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Genigletilmig Yeniden Basim Igin Onsdiiz

Elinizde tuttugunuz bu kitabin ilk baskis1 2006’da yapilmigt1. On yil 6nce.
Insan galiba hayat: boyunca hep aym kitabi yazmaya gahgiyor. On yildir
benden uzaklagmayan, benim de etrafinda déniip durdugum bu meselenin
inatg1 varhigi, bu kadar zaman sonra beni bu kitab: arada ilgimi geken bagka
meseleleri, sorulan da ekleyerek, elden gegirerek genigletmeye yéneltti.
Insanin kargisinda en zayif oldugu sey zaman belli ki. Ve onunla goz géze
gelmenin yollarindan biri yaz1 ve sanatmig gibi geliyor bana. Sanat insa-
nin diinyadan geg kalmighgini geri alma, onu telafi etme bigimi belki de.
Ciinkii varolusumuzun herhangi bir aninda diinyaya/dogaya baktigimizda
orada her seyin ¢oktan kurulmus oldugunu gériiyoruz. Insan evladinin
diinya sahnesine geg gikmasindan tekil dogum hikayemize dek genigle-
tebilir ve daraleabiliriz bu fikri. Hegel'in —dogaya kiyasla— “insanin tarihi
vardir” demesi gibi. Bu geg kalmiglik, sanat1 ve yaziy1 sdylenegeldigi gibi
gelecekle ilgili bir sey olmaktan gok, gegmigle ilgili bir gey, bir gecikmiglik
telafisi olarak tutuyor. Sanki daha ¢ok gegmigle ilgili bir sey sanat; anlati
da 6yle, belki de o nedenle hikiyenin dili -di'li gegmig ve o -di'li gegmi-
sin bugiine, simdiye tagmmas: formiilii iizerine kurulu. Iginde olmadig:
zamanin/doganin/diinyanin acisin1 gikariyor olmali insan. Bu nedenle
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



10 ZAMAN / ZEMIN / ZUHUR

hep goktan olmug ve kurulmug bir geyle ve olsa olsa onun gelecekteki
imkanlanyla ilgileniyor.

Aradan gegen siirede ben de igte hep ayn1 mesele etrafinda déniip
dolagmigim. Yerli oyun yazarhigina atfettigim formiiliin yoriingesinde
diigiiniirken, oyunlardaki gegmigsiz kurulumun olay dizisi ile hikiyenin
agag1 yukan aym biiyiikliikte olmasina yol agtigini, bunun da Bati tiyatro-
sunun en temel tercihlerinden biri olan sahnedigt kullanimini buralarda
biisbiitiin imkansizlagtirdiginu fark ettim. Her gey sahne iizerinde, bizim
gordiigiimiiz mekinda ve zamanda olup bitiyorsa, sahnedigi biitiiniiyle
bog kaliyordu. Bu nedenle, kitabin bu basimina sahnedig fikri gevresin-
de kurdugum yazilardan béliimler aldim; boylece, yerli oyunlarin “Bat
tarz1i”"ndan nasil farkli bir kuruluma sahip oldugunu gésteren bagka bir
referans noktas: daha iiretilmig oldu.

Zaman / Zemin / Zuhur baghkh bu kitap, hatirlamanin ve unutmanin
ya da belki de hatirlamamanin tiyatroda aldig1 bigimlerle ilgileniyor. Bunu
yapabilmek igin de klasik Bat1 dramaturjisinin bellekle kurdugu iligkiye
bakiyor dncelikle, “Bat tarz1 Tiirk tiyatrosu” tanimlamasina yakindan
bakarak aslinda béyle bir tarzin hig kurulmadigini, kurulmasinin olanaksiz
oldugunu iddia ediyor. Siyasi ve kiiltiirel hayatin hatirlamay: imkansiz
kilan kogullarina Dogu’dan yadigir minyatiir estetigi eklendiginde,
“minyatiir dramaturgisi” demeyi segtigim yazma bi¢imi daha goriiniir ve
kalic1 hale geliyor.

Bir unutma ikliminde yagadigimiz muhakkak. Artik bundan sonra nasil
yaganir dedirtecek biiyiikliikteki olaylar ve haberler iistiinden uzun bir
siire gegmeden hafizamizdan siliniveriyor. “Unutmak” elbette yalnizca bu
mesele agisindan ele alinabilecek bir olgu degil. 12 Eyliil'den Sivas’a; dep-
remden mangal zehirlenmesine; gampiyonluklarda ve diigiinlerde atilan
“zevk kurgunlar” ile 6len insanlardan Sile denizinde bogulmalara kadar,
sadece politik degil, giindelik meselelerde bile daha 6nce yaganan acidan
ya da felaketten ders gikaramayan, giinkii aldig1 dersi hizla unutarak
gerekli anda animsayamayan ve zaten goktan iskartaya gikmig bellegiyle
bir unutulug ikliminde yagayan Tiirk insaninin bu refleksi goriindiigiinden
daha yaygin olmali, mesela sanatsal pratiklerinde kargiigin1 bulmug olma-
lyds; bu cahgmanin asal gikig noktasin bu diigiince olugturdu. Toplumsal
hareketlerde ve yiiriiyiiglerde “Unutmadik” pankartlarinin altinda atilan
sloganlann, unutmamanin ya da unutturmamanin, hatirlatmanin ve belki
hatta sadece hatirlamanin baglh bagina muhalif bir reflekse igaret ettigi

bir iilkede, bu mubakifsolmarbigiminisyiti pareo/gibicanignsamay: harekete
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gegiren bir unsur olarak mekana bagl bir sanatsal formda mutlaka kargilig
olmaliydi. S6yle bir diigiindiigiimde bir kargilig1 olmadigini gérdiim. He-
men ilk elden siralanabilecek nedenler vardi elbette; Tiirk tiyatrosunun
toplumsal hareketlerle iligkilenme zaafi, zaten az iiriin verilen bir sanat
formu olarak, kendini kitlesel eglence ucuzluguna birakmasi, politik ti-
yatronun yegerdigi dsnemlerde devlet zoruyla kargilagmasi, sansiir ya da
otosansiir gibi nedenler belirleyiciydi ama yerli oyun yazarlig1 birikiminin
tiimiinii agiklamaktan uzak gériiniiyordu.

Herhalde anlatabildim ama buradaséziinii ettigim kargilik salt “politik
tiyatro” olarak kategorize edilebilecek bir tiir iginde, gegmisteki siyasi
olaylarin yansitilip yansitilmadigi sorusuyla ilgili degil higbir bigimde.
Unutma refleksinin ¢ok daha gegmisten geldigi, diin tohumlanip bugiin
yesermedigi 6n varsayimiyla, neredeyse kkensel diyebilecegim bir yazma
big¢iminin Tiirk tiyatrosuna igkinlegmis oldugunu diigiinmeye bagladim.
Yerli oyun dagarini taradigimda hemen géze garpan bir “bir giin bir gey
olur ve olaylar geligir” formiiliiniin bir bagka olasi formiiliin, “gegmigte bir
sey olur, golgesi bugiine diiger” formiiliiniin pahasina yerlegtigini, Tiirk
tiyatrosunun her ikisi de Batili olan bu formiillerden ikincisini gsrmez-
den gelip hep ilkine yerlegtigini gsrmemek olanaksizdi. Formiillerden
biri gegmisi bugiiniin gerekgesi, kogullayicisi olarak géren bir algilamay1
temsil ederken, digeri simdiye tutunuyor, biitiin yénelimini, kogullarini
kendisinin belirledigi bir gimdiden aliyor, an" biiyiitiip genigleterek,
zamanin biitiinselliginden kopariyordu. Iki formiil de Bat: tiyatrosunda
kullanildig1 halde Batililagma karan ile yiiziinii o yéne geviren Tiirk
tiyatrosunun formiillerden yalnizca birini kendine uygun gérmesinin bir
anlami olmahiyd.

Tiirk tiyatrosunun Tanzimat'tan bu yana Bat'y1 model aldig1, onun
pesine takildig1 genel ve yaygin bir bilgidir. Ama Bati1 modeli, kiiltiiriin
kaginilmaz yénii, muasir medeniyetleri yakalamanin mecburi istikameti
olarak onaylandig: durumlarda da, milliyetgi ya da ulusalc1 reflekslerle
elegtirildigi hallerde de etkisi, tarihsel dogrulugu ve gegerliligi tartigil-
madan kabul edilen bir bilgidir bu. Tiirkiye’de oyun yazimu tarihinin bir
anlamda orijinidir Bat1 bu goriige gére. Elinizde tuttugunuz bu galigmanin
arayig ise bu “Bat1 Tarz1 Tiirk Tiyatrosu”nun ne kadar Batili oldugunu
anlamak igin kuruyor saatini. Bagka bir ifadeyle ve Walter Benjamin’e
Sykiinerek, tarih halisinin havini tersine taramaya galigiyor.

Yerli oyunlarin Bati dramaturgisinden “6grenilmig” ya da Bat1 tiyatro-
sunun dramatik ataghasindan tiretidmig okuma/yénegmderine ayak direyen
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yapisi, ama bu dirence ragmen bu cetvellerin elden birakilmamasi, her
zaman dile getirilmese de ima edilegelen bir yetersizlik suglamasini do-
gallagtirmug gibi goriiniiyor. Nedense tiyatroda sanki “bizim biinyemize”
uymayan, ne kadar ugragsak da kendimize ait kilamayacagimiz bir yaban-
cihik hali vardir. Belki de bu yiizden kimi yazarlar, (genellikle yorumlandig
gibi evrensellik iiretmek ugruna degil de) karakterlerini Tiirkge isimlerle
¢agiracak denli “burali” hissetmedikleri igin onlan Tiirkge isimlerle ad-
landirmaktan kaginmakta, karakterlerine Birinci Adam, Ikinci Kadin gibi
isimler vermektedirler. Pek ¢ok yerli oyunu sahnede izlemenin agzimizda
biraktig1 buruk tat bir yana, bu oyunlar okumaktan bile zevk alinmadig:
bir tiyatro yagantisi hikim sanki. Tiyatro egitimi veren boliimlerde yerli
metinler yabanci metinlere oranla daha az ragbet gériir. Tiyatro béliim-
lerinde egitim alan 6grenciler de buna bagh olarak yerli oyun dagarin,
Batili oyun dagarini tanidiklari 6lgiide tanimazlar, buna ragmen -ve belki
de bu yiizden- yerli oyunlari, Batili oyunlarla kargilagtirarak bunlarin ek-
sikli/zaafh metinler oldugunu séyleyerek kimi durumlarda okumaya ya da
oyunlar hakkinda fikir yiiriitmeye ayak direrler (bunun sadece bir grenci
tutumu olmadigini da eklemek gerekir belki). Beni bu galigmay: yazmaya
iten sebeplerden biri de bu ashinda; yiiz elli y1ildir oyun yazilan bir kiiltiirel
iklime ait, Bat1 dramindan tiiretilmig 6lgiitlerle degerlendirildiginde ya
da o Batili metinlerle kargilagtinldiginda hep eksikli duran metinler igin,
yazarlarinin “dram sanatini iyi bilmiyor olma ihtimali” diginda sebepler
iiretebilmek. Sebeplerin belki yanlig sorulmug sorularla ya da yanhg ge-
ligtirilmig olgiitlerle ilgili oldugunu gosterebilecek yeni sorular sormak,
bagka olgiitler geligtirmek.

Tiyatro akademisyenleri agisindan Tiirkiye tiyatrosu iizerine galigmak
hep dar bir alanda varolmak anlamina geliyor gibi. Yapilmig az sayida
galigma —burada yalnizca kitaplagmig galigmalan diigiinerek séyliiyorum—
yeni galigmalar destekleyecek ve yiireklendirecek nicelige ulagmig gibi
goriinmiiyor. Universitelerde, lisans ve lisansiistii cahsmalarda Tiirkiye
tiyatrosu iizerine galigmamanin en énemli nedeni olarak gésteriliyor
kaynak eksikligi. Tabii boylece bir kisir dongii iiretilmig oluyor. Kaynak
yoklugundan, iizerinde ¢aliglmayan bir alan olarak Tiirkiye tiyatrosu,
varolan kaynaklanm da kullanmaya kullanmaya unutuyor, giincellemiyor
ve belki bir siire sonra o kaynaklar gegerliligini bile yitiriyor.

Tiyatro, izleyicisine bagimhlgi, kamusalligi nedeniyle toplumsal yan
en agir basan sanat galiba. Toplumsal yagam/tarih ile tiyatro arasindaki

ortiik ya da agik etkilegimpiirbetin, Alsimlartpsy dasgaona bigimlerinin her
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bir kiiltiirde en azindan varsayimsal olarak 6zellegmesini 6ngerektiriyor.
Bati tiyatrosunun gergekgi diye nitelendirdigi oyunlara bakarak, bizim
de yerli yazarlar tarafindan iiretilen ve onlara benziyormug gibi gériinen
oyunlara goniil rahathgiyla gergekgi dememiz miimkiin mii, beni ilgilen-
diren sorulardan biri de bu. Bat’'dan etkilenme denilen olgu Tanzimat’tan
beri belirleyici olmus ise, tiitler Bati simirlarindan Tiirkiye'ye girerken—ya
da girdikten sonra kendine bu topraklarda kék ararken— nasil degisiyor,
neye doniigiiyor, anlamaya galigtigim biraz da bu. Yukarida éngereklilik
oldugunu varsaydigim degigim neye yol agmug, kitabin ¢ikig noktasini bu
soru olugturuyor. Tiyatro Bati'dan 6grenilmig oldugu bigimi iginde kendi
kiiltiirel kodlarimizla birlegtiginde neye déniigiiyor? Bir biitiinliik iginde
kavramaya aligigimiz ve bu aligkanlk iginde niianslarini gérmezden
geldigimiz Bati kiiltiiriinden farklilagmug bir kiiltiirse bu bizimki, 6yleyse,
bu farkhlik oyun metinlerine ve tiyatro sanatina ne olgiide yansimigtir?
“Kendi kiiltiirel kodlarimiz” diye herkesinkinden biisbiitiin bagka kodlar,
ayrimlan kolayca goriilebilecek, bakan 6zneye, “bu bize ait, su da onla-
ra” dedirtecek bir kesinligin, ayrimlarin1 hemen ele verecek diizeyde bir
belirginligin olmadiginin, olamayacaginin elbette farkindayim. Bu da bu
galigmanin bag etmesi en zor yanlarindan biri, diigiincenin ve yazinin
ayaginin altindaki toprag kaydiran da bu.

Tiyatro, bu cografyada daha gok sézlii kiiltiire bagh temasa sanatla-
rindan aynlip, Tanzimat'in Batililagma ideolojisi ile birlikte tiireyen oyun
yazarlig1 ugrag ile yazih kiiltiiriin bir pargasi haline gelerek énemli bir
kirilma an1 yagiyor. Bu andan baglayarak, “Batihi gibi yazma”, “bize 6zgii

tertipler geligtirme”, “eski sanatsal, kiiltiirel formlara sadik kalma ya da
onlari yeniden diriltme”, “ulusal ya da milli bir Tiirk tiyatrosu yaratma”
gibi tartigmalar hep giindemde kalyor. Bu galigmada bir araya gelen
denemeler bir yaniyla bu tartigmalarin diggtnda durmaya gahgiyor. Bir
yaniyla, giinkii yazilanlann okur zihninde ister istemez bu tartigmalara
iligkin gagrigimlar iiretebileceginin farkindayim. Ama, aslinda, benim bu-
rada gostermeye ¢aligngim ey, biitiin sanatlarda ama 6zellikle ve burada,
tiyatroda ve dram sanatinda bigimsel yapinin diigiinceyi ve niyeti agik
eden, agik etmedigi durumlarda da ima eden bir anahtar oldugu. Tiirk
tiyatrosuna salt sosyolojinin degil de tiyatronun araglar ile bakmanin
belli bir agilim yaratabilecegini bu yiizden diigiiniiyorum. Bu nedenle,
burada, bu igerikleri ya da tarihsel kogullar: biisbiitiin gz ardi etmeden,
oyunlara belli yazma egilimleri agisindan bakmay: deniyorum. Siyasi

agidan bir unutmicrikdimppdeiegersiig -gengekginFiirkotiyatrosuna dahil
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edilebilecek gogu metindeki zemin ve zaman kullanimi, hep bir zuhur
etme, birdenbire ortaya ¢ikma hali doguruyor. Bu niteligi de bir giin Ba-
tih olmaya karar vermig bir sanatsal formun kendisinin ansizin meydana
¢ikigina, zuhuruna baghymis gibi goriiniiyor. Yazma egilimi dedigim geyi
ortaya koymaya galigirken, 6zellikle olay dizisinin kurulumundan, oyun
metninin anlattig 6ykii ile gosterdigi olay dizisi arasindaki orandan,
dramatik mantig1 olugturma bigiminden yararlaniyorum.

Kitabin asal izlegini agiklayici oldugunu diigiindiigiim bir resim analo-
jisi olugturuyor. Buradan hareketle, 6nce kaynak oldugu varsayilan Bati
tiyatrosunun resim sanat1 ile kurdugu iligki, oradan devraldig: gergeve-
leme ve dogrusal perspektif ilkelerinin nasil kullanildig: ve nihayet Ibsen
gergekgiliginin biitiin bu tekniklerle iligkisi gosteriliyor. Bu ¢dziimlemeler
yapilirken hep tiyatronun bellek ile kurdugunu varsaydigim kaginilmaz
iligki kilavuz diigiince olarak kabul ediliyor. Bat1 tiyatrosu gegmisten
giiniimiize hep bellekle, hep gegmisgle ugragmg, agikga ya da potansiyel
olarak bir gegmig ve bellek temsiline soyunmugtur.

Kitabinikincibéliimiinde, bu kez Tiirk tiyatrosu iizerinden ilerletiliyor
resim analojisi. Bati1 gergekgiliginin buradaki yeniden iiretiminde dogrusal
perspektifli resim modeli yerini minyatiire birakiyor. Bu varsayim, gegmisi
temsil etmeyen, gegmisten s6z etmeyen, her seyin simdi ve burada birden-
bire baglayip ilerledigi —bu anlamda zuhur ettigi— oyunlarda bellegin temsil
edilmeyiginin politik nedenleri iizerinde durulduktan sonra, bunun estetik
nedeni olarak tiyatroya dadanmug bir “minyatiir hayaleti” gériiniir kilina-
rak siirdiiriiliyor. Once Bat1 tarz1 Tiirk tiyatrosunun modeliyle kurdugu
iligkiye daha sadakatle baglanmig gériinen isimlere ve belli oyunlarina yer
veriliyor. ilk durak Namik Kemal ve onun Bati'dan devraldigi melodram
formu ile yazdig1 Giilnihal oyunu. Burada Namik Kemal kiilliyatim bu yaz1
ikliminde olup bitenleri kaydetmek agisindan 6zellikle 5nemli buldugumu
belirtmek isterim. Sadece onun tiyatrosuna bakmak bile Bat1 tiyatrosu
ile kurulan iligkiyi semptomatik bir agidan okumay1 miimkiin kildi. Bat1
tarz1 Tiirk tiyatrosunun histeriye neden olan huzursuz bir rahimden neget
ettigini sdyleme ciiretini de onun yazdiklarim1 okurken buldum. Ikinci
durak Ibsenci forma sadik Halit Fahri Ozansoy’un Hayalet'i ve Necip Fazil
Kisakiirek'in Bir Adam Yaratmak'i. Bundan sonrasi ise Batt modelinden ve
Tiirk tiyatrosunu Batililagtirma rotasi olarak tarif edilen Ibsenci yapidan
kopugu anlatiyor. Kopugun modeli ise Tiirk tiyatrosunda gergekgiligin
en énemli ismi olarak kabul edilen Turgut Ozakman ve onun en bilinen
oyunu Ocak tizeritdenikBREistop. Arsivi - https://rantey.org



GENISLETILMi§ YENIDEN BASIM iGiN ONSOZ 15

Her saptama belli bir odaktan yola gikilarak yapilir; 0 odagin gérmesi
imkénsiz alanlar vardir ve saptamanin dogal olarak diginda kalirlar. Bu ¢a-
hgmadailerisiirdiigiim savlan tartigirken ya dasinarken hep “gergekgi” ve
benzetmeci ya da kapali bir bigimle yazilmig oyunlardan yola gikarak diisii-
niiyorum; yani, agik bigimle ya da benzetmeci tiyatronun ifade araglarinin
diginda kalan, ona kargt konumlanan formlarla yazilan oyunlan tartigma-
nin diginda birakiyorum ama absiird Tiirk oyunlan kategorisi dahilinde
ele alinabilecek oyunlari Bat: tiyatrosundaki anlamiyla degilse de “bize
6zgii oldugunu varsaydigim haliyle” durum oyunlan olarak kabul ederek
minyatiir yorumuna dahil ediyorum. Yani, 6rmegin, Turgut Ozakman'in
agik bigimli oyunlar ya da diyelim Haldun Taner’in bu mantikla yazilmig
metinleri benim iddialarimin “kapsama alaninin” biitiiniiyle diginda ka-
liyor. Ayni gey 6zel olarak iizerinde galigilmas: gerektigini diigiindiigiim
kimi “miistesna” metinler iin de gegerli; Viis'at O.Bener'in Ihlamur Agac,
Murathan Mungan’in Geyikler Lanetler’i ve biitiin tiyatro metinleri ile
Sevim Burak bu kitapta ele alinan yazma egiliminin diginda kaldi gibi,
herhangi bir egilimin igine dahil edilemeyecek denli kendilerine 6zgii ve
ozeldirler. Buradaki ifadeden &zellikle bir yetkin olma/olmama imasinin
¢ikanlmamasin biitiin yiiregimle dilerdim. Ciinkii kitapta elimden geldigi
kadar kisisel begenileri digarida tutmaya galigtim; derinlik s6zciigiiniin en
azindan bu galigma diizleminde kargitinin, sdzciigiin olumsuz anlamiyla
sighk olmadigim vurgulamak isterim.

Kigisel begenileri diganda birakmaktan dem vurdum ama burada yine
de bilimsel bir kitapla bagbaga olmadigini1 okura animsatmaya borglu say:-
yorum kendimi. Bilimsel galigmalar okumaya aligik géz, diyelim ki, burada
ele alinan model metinlerin bagka hangi oyunlar igin gegerli oldugunu
gormek isteyebilir, bir tek oyunla bir model inga ediliyor olmasin fazla
iddiah ama bir yandan da fazla keyfi bulabilir; belki de sahiden &yledir.
Bu kitapta séylenenlerin, kimi zaman, Zenon'u anan Macit Gékberk’i
referans gosterip sdylemek gerekirse, episteme (gergek bilgi) ile doxa
(san1) arasinda bir yerde duran, ortalama bir bilgiden, Zenon'un delilerde
ve budalalarda oldugunu séyledigi katalepsis'ten, onun ara konumundan,
Enis Batur'un tarifiyle, aklin biitiin biitiine digina diigmese bile, “yiik-
sek dozda sezgi giiciinden kaynaklanan bir bilme tiiriine” yaklagtiginin
farkindayim. Mademki bir yorum denemesi burada s6z konusu olan, bu
yapitlari okuyan &znenin kendi dagan da giriyor devreye: Kendi takin-
ulari, ideolojisi, birikimi ve nihayet kendi begeni ve sezgileri. Oyleyse,

bu kitab: bir yoriimeténentesitalaralviadtarsdirmel. @y iyisi. Tiirkiye'de
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bugiin hila dram sanatinin ana akimini olugturan inatgi bir egilimi, ge-
rekgesiz geligim, gegmigsiz oyun kisileri, diinii olmayan, salt bir gimdiden
miirekkep olay dizisini anlamlandirmanin, bu egilimin ardindaki politik
ve estetik gerekgeleri gérmenin/sezmenin ve gosterip/sezdirmenin yolu
denemekten gegiyor.

Su da 6nemli: bu kisa soluklu galigma Defter ve Toplum ve Bilim der-
gilerinin ve Kotii Gocuk Trirk, Tersten Perspektif, Imgenin Pornografisi gibi
kitaplarin ve Ulus Baker'in yazdiklarinin iirettigi diigiinsel ve dilsel alana
bibliyografik gereksinimlerden 6te —belirtmeden gegemeyecegim— bir
borgla baghdir. Onlar yazilmamg olsayds, bunlar diigiiniilemezdi.

Kitabin ilk basimindan sonra, minyatiir cografyas: diyebilecegim ve
yagadigimiz topraklara yakin yerlerde dramatik metinlerin buradakine
benzer bir kurgu tagtyip tagimadigini merak etmigtim. Fakat, ben oralara
bakarken, 2011 yilinda Kojin Karatani'nin Derinligin Kesfi kitabi basildi.
Asya'nin en uzak dogusunda, Japon edebiyatinda ayni derinliksiz sathi-
likten s6z edildigini goriince garpilmamak olanaksizdi. Zaman / Zemin /
Zuhur'un gegmisteki ve gelecekteki okurlarina Karatani'nin kitabina bir
g6z atmalanni éneriyorum bu nedenle.

Son bir iki not diigeyim kapatmadan. Bu kitab ilk kez basmig olan
insan kardegim Ayhan Yurtoglu artik bizimle degil ve onu ¢ok ézliiyo-
rum. Ustiimde emegi ¢oktur; yayincilik diinyasinda bir bagina kalmanin
biitiin bedellerini 6detti ona hayat, unutmam imkansiz. Bize her giin
borglanan hayattan alacaklarimizin en bagina yazdim adini. Ve Sevda
Sener. Sevda hoca. Igig1 hep iistiimiizde, zlemi igimizde kalacak. Dost
Kitabevi Yaymlar’ndan ¢ikan Tiyatroda Yagam-Oyun Iliskisi kitabinin
edit6rliigiinii benim iistlenmemi istediginde duydugum onur, gimdi bu
kitab1 yayina hazirlarken bana kanat geriyor. Sevda hoca iyimserlik,
umut ve gahgkanlktan yapilmigty, iginden gegtigimiz kogullar buna bir
de direnmeyi ekliyor. Ondan 6grendiklerim benden sonradakilerin de
yolunu aydinlatsin.

2016
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1
Gegmisin Tiyatrosu Olarak Bellek,
Bellegin Temsili Olarak Tiyatro

“Mekan,” der Bachelard, siirsel galigmasinda, “peteklerinin binlerce
goziinde, zamani sikigtinlmig olarak tutar.” Topo-analiz ya da mekan-
¢oziimlemesi diye adlandirdig1 yontemini izleyerek siirdiiriir: “Mekéan her
seydir, giinkii zaman, bellegi artik canlandirmaz. Bellek —gariptir— somut
siireyi, Bergsoncu anlamiyla siirekli kaydetmez [...] Anilar devinimsizdir;
her biri yerlestigi 6lgiide saglamca tutunur yerine.” Oyleyse, agikur ki,
“i¢ yagamin bilinmesi agisindan, 6zel yagamimiza iligkin mekanlann sap-
tanmasi, tarihlerin belirlenmesinden daha énceliklidir”, zira “bilingdigt
mekanda oturur”.!

Bellegi canlandiran, harekete gegiren, dolayisiyla hakkinda konugmay:
miimkiin kilan mekandir ve mekén bilingdiginin evidir. Tiyatro da bir
mekan sanatidir. Zira, “her tiyatral gdsterim, tiirii ne olursa olsun, belli
bir siire boyunca, belli bir mek4n iggal eden fiziksel bir olaydir”.? Belki

1) Gaston Bachelard, Mekdmin Poetikasi, cev.: Aykut Derman (istanbul: Kesit Yayin-
cilik, 1996), s. 37.

2) Gay McAuley, Space in Performance (Michigan: University of Michigan Press,
1999), s. 126.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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de bu nedenle tiyatro ayn1 anda hem bir sanatsal tiiriin hem de o sanat
yapitinin iginde sunuldugu mekanin adidir. Tiyatronun iki asal bilegeni-
ni, oyuncuyu ve izleyiciyi karg1 kargiya getiren bir mekAnsal diizenleme
yapildiginda tiyatro sanatina iligkin kurallar da iglemeye baglayacaktir.
izleyenlerle izlenenlerin birbirinden ayrildigi, kendilerini bu edimlerle
tarifledikleri anda baglayan tiyatro gosterisini, giindelik yagamin, hayatin
igindeki bagka seyretme, seyredilme durumlarnindan farkhlagtiran da bu
izleyenler ve oynayanlar igin “ayrilmig mekan" pratigi olacaktir. Tiyatral-
ligin de belirleyici 6lgiitiine gelip dayandik &yleyse: giindelik mekan ile
kurmaca mekan, oyun alani ile seyir alan1 birbirinden ayrilmadig: siirece
bir tiyatrallikten s6z edilemeyecegine gére, tiyatroda, nasil diizenlenmig
olursa olsun, ikiye béliinmiig bir mek4n fikri hep kullanilagelecek, iglevini
de pek oyle kolay kolay yitirmeyecektir. Oyleyse, iglevi ve tanimi1 mekan
yaratmak olan, kendini ancak kendi tarif ettigi bir mekanla var kilan
tiyatro daha bagtan bellegi canlandirmakla, bilingdisiyla ve animsama
eylemiyle iligki icinde diigiiniilmelidir.

Bellegin, gegmigin tiyatrosu olarak adlandirilmas1 da Bachelard’a ait.
“Gegmigin tiyatrosu olan bellegimizin dekoru, kisileri baskin rolleriyle
korur.” (s. 36) Biitiin terimlerini tiyatroya borglu, éyleyse, tiyatro iizerine
inga edilmig bir tamim Bachelard’inki. Bellek, burada, bir yeniden can-
landirma, gegmiste olanlan gimdide temsil etme niteligiyle benzetiliyor
tiyatroya en gok. Kugkusuz, hem yerinde, hem de esinleyici bir tanimlama
bu. Her animsama an, simdide gegmigin temsil edilmesini igerir. Burada,
Smegin, tiyatro terminolojisi iginde yaygin bir kullanimi olan taklidin
degil de temsil s6zciigiiniin segilmesinin bir anlam var. Higbir temsil,
digandaki, gergek yagamdaki, ge¢gmigteki modeli ile kangtinlma ihtimali
tagimaz. Ciinkii, aradaki benzerlik ya da iligki, fiziksel degil, zihinseldir.
Opsa, taklit etme bir fiziksel benzerlik diigiincesine dayanir ve 6yle usta-
ca yapilabilir ki, kimi durumlarda ash ile kangtinlabilir ve kimi taklitler
agisindan diigiiniildiigiinde bu bir 6vgii vesilesidir. Oysa, temsil iligkisi
orijinalinden uzaklagtig1 6lgiide kendine yer agar ama iligkisellik merkezde
kalir. Bu temsil niteligi, bir anlamda, “gergeklikle ilintiyi yitirmeksizin
giinliik yagamin diizeyinden g¢ikmay1” 6ngériiriir.!

Bellek de bir temsildir. Temsil nasil “model”in ta kendisi degilse,
bellegin tagtyicisi olan anilar, animsamalar da gegmigin kendisi degildir.

1) Georg Lukacs, BaeelsIzIRieb. Kithm frSvinabitizeatitaunli Bagsly ayinevi, 1988), s. 12.
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Araya zaman ve 6znellik girmis, yagandig1 haliyle olguyu deforme etmistir.
Oyleyse, bugiinde, simdide elimizde olan, simdiden yogun bigimde etki-
lenmis, degisip d6niigmiig bir gegmis imgesi, gegmig temsilidir. Bilingdigt
ya da siiper ego kimi aynntilan segerek silmig ya da belirsizlegtirmis,
araya giren zaman dilimi de bu déniigiimii megrulagtirmigtir. Dolayisiyla,
gegmis, bellek araciligiyla simdide yeniden inga edilmig ve temsil niteligi
kazanmugtir. Zamanin ugucu niteligi gegmisin ele gegirilemezliginin ga-
rantisidir. Her ey goktan olup bitmigtir ve gegmig hakkinda konugmak
icin hep ¢ok geg kalinmgtir.

Tiyatro sanatinin bellekle iligkisi salt mekanla ilgili degildir. Tiyatro-
nun baglangici olan Antik Yunan kiiltiiriinde tiyatro, dnceden varolan ve
Yunan toplumunun ortak bellegini olugturan mitlerin yeniden anlatilma-
sina dayahdir 5megin. [zleyicinin yakindan tadig, bir kugaktan digerine
aktanlagelmig ve sozlii kiiltiiriinii olugturmug mitoslar, tarihsel olaylar,
tiyatroda yeniden sunularak temsil edilmektedir. Aristoteles Poetika'da
bu tiirden &ykiilerin “nev-i icat”, yeni tiiretilmig 6ykiilere oranla daha
degerli oldugunu séyleyerek, kendi dSneminde ve sonrasinda yaraticihik
unsurunu tiyatronun &ykiisiiniin diginda birakarak, biitiin yeniden yaz-
malan megru ve “poetik” kilmigtir.

Antik Yunan'da Aristoteles’in Poetika’s: ile bir paradigmaya déniigmiig
tiyatro sanati, izleyici ile kurdugu iligkiyi bir animsama oyunu iizerine
kurmugtur Syleyse. Izlenilenin izleyicide bir tanidikhk duygusu uyandi-
rarak onu kendisine gektigi, ykiiniin kaynaginin toplumsalligi/dinselligi
nedeniyle de izleyiciyi tek bir yiirekle atan bir topluluga doniigtiirdiigi
soylenmelidir. Izleyici bir topluluga doniigtiikge bireysellikten stynlmakta
ve tiyatro dinsel/tdrensel iglevini de bir anlamda bir cemaatin kargisinda
gergeklestirmig olmaktadir. Aristoteles’in katharsis terimiyle ifadelen-
dirdigi “duygusal arinma” da, Lukacs'in erken dénem g¢aligmalarindan
birinde belirttigi gibi, sahne ile seyir yeri arasindaki bu ortak “metafizik
odak” ile miimkiin olabilmektedir. Sahne ile seyir yerinin dili, kavramlan,
sembolleri, degerleri ortaktir; ortakligin yarattig1 gekim merkezinin etra-
finda sahne ve seyir yeri bir ayin boyunca bitlikte tavaf eder durur. Antik
Yunan kiiltiiriinde tiyatronun yeri ve 6nemi, izleyici tizerindeki etkisi bir
daha higbir dsnemle kargilagtinlamayacak bir agirhkeadir ve giiciinii de
biricikligini de bu ortak “metafizik odak”tan alir.”

* Ancak, burada bir inceltine yapmak gerekiyor. Aristoteles'in Poetika’sinda hakkinda
konustugu M.O. V. yéeieleiunin kb liin bitbs¢itiatd chip§@zma hiineriile dona-
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Nietzsche'nin biitiin itirazlarina ve tragedyanin bu tarihte goktan
6lmiig oldugunu sdylemesine ragmen, I.O. V. yiizyilin tiyatronunilk altin
¢ap1 olarak kabul edilmesi, tiyatronun yiizyillar boyunca seyir yeri ile or-
taklik kurabilmek igin bilinen 6ykiileri tekrarlamasisonucunu dogurmug
olmali. Tiyatro sanati, dykiisiiyle, konvansiyonlanyla bir temsil sanati
olarak, bir yeniden sunum ya da ge¢migte olanin gimdi ve burada emsal
gosterilerek temsil edilmesi olarak kurmugtur kendini. Bu egilimin izleri
giiniimiiz tiyatrosu iginde klasiklerin yeniden yazilmasi tutumunda siiriilse
de, ashinda, XVIIL. yiizyilda 6nemli bir kopug kaydedilmigtir. R6nesans’la
birlikte epigin digaridan anlatan sesinin yerini dahaigeriden kopup gelen
bir sesin almas: ve bu seslenme bigiminin hizla popiilerlegmesi, Avrupa
kiiltiiriiniin merkezine romaru gegirmigtir. Bu popiilerligin etkisinde kalan
dram sanati1 da XVIIL yiizyil romantizminin bireysel dehaya, yaratimin
biricikligine yaptig1 vurgunun riizgirini da arkasina alarak, yeni konular,
duyulmamug dykiiler tiretmeye yonelmistir.! Gergekgi akimin kurucusu ol-
dugu tiyatro modernitesi, dykii segimi konusunda aym 6zgiinliik kogulunu
bag tac1 etmig; 6zgiinliik de, izleyicinin siirekli degigen, akigkan giindelik
yagaminin temsil edilmesi ile hep degisen, yeniligi ile sagkinlik yaratan,
merak ve gerilim teknikleriyle izleyiciyi kendisine baglayan stratejiler ile
miimkiin kiinmgtir.

Biitiin yenilik iddialarina kargin Ibsen’le baglatilan tiyatro modemitesi
iginde yine de bir gegmis fikrini bulmak miimkiindiir. Ibsen’in Hortlaklar
ya da Biz Oliiler Uyaninca adli oyunlari, isimlerinin de ele verdigi gibi,

tlmighr. Aristoteles “son merak sahnesi” ya da “ironi” gibi tekniklerle metnin seyircinin
dikkatini ve ilgisini kendinde tutmasina iligkin &nerilerde bulunur sézgelimi. Seyir yeri,
tarih boyunca sahneyi taklit etmigtir. Sahnede akilla kurulmug ve demek ki ancak akilla
izlenebilecek bir oyun s6z konusuyken, kathartik bir etkiden séz etmek olanakh goriin-
miiyor bana. Aristoteles, kendisinin de gahit olmadif, sahne ile seyir yerinin o kadar da
birbirinden aynlmadi1, oyun yazarlig: diye bir. meslegin de icad olunmadig bir dénemin
seyir deneyiminden soz ediyor olmali. Ya da, basitge, hocasi Platon’a kargi tiyatronun iyi
iglevlerle donanmug oldugunu gosterebilmek igin seyir deneyiminikendi tarihiyle garpitiyor
gibi geliyor bana.

1) lan Watt “Gergekgilik ve Romansal Bigim” baglhkl galigmasinda bu meseleyle ilgili
onemliipuglan vererek ingilizce’de novel sézciigiiniin igerdigi yenilik anlaminin tiiriin ad:
olarak segilmesinin nedenini agikliyor: “Romanun baglica élgiisii bireysel yagant1 gergevesin-
de diigiiniilen hakikatti ve s6z konusu bireysel yagant1 her zaman benzersiz, dolayisiyla da
yeniydi. Boylece, roman, son yiizyillarda orijinallige, yenilige o zamana kadar gériilmemig
olgiide 6nem veren bir kiiltiiriin en uygun edebi arac1 haline geldi: Romanin novel diye
adlandinlmas: bu yiizHéndisi2 @PF6 Kitap Arsivi - https://rantey.org
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bir ge¢mig gerilimi iizerine kurulmugtur. Bu yiizden, Ibsen’in ¢igir agan
oyunlannin tiimiine birden “Hortlaklar” denmesi gerektigini séyleyenler
de olmugtur.! Ibsen gergekgiliginin temelinde yatan bu “hortlama” go-
miildiigi yerden gikip gelme diigiincesidir: gegmigte bir sey olmustur ve
0 her ne ise gimdiyi etkilemektedir. Formiil tiyatro kadar eskidir aslinda.
Tiyatro sanatinin ilk kiilt metni olarak kabul edebilecegimiz Kral Oidipus
tam da bu formiille kurulmugtur. Goethe, Schiller’e yazdig1 1797 tarihli
mektupta “formiiliin” avantajlarindan s6z ediyor:

Birkag giindiir Kral Oidipus’'unkine benzer, yazara ayni avantajlan su-
nabilecek bir trajik hikaye artyorum. Bu avantajlar saymakla bitmez ama
birini séyleyeyim mesela, trajik forma ne kadar aykin olursa olsun, en
karmagik, en girift olaylar bile, nasilsa her sey goktan olup bitmis oldugu
ve tragedya sahnesinin diginda kalacag: igin, hikdyenin temeli olarak
ahinabiliyor. Aynica, olmug bitmis bir sey degistirilemezligi nedeniyle son
derece etkili. Bir geyin olabilecegine iligkin korkuyla olmug olabilecegine
iligkin giiphe arasinda gok biiyiik bir fark var. Oidipus adeta sadece bir
trajik analiz gibi. Halihazirda her sey olmugtur. Simdi sadece ¢6ziilmek-
tedir. Kaynakhk eden olay ne kadar karmagik olursa olsun, bu ¢éziilme
meselesi de gok kisa bir zamanda ¢ok basit bir gekilde yapilabiliyor. Sair
icin ne biiyiik firsatlar bunlar! Ama korkanm Oidipus tek bagina bir tiir
ve bir bagka 6rnegi de olmayacak!?

Goethe'nin korkusu ya da kehaneti yerinde midir, gergekten Sophok-
les’ten sonra Bat1 tiyatrosunda bu formiil tekrar edilememis midir, bu
galiba bagli bagina bir mesele. Ama burada benim 6nemsedigim nokta gu:
déniigtiiriilmiig bir bigimde de olsa, tiirevi alinmig haliyle de olsa, Oidipus,
simdi ile gegmigin kopmaz bagina igaret etme 6zelligiyle Bat1 tiyatrosunda
pek gok yazan kendine ¢ekmigtir. Neredeyse yirmi beg yiizy1l boyunca,
tiyatroda da, sinemada da hikiaye anlatmanin énemli yollanndan biri
olarak goriilmiigtiir gegmigin simdiyi etkileme bigimi. Ozellikle Freud'un

1) Marvin Carlson, The Haunted Stage, (Ann Arbour: The University of Michigan
Press, 2001), s. 1.

2) Mektubu alintilayan Szondi, dram sanatinda Ibsen’le baglayan bir kriz tespit eder.
Ibsen’in oyunlan, hortlaksi nitelikleri nedeniyle, “kullanir gibi goriindiigii” analitik yéntem
nedeniyle Sophokles'in Oidipus'u ile kargilagtinlagelmigtir ama yanlig bir kargilagtumadir
bu ona gore. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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psikanaliz gahismalannin yayginlagmaya, kabul gérmeye ve yazinsal eleg-
tiride bir arag olarak kullanilmaya baglamasi ile birlikte, gittikge artan
oranlarda ve yogun bir bilingle, 6zelde gocukluk, genelde gegmis, simdiyi
anlamanin 6zel anahtan haline getirilmig, metinlerin igine gizlenmig
ve sonra kat kat agilarak agikér edilmigtir. Boyle bir éykiileme teknigi,
Goethe'nin fark ettigi gibi, gergekten pek ¢ok avantaji bir arada sunmak-
tadir. Her geyin goktan olup bitmig olmasi ve gegmigin degistirilemez,
yaralarimin tedavi edilemez olmasi, kurmacanin trajik etkisine katkida
bulunmaktadir. Oyle ya, her sey coktan olup bitmisse, kiginin gimdide
gergeklegtirecegi herhangi bir eylem bu gegmisi degistiremeyecegine gore,
¢ok ge¢ kalinmig oldugu hissi, iginde bulunulan durumun oldugundan
daha sikigtk goriinmesine neden olacaktir. Artik, ‘simdi'de atilacak her
adim igin gegtir. Antik Yunan’da da, sonradan yazilmig ve modern tra-
gedya olarak degerlendirilen oyunlarda da trajik etkiyi yaratan biraz da
budur. Oidipus ne yaparsa yapsin, annesinin kocasi, kardeglerinin babas
ve babasinin katili oldugu gergegini degigtiremeyecek, biitiin pigmanligina
kargin Macbeth “Kral't Oldiirmek” denen o “en biiyiik giinah1” bagka
giinahlarla 6rtemeyecek, Saticiun Oliimi’niin, zaten oyunun baginda
goktan “6lmiig” Willy Loman'i, gegmiste yaptig1 yanhglarni animsasa da
‘simdi'de temize gekemeyecektir. Geg kalmig olmak, insanin bagimsiz bir
olug olarak akan zaman kargisindaki giigsiizliigii olarak tarif edilmig ve bu
alimlama, i¢inde tannlarin olmadi1 bir sistemde de, trajik yazgiy1 tiyatro
ve sinema sanatinda dile getirmenin yolu olarak segilmigtir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Dramatik ve Ontolojik Bir Kosul:
Ge¢ Kalma

1871 tarihli gig1r agic1 kitabi Tragedyanin Dogugu’nun tigiincii bélimiinde
olaganiistii etkileyici bir dykiiye yer verir Nietzsche:

Kral Midas ormanda uzunsiire Dionysos'un yoldag Silenos’u yakalamaya
calismus. Nihayet onu bir késeye sikigtrdiginda, ona, “Insan igin en iyi,
en arzu edilen gey nedir?” diye sormug. Yan tann soruyu énce duymazdan
gelmis. Midas'in onu zorlayarak soruyu tekrar sormas: iizerine biitiin or-
man iirkiitiicii kahkahasi ile ¢inlatmig ve apzindan su sézler dokiilmiig:
“Ey zavalli yaratik, bir giinliik 6mrii olan, rastlantinin ve acinin gocugu
olan sen, ne diye duymasi senin igin en korkung geyi styletmeye galigi-
yorsun? Senin igin en iyi ey, senin agindan biitiiniiyle ulagilmaz geydir;
hi¢ dogmamug olmak, hig olmamig olmak, hig olmak. Bu durumda ikinci
en iyi gey de bir an 6nce 6lmektir.”!

1) Friedrich Nietzsche, The Birth of Tragedy, gev.: Clifton P. Fadiman (New York:

Dover Publications, 1995), s. 8.
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Nietzsche, halk bilgeliginin yaratmig oldugu bu anonim 6ykiiniin kay-
nagini Yunanlarin yagadig1 “varolma korkusu” ve farkinda olduklart
“varolmanin korkunglugu” ile agiklar. Yunan, bu farkindahkla hayata
katlanabilmek igin de, olaganiistii 1giltilh yagamiyla Olimpos diinyasini
yaratmak durumunda kalmugtir. Olimpos diinyasinin antropomorfik tan-
rilar1 yagami onaylar, insan1 yagamaya devam etmesi igin bagtan gikarur.
Nietzsche’nin gerekgelendirmesiyle, tipik Yunan karamsarligi, beklene-
bileceginin aksine, iginde intihar egilimi de barindirmaz. Zira Yunan igin
“boyle tanrilarin i1 altinda yagamak egsiz bir deneyim” ve bu diinyadan
gogiip gitmek de onlarin iggindan mahrum kalmak demektir.! Dolayistyla,
insanin kendine ve yagamina iligkin en temel meselesi, sonradan, modern
dénemde 6zellikle varoluggulukla derinlikli bir bigimde ele alinacag gibi,
oliimliiliik niteligine baghdir. Oliimliiliik niteligi insanin zamanla miicade-
lesini giindeme getirmig, Unamuno gibi siylenecek olursa, “yagamin trajik
duygusu”nu olugturup beslemigtir. Sisyphos'un cezasi bu nedenle 6ltimle
miihiirlii olmasina kargin insanin kendi iradesi ile sona erdirilmeyen yaga-
min metaforu olarak okunaklhidir. Sisyphos’un vazgegmek, “oynamamak”,
tagt kaldirip atmak gibi segenekleri yoktur. Biitiin mitos kahramanlan gibi
insan1 temsil eden Sisyphos, insanin yeryiiziindekiseriivenini anlamsiz bir
doéngiisellige mahkiim halde temsil ederken biryandan da segeneksizligini,
kendine bigileni giyme zorunlulugunu ve bu zorunlulugu mahkdmiyete
doniigtiiren miidahalesizligini de temsil etmektedir. Insanin “kahramamn
oldupu 6ykii iginde” segiminin artik etkili olamayacag bir “segeneksizlik”
durumu igine “diigmiig” ya da, sonradan Heidegger ve gevresinin s6yleye-
cegi gibi, “firlatilmig” olmast, aslinda, siirekli bir “geg kalmig olma” kogulu
ile saglanmaktadir. Bu kogulu saglayan, kahramanin i¢inde bulundugu ya
dainsanin bir pargast oldugu dykiiniin bagka tiirlii degil de béyle kurulmug
olmasidir. “Trajik kiiltiir"{in, hatta giderek “trajik ideoloji"nin ima ettigi
hep kaginilmug, goktan geg kalinmig firsatlan yakalamak ancak éykiiniin
bagka tiirlii kurulmast ile miimkiindiir ve 6ykiiyii yazan ister Tann, ister
Tarih, ister Doga, isterse Yazar olsun, zamansal farklilik nedeniyle bu
imkAn 6ykiiniin igindekilerin erigiminin digindadir. Tragedya bir tiir olarak
icinde iretildigi d6nemin tini ya da maddi kogullan® ile bigimlenirken bu
kalib1 yuvasi haline getirmig, takip edilebilir bir olgu olarak “geg kalmig
olma”y1 —biraz da hedef gagirtarak— asal motif ve yazma stratejisi olarak

1) Age.,s.9. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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kullanmugtir. Tragedyanin hikAyesini kurarken bagvurulan 6ykii kurma
stratejisini anlamalk, tiiriin igine yerlegtigiya da iginde olgunlagtig1 anlam
diinyasim kavramak agisindan da 6nem tagimaktadr.

Aristoteles’in “demek ki, 6ykii, tragedyanin ilkesidir, sanki ruhudur™
gikarsamasinin iizerinden gegen yirmi beg yiizyila kargin, tiyatro, 6ykii
anlatimiyla ya da, teknik olarak séylemek gerekirse, Aristoteles’in traged-
yanin en énemli unsuru olarak nitelendirdigi “olaylarin diizenlenmesiyle™
ilgili hesabin1 kapatmug gibi gériinmiiyor. Aristoteles “altin ¢ag” tragedya-
larindan yola gikarak yaptig1 genellemeler iginde tragedyanin 6ykiisiiniin
yalin ya da karmagik olabilecegini saptamugtir. Yalin hikayeden kastettigi,
peripetie ve anagnorisis olmaksizin, anlatinin “siirekli ve birlikli bir akig
icinde” (s. 33) geligmesidir. Karmagik hikaye ise bu iki unsuru birden
icermelidir. Bu tiirden bir tragedyada bulunmas: gerektigi saptanan
anagnorisis ashnda ontolojik bir sorun olarak ele alinabilir; ayn1 ontolojik
mesele belli bir diinya algisinin yol agtig1 bir kavrayigin digavurumu olarak
“modern tragedya”ya da damgasini vurmug ve Antik Yunan'dan yirminci
yiizyihn ikinci yansina, Sophokles’ten Shakespeare’e, oradan Beckett'e
kadar kullanimda kalmigtir. Aristoteles’in anagnorisis’i, “(tani(n)ma),
bilgisizlikten bilgiye gegistir”. (s. 34) Anagnorisis’i kurmak igin en olgun
kogullann, “hareketlerin, diigiiniilenin tam tersine dénmesi” anlamina
gelen ve yazgidaki geri doniigsiiz kinlmaya igaret eden baht déniigii'niin
(peripetie) yaganmasi ile olugtugunu belirtir Aristoteles. Bundan ¢ikan
sonug sudur: mademki trajik kahramanin yazgis1 dénmiistiir ve onu kendi
yikimina dogru hizla ve kaginilmaz bir bigimde yaklagtirmaktadir, artik
bilginin hiikmii, daha bagka tiirlii séylenecek olursa, degigtirme giicii/
potansiyeli kalmamigtir. Bilgi ona sahip olanin “kullanabilecegi” bir deger

* Burada maddi koguldan kastim, Jean-Pierre Vernant'in Eski Yunan'da Mit ve Tra-
gedya kitabinda iddia ettigi, tann yasasindan insan yasasina gegig kogullandur. ki hukuka
birden uygunlugun olanaksiz oldugu durumlar sergilenir bu oyunlarda ve en sipik 6rnegi
Antigone'dir. Bu nedenle, her tragedyanin gizli 8lgiisii “karar verilemezlik” ilkesidir. iki
tarafin birden hakliolmasi demektir bu ya da, Hegel gibi séyleyeceksek, iki olumlu degerin
karg1 kargiya getirilmesidir. Oyunlar bu nedenle en gok mahkemeleri haurlatrlar. Ama
tam da bu kogul anagnorisis'i zorunlu kilar; gegmiste bir sug iglenmig olmalidir, sug her
ne olursa olsun, bir kez iglendiginde, islenmemig sayilamaz. O nedenle, simdide ancak
sugun hakkinda konugulabilir ve yarglar iretilebilir. Bu degerlendirmeyle bakildiginda da
anagnorisis'i yaratacak geg kalmug olma fikri ayni bigimde gegerli olacaktrr.

1) Aristoteles, Poetika, gev.: Samih Rifat (Istanbul: K Kitaphg, 2003), s. 32.

2) A.ge., s. 31. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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olmaktan gikmugtir. Aksine, kahramanin yikimi/felaketi, bilginin yarattig
farkindalik nedeniyle daha fazla ac1 verecektir. Antik Yunan tragedyasin-
da anagnorisis, pathos’u derinlegtiren, dolayisiyla tragedyanin izleyicisine
iligkin asal hedefiolan katharsis siirecine katkida bulunan bir unsur olarak
goriildiigiinden, tragedyanin asal unsurlan arasinda sayilmugtir.

Her tanima/taninma, aslinda, ¢oktan farkina varilmig olunmasi, ta
bagtan bilinmesi gerekenin gecikmeli olarak fark edilmesini, miidahaleyi
imkansiz kilan bir kagirilmig zaman araliginin varhgni ima eder. Bu
zaman aralif tiyatroda 6teden beri bilinen bir teknik olan “ironi”nin de
iglemesini saplar. Zira izleyici kendisinin goktan tanidiinu trajik kahra-
mann bir tiirli taniyamayigt kargisinda bir istiinliik hissiyle izler oyunu.
Kral Oidipus bilge bir kraldir, Sfenks’in bilmecesini ¢tzerek Thebai
kentini kurtarmig, ancak, kendi hayatinin bilmecesini ¢6zmek bir yana,
o bilmecenin varligin bile fark etmemigtir. Biitiin izleyicilerin bildigini
sahne iizerindekiler de bilmeye/tanimaya baglar, herkes bilgisizlik ile bilgi
arasinda konum degigtirir; bir tek Oidipus bilgisizliginin icinde yapayalniz
kalir. Oidipus’unki tiyatro tarihinin belki de en hain geg kalma durumu-
dur. Hikaye/mitos 6yle acimasizca kurulmugtur ki, Oidipus “anagnorisis”i
dogum aninda bile yagamg olsa, soyunun iizerindeki lanet nedeniyle, ¢ok
geg kalmig olacaktir. Nietzsche’nin aktardigi meselin tonunda séylenecek
olursa, Oidipus’un bagina gelmis ya da gelecek felaketlerden kurtulma-
sinin tek yolu “hig olmamig, hig¢ dogmamig olmasidir” ama mademki bu
artik miimkiin degildir, dyleyse, en iyi ikinci yol “bir an énce 6lmesidir”.
Trajik diinya kurgusu bilgiyi hiikiimsiizlegtirerek anagnorisisi de acima-
stz bir gakaya déniigtiirmiigtiir. Tannlann 6ncesiz ve sonrasiz bilgisinin
kargisinda insana bahgedilen gecikmig bilgi, olsa olsa, insanin bilgisizligi-
ne, dolaysiyla da miidahalesizligine ve iktidarsizligina temel olugturur.
Aristoteles’in Poetika'da gergevesini gizdigi, 6rekledigi biitiin tragedya
kurallarint biinyesinde tagtyan bir tragedya olan Kral Oidipus’ta bu ikti-
darsizlik, giiglii, sayilan ve sevilen bir krala yakigtirilarak tiim fanilere de
gozdag verilmig olur.

Antik Yunan degerleri agisindan, “kendini bilmek”, bilme ediminin alt
sinindir. Apollon Tapinagi’na éliimliilere buyurgan bir ses tonuyla kendini
hatirlatsin diye nakgedilmig olan “kendini bil” emri, Oidipus miti ve “ben
kimim?” sorusuna siirekli yanlg yanit veren kahramam diigiiniildiigiinde,
buruk bir giiliimseme yaratacaktir. “Bilge” kral Oidipus, bilmenin en alt
sirinin bile geregini yerine getirememistir. (Ote yandan, aslinda, kisinin

kim oldugunu bilivesigelorkidar kolay- degildin)i@idipus kim oldugunu
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nihayet anladiginda ise, kendini bilmek, gii¢ kazandirmak g6yle dursun,
dayanilmaz, taginmaz bir ac1 verecektir artik. Oidipus tragedyasi, bu
gergeveden bakildiginda, geg kalmanin yarattiga trajik sonucun etkileyici
arketipi olarak kabul edilmelidir. Bu bakig agis1 pek ok tragedyaya uyar-
lanabilir durumdadir; Antigone tragedyasinda Kreon'un bir tiir “6rtiik”
anagnorisis yagayarak ulagtigi pigmanli1 geg kalinmig bir pigmanlikur;
Antigone’yi ve Haimon'u geri getirmeyecek, Kreon'un yapmig oldugu
haksizlig1 sonsuza dek yiiriirliikte birakacaktir. Oyunsal (dramatik)
metinler tarihinde ilerledikge Shakespeare’in tragedyalarinin da bu
tiirden bir geg kalma, bilgiye geg kalma, bilginin bogunalig1 ana motifleri
tizerine inga edildigi goriilebilir. Lear da onunla aym yazgiyr paylagan
Gloucester da gocuklan konusunda ne denli yanildiklarini gecikmeli
olarak “bilir"ler. Bilgisizlikten bilgiye gegisin higbir derde deva olmadig
durumlar Shakespeare'in diger tragedyalarinda da —Othello, Romeo ve
Juliet, Antonius ve Kleopatra— kolaylikla izlenebilir. Othello’nun bilginin
dopasina atifta bulunarak séyledikleri belki de bu konuda séylenenleri
ozetlemeye yeter giigtedir. “Iyice aldatilmanin”, “aldatildiim biraz bilmek-
ten yeg” oldugunu cani yanarak haykiran Othello hig bilmemeyi 6zler, zira
“soyulan kigi, ¢alinan geyi fark etmezse, bunu kendisine bildirmezseniz,
hig soyulmamig demektir”. Hatta, “biitiin ordugah, bagibozuklara kadar
hepsi, onun [Desdemona’nin] giizel viicudunun tadina baksaydi da”,
Othello bir gey bilmeseydi, “mutlu olurdu”.! Ciinkii tragedya diinyasinda
bilgi hep geg kalir, kahramana ulagtifinda giigsiizdiir; “yalnizca bir geyler
bilmenin (kim daha fazlasini bilebilir ki?) bilmedigimiz bagka geyler oldu-
gunu ima ediginin verdigi 1stirap™ ise ugurum kadar derindir. Kismi bilgi
ise yaramaz, bilgisizlik dayanilmaz, tiimel bilgi imkansizdir.

Antik Yunan diinyasindan beri “gecikmeli bir varlik” olarak tanimla-
nan insan varligi, zamana ve zamansalliga iligkin farkindaligi nedeniyle
oliimliiliigi bilgiye doniigtiirmiig ve Heidegger'in iddia edebilecegi gibi
varliginin ufkuna yerlegtirmigtir.? Zira:

1) William Shakespeare, Othello, gev.: A. Vahit Turan & A.Turan Oflazoglu (istanbul:
istanbul Universitesi Edeb. Fak. Yayinlan, 1965), s. 72-73.

2) Terry Eagleton, Shakespeare, gev.: A. Ciineyt Yalaz (istanbul: Bogazigi Universitesi
Yayinevi, 1998), s. 80.

3) Martin Heidegger, Zaman ve Varlik Uzerine, gev.: Deniz Kamit (Ankara: A Ya-
yinevi, 2001), s. 8. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Oliim saltik olumsalliktir. Oliim yagama bir anlam veremez, dogrusunu
soylemek gerekirse bunu bekleyemeyiz de; tersine, 6liim gegmige anlamint
verecek olan bir gelecegi acimasiz bigimde yok ederek yagamin alacagi
her tiirlii anlami ortadan kaldirir.!

Sartre’in “dogmug olmamiz sagmadir ve 6lecek olugumuz da sagmadir”
sozleri,’ Midas'in Silenos’tan aldig1 yanit1 yankilayarak, yirminci yiizyilin
en dnemli varlik felsefesini yirmi beg yiizyil 5ncesine baglayan képriiyii de
kurmaktadir. En ¢ok da bu nedenle, hangi gagda yazilmug, nasil bir akil
yiiriitmeyle “tiiretilmig” olursa olsun, “trajediden arta kalan, haksiz sug
kavrami, kaginilmaz yenilgi ve 6niine gegilemez hatadir. Artik soyut giig
yoktur, onun yerini insan durumunun sagmahig1 almigtir”.?

Tragedyalarin finalindeki yakim, “her tiirlii anlami1 yok etmesi” ya da
bunu ima etmesi ile varolugsal, oyun kigisinin yagadig1 anagnorisis’e rag-
men bilginin miidahale giicii vermemesi ile de epistemolojik bir meseleyi
tragedyalarin dokusuna igler.

1) Emmanuel Mournier, Varolug Felsefelerine Giris, gev.: Serdar Rifat Kirkoglu (istan-
bul: Alan Yayincilik, 1986), s. 93.

