşamın ı  
ya da kiş i l iğini içermektedir. Dış  dünya da buna içsel eyleme hizmet 
ettiği ölçüde katı labi l i r. 

insan hayatta mutlu luğu yakalayabi l i r  mi?  Evet. Aristoteles'e göre 
mutlu olmak, erdeml i  yaşamaktır. Erdeml i  insan tal i hsiz olab i l i r  ama 
asla mutsuz olmaz. 

Aristoteles, insanın mutl u olmak iç in k imi  m in imum şartlara 
gereksindiğin i  de ekler. Mutlu luk ah laksal bir düzen deği ld i r  ama yine 
de insanın eylemleri üzerine kuru ludur. 

Biz de bu noktada kendisiyle ayn ı  fikri paylaşıyoruz. 
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MACHIAVELLl'NIN 

ERDEM POETİKASI 





MACHIAVELLl'NIN 

ERDEM POETIKASI 

Bu deneme 1 962-63 yıllarında, benim yönetimimim altındaki Saö 
Paulo Arena Tiyatrosu'nun oynadığı Machiavel/i'nin Adamotu (La Mand­
rago/a) komedyası için bir tanıtım olarak yazılmıştır. 

Bu kitabı hazırlarken, daha çok oyunla ve karakterlerle ilgili olan, 
denemenin üçüncü bölümünü koymayı ihmal etmiştim. Daha sonra bunun 
taıtışmanın bütünlüğü açısından bir kayba ya/açtığını farkettim. Bunun 
yanında kimi yeni bölümler, ve özellikle de "Şeytanın Metamorfoz/arı" adlı 
bir bölüm eklemeyi düşündüm. Ama belli ayrıntılar üzerine yoğunlaşmaktan 
ve bütünü zedelemekten çekindiğim için bundan vazgeçtim. Şunu açık bir 
biçimde belirtmeliyim ki, bu denemenin burjuvazinin denetimi altındaki 
tiyatronun yol açtığı derin dönüşümler üzerinde durmak gibi özel bir niyeti 
yoktur. Daha çok bu dönüşümlerin ana hatlarını çıkarmayı hedefliyor. Her 
taslağın temel sorunu -benim de konuya başlamadan önce ve başladıktan 
sonra da farkında olduğum gibi- yetersiz kalmaktır. 
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Feodal Soyutluk 

Hegel'e ve Marx'a göre olduğu gibi, Aristoteles'e göre de sanat 
ve onun türü, biçimi ,  biçemi bel l i  b i r  çeşit bi lgiyi (öznel ya da nesnel, 
bi reysel ya da toplumsal, soyut ya da somut, üstyapısal  ya da alt­
yapısal)yaymanın i letiş im aracıdır. Marx, bu b i lgi sanatç ın ın toplumsal 
köklerine ve bakış aç ıs ına göre açığa ç ıkar der. Onu kim destekle­
mekted ir? Kim para vermektedi r  ona? Ya da yapıt ını k im 
tüketmektedir? Ekonomik  güçle birl i kte bütün diğer güçleri de e l inde 
tutan ve sanatsal ,  b i l imsel ya da felsefi bütün yaratıcı l ı kları denetim 
altında bu lunduran bu kesim, aynı zamanda kendi gücünü de 
pekişti rmes ine yardımcı olan bi lg inin i leti lmesine de büyük önem 
vermektedi r. Bununla birl i kte bu olgu toplumun diğer kes imlerin in ve 
sın ıfların ın  kendi bakış açı lar ını  ortaya koyan bir sanat yapmasını en­
gel lemez. Ama egemen sanat hiç kuşku yok ki  her türlü anlama sah ip  
olan ve b�n ları yaymaya çal ı şan egemen sın ıfın sanatı olacaktır. 

Tiyatro diğer sanatlara göre, özelde seyirci i le gird iği i l işkiden 
ve d iğerleri ne göre ikna etme gücünün fazla l ığı ndan dolayı daha çok 
toplum tarafı ndan bel i rlen i r. Bu bel i rleme, yaz ı l ı  metnin içeriğinde 
olduğu kadar gösterin in dışsal sunumunda da etkis ini g?sterir. 

Dışsal nitel ikler açıs ından bakı ldığı nda Shakespeare i le Sheri­
dan arasında biçimsel tekn ikler bağlamında çok farkl ı l ı k  vard ır. B i rin­
cisinin şiddeti ik incis in in i se kibarl ığı ağı r basar. B i rinde düellolar, 
başkaldır ı ,  büyücü lük ve hayaletler; öbüründe ise önemsiz entrikalar, 
üstü kapa l ı ,  imalı sözlerle küçük bir olay d iz is in i  karmaşık  hale getir­
me ağır basar. Sürekl i  şiddetle yüzyüze gelen E l izabeth dönemin in  
gürü ltücü seyircisi  iç in Sheriden ne kadar etkisizse, Onsekiz inci 
yüzy ı l ın ik inci yarısındaki Drury Lane seyi rci l eri iç in de Shakespea­
re' in  vahşeti, kabal ığ ı  ve karakterlere çektird iği işkence de o kadar 
yabancıdır. 

içeri k açısı ndan bakı ld ığında ise, -bu örnekler çok öğretici ol-
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masa da- tıpkı Grek Tiyatrosu'nda olduğu gibi ,  bugün Sao Pau lo ti­
yatrosunun afişlerine bakı ldığında bu toplumsal etki açıkça kendin i  
bel l i  eder. 

Arnold Hauser Sanatın Toplumsal Tarihi adl ı  kitabında Grek 
tragedyasının toplumsal işlevin i  çözümlerken şun ları yazar. 
" .. kitlelere sunumundaki d ışsal görüntüsü demokratik, ama içeriği 
hayata traj ik-kahrmansal bakışıyla ve efsaneleriyle aristokrati kti . . .  
S ırad ışı  insan ın  ve yüce kalp l i  bireyin  (aristokrat) ölçütler inin sorgula­
maksız ın propogandasın ı  yapıyordu .. " Hauser'e göre ayrıca Atina, 
yüz lerce savaşla yaln ızca toplumun egemen sınıflarına karlar 
sağlayan; ve bir kan aristokrasisi n in para aristokrasisini desteklediği ve 
i lerlemenin anlamın ın yaln ızca bu olduğu "emperyal i st bir demokra­
si"dir. Devlet ve servet tragedya yapımların ı  finanse etmektedi r  ve 
bundan dolayı da egemen s ın ıfların beğenisine ve kent pol itkasına 
karşı içeriği olan oyun ların sahnelenmesine izin vermez. (1 1 )  

Ortaçağda tiyatral üretimin kontrolü ise k i l i se ve soylu lar 
trafından yapı lmaktaydı ve daha da etk i l iyd i .  Feodal izm i le ortaçağ 
sanatı arasındaki i l işki lerin, bel l i  durumları gösteren deği l ,  yaln ızca 
yetkin  örneklerle uğraşan ve onları göstermesin in ideal biçimde bir 
sanat ın kuru lması amacını güttüğü çok aç ık  biçimde görü lebi l i r. 

Her feodal  mal ikanenin  kendi kendine yettiği, mal ikanelerin 
katmanlaşmasın ın katı bir toplumsal s istemi meydana getird iği ve an­
lamsız l ığın -çoğu zaman i se bir boşluğun- yaşandığı, yen in in  ne 
olduğunun b i l inmediği ama esk in in  da korunmaya çal ı ş ı ldığı  b ir  yerde 
Hauser' in  de gösterd iği gibi, t icaret in sanatı destekleme zorun lu luğu 
vard ı .  Ortaçağ daha sonra bireyci l ikle ortaya çıkacak rekabet 
düşüncesinden de yoksundu. (1 2) 

Feodal sanatın amacı k i l i sen in  ve soylu ların amaçlarıyla 
aynıydı :  varolan sistemi sürdürerek, toplumu hareket edemez hale 
getirmek. Bunun da temel özel l iğ in in kişi l iksizleştirme ve soyutlama 
olduğu görü lür. Bu sanat ın işlevi,  baskıcı ,  otoriter bir toplum ; iç indeki 
insan ların otoriteye karşı vakur ve sayg ı l ı  olduğu d insel bir toplum 
yaratmaktı .  Genel olan ın, homojen olanın geçerl i olduğu sterotip, 
durağan bir dünya sunmaktayd ı .  B i reysel, somut olgu lar yaln ızca bir 
simge ya da gösterge olmaktan öte bir değer taşımazken, tanrısal 
değerler birinc i l  plandad ı r. ( 1 3) 
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Ki l i se sanatı öncel ikle hoşgörmüş sonra i se kendi fikirleri, dog­
maları, yön lendirmeleri, kararları ve emirleri iç in kul lanmışt ır. Sa­
natçın ın  anlamı, "soyut nedensel l ikleri izleyen; cah i l  kitlelere ki l i se 
tarafından kendi lerine sunulan ayrıcal ığı gösteren"di r. 

Sanat, feodal lord lar i le tanrısa l l ık  arasında sağlam bir  bağ 
olduğuna vu�gu yaparak, soylu ların k iml ikleriyle kutsal figürleri bir­
leştirmişti r. Orneğin, Romanesk sanatta, soylu ların ve az izlerin 
figürler in in sunumu cephedendir ve daha çok, güçlü bir lord 
özel l iğinde, çal ış ır  gibi  deği l  de avare bir biç imde resmed i lmişlerd ir. 
lsa bir soylu gibi, b ir  soylu  da lsa gibi resmedi lmişt ir. Ama ne yazık ki 
lsa büyük bir fiziksel acı içinde çarmıha geri lmiş ve öldürü lmüştür. Bu 
noktada soylu luğu i lg i lendiren bir  durum yoktur. Çok ş iddet l i  acı lirın 
olduğu sahnelerde bi le, lsa, Aziz Sebastian ve d iğer matyrler 
yüzlerinde hiçbir acı çekme ifadesi göstermezler. Aksine tuhaf bir  
mutlu lukla cenneti seyrediyor gibidi rler. lsa'n ın  çarmıha geri lmiş  ola­
rak görü ldüğü resimlerde, sanki o, çıplak olarak küçük bir heykele 
yaslanmış ve yüzünde çok yakın bir zamanda i lahi tanrıs ın ın  yanına 
döneceğin in mutlu luğuyla görünmektedir. 

Romanesk resmin birinci l  temasın ın Son Yargı lama olması da 
şans eseri deği ld ir. Bu tema asl ı nda zaval l ı  ö lümlü leri korkutmak için 
oldukça uygundur. Onlara korkunç cezaland ırmalar ve sonsuz ruhsal 
hazlar seçmeleri iç in bir arada sunulmaktadır. Aynı zamanda, 
dünyada çeki len acı ları n,  ö lüm vakti gel ip  çattığında, sevaplarımızı  ve 
günahlarımızı  kontrol eden Aziz Peter' in  defterine sevaplar, iyi dav­
ran ışlar olarak geçeceğin i  inananlara hatırlatma işlevini de görür. Bu 
hesap defteri, acı çeken ler ve cennete inananlar iç in bugün de işlev 
gören bir mucize gibidir ve bir yeniden doğuş yaratıs ıdır. 

Resim gibi tiyatro da gerek biçimde gerekse içeriğindeki dokt­
r inleştirme i le soyut olana bağl ıdır. Genel l ikle ortaçağ tiyatrosunun 
Aristotelesçi olmadığı söylen i r. sanıyoruz ki bu yargı Poetika'n ın  en 
önemsiz yanının, üç-birl ik kuralının olmamasından kaynaklanmaktadır. Bu 
kuralın aslında hiçbir değeri olmadığı gibi, Grek tragedyacı ları için de çok 
sıkı biçmde uyulan bir kural deği ldi. Eksik ve rastlantısal olarak yapılmış 
basit bir önermeden başka birşey deği ldir. Bütün bunların yanında Aristo­
teles' in Poetika'sı tiyatronun toplumsal işlevini örneklemek adına yetkin bir 
buluştur. Poetika bu toplumsal görünüm ışığında değerlendirilmelidir. 
Onun en köklü işlevi burada yatmaktadır. Tragedyada Aristoteles için 
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öneml i  olan onun kathartik işlevidir; yurttaşları "arındırma" işlevidir. Bütün 
bu kuramlar, seyircinin toplumu değiştirme ve biçimleme eği l iminden ve 
düşüncesinden doğru bir yolda arındırılarak bir uyumun yaratı lmasında 
birleşirler. Bu anlamda ortaçağ tiyatrosu, Grek kuramcılarının önerdiği aynı 
biçimsel kaynakları kul lanmamasına rağmen, Aristotelesçidir. 

Feodal karakterler insan değil, ahlaksal, dinsel değerlerin soyutla­
malarıdır. Gerçek, somut dünyada varolamazlar. En tipikleri, Şehvet, 
Günah, Erdem, Melek, Şeytan'dır. Bunlar dramatik eylemin özne­
karakterleri değildir. Ama basit anlamıyla temsil ettikleri değerlerin 
sözcüleri nesneler gibi hareket ederler. Örneğin, şeytanın özgür bir girişimi 
yoktur. insanın aklını çelmekten başka birşey düşünmez ve bunu yaparken 
kullandığı sözler de kimi kalıp sözlerden öteye gitmez. Keza, Melek ve 
Şeytan i le iyiyi ve kötüyü temsil eden diğer karakterler de bu sanatı destek­
leyen ki l ise ve soyluların bakış açılarına göre hareket etmek zorundadırlar. 
Feodal oyunlarda her zaman doğa örnekleri üzerinden ahlaksal dersler 
çıkartı l ı rken, iyi ödüllendiri l ir ve kötü de cezalandırı l ır. 

Bunlar kabaca iki gruba ayrı labi l irler: Günah oyunları ve Erdem 
oyunları . . .  

Erdem oyunları arasında, Machiavell i 'nin çağdaşı Belcari tarafından 
yazı lmış Abraham ve Oğlu lsaac' in Anısını Temsi l ' i  anmalıyız. Oyun 
tanrının, adaletsiz de olsa, kabul edilemez de olsa her buyruğunu kabul le­
nen bir hizmetkarının öyküsünü anlatmaktadır. (Bu arada ortaya çıkan 
düşünce, aynı zamanda her kölenin efendisinin emirlerinin ve isteklerinin 
adaletl i olup olmadığını sorgulamaksızın kabul etmesi gerekl i l iğidir.) Ab­
raham, iyi bir köledir ve daima gökyüzünden gelen emirlere uymaya 
hazırdır. Oyun, onun görev aşkının anlatımıdır. Derken, H itchcock'vari bir 
trükle; tam da Abraham kıl ıcını yere yatırdığı oğlunun boynuna dayadığı 
sırada sahneye bir melek gel ir. Melek, kutsal görevi gereği baba ile oğulu 
yeniden birleştirir. Tanrının buyruğunu itirazsız kabullendikleri için ikisinin 
de kölesi davranışlarını över. Lütuf ya da mükafat olarak da düşmanlarının 
kapısının anahtarını verir. Herkes, düşmanların onun gibi ezik olmayan 
ku llar olduğunu tahmin edebil ir. 

Günah oyunları arasında en önemli ve geç örnek ise lngi ltere'de 
anonim olarak kaleme alınmış insanoğlu' dur. Oyun, insan ın ölüm anındaki 
öyküsünü anlatı r; ayrıca insanın işlediği suçlar ne denl i  büyük olursa bu 
kritik anda bi le nasıl tam olarak kazançl ı  çıkılacağının yolunu gösterir. 
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Sonsuzluk ancak af d i lemekle, pişman olmakla kazanı labi l i r. 
Güçlükle ödenen kefaret de buna eklenebi l ir. Bugün yeryüzünde 
aramızda görünmemesine rağmen öykünün ahlaksal ve affedici yanın ı  
simgeleyen bir meleğin hızır  g ib i  gel işi d ikkate al ınd ığında, bu oyu­
nun halen bir korku yaratabi leceği ve hatırı sayı l ı r  b ir  başarı 
sağlayacağı söylenebi l ir . 

Sözü edi len ik i  örneğin, -feodal dramaturg in in en tipik 
örnekleri- burjuvazin in  gel işkin ve oldukça katı olduğu bir dönemde 
yaz ı lmış  olması çok tuhaf deği ld ir. Toplumsal karşıtl ık lar keskin hale 
geldikçe içerik de berraklaşmaktadır. Bugün, burjuvazi kendi sonunun 
başlangıcın ı  yaşarken, en t ipik burjuva t iyatrosu metin lerin in  bugün 
yazı lması da tuhaf deği ld ir. 

Dar olarak bel l i  bir amaca yönelen oyun lar, t iyatronun en te­
mel i l kesi olan çatışma, karşıtl ı k  ve kavgaya karşıt olma r isk in i  taşı rlar. 
Ortaçağ tiyatrosu bu sorunu nas ı l  çözmüştür? Sahneye öneri leri getir­
miş ama bunları olay diz is in i  dönüştürüp sonucu önceden verecek 
biç imde işlemiştir. Başka bir deyişle çatışmanın  iç indeki karakterlerin 
doğrudan ve aynı anda sunumundan yararlan ı lmış ve dramatik olan­
dan kaçınarak, anlatımcı bir biçimde olay geçmişte olmuş gibi 
gösteri lmiştir. Kari Vossler ortaçağ tiyatrosunda şeytan ın  Tanrı 'n ın en 
kötü düşman ı olarak gösteri ldiği ve böyle anlaşı ldığı  b ir  örnek ol­
madığını söyler. Şeytan tam olarak yeni len ve aşağı lanmış bir  karak­
terd ir. ( 1 4) Onun rolü genel l ikle komi k  ve ik inci l b ir  roldür. 
Bugünlerde bi le Şeytan' ın yabancı bir d i l  konuşması adet gibid ir; onu 
tuhaf bir ış ığın iç ine yerleştirmek hem bir marifetti r, hem de çatışmayı 
zayıflatan öğelerden bir idir. 

Ne yaz ık  k i  feodal soylu luk iç in  bu dünyadaki hiçbir şey 
ebedi deği ld i r. Bun lara, ortaya ç ıkan, gel i şen ve insan lara öneri ler 
get iren, benzer yan l ı ş lar içeren pol it ik ve toplumsal s i stem ler de da­
h i ld i r. Bu arada yükselen burjuvaz i  i le yen i b i r  tip sanat da 
yükselmiştir. Yeni b ir  aç ı l ım  get i ren yen i b ir  poet ikanın da 
doğmasına neden o lmuştur. Yen i bir perspektive göre Machiave l l i  bu 
toplumsal ve sanatsal dönüşümlerin tan ıkları ndan bir id i r. Machia­
vel l i  Erdem poeti kas ı 'n ı  get i rm işti r. 
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Burjuvanın Somutluğu 

XI .  yüzyı l ın başlaması ve ticaretin gel işmesiyle h�yat kasaba­
lardan yeni kuru lmuş kentlere taşınmaya başlad ı .  Büyük mağazaların 
ve bankaların kuru lduğu bu kentlerle birl i kte ticari değerler s istemati­
ze oldu ve ticaret merkezi leşt i .  Ortaçağ' ın ağır tartım l ı  yürüyüşünün 
yerin i  Rönesans' ın h ız l ı  tartım l ı  yürüyüşü aldı .  Bu h ız, artık kendin i  
ebedi tanrın ın zaferi yerine kendisi iç in  yeniden inşa etmeye başlayan 
bireye denk düşüyordu. Tanrı da en çok kendisi kadar ebediydi .  
Rönesans' ın  Sosyoloj isi yapıtında Alfred Yon Martin' in de  yazdığı gibi ,  
insan lar her şeye katlanan insan lar olarak kendi lerin i  ortaya 
atmıyorlard ı .  Ortaçağda bir k i l isen in  ya da bir kalen i n  yap ı lması 
yüz lerce yıl al ıyordu.  Çünkü bunlar, toplum için ve tanrı rızası iç in 
yapı l ıyordu. Rönesans i le b ir l ikte artık yapı lar ölümlü insan lar iç in 
yap ı lmaya başlandı ;  hiçbir şey tan ımsız kalmamal ıyd ı .  ( 1 5) 

Hayatın ve tüm insan etkin l i klerin in yöntemsel örgütlenmesi, 
yükselen burjuvazin in vazettiği temel i lkelerden bir i  olmuştu. Ka­
zandığından az harcamak, paranı ve gücünü ekonomize etmek, 
ortaçağ soylu luğunun avarel iğine karşı çok çal ışmak .. Bütün bunlar, 
gir işimci bireyin  toplumsal olarak yükseldiğini  ve egemen olduğunu 
kanıtlamaktadır. ( 1 6) Yükselen burjuvazi, kapita l in büyümes in i  ve 
üret imi arttırmak ve daha faz la kar etmek açısından gerekl i  gördüğü 
b i l imin gel i şmesin i  de teşvik etm işti r. Yeni dünyalara yeni yol lar bul­
mak da tıpkı yen i üret im teknikleri ve makinalar icad etmek gibi  bur­
juvazi tarafından kiralanan emeğin artmasına neden olacaktır. 

Yon Marti n' in yazdığına göre, yeni toplumda örgütlenme pa­
ran ın  kura l larına göre yapı lmaktad ır; bi reysel değerler ve yapabi l i rl i k  
toplumsal yapıdan daha öneml i  hale gelmişt i .  Tanrı b i le büyük b i r  t i-
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cari g i ri ş im in  ve d ü nyan ı n  görünmez düzen ley ic is i  ha l i ne gel­
m işt i . ( 1 7) insan tanr ıy la  o lan i l i şk is inde sevap günah ter im ler iy le 
vücut bu l uyordu .  Bugün de kato l i k  görüşune göre " iy i  dav­
ran ış lar" o tgusuna karşı l ı k gel mekted ir .  B i r i ne i lahi b i r  yard ım te­
min  etmen in  tek yol u  şefkatti r, merhamett i r .  Böylece i y i l i k  yer in i  
şefkate b ı rakm ı ş  o lu r .  

Bu yen i ma lsah ib i-tanr ı ,  burjuvaz i n i n  tanr ıs ı  çok  uzun o l ­
mayan b i r  süre i ç inde Protestan l ı k  i le gerçekleşecek yen i b i r  d i n­
sel formü lasyonu ac i l  o larak ta lep etmişt i r. Luther'e göre refah, 
mal lar ın  ve t icari  i l i şk i ler i n iy i  b iç imde yönet i l mesi i ç i n  tanrı ta­
rafı ndan veri lm i ş  b i r  mükafattan başka b i rşey deği ld i r. Calv in 'e 
göre ise,  tanrı n ı n  seçtiğ i  i nsanlar d ı şı nda, dünyada zengin o l ­
man ı n  başka b i r  yo lu  yoktur. Herhangi b i r  k i ş i  tanr ı n ı n  gözünden 
düştü mü,  tanrı onun zeng in  o lmasına i z i n  vermeyecekt i r. Her­
hangi b i r i  zeng in  o lmuşsa bundan, tanr ın ın  onun yan ında olduğu 
ç ıkarı l mal ıd ı r. Böylece büyüyen kapita l ,  tanrısal l ütfun b i r  i şareti 
hal i ne gel i yordu .  E l  emekleriyle hayat ları n ı  kazanan işç i ler ve 
rençber lerden ol uşan yoksu l l ar tanrı taraf ından seç i l memiş lerd i r; 
Tanrı onlara karş ıd ı r  ya da en azı ndan on lara yard ı mc ı  o lmaz. 
Mach iave l l i ' n i n  Adamotu 'nda da Rah i p  Timoteo'nun ,  kutsal ki­
taplar ın i nsan yaşam ı n ı  b iç im lemede esk i etk in l i ğ i n i  y i t i rd'iğin i  ve 
bundan dol ayı da ayet, amel ve kutsal met in ler i n i ç i n i n  
boşa ld ığ ın ı  göstererek, inc i l i  t i p i k  Rönesans b iç im iy le  ku l ­
land ığ ın ı  görü rüz. Ve  oyun i l k  kez oynand ığ ında Papa 1 O. Leo 
yaln ızca beğenmek le  kal maz oyunu,  hatta o ldukça faz l a  hoş lan ı r. 
Mach iave l l i  ol ağanüstü b i r  dü rüstl ük le tü m sanatsa l i fade gücünü 
yen i d insel an layışa ve k i l isen in  yen i i l ke ler ine tes l i m  etm işt i r .  

Bütün bu top lumsal değ iş im lere rağmen, burjuvazi feodal  
lordlar la karşı l aştı r ı ld ığ ı nda büyük b i r  dezavantaj yaşamaktad ı r. 
Feoda l  lord lar güçleri n i n  ta eski zaman lardak i  an laşmalardan 
kaynakland ığın ı  söylerler. K i  feodal  Lord'a bu toprak lar ın  sah ib i  
o lma ve tanr ın ı n  yeryüzündeki temsi lc i s i  o lma hakk ı n ı  tanrı n ı n  
kendis i  verm işt i r .  Bu rjuvaz in i n  yükselen ruh una,  bi reyci 
değerler ine ve g i r i ş i mc i l i ğ ine karş ı n  kend i n i  savunab i l ecek b i r  
kanıt ı  yoktur. 

Onu n doğumudan get i rd iğ i  özel hakları yoktur. Eğer b i rşeyi 
varsa onu da parayla kazanmışt ı r. Özgür g i r i ş im,  ça l ı şma, 
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soğu kkan l ı l ı k  ve akı lc ı l ı k onun yaşama b iç i m i n i  ol uştu rmuştur. 
Bundan dolayı, burjuvaz i n i n  gücü, gerçek dünyada somut du­
ruml arda yaşayan insan ın  b i reysel değer leri d i r . Burjuvazin in  iyi 
tal i hi ne ya da kaderine bir borcu yoktur. Sadece kendi erdemine borcu 
vardır. Erdemiyle doğumundan önce var olan feodal s istem in  bütün 
yasaları n ın, geleneklerin, d in in  ve kehanetlerin hakkından gelebi l i r. 
Onun erdemi i l k  yasasıd ı r. 

Peki ama, geçmişini ve geleneklerin i  sahiplenmeyen ve 
herşeye kendin i  muktedir  gören burjuva, davranışlarına yön vermek 
iç in kend ine nas ı l  bir şeyi rehber edinebi l i r? Doğru ya da yanl ış, iyi ya 
da kötü, bütün bunlar yaln ızca gerçekl ikle, pratik anlamda bir  i l i şki 
s ırasında ortaya çıkabi l i r. Güç kazanmak için herhangi bir yasa ya da 
gelenek deği l ,  yaln ızca maddi ve somut bir  dünya ona yardımcı ola­
b i l i r. Praksis, burjuvazin in  ik inc i  yasasıdır . 

. Erdem ve praksis o zaman da şimdi de burjuvanın  ik i  mihenk 
taşıdır; iki temel özel l iğ idir. Bundan , mutlaka soylu olmayan biri bu 
praksise inanmal ı  ve erdeme sah ip  olmal ı  gibi bir an lam çıkmamal ıd ır. 
Ya da burjuva olmak isteyen herkes bu n itel ik lere sah ip olmal ıd ır  gibi 
bir anlam da çıkarı lamaz. Machiave l l i ,  çağının burjuvazis in i ,  kendi  
değerler in i  yaratmamasından, kendi yapısın ın  bir l iğ in i  ertelemesinden 
ve böylece kendi lerin i  zayıflatmasından ve feodal soylu ları da ro­
mant ik kural ların ın düşünü kurmaktan dolayı itham etmiş ve 
eleştirmişt ir. Bu yeni toplum kaç ın ı lmaz bir  biçimde kökten farkl ı  olan 
yeni t ip bir  sanat yaratmak zorundadı r. Bu yeni sınıf hangi an lamda 
olursa olsun, artist ik soyutlamaları kul lanamaz. Tam tersine sanattaki 
yen i  biç im arayışında somut gerçekl ikle uğraşmak zorundadır. Karak­
terlerin feodal izmden gelen eski değerleri hoş görü lemez. Sahnede, 
heykelde ve resimde etiyle kanıyla yaşayan ve özel l ikle de "erdeml i "  
insan ı yaratma gereği vardır. 

Örneğin resimde bunu görmek iç in sanat tarih i  kitapları ndan 
birin in  yapraklarını  çevirmek yeter. Art ık tuval lerde gerçekçi manza­
ra lar önünde insan lar da resmedi lmeye başlanmıştır. Gotik sti lde bi le, 
yüzler bi reysel leşt ir i lmeye başlanmıştır. Burjuva sanatı herşeye karşın 
popü ler bir  sanatt ır. Sadece k i l i seyle geleneksel i l işki lerle s ın ı rl ı  kal­
mamış art ık mahrem figürler de tasvir  etmeye başlamışt ır. 

Burjuva sanatının gelişiminde en önemli işaret çıplak figürlerin 
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görünmeye başlamasıdır. Çıplakltgm gösterilmesine yalntzca rahipler 
degil aristokratik kültür de karşıydı. "Çıplaklık da tıpkı ölüm gibi de­
mokratik bir şeydir. " (Jul.Lange) Ortaçag burjuvazisinin yükselen ve geç 
yapıtlarmda birçok ölüm dansı resminde, ölümün yüzünde herkesin eşit 
oldugunu ilan etmektedir. Ama burjuvazi ezilen konumundan 
çıktıgmda ve güçlü yükselişinin bilincine vardıgmda, sanatsal anlamda 
insant ve dolay1Styla kendini hayatın merkezine yerleştirmiştir. (1 8) 

Tiyatroda soyut şeytan figürü, örneğin Lady Macbeth, lago, 
Cassi us, 1 1 1 .  Richard ve bun lardan daha küçük k imi karakterlerle kay­
bolmuş ve kişi leşt i r i lmiştir. Bun lar "kötü lüğün temsi lcis i" ya da 
"şeytansı melekler" deği l lerd i .  Bunlar, kötü lük yolunu kendi leri özgür 
bir biçimde seçmiş, yaşayan insanlard ı .  

Macchiavel l i 'ye göre bunlar, bütün potansiyel lerin i  ku l lanan, 
bütün duygu kırıntı ların ı  bertaraf eden,ente l lektüel olarak yaşayan ve 
dünyayı algı layan "erdeml i" kiş i lerd i .  

Shakespeare' in  en tipik konularından bir in in,  yasal olmadığı 
halde iktidarı ele geçirme olması, asla sürpriz deği ld i r. Burjuvazin in 
de iktidarı e le geçirmeye "hak"kı yoktur. Ama yine de bunu yapar. 
Shakespeare burjuvazin in öyküsünü mesel formunda anlatmıştır. Du­
rumu ik i  yönlüdür: b ir  yazar ve insan olarak 1 1 1 .  Richard'a sempati 
duymasına rağmen yükselen s ın ıfın s imgesel temsi lcis i olan, kendi 
erdeminden kaynaklanan güven i le hareket eden, geleneği y ıkarak 
yeni kutsal bir düzen kuran erdeml i  kahraman ölür. Onu destekleyen 
ve bütün bunları n ötesinde hala pol it ik gücü e l inde bulunduran soy­
lu luğa bi l inçl i  ya da b i l inçsiz olarak yönelmek zorundadı r. R ichard, 
hiç kuşku yok ki beşinci perdede yen i lse bi le bir  kahramandı r. Asl ında 
bu perde ikna ed ici bir şeki lde gel işmez. Macbeth' in  yasa l l ığ ın tem­
si lci leri tarafından, Malcolm ve Macduff tarafından yeni lmesindeki 
biçim -bi ri meşru mirasç ı, baştan savma ve korkakça, d iğeri i se onun 
inançl ı  bir kulu ve tebaası- eleştiriye aç ıktır, en azından dramatik bakış 
açısından . .  

Hauser, bu noktada Kral içe E l izabeth' in  lngi l iz bankaların ın en 
büyük borçlu olduğu kişi olmasına ve dolayısıyla da soy lu luğun iki 
yüz lü lüğünden hareketle bu ik i  yüz lü lüğe d ikkat çeker. ( 1 9) Oyun­
ların ın sonunda feodal izm ve yasa l l ı k  kazanıyor olsa da Shakespeare 
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yükselen burjuvazin in,  yeni değerlerin i  ortaya koymuştur. 

Shakespeare' in dramatik yapıtlar ın ın bütün yapısı ,  tiyatroda 
bireysel leşmiş insanın gelişinin belgesel bir del i l i  olarak işlev 
görmektedi r. Onun karakterleri daima çok boyutlu olarak 
çözümlenmiştir. Dramaturgide Hamlet'le karşı laştırabi lecek , herhangi 
bir ü lkede ya da zamanda herhangi bir karakter bulmak zordur. Tüm 
boyutlarıyla oldukça iyi çözümlenmiştir; Ophel ia'yla olan aşk 
i l işki lerinde, Horatio'yla dostluğunda, Kral Claudius ve Fortinbras'la olan 
politik i l işki lerinde, metafizik ve psikolojik boyutları ve benzeriyle; 
kısacası tüm boyutlarıyla oldukça iyi çözümlenmiştir. Euripides'i de dahi l  
edersek Shakespeare daha önce hiçbir oyun yazarının yapmadığı 
biçimde insanı tüm olgunluğu i le ifade etmiştir. Hamlet soyut bir kuşku 
değil, bel l i  durumlarla ve kuşkularla karşı karşıya gelen bir insandır. Ot­
hello kıskançl ığının temsi lcisi deği l ,  inançsız olduğu için sevdiği kadını  
öldürebi lme yetisine sahip bir insandır. Romeo aşk değil , ama düşman 
aileden ve kaderi belirlenmiş bir kız olan Jul iet' i seven ve ölümcül 
sonuçla aşkının mezarda son bulduğu bir oğlandır. 

Tiyatrodaki karaktere ne olmuştur? Nesne olmaktan vazgeçmiş 
artık dramatik eylemin bir öznesi olmuştur. Karakter burjuva düşünce 
biçimine dönüşmüştür. 

Erdem ve praksis'in i lk yazarı olarak Shakespeare -ama yalnızca 
bu anlamda- i lk  burjuva oyun yazarıdı r. Yeni sınıfın temel özell iklerini 
tüm genişl iği içinde nası l  betimleyeceğini bi len ilk yazardır. Ondan önce, 
Ortaçağ'ı da buna dahi l  ettiğimizde aynı doğrultuda oyunlar ve oyun ya­
zarları olduğunu görürüz. Almanya'da Hans Sachs, ltalya'da Ruzzante 
(Macchiavell i'yi anmıyoruz.) Fransa'da La Farce de Maitre, Pierre Raq­
hel in vb. vard ı. 

Shakespeare' in -Venedik Taciri'ndeki Antonio'nun bel l i  yak­
laşımlarının dışında- açıkça burjuva kimliğinde olan karakterleri, kahra­
manları yazmadığını bel irtmekte yarar var. 1 1 1 .  Richard aynı zamanda 
Gloucester düküdür. Shakespeare'in yapıtlarında burjuva doğası onların 
dışında görünür halde değildir ama sunumları ve karakterlerin varoluşları 
erdeme ve praksise olan güvene bağlıdır. Yazar, biçimsel olarak feodal 
gelenekten gelen özel l ikleri de kul lanır. Örneğin, halktan insanlar uyaksız 
konuşurken soylular koşuklu konuşurlar. 
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Bu ifadelere karşı yapı labilecek en ciddi eleştiri burjuvazinin -kendi 
şartlarının insana yabancı olması açısından- insanın çok boyutlu olarak 
yükselişini sağlayabilecek bir sınıf olup olmadığıdır. 

Eğer iki sosyal sistem arasında kesin bir sıçrama meydana gelmişse ve 

birinin var. olduğu bir anda diğeri de görünüyorsa bu doğrudur. Eğer burjuvazi, 
ilk işçinin emeğini kiraladığında ve ondan i lk artıdeğeri kazandığında kendi 
üstyapısal değerlerini yarattıysa bu da doğrudur. Eğer böyle bir şey söz konusu 
değilse konuya daha yakından bakmamız gerekmektedir. 

Shakespeare aslında bütün insanlannı, karakterlerini çok boyutlu olarak 
göstermemiştir. Sadece belli istisna değerlere sahip olan adem'le bütünlenen karak­
terleri çok boyutlu hale getirmiştir. Bu insanlann ayncalıklan belirgin olarak birbirine 
karşıt iki � gelişmiştir: Yıkılan soyluluğa ve acizliğe karşılık ve genelde halka, 
hiçbir özelliği olmayan kitleye karşı olmak .. ilk durumda , belli eksen karakterlerin 
�inde00nen temel çabşmalan yeniden anmak yeterli olacaktır. Mac:bedı'in kaış 
olduğu insanlar sıradan insanlar değiller midir? Duncan ve Malcolm'un kendilerine 
ayrıcalık sağlayan bireysel bir değeri yoktur. 111.Richaıd, hastalıklı Edward iV ile 
başlayan, dekadan soylulann tüm dalkavukluklanyla kaış kaışya gelir; bunlar bir 
çeşit derlikoducu, kaypak ve zayıf insanlardır. Danimarka'nın çürümüş yapısı içinde 
ise prensin söyleyeceği pek fazla bi� kalmamaktadır. 

öte yandan, halk ise geçmişi bir çırpıda unutan, kolayca aklını yitiren ve 

edilgen bir biçimde kralın değişmesini kabullenen bir kitledir. (Macchiavelli: 
"Halk efendilerinin değişimini kolayca kabullenir, çünkü boş yere, bu olayla ta­
l ihlerinin değişeceğine inanırlar.) Halk, erdemli insanın istemi tarafından 
dönüştürülmüştür. Brutus'un ve Marcus Antonius'un halkı tahrik ettiği sahneyi 
hatırlayın. Bu halk biçimsiz ve başı eğik bir kitledir. Richaıd ve Macbeth suçlarını 
işlediğinde ya da Lear krallığını dağıttığında halk nerededir? Bunlar Shakespeare'i 
i lgilendirmeyen sorunlardır. 

Burjuvazi bir istisnai özelliğin bir diğerine karşı olduğunu ispat etmiştir. 
Olağanüstü birey toplumsal sınıflara karşıdır. Burjuvazinin asal karşıtlığı feodal 
soyluluk iken o, enerjisini daha çok birey insanın yükselişine yöneltir. (Bu daha 
sonra proleterya olduğunda yine aynı burjuvazi tarafından alçaltılacak insandır.) 
Ama bu yeni karşıtlığı tesis etmek için doğru anı, politik gücü tam olarak sahip 
olduğu anı beklemiştir. Marx'ın da söylediği gibi, Liberte, Egal ite, Frater­
nite! ! sloganı belki de daha doğru çeviri leri olan, askerlik, süvari l ik, 
topçuluk! la yer değiştirmiştir .. işte ondan sonra da burjuvazi daha önce 
yükselttiği insanı küçültmeye başlamıştır. 
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Machiavelli ve Adamotu 

Adamotu Feodal tiyatro i le Burjuva tiyatrosu arasındaki geçiş i  
bel ir leyen tipik bir oyundur. Karakterleri somutluğu olduğu kadar eşit 
ölçüde soyutl uğu da barındırmaktadırlar içleri nde. Henüz b irey­
leşti ri lmemiş, çok boyutlu hale geti r i lmemişlerd ir  ama birer simge ya 
da temsi l i  karakter de deği l lerd ir. B i reysel özel l iklerle soyut fik irlerin 
yetk in  ve dengel i  bir bireş imin i  getirmektedir ler. 

Öndeyişte Machiave l l i  açık biçimde, yal ın l ık yanl ışına düşerek 
bir oyun yazdığı ç in seyirciden özür d i ler. Sanki seyirciyi olabi ldiğince 
az düşündürerek, onları bir aşk ve yiğitl i k  öyküsüyle memnun etmek, 
eğlendirmek zorunda olduğunu düşünmektedir. Bu yüzden de onu i l­
gi lendiren ciddi, hayati konulara rağmen bu durumda bir  z ina olayın ı  
a laycı b i r  biçimde ku l lanır. 

Machiavel l i , i ktidarın ele geçir i lmesin i n .  (ya da sevi len bir  
kadın ın gön lünü fethetmenin) ancak soğukkanl ı  olarak bütün 
olası l ıkları hesap etmekten, bütün ahlaksal önyargılardan kurtu lmak­
tan ve planı doğrudan, etki l i  ve yararl ı  b ir  biçimde uygulamaktan ve 
gel işti rmekten geçtiğine inanmaktadır. Bu oyunun ana düşüncesid ir. 
Karakter keskin bir biçimde "erdeml i  olanlar' ve "erdeml i  olmayanlar" 
biçim inde iki gruba ayr ı lmışt ır. B ir i inananlar d iğeri i se inanmayan­
lard ı r. 

Oyunun eksen karakteri Ligurio, en öneml i  ve en "erdeml i "  
karakterd i r. Onu iç inden e le  geçirmeye çal ışan şeytan ın  bir meta­
morfozudur. Ligurio, tiyatro tarih in in  tüm geleneği içinde al ış ı lageld ik 
bir  asaJak t ip i  değild ir. B i r  rah ip  ya da keşiş olmayı seçebi leceği halde 
özgürce asalak olmayı seçen ve erdeml i l i k  gösteren bir adamdır. Yazar 
al ış ılageldik, varolan bir karakteri burada yeni yorumuyla kullanmıştır. 
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Ligurio, yaln ızca kendi zekasına inanan, çevresinde oluşan sorun ları 
yaln ızca kendi zekasıyla çözebi leceğine güvenen bir idir. ,Çal l ima­
co'nun yaptığı gibi şansa, kadere, iyi ta l i he asla inanmaz. Onceden 
kurgulad ığı sonra ise uyguladığı planlarına inanmaktadır. insan ın 
günahkarl ığı üzeri ne düşündüğü anın dış ında, ahlaksal doğasıyla i lg i l i  
olarak h içbir zaman akl ından · b i r  düşünce geçmez. Olaya 
üzülmeksizin, tıpkı bir pratisyen ve yararcı gibi düşünür ve davranır. 
O da tıpkı Mach iavel l i  gibi soğukkan l ı  bir biçimde düşünür. iyi ve 
kötünün şiddetten doğduğunu b i l i r  ama bunu şiddete ahlaksal bir 
değer atfederek yapmaz. 

Bu konuda Machiavel l i  i le Brecht arasında kesin bir  benzer l ik  
vard ır. Brecht, yazma iş in in "yalan ya da doğru söylemeyi; onurlu ya 
da onursuz olmayı; acımasız ya da şefkatl i ; cömert ya da h ı rsız ol­
mayı" içerdiğini söyler. Praksis insan doğasındaki en bel i rleyici et­
mendi r. Ligurio'nun kendine has bir  davranış biçimi yoktur. B i r  buka­
lemundur. Her durumun özel l iğine ve şartlarına göre farkl ı  davranmak 
ve sonuca u laşmak durumundadır. Doktor' la konuşurken oldukça ki­
bard ır. Messer' in  F loransa'daki tüm güzel l i klerin sah ibi  olduğunu h is­
setmesi iç in çal ış ı r. Cal l imaco'nun yakın arkadaşı gibi görünerek, ona 
acısında yardımcı olmaya çal ışır. Rahip  Timoteo'ya da tanrıya yak­
laşmak iç in çabası nda ve daha iyi ekonomik  şartlara kavuşmasında 
dindar bir biçimde yardımcı olur. Ligurio'yu daha iyi anlamak için, 
hayatta başarı l ı  olmanın sırların ı  öğreten Dale Carnegie ve çağdaşı 
Amerikan yazarların ın kitapların ın  okunması öneri lebi l i r. 

Rahip Timoteo N icia karşısında "erdeml i" d i r; çok kısa sürede 
ikis inin de yararına onlara yaklaşan Ligurio'yu anlar. ikis i  sadece bi l ­
gi ler in i  ku l lanarak ve şans faktörünü iş in iç ine katmadan bir  p lan ya­
parlar. Ligurio insanın,  ahlaksal değerlerin en yaygın bel i rleyicisi pa­
raya aşırı bağl ı l ığ ından dolayı kötü olduğunu b i l i r. Bu değerl i bi lgiye 
sahip olmasından dolayı da, onur, sayg ın l ık  ya da bağ l ı l ı k  gibi 
ortaçağın grereksiz, eski değerlerine hiçbir önem vermemesine 
rağmen, herhangi bir girişimde başarı l ı  olacağına inanır. Herşey flo­
r in lere çevri lebi l ir .  Ligurio'nun planı ahlakd ışı olmadığı gibi kötü ni­
yetl i de deği ldir. Akı lc ı  ve pratiktir. Olanaksızı; onurlu ve inanç l ı ,  
dünyasal hazların farkına varmayan(en azından inancın ı  ortaya 
çıkaracak kadar dua etmektedir.) ve uşaklar ını  korkudan titreten Ma­
donna Lucrezia'yı elde etmeyi başarabi lecek tek kiş i  odur. insan ın  
gerçekl iğin in paraya tahvi l  ed i ld iği; ama onu övmeden, yermeden ya 
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da eleşti rmeden yaln ızca gerçekl iğiyle ele · al ındığı ve kara 
dönüştürüldüğü böylesi bir dünyada herşey mümkündür. 

Rahip Timoteo, kendi hesabına kötü bir  rah ip olmadığı gibi, 
yen i d insel an layışın da simgesidir .  Tıpkı Rönesans dünyasın ın genel­
de ticari leşmesine koşut olarak, (Bu noktada Fray Lu i s  de Leon'un b i le  
kad ın ları- ruhsal değerleri açıs ından deği l ama saklanıp bir ikti r i lebi l ­
meleri açısından- kıymet l i  taşlarla karşı laşt ırmasını hatı rlatmmız gere­
kiyor.) rah ibimiz Timoteo da k i l i senin esenl iği iç in paraya sah ip ol­
ması gerektiğini ifade eder. Tiyatro modern zamanları n doğasın ı  iyi 
kavradığı için bunu bir kötü inanç olarak kabu l etmez. Çünkü zamanı 
yakalayamayan bir inin yen i leceğini ,  saf dışı kalacağın ı  b i lmektedir. 
Yen i toplumu biçim lendirme ad ına, yeni doğru ları ve yeni pratikleri 
kabu l lenir. inci l in  aziz öğretis ini ve k i l isen in sermayesin i  aynı kitabın 
içine sokar. Daha sonra gelecek Luther gibi o da, kutsal kitabın her 
özel ya da kişisel duruma göre bir esnekl ik  taşıması gerektiğine inanır. 
Bundan dolayı da herkes iç in aynı ve doğru olan dogmatik bir yorum 
olmayacaktır. Her birimiz in tanrı ve kutsal öğreti lerle özel ve 
doğrudan bir i l işki kurmamız gerekmektedir. 

Böylece, bu tanrı-insan i l işkisiyle, cennette olduğu gibi bu 
dünyada da ihtiyacımız olan mutlu luğu çok daha kolay yakalayabi l i ­
r iz .  lnci l ,  rah iplere kararları nda yardımcı olmak ve gerekl i  
açıklamalarda bu lunmak amacıyla gönderi lmişti r. Böylece d e  Lut'un 
kız ların ın  çocuksu davranışları , Lucrezia'n ın  zinasın ı  hakl ı ç ıkarmaya 
h izmet etmektedir. Herşey şu amaca h izmet eder: Lucrezia'nın amacı 
cennetteki uçurumu doldurabi lmektir. Hesaplanan şey budur. Eğer 
böyle olursa kocasını aldatması çok büyük bir  sorun yaratmayacaktır. 
Kendin i  tanrıya ve dünyaya adamışt ır. Kuşkusuz Moses metn in  bu tu­
haf yorumu karşısında kendin i  şaşı rmaktan alamayacaktır san ıyoruz. 

Timoteo'nun bu ahlakdış ı l ığı, kötü arkadaşların insanı 
darağacına kadar götürdüğünü ve üzüntüsünü ifade ettiği k ısa mono­
logta sorgulanmaktadır. Bununla bir l ikte, Timoteo'nun çok iyi b ir  
yüreği ve erdemi olamamakla bir l ikte Timoteo'nun b i l inç l i  olarak 
suçl u  olduğuna inanmayız. Timoteo'nun işleyebi leceği günahlardan 
dolayı kendin i  pişman hissetmesinden kuşku duyarız. Ligurio ta­
rafından aldatı ldığı nda çok üzülür. ikisi de rah iplerin 300 duka alması 
konsunda hemfik ird i rler. Ama bu anlaşma Messer Nicia'n ın onu al­
datacağın ı  önceden tahmin edemez. Timoteo inancıyla a lay ed i lme-
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sine üzülür. Asl ında anlaşı lan paradan daha faz las ın ı  ödemek duru­
munda kald ığında da üzü lür. Aynı zamanda kendi payına düşen 
günahlar olduğu kadar kendi payına düşen florin leri n de 
çoğalmasından çok memnundur. 

