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ellh Korukçu Yazar 1975 yılında doğdu. 

dislik eğitiminin ardından, 1999 yılında Güzel 

Sanatlar Fakültesi Tiyatro Bölümü'nü bitirdi. Yüksek 

Lisans ve Doktorasını lzmir Dokuz Eylül Üniversitesi 

Güzel Sanatlar Enstitüsü Sahne Sanatlan Bölümü'ndı 

tamamladı. lstanbul Aydın Üniversitesi Güzel Sanatlaı 

Fakültesi Drama ve Oyunculuk Bölüm Başkanı olarak 

görev aldı. 2017 yılında Doçentlik, 2023 yılında da 

Profesörlük unvanını aldı. Çok sayıda lisans ve yükse 

lisans tezi danışmanlığı yaptı. Tiyatro ve dizi sek­

töründe pek çok oyuncunun danışmanlığını üstlendi. 

Halen devam eden danışmanlıkları bulunmakta. 

Ödenekli ve ödeneksiz tiyatrolarda dramaturg olarak 

görev yaptı. Aralarında iki akademik kitap, iki kitap 

bölümü ve çok sayıda makale ve bildirinin bulunduğu 

yayınlar gerçekleştirdi. Pek çok tiyatro ve oyunculuk 

ödüllerinde jüri üyesi olarak görev aldı. Tiyatro ve 

oyunculuk sanatının teorik ve pratik alanlarında 

çalışmalarına devam etmektedir. 

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



İçlndekller 

ÖNSÖZ 

GİRİŞ 

1 GEÇMİŞTEN GÜNÜMÜZE ELEŞTİRİ/ANALİZ YÖNTEMLERİNİN GELİŞİMİ 

ÖRNEK ÇÖZÜMLEMELER 

KAYNAK� 

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



kardeşlerime ... 

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



ÖNSÖZ 

-
Tiyatronun insanla yaşıt tarih i  boyunca oyun metn i sayısız dönü-
şümlerden geçmiştir. Bu nedenle,  tarih boyunca kuramcı lar onu 
ele al ıp k imi zaman nası l  olması gerektiğin i  an latmak, k imi  zaman 
da nası l  o lduğunu an lamak adına,  anal iz in i  ve değerlendirmesin i  
yapmayı sürdürmekteler. E l in izde tuttuğunuz bu kitap da,  bir sa­
nat eseri olarak oyun metnin in  anlam katmanlar ın ın  soyulmasın ı  
ve böylel i kle içerdiği derin an lamlara u laşı lmasın ı  sağlama niyeti­
n in  b ir  sonucu olarak ortaya çıkmıştır. 

Başlangıcından bu zamana dek, farkl ı  anal iz yöntemleri , öneri­
leri gel iştiri lmiş ve uygulanagelmişti r. Bunun nedeni ,  yazınsal sanat 
eserlerin i  ve e lbette tiyatro sanatın ın metinsel olan yanın ı ,  dramayı 
anlama isteğidir. Temel bir prensip olarak anlamadığımız bir şeyi 
anlatamayacağımız için ,  oyun metnin i  anlamak, bu sanatla i lgi l i  
o lan herkes iç in  öneml idir. Bunun içindir  ki günümüzde pek çok 
farklı anal iz yöntemi uygulanmaktadı r. Günümüzde uygulanagelen 
anal iz yöntemleri , ayn ı  zamanda b irer eleştiri yöntemidir. Çünkü 
eleşti ri kuramı da anal izi gereksin ir. 

Özel l ikle tiyatro sanatıyla i lgi lenen kişi ler için oyun metnin in  
içerdiği anlamlara ulaşmanın önemi değişmese de,  anlamak için 
kul lanı lan yöntemler de değişim geçirmektedir. Bu noktada ,  özel l ik-
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le günümüzde uygulanan yöntemler, doğası gereği değişen tiyatro 
yaşamıyla birl i kte bazen yetersiz kalabi lmektedir. Zaman zaman 
farkl ı  yöntemleri bir arada kul lanmak gerekebi l ir. Zira bir metni fark­
lı şekil lerde okumak mümkündür. Çünkü yönetmeninden oyuncu­
suna, tasarımcısından eleştirmene tiyatro sanatıyla i lgi lenen her 
pozisyonda kişi için oyun metn i anlaşı lmayı bekler. Bu noktada 
tiyatro eğitimi  a lmış kişi lerin az çok bi lebi ldiği çözüm leme yön­
temleri bile bir güncel lemeye gereksin im duymaktadır. Öte yandan 
öze l l ikle tiyatro eleştirisi yazan kişi ler için de metin anal izi bi lgis in in 
çok öneml i  olduğunun altın ın  çizi lmesi gerekmekir. 

Bu iş levi yerine getirmeyi amaçlayan el in izdeki bu kitabın yazım 
aksiyonunu ateşleyen şeye geldiğimizde ise çağım ızın iki öneml i  ro­
man yazarı Pau l Auster i le J .  M. Coetzee'nin mektuplaşmalarından 
oluşan Şimdi ve Burada adl ı  kitabın etk i l i  o lduğunu söyleyebi l ir im. 
Burada Coetzee Auster'e, hakkında yazı lmış bir eleştiri yazısıyla 
i lgi l i  fikr ini sorar. Auster ise devamındaki mektubunda bu soruyu 
şöyle yan ıtlar: " ister o lumlu ister olumsuz olsun , kitaplarımla i lgi l i  
eleştir i leri okumayı bıraktım. "1 Ona göre eleştiri yumrukla karş ı l ık  
veremeyecek birine yumruk atmak gibid ir ve sanatçıyı acıtır. 

Romanları pek çok d i le  çevri len, yetkin l iği su götürmez bir ya­
zar için b i le eleştir in in bu kadar acıtıcı bir şey olabi leceğin in  far­
kındal ığıyla ,  oyun e leştirisi yazmayı bıraktığım 2013 yı l ından beri 
d ikkatimi gerek sahnelenmiş tiyatro eserler in in gerek oyun metin­
lerin in  değerlendiri lmesindeki objektif kriterlerin neler olabi leceği 
sorusuna yoğun laştırdım .  Lisans eğitimimi takip eden süreçte 
yüksek eğitimimi tamamlarken de eleştiri yöntemleriyle i lgi lenmiş, 
eleştirideki temel problemin anal iz yöntemlerine i l işkin eksik ol­
duğu sonucuna varmıŞt ım. Eleştiri mantığın ın  son derece sorun lu 
olduğu ü lkemizde temel problemin  buradan kaynakl ı  olduğu, e leş­
tirmenlerin oyun metnin i  dahi okumadan oyun eleştirisi olduğunu 
iddia ettikleri yazı ları kaleme al ışı ndan bi l iyoruz. işte bu nedenle 
hem tiyatronun yaratıcı sanatçı lar ına, dramaturglarına,  hem de 
onu e leştirmeyi kendine görev edinmiş kişi lere başlangıç için bir 
rehber olması amacıyla kaleme al ınmaya başlandı bu kitap. 

1 Paul Auster, J .  M.  Coetzee, Şimdi ve Burada, çev.: Seçkin Selvi, Can Yay., 
lstanbul, 2013. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Bu kitabın oluşmasında benim için çok özel ve öneml i  kişi lerin 
katkısı var. Öncelikle öğrenim hayatımın tüm hocalarına teşekkür 
ediyorum. Kitabı tamamlamak üzereyken kaybettiğimiz, eleştiri ve 
anal iz alanına büyük katkı lar sağlamış olan ve bu kitapta çal ışma­
larından yararlandığım Tahsin Yücel ' i  ve Umberto Eco'yu saygıyla 
anıyorum.  Tiyatronun pratik alan ında dramaturj ik  verin in nasıl hayat 
bulduğunu deneyimlememe olanak sağlayan,  bir yönetmen olarak 
kendisinden çok şey öğrendiğim hocam Mehmet Birkiye'ye de çok 
teşekkür ederim; kendisiyle çal ışmamın bana kattığı kazanımların 
bu kitabın oluşumundaki etkisi büyüktür. Kitabın metodoloj is in i  
kurarken karş ı laştığım bazı  problemleri çözmemi sağlayan f ik ir  ve 
öneri leri kadar, yazma dis ip l in im konusundaki plaseleri de bu kita­
bın okurla buluşmasında önemli bir rol oynayan sevgi l i  Selen Korad 
Bi rkiye'ye de teşekkür ederim.  lstanbul Ayd ın  Ün iversitesi Drama 
ve Oyuncu luk bölümünde bir l ikte çal ışmanın mutlu luğunu yaşadı­
ğım ekip arkadaşlarıma ve gerek l isansta gerek yüksek l isansta 
sorularıyla kendimi  her defasında daha da gel işti rmeme yardımcı 
olan sevgi l i  öğrenci arkadaşlarıma da teşekkürü b ir  borç b i l i r im. Ve 
son olarak bi rkaç özel teşekküre gel ince, değerl i arkadaşlarıma, 
her koşulda destekçim olan sevgi l i  a i leme, kardeşlerime, yeri her 
daim kalb im olan sevgi l i  Yosun'a, ve her şeyi ama her şeyi ben im 
için anlaml ı  k ı lan O'na sonsuz teşekkürlerimi  sunarım . . .  

Münlp Melih Korukçu 

Ocak 2016, lstanbul 
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GiRiŞ 

-
Bir koro ezgisi olarak doğan, şiir olarak büyüyen, sonunda kendi 
yapısal karakterini bulan ve bugün oyun metni olarak tanımladı­
ğımız yapı, tüm dramatik sanatların önemli bir bileşkesidir. Oyun 
metni, tarih boyunca sadece bu sanatları mesleği kabul edenle­
rin değil aynı zamanda kuramcıların, düşünürlerin, felsefecilerin, 
pozitif bilimler alanında çalışma yapanların ve eleştirmenlerin de 
ilgisini çekmiştir. Hatta pek çok psikolojik, tıbbi, felsefi ve benzeri 
alanlardaki keşif ve saptamalar oyun metinlerinden yola çıkılarak 
adlandırılmıştır. Tiyatronun tarihsel gelişimi içinde zaman zaman 
baş köşeye oturtulan oyun metni kimi zaman "olmasa da olur" 
statüsüne de indirgense, insanlığın yazınsal arşivinin önemli bir 
birikimini oluşturmaktadır. Onu herhangi bir sanatın, herhangi bir 
bileşkesi olmaktan çıkarıp insanlığın kültürel mirası içine sokan 
özelliği de bundan kaynaklanmaktadır. işte tam da bu nedenle 
oyun metni, içinde barındırdığı anlamlarla anlaşılmayı bekleyen 
bir giz gibidir. 

Bu çalışma oyun metninin içerdiği olası anlamlara en sağlıklı 
şekilde ulaşmanın eski çağlardan günümüze dek uygulanmış yol­
larını gözden geçirerek bir yandan da tiyatro metnine ilişkin temel 
terminolojiyi yeniden ele almayı ve bir oyun metninin anlam kat-
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manlarına u laşmanın sistematiğini sorgulamayı amaçlamaktadı r. 
Oyun metn in in anal izi konusunda tek bir yöntem yoktur. Var olan 
yöntemlerin neler olduğuna d ikkati çekip, bunlardan en etkin biçim­
de nası l  yararlanabi leceğimiz sorusu bu kitabın yanıtlamak istediği 
temel soru lardan bir i . Söz konusu yanıtların kuramsal altyapısın ı ,  
b i r  süredi r  vermekte olduğum dramaturj i ,  metin çözümleme, dra­
matik ve post-dramatik oyun anal izi derslerinde oyuncu, e leştir­
men ve yönetmen adaylarıyla paylaştığım bi lgi bir ik imi oluşturuyor. 

Böylece tiyatro metinlerin in içerdiği anlamları çözme yolculu­
ğunda bu kaynak "ancak anlad ığımız bir şeyi an latabi leceğimiz" 
gerçeği doğru ltusunda oyun metinlerine yaklaşmayı seçmektedi r. 
Oyun metin lerin i  anlamak sadece yönetmenlere ve dramaturgla­
ra özgü bir zorun lu luk deği l .  Bu çalışmada her ne kadar rol çö­
zümleme boyutu çal ışmanın  s ın ı rların ın  dışında tutu lmuş olsa da 
oyuncular ve tasarımcı lar gibi d iğer yaratıcı sanatçı lar için de önem 
taşıyacağı kanaatindeyim.  Öte yandan metn in anlaşı lmasının çok 
ama çok önem taşıdığı bir d iğer alan ise eleştiri a lanıd ır. Ü lkemiz­
de tiyatro eleştirisi ne yazık ki çoğunlukla bir eleştiri kuramından 
uzak, sanatsal dayanaktan yoksun ve kimi kişisel i l işki ler ve kişisel 
beğeni lere göre yapı lmaktadı r. ister az sayıdaki tiyatro dergisinde 
ve portal larında ister kimi gün lük gazetelerin ayı rd ığı ufacık sütun­
larda tiyatroya dair  okuma olanağı bulduğumuz yazı ların ne acıd ır  
ki büyük bir  kısmı y ine ayn ı şeki lde tiyatronun temel terminoloj is in­
den bihaber olmanın yan ında, oyun metnin in bi le okunmadan kale­
me al ındığı izlenimin i  yaratmaktadır. Bu nedenle, bu kitap sadece 
tiyatrocuların metn i anlama yolculuğunda yararlanabi lecekleri b ir 
kaynak deği l ,  ayn ı zamanda bir eleştir i yazmak isteyen kişi lerin 
metne i l işkin eksik l iklerin i  de giderebi lecekleri bir rehber olma 
amacın ı  taşımaktadır. 

Kitabın i l k  bölümü "Geçmişten Günümüze Eleşti ri/Ana­
liz Yöntemlerin in  Gel iş imi"  başl ığın ı  taşımaktadı r. Bu bölümde 
Aristoteles' in kaleme ald ığı Poetika'dan günümüze dek kul lan ı la­
gelen eleşti ri ve anal iz yöntemleri kronoloj ik  b ir  yöntemle ve genel 
hatlarıyla ele a l ınmıştır. Antik dönemden Roma'ya, Ortaçağ'dan 
Rönesans ve Aydın lanmaya , Romantizm'den günümüze oyun met­
n in in anal izine i l işkin çal ışmaların karakteristikleri ortaya konul-Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



Girit 1 13 

maya ve tüm bu yöntemler eleştir i kuramcı ların ın  sınıflandırd ığı ik i  
başl ı k  hal inde (Dış ve iç Eleştiri) i rdelenmeye çal ışı lmıştı r. Daha 
çok akademik b ir  sentez n itel iği göstermesi amaçlanan bu bölüm,  
Umberto Eco'nun gel iştird iği niyet [ lntentio] kuramın ı  tiyatro sanatı­
na nas ı l  uyarlayabi leceğimiz sorusunu yan ıtlayarak tamamlanmak­
tad ı r. 

İ kinci bölüm ise iç eleştiri yöntemlerin i  merkeze a l ıp d ış  eleş­
tiri yöntemlerin i  sağlama/doğrulama aracı olarak kul lanabi leceği­
miz bir anal iz yöntemin i  tiyatronun temel terminoloj isiyle i l işki len­
d i rerek nası l uygulayabi leceğimizi açıklamaya çal ışmaktadır. Buna 
göre oyun metni katmanlar içeren yapısal b ir  bütün olarak düşü­
nülmüş, temel terminoloj ik  kavramlar da bu katmanlar dah i l i nde 
i rdelenerek oyunun anlamlarına nası l u laşı labi leceği sorusu yanıt­
lanmak istenmişti r. Ayrıca dramatik ya da post-dramatik yapı larda 
bu katmanlar ın ve i l işki l i  kavramlar ın nası l kurgu lanmış olabi leceği 
seç i l i  oyun metinleriyle örneklend ir i lmiştir. 

Bu iki bölümün sentezlend iği sonuç bölümünün ardından 
gelen ekler bölümü ise kitabın önceki bölümlerinde aktarı lmak 
istenen düşüncelere uygun bir biçimde düzen lenmiş oyun anal i ­
zi örneklerin i  içermektedir. Bu örneklerden ikisi (Üç Kız Kardeş ve 
Sessizlik) daha önce İstanbul Devlet Tiyatroları 'nda Prof. Mehmet 
Bi rkiye'n in sahneye koyduğu , benim de dramaturj is in i  yaptığım 
oyun ların anal iz in i  içermektedir. Daha önce Yeni Tiyatro Dergisi 'nde 
yayın lanmış olan bir diğer çözümleme ise yöntem olarak gösterge­
b i l imsel yaklaşıma örnek teşki l  etmesi amacıyla yeniden düzen le­
nerek bu bölüme eklenmişti r. Diğer bir örnek i l k  kez bu kitapta okur 
karşısına ç ıkacaktır. 

Oyun anal izi konusunda özel l ik le dramaturji ve metin çözümle­
meye i l işkin farkl ı  yaklaş ımları içeren çok sayıda yetkin ve değerl i  
kaynak kitap bulunmaktadı r. Bu kitabın d iğerlerinden ayrı lan en 
öneml i  özel l iği ise genel olarak edebiyat alanına uygulanan eleştiri 
kuramlarından hareket ediyor oluşu ve herhangi bir metnin anlam­
landırı lma süreci içerisinde n iyetlerin önemine d ikkati çeken Um­
berto Eco'nun intentio kuramın ın tiyatro metin leri a lanına uygulay ıp 
yeniden düzen lenmesin i  içeriyor olmasıd ı r. Bununla birl i kte bu ça­
l ışmanın s ın ırların ı  da benzerlerinden ayrı lan nokta, daha önce de Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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belirtildiği üzere oyunculara yönelik rol çözümlemesinin detaylarına 
derinlemesine girilmemiş olmasıdır. 

Sonuç olarak akademik bir temele oturtulan bu çalışma, oyun 
analizini ve tiyatro sanatının temel terminolojisini aktarmayı he­
defleyen, bu alanda pratik önerilerde bulunan, kendinden sonra 
gelecek çalışmalara da bir basamak oluşturan temel bir başvuru 
kaynağı olması hedeflenerek kaleme alınmıştır. 
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1. GEÇMiŞTEN GÜNÜMÜZE ELEŞTiRi/ 
ANALiZ YÖNTEMLERiNiN GELiŞİMi 

-
Tiyatro tarihinin erişebildiğimiz en uzak noktasında yer alan ilk 
oyun analizi rehberi kuşkusuz Aristoteles'in Poetika adlı eseridir. 
Parçalar halinde günümüze ulaşan bu yapıtın önemi, sanatı ele 
alan ve irdeleyen ilk düşünsel yapıt olmasından çok, kendinden 
sonra gelecek olan teorilere bir itiraz ya da dayanak oluşturmasın­
dan da kaynaklıdır. Aristoteles, 26 bölümden oluşan bu eserinde, 
döneminde şiir sanatının bir türü olarak kabul edilen komedya ve 
tragedyayı ele alır ve tiyatro sanatının ilk oyun analizlerini payla­
şır. Onun Poetika'da şiir sanatının özünü, türlerini ve biçimlerini 
ele aldığı ilk beş bölümü takip eden altıncı bölümünde bir oyun 
analizi yöntemi olarak dramatik yapının (tragedyanın) bileşenle­
rini ortaya koyduğunu görürüz: öykü, karakterler, düşünceler, dil 
(diksiyon), müzik ve sahneleme.1 

Aristoteles'i ve Poetika'yı takip eden zaman içerisinde başta 
onun öğrencileri olmak üzere pek çok antik düşünürün de dram 
sanatına ilişkin düşüncelerini aktardığı, aynı zamanda birer ince­
leme önerisi kabul edilebilecek kitaplar yazdıkları bilinmektedir. 

1 Bkz. Aristoteles, Poetika, Remzi Yay., çev.: lsmail Tunalı, 16. Basım, lstanbul, 
Aralık, 2007, s. 22-27. 
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Theophrastus, Pontuslu Heraklides, Tarentumlu Aristoksenos ve 
Chamalen adl ı  yazarların günümüze malesef ulaşamayan eserleri 
hakkında yüzyı l lar  sonra yapı lan a l ıntı lardan bi lgi edinebi lmekteyiz. 
Anlaşı lan odur ki tüm bu kayıp kaynaklar, hal iyle Aristoteles' i n  Poe­
tika'sın ı  merkez a lmaktadı r. 

Roma döneminde ise eleşti ri/anal iz yaklaş ımı  daha çok reto­
rik kaygı larla ele a l ınmıştır. Dramatik metin lerin bu dönemde reto­
rik standartlara göre çözümlendiği görü lür. Bu nedenle olsa gerek, 
söz konusu dönemde konuya i l işkin eser veren kişi lerin büyük bir  
çoğun luğu d i l  b i lgisi uzmanl ığına sahiptir. Biçimin özden daha çok 
önemsendiğin i ,  Cicero'nun ve Donatus'un çal ışmalarından tespit 
etmek mümkündür. Ancak i.ö. 68 ila 5 yı l ları arasında yaşamış 
olan Horatius'un kaleme a ld ığı Ars Poetica yani Şi ir Sanatı isiml i  ki­
tap, Aristoteles' in Poetika'sıyla kıyaslanabi l i r  bir n ite l ik göstermek­
tedir. Marvin Carlson , Tiyatro Teorileri ad l ı  kitabında, Horatius ya 
da başka bir Romal ı  yazarın i l k  elden Aristoteles'i ya da Poetika'yı 
b i lmediğine dikkat çeker ve buna rağmen Ars Poetica'n ın  bu bakım­
dan Helenistik eleştir in in üç bölümlü geleneksel düzenine vurgu 
yapar: " Poesis yahut şi i rle i lgi l i  genel sorun lar; Poema yahut ş i i r  
türleri; ve Poeta yahut şair in karakteri ve eğitim i ."2 

Oyun metin leri bakımından,  kendinden önceki dönemi aratsa 
da teori , eleştiri ya da anal iz bakımından çok daha fazla eserin 
günümüze ulaştığı Roma döneminin geç klasik dönemi boyunca 
Cicero ve Horatius'un yanı  s ıra Quinti l ianus'un eleştirisine yönel ik 
bir eği l imin olduğu b i l inmektedir. Bunlara ek olarak  Evanthius'un 
De Fabula adl ı  eseri ve Donatus'un De Comedia 'sı da i lerleyen dö­
nemlerde yaygın l ık  kazanacak olan yaklaşımları içermekteydi .  Yine 
Marvin Carlson'un tespitine göre hem Evanthius hem de Donatus 
dört yapısal bölüm tanımlamaktaydı :  "Olay örgüsü başlamadan 
temsi l  edi len prolog; aksiyonu başlatan protasis;  düğüm ya da 
epitasis; çözüm ya da catastrophe."3 Buna ek olarak Donatus'un 
sahneleme, dizelerin söylenişi ve müziğin eşl iği gibi konulara da 
yer verdiğini  bel i rtmek gerekir. 

2 Marvin Carlson, Tiyatro Teorileri, DeKi Yay., çev. : Eren Buğlal ı lar, Barış Yı ldı­
r ım, Şubat, 2008, Ankara, s .  25. 
3 A.g.e. ,  s.  27. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Roma dönemin i  takip eden süreç b i l ind iği üzere Ortaçağ ola­
rak adlandırı lmaktadır. Roma dönemin in Ortaçağ'a uzanan son ev­
resinde gittikçe yükselen H ı ristiyan düşüncesin in  etkisiyle eleştiri 
ya da anal iz kuramlar ın ın Yeni  Platoncu figürler olarak belirmeye 
başladığı görülür. Ki l isenin tiyatroya yönel ik  saldır ı lar ını hakl ı  ç ıka­
racak bakış açı ların ın  uygulanmaya başlanmasıyla tiyatrodan bah­
seden sonraki kaynaklar ancak onun şeytan i l iğine dikkati çekmek 
amacını taşımaktaydı lar. 

On üçüncü yüzyı la kadar, k i l isen in tiyatro karalamasın ın doğal 
bir sonucu olarak bu alanda kayda değer bir çal ışma çıkmamıştır. 
İ lginçti r ki bu konuya i l işkin i lgin in tekrar çeki lmesi yine Poetika sa­
yesinde olacaktı r. Hermannus Alemannus,  1256 yı l ında Poetika'yı , 
Arap düşünürü İbn Rüşd'ün tesfi rinden Latince'ye çevirerek bu 
alandaki Yeni Platoncu suskunluğu bozmuştur. Ancak tiyatro ku­
ramcısı Marvin Carlson'a göre bu çeviri iki büyük dayanağa oturtu­
larak yapı lmıştı ki bunlardan bir i ,  ayrımlar ın Cicero'nun kuramına 
göre ele a l ınması ,  d iğeri de İbn Rüşd'ün ahlaki o lana vurgu yapan 
yorumuydu.  Bu iki nedenle Poetika, çok sonraları Yunanca asl ı n­
dan yapı lacak birebir  çevi riye dek bu alandaki kuramları ahlak­
sal bir çerçevede ele alacaktı.4 Bunun d ış ında Ortaçağ boyunca 
Dante'nin ortaya koyduğu özel l ikle komedyaya i l işkin Aristoteles 
ve Donatus'a yatkın yaklaşımlar dışında kayda değer bir yöntem 
dikkati çekmemektedir. 

1536 yı l ı nda Daniel lo adl ı  kuramcın ın  yazdığı ve yine Poetika 
olarak adlandırı lan eser, Rönesans dönemin in  i lk  incelemesi olarak 
bi l in i r  ve bu kitap Horatius'un yapıtından sonra yazı lan i lk  kapsaml ı  
ve kayda değer anal iz önermelerin i  içeren kitap olarak işaret edi­
l i r. Aristoteles i le Horatius'un bir  karış ımı olan kitabı ,  Mintuno'nun 
1563 yı l ında yazdığı L'Arte Poetica'sı takip eder. Rönesans' ın bi lgi­
ye duyduğu açl ıktan ivmesin i  kazanan hareketl i l iği daha sonra bu 
alanda pek çok eser yazı lmasına neden olacaktır. Scal iger' in 1561 
yı l ı nda yazdığı Poetices Libri Septem ve Castelvetro'nun 1570'de 
yazdığı La Poetica da bunlardan bazı lar ıdır.5  Tüm bu eserler ara-

4 Bkz. a.g.e. s. 35-37 
5 Bkz. Özdemir Nutku, Dünya Tiyatrosu Tarihi, 1. Cilt, Remzi Yay., 1985, lstan­
bul ,  s. 135-138. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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sında, türlerin ayrımına dair yapılan saptamalardaki bir kaç ufak 
farklılık dışında dramatik yapıyı oluşturan karakter, olay dizisi ve 
çatışma gibi ögelerin önceliği konusunda, bu ögelerin ele alınışına 
ilişkin farklılıklar bulunmaktaydı. Ancak buna rağmen tüm bu ya­
pıtlar Aristoteles'in Poetika'sından çok da farklı bir analiz yöntemi 
önermiyordu. 

Rönesans döneminde, Ortaçağ'ın karanlık etkisinden en geç 
kurtulan lspanya'da ise daha özgün bir hareketlilik göze çarpmak­
taydı. lspanyol tiyatrosunun önemli yazarlarından Lope De Vega'nın 
1609 yılında kaleme aldığı Arte nuevo de hacer comedias en este 
tiempo [Bu Çağda Oyun Yazmanın Yeni Sanatı] başlıklı inceleme­
si, kendisini klasik kurallara uymadığı için eleştiren Cervantes'e 
bir yanıt niteliği göstermenin yanı sıra, dram sanatına ilişkin yeni 
ve farklı bakış açıları da içeriyordu. Bundan sonra da lspanya'da 
kaleme alınan yapıtlar, üç-birlik gibi klasik kurallara karşı çıkma­
ya başladılar. Böylelikle en azından lspanya'da dramatik yapıların 
kritiği için daha özgün ve farklı bakış açıları gerektirmeye başladı. 

Takip eden süreçte Aristoteles'in Poetika'sının akademilerde 
ders kitabı olarak okutulduğu Fransa'da Le Cid tartışması devam 
etmekteydi. Klasisizmin, antik kuralları yücelten, dramada klasik 
kuralları arayan katı bakış açısı Pierre Corneille'in 1636'da Paris'te 
sahnelenen Le Cid adlı tragedyasını, mutlu sonla bittiği için yerden 
yere vurmaktaydı. Klasik kuralların pek çoğuna (üç-birlik, beş per­
de vb.) uymasına karşın finalinin mutlu sonla bitmesi Le Cid'i hafif 
bir eser yapmaktaydı. Aynı eleştiriler neredeyse tüm Shakespeare 
oyunları için de geçerliydi. Akademik dünyaya "Le Cid tartışması" 
olarak geçen tartışmalar, dramatik olanın irdelenişine ilişkin başka 
kuralların olabileceğine ilişkin ihtiyacın bir göstergesi sayılacaktır. 
Biraz ileride, 'kuralcı eleştiri' olarak bu yönteme değinilecektir. 

Aydınlanma döneminde ulusal birliğini kurmaya çalışan Al­
manya, tiyatro alanında da gelişmelerin yaşanacağı sınırlar hali­
ne gelmişti. Dönemin önemli toplumsal akımı olan ulusallaşmayı 
yalnızca askeri ve siyasi bir alanda sınırlamayıp kültür hayatına da 
yansıtan Almanlar, Hamburg'da açtıkları ilk ulusal tiyatrolarında 
eleştiri ve analiz alanında çok önemli bir adım attılar. Bu adım, 
yazar, eleştirmen ve dramaturg Lessing aracılığıyla oldu. Özellik-Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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le Shakespeare'i Almanca'ya çevirmekle işe başlayan Lessing, 
oyunların nasıl olmaları gerektiğine ilişkin fikirlerini de yayınlamaya 
başladı. Aynı zamanda, yerli ve yabancı pek çok oyuna dair eleş­
tiri yayımlayan Lessing'in en önemli çalışması kuşkusuz Hamburg 
Dramaturjisi'dir. 1769'da yayımlanan bu kitap Hamburg Ulusal 
Tiyatrosu'nda oynanan oyunların eleştirisinin yanı sıra yeni kuşak 
Alman yazarlara rehberlik edecek, biçim ve öz konusunda Klasik 
kurallara alternatif oluşturacak yaklaşımlar içermekteydi. Terry 
Eagleton, Lessing'in çalışmalarını, Yunanlar ve Shakespeare'den 
günümüz orta sınıfına uzanan bir değişim noktası olarak kabul 
eder. Ona göre bu "yeni" kartografi, bir Sophokles ve Shakespea­
re ittifakıdır.6 

Almanya'da filizlenen ve gittikçe güçlenen, Burjuva sınıfının 
beğenisi doğrultusunda semiren Romantizm akımı süresince, 
Lessing'in kuramlarının dışında dramanın yapısına ilişkin çözüm­
leme gereksinimini zorunlu kılacak gelişmeler yaşanmıştır. Bunlar­
dan biri, şüphesiz opera sanatının Avrupa'da yaygınlaşmasının da 
etkisiyle şekillenen santimantalizm akımıdır ve takip eden süreçte, 
klasik tragedyanın son buluşuyla ortaya çıkan melodram türü de 
bir diğer gelişmedir. Ayrıca dram sanatı tekniği açısından olduğu 
kadar analiz açısından da oldukça önem taşıyan bir diğer kavram 
da yine bu dönemde ortaya çıkmıştır: "iyi Kurulu Oyun." Bu kav­
ram, Eugene Scribe tarafından geliştirilmiştir. Bu tekniğe göre iyi 
bir metin, bir saat imalatı kadar teknik bir iştir. Kendi döneminin 
oyunları için genellenebilecek ortak birtakım tespitlerle örülü olan 
"iyi kurulu oyun" kavramı, bir oyunu yazarken hangi adımların ne 
şekilde atılması gerektiğine odaklanır ve olay dizisinin belirli kalıp­
lar içinde oluşturulması, aksiyon planının belli bazı unsurlara göre 
şekillendirilmesi, doruk noktanın oyunun belli bir perdesine yer­
leştirilmesi gibi kimi kuralları içerir. Victorien Sardou'dan Henrik 
lbsen'e pek çok yazarı etkileyen bu yaklaşım, aynı zamanda bir 
metnin değerlendirilmesi ya da eleştirilmesi için de kendi dönemin­
de kabul edilebilir bir kalıp oluşturmaktadır.7 

6 Terry Eagleton, Tatlı Şiddet, Trajik Kavramı, çev.: Kutlu Tunca, Ayrıntı Yay., 
lstanbul, 2012, s. 216. 
7 Bkz. Özdemir Nutku, Dünya Tiyatrosu Tarihi, 1. Cilt, s. 303-305. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Romantizm modern sanatın eşiği olarak kabul edi l i r. Modern 
tiyatronun başlangıcı ise pek çok kuramcı tarafından Richard 
Wagner' le i l işki lendir i lmektedi r. Ortaya attığı "gesamtkunstwerk" 
yan i  "bütünsel sanat yapıtı " kavramı tiyatro sanatın ın  bir sanatlar 
bi leşkesi olarak kabul görmesine, onu oluşturan şeyin salt metin 
olmadığın ın  vurgu lanmasına yol açmıştır. Buna göre metin ,  tiyatro 
sanatın ın  bi leşkelerinden bir idir ve her bir  bi leşke gibi metin de or­
tak bir amaca, " i l l üzyon"a hizmet etmel idir. Bu nedenle oyun metni 
i le sahnelenmiş yapıtın anal izi ayrı şeyler olarak kabul görmeye 
başlamıştır. Wagner'e göre oyun metni " iyi kuru lu  oyun "  kuramına 
uygun olmalıd ı r. 

Bütün bu sözü edi len yeni l ikler, yen i  inceleme kriterlerin i  ge­
reksinmiştir. Bu süreç eleşti ri söz konusu olduğunda salt kural ları 
d ikkate alan ve sanat eserin i  kural lara uyup uymadığı konusunda 
değerlendiren yaklaş ımın sorgulanmasına yol açtığından, eleştiri 
yöntemlerin in de ardı ard ına ortaya ç ıkmasıyla devam edecektir. 
Böylel ikle artık eleşti rin in  ve dolayısıyla anal iz in pek çok yaklaşımla 
yapı labi leceği fikri eleştiri kuramlarını ortaya atacaktır. 

Eleştiri kuramlar ı ,  pozitif b i l imlere duyulan hayranl ığın sosyal 
alan lara yansımasın ın  sonucunda Fransız Akademisi 'n in yazınsal 
eserleri değerlendirmede b i l imsel bir ölçüt aramasıyla 19. yüzyı lda 
şeki l lenir. Sosyal alanlar ın b i r  bi l im olarak kabul leni lmesi de bu 
sürece rastlar. Bu çerçevede eleştiri kuramların ın  iki ana başl ık 
altında toplandığın ı  görürüz. İ lk i ,  dış eleştiri başlığı, ikincisi de iç 
eleştiri başl ığı altında toplanan yöntemleri içerir. 

DIŞ ELEŞTİRİ 
Dış e leşti ri , yapıtı , yapıtın d ışında kalmış veri lerden yapıtı n içi­

ne doğru inceleme yöntemlerini kapsar. B iraz sonra değineceğimiz 
i ki ana başl ığa ayrı l ı r  ki bunlar, kuralcı ve olgucu eleştiri yöntemle­
rid i r. Bunlardan olgucu eleştiri de kendi içinde dört alt başl ık  taşır: 
kaynak eleştirisi , oluşum eleşti ris i ,  ruhbi l imsel eleştiri ve toplumbi­
l imsel e leştiri . Son olarak toplumbi l imsel eleşti ri yönteminin de üç 
alt başl ığa indirgendiğin i  görürüz: tarihi eleştiri , sosyoloj ik eleştiri 
ve Marksist eleşti r i .  Ayrıca varoluşçu , fenomenoloj ik ,  siyah,  femi­
nist ve queer eleşti ri ler gibi daha spesifik fark l ı  yöntemleri dış eleş-Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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tiri yöntemleri içinde olgucu eleştiri grubuna dahi l  edebi l i riz. Şimdi 
bunlara kısaca bakal ım. 

Kuralcı  eleştir i ,  Rönesans'tan sonra İspanya ve l ngiltere'deki 
gel işmelere rağmen sanat yapıtlarında uyulması gereken kural lar ın 
referansın ı  Antik Yunan sanatında arayan klasik yöntemin genel­
lenerek aktarı lmış hal id ir. Gel işen çağların gel işen gereksin imleri 
doğrultusunda bu yöntem, bir sanat eserin in  yaratı ld ığı sanat akım­
ların ın  kural lar ına uyuyor olmasını ön koşul  olarak görür. Bir esere 
baktığında, o eserin yaratı ld ığı sanatsal akımın öz ve biçim i l keleriy­
le ne derece bağdaştığı üzerinden tespitlerde bulunur. Dolayısıyla 
anal iz anlamında bu yöntem, eserin i l işki l i  olduğu sanatsal akımlar 
doğrultusunda farkl ı anlam katmanlarına ulaşı lmasını sağlayabi l i r. 
Bununla bir l ikte kuralcı eleştirin in  kökenini  yukarıda da bel i rti ld iği 
üzere, Klasisizm akımın ın yoğun olarak yaşandığı süreçte buluruz. 
O zamana değin yaratı lmış en mükemmel eserlerin antik dönemde 
ortaya çıkmış olduğundan hareketle, üreti lecek yeni  eserlerin de, 
antik dönemdeki kural lar doğrultusunda üreti lmesi fikri bu eleştiri 
yönteminin dayanak noktasını oluşturur. 

Olgucu eleşti rin in ise, XVl l l .  yüzyı lda Fransa'da kuralcı  eleş­
ti riye karşıt seslerin yüksel işiyle ortaya çıktığın ı  söyleyebi l i riz. Bu 
noktada Romantizm akımın ın  etkisi yadsınamaz. Alman ve İngi l iz 
yazın ın ın ve özel l ikle Shakespeare' in etkisidir bu.  Ancak asal etki­
n in dönemin düşünsel değişimlerinde yattığın ı  gözden kaçırmamak 
gereki r. Bu süreçte, Klasisizm sürecindekin in tersine, o dönemin 
çağdaş yapıtların ın ,  antik döneminki lerden üstün olabi leceği fikri 
gel işmiştir. Antik dönemi insanın gençl iğine benzeten ve bu ne­
denle o döneme özgü eserlerin yaratıc ı l ıkların ın takdir  edi lmesi ge­
rektiğin i  bel i rten Bernard Le Bovier de Fontenelle ve Perrau lt gibi 
kimi eleştirmen ler, kendi yaşadıkları çağın insan ın olgunluk süreci­
ne benzeti lebi leceğin i  eklemişler ve bu nedenle çağdaş eserlerin 
mantıken daha kusursuz olabi leceğin i  savunmuşlardır.8 Sosyal ve 
pozitif b i l imlerdeki d iğer gel işmeler de insanın d ikkatini kendinden 
önceki zamanlardan kendi şimdiki zamanına ve ötesine çevird iğin­
den , eleştiri kavramı da değişik anlamlar kazanmaya başlamıştır. 

8 Bkz. Tahsin Yücel , Eleştiri Kuramları, Türkiye iş Bankası Yay., lstanbul ,  2007, 
s. 23-29. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



22 1 Oyun Analizi 

Artık eleştiri de değişecektir ve eser, önceden konulmuş kuralla­
ra uydu uymadı gibi ölçütlerle değil, doğrudan doğruya kendisine 
yönelip onun güzelliklerini ortaya çıkarmayı amaçlayan bulgulayıcı 
bir yaklaşımla ele alınmaya başlanacaktır. Başka bir deyişle eleş­
tirmen artık uygulayımcı değil, bulgulayıcı bir işlev kazanacaktır. 
Temel yönelimleri ise haliyle aşağıdaki gibi olacaktır: 

geleneksel sözbilim ve yazınbilim kurallarını pek göz önü­

ne almayıp kendi kurallarını getirecek, daha da önemli­

si, yapıtın önceden belirlenmiş birtakım kurallara uyup 

uymadığını değil, ne söylediğini, neler getirdiğini ortaya 

koymaya yönelecektir; 

ele aldığı yazın yapıtlarının içinde doğdukları ortamın 

(uzam ve zamanın) izlerini arayacak, yapıtla ürünü olduğu 

toplum arasındaki bağlantıları titizlikle değerlendirmek 

isteyecektir; 

bireyi öne çıkaracaktır; 

evrim ve görelilik anlayışına koşut olarak başka zamanla­

ra ve başka yerlere özel bir ilgi gösterecek, tarihe, tarih­

sel açıklamaya önem verecektir; 

tarihsel yönteme uygun bir yaklaşımla yazın yapıtını için­

de yer aldığı yazının gelişimi açısından da değerlendirme­

ye çalışacaktır; 

yazarın kişiliğine özel bir yer verecek, yapıt gibi yazarı da 

toplumsal ortamla bağıntısı açısından ele alacaktır. "9 

Bu yeni bakış açısı, başta tiyatro metinleri olmak üzere, o 
dönemin parlayan yeni edebiyat türü olan roman sanatının de­
ğerlendirilmesinde de uygulanmaya başlanmıştır. Sainte-Beuve 
(1804-1869) ve Hippolyte Taine (1828-1893) bu alanda yaptığı 
çalışmalarla ön plana çıkan ve böylelikle olgucu eleştirinin de ge­
lişimini hızlandıran önemli iki figürdür. Bu iki ismin eleştiri alanını 
bilimselliğe, nesnelliğe kavuşturmadaki yadsınamaz çabalarıyla 
alanın bu yöne doğru ilerlediği görülür. Onları takip eden eleştir­
menlerin diğer disiplinlerden yararlanarak yapıtın doğru değerlendi-

9 A. g.e. , s. 27. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



rilmesi konusundaki çalışmaları da olgucu eleştirinin alt gruplarını 
oluşturmaya sebep olacaktır. Kaynak eleştirisi de bu alt yaklaşım­
lardan biri olarak ortaya çıkacaktır. 

Kaynak eleştirisi, olgucu eleştiri türünün bir devamı olarak 
ilkin Gustave Lanson'un (1857-1934) çalışmalarıyla şekil bulmuş 
ve yine kendisinin tasarladığı eleştiriyi Tahsin Yücel şu şekilde ta­
nımlamıştır: 

ele aldığımız yapıtta ya da yazarda karşılaştığımız düşüncele­

rin, konuların, izleklerin, anlatım biçimlerinin vb. nasıl ortaya 

çıktıklarını, nelerden, nerelerden, kimlerden, kaynaklandıkla­

rını belirlemeyi, hatta, olanaklar el verirse, incelediğimiz ya­

pıtta yer alan her tümcede, 'yazarın usunu ya da imgelemini 

yönlendirmiş olan olayı, sözü ya da metni' bulmayı amaçlayan 

bir araştırma10 

Demek ki, bu eleştiri yöntemi, daha çok yapıta kaynaklık eden 
olgularla ilgilenmektedir. Bu olgular yapıta kaynaklık ederek onun 
oluşumunu başlatmanın yanında, onun içerdiği anlamların da daha 
doğru saptanmasında kullanılabilirler. Yapıtın ya da eserin dışında 
kalan bu veriler, onun ortaya çıkmasına vesile olmanın yanında 
onun anlaşılmasına da hizmet edeceklerdir. Pek çok eleştirmenin 
ve araştırmacının benimsediği bu yöntem ayrıca Rus yazınbilim­
ci Mihail Bahtin'in (1895-1975) söyleşimci eleştiri olarak ortaya 
koyduğu yöntemi de içermektedir. Bu yöntem, kaynak eleştirisinin 
daha kapsamlı ve derinlikli bir biçimi olarak kabul edilir ve verilerini 
adından da anlaşılacağı üzere söyleşimler aracılığıyla toplar. 

