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OZET

MODERN VE MODERN SONRASI TIYATRODA
KARAKTERIN EVRIMI
Biitiin bir insanlik diizeninin simgesi olarak karakter gecmisten giliniimiize
kadar gegen siiregte pek ¢ok evrim yasamistir. Karakterin dramatik yapi i¢indeki
islevini ve dramatik yapinin diger araclari ile olan iliskisini belirleyen, her donemde
degisen benlige iliskin algidir. Aristoteles’ten Shakespeare’e, Strindberg’e Samuel
Beckett’e ve Heiner Miiller’e dogru yapilan tarihsel bir siralamada, karakterin

olaylardan zihinsel durumlara dogru evrildigi sonucu ortaya ¢ikmaktadir.

Tragedyada iyiden koétiiye dogru giden bir kurgu iginde yazgis1 ile
yonlendirilen oyun kisileri sadece aksiyona hizmet ederken, Hegel’in teorileri ile
degerlendirildiginde dramatik yapinin merkezi haline gelir. Bu ayn1 zamanda oyun
kisilerinin sosyolojik konumlarinin da degistiginin gostergesi olur. Oznelciligin
agirhik kazandigi on dokuzuncu yiizyilda sahnede soylu kisiler yerine siradan
insanlar vardir. Gergekei yazarlarin bireysel diinya goriislerini yansitan oyun kisileri,
toplumsal ¢evrenin ve bu cevredeki nedensel iligkilerin ¢éziimlenmesine de olanak
saglar. Gergekeiler, oyun kisilerini, i¢ diinyalar1 ile birlikte davraniglarim
kosullandiran toplumsal yapi iginde tarihselligi vurgulayarak gosterirler. Klasik
kurallar1 ve dram anlayisinin kokiinden sarsan Epik tiyatro ise her biri kendi iginde
tamamlanmis episodlar halinde olaylari tarihsel gelisim iginde verirken karakterin
iistiinliigiine son verip, diisiincenin egemenliginde diger tiim etmenleri de kullanarak

toplumsal iligkiler i¢inde bireyi gostermektedir.

Karakter, Absiird tiyatroyla baslayan siiregte bilincinden kurtulmak amaciyla
kendine yonelmistir. Bu durumda zihinsel durumlar1 géstermekten 6teye gidemez.
Bu dontisiim karakterin metin derinligindeki giiciinii kaybetmesine neden olur.
Bundan sonra yazilan oyunlarda karakter, zihnin digindaki fiziksel alandan ve
genellikle biitiin bir insanlik diizeninin simgesi olmaktan uzaklagmistir. Artik zihnin

icindeki psisik ve tinsel diinyayla ilgilidir.



ABSTRACT

THE EVOLUTION OF CHARACTER
IN MODERN AND POSTMODERN THEATRE
The character, as the symbol of whole order of humanity, has experienced
lots of evolution. What determines the function of character in dramatic structure and
its relationship with the other tools of dramatic structure is the perception regarding
the conceit changing in very era. In the historical classification carried out from
Aristotle to Shakespeare and from Strindberg to Samuel Becket and to Heiner
Miiller, it follows that the character has evolved from the events to the mental

conditions.

The highborns who are led with their destiny within a fiction flowing from
good to bad in tragedy become the center of dramatic structure in the period of
Hegel. In place of the highborns, there are ordinary people at the stage in the 19th
century, when subjectivism gained importance. The dramatis personas reflecting the
World views of the realist authors make it possible for societal environment and the
causal relationships to be analyzed. The realists demonstrate their dramatis personas
by emphasizing historicity within the societal structure which conditions their
attitudes together with their inner worlds. Epic theatre, which shakes the
conventional rules and the understanding of drama from their souls, on the other
hand, ends the supremacy of the character and demonstrates the individual within the
societal relationships by employing the all of the other factors in the hegemony of
thought when presenting the events in the form of episodes, each of which is

completed in itself, in their historical developments.

The character turns to itself in order to get rid of its conscious in the process
that starts with theatre of the absurd. In this case, it does not advance but shows the
mental situations. This transformation causes the character to lose its power in the
profoundity of text. The character, in the plays composed hereafter, drifts apart from

Vi



the physical area outside of mind and generally from being the symbol of the whole
order of humanity. It is now related to the psychic and spiritual world in the mind.
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ONSOZ

“Modern ve Modern Sonrasi Tiyatroda Karakterin Evrimi “adli doktora
caligmasi, dramatik yapinin degisim evrelerinde karakterin yasadigi yolculugu
anlatmaktadir.

Modernizmle birlikte sosyal yasamda meydana gelen degisimler, bilimsel
pozitivizmin ilerlemesi, psikoloji alninda yeni belirlemeler ve Darwin teorisi, bireyin
tanriyla olan iliskisinde farkliliklar meydana getirir. Tanrilarin giiciinii yitirdigi bu
donemde, birey merkeze kendini yerlestirir. Bundan sonraki siirecte bireyin yaptigi
her eylem sadece bu diinya igindir. Gegmiste oldugu gibi, bilmedigi bir diinyanin
pesine diismez.

Biitiin bir insanlik diizeninin simgesi olan karakter Antik Yunanda yazgis1 ile
yonlendirilen soylular iken modernizmle birlikte siradan insanlarin temsiline dogru
bir gecis yasar. Tragedyanin 0zii olarak kabul edilen olay dizisinin yerine karakter
yerlesir.

Kimilerine gore postmodernizm, kimilerine goére modernizmin radikal
sonuglarinin yasandigr bir siiregte, birey degisim ve hizin yogun oldugu diinyaya
tutunabilmek i¢in anlik, rastlantisal, algilamaya doniik bir diinyanin i¢inde bulur
kendini. Bu alg1 karakterin sahnedeki yerini degistirir. Dramatik yapinin merkezi
olan karakter, zihnin disindaki fiziksel alandan ve genellikle biitiin bir insanlik
diizeninin simgesi olmaktan uzaklasir. Artik zihnin igindeki psisik ve tinsel diinyayla
ilgilidir. Merkezi konumunu yitiren karakterin biitiinliigiinden deneyimlerinden s6z
etmek miimkiin degildir.

Karakterin sorunsallagsmasi, algi siirecinin yasadigi degisimlerle yakindan
ilgilidir. Modernizm i¢inde bunu tespit etmek miimkiindiir. Ciinki tarihsel bir
siralama i¢inde karakterin durak noktalar1 ortak egilimlerden yola ¢ikarak belirlenir.
Modernizm sonrasi i¢in durum zordur. Cogulcu anlatima 6nem veren yapisiyla,
postmodern kuramci kadar postmodern tarifinin oldugu bir donemde karakter igin
kesin bir belirleme yapmak miimkiin degildir. Ancak ister gorselligin 6n plana ¢iktig
uygulamalarda ister metinsellik diizleminde olsun karakterin 6ldiiglinii sOylemek

tiyatronun ruhuna aykiridir. Degisen algiyla paralel olarak karakter dramatik yapinin
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diger araclariyla birlikte yer degistirir. Donglisel bir diizlemde gergeklesen bu
oyunda her donemin yildiz1 farkli olmustur.

Kesin belirlemelerin olmadigi pargali bir diinyayr modernligin getirdigi
terimlerle tanimlamak ¢alismanin en biiyiik zorluguydu. Nedenselligin pesinde kosan
biitiinliiklii yapinin terimleri modern sonrasi ¢alismalar icin yeterli degildir. Kendine
yeni bir dil olusturan postmodern diinyay1 kendi terimleriyle tanimlamak ise boslukta
geziyormus duygusu uyandirtyordu.

Bu calismadaki amacim karakterin modern sonras1 ¢alismalarda var oldugunu
gostermek lizere planlandi. Belirsiz, diizensiz, siireksiz bir toplumun 6znesi “simdi”
icine yerleserek anlik olanla ilgileniyorsa karakterde ayni durumda sahne var olur.
Ancak geri plandadir.

Tezimin olusumundaki sancili siiregte pek cok hocamin yardimini aldim.
Basta c¢aligmam i¢in gerekli kosullar1 hazirlayan, fikirleriyle destek olan, tez
danismanim Prof. Dr. Murat Tuncay’a, cesaret verici yonlendirmeleri ve fikirleriyle
bana 151k tutan Prof. Dr. Hiilya Nutku’ya, yogun ¢aligmalarinin arasinda yardimlarini
esirgemeyen Prof. Dr. A. Didem Uslu’ya, beni yiireklendiren Yard. Dog. Dr. Ugur
Akincr’ya, bunaldigim her durumda yanimda olan ve fikirlerimin bi¢imlenmesinde
katkida bulunan Yard. Dog. Dr Aslihan Unlii’ye, diizeltme asamasinda yardimini
esirgemeyen Bircan Bektas Sonmezocak’a, beni yalniz birakmayan Kerim Diindar ve
Ozlem Aliyazicioglu'na, gosterdikleri sabir igin aileme ve dostlarima tesekkiir

ederim.

Yasemin Sevim
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GIRIS

Biitiin bir insanlik diizeninin simgesi olarak karakter, ge¢misten gliniimiize
kadar gecen siirecte pek ¢ok evrim yasamistir. Karakterin dramatik yap1 igindeki
islevini ve dramatik yapinin diger araglari ile olan iligkisini belirleyen, her donemde
degisen benlige iliskin algidir. Karakter, ayn1 zamanda kiiltiir diizeyinde yasanan
degisimlerin habercisi konumundadir. Benligin diinya ile algis1 kiiltiirel gecislerin

yansimasini sunmaktadir.

Tiyatro metinlerinin tarihsel siiregle birlikte degisimleri, bu degisim
icerisinde karakterin yolculugu, zorlu ve uzun bir siireci kapsamaktadir.
Aristoteles’ten Shakespeare’e, Strindberg’e Samuel Beckett’e ve Heiner Miiller’e
dogru yapilan tarihsel bir siralamada, karakterin olaylardan zihinsel durumlara dogru

evrildigi sonucu ortaya ¢ikmaktadir.

Yazar, yasam gerceginden yola ¢ikarak sahneye getirdigi insani, yasamdaki
benzerlikleri géz oniinde bulundurarak seger. Baska bir deyisle yasamdaki insanin
ozelliklerini, yonelislerini bu benzerlik dogrultusunda oyun kisisine yiikleyerek
sahnede gostermek zorundadir. Yazar, bunu iki sekilde gergeklestirir:

1- Tip: Insamin genel ve ortak ozelliklerinden yola ¢ikarak yapilan
kisilestirmedir. Bu Ozelliklerden biri ya da birka¢i vurgulanir. Tip oyun boyunca
hicbir degisime ugramaz. Aksiyonu hizlandirir.

2- Karakter: Oyun kisisinin ayrintili bir sekilde biyolojik, psikolojik ve
sosyolojik ozellikler de géz onilinde bulundurularak yapilandirilmasidir. Kisinin her
tirlii psikolojik yapisi, onu etkileyen toplumsal etkenler, yonelisini ortaya koymasini
saglayacak bir kurgu i¢inde verilmektedir. Sevda Sener karakter i¢in soyle bir

belirleme yapmaktadir:

“Her biri kendi i¢inde inandwrici olan, tipik olan ¢eyitli ozellikler belli durumlar ve
olaylar swrasi icinde bir araya getiriliyor ve ortaya yeni bir sentez ¢ikiyor. Iste bu
karmagik senteze ‘karakter’ diyoruz. Karakter tipik ve genel inandirici zelliklere
sahip oldugu icin genel, bu ozelliklerin yazarca yaratilmis yeni bir sentezini
gosterdigi icin ozel olan kisidir. Genel an ile gercege yaklasir, inandiwrict olur, ozel
yani ile hayret ve hayranlik uyandirir.”™

! Sevda Sener, Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Insan (1923-1972), Ankara Universitesi Dil ve Tarih-
Cografya Fakiiltesi Yayinlari,Ankara, 1972,s. 13



Insanm ayrmntili gercegi sunulurken amag, bir insani biitiin 6zellikleriyle
sahnede gostermek degildir. Yazarin anlatmak istedigi sdze uygun, kurgusuna hizmet
eden karakter ozellikleri bir araya getirilerek uygun kisilestirme 6zellikleri belirlenir.
Karakter ozelliklerden ancak bir kag¢i karakteri yonelige siiriikler, eyleme iter;
bunlar da karakter dinamikleridir.  Inandiricilik ve tutarliliga bagh kalarak
olusturulan kisilestirme Ozelliklerinden biri karakteri eyleme iter. Karakter
dinamikleri adi1 verilen bu 6zellikler olay dizisini hizlandiran en 6nemli Ggelerdir.
Karakter dinamikleri sayesinde eylem iginde olan oyun kisisi; oyunun diisiincesini
iletir, olaylar1 gelistirir. Elinor Fuchs’un dedigi gibi “Karakter yaptigi isler
toplamidir.”®  Bu amagla eylemine uygun Ozellikleri tasimak zorundadir. Eylem
sonucunda karakter mutlaka bir gelisim yasamaktadir. Bu gelisimle beraber karakter
olayin mesajini ortaya ¢ikarir. Hiilya Nutku’nun karakterin boyutlandirmasi ile ilgili

tespiti onemlidir:

“Karakter seyircinin oniinde gelisimini tamamlar, tavriyla kendini belirler,
olaylarin gidisine gére ozelliklerini sergiler. Oyunun gelisimiyle birlikte her
yeni boyutta gercegin yeni bir yéniinii vurgular. I¢ gelisim olay ve
karakterin psikolojik boyutunu, dis gelisim ise olay ve karakterin sosyal
boyutunu verir. Her iki gelisimde de karsi giicler dengesi aranir. Burada
karakterin tutku ve isteklerinin boyutu ile istegi ve iradesinin giicii olaylarin
devinim suwrlarini ¢gizer. 3

Lajos Egri, Piyes Yazma Sanati'nda karakter ozelliklerinin rastgele

se¢ilmemesi tlizerinde durur:

“Bir insant incelemeye kalktiginizda, onun nazik, dindar, dinsiz, ahldkl
ahldksiz olup olmadigini bilmek yetmez. Nigin oyle oldugunu veya
olmadigimi da bilmek zorundayiz. O insamin karakteri nigin boyuna
degisiyor ve neden o istemese de degismek zorundadur? ™

Bu degisimlerin vurgulanmasi i¢in karakterin ti¢ boyutlu 6zelliklerinin de ele
alinmasi1 gerekmektedir. Fizyolojik, psikolojik ve sosyolojik o&zellikleri soyle

siralanmaktadir:

2 Elinor Fuchs; Karakterin Oliimii, Cev: Beliz Giigbilmez, Birinci basim, Dost Kitabevi, Ankara,
2003,s. 10

® Hiilya Nutku , Oyun Yazarhg, MitosBoyut Yayinlari, 1999, Istanbul, s. 45

* Lajos Egri ,Piyes Yazma Sanati, Cev: Suat Taser , Yazko Agaoglu Yayinlari, 1982, istanbul, s.52



a- Fizyolojik ozellikler (Cinsiyet, yas, boy, kilo, sag, cilt, goz rengi,
tavir, hareket,durus,goriiniis): Yakisikli, sisman, ya da zayif hos,
pasakli, kusurlar, big¢imsel bozukluklar, dogaya aykiri yonler,
dogustan gelme Ozellikler, hastaliklar, kalitim...

b- Psikolojik ozellikler: Cinsel yasam, ahlaksal Olgiitler, kisisel
davraniga yon veren gicler, tutkular, dis kirikliliklari, mizag,
yasama kars1 tutumu, kompleksleri, saplantilar, ice doniik, disa
dontik, becerileri, zeka diizeyi. ..

c- Sosyolojik ozellikler: Sinifi, yapilan is, calisma siiresi, gelir,
calisma kosulu, kuruma kars1 tutumu, ¢alismaya uygunluk, egitimi,
okudugu okullarin sayisi, yetenekler, egilimler, ev yasantisi, aile i¢i
iligkiler, kazanma giicii, oksiiz/yetim, ana baba bosanmis, dinsel

inang, 1rk, milliyet, ¢cevre i¢indeki yeri, meraklar.. o

Aristoteles tragedyanin ruhu olarak olay dizisini tanimlar. Karakter ikincil
durumdadir. Karakter, Romantik kuramcilar doneminde (Friedrich Schlegel, Hegel)
dramatik yapmin merkezi haline gelir. Yazgisi ile yonlendirilen Tanrilardan,
soylulardan siradan insanlarin temsiline gecis; genel bir insanlik durumundan
diinyaya dogru bir degisimi gosterirken karakterin bilinci de metnin asal merkezine

oturur. Bu durumda karakterin eylemi zayiflar, i¢ aksiyona dogru bir yonelis baslar.

Karakteri daha iyi degerlendirebilmek i¢in oncelikle Aritoteles‘in karakter

tizerine yaptig1 degerlendirmeler bakmak gerekir:

“Tragedya bir eylemin taklididir. Bu eylem, karakter ve diigiince
bakimindan belli bir ozellikte olmasi gereken eylem halindeki kisilerce
temsil edildigine gore —ciinkii, bu iki etkenle eylemler belli bir ozellik
kazamir-, o halde karakter ve diisiince, trajik eylemin iki etkeni olarak
ortaya ¢ikar, kigiler, eylemlerinde bu iki etkene uyarak ereklerine
(mutluluga) ulasirlar ya da ulasamaziar.

Aristoteles tragedyayi, kisilerin mutluluk ve felaket i¢inde gegen hayatlarinin

taklidi olarak gormektedir. Mutluluk ve felaketin, eyleme dayandigi konusunda

> Sener, y.a.g.e.,s.15
® Poetika, Aristoteles, POETIKA, Cev. Ismail Tunali, Remzi Kitabevi, istanbul, 1993, s. 42-43
6

A.g.ys. 43



vurgu yaparken karakterlerin ancak bunu gostermek i¢in bir ara¢ oldugunu soyler.
Eylemlerden otiirii karakterlerin var olmasi gerektigini diisiiniitken hayatin asil
amacinin eylem oldugu konusunda israrcidir.’Olay dizisini temel ilke ve tragedyanin
ruhu olarak tanimlarken karakteri ikinci plana atar. Ciinkii tragedya insanin degil
yagamin taklididir. Bu anlamda karakter dramatik metnin merkezine oturmamalidir.

Ona gore karakter tanimlamasi s0yle olmalidir.

“Kisi, ne ahlaksal yeti ne adalet bakimindan, ne de kotiiliik ve ahlak diiskiinliigii
yontinden olaganiistiidiir. Tersine o, herhangi bir sugla suclanmis olan
kimsedir...Gozden gecirmelerimizin ardindan geriye kalan, bu iki ucun arasinda
biridir.bu erdem ve adalet bakimindan miikemmel ya da kétii ve ahlak diiskiinliigii
yiiziinden felakete ugramayan biri olmaktan ¢ok, hatali bir hesaplasma nedeniyle
yenilen biri olmalidir.”®

Poetika’ daki trajik kahraman olgusu uzun vyillar tartisilan bir kavram
olmustur. Ozellikle John Jones’un “...béylece sahnedeki figiirler kendi karakterlerini
temsil etmek i¢in aksiyonda bulunmazlar; kendi karakterlerini, aksiyonlar: adina
barndirirlar.”® Sozleri Aristoteles’le paralellik tasimaktadir. Jones’a gore Aristoteles

tragedyay1 6zerk karakteri belirleyecek terimlerle ele almaz:

“Aristoteles hicbir yerde karakterin eylemden daha az énemli oldugunu séylemiyor
yva da sadece d&ylesine soyliiyor. Bu savin dile getirilebilme bi¢imi, uzmanlar
incelediginde bile pek de iyi anlagilamiyor; karakterin ikincil onemi ve aksiyonun
duruma iistiinliigii vurgulandiginda ya da genel ve yaygin ac¢iklamalarin olay dizisi
Ve karaktere karsi olusunda bile kullanilan biiyiik harfler yapilan yorumlari
sabitliyor. Sunu vurgulamak gerekirse olay dizisi karakter ikili karsithg
Aristoteles ’in tragedya anlayisina biitiiniiyle terstir, Karaktere en basit olayda bile
bir ozerklik atfetmeyi, resimde de renk agisindan ayni sey séylemek miimkiin,
biitiiniiyle reddedemeyiz. 10

Jones’a gore trajik kahraman her yerde ve her zaman hazir bulunan bilincini
kendi dogasinda barindirir. Ancak, Aristoteles¢i karakter “Etik bir dokunusia
renklendirilmis yalin islerden ibarettir, bizim anladigimiz modern Batimin fani bir
varlik oldugundan kusku duymayan i¢ derinligi olan insani degildir.” ! Yine Jones’e

gore tragedyanin islevinden s6z ederken “Yiiziiniin ardinda yiize sekil veren ¢ok

" Bkz. Aristoteles,y.a.g.e.s.33
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eskilerden gelen bir ruh aramak bosunadir.”**diyerek aksiyonun hizi iginde

karakterin eriyip bireysel 6zelliklerinden siyrildigini vurgular.

Aristoteles, tiyatronun kuramsal kismiyla ilgilenirken Roma doénemi daha ¢ok
sanatin topluma karsi gorevi iizerinde durmustur. Yunan felsefesi insanin evrenle
iligkisi tizerinde dururken Roma felsefesi ise insanin bu diinyadaki yasam big¢imi
tizerine durmustur. Bu donemde en c¢ok dikkat ¢eken Horatius’un yazdigi Ars
Poetika’dir. Aristoteles’i destekleyen bu kitapta karakter {izerine Horatius sunlari

soyler:

“Sozciik secimi ile ilgili olarak da iizerinde duruldugu gibi, her yasin, cinsiyetin
kendine ézgii nitelikleri vardwr. Yazar bunlara uymalidir. Ornegin ¢ocukluk caginda
insamin huyu degisken olur, oyuna diigkiindiir, iKinci asama gencliktir. Geng kisi
Spor sever heyecanlidir tutarsizdir, kolay etki altinda kalir. Olgunluk asamast hem
tutkululuk, hem de girisimlerde agirkanhihik donemidir Olgun kisi paraya ve
dostluga onem veriri Yash insan ise esaretini ve umudunu yitirmistir, cimridir,
genclik donemlerini ézlemle anarken, gencleri kiyasiya elestirir. Ulkesine ve ailesine
neler bor¢lu oldugunu, ailenin kardesin, dostun nasil sevilmesi gerektigini, bir
senatoriin, bir yargicin, savasa giden bir generalin gérevlerinin neler oldugunu
bilen yazar, her oyun kisisine ona uygun nitelikler verir. "™

Antik yunan diisiincesinde sanat evrenle insan arasinda bir biitiinliik ararken
miitkemmelligi hedefliyordu. O yiizden belirlenen karakter ahlak kurallarina uygun
olarak davranmali, yonelise gecmeli ve konugsmaliydi. Elestiri vazge¢ilmezdi. Roma
diisiincesinde ise insanin yasam i¢indeki durusunu belirlemek lizere oyunlar yazildi.
Oyun kisileri giinliik yasama katkida bulunmasi gereken kisiler olmaliydi. Bu sayede
insan, yasam pratigini ¢ozerek egitilecekti. Biitiin bu belirlemeler daha sonra klasik
akim diisiiniirleri tarafindan benimsenecektir. Horatius’u destekleyen Menandros ve
Terentius da karakterin dengeli olusu, ol¢iililiigi kurallara uymasi her karakterin
cinsiyeti, sosyal konumu ve yasma uygun olmasi konusunda Horatius‘un

belirlemelerinden yola ¢ikarak oyunlar yazmuslardir.**

Roma Imparatorlugunun béliinmesi ile birlikte siyasal yapr degismistir.

Hiristiyanligin ilk yillarinda yasanan karmasalar, Dogudan gelen kavimlerin
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13 SevdaSener; Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, T.C. Anadolu Universitesi Yaymlari, No: 468,
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Avrupa’yr isgal etmesi dinin baskis1 sonucunda tiyatro yasaklanmigtir. Sadece
Manastir okullarinda Antik Yunan kiiltiiri korunmustur. Tiim bu yasaklamalara
ragmen Ronesansin baslangicinda Horatiuscu “haz vermek”, “egitmek diistincesi’ni
tekrar benimserler. Bu dénemde karakterler ahlaki ve dinsel degerlerin soyutlamalari
olarak segilir. Sehvet, giinah, erdem, melek en 6nemli oyun Kkisileriydi. Bunlar
dramatik eylemin karakteri olmaktan ¢ok temsil ettikleri degerlerlerin sézciiliigilinii
yaparlardi. Seytan sadece, insanlarin kafalarimi karistirip Melek iyiligi temsil
ederken, Sehvet kotiiniin elgisi oluyordu. Tiim bunlarin yonelisleri kilise tarafindan

belirleniyordu. *

Ortacag oyunlarini erdem ve gilinah oyunlari olarak iki gruba ayiran A. Boal

bu oyunlarin temel ilkesine kars1 ¢ikarak soyle devam eder:

“Fazlasiyla dar bir anlayisla tek bir amaca yénelmis olan oyunlar
tivatronun temel ilkesine ters diisme riskini tasirlar. Bu ilke ¢atisma, ¢eliski
ya da bir ¢esit carpisma ve ya miicadeledir. Ortagag tiyatrosu bu sorunu
nasil ¢ozmiigtii? Karsitliklart sahneye getirerek, fakat karsitliklar: oyunun
sonunun énceden belirlenecegi bir sekilde gostererek ve oyunun Oykiisiinii
yine ayni amaca hizmet edecek sekilde manipiile ederek. Baska bir deyisle
anlatimci bir tarzdan yararlamip eylemi gecmige yerlestirerek boylece
dramatikligin ve ¢atisan karakterlerin dogrudan ve ¢agcil temsilinin éniine
gecerek...”"™®

Ortacagin karanlik doneminden sonra XIV. XV. ve XVI. yiizyillarda ortaya
¢ikan ve ortagagdan modern zamanlara gegise aracilik eden Ronesans donemi klasik
diinyaya iliskin bilgiyi merkez alir. Ronesans felsefesine damgasini vuran diisiince
hi¢ kuskusuz hiimanizm olmustur. Bu donem felsefesi insan merkezli bir felsefedir.
Genel olarak aklin insan varligint tek ve en degerli kaynagi olarak goren
hiimanizmde; bireyin yaratict ve ahlaki gelisimini dogatistii alana hi¢ bagvurmadan
rasyonel bicimde dogal yoldan gerceklestirebilecegi savunulur. Insanin dogalligins,
Ozgiirliglini ve etkinligini on plana c¢ikartirlarken arzu, istek, duygu, amag¢ ve

yonelimlerin kisilik tizerindeki etkilerini de arastirmiglardir.

> Age.s. 256
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Ronesans ¢agmin estetik anlayisi gercekgeilik ilkesi iizerinedir. Oncesinde
dinin yiiceligini anlatan, bu diinyanin gegiciligini savunan bir anlayis s6z konusuydu.
Bu yiizden sanat¢1 diinyada yasanan gercekle ilgilenmezdi. Ronesansla birlikte dini
diisiincelerin egemenligi sona ererek yerini akla bilime ve insanin yliceltilmesine
birakmistir. Bu yiizden Antik Yunan’da yazilan karakterler yalin kisilik
Ozelliklerinden ibaret olan ve sadece ahlaki bir ders vermekten Steye gecemeyen

oyun kisileridir.

On sekizinci yiizyilin sonlar1 Aristoteles’in olay dizisi i¢inde eriyen
karakterin Oon plana c¢iktigt bir donemdir. Fransiz devriminden sonra romantik
diisiincenin tohumlarinin olusmaya basladig1 bu siirecte birey ve 6zglirliigii donemin
temel sorunu olur. Bireyin verdigi miicadele dogal olarak tiyatroya da yansimistir.
Boylece giincel sorunlari anlatan yeni bir tiyatro ortaya ¢ikar. Klasik akimin bigim
kurallarina, egiticilik anlayisina tamamen karsi ¢ikan bu anlayista tiyatro metinleri de
yeni bir formun igine girmistir. Insann 6ziine ulasmak, insani tiim gergekligiyle
derinlemesine vermek temel amag¢ haline gelir. Bu sayede Tanrisal gergege
ulagilacaktir. Sahne {izerinde verilen gercegin yansitilmasinin bir taklit olarak
algilanmamasi gerektigi bu siirecte ¢ok onemlidir. Bireysel degerlerin yerlesik deger
yargilarindan daha {istliin oldugu, bireyin vicdanmin yasalardan daha hakli oldugu

kabul edilmistir.

Ozelikle Lessing seyirciyi, karakteri ve oyuncuyu ortak bir o6znellikle
bagdastirmaya calismistir. Klasik¢i bir egilim gostermesine karsin Lessing,
Aristoteles’in katharsis diislincesinin tragedyanin merkezi oldugunu sdyleyerek
metnin seyirciyi once heyecanlandirip sonra bu heyecandan arindirmasinin énemli
oldugunu vurgular. Lessing’e gore tragedya yazari kahramanca ideallerin hayranlik

uyandirmasini istiyorsa yazarin su noktalar dikkat etmesi gerektigini sdyler:

“Cok fazla yerde ve ¢ok fazla kiside goriilen ozelliklerin karaktere yiiklenmemedir.
Ciinkii ¢ok fazla yerde ve ¢ok fazla kiside goriilen seylerin hayranlik uyandirmaz.
Yazarin yapacagr en onemli sey kisilerin karakterlerini olusturmak, karakterleri
aksiyon i¢inde yerlestiren olaylart birbiri ardina siralamak, her karakterin

1" Bkz . Marvin Carlson, Tiyatro Teorileri,Cev: Baris Yildirim, Eren Bgrahlar, De Ki Yaynlari,
Ankara, 2008, s. 134



tutkusunu dogru olarak tarif etmek, bu tutkular: bir dizi basamaktan gegirmek
cabalamasi icinde olmalidir.*®

Lessing’in vurgu yaptigi en 6nemli nokta kisinin segilen karakter 6zelliklerini
bir nedensellik i¢inde verilmesi gerektigidir. Bu ancak eylemle miimkiindiir. Ancak
bunu gostermek icin biiyiik olay dizilerine ihtiya¢ yoktur. Karakter en kiigiik
davraniginda bile kendisiyle ilgili pek c¢ok seyi yansitir. Ciinkii 6nemli olan
karakterin genelde nasil davrandigindan birgok olayla karsilastiginda verdigi

tepkidir.

Almanya’da Sturm und Drang (Firtina ve Atilim) hareketiyle birlikte klasik
ideal yikilirken i¢ diinyaya ait duygularin karmasas1 daha ¢cok on plana ¢ikmuistir.
Ozelikle Friedrich Schlegel ve agabeyi August Wilhelm Schlegel romantik kuramin
ozelliklerini tiyatronun igine yerlestirirler. Bu anlamda en iyi 6rnek Shakespeare’i
gosterirler. Wilhelm Schlegel, Shakespeare’in bu bagarisini tamamiyla oyunlarindaki
kisilestirmeye baglar. Dramatik bir gergeve i¢inde oyun kisilerini derinlemesine bir
boyut icinde gosterir. Wilhelm Schlegel, bu konudaki saptamasina séyle devam

etmektedir.

“Shakespeare’in oyun kisileri kristal saatlere benziyor, hem zamani diger saatler
kadar dogru gosteriyor hem de bu miikemmelligin nasil olustugunu icten,

derinligine gérmemizi saglyor”.

Wilhelm Schlegel’ in Shakespeare ig¢in “...kendini herkese doniistiirme
veteneginin gelismis oldugu”zo diisiincesine inanmaktadir. Kisilestirmede goze
carpan en onemli nokta karakterlerin, ¢evresel faktorler olmadan i¢ dinamikleri ve
temel Ozelikleriyle kendilerini ifade etmeleridir. Shakespeare yazdigi kisileri bir
yandan herkese benzedigini gosterirken diger yandan onu oteki kisilerden ayirir.
Boylece karaktere 6zerk bir alan saglamis olur. Bu da karakterin kendi i¢ mantig
tizerine bir yogunlagma saglar. Kisinin tavirlarinda toplumsal, siyasi, ekonomik
kosular yoktur. Kendi karakter 6zellikleriyle eyleme gecerler. Shakespeare, Kisiyi

yasadig1 ve etkisi altinda kaldig kiiltiirel ve sosyolojik baglamdan uzak tutarak kendi

18 Aktaran, Carlson, y.a.g.e.,s. 32
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i¢ mekanizmalariyla anlatir. Oyunlarinda bu kisiler hakli kilinmis bir diisiince ya da
inan¢ ugruna miicadele verir. Bu miicadele i¢inde karakterin nedenleri, gerekgeleri
vardir. Tim bunlar tinselikle birlestiginde bugiine kadar yazilmis en iyi karakterleri
ortaya ¢ikarir. Romantik akiminin egemen oldugu bu siirecte en biiyiik 6zellik
karakterlerdeki tinselligin kullanilmasidir. Hegel, Romantik akimi mutlak varliga
gecis olarak tanimlar. Karakterlerin eylem icin yazildigini sdyleyen Aristoteles’ten
farkli bir yaklasim ortaya ¢ikmistir. Ciinkii Hegel temsilin 6zel merkezine karakteri
yerlestirir.21 Olay dizisi karakterin igsel iradesiyle olusan yonelisleriyle gergeklesir.
Hegel, bu sekilde mutlak derinlige erisilebilecegini savunur. Hegel bu diisiincelerin

1s181nda tragedyanin ruhunun olay dizisi degil karakter oldugunu vurgular:

“Dolayisiyla karakter, ideal sanatsal sunumun asil merkezidir, ¢iinkii karakter daha
once irdelenen yonleri kendisinde birlestirir,bu yénleri kendi biitiinliigiindeki
etmenler olarak birlestirir.Ciinkii Ideal olarak Idea ,yani duyusal hayal giicii ve
gorii igin sekillenmis ve kendi goriisii icerisinde eyleyen ve kendi kendisini
tammlayan Idea belirlenimligi icersinde kendiyle baglantili éznel bireyselliktir.
Ama Ideal’in gerektirdigi sekliyle hakikaten ozgiir bireysellik, kendisini yalnzca
tiimellik olarak degil; ama aymi élgiide somut tikellik olarak ve kendileri igin bir
birlik olan bu her iki yamin eksiksiz bir bigimde birlikli dolayimlanmasi ve birbirine
niifuz etmesi olarak a¢iga vurmak durumundadir. Bu, karakter biitiinliigiinti
kurar,bu karakter biitiinliigii ideali ,kendisini bir birlik haline getirmis olan
oznelligin zengin giiciinden olusur. 22

Hegel “iizerinde durulan sahnenin eylemin basarisi olaylarin ilerleyisinin
sonucu olarak degil, bireyin oznel i¢ yasaminda gelismesi sonucunda ortaya
¢cikar™®sozleriyle de karakterin 6nemi iizerine vurgu yapar. Ayrica karakter mutlak
tinsel 6znellige, maddi bir bi¢cim verebilecek kadar 6nemli bir ara(;tlr.24 Coskusal bir
hayatin zenginligi i¢ersinde karakter kendini bir biitlin olarak gdstermek zorundadir.
Karaktere yapilan en dnemli vurgu karakterin ¢cok yonlii olmasi lizerinedir. Ya da
Hegel ‘in tammuyla “...karakter insan yiireginin en degisen yonlerine girmeli, bu

ogeler icersinde olmali, kendisini eksiksiz bir bi¢cimde bunlarla doldurmali ve ayni

2l Bkz Georg Hegel; Estetik, Cev: Taylan Altug, Hakk:i Hiinler, Birinci basim, Payel Yaymnevi,
Istanbul, 1994, s. 130
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zamanda bunlarn icinde durup kalmali ...”*dir. Boylece biitiinliik igersinde

Oznelligin altina ¢izilmelidir.

Hegel, bir arada tutulmus 6znelik ig¢ersinde baskin olan temel bir tutkunun
(pathos) olmas1 gerektigini savunur. Farkli eylemler karsisinda tepki gosteren, i¢
diinyas1 zengin olan karakterler bir biitiinliik igersinde anlamini bulmalidir.
Sophokles tragedyalarinda asal oyun kisileri, tek bir tutkunun pesinde olmalarina
ragmen kisiliklerindeki farkli 6zellikler sebebiyle karakter olarak yorumlanmaktadir.
Shakespeare’in Romeo ve Juliet oyununda Romeo’da vurgulanan tutkunun adi ask
olmasima ragmen Tybalt ile yaptig1 diielloda onuruna olan diiskiinliigii vurgulanir.
Oyun Kkisisinin tutkusu lizerinden diger karakter ozellikleri de oyun i¢inde goze
carpar. Kisiliginin islevsel oOzellikleri farkli oyun kisileri ile olan iliskilerinde
verilirken karakter derinlemesine boyutlandirilir. Juliet ise annesi, babasi ve dadisi
ile kurdugu iligkiler zincirinde kendini gosterir. Bu gesitliligin i¢inde karakteri
eyleme yonelten sey asktir. Karakterin tutkusu vurgulanirken, kisiliginin diger
ozellikleri de unutulmaz. Corneille’in Le Cid oyununda ask ve onur gatismasi farkli
karakterde sunulur. Bu kavramlar bir karakter igersinde verildigin de derin igsel bir
catismaya neden olur. Bu ikiye pargalanmislik karakter i¢in zenginlik teskil eder.
Ancak Hegel karakterin kararli ve tutarli olmas1 gerektigini sdyler. Dolayisiyla boyle
bir i¢sel karsitlik Hegel’in yorumuna gore karakterin kararliligina ve birligine terstir.
Ciinkii karakterin tutkusu (pathos) bir oyunda ikinci dereceye diismemelidir. Hegel
1yl bir karakter kisilestirmesinde karakterin ancak kendi iradesiyle eyleme geg¢mesi
gerektigini, bir bagkasinin etkisi altinda kalarak hareket edemeyecegini belirtir. Eger
kendi oOzelliklerinden dolay1 eyleme ge¢misse ve bu yanligsa bu sayede karakter

sugunu sahiplenir.

Hegel, tragedya kahramanini, oyunun sonunda yenik diistiigli halde ahlaki
zaferi kazanan kisi olarak degerlendirir. Sophokles’in Antigone’sinde Antigone
yaptig1 tercih yiiziinden oliir. Ancak hakli oldugunu kanitlamistir.  Sophokles,
inanglar1 g6z ardi etmemekle birlikte bireyin segcme hakkini Antigone {izerinde

gosterir. Hamlet i¢in de benzer bir agiklama yapilabilir. Icinde bulunduklar1 6zel bir

2 Ag.e.,s.237
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durum sebebiyle Leartes ve Hamlet benzesirler. ikisinin de babasi dldiiriilmiistiir.
Ikisi de babasmnin dciinii almak ister. Hamlet bu konuda ¢ok diisiinerek davranirken
Leartes acele karar verecek ve diisinmeden Kralin hilesine ortak olacak ve yikimini
hazirlayan eyleme baslayacaktir. Hem insani degerleri korumak hem ahlaki
sorumlulugunu yerine getirmek hem de aklin ve sagduyunun geregine uymak isteyen
Hamlet, zor olan1 seger. Hamlet’te Danimarka toplumunun bir yozlagsma donemine
girdiginden, savas tehlikesinden, Kral Claudius’ un koéti yonetiminden s6z
edilmesine karsin, Hamlet’i eyleme gecmeye zorlayan sey, babasini hayaletini goriip
ona Claudius tarafindan 6ldirildiigiinii sdylemis olmasidir. Hamlet biitiin eylemi
kendi iradesi, kendi se¢imi ve kendi giicii ile gergeklestirir. Bu bakimda oyunda dig
kosullarin islevi yok sayilabilir. Hamlet’i eyleme ge¢iren sey kendi vicdani, gérev ve

sorumluluk anlayis1 olmustur. 26

Tragedyalarda karakterin eyleme iten neden karakterin i¢ aksiyonunu belirler.
Oedipus’u harekete gegiren sey Thebai kentinde veba salgini olmasidir. Promethus,
bir kayaya zincirlendigi i¢in 6fkesini dizginleyemez. Ancak burada onemli olan
kahramanin neden oldugu doniisii olmayan olayin kendisidir. Aristoteles tragedyanin
sonunda kahramanin biiyiik ac1 i¢inde oldugunu, bu sebeple de tragedyanin seyircide
korku ve acima gibi duygular uyandirdigini ve sonra bu heyecanlar1 sagalttigini ileri
stirmiistiir. (katharsis) Aristoteles’in izinden giden on yedinci yiizyil diistiniirleri de
bu arinmayi bir ders alma olarak yorumladilar. Bu yoruma gore tragedyanin sonunda
kahramanin ugradig1 yikim seyirciyi korkutuyor ve kendisinin de béyle bir yikima
ugrama olasiligini aklina getirerek benzer davranislardan alikoyuyordu. Bu donemde
amag, toplumun yerlesik yapisini, insan iligkilerini denetleyen geleneksel kurallari,
ahlaki degerleri, inanglar1 korumak, siyasal ve dinsel yetkinin higbir sekilde

sarsilmamasini saglamakti.

Tragedyada karakter iyiden kotiiye giden bir kurgunun icinde yer alirken
komedyada ise durum daha farklidir. Kotii baglayip iyi giden kurguda kisiler tipik

Ozellikler tasimaktadir. Konusunu giinlik yasamdan secen komedyanin oyun

% Boal, y.a.g.e.,5.27
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kisilerini siradan kusurlu kisilerdir.“Kusurlu olan daima giiliingtiir. Komedyada
giiliing her c¢egsit kusurun degil zarar vermeyen act uyandirmayan kusurun taklidi ile
saglanmaktadzr.”27 Oyun kisileri; toplumun yapisini, bu yapida yer alan belli bash

gruplari, giysileri tavirlari, davraniglari, konusma big¢imleri ile temsil eden tiplerdir.

Tragedya kahramani bir yandan iistiin 6zellikler tagir bir yandan da insanligin
ortak ozelliklerini barindirir. Hem 6zel, hem tipik, hem {istiin hem kusurlu olmasi
kahramanin ¢ok yonlii bir karakter olmasini saglar. Yasanan olaylar sonunda karakter
degisim ve doniisiim i¢indedir. Shakespeare tragedyalarinda karakter 6nemli olaylar
ve dliimciil durumlar karsisinda biiyiik degisim gosterir. Ornegin Kral Lear’ da Lear
hic ummadig1 bigimde kizlarinin ihaneti ile karsilaginca biiyiik bir bunalim yasayarak
bir degisim igine girer. Artik hirsim1 6fkesini yitirmistir. Sakinlesmis bir yash
kimligine sahip olmustur. Oyunun basindaki 6fkeli, ¢ocuksu inat¢i kral kimliginden

oldukga farklidir. Oyunda bu degisimi saglayan sey kralin yasadig1 hayal kirikligidir.

Shakespeare oyunlarinda birey kendi kararlarin1 kendi verir. Karakterlerin
yonelislerinde bir kararsizlik, bir sapma yoktur. Ornegin Hamlet oyunda Hamlet,
oyun boyunca kuskulu ve tereddiitlii bir tavir sergiler. Ancak onun bu kararsiz tavri
ne yapmast gerektigi konusunda degil nasil yapacagi konusundadir. Karakter
eylemlerinde hangi sorunlar ¢ikarsa ¢iksin biitiin bunlarin sorumlugunu {stlenir.
Ornegin Oedipus kahine giderken yoluna ¢ikan bir adanmi dldiiriir. Olen babasidir.
Bir kraligeyle evlenir evlendigi annesidir. Yaptigi bu eylemelerin bilgisizlikten
kaynakli oldugunu bilen Oedipus kendisi cezalandirir. Ciinkii biitiin olarak
bakildiginda yapmak istegi seyler ile yaptiklari birbirini tutmaz. Hatalar kendisinden

kaynaklidir ve bunun sorumlulugunu alir.

Bireyin i¢ yasamimin bu kadar derinlikli verilmesi c¢atismanin sekil
degistirmesine de neden olmaktadir. Temelde karakterler arasinda olan g¢atisma
bireyin i¢ diinyasina donerek i¢ catismanin varligi iizerine durulur. Ancak Hegel

cagdaslar1 Goethe, Schiller, Kleist’in bu diisiinceyi u¢ noktalara tasidigini belirterek

T Agee.s. 29
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oznellik i¢inde kaybolduklarini belirtir. Bu durum daha sonra ¢atismayi olusturan

karsitliklarin yok olusuna kadar ilerler.

Nietzsche’nin modern ve c¢agdas tiyatrodaki etkileri hala siirmektedir.
Nietzsche Tragedyamin Dogusu ‘nun girisinde, “Sanat yasamin en yiice ddevi ve
gercek metafizik eylemidir.®® der. Hegel, Mutlak‘1 6znellikle iliskilendirmisti. Bu
iliski dramatik karakteri yar1 dinsel hale getirir. Nietzsche’nin diisiinceleriyle beraber
mutlak ve 6znellik arasindaki bag kopar. Bagin kopmasi sonucu bireysel 6znellik
artik evrensel tinsel giiglerle derin baglarini kolaylastiran degil engelleyen bir nitelik

haline gelmistir. Bu degisimi Elinor Fuchs soyle degerlendirmektedir:

“Nietzsche ‘nin koktenci yeni ‘trajik olan’ teorisi bilesenleri dile getirilerek
acgiklanan somut bir dramatik form olarak degil; insanin kendine iliskin algisinda
arkeolojik bir asama olarak tamimlanir. Trajik kiiltiir agamast, 6z —biling (Apolluncu
plastik formlarla temsil edilir) ile baslangicta var olan kendini feda etmenin artik
estetik icinde yiicelestirilmesi (miizikte Dionysos¢u unsur ile temsil edilir.) arasinda
asth kalmis bir andwr. Tragedya festivallerinde kendilerini Dionysos’a adayanlar,
Nietzsche’ye gore ‘parampar¢a edilmis ve bireylere paylastirilmis bir diinya’
algilamiglardir ve tam da bu algi act ¢ekmenin tanimini olusturmakta ve sanatin bir
olmanmin tekrar canlandirilmasi igin bireyselliklerin ortadan kaldirilmasina iliskin

mutlu bir umudu kutladigin kabul etmiﬂera’ir”.29

Dramatik yapitin merkezinde olan bireysellestirilmis karakteri Nietzsche
onaylamaz. Ciinkii karakterin temsili miimkiin degildir. Karakter her seyin 6tesinde
“...burjuva tivatrosuna dogru éliimiine sicrayis...”*° hatasmi tasir. Modernizmin
esiginde Hegel’in birey olan romantik kahramani savunmasi, Nietzsche’de Bati
tarihinin ge¢misinde, “Bireyin ve karaktere ozgii olamin kokusunun sindigi her
seyden duyulan yogun tiksintiye dongismiis.” > tiir. Insan Oznelliginin 6n plana
cikmastyla beraber Tragedyanin o6ldiigiinii sdyleyen Nietzsche, donemsel insan
Oznelligine iliskin ipuglariyla Oznenin siireksiz, hatta keyfi dogasiyla ilgili
postmodern kuramlar arasinda ki baglantilarin izini siirmekte, bu tiir teorilerle

postmodern tiyatronun, karakteri ontolojik niteliklerinden siyrilarak temsil etmesi

% A.g.e.,535
» Fuchs, y.a.g.e. 26
0 Age.s. 34
3IA.g.e.s. 48
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arasindaki baglantilar1 kurmaktadir. Bireyin varligina iligkin tim niteliklerden

styrilmasi gerektigine inanir.*

Birey, kendini ispat etme siirecinde 6zgiirliikk adina kosarken aslinda ¢ok da
Ozgiir olmadigin1 bilir. Kendi yasalariin koélesi olmustur. Biitiin bunlar1 agabilmesi
icin de kendi becerilerini ihtiyag duyar. Boyle bir karmasa iginde iggiidiilere
giivenmek zorunda kalan birey her yone kosabilir. Bu da hem c¢ekicidir hem de
korkutucudur. Her seye merakla sarilan bireye Karsi ¢ikan Nietzsche’nin Onerisi

“swradan olmak anlam tasiyan tek ahlakliliktir” 3

Sembolist oyun yazarlari karakteri, gdz ardi etmigsledir. Aristoteles trajik
olanin ¢ekirdegini olaylar dizisinin olusturdugunu sdylerken Hegel’de karakter olay
dizisinin istiine ¢ikmigtir. Ancak yirminci yiizyila dogru diisiince egemen konuma
gelince artik dramatik olanin 6zlinde ne karakter vardir ne de olay dizisi. Bagimsiz
karakter sadece gosterinin herhangi bir araci olarak sahnede yerini alir. Bu donem
icinde yazilan oyunlarin karakterlerinde ortaya ¢ikan en 6nemli nokta, karakterlerin
dis diinya ile olan iligkilerindeki sorundur. Karakterler yazgilarinin onlara sundugu
yasamin disinda alternatiflerinin oldugunu goriirler ama bu hi¢bir zaman yazgiy
degistirmek tizere karakteri harekete gegirmez. Olup bitenleri goriip, olanlarin
disinda kalarak, kendi diinyalarinda hesaplagsmak; karakterlerin en biiyiik
egilimleridir. Kendi igsel diinyalarindaki bu hesaplagma, klasik geleneksel bi¢cimleri
de yikar. Oyunlar ruh durumlarinin ¢o6ziiliisii tzerinedir. Ruhsal durumlar
belirlenerek, duygusal hayatlarina iliskin simgelerin ¢6ziiliisii ile karakterin dykiisii
verilir. Bu durumda ortaya ¢ikan karakterin dis diinyayla olan iligkisi ise “fam

anlamiyla anlamdan yoksun olur.”

Peter Szondi On dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisindan sonra modern dramin

bilyiik degisim icine girdigine dikkat ¢eker.. Ozellikle avangard hareketlerle beraber

%2 Bkz. Hegel, y.a.g.e.,s. 25

%3 Bkz. Michel Foucault; Ahlakin Soy Kiitiigii Ustiine, Cev: Ahmet Inam, Birinci basim, Yorum
Yayinevi, Ankara, 1992, s.