Gökyüzünden yeryüzüne uzanan bu samanyolunda tüm 
değerler yeryüzüne ait hale gelmişt ir. Tanrı bile insanlaşm ıştı r. Timo­
teo, tanrı i le  olan uzakl ığı nı  sıcak bir inanç yoluyla aşacağın ı  i nan­
maktadır. Tanrıyla günlük d i l le konuşur. Bir ku l olmasına rağmen, 
sanki tanrı bir ticari kuru luşun sah ibi Timoteo da müdürü gibid i r. Ti­
moteo, monologlar ında yeryüzündeki iş lerin in hesabın ı  mal  sah ibin i  
veriyor gibid i r. Tiyatro art ık muzaffer bir biçimde ticari dönemine gi­
ren k i l iseni n  simgesid i r. Ama bu geçişte geleneksel ayin leri n in 
hiçbir in i  reddetmemiş daha çok bunları tiyatral ha le getirmişt ir. Ra­
hip' in tiyatral etkis i  şu ik i lemde yatmaktad ır: Maddi ve parasal konular 
geldiğinde konuşmasın ın  tonu da giderek daha çok dinsel ,  i lahi b ir  
hava almaktadır. 

Böylece Mach iave l l i  daha önceden Aristophanes, sonraları ise 
onun müritleri olan Voltaire ve Arapua'n ın  da yaptığı gibi abartı l ı  
biçimde güçlü b i r  etki yaratmaktad ır. Bütün b u  yazarlar ın hepsi de 
kendi paylarına " i lah i "  doğru larla i lg i lenmektedirler. Ama bunu 
doğrudan reddederek a l ışageldik biçimde yapmazlar, ama on ları 
absürd hale getirerek ve oldukça faz la onaylayarak kabu l edi lemez 
hale getiri rler. 

"Erdeml i "  karakterler yığınına bir ini  daha, unutmadan ekleme­
l iyiz. Bu da erdeml i, bir çeşit emekl i  bir kad ın  olan Lucrez ia'n ın annesi 
Sostrata'dır. Genç l ik  y ı l larında genelev sahibi  olmasından dolayı it ibar 
ve saygı görmüş bir kadındır.Bu lekesiz karakteri, onun değerini  ek­
si ltmediği gibi mahkemeyi de iyi anlamda etki lemez. Öze l l ikle şu an 
var l ık l ı  bir kadındır. Onun ticaret sahası diğer ticaret sahalarından 
farkl ıd ır. Ve k imi  avantaj ları da vardır. Pazarlanan ürünler aynı za­
manda işç i lerin kendis idir ve onları itekleyerek artı değeri artırmak da 
mümkündür. 

Noter N icia, Tiyatro Tarih i 'n in bütününde en gönü l  çelen ka­
rakterlerden bir idir. Kent yaşamın ın gel i şmesiyle daha da varl ık l ı  hale 
gel ir. Mirasın ı  kime bırakacağın ı  bi lememektedir. Miras ın ı  bı rakacağı 
kimsesi olmadığından dolayı ağlar, dövünür. O da birçok burjuva gibi 
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prens, kont ya da en azından baron olarak doğmayı ist�miştir. Ama 
olamadığı için de en azından mümkün olduğunca davranışları n ı  soylu 
insanlara benzetmeye çal ışmaktadı r. ik inci perdedeki güç durumda, 
Nic ia karıs ın ın tanımadığı kişi lerle yatağa gi rmesin i- s ı rf Fransa kra l ı  
ve k imi  soylu lar da böyle yaptığı iç in- kabul lenir. Bu oldukça hoş b i r  
sahned ir .  N icia, bu  yasal z inadan aşırı derecede müteessi r  olsa da ayn ı  
zamanda Fransız soylular ını  tak l it ettiği ve bir  varis kazanacağı iç in  
oldukça mutludur. Bu  onu yaralasa da, o kendini  b i r  soylu g ib i  h is­
setmekted i r. Böylesi bir durumda Ligurio, Nic ia'yı ona sempatik b i r  
biç imde yanaşarak dönüştürür. 

Lucrezia meydana gelen dramatik değiş imin anahtar figürüdür. 
Cal l imaco'yla bi raraya gelmesinderı önce, belk i  de Fray Luis de Leon 
(Mükemmel Eş) ve Juan Luis  Vives (H ı ristiyan Kadın ına Öğtler) ta­
rafından bi le övü lecek biçimde bir hayat sürdürmekted ir. O, ik i  yazar 
tarafı ndan da arzu edi len bir  s imgedir. Bütün zamanın ı ,  hayatları bo­
yunca günahlardan sakınmış, en saf ve en namuslu azizlerin hayat 
h ikayelerin i  okuyarak geçirmektedi r. Kocas ın ın öğütler ini  d ikkatle 
d in ler ve yarı-açık pencereden bakmaya bi le cesaret edemez. Bütün 
bun ların ötesinde Lucrez ia, bedenin  tarifsiz duygularla kıvranması 
arttıkça daha da d indar o lur. B i rçok kadın onun gibi yaşamakta ve 
yaşanmamış bir  hayatın ızd ırabı içinde ölmektedi r. Lucrezia'n ın tek 
eksiği ,  melekleri n tat l ı  nefesi ,  cennet-mekanda onların kucağıdır. 
Mutlu luğunun tamamlanması için sadece ölmeye; o da olmazsa Cal­
l imaco'ya ihtiyacı vardır. O da gelmekte fazla  gecikmez . . 

Düşünce olarak o, oyunun başında saf, onurlu kadın ın ortaçağa 
ait soyutlamasın ı  sunar. Geçişi ise, ayakları yere basan Rönesans 
kad ın ı  görüntüsüyle meydana gel i r. O, Machiave l l i 'n in de söyleyeceği 
gibi " insanın nası l yaşadığı i le  asl ında nas ı l  yaşaması gerektiği" 
arasındaki çel işkiyi göstermektedir. Gerçekleşen, mucizevi 
değiş imden sonra bi le cennet düşüncesin i  terketmez ve bir anda eski 
değerler inin iç in i  boşaltmaz. Onları ş imdi, eğlencel i  ve hesabını  bi len 
bir biç imde kul lanmaya başlamıştı r. Ruhundan çok bedenin i  tatmin  
eden yeni hazlara yönel i r. Bunlar ya ln ızca tal i htir, kaderd ir; yoksa 
bunları günah olarak değerlendi rmez. "Eğer bana birşey olduysa, bu 
mutlaka tanrın ın isteği doğru ltusunda olmuştur. Ben nası l tanr ın ın 
yapmamı istediği şeye karşı koyabi l i r im?" 

Diğer karakterler Dul ve Siro çok öneml i  deği ldir. Dulun bütün 
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görevi Rahip' in i lk sahnede nası l herşeyi tanrısal olana çevirdiğini 
göstermektir. Eğer Türkler ltalya'ya saldırırsa ne yapacağını sorunca, Timo­
teo ona hiç tereddüt etmeden bunun yapacağı ibadete, edeceği dualara 
bağlı olduğunu söyler. Dualar serbesttir ama ayinler için para, hatta ol­
dukça yüklü bir para verilmelidir. Dul, Türklerin ltalya'ya saldırmaması için 
edilecek dua ve unutamadığı kocasının Araf'tan cennete geçmesi için para 
verir. Bunun yanında diğer küçük günahları içinde ayrıca bir miktar daha 
verir. Çünkü bedeni zaaf içindedir ve onu bastırabi lecek dirençl i  bir ruhu 
yoktur. 

Geleneksel bir uşaktan biraz daha farklı olan Siro ise, efendi lerinin 
rahat etmesi için elinden gelen herşeyi yapar; planlarına yardımcı olur. 
Oyundaki en az gelişmiş karakterdir. Teknik açıdan bakı ldığında işlevi, 
Cal l imaco'ya yardım ederkenki konuşmasında öykünün önceki bölümünü 
anlatmakla sınırlıdır. 

Bu oyunun herhangi bir sahnelenmesinde en azından kimi temel 
anlamlara ve açıkl ığa özllikle dikkat edilmelidir. Unutulmamalıdır ki bu me­
tin, Machiavell i tarafından yazılmıştır ve kuşkusuz Machiavell i'nin de 
söyleyeceği kimi öneml i  şeyler vardır. Basit bir aşk öyküsünün ya da Nicia, 
Sostrata, Lucrezia ve diğerlerinin kullanı lması ikincil derecede önemlidir. 
Bunların işlevi, yalnızca tiyatral ve şaşırtıcı bir biçimde -figürsel olarak- "er­
demli" insanı göstermeye yöneliktir. Bir oyunun sahnelenmesinde yazarın 
entel lektüel yanının yüksekl iği aynı zamanda yönetmenin özgürlüğünü 
azaltan "bir etmendir. Bundan dolayı da yönetmen, Machiavel l i 'nin 
düşüncelerini tiyatro di l ine dönüştürürken açıklığını koruma gereksinimi du­
yar. 

Adamotu aynı zamanda popüler dramaturginin de en başarı l ı  
örneklerinden biridir. Göreneksel popüler tiyatro, gerek metin gerekse 
gösterim açısından sirk gösterisine yakındır. Bu düşünce oldukça yaygın 
bir biçimde kabul görmektedir. Biz bu görüşü savunanlara da, tıpkı TV 
dramalarının duygusal şiddetini popüler sanatın başarı l ı  bir biçimi olarak 
görenlere karşı olduğumuz gibi karşıyız. Biz buna karşıt olarak, tiyatronun 
en öneml i  özel l iğin in insanları kendisine yönlendiren yal ın l ığı ile gizem­
l i leşti rmeye ve dolambaçl ı  yollara başvurmadan zekasını ve duyarl ı l ığını 
gösterebilen yapısı olduğunu savunuyoruz. Adamaotu bir biçimde seyir­
ciyle buluşmuş ve onu özdeşleşme ya da soyut bir duygusal bağ ile değil , 
nedensel l ikle ve düşünceyle yakalamıştır. Bu da onun en kalıcı ve popüler 
niteliğidir. 
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Erdem'in Modern İndirgemeleri 

Burjuvazi içerd iği h ız la  bir lkte kuşku yok ki ,  t iyatronun 
s ın ırlar ını  oldukça genişletmişt ir. Yarattığı insan model i  gel i ş ime 
meydan okumaktadır. Shakespeare tiyatrosu da bu an lamda, kend i 
payına teh l ike l i  ve b i l inmeyen yönlere doğru i lerlemede iki uçl u bir 
bıçak gibi işlev görmüştür. Burjvazi ,  çok kısa bir süre iç inde bu duru­
mun fark ına varmış; -kend i hesabına ve kendi yararına- pol it ik gücünü 
e le geçir ir  geçirmez daha önce tiyatroya verdiği si lahları tiyatrodan 
geri a lmaya çal ışmıştır. Machiavel l i  i nsan ın  tüm ahlaksal değerlerden 
özgürleşmesini önermişt i .  Shakespeare de, beşinci perdelerde pişman 
olup, daima yasa l l l ığı ve ahlaksal l ığı yeniden kurmasına rağmen bu 
düşünceyi izlemiştir. Başka birin in  ise dramatik karakterin gerektird iği 
özgürlükten bahsetmeksizin, önceden kuru lmuş dogmatik gerçek onu 
yense de, onun biçimsel özgürlüğünü  koruyan bir formü l  gel işti rmesi 
gerekmektedir. işte bu başka bir i ,  Hegel'dir. 

Hegel,  karakterin özgür olduğunu, ruhunun iç devin imlerin i  
hiçbir engel olmadan d ışavurabi ld iğ in i  iddia etmektedir. Ama özgür 
olmak, karakterin kendinden menkul olması ya da her istediğin i  yap­
ması an lamına gelmez. Özgürlük, etik  gerek l i l iğin b i l incidir. Bununla 
birl ikte yine de özgürü l üğü yine de ihtiyari bi rşey olarak görmez. Du­
rumları ve değerleri tüm u lusa ya da insan l ığa yaygınlaştrır. (Sevgi ,  
ah laksal doğru lar g ib i  sonsuz duygu lar; evlat aşkı ,  yurtseverl ik  vb.) 

Bu yolda Hegel, karakteri etik  bir i l ke i le  cis im leştirme 
başarıs ın ı  gösterir. Kahramanın  özgürlüğü bu i l keyi dış dünyada, 
gerçek hayatta somutlamaktan ibarettir. Soyut, ahlaksal değerler so� 
mut sözcüler kzanmıştır. Bun lar da karakterlerd i r. Çok önce deği l ,  fe­
oda l  tiyatro da da, iyi l i k  " iyi l i k" adında bir karakterle can­
landır ı l ıyordu. Ama daha sonra bunun adı John Doe ya da B i l i  Smith 
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oldu. iyi l ik  ve John Doe asl ında aynı ve bird i rler. B i ri soyut bir  değer, 
d iğeri de onun insanda somutlaşmasıd ı r. Bundan dolayı da, bu ka­
rakterler içsel olarak aynı zamanda kendi antitezlerin i  taşıyan "ahlak­
sal" doğru ların ya da "sonsuz" değerlerin cis imleştir i lmesin i  de getir­
mişlerd i r. Eğer bir tiyatrodan bahsed i l iyorsa çatışma gerekl idir. Bu 
yüzden bu değerlerle cisimleşen karakterler, antitez lerin i  taşıyan d iğer 
karakterlerle çatışmaya girerler. Dramatik eylem, bu çatışman ın ya­
rattığı peripeteia'n ın  sonucudur. 

Hegel'e göre eylem, dengenin yeniden kuru labi leceği bir 
notktaya doğru yönel i nmesid i r. Drama, bir huzur bir armoni içinde 
bitmel idir. (Buna tam anlamıyla karşı olan Brecht'e daha sonra gele­
ceğiz.) Peki bu denge nas ı l  sağlanacaktır? Eğer bir in in yıkı lması söz 
konusu olmayacaksa, ötekine kim karşı duracaktır? Tez ve antitez gibi 
görünen güçlerin bir senteze u laştırı lması gerekmektedi r. Bu da tiyat­
roda ik i  yoldan bir iyle yapı l abi l ir ancak. Ya uzlaşmaz karakterlerden 
birin in ölümüyle (tragedya) ya da pişman l ıkla .. (Hegel sistemine göre, 
Romantik ya da Toplumsal Tiyatro) 

Bununla bir l i kte- Hegel' in kendis inin de söylediği gibi- tiyatro 
da diğer sanatlar gibi, sanatçın ın ku l landığı duyusal anlamlarla 
ışı ldayan "gerçeğin  aydın l ığı"d ır. Peki ya karakter y ık ı lmış bir  "son­
suz" gerçekl iğin taşıyıcısı ise gerçek nas ı l  ışı ldayacaktır? Bu hatanın 
cezalandır ı lması gerekmektedir. Yanl ışl ığın cis imlendiği bir krakter ya 
ölmel i  ya da pişman olmal ıd ır. Hegel, son çözümlemede somut kah­
ramanın, gerçek insan ın  ölümü bir  katastrophe yoluyla olursa taşıd ığı 
gerçekl iğin daha çok parlayacağını  kabu l edecekti r. Ve bu durum da 
Romantizm'de sıkça olmaktad ır. 

Romantizm, feodal izmin Son Yargı lama -uhrevi 
ödü l lendirme- temasını yeniden ele almıştır. Hernani'de ölüm anında 
iki aşığın öldükten sonraki daha iyi bir dünyaya yolcu luklarına tan ık 
olan Dona Sol'un son sözlerini  daha başka nası l yorumlayabi l i riz? 
Eğer gerçek onların ded iği gibiyse, gerçek bir hayat ve gerçek bir 
mutlu luk olan·aksızdır. "Bu dünya çok iğrenç ve sefi l bir dünya. Bura­
da sadece buruvalar o adi mal tutku larıyla mutlu olabi l i r. Hadi ,  o 
iğrenç burjuvaları, iğrenç mutlu luklarıyla ve sadece iğrenç mutlu luk­
lar satın alabildikleri iğrenç paralarıyla başbaşa bıraka l ım.  Sonsuza 
dek takdis edi lmiş  olacağız. Hadi öldürel im kendimizi ! "  H içbir bur­
juva bu saldırı lardan cidd i olarak rahats ız l ık  duymamıştı r. 
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Romantizm, eğer öneml i  sayı lacak ölçüde bir gizeml i leştirme 
ve karakter yabancı laşması geti rmemiş olsa, tam anlamıyla feodal 
soylu l uğun bir kuğu şarkısı olarak ele a l ınabi l i r. Arnold Hauser Roman 
d'un Jeune homme pauvre'ün gerçek anlamın ı  çözümlerken, Octave 
Feu i l let'nin okuyucuya insanın  yoksul luk ve sefi l l l ik yoluyla, tamamen 
ruhsa l birşey olan aristokratik şerefe sahip olabi leceğini  telk in etmeye 
çal ışt ığını söyler. Maddi şartlar insanın yaşamında çok küçük bir  yer 
kaplamaktadır: Değerler bütün insanlar iç in aynıdır. (20) 

Bu, toplumdaki insanın  ruhsal dünyasında karşı karşıya geldiği 
sorunları çözmeye yönel ik  bir  kalkışmad ı r. Ayrıcal ıksız hrkes ruhsal 
mutlu luğu yakalayabi l i r. Bu Jean Val Jean gibi bir yoksul ,  Rigoletto 
gibi b ir  biçimsiz ya da Hernani gibi  bir parya da olsa bunu yapabi l ir . 
Kuşkusuz ki bu düşünceyi en iyi ortaya koyan yazarlar Hegel ve Victor 
Hugo'dur. Bu tiyatroda insana yüklenen i l k  ciddi daraltmadı r. insan, 
bir tek sonsuz olan'la, değişmez değerlerlerle girdiği i l i şkiyle 
yükselebi l i r. 

Gerçekl ik, (d iğer nedenlerden ötürü) Marx' la bir l ikte yüksek bir  
ivme kazanmıştı r. Bu da ik inci büyük bi r daraltmayı get irmiştir. insan 
doğrudan kendi çevresin in ürünü hal ine gelmiştir. Real izmin i l k  pra­
tisyenleri el inde daha sonra u laşacağı kısır l ı k  boyutlarına varmamış 
olduğu kesindir. Büyük bir olas ı l ı kla  Marx, S idney Kingsley' in,  Ten­
nessee Wil l iams' ın  ve günümüzün d iğer yazarların ın ne yapacaklar ını  
hayal b i le edememiştir. Marx asal olarak, sadece burjuva yaşantıs ın ın  
toplumsal bir çözümlemesin i  getiren romandaki gerçekçi l iğe 
gönderme yapmıştır. Tiyatrodaki temel gerçekçi s ın ırlandırma, onun 
hal i  hazırda b i l inen bir gerçekl iği sunmasından kaynaklanmaktad ır. 
Doğalcı bakış açısından sanat yapıtı gerçekl iği yeniden yaratmadaki 
başarısı oranında "iyi" olacaktır. Antoine (2 1 )  bu anlayışı gerçekliği 
tam olarak sahne üzerine getirerek en uç noktasına dek götürmüştür. 
Oyun larından bir inde . kasap dükkanında ası l ı  gerçek etler kul­
lanmıştır. 

Zola, ünlü kuramında, t iyatronun "hayattan bir  kesit" 
göstermek zorunda olduğunu; taraf tutmadan ve seçici l ik b i le yapma­
dan hayatı olduğu gibi göstermek zorunda olduğunu söyler. Bu 
düşüncenin  çürütü lme olanağı oldukça fazladır. Çünkü bu,  en basi­
tinden yazarın ortaya koyduğu tema, karakter ve öykünün seç imin i  de 
gereksiz kılmaktadır. Doğalcı nesnel l iğ in vardığı son ölü noktanın  
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"fotografik gerçekl ik" olmasına karş ın Zola'n ın bu düşüncesi oldukça 
öneml id ir. Nesnel l iği bu noktanın  daha ötesine götürmek olnaksızdır. 
Ama öte tarafta, yan i öznel l iğ in  anlatı lması yönünde farkl ı  b ir  yönel im 
gözlenmektedir. Shakespeare'den sonra insan as la sahne üzeri nde çok 
boyutlu olarak gösteri lmemişti r. Nesnel hareket sona erd iğinde bu kez 
de öznel biçimler s i ls i lesi b irbirini izlemiştir. Tz len imci l i k, 
dışavurumcu luk, gerçeküstücü lük vb. Bunların tümü tamamen 
özgürlüğün özne l l iğ in i  yeniden getirmişlerd ir. Soyut duygu ların tümü 
-korku, şiddet, keder- onun hayal dünyasın ın  dışa yansımasıdır. 

Gerçekçi l i k  bi le, kısa bir süre de olsa insanın  psikoloj is in i  
araştırmış; içsel dünyasın ı  yansıtm ıştır. insanı sonuç olarak psi ko­
cebirsel bir denkleme indirgemiştir. Bunun nası l olduğunu merak eden 
varsa, Wi l l iams' ın son yapıtlarına ve onun okulunun öğrenci lerin in  
yapıtlarına bakabi l ir . Reçete genel l ik le hep aynıdır. Baba i l k  çocuğun 
doğumundan sonra anne tarafından terk edi l i r; anne a lkol i kt ir. Sado­
mazoşizmin uğramadığı bir karaktere rastlamamız imkansız gibi 
birşeydir. Eğer annede birşey yoksa -aritmetik asla bozulmaz- bu kez 
de oğul larında cinsel açıdan bir hassasiyet bulunur. 

Bu noktadan itibaren gel işim yaln ızca mantıksal olarak bel l i  b ir  
yönde i lerleyecekti r. Ve Tennessee Wil l iams gibi  -Büyük Yetenek 
ödül lü- bir yazar bi le karakterler in in cinsel organlarını yaz ınsal olarak, 
ağzında gevelemekten a l ıkoyamayacaktır kendin i .  Bundan öte bir  
özgünlüğü yoktur. Daha da i lerisi b ir  manastıra girmesid i r. H iç  kuşku 
yok ki  Wi l l i ams çok kosa bir süre iç inde bunu da becerecektir. 

Tiyatro bu aşamada gizeml i l i k  yoluna da sapmaya, maddi so­
runlardan bir kaçış olarak tanrıya sığınmaya da çabalamışt ır .  Eugene 
O'Nei l l  i lgi a lan ın ın  çoğunu insanlararası i l işk i lerin deği l ,  insanın  tanrı 
i le olan i l işkisin in  oluşturduğunu söylemiştir. 

Tanrın ın  yokluğunda ise O'Nei l l  i lg is ini  çevremizdeki 
açıklayamadığımız gizeml i  ve doğaüstü güçlere çevirir. Anlaşı labi l i r  
olgular onu i lgi lendirmemektedir. Gözleri traj ik  kaderler ya  da yeni 
tanrı lar bulmak adına "ufkun ötesinde" d i r. Gelmediklerinde ise 
O'Nei l l  kendi kul lanacağı biç imiyle evinde imal eder onları .  Dyna­
mo'da olan bu deği l  mid ir? Sürekl i  olarak kurgu-b i l im alanında ken­
din i  yansıtmak istemektedir. Aynı şey Tanrı Dynamo'yu keşfetmesinde 
de vardır. Yaşasaydı hiç kuşku yok ki, Tanrı Sputn ik' i  ve Tanrı Man-
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yet ik Kemer'i ve modern ve b i l imsel Olympos'un diğer tanrı ların ı  da 
keşfederd i .  

Burjuvazi ,  son olarak Hol lywood istatistiklerin in de  yardımıyla, 
tiyatro ve benzeri sanatların olağanüstü ikna edici gücünün farkına 
armıştır. Bu noktada Hol lywood'a gönderme yaparak bir örnek vere­
b i l i r iz. Herşey Bir Gecede Oldu fi lminde, oyuncu Clark Gable' ın  
gömleğin i  çı karttığı sahnede altında iç  çamaşırı olmadığ ın ın 
görülmesi, iç çamaşırı satanların iflası n ı  getirebi l ir . Çünkü onun bin­
lerce hayranı  da idol leri gibi davranmaya kalkacaklardır. Tiyatro ise, 
seyircis in i  ya ln ızca giyim açısından deği l ,  örnekler yoluyla gösterd iği 
ruhsal değerler açısından da etki ler. Böylece yen i kapita l i st toplumun 
değerlerin i  yeniden ortaya koyan ve hayatta başarıyı sağlamanın yo­
lunun özgür gir iş imle olanakl ı  olduğunu gösteren yeni bir "emsal"  
oyun ya da fi lm çeşidi ortaya ç ıkar. Bunlar, hayat ın en dip noktasından 
başlayıp da hayal ed i lmesi b i le zor noktalara ve üne tırmanan insan­
ların yaşam öykü lerin i  anlatan otobiyografik n itel ik l i  oyunlar ya da 
fi lmlerd ir. Eğer J.P.Morgan yatların ve vi l l aların iç inde olağanüstü bir 
tal ih i  yaşıyorsa, n iye sen de ayn ısı n ı  yapamayasın?  Tabi i  ki sen de 
yapabi l i rs in. Yaln ızca oyunu kura l larına göre oynamal ıs ın .  Bu oyun 
da kapita l i st oyundur. 

Marx, bütün tarihsel olayların ik i  kez meydana geldiğin i  söyler. 
Bi rincisi tragedya ikincisi ise komedyadır. Machiavel l i 'n in  yapıtında 
olan budur. Yaz ı larının anlamı en az yer çekimi kadar öneml id i r. 
Bugünkü Amerikan müritlerin in, tiyatroda da ve si nemada da ayn ı  
yolun yolcu ların ın  -Dale Carnegie ve diğerleri- yapıtlarındaki öneri leri 
neredeyse, Karın ız ı  Sizden Daha iyi Bir Aşık Ed inmiş Olsa Bi le  Sev­
giyle Kendinize Bağlama Sanatı gibi komik bir hale gelecektir. Oku­
yucu benzetmemizdeki uyumsuj:luğu affetsin, Machiavel l i  ile Carne­
gie birl i kte "isteğin olduğu yerde ç ıkış da vardır." sloganın ı  telk in 
etmektedirler. B i rincisi bunu yükselen bir sın ıfın tüm cidd iyeti iç inde 
yaparken, ik incisi de bugünün yankee'si olarak yapmaktadır. 

Bununla birl i kte insanın en son ve şiddet l i  daraltı lması Eugene 
lonesco'nun anti-tiyatrosu i le  meydana getir i lmiştir. Burada insan ifa­
de edemez duruma gelmiştir. Bunu içsel duygu larını ya da düşünsel 
ayrıntı ların ı  açımlama anlamında söylemiyoruz. Gerçekten ifade 
edemez duruma gel i r. Herşey bir tek "gevezel ik" sözcüğüne indir­
genmiştir. (Jack ya da Boyuneğme) Bütün kavramlar "gevezel i k"e 
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eşittir. lonesco bu uyumsuzluğu büyük bir  i nce alayla sunarken; biz 
de -küçük burjuvalar ve burjuvalar da- buna gülmekle yükümlü hale 
gel i riz .  Ama patron larından ücretlerini arttı rmasın ı  dört göz le bekle­
yen işçiler için Sandalyeler'deki suskun haberci 'n in konuşması hiçbir 
şey ifade etmeyebi l i r. "Ücret art ış ı" "gevezel ik"ti r. "Yoksu l luk" da, 
"Aç l ık" da. Herşey "gevezel ik"tir. 

Bu ayrıştırmayı yaparken ve nesnel olan yanları öne çıkarı rken, 
yazarları n önemli  olmadığını  söylemek istemiyoruz. Aksine, onlar 
burjuva toplumunun ve tiyatrosunun son safhasına tan ık l ık  etmeleri 
açıs ından oldukça öneml id ir ler. Çok boyutl u  insanı daraltarak; onu 
psikoloj ik, ahlaksal ve metafiz ik  doğanın yeni bir soyutlaması 
biçiminde sunarak tiyatronun menz i l in i  sonuna getirmişlerd ir. Bu an­
lamda, insan ın  i nsansızlaştırı lmasında lonesco yoldaşlar ın ın tümünü 
gölgede b ırakmışt ı r. Son burjuva karakterini  yaratan odur.  Berenger' i n  
etrafındaki tüm karakterler soyutlamalara, gergedanlara 
dönüşmektedir. insanın sonu ne olacakt ır? O da mı bir  soyutlamaya 
dönüşecektir? Berenger' in  karşı koyuşu basit b ir  i nkardan öte birşey 
deği ldir ve bir içerikten yoksundur. 

Buraya kadar gelen, modern burjuvazin in  gel iş imiyle ortaya 
ç ıkan tiyatronun ç izgisid i r. Bu tiyatroya karşıt o larak, daha radika l  bir 
biçimde ve biçimsel olmayan bir karşı koyuşu içeren; yeni bir s ınıf 
tarafından yarat ı lan bir  t iyatro yükselmel idir .Bu yeni t iyatro, diyalektik 
anlamda materya l ist, gereks in imsel olarak ayn ı  zamanda bir soyutla­
malar tiyatrosu olacaktır. Sadece üstypısal deği l ayn ı zmanda alt­
yapısal soyutlmalar da olacaktır. Karakterleri, tıpkı Brecht' i n  oyun­
larındaki gibi bel i rlenmiş toplumsal i şlevler in in nesnel koşu l larını  
ortaya koyacak; dramatik eylemin  hareket in i  sağlayan bir  güç ler sis­
temi gel işt iren bir çel işki yaratacaklardır. 

Bu, yetersi z  derecede formüle edi lm iş ve kuramsal temelden 
yoksun olan tüm geleneksel biçimleri yıkarak doğan; henüz doğan bir 
t iyatrodur. Çünkü yaln ızca yerleşik olanın dış ına ç ık ı larak bir kuram 
gel iştir i lebi l ir .  
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HEGEL VE BRECHT: 

NESNE KARAKTER Mİ? 

ÖZNE KARAKTER Mİ? 





"Epik" Yaklaşım 

HEGEL VE BRECHT: 

NESNE KARAKTER Mİ? 

ÖZNE KARAKTER MI? 

Tiyatroda marksizmin de katkısıyla oluşan olağanüstü 
değişikl ikleri kavramada en büyük engel ,  bel l i  terimleri ku l lanarak bir 
yöntem yanl ışı yapmaktır. Çünkü böylesi büyük dönüşümler birden­
bire kavranamaz. Ama genel l i kle de yen i  kuramlar eski sözcüklerle 
aç ık lanmaya çal ış ı l ı r; yeni gerçekl i kleri tasarımlamak için eski 
sözcüklere başvurulur. Ve böylece zaten eski göstergeleri tarafından 
tüket i lmiş  sözcükleri ku l lanarak hiçbir şeye yaramayan bir iş yapı lmış  
olunur. 

B i r  örnek : "Epik" sözcüğünün an lamı  ned i r? Bertolt Brecht 
başlangıçta, t iyatrosu iç in  bu eski sözcüğe başvurmuştur. Aristote­
les "ep ik  t iyatro" hakkında konuşmaz, yaln ı zca epik ş i i r, tragedya 
ve komedya üzeri nde durur. Onun epi k  ş i i r  i le tragedya aras ında 
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bulduğu farklar koşuğa gönderme yapar. (Ona göre ik i  b iç i mde de 
bu temel  gerek l i l i kt i r .) Epik ş i i r, tragedyada tüm olan l ara karş ın  
onun gördüğü ha l iy le, b iç imsel ol arak "an lat ımcı"d ır. i kinc is inde 
aksiyon şu an o lur. i l k inde i se aksiyon geçmişte o lmuştur ve yen i ­
den anı l ı r . Aristoteles ayn ı zamanda· epi k  ş i i r in  tüm öğeleri n i n  tra­
gedyada olduğunu, ancak tragedyan ın tüm öğeleri n i n  epik ş i i rde 
olmad ığ ın ı  da eklemişt i r  buna. Temel olarak ik is i  de "sıradış ı  b i r  
ç izgi"deki karakterlerin aksiyonlar ın ı  "takl it" eder. 

Brecht' in  çağdaşı Erw in  P iscator "epik" in  an lamın ı  tam ola­
rak fark l ı  b i r  b iç imde kavram l aştı r ı r  ya da o da ayn ı  isme 
başvurmakla bir l i kte Aristoteles' i n  "epik ş i i r"den an lad ığ ından çok 
fark l ı  b ir  tiyatro b iç imi  oluşturur. Pi scator, t iyatra l gösteri mde i l k  
kez, hareket l i  fi l m i ,  saydamı ,  grafiğ i ,  k ı saca oyunun o a n  sahne­
lenmesine yard ımc ı  o lacak her tür lü kaynağı ve mekanizmayı  kul­
lanm ışt ı r . Bu,  herhangi b ir  element in s ı radış ı  b i r  an l amda kul­
l an ı lmas ı ,  bu biç imsel özgür lük P iscaför tarafı ndan "epik" biç im 
olarak adlandı r ı lm ı şt ı r. Bu eng in  biçimsel zengin l ik,  geleneksel 
"ac ıma" bağın ı  ve "uzak l ık" ı  k ı rmış ,  daha sonra da göreceğ imiz  
g ib i  Brecht bunu daha da i leriye götürmüştür. Piscator Sartre' ın  
"Si nek ler" i n i  New york'ta sahneye koyarken, öncel ik le  h içb i r  se­
y irc in in, Sartre' ı n  Alman Nazi güç leri nce işga l edi len kend i ü lkes i 
hakkında konuştuğu konusunda hataya düşmeyeceğinden em i n  
olmak isted i .  Öncel ik le  de oyundan önce görü l ecek b i r  sergi 
düzen led i .  Bu sergide, savaşı ,  i şkenceyi ,  işga l i  ve kapita l izmin  
şeytan l ık ları n ı  an latan b i r  fi l m  gösterd i .  Piscator h iç  k imsen in  
çağdaş ve güncel o lan ın  iç i nde an lat ı ld ığ ı  g ib i  b i r  mesel (Fable) 
arac ı l ığ ıy la Yunan l ı l ar' ı an lattığ ın ı  düşünmes in i  istemiyordu .  
Bugünlerde ise "epi k"e b i r  anlamda moda o larak başvuruluyor. 
Devlet güçlerince kitle kıyımına  uğrat ı lan k ız ı lderi l i leri ya da 
Amerika'n ın  Meks i ka'ya karşı yaptığı yayı lma savaşları n ı  an latan -
yan i  k ısaca aç ı k  havada yapı lan- fi l im leri tan ım lamak iç in  "epik" 
n itelemesi ku l lan ı l ıyor. Sekiz yaş ve sonrası iç in  haz ı rl anmış, çok 
kişi l i , çok at l ı ,  s i l ah l ı  savaş lar ın,  dövüşlerin yapı ld ığ ı  ve gene l l i k le  
ö lümleri n,  kanın ,  şiddet in ve tecavüzün ortasında k imi  aşk sahne­
lerin i n  olduğu fi l m ler iç in  bu kavram laşt ı rma  çok s ık  yapı l ıyor. 

"Epik" in tüm bu kul lanım larında, geniş l ik, uzun· süre l i l ik, nes­
nel ik, dışsa l l ık  vb. vard ır. Diğerleri gibi Brecht de bu terimi  sözü geçen 
anlamları taşıyacak gibi kul lanır. Brecht epik tiyatro kavramını He-
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gel ' in  tan ımlamasın ın tarn karşıtı bir biçimde ku l lanır. Gerçekte, 
Brecht' in  tüm poetikası temelde, Hegel ' in ideal ist poetikasına karşı b ir  
yan ıt ve karşıt önermedi r. 

Hegel'e göre "epik" in  anlamını  kavramak için bu kavramı, 
O'nun sanatlar d izgesi iç inde ele almakta yarar vardır. Hegel farkl ı  
aşamalarda da olsa "özün biçimden özgürleşmesine" köklü bir önem 
yüklemiştir. Bunu daha iyi açıklamak iç in Hegel 'e göre sanatın, özün 
gerçekl iği n in  yansıması olduğunu söyleyel im.  Bu kavramlaştı rma 
bağlamında da Hegel sanatı s imgesel ,  klasik ve romantik olarak üçe 
�yırmıştır. i lk inde biçim daha egemendir  ve öz güçlükle seç i l i r. 
Orneğin mimarl ık bu katogoriye dahi ld ir. ikinci t ipte, öz biçimden ve 
yaklaşım dengesinden biraz daha özgürleşmişt i r. Bu, yontu sanatına 
denk düşer. B ir  insanın yüzü, onun ruhsal yapısı, onun açıklanması, 
düşüncesi ve acısı mermer yoluyla dışavuru lur. Son olarak, romantik 
olarak adland ır ı lan sanatlar ise kendin i  ve kendi özünü biç imden ta­
mamen soyutlamış, özgürleştirmiş sanatlard ır. Bu da ş i i re denk düşer. 
Şi i r in  biç imi ç imento ya da mermer deği l ,  sözcüklerd ir. Bundan dolayı 
da öz ş i i rde, malzemesin i ,  taşın  ya da yerin ağır l ıkl ı bir etkis i  olan 
mimarl ıkta mümkün olmayan bir biçimde.rafinel iği araştırabi l ir .  (22) 

Hegel'de Şiirin Biçimleri 

Hegel'e göre epik ş i i r  " i nsan davranışların ın dış görünüşünün, 
o layların ve ruhsal yaşam ın diğer görünümleri altı nda, bizden önce 
kuru lan ideal ya da temel l i  bir kabulden oluşan bütüncü l bir dünya" 
sunar. (23) O'na göre bütün bunlar özün gücünden -bu k imi  zaman 
tanrısal k imi  zaman ise insansa ldır- ve onun eylemin i  gecikti ren tep­
kisel ,  d ış etk i lerden yüksel i r. Bu, d ış  dünyadaki zorluklarla savaşan bir 
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i nsan ya da tanrının özsel eylemidir: Epik ş i i r, bu çatışmaları ve 
çarpışmaları onların kaynaklandığı öz biçimde deği l ,  d ı ş  dünyada or­
taya çıkış ları bakımından ele a l ı r. Aks iyon, "nesne biçim in i  gerektiri r. 
B i r  olay hal i ne gel i r. Olaylar kendi lerini salt bir bağımsızl ı kla ortaya 
koyar ve şair arka plana çek i l i r." Bu anlatı lan şeyin öneml i  olduğunu, 
bununla birl i kte onu anr.ı.tan şair i le canland ı ran oyuncuların ya da 
karakterlerin öznel l iğ in i  taşımadığını bel ir ler. Epik ş i i r in  misyonu 
"nesnel olanı kendi nesne l l iğ i  iç inde vermeyi"  gerektirir. (24) 

Epik şair; şu ya da bu şavaşın  nas ı l  gel i şt iğini anlatı rken, ken­
dis in i  ve duygularını iş in iç ine karıştı rmadan, öncel ikle olabi ld iğince 
ayrı ntı larıyla ve nesne l l i kle savaşı anlatmak zorundadır. B i r  at, nesnel 
biçimde bir at olarak tarif edi lmel i ,  herhangi bir in in  gözündeki öznel 
bir at imgesinden bahsedi lmemel id i r. 

L ir ik ş i i r, tam olarak epik  şi ir in karşıt ıd ır. "Onun içeriği 
iç imizded i r. ideal bir dünya, ruhun duygusal ya da düşünsel yaşantısı ,  
aksiyonu iz lemek yerine kendi ideal ü lkesinde kalmayı yeğleyen ve 
sonuç olarak kendi d ışavurumunu yegane ve gerçek sonu gibi  kabu l­
lenmeye yatkın b i r  şeydir." (25) , 

. 
Lir ik ş i i rde kend i başına atın hiçbir önemi yoktur. Savaşın so­

mut olaylarındansa, örneğin kı l ıç  sesler in in ve diğer şeylerin şai rin  
ruhunda yarattığı duygu lan ım lar öneml id i r. L ir ik ş i i r  bütünüyle 
özneld i r, kişiseldir. 

Sonuç olarak, Hegel ' in  bakışıyla dramatik ş i i r  nesnel l i k  i l kesi 
ile (epik), öznel l i k  i l kesin i  ( l i r ik) bir araya getirir. "Burada yaln ızca 
nesnel bir ifade deği l ,  aynı zamanda bel l i  insan ların ideal 
yaşam larının kaynağın ı  da bu luruz; Burada nesnel olan, bundan 
ötürü, bireylerin b i l inç l i  yaşantı lar ını da resmeder."(26) 

Aksiyon epik'te olduğu gibi geçmişte olmuş bir şey gibi deği l ,  
b iz im tanık olduğumuz anda geçen bi rşeyd ir. Ep ik ş i i rde aksiyon ve 
karakterler seyircin in  zamanından farkl ı bir zamana bağl ıd ı rlar. Dra­
matik ş i i rde seyirc i ler aksiyonun olduğu zaman ve mekana taş ın ırlar. 
Böylece, aksiyon ve karakterlerle aynı mekanın paylaşı lması 
başkasının duyguları n ı  anlayabi lme, yaşama ve yaşayan duygusal b ir  
uyumun paylaşı lmasın ı  da beraberinde getirir. Epik ş i i r  , "yeniden 
öyküler"; dramatik şi i r, "yeniden yaşatır." 

92 



Böylece dramatik şi i rde özne l l iğ in ve nesnel l iğin aynı zamanda 
olabi leceğin i  görmüş oluyoruz. Ancak, Hegel'e göre, i l k in in sonra­
kinden önde geld iğini  de kaydetmek gerekiyor: Ruh özneldir ve tüm 
dışsal aksiyonu bel i rler. Aristoteles' in de bel irttiği gibi, tutkuların ha­
tal ara dönüşmesi aksiyonun baskın gücüdür. Her iki düşünürde de 
drama içsel olandan kaynaklanan güçlerin d ışsal çatışmasın ı  -yani ,  
öznel güçlerin nesnel çatışmasın ı - gösteri r. Brecht'te ise bu, 
göreceğimiz gibi tamamen tersine çevri lmiştir. 

Yine Hegel'e Göre "Dramatik Şiir"in Özellikleri 

Hegel, insan i l i şki lerin in  ve eylemleri n in can l ı  ve doğrudan 
sunumuna iht iyacımız olduğunu düşünür. Ama şunu da ekler: "Dra­
matik aksiyon, bağımsız bir  n iyetin yal ı n  ve i lgisiz sunumu deği ld i r; 
doğrudan doğruya çatışmanın  koşul l arına, insan tutkusuna ve karak­
terlere bağl ıdır. Bundan dolayı da etki ve tepki leri doğurur. Çatışmanın 
ve engel lerin ayrışmasını  getir ir ." Bu da sürekl i  olarak d ışsa l teh l i keler 
ve engel lerle dolu durumların ortasında karşıt duygular kovalayan, 
yaşayan karakterler arasındaki savaş ımın ın  hareketl i gösterim in i  su­
nar. (27) 

Bütün bun ların ötesinde Hegel, kendi görüşü i le  Brecht' i n  
marksist poetikası arasında radikal b i r  fark l ı l ığa işaret eden esas l ı  b i r  
noktaya parmak basar: "Olay, (Hegel'e göre) d ışsal koşul lardan mey­
dana gelmed iği gibi ,  kişisel i radeden ve karakterlerin kendisi nden de 
kaynaklanmaz . . . " (28) 

Sonuç dramatik çatışmanın  d ışında gel i şi r; bu öznel olarak da 
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nesnel olarak da baş l ı  başına b i r  aksiyondur. Bu, insan tutkuları ve 
eylemlerin in karmaşasından gelen bir uyumdur. (29) Bunun oluşması 
için karakterlerin "özgür" olmalarına gerek vard ı r; bu karakterlerin 
ruhların ın  içsel hareketleri için, tüm sınırlamalar ya da çekincelerden 
özgürce yal ıtı lmış olmaları gerekmektedi r. Kısaca, karakter tam an­
lamıyla eylemler in in öznesidir. 

"Özne-Karakter"in Özgürlüğü 

• 

Öncel ikle karakter tam anlamıyla özgür olma l ıd ı r. Hegel, 
"özne-karakter" in özgürl üğü konusu üzeri nde k imi  aç ıklamalar verir : 

1 .  Hayvan, çevresi tarafı ndan bel i r lenmiştir. -En temel gerek­
si nmeleri, yiyecek vb açıdan.- Bundan dolayı da özgür deği ld i r. insan 
kendi baş ına özgür deği ld i r. Buradan bak ı ld ığında da b i r  aç ıdan hay­
vandı r. Dış gereks in imler insan tarafından biçimlen i r. Maddi gereksi­
nimler onun özgürlüğünün meydana gelmesinde bir s ın ı r lamad ı r. 
Bundan dolayı da Hegel'e göre dramatik ş i i r  iç in en iyi karakter, 
maddi gereksin imler in baskıs ın ı  en az duyandır. Örneğin,  fizi ksel 
olarak çal ışmaya ve hayatları n ı  kazanmaya gereks in imleri olmayan, 
yığınlarca madd i ihtiyaç ları karş ı lanan prensler ruhsal istemleri n i  
özgürce maddesel leşti rebi l i r. Hegel'e göre, prensin dramatik  bir  ka­
rakter hal ine gelmesi iç in tüm bu şartları yaratan insan yığınların ın 
kendi leri bu rol iç in uygun deği l lerd i r. Onlar drama iç in iyi ma lzeme 
deği l lerd i r  . . .  

_ 2. Gel işkin toplum insan ları el leri nden ve ayaklar ından her 
tür lü kanun, kura l ,  gelenek, kurum vb tarafından bağlanmış ve bu ya­
sal orman iç inde öyle kolay kolay özgürlük lerine sah ip olamazlarken, 
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karakterlerin kendi kaderlerin i  bel i r leyebi ld ik leri ve özgür oldukları 
söylenen bu toplum da dramatik malzeme için katkı sağlayacak bir 
biç im deği ld ir. Eğer Hamlet, pol is, mahkeme, hakim ve savcıdan 
korksaydı ,  Polonius'u, Leartes'i ve Claudius'u öldürerek, ruhunun 
özgür istemlerin i  gerçekleşti rmemiş olurdu. Yine Hegel'e göre karak­
ter bütünsel bir özgürlüğe muhtaçtır. Yukardan veri lse bi le! 

3 .  Ama şu da kaydedi lmel i  ki ,  özgürlük köklü bir biçimde "fi­
ziksel" bir görünüş deği ld ir. Örneğin Prometheus özgür bir insand ır  
(özgür b i r  tanrıdır) .  B i r  dağın tepesinde z incirlenmiştir. Güçsüz b ir  
durumda, c iğerin i  yemeye gelen kargaları uzaklaştırmaya çal ış ır. (K i  
c iğeri hergün yeni lenmekte ve kargalar ertesi gün yen iden onu yeme­
ye gelmekted i rler.) Prometheus da aciz b i r  biçimde bu günlük z iyareti 
iz lemektedir. Ama Prometheus eyleme Zeus'un, tanrı lar ın en 
yücesin in  önünde eği l i r  ve böylece de affedi lebi l i r. Prometheus'un 
özgürlüğü, i stediği anda bu zu lme son verebi l i r; ama o bunu özgürce 
yapmamaya karar verir. 

Hegel bununla birl ikte Muri l lo'nun, bir annenin çocuğunu 
dövemesinde, çocuğun da öyküsünü anlatır. Anne ve çocuğun fiziksel 
güçlerin i n  arasındaki fark, çocuğa ondan daha güç lü  olan annesine 
karşı koymak için yeterl i özgürlüğü vermez. Bundan dolayı da, çok 
rahat bir b iç imde hapiste olan bir karakterin ruhsal açıdan özgür 
olduğu üzerine bir yapıt yaz ı lab i l ir . 

1 .  Karakterin özgürlüğü raslantısal b ir  biçi mde ortaya çı kmaz. 
En azından en evrensel, en akı lc ı ,  en köklü ve insan yaşamı  iç in en 
anlaml ı  o lan kimi koşul lara bağl ıd ır. Ai le, ü l ke, devlet, ah lak, toplum 
vb insan ın özünü, bundan dolayı da dramatik ş i i r i  i lgi lendirir. 