Olgucu eleştirinin bir diğer alt başlığı ise oluşum eleştirisi 
başlığını taşır. Adından da anlaşılacağı üzere oluşum eleştirisi, 
yapıtın oluşum sürecine odaklanan bir yaklaşımdır. Yapıtın orta­
ya konulduğu zamanın özelliklerini de incelemeyi hedefleyen bu 
yaklaşımın, yirminci yüzyılın önemli düşünürlerinden Paul Valery'yle 
(1871-1945) başlamış olduğu söylenir. Sanatçının yaşam öyküsü­
ne pek girmeyen, daha çok tarihsel yaklaşımla örtüşen oluşum 
eleştirisinin tarihsel yaklaşıma ek olarak, sanatçının düşüncesini 

10 a. g.e. , s. 37. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



24 1 Oyun Analizi 

işleme biçimine odaklanan ancak dizgesel bir yöntem içermeyen 
bir yaklaşım olduğu görülür. 

Ruhbi l imsel eleştiri adın ı  taşıyan alt grup ise, eserin yapısıyla 
bi rey arasında bir koşutluk kurma amacındadır. Bu yöntemdeki i lk  
örnekler, Sigmund Freud'un kendi çal ışmalarıd ır. Kimi zaman yapıtı 
yazarla ,  kimi zaman da yazarı yapıtla açıklar. Bu bağlamda ruhbi­
l imsel eleştirin in  araştırma nesnesi i le aracın ı  birbirine karıştı rdığı 
söylenebi l i r. Freud'un oluşturduğu ve örneklerin i  verd iği bu yöntem, 
yapıtı çözümlemekten çok yaratıcısın ın  dehasın ı  hangi etmenlerin 
etki lediğin i  göstermeyi amaçlar. Ancak yine de araştırma nesnesi 
i le araç birbirine karıştı rı ld ığından yapıta i l işkin tespitlerde bulun­
mak da mümkündür.11 Psikoanal itik edebiyat çözümlemeleri i le ta­
nınan eleştirmen Charles Mauron (1899-1966) ruhbi l imsel eleştiri 
için dört aşamal ı  bir işlem önerir. İ l k  aşama, yazarın yapıtların ı  üst 
üste okumayı gerektirir. İ kinci aşamada ortaya çıkan tema öbekleri 
inceleni r. Böylel ik le yazarın b i l inçaltı nda var olan bel i rgin imgeye 
ulaşı lmış olur. Son aşamada ise, elde edi len veri ler, yazarın yaşam 
öyküsüyle sağlanır.12 Bu yaklaşım elde edi len imgelerin yazarın ya­
şam öyküsüyle sınandıktan sonra metn in  içerd iği an lam katmanla­
r ına u laşı lmayı sağlayabi l i r. 

Olgucu eleşti rin in  son alt grubunda yer alan d iğer yöntemler 
ise toplumbi l imsel eleşti ri başl ığı altında toplanır. Bu yöntem ya­
pıtı ve sanatçıyı toplumbi l imsel bir bakış açısıyla değerlendirmeyi 
amaçlar. Toplumbi l imsel eleştiri kendi iç inde birkaç dala ayrı l ı r. 
Bunlardan i lk i ,  başın ı  Georg Lukacs' ın  (1885- 1971) çektiği Mark­
sist eleştiri yöntemi  oluşturur. " İ nsan ı ve yapıtı sın ıf kavgasın ın ay­
rımlandığı bir çerçeveye oturtmak"13 Marksçı eleşti rin in gözettiği i lk  
i l kedir. Fark edileceği üzere burada yer verilen olgu üretim i l işki leri 
ve s ın ıf anal izidir . Başlangıçta yapıtı sadece iktisadi üretim biçimle­
ri dizgesi üzerinden değerlendirmeye çal ışma amacındaki bu yöne­
l im ,  Frankfurt Okulu  olarak b i l inen toplu lukta yer alan Theodor W. 
Adorno (1903- 1969) ve Walter Benjamin  (1892-1940) tarafından 

11 Bkz. Sigmund Freud, Sanat ve Sanatçılar üzerine, çev. : Kamuran Şipal , YKY, 
İstanbul, 1995, s. 11-15. 
12 Bkz. J. C. Carloni ,  Jean C. Filloux, Eleştiri Kuramları, çev.: Tahsin Yücel, 
Multilingual Yay., lstanbul ,  2000, s. 96-99. 
13 Tahsin Yücel , a.g.e.,  s .  52. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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ruh çözümleyim ve felsefe gibi d iğer dis ip l in lerle de zengin leştiri­
lerek daha katmanl ı  ve devam eden tartışmalarla derin l ikl i  bir yapı 
kazan ır. Bunun dışında, yapıtı ya da sanatçıyı sosyoloj ik  olgu larla 
ya da tarihsel olgularla değerlendirmeyi amaçlayan yönel imler de 
ortaya ç ıkmıştır. Hatta geçtiğimiz yüzyı l ın  düşünsel ve toplumsal 
yaşantı larıyla şeki l lenen ve yapıtı/sanatçıyı dışında kalan veri lerle 
değerlendi rme amacı taşıyan d iğer yöntemler de tartışı lagelmiştir. 
Fenomenoloj ik,  ontoloj ik,  femin ist, queer, siyah eleştiri yöntemleri 
bunlardan bazı larıd ır. 

iÇ ELEŞTiRİ 
iç eleştiri yöntemi ise yapıtı kendi içinden, yan i  kendi iç verile­

rinden yola ç ıkarak değerlendirmeye işaret eder; buna yapıtı oluş­
turan öğelerin arasındaki kurulan bağlantı lar ve yapıta özgü n itel ik­
ler de dahi ld ir. Bu yöntemin ise yazınb i l im,  izlekçi l ik ,  yapısalcı l ı k  ve 
göstergebi l imsel çözümleme gibi alt başl ıklara ayrı ld ığın ı  görürüz. 

Yazınbi l im bir iç eleştiri yöntemi olarak, geçtiğimiz yüzyı l ın  i lk  
çeyreğinde, dönemin başka yazarlarınca "biçimciler" olarak alaya 
al ınan ve bu tan ımlamayı benimseyen bir  grup Rus araştırmacı ta­
rafından gel iştiri lmiştir. Öncel ik l i  amacı yazın alanın ın  b i l imsel çer­
çevesini oluşturmak olan bu yaklaşım,  yazı l ı  metni bir biçim özel l ik­
leri toplamı olarak ele al ı r. Bu biçimsel özel l ikler yapıtın doğuşunu 
yönlendiren i lkelerd i r  ve yine yapıtın içinde sakl ıd ı r. Bu nedenle 
yapıta dair yapı lacak değerlendirmelerde d ikkate a l ınması gereken 
şey sosyoloji ya da felsefe deği l yapıtın biçimsel özel l ikleri olmal ı­
d ı r. Bu yaklaşım ı  benimseyenlerin arasında ünlü d i lb i l imci Roman 
Jakobson (1896-1982) ve Rus biçimcil iği i le yazınbi l imin Avrupa'da 
tan ınmasın ı  sağlayan Poetique adlı kitabın yazarı düşünür Tzvetan 
Todorov (1939-2017) yer almaktadır. 

lzlekçi l ik  adı verilen ve yapıtın içinden hareketle yapıtı değer­
lendirmeyi amaçlayan bir d iğer yaklaşım,  eleşti ri kuramları konu­
sundaki çalışmalarla öneml i  b ir  boşluğu dolduran Tahsin Yücel ' in  
nispeten yüzeysel olarak tanımladığı b i r  yaklaşımdır. Bu yaklaşıma 
göre yapıt bel ir l i  kavramlar doğrultusunda ele a l ınmaktadır. Turgut 
Özakman oyunları nda ai le izleğin in  i ncelenmesi ya da Tennessee 
Wil l iams oyunların ın  arınma izleğiyle incelenmesi bu yaklaşıma bir Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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örnek olarak verilebilir. Günümüzde tiyatro metinleri üzerinden yapı­
lan çok sayıdaki akademik çalışma bu yöntemden yararlanmakta­
dır. Ancak bu yaklaşım metni sadece söz konusu izlek bağlamında 
ele aldığından, o izlekle bağıntısız anlamların gözden kaçırılması 
sorununu gündeme getirir. Bununla birlikte izlekçilik, yapıtları ince­
lerken yapıtı merkezine almayı temel bir ilke olarak görür. 

Yapısalcılık ise üzerinde biraz daha durulmayı hak eden bir 
iç eleştiri yöntemi olarak eserdeki önemli yapı taşları üzerine ku­
ruludur. Yapısalcılık da aşağıda değinilecek olan göstergebilim de 
yirminci yüzyılın önemli dilbilimcilerinden Ferdinand de Saussure'ün 
(1857-1913) çalışmalarına dayanmaktadır. Saussure'ün Cenevre 
Üniversitesi'nde verdiği derslerin bir ürünü olarak 1916 yılında ya­
yımlanan Genel Dilbilim Dersleri adlı kitap, gerek yapısalcılığın gerek 
göstergebilimin temelini oluşturan kaynak olarak görülür. öte yan­
dan yapısalcılığın öncüleri arasında Amerikalı düşünür Franz Boas 
ve Bloomfield'in adları da zikredilebilir. Yapısalcılık kavramı çeşitli 
siyasal ya da felsefi birtakım anlamlarla açıklanmak istense de asıl 
amacı tutarlı bir çözümleme yöntemi ortaya koyabilmektir. Araların­
da Michel Foucault, Vincent Descombes ve Claude Levi-Strauss'un 
da bulunduğu pek çok düşünür ve araştırmacı yapısalcılığı gerçek 
olanı ortaya koymaya çalışan bilimsel bir yöntem olarak ele alır. Bu 
noktadan hareketle bir iç eleştiri yöntemi olarak yapısalcılık, 

gerçeği birbirine bağımlı bir parça-bütün ilişkisi içinde anla­

ma ilkesinden yola çıkan bir akımdır. Söz konusu akım, metni 

şifrelenmiş bir dizge olarak kabul eder. Yüzeydeki görüntünün 

altında, derinde yatan kuralların ve yasaların oluşturduğu ya­

pıyı arayan yapısalcı yöntem, yapıyı oluşturan birimlerin tek 

başlarına anlam taşımadıklarını, yapı içinde birbirleriyle olan 

bağıntılardan anlam kazandıklarını savunur.14 

Sonuç olarak yapısalcı yaklaşım, metni kendi içinde parçaları 
bulunan bir yapı olarak kabul eder, bu parçaların yapının bütünüyle 
olan ilişkisinden metnin anlamlarına dair bir içerik barındırabileceği 

14 Dilek Zerenler, Tiyatroda Yapısalcı Çözümleme, Mitos Boyut Yay., lstanbul, 
2010, s.11. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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varsayımından hareket eder ve nihai olarak metnin çözümlenme­
sinde bu yapının bilimsel bir ölçüt olarak kullanılabileceğini ortaya 
koyar. Bu yapı dilbilimsel, etnolojik ya da göstergebilimsel olarak 
çözümlenebilir. 

Göstergebilimsel yaklaşım yukarıda belirtildiği gibi, Ferdinand 
de Saussure'ün dilbilim alanında yaptığı çalışmaların kaynaklık et­
tiği yaklaşımdır. Ancak onun ayrı bir bilim dalı [semiotics] olarak 
ortaya çıkmasında Charles S. Peirce, Charles W. Morris ve Erika 
Fischer-lichte'nin çalışmalarının önemi büyüktür. Bu isimlere ek 
olarak göstergebilimin günümüzdeki temsilcileri arasında Roland 
Barthes ve Umberto Eco'yu gösterebiliriz. 

Çok genel anlamıyla göstergebilim, her türden yapıyı, göste­
ren gösterilen ilişkisi ve türevleri içinde anlamlandırma süreci ola­
rak tanımlanmaktadır. Bu açıdan her türlü eserin yapısal parçaları 
birer gösterge olabilir. Her türden gösterge, toplumsal uzlaşılarla 
anlam yüklenmiştir ve bunların gösterdiği anlamlar belli bir dizge 
içerisinde art arda eklenerek ana anlama ulaşılır. Terry Eagleton, 
Edebiyat Kuramı adlı kitabında yapısalcılıkla göstergebilimin farkla­
rına değinir. Ona göre yapısalcılık daha çok biçime odaklanan ve 
içeriği bir anlamda paranteze alan bir yaklaşımken göstergebilim 
bundan farklı olarak biçimle içerik arasında daha dengeli bir yere 
konumlandırılıştır.15 

En genel ve yaygın anlamıyla göstergebilim [semiotics, semio­
logy], göstergeleri inceleyen bir bilim dalı olarak tanımlanmaktadır. 
20. yüzyılla birlikte giderek artan bir öneme sahip olan bu bilim 
dalı, "dilbilimsel metotları nesnelere uygulayan, her şeyi (oyunlar, 
jestler, yüz ifadeleri, dini ayinler, edebiyat eserleri, müzik parçala­
rı ... ) dille tasvir etmeye ve dilsel olmayan bütün olguları da dil me­
taforuna dönüştürerek açıklamaya çalışan"16 bir alan olarak ön pla­
na çıkmaya başlamıştır. Birbirinden farklı alanlara uygulanabilirliği 
nedeniyle, çok geniş bir araştırma alanını kapsamaktadır. Temel 
olarak ele aldığı 'gösterge'leri, "genel olarak bir başka şeyin yerini 
alabilecek nitelikte olduğundan, kendi dışında bir şey gösteren her 

15 Terry Eagleton, Edebiyat Kuramı, çev. : Tuncay Birkan, Ayrıntı Yay. , 4 .  Baskı, 
lstanbul, 2014, s. 103-138. 
16 Bahar Dervişcemaloğlu, Göstergebilim, http://www.ege-edebiyat. org/mo­
dules. php?name=News&fıle=article&sid=363 Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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türlü nesne, varl ık  ya da olgu"17 olarak tan ımlamak mümkündür. 
İç eleştiri yöntemlerinin tarihsel gel işimine bakıldığında, bazı 

tanımlamaların yeniden yapıldığı bir dönemden başlayarak geliştiği 
görülür. Bir sonraki bölümde detayl ı bir şeki lde değini leceği üzere, bu 
süreçte tiyatro sanatı da büyük dönüşümler geçirmeye başlayacaktır. 
Önceleri edebiyatın bir dal ı  olarak ele al ınan ve yazınsal n itel iklerine 
göre değerlendiri len tiyatro, kendi başına bir sanat dalı olarak ede­
biyattan ayrı bir biçimde değerlendiri lmeye başlanmıştır. Böylelikle ti­
yatro eleştirisi dediğimiz kavram hem metnin hem de sahnelenmenin 
irdelenerek değerlendiri ldiği iki farkl ı kanaldan ilerlemektedir. Oyun 
metninin yapısal özel l ikleri ve araçları i le gösterimin yapısal unsurları 
ve araçları birbirlerinden farkl ı olduğundan oyun analizini ya da değer­
lendirmesin i  metin ve gösterim anal izi olarak birbirleriyle i l inti l i  ancak 
ayrı yöntemler olarak ele almak gerekmektedir. Bu nedenle özel l ikle 
göstergebi l imsel yaklaşım, yazınsal olanı başka, gösterimi de başka 
yaklaşımlarla ele a l ı r. Tiyatroda Göstergebilim adl ı  kitabında Hasibe 
Kalkan Kocabay, gösterimde göstergebi l imin tarihsel gel işimini Erika 
Fischer-Lichte'den aktararak şu şekilde özetler: 

Erika Fischer-Lichte, tiyatro göstergebi l iminin çok uzun bir 

geçmişe sahip olduğunu ifade eder ve ilk izlerine Diderot'dan 

Lessing' in  çalışmalarına dek rastlanabileceğin i  öne sürer. Ancak 

günümüz tiyatro göstergebi l imi daha çok bu konuyu bi l imsel bir 

disiplin olarak gel iştiren ve oturtan otuzlu yı l lardaki Prag Di lbi l im 

Okulu'nun temsilci lerini n  çalışmalarına dayanmaktadır.18 

Tiyatro göstergebi l im i ,  tiyatro oyunlar ın ı  içerdikleri göstergeler 
üzerinden değerlendirmeyi amaçlar. Ancak metot konusunda her 
araştı rmacı farklı yaklaşımlarla hareket noktalarını  başlangıç kabul 
edebi lmiştir. Tiyatro sanatında göstergebi l im deni ld iğinde akla ge­
len isimler Otokar Zich , Tadeusz Kowzan ,  Roland Barthes ve Mar­
tin Essl in 'd ir. Her araştırmacı farkl ı gereksin im lerle göstergebi l imin 
tiyatroya uygulanışı  konusunda farkl ı sınıflandırmalara gitmişlerse 

17 Aktaran a .g.e. 
18 H asibe Kalkan Kocabay, Tiyatroda Göstergebilim, E Yay., lstanbul, 2008, 
s. 39. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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de genel olarak Tadeusz Kowzan' ın  s ın ıflaması göstergebi l imsel 
araştırmalarda bir temel olarak kabul edi l i r: 

Tadeusz Kowzan, Litterature et Spectacle adl ı  etki l i  kitabında, 

bütün öteki görsel dramatik medyalarda da geçerli olan, sahne­

ye i l işkin on üç gösterge sistemi sayar: 1) sözcükler, 2) metin 

çalışması, 3) yüz ifadesi ,  4) jest, 5) dramatik mekanda oyuncu­

ların hareketi ,  6) makyaj, 7) saç tuvaleti, 8) giysi , 9) aksesuar, 

10) dekor, 11) ış ık ,  12) müzik, 13) ses efektleri .19 

Bununla birl ikte tiyatro sanatına yönel ik  d iğer benzer çal ış­
maların da iki temel a lanı  bel i rlemesi gerekl i l iği hatırlanmal ıd ır  ki 
bunlar, metin ve sahneleme alanlarıdır. Bu nedenle tiyatro göster­
gebi l imi ,  "edebi metin le onun sahneleniş i  arasındaki i l işkiyle he­
saplaşmış, teatral i letiş im ve a l ımlama koşul lar ın ı  araştırmış ve bir 
sahneleme anal izi için model ler gel iştirmeye çal ışmıştır."20 

Kısaca özetlemek gerekirse, göstergebi l im hem oyun met­
n in in anal izinde hem de sahnelenmiş oyun ların değerlendiri lme­
sinde ku l lan ı lagelen bir eleştiri ve anal iz yöntemi hal ine gelmiştir. 
Bununla beraber metin ve gösterim i l işkisi ve bu olguların içerdiği 
anlamlar birbirleriyle karıştı rı labi lmektedi r. Bu karış ık l ığın önüne 
geçebilmek için söz konusu i l işkinin doğru bir şekilde oturtu lması 
gerekmektedir. Bunun için Umberto Eco'nun lntentio [niyet] kura­
mın ı  çıkış noktası alarak bir model üretmek mümkündür. Ama ön­
cel ikle bu kurama açıklık getirmek yerinde olacaktır. 

Bu kitap yazı lmaktayken halen Bologna Üniversitesi ' nde Gös­
tergebi l im kürsü başkanl ığın ı  yürüten tarihçi ve yazar Umberto Eco, 
Yorum ve Aşırı Yorum adl ı  denemesinde intentio kuramını  üç boyutlu 
olarak açıklar.21 İ l k  boyut, yazarın metni kaleme alma n iyetidir. Eco 
bunu lntentio Auctoris yani  yazarın niyeti olarak tan ımlar. ikinci  bo­
yut ise yazarın niyetinden bağımsız olarak metnin  tek başına içerdi­
ği n iyet, lntentio Operis yan i  metn in niyetid i r. Son boyut ise yazarın 

19 Martin Esslin ,  Dram Sanatının A lanı, çev. :Özdemir Nutku, YKY, 1. Baskı, 
lstanbul,  1996, s .  43. 
20 Hasibe Kalkan Kocabay, a.g.e . ,  s. 41. 
21 Bkz. Umberto Eco, Yorum ve Aşırı Yorum, çev.: Kemal Atakay, Can Yay., 6 .  
Basım, lstanbul ,  2012. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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ve metnin niyetinden farklı olarak onu okuyanın niyetiyle şekillenen 
/ntentio Lectoris yani okurun niyetidir. Yazınsal eserlerde bu niyet­
ler birbiriyle paralel olabileceği gibi, birbirinden uzak anlamlar da 
taşıyor olabilirler. Bu da herhangi bir metnin sınırsız sayıda yorumu 
olabileceği anlamına gelir. işte tam da bu noktada yorumun doğ­
ru olup olmadığı konusu önemli bir problem cümlesi haline gelir. 
Eco'nun bu problem cümlesine getirdiği açıklık şu yöndedir: "Bir 
metnin sınırsız sayıda yorumu olabileceğini söylemek, yorumun bir 
nesnesinin bulunmadığı, odaklanacağı bir şeyin (olgu ya da metin) 
mevcut olmadığı anlamına gelmez ( ... ) Bir metnin niyetini anlamak, 
göstergelere dayanan bir stratejiyi anlamak demektir. n22 Eğer böyle 
ise bir tiyatro metninin de sınırsız sayıda yorumu olabilir ve buna 
karşın bu durum onun odaklanmadığı anlam ya da anlamlar olma­
dığını göstermez. 

Tiyatronun metin ve gösterim olan iki boyutu söz konusu oldu­
ğunda niyet kuramı eksik kalır. Bu eksikliği ise oyun metni-gösterim 
ilişkisi üzerinden şu şekilde yeniden yapılandırabiliriz: sahnelenmiş 
bir oyun, yazarın ve metnin niyetinin dışında başka bir niyet bo­
yutuna sahiptir. Bu boyuta yönetmenin niyeti anlamına gelmesini 
istediğimiz lntentio Rectoris adını vermemiz mümkündür. Bunun 
sonunda, bir oyun yazarının belli bir niyetle kaleme aldığı, ancak 
ondan bağımsız da olabilecek bir niyete sahip olan oyun metni, yö­
netmenin niyeti ile, sahne göstergeleri aracılığıyla seyirciye yönelir. 
Bu aşamada, sahnelenmiş bir oyunda okurun niyetinden bahsede­
meyeceğimize göre, tiyatro için bu boyutu, lntentio Auditores yani 
seyircinin niyeti olarak yeniden adlandırmamız mümkündür. 

Bu eklentilerle beraber yazılı tiyatro metninde iki, sahnelen­
miş oyunda bunlara ek olarak iki farklı niyetin bulunduğunu belirtip, 
bu niyetleri anlamanın oyun metni ve gösterim analizinin temel ere­
ği olduğunu ortaya koyabiliriz. 

Bu bölüm boyunca başlangıcından günümüze eleştiri ve analiz 
yaklaşımları genel çizgileriyle aktarılmıştı. Tüm bu eleştiri/analiz 
yöntemleri ışığında şu çıkarımları yapmak mümkün: 

22 Umberto Eco, Genç Bir Romancının itirafları, çev. : llknur Özdemir, Kırmızı 
Kedi Yay., 3. Basım, lstanbul, 2011, s. 36. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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1.  Yazarın niyeti [lntentio Auctoris] dış eleştiri yöntemleriyle 
tespit edilebi l i r. Özel l ikle olgucu eleştiri yöntemlerinden 
biri olan ruhbi l imsel çözümleme, yazarın metni kaleme 
alma niyetin i  ortaya koyabi l i r  ve böylel ikle metnin içerdiği 
muhtemel anlamlara ulaşı labi l i r; 

2. Metnin n iyeti [lntentio Operis] metnin ,  dışsal olan veri ler­
den bağımsız olarak taşıdığı muhtemel anlamları içerir. 
Bu nedenle metnin  içinden hareket eden ve metni ken­
di parçalar ın ın i l işkisi üzerinden değerlendiren iç eleştir i 
yöntemleri sağl ık l ı  araçlar olacaktı r. yapısalcı ya da gös­
tergebi l imsel çözümleme, metnin niyetin in sağl ık l ı  bir şe­
ki lde ortaya konulmasına yard ımcı olacaktır. 

3. iç eleştiri yöntemiyle tespit edi len metnin niyeti [lntentio 
Operis] tarih i ,  sosyoloj ik ya da d iğer dış e leştiri yöntemle­
riyle kontrol edi lebi l i r. Böylel ikle dış eleştiri yöntemleri b i r  
sağlama aracı olarak kul lanı labi l i r ;  

4. Sahnelemede yönetmen yazarın ya da metnin  niyetleri­
n i  kendi niyeti [lntentio Rectoris] i le yeniden yorumlar. Bu 
nedenle bir yönetmenin sahne üzerinde nasıl bir yorum 
getirdiğin i  ortaya koymak için metnin ya da yazarın niyet­
lerin in de ayırt edi lebi l iyor olması gerekmektedir; 

5. Tüm bunlara ek olarak seyirci  de kendi n iyeti [lntentio Au­
ditores] i le a l ımlama yapacaktır. Bu yüzden yönetmenin 
niyetin i  aktaran sahne göstergeleri , yapı lacak bir seyirci 
dramaturj is iyle çok daha etki l i  bir biçimde kul lanı labi l i r. 

Bu ç ıkarımlar doğrultusunda, bir oyun metnin in analizi iç in ,  
öncel ikle metnin niyetin i  ve oyuna i l işkin genel kavramların nası l  
yapı landır ı lmış olduğunu bulgulamayla başlayan sonrasında bu 
sonuçları d ış eleştiri i le kontrol eden bir  i nceleme modeli takip 
edilebi l i r. Şimdi artık bir sonraki bölümde tiyatro sanatın ın genel 
kavramlarını çevreden merkeze katman soyma olarak tanımlaya­
bileceğimiz bir model le nası l  değerlendirebi leceğim ize geçebi l i riz. 
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il. OYUN METNiNDEN ÖZE; 
KATMAN SOYMA YAKLAŞIMI 

-
Oyun anal izi iç in metinden öze katman soyma yaklaş ım ı ,  iç eleş-
ti ri yöntemlerinden yapısalcı  yaklaşımı merkezinde tutan ,  metni n  
temel niyet in i  an lamayı amaçlayan b i r  yaklaşımdır. Sahnelenmek 
üzere kaleme a l ınmış tüm metin ler yapısal olarak bel i r leyebi lece­
ğimiz katmanlar içermektedi r. Bu katmanlar  da tiyatro sanatın ın  
kendine özgü kavramların ı  iç inde barınd ı rı rlar ve  oyun metn in in  
an laş ı lmasında önem taşı rlar. Bu bölümde hem bu katmanlar  
hem de bu katmanlar ın içerd iği teatra l kavramlar ele a l ınacak­
tır. Böyle l ik le oyun metin lerin in  içerd iği n iyetlere ya da anlamlara 
u laşmanı n  olası d izgesi yaklaş ımın  metodoloj isiyle yeniden oluş­
turu lmaya çal ış ı lacaktır. 
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DRAMATİK METİNLER İÇİN ANLAM KATMANLAR! 
Anlam katmanları ve bu katmanları i ncelerken karşı laşacağı­

m ız kimi kavramlar temel olarak şu şeki lde s ıralanabi l ir: 
ı. Katman: Oyun Metni .  Tiyatro Tarih i  Boyunca Oyun 

Metnin in Dönüşümü,  Metnin Kutsal laşma­
s ı ,  Bir Vesi le Olarak Metin ,  B ir  Tekl if Olarak 
Metin ,  Dramaturj ik Bir Kavram Olarak Oyun 
Metni ve Post-Dramatik Metin ,  Performans 
Metni ,  Metin lerarası l ı k ,  Peyzaj Metin ,  Post 
-Dramatik Dramaturj i ,  Motifler ve Sembol-

il. Katman: 
111. Katman: 

iV. Katman: 

V. Katman: 

VI. Katman: 

ler (Simgeler) 
Öykü. Zaman ve Mekan.  
Olay Dizis i .  Perde, Sahne, Durum ve Olay, 
Atmosfer ve Olay Dizis i ,  Tartım  (Ritim) 
Aksiyon Planı .  Hedef, Engel ,  Sonuç, Çatış­
ma (Karşıtl ıklar), Kişi leştirme. 
Önerme/Mesaj .  B ireysel ,  Toplumsal ve Ev­
rensel Karşı l ık lar. 
Öz. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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1 1 . 1 .  OYUN METNi VE BAZI GENEL KAVRAMLAR 

. . .  oyun özgürlüktür -J . Huizinga 

Oyun sözcüğü çok geniş b i r  çağrış ım a lan ı  yaratmaktad ı r. Konuyu 
sahne sanatları çerçevesinde ele aldığım ız için bu kitapta bah­
sedi len oyun metni kavramı ,  sahnelenmek üzere kaleme a l ınmış 
metin leri kast eden b i r  s ın ı r l ı l ı kta ku l lan ı lmaktad ı r. Sahne sanatla­
rı içeris inde sayı lab i lecek her tür lü performatif etk in l iğin yazınsal 
k ısmın ı  o luşturan oyun metni e l im izdeki i l k  i nceleme materyal id i r. 
Bu bölümde genel olarak oyun metn in in  evrimi  ve onun içerdiği 
ya da içermesi muhtemel olan temel kavramlar ele a l ı nacaktır. 

Dramatik edebiyat olarak adlandır ı lan yazınsal b ir  tür olarak 
oyun metni ,  bel ir l i  biçim ve öz i l işkisin i  barınd ıran ,  önemi tiyatro 
tarih i  boyunca değişkenl ik gösteren bir türdür. Bir metne nası l  yak­
laşacağımız ın stratejisin i  kurarken,  metn in tiyatro sanatı içindeki 
dönüşüm yolculuğunu da hesaba katmamız gerekmektedir. 

TİYATRO TARİHİ BOYUNCA OYUN METNİNİN DÖNÜŞÜMÜ 
Tiyatro insan l ık  tarih ine koşut uzun b ir  tarihe sah iptir. Sanat­

lar ın en eski lerinden ve en toplumsal lar ından biri o larak günümüze 
dek uzayan bu yolculuğu boyunca yaşamsal olan d iğer her şey gibi 
pek çok kez dönüşüme uğramıştır. Bir sanatlar b i leşkesi olarak 
tan ım lanabi len tiyatro sanatın ın  tüm bi leşen leri de bu dönüşümler­
den nasib in i  a lmıştır. Eylemin sessel karş ı l ık ların ın  ya da eşl ikçi le­
rin in yazıya dökülmeye başland ığı i .ö. V. yüzyı ldan beri tiyatronun 
unsurları iç inde en başat yeri tutan oyun metni de bu yolculuk bo­
yunca dönüşüm geçi rmek durumunda kalmıştır. 

Oyun metn in in dönüşüm izleği genel olarak öz-biçim i l işkisin­
de kendin i  göstermektedir. Ancak tiyatro tarih i  boyunca metnin  öz 
ve biçimsel anlamdaki dönüşümünün d ış ında,  taşıdığı önem ba­
k ımından da bir değişime uğradığı göz ard ı  edi lmemelidir. Taşıdığı 
önem bakımından metn in tiyatro sanatı içindeki yolculuğunu üç 
farkl ı evrede incelemek mümkündür. Bunlardan i l ki , metnin kutsal­
laşma yolculuğu , i kincisi b ir vesi le olarak metin ve bir  tekl if olarak 
metin şekl inde adlandırı lab i l i r. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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METNİN KUTSALLAŞMASI 
Post-dramatik tiyatro kavramını ortaya atan Hans-Thies 

Lehmann ' ın  Dramatik Öncesi olarak adlandı rdığı dönem, Aristoteles ' in  
Poetika 'yı daha yazmadığı , dolayısıyla metnin başl ı başına öncel ik­
li bir unsuru olarak al ınmadığı dönemdir. Burada öncelikl i  kavram 
drama sözcüğünün kökeni olan dramenon yani eylem sözcüğüdür. 
Dolayısıyla tiyatronun tarih inde Poetika 'ya kadar gelen süreçte oyun 
metni ,  eylemin sözel eşl ikçisi yan i  destekleyici bir unsur olarak gö­
rülmekteydi .  Dramatik yarışmaların ölçme değerlendirme kriterleriyle 
şeki l lenen ve bir biçim kazanan oyun metn i ,  doğası gereği uçucu ve 
kaydedi lemez ya da Prof. Dr. Özdemir Nutku 'nun "suya yazı yazmak" 
diye tabir ettiği ansal sanat olan tiyatronun elle tutulabi l ir, somut bir 
unsuru olarak başat bir hale gelmesi Poetika 'n ın metn i merkeze alan 
yaklaşımıyla başlar. Öncesinde, söz gel imi Aiskhylos 'un kendi metin­
lerinin sahne uygulayıcısı olduğu bi l in iyor ve dolayısıyla Lehmann da 
dramatik öncesi dönemde metnin uygulamanın bir ön taslağı olarak 
ele al ınmış olabi leceğine vurgu yapıyor.1 

Tiyatro kuramları hakkında yazı lan kitapların atası kabul edi­
len Poetika, kel ime anlamı itibariyle, Şiir Sanatı demektir. Sadece 
bu anlam çerçevesinden bi le bakılacak olursa, Poetika'n ın sözel 
olana, metinsel olana dair çağrışımlar yaptığı fark edi lebi l i r. Kitap 
içerik bakımından tiyatro sanatın ın  mimetik yanıyla i lgi l i  tespitler 
bir yana,  oyun metinlerinin öz ve biçimlerini odağına alması bakı­
mından metn in diğer gösteri unsurları içindeki öneminin a lt ın ı  çi­
zer. Bu nedenle antik dönemlerin ritüel istik  teatral gösteri leri , takip 
eden yüzyı l larda Poetika'yı ana kaynak olarak kabul eden Klasisizm 
ayd ın larınca metnin kutsal l ığı gözlüğüyle okunmaya başlanacak­
tır. Böylel ik le tiyatro yazarı tiyatronun tanrısı konumuna yüksel ir. 
Dramanın asal unsuru olan eylemin metinsiz görüngülerinden biri 
olarak kabul edi len Commedia del l 'Arte bi le Klasik kuramcıların 
hararetl i tartışmalarında yer bulmaz. Tartışmaların merkezi oyun 
metinlerin in öz ve biçimleridir. 

Metn in başat kutsal unsur, yazarın da tanrı olarak kabul edi ldiği 
bu uzun süreç, tiyatro tarih ine kazınmış isimlerin izleğinde de kendini 
gösterir. Tiyatro tarihinin is im dağarcığı , Aiskhylos'tan Sophokles 'e, 

1 Bkz. Hans-Thies Lehmann, Postdıamatic Theatre, Routledge, New York, 2006. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Euripides'ten Aristophanes'e,  oradan Plautus ve Terentius'a uza­
nırken , yol boyunca sayısız yazarı ve bu tarih i  kaydeden kuramcıları 
barındırır. Buna karşın oyuncuların ya da diğer tiyatro yaratıcıların ın  
isimleri bu dağarcıkta fazla yer kaplamaz. Bu gösterge b i le  metnin 
baştacı olduğu teatral yaşama dair  net bir kanıt olarak görülebi l i r. Ti­
yatro tarih in in altın çağları , l .Ö.  V. yüzyı l ın Yunan komedya ve traged­
yası ,  Elizabeth dönemi lngi ltere'sin in ve aynı dönem lspanya'sının 
özgün oyunları ,  XVl l .  yüzyı l Neo-Klasik Fransız tiyatrosunun biçimci 
yaklaşımları , roman ve gazeteci l iğin geliştiği dolayısıyla metnin diğer 
alanlarda da önem kazandığı XVl l l .  yüzyı l Romantik döneminin yen i  
oyun türleri hep yazar isimlerin in altın harflerle kazındığı dönemlerdir. 
Tüm bu sözü edi len dönemlerde oyun metni ,  sadece tiyatronun deği l ,  
edebiyatın ta kendisi ya da  en  öneml i  dallarından biridir. 

Kuramlarını Poetika 'n ın Aristoteles'ten çok Platonculuğa daha 
yakın olduğu bi l inen İbn Rüşd çevirisi üstüne kuran Batı tiyatro gele­
neği metni kutsal laştı rmış, bu kutsal unsuru yaratan yazara tiyatro­
nun baş köşesinde bir yer vermiştir. Bu yer, Doğalc ı l ık  (Natural izm) 
ve onu takip eden Gerçekçi l ik  (Realizm) süresince tiyatro sahnesinin 
yeni ismi yönetmen i le yazar arasında çekişmelerin görüleceği yerdir. 

BİR VESİLE OLARAK METİN 
Metnin tek başına başat unsur olageldiği zamanlar ın son ya­

zarlarından bazı larına ,  Doğalcı l ı k  ve Gerçekçi l iğin tiyatro yazın ında­
ki temsilci leri olarak tanımlanan Henrik lbsen, August Strindberg 
ve Anton Çehov örnek veri lebi l i r. Bu süreçte tiyatro metni öncel ik l i  
olarak biçim yönünden bir değişime uğrar. Bu değişimin kökleri , 
matbaan ın  yaygın olarak kul lan ı lmaya başlaması ,  okur sayıs ın ın 
artması ve buna bağl ı  olarak romanın ve gazeteci l iğin gel iştiği , İ n­
gi l iz yazın ı nda "düzyazı çağı" olarak adlandır ı lan süreçte aranabi l i r. 
XVl l l .  yüzy ı l ın  b i l imsel ve toplumsal gel işmeleri , tiyatro metnine ko­
şuklu d i lden düz yazı d i l ine dönüşme konusunda bir ivme kazandır­
mıştır. 2 Metnin uğradığı bu dönüşümün kendisi ,  metn in tiyatrodaki 
önemin i  bel irlemede bir rol oynamamakla bir l ikte, bu dönüşümün 
sebepleri metn in önemin i  sarsacak başka bir unsurun ön plana 
çıkmasın ı  tetiklemiştir: Yönetmen.  

2 Bkz. Cevat Çapan, Değişen Tiyatro, 3. Basım,  Metis Yay. , lstanbul, 1992. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Kuşkusuz dramatik öncesi dönemde de, Doğalcı l ığa kadar 
olan süreçte de oyunların sahneye taşınmasında sorumlu olan bi­
ri lerin in  olduğu çeşit l i  kaynaklarda bel i rt i lm iştir. Ancak adı yazarın 
yanına yazı lmayı hak eden yönetmenl ik  kavramı ,  tam da bu süreçte 
ortaya çıkmıştır. İ l k  yönetmen olarak an ı lan Saxe Mein ingen Dükü 
i l .  Georg' la bir l ikte, yönetmenl ik  kavramı  tiyatro sanatında yazarın 
tahtın ı  sarsan bir  konuma gelecekti r. Andre Antoine, Otto Brahm, 
Konstantin Stanislavski g ib i  yönetmenlerin b irbiri ard ına geld iği bu 
yeni  süreçte oyun metni art ık olduğu gibi sahneye taşınan kutsal 
b ir  unsur olmaktan çıkıp, yorumlanması gereken bir  unsura dönüş­
meye başlamıştır. Yönetmen ve Sahne: Natüralizmden Grotowski'ye 
adl ı  kitabında Edward Braun'un da Fransız oyuncu Jean Mounet­
Sul ly'den aktardığı gibi artık " Her metin ,  sadece [başka bir şeye] 
vesi ledi r".3 Dolayısıyla bu süreçte oyun metni b ir  amaç iken bir 
araca dönüşmüştür. 

Doğal olarak toplumsal yaşamdaki dönüşümlerle de ilgi l i  olan 
bu temel kırı lma,  asl ında tiyatro sanatın ın  kendi naturasına dönüşü 
olarak da değerlendiri l i r. Bu dönemde XX. yüzyı l ın  d i lb i l imcileri ara­
sında en etki l i lerinden biri olan Roman Jakobson' ın  vurgu yaptığı 
yazınsal l ık  kavramın ın karşısına ,  bir başka Rus yönetmen Vsevolod 
Meyerhold'un tanımlayacağı teatral l ik kavramı  dik i l i r. Meyerhold 'a 
göre tiyatro teatral leşmelidir. Wagner ve sonrasında s ımsıkı tutunu­
lan yan ı lsama arayışında tiyatro sanatın ın  kaybettiği şey teatral l iktir 
ve teatral l ik yazıya deği l eyleme yönelikti r.4 Bu durum, tiyatronun 
yeni  yı ldızı yönetmenin ,  metne bağıml ı l ığ ın ın kır ı lması anlamına ge­
lecektir. Öte yandan bu kırı lmayı Artaud da haber verir. "Modern 
Sonrası Dramatik Metin ler" başlığın ı  taşıyan makalesinde Süreyya 
Karacabey, Jacques Derrida'n ın Artaud okumalarında temsil edici­
leri ve oyuncuları yazarın boyunduruğu altındaki kişiler olarak n itele­
diğin i  aktarı r. Buna göre Artaud , sahnenin dışındaki bir akl ın temel­
lediği , gösterime dayanmayan anlayışın hakimiyetin i  eleştirmiştir.5 

3 Edward Braun, Yönetmen ve Sahne: Naturalizmden Grotowski'ye, çev.: Baha­
dır Sina Şener, Dost Yay., Ankara, 2013, s.  229. 
4 Bkz. Ayşın Candan, Yirminci Yüzyılda öncü Tiyatro, YKY, 2 .  Baskı , lstanbul, 
1997. 
5 Süreyya Karacabey Çel ik,  " Modern Sonrası Dramatik Metinler", Tiyatro Araş­
tırmaları Dergisi, Sayı: 15, Ankara , 2003, s. 36-95. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Bu süreçte oyun metni sadece d i l  bakımından değil hem bi­
çim hem de içerik açısından da tarih in in en keskin dönüşümlerin i  
yaşamıştır. Öz bakımından,  e le a ld ığı konular, b iç im bakımından 
da o konuları ele a l ış şekli önceki zamanlara göre ciddi farkl ı l ıklar 
göstermeye başlar. Metnin referansları teatra l l iği merkezinde taşı­
maya özen göstermeye başlar. Hatta yönetmenler, kendi metinle­
rini yaratarak (örneğin Brecht), asal unsur olarak gösterimi ortaya 
çıkaracak yard ımcı b ir  araç olarak bu metinlerden yararlanmaya 
başlarlar. Yüzyı l  başında yazarı yavaş yavaş yerinden eden yönet­
men, yüzyı l ı n  ortasına gel indiğinde artık o koltuğu gönülsüzce de 
olsa yazarla paylaşmaktadı r  ancak aslan payı yönetmenindir. 