% John Orr; Sinema ve Modernlik, Cev: Aysegiil Bahgivan, Birinci basim, Bilim ve Sanat Yayinlari,
Istanbul, 1997, 5.89
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tiyatronun dramatik araclart biiylik bir degisimin i¢ine girmistir. Dramatik yapinin
hangi etmenlerinin degistigi karakterin bu degisim i¢inde nerede kaldigi birinci
boliim i¢inde tartisilmistir. Diinya algisindaki diislinsel degisimler, “ben” in diinya ile
iliskisi, degisimleri belirleyen en 6nemli etkidir. Igerigin degismesiyle birlikte

bicimsel degisiklikler de kendini gostermektedir.

Ronesansta bireyin tarihte ilk defa One ¢ikmasiyla Avrupa drami kendini
gostermistir. Aydinlanma déneminde merkezdeki yerini sabitlestirmis, eylemleriyle
hayat1 degistirebilecegine inanir hale gelmistir. Dramatik, kisiler arasi iligkilerden
dogmaktadir. Bu iliskiyi de belirleyen en Onemli sey diyalogdur. Aydinlama
déneminin {irlinleri kapali bir yapida soziin bi¢imi belirledigi organik bir biitiinliik
icinde kendini gosterir. Kisilige iliskin yeni nitelemelerin kullanildig1 bu yiizyilda
yazarlar, bireyi ¢6zmek ve daha iyi anlamak i¢in dis goriiniisii ile itkileri arasindaki
baglantiy1 kurmaya calismislardir. Artik edebiyatin ve tiyatronun kisileri giindelik
yasam i¢inden ¢ikan ve psikolojilerine daha fazla yer verilen kahramanlar olmaya
baglar. Oyun kisilerinde secilen ayrintilarla, toplumsal olaylar kargisinda bireyin

durusunun belirlenmesi karakterin degisimi agisindan 6nemlidir.

Toplumsal alanda yasanan koklii degisimler, bireyin kendini var etmede
yasadig1 sorunlar Lichte’nin de belirttigi gibi “Bireyin kendini gergeklestirme
isteminin nesnel diinya tarafindan olumsuzlanmasi, klasik dram anlayisindaki
degisimlere de neden olmustur.”® Boyle bir degisim yasayan bireyin sahne
tizerindeki degisimleri de modern dramin ilk isaretlerini tasir. Yani oyun karakteri,
dogaiistii gliglerin ya da Tanrmin bir pargasi degildir. Artik 6nemli olan karakterin
bireysel eylemidir. Merkezde birey vardir. Ortagag diinya goriisiiniin ¢6kmesinin
ardindan kendini var etmeye ¢alisan bireyin kendini agiga ¢ikarma istegi dogal olarak
sahnedeki oyun kisisinin de degisimine neden oldu. Dramatik yapimin kirilmaya
bagladigi bu donem karakterin yasadigi yolculuk acisindan olduk¢a Onemlidir.
Dolayisiyla artik kaderin elinden kurtulmus, toplumu ve tarihi aklimi kullanarak

degistirileceginin farkina varmistir. Yonelisini buna gore belirleyen birey, bunu

% Aktaran; Siireyya Karacabey; Brecht’ten Sonra, Birinci Basim, De Ki Yayinlari, Ankara, 2009,
s.23
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gerceklestirmek igin diger bireylerle iletisim halinde olmalidir. Szondi’nin de

vurguladigr gibi iletisimin on plan ¢iktig1 bu yiizyilda diyalog 6nem kazanmaistir.

Cagin en Onemli etkisi, “dogasal insan” diisiincesiyle, derinlemesine
toplumsal g¢evre ve kosullarin incelenmis olmasidir. Bu da, karakterin iginde yasadigi
toplumsal kosullarla verilerek, olay dizisindeki gelismelerin neden sonug¢ bagiyla
ilerlemesini saglar. Olay dizisi iizerinden karakterin psikolojik oOzellikleri ve i¢
diinyasinin verilmesiyle karakterin derinlesmesi saglanmistir. 18. yiizyilda modern
karakterin ilk izlerine bakildiginda ise karakterde psikolojik agilim tam degildir. I¢
diinyalarinda olup bitenler ve nedensellik tam verilmeden sadece eylemler
gosterilerek karakterin ¢oziimii seyirciden beklenmistir. Bunun tek nedeni karakterin
ideallestirilmesidir. Ciinkii karakterin psikolojisinde yatan 6zellikler evrensel olarak
algilanmaktaydi. Bu yiizden 18.ylizy1l ger¢ekgilerinin oyunlar1 hem 6gretici hem de
bircok ahlak¢1 6geyi icinde barmdirmistir. Ideal kahramanlar sayesinde toplumda
gecerli olan goriis ve kanilar degisime ugratilacak, boylece toplumun kendisi de
degisiklige ugrayacak, adalet ve uyum saglanacakti. Aydinlanmacilarin inancina
gore, insanlarin zihinlerine akilet on fikirler asilanarak, eylemlerine yol
gosterilmeliydi. Cilinkli eski diizenin ¢okiisiinlii yansitan feodal diinya ile feodal

biling, ahlak ilkelerini korumanin ve gii¢lii kilmanin ¢ok uzaginda idi.

19. ylizyiln ilk yarisindaki gelisme fikrinin her yerde etkisini gosterdigi bir
donemde, klasikgiler kisileri yonlendiren tek seyin tutku olduguna inaniyorlard: ve
hi¢ degismeyen, biitiin c¢aglar, i¢in ayn1 kalan degismez bir kavram olarak
goriiyorlardi. Bunun i¢in klasik¢ilerin kisileri, ¢ogunlukla sadece bir takim
tutkularin, fikirlerin kisilestirmeleri olup, ger¢ek yasamin somutlugundan
yoksundurlar; gelisemezler ve kendilerini ortaya koyamazlar. Klasik¢i yazarlar
karakteri genel hatlariyla verip, psikolojik 6zelliklerine girmeden evrenselligi verme
egilimi sonucu didaktik konusan ve Ogreten kahraman olmaktan G&teye
gidememislerdir. Ancak burada onemli olan nokta tiim bunlarin, giinliik yasam

icinde geciyor olmasidir.
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19. yilizy1l draminda, merkeze karakterin oturmasi ile karakter olaylar1 kontrol
eder ya da hedefe ulasmak igin gerekli miicadeleyi verir duruma gelmistir. Buna
bagl olarak zaman ve mekan, olay dizisinin i¢inde karakteri gostermek igin
tasarlanir. Karakter, parcalanmamistir. Gergekei tiyatronun sonlarina dogru oyun

kendi anlamin1 yaratmak i¢in soyut kavramlar tarafindan desteklenmistir.

Oykiisel ve bireysel olandan yavas yavas uzaklasmaya baslayan metinler,
baska bir varolussal alanin pesine diiser. “Zamandis1 bir ana sikistirilmis” oyun
karakterleri, modernizmin hediyesi umutsuzluk ve karamsarligi yogun olarak

yasarlar.

Teatral modernizmin esiginde Hegel tarafindan merkeze yerlestirilen 6zerk
karakter yavas yavas yerini kaybetmeye baslar. Ilk isaretle on dokuzuncu yiizyilin
baslarinda yazar ve yonetmenlerin her tiirlii kukla ve maskeler kullanmasi 6nemli bir
gostergedir. Ancak bu deneysel calismalar heniliz karakter i¢in tehlike tagimaz.
Aristoteles’ de olay dizisi trajik oyunun 6ziiyken, Hegel’le beraber karakter {istiin
duruma gelmis Yirminci yiizy1l sonunda dogru ise karakterin yerine diisiince metne

hakimiyetini kurmustur.

Epik Tiyatro, karakterin metin {izerinden uzaklasarak bir figiire doniismeye
bagladig1 bu yolculukta 6nemli bir duraktir. Sahne gosteriminde metnin derinligini
veren sadece karakter degildir. Klasik kurallari ve dram anlayisin1 kokiinden sarsan
epik tiyatro olaylar1 tarihsel gelisim iginde gosterirken karakterin dstiinliigiine son
verip, toplumsal iliskiler i¢inde anonim olani gdstermeyi hedefler. Bu amagla da
seyircinin diis dilinyasina dalip karakterle Ozdeslik kurmasini Onlemek igin

yabancilastirmadan faydalanir.

Brecht oyunlarinda genellikle oyun kisileri politik icerigin altinda kalir.
Karakterleri belirleyen politik durustur. Seyirciye yiiklenen elestirel bakis
karakterlere olan mesafeyi ortaya ¢ikarir. Oyun Kkisilerinin geleneksel yapidaki en
ince ayrintisina kadar verilen 6zellikleri artik yoktur. Karakter ile seyirci arasindaki

mesafe ayrintiyr gostermek icin gerekli degildir. Gozlenecek kadar mesafede
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kalmalar1 yeterlidir. Bu da karakterin seyirciyi duygu atmosferine sokmasini

engeller. Oyunlarinda yer ve zaman sigramalariin bir nemi yoktur.

Geleneksel tiyatronun neden sonug¢ bagiyla diizenlenmis basi, diigiim noktas1
ve sonu olan bir olay orgiisii vardir. Oyuncular yazarin, olaylarda anlatmak istedigi
karakterleri canlandirirken, kendi kisiliklerini silip rolleriyle 6zdeslesir. Boylece
seyirci tiyatroda oyunun ve dilin biiyiisii altinda olaymn akisina kapilir. Absiird
tiyatroyla birlikte bu sekilde tasarlanmis dramatik yapr bozulur. Onlara gore
seyircide gercegin yanilsamasini uyandirmak tam anlamiyla bir aldatmacadir. Absiird
tiyatroda oyun Kkisileri, belli bir zaman i¢inde gelisen olaylarin kisileri degildirler.
Toplum iligkilerinden soyutlanmislardir. Kisiligin yitirilmesi, iliskilerin kopmasi,
yalnizlik, korku gibi zaman ve mekan disi temel davraniglar oyun kisilerini

belirleyen 6zelliklerdir.

Yirminci yiizyilin baginda giindelik yasami etkileyen degisimlerin sahnedeki
karsilig1 son derece sarsict olmugtur. Geleneksel alginin yikimi, temsil bigimindeki
yeni arayislar, organik biitiinliigiin bozulmasina neden olmustur. Gorselligin 6n plana
ciktig1, yeni tiyatro anlayisinda dramatik metinler ikincil konuma diismiistiir. Tiyatro
metinlerinde klasik dram araglarindan uzaklagsma o©nce diyalogun monologa
doniismesiyle baslamigtir. Karakterin pargalandigi yerin ilk duragi burasidir.
Nedensel bir baglantiyla ilerleyen birlikli oyunlar yerini episodlar seklinde ilerleyen,
diis sahnelerinin devreye girdigi parcali bir yapiya birakir. Yiizyil sonuna kadar
dramatik yapmin tiim araclari bir degisim yasar. Gergeklikle kurmaca arasindaki
farkin kayboldugu metinler, klasik temsil yapisinin tiim ilkelerini degistirerek yeni
bir anlayis getirir. Kurmaca kapali diinya yikilmigtir. Alintilarin gelmesiyle beraber,
metinler kolaj, metinlararasilik i¢inde alintilar yumagi haline donmiistiir. Cesitliligin
cok fazla oldugu modern sonras1 donemde yazarlarin ve yonetmenlerin egilimlerini

siiflandirmak oldukga giigtiir. Ciinkii tekrarlardan olusan ortak egilimleri yoktur.

18



I. BOLUM: MODERN TiYATRODA KARAKTER

1- MODERNLESME BAGLAMINDA TOPLUM VE BIiREY

Glinlimiizde yaygin bir sekilde kullanilan modern, modernlesme, modernite,
modernizm kavramlar1 {izerinde oldukca cesitli tanimlar yapilmistir. En gecerli
tanimlariyla aciklamak gerekirse modern; Latince’de “tam simdi” anlamina gelen
modo ve ondan tiiretilen modernus sdzciigiinden gelmektedir. Ilk kez 5. yiizyilda
kullanilan bu sézciik, i¢erigi zamanla degisse de genel olarak “eskiden yeniye gegisin

3¢ By agidan bakildiginda ise

sonucu olarak gérenlerin bilincini dile getirmektedir.
modernlik 18. ylizyilda ortaya ¢ikan toplumsal, ekonomik, siyasal degisimleri igine
alir. Modernlesme ise sanayilesmede temellendirilmis toplumsal gelisim agamalarina
gonderme yapar. Modernlesme “genisleyen kapitalist diinya pazarimin siiriikledigi
bilimsel kesifler ile teknolojik yeniliklerin sanayideki ilerlemelerin, niifus
hareketlerinin, kentlegsmenin, ulus devletin ve kitlesel siyasal hareketlerin olusumuyla
birlikte ortaya ¢ikan sosyo-ekonomik degisimlerin c¢egsitlerinin birlig‘ia’ir.”37
Modernizm, “yakin zamana gelene dek ¢esitli sanat dallarina egemen olmus sanatsal
hareketle birlikte anilan ézel bir kiiltiirel ve estetik bicemler dizisiyle ilintilidir.” 38
Modernizm, klasizme kars1 bilingli olarak gelisen yiizeydeki goriiniisiin ardinda
kalan1 bulma amacini giider. Genel olarak bilincin ortaya ¢ikmasi, anlati yapisinin
reddi, eszamanlhilik 1ile kurgu, gercekciligin arastirilmasi, bitiinlikli kisilikli
tasarimindan uzaklagma, O6zellikle Freudcu yaklasimla bolinmiis kisilige vurgu

yapan bir sanat anlayis1 ortaya ¢ikar. Bu belirlemeler daha sonraki bdliimlerde

postmodernizm tanimlarinda kullanilmaktadir.

Alain Touraine, “modernlik fikri, toplumun merkezindeki Tanri’min yerine

bilimi koyarak, dinsel inanglara, -en iyi olasilikla — ancak ozel yasam dahilinde yer

% Bkz; Mehmet Yilmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, Birinci basim, Utopya Yaynlari,
Ankara, 2005, s.15-31

% Bkz; Madan Sarup, Post- Yapisaleahk Ve Postmodernizm, Cev: Abdiilbaki Giiglii, Dérdiincii
basim, Bilim ve Sanat Yayinlar1, Ankara, 2003, s.186

%8 Bkz; Yilmaz; a.g.e.,s.187
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birakir.”® der. Yani insan artik Tanri’nin yerine bilimi koyarak, Tanr1 iradesi yerine
kendi akli ve iradesini yerlestirir. Boylece modernist diisiince diinyanin akil ile
yonetilecegi lizerine vurgu yaparak bireye verdigi 6nemi one ¢ikarir. Kendisini kutsal
bir vahiye gore oOrgiitlemek, bu yonde eyleme gecmek isteyen bir toplumdan s6z
etmek, arttk miimkiin degildir. Ancak burada modernligi salt bir degisim olarak
tanimlamak yeterli degildir. Akilci, bilimsel, teknolojik degisimlerin yeterli olmadigi
bu siiregte; modern toplumu tanimlamak i¢in ayni zamanda entelektiiel etkinligin
artmasi, bunlarin siyasal ve dinsel propagandalardan korunmasi, tarafsiz yasalar,
kamu ve 6zel yonetimlerin kisisel bir iktidarin araci haline gelmemesi, tipk: kisisel
servetlerle devletin ya da isletmelerin biit¢elerinin birbirinden ayr1 tutulmasi gibi 6zel

yasamla kamu yagaminin da birbirinden ayrilmasi gerekmektedir.40

Pek ¢ok dinsel diisiincenin akil ile felce ugratildigi modernist diislince, insan
ile doganin birlikteligini savunur. Kutsal olanla birey arasinda dogrudan bir iletigim
yoktur. Geleneksel toplumda, birey bir yazgiya tabiidir. Yazgi ne gerektiriyorsa birey
hicbir s6z hakki olmadan onu yasar. Kutsal diinyanin bireyi yazgiyr sorgulamaz,
sadece yasar. Modern toplum ise hem bireyi hem de kutsal olam1 kendisi lretir.
Kutsal diinyanin ¢oziilmesiyle kutsal 6zne de yerle bir olur. Bu dagilma, bireyi
“toplumsal rollerin ve kisisel Ozelliklerin bir arada bulundugu bir sebeke
goriiniimii”’nden kurtarir. Yerine “ben kaygisina diismiis bir biling ile bir 6zgiirliiliik
ve sorumluluk iradesi olan” bireyler gelmistir.”*" Baslangigta modern ideolojinin
hedefi de budur. Insan ile tanrisal olan arasinda béliinmiis bir evrenin yerine

akilcilagtirilmis bir diinyay1 koyarak kutsamalarin biiyiilii diinyasini bozmaktir.

Modern toplum ile geleneksel toplum arasindaki fark: agiklarken onu sadece
tanrisal giiciin varligindan bilim tarafindan ortaya ¢ikarilan bir diinyaya ge¢is olarak

tanimlamak yeterli degildir.

“Modernligin yildizi bilimle birlikte parlar ama utkusu, insamin tutumlar, artik
diinyamn diizenine uygun agisindan degil de, biling tarafindan —bu biling “ruh”
olarak adlandirisin ya da adlandirilmasin- diizenlemeye basladigindan itibaren

%9 Alain Touraine, Modernligin Elestirisi, ev: Hiilya Tufan, YK, istanbul, 1994, s.23
0 Bkz; a.g.e, 5.24
* Bkz; a.g.e. s..55
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kesinlesir. Ozgiirliige ve insamn kendi yagsamim sorumlu bir bicimde yonetmesine
yapilan ¢agri, ilerlemeye ve akla ya da bunlarmn, silahl: eli olan devlete hizmet etme
yoniindeki ¢cagriya oranla daha modern bir yaklagimdir.”

Genel olarak modernligi olusturan toplumsal fenomenler olarak endiistri ve
demokratik devrimler temel alinsa da bazi arastirmalar bu hareketlerin birbirinden
uzak ve baglantilarinin az oldugunu belirtir. Ozellikle toplumsal, antroplojik
arastirmalar, bu devrimler siirecinde ve sonrasinda insanlarin yonelimlerinde, yasam

pratiklerinde pek az degisiklikler oldugunu gosterir.

“Modernlik bir ‘durum’u ya da bir ‘tecriibe’yi imleyecekse modernligin varolusunu
gostermek icim gerekli niteliklerin on dokuzuncu yiizyildaki sézde modern
toplumlarda biiyiik 6l¢iide olmadigi ve bu durumun yirminci yiizyihn ilk yarisi
boyunca gecerliligini korudugu séylenebilir. ™

Peter Wagner, modernlik sdyleminin ozgiirlik ve oOzerlik diisiincesine

3

dayandigin1 belirterek sOyle devam eder: “...tarihsel olarak gézlemlenebilir

toplumsal  pratikler, bu  imgesel anlamlandirmamin  151g8inda  yeniden

44
yorumlanmigtir”

. Wagner, bu siirecte ortaya c¢ikan ana karsithgm ozgiirligiin
gerceklestirilmesi ile 6zglrliiglin torpiillenmesi arasinda oldugunu belirtir. Bu da iki

modernlik portresi ortaya ¢gikarir: Ozgiirlesme sdylemi, disiplin altina alma sdylemi.

Modern toplumlardaki toplumsal diizenlemelerin islevselligi, bireyi
ozgililestirme dislincesinden yola c¢ikilarak yapilmistir. Bu da dogal olarak
bireyciligin ve bireyselligin artmasinit giindeme getirir. “Modernligin erken bir
evresinde, azinhigin ¢ikarlars, cogunlugunki pahasina gerceklesmis olabilir. Ikinci
donemde ise farklilasma toplumsal gruplara ve rollere bagh olarak ortaya ¢iksa da
gercekte birey diizeyinde farklilasma olmamis olabilir.” Ancak Ozgiirlesme
kavraminin modern toplumlar {izerindeki macerasi, 1750 ve 1850 yillar1 arasinda
devrimleri yagayan Avrupa toplumlarinda devletin merkezde kaliyor olmasi bagka bir

noktayr da giin 1sma ¢ikarir. “Aydinlama yazilarina bakacak olursak, tarihsel

*2 Bkz; Sarup,, y.a.g.e., 5.231

*peter Wagner; Modernligin Sosyolojisi, Cev: Mehmet Kiigiik, Birinci basim, Doruk Yaymeilik, ,
Istanbul, 2003, s.25

“Age., s.27
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kokenlerinin feodal ve mutlakiyet¢i olmasina ragmen bu yazilarda devletin genellikle
aydinlanmanin  toplumsal pratiklerini miimkiin kilacak bir ara¢ olarak
degerlendirildigini goriirtiz. Toplumsal diizenin saglanabilmesi i¢in devletin
zorunluluguna odaklanma s6z konusudur”. Modernligin simirlandirict pratikleri
kisitlama ve bireyleri disipline alma araci olarak devlet diisiincesi, var olan toplumsal

bir kurumdan kaynaklanir.

Modern diinyada, birey, aklin duyular1 yenmesinin 6tesinde kendi diinyasinda
bir “ben”i kesfetmesiyle anlam kazanir. Doga i¢inde yasamini siirdiiren birey kendi
dogasini ¢ozerek harekete gecer. Yasantisinin kisisel bir anlami1 olmasi, toplumsal
iligkilerin i¢inde bir edimci olmast modern diinyanin bireye hediyesidir. Bu sayede
daha once yasadig1 kosullara uygun davranan ve tanrisina kul olan kisi, edimci olarak
icinde bulundugu kosullar1 belirleyerek toplumsal c¢evresini, kiiltiirel, siyasal
yonelimlerini belirleyen bireye doniisiir. Askin degerler pesinde kosarak kendisinde

Tanr1’nin izdiislimiinii arayan kul anlayis1 artik biter.

Modernitenin varolusu ile modernizmin onu tamamlayan diisiinsel bir biitiin
olarak tanimlar1 ¢ok boyutlu tartismalara neden olmustur. Oncelikle bu iki kavrami
tanimlamak gerekmektedir. John Mc Gowan sOyle tanimlamaktadir: “Modernite,
toplumun herhangi bir dis otoriteye ya da deity (tanrisal kokenli) séz konusu
olmaksizin  kendi  kendine  iirettigi  ilkelere  dayanarak  mesrulugunu

temellendirmesidir. » *°

Bu tanim Bati’nin son ii¢ yiizyillik tarihinin modernite ¢agi olarak yasadiginm
belirler. Tarihsel agindan bakildiginda ise, bazi tarihgiler on altinc1 yiizyili baglangic
sayarken bazi tarihgiler ise on yedinci ylizyili isaret ederler. Ancak donemim
bittigine dair belirlenen tarih ortaktir: yirminci yiizyil. Moderniteyi; dinin yerine
bilimin ge¢mesi, kapitalist diizenin yasama egemen olmasi, siyasal sistemlerde
meydana gelen degisimler, demokratiklesmeye dogru ilerleme, ideolojiye baglh

olarak ortaya c¢ikan toplumsal kimliklerin varligin1 ortaya koymasi gibi 6nemli

* Aktaran; Gencay Saylan, Postmodernizm, Birinci basim, Imge Kitapevi Yayinlari, Ankara, 1999,
s.56
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etmenler belirler. Bu degisimlerin belirleyicisi insan ve insan aklina duyulan sinirsiz
giivendir. Bu temel izlek modernitenin anlayisini da ortaya koymaktadir. Stirekli
ilerleme, akil sayesinde dogaya egemen olma ve bunu insanin kendi ¢ikarlarina
dontistiirme. Tim bunlardan yola ¢ikan tarihgiler ve distiniirler bu ¢ag “doniisiim

¢ag1” olarak adlandirmaktadirlar.

Ik modernite degerlendirmesi Baudelaire’in Constantin Guys adli ressam
lizerine yazdg “Modern Hayatin Ressami” adli ¢alismasinda ortaya cikar. ilk kez
1863 yilinda modernite kavrami {izerinde duran Baudelaire “...zihnimdeki diisiinceyi
ifade edecek daha uygun bir sozciik bilmiyorum.” Baudelaire tarafindan hem hayatin
hem de sanatsal faaliyetlerin yeni hedefi olarak gosterilen modernite “yeni” olanin

pesine diiser. Benjamin bu amaci soyle degerlendirir:

“Baudelaire in yapitlarinda asil dert, -yeni formlara hayat verme ya da esyanin yeni
bir boyutuna vakif olma ¢abast degildir- bu, biitiin sanatlarda ortak olan bir
c¢abadwr. Baudelaire’in asil derdi, biitiin giicii salt yeni olmakliginda yatan o kokten
yeni nesnedir, ne kadar itici, ne kadar nefret edilesi olursa olsun. »46

David Frisby, Baudelaire’in modernite’nin temelinde yatanin “‘simdinin
yeniligi” oldugu tizerinde durur. “Simdinin temelinde bize zevk veren sey, sadece o
temsilin biiriinebilecegi, giizellik degil ayni zamanda onun oziinde yeni olmasidir.” 4
Ancak bu “simdi”’lik geg¢icidir, moderniteye ayirici 6zelligini veren de budur.
“Ciinkii moderniteyle kastettigim, bir yarisonsuz degigmez olan sanatin, gelip gecici,

48 .. . U
7" Baudelaire’in “simdi”nin

ele avuca sigmaz, kosullara bagh olan diger yarisidir.
gecici kosullara bagli yeniligini yakalama goérevinin 6zel bir yontem sorununu
giindeme getirdigini sdyleyen David Frisby, bunun nedenini Baudelaire’in sozleriyle
aciklar. Ciinkli “siradan hayatta, dissal seylerin giinliik doniigiimiinde, sanat¢inin
eserini kosut bir hizla gergeklestirmesini gerektiren hizli bir hareket soz
konusudur.”*® Modern estetige, zamansiz bir gegmis hayali yerine zamansiz bir

simdiyi getirecegini diisiinmeyen Baudelaire, “modern diinyanin estetik temsilinin,

kendi karsiti bicimde sunulmasini da modernitenin kirli yiiziinii, uygarligin ortasinda

* Georg, Simmel; Modern Kiiltirde Catisma, Cev: Tanil Bora, Nazile Kalayci, Elgin Gen,
Dérdiincii basim, Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2006, s.10

*"\Wagner; y.a.g.e. 45

8 Aktaran, Simmel; y.a.g.e., s 25

* Bkz; Simmel; y.a.g.e., s. 11
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kol gezen o vahseti, yasayan canavarlarm agiga ¢ikarmasini bekliyordu.”*°bu
diistinceyi daha sonra Walter Benjamin devam ettireeek uygarligin tiim nesnelerinin
birer barbarlik {iriinii oldugunu sdylemistir. Benjamin, diyalektik imgelerin pesine
diiserek modernitenin arkeolojisinin iizerinde ¢calismistir. Benjamin’den yaklasik elli
yil kadar sonra da Habermas, modern estetigin anlamma zaman ve tarih
kavramlarmin tizerinde durarak yaklasmistir. Habermas, moderniteyi “dénemin tinin
kendini yineleyen, kendiliginden giincellik (edimsellik) nesnel ifadesine katkida

bulunan unsur olarak®! tanimlar.

“Yeni olan, bir sonraki stilin yeniliginden étiirii asilacak, degerini yitirecektir.
Ancak salt moda olan, ge¢migse, giinii gegmislige karisirken, modernite klasik olanla
gizli bir bag tasw, klasik zamanmin gegisine karsin bozulmadan kalan unsur olarak
tammlanir.” %

Bununla birlikte modernite zaman bilincinde bir doniisiimii de gosterir. David
Frisby, bu doniisime ornek olarak avargard eserleri gosterir. “Ani sarsict
karsilasmalar tehlikesini beraberinde tasiyan, bilinmeyen bir diinyada kesfe ¢ikmaya
benzer avangard eser”. > Yani modernite, heniiz gerceklesmemis bir gelecege
yonelmistir. Habermes bu yonelimi, gelecegin sezdirilmesinin her zaman 6znel
olarak belirlenmis ge¢mislerden dogan bir giincelligin ylicetilmesinden dogduguna
isaret eder. Bergson’la birlikte ortaya ¢ikan bu zaman bilinci, “Sadece hareketli bir
toplum, giderek hizlanan tarih, siireksiz bir giinliik hayat deneyimin disinda bir

»>* Simdiye

seydir... el degmemis, bozulmamis bir simdiye duyulan bir arzudur.
duyulan bu arzu, siirekliligi vurgulayan tarihin geleneksel yapisinin bozuldugunu da
gosterir. Bu da “simdi”yi gdsteren her ¢cagin hem Oncesiyle hem de ¢ok Oncesiyle
kurdugu ortakliktan dolayi, kendini 6zgiiyii bulamadan “ge¢mis” oldugu sonucunu

ortaya cikarir.

Georg Simmel, “her seyin birbiriyle etkilesim i¢inde oldugu, diizenleyici bir
diinya ilkesi oldugu” diisiincesinden hareketle; diinya {izerindeki her noktanin diger

biitiin kuvvetler arasindaki durmaksizin devinen iliskileri {izerinde durur. Diinyanin

% Touraine; y.a.g.e.,s.14
5! Simmel; y.a.g.e.,s. 14
2 Ag.e.,s.16

>3 \Wagner; y.a.g.e., s. 21
> Simmel; y.a.g.e.,s. 15
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fragmanlara ayrilmis imgeleri iizerinden toplumsal gergekligin pesine diisen birey,
birey-iistii yapilarin incelenmesiyle topluma iliskin derin saptamalar yapildigin

sOyleyerek biitliin bunlarin modernlesme siirecinin yansimalar1 oldugunu vurgular.

“Sayet toplum agim, iiretici, bi¢cimlendirici gii¢leri agisindan anlamak istiyorsak, iki
insan arasindaki 6riilen o ince, goriinmez ilmekleri ele almanin onemsiz bir i
oldugunu diisiinemeyiz... varolusun yiizeyindeki her bir noktadan, ruhun
derinliklerine inip bakmak miimkiindiir- o noktanin yiizeye ne kadar yakin oldugu
hi¢ fark etmez. Boylelikle sonunda, hayatin biitiin o siradan dissal vehegleri ile,
hayatin anlamini ve tarzini belirleyen nihai kararlar arsinda bir bag kurulur.” >

Modernitenin siirekli degisim ve akisina vurgu yaptigr i¢in Simmel, bu
donemin ilk sosyologu olarak gériiliir. “Insanlarin ayni anda iki diinyanmin, fenomel
diinyanin ve kendinde sey (the thing-in-itself) diinyasimin yurttaslart olduklari, ama

7% iizerinde durur.

kendinde sey diinyasimin daha gii¢li ve daha onemli oldugu
Simmel bunlar1 belirlerken Schopenhauer’in felsefesinin donemin toplumsal
yapisinin belirlemek acisindan Onemini vurgular. Schopenhaur’dan once insan
rasyonel bir varlik olarak tamimlanmistir. “Ancak son yirmi otuz yil boyunca hayatta
istirabin mutluluga mutlak agwrlik olarak agwr basmasi, duygu kiiltiirii bakimindan
Schopenhauer’in felsefesinin genel onemini ve igaretini veren hayatin degerine

iliskin kesinleyici porteyi olusturur.”™’

Varolusun mutlak 6ziiniin act oldugunu ve
bunu hayatin bir gdzyas1 vadisi oldugunu sdyleyen Schopenhauer, hayatin
yasanmaya deger olmadigini ve mutlulugun da gecici bir diinya oldugunu belirtir.
Simmel ve Durkheim bu diisiincesin etkisinde kalarak ¢aginin sonunun geldigini ve
kotiimser olmak i¢in yeterince sebep oldugunu vurgularlar. Nitekim bilimin

‘

yonelisinin degistigini “...seylerin oziinii arastirmaktan vazgegcmis ve nesneler ile
insan zihni arasinda varolan iliskileri insan zihninin bakis agisindan saptamaya razi
oldugunu” séyler.”® Schopenhauer’in World as Will and Representation’daki
saptamalar1 iki sosyologun da esin kaynagi olur. Diinyanin sadece kendi fikri
oldugunu sdyleyerek yasanan her sey icin gerekli olan bir hakikat oldugunu

sOyleyerek, insanin bunu soyut olarak bilince c¢ikardigi zaman felsefi bilgelige

% Simmel, a.g.e.,s. 23

%A.g.e., 5.110

" Mehmet Kiiciik; Modernite Versus Postmodernite, Ugiincii basim, Vadi Yayinlari, Istanbul,
2000,s. 111

*8 Wagner; y.a.g.e., s. 123
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ulagtigini belirtir. O vakit, bildigi seyin bir glines ve yerkiire olmadigini, ¢evresini
saran diinyanin orada yalnizca bir fikir olarak bulundugu, yani yalnizca bir seylerle
iliskisi i¢inde, kendisinden baska hi¢bir sey olmayan bir bilingle iliskisi iginde

bulunmakta oldugu konusu; insan i¢in agik secik ve kesin hale gelir.

Bir yandan bu kadar degisim ve hiz insanlar i¢in 6nemli bir sorunu da
gindeme getirir. Yves Boisvert Postmoderne (Postmodern Diinya) baslikli
calismasinda modernite i¢in “Yetkeci bir demokrasi” rejimidir, bu rejim bireylere
tekbicimli kurallar, benzesik ve evrensel yasalar dayatir, bu amacgla her sey
ozgilliikleri, 6zgiilliigii ve tercih olgiitlerini ortadan kaldirmak igin tasarlanmustir.”®
der. Toplumsal anlamda meydana gelen bu degisimin edebiyatta karsiligi oldukga
onemli olmustur. Kurallarin 6nceden belirlendigi, geleneksel bakis a¢isinin bigim
olarak net bir sekilde kullanildigi, her seyin ¢ok net oldugu, tarihin tasidigi
cizgeselligin yaziya tasindigi bu donemde; hayatin merkezine akli yerlestiren kuralci
sanat anlayis1 19. ylizyil i¢in gegerlidir. 18. yiizyi1lda Aydinlanmayla birlikte bilim ve
teknolojide, siyasi yapilanmada meydana gelen degisimler; toplumun gitgide
ozglirlesmesini saglarken modernite anlayis1 igersinde diyalektik bir akilcilik ortaya
cikmaktadir. “Biitiinliigii, tamhgi belirlenimci bir bicimde diisiiniir; tarihi olus,
sanatsal yapiti iglevsel bir yapi, anlam iiretici bir diizenek, toplumu bir dizge olarak

tamimlar, ozneyi oteki ve ben karsithigt icerisinde algilar. 60

Bagka bir acidan M. Berman’in modernlesmeyi tanimi oldukca ilgingtir.
Berman, modernlesmeyi ii¢ evreye aymrir. 16. ylizyilin baslarindan 18. yiizyil
arasinda donemi ilk evre olarak tanimlarken, bireyin modern hayati algilamasiyla
ilgili gecgen siireyi vurgular. Yazara gore, insanlar heniliz kendisine neyin ¢arpmis
oldugunu anlayamadiklarin1 soyleyerek soyle devam eder: “Umutsuzca, el
yordamiyla uygun sozciikler bulmak icin ¢iwrpimirlar; deneyim ve umutlarini

paylasabilecekleri modern bir kamu ya da camianin ne olabilecegi konusunda pek

*Kubilay Aktulum; Parcalihk, Metinlerarasihik, Birinci basim, Oteki Yayinevi, Ankara, 2004, s.24
60
A.g.e.,s.47

26



fikirleri yoktur.”®" ikinci dénem ise 1790’larin biyiik devrimci dalgasiyla baslar.
Fransiz Devrimi ve onun etkileriyle biiyiik, modern bir kamu olusur. “Bu, devrimci
bir ¢agda; kisisel, toplumsal ve siyasal yasamin her boyutunda altiist oluslar ve
patlamalar doguran bir ¢agda; yasiyor olma duygusunu payla§maktadzr.”62 20.
yiizyilda ve son evrede, modernlesme siireci nerdeyse tiim diinyay1 kaplayacak kadar
yayilmis, gelismekte olan modernist diinya kiiltiirli sanatta ve diisiince alaninda goz

alic1 basarilar saglamistir.

Bermann’in belirledigi ilk evrede bugiinkii anlamina en yakin “moderniste”
sOzciigiini  kullanan ilk kisi Jean-Jacques Rousseau’dur. Rousseau, toplumu
sorgulayan, giindelik yasamin degismindeki hiz1 fark ederek bunu tartigmalara acan
dénemin en 6nemli isimlerinden biri olmustur. Bu degisim karsindaki saskinligi Yeni

Heloise romanindaki Saint Preux’un sozlerinde agik¢a ortadadir:

“Her daim c¢arpisip duran gruplar ve hizipler, durmaksizin ortaya ¢ikiveren,
yenilenen donyargilar ve ¢atisan kanaatler... Herkes siirekli kendisiyle ¢eliskide ve
her sey sagma ama hicbir sey carpict degil, ¢iinkii herkes her seyi kaniksamis. Oyle
bir diinya ki bu iyi, kotii, giizel, ¢irkin, hakikat, erdem sadece yerel ve sinirli olarak
var oluyor. Bir yigin yeni deneyim sunulmaktadir ama bunlari yasamak isteyen kisi
.cevresiyle birlikte kendi ilklerini de degistirmeye, her adimda ruhunu yeniden

diizenlemeye hazir olmalidir, "

19. yiizy1l sanayi devrimi ile birlikte olgunlasan modernite, sanayilesme ve
kentlesmeyi en 6nemli toplumsal olgu olarak belirlerken insanlara yeni bir yasam
diizeni sunar. Aslinda bu diizenin temelleri 18. yilizyillda atilmaya baslanmistir.
Sehirler biiylimeye baglamis, belli yerlerde parklar yapilmaya baglanmis, sokaklar
dinlenme amaciyla gezintiye ¢ikan yayalara uygun hale getirilirken, tiyatro ve opera
salonlarinda koltuklar aristokrasinin 6zel yeri olmaktan ¢ikmis, bilet satislariyla
genis bir kamu kesimini ulagmaya baslamistir. 18. yiizyi1l kent pazarlarinin
gecmisteki pazarlardan en Onemli farki, rekabetgi olmasidir. Gitgide kapitalist
diizene dogru ilerken c¢ag 19. ylizyilda hiz1 bir sekilde sehirlerin gelisimine neden
olmustur. Bu gelisme, kentli niifusun giderek artmasini saglarken toplumsal diizenin

geleneksel diizenden tamamen uzaklagmasini da beraberinde getirir.

61 Marshall Bermann, Kati1 Olan Her sey Buharlasiyor, Cev: Umit Altug, Biilent Peker, Birnci
basim, {letisim Yayinlari, Istanbul, 1994, s. 23

®2A.g.e., 8. 29

%3 Aktaran Bermann; s.31
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“19.yiizy1l baskentlerinin ekonomisi feodalizmde var olan yapilari da kismen
genisletmekteydi. Ticaret, finans ve biirokrasi baslica faaliyet alani olmaya devam
ediyordu. 19.yiizy1l baskentlerinde yerli sanayiler cogunlukla ticaretle hizli ve kiiciik
Olcekli  birimlerde, somiirgelerden ve oteki Avrupa iilkelerinden saglana
hammaddenin ileri diizeyde uzmanlagmis yiontemlerle perakende satis mallarma
doniistiiriilmesiyle baglantiliydi. ..sehir niifusun boylesine artmasi sonucu perakende
ticaret hi¢ olmadigr kadar karli duruma gecti. Alici kitlesi, klasik agik hava
pazarlart ve kiigiik diikkanlar yerine satis magazalarinda odaklanan yeni tiirde
kamusal bir ticaret baslatti. 19.yiizyil kamusal yasamimin tim karmagsast ve
sorunlart ortaya ¢ikti. Bu ticaret kamusal alanda olusacak degisimlerin

paradigmastydh. b4
Tiim bunlarla beraber modernlik on yedinci yiizyilda Avrupa’da “baslayan ve
sonralart neredeyse biitiin diinyayr etkisi altina alan toplumsal yasam ve
orgiitlenme bigimlerine igaret ettigine”GS gore sanayi diizeninin kamusal alana
etkisi yeni bir insan modelini olusturmustur. Toplumun biitiiniinde olusan yeni bir
sekiiler diinya goriigii, bireyin kendini her alanda gostermesine neden olur. 18.

yiizyillda bundan séz etmek miimkiin degildi. Ciinkii hald bir doga tanrisina

inaniliyordu.

“Doga ve Doga'min tanrisi kimligi belirsiz bir ilahti. Ona saygi duyabilir ama
tapamazdiniz. Doganin askin olmasina karsin ona duyulan inang oliimden sonraki
imanli yasama gétiirmiiyordu. Yani inang onlart agkin varliklara déniistiirmiiyordu.
Iyi bir sekiilerlik tanimi bu nedenle ‘hayatta oldugumuz siire icinde her seyin neden
boyle oldugu hakkindaki inancimizdw; biz dldiikten sonra kendisi de mesele
olmaktan ¢ikacak bir inanctir bu’ seklindedir ™

19. yiizyilda arka arkaya gelen sosyal yasamda degisimler, bilimsel
pozitivizmin ilerlemesi, psikoloji alaninda yeni belirlemeler ve Darwin teorisi,
bireyin Tanriyla olan iliskisinden bir farklilasma saglar. Tanrilarin giiciinii yitirdigi
bu donemde, birey merkeze kendini yerlestirir. Bu yiizyila iliskin kisilik

belirlemesini Richard Sennett sdyle yapar:

“19. yiizyilda .l'cisilik, dogal karaktere iliskin Aydinlanma diigiincesinden baslica ii¢
yolla ayrildi. Oncelikle kisiligin kisiden kisiye degistigi goriiliirken dogal karakterler
tiim insanligin ortak dokusunu olusturuyordu. Kisilikler degisir, ¢iinkii duygularin

goriiniisleri ve hisseden kisinin i¢ dogasi aynidir. Kisi goriindiigii gibidir, o nedenle

®4Richard Sennett; Kamusal insamin Cokiisii, Cev: Serpil Durak, AbdullahYilmaz, ikinci basim,
Ayrint1 Yaymlari, Istanbul,2002, 5.177

% Anthony Giddens; Modernligin Sonuclari, Cev: Ersin Kusdil, Ugiincii basim, Ayrint1 Yaynlari,
Istanbul, 2004, s.11

% Sennett; y.a.g.e., 5.201

28



farkly dig gériiniigleri olan insanlar farkl kigilerdir.... Ortak bir inanca duyulan
Aydinlanma inanct zayifladikea,kisisel dis goriiniislerdeki degismeler kisiligin
kendisindeki istikrarsizliga bagland:. Kisilik dogal karakterin aksine o6zbilincin
kontrolii altindadw. Kisilik eylem ile denetlenemez; ortam farkli goriiniimleri
zorlayabilir ve boylece benligin istikrarini bozabilir.Kontroliin yegane yolu kiginin
ne hissettigini devaml formiillestirme ¢abast olabilir. Benligin bu anlamda kontrolii
gecmise doniik bir bicimde olanaklidir, kisi ne yaptigini ancak yapacagint yaptiktan
sonra anlar. O nedenle kisilikler yalnizca insanlar arasindaki 6fke merhamet ya da
giiven duygusunun ¢esitli halleriyle olugsmaktan kalmaz; kisilik ayni zamanda kisinin
duygularini tamir kapasitesidir®’.”

Marksizm insanlik tarihini belirleyen bazi “stireksizlikler” (kesinti, parcalilik)
oldugu iizerinde sik sik vurgu yapar. Insanlik tarihini bir biitiin olarak tanimlamaktan
uzak olan bu goriislin, tarihsel gelisimin ¢esitli evrelerinde kopmalarin
parcalanmalarin modern toplumu tanimlamakta 6nemli belirleyicileri oldugu goriisii
oldukca onemlidir. Modernligin getirdigi dontigiimler, bireyde geleneksel topluml
diizeninden farkli bir yasam diizenine dogru yol aldigin1 gostermektedir. Bagka bir
deyisle bu degisimler, bireyin giinliilk yasaminda kisisel ve 6zel hayatinda birtakim
degisimleri yagsamasina neden olmustur. Boyle bir degisim geleneksel ile yeni yasam
arasinda biitiin baglarin koptugu anlamina gelmemelidir. Fakat son dort yiizyil i¢inde
olup biten degisimler o kadar kapsamli olmustur ki, gecis donemlerinde yasananlar
hakkinda kapsamli bilgi oldukca siirlt kalmistir. Marx kurami gibi siireksizlik¢i
gecislerin Onemini vurgulayan kuramlar, insanhik tarihini yoni belli ve genel
devingen ilkeleriyle ¢6zmeye c¢alisir. Evrimci kuramlar ise evrimci biyolojinin
verilerine dayanarak, bireyi, evrim i¢inde olan dogal bir varlik olarak ele alir, onun
gerek bireysel gereksel toplumsal hayatini, ¢atismanin hakim oldugu bir siire¢ olarak
degerlendirir. Catismay1 6ne ¢ikarir ve hayatin 6zde bir ¢catisma oldugunu sdylerken
bir yandan da hem bireyin hayatinin akildis1 gii¢ler tarafindan belirlendigini, hem de
insanin bu giiglerin bilgisini kazanmak suretiyle gelecegi sekillendirebilecegini one
siirer.®® Evrimci teorinin catismanin tizerinde bu kadar durmasi, insanlik tarihini
belirlerken olaylarin iizerine diismesine neden olur Yani tarih onlar i¢in insanlikla
ilgili olan her tiirlii olayin bir dizisidir. Olay dizisini anlamak modernligi ve modern
toplumu anlamak i¢in onemli bir veri olsa da postmodern kuramcilar i¢in bu

biitiinciil yap1 en énemli saldirt noktalari olmustur. Toplumsal evrimciligin yapisini

®7 Sennett; y.a.g.e., s. 211
% Bkz.Wagner, y.a.g.e., . 66
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bozmak, tarihi bir biitinmiis gibi algilamak ya da birlestirici 6zellikleri bir araya

getirerek yorumlamak 6zellikle kars1 ¢ikiglart 6nemli noktalar olmustur.

Modern toplumsal yasam ile geleneksel toplumsal diizen arasinda en 6nemli

stireksizleri belirleyen Anthony Giddens, siniflamayi sdyle yapar:

“Bunlardan birimodern c¢agin hareket gegirdigi degisim hizidir. Geleneksel
uygarliklar ,diger modernlik dncesi sistemlerden dikkate deger bigcimde daha
devingen olabilirler; ama modernligin kosullar iginde degisim hizi son derece
fazladw. Bu durum en ¢ok teknoloji agisindan belirgin gibi goriinse de diger biitiin
alanlara yayimugtir. Ikinci bir siireksizlik ise, degisim alanidir. Diinyamin degisik
bélgeleri birbirleriyle baglanti icine c¢ekildikce, toplumsal degisimin dalgalart,
adeta biitiin yerkiire yiizeyi boyunca carpmaktadir. Ugiincii siireksizlik ise, modern
kurumlarin dogasimin éziiyle ilgilidir. Ulus-devlet’in siyasal sistemi ,iiretimin cansiz
gii¢ kaynaklarina biiyiik olciide bagimli olmast ya da iiriinlerin ve iicretli emegin
tam anlamiyla metalastirilmasi gibi bazi modern toplumsal bicimler onceki tarihsel
dénemlerde hi¢ goriillmemektedir. ™

Onceki toplumsal diizenlere kentin &rnek olarak gosterildigini sdyleyen
Giddens bunun yaniltict oldugu {izerinde durur. Ciinkii modern kentsel yerlesimlerin,
cogunlukla geleneksel yasamin siirdiigii koy ve kasabalarla birlestigini sanki buradan
genisleyerek bliyliyormus gibi algilandigini ancak modern kent¢iligin aslinda, dnceki
donemlerdeki pre- modern kenti kirsal alandan ayiran ilklerden farkl: ilkeler uyarinca

diizenlendigini belirtir.”

Modernligin karakterinin belirleyenlerin “giivenlige kars: tehlike ve giivene
karst risk” oldugu soyleyen Giddens, modernligin iki yonlii bir olgu oldugunu
belirtir. Modern toplumsal kurumlarin gelisimi, yaygmligi, bireye ge¢mis
donemlerden daha fazla firsat sunan yasam bi¢imi 6nemli bir siire modernligin zayif
yonlerini kapatmistir. Modern dénemin sorunlu bir donem oldugunu sdyleyen Marx

ile Durkheim ¢agin olumlu taraflarinin daha agir bastig1 tizerinde durmuslardir.

“Marx sinif miicadelesini, kapitalist diizen icindeki temel boliimlerin kaynagi olarak
goriiyordu, ama ayni zamanda daha insancil bir toplumsal sistemin ortaya ¢ikisini
da diislemekteydi. Durkheim ise endiistriyalizmin daha ¢ok yayilmasmn igboliimii
ama ahlaki bireyciligin birlestirilmesiyle biitiinlesmis, uyumu ve doyurucu bir
toplumsal yasami kuracagina inantyordu.™

% Giddens; y.a.g.e., s. 16
% Bkz; Giddens 16
™ Aktaran Giddens; y.a.g.e., s. 17
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Modernligin, olumlu taraflar1 bu iki kuramci tarafindan vurgulanirken, Weber
ise “modern diinyayi, maddi ilerlemenin, yalniza bireysel yaraticiligi ve ozerkligi
ezen bir biirokrasinin genislemesi pahasina elde edildigi paradoksal bir ortam

olarak”"® gériiyordu.