2 .  Genelde sanat, özelde i se dramatik şi ir soyutlamalarla deği l  
maddi gerçekl iklerle i lgi len i r: Bundan dolayı da özel olan ın  evrensel 
olarak da görünmesi gerekmektedi r. Felsefe soyutlamalarla, matema­
tik sayı larla i lg i lenir. Ama tiyatronun i lg i lendiği şey bireylerd i r. Bu 
yüzden de onları maddi gerçekl i kleri iç inde göstermek gerekir. 

3 .  Çünkü tiyatronun içindeki genel konular kes in l ikle evrensel­
d ir. (Tabi i  bunun karşıtı idiosantrik özel l ikler deği ld ir.) insan özünün 
bu güdümlü güçleri etik  olarak tan ımlanabi l i r. Bir karakterin  bi reysel 
istemi ahlaksal bir değerin  somutlanması ya da eti k  bir  tercihtir. 
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Örnekse: Kreon'un somut tutkusu Antigone'n in kardeş in in cenazesine 
iz in vermemekten yanadır. B i reysel istem olarak devlet in esenl iğ ini  
savunmada etik uyuşmazl ığ ın somutlanmasıdır; ayn ı  şey Antigone'n in 
kendi kardeş in in cenazesin i  kaldı rmadaki güçlü istemi iç in de 
söyleneb i l i r  -bu da başka b ir  ahlaksal değerin, a i len in esen l iğ in in so­
mutlanmasıdır.- Bu iki bi reysel istem çarpıştığında aynı zamanda 
gerçekl ikte iki ahlaksal değer de çarpışıyor demekti r. Hegel ' in  
görüşüne göre bu çatışmanın güvenl i  bir biçimde sona ermesi gerek­
mektedi r. Ki bu ahlaksal tartışma çözümlenebi ls in.  Kim hakl ı ?  Hangisi 
daha büyük bir değer taşıyor? Belki dışavurumları bi raz abartı lmıştır 
ama söz konusu durumda sonuç gösteriyor ki ,  her iki  ahlaksal değer 
de doğrudur. Belki  de hata tek başına değerde deği l ,  aşırı l ı ktad ır. 

4. Tragedyayı doğru b i r  biçimde ortaya çıkarabi lmek iç in,  tra­
gedya -eğer bu doğru bir tragedya olabi l i rse tabi i - uzlaşmaz karakter­
lerce oluşturu lmal ıd ı r; eğer uzlaşmanın  ortaya ç ıkabi leceğ! bir olas ı l ı k  
varsa dramatik yapıt başka bir  türe, "drama"ya eklemlenecektir. 

Tüm bu Hegel'yen tartışmalar, onun, karakterin doğal olarak 
özne olduğunda ısrar eden poetikasın ı  tam anlamıyla karakterize eder; 
bunun da temel indeki kabul ,  bütün dışsal eylemlerin kökeninde ka­
rakterin  özgür ruhunun yatt ığıdır. 

Kötü Seçilmiş Bir Sözcük 

Brecht'in marksist poetiJ<ası Hegel'in idealist poetikasının herhangi bir 
fonnel durumuna karşı durmaz. Ama bununla birlikte, karakterin tam an­
lamıyla özne olmadığını, aksine bağımlı olduğu ekonomik ve toplumsal 
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güçlerin nesnesi olduğunu ispat ederek ona kökten bir biçimde karşı koyar. 

Eğer biz Hegel'in poetikasına tipik bir biçimde bağlı olarak dramatik 
aksiyonun bi lgisel bir çözümlemesini yaparsak, özne, yüklem ve doğrudan 
nesneli basit bir tümce kurabil iriz. Örnek: "Kennedy Domuzlar Körfezi'ne 
saldırdı !"  Burada Hegel'yen özne, "Kennedy"dir. Ve içsel özünün güdüleri 
Küba'nın işgal i  biçimde ortaya çıkmıştır; "saldırı'', yüklemdir ve "Domuzlar 
Körfezi" ise doğrudan nesnedir. 

öte yandan, Brecht'in önerdiği biçimiyle marksist poetikayı bu 
örnekte referans olarak gösterecek olursak, yapacağımız bilgi çözümlemesi 
bir ana şart i le ikinci şarta gereksinim duyar ki "Kennedy" özne olmayı ta­
mamlayabilsin; ancak ana şartın öznesi bu kez başka bir şey olacaktır. Dra­
matik aksiyonu en iyi açıklayabilecek tümce, bu durumda, şöyle bir şey ola­
caktır: "Ekonomik güçler Kennedy'i Domuzlar Körfezi'ne saldırmaya 
yönlendirmiştir." Bertolt Brecht' in durumunun oldukça belirgin olduğuna 
inanıyorum: Gerçek özne Kennedy'i yönlendiren ekonomik güçlerdir. An� 
şart ekonomik güçlerle olan bir i l işkidir. Karakter tam anlamıyla özgür 
değildir. O bir son gösterir; son olarak dramatik şiir ise, gözlerimizin önünde, 
ruhu ve onun dış dünyadaki aksiyonlarını sunar. Yeterince açık sanırım. Şi irin 
üç türü de nesnellik ve öznel l ik buluşmasını gerekli kıl ıyor. Ancak her du­
rumda öznel l ik (insanın iç hareketleri, öz) nesnell iği üretmektedir. Bu 
düşünce Hegel poetikasında açık bir biçimde görülmektedir. 

· 

Brecht'in nesnell iği, tüm diğer marksist nesnell iklerde olduğu gibi, 
neyin neden önce geldiğini araştırır. i lki, ideal ist poetikaya göre, toplumsal 
düşünce toplumsal varoluşu belirler; Markist poetikaya göre, toplumsal 
varoluş toplumsal poetikayı beli rler. Hegel' in görüşüne göre, öz dramatik 
aksiyonu yaratır. Brecht için i se dramatik aksiyonu yaratan şey karakterin 
toplumsal i l işki leridir. 

Brecht, bütün olarak, tamamen Hegel'e karşıdır. Bundan dolayı da 
Brecht'in  poetikasını tasarımlarken Hegel'in poetikası içinde bir tür 
olan" epik" deyimini kul lanması bir hatadır. 

Brecht poetikası basit anlamıyla "epik" değildir; Marksistti r  ve 
Marksist olarak, l irik, dramatik ve epik olabi l ir. Onun birçok yapıtı bir türe, 
kimi leri diğerine ve kimi leri de bir üçüncüsüne bağlıdır. Brecht' in poetikası, 
dramatik ve epik yapıtları olduğu kadar l irik olanı da kapsar. 
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BreC:ht daha sonra, yaptıği bu hatayı anlamış, son yazı larında kendi 
poetikasını "diyalektik poetika" olarak adlandırmıştır. Hegel'in poetikasının 
da diyalektik olduğunu düşünürsek bu da bir hatadır: Brecht bunu kendi 
adıyla Marksist poetika olarak adlandırmal ıydı .  Ancak o i lk ta­
sarımlamasındaki bu hatadan kuşkulandığında, birçok kitap yazı lmış ve 
karmaşa oluşmuştu. 

Şimdi, Brecht'in  Mahagonny'nin önsözüne de eklediği ideal ist po­
etika i le Brecht poetikası arasındaki farkların bir özetine bakmakta yarar var. 
Biz bu özete Brecht'in  diğer yapıtlarında da söylediklerinden kimi ekle­

meler yaptık. Bu bi l imsel bir özet deği ldir ve terimleri de kesin olmayan, 
müphem terimlerdir. Eğer temel bir farklı l ığı akl ımızda tutarsak -yani 
Brecht' in nesne, ekonomik ve toplumsal güçlerin sözcüsü olarak gördüğü 
karakterin Hegel tarafından tam anlamıyla özne olarak görü lmesi- eğer 
bunu akl ımızda tutarsak, ikinc;il farklar çok daha bel irgin hale gelecektir. 

Brecht tarafından ortaya konan kimi farkl ı l ıklar, l i rik, epik ve dra­
matik biçimler arasında daha da çok farkl ı l ığa gönderme yapmaktadır. 
Bunları şöyle sıralamak olasıdır: 

1 .Denge, öznel l ik-nesnel l ik; 

2.0lay dizisinin biçimi, "üç-birl ik"e bağlı olup olmadığı; 

3.Her sahnenin koşul olarak sonraki sahneyle bağlı olup olmadığı; 

4.Doruksal tartım ya da çizgisel anlatımcı tartım; 

5.Sonuç için merak ya da gel işim için merak; beklenti ya da bir gel işim 
"' için bil imsel merak; 

6.Süreğen evrim ya da seyrek gel işim; 

7.Önerme ya da tartışma. 
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Düşünce Varloluşu Belirler mi? (Yoksa Bunun Tam Tersi mi?) 

Tüm ideal ist poetikalarda (Hegel, Aristoteles ve d iğerleri) 
gördüğümüz gibi, karakterin tüm öze l l ikleri, kesin  biçim lerde hareket 
�.tmesi ve duyumsamasıyla bel i rlenmiştir. Temel özel l ik leri değişmez. 
üte yandan Brecht'e göre " insan ın  doğası"  diye bir şey yoktur.Bundan 
dolayı da hiç kimse, "işte, öyle . .  " deği ld ir. 

Bu farkı açmak için, Brecht' in  aksiyonun karakteri n toplumsal 
iş levi tarafından bel i rlendiği yapıtları ndan k imi örnekler aktarabi l i riz. 
i l ki ,  klasik bir örnek: Papa'n ın Gal i le i le d iyaloğunda, pansuman ya­
parken onu tüm sempatisi iç inde b i r  papa olarak gösterir. Pansuman 
bitt iğinde, onunla kişisel olarak ayn ı görüşü paylaşsa b i le, engiz is­
yondan yana tavır koyacaktır. Papa, papa olduğu sürece papa gibi  
davran ı r. 

E isenhover Vietnam' ın işga l in i  öngörmüş, Keneddy bunu ha­
rekete geçirmiş, Johnson ise en uç noktasına götürmüştür. N ixon ise 
hepsinden daha skandalcı davranmış; barış için güç ku l l anmıştır. 
Suçlu kimdir? Amerika B irleş ik  Devleteri Başkanı . .  Hepsi, ya da 
içlerinden herhangi biri . .  

Başka bir örnek: iyi ruh lu  Shen Te yoksul  bir fah işedir. B i rden, 
büyük bir mirasa konar ve mi lyoner olur. iyi olduğu zaman arka­
daşlarına, komşularına, akrabalarına, para isteyen düşkünlere "hayır" 
d iyememektedir. Ama zengin b i ri olarak yeni b ir  kişi l ik  gel i şt irmeye 
karar verir. Kendisini Shui Ta; kendis in in kuzeni olarak tan ıtır. iyi l i k  ve 
zeng in l ik  hiçbir zaman yanyana yürümez. Eğer zengin  bir  insan iyi 
olmak isterse, tüm servetin i  h iç çek inmeksiz in ihtiyacı olanlara vere­
b i l ir. 

Aynı oyunda bir pi lot şairane bir biçimde mavi bir gökyüzünün 
haya l in i  kurmaktadır. Shen te (Shu i  ta) ona maaşı dolgun bir usta-
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başı l ı k  ayarlar fabri kada. Şair ruh lu  pi lot bir anda mavi gökyüzü ha­
yal in i  unutur ve i şçi leri daha faz la kar için nası l daha çok 
çal ı ştı rabi leceğ in i  düşünür. 

Bu örnekler de gösterir k i ,  tıpkı Marx' ın  dediği g ibi  toplumsal 
varl ı k  toplumsal düşünceyi bel i rler. Bundan dolayı da egemen sın ıflar, 
iyi görünmell 'r ine karşın, krit ik anlarda reformist olabi l i r ler. işçi lere bir  
parça daha fazla et ve ekmek verd iklerinden bi l i rler k i ,  daha az aç olan 
daha az devrimci olacaktır. Ve bu mekanizma aynen i şler de .. Kapi­
tal ist ü lkelerde işçi  sı nıfın ın  çok az bir devrimci ruh taşımasının başka 
bir nedeni yoktur. Tıpkı ,  B i rleş ik Devletler'deki i

.
şçi çoğunluk gibi 

tepkisel olmamaların ın  nedeni de budur. Bunlar buzdolabı, arabası 
ve evi olan bir kitled i r  ve gecekondu larda aç bir  i laç yaşayan, 
iş is izl iğe ve hasta l ığa karşı korunmasız Lat in Amerikal ı l arla ayn ı top­
lumsal düşünceleri taşımaları olanaksızdır. 

insan Değiştirilebilir mi? 

Brecht Adam Adamd ır 'da ai lesin in  kiml iğ in i  b i lmeyen, 
sıradan, iy i ,  uysal b ir  insan olan Galy Gay' ı sergi ler bize. Gay, bir sa­
bah, öğle yemeği iç in bal ık a lmak üzere evden ayrı l ı r. Yolunun 
üzerinde üç askerden oluşan bir devriye i le  karş ı laşır. Dördüncü askeri 
kaybetmişlerdir  ve o olmadan merkeze dönememektedirler. Galy 
Gay' ın yardimın ı  a l ı rlar ve onun la  yaşlı bir kadına fi l satması için 
uzlaşırlar. El inde b ir  fi l olmadığını söyleyince, ik i  asker kendi lerin i  
hayvan kı l ığına sokarlar. Yaşl ı  kadın fi l i  almaya karar verir ve onlara 
bir miktar para verir. Bunun üzerine askerler onu kra l l ığa a it b i r  fn i 
satmakla suçlar. Böylece, Galy Gay bir insan ın  para söz konusu 
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olduğunda fi l b i le olup satın a l ınabi leceği konusunda ikna olur. 

Zava l l ı  Galy Gay, güzel b i r  sabah pazara bal ık  sat ın almak iç in  
yola ç ıkmışken, fi l olmayan b i r  fi l i  çalar ve a l ıcı olmayan yaş l ı  b ir  
kad ına satar. 

Ama askerler onu Jeriah J ip  k ı l ığına girmekle ceza­
land ı rmışlard ı r. Jeriah Jip k iml iğ ine bürünür ve bu oyunun sonunda bir  
savaş kahramanı gibi vahşice düşmanlarına saldırır. 

iz leyic in in  gözünde Brecht' in  dediği ,  b ir  insan doğasın ın b i r  
araya getir i ld iği  ve daha sonra da ayrı labi ldiğidir. 

Açık l ık  ad ına şunu söylemel iyiz ki Brecnt, diğer poetikalarda 
olduğu gibi insan ın değişmesine de inanmaz. Aristoteles'te kahra­
man ın  sonu kendi hatas ın ı  anlaması ve değişmesidir. Fakat Brecht' i n  
bize sunduğu dah bütüncü l ve geniş bir değişimd i r. Galy Gay, Galy 
Gay değ� ld i r. Saf ve basit bir biçimde varolmamışt ır. Galy· Gay, Galy 
Gay deği ld ir. Ancak bir çok şey onu Galy Gay gibi davranmaya 
yöneltmiştir . . 

. Sartre' ın "B i r  L iderin Çocukluğu" adl ı  öyküsünde, gösterd iğ i  
genç adam yahudi olmasına karş ın yahudi lerden hoşlanmayan bir i  
olarak tan ın ır. B i r  partide karşı l aştığı insanın yahudi olduğunu 
öğrenince, bizim geleceğin  pol it ikacısı onun el in i  sıkmayı reddeder. 
Öykünün sonlarına doğru aşırı derecede yahudi a leyhtarı o lur. 

Sartre ve Brecht' in  ku l l andığı ayrıntı lar tüm farklarına karş ın 
benzerdir. Galy Gay' ın  kahramancı l ığ' i le  Sartre' ın  genç adamın ın  
yahudi aleyhtarl ığı sonradan olmadır. Onların karakterlerin in  b i r  
parçası olarak onlarla doğmamıştır. Bunlar, daha sonra tutkuya ve 
hataya dönüşücek melekeler deği ld i r. Aynı zamanda bunlar toplumsal 
yaşamın gerekti rdiği özel l ik ler de deği ld ir. Ama kimi köklü farklar 
vard ır  tab i i .  

Lider, gerçekçi anlamda nedenler in ve etki lerin içinde bir  süreç 
yaşar. Brecht'yen kahraman tah l i l  ed i lmiş, parçalarına ayrı lmış  ve ye­
n iden monte edi lmişt ir. Bu sanatsal anlamlar ku l lan ı l arak b i l imsel b i r  
biçimde yap ı lan bir serg i lemed ir. 
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İstemlerin Çatışması mı? Gereksinimlerin Zıtlığı mı? 

Daha önce de . gördüğümüz gibi, Amerika B irleşik Devletle­
r i 'n in başkanı kim olursa olsun, emperyal i st istemleri ateş l i  b ir  b iç imde 
savunmak durumundad ır. Onun bireysel i steği h içbir şey ifade etmez. 
Kişi ,  o olduğu için eylem o biçimde gel işmez. Çünkü o tam anlamıyla 
fark l ı  da olsa, eylem yine aynı biçimde gel işecektir. 

Hegel' in  traj ik  çatışmanın  kaçın ı lmaz l ık, bir gerek l i l i k  olduğu 
yolundaki ısrarın ın yol açabi leceği olası bir karış ıkl ığı  ôn lememiz ge­
rekl idir . Ama asl ında gerekl i l i kten bahsederken söz ettiği ahlaksal 
doğanın getirdiği b i r  gerekl i l i ktir. Bunun iç in,  karakter!�r ahlaksal 
olarak olduklarından ve yaptıklarından kaç ınamaz lar. Ote yandan 
Brecht ise ahlaksal deği l ,  ama toplumsal ve ekonomik  gerek l i l i kten söz 
eder. Mauler iyi ya da kötü olab i l i r; affedeb i l i r  ya da idama mahkum 
edeb i l i r. Bu sadece kiş i l iğ in in özel l iklerinden, iyi ya da kötü ol­
masından ya da öyle ya da böyle düşündüğünden deği l; karın ı  
arttı rmak isteyen bir  burjuva olmasından dolayıdır. Dul l feet' in  karısı 
Arturo Ui tarafından öldürüldüğünde, karısı kati l i n  yüzüne tükürmek 
istemektedir. Ama o artık bir "mal sah ibi" gibi davranmal ıd ı r. Sonuçta 
olay adamın leyhine döner. Ölen adamın tabutunun ard ından 
yüzlerinde memnun bir  i fadeyle kol kola yürürler. Kati l  ve dul  asl ında 
ortaktı rlar. Kişisel duyguları h içbir anlam ifade etmez. Karların ı  
büyütmek iç in  sürekl i  b irbirler in i  sevmek zorundadırlar. 

Bredıt asl ında bi reysel isteklerin asla iş in içine girmediğin i  
söylemek istemez. Onun bel irtmek istediği şey, bunun ası l  dramatik 
eylemi bel irleyen bir faktör olmadığıdır. Veri len örnekte, genç dulu 
örneğin sahnenin başlangıcında U i 'ye nefretin i  kusması iç in serbest 
bı raksak bi le, Ui ona bireysel isteklerin önemsiz olduğunu ve ası l be­
l irleyici olanın toplumsal gereksin imler olduğunu göstererek oyun 
boyunca onu adım adım değiştirecektir. Sonuç olarak sahne i lerler; 
dramatik eylem toplumsal gereks in imlerin zıt l ığı yoluyla gel işir. (Bu­
rada mesele, bu örnekte ve her zaman kapita l izmde i stemi n  karı 
arttırd ığıdı r.) 
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nrec h t  



Özdeşleşme mi Yoksa Başka Bir şey mil Duygu mu Akıl mı 1 

Aristoteles' in " lslahçı tragedya sistemi"nde gördüğümüz gibi 
özdeşleşme, seyirci ile karakter arasında kuru lan duygusal bir i l işkidir. 
izleyiciyi provoke eden ve ona güç veren bir i l işkidir. Karakterle i l işki 
içine girer ve ona ne olursa seyirciye de aynısı olmuş olur. 

Aristoteles'e göre özdeşleşme, duyguşal bağlanma açısından iki 
öneml i  duyguyu; acıma ve korku'yu gerektirir. i lki bizi, (yani seyirciyi) 
önceden tanımlanmayan bir traj ik hataya düşecek ve erdem gösterecek 
karaktere bağlar. ikincisi de bizim ve karakterin sahip olduğu kimi hata­
lara işaret eder. 

Ama özdeşleşmenin yöneldiği yalnızca bu iki duygu değildir. Bu, 
birçok duygu açısından da düşünülebi l i r. Özdeşleşmede zorunlu olantek 
bir özel l ik varsa, o da seyircinin kendi eyleme gücünü havale etmek için. 
"edi lgen" tavrı üstüne almasıdır, ama bu olguyu kışkırtan duygu ya da 
duygular korku olabi leceği gibi (bir vampir fi lmi seyrederken örneğin) 
sadizm, seks ya da bir yıldız tutkusu da olabi l ir. 

Ek olarak şunu söylemel iyiz ki, Aristoteles' in özdeşleşmesi tek 
başına olan bir olgu değildir. Aynı zamanda başka bir i l işki biçimiyle de 
ortaya çıkar. DIAONIA... (Yani, karakterin düşüncesi-seyircinin 
düşüncesi) Böylece, özdeşleşme "ethos"un bir sonucu olur. Ama Dianoia 
eylemi, aynı zamanda John Gassner' in "Aydınlanma" dediği bir i l işki 
biçimini de doğurur. 

Brecht' in üzerinde durduğu duygunun ideal ist yapıtlarda yalnızca 
"duygusal boşal ımlar" yaratmasıdır. Oysa, yalnız dünyayı yorumlarken 
nesnel olmasıyla deği l ,  aynı zamanda onu değiştirebi l i r  ve yaşanabi l ir bir 
yer yapmaya çalışan materyal ist bir poetika dünyanın nası l 
değiştirilebi leceğini de gösterme olanağını taşır. 

Olumlu bir özdeşleşme anlamayı kesinlikle önlemez. Hatta, aynı 
zamanda seyircinin toplumsal günahlarından arınmasını ve duygusal 
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boşalıma gitmesini önlemek için buna ihtiyaç da duyar. Brecht bundan 
dolayı köklü bir biçimde anlama (aydınlanma/dianoia) üzerinde dur­
muştur. 

Brecht hiçbir zaman duyguya karşı deği ldir; duygusal boşal ıma 
karşıdır. Saf bi lgiden doğan duygudan yanadır, bi lgisizl i kten doğan duy­
guya ise tamamen karşıdır. Karanl ık boş bir odada duyulan bir çığl ık 
düşünün. Bir çocuk bundan korkar. Brecht bu tipteki sahnelerden oluşan 
ve seyirci etkilenimlerine yönelen yaklaşımların karşısındadır. Ama Eins­
tein'ın E=mc2, maddenin enerj iye dönüşmesi formülünü keşfetmesi ne 
<?,lağanüstü bir duygudur. Brecht işte bu tip bir duygunun peşindedir. 
Oğrenme duygusal bir eylemdir. Böylesi duygularda ise çekinelecek bir 
yan yoktur. Ama aynı zamand� bi lgisiz olma da duyguları kap5ar. Ve bu 
tip duygulanmalara karşı durmak gerekir. 

Cesaret Ana, çocuklarını savaşın içinde birer birer yitirdiğinde se­
yirci nasıl davranış gösterebi l i r? Seyirci kaçını lmaz bir biçimde gözyaşı 
dökecektir. Ancak bi lgisiz l ikten doğan bi lgiden kaçını lması gerekmekte­
dir. Öyleyse Cesaret Ana'yı çocuklarından ayıran "kader"e kimse ağlayıp 
sızlanmamal ıdır. Ağlamak yerine, kızgınl ıkla savaşa ve savaş tacirliğine 
karşı durmalıdır. Çünkü bu tacirl ik Cesaret Ana'nın · çoçuklarını al ıp 
götürmüştür. 

Başka bir kıyaslama, bu ayrımı daha da berraklaştırabi l ir: lrlandal ı  
yazar J.M. Synge' in "Denize Giden Atl ı lar"ıyla, "Senyora Carrar' ın 
Tüfekleri" arasında hissedi l i r  bir koşutluk vardır. Öyküler oldukça ben­
zerdir. Oğul ları denizde kaybolmuş iki anne vardır. Synge' in yapıtında 
deniz tek başına kati ldir; dalgalar kaderdir. Brecht'te ise suçsuz bal ıkçı ları 
vuran askerlerd ir. Synge' in yapıtında denizin neden olduğu bir şiddet söz 
konusudur. B i l inmez; anlaşılmaz ve kadere i l işkind ir. Brecht' in yapıtında 
ise Franco'ya ve onun faşist ard ı l larına karşı güçlü bir nefret duygusu 
yükselmektedir. Her iki durumda da bir duygu yaratı lmıştır ama farkl ı  
renklerde, farkl ı  nedenlerle ve farkl ı  sonuçlarla . .  

Şunu vurgu lamalıyız k i ,  Brecht burjuva seyircinin yaptığı gibi be­
yin lerini şapkalarıyla birl ikte tiyatroya giderken vestiyerde bırakmalarını  
istememektedir. 
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Katharsis ve Huzur mu1 Yoksa Bilgi ve Eylem mi? 

Önce de işaret ettiğimiz gibi ,  Hegel dramatik yapıtı insan tutku 
ve eylemlerin in oluşturduğunu ve bunun da bir  huzur hal i  gerektir­
diğini  idd ia eder. Aristoteles de aynı şeki lde, karakterlerden b i rin in  
taşıdığı traj ik b i r  hata ya da işlediği traj i k  b i r  suçtan dolayı çatışmaya 
dönüşen istemler d izgesin in somut, bi reysel ve tan ımlanabi l i r  etik  
değerlerini yansıtt ığ ını  söyler. Çatışma ve karmaşadan sonra, hata ak­
landığında, huzura yen iden ihtiyaç duyu lur  ve denge yeniden kuru lur. 
iki düşünür de dünyanın süreğen durağanl ığa, mutlak ve· ebedi huzura 
döneceğin i  söyler gibid irler. 

Brecht Marks ist'ti; bundan dolayı da onun iç in bir tiyatral 
yapıtın huzur ve durağanl ık la bitmesi imkansızd ı .  Aksine, b ir  yapıt 
topluma durağanl ığ ın ı  kaybetti rmek, harekete geçi rmek ve değiş imi 
h ız landırmanın yol lar ın ı  göstermek zorundad ı r. 

Brecht popü ler sanatç ın ın  şehrin merkezindeki sahneleri 
bı rakarak banl iyölerdeki sahnelere açı lması gerektiğin i  söyler. Çünkü 
sadece oralarda toplumsal değişimle i lgi lenen insanları bu lacaktır. 
Oralarda kölesi olmaktan b ıktıkları ve değiştirmek istedi kleri toplum­
sal yaşamlarına ait imgeleri işç i lere vermel idi rler. Değişime niyetl i  b i r  
tiyatro, toplumun değiş imci  güçlerin i  huzura yöneltmemel i ve 
sükOneti tesis etmeye uğraşmamal ıd ı r. Burjuva polisi bunu yapmakla 
görevl id i r  zaten. Diğer bir  deyişle Marksist bir sanatç ın ın  hareketi ,  
u lusun özgürlüğü i le sermaye tarafı ndan ezi len s ınıfların özgürlüğünü 
i lerletmeye yönel ik  olmal ıdır .  Hegel ve Aristoteles tiyatroyu seyi rcin in  
"kuraldış ı" özel l i k leri nden arıtı lması olarak görmektedi r ler. Brecht ise 
kavramları aydın lat ı r, doğru ları açıklar ve karşıtl ık lar ı  göstererek 
değiş imi öner i r. i l k in in  isted iği gösterimin sonunda sessiz b i r  uyku 
hal id i r. Brecht tiyatral göster imin sonunun eylem in başlangıcı  ol­
masını  ister; bireyin tutku ları ndan arı nması deği ld i r  öneml i  olan; is­
tikrar, değişken toplum tarafı ndan yı kı lma l ıd ı r. 

Yine bu noktada d ikkatimiz i ,  bir çok kereler hep "Ar istotelesçi "  
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diye referans gösteri len "Senyora Carrar' ı n  Tüfekleri" oyununun so­
nuna çevirel im. Bu oyun niçin böyle tan ımlanmıştır? Çünkü gerçekçi 
bir yapıttır. Üstel ik  şu meşhur üç b i rl i k  (zaman-mekan-eylem) kura l ına 
da uygundur. Ama oyuna yüklenen Aristotelesçi tüm savlar yapıtın 
sonuna i l işkindir. 

"Senyora Carrar' ın  Tüfekler i 'n in Aristotelesçi o lduğunu ispat 
etmek iç in  şu söylen i r: Kahraman bir  hatadan arındır ı lmış; sorunun 
kökeninden kaçın ı lmış ve yanl ı ş  b ir  maceraya sürüklen i lmiştir. B i r  kez 
daha tekrarlamal ıyız ki ,  Katharsis karakterden (dolayısıyla da karak­
terle bütün leşmiş seyirciden) eyleme gücünü a l ı r. Bu da tanrı aşk ına 
ya da vb. adına gururu, kendine güveni ve bir sorumlu luk yüklenmeyi 
a l ıp  götürmesi demektir. Bu duygular i se toplumsal değiş im için 
gösteri lecek tavra yard ımcı duygu lard ır. Carrar kendin i  eylememe i le 
ar ındır ır .  B i lgisizl iği onu eylemekten a l ıkoyar. Tarafsızl ığa sığın ı r. An­
cak o tüfekleri satma eyleminden çekinebi leceğine inanmaktadır .  

Yunan traj ik  karakteri eylem yönel imin i  yit ir ir. Buna karşıt o la­
rak Senyora Carrar ise savaşta angaje b ir  durumda kal ı r. Çünkü anag­
norisis toplumu tan ımlarken, burada elde edi len bi lgi  karakterin deği l ,  
değişt i r i lmesi gereken toplumun suçları nı  açığa çıkartır. Brecht' i n  id­
d iası i şte budur; Marksist tiyatro karara yöneltirken idea l i st tiyatro 
duyguları uyandırı r. Senyora Carrar bir karara varı r ve eyleme geçer; 
bu yüzden de o "Aristotelesçi" deği ld ir. 

Yeni Yapıtları Nasıl Yorumlamalı? 

Brecht' in ortaya koyduğu karakter-seyirci  i l işkis i  üzerinde daha 
faz la  durmayacağız. Brecht böylesi duygusal i l işkiye Alman Burjuva 
tiyatrosunda da diğer u l usların burjuva tiyatrosunda da sürekl i  karşı 
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durmuştur. Biz ş imdi buraya, onun 1 930'da yazdığı "Gün lük Tiyatro 
Üzerine" adl ı  ş i i r inden bir  parça aktarıyoruz: 

( . . .  ) 
Şu adama bak ın  sokağın köşesinde 
nası l olduğunu anlatıyor kazan ın  
Şu anda şoförü sunuyor kalabal ığın yargısına 
Nası l oturduğunu d i reksiyon arkasında 
Ve şimdi ezi leni takl it ediyor, bel l i  ki 
Yaş l ı  bir adam. Her ikisinde de yalnızca 
Kazayı anlaş ı l ı r  kı lacak kadar veriyor ama 
Yine de yetecek kadar 
Onları gözünüzde canlandırmaya 
Kazaya mahkum gibi göstermiyor amaikisi n i  de 
Böylece anlaş ı l ı r  oluyor kaza ve an laşı lmaz yine de 
Çünkü bambaşka hareket edebi l i rd i  her ikisi de. 
Gösteriyor işte şimdi 
Kazadan kaçınmak iç in 
nas ı l  davranabi leceklerini  
H iç  de batı l i nancı yok 
Bu görgü tan ığ ın ın 
Yı ldızlara terk etmiyor da ölümleri 
Kendi hatalarına bağl ıyor yalnızca 
Ciddiyetine ve özen ine de dikkat edin  
Bu takl it s ırasında 
Çok şeyin, suçsuzun yık ımdan kurtulabi lmesin in,  
Zarar görenin zarar ın ın karş ı lanabi lmesin in 
Kendi kesinl iğine bağl ı  olduğunu bi l iyor o. 
Bakın nası l  tekrar ediyor daha önce yaptığı şeyi 
Duraklayarak, yardıma çağırarak hafızasını 
Tam da emin olmayarak iyi takl it ed ip etmediğinden 
Durarak ve bir başkasından şunu ya da bunu 
Düzeltmesini isteyerek. 
Saygıyla bakın buna! 
Ve şaşarak bakmal ıs ınız bir  şeye daha 
Bu taklit edenin  kend is in i  hiç kaybetmemesine 
Takl id in in içinde. H içbir  zaman 
Tam olarak dönüşmüyor tak l it ettiği kişiye. Her zaman 
Gösterici olarak ka l ıyor o, olaya karışmamış biri olarak, 
Ne o kişiyle bütün leşiyor, ne duygu ların ı  
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Ne de düşüncelerini  paylaşıyor onun. 
Çok az şey bi l iyor onun hakkında. 
Takl id inde üçüncü bir kişi de oluşmuyor, 
ondan ve diğer kişiden, ik is in in kaynaşmasından, 
Yerindedir bütün duyguları gösteric in in 
Orada durur ve gösterir 
O yabancı tan ıdığı .  
S iz�n tiyatroların ızda 
Soyunma odası ve sahne arasında 
Olagelen şu esrarengiz dönüşüme: 
Hani  bir oyuncu ayrı l ı r  da soyunma odasından 
Kral olarak çıkar ya sahneye, 
Sahne i şçi lerin in el lerinde bira şişeleriyle 
Çok kez güldüğünü gördüğüm bu büyüye, 
Rastlanmaz burada. 
Seslen i lmesi gereken bir uyurgezer deği ld i r  
Sokağın köşesindeki göstericimiz, 
Yüce bir  papaz da deği ld ir  tanrı huzurunda 
Her zaman sözünü keseb i l i rs in iz onun; 
Size cevap verir sanki bir şeki lde 
Ve s iz in le konuştukları sonra 
Devam eder yine gösterisine. 
Ş imdi  siz sakın demeyin ama: 
Bu adam sanatçı deği l ,  d iye 
Böyle bir ayrım duvarı çekerek 
S iz in le dünya rasına, yaln ızca kendin iz i  
Dış lamış olursunuz dünyadan. 
Siz onu sanatçı olarak adlandırmazsanız, 
O da insan demeyebi l i r  size. 
Ve bu daha büyük bir suçlama olur böylece. 
iyisi m i :  
Sanatçıdır deyin, insan olduğu iç in  . . .  (30) 

Brecht' in ş i i ri daha sürer ve buna benzer birçok şey daha an­
latır. Ama biz kendi amacımıza uygun olan kadarını buraya a ld ık. Ş i i r  
çok iy i  b ir  biçimde burjuva sanatçıyı (yüce papazı), e l it sanatç ıyı, yani 
yegane bireyi (çünkü o tekti r  ve diğerlerinden daha iyi para edebi l i r, 
y ı ld ızd ı r.) Yapıtın adından, konudan, temadan ve ne izleye­
ceğimizden önce onun adı gel i r. Buna karşın diğer sanatçı insandır; 
insandır çünkü insandır; yapabi lecekleri insanın yapabi leceklerid i r. 

1 09 



Sanat bütün insanlar iç in vard ır. Yalnızca seç i lm iş  bir  az ın l ık  iç in 
değ i l .  Sanat satı l ı k  deği ld i r. Nefes almaktan, düşünmekten ve sev­
mekten öte bir şey deği ld i r. Sanat ticari bir  eşya, mal deği ld i r, ama 
burjuvazi için her şey mald ı r. insan bir maldır. Böyle olunca da in­
sanın ürettiği her şey de mal olacaktır. Burjuva düzen inde her şeyin 
konumu önceden bel i r lenmişt i r. insan ise burjuvaz in in  önceden ko­
numunu bel i rlediği en yüce mald ı r. 

Geride Kalanlar: Üç Tür Arasındaki Küçük Temel Farklar 

Brecht' in önerdiği tiyatro görüşü i le döneminde genel olarak kabul 
edilen görüşler arasında onun işaret ettiği fark l ı l ı klar, üç tür arasındaki 
olası fark l ı l ıklardır. 

Örneğin, nesnel l ik  ve öznel l ik  arasındaki denge açısından 
bakıldığında, Brecht'in poetikası'nda nesnell iğin (epik olan) öznel l iğe ( l i­
rik olan) baskın olduğu ya da ikisinin bir eşitlenmesi olduğu (dramatik) 
görü lecektir. Cesaret Ana, Senyora Carrar, Gal i leo Gal i lei, Mauler ve 
diğer "dramatik" karakterler iş başındaki ekonomik güçlerin nesneleridir  
gerçekte ama bunun yanında gerçekl iğin üstünde de davranı rlar. Öte 
yandan ise Kural i le Kurald ışı'nın tüccarı Coolie, Evet Diyenle Hayır Di­
yen'de Yoldaşlar, Sezuan'ın iyi lnsanı'nın Shui Ta'sı ve d iğer nesnel 
konuşan karakterler belirgin biçimde baskındır. Bütün bunlara uç bir 
örnek olarak ise öznell iğin baskın olduğu Kentlerin Fundal ıklarında'nın 
karakterleri ve diğer dışavurumcu yapıtlarından veri lebi l i r. Ancak, b i l in­
d iği gibi dışavurumculuk gerçek öznel l iği göstermeksizin "dışavurur". 

Eylem, zaman ve mekan bir l iği eği l imi de Brecht' in kendinden 
önceki poetikalarda gözlemlediği bir özell iktir. Gerçi kimi l irik, 
gerçeküstücü ve dışavurumcu yapıtlarda ya da El izabeth dönemi oyun­
larının genel inde bu görülmez. Brecht' in yalnızca dramatik türe uygun 
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gördüğü yoğunlaştırma, l i rik ve epik türlerde tam anlamıyla yoktur. 
ideal ist ve materyal ist ya da Hegelci ve Marksçı her iki poetikada da 
bunlara dramatik türe gönderme yapı l ı r. 

Keza, Brecht'in işaret ettiği tüm diğer özel l ikler de Hegelci ya da 
Brechtçi poetikaya deği l ,  dramatik türe bağl ıdır. Örneğin evrimsel gel işim 
mi, sıçramal ı hareket mi?  Strindberg'in kimi nesnelere ve hayvanlara 
dönüşen gerçeküstücü karakterle gel i şen oyunu Şanslı Peter' in Yolcu­
luğu'nun gel iş iminin devaml ı  bir eylem olduğu söylenemez. Peki ya 
Metropol is ve Doktor Caligari 'nin Muayanehanesi vb. fi lmler için ne de­
ni lebi l i r? Üst düzeyde öznel olan idealist oyunlar nesnel l ik  ve 
inandırıc ı l ık  b<ı;ğların ı  yitirirler. Tabi i  ki bu eği l im bu biçimlerin 
doğasındandır. Orneğin gerçeküstücü lük nesnel dünya i le uzlaşmamanın 
yarattığı galeyanı araşt ırmaktadır. Bir sahnenin başka bir sahne i le ne­
den/ sonuç bağına baktığımızda da bunun dramatik olan için doğru 
olduğunu, fakat epik ve l irik'te olmadığını görürüz. 

Brecht' in poetikası sonuca yönelik marazi bir merak yerine 
gel işime yönel ik bi l imsel merak' ı öne koyar. Bu doğru fikrin görecel i  du­
rumlarda i rdelenmesi gerekmektedir. Azdak'ın duruşmasının nası l  
sonuçlanacağı (çocuğa sonuçta kim sahip olacaktır? Onun gerçek annesi 
kimdir?) konusunda hiçbir merak unsurunun olmadığını söyleyemeyiz. 
Marazi merak (uç noktalarında hem de) bolca Agatha Christie'nin gizem 
romanlarında Alfred Hitchcock'vari vampirl i ya da vampirsiz fi lmlerde 
bu lunur. Aynı şeki lde Azdak' ın duruşmasında ya da Cesaret Ana'nın d i l­
siz kızının ölmesinde buna benzer bir merak vardır. Bir Halk Düşmanı 
l iberal burjuva mekanizmasının gel iş imi adına şiddetl i bir bi l imsel m.erak 
uyandırır. Brecht yeni bir poetikayı kabul ettirmek için kavga vermiştir ve 
bundan dolayı da durumlarını ve kavramlarını radikal ize etmesi gerekl i  
olmuştur. Ama bu gerekl i  rad ikal  tavırlar d iyalektik biçimde 
anlaşı lmal ıdır. Çünkü Brecht' in kend isi öncel ikle "karşı"dır. Kendi gerekl i  
olduğu iç in böyle koymuştur ortaya. Tekrarlıyorum: "Gerekl i olduğundan 
dolayı ... " 

Bu taslağımızda üzerinde duru lan ve bel irgin olmayan başka bir 
şey ise şudur: Telkin mi, tartışma mı? Brecht' in bu noktada dediği ken­
d inden önce hiçbir yazarın yapıtlarında telkin' i kul lanıp tartışmayı kul­
lanmadığı deği ldi r. Brecht'i bu noktada daha iyi anlayabi lmek için onun 
görüşlerini  yeniden anmakta yarar var. Sanatçının görevi doğru şeyleri 
göstermekten ibaret deği ldir. Şeylerin nası l  doğru olabi leceğini 
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göstermektir. Peki bu nası l yapılacaktır? Kimin için yapı lacaktır? H iç 
kimse bu soruları kendi kendine soran Brecht'ten iyi yanıtlayamaz: "Be­
nim, Aristotelesçi dediğimi dramatik yazın i le epik oyunculuğun bir arada 
yürüyebileceğini söylemiyorum. Bu yaln ızca bir çözüm sunmaktır. An­
cak bu noktada bir şey çok açık bel irginleşmektedir. Bugün, ancak 
bugünün insanlarıyla ve ancak 'değişim potansiyeli 'ni taşımak şartıyla 
tarif edi lebi l i r.(3 1 )  Başka b ir  yerde ise şöyle der: "Bu tabii ki insanların, 
çal ışan geniş kitlelerin i lgisi içindedir. Edebiyat onlara hayatın gerçek ve 
doğrucu görünümlerini  sunabi l ir. Ve bunlar yalnızca çalışan geniş kitle­
lerin, halkın hizmetinde olmalıd ır. Böylece onlar da daha zeki ve anlayışlı 
olacaklardır. (32) 

Özdeşleşme mi Geçişme mi? 

Özdeşleşme gerçek anlamıyla al ındığında müth iş bir  si lah ola­
rak an laşı lmak zorundadır. Özdeşleşme tiyatronun ve benzeri sanat­
ların (sinema-TV) cephanel iğindeki en teh l ikel i s i lahtır. 

Onun mekanizması (bazen s insice) ik i  kişin in  (biri gerçek, 
diğeri kurmaca) ya da ik i  dünyanın yakınlaşmasında ortaya çıkar. 
Bunlardan biri (gerçek olan, seyirci) bir diğerine (kurmaca olan, ka­
rakter) karar verme gücünü tesl im etm iştir. Yan i  "insan" karar verme 
yetis ini " imge" ye bırakmaktad ır. 

Ancak burada anormal bir  şey vardır. insan bir  seçim 
yaptığında bunu gerçekten yapar; yaşanan durmda, kendi hayatında. 
Ama karakter seçim yaptığında (ve bundan dolayı insanı  da seç ime 
ikna ettiğinde) o bunu kurmaca olarak gerçek dış ı  bir durumda yapar. 
Bunu yaparken de hayat ın sunduğu tüm nüansları n, o layların · ve 
komplikasyonların tüm yoğunluğundan uzaktadır. Bu insan ı (gerçek 
olanı) gerçek dışı durumlara ve kriterlere göre seçimin i  yapmaya zor­
lamaktadır. 
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ik i  dünyanın  yakın laşması da (gerçek ve kurmaca olanın) yine 
benzer saldırgan etki ler yaratacaktır: Seyirci ,  kurmaca yaşantıyı yaşar 
ve onun öğelerin i  kabu l lenir. Seyirci, (gerçek, yaşayan kişi) b i r  sanat 
yapıtında kendine sunulan hayatı ve gerçek l iği kabul len i r. Bu esteti k  
b i r  geçişmedir. (33) 

B i raz somut örnekler üzerinde düşünel im.  Donald Duck' ın 
dünyasında Scrooge Amca'n ın  her şeyi paradır. Paranın neden olduğu 
sorunlar, paraya sahip olma ve onu elde etme yolundaki h ı rs . . .  Scro­
oge Amca pekala hoş bir karakterd ir  ve göründüğü ç izgi fi lm seyirci­
leriyle, okuyucu larıyla bir  özdeşleşme i l işkisi kurabi l i r. Bu özdeşleşme 
yüzünden, iki dünyanın yakın laşması olgusu yüzünden, seyi rci bütün 
bu kar tutku ların ı ,  paraya her şeyi kurban etme eği l imin i ,  bunu kend i 
gerçek yaşantısı gibi yaşamaya başlar. Seyirc i  bu oyunun kural l ar ın ı  
herhangi b ir  oyunun kural ları gibi ben imser. 

Eski Western fi lmlerinde de tabancayla bir vuruşta b i r  tabağı 
ikiye bölmek ya da bir kaç vuruşla beş-on kötü adamı yere yıkmak, h iç 
kuşku yok ki matinelerin genç seyirci lerin de bu kovboylarla ara­
lar ında bir  özdeş l ik  duygusu yaratacaktır. Ayn ı  etki Meksika l ı l arın 
kendi ü lkelerin i  savunurken vuru lmalarında da Meksika l ı  seyircide 
benzer bir biçimde ortaya ç ıkacaktır. Özdeşleşme yoluyla çocuklar 
kendi dünyaların ı  yıkabi l i r. Ası l  gereksin im onlara neyi koruyacak­
ların ı  söylemektir Yankee'n in  sa ldırgan dünyası i le özdeşleşmesi tut­
kuyla başka ' ı r ın ın ü lkelerin i  işgal edi lebi leceğini  normal hale getir­
mektedi r. 

Özdeşleşmenin seyircin in  gerçek dünyası i le  diğer kurgusal 
dünya arasındaki bir i lgi çatışmasında da işlevi vard ır. işte bu yüzden 
de sansür vard ır. Seyirc in in dünyası i le  kurgusal olanın pay­
laştı rı lmasını  zaman zaman engel lemek iç in  . . .  

B i r  aşk hi kayesi ,  ne den l i  basit olursa olsun, seyircin in  olmayan 
başka bir dünyanın  değerleri n in aracıd ır. Holywood'un az ya da çok 
pol it ik temal ı  fi lmlerindense, bu "masum" fi lm lerin ü lkelerim ize daha 
çok zarar verd iğini  iddia ediyorum.  Aşk H ikayesi gibi apta lsı aşk hi­
kayeleri çok teh l ikel id ir. ideoloj i k  nüfuzlarını b i l i nçaltına 
yön lendirmektedir ler. Romanti k kahraman kad ın ın aşkın ı  yenmek için 
yoru lmak bi lmeden çal ış ır; kötü patron değişime uğrar ve iyi patron 
olur. (Ama patron olmayı sürdürür.) vb . . .  
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. Amerikan televizyonunun en son başarısı Susam Sokağı bizim 
gibi yoksu l, gel işmemiş ü lkelerle dayanışmada olan bir  üründür. Bizim 
Kuzey Amerika l ı  dostlarımız eğit iml i  olmamız iç in b ize yardımcı ol­
mak istiyorlar. Eğitsel yöntemlerin i  bize ödünç veriyorlar. Fakat nası l 
eğitecekler? Çocukların öğreneceği bir  dünya göstererek . . .  Ne 
öğrenecekler? Harfler, sözcükler tabi i  ki .. Öğrenme deneyimi ise 
çocuklara Piggy kumbara larında paraları n ı  nası l bir ikti recekleri ni  ve 
nas ı l  kul lanacaklarını öğreten skeçlere veri lmektedi r. Böylece 
çocuklar Piggy kumbaralarla şehirdeki bankalar arasındaki farkı 
öğrenmiş olur. Konular ve temalar rekabete daya l ı  kapita l i st toplumun 
değerleri arasından seç i lmiştir. Küçük, savunmasız seyirc i ler, o reka­
betçi ,  örgütlü, tutarl ı ve baskıcı dünyaya bı rakı lmışt ır .  Bu, işte bizi 
nas ı l  eğitt iklerin i  gösterir. Geçişmeyle . . .  
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EZİLENLERİN 

POETİKASI 





EZiLENLERiN 

POETIKASI 

Başlangıçta tiyatro d ithyrambos şarkısıyd ı .  Özgür insan ların 
aç ık havada söyledikleri şarkı .  Karnaval . .  Şen l i k  .. 