BİR TEKLİF OLARAK METİN 
Modern sonrası olarak da tanımlanabi lecek post-dramatik 

yaklaşımda metin ,  öz ve biçim olarak geçirdiği dönüşüm serüveni­
ne devam eder. Biçimsel bakıştan,  öze i l işkin saptamalara kadar 
dönüşümü takip etmek kolayd ı r. Öte yandan öz-biçim i l işkisi ,  bu 
yeni  süreçte, önceki dönemlere oranla fark l ı l ı klar içeri r. Bu farkl ı ­
l ık  nedeniyle metne i l işkin yen i  kavramlarla karşı laşmalar başlar. 
Peyzaj Metin ve Metinleraras ı l ık  gibi kavramlar bunlar arasında öne 
çıkan iki tanesin i  oluştururlar. Bu kavramlar, asal unsur gösterim,  
performans ya da daha önce bel i rt i ldiği üzere eylem o lan tiyatro 
sanatın ın öz ve biçim i l işkisin in yeni boyutların ı  içermekle kalmaz, 
metn in yeniden ve bu kez amaca yönel ik olarak değişti r i lebi l i r  bir 
hal a ld ığın ı  da gösterir. Kısacası önceleri kutsal olan, sonrasında 
bir vesi leye dönüşen metin artık dokunulmazl ığın ı  yitirmiştir. B ir  
başka deyişle gösterimin var o luşu iç in metin art ık sine qua non 
[olmazsa olmaz] deği ld ir. Metin ,  gösterimi  oluşturan diğer unsur­
lardan bir idir art ık sadece (performance, happening vb.) ve bu ne­
den le artık metin performans için bir vesi le olmaktan çok bir tekl if 
olmaya evri lmiştir. 

Poschmann ,  Pavis, Lehmann, Eco ve Barthes çeşitl i kereler 
çağdaş tiyatro olarak tan ımlayabi leceğimiz günümüz tiyatro sa­
natındaki metnin bir göstergeler önermesi olduğunda neredeyse 
hemfikird i rler. Hal ihazırda, bir vesi le olarak algı lanan metnin yaygın 
bir şekilde günümüz tiyatro estetiğinde yer bulduğunu ancak met-Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



40 ı Oyun Analizi 

nin bir  tekl if olduğu yaklaşımın ın da başta Avrupa olmak üzere hızla 
dünya sahnelerine yayı ld ığı görülmektedi r. 

Sonuç olarak Metn in asal unsurdan bir tekl ife evri ld iği bu dö­
nüşüm, tiyatro alanındaki arayışların nedensel artalanın ı  oluşturan 
düşünsel kır ı lmalarla ve elbette sosyoloj ik gerekçelerle i l işki len­
dir i lmektedir. Bu bağlamda metnin  tüm bu süreçlerin sonunda, 
Lehmann' ın işaret ettiği dramatik öncesi dönemdeki anlam ve öne­
mine döndüğü savı kabul leni lebi l i r  görülmektedir. Bununla bir l ikte, 
önem derecesi değişmiş olsa da tiyatro metin leri görülen o ki üre­
ti lmeye ve belki günün birinde şimdikinden başka önem dereceleri 
edinmeye devam edecektir. 

DRAMATURJİK BİR KAVRAM OLARAK OYUN METNİ 
VE POST-DRAMATİK METİN 
Yukarıda bahsedi len tüm dönüşümler bir  oyun metnin in öz­

biçim i l işkisinde bel i rgin farkl ı l ık lar yaratı r. Dramaturj ik  açıdan ba­
kı ldığında, metnin kutsal laşması ve bir vesi le olarak metin baş­
l ıklarıyla bel i rti lmiş evrelerdeki metni dramatik metin ler, bunların 
dışında kalan evrede yer alan metin lerin de post-dramatik metin ler 
olarak adlandır ı lması yan l ış  olmayacaktı r. 

Dramatik metinler, önceki bölümde de değin i ld iği gibi çeşit­
li eleştiri yöntemleriyle incelenebilmektedir. i lerleyen bölümler­
de temel incelemenin katmanları ayrı ayrı ele a l ınacaktı r. Ancak 
post-dramatik metinler (ki bununla kast edi len , sahnelemede 
post-dramatik sahneleme biçimi tercih edilen dramatik metinler 
deği ld ir) kendine özgü bazı yöntemleri gereksin ir. Bu aşamada, 
post-dramatik metinlerin ,  dramatik olandan ayrı ldığı noktaları ve 
bazı karakteristik unsurların ı  incelemekte yarar var. 

Dramatik ve post-dramatik metinler biçimsel özel l ikleri ba­
kımından bel i rgin farkl ı l ı klar gösterir. Öze i l işkin n ite l iklerinden zi­
yade (benzer şeki lde, Romantizm sonrası modern dönem boyun­
ca da dramatik metin lerde öz çeşitl i l i k  göstermeye başlamıştır) 
biçimsel farkl ı l ı klar onları birbirinden ayırabi lmeyi daha olanaklı 
k ı lar. Bu bağlamda ortaya konulması gereken en önemli farkl ı l ı k, 
yukarıda da değin i ld iği gibi ,  metnin bir tekl if n itel iği taşıdığı , yani 
olmazsa olmaz bir nite l ik  göstermek zorun lu luğu taşımadığı ger-Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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çeğid ir. Unutulmamal ıd ır  ki post-dramatik olan tüm metinler ayn ı 
özel l ikleri göstermezler dolayısıyla biçimsel farkl ı l ı kları sadece dra­
matik olana göre deği l ,  post-dramatik olana göre de değişkenl ik 
gösterir. Post-dramatik metinler çoğunlukla temel izleklerin kırı ld ığı 
metin lerd ir. Bu izlek kimi zaman öykü olabi leceği gibi , kimi zaman 
anal it ik ve mantıksal gel iş im çizgisi  ya da ana aksiyon planı da ola­
b i l i r. Bu nedenle kimi post-dramatik metinler bir performans metni 
gibi sadece ana akışı ifade ederken, k imi metinler daha parçal ı  bir 
yapı gösterirler. Çok genel b ir  bakış açısıyla post-dramatik metine 
i l işkin kavramlar içerisinde performans metni ,  metin lerarası l ık  ve 
peyzaj metin gibi kavramların zikredi ldiğin i  b i l iyoruz. 

PERFORMANS METNİ 
Performans metn i ,  çağrışımından da ç ıkarı labi leceği üzere , 

icra edi lecek olan gösterimin  metinsel bir kanavası olarak düşü­
nülebi l i r. Çoğunlukla gösterimden ya da performanstan bağımsız 
ele a l ınmaya çal ışı ldığında anlam taşımayacak olan, edebi bir ni­
tel ik  taşımayan daha çok teknik  bir metindir. Soyutlama yapacak 
olursak edebi bir tür olan oyun metn ine karşıt bir kutup olarak da 
düşünülebi l i r. Marvin Carlson, performans metn in in  ortaya çıkışı­
n ı  yine yapısalc ı l ık  ve sonrasında gel işen yaklaş ımlara dayandır ır. 
Buna göre oyun metn in in performans metn ine doğru evri lmesinde 
söz edimi ve yazınsal söz edimi yaklaşımların ın  etkisi bulunmakta­
dır. Teatral metni bir çeşit sözce olarak kabul eden bu yaklaşım ,  
b i r  yan ıyla d i lb i l imsel b i r  yapıya sahipken, d iğer yanıyla da seyirci 
üzerinde bir  etki yaratacak olan bir edim içeri r. Başka bir deyişle 
söz edimi kuramıyla ,  metn in  edebi ya da d i lb i l imsel yanından çok, 
ed imsel , eylemsel boyutu öne ç ıkar ve bu daha sonra performans 
metni d iyeceğimiz yapıya uzan ır.6 

performans metn i ,  gösterimin sözcüksel bir akışı olarak dü­
şünülebi l i r. Performansta metin gösterimin olmazsa olmaz bir par­
çası deği ld ir. Kimi zaman gösterimin tüm detayların ı ,  mizanseni­
ni  içeren bir yapıyken kimi zaman detaysız, genel bir akış n itel iği 
de gösterebi l i r. Daha önce de bel i rti ld iği gibi tek başına biçim ya 

6 Marvin Carlson, Performans, Eleştirel Bir Giriş, Dost Yay. çev.: Beliz Güçbil­
mez, Ankara, 2013, s. 105-111. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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da öze dair b ir  anlam içerme zorun lu luğu taşımaz. Bu nedenle bir 
performans metnin in anal izi ancak gösterimin anal iziyle bir l ikte ta­
mamlanabi l i r  bir durum içerir. 

METİNLERARASILIK 
Metinlerarası l ık [ intertextual ity], post-dramatik yaklaşımın yay­

gın olarak yararlandığı bir yaklaşım olsa da dramatik oyun metin le­
rinde de karşımıza çıkan bir kavramdır. İ lk  kez Rus kuramcı Mihai l  
Bahtin tarafından kul lanı lmış olan söyleşim kuramından yola çıkı la­
rak Jul ia Kristeva tarafından ortaya atı lmıştır. Bu kavram, metni bir 
a l ıntı lar mozaiği olarak ele al ı r: "Metin lerarası l ık  anlayışına göre, her 
metin a l ıntı lar mozaiği olarak inşa ed i l ir; her metin bir d iğerin in emil­
mesi ve dönüştürülmesidir; metinlerin devşirimidir."7 Bu nedenle 
metn in n iyetini anlamak için o metn i oluşturan diğer metinlerin bul­
gulanmasın ı ,  o metin lerin anlamların ın tespit edi lmesini gerekli kı lar. 

Metinlerarası l ık ,  özel l ik le tiyatro yazın ı  iç in anlam katmanları­
na ulaşmak adına dikkate a l ınması gereken bir yaklaşımdır. ister 
dramatik ister post-dramatik olsun her metin giz l i  ya da açık bir şe­
ki lde başka metin lerle kurduğu i l işki üzerinden anlamlar barındıra­
b i lmektedir. Örneğin ,  Heiner Mül ler' in Hamlet Makinesi adl ı oyunu ,  
Shakespeare' in  Ham/et ' i  i le metin lerarası aç ık  bir i l işki içermek­
tedir. Yine Tom Stoppard ' ın Rosencrantz ve Guildenstern Öldüler 
adl ı  oyunu da ayn ı  metin le açık bir i l işki içindedir. Diğer yandan 
Çehov'un Martı adl ı  oyunu Shakespeare' in Hamlet adl ı oyunu i le 
gizl i b ir  metin lerarası i l işki barındırmaktadır. Aynı  şeki lde George 
Tabori 'n in Annemin Cesareti adl ı  oyunu,  Brecht' in  Cesaret Ana adl ı  
oyununa gönderme olarak kaleme al ınmıştır. Örneklenen bu metin­
lerarası i l işki oyun metinlerin in  içerdiği anlamların bu lgu lanmasın­
da büyük önem taşır. 

Sonuç olarak bir oyun metni ,  başka metin lerle kurduğu i l işki 
üzerinden anlam katmanları içeriyor olabil ir. ister dramatik ister post­
dramatik olsun, başka metin lerle kurduğu i l işki üzerinden yaratı lan 
anlamlara u laşmak için i l işki l i  metninlerin anal izi de önem taşıyaca­
ğından , analiz içinde anal iz gerektiren bir durumla karşılaşı lacaktır. 

7 irfan Erdoğan, Korkmaz Alemdar, Öteki Kuram, Erk Yay., 3. Baskı, Ankara, 
2010, s.  306. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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PEYZAJ METİN 
Peyzaj metin kavramı ise metinlerarası i l işki içerebi lmesine 

karş ın ,  metinlerarası l ı ktan farkl ı  olarak sadece post-dramatik yak­
laşıma hizmet eder. Aristotelesçi (dramatik) yaklaşımın aşı lması 
için öykü, neden-sonuç i l işkisi ve doğrusal zaman algıs ın ı  yıkmak 
üzere düzenlenen peyzaj metin ,  Gertrude Stein ' ın  oyun düşünce­
sine dayandır ı lmaktadı r.8 Stein ' ın oyun düşüncesi , Robert Wilson' ı  
da etki leyen "zamansız" ya da "daimi şimdi" kavramların ı  amaçla­
yan performansa odakl ı  b ir  yaklaşımdır. Bu zamansızl ık ya da "dai­
mi ş imdi "yi gözeten performans, seyirciye b ir  duygulan ım deneyimi 
yaşatmayı hedefler. 9  Amaç seyircin in bu duygu deneyimin i  yaşa­
masıd ı r. Anal itik ,  rasyonel ya da doğrusa l ,  kısacası neden-sonuç 
i l işkisine dayanan herhangi b ir  anlam taşımayı reddeden oyunların 
oluşturulmasında sık l ıkla peyzaj metinden yararlan ı l ı r. Anlamın an­
lamsızlaştığı bu yaklaşımda temel nokta seyirciye sunulan duygu­
lan ım olduğu için bu tür metinlerde anal iz an lamdan ziyade hangi 
duygu ya da deneyimin  seyirciye sunulmak istendiğin i  bulgulamaya 
odaklan ı l ı r. 

POST-DRAMATİK DRAMATURJİ 
Tüm bu biçimsel özel l ikler, post-dramatik tiyatroya uygulanacak 

dramaturji çalışmaların ı  da çeşitlendirmektedir. Gösterim dramaturj i­
si ,  performans dramaturjisi gibi kimi kavramlar da bu amaçla ortaya 
çıkmış kavramlardı r. Dramatik metne uygulanan dramaturj i ,  oyunun 
anlam katmanların ı  bulgulamayı amaçladığından, post-dramatik yak­
laşımda doğru sonuçlar vermeyebil i r. Bunun bel l i  başlı birkaç nede­
ni bulunmaktadır. Bunlardan i lki ,  post-dramatik yaklaşımda metnin 
olmazsa olmaz b i r  n itel ik taşımamasıdır. Gösterimin temel unsuru 
olmadığı için metnin anal izi sonucu bulgulanacak olanlar gösterimle 
örtüşmeyebi l i r. Bir başka neden ise post-dramatik yaklaşımda met­
nin genel özel l ikler içermemesidir. Kimi post-dramatik metinler biçim­
sel olarak tamamlanmamışl ık hissi yaratmayı amaçladığından, analiz 
aşamasında bu durum bulgulamayı bulandırabi l i rken kimi metin lerse 

8 Naciye Aksoy, "Peyzaj Metin Kavramı ve Sahneleme An layışı", AR.!-E Süley­
man Demirel Universitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Hakemli Dergisi, Ozel Sayı, 
Kasım, 2012, Isparta, s. 136. 
9 Marvin Carlson , Tiyatro Teorileri, s. 423. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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ancak gösterimle tamamlanacağından tek başlarına bir şey ifade et­
meyebi l i rler. Bir diğer neden de post-dramatik olan yapının anlam diz­
gelerin i  kırmayı amaçlayabi l ir  olmasıdır. Bu durumda metin ne olduğu 
üzerinden deği l de ne olmadığı üzerinden değerlendirilebilmektedir. 
Bu nedenle post-dramatik yaklaşıma uygun bel l i  bir dramaturji örneği 
ortaya koyabilmek pek mümkün olamamaktadır. 

Eserden esere farkl ı l ı k  göstermekle bir l ikte metin kimi zaman 
başka metin lerle kurduğu i l işkiyle, kimi zaman da k ırd ığı dizgelerin 
ne olduğunu saptamaya yönel ik  yaklaşımlarla daha doğru sonuç­
lar verebi lmektedir. Zaten genel olarak post-dramatik yaklaşımda 
ulaşı lmak istenen şey anlamın kır ı lması suretiyle seyi rcide bir duy­
gu lanım deneyimi yaşatmak olduğundan ,  post-dramatik anal iz in 
hedefi de bir yandan hangi anlamın kır ı lmak istendiğin i  saptamak 
ve öte yandan hangi duygulanımın deneyimleti lmesin in  amaçlandı­
ğın ı  bulgulamaktır. Ayrıca post-dramatik tiyatro yaklaş ımında metin 
gösterim açısından önemini  yitirdiğinden,  metne dair saptama­
ları n ,  gösterimin kendisiyle anlam bulması ya da anlamı kırması 
mümkündür. Bu nedenle post-dramatik dramaturj i  den i ld iğinde tek 
başına gösterimden bağımsız bir yaklaşımı ifade edemeyiz. Kald ı  
ki post-dramatik metinlerin çoğunluğuna hakim olan tamamlanma­
mış l ık  özel l iği de bunu kanıtlamaktadır. 

MOTİFLER VE SEMBOLLER (SİMGELER) 
Oyun metnin in içerdiği genel kavramların anlama i l işkin önem 

taşıyan kavramlarına gelecek olursak öncel ikle motif ve simge 
kavramlarıyla karşı laşırız. İ l k  ve genel anlamıyla motif görsel sa­
natlardan diğer sanat türlerine geçmiş bir kavramdır ve desen an­
lamına gel i r. Buradan hareketle motif, bir süsleme unsuru olarak 
düşünülebi leceği g ib i  güçlü bir anlatım aracı olarak da kul lanı lagel­
mektedi r. Sanat eserlerin in  biçimsel özel l iklerine estetik bir değer 
katman ın  yanında motif, içeriğe i l işkin taşıd ığı anlamlarla da işlev 
kazanmaktadır. Tiyatro metn in in  uzun tarih i  boyunca kul lanı lagelen 
motif, oyun metn inden sahneye sözcüklerle ya da görsel birtakım 
unsurlarla aktarı labi len bir  özel l ik  taşımaktadır. Motif iç in bir çeşit 
metafor tan ımlaması yapmak mümkündür ve bu metafor sembol 
(simge) ve leit-motif gibi genel alt başl ıklar hal inde ele al ınabi l i r. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Sembol ya da simge, oyun metninde kendisi  dış ında da başka 
anlamlar içeren,  bu an lamları sözel ya da görsel olarak seyirciye 
u laştırma işlevi taşıyan ,  bununla bir l ikte oyuna biçimsel olarak 
estetik değer katan unsurlard ır. " Bi r  resim b in sözcüğe bedeldir" 
d iyen Çin atasözünde olduğu gibi semboller, oyunun anlamların ı  
i leten göstergelerd ir. Göstergebi l imin tekn ik  detaylarına girmeden 
yal ın  olarak ifade etmek gerekirse semboller, genel bir uzlaşıyla 
kabul edi lmiş anlamların ın  yan ında,  oyun metn in in kendi bütünlüğü 
içinde kendisine yüklenen daha özel anlamlar da taşıyabi l i rler. Ayn ı  
örnek üzerinden devam edecek olursak, Üç Kız Kardeş adl ı  oyun­
da ku l lan ı lan çok sayıda10 sembolden biri olan anahtar, oyunun 
başında Olga'n ın el indedir. Evin sahipl iğine i l işkin bir sembol olan 
anahtar oyunun sonunda artık Nataşa'n ın el ine geçmiştir. 

Leit-motif kavramı ise müzik sanatına Richard Wagner' in sok­
tuğu ve toplu-sanat-yapıtı [Gesamtkunstwerk] kuramıyla tiyatro sa­
natında da kul lanı lan b ir  kavramdır. Tekrarlayan ve tekrarladığında 
bir anlam ifade eden motiflere leit-motif adı veri l i r. Örneğin Üç Kız 
Kardeş adl ı  oyunda, b i rinci perden in  sonunda Olga ve Nataşa ara­
sında bir diyaloga konu olan,  Nataşa'nın kıyafetlerinde gördüğümüz 
yeşi l  kuşak bir leit-motifd ir. Zira oyunun son perdesinde bu motifin 
yine Nataşa-Olga üzerinden tekrarland ığı görü lür. Bu motifle güç 
dengesin in değiştiği an lamı seyirciye ulaştır ı lmak istenmektedir. 

10 Diğer semboller için bkz. Ek'ler. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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i l .  i l .  ÖYKÜ 
Öykü, sinopsis, konu ya da geniş bir özet o larak tan ımlayabi le­
ceğimiz bir katmandır. Oyunun detayl ı  özet in i  içeren bu katman 
genel olarak yapıyı an lamamıza yardımcı olur. Bu katman ı  oyunun 
diyaloglandır ı lmamış akış ı  o larak düşünmek hatal ı  o lmayacaktır. 
Tiyatro sanatın ın  i l k  kuram kitabı  Poetika'da öyküye karş ı l ık  ge­
len kavram mythos'tur ve Aristoteles bu kavramı ,  tragedyan ın  en 
öneml i  altı öğesinden b i ri o larak sayar. Hatta daha da i leri gide­
rek bu kavramı  söz konusu öğeler içinde en öneml i  unsur olarak 
tan ım lar. M imesis (yeniden yaratma) olarak b i l i nen tak l it kavramı 
i le  öyküyü " bi r  eylemin takl id i "  o larak tan ımlar. Öyle ki karakter­
den bi le öneml i  b ir  noktaya yerleşti rir öyküyü: 

Öykünün en başta geldiğini şu olay da doğrular: Henüz acemi 

olan ozanlar di lsel anlatımda, karakterleri bel irtmede, olayların 

uygun bir örgüsünü oluşturmada olduğundan çok daha önce sa­

natın sert isteklerin i  yerine getirebi l i rler. Bu, hemen hemen en 

eski çağların ozanları için de doğrudur. O halde tragedyan ın  te­

meli ve aynı zamanda ruhu öyküdür [mythos].11 

Bel i rt i ld iği gibi öykü sadece tragedyan ın  deği l genel olarak 
tüm dramatik türlerin en önemli unsurlarından bir idir. Bu çerçeve­
de öykü farkl ı şeki l lerde adlandır ı lagelse de önemi oyunu oluşturan 
bütünlüğünden gelmektedir. Dramatik bir yapıda öykü olmaksızın 
karakterlerin ya da çatışmanın b ir  zemini olamayacağından bir 
anal izin i lk aşamalarından biri öyküyü bulgulamak olarak karşımıza 
ç ıkacaktır. 

Öyküyü bulgulamak sadece özeti çıkarmak anlamına gelmez, 
oyunun genel h ikayesine varmak, ayrıca oyunun dramatik n itel ikle­
rini de değerlend irmek demektir. Oyun ve Senaryo Yazma Tekniği 
adl ı  kitabında Turgut Özakman " konu" ya da "h ikaye" adıyla işaret 
ettiği öykünün içerd iği dramatik özleri s ıralamıştır. Buna göre dra­
matik bir öykü mutlaka çatışma içeren, i lginç ve inand ırıcı olan, 
gel işken ,  sahnelenebi l i r, dramatik türlerin olanak ve özel l iklerine 

11 Aristoteles, Poetika, Remzi Yay., çev.: lsmail Tunal ı ,  16. Basım, lstanbul, 
2007, s.  25 . Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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uygun,  sahne sanatların ın  teknik özel l ikleriyle çel işmeyen bir  öykü­
dür.12 O halde dramatik bir  oyunun öyküsünü anal iz ettiğimizde bu 
nite l ikler de gözden geçir i lmiş olmaktadı r. Ayrıca öykü, yapı olarak 
oyunun içerd iği ana olayın yan ında tüm yan olayları içermekle bir­
l ikte olay d izisinden daha kapsamlı  ve ayrıntı lardan arındırı lmamış 
bir yapıd ı r. Oyundaki her bir  ayrıntı öykünün içeriğinde yer alabi l ir ve 
böylel ik le oyunun içermiş olabi leceği yan anlamlar ve diğer ayr ıntı­
lar da bu katmanda gözden kaçırı lmamış olur. 

Tiyatro tarih i  boyunca oyun yazarların ın  önünde öyküye dair 
çeşitl i kısıtlamaların olduğunu bi l iyoruz. Antik Yunan'da ozanlar tra­
gedya ya da komedyanın ölçütleri çerçevesinde öykülerin i  mitoloji­
lerden , halk h ikayelerinden almaktayd ı .  Roma döneminde de ben­
zer bir durum söz konusuydu ancak elbette biçimsel olarak biraz 
daha fark l ı  özel l iklerle. Ortaçağ'da ise tahmin edi lebi leceği üzere 
dinsel öyküler bel irgin bir  hakimiyet içindeyd i .  Klasisizme gel indi­
ğinde ise yazarlar antik kültürün konu dağarcığıyla uyumlu konular 
seçme konusunda yön lendiri lmekteyd i .  Nihayet Romantizm ve de­
vamında yazarlar öykü konusunda daha özgür, özgün ve yaratıcı 
bir noktaya gelebi ldi ler. Modern zamanların sonuna kadar da bu 
gel iş im süreci sürekl i l ik  arz etti .  

Modernizmden günümüze -ki post-modern olarak adlandır ı l ­
maktadı r- öykü dediğimiz katman dramatik oyunlarda yazı ld ığı za­
manı n  gerçekl iğine uygun bir öz ve biçimle işleni rken,  post-dramatik 
olarak adland ı rd ığımız yaklaşımda tek bir s ın ıflamayla aktarı lama­
yacak kadar çeşitl i l ik  göstermeye başlamıştır. Post-dramatik yak­
laşımın bel i rgin özel l i klerinden biri olan dizgeleri kırma, öyküde 
yapı labi lecek genellemelerin en başında yer a l ı r. Başka bir biçim­
de ifade etmek gerekirse, hemen her dizge gibi öykünün de akışı 
kesinti lere uğratı labi l i r. Sarah Kane' in 4.48 Psikozu adl ı  oyununu 
ya da Roland Schimmelpfennig' in Uzun Zaman Önce Mayısta adl ı  
oyununu buna örnek verebi l i riz. Bu nedenle pek çok post-dramatik 
metin iç in kesintisiz bir öyküden bahsetmek mümkün olmayabi l i r. 
Elbette ki bütüncül bir öyküye sah ip  post-dramatik oyun metinleri 
de bulunuyor. Sarah Kane' in d i l imize Paramparça olarak çevri len 

12 Bkz. Turgut Özakman,  Oyun ve Senaryo Yazma Tekniği, Bilgi Yay., Ankara, 
1998, s. 73-74. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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oyunu da buna örnek veri lebi l i r. Sonuç olarak çağdaş oyun metinle­
rin in  öykü karakteristiğin i  ik i  başl ı k  altında toplamak mümkün: (1) 
Romantizm ve sonrasında devam eden çizgin in gel işerek devam 
ettiği dramatik örgü taşıyan öyküler; (2) post-dramatik yaklaşımın 
etkisiyle parçal ı ,  atlamal ı  ya da kesinti lere uğratarak oluşturulan 
bütünsel l ik  kaygısı taşımayan öyküler. 

ZAMAN VE MEKAN 
Öykü katmanı ,  olayın iş lendiği ik i  öneml i  yatağa sahiptir :  za­

man ve mekan.  Örülen öykü bu kavramlar üzerine oturtu lur  ve 
böylece genel kurgunun karakteristiği zaman ve mekan i le bel i r­
gin b i r  hal a l ı r. Bu iki kavram ,  fizikte olduğu gibi tiyatroda da i l i nt i l i  
kavramlar o larak karş ımıza ç ıkarlar. Zaman kavramıyla kast etti­
ğimiz şey, oyunun içerdiği döngüsel periyodlar i le  oyunun öykü­
sünün yayı ld ığı süre olarak da tan ımlayabi lmek mümkün .  Mekan 
kavramı  ise oyun öyküsünün geçmekte olduğu yer ya da yerler. 

Antik Yunan tiyatrosunda zaman ve mekan ,  o lay i l e  b i r l ikte 
üç b i r l ik  kura l ı n ı  o luşturmaktayd ı .  Daha sonra Klasis izm süre­
cinde yen iden uyu lma zorun lu luğu geti r i lecek o lan bu kural te­
melde Yunan tragedyasın ı n  yapısa l  o luşumunu be l i r�emekteyd i .  
Buna  göre tragedya tek b i r  o lay içermel i ,  tek b i r  mekanda geç­
mel i  ve gün doğumundan gün bat ımına dek süren b i r  zaman 
d i l im inde tamamlanmal ıyd ı .  Ortaçağa gel ind iğinde ise tiyatroyu 
kend i  doktri n leri n i  ha lka dayatman ın  ideoloj i k  aygıtı o la rak kul­
lanan k i l isen in  yaklaş ım ı ,  zaman ve mekan kavramında değiş im 
yaratacak devrimsel b i r  ku l lan ım ı  ortaya ç ıkard ı :  s imu ltane sah­
ne. B i r  tarafta cennet, d iğer yanda cehennem tasvir  edi lerek 
eşzaman l ı l ı k  [s imultaneity] icat ed i lm iş  oldu. Böyle l ik le  sahne 
üzerinde fark l ı  zaman ve mekan ku l lan ımları n ı n  önü aç ı lmış 
oldu .  Modern ve çağdaş tiyatronun da ha l ihaz ırda ku l l and ığı bu 
yak laş ım ,  öyküdeki zamansal  ve mekansal k ıs ı t lar ın  aş ı lmasın ı  
sağlad ı .  

Zaman açısından fark l ı  ku l lan ım teknikleri bu lunmaktadır. 
En s ık karşı laşı lan geçmişe dönüş [flashback] i le geleceğe gidiş 
[flashforward] bu tekn iklerden iki örnekti r. Geçmişe dönüş, olay 
akışı sırasında araya geçmişe i l işkin bir  sahnenin  girmesi iken, ge-Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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leceğe gidiş,  geleceğe i l işkin bir  sahnenin gi ri lmesidir. Böylel ikle 
bir oyun öyküsü birden fazla zaman katmanına sahip olarak akış­
ta kırı lmalar yaratabi l i r. Bu teknikler yard ımıyla anlatımın etkisini 
artı rmak, merak unsurunu güçlendirmek, örüntü yaratmak gibi 
amaçlara ulaşmak amacıyla zaman ç izgisinde oynamalar yapmak 
mümkün. Dramatik yaklaşımın da sık l ık la kul landığı bu ve benze­
ri teknikler ayrıca d izgeleri kırma prensibine sahip post-dramatik 
tiyatro yaklaşımı için de zamansal d izgede sıçramalar, atlamalar 
yaratmak ya da doğrudan zamansızlaştırmak gibi hedeflere yönel ik 
olarak da ku l lan ı labi lmektedir. 

Oyunun içerdiği zamanın izleklerin i  saptamak, oyunun an lam­
larına erişmek açısından öneml i .  Yazarın zaman ı  nası l  kurguladı­
ğını ortaya çıkarmak için oyunun öyküsündeki veri lerden hareket 
edilebi l i r. Böylel ik le oyunun kendi içinde zaman ın  nası l  ele a l ınd ığı , 
nası l  kul lan ı ld ığı ve bununla neyin amaçlandığı soru larına yanıtlar 
üreti lebi l i r. 

Mekan kavramı ise günümüzde daha çok uzam kavramıy­
la i l işki l i .  Sahne teknoloj i lerin in  i lerlemesiyle oyun uzamlar ın ın 
farkl ı şeki l lerde ku l lan ı lab i lmesine koşut olarak oyun  öyküleri de 
mekan konusunda daha yaratıc ı  b i r  boyut kazanmaya başlad ı .  
Sahne Natüral izm ve Real izm sonras ında sadece yatay olarak 
ku l lan ı lan bir a landan, d ikey, derin l iğine ve hatta d iagonal kul lanı­
lan b i r  mekana dönüşmüştür. Oyun mekanları n ı n  ge l iş imi  de oyun 
yazarların ın  mekan ku l lan ım ı  konusunda özgürleşti rici b i r  durum 
yaratmışt ır. Mekana i l işkin farkl ı ku l lan ımlar ın yan ı  s ı ra absürd ti­
yatro i le  örneklerin i  görmeye başladığımız mekansızlaşt ı rma (her 
yer ya da hiçbir yer), post-dramatik eği l imde de görebi ldiğimiz bir. 
ku l lan ım örneği sayı lab i l i r. Sonuç olarak oyunun mekana i l işkin 
terc ih leri ,  sadece biçimsel b i r  kod olarak görü lmemel id ir. Oyun 
metn in in  içerd iği mekanlar, oyunun sadece biç imiyle deği l ,  ayn ı 
zamanda içeriğiyle de i l işki l id i r. Böylel ik le oyunun mekanlarını  
ana l iz etmek de oyunun katmanlar ına,  an lamlar ına u laşmak açı­
s ından önem taş ır. 

Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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i l .  1 1 1 .  OLAY Dizisi 
Dramatik metn in  bir d iğer katman ı  o lay dizisid i r. Bu katman da 
tıpkı d iğerleri gibi alt bi leşen lerinden oluşur: perde, sahne, olay, 
durum,  atmosfer, o lay dizisi ve ritim (tartım). Bu kavramların an­
laşı lması oyunun yapısal bölümlerin in  anlaşı lması an lamına da 
gel i r. Şimdi bu kavramları teker teker ele a la l ım:  

PERDE 
Tiyatro terminolojisindeki pek çok kavram gibi Perde de pek çok 

anlam içerir. Çerçeve ( İtalyan) sahneyi seyir yerinden ayıran, oyun 
yerin i  seyirciye açıp kapatan malzeme [curtain] olarak anlaşı labi lece­
ği gibi , metin lerde oyunun sonu olarak da anlaşı labi l i r. Ancak bizim 
burada ele almak istediğimiz Perde sözcüğünden kastedilen şey oyu­
nun ana bölümlerin i  [act] ifade eden anlamıdır. 

Antik dönemden günümüze dek uzanan süreçte dramatik me­
tinler ve hal iyle sahnelemeler uzunluklarından çok şey kaybederek 
gelmiştir. 

Antik Yunan tragedyasında oyunun stasima dışında kalan ve 
karşı l ıkl ı  konuşma (diyalog) üzerinden gel işen bölümleri Epeisodion 
sözcüğüyle tanımlanırd ı .  Klasisizm'e gel indiğinde, giriş bölümünde 
de bel irti ld iği üzere oyunlar Antik dönemdeki formata uygun olarak 
bel irlenmeye başlamış, ancak ana bölümleme anlamına gelen Epei­
sodion, Act'a yan i  Perdeye dönüşmüştür. Özell ikle tragedyaların beş 
perdeden oluşması kural ı  üzerinde durulduğunu bi lmekteyiz. Bu ku­
ral Naturalizm ve Realizm akımlarında üç ila dörde, sonrasında genel 
olarak ikiye düşmüştür. Güncel oyun metinlerinin büyük bir kısmı 
ise tek perdeden oluşmaktadır. İstisnai durumlar, anlatımdaki çeşitl i 
teknikler, buluşçu denemelerin yan ı  sıra, oyun bölümlerinin yani per­
delerin sayısındaki ve oyun uzunluklarına yapılan azalma yönündeki 
müdahalelerin nedeni elbetteki teknoloj ik gel işmelerin insanın za­
man algısındaki ve gündel ik  yaşamının hızındaki değişimle de i lgi l i .  
Yapı lan araştı rmalar, 1990'1 1  yı l ların sonuna gel indiğinde, geçtiğimiz 
yüzyılda yaşayan türdeşlerimizin zaman algısıyla kıyasland ığında bir 
günü 17 saat gibi algı ladığımız ileri sürülmektedir.13 Bu çerçevede 

13 Bkz. Meral Coşkun, "Algı Sınırını Zorlayan Keskin Bıçak: Zamanda Sıfır Nok­
tası", Gaia Dergi, 8 Kasım 2015. Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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günümüz insanın ın içinde bulunduğumuz hız çağında tiyatroya ayı­
racağı zaman di l iminin de kısaldığını ifade etmek gerekiyor. Tek bir 
sebep-sonuç i l işkisiyle açıklamak mümkün olmasa da günümüzde 
sahnelenen oyunların ekseriyetle iki perdeden oluştuğunu, hatta 
dört perde olarak yazı lmış oyun metin lerin in bi le bu minvalde iki per­
deye indirgenerek değerlendiri ld iğini söylemek mümkün. 

Tarihsel uzun yolculuğu boyunca bugün sayı ları azalmış olsa 
da perde sayı ları yine de çeşitl i l ik  arz eder. Örneğin Sophokles' in 
Kral Oidipus'u dört ana Epeisodion'dan oluşurken , Shakespeare' in 
Romeo ve Jul iet' i  beş perdeden,  l bsen' in  Hortlaklar adl ı  oyunu üç 
perdeden, Çehov'un Üç Kız Kardeş adl ı  oyunu ise dört perdeden 
oluşur. Buna karşın Tennessee Wi l l iams' ın  Aşkın En Tuhaf Hali ya 
da Luigi Pirandel lo'nun Ağzı Çiçekli Adam adl ı  oyunu tek perdel ik 
oyunlardır. Hangi dönemde yazı lmış olursa olsun adları ne kadar 
değişirse değişsin (act, episod , vb.) tiyatro metin leri bir ya da bir 
kaç ana bölümden oluşur ve yapısal olarak kendinden daha küçük 
parçalara ayrı l ı r. işte bu parçalar bize bir sonraki kavramımızı işaret 
eder: sahne. 

SAHNE 
Tıpkı Perde sözcüğü gibi Sahne sözcüğü de fark l ı  anlamlar 

içerir. Oyun yeri olarak ve oyuncuların üzerinde rol lerin i  icra ettikleri 
yükselti an lamında da [stage] ku l lan ı lan sahne, oyunun en küçük 
bölümlemesi [scene] anlamına da gel i r. Bir perdenin  en küçük yapı 
birim i ,  sahnedir. Özel l ik le Klasisizm akımın ın hakim olduğu süreçte 
ve devamında oyun yazarları , oyun ların ı  yazarken en küçük bölüm­
lemeler anlamına gelen sahneleri bel i rtme ihtiyacı duymuşlardır. 
Shakespeare' in  Hamlet metnin in  rastgele bir  sayfasın ı  açtığımız­
da,  i l i .  Perde V. Sahne gibi bölümlemelerin bel i rti lmiş olduğunu 
görebi l i riz. Ancak bugün oyun metinlerin in çok büyük bir  kısmında 
bölümleme anlamına gelen Sahne yazar tarafından bel irt i lmemiş­
tir. Oyunun perdesi başlar ve biter gibi görünür ancak bel i rti lmemiş 
ya da ayrıştır ı lmamış olsa da her perde, kendisini  oluşturan daha 
ufak sahnelerden oluşur. 

Herbir i  b i r  iş lev taşıyan sahneleri n ,  ış ığ ın karart ı l ı p  aç ı lma­
sı, mekan ın  değişmesi gib i  ayrımlar la tespit ed i leb i l i r  olması 
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gib i ,  ayn ı zamanda sahneye b i r  oyun kiş is i n in  girmesi ya da sah­
neden ç ıkması  ya da olaylar ın  değiş imiyle de tespiti yap ı lab i l i r. 
Unutu lmaması  gereken öneml i  nokta , her b i r  sahnen i n ,  oyunun 
bütünü  iç in  iş lev taşıyan b i r  durumla başlayıp, o iş lev in ortaya 
ç ıkmasın ı  sağlayan b i r  o layla devam ettiğid i r. Kısaca söylemek 
gerekirse sahne,  bir durum ve o lay içerir. 

DURUM VE OLAY 
Her sahne bir  durumla başlar. i ki kişin in  bekleme salonunda 

bekl iyor o lmalar ı ,  akşam yemeği iç in b ir  restorana gelmiş çiftin 
yemeklerin i  beklemesi , küçük kız kardeşin  is im gününü kutlamak 
için hazırl ı klar ın yapı l ıyor olması vb. b irer durumdur. Durum,  sah­
nen in yazı lma işlevin in  gerçekleşmesi iç in gereken zemin olarak 
ad landırı lab i l i r. Çoğun lukla statik ,  durağan ve değiş im vaat etme­
yen b ir  yapıs ı  söz konusudur. Durum, sahnen in  yaz ı lma işlevin i  
meydana getirecek olayın ortaya ç ıkması iç in  uygun koşu l ları b ir  
araya getiri r. 

Olay ise sahnenin yazı lma iş levin i  ortaya ç ıkaran ve çoğun­
luk la statik o lmayan ve sahnedeki leri etki leyen ya da etki leyecek 
olan gel işmelerd i r. Her oyun bir o layla başlar ki buna aksiyonu 
ateşleyen o lay adı veri l i r. Aksiyonu ateşleyen olay oyunun içinde 
olmak zorunda deği l .  Oyunun öncesinde başlad ığı ima edi lerek 
de oyunda yer bu labi l i r  ve devamında diğer olaylar gelmeye başla­
yab i l i r. Kend inden önceki o layla kendinden sonraki olay arasında 
genel l i kle organ ik b ir  bağ taş ır. Sahneyi oyundan çıkard ığımızda,  
oyunun kaybedeceği şey o sahnenin içerdiği olay olur. O layı ,  oyu­
nun bütünündeki ana olayın en küçük bir imi olarak değerlendir­
mek mümkün.  Bekleme salonunda bekleyen kişi ler in odada ki l it l i  
ka lmalar ı ,  restorandaki çift in kavga etmeye başlaması , isim günü 
için ziyarete gelen Verş in in ' in  Maşa'ya aşık olması b i rer  olayd ı r; 
ç ıkarı ld ığ ında, oyunun dizgesinde boşluk yaratacak o landır. Bu 
olayı , oyun k iş is in in kendi gel işim inde yaşadığı olaylardan ayırt 
etmek gerekir. Unutulmamal ı  k i ,  metin anal izin in  bu katman ında 
metn in ana olayına varan sahne temel l i  olay kasted i lmektedir. 
Bir d iğer katmanda kişi leştirmenin olay boyutuna ayrıca değin i ­
lecektir. 
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ATMOSFER VE OLAY DİZİSİ 
Sahne temelinde tespit edilen durumlar, art arda dizi ld iğinde 

durum dizisin i  oluşturur ki buna Atmosfer adı veri l i r. Atmosfer, ge­
nel olarak oyunun, perdelerin ve sahnelerin içinde geçtiği durum­
dur. Perdelerin atmosferine içerdiği sahnelerin durumundan ula­
ş ı l ı r. Oyunun genel atmosferine ise perdelerin atmosferiyle varı l ı r. 
Dolayısıyla her perdenin ve nihai olarak oyunun atmosferi , içerdiği 
durumlarca bel irlenir. Örneğin Üç Kız Kardeş adl ı  oyunda, i l k  perde 
umutlu ,  ayd ın l ık  bir atmosferde geçer, çünkü i lk  perdenin içerdiği 
her bir sahne bu atmosferi besleyecek durumlar içerir: kutlama, 
baharın gelmesi ,  Moskova'ya gidi lecek olması vb. i lk perde boyun­
ca hemen her sahnede olumlu bir durum bulunduğundan i l k  perde­
n in atmosferi de bu şeki lde ortaya ç ıkacaktı r. 

Ayn ı  şekilde her bir sahnenin  içerdiği olaylar art arda dizi ldi­
ğinde ise olay d izisi elde edi l i r. Sözlük anlamıyla olay dizisi [plot] 
" Başı ve sonu saptanmış, zincirleme bir gel iş imi  kapsayan ,  olayla­
rın ,  olas ı l ık  ve zorunlu luk ölçü leriyle gel iştiği bütün"14 olarak tan ım­
lanır. Metafor kul lanmak gerekirse, domino taşların ın  bir görüntü 
oluşturmak üzere diz i lmesi örneği veri lebi l ir :  Aksiyonu ateşleyen 
olay i lk  domino taşın ın hareketin i ,  yani  i lk  olayın olmasın ı  tetikler 
ve her bir o lay bir sonraki olaya varır. Böylel ikle finale varı ld ığında 
tüm domino taşları yan i  tüm olaylar b ir  manzara, yan i  oyunu ortaya 
çıkarır. Bu neden le olay dizisindeki herhangi b ir  olayın ç ıkarı lması 
boşluk yaratacak ve dizide kopukluk yaratacaktır. Böylel i kle oyun 
olay bağından yoksun kalacak ve savruk bir yapı kazanacaktır. 