Weber, Durkheim ve Marx modern endiistriyel yasamin insanoglunu tek diize
bir yagamin ortasina attigi, liretim giiclerinin disiplin i¢inde bireyin igine dustiigii
durum agisindan degerlendirerek, modernligin olumsuz taraflar1 {izerinde
durmuslardir. Baska bir tehlike ise siyasal agidan goriilmektedir. Her ne kadar siyasal
kuramcilar iktidarin keyfi kullanimi1 sonucu ortaya ¢ikan despotizmi, modernlik
oncesine baglasalar da yirminci yiizyilin biiyiik olaylarina bakildiginda (Fasizm,
Yahudi soykirimi vs.) despotizmin sinirlarinin ne kadar genisledigi goriilmektedir.
Bunlar modernligin parametrelerinin bir getirisi olarak gériilmelidir.73 Modernligin
dogasint ¢oziimlerken Marx, Durkheim ve Weber, modernligi bi¢cimlendiren ana
doniistiiriiciiniin kapitalizm oldugunu vurgular. Feodalizmin ¢okiisii, yerel iiretimin
yerine uluslararast pazar i¢in yapilan tretim sekline birakir. Sinirlarin asilmasi,
cesitliligi beraberinde getirirken insan is giliciiniin de arttigt goriilmektedir.
“modernligin belirginlesen toplumsal diizeni, hem ekonomik sistemi hem de kurumlar

74

agisindan kapitalist”"™ olmas1 yatirnm kar dongiisii belirleyerek, modernligin hem

dinamik hem de huzursuz tarafin1 6n plana ¢ikarir.

Tim bu gelismeler “bireyin i¢ giivenligi yerini, ‘modern hayatin hercii
mercinden, heyecanindan dogan’ ‘belirsiz bir gerilim, hafif bir 6zlem duygusu’, ‘gizli
bir huzursuzluk’, caresizce bir telas almistir.”™ Ozellikle kent hayatinda vurgulanan
bu gerilimli ortamm kaynagi para ekonomisinin  yarattigt baskindan

kaynaklanmaktadir. Modern donemin sonlarinda bu durum iyice belirginlesmekte

"?Seyla Benhabib; Modernizm, Evrensellik ve Birey, Cev: Mehmet Kiigiik, Birinci basim, Ayrinti
Yayinlari, Istanbul, s. 34

" Bkz., a.g.e., 5.21

™ Giddens;y.a.g.e.,s, 34

> Simmel; y.a.g.e., s. 23
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“bir gerilim, beklenti hissi, gii¢lii arzularin agiga ¢tkamamast duygusu”'® bu zamana

damgasini vurmustur.

19. yiizyilda meydan gelen bu hizli degisimler, aile yasantisinda temel
degisimlere yol agmaktadir. Sosyolog P.I. Sorokin kentsel biiylime gerceklestirilen,
ailelerin kiiciildiigiinii bir bagka deyisle genis aileden ¢ekirdek aileye dogru bir gidis
oldugunu belirlemistir. Kozmopolit bir kiiltiiriin genis aileyi bir arada tutmak igin
uygun olmadig1 sdylerken “parcalanmis genis ailelerin serpintisi olan basit ¢ekirdek
aileye” dogru gidisin kaynagini bu c¢ag olarak gosteriyordu. Sorokin’in 6grencisi
Talcott Parsons ise “cekirdek aileyi; toplumsal hareketlilik, is béliimii, biirokrasi
gibi biiyiik sehrin simgesi” olarak goriir. Ciinkii yeni bir toplum diizeni bunu

gerektirmektedir.

19. yiizy1l modernizmin karmasikligi i¢in oldukca giiglii bir ses olan Marx

doneme iligkin keskin yaklagiminda sdyle devam etmektedir:

“Peslerinde kadim ve hiirmete sayan onyargilar ve kanatlar silsilesini siiriikleyen
tiim durgun, donuk iliskiler silinip siipiiriiliiyor; yeni ortaya ¢ikan her sey daha
kemiklesmeden miadini dolduruyor. Kati olan her sey buharlasip gidiyor, kutsal
olan her sey diinyevilesiyor ve en sonunda insanlar nihayet akillar baslarina gelmis
olarak hayatlarimin gercgek kosullariyla ve diger insanlarla olan iligkilerinin ic
yiiziiyle yiizlesmek zorunda kalyyorlar.”""

Marx’in belirledigi gibi modernizm, kendi dinamigine diisman olmaya
baslamistir. Hem diyalektik hem de ironik olan bu yaklasim Nietzshe icin de
gecerlidir. Hiristiyan ideallerin yliceltildigi bir donemden sonra ideallerin ¢oktiigii,
kutsal olanin yer degistirdigi bir siire¢ baglamistir. Modern yasamin getirdigi firsatlar
cagl, bireyi ayni zamanda bir deger boslugu icine itmistir. “Ahldkin Soy Kiitiigii” adli

kitabinda soyle devam eder.

“Tarihin boylesi doniim noktalarinda, gelisme yarisinda tipki vahsi bir ortamda
oldugu gibi yan yana , ¢ogu zaman birbirleriyle kaynasmus, ihtisamla ve ¢ok yonlii
biiyiiyen, didinen bir cesit tropik ritim kendini a¢iga vurur. Ve aym zamanda
birbirleriyle giines ve 51k icin vahsice ¢carpisan, patlayan ve simdiye kadar varolmus
ahlaki degerler arasindan hichbir simwrt engeli, inceligi bulup ¢tkaramayan
bencillikler sayesinde dehsetli bir ytkim ve ézyikim...Artik paylasilan degerler degil,
hep yeni “niginler” vardw, yanls anlama ve karsilikli saygisiziigin yeni bir ittifaki;

® Simmel; y.a.g.e.,s. 24
" Aktaran Berman; y.a.g.e., s. 35
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diigiis, kokusma ve en iistiin arzular dehget verici bir bicimde bir araya gelir.soyun
dehast saglikli olanin ve yozlagmanin biitiin bereketiyle dolup tasar; ilkbahar ve
gliziin o ugursuz biraradaligi... tehlike ahlakin anasi, biiyiik tehlike, yine orada
bizimledir. Ancak bu defa bireyle, en yakin ve candan olanla yer degistirmistir.
Sokaktadir; kendi ¢ocugunuzda, kendi yiireginizde , arzu ve istemlerinizin en gizli
sakly oyuklarindadur.”"™

Marx, her seyin karsitina gebe oldugu bir donemi anlatirken Nietzsche de
ondan farksiz diistinmez. Birey, kendi ispat etme silirecinde Ozgiirlilk adina
kostururken, aslinda c¢ok da oOzgir olmadigini bilir. Kendi yasalarinin koélesi
olmustur. Biitiin bunlar1 agabilmesi i¢in de kendi becerilerine ihtiya¢ duyar. Boyle bir
karmasa i¢inde i¢giidiilere glivenmek zorunda kalan birey her yone kosturabilir. Bu
da hem ¢ekicidir hem de korkutucudur. Her seye merakla sarilan bir bireyin ortaya

ciktig1 bu dénemde “siradan olmak anlam tasvyan tek ahlakhiliktir.” 9

19. yiizyildaki diisiiniirlerin ¢ogu (Marx ve Kierkegaard, Whitman, ibsen,
Baudelaire, Melville, Carlyle, Stirner, Rimbaud, Strindberg, Dostoyevski) hem
modern hayati desteklemisler, hem de ¢arpici bir sekilde elestirmislerdir. Modern
hayatin iki farkli ucunun olmasi1 dogaldi; ¢iinkii bilimde gerceklesen biiytik kesifler,
evrene ve onun icindeki insana dair disiinceleri degistiriyordu. Teknolojinin
ilerlemesi, hayatin hizin1 artirirken bir yandan da insanlara yeni ortamlar
hazirliyordu. Yeni tekelci iktidar ve sinif miicadelesi bigimleri yaratan sanayilesme;
milyonlarca insan1 kendi topraklarindan koparip onlarin baska cografyalarda yeni
hayatlara stiriiklenmesine neden oluyordu. Hizli kentlesme; dinamik bir gelisme
icinde birbirinden ¢ok farkli insanlar1 ve toplumlari birbirine baglamaya ¢alisirken,
ulus-devletler’in giiciinii arttirarak kapitalist bir diinyanin merkezi olmalar1 gibi
pozitif ve negatif taraflar1 icinde barindirtyordu. Marx’in deyisiyle ‘“her seyin
karsitina gebe oldugu” ve “kati olan her seyin buharlasip gittigi bir diinya” ile;
Nietzshe’nin “Tehlike ahlakin anasi, biiyiik tehlike yine orada, bizimledir. Bireyde,
en yakin ve candan olanda, sokakta, kendi ¢ocugumuzda, kendi yiiregimizde, arzu ve
istemlerimizin en gizli sakl 0yuklarmda.”80 diyerek anlattig1 diinya; modernlesme

siirecinde bireyin yasadigi maceranin bir kesitini sunmaktadir. Dogal olarak

8 Michel Foucault; Ahlikin Soy Kiitiigii Ustiine, Cev: Ahmet Inam, Birinci basim, Yorum
Yayinevi , Ankara, 1992, s. 75.
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modernizmle beraber bireyin i¢ine diistiigii durum oldukca carpici hale gelir. Birey,
biitiinciil bir kaos i¢inde gelip gecicilik duygusunun etrafinda var olmaya ¢alisir;
¢linkii modern hayatin akil tarafindan yonetilen goriinen ylizii yavas yavas yok
olmaya baglamistir. Acimasiz bir goriiniim i¢inde var olan birey, yikimin iginde

bireysel yabancilasma yasayarak umusuzluk i¢inde var olmaya ¢alisir:

“Insanligin sonsuz ve degismez ézii gergek ifadesini Dionisos 'un efsanevi kimliginde
buluyordu: ‘Ayni anda hem ‘yikici bi¢imde yaratici’ olmak (yani bireysellesmenin ve
olusumun cismani diinyasint bigcimlendirmek ki bu, birligi yok eden bir siirectir),
hem de ‘yaratici bigimde yikici’ olmak (yani bireysellesmenin hayali diinyasini
hirsla yiyip bitirmek ki, bu birligin tepkisini i¢eren bir stirectir)’ bu yikict yaratma
ve yaratict ytkma girdabinda, kendini ortaya koymanin tek yolu eylemdi, irade
gostermekti —Sonug kaginilmazcasina trajik olsa bile.”®

“Yaratict ytkma” imgesi modernist projenin uygulanmasinin getirdigi
sorunlardan ortaya ¢ikmistir. Ge¢miste var olan pek cok seyi yikmadan yeni bir
diinya kurmanin imkansiz oldugunu séyleyen Goethe’den Mao’ya pek ¢ok modernist
dislintirin - vurguladigi gibi  “Yumurtalari kirmadan omlet yapmak diipediiz
olanaksizdir.”® On dokuzuncu yiizyilla birlikte merkeze oturan birey yavas yavas
yerinden olmaya baglar. Ciinkii yerine is ve liretim oturur. Tarihsel bir gili¢ olarak
kapitalizm varligm her kosulda kendini gosterir. Uretim bigimindeki somut
degisimler insan yasamina da yansir. Artik sehir ve sehir yasami 6n plana

cikmaktadir. Richard Sennett bu gelisimi ve sonu soyle 6zetlemektedir:

“Sehirlerdeki biiyiime tipik olarak kentli niifusun “dev fabrikalardaki imalatla asina
oldugu diisiiniiliiv. Oysa ashinda niifusta en fazla biiyiime genis dlgekli sanayiye
sahip olmayan biiyiik sehirlerde gerceklesti Kuskusuz niifusun boyle arttigi hi¢
goriilmemisti. Bu niifusun bakimli ve hayatta kalabilmesi igin kullanilan eski
yéntemler artik iglevsizlesinceye kadar abartildilar.,boylece sayisal degisimler
giderek bicimsel degisimlere yol acti. 19.yiizyil baskentlerinin  ekonomisi
feodalizmde var olan yapilari da kismen genisletmekteydi. Ticaret, finans ve
biirokrasi baslica faaliyet alant olmaya devam ediyordu. 19.yiizyil baskentlerinde
yerli sanayiler ¢cogunlukla ticaretle hizli ve kiiciik olgekli birimlerde, sémiirgelerden
ve oteki Avrupa iilkelerinden saglana hammaddenin ileri diizeyde uzmanlasmuig
yontemlerle perakende satis mallarina doniistiiriilmesiyle baglantiliydi. ..sehir
niifusun boylesine artmast sonucu perakende ticaret hi¢ olmadigi kadar karl
duruma gegti. Alici kitlesi, klasik acik hava pazarlar ve kii¢iik diikkanlar yerine
satis magazalarinda odaklanan yeni tiirde kamusal bir ticaret baslatti. 19.yiizyil

81 David Harvey; Postmodernligin Durumu, Cev: Sungur Savran, Ugiincii basim, Metis Yaymlari,
Istanbul, 1996 s.24
82 Bkz; a.g.e.29
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kamusal yagammin tiim karmasast ve sorunlari ortaya ¢ikti. Bu ticaret kamusal
alanda olusacak degisimlerin paradigmasiydi. ™

Ekonomide, bilimde ve sosyal hayatta yasan degisimler bireyin toplum
icindeki yerini belirlemeye ¢alisirken insanin Tanrilara olan inanci azalsa da, inang
temel toplumsal durum olarak varligim1 korur. Bu da inan¢ duyma arzusunu taze
tutar. 19.ylizyilda insanin inanma istegi, yaraticiya kosulsuz baglanma isteginden
daha diisiiniimsel bir duruma geger. Inanglar, insanin kendisi iizerinden yasanan
deneyimlere odaklanir. Tanrilar gizemini yitirince insan kendi durumunu
gizemlestirir, kendi yasami anlam yiikliidiir. Tanrilar yok olunca duyumlarin ve

algilarin dolaysizlig1 daha biiyiik 6nem kazanir.

Bermann ve Lukacs’in isaret ettigi Goethe’nin Faust’u edebiyat diinyasindaki
bu degisimin klasik temsilcisidir. Eski diinyanin kiillerinden yeni bir diinya yaratma
pesinde kosan Faust bu ugurda dini, tim geleneksel degerleri alt iist eder. Diislince
ve eylemi temsil eden Faust, insan1 yoksulluktan ve yoksunluktan kurtarmak igin
dogaya hakim olmak ve yeni bir diinya yaratma ugruna Mefisto ile orgiitlemeye

calisarak kendini son noktaya kadar zorlar.

8 Sennett; y.a.g.e.,s. 177
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2- MODERN KULTURUN KAHRAMANI FAUST

Marshall Berman “modern kiiltiir diye bir sey ortaya ¢iktigindan beri Faust
figiirii onun kiiltiirel kahramanlarindan biri™® oldugunu sdyler. Faust entelektiiel ve
kuskulu bir karakterdir. Cagin1 yansitir, son derece dinamiktir, her seye kuskuyla
bakar. Goethe, Faust’u oyunun karakteri olarak belirlerken onda yasanan degisim ve
doniisiimle beraber arka planda diinyanin doniistimiinii de sunar. Faust’un tek istegi,
gelisme arzusudur. Bilgiye egemen olmak, onu hayata baglayan en 6nemli giigtiir.
Faust’un i¢ aksiyon dinamigini olusturan en énemli psikolojik 6zelligi budur. Oyun

boyunca, Faust’u yonlendiren bu dinamik, zaman kontroliinii kaybetmesine yol

acarak olayin trajedisini ortaya cikarir.

Faust’un kisilestirme 6zelliklerine bakildiginda bugiine kadar yazilmis oyun
kisilerinden farkli nitelikler tagidig1 goriilmektedir. Faust’un tarihsel bilgi zenginligi,
diis diinyasi, psikolojik agidan derinlige sahip olmasi, karakterin tiyatro tarihi i¢inde
geldigi Onemli bir duragr isaret etmektedir. Modernizminin ortaya ¢ikardigi
ozbilincin yeni boyutlarini Faust karakteri tagir. Puskin’in “modern hayatin Ilyadasi”
olarak tanimladig1 Faust, toplumun tasidigi devinimleri oyun boyunca temsil
etmektedir. 19.yilizyilin basinda modern bir diinya sistemi i¢cinde doniisiimiin 6znesi
sadece birey degildir. Ayni zamanda diinyanin kendisidir. Goethe bunu Faust
karakterinin yoneligini gosterirken arka planda toplumsal kosullar1 da vererek

gerceklestirir.

Faust, modern diinyanin en 6nemli dinamigi olan degisimin pesine diiger.
Bunun i¢in de hizli olmast gerekmektedir. Bu sayede daha biiyiik isler yapacak,
kendine olan giiveni yerine gelecektir. Daha erkek ve daha giiclii olacaktir.
Mephistopheles (seytan) ile bu ugurda anlasma yapar. Istedigi sey, para, san, giic...

Ancak tek basina bunlar yetmez.

“Déne done sarsilmak, kendimden ge¢mek benim istedigim,
En kederli asirikliklar, askin nefreti ve hayat veren diis kirikligi,
Zihnim, bundan béyle hi¢bir kedere kapamayacak kendini,

% Bkz; Berman; y.a.g.e., 5.24
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Tiim insanliga diisen neyse, ben de alacagim payimi, tiim yiiregimle...
onlarin mutluk ve kederini gégsiimde biriktirecegim

Ve kendi benligimi onlarinkine birakacagim oldugu gibi

Ta ki ben de sonuna kadar yikilincaya dek...(1765)” *

Insan1 var eden her duyguyu sonuna kadar yasamak isteyen Faust'un bu
istegi, oyundaki yonelisi belirleyen en 6nemli noktadir. Amaci ugruna her tiirlii inig
c¢ikisi, yikimi kabul etmistir. Modern diinyada vurgulanan iki nokta kiiltiirel gelisme
ve ekonomik gelisme oyunda kendini gosterir. I¢ ice yasanan bu degisim Faust’un i¢
aksiyon dinamiklerini belirler. M. Berman’in dedigi gibi “Modern insanin kendisini
doniistiirmesinin tek yolu, icinde yasadigi biitiin fiziksel, toplumsal ve ahlaki diinyay
biitiiniiyle kokten déniistiirmektir.” ® Bu hedefin pesinde olan Faust, bu degisimin
bedelini Mephistopheles ile iliski kurarak oder. Yani “/nsani giicler Marx in
deyimiyle, ancak “yeralti diinyasimin giicleri ,”’tiim insani denetimin Otesinde
korkung bir giigle patlak veren karanlik ve iirkiitiicii enerjilerin araciligiyla

gelistirilebilir. 87

Ortagaga 6zgili kapali bir toplum i¢inde yagamin siirdiiren Faust, diiz giden
alisilmis yasamin disina ¢ikmaya calisarak hem kendisiyle hem de toplumla bir
savagin i¢ine girer. Zaman zaman benliginde yasadigi parcalanmalar bu iki ¢atisma
arasinda kalmasinin sonucudur. Insanin derinliklerinin kesfedildigi, diislerin,
arzularim  6nem kazandi@i bdyle bir kiiltiiriin  parcast  olmak; onu
heyecanlandirmaktadir. “Romantik sanat ve diistincenin pisisik kopuslari —ozellikle
cocukluk duygularinin yeniden kesfi — toplumsal yeniden insa projesi i¢in gerekli
kudret ve enerjiyi doguracak muazzam bir insani enerjiyi serbestlestirmektedir.”®
Oyunda romantik psisik Ozgiirlesme projesinin, modernlesmenin tarihsel siireci

icindeki yerini gdsteren sahne c¢an sahnesidir. Bu ayni zamanda Faust’un gelisimi

acisindan da oldukca 6nemlidir.

Hizin ve degisimin bu kadar pesinden kosarak modern diinyanin bireyini

temsil eden Faust’un tek istegi bu hareketi siirdiirerek yasamina devam etmektir.

% Berman; y.a.g.e., s. 65
% Age.,s. 64

5 Ag.e.s, 89

% Gidddens, y.a.g.e.,s. 56

37



Ciinkii hiza karsi durmak, koleye doniismekten baska bir sey degildir. “Ancak

89 . .
7% Bu sureci

eylemlerinde dur durak bilmeyenler, kendilerini erkekten sayabilirler.
yasamak oldukca onemlidir Faust icin. 18. yiizyila kadar birey i¢in énemli olan ve
yonelisi belirleyen tek sey oteki diinyadir. Orada vaat edilen cennet i¢gin bu diinyada
ne yapilmas: gerekiyorsa yapilmaldir. iki farkli diinyanin kahramanlarini Marvin

Carlson soyle belirler:

“Klasik tragedyada kadere karsi kiskirtilan kahraman hala topluma baghdir.
Digerleri tarafindan da paylasilan kendi istirabi trajik istirabr artirir. Modern
tragedyada kahraman daha yaliilmistir, daha diisiincelidir ve su¢luluk duygusunun
daha ¢ok, kaderin daha az bilincindedir. Yalitilmishginin farkinda olan bizler onun
istirabi nedeniyle daha biiyiik bir act ¢eker ama daha az kederleniriz. Bizim ¢agimiz,
“ailevi, deviet ve wk gibi onemli kategorileri” yitirmis bir ¢cag olarak bireyi kendi
basina birakwr ve béylece birey “kendi yaraticisi haline gelir, sugu giinahidir, acisi
da pismanliktir; ama bu, trajik olami gegersiz kilar.” (kierkegaard) sugluluk ile
masumiyet, bireysellik ile kader, aci ile keder arasindaki diyalektik, hakiki tragedya
icin gecerlidir ama artik giiniimiiz de imkansiz goriinmektedir. Bunun yerine biz de
komedya ve ironinin hdkimiyeti vardir, bunlar éyle bicimlerdir ki yalhitilmishgr ve
parcalanmishigi onaylar ve insa ederler.”®

Bu yiizyildan itibaren modern diinyanin draminda bireysel 6zelliklerin daha
fazla vurgulandigi oyun kisileri ortaya ¢ikmaktadir. Karakter, kendi bigimini, hayat
gorlsiinii ve hedefini ifade etmeye ¢alisir. Bu takdir edilmesi gereken bir tutkudur.
Bu noktada antik oyunlarda kahramanin da bir tutkunun pesinde kosmasiyla
benzerlik tagimasina ragmen, bu tutkunun karsisinda kaderin olmasi, kahramanin
eylemini tamamiyla trajik hale getirir. Oysa modern diinyada tutkunun pesinde

gitmek baslangicta alkislanacak bir durumdur.

Hebbel, Maria Magdalena ya Onséz adli yazisinda dramin islevi konusunda
sOyledikleri, donemin oyunlardaki kisilerin yonelisleri agisindan olduk¢a 6nemlidir:
“Tiim sanatlarn zirvesi, diinyanin var olan durumunu ve Idea yla olan iliskilerinde
insanlart resimlemektir®* M. Carlos, bunun ancak dram sanati tarihinde t¢ kez

ortaya ciktigini soyleyerek soyle devam eder:

89Wo|fgang Goethe, Faust, Cev: Nihat Unler, Yedinci basim, Oteki Yayinevi, Ankara, 1999, s.24
% Marvin CARLSON; Tiyatro Teorileri, Cev: Baris Yildirim, Eren Bugralilar, Birinci basim, De Ki

Yayinlari, Ankara, 2008, 261
% Age.,s, 261
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“Ilki tanrt kavramina yeni bir kavram olan kaderle karsi ¢ikildigi Yunan tragedyasi
donemdir. Ikincisi yiikselen Protestan bilincinin dikkatleri bireye cektigi ve insanla
kaderi arasindaki ¢ekismenin artik yalnizca bireyin kendi i¢indeki trajik ikilik haline
geldigi Shakespeare cagidir. Hebbel’in ¢aginda yeni bir trajik ikilik kaynag: ortaya
cthkmistir — Goethe'nin bazi eserlerinde belli belirsiz fark edilmektedir -ve bu da
Idea’min kendi icindeki, ya da “en azindan kavrayabildigimiz kadarindaki, ikiliktir.
‘Insan toplumun var olan siyasi, dinsel ve ahlaki kurumlart’ sorunsallasmistir, der;
ona gore tragedya, Idea'mn bu tezahiirleri icinde algilanan zitliklar temelinde
gelistirilebilir. Modern insan geleneksel kurumlart yikmayr degil, onlari daha
saglam ve daha az celiskili temeller iizerine yeniden kurmayr arzular.”

18. ylizyilda halkin biiylik bir ¢ogunlugunun kiiciik diinyalarinda yasamlari
yavas yavas degisimler yasamaktadir. Bu degisimler Berman’in da sdyledigi gibi
“disaridan gelen yikici marjinal kisiliklerle — para, cinsellik ve fikirlerle dolup tasan
Faust ve Mephisto muhafazakar mitolojisinin bayildigi “klasik disaridan gelen
tahrikei”® tiplerdir. Bu tipler sayesinde gelencksel aile, smif ve din kurallari
¢ignenmeye baslanmistir. Bir yandan da kamusal alanda meydana gelen degisimler
kent yasamin1 olduke¢a cazip hale getirir. Kahvehanelerin sosyal merkezlere dondiigii,
tiyatro ve opera salonlarinda aristokratlarla ayn1 yerde oturmaya baslamasi, kent
pazarlarinin rekabet¢i hale gelmesiyle gelisen sehirler hem ekonomik olarak hem de

sosyal yasam anlaminda ¢ekici hale gelismistir. Biitiin bunlar bir anlamda

feodalizmin ekonomik ve ideolojik yapisinin ¢okiislinii hizlandirmigtir.

% Ag.e.,s.264
%Bkz; Berman; y.a.g.e. , 5.265
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3- GERCEKCI TIYATRODA KARAKTER:

LAIK DUNYANIN PEYGAMBERI

Aydinlanma felsefesi temel olarak bireyi merkez alir. Fransiz Devriminde
kisisel hak ve Ozgiirliikklerin verilen miicadeleden sonra kisiligi 6zgiirce gelistirme
hakkina erisme, sosyal gergekligin engelleyici kosullarina karsit miicadele etme
siireci bu donemde baslamistir. Devrim sonrasinda giindeme gelen hayal kirikligi
stireci, endiistri devriminin etkileri 6zellikle de on dokuzuncu yiizyil baslarinda
endustriyel kapitalizmin gelisimi sonucu giindeme gelen sosyal hareketlilik, kisilik
kavramini da 6nemli dl¢lide degismesine yol acar. Richard Sennett, degisimleri soyle

Ozetler:

“19. yiizyilda kisilik, dogal karaktere iliskin Aydinlanma diisiincesinden baslica ii¢
yolla ayrildi. Oncelikle kisiligin kisiden kisive degistigi goriiliirken dogal karakterler
tiim insanligin ortak dokusunu olusturuyordu. Kisilikler degisir, c¢tinkii duygularin
gortiniigleri ve hisseden kisinin i¢ dogasi aymidir. Kisi goriindiigii gibidir, o nedenle
farkly dis goriiniigleri olan insanlar farkli kisilerdir... Ortak bir inanca duyulan
Aydinlanma inanct zayifladikca, kisisel dis gériiniislerdeki degismeler kisiligin
kendisindeki istikrarsizliga bagland:. Kisilik dogal karakterin aksine o&zbilincin
kontrolii altindadwr. Kisilik eylem ile denetlenemez; ortam farkli gériiniimleri
zorlayabilir ve boylece benligin istikrarint bozabilir. Kontroliin yegdne yolu kisinin
ne hissettigini devaml formiillestirme ¢abast olabilir. Benligin bu anlamda kontrolii
gecmise doniik bir bigimde olanakhdir, kisi ne yaptigini ancak yapacagini yaptiktan
sonra anlar. O nedenle kisilikler yalnizca insanlar arasindaki 6fke merhamet ya da
giiven duygusunun ¢esitli halleriyle olusmaktan kalmaz,; kisilik ayni zamanda kisinin
duygularini  tamir kapasitesidir. Ozlem, pismanlik ve nostalji 19. yiizyil
psikolojisinde 6zel bir yer tutmaktadir. 19. yiizyil burjuvazisi gengken yani ger¢ekten
yasarken nasil oldugunu hatirlar her zaman. Kisisel oz bilinci oteki insanlarin
duygularyla kendi duygularint karsi karsiya getrime ¢abasindan ¢ok bir zamanlar
ne olurlarsa olsunlar, bilinen ve tamamlanmis duygulari kendisinin kim oldugunun
bir tamimi olarak alma ¢abasindan ibarettir. Nihayet modern kisilik belli bir andaki
hissetme ozgiirliigiinii ‘normal * géreneksel hissetmenin bir ihlali gibi géren dogal
karakeer fikrinden ayrilir.”*

Kisilige iliskin yeni nitelemelerin kullanildig1 bu ylizyilda yazarlar, bireyi
¢ozmek ve daha iyi anlamak i¢in dis goriiniisii ile itkileri arasindaki baglantiyr
kurmaya c¢aligmiglardir. Artik edebiyatin ve tiyatronun Kkisileri, giindelik yasam
icinden ¢ikan ve psikolojilerine daha fazla yer verilen kahramanlar olmaya baslar.

Edebiyatta en onemli degisiklik Balzac’in ¢aligsmalar1 ile ortaya cikar. Giindelik

% Sennett, y.a.g.e., 5.203
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yasam ayrintilari {izerinde yogunlasan Balzac, bu sayede kisiligin olay karsisinda
gosterdigi tepkinin altin1 ¢izerek toplumun genel tablosu hakkinda bir fikir
vermektedir. Balzac karakterleri i¢in George Lukacs’in yaptig1r saptama oldukca

onemlidir:

“Balzac zamanmn tipik karakterlerini dev boyutlarda biiyiiterek betimlemistir.
Bunlar asla tek tek insanlarla degil yalmzca toplumsal etkenlerle ilgili
karakterlerdir.” Ayrintilarla ilgilenmek “gercek¢i” bir tutumdur, ona iligkin giiclii
duygular ise bir “romantigin’ duygularidir; her ikisi de birlestiginde sonug, her
sahnede her bir kisilikten bir biitiin olarak sehrin toplumsal diizeni iizerine bir
hiikiim olusturmaktadur.””®®

Balzac’in “kisilik, ickin ve toplumsal yasamin her yaminda oldugu kadar, bir

5 96

giz, kendi kendini ele vermeyen bir sirdir da sozlerinin Marx’in “toplumsal

iliskilerin her yaninda kisiligin oldugunu ama bunun gizemli oldugu” belirlemesi ile
Ortiigen bir yaklasimi vardir. Yiice olandan, siradan olana dogru inen karakter icin
degisimin bagladig1 bu ylizy1l olduk¢a dnemlidir. Tarihgilerin doniisiim c¢agi olarak
adlandirdigi bu ¢ag, ayni zamanda karakterin yolculugunda da bir doniisiimiin
basladigin1 gostermektedir. Ciinkli bu yiizyil i¢inde yapilan kiiltiirel tartigmalar,
“ben” kavraminin pesine disiildigii yillardir. Bireyin merkez oturmasi ile bireyi

¢Ozme gizemi Marx’1 i¢in 6nemlidir:

“Géozlemci bunu oOncelikle ancak ayrintilart sisirerek ve abartarak simgelere
doniistiirmeye giiclii bir ilgi duyarak gerceklestirebilir. Fakat boyle tutkulu bir ilgi
de psisik simgelerle abartma siirecini  tek basina agiklayamaz. Bu simge yapim
stirecini Peter Brooks melodram olarak adlandirir;, bunun nedeni yalnizca Balzac’in
yasami boyunca sahneye duydugu ilgi ve tiyatro oyunlari, senaryolar yazmis olmasi
degil, onun ayrintilari simgelere doniistiirecek dlgiide abartma yéntemi ile
melodram yazarlarimin karakterleri bicimlendirme yénteminin ayni olmasiydr. Bu
yontem davranig ya da duygudaki ayrintinin betiminde kolaylikla ve dogrudan baska
bir ayrintiya baglanabilecek olani sunmakti; kendi basina ayrinti, gondergesi
olmayan isaret, bu tiirden betimleme icin 6li sayilir. Okur bir olguyu ancak belli bir
tipe dahil olarak, bir davranist da belirli bir davranis tipine ait olarak kavramalidir.
Boylelikle bir melodramdaki kotii adami, ¢aresiz geng kizi ve geng kurtaricisini
cabucak taniyabiliriz”’

Oyun kisilerinde segilen ayrintilarla, toplumsal olaylar karsisinda bireyin

durusunun belirlenmesi karakterin degisimi agisindan Onemlidir. Ancak biitiin

% Aktaran, Sennett, a g.e., 5.208
% Bkz; a.g.e.,s. 209
% Sennet; y.a.g.e.,s. 209
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bunlar1 yaparken Marx’in da dedigi gibi modern hayatin en 6nemli vurgusunun

“hayatin temelindeki kokten geliski” oldugunun unutmamas: gerekmektedir; ¢iinkii

“I¢inde yasadigimiz atmosfer her birimin sirtina 40.000 okkalik bir giicle bastirtyor,
ama hissediyor musunuz onu? “bir yanda insanlik tarihinin hicbir devresinde
akillardan bile ge¢meyen endiistriyel be bilimsel giicler hayata gegirilmis. Ote
yanda, Roma Imparatorlugu’nun son anlarimin dehsetini kat ve kat asan ciiriime
belirtileri var. Yasadigimiz giinlerde, her sey karsitina gebe. Gériiniiyor. Insan
emegini azaltmak ve verimlendirmek gibi harika bir giic bahsedilmis olan
makinelere a¢ a¢ina sahip oluyor, onlar i¢in ¢alisip duruyoruz. Yepyeni servet
kaynaklari, mesum bir biiyiiyle ihtiya¢ doguran kaynaklara déniigveriyor. Sanatin
zaferleri kisiligin yitirilmesi pahasina elde ediliyor sanki. Insanhk dogaya
hiikmettikge, insan oOteki insanlara ya da kendi lanetine kole oluyor Bilimin art 15181
bile, etrafi cehaletin karanligiyla kaplanmadikca parlayamaz gibi goriiniiyor. Tiim
icatlarimiz ve ilerlememiz, sonucta sanki maddi gii¢lere zihinsel bir giic bagislayip
insan hayatini maddi bir giice geviriyor.”

Wagner, Marx, Engels ve Hermann Hettner gibi donemin 6nemli isimleri,
gelecegin dramin seyircisinin hem toplumsal hem duygusal ihtiyaglarini karsilayan
“toplumsal ve tarihsel” dram olabilecegini iddia ederler. Oyun kisilerinin krallari,
tanrilar artik insanlhigin derdini anlatmak i¢in uygun oyun kisileri degildir. Donem
farklidir, bireyin ihtiyaclar1 degismistir. “Simdi ve gelecekte siyasi ¢atismalardan ¢ok

toplumsal sorunlarla 6n plana cikacak”™®

diyerek dram sanatinin yonelisi belirlenir.
Hermann Hettner, Das Moderne Drama (Modern Dram)’da ii¢ tip tragedya

tanimlarken karakterin konumunu da sdyle vurgular:

“Ilki ¢cagdas kader tragedyalarinda oldugu gibi, karakterin dis diinyayla kars:
karsiya geldigi kosullar tragedyasidir. Digeri Shakespeare ve Schiller’de ¢ok
kullamilan ve kahramani kendisiyle c¢atisirken gdosteren tutku tragedyalaridir.
Uciinciisii ve ficiiniin en iistiinii olan fikir tragedyalaridir ki gelecegin ciddi dramnin
hedefi bu olmalidiv. Bu dram i¢ ¢atismayr da igerir ama buna yol aganlar
Wallenstein ya da Hamlet'te oldugu gibi yalnizca karakterin giigsiizliikleri ya da
yetersizlikleri degil, ¢atisan zorluklar ve ideallerdir.

Bir anlamda Sophokles’in Antigone’si, Goethe’nin Faust’u, Hebbel’in
oyunlari, tcilincli tip tragedyadaki karakterin Ozelliklerini tasimaktadir. Ciinki
toplumsal insan oyun boyunca kendi gelisimine neden olan krizlerle ilgilenir.

Doénemin o©nemli teorisyenlerinden Gustav Freytag’in ise Hettner’den farkl

% Bkz.Berman; y.a.g.e., 5.33-34
% Carlson, y.a.g.e., 5.289
100 Aktaran, Carlson; a.g.e., s. 268
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saptamalar1 vardir. Freytag, drami “saf ve basit bir sanat” gorerek Technik des
Dramas (Dram Teknigi) adli kitabinda dramin temel kurallarini belirlemistir.
Yaklagimda en oOnemli nokta Aristoteles’te oldugu gibi aksiyonu One ¢ikaran,
karakteri ise ona hizmet eden bir etmen olarak gérmektir. Sophokles, Shakespeare,
Lessing, Goethe, Schiller’i usta olarak kabul ederek onlarin eserlerini bu baglamda
coziimlemistir. Freytag’a gore “giiclii karakterlerin anlaml bir miicadeleye girdikleri
bir konuyu ele almali ve sugluluk, verilen sozler, arinma ve yiicelme gibi satafatli
sozleri digerlerine bzmkmalzya’l.”101 Sahne iizerinde yasananlar kaderin degil
kahramanin kendi dogasindan kaynaklanmaktdir. Bu da karakteri daha 6zgiir ve daha
soylu kilmaktadir.*® Hermann Hettner’in toplumu daha fazla i¢ ice gecirme egilimi

ve Freytag’in daha teknik yaklagimi donem ic¢inde pek ¢ok yazari etkilemistir.

Alman Dram teorisinin 6nemli isimlerinden Peter Szondi (1929- ) Theories
des Modernen Dramas (Modern Dram Teorisi,1956) adli kitabinda Hegel’in
fikirlerinden faydalanarak, bi¢cim ve igerik arasindaki ayrilmaz diyalektik iligkiyi
savunur. Bigimi igerikten ayiran her tiirlii savunuya da kars1 ¢cikmaktadir. Ozelikle
icerige vurgu yaparak, bigimi onemsiz hale getirenleri elestirirken modern dramin

evrimini soyle belirler.

“Modern dram bir Ronesans yaratimidir ve on sekinzinci yiizyilda Fransa’'da tam
olarak sentezlenmistir. Insan etkilesimi ~drammn temel kaygist haline geldikce
diyalog ugruna prolog, epilog ve koro gibi araglar terk edilmistir. Bu, hem yazari
hem de seyirciyi reddeden ve gériiniiste kendine yeten kapali bir ‘mutlak’ bigim
yaratmistir. Seyircini bir seyirci olarak oyuna katilmasi izin verilmez. Yalnizca
sahne aksiyonunun hayali bir paylasimcisidr. Ya tam bir ayrilmayt ya da tam bir
ozdeslesmeyi seger.”

Klasik dram yapisinin Aristoteles’in Poetika da belirttigi eylem, yer ve zaman
birligi kuralina uygun oldugu goriilmektedir. Bu oyunlarda merkezde olay dizisi
vardir. Ikinci siray1 alan kahraman, iistiin niteliklere sahip soylu kisilerdir. Kahraman
yikimi goze alarak dogrunun pesinde kosar. Shakespeare tragedyalarinda ise antik
kahramandan farkli olarak toplumda onaylanan bir ahlaki degeri temsil etmekten

cok, bu degerin sundugu karmasayi yogun olarak yasayan kisidir. Antik oyunun

101 Sennett; y.a.g.e.,s.234
102 Bkz; Carlson, y.a.g.e., 5.268
103 Aktaran, Carlson; y.a.g.e.,s.264
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karakterinin yoneligini belirleyen bu ahlaki deger, oyunun sonunda dliimiine yol agar.
Shakespeare tragedyalarinin karakterleri ise, se¢imin kurbani olarak yikima ugrar.
Her iki karakter 6rneginde tek ortak yan, karakterin oyun boyunca belirlenen olay

dizisine uygun olarak yazilmis olmasidir.

16.ve 17. yiizyillda trajik kahramanlar karakterindeki yazgisal kusurlar
yiliziinden olaylarin igine cekilirlerdi. Trajik olay {izerine kurgulanan karakterin
yonelisini belirleyen “bir durumun trajik olabilmesi icin bir degerin yok olmasi, bu
degerin yok olmast da baska bir degerin yol agmasi gerekir. Trajik ¢atismada
catisan degerlerin ozelligi, yok edilenle yok eden degerlerin her ikisinin de yiiksek ve

O oo 104
ayni zamanda olumlu iki deger olmasidir.”

Karsitliklarin birinin digerini alt etmeye c¢alistig1 her iki durumda da trajik
olay cikmaktadir. Dolayisiyla “eksiksiz bir diinyada, ahlak diizenine katilan bir
diinyada, herkesin gerektigi gibi davrandigi, her seyin yerli yerinde oldugu bir

diinyada trajedi olmaz.”*%

Tragedyada karakterin yonelisini belirleyen tamamen
olay dizisidir. Olay dizisinin getirdigi zorunluluk, karakterin sonunu belirleyerek
yazgisinin tutsagi haline getirir. Karakter biitiin felaketlerle miicadeleye girse bile,
yazgl onun sonunu ¢oktan belirlemistir. Yazginin bu kadar agir bastigi bu durumda

karakterin akilc1 ve 6zgiir se¢imlerinin bir onemi kalmaz.

Klasik dramin yapisal araglar1 olay dizisi, aksiyon, karakterler, catisma; on
dokuzuncu yiizyilda Szondi’nin tespitiyle tam bir “kriz” i¢indedir. Bu degisimi diger

teorisyenler su baglamda degerlendirir:

“Dramatik yapidaki ilk kriz donemi olarak nitelenen on dokuzuncu yiizyildaki
degisimin nedenini Norbert Mennemeir, bireysel edimin sorunlagmasina baglarken,
Erika Fischer-Lichte, ‘kimlik krizi’ baglaminda degerlendirir.*®

Toplumsal alanda yasanan kokli degisimler, bireyin kendini var etmede

yasadig1 sorunlar Lichte’nin de belirttigi gibi “bireyin kendini gerceklestirme

1% jonna Kuguradi; Sanata Felsefeyle Bakmak, Birinci basim, Ayrag Yayimnlari, Istanbul 1997, s.12
105

A.g.e.,s.18
106 Aktaran; Siireyya Karacabey; Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller, Birinci basim, De Ki
Yayinlari, Ankara, 2007, s. 11
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isteminin nesnel diinya tarafinda olumsuzlanmasi, klasik dram anlayisindaki

»107 Boyle bir degisim yasayan bireyin sahne

degisimlere de neden olmustur.
tizerindeki degisimleri de modern dramin ilk isaretlerini tasir. Yani oyun karakteri,
dogatistii gliclerin ya da tanrimin bir parcast degildir. Artik 6nemli olan karakterin
bireysel eylemidir. Merkezde birey vardir. Ortacag diinya goriisiiniin ¢okmesinin
ardindan kendini var etmeye ¢alisan bireyin kendini agiga ¢ikarma istegi dogal olarak
sahnedeki oyun kisisinin de degisimine neden oldu. Dramatik yapinin kirilmaya
basladigt bu donem karakterin yasadigi yolculuk acisindan oldukca Onemlidir.
Dolayisiyla artik kaderin elinden kurtulmus, toplumu ve tarihi aklin1 kullanarak
degistirileceginin farkinda varmistir. Yonelisini buna gore belirleyen birey, bunu

gerceklestirmek igin diger bireylerle iletisim halinde olmalidir. Szondi’nin de

vurguladigi gibi iletisimin 6n plan ¢iktig1 bu yiizyilda diyalog 6nem kazanmistir.

“Kisiler arast bu diinyamin sozlii araci diyalogtu. Ronesansta, prolog, koro ve
epilog’un hari¢ tutulmaswun/cikariimasimin ardindan, diyalog belki de tiyatro
tarihinde ilk kez (gegici olan ve be nedenle drama formunu olusturmayan monolog
harig) dramatik yegane/tek kurucu/yapict haline geldi. Bu hususta, neo-klasik drama
kendisini sadece eski trajediden degil ayni zamanda ortacag rahiplere ait/dini
oyunlardan, barok diinya tiyatrosundan ve Shakespeare hikayelerinden
aywrmaktadur. Diyalogun, yani kisiler arasi iletisimin mutlak hakimiyeti Drama 'nin
sadece kisiler arasi iliskilerin iiriiniinden olustugunu ve sadece bu alan igerisinden
disariya parlayan seyden haberdar oldugunu yansitir. %

Modern dramin yasadigi bagka bir kriz ise zaman kavraminda ortaya
cikmaktadir.“Dramatik yerlestirme sadece zaman yerlestirmedir, zamanmn kendisi

degildir” tanimlamasini yapan Szondi, dramanin zamani iizerine belirlemeleri soyle

yapar:

“Drama birincil/6ncelikli oldugu icin, onun i¢ zamani daima mevcuttur. Bu hicbir
sekilde Drama min statik oldugu anlamina gelmez: oyun simdi de gecer ve ge¢mis
haline gelir ve bu sifatla da sahnede artik simdi olamaz. Simdi ge¢miste kaldikea,
degisiklik olusturur, yeni simdi kendi antitezinden ¢ikar. Drama da, zaman gimdi de
dogrusal sira olan bir mutlak olarak geligiv. Drama mutlak oldugu i¢in, bu gegici
siradan bizzat kendisi sorumludur. O kendi zamanini yaratir. Bu yiizden, her an
gelecegin tohumlarmm igermelidir. O gelecek olaylara gebe olmalidir. Bu, sirasiyla

107 Aktaran; Karacabey, a.g.e., s.12
198 peter Szondi,; Theory Of The odern Drama, Universtiy of Minnesota Press, Minneapolis, 1987,
s.34
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kisiler arasz/toglumsal iligskilerde koklesen Drama'min diyalektik yapisi nedeniyle,
miimkiindiir.lo

On dokuzuncu yiizy1l dramlarinda goriilen karakterler, 6zgiirliik savascilari,
soylu kisiler olsa da gergekeilik akimiyla beraber oyunlardaki karakterler siradan
kisilere doniigiir. Gergek¢i yazarlarin bireysel diinya gorlislerini yansitan oyun
kisileri, toplumsal ¢evrenin ve bu ¢evredeki nedensel iliskilerin ¢ézlimlenmesine de
olanak saglar. Gergekgiler, oyun kisilerini, i¢ diinyalar ile birlikte davraniglarinm
kosullandiran toplumsal yapi iginde tarihselligi vurgulayarak gosterirler. Tarihsellik
ile tiyatro arasindaki iliski olduk¢a Onemlidir. Yazilan karakterleri tarihsel biling
olmaksizin ¢oziimlemek, karakteri metin igine hapsederek dar bir anlamda
sikismasina neden olur. Boylece karakter yasadigi tarihsel cagdaki toplumsal
gercekligi ve bu gergekligin icindeki bireyin konumunu sahne iizerinde de
gerceklestirir.  Tipki Shakespeare karakterlerinin ancak Ronesans hiimanizmi
tizerinde ¢oOziimlendiginde, kisinin bireysel bir varlik olarak Gneminin
vurgulandiginin ortaya ¢ikmasi gibi. Bu sekilde yazilan karakter, ¢agin degisen
kiiltiiriiniin yansimalar1 olarak ortaya cikar. “Modern tiyatro” olarak tanimlanan
“gercekei tiyatronun” en dnemli 6zelligi de oyunun tasidig: tarihsel bilingtir. Ciinkii
modern dramin didaktik amaci ancak bu yolla gosterilmektedir. Bu da dramin
gercekcilige ve toplumsal yoruma fazlasiyla yer verildigi yeni bir tiire dogru
evrildigini gostermektedir. Gergekei tiyatronun karakteri icin trajik hata kavrami da
onemini kaybeder. Karakteri hataya siiriikleyen tek sey i¢inde bulundugu cevresel

kosullar olmustur.

“Cevre kosullar: yazgisal bir gii¢c kazanmis, oyun kisisini, iistesinden gelemeyecegi
engellerle kusatmisti. Kahramanlarmmin  kisiliklerini, ruh durumlarini, ince
ayrintilart ile yansitmayr basaran yazarlar dis etmenler yaninda, onlarin isteng dist
i¢ kosullar iizerinde de durdular. Bilingli secimi dogrultusunda eyleyen, eylemi ile
bir degerin gegerliligini kanitlayan ve eyleminin sonu¢larina onurluca katlanmasini
bilen tragedya kahramanin yerini, kendini kendi se¢medigi bir ortam iginde bulan,
gene bir deger ugruna tepki gosteren, fakat eylemi ile bu degeri kanitlayamadan, ya
da kabul ettirmeden duruma boyun egmek zorunda kalan dram kahramani aldi.™

Bireyin merkeze oturdugu bu yiizyilda Schopenhaur, insan ideasin1 sunmay1

amaglayan sanat¢ilarin yalniz giizelligi degil bireysel karaktere de 6nem verilmesi

19 570ndi, a.g.e.,s.24 .
10gevda Sener, Yasamin Kirilma Noktasinda Dram Sanati, Ikinci basim, Dost Kitabevi Yayinlari,
Ankara, 2001, s.32
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gerektigini vurgulayarak, insanlik tasarimini agimlamasini yaparken tarihsel resmin

onemi lizerinde sunlar1 sdylemektedir.