Sonra egemen sınıflar t iyatroya sahip  oldu lar ve o duvarların ı  
ördü ler. Önce, oyuncuyu seyirciden ayırarak insan ları böldüler. Sey­
reden ler ve Oynayanlar . . .  Şen l i k  bitmişt i !  ik inci l  olarak oyuncular 
arasında kahramanı kitleden ayı rd ı lar. ıslahçı doktrin leştirme 
baŞlamıştı . 

Ş imdi  ez i len insan lar kendi lerin i  yen iden özgürleşti riyorlar. Bir 
kez daha kend i tiyatroların ı  yapıyorlar. Duvarların yık ı lması zorunlu­
dur .  i l k  önce seyirc i  eyleme geçiyor: Görünmez Tiyatro, Forum Tiyat­
rosu,  imge Tiyatrosu. ikinci olarak ise karakterlerin özel mülkiyet in i  
b irey-oyuncu i le aşmak gerekiyor: Bu da "Joker" sistemidir. 

Buraya aldığım ik i  makaleyle bu kitabın  çerçevesin i  tamamla­
mak istiyorum. Bu yaz ı larda, insanların toplumda ve tiyatroda kahra­
mansa! iş lev lerin i  nas ı l  yeniden varedebi leceklerine i l işkin kimi yol ları 
göreceğiz. 
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Peru'da Halk Tiyatrosu İ le Deneyleri 

Bu deneyler, Lima ve Chiclayo kentlerinde 1 973 Ağustos'unda, 
Alfonso Lizarzaburu'nun yönetimindeki Birleşik Okuma Yazma Operas­
yonu ( ALFIN) programı çerçevesinde, Değişik alanlarda Estela Linarez, Luis 
Gcrrido Lecca, Ramon Vilcha ve }esus Ruiz Durand'ın katılımı ve Alicia 
Saco'nun değerli katkılarıyla gerçekleştirilmiş; ALFIN Okuma-Yazma prog­
ramında uygulanan yöntem ise Paulo Freire'den alınmıştır.) 

1 973'Je Peru'da devrim hükümeti Operacion Alfabetizacion 
integral (ALF IN) d iye anı lan ve dört y ı l l ı k  bir süre iç inde okuma-yazma 
bi lmeyenlere tamamen okuma-yazma öğretme amacıyla u lusal bir 
okuma-yazma kampanyası başlattı . Peru'nun 1 4  m i lyon olan 
nüfusunun üç-ya da dört m i lyonunun ya hiç okuma-yazma b i lmediği 
ya da çok az bi ld iğ i  tahmin ed i l iyordu. 

Hangi ü lkede olursa olsun yetişkin lere okuma-yazma öğretmek 
oldukç"l zor ve sorun ludur. Bu sorun Peru'da daha da katmerl iyd i .  
Çünkü onlarca diyalekt ve ağız ku l lan ı lmaktaydı .  Son araştırmalar 
lspanyolca dışında ik i  d i l i n, Quecha ve Aymara'nın 41 diyalektenin  
olduğuna işaret ed iyordu. Araştı rma, ü lkenin kuzeyinde yer alan Lo­
reto kentinde, 45 farkl ı  d i l i n  konuşulduğu bir bölgede başar ı ld ı .  45 
di l . .  diyalektler bunun içinde değ i l !  Bu bölgen in seç i lmesindeki neden 
ise ü lkenin en az nüfuslu kenti olmasıyd ı .  

Bu  kadar d i l i n  yarattığı çeşitl i l i k  iç inde ALF IN' in  
düzenleyici lerin in  i ş i  daha da zorlaşıyordu. Bun lar sadece okuma­
yazma bi lmeyenler değ i l  aynı zamanda kendi lerin i  ifade etmekte de 
güçlük çeken insanlard ı .  Bunlar oldukça yal ı n  insanlard ı ve bir tek 
di lde bi le - ki burada o d i l ,  ispanyolcaydı- kendi lerin i  ifade etmekten 
uzaktı lar. Bütün ifadeler d i l l erden kaynaklanır. Ama burada s ın ı rsız 
sayıda di l vardı ve hiçbiri de ifadesel deği ld i .  Ama bunların dış ında 
birçok konuşu lan ve yazı lan d i l  de vard ı .  Yeni bir d i l  öğrenmeyle bir  
k iş i  gerçeği kavramada yeni  b ir  yol bu lab i l i r  ve bi lgisin i  b ir  başkasına 
aktarabi l i rd i .  H içbir d i l i n  kesin l ik le yeri doldurulamaz. Bütün d i l ler 
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gerçeği an lamada b i r  diğerin i  tamamlamakta ve gen iş bir  algı lama 
sağlamaktad ı r. (34) 

Bunun doğru olduğu varsayı larak ALF IN  projesi iki i l kesel,  te­
mel amaç formü le ett i .  

1 . lk i  d i lde, hem bi rinci l d i lde hem de lspanyolca'da, ik incis i n in  
taraftar l ığ ın ı  yaparak i lk in i  kötülemeden okuma-yazma öğretmek. 

.. 2 .Mümkün olan bütün d i l lerde okuma-yazma öğretmek .. 
Oze l l ik le de sanatsal olanlarda; t iyatro, fotoğraf, kuk la, sinema ve ga­
zetec i l i k  gibi . .  

Öğrenci leri n eğitmenleri· de, okuma-yazmanın öğreti ld iğ i  aynı 
bölgeden seç i ld i  ve her toplumsal grubun öze l l iklerine göre ça l ı şma 
dört aşamada gerçekleşt i r i ld i .  

1 . Barrio' lar, yeni yerleşim yerleri (Cantegri l ,  Favela) Daha çok 
biz im barakalarımıza benzeyen .. (Çok rahatl ı kla gecekondu d iyeb i l i­
r iz. Ç.N.) 

2 .K ı rsal Bölgeler 

3 .Maden Bölgeleri 

4 . lspanyolca'n ın  bir inci d i l  olmadığı bölgeler. Bunlar nüfusun 
yüzde kırkını  oluşturmaktadır. Bu yüzde kırkı n yarısı kendi d i l lerin i  iyi 
konuşamamanın yan ında lspanyolca'yı da sonradan öğrenen çifte­
d i  l l i ' l erd ir. Diğer yarısı ise lspanyolca bi lmemektedir. 

ALFIN plan ın ın  daha bu i l k  aşamalarında sonuç çı kartmak iç in 
oldukça erken olduğunu düşünüyorum. Ben im buradaki amacım t i ­
yatro dal ında bu plana katı l mış  b ir i  olarak, bir d i l  anlamında tiyatro­
nun sanatsal yeteneği olan ya da olmayan b ir  kiş i  tarafından nas ı l  
ku l lan ı ldığına i l işkin kişisel deneyim leri m i  aktarmaktır. Prat ik  olarak 
biz onlara, tiyatronun ezi lenlerin h izmetinde nası l bir yer alacağın ı  ve 
böylece kendi lerin i  açık layabi lecekler in i ;  bu yeni d i l i  ku l lanarak ise 
yen i  yöntem ler keşfedebi lceklerin i  göstermeye çal ıştık. 

Ez i lenlerin Poetikası 'nı anlamak için şu asa l noktayı akı ldan 
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çıkarmamak gerekiyor; Bu poetikanın ası l  amacı, tiyatral olgu içindeki 
pasif insan ları, "seyirci ler" i öznelere, oyunculara ve dramatik eylemin  
dönüştürücü leri durumuna getirmektir. San ıyorum fark oldukça 
açıkt ır. Aristoteles seyirc in in gücünü dramatik karaktere devrettiği ve 
oyuncunun onun yerine devindiği, düşündüğü bir poetika önerir. 
Brecht' in  önerd iği i se seyircin in  kendi yerine haraket eden karaktere 
gücünü devrettiği ama aynı zamanda karakterin karşıt ında bi le olsa 
düşünme hakkını  e l i nde tuttuğu bir poetika önerir. B i ri nci  durumda 
"katharsis" oluşurken; i kincis inde, eleştirel b i l inç l i l iğ in  bir uyanışı söz 
konusudur. Arria Ez i lenlerin Poetikası doğrudan eylemin  üzerine 
odaklan ır; seyirci, kendi yerine düşünmesi ya da davranması çin ka­
raktere (ya da oyuncuya) gücünü devretmez. Buna karşıt olarak, ken­
d in i  baş kahraman farz eder; dramatik eylem i değiştir ir; çözümleri 
dener; değişim planlarını tartışır- kendin i  gerçek eylem için eğitir. Bu 
durumda tiyatro kendi başına devrimci bi rşey deği ld i r  ama devrim iç in  
b i r  provadır. Özgürleşmiş i nsan, bütüncü l bir insan g ib i  eyleme geçer. 
Bu eylemin kurgusal olmasın ın  önemi yoktur. Sonuçta b ir  eylemdir. 

inan ıyorum ki gerçek anlamda bütün devrimci toplu lu luklar, 
tiyatroda üretimin anlamını insanlara doğru bir biçimde geçi rmek zo­
rundadırlar. Böylece onlar da bu durumdan doğru biçimde yararla­
nabi l i rler. Tiyatro bir s i lahtır. Onu ku l lanacak ise halktır. 

Ancak bu aktarım nas ı l  başarı lacaktır? ALF IN plan ın ın  fotoğraf 
bölümünde görevlendiri lm iş  olan Estela Linares' in ne yaptığın ı  burada 
örnek olarak vermek i stiyorum.  

Fotoğrafı n b i r  okuma-yazma planında yararl ı olmas ın ın  en b i l ­
d ik yolu ne olabi l i rd i ?  Nesnelerin, caddelerin, kırların, dükkanları n, 
insanların fotoğrafları çeki l ip, insanlara gösteri lebi l i rd i .  Ama bu 
fotoğrafları kim çekecekti ?  Eğitmenler, grup l iderleri ya da koordi­
natörler . . .  Öte yandan ise, eğer insan lara bu üretimin anlamın ı  vere­
ceksek aygıtı, bu aşama da kamerayı onlara tesl im etmek gerekl iyd i .  
işte ALFIN'de yapı lan buydu.  Eğitmenler, eğiti len grubun üyeleri ne 
kamerayı verecekler, nası l ku l lan ı ld ığ ın ı  gösterecekler ve on lara şunu 
önereceklerdir: 

Size kimi sorular soracağız. Bu aşamada sadece lspanyolca 
konuşacağız. Siz de bizi yanıtlamak zorundasınız. Ama siz 
lspanyolca konuşamıyorsunuz. Siz "fotoğrafça" konuşacaksınız. 
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Biz size lspanyolca nesne/erin adını soracağız. Yani bir dil 
kullanacağız. Sizse bizi fotoğraf ile yanıtlayacaksınız. Ki bu da bir 
dildir. 

Soru lan soru lar oldukça b��itti ve yanıtları da daha sonra grup 
tarafından tartışı lan fotoğraflard ı .  Orneğin insan lara nerede yaşadıkları 
soru lduğunda, onlar aşağıdaki gibi fotoğraflarla yan ıt veriyorlard ı .  

1 .)B i r  gecekondunun iç in i  gösteren fotoğraf. L ima'da çok faz la 
yağmur yağmasına rağmen yapı larda düzenl i  duvarlar ve çatı lar yerine 
saman ve hasır ağırl ık l ı  bir yapım malzemesi ku l lan ı lmaktadır. Ge­
nel l ik le  mutfak, oturma odası ve yatak odası olarak kul land ıkları tek 
bir odaları vard ır. Ai leler büyük bir umutsuzluk içinded i r  ve s ık l ık la 
gençler ve çocuklar anne-qabalar ın ın c insel i l işk i lerine tan ık  olmakta; 
bu da on-onbir yaş c ivarında erkek ve kız kardeşlerin aralarında insest 
i l işki lerin doğmasına (anne-babaların takl id i  olarak) neden olmak­
tad ır. B i r  gecekondunun iç in i  gösteren fotoğraf bunu aç ık l ıyordu za­
ten . Nerede yaşıyorsunuz? Her fotoğrafın her öges in in  grup ta­
rafı ndan tartış ı lan özel b ir  an lamı vardır .  Objektifin nereye 
odaklandığı ,  fotoğrafı n hangi açıdan çeki ld iğ i  ve iç inde insan olup 
olmadığı  gibi .  . .  

2 . )Aynı sorunun yanıtı olarak bir  adam bir  ı rmak kıyıs ın ın 
fotoğrafın ı  çekmiş. Tartışma bunun anlamın ı  açıkl ıyor. R imac ı rmağı 
Lima'n ın  içinden geçen bir ı rmaktır ve y ı l ı n  bel l i  zamanlarında 
taşmaktadır. Bu da ı rmağın kıyıs ında yaşamayı teh l ikel i  hale getir ir; 
gecekondular sular alt ında kal ır. B i rçok insan kaybı olur. Irmak 
kıyısında oynayan çocuklar da s ık l ık la ı rmağa düşer ve yükselen su­
larda kurtarma çal ı şmaları yapmak oldukça güçleşi r. Eğer biri soruyu 
böyle bir  fotoğrafla yanıt l ıyorsa, bu kızgın b i r  yanıttır . Çocuğunun bir 
gün ırmağa düşeceğin i  bi le bi le bir  insan nası l huzur iç inde 
yaşayabi 1 i r? 

3.)Başka biri ise pel ikanların çok acıktığında gel ip didiklediği ,  
ı rmağın başka bir bölümünü, çöplüğü çekmiş. insan lar da t ıpkı onlar 
gibi aç oldukları ndan pel ikanları yakalayıp öldürüp yiyorlar. Bu 
fotoğraf i ronik bir  olguyu yansıtmaktaydı .  Bu fotoğrafı gösteren kiş i  , 
bir güzel l i k  olarak sundukları pel ikanları aynı zamanda açl ık ların ı  gi­
dermek iç in nası l kulandık ların ı  ve böylesi karşıtl ık lar içeren bir 
dünyada yaşadıkların ın farkında olduklarını göstermekteyd i .  
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4.)Küçük bir sah i l  köyünden henüz göçmüş bir kad ın  soruyu 
kendi barrio'sunda yer alan bir ana cadde fotoğrafı i l e  yanıtlad ı .  
L ima'n ın  eski yerl i leri caddenin bir yanında yaşarlar, kıyı i se  öteki ta­
rafta kal ı rd ı .  Bunlardan b ir  kısmı yen i gelenleri onların işleri n i  el lerin­
den a lanlar olarak görürlerd i .  Diğerleri, yoksul  olan lar ise tüm umut­
ları n ı  çal ışmaya bağlamışlard ı .  Cadde, kardeşler arası nda ikiye 
bölünmüştü ve birbi rleri n i  neredeyse düşman olarak görmekteydi ler. 
Fotoğrafın çok aç ık olarak gösterdiği  bi rşey vardı ki o da her ik i  tarafın 
da yoksu l l ukta bi rleştiğiyd i .  Asl ı nda fotoğraf birbir ler in i  düşman ola­
rak görenlerin ayn ı yaşamı paylaşt ık larını gösteriyordu. Bu bölünmüş 
caddenin fotoğrafı şiddet l i  geçimsizl iklerin hal led i lmesine duyulan 
ihtiyaca işaret ediyordu.  Bu fotoğrafı n üzerinde duru lması kadın ın  da 
kendi gerçekl iğ in i  algı l amasına yardımcı oldu. 

5 .)Bir gün, b i r  adam yine ayn ı  soruyu yanıt lamak için bir çocuk 
yüzünün fotoğrafın ı  çekmişt i .  Kuşkusuz herkes adamın  bir  hata 
yaptığı nda hemfik i rd i .  Soruyu ona yeniden anımsatt ı lar. 

"Anlamadın ız herhalde. B iz sizden nerede yaşadığın ız ı  
göstermenizi  istem işt ik. B i r  resim çekmeniz i  ve nerede yaşadığın ız ı  
göstermeniz i .  Herhangi bir fotoğraf. Cadde, ev, kasaba, ı rmak . .  " 

"işte benim yan ıt ım bu . işte benim yaşad ığım yer." 

"Ama bu bir çocuk .. " 

"Yüzüne bakın onun. Yüzünde kan var. Burada yaşayan diğer 
çocuklar gibi bu çocuğun da hayatı Rimac ıtmak boyunu  işgal eden 
farelerin tehdidi  a ltında. B i r  tek köpekler tarafı ndan korunab i l iyorlar. 
Köpekler saldı rınca i ri fareler kaçıyor. Ama uyuz hastal ığı baş 
gösterince köpek avcı ları ge ldi ler ve köpekleri toplayıp kentin dış ına 
attı lar. Bu çocuğun da onu koruyan bir köpeği vardı .  işe giden anne­
babası onu köpekle bırakıyordu. Ama şimdi b i r  köpeği yok. Siz bana 
nerede yaşadığımı sorduğunuzda, bu çocuk uyuklarken fareler gel ip 
burnunun bir parçasın ı  kemirmişti. işte bundan yüzünde bu kadar kan 
var. Resme bakın .  işte ben im yanıt ım. Ben işte hala böyle  şeylerin 
olduğu bir yerde yaşıyorum." 

Rimac ı rmağı kıyısındaki Barrio çocukları iç in bir roman yaza­
b i l i rdim. Ama fotoğrafla, başka bir d i l  ku l lanmadan, çocukları n 
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yüzündeki acıyı, kan la karışm ış gözyaşları da anlatabi l i rd i .  Ve bun­
daki i roni ve çelişki yeterl i gelmezse buna Kodachroma'un üstündeki 
"Made in USA" ibaresi de eklenebi l i rd i .  

Fotoğrafın kul lanımı bütün toplumu ya da toplumsal b i r  grubun 
geçerl i simgelerin i  bulmada da b ize yardımcı olmaktadır. Kimi tiyatro 
grupların ın  kul landığı nesnelerin insanlar tarafından hiçbir biçimde 
anlaşı lmadığını görmüşüzdür. Bu i l etişimsiz l iğ in en büyük nedenidir. 
B i r  kra l iyet tacı gücü s imgeleyebi l i r. Ama bir simge ancak pay­
laşı ldığında işlev görür. Kimi leri iç i n  bu taç çok etki l i  bi rşey ortaya 
çı karı rke·n bir kısm ı  iç in ise an lamsız bi rşey olab i l i r. 

Sömürü nedi r? Sam Amca'n ın geleneksel bir figürü dünyan ın 
her yerindeki toplumsal gruplar iç in sömürünün doğru bir  simgesi 
olabi l i r; ayn ı  zamanda "Yankee" açgöz lü l üğünü taıiı olarak 
yansıtabi l irdi .  

L ima'da insanlara sömürü'nün ne olduğu soru ldu. Birçok 
fotoğraf bakkal ı ,  k imisi  toprak sah ib in i ,  k imisi ise hükümet binalarını 
gösteriyordu. Öte yandan bir çocuk ise bu soruyu duvardaki bir çiviyle 
yanıtlamıştı .  Onun için bu sömürünün mükemmel bir simgesiyd i .  
Yaln ızca bazı yetişkin ler bunu anlad ı .  Ama çocukların hepsi kendi­
leri n in  sömürü i le i l işkisi n i  tam olarak yansıttığı nı  düşünüyordu. Bu­
nun neden leri tartış ı ld ı .  Beş-altı yaşındaki çocukların yaptığı en basit 
iş ayakkabı boyac ı l ığıyd ı .  Onların yaşadığı yerler olan Barrio' larda ise 
boyanacak ayakkabı olmadığından, müşteri bulmak içi n Lima'n ın  
aşağıs ına gitmeleri gerekiyordu.  Boya sandık lar ını  ve d iğer gereçleri 
taşımakta, her gün eve getir ip götürmekte büyük güçlük çekiyorlard ı .  
Bu  yüzden de çal ışt ıkları yerlerin yakın ında, duvar sah ib in in kend i le­
ri nden ik i  ya da üç sole k i ra aldığı b ir  askı (çivi) k iralamak zorun­
dayd ı l ar. işte bu çocuklar iç in duvardaki bir çivi bask ın ın  ve 
sömürünün yegane simgesiydi .  Yoksa bir taç, Sam Amca ya da N ixon 
onlar iç in bir anlam ifade etmiyordu.  

Daha önce h iç fotoğraf çekmemiş bir in in e l ine bir fotoğraf 
makinesi verip, nası l çekeceğin i  söylemek oldukça kolay birşeyd i .  
Yaln ızca bu fotoğrafsa l  ü ret imin o kişi n in el inde olduğu an lamına 
gelmekteydi .  Ama ya tiyatral an lamda ne yapı lmal ıyd ı ?  

B i r  fotoğraf çekmenin  tek somutlanışı fotoğraf makinasıdır ve 
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bunu taşıması oldukça kolaydır. Ama tiyatro yapmanın anlamı insan ın  
kendin i  yapmasıd ı r  ve bu başar ı lması h iç  de kolay olmayan 
birşeyd ir. 

Tiyatral söz lüğün i l k  sözcüğünden, ses in ve hareketin kaynağı 
insan bedenini ele a larak başlayabi l iriz. Bunun iç in insan ın  tiyatral 
üretimi kontrol altında tutması demek herşeyden önce kendi bedenini  
kontrol altında tutması; onu daha da ifadesel bir biçimde ku l lanabi l ­
mek iç in kendi bedenin i  tan ıması dernektir. Bundan sonra farkl ı  t iyat­
ral biç imlerin pratiğin i  yaşayabi l i r  ve kendi kendini  onu nesne duru­
muna sokan seyirci  konumundan özgürleşt i rerek özne durumuna 
gelebi l i r. Tanıkl ıktan baş kahramanl ığa geçeb i l i r. 

Seyirciyi oyuncuya dönüştürme planı aşağıda genel başl ıkları 
bel i rti len dört aşamada dizgesel leştiri lebi l i r. 

B iRiNCi AŞAMA: Bedeni Tanımak: 
; Kişinin kendi bedenin i  tan ımasına yönel ik a l ışt ırmalar. Bede-

n in  olanakları ve s ın ırları . Toplumsal bozuklukları ve bunların reha­
bil ite olas ı l ıkları. 

iKiNCi AŞAMA: Bedeni ifadesel Bir Duruma Getirmek: 
ifadenin çok yaygın ve a l ış ı lmış  biçimlerine boşvererek kend i­

ne özgü yeni ifade biçimleri bulmaya yönel ik  bir  d iz i  oyun. 

ÜÇÜNCÜ AŞAMA: Bir Dil Olarak Tiyatro: 
Yaşayan ve varolan bir d i l  olarak tiyatronun ku l lanı lması . 

Yoksa, hazırlanmış imgelerin bitmiş bir  gösterimi değ i l .  

B i rinci Basamak: Eşzamanl ı  Dramaturgi :  Seyirci lerle oynayan 
oyuncu lar aynı zamanda "yazar"lar. 

ikinci Basamak : imge Tiyatrosu: Seyirci ler oyuncuların 
bedenleriyle yaptıkları imgelerle "konuşarak" eyleme kat ı l ı rlar. 

Üçüncü Basamak: Forum Tiyatrosu : Seyirci ler dramatik eylemin 
içine doğrudan girerek oynarlar. 

DÖRDÜNCÜ AŞAMA: Söylev Olarak Tiyatro: 
Seyirci-Oyuncu'nun tartışmaya ihtiyaç duyduğu temaları 
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tart ışmak ya da bel l i  eylemleri prova etmek adına yarattığı basit 
biçim l i  "gösteri ler". 

Örnekler: 

1 .)Gazete Tiyatrosu 
2.)Görünmez Tiyatro 
3 .)Foto-Roman Tiyatrosu 
4.)Baskının Kırı iması 
5 .)Söylence Tiyatrosu 
6.)Duruşma Tiyatrosu 
7.)Maskeler ve R itüel ler 

Birinci Aşama: Bedeni Tanımak 

Rençberlerden, köylülrden ve işçi lerden oluşan bir grupla i l k  
i l işkiye gi rmek - eğer k i  siz onları b i r  d e  tiyatral b i r  gösterim yapmakla 
yüzyüze bıraktıysanız- oldukça zor olacaktır. Daha önce tiyatronun 
adın ı  h iç  duymamış gibidi rler. Duymuş olsalar bi le, algı lamaları ya  
televizyonun yarattığı sentimantal izmle ( içl i l i kle) ya  da k imi s irk 
gruplarınca bozulmuştur zaten. Bu i nsanlar iç in tiyatro yapmak zaten 
boş zamanı geçirmek ya da boş bir uğraştır. Bu durum, onlarla i l işkiye 
geçecek eğitmenin  onlarla aynı şartlarda yaşayan onu paylaşan biri 
bi le olsa, i l k  başta iti leceğinin habercis idir. Eğitmeni n  okuma-yazma 
öğretmek göreviyle geldiği oldukça açıkt ır. ( ls lah edic i ,  yola  getir ici b ir  
eylemdir  bu.) Bu bi le tek başına yerl i ha lk i le  görevl i  insan arasında bir  
yabanc ı laşma etmenid ir. Bu yüzden tiyatro deneyimi onlara yabancı 
b i r  yoldan deği l ,  (dayatı l acak ya da d ikte edi lecek tiyatro teknikleri 
gibi) onların zaten gönül lü  oldukları noktasından, onların bedensel 
olarak kat ı labi lecekleri bir biçimde başlamalıydı .  

Her insan ın kendi bedenini tanıması, bedensel olanakların ı  bi l­
mesi ve buradan yola - çıkarak kendi isteğiyle yapabi leceği deformas­
yonlar üzerine yüzlerce al ıştırma tasarlandı .  Bu herkesin "kas ya­
bancı laşması"nı hissetmesi ve çal ışmayla bünu aşması için gerekl iydi .  

Küçük bir örnek bu noktayı tam olarak açı klamaya h izmet 
edecekti r. B i r  dakti lografın kas yapısıyla bir  fabrikan ın  gece bekçis in in 
kas yapısın ı  karşı l aştırın .  B i rincisi i ş in i  masada oturarak gösterir. iş sa-
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atleri b�yunca kol lar ve parmaklar etkinken belden aşağıs ı  heykel gi­
bidir. Ote yandan bekçi sekiz saatl ik vardiyası boyunca yürür, bu 
yüzden kas yapıs ı  yürümesi için daha uygun hale ge l i r. işlerin i  
yansıtma biçimlerine göre ikis in in de bedeni yabancı laşmışt ır. 

Bu, toplumsal statüsü ya da işi ne olursa olsun herkes jç in 
geçerl id ir; doğrudur. Rollerin kombinasyonu onun oynamak zorunda 
kaldığı bir davranış "maske" si giydir i r  ona. Bundan dolayı da ayn ı  rolü  
oynayan kişi ler b i rbirlerine benzetmeye çal ış ı r lar. Askerler, rah ipler, 
öğretmenler, işç i ler, rençberler, toprak sah ipleri, dekadan soylu­
lar . .  vb. 

B ir  kard ina l in Vatikan bahçelerinde cennet mut lu luğu iç inde 
meleksi bir  huzur iç inde yürüyüşüyle, çevresine emirler yağdıran si­
n i r l i  b i r  genera l i n  yürüyüşünü karşı laşt ır ın.  Önceki yumuşakça yürür; 
göksel müziği d in ler. izlen imci b ir  zerafet içi nde renklere anlamın ı  
verir. Eğer şans eseri b ir  kuş  kard inal in yolundan geçse onun la  da b i r  
hır istiyan huzuru iç inde, sevgiyle konuşacakt ır. Buna karşıt olarak 
genera l in  yoluna ç ıkan küçük kuşlarla konuşması hiç de akla yatkın 
deği ld ir. Kuşlarla konuşan bir generale hiçbir asker saygı duymaz. B i r  
general herkese emi r  verir  g ib i  konuşmal ıd ı r; bu insan onu çok seven 
karıs ı  b i le olsa böyledir. Çünkü, bir asker ister tuğgenera l i ster am i ral 
olsun takdir  ed i lmek ister. Bütün askerler bu yüzden birbirlerine ben­
zerler; bütün kard ina l lerin birbir ine benzediği gibi .  Fakat kard inal lerle 
general leri birbi r inden ayıran büyük farklar vard ı r. 

Bi rinci aşamanın  al ıştırmaları kat ı l ımcı ların kas yapı ların ın  
"çözmek" üzerine tasarlanmıştı r. Bu da onları ayırarak çal ıştırmak ve 
bunu çözümlemekle mümkündür. Amaç onları zayıflatmak ya da 
yı kmak deği l  b i l inçl i bir düzeye çıkartmaktır. Böylece her işçi ,  her 
rençber yaptıkları iş tarafından bedenler in in nası l  biçimlend iklerin i  
görecek ve duyumsayacakt ı r. 

Bu yönde eğer bir in in kas yapısı uygun bu lunmazsa buna 
karş ı l ık  olarak bunun doğrusu da ortaya konacak ve böylece bir kişi 
kendi dışındaki meslekler ve toplumsal grupları ya da karakterleri de 
fiz iksel an lamda "yorum" layabi lecektir .  

Bu serideki tüm a l ı ştı rmaİar "bozmak" üzerine tasarlanm ıştır. Bura-
daki kas yapıs ını  ge l i şti rmeye yönel i k  akrobatik ve atlet ik 
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a l ı ştırmaların atletlerin ya da akrobatl arın yaptı klarıyla i lgisi yoktur. Bu 
noktada yaptığımız kimi "bozma" a l ıştırmaları ndan kimi örnekler ve­
receğim :  

1 .) Ağı r  Çekim Yarış: Katı l ımcı lar kaybetme amaçl ı  b i r  yarış iç in 
koşmaya davet edi l i rler. Sonuncu olan kazanacaktır. Ağı r  çekimde 
hareket etmekle beden her hareket anında çekim merkez in i  değişmiş 
bulacaktır. Bununla bir l ikte kendi dengesin i  kurabi leceği yen i b ir  kas 
yapıs ına u laşacaktır. Katı l ımcı lar duruşların ı  ya da hareketlerin i  asla 
kesmemek zorundad ı r. Ayrıca atabi lecekleri en büyük ad ımı  atacaklar 
ve ayaklarını da diz yüksekl iğ inde kald ıracaklard ı r. Bu al ışt ırmada on 
metrel i k  bir koşu, gerek ihtiyaç duyduğu efor gerekse her yeni pozis­
yonda yeni bir denge kurma zorluğundan dolayı b i l i nd ik  beşyüz 
metre koşusundan daha yorucu olabi l i r. 

2. )  Çapraz Bacak Yarış: Katı l ımcı lar paçalarını b i r  d iğer 
katı l ı mcın ın paçasıyla bi rleşti rir. (B ir in in sol bacağı ile d iğer in in sağ 
bacağı ya da ters i .) Yarışta, her paça b i r  tek insan gibi haraket edecek 
ve her kişi yan ındaki bacak aynı zamanda onun bacağıymış gibi  dav­
ranacaktır. "Bacak" asla tek başına haraket etmeyecek, yan ında bağl ı 
olduğu bacağın haraketine bağl ı  olacaktır. 

3 . )  Yaratık Yarış ı :  "Yaratıklar" dört ayak l ı  olarak tasarlanm ıştır. 
Her bir kişi ortağ ın ın geri pozisyonda göğsüyle bir leşecektir .  Böylece 
birin in  bacakları diğerin in  boyun kısmına denk gelecektir. Ve sonuçta 
dört bacakl ı  ve kafasız b i r  yaratık yapı lmış olacaktır. Bundan sonra 
yaratı klar bu pozisyonda yarışacaklard ır. 

4.)  Tekerlek Yarış ı :  Çiftler b i rb i rleri n in ayak bi leklerinden tuta­
rak birer çark oluşturur ve " i nsan tekerlekler" yarış eder. 

5.) H ipnoz : Çiftler yüzyüze durur. B i ri e l in i  ötekin in burnunun 
b i rkaç sant im uzağında tutar. Bunu yaparken uzakl ığ ı  sürekl i koru­
mal ıd ır .  E l in i  tüm yönlerde; aşağı yukarı, soldan sağa, h ız l ı  ya da yavaş 
haraket ettirir. Yine bunu yaparken uzakl ığı korumaya özen 
göstermel id i r. Böylece bu günde l ik  yaşamda yapmadığı haraketlerle 
bedenin i  biçimleyecektir. 

Sonra üçlü gruplar oluşturu lur. B i ri yön lendiri rken diğerleri ise 
onun yaptık ları n ı  yi neler. Her bir i  yöneten in bir  el ine uymak zorun-
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dadı r. Yöneten istediği herşeyi yapabi l i r. El lerin i  kavuşturabi l i r, kol­
larını ayı rabi l i r, ama bu esnada her iki kişi de sözü edi len uzakl ığı  
korumal ıd ı r. Bundan sonra beş l i  gruplar oluşturu lur. Bir kişi y ine 
yönlendi ricidir. Diğer dört kişi ise onun i ki eline ve ik i  ayağına 
bağl ıdır . Lider ne yaparsa yapsın -hatta dans bi le etse- onun 
yaptıkların ı  tekrar etmek zorundadırlar. 

6.) Boks Maçı: Katı l ı mcı lardan boks yapmaları istenir .  Fakat ne 
durumda olursa olsun birbi rleriyle temas etmeleri yasaktır. Her bir 
katı l ımcı birbi rlerine dokunmaksızın gerçekten kavga ediyor gibi 
davranmal ıdırlar. Buradaki vuruşlarda etki-tepki bi rbi r in i  izlemel id ir. 

7.) Western Parodis i :  Önceki a l ıştırmaların bir  çeşitlemesid i r. 
Kat ı l ımc ı lar piyanisti, kasıntı genç kovboyu, dansç ı ları , sarhoşları ve 
salon kapısını kı rarak giren can i leriyle kötü bir Western fi lm in i  
doğaçlama olarak canland ır ırlar. Bütün bu sahne sessiz olarak oy­
nanır. Katı l ımcı ları n birbirlerine dokunmaları yasaktı r. Ancak herkes 
bir eylem ya da jeste tepki vermek zorundadır. Örneğin haya l i  olarak 
bir sandalye bardaki haya l i  şişelere doğru fırlatıldı d iyel im,  haraket in 
olduğu yerde herkes gerek sandalyenin  fı rlatı l ış ına gerekse şişelerin 
kırı lmasına tepki göstermek zorundadır. Sahnenin  sonu herkesin bir­
birine girdiği kavga dövüş i le bitecektir. 

Bütün bu al ıştırmalar benim "Tiyatro Yoluyla B i rşey Söylemek 
isteyen Oyuncular ya da Oyuncu Olmayanlar için 200 Al ıştırma" ki­
tabımda yer almaktadır. Ayn ı  amaçla ku l lan ı lacak bundan çok daha 
fazla a l ı şt ı rma bu kitapta bulunmaktadır. Bu a l ı ştırmalar zora dayal ı  
deği l , daha çok katı l ımcı ları n isteklerine bağl ı  olarak gel işti ri lmiştir. Bu  
aşamada, her kat ı l ımcın ın bedensel yapısını çözümlemek amaç edi­
n i lmiştir. Asl ında tüm aşamalarda kişi lerin bire bir yaratıcı katı l ım ları 
son derece öneml id i r. 

ikinci Aşama : Bedeni ifadesel Duruma Getirmek. 

ikinci Aşamanın amacı bedenin  ifadesel olanakların ı  
gel iştirmektir. B iz im kültürümüzün azgel işmiş yapısından kaynakla­
nan, bedenin  olağanüstü ifade olanakların ı  bir yana bırakarak herşeyi 
sözle aç ıklama eği l imimiz vardır. Bunun iç in düşünü lmüş bir dizi 
"oyun" özsel-ifade açısından katı l ımcı ların kendi bedensel kaynak-
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lar ını kul lanmaya başlamalarına yard ım edebi l i r. Tabi i  ben im burada 
sözünü ettiğim bir t iyatro laboratuvarın ın  gerektirdiğindense, "evc i l i k" 
türü oyunlard ı r. Kat ı l ımcı lardan "oynamaları" isten ir; "yorumlama­
ları" değ i l .  Ancak karakterleri oynamaları daha iyi yorumlamalarını 
da beraberinde geti recektir. 

Örneğin: bir oyunda üzerlerinde dişi l i -erkekl i  hayvan adların ın  
yaz ı l ı  olduğu kağıt parçaları kat ı l ımcı lara dağıt ı ld ı .  On dakika iç inde 
her kişi n in  kağıdında yaz ı l ı  olan hayvanı bedensel ifadeyi ku l lanarak 
anlatmaları istendi .  Konuşmak ya da hayvanın ne olduğunu 
anışt ıracak ses ku l lanmak yasaktı .  Bütün i letiş im bedensel yol la  kuru­
lacaktı .  i l k  on dakikadan sonra her kat ı l ımcı diğer hayvan tak l id i  ya­
panların arasından kendine bir arkadaş seçecekti .  Erkekse diş i ,  diş iyse 
erkek olacaktı bu eş. Sözleri n ve tan ımlayıcı seslerin yard ımı  ol­
maksız ın çiftlerin sadece fiziksel ifade i le eşlerin i  bulduklarından em in 
olduktan sonra ç iftler sahneyi terk edecekti .  

Bu tür b i r  oyunda öneml i  olan doğruyu tahmin etmek değ i l ,  
tüm kat ı l ımcı ların beden ler ini  ku l lanarak kendi lerin i  ifade etmelerin i ,  
a l ı ş ık  olmadıkları bir biçimde yapmaların ı  sağlamaktır. Ve böylece 
farkında olmadan "dramatik bir  gösterim" yapmış olacaklard ı r. 

Yoksu l bir yörede oynanan bu tip oyun ların bir inde bir adamı n  
"sinekkuşu"nu yaptığ ın ı  anımsıyorum. Bunu nası l  yapacağın ı  b i lme­
mesine rağmen en az ından fiz iksel olarak, bu kuşun bir  ç içekten 
diğerine h ız la ve durmaksızın konduğunu hatırlamışt ı .  Tuhaf bir ses 
ç ıkararak, ç içekten çiçeğe konuyor ve çiçekleri emiyordu. adam el leri 
ile s inekkuşu'nun kanatlarını tak l i t  ederek bir katı l ımcıdan d iğerine 
"uçtu". Ve her katı l ımcıya gitt iğinde de aynı sesi tekrarlad ı .  On dakika 
sonra, kendine bir eş arama zamanı geldiğinde, bir s inekuşunu i lg is ini  
çekecek görünümü olan birin i  aramaya koyu ldu. Fakat böyle bir ini  
bulamad ı .  Sonunda şişman, kısa boylu ve el leriyle sarkaç hareketi 
yapan bir  adamı gördü.  Kuşku ları n ı  bir yana bırakt ı .  Bu onun çok 
sevg i l i  eşi olmal ıyd ı .  Ona doğru gitt i .  Diş in in etrafında döndü ve bir 
yandan hoş ezgi ler söylerken öte yandan ise ona öpücükler yol luyor­
du. Şişman adam üzüldü, kaçmaya çal ıştı . Fakat diğeri onun peş in i  
b ı rakmadı .  Sevdal ı  bir coşkunlukla onu izl iyor ve eşin i  bulduğu iç in 
gittikçe artan bir i lgiyle ona yaklaşmaya çal ış ıyordu.  Sonuçta o adamın  
onun eşi olmadığını  anladıktan sonra da - d iğer katı l ımcı ların kahkaha 
i le gü lüşü arasında- sahne dış ına kaçtı ve oyundan çıktı . Çünkü sadece 
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oyun d ış ına çıkı ld ığı nda konuşmaya iz in vardı .  B i rinci adam heye­
can la  sordu: 

" Ben erkek si nekkuşuyum .  Sen de dişis in. Doğru değ i l  mi?" 

Şişman olan adam oldukça cesaretsiz ka lakalm ışt ı .  Ona ters 
ters baktı ve dedi k i :  

"Hayır, aptal .  . .  Ben bir mandaydım. !"  

Nası l olmuştu da şişman adam bir  mandayı can land ırmaya 
çal ış ırken, çekci b i r  sinekkuşu i maj ı vermeyi başarabi lm işt i ?  Bunu asla 
bi l meyecektik. Ama öneml i  deği ldi ;  sonuçta onbeş ya da yirmi dakika 
boyunca bu insanlar beden leriyle konuşmaya çal ışmış lard ı .  

Bu t ip  b i r  oyun daha da  çeşitlend ir i lebi l i r. Kağıtlara bu  kez de 
meslekler ya da uğraşlar yaz ı lab i l i r .  Eğer katı l ımcı lar bir  hayvanı can­
landırabi ldi lerse, onlarla küçük de olsa ideoloj ik anlamda kimi şeyler 
yapı labi l i r. B i r  köleden toprak sah ibi gibi, b i r  işçiden fabrika sah ib i  
g ib i  ya da bir ev kad ın ından pol i s  gibi davranması ve onlar  gibi  dav­
ranarak onları n ideoloj i leri n i  ve duygularını oyun yoluyla ortaya 
çıkarması istenebi l ir . Katı l ımcı ların her biri kendi adlarını kağıt 
parçacık larına yazabi l ir ler. Ve birbirlerinde bıraktıkları etki leri yine bu 
kağıtlara ekleyerek . karşı l ık l ı  olarak birbi rleri n i  eleştirmiş ve 
değerlendirmiş olurlar. 

Bu aşamada, bir incide olduğu gibi katı l ımcı lara sunulucak 
sayısız öneri ve oyun vard ı r. Sonuncu yapı lan her zaman için yeni 
başka oyunlar iç in cesaret verecek, n iyetlendi recektir. insan lar da 
dışardan gelmiş bir  eğlencenin ed i lgen kat ı l ımc ı ları olmaktan 
çıkacaklardır. 

Üçüncü Aşama: Bir Dil Olarak Tiyatro 

Bu aşama, her biri gösterimde seyircin in d i rekt katı l ım ın ı  fark l ı  
basamaklarını sunan üç farkl ı bölüme ayrı lmıştır. Seyirci eylemin iç ine 
girmek ; nesne konumunu yıkarak tam anlamıyla özne konumuna 
geçmek için cesaretlend i ri l ir . 
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i l k  ik i  aşama kat ı l ımcı ların beden lerin i  ku l l andığı çal ı şmalar 
olarak tasarlanmıştı. Bu aşama ise, ed i lgen l i kten eyleme geçiş teması 
ve tartışması üzerine odaklanm ışt ı r. 

Birinci Basamak : Eşzamanlı Dramaturgi: 

Bu, seyi rciye "sahne" üzerinde fiz iksel duruma i htiyaç duyma­
dan, olayın iç ine gi rmesi için yapı lan i l k  çağrıdır. Burada mesele, 
barrio'da yaşayan yer l i  bir sakin  tarafı ndan öneri len onbeş-yirmi da­
k ikal ık kısa bir sahne oynamaktır. Oyuncular doğrudan sahneyi 
oluşturubi l icekleri gibi daha önceden hazırlanmış metn in yardımıyla 
doğaçlama da yapabi l i r ler. Her durumda gösteri, -her ne kadar bunu 
öneren kiş i  seyirc in in iç inde yer alsa da- tiyatra l l i k  iç inde gel işecektir. 
Sahneye başlanır ve oyuncu lar ana sorunun ortaya ç ıktığı, krize 
dönüştüğü ve bir çözüme ihtiyaç duyduğu yere kadar gel işt i rirler. Bu 
noktada oyunu durdurup seyirc iden çözüm geti rmelerin i  isterler. 
insan lar doğaçlama olarak akı l l arına gelen tüm öneri leri söylerler ve 
böylece seyirc i ler tal imatlara uymak zorunda olan oyuncu ların 
sözlerin i  ve eylemlerin i  düzenleyerek oyuna müdahale etmiş olurlar. 
Böylece seyirci ler "yazar"ken, oyuncu lar da eşzaman l ı  o larak bunu 
oynarlar. Seyirc in in düşüncesi sahne üzerinde oyuncu ların da 
yard ımıyla tiyatral olarak tartış ı lmış  olur. Tüm çözümler, öneri ler ve 
fik i rler tiyatral b ir  biçimde yansıtı l ı r. Tartışma yaln ızca yal ın  olarak 
sözcüklerin biçimiyle deği l ,  daha çok tiyatral d ışavurumun diğer tüm 
elementlerin i  de etki lemeye yönel i kti r. 

işte eşzamanl ı  dramaturgi 'n i n  nas ı l  iş lediğine i l işkin bir örnek: 
L ima'da San H i larion barrio' ları ndan biri nden gelen bir kadın  
tart ışmal ı  b i r  tema önerd i .  Kocası bi rkaç y ı l  önce kendisine göre çok 
önem l i  olan k imi  "belgeler" i saklamasın ı  söyler karıs ına. Okuma­
yazması olmayan bu kad ın h iç  düşünmeksiz in bu belgeleri bir kenara 
koymuştur. B i r  gün herhangi b i r  nedenden dolayı kavga etmişler ve 
kadın  belgeleri hatır lamış; bunların ne i le  i lgi l i  olduğunu an lamak is­
temiştir. Çünkü kadın  adamın  küçük ku lübelerin in mülkiyeti üzeri ne 
birşey yapmasından korkmaktadı r. Kadın belgeleri okuyamadığından 
dolayı çaresizl iğe kapı l ı r. Yan komşu kadın  hemen bu belgeleri okur. 
Sonuç tüm barrio'da şaşkın l ı k  ve bir  sürpriz yaratır. Belgeler evle i lg i l i  
değ i ld i r. Bun lar zaval l ı  kad ın ın  kocasına metresinden gelen aşk mek­
tuplarıd ır. Bu aldatı lmış cah i l  kad ın şimdi int ikam almak istemektedi r. 
Oyuncu lar, kadın ın mektupların ın  g iz in i  çözdükten sonra, akşam ko-
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canın eve gelme anına dek doğaçlama olarak oyunu oynarlar. Kadın  
intikam almak i stemektedir: Ama nas ı l  alacaktır? Burada eylem kes i l i r  
ve kadın ı  yorumlayan katı l ımcı izleyenlere adama nas ı l  davranması 
gerektiğin i ,  tavrın ın ne olması gerektiğini sorar. 

Seyirc in in  içindeki tüm kadın lar bir anda can l ı  b ir  biçimde 
olayın içine gird i .  Oyuncular farkl ı  önerileri d in led i ler ve seyirc in in  
tal imatları doğru ltusunda oyunu yeniden oynadı lar. Bütün olası l ı klar 
denendi .  işte bu bel i rlenmiş durum üzerine öneri len çözümlerden 
bazı ları: 

1 .0nun kend is in i  suçlu h issetmesi için olabi ld iğ ince çok 
ağlamak. Bir genç kadın ,  eğer a ldatı lmış kad ın  böyle ağlarsa kocan ın  
bunun kendi kusurundan olduğunu an layabi leceğin i  söyled i .  Bayan 
oyuncu bu öneriyi değerlendird i :  Hüngür hüngür ağlamaya başlad ı .  
Kocası onu tese l l i  etti ve susturdu. Susar sumaz i se ona hemen 
yemeği haz ırlamasını  söyledi .  Herşey baştaki gibi olmuştu. Koca, 
metresin i  çoktan unuttuğunu ve sadece karıs ın ı  sevdiğine dair  yem in  
ett i .  Vesaire . .  Vesai re . .  Seyirc i  sonuç olarak bu çözümü kabu l etme­
d i .  

2.  Evi Terketmek. B i r  ceza olarak kocasını yaln ız  bırakmas ı .  
Bayan oyuncu kocayı bu bayağı davranışından dolayı ayıpladıktan 
sonra eşyaların ı  topladı ve bavulunu aldığı  gibi evi terkederek ko­
cas ın ı  yaln ız b ı raktı. Bu ona iyi bir ders olacaktı .  Fakat Kad ın  evi 
terkettikten sonra (ki bu kendi eviydi) seyirciye dönerek ne yapması 
gerektiğini  sordu.  Kocasın ı  cezalandırması kendisin i  cezalandırması 
i le sonuçlanmıştı . Nereye g idecekti? Nerede yaşayacaktı ?  Bu ceza­
landırma sonunda cezalandı ranı cezalandır ı lana çevird iğ i  iç in iy i  
bi rşey deği ld i .  