RİTİM (TARTIM) 
Müzik terminoloj isinden tiyatroya geçen ritmin sözlük anlamı­

na baktığım ızda, kavram "bel i rl i  b i r  ses dizis in in ,  bel i rl i  b ir  düzen 
içindeki ölçüsü " olarak karşımıza ç ıkar. Ancak tiyatroda bu kavram, 
"genel anlamı iç inde, sürekl i l iği gösteren bir  ölçü" olarak anlam 
kazan ı r. 15 Oyunun seyirci  algısı içinde takip edi lebi l i rl iği büyük ölçü­
de oyunun ritmiyle i l işki l id ir ve bu kavram olay ve durum dizi leriyle 
sıkı sıkıya bağl ıd ı r. Olay dizis in in sürekl i l iği ve durum dizisin in yan i  

14 Özdemir Nutku, Gösterim Terimleri Sözlüğü, inkılap Yay. , lstanbul, 1998, s. 122. 
15 A.g.e., s. 170. 
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atmosferin ölçüsü oyunun ritmini  oluşturur. Örneklemek gerekirse, 
oyundaki olaylar bel l i  b ir h ızda i lerleme eği l imindedir. Perdenin at­
mosferine bağl ı olarak olayın hızı kendine özgü b ir  ritim yaratı r. Bu 
nedenle herhangi bir sahne ya da perdedeki ritmi ,  oyunun genel iy­
le i l işki lendirebi lmek için yine bu katmana dönüş yapı lması gerekir. 
Aksi takdirde, olay ve durum dizis in in koşul lad ığı ritmin dış ına çıkı­
lacak ve bu da seyir algıs ın ı  ya çok zorlayacak ya da koparacaktı r. 
Örneğin ,  Üç Kız Kardeş oyununun i lk  perdesindeki ritim i le üçüncü 
perdedeki ritim elbette ki birbirin in  aynısı olamayacaktır. B ir  bü­
tün olarak oyunun genel ritmini  oluşturan parçalar kendi özel inde 
birbirinden farkl ı  gel iş im gösterirler. İ l k  perdede ayd ın l ık  ve neşel i  
bir atmosferde gel işen olaylar n ispeten yavaş seyreden bir ritmi 
gerektirirken,  yangın durumuyla başlayan üçüncü perdedeki olaylar 
i lkine kıyasla biraz daha geri l iml i  ve sık dokulu bir  ritmi gereksinir. 
Demek ki oyunun sahnelen işinde seyirci algısına erişmeyi hedefle­
yen ritim bu katmanla i l işki l id ir. 
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i l .  iV. AKSiYON PLANI 
Dördüncü katmanımız genel olarak Aksiyon P lan ı  olarak  adlan­
d ır ı lan katmandır. Oyun metnin in  omurgası olarak tan ım larsak,  
oyun metni iç in taşıd ığı hayati önemi ortaya koymuş o lab i l i riz. 
Genel olarak tüm metni üç-beş cümleye ind i rgemek, aksiyon 
plan ın ı  ed inmenin en kolay yol lar ından bir id ir. Dramatik b i r  oyun 
metn i ,  olay dizisinden de anlaşı lacağı üzere sadece tek b i r  olay 
içermez. Oyunun merkezinde bulunan ve b i r  sonraki k ıs ımda i r­
deleyeceğimiz temel önermesin i  seyirciye u laştı rmayı hedefleyen 
ana olay d ış ında,  yan olaylar da oyunun temel örüntüsü iç inde yer 
a l ı r. Ancak aksiyon plan ı sadece ana olayın b i rkaç cümleyle ifade 
edi l iş id i r. Buradaki temel yaklaşım oyunu ind i rgemenin ötesinde, 
oyunun temel omurgasın ı ,  hayati unsurunu ortaya çı karmaktı r ve 
bunun zarar görmesi durumunda oyun can l ı l ığın ı  yiti rir, ayakta ka­
lamaz. 

Bir önceki kısımda, oyun metinlerin in başlangıcından bugüne 
uzun luk bakımından kısaldığın ı  bel irtmiştik. Günümüz zaman algı­
s ın ın etkisiyle art ık klasik metinler bile kısaltı larak sahnelenmek 
zorun lu luğunu taşıyor. Yönetmen Mehmet Birkiye'nin 2015-2016 
sezonunda Şehir Tiyatroları 'nda sahnelediği Cyrano de Bergerac 
adl ı  oyunun broşüründe bel irttiği üzere orij inal  metin olduğu gibi  
sahneye taşınsa oyun en az dört saat sürecek bir uzunlukta, la­
kin günümüzde bu durumun bazı spesifik örnekleri d ış ında çok da 
uygulanabi l i r  b ir gerçekl iği yok. Günümüz seyircisin in  dikkati ve za­
man a lgıs ın ın her geçen gün daha kısa sürel i  oyunlara yönelmesiy­
le birl i kte klasik metin ler sahnelenirken ciddi bir budanma sürecin­
den geçerler. Bu durum aksiyon planın ın önemin i  ortaya ç ıkarır ve 
bunu gözetmeyen bir budama, oyunun can l ı l ığına kesin l i kle zarar 
verir. Kısaltma adına yapı lan müdahale oyunun canl ı l ığın ın  yitimine 
sebep olabi l i r :  Olayların birbirleriyle uyumu gözden kaçırı lmaması 
gereken bir  unsur olarak, oyunun temel akışın ın  zarar görmemesi 
ve böylel ik le bütünlüğünü koruması açısından hayatidi r. 

Romeo ve Juliet oyunundan örneklersek; iki genç birb irlerine 
aşık olurlar ve evlenmek isterler. Gençlerin ai leleri b irb irlerine düş­
mandır ve bu evl i l iğe karş ı lard ır. Gençler ai lelerin in bu yaklaşımına 
karşın bir l ikte olmak için b ir  plan yaparlar. Bir l ikte olamamaktansa 
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ölümü bi le göze a l ı rlar. Ancak bir l iktel ikleri ancak ölümle gerçekle­
şir. Görü lebi leceği üzere oyunun temel akışı aksiyon planı  içinde 
yer al ır ve diğer tüm detaylardan arındır ı lmıştır. Başka bir deyişle 
aksiyon planından artık herhangi bir kısım çıkarı lamaz çünkü çıka­
rı lması durumunda ana olay kesintiye uğrayacaktır. 

Aksiyon planı  her ne kadar birkaç cümleyle ifade edilebi l i r  olsa 
da oyunun temel unsurların ı  içeren cümleleri içerirler: hedef, engel ,  
sonuç, çatışma ve kişi leştirme. Şimdi her birine kısaca değinel im.  

HEDEF 
Her aksiyon planı bir hedef içerir. Bu temel olayın hedefid ir. 

Ana yönelme, ana akışın u laşmak istediği düşünce olarak tanımla­
nabi l i r. Yine Romeo ve Juliet oyununun aksiyon planı üzerinden he­
defi örneklemek gerekirse, gençlerin evlenmek isteyişleri oyundaki 
temel olayın hedefidir. Oyunun ana akışı içinde varı lmak isteni len 
noktadır. Aksiyon planından hedef ç ıkarı lamaz çünkü hedefin çıka­
rı lması oyunu amaçsız bırakır. 

ENGEL 
Aksiyon planın ın içerd iği bir d iğer önemli unsur engeldir. En­

gel ,  oyunun ana hedefin in  önünde bulunur. Oyunun u laşmak is­
tediği hedefin önüne çıkarak birazdan değineceğimiz çatışma un­
surunun dogmasına neden olur. Ayn ı  örnekten hareketle, engel ,  
gençlerin ai lelerin in  birbirlerihe düşman olması ve bu evl i l iğe karşı 
çıkmalarıd ır. Aksiyon plan ından engel  de çıkarı lamaz aksi takdirde 
oyun çatışma içermeyecekti r. 

SONUÇ 
Bel l i  b ir  hedefin bel l i  b ir  engel le karşı laşmasın ın  ard ından ula­

şacağı nokta, aksiyon planı içinde sonuç olarak karşımıza çıkar. 
Her aksiyon p lanı  bir sonuca u laşmak zorundadır. Sonuç oyunun 
temel düşüncesin in yüklemi  olarak da düşünülebi l i r. Önerme / Me­
saj başl ığın ı  taşıyan bölümde daha detayl ı  bir şekilde görüleceği 
üzere sonuç metn in n iyetin in  en önemli taşıyıcısıd ı r. Örneğimizden 
gidersek, gençlerin bir l iktel iklerin in  ölümle gerçekleşmesi aksiyon 
planın ın  sonucudur. Sonuç unsuru taşımayan aksiyon planl ı  bir 
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oyun bir son sorunu yaşıyor demektir. Bu nedenle sonuçsuz b ir  
aksiyon p lan ı  sağl ık l ı  o lmayacaktır. 

ÇATIŞMA (KARŞITLIKLAR) 
Hedef ve engel in karşı laştıkları anda başlayan unsura çatış­

ma diyoruz. Aksiyon planı mutlak bir biçimde çatışma içermek du­
rumundadır. Çatışma, üzerinde daha fazla durulmayı hak ediyor 
çünkü dramatik olanın en temel unsuru olarak karşımıza çıkıyor. 
Başka bir biçimde söylersek çatışma içermeyen yap ı ,  dramatik 
olarak adlandır ı lamaz. Tiyatro sanatın ın b i r  çatışma sanatı olduğu 
hatırlandığında kavramın önemi daha iyi kavranabi lecekti r. 

Motorlu taşıtlarda hareketi sağlayan şey si l ind irlerde gerçek­
leşen kuvvet sonucu ortaya ç ıkan patlama ise, b ir  oyunda aksiyo­
nun i lerlemesin i ,  gel işmesin i ,  evri lmesin i  kısacası hareket etme­
sini  sağlayan şey de çatışmadır. Çatışma [confl ict] b i l indiği üzere 
karşıtl ı k  gerektiren bir  kavramdır. İ ki zıt kutup çatışmanın temel 
zemininde yer alır ve birbirine karşıt olmayan şeyler çatışma ya­
ratmaktan uzaktır. O halde aksiyon planın ın temel inde de birbirine 
karşıt kişi ,  durum ya da olayların varl ığına değinmek zorunludur. 
Genel olarak oyunlarda bel l i  b ir  hedefin önüne çıkan engel ler çatış­
mayı oluşturmaktadır. Ancak engel tek başına çatışma doğurmak 
için yeterl i deği ld i r. Engel karşısındaki istenç gücüne de gereksinim 
duyulacaktır. Bu nedenle çatışmayı sadece oyun kişi leri arasında 
olan bir devin im olarak adlandırmak sorunlu olacaktır. Ayn ı  zaman­
da durumlar, olaylar ya da bunların b i rbi riyle i l işkisinde de ortaya 
çıkabi lecektir. Hangi kutuplar arasında olursa olsun çatışma, oyu­
nun üzerine oturtu lduğu temel ekseni  içeri r ve bu eksen ya da aks 
oyunun temel çizgisini oluşturur. Örneğin Üç Kız Kardeş oyunundaki 
temel çatışma, istemekle eyleme geçmemek arasında yer a l ı r. Ey­
leme geçmek ya da geçmemek işte bütün mesele bu!  Yine başka 
bir örnek Tennessee Wil l iams' ın Hezaren Çiçeği Losyonu Hanıme­
fendisi adl ı  kısa oyununda temel çatışma, hayal ler i le gerçekler 
arasında cereyan eder. Oyunun ana aksı gerçekl ikle hayal dünyası 
arasında uzanır. Örnekleri çoğaltmak mümkün ancak bel i rtmek ge­
rekir ki oyunda ir i l i  ufakl ı  pek çok çatışma bulunabi l i r. Kimi oyunlar 
bir asal çatışmanın yanında onu destekleyici ya da ondan bağımsız 
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yan çatışmalar da içerebi l i r  ve bu yan çatışmalar yan olay örgüleri­
n in eksenini  de oluşturabi l i r. Ancak asal çatışma aksiyon planında 
bel i rginken,  yan çatışmalar olay dizisi  içerisinde yer a l ı r. 

Çatışma kavramına i l işkin bir diğer boyut ise iç çatışmadır  ve 
oyundaki kişileştirmeyle i lgi l idir. Rol kişisin in içinde yaşadığı , savrul­
duğu ya da gelgitler yaşadığı bir çatışma durumudur. Bu da karşıt­
l ıklar içerir ve oyun kişisin in içsel hedefi ve içsel engel iyle şeki l lenir. 
Shakespeare' in oyunlarında çok daha net bir şeki lde gördüğümüz bu 
çatışma, oyunun ana çatışmasıyla paralel olabileceği gibi , kişileştir­
meye özgü nitel iklerde de ele al ınmış olabil ir. Üç Kız Kardeş oyunun­
da temel çatışmanın  dışında Maşa'n ın yaşadığı iç çatışma evl i l iği i le 
aşkı ekseninde gerçekleşir. 

Aristoteles'ten Horatius'a , Scribe'den günümüz kuramcı ları­
na pek çok araştırmacı çatışma kavramın ı  farkl ı şeki lde sın ıflan­
dırmaktadı r. Aksiyon planı açısından çatışmanın işleniş biçimine 
göre türleri şu dört başl ıkta toplamak mümkün: dura l ,  atlama l ı ,  
basamakl ı  ve önceden bel i rti len çatışmal ı .16 Hü lya Nutku dural 
çatışmayı bel l i  bel i rsiz bir hareket içeren , statik görünüme sahip 
bir çatışma türü olarak açık lar. Oyunun içerd iği durumlarda öneml i  
b i r  değiş im yaratmadığı i ç in  dural ismin i  a lan  bu çatışma türünde, 
oyun kişi lerin in duygu ve düşüncesine dayanan bir  gel işimden söz 
edilemez. Kişi ler arasındaki i l işki lerin ve olaylar ın mevcut duru­
ma doğrudan bir katkısı bulunmayan b ir  tür olarak da bel irti lebi l i r. 
Samuel Beckett' in Godot'yu Beklerken adl ı  oyunundaki çatışmayı 
buna örnek olarak verebi l i riz. Atlamal ı  çatışma ise aksiyonu hız l ı  
bir şeki lde i lerleten bir türdür. inandır ıcı l ı k  i lkesin i  zedelemeyecek 
biçimde olayların gel iş iminin kimi noktaları atlanarak oluşturulan 
bir çatışmadır. Lady Macbeth' in  del irmesine varan süreçte atlamal ı  
çatışmadan yararlan ı ldığın ı  söyleyebi l i riz. B i r  d iğer tür, basamakl ı  
çatışmadır. isminden de anlaşı lacağı üzere bu türde çatışma aşa­
ma aşama kuru lur. Günümüzdeki televizyon dizi lerin i  bu türden ça­
tışmaya örnek göstermek mümkün ve en sık rastlanan çatışma 
türü olduğu söylenebi l i r. Daha az kul lan ı lan sonuncu tür ise ön­
ceden bel irlenen çatışma olarak adlandırı l ı r. Bu türde aslolan ise 
çatışmadan çok çatışma beklentisini yaratmaktır. Dramatik türde 

16 Bkz. Hülya Nutku , Oyun Yazarlığı, MitosBoyut Yay., lstanbul ,  1999, s. 81. 
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bu çatışma örneğine s ık rastlamamakla bir l ikte Agatha Christie'nin 
öykü lerinden televizyona uyarlanan Hercule Poirot adl ı  detektifl ik  
dizisindeki g ib i  türden çatışmanı n  s ık l ıkla ku l lan ı ldığın ı  söyleyebi l i ­
r iz. Bunların d ış ında da günümüz tiyatro yazın ında çatışmayı farklı 
şeki l lerde ele al ışlara tan ık  olunabi l iyor. Ancak genel olarak bakıl­
dığında ağırl ık l ı  olarak yukarıda sözü edilen türlerde çatışmalar yay­
gın l ı k  gösteriyor ama hangi türde olursa olsun çatışma aksiyon pla­
n ın ın temel aksın ı  oluşturan unsur olarak oyunun rotasını bel irler. 

Görüldüğü üzere çatışma aksiyon planı için son derece ki l it 
bir önem taşımaktadı r  ve aynı şekilde kişi leşti rme boyutunda da iç 
aksiyonu güdüleyen unsurlar arasında iç çatışmayı görmemiz müm­
kündür. Bununla birl ikte iç çatışma sadece iç aksiyonla i l işki l id i r  
gibi bir ç ıkarım da hatal ı  olacaktı r. Piyes Yazma Sanatı adl ı  eserinde 
Lajos Egri oyundaki çatışmanın  çoğun lukla karakterden doğduğunu 
söyler ve ona göre "Çatışmanın  şiddetin i  piyesin kahramanı duru­
munda bulunan üç boyutlu bireyin istenç gücü bel i rler" .17 Bunun 
için sadece çatışma kavramı açısından deği l ,  aksiyon planı ve oyu­
nun genel n itel iği açısından kişi leştirme (karakterizasyon)  öneml i  
bir yer tutar. 

KİŞİLEŞTİRME 
Bu kavram da tıpkı çatışma gib i ,  tiyatro sanatın ın ,  d ramatik 

olanın en öneml i  kavramları aras ında yer a l ı r. Aristoteles Poetika'da 
kişi leştirmeyi tragedya dolayısıyla karakter başl ığıyla ele a l ı r  ve 
dramatik olan ın  en öneml i  öğeleri arasında öyküden sonra ikinci 
sı raya yerleşti ri r. Gerçekten de kişi leşti rme diğer sanatlara oranla 
tiyatro sanatında çok önemli bir noktadadır. En kl işe tiyatro tanım­
ları b i le kişi leşti rme ögesine vurgu yapı larak gerçekleşti ri l i r :  i nsanı 
insana insanla . . .  Dramatik olanın insanla i lgi l i  olma zorun lu luğu ve 
içerd iği tüm iç dinamikler kişi leşti rmeyi olmazsa olmaz kı lar. 

Oyun kişisi (ya da rol kişisi) tiyatro tarih i  boyunca dönüşüme 
uğramıştır. Aristoteles, Poetika'da oyun kişisini tragedya ve komed­
yaya özgü olarak ayrı ayrı tan ımlamışt ır. Ortaçağda, soyut kavram­
ların kişi leşti r i lmesi için kul lan ı lan alegori kavramın ı  saymazsak 
genel olarak Romantik döneme kadar çok da farkl ı kişi leşti rme 

17 Lajos Egri, Piyes Yazma Sanatı, i leri Yay., İzmir, 1993, s. 137. 
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tanımlarıyla karşı laşılmaz. Tiyatro eserlerin in öz ve biçim açısından 
geçird iği dönüşüme paralel olarak oyun kişi leri de bu dönemde 
dönüşüm geçirir. Önceleri ortalamanın üzerinde, bi lerek ya da bi l ­
meyerek yaptığı traj ik  bir hatanın sonucunda dönüşüme uğrayan 
tragedya kişisi ya da ortalamanın alt ında, düzelti lebi l i r  kusurları 
nedeniyle gülünç duruma düşen komedya kişisi, Romantizm i le bir­
l ikte gündel ik yaşam içinde, sıradan özel l ikleri o lan kişi lere dönüş­
meye başlar. Klasik tragedya kişi lerin in  kaybolduğu bu dönemde 
olumsuz özel l i kleri de olan baş oyun kişi leriyle de bu dönemde 
tan ış ı l ı r. Örneğin Büchner' in  yazdığı Danton'un Ölümü adlı oyunda 
yen i  bir kişi leşti rme tan ımı  gereksinen oyun kişisi Danton kendini  
an l ık  zevklere vermiş huzursuz bir baş oyun kiş is i  olarak karş ımıza 
çıkar. Tiyatro kuramcı ları bu yeni  kişiyi karşıt-karakter (antagonist) 
olarak tan ımlamışlard ır. Modern dönem ve sonrasında oyun kişi leri 
art ık eskisi gibi net çizgi lerle tan ımlanabi l i r  olmaktan çıkacaktır. 

Oyun kişi leri oyundaki i l işki ler düzlemi ve rolün işlevi bağla­
mında sın ıfland ır ı labi ld iği gib i ,  kişi leşti rmenin oluşturuluşuna ya da 
içerdiği boyutlara göre de sın ıflandır ı lmaktadır. Öncel ikle i l işki ler 
düzlemi ve rolün işlevi bağlamında nası l  s ın ıfland ı rı labi leceğine bir 
göz atmak gerekir. 

Oyun,  aksiyon plan ın ın  gösterdiği hedefin taşıyıcısı olan ana 
bir ya da bi rkaç kiş iye ihtiyaç duyar. Hal iyle bu kişi ya da kişiler 
oyunun asal kişisi olarak adlandır ı lacaktır. Ayn ı  şeki lde aksiyon 
planında hedefin önüne ç ıkan engel ,  bir olay ya da durumla ya­
ratı labi leceği gibi bir kişiyle de yaratı labi l i r. Bu kişi de çatışmanın  
diğer kutbunda o lan  karşıt kişi olacaktır. Demek ki kişi leşti rmenin 
genel kurgusu öncel ik le aksiyon planın ın veri leri doğrultusunda 
ham olarak oluşturulup sonra olay d izisi ve öykü aşamalarında ince 
detaylarla şeki l lendir i lmektedir. Bu asal oyun kişi leri oyun için bi­
rinci dereceden rol kişi leri o larak adlandırı l ı r. Oyundan ç ıkarı lmaları 
durumunda oyun bir anlam ifade etmeyecektir. Dolayısıyla birinci l  
kişi ler oyunun en öneml i  işlevine sahip rol kişi lerid ir. Romeo ve 
Juliet, Hamlet, vb. bir inci l kişi lere veri lebi lecek en kolay örnekti r. 

Sonra ikinci l  kişi ler gel i r. Bu kişi ler olayların hızlanmasında etki 
sağlayan,  çatışmayı besleyen,  yan mesaj ve önermelerin taşıyıcı la­
rı olan kişi lerd ir. Bu kişi leri üçüncü dereceden kişi ler izler ki onlar 
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televizyonlarda genelde figüran olarak adlandırı lan,  ufak görünen 
işlevleri olan ancak işlevleri korunarak oyundan çıkarı lmaları duru­
munda pek de büyük bir eksik l ik hissed i lmeyecek olan kişi lerd ir. 

Oyun kişi lerin in  i l işki ler düzlemi rol kişi lerin in bulgulanmasın­
da yard ımcı olur. Her bir oyun kişisi oyundaki d iğer kişi lerle olan 
i l işkisi üzerinden bağlantı lara sahiptir. Bazı oyun kişi leri oyundaki 
herkesle i l işki l i  iken,  bazı ları sadece bir  ya da iki kişiyle sınır l ı  kala­
b i l i r. Bu çerçeveden hareketle oyundaki i l işki ler ağın ı  gösteren bir 
düzlem haritası (sosyometrik harita) oluşturmak en fazla i l işkiye 
sahip olan oyun kişisinin asal oyun kişisi olduğunu an lamada bize 
ipucu sağlayacaktır. Yine Üç Kız Kardeş adl ı  oyundan hareketle kız 
kardeşlerin oyundaki hemen herkesle bir  i l işki düzlemi bulunmak­
tayken,  Ferapont adl ı  oyun kişisin in oyundaki kişi lerin tümüyle bir 
i l işkisin in  bulunmaması bize Ferapont'un asal kişi olmadığın ın  bi l­
gisin i  veri r. 

Oyun kişi lerin in  bir başka sın ıflandırma yöntemi ise oluşturu l­
duğu ve içerdiği boyutlara göre yapı l ı r. Genel olarak insan deni len 
varl ık üç boyutlu bir varl ıktır ve bu boyutlar oyun kişi leri için de 
geçerl id ir. Bu boyutlar pek çok dramaturj i  ve oyun yazarlığı kitapla­
rında biyoloj ik ,  sosyoloj ik ve psikoloj ik boyutlar olarak bel i rti lmiştir. 
Bu boyutlara dair veri ler oyunun içinde, parantez içlerinde, rol ki­
şisinin kendi repl iklerinde olabi leceği gibi ,  d iğer rol kişi lerin in  o rol 
kişisi hakkındaki konuşmalarında da saklı olab i l i r. Ayrıca tarihsel 
ya da belgesel bir oyun kişisiyse ya da spesifik bel l i  b ir  kişi ise dış 
veri ler de bu boyutlara i l işkin veri sağlayabi l i r. Şimdi bunları teker 
teker inceleyel im:  

Biyolojik boyut, rol kişisin in  d ışarıdan bakı ld ığında i lk  fark edi­
len boyutudur. Onu diğer kişi lerden ayı ran fiziksel görünüşüne dair 
özel l ik leri kapsar. Başta cinsiyeti olmak üzere, yaşı ve benzeri fi­
ziksel özel l ikleri bu başl ık alt ında toplanır. Fiziksel tüm özel l ikleri 
rolün dış görünüşünü oluşturur. Üç Kız Kardeş adl ı  oyunda Olga 
Sergeyevna'n ın b iyoloj ik özel l i kleri oyunda şu şekliyle veri l id i r: Ka­
d ın ,  28 yaşında ve sıkl ık la baş ağrı ları çekmektedir. 

Sosyolojik boyut, rol kiş is in in diğer kişi lerle ve toplumla kurdu­
ğu i l işki lerin i  içeren boyuttur ve sahip olduğu toplumsal k iml ikleri 
işaret eder. Asker, anne, baba, patron vb. toplumsal rol leri olabi-
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leceği gib i ,  etn ik  kökeni ya da d insel inanış ı  da bu boyuta dahi ld ir. 
Ayn ı örnekten gitmek gerekirse, Olga kişisinin sosyoloj ik boyutla­
r ından bekar ve öğretmen olduğu sonucuna ulaşabi l i riz. 

Psikolojik boyut ise rol kişisini d iğer kişi lerden ayı rıp şahsına 
özgü kılan içse l ,  ruhsal özel l ikleridir. Hayata bakışı ve algı layışın­
dan , ruh durumunun çeşitl i l iğine dek tüm özel l ikler bu boyuta gi rer. 
Bir rol kişisinin gerçekliğin i  genel olarak psikoloj ik  boyutun derin l iği 
bel i rler. Ayn ı örnek üzerinden devam edecek olursak Olga 'n ın  psi­
koloj is in i  şu şeki lde saptayabi l i riz: evl i l i k  konusunda ukdesi olan , 
zihni çoğunlukla geçmişe odakl ı ,  adaptasyon yeteneği eylem yete­
neğinden daha güçlü olan ve bu nedenle umudu sağlam bir kişi l ik .  

Bu boyutlardaki öze l l ikler b irbirlerin i  etki leyerek oyun kişisin in 
genel kişi l i k  öze l l iklerin i  oluşturur. Ancak unutulmaması gereken 
şey oyun kişis in in tıpkı canl ı  bir insan gibi oyun boyunca değişim ge­
çirebileceğidir. Bu nedenle oyun kişis in in biyoloj ik ,  sosyoloj ik ve psi­
koloj ik özel l ikleri onu kuru , hazır bir şablon hal ine getirmez. B ir  oyun 
kişis in i ,  mesela Martı oyunundaki Treplev ' i ,  oyunun sonunda intihar 
ettiği için oyun boyunca depresif kabul  etmek çok doğru sonuçlar 
vermeyecektir. Bu yüzden söz konusu boyutlardaki saptamaların 
görünür olduğu tavır özel l iklerine odaklanmak daha doğru olacaktır. 

Tavı r  özel l iği , biyoloj ik ,  sosyoloj ik ve psikoloj ik  özel l iklerin bel ir­
li olay ve durumlarda ifade edi l işine veri len genel addır. Tiyatro sa­
natın ın temel enstrümanı beden olduğuna göre, oyun kişis in in tavır 
özel l iği de beden in  anlat ım olanakları doğrultusunda gestus ve ses 
kul lan ımıyla i l işki l i  olacaktır. Başka bir  deyişle, oyun kişisin in kiş i l ik  
özel l iği onun davranış ve konuşma şekl iyle ifade bulmaktad ı r. Bu 
da onun sahip olduğu kişi l ik  özel l ikleriyle i lgi l i  olduğu kadar, içinde 
bulunduğu durumla ve o anki hedefiyle de i l işki l id i r. Kısacası ,  oyun 
kişis i  biyoloj ik ,  sosyoloj ik  ve psikoloj ik  boyutlardaki özel l iklerin i ,  o 
an içinde bulunduğu koşul ların ve niyetlerin bel i rlediği tavır özel­
l ik leriyle ortaya koyabi lmektedir. Demek ki rol çözümlemesinde 
maksat oynanamayacak kavramlara varmaktan çok, oyuncunun 
zihn inde bir  imge ve eylem dizgesi yaratacak noktaları tespit et­
mektir. Böylece tespit ed i len şeyler bedende bir fark yaratabi l i r  ve 
oynanabi l i r  bir malzeme hal ine gelebi l i r  ve oyun kişisi tek kel imel ik 
özel l iklerle ifade edi len bir varl ık olmaktan çıkar. 
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Öte yandan,  oyun kişi leri oluşturulmasında bu boyutların kur­
gu lanışına göre çeşitl i s ın ıflara ayrı lab i lmektedirler. Örneğin Com­
media del l 'Arte ya da Ortaoyunu gibi örneklerde sık görüldüğü üze­
re, oyun kişisi sadece biyoloj ik  ve sosyoloj ik özel l ikler taşıyabi l i r. 
Bu durumda oyun kişisi tip olarak adlandırı l ı r. Başka bir  deyişle tip, 
biyoloj ik  ve sosyoloj ik özel l ikleriyle genel olarak çizi lm iş,  psikoloj ik 
derin l iği bulunmayan oyun kişisidir. Eğer bu boyutlara ek olarak 
psikoloj ik derin l iği veri lmiş bir oyun kişisinden bahsedi l iyorsa o 
zaman da karakter sözcüğü devreye girer ve karakter, psikoloj ik  
derin l iği bulunan oyun kişi lerine veri len ad olarak karş ımıza ç ıkar. 
Kahraman da,  oyun içinde öneml i  bir dönüşüm yaşayan kişidir. Bu 
nedenle antik dönem oyunların asal oyun kişi leri çoğun lukla kahra­
man olarak adlandırı l ı rlar. 

Aksiyon planı  katmanında incelediğimiz hedef, engel ve sonuç 
kavramları , oyunun genel örgüsü iç in olduğu kadar oyun  kişisi için 
de önem taşımaktadır. Her oyun kişisin in  kendine özgü bir yönel imi 
ya da hedefi , bu hedefin in önünde bir  engel i  ve oyunun ana ama­
cına h izmet eden bir  sonucu bulunur. Nas ı l  ki oyunun hedef, engel 
ve sonucu aksiyon planın ı  bel i rl iyorsa , oyun kişis in in hedef, engel 
ve ulaştığı sonuç da onun iç aksiyonunu belirler. Ancak burada 
dikkat edi lmesi gereken konu ,  oyun kişis in in temel hedefi i le bel l i  
b i r  sahnedeki hedefin in  ayn ı olmayabi leceğidir. Örneğin Martı 'da, 
Nina'n ın  temel hedefi oyuncu olma arzusunu taşıyorken,  i lk per­
dedeki öncel ik l i  hedefi Treplev' in annesi Arkadina tarafından fark 
edilmek ve beğeni lmektir. Bu nedenle oyun kişis in in anal izinde bu 
noktalara d ikkat edi lmel idir. 

Tüm bu kavramları açıklad ıktan sonra aksiyon plan ın ı  kısaca 
tanımlayabi l i r  ve yen i  katman lara geçebi l i riz: Bel l i  bir hedef doğrul­
tusunda bir engel le çatışan oyun kişisi (ya da kişi lerin in) u laştığı 
sonuç üzerinden temel bir önermeye varan  ve oyunun omurgasın ı  
oluşturan en yal ı n  ve temel yapı .  
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i l .  V. ÖNERME/MESAJ 
Oyunun beşinci katmanı  Önerme/Mesaj olarak adlandır ı labi l i r. Bu 
katman , aksiyon p lan ın ın  b i r  cümleye ind i rgenmiş,  yoğun laştı r ı l ­
mış ha l i  o larak düşünülebi l i r. Oyunun içerd iği karşıtl ık lar, doğası 
gereği yaratı lan çatışmanın sonucunda bir düşünceye yol açacak­
tır. Bu düşünce yargı ya da öneri içeren ana temayı o luşturur. Bu 
nedenle tam da bu katmanda tema kavramın ı  ele almak yerinde 
olacaktır. 

Tema sözcüğü , Avrupa di l lerindeki ayn ı sözcükten Türkçe'ye 
geçmiştir. Türk Di l  Kurumu tema sözcüğü için şu açıklamada bu­
lunur: "As ı l  konu ,  temel motif, ana konu ,  öğretici veya edebi bir 
eserde işlenen konu ,  düşünce, görüş,  tem ,  ana konu."18 Sözcüğün 
etimolojisine baktığımızda ise Latince kurma, yerleştirme kökenin­
den gelen öneri ve konu sözcükleriyle i l i nti l i  olduğunu görürüz.19 
Özdemir Nutku ise aynı kavramın karşı l ığın ı  Asal Düşünce terim le­
riyle verir ve " Bi r  konunun, bir düşünceyi bel i rtmek için işlenmesiy­
le ortaya ç ıkan b ir  düşünce"20 olarak açıklar. 

Tüm bu tan ımlardan yola ç ıkarak,  aksiyon plan ın ın  doğal bir 
sonucu olarak varı lan düşünceyi ifade eden, bir yargı ya da öneri 
içeren, seyirciye ya da okura i leti lmek istenen temel niyete [ lnten­
tio Operis] u laşırız. Öznesi ,  nesnesi yüklemi olan tam bir cümle ola­
rak mesaj ya da önerme, aksiyon plan ın ın bir  cümleye ind irgenmiş 
doğal sonucudur. Örneğin Romeo ve Ju/iet adl ı  oyunda metin aşkın 
hiçbir engel tan ımadığı , ölüme bi le meydan okuduğu niyetin i  taşı r. 
Ya da Macbeth'te h ı rsın insanın başta kendine sonra çevresine 
felaketler yarattığı niyetin i  okumak mümkündür ve bu düşünceye 
doğal olarak aksiyon planından ulaşırız. 

Oyun metnin in  sadece tek bir  niyet taşıdığını söylemek güçlü 
bir iddia olur ancak bir  oyun metnin in öncel ik l i  bir n iyetin yan ı  s ıra 
başka n iyetler yan i  mesaj ve önermeler de içerebi leceği söylene­
bi l i r. Bu niyetler oyunun içerdiği karşıtl ık lar ın ya da eksenlerin du­
rumuna göre farkl ı l ı k  gösterebi l i r. Ancak temel niyet, ana eksene 

18 www tdk ııov tr erişim tarihi: 14 .11 .2015 
19 www etymon!jne com erişim tarihi: 14 .11 .2015 
20 Özdemir Nutku, Gösterim Terimleri Sözlüğü, İnk ı lap Yay. , İstanbul ,  1998, 
s.  21 . 



Oyun Metninden öze 1 Kıdmıın Soyma Yııldııfımı ı 65 

kurulu çatışmanın sonucunda ortaya çıkandır. Diğer mesaj lar ya 
da önermeler ise yan örgüler, yan kişi ler ya da d iğer olgu larla se­
yirciye ulaşır. Bu nedenle bir oyun metn in in  başka başka anlamlar 
içerdiğin i  söylemek hata l ı  sayı lmaz. Çünkü oyun sadece tek b ir  şey 
söylemek, tek bir mesaj ya da önerme içermek zorunda deği ld i r. 
Yine de bel i rti lmel id ir  ki oyun temel b ir  mesaj ya da önermenin ek­
senine oturtulmuştur ve bu eksen bi reye, topluma ve evrene yöne­
l ik  karş ı l ıklarında farkl ı l ık lar gösterebi l i r. Bunlara kısaca değinmek 
açıklayıcı olacaktır. 

BİREYSEL, TOPLUMSAL VE EVRENSEL KARŞILIKLAR 
Metnin temel niyetin in bi reyi yakalayan ,  doğrudan bireye yö­

nelen karş ı l ığına bi reysel boyut adını verebi l i riz. Bundan kasıt, se­
yircinin b ireysel dünyasın ı  hedef alan mesaj ya da önermelerd ir. 
Kü ltürel ,  sosyoloj ik ,  etnik  vb. farkl ı l ı kları aşan, oyunun yöneld iği 
kitlenin bi leşenlerinden olan bireyin gerçekliğinde etki yaratma­
yı amaçlamaktadır ;  oyunun u laştırmayı niyetlediği mesaj ın  bi reyi 
nas ı l  yakalayacağı sorusuna yanıttır. Örnek vermek gerekirse, Üç 
Kız Kardeş adl ı  oyunda kardeşlerin Moskova'ya gitmeyi isted ikçe 
oldukları yere çaresizce saplan ıp kalmaları ya da daha da uzağına 
savru lmaları ana aksiyon plan ın ı  oluşturur. Günümüz İstanbul se­
yircisi içinde umutsuzca Moskova'ya gitmek yerleşmek isteyen kaç 
seyirci bulunur? Bu oyunun sıradan bir seyirciyi Moskova'ya gitmek 
ya da gidememek üzerinden yakalayamayacağı açık  bir gerçekti r. 
Oysa ki oyunun bi reye yönelen mesajı istek ve eylemsizl ik  üzerin­
den ulaşır. Çünkü her bir  seyi rcin in Moskova'ya gitmeyi isteme ola­
s ı l ığı karşısında, hayatlarında herhangi b ir  şeyi çaba göstermeksi­
zin ve eylemsizl i kle isteme durumunu yaşamış olma olası l ığı çok 
daha yüksektir. O halde oyun seyirciye bi reysel olarak istedikleri 
şeyle o şey için çaba göstermenin çatışması üzerinden mesaj ın ı  
i letmektedir . .  

Mesaj ın ya  da önermenin toplumsal karş ı l ığına gelecek olur­
sak, metnin  niyetin in  toplumsal düzene i l işkin olan boyutunu işaret 
ettiğin i  görürüz. Tiyatro sanat ı ,  doğası gereği toplumsal bir sanat­
tır. Birl ikte izleni len,  b ir  aradal ığı gerektiren yapısın ın doğal sonu­
cudur bu. Bir resim ya da yontu eseri için söylenemeyebi l i r  belki 
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ancak tiyatronun toplu bir eylem olduğu açıktır. Hem bu özel l iğin­
den hem de yaratıcıs ın ın topluma i letmek istediği düşünceyi içere­
bi leceğinden dolayı metnin niyetin in toplumsal bir boyut taşıdığını  
söyleyebi l i riz. Bu mesaj toplum düzenine i l işkin b ir  mesaj ya da 
öneri olabi l i r/olmayabi l i r  ama topluma yönel ir. Ayn ı  örnek üzerinden 
gitmek gerekirse, Üç Kız Kardeş adl ı  oyunun bireyin ötesinde top­
lumsal olarak taşıdığı anlam daha çok üretmek ve tüketmek ekse­
ninde i lerlemektedir ve "çal ışmak" kavramıyla i l işki l id ir. Böylel ikle 
oyunun toplumsal yaşama i l işkin mesaj ı ,  b i reysel mesajdan farklı 
olarak, "bizi çalışmak kurtarır" şekl inde bel i rmektedir. 

Mesaj ya da önermen in evrensel boyutuna gel i necek o lursa 
kast edi len şeyin ,  metnin n iyetin in  tüm varoluşa i l işkin saptama­
ları olduğu görü lür. Bu boyut, yine kültüre l  farkl ı l ı klar içermeksizin 
dünyanın her yerinde ayn ı şeyi işaret eden ve yaşama dair  yük­
lenen an lamlara yönel ik bakış açısın ı n  ortaya konulmak istediği 
metin n iyetidir. Ayn ı  örnekten devam edecek olursak Üç Kız Kar­
deş evrensel düzlemde, i nsan hayat ına i l işkin felsefi tartışmalar 
bağlamında şeki l len i r. Tüm bu eksen doğru ltusunda oyunun ev­
rensel düzleminde insan yaşamına i l işk in temel felsefe, i nsanın 
güzel ve mut lu b i r  yaşamı geleceğe öteleme eği l im iyle kend in i  
kandırıyor oluşudur. Bu çerçeveden bakı ld ığında,  "gelecek güzel 
o lacak" fikrin in  oyu n  boyunca altın ın  oyu lduğu , ş imdiki zaman ın  
öneml i  o lduğu düşüncesin in  ve olmakta o lan ın  kend i  akış ında 
olmaya devam edeceği düşüncesine vurgu yapı ld ığı söylenebi l i r. 

Sonuç olarak metnin niyetin in ,  ana eksenlere oturtulmuş bi­
reye, topluma, evrene (ya da varoluşa) yönel ik  farklı görüngüler ta­
şıyabi leceği görülür. Bu durum, metnin temel n iyetin in gösterdiği 
sapmalar deği l ,  yöneldiği unsurlara göre de tespit edi lebi leceği 
gerçeğini ortaya koymaktadır. Analiz deni len süre, metnin niyetin in 
tüm boyutlardaki karşı l ık larını metne özgü olarak doğru bir  biçim­
de saptamaktır. Sonrasında -i lerleyen bölümlerde görülebi leceği 
üzere- dı� eleştiri yöntemleriyle sınanıp, yönetmen niyeti [ lntentio 
Rectoris] ve seyirci  n iyetleriyle [ lntentio Auditores] etki leşime hazır 
hale gel inebi l i r. 



Oyun Metninden öze 1 Katman Soyma Yııkl ... mı ı 67 

ı ı .  vı. öz 
i nsan l ı k  tarih i  boyunca sanatın yolculuğu pek çok değişkenin et­
kisiyle sayısız kereler dönüşüme uğramıştır. Tüm bu dönüşümler 
sanat eserin in  ik i  boyutu arasındaki i l işk i  biç imini bel i rlemiş,  böy­
le l ikle sanat ak ımları n ı ,  yaklaşımlar ın ı  kategorize etmemize ola­
nak tan ımıştır. Başka b i r  deyişle sanat ak ımları ,  sanat eserlerin in  
biç im ve öz  i l işkisi  iç inde tan ımlanagelmiştir. Bu ,  her  şeyden önce 
bir sanat dalı olan tiyatro iç in de geçerl id i r. Tiyatro sanat ın ın  ta­
rihsel süreçleri , onun biçim ve öz i l işkisi  içerisinde şeki l lenmiştir. 

Oyun metinleri ister dramatik, ister post-dramatik olsun, b ir  
öz barındırmaktadı r. Bu öz sanatçın ın anlatmak istediği şey olarak 
kısaca tanımlanabi lmektedir. B iç im ise,  bahsi  geçen özü aktarmak 
üzere sanatç ın ın seçtiği araçlarla i lgi l id i r. Sanat dal larından ,  tür­
lerine dek geniş bir  yelpazede biçimsel fark l ı l ıklarla karşı laşmak 
mümkündür. Ancak öz deni len kavram başlangıcından Romantik 
döneme kadar neredeyse çok az değişkenl ik gösteren ,  çoğunlukla 
soyut değerlerle i l i nt i l i  olmuştur. Romantizm ve Doğalc ı l ık (Natüra­
l izm) sonrası ,  modern çağ boyunca sanatç ı ,  sadece biçimsel olarak 
değil öze i l işkin de farkl ı kavramları e le a lma cesareti göstermeye 
başlamış, o zamandan günümüze, tiyatro metinlerin in  içerdiği öz 
sadece soylu ve ahlaki soyut değerlerle s ın ır l ı  kalmamıştır. Diğer 
bir değişle, Modernizmle birl i kte sanat, biçimsel olmanın yanında 
öz olarak da çeşitl i l i k  göstermeye başlamıştır. 