“Bireysel karakter yetkin karakter diye adlandirilir. Ne ki bu durum soz konusu
karakter ilineksel(ozle ilgili olmayan) salt tek birey olan insana 6zgii bir sey olarak
degil insan ideasinin bir yonii olarak goriildiigii siirece sz konusudur. Insan ideast
ozellikle bireyde belirgindir. Insan ideasinin resmedilmesi insanhk tasarimin
acimlanmasina katkida bulunur... Karakter, giizellik ile yiicelikle birlikte tarihsel
resmin de ana konusudur. Biz karakterden genelde nesnelesmenin yiiksek
basamagindaki istemenin canlandwilmasin anlariz. Birey ideasmn belirli bir yerini
vurgulayarak ozel bir anlam edindiginde bu anlami salt tensel kalibinda géstermez.
Onu, yiiziinde, el kol oynatisinda, her tiirlii etkinlige olanak veren ona eslik eden
bilmenin istemenin degisik tiirleri ile goriiniir kilar. Bireyin karakteri tiiriin
karakterine agir basarsa sonug karikatiir olur tiiriin karakteri tiiriin karakterine agir
basarsa sonug anlam yoklugudur. '

Cagin en Onemli etkisi, “dogasal insan” diislincesiyle, derinlemesine
toplumsal ¢evre ve kosullarin incelenmis olmasidir. Bu da karakterin iginde yasadigi
toplumsal kosullarla verilerek olay dizisindeki ilerlemenin neden sonu¢ bagiyla
ilerlemesini saglar. Olay dizisi iizerinden karakterin psikolojik ozellikleri ve i¢
diinyasinin verilmesiyle karakterin derinlesmesi saglanmigtir. 18. yiizyilda modern
karakterin ilk izlerine bakildiginda ise karakterde psikolojik bir agilim tam degildir.
I¢ diinyalarinda olup bitenler ve nedensellik biitiiniiyle verilmeden sadece eylemler
gosterilerek karakterin ¢6ziimii seyirciden beklenmistir. Bunun tek nedeni karakterin
ideallestirilmesidir. Ciinkii karakterin psikolojisinde yatan ozellikler evrensel olarak
algilanmaktaydi. Bu ylizden 18.ylizy1l gercekgilerinin oyunlart hem 6gretici hem de
bircok ahlak¢1 6geyi iginde barindirmustir. Ideal kahramanlar sayesinde toplumda
gecerli olan goriis ve kanilar degisime ugratilacak, bdylece toplumun kendisi de
degisiklige ugrayacakti, boylece adalet ve uyum saglanacakti Aydinlanmacilarin
inancina gore, insanlarin zihinlerine akile1 6n fikirler asilanarak, insanlarin
eylemlerine yol gosterilmeliydi. Ciinkii eski diizenin ¢okiisiinii yansitan feodal diinya

ile feodal biling, ahlak ilkelerini korumanin ve giiglii kilmanin ¢ok uzaginda idi.

19. ylizyiln ilk yarisindaki gelisme fikrinin her yerde etkisini gosterdigi bir

donemde, klasik¢iler kisileri yonlendiren tek seyin tutku olduguna inaniyorlardi ve

11 Arthur Schopenhauer, isteme ve Tasarim Olarak Diinya, cev. Levent Ozsar, Birinci basim, iblos
Yay, Bursa, 2005, s.173
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hi¢ degismeyen, biitiin ¢aglar i¢in ayn1 kalan bir sey olarak goriiyorlardi. Bunun i¢in
klasikgilerin kisileri, ¢ogunlukla sadece birtakim tutkularin, fikirlerin kisilestirmeleri
olup gergek yasamin somutlugundan yoksundurlar; gelisemezler ve kendilerini
ortaya koyamazlar. Klasik¢i yazarlar karakteri genel hatlariyla verip psikolojik
Ozelliklerine girmeden evrenselligi verme egilimi sonucu didaktik konusan ve
Ogreten kahramanlardan Oteye gidememislerdir. Ancak burada 6nemli olan nokta

tiim bunlarin, giinliik yasam i¢inde geg¢iyor olmasidir.

19. yiizyilin ikinci yarisinda “psikolojik gézlemler” ile “’kisi incelenmesi”’nin
yerini artik kisilerin ¢evreleriyle olan iligkilerinin ¢izimi almisti Oyunlar,
gercekeiligin iginde psikolojik olarak verilmeye ¢alisilsa da, psikolojik durumlar1 6n
plana ¢ikmig, toplumsal yasamin getirdigi kosullar unutulmustur. Modern
gercekeilik; ic monologdan, anlatida dolayli, dolaysiz zaman kaydirmalarindan,
eylemi kesen geriye doniislerden, simgesel kisilestirmelerden yogun bir bicimde
yararlanmaktadir. Gergekgilik, bu anlatim araglarin1 kullanirken olay dizisini,
kisilerin gelismesini, birey ile toplum arasindaki iliskileri gosterdigi noktada

baglamaktadir.

3.1. Henrik iBSEN

Modern tiyatronun kurucularindan sayilan Henrik Ibsen, geleneksel dramatik
yapiya kars1 durus almayan ve bu yapiy1 kullanan bir yazardir. Eugene Scribe’in “iyi
kurulu oyun” diisiincesinden etkilenerek, teknik olarak bu yontemi kullandigi pek
¢ok teorisyen tarafindan sOylenmistir. Bu konuda Bernard Shaw, The Quintessence
of Ibsenism (Ibsenciligin Ozii, 1891) adli elestirel calismasinda Ibsen’in bu yontemi
daha da gelistirdigini sGyleyerek soyle devam eder: “Eskiden iyi kurulu oyun denilen
seyde ilk perdede serim, ikinci perdede durum, iiciincii perd de ¢oziim goriirdiiniiz.
Simdi serim, durum ve tartisma var; oyun yazarmmin sinandigi yer, iste bu

112
tartismadir.”

12 Carlson, y.a.g.e., s. 248
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Bu saptama Ibsen oyunlarin, bigim olarak degisime ugramasa da igerik
olarak degisiminin habercisi niteligindedir. Bernard Shaw yazari “Trajikomediyi
tragedyadan ¢ok daha derin ve acimasiz bir gosteri olarak saglam bir sekilde kuran

dramatik sair’”**® diye niteler ve onun karakterlerini sdyle tarif eder:

“Onun kahramanlari, tiim ¢ektikleri acilar nedeniyle hala komik kahramanlardir ve
onlarin ¢ileleri artik acima ve korkunun ruhu arindwran kasimalarindan degil,
toplumun kurucu olan topluluga, seyirciye yoneltilen sitemler, su¢lamalar ve
sitemlerden kaynaklanir. Bdyle kahramanlarin ¢ektikleri acilar devasiz degildir,
clinkii yanls entelektiiel duruslarindan kaynaklanir ve entelektiielligin tedavisi daha
iyi diigiinmektir.”™*

On dokuzuncu yiizyilin sonlarinda dramda yasanan simdiki zaman, olay dizisi
ve insanlar arasi iliskinin i¢ine girdigi krizden sorumlu olarak tematik degisim
goriilmektedir. Ibsen oyunlarinda simdiki zamanin yerini ge¢mis alir. Burada
gecmiste yasanmis bir olaydan ¢ok, ge¢misin kendisi konu edilerek, ge¢mis canh
tutulmaktadir. “Simdi” ge¢mise meydan okumak i¢in dnemlidir. Oyun kisilerinin
yoneligleri ve ¢ozlilmeleri bu dogrultudadir. “Aslinda, insanlari, duygularini ve
vazgularimi, belli toplumsal kosullar ve bugiiniin ilkeleri icindeki isleyisiyle

betimlemek istedim ™'

sozleri donemin karakteri agisindan 6nemlidir. Bu kosullar
icinde karakterin psikolojik Ozelliklerini dikkate alarak onceki yazarlara gore daha
derinlikli oyun kisileri yazmistir. Donemin oOnemli incelemecilerinden Georg
Brandes, karakterin genel olandan kopmasi gerektigini vurgular: “Oyunlarinda
monologlart ve fisiltilart kaldirmasini” ve “edebiyatin yasayan bir sey oldugunu ve
yvasabilmesi i¢in de tartisma ag¢acak sorunlarin olmasi” gerektigini soyleyerek soyle
devam eder: “Karakterlerinizin kendilerini ¢ok genel olarak ifade etmelerine izin
veriyorsunuz. Belli bir durum icinde o karakterlerin birer kisi olarak ne olduklarini
bilmek onemliyken, bu karakterlerin binlerce duruma uyabilecek kadar genel

R 116
gortintiyorlar.”

3 Ag.e.s, 249

1A g.e.,s. 256

Y5E|inor Fuchs, Karakterin Oliimii, Cev: Beliz Giigbilmez, Birinci basim, Dost Kitabevi, Ankara,
2003, s.87

16 Aktaran; Ozdemir Nutku; Diinya Tiyatrosu Tarihi 1, Birinci basim, Remzi Kitabevi, 1985,
Istanbul, s.321
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Ibsen’in  karakterlerinin en &nemli ozelligi gerceklerin  farkinda
olmayislaridir. Aydin kisilerin, varlikli kisilerin kendi gercgeklerinin uzaginda
olmalar1 en biiylik hatalaridir. Toplumsal yasamda gercgek bilginin pesine diismek bu
kadar onemliyken ilgisiz kalmak karakterin sonunu hazirlar. Klasik dram yapisi
icinde One ¢ikan karakterin boyutlu islenisi seyircinin olaylara olan merakini
artirarak sorun karsisinda karakterin yonelisini gérmek oyunu daha inandirict hale
getirirken merak 6gesini de vurgular. Yazar bunu giiglendirmek i¢in simdiki zamanin

icine gecmisi yerlestirir.

Rosmersholm oyununda Beta Rosmer’in intihart ge¢miste kalan bir olaydir.
Yazar, gecmisi simdiye baglamak icin cesitli simgeler kullanilir. Bitisik bir odadaki
bardagin ¢inlamasi, Beta’nin hayati sorgulamasina neden olur. Genetik kalitim motifi
kullanilarak, gegmis bugiine getirilir. Gegmis, karakterlerin ruhlarinin derinliklerinde
gizli degildir; ancak evin bizzat igcinde yasamaktadir. Bununla birlikte “onceki®,
“sonraki’nin dogasimna uygun olarak oyun boyunca vurgulanir. Hedda Gabler
oyununda ise Tesman, Barabant’in el yazmalar1 iizerinde ¢alisarak ge¢misi ¢cozmeye
calisirken, Lovberg ise gelecek Tlzerine c¢alismalar yapar. Ancak Lovberg
caligmalarin1 Tesman’a kaptirir ve Hedda hepsini bir gecede yakar. Simgesel olarak
gelecegi temsil eden calismalarin yakilmasit gelece8in artitk ge¢mis oldugunu
gosterir. Gegmis tipki Rosmersholm oyununda oldugu gibi evin ig¢inde yasar.
Silahlar, Hala, Lovborg gibi. Oyun Hedda’nin yaptigi yanlis secimler iizerine

kurulmustur.

Oyun kisileri, hayatin kendisinde olan trajik durumun farkindadir. ibsen'e
dogrudan bir referansta Rilke sOyle demistir: “Bu hayat i¢cimize o kadar derinden

kaymuis, icimize o kadar derinden niifuz etmistir ki kendisini anlamamiz artik

59117

neredeyse imkansiz olmugstur.”” 'O ylizden karakterler bu farkindaligin i¢inde var

olmaya ¢aligirlar. Balzac’in Ibsen yorumu ise benzer dogrultudadir:

“Hepimiz bilinmez gibi/bilinmeze bu diinyadan gégiiyoruz. Ibsen’in eserleri de
tamamiyla bu isaret altinda bulunmaktadir. Fakat, O bu gizli hayati dramatik olarak
acgiklamak ve onu dramatistin goriistiyle/karakteriyle icra etmeye ¢alistigi i¢in, onu
yok etti. Ibsen'in sahsiyetleri ancak “hayat yalammi“ kendilerine odiing alip,

1 sz0ndi, y.a.g.e.s. 1
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yasayarak kurtulabilirlerdi. Ibsen onlari bir romanda swirlamadigi igin, onlari
kendi hayatlarinda birakmayp bunun yerine kendilerini alenen duyurmaya zorladigi
icin, onlari éldiirmiistiir. Bu nedenle, Drama’ya diisman olan donem o donemdir,
dramatist kendi yarattigr varliklarn katili haline gelir.”™®

Peter Szondi, ibsen oyunlarinin (Yap: Ustas: Solness, Bir Bebek Evi, Bir Halk
Diismani, Oliiler Uyaminca ¢ibi) geleneksel dramatik formu destekleyen basarili
uygulamalar oldugunu ancak modern oyunun yasadigi krizi maskeledigini soyler.
“Bu ig¢sel krizin nedenini Ibsen’in dramlarindaki meselenin aksiyonun sunumuna

»119

bagh olmasina, ge¢mise ya da bireyin derinliklerine gomiilii olmasi ile agiklar.

Ibsen’in oyun metinlerinin meselesi, kisileraras: iliskiden degil de Szondi’ye gore

“bu yabancilasmis ve yalnizlagms figiirlerin derinliklerinden dogmaktadir.” 120

Klasik dramatik forma bagli kalan Ibsen oyunlarinda, Karakterlerin sadece
kendilerini ifade etmek i¢in bulunmalar1 bir dereceye kadar aksiyonu da
zayiflatmaktadir. Ciinkii sahnedeki karakter ge¢miste sakli kalanlari, ya rastlanti
olarak karsilasilan bireylerle ya eski mektuplarla ya da itiraflarla ortaya gikarir.
Boyle bir aksiyon planmin ilerleyisini sekteye ugratan nokta ise karakterlerin uzun
uzun anlatmalaridir. Dolayisiyla yasayan bir dramdan ¢ok anlatilan ve eylemden

yoksun sadece otobiyografik anlatima uygun karakterler yazilmistir.

Gergekgi karakterlerin tipik &rnegini oyunlarinda gdsteren Ibsen, Moritz
Prozor’a yazdigr mektupta “Aslinda, insanlari, duygularimi ve yazgilarimi, belli
toplumsal kogullar ve bugiiniin ilkeleri igindeki isleyisiyle betimlemek istedim.”**
der. Kendini tanimlamak igin bir kimlik derdine diisen karakterler natiiralizmin son
derece gercek¢i uzam ve zamani iginde verilir, Ancak kimlik arayis1 Hortlaklar, Bir
Halk Diismani, Hedda Gabler ve Yaban Ordegi’nde diis kiriklig1 ve basarisizlikla
sonuclanir. J. L. Styan’in “Bir karakterin yeterince boyutlu olabilmesi igin,

altyapisinin  ve gecmisinin yeterince ayrintili olarak sunulmasi gerekiyordu;

karakterin bellegindekiler disa vurulmali, kokeni yeterince dile getirilebilmeliydi;

M8A ge.,s. 12
WA ge.s12
120 A ge.s. 16
121 Fychs; y.a.g.e.,5.87
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baska oyun kisileriyle olan iliskilerinin niteligi, konusma ve eylem siwrasinda iistii

kapali bi¢imde seyirciye duyurulabilmeliydi” *.

Genel olarak klasik dram yapisina uygun gibi goriinen oyunlarinda Ibsen,
gecmisi simdiki zamanin igine yerlestirerek geriye dogru giden bir aksiyon
kullanmaya c¢alismistir. Karakterin boyutlandirilmasi ise bu kurgunun iginde
gergeklesir. Simdi, icine siiriiklenen ge¢mis i¢inde var olmaya calisir. John Gabriel
Borkmann oyununda, eskiden banka miidiirii olan Borkmann, karisiyla rutin bir
evliligi stirdiirmektedir. Bir giin eski sevgilisi Ella gelir. Oyunda; dis diinyadan
kopuk, yalnizca anilartyla yasayan bu ii¢ kisinin gegmisleri “simdiki zaman” iginde
yapilan konusmalardan ogrenilir. Oyun iginde eylemin beklenildigi yerde ise
Borkmann intihar eder. Dolayisiyla karakterin oyuna hizmet etmesi beklenen

aksiyonu, 6liimle sonuglanir.

Hortlaklar oyununda da durum farkli degildir. Bayan Alving, kocasi Yiizbasi
oldiikten sonra yetimhane agmaya karar verir. Agiligtan iki giin 6nce de ogul Oscar
Alving frengi hastaligina yakalanmis sekilde doner. Bu doniisle beraber ge¢miste
olup bitenler tek tek dokiilmeye baslar. Sahnede goriilen ve anlatilan, siirekli
ge¢miste olup bitenlerdir. Oyun boyunca karakterin Oykiisii ge¢mis iizerinden
anlatilarak verilir. ibsen’in karakterlerinde déneme hakim olan Charles Darwin’in
genetik lizerine yaptig1 caligmalarinin yansimalar goriiliir. “Dogal segim, birey
tizerine tuimiiyle igler ama sadece kalitsal ozellikler bir sonraki nesle aktarilabilir.
Sonu¢ olarak yasadiklar: ortama uyum konusunda daha basarili olan bireylerini
hayata kalabilme, ergenlik yasina ulasabilme ve iireme olanaklar: yoniinden daha
avantajli olmalart dolayisiyla elverisli ozellikler bir sonraki nesle aktarilir ve daha
yaygin hale gelir.”lZ?’ Biyolojik 6zellikler, karakter ozellikleri/kusurlari, genler
yoluyla evlada geger. Hovardalik yapmadigimi sdyleyen Oscar Alving’in hastaligi

babasindan ge¢mistir.

122 George Styan, The Dark Comedy. Cambridge: Cambridge University, Press., 1968 s55

123 Carlson;y,a,g.e,,s. 265
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3.2 August Strindberg

August Strindberg, oyunlarinda karakteri boyutlandirirken ¢ikis noktasini
sOyle belirler:

“Bir bireyin yasaminin portresinin biitiin bir aileninkinden daha dogru ve ¢ok daha
anlaml olduguna inaniyorum. Bir kisi baskalarinin eylemlerinin sebeplerini nerden
bilebilir, birinin baska bir kisiye verdigi sirlart nerden bilebilir? Yalnizca tahminler
yapabilir tabi ki. Fakat gergekte gizli kalan ruhu kisaca agiklama girigimiyle ruhsal
bilgileri belli bir seviyeye kadar kullanan bu yazarlar tarafindan insan tirleri

simdiye kadar pek fazla aydinlatilamamistir. Bir kisi yalnizca kendi yasamini
bilebilir.***

Marvin Carlson ise bu diisiinceden yola ¢ikarak Strindberg’in oyunlarindaki
karakterlerin psikolojik 6zelliklerinin vurgulandigini belirler; boylece karakter ile tip

arasindaki fark net bir sekilde ortaya ¢ikar.

“Ashinda modern karakterlerin bir tipin ongoriilebilir tepkilerinden yola ¢ikarak
olusturulan geleneksel anlamda bir ‘karakteri’ yoktur, daha ¢ok kendilerini
olusturan giicler c¢esitliligini yansitmaldwrlar. ‘uygarhigin ge¢misteki ve simdideki
asamalarini, tereddiitlii ve béliinmiis birikintileri’ olmaldirlar.”

Karakterlerin diyaloglar1 “simetrik ve matematik bir inga™?® dan kagimlarak
yazilmistir. “Insanlarin zihinlerinin tipki gercek hayatta oldugu gibi diizensiz bir
sekilde calismas”™*? isteyerek tiim aksiyonu tek bir mekanda gegirir. “Ani/ardan,
deneyimlerden, dizginsiz hayallerden, sagmaliklardan ve dogaglamalardan yapilmig
veni desenleri egirip dokur. Karakterler béliinmiis, ciftlenmis ve c¢oklanmigtir;

buharlasip kaybolur, kristale doniisiir, dagilip birbirine yaklasiriar. 128

Strindberg, Natiiralist akiminin Onciilerinden goriilse de Szondi bu konuda
Strinberg’i elestirir; ¢linkii Szondi’ye gore, “Alisilagelmis dramatik formun

korunmast naturalizmde esastir.™** Strindberg buna uymaz.

Baba oyunu bir aile drami olarak yazilmistir. Anne ve baba kizlarinin

yetismesi konusunda fikir ayrilig1 yasarlar. Ancak babanin i¢inde bulundugu durum

124 5z0ndi; y.a.g.e.,s. 10

125 carlson ; y.a.g.e.,s. 292

126 Aktaran Carlson; y.a.g.e.,s.290
127 Aktaran Carlson; a.g..e. s. 292
128 A g.e.,5.260

129 5z0ndi; y.a.g.e., s.11
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zordur. Kardesi Laura, karisinin annesi ve kizi etrafin1 sarmistir. Bu kadinlarla gevrili
hayat1 sikintilidir. Baba, i¢inde bulundugu durumun farkindaligini ilk kez karisinin
saldirisina ugradiginda yasar. 2. perdenin sonunda lambay1 karisina firlatmasi
sonucu, karisinin sarf ettigi sézler kendi diisiincelerinin de bir yansimasidir: “Bir
baba ve ailenin koruyucusu olarak gorevini yerine getirdin, artik sana ihtiyag

130 Cocuklugunu hatirlamasi, hemsirenin gomlegi

kalmadi ve bu yiizden gitmelisin.
giydirirken soyledigi ciimlelerdeki ge¢misi, Laura’nin diktigi deli gomlegi tam
olarak bir igsel yolculuga doniisiir. Dinamik olay akisi, Baba’nin zihinsel sagliginin
bozulmast sonucu i¢ ve dig diinyanin birbirine karigmasi ile kesintiye ugrar.
Biitiinliikli aksiyonun 6tesinde karaktere ait biitiin 6zellikler ve ge¢mis “simdi”nin
icine yerlesir. Oyun, olaydan ¢ok karakter merkezlidir. Tipki Matmazel Julie
oyununda oldugu gibi. Bireyin oyunun merkezine yerlesmesi sonucunda geleneksel
dramatik yap1 bozulur. Olay geride kalir. Onemli olan bireyin kendini sorgulama
siirecidir. Kisinin yalnizca “kendi hayatimi, kendi varligmi™** bilmesi fikri,
Strindberg karakterlerinin temel izlegi olmustur. Kendi i¢lerine doniik olmalarina
ragmen kisinin kendi anlatimi, oyunun karakterini tanimlamak agisindan oldukca
onemliyken, aksiyon anlaminda zayifligi dramanin yasadigi krizi gostermektedir.
Szondi’nin vurgusu olan “temeli kisisel etkilesimdeki siirekli yenilenen bir denge
olan dramatik sekil” bu oyunlarda énemini yitirir. Yazarin sézciiliigiinii temsil eden
figlir, merkeze yerlestirildikten sonra, oyun boyunca derinlemesine, her boyutuyla
verilir. Bu siirecte karakterin bakis acisindan diger oyun kisileri gosterilir. Ciinkii
belirgin 6zelliklerle karakterler, diger oyun kisilerinden ayrilir. Karakterin bu agilimi
ya da ¢oziiliisiinii saglamak i¢in bicimsel olarak dramatik yapi degisiklige ugrar.
Klasik drama yapisi bozularak, diinyadan kendi i¢ine kagan soyutlanmis bireyin
geriye doniisleri, diisleri, zamanda sigramalarla, ge¢misin izleriyle birlikte kisinin
tim hayat1 seyirciye sunulur. Bu sayede gelisimi tamamlayan gercekg¢i karakter,

merkezdeki yerini korur.

Dramatik metnin dinamikleri kisiler arasi diyalektikten dogar. Strindberg
oyunlarinda da durum boyledir. Karakterlerin, diger oyun kisileri ile iliskileri onun

boyutlandirilmasi agisindan 6nemlidir. Bu ayn1 zamanda farkli zaman ve mekan

1%0Augus Strindberg, Baba, Cev: Turan Oflazoglu, Birinci basim, Iz Yayinlari, istanbul, 1999, s.42
131 5z0ndi ;y.a.g.e., .12
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kullanilmastyla devam eder ve bdylece “simdi” i¢inde zamanda ileri geri

parg¢alanmalarla karakter kendini gergeklestirir.

Oyunlarinda genel ve 6zel arasindaki iliskiyi, gecmis ve simdi arasinda
gosterir. Diisiincede hatirlanan, kisisellestirilmis/ i¢sellestirilmis gegmis simdide bir
yabanci olarak yeniden ortaya ¢ikar: yabancinin karsilastigi digerleri genelde onun
gecmisinin isaretleridir. Somut diinya ile ondan kopmus soyut “ben”in karsilagmasi,
yiizlesmesi karakterin genel sorunu haline gelmistir. Parcali anlatim “ben”in
gostermek i¢in uygun bir sunumdur ve bu sayede 6zne-nesne (soyut birey-somut
diinya) yilizlesmesi saglanir. Yazarin Riiya Oyunu i¢in yazdiklari bu belirlemeyi

destekler:

“Bu diis oyununda, bir diigiin kopuk kopuk olmakla birlikte, tasidigi mantiksal
bicimi yaratmaya c¢alismiglardwr. Her sey olabilir , her sey olanakli ve olasidir.
Zaman ve mekan var olmaz; belirli belirsiz gerceklige dayanan hayal giicii doniip
dolanir, ammsamalardan deneyimlerden agik fantazilerden, sa¢maliklardan ve
dogactanliktan olusan yeni érgiiler érer.kisilikler ikiye boliiniir, ikilesir, ¢oklasir;
ucusur, billurlasir, dagilir ve gecisir. Ama tek bir biling gezinir hepsinin iistiinde,
diis gorenin bilinci...yasam ne denli ne act verici olursa olsun, bir karabasanla
kiyaslandiginda, yine de bir sevingtir. ,, 132

Hayaletler Sonat:’nda ise Ibsen’e benzer yapisal bir kullanim vardir. Gizli ve
derin bir sekilde icsellestirilmis ge¢mis aciga cikarilir. Bu, monolog sayesinde
gerceklesir. Digerlerinin gizli gegmisini gozler oniline sermek karakterin yonelisini
belirler. O’nun vasitasiyla avukat ve Bir Hayal Oyunu vasitasiyla, insanoglu
disaridan gelen bir obje olarak goriiliir. Ogrencilerine agilis konusmasina bir cevap
olarak Hummel, “orada yagsayan insanlar:” ister tanisin, ister tanimasin onlari soyle
degerlendirir: “Onlarin her biri benim yasimda, kisi herkesi tanir, ama hi¢ kimse

beni gergekten tammaz. Insan kaderiyle z'lgilem'rim“.l33

Karakterin kendini ifade ettigi anlar, form-igerik ¢eliskisi nedeniyle epik’
dontstiiriildiigii yerlerdir. Bu siire¢ icerisinde,“Hummel ‘in varligi, siradan dramatik

bir karakter gibi kilik degistirmesine ragmen, sahnede goriinen epik Ben'in ¢ok iyi

132 Strindberg ; y.a.g.e.,5.13
133 Strindberg; a.g.e.,s. 35
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«3% Ik perdede, Hummel o evde oturanlar1 6grencilere tarif

bir ilk érnegi olabilir.
eder. Dramatik olan durumdan kopmus diger oyun kisileri kendilerini pencerelerde
sunulan objeler olarak gosterir kendini. Oyunun sonunda Hummel’in intihari, kalan
oyun kisilerinin diyaloga girmeden araliklarla, monologlarla ve yakarislarla kesilen

umutsuz, basibos konusmalariyla oyun biter.

Diissel imgenin simgesi haline gelen olay dizisi, oyun i¢inde varligin1 yavas
yavag yitirir. Strindberg’in karakteri i¢in sectigi ye ve zaman sadece onlarin biling
altilarini, diislerini somutlagtirmak {izere segilir. Mekan simge haline doniiserek
diyaloglarin destekleyicisi haline gelir. Boylece Strindberg, disavurumculugun 6niinii
acar. Oyunlarda karakter, kendi hayati icinde agama asama kirildig1 yerleri sahne
lizerinde gostererek Oykiisiinii  sunar. Merkezinde karakter olan Strindberg
oyunlarinda, yasananlarin baglangici ve sonrasinin ayni nokta dongiiselligin
gostergesidir. Dairesel bir devinim yasayan karakterin macerasi artik basladigi yere
donmek iizere kurgulanmistir. Klasik dramin ¢izgisel bir gelisim gdsteren aksiyon

dizisi, artik dongiiseldir. Karakter bu yapi i¢inde kendini gosterir.

3.3.Anton Cehov

Cehov’un oyunlarinda, modernizmin gorkemli hayati i¢cinde bireyin geldigi
noktay1 dsteren dnemli oyun karakterleri vardir. Ibsen ve Strindberg’den farkli olarak
eyleme gecemeyen, sadece olup bitenleri izleyen saskin oyun kisileri; aksiyonu
tamamiyla yok etmek iizere kurguya yerlesirler. vanov, Vanya Day: karakterleri
eylemsizlik i¢inde uyurgezer gibidir. Bu karakterlerin diyaloglar1 da eylemsizlik
tizerine kuruludur, can sikintis1 karakteri belirleyen en 6nemli psikolojik dinamiktir.
Kendilerini ruhen ve bedenen bitmis goren karakterler sadece kendilerini oyalayarak
yasamlarini doldururlar. lvanov oyununda Ivanov’un eyleme gegme karari sadece

intihardir. Vanya Dayr oyununda Voynitski, “Bir seyler yapmali, en kisa zamanda

%% sz0ndi, y.a.g.e., s. 25
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bir seylere sarilmali ... ¢alismall, calismali..”® diyorsa da eylemlerini bir tiirlii

hayata gegiremez.

Cehov’un oyunlarinda karakterler, simdiki zamandan vazgecerek anilarda ve
titopik riiyalarda yasayarak karsisindaki kisiyle iletisim kurmak istemez. Gegmise bu
kadar saklanmak karakterde yogun bir yalnizlik duygusunu getirir. U¢ Kizkardes
oyununda, yalnizlik i¢ine gomiilen bireyler bir yandan ge¢mislerine sigmirlar, diger
yandan hayal aleminde yasarlar. Gegmis ve gelecek iizerine o kadar baskindir ki
karakterler, “su an™ fark etmezler. Oyunda kendi topraklarina dondiikleri zaman
yagayacaklar1 simdi siirekli ertelenir. Bu ayni zamanda yiizy1l burjuvasinin i¢inde
diistiigii durumun ispatidir. Olga, Masa ve Irina Dogu Rusya’da kasabada erkek
kardesleri Andrei Sergeovitch ile birlikte yasarlar. On bir y1l 6nce bir tugaydan emir
alan babalariyla birlikte oraya gitmek i¢in Moskova’daki evlerini terk etmislerdir.
Babalarmin dliimiinden bir y1l sonra baslayan oyunda, kasaba onlar i¢in anlamini
yitirmistir. Moskova’ya geri donmek, o giinleri yasamak tek hayalleridir. Ayni
zamanda harika bir gelecek olacagini diisiiniirler; ancak bu doniis icin bekleyis ii¢
kardesi tamamiyla igine almistir. Subaylar da fakli bir bekleyisin igindedir.
Alexander Ignatyavitch Versinin’nin gelecege olan 6zlemi ve beklentisi su

repliklerde ortaya ¢ikar:
“Ve sonra bir, iki ya da 3 yiizyil igerisinde diinya iizerinde yasam hayal
edebilecegimizin Otesinde giizel ve harikulade olacaktir. Insanoglunun béyle bir
hayata ihtiyact var ve heniiz buna sahip degilken, yaklasan gelisi icin haziritkli
olmalyiz, onu beklemeli, hayal etmeli ve onun yolunu agmaliyiz.”

Bu iitopik hayaller, ge¢misin agirhi§i ve su andan memnuniyetsizlik,
karakterleri her seyden izole etmektedir. Hepsi kendi hayatlarini uzun uzun
diistinmekte, anilarda bogulup kendilerine aci ¢ektirmektedirler. Andrei
Moskova’daki profesorliik teklifi ve kirsal bolge konseyi olarak ger¢cek konumu
arasinda bliyilik bir ikilem yasamaktadir. Masha 17 yasindayken mutsuz bir evlilik
yapmistir. Olga, 4 yil igerisinde okulda Ogretmenlik yapacagina inanir ancak
giiclinin  ve  gencliginin  bittigine  inanmaktadir. Memnuniyetsizligini ve

mutsuzlugunu unutmak i¢in isine gémiilen Irina ise sunlari ifade etmektedir:

35 Anton Cehov; Toplu Oyunlari, Cev: Behget Necatigil, Hasan Ali Ediz, Gaffar Giiney, Sosyal
Yayinlari, Istanbul, 2000, s. 45
136 A g.e.51
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“Yirmi dordiimii ¢oktan gegtim. Yillarca ¢alistim ve beynim artik iflas etti. Cok az
da olsa bir memnuniyet ya da mutlulugu tadamadan biiyiidiim, zayif ve sevimsiz bir
insan oldum ve zaman gegip gidiyor ve bir ¢esit boglugun icine diisiip gercek, giizel
bir hayattan giderek uzaklastigimi hissediyorum. Biitiin umudumu kaybettim ve hala
nasil hayatta olup kendimi 6ldiirmedigimi bile anlamiyorum.”™

Sosyal hayatin getirdigi sorunlarina ragmen Cehov’un karakterleri ayakta
kalmaya calisirlar. Yalnizliklarindan ve 6zlemlerinden kesin bir sonug ¢ikarmazlar.
Hemen hemen tiim karakterlerin kisisel ifadeleri kendileri ile ilgilidir. Ancak bu

monologlarla ilgili Szondi sdyle bir saptama yapar:

“Bu monologlar alisilagelmis yapida degildirler. Kaynak durumunda degil konuda
bulunmaktadirlar. George Lukacs’in da gosterdigi gibi dramatik monolog baska
tirlii iletisime gegirilemeyen hi¢hir seyi kesin ve agik olarak belirtmez. ‘Hamlet
pratik sebepler i¢in duygularint mahkemedeki insanlardan saklar. Aslinda bunun
sebebi insanlarin babasindan &¢ almak istedigini yorumlamasi olabilir ki 6¢
olmalidwr.” Durum Cekhov’un oyunundakinden olduk¢a farklhidw. Konusmalar tek
basina degil, digerlerinin oniinde yiikses sesle yapilir ve konugmayt izole ederler. Bu
nedenle hemen hemen hi¢ fark etmeden bs diyaloglar anlamli diyaloglara déniisiir.
Bunlar diyalog cevresinde yapulandirlimig izole diyaloglar degildirler. Aksine bu
sekilde, yapi bir biitiin olarak dramadan ayriw ve lirik olur. Lirik siirde dil,
dramada oldugundan daha az dogrulama ihtivaci i¢indedir. ™

19. yiizy1l karakterlerinin dilinin ugradigi bu degisimi Szondi, yasamda
sOylenecek pek fazla bir sey olmadigindan ve agiklanamadigindan dramin sessizlige
maruz birakildigi seklinde vurgular Konusmalarin siirekli bir igsel yalnizliga

déniismesinin Cehov’un kullandig: dili cekici kildigini belirtir.**®

Cehov, oyunlarin1 gergekg¢i anlayisla yazmasina karsin, karakterin diyaloglari
iletisim kurmadaki yetersizlik iizerinedir. Cevrede olup bitenleri seyreden, eyleme
ge¢meyip kendi kendilerine konusan, sonsuz bir eylemsizlik ortaminda bitmez
bekleyisler yasayan, monologlar arasi sessizliklerde kendini var etmeye calisan
karakterler iizerine kuruludur oyunlari. Oyunlarinda herhangi bir taraf olmamakla

elestirilen yazar; sanat¢inin gorevinin sorunlar1 ¢6zmek degil onlart agik bir bicimde

BT Ag.e.s. 56
138 5z0ndi; y,a,.e, s. 24
1% Bkz .a.g.e.s. 25
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ortaya koymak oldugunu belirterek sanat¢inin karakterlerinin ve onlarin yaptigi

konusmalarim yargici degil yalnizca tarafsiz bir tanig olmasi gerektigini savunur. **°

Visne Bahgesi, sonu gelen bir sinifi anlatir. Oyunun kendisinde bir aksiyon
yoktur. Anlatilan, her seyin ne kadar kotiiye gittigidir. Bu kadar eylemsiz oyun kisisi
icinde sadece Lopahin, yeni bir zihniyeti temsil ederek eyleme gecip Visne
Bahgesi’ni ele gecirir. Para el degistirmistir. Iki sinif arasindaki ugurum, bireylerin
yalnizliklari, iletisimsizlikleri karakterler iizerinde ¢ok belirgindir. Herkes kendi
kendine konusur; diyologlar monolog gibidir, konugmalarin i¢i bosalmistir. Bu
diyaloglar absiird diyaloglarin habercisi niteligindedir. Yoksul soylular, beceriksiz

yoneticiler, igsizler repliklerinde “Kimim?” sorusuna yanit ararlar.

Eylem tasimayan, kisiler aras1 diyalogun 6l1diigii, karakteri eyleme gegiren
dinamiklerin yetersizligi; anlamin daha ¢ok gorsellik ve ses lizerinde yogunlagmasina
neden olmaktadir. Bu ozellikler oyunlarin artik klasik dram yapisindan ne kadar
uzaklastigin1 gostermektedir. Oyun kisilerinin etrafin1 toplumsal kosullar sarar, bu
yiizden i¢ dilinyalarina siki sikiya baghdirlar. “Pancurlar disaridan kapatilir ve
cengellenir. Sahne loslaswr. Uzaktaki ses gokten gelir gibi gene gelir, can ¢ekisen,
hiiziin dolu bir tinlama... Sonra sessizlik kaplar ortaligi. Yalniz bahgenin

derinliklerinden agaglara inen boguk balta sesleri duyulur...”™*

Sembolist oyunlarda insan imgesinin gitgide zayiflamaya baslamis olmasi
gelecekteki tiyatronun O6nemli ipuclarmi vermektedir. W.B. Yeats; her Kkiiltiirde,
karakterin su anda tarih haline gelmis, bir ortalama yazin dizgesine ait oldugunu
belirterek epik, dramatik ve lirik gibi klasik ayrimlarin Ingiliz (ve tahminen Bati)
edebiyatinda Omriinii tamamladigim1 soyler. “Bir zamanlar Ingiliz dilinin iki
Homeros’'u Mallory ve Chaucer vardi ama zaman gegtikce insanlar karakter icin

karaktere gittikce daha yogun bir ilgi duymaya basladilar ve sonunda kralice

10 Carlson, y,a,9.e,,s. 257
141 Cehov; y.a.g.e., s. 47
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Elizabeth devrinin biiyiik dramatik hareketine hazir hale geldiler.™ Ancak 19.

yiizyilda gelinen noktada karakterin konumu bir kez daha degismistir.

“Dramatik olan lirik olamin oniinii agti... Biiyiik sahsiyetler camdan yapilmis
kocaman eldivenler gibi diisiip kirildi, piril piril parlayan binlerce cam kiriklart
cevreye dagildi, giines iistlerine vurdukca isildadilar, yamp sondiiler... Insanlar
karakter icin karakteri sevmekten vazgectiler ve karakterde yasamin genel
kosusturmaswnin ifadesi ya da belli ruh hallerinin ya da tutkularinin maskesi haline
geldi... yani sairler, birey olarak kadinlar ve erkekler hakkinda yazmayr birakip
tutku ve duygunun biiyiik tiirleri ve sembolleri hakkinda yazmaya basladi. ”**

Sembolistlerin agir bastigit bu doénemde Anton Cehov, Marti oyununda
kismen Treplev sayesinde simgesel bir anlatim gerceklestirir. Oyundaki temel mesele
karakterdir. Nina, oyunun yasayan gercek bir karakter olmadigi i¢in oynamasinin gii¢
oldugunu soylediginde Treplev’in verdigi yanit; donem oyun yazarlarinin karaktere

bakis acisi da imler.**

“Yasayan karakterler! Yagsami oldugu gibi, hatta olmasi
gerektigi gibi gostermek zorunda degiliz, yasami diislerimizde gordiigiimiiz gibi

gostermeliyiz! "

Sembolist tiyatronun simgelerin ardina diismesi, Kkarakter tiyatrosu ile
arasindaki mesafenin artmasina neden olur. Hegel diisiinceleriyle zirvede olan
karakter icin degisimler baglar. Sembolistlerin gitgide oyuncudan uzaklasarak
sahnede maskeler ve kuklalara yonelmesi, deneysel ¢alismalarin artmasi, karakter
kavramindan uzaklasmay1 da beraberinde getirmistir. Radikal bir doniisiin esigine
gelen karakter i¢in macera bagka bir boyuta geger. Aristoteles doneminde trajik
oyunun ruhunu olay dizisi tagirken, Hegel doneminde karakter daha iistiin duruma
gecmisti. Yirminci yiizyila giderken karakter ve olay dizisi yavas yavas yerini
diisiinceye birakmaya baslar. Stéphane Mallarmé 1886 yilinda La Revue

Indépendanté’de Hamlet icin yazdig elestiride sunu ortaya koyar:

“Sadece imgesel ve bir bigimde soyut bir kahraman tizerine kurulmus bir hikayede,
gorece onemsiz kalacak sekilde tutulmalidir. Aksi takdirde sembolik Hamlet’in
yarattigr atmosferin gergekligi bir duman perdesi gibi dagilacaktir. Oyucular bu is

Y2 Fyhcs, y.a.g.e.,s. 50
3 Ag.e.s51
1 Age., .52
%5 Cehov, y.a.g.e.,s. 25
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boyle yapimali! Ciinkii ideal sahne gosteriminde her sey karakterin sembolik
iliskisine boyun egecek bi¢imde uygulanmalidir... Hamlet ve gibi olaganiistii bir
karakterin tepesinde ucup duranlar ancak ve sadece Hamlet olabilirler.”**®

Hamlet; Hegel tarafindan tragedyanin en onemli karakter modeli olarak
gosterilirken burada alegori smirinda duran bir soyutlama diinyasina tasinmis
oluyordu. Oyunun biitiin karakterleri de semboller, goriinlimler ya da imgesel ve bir

bigimde soyut kahramanin yansimalar1 haline geliyordu.147

Sembolist oyun yazarlart oyunlarinda bireysellestirmeyi yikima ugratmak
lizere yeni bir yonelise girmislerdir. Bunun i¢in engel, canli bir oyuncu tarafindan
temsil edilen karakterin ta kendisiydi. Albert Mockel, ideal oyunun iki anlam diizeyi

olmas1 gerektigini sdyleyerek soyle devam ediyordu:

“Gergeklik diizeyi ve gercekdisilik diizeyi. Benzer bir bicimde karakterlerin de bir
ulasilabilir, digeri mesafeli iki benligi olmalydi. Insanin ebedi tarihi yerine,
olaylara ve bireylere yogunlasarak, izleyiciyi yanlhs yonlendirebilecek oyuncunun
sahne iizerindeki canli varligina iligkin sorunlari ¢ozebilecek bir dramaturgiye
ihtiyag¢ oldugu iizerinde durmustur. 148

3.4 Luigi Pirandello

Pirandello, modern toplum i¢inde insanin boliinmisligiint, varlikla
goriintiisii arasindaki mesafeyi sorgulamak amaciyla karakterde maskeyi kullanir.
Ciinkii Pirandello, modern toplumda olmasi gerekenle olan arasindaki ugurumun

derdindedir. Bunu gostermek amaciyla da maske 6nemlidir.

Pirandello, Alti Sahis Yazarmi Ariyor adli oyununda “Karakterlerini
seylestirerek, paradoksal bigimde, izleyicilerin sahne figiirlerine alistk oldugu
sekilde tek basina varlik kazandiran ontolojik bir konumlanis atfetmelerini olanaksiz
kilar.**. Alti karakter tanimlanabilir, gercek ve siireklidir; ancak bu 6zellikleri cok
abartmalarindan dolay1 tuhaf bir bigimde estetik nesnelere indirgenirler. Digerleri,

oyuncular, dolaysiz, kendiliginden yasamin belli yonlerine sahipmis gibi goriiniirler

16 Fychs , y.a.g.e. s.51
YA ge.s. 51
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¥ Fuchs ,y,a,g.e,,5.55

61



ancak ayni zamanda belirsiz ve gercek disidirlar. Canlandirilacak karakterle
oyuncular birbirinin tam tersidir; oyuncular siirekli olarak bir metin arayisindadirlar,
sahne dis1 yasamlarinda alelade ve imgelem giiciinden yoksundurlar. Bu yiizden her
ikisi de (karakter-oyuncu) kendini gerceklestirebilmek igin tiyatroya gereksinim
duyar ve ancak sahnede bir araya gelebilirler. Oyunda tiyatro, oyuncularin ve
karakterlerin her birinin digerine yaklagmasi, ideolojik bir rekabet igine girmeleri,

anlatilarin ¢oziimlemeleri i¢in kullanilacak bir “sanki” uzamidir. 150

19. ylizyil draminda, merkeze karakterin oturmasi ile karakter olaylari kontrol
eder ya da hedefe ulasmak icin gerekli miicadele verir duruma gelmistir. Buna bagl
olarak zaman ve mekéan, olay dizisinin i¢inde karakteri gostermek i¢in tasarlanir.
Karakter, pargalanmamistir. Gergek¢i tiyatronun sonlarina dogru oyun kendi

anlamini yaratmak i¢in soyut kavramlar tarafindan desteklenmistir.

Modernizm iginden ¢ikan irrasyonalistler ve materyalistler, gercekg¢i tiyatroda
karakterin durugunu belirlemistir. Bu iki egilim de birbirinde farkli olmasina ragmen,
irrasyonalistlerin disleri, deliligi, karamsarliklari; materyalizmin ise devrimi,
iyimserlikleri, teknolojileri, ger¢ekgilikleri donem iginde yazilan oyunlarla birlikte
sahneye cikmistir. Bu bir anlamda Kkiiltiirel gecislerin tiyatroda nasil karsilik
buldugunu da gostermektedir. Bu gegis esnasinda tiyatronun yapisal araglari da
degisime ugramaktadir. Karakter, olay dizisi, zaman ve mekan degisen kosullara

gore yeniden tanimlanmaktadir. ***

130 Bkz; Carlson, y.a.g.e.,s.255
131 Bkz : Fuchs, y.a.g.e., s. 55
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4- KARSI-GERCEKCi TIYATRODA KARAKTER: ANLIK
DUNYANIN SIiLINEN BIiREYI

Giindelik yasamdan tiretilmis mistik tiyatronun sozciisii olan Maeterlinck,
1896’da yaymlanan Le Tresor des Humbles (Algakgoniillii Kisinin Hazinesi) adli
kitabinda goriinmez ve sonsuz olanin gergekligini savunan bir gizem teoriSine inanir.

Bu tiyatro anlayisinda 6nemli olan sudur:

“Gtindelik Yasamda trajik olan sadece eylemleri ve hikayenin zorbaligint gosteren
degil, Sonsuz Olan’mm Gizemli sarkisini, ruhun Ve tanrmmin mesum sessizligini;
ufuktaki ebediyetin muiriltisini, i¢imizdeki varligimin bilincinde oldugumuz ama
hichir belirtisine rastlamadigumiz yazguyi ya da éhimeiilliigii "

Sembolist oyunlarin gizemci poetikasinin olugsmaya basladigr bu dénemde,
Malerma’nin takipgisi olan Belcikali elestirmen Albert Mockel, “Kusursuz oyunun
gerceklik ve gercekiistii katman olarak iki katmanda islenmesi gerektigini
sOyleyerek” soyle devam eder: “Benzer bi¢imde ideal oyunlarin karakterlerinin de
biri ulasilabilir, biri mesafeli, iki benligi olmalidir. Sahnede insanin ebedi tarihini
gormek yerine, bir hikdye ve bir birey gormeye ¢ekilmekten kurtulmalidur <>

Oykiisel ve bireysel olandan yavas yavas uzaklasmaya baslayan metinler,
baska bir varolugsal alanin pesine diiser. Zaman dis1 bir ana sikistirilmig, oyun
karakterleri, Cagrilmadan Gelen, Korler gibi oyunlarda bireyselligin yikima
ugradigi, karakterin alegorik bir hal aldigi goriiliir. Diger Maeterlinck metinlerinde
oldugu gibi karakterler, sembolik manzaralar iginde arayis pesinde zamansal
dongiilerle tiplesmeye yakinlagsmaktadir. Modernizmin hediyesi umutsuzluk,
karamsarlik, bireyin kendini her seyden soyutlamasi tematik olarak yazarin

yonelisini gosterir.

Modern tiyatro teorisyenlerinden Camille Mauclair, Notes Sur un Essai de
Dramturgi Symbolique (Simgeci Dramarurgi Uzerine Bir Deneme I¢in Notlar) adli

calismasinda simgeci dram teorisi gelistirir.

152 A g.e.s. 60
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“Cagdasy tiyatro ii¢ ayri konsepti sunmaktadir. Ilki ,psikolojik bir bakis agisindan
gosterilen modern yasam vizyonudur.. Ikincisi Maurice Maeterlinck’in bir tiir
platonik diyalog tiyatrosu olan oziinde dramatik olmaktan ziyade felsefi* metafizik
tivatrosu. Ugiinciisii de digerlerinden belirgin bir bicimde ayrilan simgeci tiyatro;
onun amact duygusal ve duyumsal bir tiyatro ig¢indeki iist insan karakterler2
aracihgiyla felsefi ve entelektiiel varliklar yaratmakur. “*>*

Mekanin herhangi tarihsel bir doneme hapsettigi, kostiimlerin belli bir
doneme ait oldugu bununla birlikte belli bir tavr1 gelistirdigi, bagka bir deyisle biitiin
karakterlerin tavrini belli bir zamana ve mekéna indirgeyen yap1 bozulmaya baslar.
Bireysel olandan her sey arindirilmistir. Sonsuz ve sabit olanin kullanildig: bu tiyatro
anlayisinin karakteri simgeden oOteye gidemez. “Sembolize ettikleri idea’nin ete
kemige biiriinmiis halleri olmaktan baska bir degerleri olamayacaktir, ¢ok az hareket
edecekler ve siirle parlatilmig  gorkemli  bir  dildeki ebedi fikirleri

dillendireceklerdir. “**

Icsel yasant:1 ile dissal tasvir iizerinde duran simgeci hareketin onde gelen
yazarlarindan Maurice Maeterlinck; Lear, Hamlet; Othello gibi karakterler i¢in
“Temsil edilemezler ve sahne iizerinde gérmek tehlikelidir.«*° der. “Her basyapit bir
simgedir, simgeler bir insanin etkin varligim asla destekleyemezler.”>" diye devam
eder. Maeterlinck bu sorunu en aza indirgemek i¢in de kendi tiyatrosunda masklar ve

kuklalar kullanilmas1 gerektigini savunur.