2) Age.,s. 93

3) Jan Kott, Cagdagimiz Shakespeare, gev.: Teoman Giiney (Istanbul: Mitos Boyut,
1999), s. 112. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Alice’in Tavsan ya da Trajik Nostalji

Alice Harikalar Diyarinda adli metinde, siirekli “gok ge¢” kalmig oldugunu
soyleyen ve acele etmesine ragmen bir tiirlii dakik olamayan Tavgan, ait
oldugu metnin iginde kogugturup dururken metnin ritmini de belirler.
Benzer bigimde, tragedya metinlerindeki “ge¢ kalmig olma durumu”
Sylesine yikica bir hal alir ki, simdiyi ve gelecegi imkansizlagtinr; geg
kalinmamug bir zaman &zletir. Ozlenen zamanin simdide ve gelecekte
bulunmast olasi olmadigina gore, bakilabilecek tek “yer” gegmig'tir. Oy-
leyse, tanimlar itibariyle, kahramanlarnin miidahale etmeye geg kalmig
olarak igine atildiklan &ykiileri ile tragedyalar, miidahalenin miimkiin
olabildigi belirsiz ama gimdi goktan gegmige ait olmug bir zamana, agik ya
da 6rtiik, dolaysiz ya dadolayli bir bigimde atifta bulunurlar. fyi zamanlar
gegmiste kalmigtir. Her an bir 6ncekinden daha kétiidiir. Oidipus tra-
gedyasinin olaylar dizisi, giiglii neden-sonug baglan ile kurulmug bir dizi
olarak, yikim sahnesine dogru ilerler. Dolayisiyla, olay érgiisiinde atilmig
her “ilmek” durumu biraz daha kotiilegtirmektedir. Hikayenin finaline
dogru atilan her adim Oidipus’un geri doniigiinii zorlagtirmaktadir.
Olay dizisinin bagladig, birinci sahnedeki “veba salgin1 ve Oidipus’'un
vaadi” sirasinda yani, aslinda yikim da baglamigtir. Bu noktadan énce
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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sanki igler yolunda gibidir. Oysa, bundan 6nce —olay dizisi iginde degil
de hikayede/mitos’ta- lokaste ile evlenmemig olsa, ondan 6nce Laios'u
babast oldugunu bilmeden iig yol agzinda 6ldiirmemig olsa, ama ondan
da 6nce Korinthos'tan ayrilmamg olsa, “igler” bu noktaya varmayacak
gibidir. Mitos iizerindeki bu geri yénelimli hareket dizisinde olasi en
iyi nokta Qidipus’'un dogum am gibi goriinse de, aslinda, bagina gelen
felaketlerin tamaminin dogumundan 6nce soyunun payina diigen lanet
oldugu amimsandiginda, finaldeki yikima neden olan olaylar zincirinin
baglangig noktasini bulmak igin gegmige yonelmenin dncesizlik niteligi
tagidip1 da anlagilabilir.” “Kéken her zaman yeryiiziine diigiigten 6ncedir,
bedenden 6ncedir, diinyadan ve zamandan &ncedir.”

Tragedya tarihinin 6nemli émek metinleri olan Shakespeare traged-
yalarinda da “mutlu” gegmis, genellikle, oyun metninin olay 6rgiisiiniin
oncesindeki tanimlanmamug, sinirlan gizilmemis, dolayisiyla bitimsiz
“alan”ina aittir. Kral Lear, yaghlig bilgelikle dengelenmemig bir yénetici
olarak, yagamin “6liime ge¢ kalinmig” bir dsnemindedir. Soziin temsil
giiciine kesinkes inanarak kizlan arasinda baglattig1 “paranoyak oyun™
yikim baglatacak, Lear’in bilinmeyen “genglik yillann1” ya da en azindan
bu oyunu baglatmasindan énceki giinleri mumla aratacakur.

Tragedya tiirevi olarak degerlendirilebilecek metinlerde, Hamlet'i
ve Godot'yu Beklerken'i birbirinin aynasinda “bozan” niteligiyle mo-
demn sonrasinin tragedyas: olarak degerlendirilebilecek Rosencrantz ve
Guildenstern Oldiiler metninde séylendigi gibi, “gecmigte ‘hayir’ deme
imkaninin bulundugu ama her nasilsa kaginlmig olan bir an"a® 6zlemle
yaslalmaktadir. iginden gegilmis bir zamana geri donmek insan eriminin
digindadir ve bu erigilemeyen zaman &zlemi nostaljik bir nitelige biiriin-
miigtiir tragedyalarda. Nostalji kavraminostos (eve doniig) ve algos (ac1)

* Bu meselenin Antik Yunan'in erken dénemine de atfedilen mitik zaman temsili
ile belirgin bir baglantisi1 vardir aslinda. Bu kitabin yeniden basimi igin eklenen sahnedigt
baghg altinda ele alinan Oidipus metni gergevesinde ve 6zellikle de Agamben referans
tizerine kurulmug bu konu hakkinda birkag satir bulmak miimkiin.

1) Michel Foucault, Felsefe Sahnesi: Se¢me Yazlar 5, gev.: Iyk Ergiiden (Istanbul:
Aynnt Yaymlan, 2004), s. 233.

2) Eagleton, a.ge., s. 90.

3) Tom Stoppard, Toplu Oyunlan-I (Rosencrantz ve Guildenstern Oldiiler / Travestiler

/ Gergek Jey), gev.: Hamit Caligkan & $Siikran Yiicel (Ankara: Dost Kitabevi Yayinlan,
2000), s. 116. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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kelimelerinden tiiretilmig hali ile Kant'a kadar bir yere/mekéna atifta
bulunurken, sonradan, mekénla ilgili igerimlerini biitiiniiyle yitirerek,
dogrudan zamanla ilgili hale gelmigtir. Dolayisiyla, tragedyalardaki 6rtiik
gecmig yonelimi, nostaljik ve ayn1 anda tragedyaya 6zgii olmak anlaminda
trajiktir. “Yitik zamanin peginde” kogmak tragedya kahramanlannin agiga
¢ikmamig yazgist ve her trajik eylemin 6rtiik yonelimidir. Dolayisiyla, bir
tragedya metninde Sykii ileri dogru akiyormug gibi goriinse bile, tragedya
kahramanlannin beyhude miidahale ¢abasinin ima ettigi yonelim geriye,
belirsiz bir baglangi¢ noktasina dogrudur. Zaman dogrusu iizerinde va-
rilabilecek kesin bir baglangig noktasinin yoklugu da bu yénelimin kipi
olan nostaljiyi trajik kilacaktur.

Mutlak zaman iig zamana boliiniir: gegmige, simdiye ve gelecege. Bun-
lardan gegmigin baglangici, gelecegin ise sonu yoktur. Oysa, ortada
bulunan “simdi”, dylesine kisa ve kavranmaz, ele avuca sigmaz haldedir
ki, bir uzunluga sahip olmadig: gibi, gegmis ile gelecegin baglantisindan
oteye bir sey olmadip1 izlenimini vermektedir ve ayrica éylesine kaygan,
kararsizdir ki, higbir zaman aym1 yerde bulunmaz ve iginden gegtigi her
seyi gegmigten alip gelecege ilave eder.!

Modem iklimin iirettigi kaygan zemin iizerine yazan Beckett’in de hemen
her oyunu buraya kadar tartigilan ve tragedyaya 6zgii oldugu varsayilan
nitelikleri barindirmaktadir. Oyun Sonu’nun asal oyun kigisi Hamm'in
“kaginilmaz sonu geciktirmeye galigan Sah” oldugunu séyleyen Beckett,
temelde satrang oyununun yagam temsil ettigine inanir gibi gériinmek-
tedir.? Bu anahtarla agildiginda, “Beckett'e gore, satrang taginin yazgis,
insan yazgisimin analojisidir”.} “Kaginilmaz son” bilindigine gore, bir
satrang oyuncusu (ya da metaforik olarak satrang tag) igin en iyi hamle
oyundan kag(in)mak ya da, bu miimkiin degilse, miikemmele en yakin
durum olan baglangig¢ pozisyonunu korumaktir. Beckett'in Geoffrey
Thompson'la bu tiir bir “ideal” satrang mag1 yaptig1 bilinmektedir.

1) Norbert Elias, Zaman Uzerine, gev.: Veysel Atayman, (Istanbul: Ayrint Yayinlar,
2000), s. 108.

2) Benedict Nightingale, A Readers Guide to Fifty Modem British Plays, (Londra,
1982), 5. 274-75.

3) Deirdre Bair, $reidiBéekiine KA Biograpliy, (Leadta1990)(g. 223.
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Beckett, satrangta, taglar baglangig pozisyonuna yerlestirildikten sonra
yapilacak her hamlenin kiginin konumunu zayiflatacagim iddia ediyor
ve bunu kanitlamaya galigtyordu; yani, giig, “hi¢ kipirdamama” kogulu
ile elde edilebiliyordu. Beckett igin ideal bir satrang partisinde yenilgi ve
kayip kaginilmaz oldupuna gére taglann hig kipirdatilmamas gerekiyordu.!

Beckett'in satranci, oynanmaya bagladig1 anda yenilgiyi “taniyan” ama
artik bu tanimanin engelleyemeyecegi bir savrulma ile o noktaya dogru
siiriiklenen ve bulundugu noktada baga dénmek igin de gok geg kalmig
olan satrang oyuncusunun/taginin trajik oyunudur. Oyunun yikima
ilerleyigini “saglayan”, bir tiir gizli mekanizmadir. Mekanizma biz ona
baktgimizda goktan iglemeye baglamigtir ve bize onu ilk neyin harekete
gegirdigini gosterebilecek bir genig agt —~konumumuz geregi- olanaksiz-
dir. Anouilh 1942 tarihli Antigone yenidenyaziminda tam da bu noktaya
igaret etmektedir.

Zemberek sonuna kadar kurulmugtur. Nasilsa bogalacaktir. Bu tam da
tragedyaya uygun zaten. Kolun géyle bir dénmesi isi bitirir. .. Gerisi oto-
matik gelir. Parmagin1 oynatmak zorunda kalmazsin (...) makine tikir
tikir islemektedir; ezelden beri yaglanip durmakea, bu yiizden de yag gibi
kaymaktadir... Tragedya temiz ig, huzurlu, kusursuz (...) Tragedyada
kugkuya yer yoktur ve herkesin yazgisi bilinir. SiikGneti saglayan da
budur... Tragedya huzurludur ¢iinkii umut, o budala, o aldatic1 gey kapt
digan edilmigtir... Hig umut yoktur. Kapana kisilmugsindur.

Hamlet oyununun bagladig1 noktada zaten “gigirindan gikmig bir zaman”in
hiikiimranligis6z konusudur. Hamlet de “diinyay: diizeltme”nin kendisine
“diigmeyecegi” —diigmedigi— bir zamam 6zler.> Daha hikayesinin bagindadir
—heniiz birinci perdenin sonudur— ama o goktan yorulmugtur; babasinin
katilini 5grenmek babasini geri getirmeyecektir, o nedenle, daha bagtan
gecikmeli bir eyleme, intikam eylemine soyunmugtur. Her intikam,
kendiligindenligi, e zamanhlig, zamandaghg tedaviilden kaldirarak,
kargi1 tarafindan belirlenmeyi, sonradanlhig, gecikmeyi merkeze alir.

1) Age.,s. 223.

2) Jean Anouilh, Antigone, gev.: Lewis Galantiére (Londra: 1960), s. 34-5.

3) William Shakespeare, Hamlet, gev.: Sabahattin Eyuboglu (Istanbul: Remzi Kitabevi,
1998), s. 45. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Dogrudur, “intikam soguk yenen bir yemektir”. Intikamin dogasindan
gelen bu zaman farkina ek olarak, Hamlet'in ¢olpa ve naif kalmig bir
tragedya kahramani olarak eyleme gegmekte gecikmesi de, bu metinde,
adina “intikam tragedyas1” denen tiiriin bile gerektirdiginden daha uzun
bir gecikmeyi giindeme getirmektedir. Cocuk Hamlet sirtinda “zamanin
kirbac1” gaklayip dururken Elsinore Sarayi’nda odadan odaya kosugturur,
nihayet, herkesin birbirini uyarmakta geg kaldig1 diiello sahnesinde, nere-
deyse oyundaki “herkes” ile birlikte 6liir. Zehrin etkisiyle can gekigirken
Hamlet'in arzusu “biraz daha vakti” olmasidir, ancak artik ¢ok gegtir ve
zaten “6liim jandarmasi bir yakaladi m1 birakmaz insanin yakasimi”. (s.
173) Perde, getirdigi haber igin bekledigi tegekkiirii alamayan Birinci
El¢i’nin sitemli sézlerinden az sonra kapanir. “Geg kald: Ingiltere’den
getirdigimiz haberler,/ sagir gimdi bizi dinleyecek kulaklar:/ duyamazlar
emirlerinin yerine getirildigini, Rosencrantz'la Guildenstern’in 6ldiiriil-
digiini./ Kim tegekkiir edecek bize bundan 6tiirii?” (s. 175)

Hamlet, kahramani oldugu tragedya boyunca bilginin peginden kogar.
“Daha saglam gergeklere dayanmak” gerektigini diigiiniir. (s. 75) Onun
da sorunu Othello’'nunkine benzemektedir bir yandan da. Elindeki
bilgi giivenilmez bir kaynaktan, kim bilir, belki “gseytan da olabilecek”
hayaletten gelmigtir. Oyun sahnesi ile Kral Cladius’a “tuzak” kurduktan
sonra hayaletin séylediklerinin gergek olduguna ikna olan Hamlet, yine
de, harekete gegemez bir tiirlii. Kendisini durmaksizin agagilar, harekete
gegebilenlerle, Fortinbras'la, onun ordusunda savasa gidenlerle, Laertes
ile kargilagtirarak kendisini hor gériir. “Diigiince korkak etmigtir” bir kez
Hamlet'i; Wittenberg'de felsefe okumug biri igin gergekligin tamamini
agiklayacak bir bilgi olamaz, Hamlet hep pargalan birlegtirerek elde ettigi
resmin eksik pargalarina takilir belki de. Tiimel bilginin olanaksizlig,
nasilsa 6liimlii olugun verdigi kismi kayntsizlik ve diinyanin ¢oktan gii-
riimiig olduguna iligkin kanaat Hamlet'i harekete gegmekten alikoyar.
Bilen ama eyleme geg kalan, nihayet bir geyler yapmaya bagladiginda ise
kendisinden beklenenin 6tesine savrulan Hamlet, hem “iyiler”in, hem
de “kétiilerin” 6ldiigi bir finalle kendi yikimina ulagir ve babasinin teke
tek bir diielloda kazandig: topraklar: bir anlamda Fortinbras'a tekrar
kaptirarak babasinin intikamini alma seriivenini de anlamsizlagtirir. Hig
baglamamig olmay: &zledigi hikéyesi, intikam yemininin yaganan zaman
gibi “gigirindan ¢ikmasi” ile son bulur.

Alice, Tavsan'in ardindan diigtiigii kuyu ile baglayan diigii kAbusa do-

niigiince riiya gormieyedvi @ baglitmarg olnmapsiatersiKeltesinin ugurulacag
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anda, tam da iskambil kdgidi Kralige’nin higmini iizerine gekmigken,
her gey baglangig noktasina doner, Alice kendini ablasinin dizinde
uyur bulur. Zaten bir masal ile tragedyanin asil farki da budur. Masal
biitiin ytkimlari birsolukta “telafi eder”, oysa tragedyada asil 6lgiit telafi
edilemezliktir.

Tragedya tiiriiniin dokusuna iglemig olan “gecikmiglik” olgusunun
ayni zamanda tiiriin formunu da belirleyen bir nitelige déniigtiigii goriil-
mektedir. Dolaysiyla, klasik dramla az ya da g¢ok yakinhig kurulabilen
metinlerde gecikmigligin kaynagi olan “ge¢mis zaman”, dogrudan ya da
dolayli olarak, etken unsur olarak iglemektedir. Kral Oidipus’la, diyelim,
Hamlet’i ya da Beckett'in Oyun Sonu adli oyununu —zamansal ve tiirsel
farklarina kargin— birlikte diigiinmemizi saglayan da bu agik ya da értiik
gegmig yonelimidir. Tiyatro sanatinin “gimdi ve burada” ile 6zetlenen
gosterim kogulu, oyun metinlerinde ‘gsimdi’den ve ‘burada’dan daha genig
bir zamana ve cografyaya yayilarak kurulabilir ancak. Simdi ve burasi ile
kargilagtinilabilecek, bu ikisinin varligini ve olma bigimini anlamlandiracak
olan kendi kargitlandir, “o zaman ve orada”dir. Demek ki, daha fazla iler-
lemeden, “o zaman ve orada”nin yurduna, “tiyatronun sakli mahfazasi"na,
sahnedigina yani, kavramsal ve pratik yanlariyla biraz yakindan bakmak
gerekecek. Bunu yaparken de hem Oidipus gibi ilksel bir 5mekten, hem
de Beckett gibi sahnedig iizerine radikal bir bigimde diisiinen bir yazarin
oyunlanndan dem vurmak iyi olabilir.

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



4
Sahnedisi: Tiyatronun Sakli Mahfazasi ve
Sahnenin Bilingdisi

Tiyatro metinlerine, izleyen goze firsat sunan, bakiga yénelen mimetik
sahneleri iizerinden degil de, hakkinda konugtuklari, séyle bir s6ziini
edip gegtikleri, belki ifga etmekten kagindiklan ama olay dizisinin iginden
gekip alindig1 6ykiiniin pargasi olan diegetik malzemeye kulak vererek
egildiginde okurun yolu sahnedigina gikar. Teknik ve yiizeysel anlamuyla,
sahnedsgt igerik, oyunun sahnede goriilmesi igin yazlmamug kusmidir. Ciim-
lenin kigkirticihig sahnediginin asil anlamimi fag ediyor; sahnedigi hep bir
imkan alanidir, imkanlann iginde sakh tutuldugu bir mahfazadir. Oyun
kigisi sahnede bizim gérmedigimiz yerlerden, bilmedigimiz zamanlardan,
heniiz gergeklesmemig ihtimallerden, ertelenmig tasarilardan stz ettigi
her ciimlesi ile sahnediginin her an dagilabilecek zihinsel ve imgesel
cografyasini ve yine agagi yukan ayni nitelikleri tagiyan takvimini kurar.
Sahnenin temsil etmeye soyundugu simdi ve ‘burada’nin diginda kalan
biitiin zamanlar ve biitiin yerler sahnediginin 6lgiidigi sinirsizhigina ig-
kindir. Demek ki, bir bakima da sahnenin yaratic1 kaynagidir sahnedigu.
Burada, sahnediginin, bir bakima da haecceitas'ina ne'ligine degil de,
igte-bu’'luguna, fenomenolojisine egilmeye galigtyorum. Simdi, mademki
bir kaynaktan s6z ediyoruz, sahnedigina da “baglangi¢”a yakin bir nok-
Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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tada bakmak gerekecek; Oidipus’la baglamak gerekecek. Ve Oidipus’la
baglamak bir bakima da tiyatro metnine/tiyatro sahnesine tiyatronun
khora’sini, goze goriinmeyen ve zihinsellegtirilemeyen o a(r) tik’y, fazla'ys,
diganida birakilan’, bigimleyici mahfazay1 konugarak baglamaktir. Ciinkii,
Oidipus'tan konugmak, kendini bakiga agarak miimkiin kilan bir sanatin
goriinmez ve zihinsellegtirilmez orijini hakkinda konugmaktir, nedeni
agik: Sophokles'in elinde “Oidipus miti” bir tragedya oyununa déniigiir-
ken, olaydizilegtirmeye iligkin kararlar igindeki belki de en 6nemli segim,
Oidipus ve Sfenks kargilagmasinin sahnediginda birakilmasidir. Boylece,
bildigimiz ilk énemli, iglevsel, tekinsiz sahne digi olugmaya baglamig ve
belki de arkaik sahne diginin yegéne sahibi olarak Sfenks, sahnedigini,
giderek kavramin kendisini ele gegirmistir. Baglangig noktasinda Sfenks
sahne-digi, sahne digit Sfenks'’tir. Sfenks, Oidipus metninin sahne digini,
Godot'nun Godot'yu Beklerken'in sahne digimi kapladig: gibi kaplar ve
bu istila sahneyi de kaginilmaz olarak belirler. Sfenks'ahnedisi, Oidipus
oyununun anlamini hi¢ durmadan yeniden iretebilecek giigte bir dina-
mo yaratir sanki. Sfenks Oidipus’un seriiveninin ortalarinda bir yerde
gikar kargisina, ama Oidipus agisindan her geyi miimkiin kilan da o
kargilagmadir. Sfenks'le kargilagma hem bagari, hem yikimdir ve bu ikisi
hig durmadan birbirine déniigiir. Amerikah gair Rukeyser, “Mit” baghkh
siirinde, ‘kadin’in isimlendirilmesinin iizerinden gegerek tam da bundan
soz eder...

Epey zaman sonra Oidipus yollara diigtii, yagh ve kor. Bumuna tamdik
bir koku geldi. Sfenks. Oidipus dedi ki: “Tek bir soru soracagim. Annemi
neden tanimadim?” “Yanhgt1 verdigin cevap,” dedi Sfenks. “Ama her seyi
miimkiin kilan o cevapt1,” dedi Oidipus. “Sabah dért, 6glen iki ve aksam
da iig ayakla yiiriiyen kimdir diye sordugumda, ‘insanoglu’ dedin sen.
Kadinlardan ama, hig s6z etmedin.” “Insanoglu denince,” dedi Oidipus,
“kadinlan da kastedersin. Herkes bilir bunu.”
“Sana 6yle geliyor,” dedi Sfenks."

Simdi, en azindan baglangig noktasinda birbirinden ayrilamaz oldugunu
diigiindiigiim igin, birlikte yazarak Sfenks'ahnedigi diye adlandirdigim

1) Muriel Rukeyser, The Collected Poems of Muriel Rukeyser, New York: McGraw-Hill,
1978, s. 498. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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“uzam-zaman-olug”un temel nitelikleri iizerinde durmak ve 6zelde ait
oldupu oyun igin, genelde tiyatroigin nasil olup da bir anlam, kurgu ve dil
kaynagina doniigtiigiine bakmak gerekiyor. Sonunda, amag, bu kaynag;,
temelde bir yerde bir bagka kaynak ve baglangig fikriyle Platon’un Timaeus
metnindeki khora ile birlegtirerek okumaya galigmak olacak ama &nce,
kabaca da olsa, Oidipus mitinin ve tragedyasinin kuruluguna ve neyin
sahnediginda birakildigina bakmak gerekecek. Homeros, Odysseia’da
yeraltina inip de kargilagtiklarin1anlatirken burada Epikaste adiyla anilan
fokaste’den, Oidipus’un annesinden sz eder.

Oidipus'un anasim gérdiim, giizel Epikaste’yi,

Bilmeden biiyiik bir sug iglemis, evlenmisti ogluyla,

Oidipus 6ldiirmiigtii babasin ve koynuna girmigti anasinin,
Tanrilar da agiklamigti insanlara bunu ansizin.

Oidipus yonetti gene de Kadmasogullarimi giizel Thebai'de,
Amansiz tannlann buyruklanyla acilar geke geke.

Epikaste'yse engin kapili Hades'e inmigti kayg iginde,

Yiiksek damindan sarkittig1 kemende baglayip kendini,

Bir siirii de bela birakt1 arkada Oidipus’a,

Ne kadar bela gelirse anasinin 6ciinii alan perilerden, hepsini.

Goriildiigii gibi, burada Laios’un, babanin adi gegmez, Oidipus’un traged-
yanin sonunda niyetlendigi siirgiin hig gergeklegmemigtir ve Sfenks’ten
de s6z edilmez. Biraz da buralardan hareketle olsa gerek, Sfenks’in mite
sonradan eklendigine iligkin goriigler vardir. Omegin, Lowell Edmunds,
Sfenks’in bir bakima hizlandiric1 bir etmen olarak hikdyeye sonradan
eklendigini diigiiniir. Ciinkii, hakkindaki kehaneti duyan Oidipus'un,
gergek anne babasi sandii Merope ve Polybos'tan kehanetten kagar gibi
kagmasinin ardindan, hakikatte babasini ama Oidipus’un o anki bilgi
diizeyinde babasi yaginda bir adam 6ldiiriip neredeyse serseri bir gezgin
olarak girdigi Thebai’de Iokaste’nin yatagina ve kralliga terfi etmesi, ara-
daki Sfenks bilmecesini bilme meselesi olmadan, teknik olarak imkansiz
goriinmektedir. Kreon, Thebai’'nin bagina bela olan Sfenks “vebasi”"ndan
kenti kurtaracak kigiye kiz kardeginin yatagim ve yénetimi vaat etmigtir

1) Homeros, Odysseia, gev.: Azra Erhat & A. Kadir, Istanbul: Can Yayinlan, 1984,
s. 271-280. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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giinkii. Bu konuda ama, tam tersi goriigler de vardir, gok eski zamanlardan
beri Sfenks’in Boetia mitolojik sisteminin asal figiirlerinden biri oldugu,
hastalik ve vebay: temsil ettigi de kaydedilmigtir.! Ama bunun bir yandan
da bir 6nemi yoktur, bugiine biitiinliikli bir bigimde kalan tek versiyon
Sophokles'inki ise, bugiin bizim igin mit biraz odur da. Ustelik mitler s6z
konusu oldugunda orijinal versiyonu aramak, sonrasinda olugan sapmalar1
belirlemeye galigmak biraz da beyhude bir gabadir, zira:

Organizmalarda oldugu gibi mitlerde de degisim bir bakima varlik kogulu-
dur. Birbiitiin olarak Yunan mitolojisinin ¢arpici niteliklerinden biri, bir
bakima hayatta kalmasini da saglayan bu degisebilirligi yazinin giriginden
uzun bir siire sonra da muhafaza etmesidir. Oidipus'u ritiiel kokenine,
miti bilip seven milyonlarca insanin bilmedigi bir kokene atifla agiklamak
pek de tatmin edici degildir. Mitin farkh versiyonlarinin ya da geligim
asamalarimin hangisinin daha sahici oldugunu gésterecek ya da sahicilik
agisindan “gergek mitle” “yazinsal mitler”i kargilagtirmay1 saglayacak ise
yarar bir arag yoktur. (...) Gelenekte gelismeler vardir fakat kopuslardan
s6z edilemez; mitin kendisi olmaktan ¢ikt1g1 bir nokta yoktur.?

Demem o ki, orijinal mitte varsa da, yoksa da, Sfenks’in varlig1 hikdyenin
bu bigimde kurulmasinin, kurulabilmesinin énemli araglarindan biridir.
Ama, gu anda, akil yiiriitmenin ihtiyaglan agisindan asil 6nemli olan,
bu kadar gorsellikle yiikli bir sahnenin, Oidipus-Sfenks kargilagmasinin
sahne diginda birakilmasinin yarattgt yapisal ve semantik sonuglardir.
Sfenks’in sahne dig1 varligi, oyunda hem dili, hem de olay 6rgiisiinii keskin
bir bigimde belirleyecek, daha da dnemlisi, tiyatroda sahnedig1 denilen
tuhaf uzam-zaman-olugum’un asal 6zelliklerini belirleyecektir. Sfenks’e,
Sophokles’in metninde, ancak Oidipus’un bilgeligini kesinlemek igin,
“Ciinkii sen kimseye sormadan, bizden fazla bir sey bilmeden, bizi haraca
kesen o zalim canavarin elinden kurtardin” (Oidipus, s. 30) diye’ bir zafer
anist olarak, “Sunu unutmamak gerek;/ akliyla sevgisiyle,/ O kurtardi

1) VassilaNikolova, Freud and Forbidden Knowledge, yay. haz.: Peter L. Rudnytsky ve
Ellen Handler Spitz, “The Oedipus Myth: An Attempt at Interpretation of Its Symbolic
Systems” iginde, New York University Press, 1994, s. 97.

2) Robert Parker, 1987. Interpretations of Greek Mythology, “Myths of Early Athens”

iginde, yay. haz.: Jan Bremer, Routledge, s. 188-189.
3) Sophokles, Oidifsits;\céx PBddietian Tasivel, (KpsbidnMilloRgitim Basimevi, 1992).
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sehri, gergek,/ Karsisina dikilerek/ O kanath canavarin” (Oidipus, s. 57)
dizeleriyle ya da Oidipus ve Teiresias arasinda bir rekabet araci olarak,

O kanath canavar gehrin kapilanin tuttugu zaman neredeydin? Sordugu
muammalara verilecek, yurttaglarini kurtaracak cevaplar ne diye séyle-
medin? Onlan her 6niine gelen gézemezdi tabii; bu ig igin keramet lazimdi
[...] Ama ben, Oidipus, gelir gelmez, biraz diigiinerek, kuglara, tannlara
bagvurmadan, canavarin agzim kapadim (s. 51)

sozleriyle atifta bulunulur. Burada, hep hakkinda konugulan ancak
detayina girilmeyen Sfenks ve onun bilmecesini yanitlayarak Thebai'yi
kurtaran Oidipus’un kargilagmas, belli ki, kolektif hafizanin bir pargasidir.
Antik Yunan okurlan agisindan da, vazo resimleri sayesinde, zaten sahne
olabildigince gorseldir.

Peki, bu Sfenks kimdir/nedir ve kiiltiirdeki yerinden de beslenerek bu
tragedya versiyonundaki tedirgin edici sahnedigt varlig1 ne tiir anlamlan
capirmaktadir.

Antik Yunan kiiltiiriine Misir ya da Etiyopya kaynakh olarak gegtigi
varsayilan Sfenks, Yunan topraklarina ulagtiginda belirgin bir digil 6zellik
edinir. Bu digil 6zellik, salt Sfenks'in fiziksel 6zelliklerinden gikarilabilir
ama hikiyesinin cinsiyete bagh niteligi sadece bundan kaynaklanmaz.

Bir aslanin viicudirwedareahisileartatian weppilaankayymggu istiinde kadin
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gogsii ve kadin yiizii (bagi) ile tariflenmesinin yani sira, Antik Yunan'da
fahige anlami da kazanir ady; iistelik, geng erkekleri cinsel iligki tehdidiyle
huzursuz ettigine inanian kadin ya da digi canavar” olarak kabul edilmeye
baglar.! Bunun kiiltiir igindeki 6nemli kanitlarindan birini ézellikle geng
yagta olen erkeklerin mezar taglarina konan Sfenks heykelleri iizerinden
gostermek yerinde olacaktir.” Yine, Sfenks’in “bilmece gakiyan garkic1”
ya da “6liimciil yaralan lirsiz sarkilariyla iltihaplandiran bir fahige ya da
bakire olarak” tarif edildigi séyleniyor.? Sfenks’e atfedilen nitelikler ve
onun sembolik degeri iizerinde durulurken, kiiltiir iginde fallik ana haline
geldigi ve bunun Magna Mater’e déniigtiigii, gok isimli bir tanriga oldugu
gozlemleri de yapilmigtir; cennetin kraligesi, toprak (doga) ana oldugu,
hatta mitin kimi versiyonlaninda Laios’un kizi, dolayisiyla Oidipus’un
kardesi oldugu belirtilmigtir.} Bu mesele iizerine en aydinlatic1 galigmalar-
dan birine imza atmug olan Nikolova, Sfenks'in bedeninde bir araya gelen
biitiin hayvanlarin ve kadinin, topragin, havanin ve suyun ve giderek de
evrenin dziiniin alegorisi olarak goriildiigiinii bulgular.* Sfenks’e iligkin bu
nitelikleri gimdi burada siralamak énemli, ¢iinkii Timaeus'dan devralinan
khora ile Sfenks tarafindan iggal edilen sahnedigini birlikte okumak igin
bu nitelikleri hatirlamak gerekecek.

Sfenks, bulundugu yeri, bilme istegi ile uyarilmig bir bilinmezlikle
doldurur; bilmece de zaten bu demektir. Her bilmecede, “bil” ve “bilme”
emri birlikte galigir. Sfenks’in varhig ile biitiinlegen bilmece oyunun
merkezine yerlesir ve oyunu ¢oziilecek bagka bilmecelere —5nce Laios'u
kim 6ldiirdii? Sonra da Oidipus kim?- baglayarak aslinda o merkezi ama
merkezsiz sahnedigi pozisyonu ¢ogaltir. Ama, bir yandan da, ¢ok daha
genig bir anlam ve kiiltiir katalogunun da sayfalarina agilir. Oyun boyun-
ca, Nietzsche'yi tuhaf bir yerden dogrulayacak bir bigimde, Apollonik
kendini bilme ile Dionisyak kendini bilmeme, tek bir aginhigin iki kargit
ucu olarak siirekli gekigir ve ancak yan yana geldiklerinde ya da iist iiste
bindiklerinde okunakli olurlar.

1) Goux, Jean-Joseph, Oedipus, Philosopher, gev.: Catherine Porter, (Stanford Uni-
versity Press, 1993), s. 37.

* Bu noktaya dikkatimi geken Tansu Agik’a tegekkiir ederim.

2) Goux, a.ge, s. 17.

3) Vassila Nikolova (1994), Freud and Forbidden Knowledge, yay. haz.: Peter L.
Rudnytsky ve Ellen Handler Spitz, “The Oedipus Myth: An Attempt at Interpretation of
Its Symbolic Systems” iginde, New York University Press, (s. 96-109), s. 99.

4) A.gy., s. 100. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Gériinmez bir yok-merkez olarak Sfenks'in iggal ettigi sahnedig,
hem Oidipus’un kim’lik sorusunu, hem polisiye hikayeyi kendine geker.
Sfenks'in bir gériinmezlik ve bilinmezlik kaynag olarak (ve Yunancada
bilme ile gérmenin aynu fiil olugunu hatirlayarak), bilinebilir ile biline-
mezin, goriilebilir ile gériilemezin (goriinenle gériinmeyenin/gérmekle
gérmemenin) siirekli yer degistirdigi bir diyalektik yaratmasi kaginilmaz-
dir. Bu noktada, Adomo’nun Sfenks’e ait bu bilmece alanini sanatin asal
niteligi olarak tariflemesinin kaynaginda gibiyizdir. S6yle diyor:

Nihayetinde, sanat teorisini rahatsiz eden, biitiin sanat yapitlarinin
bilmece olmasidir; aslinda, bir biitiin olarak sanat bilmecedir. Bir bagka
deyisle, sanat bir geyi ifade ederken, ayni zamanda onu saklar da.!

Demek ki, iizerinde durulmasi gereken birbirine bagh ti¢ mesele var bura-
da; bilmece, bilmecenin kurulug gramerinden kaynaklanan gift anlamlilik
ya da ¢ogul anlamlilik ve bunun yorumbilgisine agtig1 kapi ve hem genel
olarak sanat yapitinin ontolojisine, hem tiyatro sanatina, hem de 6zelde
Oidipus hikayesine ickin varhk-yokluk diyalektigi.

1) Adomo, Theodor (1986), Aesthetic Theory, gev.: C. Lenhardt, Londra: Routledge,
s. 176. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Bilmeceden Yoruma

Antik Yunan kiiltiirii bilmeceye atfettigi hayatiyet ~ya da liimciilliik—
agisindan diger kiiltiirlerden farksizdir. Oidipus 6meginde oldugu gibi,
bilmeceyi bilmek de bilmemek de 6liime yol agabilir. Oidipus Sfenks’in
bilmecesini bildiginde Sfenks kendini kayalardan agag atacak, bilmece
bilinemediginde Sfenks Oidipus’u yutacaktir. (Ve, nihayet, Oidipus ha-
yatinin bilmecesini ¢6zdiigiinde lokaste kendini asacak, Oidipus gézlerini
kor edecektir.) Yunan diinyasindan bilinen bagka bir —6liimciil- bilmece
omepi Homeros'a aittir. Rivayete gére, Homeros, los Adasi’'na vardigin-
da balikgilara “bir gey tutabildiniz mi?” diye sorar. Kafa ¢ekmekte olan
balikgilardan “tuttugumuzu attik, tutamadigimizi yanimizda getirdik”
yanitin1 alinca gaginir, aslinda, bitlerden s6z eden balikgilarin ne demek
istediklerini anlamadig, bilmeceyi ¢6zemedigi igin utancindan 6liir.!
Sfenks'in bilmecesi kaynaklarda birbirine benzer versiyonlarla geger.
“Kimi zaman iki, kimi zaman iig, kimi zaman dért ayakiistiinde yiiriiyen

1) Cavarero, Adriana (2005), More Than One Voice: Toward a Philosophy of Vocal
Expression, gev.: Paul Kotman (Stanford UP), s. 77.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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ve dogal yasalara kargit olarak en gok ayag1 oldugu zaman en giigsiiz olan
yaratik hangisidir?”! Freddie Rokem de, Apollodoros’u kaynak gostererek
ve ayni bilmecenin Euripides'in Fenikeli Kadmlar'inda da oldugunu hatir-
latarak, “Sesi hep tek oldugu halde, hem dort ayakli, hem iki ayakli, hem
de iigayakl olan nedir?"diye kuruldugunu yazar bilmecenin.?

Homeros 6meginde ve Sfenks'in bilmecesinde tanrilarin en zalim
kurgulan “kaba dil oyunlanyla” agiga ¢ikiyor® gibi gériinse de, aslinda,
bilmecenin matematigi, birianlamaigaret eden, digeri de onu 6rten bir gift
katman fikri iizerine kurulmugtur ve bu gogul katman iizerinde kurulan
bilmece bir tiir semiyotik zincir haline gelir, anlam1 ertelemeye baglar.
Atristoteles, bilmecede bir bakima radikalize edilmig metaforu goriir.

Soylu ve siradanliktan uzak bir digavurum, ahgilmadik sézciiklere bagvu-
randir. “Aligilmadik” derken, yaban adj, egretilemeyi, uzatmay1 ya da yay-
gin kullanimdan uzaklagan her geyi kastediyorum. Ama (...) yazdigimiz ey
(...) yalnizca egretilemelerden kuruluysa bir bilmeceye (...) [déndiiir].*

Aristoteles'in metaforun kétiiye kullanimi gibi gérdiigi bilmece, ro-
mantikler igin aym anda gairane ve dihiyane 6lgiiler kurmusg, istelik
yorumbilimin (hermenétik) de kaynagi olarak goriilmiig, yorumlanmadan
anlagilamayacak S6z'iin prototipi olarak kabul edilmigtir. Burada, bir kez
daha, hakikatin dogada bir goriiniip bir kaybolmasinin yazidaki kargihig
gibi kavranan bilmece, iirettigi metinsel belirsizlikle romantik muhayyi-
lenin kurucu ilkelerinden biri haline gelmistir. Yorum alani1 dedigimizde
‘rliya’nin, riiya yorumunun da alanina girmig oluyoruz. Anlamin dstiinii
ortme bigimiyle riiya gibi igleyen metafor, bilmece ile de akraba gikar.
Hepsinde de nihai anlam, yorum alaninin kayganhgindan gegerek bize
ulagacakuir (ya da ulagamayacaktir); her birinde gergek anlam ile 6rtme-
cesi ya da sapmasi —Derrida metaforun “kavranabilir bir anlama ulagmak
igin (iiretilmig) duyumsanabilir bir sapma”™ oldugunu séyler— birlikte,

1) Erhat, Azra (1996), Mitoloji Sézliii, Istanbul: Remzi Kitabevi, s. 220.

2) Freddie Rokem (1996), “One Voice and Many Legs: Oedipus and The Riddle
of the Sphinx” Untying the Knot: on Riddles and Other Enigmatic Modes, yay. haz.: Calit
Hasan-Rokem ve David Shulman, s. 255-270.

3) Cavarero, a.ge.,s. 77

4) Aristoteles, Poetika, gev.: Samih Rifat, Istanbul: K Kitapligi, 2003, s. 62.

5) Jacques, Derridhc(2008) PRID#ii¢evA Diderrh Bar/ snigbubrabalc: Yayinevi, s. 85.
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birbirine yapigik olarak bulunacaktir. Yani, bilmecede, metaforda ve rii-
yada, mesele, birlikte galigan ve ancak bir arada diigiiniildiigiinde anlam1
tiretecek en az iki farkli katmanin varhgidir. Ricceur’e bakilacak olursa,
“mitler halklarin uyanikken gérdiigii diigler"dir ve bu nedenle mitleri
kullanan tragedyalan ya da dram metinlerini “yormak” mubahtir.

Oedipus metninin sahnediginda duran Sfenks’e ait bilmece Oidipus
oyununun hem gizli alt metni, hem de dilsel belirleyicisidir. Bilmeceye
Ozgii belirsiz anlam ya da gift degerli s6z Antik Yunan tragedya yazarlan
i¢in hem bir ifade araci, hem de bir diigiinme bigimidir. Tragedya yazan
cift anlamh s6zlere bagvurarak iiretilmig metinlerle diinyay1 kendi iginde
béliinmiig bir yer olarak kavrayan trajik gériigii de yansitmig olur. Vernant,
aym sdzciigiin farkh oyun kigilerinin agzinda bambagka anlamlara geldigi-
ni; politik, dinsel ya da giindelik dillerdeki farkli semantik degerlerin de
bodylece kargi kargtya getirilerek carpigtinildigim belirtir. Ornegin, nomos
sozciigii Antigone igin dinsel yasa, Kreon igin yénetici buyrugudur. Yani,
giftdegerlilik, egseslilige kargin, uzlagmaz degerler arasindaki gerilimin ter-
ciimesi oldugu kadar, kargit konumlaniglardaki oyun kigilerinin arasinda
gidip gelen s6zlerin iletigim ya da anlagma saglamak yerine, protagonist ile
antagonistin hem yahtilmighgina, hem pozisyonundaki esnemez katihgina
isaret eder.! Burada, kuvvetli bir perspektif pozisyonundan da s6z etmek
miimkiin. Her bir oyun kigisi, soze kendi anlam diinyas: iginde bir kargilik
atarken, diger anlamlan yok sayar, demek ki, tekil bakig agis1 genig anlam
kataloguna iligkin bir kérliik de dretir.

Oedipus oyunundaki g¢ift degerlilik asil enerjisini Oedipus’un
hikayesinden alir. Ait oldugu hikiyenin iizerinde saptanabilecek her bir
tekil noktada, Oedipus’un kendisi sandig kisi ile oldugu kigi birlikte ve
yan yanadir.? Bu gift-kimlilik hali onun pharmakos olugundan, yani, hem
zehir hem panzehir olugundan da beslenir. Oedipus hem vebaya neden
olan zehri getirmigtir Thebai'ye ve hem de kenti arindiracak olan odur;
panzehir onun varligina ickindir. Yani, bir tyrannos olarak girdigi kentten
bir pharmakos olarak gikacak, katharsis de Antik Yunan tragedya sahne-
sinde oynanacak oyunun izleyici tizerinde birakacagi etki degil de bizzat
oyunun konusu olacaktir. Kimliginin ¢ogullugu ayni zamanda s6ziiniin
her bir kimligi i¢in her defasinda farkh anlamlar tagimasi anlamina ge-

1) Jean-Pierre Vernant, “Ambiguity and Reversal on the Enigmatic Structure of
Oedipus Rex", New Literary History, c. 9, no. 3, Bahar 1978, 475-501 s. 475.
2) Agy.,s. 471, Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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lecektir. Oedipus'un iki katman igin birden gegerli olan sozii Sfenks'in
bilmecesine egitlenir, orada durmaz, kehanetinyanligbilgi vermeyen ama
yaniltan gramerini de yanina alir ve “bu dil gésterileni saydam bir bigimde
isaret edecegi yerde, gosteren etrafinda kalinlagarak Oedipus’un kendine
yabancilagmasinin da kogulunu” olugturur.!

Bu nedenle olacak, oyunda anlam hep ertelenir, gimdi siirekli iptal
edilir. Bu siirekli iptal oyunun kronolojisindeki gerilimde de agiga gikar.
Opyun son derece hayati bir 6nce-sonra mantig1 iizerine kurulmug olsa
da, bir bakima bu ilkenin siirekli olarak altin1 oyar. Oidipus’un seriiveni
agisindan hayatindaki dénemeglerin siralamasi 6liimciil bir nem tagisa
da, Sophokles’in tragedyasinda olaydizilegtirmenin mantg hikayede
ilerlemenin geri gitmek demek oldugunu gésterir bize. Sahnenin ilerleyen
giinii/saati ile anlatinin gerileyen zamani, ama bunu yaparken de sistema-
tik bir kronoloji izlemeyen mantig, giderek biitiin éncelik-sonralik fikrini
de tehdit etmeye baglar. Bu anlatim bigimi, kugkusuz, yine de gizgiseldir ve
zaman iginde geligecek dramatik yazin konvansiyonunun da gekirdegini
olugturacakuir. Ancak, 1.O. beginci yiizyilda cizgisel 5nce-sonra mantiginin
altini oyan, ilerlemenin ayni zamanda gerilemek gibi gériinmesini saglayan
anlati mantiginin bir bakima “mitsel hatirlayig” oldugu da kabul edilebilir.
Mitsel hatirlayg, mitsel dongiisel zaman deneyimini “hatirlamak” oldugu
kadar, miti tragedyaya doniistiiriirken mitin zamanu ile gizgisel anlatinin
zamaninun birbirine karigmasi1 anlaminda da bir hatirlama edimidir. Bu
meseleyle ilgili olarak Agamben nefis bir boliim alintiliyor Aristoteles’ten:

“Yoksa evrenin bir baglangici, bir ortasi ve bir sonu oldugu ve yaglanan
seyin, sonuna yaklaginca tam da bu nedenle baglangicina geri déndiigii
dopruysa, ve 6te yandan baglangica daha yakin geylerin 6nce geldigi de
dogruysa, o zaman kim bizlerin, baglangica, Truva Savagi zamaninda
daha yakin olmamuz1 engelleyebilir? (...) Eger olaylann birbirini izlemesi
bir déngii olugturuyorsa, déngiiniin tam olarak ne baglangici, ne de sonu
bulunmadigina gére, biz baglangica daha yakin olmakla onlardan énce
geliyor olmaliyiz, tipk: onlarin da bizden énce oldugunun séylenemeye-
cepi gibi."™

1) Charles Segal (1998), Sophocles’ Tragic World: Divinity, Nature, Society, Harvard
UP, s. 153.

2) Giorgio Agamben (2010), Gocukluk ve Tarih, gev.: Betiil Parlak, istanbul: Kanat
Kitap, s. 107. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Zamanin mitsel/déngiisel kavramigi ve temsili ile gizgisel temsili arasinda
belirgin bir fark oldugu agiktir, ancak oyun yazarhginin ve olaydizilegtir-
menin bu erken ve ilksel ¢apinda mitik anlatiya 6zgii kimi niteliklerin
sonraki kavrayiga ve temsile sizmasi da kaginilmaz gériiniiyor.
Sophokles'in oyununda, Sfenks'in sahnede gériinmeyen ama bilmece-
den ve bilgelikten, bilmekten ve bilmemekten, gormekten ve gsrmemek-
ten, demek ki, ayn1 zamanda aydinliktan ve karanhktan ve tabii ki gorii
ile korliikten yapilmig varhigy, biinyesinde, Oidipus’un asal sorununun iki
onemli tarafin1 birden tagir; hem Oidipus, hem lokaste Sfenks’e ickindir.
Diyelim, Oidipus’un kendine iligkin bilgisindeki hig kapanmamug 6liimciil
boglukta oturur Sfenks. Ya da Sfenks'in kendiniattig1 ugurum, Oidipus’un
kendisi sandip1 kigiile aslinda oldugu kigi arasindaki ugurumdur da. Ya da,
digil bir unsur olarak Sfenks'in —oyunun hakkinda konugulmayan alaninda—
bilmecesinin ¢éziildiigii yerde kendini kayalardan agag: atmast, lokaste’nin
Oidipus’un hayatlarinin bilmecesini ¢6zmesi iizerine kendini asmas ile
aym kokten gelir. Oyunun finalinde, haberci, lokaste’nin asih cesedini
ve Oidipus’un kendini kor etmesini dylesine gergekgi ayrintilarla anlatir
ki, hakkinda higbir sey duymadigimiz Sfenks'in kendini yok ediginin
zihinsel-imgesel bir modeline déniigiir. Sfenks’in bilmecesini bilerek onu
“alt eden”, bir bakima da bilgeligi onun elinden alan,” yagadig1 deneyimin
icinden mitik kahramanlara 6zgii bir deneyimle, bilgelikle gikan Oidipus,
ait oldugu hikiyenin iginde, her anlamda Sfenks’ten aldig1 giigle varolur.
Sfenks gibi o da hem yabancidir, hem gogul kimliklidir. O da Sfenks'in
musallat oldugu gibi musallat olmugtur Thebai'ye. Ya da, Nietzsche'nin
dedigi gibi, bu kadar bilgelik zaten ancak ensestin iiriiniinde ortaya ¢i-
kabilir, demek ki, bilgisi, dogadigi ve canavarcadir. Oyleyse, bir bakima,
Oidipus, lokaste ile birlikte sahnede Sfenks'in yok-varhgim temsil eder
ve tersi de dogrudur, akil yiiriitme buradan tutulup gogaltilabilir; diye-
lim, Sfenks’in bilmecesini bilmek, lokaste ile yatmanin ve ondan gocuk
yapmanin sembolik habercisidir. Yine, Oidipus ya da Sfenks birbirine
kargit ve yan yana gelmez gériinen unsurlan kimliklerinde bagdagtirdik-

* Burada ilgi gekici bir tuhaflik var aslinda; eger Sfenks'in bilmecesini bilmeyen
herkes &ldiiyse, teknik olarak bilmecenin ne oldugunu kimse bilmiyor olmali. Dolaysiyla,
Oidipus'a Sfenks'in sordugu bilmece ile ondan éncekilere sorulan bilmecenin aynioldu-
gunu varsaymak igin bir neden de yok. Oyleyse, sunu bile iddia edebiliriz: Sfenks belki
de goksel komplonun bir aracisidir, Oidipus’u yazgisina yaklagtirmak igin bilebilecegi bir
bilmece sormugtur. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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lar1 hep hem/hem birlikteligi olarak tanimlandiklar igin de birbirilerine
kaynaklik ederler. Bu girift baglantilanin bize gésterdigi ucu mitik ilkede
yakalamak gerek.

Déngiisel yaprya bagh bir bagka 6zellik de farkli karakterleri biitiiniiyle
6zdeg kilma egilimidir. Mitolojik metinlerin déngiisel diinyas: belli to-
polojik diizenlemeler igeren gok katmanli bir mekanizma yaratir. Yani,
giin, yil, insanin ya da tannnin yagam-6liim déngiisii gibi déngiiler aym
bigimi tagirlar. [...] Yani, bir ve aym geydirler (ya da bir ve aym1 geyin d6-
niigiimleridirler). Dongiisel mitolojik mekanizmanin farkh diizeylerindeki
karakterler ve nesneler ayni geye verilen farkh 6zel isimlerdir sadece.!

Déngiisel anlatidan gizgisel anlatiya gegmek, ¢emberi bir ucundan tutup
agmak demektir. Bu agihm sirasinda da bu “gok ama tek” diigiincesi iptal
olur, o gogulluk farkh karakterlere béliiniir ve gok karakterli, gizgisel
hikéyelerin temeli atilmig olur. Béyle baktigimizda, aslinda, Oidipus'ta
karakterlerin birbirinden yapilmig olmasini mitik bir hatirlama jesti olarak
kavramamiz miimkiin hale gelir. Simdi, bu oyunda hatirlanan déngiisel
yapi1 aslinda unutulmustur.

Hig kugkusuz, hatirlama fiili, unutma fiilini kendiliginden ¢agirir.
Oidipus oyunu, kurulumundaki bu tohumdan filizlenerek bir unutma
ya da unuttugunu unutma oyunudur. Oyunun daha baglarinda, heniiz
ortada sadece veba salginindan ancak “memleketin kendi bagrinda
besledigi bir girkefi, vakit gegirmeden” topraklarindan temizleyerek
kurtulabilecekleri bilgisi varken, Teiresias sahneye gelir ve Oidipus’a
acikga “aradigin katil sensin” der. (s. 49) Ustelik, Oidipus'la ilgili ger-
gekleri 6nceden bilmektedir, fakat unutmugtur. “Bu hakikati biliyordum,
fakat aklimdan gikmig; gikmasaydi gelmezdim buraya.” (s. 45) Oyunun
bundan sonrasini izlemeye devam etmek igin bir bakima Teiresias'in
yasadiini yagatir okur/izleyicisine oyun. Hakikati biliriz ama hakikat
aklimizdan gikar, Oidipus’un katil oldugunu unuttugumuzu unuturuz
ve, sanki bagka ihtimaller varmig gibi, kehanetin yanilmast miimkiin-
miig gibi, sanki mit tam da béyle kurulmamg gibi, olacak olan1 merakla
beklemeye baglariz. Bir yandan da su: Antik Yunan'da epistemolojinin

1) Jurij M. Lotman (1979), “The Origin of Plot in the Light of Typology”, gev.: Julian
Graffy, Poetics Today, c. 1, no. 1/2, Ozel Say:: Literature, Interpretation, Communication
(Giiz 1979), s. 161- 18Xret$62PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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kurucu unsurlanndan biri de Platon’un anamnesis fikridir. Anamnesis,
6grenmeyi ancak hatirlamanin bir fonksiyonu olarak kurar. Kigi gu anda
ancak bir zamanlar bilip de unuttugunu égrenebilir/bilebilir. Oidipus’un
bilmecenin yanitin1 bilmesinin ardinda, bir zamanlar kendi hayatindan
bildigi ama sonra unuttugu (fakat izlerini bileklerinde tagidig1) ac1 bilgi
yattyordur belki de. Oyun sona yaklagirken, Oidipus'un dért ayakh oldugu
déneminin, bebekliginin bilgisi agiga gikinig, oyunun bagladigi noktada
yetigkin bir tyrannos olarak sarayinin kapisinda, halkinin kargisina dikil-
mig ve finalde dayandig1 bastonuyla bilmecenin yanitini tamamlamugtur.
Demek ki, Sfenks'le kargilagma aninda gelecek hatirlanmakta, gegmis
hazirlanmaktadir. Bilmece yanitlanmigtir ama yanit heniiz bilinmemistir,
bilgi gegmisten gelecek ve ancak gelecekte bilinecektir.

Unutma dedik, hatirlama dedik; demek hafizadan séz ediyoruz. Hafiza
sozciligii ile mahfaza sézciigii ayni kokten gikip gelir; hafiza ayni zamanda
muhafaza eden bir saklama kutusudur. Tiyatronun hafizas: ise, denebilir
ki, sahnede olmug ve olacak her geyin iginden gegtigi sahnediginin ta
kendisidir. Bu “gimdi olmayan” biitiin zamanlarin ayngmasiz bir bigimde ig
ice gegmesi, bir bakima mitsel zamanin sahnedigindaki izidir de. Oncede
yaganmig ne varsa, sdylenmis ne kadar s6z, geride birakilmig her gey orada-
dir, ama gelecek de oradadir, heniiz bigimlenmemig ve 6niimiize gelmemig
her gey. Biiyiik harfle yazilmasi gereken Tiyatro sanat1 ve tarihsel yiikii
agisindan sahnedugt, diyelim ki, gésterilmemis onca 6liimii bagrinda tutar,
onlardan yeni (6liimler) dogumlar kurar. Temsil edilecek diinyanin bilgisi
sahnedigindan gegerek sahneye gelir, sahneden giktiginda ise bagka bir
seye doniigmek iizere oraya geri déner. Sahnenin hem mahfazasi, hem ha-
fizasidir yani Sahnedigi. Sahnedigi, sahneyi zamani gelene kadar saklayan
rahimdir. Yer olmayan biryerdir, bir bakima yok-yer'dir. Iginden gectikten
sonra oluga gelen, demek ki, bigimini bulan sayisiz temsilin kaynagidir
ama bigimi yoktur. Icinde sekillendigi varsayilabilecek ve sahnede bize
goriilebilir olan her gey, kendi izlerini orada birakamadan, ama oradan
gecmis her seyin belli belirsiz izini tagiyarak, bir bakima da sahnediginin
temsili, hafizanin, mahfazanin temsili olarak gelirler géz 6niine.

Eger goriiniirlik igin yazilmig her sey sahnedeyse, sessel olan her gey,
tiyatroda duyarak kavradigimiz her sey, “digar1”dan gelen sesler, gigliklar,
mimetik gergevenin diginda kalan her ey yani sahnediginin izidir. Géziin
yaziya, kulagin sese yonelmesi,' sahnedigin1 ayni zamanda sessel bir uzam

1) Age, Cavarekls;retss2 PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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haline getirir. Nietzsche’den bu yana ve 6zel olarak da Fransiz feminist
kurami iginde miizikten alinan hazzin matemel karakterine dikkat gekil-
mistir.! Omegin, Kristeva ve Cixous, sessel olanin preoidipal asgamadaki
izini siirerler. (Psikanaliz dil baglantilh bu ¢aligmalar mesele agisindan
6nem tagisa da, buradaki gergeveden tagacag diigiincesiyle preoidipal
déneme ait oldugunun séylenmis olmasini belirtmekle yetiniyorum.”)

Bir kez buradan tarif edildiginde en azindan el altindaki bir kéken,
bir baglangi¢ olarak kabul edilebilecek Sfenks ile baglangigta bir yerde
yapigik duran sahnedigi, tiyatronun Khora'si olarak da okunaklidir. Simdi,
baglantilar: bir ucundan tutup tespit etmek gerekiyor.

Khora, Platon’un Timaeus metninden alinma bir kavramdir. Platon’un
metni diinyanin kurulumu iizerinde durur —bir baglangig, koken metni-
dir yani— ve kurulumun iig elementini sayar. ilki goksel bir modeldir;
model gayrimaddi ebedi formlar, idealardir. Bundan sonra, bu idealarin.
kopyast olan maddi diinya gelir. Ugiincii element ise agiklamasi en zor
olan Khora'dir. Bir bakima, diinyanin gekillenmesinde kullanilan bigim-
lenmemig malzemedir Khora. Yani, modelin temsilini miimkiin kilan ama
kendisi temsil edilemez olan aralik. Bu ‘aralik’in zor ve muglak oldugunu
soyler Platon. Bir bakima, her tiirlii oluga ve degisime bakicilik edecek
“mahfaza”dir.”*? Mahfaza, igine girenleri alir ama kalic1 izlerini banndir-
maz, her giren oraya gegici bir bigimde izini birakarak maddi diinyada
kopyalanmasinin/temsil edilmesinin 6nkogulunu olugturur. Platon bu iiglii
modelde anneyi khora, babayi ebedi form ve gocugu da ikisinin kopyast
olarak metaforlagtirir®. Khora, “bigimsiz ve goriinmezdir ve zihinselleg-
tirmeye direnir”.* Ayni terimi ikinci kez metaforlagtirdiginda, Platon,
Khora'nin ebedi ve pargalanmaz bir yer oldugunu séyleyecek, ‘olug’a
gelecek her geye orada bir yer agildigini séyleyecektir. Duyu organlariyla

1) Ag.e., Cavarero, s. 131.

* Freud versiyonunu degil de hikayeyi okuyarak yaklagngunizda meseleye, Sfenks'le
kargilagma sahnesi preoidipal’dir, heniiz kompleksin semptomlan tiimiiyle bag gosterme-
migtir, ama kismen belirmigtir, giinkii Oidipus babasin1 8ldiirmiigtiir. Oidipus annesinin
kocast ve gocuklarinin babasi olmamugtir.

** Khora sozciigi Ingilizce'ye geleneksel bir bigimde “receptacle” olarak gevrilmistir.
Mahfaza, receptacle’in anlamlarindan biridir.

2) Plato, 2008, Timaeus and Critas, gev.: Robin Waterfield, Oxford University Press,
(50 d).

3)A.ge.,s. 68.

4) A.ge.,s. 69.
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algilanamayacak ancak gergekdus1 bir akil yiiriitmeyle kavranabilecek bir
yer oldugunu, o nedenle de inanmanin gii¢ oldugunu da hatirlatacaktir.
Khora'nin bigimsiz olma kogulu Timaews'de g6yle agiklanur;

Egermahfaza (khora), igine giren geylere benzeseydi, seylerin biitiiniiyle
bagka nitelikler kazanarak gikmasinu saglayamayacag igin, ige girmenin
de bir anlam1 olmazds, kendi bigimi olsayd iistelik, igine girdiklerinde
kendi bigimini de onlara verecekti. Bu nedenle, her seyi muhafaza eden
mahfaza, biitiiniiyle niteliksiz olmalidir.!

Timaeus'un bundan sonra verecegi 6rmek daha da agiklayicidir. Balmumu
gibi yumugak maddelere sert cisimlerin bastirilarak izi gikarildiginda,
sonradan, yumugak madde sogudugunda istiindeki izi kaybedecek ve
yeniden kendi ilk haline dénecektir.? Demek ki, goriiniir ve algilanabilir
her seyi muhafaza eden, onlarin annesi gibi olan —demek ki maternel—- ve
tek bagina hig bir maddeden yapilmamig olandir Khora.? Platon’un baba,
ogul, anne metaforu iginden okundugunda, baba, oraya izini birakarak
‘ogul’u yaratacakutir. *

Cavarero kitabinda Kristeva'nin Khora okumasini aktanr. Khora “hem
siirekli hareketin, hem ritmin yeridir, bu siirekli hareket ayrigma fikrini,
ben ile oteki, simdi ile sonra ayrimin1 ortadan kaldirir. Dile kayitsiz,
bilmecemsi ve disil (...) miizikal bir ritmik uzamdir”.?