3. Kapıyı k i l it leyerek kocanı n  eve girmemesin i  ve başka b i r  
yere gitmes in i  sağlamak. Bu çeşit leme de d iğerler i  g ib i  prova edi ld i .  
Koca defalarca içeri gi rmek i ç i n  yalvard ı .  Kadın  ı srarla onu  geri 
çevird i .  B i rkaç kez daha ısrar etmenin ard ından koca, "Pekala." ded i .  
"G ideceğim. Zaten daha bugün maaşımı aldım. Ş imdi g id ip b u  pa­
rayı bir güzel metres imle  yiyeceğim.  Sen de ne istersen onu yap." 
dedi ve gitt i .  Bayan oyuncu hemen bunun kendi istediğ i  sonuç ol­
madığını  söyled i .  Sonuçta y ine kocası o kad ın la  yaşamaya gitmişti . 
Peki ya karıs ı?  Ş imdi o nas ı l  yaşayacaktı? Bu yoksul kad ın  kendi  
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yaşamın.ı sürdürecek kadar para kazanmıyordu ve kocası olmaksız ı n  
y_�şayamazdı .  

4.Son çözüm şişman, coşku lu bir kad ından geldi .  Kad ın l ı  er­
kekli.  büyük bir seyirçi çoğunluğunun kabu l ettili çö.�üm de buydu.  
t>edi ki ,  "Şöyle yapın . .  B ı rakın rahatça içer'i girs in.  ünce h içbir  şey 
söylemeyin, sonra e l in ize geçirdiğiniz bir sopayla gücünüz yettiğince, 
pişman olduğunu it iraf edene kadar h ı rpalayın onu. Pişman olmuşsa 
eğer, sopayı b ir  kenara atıp, sevgiyle yemeğini  hazı r layın. Ve sonra 
affedin  onu." 

Bu çeşitlemeyi oynayan bayan oyuncu, kocayı oynayan oyun­
cunun doğal d i renişi sona erene kadar- seyirc in in şaşkın bakışları 
aras ı nda- ona birkaç kez vurdu. Sonra da h içbir şey olmamış gibi 
masaya oturdular ve hükümet tarafı ndan a l ınan son önlem leri ve 
Amerikan şi rketlerin in u l usa l laştı r ı lmasın ı  konuştu lar ve bu arada ye­
meklerin i  yedi ler. 

Bu çeşit b ir  t iyatro katı l ımcı l ar arasında büyük b i r  i lgi 
uyand ırmakta ve oyuncuyu seyirc iden ayıran o duvarı yı kmaktadı r. 
Gene l l i k le eşzmanl ı  olarak bir i leri yazarken biri leri de oynamak­
tad ı r. Böylece seyirci ler eylemi n  iç ine gireb i ld iklerin i  h issederler. 
Eylem zaman zaman kaçn ı lmaz olan tarafından, yazgı tarafından 
kes i lmektedi r. insan insanı n  yazgıs ıd ı r. Böylece insan-seyirci  in­
san-karakterin yaratıcıs ı  olmaktadı r. Herşey eleşt i r in in ve 
düzeltmenin  nesnesid ir. Herşey değişebi l i r. Ve yeri geldiğ i  iç in  
söyleye l im,  her oyuncu öneri len eylem i h içbir d i renme ya da karşı 
ç ıkma olmaksızın kabu l lenmek zorundad ır. Basit bir biçimde onu 
oynayarak ortaya koymak ve engel leri sonuçlarıyla göstermek zo­
rundad ır. Herhangi bir seyirc in in  -seyi rci  o lmanın erdemiyle- kendi  
çeşitlemes in i  l:ı içbir enge l leme olmadan deneme hakkı  vard ı r. 
Oyuncu h içbir zaman ana iş levin i  değişti rmez. O sadece b i r  yo­
rumcudur. Peki onun yorum lama nesnes in i  değişt iren ned ir? Nor­
malde, yaln ız b i r  yazarın kend is ine i lah i  b ir  esi n le yazd ı rı lm ış, bitmiş 
b i r  metni  oynarken, buna karş ı l ı k  burada, yerel komitelerde, barrio 
dostları derneklerinde, oku l lar, send ika lar  ve rençber b i rl i kleri n i n  
seyi rc i  kit leler in i  yorumlamak durumundad ı r. Kad ın ların ve erkek­
lerin ortak düşünceler in i  d i le getirmek durmundad ır. Oyuncu b i rey­
sel yorumlamayı bırakır ve daha zor ama ayn ı zamanda daha ola­
nakl ı ve yaratıcı olan grup yorumuna geçer. 
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ikinci Derece : imge Tiyatrosu : 

Burada seyirc i  daha doğrudan katı lma�dır. Ç ıkan kişi 
katı l ımcı ların tart ışmak isted iği  bel l i  bir tema üzeri�, herkesin i lg is in i  
çekebi lecek bir tema üzerine görüşlerini  ortaya koyar. Uzak, soyut bir 
tema da olab i l i r  bu. -Örneğin, emperyal izm- ya da barrio' larda sık s ık 
rastlanan susuzluk gibi  yerel, somut bir sorun da olabi l i r. 
Katı l ımcı lardan bu konudaki görüşlerini söz ku l lanmadan ama diğer 
katı l ımcı larını bedenlerin i  kul lanarak bir "heykel" çal ı şması yapmaları 
ve böylece duygu ve görüşlerini  yansıtmaları isten i r. Katı l ımcı 
diğerleri ni bir k i l  yığın ı  kendini  de heykeltraş olarak düşün.mel id ir. 
H içbir durumda konuşmamaldır. En fazla iz in veri lebi lecek nokta, is­
tediği yüzsel ifadeyi kat l ımcıya kendi yüzüyle göstermesid i r. Diğerleri 
sonuçta bunun bir düşünceyi ifade ettiği konusunda hemfik ir  olurlar­
sa, art ık katı l ımcı diğerleriyle bu "heykel leştiri lm iş" düşünceyi 
tartışabi l i r. Değiştirme provaları yapı labi l i r. Seyirc in in  heykel in 
bütününde ya da k imi  detaylarda değişikl ik yapma hakkı vard ır. 
Sonuçta herkesçe kabu l leneb i l i r  bi rşey ortaya ç ıkt ıktan sonra, seyirci­
heykel'den başka bir temaya göre haraket etmeleri isten i r. B i rinci grup 
somut imge'yi gösterm iştir. ikincisinde ideal imge gösteri lecekti r. 
Üçüncü ve son olarak ise onlardan bir geçiş imgesi yaratmaları i ste­
necektir. Bir gerçekl ikten d iğer bir gerçekl iğe nası l geç i leceği soru la­
cakt ır. Başka bir deyişle, değiş imin, dönüşümün, devrmi n  ya da ne 
derseniz deyin, onun nası l  gerçekleştiri leceği soru lur. Böylece herkes 
tarafından kabu l ed i len "heykel" gruplarıyla gerçek bir  durum 
yansıt ı l ıyormuş gibi başlanır  ve her bir ine bunu değiştirme, 
dönüştürme yol l arı soru lur. 

Somut bir örnek bu çal ışmayı daha da iyi açıklayacaktır. B i r  
eğitmen Otuzco köyünde yaşayan bir kadına can l ı  grup imgeleri n i  
kul lanarak evinin ve köyünün nas ı l  b i r  yer olduğunu göstermesin i  is­
tedi .  Otuzco'da devrim hükümetinden (35) önce bir rençber ayak­
lanması vardı .  Toprak sahipleri (ki daha sonra Peru' da b ir  daha ortaya 
çıkamadı lar.) ayaklanmanın l iderini  ele geçirmişlerd i .  Onu kentin ana 
meydanına çıkarıp, herkesin  önünde hadım etmişlerd i .  Otuzco' l u  
genç kadın işte b u  had ım etme imgesini yaratt ı .  Katı l ımcı lardan bir ini  
yere yatırdı ve diğeri onu arkadan tutarken üçüncü bir kiş iyi de onu 
hadım ediyormuş gibi yerleştird i .  Diğer yan ına d izleri üzerinde dua 
eden bir kadın koydu.  üte yanda ise kadın l ı  erkekl i  beş kişi l i k  bir grup 
yaptı .  On lar da diz lerin in üzerinde duruyordu ve e l leri arkadan 
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bağl ıyd ı .  Had ım edi len adamın arkasında genç kadın gücü ve şiddeti 
simgeleyen katı l ımcıyı yerleştird i .  Onun da arkasına el leri tabanca­
larında d iğerler ini  gözleyen ik i  gözcü koydu.  

işte bu kadın ın  kafasında yer a lan köyünün imgesiydi .  Müth iş, 
ol umsuz, umutsuz bir imgeydi ama ayn ı zamanda gerçekl i kte varolan 
şeylerin doğru bir yansımasıyd ı .  Sonra ise Kad ın'  dan köyünün asl ında 
nas ı l  olması gerektiğini göstermesi i stendi . Genç Kadın "heykel" leri 
tamamen değişt ird i .  Grupları yeni  baştan gruplandırd ı .  Bunlar birbi r­
lerine seven, çevrelerine sevgiyle bakan, huzur içinde çal ışan insan­
lard ı art ık. Kısa, mutlu ve ha l i nden hoşnut ideal bir Otuzco'ydu bu. 
Derken üçüncü bölüm geld i .  En öneml i  bölüm. Bu çal ışmanın  tiyatral 
biç im i  şuydu: Varolan bir imge i le  b i rşeye başlayan bir insan bunu 
ideal b i r  imgeye nas ı l  çevirebi l i r? Değişim, dönüşüm ve devrim sahne 
üzerinde nası l geti ri lebi l ird i ?  

Burada sorun, sözcük ku l lanmadan bir düşünce i letmekti .  
Kat ı l ımcı ların her birin in ideal b ir  imgeye u laşma ad ına, değiş ik 
örgütlenme ve gruplaşmalarla, varolan imgeyi yeniden 
biçimlendirecek bir "heykeltraş" gibi davranma hakları vard ır .  Her bir i  
fikr in i  imgesel olarak ortaya koydu .  Can l ı  ama şözsüz tartışmalar oldu. 
B i r  an, bir kişi "Bu böyle olmaz . .  Bence . .  " ded iğinde yönetici birden 
onun sözünü kesti ve "Ne düşündüğünü söyleme. Gel ve bize göster" 
ded i .  Kat ı l ımcı bunun üzerine düşüncesini  fiz iksel ve görsel olarak 
gösterd i ve tartışma bunun üzerine devam etti .  işte bu noktada 
aşağıdaki çeşitlemeler göz lend i :  

1 .) lç lerinden b i r  kad ına değiş im imgesin i  biçimlendi rmesi is­
tendiğinde kadın h içbir biçimde d iz leri üstünde dua eden kad ına do­
�unmad ı .  Bu da onun dua eden kad ında devrimci bir değiş im potan­
s iye l i  görmed iğin i  açı kl ıyordu. Genç kad ın lar genel l ik le doğal olarak 
kend i leri n i  bu kadın figürü i le  özdeşleşti riyordu. Bu yüzden de ken­
d i leri n i  devrimin baş kahramanları olarak görmediklerinden d iz  
çökmüş kadın ı  biçimlendirmek iç in  h iç uğraşmıyorlard ı .  Öte yandan 
ayn ı  soru L ima' l ı  genç bir kıza soru lduğunda, kız daha "özgürleşmiş" 
olduğundan, yine kendin i  özdeşleştird iği aynı imgeyi değişti rmekle 
başladı işe. Bu deney birçok kez yinelendi ve sonuçta hiçbir değiş ik l i k  
olmadan aynı sonuçlara u laşı ld ı .  H iç kuşku yok k i  farklı eylem 
ka l ıpları değiş imi ortaya çıkarmıyor ama içten bir biçimde 
katı l ımcı ların psikoloj isni ve ideoloj is in i  görsel bir biç imde 
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dışavuruyordu. L ima'dan gelen genç kad ın  d iğer kad ınların aksine 
kadın figürünü had ım edi len adama bağlamışt ı .  K imi  kadınların 
şeki l lerinde ise kad ın  figürü hadım edene karşı kavga veriyordu.  
Ayrıca d iğer kadın lar dua eden kadın ın e l in i  biraz daha havaya 
kald ırmışlardı .  

2.)Devrim hükümetine inanan tüm katı l ımcı lar şeki l lendirmeye 
en arkada yer alan s i lahl ı lardan başlamışlard ı .  S i lah lar ın ı  kurbana 
yönelten iki adamın şekl in i  değişti rerek onları merkezde daha güçlü 
bir figür hal ine geti rmiş ve s i lahların ı  hadım eden kişi lere 
yönelt_mişlerd i .  Öte yandan hükümetine aynı güveni olmayan 
katı l ımcı lar ise s i lahl ı l ar d ışında bütün figürleri değişt irm işlerd i .  

3.)Büyüsel çözümlere ya  da sömürücülerin "vicdani 
değişim"ine ınanan kimi kat ı l ımcı lar ise had ım eden leri 
şeki l lendirmeyle başlamışlard ı .  -On ları kendi i radelerin i  bel i rleyen bir 
etki olarak görüyorlardı- Onları yeniden canlandırıyorlar ve onları 
güçlü b i rer figür olarak merkeze yerleştiriyorlard ı .  Buna karş ı l ı k  
böylesi b i r  toplumsal değişime inanmayanlar ise d iz çökmüş olandan 
başl ıyorlar ve onu kavga eden bir pozisyonda zal imlere karşı ç ıkarken 
çiziyorlard ı .  

4.)Genç kadın lardan b ir i  değiş imi d iz çöken kadında 
göstermenin dış ında onu da serbest ve işkenceci lere saldıran ve onları 
ele geçiren biri olarak göstermişt i .  F igürlerden bir i  d iğer insanları, 
katı l ımcı ları işaret ediyor ve değiş imin ası l gücünün l iderlerden, kur­
tarıcı lardan deği l  halkın bizzat kendisinden kaynaklandığı fikrin i  
açıkça ortaya koyuyordu.  

5 .)Başka br genç kad ın  ise değişimin bütün çeşitler in i  beş kişi 
dış ında kimseye dokunmayarak, o beş kişin in el lerin i  b irbirine 
bağlayarak göstermişt i .  Bu kız orta sınıfa bağl ı  bir kızdı. Değiş imi b i r  
türlü imgesel olarak gösteremediğ in i  anlayan kız s in i rlenmeye başlad ı .  
Tam bu  anda birisi ona bu  bağl ı  insanları n nası l hareket edeceğin i  
sordu. Kız hemen durumu kavrad ı ve bağırd ı :  "Doğru ya, bunlar bu 
haldeyken haraket edemezler . .  " Bu doğruydu. Bu insanlar onun 
şeki l lendirdiği biçimde harakete geçemezlerd i .  Ve kız bunu o ana dek 
farketmemişt i .  

imge Tiyatrosu'nun bu biç imi ,  düşünceyi "görünür" hale getir-
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mek için olağanüstü kapasitesinden ve basit bir biçimde ortaya 
çıkmasından dolayı hiç kuşku yok ki oldukça veriml i  bir çal ışmadır. 
Çünkü sözlü d i l  ku l lanmaktan kaç ın ı lmaktadır. Her sözcüğün herkes 
iç in aynı olan bir anlamı ama ayn ı  zamanda her kişi için bireysel ,  özel 
bir çağrış ımı vard ır. Eğer ben "devrim" sözcüğünü ortaya atıyorsam, 
büyük bir  olasl ık la herkes benim radikal değişimden bahsettiğimi  
anlayacaktır. Ama aynı zamanda her birey kendi "devrim"in i  ya da 
kendinde devrim kavramın ı  düşünecektir. Ama ben "kendi devri­
mim"i  yaptığım heykel gruplarıyla anlatmak durumundaysam burada 
anlam-çağrışım . karşıtl ığı görü lmeyecektir. Çünkü imge bireysel 
çağrış ımlarla ortak anlamın bir b ireşimid ir. Ben im devrimi  anlatan 
düzenlememde heykel ler ne yapmaktır? El lerinde s i lahlar mı yoksa oy· 
pusula ları mı vard ır? Halkı can land ı ran figürler halk düşmanlarını 
temsi l  eden figürlere karşı kavga mı  vermektedirler? Ya da halk 
figürleri bölünmüş, aralarında bir  an laşmaz l ık  mı  gözlenmektedi r? 
Ben im "devrim"i kavrayışım eğer konuşma yerine ne düşündüğümü 
göstermeyi seçersem daha açık hale gelecektir. B i r  psiko-drama se­
ansında sürekl i erkek arkadaşı i le sorunlarını anlatan bir kızı  
anımsıyorum. Kız aşağı yukarı anlatmaya her zarnan şu sözlerle 
başlard ı :  "Eve geldi .  Beni kucakladı .  Sonra ise .. " Her seferinde bu sözü 
duyuyorduk ve gerçekten de kucaklaştıklarını sanıyorduk; bu 
da"kucaklamak" sözcüğünün bizdeki karş ı l ığından kaynaklanıyordu. 
Derken b ir  gün kız nas ı l  bu luştuk ların ı  gösterd i :  Adam ona yaklaşt ı .  
Bu arada kız e l lerin i  göğsü üzerinde çapraz biç imde . , kendin i  korur 
gibi tuttu. Adam onu sıkıca kavradı :  Kız hala el lerin i  kapamış  kendin i  
savunmaya çal ışır gibiyd i .  Asl ında bu bir  bakıma "kucaklama" fi i l i n i  
çağrıştırabi l i rd i .  Onun "kucaklama" dediği  şeyi anladığımızda ise 
onun erkek arkadaşı i le sorununu da anlamıştık. 

imge Tiyatrosu'nda başka teknikler de kul lanı lab i l ir: 

1 .)Her katı l ımcı bir hareket ya da bir  jestle bir hey�ele döner. 
Her seferinde de yaln ızca bir  işaret ku l lanmalarına (Orneğin el 
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çırpmak gibi) iz in veri l i r. Bu durumda img·eıerin düzen i her 
katı l ımcın ın  bi reysel eği l imine göre değişecekti r. 

2 . )Katı l ımcı lara öncel ik le ideal imgeyi an ımsamları söylen i r. 
Daha sonra bu imgeyi orij ina l ,  aktüel imge hal ine döndüreceklerdir. 
Sonuçta ise yeniden ideal imgeye ulaşmak iç in gerekl i haraketleri 
yapmaları istenir. Böylece, öneri len geçişlerin olası çözümlemesi ve 
bunun hareket iç inde imge grupları i le  gösteri lmesi gerçekleşt ir i l ir .  
Böylece herkes rahat l ıkla bu değiş imin bir tanrı lütfu olarak m ı  yoksa 
toplu luğun doğasından çıkan gruplarca mı gerçekleşti r i ld iğin i  aç ıkça 
görecekti r. 

3.)Heykelci-Kat ı l ımcı kendi iş ini bitird ikten sonra bu kez de 
kendisinden bizzat oluşturduğu grupta yer alması isten ir. Bu çoğu za­
man eğer kişi o gerçekl iğin bir parçasıysa kenqi gerçekl ik  
görünümünün kozmik birşey olduğunu an lamasına yard ımcı o lur. 

imge oyunları bunun yanında birçok olanak daha sunar. Bura­
da öneml i  olan nokta değişim olası l ığının iyi çözümleneb i lmesidir. 

Üçüncü Basamak : Forum Tiyatrosu 

Bu son basamakt ır. Ve burada kat ı l ımcı karar l ı  bir biçimde 
dramatik eylemin  iç ine gi rmel i ve onu değiştirmel id i r. iş leyiş şu 
şeki ldedir: Önce katı l ımc ı lardan çözümü zor olan toplumsal ya da 
pol itik bir sorunu içeren bir öykü an latmaları isten ir. Sonra, bu sorunu 
içeren ve tartışmaya yönel i k  bir  sonucu da içinde barınd ı ran on ya da 
onbeş dakika l ık  bir parça doğaçlama olarak ortaya ç ıkarı l ı r  ve prova 
edi l ir. Ve hemen izleyenlere sunu lur. Parça bittiğinde kat ı l ımcı lara 
sunulan sonuca katı l ıp  kat ı lmad ık ları soru lur. Tabi i  ki baz ı ları hayır 
diyecektir. Bu aşamada sahne bir  daha i lk seferki gibi oynan ır. Ama 
bu kez herhangi bir katı l ımcın ın  bir oyuncunun yerine geçerek ken­
dine en uygun gelen biçimde eylemi yönlendirme hakkı vard ı r. Yerine 
geçi len oyuncu bu arada d ışarda bekler. Ancak katı l ımcın ın  kend isiyle 
i lgi l i  bölümü sona erd iğ inde yen iden oyuna girmek iç in haz ı r  ol­
mal ıd ır. Diğer oyuncu lar yen i  yaratı lmış bir durumla karşı karşıya ge­
l i rler ve sunulabi lecek tüm olası l ı kları anında düşünmek zorunda 
kal ır lar. 
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Oyuna müdahale etmeyi seçen katı l ımcı yerine geçtiği oyun­
cunun fiz iksel eylemin i  de devam etti rmek zorundadı r; öyle, sahneye 
gel ip  durmaksızın konuşmalarına iz in veri lmez: Onların yerinde olan 
oyuncuların oyun ların ı  aynı biç imde sürdürmel id irler. Sahne üzerinde 
de tiyatral eylem aynı biçimde sürmel id ir. Herhangi biri bir çözüm 
öneri lebi l i r  ama bu sahne üzerinde çal ı şarak, oynayarak, birşeyler 
yaparak olmal ıd ır; yoksa rahatça, koltuğunda oturararak deği l .  Ge­
nel l ikle insan lar toplantı l arda çok devrimci kes i l i rler ve devrimci l iğ i ,  
kahramanca davranmayı göze a l ı rlar. Öte yandan ise asl ında 
önerdikleri şeyi yapmak durumunda ka ldık ları nda işin o kadar kolay 
olmadığ ın ın b i l incindedirle.r. 

B i r  örnek: Onaltı yaşındaki bir oğlan dünyanın en öneml i  
bal ıkç ı  da lyanlarından biri olan Chimbote'de çal ışmaktadır. Ayrd ıca 
bu kent Peru'nun ihracatının büyük bir bölümünü oluşturan bal ık  unu 
fabrikaların ın çokça olduğu bir yerd ir. Bu fabri kaları n kimisi oldukça 
büyükken, baz ı larında ise yaln ızca sekiz-dokuz kişi çal ı şmaktadı r. 
B iz im genç adamımız bu ikinci türden bir yerde çal ı şmaktadır. Patro­
nu i se i şç i leri sabah sekizden akşam sekize kadar ara l ıksız oniki saat 
çal ı şmaya zorlayan gaddar bir sömürgendi r. Bu noktada sorun bu in­
san l ı k  d ış ı  sömürünün nası l yeni leceğidir. 

Her katı l ımcın ın bir önerisi  vard ı .  Örneğin, bunlardan biri pat­
ronun kontrol etmediği zamanlarda çok yavaş çal ışmayı içeren "kap­
lumbağa operasyonu"ydu.  Genç adamımız ın i se parlak bir fikri vard ı :  
Makinalar a labi ldiğince çok bal ıkla dolduru lacak kadar h ız l ı  
ça l ışt ırı l acak, böylece aşırı ağır l ıktan bozulan makinaların onarımı  
iç in en azından iki-üç saat çal ışma kesi lmiş olacaktı. Bu süre boyunca 
da işç i ler d in lenecekti . Çünkü sorun işçi lerin sömürülmesiyd i .  Peki 
ama anında ortaya çıkmış bu çözüm önerisi en iyi çözüm olabi l i r  
m iydi ?  

Bu sahne tüm kat ı l ımcı ların önünde oynandı .  K imi  oyuncular  
i şç i leri, k imi leri patronu, kimi leri ustabaşın,  k imis i  ise "muhbir" i  oy­
nadı .  Sahne bir  anda bal ık  unu fabrikasına dönüştürüldü. B i r  işç i  
bal ık ları yüklüyor, diğeri küfelerdeki bal ıkları tartıyor, b ir  diğeri 
küfeleri makinaya taşıyor, ötekisi ise bunları makin�ya veriyordu . . .  
Çal ışt ık ları s ırada da konuşmayı sürdürüyorlard ı .  Çözüm öneriyor ve 
bunları tartışıyorlard ı .  Sonunda genç adam tarafından makinayı  boz­
ma öneris i  geldi ;  Patron geldi ve işçi ler makina gelene kadar d in len-
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di ler. Onarım bittiği nde ise işçi ler tekrar iş leri n in başına döndü ler. 

Sahne i l k  kez oynanmıştı ve hemen bir soru ortaya çıkmıştı .  
Hepsi aynı fikri paylaşıyorlar mıydı?  Kesinl ik le değ i l .  Aksine hepsi 
farkl ı  düşünüyordu. Hepsin in  farkl ı  bir önerisi vard ı :  Greve başlamak, 
makinaya bomba koymak, bir l ik olmak vs . . .  

Sonunda Forum Tiyatrosu'nun tekn iklerine başvuruldu.  Sahne 
i lk  seferde olduğu gibi yeniden oynanacaktı. Ama bu kez Seyirci­
Kat ı l ımcı'nın kendi öner is in i  ortaya çı karacak biçimde eyleme katı lma 
ve onu yönlend irme hakkı vardı .  i l k  eyleme müdahale  edecek olan 
bomba konulmasını  önerend i .  Genç Adam' ı oynayan oyuncunun ye­
rine geçti .  Ve bomba koyma önerisini yerine geti rd i .  Tabi i  ki bütün 
oyuncu lar fabrika yerle bir olacağı için bu öneriye karşı ç ıktı lar. Çünkü 
burası onların iş kaynağıyd ı .  Eğer fabrika kapan ı rsa bu kadar işçi  ne 
yapardı?  Böyle olunca Genç Adam bu işi kendi başına yapmaya karar 
verd i .  Fakat sonra, ne bombayı yapmasın ı  ne de nası l ku l lan ı ld ığını  
b i lmediğinin farkına vardı .  Teorik olarak bu tür davranış ları savunan­
ların çoğu böyledir .  Gerçekte bu olayın nas ı l  olduğunu bi lmedikleri 
gibi, uzaktan ya da yakından böyle bir şeyi yaşamamışlardır  da. 
Bomba öneris ini  dened ikten sonra tekrar oyuncu katı l ımcın ın  yeri ne 
geçti .  Ve "grev" öneren ikinci oyuncu rolü devralana kadar oynamayı 
sürdürdü. Diğerlerin in çoğuyla hemfikir olduktan sonra işi bı rakmak, 
yürüyüş yapmak ve işyerini  terketmek iç in ikna ett i .  Bu aşamada pat­
ron, ustabaşı ve "muhbir", yani fabrikada ka lan lar kent meydanına 
grevci lerin yerine geçecek işçi ler bulmak iç in (seyirci lerin arasına) 
gitt i ler. (Chimbote'de işsiz l ik  had safhadaydı . )  Bu katı l ımcı-seyirci 
kendi çözümünü, grevi denedi .  Ve bunun prat ik bi rşey olmadığın ın 
farkına vardı .  Bu kadar işsiz l iğ in olduğu b ir  yerde patronlar, grevci le­
r in yerine geçecek yeter i  kadar aç ve pol iti k b i l i nc i  oluşmamış işçi 
bu lab i l i rlerd i .  

Üçüncü kalkışma ise işçi lerin hakların ı  savunma ve işsiz ler 
gibi, çal ı şan işçi ler iç in de b i r  fonu olan küçük bir b i rl ik  ve sendika 
oluşturmaktı. Forum Tiyatro'nun bu seansında ortaya atı lan bu görüş 
kat ı l ımcı lar tarafından en iyi görüş olarak ben imsend i .  Forum Tiyat­
ro'da düşünceler dayatı lmaz. Seyirc in in, insan ların tüm fiki rlerin i  de­
neyebilme olanakları vard ı r. Tüm olas ı l ık ları prova etmek ve on ları 
gerçekl ik  iç inde i rdelemek, işte bu tiyatral bir pratiktir. Eğer seyirci 
Chinibote'deki tüm bal ık unu fabrikaları n ı  bombalama sonucuna 
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u laşmışsa, bu da onların bakış aç ısı ndan doğru olabi l i r. Tiyatro doğru 
yolu gösteren bir yer değ i l ,  yaln ızca bütün olası yol ları sunu lduğu, 
denend iği bir yerd ir. 

Belki tiyatro kendi başına devrimci olmayab i l i r  ama bu tiyatral 
biçimler kuşku yok ki "devrimin  bir provası"  d ı r. iş in gerçeği nde seyir­
ci-kat ı l ımcı kurmaca bir  biçimde de olsa gerçek bir eylemi dener. 
Sahnede b ir  bomba koyman ın  provasın ı  yaparken asl ında somut ola­
rak b i r  bomba koymanın  provasını  yapmaktadır. B i r  grev örgütlemek 
konusunda yaklaşımı olan kişi ise gerçekten b ir  grev örgütlemektedir. 
Bütün kurgusal l im itlere karşın bu deneyim somut bi rşeydi r. 

Bu rada kathartik etkiden tamamen kaç ın ı lmaktad ı r. Sahne 
üzerindeki karakterlerin devrim yaptığı seyirci lerin de yerleri nde ken­
d i lerin i  zafer kazanmış devrimci ler olarak hissetti kleri oyunları b i l i­
r iz.  "Eğer tiyatroda bir devrim yapmışsak, bun gerçekte de yapmanın 
ne gereği vard ı r?" Böyle birşey burada olmaz. Prova gerçekl ikteki ey­
lemin  pratiği iç in itici güç oluşturmaktad ır. Halk Tiyatrosu'nun d iğer 
bütün biçim leri gibi Forum Tiyatrosu seyirciden kimi duygu ları 
boşaltmaya deği l ,  tiyatroda prova ettiği eylemi gerçekl i kte de deneme 
arzusu uyandı rı r. Bu tiyatral biçimler in pratiği gerçek eylemin de 
içinde barındırdığı karmaşıkl ığı ve zorluğu yeniden yaratmaktadır. 

Dördüncü Aşama: Söylev Olarak Tiyatro 

Geoge lkısheva Burjuva Tiyatrosu'nun bitm iş b i r  t iyatro 
olduğunu söylerd i .  Burjuvalar kendi dünyaları nın nası l b i r  dünya 
olduğunun farkındad ı rlar. Ve ya lnızca bu bitmiş  dünyanın  imgelerin i  
sunmaktadırlar. Burjuvazi b i r  seyi r  sunmaktad ı r. Öte yandan ezi len ler 
ve proleterya kendi dünyalar ın ın nas ı l  bir dünya olduğunu b i lme­
mekted irler. Bu yüzden de onların tiyatrosu b itmiş bir seyir  deği l  bir 
prova olacakt ı r. Bu, tıpkı tiyatronun dönüşümün imgeler in i  sunması 
gerektiği kadar doğrudur. 

Lat in Amerika'n ın birçok ü lkesindeki Halk Tiyatrosu etk in l ik­
lerim s ı rasında bu bakış açısın ı n  doğru olduğunu gözlemişt im. Popüler 
seyirc i  denemeye ve provaya i lgi duyarken "kapa l ı" bir gösteriden ise 
nefret ediyor. Bu durumda oyuncu larla diyaloğa girebi lmek, eylemin  
gidiş in i  kesebi lmek ve kibarca oyunun sonunu beklemeden sonuca 
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i l işkin açıklama isteyebi lmek şansı olduğundan bunu yeğleyebi l iyor. 
Burjuvazinin kura l larına karş ı ,  halkın kendi kura l ları seyirciye oyuna 
katı lmak ve soru sormak iç in rahatl ık ve cesaret veriyor. 

Tart ı şt ığ ım bütün yöntem ler b ir  seyi r-tiyatrosu 'nun  deği l ,  
prova-tiyatrosu'nun b iç im ler id i r. Bu deneyler in nas ı l  başl ayacağı 
ko lay l ı k la bulunab i l i r. Ama as ı l  soru n nası l b i teceğ id i r. Çünkü 
sey i rc i  z incir ler i nden kurtu l muş, harekete geçm iş ve kahraman 
(pratogonist) ha l ine gel m i şt i r .  Çünkü bu ça l ı şmalar popü ler seyi r­
c in in  gerçek gereks in im ler i n i n  sorumlu luğunu taş ı r. Bu çal ışmalar 
keyifl i ve o ldukça başar ı l ı  b iç imde gerçekleşt i ri len ça l ı şmalard ı r. 

Ama bütün bunların yanında kimi seY.i rci ri in tiyatronun bitmiş 
biçimlerinden de hoşlandığı bir gerçektir. Oze l l ikle Brezi lya ve Ar­
jantin gibi birçok ü lkede gel iştiri len biçim ler Peru'da da büyük 
başarıyla uygulanmıştır. işte bu biçimlerden baz ı ları: 

1 .) Gazete Tiyatrosu. i lk  olarak bu biçim, benim de Brezi lya 
'dan ayrı lmak zorunda bırakı l ıncaya kadar sanatsal yönetmeni 
olduğum Sao Paulo Arena Tiyatrosu'nun Çeki rdek Grubu tarafından 
gelştir i lmiştir. (36) Bu biçim, günlük gazete başl ıkların ı  ya da dramatik 
olmayan malzemeyi tiyatral gösterime dönüştürmeyi amaçlayan 
birçok basit tekniği içermektedi r. 

a)Basit Okuma: Haber başl ığı  onu yanl ı ş  ya da maksat l ı  b ir  
biçimde veren gazetenin genel anlamından ayrıştı r ı larak okunur. 

b)Çapraz Okuma: iki haber başl ığı s ırayla, biri ötekine ış ık tu­
tacak, onu yorumlayacak, ona yeni bir boyut verecek biçimde çapraz 
olarak okunur. 

c)Tamamlayıcı Okuma: Genel l ikle egemen s ın ıfların ç ıkarttığı 
gazetelerde bi lgi verme ve bi lg i lendirmeden kaçın ı l ı r. Bu bütün ha­
berlere yansımaktad ır. 

d)Tartımsal Okuma: Tıpkı bir müzik yorumlar gibi haber de 
samba, tango ya da Gregoryen şarkı vb. tartımlarla okunur. Böylece 
tartım haber için eleştirel bir "süzgeç" işlevi görecektir. Gazete gözden 
kaçırı lan doğru yorumu ortaya ç ıkaracaktır. 
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e)Koşut Eylem: Oyuncular haber okunurken buna koşut olarak 
(haberi veri len olayın gerçekte meydana gel iş in i  gösteren) mimik ya­
parlar. B i r  yanda haber din len irken öte yanda ise ondan çok farkl ı 
b irşeyi aynı anda, bir arada görsel olarak izler seyirc i .  

f)Doğaçlama: Haber sahne üzerinde tüm çeşitlemeleri ni  ve 
olas ı l ı klarını ortaya ç ıkaracak biçimde doğaçlanır. 

g)Tarihsel: Veri len haberdeki olay başka tarihsel anlarda, başka 
ü lkelerde ya da başka toplumsal sistemlerde geçiri lerek bunlar da ha­
bere eklenir. 

h)Güçlendirme: Haber s laytlar, şark ı lar, gürü ltü ler ve her türlü 
tanıt ım malzemesi eşl iğinde ve desteğinde okunur. 

i )Soyutun Somutlaşt ır ı lması :  Haberin genel l ikle soyutluğu 
ard ına sakladığı şeyi sahne üzeri nde ( i şkenceyi ,  açl ığı, işsizl iği) gerçek 
ya da simgesel grafik imgeleri de ku l l anarak somut hale getirmek. 

j)Metn in Dış ındaki Metin :  Metin bası l ı  metn in  dış ına çıkı larak 
okunur. Örneğin bir  oyuncu olağanüstü bir  sofrada yemek yiyen eko­
nomi bakan ın ın ağzından tutumlu luk ve kemerleri sıkma üzerine bir  
konuşma yapar. Bakanın sözleri ard ındaki ası l  gerçek böylece ortaya 
çıkar. Ha lk  için tutumlu olmayı istemektedi r; yoksa kendisi iç in 
deği l .  

2.Görünmez Tiyatro. Burada tiyatro dışındaki b i r  çevrede yani 
insan lar ın seyirci  konumunda olmadığı bir yerde, sokakta, restoranda, 
pazarda, kuyrukta bir  sahne oynanması söz konusudur. Bu sahnen in  
tan ık ları orada şans eseri bu lunan kimseler olmal ıdır. Bu  gösteri bo­
yunca orada bulunan insanlarda kesin l i kle bunun bir "seyir" kendi le­
rin de "seyirc i" olduğu fikri uyanmamal ıd ır. 

Görünmez Tiyatro parçan ın  detayl ı  olarak hazırlanmasına ve 
bütün ya da basit b ir  metne gerek duyar ; ama bunun da oyuncular 
tarafından seyirci lerin onların eylemlerine ve oyunculuklarına 
katı l ı mları s ırasında onlarla bir l i kte hareket edebi lme adına yeterl i 
derecede çal ış ı lmal ıd ır. Ayrıca prova sırasında seyirciden gelebi lecek 
olası  müdahalelerin de hesaba katı lması gerekir. Bu olası l ıklar aynı 
zamanda ihtiyari metn i de biç imleyecektir. 

143 



Görünmez Tiyatro halkın toplandığı yerler arası ndan seç i lmiş  
bir yerde i nfi lak eder g ib i  ortaya çıkar. Çevredeki tüm insanlar bu 
patlamadan etki lenir  ve bu parça bitene kadar dikkat in i  ondan ala­
maz. 

Küçük bir örnek Görünmez Tiyatro'nun nas ı l  yapı ldığı konu­
sunda bir fikir verecektir. Chiclayo'da bir otel i n  ALFIN Okuma-yazma 
ajanlarının da oturduğu ve diğer i nsanlarla o anda 400 kişin in  bulun­
duğu büyük lokantasında, "oyuncular" fark l ı  masalara oturdu lar. 
Garsonlar servis yapmaya başladı .  Bu arada kahramanımız 
(diğerler in in dikkat ini  çekebi lecek kadar yüksek ama çok sıradan ol­
mamak kaydıyla) yüksek bir sesle garsonu çağırd ı  ve bu otelde veri len 
yemeklerden hiçbir in i  yiyemeyeceğini çünkü oldukça kötü olduk­
ların ı  söyled i .  Garson olayı büyütmeden müşteriye a la kart'tan isterse 
daha çok hoşlanacağı bi rşey seçebi leceğini söyled i .  Oyuncu "Barbekü 
a la papuer" deni len bir  yemek seçti .  Bu arada garson bu yemeğin 70 
sole olduğunu söyled i .  Oyuncu ise hiç öneml i  olmadığın ı  bel i rtti .  
B i rkaç dakika sonra garson barbekü'yü getird i .  Kahramanımız h ız la 
yemeğin i  yedi ve hız la lokantayı terketmeye haz ı rlanırken garson he­
sabı getird i .  Bu arada oyuncu değiş ik şeki l lerde diğer masalardaki lere 
kendi yediği barbekünün onları yediği yemekten çok daha iyi 
olduğunu anlattı .  Ama ne yazık  ki bu da çok pahal ıyd ı  .. 

"Hiç kuşkuya kapı lmayın ödeyeceğim. Barbekü'yü yedim.  Ve 
fiyatı neyse ödeyeceği m. Ama bir sorun var. Beş kuruş param yok." 

"Peki nas ı l  ödeyeceksin iz o zaman?" d iye sordu kızgın garson. 
"Barbeküyü ısmarlamadan önce kaç para olduğunu b i l iyordunuz. 
Nas ı l  ödeyeceksin iz, söyleyin  bakal ım?" 

Çevredeki yemek yiyenler de doğal olarak bu diyaloğu çok 
yakından izlemekteyd i ler. O kadar d ikkatl iyd i ler ki bu olay sahnede 
olsa bu kadar d ikkatle d in lemezlerd i .  Oyuncu devam ett i :  

"Üzü lmenize gerek yok, çünkü borcumu ödeyeceğim.  Beş pa­
ram olmadığı için size emek gücümle ödeyebi l i r im bunu." 

"Neyle, neyle?" diye h iddetle sordu garson. "Ne gücüyle?" 

"Emek gücüyle ded im ya. Param yok ama size emek gücümü 
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kiralayab i l i r im .  Ben im Barbekü'nün parasını ödeyene kadar birşeyler 
yapmaya hazır ım. Doğrusunu söylemek laz ım ki  çok lezzetl iyd i .  Şu 
zaval l ı  i nsa.n lara verd iğiniz yemeklerin hepsinden de lezzetl iydi . .  " 

Bununla bir l ikte diğer masalardaki bazı kiş i lerde yemek fiyat­
ları, ote l in  servisi ve diğer şikayetleri üzerine homurdanmaya 
başlad ı lar. Garson konuya bir  çözüm geti rmesi iç in Şef-Garson'u 
çağırd ı .  Oyuncu ona da yeniden kendi emek gücünü kiralama tekl i fin i  
yaptı ve ekled i :  

"Ama küçük bir sorun var: Emek gücümü size kiralayabi l i rim.  
Ama bu konuda çok az şey b i l iyorum. O yüzden bana çok basit bir iş 
vermen iz lazım. Örneğin, ote l in  çöplerin i  boşaltabi l i rim .  S izde 
çal ışan bir temiz l ik  işçis in in maaşı ned ir?" 

Şef Garson maaşlar hakkında herhangi bir bi lgi  vermek iste­
medi ; ama bu arada diğer masadaki ik inci oyuncu hazırlanmışt ı .  Bu 
otelde çal ışan temiz l ik  işç i ler inden birin in  arkadaşı olduğunu ve 
maaş ın ın  saat başı yedi so le olduğunu söyledi .  Bu arada iki oyuncu bir 
arada bir  hesap yaptı lar. Ve kahramanımız bağırd ı :  

"Bu nas ı l  olur!  Yani on dakikada yediğ im şu  barbekünün pa­
rasın ı  vermek iç in on saat mi çal ışmam gerekiyor? Olamaz! Ya te­
miz l ik  işçis in in maaşını artt ır ın ya da barbeküyü ucuzlatı n.  Ama du­
run, belki daha çok uzman l ık  isteyen bir iş yapabi l i r im. Örneğin, 
otel in  bahçe bakımın ı  yapabi l i r im. Oldukça bakım l ı  ve güzel 
olduğuna bakı l ı rsa çok zor bir iş o lmal ı  bu. Bunu yapan mutlaka çok 
yetenekl i  biri olmal ı .  Kimbi l i r  kaç para al ıyordur? Tamam, bahçıvan l ı k  
yapacağım.  Bu barbekü'nün parasın ı  vermek iç in  bahçede kaç saat 
ça l ı şmam gerekir?" 

Üçüncü oyuncu, başka bir masadan kalkarak bahçıvanın aynı 
köyden göç ettiği b i r  arkadaşı olduğunu ve bu yüzden de onun saatte 
1 O sole aldığ ın ı  bi ldiğini söyled i .  "Kahramanımız" yine hiddetlen­
mişt i .  

"Bu nası l o lur? Rüzgarda, yağmurda, çamurda, güneşin altında 
şu güzel im bahçelere bakan bahçıvanın on dakika l ık  barbekü'yü yi­
yebi lmek iç in demek ki tam sekiz saat boyunca çal ışması gerekiyor 
ha? Bu nas ı l  olur aç ıklayın bakal ım,  şef garson? "-
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Şef garson oldukça üzgün gözüküyordu. Sağa sola  koşuşturup 
garsonlara yüksek sesle emirler verdi ve önceden gülen fakat somdan 
ciddi cidd i olayı iz leyen müşteri lerin dikkat ini  başka yöne çekmeleri 
iç in emirler verd i .  Lokanta bir anda halk forumuna dönüşmüştü . Bu 
arada "kahramanımız" garsona servis için kaç para aldığını  ve parayı 
ödemek için onun yerine geçmeyi tekl i f  ed iyordu.  Bu arada başka bir  
oyuncu ayağa kalktı ve kendi yaşadığı yörede h iç  kimsenin  bir  günde 
70 sole kazanamadığını bu yüzden de hiç birin in  Barbekü yiyeme­
ceğin i  söyledi .  ( Bu oyuncunun içten l iği, ki doğruyu söylüyordu, ma­
san ın  çevresindeki leri de hareketlendi rd i .  

Sonunda, bu sahneyi biti rmek iç in başka bir oyuncu oyuna 
dahi l  oldu ve şu öneriyi getird i :  

"Arkadaşlar, garsona ya da şef garsona karşı olmamız hiçbir 
anlam ifade etmez. Çünkü onlar da bizim kardeşler imiz.  Onlar da bi­
zim gibi yaşıyorlar. Buradaki fiyatlar on ların kabahati deği l .  Para top­
lamamızı öneriyorum. Herkes ne kadar verebi l i rse versin ve bu Bar­
bekünün parasın ı  ödeyel im.  E l in iz  açık  olsun, çünkü nası l olsa artan 
paralar, bizim kardeşlerimize, çal ı şanlara garsonlara bahşiş olarak gi­
decek. " 

B i r  anda bu fikri paylaşanlar masalarda barbeküyü ödemek iç in 
para toplamaya başlad ı lar. Bazı ları b irer ikişer sole birden veriyorlard ı .  
Baz ı l arı ise buna karşı ç ıktı lar: 

"Bizim rez i l  şeyler yediğimiz i  söylemişt i .  Şimdi de kendi bar­
beküsünün parasını bize ödettir iyor. Ben de onun yemeğin in  parasın ı  
veri rken kendim rezi l  birşeyler yiyeceğim ha . .  Hayatta olmaz. Zırn ık  
koklatmam. Bir ders als ın bundan. Bu laşıkları yıkasın da görsün 
gününü . . .  " 

Bir anda 1 00 sole toplanmıştı . Tartışma ise gece boyunca sürdü 
gitt i .  Burada oldukça önemli  b i r  nokta, oyuncular asla oyuncu olduk­
larını açığa vurmadı lar. Bu işte bu biçim tiyatronun görünmez 
doğasını  bel ir l iyordu. Ve bu görünmez n itel iği de seyirciyi özgürce ve 
tam anlamıyla gerçek bir durumu yaşıyormuş gibi davranmaya iter. -
Zaten söz konusu olan durum da gerçek bir  durumdur. 

Görünmez Tiyatro'nun "happening" i le  ya da "geri l l a  t iyatro-
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su" i le ayn ı şey olmadığ ın ı  vurgu lamakta yarar var. Bun larda 
doğrudan "tiyatro" söz konusudur ve bundan dolayı da oyuncuları 
seyirc iden ayıran duvarlar bir anda yüksel i r  ve seyirci yine eylemsiz­
l iğe iti l i r. Bir seyirci  her zaman için bir i nsandan daha az birşeyd ir !  
Görünmez Tiyatro'da tiyatral ritüel ler bozulmuştur; yaln ızca eski 
çürümüş kal ıpları d ışında kalan bir" tiyatro vardı r. Tiyatral enerj i tam 
anlam ıyla özgürleşmişt ir  ve bu özgür tiyatro tarafından yaratı lan etki 
oldukça güçlü ve daha uzun sürel id ir. 

Görünmez Tiyatro'nun fark l ı  sunumları Peru'nun değişik yer­
leş im yerlerinde yapı ld ı .  Bun lardan Lima'dan 1 4  ki lometre aşağıda 
yer a lan Comas barrio'sunda Carmen Pazarı'nda yapı lanlar sanıyorum 
özel l ik le  i lgi çekicid i r. B i r  sebze tezgahında geçecek bu sahnenin 
kahramanı iki  kadındır. Bunlardan b iri okuma-yazma b i lmiyor numa­
rası yapmaktadır. F iyatları okuyamadığı iç in, satıcının kendis ini  
kandı rd ığ ı  konusunda ısrarl ıd ır. Diğer oyuncu ona fiyatları okumada 
yardımcı  olur ve bu arada da ona ALFIN' in okuma-yazma sınıflarına 
devam etmesini  önerir. Bu arada okuma-yazma öğrenecek en iyi yaşın  
ne olduğu, geç kal ıp kalmadıkları tart ış ı l ı r. Sonuçta bi rinci kad ın  ken­
dis in in okuma-yazma işi için çok yaşl ı  olduğunda ısrar etmektedir. Bu 
arada ufak tefek yaşl ı  bir kad ın  bastonuna dayanarak onların yanına 
geldi  ve s in i rl i  b i r  biçimde bağırd ı :  

"Sakın ola öyle düşünmeyin. Öğrenmek ve sevişmek iç in  çok 
yaş l ı  olmak diye birşey yoktur ! ! "  

Bu sahneye tanık  olan herkes yaşl ı kad ın ın  bu  olağanüstü pat­
lamasıyla birl ikte kahkahalarla gü lmeye başlamıştı ve oyuncu lar da 
sahneyi tamamlayamamışlardı .  