Oyun metin leri iç in öz dediğimizde, oyun yazarın ın ka leme 
ald ığı oyun metni ,  oyun türü , ku l land ığı an latım araçları ve d iğer 
tüm biçimsel araçlarla aktarmaya çal ıştığı kavramı işaret ederiz. 
Oyunun merkezinde bulunan temel düşünce, oyunun özüdür. N iha i  
olarak bakı ld ığında, her b ir  oyun seyirciye bir  şey i letmek amacıyla 
yazı lmıştır. En azından dramatik tiyatro için bu söylenebi l i r. Doğal 
olarak seyirciyle paylaşı lmak istenen temel düşünce, ya da daha 
yaygın b ir  sözcükle tema, oyunun özünü oluşturur. 

Dramatik oyun anal iz inin katman l ı  yapıs ında öz, oyun deni len 
bütünün çekirdeğin i  oluşturur. Kendinden daha küçük parçalara 
ayrı lamayan,  dolayısıyla başka bir alt katman barındırmayan son 
merkezdi r. Oyunun özüne varmak demek, oyunu perdelerinden, 
olay dizisinden , sahnelerinden , olaylarından ,  durumlarından , aksi-
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yon planından, çatışma, kişi leşti rme ve yargı larından damıtarak, 
tüm bunlar ın çekirdeğinde yer a lan yal ı n  kavrama u laşmak de­
mektir. Tüm bi leşen leriyle sahnede var olan oyunun tek sözcükle 
ne söylediğin i  ifade edebi ld iğimizde oyunun özüne varm ış o luruz. 
Tersten bir bakışla,  b ir  oyunu sahnede var eden tüm unsurlar, t ıpkı 
bir atomun merkezindeki çekirdek gib i ,  özün çekimiyle bir araya 
gelmiştir. Bu tan ımlamayla öz, oyunun merkez çekirdeğidir. 

Öz, çoğun lukla  tek b ir  sözcükle ifade edi lebi l i r. Aşk, h ı rs,  in­
tikam, aldatma, nefret ve benzeri soyut kavramlar olabi leceği 
gibi, para ya da savaş gibi somut kavramlar da olabi l i r. Bir önceki 
katmanda açıklanan önerme ya da mesaj cümlesin in  öznesi, özü 
işaret eder. Bu nedenle bir önceki k ısımda açıklanan önerme cüm­
lesin in  ana kavramın ın  özü işaret ettiğin i  söylemek yan l ış  o lmaya­
caktır. 
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i l .  Vll .  DIŞ ELEŞTiRi iLE SAGLAMA 
Metnin kendinden hareketle ve diğer d is ip l in  ya da yöntemler­
den yararlanmaksızın tespit edi len pek çok kavramın yan ı  s ı ra ,  
çözümlenerek u laş ı lan anlamlar ın doğru l uğundan nası l  emin 
o lunabi l i r? Bu sorunun yan ıtı kuşkusuz d ış  e leştiri yöntemlerine 
başvurmaktı r. Kitabın bir inci  bölümünde değind iğimiz d ış eleşti r i ,  
metne d ışarıdan bakarak ve metnin d ış ında kalan veri lerle metni 
anal iz etme, an lamlar ın ı  ortaya koyma gayesi güder. O halde iç 
eleştiri yöntemleriyle anlamı ortaya konu lan metne b i r  de uygun 
d ış eleşti ri yöntemiyle yaklaşmak, bulgu lanan an lamların doğru­
luğu konusunda yard ımcı  olacaktı r. 

Dış eleştiri yöntemin in genel sın ıflaması hatı rlanacak olursa , 
kendi içinde pek çok farkl ı  yaklaşımı içerdiği görü leb i l i r. Bir metn in  
bu lgulanan anlamların ın  sağlamasın ı  yapmak iç in  bu yöntem ve 
yaklaşımlardan hangis in in tercih  edi lmesi gerekl i l iği de bi rbiriyle 
i l inti l i  bazı değişkenlere bağl ıd ır. Bu değişken lerden bazı ları metnin  
yazarı ,  yazı ld ığı dönem, örneği olduğu sanatsal bakış açısı ya da 
içerdiği ideoloj ik  ya da kuramsal veri lerd ir. Elbette her dış eleştiri 
yöntemin in  bakış açısından yararlanı labi l i r  ancak amacın iç eleş­
tiri yöntemiyle bulgulanan mevcut anlamlar ın sağlaması olduğu 
unutu lmazsa öncel ik l i  olarak yazara (kaynak/oluşum/psikanal it ik 
vb.) ve oyunun yazı ld ığı dönemin  özel l i klerine (olgucu , sosyoloj ik ,  
tarihsel vb.) odaklanmanın isabetl i olacağın ı  söylemek mümkün­
dür. Böylel ikle bu iki öneml i  değişkeni i lgi lendiren yaklaşımlardan 
yard ım alabi l i riz. 

YAZARA İLİŞKİN BİLGİLER 
Oyun yazarın ın biyografik öyküsü , oyunun anlamlarına dair 

veriler içerebi l i r. İ l k  bölümde özel l ikle ruhbi l imsel çözümleyim baş­
l ığıyla aktarı lan dış eleştiri yönteminin bu lgu layacağı kimi veri ler 
sağlama yapmamızı sağlayabil ir. Ya da oluşum eleştirisi , yan i  yapı­
tın oluşumuna kaynakl ık  eden unsurlara i l işkin veriler de aynı iş levi 
görebi l i r. Burada dikkat edi lmesi gereken unsur, yazarın yaşamın ın 
ya da yaşamındaki esere kaynakl ık  eden unsurların izin i  sürmek­
ten çok, oyunla i l işkisini ortaya koyabi lmekti r. Aksi durumda araş­
tırmanın metodolojisi dağılabi l i r. Oyunun yazarını tanımak, onun 
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yaşam öyküsünü b i lmek, dünya görüşünü, yaşamı yorumlayış ın ı  
anlamak oyunda bu lgulanan veri lerle örtüşebi l i r. Örneğin Çehov'un 
tıp eğitimi  almış bir  doktor olması yarattığı oyun kişi lerinde olduğu 
kadar, yarattığı çatışmalarda da görünürlük kazanmıştır. Yine ve­
rem hastal ığı teşhisi konmuş olması ve genç yaşta bu hastal ıktan 
mustarip olması onun oyunlarında ölüm kavramın ı  işleyişiyle para­
le l l ik gösterebi l i r. Bu nedenle genel geçer bi lgi lerin ötesinde, yaza­
rın temel niyetin in  ( l ntentio Auctoris) anlaşı lması ,  metn in niyetin in  
( lntentio Operis) doğrulanmasını  sağlayabi l i r. O nedenle oyundaki 
temel olgu larla yazarın yaşamına bakış daha sağl ık l ı  b i r  sonuç a l ı n­
masını sağlayacaktır. 

Bu noktada dikkat edi lmesi gereken şey, yazarın yaşamıyla 
i lgi l i  her şeyin oyunda mutlaka karşı l ığın ı  bulacağı yan ı lgısına düş­
memekti r. Söz gel im i ,  kadın bir yazarın herhangi bir oyunu i l le de 
feminist bir  bakış açısıyla ya da eşcinsel b ir  yazarın herhangi b ir  
oyunu mutlaka queer teori temel a l ınarak ele a l ınmıştır deni lemez. 
Bu nedenle yazara i l işkin bir dış verin in oyundaki olgu larla ya da 
anlamlarla bir i l işkisi olup olmadığın ı  göz önünde bulundurmak ge­
rekmektedir. 

ORTAMA İLİŞKİN BİLGİLER (DÖNEM) 
Bir oyun için dönem deni ld iğinde kast edi len ik i  temel boyut 

vardır. İ lki oyunun yazı ld ığı zamanı ve ortamı ;  d iğeri oyunun içerdiği 
zamanı ve ortamı  işaret eder. Her ik isin i  de oyunun içindeki temel 
olgulara göre analiz etmek, sağl ık l ı  bir doğru lamaya olanak veri r. 
Oyunun yazı ld ığı zaman ve ortam, oyunda kul lan ı lan motiflerden , 
seçi len çatışmaya , kiş i leşti rmeye dek pek çok şeyle i lgi l i  ya da i l iş­
ki l i  olabi l i r. Bu çerçeveden bakı ld ığında olgucu eleşti ri yönteminin 
pek çok yaklaşımı an lamlandırmanın doğru laması açısından yardı ­
mı olacaktır. Örnek vermek gerekirse, y ine Üç Kız Kardeş adl ı  oyun ,  
çarl ı ktan devrime evri lmekte olan Rusya'da geçmektedir. Oyunda 
çal ışma kavramına yapı lan vurgu , yakın geleceğe yönel ik kehanet­
ler -"yakında herkes çal ışacak"- ve toplumsal dönüşümler o dö­
nemin ve ortamın veri leriyle doğrulanabi l i r  nite l ik  göstermektedir. 

Aynı şeki lde oyunun içerd iği zaman ve ortam, yazı ld ığı süreçten 
farkl ı  olabi l ir .  Böyle b i r  durumda oyunun işaret ettiği döneme ya da 
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ortama yönel ik  araştı rmalar (tarihsel ,  sosyoloj ik ,  vb. )  metnin n iyeti­
ni doğrulayabi lecek veri lere ulaşı lmasını sağlayabi l i r. Örneğin Moira 
Buffin i 'n in  Silence [Sessizl ik] ad l ı  oyunu 1999 yı l ında yazı lmış olma­
sına rağmen , karan l ık  çağ (X-XI . yüzyı l )  l ngi ltere 'sinde geçmektedir. 
O döneme özgü Viking kültürü vb. kimi veri ler oyundaki doğa-kültür 
çatışması gibi pek çok kavramı aydın latıcı n ite l iktedir. Bu nedenle 
oyunun geçtiği zaman ı ,  ortamı ,  oyunun temel kavramların ın  oluştur­
duğu gözlükle taramak, sağl ık l ı  tespitlerin yapı lmasına olanak veri r. 

Tüm bunlara ek olarak oyunun varsa bağlı bulunduğu sanat­
sal akım ya da yaklaşım ın  biçimsel ve içeriğe yönel ik  özel l iklerine 
de bakmak gerekl id ir. Bir Çehov ya da Gorki metni iç in Real izmin ,  
Mol iere ya da Racine metni iç in  Klasisizmin araştır ı lması gib i .  Sa­
natsal akımın n itel iksel yaklaş ımlarına i l işkin veri ler oyundaki ön­
cel ik l i  anlamları sağlama konusunda yardımcı olur. Ancak yine de 
oyunun içerdiği olgu ve anlamların odakta tutulması gerekl i l iğini 
unutmamak, araştı rman ın  dağı lmaması açısından önem taşır. 

OYUNLA İLİŞKİLİ DİGER KAVRAMLAR 
Oyunla i l işki l i  d iğer kavramlar, bir motif ya da sembol olma­

dığı halde (kimi  durumda motif ya da sembol olmasın ın yan ında) 
oyunun içerdiği anlamlara ışık tutabi leceği düşünülen ve oyunda 
geçen d iğer kavramlard ı r. Oyunun biçimsel özel l ikleriyle i lgi l i  ola­
bi lecekleri gibi içeriğine dair de olabi l i rler. Oyunun içinden seçi len 
bu kavramlar, oyunun dışında bir  araştırmayı gerekti rmektedir. 
Bu noktada söz konusu kavramların metin d ış ında kalan veri lerle 
araştı rı l ı p  oyunda hangi işlevi taşıdığı bulgu lanabi l i r. Üç Kız Kar­
deş adl ı  oyundan örnek vermek gerekirse 'düel lo' oyuna i l işkin b ir  
kavram olarak ortaya ç ıkar. Bu kavram Çehov için öneml i  olmakla 
bir l ikte kendis in in " Düel lon adl ı  b ir  de uzun öyküsü bulunmaktadır. 
Ancak bu oyunda düel lonun Tuzenbah ve Solyony arasında geçme­
si deği l sadece, oyun metninde a l ıntı yapı lan metinlerin yazarları­
nın da düello sonucu hayatların ı  kaybetmesi açısından değer taşır. 
Lermontov ve Aleksandr Puşkin .  Bu nedenle bunları da araştırmak 
oyunun anlamına dair veri toplamada yard ımcı olacaktır. Moira 
Buffin i 'n in  yazdığı Silence adlı oyundan örnek vermek gerekirse, 
"beden" oyuna i l işkin kavramlar arasında yer almaktadır ve oyunun 
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içerdiği anlamların karş ı l ığını bulmasında önem taşır. Söz gel imi ,  
beden kavramına i l işkin araştırmalar, oyunun an lam katmanların ın  
aydın latı lmasında önem taşıyabi l i r. Şöyle k i ,  erkin beden üzerinden 
kiml ik ,  davranış ve yaşam dayatmasını sorgu layan ve bedeni erkin 
bel i rlemeye çal ıştığı tüm bu dayatmaların nesnesi olmaktan çıkar­
maya çal ışan (toplumsal cinsiyet, cinsel k iml ik vb.) araştı rmaların 
beden kavramına i l işkin ürettikleri pol itikalar, oyunun tartışmaya 
açtığı konu lara ayd ın latıcı bir bakış sunacaktır. 

SONUÇ 
Kayıt l ı  tiyatro tarih in in el imize geçmiş olan ilk oyun inceleme 

rehberi kabul edilen Aristoteles' i n  Poetika adlı eserinden günümü­
ze dek tiyatro sanatı hem oyun yazarlığı hem sahneleniş hem de 
inceleme alanlarında sayısız değişimler geçirmiştir. Ancak tiyatro­
nun uzun tarih i  çoğunlukla ,  kaleme al ınmış oyun metin leri ve ku­
ram kitaplarıyla örülmüştür. Bu tarih oyun anal iz in in tiyatro sanatı 
içindeki önemin i  de vurgu lar n itel iktedir. Kendi devrinde ozan (ya 
da şair) olarak adlandır ı lan oyun yazarın ın  eserleri ile kuramcı la­
rın saptamaları çift yön lü bir i l işkiyi barındırmaktadır: Poetika'da­
ki gibi kimi kuramlar yazı lmış oyunların nite l iklerinden sisteml i  b ir  
bi lgi b ir ik imi çıkarmaya çal ış ırken ,  xvı . yüzyı lda oluşturu lmuş kimi 
kuramlarsa oyun yazarlarına dayatı lmak istenen teori lerden hare­
ket etmiştir. Her ne kadar çift yön lü bir i l işki olsa da temel niyet, 
tiyatro sanatın ın en önemli bi leşen lerinden biri olan oyun metn in i  
anlamak ve değerlend irmektir. Bu nedenledir ki oyun metni zaman 
içinde ne kadar dönüşüme uğrad ıysa onu anlamak ya da değerlen­
d irmek için ortaya atı lan yöntemler de buna koşut olarak o kadar 
dönüşüme uğramıştı r. 

Oyun metnin i  anlamanın ya da değerlendirmenin yöntemleri 
genel olarak eleşti ri ya da analiz başl ığı altında ele a l ınmaktadır. 
Eleştiri , sanat eserin in  bel ir l i  yöntemlere dayanı larak değerlendi­
ri lme sürecidir ve aynı zamanda bir anal iz sürecidir. Bu nedenle 
eleştiri yöntemleri ayn ı zamanda bir anal iz rehberi olarak kabul edi­
lebi l i r. Eleştirmen,  bell i  b ir analiz sonucunda değerlend irme yapar. 
Dramaturg ise oyunun şifrelerin i  çözerek anal izini yönetmen , oyun­
cu, tasarımcı gib i  d iğer yaratıcı sanatçı lar ın değerlendirmelerine 
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sunar. Bunun d ışında tiyatronun yaratım sürecine katkıda bulunan 
her bir sanatçı anal iz süreçlerine ihtiyaç duyar. Çünkü çok basit 
bir sloganın da ifade ettiği gib i ,  anlamadığımız bir şeyi anlatmamız 
mümkün deği ld i r. İşte tam da bu nedenle oyun anal izi oyunu anla­
mak anlamına gel i r. 

Oyunu anlama yolculuğunun Poetika'dan günümüze uzanan 
yöntemlerin in ,  anal iz edenin  hareket noktası ya da konumuna göre 
temel olarak iki s ın ıf altında toplandığın ı  bel i rtmiştik: d ış ve iç eleş­
tiri yöntemleri . Dış eleşti ri yöntemlerinde anal iz yapan,  metni met­
n in dışında kalan veri ler doğru ltusunda anal iz ederken,  iç eleştiri 
yöntemlerinde metin yine kendi içindeki veri lerle çözümlenmeye 
çal ış ı lmaktadır. Her bir yöntemin tarihsel gel iş imi içerisinde dayan­
d ığı ya da ele a ld ığı temel disip l in lere göre farkl ı başl ık lara ayrı ld ığı­
nı da anımsamakta yarar bulunmaktadır. 

Dış eleşti ri yöntemi kuralcı ve olgucu olmak üzere iki temel 
başl ık  barındırmaktadı r. Kuralcı eleştiri metni saptanmış kura l lara 
uygun olarak incelemekteyken, olgucu eleştiri metni olgular çer­
çevesinde incelemektedir. Olgucu eleştiri yöntemi de kendi içinde 
dört alt başl ık taşır: kaynak eleşti ris i ,  oluşum eleştiris i ,  ruhbi l imsel 
eleşti ri ve toplumbi l imsel eleştir i .  Fark edi leceği üzere her bir baş­
lık incelemede yararlan ı lan ya da odaklanı lan olguyla i l işki l id i r. Kı­
saca hatı rlamak gerekirse kaynak eleştirisi oyun metnine kaynak-
1 ık eden verilerden hareketle eseri incelemeye yönel i rken ,  oluşum 
eleşti risi ise yapıtın oluşum sürecine odaklanmaktadı r. Ruhbi l im­
sel eleşti ri , yapıtı ortaya ç ıkaran yazarın d iğer eserlerin i  de d ik­
kate alarak yazara/sanatçıya dair psikoloj ik ve/veya psikoanal itik 
saptamalarla eseri an lamlandırmayı amaçlarken,  toplumbi l imsel 
eleşti ri ise, tarihi eleştiri ve Marksist eleşti ri , varoluşçu, fenome­
nolojik, siyah,  feminist ve queer eleştiri ler gibi daha spesifik farklı 
yöntemleri kul lanmaktad ır. Nihai  olarak dış eleşti ri yöntemleri sa­
nat eserin i  an ımsattığımız bu bakış açı larıyla anlamaya, eserdeki 
an lamları bulgu lamaya odaklanır. 

Metni kendi içindeki veri lerle çözümleyen iç eleştiri yaklaşımı 
ise yapıtı oluşturan öğelerin arasındaki kuru lan bağlantı lara ve ya­
pıta özgü nite l iklere odaklanır. Bu yöntemin ise yazınb i l im,  izlekçi­
l ik, yapısalc ı l ık  ve göstergebi l imsel çözümleyim gibi alt başl ıklara 
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ayrı ldığını görürüz. Her biri bir d iğeriyle i l işki l i  olan bu yaklaşım­
lardan i lki yazınb i l imdir ve yazınbi l im ,  metnin  biçimsel özel l iklerine 
odaklanmaktadır. lzlekçi l i k  ise metnin yine metin le i l işki l i  olan be­
l i r l i  bir kavramla olan i l işkisi üzerinden metni çözümlemeyi amaç­
lar. Yapısalcı yaklaşım ise genel olarak metni oluşturan yapısal 
unsurların b irbi rleriyle i l işki leri üzerinden metnin  içerdiği anlamlara 
ulaşmayı hedeflerken göstergebi l im,  metnin bir  göstergeler bi leş­
kesi olduğu düşüncesinden hareketle gösteri lmek istenen anlama 
dair ç ıkarımlar yapar. Sonuç olarak iç eleştiri adı a ltında topladığı­
mız bu yöntemler, metnin  kendinden hareketle metni çözümlemeyi , 
anlamayı ve değerlendi rmeyi merkezinde tutar. 

Tüm bu eleştiri/anal iz yöntemleri metnin içerdiği an lamları or­
taya ç ıkarmayı amaçlayadursun ,  anal iz yöntemlerin in günümüzde 
geld iği noktada metnin  içerebi leceği olası anlamlara i l işkin kat­
manlar ön plana çıkmıştır. Umberto Eco'nun yapısalcı l ı k  ve gös­
tergebi l imsel yaklaşımlardan hareketle ortaya attığı niyet ( intentio) 
kuramı da bu katmanlara açık l ık getirmeyi amaçlamaktadır. Buna 
göre bir metin iç in üçlü bir n iyet katmanı bulunmaktad ı r. İ l ki yazar ın 
metn i kaleme al ış ındaki niyeti ifade eder: Yazar ın Niyeti ( lntentio 
Auctoris); ikincisi metn in yazarından bağımsız olarak içerdiği niyet­
lere işaret eder ki bu da Metnin  N iyeti 'd i r  ( lntentio Operis); ve üçün­
cüsü de bunlardan bağımsız olarak metnin  i l işki kurduğu Okurun 
Niyeti ( lntentio Lectoris)'d i r. 

Bu yaklaş ımı  okunmak üzere deği l de oynanmak üzere ka­
leme al ınmış tiyatro metin lerine uyarlamak istediğimizde bu kat­
manları ,  oyun metn i-gösterim i l işkisi üzerinden şu şeki lde yeniden 
yapı landırabi l i riz: sahnelenmiş bir oyun ,  yazarın ve metn in  n iyetin in  
dışında başka niyet boyutlarına da sahiptir. Bu boyutlardan bir ine, 
Yönetmenin  Niyeti an lamına gelmesin i  istediğimiz l ntentio Rectoris 
ad ın ı  verememiz mümkündür. Bunun sonunda, bir oyun yazarın ın  
bel l i  b i r  niyetle kaleme ald ığı , ancak ondan bağımsız da olabi lecek 
bir niyete sahip olan oyun metni ,  yönetmenin niyeti ile, sahne gös­
tergeleri aracı l ığıyla seyirciye yönel ir. Bu aşamada, sahnelenmiş 
bir oyunda okurun n iyetinden bahsedemeyeceğimize göre, tiyatro 
için bu boyutu , l ntentio Auditores yan i  seyirc in in niyeti olarak yeni­
den adlandırmamız mümkün. 
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Eco'nun kuramın ın yeniden yapı landırd ığımız ha l i ,  sahnelen­
miş yapıt i le oyun metn in i  anal izin in temelde odaklanması gereken 
n iyetleri net bir şeki lde ortaya koymaktadır. Bu durumda anal izin 
temel hedefi kişisel beğeni lerin kriter kabul edi lme riskin i  ortadan 
kald ırarak yapıtın niyetlerine ulaşmak olarak netleştiri leb i l i r. Göste­
rim anal izi i le metin anal izi ayrı yöntemler gereksinir. Sahnelenmiş 
bir yapıtın eleştirisi çoğunlukla metn in anal iz ini de gerekl i  k ı lmak­
tad ır. Zira metnin ya da yazarın niyetini bulgulamadan yönetmenin 
niyetini ayrıştı rabi lmek çok da mümkün olmayabi l i r. Bu nedenle 
metin anal izi , gösterim anal izi için hem bir başlangıç noktası hem 
de dayanak oluşturacaktır. Başka bir  deyişle metin anal izi drama­
turjiyi ,  dramaturjiyi de içeren gösterim anal izi ise eleştiriyi oluş­
turacaktı r. Bu ç ıkarımlar doğrultusunda, b ir  oyun metn in in anal izi 
iç in ,  öncel ikle metnin  niyetini ve oyuna i l işkin genel kavramların 
nası l  yapı landırı lmış olduğunu bulgulamayla başlayan sonrasında 
bu sonuçları d ış eleştiri i le kontrol eden bir inceleme modeli takip 
edi lebi l ir. 

Oyun metn in in n iyetine ulaşabi lmek iç in oyunun temel yapısal 
özel l iklerin i  ve yaklaşımlarını gösteren i lk katman yine oyun metn i­
nin kendisidir. Oyun metni ortaya çıktığı tarihten dönüşümler ge­
çirerek günümüze u laşmıştır. Önceleri b ir koro ezgisinden , tiyatro 
adı veri len sanatın vazgeçi lmez unsuruna dönüşerek kutsallaşan 
metin ,  Romantizm sonrası yönetmen kavramıyla birl i kte yeniden 
yorumlanması gereken , yönetmenin niyetini seyi rciye i letmede bir 
vesi le (araç) olan metne dönüşmüştür. Modernizm sonrası süreçte 
ise olmazsa olmaz özel l iğin i  yiti rerek göstergeler öneren bir teklife 
evri l i r. Dönüşüm yolculuğunun tüm duraklarına örnek teşki l  edebi­
lecek oyun metin leri vardır  ve onları incelemeye başlamadan önce 
dramaturj ik bir kavram olarak dramatik ve post-dramatik metinlere 
i l işkin kimi kavramlara değin i lmesi gerekmektedir. Bu kavramlar 
Performans Metni ,  Metinlerarası l ık ve Peyzaj Metin gibi  kavramlar­
dır. Bu kavramlar oyun metni konusunda el imizde ne tür bir mater­
yal olduğunu netleşti rmemize yard ımcı olacak olan kavramlard ı r. 
Post-dramatik yapı öze l l ikleri gösteren metin lerde anal iz süreçleri 
daha kendine özgü bir yol izlemek zorunda kalacaktır. Çünkü post­
dramatik yapıda kaleme al ınmış eserler parçal ı  ve birbi rleriyle 
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örtüşmeyen öze l l ikler gösterebi l i rler ve ortak bir  reçeteye tabi tu­
tulamazlar. Yine de dramatik yapın ın  alt katmanlarında yer alan 
kavramların ın  çoğunu post-dramatik yapı içerisinde bu lgu layabi l­
mek olasıdır. Ancak dramatik oyun lardan farkl ı  olarak, başka ek 
katmanlar ve kırı lmak istenen izleklerin saptanması da bu süreçte 
gerekl i olabi l i r. 

Oyun metn i ,  sözcüklerle örü lü onlarca sayfa l ık  b ir  materyal 
olarak çeşitli motif ve simgeleri de barınd ırmaktadır. Bu simge ve 
motifler oyunun i l k  tah l i lde fark edi len anlam i letici lerid ir  ve çözüm­
lemede öneml i  kriterlerden kabul  ed i l i rler. Oyun metn in in  altında 
yer alan katman öykü kavramıyla ad landırı lmıştır. Öyküyü , diyalog­
larla ve parantez içleriyle kuru lu olan oyun metn in in ,  d iyalogsuz ve 
parantez içsiz oyunun -uzunluğuna bağl ı olarak bi rkaç sayfa l ık- de­
tayl ı anlat ımı olarak düşünebi l i riz. 

Olay dizisi katmanı  ise öykü katmanın ı  altında yer a l ı r. Bu 
katman perde, sahne, durum, olay, atmosfer, olay dizisi ve tartım 
gibi kavramları içinde barındır ır. Oyun metn in in hem biçimsel hem 
içeriğe i l işkin bu özel kavramları bu katmanda çözümlenebi l i r. Bu 
katmanın derin l iğine in i ld iğinde diğer b ir  katmanla karşı laşı rız ki 
bu da aksiyon p lan ıd ır. Aksiyon planı ,  oyun metn in in bi rkaç cüm­
leyle ifade edi lebi ld iği mikro akıştır. Bu katmanda oyunun temel 
iskeletine ulaşı lmakla kal ı nmayıp oyunun hedefi , engel i ,  sonucu, 
kişi leştirmesi ve içerdiği karşıtl ık lar da bulgulanabi l i r. 

Aksiyon plan ın ın  hemen ardından oyun metn in in  tek cümleye 
indirgenmiş omurgası kabul edebi leceğimiz önerme ya da mesaj 
katmanı gel i r. N ihayet oyunun teması , söylemek istediği şey, başka 
bir deyişle metn in  niyeti ( l ntentio Operis) bu katmanda karşımıza 
çıkar. Seyirciye yönelen bu niyetin bireysel ,  toplumsal ve evrensel 
karşı l ık larına da bu katmandan erişi riz. Bu katmanı ,  oyun metn in in 
tohumu, yazarın temel niyetin in ( lntentio Auctoris) çekirdeği olarak 
kabul  edebi leceğimiz öz ya da bir  başka ifadeyle onlarca sayfa l ık  
oyunun sözcüksel karş ı l ığı izler. 

Metni kendi içindeki veri lerden yola çıkarak çözümlemeyi 
amaçlayan bu yaklaşım sonucunda bu lgu ladığımız anlamlar, d ış 
eleştiri yöntemlerinden oyuna göre en uygunuyla sınanarak ya da 
kontrol edi lerek sağlama yoluna gidi lebi l i r. Bu noktada yazara i l iş-
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kin,  ortama i l işkin bi lgiler ve oyun la i l işki l i  d iğer kavram lara yönel ik  
yapı lacak araştı rmaların ,  metn i n  niyetin i  doğru lama konusunda 
sağl ık l ı  b ir  sonuç vereceği söyleneb i l i r. 

Herhangi bir oyun metn ine dair eleşti ri/anal iz yöntemlerine 
dayanmayan kişisel b ir  yorum ancak Eco'nun Okurun  Niyeti ( lnten­
tio Lectoris) olarak adlandırdığı bir yorum olarak kalacaktır. H içbir 
yöntem kişisel beğeniyi eleşti ri n in  merkezine yerleşti rmez. Okurun 
niyeti yazardan ve metinden bağımsız olarak sadece okuru bağ­
lar ve objektifl i kten uzaktır. Bu nedenle gerek dramaturj ide gerek 
oyun eleştir isinde kişisel beğeni lerin herhangi bir önemi yoktur. 
Oyun anal izi adı verdiğimiz sürecin amacı işte tam da bu noktada 
önem kazanmaya başlar: metn in  (ve/veya yazarın) n iyetin i  kişisel 
yorumlardan ve beğeni lerden ayrı tutarak saptamak ve diğer niyet­
lere (yönetmen in ,  oyuncunun ve seyirc in in  n iyetlerine) hazır hale 
getirmek. Böylece oyun metni dediğimiz ve bin lerce yı ld ı r  varl ığın ı  
dönüşerek de  olsa sürdüren yap ın ın  öz ve biçim öze l l ikleri n i ,  an lam 
ve anlamsızl ı kları n ı ,  tiyatro sanatın ın  kendi ölçütleri iç inde olabi l ­
diğince doğru bir şeki lde ortaya koyabi lmemiz mümkün olacaktır. 
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Annemin Cesareti adl ı  oyun ,  annesin in  b ir  anıs ın ı  hayal gücü ve 
süslemeyle daha katlan ı l ı r  k ı lmaya çal ışan sanatçı bir Oğu l 'un -ki 
bu Tabori 'd i r- radyo stüdyosunda annesiyle bir araya gelmesiyle 
başlar. Oğu l ,  annesi Elsa'n ın 1944 yazında başından geçen an ıyı 
kaydetmek istemektedir. Bu nedenle daha önce din leyerek ka leme 
aldığı anıyı annesinden "yanı l ıyorsa düzeltmesini " isteyerek tekrar 
konuşmaya başlarlar. 

Elsa (Anne), haftal ı k  mutat iskambi l  partisi için evden ç ık ıp kız 
kardeşine gitmek üzere hazırlanmaktadı r. Hükümet kararıyla evleri­
nin dört odası Alman bir ai leye tahsis edi lmişti r -ne de olsa Yahudi­
ler böylesi büyük bir  evin lüksünü hak etmiyorlard ı r! Kad ın ,  Elsa 'n ın  
nas ı l  bir Yahudi o lduğu konusunda kafa karışıkl ığı yaşayadursun ,  
Kapıc ın ın Karıs ı ,  ç ıkmak üzere olan Elsa 'n ın b i r  "yahudi domuzu" 
olduğu konusunda tereddütsüzdür ve bunu ifade etmekten çekin­
mez. İç geçirmek, of çekmek için b ir  sürü nedeni vardır  Elsa'n ın :  
"borçlar, kızamıklar, ihanetler, kuzen in in bronşiti , yan ık  kızart­
malar, iki oğlunun yokluğu" ve tüm bunlar yetmezmiş gibi kocası 
Cornel ius'un Yahudi  ve Marksist olduğu gerekçesiyle tutuklanması .  
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Kafasında bu düşüncelerle yola çıkan Elsa, her gün geçtiği 
sokaktan geçerken emekl i l ik  yaşı çoktan geçtiği halde hükümet 
tarafından yeniden görevlendiri lmiş iki pol is tarafından durduru lur. 
Kendisin in ü lkeden atı ldığı ,  dolayısıyla kendi leriyle bir l ikte gelme­
si gerektiği söylenir. Etrafta b ir  pol is arabası yoktur ve kendisini  
istasyona tramvayla götüreceklerdir. Ancak her faşist diktatörlük­
te yönetici lerin hemfikir olduğu gib i ,  suçlu sayışı polis sayısından 
fazla olduğu için göreve yeniden çağrı lmış bu iki yaşl ı  pol is,  Elsa'yı 
tramvaya bindiri rken kendi leri binmeyi beceremeyerek sonraki is­
tasyonda beklemesini kendisine tembih ederler. Elsa, bu sürede 
kaçabi lecekken kaçmayı akl ına bile getirmeyerek onların dediğini  
yapar ve bekler. 

N ihayet onu Auschwitz'e götürecek olan trenin bulunduğu is­
tasyona varırlar. Elsa kendin i ,  "herhangi bir işten koparı l ıp  getiri l­
miş,  sürgün edi leceklerin arasında" bulur. Ortama bir kaos hakim­
dir. Oysa iki peron ötede, tati l  telaşı yaşayan ai leleri gidecekleri 
yere götürecek olan bir başka tren beklemektedir. Fakat o tren 
Elsa'n ın bindiri leceği tren deği ldir. 

Konserve misal i  tı ka basa dolduru lmuş yük vagonundad ı r  
ş imd i .  Bir süre sonra a l ışacakları her  kafadan bir sesin ç ıktığı 
karmaşanın ortasındadır. O sırada , Oğul 'un anlattığına göre, b ir  
el Elsa'n ın elbisesin in üzerinde dolaşmaya başlar. Oğul 'un "aşk 
öyküsü" dediği ve Elsa'n ın ,  utanmazl ık la suçladığı sahne başladı­
ğında Elsa dışarı çıkar. Oğu l 'dan din lediğimiz kadarıyla, b iris i ,  son 
kez olacağın ı  bel i rterek Elsa i le birl ikte olmak ister. Elsa arkasında 
ka lan ve göremediği bu genç adama iti raz edemez. Genç adam 
karanl ıkta, o kalabal ığın içinde, sessizce Elsa'ya sahip olur ve: or­
tadan kaybolur. Bu olayın gerçekten yaşanıp yaşanmadığın ı  Elsa 
doğrulamaz, çünkü Oğul anlattığı sırada kendisi dışarıdadır. 

Ölüm kampına yaklaştıklarında, terk edi lmiş bir tuğla fabrika­
sında durur tren. ,Yük vagonlarındaki leri indirirler. Gel incik topla­
mak için tarlaya koşan genç bir adamın (ki vagondaki genç adam 
olma vurgusu, "meme ucunu arayan bir  bebek gibi çekingen kıp ır­
damıştı" repl iği i le ima edi lmiş) vuruluşuyla sessizl ik  çöker. 

Trenden indiri len leri , kayıt işlemleri iç in fabrikaya al ır lar. Or­
tadaki avluya bakan pencerelerdeki bin lerce göz Alman Subay' ın 
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ağzından ç ıkacak sözleri beklemektedirler. Bu süre zarfında Elsa, 
vakit geçirmek için dolanırken ,  zamanında kocasın ın eve sık s ık 
davet ettiği Klemen i le karşı laşır. Klemen , Cornel ius'a duyduğu 
saygı ve hayran l ık  dolayısıyla Elsa'n ın burada olmaması gerektiğin i  
söyler ve subaya g id ip bir yanl ış l ık  olduğunu söylemesini ister. Onu 
avluya açı lan kap ın ın  önüne iterek ard ından kapıyı kapatır. 

Oyunun doruk noktası burasıdır. Kendin i  Alman Subay' ın kar­
şısında bulan Elsa , kendis in in muafiyet belgesi olduğunu,  dolayı­
sıyla burada olmaması gerektiğin i  söyler. Subayın yan ındaki as­
kerler dalga geçse de Subay bu cesaretten etki lenmiştir. Belgeyi 
göstermesini ister. Elsa, belgenin eşiyle birl i kte ikisi adına düzen­
lendiğin i ,  dolayısıyla eşinde olduğunu söyler. Alman Subay askerle­
rine onu trene götürmelerin i  emreder. 

Şimdi trendedir. B i r  askerin kendisine verdiği çorbayı kusmaya 
başlayan Elsa ağlamaya başlar. Tren hareket edince Alman Subay 
yanına gel i r. Ona bazı öykü ler anlatır. Sonra tuvalete gideceğin i  ve 
eğer gelmezse kaçabi leceğin i  ama bunu göze aldığını söyleyerek 
tuvalete gider ama bir  daha da dönmez. Elsa tramvaya binerek kız 
kardeşine gider. Martha'nın kocası Ju l ius,  Elsa'yı geç kaldığı için 
azarladığında, oyun  son bulur. 

ZAMAN VE MEKAN KULLAN iMi 
Daha önce de bel i rt i ld iği üzere oyun iki katman içermek­

tedir: İ lk  katman,  Oğul i le Anne'n in savaştan çok sonra (muhte­
melen 1960' 1arda), BBC'nin bir radyo stüdyosundaki söyleşi leri­
n i  içermektedir; ik inci katman ise geridönüşlerle, 1944 yazında 
Budapeşte'de yaşanmış ana olayın aktarı ld ığı boyuttur. 

Her iki katman da bir  tek gün içinde geçer. Bununla bir l ikte, i l k  
katmanda sadece tek bir  mekan (radyo stüdyosu) bulunurken, ikin­
ci  katmanda ev, sokak, tramvay, istasyon,  yük vagonu, naki l  istas­
yonu,  terk edi lmiş eski tuğla istasyonu, tren ve Martha Teyze'nin 
evi gibi fark l ı  mekanlar kul lan ı lmıştı r. 

OLAY DİZİSİ 
Perde ve Sahne 
Oyun tek perdenen ve 9 sahneden oluşmaktadı r. 
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Olay ve Durum Dizisi 
Sahne Planına Göre Olay Dizis i :  
Oğul ve Anne bir kayıt iç in stüdyodadır. Oğu l ,  1944 yazında 

Anne'nin  başından geçen olayı anlatmaya başlar. 
Elsa, haftal ı k  iskambi l  partisi için evden çıkarken Kapıcın ın  

Karıs ı 'n ın sözlü tacizine uğrar. 
Sokakta iki pol is onu durdurur ve tutuklar. Onu Auschwitz'e 

götürecek olan trene nakletmek için tramvaya bindiri rler. 
Tramvayda kaçma şansı doğan Elsa, kaçmayı düşünmez bi le.  
istasyonda iş ler inden a l ınarak toplanmış bir sürü Yahudi yük 

trenine bindiri l i rken ,  iki peron ötede tati le giden insanların treni 
harekete hazır beklemektedir. 

Bundan sonra an latacağı konu için oğluna kızan Anne bir sü­
rel iğine stüdyoyu terk eder. Oğul anlatmaya başlar. 

Trende genç bir  adam Elsa i le birl i kte olmak istediğin i ,  bunun 
son kez olacağın ı  kulağına fıs ı ldar. Elsa, merhametinden , yüzünü 
bi le görmediği bu adamın talebine bi le hayır d iyemez. 

Anne stüdyoya geri döner ve Oğul 'a katı l ı r. 
Tren eski b ir  tuğla fabrikasın ın önünde durur. Kaçmaya çal ı­

şan bir  genç adam vuru lur. Bu,  yaşanan kaosu durdurur. 
Binanın avlusunda Alman Subay belge leri incelediği s ırada 

Elsa, vakit öldürmek için insanların arasında dolanırken Klemen 
adında eski bir tan ıd ıkla  karş ı laşır. Klemen Elsa'nın orada olmama­
sı  gerektiğin i  söyleyerek, subayla konuşması iç in avluya onu iter. 

Elsa, yüzlerce gözün eşl iğinde Subay'a i lerler ve durumu an­
latır. Kendisin in  muafiyeti olduğunu ancak belgenin kocasında 
kaldığın ı  söyler. Subay zorluk çıkarmadan ikna olur ve onun trene 
bindir i lmesini  emreder. 

Elsa kente giden trende ağlar. Subay gelerek ona bir h ikaye 
anlatır ve onun yalan söylediğin i  anlarsa başına gelebi lecekler ko­
nusunda uyarır ve kaçması için onu yaln ız bırakır. 

Oğul annesin in  o subayın merhametinden iğrendiğin i ,  d iğer 
insanlar ölüme giderken kendisi kurtulduğu iç in kendin i  ne kadar 
suçlad ığını anlatır. 

Elsa, istasyondan tramvaya binerek kız kardeşine gider. 
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Atmosfer 
Oyunda iki temel atmosfer kurgulanmıştır. Bun lardan biri ka­

yıt stüdyosunda Anne Oğu l 'un söyleşisin in geçtiği atmosferdir. Bu 
atmosfer, genelde yumuşak, ı l ım l ı  ve rahattı r. Diğer atmosfer ise 
1944 yazında yaşanan olayın içinde geçtiği , traj i-komik,  yer yer 
geri l im l i  bir atmosferd i r. Bu iki atmosfer birbirlerin i  dengeleyerek 
oyunun genel atmosferin i  o luştururlar. 

AKSİYON PLANI 
B kişisi A kişis in in başından geçen bir olayı süsleyerek aktarır; 
Buna göre faşistler, A kişisini sadece kiml iğinden dolayı tu-

tuklar; 
Kendi iradesi dışında bunun için bir şey yapmaya, cesaret 

göstermeye iti l i r; 
Yaptığı şey onu kurtarır ancak Faşizm onu derinden yara la-

mıştır bir kere; 
B kişisi bu h ikayeyi ancak süsleyerek dayan ı l ı r  hale getirmiştir. 
Çatışma 
Oyunda Faşizm x insanl ık çatışması ana çatışma olarak gö­

rü lür. Aynca Korkakl ık x Cesaret, Kibir x Tevazu , Sanat x Gerçekl ik 
gibi yançatışmalarla da desteklenmiştir. 