Oyleyse, baglantiya yakindan bakarak bu fikrin ucunu simdilik ka-
patalim.

Sfenks, yaratilmug ilk belirgin sahnedigi yaratiktir ve varhig biitiin bir
sahnedigim1 kaplar. Fakat, bu kaplama o denli kiyisizdir ki, Sfenks salt
bir gey olmaktan gikar, hem bir yere, hem “olug halinde”lige déniigmeye
baglar. Sfenks'in digil bir karakteri oldugu, “bilmece gakiyan garkict”
oldugu da bilinmektedir. Oidipus metninde Sfenks ve bizzat bilmece
olan ve sahnede bir yokluk olarak kurulan varhgi, oyunun goriilebilir
katmanindaki gift anlaml dil diizeyinde de, Sfenks'ten dogma ya da
onun suretleri gibi gériinen ve her an ona doniigebilecek oyun kigileri

1) Age.,s. 70.
2)Age,50e.

3) Age, 51 a

4) A.g.e., Cavarero, s. 135.
5) Age.
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ile viicuda gelir, temsil olunur. Sahnedeki s6ziin kaynagi odur, ama sozii
yoktur. Sahnediginda olmaktan gok sahnedisi olugu, onu sézsiiz, s6z iginde
tanimsiz ama ‘sessel’ kilmigtir.

Derrida, Khora hakkinda, “Onlerinde kendini sildigi kisilerden sz
aldip, fakat onlar konusturdugu igin bu kigilerin de sézii ondan aldigi,
yerine bagka bir sey konamayan ve bir yere yerlestirilemeyen yer,” diye
yazdiginda, sanki tam olarak sahnedigindan sz etmektedir.

1) Derrida, a.g.e., s. 54.



6
Cercevenin Igi/Digi

Benzetmeci Bat1 tiyatrosu hem fiziksel, hem de yéntemsel olarak bir
gergeveleme sanatidir. Tiyatro yazini ve uygulamasi, kendi tarihi iginde,
bu gergeveyi kimi durumlarda sorgulamadan, uzlagarak kabullenmig ve
varligini/sunumunu bu gergeveye gore 6rgiitlemis, belli doniim noktala-
rinda ise bu gergeveyi sorunsallagtirmigtir. Cergeve, sunum ve temsille
ilgili oldugu kadar alimlama ile de ilgilidir; cergeve oyun alanini belirler,
anlatilan 6ykiiniin ve 6ykiiye bagh oyunsal (dramatik) eylemin sinirint
gizer, gosterme ile anlatma, mimesis ile diegesis arasindaki gegigli iligkiyi
kurar ve nihayet izlenme kurallann belirleyerek konvansiyonlan olugtu-
rur. [zleyici igin gergevenin iginde gordiigii igerisidir; “oyuncularin girip
ciktigr yerler, sahne ile digansi arasindaki sinira ve ayni anda tiyatroda
kapinin gergek ve simgesel 6nemine igaret eder”.!

Cergevenin diginda kalany, tiyatroda gésterilenin bir anlamda ta-
mamlayicisi ya da uzantist olarak kabul ederek igsellegtiren tutum Antik

1) Patrice Pavis, Dicdonary of the Theatre: Terms, Concepts, and Analysis, gev.: Christine
Shantz (Toronto: University of Toronto Press, 1998), s. 155.
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Yunan tiyatrosundan gergekgilige, hatta uyumsuz tiyatronun kimi 6r-
neklerine dek takip edilebilecek bir tarihsel yayginhik gésterir. Sahnede
nasil yorumladiklanndan bagimsiz olarak, salt ait olduklan metinlerinden
okundugunda Oidipus'un gézlerini kor ettigi, Bakkhalar'in Pentheus'u
pargaladii, Macbeth’in Duncan"1 6ldiirdiigii, Hedwig'in yaban &rdegi
yerine kendini vurdugu, vigne agaglarinin kesilip durdugu, Ionesco’nun
gergedanlarinin kogugturdugu yerdir sahnedig.

Antik Yunan'in 1.O. V. yiizyildan bugiine kalan oyunlarinin “kanh
olaylarin sahnede gosterilmemesine” iligkin kural haline gelmig uygu-
lamasi, 6zellikle de bu dénemde, sahnedigini “kanh” ve siddetli bir yer
haline getirmigtir. Elizabeth tiyatrosu kullandig1 “dig mekanlarla” genig bir
temsil uzami kurarken, Fransiz neo-klasisizminin icadi olan ve Racine’le
doruguna ulagan, bir odada gegen tragedya gelenegi uygulamada agirhk
kazanmuigtir. 1789’dan sonra degigen kosullarla birlikte, XIX. yiizyil bo-
yunca burjuvazinin siyaset ve sanat alanindaki egemenligi ile birlikte,
sahnenin i¢ mekanlar kurmaya baglamasi ve 6zellikle de bu i¢ mekénlarin
burjuva evlerinin oturma odalari olarak tasarlanmasi, sinirlan son derece
belirgin bir igerisi-digarisi aynmin1 da beraberinde getirmigtir. Gergekgi
tiyatronun ig-dig aynminin somut érneklerinden birine odaklanmadan
6nce, Shakespeare’in Macbeth’inden bir 5rnekle bir sahnedigi uygulamasi
o6megi sunmakta yarar var. Oyunun hemen baginda, “savag alan1 yakinin-
da bir ordugih”ta, Malcolm, subaydan savag alaninda neler olup bittigini
anlatmasini ister. Subayin savag alanindan verdigi haber, oyun mekanin,
savag meydanini da igerecek bigimde genigletecektir.

Durum dengede gibiydi./ Giicii tiikenmig iki yiiziicii misali,/ ordular bir-
birine dayanmug,/ kimildayamamuglardi kargilikli./ Tam o sira, isyancilann
bagi, hainler haini,/ Gaddar Macdonald'a, bauidaki adalardan,/ Atly, yaya,
frlandal asker takviyesi geldi./ Talih denen siirtiik onun yiiziine giiliiyor
gibiydi./ Ama sonugta bu ige yaramadi./ Kahraman Macbeth - ki bu sifata
fazlastyla layik,/ Talihi hige sayarak, fazla iglemekten dumanu tiiten, kanl
kilicin1 savura savura/ [...)/ yolunu agip sefilin kargisina dikildi./ Agzin
agip tek bir s6z etmeden,/ Adamin gébeginden daldirdign gibi kilicini,/
Cenesinin altindan gikardy; Sonra da kellesini direge gegirip/ Bizim sur-
lann iistiine dikti./ [...] En biiyiik silahi yigitlik olan askerlerimiz,/ Hakh
davalari ugruna saldirinca,/ Bu bagibozuklar, topuklarini kaldirip/ Cil
yavrusu gibi dagilmaya baglamigt1 ki/ Norveg Krali bir taktik uygulayip,/
[lave silahlar ve takviye birliklerle/ Yeniden saldiriya gecti/ [...] Iki kere
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iki kat giigle saldirdilar diigmana./ Sanki yaralardan oluk oluk akan kanda
yiizmek/ Ya da yeni bir Golgotha yaratmak ister gibiydiler.!

Ya da, cadilarin kehanetlerinde imkansiz gibi vurgulanmig ihtimaller
bir bir gergeklegtiginde, bu kez Bimam ormanina déniigmiig sahnedigini
sahnede s6zle canlandiran Haberci’nin s6zleri animsanabilir.

Tepenin iistiinde nébet tutarken,/ Bir ara Birnam’a dogru baklyordurﬁ,/
Birden sanki orman hareket etti./ [...] Siz de gorebilirsiniz uzakta degil,
ti¢ mil kadar étede./ Yani yiiriiyen bir agaglk.?

Bu 6meklerde, genellikle Antik Yunan'da ve Ispanyol Altun Cag tiyat-
rosunda goriilen yaygin bir uygulama olarak, asal oyun kigileri diginda
kalan ve genellikle oyundaki biricik ve gegici iglevi “digaridan haber
vermek” olan “haberciler”in agzindan aktarilip sahneye taginan digarisi,
sahnede temsil edileni biiyiitmekte, genigletmekte ve topografik olarak
da yayginlagtirmaktadir.

Gergekgilik geleneginin sahnedigi kullanimi hem gelenegi takip eder,
hem de ona katkida bulunur. XIX. yiizyil gergekgiliginin 6nemli temsilci-
lerinden Ibsen’in tiyatrosunda, sahne-sahnedigi ya da eylem-oykii arasin-
daki oran veya denge —oyunlarinin Sophokles'inkilerle kargilagtinlmasi
iin gegerli bir zemin olugturacak bigimde—, analitik yonteme bagvurmug
olmasi nedeniyle, sahnedigi lehine bozulmugtur. Yani, Ibsen sahnesinin
sundugu/gosterdigi “simdi ve burada”, sahnediginin igerdigi “o zaman ve
orada”ya oranla son derece zayifar. Peter Szondi de Ibsen oyunlannin
bu niteligini “dramin krizi"nin igaretlerinden biri olarak algilayacak ve
Ibsen’in oyunlannin, genel kaninin aksine, Kral Oidipus’tan ne kadar
farkh oldugunu gosterecektir. Szondi'ye gore, “Burada [Ozelde Brandt
metninde ve genelde Ibsen'in oyun metinlerinde] gegmis, Sophokles’in
Oidipus’unda oldugu gibi, §imdinin bir fonksiyonu degildir. [...] Ibsen
dramaturgisinin ¢oziimsiiz bigim sorunudur bu”; kargilagtirma yersizdir,

zira Oidipus'ta:

1) William Shakespeare, Macbeth, cev.: Biilent Bozkurt, (Istanbul: Remzi Kitabevi,
2003), s. 20-22.
2) Age. s.135.
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[Habercilerin anlattiklanndan &grenilen] hakikat yine de gegmise ait
degildir. AgiBa gikanlan gegmis degil, simdidir. Oidipus halihazirda ba-
basinin katili, annesinin kocasi, gocuklannin agabeyidir.[...] Dolayistyla,
Kral Oidipus oyunun aksiyonu, oyunun gimdisi tarafindan igerilmektedir.!

Dram sanatinin dolaysiz bir ‘simdi'yi temsil etme zorunluluguyla kargithik
olugturacak bigimde, Ibsen’in dykiileri, simdisinde pek az dramatik aksi-
yonun bulundugu, tek mekanh yapisini kendine eklemledigi genigletilmig
sahnedug1 ile gogullagtirir ve biiyiitiir. Oyunun gimdisinden daha 6nemli “o
zamanda” olmug olanlar giderek asil belirleyici olur ve sahne de sahnedi-
stninikincil bir uzantisina déniigiir. Ibsen’in Hedda Gabler oyunu yalnizca
Tesman'larin evinin bir odasinda gegmesine kargin, oyunda izleyicinin
gormedigi ama oyun kigileri tarafindan iggal edilmeleriyle oyunun gériilen
mekanina dahil olan Yargig Brack'in bekar evi, Tesman'in teyzesi Julie’nin
hasta kizkardesine baktig1 evi, kirmizi sagh garkic1 Diana’nin randevuevi,
Thea'nin kocasi Elvsted ve Lovborg ile birlikte yagadig1 tepedeki yalitil-
muig ev ile oyunun kapsadig1 ve iginde kuruldugu mekanlar gogullagir;
¢ogalan mekanlar, oyunun igerdigi ‘simdi’'nin diginda bir zamani gésteren
saatleri kurar. Sahneye digaridan gelenler, bu mekanlardan Tesman’lann
salonuna, igeriye gelmektedirler. igeri geldiklerinde, ya izleyicinin onlar
gormedikleri siire boyunca iginde bulunduklari bu mekéanlara atifta
bulunur ya da bu “digariy1” sozle anlatarak giiglii resimlerle somutlayip
izleyicinin imgeleminde bu mekanlari canlandinirlar. Giderek biiyiiyen,
yayilan sahnedigi, sinurlarinin belirsizligi ile sinirlar belirgin sahneye
dogru akarak, sahnenin somut mekanini ve zamanim belirsizlegtirir ya
da somutlugunu ve fizikselligini tehdit etmeye baglar. Boyle bakildiginda,
bir sorunsal olarak kabul edilmediginde bile, sahnedig1, kendiliginden bir
sorunsaladéniigme ihtimalini tagiyan, géstermenin ve gdérmenin belirledigi
bir sanat olan tiyatroyu da tehdit eden bir potansiyele dénigiir.

Buraya kadar somut uygulamalarla ele alinan sahnedigina daha teorik
bir noktadan bakmanin zamam geldi dyleyse.

Bilinenleri tekrarlayarak baglamali. Tiyatroda Gig¢ ayn alan vardir:
Sahne, seyir yeri ve sahne arkasi. Ugii de gercek mekanlardir, ancak
sahne kurmaca bir mekanin gostergesine déniisme kapasitesiyle diger

1) Peter Szondi, Theory of the Modem Drama, gev. ve yay. haz.: Michael Hays [Min-
neapolis: University of Minnesota Press, 1987], s. 16.
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iki mekandan farkhlagir. Sahne arkasi, oyuncunun sahneye girmeyi bek-
ledigi, kostiimiinii giyip makyajim1 yaptig, roliine hazirlandigi, oyunda
rolii olmadi siireler boyunca iginde bekledigi, izleyicinin gormedigi ve
sahnenin arkasinda bir yerde bu ig igin aynlmig mekanin adidir. Oysa,
sahnedigi denildiginde, somut ve fiziksel varligiyla degil de kurmaca bir
mekéna doniigmiig haliyle “sahne”nin ardi, gériinmeyeni kastedilmekte-
dir. Kadrajin diginda kalan, g6zden kaginlmig olandir. Oyunculann degil
de oyun kigilerinin izleyici tarafindan gériilmedikleri anlarda bulunduklart
yerdir sahnedigi. Oyleyse, goriinmezligi ile tiyatronun yarattigi kurmaca
evrenin digindadir ama gergekligin bir pargast da degildir. Gergek ile
kurmaca arasinda bir gegig bolgesi, bir koridor, bir tampon bolge, tarafsiz
bir alan olarak da nitelenebilir. Iki diinya ile de ilintilidir ama herhangi
biri tarafindan igerilmemektedir. Iki diinyanin dilinin, cografyasinin ve
aslinda ikliminin diginda kalarak, elimizdeki “malzemeyle” tanimlanmaya,
yerlegtirilmeye, temsil edilmeye ayak direr. Bu dirence ragmen —belki de
bu direncin kigkirticilhigiyla demeli— sahnedigini temsil etmeye soyunmak,
Oyleyse, daha bagtan sinirlar belirsiz, anlatarak kendimize ait kilamaya-
cagimiz, giinki anlatmaya baglar baglamaz bagka bir geye doniistiigiini
gordiigiimiiz bir yoklugu, birimkansizhg temsil etmenin erken yenilgisini
tagir iginde. Anlam diizeyinde belirsiz olan optik diizeyde fludur ve fluluk
tiyatro sahnesinin bozulup dagilmasina neden olur.

Sahne-dig1 bir yer degil, bir diigiincedir. Sahneyi tersinden referans
gostererek varolur. Sahne, gergekgilerin istedigi gibi “yagamdan bir kesit"i
gosterdiginde, sahnedigy, bu kesit harig, biitiin yagamdir. Oyleyse, su da
soylenebilir: sahne-digi diinyadan sahneyi gikardigimizda geriye kalan-
dir, “yiiz6lgiimii” agag1 yukan biitiin bir evreni kaplar. Zamani, zaman
eksi gimdidir. Dolayisiyla, sahnedigt hakkinda konugmak “o zaman ve
orast” hakkinda, gramerini bilmedigimiz ve takip edemedigimiz bir dilin
iginden konugmak demektir. Sozliiksiiz, takvimsiz ve haritasiz yaklag-
maya galigngimiz, ne bize ne de bir bagkasina ait olan, bir yok-yerden
soz edilmektedir 6yleyse. Iskogya ve Kuzey Ingiltere kaynakl: tiiretimi
icinde, “nasil yapilacagini bilmek” anlamindaki ‘can’den tiiretilmig canny
s6zcligliniin igeriginin tam tersinde, ‘uncanny’nin, “neyi nasil yapacagimizi
bilememenin”, belirsizligin ve tekinsiz olanin cografyasindayiz. Tekinsiz
sozcligiiniin Almanca kaynaginin (un-heimlich) igerdigi yersiz-yurtsuz-
luk/evsizlik anlamiyla diigiiniildiigiinde, tekinsizlik sahnesizlik demektir.
Sahne gosterimin ve ona ait biitiin gérmelerin ve géstermelerin, edimin
evidir; dyleyse, sahnesizlik, sahne olmayis, sahnedisi bakigi ve gérmeyi
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engelleyen, tiyatronun temeli kabul edilen opsis’i kérlige doniigtiiren
bir yok-varliktir. Ancak, buradaki olumsuz ¢agngimh nitelemeler aym
zamanda bir imkanin da kapisina igaret etmek igin dizilmiglerdir. Sahneye
baktigimiz her an, tiyatro gosteriminin bagh bulundugu konvansiyonun
izin verdiklerinin digina tagan o asil imkan tiyatronun gériinmeyen ala-
ninda sessizce giiniinii bekler.

Sahnediginin konvansiyel kullanimi, sahneye girerek ‘simdi’ye dahil
olan oyun kigilerinin sahnedigini sézle aktarmast iizerine kurulmugtur. Az
6nce olani, orada olani sahneye sozleriyle aktaran oyun kigileri sahneye
giri gikiglari ile bu iki alani birbirinden belirgin bir bigimde ayirir ve bu iki
alanin birbirine karigmasini bir 6lgiide engeller. Ancak, sahnede (ve tabii
seyir yerinde) sahnedigindan gelen bir ses duyuldugunda, sahnediginin var-
lig1 grmezden (duymazdan) gelinemeyecek bir varlik kazanmaya baglar.

Sahnediginin hep el altinda tutulan, kolay girigi ‘ses’tir. Kaynag
goriilmeyen seslerin yarattigi yaygin merak ya da endige bu kolay girigin
neden bu denli sik kullanildiginin da agiklamasini tagiyor iginde. Tiyat-
ro sanati i¢inde gérme odaginin yerini alan igitme odag, adina “tiyatro
seyretmek” denilen giivenli siireci de tehdit ediyor. Giindelik yagamdan
farkl bir bigimde, sahnede bir ses duyuldugunda ve sesin nereden geldigi
“goriilemediginde”, izleyici 6ncelikle sesin sahne digindan geldigine inanur.
Boyle sesler, diyelim, Mart gibi 6meklerde Cehovyen bir siirsellik yara-
tabilecegi gibi, Godot'yu Beklerken'de oldugu iizere, sahnedigi evreninin
“@irkiitiicii sakini” Godot'ya, yani bir sahne-digt yaraugina ait olduguna
da inanilabilir onlarin. Yogun ve bilingli bir bigimde kullanildiginda,
sahnedig sesler, sahnede igitsel bir gorsellik yaratmaya ve sahne-diginin
tekinsizligini sahneye tagimaya baglarlar. Ciinkii “ora”dan gikip gelmek-
tedirler ve kaynaklar1 gésterilmedigi siirece oranin belirsizligine yatinm
yaparlar. Kugkusuz, sesin dogasindan gelen nitelikleri de izleyici izlenimini
belirlemektedir. Ses, kaynagina dogrudan baglidir. Bir bagka deyigle, sesi
kaynagina baglayan iligski dolaysizdir. Kiginin kendisine en yakin niteligi
sesidir. (Ornegin, bir araci olarak adlandinlabilecek ayna olmaksizin kendi
yiiziimiizii, gbziimiizii géremeyiz.) Kiginin kendi sesi ile kurdugu siiregen ve
dolaysiz, aracisiz iligki, onu bagka sesleri de kaynagu ile birlikte diigiinmeye
iter. Dolayistyla, bu dogal iligki kasitli bir bigimde bozuldugunda, kiginin,
sesi kaynagindan bagimsiz bir bigimde anlamlandirmas: olanaksizlagir.
Ses onu iireten bedene aittir. Boyle bakildiginda, “ses ¢ikarmak” deyimi,
sesin igimizden giktiginy, bize ait bir geyken digan birakildigini ima eder.
Bu anlamda, sessiz bir beden, susku olarak adlandirildigindan, kabul
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edilebilirdir ama bedensiz ses —6zellikle de kendini fiziksel sunuma teslim
etmig bir sanat olan tiyatro iginde— tekinsizdir. Séylenenleri netlegtirmek
gerekirse, sahnede kaynapi gériilmeyen bir ses duymak izleyiciyi dogrudan
sahne-digina (ya da sahedigin1 dogrudan izleyiciye) tagir ve tiyatro sana-
tina 6zgii bir tekinsizlik duygusu uyandirir. Freud'un anilan makalesinde
tekinsizi tanimlarken atifta bulundugu tamimlardan biri de Schelling’e
aittir: “Unheimlich, sir olarak ya da ortiilii kalmasi gerektigi halde, agiga
¢ikmug her seydir.”! Sahnedigit diinya sesini duyurdugunda, gizli kalma
kuralini ihlal etmig ve tekinsizlegmigtir.

1) Siginund Freud, “The ‘Uncanny™ [1919], The Complete Psychological Works of
Sigmund Freud, gev.: James Strachey (Londra: The Hogarth Press, 1964), s. 224.



7
Bilingdisi Olarak Sahnedigt

Daha ¢ok sesle tagindigimiz sahne-digi'nin “orast” kadar “o zaman™
da imliyor olugu, ikili bir zaman niteligini de tagimas: anlamina gelir.
Simdi'nin (sahnenin) referans noktasi oldugu bir durumda zaman ancak
“6nce” ve “sonra” kategorileriyle algilanabiliyorsa eger, sahne digi bu
iki zamani birden tagimasiyla karmagiklagir ve belirsizlegir. Aristoteles,
devinimi (8yleyse, sahne tizerinde olup biteni) algilamay: saglayanin da
bu 6nce ve sonra kategorileri oldugunu séyler.! Ama, yine de, sahne-
diginin imgesel bir yok-mekén oldugu animsandiginda, sahne-diginin “o
zaman" daha gok gegmis zaman olarak kavranma zorunlulugunu tagr.
Sunu kastediyorum: “o zaman” denmesini saglayan kogul, sahnenin
‘simdisi'dir; yani sahne-diginin temsil ettigi “o zaman” bir zaman sahne
tizerinde goriilmisg (olmalidir) ve “simdi” olmugtur (gegmigin bu niteligi
kazanabilmesi igin bir zamanlar gimdi olmug olmas: gerekir). ‘Simdi'de,
sahne iizerinde temsil edilen, isi bitip, zamanin1 doldurup gegmis zaman
oldugunda sahne-digina gémiilmiigtiir. Dolayisiyla, drmegin, tiyatro sana-

1) Aristoteles, Augustinus, Heidegger, Zaman Kavram, gev.: Saffet Babiir (Ankara:
Imge Kitabevi, 1996), s. 17.
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tinda sahnenin gimdiyi temsil etmek yerine gegmige yonelmesi, bastirlmig
olanun geri doniigii olarak yorumlanmahdir. Oyleyse, bellek, bilingdis ve
sahne-dig1 arasinda yakin bir bag vardir. Bilingdigi der demez akla gelen
ilk isme, Freud’a dénmeli yine. “Tekinsiz, aslinda, yeni ya da bilinmeyen
degildir; tanudik olanin ya da zihinde gok 6nce kurulmug olanin ugradig:
baskilama siireci sonrasinda taninmaz hale geligidir.” Gegmig sahneye her
tagindiginda gimdi olur, ancak bu gimdi sahnedigindan gagrilmig olmanin,
yeraltindan, gémiildiigii yerden koparilip gikarilmanin yarattigi garpitici,
bozucu, deforme edici etkiye maruz kalmigtir. Bu anlamda, bastirilmig
olanin geri déniigii olarak sahnediginin zamanindan sahnenin gimdisine
kaginilmaz bigimde déniisiime ugramig halde taginan gegmis, bir belir-
sizlik ve yabancilik duygusu yarattigi kadar, bir tanidiklik duygusu da
yaratacagindan tekinsiz olacakur.

Freud s6z konusu makalede tekinsizlik teorisinin “etkili bir saglamas1”
oldugunu séyleyerek bir 6rnek de verir. Erkek hastalarinin birgogu kadin
cinsel organinin onlarda yarattigi tekinsizlik duygusundan sz etmigtir
Freud’a. Freud’un agiklamasi hazirdir: kadin cinsel organi, herkes igin
bir zamanlar “yuva” (heim) olmug bir yerin kapisidir. Ta en bagta herkes
bir bigimde bu kapidan gegmigtir.

Bir erkek riiyasinda kendini bir yerde, bir iilkede bulur da, riiyasinin
iginde kendi kendine ‘burasi ¢ok tanidik, sanki daha énce de gelmigtim
buraya’ derse, bu yeri annesinin cinsel organi ya da bedeni olarak yo-
rumlayabiliriz. Bu durumda da tekinsiz olan, bir zamanlar, tekin olan’ds,
yuvamizdi, yuvamuz gibi olan yerdi, bize aginaydi, 6yleyse “un-" &n eki,
baskilamayi simgeler.

Almanca ve Ingilizce’deki un- 6neki, burada (Freud’'un yorumunda),
kelimeyi olumsuz yapan, dolayisiyla kok sézciigiin kargitini iireten bir ek
olmaktan gikar. “Tekinsiz olan bir bigimde ‘tekin olanin bir alt tiiriidiir.”
Tiyatro terimlerine uygulandiginda, sahne/sahne-dig1 (tekin /tekinsiz),
birbirinin kargiti1 degil de birbirine ragmen ve birbiri pahasina bir arada
diigiiniilmesi zorunlu iki terim haline gelir. Sahne yoksa sahne-dig1 da yok-
tur, sahne-diginin yoklugunda sahneden de s6z edilemez. Hem bir arada
olamazlar (bir yer sahne ise, sahne-digi degildir, giinkii sahnedigindan

1) Freud, a.g.e., s. 245.



PERSPEKTIF VE TIYATRO 63

gelen seslerin bu anlamda da bir sahne-sahnedig1 biraradalig1 yaratarak
tedirginlik tirettigini animsayalim), hem de birbirlerinden aynlamazlar.
@yleyse. sahne/sahne-digt hem bir gift, hem de ayn1 anda bir ikili kar-
gsithkar. Sahne iizerindeki oyun kigileri agisindan ve onlarin kurmaca
diizeyinden, sahne-dig1 iginden gikip geldikleri yerdir; 6yleyse, sahneyi
doguran rahimdir. Rahimdir sahiden ve bu kavramin burada biitiin iiret-
kenligi ve olumlu igerigi ile kullaruldigini vurgulamak gerekiyor. Yani,
Freud'un bilingdigi kavramini burada igbagina gagirirken, en gok Ulus
Baker'in &zellikle de Spinozaci ignoramus kavramini yedegimize aliyor
ve psikanalizin igerigini dolduran biitiin olumsuz ¢agrigimlari, bir atik,
kurtulunmasi gereken bir ¢opliik, arzunun Freudyen psikolojide bir iiret-
kenlik tagimak yerine hep bir bag belasi olusu, biitiin “arizalarin” eninde
sonunda aileyi kurtarmak ugruna devreden gikarilmas gibi yonlerini saf
digt birakmaya da ¢aligtyorum. Oyleyse, aymi bigimde, tekinsiz kavramini
da burada kullanabilmek igin zihnimde bir miktar egip biiktiigiimii soy-
lemeliyim. Bu denli giivensiz bir diinyada giivensizligin, emniyetsizligin
caligtig1 yer, tiyatroda belki de asil goziimiizii dikmemiz gereken yerdir.

Sahne-diginin bilgisi, demek ki, sahnesel bilgiden bagka tiir bir “bil-
gidir”; sahne-digi, sahnenin iiretken bilingdigidir. Peki, bu “sahnenin
bilingdig1 olarak sahnedigi”na ne gémiiliidiir? Sorunun birbirini igeren iki
yanit1 varmug gibi gériiniiyor: sahne-digina gémiili olan higliktir; ya da
her ne gémiiliiyse, sahne-diginin karanlik ve dipsiz bogluguna kapilarak
higlegmigtir. Tiyatro bir gérme rejimi ile galigtyorsa, kendisiyle ontolojik
olarak miicadele etmesini saglayan gériinmez bir sahnedigindan s6z edi-
yorolmaliyiz. Sorunun yanit1 ‘temsil edilemez olan'in igeriginde sakhdir.
Sahne hep bir varlik alaninin temsili ise ve bu koguldan kagamiyorsa,
bilingdig1 olarak sahnedigi, sahnede temsil edil(e)meyendir. Demek ki,
sOyle de ifade edilebilir: sahnede temsil edilebilen ne varsa, bunun diginda
kalan her gey sahne-diginin igerigini olugturur; yani, oradaki temsil ya da
orasinin temsili imgesel olarak “higligin” temsilidir. Ama, bu arada, ¢ok
belirgin bir bigimde bir imkandir da; zira sahnede temsil edilebilenlerin
yiizeyi ve igerigi tarih iginde degigmektedir. Verili bir zamanda sahnenin
temsil etmekten imtina ettigi ne varsa ve o da sahnedigt igerigi olugturuyor
ise, orada yapilabileceklerin, umut edilebileceklerin, arzulanabileceklerin
bir toplam1 da yatmaktadir.

Sahnedigi verili anda ancak higligin temsili ile temsil edilebilir. Peki
ama tiyatro sanati agisindan higligin temsil edilmesi ne anlam tagir ve
bu temsil nasil saglanabilir?
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Henri Bergson, 1907 tarihli, Yaranc: Tekamiil adiyla Tiirkgelegtirilmig
kitabirun bir béliimiinii “Higligin Temsili” meselesine ayuwugtir. “Higlik,”
der Bergson, “bir imge ya da bir diigiince olarak”, iki ayn kavranigla ele
ahinabilir. Higlik’i imge olarak agiklarken okurlanini kendisiyle birlikte
bir deney(im)e davet eder Bergson.'

“Diyelim ki, gozlerimi kapiyor, kulaklanim1 tikiyor, digaridan aldigim
biitiin duyumlar birer birer kérletiyorum,” diyerek baglatir Bergson bu
ortak deneyi. Oncelikle, diyelim, géziimiizii kapatmadan 6nce en son
gordiigiimiiz geylerin yakin anistnin bilincimizde biraktig1 izi korumaya
devam ediyoruz. Biraz daha gabayla bu bilinci de séndiirdiigiimiizde, ayn1
anda bir bagka bilincin uyandigin fark ediyoruz. Bilincimiz sénerken buna
taniklik ediyor bu uyanmakta olan biling. Ciinkii ilk biling, yerini ancak
bir bagkasina birakarak, bir ikinci bilincin huzurunda séniimlenebiliyor.
Yani, ne yaparsak yapalim, ya igten ya digtan, hep bir geyler algilamaya
devam ediyoruz. Digaridaki nesneleri bilmeyi kestigimizde, kendimizi
icimizdeki 6teki bilince gekiyoruz. Bu igsel bilinci susturdugumuzda,
bu kez tiikenmekte olan bilincimizi digaridaki bir nesne gibi algilayan
hayali/imgesel bir biling i bilincin suskunlugundan doguyor. Imgelem
bir bilingten digerine gegebilir; bir “digany1”, bir “igeriyi” 6ldiirebilir ama
ikisini ayn1 anda ortadan kaldiramaz. Ciinkii birinin yoklugu digerinin
baskin varhigini igermektedir. Higlik imgesini yaratmak igin verdigimiz
u@rag, zihnimizin siirekli dig gergeklik ile i¢ gergeklik arasinda gidip
gelmesine yol agar. Bu gidig geligler trafiginde dyle bir nokta vardir ki, o
noktada artik ne ig gergeklik, ne dig gergeklik algilanir. O noktada artik
birini algilamiyoruzdur ve digerini algilamaya baglamamigizdir; igte, tam
boyle bir noktada, Bergson’a gore higlik imgesi olugmaktadir. Bu imgeyi
daha sonra yeniden igbagina ¢agiracagim.

Ancak, felsefecilerin bir sorunsal olarak ele aldiklar1 higlik imgesi
degil, higlik diigiincesidir. Bergson igin higligi diigiinmek “bin kenarl bir
¢okgeni diigiinmek” gibidir.? Her geyin yok oldugunu diigiinmek kolaydir.

1) Henri Bergson, Yaratict Tekamiil, gev.: Sekip Tung (istanbul: M.E.B., 1947) s. 356.
Bu kitaptan s6z ettigim boliimlerde, Tiirkge gevirisine zaman zaman atifta bulunsam da,
genelde Tiirkge'ye “Mevcudiyet ve Yokluk” olarak gevrilen bélimden dogrudan alint
yapmak yerine, dilininzoranlaglir niteligi yiiziinden memin ingilizce gevirisinden okuyarak
kendi s6zlerimle ifade etmeyi segtim.

2) Yarauc: Tekamiil'de, Bergson, Descartes'in gu soziinii alintiliyor: “Nitekim, Descar-
tes, ‘Bin kenarl: bir poligonu hayal etmek miimkiin olmasa bile yapilmasiimkéanini agikga
tasarlamak kafidir,’ diyor.” (s. 359)
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Gevremizde gordiigimiiz ne varsa, hepsinin birer birer yok oldugunu
diigiinebiliriz. Bir nesne, iki nesne, ii¢ nesne (...) say1y1 istedigimiz kadar
artirabiliriz. Boylece, her geyi yok etmig oluruz. Ama acaba 6yle mi? Bir
diigiincenin diigiince olabilmesi igin onu bir araya getiren pargalarin bir
arada durabilmesi gerekir. Yoksa, eger bir diigiinceyi olugtururken bir araya
getirdigimiz unsurlar aym hizla dagiliyorsa, “buna artik fikir degil, sadece
laf denir”.! “Daireyi tanimladigimizda”, pek ¢ok daireyi diigiinebiliriz ama
“kare bir daire diiginemeyiz; ¢iinkii dairenin olugum yasasi, bu figiirii diiz
gizgilerle tanimlama ihtimalini digarida birakir”. Burada da durum ayni-
dir; “silme” iglemi tekil degil de “biitiincil” bir iglem olarak gériilmedigi
siirece “her geyi yok etmek” salt retorik olacaktir, tipki “kare daire” gibi.

Oyleyse, yok olan bir nesne yerinde bir higlik birakacaktir, fakat
bu kavrayig ancak animsayan ve uman bir tanik igin gegerlidir. Kisi bir
nesnenin varligini animsamiyorsa, onu yeniden gérmeye iligkin bir bek-
lentisi yoksa, o nesnenin yoklugundan ya da ardinda biraktig higlikten
sz edilemez. Oyleyse, higlik ancak animsayan ve uman bir alimlayict igin
gegerli olabilir. Bellegin olmadig1 yerde higligi temsil etmek olanaksizdir,
beyhudedir 6yleyse. Bergson’un higlik imgesine ve diigiincesine iligkin
akil yiiriitmesini uzun uzun ele almanin bir anlam1 var. Tiyatro evreni
agisindan bakildiginda, higlik imgesi ya da diigiincesi, tiyatro tarihi boyun-
ca bastirlmig olani, tiyatronun temsil etmekten/géstermekten kaginmag
oldugunu, dogrudan ele almadan gevresinden dolagtiklarini igermektedir.
Tiyatronun kendi “higlik”ini temsil etmesi ancak bu imtina edilmig olan1
6nemseyen, ge¢migin biitiiniiyle unutulmaya terk edilmesine izin vermek
istemeyen bir izleyici kargisinda ve yalniz ve ancak boyle bir izleyici igin
anlaml olacaktir. Yani, tiyatroda sahne, sahne-digini temsil etmeye
yoneldiginde, temsilin nesnesi higlik oldugunda, animsama ve umma
yetenegi yiiksek bir izleyici kitlesi ima edilmektedir. Sahnenin bilingdigi ya
da bellegi olarak sahne-dig1, sahnenin gésteremedigini gomdiigii sanal bir
yer olma niteligi kazanarak izleyicinin bilingdig1 ya da bellegiyle bulugmak
iizeregoriniir kilinmaya gahgilir. Sahnediginin miidahalesiyle zenginlesen
ve sokiime ugratilan sahne artik alginin degil aninin, algilamanin degil
varlikla yoklugu bir arada igeren animsamanin mekani olmugtur. Mese-
leye buradan baktigimizda, gimdi Orpheus mitinin anlami da degigecek
ve buraya kadar takip edilen diigiinceyi somutlayacaktir. Latin sgairi

1) Bergson, a.g.e., s. 360.
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Vergilius'un anlatimiyla Orpheus ve kansi Eurydike’nin mitsel 6ykiileri
umuttan ¢ok umutsuzlugun tagiyicisidir ve bir “bagarisizlik miti” oluguyla
da “yagamin trajedisini” temsil eder.

“Orpheus ve Eurydike miti [...] kaydedilen bagansizliga ragmen, sevenin,
korkung egigin 6tesinden kayip sevgilisiyle birlikte geri donme olasiliginin
oldugunu 6ne siirer. Diinyalar arasindaki kargilikh agik iligkiyi olanaksiz
kilan, her zaman igin insan zayifhginin kiigiik bir hatas, hafif fakat kritik
bir belirtisidir, bu yiizden insan neredeyse eger kiigiik, sagirtict kazadan
kaginabilse her geyin iyi olabilecegine inanir.”

Vergilius'un “Georgica” adl1 eserinde aktardii mit Campbell'in sdziini
ettigi hatayi olabildigince kiigiiltiir ve bu hatadan kaginmanin miimkiin
olabilecegi duygusunu uyandirir. Orpheusdillere destan ozanlik sanatinin
giiciiyle yeraltinda kargilagtig1 pek gok belay atlatir ve sevgilisini bulur.

Kostupgu sarta uyarak/ kocasinin ardindan yiiriiye yiiriiye/ havanin daha
yiiksek katlarina dogru/ Orpheus birden bir gilginlik etti, bog bulun-
du/ 6liim tannlan bagiglamasin bilseler/ bagiglanir bir gilginliktr bu:/
Eurydike'si 1g181n altina tam ¢ikti gikacakken/ unutup duruverdi, gén-
liine yenildi, dondii bakt1 arkasina/ iste bir anda biitiin gabalar oracikta
ugtu gitti/ bir anda kopuverdi amansiz zorbayla yapilan anlagmalar/ bir
glimbiirtiidiir yiikseldi, hem de ii¢ kez, Avernus batagindan/ Haykirdi
Eurydike: “Bu ne Orpheus, bu ne?/ Bu ne gilginlik boyle, seni de yok
eden, zavall beni de/ iste gene geri cagirir beni zalim kader/ uyku kapatir
kararan gézlerimi/ dért yanimu saran gece gétiiriir beni elveda/ Giderim
iste uzata uzata ellerimi sana/ artik senin olmayan giigsiiz ellerimi”/ dedi
ve birdenbire bir duman gibi karigt1 hafif yellere/ gitti karsit1 yéne dogru,
goriinmez oldu/ ve Orpheus gérmedi bir daha/ ruhlara tutunup dil dok-
meye galigan Eurydike'yi.?

Mitos yagayanlann diinyast ile oliilerin diinyasi arasinda bir gegig oldu-
gunu ima eder gibi gériinse de, sonundaki bagansizlik bu bilgiyi anlam-

1) Joseph Campbell, Kahramanin Sonsuz Yolculugu, gev.: Sabri Giirses (istanbul:
Kabalc: Yayinevi, 2000), s. 238.

2) A. Kadir'in gevirisinden alintilayarak aktaran Azra Erhat, Mitoloji Sézligi (Istanbul:
RemziKitabevi, 1978), s. 25.
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sizlagtirarak gegersizlegtirir. Orpheus’un sanatiyla zorladig1 kapilarin bir
imkana degil de imkansizhga agildigini diigiinenlerden biri de mitosu
yeniden okuyan Maurice Blanchot'dur. Blanchot'nun Yaznsal Uzam
adli galigmasinda, “Orpheus’un Bakig1” baghg altinda ele aldigi mitosun
yeniden yorumlaniginda artik Orpheus’un kurali unutmas: kiigiik, anlik
bir dalginhik degil, bir zorunluluktur. Bu zorunluluk da, mitosu, yitirilmig
olan1 sanat ve temsil yoluyla bulmanin ve ele gegirmenin imkéansizliginin
alegorisine doniigtiiriir. Orpheus’un Hades'e inisi, yazarin, kurtarilamaz,
geri getirilemez olan1 geri getirmek igin inmeyi géze aldigi karanlik de-
rinlikler ve 6liimiin miihirledigi imkansizliktar.

Ama Orpheus Eurydike’ye dogru inmistir: Eurydike, onun igin, sanatin
ulagabilecegi ugtur, o, kendisini gizleyen bir adin altinda ve kendisini
kaplayan bir értiiniin altinda, sanatin, arzunun, éliimiin, gecenin ken-
disine dogru uzanir gibi goriindiigii son derece karanlik noktadir. [...]
Orpheus’un yapit1 (...) onu giin yiiziine gikarmak ve ona giin iginde
bigim, metin ve gergeklik vermektir. Orpheus, bu “noktaya” kargidan
bakmak diginda, gecenin iginde gecenin merkezine bakmak diginda her
seyi yapabilir. Ona dogru inebilir, hatta daha giiglii olarak, onu kendine
ekebilir, ve kendisiyle birlikte onu yukar1 dogru gekebilir, ancak (ona
arkasin1 dénerek) yoniinii degistirerek. Bu yon degistirme ona yaklag-
manin tek yoludur.!

Yitirenlere, yitirilenlere, “Biitiin Diigenlere”, sahnedigina gémiilenlere
adanmig oyunlanyla Samuel Beckett tiyatro diinyasinin gergek Orphe-
us'udur. Yazdig1 oyunlarla, Beckett, biitiiniiyle imkansiz olan1 hedefler:
temsil edilemeyeni, “adlandinlamayan” ve higligi dile getirmeye soyunur.
Orpheus'un Eurydike'yi yeniden yeryiiziine getirme istegi ayn1 zamanda
onun bir zamanlar sahip oldugu yagami, nefesi, ama bir yandan da bigi-
mi, sozii, 15151 ve gergekligini ona geri verme istegidir. Ancak, yoklarin
evreninde gegirdigi siire Eurydike’yi yoklugun &ziine yaklagtirmig, bu 6zii
igsellegtirmesine yol agmigtir. Artik canli bir yan1 kalmadigindan olacak,
yagayanlann goziine goériinmesi de olanaksizdir. Yani, eger Orpheus ya-
sayanlarin diinyasindan gelen biri olarak Eurydike'yi —yoklugun &ziinii—

1) Maurice Blanchot, Yaznsal Uzam, gev.: Siindiiz Oztiirk Kasar (Istanbul: Yapi Kredi
Yayinlan,1993), s. 163.
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glimgigina gikarmary istiyorsa, bunu ancak ona bakmaktan imtina ederek
gergeklegtirebilecektir. Beckett'in de temsil edilemez olani temsil ederken
kullandig1 yéntem ya da uyguladigi kural budur igte. Sahnedigi ve sahne-
diginin biitiin animsaticilan ugruna sahnenin konvansiyonlarini terk eder
Beckett. Onun oyunlannda sahnedig karanlig1 ve sesi ile sahneye taginur,
sahnede bu iki asal niteligi ile temsil edilir. Oyun kigilerini gériiniirliik ile
goriinmezlik arasinda askida tuttugu her durumda, sahnediginin sahneye
sizmasina, giderek sahneyi ele gegirmesine izin verdigi bir gizli gegide
isaret etmig olur. Sahneye sokulan, sizan sahnedig, egliginde getirdigi
karanhg ile sahnenin tanim geregi gérme/gériilme iizerine kurulmug
varligini sekteye ugratir, iglevsizlegtirir. Beckett sunun farkindaydi: eger
niyetiniz “oraya ve o0 zaman”a gémiilmiig olan1 degip ¢ikarmaksa, bakigin
bagtan gikariciligina kapilmamalisiniz. Beckett'in arkasina katip getirdigi
Eurydike gimdi buradadir, sahnededir ama izleyicinin yok edici bakigindan
onu koruyan gefkatli karanhgin iginde tutulmaktadir.

Beckett'in sahnedigini temsil etmesinin karanhk digindaki bir diger
araci da sestir. Eurydike'yi bulma umuduyla sahnenin Hades'ine, biling-
digina, sahnedigina “indigimizde”, feragat ettigimiz gérme duyumuzun
yerine, keskinlegtirmek durumunda oldugumuz igitme duyumuzu koy-
maliyiz ki orada yolumuzu bulabilelim. Sahnediginin dili yalniz “kendisi
i¢in, ancak 6znenin ortadan kaybol”masiyla bulunur.! Beckett'le “uzun
zaman bize gériinmez kilinmig bir ugurumun ucunda duruyoruz”dur.?
Sahnedigi sesler, konugan 6znenin goriinmezligiyle sahnedigi dili kurarak
Orpheus'un miiziginin yerine gegmigtir. Besik, Bu Kez, Nefes, Ben Degil
ve Adimlar oyunlarinda bedensiz sesler yarattiklan isitsel gorsellikle goz-
lerle dinlenmek iizere sahneye dolugur, izleyiciyi de dinleyen izleyiciye
doénigtiirirler.

Peki, bu sesler ne séylemektedir? Sahnedigindan gelen busesler, sahne-
digina ait bir igerigi tagiyorlarsa sahneye, sézciikleri 5nem kazanyor. Biitiin
goriinen oyun kigileri gibi, Beckett'in gériinmeyen sahnedig sesleri de
gegmigle, ama pargalanmig, bozulmug bir gegmigle, amnezik animsamanin
diliyle ugragip dururlar. Gegmig oradadir ama hep belirsizlegmis, flulagmus,
eksiltilmig haliyle. Adinu bir tiirlii koyamayacagimuz, bir hikayeyi biitiiniiy-
le kuramayacagimiz, ama bir hikayenin belli belirsizligini sezebilecegimiz

1) Maurice Blanchot, Michel Foucau_lt: Hayalimdeki Michel Foucault, Maurice Blanchot:
Drganiun Diigiincesi, gev.: Ayse Meral (Istanbul: Kabalc1 Yayinevi, 2005), s. 15.
2) Age.
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bir mesafede durmaktadir gegmis. Tekinsizlik buradadir iste; gegmisten,
oradan, bilingaltindan kopup gelmistir, uzun zaman gémiilii kaldigindan
olacak, bozulmug, belirsizlegmis, yer yer giirimiitiir; bu haliyle de bakan
icin hem agina hem yabancidir. Gegmisin de bir temsil oldugunu saptayan
Richard Terdimnan “indirgemenin temsilin asal 6nkogulu” oldugunu séyler,
zira “gegmigin gimdi iken sahip oldugu igerik, gegmise déniigtiigiinde,
hemen her zaman, telafi edilemez bigimde derinden derine hafifletilmis,
azaltilmug bir versiyon haline gelir”.! Gegmigin geri getirilemez niteligi
Eurydike'yi bir daha giimgiginda gérmenin imkansizligidir. Ama burada
Beckett'in gostermeye galistigi, gergekte gegmiste olanlarla bugiindeki
temsilleri arasindaki belirgin ve kaginilmaz aynmailigkin bir farkindalikla
ilintili degildir sadece. Gegmigi animsanan bigimiyle yeniden yazmaya de-
gil de bastirlmig bigimiyle temsil etmeye soyunur Beckett. Yazarin bilingli
miidahalesinin devrede olmadig1 —dolayisiyla, kurucu 6znenin yittigi— bir
siiregte, bilingdigina, yani sahnedigina gémiilii haliyle gegmisi ifadesiz bir
tonla ifadelendirir. Eurydike’yi arkasina katmig gelirken, sahnediginin
ierigini sahneye gikarmaya gahgirken yani, olanaksiz bir olanagin o
daracik patikasindan yiiriir. Beckett temsil edilemeyeni temsil etmenin
pegindedir ve onun igin yazmanin bagka bir hedefi, agiklamasi da olamaz.
Amayeraltinin kurali onun igin de gegerlidir; bulduguna bakamaz, bakigi
yaratisina yasaklanmigtir, bulduguna bakamadan, ona yeniden bigim
veremeden, orada buldugu haliyle onu ortaya gikarir. Daha magaranin
kapisindayken buldugu sey ¢oktan nitelik degistirmis, tekinsizlegmistir.
Sahnenin bilingdig olan sahnedigina gémiilen ne varsa, hepsinin temsili,
tiyatralligi tekinsizlegtiren kogul olarak alimlanmalidir.

Kitabin bundan sonraki béliimii Oidipus’la Oyun Sonu arasinda, yani
Sophokles ve Beckett arasinda gerili hattin iistiindeki bir bagka noktaya,
tiyatrodamodemitenin kurucusu olarak kabul edilen Ibsen’in tiyatrosuna
odaklaniyor.

1) Richard Terdiman, Present Past: Modemity and Memory Crisis (Ithaca, Londra:
Comell University Press, 1993), s. 22.



8
Ibsen Tiyatrosunda Gegmisin Agirh

Ibsen, fotograf sanatinin insanin gergekle ve dolayh olarak da gergegi
temsil eden sanatla iligkisini altiist ettigi bir donemde kaleme aliyor
oyunlarini. Temsil meselesini sorunsallagtiran, gézden iyi géren, gor-
diigiinii saklayan fotograf sanaty, iistelik teknigin olanaklanyla yeniden
¢ogalulabilen ve banyodan sonra hangisinin kopya, hangisinin orijinal
oldugu sorusunu mutlak bir bigimde anlamsizlagtiran iiretim kogullan ile
heyecan veren ama bir yandan da zihinleri bulandiran bir yenilik olarak
dikiliyor insanoglunun kargisina. Bu gekimin etkisiyle olacak, Ibsen,
Yaban Ordegi oyunundaki Hjalmar Ekdal karakterini bir fotografg1, oyun
mekanlanindan birini de bir fotograf atélyesi olarak yaratmay: segmistir.!
Hatta bu fotograf motifini oyunun dramaturgisi iginde asal unsurlardan
biri haline getirmig ve Hjalmar'in ailesini hep birilerinin géziinden/objek-
tifinden —alt komgular1 olan doktorun, geng Werle’'nin, Baba Werle’'nin
vs.— gérmemizi saglamigtir. Yine, aynm1 oyunda gérme meselesini oyunun

1) Bir sonraki yiizyilin hemen baginda yazan Cehov da, benzer bir bigimde, Ug Kizkardeg
oyununda, yani kendine &zgii bir gergekgilik anlayigiyla 6rdiigii oyununun igine bir “ger-
geklik efekti” olarak koyuyor fotograf sahnesini.
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diigiimlerinden biri haline getirerek, Baba Werle'yi, Hjalmar'in kansini ve
onun annesini ve son olarak da kiigiik Hedwig'i yavag yavag kér olmaya
gotiiren bir hastaliktan mustarip kdmigtir. Biitiin bu ipuglanindan hare-
ketle, Ibsen'in oyunlarinda bir fotografik gergekgilikten s6z edilebilirdi.
Ama burada benim niyetim onun oyunlarinda Bat kiiltiiriiniin iki dnemli
birikiminin nasil kaynagtinldigin1 gostermek olacak. ilk birikim Antik
Yunan'in tragedya geleneginden 6grenilmis, defalarca yazilarak bir metoda
doéniigmiis, tiyatro tarihinin yazar bagina en ¢ok oyun diigen dénemi olan
Fransiz ihtilali sonrasinin melodram deneyimi ile bir sablona evrilmig
ve en son Eugéne Scribe’in adiyla mardf “iyi kurulu oyun” tekniginden
besleniyor. Ikinci birikimi ise Rénesans'la birlikte “yeniden” kegfedilen
perspektifli resim olugturuyor.

Ibsen tiyatro kariyerine bagladig1 yillarda uzun siire Norveg Ulusal
Tiyatrosu'nda gorev yapmig ve bu dénemde bu tiyatroda sahnelenen on-
larca Scribe oyununun nasil kuruldugu, nasil igledigi konusunda neredeyse
uzmanlagmigtir. Bu dénemin onun oyun yazarhgindaki etkisi tartigma
gotiirmez, ancak onun salt bir “iyi-kurulu-oyun” yazan oldugunu séylemek
de Ibsen'in sanatim indirgemek olacakeir. Iyi-kurulu oyun tekniginde oyu-
nun bagladig1 anda serimler de baglar, sonra diigiimler atilmaya baglanur,
diigiimler iist iste geldikge oyunun hikayesi de bir kriz noktasina dogru
ilerler. Krizin ya da etkisi agisindan isimlendirilecek olursa doruk sahnenin
hemen ardindan diigiimler birer birer ¢oziilmeye, merak unsuru azalmaya
baglar ve nihayet oyun biitiin diigiimlerin goziilmesiyle hizli bir bigimde
finale tagimir. Bu yapinin iginde Bat1 tiyatrosunun biitiin énemli dénem-
lerini bulmak, gérmek miimkiin elbette. Antik Yunan, Elizabeth dénemi,
Fransiz klasisizmi ve genelde iyi kurulu oyun teknigi tizerine kurulu modemn
gergekgilik bu kalibi 6yle ya da boyle kullanagelmisgtir. Bu uzun gegmigle
birlikte, formiil her agamada yeniden sinanarak, her yazarla zenginlegerek
geligmistir. Iyi-kurulu-oyun teknigi, Ibsen’in modernligine ragmen, onun
klasik dramla atmadig1 koprii olarak degerlendirilmelidir. Oyleyse, onun
adin1 bu gelenege yazarken, teknige kigisel katkilan, radikal doéndsti-
riimleri diigiiniilmelidir 6ncelikle. En 6nemli katkisi ise oyun kigilerine
kazandirdig1 psikolojik derinlik ve buna bagli olarak oyunun &ykiisiiniin
art alanina sagladigi genigliktir. Simdi, bu noktada biraz yavaglayip Ibsen’in
bu derinligi ve genigligi nasil sagladigina bakmakta yarar var. Bunun igin
Ibsen’in Hedda Gabler adli oyunu 6rnek olarak degerlendirilebilir.

Hedda Gabler'in simdisinde baglayip gelisen olay dizisi, Ibsen’in biitiin
oyunlarinda oldugu gibi, serimlenerek eklendigi oyununun 6ykiisiine
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oranla zayifur. Tiyatro sanatinin gereklerine uygun bigimde, izleyiciye
sahnede gosterdikleri ile gostermeden anlattiklan arasinda ¢ok biiyiik
bir fark vardir. Agagidaki gizelge bu konuda bir fikir verse de, daha
net bigimde sahnede ne gérdiigiimiiziin bir dékiimiinii yapacak olsak,
Oykiiniin gok kiigiik bir oraninin sahnede gergeklestigini ve izleyici
tanikligina agildigini goriiriiz. Bir burjuva salonuna eskiden taninan
birileri girip gikmug, bir elyazmasi sobada yakilmsg, bir kadin babasindan
kalma tabancalarla oynamug, sonra da bu tabancalardan biriyle kendini
vurmugtur. Neredeyse bunlarin diginda kalan her gey ya sahne diginda
olmug ya da gegmigte olup ‘simdi’de dile getirilmigtir. Bu teknik Ibsen’in
kismen roman tekniginden devraldigi genis ve yaygin 6ykiiye bir gegmig
derinligi eklemesiyle geligtirilmistir.

Opyunun olaylar dizisine bagh simdisi iki tam giin siirerken dykiiniin
gegmisi yirmi yila uzanmaktadir. Ibsen, 6ykii-olay orantisini kasten bo-
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zarak, oyunun gimdisinden gok, gegmiginin 6énemli ve agirhkl oldugunu
oyununun yapistyla da géstermigtir bdylelikle. Simdide gergeklegen eylem
kaynagini iginden gegilen anin kogullan ile degil, gegmigin kogullan ile
megrulagtirmaktadir oyunda.

Bu yapinin bu oyuna 6zgii bir nitelik olmadigin, Ibsen tiyatrosunun
asal kurgusu oldugunu géstermek igin bir iki metne daha kisaca bakmakta
yarar oldugunu diigiiniiyorum.

Yaban Ordegi, Werle’nin evindeki ziyafet ile baglar. Oyunun bundan
sonrast Hjalmar'in stiidyo evinde gegecektir. Ikinci perde aym akgam
Hjalmar'in evinde devam eder. Ugiincii perdede ertesi sabah, dérdiincii
perdede o giiniin gecesi, beginci perdede ertesi giiniin, yani Hedwig'in do-
gum giiniiniin sabahi gésterilir. Yine, oyunun serimlerle biiyiiyen gegmisi,
Hjalmar'in babasi Yagh Ekdal'in gegmisi on yedi yil 6ncesine, Hjalmar'in
Ginaiile evliligi on dort yil dncesine geri doniilerek aktarilir. Hjalmar ve
Gina'nin on dort y1l 6nce sahip olduklan kizlan Hedwig'in korliige giden
g6z hastaligi ile Werle'nin on dért yil 6nce hizmetgileri Gina ile yasadig
iligkinin ortaya gikmasi, Gina'y1 Hjalmar'la evlendirerek skandali 6rtbas
etmeleri ve oyun ilerledikge Hedwig'in gézlerini yavag yavag kor eden
hastaliginin duyulmas ile Hjalmar'in biitiin yagaminin Werle tarafindan
diizenlenmig bir oyun oldugunu fark etmesi ve hep yalanlarla yagadign
gergeginin Werle'nin oglu Gregers tarafindan su yiiziine gikarilmas
oyunun gegmige bagh simdisini belirler.

“Ibsen’in en 6nemli tinsel &zelliklerinden biri insanin biiylimesini
anlatmaktan vazgegmeyigi™ ise eger, Denizden Gelen Kadin oyununda,
Ibsen’indiger oyunlarinda oldugu gibigeligen bir siirecin anlatilmasindan,
insanin evrimlegme ve olgunlagma tarihinin serimlenmesinden daha dogal
bir gey olamaz. Boyle baktigimizda, Ibsen’in oyun kigilerinin nasil olup da
bu denli sahici izlenim yaratan kigiliklere d6niigebildigini, bu déniigiimiin
inandinciigim saglamanin yolunun nasil da mutlak bigimde art alanh
Oykiiler olmasi gerektigi de kolaylikla anlagilabilir.

Denizden Gelen Kadin oyununun gimdisi Doktor Wangel'in ilk eginden
olan iki gocugundan ilkinin, yani Bolette’in gretmeni olmus Amholm’un
dokuz yil sonra geri doniigi ile baglar. Alt1yil 5nce Wangel ikinci egi Ellida

1) Elinor Fuchs, Karakterin Oliimii: Modernizmden Sonra Tiyatro, gev.: Beliz Giibilmez
(Ankara: Dost Kitabevi Yayinlan, 2003), s. 83. Bu kitapta yer alan “Akintiya Karg1 Ibsen”
bdlimi Denizden Gelen Kadin ve Hedda Gabler iizerine son derece esinleyici yorumlar
icermekeedir.
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ile evlenmistir. Iki buguk yil 56nce Wangelile Ellida’nun bir gocuklan olmus
ama kisa bir siire iginde 6lmiigtiir. Ug y1l 6nce, tam Ellida hamileyken,
huzursuzlugu iyice artrugtir ve bu huzursuzluk oyunun gimdisinde siirmek-
tedir. Gegmig aydinlandik¢a onun gsimdideki huzursuzlugunun ve denizle
kurdugu tuhaf iligkiye bagh olarak kendisine takilan “Denizden Gelen
Kadin” adinin simn da agiklanir. On yil 6nce tuhaf bir térenle niganlandig
bir denizcinin hayali ya da diigiincesi Ellida’y: siirekli rahatsiz etmektedir.
Ellida pek az tanidign halde gok etkilendigi Yabanci'ya onu bekleyecegine
dair bir tiir s6z vermig ama sonra Wangel'le evlenmigtir. Wangel'lerin
yagadif1 kasabaya kisa bir siire igin gelen ve anlattiklarindan Yabanci ile
ayni gemide galigtig1 anlagilan Lyngstrand'in sézlerinden Yabanci'nin iig
yil 6nce gemide eline gegirdigi eski gazeteleri okurken Ellida ile Wangel'in
evlilik haberlerini aldig1 ve bunun iizerine Ellida’dan hesap sormaya karar
verdigi anlagilir. Oyunun gimdisi Yabanci'nin geri donerek Ellida’yr bir
karar vermeye zorlamasi iizerine kuruludur. Birkag giin siiren oyunun
simdisinde ilerledikge, Ellida’nin gegmisi, kendisi ve yagamu ile hesaplag-
mast ve Yabancr'yailigkin kararinin olugma siireci gosterilir. Bir kez daha,
oyunun kisa siiren gsimdisine kargin, on y1l dncesinden oyunun bugiiniine
kadar uzanan olaylar 5nemliduraklardan gegerek serimlenmistir. Ancak,
bu serimlerin yapilmig olmas: kadar, nasil yapildizi ve oyunun simdi/
gegmis, sahne/sahnedigi, burasi/orasi ve nihayet 6ykii/olaydizisi oraninin
nasil kuruldugu da 6nemlidir. Ve Ibsen’in katkisiyla gelisen iyi kurulu
oyun teknigini perspektifli resme baglayacak olan gengel de kurgunun
bu niteliklerinde saklidur.