3.)Foto-roman. Birçok Latin Amerika ü lkesinde daha çok ege­
men s ın ıfların ideoloj is in in bir  aracı o lan ve en aşağı algı lama 
düzeyine yönel ik  bir alt-edebiyat olarak, tam anlamıyla gerçek bir  
foto-roman salgın ı  vard ır. Burada teknik katı l ımcı lara bir  foto-romanın 
olay d iz is in i  kabaca, bunun kaynağın ı  söylemeden aktarmayı içeri r. 
Katı l ımcılardan bu öyküyü oynamaları isten ir. Sonuçta gerek foto­
romanda an latı lan ve gerekse oynanan biçimiyle öykü karş ı laştı rı l ı r; 
farklar tartış ı l ı r. 

Örneğin, bu gaddar türün en kötü yazarı olan Carin Tel la-

1 47 



do' dan a l ınmış aptalca bir  öykü şöyle başlar: 

B i r  kadın ona ev i şleri nde yard ım eden başka bir kad ın la bir­
l i kte kocasını  beklemektedir  . . .  

Kat ı l ımcı lar  kendi b i ld ikleri gibi sahneyi oynarlar: Kad ın  her 
zamanki gibi yemeği haz ı rlayarak kocas ın ı  beklemekted ir. Bu arada 
iki laf etmeye gelmiş bir  komşu kad ın ona yardımcı olmaktad ı r. Koca 
uzun ve yorucu bir  iş gününün ard ından yorgun argın eve gel i r. Evleri 
tek oda l ı  bir gecekondudur vb . . .  Buna karşıt olarak Carin Tel lado'da 
kad ın  uzun bir gece giysisi giymişt ir  ve boynunda inci gerdan l ı k  
vard ır. Ona yard ımcı o lan  kadın ise, siyah giysi leri iç inde "Evet ba­
yan .. ", "Yemek haz ı r  bayan .. ", "Pekala bayan .. ", "Beyefendi geld i ler 
bayan . . .  " dış ında hiçbir laf etmeyen hizmetçi bir kadındır. Ev mermer 
bir saraydır. Koca fabrikasındaki uzun ve yorucu bir günden sonra 
gelmişti r  ve o gün i şçi lerle tartışmıştır. Çünkü işçi ler "içinde yaşanı lan 
kriz i  anlamamakta ve maaşlarına zam istemektedi rler." Onlara 
söylenmeyi sürdürür. 

Bu öykü, beş para etmez bir öyküydü,  ama aynı zamanda 
içyapısında kendi ideoloj ik  yaklaşımın ıbarindırma açıs ından 
mükemmel bir örnekt i .  iyi giy iml i  bir kadın bi l inmeyen bir kadından 
mektup a l ı r; onu z iyarete gider; sonradan da o kadın ın kocasın ın i l k  
metresi olduğunu anlar. Metres kocasın ın onu terkettiğin i  çünkü b i r  
fabrikatörün kızıyla evleneceğin i  söylediğini anlatır. Bu kad ın  iy i  gi­
y iml i  kadındır. Bütün bunların ötesinde şunları da söyler: 

"Evet, beni aldattı ,  bana yalan söyledi .  Ama ben onu affettim.  
Çünkü o her zaman çok h ı rs l ıyd ı .  B i l iyordu k i  benimle çok yukarlara 
tı rmanamazdı .  Ama sen le, gidebi leceği her yere gidebi l i r, z irveye 
t ırmanabi l i rdi ." 

Burada söyleni len şey, adamın kapita l ist anlamda herşeye elde 
E7.decek bir  düzeye eriştiğinden dolayı eski metresin  onu affettiğiyd i .  
Oyle b i r  şey k i ,  b i r  fabrika sahibi  o lma tutkusu, uğrunda aldatmalar ın 
bi le unutu lduğu soylu bi rşey gibi  sunulmaktadı r. 

Ve genç kadın bunun üzerine hasta numarası yapmaktan öte 
hiçbir şey yapmaz. Böylece adamı  duygusal açıdan kendi yanına 
çekecektir. Bu pis numaranın sonucunda adam kad ına yen iden aşık 
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olur. Ne ideoloj i !  Bu aşk öyküsü meselenin özünü saklayan bir  
biçimde kaplanmıştır. Tabi i  ki bu öykü, d iyaloglar olmaksız ın an­
latı ld ıktan sonra rençberler tarafından oynandığı anda tam anlamıyla 
farkl ı  b i r  görünüm ve anlam kazanmıştı r. Gösterinin sonunda oy­
nadıkları o lay diz is in in özgün hal i  an latı l ı r. Şok olmuşlard ı r. Burada 
öneml i  o lan şudur: Corin Tel lado'yu okudukları nda edi lgen bir "se­
yirc i"  rol ü  oynarlar; ama en önce kendi leri nce öyküyü oynayıp Corri n 
Tel l ado'nun öyküsünü okuduklarında ed i lgen ve beklenti l i  bir du­
rumdan eleştirel ve karş ı laştı rmacı bir tavra dönüşürler. Önce l ikle bir 
kad ın ın  evine sonra kendi evlerine; adamın karıs ın ın tavrına ve kendi 
gel iştird i klerine bakarlar ve bunu karş ı laştı rı rlar. B i r  yandan da kültürel 
ve ideoloj ik  baskı aygıt ların ın gülünçlüğüyle, bu foto-öykülerin sayfa­
l arı ndan süzülen zehirin farkına varmış olurlar. 

Daha sonra aylar süren deneylerden sonra L ima'ya geri 
döndüğümde bunun kimi barrio' larda da, halkı zehirlemenin bir icik 
yol u  olarak görü len televizyon program ların ın çözümlenmesinde de 
ku l lan ı ld ığ ın ı  duyduğumda faz lasıyla sevinmiştim.  

4.)Baskının Kirılması. Baskın  s ın ıflar bastın lan sın ıfları baskı 
yoluyla ezmektedi r; yaşl ı lar gençleri baskıyla ezmektedi r; k imi  ı rklar 
kimi bazı ı rklara baskı yoluyla boyun eğdi r i r. Samimi  bir anlayış, 
dürüstçe fik i r  a l ı ş-verişi, eleştir i  ve öz-eleşt i ri yoluyla değ i l .  Hayır. 
Egemen s ın ıflar, yaş l ı lar, "üstün" ı rklar, ya da erkek cinsi kendi 
değerleri n i  zorbal ık la,  tek yan l ı  bir şiddetle; ezi len s ın ıfların üstüne; 
gençlere, aşağı lanan ı rklar ya da kad ın lara kabu l ettir i rler. 

Kapita l i st h içbir zaman çal ışanlara kapita l in  ve emeğin k imin 
olması gerektiğin i  sormaz; o sadece yal ı n  bir  biçimde fabrikan ın 
kapıs ına s i lah l ı  b ir  pol is d iker; özel mülkiyet hükmünü verir. 

Baskın olmayan s ın ıf, ı rk, c ins ya da yaş grupları her zaman, her 
yerde ve her biçimde baskıyla karşı karşıyadır. ideoloj i  baskı gören 
i nsanı n  k iş i l iğinde somut hale gel i r. Proleterya tüm işçi ler üzerinde var 
olan baskı yoluyla sömürü lür. Sosyoloj ik  olan psikoloj ik  olan duru­
muna gel i r. Maskü l in  cinsin femin in  c inse karşı genelde. bir baskısı 
yoktur. Ası l  somut baskı erkeğin (bi reysel olarak) doğrudan kad ına 
(bi reysel olarak) yaptığı baskıd ı r. 

Baskının k ı r ı lması tekn iği ,  b i r  kat ı l ımcıdan kendin i  ez i l i yor 
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hissettiği, baskın ın  ortaya ç ıktığı ve kend is in in de bu baskıya karşı 
kendi tutku ların ı  gerçekleştirmek için karşı koyduğu b i r  anı  oyna­
masının istenmesini  içeri r. Bu an ın derin bir  kişisel anlama sahip ol­
ması gerekmektedir: Ben, bir proleter, olarak ezi lmekteyim. Biz pro­
l�terler ez i lmekteyiz. Bundan dolayı da bütün proleterya ezi lmektedir. 
Oznel olandan genel olana gitmek daha öneml id i r  burada yoksa tersi 
deği l .  B i rine olan birşeyin öznel l iği yanında asl ında başka larına olan 
şeylerle de tipik bir bağ oluşturduğu gösteri lmel id ir. 

Öyküyü anlatan kişi bu arada geride ka lan katı l ımcı lardan, 
olayın kuru lmasın ı  sağlayacak; olayda yer alan diğer karakterleri de 
seçer. Sonra, kahraman tarafı ndan öneri len durumu ve yönel imleri 
a ld ıktan sonra d iğer katı l ımcı lar kahraman ile birl i kte olayı gerçekte 
oldğu gibi oynamaya başlarlar. Aynı sahneyi aynı şartlar ve aynı duy­
gularla canlandı rı rlar. 

Öncel ikle gerçek olayın "reprodüksiyon"u biter. Kahramandan 
sahneyi bir kez daha tekrarlamasın ı  ama bu kez baskıyı kabu l len­
meksizin, kendi  düşüncelerini ,  isteklerin i  gerçekleşti rmek iç in 
mücadele etmesi de isten i r. D iğer katı l ımcı lar baskıyı i lk gösteride 
olduğu gibi sürdürmekte ı srarcıdırlar. Bu çatışma ik i  gücü kıyaslamaya 
; düşmanın gerçek gücünü görmeye ve mücadeleyi daha gerçekçi 
k ı lmaya yarayacaktır. Bu ayrıca kahramanımıza gerçekte yapa­
madığımız şeyi b ir  kez daha kurmaca içinde deneme olanağını da 
tanıyacaktır. Fakat yine burada da kathartik bir durum yoktur: Kişi 
burada gelecekteki gerçek l ikte el ine fırsat geçtiğinde baskıya karşı 
daha etki l i  d irenmek; buna hazırlanmak adına, baskıya d i renmenin bir 
provasını yapmaktadır. 

Öte yandan, bu bel i rgin durumun öznel kendine has doğasına 
da d ikkat etmek gerekl i l iğ i  vard ır. Bu tür bir tiyatral denemede bu be­
l ir l i  örnek yaln ızca bir  ç ık ış  noktası olarak hizmet görür; buradan ge­
nele u laşmak zorun lu luğu vard ır. Gel işim gerek aktüel gösterim 
sırasında gerekse gösterimden sonraki tartışmalarda rea l ize edi lmel i­
dir. Bütün bu olaylar toplumsal hukuk açısından değerlendir i lmel id i r. 
Bu olguyu toplumsal hukuk'un yarattığı noktasına gel inmel id i r. Seyi r­
ci-katı l ımc ı  bu yasaların da yard ımıyla, bi lgisiyle zengin leşmiş olarak 
bu deneyimi aşmal ı  ve bu olguları çözümleyebi lmel id ir. 

5.)Söylence Tiyatro�. Yalın biçimiyle bir  söylencen in bel l i  

150 



doğru ları ortaya koyan bir öykünün an latı lması olduğunu ve bunun 
ard ındakin i  keşfetmek. 

Motupe denen bir yerde bir tepe vard ır. Yukarıya doğru 
ağaçların arasından çıkan dar, patika yoluyla tam bir  dağ 
görünümündedir. Bu patika yolun yarıs ında ise bir haç durmaktadır. 
B i r i ancak buraya kadar gidebi l i r. Bunun ötesine geçmek oldukça 
teh l i ke l id i r. Bu noktayı geçmeyi deneyen az sayıda kişiden h içbiri geri 
dönememiştir. Tepenin z i rvesinde kan emici hayaletler olduğuna 
inan ı lmaktadır. Ama aynı zamanda öykü, genç ve cesur bir adamın  
tepeni n  z i rvesine dek ç ıktığın ı  ve orada "hayaletler" i gördüğünü de 
anlatmaktad ır. işin asl ı nda bu dağın tepesinde k imi Amerika l ı ların bir 
altın madeni bulunmaktadır. 

Başka bir söylence de Cheken göleti i le  i lg i l id ir. Den i r  ki ,  bu­
rada hiç su bu lunmazmış; rençberler bir bardak su iç in ki lometrelerce 
gitmek zorunda ka l ı rlar; susuzluktan ölürlermiş. Bugün orada bir top­
rak sah ib in in  mülkiyetinde olan böyle bir  gölet vardır. Bu gölet nas ı l  
ortaya ç ıkmış ve nası l  bir adamın mal ı  hal ine gelmişt ir. Söylence bunu 
açıklamaktadır. Hala su yokken, yine cehennem sıcağı bir gün 
köy lü ler tanrıya onlara bir yudum dahi olsa su vermesi için yakar­
makta ve ağlamaktadır lar. Ama tanrın ın  bu kurumuş köye hiç acıdığı 
yoktur. Bir gün, gece yarısı nas ı l  olursa olur, kara bir atın üzerinde kara 
bir panço giymiş bir  adam gel i r  ve o zaman d iğer köylü ler gibi yoksul 
bir rençber olan şu anki toprak sahib in i  işaret eder: 

"Sana bir gölet vereceğim ama sen de bana dostum, en değerl i 
haz ineni  vermek zorundasın." 

Zaval l ı  adam, üzüntü içinde feryat eder: 

"Ama benim hiçbir şeyim yok ki; Ben çok yoksu lum. Hepimiz 
susuzluktan ızd ırap içindeyiz; sefi l ku lubelerde yaşıyoruz; açl ı ktan 
ölüyoruz. Değerl i h içbir şeyimiz yok. Hayat ımız ın bi le bir  değeri yok. 
Benim tek başıma, tek değerl i hazinem var. O da üç kızım. Başkaca 
birşeyim yok." 

"O üç kız ın  .. " ded i yabancı, "en büyüğü en güze l i . .  Sana, 
Peru'nun en berrak sularıyla dolu bir  gölet vereceğim. Sen de bana 
buna karş ı l ı k  en büyük kızını  vereceksin  ve ben de onunla evlene-
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ceğim." 

Geleceğin toprak sahibi bu adam uzun sü re düşünür; ağlar. 
Sonunda da en büyük kız ına böylesi tuhaf bir tekl ifi kabu l edip etme­
yeceğini sorar. Yumuşak başl ı kız babasın ın bu tekl ifin i  şöyle 
yan ıtlar: 

"Eğer bütün bu sorun ları çözecekse, eğer bütün rençberleri n 
aç l ığ ın ı  ve susuz luğunu sona erdi recekse; eğer sen Peru'nun en berrak 
su larına sah ip olacaksan; ve sana zengin l ik  ve mal mülk geti recekse; 
rençberlere bu suyu satmanı sağlayacaksa; onlara da ki lometrelerce 
yürümektense yan ıbaşlarından hem de daha ucuza su olmalar ın ı  ge­
ti recekse; o zaman o kara atın üstünde gelen kara pançolu adama 
söyle, her ne kadar hem ondan hem de beni götüreceği yerden 
kuşku lu olsam da gideceğim onun la." 

iyi kalpl i  baba hal inden hoşnut ve mutlu ama biraz da gözü 
yaşl ı  bir durumda karalar giymiş adama kararları n ı  b i ld i rmeye gider. 
Bu arada kızına da işte biraz o lsun yol almak iç in suyun l itres iyle i lg i l i  
k imi  hesaplar yapmasın ı  söyler. Kara giys i l i  adam k ız ın  dışında evden 
h içbir şey almayacağın ı  söyler ve kızı atına bindi rir. Dört nala uzak­
laşırlar. Derken, olağanüstü bir patlama sesi duyu lur. Ve atın ard ından 
büyükçe bir duman bulutu yüksel i r. At, atın üstündeki adam ve kız bir  
anda ortadan kaybolur. Yerde açı lan büyük bir del ikten bir  kaynak 
akmaya başlar ve Peru'nun en berrak sularından bir gölet ol uşur. 

Bu söylence kuşku yok ki b ir  gerçeği saklamaktadı r: Toprak 
sah ibi kendis inin olmayan birşeye sah ip omuştur. Eğer bu soylu adam 
bütün bu mal varl ığı n ın tanr ı  tatafından veri ldiğin i  iddia ediyorsa, 
bunun bugün için büyüsel o lmayan b i r  açıklaması olmal ıd ır .  Bu du­
rumda, göletin mülkiyeti toprak sah ibinin en değerl i hazinesi olan 
büyük kız ın ın kaybolmasıyla açıklanmaktadır. Kanıt yerindedir !  Ve 
bunu pekiştirmek adına, ayın  yen i  çıktığı akşamlarda göletin kıyısında 
kızın yine çıplak bir biçimde şahane bir alt ın tarak la uzun saçların ı  
tarayarak b i r  şarkı mırı ldandığının duyu lduğuyla i lgi l i  başka b i r  
söylence anlatı l ı r. Evet, toprak sahibi iç in  bu gölet altın gibidir. 

6. Analitik Tiyatro. Katı l ımcı lardan bir i  tarafı ndan bir  öykü an­
latı l ı r  ve bu öykü oyuncu lar tarafından hemen doğaçlan ı r. Her karak­
terin toplumsal rolü tamamlandıktan sonra katı l ımcı lardan her rolü 
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sembol ize edebi lecek bir fizi ksel nesne bu lmaları isten ir. Örneğin, 
pol is in  bir i  bir tavuk h ı rs ızını öldürmüştür. Pol i s  çözümler: 

a.)Adam işçidir; çünkü emek gücünü k i ralamaktad ı r; simge: b i r  
iş tu lumu.  

b.)Adam burjuvadır; çünkü özel mülkiyeti ve buna a i t  değerleri 
insan hayatın ın  bi le önünde tutar; simge: b i r  kravat ya da melon şapka 
vb . .  

c.)Adam bir baskı aracıdır  çünkü pol ist ir; simgesi :  bir revol­
ver'dir. 

Bu, katı l ımcı lar tüm rol leri çözümleyene kadar sürer: a i le reis i  
(simge: örneğin cüzdan . .  ) bir mason cemiyeti üyesi . .  vb . .  Burada 
öneml i  olan nokta katı l ımcı lar tarafından seçi len simgelerin o an on­
larca bel i r lenmesid ir; yoksa "yukardan bir yerden" empoze edi lmesi 
değ i l .  Bel l i  bir toplu luk için a i le reis in in s imgesi b i r  cüzdan olab i l i r  
çünkü a i le  reisi a i lenin tüm harcamaların ı  kontrol eden kiş idir. Başka 
bir toplu luk için bu simge herhangi bi rşey ifade etmeyebi l i r. Onlar da 
bir koltuk seçeb i l i rler örneğin. 

Karakteri ya da karakterleri çözümled ikten sonra ( bu 
çal ışmanın  s ın ırların ın iç ine yaln ızca eksen karakterleri almakta ba­
sitl i k  ve açık l ık  adına öneri l i r.) bu kez de öyküyü yeni bir yaklaşım 
geti ri l i r. Her karakterden, dolayısıyla her toplumsal rolden kimi sim­
geler atı l ı r. Aşağıdaki gibi olursa öykü yine aynı biçimiyle kalacak 
m ıd ı r: 

a.)pol is in kravatı ya da melon şapkası olamaz mı? 

b.)h ı rs ız ın şapkası ya da kravatı olabi l i r  mi?  

c.)h ı rs ız ın revolveri olabi l i r  mi?  

d.)po l i s  ve h ı rsız ayn ı  anda aynı s imgelere sah ip olabi l i rler mi?  

Katı l ı mcı lardan çeşitlemeler üretmeleri ve farkl ı  öneri ler geti rmeleri 
isten ir; bunlar daha sonra oyuncular tarafından canlandır ı l ı r  ve herkes 
tarafı ndan o anda eleşti ri l i r. Bu yöntemde, katı l ımcı lar insan eylemle-
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r in in bi reysel psikoloj iden kaynaklanan temel ya da yegane bir  sonucu 
yoktur; daima bir b irey s ınıfın ın ağzından konuşmaktadır ! ! 

7.)Ritüel ler ve Masklar. Üretim i l işk i leri (altyapı) b ir  toplumun 
kültürünü (üstyapı) bel i rlemektedir. 

Kimi zaman alt yapı değişmekte ama üstyapı bel l i  b i r  süre iç in 
de olsa aynı kalmaktad ır. Brez i lya'da toprak sah ip leri rençberlere 
kendi leriyle konuşurlarken yüzlerine bakma izn i  vermezler; çünkü 
bu saygısız l ı k  anlamına gelmekted i r. Rençberler toprak sahipleriyle 
konuşurken yere bakarlar ve sürek l i  "evet, efend im . .  " ,  "evet, efen­
d im .. " d iye m ır ı ldanırl ar. Hükümet tarımsal reforma karar verd iğinde 
(faşist darbeden, 1 964'ten önce) hükümet temsi lc i leri tarla lara gide­
rek rençberleri n nas ı l  toprak sahibi olacakların ı  anlattı lar. Rençberler 
hükümet temsi lc i leriy le de ayn ı biçimde konuşuyorlard ı .  Yere 
bakıyorlar; "Evet, arkadaşım . .  ", "Evet, arkadaşım .. " d iye 
m ırı ldanıyorlard ı .  Feodal kültür bu insan ların tam anlam ıyla hayat­
l ar ına nüfOz etmişt i .  Görü ldüğü üzre rençberleri n toprak sahipleriyle 
girdiği i l işkiyle hükümet temsi lc i leriyle gird iği i l işki arasında küçük 
bir  fark vard ı .  Ama hareket hala değişmemişt i .  

Halk Tiyatrosu' n u n  bu tekniğ i  ( "R itüel ler ve Masklar") tam 
an lam ıyla üstyapıy ı  ortaya ç ı karmayı içerir. B ütün i nsan 
i l işk i ler i n i  somutlaşt ı ran  ritüe l ler ve davran ış  maskları ,  her i nsana 
toplumda oynad ığ ı  ro l ü  ve yapmak zorunda o lduğu r i tüel ler i  da­
yatmaktad ı r .  

Çok basit b ir  örnek: B i r  insan günahlarından arınmak iç in  b i r  
rah ibe gider. Bunu nası l yapacaktır? Tabi i  k i  d iz çökecek, günah 
çıkartacak, nedamet duyacak, haç ç ıkaracak ve ayrı lacaktı r. Peki ,  
bütün insanlar Rahiplerin önünde aynı şeki lde m i  günah ç ıkartır? insan 
kimdir; Rahip  kimdir? 

Bu aşamada, bu günah ç ıkarma sahnesin i  dört kez oynamak 
için iki  tane çok yönlü  oyuncuya ihtiyacımız vardır: 

B i rinci sahne: Rahip  ve inanan toprak sahibidir. 
ikinci sahne: Rahip toprak sah ib i ,  inanan bir rençberd ir. 
Üçüncü sahne: Rahip bir rençber, inanan i se toprak sahibidir. 
Dördüncü sahne: Rahip de, inanan da rençberd ir. 
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R itüel her seferi nde aynıd ır  ama her sahnede farkl ı  toplumsal 
masklar olduğu iç in dört sahne de birbir inden farkl ı olacaktır. 

Bu sayısız değişkeni olan o lağanüstü zengin bir tekn iktir: 
Maskları değişerek ayn ı ritüel i  oynamak; aynı ritüel in aynı toplumsal 
s ınıftan gelen insanlarca canlandır ı lması; ve sonra yine farkl ı  toplum­
sal s ın ıflarca tekrarlanması; aynı ritüel iç inde maskları n değişt ir i lmesi 
vb . . .  

Sonuç : "Seyirci" kötü bir sözcük! 

Sonuç h iç  kuşku yok ki işte bu kadar basittir: "Seyirci" kötü bir 
sözcük! Seyirci bir insandan daha az birşeyd ir  ve mutlaka onu insan­
laştırmak, tüm eylem kapasitesi n i  yeniden yapmak, harakete geçirmek 
gerekl id ir. O da aynı zamanda seyirci  de olabi len ve oyuncu diye ad­
land ı rı lan insanlarla eşit bir biçimde bir özne ve oyuncu olmal ıd ı r. 
Halk Tiyatrosu'nun tüm bu deneylerin in  nesnesi aynıdır. - Tiyatronun 
dünyanın  b itmiş görünümlerin i  dayattığı seyirc in in  özgürleştri lmesi . . .  
Çünkü doğrudan ya da dolayl ı olarak egemen ın ıflara bağl ı  olan bu 
insan lar ın ortaya koyduğu bitm iş imgeler de çoğu zaman kendi ken­
d i lerin in  yansıması olacaktır. Halk Tiyatrosu'nun seyircisi (halk) bu 
imgelerin edi lgen bir kurbanı olmayı sürdüremez. 

Bu kitabın birinci denemesinde gördüğümüz üzre, Aristote­
les' in  Poetikası ezi lmen in  poetikası 'd ır: dünya, değişmez ve yetkin 
olarak b i l i n ir. Ve bu dünyanın bütün değerleri de kendi yerine 
düşünmesi ve haraket etmesi için gücünü edi lgen bir biçimde karak­
terlere devreden seyirciye dayatı l ı r. Böylece de seyirci ler traj ik  hata­
l ar ından, toplumu değişt i rme yeti lerinden arınmış olurlar. Devrimci 
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istemden arın ı lm ış  olur böylece! Dramatik eylem gerçek eylemin ye­
rine geçer. 

Brecht' i n  poetikası, ayd ın lanmış kişin in  poetikasıd ır: dünya, bir  
değişim öznesi olarak sunu lur  ve değişim tiyatronun bizzat kendis inde 
başlar. Seyirci  kendi yerine haraket etmesi iç in karaktere gücünü 
devrettiyse de, onun yerine düşünmesi için gücünü devretmemişt i r. 
Deneyim, bütünsel ol arak eylem düzeyinde deği l ,  b i l i nç düzeyinde 
açığa çı kar. Dramatik eylem gerçek eyleme ış ık  tutar. Gösteri ,  gerçek 
iç in bir  hazırlanmad ı r. 

Ezi len lerin Poeti kası tam olarak özgürleşmen in  poetikasıd ı r: 
Seyirc i ,  kendi yerine ne düşünmesi ne de eyleme geçmesi iç in karak­
tere gücünü devretmez. Seyirci  kendin i  özgürleşt ir i r; kend isi  iç in 
düşünür ve eyleme geçer! Tiyatro eylemd ir! 

Tabi i  ki tiyatro tek başına devr imci deği ld i r; ama h iç kuşku yok 
ki tiyatro devrimin provasıd ır !  

FARKLI D i LLERiN ÇiZELGESi 

Gerçekl iğin Gerçekliğin Gerçekliğin 
i letişimi Somutlanması Dönüştürülmesi 

Di l  Sözlük(Söz dağarcığı) Söz dizimi 
Konuşma-Yazma Sözcükler Tümce 

(özne, nesne, yüklem) 
Müzik  Müzik araçları ve sesleri Müziksel anlatım; 

(Ton,derinl ik,notalar) ezgi ve tartım 
Res im Renk,biçim Stillerin kompozisyonları 
Sinema imgeler( i k inc i l  o larak Kurgu; ekleme, bindir-

müz ik  ve konuşma) me, mercek kul lanımı, 
aç:ılar,yükselme,alçalma vb. 

Tiyatro Bütün imgesel d i l lerin Dramatik eylem 
bireşimi:sözcükler,renk 
ler,biçimler,hareketler, 
sesler. 
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SAO PAULO 
ARENA TIYATROSU'NUN 

GELiŞİMİ 

Bu makaleler 1 966'da Brezilya'da Saö Paulo Arena Tiyatro­
su'nda, Sydney Miller, Theo de Barros, Gilberto Cif ve Caetano Veloso 
tarafından müzikleri yapılan ve Augusto Boa/ ve Gianfrancesco Guar­
nieri tarafından sahnelenen Arena Tiradentes'i Anlatıyor (Arena conta 
Tiradentes) yapıtının oynanması sırasında yazılmıştır. 

Birinci Basamak 

1 956'da Arena Tiyatrosu "gerçekçi" basamağına geçti .  Bi rçok 
öze l l iği arasında bu basamak gelenekçi tiyatroya "hayır" d iyen b ir  
aşamaydı .  Peki ,  gelenekçi tiyatronun yapıs ı  neydi ?  O yı l  Sao Pau­
lo'nun tiyatral panoraması halen,-kuranlar ın da söylediği gibi- ik i  
bardak viski arasında "en hızl ı büyüyen kent" in  şerefine kuru lmuş b i r  
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tiyatro olan TBC'nin (Teatro Bras i le i ro de Comedia) estetiğince bel i r­
lenmekteyd i .  Parası olanlarca kuru lmuş ve sey i rc is i  de parası olanlar­
dan oluşan bir tiyatroydu bu. Gel işigüzel seç i len oyun lar Gorki i le  
Goldoni 'yi b ir  araya geti rebi l iyordu. "Burada da iyi b i r  Avrupa tiyat­
rosu sunulmaktad ı r.", "Fransızca konuşur.", "Çok yeterl i deği l iz belki 
ama bizde Eski Dünya'n ın ruhu var." söz leriyle özetleneb i lecek bir 
dünyayd ı sunduklar ı .  

Bu bizden uzakta olan bi rşeye duyu lan bir  nosta l j iyd i .  Ama 
yine bu şeki lde çal ışmak eğlencel iyd i .  Arena büyük kü ltürel  merkez­
lerden uzak olduğumuzu ama kendimize yakın olduğumuzu keşfetti 
ve "yakın" b i r  tiyatro yaratmak isted i .  Ama kime yakın? Tab i i  ki seyir­
cisi ne. Peki onun seyirc is i  k imdi? işte, burada başka b i r  h ikaye 
baş l ıyordu. TBC ku ru lduğunda sahneler imizin büyük yı ld ız lar ı  kendi­
ler in i  büyük bir boşlukta h issetti ler. Bütün oyunu kendi leri etrafı nda 
kuran bu oyuncu-promosyoncu lar iyi kadronun üstünde soylu b i r  
biç imde heykel g ib i  duruyorlard ı .  Yı ldızlar sürek l i  o larak metni 
önemsemeden i lgiyi kendi üzerlerine çektikçe seyirci  karakterleri 
göremiyordu. Ama bu yı ld ız lar  oldukça azdı ve iyi b i l i n iyordu.  

TBC bunları tümünü yıkt ı .  Tiyatro b i r  toplu luk tarafından oy­
nanmalıyd ı .  Bu yeni  bi r kavramdı .  Seyirci yeniden, bi raz da bu 
yı ldız lara duyduğu hayranl ı kla ne olduğunu görmek iç in  t iyatroya 
döndü .  Eğer bu yı ldız lar Sao Paulo'nun finans seçkinleriyse gelen se­
yirc i ler de orta s ınıftandı .  Başlangıçta mutlu bir  evl i l i kti . Fakat bu iki 
kesimin uyumsuzluğu b i r  anda apaçık  ortaya çıkt ı .  Arena'n ın i l k  
aşaması b u  aç ıkl ığın gereklerini yerine geti rmek ve orta s ınıf ın mem­
nun etmek adına gerçekleşt i r i ld i .  Orta s ınıf seyi rc i  soyut olandan ve 
hari ka sahnelemelerden yoru lmuştu artık-kusursuz İng i l iz lehçesinden 
de- her ne kadar Brezi lya d i l indeki kekeme "tu" lar ve "vos" lar la ke­
keleyen ve Portekiz anakarasında olmayan bu d i lde Brez i lya l ı  aktörleri 
iz lemeyi ve duymayı terc i h  ed iyorlard ı .  

Arena bunu u lusal  metin lerle ve Brez i lyal ı  gösteri lerle 
yanıtlamak zorundaydı .  Ama ortada böyle yapıtlar yoktu . B i rkaç u lu­
sal yazar da daha çok Helen mitleri i le  uğraşmaktaydı .  Nelson Rodri­
quez bi le şu aşağıdaki sözlerle övü lmekteydi :  "Nelson i l k  kez Brez i l­
ya'da, tam anlamıyla doğru b i r  Grek Tragedyası 'n ın traj ik  duyar l ığ ın ı  
yakalamıştır." Biz TBC'n in ltalyancı l ığı i le, Helen ize olma pahasına 
bir kavga vermiyorduk. Bundan dolayı da son çare olarak yabancı 
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yazarlar tarafından yazı l sa bi le çağdaş gerçekçi metinleri kul lanmak 
kal ıyordu.  

Gerçekç i l iğin kolayca sahnelenmesi d ış ında başka avantaj ları 
da vard ı .  Gielgud'nun mükemmel takl itleri gibi şeylerin güzel 
göründüğü bir yerde biz de çevremizi saran görünen gerçekl iğin tak­
l id in i  getirebi l i rd ik. Yorum lama oyuncu ların basit bir biç imde oyuncu 
olarak kalmal ı r ın ı  da önleyen bi rşeyd i .  

Arena'da Oyuncu Laboratuvarı kuru ldu. Zaten Stanis lavski 
oyuncu iç in sabahın dokuzundan sahne üzerinde görünene dek 
herşeyi dak ikası dakikasına, kel ime kel ime çözümlemişti . Guarn ieri, 
Oduvaldo Viana F i lho, F lavio Misciaccio, Nelson Yarier, Mi l ton 
Gonçalves ve diğer oyuncu ların bu süreci oldukça büyük katkı ları 
oldu. 

Bu süreç iç inde Ste inbeck' in  Fareler ve insan lar, O'Casey' in  
Dünyanın Düzeni ,  Sidney Howard' ın Ne B i ld ikleri n i  B i l iyorlardı gibi 
yapıtların ın  yan ında daha i lerde, esteti k  olarak bu süreç iç inde ele 
a l ınabi lecek Brecht' in  Senyora Carrar' ın Tüfekleri gibi yapıtlar seç i ld i .  
Geleneksel sahne i le yuvarlak sahne uygu lanabi l i rl ik  açsından 
farkl ı l ı klar taşıyordu.  Yuvarlak sahnen in gösterimin tiyatral karakterin i  
aç ığa vurduğundan bu yana geleneksel sahnen in natura l izm iç in  daha 
uygun olduğu zanned i l i rd i .  seyirci i le seyirci, arada kalan oyuncu larla 
bir l i kte yüzyüze gel iyordu. Ve bütün tiyatral i şleyiş gir işleri, çı kışları 
ve yarım yamalak dekorlarıyla hiçbir gizlemeye olanak tanımayacak 
ölçüde ç ıplakt ı .  Şaşırtıcı olan, yakın laşma tekn iğine olanak sağlaması 
bakım ından yuvarlak sahnen in gerçekçi tiyatro iç in daha iyi bir biçim 
olduğuydu.  Bütün seyirci leri n oyuncuya yakın oluyor; seyirci  sahnede 
geti r i len bir  kahvenin kokusunu duyab i l iyor, bir makarnanın nası l yu­
tu lduğunu göreb i l iyordu. "Giz l i  ağlamalar" giz in i  yiti riyordu.  ltalyan 
usu lü sahne bir an lamda boş b ir  giriş imdir. 

Guarnieri, makaleleri nden bir inde Arena Tiyatrosu'nda sahne­
n in  evrim in i  imgesel olarak üç adımda özetlemiştir. i lk i ,  geleneksel 
sahneye geçmek isteyen, b iç imsel olarak kapı ları ve pencereleri 
gösteren ürkek bir  biçimdir. imge olarak, yuvarlak sahne çıplak sahne 
dekorundan daha faz la b i rşey deği ld i r. ikincisi ,  yuvarlak sahnen in  
kendi müstaki l  biç imin in  farkına varması ve tam anlamıyla bir  basitl iği  
getirmesidir. Zemin in  üstündeki kimi saman parçaları bir çift l ik  am-
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barın ı ,  b i r  tuğla t i r  duvarı simgeleyebi l i r  ve böylece de gösteri oyun­
cunun üzerine yoğunlaşabi l i rd i .  Üçüncüsü, bu bas itl ikten daha sonra 
b i r  biçime dönüşen b i r  pitoresk sanat ın ın doğmasıdır. Burada, bu 
sahnelemenin  en iyi örneği F lavio lmperio tarafından yapı lan H in­
d i 'n in Yavrusu'dur. 

Daha sonra toplu luğun bir  üyesi olan Flavio lmperio'nun gel iş i  
Arena'yı pitoresk sanat i le  tanıştırmıştır . 

Gösteri hesaba katı ldığında, oyuncu tiyatral olgunun temel i n i  
oluşturmaktadı r; o tiyatroyu vareden etmendi r, onsuz bi rşey 
yapı lamaz. Herşeyin  özeti odur. 

Daha önceden rençberlerimiz " ihti şam l ı  oyuncu lar" ımız ta­
rafından Fransız lara dönüştürü lürken, ş imdi  ise l rlandalı devrimci ler 
Brezi lya l ı  köylüler oluyordu.  Çift yönlü lük tamamlanmış; ş imdi ters 
yüz edi lmişti . Gerekl i  olan, bizim oyuncularımız iç in Brezi lyal ı  ka­
rakterler yaratacak bir  dramaturgiydi .  Sao Paulo'da b i r  Dramaturgi 
Semineri düzenlendi .  

En  başta kuşkular hakimdi ;  ne  hayatta ne  de  sahnede h içbi r 
deneyimleri olmayan bu genç insanlar nası l oyun yazarı hal ine geti r i­
lecekti? içlerinden onikisi seçi ld i .  Öğrendi ler, tartışt ı lar, yazdı lar ve 
böylece de ik inci aşama başlamış oldu. 

ikinci Basamak: Fotoğraf 

Bu ça l ışma 1 958'de başlad ı .  Yapı lan i l k  oyun, G.Guarnieri ta­
rafından yapı lan ve bütün y ı l  boyunca, 1 959'a dek süren Onlar Smo­
kin Giymezler ad l ı  oyundu. Bu bizim kentl i ,  proleter tiyatromuzun i l k  
ortaya ç ıkışıyd ı .  

Bunu izleyen dört yı l içinde, 1 964'e dek bi rçok yeni başlayan 
oyun yazarı seyirciyle tan ıştı. Bunlar, Oduvaldo Viana F i lho (Chape­
tuba F .C.), Roberto Friere (B ize Benzeyen insanlar), Edy L ima (Dört 
Dörtlük Kadın' ın Farsı), Augusto Boal (Güney Amerika'da Devrim), 
Flavio Migl iacco (Sahte Mutlul uk), Francisco de Assis (Haydut'un  
isteği), Benedito Rui  Barbosa (Soğuk Ateş) g ib i  yazarlard ı .  
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Arena Tiyatrosu'nun yetk in l iklerine bakmaksızın Avrupal ı  
oyun yazarlarına kapı lar ın ı  kapatması ve Brezi lya l ı  Seyirci 'ye Brez i l ­
yaca konuşmak isteyen herkese açması zaman a lan b ir  süreçti .  

Bu safha, Sao Pau lo'da endüstr in in gel işmesin i  ve u l usal olan 
herşeyin yücelti lmesini  içeren pol it ik u l usal laşma i le  de örtüştü . Bassa 
Nova ve Yen i Sinema da tam bu sırada doğdu.  

Oyunların içerd iği herşey, taşra futbol maçları ndaki ş ike, kapi­
ta l i st lere karşı yapı lan grevler, küçük köylerdeki z ina olayları, demir­
yolu  işç i lerin in  insan l ık d ış ı  şartları, Kuzeydoğu'daki haydutlar (can­
gaceiros), ve Meryem Ana'ya, Şeytan'a ve diğer dinsel ögelere ait yöre! 
inanış lar, hepsi Brez i lyal ı 'yd ı .  

Bu biçim çok az  değişt i r i ld i .  Tıpkı fotoğraf gibi ad ım ad ım ama 
oldukça h ız l ı  gel işti .  Bu dramati k çemberin  ana teması hayat ın temel 
özel l ikleriyd i .  Peki ya bunun ası l s ın ı r ları neydi ?  Seyirci kend isine 
yakın  olan herşeyi algı l ıyordu. Öncel ikle sokaklarındaki adamı ya da 
yan komşularını sahnede görmek onları oldukça eğlendiriyordu. 
Sonradan hiç bi let parası ödemeden bun ları görebi ld ikleri n in  farkına 
vard ı lar. 

Bu aşamada yorum Stanislavski sistemine yakın bir  yol l a  
sağlanıyordu. Ama yorumlama i l k  başta "duygu ları uyandırmak" 
yönündeyken, artık duygu lar d iyalektik  bir gel iş im gösteriyor ve vurgu 
daha çok "duyguları dalgaland ı rmak" biçiminde ortaya çıkıyordu. 
Mao Tse-Tung'tan bir benzetme ödünç a l ı rsam bu, "Göl deği l ,  duy­
gusal bir ı rmak"tı. işleyiş olarak diyalektiğin kura l larına 
başvuru luyordu.  N itel iksel ve nicel iksel açıdan karşıt istem ler birbi ri 
iç ine geçmiş çatışkısal yapı iç inde gel iştir i l iyordu. Böylece Stanis lavs­
ki b ir  yapı iç inde birleştiri l iyordu.  Rus yönetmen in  anon im olana karşı 
tüm d i ren işine karşın, onun bütün kuramları böylesi bir yapıya 
mükemmel bir biçimde uyuyordu. 

Bu safhanın gerçekleşmesi oldukça gerekl iyd i .  Yararları ol­
dukça büyüktü : Brezi lya l ı  yazarlar her bir in in oyunların ın  başar ı l ı  
b içimde sahneye çıktığın ı  görmeleriyle g işe terörüne son vermişlerd i .  
Yaln ızca u lusal yazarlara aç ık  olan bir  tiyatronun ortaya ç ıkış ı  bir 
gayreti de ortaya ç ıkardı ve bu aşamada birçok heves l i  kişi oyun yazarı 
oldu. Ayn ı zamanda bunlar daha az mimsel ve daha çok Brez i lyal ı  
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olan tiyatronun yapısına oldukça fazla katkı sağladı lar. 

Üçüncü Basamak: Klasiklerin Ulusallaştırılması 

Machiave l l i 'n in  Adamotu ad l ı  oyununun Mario da Si lva ta­
rafı ndan yapı lan çevir is in i  seçtik. Mach iavel l i  gel i şmeye başlayan 
burjuvazin in  i lk  ideoloğuydu. B iz im yapımımız ise onun battığı bir 
yüzyı la denk düşüyordu.  

Bu son nefesin ideoloğu ise Dale Carnegie'yd i .  Asl ında bu ik i  
düşünürün ortaya koyduğu kura l lar, tarihsel anlamda dörtyüz y ı l l ık  b i r  
ayr ı l ı k  içerseler de özdeşt i .  Yokoluşun "Kend in i  gerçekleştiren i nsan" ı  
i le  Floransa'n ın "erdeml i  insan"ı ,  i lk in in k i r l i  oyunlar oynayan, ik in­
c is in in ise gözdağı veren k iml ik lerine rağmen aynıyd ı .  

B iz im çeşitlememiz  iç inde Mandragola, akademik b ir  yapıt 
olarak ele a l ı nmaktansa pol it ik gücü ele geçirmenin hala etk i l i  olan bir 
özeti olarak sunu ldu. Bu masalda güç Lucrezia'yla simgelenmişt i .  
Lucrezia, eve kapat ı lmış  ama onu elde etmek isteyen ve onun iç in 
dövüşen herhangi b iri tarafından elde ed i lebi lecek biriyd i  ve onu elde 
etmekte ayak d i reyen bir insan oyunda hedeflenen ahlaki i l kelere ol­
masa da tutku lu sona u laşabi l i rd i .  

Mandragola'dan sonra diğer klasikler onu izled i .  Mart ins Pen­
na'dan Rahip Adayı ,  Lope de Vega'dan En iyi Başkan (El mejor alcal­
de, el Rey), Mol iere'den Tartuffe ve Gogol'den Müfettiş. 

"U lusal laştırma", dönemin  nesnel toplumsal öze l l i klerin i  de 
akı lda tutmayı getiriyordu.  Böylece, örneğin En iyi Başkan'da, üçüncü 
perde çok köklü değiş ik l ikler gerekti riyor; bu da yazarl ı ktan çok bir 
uyarlamacı l ığı gerekl i  k ı l ıyordu.  Lope, bu oyunu Kra l l ığ ın egemenl iğ i  
a ltında u lusların birleştiği bir dönemde yazmışt ı .  Yapıt, tüm gücü 
el inde tutan, dürüst, iyi, yard ımsever yegane bireyi yüceltiyordu.  Ka­
rizma'yı yüceltiyordu. Bu öykü Lope'n in dönemine uygun olsa da, 
bizim için, Brezi lya iç in tepki a lma riskini de beraberinde taşıyordu.  
Bu nedenden dolayı da yüzyı l lar  sonra da olsa bu metn in bütün 
yapısın ın oturduğu mantı k ve ana düşüncesi yen iden 
biçimlendir i lmel iyd i .  
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Öte yandan, Tartuffe çok faz la  değişi kl i k  yap ı lmadan oynand ı .  
Çünkü oyun oynandığı yı lda dinsel ik iyüz lü lük  biz im Tartuffe' lerimiz 
t.�rafı ndan oldukça iy i  uygu lanmaktaydı .  Tanrı, Vatan, Ai le, Ahlak, 
Ozgürlük vb. ad ına, tanrısa l  ve askeri olan şeylere karşı ç ıkanları ce­
zalandı ranlar caddelerde dolaşıyordu.  Tartuffe, tanrıyı i lahi bir güç, 
adalet olarak görmektense bir ortak olarak a lgı layan bu s istemi  ol­
dukça güçlü bir biç imde açığa çı karıyordu. Mol iere' in  oyunun so­
nunda "Tartüfçü" eleştiri lerden ku rtulmak ad ına hükmete düzdüğü 
övgü de dah i l ,  oyunda köklü değiş ik l i kler yapmanın  gereği yoktu . 
Oyunu bütün basit l iğiyle sahnelemek seyirciyi gü ldürmek iç in yeter-
l iyd i .  Yapıt u lusal laştı r ı lmışt ı .  

· 

Bu aşama ta başından beri k imi  engel ler getird i .  Örneğin, 
biç im. B i rçok kişi klasik yapıtları n oynanmasın ı  tekrar TBC'ye dönme 
ve yen i  bir perspektif getirmeme olarak yorumluyordu.  Mol iere' i ,  
Lope'yi ya da Machiavel l i 'yi sahnelemekteki amacımız, bu yazarlar ın 
ge lenekçi yapı lar ın ı  yeniden yaratmak değ i ld i .  Bu metinlerin tümü 
bugüne get ir i lmek için sanki arkal ar ında hiçbir  u lusal ya da tiyatral 
gelenek yokmuş gibi kabu l len i lmişlerd ir. Ne Lope'yi yaparken Al le­
jandro U l loa'yı ne de Mol iere' i yaparken Fransız bir oyuncu toplu­
luğunu düşünmüştük. B iz im gönderme yapmak istediğimiz 
düşüncelerimiz, o gün de bugün de geçerl i olan kiş i lerarası toplumsal 
i l i şk i lerd i .  Kuşkusuz, sonunda bir biçime u laşm ıştık. Ama bu i l kel b ir  
b iç im deği ld i .  Bu biz i  kopya etmenin  s ın ı rlamaları ndan kurtardığı gibi 
b ize sanatsal yaratıcı l ığın sorumlu l uğunu da geti riyordu. 

Bu anlamda büyük kü ltür merkezleri nden gelen birçok eleştir i  
de k ısa sürede yan ıtlandı .  Onlara göre klasik lerin u lusal değ i l  "evren­
sel"d i .  Bu tip oyunları ya Old Vic ya da Comed ie yapabi l i rd i .  B iz bunu 
ters ine çevirdik .  B iz  de bir "evren" dik. Evrensel olanın bir parçasıydık. 