Klşlleştlrme 
Tüm bu mesajlar ın i leti lebi lmesi için yazar tarafından uygun 

kişi leştirme örgüsü ku l lan ı lmıştı r. Oyunda bir inci l  derecede önem 
taşıyan üç oyun kişisi üzerinden bakacak olursak, şöyle bir kişi leş­
tirme tablosu çıkar: 
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Biyolojik Sosyolojik Psikolojik Tavır ve diğer özellikler 

Oğul Otobiyografik Otobiyografik Otobiyografi k Sanatçı ,  
(Bkz. George (Bkz.  George (Bkz. George süsleme eği l im inde 

Ta bori) Tabori) Ta bori) 

Anne Mavi gözlü,  Orta sın ıfta n ,  Kaygı l ı ,  Temiz ve zarif giy iml i ,  
Elsa 60 yaşlarında Yahudi ,  evl i ,  hayır  iç çekiş a l ışkan l ığı, 

iki oğul an nesi, d iyemeyen,  saçın ı  üfleyerek 
d işleri zayıf iyi n iyetli uzaklaştırma al ışkanl ığı 

1. Polls 70 yaşlarında Polis Veri yok 
Klapka Astım hastası 

2. Polls 70 yaşlarında Polis Veri yok 
lgtodl Gut hastası 

Aşık Veri yok Veri yok Veri yok 

Klemen Dişsiz Kendin i  Yüksekten 
sanatçı olarak atmayı seven 

tanıtıyor b i r  tip 

Sümük Yüz Veri yok Veri yok Veri yok 

Asker Veri yok Veri yok Veri yok 

Jullus U lser hastası Evl i  Veri yok 
Amca 

Martha Epi lepsi hastası Evl i  Veri yok 

Alman Mavi gözlü, Subay, Veri yok Lava nta kokuyor, 
Subay Kel bir köyde sesin i  asla yükseltmiyor, 

büyümüş. vejetaryen 



86 ı Oyun Anallzl 

ÖNERME/MESAJ 
Bireysel Katman 
Oyun bireysel katmanda insanın kişisel öze l l ikleriyle çel işse 

de cesaretin korkusuzluk demek olmadığı mesaj ın ı  içeri r. Ayrıca 
insanın büyük felaketler yaşarken bile yapabi leceği bir şeyler o ldu­
ğunu ,  bunun için küçük bir iti lmenin bile yeterl i olabi leceğin i  anlat­
maktadır. 

Toplumsal Katman 
Buna göre oyunun toplumsal düzlemdeki temel söylemi ,  fa­

şizm in  ancak cesaretle yeni lebi leceği önermesidir. Bunun yanı  sıra 
faşizmin bireysel kibirle i l i nti l i  olduğunu, toplumsal faşizmi doğura­
n ın  da bireysel kibir olduğunu,  cesaretsiz olmayan bir tevazunun, 
faşizmin karşısında güçlü bir argüman oluşturduğu da i leti len me­
saj lar  arasındad ı r. Bunun dışında oyun ,  cesaretin korkuya rağmen 
gösteri lebi leceğin i ,  tevazu sahibi insanların bile faşizm karşısında 
yapabi leceği bir şeyler olduğunu seyirciye i letmektedir. 

Evrensel Katman 
Metnin içerdiği iki farkl ı  düzlemden biri 1944 yazında Elsa'n ın 

başından geçen olaylarken diğeri daha sonra bun ların bir  kayıt 
stüdyosunda aktarı ld ığı düzlemdir. Önermenin  bi reysel ve top­
lumsal katmanları i l k  düzlemle i l işki l i  iken, evrensel katman daha 
çok ikinci düzlem üzerinden veri lmek istenmektedir. Bu düzlemin 
üzerine oturtu lduğu çatışma ekseni sanat ve gerçekl ik i l işkisidir. 
Elsa'nın yal ın  b i r  şeki lde aktarmaya çal ıştığı son derece traj ik  geç­
mişi ,  b ir  sanatçı olan oğul süsleyerek anlatmaktadır. Böyle l ikle 
en traj ik  gerçekl iklere ancak sanatla dayanabi leceğimiz söylen ir. 
Çünkü gerçekler acıtıcı sanat onarıcı ve yeni leyicidir. Bu düzlemde 
oyun metni ,  sanatın hayatı yaşanı lab i l i r  kı lan önemli bir güç oldu­
ğunu da seyirciye i letir. 

ÖZ 
Oyunun çekirdeğin i  oluşturan öz, cesaret kavramıd ır. Ya­

zar bu oyunu,  bir sanatçı o larak etki lendiği ve Amerika Birleşik 
Devletleri 'nde yaşarken kendisiyle tanışıp,  oyunlar ın ı  çevirdiği Ber­
tolt Brecht' in Cesaret Ana ve Çocukları1 ad l ı  oyununa gönderme 

1 Bkz. Oyunun ilişkili Olduğu Kavram ve Konular. 
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olarak yazmıştır. Bu çerçeveden olduğu kadar, diğer katmanlardan 
da u laşabi leceğimiz üzere Tabori , oyunda cesaret kavramın ı  i rde­
lemektedir. Cesaretin korkmamakla bir i lgisi olmadığın ı ,  cesaretin 
korkuya rağmen , kişinin kendi doğasında atik l ik  o lmasa da bazı 
koşul larda açığa ç ıkabi leceğin i ,  bunun bedel in in ağır olabi leceğini 
ancak yaşamsal önem taşıdığın ı  aktarır. Brecht ' in Cesaret Ana'sı­
na karşı tez oluşturduğunu söyleyebi leceğimiz bu oyunda cesaret, 
cehaletin getird iği cüretin aksine, insan onuruna uygun bir cesare­
tin de var olabi leceğini  ortaya koyar. 

ANLATIM ARAÇLAR! 
Sembol, Motif, Lelt-Motlfvb. 
Elma ve Erik: Oğu l ,  annesin in başından geçenleri anlatı rken 

sanatsal bir estetik gözetmektedir. Bu doğrultuda anlatısına,  ger­
çek yaşanmışl ıkta bulunmayan bazı detaylar eklerken bazı detay­
ları da kendince yorumlar. Elma ve erik bu anlamda sanatsal ger­
çekl ikle yaşam gerçekliğin in  sembolü olarak kul lan ı lmıştır. Buna 
göre erik gerçekl iği , elma da sanatsal gerçekl iği işaret eder. Erik 
ayn ı zamanda leit-motift ir  çünkü oyunun sonunda Alman Subayı , 
Elsa'n ın çantasını  karıştırarak onu a l ı r  ve dişlemeye koyulur. Ancak 
oğul bu kısmı aktarırken onu "elma" olarak aktarmaz. Böylel ik le 
yaşam gerçekl iğinin faşizmle nas ı l  da tüketi ld iği aktarı lmış olur. 

"Yanılıyorsam Düzelt": Daha önce de bel i rt i ld iği üzere oğu l ,  
gerçekl iği sanatsal açıdan yeniden düzenlemektedir. Bunu yapar­
ken annesine sürekl i  "Yanı l ıyorsam düzelt" d iyerek bir doğru lama 
yapmaktadır. Bu kul lan ımla yazar sanatsal gerçekliğin ,  yaşam ger­
çeğini  değiştirmediğin i ,  sadece daha katlan ı l ı r  ve güzel k ı ld ığını  
aktarmaktadır. 

OYUN YAZARINA İLİŞKİN BİLGİLER 
Kendini  bir yabanc ı ,  vatanın ı  bir yatak ve bir  de sahne olarak 

tan ımlayan George Tabori (György Tabori ) ,  Budapeşte'de 1. Dünya 
Savaşı 'n ın çıktığı 1914 y ı l ında dünyaya gelmiş ,  hayatı boyunca sa­
vaşların bel leğinde b ı raktığı izlerle yaşamak zorunda kalmıştır. i l .  
Dünya Savaşı 'nda, aralarında babası Cornel ius'un d a  bulunduğu 
a ltmış yakın akrabasın ı  Auschwitz kampında faşizme kurban ver-
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miştir. 1935 y ı l ında H itler' in  yaşanmaz hale getirdiği Berl in ' i  terk 
ederek Londra 'ya göç eden Tabori , İ ngi l iz ordusunda ve BBC'de 
savaş muhabirl iği yapmaya başlamıştır. Savaş bittikten sonra ,  göç­
men olarak 1947 yı l ında ABD'ye yerleşen Tabori bu kez McCarthy 
faşizminden etki lenmiş ve 1950' 1 i  y ı l larda New York'ta kara l isteye 
a l ınmasıyla senaryo yazarlığı ve çevirmen l ik  yapmaya başlamıştır. 
Bu süre zarfında Thomas Mann'dan Charl ie Chapl in'e pek çok sa­
natçıyla tanışan Tabori , 1969 yı l ında yeniden Avrupa'ya dönmüş 
ve bazı Avrupa başkentlerinde yönetmenl ik  yapmıştır. En çok etki­
lend iği tiyatro yazarı olan Bertolt Brecht' in tiyatrosu olan Berl iner 
Ensemble'da da oyunlar koyan Tabori , 2007 yı l ında hayata gözle­
rin i  yummuştur. 

Eserlerine gelecek olursak, henüz Londra'da yaşarken i lk  
romanı Beneath The Stone [Taşın Altındaki] 1943 yı l ında yayım­
lanmıştı r. Bunu Companions of the Left Hand [Sol Elin Ahbapları] 
takip etmiştir. ABD'ye yerleştikten sonra, ara larında Cesaret Ana 
ve Çocukları da bulunan pek çok eserin çevi risin i  gerçekleştiren 
Tabori 'n in Flight into Egypt [Mısır'a Kaçış] adlı oyunu 1952 yı l ında 
New York'ta dünya prömiyerin i  yapmıştır. 1956 yı l ı nda yine New 
York'ta , Phoenix Tiyatrosu'nda, August Strindberg' in Matmazel Ju­
lie adl ı  oyununu yönetmiştir. Avrupa'ya dönmeden bir  sene önce, 
yan i  1968'de Auschwitz'de ai lesin in başına gelenleri konu ettiği 
The Cannibals [Yamyamlar] adl ı  oyununu yazmıştır. Avrupa'ya geri 
döndükten sonra da sanat hayatına oyun yazarı ve yönetmen ola­
rak devam eden Tabori 'n in ü lkemizde de sahnelenen ve en çok bi­
l i nen oyunları ise, 1986'da yazdığı Mein Kampf [Kavgam] ,  1990'da 
dünya prömiyeri yapı lan Weisman und Rotgesicht [Weisman i le 
Kızı lyüz] ve i l k  kez 1993 yı l ında sahnelenen Requiem tür Einen 
Spion [Bir Casus'a Ağıt] adl ı  eserlerid i r. Tabori , Alman D i l  ve Ya­
zın Akademisi 'n in verdiği Georg Büchner Ödülü ve Alman D i l indeki 
Oyun Yazarları Bu luşması'nda veri len En İyi Oyun Ödülü gibi birçok 
öneml i  ödüle layık görü lmüştür. 

OYUNUN YAZILDIÖI VE GEÇTİÖİ ORTAMA İLİŞKİN BİLGİLER 
Tabori 'n in oyunu tam olarak kaç yı l ı nda kaleme ald ığı b i l inme­

mekle beraber ancak oyun ,  iki farkl ı  zaman d i l imin i  içermektedir: 
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iç içe örülmüş bu iki zaman periyodundan bir i ,  savaştan sonra, 
Anne i le Oğu l 'un -muhtemelen BBC'nin olan- bir radyo stüdyosun­
da karşı l ık l ı  söyleşisini içerir; ikincisi ise, anlattıkları olayın geçtiği , 
savaş yı l ların ı  kapsamaktadı r. İ l k  boyutun ortamın ın ,  oyunun ge­
nel izleğinde bel irleyici rolü  olmadığından , ikinci boyutun geçtiği i l .  
Dünya Savaşı y ı l larında Avrupa'daki ortama genel olarak bakmak 
faydal ı  olacaktı r. 

i l .  Dünya Savaşı , 1939 i le 1945 yı l ları arasında süren, 40-50 
mi lyon insan ın ölümüyle sonuçlanan ,  soykır ımların ve nükleer si­
lahlar ın kul lan ı ld ığı insanl ı k  tarih in in gördüğü en kan l ı  savaşlardan 
bir idir. Savaşların çık ış nedenleri hiçbir zaman tek bir sebeple açık­
lanamayacak olsa da,  1933'ten itibaren ve devamın ı  izleyen iki 
yı lda ü lkesindeki mutlak güç hal ine gelen Adolf H itler' in ,  Avrupa'ya 
yaymak istediği Büyük Alman imparatorluğu haya l i ,  birçok iktisadi ,  
sosyoloj ik ,  psikoloj ik etkisiyle birl i kte b u  savaşın sebeplerden biri 
olarak söylenebi l i r. Bu hayal in ideoloj ik kökeninde, Almanlar' ın saf 
ve bozulmamış insan ı rkı olduğu savı yatarken, bu ütopyayı gerçek­
leştirmek üzere Almanya, Avrupa'daki pek çok ü lkeyi tehdit etmeye 
ve işgale başlar. 1 Eylü l  1939'da i l k  olarak Polonya işgal edi l i r. Bu 
da pek çok tarihçinin ,  i l .  Dünya Savaşı 'n ın başlangıcı olarak kabul 
ettiği tarih olarak kayda geçer. Bu tarihten itibaren ,  Birleşik Kra l l ık ,  
Sovyetler Birl iği , ABD ve Fransa'nı n  oluşturduğu Müttefik Devletler, 
Almanya'ya savaş i lan eder. Mihver Devletler olarak adlandır ı lan 
Almanya, İtalya , Macaristan ve Japonya'n ın  da katı l ımıyla savaş 
dünyayı çok kısa bir sürede kasıp  kavurmaya başlayacaktır. 1945 
yı l ında Müttefik Devletler' in Almanya ve Japonya'ya karşı kesin za­
feriyle sonuçlanan i l .  Dünya Savaşı , insan l ık  tarih indeki kara leke­
lerden birçoğunu bünyesinde barındırı r. Savaşın kendisin in tek ba­
şına bi le insan l ık  suçu olduğu bir yerde nükleer si lahların kul lan ımı ,  
mi lyonlarca masum insanın ö lümü ve soykı rım g ib i  tarihte utançla 
anı lacak toplu katl iamlar en unutulmayacak olanlard ı r. Oyun bu 
katl iamlardan özel l ikle soykırımla i l işki l i  olarak ele a l ınmıştır. 

Holokost olarak da adlandır ı lan ve i l .  Dünya Savaşı süresin­
ce, Naziler tarafından gerçekleştir i len soykır ımda savaş öncesinde 
sayı ları dokuz mi lyonu bulan Avrupa Yahudi leri 'n in üçte ikisi , yani 
yaklaşık alt ı  mi lyonu sisteml i  bir şeki lde çeşitli toplama kampların-
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da öldürülmüştür. Ayrıca Romanlar, eşcinsel ler, engel l i ler gibi top­
lumun diğer öteki leri de ayn ı şeki lde katledi lmişlerdir. 

Oyunla İllşklll Diğer Kavramlar 
Cesaret Ana: Oyun,  Tabori 'n in ,  ABD'de yaşarken tanıştığı , 

hayranl ık duyduğu ve etki lendiği Bertolt Brecht' in Cesaret Ana ve 
Çocukları adl ı  oyununa gönderme yapmaktadır. Brecht' in oyunun­
daki Cesaret Ana, oğu l lar ın ın ölmesi pahasına savaştan kazançl ı 
ç ıkmaya çal ışan bir  kadındır. Oysa Tabori 'n in Annemin Cesareti adl ı  
oyununda bunun tam tersini görürüz. 

DEGERLENDİRME 
Annemin Cesareti adl ı  oyun, George Tabori 'n in annesinin ya­

şamış olduğu olaylardan yola  çıkarak kaleme ald ığı otobiyografik 
bir dram örneğidir. iki farkl ı  zaman ve mekan düzleminde kurulan 
oyun ,  1944 yı l ı nda Budapeşte'de yaşanan bir olayın ,  sonrasında 
Londra'da BBC kayıt stüdyosunda aktarı ld ığı bir yapıya sahiptir. 
Oyun temel olarak Brecht' in Cesaret Ana adl ı  oyununa bir  gön­
dermedir. Cesaret Ana adl ı  oyunda, oğul lar ın ı  kaybetme pahasına 
savaştan kazançl ı  çıkmaya çal ışan bir  anne üzerinden anlatı lmak 
istenen düşünceler, Annemin Cesareti adl ı  oyunda, savaşla, ç ıkarla 
i lgisi olmayan bir annenin göstermek zorunda b ı rakı ld ığı bir cesaret 
üzerinden anlat ı lmak istenmiştir. 

Oyun pek çok çatışmayla eksen kurar. Faşizm x insan l ık  ana 
çatışma olarak görü lür. Ayrıca Korkakl ık x Cesaret, Kibir x Tevazu , 
Sanat x Gerçekl ik gibi yan çatışmalarla da desteklenmiş ve bunlar 
üzerinden fark l ı  boyutlarda mesajlar oluşturulmuştur. Ancak oyu­
nun en temel göndermesi elbette insanl ığı uçuruma sürükleyen 
faşizmin merhametin in  bi le ne denl i  iğrenç olduğu gerçeğidir; sa­
natın yumuşatarak, süsleyerek, göze ve kulağa hoş gelen anlatım 
biçimleriyle aktardığı yaşamsal gerçekliğin daha katı ,  daha acıma­
sız ve daha dayanı lmaz olduğudur. 
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1. SAHNE: Bir tarlada geçer. Baş oyun kişi lerinden Ymma, işle­
diği söylenen b i r  suçtan dolayı Fransa Kra l ı  o lan ağabeyi tarafından 
kaderin i  bel ir lemesi iç in l ngi ltere Kra l ı 'na gönderi lmektedi r. Sinir l i  
ve h ı rçındır. Kendi isteği ve i radesi dışında, üstelik daha sonra­
ki sahnelerde öğreneceğimiz üzere sadece tecavüze uğradığı iç in 
tepki verdiği gerekçesiyle cezalandı r ı l ıyor o lmayı içine s indireme­
mektedir. Bu sahnedeki temel çatışma Ymma karakteri üzerinden , 
kadın bedeni ve varoluşu hakkında erkek-egemen yaklaşımın  ken­
d in i  bir karar mekanizması olarak kabul  etmesi üzerine kuru ludur. 

2. SAHNE: Bir  k i l isede geçer. İngi l i z  Kra l ı ,  ü lkesinin kuzeyine ara­
l ı ksız akın düzen leyen Vikingleri durdurmak iç in Lord Si lence'tan 
yard ım istemişti r. N iyeti Fransa Kra l ı 'n ın ,  kaderin i  bel irlemesi için 
kendisine yol ladığı Ymma i le Lordu evlendirerek, toprak bütünlüğü 
için yardım istediği Lord 'a karşı h issettiği ezik l ik  duygusundan kur­
tu lmaktır. Bu nedenle Lordu evl i l iğe hazır lamak için Papaz Roger 
görevlendiri lm iştir. Kra l ,  heybetli b ir  görüntü beklerken 14 yaşın­
daki Lord Si lence'ı görünce hayal k ı rık l ığı yaşar. Pagan kü ltürden 
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gelen Si lence, Papaz Roger' ın kendisine anlatmakla yükümlü oldu­
ğu din i  kural lar nedeniyle kafa karış ık l ığı yaşamaktadır. Sahnedeki 
temel çatışma dinsel eksen üzerine oturtu lmuştur. 

a. SAHNE: Kra l ın  odasında geçer. Yolda kendisine eşl ik  eden 
Ymma'dan büyü lenmiş olan Eadric, sağ kolu olduğu Kra l ' ın  Ymma 
hakkında verd iği evl i l i k  kararın ı  yeniden gözden geçirmesin i  sağ­
lamaya çal ışır. Bu sahnede kral ın ne denl i  zayıf ve erkten yoksun 
olduğu görü lür. Eadric ' in simgelediği erkek barbarlığı ve kra l ın  sim­
gelediği yönetici lerin içsel güç yoksunlukları üzerinden, güçlü-zayıf 
çatışması bu sahnenin temel motivasyonunu oluşturmaktadır. 

4. SAHNE: Ki l isede geçer. Roger, kendi inanç sistemince ka­
fir olarak nitelendird iği Si lence'ı iman etmesi için ikna etmeye ça­
balarken, Ymma sahneye gi rer. Tanıştırı l ı rlar. İk is i  de birbi rleriyle 
evlenmek istememektedir. Ymma'nın öfkesi , evlendiri lmek istediği 
kişin in 14 yaşında bir çocuk olduğunu görünce biraz daha artar. Bu 
sahne, H ı ristiyan l ığın kad ına bakışı eksen ine oturtu lmuştur. 

s. SAHNE: Kra l ın  odasında geçer. Ymma yanl ış l ıkla kra l ın  oda­
sına girmiştir. P lanlanmamış bu vakitsiz tanışma, ikisin in  de bir­
bir lerin in gerçek yüzlerin i  görmelerin i  sağlamıştır. Ymma kra l ın  gö­
zünde, bir prensesten çok bir  fahişe,  dayatı lan kad ın kavramına 
uymadığı için korku lan ,  gücünden kaç ın ı lması ve cezaland ırı lması 
gereken bi riyken,  Kral  Ymma iç in ,  zava l l ı ,  korkak ve aciz b ir  kişi­
l i ktir. Sahne oyunun genel i gibi kad ın  erkek çatışması eksenine, 
persona kavramı  perspektifinde oturtu lmuştur. 

6. SAHNE: Ki l isede geçer. Rahip Roger'ın ,  Si lence'ı imana getir­
meye çal ıştığı bu sahne, dinsel yaklaşımın bedene bakışı ve cinsel­
l i k  üzerinden bedene ve böylel ikle bi reye biçim vermeye ça l ış ı lması 
eksenine kuru lmuştur. Bu sahnede Si lence Dionizyak olan doğayı 
sembol ize ederken karşısında Apol lonik mantığı simgeleyen Roger 
bulunmaktadır. Sahnenin sonunda, doğanın gal ip  geleceğin in  sin­
yal leri veri l i r. 

1. SAHNE: Büyük bir  odada geçer. Düğün töreni yapı l ı r  ve sıra 
gerdeğe gel i r. Ymma Si lence' ın kız olduğunu fark eder. Bu şeki l­
de Si lence da Ymma aracı l ığıyla kendini  fark eder. Oyunun temel 
temasın ın güçlü  bir  biçimde gösteri ld iği bu sahnede, toplumsal 
koşu l lanmaların ,  kültürün ,  erkin ,  d insel olan ın ,  beden üzerindeki 
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yaptırım ların ın vehameti komedi arac ı l ığıyla sergi lenir. Sonuç ola­
rak erkek egemen yaklaşım,  kendi araçların ı ,  kendi yaklaşımına 
karşı fark etmeden ku l lanmış olur. Ymma ve Si lence bu durumu 
lehlerine çevirmeye karar verirler. 

s. SAHNE: Bahçede geçer. Kra l ,  i lk  karşı laşmalarında Ymma'da 
gördüklerinden bi l i nçaltında etki lenmiştir. Rüyasında onu görmüş, 
onu kendisine saklamayıp Si lence' la evlendird iği için pişman ol­
muştur. Evl i l iği iptal edip, Ymma'yı almak ister. Ymma bunu kabu l  
etmez ve onu bir  yumrukta devirir. Kuzeye, Si lence' ın memleketine 
gitmek üzere yola çıkarlar. 

il. PERDE 
9. SAHNE: Arabada geçer. Kraldan kaçmakta olan Ymma ve 

Si lence'a, Eadric, Roger ve Ymma'nın h izmetçisi Agnes eşl ik  et­
mektedi r. Bu sahne boyunca Roger ve Agnes'in birbirlerine yakın­
laşmaya başladıklar ın ı  görürüz. Sahne,  insanın kendi doğasıyla ,  
kü ltürün zorlad ığı biçimin çatışması üzerine kuru ludur. 

10. SAHNE: Zindanda geçer. Kra l ,  Ymma'yı yakalamaya ka­
rarl ıd ı r. Ancak adamları onu tanımad ığı iç in zindana atmıştı r ve 
Ymma'yı takip edebi lmesi için öncel ik le kra l l ığını  ( içsel düzeyde 
erki) kanıtlamak zorundadır. 

11. SAHNE: Arabada geçer. Yol adeta herkesi kendi doğasına 
götürmektedir. Agnes ve Roger arasında doğan etki leşim, Roger' ın 
içsel çatışmasıyla yükselmekte, Eadric, Ymma'ya yakın laşmaya 
çal ışmakta , Si lence ise Eadric'e doğru savru lmaktad ır. Cinsel l iğin ,  
insanın doğasındaki yeri işaret ed i l i r. Akı l ,  doğayı her zaman yene­
memektedir. Dolayısıyla sahne Dionisyak olanla Apol lonik o lanın 
çatışması üzerinde kuru ludur. 

12. SAHNE: Sarayda geçer. Kra l ,  erkin i  şiddetle kanıtlayabi lece­
ğini keşfeder. Artık o güçsüz ve zayıf kral deği ld i r. Şiddetin ,  güçsüz­
lüğü gizleyen bir maske olduğu vurgulanan bu sahnede, erk-şiddet 
bağı ortaya konulmuş o lur. Ethelred artık tahtındadır  ve Ymma'yı 
ele geçirmek için planlar yapar. 

13. SAHNE: Arabada geçer. Si lence, Eadric ' in kendisini öptü­
ğünü hayal eder. Bu onun doğasın ın  çağrıs ıd ır. Roger, cehennemi 
anlatmaktad ır  ve bununla asl ında kendi içinde hapsettiği doğası-
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nın kabarmasın ı  yatıştı rmaya çal ışmaktadı r. B i r  kaza olur ve Roger 
Agnes i le Ymma da Eadric i le  üst üste bulur lar kendi lerin i .  

14. SAHNE: Höyükte geçer. Si lence art ık kendisine dayatı lmış 
o lan erkek kiml iğinden sıyrı lmakta , doğasındaki kad ın ı ,  Eadric' i  
hayal ederek tanımaya başlamaktadı r. Oyunda, şehvetin en üst 
noktaya çıktığı atmosfer o larak tanımlayabi leceğimiz bu sahnede, 
doğanın kendi yolunu er ya da geç ortaya koyacağın ı  görürüz. 

1s. SAHNE: Kra l ,  deniz yoluyla, onlardan önce Cumbria'ya varıp, 
Si lence'ı öldürmeyi planlar. Şiddet kul lan ımın ın  kendisine sağladığı 
avantaj ları fark etmiş, gitt ikçe gaddarlaşmaya başlamıştır. 

16. SAHNE: Höyük'te geçer. Agnes ve Roger arasındaki ya­
kınlaşma, Roger' ın kendin i  ve varl ığın ı  konumlandırdığı inancın ı  
sorgu lamasına neden olmuştur. Ayn ı  şeki lde, başlangıçta hayatı 
Ymma'nınkine sıkı  s ıkıya bağl ı olan Agnes de kendine bir yol bul­
maya başlamıştır. 

17. SAHNE: Arabada geçer. Eadric , Ymma'n ın elb iselerine teca­
vüz eder. Ymma, kendisin i  k iml iksel bir forma sokan ve doğasın ı  
başka bir varoluşa zorlayan elbiselerin in tecavüze uğramasını fı r­
sat bi lerek ,  zaten sevmediği ve nefret ettiği elbiselerin i  yaktı r ır. Bu ,  
sembol ik  olarak Ymma'nın kendisine dayatı lan b ir  kiml iği yakması 
anlamına gelmektedir. 

1s. SAHNE: Yolda geçmektedir. Eadric, Ymma'ya yakın laş­
ma çabası içindeyken,  Si lence da Eadric'e yakın laşmaya çal ış ır. 
Ymma'nın ağabeyini bıçaklamaya çal ıştığın ı  bu sahnede öğreniriz. 
Öte yandan , aslında genç b ir  kız olan Si lence hala erkek kı l ığında 
olduğu için ,  bunun üzerinden cinsel k iml iğin kü ltürle ve ataerki l  
yaklaşımla çatışması veri lmektedi r. 

19. SAHNE: Rahip Roger' ın kendin i  var ed i lmiş bulduğu kiml iği 
art ık sarsı lmıştır. Artık o da doğasına karşı gelememektedir. Ayrıca 
bu sahnede Ymma'nın suçunun,  ağabeyin in  tecavüzüne uğradığı 
halde sessiz kalmaması olduğu ortaya çıkar. Özde olanın er ya da 
geç ortaya çıkacağın ın  vurgu landığı bu sahne arabada geçer. 

20. SAHNE: Kra l ,  Şiddetin i  uygu layarak, yakarak ve yıkarak tüm 
Vikingler'e yönel ik bir sald ı rı eşl iğinde yola çıkmıştır. Gücün ve ikti­
darın yaşattığı esrik sarhoşluk içindedir. 
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21. SAHNE: York'ta geçmektedir. Oyunun temel inde bulunan, 
beden kavramının kıyafetler (kiml ik) üzerinden anlam değişti rdiği 
düşüncesi Ymma'nın k ı l ı k  değiştirmesiyle an latı l ı r. Ymma artık er­
kek kıyafetleri içindedi r. S i lence ve Roger iç in henüz Üzerlerine ya­
pışan kıyafetten (kim l ikten) kurtulma zamanı  gelmemiştir. 

22. SAHNE: Kral artık Si lence'ın memleketi olan tüm Cumbria'yı 
ele geçi rmiştir. i lk yaptığı şeylerden biri , Si lence' ın kadın olan pa­
pazın ı  yakalayıp işkence çektirmekti r. Oyun ,  bunun üzerinden, se­
yirciye, erk düşkün lüğünün zayıfl ıkla olan i l işkisi ve kadına karşı 
tutumunu gözler önüne serer. 

23. SAHNE: Eadric, yemeğe savaşa giderken yediği mantarlar­
dan katar. Bu mantar insanın iç dünyasında olanı  ortaya çıkaran bir 
mantardır. Gerçek özün ,  beden ve kiml ik le yüklenenden bağımsız 
bir varoluşu olduğu anlatı l ı r. 

24. SAHNE: Silence, yen i  bir gözle baktığı kend in in ,  Eadric'e his­
settiğin i  sandığı şeylerin bir yan ı lgıya neden olduğunu fark eder. 
Kadın olarak i l le de bir  erkeğe ihtiyaç duymasın ın  zorunlu olmadığı­
n ı  idrak eder. Artık evine yaklaşmıştır. 

111 . PERDE 
25. SAHNE: Kral Ethelred , Si lence' ın  kad ın  rahibin i  öldürtmüş­

tür. Bu erkek egemen sistemin kadına bakışın ı  simgelemektedir. 
Si lence tutuklanmıştır. Kra l ,  Eadric'e Si lence'ı kuleden atarak öl­
dürmesini emreder. Böylel ikle kendisi de Ymma i le evlenebilecek­
tir. Ymma, Si lence' ın asl ında bir kız olduğunu söylese de artık bu 
bi lgi b ir  şey ifade etmeyecektir. 

26.SAHNE: Si lence, kuleden atlayarak intihar eder. Roger onu 
kurtarmak istemiş ancak başaramamıştır. 

27.SAHNE: Ymma,  Eadric' i  Si lence'ı öldürdüğü için öldürür. 
Agnes ve Roger birl i kte kaçmaya ve evlenmeye karar verirler. Ro­
ger Si lence'ı bulur ve ö lmediğini  fark eder. Si lence kadın kıyafetleri 
içinde gel i r. Kra l  onun Si lence olduğunu b i lmez. Ymma ve Kral ev­
lenir. Si lence da yanlarındadır. Sessizl ik  bu kez başka bir amaçla 
-onların mutluluğu amacıyla- devam edecektir . . .  
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ZAMAN VE MEKAN KULLANIMI 
Oyun Britanya'da karan l ık  çağda geçmektedir. 17 farklı mekan 

kul lan ımı  bulunmaktadır. Yazar oyunda anakronizm1 kul lanmıştır. 

OLAY DİZİSİ 
Perde ve Sahne 
Oyun üç perde ve toplam 27 sahneden oluşmaktadır. 
Olay ve Durum Dizisi 
İ ngi ltere Kra l ı  Ethelred, topraklarında şiddet estiren Vikingler'e 

karşı savunmasız durumda olduğundan , Viking soyundan gelen 
Lord Si lence'tan yard ım ister. 

Ethelred, Fransa Kra l ı 'n ın  sürgüne gönderdiği Ymma i le 
Si lence'ı evlendirerek bir yandan Ymma'yı cezalandırmayı , d iğer 
yandan da Silence'a yard ımların ın karş ı l ığın ı  ödeyeceğini düşün­
mektedir. Ancak Si lence, pagan inancı ve yaşıyla Kra l ' ın  yard ım 
isteyeceği son kişid i r. 

Ancak sözünden dönmek istemeyen kral evl i l iğin gerçekleş­
mesini  sağlar. 

Gerdek gecesinde Ymma, Si lence' ın  bir kız olduğu anlar. Oyu­
nun i l k  asal düğüm noktası bu sahnededir. Ymma bu durumu leh­
lerine çevirmek ister. 

Evlendirme kararından pişmanl ık  duyan Etheldred, evl i l iği ge­
çersiz k ı lmak için Si lence'ı öldürerek Ymma i le evlenmek ister. Ku­
zeye gittikleri yol ,  yolcularda dönüşümlerin yaşandığı bir serüvene 
dönüşür. 

Kra l ın  sağ kolu  olan Eadric, Ymma'ya karşı hissettiği duygu­
larla içindeki kırı lgan benl iği ortaya koymaya başlarken ,  Si lence'ı 
evl i l iğe hazır lamakla yükümlü papaz Roger, doğayı ve kendi doğa­
sın ı  keşfetmeye başlar. 

Ymma ve Si lence da kendi benl iklerine doğru bir  farkındal ık  
yaşarlar. Öte yandan başlangıçta çel imsiz ve kifayetsiz o lan Kral 
Ethelred ' in içindeki şiddet ve gaddarl ı k  düşkünü ben l ik  kendini  gös­
termeye başlar. 

Kral  bir gemiyle onlardan önce kuzeye varır. 
Oyunun sonunda Eadric hayatını kaybederken , Roger, 

1 Bkz. Oyunla i l işkil i Diğer Kavramlar. 
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Ymma'nın hizmetçisi Agnes i le bir l ikte kaçmaya karar verir. 
Si lence'ın öldüğü san ı lmaktadır. 

Ymma, Kra l ' la  evlenir, Si lence, bir kadın  olarak Ymma'ya yaşa­
mı boyunca eşl i k  eder. 

Atmosfer 
Oyunun i l k  perdesinde kasvetl i ve durağan bir atmosfer bu­

lunmaktadır. ikinci perde ise geri l imin tırmandığı , ritmin yükseldiği 
ve oyunun doruk noktaya doğru evri lmeye başladığı hareketl i  bir 
atmosferde geçer. Üçüncü perdenin atmosferi ise doruğun yaşan­
dığı, finale yönelen daha aydın l ık  bir karakter gösterir. 

AKSiYON PLANI 
Cezaland ır ı lmak üzere başka bir krala gönderi len genç kadın ,  

genç bir k ız  olduğunu kendisinin b i le  bi lmediği , erkek olduğu söyle­
nerek büyütülmüş bi riyle evlendiri lerek cezalandırı l ı r. 

Bu evl i l iği yaptıran kra l ,  gel in in güzel l iğinden etki lenerek evl i l i ­
ği geçersiz kı larak gel in i  kendi almak ister. 

Genç kız kendi k iml iğin i ,  gel in in yardımıyla bulur. 
Genç kadın  kra l la  evlenir ve genç kız yen i  k iml iği i le gel in in 

yen i  yaşamında varl ık ların ı  mutlu bir biçimde sürdürmeye devam 
ederler. 

Çatışma 
Sessizlik adl ı  oyun ,  anakronik tarihsel b i r  komedi o larak ni­

telendiri lebi l i r. İ ngi ltere karan l ık  çağında,  X i la  X I .  yüzyı l larda ya­
şanmış b ir  h ikaye ve dönemin in  kronoloj ik  akışında olmayan bazı 
uyumsuzluklar la ele a l ınmıştır. Oyunun temel çatışması ,  doğayı ,  
kaotik ve sezgisel o lan ı  işaret eden Dionizyak ak ı l  i le  mantığı , 
kültürü ve düzeni ,  dolayısıyla erki işaret eden Apol lonik o lan ın 
çatışmasıdır. Dramatik olay kadın ın kendi  bedeni üzerinde söz 
hakkına sah ip olamayışı ve bununla baş etmek için sessizliği 
ku l lan ış ı  üzerine oturtu l muşsa da, i ktidar ve tek tanrı l ı  d in lerin 
beden üzerindeki kontrolünün birey ve k iml ik  üzerindeki çatışma­
larıyla da desteklenmişti r. 
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Klşlleştlrme 
Blyolo)lk Psikolojik Sosyolojik Tavır (Genel) 

Ymma Güzel, Tecavüz mağduru,  Soylu,  H ı rç ın  ve agresif. Ancak 
kadın kurban Norman ası l l ı ,  Si lence'la tan ıştıktan sonra 

psikoloj isinde, Ermiş kızı güçlü olmanın yol larını  
h ı rç ın olduğu iddia fark ed iyor, iç aksiyonu 

edi l iyor yüksek, kad ınların kendi 
istekleri dışında bir  yaşama 

zorlanmasına i l işkin bir  figür, 
pozitif bir figür. 

Silence 14 yaşında, Saf, Cumbria Genel olarak şaşkın bir  kişi, 
kız yetim,  Lordu,  Viking henüz çok genç ve hem 

erkek olara k  soyu ndan, kend in i  hem de yaşam ı  
yetiştiri lmiş,  Pagan anlamlandırmaya çal ışırken,  

cinsel l ikle i lg i l i  bi lgisi sorgulayıcı ,  cinsel kiml iği ,  ona 
yok yüklenen rol ler ve dürtüleri 

arasında savaşımlar var, 
pozitif figür 

Ethelred Çelimsiz bir Oncel ikle bıkkın ve Kral Otorite figürü, önce boş 
erkek, boş vermiş, vermiş, sonra erkini ispat 
pis ve sonrasında gücün ve noktasından sonra şiddet 

bakımsız şiddet kul lan ımın ın  ve güç bağımlısı ,  ar.cak bir  
verd iği büyüklüğü o kada r  da düşük zekal ı  bir 

yaşıyor kişi l ik ,  negatif figür 

Eadrlc Yapı l ı ,  güçlü Dürtüsel, Savaşçı,  Askeri güç figürü. dürtüse l ,  
bir erkek şiddet düşkünü ,  barbar, düşünsel l ikten uzak ve 

düşünsel yanı  pek Kral ' ın  sağ tepkise l ,  basit düzlemde 
gel işmemiş, kolu  yaşıyor, negatif figür 

tecavüze uğramış, 
homofobik 

Agniıs Kadın Evlatl ı k  veri ld iği H izmetçi Adım ad ım kendi yaşamın ın  
rah i be okulundan sorumluluğunu almaya 

h izmetçi l ik iç in satın hazırla n ıyor, güçlü ve akı l l ı  
a l ınmış,  b ir  kad ı n ,  zamanlaması ve 

kendi  istekleri n i  ik inci  davra nışları zekice, pozitif 
plana itmekten bıkkın bir örnek 

Roger Erkek Kafa karışıklığı içinde, Rahip Din  figürü,  ancak sonrasında 
babası tarafından insani  yan ları baskın ç ıkacak 

piskoposluğa ve d insel öğretilerin in ötesine 
veri lmiş, geçecektir, pozitif b ir  örnek 

agorafob ik  
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Oyunun temel çatışması olan doğa-kültür çatışmasının b irey­
sel katmanı  beden ve cinsel k iml ikler üzerinden i lerler: Beden bi­
reydeki doğanın bir aracı olarak görü lür. Bu nedenle amacından 
sapmış Apol lonik erk, bedeni ve onun temel işlevlerin i  kontrol et­
meyi, kendi var oluşunu garantileyen bir savaşım olarak görür ve 
bunu tüm insan l ığın varoluşu için yapı lması gereken bir savaşım 
olarak lanse eder. Bu nedenle farklı görüngülerde de olsa erk, salt 
güç tutkusuyla bedeni hedefine a l ı r. " Foucault daha iç karartıcı bir 
çal ışmaya değinmiştir: O çal ışmada beden iktidarın hedefindeki 
şey olarak, iktidarın derin lemesine işlediği, şeki l lendirdiği, öyle ki 
bir dünya görüşünü, toplumsa l l ı k  hakkında bir görüşü yansıtacak 
hale gelen bir nesne olarak ele a l ınmıştır. "2  Sonuç olarak bu sa­
vaşım,  Apol lonik olanın insana kazandırd ığı k iml iği , cinsiyetlere, 
daraltı lm ış ve erkin isteğine göre biçimlenmiş formlara sokmaya 
çal ışır. Cinsel l i k  fizyoloj ik temel l i  kiml iklere hapsedi lmiş ,  kişin in sa­
hip olduğu beden, erkin kurduğu ve doğaya karşı koruduğunu iddia 
ettiği toplumsal bir h iyerarşiye sabitlenmek istenmiştir. Oyunun 
temel çatışmasın ı  içeren tüm bu düzlemler, (ataerkil ve tek tanrı l ı) 
erkin bedene ve kiml iğe yaptığı yüklemeleri ve bu yüklemeler kar­
şısında bir  araç olarak sessizl iğin kul lan ım şekl in i  tartışmaya açar. 

Toplumsal Katman 
Oyunun toplumsal katmanı ,  ayn ı  çatışmanın toplumsal boyu­

tuyla i lgi l i  olan ıd ır. Apol lonik olanın var ettiği kültürel düzen çatış­
masın ı  doğa ile yürütürken kaçını lmaz bir biçimde erki gündeme 
getirir. Ata-erki l i n  ana-erki l le çatışması ve bunun tek tanrı l ı  d in lerle 
çok tanrı l ı  inanç sistemlerin in  bakış açısıyla şeki l lenen yaklaşımla­
rı bu noktada kendin i  h issettir ir. Bu erk, ası l  amacı olan doğayla 
savaşımına,  erkin i  devam ettirebi lmek adına kendi var ettiği kim­
l ikleri denetlemek için çatıştığı bireyle savaşımın ı  da ekler. Bunu 
bireyin tek başına doğa karşıs ında yen ik  düşeceği savıyla, ancak 
bireyler arasındaki erkin i  meşrulaştırmak niyetiyle sürdürür. 

2 Bedenin Tarihi'ne Önsöz'den: Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine, Georges 
Vigarello, Bedenin Tarihi, YKY, çev.: Saadet Özen, 1. Ci lt, 1. Baskı, lstanbul, 
2008, s. 10. 
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Evrensel Katman 
Oyunun evrensel katman ı  doğa-kültür karşıtl ığı üzerine kurul­

muştur. Doğa özgür ve denetlenemez olanken , kültür insanl ığın 
varoluşundan beri onunla baş edebi lmek ve hayatta kalabi lmek 
adına oluşturduğu tüm bir ikimdir. Doğadaki diğer canl ı larla kıyas­
landığında evrim sürecinde insan, akl ı  sayesinde hayatına devam 
edebi len bir varl ığa dönüşmüştür ve o zamandan beri doğa i le ça­
tışma içerisindedi r. Doğayı Dionysos temsi l  eder. Kü ltürü ise Apol­
lon. " Dionysos maddeyi hareket ve enerji ile doldurur: Nesneler 
canl ı ,  insanlar hayvanidir. Apol lon can l ı ları ,  sanatın ya da derin dü­
şünsel faal iyetin nesneleri o larak dondurur. Apol lonik şeyleştirme 
faşizan da olsa, doğanın tiran l ığı karşısına insani gücü koyarak,  bu 
gücü çoğaltır. Yücel iğin in bir nedeni de budur. Apol lonun Batı l ı  gözü 
bizi görünür kı larak,  k iml ik sahibi yapar."3 Bu çatışma, evrensel 
olan özü i letir ancak toplumsal olabi ldiği gibi , bizzat bireyin iç dün­
yasında da kendi doğası ve aklı arasında da devam eder. 