Ibsen’in beslendigi iki damardan birinin klasik dramla iligki kurmay:
saglayaniyi kurulu oyun teknigi, digerinin Rénesans’ta kendi kiillerinden
yeniden canlandirilan dogrusal perspektif teknigi oldugunu sdylemigtim.
Simdi, bu ikinci damar dedigim kaynakla, resim sanatinin belirleyici
tekniklerinden biri olarak kabul edilen perspektifle Ibsen tiyatrosunun
iligkisi Gizerinde durmak gerekiyor. Sonda séylenmesi gerekeni bagtan
soyleyerek izleme kolayligi yaratmaktan yanayim. Ibsen tiyatrosunda ve
onun kurdugu yapiy1 izleyen Bat1 tiyatrosunda olaylarin dizilimi gegmige
dogru agilarak geligtirilir. Bu da oyunun, bir resim olarak okundugunda,
olaylan en 6nde, daha geride ve en geride gibi yerlegtirmelerle zihnimiz-
de canlandirabilecegimiz bir resim gibi kurulmasini saglamaktadir. En
6nde —resimde bize en yakin yiizeyde— oyunun simdisi vardir, serimlerle
birlikte oyun geriye dogru bagka yiizeyler kurar ve, tipki dogrusal pers-
pektifli resimlerde oldugu gibi, geriye dogru dizilim ufuk gizgisinde bir
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noktada kesigir ve “kagig noktast” olarak tarif edilen noktaya yéneltir
okurun/izleyicinin bakigini. Kagig noktas: resimdeki gorsel perspektifin
mihengidir. Bu noktada varlik ile yokluk birlegir ve aynlir. Hem bir
baglangig noktast hem de bitimdir; resimde hem ilk goriilecek nokta
hem de ulagilacak son nokta, yleyse, ayn1 anda hem resmin girigi hem
de gikigidir. Oyun yazimi siirecinde bize anlatilan bugiine en uzak andir,
hikaye bu noktadan itibaren agilmaya, gelismeye baglamigtir ama bu an
aym zamanda 6ykiiniin gegmige agilmasinin sonuna igaret eder; daha
ilerisine gegilemeyen bir son noktadir burasi. Izleyici agisindan bu an
nihayet oyunun gizli anlaminin agikar edildigi, oyunun anlamina vakif
olunan andir. Oyun serimlerle geriye dogru ilerken gidebilecegi en geri,
en uzak noktaya ulagtiginda, yani 6ykiiniin “kagig noktasi”nin bulundugu
noktaya geldigimizde oyunun gimdisini de baglamina oturtarak kavranz.
Ciinkii oyunun gimdisine nereden bakmamiz gerektigini anlamigizdir artik.
Hedda Gabler metninde, bu en geri noktada Hedda’nin Thea'y1 saglanini
yakmakla tehdit ettigi an vardir ve oyunun gimdisindeki her geyi artik bu
kagig noktasinin bize dayattigi gérme noktasindan degerlendirmek diginda
bir gansimiz yoktur. Ayn1 mantikla degerlendirildiginde, Denizden Gelen
Kadin'da Ellida ile “Yabanci”nin nigan sahnesi, Biz Oliiler Uyaninca'da
heykeltirag Rubek’in kendisine biitiin ¢aligmalarinda modellik yapan
Irene’ye aynlirken sdyledigi ve goktan unuttugu “bir gift s6z”, Hortlaklar'da
Bayan Alving'in kocasinin hizmetgiyi limonlukta sikigtirdigini duydugu
sahnede oyunun kag1g noktasi olugur. Rosmersholm’da Rebekka'y1 evlat
edinen ve Rosmer malik4nesine gelene dek Rebekka’'nin birlikte yasadig
ve “6zgiir iligki” konusunda bildigi her seyi 6grendigi Dr. West'in aslinda
gergek babasi oldugunu 6grendigi sahnedeki panigi ile ortaya gikan ama
Ibsen tarafindan son derece ortiik birakilan Rebekka’nin bir dénem “6z
babasinin sevgilisi” oldugu gergegi bir bagka garpici kagig noktasidir. “Ka-
¢1§ noktas1” oyunun kalbidir 6yleyse, geriye dogru devrilmig bir Freytag
tiggeninin tepe noktasidir. Oyunun gimdisinde geligen olay 6rgiisii iizerine
kurulu, gitgide krizlerle yiikselen ve gatigmanin en yiiksek noktasinda
tepe noktasina ulagti1 varsayilarak olugturulmug Freytag piramidi, bu
anlamda, gegmigi-gimdisiyle ve dykiisii-olayiyla kargilagtinldiginda ortaya
devasa bir farkin ¢iktig1 bu tiir oyunlar igin pek bir gey ifade etmiyor.
Ibsen tiyatrosunda gegmisi simdinin kurucu ilkesi olarak kabul eden
yaklagim sadece metnin 6ykiisiinden okunabilecek bir nitelik olmanin 6te-
sine geger aslinda. Oyunlaninda yaratti1 kurmaca mekanlar ya da zihinsel
uzamlar ile de bu ana ilkenin kurdugu derinlige katkida bulunmaya 6zen
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gosterir. Omek olarak incelenen Hedda Gabler metninde ve Yaban Ordei,
Hortlaklar, Rosmersholm gibi kapali mekanlarda ve kural olarak burjuva
evlerinde gegen oyunlarda, sahne iizerinde kurulan mekan ya gerideki
odalara agilarak, ya 6ndeki oyun mekaninin arkasinda aynlmig boliimler
olarak sahne iizerinde bir derinlik kuracak bigimde yapilandinlmigtir.
Hortlaklar'in sahnesi “arka planda odadan daha kiigiik bir limonluk” ve
limonlugun camindan da “siirekli yagan yagmurun bulaniklagtirdign bir
deniz manzarasi” ile derinlegtirilmistir”! 5megin. Yaban Ordegi'nin agilig
sahnesinin gegtigi Werle’nin evinin, énplandaki bir ¢alisma odasinin agik
kapilarindan, “lambalar ve avizelerle tenvir edilmig, gayet aydinlik, biiyiik
ve miikellef bir oda gériiniir”.? Yine, Yapit Ustast Solness’te, Solness'in
evindeki sade dégenmig bir ¢aligma odasinin arka planinda, bu odanin
agtk kapilarindan goriilen “plan ressamlarinin dairesi”ndeki masada
“abajurlu lambalar yanmakta™ ve hem 6n odada hem de arka odada
bulunan kigiler ayni1anda gérillmektedir. The Pillars of Society [Toplumun
Direkleri] oyunun mekanida, benzer bigimde, “Bernick’in evindeki genig
bir bahge odasi”ndan agilir. “Gerideki duvar biitiiniiyle cam bir plakadan
yapilmugtir”, duvardaki kapi agiktir ve genig merdivenlerle arkadaki bah-
ceye baglanir. Merdivenlerin bitiminde bahgenin bir kismi ve kiigiik girig
kapis1 goriiliir. Bahgenin bittigi yerde yol baglar. Yolun iizerinde ahgap
evler segilir. Hatta o yolun iizerinden oyun boyunca “insanlann yiiriyiip
gectigi, durup konugtugu ya da kogedeki kiigiik diikkdndan bir geyler
aldigr” bile gériilir.* Kapali mekanlarda gegen oyunlarinda, 6ykiisiiniin
perspektifini destekleyecek bu tiir mekansal goziimler getiren Ibsen, agik
mekanlar s6z konusu oldugunda bu tutumunu da aginlagtiracak, gézii
kisitlamadan, ufuk gizgisine kadar gordiigiini kagig noktasi ile birlikte
tarifleyecektir. Omegin, Denizden Gelen Kadin'da.

Sahnenin solunda biiyiik verandali Dr.Wangel'in evi. Bahge hem evin éniinde
hem de evi tamamuyla gevrelemis. Verandann alanda bir bayrak diregi. Bahgede

1) Henrik Ibsen, Hortlaklar, gev.: ibrahim Yildiz (Ankara: ‘imge Kitabevi, 2001), 5. 9.

2) Henrik Ibsen, Yaban Ordegi. gev.: Saziye Berrin Kurt (Istanbul: M.E.B. Yayinlan,
1989), s. 7.

3) Henrik Ibsen, Yap: Ustas: Solness, gev.: Avni Givda (Istanbul: M.E.B. Yayinlar,
1946), s. 3.

4) Henrik Ibsen, Hedda Gabler and Other Plays, gev.: Una Ellis-Fermor (Middlesex:
Penguen Books, 1974), s. 26.
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sandalyeleri ve masastyla bir ¢ardak. Arkada, gitler ve kiigiik bir bahge kapis:.
Daha arkalarda sahil yolu. Agaglarla bezenmis, genis bir sahil yolu. Agaglann
arasmdan géminen kirfez, yiiksek sra daglar ve tepeler.!

Ve, yine benzer bigimde, son oyunu Biz Oliiler Uyaninca da, “arkada,
fiyorttan denizi, burnu ve uzaklardaki ufak adalan géren bir manzara”
ile agilir, ikinci perdede “uzun bir dag goliine kadar uzanan biiyiik ve
gorak bir arazi”, “goliin ilerisinde karh siradaglar” ile, tigiincii perdede
sisin iginde kaybolan karli zirvelerle siirer.?

Ibsen tiyatrosu igin onerdigim bu okuma y6énteminde, yani oyunu
perspektifli bir resim gibi okuyarak zaman katmanlarinin geriye dogru
ilerledigi ve ufuk gizgisinde bir yerde, oyunun gitmesi gerektigi kadar
geriye gittigi noktada, oyunun kurdugu resmin kagig noktasi bulunmak-
tadir. Gegmigte yaganmig, bugiinii tayin edecek énemde bir olay, bir
andir bu. Kagig noktas: dramaturgisi ya da belki perspektif dramaturgisi
diye adlandirabilecegim bu okuma bigiminin kaynagi, kendini dogrusal
perspektif ilkeleri {izerine inga etmis oyun metninin kendisidir. Peki, bu
perspektifilkesiile kurulan resim-tiyatro iligkisi tiyatro sanati igin syleye-
bileceklerimizi zenginlegtirir mi, bir sonraki béliim bu soruya yanit anyor.

1) Henrik Ibsen, Oyunlar I iginde, “Denizden Gelen Kadm”, gev.: Beliz Giigbilmez
(Ankara: Deniz Kitabevi, 2006) s. 9. )
2) A g.e., “Biz Oliiler Uyaninca”, gev.: Ummiihan Kahraman Giineg, s. 137, 169 ve 202.
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Perspektif, Diderot nun Cergevesi,
Gergekciligin Penceresi

Ronesans’ta “yeniden kegfedilen” bir teknik olarak dogrusal perspektif,
perspektif s6zciigiiniin etimolojik anlamina bakildiginda, geyleri oldugu
gibi gostermek hedefinin sonucudur. Oxford sézligi perspektif sozcii-
giniin kokenini “percipicere: yakindan bakmak”tan, perspect, 151k ve
goriinti bilimi anlaminda optigin bilimi” olarak gosteriyor. Yakindan
bakmak, “olmasi gerektiginetlikte gormek”i miimkiin kilar' ve bu niteligi
ile de dogay1 oldugu gibi temsil etme yanilsamasinin iretilebilmesinin
yapitaglanindan biri haline gelir. Dolaysiyla, resim sanati agisindan bir
tiir gergekgilik sigortasi olarak gériilen teknik, resme bakan kiginin ko-
numlanigi konusunda oldukga otoriterdir.

Resim mekaninda neyin énde, neyin arkada ve neyin uzakta, neyin
yakinda oldugunu belirleyen bu sanatsal yontem, kartezyen egemenligin
uzantisidir: onun sayesinde diinya ehlilegtirilmekte, kargidan bakilabilir
ve denetlenebilir bir uzama déniigmektedir.

1) Zeynep Sayin, Imgenin Pornografisi (Istanbul: Metis Yayinlan, 2003), s. 50.
2)Age.
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Burada, perspektifin kartezyen egemenligin uzantisi olarak tariflen-
mesinin arkasinda kaginlmamasi gereken bir nokta var. Descartes’in
diigiince sisteminden tiiretilen Kartezyencilik, bu niteligiyle, onun ézneyi,
diinya tarafindan igerilmeksizin ona kargidan bakan bir izleyici olarak
ele almasinin diigiinsel sonuglanini tagimaktadir. Dogrusal perspektifli
resmin kendisine bakan gozii ve sanatgisinin bakigini sabitleyen tutu-
mu, Descartes’in izleyici-6zne tanimina yaklagtifi denli, Descartes’in
diigiinceleriyle damgasini vurdugu Aydinlanma ve pozitivizmin realist
ve dogalc tutumunu da yansitmaktadir. Ustelik, bu tanimlayis, genelde
tiyatro sanatinin, dzelde tiyatroda izleyiciyi salt izleme eylemine kilitle-
yerek sabitleyen gergekgi tiyatronun kendini var etme tutumu agisindan
da degerlendirilme potansiyeli tagimaktadir.

Perspektif yasasi, teknik olarak, bir nesnenin goriinen &lgiilerinin
uzam iginde ne denli degigtiginin gizgiler ve kagig noktalar ile belir-
lenmesi diigiincesi ve bakan goziin baktig1 nesneden uzaklagmasinin
nesnenin daha kiigiik gériinmesine neden oldugu varsayimi iizerine
kurulmugtur. Bu hat iizerinde daha fazla ilerlemeden 6nce, perspektif
tekniginin temel terimlerinden &zellikle ikisinin, ufuk gizgisi ve kagig
noktasi terimlerinin iizerinde durmakta yarar var. Ufuk gizgisi, aslinda,
teorik bir ufuk varsayimu iizerine kuruludur ve resme bakan kiginin bakig
hizasini temsil eder. Bakig hizasi degigtiginde resmin perspektifinin de-
gismek durumunda olmasini ve bu nedenle perspektif yasalarina uygun
bir resmin alimlayicisini nasil tek bir noktaya sabitledigini agagidaki
diyagram net bir bigimde géstermektedir.

Ilk pozisyonda bakan kisi yukarida, ikincisinde baktig1 nesne ile aym
hizada, iigiinciide ise agagidadir. Benzer bir sistematik iginde, kagtg nok-

e
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tast da uzamda paralel gizgilerin genellikle ufuk cizgisi iizerinde birbirine
yaklagiyor gibi gériinmesidir. !

Resim sanatinda iki asal perspektif tutumu séz konusudur: 6zellikle
Antik Yunan déneminden beri bilinen ve Rénesans resmi ile yeniden
kegfedilen dogrusal/merkezi perspektif ve yine ayni dénemlerde kullanilan
tersten perspektif ya da Bizans perspektifi. Perspektife iligkin bu iki farkh
ve birbirine tamamen zit tutumun grafik agiklamas: agagidaki gizimde
verilmigtir. Diyagramin ilk bélmesinde gosterilen dogrusal perspektifte
kagig noktasi, yukaridaki gizimlerdeki konumu temsil eder: resmin igin-
de ve derinindedir, oysa, ikinci bélmede gosterilen tersten perspektifte
kagig noktast resmin digindadir. Pavel Florenski, 6zellikle ikonalardaki
yaygin ve sistematik kullanimindan agina oldugumuz tersten perspektif
tizerine galgirken, bu tiir perspektifin resim sanatinin gocuklugu ya da
ilkellik d6nemi olduguna iligkin biitiin savlari reddeder. Ona gére, Misir
uygarhig1 dsneminde bile dogrusal perspektif bilinmektedir; dyleyse, bu
perspektifin kimi kiiltiirlerce tercih edilmemesinin —hatta kimi durum-
larda yasaklanabilmesinin— arkasinda bir gocukluk ya da beceriksizlik
aramak mantiksizdir.

Yukarnidaki diyagram dogrusal perspektifte ve tersten perspektifte
kagig noktalaninin konumunu géstermektedir. Diyagramin agiklayicihgina
ragmen, bu iki perspektif uygulamasina resimler tizerinde bakmak daha
net bir bakig olugturacaktir.

1) Perspektif notlan ve diyagramlar icin hetp://daphne.palomar.edu/design/default heml
sitesinden yararlamlmigtir.
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Bu dogrusal perspektifle yapilmug resimde kagig noktasi resmin igindedir.
Bu diizenleme hem bakan gézii ehlilegtirmekte ve ona resme nasil bakmast,
bakmaya nereden baglayip nerede sonlandirmas, resimden gikmasi gerek-
tigini 6gretmektedir, hem de temsil ettigi “dogay” diizenleyerek siraya/
hizaya sokmaktadir. Ressam bakilan nesne/sahne/uzam igin daha bagtan
hiikiimranligwu ilan etmigtir: kendisinin baktig1 a1, yani sanatginin bakug,
izleyicinin de bakigi olacaktir. Bu yénlendirmenin ardina takalan izleyici aym
hiikiimranhg: paylagir, sahip oldugu bakig agisin1 kendine ait sarur ya da
bilingli olarak bu yanilsama oyununakatilir. Ervin Panofsky de, “Sembolik
Form Olarak Perspektif” adli kitabinda, perspektifin dayandig ilkeleri
siralarken, tek bir hareketsiz goziin gériigii”niin mutlakligindan s6z eder.!

1) Ervin Panofsky, Perspective As Symbolic Form, s. 29.
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Perspektifin tiyatroile iligkisi, Vitruvius'un tanikligina bakilacak olur-
sa, Yunan Altin Cagr’'na kadar gitmektedir. Zeynep Sayin'in da Imgenin
Pomografisi adh kitabinda alintiladig: gibi:

ilk olarak Agatharcus Atina'da Aeschylus'un sundugu bir trajedi igin
sahne dekoru yaparak buna iligkin bir yorum biraktr. Bundanesinlenen
Democritus ve Anaksagoras ayni1 konuda yazarak belli bir noktada
verilen bir merkezde, gizgilerin dogal olarak bakig noktasina ve gorsel
iginlanin kirllmalarina gére uyumlu olmasi gerektigini; béylelikle bu
yanilsama ile yapilann gériiniimlerinin giivenilir bir imgesinin boyan-
mig sahne dekorlannda yaratilabilecegini gosterdiler.!

Bu alintida 6nemsenmesi gereken vurgulardan biri de “yanmilsama ile
yapilarin goriniimlerinin giivenilir bir imgesi” ifadesinde gizlidir. Bu
yaklagim sanatta 6zellikle gergege benzerlik ilkesinin asal yonlendirici
oldugu donemlerde perspektif ilkesinin de bag tac1 edilmesinin nedenini

1) Vitruvius, Mimarlk Uzerine On Kitap, Istanbul: Sevki Varli Mimarlik Vakfi Ya-
yinlar, 1998, s. 149.
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agiklamaktadir. Ama, kugkusuz, tipki perspektifin agikga gergegi tahrif
etmesinde goriildiigi gibi (kagig noktasina dogru kesigiyormusg gibi gizilen
demiryolunun gergekte kesigmiyor olmasindan s6z ediyorum), perspektifin
kullamldigr bir bagka sanat alami olan tiyatroda da aymi yaklagimin izi
siriilebilir pekala. Ronesans dsneminde saray igin hazirlanan gésterilerde
son derece 6zenli bir sahne tasanis1 s6z konusuydu. Bu sahne diizenle-
meleri bir tek miikemmel gériig noktasina gore érgiitleniyordu: kralinki.
“Kemerli, yan odali ve boyanmug bir dekor perdesi olan sahne sadece bu
noktadan miikemmel gériilebiliyordu. Saray mensuplarinin mertebesi,
ona yakinhklar, gosteriyi onun géziiyle gorebilmeye ne kadar yakin
olduklanyla 8lgiliyordu.” Oyleyse, perspektifin, diinyayr oldugu gibi
gostermekten de 6te, ardinda higbir gizemin kalmadig, bir tiir imkansiz
“miikemmel gori” noktasindan izlendigi varsayimu tizerine inga edildigi,
sanatin diinyevilegtirme ve manipiile etme giiciiniin kaynag haline gel-
digi séylenmelidir. Tek “ideal nokta” uygulamasinin yarattig katiligin
giiclinii anlamak agisindan, “XIX. yiizyilda bile resimlerin, onlara bakan
izleyicinin gogunlukla resim diizlemine diigey olarak merkezi bir konumda
olacag sekilde, duvarlara belli bir agiyla asildigr™ bilgisini animsamak
yerinde olabilir.

Ayni zamanda optik bilimi iizerine de galigan bir felsefeci olarak
Diderot, “kér bir matematikgi olan Nicholas Saunderson hakkinda ya-
zarken, dokunmaya dayanan bir geometrinin olanakh oldugunu™ iddia
ettigi yapit1 Lettres sur les aveugles (1749) [Kérler Hakkinda Mektuplar]
ile gorme ve dokunma duyulannin hakikati anlamakta birbirine kogut
duyumlar oldugunu iddia ediyordu. Hakikat ve onun sanatlardaki temsili
Diderot'nun temel diigiinme alanlariydi. Bir oyun yazan da olan Diderot
icin tiyatro temel uygulama alanlarindan biriydi ve tiyatroda dogalcilik
degilse de dogalliga d6niigiin bayraktarhiginiyapiyordu. Sahnesel uzam ile
resimde kurulan uzam arasinda kurulmas: gerektigini varsaydigi kogut-
lugu dile getiriyor, tiyatroda “gozii etkileyecek tableau serilerinden™ s6z

1) Darian Leader, Mona Lisa Kaginldi: Sanatn Bizden Gizledikleri, gev.: Handan Ak-
demir, (istanbul: Aynnti Yayinlan, 2004), s. 23.

2) Age.,s. 126.

3) Jonathan Crary, Gézlemcinin Teknikleri: Ondokuzuncu Yiizyilda Gérme ve Modemite
Ugerine, gev.: Elif Daldeniz, (Istanbul: Metis Yaynlari, 2004), s. 73.

4) Amold Hauser, Sanatin Toplumsal Tarihi, cev.: Yildiz Goloni, (Istanbul: Remzi
Kitabevi, 1984), s. 89.



84 ZAMAN / ZEMIN / ZUHUR

ediyordu. Boylece, tableau, resim sanati ile tiyatro sanat1 arasindaki bag
olugturacak képrii olarak tarif edilmig oluyordu. Diderot'nun meselesi,
aristokrasinin sanat1 olarak uzun yillar hiikiim siirmiig klasisizmin kar-
gisina orta sinifi temsil eden yeni bir sanat diliyle ¢tkmanin olanaklanni
aramak tizerine kuruluydu. Tiyatro sanatinda artik toplumda yiiksek bir
konuma sahip, “kahraman” olarak tanimlanan oyun kigilerinin yerini
burjuva sinifindan oyun kigilerinin almasi, sanatin bu dénemdeki alicist
olan orta sinifin kendini ve meselelerini sahnede gérmesine imk4n ya-
ratiyordu. Diderot biiyiik ihtimalle gunu fark etmigti: sahnedeki diinya
ne denli kendi igine gémiiliirse, sahnede kendi sinifindan kigileri géren
izleyici o denli oyuna gekilecekti. Bu egilimin tam bir kargihgini1 bu dénem
Fransa'sinin resimlerinde de bulmak miimkiin. Chardin’in 1739 tarihli
Kopitk Ufleyen Oglan ya da Iskambil Kagilanndan Ev isimli resimlerine
bakildiginda, giindelik iglerine gémiilmiig, dyle biiyiik yetenekler ya da
ozellikler gerektirmeyen giindelik ugraglar ya da oyalanmalar igindeki
insanlar goriiriiz. Diderot’nun ismini de vererek tiyatro sanatinda model
olarak alinmasin1 6nerdigi Greuze'iin resimlerinde de benzer bir mantik
egemendir.! Peki, burada resme bakacagi, satin alip evinin duvarina
asacag varsayilan burjuvanin kendine 6zgii hayatini bir sanat yapitinda
bularak o yapita yakinlik duymasinin 6tesinde ne vardir? Sanat tarihgisi
ve kuramci-elegtirmen Michael Fried'in altbaghg: “Diderot Caginda Re-
sim ve Resme Bakan” olan Absorption and Theatricality [ige Kapanma ve
Tiyatrallik] adli galigmasi bu d5nem resmini bir tiir alimlama estetiginin
terimleri agisindan okumayi deneyen 6nemli bir galigmadir ve bu soruya
kayda deger bir farkhlikla yaklagmigtir. Bir geyi yavag yavag igine alma,
igine gekme, biitiin dikkatini bir geye verme anlamlarini tagiyan absorption
ile tiyatrallik bu kitapta birbirine kargit terimler olarak tarif edilmig ve
Diderot'nun kendi déneminin resminde tiyatrallikten ige kapanmaya,
kendi diinyasina gémiilmeye dogru bir gegigin yagandig1 saptanmugtur.
Tiyatrallik, Fried'in daha énce yazdiga ve kendi déneminde 6zellikle
tiyatro diinyasinda biiyiik bir “6fkeye” neden olan “Sanat ve Nesnelik”
makalesinde tiirettigi bir terimdir. Fried igin, tiyatrallik, 6z-farkindah@
olan ve kendini bilingli bir bigimde izlenmeye/ bakilmaya agan sanat
eserlerinin ortak olumsuz niteligi olarak tarif edilmektedir. Buradaki
akil yiiriitmeyi izlersek, kendini sunumla ve izleyici varhgiyla kogullamg

1) ilgili resimler kitabin sonuna eklenmistir.



PERSPEKTIF VE TIYATRO 85

bir sanat yapit1 tiyatrallegmis, kendini bakiga agtigina gére nesnelegmisg,
Oyleyse, kendi varlik gerekgesini kendi iginden iiretemeyen, izleyicinin
yoklugu ile yok olacak bir sanat yapitudir; giderek bir nesnedir. Modern
sanat yapiti kendini bu nesnelikten, bu tiyatrallikten kurtarmak duru-
mundadir ve bu diigmani alt etme giicii oraninda yapitlagabilecektir.
Modemizmin kendini klasisizmden ayirmasinin da 6n koguludur bu.
Destansi ve kahramanlik &ykiileri anlatan resimlerde —Fried'in kitabindaki
saptama ile— 1750’lerden sonra bir farklilik belirmeye baglar. Bu tarihten
onceki egemen resim anlayigi temel ilkesini Aristoteles’in “resim sanati
ulagtig1 en yiiksek agamada mutlak bir bigimde énemli insan eylemlerini
temsil eder” goriigiinden 6diing almigti.! Tarihsel resim konusunu énemli
olaylardan segerek tiir olarak da kendini segkinlegtirmig oluyordu. Biiyiik
sanat yapiti, konusunu giindelik ya da énemsiz meselelerden segerek
varolamazdi yani. Ressamlar bu klasik ilkeden uzaklagmaya bagladikga,
resim iginde tek bir énemli figiiriin yapmakta oldugu yiice eylem degil,
kompozisyonun kendisi 6ne gikmaya bagladi. Diderot igin, kompozisyonun
varlig1 sayesinde, “iyi kurulu bir resim (tableau) tek bir bakig agist ile ku-
rulmug birbiitiin” olugturmaktadir”.? Resmin birligi artik resmin igindeki
herkesinayniolaya kendi kigilikleriniyansitacak bigimde tepki vermesi ile
degil, resimdeki asal hareketin igine ortak bir bigimde gémiilmiig olmala-
riyla miimkiin kilinacakti. Bu gémiilme ya da resimde iiretilen diinyaya
katigiksiz dalma hali, resme bakan kiginin de resme dogru gekilmesini,
baktigiresme zihinsel bir degerlendirmeyle degil de duygusal bir 6zdeglikle
egilmesini saghyordu. Boyle bir duygusal 6zdegimin saglanabilmesinde,
resmindigindaki bir noktaya bakmayan, kendisini izleyenlerle, yani resme
bakanlarla géz géze gelmeyen figiirler esasl bir yer tutuyordu. Resimdeki
kigilerin izleniyor olduklarinin bilgisine sahip olduklarimi gésteren yapay
bir poz, bir bakig ya da durug bu 6zdeglesmeye ket vuruyor, resmi tiyat-
rallestiriyordu. Diderot ¢aginin ressamlari bu nedenle bir yemek duasini,
isi bagindan agkin insanlari, ogluna kitap okuyan babalan resmediyor,
yapmakta oldugu ise kapanmus figiirler, izleyicinin resmin diinyasina ge-
kilmesini ve alginin kapilaninin bu gekilmenin ardindan gergek diinyay:
da digarida birakip kapanmasini sagliyor, tiyatro sanatinin pek sevdigi bir

1) Michael Fried, Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of
Diderot (Londra: 1980), s. 73.

2) Diderot'dan alintilayan Roland Barthes “Diderot, Brecht, Einstein” Image, Music,
Text, gev.: Stephen Heath (New York: 1977), s. 71.
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sozciikle ifade etmek gerekirse, “yanilsamay1” iiretiyordu. Fried'a gore,
Diderot'nun resminiginde kurulmasini talep ettigi birlik, resim ile resme
bakan kiginin iligkisini de geri d6niilmez bir bigimde degigtirmis oluyordu.
Ressam resmini resme bakan bir géziin mutlak yoklugu iizerine kurmak
durumundaydiartik. Bu yoklugu bu denli mutlak kilabilmenin koguluydu
zaten, kendisine bakan gozlerin farkina varamayacak denli yaptig ige,
diigiincelerine, hayallerine ya da tutkularina gémilmiig figiirler.

Diderot bu tiirden tiyatralligi geride birakmig resimleri yeni sinifin
ihtiyag duydugu tiyatro igin de model olarak kabul etmigti. Dolayisiyla, ti-
yatroda da klasik ya da neo-klasik yaklagim bertaraf edilmeye galigihyordu.
Oyleyse, tiyatroda izleyici varligini ima eden her tiir egilim bertaraf edil-
meliydi; uzun tiratlar, aparlar yerlerini daha dogal bir konugma diizenine
birakmaliydi. Resimdeki figiirler kendi digindaki diinyay1 ve resme bakan
kiginin varlhigini ironik bir bigimde kendi diinyasina katabilmek igin kesin
bir bigimde yok saymugsa, tiyatro sanat1 da Diderot ile “dérdiincii duvar”
ilkesini tireterek sahne digindaki diinyayi, yani rampa igiklarinin hemen
oniindeki seyir yerini biitiiniiyle yok saymng, agikga gérmezden gelmistir.
Artik izleyici igin ya da izleyiciye oynamak kazanilmig biitiin mevzileri
kaybetmek anlamina gelecekti. Oyuncu “orada kimse yokmug” inanciyla
oynamak zorundaydi artik. Yani, tiyatro kendini tiyatral olmayan bir kiple
yeni bagtan gekmeli, bu kip iginde kendini yeniden 6rgiitlemeliydi. Dide-
rot igin baganl bir oyun “eylemin sonugta gérkemli bir doruk noktasina
yonelmesi yerine, Greuze'in tableaux vivantslarinda oldugu gibi, gozii
etkileyecek tablo serileri™ olarak ilerlemesi ile yaratilabilecekti. Oyleyse,
tiyatro, izleyicinin sirayla bir resimden digerine gegecegi bir galeriye, bir
sergiye déniigiiyor ama ironik bir bigimde kendi sergilenme halini biitii-
niiyle gérmezden geliyordu. Sanata iligkin bu segimlerin ardinda Hauser'in
ikna edici toplumsal gerekgelendirmesi vardr:

“...Iginde yagadiklar1 ¢ag1 yeterince ilging bulan ve bu ¢agin temsil
edilmesini gergek bir amag olarak kabul eden orta sinifin sanat goriigd,
sahneye kendi kendine yeterli kiigiik bir evren olma niteligini kazandir-
mak istemigtir.”

1) Hauser, a.g.e., s. 89.
2) Age.
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Dolaysiyla, tiyatroda dogalcihiga dogru gidecek olan ve erken ve olgun
omeklerini Ibsen ile verecek olan gergekgi tiyatro, izleyiciyi kendisine
cekebilmek igin kendini onun mutlak yoklugu diigiincesi iizerine kurmug
oluyordu. Izleyici, sahnede izledigi oyun kigilerinin evlerinin bir duvan
her nasilsa yikilmigken gizlice onlan izleyen bir rontgenci durumuna
getiriliyordu. Buradaki paradoks perspektifin de paradoksudur; zira
“gérdiigiimiiz gey ona nereden baktigimiza baghdir, bakan kiginin bakigt
gorsel gergekligi basit bir bigimde kaydediyor degil, gergekte onu kuru-
yormug gibidir”. Zaten tam da bu nedenle “dogrusal perspektif yasalanni
kullanarak, gergekligi ‘oldugu haliyle’ resmetmeye ¢aligmak bogunadir”.!
Ciinkii perspektif seylere kendince, kendi bakig agisiyla, bir siraya sokma,
hizaya getirme, diizenleme yetkisi ile yaklagir. Dogada ya da gergekte
bulunmayan bir hiyerarsi artik bu resimlerde yerini kat1 bir diizenleme ile
orgiitlenmig bir hiyerargiye birakmigtir ve Merleau-Ponty’nin deyimiyle
“nesnelerin egzamanhlig” yitirilmigtir. G6ze gériinmek igin “birbiriyle
rekabet eden” nesnelerin, perspektif diizenlemesi ile egzamanli, uyumsuz,
hiyerarsisiz nesnelerin rekabet giicii ellerinden alinmig, béylece, bu ilkeye
bagli resimler, “nesnellik ve gergekgilik iddialarinin aksine”, “perspektif
sayesinde nesnelerin aslinda sahip olmadig: bir uyum yanilsamasin1”,
“gorintillenen diinya tizerinde egemenlik kurarak” tiretmistir.2

Gergepi temsil yontemi olarak kullanilagelen merkezi perspektif ile
gergekgi tiyatronun izleyicisi ile bulugmak {izere onu yok saymasi arasinda
belirgin bir baglant: var. Oncelikle, ikisi de bir paradoks iizerine kuruyor
kendini. Yani, dogaya ya da gergege 6ykiiniilmiiyor, doga ya da gergek
belli anlatim yasalarina tabi kilinarak dénistiiriiliiyor. Oyleyse, aslinda,
bagtan beri bilinen, bir anlamda “malumun ilan1” sayilabilecek bir noktaya
dolambagh bir yoldan ulagmig oluyoruz: tiyatroda gergekgilik, gergekgi
olmayan biitiin diger akimlardan farkl bir yerde durmaz. Biitiin akim-
lann, yazma, gérme, temsil etme bigimlerinin yaptig: gibi, gergege belli
bir noktadan ve en dnemlisi de nesnel degil, 6znel bir noktadan bakar
gergekgilik. Diger akimlarla tek farki, yleyse, bu tutumunu gizlemesi,
perdelemesidir.

Bat1 sanat1 agisindan yerlegik ve giiglii bir kurma bigimi olarak de-
gerlendirilebilecek dogrusal perspektif Bat1 tiyatrosunda 6zellikle Dide-

1) Leader, a.gee., s. 131. )
2) Zeynep Sayn, “Oykiinme ve Temsil-Imge Benzegim: Beden Kesintisiz Metin”,
Defter, Yaz 1998, say:: 34, s. 15.
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rot sonrasindan XX. yiizyil ortasina dek kurucu nitelik olma 6zelligini
korumug gibi gériiniiyor. Arthur Miller, 1957 yilinda, oyunlarinin toplu
basimi igin yazdig1 6ns6zde bu mesele iizerinde duruyor:

Ibsen'in yonteminde gézden kaginlmamas: gerektigine inandigim ve
bugiin artik géz ardi edilen bir 6zellik var. Eger oyunlan bagka higbir ige
yaramadiysa, insan yagaminin evrimci niteligine dikkat gekmeye yara-
mugtir. [...] Bana kalirsa, pek ok modemn oyun, tek 6devinin, ne olmug
oldugunu goéstermek yerine halihazirda olani desteklemesi gerektigi
diigiincesiyle kurulmaktadir. [Ibsen’in oyunlari] oyunun sonuna kadar
muhtegem biiyiikliikte bir gegmisi siirekli belgeleyerek, ‘simdi'yi kendi
biitiinliigii iginde, akmakta olan bir zamanin bir ani1 olarak gosterir, —pek
¢ok modemn oyunda oldugu gibi— gerekgesiz bir durum olarak dejil.'

Miller igin bu sadece teknik bir bagar1 degildir, dram sanatinin gegmig
ile gimdi arasindaki iligkiyi géstermeden simdinin nasil gimdi olabildigini
anlatamayacagin diigiiniir. Miller i¢in dram sanatinin ve tiyatral temsilin
bagl bulundugu “simdi ve burada” olma kogulunu gerekgelendirmenin
ve inandiric bir bigimde olugturmanin bagka bir yolu yoktur. Yukarida
alintilanan metni kaleme aldiktan otuz beg sene sonra, aynikonuyadénen
Miller, modem oyunlarin gegmisi géstermekten vazgegmesinin arkasinda
sinema sanatindan etkilenmeyi gériir. Ciinkii, ona gore, “Gegmigsiz sana-
tin galibi filmdir. Bir film kigisinin varolmak igin bir gegmige ya da bagka
kanutlara ihtiyaci yoktur; tek gereksinimi kameraya kaydedilmig olmasi-
dir, boylece dokunulacak kadar somutlanir kargimizda”.? Miller’a gore,
gecmig sadece polisiye tiiriinde parodistik bir strateji ile geri gelmektedir
artik. Sug ya iglenmigtir ya da iglenmek iizeredir ve tiiriin dogasi geregi
geri doniiglerle ya da gegmig baglantilaniyla nedenleri ortaya konularak
anlatilmak zorundadir. Absiird tiyatroile birlikte gegmigi anlatmailkesi ve
dolaysiyla Ibsen gibi yazmak biitiiniiyle demode gériinmeye baglamigtr.
Yeni oyunlarda, oyun kigisinin varliginin yegine kanit, iginde bulundugu
durumla ilgili olarak geligtirdigi ironik farkindaliktir artik. Her zaman
kagtnilmaz olarak bireysellegtirme anlamina gelen karakterin kendisi, her
tiir gergekgi bagdan kurtulmug ¢épten adamlardir ve bu ¢6pten adamlar

1) James McFarlane (yay. haz.), The Cambridge Companion to Ibsen, (New York,
Melbourne: Cambridge University Press, 1994), s. 227.
2) Age.,s. 230.
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oyunlar boyunca metinlerin biricik belirleyici giicii olan durum hakkinda
konusur ya da o duruma tepki verirler (ya da vermezler). Gegmig yoksa,
geriye kalan, yalnizca gimdi hakkinda konugmakuir giinkii. iginde bulu-
nulan, daha dogrusu sikigilmig olan durum zaten o denli acimasiz bigimde
giigliidiir ki, “iradesi ya da iradesizligi, kugkusu ya da giiveni, inanc1 ya
da giivensizligi artik tartigma digidir ve biitiin bunlardan temizlenmig
alan yalnizca bu agir kogullarda varolmanin ironisine gelip dayanir”.! Ve,
Miller'in biitiin bunlardan gikardig1 sonuca gore, yaklagik yiiz yil 6nce
baglamig olan Ibsen-Strindberg savag, yiiz yil sonra, absiirdler sayesinde
Strindbergciligin galibiyeti ile sonuglanmugtir.

Miller'in sozlerindeki 6rtiik horlama ile temsil edilen absiird tiyatro
iizerine galigmug ve tiiriin isim babasi olan Martin Esslin, 6zellikle Beckett
hakkinda yazdig1 zihin agic1 bir yazida géyle der:

Bu oyunlann [Beckett oyunlan] duraganlig: aksiyonun yoklugu ile ilgili
degildir, tersine, geleneksel oyunlari dramatik kilan odaklanma, pekisg-
tirme ve en st diizeyde bir gerilim yopunlagtimas: vardir bu metinlerde.
Ovyun kigileri gergek diinyay: geride birakmgtir ama belki de sirf bu digina
diigme yiiziinden kendi iglerinde minimal sayida ve 6lgekte anahtar imge-
nin ucuna baglanmig gekilde biitiin bir yagam deneyiminin &ziinii tagirlar.?

Bu anahtar imgeler biitiin bir yagam deneyimini 6zetledikleri gibi, Esslin'e
gore, giderek ge¢migin son derece gekici, esinleyici ama yalin ve minimal
bir temsiline déniigiirler. Dolaysstyla, biitiin absiird oyunlarda degil ama
ozellikle Beckett tiyatrosunda gegmig hala son derece giiglii bir odaktir.
Gegmigin temsil edilmesineiligkin bigimsel tercihler biisbiitiin degigmistir,
gegmis gsimdide temsil edilmesi sorunlu bir imkansizlik alan1 olarak tarif
edilmis ve imkansizligina ragmen bu alan zorlanarak sahne bilegenlerine
yedirilmigtir. Bir Beckett oyununda oyun kigilerinin ge¢miglerinde ne ol-
dupu tam olarak anlagilmasa/aktarilmasa bile, bugiinkii olma bigimlerinin
bu gegmis ile baglantih oldugu sezdirilir.

Buraya kadar en genel ve kaba hatlariyla Bat1 tiyatrosunun bellekle,
bellegin temsili ile gergekgi tiyatronun iyi kurulu oyun formu ve pers-
pektifli resimle baglantisini 6zellikle Ibsen tiyatrosunu model alarak

1) Age.
2) Esslin, Mediations (Londra: Abacus, 1983), s. 120.
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gostermeye galigtim. Tanzimat'tan bu yana Batililagtig1 varsayilan Tiirk
tiyatrosunun iginde en gok iiriin verdigi gergekgi tiiriin temelinde ne
oldugunu gosterebilmek ve kargilagma igin zemin hazirlayabilmek iizere
gerekli gordiigiim bu Perspektif ve Tiyatro bolimiinden sonra, gimdi yerli
oyun yazarligina, bize 6zgii oldugunu varsaydigim tiirden bir gergekgilige
biraz daha yakindan bakmak istiyorum.



I1. Boliim

Minyatiir ve Tiyatro






1
Tiirk Oyun Yazarhg Uzerine Tespitler

Bu kitabin ilk béliimiinde tiyatronun bellekle, zamanla ve bu iki kogula
bagh olacak bigimde geg kalmig olmakla iligkisi ele ahnmigti. Bu iligki igin-
de oyun yazarhginin iirettigi birkag yaygin formiilden birinin de “gegmigte
bir gey olur, gélgesi bugiine diiger” bigiminde tiiretilebilecegi séylenmisti.
Bu formiiliin, Ibsen’in tiyatrosundan éreklenerek gosterildigi gibi, oyuna
merkezi perspektif ilkesi ile iiretilmig resimlerinkine benzer bir derinlik
katug, karakterlerinse yavag yavag serimlenen bir gegmigi arkalanna alarak
bugiinde, simdide gergeklegtirdikleri eylemleri mazur ve manukh gésterecek
bir gergeve igine yerlestirildigi soylenebilir 6yleyse. Formiil hig de karmagik
degildir, okunan metinlerden tiiretiimesi ya da uygulanmas: giig degildir.
Peki, Bati tiyatrosundan etkilendigi, hatta, daha da ileri giderek séylenecek
olursa, Tanzimat'tan bu yana siyasi ve toplumsal gerek¢elendirmesinin
ardinda Batililagma diigiincesinin oldugu varsayilan Tiirk Tiyatrosu bu
formiilii ne 6lgiide kullanmigtir? Kritik oldugunu diigiindiigiim soru bu.
Oyle ya, mademki Tiirk tiyatrosunun Tanzimat ile birlikte ¢izdigi yol
haritasinda hedef olarak igaretledigi yon “yirmi beg yiizyillik bir gelenegi
olan, Antik Yunan'dan baglayarak Avrupa’da toplumlann siyasal, kiiltiirel
gelisimine kogut bigimde geligip olgunlagmig, gagina ayak uydurmug Ban
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tiyatrosunun yoniidiir”,! dyleyse pusulasini gevirdigi Bat1 yazma bigimleri
ile kendi olugumunu da - az gok— belirlemig olmalidir.

“Tanzimat'tan itibaren” sdz 6begi Tiirkiye tiyatrosunun bugiiniinii
de agiklayan geligimin ya da degigimin miladimi gésterecek sikhikla kul-
lanilagelmigse, bunun ardinda ortak bir tespit vardur. Tiirk tiyatrosu Bati
tiyatrosu gibidir, modeli Bat1 tiyatrosunun biiyiik birikiminden tiiretilmigtir.
Tanzimat'taki yon degigikliginin éncesinde, Anadolu’da kéy seyirliklerinin,
ozellikle Istanbul'da ortaoyununun belirleyici tiir oldugu bilinmektedir.
Tanzimat'in Batililagma hamlesine kogut olarak, bu topraklann ortak kiil-
tiirel birikiminin iiriinii olan Ortaoyunu, gergeveye taginarak, adina Tuluat
Tiyatrosu denilen bir gegig kopriisii iizerinden Batic1 gergeve tiyatrosuna
atlamugtir. Buradaki bigim ve iislup dylesine farklidir ki, buna bir degigim
bile denemez belki de; biitiiniiyle bir yeniden dogug oldugu séylenebilir olsa
olsa. Bambagka bir temsil bigimine soyunulmusg, 6yleyse, anlatilan 6ykiiler
de bu bigimin dayattig: yepyeni bir bakig agisiyla kurulmustur. lyi de, bu
milattan itibaren Osmanli'da ve Tiirkiye Cumhuriyeti'nde yazilan oyunlar
ne 6lgiide Batihdir, hangi temel formiilleri kullandi1 igin goniil rahatligiyla
Batiilagmig, Bat1 tiyatrosunu model almig bir tiyatrodan s6z edebilmekteyiz,
asil buna bakmak lazim. Az 6nce séziinii ettigim formiiliin belli istisnalar
diginda Tiirk tiyatrosunda hig¢ kullanilmamig olmasi, 6rmegin, bu tespiti
zorlamaz m1? “Gegmiste bir gey olur, golgesi bugiine diiger” formiilii, Tiirk
tiyatrosunun iginde en fazla iiriin verdigi gergekgiligin asal formiillerinden
biri oldugu halde, oyun yazarlan nasil olmugtur da bu formiilii hig dikkate
almadan, akillanna bile getirmeden “gergek¢i” oyunlar yazabilmiglerdir.
Mademki klasik antikiteden Ibsen modemitesine ve hatta Beckett'in gegen
yiizyihin son geyregini kapsayan oyun yazarhgina kadar Bat1 oyun yazarhgmna
damgasini vuran bir “geg kalmig olma diigiincesi”nin izi siiriilebilmektedir,
Syleyse, nasil olmugtur da kendisi “gecikmigligini kabullenmig™ ve onto-
lojisinde bu tiirden bir telag ve huzursuzluk tagiyan, “idealini kaptirmig”
Osmanh ve sonrasinda Tiirkiyeli oyun yazan bu meseleyi sinanmig bigimsel
araglanyla ele almay denememis ya da, benim géziimden kagmig denemeler
varsa, bu uygulamalar neden yayginlagmamgtir? Aym soruyu bagka bagka

1) Sevda Sener, Tiirk Tiyatrosu, (istanbul: Tiirkiye Ig Bankas: Kiiltiir Yayinlan, tarih
belirtilmemis), s. 40.

2) Burada, Orhan Kogak'in “Kaptirilmig ideal: Mai ve Siyah Uzerine Psikanalitik Bir
Deneme” (Toplum ve Bilim, no. 70, Giiz 1996) makalesinden &diing alarak kullantyorum
bu terimleri.
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vurgularla ya da kalkis noktalanyla ¢ogaltmak miimkiin ama gereksiz. id-
dia bu: Tiirk tiyatrosu Bati oyun yazarhganin egemen kaliplanindan birini,
gegmigsi simdinin gerekgesi olarak gosteren ve bunu yaparken kendiniigine
yerlestirdigi gerceveyi bir resim gergevesine benzeterek iginde bir merkezi
perspektif kurdugu yapiy1 kalic1 ve siiregen bir bigimde model almamigtir.
Bunun yerine, yine Bati tiyatrosunda kullanilan bir bagka formiile, “bir giin
bir gey olur ve her gey degigir” formiiliine yaslanmayi segmigtir. Tiirkiye
tiyatrosu agisindan bunun bir rastlant1 degil, bir segim oldugunu diigiinii-
yorum. Bu segimin 6nce toplumsal ve siyasal nedenlerini, sonrakiboliimde
de estetik ve sanatsal gerekgelerini aramak istiyorum.

Tanzimat, Cumhuriyet, Dil Devrimi ve askeri darbelerin belli oran-
larda birbirine benzetilebilecek bir “kesinti yaratma” potansiyelleri var.
Her biri “bundan béyle” temasinin egemen oldugu, kendisinden dncesi
ile sonrasi arasina kesin ayrnimlar getiren siyasi siiregler olarak okuna-
bilir. Kugkusuz, burada belli siyasi konumlaniglar ile Cumhuriyet’i, Dil
Devrimi'ni ve 27 Mayis digerlerinden ayirmaya, yarattig1 “olumlu” ya da
“ilerici” sonuglar agisindan, diyelim ki, 12 Eyliil'den biisbiitiin bagka bir
yere koymaya galigan hakl haksiz, yeterli yetersiz politik okumalar vardir,
yapilmigtir. Ama beni burada bu geligmelerin birlikte degerlendirilmesine
gotiiren egilim, siyasi bir keyfiyet ile zihinsel, ahlaki, kiiltiirel ve sanatsal
siireglerin kesintiye ugranldig: algisidir. “Bundan béyle”ci her siyasal yo-
nelim, bu siyasal kararlann sonuglarina maruz kalan kitleler iizerinde kimi
hesaplanmug, kimi 6ngoriilememig zihinsel kirilmalar ve kinlmalann neden
oldugu doldurulmaz bogluklar yaratmgtir. Bu kesintiler ve bogluklar ise
herhalde en kesin etkisini bu cografyanin toplumsal belleginde sinamigtir.
Toplumsal bellekteki kirilmalar, gegmis ile iligkiyi oldugundan da daha
sorunlu, daha iginden gikilmaz bir mecraya savurmusg, sanatta gegmigin
temsil edilme bigimini de muhakkak etkilemistir. “Bati tarz1 tiyatro”nun
yakin gegmisini ve Tanzimat sonrasinda yazilan oyunlarda gegmigin temsil
alaninin diginda birakilmasini ima eden anlamlanyla “gegmigsiz Tiirk
tiyatrosu” betimlemesinin gerekgesini bu bellek yanklarinda buluyorum.

“Gergekgi Tiirk tiyatrosunda minyatiir kurgusu” ya da minyatiir
olarak gergekgi oyunlar, Tiirk tiyatrosunun kendine 6zgii batililagma
kogullarindan kaynaklandigimi diigiindiigiim yazma bigiminin estetik
kaynagina igaret ediyor kugkusuz. Tiyatronun sozlii kiiltiiriin bir pargast
olmaktan gikip Bati'da oldugu gibi yazili kiiltiiriin, edebiyatin bir pargasi
haline getirilmesi gerektigine karar veren aydinlarin oyun “yazmaya”
yonelmesi ile Tanzimat'la birlikte yeni bir dénemin bagladig: diigtinili-
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yor. Once daha ¢ok melodram formunda oyunlar yazihyor, sonrasinda,
Ozellikle Cumhuriyet'in kurulmas: ile birlikte de gergekgilige yoneliyor
yazarlar. Belki burada melodram ve gergekgiligin birbirinden nasil ayirt
edilebilecegine de deginmek gerekiyor. Melodram eger gergekten kimi
kuramcilarin iddia ettigi gibi “yozlagmig tragedya” ise, yani klasik trajik
catigmay1 —Hegel'in saptamasiyla— “iki olumlu degerin kargt kargiya
gelmesi” olugturuyorsa, melodramda “yozlagan” bu gatigmanin kendi-
sidir. Ciinkii melodramlarda olumlu degerin kargisina gikan olumsuz
degerdir. Ustelik, kargit giigler, klasik tragedyadaki “dengeli kargitlik”
niteligini de kaybetmigtir. Catigmanin kurulumu radikal bir degigiklige
ugramig olsa da, tragedyaya 6zgii kimi Ozellikler hald korunmaktadir.
Ormnegin, ortalamanin iizerindeki kigilerin asal kahraman olmasi, anlati-
lan 6ykiiniin eninde sonunda bir kahramanlik 6ykiisii olmasi, giindelik
yagamdan gok, bir idealin temsil edilmesi gibi tragedyaya 6zgii nitelikler
melodramda da korunmugtur. Gergekgi tiyatro da ise yine daha énce
sozii edilen Diderot'nun katkilariyla geligen bir ige kapanma hali, bu ige
kapanmanin sonucu olarak da tirad, apar, oyunculann birbirine yonelerek
degil de izleyiciye yonelerek konusmasi gibi izleyici varhgini ima eden her
tiir dramatik ve tiyatral unsurdan vazgegilmesi, dykiilerin i¢ derinligini
de artrmugtir. Tiyatro modemitesini baglatan gergekgi tiyatro, burjuva
yasantisinin temsilinin, dyleyse, orta sinifin giindelik yasammnin yansi-
masinin orta siniftan oyun kigilerinin hikayeleriyle iiretildigi metinler ile
geliyor akla. Dolayistyla, gergekgi Tiirk tiyatrosu metinlerinde giindelik
yagamin temsil edildigi, bu giindelik yagamin da &zellikle orta siniftan
ve alt orta siniftan aileleri oturma odalarindan tiiredigini diigiiniiyo-
rum. Sevda Sener, Gelisim Siirecinde Tiirk Tiyatrosu baglkl galigmasini
olugturan makalelerinden “Tiirk Tiyatrosunda Aile”de, bu galigmada
eksik birakilan aile oyunlarinin yazarlarinin ve metinlerinin kapsamh bir
dékiimiinii yapar ve ekler:

Aile draminin 6ykiisii, sinirlan belirgin kisa bir zaman dilimini kapsar.
Bu zaman dilimi, aile kurumu igin tehlikenin belirmesini, aile birligini
etkilemesini ve bu durumun sonuglanni gosterecek uzunluktadir. Perdeler
arasindaki zaman sigramalari genellikle kisa tutulur.!

1) Sevda Sener, Geligim Siirecinde Tiirk Tiyatrosu (Istanbul: Alkim Yayinevi, 2003)
s. 36. Sevda Sener'’in alintilanan makalesinde, aile oyunlannin izi Tanzimat'tan 1980'li
yillara dek siirilmekeedir.
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Bu tanimdan yola gikilarak bakildiginda, Ibsen’in oyunlan da aile dra-
midir. Ancak, yerli metinlerle Ibsen 6megi kargilagtinldiginda bagtan
beri iddia edilen fark bir kez daha kendini géstermektedir. Lukacs'in,
Rosmersholm’un ashnda bir roman oldugunu ve bu romanin son bélii-
miinii Ibsen'in “dramatik form kiligina soktugunu” iddia etmesine yol
acan nitelikten s6z ediyorum.! Yerli aile dramlari ise, eger roman analojisi
siirdiiriilecekse, bir romanin ilk béliimii gibidir. Okura/izleyiciye iginde
bulunulan durum gésterilir, kigiler genellikle yiizeysel olarak tanitilir. San-
ki asil kurulmas: gereken baglantilar oyunlarin bittigi yerden, finalinden
baglayacak ve bu oyunlar hig yazilmamig ve yazilmayacak bir romanin
girigini olugturacaklardir.

Bu kargilagtirmay: yapmaktaki muradim, Bat1 gergekgiliginin ne denli
yetkin, “bizdekinin” nasil yetersiz oldugu sonucunu gikarmak degil higbir
bigimde. Orijin Bat1 olduguna gore, biisbiitiin ézgiin bir yazarlik daman
bulup gikarilamayacaginin da ayirdindayim.? Ama, yine de, hem ideolo-
jik, hem ekonomik, hem de estetik kogullarin belli bir bigimde bir araya
geliginden tiireyen bir farklihg1 belirginlegtirmeye, bu farkhihigin da giderek
Bat1 dramaturgisinin kurallarini ya da 6lgiitlerini yerli oyunlara uygulamay
imkansizlagtiracak 6lgiide biiyiik oldugunu géstermeye galigiyorum. Nasil
teknik olarak Bati resminde iiretilmig ve oradan 6grenilmig temsil ydntem-
leri ile yaklagmiyorsak Osmanh minyatiiriine, onun okunmasina iligkin
degerleri ve kurallari kendi iginden bulup gikariyorsak, aym seyin Batih
oldugu sdylenen Tiirk tiyatrosu metinleri igin de —bu Batililagma bilgisinin
zaman zaman digsallagtinilmas: yoluyla— yapilmas: gerekiyor. Tiirk tiyatro-
su metinleri saninm nicelik ve nitelik agisindan en fazla gergekgi forma
yatinm yapmigtir. Ama bu gergekgiligin Bat1 tiyatrosunun kurallar ile
igledigini varsaymak igin bir neden yoktur ashnda, giinkii kiiltiirel bellek
ve bu bellegin iirettigi sanatsal temsiller, devlet politikalarinin, hariciye
stratejilerinin, politik yénelimlerin tutundugu yiizeyden daha saglam bir
yiizeye tutunur. Gérme ve temsil bigimlerinin yarattig: zihniyetin degigimi,
yiizeydeki politik s6ylemden daha tutucudur. Bu nedenle, Tanzimat’tan
bu yana yiiziinii Batiya dénmiig oldugunu agiklayan, Cumhuriyet’le bir-

1) Jovan Hristic, Maria Shoup, “The Problem of Realism in Modern Drama”, New
Literary History, c. 8. no. 2 (Kig 1977), s. 311.

2) Nurdan Giirbilek “Orijinal Tiirk Ruhu” baglikli yazisinin sonunu gdyle baglar: “Séy-
lemeye bile gerek yok: Orijinalin iginde bol bol taklit, ruhun igindeyse bol bol madde var.
Madde, iistelik yabanci madde.” Kétii Cocuk Tiirk (Istanbul: Metis Yayinlan, 2001), s. 133.
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likte artik geri gevrilemez olduguna inanilan kurumlanyla yerlestirilerek
gergeklegtirilen Batililagmaya ragmen, belli gérme ve temsil bigimlerinin
pek degismedigini, Bathlagirken, “Bat1 kargin” formlarla kagimilmaz olarak
melezlendigini ya da, yiizeysel olarak degistigi izlenimini uyandirsa da,
gegmiginden getirdigi bigimleri hep yedeginde tuttugunu diigiiniiyorum.

Minyatiir ile dogrusal perspektif iizerine kurulmug bir Bat1 resmini
“hangisi daha iyi?” gibi bir soru ile kargilagtirmiyorsak, ayni tutum farkh
kiiltiirel cografyalara ait oyun metinleri igin de gegerli olmal tabii. Kitabin
bundan sonraki béliimiinde, neden Ibsenci formiille oyun yazilamadigini
kiiltiirel bellegin siirekli kirilmasi ile agiklamaya galigiyorum. Buradan
tiireyen olumsuzlugu, “kiiltiirel bellegin gesitli siyasi pratiklerle kesintiye
ugratilmasi”nin yarattifi sendrom minyatiirlerle bagdagtirdigim temsil
formu ile birlegtiginde “olagan” ve “kiiltiirel” bir olgu haline geligini de
bir sonraki boliimde ele aliyorum.



2

Gegmisi Olmayan Tiyatro:
Toplumsal Bellekte Siireksizlik

“Ati gikinca ortaya, mazi silinmeli.”
Tevfik Fikret, Rubab-i Sikeste

“Bir bellegin yok mu senin?”
Ahmet Muhip Diranas, Gélgeler

“Netamiye (...) gegmisini ammsasa infilak edecek bir iilkedir.”
Murat Uyurkulak, Har

Alfred de Musset’nin 1836 tarihli Bir Yiizyl Cocugunun Itiraflan adl
kitabindan birlikte okuyalim:

Bu gocuklarin yagaminda iig unsur vardi artik: arkalannda bir daha di-
rilmeyecek, kendi yikintilan tizerinde mutlakgi gaglarin biitiin fosilleriyle
birlikte titresip duran bir gegmis, 6nlerinde gelecegin ilk igtklarini tagtyan
korkung geniglikte bir gelecek ve bu iki diinyanin arasinda—Yeni Diinya'y1
Eski Diinya’danayiranokyanus gibi— belirsiz ve yiizergezer, dibi enkazlarla,
yiizeyi kaza dumanlan ile kaph bir acilar denizi gibi bir §imdi, gegmisi
gelecekten ayiran, ne biri ne digeri olan ama ikisine de benzeyen ve bu
yiizden de her adimda yagayan topraga mu yoksa cesetlere mi bastiklanm
bilemedikleri bir gimdi.[...]

Gegmig dersen, onlarda zerresi yoktu, inanmiyorlardi gegmige, ya
gelecek, onu seviyorlardi ama nasil? Galata’nin baktig1 Pygmalion’du
gelecek, mermer bir sevgili, o gégiisleri canlandiracak nefesi, damarlan
renklendirecek kam bekliyorlardi.[...]

Simdideki biitiin kétiiliikler iki nedenden &tiirii: 1793'G ve 1814’0
yagayanlar yiireklerinde bir yara tagiyor. “Olan” artik yok, “olacak olan”
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da heniiz gelmedi. Hastaligimizin kaynag igin bagka yere bakmaya lii-
zum yok.'