Yorumu da göz önünde bulundurmak şartıyla, yeni bir nokta 
daha bulduk. Toplumsal yorumlama öne ç ıkt ı .  Oyuncular yorum­
ların ın  temel in i  oluşturan kuşku lu  nokta lar yerine diğerleriyle 
i l işki lerinden doğan bir karakter yarattı lar. Böylece dıştan içe doğru 
bir  yaratım ortaya ç ıktı .  Karakterin oyuncunun kendisinden 
doğduğunu varsaydık.  Karakteri n kendis in i  sürüklediği bir figür deği ldi  
oyuncu; ama hangi karakter hangi oyuncudan doğacaktı? Her insan 
gerçek yaşamında kendi k iş i l iğ in i  canlandır ır. Kendine has gülme, 
yürüme, konuşma şek l i ,  düşünme ve h issetme biç imi vard ır. Her in-
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sanın konumu ayrı b i r  karakterd ir  ve herkes i l kin  kend in i  yaratacaktır 
. Ama bunu yaparken, gündel ik yaşamdaki görme, duyma, h issetme, 
düşünme ve hareket etme'yi daha büyük biçimde yapacaktır. Oyuncu 
öncel i kle gündel ik yaşamın s ınır larından sıyr ı lma l ıd ı r. Algı lama ve 
yansıtabi lme yetisini zorlamal ıd ı r. Kendi karakterinin girdiği i l işki leri 
çözli ın lemek iç in çaba harcamal ıd ı r. 

Bu aşamanın gerçekleşt ir i lmesinde en öneml i  nokta kişi ler in 
basit l iği tüm çapraşık l ığı iç inde a lgı lamaları ve çözüm lemelerid ir. 
Böylece evrensel olanın bireş imi de ortaya çı kacaktır .  Belki biri kav­
raımal laştı rı lamayan bi rşey sunarken, öteki de soyut bi rşey getirecek 
ve ası l gerekl i  olan da bu ikisin in  bireşimin i  gerçekleştirmek ola­
caktı r . 

Dördüncü Basamak: Müzikaller 

Arena oldukça faz la müzik l i  gösteri yapmıştır. Her pazar 
müzisyenlerin ve şarkıcı ların katı l ığı gösteri ler yapı l ıyordu.  Bunlar, 
Moracy do Yal ve Solana Riberio'nun yaptığı "Bassa-Arena" genel 
başl ığı altı nda toplanan gösteri lerd i .  Sonra bunlara, Pau lo Jose'n in 
Küçük Bir  Öykü ve Çocukların Savaşı g ib i  deneysel yapıtları da ek­
lendi .  Bu gösteri ler daha sonra Rio de Janerio'dan gelen bir  toplu luğun 
"öneri"siyle fark l ı  bir boyut kazandı .  Nara Leao, Maria Bethania, Ze 
Keti ve Joao do Vale' den oluşan bu toplu luğun önerdiği şey müzikaldi .  
Tek kişi l i k  bir gösteri olan Ari Toledo'ya Göre Dünyan ın  Yaradı l ış ı ,  
Nelson Lins de Barros, Francisco de Arris ve Carlos Lyra'n ı n  Brezi l ­
ya'da Bir  Amerikal ı ;  G i lberto Gi l ,  Gal Costa, Tomre, P i t i  ve Caetano 
Veloso'nun Arena Bahia'yı Anlatıyor ve Maria Bethania'n ın Savaş 
Zamanı bu yapıtların arasında sayı labi l i r. Bunun yanında diğerleri 
daha episodik ve ayrıntı çal ışmalard ı r. Bütün bu yapıtları n iç inde bana 
en öneml i  gelen çal ışma Guarnieri ile beni m  tarafımdan yazı lan ve 
müzikleri n i  Edu Lobo'nun yaptığı Arena Zumbi'yi Anlatıyor'du.  

Zumbi'n in  bi rçok amacı vardı ve bun lardan bir  kısmın ı  
gerçekleşti rebi ldi . En temel amacı şimdiye dek kehanet g ib i  ortaya 
konan tiyatro estetiğin in bel l i  kura l larını y ıkmaktı .  Asl ında istediğimiz 
bunun da ötesiydi .  Arena Tiyatrosu'nun ve onu oluşturan lar ın,  
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dünyasal bakış açıs ından, bugünü yansıtan bir öykü anlatmak istiyor­
du yoksa kozmik bir aç ıdan deği l .  Öykü anlatı l ı rken oynanmıyor; oy­
nan ı rken Anlatıcı 'ya gönderme yapı l ıyordu. 

Zumbi, şu anki ve gelecekteki tüm şeytan l ıklara d ikkat çeken, 
uyaran bir yapıtt ı .  Metnin gazete benzeri yapısı seyirciye de sıcak ge­
lebi lecek çağrış ımları gerektiriyordu.  Ve bu çağrışımlar aynı zamanda 
seyi rciyi tahrik de ediyordu. Böylesi bir yaklaşım, metn in  doğası da 
di kkate a l ındığında yapısal bir basitleştirmeyi de getir iyordu. Metin, 
ortaçağ d insel tiyatrosu geleneğine bağl ı ,  Man ikeist (37) b i r  met indi .  
Ve aynı  yolda, aynı  nedenlerden ötürü ortaçağın  d insel tiyatrosu bütün 
tiyatral anlamları ku l lanıyordu. Zumbi 'de de metin müzikle destek­
lenmel iydi .  Bu yapıtta seyi rciye i leti lmesi istenen fiki rler şarkı yoluyla 
i leti l iyordu. 

Zumbi varolan tüm gelenekleri yıkmışt ı .  Hatta korunması ge­
rekenleri b i le yıkmışt ı .  Özdeşleşmeyi yıkmıştı . H içbir zaman bir ka­
rakterle özdeşleşme olanağı tan ımıyor ve seyirci de daha çok olmuş 
bitmiş olayları n dıştan bir seyircis i  ol uyordu. Özdeşleşim yeniden 
sağlanmal ıydı ;  ama uygun işlev görecek yen i  bir sistem le olmal ıydı 
bu. 

Joker'e Gereksinim 

Arena Zumbi'yi Anlatıyor yapımı  belk i  de Arena Tiyatrosu'nun 
en büyük başarısıyd ı .  (Bunu hem sanatsal olarak, hem de seyirc i  
üzerindeki etkis i  açısından söylüyorum.) Seyirciyle i l i şkis indeki 
başarısı polem ikçi  doğasından kaynaklan ıyordu.  Ve u lusumuzun tari­
h indeki öneml i  bir bölümü yeniden tartışmaya açıyor; (bu anlamda 
modern bir perspekti f  ku l landığımız ı  söylemel iyim.) siyahların 
savaşımın ı  yeniden eğerlendiriyor ve günümüzde de bunu 
sürdürmemiz iç in b i r  örnek oluşturuyordu. Sanatsal anlamda 
başarı l ıyd ı; çünkü yaratım özgürlüğünü kısıt layan mekanik  ve estetik 
kısıt lamalar içeren en gelenekçi ve oldukça köklü tiyatral a l ışkan l ıkları 
y ıkıyordu. 

Zumbi'yle bir l ikte tiyatronun "yık ı lma" aşaması -tüm 
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formül leri, değerleri, kura l ları ve kabul leri i le- tamamlanmış oluyordu. 
Varolan görenekler in h içbirin i  kabu l lenmiyorduk ama yen i bir 
görenekler sistemi oluşturmamız da henüz olanakl ı değ i ld i .  

Görenek konusunda sıkça yapı lan bir hata vard ı r. Görenek tek 
başına iyi ya da kötü deği ldir .  Örneğin biz, doğalcı tiyatro geleneğin in 
göreneklerini  iyi ya da kötü diye sın ıflayamayız. Bel l i  anlarda ve bel l i  
durumlarda yararl ıydı lar; yararl ı da olabi l i rler. Arena Tiyatrosu, kendi 
payına 1 956'tan 1 960'a kadarki süreçte rea l izm'i  ve onun tüm 
görenekleri n i ,  teknikleri n i  ve iş leyiş in i  ku l lanmıştır. Bu ku l lan ım Bre­
z i lye yaşamını  ve ya da onun dışsal görünümünü sahne üzeri nde 
gösterme toplumsal ve tiyatral gereks in imin i  yanıt lam ıştır. B iz gerçek 
şeylerin asl ında nas ı l  oldukların ı  değ i l  kendi leri n i  (Brecht'ten ödünç 
aldığımız terimlerle) göstermekle daha çok i lg i l iyd ik. Bu yüzden de 
fotoğraf tekniklerini ku l l andık. Ayn ı yolda, başka biçemleri ya da 
araçları da bir eylemci tiyatro olarak bizim estetik  ve toplumsal ge­
reks in imlerimizle örtüştüğü oranda ku l lanmaya haz ı rd ık .  Çünkü bir 
tiyatro gerçekl iği çok doğru b i le olsa yansıtmakla deği l ,  ona müdahale 
etmekle yükümlüdür. 

Gerçekl ik  bitmiş ve tamamlanmış birşeydir. B izse gerçekliği 
biçimlenme aşamasında sorgulamak istiyorduk. Bu yüzden ku l lana­
cağımız biçim ler de biçim ha l ine gelmemiş ve biçimlenemez ol­
mal ıyd ı .  Bu yapı lar kend i y ık ı l ış larını da haykırıyorlard ı .  Yöntem ele 
geçiri lmel iyd i .  B izse bunu her zaman (gazete tiyatrosu) el im izde tut­
mak istiyorduk. 

Arena An latıyor ... d iz is in in ilki olan Zumbi tiyatroyu boz­
muştu . Biz im aç ımızdan yen i  bir  başlangıç iç in gerekl i  olan temel 
görev bir karmaşa yaratmaktı .  Tiradentes i le de sahne yeni sistem iç in 
hazırlanıyordu. Bu sağl ık l ı  düzensiz l i k  aşağı yukarı dört teknik yoluyla 
başarı lmışt ı .  

Birincisi oyuncu-karakter ayrı l ığıyla i lgi l iyd i .  Tabi i  k i ,  oyuncu 
i le karakterin ayrı lması i l k  kez gerçekleşm iyordu. Bu tiyatro 
doğduğunda da vard ı .  Grek Tragedyasında önce ik i  sonra ise üç 
oyuncu metinde bulunan tüm karakterleri s ırasıyla yorumluyordu. Bu 
yüzden de seyirc in in karıştırmasın ı  önlemek için mask ku l lanmak­
tayd ı lar. Biz de malzeme anlamında deği l  ama karakterin mekanik 
eylemler ve tepki ler bütünü anlamında mask' ı ku l landık. Gerçek ha-
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yatta hepimiz önceden bel i rlenmiş, t ipik, mekanik davranış lar 
gösteririz. Bel i rgin d i l ,  devin im ve düşünme a l ı şkanl ıklar ımız vard ı r. 
Gün lük  yaşamdaki tüm i l işki lerimiz kal ıpl ıd ı r. Bu kal ıplar da, t ıpkı 
karakterleri n "mask" ları gibi bizim "mask"lar ımızdır. Zumbi 'de bizim 
yaratmaya çal ışt ığımız, oyuncu ların her rolü oynamasından bağımsız 
olarak süreğen masklar bu lmaktı .  Kral Zumbi'n in karakterist ik şiddeti 
her sahnede onu başka bir  oyuncu can landırsa da değişmiyordu. Don 
Ayres' i n  "kabal ığı", Ganga Zona'nın "gençl iği", Gongoba'n ın  "duy­
gusa l "  doğası vb. herhangi bir oyuncunun fiz iksel biçimne ya da ka­
rakter öze l l i klerine bağl ı  deği ld i .  Tabi i  bu tı rnak işaretleri "mask"ın 
kendine has doğası üzerine k imi  ipuçları veriyordu. Tabi i  bu iş leyiş 
Joyce'un ya da Proust'un yapıtlarından yola ç ı karak yapı lmış bir oyun 
gösterim ine hizmet edemez. Ama Zumbi Manikeist bir metindi; iy inin 
ve kötünün, doğrunun ve yanl ı ş ın, öğüt vermenin  ve savaş ımın met­
n iyd i .  Ve böyle bir  tiyatro iç in de böylesi b ir  yorumlama oldukça uy­
gun düşüyordu. 

Ama oyuncuyla karakteri n ayr ı lmasında örnek verme ad ına 
Grek Tragedyasına kadar gitmemize gerek yok; modern tiyatrodan da 
b i rçok örnek veri leb i l i r. Brecht' in  Evet D iyen' iyle Arjantin l i  yazar Os­
valdo Dragon'un Anlatı l ması Gereken Oyküler' i buna ik i  örnektir. 
Aynı zamanda Zumbi 'den hem ayr ı lmakta hem de ona benzemekte­
dirler. Arjantin oyununda, hiçbir zaman dramatik çatışma oluşmaz; 
met in l i r ik bir anlatıma daya l ıd ı r. Karakterler şi i rde olduğu gibi an­
latı l makta ve oyuncu lar da şi i ri dramatize eder gibi oynamaktadı rlar. 
Brecht' in  metn inde de askeri karakolda olanlar bel l i  b i r  uzak l ıkta an­
lat ı lmakta- yargıdan önce yoldaşın ölümü gösteri lmektedir: "Ş imd iki 
zaman" şu anda olan olayın değ i l ,  olmuş olan olayın anlat ımıdır. 

Zumbi'de ise -bu bir erdem ya da eks ik l ik  deği l- oyunun her anı 
"bu anda" ve "çatışkısal" olarak yorumlanmışt ı r. Oyunun "kurgusa l"  
yapısına karş ın öykünün grupsa l anlatımın ın  gözden kaçırı lmasına 
izin ver i lmez. Kimi oyuncu lar seyi rcin in  zaman ın ı  ve mekan ın ı  pay­
laşırken kimi leri de farkl ı  zaman ve mekanlara gidip gel i r ler. Bunun 
sonucunda oluşan ise birçok oyundan, belgeden ve şarkı lardan oluşan 
bir çeşit "yamal ı  yorgan"dı r. 

Bu ayrışmanın örnekleri sayısızd ır. "Freres Jacques"ı ya da 
Amerikan Tiyatrosu'ndaki bütün "Gazete Tiyatrosu" hareketini  
anımsayal ım.  Bu hareketin oyun larından birinde ("E=MC2") Democ-
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ritus'tan bu yana gel i şen atom teorisi, H i roşima'ya atom bombası 
atı lması ve bu tip bir enerj in in  barışçı l  amaçlarla ku l lan ı lması an­
lat ı lmaktad ı r. Sahneler tam anlamıyla bi rbrinden bağımsızd ı r  ve sa­
dece aynı temadan yola ç ıkt ık lar ı  için birbirine bağlanmaktad ır. 

Genelde isteğimiz, yapıtlarımızın tiyatro tarih i  bağlamında it i­
bar görmesidir. Ama kimse Brez i lya toplumu bağlam ını  düşünmez. 
Tiyatro tarih i  bunun emsal leriyle doludur. Bu anlamda Arena'nın iş i ,  
oyuncular kend i leri n i  gerçekleştirmelerine yarayacak psikoloj i k  
ayrınt ı ların peşine düşseler de  bu  real i st safhanın gereklerin i  yerine 
geti rmektir. Zumbi'de her oyuncu çatışmanın içindeki b ir in i  can­
landırmaya deği l ,  oyunun tümünü oynamaya zorlanmıştır. 

Tüm oyuncu ları tüm karakterleri oynamaya zorlayarak bu i l k  
deneyimin ik inci teknik  yan ı  başarı lmıştır. Bütün oyuncular basit b ir  
biçimde anlatıc ı lar olarak s ın ıfland ırı lmışt ır. Oyun, bel l i  b ir  karakterin 
ölçütünden oyunu anlatmaktansa ortak ölçüte göre bir  takım ta­
rafından anlatı lmıştır. "Biz Arena Tiyatrosu'yuz.", "Şimdi size hep 
birl ikte bir öykü anlatacağız. Ne düşündüğümüzü an latacağız." 
Böylece "ortak" bir  yoruma u laşm ış olacağız. 

Üçüncü teknik başarı l ı  b ir  biçimde, biçimsel eklektizm olarak 
adlandır ı lan bir karmaşa yaratmaktı .  Aynı gösteri iç inde "soap ope­
ra"n ın her türüne yer verd ik .  Melodram'dan sirk gösterisine ve Vod­
vi l 'e dek gittik. B i rçok i nsan seçi len yolun çok teh l ike l i  olduğunu 
söylüyor ve Arena'nın s ın ır ların ı  aştığını  ikaz ediyordu. "Sanatsa l l ı k  
mı?" yoksa "Ne olursa olsun güldürmek mi?", bunun arası nda bir  karar 
verilmesi isteniyordu. Nedense, sürek l i  olarak uyarı lar gü ldürü ögeleri 
üzerinde toplanıyordu. Karşıt uç olan ve iç inde kimi riskler taşıyan 
Melodram'a ise kimsenin  bi rşey dediği yoktu. Şurası kesindi ki 
eleşti rmen lerimiz ve seyirc i ler imiz melodram'ı  ku l lanmamıza birşey 
demiyorlard ı .  Ama bu dönemde ü lkemizde gülmeye eği l im oldukça 
azdı .  

Ya ln ızca türde deği l ,  biçemde de oldukça sağl ık l ı  b ir  karmaşa 
yarat ı ld ı .  "Banzo" gibi bazı sahneler dışavurumcu iken, "Rahip" ve 
"Lady Duena" sahnesi gerçekçi id i .  "Ave Maria" sembol ist iken, 
"twist" sahnesi gerçeküstücü biçimde sını rlanm ışt ı .  

Tiyatro'da herhangi b ir  uyumsuz luk uyarıc ıdır. Oyun ya-
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zar l ığı n ın  geleneksel kural ları gülünç abartıyı bir uyarı biçimi olarak 
önerir. Burada da kimi "biçemsel abartı"ya g id i ld i  ve seyirci de bu 
kaba ve şiddet l i  değişim leri oldukça hoş karşı lad ı .  

B i r  tekn ik  daha ku l lanı ld ı  k i ,  o da  müzikti .  Müzik bütün bu 
yöntemlerden bağımsız bir  güçtü . Bu tip basitleşti r i lmiş metinlerde 
seyirciyi iz lenecek olana al ıştı rmak ad ına müzik ku l lan ı ld ı .  Bir örnekle 
açmam gereki rse, eğer müzik olmasa hiç kimse "Ypiranga'nın ı ssız 
bayırları nda yiğitçe, gök gürler gibi bir ağlama duyuldu"ya, (Brez i lya 
U lusal Marşı) ya da "Mehtapl ı  gecelerde beyaz bir kuğu gibi, mavi 
denizde birşeyler süzüldü"ye (Brezi lya Bahriye i lahisi)  i nanamazdı .  
Ayn ı biçimde, eğer Edu Lobo'nun müzikleri olmasa yine kimse 
düşüncen in  sunu lduğu biçimiyle "Şimdi  savaş zamanı"na da i nana­
mazdı .  

Sonuç olarak, Zumbi b u  dört tekniği ku l lanarak Arena Tiyatro­
su'nun sanatsal gel iş imindeki i l k  safhaları bi reştirmede estetik  görevini  
başarıyla yapmış oldu. 

Arena'n ın  dramaturgisi de tıpkı oyunculuğu gibi bu gerçekçi 
dönem boyunca aramayı,  araştırmayı sürdürdü. Tiradentes'te "Jo­
ker" in  ded iği gibi ,  "yapıtın iç inde eğer sadece makarna yer ve kahve 
yaparlarsa seyirci de bunları öğrenir: Kahve nası l  yap ı l ı r  ve makarna 
nas ı l  yen i r?- bütün b i l inen budur. " Bu dönemde Brezi lya yaşamın ın  
ve onun tüm gözle görülen d ışsal görünümler in in doğru bir deşifresi 
iç in oldukça faz la zaman harcandı .  Hayatın tam anlamıyla bir yeniden 
yarat ımı ,  bu sürec in en temel amacıyd ı .  Bununla birl i kte bu yol ,  
dönemi iç i nde gerekl iyd i  ama böylesi b ir  yolun  sanat yapıtı iç in atı l  
olma gibi b i r  riski de beraberinde geti r idiği gerçekti .  Sanat bir bi lgi 
biç imidir. Bundan dolayı da sanatç ın ın  gerçekl iği  yorumlama ve onu 
anlaşı l ı r  k ı lma zorunlu luğu vard ır. Ama yorumlama yerine onu yen i­
den üretme i le  kend in i  s ın ır larsa makQ I hale geti rme hatasına 
düşecekt i r. Benzeş l ik  ölçütü ayn ı  zamanda etkis iz l iğ in de ölçüsüdür. 
Oyun yazarı kendin i  tam bir takl it le s ın ı rlamak istemez ama doğalcı 
araç ların ku l lan ı lması çözümleme olanakları n ı  kısıtlasa da gerçek 
odur. Metin ler karışık ve müphem bir  hale gel i r: Kahraman kimdir? 
Küçük burjuva Tiao mu, yoksa proleter Octavio mu? Jose de Si lva'n ın 
çözümü nedir? Açl ı ktan ölse de herşeyi olduğu g ib i  bırakmak mı ,  
yoksa b ir  geri l la gibi savaşmak mı?  (Bunlar, Onlar Smokin  Giymez ve 
Güney Amerika'da Devrim' i n  karakterlerid i r.) "Klasiklerin U lusa l-
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laştı r ı lması"na kalkıştığımızda, sahnede başarı l ı  olma adına biz bunun 
tam tersini yaptık. i letmek istediğimiz düşünceleri masa l larla somut­
laştı rd ık. (Tartuffe, En iyi Başkan vb.) 1 4 .Lui dönemindeki ya da 
ortaçağdaki hayatı getirmek bizi çok fazla i lgi lendirmiyordu. Don Tel lo 
ve Tartuffe asl ında o dönemde yaşayan insanlar deği l ;  oldukça fazla 
bugünün Brezi lya l ı larına benzeyen La Fontaine' in kurtlarıyd ı lar. Dorina 
ve Pelayo kuzu postuna bürünmüş kurtlard ı .  Bütün bu simge karakter­
lerin bir anlamı vard ı; çünkü hepsi de bizim insanlarımızın özel l iklerine 
benzer nitel ikleri can landırıyorlard ı .  

Bun ları bi reşti rmek gerekl iyd i .  Bir yanda teki l  olan öte yanda ise 
evrensel olan . . .  Genel ve aynı zamanda da farkl ı  olan'ı bulmal ıydık. 

Sorun bir yönüyle, Brezi lya tarihinden bir parçayı, Zumbi mitini 
ku l lanarak ve ona seyircinin çok iyi bi ldiği bugünün son olaylarını ve 
bi lgi leri ni yükleyerek hal led i lmişt i .  Örneğin Don Ayres'nin konuşması 
tamamen oyunun oynandığı zamana denk gelen bir gazeteden kesi lmiş 
b ir  konuşma üzerine oturtu lmuştu. (Daha da özel leşti rirsek, Üçüncü 
Ordu Komutanı, diktatör Castelo Branco'nun yaptığı konuşmada da "iç 
düşmana karşı savaşmak" tan sözedi l iyordu.) 

Asl ında, doğru bir bireşim gerçekleşti ri lememişt i .  Bunu güçbela 
başarabi lmiştik. Ama, "Bireysel"  olan i le "Evrensel" olanı yanyana ge­
ti rmek ve bunları da bir yandan bir masal yapısı içinde veri len bir mitsel 
öyküyle öte yandan ise u lusal yaşamın en son olaylarını içeren gazete­
lerle doldurmak hiç de küçümsenecek bir başarı deği ld i .  Bu iki düzeyin 
birleşimi eşzaman l ıyd ı ve bu da Genel ama aynı zamanda ayrıca olanı 
bi raraya getiriyordu. 

Zumbi işlevini yerine getirmiş ve araştı rmanın bir aşamasını bi­
t irmişti. Tiyatronun "yık ı lma" aşaması bitm iş, şimdi de yeni biçim lerin 
öneri leceği aşama başlamışt ı .  

"Joker" dramaturgide ve sahnelemede sürekl i  bir tiyatro biçimi  
olarak önerilen bir sistemdi .  Beraberinde daha önce Arena Tiyatro­
su'nda gerçekleştir i len tüm denemeleri ve bu luşları da geti riyordu. 
Daha önce olanların bir toplamıydı .  Bunları beraberinde getiri rken aynı 
zamanda bunların eşgüdümünü de sağl ıyordu. Bu anlamda da bizim 
tiyatromuzun gel iş iminde i l eriye doğru en öneml i  atı l ıştı . 
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"Joker"in Amaçları 

Bu yen i  sistem önerisi boşlukta ortaya çıkmış deği ld i r. Aksine 
k imi estetik  ve toplumsal dürtülerden ve gereks in imlerden ve bunlara 
yan ıt vermek için doğmuştur. Etrafl ı araşt ı rmalar E l izabeth dönemi 
metin lerin in  yapısı n ın o dönemin toplumsal koşu l ları n ın ,  seyi rc is in in 
ve hatta dönemin tiyatro binaları n ın öze l l ik lerin in b i r  sonucu 
olduğunu göstermiştir. Shakespeare oyunlar ı  genel l ikle şiddet sahne­
leriyle -uşakların kavgası (Romeo ve Ju l iet) , kitlenin protesto hareketi 
(Coriolanus) -ya da bir haya letin (Hamlet), cad ı l arın (Macbeth) ya da 
bir yarat ığ ın ( 1 1 1 .R ichard) görünmesiyle başlar. Yazar oyunlarına böyle 
baş lamayı şans eseri seçmemiştir. Onun seyircisiıı in  kabal ığ ı  ve 
gürültücü lüğü üzeri ne çok şey yaz ı lmışt ır. Örneğin portakal ların ro­
mantik d i l i :  Eğer bir  erkek seyi rc in in  arasında b ir  kad ına kur yapıyorsa, 
satıcıyı çağı rarak b i r  düzine portakal a lacaktır. Akı l  a lmaz b i r  biç imde 
belk i  de o satıcıya bağırı rken b i r  aşk sahnesi oynanmaktadı r. Sonra 
yine ayn ı satıcı portakal ları kadına götürecek ve yanıtın ı  bekleyecekti r. 
Yanıt, kad ın ın davranış larıyla ortaya ç ıkacaktır . Eğer paketi geri 
çevri rse faz la ısrar etmeye gerek yok demektir. Ama ya yarıs ın ı  geri 
gönderirse? Bu da "kimbi l ir" anlamına gelmektedi r. Eğer tümünü sak­
larsa umut var demektir. Bir de hemen oracıkta "Olmak ya da Olma­
mak" s ı rasında portakal ları yemeye başlarsa artık kuşku yok, tekl ifi 
kabul etm işt i r. Çift art ık tragedyanın sonunu bekleyemeyecek, başka 
bir yerde kendi pastoral komedyaları n ı  yaşamayı terc ih edeceklerd ir. 

Bu tabi i  ki Maeterl i nck'vari b i r  tiyatronun gel i şmesi iç in uygun 
bir ortam deği ld i r. Laurence Ol ivier, V.Henry fi lminde El izabeth 
dönemi seyircis in in tam bir imaj ı n ı  ver i r: Bu bağıran, küfreden, 
dövüşen ya da doğrudan oyunculara bu laşan bir seyircidir. Soylu lar 
sahnede yer a l ı rken, diğer seyirc i ler istedikleri her yerde dolaşı rl ar. Bu 
seyirciyi susturmak iç in kesin, kuvvet l i  gir iş lere gereks in im vard ı r. 
Oyuncu lar ise seyirciden daha çok gürü ltü yapmak durumundadırlar. 
Shakespeare yazarl ığ ın ın yöntemi de bu şartlara göre oluşmuştur. 

Bunun yan ında teknik i lerlemeler de yeni  biçemlerin ortaya 
çı kmasında etken olmuştur. E lektriksiz b i r  d ı şavurumcu luk ola­
naksızdı herhalde. 

Ama bunun yan ında tiyatral biç imi bel i r leyen başka etkenler 
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de vardır. Tennesse Wi l l iams' ın cinsel sapmalar ı ,  hadım etmeleri ve 
yamyamlıkları New York seyircis inden bağımsız düşünü lemeyeceği 
gibi ,  modern epik tiyatronun doğduğu yer olan Volksbühne de 60 bin 
proleter iz leyicis i olmadan düşünü lemez. Brecht' in  Cesaret Ana'sını 
Broadway'de ya da lguana'n ın  Gecesi'ni Berl in'de sendi ka salon­
ları nda sunmak absürd olurdu herhalde. Her seyirc i  kendi dünyaya 
bakış açısına denk düşen oyun ları talep eder. 

Gel işmemiş ü lkelerde bununla bir l ikte "büyük kültürel mer­
kez ler"deki tiyatroyu bir model ve amaç olarak görme a l ı şkan l ığı 
vard ır. Seyirci el a lt ında ve bel l i  b ir  uzakl ıkta bu lundurulmaktadır. 
Sanatçı kendis inin bu "eğit iml i"  ve "kü ltürlü" seyirc in in düşlerinden 
ya da çevresinde olup biten ler tarafından etki lenmesine iz in  vermez. 
Bu yabancı geleneği kabul etmeye çal ı şı rken, kendisi yerl i  geleneğini  
kurmaya kalkışmaz. Bu kültürü tanrısal bir sözmüşçesine kabu l len i r­
ken, kendinden bir sözcük b i le  katmaz buna. 

"Joker" s istemi kendinden menku l bir sistem deği ld i r; bugünün 
toplumunun, özel l ikle de Brez i lya l ı  iz leyic imiz in özel l ikleri tarafından 
bel i rlenmişt ir. Nesneleri estetik  ve ekonomik bir doğadan kaynak 
bulmaktad ı r. 

i lk  sorunumuz, sunulan ayn ı gösteri n in iç inde hem oynamak 
hem de çözümlemenin nası l yapı lacağıyd ı .  Genel l ikle, b i r  oyunun 
sahnelenmesinde oyun kendi ölçütlerin i  de beraberinde taşır. 
Örneğin, Don Juan' ın  herhangi iki ayrı gösterim i  de, Mol iere' in  aynı 
metninden yola ç ıkmış olzsalar da birbir ine benzemeyebi l i r. Örneğin 
Coriolanus aynı zamanda hem faşizmi desteklemek hem de ona karşı 
çıkmak amacıyla sahneleneb i l ir .  Ju l ius Caesar' ın  kahramanı Marcus 
Antonius ya da Brutus olabi l i r. Çağdaş yönetmen Antigone i le  Cre­
on'un çatışmasında taraf tutab i l i r ya da ik is in i  de koruyabi l ir . Oedi ­
pus'un tragedyası onun kade_ri ya  da gururu olabi l i r. 

Metni çözümlemek ve bu çözümlemeyi seyi rciye geçirmek; 
eylemi önceden bel i rlenmiş yal ın bir açıya göre odaklamak; yazarın 
ya da yönetmenin  bakış açısı n ı  göstermek gerekl id ir. Bu gerekl i l i k  
fark l ı  yol larda ve biçimlerde olabi l i r. 

Monologlar genel l ik le seyirciye nas ı l  görmesi gerektiğiyle i lgi l i  
bir bakış açısı sunar. Ve oyununun iç indeki çatışmaların tümünü an-
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lamasına yardımcı olur. Grek Tragedyasında bir biçimleme görevi 
yapan koro, ayn ı zamanda da kahramanın eylemlerin i  
çözümlemekteydi .  lbsen' in oyun larında da  bu  tür dramatik iş levler 
gözlenir. Onda bu yazarın sözcüsü yoluyla kend is in i  gösterir. Arthur 
Mi l ler' ı n  Köprüden Görünüş'te ku l landığı, sonra da Düşüşten Son­
ra'da s ın ı r l ı  olarak sürdürdüğü gibi anlatıcı da ku l lan ı labi l i r. Böylece 
kahraman kend in i  psikoanal i st'e ya da Tanrı 'ya an latır gibi 
açık lamaktad ı r. Bu Mi l ler için sorun olmadığı gibi bizim için de 
deği ld i r. 

Bunlar daha önceden gel işti ri lm iş k imi  olası çözümlerd i r. "Jo­
ker" s isteminde aynı sorun gündeme gel miş ve benzer bir  b iç imde 
çözü lmüştür. Yukarda anı lan tüm teknikler, hatta bize en nesnel ge­
lenleri b i le  ası l  amacı saklamak iç in ku l lanı lan örtü lerdir .  Tekniğin 
gördüğü işlev s ık ıntıyla saklanmıştır. Biz ise ne olduğunu ve ne için 
ku l l an ı ld ığ ın ı  apaçık göstermeyi tercih ettik. Saklama seyirciye diğer 
karakterlerden daha yakın bir  "tip" karakterin yarat ı lmasıyla son bu l­
muştu. Korolar ya da anlatıcı lar seyircin in  yaşad ığı toplumun deği l ,  
mesel lerin kişi leriyd i ler. B iz  çağdaş ve seyirci n in tan ıdığı o lan bir 
"joker" önermekteydik. Bunun için onun "açık lama"larına bir s ın ır  
getirmek; onu d iğer karakterlerden ayı rarak seyirciye daha yakın b i r  
konuma geti rmek gerekmektedir. 

Bu sistemle bir l ikte, periyodik  olarak veri len "açıklamalar" ın  
gösteriyi iki  farkl ı  ve birbir ini  tamamlayan düzeyde gel i ştirmesi tasar­
lanmıştı . Bun lardan bir i  (tiyatronun düşünü lebi lecek tüm kaynak­
larında ku l lan ı lan) "mesel", d iğeri ise "Joker" in  de yorum ladığı gibi 
"anlatı" d ı r. 

ik inc i l  nesnel estetik ise biçemle i lg i l id i r. Birçok oyunun aynı 
zamanda bir b içemden daha faz la biçem ku l landığı doğrudur; tıpkı 
Ferenc Molnar' ın  L i l iom'u ya da Elmer Rice' ın Hesap Makinesi 
(Yeryüzü ve Cennet sahnelerinde gerçekçi l iğin ve dışavurumcu luğun 
ku l lan ı lması.) gibi. Ama aynı zamanda yazarların biçemsel değiş imler 
konusunda sıkıntı çekt ikleri de doğrudur. Cennet sahnesi iç in 
dışavurumcu luk uygundur ama gerçekçi l i k  iç in bu yapmacık bir du­
rumdur. Si nemada da, örneğ in  ünlü Doktor Cal igari 'n in  Muyeneha­
nesi fi lm i  k ı l ı k  değiştrmiş gerçekçi br fi lmden başka b i rşey deği ld ir. 
içinde, dünyanın  del i bir adamın  bakış açıs ından görünümünün ve­
r i lmesi dolayıs ıyla biçemsel h i leler ku l l an ı ld ığı iti raf edi l ir. 
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Zumbi kend i payına taşıdığı  tüm özgürlüklerle fantaz in in  genel 
atmosferi iç inde bi rleşmişt ir; as l ı nda tüm sahneler benzer fantazi 
yöntemleriyle ortaya ç ıkarı lmıştı r .  Bu gereçleri  kul lanma 
biçimlerindeki fark l ı l ık ların oluşturduğu biçemsel çeş itl i l i k  olmasına 
karş ın aynı gereç ler yapıta bir  bütünlük de vermektedir ler. Oyuncular 
ak i le karanın, iyi  i le kötünün, sevgi i le nefretin k imi zaman nosta l j ik  
k imi zaman ise uyarıcı tondaki etik skenografi nin iş levleri n i  bedenle­
riyle bütünleşti rm işlerd ir. 

"Joker" le birl i kte, tüm biçemleri, türleri ve gereç leri içerecek 
bütüncü l (Oynayanlarla ve metn in  yapısıyla) bir tiyatro öneriyorduk. 
Her sahne, estetik olarak, ortaya koyduğu sorunlara göre 
biçim lenmel iydi .  

Her biçem bir l iği  ku l lanı lan yöntemlerin kaç ın ı lmaz biçimde 
gücünü yiti rmesini getir ir . Bel l i  b i r  biçemin seçi len araçları oyunun 
bel l i  sahnelerinde ku l lanmak için ideal olabi l i r. Ama ayn ı araçlar  ge­
reksiz oldukları bel l i  olsa bi le diğer sahnelerde de ku l l an ı l ı r. Bundan 
dolayı biz sorunların herbir in i  bağımsız olarak çözmeye karar verd ik. 
Böylece yazara ya da yönetmene uygun gelebi lecek, gerçekç i l i k, 
gerçeküstücülük, pastora l ,  tragi-komedya ve diğer tüm türler ve 
biçemler, yapıtın ya da oyunun bütününde h içbir zorlama olmaksızın 
kul lan ı labi lecekti .  

Tabi i ,  bu yaklaşım bütüncü l bir karmaşaya yönelme risk in i  de 
beraberinde getiriyordu. Bu tehl ikeden kaçınmak iç in ise 
"açıklamalar"a daha faz la vurgu yapmak gerekmektedir. Böylece 
gen işleme olanağı olan ve oyundaki tüm diğer biçem lerin bağl ı  
olduğu bir genel biçem ortaya çıkmaktadır. Oyun yazmak genel an­
lamıyla bir yargı lama, bir duruşmadır. Ve tıpkı bir mahkemede olduğu 
gibi, her tan ıkl ığın ya da müdahalenin duruşman ın ana biçim in i  boz­
maksız ın kendi biç imine sahip  olab i lmesi mümkündür. "Joker"de de 
her bölüm ya da episod, bel l i  bir biç imin egemenliğinde o lmayan ama 
yal ın  bir bakış aç ıs ın ı  ortaya ç ıkaran tümün bütün lüğüne de zarar 
vermeden kendis ini  varetmek durumundadır .  

Şunu da bel irtmek gerekir ki, si stemin içinde bulunan tam ola­
rak birbir ine karş ıt iki i ş levin varl ığı geniş bir çeşitleme olanağı sun­
maktadır. Bunlardan biri somut gerçek l iğe dayanan kahramansa! i ş lev 
diğeri de onun soyutluğunu evrensel leşti ren "Joker" iş levid i r. Bunların 
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içinde tüm biçemler olanakl ıd ı r. 

Çağdaş tiyatro özgünlük üzerine oldukça fazla vurgu yapmak­
tadır.  B i rinc i  ve ik inci dünya savaşlar ı ,  koloni lerin bağımsız l ık  
savaşları, ez i len s ın ıfların yüksel iş i ,  teknoloj in in  gel iş imi k imi  temel 
biçimsel yen i l iklere bağ l ı  olan sanatç ı lara da bel l i  bir meydan okuma 
gibi iş lev görmüştür. Dünyanın  bu h ız la evr i lmesi tiyatronun evri lme­
sinde de olağanüstü bir h ız l ı l ı k  get irm iştir . Ama bir kehanet hal ine 
gelen küçük bir ayrım vard ır. Her yen i b i l imsel keşif bir sonraki kıo:şifi 
doğurmakta ve hiçbir şey kaybetmeksizin herşeyi kazanmaktad ı r. üte 
yandan, t iyatroda i se her yeni keşif daha önceki kazan ımların kaybe­
d i lmesi anlamına gelmektedi r. 

Böylece modern tiyatro tekn iğin in  ana teması da tüm keşiflerin, 
her yaratımın tiyatronun mirası n ı  artt ı rd ığı ve yeninin eskiyi yı kmayıp 
yerine geçtiği gerçeği göz önünde tutu larak eşgüdümlenmesi olarak 
ortaya ç ıkıyordu. Bu da tam anlamıyla esnek b i r  yapı içi nde 
yapı lmal ıyd ı .  Böylece kend ine b ir  k im l ik  ve değişmez l i k  atfederken 
ayn ı  zamanda da yen i buluşları iç ine s indireb i l i rd i .  

Tiyatroda değişmez gibi görünen bir yapı içinde yeni kural l arın 
ve al ışkan l ıkların ortaya çıkması, seyirciye her gösteride oyunun ku­
ral ları n ın  değişebi l i r l iğ in i  göstermeye yardımcı oluyordu.  Örneğin 
futbolun önceden bel i rlenmiş kura l ları vard ır. Penaltı n ın  ve ofsaytı n, 
doğaçlamaya ve her oyunda sürprize olanak tanımayan tan ım ları 
vard ı r. Maçlar, eğer o an, o maç iç in  konu lmuş kura l lara göre oy­
nan ıyor ve taraftarlar da maçı iz led ikleri anda kural ları da tanıyor ol­
salard ı kuşkusuz bütün i lginçl iğ in i  yit ir ird i .  Ön bi lgi haz alma adına 
zorun ludur. 

"Joker"de ayn ı yapı aynı zamanda Ti radentes ve Romeo i le  Ju­
l iet iç in de ku l lan ı lab i lecekti r. Ama bu değişmeyen yapı içi nde her 
sahnenin,  episodun, bölümün ya da aç ım lamanın özgünlüğünü en­
gel leyen h içbi r  şey yoktur. 

Kıyas lamal ı  örnekleri sadece sporda bu lmayız.  Seyirci bir  resmi 
gördüğünde bir yerine baksa da bunu bütünün içine yerleştireb i l i r . B i r  
duvar resm inin bir detayı ayn ı zamanda o bütünün bir parçasıyken b i r  
an  iç in ondan ayrı labi l i r  de. Tiyatro da eğer iz leyici oyunun kural lar ın ı  
önceden b i l i rse bu tür bir etkiyi yakalayabi lecekt i r. 
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Sonuçta, sistemin  esteti k nesnelerinden biri -diğerlerinden 
daha az öneml i  değ i l- s istematik olarak düşüncenin  eylemi ya da buna 
karşıt olarak ey lem in düşünceyi bel i rlemesinden kaynaklanan özne­
karakter ya da nesne-karakter arasında bir seçim yapmaya ça l ı şmaktan 
ibarettir. 

Sözü geçen i l k  fikir ayrınt ı l ı  olarak poetikasında Hegel ta­
rafı ndan ve ondan çok zaman önce de Aristoteles tarafından savunul­
muştur. 

iki görüşte de, basit terimlerle aç ıklayacak olursak, dramatik 
eylem karakterin ruhunun özgür hareketinden doğmaktad ı r. Hatta 
Hegel daha da i leri giderek sanki bugünün Brez i lya'sın ı n  sezgisiyle 
düşünüyormuş gibi ,  toplumun uygarlaşması ve gel i şmesiyle koşut 
olarak bugünün karakterleri n in tümünün gelenekler, a l ı şkan l ıklar ve 
yasa lar yumağının mahkumu olduğunu; bundan ötürü de modern 
toplumun tiyatro i le  uyuşmadığın ı  iddia etmektedir. Bu da en 
mükemmel dramatik kahramanın -yasama, yürütme ve yargı i le- bütün 
gücü el inde bu lunduran ortaçağ prensleri olduğunu geti rmektedir. 
Zaten bugünün pol itikac ı lar ın ın içleri nde yatan aslanın da bu 
olduğuna kuşku yoktur. Karakter ancak el inde bütün gücü bu lundu­
rarak "kendi ruhunun hareketlerin i  dışa vurabi lme" yetis ine sah ipt ir. 
Bu hareketler onu öldürmeye, ele geçirmeye, saldı rmaya ya da affet­
meye yönelteb i l ir . Hiçbir şey onu bunları yapmaktan a l ı koyamaz. 
Somut hareketler karakterin özne l l iğinden kaynaklanmaktadır. 

Kuramcı ve oyun yazarı Brecht ise bunun tam ters in i  savunur. 
Ona göre karakter dramatik eylemin yansımasıd ı r. Bu eylem de nes­
nel l i kten ya da nesnel-öznel çatışkısından gel i şir. Bu kutuplardan bir i  
ahlaksal değerler olsa da diğeri ve öneml isi ise toplumun ekonomik 
altyapısıd ı r. 

"Joker"de çatışmaların yapıs ı ,  karakterleri bunun b i l incinde 
olmasalar da ya da Hegel ' in  yaklaş ımına göre özgür olsalar da daima 
altyapısaldır. 

Burada amaç özne-karakter' i n  en geniş  özgürlüğünü toplumsal 
çözümlemenin ciddi bir taslağı  içinde gerçekleştirmektir. Bu 
özgürlüğün bi raraya getiri lmesinde de d ışavurumculuk gibi l i ri k  
biçimleri n öznelci karmaşası önlenmektedir. Ayrıca dünyanın  
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acımasız bir  tal ihe sah ip  bir karmaşa olarak sunulması da 
önlenmektedir .  Ve umuyoruz ki ,  aynı zamanda bu yöntem insan de­
neyim lerini  bir özetler s i ls i les i  ha l ine getiren mekan ik yorumlamaları 
da engel leyecektir .  

Bu sistemin birçok nesnesi vard ı r .  Hepsi estetik olmamakla 
b i rl i kte estetik olandan da kaynaklanmamaktadır. Seyirc in in e l indeki 
gücü şiddetle s ın ı r land ı rmak, tiyatronun iç i nde bulunduğu üstyapısal 
ürünler in yokedi lmesini h ız land ı rmaktadı r. Her durum, k<'ndi  alanı 
iç inde değerlend iri lmel idi r; yoksa iyimser bir  bak ış aç ısıyla i nsanların 
tiyatroya i lgisin in  az l ığı ,  ya da pazar eksik l iği ya da popü ler olması 
iç in desteğe ihtiyacı olduğu; resmi s ın ı rlamaların (vergi lerin ya da 
düzen lemelerin) çokluğuna yönel ik saptamalarla değ i l .  

Tüm bu düşmanca görünüşün iç inde, "Joker" sistemine uyan 
bir sahnelemeyle, oyunun karakterlerin in  sayıs ından bağımsız olarak 
herhangi bir sayıda oyuncuyla herhangi bir oyunu sahnelemek 
mümkündür. Her koronun her oyuncusu kendi yorumlama olanak­
ları n ı  geti rmektedir. Sahnelemenin  masrafların ın düşürü lmesi her 
oyunu yapı labi l i r  hale get i rmektedir. 

Bunlar sistemin  nesneler id ir. Bun ların başar ı lması ik i  temel 
yapı taş ın ın; oyuncuların ve göster in in yarat ı lmasına ve 
gel işti r i lmesine bağl ıd ır. 

"Joker"in Yapı Taşları 

"Zumbi"de bütün oyuncu lar bütün karakterleri yorum­
lamışlard ır. Rol dağı l ımı  her sahnede sürekl i l iği göz önünde bulun­
durarak yapı lmamış, aksine aynı rol ü  aynı aktöre ik i  kez vermemek 
için özel çaba sarfedi lm iştir. 

Eğer temel ayrımlarını önemsemezsek, bu tıpkı bir futbol tak ımı  
g ibidir. Pozisyonları ne olursa olsun bütün oyuncular topun 
ard ındadı rlar. Ti radentes'te ve "Joker" s isteminde her oyuncunun 
önceden bel i rlenmiş bir pozisyonu vard ı r  ve o pozisyon iç in 
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düşünülmüş kura l lara uygun olarak hareket eder. Karakterler deği l  
ama işlevler meti ndeki çatışmaların genel yapısına uygun bir b iç imde 
oyuncu lara göre bel i rlenmiştir. 

B i rinci iş lev, s istem içinde fotografi k, somut gerçek l i k  olarak 
sunulan "kahramansa!" iş levd i r. Bu oyuncu i le  karakter arası nda yet­
kin ve süreğen bir  bağ oluşturan yegane işlevd i r: B i r  aktör bir  kahra­
manı canlandırır . Burada özdeşleşme vardı r. 

Bu işlevin gerçekleşmesinde yerine getir i lmesi gereken birçok 
zorun lu luk vardır .  Oyuncu, Stan islavski tarzı yorumu en ortodoks 
biçimiyle ku l lanmal ıd ı r. Oyuncu h içbir biçimde bir olguyu bir  i nsan 
olan karakterin s ın ı rlar ın ı  aşacak şeki lde oynayamaz. Yemek iç in yi­
yeceğe, içmek için içeceğe ve kavga etmek içi n de kı l ıca i htiyacı 
vard ı r. T ıpkı,  Onlar Smok in  G iymez'deki karakterler gibi davran­
mal ıd ı r. iç inde hareket ettiği uzam Antoine' ı n  ifade ett iği  gibi ol­
mal ıd ı r. "Kahramansa !"  b i r  karakter t ıpkı bir karakterin görünümü ne 
sah ip o lmal ıd ı r  yoksa yazar ınk ine değ i l .  Varoluşu, -zaman zaman 
"Joker" oyundaki k im i  ayrı ntı lar ı  çözümleme ad ına araya gi rse de­
asla sekteye uğrat ı lmamal ıd ı r .  Eylemin i ,  -sanki başka bir oyundan 
gelmiş  de sahne üzerinde kaybolmuş gibi- "gerçekten" 
sürdürmel id i r. O "hayatı n bir  parças ı"d ı r; yen i  gerçekl i kt i r; c inema 
verite'd ir, yaşayan b ir  belged ir; ayrıntıd ı r; görünen gerçektir; gerçek 
bi rşeyd i r. 