Maeterlinck’in ~ oyunlari ~ varolusun  sorgulanist  {izerine  kuruludur.
Insanoglunun belirsiz bir kadere bagl olusu karakterlerin yonelisini belirleyen en
onemli noktadir. Antik Yunan karakteri, kaderle ¢atisma i¢indeyken, neoklasiklerde
karakterler kisileraras1 iligskilerden dogan c¢atismanin taraflarin1  olusturur.
Maeterlinck’in karakterlerinin en biiyiik 6zelligi, kader tarafindan ele gecirilmis ve
karsisinda aciz kalmis olmalaridir. Kader oliimle temsil edilir. Bu ylizden sahneye
getirilecek olan higbir hareket oliimii canlandiramayacagi i¢in sahneye aksiyonu
yoneten karakterler gelmez. Sadece belirlenen durumlar i¢inde sikisip kalan ¢aresiz

kadere teslim olan karakter vardir. igsel aksiyonun ve diisiince draminin pesine diisen

154 Aktaran; Carlson, y.a.g.e., 5.302
%5 A.g.e., 5.305
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Materlinck’in savundugu tiyatro statik tiyatrodur. Bu yaklagimi, bastan beri
Aristoles’in savundugu aksiyonu reddeder. Belli bir mesele i¢inde yogun diisiinmek

yeterlidir; ¢tinkii:

“Inaniyorum ki koltugunda oturan, lambasimn yaninda bekleyen, evinin ¢evresinde
egemen olan tiim kanunlar: bilingsizce dinleyen yash bir adam... Inaniyorum ki, bu
kapwrdanmayan yash adam gercekte metresini bogan bir asiktan, zafer kazanan bir
kaptandan ya da namusunu temizleyen bir kocadan daha ¢ok derin, daha insani ve
daha evrensel bir hayat tasiyor“**®

Maeterlinck’in, statik dram fikrini savunarak yazdigi oyunlarda karakterlerin
dis aksiyonu yoktur. Igsel diinyalarinda olup bitenleri vermek igin kelimeler
yeterlidir. Ancak yazarliginin son donemlerinde bu fikirden vazgegmistir. Lirik sair

icin soyutlama son derece kolay olsa da oyun yazariin zorlandigi bir konudur.

“Oyun yazari bilinmeyeni gercek yasama, giinliik yasama getirdigi fikrini ispat
etmek zorundadir. Sair olarak evreni kapladigini hissetigi bu iistiin gii¢lerin bu
sonsuz ilkelerin, bu bilinmeyen etkilerin nasil, hangi bicimde, hangi sartlarda, hangi

kurallara gére, hangi amaglarla hayatimizi etkiledigini bize gostermelidir.”

La Drame Moderne’de (Modern Dram, 1904) ise Maeterlinck “Tiyatronun
mutlak kanunu, ozsel ihtiyaci her zaman aksiyon olacaktir.* 160 diyerek savundugu

tiyatrodan vazgeger.

Dramatik form yapisinda durum, oyunun basladigi yerdir. Ancak bu
oyunlarda birey, 6liim karsisinda o kadar garesizdir ki hareket etmeye gerek duymaz.
Statik ve hareketsiz bir sekilde bekler. Korler oyunu i¢inde durum boyledir.
Konugma orgiisii de bu durumu onaylamak i¢in devam ettirilir. Korliiglinden dolay1
onilinde durmakta olan 6liimii gérememis O, 6liimiin farkina vardigi zaman hedefine
ulagir. Mekan yildizli gokyiizii altinda sunulan orman iginde, gecenin karanliginda
yash bir papaz biiyiik siyah bir ciippeye sarili olarak oturur. Olii ve hareketsiz gibidir.
Yiizii solgundur, sabit gozlerle bakarak dalgin aglar gibi goriiniir. Sag tarafta, alti
yasli adam, hepsi 6lii yapraklarin {istiinde oturmaktadir. Solda, kdklerinden sokiilmiis

agac ve parcalanmis kayalar tarafindan adamlardan ayrilan alt1 kadin; onlar da kor,

%8 Fychs; a.g.e.e., 5.130
19 Carlson; y.a.g.e.,s.308
180 Aktaran, a.g.e.,s.309
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yasli adamlarin karsisinda oturmaktadir. Sahneye, ormanin ortasina diisen ay 1s1gina
ragmen orman bunalticidir. Sahnedeki kor kisiler kendilerini buraya yonlendiren
yasli papazi beklerler. Oysa papaz aralarinda cansiz olarak (belki de 6lii)
oturmaktadir. On iki kor karakter, kaderleri hakkinda kaygili sorular sorar ve bunun
sonucunda da yavasca durumlarinin farkina varir. Bundan dolayi, konusma sinirlidir
ve onun ritmi soru ve cevap degisimi tarafindan belirlenir. Sembolik olarak
kullanilan korliik aslinda insanin gii¢siizliigiinti, yalnmzligimi temsil eder. “Yillarca
birlikte olduk ve asla birbirimizi gérmedik! Bizim sonsuza dek yalniz oldugumuzu

«181 Byrada on iki kor karakter

soylerdin... Gérmek i¢in kiginin sevmesi gerekir.
bireysel tim 6zelliklerden siyrilmistir. Nedenin pesine diisen bir oyun karakterinden
cok insanligin ruhundaki ¢alkantinin durumunu anlatir. Kisiye ait tiim o6zellikler

silinmeye baslar.

Evin I¢i’nde ise aile yine dliimii yasar. Nehrin diger tarafinda biiyiik annesini
aramak icin sabah ayrilan kiz bogulur ve cesedi eve geri getirilir. Anne ve babasi onu
heniiz beklememektedir ve sakin ve kaygisiz bir aksam gegirmektedirler. Yash adam,
kendisi bu zor gorevi iistlenmeden 6nce, arasindan ailenin goriilebildigi parlak bir
sekilde aydinlatilmis pencerenin Oniinde onlar hakkinda bir yabanciyla
konusmaktadir. Bu sebeple paralel iki mekan vardir: evdeki sessiz karakterler ve
bahgede konusanlar. Maeterlinck, insanlik durumunu sahneye getirirken
karakterlerini sessiz, 6liimiin elinde ac1 ¢eken objeler olarak yazar. Konusan 6zneler
ise sadece durumun farkinda olan kisiler olmustur. Kérler oyununda karakterler
icinde bulunduklart durumu aciklarlar; onlarin korliigii/gérmemeleri oyun igin
yeterlidir. Evin I¢ci’nde, ise 6zne ve nesne birbirlerini seyrederek oykiisel bir durum

yaratmaya c¢aligsa da karakter, gobrmemenin cezasini sessiz kalarak oder.

Bireyselligi yikima ugratma cabasi, yirminci yiizyilin tiyatrosunu hazirlayan

temeller olmustur. Bu tiir yonelisler giderek insansizlasan tiyatronun habercisidir.

Maeterlinck, statik tiyatroda dekoru salt bir dekor olmanin 6tesine gegirerek,

karakterlerin tasidigi anlami asan, daha derin bir anlam tasiyicisi olan bir atmosfer

181 Maeterlinck, s. 34
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olarak kullanir. Kérler’de papazin Olisiiniin  orada kendileriyle ayni odada
bulundugunun farkinda olmayan on iki kor kadin ve erkegin arasinda hi¢bir konusma
gecmeseydi, biz kisa siirede, esip duran riizgar, kiyry1 doven dalgalar ve hisirdayan
yapraklar ve tehditkar 1s1k degisiklikleriyle bu ada ormanimi bir insanlik durumu
alegorisi olarak algilardik. Oyunda neredeyse hi¢ aksiyon yoktur; sadece bekleme,

gittikge artan endise ve kaginilmaz 6limiin yavas yavas fark edilmesi vardir.

Maeterlinck; oyunlarini her tiirlii insan ayrintisindan temizlemeye iliskin
arayislart sirasinda, ilk donem oyunlarinda kukla tiyatrosundan faydalanir. Bettina
Knapp’in dedigi gibi kisilerini “iki diinyamin gizemli sakinleri” *** olarak tasarlar.

Ozellikle bedensel oyuncunun sembolik algilanisindaki sorunlar sdyle dile getirir:

“Bir simgenin gii¢leriyle bir insamn gii¢leri arasinda stirekli bir uyumsuzluk vardur,
bir siirin sembolii bir merkezdir, bu merkezden ¢ikan isinlar sonsuzluga uzanwr; ve
bu sinlar...ancak onlar izleyen goziin giiciiyle sinirlanarak onem kazanirlar.ancak
bir oyuncunun gozii, semboller diinyasinin sinirlarint agar... eger bir insan, biitiin
yetenekleri ve ozgiirliigii ile sahneye girerse, eger, sesi, jestleri, tavri, bir dizi
sentetik kosulla maskelenmezse, hatta bir an icin bile olsa insan kendisi gibi
goriinebilirse, bu diinyada boyle bir olay yaratabilecek bir siir yoktur. “**

Aksiyon i¢inde devinimli bir imgeyken karakter, on dokuzuncu ylizyilin
sonlarinda, pargalanmis imgesel anlatilarin figiirii haline gelir. Birbirini izleyen ve
kendi Oykiisiinii anlatan karakter, modernligin getirdigi etkileri fazlasiyla
yakalayarak (bilingaltinin kesfinin, endiistrinin ve bilimin ilerlemesinin etkisinden
payina diiseni alarak) bilin¢altinin agiga ¢ikarilmasi, kent yasaminin hiz1 ve karmasik

yapisi lizerine siliklesmeye baglar.

Hegel tarafindan merkezde tutulan Ozerk karakter, yavas yavas yerini
kaybetmeye baslar. Ozellikle 1890’11 yillarda her tiirlii maske ve kukla kullaninm
degisimlerin ilk isaretleridir. Artik diisiincelerin iletilmesi i¢in karakter yeterli bir
ara¢ olmaktan ¢ikar. Yirminci yiizyilin gercek¢i olmayan tiyatrosunda merkeze
“diistince” yerlesmistir. Bireyin “i¢ giivenliginin” yerine; “modern hayatin

heyecaninda dogan,” belirsiz bir gerilim, hafif bir 6zlem duygusu, “gizli bir

162 Aktaran; Fuchs, y.a.g.e., s 49
183 A g.e.,s. 50
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huzursuzluk”, “caresizCe bir telas” oyun kisilerini belirleyen en onemli 6zellikler

haline gelir.

Bu donem icinde yazilan oyunlarin karakterlerinde ortaya ¢ikan en onemli
nokta karakterlerin dis diinya ile olan iliskilerindeki sorundur. Karakterler
yazgilariin onlara sundugu yasamin diginda alternatiflerinin oldugunu goriirler; ama
bu higbir zaman yazgiyr degistirmek iizere karakteri harekete ge¢irmez. Olup
bitenleri goriip olanlarin disinda kalarak kendi diinyalarinda hesaplagmak,
karakterlerin en biiylik egilimleridir. Kendi igsel diinyalarindaki bu hesaplagma,
klasik geleneksel bigimleri de yikar. Oyunlar ruh durumlarinin ¢oziiliisii tizerinedir.
Ruhsal durumlar belirlenerek, duygusal hayatlarina iliskin simgelerin ¢oziilisi ile
karakterin Oykiisli verilir. Bu durumda ortaya ¢ikan karakterin dis diinyayla olan

iliskisi “tam anlamiyla anlamdan yoksun olur.”***

Gergekgilik akimiyla birlikte, karakterin geldigi nokta oldukg¢a ilgingtir.
Burada antik oyunlarda oldugu gibi bir karakterin 6liimiinden s6z etmek yeterli
degildir; ¢linkii karakter toplumsal iligkiler aginin ortasinda durmaktadir. Karakterin
basina gelenler, karakterden kaynaklanan siradan olaylar olarak goriiliirken gecmisin
agirhigl, karakterin gelecek i¢in yonelisini de engeller. Gegmis ve gelecek arasinda
sikisan karakteri harekete gegiren tek sey, eylemin yaratilmasi i¢in gerekli ortamin

hazirlanmasidir.

19. yiizyildaki en 6nemli etki, dinsel olanla iligkinin kopusudur. Boyle bir
kopmanin ardindan dogan boslugun yerini, bireyin bu diinya ile olan iligkinin
yogunlugu kaplar. Yani bireyin yaptig1 her eylem sadece bu diinya i¢indir. Gegmiste
oldugu gibi, bilmedigi bir diinyanin pesine diismez. Bu yiizden donem i¢inde yazilan
oyunlarda karakterlerin 6zlemleri, aradiklar1 yasam degerleri, ancak bu diinyada
gerceklestirilmek tizere kurgulanir. Gergekgilik akiminin karakter kurgusu, “bireyler

55 165

olarak halkin uyanan algisindan ve bireyciligin yiikselen kiiltiiriinden yola

164 Aktaran; John Orr; Sinema ve Modernlik, Cev: Aysegiil Bahgivan, Birinci basim, Bilim ve Sanat
Yayinlari, Istanbul, 1997, 5.89
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cikarak yapilir. Karakterler, gercek hayattaki modellerin basit ya da karmagsik
portreleri olarak yola cikarlar. Bireyler, onceden belirlenmis kaderden kagmaya
caligsalar da higbir miicadeleye girmeyip hesaplasmayi kendi i¢lerinde yasadiklari
icin eyleme ge¢mede zorlanirlar. Zaman zaman dramatik yap1 i¢inde yazarin diinya
goriislerinin elgisi olmaktan 6teye gidemeyen karakterlerin diinyas: sadece bugiinle

smirlidir.

Sembolizm ve gercek¢i akim igindeki karakter su agidan birbirine
yaklagmaktadir: Karakterler ve olaylar ayn1 anda gercek ve sembolik olabilir; somut
bi¢cimde var olur. Gegmiste olup bitenler karakterlerin diyaloglarinda mutlaka verilir.
Kurgunun i¢inde var olmanin disinda karakter pek cok anlamin simgesi olabilir. Her
durumda da karakter “insamin zor durumunu en genis dlgiide yansittigr kadar,
kaderini gercgeklestirme stirecinin de Simgelestirilmesi”lsedir.

»187 modern dramin

“Kendi oliimiiniin gélgesinde oliimlii diinyayr kutlayan
karakterleri, hem kaderi hem de toplumsal duyarliligi birlikte yagar. Bunu da en ¢ok
diyaloglarinda yansitir. Cehov, Shaw, O’casey ve Pirandello gibi yazarlar; kaderlerin
tersine doniislinii anlatirlarken bireyleri ezilmis ¢aresiz olarak gosterirler. Onlari
yonlendiren sadece diyalogdur. Diinyalar1 dongiiseldir ve talihlerinin degismesi,
onlarin yalnizca sabit bir gember ¢evresinde doniip durmalari anlamina gelir. Hangi
toplumsal diizeyde olursa olsun, yasamlar1 alt {ist olur ve yasanan bu duygu
karmasasi trajik sona dogru gider. Boyle bir bilinci i¢inde tasiyarak diyaloglarimi
Adorno’nun dedigi gibi “Refleksif bir biling olarak degil, ger¢egin kiilt (bir taping)

olma durumuna muhalif olarak kendini kurar.”®

Bu noktada dil karakterin ig
aksiyon dinamiklerini ortaya ¢ikarmak i¢in Onemli bir ara¢ haline gelir. “Sesin,
yvaratiga derdini anlatsin diye verildigi” 169 diisliniildiiglinde gerekci karakterin en
onemli 6zelliginin dili (diyalog-monolog) oldugu goriilmektedir. Gergekgi karakteri

ifade eden dilinin en 6nemli 6zelligi de karakterin kendine 6zgiiliigiidiir.

%6 Orr.a.ge., s. 93
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Gergekgi tiyatronun karakteri, olay dizisinin Oniine gegerek kurgunun
merkezine otururken amacg seyirciye her seyi gergek olarak diisiindiirmek igin
yapilandirilir. Bu sayede seyirci kendi imgeleminde karakterle 6zdeslik kurar.
Kurgusal diinyada, karakter ahlaki degerlerin pesine diismek ister ancak oyun
boyunca bunu basaramaz. Bu siire¢, modern toplumun doniisiimiiniin, sahnedeki
izdiigtimiinli kapsar. Laik bir diinyanin peygamberi olan karakter, modern yasamin
icine gdmiilmiis toplumsal iligkilerin ayrintisiyla mesgul olur. Karakteri olusturan
psikolojik, sosyolojik ve biyolojik 6zellikler toplumsal baglamda ortaya gikarak,
toplumun biitiiniinde bir anlama kavusarak gergekgiligin karakteri haline gelir. Bu
karakterlerin ¢ogunlugu ger¢ek hayatta karsilasilan modellerdir. Kurgusal olanin
gerceklestirilmesi karakter sayesinde olur. Onceden vaad edilmis iyi yasam temeline

dayanmasi, karakterin hareket noktasi olmustur.

Gergekgi karakterin izleri, Marlowe, Shakespeare, Racine’de burjuva
yasaminin iginde ortaya ¢iksa da Fransiz Devriminden sonra burjuva kapitalist
toplumunun 6ne ¢iktigi donemde daha ¢ok kendini gostermistir. Kendi toplumsal
cografyasi i¢inde kirsalin kentle savasinda kentin biiyiilii diinyasinin galip gelmesi
karakterin yonelisi agisindan olduk¢a oOnemlidir. Dramatik Oykiiniin igine alt
siiflarin dahil olmasi, burjuva toplumu ile aristokrasi arasinda miicadelenin kurgu
icinde yerlesmesi karakterin boyutlandirilmasinda etkili olmustur. Gergekgi tiyatroda
anlatilmak istenen degerler, karakterin kaderini belirler yani yasam degerleri ile

karakterin yazgisi birbirine siki sikiya baghdir.

“Trajik gerceklik icinde yasamin betimlenmesi, zamanmin baskin toplumsal
deneyimleri daima sinwrdadir. Fakat bu nedenle o trajiktir ve trajik olur; dolayisiyla
toplumsal deneyimde merkezde bulunur. Bu temeldeki paradoksun taminmasidur.
Toplumsal deneyimin tam ortasindaki onarilmaza zararin betimlenmesi olarak trajik
gerceklik kendini yok sayar; bu nedenle yasamin karakteristik yollarimin ¢emberini
asag diizeye indirmektedir. Evrenselligin ogelerinin ortaya ¢ikisi sadece uzayda
bulunabilir, karakterlerinin trajik deneyimi tekrar hepimizin ger¢ek deneyimi ile bir
araya gelerek yiikselir. ™

Toplumun ekonomik yapisi ile ebedi metin arasinda benzerliklerin oldugunu
savunan elestirmenlerden Lucien Goldmann, degerler sorununun kurgu ve toplum

iligkisine aracilik ettigini belirtir. Boylece kapitalist toplum iginde karakteri, bu

0 A ge.s. 210
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sistemin pargasi olarak nesneler diinyasinda insan iligkilerinin dneminin kayboldugu
ve karakterin konusuz metne teslim oldugunu belirtir. Boylece tiyatronun da
romanda oldugu gibi imgesel karakteri artik bir insan degildir. 1910 ve 1945
yillarinda degerlerin bunalim zamaninda bu ¢ok anlamli olur. Goldmann’in karakteri,
Heidegger’de biraz daha belirgin hale gelir. Diizeysizlesmis kapitalist diinyada
gercek, degerlerin varoluscu aragtirmasidir. Ancak karakterin aradigi degerler,
aradig1 gergeklik kadar onemli degildir. Karakterin az ya da ¢ok koktenci bigimde
kaybolmasi ve nesnelerin 6zerkliginin giicliiliigiiyle iliskilidir. Bu dogrudan dogruya
sermayenin genis boyutlu olarak yogunlastigi ve emperyalizm donemindeki
degismeyi anlatir. “Ekonomik yapilar icinde ve bu nedenle toplumsal yasamin
tiimiinde bireysel yasam ve bireye mal edilmis tiim ozel onemin baskisi” sebebiyle
yazarin gercek karakterlerinin yok edilmesini yansitmamakla birlikte bireyciligin

ileri kapitalizm tarafindan tiimden yok edilmesini yansitmaktadir. *"*

“Gelismig sanayi ¢agi asla kahramanca direnisin ya da soylu askinligin ¢cagi olarak
ideallestirilmez. O, boliik, porgiik, belirsiz aci dolu, zaman zaman bigimsiz ve tistelik
de anti-romantiktir. Tanridan ve dogadan kopuk yasami, ahlaki yapilar: bozulurken
bile stirmelidir. Karsi- kahraman olan modernist kahraman, genellikle maddi
diinyada ayricaliklara sahip, ancak ruhunun derinliklerinde yoksul birakilmusg,
sorunlarla kusatilmis bir savascidir. Bu modernlik goriigii, yirminci yiizyilin;
ondkouzuncu yiizyilin iyimser ve ilerlemeci diisiince yapisina meydan okuyusunun
bir parcasidir. Modernisler, ofkelerini biiyiik olciide, ilerlem ¢aginin nimetlerinden
en biiyiik payt alan, iistiin durumdaki Avrupa burjuvazinse yonelir. Kurmacada daha
cok icten gelen, disarya kapali aci bir kiiltiirel elestiridir. Yani bir kiiresel savas
caginda kaleme alinan modernist metin , evrimci miikemmellestirrilebir bir diinya
goriisiiniin alt iist eder. (..X Da ileriye dogru savrulan o dalga , roman bittigi
yerden akmaya devam eden canli bir rmagi andirir. Ama...X. da bu canlilik yerini
bir tirlii asilamayan ve diisiinceleri siirgiine iten engellerin tekrar tekrar ortaya
¢tlagimin biitiin gelismeleri yavagslattigi dongiisel ve siireksiz (epizodik) bir harekete
birakiwr. (karsi kahramansi ve yerinden edilmis duygu yapisint modern film miras

olarak allyor)_l7

Modern dramda karakter, on dokuzuncu yiizyil karakterinin kahramanlik
ozelliklerinden yoksun ardilidir. Merkezsiz burjuva benligi daha ¢ok kendine doniik
olarak gii¢ ve zenginlikler diinyasinda tedirgin bir sekilde yerini almistir ve yeni bir
yasayan diizen iilkiisiinden cok, bir tiikketme ve yonlendirme arzusunun {iriinii olarak

yoluna devam eder. Boylece yasadiklar1 yabancilasma, evrenin ahlaki merkezinden

1 Bkz, a.g.e.s. 134
12 A g.e. 64
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uzaklagmasina neden olurken, karakterin yavas yavas yoksullagmasina neden

olacaktir.

Modern dram igindeki seriivenini slirdiirmeye calisan karakterin ikili bir
acilimi vardir. Bunlardan birincisi, karakterin giindelik hayatini siirdiirmesidir. Metin
iginde “simdi” yi gosteren bu siire¢ modern dramada ya ¢ok az vardir ya da yoktur.
Bundan daha baskin olani ise glindelik hayati belirleyen hatta yoneten digsal sistemin
varligidir. Giindelik hayatin i¢inde karakterin i¢sel dykiisii verlirken, digsal sistem ile
de onun bulundugu toplumsal kosullar sunularak dis diinyanin 6ykiisii verilir. Klasik
dramatik formda karakteri g¢evreleyen, yoneten dissal giic Tanrt merkezli iken,
aydinlanmadan sonra Tanr1 yerini bireye birakti. Ancak birey buradaki yerini ¢ok
fazla koruyamadi. Bu da karakterin zamanla tiyatrodaki konumunu kaybetmesine

neden olur.

Modern tiyatronun kendini karakterden uzaklagtirmasmin nedenini Elinor
Fuchs; metafizik damar, misteriler ve moralite oyunlarina baglamaktadir. Bir yandan
modernizmin giiriiltiilii varlig1 hayatin her alaninda kendini gosterirken diger yandan
ozellikle 1890’lh yillarda ortagagin karanligi kendine tekrar yer edinmeye
calistyordu. Ozellikle Strinberg’in yazilarinda Fransa igin yazdiklar1 oldukga
etkileyicidir: “Gengler kesis ciippesi giyiyordu, Manastir hayalleri kuruyor, efsaneler
yaziyor, mucize oyunlart oynuyor, madonnalar resmedip, Isa heykelleri yapiyordu.”
3 Bu dénem iginde dinsel formlarm fazlaca kullanilmasindan, gelecege iliskin

cagrisimlarin bulundugu cesitli tiyatro hareketleri gormek miimkiindjir.

“Petit Theatre des Marionettes (kuklalarin kiigiik tiyatrosu) tarafindan sahnelenen,
Maurice Bouchor’'un c¢ekiciligini naifligine borglu misteri oyunlari, 18007%in ilk
yillarinda neredeyse bir kiilt haline gelmisti. 1893 ’te Maeterlinck’in gizemli ve
Ortagaga ait bir diinya ortaminda gegen Pelleas ve Melisande oyunu, Lugne-
Poe’nun Theatre de ['oeuvre’unda aguis oyunu kurucu olmustur. Mallerme bu
calismayr ‘gelecegin tiyatrosunun paradigmasi’ olarak selamlamustir”*™

Modernizmin iginde var olan ortacaga ilgi hermetik yonelisleri de hareket
gecirir. Ozellikle sembolist sanatcilarin biitiin sembolleri mistik olarak yorumladig

bu dénemin basim1 Maurice Maeterlinck, Irlanda’da Yeats, Polonya’da Micinski,

3 Fychs, y.a.g.e., s. 57
1 Agee., s.57
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Rusya’da Belly gibi sanatgilar ¢ceker. Hofmannsthal “‘belli bir mistique’i olmayan
bir mistik " bir egilim olarak tanimlar. Realizmin, materyalizm ve pozitivizme sirt
ceviren bu yoneligler misteriumlarin yeni formlarda canlanmasini saglar. Hatta
Mallarme, 1887°de yazdig1 yazida “Vodvillerin yerini misterilere verin.” diyecek

kadar durumu ileri gotiirtir.

“Tiyatroda misteri kabaca, insan yasamint sub specie aeternitatis olarak ele alan,
van Lerberghe’nin oliimiin gelisi iizerine bir fabl olan Les Flaireurs undan
(Onseziler), Claudel’in gérece gercekgi, aziz oyunu La jeune fille Violine'ine,
Maeterlinck’in giindelik yasama dair duragan oyunlari igin gevsek bir tanima
doniistii. Strindberg’te 1898°te bir dinsel peri masali olarak yazdigi Advent’i
misteri olarak adlandirir.” '™

19. ylizyilin ilk misteri oyunlar farkli bir dramatik tiir olarak algilanmaktadir.
Nietzsche’nin etkisinde kalarak onun Ongoriilerini savunan Viyageslav lvanov
misteriyi bir dramatik tiir olarak gelecegin ‘kehanet’ tiyatrosunun odagi olarak
tanimlar. Birinci Diinya Savasi ve Rus devriminden sonra ylizyilin sonunda tiyatroda

Ivanov’un belirlemelerini dogrulayan mistik bir yonelis ortaya ¢ikmustir. Ancak;

“Modern elestirmenler artik sanatta ve edebiyatta gizemci ve mistik hareketleri
sagliksiz bir romantizmin gostergesi olarak algilyyor ve kendilerine de sanatgilarin
bicimlerindeki modern buluslarini, modast gegmis romantik icerikten kurtarma
gorevini bigiyorlardi...Sam’a Dogru oyunu, Richard Gilmann’ ‘sahne tarihinde bir
doniim noktast olarak” kabul eder ama oyunun Incil alintilarimin gizlemeci ve laf
kalabaligimin * Gyle her zaman uygun bir malzeme olmadigim belirtir. """

Gergekgi oyunlarda karakterler olaylar1 kontrol ederken ya da etmeye
calisirlarken, Misteriumlarda ise karakterler yonlendirilir; disaridan gelen mitsel
miidahaleler sagkina doner. Burada karakterler, bu giiclerin kendilerini gostermek
icin kullanilan araglar durumundadir. Henliz parcalanmamis olsa da anlam yaratmak
igin artik soyut modellere dogru bir yolculuk s6z konusudur. Ortagagda misterium
karakterleri oyun boyunca kendini doniistiirecek olan bir anlamin pesinden kosarlar,
Oysa modern karakterlerde ise bir yandan bu anlami fark ederler diger yandan
anlama kuskuyla bakarlar. Bu da karakterlere ¢ift degerlilik kazandirarak, karakterin

yaratmaya calistig1 evrensel durumu zedeler. Elinor Fuchs, modern tiyatronun higbir

5 Ag.e.s. 58
176 A g.e.,s. 59
T A ge., s. 65
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zaman misteri diirtiisiinden biitiinliyle kurtulamadigini vurgulayarak disavurumculuk,
stirrealizm ve devrimci Marksist tiyatronun dramatik metinlerinin bu 6zelliklere
sahip oldugunu belirler. Absilird ve sonrasinin metafizik tiyatrosunda farkli bir
yirminci yiizyil tiiri olmaya evrildigi tizerinde durur. % On dokuzuncu yiizyilin
sonralarina dogru psikolojik derinlik ve karakterin Oneminin artmasi beklenirken
Ozelikle romantikler ve Hegel i¢in son derece 6nemli olan icsellik ve bunu ortaya
cikaran ¢atismalar yok olmaya baslamis, soyut teolojik bir diizlem tarafindan golgede
birakilmigtir. Bu da psikolojik karakterin iginin bosaltilarak sadece bir gosterge

durumuna diismesi ya da baska gostegelerin arasinda kaybolup gitmesine neden olur.

5- EPIK TIYATRODA KARAKTER: DEGISEBILIR DUNYANIN
KOLEKTIF OZNESI

Birinci Diinya Savasmin etkisinin en yogun yasandigi Almanya’da
ayaklanmalar, ekonomik ¢okiis; tiyatronun yonelisini degistirmistir. Siyasal
konularin tartisildigi bir alan haline gelen sahne, karakterin hakimiyetinden iyice
uzaklasir hale gelmistir. Erwin Piscator goriintiisel anlatim olanaklarini gelistirerek,
yeni iletisim araglarin1 getirerek sahnede her tiirlii teknigi seyirciyi etkilemek iizere
kullanmistir. Bu donem, tiyatronun islevinin yeniden tartisildigi bir siireci kapsar.
Metnin Oykiisii, anlatimi, teknidi yer ve zaman kavramlar1 bu yeni anlayisin amaci

dogrultusunda yeniden diizenlemistir.

Marksist anlayis tabani iizerine oturan epik tiyatro, modern tiyatro kuraminin
sadece metin agisisindan degil sahnelenmesi ve dramaturjisi agisindan da énemli bir
hareketi kapsar. Siyasal amacli tiyatro diisiincesi Brecht’in epik-diyalektik kurami ile

yeni bir agama yaparak tiyatronun amacini soyle belirlemektedir:

“Siyasal amagli tiyatro diisiincesi tiyatronun, yasamin sorunlarina ilgisiz kalmamasi
gerektigini kabul eder. Amag seyircinin ¢evresini yeni bir gozle, gercekleri dogru bir
bicimde algilamasidir. Bunun igin tiyatro seyircinin énceden kosullandig
kaliplasmis  deger yarguarmmin asimasini  saglamalidir. Bu deger yargilar,
toplumun giinliik yagama bigimine, ahlak anlayisina, sanat aliskanligina egemen

8 A ge. 5. 67
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olmus durumdadur. Tiyatronun gorevi seyircisini bu kosullamisliktan kurtarmak
olmalidir. "

Toplumsal gergeklerin verilmesi igin tiyatronun konularimi giincel olandan
secmesi gerektigini soylerken Piscator, cagdas yasamin gergeklerine sinif catigmasi
tizerinden ulasir. Bunu yaparken de seyirciye inandiriciligl giiclendirmek adina

belgeler kullanarak “belgesel tiyatro” kavramini olusturmustur.

“Klasik tiyatro, akla ve sagduyuya yonelerek, yerlesik deger yargilarini, paylasarak
inandirict  oluyordu. Duygusal dramda inandiricilik, duygusal yakinlagma ile
saglanwyordu. Seyirci duygularimi paylastigi kisilere ve onlarin i¢inde bulundugu
duruma elegtirici gozle bakma geregi duymadan her seyi ldugu gibi kabul ediyordu.
Romantik tiyatronun ¢oskusu, seyiriciyi sahneye heycanlart ile baglamisti. Gergekgi
tivatronun bilimsellik ¢abas1 seyirciyi dogru bilgi ile ikna ediyor, sahnede yaratilan
illiizyon ile seyircinin sahne ile 6zdeslesmesini ve ona icten inanmasint sagliyordu.
Piscator'un siyasal tiyatrsounda ise dogrudan gergekler sunuldu. Seyirci
kendisinden saklanmis olan ya da gormeye alisik olmadigi belgelere bakarak
taniyor ve inaniyordu."*®

Klasik dramatik yapinin bozuldugu siyasal tiyatro anlayisinda belgelerin,
filmlerin, fotograflarin sik sik kesilen olay dizisi, sahnede anlatilan bir 6ykiiden ¢ok
bir olguyu bildirme ¢abasi “epik” kavramini glindeme getirdi. Simultane sahne
diizeni i¢inde, psikolojik anlamda derinligi olmayan oyun kisileri, ak-kara
catigmasini temsil eden soyut tipler olarak seyirciye sunulur. Gergekg¢i tiyatronun,
psikolojik derinligi olan yonelislerin nedensellikleriyle verildigi karakterler sahneyi
terk etmistir. Yalin bir durumda, psikolojik ¢oziilmelere yer vermeden oyunun
iletmek istedigi s6zii sOyleyerek abartma ve giiliinglestirmeler kullanilarak karakter
sahnede var olmaya calisir. Kendi agilimindan ¢ok seyirciye slogan, klise sozlerle

toplumsal gercekligi vermeye ¢aligir.

Friedrich Koffka, “Uber die Zeit und das Drama”da (Zaman ve Dram
Uzerine,1919 ) karakterin epige uygun olmadigini sdyleyerek epik yapinin iginde
karakter olmadigi tizerinde durur. “Ciinkii epik, insani bir fenomen, diinya diizeninin
bir parg¢ast olarak gosterirken, dram onu diinya disinda hatta ona karst duran bir

kuvvet olarak gésterir.” Diinyaya karsi bir kuvvet olarak gosterirken karakterin

179 Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, ikinci basim, Anadolu Universitesi Yayinlari,
Eskisehir, 1991, s. 223
180 A g.e.,s. 305
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dayandigi tek sey, eyleme yonelten dinamiklerin sadece psikolojik kokenli olmasina
kars1 Koffka, dramin bunu fazlasiyla yaparak bilingli bir 6znelligin pesinde olmasini
elestirir. Ancak bu noktada drama karsi cikarken, Nietzshe’nin izinde “yasamin
pariltili Apolloncu yolunun ve huzurlu diinyanin ortasinda Diyonisos uyanir. Dram
hi¢bir seyden degil, bu olaydan dogmustur ve biiyiik tragedya yazarlarininin ele

55 181

aldig tek sey budur. sOzleriyle dramin dar diinya goriisiinii elestirir.

“Var oldugu sekliyle diinya ve onun iizerinde yasamak zorunda kalan

insanaalgz

arasinda catismayi yerlestirmeye ¢alisan Hasenclever, trajik olanin algida
oldugunu sdyler. “Insan bicimlerinin olasi olamin simirlarimn yansimasidir. Bu
surlar asildigr zaman diigiince asulir, nedensellikler notralize edilmistir, mantigin
formiilleri artik gecerli degildir.™® Nedenselligin ortadan kalkmas, bireyi eyleme
yonelten psikolojik kokenin yok sayilmasi; absiird tiyatronun sekillenmesinde

oldukga 6nemli bir zemin hazirlamistir.

Hasenclever, cagin sorunlarmin Sahnede kanit toplayarak tartigilmasinin
gerekliligini savunuyordu; c¢iinkii illiizyon artik kabul edilebilir bir sey degildi.
Yasamin sorunlarini, uyumlu ve estetik bir sekilde sahnede gostermek yerine eylem
tiyatrosunu yeglemistir. Yirminci yiizyilin yoneldigi en 6nemli tiyatro formu bu
olmustur. Ancak bu yeni form icinde karaktere cok gorev diismez. Bireysel
kaygilardan ¢ok biitiin insanlarda ortak olan sorunlar iizerinden tiyatro gorevini
yerine getirmelidir. Bu da insanin tiyatrodaki merkezinden uzaklagmasini giindeme
getirir. Dramatik olay oOrglisli, yerini seyirlige, sahnesel olay orgiisiine birakirken
amag, tek tek Ogeleri ikinci dereceye diisiirmeken c¢ok esit degerde kalmalarini

saglamaya gallsmaktlr.”184

Bertolt Brecht, klasik tiyatro bigimlerini elestirirken, epik-diyalektik tiyatro
diisiincesinin de cagin tiyatrosu olmasi gerektigi iizerinde durmustur. Gergekei

tiyatroyu burjuva tiyatrosu olmakla suglayan Brecht, insanligin énemli sorunlaria

181 Carlson, y,a,g.e, s. 363
82 A.g.e.,s. 364

183 A g.e.,5.363

8 Fuchs, y.a.g.e., s. 67
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egilmedigi icin derindeki iliskileri anlamamakla elestirmistir. Ayn1 sekilde dogalci
tiyatroyu da bilimden yararlanmasina karsin insan iligkilerinin nedensellik bagini
gostermedigi i¢in elestirir. Brecht tiyatronun nesnel bir bakistan ¢ok kuskucu bakisi
dile getirmesini savunur. Gergekgi tiyatroda inandirici, seyircinin kendi yasantisina
benzeyen bir yasami sahnede gormesiyle kabullendigi gergek, epik tiyatroda
bambagka bir degisime girer. Bildigi gercek artik ¢arpitilmis ya da yanlis goriiniir
goziine. Seyirci karakterle ayn1 duygunun iginde “Ben de bunu hissediyorum, ya da
tipkt benim gibi, hi¢ degismeyecek gibi, onlarla agliyor onlarla giiliiyorum.” derken
epik tiyatroda karakterden uzaklasarak, “Bdyle olmamali, boyle kalmamali, onlar
aglayinca ben giiliiyorum, onlar giiliince ben agliyorum, insanin ¢ektigi acilar

bosunadir.” seklinde elestirel bir bakisa sahip olur.*®

Brecht, bu elestiriyi yaparken yazarlart nesnel bir goriise sahip olmadiklari
icin, ayn1 zamanda kendi sinifinin ¢ikarlarin1 6n plana ¢ikardigindan dolay1
elestirmektedir. Gergek¢i tiyatronun bireysel c¢ikarlara egilmesi, karakterlerin
psikolojik tarafin1 gostermek adina abartarak kisilestirme yapmasi Brecht’e gore

tarithselligi bir kenara birakmalarina neden olmaktadir.

“Gerg¢ekgi tiyatroda oyun kisileri, karakter olarak ayrintili bigimde ele alindiginda
gereksiz ayrintilar ve i¢ gézlemle saptanmis normal olandan sapma gosteren
nitelikler iizerinde durulmakta, bu tutumla karakter zenginligi yaratildigi
varsayimaktadr. Bu karakterler oyun icin gelismez yeni islevler yerine getirmezler.
Ayrica bu karakterler ¢cevrelerine kosulludurlar, ¢cevreyi degistiremezler. »186

Degisimden ¢ok durumun iginde eylemsiz kalan karaktere elestiri getiren
Brecht, karakterin metin igindeki yonelisini belirleyen olay dizisini de duragan

bulmaktadir. Dogru tarihsel bir olay1 bile gelisim gdstermedigi i¢in ger¢ekci bulmaz.

“Ctinkii, Leesing’den beri, Alman tiyatrosunun benimsedigi biitiinliik ilkesi ile
celiskiler ortadan kaldirilmakta, catismalara son verilmektedir. Klasik Alman sanat
diistincesinin temel ilkesi olan; tanrimin Sliimsiiz yaratist gibi uyumlu bir biitiinliik
yaratma anlayist siyasal amagh tivatro anlayisma uygun degildir. Idealist
tiyatronun tiim ogeleri bir biitiin i¢inde eritmeyi amag¢lamasina karsin siyasal tiyatro
celiskileri yok etmeyen, diyalektik bir anlayisi benimsemistir. Bu sanat anlayisi ile

185 Bkz Sener, y.a.g.e.,s. 317
18 A gee.s. 317
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tiretilen tiyatroda olasilik ve biitiinliik zorlama ve yapay olarak degil, toplumsal
yasalarin dogru olarak tammlanmasiyla elde edilmektedir. **'

Bilim ¢agi tiyatrosunu bu sekilde belirleyen Brecht, “Eger kendimizi, bu

biiyiik tiretim tutkusuna kaptirmak istiyorsak o zaman, insanlarin birlikte yasamini ne
97188

b

tiir goriintiilerle canlandirmaliyiz sorusuna “Elestirici olmalidir bu tutum.
yanitin1 verir. Boyle bir anlayista epik tiyatro, karakterin yonelisini degistirerek
yanlig1 gosterme ve dogruyu bulma iizerine odaklanir. Brecht’in burjuva tiyatrosu
olarak adlandirdigr Avrupa tiyatrosunun giizellik ve ¢irkinlik kavramlarinin derdine
diismesinin karakteri metin i¢inde asal duruma getirmis olmasini dogru bulmaz. Epik

tiyatronun amaci ise dogruluk ve yanliglik {lizerinedir. Bu da karakterin bireysel

dertlerinden ¢ok toplumsal meselelerdeki durusunu belirlemektedir.

“Sahne bilgi vermeye basladi. Petrol, enflasyon, savas, toplumsal savasimlar, aile,
din, tahil, et, pazar, hepsi tiyatroda yansitilabilecek konular oldu. Korolar seyirciyi
bilmedigi konular konusunda aydinlata. Filmler tiim diinya olaylarmmdan par¢alar
birlestirip gdsterdi. Buna projeksiyonla istatistik bilgi eklendi. Olaylarin arka plani
sahnenin ontine getirildigi icin insanlarin davranislar: seyircinin elestirisine agilmig
oldu. Dogru ve yanls davramglar gosterildi. Halk ne yaptigimi bilenlerinde
bilmeyenleri de tamdi. Tiyatro felsefecilerin konusu oldu; diinyayt yalniz

agiklamakla yetinmeyip onu degistirmek isteyen felsefecilerin” !

Bertolt Brecht, seyircinin oyunu elestirel bir agidan seyretmesini
savunmustur. Bunun olusabilmesi i¢in de oyun kisilerinin, toplumsal iligkilerin, belli
bir tavir iginde sunularak seyirciyi bir diisiince siirecine sokarak elestirel bir bakis
saglanmas1 gerekmektedir. Karakterin ¢oziilme siirecindeki en 6nemli noktalardan
biri burasidir. Almanca “Gestus” ve “Gestisch” sozciiklerinin anlami (biri isim, biri
sifat olmak iizere) sozle veya hareketle ifade edilen bir tavir ya da bir tavrin bir

O (Lessing bu terimi daha o6nce kullanmustir) Karakterin

yoniidiir.*
boyutlandirmasina girmeden sadece tipik davranisina yonelmek ve bunu yaparken
sinifsal konumunu unutmamak, karakteri i¢ aksiyon dinamiklerinden uzaklastirarak
sahnedeki merkezinin yitimine neden olmaktadir; ¢iinkii ait oldugu sinifsal topluma

iliskin genel tavirlar, karakteri belli bir tavra yoneltir. Boyle bir yonelis icinde oyun

87 A.g.e.,5316

188Bertolt Brecht; Tiyatro I¢in Kiiciik Organon, Cev: Ahmet Cemal, Birinci basim, Mitos Boyut
Yaynlari, Istanbul, 1993, s. 76.
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kisisinin tipe dogru yaklastigini da sdylemek miimkiin degildir; ¢linkii oyun kisisi
dramatik yapidaki gibi psikolojik 6zelliklerini gostermese bile, bulundugu simifi
gosterirken ayni1 zamanda onun elestirisini de yapar. Dolayisiyla tip kisilestirme
modellerinde bdyle bir elestiri s6z konusu degildir. Yine epik anlayista her olayin her

Oykiiniin temelde yatan bir nedeni vardir.

Artik karakterin metin iizerinden uzaklagsarak bir figiire doniismeye basladigi
bu yolculukta sahne gdsteriminde metnin derinligini veren sadece karakter degildir.
Klasik kurallart ve dram anlayisini kokiinden sarsan epik tiyatro ile dramatik
aksiyonun her biri kendi i¢inde tamamlanmis episodlarla, olaylari tarihsel gelisim
siirecleri icinde verirken karakterin {stiinliigline son vermistir. Diisiincenin
egemenliginde diger tiim etmenleri de kullanarak toplumsal iliskiler i¢inde bireyi
gostermeyi hedefler. Bu amagcla da seyircinin diis diinyasina dalip karakterle 6zdeslik

kurmasini 6nlemek i¢in yabancilagtirmadan faydalanir.

Brecht’in karakterlerini es zamanli olarak pek ¢ok katmanda gostermesi,
diyaloglara dayali bir diizlemde ironik bir sekilde karakterin kendisini var etmesini
saglar. Bu arada oyuncunun karakteri canlandirirken kendi durusunun iizerine,
karakterin yiikiimliiliiklerini de ekleyerek gosteriyi tamamlamasi dnemlidir. Oyuncu
ile karakter arasindaki mesafeyi gosteren bu yaklagim seyirciyi elestirel bir bakis

acist saglamak icindir. Bu ¢ift katmanli yaklagimin amaci budur.

Adam Adamdir oyununda karakterin oyun boyunca siirekligi s6z konusu
degildir. “Cikaririm pantolonumu, giyerim baska bir pantolon ve olurum baska bir
insan...” Benligin degiskenligi, karakterin karsisina ¢ikan her yeni durumu kolayca

kabullenen hatta giderek kimliksizlesen oyun kisisini anlatir.

Genel olarak Brecht’in bakisinda anti-Aristoteles¢i bir yaklagim oldugu
belirlense de olay dizisi ve karakter a¢isindan bakildiginda Aristoteles’e benzeyen bir

yam1 da vardir; ¢ilinkii Brecht “Oyuncu karakterini biitiiniiyle aksiyondan

59191

tiiretmelidir. derken karakteri, olay dizisinin gerisine atar. Karakterlerin

91 Carlson, y.a.g.e.,s.. 268
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tizerindeki aksiyondan tiyatronun ortaya ¢iktigini sdyleyen Brecht, “karakterlerin
elestiriden muaf oldugu” noktasina dikkat ceker. “Ciinkii dogal olarak, onlart
canlandwranlara iliskin ka¢inilmaz sonuglar barmndirirlar. Boylece klasik analitik

dramaturginin karsisinda durur.” 192

Modern tiyatronun sahnedeki insan imgesi giderek sorun haline gelmeye
baslamistir. Ozellikle epikle kendini iyice hissettiren oyun yapisi, olay dizisinin
katmanlar1 arasinda, c¢esitli araclarin bir araya gelmesiyle karakterin metin i¢inde
izini siirerek bireyin kimligi ya da &ykiisii ortaya ¢ikar. Baden Ogreti Oyununda bir
pilot, ¢ makinist, ti¢ havaci; insanoglunun ug¢mak konusunda hayalini

gerceklestirdiklerine inanarak “yiikseldik” demelerine karsin yere diiserler.

Epik tiyatronun yapisinda 6zne nesne iliskisi (Diinyay1 algilayan ben: 6zne/
benim disimdaki her sey: nesne) bigim olarak ayristiginda ancak “ben”in Oykiisii
ortaya ¢ikar. Oysa klasik yapi, bireyin, yani ayni sOylemle “ben”in digerlerine
doniisiimiiniin, digerleri ile olan iliskisinin iizerinde durmaz. Onemli olan 6znedir,
onun ruh halidir, oyunundaki yonelisini belirlemektedir. Onemli olan bagka bir nokta
da Brecht’in simdiki zamani imlemesidir. Ciinkii simdiki zaman i¢inde beliren

eylem, karakterin genel 6zelliklerini ortaya ¢ikarir.

Doénemin insan anlayisini belirleyen en 6nemi isimlerden Eric Fromm’a gore
insanlar, insanhgin iginde bulundugu durumdan ve yarattigi ikilemlerden pay
aldiklar1 i¢in birbirine benzerler. “Marx’in yaklasimdan fakli olmayan bu diisiince,

tek bir insan1 biitlin insanligin simgesi olarak gérmeyi getirir. Yani,

“Insan hem kendi ézellikleri ile olan bireydir yani kendisidir; hem de insan soyunun
biitiin ozelliklerini kendinde toplamistir, bu haliyle de biitiin simgesidir. Bir insani
diger insanlardan ayiran ozellik ise insanlarin varolus sorunlarina farkli cevap
vermelerinden kaynaklanmaktadir.

Brecht’in bireye olan yaklasimi Fromm’a olduk¢a yakindir. Birey yasadig

simif ve toplum tarafindan kendine kazandirilmis olan karakterin 6zelliklerini aym

192 Bkz Fuchs, y.a.g.e.,s. 54
198 Cogkun Can Aktan; Moderniteden Postmoderniteye Degisim, Birinci basim, Cizgi Kitapevi,
Konya, 2003,s. 124
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smifin ya da toplumun diger bireyleri ile paylasir. Bu da karakterin insanin topluma

uymasi i¢in gerekli olan temeli sagladigini gosterir.

“Bir sosyal sinifin ya da kiiltiiriin iiyelerinin ¢ogunun karakterin temel unsurlarini
paylasmis olmast ve belirli bir kiiltiir icindeki insanlarin ¢ogunda bir karakter
yapisimin ¢ekirdegini dile getiren bir ‘sosyal karakter’den séz edilmesi, karakterin
sosyal ve kiiltiirel kaliplar tarafindan sekillenme derecesini gostermektedir.”***

Fromm, modern toplumlardaki karakter ¢alismalar1 ilk olarak Psikoanalitik
Karaktereoloji ve Sosyal Psikoloji Acisindan Onemi adli makalesinde ele aldig
karakteri “Bir toplumun ¢ogu iiyesinde ortak olarak bulunan karakter ozelliginin
nasil o toplumun aywt edici yapisi tarafindan belirlendigini gosterecek bir sosyal

7198 5 arak goriir. Fromm’un yaklagimlarinda goze ¢arpan

psikolojisinin ¢ikis noktast
en onemli nokta, karakterin bi¢iminin gocuklukta smirli kalmayip ekonomik ve
sosyal yapilar i¢inde de olusumunu devam ettirmesidir. Freud’tan ayrildig1 en 6nemli

yer burasidir.