Burada, Musset, “uzun on dokuzuncu yiizyil” olarak amlan 1789-1920
arasinda yaganan ve 1789-1815 devrimlerinin neden oldugu kinlmanin
gocugu olarak tarif ettigi kendi kugaganin temsiline soyunuyor o ¢agin
gocupu olarak. Baktig1 yerde bir bogluk gériiyor Musset belli ki. Gelecegin
gelmedigi, gegmisin goktan gegmis oldugu bir anda, o en zorlu gegig aninda
yasananlan kaydediyor. Onun sozleri tarihteki biitiin devrim dénemlerine
uygulanabilir durumda. Oyle olmadiklarinda bile, biiyiik degisim ya da
devrim dénemi olarak tanimlanan zamanlarda yagayan ve buna iligkin
ideolojik bombardimana maruz birakilan nesiller hep benzer kaygilar
yagiyorlar. Tarihin kesintiye ugradig: diigiincesi, gegmigle kurulan iligkiyi
ya belirsizlegtiriyor ya da sorunsallagtirarak karmagiklagtiriyor. Bellegin
kasitl olarak felce ugratildigi donemler bunlar. Ama bir yandan da bel-
lek eger her tiir alimlama, akil yiiriitme ve dil ediminde ig bagindaysa ve
bellegin yoklugunda anlamin da yok oldugu séylenebiliyorsa, belleksizlik
ya da bellek krizi, belki de bellek felci, bir bakima iginde yaganilan an,
simdiyi de degerlendirme olanaginin elimizden yitmesi anlamini tagtyor.
Belki de bu nedenle bu tiir ¢aglann en akilli, en kavrayigh ¢ocuklar bile
kendi dénemlerini degerlendirmek konusunda hep bir belirsizligin, hep
bir tiil perdesinin, hep bir kararsizhgin golgesinde kaliyorlar. Ahmet
Hamdi Tanpinar, “Medeniyet Degistirmesi ve i¢ Insan” baglikli yazisinda,
bu golgede kalan ig insanin 6zelliklerini tespit etmeye soyunuyor. Bazen
“yeninin adami olarak eskinin tazyikini duymak”, bazen de “eskinin adami
olarak yeninin tazyiki altinda” yagamak, “ferdin kendi iginde béliinmesi”
anlamina gelir ki, “hig de tabii degildir”. “Kendimizi halis bulmamak”,
“kendi agzimizla konugmuyor oldugumuz vehmine kapilmak”, “en ufak
bir muvaffakiyetsizligin, umumi hayattaki herhangi bir aksayigin kargi-
sinda ilk yenilik nesillerinin duydugu, duymug olmasi lazim gelen o nefse
karg1 yahut ¢ok yiiksek bir varliga karg iglenmig gizli ve zalim ciiriim
duygusu”, “Tanzimat’tan beri, bir nevi Oedipus kompleksi, yani bilmeden
babasini 6ldiirmiig adamin kompleksi” iginde yagamamiza neden olan,
zamanin, gergekte kesintiye ugramadigi halde, zihinde ve bellekte bu

1) Alfred de Musset, The Confession of a Child of the Century, http://www.gutenberg.
org/etext/3939. .
2) Ahmet Hamdi Tanpinar, Yagadigrm Gibi (Istanbul: Dergah Yayinlan, 1996), s. 38-39.
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tiirden bir kesinti izlenimi yaratng dénemlerin insanlarinin gésterdigi
semptomlardir Tanpinar’a gére. 1951 tarihli bu yazida, “Tanzimat’tan
beri yetigenlerin gogunda hemen her hareket, giiriiltiilii ve sessiz bir isti-
fa, bir nevi tévbekarlik, kendi kendini inkérla sona erer. Yahut gahsiyet
tam bir darginlik iginde yeni ve kisir bir giiphede kendisini tiiketir. Fikret
ile Cenab'in akibetleri!” diyerek de yaklagik yiizyildan uzun bir siireyi
kapsayan bir siireci kendi iginde bir kopug siirekliligi ile tarif etmig olur.
Burada, Musset'nin yukanda alintilanan yakinmalanyla, “Hayatimz ikiye
béliindii. Bir taraftan yeni, hayata dayanan zaruretleri kargilayan ¢ehre-
siyle goriiniiyor, 6biir taraftan bunun tam z1dd1 olan gey, yagayan eski,
yani yagama kudretini kaybetmig bir yigin artik kendi 4leminin iistiinde
yiizebilen birkag daginik unsura yapigmig duruyordu. Tanzimat'tan 1923’e
kadar olan devreyi memlekette bu kilig artig1 eski ile yeninin miicadelesi
doldurur. Bu iki dlemin hayatimizda bu tarzda kargilagmasi, sade yeninin
zaferini giiglegtirmekle kalmiyordu; ayni zamanda yeni kargisinda eskinin
muhakkak begenilmemesi lazim gelen bir gey oldugunu yavag yavag bize
kabul ettiriyordu,” diye yazan Tanpinar’i yan yana diigiinmemeye ve bu
iki yazarin ruh hallerinin benzerligini rastlant1 olarak degerlendirmeye
olanak yokmug gibi goriiniiyor. Tanpinar, 1950’lerde yazdig1 yazilarda,
kugkusuz, Cumhuriyet’in “redd-i miras” ilkesinin sonuglan ile ilgileniyor.
Oysa, 1950’lere gelinceye degin kendinden 6nceki kugaklar da hayli yogun
bir bigimde yagtyorlar benzer kopuglarin neden oldugu biling yanlmalarinu.
1836 ile birlikte her geyin degistigi diigiincesi Cumhuriyet’in kurulugu ile
bir kez daha katlanacak, ardindan, 1928 dil devrimi ile kiginin, &zellikle de
aydinin yazi ile kurdugu iligki geri gelmez bigimde ellerinden kayacakti. Bu
nedenle, Ahmet Hamdi, telaglarin nispeten yatigtig1, geng cumhuriyetin
gemisinin yiizmeye bagladig1 bir dénemde yazarken bile “Tanzimat’tan
beri” deme geregi duymakta, kendi “¢aginin gocuklannin” sikintisinin
yaklagik yiizy1l 6nce yagananlara benzedigini séyleyebilmektedir.

Gegip gitmig, kasith bir bigimde unutulmas istenen gegmig ve heniiz
tam olarak olugmamig ya da olugtugu haliyle gegmig kadar giiglii bir imge
olugturamamug, zihinlerde somutlanamamig gelecek arasinda kalmanin
‘simdi'yi de etkileyecegi agiktir. Simdi, zaten yapisi itibariyle kaygan bir
zemine sahipken, bir de buna kesintililigin ve diinden ve yarindan yali-
tilmighgin yarattigi belirsizlik ve yalnizlik halleri eklendiginde, “zamane”

1) Age.,s. 41.
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olmanin, gimdide yagamanin da kogullan iyiden iyiye daraliyor ashinda.
Ciinkii “Simdi'ye egemen olabilmek, onu gergekten degistirebilmek, onun
edilginlestirici 6gelerine karg1 koyabilmek, ancak bir gegmise ve bir gelecege
sahip olabilmekle miimkiin"diir.! ‘Simdi'yi elegtirmek igin ihtiyag duyulan
referanstir gegmis yani. Oyleyse, ‘simdi’yi zihinsellegtirmenin, gercekten
kavramanin, iistiine diiglinmenin yolu nostaljik olmayan, yani gegmigin
icinden olumsuzluklan ayiklamayan bir gegmig bilincidir.

Y aklagik olarak yiiz elli yil 6nce Batililagmanin asal unsurlarindan ka-
bul edilen “Bat1 tarz1 Tiirk tiyatrosu” émriiniin yansin1 Osmanh toprakla-
rinda, yanisint da Cumhuriyet Tiirkiye'sinde gegirmigtir. Dolaystyla, artik
haksizlik etmek kaygisina diigmeden birtakim kargilagtirmalar yapmak,
Tanzimatgihik ile Cumhuriyetgilik'in Batililagma/Batililagtirma ilkeleri
tizerinden diigiinerek oyun yazarliginin yonelimlerini tespit etmek de
daha kolay gibi gériiniiyor. Tanpinar gegmigin tazyikini duyan biri olarak
yazarken, Cumhuriyet ideallerinin 6zellikle Batililagma, muasirlagma gibi
ilkelerinin en 6nemli temsilcilerinden biri sayilabilecek Nurullah Atag'in
sozleri belleksizligi devrimciligin kogulu olarak kurar neredeyse.

“Devrimci miyiz? Gergekten devrimci miyiz? Kapatacagiz gegmigi. Yeni
benligi edininceye kadar olsun, eski divanlan okumayacak, eski musikiyi
calip dinlemeyecegiz. Giin gelir, yeni benligimiz kurulur, geligir, yerlesir,
Fuzuli'yi, Baki'yi bir Ingiliz'in, bir Alman’in okudugu gibi, yani duygu-
lanmuzla degil, diigiincelerimizle okur begeniriz, o giin gene bakabiliriz
gegmige.”?

Animsamayi ertelemeyi politik ve kiiltiirel bir strateji olarak éneren
Atag'in sozleri, bir yaniyla da, bireysel ve kaginilmaz bir edim olan anim-
samanun bir politik strateji dogrultusunda baskilanmasi olarak okunabilir.
Oysa, agikuir ki, gegmis, istendiginde yok sayilacak, uygun gériildiigiinde
yeniden kapagi agilarak igerigi ortaya dékiilebilecek bir sandik muhte-
viyati degildir. Ciinkii animsama bir pratik, deneyim ve ahgkanhk igidir.
Animsamay “ertelemek” bu pratige ket vurulmasi anlamina gelir ve artik
Atag’in uygun bulabilecegi bir dsnemde bir diigmeye basarak yeniden
canlandinlmasi miimkiin olmayabilir. Ya da canlandinlabildigi durumda

1) Ahmet Oktay, Zamam Sorgulamak (istanbul: Remzi Kitabevi, 1991), s. 35.
2) Nurullah Atatg, 16 Kasim 1953 tarihli giince.
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da postmodem sanat politikasinin iirettigine benzer turistik bir gegmis
gezisi gikabilir ortaya.

Tanzimat aydinlan igin de siyaset ve sanat iligkisi bagka donemlere
oranla ¢ok daha saydammig gibi gériiniiyor. Siyaset arenasinda boy
gosteren isimlerle sanatsal iiretimdeki imzalar 6ylesine siklikla gakigtyor
ki, genellikle gériinmez iplerle bagh bu iki alanin ipleri bu dénemde
goriiniirliik kazaniyor. Namik Kemal, Tiirk tiyatrosunun Batililagmasi
konusunda en yikici ve giiglii kavgayi vermig siyasi bir figiirdiir. Onun
kavgasi sanatsal oldugu denli politiktir. Hig tereddiitsiiz segmistir yoniinii,
yazmaaraglarini da dogrudan Bati’dan devralmigtir. Namik Kemal'in Bat1
tiyatrosuna baktiginda gordiigii Smekler daha gok melodram tiirii iginde
degerlendirilebilecek oyunlar aslinda. Bat’'da da melodram tiiriiniin ku-
rulumunda siyasi pratigin etkin oldugunu animsamak gerekiyor. Simdi,
burada biraz yavaglayip melodram tiirii iizerine diigiinmek ve Tanzimat’ta
yeni yeni geligmeye baglayan oyun yazarligina, Namik Kemal gibi giigliive
etkin bir tiyatro adaminin pratiginin Tiirk tiyatrosunu nasil etkiledigine
yakindan bakmaliyiz.

Tiirkiye'nin siyasi/kiiltiirel ajandasinin 6ncelikli maddesi olagelmis
ve bir siyasi proje olarak gegerliligini ve tazeligini hig yitirmemig olan
“Batililagma”, Tanzimat dénemi dramatik edebiyatinda belirleyici rol
oynamugtir. Dénemin tiyatrosunda giiglii bir yanki bulan “Baticihik”,
tiyatronun igledigi konularla, yeni olugturmaya bagladig dili ile ve bu
ikisi tarafindan hem belirlenen hem de ikisini birden belirleyen bigimi/
formu ile temsil edilmigtir. Neredeyse biitiiniiyle ve sadece sézlii kiiltiir
tarafindan belirlenmis “yaz1 6ncesi” tiyatro déneminin sonuna ve “oyun
yazmak” diye adlandirilabilecek yepyeni bir edimin olugturdugu “yazih”
tiyatro déneminin ya da, daha dogru bir teknik isimlendirme ile, tiyatro
yazininin baglangicina igaret koymasi bakimindan Tanzimat', tiyatro
alaninda, kiiltiir ya da siyaset alanlarindaki diger her tiir degigsimden ve
yenilikten daha belirgin/keskin bir milat olarak kabul etmek gerekmekte-
dir. Tiyatro edebiyatinin ilk iiriinleri ile birlikte oyuncu/oynamak, izleyici/
izlemek ikililerinin anlam1 degigmigtir. Oyunculuga ya da dar anlamiyla
oynamaya iligkin &lgiitler degigmis, oyunculukta tiiriin sigortasi olan
bellegin agirlikli yeri sahne iizerindeki performansla sinirlanmigtir. Bir
anlamda, Bat1 edebiyatinin sézlii gelenekten yazih gelenege dogru agilan,
yiizyillara yayilmiggeligim 6ykiisii, Tanzimat'la birlikte tiyatro edebiyatina
stkigmug, birkag kugagin atmasi gereken bu yiizlerce yilhik adimlara dogal
tokezlemeler eglik etmistir.
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Bati'dan &grenilmig bir form olarak klasik dramatik yapi, Tanzimat
déneminde, gosteri diizeyinde Tanzimat’a kadar gelen agik bigimi gézden
diigiirmiig, tiyatronun s6zel olmaktan gikip yazinsallagmaya baglamasiyla
birlikte olugan dramatik edebiyat yaygin ve giiglii dreklerinin biiyiik bir
kismini melodram formunda vermigtir. Melodram, Tanzimat'in 6zellikle
de siyasi gereksinimlerine tam olarak kargilik verebilmis, Cumhuriyet
déneminde yazilan gergekgi oyunlara da bir anlamda zemin hazirlamigtir.



3
Bir Model Olarak Fransiy Melodrami

Fransiz Devrimi insan diigiincesinin ve diigiincesine bagh eylemliliginin
degigimi agisindan bir miladi temsil ediyorsa —ki devrimin, 1789 yilim
ilk yil olarak kabul eden yeni bir takvimi kullanima sokma diigiincesi
amimsandiginda, neredeyse sdzciigiin gergek anlamiyla bir milattan s6z
etmek gerekiyor—, bu miladin belirgin yaratimlarindan biri birey fikridir.
Birey, akli ve vicdan ile oldugu denli bedeni ile de bireysellegmigtir. O
artik bagkalanindan, 6tekilerden aynlabilir bir kiitledir. Boglukta kapladig:
yer biriciktir, ona 6zgiidiir.

Biitiin gergek dopastile bir insan1 géstermek istiyorum dostlanma — ve
bu gésterecegim insan benim. Yalnizca ben. Kendi yiiregimi biliyorum ve
diger insanlan tantyorum. Gordiigiim kimseye benzemiyorum; gitgide var
olan kimseye benzemedigime inaniyorum.!

Devrime baglanacak olan romantik hareketin diigiinsel arka planim
biiyiik 6lgiide Rousseau’ya borglu olmasimin kaynagi, onun “insanlar

1) Jean-Jacques Rousseau, Confessions, http://promo.net/cgi-promo/pg/t9.cgilentry
=3913 adresindeki Gutenberg sitesinde bulunan metinden alintilanmigtir. Alint1 birinci
kitabin agihg tiimceleridir.
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arasindaki egitsizligin kaynagi ve temelleri” iizerine konugmalan degildir
sadece, egitim lizerine s6yledikleri bile tek bagina bireysellik diigiincesinin
tagiyic1 kolonlanim olugturacak giigtedir. Emile ya da Egiim Uzerine adh
¢ahgmasinda ideal egitimin ana 6lgiitii “dogal bireylik” olarak saptanmug,
eski egitim ile insanin bireyliginin, kisiliginin, bedeninin ruhunun engellen-
digi belirtilmigtir.! Devrim dénemi Fransa’s: susturulmug bedeni konugkan
hale getirmenin en radikal bigemini melodramda bulmugtur. Melodram bir
devrim sanatidir gergekten de. Devrimin kitlelere hizla ulagmasi gereken
dénemlerde, séziinii dogrudan séyleyen, iyisi kotiisii kolayca birbirinden
ayrilan, mesajim karmagiklagtirabilecek her tiir ayrintiy: titizlikle diganda
birakan melodram tiirii, her devrim sonrasinda degigen siif sal dengelerin
yarattifn belirsizlik ve huzursuzluk ortamimi “yeni gelenleri” hizla egiterek
bertaraf etmeyi hedefler. Fransiz melodraminin kiilt ismi Pixérécourt son
derece iglek hale getirdigi melodram hakkinda gunlan soyliiyor:

Melodram tam da toplumda en fazla kahramanlik, cesaret ve sadakat
ihtiyac1 olan kesimlere model sunar. Giindelik olaylarin asil yénlerini
sergileyerek onlara nasil daha iyi insanlar olacaklarimi gésteriyoruz. |[...]
Melodram her zaman halk igin 6gretici bir dramatik tiir olarak kalacaktr;
giinkii herkes tarafindan anlagilabilmektedir.?

Kuramcilar ve elegtirmenler Fransiz klasik tragedyasiyla melodrami kar-
stlagtinp melodrami yere dursun, klasik melodramin babas: kabul edile-
bilecek Pixérécourt kargilagtirmayi kendilehine sonuglandirmugtir zaten.

Orestes'in ya da Andromakhe'nin acilarindan bagka geylere de aglayabi-
leceimizi kegfettik; eylem giindelik yagamdakilere, karakterlerin iginde
bulunduklari kogullar bizim toplumsal kogullarimiza benzedikge, yanilsa-
ma kusursuzlagip duygusal katihim yogunlagtikga egitici etki de artacaknir.?

XVIIL yiizyil sonunun melodramin dogumuna tanik olmasi hig de rastlanti
degildir; ¢linkii bu dogum, Amerika'da ig savagla, bagta Fransa'daki olmak

1) Prof. Dr. Macit Gokberk, Felsefe Tarihi, (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1984), s. 385.

2) Pixérécourt’'un 1832 tarihli bir makalesinden alintilayarak aktaran J. Paul Marcoux,
“Guilbert de Pixérécourt: The People’s Conscience”, yay. haz: Redmond James, Melodrama
(Cambridge: Cambridge University Press, 1992), s. 57.

3) Age.,s.72.
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iizere Avrupa'daki devrimlerle, geleneksel toplum ve kiiltiir dizgelerine
meydan okunmasinin yaratti1 heyecan ve endigenin agiga cikarttig1 bir
popiiler tepki olarak degerlendirilmelidir. Pixérécourt’un yakin dostu ve
dénemin iinlii tiyatro elegtirmeniCharles Nodier kendini hep melodramin
avukati olarak tanitmig ve Pixérécourt’un kitabina yazdig1 ve neredeyse
o giinden bu yana melodram iizerine kurulan higbir yazinin alintilama-
dan gegemedigi 6ns6zde melodram ve devrim arasindaki baglantiy1 da
kurmugtur.

[-..] Melodram gerekliydi. Zaten biitiin toplum sokaklarda ve meydanlarda
tarihin en miithig oyununu sahneliyordu.[...] Bu agirbagh izleyiciler, bir
kez barutun ve kanin kokusunu teneffiis ettiklerinden, artik buna benzer
duygular pesindeydiler. Komplolara, zindanlara, savag meydanlarina,
onemli gahsiyetlerin ganssizliklarini, hainlerin kendi kazdiklar1 kuyuya
diigtiiklerini ve iyilerin kendilerini kurban ettiklerini gérmeye gereksi-
nimleri vard.'

Restorasyon sonrasinda Fransiz kentlerinde sug olgusunun hep temel
sorun olarak kabul edildiginiiyi bilen Nodier, savunmalarinda, “6zellikle
de alt siniflar arasinda sug oraninin bu denli diigtiigiine gahit oldunuz
mu daha énce?” sorusuyla Fransiz okurlanini en biiyiik korkulanndan
yakalamay1 se¢mig gibi gériinmektedir. Nodier'ye gére, melodramin
karakeeristik 6zellikleri Terdr dénemini yagayan Fransa’'nin gergekleri-
dir. Paris'in sokaklarin1 dolduran giddet, melodram sahnesindeki yerini
almugtir. Melodram igin giddet zaman zaman gériiniim degigtirse de temel
yapinin ana tagtyicilanindan biri olarak tiiriin tarih igindeki devamliligini
saglayacaktir.

Nodier melodramin moralizmini de devrime verilen yanit olarak gérii-
yordu. Bu oyunlar “devrim ahlakini 6gretiyordu; erdem édiillendirilir, sug
cezalandirilir”. Bu ahlaki tutum, Batih kiiltiirlerin giirsel adalet, Dogulu
kiiltiirlerin de Tanr’'nin adaleti diyerek adlandirdig: sistemden farkhdr;
melodram diizenin yerine oturtulabilmesi igin, yerinden bir kez s6kiilmiig
taglann yeni yerlerine yerlegebilmesi igin giddetin kaginilmaz oldugunu
saptiyordu boylelikle. Devrimden yana olanlar erdemleriyle birlikte

1) Karelisa V. Hortigan (yay. haz.), Within the Dramatic Spectrum iginde, Jeffrey N. Coy
“Melodrama, Monodrama and the Forms of Romantic Tragic Drama” (Londra: University
Press of America, 1985), s. 24-25.
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édiillendiriliyor, cezalandinlan hainler, ayn1 zamanda cezalandinlmig ve
cezalandinlagelen devrim kargitlarin1 da temsil ediyordu. Melodramin
bilinen ak-kara kargithgy, iyi ile kotiiniin bu denli katigiksiz bir bigimde
—hatta, genellikle kostiimlerinden, sahnede ilk gériindiikleri anda izleyi-
cinin kimin hain, kimin kahraman oldugunu anlamas: saglanirdi— kargt
kargiya getirilmesi ancak yogun bir giddet diliyle agiga ¢ikanlabilirdi.
Tiriin tarih iginde siirekli evrim ilkesiyle giiniimiiz Hollywood filmlerine
déniigtiigiinii varsayan yaklagimlar, temellerini de bu bol hareket/siddet
ikilisinden almaktadir.

Melodram “ancien régime”in diigiiriilmesiyle dogmugtur. Ulusal
Birlik'in 13 Ocak 1791'deki deklarasyonu ile tiyatrolar ve repertuarlan ser-
best birakilmig ve melodramin 6nlenemezyiikselisi yazarlarin, oyuncularin
ve izleyicilerin —ve tiirlerin— eski kisitlama ve kurallardan kurtarilmasiyla
hizlanmigtir. Sansiiriin kaldirilmas: yeni konulari, yeni ‘ethos’u ve yeni bir
duyarhlig1 giindeme getirmigtir. Melodram ilk dénemlerinde, yani devrimi
izleyen ilk yillarda toplumsal hiyerarsi ve galigma, vicdan ve diiriistlik
gibi degerleri onayhyor ve 6zellikle bunlar1 6ne gikariyordu. Ancak, tiir
kendini zaman iginde geligtirdikge ve birbirini izleyen devrimlerden
beslendikge (1830-1848-1871) melodramin yikic1 ve ajitatif potansiyeli
de kegfedilmeye baglamigtir. 1830 ve 1848'den sonra, sansiiriin ipleri bir
kez daha gevsetilince, melodram da ¢agdag yasamdan yeni malzemeler
devsirmeye bagladi. Artik evde —6zel yagamlarinda-—, igte ve sokaklardaki
halleriyle galigan siniflar, melodramin temsil ettigi en 6nemli sinif haline
gelmigtir. Hatta melodram ilk kez devrimin kendisini de konu edinme-
ye baglamigtir. XIX. yiizy1l boyunca, melodram yazarlar1 diginda higbir
yazar, Fransiz Devrimi'ni ya da devrim kahramanlanni, Danton’u ya da
Robespierre’i sahneye getirmemigtir. Melodram ise devrimi sahne tavri
ile birlikte temsil etmeye baglamigtir.! Tanzimat tiyatrosunun gézlerini
Bati'ya gevirdiginde gérdiigii ilk tiir de iste bu kendi anlatim alanini
genigletmis, ajitatif yan giiglii, yiizii halka déniik bir melodram tiiriidiir.

Melodramin yalnizca Fransiz Devrimi'nin kiiltiirel yaratis1 oldugunu
diigiinmek dogru degildir. 1917 Ekim Devrimi sonrasinda da, egitim so-
rumlusu Lunagarski'nin “Nasil Bir Melodram” baglikh yazisinda “tiyatro
kadar basit ve yalin olan melodram, dramatik tiirlerin en iistiiniidiir”

1) JackyBratton, Jim Cook, Christine Gledhill (yay. haz.), Melodrama: Stage, Picture,
Screen (Londra: British Film Institute, 1994), s. 186.
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deniyordu.! Ustelik, ayn1 yazisinda, Lunagarski, Dumas peére’in de adini
aniyor ve tiyatroda yeni bir Dumascilik 6neriyordu. Sovyetler Birligi'nde
Yeni Sinema ve Yeni Tiyatro'nun hem uygulamacilant hem de kuramcilan
hep melodramin erdemlerinden dem vuruyordu. Devrim sinemasinin
6nemli senarist ve film kuramcilarindan Adrian Piotrovski, melodramin
degisim dénemlerinin gocugu oldugunu ve dogasi geregi bireyci oldugunu
saptiyordu. Melodramin sundugu iyimserlik ve ahlaki tartigmalarda verdigi
kigisel tatmin ile de yeni dénemin propagandasi igin uygun psikolojik
zemini hazirladigin1 séylityordu.? Stanislavski de melodrami, “[...] Dev-
rimden sonra izleyicimizde pek gok giizel duygu uyandi. Simdi, halk bu
aynt hog ve soylu geyleri ve ayn1 duygulari sahnede de gérmek istiyor,™
diyerek savunuyordu.

Melodramin genelde ahlaki agidan tutucu ve politik statiikoyu des-
tekleyici oldugu diigiiniilse de, “solcu tiyatro”, bu tiire genig kitlelerde
devrimci duygulari uyandirma becerisi nedeniyle sik sik dénecekti. Hem
XIX. yiizyil Fransiz tiyatrosunda, hem de XX. yiizyil Sovyet tiyatrosunda
ayniyoldan gegilmesi rastlant1 degildir. Oyunlarin sonunda ahlaki diizen
yeniden saglansa da—oyunlann bugiiniin terimleriyle devrimci sayilmala-
rin1 engelleyen tutumlan da budur zaten— protagonistini genelde yoksul-
lardan ya da mazlumlardan segmesiyle, iktidardakileri degil, iktidardan
mahrum edilenleri temsil etmeye y6nelik olugu, devrimci-halkg1 egilimin
melodramda belli bir olanak bulmasinin temelini olugturmaktadir. Peter
Brooks erken dénem Fransiz melodraminin hem igerigi hem de bigimi
agisindan demokratik oldugunu saptar.

Hainler genellikle ya tiran ya zalimdir, kudretleri vardir ve bunu in-
sanlara ac1 gektirmekte kullanirlar. Oysa, masum ve erdemli kurbanlar
demokratik bir evrene aittirler; imtiyaza degil, fazilete inanirlar. Kiigiik ve
yoksul bir kiz diiriistliigii ile giiglii ve hain diigman1 yeniyorsa, bu stnufsal
egemenlik kaliplanni da degigime ugratr.?

1) Daniel Gerould ve Julia Przybos, “Melodrama in the Soviet Theatre”, yay. haz.
Daniel Gerould, Melodrama, c. 7 (New York: New York Literaray Forum, 1980), s. 78.

2) Agy, s. 85.

3)Ag.y.,s. 88-89.

4) Peter Brooks, Melodramatic Imagination (New Haven: York University Press,
1976), s. 44.



110 ZAMAN / ZEMIN / ZUHUR

Hemen her cografyada devrim olarak nitelendirilebilecek biiyiik top-
lumsal degigimlerin hizli ve pratik davranma zorunlulugu, melodramin
somutlugunda, dogrudanhginda, yanlig yorumlanmaya, yanhg anlagilmaya
tahammiilii olmayan, kendini bu tiir “zaaflann” diginda tutmay segmisg
yonelimde kendini géstermektedir. Asal hedef duygularin uyarilmasiyla
saglanacak ajitasyon/egitimdir. Oyunlardaki temel iyi-kétii kargithg: ve
melodramin kendine segmis oldugu, Fransiz Devrimi'nin “siddet sahnele-
ri” ile dolu toplumsal fonu, tiiriin alamet-i farikalarindan biri olan giddeti
ve giddetin en temel tiyatral gostergesi olan bedenselligi de beraberinde
getirecektir.



4
Melodram Yazan Olarak Namik Kemal ve
Giilnihal

Rousseau’nun bireysellik diigiincelerinden etkilenmig olan Fransiz Dev-
rimi, birey diigiincesi ile birlikte bireysel beden diigiincesini de giindeme
getirmig oluyordu. Fransiz Devrimi'nin ézellikle de Terér Dénemi olarak
adlandinlan siirecinde, biitiin suglarin derhal ve vakit yitirmeden ceza-
landinlmasini 6ngériiliilyordu. Devrim, sadece hainleri degil, devrime
kayitsiz kalanlar1 da cezalandirmaliydy; Cumhuriyet igin bir gey yapma-
yanlar, Cumhuriyet'in igine yaramazdi. Devrimci &nderler, agikga, bir
cumhuriyeti kurmanin yolunun ona kargt olan her geyi yok etmekten
gegtigini séyliiyordu. Yaganan giinler kadar sonradan Fransiz Devrimi'ni
nakletmeye yonelen tarihgilerin dili de, cesedi, bedeni, s6z dagannin en
stk yinelenen sozciikleri haline getirmigti.

[...] Bununla birlikte tagranin ayaklanmas, iinlii yazar Corneille'in
kiigiik yegeni Charlotte Corday tarafindan Marat'nin 6ldiiriilmesine
dolayistyla sebep oldu. [...] Normandiya'daki durum hakkinda ona bilgi
vermek bahanesiyle (...) evine girmege muvaffak oldu. Boyuna kiikiirtlii
banyolar yapmak zorunda oldugundan, Charlotte Corday'i kabul ettigi
zaman heniiz banyosundaydi (...) geng kiz onun kalbi hizasina bigag
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saplayiverdi. Marat hemen hemen o anda 6ldii. Charlotte da alt1 giin
sonra giyotinle idam edildi. Sadece Toulon gehrinde Cumhuriyetgiler,
muzika ve bayraklarla kendilerini kargilamaga gelen halktan ve denizci-
lerden 200 kisiyi kurguna dizdiler. Ocak ayinin baginda kurguna dizilenler
800 kisiydi. Ondan sonra da iig ay boyunca giyotin igledi durdu. idam
edilenlerin hepsi 1000 kigi kadardi. (...) Angers'de bir komisyon 1896
mahpusu sekiz zincir halinde kurguna dizdirdi. Rennes'de Noel giinii
ve ertesi giin 90 kiginin baglan kesildi. Sel halinde akan karu yalamak
igin, kopek siiriileri daragacinin gevresini almiglardi. Komisyon artik bir
yargilama komedyasi oynamak zahmetine bile katlanmiyordu. Sadece
tutuklulan sayip, davarlar gibi isaretlemekle yetiniyordu. K. harfi “kurguna
dizilecek”, G harfi “giyotinle kafast kesilecek” anlamina gelmekteydi. 700
kurban baylece idama gonderildi.!

Giyotin cezas1 ve somut olarak giyotin mekanizmasi, bedenin cezalandiril-
masi ve bunun halkin kargisinda yapilarak bir gésteriye doniigtiiriilmesiyle,
bedeni hem kutsamig, hem de yok etmig oluyor, bireysel beden fikrinin
merkezi 5neminin de temsilcisi haline geliyordu. Niceligi ne denli garpic1
olursa olsun, “avamin 6ldiiriilmesi”, “kralin 6ldiiriilmesi"nin yaninda
pek bir anlam ifade etmemeye bagliyordu. Sepete diigen bagin krala,
XVI. Louis'ye ait olmast, krallik kurumuna atfedilmig olan beden-otelik
niteliginin bedensellegtirilmesi, krallik kurumuna ve kralingahsinailigkin
her tiir mistifikasyonun demistifiye edilmesi anlamini tagiyordu. S6yle de
denilebilir 6yleyse: melodram “kutsalli bozulmug” bir diinyaya aitti. Yine,
devrimin “fizikselliginin” ya da bedenselliginin en ¢arpic1 meklerinden
birini gegmigin monarklarinin kétii kemiklerinden kurtulmak maksadiyla
eski Fransa krallannin mezarlannin agilip kemiklerinin gikarilmasi olug-
turuyordu. Ayni iglem IV. Henri gibi ¢ok sevilen krallara, hatta “giineg
kral” XIV. Louis'ye bile uygulaniyordu. Belki de biitiin bunlara devrimin
sembolii ve baglangici olarak kabul edilen Bastille'in diigtiigii giin, oradaki
mahkdmlardan biri olan ve on yildir bog bir hiicrede “yatan” Marquis de
Sade’in da biitiin bedenselligi ile ortaya dokiildiigiini eklemek gerekiyor.?
Devrimin sanati olarak tanimlanagelen melodramda anlamin dogum yeri

1) Pierre Gaxotte, Fransiz Ihtilali Tarihi, gev.: Samih Tiryakioglu (Istanbul: Varlik
Yayinlan, 1962), s. 221, 222, 224.

2) Sade ve Bastille baglanns: iizerine olaganiistii bir bsliim igin bkz. George Bataille,
Edebiyatve Kotiliik, gev.: Aygegiil Sonmezay (Istanbul: Aynnt Yayinlan,1997), s. 80-100.



MINYATUR VE TIYATRO 113

insan bedenidir. Peter Brooks'un ima ettigigibi, bastirilmig olan, 6zellikle
de beden araciligiyla fark ettirilmektedir.! Beden, sevilen/nefret edilen,
arzu duyulan/eziyet edilen bir gésterge olarak tiyatroda metin diizeyinde
de anlamin tagiyicist kilinmugnir. Siddetli agklar ve nefretler denli, dilin
de bu giiglii duygulan ve heyecanlan artikiile edebilecek gekilde giddetle
donatilmasi bu bakig agistyla oldukga dogal gériinmektedir.

Tanzimat tiyatrosunun Bati tiyatrosu ile iligkisi iginde 6zel olarak
etkilendigi, hatta giderek kendine model olarak segtigi soylenebilecek
Fransiz tiyatrosunun, buraya kadar ézetlenmeye galigilan melodram tiirii
ve bu tiiriin toplumsal-siyasal geligmelerle baglantisi iginde degerlendi-
rildiginde, Osmanli'da gergeklesen/hedeflenen toplumsal degisim igin
uygun bir anlatim arac1 oldugu kolayca gériilebilir. Fransiz Devrimi ile
Sovyet Devrimi arasinda Osmanh Aydinlanmasi hedefiyle baglatilan bir
dizi yenilegme hareketi, 6zellikle de yenilesme kargiti birey ve kurumla-
rin giddetli bigimlerde cezalandirilmalariyla ya da, Yenigeri Ocagi'nin
kaldirilmasinda gériildiigi gibi, kurumu ayakta tutan iiyelerin biiyiik
gogunlugunun yok edilmesiyle, benzer bir fonun 6niinde kendini ve ézel
olarak kendinde bastinlani ifade etmek igin kivranan bedenin yiikseligine
isaret etmektedir. Bu yiikseligte, Osmanh tiyatrosu, Fransiz tiyatrosundan
melodram tiiriini ithal etmigtir. Degisim donemine ait oluguyla, egitim
hedefiyle, halka agik kolay anlagilir kaliplariyla tam da Yeni Osmanlilarin
hasret duyuyor olabilecegi tiiriin ta kendisiydi. Tanzimat ve Megrutiyet
dénemlerinde pek fazla 6regi iiretilen melodramin kiiltiirel ya da estetik
oldugukadarpolitik bir strateji oldugu séylenebilir. Tiirkiye tiyatrosunun
ozellikle “egitici sorumlulugu” bugiin bile tiyatronun asal varolug nedenleri
arasinda sayilabiliyorsa, Brooks'un deyimiyle “melodramatik imgelem”
belli refleksleriyle koklegmigtir de denilebilir.

Tanzimat'in ve Birinci Megrutiyet déneminin 6nemli oyun yazarlarin-
dan biri olarak kabul edilen Namik Kemal'in Giilnihal adli oyunu —pek
¢ok Fransiz melodraminda ve, dolayisiyla, Tanzimat melodramlarinda
goriildiigii gibi— kadinlar arasinda baglar. Kamuya “zinhar” yasak olan
“kadin odast” kamuya agilmig, biitiin mahremiyetiyle agikar edilmistir.
Aym sahne genellikle gegmigle ilgili bir stmn agiga vuruldugu, gizli ve
umutsuz bir agkin itiraf edildigi bir tirad ile devam eder. Geng kizlarin fazla
agihp sagilarak “kamusal alanda” kendilerini rezil etmelerinin éniinde

1) Brooks, a.gee., s. 12.
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miirebbiyelerin, dadilarin, siitninelerin ya da akrabadan saygin bir yagl
kadinin varligiyla, geng bir bedenin kendi odasinda gériilmesinin yani
stra bir de kalbinin en gizlisirlanninifga edilmesiyle alt1 gizilen bastinlmig
olanin ag1ga gikmasi, yagh ve arzulanmayan bedenin varhigiyla sinirlandi-
nlmgtir. Gergekten de Giilnihal'in agihg sahnesi Giilnihal Kalfa ile Ismet
Hanim arasinda, Ismet Hanim'in odasinda geger. ismet Hanim'in sevdigi
Mubhtar Bey'in caninin tehlikede oldugunu séylemektedir dadi Giilnihal.
Tehlikeyi yaratan da Muhtar'in amcast, zalim Kaplan Paga'dir. Kaplan
Paga sancakbeyidir, hem Muhtar'in, hem [smet’in amcasidir. Ancak, Ismet
dogmadan énce gergeklegen vahgi cinayetler, Kaplan Paga'nin kardegleri-
nin ailelerine kargi ne denli yikici olabildigini gostermektedir. Giilnihal'in
ddevi, biitiin bunlan Ismet'e anlatarak, onun sevgilisi Muhtart Kaplan
Paga’ya kargi uyarmasini saglamaktir.

GULNIHAL:

Akrabanizdan Ali Bey'in gu meydanda bagini vurdular. Hala goziimiin
oniindedir. Kam kaynaya kaynaya, iki kang havaya firliyordu. Konak-
takilerin yine —fiskiye seyrine gikmig gibi— sefalarindan, ferahlarindan
durulmuyordu.[...] Onun kiigiik kardegi Kahraman Bey'i gu zindan kapist
oniine astilar. Hig aklimdan ¢ikmaz. Zavalli delikanl, ipini koparmak
igin ellerini boynuna att1 da, hep timaklan ile sgah damarlanni kopards.
Yine konaktakiler, salincak sefasi yapar gibi egleniyorlardi. (...) Diin
buraya gelen hanimin babasini (...) yemege ¢agirdilar,[...] Biribirlerinin
kilina dokunmamak igin (...) yemin ederken, bir gift kurgun alnina, bir
gift kurgun da gégsiine vurdular. Zavalli gehid! Yarali aslan gibi bigagina
sanldu. [...] Hala hayali, her gece o kilikta konagin odalannda dolagtyor.
[...] dayin1 bu evin &niinde gengele astilar! Her gengelin iligtigi yerden
dokiilen kanlar esvabinin iizerinde donmugtu da, bigarenin viicudu gigek
agmug leylak afacina benzemigti.!

Melodramda igleyen, “bastinlmig olan’in beden araciligiyla agiga vurul-
mast” ilkesi, tiiriin kullanageldigi kligelerin hemen tamaminda gériilebilir
ve, Frederick Brown'un deyisiyle, “gériintiiniin gergegi yalanlamast”

1) Namik Kemal, Giilnihal, haz: Kenan Akyiiz (istanbul: Milli Egitim Bakanlig1
Yayinlan, 2001), s. 4-6. [Bundan béyle bu metne yapilacak atiflar metin iginde alintinin
sonunda sayfa numarasi ile gosterilecektir.]
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aracinda da ifadesini bulur.! Biitiin melodramlarda gériintii aldaticidir;
hem kahramanlar, hem de hainler kendilerini pek gok maskenin ardina
gizlemisolabilirler. Kadinlar erkege, erkekler kadina déniisiir; 6liiler dirilir.
Ovyunlann olay dizisinin ¢éziime ulagabilmesi igin gegilmesi gereken biitiin
entrikalar, oyunlarin dogasina bu gériintii/gergek kargithgini yerlegtirmis,
bu kargithik da maskesinden soyunan bedene, bedenin potansiyellerine
dikkat gekerek bedenselligi bir kez daha 6n plana gikarmugtir. Giilnihal'de,
oyunun baginda dadi olarak gérdiigiimiiz kadinin, girig sahnesinde
gegmigi hakkinda bilgi verdikge onun da bir “bey kiz1” oldugunu, tiirlii
talihsizliklerden sonra dadilik yapmak durumuna geldigini &greniriz. Bu
galigmanin asal 6megi olan, Giilnihal diginda kalan bagka Namik Kemal
metinlerinde de ayn stratejilerin izi kolayca siiriilebilir. Ornegin, Vatan
yahut Silistre'nin Zekiye'si oyunda erkek kiligina girer; oyunun sonunda
babasi oldugunu anlayacagi, dolayisiyla hem dirilen, hem kimlik degistiren
Miralay Sitki Bey ayn1 maske degigimini yagar.

Ugiincii mecliste, Giilnihal bu kez giddetin diline kadin bedenini
de ekleyerek onu daha yikic1 hale getirecektir. Muhtar sevgilisi Ismet'i
gormeye gelmistir ancak Giilnihal, Kaplan Paga’nin Muhtar’a kétiilik
olsun diye Ismet'i sevdigini iddia etmeye bagladigindan, almaya kalkisa-
cagindan séz eder:

GULNIHAL:
(...) Kopek tavgani nasil severse, 6yle seviyor: Tutacak, kemiklerini
kiracak, kanini yalayacak! [...] Bu hisler onun génliinde yedi bagh ej-

derha kesilmig: Kimi vurur, kimi yutar, kimisarar, kimi kopanr, bu kadar
hiyanetle baga gikilmaz. [G., s. 15-16]

Ustelik, siyaset arenast da ayru siddet diliyle yogrulmustur. Muhtar hal-
kin kendisini sevdigini, béyle bir hiyanete izin vermeyecegini zanneder.
Giilnihal'in neredeyse yalnuizca felaketleri arsivleyen bellegi onu haksiz gika-
racakur. Yine, Giilnihal, siyasal alandaki bu dilin 6zel alandaki tagiyicisidir.

Biz, ok halka kendini sevdirmig beyler gordiik! [...] Iglerinde iki saat
evvel taptigt adamin kellesini kana boyanmig pergeminden tutup da,

1) Frederick Brown, Theatre and Revolution: the Culture of the French Stage, (New
York: Vintage, 1980), s. 67.
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altin yagmasina yer agmak igin, 6tekini berikinin iistiine atanlar da

vard. [G,, s. 17]

Opyununi iyileri ve kétiileri daha ilk sahneden anlagilmigtir. Ancak, burada
aynu giddet dilinin sadece soyu ile ilgili olarak ya da genel yakighrmalarla
degil, Kaplan Paga’'nin ta kendisi igin kurulmasi gerekmektedir. Hain,
hainlikleri tagkin bir giddet diliyle anlatilmadikga yeterince hain olamaz.
Onun zulmii ne denli yogun tiimcelerle aktanlabilirse, bir halk ayak-
lanmasinin megruiyeti de o denli saglanmig olacaktir. Halk haksiz yere
dokiilen kandan huzursuzdur, ayaklanmanin bagina gegecek bir 6ndere
gereksinim vardir.

[...) Kiminin kansina dokunmuglar, kiminin kizint kagirmglar, kimini
dévmiigler kimine sdvmiigler, hepsini de soymuglar![...] Giin gegmedi ki
on beg giinahsiz1 6ldiirmesin! Miibarek bayram giinii biri on iig, biri on
bes yaginda iki masumu —atinin 6niinden gegtikleri igin— gengele astirds.

[s. 18, 19, 20]

Biitiin bu konugmalarin iizerine beklenen gergeklegir ve Kaplan Paga’nin
adami Kara Veli konag1 basar. Muhtar Bey yigit bir kahraman olarak
gogsiinii kurgunlara sunar, ancak Ismet Hanim biitin melodram ka-
dinlar gibi bir giglik atip bayilmigtir. Sevdigi kadinin bu duruma daha
fazla tanik olmasini istemeyen Muhtar, “kilicin1 ayaginin altinda kirar,
tabancalarin pencereden firlatip atarak” (s. 25] teslim olur. Kaplan'in
adamlari, Ismet Hanim’a Kaplan'in agkini ilan eden mektubu birakip
¢ikmuglardr.

Ikinci perde hainlerin evinde agilir. Kaplan Paga ve annesi Pago
Hanim egine az rastlanilabilecek bir ana-ogul diyalogu iiretmektedirler.
Kaplan Paga annesine gonliiniin gizli derdini agmakta, Muhtar nasil
kiskandiin1 anlatmaktadir. Annesi ona kudretini animsatmaya galigir
ama o bunu yeterli gérmez.

KAPLAN PASA:

[...] Ug yiiz bin kiginin bag: elimde duruyor. Hangisini istersem kopanr,
avucumda oynanm.[...] Ister misin su ovay1 yan beline kadar bas agag1 go-
miilmiig adamlarla donatayim? (...) Ister misin agag mahalleyi sel basacak
kadar kan dokeyim... Ister misin bir adama, anasinin derisini yiizdiireyim?
(...) Bir kere bu kudrete bak (...) bir de Muhtar" yildiramamay diigiin.
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[-..] Cehennem azabini ben ona diinyada gektirecegim. Kalbini, cigerini
parga parga edecegim. [s. 30, 31]

Fransiz melodramlannda &zellikle d e kétiilerin diinyas: karanlik sirlarla
doludur. Anne ile ogul arasinda ortak iglenmig korkung cinayetler, bu
sahnede izleyici/okur ile paylagilir.

Ben seni babamdan kurtarmaga alet oldum, sen de beni amcamdan
kurtarmaga yardim ettin. Ya bizim bunlardan algak bir stmmuiz var mu ki,
birbirimizden saklayacagz diye, bagka tiirlii goriinmege gahgip duruyoruz?
Biz, adeta, ana-ogul degil, iki ortak katiliz. [s. 32)

Annesini Ismet'i evlilige raz1 etmeye gonderir. Ismet 6nce hem Pago
Hanim'’a, hem de sonradan odaya dalacak Kaplan Paga’ya 6fke sagar. Geri
gekilmeyigi, 6liimden korkmayigi ile zalim yéneticinin kargisina bir iktidar
alternatifi ile gikmug gibi gériinmektedir. Melodramlarda, ne kadar zor du-
rumda olursa olsunlar, iyi kahramanlar, kétiilerden dahaiyi bir etki birakar.
Giilnihal araya girip Kaplan' yanstinr, Ismet’in aslinda onu sevdigini, ken-
disinin onu nigana ikna edebilecegini séyler. Amag Kaplan yumugatmakur.
Bundan sonra sira Iyi ile Koti'niin oyundaki ilk yiiz yiize kargilagmasina
gelir. Ancak, aralanndaki kargithipan daha da belirginlegtirilebilmesi igin, bu
kargilagmadan hemen 6nce, Kaplanigbaginda, halkin sikayetlerini dinleyip
her birine korkung acilar gektirerek onlan 6ldiirtmesine tanik edilir izleyici/
okur. Kaplan, halka zulmetme mesaisini tamamladiktan sonra, hapiste
tuttugu Muhtar’ huzuruna cagirtip ona Ismet’le nisanlanacagini, sonra
nikahlanacagin ve nihayet “gerdege gireceklerini” bildirir.

KAPLAN PASA:

Guldir! Cildir! Diginle kopara kopara omuzlanni ye, bakayim! Kudur!
Kudur! Ellerini kurtarmapa var kuvvetini sarf et de zincir kemiklerine
gegsin seyredeyim! Oh! [...] Ismet’i kucagima alacagim. Kendi kollanm
onun boynuna, onun saglanm kendi boynuma atacagim, bagim kalbinin
iistiine yaslayacagim, doyuncaya kadar zevkime sefama bakacagim. Sen
zindanin kdgesinde oturacaksin. O meclisi, o saadeti, o lezzeti, yanindaki
duvar deliginden seyredeceksin de kendi kendini bogmaya galigacaksin,
ellerin bogazina yetigemeyecek! Kendi kendini 1sira isira yiyip tilketmek
isteyeceksin de, boynundaki boyunduruk agzin1 omuzlarina gétiirmene

engel olacak! [G., s. 56, 57]
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Kaplan'in Muhtar’la oynadigi bu zevkli dakikalardan sonra, Kaplan'in
pek de sadik olmadig: anlagilan “tetikgisi” Ziilfikar, Muhtarn derhal
oldiirmeleri gerektigini, onu sevenlerin o gece baskina gelerek Muhtar"
kagiracaklanny, iktidanni da elinden alacaklanni haber verir.

Opyunun iigiincii perdesi, klasik melodramin romantik tragedyalarla
ortaklaga kullandig: geleneksel zindan sahnesiyle agilir. Gergekten de
pek gok melodramda kahraman, hain tarafindan haksiz yere hapsedilir
ve oyunun bir sahnesi de diger mekanlardan farklihgiyla dikkat gekici,
tekinsiz bu mekanda gegirilir. Zindanda Muhtar'in diger mahkdmlarla
iligkisi, onlar tarafindan nasil sevildigi ve herkesin nasil da korkung
haksizliklara maruz birakildig1 gosterilir. Kaplan Paga saf kétiidiir. Hem
kamusal diizlemde, hem 6zel diizlemde cinayetler iglemigtir. Kaplan'in
Ismet ile Muhtar" birbirinden ayirmas: ile, oyun, bu cinayetlere kulak
asmayacak denli goniil iligkilerine merakh izleyici/okuru da oyunun
bundan sonraki béliimiine egemen olacak isyan temasini onaylamaya
¢agirmugtir. O akgam, hem Giilnihal'i seven ve ondan s6z alan, hem de
kardesini kurtarmig Muhtar’a kendini borglu hisseden Ziilfikar'in iknast
sonucu, kendisine halki kurtarma sorumlulugu vermig yirmi bin kiginin
emirlerini bekledigi geceye karigir. Muhtar, Ismet’in Kaplan'la niganin1
gergek sanmaktadir ve bu nedenle yagama istegini biitiiniiyle yitirmistir.
Ote yandan, Kaplan’a ve annesine belli edebilecegi endigesiyle, Muhtar'in
o gece Sldiiriilmeyip de kagirildig, sag oldugu da Ismet’ten saklanmugtir.
Aradan on beg giin gegmigtir. Planlandig1 gibi Muhtar mezarhiga gelir.
Biitiin adamlar mezarlikta toplanacak ve gafak sékmeden zalimin zulmiine
son verilecektir. Muhtar adamlarin1 beklerken &énce Mezarci’yla sohbet
eder, sonra da Kaplan kandirmak igin dikilmig mezar taginin altina
gidip yatar. Az sonra, toplanan “isyancilardan” biri Ismet'in Muhtar
Bey'in 6liim haberiyle nasil yasa girdigini, Kaplan Paga'ya bir tek giin
giileryiiz géstermedigini, acidan delirmek iizere oldugunu anlatir. Bu
bilgiler iizerine gozii agilan Muhtar, intikamini aldiktan sonra “6liimii
kucaklama” diigiincesinden vazgegerek, o gece Kaplan Paga’nin sarayini
basmaya karar verir. Ay gece, sarayda, Ismet'in hizmetgisi Muhtar’
goriince igin ash ortaya gikar. Giilnihal ettigi biiyiik yeminler yiiziinden
Muhtar'in yagadigini saklamak zorunda oldugunu itiraf eder. Kaplan'
son bir gece oyalayacaklardir. Ancak, Kaplan o gece kontrol edilemez
haldedir. “Ismet ile birlikte olmamiz engelliyorsun,” diyerek Giilnihal'i
bigaklar ama ayni anda Muhtar ve adamlar1 odaya dalar. Béylece, kah-
ramanla hainin ikinci kargilagmasi, klasik melodram gelenegine uygun
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bigimde, bambagka kogullarda gergeklesmektedir. Ismet’in ve Kaplan'in
“6li” zannettigi Muhtar “dirilerek” kargilarina gikar. Kaplan'in akildigt
kétiiliigiiniin kargisinda, Muhtar, bir kez daha erdemden yana tavir alir
ve Kaplan'in canin1 bagiglamak ister. Ancak, araya bagkalan girer. Artik
ellerinde padigah fermani vardir ve padigah bu hainin baginin vurulmasini
istemektedir. Oyunun son sahnesi, [smet ile Muhtar'in mutluluklan icin
kendi eginin ruhuna sadakatsizlik etmek pahasina Ziilfikar'in teklifine
boyun egen, fedakar Giilnihal'in can vermesi ile sona erer.

Bir zalime karg: baglangigta hig de giiglii grinmeyen Muhtar-Ismet-
Giilnihal ortakhiginin halkin destegi ile zafer kazanmasi, melodramda
sik sik iglenen “devrim” diigiincesini “mahalli bir boyutta” yeniden iiret-
mekte, ancak “hassas dengeler” nedeniyle padigaha sonsuz baglilik iginde
olundugunun alt1 ézellikle gizilmektedir. Padigahin baglangigta burada
olanlardan kesinlikle haberi olmadig, sonra da, meseleyi 6grendiginde
Kaplan'in kellesinin vurulmasini emrettigi temkinli bir bigimde dile ge-
tirilmigtir. Bu temkinlilik hali &zellikle de Vatan yahut Silistre’den sonra
6denen bedel diigiiniildiigiinde, oldukga anlagilirdir.

HAKIM:
[...] Padigahimiz, bu kétii herifin idamini ferman buyurmug. Padigahin
yazili emri bana génderilmig. [G. s. 141]

Hem Ahmet Hamdi Tanpinar, hem de Jale Parla bu tutumun ilimlilik
olarak nitelendirilmesi gerektigi konusunda hemfikirdirler.

Bu oyunda Abdiilaziz’e karg 6zgiirliik temasim igleyen yazar, XVIIL
yiizy1l sonunda gegen mahalli bir isyan olayim kullanir. Ve isyancilarin
bagi Muhtar Bey, mahalli miistebit Kaplan Paga'ya kargi halki ayaklan-
dirdiktan sonra Sofya'ya gider ve Sofya Pagast'na halk tarafindan yazilmug
bir gikayet mektubu gétiiriir. [...] Aslinda yerel bir ayaklanmanin bagim
geken bir asi, davasinda hakliysa eger, merkezi otoriteden destek alarak
amacina erigebilirdi. [...] Ve dogal olarak bagkaldinyi, merkezi otoriteyi
yadsimayacak, fakat bu otoriteyi adalete davet edecek bigimde megru-
lagtirmak tlimli bir ihtilalciliktir.!

Ancak, Ahmet Hamdi devrimcilik niteligini tartigmali bulmaktadir:

1) Jale Parla, “Tanzimat Edebiyatinda Siyasi Filu'rlgr", Tanzimat ve Megnutiyet'im Birikémi,
yay. haz.: Tanl Bora & Murat Giiltekingil (Istanbul: Iletisim Yayinlan, 2001), s. 227-228.
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Piyesin bitigi biraz gariptir. Namuk Kemal, Muhtar Bey'in gahsi bir tepkiyle
Kaplan Paga'y1 ¢éldiirmesine razi olmamig, merkezden ferman almak
suretiyle ortadan kaldirmay tercih etmigtir. Eger sembolik oldugunu
kabul edersek, buna Abdiilaziz'in tahttan indirilmesi igin lazim olan
fetvadir, diyebiliriz. Belki de birinci gikta, halk: agiktan agifa isyana
tegvik etmek ithamiyla kargilagabilirdi; halbuki halkin gikayeti iizerine
padigah fermani veya geriat fetvasi ile idam olunan Kaplan Paga Osmanl
tarihi igin gok tabii bir geydi. Kald: ki, Namik Kemal [...] ihtilalden, is-
yandan daima ¢ekinmigtir. O, Tanzimat'in gocugudur; ihtilalden ziyade
1slahat adamudur.!

Namik Kemal'in merkeziotoriteyle iligkisine dair bu tartigma, bir anlamda,
bireysellik, bireysel beden, bireyin politik organla iligkisi agisindan énem
tagimaktadir. Ozellikle de Namik Kemal'in tiyatro yazarlipi agisindan
model yazar olarak ele alinabilecek Victor Hugo’nun da devrimle ya da
politika ile sik sik belirsizlegen iligkisi, kaynagiru ya da émegini Fransiz
melodramindan almiyor olsa da, model yazar tarafindan da benimsenmig
bir strateji ile ortiigmekte, kismen megrulaghnlmg goriinmektedir. Ustelik,
yine melodramin devrim dénemlerinde devrimci, devrim sonrasinda tutucu
bir tiir olmas1 da —ya da en azindan orijinal haline oranla daha statiikocu bir
tutuma yonelmesi— Namik Kemal'in bedenlerinin radikal olanaklannin
sonuna kadar gétiiriilmeyiginin gerekgesi olarak kabul edilebilir.

Melodram, Namik Kemal'in pek gok oyununda goriilebilecegi bigimde,
bilingli bir tercihle devralinmig bir form gibi gériinmektedir. Romantizmin
gocugu olan melodramin klasisizmle miicadele eden “savagg1” yani, ona
atfedilen “ilerici” nitelikle 6rtiigmiig, aym nitelik, bu cografyada —pek de
denk bir kargilik olmadig1 halde—- Namik Kemal'in énciiliigiinde, gele-
neksel tiyatroya kargi qikmakta ifadesini bulmugtur.

Bu “iri” melodram ve Giilnihal paragrafinin syleyeceklerimi somut-
lamak agisindan énemine inaniyorum. Melodramin énceki sayfalardaki
tanimlaniginda eksik kalmug bir gey var aslinda. Evet, devrimci olmasina
devrimci bir tiir ama klasik dramla da kesinlikle képriilerini atmamug bir
tiir melodram. Romantik dramin varlik nedeni, en giiglii motivasyonu
Fransiz klasisizmi ile hesaplagmakken, kendisiyle ayni politik ve toplumsal

1) Ahmet Hamdi Tanpinar, 19. Asir Tiirk Edebiyats Tarihi (istanbul: Caglayan Ki-
tabevi), s. 386.
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rahimde biiyiimiig melodramin niceligi ile 6zellikle Fransa'da tiyatroya
ve kiiltiirel hayata egemen olugu, bir anlamda, romantik dramin elini de
zayiflatmig oluyordu. Belki de bu nedenle biitiin romantik dram yazarlan
kendilerini melodram yazarlanndan ayirmaya gayret gésteriyor, ancak,
son derece zengin romantik teorinin bir dram pratigi yaratamamasinin
ezikligiile, gitgide ve kaguulmaz olarak mevcut pratigi coktan ele gegirmisg
melodram tiiriinde iiriin vermeye bagliyorlardi. Tuhaf bir ironi var burada
aslinda: yiiksek sanat yaptiginu diigiinen ve romantik teorinin nihayet bir
uygulama alan1 bulduguna inanan tiyatro yazarlari kendilerini melodram
yazarken buldukga, romantik dram degilse de melodram kuvvetleniyor,
oyunlarin kalitesi, inandiriciligy, sanatsal degeri de yiikseliyordu. Victor
Hugo'ya, 6megin, hayranlarinin “ayni1 Shakespeare gibi” —Shakespeare
romantik teorisyenlerin tutkuyla kapildiklan ve model olarak énerdikleri
bir yazardir—, diigmanlarininsa “ayni Pixérécourt gibi” demesi bundandir.
Romantik dramin melodramdan farkli olmak igin harcadig biitiin gabalar
eninde sonunda ortak hikayelere, ortak bigimlere, ortak buluglara gelip
dayaniyordu. “Hugo’nun Hemani'si veya Dumas’nin Antony’si romantik
dramin émekleriydiler”, ancak “‘melodrame parvenu’den (sonradan gér-
me melodram; asil yapisini kaybeden melodram anlaminda) bagka bir
sey degildiler”.! Hauser melodram ile romantik dram arasindaki ortak
ogeleri goyle siralamug:

(...) Sert gatigmalar, giddetli garpigmalar, seriivenci, kanli, acimasiz ve
kaba konular, mucizenin ve gansin egemenligi, ani, genellikle gerek¢e-
siz yon degigtirmeler, 6nceden kestirilemeyen kargilagmalar, gerilimin
ve rahatlamanin siirekli olarak degigimi, zorlu acimasiz oyunlar, tekin
olmayan geytanst durumlarla topluma saldirmak, konunun énceden
hazirlanmig mekanik geligimi, kihk degistirip aldatmalar, kumpaslar,
tuzaklar ve romantik tiyatro igin gerekli olan coups de thédtre ile sahne
geregleri. Bu geregleri ise tutuklamalar, bagtan gikarmalar, kagirma ve
kurtarmalar, kagma girigimleri ve 6ldiirmeler, cesetler ve tabutlar, mah-
zenler ve mezarlar, gatolann kuleleri ve zindanlar, kamalar, kiliglar, zehir
siseleri, yiiziikler, muskalar ve aileden kalma degerli egyalar, yolu kesilen
mektuplar, kaybolmug vasiyetnameler ve gizli anlagmalardir.?