ÖZ 
Oyun belki de insan l ık  tarih in in en öneml i  ve en eski soru­

larından biri olan " Ben kimim?" sorusunu,  beden ,  ona yüklenen 
anlamlar ve hissediş doğru ltusunda, s ık l ık la da kim olmadığımız 
gerçeğinden yola çıkarak ele almaktadır. Buna paralel olarak kim­
lik kavramı ,  kadın ve erkek kiml iklerin in tarihsel ve kültürel zorla­
malarla aldığı biçimler güçlü bir komediyle tartış ı lmaktad ır. Oyun ,  
vitri n in  içerikten daha çok önemsendiği çağımızda ,  görüneni altüst 
ederek dikkatimizi içeriğin ne olmadığından hareketle, ne olabi le­
ceğine çekmektedir. 

ANLATIM ARAÇLAR! 
Sembol, Motif, Lelt-Motlf vb. 
Beden ve rüyalar oyunun temel motifleri arasında yer almak­

tadır. 
Bedenin bir motif olarak kul lan ı l ış ı  onu kiml iğin beli rleyeni de­

ği l ,  sadece taşıyıcısı olduğu imasıyla şeki l lendirmektedir. 

3 Camille Paglia, Cinsel Kimlikler, çev.: Didem Atay, Anahid Hazaryan, Epos 
Yay., Ankara, 2004, s. 113. 
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Rüyalar ise, kültürel olanın yükled iği anlamların a ltında insan 
benl iğin in  b i l ince u laştırmak istediği mesajların b ir  taşıyıcısı olarak 
şeki l len ir. Oyun boyunca rüyalar, benliğin bedenin dış ına taşımak 
istediği anlamın habercisi ve işaretçisi olarak ku l lan ı lmıştır. Aynı  
şeki lde mantar da bu işleve h izmet eder. 

OYUN YAZARINA İLİŞKİN BİLGİLER 
Moira Buffini, 1965 yı l ı nda İ rlandal ı  bir a i lenin çocuğu olarak 

Carl ise'da dünyaya geldi .  1983-86 yı l ları arasında Londra Ün iver­
sitesi Goldsmiths'te İngi l iz D i l i  Edebiyatı ve Drama i le Royal Welsh 
College Müzik ve Drama Bölümü'nde oyuncu luk eğitimi gördü.  
1992 y ı l ında Anna Reynolds i le bir l ikte yazd ığı Jordan adl ı  oyun,  
Yazarlar Birl iği Ödülü 'ne layık bulunurken ,  Buffin i  performansıyla 
Time-Out ödülünü kazandı .  1997 yı l ı nda Soho Theatre'da sahne­
lenen Gabriel adl ı  oyunu özel ödüle değer bulundu. 1999 y ı l ında 
kaleme aldığı Silence adlı oyunu yazara İngi l iz d i l inde yazı lmış en 
iyi oyun ödülü olan Susan Smith Blackburn Ödülü 'nü kazandırd ı .  
Bu ödül leri 2001 yı l ında yazdığı Loveplay adl ı  oyunuyla kazandığı 
RSC ve 2003 yı l ında National Theatre'da sahnelenen Dinner adl ı  
oyunuyla kazandığı En iyi  Komedi ödül leri takip etti .  Yazarın ,  öz­
gün oyunların ın  yan ı  s ıra ,  uyarlamaları da bulunmaktadır. N ikolai 
Erdman' ın klasik eserinden uyarlad ığı Ölümüne adl ı oyun ,  2012 
yı l ında Mehmet Bi rkiye rejisiyle Kenter Tiyatrosu'nda da sahne al­
mıştır. Aynı zamanda dizi ve fi lm  senaryoları da kaleme alan Buffin i  
son olarak 2011 yı l ı nda Charlotte Bronte'nin Jane Eyre adl ı  roman ı­
nı  BBC için fi lme uyarlamıştır. Moira Buffin i ,  bir grup oyun yazarıyla 
bir l ikte, yaratıc ı ,  hayal gücünü zorlayan oyunları gerçekçi pembedi­
zivari oyunlara karşı savunmayı amaçlayan ve İngi l iz Tiyatrosu'nda 
yazarları büyük ölçekli işler yazmaya teşvik eden ' Monsterist' gru­
bunun kurucu üyelerinden biridir. David Greig, onu metafizik bir ya­
zar olarak nitelemektedi r. Tüm eserleri Faber Yayın ları tarafından 
yayımlanmaktadı r. 

OYUNUN YAZILDIÖI VE GEÇTİÖİ ORTAMA İLİŞKİN BİLGİLER 
Oyunun Yazıldığı Dönem 
1999 yı l ı nda mi lenyumun hemen öncesinde kaleme al ınmıştır. 
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Oyunun Geçtiği Dönem 
Oyun karan l ık  çağ olarak adlandırı lan ,  Roma lmparatorluğu'nun 

çöküşünden, 1000 yı l ına kadar uzanan süreci kapsayan bir dö­
nemde geçmektedir. Karan l ık  Çağ deyimi  ilk defa Rönesans dö­
nemi ltalyasında İtalyan felsefeci ve şair Francesco Petrarca 
(1304-1374) tarafından kul lan ı ld ı .  Bu dönemde Avrupa'da Latince 
edebiyatta bir geri leme, genel olarak nüfus azalmas ı ,  çeşitl i teknik 
konularda,  mimarl ı kta ve diğer kü ltürel  a lanlarda b ir  geri leme ya­
şanmaktayd ı .  Dönemin  ingilteresinde katı b ir  ortaçağ hüküm sür­
mektedir. Buna karş ın Vikingler' in yoğun olarak yaşadığı kuzeyde, 
Pagan kültür devam etmektedir. Bu çağı d iğerlerinden ayıran şey, 
farkl ı b ir  ekonomik ve sosyal düzene sahip oluşudur. Ekonomik 
düzene şekil veren şey feoda l ite iken, değerler sistemini  ki l isenin 
bel i rled iği görü lmektedir. lngi ltere'de feodal itenin ortaya çıkışı oyu­
nun geçtiği yaklaşık zaman d i l imine rastlar. Özel l ikle barbar isti lası­
nın yarattığı güvenl ik  kaygıları , "bir kişiye uyrukluk" o larak adlandı­
rı labi lecek feodal iten in yaygın laşmasın ı  h ızlandırmıştır. Toplumsal 
dönüşüm üretim tekniklerin i  de değişti rmiş, önceki çağda köle 
olarak s ın ıflandırı lan halk feodal rej imde bir derebeyine (bir lord ,  
kont vb.) bağl ı bir konuma gelmiştir. S ın ıf sistemi yeniden biçim­
lenmiştir: "dövüşen soylu lar, dua eden rah ipler ve çal ışan köylü ler 
i le serflerd ir. "4 Soylular ve rah ipler ayrıcal ık l ı  s ın ıfı ; üreten köylüler 
ve serfler ise, üretim araçlarına sahip olamamakla bir l ikte gerek 
hukuki gerek toplumsal yapıda toplumun alt sın ıfların ı  oluştururlar. 
Ancak daha aşağıda başkaları da vardı r. Tamamen erkek egemen 
bir  yapıya sahip feodal itede, kadınlar çok daha aşağı bir konum­
da sayı lmaktadır lar. "Xl l .  yüzyı l  i la XVI . yüzyı l  sonları arasındaki 
dönem kadın l ık  tarih in in dikkate değer, belki de, neolitik çağdan 
beri yaşanmış en kritik dönemidir. ( . . .  ) Bu dönemin  başında kad ın  
küçük görülüyordu;  yal n ızca erkekler deği l ,  kendisi tarafından da .  
Dönemin sonundaysa saygı , hatta, takdir görür oldu." 5  işte oyunun 
geçtiği dönemin özel l iklerin i  bu şeki lde özetlemek mümkün. 

4 Server Tanil l i ,  Uygarlık Tarihi, Say Yay., 5. Basım, lstanbul ,  1981, s. 39. 
5 Reay Tannahi l l ,  Tarihte Cinsellik, Dost Yay., çev.: Sinem Gül, Ankara, 2003, 
s. 218-219. 



S.nlzllk 1 103 

Oyunla illşklll Diğer Kavramlar 
ANAKRONiZM: Sessizlik adl ı  oyun, anakron ik tarihsel bir komedi 

olarak n itelendiri lebi l i r. Tarihsel kiş i l iklere sadık kal ınmış olsa da 
erkek olarak büyütü lmüş bir Lord olan Si lence, kronoloj ik olarak 
döneme ait deği ld i r. Bu anakronizmin yazar tarafından bi l inçl i  ola­
rak, erk in k iml ikler üzerindeki savaşımın ın  çağlar değişse de değiş­
mediğine işaret etmek amacıyla konulduğu varsayı labi l i r. 

PERSONA: Persona sözcüğü Latince tiyatro maskesi anlamına 
gel i r. Köken olarak, Yunanca'dan, önceleri yüz, çehre anlamına 
gelen, sonralarıysa sadece maske için kul lanı lan .prösöpon sözcü­
ğünden gel i r. Sonraları tiyatro sanatında, kişi l ik ,  canlandır ı lan rol 
kişisi ve bu rolü  oynayan oyuncu anlamları da eklenmiştir. Nihai 
olarak bu sözcük, maskenin ardından konuşan kişi anlamını  ka­
zan ır. u Kavram, doğal sürecindeki bu anlamsal evriminde, 'bizim 
gözlerim izle gördüğümüz hiçbir zaman kişi deği l ,  ama her zaman ,  
herkesin ,  az  ya da çok bi l inçl i  o larak oluşturduğu b i r  maske, çoğu 
kez gizeml i  kalan bir  yüzdür' ifadesin i  karşı layacaktır."6 Kiml iğimi­
zin, kişi lerle ya da dış dünyayla kurduğumuz i l işkiyle tanımlandığı ,  
ancak ortaya çıkan bu kiml iğin hiçbir zaman tam anlamıyla gerçek 
varl ığımızı kapsamadığın ı  işaret eden önemli  b ir  kavramdır. Kısaca 
özetlemek gerekirse, personamız gerçek varl ığımızı yansıtmaz ve 
birey asla göründüğü gibi deği ld ir. 

BEDEN: İktidarın bireyle etki leşimi beden üzerinden gerçek­
leşir. Süreçlere göre değişen paradigmalara karşın bu etki leşim, 
erkin beden üzerinden bireye ve kiml iklere şeki l  verme amacın ı  
değişti rmez. Özel l ikle modernizm sonrası süreçte beden üzerine 
üreti len kuramlar, onun ne denl i  öneml i  bir noktada bulunduğunu 
gösterir. Bedeni  tan ımlamak, onun üzerinde etki sahibi olmanın 
ön koşulu olduğundan , beden erk tarafından öncel ikle fizyoloj ik 
sın ırl ı l ık lar dahi l inde ele a l ınmıştır. Yukarıda da bel i rt i ldiği üzere, 
beden iktidarın en temel nesnelerinden biri hal ine gelmiştir. Ancak 
günümüzde gel inen süreçte bedeni tan ım lamak içeriksel olarak 
onu nesneleştirmeksizin belir lemeye gayret eden bir süreç gözlem­
lenir. Erkin ele almak istediği şekliyle beden, fizyoloj ik  farkl ı l ık lara 

6 Paglia, a.g.e . ,  s. 9 
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dayal ı  "cinsiyet fark l ı l ığı " üzerinden kiml iklendiri l i r.7 Erkek ve Kad ın  
olarak k iml iklenen beden üzerinden birey toplumsal b ir  hiyerarşide 
bel ir l i  basamaklara konulur. Doğanın bel i rlediği doğal olanın kar­
şısına toplumsal varoluşun üzerine inşa edi ldiği normlar burada 
devreye girer: " insanın normal l iği heteroseksüel normlar tarafın­
dan kuru lur. Femin izm, 'toplumsal c insiyet' kavramı  yoluyla bu dar 
anlayış ın varsayımlar ın ı  kadın ları özgürleştirmek ad ına sorgulamış, 
queer kuram ise bu sorgulamayı radikal leştirerek femin izmi he­
teronormatif bir söylem olmaktan çıkmaya zorlamıştır."8 Bundan 
sonra , Feminizm ve Queer Teori gib i ,  erkin beden üzerinden kiml ik ,  
davranış ve yaşam dayatmasını  daha çok sorgulayan ve bedeni 
erkin bel i rlemeye çal ıştığı tüm bu dayatmaların nesnesi olmaktan 
çıkarmaya çal ışan girişimler daha görünür hale gelmişti r. Sonuç 
olarak, toplumsal yaşama çok yansımamış olsa da beden, üzerin­
den k iml ik üretmeye çal ış ı ld ığı noktadan özgürleşti r i lmeye çal ış ı lan 
bir odak hal ine gelmektedir. Oyunun tartışmaya açtığı konu da bu 
şeki lde özetlenebi l i r. 

DEGERLENDİRME 
Sonuç olarak, dramatik yapısı son derece güçlü kurulmuş 

olan bu oyun, her ne kadar  Karan l ık  Çağ lngi lteresinde geçiyor 
olsa da insanl ığın en eski soru larından biri o lan " Ben kimim?" so­
rusunu, kim olmadığımız üzerinden, bedene yüklenen anlamlar ın 
kiml iği oluşturduğu savın ı  çürüterek tartışmaya açıyor. Oyun boyun­
ca erkeğin aslında bir  kadın  olabi leceği , kad ın ın  asl ında bir erkek 
olabi leceği , güçlü ,  yapı l ı  b ir  erkeğin hassas ve kır ı lgan olabi leceği , 
çel imsiz ve zayıf bir bedenin gaddar ve şiddet düşkünü bir benl iği 
içerebi leceği , beden i  denetlemeye çalışman ın  nafi le bir çaba oldu­
ğu ve doğal olanı normlara sokmanın er ya da geç iflas edeceği , 
tüm bu nedenlerle insan olmanın asl ında bir bedenle deği l ,  içsel 
benl ik le i lgi l i  olduğu ortaya seri lmektedir. 

7 Bkz. Michel Foucault, Cinselliğin Tarihi, çev.: H. Uğur Tanrıöver, Ayrıntı Yay., 
lstanbul,  2003. 
8 Zeynep Direk, Cinsellik Muamması, haz. : Cüneyt Çakırlar, Serkan Delice, Me­
tis Yay., lstanbu l ,  2012, s. 72. 
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Birinci perde Prozorovlar ' ın mal ikanesinde geçmektedir. Üç 
kız kardeşin en küçüğü lr ina'n ın  vaftiz günü ve babaları General 
Sergey Prozorov'un ölümünün birinci yı l dönümüdür. Genel o larak 
bahar atmosferi içinde neşel i  ve ayd ın l ık  b ir  havada geçer. Kar­
deşler Moskova'ya taşınma planları içindedir. Andrey profesör ola­
rak Moskova Üniversitesi'ne geçmeyi planlamaktadır. Kente yeni  
atanan Yarbay Verşin in ' in eve i lk  ziyareti bugüne rastlar. l ri na'n ın  
vaftiz gününü kutlamak iç in  gelenlerden biri o lan taşra l ı  basit ve 
zevksiz bir kadın  olan Nataşa i le Andrey perde sonunda öpüşerek 
bir i l işkiye başlarlar. 

ikinci perdede Andrey ve Nataşa evlenmişlerd i r. Bobik adını  
verdikleri bir çocukları vard ı r. Andrey, belediye mecl is inde yazman 
olmuştur. Kumara başlamıştı r ve bir atalet hal indedir. Maşa i le Ver­
şin in yakınlaşmaya başlamışlardır. lr ina telgrafhanede çal ışmaya 
başlamıştır. Olga da öğretmenl ik yapmaya devam etmektedir .  Altı 
ay sonra, Haziran'da Moskova 'ya taşınmayı planlamaktadırlar. Per­
de, karnaval gecesi öncesinde geçer. Çal ışma yorgunu  toplu luğun 
eğlencesi ,  Nataşa'n ın uyarısıyla an iden kesi lecektir. Nataşa evi ya-
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vaş yavaş ele geçirir .  Sahnenin sonunda, Solyony İ rina 'ya aşkın ı  
açıklarken Nataşa belediye başkanı Protopopov' la gezintiye ç ıkar. 

Üçüncü perde açı ld ığında kentte büyük bir yangın ç ıkmıştır. 
Olga yangında her şeyin i  kaybedenlere kendi eşyalar ın ı  vermek­
tedir. Bu s ırada dadı Olga'ya kendisini kovmamasını söyler. Olga 
buna şaşırır çünkü böyle bir  niyeti yoktur. Ancak Nataşa dadıyı 
göndermek ister ve bu konuda Olga i le tartışır lar. İ kinci çocuğunu 
doğurmuş o lan Nataşa'n ın evdeki etkinl iği iyice artmıştır. Maşa kız 
kardeşlerine, Verşin in i le olan i l işkisini açıklarken , Andrey kardeş­
lerin i  kendisine inanmamaları konusunda uyarır. Tablonun tümüne 
bir iti raf hali sinmiştir. Çebutikin bi le kendi gerçekl iğine i l işkin iti raf­
lar ın ın yan ı  s ıra Nataşa'n ın  Protopopov' la i l işkisi olduğunu söyleye­
rek buna hizmet eder. 

Dördüncü perdede kentteki askeri bir l iğin başka bir kente 
sevk edi lmesine karar veri lmiştir. Tablo veda sahnesiyle başlar. 
Maşa i le Verşin in vedalaşırlar. Olga, yanına Anfisa'yı da alarak mü­
d i resi olduğu okulun lojmanına yerleşmiştir. l rina ise Tuzenbah' la 
evlenip  kentten ayrı lacaktı r. Nataşa evin tek hakimi olmuştur, Pro­
topopov, evin içine kadar girmiştir. Sahnenin  geneline sonbahar 
(yaprak dökümü) atmosferi hakimdir. Perde final i ne doğru Çebu­
tikin, Tuzenbah' ın Solyony i le gi riştiği düelloda hayatın ı  kaybetti­
ği haberin i  verir. lr ina için de büyük bir yıkım olur bu. Tek başına 
öğretmenl ik  yapmak üzere evden ayrı lmaya karar verir. Kardeşler, 
Moskova'ya gidemezler . . .  Tek umutları yaşamak olmuştur. 

ZAMAN VE MEKAN KULLANIMI 
Oyun beş yı l l ık  b i r  zaman d i l imi  kapsamaktadır. ikinci perde, 

i l k  perdeden iki yı l  sonradır. Üçüncü perde yine iki sene sonrasında 
geçmektedir. Dördüncü perde ise üçüncü perdeden bir  yı l  sonradı r. 
Bununla b irl i kte her b ir  perde neredeyse gerçek zamanl ı  bir saat 
içerisinde geçer. 

Mekan kul lan ımına bakı ldığında ise evin  içinden dışına doğru 
b ir  açı l ım içinde perdelerin sıralandığın ı  görürüz. i lk  perde evin  mer­
kezi sayı lan salon ve yemek odasında geçerken artık en son perde 
verandada (bahçede) geçmektedir. Mekan perde perde merkezden 
uzaklaşmakta, dağı lmaktadır. 
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Oyun dört perdeden oluşmaktadır. B iri nci , ikinci ve üçüncü 
perdelerde beş ve dördüncü perdede altı sahne bulunmaktadır. 
Dört perdede toplam yirmi b ir  sahne bulunmaktadı r. 

Olay ve Durum Dizisi 
l rina'nın vaftiz günü ve babaları General Sergey Prozorov'un 

ölümünün birinci yı l  dönümüdür. 
Kardeşler Moskova'ya taşınma planları içindedir. 
Andrey profesör olarak Moskova Ün iversitesi'ne geçmeyi 

planlamaktadı r. 
Kente yeni  atanan Yarbay Verşin in ' in eve i lk  ziyareti bugüne 

rastlar. 
İ rina'nın vaftiz gününü kutlamak için gelenlerden biri o lan taş­

ral ı  basit ve zevksiz bir kadın  olan Nataşa ile Andrey perde sonun­
da öpüşerek bir  i l işkiye başlarlar. 

Andrey ve Nataşa evlenmişlerdir  ve Bobik ad ın ı  verdikleri bir 
çocukları vardı r. 

Andrey, belediye meclisinde yazman olmuştur ve kumara baş-
lamıştır. 

Maşa i le Verşin in yakın laşmaya başlamışlard ır. 
İ rina telgrafhanede çal ışmaya başlamıştır. 
Olga ise öğretmen l ik  yapmaya devam etmektedir. 
Yine de Moskova'ya taşınmayı p lanlamaktadır lar. 
Kentte büyük bir  yangın çıkmıştır. 
İ kinci çocuğunu doğurmuş olan Nataşa'nın evdeki baskın l ığı 

iyice artmıştır. 
Maşa kız kardeşlerine, Verşinin i le olan i l işkis in i  açıklarken ,  

Andrey kardeşlerin i  kendisine inanmamaları konusunda uyarır. 
Çebutikin kendi gerçekl iğine i l işkin itirafların ın  yan ı  s ıra 

Nataşa'nın Protopopov' la i l işkisi olduğunu söyler. 
Kentteki askeri bi r l iğin başka bir kente sevk edi lmesine karar 

veri lmiştir. 
Maşa i le Verşin in vedalaşı rlar. 
Olga ,  yanına Anfisa'yı da a larak müdiresi olduğu okulun lojma­

nına yerleşmiştir. lrina ise Tuzenbah ' la evlenip kentten ayrı lacaktır. 
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Nataşa evin tek hakimi o lmuştur, i l işkisi o lduğu b i l inen beledi­
ye başkanı Protopopov, evin  içine kadar gi rmiştir. 

Çebutik in ,  Tuzenbah' ın rakibi Solyony i le gi riştiği düel loda ha­
yatın ı  kaybettiği haberin i  veri r. Bu haberle y ık ı lan i r ina, tek başına 
öğretmenl ik  yapmak üzere evden ayrı lmaya karar veri r. 

Kardeşler, Moskova'ya gidemezler. Tek umutları yaşamak ol­
muştur . . .  

Atmosfer 
1 .  Perdenin atmosferi : Mayıs ayı , bahar mevs imi .  "Çal ışmak 

Gerek" Umut. . .  
i l .  Perdenin atmosferi : İ ki sene sonra, Kış mevsimi ,  Ocak ayı , 

umutların bu lutlanması . . .  
1 1 1 .  Perdenin atmosferi : Yangın ,  Yaz, ik i  sene sonra, iti raflar . . .  

Yık ım . . .  
iV. Perdenin atmosferi : Veda,  bir sene sonra . . .  "Yaşamak ge-

rek" 

AKSİYON PLANI 
Babaların ın  görevi nedeniyle taşrada yaşamak zorunda ka­

lan kardeşler, babaların ın  ölümünün ardından büyük şehire geri 
dönme planları yaparlar. Bu konuda hayl i umutlu o lmalar ına karşın 
h içbir şeki lde eyleme geçemezler. Umutların ı  kaybetmeseler de 
çabalamıyor o luşları nedeniyle planladıkları sonuca u laşamad ıkları 
gibi sahip oldukları pek çok şeyi de kaybederler. 

Çatışma 
Oyunda karş ımıza çıkan çatışmalar genel o larak şu şeki lde 

s ı ralanabi l i r :  Umut x Eylemsizl ik, istek x Çabasızl ık ,  Çal ışmak x 

Tembel l ik ,  Şimdiki Zaman x Gelecek Zaman.  
Klşlleştlrme 
Çehov'u bir oyun yazarı olarak diğerlerinden ayıran en öneml i  

özel l ik  kuşkusuz kişi leştirmelerindeki başarıs ıd ır. Yarattığı her bir 
oyun kişisi ,  kağıt üzerinde ik i  boyutlu  ve yazar ın sözcüsü olan kişi­
lerden ibaret deği ld i r. Rol derecesin in büyüklüğüne ya da küçüklü­
ğüne bakmaksızın yarattığı her karakter kend i  şahsına münhasır, 
-eğer oyun içinde ölmüyorsa- oyun fina l inden sonra da yaşamaya 
devam edeceğin i  düşündüğümüz, üç boyutlu ve gerçek kişi lerden 
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farksızd ı r. Bu nedenle her bir oyun kişisi rol derecesi ne olursa ol­
sun bir derin l iğe sah iptir ve oyun süresince dönüşüm geçi ri rler. Öte 
yandan yarattığı kişi ler tüm eserleri d ikkate a l ı ndığında birbirlerine 
paralel l ik  gösterirler. Söz gel im i  Andrey, ivanov'dan izler taşımakta­
d ı r. Örnekler çoğaltı labi l i r. 
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Oyun Kişisi Biyolojik Psikolojik Sosyolojik (Tavır ve benzeri 
diğer özelllkler) 

Andrey Erkek, Hayal kırıkl ığı Uç kardeşin gözdesi,  isminin etimoloj ik  
Sergeyevlç . . .  yaşında, iç inde, becerikl i  eğiti ml i ,  evlend ikten anlamı :  erkek, 

Prozorov hafif ki lolu oluşu gittikçe sonra iki çocuğu maskülen 
(Andruşka) işe yaramaz hale oluyor, t ipik b ir  ayd ın  

geliyor, yabancılaşması durumu 
u mutsuz, kumar 

bağımlısı  

Olga Kadın ,  Geçmiş odakl ı ,  Bekar, Eti moloj ik anlamı :  
Sergeyevna 28 yaşında, evl i l ik  konusunda öğretmen,  kutsal 

Prozorov sürekli ukdel i ,  
(Olya) baş ağrısı 

yaşamakta 

Marta 21 yaşında, Şimdiki  zaman Evl i ,  isminin etimoloj ik  
Sergeyevna kadı n  odaklı  kökeni:  bitter 

Kullgina (acı), meryem 
(Maşa) 

iri na 20 yaşında,  Gelecek odakl ı  Bekar, isminin etimoloj ik 
Sergeyevna kadın önce telgrafhanede, anlamı: barış 

Prozorov sonra belediyede 
çal ışıyor 

Natalya Kadın ,  Merakl ı ,  Andrey'le evli Taşra kurnazı 
lvanovna genç baskın bir kişi l ik 
(Nataşa) 

Fyodorllylç Erkek, O rtalama bir  Oğretmen, Bi lginin taşradaki 
Kullgin kişi l ik ,  kendiyle Maşa'n ı n  eşi yüzeysel l iği , 

barışık, yüzeysel ,  Latince a l ıntı 
zaman ve saate kul lanımı ,  

duyarl ı  saat kul lanımı 

Aleksandr 43 yaşında, Felsefeye yatkın,  Yarbay ismin in  etimoloj ik 
İgnatyeviç erkek evl i l iğinden an lamı :  doruk, 
Verşinin mutsuz tepe 
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Oyun Klflsl Blyolo)ik Pslkolo)lk Sosyolojik (Tavır ve benzeri 
diğer özellikler) 

Baron ir ina'ya aşık Subay, sonra istifa 
Nlkolay Erkek edecek 
Lvoviç 

Tuzenbah 

Vassllly 29 yaşında, Koku konusunda Yüzbaşı ismin in etimoloj ik  
Vasllyevlç erkek hassas anlamı :  tuzlu ,  

Solyony fabl ve şi irlerden 
a l ıntı lar yapar 

lvan 60'1arında, Boşvermiş, Doktor Sakal ın ı  taraması, 
Romanovlç erkek kardeşlerin 
Çebutlkln a nnesine aşık 

Aleksey Erkek Hayatla i l işkisi Subay Hediyeler vermeyi 
Petrovlç ııozitif sever, fotoğraf 
Fedotlk çeker 

Vladlmlr Erkek Dışadönük Subay M üzikle arası iyi 
Kari ov iç 

Rode 

Ferapont Yaşl ı ,  işitme Kanmaya meyil l i ,  Sıradan,  ortalama bir  Hal inden 
güçlüğü saf halk insanı  memnun,  basit 

çeken,  bir yaşayan ve 
erkek basit düşünen 

bir insan, 
duymamayı 
simgel iyor 

Anflsa Altmış Sadık, Dadı Kolay adapte 
yaşlarında anaç, vefakar olabi len, yumuşak 

kadın mizaçlı  ve iyimser 
bir yapı 
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RUS iSİMLERİNİN SIRALANIŞININ 
SOSYOLOJİK BOYUTU HAKKINDA 
Rusya'da özel l ikle oyunun geçtiği dönemde kişi lere üç-dört 

farklı şeki lde hitap edi l i r. H itap şekli kişi ler arasındaki sosyoloj ik 
i l işkiye göre biçimlen ir. İ lk  is im k iş in in gerçek ismidir. İ kinci isim 
baba ismi ve üçüncüsü soyisimdir. Buna ek olarak bir de küçük­
lük ismi ya da samimi  kısaltmalar bulunur ki bu genel l ikle i lk  is­
min  kısaltmasıdır. Bunu örneklemek gerekirse, Maria Sergeyevna 
Kul igina ismi ,  baba adın ın Sergey olduğunu ve kişin in  soyismin in 
Kul igin olduğunu gösterir. B i rinci dereceden yakınlar ona küçüklük 
ismiyle h itap ederken (Maşa), d iğerleri baba isminin dişi  ekiyle i lk 
ismi bir l ikte kul lanmak zorundadı rlar (Maria Sergeyevna). Bir de 
is imlerin eri l ve dişi l  ha l lerine değinmek gerekir. Baba ismi kişin in  
cinsiyetine göre ek a l ı r. Örneğin üç k ız  kardeş baba ismin i  Ser­
geyevna olarak a l ı rken ,  Andrey baba ismin i  eri l ekle, Sergeyeviç 
olarak a l ı r. Buna göre eri l ekler -ov, -viç i ken,  dişi l ek -ovna olur. 
Küçüklük isimleri de i l k  isimden eri l dişi l  fark etmeksizin -şka , -şa , 
-ya gibi eklerle üreti l i r. 

ÖNERME /  MESAJ 
Bireysel Katman 
" Umut", oyunun bireysel düzleminde ön plana ç ıkan ana kav­

ramlardan biridir. " Eylem" bağlamıyla i l işki l i  olarak i rdelenen umut 
kavramı ,  oyun boyunca değişim gösterir ve entelektüel aptal l ık ve 
cahi l  zekası karşıtl ığı üzerinden şeki l lenir. Metin seyirciyi umut ve 
çaba ekseninden yakalamayı hedefler. Sonuç olarak umut etmek 
ve eyleme geçecek gibi o lup eyleme geçememek üzerinden bireye 
ulaştı rı lmak istenen niyet, boş ve çabasız umut, hayal leri gerçeğe 
dönüştürmez ve fakat gerçekl iği daha kötü b ir  hale getirebi l i r. 

Toplumsal Katman 
Bu düzlemde oyun ,  çal ışma-tembel l i k  karşıtl ığı üzerinden i ler­

ler. Oyunda toplum düzenine i l işkin çok kere ifade edi len temel 
düşünce metnin toplumsal boyuta i l işkin niyetin i  ortaya koyar: " Bizi 
çal ışmak kurtarı r! " 
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Evrensel Katman 
Evrensel düzlemde oyun ,  i nsan hayatına i l işkin felsefi tartış­

malar bağlamında şeki l lenir  ve bu düzlemin temel aksı çoğunlukla 
Verşinin-Tuzenbah iki l isi üstünden sahne bulur. Felsefi doğaçlama­
lar yapmayı çok seven bu iki oyun kişisinden Yarbay Verşin in ' in 
ağzından geleceğin güzel olacağı , şimdiki zaman ın ,  gelecek için 
bir taslak,  bir eskiz olduğu ,  dolayısıyla mutlu luğun ancak gele­
cekte gerçekleşeceği söylenir. Şimdiki zamanda mutlu luk yoktur, 
onu arzu ederiz yal n ızca. Ona göre mutlu luk ,  gelecek kuşakların 
nasibidir. Öte yandan Tuzenbah tarafından d i l lendiri len öngörü ise 
yaşamın değişmeyeceği düşüncesidir. "Mutlu luk var"d ır, bununla 
bir l ikte yaşam gelecekte de ayn ı  zorlukta olacaktır. Tüm bu eksen 
doğru ltusunda oyunun evrensel düzleminde insan yaşamına i l işkin 
temel felsefe, insanın güzel ve mutlu bir yaşamı geleceğe öteleme 
eği l imiyle kendini  kandırıyor oluşudur. Bu çerçeveden bakı ldığın­
da,  "gelecek güzel olacak" fikrin in oyun boyunca altın ın  oyu lduğu ,  
şimdiki zamanın öneml i  olduğu düşüncesin in  ve  olmakta olan ın  
kendi akışında olmaya devam edeceği düşüncesine vurgu yapı ld ığı 
söylenebi l i r. 

ANLATIM ARAÇLAR! 
Sembol, Motif, Lelt-Motlfvb. 
YEŞiL KUŞAK: Birinci Perde'de Nataşa'n ın üstündeki yeşi l  ku­

şak Olga tarafından eleşti ri l i r. Uygunsuz ve yakışıksız bu lunur. Yeşi l  
kuşak üzerinden,  taşra l ı l ığın kaba ve zevksiz yakıştı rmaları an latı l ­
mak istenir. Sahne sosyoloj ik bir göstergeye dönüşür. Dördüncü 
Perde'de bu kez Nataşa i rina'n ın kuşağın ı  eleşti rir. Ayn ı  şekilde bu 
Aristokrasin in bittiğin in sosyoloj ik bir göstergesidir. Böylel ikle yeşi l  
kuşak başarı l ı  bir leit-motif olarak karşımıza ç ıkar. 

MOSKOVA: Moskova oyunda sıradan bir şehir  olarak geçmez; 
ayn ı zamanda uygarl ığı n ,  incel iğin ,  zevkin ,  bunun la bir l ikte, insan­
ların umut edebi leceği nihai idea l in  de bir sembolüdür; beklen i len, 
umulan ancak kavuşulamayan ,  her şey olabi lecek bir ideal in .  

ÇAY: İ ki nci Perde'de Yarbay Verşin in ' in çay isteği . . .  K ız kardeş­
lerin Moskova'ya gitme istekleriyle parale l l ik gösterir. Buradaki 
temel karşıtl ık ,  Yarbayın çay içebilmesi kendi dış ındaki koşul lara 
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bağl ıd ı r. Kızların Moskova'ya gidemeyişi ise kendi lerin in  eylemsiz­
l iğiyle i l işki l id i r. 

DiLLER: Oyun Rusça yazı lmış olsa da ek olarak Fransızca ve 
Latince gibi d i l ler de oyunda kul lan ı lmıştır. Fransızca, aristokrasin in ,  
Latince ise bi l imin d i l i  olarak bi l in i r. Bu nedenle Nataşa'n ın bozuk bir 
biçimde Fransızca cümleler kurmaya çalışması sın ıf atlama çabası 
ve telaşını  göstermektedir. Kuligin ' in Latince aforizmalardan yarar­
lanması ise taşradaki b i l imsel çal ışmaların ,  derin l iksiz ve aforizmik 
düzlemde kaldığın ın ve kalacağın ın  bir göstergesi olarak okunabi l i r. 

ANAHTAR: Oyunun başında Olga'da bulunan ve evin sahipl iğine 
i l işkin bir sembol olan anahtar oyunun sonunda artık Nataşa'n ın 
e l indedir. 

BANDO: Babaların ın  cenazesi ,  a layın kentten ayrı l ı şı ve tüm ve­
daların simgesi .  . .  

FOTOCRAF: "Unutulacak olma" vurgusunu mizansen olarak 
güçlendirmektedir. B i rinci perdede ve dördüncü perdede adeta bir 
çember tamamlanmaktadı r. Çekilen fotoğraflar umudun ve veda­
nın fotoğrafıd ır. 

GÖÇEBE KUŞLAR: Üç kız kardeşin gidemeyişine karşıt olarak gö­
çebe kuş imgesi ku l lan ı lmıştır. 

"KOYDA YEŞiL BiR MEŞE / MEŞEDE ALTIN BiR ZiNCiR": Bir düel loda 
aldığı yaran ın mikrop kapmasıyla yaşamın ı  kaybeden öneml i  Rus 
şairi Aleksandr Puşkin ' in  " Ruslan ve Ludmi la"  adl ı  ş i i rin in  girişinde 
yer alan bir d izedir. Bu şi ir, b ir  aşk üçgenini  konu alan bir Rus halk 
h ikayesinden yola ç ık ı larak yazı lmıştır. Çehov'un söz konusu dize­
yi ku l lanarak, i lk  perdede Maşa-Verşinin aşkını haber verdiği , son 
perdede de bu aşkın bitişini ayn ı  dizeyle simgelediği söylenebi l i r. 
Şi i r, zamanında içerd iği erotizm i le yankı uyandırmıştır. Metinlera­
rası açık bir i l işkinin göstergesi kabul ed i lebi l i r. 

ACAÇLAR: Dördüncü perdede Nataşa'n ın  kestirmek isted iği 
ağaçlar eski düzen i  simgelemektedir. 

ZAMAN/VAKiT: Oyunda kul lan ı lan etk i l i  motiflerden biri de za­
mana i l işkin göndermelerin yapı ld ığı saat motifid i r. Daha çok 
Kul igin kişi leşti rmesiyle şeki l lenen saat motifi , üçüncü perdede 
Çebutik in ' in saati yere atarak kırd ığı sahnede oyunu zamansız bir  
noktaya taşımaktadı r. 
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OYUN YAZARINA İLİŞKİN BİLGİLER 
Anton Pavloviç Çehov, Azak Denizi kıyısındaki Taganrog'da 

1860 yı l ı  Ocak ayın ın  17 'sinde dünyaya geld i .  Geçimin i  bakka l l ık­
la kazanan bir babanın oğluydu.  Sert mizaçl ı  ve aşırı dindar olan 
babasın ın baskı ları a ltı nda d iğer beş kardeşiyle birl i kte büyüdü.  
Küçük yaşta kendin i  gösteren mizah yeteneğiyle hem güldürü öy­
küleri yazıyor hem de yaptığı takl itlerle çevresindeki herkesin sem­
patisini kazanıyordu. ilk yazı ları n ı ,  ik i  ağabeyiyle bir l ikte çıkard ığı 
Kekeme adl ı  tek sayfa l ık  mizah gazetesinde 1873 yı l ında yazmaya 
başlamışt ı .  Doğup büyüdüğü Taganrog'da bir  tiyatro olmadığı iç in 
bu sanatla tanışması ancak on üç yaşındayken bölgeye turne ya­
pan Moskova ve Petersburg tiyatroların ın hazırlad ığı Güzel He/ena 
ve Müfettiş adl ı  oyun larla olmuştur. 

Geçim s ık ınt ıs ı  yaşayan a i lesi Moskova'ya taş ınd ığında, l i­
seyi bitirmek iç in üç yı l boyunca Taganrog'da kalan Çehov, hem 
okuyup hem de çal ışarak ve yazı lar  yazarak geç imin i  sağlamaya 
çal ışt ı .  On beş yaşındayken yaka landığı b i r  hasta l ı k  nedeniyle 
doktora gittiğinde doktordan etki lenerek bu mesleği seçmeye 
karar verd i .  Liseyi bitir ir b iti rmez Moskova'ya a i lesin i n  yan ına gi­
den Çehov, Moskova Ün iversitesi 'nde tıp eğitim i  a lmaya başlad ı .  
B u  süre zarfında b iraz para kazanabi lmek iç in "Çekhonte" tak­
ma adıy la yazı lar yazd ı .  Ancak Çehov'un as ı l  hedefi doktorlukta 
i lerlemekti . Tıp Fakültesin i  bitirmesin in  ard ından küçük bir taşra 
kasabasında b i r  doktorun asistan l ığı n ı  yapmış,  Üç Kız Kardeş ad l ı  
oyununda gördüğümüz karakterler bu dönemin  gözlemlerin in  b i r  
sonucu o larak ortaya ç ıkmışt ı r. Ancak 25 Mart 1886 tarih l i  b i r  
mektup Çehov'un hayat yolunu değiştirecek ve kariyerin i  yazarl ı k  
a lan ına yöneltecektir. 

Bu mektup Grigoreviç adlı bir okuru tarafından kaleme al ın­
mıştır. Çehov'u son derece derinden sarsan mektupta Grigoreviç 
"Siz, inanıyorum ki , hayran l ık uyandıracak usta işi yapıtlar yazabi le­
ceksiniz. Bu umutları yerine getirmezseniz büyük bir günaha girmiş 
olursunuz. "1  der. Mektuba verdiği yanıtta bu satı rların kendisini et­
ki lediğin i  bel irten Çehov, yazarl ık  serüvenini daha fazla ciddiye a l ı r. 

1 Aktaran lrene Nemirovsky, Bir Yazarın Romanı, çev.: Oktay Akbal, Cem Yay., 
lstanbul, 1987. s.  67. 
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Aynı yı l larda giderek daha da tan ınmaya başlayan Çehov öykülerin in 
yanı s ıra tiyatro oyunları da yazmaya yönelir .  İ lk  oyunu lvanov, bir 
mizah yazarı olarak tanınan Çehov'dan beklenti lere bir  yanıt olmaz ve 
büyük eleşti ri ler toplar. Hemen ard ından yazdığı Ayı adl ı  kısa oyunla 
ise büyük beğeni toplar. İki yı l sonra ıvanov, Petersburg tiyatrosunda 
sahnelenerek bir yazar olarak Çehov'un kendine güvenini  tazeleme­
sine yard ımcı olur. öte yandan aynı yı l ağabeyi N ikolay veremden 
ölür. Bu sarsıntı ve aynı hastal ığın kendisinde de başlamış olması 
Çehov'u olumsuz etki lemeye başlar. Hayatı boyunca çeşitl i aral ıklarla 
geçim sıkıntısı çeken Çehov, lvanov'u başarıya u laştıran Petersburg 
Alexandra Tiyatrosu ' na Martı adl ı  oyununu gönderir. Ancak iki büyük 
darbe böylel ikle Çehov'u bulacaktır: İ l ki ,  Nina rolünü oynayan Vera 
Kommisarjevskaya'ya aşık olması , ikincisiyse Martı 'n ın  beklenen i l­
giyi görmeyişidir. 1897 yı l ına gel ind iğindeyse Vanya Dayı 'yı kaleme 
aldığı s ırada Vera 'n ın  zamansız ölümü yazarı bir kez daha sarsar ve 
hastal ığın ın i lerlemesine neden olur. 

Bu s ırada Rusya'da sanat çevrelerinde Moskova Sanat Ti­
yatrosu ve Stanis lavski konuşulmaktad ı r. Martı oyununun Peters­
burg'daki başarısızl ığından sonra bu sahnelemede olağanüstü de­
recede başarı l ı  bu lunması Çehov'un ününe ün katar. Ancak ayn ı y ı l  
babasın ı  kaybeden yazar b i r  kez daha y ık ıma uğrar. Stanislavski 
rej isiyle sahneye konulan Martı 'da Nina rolünü oynayan Olga Knip­
per i le  tanışan Çehov, oyunculuğundan etki lend iği bu kad ına aşık 
olur ve 1890 yı l ında yazdığı Üç Kız Kardeş adl ı  oyunun 1901'deki 
temsi l in in  ard ından bu sefer Maşa rolünü oynayan Olga Knipper i le  
evlenir  ve hayatında i l k  kez mutl u l uğu yakaladığı n ı  söyler. 

1904 y ı l ında yine Moskova Sanat Tiyatrosu'nun sahnelediği 
Vişne Bahçesi, Çehov'un sanatı n ın  doruk noktasıd ır. Bu temsi l in  
ardından eş i  Olga i le  tedavi iç in gittiği Almanya'da k ı rk dört yaşında 
hayata gözlerin i  yumar. 