Peter Szondi, Modern Dramin Kuramlari kitabinda “Tarihsel siireleri
temeldeki nedenleriyle ve baglantilar: ile verebilmek icin gerekli olan dramaturgi
dontistimiinii hentiz bu tiir oyunlar yazilmadigi i¢in énce sahneye koyma alaninda
geligir.” der. Bu belirleme Piscator tarafindan “benim reji tarzim dramatik iiriin

1,196

kithgindan ileri gelmistir sozleriyle desteklenir. Sosyalist devletlerin diinyaya

bakis acis1 ve yaklasimi klasik dramaturgik anlayisini belirler; ¢iinkii:

“Her sahne toplumsal ve siyasal ilintileriyle gosterilmeli ve Aristotelesci dramdaki
gibi kesilip ayrilmis bir par¢a degil, diinya tablosunun karmasik biitiinii
verilmeliydi. Ikinci neden ise yorum araciligiyla éSretiye gotiiren egitici bir tiyatro
gerekliydi. Bir iiciincii neden ise bireysel iistii, bilimsel, nesnel bir tiyatro
gereksinimi vardi ki, bu da en iyi epik dramaturgiyle gerceklesebilirdi.”™"

Piscatorla baslayan bu diisiincelerin iizerine Brecht, Tiyatro I¢in Kiiciik Ara¢
adl kuramsal yazilarinda daha da derinlestirmistir. Sosyalist diinya bakisindan kendi

esaslari belirleyerek tiyatronun da iizerine diiseni yapmasi gerektigini savunur.

¥ Age.,s.128

% carlson , y.a.g.e., s 234

1% szondi ,y,a,9.€,,5.28

97 Marianne Kesting; Tarihte ve Cagimizda Epik Tiyatro, Cev: Yilmaz Onay, Birinci Basim, Adam
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“Bir goriis ve niyet olmaksizin bir sey verilemez. Insan kendi bilmedigi seyi
gosteremez de.” derken tiyatronun gorevini belirler. Tiyatro i¢in Kiigiik Organon 'da;

“Schiller’in yaptigi ayrim, yani rapsodi konularini timiiyle ge¢gmis olarak islerdi,
cagdas tiyatro oyuncusuysa tiimiiyle bugiin olarak iglemek durumundadir, tarzindaki
ayrum artik isleyemez. Oyuncunun ‘oyunun basinda da ortasinda da, sonunu bildigi’
acgik¢a belli olmali, boylece oyuncu bu konudaki ozgiirliigiinii rahat¢a korumall.
Yani oyuncu oynadigi kisinin Gykiisiinti, kisinin kendisinden iyi bilen biri
olarak,canli bir gésterimle anlatir ve gerek ‘simdi’ ye, gereke ‘buraya’, oyun
kosullar éyle getiriyor diye bglayict bir kabul gibi sarilmaz, fakat ‘diin’den ve ‘bir
baska yer’ den ayriligini koyarak oynar ki, verilenlerin baglantilart gériiniir olsun.
O zaman seyirci, durumun ve olay akisimin biitiiniinii oniine serilmi gérebilir.
Ornegin  sahnede konusmasini ~ dinledigi  bir kadimi zihninde baska tiirlii

konusuyormus gibi tasarlayp duyabilir...” *® der.*

Buradan da anlasildigi gibi Brecht, yazarin mekan ve zaman kavraminin
sinirlarina bagli kalmadan, epizotlar halinde aradaki baglantiyr kurarak anlatir.
Brecht’e gore boyle bir yap1 olaylar1 es zamanli gosterme, vurgu yapmak istedigi
yerleri tekrar etme, olay akisini kesme ve yorum yapma olanagini artirmaktadir. Bu
anlattm  klasik dram yapisindaki olay dizisinin nedenselligini ortadan
kaldirmamaktadir. Brecht, toplum icindeki daha genel bir nedensellik bagini
gostermek adina olay akisimi sik sik keser. Bu konuda Tiyatro Icin Kiiciik
Organon’da “Olaylarin birbirini izleyisi, seyirciye farkettirmeksizin yapilmamall,
tersine seyirciye yargi ile araya girilmesi saglanmall.”lgg der. Araya girme cagdas
anlamda nedenselliklerin bilince ¢ikmasini saglasa da klasik yapidaki nedensellik
bagini1 zedelemektedir. Oyunun birligi, biitlinliigli kavramlar1 cagin isteklerine ve

diinya goriislerine gore yeniden sekillenmektedir.

Dramatik yapinin ugradigi bu degisim karakterin de yapi igindeki yerine
yansir. Dramatik yapida, bir yasanti iginde kisilik 6zelliklerini ortaya koyan karakter
simdiyi anlatarak diinya tablosu i¢inde kendini gostermeye c¢alisir. Seyirciyle
kurdugu ortaklik sona ermistir. Artik seyirci elestirel bir bakis acisiyla karsisindadir.
Dramatik yapida insanin bilindigi farz edilerek onun duygulariyla yonelisleri
belirlenirken, epik yapida bir inceleme konusu olarak kabul edilen insan akil i¢cindeki

durumu verilir.

1% Age.s. 79
199 Brecht, y.a.g.e.5.78,
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Epik tiyatro, karakterleri, onlarin hareketlerini gdsteren durumlarin
secimlerinde maddeci diyalektigin ilkelerine goére gelisen olayin yapisal

diizenlenisinde, ¢eliskilerin ilerici ¢oziimlenmesinde dile gelir. %

Epik tiyatro karakterinin sahnedeki yonelisini belirleyen tek itki seyircide
biling olusturma ya da gelistirme {iizerinedir. Karakterin bireyselligi s6z konusu
degildir, Amag toplumu etkileyebilecek uygun imgeleri segerek yonelisi buna gore
belirlemektir. Klasik yapidaki tamamlanmis karakter bu oyunlarda s6z konusu
degildir. Eylemini gerceklestiren karakter, klasik yapida bir tamamlanmislik yasar,
karakter sorunu yasar ve ¢Oziim mutlaka verilir. Oysa epik yapida karakter sorunu
gdsterir ve oyun iginde bir ¢dziim yasanmaz. Sezuan’in Iyi Insami oyununda sorun
ortaya ¢iktig1 anda oyun biter. Oyunun karakteri sahne oniinde seyirciden ¢dziim
Onerisi ister. Farkli bir durumda kalan Cesaret Ana’nin yasadiklarindan higbir sey
O0grenmemesi ve karakterde bir degisimin olmamasi, Brecht i¢in dogru olandir.
Cinkii “O (Cesaret Ana) 6grenmese de, kanimca seyirci onu gozleyerek bir seyler

v 7. 201
ogrenebilir.”

Marianne Kesting, Brecht’in epik tiyatrosunu “diisiinme stirecine gore

boyutlandirilmis bir tiyatrosal bicim™*%

olarak tanmimlar. Bu bi¢imde igerigin
tartigmasint islerlige soktugunu sdyleyerek sodyle devam eder: “Boylece epik
oyuncuda ‘bir gostermeci’ ve bir ‘6nerici’ oluyor, bir felsefe siirecinin tasiyiciligini
yiiklenen kisi, kendisini bir seyi bilen, o seyi baskalarimin da fark etmesinin yolunu
acan bir kisi oluyor.”zo3 Yabancilastirma (yadirgatma) kuramlarmi bu diisiinceden
yola ¢ikarak kuran Brecht’in bu yolla oyun kisisinin yiiklendigi kisiyi seyircinin
elestirisine sunmug oluyordu. Oyuncu oynadigi oyun kisisinin irdelemesini o kisi
vasitastyla i¢ ice yapar. Dolayisiyla oyun kisisi diger epik yazarlarda oldugu gibi

“roliiniin disina ¢ikarak” oynamak zorunda degildir.

“Yabancilastrma etkisi, dikkat c¢ekilmesi gereken seyin anlasilir, kavramir hale
getirilmesinde yatar, alisilmis bildik oylece orda durup duran seyin, ozel, dikkat

200 Kesting, y.a.g.e.5.167
WA ge.s. 73
22 A gee.s. 75
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83



¢ekici, beklenmedik bir durumun gelmesinde yatar. Hi¢ diisiinmeden dylece zaten
anlasilyyor sanila bir ey, dzellikle anlasilmaz duruma getirilebilir. Ama bir kosulla:
Béylece sonunda gercekten anlagiimasini saglamak adina” ***

Alisilmis nesneleri, hi¢ beklenmedik ortamlara koyarak nesnelerin konumunu
degistirme yoluyla gercek konumlar1 belirlenir. Kafka tarafindan da kullanilan bir
yabanlastirma yontemi olan bu yaklasim, Brecht i¢in olduk¢a onemlidir. Ciinkii
burjuva yazarlarinin yazarlik yontemlerini diyalektik disi, mekanik niteliklerle dolu
oldugunu sdylemektedir. Ic monologlarin ya da montaj tekniginin ancak salt insan
varliginin anlamsizligin1 gosterecek sekilde kullanilmasi gerektigi iizerinde durur.
Oysa burjuva yazarlar1 bu teknikleri kullanmaktaki amacinin yasamin nasil anlamli
bir sekilde degisebilir oldugunu gosterecek sekilde kullanmislardir. Brecht toplumcu
gercekei yazarlar gibi gergekligin tiimiinii gosterir ve nedenlerin agiga g¢ikmasini
ister. Ornegin Joyse’tan {islup degistirme ve i¢ monolog isleyisinin, Kafka nin
yabancilagtirma etmenlerini kullanmasini, Dos Passos’un montaj teknigini
kullanmasindan etkilenerek bu teknikleri yeni toplumsal amaclarda kullanmay1
hedefler. Ciinkii bigimin farkli yerlerden 6diing alinacak bir dis kabuk olmadigini
soyleyerek “bir sanat eserinin bi¢iminin, bir icerigin tiimiiyle diizenleniginden bagka
bir sey olmadigini ve bu nedenle de bi¢cimin degerinin tiimiiyle icerige bagimll

oldugunu’ belirtir. 205

Tiyatro I¢in Kiiciik Organon’da yabancilastirma teknigi igin sunlar1 sdyler:

“Seyircinin oOniindeki  biitiin  alisugr  verileri; Galilei  gibi bir kuskuyla
gozlemleyebilmesi igin, biiyiik Galilei’nin avizenin sallanisina bakigindaki tiirden bir
yabanct bakis diizeyine varmasi gereklidir. Avizenin salimmlari, onu dnce
saswrtmisty;, bu salvmmlary hi¢ de éyle beklemiyormus gibi, ya a bu salimimlardan
hi¢hir sey anlamiyormus gibi gelmisti ona;, ama iste gene bu yoldandir ki 0,
yasaliliklara varabilmistir Iste tiyatroda, toplum yasantisin verecegi imgelerle
seyircinin — zorlu oldugu kadar da verimli olan — bu bakisi kazanmasina
ugrasmalidir. Seyirci de ‘carpici hayrete ve ilgi’ uyandirmalidir, buysa pek tanidik
bildik olan seyin yabancilastirilmasi teknigiyle saglanir.

Bir oyuna dipnotlari ya da alintilar katarak baska yazi tiirlerinden

faydalanilmas: gerektigini savunan Brecht, bu yolla bilingaltina islemek yerine

204 Brecht; y.a.g.e. 5.76
205 Kesting, y.a.g.e.,s. 170
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anlatarak, kanitlayarak seyircide elestirel bir goziin olugsmasini saglamaktadir.
Karakterin yonelisi de bu izlek iizerindedir. Sahnedeki karakter, anlatilmak istenen
meselenin temsilciligini yaparken seyircinin olaym etkisine kapilip gitmesini
engellemek amaciyla illiizyon sarkilarla, dogrudan seyirciye yonelislerle yorumlar ve
sOzsliz oyunlarla eklentiler yapilarak kesilir. Boylece biitiin icinde bagimsiz birgok
6ge bir araya gelir. Felsefesine tiyatronun eglendirici 6zelligini de ekleyerek seyirlik
halk oyunlarini da oyunlarinda kullanir. Walter Benjamin, tiyatronun eglendirici
ozelligini kendi felsefesi ile birlestiren Brecht Tiyatrosunun bu o6zelligi igin;
“Sanatsal kaygilarla, siyasal kaygilarin birbrinden nasil ayut edilemez oldugunu,

epik tiyatronun oynamis tarzindan kolaylikla anlayabiliriz. 207 der,

Brecht’in ilk oyunu olan Baal’de Biichner’in Woyzeck oyununda oldugu gibi
bir anti kahraman vardir. Oyun Baal’in yasantisindan kesitler sunar. Durumlar
lizerinden ylriiyen oyunda sahneler arasinda nedensel bag yoktur. Sahneler
artirabilir, azaltilabilir ya da yer degistirilebilir. Olay birligi s6z konusu degildir.
Oyunun bas kisisi, Baal’in sair olmasi oyunun sik sik siirlerle kesilmesine neden
olur. Burjuvanin elestirisinin yapilmasi, oyunun sik sik kesilmesi, kahramanin sadece
kendini anlatarak monologa fazlasiyla yer verilmesi; oyunun epik tiyatronun ilk
Ozelliklerini tagimasi agisindan onemlidir. Oyunun bir ¢6ziim Onerisi yoktur, bu da
karakteri eyleme iten i¢ aksiyon dinamiklerinin olmayigindandir. Gevsek ve
nedensellige bagli olmayan yer zaman baglantisinin tersine Gecede Trampetler
oyunu ise nedensel sonu¢ bagmin oldugu, karakterin monologdan daha ¢ok eyleme

yoneldigi bir oyundur. Karakter, olay dizisinin gerisinde kalmistir.

Kentlerin Fundaliginda’da ise kapitalist diizendeki bir ailenin i¢ine diistigi
durumu gosterir Brecht. Oyun, “insan iligkilerinin salt 6deme giicii diizeyine
al¢alisi”m anlatir. Bunlarin 6tesinde oyunun en 6nemli 6zelligi absiird 6zellikler
tasimis olmasidir. Karakterlerin yonelisi net degildir, boslukta gibi davranirlar.
Georg Garga ozgiir kalmak istese de bu sadece ¢evrisindeki iliskilerden koptugu

Olctlide gergeklesir. Olay dizisinin neden sonug bagi bu oyunda da ortadan kalkar.

27 Carlson, y.a.g.e., 5.233
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“Oyunumda soyut kavga tutkusunun siiziiliip agiga ¢ikmasini istemigtim. Ne varki
daha oyunu tasarlarken, anlaml bir kavgayi, yani o zamanki diisiincelerime gére
bir seyleri kanitlayan bir kavgayr ortaya getirmenin ve bunun iistesinden gelmenin
cok gii¢ oldugunu sezmistim. Gitgide oyun, boylece bir kavgayr ortaya getirmenin
giicliikleri iistiine bir oyun haline geldi.”®

Baal oyunundaki gibi burada da kaos ortaminda kalan karakterler, diger
oyundan farkli olarak bireyciligin lstiine ¢ikarak sinifsal ozellikleri tasir. Buradaki

oyun kisileri toplumsal konumun ve sinifsal iligkilerin altin1 gizer.

Brecht oyunlarinda genellikle oyun kisileri politik icerigin altinda kalir.
Karakterleri belirleyen politik durustur. Seyirciye yiiklenen elestirel bakis
karakterlere olan mesafeyi ortaya ¢ikarir. Oyun kisilerinin gelensel yapidaki en ince
ayrintisina kadar verilen ozellikleri artik yoktur. Karakter ile seyirci arasindaki
mesafe bu kadar ayrintiyr gostermek i¢in gerekli degildir. Gozlenecek kadar
mesafede kalmalar1 yeterlidir. Bu da karakterin seyirciyi duygu atmosferine

sokmasini engeller. Oyunlarinda yer ve zaman sigramalarinin bir 6nemi yoktur.

Adam Adamdir oyunu bir is¢iyken insanlhigin savag makinesine nasil
doniistiigiinii anlatirken, Galy Gay’in ¢oziilip dagilisim gostermek Brech igin
olduk¢a Onemlidir. Yine karakter iizerinde sadece elestiri getiren Brecht, “Goriin
bastiginiz yerin ne bicim kaydigini ve is¢i Galy Gay’a bakin da anlayin, yeryiiziinde
hayatin nasil korkunglastigini.”®  Galy repliklerini, seyirciye duygu bagini
kurmaksizin sdyler. Clinkii 6nemli olan seyircinin oyunun meselini anlayip kendine

¢eki diizen vermesidir.

Brecht, Tiyatro i¢in Kiiciik Organon’da yazdig1 karakteri soyle tarif eder:

“Sahnedeki karakterlerimizi, ¢aglara gore farkiik gosteren toplumsal itici gii¢ler
arasinda hareket ettirirsek, izleyicimizin kendini onlarla Ozdeslestirmesini
gliclestirmis oluruz. O zaman izleyici: ‘Ben de bdyle davranirdim’, diye bir duyguya
kapilamaz, olsa olsa sdyle diyebilir: ‘Ben de bu kosullar altinda yasasaydim”; ve
kendi dénemimize ait oyunlart tarihsel oyunlar gibi oynadigimiz takdirde,
izleyicimiz de kendi i¢inde bulundugu kosullar: é6zel kosullar olarak algilayabilir, bu
elestirinin baslangicidr. »210

208 Kesting, y.a.g.e., s. € 79
29 Brecht, y.a.g.e., s. 59
20 A gee.s. 62
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Tarihsel kosullar, karanlik giiclerden ¢ok (arka diizlem) insanlar tarafindan
olusturulan ve yine onlar tarafindan degistirilen bir siireci kapsar. Brecht’in,

karakterleri bu olup biten i¢inde konumlandirdig: yer olduk¢a dnemlidir.

“Eger tarihsel kilimmig bir karakter, icinde bulunulan ¢aga uygun yanit verirse ve baska
caglarda baska tirlii yanit verecek idiyse, o zaman karakter, herkes degil midir? Evet
zamana ve mensup olunan sinifa gore, verilen yanit farkli olacaktir, eger soz konusu kigi
baska bir zamanda yagsiyorsa, yasamaya baglayali heniiz ¢ok olmamigsa ya da yasamin
karanlik yanlarindan geliyorsa, hi¢ kuskusuz farkli yanitlayacaktir, ama yine o konumda ve o
zamanda bulunan herkesinki kadar belirli bir yanit verecektir: Bu durumda, yanit agisindan
baskaca farkliliklar da var mudir, diye sormak gerekmiyor mu? O kisi, o yasayan,
baskalariyla karistirilmast olanaksiz kigi, hemcinslerine biitiiniiyle benzemeyen insan,
nerededir acaba? Betimlemenin o insani goriiniir kildigr agiktr; bu, séz konusu ¢eliski
betimlemede olusturularak gerceklestirilecektir.  Tarihsellestirici  betimleme, islenen
karakterin ¢evresinde baska hareketlerin ve ana ¢izgilerin izlerini de tasiyan taslaklardan bir
seyleri icerecektir. Ya da bir vadi de bir séylev veren bir adanu diisiinelim; bu adamin séylev
swrasinda fikrini degistirdigini veya yalnizca birbiriyle ¢eligsen ciimleler séyledigini, boylece
yankinin da, o kisiyle birlikte konusarak, tiimceler arasindaki karsilamayr gerceklestirdigini
varsayalim. Béyle betimlemeler dogal olarak izleyicinin diigiincesini dzgiir ve hareketli kilan
bir oynama bigimini gerekli kilar. Bu oynama bigimi, varsayimsal yoldan siirekli montajlara
basvurarak toplumsal itici gii¢leri diglar. Bu da yapida siirekli kurgusal montajlar gerektirir.
Bu yontem araciligiyla giincel bir davranis, biraz dogal dist olur. Béylece giincel itici giigler
de kendi dogalliklarim yitirirler ve miidahalelere agik bir hale gelirler. "

Bercht’in 6zellikle vurguladigi nokta “bunu yapiyorum™un 6nce “ben bunu
yaptim”a donlismis olmasidir. Simdi ise olmasi gereken “o bunu yapt” demektir.
“Eylemleri karaktere, karakteri de eylemlere wydurmak, ¢ok aswriya kacan bir
valinlagtirmadir; gercek insanlarin eylemleri ile karakterleri arasindaki celigkiler,
bu yolla geregince sergilenemez.” derken karakter i¢in dnemli olan seyin karakterin
tek tek niteliklerinin birbirleriyle ¢elismesi oldugunu belirtir. Bunun i¢in de diger
karaktere ihtiyag vardir. “Ciinkii en kiiciik toplumsal birim, tek bir insan degil iki

insandwr. Gergek yasamda da birbirimizi karsilikli olarak olu§tumruz.”212

Anti-Aristoteles¢i tavrina karsilik Carrar Ana’min Silahlari’'nda “kisideki
degisim siirecini sahnelemek istedigi icin”** Aristoteles¢i bicimi kullanarak

yazmistir. Clinkii seyircinin duygudaslik i¢ine katilmasini ister. Ancak bi¢im disinda

21 Brecht, y.a.g.e., s.. 63
212 A g.e.,5 66
213 Kesting, y,a,0,€., S. 89
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bir benzerlik yoktur. Karakterin islenisi agisindan epik oOzellikler tasimaktadir.
Brecht Cesaret Ana’da tarif ettigi gibi sahneye “farkina varamayan™ bir kisi
getirmektedir. Bu diislince direk olarak kendi kuramini dogrulamaktadir. Ciinkii bu
sayede sahnede olup bitenlere seyircinin elestirmeci bir bakis kazanmasi saglanir.
Durumlar iizerinden hareket ederek oyun yazan Brecht kiigiik burjuvazisinin savas
icindeki durumunu gosterir bu oyunda. Bu oyunda Gestus tavrindan hareketle
Cesaret Ana’nin yazgisinin genel toplumsal bir yazgi olmasindan yola c¢ikarak
sorunlu yasantisindan vurgu yapmak istedigi boliimleri secerek 6gretici olmak
kosuluyla Carrar Ana’nin seriivenini anlatir. Arka diizlemde yikici bir sekilde savas

ilerlerken tek tek kisilerin ugradig: felaketler bu diizlem i¢inde kaybolur.

Galilei’'nin Yasami oyununda Brecht’in oyun kisilerinde ayni genelleme
tizerinden gidilir. Arastirmalarini siirdiirmek i¢in her tiirlii kotii davranisa maruz
kalan, bundan da kurtulmak i¢in her tiirlii kurnazligi yapan Gallie’nin davranislari
tizerinden genel tavir sorgulanmaktadir. Boyle durumlarda kalan bireylerin davranig

bi¢imleri iizerine bir sorgulama yapar.

Brecht’in karakterleri oyunlarin arka diizlemleri i¢inde yok olmaktadir. Oyun
kisisinin oykiisii yoktur. Sadece toplum sinifin dykiisii vardir. Geleneksel tiyatroda
karakterin Oykiisii iizerinde toplumsal panorama ¢izilirken, epik tiyatroda isler
degisir. Karakterin Oykiisii toplumsal diizlem icinde yavas yavas ayrintisin
kaybetmektedir. Daha genel ve bir sinifa 6zgii nitelikleri temsil eden oyun kisileri
iginde bulunduklar1 durumu tarif etmek iizere sahnede var olurlar. Ciinkii anlatilmak

istenen Oykii karakterden daha 6nemlidir.

Karakter ¢ozlimlendiginde ortaya iki Oykii ¢ikmaktadir. Bunlardan ilki
karakterin kendi 0ykiisii: Klasik tiyatronun 6rnekleri bu temel iizerinde hareket eder.
Giindelik hayatin siirdiigii diizlemden yola ¢ikarak yazilan karakterde, psikolojik,
sosyolojik ve biyolojik ozelliklerini gdzlemlemek miimkiindiir. Bu diizlemin biraz
Otesinde karakterin yasadigi toplumsal kosullarin sunuldugu, onun dykiisiiyle paralel
bir baska Oykiide toplumsalin 6ykiisti vardir. Klasik genel tiyatroda toplumsal olan

geri planda oldugu i¢in, karakterle ilgili her tiirlii detaya oyun boyunca rastlamak

88



miimkiindiir. Ancak toplumsal kosullar diizleminde degerlendirilen metnin karakteri
ayrintilarin1 kaybetmeye baglamigtir. Karakterin Oykiistinii belirleyen toplumsal
kosullardir. Karakteri belirler, yonetir. Bu da karakterin boyutunu yok eden bir
uygulamadir. Bireysel olan ile toplumsal olan arasindaki bag yan yana gitmenin

Otesine gecer. Algilanan digsal diinyanin i¢ine karakter psikolojisi yerlestirilir.

Metnin boyutlandirilmis ya da tamamlanmis karakterden uzaklagmasinin
nedenini, Brecht insana ve onu eylemine verilen 6neminin azalarak diinyanin baska
bir boyuta dogru yol almasmin bir sonucu olarak saptar. Bu sorunun ancak bireyin
kitlelerle birlikte olursa asilabilecegine inanir. Modern toplumdaki insan
kimliksizlesme igine girerek ¢agin getirdikleri arasinda kaybolur. Brecht cagin
insanlarin1 anonim kimlikler olarak tanimlar. Ustelik Brecht, anonim kimlik i¢indeki
kisileri oyun malzemesi olarak, modern insanin “Cesitli kisiliklere biirtinerek,
‘durmadan akmay1, devinmeyi becerebilen bir su gibi’ graniti asindwacak bir
potansiyel tasidigina inamr.”*** Tarihte olup biten olaylardan sadece birinden ders
cikarmak yerine, insanligin tarih boyunca yasadigi tim toplumsal hareketlerin
hepsinin dikkate alinmasi gerektigini diisiindigli i¢in sectigi oyun kisileri klasik
tiyatronun kahramanlar1 gibi eylem iginde olan miicadeleye giren kisiler olmaz. Anti-
kahraman 6zelligi tasiyan bu oyun kisileri, yasadiklar trajik durumdan kurtulmaya
calismaktan ¢ok siradan insanlarin sabirli, eylemsiz hayatlar1 Brecht i¢in oldukga
onemlidir. Ciinkli yazar, tarihinin Onemsiz goriinen kararlar ve davranislarla

degisecegine inanir.

Postmodenizm dinamiklerinin yogun olarak goriildiigii epik tiyatroda
Brecht’in Shakespeare ve Marlow’u yeniden yazarken amaci ; (&) Tarihsel olgulara
ve onlarin edebiyattaki islenimlerine farkli bir a¢idan bakma durumunda bu
olgularin ve edebiyattaki islenimlerinin farkli sonuglar verecegini ortaya koymak;,
(b) Tarih’in bugiine kadar siiren seyrediginin degistirilebilecegini gormek ve

59215

gostermektir. Bu diisiinceyi gostermek i¢in segilen oyun kisileri de dogal olarak

yeni bi¢cim iizerinde boyutlandirilmaktadir. Alman Barok oyun yazarlarinin

24 Ernst Bloch, Theodor W.Adorno, Walter Benjamin, Bertolt Brecht; Estetik ve Politika, Cev:
Unsal Oskay, Birinci basim, Elestiri Yayinevi, 1985, s. 23
215 A g.e. 38
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kullanildig1  alegorik ozellikle 20. yilizyll sanatinda fazlasiyla gorilmektedir.
Ozellikle Walter Benjamin’e gore Barok tiyatro, trajedinin kacimlmazhigi ve
alinyazis1 yerine, toplumun “etik”indeki parg¢alanma ile birlikte, kisinin kendi
kaderini kendi ellerinde bilmesinden kaynaklanan drama gelenegini baglatmstir.
Ancak bu dram geleneginde karakter i¢in son derece Onemli bir durum soz
konusudur. Sahnedeki karakter yogun bir melankolinin etkisinden kurtulamaz.
Alegorik kodlamalar kullanarak karakter eylemsizlige dogru itilir. Ernst Bloch;
Brecht’in karakteri melankoliden kurtarmak ve onu yikmak i¢in kullanilan

montajlama tekniginin amacini $6yle agiklar:

“Giindelik algilama kaliplar icinde gercekligi bilinemedigi icin bizde melankoli
yaratan realitenin olaylarimi, gazetedeki haberlerini alip metnin icinde yeni bir
sentaksla gostermek; boylece melankoliyi olusturan hayatin goriiniimiindeki
duraganhgin, degismezligin anlasilamazligin  yerine, gériinenin tarihselligini
farkettirmektir islevi. Melankolinin olusturucu ogelerinin tarihselligini géstererek,
realitenin degistirilebilecegini; melankolinin irrasyonelligini; ya da, irrasyonel bir
realiteden yiiklendigi gecici rasyonelligini ortaya koymakur islevi. "*®

Lukacs, Hegel’in izinden giderek dramatik kahramanin iki karsit diisiince
arasinda sikismasi ve sonrasinda iradesini kullanarak bir secim yapmasi gerektigini
savunur Bu yiizden karakter, herhangi birisi olamaz. Siradan eylemsiz insanlara
sahnede gerek yoktur. Ciinkii kahramanin amaci, onilindeki engelleri agmak i¢in
miicadele etmek olmalidir. Bu ylizden i¢ monologlara, montaj tekniklerine kars
cikar. Brecht ve Benjamin i¢in durum cok farklidir. En yiiksek insanlik durumunun
ya da bilgeligin eylemsiz durumunun, dramatik olmayan bir nitelik tasidigini

savunurlar:

“Platon’un diyaloglarindaki insan etik’in icinde sitkismig edilgin “kahraman” degil;
gercekligi, etik’i de sorgulayarak anlamaya c¢alisan dramatik olmayan insandir.
Diyaloglarin Yunan tiyatrosundaki gelenekten koptugu nokta budur; insan’a ilk kez
etik’i sorgulayarak kendini gergeklestiven insan olma olanagini tamimasidir.
Platon’un diyaloglarindaki kahraman, artik, akilli, basiretli, tutkularina tutsak
diismeyen biridir. Euripides’in rasyonalist drama anlayisi Platon’un bu ¢izgisinin
devamidir  ve trajik-olmayan  dramanmin  baslangicidw. Hayatin  sanattaki
yamitlanmasimin tepkimeci olmayan ilk alternatifidir. "'

218 A g.e.s, 234
2T Age., s. 231
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Benjamin’e gore, epik tiyatro Platon ve Euripides’in ¢izgisini gelistirirken
Platon’un diyaloglarindan hem daha dramatik goriinimdedir hem de en az bu
diyaloglar kadar felsefi olmustur. Brecht’in kahramanlar1 heroik-olmayan (un-heroic)
nitelikte kisilerdir. Galy, Gay, Azdak, Puntila gibi karakterler acilar ¢eken, ¢ok
gezen, yersizlesmis, kosullara gore davranip degisik roller yiiklenebilen plastik
tiplerdir. Degisik ve celisik roller yiiklenebilecek bos/yazilmamis kimlikleri vardir
sanki. Degisik ve ¢elisik roller vyiiklenebildikleri i¢in c¢agimizin toplumsal
hayatindaki tezadlar1 ve bunlarin siradan insanlar olarak hepimizin paylastig1 bir
kimlik igindeki bizler lizerindeki etkilerini ifade edebilmektedirler. Bu heroik-
olmayan kisilikleri sayesinde, yukarda neye yaradigi ve nasil isledigi anlatilmaya
calisilan montaj ilkesinin tiyatroya uygulanmasina olanak tanirlar. Rollerin ve
kimliklerin bu elastikiyet sayesinde degisebilirligi; tek bir ¢izgi lizerinde degil,
celiskili ¢izgiler lizerinde yer alabilmesi, tiyatroda, toplumsal hayatin ¢eliskilerinin
oynanarak gosterimlenmesine olanak tanir. Baska bir deyisle, rollerin ve kisiliklerin
elastikiyeti ya da degisirligi ile “Verfremdung” (yabancilagmaya kars1 yabancilasma)

saglama i1 Brecht’in epik tiyatrosunda geliskin noktasina ulagsmis olur.”*8

Brecht’in kahramanlari, olaylarin i¢indedirler, heniiz kendilerini diger
insanlardan soyutlamazlar. Beklenti yasanan olumsuzluklara miidahale edip giiciinii
gostermesi yoniindedir. Gergeklik karsisinda mutlak ve kesin bir reddetmeyi degil,
durum i¢inde en kisa siirede uyumlanmayi kabul ederler. Bu sayede Azdak bir
serseri, avare, hatta suca itilmis biridir; ama adaletin tecelli ettirilmesinde de yer alir.
Adaleti bu siradan insan, hayatin i¢indeki yasamin siirdiiriirken gecirdigi evrimler
sayesinde kazandig1 yeni kimligi ile tecelli ettirir. Nitekim Brecht’in Galileo Galilei’
si halktan biri degilse de ‘“uyumlanabilir” bir kahramandir. Kendi elestirisini
yapabilen biridir. Bu elestirisini yapmakla Ronesanstan giliniimiize kadarki bilim

adamliginin meslek etiginin de elestirisini yapmais olur.

“Burjuvazi ile proleter sinifi arasindaki bu son kavga caginda insanlarin derin,
karmasik, edimsel hayat siirecini, bir ‘olay orgiisii’ne, ‘bir dekor’a ya da biiyiik
bireylerin yaratilmasi igin gerekli bir ‘arka plan’a indirgeyecek olgiide sorunu
yalinlagtirmak tamamen yanhgtir, ¢ikar yol degildir. Bireyler kitaplarda ¢ok yer
tutmamali, hele gerceklikte tuttuklarindan fazlasini hi¢c. Tamamen uygulama

28 A g.e.,s. 256
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alamindan konusacak olursak; bizim igin bireyler insanlarin birlikte varolus
stirecinin ¢iziminde ortaya ¢ikarlar ve ‘biiyiik’ de olabilirler, ‘kiiciik’ de. Biiyiik bir
karakter alypp onun ¢ok katli tepkilerde bulunmasin saglamak oteki karakterlerle
iligkisini elden geldigince yiizeysel ve gecici olmaktan kurtarmak gerektigini
soylemek tamamen yanlistir. Catismanin giicii (dram), tutku( atesliligin derecesi)
karakterlerin agirligi; bunlarin highbiri toplumsal islevierinden koparilip béliinemez,
bunlardan ayri bir yerde ¢izilip éne ¢ikarilamaz. Miicadele igindeki insanlar
arasmdaki yakin etkilesimler oldukga ozgiil bir bigimde bireyler yaratan gelisen
rekabet¢i kapitalizmin miicadeleleriydi. Sosyalist olaya ¢alismak bireylerin degisik
bicimlenisine yol agar ve degisik bireyler yaratir.”

“Biiyiik kahraman”a siddetle karsi ¢ikan Brecht, bu kisilerle tarihi

degistirilmezmis gibi gdstermenin bir hata oldugunu diisiiniir.

Brecht’in yazarlik seriiveninin ii¢ evreden gegtigi kabul edilir.

“Baal ile birlikte erken bir ozmelci, anarsist ya da nihilist bir evreden (diinyayr ben
olugtururum); orta- dénem akilci, davranis¢i ya da mekanik bir evreye (diinya beni
olusturur); oradan da tigiincii ve daha olgun bir evreyi baslatugr varsayilan daha geg
oyunlarinda birinci ve ikinci evrenin ikilemlerinin sézde diyalektik ¢oziimlerine (kendisi ve
diinya arasindaki diyalektik) geger. »220

Elizabeth Wright bu {i¢ evre kuraminda ortak bir yaninin nihai devamlilik
oldugunu séyler. Brecht’in gelisiminde doniim noktasi olarak kabul edilen Marksizm
Oznelci bir devreden nesnelci bir evreye ge¢mesini saglar. Bu degisimi Brecht’in
kisisel psikolojisine baglayan Bati, “Baal’in genel olarak, bir anlamda geng
Brecht’in oteki yonii olarak goriilen anarsist-nihilist yaraticisi, saglam bir zemin
arar Ve buna uygun olarak, kendi isteklerine diigkiin, bir bireycilik yerine, kolektif bir

yetkiciligi getirmesine yarayan Lehrstiick’ii (Ogretici oyun) icat eder.”?*

Lehrstiick’te olaylar devrim Oncesi, Cin’de geger. Bir kadin ve ii¢ erkegin
canlandirdig1 dort kominist provokator, kontrol korosu esliginde yargilanmaktadir.
Oyun olaylarin bittigi yerde baslar. Gen¢ Yoldas 6lmiistiir. Ge¢gmis simdinin i¢ine
alintilanarak canlandirilir. Dort provokatdor en geng yoldasi vurmak zorunda

kalmistir. Mahkeme boyunca dort provokator olaylari tekrarlar. Bu siirecte yoldasa

29 Ag.e.s. 106

22F |jzabeth Wright; Postmodern Brecht, Cev: Aysegiil Bahgivan, Birinci basim, Dost Kitabevi,
Ankara, 1998, s.24

21 A ge.s. 25
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farkli durumlarda nasil davrandiklarin1 da gosterirler. Oyun kisileri korodan ¢ikar,
bazen oyuncu bazen de izleyici olurlar. Dort provokator yoldasi tek tek deneyerek
oynar. Oyunun karakter acisindan goze carpan en Onemli noktasi yoldasin bir
kimliginin olmamasidir. Metin i¢inde geleneksel yapi i¢inde s6z konusu olan bir
karakter boyutlandirilmas: yapilamaz, karakter Dbiitiinliigii yoktur. Sadece
par¢alanmis roller vardir. Ozellikle yoldasin smira gelip illegal olarak kabul
etmesinden sonra ylizii maskeyle kapatilir. Yiizii yoktur. Parti yoneticisi “Sizlerin
adlariniz ve anneleriniz yok; devrimin, iizerine yonergelerini yazacagi bog
sayfalarsiniz.”*** der. Kolektif bilingle ortaya ¢ikan bir yoldas vardir. Bazen kadimn
bazen de erkek. Kendini yeterince disipline etmeyen, aklin sesini dinlemeyen yoldas
bireysel tepkileri yiiziinden sorun yasar. Piring torbalarini irmaktan gecirmeye
calisan hamalin durumuna aciyarak yardim eder ancak bu yiizden propaganda yarim
kalir. Yoldastan beklenen tek bir hamalin degil bir sinif olarak hamallarin durumunu
anlamaktir. Cilinkii bu sayede azmligin ¢ogunlugu nasil somiirdiigii anlasilacaktir.
Yeni bir bilincin gelismesi i¢in bu sarttir. Geng¢ yoldas bunu bildigi halde boyle
davranmaz. Silah projesinde de istenen seyi basaramayan yoldas sonunda maskeyi

parcalayarak bireyselligine geri doner ve idamina boyun eger. 223

Oyunlarda parcalanan rollerle ifade edilen birey kendini kolektif varolusa
birakmaktadir. Karakteri temsil eden ayrintilar silinip simifa 6zgii genel 6zelliklerle

oyun kisisi olusturulur.

“Seyirci oyunda kendini ¢oklu kimliklere bolerek, her seferinde birey ile toplumsal
rol arasindaki bagdasmazligi fark ederek dil ile yasanin kolektif, sembolik diizenine
girmis olmanmin karsihiginda haz ya da aci gibi gii¢li bir duygusal etkiyi
¢oziimleyerek ¢oklu bir kimlik bi¢cimi 6grenmek zorundadir. “ 224

Brecht’e gore gestus, “iiretim iliskilerinin, dogal olduguna inandigimiz
toplumsal iliskilerimizi ne sekilde belirledigini” gosterir. Gestus abartilms bir
ideolojik tavirdir ve insanlarin birbirleriyle olan iliskilerini gdsterir. Ornegin bir

gorev, somiirii ya da igbirligi gibi toplumsal bir iliskiyi icermezse bile gestus

222 Brecht Bertolt; Biitiin Oyunlar1 3, Cev.Ayse Selen, Birinci basim, Mitos Boyut Yaynlari,
Istanbul, 1997,s. 123

22 Bkz; a.g.e.,s. 34

24p.0.e.5. 37
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sayilmaz. Her duygu disariya dondiiriiliip kendini bir toplumsal iliskiler dizisi

seklinde ortaya koymalidir.*®

“Gelecek daha biiyiik hazlarin ortaya ¢tkmasimin kisisel dileklerin yerine
getirilmesine bagl degildir. Kamu diinyasinda iiretkenlik ve degisim etkinlikleriyle
mesgul olmayt baghdir.”®®® derken Brecht, oyuncunun ezberci bir tavirdan ¢ok
metnin tizerinden yaptigi etkilerin farkina varan, bir anlamda okuyucu olarak
sahnede yer alan kisi oldugunu savunur. Biitin bu genellemeler karakteri
ozgiinliigiinden uzaklastirmaktadir. Insanlarm  kolektif hayatindaki  gercek
olaylardaki karsiliginin otesinde temsil ettigi goriislerin sekillendirdigi oyun
kisileridir. Brecht U¢ Kurusluk Opera’yr John Gay’in The Beggar’s Opera adh
yapittan esinlenerek yazmistir. Gay’in eserinde eylem, Ozgiinliiklerini heniiz
yitirmemis bireysel varoluslarinin derdinde olan karakterler tarafindan belirlenir.
Oysa Brecht’te eylemi belirleyen ekonomik kosullardir. Yazar ve izleyici buradaki
oyun kisilerine toplumsal ve tarihsel baglam i¢inde bakmalidir. Ciinkii Brecht’e gore
gosterilen kiginin karakter dzelliklerinin biitiiniiyle gosterilmesine gerek yoktur. Belli
sinirlar igersinde sOyle ya da bdyle olabilecek sekildeki davraniglarinin nitelikleri
olduk¢a Onemlidir. Kisinin edimleri nasil bir toplumsal yap: icinde nasil bir
ideolojinin belirledigini farkina varmak aslolandir. Bu yilizden de oyunlardaki

anlaticinin gestusu kisisel ve politik baskilarin derecesini agiga ¢ikarmaktadir.

Adam Adamduy’da oyunun basinda hamal olan Galy Gay, oyunun sonunda
asker olur. Bu degisim, oyun kisisinin kitle tiretim ¢agi bireyselligini kaybederek
yeni bir toplumun iiyesi olarak kazandigi yeni kimligin de gostergesidir. Ciinkii
yazar, bireyin toplulugun i¢inde yer alarak ancak onun destegiyle tanimlandigini

gostermek ister.

Lukacs ile Brecht, Marksizm baglaminda gergekeilik yapitini nelerin
olusturduguna iliskin aym fikirdedirler. Marksizme gore sanat “seylesen seyleri
insanlastirmak’tir. Bu ger¢evede temel yapisal sorun seylesme kavramidir ve Lukacs

bununla yakindan ilgilidir:

25N 0.e.8. 44
226 A g.e.,s. 45
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“Uriiniin nesnel diinyasinin ve piyasamn kaginilmaz olarak olusturdugu kurumsal
iliskilerin, kendi iginde gercek goriinen ve insanlarin kontrol ve elestirisinin
otesinde katilasmis bir sekil aldigimi iddia eden il kisi Marx olmustur. Uriiniin
bagimsiz bir nesne olarak seylestirilmesine ‘meta fetisizmi” adin vermistir ¢iinkii;
seylesmenin bu yoniinii hayali niteliklerin nesne statiisii verildigi bir aldanma olarak
gormiistiir. Ayni sekilde insanlarda biitiin toplumsal etkilegsimlerine hiikmeden nesne
iligkilerine saptanmuigtir. vt

Lukacs’in Marx’in kuramindan yola c¢ikarak vurguladigi nokta, sahne
nesnelestirmenin bireylerin eylemlerini belirledigi iizerindedir. Her iki kurameci da
kapitalizmin getirdigi seylestirmenin etkilerini kaldirmak iizere kuramlarini
belirlerler. Lukacs’a gore bu, biitiinlik gosteren bir sanat yapitiyla miimkiindiir.
Gorsel bir seylesmeden arinma ‘somut’ deneyimle bu deneyimin bugiinkii kosullar
altinda kendini nasil gerceklestirebilecegine iliskin ‘soyut’ bir anlayiginin
birlesmesini savunur. Hegel’in somut diinyanin evrim gegiren soyut bir fikre gore
kendini sekillendirmesi diisiincesini gelistirir. Marx da kapitalizmin yok olmasi i¢in
diyalektik bir ilerlemeyi ancak gergek insanlarin yapabilecegini sdylerken Lukacs
bunu oyun ile somut arasindaki celigkiyi gostermenin yazarm gorevi oldugunu
sOyler. Brecht ise izleyicinin dikkatini yasadigi celigkilerin icerigine ¢ekecek sekilde
yeni bigimsel yontemi kullanmistir Lukcas’in kasri ¢iktigr da tam bu noktadir. Bu
kadar boliinmiisliikk ve yapaylik seyirciye umut vermez. Oysa Brecht i¢in diinyanin
par¢alanmis ve sonsuz bir sekilde doniistiiriilebilir oldugunu gostermek oldukca
onemlidir. Tarihsel diinyanin siirekliligini kirmak ve bdylece modern kitle kent
yasaminin seylesmeden arindirilmasit yolunda biitiinliigii  kirmak, kapitalizmin
celigkilerini ortaya ¢ikarmak {izere dramatik yapiyr pargalayarak karakteri sadece
siif Ozelliklerini gosterme yoluna gitmistir. Benjamin ile bu bakis agis1 bu kadar
paralelken 6znenin ya da bireyin bu durusunu belirlemede Adorno tam tersini
diistinmektedir. Adorno seylesmenin bu kadar hizla ilerledigi bu diinyada 6znenin
her seye karsin varligint siirdiirdii§iine inanir. Ancak Adorno tipki burjuva
doneminde oldugu gibi sabit benligin olduguna inanarak bireyin, biling diizeyindeki
degisimlerin yasadig1 toplumsal kosullar lizerinde nasil degisiklik yaptig1 konusunda
bir degerlendirme yapmaz. Oznenin doniisiimii miimkiindiir bu da modernizm

yapitinin yanlis olan1 olumsuzlamasiyla miimkiindiir. Ozelikle Brecht’i tiyatroyu bir

22T \Wright, y.a.g.e.,s. 76
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laboratuvara cevirerek, icerik ne olursa olsun estetigin politik olana indirgenmis
olmasina kars1 ¢ikarak sanatcinin didaktik amagtan armmmis 6zel ve yiice bir din

adami oldugu iizerinde durur.??®

Kolektif bir 6zne yaratmak i¢in sanatin politik ve ideolojik tarafina olan
inanciyla Brecht sanatin 6zerkligini yikmaya calisir. Bireyin tarihsel (toplumsal) ile
psikolojik gii¢lerin kesisimindeki yapisi tizerine duran Brecht’in bireyin algisini

elestirel bir sekilde incelemesi postmodern kuramcilarin dikkatini ¢eker:

“Postmodern Brecht, ‘biiyiik oyunlarin boliinmiis oznelerini yaratan ve béliinmeyi
burjuva kapitalizminin béliicii dogasina atfeden modernist Brecht’ten oldukga
farklidir. Ik oyunlarin bu farkl Brecht’inde daha sonraki oyunlarini anlatan tarzi
yerine gasterimci bir tarz goriiliir. Sonugta tesadiifen olugsan anlamlar herhangi bir
didaktik amaci yer bir eder. Benjamin’in terminolojisini kullamirsak bu
Erfahrung’un (yasami bir siireklilik olarak deneyimleme), yerini, Erlebnis’in
(vasamin gelisi giizel soklarini deneyimleme) almasidir.” %

Epik tarzin bozulmalarina karsin anlam biitiinliigii saglayan Fabel* deneyimin
teatrellesmesi referanslarini da baltalar. Iletisim icinde olan karakterle digeri arasinda
ya da seyirciyle sahne arasinda her sey miimkiindiir. Ozellikle Lyotard’in kisinin
oynamaya mecbur oldugu dil oyunlar1 6znelliginin talep ettigi zevklerin pesinde
kosmasi oyuncuyu hayati riskler karsisinda birakir. “Her biri kendi pragmatik
yvararma ve rollerini oynamak igin insanlara kesin yerlere koyma yetisine sahip
kendi aralarinda ¢ok farklh dil oyunlar: ¢oklugu olarak anlasilan toplumsal bag,

#2380 Brecht’in  metin icinde ¢oziimii

terorle aym oliim korkusuyla onlenir.
gostermeden seyirciyle sorunun bas basa kalmasi, karakterlerin aslinda sahneden
bulunmamasi ¢iinkii alintilamayla oyunu kesmesi, 6teki araciligiyla (anlatan) yeniden
yapilandirmasi, 6zdoniisiimciiliigiin politik boyutu, benlikte tarihin sorunlastirilmast,

metin ile izleyicinin hesapli olarak merkezden uzaklastirilmas: Postmodern olarak

228 Bloch, Adorno, Benjamin,Brecht, y.a.g.e., s. 234

223 Wright, y.a.g.e., s. 208

* Fabel (Mesel): Brecht Kii¢iik Organon’da tanimlanmig olaylar biitiinii ve tiim jestik siireclerin
kompozisyon biitiin olarak tanimlar. Elizabeth Wright ise Brecht’in DieFabel olarak kullandig1 ve
uygun bir sekilde ¢evrilemeyen bir sanat terimi olarak goriir,.sadece etik anlamda degil ayni zamanda
sosyopolitik anlamda &ykiiden alinacak derstir. Fabel “teatral gosterimin ¢ekirdegi” ve biitiin tavir
olaylarinin toplamudir.