Oyuncu yaln ızca gerçeğe benzeme ölçülünce yön lend i r i lmek 
zorunda deği ldir. Onun skenografik görünüşü bunu yapmaktadır: 
Giysi leri ya da kişisel eşyaları olabi ldiğince yerel olmal ıd ır. Diğer üç 
duvar da yıkı lmış olsa b i le seyi rc in in  onu görmesiyle dördüncü du­
varın yokluğu izlenimi uyanma l ıd ı r. 

Bu işlev, aşırı derecede soyutlamaya bağl ı  olan göster in in  ge­
nel l ikle kaybettiği özdeşleşme duygusunu yen iden keşfetmeye 
kalkışmaktad ır. Böylesi durumlarda seyi rci karakterle arasında varolan 
duygusal bağını  yit i rmekte ve deneyimi yaln ızca rasyonel bi lgi i le  
s ın ı r l ı  kalmaktad ı r. Bu o lay ın ana nedenleriyle i lgi lenmeye i htiyac ımız 
yoktur. (Bunu yapman ın zaman ı da deği ld i r  zaten.) Ş imd i l i k  onu 
tan ımlamak yeterl id i r. Ayrıca özdeşleşmenin  hangi oyunda, hangi te­
mada, ya da hangi olaylar bütününde olursa olsun kolaylaştır ıcı b ir  
iş lev gördüğü de b i r  gerçekt ir. 
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Özdeşleşme estetik  b i r  değer değ i ld i r. Yaln ızca dramatik 
ritüe l in  iy i  ya da kötü yönde ku l lan ı labi lecek mekanizmalarından b i­
r id i r .  Arena'nın gerçekçi aşamasındaki işleyiş da ima övgüye değer bir  
biçmde olmamışt ı r. Çoğu zaman tiyatronun sah ip olması gereken yo­
rum layıcı n itel iğin yerini  hayata benzerl i k  i l kesi a lm ışt ı r. "Joker" de bu 
d ışsa l özdeşleşim yorumlama tarafından ad ım adım izlenm iştir. Bu 
d ışsa l tanıma , eşzamanl ı  olarak bu dışsal l ı k  çözümlend iği sü rece va­
rolmuştur. 

Baş kahramanın aynı zamanda baş karakter olması gerek l i  
değ i ld i r. Bu Macbeth'de Macduff; Coriolanus'ta halktan bi ri; Romeo 
ve Ju l iet'te erken ölmese Mercutius; Kra l Lear'da ise soytarı olabi l i r. 
Kahramansa! iş levi yazarın seyirciyle özdeşleş im bağı ku rmasın ı  iste­
diği  karakter yerine geti r ir . 

Eğer ethos i le d ianoia'yı b i rb ir inden ayı rabi l i rsek -ki bunu sa­
dece öğretic i  amaç iç in yaparsak- d iyeb i l i riz ki, baş kahraman etik b i r  
davran ış  gösteri rken "Joker" d ianoiyak'tı r . 

S istemin  ik inc i  işlevi "Joker" in  kendis id i r. Bu işlevi baş kahra­
man ın  iş lev in in  tam karşıtı olarak tan ımlayabi l i riz. 

"Joker' ink i"  kendi yarattığı büyüsel bir gerçekl i kt i r. Eğer gere­
ki rse, büyü lü  duvarlar, kavgalar, askerler, ordular yaratabi l i r. Diğer 
tüm karakterler de "Joker" tarafından yaratı lan ve bel i r lenen büyüsel 
gerçekl iği kabu l leni r ler. Kavga etmek iç in uyduruk bir si lah ku l lan ı r. 
Ata b inmek için bir  at uydurur. Kend in i  öldürmek iç i nse gerçekte ol­
mayan bir kamanın olduğunu kabu l len i r. "Joker" çok işlevl id i r. Ası l  
iş lev i  i se oyunun iç indeki her rolü  oynayabi lmesi hatta baş kahra­
manın gerçekçi doğası onu engel lediğinde onun yerine de 
geçebi lmesid i r. Örnek: Ti radentes' i n  ik inc i  bölümünde, baş kahraman 
i le bir l i kte bir düş sahnesinde ata b inmektedir .  Sahneye atla çıkmak 
akla yakın  görünmediği için bu sahneyi "Joker" iş levin i  yüklenen 
oyuncu tahta bir atı n  üzerinde oynayacaktır .  Burada da "Joker" iş lev in i  
c�ryphaeus {korobaşı) görecektir .  

· 

"Joker" oyuncunun genel görünümü karakterleri n üzerinde ya 
da arkasında olan b i r  yazar ya da uyarlayıcı görünümü olmal ıd ı r .  Ti­
radentes' i n  durumunda, o onsekiz inci yüzyı l ı n  Brez i lya l ı 's ın ın  bi lgis i­
ne ve görünümüne sahip deği ld i r. O aksine o günden bu güne dek 

1 81 



olanları da bi l i r. Bu aynı zamanda tari hin de öykünün de düzlemin i  
değiştirir. O yazarı, ya da uyarlayıcıyı da  hatta oyunun başın ı ,  ortas ın ı ,  
sonunu da b i lmekted ir .  Oyunun nesnesini ve olayların ge l iş imine de 
yabancı deği ldir. O herşeyi b i lmekted ir. Ama tek işlevi bu da deği ld ir. 
"Joker"-oyuncu oyundaki karakterlerden bir in i  canlandırdığı nda 
yaln ızca yorum ladığı o karakterin görünümüne sahip olur. 

Bu yolda, tüm tiyatral olanaklar "Joker" işlevin in  üstüne kuru l­
muştur. O büyüseld ir; herşeyi b i l i r; her şekle girebi l i r; ayn ı zamanda 
her yerdedir. Sahne üzerinde tören şefi gibidir. Oyun yapıs ındaki ve 
gösterideki açıklamaları yapar. Gerektiğinde de korobaşı ya da koral 
orkestra tarafından desteklenir. 

Diğer oyuncular iki  koroya bölünmüşlerd ir. ikinci l  Kahraman 
ve Karşı Kahraman'd ı r  bunlar. Her ikis inin kend i korobaşı vard ır. Bi­
rinci koronun oyuncu ları baş kahramanı destekleyen ve onun ana 
fikri n i  veren herhangi bir rol oynayabi l i rler. Örneğin, -Hamlet'te- Ho­
ratio, Marcel lus, Oyuncular, Hayalet vb. " iy i ler" korosudur. (Ya da 
kahramanın korosu) Diğeri; haydut korosu ise "kötü" korodur ve mu­
halif rol leri oynayan oyuncu lardan oluşmuştur. Örnek veri rsek, bu 
grupta da Kral Claudius, Kral içe Gertrude, Laertes, Polonius  vardır. 

Korolar bel ir l i sayıda oyuncudan oluşmazlar. Bölümden 
bölüme sayı ları değişeb i l i r. iki çeşit kostüm vard ır. Temel olanı ,  işleve 
ve işlevin bağl ı olduğu koroyla bağlantı l ıd ı r; diğeri ise karakterlere 
göre deği l ama oyunun çatışması sergi lenirken farkl ı  toplumsal rol lerle 
bağlantı l ıd ı r. Her toplumsal rol iç in  bir kostüme izin vard ı r: Ordu, ki­
l ise, proletetya, aristokrasi, yargı erki vb. Aynı anda iki ya da daha 
fazla oyuncunun sahne üzerinde aynı rolü, örneğin asker rolünü oy­
namaları mümkündür. Bu durumda aynı kostüm birden çok oyuncu 
tarafından aynı anda kul lan ı lacaktır. Bu da seyirc in in görsel olarak 
oyuncu ların aynı rolü oynad ıkların ı  anlamasın ı  sağlayacaktır. Aksi 
takdirde, karakter sayısı kadar kostüm olması gerekecekti r. 

Oyuncular c insiyetlerine bağ l ı  kalmaksızın ayn ı anda hem er­
kek hem de kadın rol lerini o sahnedeki dramati k eylem i bel i rleyen 
c ins in ne olduğunu göz önünde bulundurarak oynayabi l i rler. Örneğin 
aşk sahnelerin i  karşıt c insler oynamal ıd ı r. Böyle olmasaydı Arena 
daha çok hoşa gideceğinden emin olduğu Tennesse Wi l l iams oy­
nard ı .  
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Bu yapıyı tamamlayan şey ise gitar, flüt ve vurmal ı lardan 
oluşan koral orkestrad ı r. Bu üç müzisyen aynı zamanda d iğer tel l i ,  
nefesl i  ve vurmal ı  a letleri de  çalarlar. Müzikal desteği dış ında oyunun 
yorumlama anlar ında kendi başına ya da korobaşıyla birl i kte şarkı 
söylemek durumundadı r. 

Bu herhangi b ir  oyunun sahnelenmesinde uyum 
sağlayabi lecek esnekl ikte olan sistemin en temel yapısıd ı r. Örneğin, 
oyunun üç grubun çatışmasın ı  gerekl i  kı ldığı b i r  durumda üçüncü l bir 
koro hemen yaratı l abi l i r  ve süren eylemin iç ine monte edi lebi l i r. Ro­
meo ve Ju l iet gibi bir oyunda örneğin bi rçok kahraman, biri "Joker" 
olmak üzere ikiye yükselti lebi l i r. Ya da bu durumda kendi iş levin i  
Montegue ve Capulet' leri n reislerin i  can land ı ran korobaşlarına yükler. 
Oyunda baş kahraman üzerine özel bir vurgu yoktu r. Bu iş lev 
ka ldır ı l ı rken koro başları n ın  iş lev lerin i  yüklenen ik i  "Joker" ya­
ratı labi l i r. Sonuçta, çatışmadaki güçlerden bir i  oyunun gel iş imin in 
büyükçe bir bölümü s ı rasında iki ya da üç oyuncuya ihtiyaç duyu­
yorsa, koro başları d iğer tüm oyuncu ları yal ı n  bir "Joker" korosu hal i ne 
getir irken, aynı zamanda bu işi de sürdüreb i l i r . 

Her metnin uyarlanması farkl ı  olacak ve toplu luğun yapıs ında 
kimi gerekl i  b iç imlemeleri de bel i rleyecektir. "Joker" aynı zamanda 
tüm oyunlar için bel i rgin bir "gösterim yapıs ı"na da sah ip olacaktır. 
Bu yapı yedi ana bölüme ayı r ı labi l i r: ithaf, aç ımlama, bölüm, sahne, 
yorum, görüşme ve yönlendirme. 

Her gösteri bir kişiye ya da b i r  olaya ithaf edi lme i le  
başlayacakt ır. Bu toplu lukça söylenen bir  şarkı olabi leceği gibi, kısa 
bir  parça ya da okunabi lecek basit b ir  metin de olab i l i r. Burada me­
tinden, sahnelerden ya da ş i i rlerden parçalar da okunabi l i r. Örneğin, 
Ti radentes'te oyunun, Brez i lya'n ın  özgürleşmesinde eri öneml i  
katkı ları yapan i l k  kişi olan Jose Joaquim da  Maia'ya adandığı koronun 
söyled iği bir şark ı ,  b i r  parça ve metinden a l ı nt ı ların oluşturduğu bir 
kompozisyon la  bel i rti lmiştir. 

Açım lama dramatik eylemin bütün lüğündeki bir kesi lmeden 
ibarettir. Düzyazı hal inde yazı l ı r  ve "Joker" tarafından söylev 
biçimiyle seslend iri l ir .  Eylemi sunan ın bakış açısından, bu noktada 
bunlar Arena'n ın  oyuncu larıd ı r, sunmak; isteni len yere odaklamak­
tad ı r . Bu söylevi ortaya ç ıkarmak için daha bir yığın gereç kul-
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!anı labi l i r: Belgeler, günlük gazeteler, okuma parçaları ,  mektuplar, 
saydamlar, fi lm ler, haritalar vb. Bu noktada daha da i leri g id i lerek kimi 
sahneler yen iden düzenlenerek ( tabi i  ki uyarlamalarda) yerlerine 
metinde olmayan ama olayı daha da iyi aç ımlayan bölüm ler konula­
b i l ir .  Örneğin, kararsız bir Hamlet' in oynanması s ı rasında 
1 1 1 .R ichard' ın  kararl ı l ığ ın ı  gösteren bir sahne oynanabi l i r. Aç ım lamalar 
genel olarak oyunun biçemin i  de b i l i rler. Söylev, forum, tartışma, 
mahkeme, yorum, çözümleme, savunma ya da tez vb. G iriş 
aç ım laması yazarı, uyarlayanı ve oyuncu ları tanıt ı rken, ayn ı zamanda 
kul lanı lan tekn ikleri, t iyatronun yeni leşme gereksin imin i  ve metn in  
nesnelerini de  anlat ır. Tüm bu açım lamalar oyunun oynand ığı zamana 
ve kente göre değişebi lecek, d inamik aç ımlamalar olmal ıd ır. Örneğin 
bu yöntemde, eğer oyun daha önce tiyatro görü lmemiş bir bölgede 
oynan ıyorsa aç ımlama daha çok özelde "Joker"i anlatmaktansa, genel 
olarak tiyatro olgusunun ne olduğuna çevri lecektir. Eğer yine oyun, 
oyunun temasıyla i l işki l i  olan bir  olayın meydana geld iği bir günde 
oynanıyorsa, bu noktadaki i l i şkiyi de çözümlemel id i r. B iz im burada 
ısrarla vurgu lamak istediğimiz  bu süreğen sistemin ayn ı zamanda sa­
ati, günü, dönemi yansıtan ve vurgu layan ama bunlara da indirgen­
meyen, geç ici doğasıd ır. 

Genel yapı daha sonra az ya da çok bağımsız sahnelerden 
oluşan episodlara bölünecekti r. B i rinci sekans daima ik inciden bir 
episod daha fazla olma l ıd ı r. Yan i ikiye bir, üçe ik i ,  ya da dörde üç 
gibi .  

Bir sahne ya da olayın önemi küçüktür ama dramati k eylem in 
nite l iksel gel i ş imi iç inde çeşitleni rken kendi içi nde de tamamlanır. B i r  
diyalog ya da şarkı formunda olabi l i r  ya da bir, haber, ş i i r  ya da okuma 
parçasın ın sınır l ı l ığına sah ip olabi l i r  ama sonuçta çatışan güçler siste­
minde nitel i ksel bir değişime yol açmal ıd ı r. 

Sahneler, görevleri bir sahneyi diğerine fantastik bir biç imde 
bağlamak olan tercihen koşuklu yazı lmış sözlerle, koro ya da orkast­
ran ın söylediği şarkı larla birbirine bağlan ır. Her sahnen in kendine 
özgü bir biçem i olduğu unutulmamal ıd ı r. Gerektiğinde yorumlama­
larla her değişime d ikkat çek i lmesi öneri lmektedir. 

Görüşmeler kendi başlarına özel, yapısa l  b i r  konuma sah ip 
deği ld i rler. Onların varl ığı tamamen aç ıklama gereks in imine bağl ıd ır. 
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Çoğu kez oyun yazarı karakterin düşünsel yapısını doğru bir  biçimde 
aç ım lamada kendin i  zorun lu hisseder. ama asla d iğer karakterlerin 
önünde yapmaz bunu.  Örneğin, Hamlet' in bütün eylemleri, eğer ölüm 
isteği açığa vuru lursa hemen anlaşı labi l i r .  Ama bu açığa vurma, 
Kral ' ın  ya da Kra l içe'n in önünde yapı lmadığı gibi Ophe l ia ya da Ho­
ratio'nun önünde de yapı lmaz. Shakespeare monolog'u pratik ve 
doğrudan i letiş imin h ız l ı  ve kesti rme yolu olarak ku l lan ı r. Bu bi lgi­
lendi rmenin tüm eylem boyunca da sunulabi lmesi mümkündür. 
O'Nei l l  bu sorunu Araya Gi ren Tuhaf Oyun' da, metindeki karakterleri 
"konuşan" ve "düşünen" olarak ayı r ı r  ve bunları ış ıklama ve d iğer ti­
yatral araç larla farkl ı  ton larda veri r. Sonsuz Günler'de John Loving 
rolü  ik i  kişi tarafı ndan canland ı rı l ı r. Bunlardan biri John'u, kişi l iğ in in 
görünen yan ın ı ,  diğeri ise Loving' i ,  iç hayat ın ı  oynar. Bunun yan ında 
"fı s ı lt ı"  da tiyatro tarih inde oldukça faz la ku l lanı lmıştır . Bu tekn iğin 
bugün bi raz kul lanım dış ı  kalması, fısı l tın ın  kendine koşut bir  kesik l i  
yapı geti rmesi ve bunun da eylem i açımlamak yerine onun daha kar­
maşık hale geti rmesinden dolayıd ı r. 

"Joker" sisteminde bunun d iğer gereçleri n ku l lan ımıyla 
buluşması gerekl id i r. Örneğin spor karş ı laşmaları s ı rasında (Futbol, 
boks vb.) bölüm ara larında ya da oyunun durduğu anlarda yorumcu lar 
uzmanlarla seyirciyi doğrudan bi lg i lend i ren ve sahada ne olup bit­
t iğ ini  anlatan görüşmeler yaparlar. 

Bu biçimde, her zaman için karakter in " iç in i"  göstermek ge­
rek l id i r. "Joker" b i r  anda eylem i durduracak ve karakter de kendi  
nedense l l i klerin i  aç ık layabi lecekti r. Tabi i  bu o lu rken kend is iyle 
görüşülen karakter, b ir  karakter olduğunun b i l inc inded i r. Burada 
oyuncu "burada ve bu anda" o lma b i l inç l i l iği nden kurtu lmuş ol u r. 
T i radentes'te bütün olayı oluşturan, Barbecana Viskontu'nun kra l iyet 
verg i leri n i  toplamasında, bunun b i r  s ı r  g ib i  iz leyic iye fıs ı lt ı ya da 
benzer teknik lerde söylenmesi durumunda onu " iy i  kalpl i l iğ i" öne 
ç ıkabi lecektir .  Ama bu b i r  görüşme yoluy la yapı l ı rsa aynı şey ol ma­
yacakt ı r. Seyirc in in  önünde gerçekleşen can l ı  bir programdaki gibi  
sey i rc i  kendi soru lar ın ı  sorab i l i r. Görüşmeler herşeye aç ıkt ır .  

Sonuçta, gösterin in  yapıs ında son bölüm olarak yön lendi rme 
ge l i r . Burada "Joker" her oyunda sunu lan farkl ı tema ış ığ ında seyi r­
c iy i  k ışk ırt ı r .  Bu b i r  şarkı ya da söylev, ya da ik is in in karış ım ı  da 
olabi l i r. 
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Bunlar sistem in yapı taşlarıd ı r. Daha önce de söyled iğimiz bir  
cüm leyi burada tekrarl ıyoruz. içindeki tiyatral etkin l i klerin 
geçic i l iğine rağmen sistem süreğendir; estetik  sorunlar için be l i rg in 
çözümler bu lmaya çal ışmaz. Yapmaya çal ıştığı ,  tiyatroyu ü l kemizde 
yeniden olanakl ı hale getirmek ve tiyatronun zahmete değer bi rşey 
olduğu düşüncesine doğru yol a lmaktır. 

Günümüzde kahramanlar iyi düşünü lmüş deği ld ir. Brecht's iz 
bir Brecht'çi l iği getiren parçal ı  yapısıyla Amerikan Dramaturgis i 'n in 
Neoromantik gerçekçi l iğinden kaynaklanan bütün yeni t iyatral 
eği l imler de bu hasta l ı ktan muzdariptirler. Amerikan tarz ında 
başarısız l ığın propagandacı ve ideoloj ik teşhiri oldukça yaygındır. 
Durum ları bizlerden kötü olan insan ları göstermek her zaman için işe 
yarar. Bu onları, zaafları ndan, ş izofreniden, nevrozdan ya da 
günümüz psikoanal iz in in  d iğer rahats ız l ıklarından muzdarip karak­
terler karşısında güçlü duruma geçiri r. Böyle birşey, tiyatro bi leti a la­
bi lecek parayı bu labi ldi k leri iç in  ya da küçük mutl u luklarından dolayı 
şükreden seyirciyi daha duyarl ı  hale getirecekti r. Kahraman, k im 
olursa olsun inatç ı bir karakter ve bir "hayır!" taş ır. Amerikan Tiyatrosu 
ise aksine ticari uysa l l ığı iç inde "evet" demek zorundadır. Temel iş levi 
sakin leştirme ve temkinl i l ikt i r. 

"Yeni-Brecht'çi l ik" tarz ında sorun daha da karmaşık  hale gel i r. 
Kahramanları atan kişi Brecht deği l  miydi?  Yoksa, bunlar onun kimi 
h ı rs l ı  öğrenci leri tarafından yapı lan yorum lamalar mıydı?  d iye soru la­
bi l i r. Kimi bel l i  örneklere bakmak bu konuda bize yardımcı  olacaktır. 

Ş i ir lerinden birinde Brecht, aralarında Aziz Martin' in  de 
öyküsünün bu lunduğu, kahramanlar üzerine öyküler anlat ır. Sert 
geçen bir kış mevsiminde, Aziz b i r  gece cadde boyunca yürürken, 
soğuktan neredeyse donarak ölmekte olan yoksu l bir adam görür. 
Adam "kahramanca" direnmektedi r. Pelerin in i  yırtar ve yarıs ın ı  yoksul 
adama verir. Aziz Martin bir  kahraman mıd ır? Ya da kahramanl ığı b ir  
yana, yaptığı hareket düşüncesiz bir  hareket deği l midir? Ölçütü ap­
tal l ık  olan bir kahramanl ı k  olamaz. Aziz Marti n' in kahramanl ığı  b ir  
nedenden dolayı geçers izd i r: O da bunun bir kahraman l ık  ol­
madığıdır .  

Brecht, başka bir ş i i r inde yine kahramanlar üzerine bir  olay 
an latır. Bir savaş kazanan genera l in  yan ında bin lerce asker 
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savaşmışt ır. Ju l ius  Caesar Rubicon'u geçerken yanında bir ahçı vardır 
hiç deği l se. Brecht bir kahramanın yemek yapmayı bi lmemesini  ya da 
bir general in askerler in in desteği olmadan savaşamamasını  
eleştirmez. Brecht kahramanları yıkmaksız ın  onların sayı lar ını 
çoğaltmıştır. 

Brecht kahraman ların gizl i  çamaşırları n ı  da ortaya çı kartmıştır. 
Engiz isyon mahkemesine çıkmadan önce Gal i leo dünyanın  
döndüğünü "korkakça" inkar eder. Eleşti rmenler, eğer Gali leo kahra­
mansa, kahramanca dünyanın  döndüğünü savunması ve kahramanca 
ateşe atı lmayı göze alması gerektiğin i  söylerler. Ben, bu noktada kah­
raman olmak iç in aptal olmanın  gerekl i  olmad ığını  -ve hatta küçük 
dozda da olsa, bir zeka gerektirdiğin i  düşünmeyi yeğlerim. Kahra­
mani ığa bir  aptal l ık yüklemek onu gizemsel leştirmektir. Gal i leo'nun 
kahramanl ığı yalan söylemektir. Çünkü doğruyu söylemek apta l l ı k  
olacaktır. 

Brecht kahramanl ık  konusunda kendi l iğinden ortaya atı lmış  
deği ld i r. Ama y ine de kahramanl ığ ın bel l i  kural ların ı  eleşti rmiştir. Her 
toplumsal s ın ıfın kendi kahramanı vard ı r. Yine, ş i i rleri nden bir inde 
Brecht, insan ın  doğruyu ve yanl ışı nas ı l  söyleyebi leceğini; kendin i  
gizlemeyi ve ortaya koymayı ,  ölmeyi ve öldürmeyi b i lmek zorunda 
olduğunu söyler. Bu Kipl ing' in  "eğer" l i  kahraman tanımından çok 
uzak görünmektedir. üte yandan, Brecht' in  ger i l la taktiklerin i  
öğretmede Maoizme yaklaşımı  şöyled i r: B i r  insan kendisinden on kat 
daha güçlü olan birine ancak yüzyüze geldiğinde sa ldırab i l i r. Orlan­
do'nun Mao'yu d in lerkenki hal i  amcasın ı  d in lemesinden daha d ikkat l i  
ve merakl ıd ır. Amadis'lerle Sid' lerin kahramanl ığ ın ı  bel i rleyen kölel ik  
ve egemenl i kt ir. Bunun dış ına çık ı lmak istendiğinde ise, fah işelerin 
merakl ı  bakışları altında (O zaman Kasti lya' l ı  kadın lardı bunlar .. ) yel­
değirmenlerine ve şarap tu lumlarına karşı savaşmak durumunda 
kal ı n ır. Tıpkı Don Kihote'n in kaderi g ibi; tıpkı daha sonraki lerin kaderi 
gibi . . .  B i r  sın ıfın kahramanları mutlaka s ın ıfların ın  Don Kihote' leri 
olacakt ır. Halk Düşmanı Dr.Stockman bir burjuva kahramanıdır. 
Kahramanl ığı neden dolayıdır? Kötü olan durum en kötü hale gel­
d iğ inde  kasabanın yık ı lması yönünde bi le bir  seçim yapabi l i r. Beledi­
yenin  en öneml i  gel i r  kaynağı olmasına karşın kirlenmeden dolayı 
termal in  işleti lmesine karşıd ı r. lbsen' in  metn inde çelişki burjuvazin in  
gel i şme gereksin imi  i le yurttaşlar tarafı ndan ortaya konan ahlaksal 
değerler arasındadır. Stockman değerleri koruyarak "temiz olma" 
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suçunu işler. Bu da onun kahramanl ı k  çeşididir. Gerçek çözümün, 
Stockman tarafından öneri len çözüm olmadığın ı  bi ldiğimizden ( içine 
çek i ldiğimiz sorgu lama burjuvazidense bir s ın ıfın doğrusudur.) dolayı 
onu mahkum edeb i l ir iz. Ama onu mahkum edersek, yaln ızca onun 
kahramanl ığ ın ı  mahkum etmiş olmayız. Aynı zamanda, burjuvaziyi ve 
onun değerlerini  ahlaksal olan ları da dah i l  olmak üzere mahkum 
etmi�oluruz. 

Stockman' ın kahramanl ığı onu destekleyen ve biçim leyen 
burjuva değerleri tarafından bel i rlenmekte ve onaylanmaktadır. Her 
sın ıf, kast ya da tabakanın dönüştürü lemez bir kahramanı vard ır. Ezi­
len s ın ıflar şunu "anlamal ı"d ı rlar ki ,  egemen sın ıfların kahraman­
ların ın egemenl iği devam ettiği sürece buna ahlaksa l egemenl ik  de 
eklenecekti r. Örneğin Sid, IV.Alonso'yu savunurken kahramanca ha­
yat ın ı  teh l ikeye atar ve tahkir ed i lmeyi b i le bir ödü l  olarak kabul eder. 
Bugün olsa Sid, kahramanca Lordunu fabri kadan ç ıkaracak; pol i s lerle 
ve gözyaşı bombalarıyla onu korumaya çal ışacaktır. Teba Sid 
yaptıklarından dolayı aptal olmadığı gibi; Proleter Sid de 
yaptıklarından dolayı aptal değ i ld i r; kahramandır  ve kahraman ola­
caktır. 

Kahramanlarla i lgi l i  olarak, edebiyat onları kolayca sunmanın  
b i r  yolu olarak gizemsel leştirmeyi ku l lanır. Ancak kul lanı lan bu 
yöntem, her yapıtın amacına göre değişebi lmektedir. Ju l ius Caesar 
hasta bir adamdı .  Bu karakter iç inde gösteri lebi leceği gibi ,  karakter 
mitleştiri lerek olağanüstü sağ l ık l ı  b i r  biçimde de gösteri lebi l i r. 

Mit insan ın  basitleşti r i lmesidir. Buna bir  itirazımız yoktur. Ama 
insan ın  mitleştiri lmesi gizemsel leşt ir i lmesi anlamına gel mez. Spar­
taküs mitinde onun cesaret in in çok büyük olmadığını  b i lmemize 
karşın  bu bizi rahatsız etmez. Gaius Gracchus ve onun tarım refor­
munda da bizi sıkan bi rşey yoktur. Ama Tiradentes miti biz i  rahatsız 
eder. Neden? 

Mitleştirme eylemi insanın  gerçek davranışlarına ve gerçek olay­
lara bağl ıd ır. Gaius Gracchius miti Gaius Gracchius'un kendisinden 
daha devrimcid ir. Ama toprakları rençberler arasında dağıtan bu 
adamın toprak sahiplerince öldürüldüğü de doğrudur. Mit i le  insan 
arasındaki fark sadece davranış temel inde bir nite l iktir. Olaylar asl ında 
aynıdır. Burada sıradan olaylar ayıklanırken temel olaylar büyütü lür. 
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Örneğin yemek yeme, şarap içme ya da aşık olma bir insanın  parçaları 
olmasına rağmen mitin bir parçası deği ldi rler. Gaius Gracchius miti­
nin yaratı lmasında Romal ın ın kad ın ı  olup olmadığın ı  b i lmek ya da 
hangi içki lerden, yemeklerden hoşlanacağ ın ı  b i lmek gereksizdir. Tıpkı 
Ti radentes miti için, onlara oldukça yakın olsalar da onun gayrımeşru 
çocuğunu ve odal ığ ın ı  göstermek, bir gerçek olmasına rağmen gerek­
sizdir. 

Ti radentes mitleşti r i lmesinde özel l i kle ik inci l  derecede olay­
lardan kaç ın ı lm ışt ır. Bu noktada sorun yoktur. Ama egemen sın ıfların 
diğer s ın ıfların kahramanların ı  "uyarlama" zaafı vard ır. Mitleştirme bu 
durumları örtmekten ibarettir. işte, Ti radentes'te olan budur. Yaptığı 
iş lerin en büyük önemi onun devrimci içeriğinde yatar. Parça l ı  olarak, 
macera açısı ndan bir d i renç an ıtıd ır. Tiradentes dönemi iç inde t ıpkı 
bugün de ve başka zaman larda da olacağı gibi devrimcidir. Romantik 
olarak olsa bi le, insan ları n esenl iği adına yıkı lan bir rej im in  yerine 
yenis in i  koymak iç in bir arayış içinded ir. Bu onun bizim ü lkemiz için 
yapmak istediğidir. Tutku ların ı  mutlaka eyleme geçi recek, d iğer olay­
lar ise yaşamında h içbir zaman bir inci l  sı rayı alamayacaktır. Ama o, 
öptüğü haçla birl i kte, suçunu kabu l lenerek darağacında acı 
çekmektedir. Bugün, Tiradentes' in  Brez i lya'n ın  bağımsız l ık  kahra­
man ı olarak görü lmesi adettendir. Ama onun devrimci bir  kahraman 
olduğu, gerçekl iği değiştiren bir kahraman olduğu unutu lma�tadır. 
Mit gizemsel leşti r i lmiştir. Bu yık ı lması gereken mit deği ld ir. Bu gi­
zemsel leşti rmedi r. Küçültülmesi gereken bir  kahraman deği l ;  
savaşımıyla birl i kte büyütü lmesi gereken bir  kahramandır. 

Brecht, "Mutludur kahramanlara ihtiyaç duymayan insanlar." 
der. Katı l ıyorum. Ama biz mutsuz insanlarız; bundan dolayı da kah­
ramanlara ihtiyacımız var. Tiradentes' lere ihtiyacımız vard ı r. 
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EKLER· 

Ek A: "Joker" sisteminin Teknikleri" 

Günlük yaşantımızda da ritüel leri farkına varmadan yaşarız .  
Tiyatroda da bunun farkına varmak oldukça zordur. Bundan dolayı da  
seyirci n in  ritüel leri olduğu g ib i  "görme"si iç in; onunla özdeşleşme 
i l i şkisi kurmadan karakterin yabancı laşmasın ın farkına varması ve bi­
reysel istekleri deği l  de toplumsal gerekl i l ikleri algı laması iç in bel l i  
tekniklerin ku l l an ı lmasına gereksin im vardır. 

S inemada kameranın seyirc in in i lgisin i  ve konsantresin i  bel i r­
lenmiş bir  noktaya odaklamasıy la bunu başarabi lmek daha kolaydır. 
Bunun iç in de Antonioni somutlaştırma ustasıdır. Kayboluş fi lm inde 
Alain Delon'un ç izd iği karakterin iktidar tutkusu vardır. Arabası 
kepçeye ası lmış düştüğü ırmaktan çeki l i rken biz onun birinci olmak , 
başarı l ı  olmak üzerine söylediği sözleri d inleriz. Ya da Monica Vitti i le  
seviştikten sonra telefonun çalması ve sekiz-on telefon görüşmesi 
yapması da onu yeniden piyasa dünyas ın ın yabancı laşmasına 
döndürür. 

Tiyatroda oyuncu ların hareketleri de tıpkı sinemada kamera i le  
yapı lanı  yapmal ıd ır. 

1 .)Ritüe l in  Parçalanması Ritüel b i l i nen biçiminden, kar-

1 93 



maşıklaştı r ı lacak bir biçimde parçalan ır. işkence gören kişi 
işkenceciden bel l i  bir uzakl ıkta hareket eder; aşık sevdiğinden; i ki 
boksör birbirinden uzak dövüşür vb. Burada sorun, genel işleyişi 
ayrıştırarak, parçaların işleyişi n in  daha açıkça ve bağımsız olarak 
görü leb i lmesi için bir olguyu parçalarına bölmektir. 

2 . )Zamanı Parçalamak Bu, tepki lerin etki lerden önce gelme­
sinden ibarettir. Böylece savaşçı kavga etmeden acı çekmekte; kanı 
akmakta, teba hükümdarın ı  görmeden diz çökmekted ir. Böylece ya­
bancı laşmış karakterlerden bir i ,  i l işk in in diğer üyesi olmamasına 
rağmen, ritüel içindeki işlev in i  göstereb i l i r. Köle işçi h izmet edecek 
kimse olmamasına karşın h izmet eder. General emir verecek kimse 
olmasa bi le em ir  vermeyi sürdürür vb. Teknik, figürü ritüel 
oluşturmaya iterken ayn ı  zamanda da ritüel içindeki figürün kendi 
ritüel i n i  oynamasın ı  da sağlar. 

3 .)0ptik Açı ları n Toplanması Aynı ritüel farkl ı  optik açı lardan 
yeniden biçimlen ir. Tıpkı b ir  futbol maçında golün fark l ı  açı lardan 
(tabi i  ki oyuncunun da) gösteri lmesi gibi .  Bol ivar bir işkenceciyi üç 
kişiyle canlandır ır. Bu üç kiş i ,  ayn ı zamanda işkence gören adamdan 
uzakta, aynı hareketleri yaparlar. 

4)Ritüel in Bir Sahnesin in  Diğerine Uygulanması Bel l i  bir za­
manda, bel l i  bir k i l isen in  s ın ıfsal kökenl i  yapısı açığa çıkarı lmak i s­
tendiğinde, Rahip-inanan ritüe l i  Toprak Sahibi- Rençber ritüel ine uy­
gulan ır. Efendi-Köle ritüel i  Aşk ritüel ine Sermayedar-işçi ritüel i 
Komutan-Asker ritüel ine vb. çevri l i r. Bu tekniğin özel l iği tüm faz­
la l ıklarından ayıklanmış bir  b iç imde i l işki lerin gerçek temel in i  
gösterebi lmektir. 

S)Ritüel in  Tekrarı R itüel ik i -üç kez aynı ya da değişt iri lm iş  
biçimde seyirc in in bu ritüel i  harekete geçiren gergin l iklerin farkına 
varması iç in tekrarlan ı r. 

6)Eşzamanl ı  R itüel ler Eşzamanl ı  olarak bir anlam kazanması 
ve bir karş ı laştırma noktası olarak iş lev görmesi için bir ritüel d iğerine 
eklen ir. 

7) Dönüşümler B i r  oyuncu canlandırma s ırasında bir  karak­
terden yavaş bir dönüşümle, y ine bir inci rolün özel l iklerin i  gösteren 
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ik inci b i r  karaktere dönüşür. B i r  köpek bir askere vb. dönüşebi l i r  
örneğin. Böyle bir  değişim istenmediğinde i se "Kesme" i le  durduru lur. 

Ek:B Toplumsal Mask 

( Davranış: ses, hareket, jest, yorum. Skenografi : Gereçler, giy­
si, k iş isel nesneler, renkler, günlük fiz iksel masklar- bunlar halkın he­
men tanıyabi leceği türden masklar olmal ıd ır.- ) 

1) Karakteri n ait olduğu sınıf hangi sın ıftır? Bu toplumsal mask 
kiş i leştirmesi davranış ve Skenografi iç in temeldir. Burjuva m ı ?  işçi mi ?  
Toprak sahibi mi?  Rençber mi?  Ektiği toprağın sahibi mi?  Hangi 
düzende? Bürokrat mı?  Müdür mü? Kısaca: Emeğin i  mi  kiral ıyor yoksa 
sermayesin i  mi (Para, toprak) büyütüyor? 

2) En temel toplumsal rolü nedi r? Üretim i l işki lerindeki yeri ?  
Ustabaşı mı ?  Müdür mü?  Sekreter mi?  Baş  dakt i lo mu? Yard ımcı dak­
t i lo mu? Büyük bir  şehrin pol is i  mi ?  Yoksa küçük bir kasabanın mı?  
Feodal bürokrasin in emirlerine mi  uymaktadır? Yoksa şerif olarak ka­
sabanın  sah ibi midir? i l aç pazarlamacısı mı?  Taksi şoförü mü? Kamyon 
şoförü mü? Çok yakınındaki insanlarla kıyaslandığında ne kadar para 
kazanmaktadır? 

3) Ai le i l işki leri? Baba? Anne? Oğu l  ya da Kız? Yeğen? Amca ya 
da Hala? Ailesin in d ışında oyun a lanında girdiği i l işki lerle 
karşı l aştı r ı ld ığında a i le  içi i l işki leri nas ı ld ır? Ai lede en çok parayı ka­
zanan baba mıdır? Yoksa kocası emekl i  ya da işsiz olan bir anne midir? 
Ai lesi iç in  çal ışan bir kız mıdır? Yoksa gece klüplerinde çal ı şan ve ai­
lesin i  hayır sah ibi olarak gören bir i  midir? 

4) Cinsiyet Yukarıdaki gibi ci nsel ve a i lesel i l i şk i leri oyundaki 
i l işki leri i le karş ı laştı rır . 

5) Ai le- Komşu luk- iş toplumsal kompleksi Komşular, arka­
daşlar ya da ayn ı  top takımın ın üyeleri gibi . Oku lda aynı sınıfta olmak, 
aynı meslekte vb. 
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Toplumsal Mask /Maskeyi ç ıkartmak Farkl ı  durumlarda ya­
ratı lan olası  insan i l işki lerini; Ü retim,  iş, c insiyet, a i le ve yeniden ya­
ratım i l işki ler in in b i r  diğeri i le karşı laştırmadan oluşur. Oynad ığı her 
rolde, her rolün bağımsızl ığ ın ı  düşünerek karakter maskını  
ç ıkarmal ıd ır. Şunu anlamal ıy ız k i  insan temelde eşitt ir .  Ama temel 
olarak üret im i l işki lerin in alt yapısı tarafından bel i rlenen eşits iz olan 
oluşumlara karşı kendin i  haz ır lar. (Ai le, iş, okul, komşu luk vb.) Eğer 
sonraki değişirse buna bağl ı olarak diğer i l işki ler de değişecektir. 
Devrimci gel işimde üst yapıdaki gel iş imi mümkün k ı lacak değiş im 
isteği kadar a lt yapısal değiş ik l ikleri de göstermek en öneml i  şeydir. 

Örnekler 

Gardiyan 

Proleter'dir. Çünkü kendi emeğini kiralayarak bir maaş kazan­
maktadır. ( işçi elbiseleri giyer.) 

Burjuva'd ır. Çünkü örneklere bakı ldığında i lgi a lanı  on­
larınkine benzer ve onlar gibi  düşünür. (Seyirci de burjuvanın bir  
s imgesi olan melon bir  şapka kul lanır.) 

Diğer gardiyanların arkadaşı'dır. (Örneğin,  aynı futbol 
takımının renkler in i  taşıyan giysi ler giyerler.) işlevi gereği 
baskıcı'dır. Emirleri uygu lamak iç in baskı kul lanır. (B ir  tabanca ya 
da sopa ku l lanır.) 

Çocukların ın baba'sıd ı r. (Bir babayı temsi l  edebi lecek giysi ler gi­
yer.) 

Rahip 
Haç-lsa'n ın Çarmah ı  
lncil- ikna Etme 
Kamçı- Baskı 
Kovboy Pantolonu- Toprak Sahibi 

Baba 
Burjuva, Ailen in Reis' i 
Annenin  çocukları yetiştirmede hayat arkadaş'ı 
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Hami le kalması ve nüfusun bir kiş i  çoğalması risk ine karşın 
k ız ın ı  para karş ı l ığı yabancı erkeklere satan kız ının patron'u. 

Gel iş im Aşamaları 

l .Ritüelden masktan kurtulma. Her karakterlerin toplumsal 
maskların öğelerine parçalanmas ı .  i l i şk i ler bütünü iç inde bu maskın  
gündel ik  i l işki lerinde gerekl i  k ı ld ığı ritüel leri çözümlemek. Üretim, 
ai le, komşuluk, arkadaşl ık vb. 

i l .  Çözümleme ve Tartışma Toplumsal maskları ve ritüel l.�ri 
dönüştürme ve karışt ı rmanın  tüm yen i  olanakların ı  araştırma. Ust 
yapın ın gerekl i  ve olası değişimleri alt yapıdaki değişikl i kler tarafı ndan 
oluşturu lmaktadır. Örneğin, pol is in· emirleri uygu lamayı sürdüreceğin i  
anlarız. Burada ası l  sorun pol i s  deği l  emrin kendis idir. Bu örnekte 
pol is burjuva melon şapkasın ı  ç ıkartmal ı  ve işçi kaskın ı  geçirmel id i r  
kafasına. (Amerikan pol islerin in neden astronotlara benzediğin in  
yanıtı belk i  de  burada yatmaktadı r.) 

1 1 1 .  Yeniden Ritüel leştirme ve Mask Takma Yeni öğeleri , yeni 
ritüel lerin seç iminden sonra bunları önceki lerle karş ı laştı rmak. 
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DiPNOTLAR 

(1 ) Arnold Hauser, The Social H istory Of Art, trans.Stanley Goldman, 
4 vols. (New York: Vintage Books, ine., 1 957), 1 :83, 84-85, 87 .  
(2) G.W.F.Hegel, The Phi losophy Of Fine Art, trans.F.P.B .  Osmaston, 
4 vols. (London: G.Be l l  and sons Ltd., 1 920), 4 :257.  
(3)  S .H.Butcher, Aristotle's Theory of Poetry and F ine Art, 4th ed. ,  New 
York: Dover Publ ications, lnc. 1 951 . 
(4) "Les passions n'y sont presentees aux yeux que pour montrer tout 
le desordre dont el les sont cause; et le vice y est peint partout avec des 
cou leurs qui en font connaitre et hair la difformite . . .  et c'est ce que les 
premiers poetes tragiques avaient en vue sur toute chose. Leur theatre 
etait une ecole ou la vertu n'etait pas moins bien enseignee que dans 
les ecoles des phi losophes. Aussi Aristote a bien volu donner des 
regles due poeme dramatique ... il serait a souhaiter que nos ouvrages 
fussent aussi sol ides et aussi pleins d'uti les instructions que ceux de 
ces poetes." Butcher, pp.243-244. 
(5) Butcher, p.245 .  
(6) Butcher, pp.252-254 
(7) Butcher aktarıyor. pp.247-248 
(8) Butcher, pp.248-249 
(9) Butcher, p.254 
(1 O)Hauser, 1 :86. 
( 1  l )Arnold Hauser, The Social  H istory of Art, trans. Stanley Godman, 
4 vols. (New York: Vintage Books, ine. 1 957), 1 :83,84-85, 87. 
( 1 2)Hauser, 1 : .1 80-81 
(1 3)Hauser, 1 : 1 81 -82 
(1 4)Formas l iterarias en los pueblos romanicos (Buenos Aires: Espa­
sa-Calpe, 1 944), p.22 
(1 5)Alfred von Martin, Socio logy of the Renaissance (New York: Ox­
ford University Press, 1 944), p. 1 6. 
(1 6)Von Martin, p. 1 7. 
( 1 7)Von Martin, pp. 1 7-1 9 .  
( 1 8)Von Martin, pp.26-27.  
( 1 9)Hauser, 2 : 1 49-1 50. 
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(20)Hauser, 4:89. 
(2 1 )Ün lü  Fransız Tiyatro Yönetmeni .  
(22)G.W.Hegel, The Phi losohy of  F ine Art, trans. F.P.B. Osmaston, 4 
Vols. ( London: G. Bel l and Sons, Ltd. 1 920 1 :  !02-1 O. 
(23)Hegel, 4 : 1 00. 
(24)Hegel ,4:1 02. 
(25)Hegel ,4:1 03. 
(26)Hegel ,4:1 03-1 04. 
(27)Hgel,4 : 1 09. 
(28)Hegel,4:25 1 . 
(29)Hegel,4:259-260. 
(30)"Gün lük Tiyatro Üzerine" ad l ı  ş i i ri lngi l izcesinden çevirmek yeri­
ne, daha önce d i l imize Kerem Çal ışkan tarafından yapı lan ana d i lden 
çevir is in i  almayı yeğledim. (Ç.N.) 
(3 1 )Brecht On Theatre, John Wil let, H i l l  and Wang, New York 1 964, 
p.274. 
(32)Brecht On Theatre, p.1 07. 
(33)Geçişme: Kendinden geçme, esrik l ik, tes l im olma . . .  
/34)Bkz.Fark l ı  D i l lerin Çizelgesi .  
(3S)Bu hükümet, Juan Velasco Alvarado'nun başkanl ık ettiği 1 968 
devr iminden sonra oluşturu lan hükümettir. Alvarado'nun yerine 
1 975 'te Francisco Morales Bermudez geçmiştir. ( lngi l izce'ye 
çeviren in  notu.) 
(36)Yazarın  l iderl iği altındaki Arena Tiyatrosu Brez i lya'n ın  -hatta tüm 
Lat in Amerika'n ın en öneml i  t iyatrolarından biri oldu. 1 964'te askersel 
yönet imin işbaşına geçmesinden sonra Boal ' in buradaki çal ışmaları 
sansürle ve diğer baskı larla engel lendi .  Bu otoriter rej ime karşı sözünü 
sakınmaz tavrı onu 1 971 'de işkenceye ve hapisl iğe maruz bırakmışt ır. 
Üç ay iç inde serbest bırak ı ld ıktan ve tüm suçlamalardan aklandıktan 
sonra kendis in in ve ai lesinin güven l iğ i  ve esenl iği iç in Brezi lya'yı ter­
ketmek zorunda bırakı ld ı .  Yine aynı pol it ik keyfiyetler onu Buenes 
Aires' i ve Arjantin' i  de terketmeye zorlad ı .  Sonra Portekiz'de oturma 
izni  alabi ld i .  
(37)Manikeizm, M.5.3. ve S .yüzyı l larda arasında rağbet gören ve 
Zerdüşt lükten esin lenerek, hem tanrıya hem şeytana inanan bir  mez­
hept i .  (Ç.N.) 
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D Ü Z E L T M E 
48·49 Sayfa i l e  1 90 sayfada yer 
alan graf ik ler yer deQişt lrecektlr 