1) Hauser, ag.e., s. 183.
2) Age.,s. 184.
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Listede Giilnihal'i olugturan malzeme listesi de kolaylikla segilebiliyor.
Demeye ¢ahgtigim sey su: tiyatroda Batililagmay en ciddiye alan, bunu
yaparken de mevcut tiyatro gelenegine ve 6zelde “en budalaca evzai, en
bi-edebane soézleri, en getrefil, en giliz lafizlan gostermekle sugladigi™
Ortaoyununa savag agilmasi gerektigini her firsatta, insan1 gagirtacak
denli net bir ifade ile dile getiren ve de “bu déneme giiglii kigiligiyle her
bakimdan damgasini vuran” Namik Kemal bir misyoner sorumluluguyla
baktig1 modele, romantik dramla melodramin karigimindan olugmug
modele olabildigince —siyaset ve yagam geleneklerinin ve dinin onay-
layacagini diigiindiigii sinirlar iginde kalarak yani— uymus, formiilleri,
tiir uylagimlarini, asal yapiy1 sezmig ve kendi metinlerine uygulamugtir.
Metin And, Giilnihal'ikitabinda romantik dram kategorisine dahil ederek
Ozetlemigtir. Melodram baghp: altinda inceledigi oyunlarin bir kisminin
“romantik dramlarla duygusal dramlara da biiyiik bir yakinlik” gésterdigini
ve ¢ogunun “iki tiir arasinda bocaladigin1™ s6ylerken, Namik Kemal'in
higbir oyununu bu tiire dahil etmek istemeyiginin ve bu konuda kesin
bir bigimde karar verebilmesinin ardinda, And’in gok 6nemsedigi Namik
Kemal'i “kiigiimsenegelen” bir tiir olan melodram yazarlan arasindan
¢ekip alma istegi yatiyor kanimca. Ayni tutumun Niyaz1 Aki'da da gériil-
diigiinii eklemeliyim. Bu béliimde, melodram tiiriiniin 6ziinde ne tiir bir
devrimci potansiyel sakladigini géstermeye galigtim. Dolayistyla, Namik
Kemal'in —ya da bu dénemde iiriin veren herhangi bir oyun yazarinin—
melodram yazan oldugunu séylemek, onun/onlarin yazarhk yeteneklerini
kiigiimsemek anlamina gelmiyor, tersine, metinlerini politik agidan da
dogru yere oturtmak igin daha verimli bir olanaklar aralig1 yaratiyor
bana kalirsa.

Oyleyse, simdi, tiyatronun, Batililagmaya bagladigi Tanzimat déne-
minde Fransiz romantik gelenegi ile kurdupu iligkiye bakarak, baglangigta
bir yerlerde Bat1 ile zamandag sayilabilecek bir modelleme oldugunu séy-
leyebiliriz. Melodramlar Fransiz sahnelerinin 1830’lara kadar tartigmasiz
egemeni ise ve bu tarihten sonra da kendine romantik dram yazan diyen
daha “segkin” bir yazar kitlesinin ve halktan oyun yazarlarinin katkisiyla

1) Metin And, Tanzimat ve Istibdat Déneminde Tiirk Tiyatrosu (1839-1908) (Ankara:
Tiirkiye Ig Bankas: Kiiltiir Yayinlan, 1972), s. 270.

2) Age.,s. 258.

3) Age,s. 378.
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oyunlarin niteligi geligti ise,' Namik Kemal'in oyunlarini kaleme aldig
1860-80 dénemi Batr’'daki oyun yazarligi egilimi ile paralel bir iiretim
icinde olmugtur denilebilir rahathkla. Bu saptamanin bizi 6niine getirip
biraktig1 bir bagka soru gu dyleyse: melodram s6z konusu oldugunda
takip edilip uygulanan Batili terkip ya da formiiller diger akimlar soz
konusu oldugunda da ayninetlikle uygulanmig midir; yani, 6megin, Bat1
tiyatrosunda gergeklikgilik akiminin kullandig1 formiiller ne dlgiide sadik
uygulamalarla takip edilebilmigtir, bu takip ne kadar siirmiig ve ne 6lgiide
yayginhk kazanmugtir, gimdi buna bakmak gerekiyor. Ama, bundan énce,
Batili forma en yakin yerden yazan isimlerden biri olan Namik Kemal'i
bir kez de kendi semptomu ile gérmek/géstermek gerekecek.

1) Hauser, a.g.e., s. 184.
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Trirk Tiyatrosunun Huzursuz Rahmi Yahut

Namik Kemal Melodramlarninda Histeri

Batihlagma hevesinin belirledigi bigimiyle Tiirk tiyatrosunun ilk géz agrist
melodramdir. Bati'ya gevrilen géziiniin gérdiigii ve belki de goziiniin kes-
tigiilk tiirdiir. Ancak, melodram Tanzimat dedigimiz kiiltiirel ve ideolojik
iklime ithal edildiginde tiiriin biinyesine buradaki kaygilardan bir geyler
bulagmasi kaginilmazmug gibi goriiniiyor. Ben de, burada, bir anlamda, bu
kaygilarinmetinlere nasil yansimig olabilecegi iizerine, 6zellikle de Namik
Kemal'in oyunlanna bakarak diigiinmeye ¢aligacagim.

Yukandaki béliim baglig1 iki 6nerme igeriyor:
1. Bati tarz1 Tiirk tiyatrosunun iginden biiyiiyecegi rahim huzursuzdur.
2. Dénemin en kayda deger yazan Namik Kemal'in melodramlan his-

teriktir.

Bu iki 6nermeyi agimlamadan 6nce, énermelerin igerdigi anahtar
sozciiklere ve ¢agnigtirdiklanna bakmak gerekiyor.

Melodrama ve Melodram Oyunculuguna
Genel Bir Bakis

Her tiiriin kendine ait bir “anza”st vardir. Tragedyalar iggérii, saggérii ve
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gormekle birlegmig bilgi ile ilgili oldugundan kérliikle, komedyalar, diye-
lim ki, yanhg anlamalar, kap1 dinlemeler, aparlar iizerine kuruldugundan
sagirlikla, farslar —degistirilmig bakig agilan dikkate alindijinda— gagilikla,
absiirdler —hareket yetersizlikleri dikkate alindiginda— kismi ya da biitiin
felgle birlikte diigiiniilebilir.! Ve, nihayet, burada hakkinda konugmak
istedigim tiir olan melodramlar da bedeni konugkan kilan ve bu ifade
alanini goriiniir kilabilmek igin aginlagtirarak 6ne gikartan kurulug ilkesi
ile, dilsizlikle ilgidir/maluldiir. Ve, bakin, Cixous, 1981 yilinda yazdig1 bir
makalede, dilsizligi, bu galigmanin melodramdan sonraki ikinci anahtar
kelimesi olan histeri ile baglantilandirmak igin nasil bir koprii kuruyor:
“Sessizlik,” diyor, “histerinin igaretidir. Biiyiik histerikler, konugmalanni
yitirmigler, afonik hale gelmiglerdir... Konugan, bedenleridir artik; onu
da kimse duymaz.”> Ama bir yandan da s6z vardir, gok fazla séz vardir
hem de, ama soz bir tiirlii yetmez.

Sé6ziin hem ¢ok hem de yetersiz oldugu melodramin sahnesinde her
sey biraz fazladir; agklar giddetli, yaralar 6liimciil, diigmanliklar mezara
kadardir. Dil sanki giirindan gikmig gibidir, tumturakh séyleyigler, hamasi
nutuklar ama belli anlarda hep igeriden tagmig duygulann bedende yarat-
ug1 neredeyse fizyolojik, biyolojik ve kimyasal tepkimelerin dilin igerdigi
miimkiin olabilecek en giddetli, bazen de erotik ifadelerle betimlenmesi.
Bu agirilik hali, bir bakima da semptomatiktir. Ustelik, mesele sadece
dramatik &ykiiye ait unsurlardaki ve diyaloglardaki ya da tiradlardaki
aginlik degil, metnin ima ettigi sahnesel uygulamada, 6zellikle de oyun
kigisinin kargt kargtya oldugu durumlara verdigi tepkiler diizeyinde de
agin ve histerik denebilecek bir hal olmasidir.

Melodram oyunculugu ad1 altinda genellikle kiigiimsenegelen oyun-
culuk bigemi, geligim tarihi iginde sessiz sinemanin ihtiyaglarina da yanut
veren tarziyla, daha ¢ok, orada, beyaz perdede geligtirilmigtir ya da tiyatro
sahnesi sinemaya 6diing verdigini geri alirken oradaki oyunculuktan da
etkilenmigtir. (Charlie Chaplin'in sessiz filmlerindeki olaganiistii kadinlan
anmimsayalim, ki Chaplin ¢oguyla evlenmistir; her heyecanlandiginda ba-
yilan, her 6piigmede bacaginin birini dizinden biikerek geriye dogru kaldi-

1) Buradaki iligki kurma bigimini Peter Brooks'a borgluymugum meger. Melodramatic
Imagination kitabinda, tragedya, komedya ve melodramy, sirasiyla, kérliikle, sagirhikla ve
dilsizlikle iligkilendirmis. Ben de o iligki kurma bigiminden hareketle digerlerini tiiretmigim.

2) Hélene Cixous, “Castration or Decapitation?” Signs: Journal of Women in Culture
and Society, 7.1. (1981): 41: 55, s. 49.
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ran, her sinirlendiginde sagin1bagini dagatan, giilerken koltuklardan diigen
biitiin o kadinlan.) Bu heyecanh kadinlara Lacan da ironik bir nostalji
ile yaklagacak ve ig gekecektir: “Nerede simdi o eski histerikler, o gahane
kadinlar, Doralar, Anna O.'lar falan,” diyerek. Lacan'in iggekisi, biraz
da, belki iginden psikanalizin dogacag rahmi saglayan “kadin figiirler”e
iligkin bir kéken hatirlatmasi olarak okunabilir. Ama o kdken bizi ayn1
zamanda tiyatronun da kékenine baglayacak. Euripides'in Bakkhalar'inin
iistiinden Dionysos kokenli oyuncuya bakmaya ihtiyacimiz var gimdi.
Euripides'in yazdig1 oyunlar iginde en etkileyicilerinden biri olan Bakk-
halar metninin unutulmaz sahneleri vardur. i§te, o sahnelerden birinde,
Pentheus, Dionysos tarafindan bir bakima bagtan ¢ikanlir ve kadin kiligina
girer; Pentheus'un amaci bakkha kadinlarinin kirda yapuklarini gizlice
gozetlemektir, oysa, Dionysos kendisini agagilamig bulunan Pentheus'tan
alacagt korkung intikamin sahnesini diizenlemekte, onu giydirirken,
deyim yerindeyse, 6¢ oyununun kostiim tasarimini yapmaktadir.
Dionysos erkek iktidarini temsil eden Pentheus tarafindan efemi-
neligi nedeniyle agagilanmigtir. Esrimenin, garabin ve tiyatronun tanrist
Dionysos.efemine kimligi ile Antik yunan tragedyasini toplumsal/kiiltiirel
yapilarin disillik olarak tarif edip kodladig1 degerler sistemine baglar.
Antik Yunan diinyasinda Dionysos'a iligkin ¢agrigimlarla kadinlik
arasindaki baglantinin ilk kez burada tarafimdan kurulmadigini géstere-
cek agikér baglantilar mevcut. Akildigilik, delilik, duygusallik ya da, daha
onemlisi, duygulan diga vurmak gibi nitelikler toplumun erkeklerden gok
kadinlara atfettigi degerler arasinda yer alir zaten. Aiskhylos, Dionysos'un
bir gunnis oldugunu (kadins: erkek) sdylemigtir émegin. Bir anlamda,
kadinligin ve erkekligin kusursuz ya da belki kusurlu karigimidir. Demek
ki, Dionysos tiyatronun tanrisidir ama kadins: bir erkek, bir gunnis, kadin
goriiniimlii bir erkektir.! Bu noktada, akla hemen neredeyse her kiiltiirde
oyunculugun belli bir modemizasyon agamasina dek sadece erkek igi
olmasi durumunun yarattig, kadini oynayan, kadin kiligindaki erkekler
geliyor. Bir bakima, kadin kihgindaki erkek oyuncu, kadin oyuncunun
yoklugundan dogan zorunluluk bir tarafa birakildiginda da, tiyatronun
kaynagina en yakin temsil bigimi olarak okunabilir hale geliyor.
Bu baglantinin ucunu tam kapatmadan bir bagka koken hatirlatmast
daha yapmak gerekiyor. Bat1 dillerinde histrionics diye bir sézciik var.

1) Fromal. Zeitlin, “Playing the Other: Theatre, Theatricality and Feminine in Grek
Drama, Representations, no. 11 (Yaz 1985), s. 63-94.
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Bu isim s6zliiklerde goyle tanimlamiyor: tiyatral gésterim, oyunculuk,
fazlasiyla dramatiklegtirilmig, abartil konugma ve davraniglar. Histrionics
sdzciipiiniin etimolojik kaynaginin Etriisk oldugu ve Etriisklerin de 1.0.
6. yiizyila kadar varligim siirdiiren ve biiyiik 6lgiide Anadolulu bir halk
oldugu sanihiyor. Konugtuklar: dil Tiirkge’ye ¢ok benziyor, eklemli bir dil
ve Bati dillerine hig benzemediginden Batili bilim adamlar1 igin uzun yillar
muamma olarak kaliyor. Italya'da, Tiber kiyisinda yerlesmis olan bu halk
zamanla Roma Imparatorlugu iginde kayboluyor ama kaybolmadan énce,
Roma'da, gesitli bolgelerde gosteriler yapan gezici tiyatrolar kuruyorlar,
ancak Latince bilmedikleri igin olabildigince az sézciikle ve gok jestle ser-
giledikleri oyunlar oynuyorlar. Eski Romalilar bu topluluklan ve oyunlann
Histrionics diye adlandiriyor. Zaman iginde bu s6zciik Hippokrates'in ve
Platon’un tanimlamalariyla birlegip histeri sozciigii ile akraba gikacak.

XIX. yiizyilda histeriyi neredeyse kurumsallagtiran ve bir yandan da
kiiltiirel fenomen haline getiren bir ismi, Jean-Martin Charcot’yu anim-
samak gerekiyor bu noktada.

Yukarnidaki resim, Charcot'nun Paris’teki Salpétriére Klinigi'nde
yaptig1 histeri matinelerinden birinden bir enstantane. Charcot hipnoz
yoluyla krizini tetikledigi “histerik” hastasiyla dénemin gok ilgi ¢eken
gosterilerinden birinde. Freud da Charcot'nun yaninda alti ay misafir
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asistan olarak gahgiyor. Y11 1885. Histeri ile tiyatronun ve gosterinin yolu
bir kez daha kesigiyor.

Charcot'dan ve Breuer’den etkilenen Freud, 6zellikle Anna O. ola-
rak bilinen vaka iizerine gahgirken, hastasinin histerik durumunu felgli
babasina bakma zorunlulugu ile baglantilandinyor. Babanin bakimini
iistlenen Anna O,, babanin tuvalet temizligini de yapmakta, kaginilmaz
olarak babasinin cinsel organin1 gormekte ve ona dokunmaktadir. Freud
riiya analizlerinin de yardimiyla Anna O.’nun sorununun kaynaginda bu
ihlalin yattigin1 kabul eder ve histeri tanimini buradan kalkarak yapar ve
histeride her zaman cinsel bir igerigin kabul edilemez bulunarak bastinlmug
oldugunu ileri siirer.

Teghis edilmemig digavurumculugu, yani sahnede duygulann digavu-
rulmasina iligkin zorunluluk tiyatro sanatin1 daha bagtan anzali bir hale ge-
tiriyor. Sézii buradan tutarak sonsuza dek uzatmak miimkiin, oyunculann
yalancy, ikiyiizlii ve giivenilmez ve ilgi gekmeye ¢aligan insanlar oldugunu
soyleyen biitiin o akli baginda saydigimiz erkekleri, Platon’u, Rousseau’yu
ve hatta Nietzsche'yi falan da anabiliriz hig yoktan, ama bunun yerine
Jonas Barish tarafindan “tiyatro kargiti 6nyargi” olarak adlandirilan bu
yargi toplamini kadinlara iligkin 6nyargilarla birlikte okumanin o kadar
da imkénsiz olmadigin1 gériip yola devam etmekte fayda var.

Tiyatro, Antik Yunan'daki baglangic noktasindan itibaren, bir tiir
efeminelikle damgalanmigtir. Bu efeminelik hem belli tarihsel araliklarda
kadin rollerine gikan erkekler tarafindan zorunlu ve ama bir yandan da
kokene sadik bir bigimde temsil edilmig, hem de sahnesellik, histrionics,
yiizyllar boyunca kadinlann “mantikdigt duygusalliklan”, zayif biinyeleri
ve buna baph tiirlii gesit kafa kanigtinc: belirtileriyle 6zellikle kadinlara
atfedilen histeri ile s6zciik diizeyinde iligkilendirilmigtir. Oyuncu budur
glinkii kadina ait olumsuz &zellikleri biinyesinde toplamugtir, kontrol
edilmesi gereken duygulanni abartih jestlerle ve mimiklerle disavuran
kigidir. Ve, nihayet, melodram da abartili cogkusu, tragedya gibi bir tiirle
kargilagtinldiginda bir tiirli kurtulamadig1 sayginhik yoksunlugu, patetik
denebilecek hisli hali ile bu iligkiler agina eklenir. Yani, burada, her defa-
sinda tiyatro kadinsi bir erkek gibi, kadin teghis konmug ya da konmamg
bir histerik olarak, melodram ise tiyatronun kadins1 erkegini de kadinin
da histerik bigimde temsil etmig bir form olarak ele alinmaktadir.

Kadin melodram agisindan kilit 5nem tagiyor. Kadinlann melodrami
sevdigi, melodramin da kadinlan sevdigi sdylenegelmistir. Bu ifadenin
ardindaki gizil amag, hem melodrami hem kadim aym anda kiigiim-
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seyerek, ikisini birbirine yazgidag kiliyor tabii. Sinemada ve tiyatroda
melodramlann hem odaginda, hem de izleyici kitlesinde bir “kadinhk”
durumu tespit edilebilir. Demek ki, kadin karakterlerin nplanda oldugu
ya da oyun ilgi geksin diye ayilip bayilan nazenin varliklariyla kadinlan
dolgu malzemesi yapan oyunlardan séz ediyor olmaliyiz melodram derken.
Heyecanlanan, fazla heyecani kaldiramayan, belki sinirlerinin zayif oldugu
bilinen —konulmamg bir teghisle- melodramin histerik kadinlarindan.
Oyleyse, burada ge¢misten soz etmekten pek hoglanmayan Tiirk tiyat-
rosu iginde melodramin rahminden, ama ille de huzursuz rahminden ne
cikiyor, bakmak gerek. Huzursuzluk dedik, histeri dedik, histerinin en
erken tanimlarindan birine, Platon’a déniip bakacagiz demek ki.

Platon, yaklagik olarak 1.0. 360 yihnda yazdigi Timaeus metninin
tigiincii bolimiine gdyle bir not diiger:

Kadinlardaki rahim, aym sebeplerden dolayi, onlarda gocuk yapmak
arzusuyla yagayan bir canlidir. Bu ige elverigli zamam gegtikten sonra
uzun zaman kisir kalirsa, tehlikeli bir gekilde huysuzlanir, huzursuz olur,
viicudun her yaninda dolastr, nefes borulanni tikar, soluk almaga engel
olur, biiyiik acilara yol agar, her gegitten bagka hastaliklara sebep olur.!

Uterus sozciiiinden tiiretilmig ‘histericus’u, ‘hysteria’y: tarif etmektedir
Platon. Huzursuz rahim histeriye neden olur.

Simdi hizli bir sigrama:

Tanzimat'in amacim Sinasi goyle agiklar: “Asya’nin akl-1 piranesi ile
Avrupa’nin bikr-i fikrini izdivag ettirmek.” Yani, Asya’nin eski, kadim
akli ile Batr'nin yeni fikirlerini evlendirmek. Bu evlilik egretilemesinde
Dogu’'nun erkek, Bati'nin kadin oldugunu Namik Kemal'den de izliyoruz.
“Sark ve Garbin fikri kemal ve bikr-i hayal'ini izdivag ettirmeye galigmak”
dediginde Namik Kemal, kemal olanin, yani olgun, tam, eksiksiz olanin er-
kegi, hayal olanin kadini ve, bir kez daha, Osmanli’'nin erkegi, Avrupa’nin
kadini kargiladigina dikkatle vurgu yaptigim gériiyoruz. Dénemin iginden
gegen kimse etkilenmeden s6z etmez, etkilenme endigesi, etkiye agik ola-
nin kadin oldugu bilgisi ile hakkinda konugmaktan imtina edilen yasak

1) Eflatun, Timaios, gev.: Erol Giinay & Liitfi Ay (istanbul: Maarif Matbaasi, 1943),
s. 127.
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bolgedir neredeyse. Ethilenme degil, bir evliliktir bu Baahlagma, hep bunun
alu gizilmeye ¢ahgilmigtir, oysa, Batililagma, Bat1 gibi olma, ona benzeme,
ondan etkilenme demektir agikca. Igerigi en azndan retorik diizeyinde
carpitilmig bu yénelim dénemin yazarlanni hig¢ durmadan huzursuz edecek,
bu evlilikte belirlenen degil de belirleyen olmanin imkénsiz oldugunu,
baglangigtaki niyetlerin hilafina siireg iginde géreceklerdir. Etkilenme,
yazmaktan 6nce okumay: gerektirir ve okumak hem gecikmeli ve takipgi
dogasi geregi, hem de ileri siiriilmiig bir geyi igsellegtirmeyi igerdiginden
egemen kiiltiiriin tanimlar agisindan kadinsidir. Ve, by, kugkusuz, ataerkil
bir toplum olan Osmanli’'nin gerileme déneminde 6zellikle de kompleks
haline gelmig olmasi muhtemel bir pozisyondur.

Namik Kemal kugagi, Tanzimat tarihi iginde birinci kugak olarak
adlandirilmigtir. Kemal ve ¢agdaglari, sonradan, diyelim ki, Cemil Merig
tarafindan onaylanacak, Merig “6zellikle Ahmet Mithad, Namik Kemal ve
Cevdet Paga’y1 Avrupa'ya karg fatih edas:™ tagidiklari igin 5Gnemseyecek-
tir. Burada, Merig belki de istemeden en dogru s6zciigii bulup gikartmgtar,
fetih bir eda ile yad edilir, artik bir 6znenin eylemi degil, bir rol kigisinin
tiyatral pozudur. Tiyatronun en tiyatral formu olan melodrama béyle dért
elle sarilmanin gerekgesi olarak okunabilir belki de bu poz.

Coktan belirlenmig oldugunu kabul etmek istemeyen, bu anlamda
kendine kér, yani ideolojik olarak kér bir Tanzimat melodramindan s6z
ediyoruz dyleyse. Nurdan Giirbilek'in bize gésterdigi gibi, yazarin dogal bir
refleksle kendi kigisel diinyasinda yagayacag etkilenme endigesi, burada
kaginilmaz olarak ulusal, milli bir endigeye doniigecek,? bu déniigiim de
“kapilmaya kargt koyma” denen cepheyi enerjinin en temel yiginakla-
rindan biri haline getirecektir. Bu noktay: Yildiz Ecevit, “Tanzimat’ta
‘yenilik¢i’ diye nitelendirilen diizenlemelere ne kadar zaman ve eneriji
harcanmigsa, yenilikgi atihmlarin sinirlarini gizmeye bunun birkag kati
6zen ve enerji harcanmug[tir],™ sézleriyle vurgular.

Demek ki, giiglii bir gerilim ve bask1 hattindayiz; dramatik metinlerin

1) Nurdan Giirbilek, Magdunen Dili, istanbul: Metis Yayinlan, 2008, s. 87.

2) Nurdan Giirbilek, Kér Ayna, Kayp Sark: Edebiyat ve Endige (Istanbul: Metis Ya-
yinlan, 2004), s. 32. Giirbilek igin bu mesele verimli bir gerilim ve diigiince hattidir. Bu
meseleyi gesitli tezahiirleriyle bagka bagka yerlerde de ele alir. Omegin, Kétii Cocuk Tiirk
baglikli kitabinin “Orijinal Tiirk Ruhu” boliimiinde de bu etkilenme endigesi, kendiligini
koruma kaygis1 bu kez Recaizade Mahmut Ekrem'in Araba Sevdast roman iizerinden ele
alinmaktadur.

3) Jale Parla, Babalar ve Ogullar (iletigim Yayinlan, istanbul: 2002), s. 12.
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icerdigi ongoriilen gatigma burada artik yazar tarafindan igsellegtirilmisg,
bir bakima kendine sahne diye yazarin ruhunu segmigtir. Histerinin en
yaygin bigimde gérsellegtii dosnemlerin hep bir toplumsal degigim dénemi
oldugunu ve degigimin getirdigi agir yiikii kaldiramamakla ilgili oldugunu
soylemigti Freud'un da hocasi olan Charcot. Bu degigim arzusu ile kendini,
benligini yitirme korkusu arasindaki sonsuz gidig geliglerin metne ister
istemez yansimug olabilecegini diisiinmek zorundayiz gibi geliyor bana. Bu
yiizden, histeriyi zaten potansiyel olarak iginde tagiyan bir tiir olan me-
lodram sinifina sokulabilecek Tanzimat metinlerinin histeriyi potansiyel
olmaktan gikarip basbayagi sahnesel ve yapisal bir unsura déniigtiirerek
yogunlagmig bir bigimde temsil ettigini santyorum.

Orneklere Namik Kemal metinleriyle baglayip orada bitirecegim;
bunun iki nedeni var; ilki, tabii dsnemin en verimli oyun yazarlarindan
biri olugu, ikincisi de tiyatro hakkindaki, Batililagma hakkindaki gériig-
leriyle bir dsneme neredeyse kural koyucu olarak damgasini vurmug
olmasi. Metin And (buradan selam géndermek igin bir firsat olsun, her
neredeyse) Tanzimat ve Istibdat Déneminde Tiirk Tiyatrosu kitabinin son
ciimlesini Namik Kemal'in agilmamighg: vurgusu ile kurmugtur émegin.
So6yle demig hoca:

Tiyatronun ne oldugu, ne olmasi gerektiginde bile Namik Kemal'in
diigiincelerini bugiin agabildigimizi sanmiyorum.!

Namik Kemal'in yazdig1 melodramlara birkag agidan bakarak buraya kadar
aynntilandirmaya gahgtifim melodram-histeri baglantisini somutlamaya ga-
ligacagim. Bunu yaparken de hem metnin sayfa iizerindeyken soylediklerine,
demek ki, dramatik igerige ve o igerigi kuran unsurlardan biri olan karak-
terlere, hem de metnin performatif igerigine yogunlagmaya galigacagim.

Giilnihal oyununun, oyuna adini verdigi halde aslinda yardimci kadin
karakteri olan Giilnihal yitirdigi kocasina nasil agik oldugunu su sézlerle
anlatir.

Yiiziine baktikga, biitiin biitiin kendimden gegerdim; diinya géziimiin
oniinden gekilmeye baglardy; varhgim, viicudum arada mahv olurdu.?

1) Metin And, Tanzimat ve Istibdat Déneminde Tiirk Tiyatrosu (Istanbul: Tiirkiye
Isbankasi, Kiiltiir Yayinlan, 1972), s. 453.
2) Namik Kemal, Giilnihal, haz.: Kenan Akyiiz (M.E.B. Yayinlan, 2001), s. 7.
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Vatan yahut Silistre de bir agk itirafi ile agilir. Zekiye, Islam Bey'e duydugu
agkini anlatmaktadur:

Yiiregim ne kadar garpiyor! Sanki, gogsiimii yerinden koparacak da
disan firlayacak... Beynim ne kadar sikiliyor! Sanki, bagim1 paralayacak
da etrafa dagilacak...!

Cok da aligik oldugumuz bir dil degil bu, hem giddetle ifade edilmesi, hem
agirthigy, hem de agikga agki azabindan duyulan mutlulukla degil de salt
azapla agikliyor olugu histeriye yakin duruyor. Histeriye yakin durdugu
kadar, yazarin, dilin imkanlarim1 duygularin bedende yarattig:1 tepkileri
ifade etmesi igin zorladigini da fark ediyoruz.

Yine, Zekiye sevgilisi Islam’dan gelen bir agk mektubu hakkinda goyle
der:

Allahim o ne mektup idi!... Ategle yazlsa, insanin yiiregini o kadar yak-
maz. Okudukga gézlerimden sanki yiiziime, gogsiime damla damla alev
pargalan sagildi... [s. 20]

Birazsonrada Islam’in kendisi Zekiye'nin camindan igeri, odasina girecek.
Ve bu hareket, oyunu dénemin en yogun elegtiri yazarlardan biri olan
Mizanci Murad'in éfkesinin hedefi haline getirecektir. Namik Kemal'i,
yazan “agirt” bulacaktir elegtirmen. Ve, biiyiik harfle, tarihin ve yazinin
tuhaf bir ironisi ile diyelim, Karagoz ve Hacivat'i bi-edibane, yani edepsiz
bulmug ve neredeyse bu tiire kargi bayrak agmig Namik Kemal'in yazdiklan
edepsiz bulunacaktir.
So6yle demig elegtirmen:

(...) Yabana erkegin pencereden odasina girdigini goriince dncelikle
komgusunun ne diyecegini diigiinen veya erkek elbisesiyle sevgilisinin
arkasina diigiip aylarca ordu iginde yatip kalkan kiigiik harumefendiler ile
kimsesiz bir namuslu kizin odasina davetsiz olarak pencereden ugrayan ve
sonra kapah bir Miisliiman geng kiz olan sevgilisini ordu iginde tutmakla
yetinmeyip yiizde doksan dokuz o canani din ve devlet diigmanina esir
vermek ve kendisi iin 6lmek ihtimali agikar bulunan diigman ordugahina

1) Namik Kemal, Vatan yahut Silistre — Kara Bela, giiniimiiz Tiirkgesine uyarlayan:
Tayfun Ergiiltekin (Izmir: Ilya Yayinevi, 2004).
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kadar siiritkleyen beyefendileri gengler igin 6mek almaya nza géstermeyi
Islam adabina dayanarak bir miktar tereddiitle kargilarsak, timit ederiz
ki, yazar bizi mazur goriir.!

Tiyatronun ahlaki iglevini en gok dile getirmig yazarlardan birinden, Na-
mik Kemal'den s6z ediyoruz. Buradaki kaginilmaz aginilik, bir anlamda,
toplumsal ahlakin sinirlanini zorlayan, belki de agindiran olgu, melodram
tiiriiniin ontolojisinden kaynaklanmaktadir. Ustelik, Batih anlamda
tiyatro fikri goz ve gérme odaklidir, sahne seyredenin mutlak gériig
hakimiyetine agilmuigtir. Kadin, dramatik metnin bir pargasi olarak, sahne
iizerinde bagka gozlere agildikga ve bu yaziyla kayit altina alindikga buna
iligkin huzursuzlugun yogun bir bigcimde yaganmasi, bir anlamda mahremin
kutsiyetinin yerle bir edilmesi kaginilmazdir. Dahasi, melodram bedene,
6zellikle de kadin bedenine ihtiyag duyar, tensel bir varlik olarak temsil
edilen kadin cinsi, Islam kiiltiiriine bagh metnin yapisina ontolojik bir
huzursuzlukla d4hil oldukga, metni kaginilmaz bigimde agirilik igeren bir
stnir sdylemine geker.

Oyleyse, kiigiiciik bir Islam kiiltirinde kadin ve tiyatro parantezi
agmak “farz oldu”.

Bu mesele iizerine 0 donemde de sonrasinda da diigiiniilmiigtiir aslinda.
Tiyatronun ontolojisinde bir inang insanini nasil huzursuz edebilecek
bir ¢ekirdek oldugunu belki de en iyi Cemil Meri¢ gérmiigtiir. Merig der
ki: “Dram, giiphe ile iman arasindaki bocalayigtan dogar.” Yani, iman1
zedelemeyen ya da en azindan onu tehdit etmeyen bir dram sanati ta-
hayyiil edilemiyor. Bu meselenin burada ele aldigimiz kiiltiirel iklimdeki
en somut gostergelerinden biridir kadinin sahnedeki varhg. Islamiyet ile
tiyatronun iligkisi bir kez de kadinin sahnede temsil edilmesi iizerinden
konugulacaktir.

Necip Fazil''n bu mesele hakkindaki gériigii aym tedirginligin ifade-
sidir:

Tiyatro bize adet olarak yabancidir. Kadinsiz tiyatro kabil degil. Kadin,
en ger'i Slgiilerde bile olsa Bakiis (yani Dionysos) ayinlerinden dogmug

1) Akearan Efdal Sevingli, Namik Kemal ve Tiyatro (Izmir: Dokuz Eyliil Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi, 1991), s. 168-169. Alintidaki kimi sozciikleri giiniimiiz Tiirk-
gesine gevirdim.

2) Cemil Merig, Bir Diinyanin Esiginde, lletisim Yaymnlari, 1994, s. 204.
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tiyatroya tatbik de miimkiin degil. Tiyatro hayatin dondurulinug anlandir.
Bu bakimdan onun bize ait olmayigt buna mensup bir s6z. Bunu kabul
kolay; fakat onun yerine meddahi ve Karagoz'ii ikame ederek teselli
miimkiin degil.!

Gergi, Necip Fazil'in kadinsiz tiyatroyu sahiden denedigini de biliyoruz;
Kiinye isimli oyunun bagina gdyle bir not diigme geregi duymustur:

Bir kiinyenin arkasindan, 1904-1922 arasindaki Tiirkiye panoramasi...
Istanbul'da ve Tiirkiye'nin bagka bagka yerlerinde ve bagka bagka zaman-
larda gegen, kadinsiz bir vaka iginde... 1938. (vurgu bana ait)

Parantezden 6nce biraktipim noktaya geri déniiyorum. Tiyatronun bir
ahlak okulu ya da ahlak kiirsiisii oldugunu diiginen Namik Kemal, yaz-
dig1 oyunlarda verili ahlakin sinirlar1 iginde kalamaz bir tiirli; belki de,
yazdikga, aslinda, kapilma endigesinin yerini goktan kapilmigolmanin ac1
veren giiphesinin aldigini bile séylemeliyiz. Dram, belki, sahiden de iman
ile giiphe arasindaki bocalayigtan doguyordur.

Namik Kemal'in sorumluk ile tutku, vatan ile kadin, kendini kontrol
etme, isteklerinden feragat ederek kendini kurban etme ile arzuyu gergek-
legtirme gibi ikilikler arasinda sikigan karakterleri? ayni anda gergeklegmesi
imkansiz, demek ki, birbirini gegersizlegtiren iki olma bigimi arasina sikig-
mugtir. Bu, yazarin da sikigmasidir. Bu ikiliklerden hep ilki Osmanli'nin,
ikincisi Batr'nin 6rtmecesidir. Namik Kemal'in Dogu ile Bati'nin evliligi
olarak goérdiigii Tanzimat, bu yiizden, bu kogullarla gergeklegmesi bagtan
imkansiz bir evliliktir ashnda. Nurdan Giirbilek’in okumasiyla, bu olgun
erkekle geng kiz evliligi bir kapilma hikAayesidir ve geng kiz 6yle toy falan
degil, basbayagi erkegirezil riisva eden bir femme fataledir. Namik Kemal,
Paris’ten, 1867'de yazdig1 bir mektupta tam da burada alintilanacak bir
i¢ catigmasindan s6z ediyor. Kisacik mektubunun giriginde, “Hele burada
bir tiyatro var; hakikat gériilecek bir gey! Adeta hem ahlak, hem de lisan

1) Necip Fazil Kisakiirek, Konugmalar (Bityitk Dogu Yayinlan, istanbul: 1998), s. 109.

2) Fatih Altug, “Eksik Olma Kemal: Namik Kemal'in Temsillerinde Ortiik ikeidar”,
Kritik, sayr: 1, 2008, s. 35-87. Altug’un ufuk agic1 makalesi, nazar, 6liim arzusu, tiyatral-
lik, erkeklik, hakikat, tesettiir ve Osmanl: temsili gibi anahtar s6zciiklerle kurulmug ve
on dokuzuncu yiizyl tiyatro aragtimalan alaninda bana kalirsa gimdiden gok énemli bir
kaynak haline gelmigtir.
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i¢in en biiyiik mekteptir,” dedikten sonra, kendini sefahate kaptiran ve
bir oyuncuya asik oldugu igin her gece onu izlemeye giden bir arkada-
sindan s6z ettikten sonra: “Kahbe Avrupa... Evliyay1 azdiniyor...” Ama
kendisine de bir éviing pay: gikariyor ve &tekiler gibi kapilmadig igin
diyor ki: “Yine aferin Kemal’e... Bikrimizle duruyoruz. Adam bizim gibi
olur.” Bu kapilmadan ya da kapilma korkusundan olacak, yaz ya da séz
metinlerde, belli anlarda ¢i3nndan gikar. O imkansizligin iginde, yaz1 ya
da yazar, sanki géziinii karartip bir geyin sonuna kadar gider.

Genellikle metnin histerik ani, gergekgi konvansiyonun yikildig1 andir.
“[...] Degigken olmayan temsil konvansiyonunun yikilmasi, bir diizeyde
basit bir anlati uyumsuzlugu gibi goriinse de, bir bagka diizeyde de bir
fantezinin hayata gegirilmesi gibi gériilebilir,”? diyor Geoffrey Nowell-
Smith, Minellive Melodram baglikli makalesinde. Melodram bir tagkinlik,
aginihk ve ifrata vardirma sanatidir ve bu tiiriin iginde bile tiiriin yogun-
luktan ve siddetten kirilacakmug gibi gériindiigii, yapisal degil de histerik
doruklar vardr.

Giilnihal'de bu ‘histerik an’t temsil eden birkag sahne vardir. Burada,
sadece bir 5mege igaret edip gegmek zorundayim. _

Oyunun mutlak koétiisii Kaplan Paga, kendisi kadar kétii annesi Pago
Hanim ile konugmaktadir.

Ah anne! Bana olan muhabbetinin avcinin képegini seviginden hig
fark1 olmadigini ben bilmez miyim sanirsin? Beni kiigiikten beri elinde
biiyiittiin, istedigin gibi ava aligtirdin, igsine yanyorum, sen de garesiz ok-
suyorsun. Muhabbet dedigin bu degil mi? Ben seni babamdan kurtarmaga
alet oldum, sen de beni amcamdan kurtarmaya yardim ettin. Birbirimizi
sevdipimizin ortada bagka bir delili var m2? [...] Hayatin, senin keyfin
icin babasini zehirlemig adamin elinde duruyor. [s. 22-23]

Bu kisa konugmada ne ararsak var; 1875 yihindayiz, marazi anne-ogul
iligkisi, baba katli, belli belirsiz bir ensest kokusu. Daha ne olsun?

1) Namik Kemal, haz.: Fevziye Abdullah Tansel, Namik Kemal'in Mektuplan, 1. cilt
(Ankara: Tiirk Tarih Kurumu, 1967) s. 119.

2) Aktaran Murphy, Richard, Modemism, Expressionism & Theories of the Avant-Garde.
Port Chester, NY, USA: Cambridge University Press, 1999, s. 145.
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Bu tiirden bir tagma anim bir kez de Kara Bela’dan' 6meklemek
istiyorum.

Alintinin 6ncesinde, Ahsid, kendini hadim gibi gésteren Arap 1414, sah
kiz1 Behrever'i sevdigi Hiisrev'le gizlice bulugturmak bahanesi ile dadiya
harem dairesini bogalttirmig, Hiisrev'i de “birileri geliyor galiba” yalaniyla
odalardan birine kilitlemigtir. Simdi, Behrever'in iistiine yiiriimektedir.

Behrever Sultan her zaman ele gegmez. (...) Ahgid bu dakikay 6mriinde
bir daha bulamaz... Hiisrev'in z1ddina, senin de inadina ben sana sahip
olacagim. (...) Giineg nasil karanhga batarsa ben de seni kavugma ge-
cesine benzettigin viicudumun iginde &yle yatiracagim... Behrever sen
benimsin... Sen Ahgid'in malisin. [s. 141]

Sevdigi kizin camindan igeri girip onunla konugan bir adam1 yazdig1 igin
dénemin en 6nemsenen elegtirmeni Mizanci Murad'tan azar igitmig Namik
Kemalbunu yazan. Y1l 1908. Ne elestirinin, ne politik gerekgeli siirgiiniin,
ne de 6nemsedii Islamiyet'in, ne de kurmaya calisug islam Birligi’nin
durdurabildigi bir savrulma olarak okuyorum ben bu tiir pargalan.

Kendinden Gegen Sahne, Histerik Baylma
Saffet Murat Tura histerik bayilmas1 hakkinda gunlan séyliiyor:

Histerik bayilmasi olan vakalar (...) kriz gelip de bayildiklannda, diigerken
canlannin acimayacag yeri seger, kafalanni veya viicutlanm giddetle bir
yere garpmazlar. Bu hastalar bayilirken beyinlerinin bir béliimii adeta
ayiktir ve gerekli 6nlemleri alsr.?

Ve, iistelik, histerik bayilmanin hep kalabaliklar iginde ya da kalabaliklar
kargisinda da gergeklestigi belirtilmis.

Bunun ¢ok tiyatral bir bayilma oldugu agik. Bu nedenle olacak, bu
histerik bayilmalardan bol bol bulunur Namik Kemal'in sahnesinde.
Teshisi kolaylagtiran digsal bir semptomdan s6z ediyoruz burada. Ve

1) Namik Kemal, Vatan yahut Silistre — Kara Bela, (Izmir: ilya Yaymnevi, 2004).
2) Saffet Murat Tura, Histerik Biling (Istanbul: Metis Yayinlan, 2007), s. 45.
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semptom daima bir simn ortaya gikmasidir. Psikanalitik agidan semptom
(yasak) bir gey istemenin (gizli) yoludur. Bir geyi tiimiiyle agik etmeden
bilinir kilma istegin gdstergesi; 6rtiiyii gésterip agilmasini istemenin bir
yoludur. Metinlere ve bayilma sahnelerine géyle bir g6z atip toparliyorum.

Kara Bela oyununda Ahsid'in az énce alintiladigim sézlerini duyan
Behrever “bir tarafa yigilip kalmigtir” ama bu ne ilk ne de son bayilmasi-
dir. Oyun agildiginda Hiisrev’le bir parkin birbirlerine uzak kogelerinde
otururken:

(Behrever bayir, Mihridil fazlastyla telagla almina, ytiziine géziine su serpmeye
baglar)

Behrever (baygin halde): Hiisrev, Hiisrev! Allah seni bana nasip etme-
yecek mi? (s. 99)

Ama gergekten bu bayilma hali oyun ilerledikge siklagacaktir.
Burada, halast Nurcihan, Ahgid'in tecaviiziinii kimseye sdyleyememig
Behrever'in derdini anlamaya galigtyor:

Behrever: Halacigim, insaf buyurunuz, bayilacagim!

Nurcihan: Bayil kizim, alti-yedi giinden beridir saatte iki-iig kere bayildigi-
nu igitiyorum, sen bayildikga biz de bayihiyoruz; velinimetimiz Sah babanin
emriyle nigin bayildiginin sebebini ortaya gikaracagim.

Behrever: Hastayim dedim!

Nurcihan: Kizam ne kadar doktor varsa yanina gonderdik, hepsi birden
viicudunda higbir sey yok diyorlar. [s.145]

Bir sonraki sahnede, [beg sayfa sonra] yine:

(Behrever aglaya aglaya bir tarafa ygilir) [s. 150]

Final sahnesinde, Behrever, Ahgid’'den Hiisrev'i zehirleyecegi yalaniyla
bir zehir gigesi alip iger. Sonra da herkesi odasina ¢aginp 6liim dégeginde
olanlan anlatir; Hiisrev, Ahgid'i defalarca hangerler, Behrever “korkung
feryatla ruhunu teslim eder” (s. 161). Ama baba Sah da odadadir ve gimdi
bayilma siras1 ondadir.

Nurcihan: Bir doktor! Sah efendimiz bayiliyor! (s.161)

Bu arada, Hiisrev, Ahsid’i 6ldiirdiigii hangerle kendi gégsiinii yarmis,
sevgilisi Behrever'in iistiine y1gilmgtir.
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Son sézleri, “Ruhumuz kim bilir nerelerde gezecek Behrever” olmustur.
Nurcihan hala yanitlar sorusunu:

(Aglaya aglaya) Ingallah cennette! (Dadiya) Mihridil! Mihridil! O da
bayilmg! [s. 162]

Boylece, sahnedeki herkes ya 6lmiig ya bayilmagtar.

Bu sahnenin 6nemi Sah’in da bayilmig olmasidir. Bu konuyla ilgili son
bir notla sonug béliimiine gegiyorum.

Konugmamin baginda tiyatronun bir tiir kadins: erkeklerle temsil
edildigini séyledim. Namik Kemal'in sahnesi, bayilip duran histerik ka-
dinlarina, yagadiklanna agag1 yukan benzer fiziksel tepkiler veren erkekleri
de ekleyerek, belki bir tir kaginilmaz bigimde sahnede “kadinsilagan”
erkekler yaratmgtir. Ustelik, erkeklige, adamhiga yapti1 vurgu ile Paris
mektubunu burada yillar sonra alintilamigken biz.

Baygin Erkekler

Ayni Kara Bela oyununda, oyun boyunca savag alanindaki bagarilarina
ve yigitligine 6vgiiler diizillen Hiisrev ile 1414 Ahsid arasinda oyununun
baginda goyle bir konugma geger.

Hiisrev: Lala! Liitfediniz, izin veriniz de ben gideyim.

Abhsid: Nigin efendim, rahatsiz mu ettik?

Hiisrev: Hayr, bir taraftan olayin, bir taraftan da sézlerinizin etkisiyle génliim
o kadar doldu ki, ya aglayacagim, ya baylacagim veya terbiye digi bir harekette
bulunacagim. [s. 102]

Ve Tanpinar‘in her geyi bazen de biraz fazla géren gozii bu noktayr atlama-
mugtir. O da gézlemini Celaleddin Harzemsah oyunu iizerine yogunlagtirmig
ve galiba ayni geyi gormiigtiir.

Celal'in en biiyiik zaafi biitiin Namik Kemal tiyatrolarinda oldugu
gibi baglar baglamaz bir talakat (diizgiin konugma) tufani haline gelen
belagatindedir. Igin garibi o kadar kahraman olan Celal'in duygulann-
dan bahse baglar baglamaz alelade bir hissilige diigmesi ve sizlanmaya
koyulmasidir. Bu sizlanig hislerimiz iizerinde diiginmemig bir kiiltiiriin
tabii neticesidir. Ayrica Namik Kemal'in kendisi de hissi ve tiyatraldir.
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Onun kahramanlan his ile hissiligi, ihtirasla ihtiras taklidini,
tiyatral kanigtinirlar. O nasil s6ziin kudretini biiyiik ve giskin kelime
yahut hayalle elde edilir zannederse hislerin de helecanla, telagla
ifade edilecegini zanneder. Onun igin s6z bu eserde boglukta yiizer.!

Bu bulgularin ucunu sanirim bir sonuca degil de bir uguga baglamak
miimkiin olabilecek ancak. Deneyelim.

Buraya kadar daginik bir bigimde siralanan diigiince pargalari birleg-
tirildiginde ortaya ilging bir sonug gikmaktadir. Tanzimat déneminde,
demek ki, Bat1 tarz1 Tiirk tiyatrosunun bagladigi noktada, Tanzimat ay-
dinlarinin neredeyse hepsi tiyatroyu 6nemsemig ve bu Batili form iginde
denemeler yapmig ya da iyiden iyiye bu forma yerlegmigtir. Merak ettik-
leri bir geydir sanki Bat1 tarz1 tiyatro, istemeden, adim adim yanagtiklart
bir gey. Dénemin neredeyse biitiin énemli yazarlarinin dram formunu
en az bir kez denedigi iddia edilebilir kolaylikla. Ancak, herhalde, bu
denemelerin biiyilk ¢ogunlugunda, Bat1 tiyatrosu bir bakima giderile-
mez bir huzursuzlukla birlikte edinilmigtir. Etkilenme endigesinin ve,
Giirbilek'ten devralinmigbir terimle, kadinsilagma korkusunun yani sira,
kadinin sahnedeki varligi, yani mahremin namahrem kargisinda, hareme
girmeye izni olmayanlarin kargisinda sergilenmesi erkek yazar i¢in daha
metin diizeyinde bile bir huzursuzluga déniigecektir. Tanzimat'in algiladig:
haliyle Bat1 sanki fethedilmeyi bekleyen geng bir kizdir. Ancak, anlagilan
o ki, uzaktan geng kiz zannedilen, “bikr-i fikri” ile “digi” Avrupa ve onun
tiyatrosu, yaklagildikga Namik Kemal'in Paris mektubundaki gibi bagtan
¢ikaran, evliyayi azdiran bir ‘femme fatale’e déniigiir. Birkag adim daha
atildiginda, tiyatronun kékeninde yer alan “kadin kihigindaki erkek”
sasirtan ve huzursuz eden bir gizli igerik gibi ortaya dékiiliir.

Diyecegim o ki, Namik Kemal'in temsil ettigi Bat1 tarz1 Tiirk tiyatrosu,
melodram formu igine yerlegirken, Bati’y1 fethetmeye, bir kadini fethet-
meye gider gibi gidiyordu; onu gorecek, sirlarim1 6grenecek fakat kendini
ve erkekligini kaybetmeyecekti. Ancak, geng bir kiz bulmaya gittigi yerde,
kadin kihginda bir erkek gordii, gsrmemesi gerekeni yani, tistelik kigisel
olarak yazarin namusu degil, simdi biitiin bir milletin 1rz1 s6z konusuydu
ve Osmanli oyun yazari, kabullenemedigi igerigin bir semptomu olarak,

1) Ahmet Hamdi Tanpinar, 19. Asir Tiirk Edebiyan Tarihi (Istanbul: Caglayan Ki-
tabevi), s. 395-396.
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Tanzimat melodramlarini ancak ve mecburen belirgin bit histerik tondan
kalkarak kurabildi.

Simdi, melodramin Namik Kemal tiyatrosundaki semptomatik varhgi-
na igaret etmigken, Tiirk tiyatrosunun ikinci evi sayilabilecek gergekgilige
bakmaya geldi sira. Kugkusuz, orada da belli bir takim kopmalar s6z ko-
nusu. Kopmalar nasil, ne zaman, ne 6lgiide vuku bulmugtur, bir sonraki
boliimde bu sorulardan yola gikarak devam ediyorum.



6

Cumbhuriyet Tiyatrosu ve Gergekgilik:
Ibsenciligin Kesfi ve “Tasfiye”si

Eger Tanzimat, Mehmet Ali Kiligbay'in iddia ettigi gibi,' icinde yaganan
bozulmasiirecinden kurtulup eski kusursuz diizene, ideal olana dsnmek,
gegmisi yeniden kurmak igin yapilan hamleler toplamu ise, genellikle var-
sayilanin aksine, bir ilerleme/modernlegme/Batililagma projesi olmadigini,
yiizeysel goriiniim ile gergek niyet arasindaki farkin yarattig bir ironi ile
karg1 karsiya oldugumuz séylenebilir. Bir 6nceki bélimde andigim ve
Giilnihal'in yazan olarak ele aldigim Namik Kemal'in tiyatrosunda, sonraki
dénemlerde kolay kolay rastlanamayacagini daha énce de séyledigim bir
zamansallik bilinci ve kurgusu var. Oyunlaninda yarattig1 bugiin kismen
de olsa gegmigle iligkilendirilir ve oyunlar kendilerine bir artalan kurmaya
caligir. Vatan yahut Silistre’de Zekiye’nin babasina yeniden kavugmas, bir
anlamda, oyunun gegmigine iligkin serimden takip ettigimiz bir meselenin
oyunun finalindeki ¢6ziimde yeniden belirmesi, bu tiirden art alanli bir
6ykii kurulmasini saglamakta ve oyunun yarattig1 yiizeye kismi bir derinlik

1) Mehmet Ali Kiligbay, “Tanzimat Neyi Tanzim Ecti?”, Argos, no. 15. s. 58’den
alintilayarak aktaran, Jale Parla, Babalar ve Ogullar (Ankara: Iletigim Yay., 1990), s. 11.
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saglamaktadir. Benzer bigimde, Akif Bey'de de hikdyenin bir artalan1 var-
dir. Bana kalirsa, Namik Kemal de, biitiin yenilikgiligine, degigimciligine
kargin, bir Tanzimat ideologu olarak gegmigte gergeklegmig ama gimdi her
nasilsa uzagina diigiilmiig bir ideale, dongiisel tarih anlayiginin yerkiireye
uyarlanmig haliyle Bati'ya, “ileriye” dogru yiiriinmesi halinde yeniden
ulagilabilecegini varsayryordu. Tiirk tiyatrosunda, sonradan kaybolacak,
bir neden-sonug iligkisini zayif ya da giiglii bir gegmig-gsimdi diyalektigi-
ne oturtan Namik Kemal'in bunu yapabilmesinin ardinda, gegmisten
kopmak goyle dursun, gegmisi bir ideal olarak kavramlagtiran bir durug
vardir. Namik Kemal, Tanzimat'in “babalar kugagi”na mensuptur! ve bir
sonraki kugakta baglayacak olan dinin gézden gegirilmesi, pozitivizmin
benimsenmesi, Voltairecilik gibi “radikal” meselelere biitiiniiyle uzak
kalacakur. Siirgiine, takibe, yasaklamalara ugramig bir Namik Kemal'den
s6z ettigimin farkindayim elbette, ama, yine de, Hilmi Ziya Ulken'in
degerlendirmesiyle, Namik Kemal'i “Islam-Tiirk gelenegine bagli, muha-
fazac1 bir megrutiyetgi olarak™ ele almak tiyatrosundaki egilimi anlamak
agisindan degerli bir ciimledir. Ozetle sunu séylemek istiyorum: Namik
Kemal'in gegmigle bir bagy, bir hesabi vardir ve bu “hesap” metinlerinde
artalanh 6ykiilerle yansitilir. Cumhuriyet'in ilk dénem oyun yazarlarn
agisindan da benzer bir gerekgelendirmenin igleyebilecegi varsayimiyla,
biraz daha sonrasina, genig bir adimla bir bagka “kirilma” anina, Ahmet
Oktay'in —biitiin yazdiklan gibi— son derece zihin agic1 cahigmasi Toplumcu
Gergekgiligin Kaynaklan'nda saptadif tizere, sanki “bir bellek yitimi"ne
agilmig Cumhuriyet'in ilk yillarina gegmek istiyorum.? Burada, hem Tan-
zimat gibi bir Baticilik ideolojisinin hakim oldugu, “muasir medeniyetler”
olarak tarif edilen iilkeleri yakalama hedefi iizerine kurulmug bir ideoloji
hakim, hem de Cumhuriyet 6ncesi dénemde de yazan insanlarin sonra-
sinda bir kez daha gegmisi yok saymalan gerektigine iligkin bir ideolojik
bombardiman var. Cumhuriyet ideolojisinin anahtar sézciiklerini igere-
cek bir tiimceyle ifade edilecek olursa, bu yeni ideolojinin mefkfire’sinin
pusulasi muasir medeniyetleri gosterecektir hep ve bunu yapabilmek igin
reddi miras, diinden, gegmigten gelen ne varsa —Tanzimat da d4hil olmak

1) Jale Parla, age., 5. 95. ) }

2) Hilmi Ziya Ulken, Tuirkiye'de Cagdag Diigiince Tarihi (Istanbul: Ulken Yayinlari,
2001), s. 111.

3) Ahmet Oktay, Toplumcu Gergekgiligin Kaynaklan (istanbul: B/F/S Yayinlan, 1986),
s. 296.
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iizere— hepsinin reddi esastir. Bombardimanin tozu dumani dagildigin-
da kapitalizme giden yolun da ucu gériinmeye baglayacaktir. Ozellikle
Demokrat Parti iktidar1 sonrasinda kapitalizm diga bagiml bir karakter
kazanmaya baglayarak ivmesini de artiracak ve sonradan 12 Mart ve 12
Eyliil darbeleriyle —sendikal haklarin askiya alinmas: gibi uygulamalar-
la— 6nii agilarak desteklenecek burjuvazi palazlanma dénemini de yine
bu yillarda yagayacaktir. Diinyanin neresinde kurulmug olursa olsun,
kapitalizm seylesme'nin rahmi olmaya uygun dogasiyla, unutmay: kendi
kurucu ilkesi haline getirir giinkii. Adorno ve Horkheimer'in Aydinlan-
mann Diyalekiigi'nde son derece garpici bir 6rnekle géstermig oldugu
gibi, “her seylesme unutmadir”. Kitapta, “Ilerlemenin Bedeli” baghkl:
béliimiin altinda, fizyoloji uzmani Pierre Flourens'in bir mektubuna yer
verilir. Flourens hayvanlarla yapilan deneylerde kloroformu ilk kullanan
ve maddenin igerigi konusunda detayh galigmalar yapmig isimdir. Mek-
tupta, kloroformun ve her tiir narkozun yarattigi mucizenin ashnda bir
yanilsama olabilecegine igaret edilmektedir. Narkoz uygulanan canli act
hissini yitirmemekte, sadece aciy1 sonradan amimsamasi engellenmek-
tedir. Ustelik, hekimler artan dozlarda kullandiklan kloroform benzeri
maddelere giivenerek hastalar iizerinde her gegen giin daha karmagk,
daha uzun siirecek ameliyatlara girigmektedirler. Oysa, bu uygulamalar
sirasinda hastanin hissettigi ancak sonradan animsayamayacap acilar,
narkoz altinda acidan kivranarak ama tepki veremeyerek 6lmeye kadar
gidebilir. Peki, bu durumda, ilerleme igin 8denen bedel gok yiiksek degil
midir? Pierre Flourens'in mektupta ileri siirdiigii diigiinceleri ve yakici
sorusu, Adomno ve Horkheimer'in yorumlan ile daha da ¢arpic1 hale gelir.

Belki de, bizim genel olarak insanlarla ve dogayla kurdugumuz iligki,
ameliyattan sonra kendimizle kurdugumuz iligki ile ayni gey iizerine
kuruludur: actyr unutmak. Kendimizle diger insanlar arasindaki mesafe
ayn1 zamanda gimdimiz ile gegmigin acilan arasindaki mesafedir; agilmaz
bir engeldir. Doga iizerinde kurulan daimi egemenlik, tibbi ve tip digt
teknikler ancak unutma ile miimkiin olabilmistir. Bellek yitimi bilimin
agkin koguludur. Her seylesme unutmadir.!

1) Adormo & Horkheimer, Dialectic of Enlightenment, gev.: John Cumming (New York:
Herder & Gerder, 1973), s. 230.
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Bu alintiyla géstermek istedigim gey iki yéne dogru igliyor: bir, kapitalizme
uzanan geligim yolunun “geylesme”den ve “unutma”dan bagimsiz gergek-
legemeyecegi ve kaginilmaz bigimde tarihsel siirekliligi ortadan kaldiracag:
ilkesini animsatmak, ikincisi, unutmak zaten kapitalizmin hem kaginila-
mayacak yan etkisi, hem besleyicisiyken, bir de bunun politik bir tercihle
ozellikle sloganlagtinhp giindelik politik ve kiiltiirel dilin bir pargas: haline
getirilmesinin yaratmug olabilecegi gok biiyiik bir yariga igaret etmek.

Bu noktada, melodrami 6mek alarak yazan Namik Kemal'den sonra
iki ek iizerinde durmak istiyorum. Bu émekler, ilk 6rnekten yaklagik
altmig sene sonra ve biisbiitiin bagka bir ideolojik iklimde iiretilmig ve
bu kez pusulasint Hugocu bir romantizmden Ibsenci bir gergekgilige
kaydirmugtir. Ik 5mek Halit Fahri Ozansoy’un “manzum facia” altbaglikh
Hayalet'i, ikincisi de Necip Fazil Kisakiirek'in Bir Adam Yaratmak isimli
oyunu. Oyunlar sirastyla 1935 ve 1938 tarihlerinde yazilmig ve her iki
oyun da Ibsenci bir gegmig odag iizerine kurulu.

Bu iki oyunun Ibsencikurgusuna ve temalarina bakmadan énce, sah-
ne betimlemelerindeki Ibsenci perspektifi gormek/géstermek gerekiyor.
Hayalet oyunun “Ikinci Tablo”su “Nisantagi'nda, Bay Nedim'in evinde,
ince bir zevkle désenmis kiigiik bir istirahat salonu”na agilir. Odanin
betimlenisi, geriye dogru agilan derinlikli perspektifi, uzaklan gésteren
artalani ile Ibsenci niteligini hemen agiga vuracaktur:

Sagda, dipte kivnlan methalden biiyiik salona gegilir. Dipte, sahnenin tam
kargisinda genig bir balkon, bu balkonun agik duran kapisindan bahgenin
apaglan ve ta uzaktaki tepeler goriiniir. [H., s. 9.]