0] F. Lyotard; Postmodern Durum, Cev: Ahmet Cigdem, Ugiincii Basim, Vadi Yayinlari,
Ankara, 2000, 159 S.
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degerlendirilmesinde onemli noktalardir. Ancak tiim bu belirlemeler onlara gore

ortak bir algidan uzaklagmak i¢indir.

Brecht tiyatrosunda esas olan nokta, yanilsamanin ortadan kaldirilarak
oyuncu ile rol arasindaki bilinen iligkiyi degisime ugratmaktir. Walter Benjamin’in

vurguladig gibi jest bu anlamda epik tiyatronun hammaddesi haline gelir.

“Sokaktaki adamin olduk¢a aldatici beyan ve iddialari ile ¢ok katmanli ve bulanik
eylemleri karsisinda jestin iki iistiinliigii vardwr. Birincisi jest ancak bir noktaya
kadar ¢arpitilabilir. Gergekte ne kadar az goze ¢arparsa ve ne kadar alisilagelmisse
o kadar zordur carpitilmast. Ikincisi sokaktaki adamin eylem ve cabalarimin tersine,
saptanabilir bir baslangict ve saptanabilir bir bitisi vardir. Bir tavrin biitiin olarak
yasamin akisi icinde yer almasina karsin, her dgesinin bu simsiki ¢er¢evelenmig
kapali dogas: jetin temel diyalektik ozelliklerinden biridir. Bu bizi dnemli bir sonuca
gotiiriir: Eylem icersindeki bir kisinin hareketlerini ne kadar sik kesintiye ugratirsak
o kadar ¢ok jest elde ederiz. Bu yiizden eylemin kesintiye ugratilmasi epik tiyatronun
temel gereklerinden biridir... Metnin asil islevi eylemi sergilemek ya da ilerletmek
degil, tam tersine onu kesintive ugratmaktir. Ustelik yalnizca éteki oyuncunun
eylemini degil, oyuncunun kendisinin eylemini de. Jeste dayali tiyatronun epik
tivatroya doniismesini saglayan da kesintiye ugratmanin geciktirici niteligi ve
cercevenin episodik karakteridir. #2381

Kesintiye ugratilan eylemler sadece durumlari ortaya c¢ikarirken eski
teorisyenlerin bunu “toplumsal ortam” diye adlandirmalarini elestiren Benjamin,
boyle bir elestirinin ancak natiiralist tiyatroya cagridan baska bir sey olmayacagi
tizerinde durur. Gergegi sergileme hedefinden sagsmadan dinamik eylemler {izerinden
ilerleyen natiiralist tiyatro yanilsamaci tiyatrodur. Boyle bir tiyatronun karakteri de
Eski Yunanda oldugu gibi kahraman yaratmaktan 6teye gidemez. Epik tiyatroda ise
Brecht kahramani Aristotelesci katarsisi reddederek kahramanin yonelisini belirleyen
kaderle 6zdesleserek duygulardan arinmayr kabul etmez. Ozdeslesmek yerine
saskilik yaramak epik tiyatronun temel izleklerinden biridir. “/zleyici kahramanla
ozdeslemek yerine, kahramamn i¢inde bulundugu kosullara sasirmayr ogrenmeye

o . 232
yoneltir.” 3

Oyuncu “Kendi yiiz ifadesini silme pahasina bir baskasinmin ifadesine

biirinmemelidir.”**® derken oyuncu-karakter ayrismasininin epik tiyatro i¢in énemini

21 Carlson, y.a.g.e, 5.315
22 A g.e.5.318
% Fuchs, y.a.g.e., s. 53
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vurgulamaktadir. Toplumsal sorunun seyirci tarafindan elestirel bir yaklagim
kazanmasini saglamak i¢in bu gereklidir. Bu ayrismay1 Elinor Fuchs “estetik bir yapi
olarak ele alindiginda oyuncu/karakter ayrigmasini perspektif resimdeki hiimanist
normlart ytkmak isteyen Picasso nun ¢ift agili porte anlayisina”** benzetmektedir.
Bu ayrismayr saglamak amaciyla Brecht oyuncunun bedenini bir materyale
doniistiirir.  “bireyselligin ya da kisiselligin téreninde islevsel olmaya’*®® karsi
cikarak bedenin sadece bir nesne degil aym1 zamanda 6zne olmasi gerektigini de
savunur. “Metafizik yerine fizik, ruh yerine bedeni yerlestirmeye caligan materyalist
bakisin sonucu olarak jestlerin énemi bir kez daha artar.”?® Ancak gestusu ayni

biitiine hizmet eden karakter i¢in dnemli bir 6zelliktir.

“Tekil jestler vardir. Bunlar soylenenlerin yerine gegerler ve anlasiimalar
geleneklere baghdir, (bizdeki) olumlayici bas hareketleri gibi. Resmedilen jestler ise
bir yaris arabasmni virajla ya da bir salatalikla iriligi betimleyebilir. Sonra jestler
cok c¢esitli duygusal durumlar, saygi, gerilim ve saskinligi gésterirler...Biz
ifadelerle birlikte onlardan farklilagmis tekil jestlerin biitiinciil bir kompleksinden
sunlart anliyoruz. Insanlar arasi gerceklesen bir olayda yer alan ve bu olaya
katilanlarin genel tutumunu (bir insanin baskalari tarafindan yargilanmasi, bir
gortisme, bir kavga vb.), ya da belli olaylarda ortaya ¢ikan ve yalniz bir insani
gasteren jestler ve ifadeler toplami (Hamlet'in kararsizligi, Galile 'nin inancint itiraf
etmesi gibi) ya da sadece bir insanin temel davranisini (memnuniyet ya da beklemek
gibi) Bir gestus insanlarun birbirleriyle iliskilerini gosterir.” %'

Brecht’in tiim jestik siireclerin kompozisyon biitiinii olarak tanimladig1 6yki
ayni zamanda gestuslarin da toplamindan olusur.“Bizim deneyimledigimiz gibi, oyun
yvazart bir oyunu kiigiik kendilikten olusan pargaciklara boler, boylelikle eylemin
ilerlemesi sigramall olacaktir.(...) o bashklara boliindiigiinde tarihsel veya sosyo-

politik ya da torel-tarihsel karakterlerde tekil bir sahneyi verecektir.”?*

Ancak buradaki karakterler, modernizmin dayattigi toplumsal kosullar i¢inde
kimliginde bir parcalanma yasar. Sadece Brecht’in iizerinde durdugu gibi jestik
eylemler i¢inde kendi vurgusunu yapmaya calisan bir figiir olarak varliginm stirdiiriir.

Burada karakter énemini yitirerek bir figiir olarak kalir. Onemli olan eylemlerdir.

24 Fychs, y.a.g.e., s. 53
2% Siireyya Karacabey; Brecht’ten Sonra, Birinci Basim, De Ki Yayinlari, Ankara, 2009, s.43
236 p
.g.e.,5.43
2IA.g.e...5. 46
28 Agee.s. 48
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“Bir adam balik satarken baskalarina satma gestusunu gosterir, vasiyetini yazan bir
adam, bir adami bagstan ¢ikaran bir kadin, bir adami doven bir polis, on adami tek
tek sayan bir adam hepsinde toplumsal bir gestus saklidir. Tanrisina yalvaran bir
adam, eger(...) bu insamn insanla iligkisine ait bir baglami a¢iga ¢ikariyorsa, ancak

>

0 zaman gestusa sahip olacaktir.’

Hegel’den bu yana karaktere verilen ayricalik artik sosyal iliskilerle varligini
ortaya koyan bir figiir olarak sahnede varlik gosterir. Karakterin bireysel 6zellikleri

yeniden yapilandirilir. Brecht bireyin sahnede bu sekilde islenmesini soyle 6rnekler:

“Yiginsal bir olay oldugunda(...) belli bir issizin sadece belli bir x olarak adi geger.
Onu sadece bu X'likte konumlandirmak, onu bir igsiz olarak gérmenin yaninda,
belirsiz, yiginsal, kisisel ozellige sahip olmadigini da bildirmek demektir. Ama bu
yanlig olurdu. Biz ona Franz Dietz diyecegiz. Sonra onun miicadelesi, bir x olmaya
karst miicadelesinin iginde var olacak, sicilde bir sayi, ev sahibi i¢in bir gévdeden
fazlasi. Bununla birlikte bu gévdenin, evden atilirken elbette sari ya da kara bir
byrgimin olup olmamaswin bir énemi yoktur. Dietz’i bir x’e indiren, kullanana
wigisalligindan, bu yok edisten, bu insanhk disiliktan nasil kurtulacak? Bu
oykiidiir.

Heniiz 6ykiiyii terk etmeyen Epik Tiyatro karakteri gestus ve jestlerle birlikte
ayrintilarini ~ genellestirse de metin  iginde varligini  durumlar {izerinden

gostermektedir.

Louis Althusser, klasik dram teorilerinin, seyircinin dramdaki karakterlerle ya
psikolojik olarak 6zdesligini ya da bilingli olarak dramin diginda kalip onu nesnel
olarak acik bir 6zbilinglilik perspektifinden izledigini diisiiniir. Althusser’in anladigi
bicimiyle geleneksel dram kiiltiirel mitleri, onlardan kagmaksizin onaylamig
derinlestirmigken, Brecht, dramin merkezindeki aynayr kirmak ya da oradan
kaldirmak, dramatik diinyanin merkezini “hep ertelemek” ve onun yanilsamasinin
disina, gercegin yanina koymak igin 6z-bilingliligi “yerinden etmeye” c¢alismistir.
Brecht’in dramin dengesizligi ve dolayisiyla dinamigi, betimlenen “kendiliginden
ideoloji” ile karakterin varolusunun gercek sartlari arasindaki gerilimden dogar. Bu

gerilim karakter i¢in goriinmezdir ancak seyirci igin verili olmayan ama baslangicta

% Aktaran Karacabey, a.g.e.,s. 50
20 Aktaran; y.a,g.e,,s.51
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onu (gerilimi) sarmalayan ve {iiretmis olan karakterinin i¢inden sezilmesi, ele

gecirilmesi ve ¢ekip ¢ikarilmasi gereken bir algi kipi iginde goriilebilir. 241

6- ABSURD TiYATRODA KARAKTER: ZAMANSIZ DUNYANIN
EYLEMSIZ FiIGURU

XX. yiizyilin endiistri ¢cagi ylizyilin ortalarina dogru diger yiiziinli gostermeye
baslar. Kiiglik topluluklar halinde gelenek, gorenek ve dinsel inanglarin etkisinde
yasayan insanlar artik biiyiik merkezlerde yeni yagam kosullarinda kapitalist sistemin
icinde yer edinmeye calisirlar. Inanglarm yitirildigi, geleneklerin unutuldugu yeni
diizenin bireyi, dogal ¢evresinden koparilarak yapay bir ortam i¢inde var olmaya
caligir. Ortak inancglarin, deger yargilarinin yok oldugu materyalist diinyanin insani
toplum i¢inde tek basina kalir. lonesco bir yazisinda kitle-insanin yasamdaki
uyumsuzlugunu soyle aciklar: “Uyumsuz, amagsiz olandir... Dinsel, metafizik ve
askin koklerinden koparilan insan, yok olur, yaptig1 her sey anlamsiz, uyumsuz ve

o ee . 242
yararsiz olur, yesermeden c¢irtir gider.

Birey burjuva kapitalist diizenin neden oldugu yozlagmanin ortasinda bulur
kendini. Cagin getirdigi sorunlarin yanina Ikinci Diinya Savasi sonrasi ¢ikan bunalim
da eklenince birey yasadigi toplumun i¢inde yabancilagsma yasar. Savas sonrasinda
milyonlarca insanin 6liimi, kitle kiyimlari, daha 1yi yasamak i¢in kurulan diinyanin
yerle bir olmasi; korku ve giivensizligi 6n plana ¢ikarir. Bireyin yasadigi ¢alkantiyi

Camus, Sisyphe Efsanesi’nde soyle tanimlar:

“Eksik de olsa, mantik yoluyla tanmimlanan bir diinya, herkesin bildigi bir diinyadr.
Ama tim inanglarin yok oldugu bir diinyada insanlar, kendilerini yapayalniz
hissederler. Bu ¢aresi olmayan bir siirgiindiir; ¢iinkii insan yitirdigi anavatanin
anilar yani sira gelecekteki bir vatan icin de hicbir umut besleyemez. Insanoglu bu
yasamindan bu kopmuslugu, oyuncunun sahnesini yitirmisligi ise bir uyumsuzluk

T 243
duygusu getirmigtir insana”.

1 Carlson, y.a.g.e.,s. 453

Aktaran,Zehra Ipsiroglu; Uyumsuz Tiyatroda Gercekeilik, Tkinci basim, Mitos Boyut Yayinlari
Istanbul, 1996, s. 70 .
3 Albert Camus Sisyphe Efsanesi,:, Cev: Tahsin Yiicel, Ata¢ Kitabevi, istanbul,1962, s.11
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Bireyin yasadigi doneme kars1 yasadigl yabancilagma, iletisimsizlik, yasadigi
hayat1 ve gergegi sorgulama siireci “absiird tiyatro’nun temel meselesi olmustur.
Sozlik anlamiyla da bir kural ya da nedene baglh olarak uyumdan yoksun, uyusmaz,

usa yatkin olmayan, mantiksiz olarak tanimlanan®**

absilird tiyatronun amaci;
diinyanin uyumsuz oldugunu gostermektir. Toplumda insanca bir diizen kurulamaz,
bireye usu degil, ilkel giidiileri egemendir. Bunun farkina varan birey, sagmanin da
bilincine varir.?* Ciinkii insanin yasadigi bu durum akilla agiklanamaz. Bu yiizden
gercek adma uydurulmus tim formiillerden uzak durulmalidir. Absiird yazarlar,
gercegi sorgularken giinliik yasam iizerinden hareket ederler. Aliskanliklarin,
gelenek ve goreneklerin bireye verdigi rollerle, yasam arasindaki mesafe, tutarsizlik,

uyumsuzluk temel izleklerini olusturur.

XX. yiizyll insanimmi sahnede goz Oniine sermek isteyen uyumsuz tiyatro
yazarlari, geleneksel tiyatronun Onem verdigi Oykiilerle ilgilenmez. Olay dizisi
neden—sonu¢ bagi lizerinden kurulu degildir. Rastlantisallik {izerinden sergilenen
durum i¢inde oyun kisileri sadece figiir olarak kalir. Bu yilizden geleneksel tiyatronun
Oykiisii olan kisilere bu tiyatroda rastlanmaz. Kisilerin ge¢misi ve gelecegi yoktur.
Sadece simdiki zaman onemlidir. Sahnde var olduklar1 siirece varolus nedenlerini
sorgularlar. Kapali bir diinyaya hapsolan bireyler icin tek c¢ikis yolu 6liimdiir. Bu
yizden oyun kisilerin yasam Oykiisiinden ¢ok sahnedeki eylemsiz bireylerin
diyaloglarindan insanligin i¢inde bulundugu durumdan kesitler sunulur. Oyun
kisilerinin yasadig1 zaman ve uzam belli degildir. Genel olarak iletisimsizlik yasayan
bireylerin yonelisleri belli degildir, bu ylizden tam olarak ne mutludurlar ne de
mutsuz. Sadece aligkanliklarini yasarlar. Oyun kisilerinin dilleri giinliikk konusma
dilidir. Zaman zaman ciimleler kopuktur, birbirini takip eden bir akici bir konusma
yoktur. Sisteme uyum saglamak zorunda kalmis olan bu kisiler zaman iginde
sistemin unuttugu kisiler olur. Eyleme ge¢mek istemezler gegseler bile basarisizlifa

ugrarlar. P. Vernois’in dedigi gibi absiird oyun kisileri “asosyal” kisilerdir. 246

244 Bkz, Martin Esslin; Absiird Tiyatro, Cev: Giiler Siper, Birinci basim, Dost Kitabevi,Ankara,
1999, s. 24

2 Bkz. Sener, y.a.g.e.,s. s353

8 Edlin, y.a.g.e.,s. 345
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Oyun kisilerinin kalibina girerek, onlar1 6ykiinme yoluyla canlandiran oyuncu
tipleri de yoktur. Sahnede yansitilan sanat diinyas1 ile kendi gercegimiz arasinda
farklilik goren Ionesco, bir yazisinda: “Tiyatroda beni tedirgin eden, kaniyla caniyla,
sahici insanlart sahnede gérmek...ayni anda iki ayri diizlemde geligen bir ger¢ek var
ki tiyatroda: Biri, sahnede hareket edip, birbirleriyle konusan sahici insanlarin
somut, maddesel, bos, simrl gercekleri, obiirii ise diis diinyasimn gercegi. Ikisi de

karsut diigiiyor birbirine, bir tiirlii bagdasamuyorlar birbirleriyle.. 227 der,

Geleneksel tiyatronun neden sonug bagiyla diizenlenmis basi, diigiim noktasi
ve sonu olan bir olay 6rgiisii vardir. Oyuncular yazarin, olaylarda anlatmak istedigi
karakterleri canlandirirken kendi kisiliklerini silip rolleriyle 6zdeslesir. Bdylece
seyirci tiyatroda oyunun ve dilin biiyiisii altinda olayin akisina kapilir. Absiird tiyatro
yazarlart bu sekilde tasarlanmis dramatik yapiya siddetle karsi c¢ikarlar. Seyircide

gercegin yanilsamasini uyandirmak, tam anlamziyla bir aldatmacadir.

Absiird tiyatroda oyun kisileri, belli bir zaman i¢inde gelisen olaylarin kisileri
degildirler. Toplum iliskilerinden soyutlanmiglardir. Kisiligin yitirilmesi, iliskilerin
kopmasi; yalmizlik, korku gibi zaman ve mekan dis1 temel davranislar oyun kisilerini
belirleyen Ozelliklerdir. lonesco, insan varliginin 6ziinde olusan bu degismez

davraniglarin herkes i¢in her zaman ayn1 bi¢imde gegerli olduguna deginir:

“Oyle ruhsal durumlar, éylesine dolaysiz bilgiler vardir ki, tarih ve zaman disidir.
Bir sabah uykudan uyandigimda....yasadigimin, bilincine varmam, her seyi yerli
yerinde bulmam, her seyin bana hem c¢ok yabanci, hem de tamidik goriinmesi,
varolusumun beni saskinlik i¢inde birakmasi, biitiin bunlar herkesin birbiriyle
paylasabilecegi dolaysiz bilgilerdir. Bu ruhsal durumlardan ozanlar, mistikler,
diisiintirler hemen hep ayni sozciiliiklerle haber verirler. Onlar da benim gibi ve —
kafalart  durmamus, gozleri politik bir gériisle baglanmamis- her insanin
duyabilecegi gibi duyuyorlar. Daha ac¢ik soylemek gerekirse, aymi ruh hali
Ortagagda oldugu kadar, eski Yunan diinyasinda da, ya da tarihin herhangi bir
caginda hep yineleniyor. Bu sonsuz anda kunduracisi, diisiiniirii, kolesi, efendisi...
hep bulusuyorlar. Bu an hepsini esit kilyor.” **®

47 Aktaran Ipsiroglu;.a.g.e.,s. (Ionesco, Expérince du thatre,s.249.”la Nouvelle Revue Frangaises,
Paris,subat 1?58) 5,17
8 Aktaran, Ipsiroglu; a.g.e.,s. 21,(lonesco, Moderne Dramaturgie, Frankfurt, Suhrkamp, 1974, 5.89)
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Oznel bir diinya iginde oyun kisisinin kisisel davranislarmin Stesinde
Oznelligini vermek ister absiird tiyatro. Bunun i¢in de psikolojik diizeyin 6tesinde
temel davranislarla ilgilenir. Temel davraniglara inmeye c¢alisirken de dilin giiciinii
geleneksel tiyatrodan farkli sekilde kullanir. Dil, absiird tiyatro yazarlarinin
acisindan, yazinsal kaliplar i¢inde bogulan bir diisiincenin iriiniidiir. Dolaysiz bir
anlatim araci olarak kullanilmaz. Oyunlarda imgeler, simgeler ve tipler agirlik
kazanirken dil, birtakim anlamsiz kaliplara doniisiir. Nietzsche’nin Tragedyanin
Dogusu’nda soyledigini dogrular niteliktedir: “Séylence highir bigimde séylenen
sozde yeterince nesnelesmez. Sahnelerin yapisi ve goriiniir imgelem, sairin
kendisinin sozciiklere ve kavramlara dokebileceginden daha derin bir bilgeligi

» 249 Dilin degerini yitirmesi ve parcalanmasimni Martin Esslin,

ortaya ¢ikarir.
¢Oziilmemis alg1 biitlinliiglinli ve var olma sezgisini iletme ¢abasinda bulur. Ciinkii
var olmanin biitiin sezgisini ve onu asil karmasikligindan ve siirsel ger¢eginden
yoksun birakan mantiksal ve gecici kavramsal diisiince dizisine c¢evirmekle,
sanat¢inin mantiginin bu etkisini bozacak yollar bulmaya calistigin1 sdyler. Egemen
parca olarak yazinsal tiyatronun 6nemli bir 6gesini absiird tiyatro dili, “cok boyutlu
siirsel imgelemenin yalnizca tek bir- bazen egemen- bazen altta kalmis — bileseni

olarak kullanma 6zgiirliigiinii kazanir.

Absiird tiyatroda insanlar arasindaki iletisim c¢ogunlukla kopuk olarak
gosterilmektedir. Gosterilen durum, varolan durumun kusurlu yanini gosterir. Bu
durum icersindeki karakterlerin, giidiileri ve eylemleri anlasilmaz. Anlasilmayan

karakterle seyircinin 6zdeslesmesi de beklenmez.

Mantik zincirlerinden kurtulmus olan bir evrenin oyun kisileri bilingalti
diinyasinda var olmaya calisirlar. Antik Yunan tragedyalarinda Tanrilarla karsi
karstya kalan insan, yirminci yiizyillda “basit¢ce yasamin  betimleyicisi,
Gykiiniiciisi”®® olmanm disinda bir seyle ilgilenmez. Bu ¢agin yazari gercegin

goriinen yiizeyinin arkasindakini gostermek zorundadir:

 Friedrich Nietzsche, Tragedyanin Dogusu, Birinci basim, Giin Yayincilik, Istanbul, s. 29
20 Esslin, y.a.g.e.,s. 289
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“Sair bes duyununkinden ¢ok farkly diinyalarmn oldugunu bilmelidir: Bir iist-diinya.
Onu iyice kavramalidwr. Bu, onlarin hepsiyle ortak bir sey tasisa da — duyularin
otesinde bir diinyaya girme- hi¢bir bigimde gizemsele, romantige ya da miizikholiin
samatasina sapma degildir... Sahnenin bir biiyiitecten baska bir sey olmadig
unutuldu. Biiyiik dramada bu hep biliniyordu — Yunanlilar kothornoslarla yiiriidii;
Shakespeare oliilerin kocaman ruhlariyla konustu. Tiyatronun ilk simgesinin maske
oldugu unutulup gitti... Maskede bir yasa yatar ve bu tiyatronun yasasidir-
gercekdisi, bilinen bir ger¢ege doniisiir. Bir an i¢in basmakalip olanin gercek disi ve
‘tanrisal’ olabilecegi ve en bilylik gercegin kesinlikle burada yattigi kanitlanir.
Gergek usun i¢inde bulunmaz; sair tarafindan bulunur, felsefeci tarafindan degil...
Sahne sadece ‘gercek’ yasami ele almamalidir; nesnelerin ardindaki nesnelerin
ayirimina 2\é:frd1g1nda ‘gergekiistli’ olur. Katiksiz ger¢ekeilik yazin i¢indeki en biiyiik
yanlistir.”

Absiird tiyatro yazarlari, tiyatronun burjuva insanini rahatlatmak i¢in bir arag
olmadigini sdyleyerek amaglarimi soyle belirlerler: “En kolay yol kahkahaya yol
acmadan grotesk olmaktir. Insanlarin tek diizeligi ve aptallig1 dyle biiyiiktiir ki ancak
kotiiliiklerle gerektigi gibi temsil edilebilir. Birakalim yeni drama bir kotiiliik

O|Sun 99252

Kotiiliigl temsil eden karakter ise maskeli ve uzun degneklerin tistiinde
duran karikatiirler olmak zorundadir diyerek de artik karakterin ayrintilarinin
silinmeye bagladigini imlerler. Bu ayni zamanda XX. yiizyilda tiyatronun Onem
verdigi tim dramatik yapinin araglarinin tek tek yikildigimi gosterir. Geriye kalan,
insanin soyutlamayacak kadar varlig1 ya da figiiriidiir. Karakterler, bireyselliklerin ve
onlar1 digerlerinden ayiran 6zel olan ne varsa -hepsinden- kurtulur ya da kurtulmak
isterler. Bu karakterler endiseli bir bigcimde, doniistiiriicii bir anlamin pesinde
kosarlar, Bu haliyle de temel durumlarla karsilagirlar. Kimsenin kimseye yardim
edemeyecegi bu Oznel diinyada birey ¢oziimi kendisi bulmak zorundadir. Edwin
Honig’e gore “biitiin nesnelerin ve varliklarin i¢ iliskilerinin evrensel gériintimiinii”
tarif eden bu durum alegoriyi tanimlamaktadir. Gergekgi tiyatronun karakteri sadece
yansittig1 kiiltiirel donem iginde 6rnek teatral bir dil iken, psikolojik diizeyin altinda
gomiilli bir sembolik icerigi temsil eder. Artik karakter sembolik icerikle ilgilenmez;
¢linkii psikolojik 6znellige duyulan giiven, yasanan bu ¢agda sarsilmistir. Hegel i¢in
son derece dnemli olan igsellik ve igselligi saglayan ¢atigmalar artik soyut teolojik

bir dizge tarafindan golgede birakilmigtir.

21N g.e.,5 290
22A.0.e.,5. 290
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Psikolojik karakterin igini bosaltarak bir gosterge olarak kalmasi ya da bir
gostergenin igine karisip kaybolma egilimi, absiird tiyatronun kisilerini belirleyen en
onemli 6zelliklerdir. Absiird tiyatronun kisileri diizenin ya da giivenligin higbir izi
olmayan bir yerin arandig1 diinyadadir. Buras1 varlik- yokluk arasinda bir yerdir. Bu
yoklugun varligi zamanda, uzamda ve biitiin iliskilerde biraktiklar1 gizemli iliskilerde
ortaya cikar. BOylece dramatik yapinin 6zii olan karakterden uzaklasan oyun
metinleri, gorsel olana odaklanmaktadir. Postmodern tiyatroda hiper-uzamina kadar
uzanacak siiregte gizemli olmanin “daimi bilgeligi” 6n plana ¢ikar. Post-modern
tiyatroyu Onciilleyen bu izler simgesel olanda kilitlenir. Beckett’in gezenin iistiinde
biten agaci, Artaud’un gokyiiziinii kanla yazmasi, Strindberg’in siirekli tekrarladigi
ar1 kovani gibi. Daha sonra bu izler gosteri diizeninde de anlamdan kopacak kadar
ilerleyecektir. Yeni biitiinleyici estetik ilke arayisini karakterden uzaklasarak oyunun
katmanlar1 arasinda arayan absiird tiyatro yazarlari, gergek¢i karakterin dramatik

model i¢indeki kosulsuz egemenligini yitirmesini kolaylastirmiglardir.
6.1 Samuel Beckett

“Modernistlerin en sonuncusu”, “ilk postmodernist” ya da ‘“postmodern
modernist” olarak tanimlanan Beckett’in ilk oyunlar1 “absiird tiyatro”nun en iyi
ornekleridir. Beckett’in yapitlariyla ilgi olarak yapilan incelemeler Hiristiyanlik
baglamindaki dinsel yorumlar yaninda varolusgu yorumlar {stiinde de
yogunlasmakta, yapitlarinda yansiyan diisiince Descartes, Heidegger, Nietzsche ya

da Sartre gibi diisiiniirlerin kuramlar1 baglaminda degerlendirilmektedir. %3

Beckett’in oyun kisileri, benlik arayisi i¢indedirler. Ancak bu arayislar
sonucsuz  kalir. Ger¢cek bir benlikleri olup olmadigim1  hi¢bir zaman
ogrenemeyecekler, ¢cogunlukla kendi benligini 7iim Diisenler’in Bayan Rooney’si
gibi “soluk bir leke” olarak niteleyeceklerdir. Siradan gergeklerin ikinci plana atildig:
Beckett tiyatrosunda “zaman” goreceli ve 6znel, “uzam” ise tarihten ve cografyadan
bagimsizdir. Beckett, insanlarin1i zaman ve uzamdan, sinirlarindan soyutlayarak

onlar1 evrensel bir konuma yerlestirir. Rodney Simard’in tanimiyla, “modern insan

3 Bkz Aysegiil Yiiksel; Samuel Beckett Tiyatrosu, Birinci basim, Diinya Yayincilik, 2006, s. 36
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olmann iistiine kafa yoran, bir yandan ‘“var oldugu” gercgegini algilarken, bir

1 254
vardir sahnede.

vandan da varolugunun “6z ’tinii tammlamaya ¢abalayan kisiler
Gergek bir “benligin” ve gercek bir Tanrinin olup olmadiginin kesin bigimde
belirlenemedigi, diinyanin anlaminin ag¢iklanmadigi bir varolus agmazi iginde,
“yasama istegi”’ ile “yok olma istegi” arasinda bocalayan insanlarin cevresinde

olusan izlekler(temalar) sdyle 6zetlenebilir:

“Yasami, zamani doldurmak igin ortaya konmus sonuc¢suz c¢abalari ve eylemleri
iceren bir “oyun’dan baska bir sey olmayisi; insanin ilk giinahinin diinyaya gelmek
oldugu; insamin var oldugunu kendi kendisine kanitlamast icin baskalarmin
tanikliginin gerektigi; gerek “ben” i bikip usanmadan arayis; bu arayis sonuglansa
bile bulunan bir “bosluk’’tan baska bir sey olmayist inanct...”

Insanin varhigmin “anlamli” oldugunu bulma 6zlemi, Beckett’in oyunlarinin
temel izlegini olusturur. Godot’yu Beklerken’in “hi¢”’e indirgenmis iki kigisinden
Vladimir’in tiim kaygisi, i¢ine atildigir c¢orak yeryiizinde “anlamli” bir yeri olup
olmadigidir. Oyun Sonu’nda kendisinin ve oglu Clov’'un yasamindaki tiim
anlamsizligin bilincinde olan Hamm’in derdi de budur. “Hi¢ olmazsa belirli
anlarda, belki her seyin bosuna olmadigini diisiinebilmek ... 2% Beckett’in
diinyasinda yasama anlam vermeye calismak bos bir cabadir. Oliim kagiilmazdir ve
6lim karsisinda yasamin bir anlam1 yoktur. Toplumsal ¢evre icinde 6nemli bir kisi
olma, toplumsal kurallara gore yasamak Beckett’e gore kisinin kendisini

aldatmasindan bagka bir sey degildir. Bu nedenle de Beckett’in kisileri;

“Yiizeysel gerceklerin “en az” a indirgendigi , “ciplaklasmis” bir diinyada
yasarlar. Bu diinyaya en yarasan insan tipi, toplumla tiim iliskileri kesilmis, bireysel
olarak sahip olduklari esyalar bile olabildigince simirli bilingleriyle bas basa
kalmighklarini engelleyecek tiim toplumsal ayrintilardan arinmis, “uzam” a ve
“zaman”a bagl olmayan basibos kisilerdir. sl

Beckett’in oyun kisileri hem anlam arayisi iginde olup hem de bu arayisin
gercekte bos olduguna inandiklarindan ne yok olabilirler ne de var olabilirler. Ancak
insan var olmak zorundadir; ¢iinkii yok olursa iistiinde yasadigi “yeryiizii”, “diinya”

olmaktan g¢ikar. Diinyayr hem var eden hem de o diinyadaki yasamim

24 Bkz. A.g.e.s. 47

25 Ag.e.s. 57

26 SamueBeckett; Oyun Sonu, Cev: Genco Erkal, Mitos Boyut, Istanbul, 2007s, 16
27 Yiiksel; y.a.g.e.,s. 34
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denetleyemeyen insanin varolus ikilemi, onu “tanr1” olarak tanimlanabilecek

“bilinmez” le kars1 karsiya getirmektedir. Dobrez’e gore;

“Beckett’in insanlarimin eylemi “bilinmez” den kagis ya da “bilinmez” i kovalayis
olarak nitelendirilebilir. Insanin bu ters orantili iki eylemi onu “tanri” kavramina
yaklastiran diisiinsel yetenegi ve diger canlilarla ézdesligini belirleyen fiziksel
varligi arasindaki karsithkla aciklanabiliv. Topraga bagimli varhiklar arasinda
diisiinsel yetenekleri nedeniyle “tanri” kavramina en yakin olan insan ayni anda ikiz
denebilecek tutkularin etkisinde bocalamaktadr; ya kendisini “tanri” sayacak ya da
“hayvan” kimligini benimseyecektir. ...Vladimir, diisiinsel yondeki , Estragon ise
fiziksel ydndeki egilimleriyle, bir anlamda, yunan mitolojisinin belden yukarisi
insan, belden asagisi at olan yaratiklart Kentaur’lar gibi, tek bir insanin varliiginda
hapsolmus iki karsit diirtiiyii yansitirlar.” 258

Godot’yu Beklerken ve Oyun Sonu oyunlarinin kisileri geleneksel tiyatronun
karakterlerinden farklidir. Karakterlerin psikolojik gelisimleri ve dykiileri yoktur.
Karakterler insan dogasinin, kisilik ve bireysellikteki ¢esitliliginin, gergek ve dnemli
oldugunu 6ngoriir; Oykii yalnizca zamandaki olaylarin 6nemli oldugu varsayimiyla
olusur. Bunlar iki oyunun s6z konusu ettigi varsayimlardir. Hamm ve Clov, Pozzo ve
Lucky, Vladimir ve Estragon karakter degil, temel insan davranislarinin, daha
dogrusu ortacagm dinsel igerikli oyunlarinda ya da Ispanyol “autos
sacramental”lerindeki (Ispanya ve Portekiz’de dinsel oyunlar, komik sahnelere
dayali, glilmece ve dansin yer aldigi gosterili oyunlardir) glinah ve erdemin
kisilestirilmis bi¢imleridir. Oyunlarda olanlar belli bir bast ve sonu olan olaylar degil,
kendilerini sonsuza dek yineleyecek olan durumlardir. Bu yiizden, Godot'yu
Beklerkende birinci perde olanlar benzer bir sekilde ikinci perdede tekrarlanir; bu
yiizden Clov’un Oyun Sonu’nun bitimine dogru Hamm’1 gercekten birakip gittigi
gosterilmez; iki donmus kisiligin ne yapacag belirsiz kalir. Oyun Sonu ve Godot 'yu
Beklerken’ de Beckett, bireyselligin ve kesin olaylarin artik goriilmedigi ve yalnizca
temel kaliplarn ortaya ¢iktigi durumlart gostermektedir.®® Bu durum klasik
degerlendirmelere gore bakildiginda konu eksikligi olarak gbze carpar; c¢linki
oyunlarda neden sonu¢ bagmin oldugu ¢izgisel bir gelisim s6z konusu degildir.
Dongiisel bir yapt mevcuttur. Beckett’in glinden geceye dongiisii “bir sey
beklemenin™ agirligi ile birlestiginde siddetle kendi altin1 oymaya baglar ve bunu

acikca fark edilebilecek tekrarlarla keskinlestirir.

28 Aktaran Yiiksel,y.a.g.e. s. 34
9 Bkz Esslin,y.ag.e.,s.65-66
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Temelde durgun bir durum iginde gosterilen oyun kisileri birbirileri igine
gecmis bir biitiin olarak gosterilir. Bir ikili olarak Vladimir ve Estragon’un
biribirlerini tamamlayan kisilikleri vardir. Vladimir ikisi arasinda daha gercekei
olandir, Estragon da ozan oldugunu ileri siirer. Havucu yerken Estragon havucu az
sevdigini soyler, Vladimir ise nesnelere alistik¢a sever. Estragon maymun istahlidir,
Vladimir isteleyici, Estrgon diis kurar; Vladimir diislerden s6z edilmesine
dayanamaz. Vladimir’in nefesi kokar, Estragon’un ayaklari. Vladimir gegmis olaylari
animsar, Estragon olaylari olur olmaz unutma egilimindedir. Estragon giiliing
Oykiiler anlatmay1 sever, Vladimir bunlari duyunca tizilir. Estragon giin boyunca
kuskuculugunu koruyup zaman zaman Godot’nun bile ismini unuturken Godot’nun
gelecegini ve gelisinin onlarin durumunu degistirecegini umudunu dile getiren
Vladimir’dir. Godot’nun habercisi ¢ocukla konusmay1 yapan ve ¢ocugun haberleri
verdigi kisi Vladimir’dir. Estragon ikisinin zayif olanidir, her aksam gizemli
yabancilar tarafindan doviiliir. Vladimir zaman zaman onun koruyucusu gibi
davranir, onu ninniyle uyutur ve ceketiyle iistiinii orter. Yaratilislarindaki zithik bir
yandan aralarindaki sonu gelmez ¢ekismenin nedenini olustururken diger yandan da
birbirlerine bagimli kalmalarini saglar. Pozzo ve Lucky’de ayni 6lgiide birbirini
tamamlayan Kisiliklerdir; ancak onlarin iligskisi daha ilkel diizeydedir (Pozzo sadist

efendi, Lucky uysal kole).

Didi ve Gogo ise oyun sonunda yolculuk eden insanogluna doniisiirler.
Gilinahkar insanoglu gibi maddi bir bedenin i¢inde yasarlar. Ancak karinlari agtir,
ayaklar1 su toplar, siirekli ac1 ¢ekme halindedirler. Oyun boyunca aci ¢ekmenin
motifi seyirciye bu iki kisi tarafindan verilir. Ikisi de bu durumun farkindadur.
“Istesek de istemesek de biz biitiin insanhigiz.” “Yol bir hareketin, gelisimin, bir
ilerlemenin arketipal metaforudur.”*® insamin yolculugu artik bir ilerlemeyi
anlatmaz. Oyunda oldugu gibi bekleyisin trkiitiicii halini ya da Pozzy, Lucky’nin
durumunda oldugu gibi mekaniklesmis, kabullenilmis durumunu anlatir. Ilerleme

eylemi ilerici niteligini kaybetmistir. Insan1 giinahlarindan kurtaracak aci ¢ekme,

20 Fychs, y.a.g.e.,s. 68
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artik kurtarici degildir. Bu ylizden ilerleme ve kurtulus beklenildigi siiregler kesintiye

ugrar.

Godot'yu Beklerken’de bir Oykii yoktur. “Yapacak bir sey yok, hi¢ kimse
gelmiyor, hi¢ kimse gitmiyor, ne kétii bir sey.”?®" diyerek bir agacin altinda bekleyen
iki yasli Vladimir ve Estragon oyunu baglatirlar. Birinci perdenin sonunda onlara
kendisiyle bulusacaklarina inandiklar1 Bay Godot’nun gelemeyecegi, ama yarin
kesinlikle orada olacag:i sdylenir. Ikinci perde bu bekleyis iizerinedir. Birinci
perdenin tekraridir. Ayni g¢ocuk gelir ve aymi haberi verir. Ancak bu kez ayni
kisilerin ters bir sirada sOyledigi tiimcelerle biter. Her perdede olaylarin ve
konusmalarin siras1 degisiktir. Her defasinda iki yasli, degisen kosullarda bir baska
ciftle karsilasir (Pozzo ve Lucky, efendi ve kole); her perdede Vladimir ve Estragon
farkli nedenlerden dolay:1 intihara kalkisirlar ve basarisizliga ugrarlar; ancak bu
cesitlemeler yalnizca durumun ayniligini  vurgulamak igindir. Tim bunlar

“beklemek” eylemini gostermek icindir.

“Yagsamlarimiz boyunca hep bir seyleri bekleriz ve Godot yalnizca beklememizin
amacidir- bir olay, bir kisi, 6liim. Dahasi bekleme eyleminde zamanin akigini en
katiksiz ve acik bicimde yasariz. Eger etkinsek zamamin akigint unutmaya
yatkinlasiriz, zamani gegiririz ama yalnizca ¢ekinik durumda bekliyorsak, zaman
eyleminin kendisiyle karsilasiriz. Beckett’in Proust incelemesinde gosterdigi gibi,
‘saatlerden ve giinlerden kagis yoktur. Ne de yarinlardan ve diinden, ¢iinkii diin bizi
bozmustur ya da bizim tarafimizdan bozulmustur.... Diin gegilen bir kilometre tast
degil asinmis yillardaki bir giin tasidr ve ne yazik bir par¢camizdwr, bizimledir, agir
ve tehlikeli. Diin yiiziinden yalnizca daha yorgun degiliz, biz otekiyiz, diiniin
yikimina ugramadan énceki degiliz artik.” (proust s. 2-3)Zamanin akisi bizi, zaman
icindeki siirekli degisimle yiiz yiize kaldigindan, temel varlik sorunsaliyla, siirekli
akis hainde olan ve bu nedenle hep kavrayisimiz disinda kalan benligin dogasi
sorunsaliyla karsi karswya getirir — ‘siirekli gercekligi yalmzca gegmise ait bir
varsayim olarak anlasabilecek kisilik. Birey, zaman olgusunun renklendirip
calkaladigi ge¢misin teknesine bosalmanin merkezidir, agwr agwr ve tek renkli
bosalmanmn ..." (proust s. 4-5) Zamanin bu icimizden ge¢cme ve bunu yaparak bizi
degistirme siireci iginde, biz, yasamamizda tek bir an bile kendimizle ozdes
degilizdir. Bu nedenle “edinti demekten hoslandigimiz seyin higligi bizi diis
kartkligina ugratir. Ama edinti nedir? Konunun istegininhedefiyle, tamimlanmast.
Konu 6ldii — belki de gelmeye ¢alisirken bir¢ok kez. »262

261 Samuel Beckett; Godot’u Beklerken, Cev: Tarik Giinersel, Ugur Un, Kabalc1 Yaynlar,
Istanbul, 2000,s. 23
22 Bkz Esslin y.a.g.e.5.46
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Godot’yu Beklerken, iki kahramanin bekleme siirecinde oyunlar oynayarak
zaman gec¢irmelerini anlatiyorsa; Beckett Oyunu Sonu ile de 6liim saatindeki son
oyunu gosterir. Godot’yu Beklerken trkiitiicii 1ssizlikta, bos bir yolda geger, Oyun
Sonu, Kklostrofobik bir i¢ alanda. Godot’yu Beklerken birbirini dengeleyen iki
simetrik devinim icerir. Oyun Sonu bir diizenegin durana dek isleyisini gosteren tek
bir perdedir. Oyun Sonu da Godot'yu Beklerken gibi kisiliklerini simetrik olarak
dizer. Iki ufak pencereli, ¢iplak bir odada, yasli kér bir adam olan Hamm bir
tekerlekli sandalyede oturmaktadir. Hamm felclidir, ayaga kalkamaz. Duvarin
yanindaki ¢op varillerinde Hamm’1n anne ve babasi olan Nagg ve Nell yasar. Ikisinin
de bacaklar1 yoktur. Disaridaki diinya olidiir. Biiyilk bir yikim biitiin canlilart
Oldiirmiistiir. Kurtulanlar sadece bu dortliidir ya da Oyle zannederler. Hamm
efendidir Clov ie usaktir (Pozzo ve Lucky gibi). Hamm, bencil, duygusal ve
baskindir. Clov Hamm’dan nefret eder ve onu birakmak ister; ancak gidemez, onun
buyruklarina boyun eger. “Bunu yap, sunu getir ve ben de yapiyorum. Hi¢ karst
ctkmiyorum. Neden??®® Clov, Hamm’a bakacak tek kisidir ve eger giderse Hamm
kesinlikle 6lecektir. Ancak diinyada bagka kimsesi kalmadigindan, Clov da dlecektir
ve Hamm’in diikkani kalan son yiyecek deposudur. Eger Clov ayrilabilecek giicii

toparlayabilirse yalnizca Hamm’1 6ldiirmeyecek, bu onun da intihar1 olacaktir.

Beckett’in oyunlarinda kisiler, tekrardan olusan yenilenmeler sirasinda ve
yikim siiresinde kendi benliginin ayrimina varmak ister. Kisiler arasindaki iletisim
sikintisi, her seyin belirsiz ve diisle uyaniklik arasindaki ¢izgide stirekli yer
degistirdigi bir diinyada karakterler gercegin sonu gelmez arayisinin pesindedirler.
Bu arayis1 gostermenin en iyi yolu Beckett’e gore karakteri sahneye getirirken temel
davraniglar ile gostermektir. Yani kisiliklerin derin katmanlarindaki pargcalanma ve
bunalim oyun kisiliklerindeki en biiyiik ozelliktir. Clnki “Yalnizca yari biling
diizeyinde yasanan en derinlerdeki korku ve endiselerin somut yansimalarin
karsisina ¢ikmak, bilincaltinda tutulanlarla yiiz yiize gelmenin ruhsal ¢oziilmesindeki

~ . . . . .. . . »” 264
sagaltict etkisiyle benzer bir katharsis ve kurtarma siirecini olusturur.

263 SamueBeckett ; Oyun Sonu, Cev: Genco Erkal, Mitos Boyut, Istanbul, 2007s, 17
%4 Esslin, y.a.g.e.,s. 231
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Beckett’in oyunlar1 araliksiz degisime ugrayan bir diinyadaki anlami1 bulma
zorlugunu anlatir. Dolayisiyla dili kullaniminda klasik yapidan farklidir. Dilin
kisitlamalarindan yola ¢ikarak hem bir iletisim hem de gegerli sylemlerin bir araci
olarak dili kullanir. Gessner dilin anlam aktarmadigi inanci arasindaki geliskiyi

sordugunda, Beckett’in yaniti : “Ne istiyorsunuz bayim? Bunlar séz. Baska bir seye

b

sahip degiliz.” olur. Martin Esslin Beckett’in dramatik yapiy1r kullanirken dilin

Otesinde yollar bulmaya calistigini sdyler.

“Insanlar sézciikler olmadan da yapabilir ya da en azindan sozciiklerin ardindaki
gercegi ortaya ¢ikarabilir, oyuncularin eylemlerinin sozel anlatimlariyla gelistigi
zamanki gibi. Godot 'yu Beklerken’in her perdesinin sonunda iki serseri “gidelim”
derler ama sahnede olup biten bize “kimildamadiklarini” gésterir. Sahnede dil,
eylemle kaynasik bir iliskiye sokulur, dilin gerisindeki gercekler agiga ¢ikarilabilir.
Ayni sekilde sozsiiz oyunun, vurdulu kirdili giildiiviiniin ve Beckett’in oyunlarindaki
sessizligin — Krapp’in muz yiyisi, Viadimir ve EstragonUn ki¢ iistii diismeleri,
Lucky 'nin sapkasimin elden ele dolagsmasi, Clov'un Oyunun Sonu’nun bitimine
dogru dile getirdigi gitme istedigini bir soru isaretine doniistiiren devinimsizligi —
onemi de. Beckett’in sahneyi kullanimi, dilin kisitlayiciligr ile varligin sezgisi,
sozciikleri dile getirmede yetersiz kaldigi inancina karsi anlatmaya ¢alistigr insanin
durumunun anlami arsindaki boslugu azaltmaya ¢alisma ¢abasidir. Sahnenin somut
ve ii¢ boyutlu olusu dile, diisiincelerin ve varligin arastirilmasinin araci olarak yeni
kaynaklar eklemek i¢in kullanilabilir.*®

Beckett’in oyunlarinda karakter parcalanmasina paralel olarak dilin de
parcalandig1 goriiliir. Martin Esslin’in de vurguladigi gibi “Kesinligin olmadigi
yerde, kesin anlamlar olamaz ve kesinlik elde etmek olanaksizdir. Bu yiizden
diyaloglar, hedefini yitirmis amagsiz bir diinyada yalnizca zaman gegirmek igin
eglenceli bir oyuna doniigiir. Oyun Sonu’nda Hamm’1n sdyledigi gibi “...agu gugu,
sozciikler, kendini, birlikte olmak ve... dakikalarca gevezelik yaparak karanlikta

fistldagsmak igin... 266

Genel olarak sOylenenlerin tekrarlar1 lizerine kurulu oyunlarda, belirsiz bir
zamanda, gilivenli olmayan uzamlarda; bacaksiz, kolsuz, kotiirlim, kor, dilsiz, sagir
bireylerin birbirine gecen ya da doniisen oyun kisileri vardir. Hasarli bedenlerin,
anlamdan yoksun dilinin anlatim zorlugu belki de kolaylig1 i¢cinde, benligini aramaya

calistig1 gosterilir. Karakterin ortadan kalktig1, kisilerin biitliniiyle grotesk bir konum

%5 Age.s. 73
266 SamueBeckett ; Oyun Sonu, Cev: Genco Erkal, Mitos Boyut, Istanbul, 2007s, 17
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kazanarak kavanoz ya da kiip icine tutsak edilmis govdelere, yalnizca “ses’e
doniistiiriilerek biling-beden biitlinliiglinden de yoksun birakildigi goriiliir. Yapilan

tek eylem eski gilinleri animsamaya ¢aligsmaktir.