OYUNUN YAZILDIGI VE GEÇTİGİ ORTAMA İLİŞKİN BİLGİLER 
Oyun XIX. yüzyı l son larındaki Rusya'dan bir kesit sunmakta­

d ı r. Söz konusu süreç Rusya iç in son derece çalkantı l ı  b i r  süreçti r. 
XIX. yüzyı la savaşlarla başlayan Rusya , ge l işmekte olan bir ü lke 
olarak güneye, s ıcak denizlere inme pol itikası gütmektedi r. Bu sü-
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reç Rusya'n ın Batı l ı laşmaya başlad ığı süreç o larak olarak görü lür. 
1813-15 yı l larında Batı Avrupa seferlerine katı lan subayların görüş­
lerinde öneml i  değiş imlerin o lmaya başladığı görü lür. Çarl ı k  rej imi ­
n in  baskı lar ı ,  toprak köyl üler in in " kölel ik"  şartlar ındaki durumlar ı  
ve düşünce özgürlüğünün önündeki engel ler Rus ayd ın lar ın ı  rahat­
sız etmeye başlar. Alman ideal izmi ve mi l l iyetç i l iğinden etki lenen 
kimi örgütler 1825 y ı l ında b ir  ayaklanma gi riş iminde bu lunur ancak 
bu gi r iş im başarısızl ık la sonuçlan ı r. Çariçe 2 .  Yekaterina zamanın­
da statü olarak köle l ik  kaldırı l ı r. Öte yandan sanayi leşme, yüzyı l ı n  
orta lar ından iti baren yükselmeye başlar. Kapita l ist b ir  devlet olma 
yolunu tutan Rusya'da ard ı  ard ına fabrikalar, demiryol ları i nşa edi­
l i r. işçi s ın ıfı n ı n  n üfus olarak artmaya başlaması  ve sosyal adaletçi 
akımlar ın yayı lması özel l ik le Üç Kız Kardeş oyunundaki "çal ışma"ya 
i l işkin yaklaşım bu ortamın  b i r  yansıması o larak değerlendir i lebi­
l i r. İşçi ler arasında ben imsenmeye başlanan sosyal izm fikr i  Rus 
ente l ijansiyası tarafından geniş halk kitlelerine u laştırı l ı r. Bunun 
sonucu olarak,  yazarın dünyadan ayrı ld ığı tarihten b ir  sene sonra 
Rusya'da anayasal monarşiye geçiş yap ı lmasına neden olan 1905 
Rus Devrimi  gerçekleşmiştir. 1800' 1ü  y ı l ların  ik inci yarıs ından iti­
baren başlayan ve 1917 yı l ı nda çarl ık  rej im in in  son bulacağı Ekim 
Devrim i 'ne u laşacak olan bu süreç Çehov oyunların ın  tarihsel arka 
planı  o larak okunabi l i r. 

OYUNLA İLİŞKİLİ DİGER KAVRAMLAR 
ENTELEKTÜEL APTALLIK / CAHiL ZEKASI: Bu iki  kavram oyunun te­

mel akslarından bir id ir. Oyunun bireysel düzlemde tartıştığı karşıt­
l ı klard ı r. 

KABALIK: Üç kız kardeşin babaların ın  ö lümü,  adeta onlar ın et­
rafı ndaki koruma ka lkan ın ın  kalkması gib id ir. Bu taşra kentinde 
bi le seçkin bir  zümre i le  çevri l i  o lan kardeşlerin bu kalkandan yok­
sun olması ,  onlar ın top lumdaki kabal ık la karş ı laşması an lamına 
gel i r. O lga ve Maşa'n ın  ağzından çeşitl i vesi lelerle kaba l ığın onları 
nası l  üzdüğünü,  nasıl etki lediğin i  duyarız. Bununla kalmaz, koşul­
lar  öze l l i kle Maşa ve İr ina'n ın kabalaşmasın ı  da sağlayacak kadar 
zorlayıcı  b i r  hale gel i r. 

İLETİŞiMSiZLiK: Oyunun temel ik i lemlerinden biri . . .  
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FELSEFE: Özel l ik le Verşin in ve Tuzenbah aksında kendin i  görü­
nür kı lan felsefe, oyunun evrensel düzlemdeki çatışmasın ı  oluştu­
rur. 

DÜELLO/ ÖLÜM: Bu iki kavram Çehov için önemli kavramlard ı r. 
Hatta Çehov'un Düello adl ı  b ir  de uzun öyküsü bulunmaktadı r. An­
cak bu oyunda düel lo sadece Verşin in ve Solyony arasında geç­
mez. Yazarın oyun metninde a l ıntı yaptığı metinlerin yazarları da 
düel lo sonucu hayatların ı  kaybeden yazarlardır :  Lermantov ve Alek­
sandr Puşkin .  

GENEL DEGERLENDİRME 
Nobel ödü l lü  Rus yazar Vladimir Nabokov, Dostoyevski ya da 

Gorki 'yi Çehov'a tercih eden lerin ,  Rus edebiyat ın ı  ve hatta evrensel 
edebiyatın temellerin i  kavrayamayacakları n ı  i leri sürer. Gerçekten 
de Çehov, kısa yaşamına yüzlerce öykü ve yetkin tiyatro oyun ları 
sığdırabi lmiş önemli b ir  yazard ı r. Üç Kız Kardeş, Çehov'un 1890 
y ı l ında kaleme ald ığı , 1901 yı l ında Moskova Sanat Tiyatrosu'nda 
Konstantin Stanislavski ve Nemiroviç Dançenko rej isiyle sahneye 
konulan dördüncü büyük oyunudur. Yazı ld ığından beri yüzlerce fark­
lı rej iyle sahneye konulan oyun ,  bu büyük yazarın deha pır ı ltı larıyla 
örülüdür. 

Oyun yaşam deni len büyük devin imin içinde hayatları değişen 
üç kız kardeşin değişim karşıs ında paral ize oluşların ı  ele almakta­
d ı r. Yaşam değişmektedir. insanlar bu değişime ya adapte olurlar 
ya adapte olmaya çal ış ı rken kaybolur giderler. Üç kız kardeş de 
general babaların ın  ölümüyle, kend i lerin i  koruyan kalkandan yok­
sun kalarak yetişti ri ld ikleri i ncel ik l i  kura l ların sadece alay konusu 
olabi ldiği taşran ın  bunaltıc ı l ığ ın ın ve kabalığın ın  karşısında eyleme 
geçemeyerek acı çekeceklerd ir. Oyun boyunca " herkesin birbirin i  
tanıd ığı ama yine de kendin i  yabancı hissettiği " taşra sığl ığından 
kurtularak "kimsenin kimseyi tanımadığı yine de kimsenin  kendini  
yabancı h issetmediği " büyük şehre, Moskova'ya taşınma hayal leri 
kuran kardeşlerin yolculuğu , umut ve umutsuzluk kavramları ara­
sında olacaktır. " Eylem" bağlamıyla i l işki l i  olarak i rdelenen umut 
kavramı ,  oyun  boyunca değişim gösterir ve entelektüel apta l l ık  
ve cah i l  zekası karşıtl ığı üzerinden bireysel düzlemde bir çatışma 



oluşturur. Genelde taşra yaşamı ,  özelde Protopopov ve Nataşa 
karakterleriyle simgelenen cahi l  kurnazl ığı ,  kardeşlerin eylemini 
olanaksız kı lan entelektüel aptal l ık la çatış ır. Sonuç olarak, eyle­
me geçecek gibi o lup eyleme geçememek oyunun ana çatışmasın ı  
oluşturmaktadır. 

Oyunun bir d iğer katmanı ise toplumsal düzlemde kendini  
gösterir. Tembel l ik  ve çal ışma kavramların ın  çatıştığı bu düzlem, 
değişen dünya düzenin in politik boyutuna gönderme yapar. Umut 
kavramı  bu düzlemde toplumsal yaşama i l işkin bir boyut kazanır. 

Evrensel düzlemde oyun ,  insan hayatına i l işkin felsefi tartış­
malar bağlamında şeki l lenir. Tüm bu eksen doğru ltusunda oyunun 
evrensel düzleminde insan yaşamına i l işkin temel felsefe, insa­
n ın  güzel ve mutlu bir yaşamı geleceğe öteleme eği l imiyle kendin i  
kandırıyor oluşudur. Bu çerçeveden bakı ldığında, "gelecek güzel 
olacak" fikrin in  oyun boyunca altın ın  oyu lduğu ,  şimdiki zamanın 
öneml i  olduğu düşüncesin in  ve olmakta olanın kendi akış ında ol­
maya devam edeceği düşüncesine vurgu yapı ld ığı söylenebi l i r. 

Üç Kız Kardeş, insan deni len anlaşı lmaz varl ığın Çehov'un ka­
leminin (tıpkı Fedotik ' in  kamerasıyla yakalanmış bir fotoğraf kare­
sindeki gibi) ortaya koyduğu en güzet oyunlardan biridir. Oyunun,  
zaman ve mekan değişse de insan gerçeğin in  sabitlerin i  aradan 
geçen yüz yirmiden fazla yı la rağmen ortaya koymaya devam etme­
si ,  yazarın dehasın ın en güçlü kanıtlarından bir idir. 



120 ı Oyun Analizi 

YAZAN 

Tennessee 
Wil l iams 

ı.m.mw 

ÇÖKME TEHLiKESi VAR 
[Th is Property is Condemned] 

ÇEViREN 
Tunç 

Yalman 

TOR 

OYUNUN ANALİZİ1 
Bir Göstergeblllmsel Çözümleme Örneği 

TARiH 
1946 

Metinsel bağlamda , Çökme Tehlikesi Var adl ı  oyunu gösterge­
b i l imsel yöntemle incelemeye başladığımızda karş ım ıza çıkan i l k  
göstergenin oyunun ad ı  o lduğunu görürüz. İ lk  an lam ıyla e le  ald ığı­
m ızda bir uyarı cümlesid i r  bu. Oysa bu uyarı cümlesin in  gösterdiği 
çökme teh l ikesin i n  hangi an lamla ele a l ınd ığı , neyi kastettiği dra­
matik o lduğu kadar göstergebi l imsel açıdan da bir  an lam taşı r. Bu 
gösterge, oyunun derin an lamıyla i l i nti l i  olacaktır. Bu anlama var­
mak iç in oyunun gerek parantez içlerinde, gerek rep l i klerde geçen 
diğer göstergelerin işaret ettiği an lamı  bulmak gerekir. 

Yazar oyuna geniş  b i r  sahne betimlemesi yaparak başlamıştır. 
Mekan ı  betim lerken teatral o lan ın  ötesinde b irtakım sözcüklere de 
yer vermiştir: " . . .  hüzün veren büyük b ir  sarı ev . . .  " Burada geçen 
hüzün sözcüğü , okura,  oyuncuya, yönetmene, tasar ımcıya bir şey­
ler göstermek iç in konulmuştur. Gösteri len şey, terk ed i lmiş l iği n ,  

1 Bu analiz, göstergebil imsel yöntem kul lanı larak yapı lmış ve b i r  makale for­
matında hazırlanmıştır. 
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çökmeye yüz tutmuşluğun ta kendisidir asl ında. Bu açıdan bakı l­
d ığında, mekanda bulunan ev betimlemesi ,  kendi içinde bir anlam 
birimciği oluşturur. Oyun üzerinde aşama aşama i lerlediğimizde, 
bu birimin diğer birimlerle bir l ikte oyunun derin anlamın ı  oluştu­
ran düşünceye vardığı fark edi lebi l i r. Ev bir yapıdır. Çökme teh l ikesi 
içinde olan bir yap ı .  Dolayısıyla ilk an lamın ın ötesinde gösterdiği 
şey, bir binanı n  ötesinde bir yapıdır. Bu yapın ın  nite l iklerini ise asal 
metinde yer alan repl iklerle ortaya ç ıkarmak mümkün .  

A l t  metin olarak bel irleyebileceğimiz sahne betimlemelerinde, 
yazar gökyüzünün beyazl ığına iki kere değinmiştir. N itekim repl ik­
lerde oyun kişi lerin in  ağzından duyarız bu beyazl ığı . Böylel ik le, hem 
görsel hem de işitsel yoldan sunulan bir gösterge hal ine gel i r  be­
yazl ık .  Bir renk olarak beyaz, safl ığın ,  masumiyetin göstergesi ola­
rak kabul ed i l i r. Ancak söz konusu renk gökyüzünü kaplamışsa , bu 
an lamın ötesine vararak fırtınan ın yakın olduğunu işaret eden bir 
anlam kazanır. Bunun yan ı  s ı ra asal oyun kişisi Wil l ie için başka bir 
an lamı daha vardır :  " . . .  temiz bir sayfa kağıt . . .  " Bu örtü lü cümlenin 
anlamı yeni  bir başlangıcı simgeler. Wi l l ie 'n in bu yeni  başlangıca 
nasıl başlayacağı veya boş sayfayı nasıl dolduracağı ise i lerleyen 
kıs ım larda bir anlam bir imi i le açıkl ı k  kazanacaktı r. O halde beyaz 
göstergenin gösterdiği şey, fı rtınan ın yakın olduğu ve yeni  başlan­
gıç yapması gereken birin in  varl ığıd ı r. 

Mekanın ard ından oyun kişi lerin in  betimlenişi başlar. Asl ında 
bu bölüm, asal metin üzerinde geniş bir biçimde yayı lmış olan bir­
tak ım anlam birimciklerin çoğunu içermektedir. 

Wi l l ie dengesini  kaybetmeme çabasıyla raylar ın üzerinde i ler­
lemektedir. Oyunun bütününe bakı ld ığında ray Wi l l ie i le gösteril­
mek isteni lenin çizi lmiş yolu ,  kaderidir. Ray, yazgıd ı r. Bel i rlenmiştir 
ve değişti ri lemez. Kendine biç i lmiş bir yazgıyla yaşayan Wi l l ie ,  den­
gesin i  korumaya çabalamaktadır. Dengesin i  sağlamak için kol lar ın ı  
açmıştı r. El lerinde tuttuğu materya l ler ise nelerin dengelenmeye 
çal ış ı ld ığı sorusunu yanıt layan göstergelerd i r: muz ve bebek . . .  Muz, 
oyunun geçtiği bölge için temel ürün lerden birid ir. En kolay ulaşı la­
bi len yiyecektir. Bu bağlamda ele a l ı ndığında muz, yaşamı idame 
ettirmenin göstergesidir. Wi l l ie ,  yaşamın ı  (ray) çizi ldiği şekliyle sür­
dürmek zorundadır. Oysa hala çocuktur. Ray/yazgı ise ona kad ın  
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olduğunu söyler. Büyümüş olması gerektiğin i .  . .  Dengesin i  sağla­
mak için muzun karşısında yer alan bebek, onun çocukluğudur. 
O halde el inde, tutkal la yapıştırd ığı , yan i  zedelenmiş, örselenmiş, 
buna karşın ,  yaranın açı lmasından duyulan kaygıyla temizleni leme­
yen ,  i lgi leni lmeyen safl ığı , masumiyeti , çocukluğu bulunmaktad ı r. 
Bebek i le gösteri len bu anlamlar belki de Wi l l ie 'n in gerçekten sah ip 
olduğu tek şeydir. Oysa kostüm betimlemelerinde tamamen yazgı­
ya ait olan k ıyafetleri , kad ın l ığı , -gerçekte ona ait olmayanı- giyin­
diği anlaşı lmaktadır. N itekim asal metin de bunu doğru lar: Ablası 
Alva'ya yani şimdi ölü olana aittir tüm bunlar. 

bu sırtımdakiler onun elbiseleri . . .  ondan miras kaldı .  Alva'nın 

nesi varsa benim . . .  

Buradan hareketle, Wi l l ie 'n in ray i le gösteri len önceden çizi l­
miş rolü ,  ablasın ın yarım bıraktığı yolun devamı  olmak zorunda kal­
mıştır. Bunun için kendi çocukluğu yarım bırakı lmıştır. 

On üç yaşın  çocuksuluğu, acemice sürülen ruj la ,  kostümle ka­
d ın laştı r ı lmıştır. Ancak yazar "çocuk ve masum kalmış taraf"ın ta­
mamen örtülmemesi gerekl i l iğini vurgulamıştır. Zira böylel ikle den­
gesini  koruma çabası an lam kazanacaktır. Wi l l ie hakkında yazar 
son olarak dertl i sözcüğünü kul lanır. Bu oyun kişisiyle gösteri lmek 
isteni lenin derdidir. Bu, bireyin  olduğu hali ile olması gereken hal i  
arasındaki çatışmanın doğurduğu derttir. Buna karş ın Tom çizi l i rken 
tasasız, dertsiz b i r  genç portresi hedeflenmiştir. O, olduğu gibidir. 

Yazar yaptığı geniş betimlemenin ard ından asal metne geçer. 
Ancak gerekli gördüğü yerlerde, parantez içi göstergelerle altme­
tin kurgusunu sürdürür. Asal metne geçtiğimizde, rayın  üzerinde, 
dengesin i  korumaya çalışan Wi l l ie 'n in Tom'dan el indeki bebeği al­
masın ı  istediğin i  okuruz. Bebek i le neyin gösteri ld iği bel i rti lmişti , 
buradan yola ç ıktığımızda:  

. . .  Düşersem eğer, bari o kırı lmasın . . .  Daha fazla dayanamayaca­

ğım ne dersin? 

repl iği , raylarda denge oyunu oynayan bir çocuğun sözleri 
olmaktan çıkar. Yaşamda denge korumaya çal ış ı ld ığında zaman 
zaman düşme teh l ikesi , dayanamama duygusu , ümitsizl ik  ve çare-



Çökme Tehlikesi Ylll' I 1 23 

sizl ik yaşanır. Düşerse eğer, yaşamı idame ettirme zorunluluğunun 
göstergesi olan muzu deği l de masumiyetin i ,  yaşayamadığı çocuk­
luğunu,  kend in i  korumaya almayı seçer. 

Buna karşın çabasına d ışarıdan yard ım a lmayı kabul etmez. 
Zira "mızıkçı l ık olur" ve " iş ,  tek başına başarabi lmekti r". Tek başına 
başarmak zorunda olduğu şey, göstergeler d ikkate a l ınd ığında salt 
raylarda yürüme oyunu deği ld i r. Yaşamda tek başınadır. Yazgıyı bu 
şeki lde tamamlamak zorunda bırakı ld ığın ın farkındad ı r. Düşse bi le 
yeniden başlamal ı ,  gideceği en uzak noktaya gidebi lmel idir. Yani 
yazgıyı sürdürebi lmel id ir. Düşme anlarında ve genel tavrında ya­
şamsal gerçekl iği i le rolü arasında gid ip gel i r. Sanki oyun oynayan o 
deği lmişçesine, bir kadın  gibi ipekli çorap giymemiş olmasına sevi­
n irken ,  tükürüğün iyi leşti rici gücünü bi lecek kadar da yaşamın için­
de olduğunu gösterir. Sonra bi leziğine yönelerek yine rolüne geçer. 

Bundan sonraki anlam b i rimi Wi l l ie 'n in kendi hakkındaki dü­
şüncelerini kapsar. " . . .  belki acayip bir insan"d ı r. El inde pır lanta bi­
lezik o lduğunda oyun oynayabi lecek kadar. Durumun garipl iğin in 
farkındadır. B ı rakı lmak zorunda olduğu yazgıya bir i ki beden küçük 
geldiğin in  de. Bu yazgıya daha doğumundan sahiptir asl ında. "Oğ­
lan doğması beklen i rken"  o doğmuştur. Ad ı bi le erkek adıdır. Bunu 
kabul lenmekten başka bir seçeneğin varl ığından bi le haberdar de­
ği ld ir. 

Az önce yukarıda bahsedi len beyaz gösterge oyunun bu kıs­
mında yeniden karş ımıza çıkar. Beyazl ığın gösterdiği anlam sap­
tanmışt ı .  Yazar buradan rüzgar göstergesine geçer. Hatı rlayacak 
olursak, gökyüzünün beyazlığın ı  fırt ına habercisi o larak nitelendir­
miştik .  Oysa henüz rüzgar bi le yoktur ortada. işte tam da bu nok­
tada, rüzgarla örtülen anlam girer devreye: 

Öyle yükseklerde ki rüzgar, biz duymuyoruz. Ta, ta tepede . . .  Ta­

van arası ndaki eşyaların tozunu savuruyor. 

Bu repl i kle rüzgar yaşamı gösteren bir  gösterge olarak kul­
lan ı lmıştır. Tavan aralar ı ,  eski ,  kul lan ı lmayan eşyaların konulduğu 
yerlerd i r. Bu eşyalar tozlan ırlar, eskimeye başlarlar -yaşamsal l ı k­
lar ın ı  yitirirler- unutulurlar. Tavan araları , b i r  zamanlar yaşama dair 
olan şeylerin unutulma mekanlarıdır. Üzerindeki tozun savrulması 
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onlar ın bir  an için canlanmas ın ı ,  hatı r lanmasın ı  sağlar, hele damın 
b ir  k ısmı çökükse bu hatı rlamalar daha sık o lacaktı r. Buradan ha­
reketle yaşam ı n  acı verdiği gerçeğine u laşırız. Acı verir çünkü eski­
nin hatırlan ış ı , ş imdin in gerçeğini tehdit eder ve dengeyi bozabi l i r. 
Gerçekl ikte eskin in  ümidine yer yoktur, çöküş başlamıştır  ve bunu 
görmemek a l ınabi lecek en büyük risktir. 

Bu birimin  ard ından gelen repl ikler, kıyafetleri gibi ablasına ait 
sözcükleri içermektedir  bel l i  k i .  Öğretmeninden bahsederken on 
üç yaşı n  izlerinden çok bir kad ın ın  yaklaş ımın ı  görürüz: 

. . .  koca bulup evlenemedi d iye hayata küstü . 

[ . . .  ] 
. . .  kız kısmına ası l  lazım olan cemiyet bi lgisi ! 

Wil l ie ,  takip eden repl iklerde kendine biçi len rol ü n  i l k  sahibi 
o lan Alva'yı an lat ır. Bunu bir  görev b i l i nciyle ezberlemiştir sanki . Bu 
yolda yürümek, ablası  gibi olmak zorundad ı r. Dolayısıyla ne kadar 
iyi b i l i rse ablası n ın yaptı kları n ı ,  o kadar kolay o lacaktı r kendisi  için 
rolüne sad ı k  kalmak. Tüm bu repl ikler dramatik aksiyonun i lerle­
yişin i  sağlarken,  d iğer yandan da bahsettiğimiz ray göstergesinin 
amacına h izmet eden bir  nite l ik  gösterir. 

Daha sonra ev göstergesine d_çıir  b i r  an lam bir imciği asal me­
ti ndeki yerini  a l ı r. Hatı r lanacak o lursa bu göstergenin b i r  yapıyı işa­
ret ettiğini  bel i rti lm işti . Şimdi bu yap ın ın  nite l ikleri bel i rmekted i r  bu 
b i rimde. Bu yapıda ne deneyimler, ne günler yaşanmıştır. " . . .  evde 
boyuna çalgı lar" ın  çal ınd ığı söylenir. Çalgı , yaşamsal l ı ktı r, iş ler l ikt ir. 
Yaşamın akış ın ın b ir  göstergesidir. Buradan hareketle, ev i le gös­
teri len yap ın ın  b i r  zamanlar  t ık ır  t ık ır  iş leyen,  yaşamsal l ığı o lan,  işe 
yarayan bir yapı o lduğu sonucuna varırız: 

Ama şimdi ev öyle sessiz k i .  . .  Bak o taraftan hiç ses duyulmuyor 

deği l mi? 

Bu noktada hem alt metinde hem de asal meti nde oyunun 
ad ın ı  o luşturan ,  (aynı zamanda oyunun ana göstergesi o larak bel ir­
lemenin yan l ı ş  o lmayacağı) gösterge kendini  gösterir: 

(Yüksek ses/e . . .  ama sesinde hafif bir titreme vardır.) BU EVE GİR­

MEK YASAKTIR,  ÇÖKME TEHLiKESİ VAR! 
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Bu gösterge i le  yap ın ın  çökmek üzere olduğu gerçeği işaret 
ed i l i rken ,  Wi l l ie 'n in hala orada yaşamasıyla d a  bu yapın ın  kurbanı  
işaret ed i l i r. Oyunun derin anlamına u laştığım ızda bu göstergelerin 
bütününde ç ıkacak olan sonuca varmak mümkündür. Bunlardan 
hareketle, yazarı n söz konusu göstergelerle ortaya koyduğu anla­
ma varı lacaktır. 

Wi l l ie ,  ai lesi hakkında konuşurken, bahsi geçen yapıya işlerl i k  
kazandıran d iğer öğeler hakkında ve bu yapıyı çökme teh l ikesine 
sokan nedensel l ikleri görürüz; Annesi bir makasçıya kaçmıştır. Ma­
kasçı raya yön veren kiş idir. Yazgıyı değişti rme yetisi olan b ir  kişi 
gösteri l i r. "Ondan sonra her şey çözülüverd i . "  Böylel ik le çöküş baş­
lamıştır. Yazgıya yön verme in is iyatifi olan bir i lerin in ,  yapıda öneml i  
konumu olan b i r  öğeyi çekmesiyle başlamıştır  çöküş. Diğer öneml i  
öge ise kendin i  içkiye veren babasıd ı r  k i  sonra ortadan kaybolmuş­
tur. Bir Wi l l ie  kalmıştır  bir de Alva. 

Burada yeniden Alva'ya dair bir anlam b i ri mciğin devreye gir­
d iğini görürüz. Bu ayn ı  zamanda Wi l l ie'n in rolünü (onun yol unu ve 
yarım ka lmış l ığını)  beti mleyen bir  b irimdir. Bu bir im Alva'nın (ve 
muhtemelen Wi l l ie 'n in) yazgısıyla fi lm lerdeki gerçekl ik  arasında ku­
rulmaya çal ış ı lan i l işkiyi kul lan ı r. Sözü edi len filmde traj ik  sonun 
müzikle vb. yaklaş ım larla yumuşatı lmış olmasına karş ın  yazgıda 
böylesi b ir  yumuşakl ı k  söz konusu deği ld i r. Hem tüm aşıkları kaç­
mıştır Alva'n ın hem de kemanlar çal ınmıyordu r. (Burada, yaşamsal­
l ık o larak veri len çalgı göstergesi yeniden ku l lan ı lm ıştı r.) 

. . .  Yok . . .  h iç de fi lmlerdeki ölümler gibi olmadı !  

Buradan hareket ed i ld iğinde, fi lmle an latı lmak isteni len,  ger­
çeğin yumuşatı lmasından başka b i r  şey deği ld i r. 

Bunu takip eden anlam birimciği , yine yukarıda bahsedi len 
i l işkiyle kurgulanmıştır. Alva'n ın aşkları , " batan gemiyi terk eden 
fareler gib i"  ortadan kaybolmuşlard ı r. Wi l l ie ise bunu Alva'nın acı 
çekmemesi için yalanlamıştır. Ona selam söyled ikleri ya da tayin 
ed i lmiş oldukları gibi yalanlar söyler. Ancak ekler: " . . .  yalan söylediği­
mi b i l iyord u ! "  Burada gösteri len anlam yolun yaşamda, fi lm lerde gö­
rü ldüğü kadar renkl i  olmadığın ın her ikisi tarafından fark edi ldiğid ir. 
Ancak Wi l l ie kendisini  bekleyen sonun buna benzer o lacağını  b i lerek 
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bu oyunu sürdürür. Ablasın ın yaşadığı acıyı anlayabilecek, hatta acı­
sın ı  azaltmak için yalan söyleyebilecek kadar da farkındadır  yaşam­
sal gerçekl iğin :  "gramofon bile çalamadık, hastanenin kural larına 
aykı rıymış .. ." Alva'nın en sevdiği şarkı bu sırada ortaya çıkar: 

Tek yıldızsın sen mavi göğümde . . .  

b i r  göz kırpsana, bana! 

Alva'n ın  bu şarkıyı çok sevdiğin i ,  güzel bir şekilde söylediğin i  
öğreniriz repl iklerden. Oyunda Wi l l ie 'n in ağzından (tiz ve temiz se­
sinden) birkaç kez duyarız. Alva evde söylermiş. Yani  yapı işlerl ik 
gösterirken yaşamsal l ık  olan bu şarkı da söylenirmiş. Şüphesiz k i  
bu Alva'n ın en sevdiği şarkıysa (ki öyle olduğu bel i rt i lmiş) ona yük­
lenmiş bir an lam taşımal ıd ır. Alva iç in bu şark ın ın  taşıdığı anlam 
çok açık olmamakla bir l ikte, her şeyi ablasından miras kalmış olan 
Wi l l ie için anlamı ablasıyla i l int i l id ir. Annesi bir makasçıyla kaçmış­
tır, babası kendin i  alkole verdikten sonra kaybolmuştur. B i r  çocuk 
olarak duyduğu i lgi ve sevgi ihtiyacın ı  sadece Alva'n ın karş ı ladığın ı  
görmek mümkün .  Bu halde, Wi l l ie 'n in mavi göğünde ( iş ler  yolun­
da giderken , gökyüzü beyazlaşmamışken) parlayan yı ldız, ablası 
Alva'dan başkası deği ld ir. Şimdi artık Alva da yoktur. Göz kı rpması 
ise onunla olan anı ların ı  hatı rlamaktan başka bir şey deği ld i r. 

Alva'n ın dostları da Wi l l ie'ye kalm ıştır. " . . .  b ir  it sürüsü gib i  geri 
gel "mişlerdir. Geceleri gezdiriyorlard ı r  onu, toplantı lara, danslara, 
eğlencelere götürüyorlard ı r. Bir kadına davrandıkları gibi davran­
maktadı rlar Wi l l ie'ye. Dolayısıyla bir kad ın olmak zorundadı r  Wil­
lie: " Beğeni lmezsem vay hal ime .. . "  Bunu takip eden rep l iklerde 
Tom'un ağzından (bir d ış gözden) bakarız Wi l l ie'nin kadın laşması­
na, yaşamda oynamak zorunda olduğu rolün kural lar ına: 

Eve almışsın da onu,  elbiselerin i  çıkarıp oynamışsın karşısında . . .  

işte tam bu repliklerden sonra Wi l l ie'nin yine gerçeğiyle rolü 
arasındaki gid ip  gelmelerinden biri yaşanır. Bu gid ip gelme yine 
bebek göstergesiyle sağlanmıştır. 

Aaaa . . .  Del i ,  bebeğimin saçları yıkanmak istiyor . . .  Korkuyorum 

ama yıkamaya, bir de bakarsın şu kafasının çatlağını yapıştırd ı-
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ğım tutkal eriyivermiş . . .  Neler söylemiyor, bi lsen ne olmayacak 

şeyler yapıyor . . .  

Bebek göstergesi i le safl ığına, yaşayamadığı kendine, çocuk­
luğuna gönderme yapı ldığını söylemiştik. Bu durumda masumiyeti­
n in yıprandığın ı ,  temizlenmeye ihtiyaç duyduğunu ,  ancak korktuğu­
nu çıkarabi l i riz. Çünkü incinmiştir. Yara almıştır. Temizlenme, yani 
çocukluğunu yaşamaya geri dönme teşebbüsü yaraların ın açılması 
riskini barındırır. Bu risktir onu bundan al ı koyan. öte yandan bebe­
ğin neler söylemediği , ne olmayacak şeyler yaptığı cümlesi ,  Wi l l ie 'n in 
durumunun bir göstergesidir. Bir çocuktur ve elbiselerin i  ç ıkarıp dans 
ediyordur . . .  Bu noktada Wi l l ie ,  bebekle bir savunma mekanizması 
gel iştirmiştir. Zaman zaman kendi yazgısını d ışarıdan birin in yazgısıy­
mışçasına izleyebilme yeteneği de bundan kaynaklanır. 

Tom 'un bu savunma mekanizmasını  anlamayışıyla konuya geri 
dönmek ve bir  açıklama yapmak zorunda kalan Wi l l ie ,  yine kadın la­
şarak o zamanlar yaln ız olduğundan böyle b ir  şey yaptığın ı ,  artık yal­
nız olmadığın ı ,  ablasın ın tüm dostların ın ona miras kaldığın ı  söyler. 

Bunun hemen ardından yine yukarıda bahsettiğimiz beyaz gös­
terge yerin i  a l ı r. "Temiz bir  sayfa kağıt gibi bembeyaz." Hatırlayacak 
olursak bunun Wi l l ie iç in taşıdığı anlamı, imgeleme veya tahayyül 
ya da yeni  bir başlangıç yapma durumu olduğunu söylemiştik. Öğ­
retmeni herkese beyaz bir sayfa kağıt vererek ne isterlerse çizebi­
leceklerin i  söylemiştir. Yeni  bir başlangıç yapma göstergesi olarak 
kabul edebi leceğimiz bu durumda Wi l l ie, kafasına şişe yerken ba­
basın ın resmin i  çizmiştir. Oysa öğretmeni Charl ie Chapl in ' in resmin i  
çizdiğin i  sanmıştı r. Wi l l ie  ise bunu yalanlar. Bu an lam birimcikte 
yine fi lm lerle kurulan i l işki gündemdedir. Canın ın isted iği her şeyi 
yapma konusunda özgürken o çökmekte olan yapın ın bir öğesi olan 
babasın ı  resmeder. Hayal gücünün s ın ırların ın  bi le farkında deği ldir. 
Boş bir sayfayı yine sahip olduğu umutsuzlukla ve yarım kalmışl ık la 
dolduracaktır. Yani yen i  bir başlangıç fırsatın ı  değerlendiremeye­
cekti r, yazgı üstün gelmeye devam edecektir. Bu da bir çözümsüz­
lüğü , çaresizl iği gösterir: "benim ev hayatım normal deği lmiş .. . " 

Yine Alva hakkında kısa bir  konuşmanın ardından evde hala 
oturuyor olmasıyla kurgulanmış başka bir anlam birim göze çarpar. 
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O çökmek üzere olan yapın ın içindeki kurbandı r. Seçeneksizdir, bu 
seçeneksizliği onu inanmayacağı b ir  yalana iter ki bu bir savunma 
mekanizmasıd ı r: 

Oturmamam lazım ama oturuyorum. Ev çökebi l irmiş de tehl ikel iy­

miş . . .  Bir şeyciği yok halbuki . . .  

Burada örtülü  olarak verilen an lam,  seçeneksizl iği kabul len­
me olgusudur. Konu yine Alva'ya yönel i r. Alva'n ın modadan anla­
dığını bel i rtir ve büyük firmalar için model çizip yol ladığın ı  söyler. 
Burada yine beyaz sayfa kağıt göstergesine bir gönderme vardır. 
Alva denemiştir. Yeni  bir başlangıç yapmayı denemiştir: 

. . . ama bir şey çıkmadı . . .  

Dolayısıyla kendisin in denemesine gerek yoktur. O b ir  kadın­
ken denemiş ve başaramamıştır. Wi l l ie ise kadın  olmakla çocuk 
olmak arasında gidip gel i rken başaramayacağın ın  farkındadır. Bu 
tümcenin peşine şarkıyı ekler, Alva onun tek yı ldızıd ı r, o başarama­
mıştır ve Wi l l ie de başaramayacaktı r. 

Eve müfettişler geldiğinde sinmiş, saklanmıştır. • . . . evde kim­
se yokmuş gib i "  yapmıştır. Evde (hala yapıya dahi l )  olduğu an laşı l­
ması durumunda başka seçenekler çıkacaktır ortaya . Bunlardan 
biri sokakta ka lmak olsa da. Bu nedenle bi reyin ,  seçeneklere karşı 
bir d irenme, yazgıya sad ık  kalma zorunda hissediş ve eskiye bağl ı 
kalma durumları böylel ikle gösteri lmiş olur. 

Anlam bir imlerinden muzla i lgi l i  olanın s ı rası gelmiştir asal 
metinde. 

Bilmem, insan gözünü açarsa orada burada neler buluyor . . .  Şu 

muz mesela, bal gibi muz . . .  Mavi Kuş lokantasın ın  arkasındaki 

çöplüğe atmışlar . . .  

Muzun gösterdiği şeyin yaşamı idame ettirme olduğu bel i rtil­
mişti . Buradan hareketle, yukarıda aktarılan repl ik fark l ı  bir anlama 
bürünür. Wil l ie bu konu hakkında daha önce düşünmemiştir, bir stra­
tej i belirlememiştir. Bu nedenle nası l  yemek yediği sorulduğunda 
ilk yan ıtı "Bi lmem" olur. Birey yaşamın ı  idame ettirmek için gözünü 
açmak, uyanık olmak zorundadır. Bu durumda çöplük bi le işe yarar. 
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Bundan sonraki anlam bir imi yine beyaz göstergesiyle i l inti l i ­
d i r. Ancak arada kadın rolüne daha sağlam tutunarak güç gösteri­
sinde bulunduğunu görürüz. Akşam yapacaklarını anlatırken heye­
can duyduğu bel i rti l i r  alt metinde. "Gökyüzü böyle beyaz olacak" 
der ve ekler "üzerine resimler çizeceğim ! ·. Burada beyaz gösterge­
sin in taşıd ığı anlam netl i k  kazanır. Bagaj memuruyla dans ederken 
kendi resmin i  ç izecekti r. Ayağında yüksek ökçel i rugan ayakkabı lar 
olacaktı r ve en sevdiği şarkı çal ınacaktı r. Yen i  başlangıcın ı ,  başka 
seçeneklerin farkında olmadığından, ablasın ın olduğu gibi olarak 
yapacaktı r. Yazgıdan şikayet etmek yerine ondan keyif almaya ça­
l ışacaktır. Ama en önemlisi art ık ya olduğu gibi olacaktır ya da ol­
mak zorunda olduğu gibi . . .  Bu birimde gösteri len şey, b ireyin olmak 
zorunda olduğu kişi o lmayı seçmek zorunda oluşudur. 

An latımında sinemasal b ir  durum vardı r. Daha önce çöküşün 
mi ladı bel i rti l i rken geçen top mermisi ekspresi burada yeniden kar­
şımıza çıkar. O en hızl ı  giden trendir ve Wi l l ie'ye sesiyle çöküşü 
anımsatır. Böylel ik le yine yaşamsal gerçekl iğe döner: 

Fi lmlerdeki ölümler gibi deği ldi ki .  Aşıkları hep yok oldu . . .  Keman­

lar da çalmıyordu gideyim artık ben! 

Daha az önce çizmeyi düşündüğü resmi heyecanla anlatı rken 
birden bire geri döner gerçekliğe . . .  Yumuşatı lmamış olan ve kendi­
s in i  bekleyen . . .  Dolayısıyla gittiği yer ray oyununa başladığı yerdi r, 
su deposu.  Yaşamsal gerçekl iği yoludur, raydı r, yazgıd ı r. Bu yazgı 
akranlarıyla harcayacak vaktin in o lmadığın ı  söyler . . .  Kendin i  doğru­
lamaya bi le zamanı yoktur. Yoluna devam etmel id ir. 

(Bebeğinin saçlarını düzeltir) Uzun ,  çok uzun bir zaman için ab­

lam gibi yaşayacağım. Sonra ciğerlerim hastalandığı zaman 

öleceğim onun gibi .  Fi lmlerdeki gibi olmaz belki.  Kemanlar da 

çalmaz, ne yapayım ... Ama kulağımda inci küpelerim, boynumda 

Memphis'ten alınma altın boncuk gerdanlığım olacak ... ( ... ) Son­

ra belki . . .  (Neşeli ama sesinde gene de hafif bir hüzün hissedilir.) 

Benim aşklarım da başkalarına kal ı r  . . .  

Kendi çocukluğunu  yarım bı rakma pahasına ablasın ın  yarım 
kalan yaşamın ı  sürdürmek zorundadır. Tamamlamak zorunda ol-



130 1 Oyun Anallzl 

duğu şeylerd i r  bunlar. Ablasından miras kalmayan tek şeyin altın 
boncuklu gerdanl ığı olduğunu hatırlayacak olursak, tamamlamak 
zorunda olduğu şey ortaya ç ıkar: gerçek bir kadın  olmak! Sesine 
hüzün veren şey ise şudur; Alva'n ın her şeyin i  b ırakabi leceği , gök­
yüzündeki tek yı ld ız olabi leceği , ö lümünden sonra da yaşayabi lece­
ği bir i leri vard ı r  ancak Wi l l ie bundan yoksundur. Yapın ın son öğesi­
d ir  ve yapın ın çökmesiyle unutulacaktır. Unutulmanın hüznüdür bu. 

Oyunun sonunda herkes kendi yoluna yönel işine döner. Tom 
dertsizl iğin i  sürdürür, duyarsızl ığın ı  . . .  Uçurtmasın ı  uçurmak için rüz­
garı kontrol etmesi bunu gösterir. Wi l l ie ise dengesini korumaya 
çal ışarak ray üzerinde i lerler ve gözden kaybolur. Bunun gösterdiği 
şey ise Wi l l ie 'n in olası yazgıs ın ın süreceği gerçeğidir. Günün birin­
de göz kı rpacağı birin in varl ığın ı  özleyerek . . .  

Oyunu iç inde yer a lan  anlam birimciklerle değerlendirerek, 
kimi bir imciklerin kendi aralarında bütün leştiğin i  ve anlam birim­
lerin i  oluşturduğunu gördük. Böylel ik le oyunda yer alan gösterge­
leri tespit ett ik ve bunların öncel ik  ve sonral ık  i l işki lerine göre di­
ziminden metnin kurgusunu açığa kavuşturduk. Böylel ik le anlam 
katmanlar ın ı  aşarak, bütüncelere u laştık. Şimdi ise bu inceleme­
n in başından beri yer yer göndermelerde bulunulan oyunun derin 
anlamına varmak için tespit ettiğim iz bu aşamaların sonuçların ı  
kul lanacağız. 

En temel anlamda oyunda varolan her öğenin yarım kalmışl ığı 
d ikkati çeker. Tüm bu kuşatı lmış l ık ,  çaresizl iğin ,  çözümsüzlüğün 
trajedisi olarak karşımıza çıkmıştır. Yukarıda yeri geld iğinde değini l ­
diği gib i ,  bireyin dış kaynakl ı  içsel çatışmasıdır bu. Olmak zorunda 
olduğu konumla ,  olduğu konum arasında dengesini sağlamaya ça­
lışan bi rey, onu bu çatışmaya iten yapın ın ,  sistemin kurbanı  olarak 
değerlendiri l i r. Sistem işe yaramamaktadır  ve pek çokları bunun 
farkındadır. Ancak sistemin çöküşü kurbanına zarar verecektir. İş­
lemeyen bir yaklaşım, bir modelden bahsedi lmektedir burada. Bu 
yapı  yaşamsal l ığını  yitirmiştir. Bir çökme tehl ikesi vard ı r  ve bu tehl i­
keyi görmezden gelmek, b ireyin  zorunda bırakı ldığı b ir  yaklaşımdır. 
Ancak bi reye de bir eleştiri söz konusudur burada. Einstein ' ın bir 
sözü tam da bu eleştiriyi d i l lendirir: "Delilik, aynı şeyleri yapıp farklı 
sonuç beklemektir!" 
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