Yine, Sekizinci Tablo'da, bu kez Géztepe'deki bir kdgkiin genig bir ka-
meriyesinde baglar oyun. Buradaki sahne direktifi de benzer bir mantikla
kuruludur.

Kameriyenin sag ve sol taraflar1 sarmagiklarla &rtiiliidiir. Dipteki kapi-
dan bahgenin agaglan ve biraz dtedeki bir katl kdgkiin bir kenan ile ta
nihayetteki ufuk ve denizin bir pargasi gériinir. [H., s. 83)

Uzaktaki kérfezden denizi gosteren, iginde bir kameriyesi de olan Denizden
Gelen Kadin'in sahnesinde, Ibsen'in bir oyunundayizdir adeta.

Ayni sahne diizenlemesinin Bir Adam Yaratmak metninde de gegerli
oldugunu gérmek gagirtict degildir.



MINYATUR VE TIYATRO 145

Bogazici'nin Anadolu yakasinda, biiyiik bir yalinin taghg1. Kargida ve orta
yerde nhtima agilan camh kapu.[...] Iki kanadi agik kapidan girpintih
deniz ve Rumeli kiyilan gériiniir.!

ikinciperdede, degisen mekana ragmen, geriye dogru agilan dekor anlayigi
ve betimlemesi degigmez.

Magka taraflannda bir apartmanin biiyiik salonu. Kargisindan ve orta
yerde, bir buguk metre genigliginde, kapisiz bir gegit. Bu gegit, salonun
yansi biiyikligiinde, sol misfa isabet eden bir i¢ odaya agilir. Salonun
ortasindan i¢ odanin yalniz sag kégesi gériinir. Bu kogede, kenarlan yas-
tiklarla gevrili bir duvar, duvann 6niinde duvara bitigik tabure. Taburede
bir abajur. [B.A.Y., s. 51]

Burada, sahnenin kurulum teknigi neredeyse birebir denebilecek bir
yakinhkla, diyelim, Yapt Ustas: Solness ve Yaban Ordegi'ndeki girig direktif-
leriyle Ibsen'i yankilamaktadir. Sahne direktiflerinden tiiretilebilen bu ilk
“derinlik” igareti, oyunlar incelendikge bagka uygulamalarla birlegip, Cum-
huriyet dSneminin ayrksi metinlerinin alamet-i farikasina doniigecektir.

Hayalet oyunu bir prologla agilir. Burada, bir Adam ile bir hayaletin
kargilagmas verilir. Adam, belli ki, intihar igin bir képriiye gelmigtir ve
“esrarli 1gtkta” “bir 6lii yiizii kadar solgun”, “sonsuz bir yeisle uzun uzun
sulara bakmaktadir”.2 Hayalet de Adam gibi “sularin sonsuz derinliginde
siikGin aramig ama sonunda denizin dibi ona da zindan olmugtur”. Bir
kadini sevmek insanin bagina gelebilecek en biiyiik felakettir ve o yiizden
simdi Adam’in Hayalet’e bakip “ibret almasi” gerekmektedir. Yapilmasi
gereken bellidir: “Yaga ve tahammiil et:/ Kadin tiikiirmez bile gegerken
nigimiza.” Oyunun bundan sonrasini yénlendirecek repligini séyler Ha-
yalet, Prolog’un son sézii olarak:

Saz doluy, balgik dolu, gece dolu inlerden/ Bir ulsimla dirildim (...) gidi-
yorum.../ onun bagi goriinen 151kl pencereye (...) yatagina bir yilan gibi
siiziilecegim... Hortlamam diyen ruha... (korkung bir kahkaha) / oradan
gilecegim. (Hortlak, Prolog, s. 5-8)

1) Necip Fazil Kisakiirek, Bir Adam Yararmak (istanbul: Biiyiik Dogu Yayinlan, 1995,
9.basim), s. 11. .
2) Halit Fahri Ozansoy, Hayalet (Istanbul: Kanaat Kiitiiphanesi, 1935), s. 5.
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Hortlaklarla ugragacagim adiyla ve daha bagtan “miijdeleyen” Hayalet
oyununun, oyunun asal kahraman Hiisrev'i bir tiirlii rahat birakmayan
babasinin intiharina iligkin anilar ve nihayet babasinin kendini astig1 ve
hala yalinin bahgesindeki incir agact ile birlikte —gimdideki davraniglann
yonelimlerinin hep geride— mazide bir yerlerde bulunacagi Bir Adam
Yaratmak'in ruhbilimle, 6yleyse, Freud’la, ruhbilimin kendisini en net
olarak ag1Ba gikardigi ruhsal hastaliklarla ve “ruh doktorlariyla”, “asabi
buhranlarla”, ruhsal tedavilerle, “akil hastaneleriyle” dolu olacag:1 daha
bagtan kestirilebilmektedir. Hayalet oyunu, Nedim ile Nermin'in evli-
liginin iizerine bir karabulut gibi ¢okecek eski sevgilinin Hayalet’inin
on sene 6ncesinden ¢ikip, kari-kocanin onuncu evlilik yildéniimiinde
Nermin’e gériinmesiyle baglar. Oyunun hemen baginda, evdeki davetli
kalabaligindan siyrilip bir an yalniz kalan Nermin ve Nedim'in arasinda
gegen konusma, sularin hep 6liimii hatirlattigint ve Nermin igin de Nedim
icin de hala eski sevgilinin intiharim ¢agnigtirdigini gésterir.

Nermin: Halbuki ben bu gece isterdim ki, ikimiz,
Onuncu ythmiz1 béyle bagbaga sessiz,
Bir riiyanin dalgast iginde gegirelim,
Bayle bagim gégsiinde, boyle elinde elim!
Nedim: Sus!... Dalgadan bahsetme.
Nermin: (sagrarak ve titriyerek) Sahi... Unuttumdu!
Gizli bir korku iginde bir lahza susarlar. [H., s. 17-18]

Onlarin bu konugmasindan hemen sonra, tam da igeride eglence igin bir
ruh ¢agirma seansi baglamigken ve bu nedenle 151k séniikken:

Balkondan, deniz figirtis1 gibi bir ses igitilir: ilk tablodaki hayalet,
masmavi bir 1k panltisi iginde, 1slak viicudile, havaya dikilen bir yilan
gibi yavag yavag belirir. [H., s. 19]

Nermin, Hayalet'i goriir gérmez bayilir ve uzun siirecek, tedavi ge-
rektiren rahatsizlig1 da béylece baglamig olur. O gece evlilik yildéniimii
davetine katilan Doktor Saip, yillardir Nermin'i gizliden gizliye seven
bir aile dostu olarak, Nermin'in tedavisini de iistlenecektir. Saip’i kendi
odasininissizhginda gordiigiimiiz iigiincii tabloda Nermin'i ayiltmak igin
ugragirken yagadiklarini

Nedim yarasa gibi girpinirken bagimda,
Saklamak dehgetimle agkimi gézyagimda,
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Aviltincaya kadar onu kolumda tutmak,
Giil kokan nefesini koklamak ve uyutmak
Kalbimde boynu biikiik agkimin gocugunu [H.,, s. 28]

diye dile dokiip bu gizli agka izleyiciyi/okuru ortak ederken, biryandan da
yazmaktan bagka gikigt olmadigint hissettigi igin “biiyiik 1stirabini satirlara
gomerek” kitabina gu tiimceleri yazar:

Esasinda her sabit fikir bir ihtirastir,

fhtiras bir hiikiimdiir, bir diisturdur, bir nastir
ihtiras bir arzudur, bir agktir veya bir kin,
Fikirler boyun eger &éniinde bu kudretin.

Ruh denen bu karanlik ugurumun ejderi,

Thtiras olmasaydi 4lem dénerdi geri,

Yeniden hilkat olur, tutugurdu kiireler [H., s. 28]

Béylece, oyunun iki temel izlegi, gizli ask ve ruh denen karanhk agikar
edilmig olur. Bu iigiincii tablo, oyunun genelindeki Ibsencilige belki
Ibsen’in sembolist oyunlanndaki 8liim temasinin, Maeterlinkci denecek
bir riizgarin ve sembolizmin tiyatrodaki temel sembollerinden olan ayin
eklenmesi ile ilging bir béliim haline gelmigtir. Nermin'in bayilmasi ile davet
sona ermig, herkes evlerine gekilmigtir. Bir gehrin yukaridan gériintiisii ve
catilar arasindan segilen ayin yiizii yavag yavag degisir ve iizerinde gozler
ve apiz belirir: Ay simdi evlerine dénen davetlilerin o gece hakkindaki gizli
konugmalarini gésterecektir bize. Ayn ayn evlerde tek tek igiklar yanar.
Her defasinda farkli bir ailenin evindeki konugmalara gahit olur izleyici.
Bu konugmalarda “olagan” dedikodularin, gekigtirmelerin yani sira,
Saip’in Nermin'e duydugu agki herkesin bildigini, Nermin ile Nedim'in
oglu Necdet'in, “6lenin oglu” oldugu dedikodusunun dolagtig1 anlagilir.

Dérdiincii tablonun baginda, Necdet'in Saip'le yaptig1 telefon ko-
nugmasindan, Nermin'in olayin iizerinden gegen bir ay boyunca geceleri
kabuslar gormeye devam ettigi &grenilir. Bu telefon konugmasinda, Ne-
dim, Saip'i, kendi kliniginde Nermin'e kiigiikbir oda ayirarak miigahadesi
altinda tutmaya ikna eder. Bu arada, Necdet ile gegen her sahnede bir
onceki “tabloda” duyulan dedikodunun gerilimi hissedilir. Ya Nedim'in
ogluna sert bir davraniginda, ya gece onun bagucunda aglamasinda hep
belli belirsiz bir keder titregir. Altinci tabloda artik Nermin Saip'in kli-
nigindeki odasina yerlegmigtir. Burada, Saip’in hastabakicisina verdigi
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talimatlarda riiyalann 6nemine deginilir ve uykudaki sayiklamalarin not
edilerek iizerinde durulmasinin tedavi agisindan zorunluluk olduguna
isaret edilir. Ayni tablonun ikinci meclisinde, Nermin'in “Gézlerinin alt1
¢liriimiig mosmor! Yiiziin mumya renginde” [H., s. 54] diyerek bagladig:
uyku sayitklamasi, I11. Meclis'te diigiin odada canlanmasi ile siirer. Nermin
ve eski sevgilisi birer golgedir burada ve, bu gélgelik hali diginda, igine
higbir diigsel 5genin sizmadig1 gergekgi tonda, bir flashback sahnesi olarak
kurulmugtur. Bu sahne sayesinde Nermin'in hasta babasini ve ihtiyar
annesini iizmemek igin zengin Nedim'le evlenecegi hafta, olasilikla son
kez, eski sevgilisi ile konugtugu giine tanik olunur.

Nermin'in bu diigii gordiigii gece, ikiye béliinmiig sahnenin Saip'in
klinikteki galigma odasina ayrilmig béliimiinde, Saip yine kitabi iizerinde
caligmakta,

Hastanin riiyalan desildigi zamanlar,
Goriiriiz ki en korkung olan refoulementlar,
Ta derine, utanan suurdan kagmuglardir,
Ve suurun altinda bir kanat agmiglardir:[...]
Cinsi ihtiraslann girpindig1 pusudur
Suurun, iizerinde kapandig o zindan.
Yarasalar, uykuda, o zindan kapisindan
Siiziiliir ve ordan yukan bir yol olur:

Hepsi bagka bir gekil, bagka bir sembol olur
Bir riiyanin iginde genigleyen hayaller...

gibi son derece Freudyen tiimceler yazmaktadir. Tam o esnada, Nermin'in
riiyasindan gikip gelmis gibi, yine iizerinden sular sizarak Hayalet gériiniir
Saip'in penceresinde ve egilip Saip'in elini tutarak ona “Nermin'i sevi-
yorum” tiimcesini yazdinr. Birkag meclis sonra, Nermin, Saip’in ¢aligma
odasina gelir. Saip'in, iginde yagadig1 dénemin toplumunu bir “y1in feca-
ati” olarak betimledigi ve kendi yazdiklarin1 da “cemiyetin iizerine diigen
sis”i “kamgilayan yagmur” olarak nitelendirdigi kitabi iizerine konugulur.
Oyle ki, yazilmakta olan kitap “agz1 dili olmayan zavalh bir eser degil (...)
biraz sert”tir. “Bir tek meziyeti var”dir, tam bir insan gibi “mert"tir; “yalniz
¢iplak hakikat” igerir... “Bagka ne siis, ne giyim” vardir onda. [H., s. 80]
Bu béliim, meraklanan Nermin'in kitaba g6z atmasi ile bir gece 6nce
hayaletin Saip’e yazdirdig1 ve Saip'in de heniiz farkinda olmadig tiimceyi
okumas ve Saip'in biiyiik gagkinlig1 ve dehgeti ile sona erer.
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Yeni meclis, kiralanan bir kégkiin bahgesindekikameriyede agilir. Bu
meclisin birbirini izleyen béliimleri boyunca, Nermin'in belli bir iyilegme
gostererek klinikten ayrildizi ama hala buhranlannin, korkulannin siir-
diigii gosterilir. Nihayet, oyun bir gece Nermin'in, yine kaynag belirsiz bir
korkuya diigmesiyle kendini odasina kapatmasi ve bir kez daha ziyaretine
gelen Hayalet'in onu sulara kavugmaya davet etmesi iizerine kendini
balkondan agag1 atmasi ile son bulacaktir. Oyunun son tablosunda, bal-
konun altindaki havuzdan Nermin'in bogulmug cesedi gikarilir. Nedim'in
“Ah o katil hayalet bogdu onu havuzda” séziine Freudyen doktor Saip'in
verdigi, bilingalt: giiglere isaret eden yanitla oyun biter:

Hayir bogan o degil [...]

Libidosu!

Vahsi nasil ormanda beyazlara bir pusu

Kurarsa, o cinsiyet aghg da, bedbahta

Oyle bir tuzak kurdu, tuzak gayriguurda!

Ve éldiirdii (...) gotiirdii onu gelmemek iizere. [H., s. 106]

Opyunun Ibsenci bir formiile uygun diigebilecek bir gegmis yénelimi
tagimasinin yani sira, Oykiisiindeki belli unsurlarla da Ibsen tiyatrosunu
izledigi rahatlikla goriilebilmektedir. Ustiinden sular siiziilerek dolagan
Hayalet, pekala, Denizden Gelen Kadin’da Ellida’nin gegmigte niganlandig:
denizci sevgilisinin déniigiinii animsatmaktadir. Yine, Nermin'in suya
iligkin korkulu saplantisi, Ibsen’in oyunundaki Ellida’nin denizle kurdugu
iligkiye benzer ve, nihayet, Saip’in gigir agic1 6nemde gordiigii, “herkes
tarafindan beklenen” kitabi, Hedda Gabler'de Lévborg'un yazdig kitapla
birlikte diigiiniilebilir.

Donemin dikkate deger bir bagka Ibsenci metninin Bir Adam Yaratmak
oldugunu yukanda séylemisgtim. Burada, mazi, oyunun asal kahramani
Hiisrev'in de kalbinde yaradir. Oyunun baginda ruhen de bedenen
de sapasaglam olan Hiisrev oyun ilerledikge gitgide gevresi ve kendisi
tizerindeki kontroliinii yitirecektir. Bir oyun yazandir Hiisrev, yazdig
son oyun “Oliim Korkusu” genig bir ilgi uyandirmigtir; bu oyun annesini
kazayla vuran bir adamin, gektigi vicdan azab1 sonunda, babasinin yaptig1
gibi, kendini bir incir agacina asarak intihar etmesi iizerine kuruludur.
Dis oyun bagladiginda, gazeteci Turgut, bahgesinde incir agaci olan
Hiisrev'in yagadip1 kogkte yazar ile roportaj yapmakta, oyundaki oto-
biyografik unsurlari anlamaya galigmaktadir. Kafas1 “bir an kovani gibi
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hep 6liim ihtizazlanyle” dolu ve hep “6liimle meggul” Hiisrev kendisine
yonelen bakiglardan sikilmig, hayatinin didik didik edilmesinden yorul-
mugtur. Ciinkii Hiisrev “mahremin cazibesini duyan”, benliginin en saklh
taraflan “yarali parmaklar gibi sargilar iginde” olan ve “en keskin agriyr
bu sargilar ¢6ziiliirken duyan” biridir.! Hiisrev'in onlarla birlikte yagayan
kuzeni Selma da bu duygulan paylagmaktadir. Béylece, oyunun hemen
baginda, oyun yazarligimizda pek sik gériilmeyen bir “ig insan” meselesine
belirgin ve genig bir kap1 aralanir. Tam da Necip Fazil'in kendi oyunu
icin s6ylemig oldugu gibi:

Bu piyeste sanatkar, bir yemigin gizlice olurken ve bir maddenin toprak
altinda pigerken gegirdigi géze gériinmez viicuda gelig sathalan gibi,
mahrem hayat1 ve ig plani iginde, resmedilmek istenmigtir.?

Oyunun hemen bu sahnesinde, Hiisrev gazetecilerden sakladipi énemli
bir kigisel sirr1, babasinin gergekten kendisini incir agacina asarak intihar
ettigini agiklar, yakin dostu ve igoyunun bagrol oyuncusu olan Mansur’a.
Bu bilgi, Hiisrev'in oyunundaki diger bilgilere, 5megin, annesini 6ldiirme-
sine iligkin bir 5Snseme yaratir. Yaptiginin bilincinde olan Necip Fazil, bu
sahneyi Hiisrev'in annesinin girigi ile yiikseltilmig bir gerilimle kapatmay:
da ihmal etmez.

Hiisrev: [...] Piyesimi yagamig olmamu istiyorlar. Simdi onlan
memnun etmek i¢in ne yapmaliyim biliyor musun?
Selma: Susun, susun!

(Camh kapiun sagindan Ulviye gelir. Kapiyt birkag adim geger, durur.)

Gazeteci Turgut gikarken anne Ulviye ile kargilagmig ve Hiisrev'den ala-
madig1 yanitlan, babanin otuz sene 6nceki intiharin1 Ulviye’nin agzindan
almigtir. Bu arada, Mansur, Selma’yla evlenmek istedigini sdylemigtir
Ulviye'ye. Simdi, Hiisrev, aslinda, sonradan anlagilacag: gibi, kendisine
gizliden gizliye 4tk Selma’ya Mansur’un teklifini bildirerek kararini 6g-

1) Necip Fazil Kisakiirek, Bir Adam Yaratmak (istanbul: Biiyik Dogu Yayinlan, 1995,
9. basim), s. 21.

2) Der.: Osman Selim Kocahanoglu, Tiirk Edebiyatinda Necip Fazl Kisakiirek (Istanbul:
Agn Yayinlan, 1983) iginde, “Necip Fazil Kisakiirek: Bir Adam Yaratmak”, Tiirk Tiyatrosu
Dergisi, s. 82, 15.2. Tegrin 1937, s. 262.
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renecektir. Selma teklifi tereddiitsiiz reddeder. Gazete patronu Seref ile
kansi Zeynep de ailenin dostlanndadir. Ustelik, hemen bundan sonra
sahit olunacag gibi, Zeynep ile Hiisrev arasinda sekiz yildir “yasak” bir
iligki siirmektedir, ancak, belli ki, iligki yipranmg, baglangigta varolan
“yabanciliktan beslenen simn aralarinda yarattiga biiyii” ortadan kalk-
mugtir. [B.A.Y,, s. 34] Béylece, Hiisrev'in “tabii zevklerini sihhatle duyan”
ve “kendini kolayca onlara birakan” Zeynep'ten uzaklagmasini dogal
kargilayacak izleyici/okurun, onu, tipki onun gibi “igli” ve “kismetlerini”
reddeden Selma'ya yakigtirmasi ve bu ikilinin birlikte olacagina iligkin
bir beklenti geligtirmesi saglanir. Oyunun son 6énemli kigisi de ayni giin
kogke gelerek kendini izleyiciye/okura tanitacak olan, “dért aydan beri
hususi bir klinigi olan” ruh doktoru Nevzat'ur. Doktor, Hiisrev'in oyu-
nunu “igindeki marazi psikoloji bakimindan fevkalade miihim” bulmakta
ve Freud'un “sanatginin nevrozlu kisi olduguna iligkin” iddialarini sik sik
tekrarlamaktadir. Eve gelen konuklar, Seref, Zeynep, Nevzat, Mansur
ve ev halki Hiisrev'in oyunundaki kaza sahnesinin inandiricilig1 iizerine
sohbete baglarlar. Hiisrev o sahneye inanmayanlar: ikna edebilmek igin
Nevzat'in silahin1 alir ve “tatbikata” baglar. Zeynep'in inangsizlig1 ile
kigkirttigr Hiisrev silah1 annesine dogrultarak gerilimi yiikseltir, ancak bu
sirada tesadiifen aralarina giren Selma silahin yanlhghkla patlamasi sonucu
vurularak sliir. Ikinci perde, bagka bir evde, ailenin Magka'daki dairesinde
agihr. Hiisrev yagadig1 acilar nedeniyle saplantilar geligtirmig, durmadan
annesine babasinin intiharin1 sormaktadir. Babasi “diinyanin en sihhatli
insaniiken”, “kendine o kadar hakim iken” “iginde in cin olmayan yahda”
bir gece gegirdikten sonra bir sabaha kargi “o igi yapmig”tir. Ulviye’nin bii-
tiin bildigi budur ¢iinkii baba “kendisini vermeyen”, “diigiindiiklerini hig
sdylemeyen”, “yiiziinden, halinden de bir sey anlagilmayan” bir adamdir
ve sonradan, babanin portresinden gérecegimiz gibi, sadece fiziksel olarak
degil, kisilik 6zellikleri agisindan da ogluyla benzegmektedir. Bu benzegim
ya da genel olarak “baba mirasi/kalit1” olarak adlandirabilecegimiz olgu
gesitli diizeylerde Necip Fazil'n bagka oyunlarinda, Kiinye, Ndém-i Diger
Parmaksiz Salih, Kanli Sank, Mukaddes Emanet ve Sir’da da etkindir ve
aslinda kismen natiiralizmin etkisi olarak degerlendirilmelidir. Bu tiir
Batih etkiler Necip Fazil iizerine galigan Orhan Okay'in da dikkatinden
kagmamugtir.

Sembolik bir ifade ile asiri bir idealizm, karamsar bir diinya goriisii ve
korku duygulanyla tezahiir eden Avrupali yazarlann [Ibsen, Strindberg,
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Maeterlinck] dogrudan dogruya veya Muhsin Ertugrul tesiriyle Necip
Fazil tizerinde rolleri oldugu diigiiniilebilir. Bununla beraber Necip Fazil'in
tiyatrolaninda vak’a, mekan ve kahramanlar tamamen yerli oldugu gibi,
tesir etmig oldupu ileri siiriilen bu temalarin iglenisi de yerli motiflerle
gergeklegmigtir.!

Opvyuna geri dénecek olursak, Hiisrev'in derinlegen bunalimi kargisinda,
Doktor Nevzat, anne Ulviye'yi Hiisrev'in klinige yatirilmasi igin ikna
etmeye galigmaktadir. Bu arada, Serefiin gazetesinde, Selma’nin yagar-
ken tutmug oldugu notlarin yakinda yayimlanacag: ve aslinda Hiisrev'i
sevdigi haber olarak duyurulmugtur. Ustelik, gazetenin daha énceki
yayinlarinda, Nevzat'in dostu hakkinda verdigi “muvazenesizlik raporu”
ile “kazanin biisbiitiin maruz gériildiigi” yorumlarina yer verilmig ve,
béylece, Nevzat'in gizlice iddia makamina verdigini iddia ettigi rapor
da kamuoyuna sunularak Hiisrev'in dengesizligini ilan edilmigtir.
Hiisrev'in artik dostlarina giiveni kalmamigtir, hepsini “kefen hirsizla-
r1” olarak gérmektedir. Hiisrev'in artik “géziinden birtakim perdeler”
kalkmakta, “annesi bile goziine eskisi gibi gériinmemekte”, “diinyasini
kaybetmekte”dir. Hiisrev'in diinyasi bundan béyle Hamlet'inki gibidir;
“ciginndan ¢ikmig”tir ve oyunun bu noktasindan itibaren dinsel agikla-
malar megrulagtiracaktir Hiisrev'in “trajik” yazgisini. Hamlet benzetmesi
iizerinden ilerleyecek olursak, bir tek oyunun Horatio’su Mansur’'un
yaninda yirtabilmektedir “deli gomlegini” Hiisrev ve yikiminin nedenini
yalniz ona agiklayacaktir:

Hiisrev: [...] Bilmiyorlar. Séyleyemiyorum [...] O benim meger kur-
banimmug. Gafletimin degil, en ahmak tarafimin, sanatimin
kurbanu. [...] Ben sanati hayattan bagka bir gey saniyordum.
[-..] Orada oyuncaklanyla oynayan bir gocuk gibi bagibogtum.
Orada kulluktan gikiyor gibiydim. [...] Bir hududu zorladim.
Meger kul oldugumu anlamak igin Allahlik taslamaliymigim!
Meger nasil yaratildigimi anlamak igin bir adam yaratmaya
kalkmaliymigim! [...] Anlayin bu azabi! Bir azap ki kul oldugum
icin gekiyorum, cekmemek igin Allah olmak lazim. Insana gére

degil bu; yok bunu ¢ekecek 4za insanda. [B.A.Y., s. 68-69]

1) M. Orhan Okay, Necip Fazl Kisakiirek (istanbul: Sdle Yayinlan, 1998), s. 93-94.
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Okay’in “Batili temalann igleniginde yerlimotifler” bulmasini saglayan tam
da bu sézleridir Hiisrev'in. Yaratmanin ancak Tanr’ya 6zgii oldugu inanci,
yaratic1 bireyi tannsiyla kargi kargiya getirmekte ve elbette kargilagmadan
yenik cikarmaktadir. Hiisrev elbette cildiracakur, giinkii Islam dininin
tiyatro sanat1 hakkinda bir yasag1 olmasa da, bu perspektifli resim gibi geriye
dogru derinlegen form agikga resme benzemekte, “bir adam yaratmak”, bir
insan resmi gizmek anlamina gelmektedir. Hiisrev'in agmazi, karakteri ile
aynu isi yapan Necip Fazil1 da kendi ontolojisinin ve —Jale Parla gibi séyle-
yecek olursak— epistemolojisinin yangina siiriikler ve olasilikla bu nedenle
Necip Fazl', oyun yazmay: siirdiirse de, bir daha Bir Adam Yaratmak'ta
yakaladi1 niteligi yakalayamamasinin sakli mantigina siirgiin eder.
Opyunun bundan sonras, ¢oziim sahnelerini igererek, hizla Hiisrev'in
yikimina dogru ilerler. Seref, gazetesindeki yayinlar igin Hiisrev'in gon-
liinii almak iizere evine gittiginde, oraya kendisinden énce giden ama
kocas gelince saklanan Zeynep'i gizleyen perdeyi Hiisrev'in agmasiyla
agiktan diigmanhk etmeye baglar. Nevzat'la igbirligi yaparak, gerekirse
devlet zoruyla Hiisrev'i klinige kapattirmak igin harekete geger. Bu
igbirligi Nevzat'in da sakli emellerini agi3a gikarir; o da delilik hikayesi
gazetelerden takip edilen oyun yazarini yeni agtip1 klinigine kapatarak
reklam yapmay planlamaktadir. Cevresinde dénen dolaplann farkinda
olan Hiisrev bir siire ortadan kaybolur, sonra yagmurlu bir gecede bog
yaliya gider. Oyunun bagindaki gazeteci Turgut, patronu Serefin onun
icin kurdugu plan1 duyurmak ve Hiisrev'i uyarmak igin kégke gelmistir.
Az sonra oyunun diger kigileri de kdgkte toplanir. Annesi, oglunun olast
intiharin1 engellemek maksadiyla bahgedeki incir agacini kestirmigtir.
Gegmigle tek ve son baginin kopanldiini géren Hiisrev'in, artik “bu
cemiyet iginde yagamak istemedigini” séyleyerek, kendisini bir hastaneye
gotiirmek igin gelen devlet gorevlilerine boyun egisi ile oyun biter.
Sezai Karakog’a Bir Adam Yaratmak igin “bir nevi modern Oidipustur™
saptamasini yaptiran odak, insanin yazgust ile iligkisidir. Ancak, kugkusuz,
salt igerigi degil, bigimsel formiilleri de gosteren bir gézliikle bakildiginda,
“gegmigte bir gey olur” formiiliiniin kékeni ya da arketipi olan Oidipus
metninin bu metnin kaynag olarak gériilmesinin Karakog'un s6z etme-
digi nedenleri de vardir. Yine, bu metinde yaranlan derinlik izleniminin

1) Der.: Osman Selim Kocahanoglu, Tiirk Edebiyatinda Necip Fazil Kisakiirek (Istan-
bul: Agn Yaynlan, 1983) iginde, Sezai Karakog, “Bir Adam Yaratmak”, Dirilig, say1: 14
Kasim 1970, s. 348.
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“Shakespeareyen oyun iginde oyun”un bir tiirevi ile de desteklendigi
varsayilabilir. Hamlet'teki oyun iginde oyun sahnesi olarak bilinen iinlii
“Gonzago’nun Oldiiriilmesi” sahnesi, icine yerlestigi Hamlet metnini
derinlestirir, oyun kigilerini, Hamlet'in izleyicilerinin izledigi Gonzago
izleyicilerine déniigtiirerek igige gosterilen iki katman yaratr ve igteki
katmani olugturan ig oyun, dig oyunun, Hamlet'in bir anlamda maketidir.
Yakin bir igleyig Bir Adam Yaratmak'in i¢ oyunu “Oliim Korkusu”nda da
gegerlidir. I¢ oyundaki anne yerine dis oyunda Selma’nin 6ldiiriilmesi, ig
oyundaki intihar yerine dig oyunda —intihar edemediginden— akal hastanesi-
ne kapatilmaya razi olan oyun kigisi gibi farklar diginda, dig oyun ve ig oyun
birbiriyle értiigiir, kesigir, iligkilenir. Bu ig-dug iligkisi de oyuna perspektifli
kurulumun yani sira, bu Shakespeareyen teknikle desteklenmig bir derinlik
katar. Tabii ki, Shakespeare'in teknigiile Necip Fazil'in teknikleri arasinda
yine de 6nemli bir fark kalir; ilkinde i¢ oyun bir gosteri olarak dig oyuna
eklemlenirken, burada ig oyun salt s6z ve diigiince diizeyinde yer bulabilir
kendine. Ve, bir fark daha, Gonzago'nun &ldiiriilmesi, Hamlet ailesinin
gegmigi ile ilgilidir. Claudius’'un nasil Baba Hamlet'i 6ldiirdiigiinii agiga
gikarir ve biitiiniiyle fizikseldir, oysa, bu metinde ig¢ oyun bir kehanete
déniigmiig, heniiz gergeklesmemis cinayeti ya da kazay1 yaganmadan igaret
etmigtir, bu haliyle de, 5nseme demeyeceksek, metafizik diinyaya aittir.

Hamlet benzerligini anan bir bagka elegtirmen de bu oyunu “tiyatro
eserlerimizin en bagarilist” kabul eden Orhan Burian'dir. O da farkli et-
kilerin riizgarindan olugmug bir firtinaya yakalanan kahramanin Hamlet
gibi bir baba kompleksi iginde oldugunu saptamustir.! Yine, Ozdemir
Nutku, “Séylevci Bir Yazar” baglikli yazisinda, hem kurgu agisindan
Oidipus metni ile benzerlik iizerinde durmug, hem de -bireyin gevresi ile
olan savag temasini Ibsen’in Hortlaklar'ina benzetse de— bu asal temaya
bagh olarak yazilan natiiralist oyunlarla bu oyunun temel farkinin kiginin
yazgisinin kendi eylemlerine degil de, miidahale edilemeyecek ilahi bir
yazgiya baglanmasi ile farklilagtigini iddia etmigtir.2

Bir Adam Yaratmak sosyolojik 6lgiitlerle bakildiginda da, estetik 6lgiit-
lerle bakildiginda da Tiirk tiyatrosu igin énemli tespitler yapmaya imkan
tantyan bir metindir. Necip Fazil''n oyunu, yalnizca bagl bagina Batili bir
form olarak tarif edilmis tiyatro sanatinin bir bagka kiiltiirde, 6zellikle Is-

1) Sadlk Yalsizuganlar, “Necip Fazil'in Sahnelenen Tiyatrolan”, Hece: Necip Fazl
Kisakiirek Ozel Saysst, sayr: 97, Ocak 2005, s. 433.
2) Kocahanoglu, a.g.e., s. 338.
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lamiyetge yogrulmusg bir zihinde agtig1 onanlmaz yarayi tarif edigiyle degil,
bu epistemolojik ve dolayistyla ontolojik yarigi6zellikle Ibsenci bir kurguyla
vermesi agisindan dikkate degerdir. Bir bagka tiyatral form iginde, karakter
yerine tiplerin, ig diinya yerine digsal gézlemlerin yansitlldig1 ve, bir sonraki
boliimde tarif etmeye galigacagim gibi, minyatiiriin anlatim ekonomisine
yaklagmig bir form iginde bu kargithik kendini géstermeyecek, oyun yazmak
higbiryazan biling ve bilingdis1 diizeyinde ya da ontolojik sorunlar yaratmak
anlaminda bu denli rahatsiz etmeyecektir. Aslinda, Batililagmaya —ya da,
daha inceltilmig bir ifade ile, mevcut Batililagma politikasina— zihinsel,
politik, dinsel agidan karg1 olan bir oyun yazarinun, Tiirk tiyatro yazininin
belki de en Batili formuyla iiriin vermig olmasi ve oyununun igsel dramatik
gatigmastnin yerine aslinda kendi gatigmasini koymast ironik ve anlamhdir.
Muhafazakarhigiyla, bozulmamig diinyanin biitiin bu degisimlerin 6ncesinde
yagarkalabilecegini kuran zihin, bunu anlatabilmek igin gemisini dosdogru
Batr'ya siirmiig ve kayalara vurmugtur sanki. S6yle de sdylenebilir; Necip
Fazil'in yagadign giinle kapanmamug ve hig kapanmayacak hesabi, gegmisi bir
saplanti haline getirmesine yol agmugtir. Saplantisini merkezine yerlegtirdigi
metninde de, gegmisi temsil etmek igin, Tiirk tiyatrosunun gelecegi olarak
goriilen Bat1 tiyatrosunun formlarini kullanmigr. Belli ki bu yiizden, oyunu
seyreden Galatasaray hocast Berjo, localarnin arkasindan sahneye dalmig ve
Necip Fazil'in omuzuna dokunarak, “Azizim,” demistir, “senin yerin Fransa,
sen orada olmalisin.”

“Sanat gekilleri iginde en biiyiik kegfin tiyatro olduguna inanan”
ve tiyatroyu “tez’in laf olmaktan ¢ikip biiyii oldugu yer, iste o esrarl
dort koge™ ve “6n taraft agilir kapanir bir mikap (kiip) i¢inde hayati
yakalamak™ olarak tarif eden Necip Fazil'in Bir Adam Yaratmak oyunun-
daki agag imgesi oyundan yaklagik yedi sene sonra kaleme alacag1 Biiyiik
Dogw’nun ¢ikig bildirisinde bir kez daha kullanilacaktir ve, gergekten
de, bu anlamda “Tiirk vataninin ruh zemininde” aranan “Biiyiik Dogu
mefkiresi”, “k6kiimiizle birine ve dallanmuzla biiriine iligik oldugumuz
Dogu ve Bat1 diinyalan” arasinda asili bir yiiksek gerilim hattinda yazilmig
bir oyundur Bir Adam Yarasmak. Batili dramatik kaliplan “en iyi” kulla-
nan yazar sifati, milli edebiyat¢1 Ozansoy’a ve Biiyiik Dogu’'nun miman

1) Yalstzuganlar, a.g.y., s. 432.

2) Muhsin Mete, “Bir Adam Yaratmak ve Reis Bey'in Televizyon ve Sinema Uyarla-
malan”, Hece, a.g.y., s. 402.

3) Yalsizuganlar, a.g.y., s. 424.
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Necip Fazil'a “nasip” olmugtur ve bana kalirsa bu higbir bigimde rastlant1
degildir. iginde yagadi sistemle ve mefkiresi ile sorunu olan muhalif /
muhafazakér yazarlar, gegmigle tamamlanmamig hesaplarim1 gérmek
iizere, gegmis odag: iizerine kurulu, perspektif yasalan iizerine inga edil-
mig metinleri ile kazandiklar1 bagarilara ragmen, bu yazarlik mecrasinin
yagarkalmasini saglayamamuglar, sonradan yazdiklar1 oyunlarda bu bigimi
kullanmaktan vazgegmigler, kendilerinden sonra gelen oyun yazarlan igin
ornek tegkil etmemigler ve, yaklagik bir tarihle sdylenmesi gerekirse, kirkls
yillarda yerlerini biisbiitiin farklilagmis, yazani, okuyan, izleyeni tedirgin
etmeyen, munis ve sakin bir bigime birakarak gézden kaybolmuglardir.
Burada iki saptamanin 6niine gelmig bulunuyoruz: birincisi,
Tanzimat'in 6zellikle Namik Kemal'in oyunlariyla, romantik bir tiyatro
formu olan melodramla kurdugu iligkinin benzerini Islamci, milliyetgi
kanadin cumhuriyet déneminde ve bu rejim altinda bu kez Ibsen’le ve
Oyleyse Batili tiyatro modemnizmi ile kurmug oldugu, ikincisi ise bu yaz-
ma yoneliminin, dzellikle de Bir Adam Yaratmak 6meginde gdstermeye
galigtigim gibi, sanki Bat''min gidilebilecek en ug noktasina kadar gidip
gildirarak geri dondiigiidiir. Sanki Necip Fazl gérmiig ve kendinden
sonra oyun yazacaklara gostermigtir ki, sanatsal formlar, bir toplumun
tarihsel, dinsel, kiiltiirel gelisimlerinden bagimsiz degildir ve 6yleyse bir
formu benimsemek, yaratic1 6zneyi bu alttan alta isleyen mekanizmalarla
beklenmedik 6lgiide karg: karstya birakabilmektedir. Ozellikle bu karg-
lagmay1 ani bir ok gibi deneyimleyecek olanlar agisindan, kargilagma,
Hiisrev'inki gibi, korkung yikicilhikta sonlar/sonuglar yaratabilecektir.
Peki, “yaklagik olarak kirkh yillarda ne olmugtur da, oyun yaziminda
bagka bir form denenmemeye baglamugtir” sorusunun yanitin1 vermek, bu
saptamalara ragmen, kolay degildir yine de. Ben burada Orhan Kogak'in
tespitinden, otuzlu yillarda yogunlagan kiiltiirel gerilimlerin 1940’larda,
Hasan Ali Yiicel'in maarif vekilligine atanmastyla birlikte yon degigtiren
kiiltiir politikalaninin sagladig1 gerilim bogalmasina baglanmasindan ya-
nayim. Kogak, 6zellikle ‘80 darbesinden sonra varligini1 yogun bir bigimde
hissettirecek Tiirk-Islam sentezinin bu dénemde olugmaya bagladigini
soyleyerek, “40’lr yillarin goreli kiiltiirel restorasyonu”nun “bazi eski
giivensizlikleri bir siire i¢in sagalttiin1 ve orttiigiinii” saptamaktadir.'

1) Orhan Kogak, “1920'lerden 1970'lere Kiiltiir Politikalar1”, yay. haz.: Ahmet insel,
Modem Tiirkiye'de Siyasi Diigtince, Cilt 2: Kemalizm (Istanbul: Iletigim Yayinlan, 2001),
s. 398.
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Hasan Ali'nin “yiizyillik yaralan gergekten iyilegtirmeyip 6rten” ve bu
nedenle kendisini gerilimin taraflarindan birinin en belirgin diigman
haline getiren Tiirk hiimanizmasina ve buna bagh olarak degigen kiiltiir
politikasina, gitgide daha kuvvetle yerlegen kapitalist kogullarin yukarida
soziinii ettigim hizhi unutma ekseni eklendiginde, gegmis gerilimlerin,
dramatik aksiyonun gikig noktasi ve gerekgesi olarak kullanilan formun
belli belirsiz ve usulca “tasfiye” edilmesini saglayan kogullarin olugtugunu
soyleyebiliriz saninm.

Peki, bu belli belirsiz “tasfiye”nin yarattigi boglugu ne dolduruyor?
Gegmigle hesaplagmanin bir yana birakilmast anlamina gelen bu tasfiye,
“sinufsiz, imtiyazsiz, kaynagmug bir kitle” hedefine dogru yol almanin bedeli
gibi de goriilebilir. Gegmige degil de gelecege bakmak, o gelecege bakmak
i¢in de sadece gimdiyi referans noktasi olarak kabul etmek Tiirk tiyatro-
sunda kaybolmug goriinen bir yazma stratejisinin yerini neyin doldurmug
olabilecegini tahmin etmeyi kolaylagtirtyor zaten. Bana 6yle geliyor ki,
ortadan kalkan/kaldirilan tiirlerin yarattig1 bogluk 6nce bir siire Batili
formlarla doldurulmaya ¢aligilmig, yeni model boglugu dolduracak kadar
gelisemediginden (Batih formun yerel oyun yazarhginda gelisemeden
kalmasin1 agiklayacak anahtar, yine, Jale Parla’nin Tanzimat romaninin
Bat1 romanindan farklilagmasini agiklamak igin kullandig: epistemolojik
farklhihkur), kiiltiirel ve estetik bellekten gelen sizintilar bu bogluga dogru
akmaya baglamigtir. Belki, burada, yeniden Orhan Kogak'in Kaptirilmug
Ideal’ine donerek “ulusal biling, kendi yarasiyla, kendi gedigiyle ayn1 anda
baglamugtir: bir yara, bir gedik olarak baglamigtir” saptamasini giindeme
getirmek gerekiyor. Kogak'in gedik dérken Tanzimat’ta Osmanli’nin
kendini Bat1 ile kargilagtirmaya kargilagtirmadan yenik gikarak bagladigmi
-Jale Parla’y1 da animsatarak— kastettikleriyle benim burada “reddedilen
gegmige ait sanatsal formlann yaratti1 bogluk” ve o boglugu doldurmak
icin gegmigten bugiine dogru sizan yaratmabigimleri” formiiliim arasinda
bir baglant1 varmug gibi geliyor bana. Sizint1 derken ima ettiklerim bundan
sonraki boliimiin igerigini olugturuyor; temelde minyatiir ve anonim
metin diigiincesini besleyen sozlii kiiltiir ve ortaoyunundan gelen nite-
likler, Batililagmug yerli oyun yazarhginda kendi yokluklarindan dogan
boslugu bir kez daha doldurmak igin, gémiildiikleri yerden gikip gelmig
gibi gériiniiyorlar.

1) Kogak, a.g.e., 1996, s. 100'deki dipnot.
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Minyatiir Olarak Tiirk Tiyatrosu

Tiirk tiyatrosunun dramatik malzemesini segerken gegmisi bugiiniin
gerekgesi olarak gésteren bir anlayiga pek ragbet etmedigini, bu se¢imin
de oyun metinlerinin tekniginde, artalanl &ykiiler yerine, simdide bagla-
yip simdide biten, derinlik yaratma arzusu ile donatilmamig bir kurguya
yer agilmast igin uygun bir zemin yarattigin1 daha énce de séyledim. Bu
béliimde, bu tercihin estetik ve sanatsal gerekgelerini gérmeye/goster-
meye galigacagim. Bu galigmada tiyatro sanati ile resim sanatinin yolu
iki yerde kesigti; Diderot’nun resim sanati ile burjuva tiyatrosu arasinda
nasil baglanti kurdugunun gosterildigi ve sonra da Ibsen tiyatrosunun
perspektifli bir resim gibi, kagig noktasi dramaturgisi dedigim bir teknikle
okunabilecegini varsaydigim boliimlerde. Simdi, bir kez daha, aym bag-
lant1 bigimini Tiirk Tiyatrosu igin kurmay:1 deneyecegim.

Tiyatro hakkinda konugurken resim analojisinin —deyim yerindey-
se— boyle “yag gibi” iglemesinin nedeni ortada: Bat1 tiyatrosu kendini
bir gergeve diigiincesi iizerine kurmugtur. Her daim kargisindan bakilan,
bakani belli bir mesafede tutan ve ona kendisine nasil bakmasi gerektigini
ima, hatta dikte eden bir formla baglamigtir kendini. Bat1 geleneginde
duvara asilan gergeveler sadece kargidan bakilma kogulunu degil, kar-
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sidan ve yalnizca belli bir agidan bakilma kosulunu saglayacak bigimde
belli bir egimle asilir. Boylece, resim, kendine, kendi 6nerdiginin diginda
higbir bakilma stratejisi ile yaklagilamayacaginin garantisini kurmug olur.

Peki, Osmanli i¢in bunun kargisina konabilecek ne var?! Resim-tiyatro
iligkisinin tigiincii ayaginda minyatiire bakmak istiyorum. Perspektifi
hige sayan, “minyatiirlestirdigi diinyayr avucunun iginde tutan”,> “Bati
sanatinda duvara asilan resimler gibi kargidan bakilamayan”, giinkii bir
kitap resimleme sanati olarak “zaten daha bagtan okunmak iizere 6rgiit-
lenmis” minyatiir ile’* Tiirk tiyatrosunun artalansiz, ge¢migin yavag yavag
serimlenmesi ile olugturulan metin igi derinlige bagvurmayan, gimdi ve
burada “bir giin bir gey olur” formiilii ile sadece gimdi ve hemen sonrasi
arasina ya da genigletilmig bir simdi igine yerlegen formu/formiilii arasinda
bir iligki oldugunu séylemeye cesaret edecegim.

Genigletilmig simdi bir diinya algisina igaret eder. Gegmis zamanlarla
bap1 kopmug, gelecek zaman ile ilgili tasarilari kuramayan ya da kurulmug
tasarilari igsellestiremeyen, dyleyse, diiniine dargin, yarinina kayitsiz ya
da inangsiz bir zihin yapisidir egemen olan. Aslolan ‘an’dir yani. Her sey
‘simdi’de olup bitmektedir. Bu durumda, gerekgelendirmenin iptal edilip
siirekliligin sekteye ugratildig1, zamansalliktan kopanlmig bir olug halinden
ve onun temsilinden s6z edilmektedir. Minyatiir bunu yapar. Figiirlerin,
Bat1 temsil sanatindan agina oldugumuz bigimde, “fiziksel anlamda” bile
ayaklarinin yere basmadigy, yiizey i¢inde konumlandiriliglarinin bir tiir
yiizergezerlik hissi vererek, bir paradigmaya bagh olmaksizin eklenen
ayrint1 ve siislemelerle gosterildigi bir formdur minyatiir. Minyatiiriin
olugturdugu ve derinliksizlik izlenimi ile hep sadece bir yiizey oldugunu
anmimsatan sathi, diizenlendikleri kesin olan ama hangi kurala gére dii-
zenlendikleri konusunda en ufak bir fikir vermeyen figiirleri ile bakani
sasirtmaya, onun beklentisini bozmaya her an hazir, burada baglayip
burada biten, ama tam olarak ne zaman bitecegini bilmenin miimkiin

1) Burada, 8megin, Dogu terimini kullanmamamin pek gok nedeni var. En biyiik
korku Dogu’'nun genellemeler yapildiginda yanlghga diigiilmesini saglayacak denli biiyiik
ve renkli bir yer olugu. “Islamiyetin dogusu olarak dogu”da biitiiniiyle bagka kurallann
gegerli oldugunu bilmek genel bir kategori olarak Dogu demeyi giiglestiriyor. O nedenle,
genellikle bu bélimde ve bagka yerlerde “Osmanli"y1 sadece siyasi bir devlet olarak degil,
bugiin izerinde yagadigimiz topraklarin izerine kurulmug bir kiiltir iklimi olarak da
kullandigimu belirtmeliyim.

2) Gaston Bachelard, a.g.e., s. 168.

3) Zeynep Saytn, Imgenin Pornografisi, s. 192.
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olmadig1 bir bakma seriivenine zorlar. Mademki bir kitap formu igindedir,
ona hep yukandan ve sabit bir noktadan, belirli bir ‘manzar’dan bakila-
caktir. Ancak, bu sabit noktadan kalkan bakig, perspektifli resmin géze
ogrettigi gibi gizilmis bir patika bulamaz kendine. Figiirlerin dikkati kendi
iizerlerine gekmek igin birbirleriyle rekabet ettikleri, kaotik denebilecek
bir kalabalik iginde, her defasinda yeniden bir bakma yolu gizmek du-
rumundadir g6z kendine. Yalniz ve rehbersiz gikilan bir yolculuktur bu;
kigisel bir seriivene déniigmesi de, diinyanin temsili olma iddiasini1 tagimast
da bundandir. Biitiin zamanlarin ve mekénlann tistiinde ve 6tesinde kendi
hikayesini kurar. Higbir figiir mantiksal, zamansal ya da mekénsal olarak
birbirine baglanmaz, higbir figiir yoklugu ile biiyiik bir bogluk yaratmaz
ama varhgiyla “diinya temsili"nin bir pargasidir. Oyleyse, minyatiiriin
ekonomisi, tuhaf denebilecek bir paradoks iizerine kuruludur: Her figiir
vazgegilebilir, gsrmezden gelinebilir oldugu halde, bir “diinya hali” her
nastlsa izhar edilebilmektedir. Ustelik, bir “gercek¢i” ton egemendir
minyatiirlere. Beklenti de bu yéndedir zaten. Sehnameci Talikizade,
Egri Fethi Tarihi'nin sonunda eseri resimleyen Nakkag Hasan’t yarattig:
gergeklik etkisi ve inandincihigindan 6tiirii 6vmektedir.

(...) Herhangi bir meclis gizip sekillendirdiginde, agiklar keyiflerinden
canlarim verirler. Eger heybetli bir pehlivan cizse, gérenler giiciini
kaybedip korkudan sirtiistii diigerler. Giineg resmi gizse gérenler sicaklik
hissederler. Cimen gizse tazelik verir. Eger bir kigida giilistan gizse, onu
goren biilbiil feryad etmeye baglar. Eger Leyla’nin mevzun boynunu gizse,
aplayan agiklar1 Mecnun eder.!

Alintinin igaret ettigi 6nemli mesele gu: Osmanlh minyatiirii, Bat1 resminin
inandiricihigr saglamakta kullandigi tekniklerin higbirini kullanmadan
bu etkiyi yaratmanin bir yolunu bulmugtur. Bu yol, Sezer Tansug'un
yorumuna gore, “gegitleme” ve “ekleme” tekniklerinden geger. “Aym
dekor gergevesini kullanan ve pargaci, eklemeci bir yol tutturan tasvir
dizisi iginde, gegitlemecilik ve degistirmecilik, pargalar arasinda zorunlu”
bir biitiinlemeyi hazirladig1 gibi, “parganin ayrimini, bagimsizligini, parga
olarak degerini” kurarak bir yandan da “pargay1 kaginilmaz gekilde biitiine

1) Alintilayan Metin And, Osmanl: Tasvir Sanatlan- 1: Minyatiir (Istanbul: i Bankasi
Kiiltir Yaymnlan, 2002), s. 127.
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katip, siraya, diziye bir gesit geligmeyle” baglamaktadir. Burada, Tansug,
Nakkag Osman’in Ugiincii Murad Sumamesi’'ne bakmaktadir ve bir olay1
anlatmak igin art arda dizilen minyatiirler arasindaki ortak unsurlan,
sonra ortak unsurlarin ugradif degigimi ve gesitlenigleri, “tamamlanan
bir anlatim” unsurunun “béylelikle ardindan gelen bir bagkasinda” tekrar
edilmeyerek nasil sonlandinldigin géstermektedir. Bu geligim gizgisi min-
yatiir duraganhgiigine kendine 6zgii bir gimdi/sonra mantigiyla ilerleyen
bir zaman algisimi da yerlestirmektedir. Boylelikle, minyatiir sanati “zaman
ve mekdn kavramlarinin duyulmus, yaganmig gergekle iligki kurabilen
6zel bir goriinigii haline gelmis, olayin gergek olugunu, siirekli akigini
minyatiir bigimleriyle uyusan bir duyarlilik halinde kargimiza gikarmugtir”.!

Minyatiir sanat1 “6nceden belirlenmig bir 6zle degil ama énceden
belirlenmig bir bigimle” kuruldugundan, yani hangi éykiiyii anlatacak
olursa olsun, bigimi “hazir” bir siireg s6z konusu oldugundan, “&zel bir
bireysellik”ten s6z edecek kosular da ortadan kalkmig, bu tiirden bir
bireysellige ihtiyag kalmamigtir. Minyatiirciiniin siirecini bu yiizden Ka-
ragozciiye benzetecektir Sezer Tansug. Zira, “Karagdzciiniin de elinde,
isiklandinlmig perdesinde golgelerini oynatacagi hazir bigimlervardir. O,
bu davranigla, her defasinda bagka bir olay1 canlandirir; iistelik canlan-
dirmakla da kalmaz, olayin, konunun sinirlarin1 genigletip agarak, onu
kendi bigim olanaklarina yediren, kendi figiirlerinin esprisine mal eden
bir duyarliliga kadar ulagtinr”.?

Faili meghul nakig,’ minyatiiriin yapim kogullarindan da kaynak-
lanmaktadir. Metin And'in Osmanh Tasvir Sanatlan dizisinin birinci
cildi olarak hazirladig1 Minyatiir kitabinda belirttigi gibi, minyatiirsiiz bir
yazmada birlikte galigmasi gereken zanaatgilara* minyatiir eklendiginde,
bu ¢ok sayidaki zanaatgilar/sanatgilar daha da kalabaliklagacaktir: insan
resimleri ve portreler yapan musavvirler, bina ve bahge resimlerinde
uzmanlagmug tarrahlar, boyayanlar, renklendiren renkzenler, ilk gizimleri
yapan siyah kalemler, kalabalik grup sahnelerinde istif ve tiimlemeyi ya-

1) Sezer Tansug, Senlikname Diizeni (Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlan, 1992), s. 34.

2) Age,s .27.

3) Tabii ki, Orhan Pamuk’un Benim Adim Kimmuz romani ve romandaki faili meghul
cinayet geliyor akla.

4) Kitapta bu zanaatgilarin (ya da sanatgilar) bir kismi goyle siralaniyor: “Metni yazan
tarihgi, gair, bilim adami, bunlan yazan hattatlar, kagida altin serpme igini yapanlar, tezhip
yapan miizehhipler, yaldiz ve miirekkeple gergevelerigizen cedvelkegler ya da kalemkegler,
ok ince gigek bezemeleri yapan girih-bendler, ebr( yapanlar ve miicellidler.” And, s. 120.
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pan meclisnfvisler’in bir arada galigtig1 diigiiniilecek olursa, “kitap sanat1
ya da kitap sanatlan(nin) kolektif bir yaratmay1 gerektirdigi” rahatlikla
soylenebilir.! Bu tiirden bir ortak galigma pratikte nakga kimin imza ata-
cag1 sorusunu gii¢ yanitlanir bir hale sokmaktadir elbette; ama mesele
biraz da gu: her dSnemin éne gikan, yapitlan ile éviilen nakkaglar var,
her zaman birlikte galigan nakkaglar ile metin yazarlari var ya da, kimi
durumlarda, yazma ve nakigigini ayni1 kiginin tistlendigi galigmalar mevcut
ve imza buna ragmen atilmiyor. Dolayisiyla, sonradan sanat tarihgilerine
ter doktiirse de, yapildi1 dénem iginde kimin hangi nakg yaptig1 biliniyor
elbette. Boyle bakildiginda, Batr'nin perspektifli resmi ile Osmanli'nin
minyatiirii arasinda miithig ve anlamlandirilabilir bir fark ve farkin diger
agin ucunda bir benzerlik de gikiyor ortaya. Dogrusal perspektifli resmin,
ressamin bakig agisin1 6ne gikararak, o igikta, Syleyse, tam o anda, oraya,
oradan bakan kigi olarak ressamin konumunu biriciklegtiren perspekti-
fin, imzay1 megrulagtiran kurulumu ile perspektifsiz, deyim yerindeyse o
diinyaya nereden bakarsa baksin herkesin gorebileceklerini nakgetmeyi
segen ve, Oyleyse, kendi géziinii anonimlegtiren ama goziin gordigiini
bagka tiirlii gériilemeyecek kadar minyatiirlegtiren ve bu 6lgegi kiigiltiil-
miig diinyada kendi imzasina ne mantiksal, ne optik, ne ekonomik, ne de
ahlaki bir yer bulabilen nakkagin iirettigi kurulum arasindaki farkhiligin
ve benzerligin garpicihf iizerine diisiinmek gerekiyor. Bati resminde
bakanin konumu resmi yapan ile dzdegtir ve biriciktir; ayni gey biriciklik
kogulu diginda minyatiir igin de gegerlidir. Ancak, ilki, teorik olarak, o
resimde degil, bagka resimlerde bagka agilarin miimkiin olabildigini ima
eder (bagka an, bagka 11k, bagka bir bakig agis1); mutlaklagtinlan ey,
bakilan diinyanin, goriiniimiin degil, bakanin konumudur; ikincisinde
ise hangi taraftan ve kimin tarafindan bakilirsa bakilsin degigmeyecek
olan bir mutlak menazirdir. Oyleyse, yorum, ilgi alaninin ve zaten imkan
alaninin diginda birakilmigtir. Diinya nasilsa éyledir, kimin baktigindan,
nereden bakildigindan bagimsiz olarak varolur.

Mutlak menézir ilkesi, anonimlegmis dedigim bakigin 6zgiir hareketi
ile birlikte igler. Yani, optigin kurallarin1 hige sayarak, baktig1 nesnenin
etrafinda dolagir ve, 6rnegin, yukaridan ve kargidan ayni anda gériilme-
sini saglar; “bir binay1 digaridan gésterirken, [...] ayni zamanda binanin
icindeki bir sahneyi de gosterir” ya da, “Matrakgi Nasuh’un kugbakigt

1) Age.
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kent minyatiirlerinde” oldugu gibi, “cephelerin de gériilmesi” saglanir.!
Kimi minyatiirlerde ise géz daha da &zgiir kilinarak, kurmaca unsurunu
destekleyecek yalanci ama her geye ragmen inandirici bir tanik durumu-
na getirilir ve “birbirinden uzak iki mekan ayn1 minyatiirde zamandag
olarak” gésterilir.2 Taniklik ya da aktarimcilik, 8megin, kimi gézbagcilik
gosterilerinin nasil yapildigini, numaralarin gériinmez hilelerini goriiniir
kilarak, sergileme niteligi ile bir tiir yeniden tarif edilmig gergekgilige dogru
yonelir. Bunun en garpic1 6rneklerinden biri Metin And'in da kitabinda
da 6mekledigi Levni'nin Sumame'sinde bulunan “Halig gosterileri” yap-
ragindan takip edilebilir. Burada, su tistiinde kayarak yiiriiyormug gibi
goriinenlerin numarasinin, orada bulunanlar tarafindan gériilmeyen, su
tistiinde yiizen ve gostericilerin iki ayaklarinin siacag geniglikte, iplerle
kiytya bagh yiizer levhalarin tizerinde durmalan ile miimkiin olabildigi
acik segik gosterilmigtir.

Minyatiir “sanatgisi”nin kendini birbirine kargit ikili bir konuma
hapsettigi ve 6zgiinliigiiniin de bu kogula bagh oldugu séylenebilir. Bir
yandan, diinyay1 avucunun igine sigdiracak kadar yiiksek bir yerden
bakag biiyiikliigii, biiyiikligiine dokunmadan minyatiirlegtirebilen bir
alg1 ve temsil konumu ile, bunun hemen yaninda, miimkiin oldugunca
kigisellik kaygisindan annmighik. Aslolan, gelenege imza attrmaktir, min-
yatiire damgasina vuracak kigisel izler, olsa olsa, ruhun ve elin acemiligini
gosterir. Kimin elinden giktigini belli eden bir minyatiir ihanet igindedir.
Bu tiirden bir teknik “edep” ile diinyay: kiigiilten, dyleyse, diinya iginde
kendini biiyiiten gérme tutumu arasindaki paradoksu agiklamak iizere
tasavvuf kugkusuz 6énemli bir kaynak; ama burada tiyatro metinleri ile
minyatiir arasinda kurulmasina galigilan analojinin temel taglarini saymak
daha 6ncelikli gibi gériiniiyor.

Minyatiire iligkin bu daginik yorumlardan Tiirk Tiyatrosu’na ait kili-
nabilecegi varsayilan bir minyatiir modeli olugturmak igin buraya kadar
sdylenenleri toparlamak gerekiyor. Minyatiir, nakig yiizeyini paradigmatik
bir diizenleme ile 6rtmez. Kugkusuz, belli egilimler, aligkanliklar, belli
gostergeler s6z konusu edilebilir ama ne kullanilan ayrintilarin segimine
ve ylizey istiindeki kompozisyonuna, ne de nakkagin (ya da nakkaglarin)
sabit olmadig1 igin nereden baktig: tespit edilemeyen konumuna bir diizen

1) Age.,s. 136.
2) Age.
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getirilebilir. Nereden bakildigi belli degilse, kimin baktiga da belli degildir,
Oyleyse, imza ya da yaraticini/sanatgimin kigiselligi taragma digidir. Yaza-
nin/yaraticinin kigisel bir durugla yapita eklenmedigi her durum, yapitin
kendisinin de bu tiirden kigisellikleri digarida birakmast anlamina gelir.
Bu nedenle olacak, bir minyatiirdeki “insan yiizlerinde hig ifade yoktur”.
Ustelik, kalabaliklar iginde gizilenonlarca yiiz “tipatip birbirine benzer”.!
Diinyanin hangi 6lgek kullanilarak bu denli kiigiiltiilebildigini anlamak
zordur, anlagildiginda bile kimi figiirlerin bu 6lgegi hige saydigi hemen
fark edilecektir. Aslolan, yekpare genig bir ‘an’t “temsil” etmektir. Bu
genigligi temsil etmeye soyunan minyatiiriin (bir kez daha Tanpinar’
kendimize hatirlatarak) “ig insan"la genigleyip biiyiiyen figiirlere ayiracak
yeri de zamami da yoktur.

Gegmig defterini kapatmaktan &te, yakmig gibi gériinen Tiirk ti-
yatrosuna, bu ge¢migsizlik ile tezat olugturan bir hayalet, artik ¢oktan
tedaviilden kalkmug, diriltilemeyecek denli 6lii bir bigimin ve bigemin
hayaleti dadanmugtir. Tanzimat'la birlikte génliinii ve gelecegini Bati'ya
kaptiran, Cumhuriyet'le birlikte Bat1 ile mesafesini kapadigini varsayan
kiiltiirel ideolojinin kiz1 olan tiyatro tam etegini toplayip 4g1gina kagacak-
ken, artik goktan bardak olmug eski formlardan biri etegine basivermigtir
sanki. Minyatiir, yiizer gezer bir g§imdiye baglanma ve onu kurma bigimi
ile, birbiriyle kavgali olmayan ama birbirlerini gok da umursamadan ba-
kanin géziine garpmaya galigan figiirleri ile Tiirk tiyatrosunun asal yazma
bigimine sizivermigtir sanki. Simdi, bu séziinii ettigim hayaleti (kendi
vehmim olmaktan gikarmay: umarak okurlarin géziine) gériiniir kalmak
igin, Tiirk tiyatrosunda gergekgiligin saglam kalelerinden biri olarak kabul
edilen Turgut Ozakman tiyatrosuna bakmak istiyorum.

1) Ag.e.,s. 135.



8
Bir Minyatiir Modeli Olarak Ocak

1962 tarihli Ocak, “Ozakman’in benzetmeci bicemde yazdig1 oyunlar
arasinda bagyapitniteligi tagiyan”, iginde “gergekgi anlatimin daha 6nceki
oyunlarda denenmig 6zellikleri(nin)[...] en inandirict yansimasini” tagidig
kabul edilen oyunudur. Bu oyunun 6mek metin olarak ele alinmasinin
nedeni de Aysegiil Yiikselin Ozakman'in toplu oyunlanimin basimla-
nndan birine yazdig1 6nsdzdeki genel kabulden beslenmektedir. “Ocak,
Tiirk yazarlari tarafindan bir dolu benzerinin daha énce de, daha sonraki
yillarda da yazilmig oldugu, ancak higbirinin agamadi1 bir diizeye ulagmig
bir yapittir.”! Aysegiil Yiiksel'in kullandig1 benzetmeci bigem ve gergekgi
anlanm kavramlan okurlann ve tiyatro kuramcilarinin Bati tiyatrosundan
bildigi ve bu anlamiyla “evrensellegtigi” varsayillan kavramlardir. Bir sonraki
tiimcede ise oyun metninin bu kez igeriden, Tiirk oyun yazarhginn boy
6lgme tahtasi olarak kullanilarak oyunun yerel oyun yazimi agisindan
degerlendirilmesi gerektigi gosteriliyor.

1) Aysegil Yiiksel'in Ozakman'in Tople Oyunlar-1'i (Istanbul: Mitos Boyut, 1999)
igin yazdig1 6nsézden, s. 13.
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Iyi biliniyor ama animsamakta fayda var. Bir aile oyunudur Ocak.
Ailenin iig erkek, bir kiz, dért gocugu vardir ve adi olmayan Biiyiikanne
de onlarla birlikte yagamaktadir. Biiyiikanne gimdi ile bag1 kopmus, bir
anlamda gegmiste yagayan bir demans hastasidir. Baba Tank bir tamir
atolyesini igletmekte, siirekli gektikleri yoksullukla bag etmek igin dur-
madan yeni i planlar1 yapmaktadir. Ortanca ogul Fazil tamircide onunla
galismakta, en biiyiik ogul Nihat sevimli oldugu séylenebilecek bir aylaklik
yagamu siirdiirmektedir. Ozcan heniiz &grencidir, Sevda “ev kizadir”, an-
nesi Safiye gibi evdeki erkeklerin giindelik ihtiyaglarini kargilar, aligverig
yapar, bir ayag sakattir.

Opyun bagladiginda Tarik'in yeni bir igin peginde oldugu gériiliir,
ancak, kisa siire sonra, élen bir tamirci arkadaglarinin atélyesindeki bir
hurda arabay: galigtirip taksi yapma diigiincesine kapilir. Hurda arabay
satin almak igin gereken sermaye Safiye’'nin kiz1 Scvda'ya diigiinii igin
vermeyi vaat ettigi bir altin bilezikle kargilanir. Sevda mahalleden bir
oglani1 sevmektedir, agabeyi Fazil'in engelleme gabalarina kargin her digan
¢iktiginda onunla gériigmektedir. Bu arada, hurda arabay: galigtirmak bir
sire miimkiin olmaz; tam {imitlerin tiikendigi anda Tarik eve arabay1
galigtirdigr miijdesi ile gelir. Ancak, Sevda evden kagmigtir. Nihat bu
agir ve stkintih giinlerde 6nce temelli evden aynhip uzaklara gidecegini
bildirir ailesine; annesinin iiziintisiinii goriince hemen vazgeger. Sonra
bir ige girer, fakat ondan da kisa siire sonra aynlir. Oyunun iigiincii b6-
liimiinde Safiye hastadir; Sevda yoktur. Nihat'in da babas ve kardegi ile
birlikte ¢aligmaya bagladig1 ama yine vazgegmek iizere oldugu goriiliir. Ev
igleri iyice ¢igirindan gikmigken, Fazil, giindiiz Sevda'yr gérdiigiinii ve o
anda da agagida, arabada bekledigini séyler. Evden gittiginden beri onun
adinin anilmasini bile yasaklayan Tank giig bela ikna edilir ve dokunakl:
bir kavugma sahnesi ile oyun biter.

Ocak oyunu sinirlan belirgin bir alanda, Tiirk tiyatrosunun biiyiik
siginaginda, iginde mutfak da olan bir oturma odasinda geger. Oyunun
birinci béliimii ile ikinci boliimii arasinda bir hafta, ikinci ve igiincii
boliimleri arasinda ii¢ ay gegmistir. Oyleyse, oyun bir baglangig anindan
sonra atlamal bir bigimde ii¢ akgamiistiinii gosterir ve bu arada gegen
siire iig ay bir haftadir. Oyunun baglangici olan simdi noktasindan geriye
dogru oyunun geligimini belirleyecek bir ilmek atilmadigs, aslinda, oyunun
ileriye dogru gittigini de gésterecek ¢ok fazla geligmenin bulunmadig: bir
“simdi oyunudur” Ocak. Aysegiil Yiiksel'in ayn1 6nsézde Sevda Sener’den
alintiladig1 bir bélim var:
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Ocak temelde bir aksiyon oyunu degildir. Yazar bir iligkiler dokusunu
cesitli yonleri ile gostermek, konugmalan canli tutmak igin olaylan
devindirmig, fakat seyircinin ilgisini olaylann geligim yoniine degil, bu
devinimin su yiiziine gikardig: kigilikler ve kigileraras: iligkinin niteligi
tizerine gekmigtir. Bu yiizden gatigmalar gegicidir. Diigiimler merak
uyandiracak bigimde karmagiklagtirilmamug, kisa siirede ¢6ziilmiistiir.

Opyunun teknigi ile ilgili sdylenmesi gereken her seyi sdylemig gibi go-
riiniiyor Sevda Sener. Bu oyunun ve, Yiiksel'in de séyledigi gibi, Tiirk
tiyatrosunda bu oyunun benzeri pek gok oyunun olay dizisi ile 6ykiisi
neredeyse dzdestir. Yani, sahnede bir kismu segilerek gésterilen ve aksi-
yona dénigtiriilerek art arda dizilen bir olay dizisini, izleyicinin zihninde
serimlerle ve sahnediginda gegtigi varsayilan eszamanl olaylarla biiyiiten
bir &ykii fikri ve uygulamas: genellikle yoktur bu oyunlarda. Bu da ¢ok
o6nemli bir ayrimin 6niine getirip birakmaktadir bizi: 6ykii/olay dizisi
oraninin 6ykii lehine oldugu oyunlarda, sahne tam da gergekgilerin diis-
turunu kargilayacak bir bigimde hayattan ya da diinyadanbir kesit sunar.
Yani, bu sahne diginda biiyiik bir diinya ve biiyiik bir hayat vardir. Tipki
perspektifli resmin, kendi bakig agisin1 vurgulayarak, teorik olarak bagka
bakig agilarinin var olabilecegini ima etmesi gibi, sahnede bir kism1 gos-
terilen yagam ya da diinya, digarida daha biiyiik bir diinyanin oldugunu
ima eder. Oysa, burada ele alinan Ocak ve benzeri bir teknikle yazilan
oyunlarda,' oyunun hikayesi, neredeyse sahne iizerinde sergilenen olay
dizisikadardir. Oyleyse, diinyanin ya da yasamin kendisi minyatiirlegtirilmis,
bir odaya sigdinlmugtir. Tiyatroda Ibsen ile baglatilan modern gergekgiligin
de asal mekéni burjuvalarin oturma odalaridir ama Tiirk tiyatrosundaki
kargihig ile aralanindaki en temel fark, bizde —biraz kabalagtirarak séylemek
gerekirse— hayatin kendisinin o oturma odalarinda gegenlerden ibaret ol-
dugunun gosterilmesi ile kiigiiltiilen bir diinya resminin ortaya ¢ikmasidir.

1) Aysegiil Yiiksel'in anilan 6zs6ziinde bir dolu benzerinin yazildigini séyledigi oyun-
lar yelpazesini bir miktar somutlaghirmak igin belki burada birkag isim saymak “model”i
desteklemek agisindan yararh olabilir. Nazim'in Yolcu'sundan Giiner Siimer'in Bozuk
Duizen'ine, igindeki “bunak” Biiyiikanne ile ve emekli tarih 6gretmeni Cogkun'un varligina
ragmen Oguz Atay'in Oyunlarla Yagayanlar'indan, diyelim, Memed Baydur'un Cumhuriyet
Kiz'na, Nazim Kurgunlu'nun Gecikenler, Branda Bezi gibi oyunlanndan, Necati Cumali'nin
Nalnlar, Bos Besik, Bir Sabah Giilerek Uyan gibi oyunlanna, Recep Bilginer'in Parkta Bir
Sonbahar Giinii'nden Haldun Taner'in Fazilet Eczanesi'ne, Tuncer Ciicenoglu'nun Cikmaz
Sokak, Cig, Helikopter gibi oyunlanndan Behig Ak'in oyunlanna kadar gergekten tek tek
sayillmasi anlamsiz bir oyunlar demetinden s6z ediyorum.
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Oykiiniin gimdide baglayipyakin bir gelecekte biten dar bir zamana ve
genellikle evlerin oturma odasi olarak belirlenen dar bir mekéna sikigma-
sinin yarattigi bir olanak var. Sevda Sener’in de belirttigi gibi, Sykiiniin ya
da dramatik gatigmanin kendi iizerine gekmedigi dikkat, oyun kigilerine
ve durumun kendisine yogunlagmig bigimde yénelebilir. Ancak, oyun
kigilerinin mevcut durum igindeki tutumlan, davraniglan ve diigiinceleri
icin gerekge gostermeyi miimkiin kilacak bir artalan yoklugu, segenek
olarak geriye yalnizca durumun kendisini birakir. Sevda Sener “devinimin
su yiiziine gikardig1 kigilikler"den sz ederken kullanilabilecek en dogru
sozciligi bulmugtur aslinda. Ocak oyunu, bu dar alanda ve dar zamanda,
ancak belli kigilik 6zellikleri sergilenebilecek figiirlerle kurulmugtur. Kimi
sabirlidir, kimi bikkindur, biri 1srarcidir, digeri hayalcidir vs. Biiyiikanne ile
Safiye’nin iki ucunu olugturdugu hayalcilik/gergekdiginda olma ve gergek-
gilik/gergeklerin farkinda olma skalasinin iizerinde biitiin aile tiyeleri de
kendilerine kolayca yer bulurlar. Yani, oyun kisilerini birbirinden ayiran
yalnizca derece farklaridir. Birinin digerinden biraz daha hayalci olmasi
ya da belli anlarda birinin gergegin daha fazla farkinda olmasi gibi. Dola-
yistyla, burada, tek tek her bir karakterin 6nem kazanarak derinlegtigini
soylemekten ok, kargilagtirma yapilmasim saglayan kigileraras iligkilerin
6n planda oldugunu séylemek gerekmektedir.

Minyatiiriin sergiledigi “diinya hali"nin tiyatro metinlerindeki kargihg:
“durum”dur &yleyse. Bir “durum oyununda” (Batr’da iiretilen 6rekleri
de dikkate aldigimizda) gergekgiligin izleyicilerini tatmin edecek inan-
dincilikta karakterler yaratmak olanaksizdir. Bir durum oyunu okuruna/
izleyicisine daha bagtan gunu kabul ettirmek durumundadir: oyunda
anlatilmayanlar kasith bigimde diganida birakilmugtir, burada gésterilen
durum agisindan diganda birakilanlar énemsizdir, dyleyse, bu metnin,
bu sahnenin, bu odanin, bu durumun diginda bir gey yoktur. Sorabile-
cegi sorulann yanitini metnin iginde bulmaya aligtirilmig gergekgi okur/
izleyici igin dayanilmaz bir koguldur bu. Ciinkii, bu tiirden alimlayicilar,
durum oyunlannin ima ettigi alimlayicilann tersine, yanitlan metnin
icinde sakli ya da agikar sorular iiretmeye kigkirtilmaya ahgtinlmgtar.
Sorular, metnin kendisine sorulmak tizere éne gikardig1 sorulardir (her
zaman bunun diginda da sorular iiretilebilir ama bunlanin yanitin1 me-
tinde bulmak olanaksizdir tabii); bu sorulan kendi iirettigi yanilsamasina
kapilan alimlayicilar bulduklar: yamitlarla tatmin edilmiglerdir. Zihin, géz
ile birlikte kigkirtilmg, bilme, gérme ve anlama igtahi birlikte doyurul-
mugtur. Ancak, yerli gergekgi oyunlardaki durum temsili ile Batih durum
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oyunlan arasinda 6nemli bir fark oldugunu diigiiniiyorum yine de. Av-
rupa tiyatrosundan 6meklerle Tiirkiye'de de iyi tamindigini varsaydigim
“durum oyunlan” gergevesinde, 6nceki boliimde Beckett igin Esslin’in
yazdiklanrii amimsamak gerekiyor. Beckettyen durum, “anahtar imge-
lerle” biitiin bir yagam deneyimini iginde tagimayi, ima etmeyi siirdiiriir;
yani, bir Beckett ya da, diyelim ki, Pinter oyununda gegmisg yok sayllmaz,
yalnizcabir ihtimaller aralig1 olarak gimdideki yorum olanaklanni artiran
bir ulagilmaz muhteviyata déniigtiiriiliir. Oysa, yerli metinler, Miller'in
absiird oyunlan kiigiimseyerek okudugu bigime daha yakindir; burada
“ge¢mig” biitiiniiyle yok zamandir, yok edilmigtir; geri getirilemezligi,
simdide ele gegirilemezligi gibi problematik bir yaniyla metnin gimdisinde
herhangi bir tartigma yaratmaksizin, hig akla bile gelmeksizin, metnin,
yazan aklin ve izleyicinin algisinin biisbiitiin diginda birakilmgtir. Belki
de bu nedenle izleyici/okur, diyelim ki, Pinter''n Dogumgiinii Partisi'nde
asal oyun figiirlerinden biri olan ve yalnizca “karanlik bir gegmige” sahip
oldugunu bildigimiz Stanley’in gegmigi hakkinda soru sormaktan vazgeg-
mez. Bu sorusuna metnin iginden yanit bulamadikga, tedirginligi artar.
Opysa, yerli durum oyunlarinda bu tiir sorular sormaya ihtiyag duymaz
okur. Bat1 6meginde yoklupu ile varhgina dikkat gekilen bir alan iken
gegmig, yerli oyunlarda anlatim ve alimlama araliginin digina siiriilmiigtiir.

Ocak’ta Fazil'in birinci béliimiin sonundaki sézleri oyunun eksiksiz
bir 6zetini vermektedir:

Fazil: Ben biktim usandim bu hayallerden... (Nihat’: géisterir) Iste bu yann
sabah bagini alip gitmek istiyor. Ozcan dersen, bizden utaniyormus.
Sevda'y1 kara bir oglanla goriiyorum. Biraz cesareti olsa kagacak.
Annemin bizi avutacak kuvveti kalmadi. Durum bu. Simdi konu-
salm. (vurgulamalar benim, s. 127)

Fazl'in séyledigi gibi, “durum bu”dur ve yapilacak tek sey konugmaktir.
Bu nedenle, oyunun hig bitmeyecek geniglikte goriinen gimdisini giindelik
konugmalann telagsiz yayginhg doldurur. Telagsizliktan kasit, bu konug-
malann, Bat1 gergekgiliginin “sonradan kullanmayacag: higbir geyi metne
almayan”, Ozakman'in Oyun ve Senaryo Yazma Teknigi’'nde soyledigi gibi,
“sebepsiz yaprak bile kimildamaz™ ilkesinin kat1 ekonomisi ile kargilaghnl-

1) Turgut Ozakman, Oyun ve Senaryo Yazma Teknigi (Ankara: Bilgi Yayinevi, 1998),
s. 153.
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dgnda daha da belirginlegen amagsizhgidir. Oyuna canhlik ve inandincihk
kattg muhakkak olan bu giindelik konugmalar, kendiiglerinde ve 0 an igin
anlamh ancak oyunun dramatik geligimi agisindan genellikle &nemsizdir.
Biiyiikannenin aslinda oyunun bagindan beri sir olmayan garpiailrrug gegmi-
sine bagh konugmalar1 ve bu konugmalara aile iiyelerinin verdigi kargiliklar
da bu giindelik konugmalara eklenerek oyunun “dramatik amagh diyalog”
oranini iyiden iyiye diigiiriir. Oyun boyunca Tank komgulanndan gelen
miizik sesine séylenir ama bu kendi bagina bir anlam katman yaratmaz.
Komgularla gevrili bir yerde yaganmasi ile gevresi 1ss1z bir gecekonduda
yaganmas arasinda —oyunun geligimi agisindan— bir fark olmadig1 halde,
metnin girigindeki sahne direktifine “kisim kisim kiraya verilen bir eski
konagin ikinci kat sofas:” bilgisi eklenmigtir. Birinci béliimiin hemen ba-
sinda, Tarik'in ilk sahne giriginden hemen sonra, sikintili gériinen Tarik,
Safiye'ye “yanlarindaki garajda bir kaza oldugunu”, “¢ahiganlardan birinin
kaburgalannin kinldigim” ve “iig beg ay galigamayacagim séyler”. Ailesi
i¢in para toplanmugtir ve Tank’a gére yardum edenler “sadaka verir” gibi
vermiglerdir yardim parasini. Tarik kendisinin de ayru duruma diigeceginden
duydugu endigeyi ima eder. “Bir giin (...) mesela diyorum (...) Benim de
kafam patlasa, ya da ne bileyim hastalansam...” (s. 104) Aym béliimiin
sonunda, Tank akgam eve déndiigiinde g6yle bir konugma geger.

Tank:  Fazl igerde mi?

Safiye:  Evet.

Tank: (bagimr, sesinde iimit ginlar) Fazil!...

Safiye:  (Tank'a) Hog geldin. Ne oldu?

Tank:  Hele gete toplansin, hepsini anlatacagim.

Nihat:  Merhaba Baba.

Tank:  Fazl!... (Fazl girer) Evden gikmugsindir diye 6diim koptu. Gel
bakalim. (masaya oturur) O kaburgalan kinlan adam var ya...

Fazl: Bu sabah 6lmiig.

Tank:  Niye bana séylemedin?

Fazl: Iste...

Tank:  Olmiis ya... (Safiye elini Tank'in omzuna koyar) Neyse... Safiye,
gocuklar, dinleyin gimdi beni. Eski bir araba var. Saulik. Biz onu
bir tamir ettik mi gelin arabas gibi olur. (s. 125, 126)

Opyunun birinci bsliimiiniin giindelik konugmalar diginda kalan ve dra-
matik etki yaratan nadir diyaloglan béylece havada asih kalir. Tank'in
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sahneye girer girmez yaralanan tamirciden s6z etmesi, Batlli gergekgi
dram tekniginden ve genellikle buna yakin bir kalip kullanan Hollywo-
od sinemasindan agina olunan 6nseme beklentisi yaratir, ancak metin
bu beklentiyi boga gikanr. Tank’in yeni ig projesinin bu élen adamin
atdlyesinden ¢ikma bir hurda araba ile ilgili oldugu belirtilmediginden,
konugma da bir yere baglanamaz. Gergekten, buarabanin komgu atélyenin
kapatilmas: ile ortaya ¢ikng diigiiniildiigiinde de, bu tiir hurdalar hep
alinip satildifindan fazla cémertge harcanmug, giinkii daha bagtan kisith
ve dikkatli kullanilmas: gereken bir zaman fikrine degil de genig bir gimdi
fikrine yatinm yapan bir uygulama olarak gikar ortaya.

Sevda babas ile iligkileri bozulmadan 6nce ondan bir guguklu saat
ister. Sevda’nin guguklu saat isteginin nedenisaatginin kalfasina duydugu
agktir belki ama guguklu saat somut bir nesne olarak sahneye tagindik-
tan sonra anlamin yitirir. Sevda’nin evden kagtig1 giin hurda arabayi
nihayet galigtirabilmig olmanin verdigi negeyle Tarik eve bir guguklu
saat ile déner. Fazil, Sevda’nin gittigini séyler. Guguklu saat bir kez 6ter.
Sonrasinda ne iigiincii boliimde guguklu saati bir daha gériiriiz, ne Sevda
eve dondiigiinde kargilagir saatle. Saat meselesi de, béylece, oyunun dra-
maturgisi iginde higbir yere baglanmaksizin, (zamanin aslinda akmadig:
bir oyunda, bu dig bilgiyle saatin varhig: birlestiginde bir ironi oluguyor
olsa da) bir siire dikkati kendine gekip sonradan kendini unutturarak
genel goriiniime dahil olur.

Sezer Tansug, Nakkag Osman’in minyatiirleri iizerinde galigirken
onemli bir detay yakalar. Ugiincii Murad Surnamesi’nde, birbirini izleyen
minyatiirlerde, 6n planda, sag alt kdgede siirekli tekrarlanan bir Obelisk
vardir. “Her defasinda” Obelisk’in

(...) tistiindeki hiyeroglif yazilar gegitlenir. Degistirmecilik bu ince aynnti-
ya kadar kendini gdstermigtir. Obelisk’i kaideye baglayan maden takozlar
da bazen gosterilir, bazen gsterilmez. Yani bazen Obelisk havada durur.
[-..] Birinci sahnenin iist yanmim tegkil eden tribiinlerde de korkuluklar
baz1 defa gizilmez ve seyirci konuklar dirseklerini bogluga dayarlar. Géz
bunu bile yadirgayamaz.!

Minyatiir izleyicisinin bu yadirgamama, boglugu fark edip nedeni sor(a)
mama, ya da bunu bir zafiyet gibi gormeme halini saglayan kogul da

1) Tansug, a.g.e., s. 45-46.
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minyatiiriin icindedir. “Her motifin, her semanin birbirinden ayrnayn du-
yulmast ve diizeniniginde birbiriyle eklemeci bir bagintiya sokulmasi”nin
ardindaki “motif kligeciligi ve gema kalipgili1” nedeniyle de, “insan figii-
riiniin yagadi1 gevreyle digta, gériiniirde kaynagmasini, yani eylemleriyle
birlikte getirdigi iligkilerin gosterilebilmesini” &nledigini saptamaktadir
Tansup. Burada, ben, Ocak oyununun dogal okurunun ve izleyicisinin,
Bat1 dramaturgisinin terimleriyle, bu tiirden “teknik hata” ve “eksiklik-
lerin” farkina varmaksizin bu oyundan bir tamlik, sahicilik ve gergeklik
hissiyle aynldiklarimi diigiiniiyorum. Dogal okur/izleyici dedim, burada,
aslinda, akademik niyetlerle bir metni didik didik etme geregi duymayan,
metnin igini digina gikanp da metnin “tadini kagirmayan”lan kastediyo-
rum ama bu izleyici Bati'ya ait dramatik kogullan sinema sanatindan, dizi
filmlerden iyi bilmektedir aslinda, ben burada Ocak’in buna ragmen gok
sevildigini, 6yleyse metnin iginde bu tiirden bir mekanizma ve diginda
bu mekanizmay: sezip bundan zevk alabilecek bir izleyici/okur oldugunu
varsaylyorum.

Ocak metninin hemen giriginde, ilk sahne direktifinde, “sol geri
kégedeki ocakla sag 6n plandaki Biiyiikanne'nin koltugu”nun “bigim
ve renkleriyle 6n plana ¢iktig” belirtili. Oyunun sahne tasariminda
vurgulanmasi 6énerilen koltukta hemen hemen oyun boyunca oturacak
olan Biiyiikanne, sanki oyunun ve ailenin ge¢migini temsilen oradir
ama bu yorumu destekleyecek bir kurulum yoktur aslinda oyunda.
Biiyiikanne, oyun boyunca, “simdi siirgiinde” olan “Paga” esinden soz
eder. En kiigiik torunu Ozcan zaman zaman Paga kiligina girerek artik
iyiden iyiye bunamig biiyiikannesini heyecanlandirir. Oyunun ikinci
béliimiiniin sonlarina dogru, biiyiikannenin paga kocasinin aslinda bir
komiser oldugunu, o sagaali ev hayatinin da evlatlik verildigi konakta
gordiikleri oldugunu &grenir Ozcan agabeyi Nihat'tan. Ama bu kritikmis
gibi goriinen bilginin oyunun bu agamasinda gelmesinin aslinda higbir
6énemi yoktur. (Hem zaten oyunun erken bir aninda, birinci béliimde,
Fazil'in agzindan “katipiyoz komiserin biri” oldugu duyulmustur.) Bu bilgi
oyundaki higbir yénelimi degistirmez (Ozcan'in biiyiikannesine daha
kaba kargiliklar vermesi diginda); giinkii, oyun, koltugunun vurgulanmast
isteginin diigiindiirebileceginin tersine, biiyiikanne iizerine kurulmamgtir
ve aslinda higbir oyun kigisinin iistiine tek bagina kurulu degildir. Oyun-
dan Biiyiikanne'yi gitkarmak hemen hemen higbir geyi eksiltmez, sadece
biiyiikannenin bunamadan kaynaklanan zamandigilig1 oyundaki bungun
havaya katkida bulunmaktadir. Bagta Safiye olmak iizere biitiin oyun
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kigileri belli anlarda onun huyuna gitmeye galigmakta, Biiyiikanne’nin
en olmadik zamanlarda kargilanmasini bekledigi isteklerini dile getirig
bigimindeki buyurganlik, evin yoksulluktan ve garesizlikten bogucu-
lagmig havasina katkida bulunmaktadir. Oyun kisileri iginden &zellikle
Biiyiikanne'yi segerek iizerinde durma ihtiyacinin nedeni agik: oyunda
gegmig Bilyiikanne’nin sdzlerinden takip edilmektedir ama zaten o s6zler
de bir olamamighgin acisini geken bir kadinin bunama ile agiga gikmig
hezeyanlaridir. Gegmig yoktur, dyleyse, dogal olarak gelecek de yoktur.
Biiyiikanne’nin gegmisi nasil yalansa, baba Tank'in gelecek kurgulan da
hayaldir. Bu hayaller ve ailenin yagaminin agag1 yukar béyle, burada, bu
tig akgamiistiinde gosterildigi gibi gegecegi agikdrdir. Bu anlamda oyun
buradan higbir yere gitmez, gitmeye ayak direr ve kendi iistiine kapanr.
Ortada somut bir gimdi vardir. O somut gimdiyi yoksulluk, garesizlik,
cikigsizlik, giivensizlik ve tutunacak tek dalmig gibi gériilen aile baglar
doldurmaktadir.

Oyunun bu somut gimdisini dolduran daha “somut” bir hareket
gizgisi de var kugkusuz oyunda. Buradakihareketten kastim, “dramatik
aksiyon” degil, dramatik olmayan ama gimdiyi doldurarak ona bir dol-
gunluk ve hayatiyet kazandiran, dramatik amagh olmadigin1 yukarida
soyledigim giindelik konugmalara/diyaloglara eglik eden bir hareket
halinde olma, bir megguliyet aslinda. Oyun boyunca ig odalara, banyoya,
evin digina ¢ikip girmeler son derece siktir. Oyun kigilerinin gogu (Sa-
fiye ve Biiyiikanne harig) tamir atdlyesi ve bakkalla ev arasinda mekik
dokurlar. Caylar doldurulur, igilir, yenilenir, patatesler soyulur, yemek
hazirlanur, sofra kurulur, bulagik yikanur, tirag olunur, dolaplar, kutu-
lar kangtinlir; agilmayan pencereler zorlanarak agilir, ayni zorlamayla
kapatilir, gériinmeyen giiriiltiicii komgulara bagirilir, bir geyler aranur,
saraplar igilir, sargilar ¢6ziiliir; koparlan kolyeler, yerlere yuvarlanan
tencereler tavalar, kucakta taginan hastalar, ¢izme parlatmalar, saat
kurmalar, kardeglerin birbirine diklenerek bir déviisiin egigine gelmesi
gibi pek ¢ok gegici, kendi bagina 6nemsiz hareket vardir. Bu siirekli
hareket hali de oyunun duraganhgini, dramatik agidan gerilimlerle
yiiklii aksiyon yoklugunu perdeler. Tipki Sezer Tansug’un saptadigi
gibi ilerlemektedir her sey; nakkag minyatiirdeki figiirleri “gergek ey-
lemleriyle tasvire galigmig”tir. “Bir egyayi tagima, araba gekme, egilme,
biikiilme, oturup kalkma, cam gigirme, gekig sallama, kumag kesme,
urgan 6rme, koyun bogazlama, at nallama, ag gekme vb. daha birgok
eylem, figiirlerin yiizeyle statik, durgun olabilecek bagintisina kargt
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koymug”tur.! Oyundaki giindelik ve olagan hareket, buna eglik eden
aynu iglevli diyaloglar egliinde hem sahicilik duygusunu beslemekte,
hem de statikligi bertaraf etmektedir. Oyundaki dar zamani oldugundan
daha genig gésteren, oyunun 6ziindeki ‘durum’u salt duraganlik olarak
kavramamizi engelleyen bir sigorta gibidir bu igleyis.

Bu izlenimi destekleyen ve aslinda geriye dogru agilarak derinles-
meyen, gegmigten s6z etmeye gereksinim duymayan bu tiir metinlerde
oyunun —Oyle oldugu halde— salt bir yiizey olarak algilanmasini engelle-
yen bir hiinerden daha s6z etmek gerekiyor. Oyun kisileri ait olduklar
oyunlara tam olarak gegmiglerinden beslenmeyen ya da bu baglantilan
agtkga gostermeye muktedir olmayan ve oyunun gimdisini etkilemeyen
kiigiik hikéyeler, kendilerine iligkin kiigiik detaylarla eklenirler. Yine,
model oyun olarak segilen Ocak’tan takip edilerek gosterilecek olursa,
Biiyiikanne’nin varli1, oyundaki bagka higbir oyun kigisine nasip olmayan,
gercek olmasa da oyundaki giindelik tartigmalara ganak tutan “siirgiin
edilmig Paga koca” hikayesi béyledir. Ya da Sevda’nin Fazil'a kendisi
hakkindaki okur/izleyici yargisin1 bagka bir mecraya akitan ve oyunun
genelindeki konugmalarindan ¢ok ayriksi bir tonla saatgi giragindan s6z
etmesi buna 6mek verilebilir.

Sevda:  ..Ilk defa o bana “Ispinoz” dedi, “ne sekiyorsun Gyle ayagina
sapan tagt mt geldi?” Arkamdan alay ediyormug. Diimdiiz, sizin
gibi yiiriiseydim, ona da bir kulp takards. Isin alayinda. Diinya ile
bangik, bir siirii gevezelik ediyor. (s. 118)

Ya da Nihat'in kardesi Ozcan'la igerken soyledigi, oyunun genelindeki
havayla uyumlu olmayan sozleri:

Nihat:  Herkes kérlere acir. Ya her eyi gérenler? Onlara aciyan yok. Bazen
bir yaprakta bir orman yagar yavrum. Sahipsiz bir gift terlikte biitiin
bekleyenlerin azabi. Bunu géremiyorsan yaziklar olsun sana. Ama
gordiin mii o zaman da gegmig olsun, insanda ne rahat kalir ne
huzur. (s. 146)

Bu tiirden dar boyutlu, bagladigiyerde biten, oyunun asal hareket gizgisine
katkida bulunmayan detay anlatimlari ile, oyun kisilikleri, kendi tstle-

1) Age,s. 35.
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rine bir an parlayip sénecek bir 191tk diigiiriir, dikkatleri kendi iizerlerine
gekerler; deyim yerindeyse, oyunun yiizeyi i¢inde kendilerine, kendi bo-
yutlarinda bir oyuk agar, bir “girinti” yaratirlar; yine, Tansug'un minyatiir
okumasindaki gibi, hareket halinde, giindelik igleri ile tarif edilen figiirler
“ice dogru bir esneklik, bir girinti kazanir”lar.! Bu girintiler, oyunun
piiriizsiiz yiizeyinde izleyici/okurun tutunabilecegi bogluklar yaratarak,
kendine 6zgii bir yanilsama unsuruna doniigiir. Perspektifli resmin bakigt
kendi iginde odaklayarak izleyiciyi kendine gekmesi gibi bir teknige hig
bagvurmadan, yeterince tanitilmadigi, nereden gelip nereye gittikler,
neden béyle davrandiklari yeterince agiklanmadig halde, izleyici/okurun
karakterleri anlik bir davraniglar ile benimseyip kendisine yakin bulmast
ve bilmeden “anlamasi”, tanimadan “sevmesi” miimkiin kilinir. Minyatiir
ekonomisi ile kurulmug metinlere, perspektifli resim ilkesi iizerine kurulu
oykiilere dayanan Bati1 tiyatrosu’'ndan farkli bir dramaturijik gozliikle
bakmak gerekiyor dyleyse. Minyatiiriin anonim bakigi, oyun metninin
hem izleyici agisindan her noktadan dahil olunabilecek gegirgen bir
yiizeye sahip oldugu, hem de yazarin konumunun bogaltildig1 anlamina
gelmektedir. Belki de Yiiksel'in anilan 6nsoziinde “Ocak benzeri bir dolu
oyun” oldugu saptamasini bir kez de buradan okumak gerekiyor. Birbirine
benzer oyunlariyla Tiirk tiyatrosunun 6zellikle burada ele alinan daman
icinde, oyun yazarhig1 anonimlegmis, metinlerde bulunmasi dogal olabi-
lecek yazara ait kigisel izler belirsizlegmis, belki de silinmisgtir.

Yapitin kigisellikten annmug olmasi, yazarlar eksenli bir kigilerarasi/
metinlerarasi iligkiyi de imkénsizlagtirmug gibi gériiniiyor. Orhan Kogak,
“Kiiltiir Politikalan” makalesinin sonunda, “Tanzimat’tan 1960'lara kadar,
her yeni edebiyatg1 kugagi(nin), kendinden 6nce gelenleri yok saymamak ve
ige sifirdan baglamamak igin ortada higbir baglayici zorunluluk olmadigint
hissetmigtir,”? der. Kogak'in saptamasi aym kulvarda yazan/yazmig bagka
yazarlarla iligki kurmaya gereksinmeyen tiyatro agisindan da gegerlidir.
Bagka bir oyun yazan ile ya da bir kanonun kendisi ile iliski kurmanin
belirgin igaretlerinden biri yenidenyazimlarla kendini gésteriyorsa eger,
bunun da Tiirk tiyatro yazininda tek tarafliigleyen bir mekanizma oldugunu
animsamak buraya kadar sdylenenleri, demek ki, gegmigsizligi, anonimligi
desteklermig gibi goriiniiyor. Eger her yenidenyazim bir gegmig okumasi

1) Age.,s. 47.
2) Kogak, a.g.e., 2001, s. 410.
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ise, simdiden kalkarak yapilan her okuma gimdinin degerleriile gegmisin
degerlerini, eski ile yeniyi, geleneksel ile gagdagiyan yana/igige/ gatigirken
gosterdigi igin karglagnrma agisindan 6nemli bir malzeme sunar. Oysa,
gergekgi oyun yazarhiginda gegmisin temsil edilmemesini yonlendiren zi-
hinsel ve estetik konumlanug, bu tiyatronun bir form olarak kendi gegmisi
ile ilgilenmesinin de 6niinde engel yaratmig gibi goriiniiyor. Yani, kendi
tarihine kiis Tiirk tiyatrosu, Batr’'da sik gériilen “yeniden-yazma”lara da
kapisin1 kapamug, bu olanaga kapisini nadiren araladigi durumlarda, belki
de Tanzimat’tan gelen uyarlamaaligkanlgile orijinal metinlerini bulmak
icin Bat1 tiyatrosu dagarina yonelmigtir. Benim taradigim metinler iginde
rastladigim biricik aykin érmek, Ahmet Muhip Diranas'in, Abdiilhak
Hamid Tarhan’in Finten metnini ayni isimle yeniden yazmasidir. Bu
yenidenyazimin gerekgelendirmesini Munis Faik Ozansoy soyle agiklar:

Finten nihayet yazihgindan (1886-1887) yetmis, negrinden (1917) kirk
sene sonra Devlet Tiyatrosu'nda temsil edilmig oldu. [...] Abdiilhak
Hamit, eserlerini higbir zaman sahneye konmak iizere yazmadig), tiyatro
seklini sadece muhtelif gahuslara gesitli fikirleri soyletmek bakimindan
miikilemenin en uygun tarz oldugunu diigiinerek kullandi igin, onun
sahne eserlerinde bu giiglik daha fazla géze garpar. Sonra, Hamid'in
nesir dili gadaglarina nazaran gok sade, ifadesi konugmaya yakin olmakla
beraber, Tiirk dilinin gegirdigi umumi istihale giiphesiz Finten'in edebi
kiyafetinde de ok geyi eskitmig, bugiiniin zevkine gére “demode” yapmg-
tir. [...] Biiyiik eserler kiymetli taglar gibidir; iizerlerinde zamanla biriken
tozu silmek, nihayet mahfazalarini veya gergevelerini degigtirmek, asl'i
giizelliklerini ortaya gtkarmak igin kafi gelir. Fakat bunu yaparken, onlan
zedelememeye, hususiyetlerini kaybettirecek agin tasarruflara gitmemeye
itina etmelidir. [...] Ahmet Muhip Diranas'in gair diigiincesi buna en titiz
itinay1 géstermis, onun sanatkar kalemi Hamid'in ciimleleri iizerinde en
kiigiik tahribe imkan vermeyecek bir dikkatle gezinmigtir.'

Yeni Finten kargisinda, izleyici, Ozansoy’a gore, “yine Hamit'i dinleye-
cek”, metnin “ruhunda yine _Hamit’i, fakat sahne terkibinde daha gok
Ahmet Muhib'i” bulacaktir. Iki Finten birbiriyle kargilagtinldiginda da,

1) Ahmet Muhip Dranas, Oyunlar: Golgeler-Cikmaz-Finten (Istanbul: Adam Yayinlan,
1995), Munis Faik Ozansoy'un Finten oyununun bagina eklenen “Abdiilhak Hamit ve
Finten" baglikli yazisindan, s. 143-145.
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Ozansoy’un yazisina bakildiginda da buradaki ‘yenidenyazim’in Batl
anlamda, orijinal metni parodilegtiren, bogluklanni doldurarak 6ykiisiinii
déniigtiiren, yeni yazann imzasini atmakta tereddiit etmeyecegi bir yazma
stratejisi ile tiretilmedigi ortadadir.

Bu parantezden sonra, orijinal metnini Bat1 tiyatrosu yazinindan
segen drnekler animsanmali belki de. Orhan Giiner’in birer Shakespe-
are uyarlamasi olan Ikinci Nébetginin Stkantlan ve Antonius, Kleopatra
Arada Bir Sezar, Umit Kivang'in “Mubhitimize Bir Uyarlama Denemesi”
alt baglikli Macbeth’i, Medea’nin yeniden yazimi olan Giingér Dilmen'in
Kurban'i ve Yiiksel Pazarkaya’nin Mediha'’si, Kemal Demirel'in 1973 ta-
rihli Antigone’si, Melih Cevdet Anday'in Julius Caesar'in hikdyesindeki
varsayimsal bogluklar1 doldurarak yeniden yazdigi Oliimsiizler ya da Bir
Cinayet Séylencesi, Yilmaz Onay'in Prometheus’u, Nazim Hikmet'in Tartiif
5% ilk agizda siralanabilir.

Her biri birer yenidenyazim olan bu metinlerden kalkarak sorulmasi
gereken soru, bu yazarlarin yenidenyazimlan iiretirken neden déniip
Bati1 metinlerini orijinal metinleri olarak segtikleri degil, bu yazma
stratejisine agilmig kapilanin neden hemen hemen hig yerli metinlerin
yenidenyazimina gegit vermedigine iligkin olmalidir. Bu sorunun iki
muhtemel yamti varmig gibi goriiniiyor. Ilk olarak, “minyatiir olarak
Tiirk tiyatrosunu” yaratan dramatik 6lgiitlerin, minyatiirdeki imzasizhgin,
dramatik metne uygulandip1 durumda, hem oyun metnine yazara 6zgii bir
kigisellik yiiklememesi, hem de oyun kigilerinin de buna bagh olarak bu
tiir bir kigisellik taggmamasina bagli oldugu séylenebilir. Sunu séylemeye
galistyorum: bir yazan, diyelim ki, yirminci yiizyilda Tom Stoppard’in ya
da Orhan Giiner'in yaptiy1 gibi bir Shakespeare oyununu yeniden yaz-
maya kigkirtan sey, o metne ickin Shakespeare varligidir. Bu varlik bir
bagka yazann géziinii kamagtirarak kendine geker. Bir anlamda yeniden
doldurulmaya davet gikaran muhkem bir konumdur yazarlann kapladi.
Bu kigisel izin yoklugu ise, metni anonimlegtirerek, ayni bigimde yazilan
biitiin metinleri daha bagtan birer yenidenyazima déniigtiiriir. Artik her
ilk yazimin goktan bir yenidenyazima doniigtiigii, diga agilarak genigle-
mek yerine, tiiriin kendi kazanimlanni kendi iginde kullanip tiikettigi bir
yazarthk daman s6z konusudur. Ve eger gergekten boyleyse, neredeyse
eski geleneksel formlarin anonimligini ve bu anonimlige ait yalinlagtirma,
basitlegtirme, gematize etme gibi yonelimleri biinyesinde barindirmaya
baglar. Oyleyse, burada Cumhuriyet tiyatrosuna dadanmug bir bagka
hayalet formdan daha s6z etmek gerekiyor. Buraya kadar sayilan 6zellik-
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leriyle Ocak tipi, gegmigsiz, artalansiz, simdide baglayip gimdide biterek
‘an1 genigleten Cumhuriyet oyunlarinda, Tiirk tiyatrosunda oyun yazma
diye bir meslegin heniiz icat edilmedigi, giinkii metinlerin yazilmak yerine
ortak bir gelenekle sozlii olarak tagindig1 Ortaoyunu formunun kimi temel
Ozelliklerini segmek miimkiinmiig gibi gériiniiyor. Bir kez daha, kiiltiirel
aligkanliklann, diyelim, Tanzimat aydinlan, mesela Namik Kemal 6yle
istedi diye degisemeyecegini gérmek gerekiyor.

Ikinci muhtemel yanut ise daha pratik ve ziinde ilk yanita bagh. Yeni-
denyazim ile iiretilen metinlerarasilik iligkisi, biitiin kuramcilar ayni fikirde
olmasa da, temelde iligki kurulan metinlerin taninabilirligine baglidir. Do-
layistyla, yenidenyazimun izleyicisi agisindan dogru igleyebilmesi igin orijinal
metnin taninmasi, oyunun yeniden bu yazar tarafindan yazilmasinin ne
tiir bir deger tagidigin1 anlamak agisindan bagattir. Kisacasi, kargilagtirma
yapabilecek durumda olan seckin ya da, daha hafif bir ifade ile, iceriden bir
okura/izleyiciye ithafen yazilmigtir bu metinler. Tiirk tiyatrosuna déniip
bakildiginda, bu diizeyde kargilagtirma yapabilecek denli iyi bilinen, yani
bir anlamda klasiklegmig ya da yayginlagmug bir oyun metni yoktur. Bu
yanit1 ilkine baglayan igsel siirecin anahtar sézciikleri kendini hemen ele
veriyor zaten: Akilda kalic1 oyun kisilerinin yoklugu, oyun kigilerinin ve
Oykiilerinin birbirine benzerligi, kiilliyatin bu anlamda da anonim olugu.

Tiirk oyun yazarhginin belli bir momentten sonra benim minyatii-
re benzettigim modele doniigii ne tiirden yorumlarin 6niinii agabilir?
Halit Fahri Ozansoy’un Freudyen ve Ibsenci Hayalet'i (1937), Necip
Fazil Kisakiirek’in gegmigin belli imgelerine takilarak onu yagaminin
ve gimdisinin ve tabii ait oldugu oyunun odagina yerlegtiren Bir Adam
Yaratmak'i (1938), onlardan énce Yakup Kadri'nin Ibsen’in Hortlaklar'ina
benzetilegelen 1909 tarihli Nirvana’s1 yazilmig, yazilabilmigken, sonra ne
olmugtur da bu yazma daman neredeyse biisbiitiin kuruyarak, sanki yanhg
topraga atilmig bir tohum gibi filiz vermeden kendi iginde ¢atlamigtir?
Bu sorulann tiimiine birden yanit vermek yerine, aynmlari yok sayan bir
kabalagtirmayla giinu s6ylemekle yetinecegim: Tanzimat déneminde de,
cumhuriyet déneminde de Ibsenci bigimle oyun yazanlar, gegmigle hesabi
olan, giiniinden, gidigattan rahatsizhik duyarak eskiyi canlandirmaktan
yana olan ya da eskinin biisbiitiin yok sayilmasinin yikicihgindan rahat-
sizlik duymug yazarlardir. Maziperestlikleri, onlari, bugiinden duyduklar
rahatsizliklarla gegmig arasinda baglanti kurmaya zorlamig, gegmisg agichklh
metinlerinin kaynagina bu huzursuzluk yerlesmigtir. Maziyi yiiceltme
egilimleri ile simdiye muhalefet etmigler, bu muhalefetin araci olarak da
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aslinda kargt durduklan bir hedefin dramatik araglanndan beslenmigler-
dir. Aym paradoks tersten kuruldugunda da dogrudur: Cumhuriyet'in
ideallerini paylagan, bu anlamda yeni rejimle sorunu olmayan, “ilerici”
yazarlarin metinlerinde de bu kez kiiltiirel ve politik olarak reddedilmig
bir mirasin estetik unsurlan belirleyici olmugtur. Sanki her gey yete-
rince kangik degilmig gibi, ilerlemeden yana olan, yakalanacak idealin
Tiirkiye'nin gelecegi olarak goriilen Bati'da kéklendigine inanan ve,
diyelim ki, Cumhuriyetgiligin ve Kemalizmin tercihlerini ilkesellegtirmig
yazarlar ideolojik diizeyde reddedilmis gegmige ait formlanin yapitlarina
sizmasina engel olamamig ama “salt gimdi"yi kurarak bu o&lgiitii inkar
etmigken, gegmisteki mutlu, yozlagmamug, saf ve milli hiilyaya yatinm
yapanlar, ge¢misi asal yonelim haline getirdiklerinden, Tiirk tiyatrosu-
nun goriip gérecegi en Batili metinlerine imza atmuglardir. Bir de tabii
1923-1939 yillari, Kogak'in iddia ettigi gibi, “Sark-Islam”in bastirilmaya,
unutturulmaya galigildig: bir dénem ise eger,' 6zellikle bu dénemde bir
direng olarak gegmis yonelimli metinlerin yazilmasinin gagilacak bir yani
yoktur. Belki, ilk bakigta sagirtic1 olabilecek gey, bu metinlerin Avrupa
modern tiyatrosunun en olgun 6rneklerinden birini, Ibsen’i bu denli
birebir yankilamalandr.

Oysa, 1914 yilinda Antoine Istanbul Belediyesi tarafindan davet
edilmig ve Dariilbedayi onun gézetiminde kurulmugtur. Antoine’in re-
pertuvarda en gok Ibsen’e ve Maeterlinck’e yer vermesi ayn1 dénemde
Yahya Kemal tarafindan su s6zlerle 6viilmiigtiir:

Antoine sahnede Dumas’ya kargilik Ibsen’i, Brieux'ye kargihk Maurice
Maeterlinck'i, dig hayatin kuruluguna kargilik i¢ hayatin sicakliginy, sirla-
riny, buhranlanny, kaliplagmg dilin kuruluguna kargilik ig dilin sonsuz bir
musiki gibi giden bestesini cogturdu. Herkes temagayr Dumas'zadelerim
eserleriyle bitiyor sanirken Ibsen’le bagliyor gérdii.2

Burada gizilmek istenen rotay1 gormemek elde degil, bir yandan da
Ibsen’inkine hi¢ benzemeyen yapisiyla yerli oyun yazarhiginin nasil bu
baglangg taleplerinin digina diigtiigiinii de.

1) Kogak, a.g.e., 2001, s. 396.

2) Siileyman Sadi (Yahya Kemal), “Temaga Mecmuasi Gikarmak isteyen Bir Zata",
Peyam-1 Edebi, say1 32, 1330/1914’ten alintilayarak aktaran Niyazi Aki, Cagdag Tiirk
Tiyatrosuna Toplu Bakis (Atatiirk Universitesi Yayinlan, 1968), s. 17.
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Yine, 1920 yilinda, Yeni Sahne agilirken edebi heyet bagkan1 Memet
Rauf'un verdigi roportajdaki sozleri gok 6nemli goriiniiyor:

Giizellik ve Sanat yolunda o kadar gorak bulunan bu bedbaht memleketi-
mizde biz Dariilbedayi'i kendimiz igin degerli bir ¢aligma arkadag: sayartz.
[-..] Biz halkin fikrini, ahlakini, zevkini zehirleyen tuluatg1 kumpanyalara
rakip olarak giktik. Ciinkii maksadimiz, Tiirkleri igine daldiklan gaflet
ugurumundan gekip gikararak onlar irfan nuruna kavugturmakuir.!

Memet Raufun 1920 yilindaki yaklagimi ve asil rakip —hatta diigman
olarak gésterdigi— tuluat kumpanyalarindan yakinma bigimi, akla hemen
Ortaoyunu’nu yaklagik ayn1 sorunlara sebebiyet vermekle suglayan Namik
Kemal'i getiriyor. Oyleyse, 6zellikle bu segimleriyle tiyatroyu yonlendiren
“tiyatro biirokrasisi"nin Tanzimat'ta ve Cumhuriyet'in kurulug yillarinda
siirdiirdiigii sanat politikasinin bir siirekliligi oldugunu séylemek miimkiin
goriiniiyor. Burada gizilen yolun sadece Bat1 tarzi tiyatro oldugunu séyle-
mek yeterli degil yleyse, Yahya Kemal'in s6zleriyle, “tiyatroda i¢ hayatin
sicakligany, sirlanny, buhranlanini ele alan”, temelde Ibsenci ve bir olgiide
Maeterlinckgi bir tiyatro yaratma beklentisi hakimdir aslinda. Ancak,
Oyle goriiniiyor ki, bu beklenti kisa siirede boga gikmig, oyun yazarlari,
kirkli-ellili yillardan sonra, benim baglangicina Cevat Fehmi Bagkut'un
tiyatrosunu koymay:r uygun gérdiigiim bir yola girerek bu baglangig
hedefinin uzagina diigmiiglerdir. Uzaklik, perspektifli resimle minyatiir
arasindaki kadardir. Gergekgiyerlioyun metinleri perspektif dramaturgisine
uzaktir, onun yerine bir an dramaturgisi ile okunmaya yatkinhik gésterirler;
oyunlar aile oyunlarina déniigtiikge de sikigan, yogunlagan mek4n min-
yatiir formunun gitgide daha belirginlegmesini saglar. Dramatik anlatinin
cografyas: genigledikge, minyatiiriin stkigmighgini gérmek de, géstermek
de giiglegiyor, ama, dyle saniyorum ki, i¢ hayat yoklugu, derinlegmig ka-
rakterlerin yaratilmayigi, oyun kigilerinin niteliksel bir gesitlilik tagtmiyor
olmasinda hep bu minyatiir ekonomisinin ya da minyatiir estetiinin izleri
taginmaktadir. Olaylarin —sahnelerin— birbirine ve gegmige stk1 dokunmug
neden-sonug iligkileriyle baglanmak yerine, yanyanalik, zamansallik, ayn1
genis ‘an’1 paylagma gibi olgiitlerle gevgekge tegellenmig olmasi bu tespiti
giiglendirmektedir kanimca.

1) “Yeni Sahne’de Hazirhk”, Vakit, say1 1011, 1920'den aktaran Aki, ag.e., s. 19.
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Resim analojisinden ilerlerken, iiretiminden sunumuna ve algilanma-
sina kadar her agamada bambagka zihinsel ve estetik siireglerin hikim
oldupu iki farkli temsil bigiminden s6z ediyorum ama bir yandan da mesele
yerli oyun metinleri depil de Tiirk tiyatrosu oldugunda bu denli keskin
bir aynmdan s6z edilemeyecegini, aynmin zaman zaman belirsizlegerek
kendini silmeye egilim gosterdigini de kaydetmek durumundayim. Sunu
soylemeye galigtyorum: dram sanat1 salt dram sanat1 olarak algilanama-
yacap, ancak sahne temsili ile, gésterimle tamamlanabildigi igin, oyun
metinlerinin kendisi s6z konusu oldugunda agik segik bir belirginlikle
goriilebilen ayrnimlar dikkatli olmayan bir géz igin gésterim aninda yok
olabilir. Yine, resim analojisi ile siirdiirecek olursak, Tiirk tiyatro sana-
t1, Cumhuriyet'ten bu yana pek de yén degistirmemig reji anlayisiyla,
benzetmeci iislupla, “gergek¢i” metinlere her yéneliginde minyatiirii ait
oldugu baglamdan, bir kitabin iginden koparip duvara asmus, Syleyse, tipki
perspektifli resimleri duvara belli bir ag1yla asmaya aligmig bir sergi diizen-
leyicisi gibi davranmug, biitiiniiyle Batili bir sahneleme/sunum bigiminin
icine, bu gerceve ile kavgah degilse de uyumsuz bir igerik yerlegtirmekten
rahatsizlik duymamugtir.

Minyatiir analojisi Tiirk tiyatrosu agisindan gegerliyse sahiden, Sezer
Tansug'un saptamastyla, verili olmayan igeriklerle verili bigimleri birlegti-
rerek olugturulmug metinlerle kargi kargiyayiz demektir. Oyun yazarinin
6znel konumlaniginin gegerli olmadig1 her durumda, “nasil anlatilmig”
sorusunun yerini “ne anlatilmig” sorusu alacak, Tiirk tiyatrosu iizerine
caliganlar da kaginilmaz olarak metinlerin kendisine iligkin bu éncelikli
soruya yanit vermeye galigacaktir. Tiirk tiyatrosu iizerine yapilan galig-
malarin ¢ogunlukla sosyolojinin verileriyle beslenerek iiretilmig olma-
sinda, bu tiir bir egilim tagmasinda sagilacak bir gey de yoktur Syleyse.
Kurumsallagmug elestiri, bu tnetinler kendilerine ne sorulmasini istemigse
onlar1 sorup yanitlamig, asil aydinlatic olabilecek, metnin kendisine
sorulmasini tegvik etmedigi sorulan neredeyse hig iiretmemigtir. Metnin
suyuna gidilmigtir yani; kendisine nasil ve nereden bakilmasin istemigse,
hep oradan bakilmug, fotograflanmug, hep en “iyi pozlan” yakalanmustir.

Tabii, tiyatro elegtirisinin kurumsal olarak yumugak, pek de elegtirel
olmayan, agiklayic1 ve bilgi verici tutumunun ardinda, Tanzimat'ta ve
Cumbhuriyet'in kurulug yillarinda tiyatronun Batilya agilan pencere,
6ncelikle uygar diinya igin kurulmug bir vitrin olma &zelliginin elegtiri
kurumu tarafindan da desteklenmesi yatiyor. Bu bakig agis1 neredeyse
yiiz elli y1l boyunca hig degigmeyecek, tiyatronun desteklenmesine iligkin
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biiyiik proje, hem dram metinlerinin, hem de tiyatro gésterimlerinin esasl
bir elestirisinin yapilmasinin niinde engel olugturacaktir.

Benzer bir elegtirel yaklagim eksikligi, tiyatro “biirokrasisi"nin Tiirk
tiyatrosuna Batili unvanini bahgetmesinden sonra, bu “unvan”in veri
kabul edilmesinde de kendini géstermigtir. Oysa, Tiirk tiyatrosu gergekgi
kanon iginde teknik olarak en Batililagtifi noktada, ilericilik/Baticilik
hamlesine direng géstererek gegmisi, yok sayilmasi istenen ne varsa onu
konu edinmig, ideolojik olarak en Batililagtigi noktada ise 6ykiistini
kurarken yok saydig1 ge¢migi, demek ki, “Sark-Islam™ bu kez teknik
anlamda hortlatmugtir. Ister Dogulu, ister Batihi formlarla yapilsin, tiyatro
sanatinin kaginilmaz olarak mekén olugturmasinin ve mekanin dogal
olarak animsamaya, bellege seslenmesinin yarattig: kirilmaz (sanilan)
tiyatro-bellekiiligkisi bu cografyada kirilmug gibi gériiniiyor. Gegmiginden
kagan toplum, o ge¢migi yok saymanin yolunu bulmug, tiyatrosunda, is-
telik de gergegi temsil etmeyi vaat eden “gergekgi” tiyatrosunda gegmigle
hig ilgilenmemis, yekpare bir ‘an’da, dondurulmug bir zamanda ve salt
bir “satth”a d6éniigmiig zemininde, kendini ansizin zuhur eden hikayelere
tutturmugtur. C")yleyse, gergekgi Tiirk tiyatrosu, kendini derinliksiz, iki
boyutlu bir satih olarak kurdukga, anlattig1 hikdyeyi ona yaklagmadan,
kigilerini canlandirmadan, digaridan anlattikga, sadece gériiniimii, sath1
ya da digtile ilgilenen bir ‘zahirperest'e déniigmiig, Araba Sevdasi'nin ziip-
pesi Bihruz'un ruhunu hi¢ durmadan gad etmigtir. Dig telkine agikligi ve
mutlak i¢ yoklugu ile kendini hedefledigi degil de reddettigi bir kaynagin
etkisine maruz birakmug, minyatiirliigiiniin farkina varmaksizin, dmriini
ideali olan ama ruhuna uygun olmayan Batili gergeve sahne iizerinde
heba ederek asil macerasint hig yagamadan geride birakmugtir.
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. urk tiyatrosunun Tanzimat'tan bu yana Bati'yl model aldigi,

onun pesine takildigi genel ve yaygin bir bilgidir. Ama Bati
modeli, kulturin kacinilmaz yonu, muasir medeniyetleri yakala-
manin mecburi istikameti olarak onaylandigi durumlarda da, mil-
liyetci ya da ulusalc reflekslerle elestirildigi hallerde de etkisi, ta-
rihsel dogrulugu ve gecerliligi tartisiimadan kabul edilen bir bilgi-
dir bu. Turkiye'de oyun yazimi tarihinin bir anlamda orijiniclir Bati
bu goruse gore. Elinizde tuttugunuz bu ¢alismanin arayisi ise bu
‘Bati tarz1 TUrk Tiyatrosu’nun ne kadar Batili oldugunu anlamak
icin kuruyor saatini. Baska bir ifadeyle ve Walter Benjamin‘e
oykunerek, tarih halisimin havini tersine taramaya galisiyor.
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