Anlasilmayan ctimleler, gizli imalar, zamansal sapmalar i¢cinde oyun kisisinin
geemis ve gelecegi yoktur. Mantiksal diizlemi kabul etmeyen Beckett “Gelismemis
kahramanliklardan bikmis, muktedir olma taklidinden, muktedir olmaktan, eskinin

aynisindan birazcik daha iyisini yapmig olmayt da kabullenmez. »267

Insanin gercek yasam deneyimini, siirekli bir degisim, akis ve kaos olarak
goren Beckett; “zorunlu, 6znesiz, igeriksiz ifade” uzaminda higbir sabit anlamin
olmadig1 ya da cogul anlam/akis disinda istikrarli bir unsurun bulunmadigi bir
diinyada/ara yilizeyde, varligin biricik kendini olusturma aract olan ifadenin
yetersizligi lizerinde durur. Bu ylizden geleneksel ifade kaliplarini kirarak sinirlari
zorlar.?®® Goriinenle degil, “gdlgelerin Gtesi” ile ilgilenen Beckett, Platoncu
idealizme kars1 ¢ikip sanatta mimesisi ve gercekgiligi, felsefede materyalizm ve
amprizmi reddederek “eserlerinde anti-amprik, anti epistomolojik temalarla

- 1,269
ugrasir.

Karakterlerin doniisiimii, sosyoekonomik kodlarin doniisiimiinii gerektirir.
Yenidiinya diizeninde “ben”, “sahip olma”, “varlik” yoktur. Bu yiizden 6zne ya da
nesne olmanin da bir anlami olmaz. Bu diisiince yasamda bireylere, sahnede
karakterlere radikal bir belirsizlik yasatir. Bu belirsizlik i¢inde Beckett
karakterlerinin yonelisi basaramamak tizerinedir. Oyunlarinda, 6zne, dil, anlam, var
olma, uzam-zaman, biling ve ifadenin olanaksizligi benlik gibi kavramlarla
hesaplasan Beckett, bu kavramlarin modern diinyadaki genel anlamlariyla
ilgilenmez. Onun kisileri “Barinilmaz bir gezegende uzaga diismiis bir insanlik ya
da evrende izole edilmis ve higligin engin alanlariyla kusatilmig bir insan rki

.55 270

simgesi olarak tanimlanir.

27 Mukadder Erkan; Samuel Beckett, ifadenin Arayiizeyi/Arayiizeyin ifadesi, “Birinci basim,
Cizgi Kitapevi, Konya, 2005,s. 26

%8 A.g.e.,s. 29
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6.2 lonesco

lonesco, geleneksel tiyatronun oyun kisilerine Kkarsi ¢ikar; ¢iinki
benimsenmis, klise diisiincelerin el¢iligini yapan uyumlu kisiler bugiiniin seyircisi ile
uygun degildir. Tiyatronun gorevi bireyleri ayni diizeye getiren, kitleleri merkezler
tarafindan yonetilen oyuncaklara dontistiiren, hazir diisiincelerin sdzciiliglinii yapan
oyun kisilerine karsi ¢ikmaktir.. Ciinkii yazara gore gliniimiiziin bireyi farkli bir

durumdadir. Diinya gizemini, biiyiisiinii yitirmistir. Bu diinyada;

“Smithler,  Martinler  arttk  konusamiyorlar;  ¢iinkii  artik
diigtinemiyorlar; artik etkilemiyor, artik tutku duyamiyorlar. Artik
olamwyorlar; her hangi birine ‘doniigebilirler’,  kimliklerini
vitirdiklerinden, baskalarinin kimligini tistlenebilirler... Birbirlerinin
yerine gegebilirler. »2rL

Bozulan biiyiiyii yeniden olusturmak i¢in diinyanin yasadigi dehseti sahneye
getirmek en dogru olandir. Bildik olanlar1 yeniden gérmeyi 6grenmemiz gerektigini
savunan lonesco, oyun kisilerini bildik durumlarin i¢ine gdmer. Dogal ortaminda,
oyun kisilerinin giinliik konusma dilinde daha sasirtict oldugunu savunur.”’?
Sahnenin giderek kalabaliklagmasi, insan ya da nesnelerle kaplanmasi Ionesco’nun
oyunlarindaki en 6nemli imgelerdir. Oyunlarindaki kisiler gittik¢e kalabaliklasan ve
her seyin yigmaca oldugu bir diinyada kendilerine yer bulmakta zorluk cekerler.
Ancak kendi yalnizliklar1 ile de ylizlesmekten korkarlar. Ionesco, korkuyu ve
diinyanin durumunu verirken oyun kisilerinin Oykiileri ile ilgilenmez. Esas olan
“simdi” ic¢indeki varoluglaridir. Bu yiizden kisiler karikatiirize edilmistir. Genel
hatlar1 verilirken ge¢misleri ve gelecekleri ile ilgilenilmez. Zaman askiya alinmistir,
bilinen hi¢bir zamansal kavram oyunlarinda kullanilmaz. Yasadigi zamana uyum
saglamayan gercek ile gergekdist arasinda sikisip kalan kisiler oyunlarinin malzemesi
olur. Bu kisiler i¢in zaman sadece icsel olarak ilerler. Ciinkii Ionesco kisilerin i¢

diinyalarim1 gostermeyi basardigi noktada dis evrenin de tablosunun ortaya

¢ikacagina inanmaktadir.

" Esslin, y.a.g.e.s, 234
22 A g.e.,5.251
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Temel meselesi iletisimin olanaksizligi olan Ders oyununda sozciikler
anlamlarim1 kaybeder; c¢linkii her birey i¢in sOzciigiin anlami ve g¢agrisim alani

farklidir. Ancak ayni zamanda “dil bir gii¢ aracr™"

olarak da gosterilir. Oyunun
basinda utanga¢ olan profesor yavas yavas giivenini kazanip da giiclendikge

ogrencinin canlilig1 kaybolur.

“Profesoriin giiciindeki artisi verici olma, anlamlarin keyfi dagitici olma roliinden
elde ettigi ¢ok aciktir. Ciinkii sozciikler onun verdigi dnemi tasimak zorunda
oldugundan, somut séylemini kiza tecaviizde ve onu éldiirmekte bulan dgrenci onun
egemenligine girer. Kdétiiciil bir anne gibi profesore egemen olan hizmet¢iye de
profesor aynt bigakla saldirdiginda —yalnizca onun dgrencilerinden biri olmadig
icin — bir sey olmaz. Sonunda durumu ozetleyen de hizmetgidir- “aritmetik,
dilbilimine yol agar, dilbilimi de suca... »27e

Ders’te dykii yoktur; ama ilerleyen bir durum vardir. flerleme ruhsal durum
tizerinde odaklanarak verilir.
Yine iletisimsizligin temel alindig1 oyunu Sandalyeler ile ilgili olarak yazar

sunlar1 soylemektedir:

“ileti degil, ne de yasamin basarisizliklari, iki yash insamin torel ytkimlar: da degil,
sandalyelerin kendisi; demek istedigim insanlarin yoklugu, tanrimin yoklugu,
ozdegin yoklugu, diinyamin gercek disi metafizik boslugu. Oyunun Kkonusu
higlik...Goriinmeyen unsurlarin konusup devindigi ve ... Higligin duyulabilip,
somutlastirildigt noktaya dek — uslamlayan akla sigmayan, benimsenemeyen-
gittikce daha ac¢ik, daha gercek bir bigimde var olmak zorundadir.(gercege
gergekdisilik katmak i¢in, insanin gergek olmayana gergeklik katmasi gerekir) 2

Oyunda iki ihtiyar diinyadan soyutlanmig bir odada yetmis bes yil yasar. Her
sey durgundur. Gergeklikten kopmuslardir. Gegmis bir anin c¢evrimsel olarak
yinelendigi oyunda kisilerin i¢ karmasasi gosterilir; ancak kisiler hakkinda herhangi
bir bilgi verilmez. Simdiki zaman iginde var olmaya calisan iki kisi de genel
hatlariyla verilmistir. Sandalyeler oyununda goériinmeyen kalabaligin oturdugu
sandalye yi1giminin igindeki sézcii gercektir ancak sagir ve dilsizdir. Tam konusacagi
sirada ihtiyarlar kendilerini pencereden denize atarlar. Sozcii bos sandalyelere
konusmaya calisirken miriltilar ¢ikar agzindan. Bos sandalyeler higligi simgeler.

Oyun kisileri kendi durumlariin bilincinde degildirler. Bir bilinglenme s6z konusu

27 Esglin, a.g.e.,s..119
7" Ag.e.,5.119
2 Agee.s. 120
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olsa bile yetersiz diizeyde kalmaktadir Krapp in Son Bandi’nda oldugu gibi. Krapp,
yagamin anlamsizligini, bilincine gegmise baktiginda anlar; durumu degistirmek igin

kararlar alir; ancak bir tiirlii eyleme gegemez. Kendi yasaminin izleyicisi olarak kalir.

Gorev Kurbanlari oyunu ise bir oyun yazarinin oyunudur. Tiyatronun

sinirlar1 ve gorevlerine iliskin sdylemek istediklerini bu oyunda tartisir:

“Eski Yunanlilardan giiniimiize dek yazilmis oyunlarim hepsi gerilim dolu
oyunlardan baska bir sey degildir. Drama her zaman ger¢ek¢i olmustur ve gevrede
hep bir dedektif bulunmugstur. Her oyun, basaritli bir sonuca ulastirilan bir
sorusturmadur. Bir bilmece vardir ve son sahnede ¢éziiliir. "*™

Yazar, Nicholaus Ionesco’nun tiyatroya iliskin diisiincelerinin elgisi olur:

“Tiyatronun yenilenmesi iizerine ¢ok diigiindiim. Akict olmayan yani Aristotelesgi
olmayan bir tiyaro diisliiyorum. Bakin dostum tiyatromuz artik ¢cagimizin kiiltiir
tislubunu karsilamiyor. Manevi etkinliklerimizle hi¢bir uyusumu kalmamis. Yeni bir
mantikla ruh biliminin yeni bulgulariyla ilgilenmek gerek. Ben de oyle yaparak, bir
baska mantigin, bir baska ruh bilimin buyruguna uyuyorum., boylece celiskiyi
celismezligi getirecegim, c¢elismezlikleri ise genellikle c¢elisik denen duruma
vardiracagim. Ozdeslik ilkesini, karakterlerin birligini, sirf bir hareket ugruna
gozden ¢ikariyoruz. Biz artik biz degiliz. Kisilik yok. Icimizdeki yalnizca celisen ve
celismeyen giiclerdir, o kadar. Eylemmis, nedensellikmis ge¢ kardesim ge¢; at
bunlart bir kenara, hi¢ degilse eski kaba ve yanhs bicimiyle. Dram yok artik,
tragedya da yok. Trajik komik oluyor, komikse trajik....*""

Diger oyunlarinda oldugu gibi bu oyunda da kisiler varoluslarini sorgularlar.
Polis- psikanalist varolmanin gizlerini ¢dzebilecegi soyler: “Bana gelince” der, “ Ben
Aristoteles¢i mantigi koruyorum, kendime karsi diiriistiim, gérevime baglyim ve
patronlarim sonsuz saygim var... absiirde inanmiyorum,; her sey birlikte olusuyor,
her sey zamanla anlagilabilir... Insan diisiincesi ve bilincin yardzmzyla...”278 Ancak
Choubert, bilincin derinliklerinde de ¢dziim bulamaz; ¢ilinkii biling higliktir. Buldugu
sadece bilicaltinin mutlak boslugudur. Doubrovsky denemesinde ayni seyi tekrarlar:

»21% Nicolas d’Eu’niin

“Biling hi¢liktir, o halde kisilik, karakter sonsuza dek yok olur.
Gorev Kurbanlari’nda soyledigi gibi “Kendimiz degiliz, kisilik diye bir sey yok.

Icimizde yalmzca, ya ¢elisen ya da celismeyen giicler var. Karakterler, olmanin

7 A g.e.s.124
7T A g.e.s. 23
A g.e. s, 178
¥ Bkz; a.g.e. 179
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bicimsizliginde bicimlerini yitiriyor. Her bir karakter bir baskasi kadar kendisi
degil...”®®® Choubert oyun boyunca degisik diizeylere eristikce farkli ve tutarls
olmayan benliklere doniisiir. Ayn1 zamanda karisinin karakteri de bir dizi degisimden
gecer. Madeleine onun karakterindeki degisimlere tepki vererek degisik bir kisilige

doniistir - 0 gocuk oldugunda Madeleine annesi olur- .

Kisiligin degiskenligini ortaya koyan Nicolas d’Eu, Freud¢u dedektifi
oldiirdiigiinde Mallot’u arama isini tistlenip Choubert’in bogazindan ekmek atmay1
siirdiiriir. iki farkl1 goriis yer degistirir. Choubert, birinin zorbalig1 altinda digerininki

kadar ac1 ¢eker. Roller degismistir.

Gorev Kurbanlari, yazarinin varolma miicadelesi i¢inde duydugu derinden
acty1 anlatir. Tonesco da Kafka ve Beckett gibi, 6ncelikle kendi varolma duygusuyla

diinyay1 ¢ozmeye ve bunun neye benzedigini, “varim” ya da “canliyim” dediginde

bunun onun i¢in ne anlama geldigini s6yleme ¢abasi i¢indedir. 281

Yazar ¢ikis noktasini soyle ozetler:

“Biitiin oyunlarumin kékiinde iki temel biling durumu vardir.... Bu temel duygular
bir yanda gecicilik ve diger yanda agirlik;, bosluk ve varligin asiriligi, diinyanin
saydamligi ve mathgidir...Gegicilik duyumu, kederle, bir tir bas donmesiyle
sonuglanir. Ama bir dinglik duyumuyla da sonuglanabilir; keder birden ozgiirliige
doniigtir...bilincin bu durumu ¢ok seyrektir. Ben c¢ogunlukla karsi diisiincenin
egemenligi altindayim. Hafiflik, agirliga déniistir, saydamlik koyuluga, diinya
agirlasir, evren ezer beni. Benimle diinya arasina, benimle kendimin arasina bir
perde, gegilmez bir perde gerilir. Ozdek her seyi doldurur, biitiin bosluga kaplar,
agrhg1 altinda biitiin 6zgiirligii yok eder ... konusma ufalanir... "™

Sahnede nesnelerin  ¢ogalmasi  —sandalyeler, yumurtalar, esyalar,
Madeleine’nin kahve fincanlari- yazarin tarif ettigi durumu, bunaltici durumu
gosterir. Nesnelerin artmasi, “yalmizligin, utku ve tinsel karsiti giiclerin

somutlastirimasidir.®®® Ve giilmece bu kederden tek kurtulustur.

20 Ag.e.,5. 45

%81 Bkz , Esslin, a.g.e.s, 126
%2 A g.e.127
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Amédée’de lonesco diinya goriisiiniin iki temel durumunu gosterir. Ilk iki
perdede nesnelerin ¢ogalmasi, agirlik; tgiincii perdede hafiflik. Amédée, Slmiis
sevgilisinin cesedinden kurtulduk¢a bu bogucu varlik, hafifler ve onu havaya
kaldirir. Oyun, Ozgiirlesmenin giildiiriisii, ge¢misi yikacak yeni bir baglangicin
diistidiir. Ancak yine oyunlarinda Amédée’nin ge¢misi ve gelecegi yoktur, sonsuz
simdi iginde karikatiir olarak kalir. Yeni Kiraci'da diyalog ikincil duruma diser,
yavas yavas degerini yitirir. Devinen nesnelerin, insani1 bir siire sonra nasil bogdugu

anlatir. Sahnede sadece imgeler vardir. Karakter, catisma, olay dizisi terk edilmistir.

Ionesco, iki insan tiirlinden soz eder:

“Insan ve yeni(modern) insan “Yeni insan bana yalmz psikolojik acidan degil, fiziki
acidan da insandan ayriliyor gibi goriiniiyor. Ben yeni insan degilim. Insanim.
Diistintin  bir kez. Bir sabah kalktigimizda gergedanlarin ortaligi  sardigini
goriiyorsunuz. Gergedanlarin ahlak anlaywsi, gergedanlarin felsefesinin egemen
oldugu bir gergedan diinyasinda buluyorsunuz kendinizi. Yasadiginiz kenti bir
gergedan yonetiyor. O sizin sozciiklerinizi konusuyor ama sizin dilinizi konusmuyor.
Onun icin sozciiklerin  ayri  bir anlami var. Béyle bir kimseyle nasil
anlasabilirsiniz? "***

Gergedan oyunu tam da bu durumu betimler. Gergedan imgesi oyunun
izlegini olusturur. Oyun bas kisisi Bérenger adl1 gen¢ adam, bir sabah parkta dolagan
iki gergedan ile karsilagir. Gergedanlar biiyiik bir saskinlik yaratsa da bir siire sonra
herkes gergedan olmak ister. En yakin arkadasi Jean “Degisikligi severim ben.”
diyerek gergedan olmay: kabul eder. Bir siire sonra sevgilisi de bu yolu seger.
Gergedanlarin sayist arttikga Bérenger’in yalmizligi artar. Yazar, gergedanlarla bir
diistinceyi korii koriine benimseyen insanlar1 anlatir. Bérenger ise i¢inde bulundugu
durumun bilincindedir ancak eyleme gegmez. Yeni Kiraci’da bir adam yeni bir eve
tasinir.  Yik tasiyicilart esyalarmi getirirler; ilk Once yavas yavas, teker teker
yerlestirilen esyalar, gittikge artan bir hizla bos odayr doldurur. Egyalar iist iiste
yi1gilir, giin 1518101 kesip pencereleri kapar. Kiraci egyalarin arasinda gézden yiter,
yalnizca arada sirada uzaktan iniltiye benzer bir ses duyulur. Gergedan’da yasanan
duruma benzer bir durum s6z konusudur. Gergedanlar arasinda kimligini yitiren

adam, Yeni Kiraci’da esyalar arasinda kendini kaybeder. ikisi de durumun

28 Ipsiroglu, y.a.g.e.s,26
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farkindadir, ancak eylem onlar i¢in gereksizdir. Kiracinin rahati ve giivencesi i¢in
yaratilan diinya birden bire bogucu ve yok edici bir ¢evreye doner. Nesneler
denetimden ¢ikar. Kendi basmma bir giic kazanir. Durmadan yogunlasarak,
yiginlasarak bireyi ezer. Oyun kisileri igten cliriiyen, gittikce ¢okmekte olan bir

diinya karsisinda caresizdirler.

Kel Sarkici’nin oyun kisileri de diger oyun kisilerinden farkli degildir.
Oykiileri hakkinda yeterli bilgi yoktur. Kapali bir uzamda dis diinyadan kopuk
sonsuz simdinin figiirleridirler. Konugsmak disinda hi¢bir konuda basarili degillerdir.
Hafizalar1 iyi degildir. Birinin hatirladigi seyi digeri yalanlar. Smith’lerin
konusmalar1 Martin’lerin gelmesiyle daha da ¢ikmaza girer. Siirekli konusurlar ancak

gelisen bir olay yoktur.

Dongiisel durum, oyun kisilerinin kaderidir. Kel Sarkict -Martinlerin oyunun
basinda duydugumuz ayni diyaloga baslamalari- ve Ders -yeni bir 6grencinin derse
gelmesi- bagladig1 gibi biter. Ders’te giiniin kirk birinci 6grencisinin kirkinciyla ayni
sekilde oldiirtilecegi bilinir. Oyunlarinin ¢ogunun diizeni boyledir. Oyunlardaki dilin
siirselligi de sdylenen sozlerde degil; Sandalyeler’de siirekli artan sayidaki bos
sandalyelere sOylenmesinde, Yeni Kiraci’da esyalarin giderek ¢ogalmasinda,

Gergedan’da sayisal artista yatar.

Doruga giden eylem olusturma c¢abasina karst cikan Ionesco, dorugun
sorunun c¢oziimiine yol acacagimi vurgular. Bunun karsisina Ionesco, psikolojik
gerilimlerin asamali artisin1 koyar. Bunu olusturmak i¢in yazar, hi¢bir kural ya da

kisitlamayla zorlanmaz.

“Tiyatroda her seye izin vardir. Karakterleri yasatmaya, ama ayrica kaygilari, icte
olanlari canlandirmaya da. Bunu yaparak oézellikleri eyleme katmaya, nesneleri
yasatmaya, dekoru canlandirmaya, simgeleri somutlagtirmaya yalnizca izin
verilmez, onerilir de. Sozciikler tavirlarla, sézciikler yetersizi kalindiginda, onlarin
yerini alan eylemle, mimle siirdiiriiliirken, sahnenin ozdeksel pargalari, yeri

geldiginde bunu daha da giiclendirebilir.” 285

85 Bkz y.a.g.e.,5.151
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Eylemin yoklugu, tekrarlar, bellek yitimi, diyaloglarin siireksizligi,
gergekiistii sozler, karakterlerin ayrintilarinin silinmesine yol agar. Artan nesneler,
karakterlerin birbirine benzemesi, hatta nesnelerin giderek aynilasmasi Ionesco’nun
elestirisini yaptig1 diinyanin Ozetidir. Burjuva uygarhigi icinde gercek degerlerin
yitimi, yasamin giderek onemsizlesmesi temel sorunu olmustur. Gizemini yitiren
diinyanin eylemsiz figiiriine saldirmak i¢in oyun kisilerini onlardan secer. Yalnizlik
ve bireyin soyutlanmasi, digerleriyle iletisim kurma gugliigli, insanin kendi
kimliginin belirsizliginden ve 6liimiin kesinliginden ortaya ¢ikan kaygilara boyun

egmesi; lonesco’nun kisileri i¢in son derece normaldir.

Dramatik gelisimin kendi kendine olaysiz Olusmasi gerektigini sdyleyen
Ionesco, belli tipleri ipleri gizlenilmeyen birer kukla olarak ¢ikarir sahneye. Ionesco
bir yazisinda soyle der: “Tiyatronun kendine 6zgii ortamini bulmak, kendi dogal
simwrlarimt belirlemek, ipleri saklamamak gostermek, bilingli bir bigimde ortaya
ctkarmak onlari, grotesk olamin ve karikatiiriin sagladig1 olanaklar: sonuna degin

kullanmak...abartmayr doruguna vardirmak.”*%

Ionesco’nun karakterleri, metafizik a¢idan soyutlanmis ve yalnz olabilirler;
ancak hi¢bir bicimde Beckett’in diglanmis kisileri gibi degildirler. Beckett’in oyun
kisilerinden daha ¢ok konusur, konu bulmakta zorluk ¢ekmezler. Ancak konusmalar
akici degildir; ¢linkii Ionesco, tiyatro oyunlarinin ne bir kiginin yagamini, ne de
tarthsel bir olayr anlatmasi gerektigini soyler. O’na gore “Dogumla oliim arasinda
stkisarak bircok sagmalik yasayan ve rol yapmak zorunda kalan fizikotesi bir kesiti

anlatmal” *® yazar.

%8 Esslin, y.a.g.e.,5.258
%87 Bkz. Fuchs, y.a.g.e.,5.25
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6.3 Jean Genet

Oyunlarinda sectigi karakterler yiiziinden ayiplandigini sdyleyen Genet,
Hirsizin Giinliigii’nde “Kendi bedenlerininkinden baska bir giizelligi olmayan yasa

kackinlarini sevdigimi ¢oktan séyledim.” %%

der. Sectigi oyun kisileri genellikle
toplumdan dislanmis, kendilerinden baska bir sey olmayan insanlar, suglular ve

mahktmlardir.

Ik oyunu Gézetim Altinda, cezaevi hiicresinde gecer. Oyun kisileri zenci bir
katil (kartopu), hirsiz (Lefranc, yesil gozler) ve geng¢ bir su¢lu (Maurice). Bu ii¢
mahkim arasindaki iliskiyi anlatan oyun, eylemden ¢ok karakterlerin diyaloglar
tizerinden ilerler. Oyunun bagindaki agiklamalar son derece dnemlidir. Tiim oyun bir
diiste gibi ¢oziliir. Oyuncularin devinimleri ya agir ya da anlagilmaz 6lgiide hizli,
simgsek gibi olmalidir. Bir baska deyisle Genet oyunun gercek olaylart sunmay1
amaglamadigini; bir diig, bir mahkimun canlandirilan diisii oldugunu ortaya koymak

ister. 2°

Hizmetgiler’de ise oyun bir hanimefendinin hizmetcisi (Claire) tarafindan
giydirildigi XV. Louis bicemindeki odada baglar. Hanimefendi ile bir hizmet¢inin
arasinda gegen diyaloglarda dnce birbirleri ile alay ettikleri anlasilir. Bir siire sonra
hizmet¢i hanimi tokatlar ve calar saatin ziliyle oyunun akis1 degisir. Hanimefendi
olarak goriilen hanimefendi degildir, ger¢ek hanimefendinin yoklugunda diissel bir

oyun oynayan iki hizmet¢idir.

Iki oyunda da diis énemli bir motif olarak kullanilmistir. Genet’in oyun
kisileri “simdi”’de durumun farkinda, kosullar1 degistirmek i¢in eyleme ge¢cmeyen,
aksine diis icinde yasayan oyun kisileridir. Ancak diisler iki oyunda da siddetle
sonuclanir. Lefranc’in Maurice’i 6ldiirmesi (Gozetim Altinda), Claire’in Solange’1

oldiirmesi (Hizmetciler) karakterlerin eylemlerinin geldigi son noktadir.

%88 Jean Genet, Hirsizin Giinliigii,. Birinci basim, Cev:. Yasar avung, Ayrint1 yaynlari,
Istanbul,1997,s. 225
9 A gees, 227
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Balkon’da gorkemli giysileri i¢inde abartili dini dille konusan bir piskoposun
sahne ilerledik¢e genelevde seks ve iktidar diigkiinii biri oldugu ortaya ¢ikar. Bunun
i¢in uygun mekan Madam irma’nin evidir. Erkekler en gizli diislerini yasayabilirler:
Kendilerini hirsiz bir kiza ceza veren yargi¢ olarak gorebilirler ya da giizel bir kiz

olan en gozde at1 tarafindan sevildigini diisleyen bir general olarak.

Eger Ionesco’nun tiyatrosunda 6liim, karakterlerin yok olma korkusundan
dolayr var olma duygusunu engelliyorsa, Genet’in tiyatrosunda karakterlerin var
olmasi sadece diiglerde ve gercekdist bir diinyada miimkiindiir. Yine de gergegi
unutturmak ve kendileri ile yiizlesmelerini saglamak i¢in ayna énemli bir metafordur
(Balkon: Aynali salon, Hizmetgiler: Ayna karsisindaki oyunlar). Boyle bir diinya
iginde karakter varligim gosterir. Genet’in Aynalar oyunu “Icinde her bir gercegin,
yine bir goriintii ve bir yanilsama olarak var oldugu ve béyle siirtip gittigi, ad
infinitum (sinwrsiz, sonsuza dek) var olmanin temel absiirdliigiinii, higligini ortaya

koyan bir aractir.” 290

Tiyatronun “seyirciye hi¢bir sey soylemeyen ama her seyi ima eden bir dille

1291

seslenmeye muktedir, derinlikli bir simge agt olmas1 konusunda vurgu yapan

Genet’in karakterleri, “femsil edecekleri seyin metaforu” 292

olmaktan oteye gecemez.
Var olan durumun i¢inde sadece simge durumunda kalirlar. Diisler disinda ellerinde
bir sey yoktur. Boylece karakterler yalnizca goriintiide karakterdir; aslinda yalnizca
simgedir, aynadaki yansimadir, diis i¢cinde bir distiir. Gézetim Altinda oyunu igin bir
diis gibi oynanmasini ister Genet. Balkon, bir diis diinyasin1 gosterir: Genet’in ayni
kokleri tastyan iktidar ve seksin onemli dogasina dair diisli; yargiglarin, polis ve
piskoposlarin  gercek dogalari  konusundaki hayalleri... Genet toplumun

dislanmiglarinin =~ diis  diinyas1 ile ugrasirken insanlik durumunu, insanin

yabancilagmasini, insanin yalitilmisligini, gercegi bosuna arayislarini gosterir.

Geleneksel anlamda oyunlarinda karakter yoktur, ilerleyen dykiisel bir izlegin

yorumdan ¢6ziime giden gelisimi de s6z konusu degildir. Yalnizca temel diirtii ve

2% Esglin,y.a.g.e.s.. 162
21 Carlson,y.a.g.e.,s. 431
%2 Genet, y.a.g.e.,5267
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giidiilerin imgelerini tagir oyun kisileri. Kisilik kavramlarinin atilmasi, durumun
temel insan kosullarinda yogunlagmasi, bir iletisim ve anlama yontemi olarak dilin
degersizlestirilmesi; oyunlarindaki temel 6zelliklerdir. Bu yolla izleyiciyi acimazsiz
bir diinya ve kendi yalmzlhigi ile yiizlestirecektir. Martin Esslin bu konuda su

noktalar1 vurgular:

“Genet’in tiyatrosunda izlek, karakter, yapi, diizen ve toplumsal degerden dogrudan
yoksun olabilir. Kuskusuz psikolojik dogrusu vardir. Oyunlart aydin denemeleri
degil, soylen ve diig alaninin simgesi olan mantikoncesi diisiince ve bicimleriyle
algilanan ozel bir soylen diinyasimin  disavurumlaridir;, bu yiizden Genet’in
oyunlarinda eylemin biiyiilii bicimleri yaygindir- 6zne ve nesnesinin, simge ve
gerc¢ekligin, soz ve kavramin, bazi durumlarda adin gésterdigi seyden ayrilmasinin-
sozcligtin  nesnelestirilmesi- tamtilmasi. Mantik oncesi diigiince, sdylen ve diig
diinyasinda dil, iletisim yerine biiyiilii sozleri olusturur, sozciik bir kavrami
belirtmez ama biiyiiyle bir seyi canlandurir — biiyiilii bir formiil olur...biiyiilii sozler,
biiyiilii  degisim ve tamima ayinin  6nemli  unsurlaridir.  (sézciiklerin
nesnelestirilmesi) ">

Cagdas diinyanin ugsuz bucaksiz karmasast ve bireyin bu karmasik ve
gizemli diizenekte etkisini duyurmadaki yetersizligi, Genet i¢in Onemli bir
malzemedir. Bu diinyanin dinsel ya da tarthsel bir amaci1 yoktur. Bu yiizden karakter
anlam tasimayi1 birakmistir. Bireyin denetimi disinda kalan bu diinya da absiird
olmahdir. Fiziksel olarak dis diinyadan ayrilan oyun kisilerinin varligim
duyurabilmeleri imkansizdir. Caresizce insanlhigin iginde bulundugu durumu yasarlar.

Bireyleri “bir olusun kopriileri”®®* olarak kavrayan bakisin ve on dokuzuncu
yiizyilda devralinan simnif kiiltiiriiniin izlerinin silindigi, yerine kitle kiiltiiriini
biraktig1 yeni bir siiregte, karaktere ait olan tiim ayrintilar yok olmaya baslar.
Ronesanstan bu yana insan iligkileri, yoneligleri tiyatronun temel sorunu haline
gelmistir. Bu da metin i¢inde karakterin onemini arttirmig, buna paralel olarak da
prologlar ve korodan vazgegilerek diyaloglara vurgu yapilmistir. Boyle bir yonelis
kapali, kendine yeten “mutlak™ bir bi¢im ortaya koyarken karakter bu bigcimde
varligimi korumustur. Modernizmin radikal sonuglari diinya ve birey algisindaki
degisimi ortaya koyarken sahnedeki kendi kendine yeten mutlak bi¢iminin artik
yikildigr goriilmektedir. Absiird tiyatro 6zellikle karakterin yolculugunda énemli bir

durak olmustur.

2% Esslin, y.a.g.e.,5.182
24 Kiiciik, y.a.g.e.,8.22
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Absiird tiyatro, sahnenin kendisinin soyut ve nesnelestirilmis goriintiilerinin
icine yerlestirir oyun kisisini. Ancak sahnede olup bitenler, kisilerin agzindan ¢ikan
sozleri asar ve c¢ogunlukla onlarla ¢elisir. Absiird tiyatro, anlatimini, yazinsal
unsurlart diglayarak nesneleri betimler; disler, karabasanlar somutlastirilir. Ttim

bunlar iginde dil akiciliin1 yitirerek tipki karakter gibi par¢alanmaktadir.

Dramatik karakter epik tiyatroya kadar merkezi durumda olaylar1 kontrol
ederken bir siire sonra Nietzche’nin “burjuva dramina oliim atlayisr” dedigi
gelisimle beraber tiyatro diinyasinda yeni bir silireci baslatir. Karakter merkezden
uzaklasmakla kalmamis, ayrintilarin1 da kaybetmeye baslamigtir. Karakter temsilini
de zora sokan bu durum, bireylerin kendi kapali diinyasinda eylemsiz olarak
kalmalarina isaret eder. Absiird tiyatro yazarlar1 da bu diinyanin karakterlerini sosyal
iliskilerden kopmus olarak dongiisel yasamin kurbanlari olarak gosterir. Gergekle bir
tirlii iligki kuramayan karakterler, diis ve hayal diinyasinda yasarlar. Bu dis
diinyasinda zaman durur. Oyun kisilerinin en belirgin yani, zaman bilincinden
yoksun olmasidir. Oyunlarda simdi gosterilir; ancak karakterler simdiyi yasayamaz;
ya gecmise saplanir ya da ltopyalar kurar ve onlarin pesinden kosar; bdylece
zamanin disinda kalir. Karakterin uzamsal ve zamansal diinyalar1 degisirken heniiz
tam anlamiyla karakter yok olmamistir. Ancak anlam yaratma giiciinii kaybetmistir.

Bu stirecte anlam daha ¢ok soyut modeller, simgeler {izerinden gerceklesmistir.

Kiiciik burjuva giinlilk yasaminda biiyiiyen tehlike, yasamin tekdiize
olmasidir. Gittikge motonluk giindelik yasam bi¢imi olmustur. Bu anlamda s6ziin
islevi sadace tekdiizelik amaciyla kullanilir. Bernard Dort’un dedigi gibi “Kisiler
arasindaki baglantimin olamazligint agiga ¢ikarmak, birbirini anlamadiklarin

kamitlamaktir.”*®

Bu durumda karakterlerin diyaloglari sadece tekdiizeligi
gostermek i¢indir; ¢linkii kisilerarasindaki kopuklugu s6z asamamaktadir. Abstird
tiyatroda giindelik soz, kabalastirilarak kaliplastirilir. Boylece anlamin igi gittikge
bosalmaktadir. Kahraman niteligi olmayan kisilerin anlamsiz eylemleri oyuna

hakimdir. Giderek ayrintilar1 silinen oyun Kkisileri, sahne {iizerinde kuklalara

% Kesting,y.a.g.e., s. 134
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doniismektedir. Karakterlerin kuklalasmasini determinizmin bir sonucu olarak goéren

Marianne Kesting, Robert Musil’in;

“Bir yurttag cesitli kamu isterlerinin kesistigi sonsuz kiiciik odak noktasi olarak
goriiliince kisiligine 6zgii davraniglar: kalmaz ve trajikte ciice boyutuna indirgenir.
Ashnda iyi yasamiyoruz, iyimser yasiyoruz. Kotii kisiler degiliz, isimizi yiiriitme
pesindeyiz.iizgiin ~ degiliz, tatsisiz... Antigone’nin  sorununu  artik  Kreon'un
sekreterleri ¢oziiyor. ” 29

sOzlerinden yola ¢ikarak yonetilen diinyanin kurbanlarina uzakligi i¢inde trajigin
cliceleserek komige doniistiigiinii belirler. Trajigin  gililiinglesmesi  Beckett’le

baslamis, lonesco’yla devam etmistir.

Kiibizm, fiitiirizm ve diger sanat hareketlerinde insan 6znesinden uzaklagsmay1
anlatan “sanatin insansizlagsmasi”, on dokuzuncu yiizyilin sonunda tiyatro sanatgilari
tarafindan desteklenmistir. Micheal Goldman’in sdyledigi gibi canli oyuncu
nedeniyle dramatik karakterin “karakter kavraminin modern par¢alanmasi dedigimiz
gelisimden zarar gormeden kurtulmus” oldugu diisiincesi dogru degildir. Ciinki
degisen diinya ile birlikte birey algis1 da farkli bir duruma gelmistir. Varolusunun
pesine diisen birey eyleminden vazgegmis, durumun izleyicisi konumuna
diismiistiir.”®” Modern dénemde dramatik karakterin varligi izleyiciyi ikna etmez, bu
donemde karakter ¢oziimsiiz bir ontolojik problem olarak sunulur. Oyun igine klasik
anlamda karakteri kanitlamak giic hale gelmistir. Ciinkii karakteri parcalanmis,
oyunun anlami, ideolojik ve ontolojik katmanlari soyut olarak gosterilmistir.
Psikolojik goriislere dayandirilan bir yap1 yer ve zaman birligi kurali artik bugiin igin
gecerli degildir. Ancak insanin sorgulama imgesi bigimini degistirse de hala karakter
Oonemini korumaktadir. Tiyatronun XX. yiizyila kadar 6nem verdigi konu, olay,
karakterler her tirlii anlatim araglar1 bir bir degisim i¢indedir. Bu degisimden
nasibini alan karakter giderek her tiirlii deger yargisindan siyrilmig somut varligr ile
kalir. Degismeyen kacinilmaz temel durumlar iginde birey kendi ¢oziimiinii kendi

bulmak zorundadir.

2%A.g.e.,5. 137
#"Bkz, Fuhcs, y.a.g.e.,s.55
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2. BOLUM
MODERN SONRASI TIYATRODA KARAKTERIN EVRIMI

1- MODERN SONRASI DONEMDE TOPLUM VE BiREY

Modern doénemden sonra hangi silirecin basladigini tanimlamak oldukca
sorunludur. Kimi digiiniirlere gore yeni baslayan siirecin adi postmodern olarak
tanimlanirken kimi diisiiniirlere gore de bu ¢ag yeni bir siireci isaret etmez. Yasanan
degisimler sadece modernligin radikal sonuglaridir. Her iki durumda da doénem,
toplumsal bigimlerin baslangi¢ hallerindeki fiilen ¢6ziilmelere gondermede bulunur.
Sanayi sonrasi ¢ag dogrultusunda bir hareket olarak goriilen postmodernlik, birgok
belirsizligi de beraberinde getirir. Modern sonrasit donem modernizmden radikal bir
kopus mu yoksa bir siireklilik mi heniiz tam olarak belirlenmis degildir. Ozellikle
Nietzsche, Heidegger, Derrida, Lyotard, Foucault, Jameson, Habermas gibi
diisiiniirlerin sdylemleri bu konuyla ilgilidir. Teorisyenler, modern sonrasi ¢ag icin
kendi perspektiflerinden analiz ve elestirilerini yapmaktadirlar. Jameson’a gore “gec
kapitalizmin kiiltiirel mantig1” olan modernizm, Habermas i¢in “tamamlanmamis bir
projedir.” Haroldayn Garfinkel, anlamin farkli baglamda serbestce degisim
yasadigim1 vurgular. Nietzsche ve Heidegger, hakikat, akil ve ahlaki evrensellerin
olabilirligi konusunda kuskucu bir yaklasim gelistirir; iyi ve kotii terimlerinin
yetersiz olduguna inanirlar. Bazilari ise yasam hakkinda nihilizme varan karamsar bir
goriise sahiptirler ve insanlik durumunun belirsizligine vurgu yaparlar. Daha da ileri

giderek bilginin bir ¢eliski oldugu yolundaki iddialarinda israrcidirlar.?%®

Kavramsal karmasay1 engellemek icin postmodernlik ve postmodernizm
arasindaki farki vurgulamak gerekir. Postmodernlik, modernligin izledigi varsayilan
cag1 betimlemek i¢in kullanilmaktadir. Postmodernizm ise kiiltiir alaninda modernist

hareketlerden, metinlerden ve pratiklerden ayri tutulmaktadir.?*®

2% Bkz. Marie Roseanau ; Post-Modernizm ve Toplum Bilimleri, Cev: Tuncay Birkan, Ikinci basim,
Bilim ve Sanat Yayinlari, Ankara, 2004,s. 23

2% Bkz. Steven Best- Douglas Kellner; Postmodern Teori, Cev: Mehmet Kiigiik, Birinci basim,
Ayrint1 Yaymlar, Istanbul, 1998, s.18
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Heniiz yazilisinda dahi sorunlar yasayan postmodernizm, post-modern ya da
postmodern kullanimi ile bir Onyargiyr isaret eder. Araya konulan kisa ¢izgi
postmodernizme tepkinin isareti sayilirken diiz yazmak ise mesrulugunu kabul etmek
anlamina gelmektedir. Bu karmagik goriinen tablo i¢cinde postmodernizm, heniiz bir
kuram olusturmamustir. Diisiiniirlerin ortak egilimlerinden s6z etmek miimkiindiir;
ancak bir ¢ag1 etkileyen genel bir ekolden s6z etmek miimkiin degildir. Biitiinliikten
yoksun, kes-yapistir karakteri c¢esitliligi ortaya ¢ikarsa da belirsizligi en biiyiik
ozelligidir. Kelimenin ilk kullanilis1 ingiliz tarihgi, Arnold Toynbee’nin A Study of
History baslikli eserinin alti cildini tek ciltte O6zetleyen D.C. Somervell’in
calismasinda ortaya ¢ikar. Somervell ve Toynbee, modern cagdan sonra Bati
tarihinde 1875°te baslayan donemi ayirmak igin postmodern ¢ag kavramini
kullanmiglardir. Bu ¢ag modern ¢agdan kopusla, toplumsal kargasayla ve devrimle
karakterize edilir. Bununla birlikte Toynbee, son donemi anarsi ve total
gorecelikeilik ¢agr olarak betimlerken modern ¢agi ise toplumsal istikrar,
rasyonalizm ve ilerlemenin damgasini tagiyan burjuva ¢agi olarak tanimlar. Yeni
slireg, rasyonalizmin ve aydinlanmanin ¢okiisii tarafindan damgalanan bir “Sorunlar

. s 1+ 300
Donemi”dir.

Toynbee sistematik bir postmodern ¢ag teorisi ortaya ¢ikaramasa da daha
sonra gelen teorisyenler bu konuda daha belirgin teoriler ortaya atmistir. Teorilerin
ortak noktast modern ¢agin hizla sona erdigi, yerlesik geleneksel degerlerin,
kurumlarin ve hayat bi¢imlerinin degisimleri tizerinedir. Postmodern kuramci kadar
postmodern taniminin oldugu bu siire¢ i¢in Marie Roseanau’nun postmodern

kuramcilarini siiflandirmasi dogrultusunda déonemin birey anlayisi incelenecektir.

Marie Roseanau, postmodernizmin birbiri ile ¢elisen bicimlerini ve
farkliliklarin1 ortaya koymak icin iki tiir egilim saptar: Siipheci postmodernistler,
olumlayic1 postmodernistler. Olumsuz olan1 vurgulayan, hi¢bir seyden umut ve
giiven duymayan, olast en kotii olana vurgu yapanlar siipheci postmodernistlerdir.
Bunlar ¢agin pargalanma, ¢oziilme, hastalik, anlamsizlik ve toplumsal kaos cagi,

ahlaki parametrelerin bulanik oldugu hatta hi¢ olmadig1 bir ¢ag oldugunu ileri

30 Bkz. Best, y.a.g.e.s. 20
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siirerler. Ozellikle Heidegger ve Nietzsche’den etkilenen diisiiniirler, dznenin
¢okiisiinden, yazarin sonundan, 6liimiin dolaysizligindan, hakikatin imkansizligindan
ve temsil diizenine karsi ¢ikan bir postmodernizm anlayisina sahiptirler. Higbir
toplumsal ve siyasi projenin baglanmaya degmedigini sdylerken ¢izdikleri diinya son

301
derece karamsardir.

“Oniimiizde niifus artigi, soykirim, atom felaketi, cevrenin tahribi, 4,5 yil icinde
giinesin patlamasi ve giines sisteminin sona ermesi, entropi yiiziinden evrenin 6lmesi
gibi felaketler durmaktadir. Mutluluga, eglenmeye, parodiye, hazza ‘sen
olumlamaya’ yer bulunabilse bile bunlar felaketi bekleyerek gecen dénemi siisleyen
bos, anlamsiz eglenti bigcimlerinde ibarettir. »302

Olumlayic1 postmodernistler ise, postmodern ¢aga daha umutlu ve iyimser
bakarlar. Dogmatik ve ideolojik olmayan, gelip gegici, ontolojik diisiinsel pratik
bulma pesindedirler. Bazi tercihlerin digerlerinden daha {istiin oldugunu iddia

ederler, stipheciler bu diisiinceye kars1 ¢ikarlar.

Stipheci ve olumlayici postmodernistler postmodernizmin, kiiltiirel sdylemin
yeniden tanimlanmasinda, heterojenligi ve farkliligi 6n plana ¢ikararak diinyanin
genel durumu hakkinda bir tanimlama yaparlar. Parcalanma, belirsizlik ve biitiin
evrensel “biitiinciil” sdylemlere karsi derin bir glivensizlik bu tanimin anahtar
kelimeleridir. Foucault’un tarihte siireksizlik ve farklilik konusunda vurgusu ve
“basit ya da karmasik nedensellik yerine bi¢im ¢esitliligi gosteren korrelasyonlar”
one cikarmasi, matematik alaninda belirlenemezIligi vurgulayan yeni gelismeler
(katastrof ve kaos teorileri, fraktal geometri) etik, politika ve antropoloji alanlarinda
“Oteki” kavramimun gecerliligi ve saygidegerliligi konusunda yeniden dogan
duyarhilik; biitlin bunlar “haleti ruhiye”de yaygin ve derin degisime isaret eder.
Biitiin bu oOrneklerin ortak yani, “Ust-anlatilar”in (yani evrensel iddialar1 oldugu
diisiiniilen  genis  Olcekli  teorik  yorumlarin) reddedilmesidir.  Eagleton,
postmodernizmi tanimlarken tipik postmodernist iiriinii, sakaci oldugunu kendi
kendiyle dalga gectigini hatta sizoid oldugunu sdyler. Elestirisini bir adim daha ileri

gotiirerek kiiltlirel gelenege karsi tavrin saygisiz bir pastis gorliniimiinden Oteye

%01 Bkz a.g.e. 35
%%2Gim Stuart; Derrida ve Tarihin Sonu, Cev: Kaan Okten, Birinci basim, Everest Yayimnlari,
Istanbul, 2000, s. 24
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gitmedigini, bununda kasitli olarak amag¢lanmis derinlik yoklugunu ortaya ¢ikardigini
vurgular. Her tiir metafizik agirbasliligin altin1 oydugu bu diislince bazen acimasiz ve

sarsma estetigine acilir. 3

David Harvey Eagleton’un postmodernizm betimlemesinin soyle destekler:

“Postmodernizm bu tiir “list-anlatilarin oliimiiniin habercisidir. Bu tiir “iist-
anlatilarin ~ gizli teorist iglevi, “evrensel bir insan tarihi yanilsamasin
temellendirmek ve mesrulastrmakti  postmodernizme  gére. Simdi artik
manipiilasyona doniik akli ve biitiinsellik fetisi ile modernlik karabasanindan
uyanma siirecindeyizdir. Icine uyandigimiz yeni ortam, biitinleme ve kendini
mesrulagtirma yolundaki nostaljik diirtiiden kurtulmus postmodern diinyanin, hayat
ve tarzlarinin ve dil oyunlarinin o heterojen yelpazesinin, ferah ¢ogulculugudur.
Bilim ve sanat o sasaali metafizik iddialarimn firlatip atmali ve kendilerini daha
al¢ak goniillii bir tarzda, baska anlatilardan farki olmayan bir dizi anlati olarak
gormeliyi 6grenmelidirler.

Modernligin getirdigi “diinyanin  her yaminda inanlarin paylastigi  bir
vasamsal deneyim tarzi- mekdn ve zamamin yasanisi, benligin ve baskalarinin

395 Vardir. Modern olmak

vasanigi, hayatin olanaklarinin ve tehlikelerinin yasanist
serliiven, iktidar, haz ilerleme ve bunlarin yani sira bireyin ve diinyanin déniistimiinii
vaat eden ama ayn1 zamanda sahip olunan her seyin imha etme tehdidini tasiyan bir
ortami1 sunmaktadir. Modern ortamlar ve deneyimler, her tiir cografi ve etnik
siirlary, siif ve ulus smirlarint din ve ideolojik sinirlart ortadan kaldirir. Bu
anlamda, modernlik biitiin insanlig1 birlestirdigi sdylenebilir. Ama bu paradoksal bir
birliktir; uyumsuzlugun birligi. Bu birlik bireyde siirekli olarak yenilenme, ¢oziilme
ve tekrar yenilenmeyi gerektirir. Yasanan dongii bireyin bir siire sonra miicadele ve
celiski icinde yasadigi tekrarlar1 ortaya cikarir. Kaotik degisme duygusu iginde

yenilenmeye calisir. Modern olmak Marx’in ifadesiyle, “kati olan her seyin

buharlastigr” bir evrenin parcasi olmaktir.>*®

Modern hayatin getirdigi degisim bireyi bir yandan yapmaya diger yandan

yikmaya tesvik eder. Bu kaos tipki Dionisos’un efsanevi kimligindeki insanin

%03 Aktaran,Giddens, ya.g.e.,s. 45

%04 David Harvey; Postmodernligin Durumu, Cev: Sungur Savran, Ugiincii basim, Metis Yayimnlari,
Istanbul, 1996, 5.20

%05 Berman, y.a.g.e.,s. 36

306 A g.e.s. 45
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degismez 6ziinde vurgulandig1 gibi “Ayni anlamda, hem ‘yikici’ bigimde yaratict’
olmak (yani bireysellesmenin ve olusumun cismani diinyasint bi¢cimlendirmek ki bu,
birligi yok eden bir siirectir), hem de ‘yaratici bicimde yikict olmak’ (yani
bireysellesmenin hayali diinyasini hirsla yiyip bitirmek ki, bu birligin tepkisini i¢ceren
bir siiregtir).” Bu yikici yaratma ve yaratict yitkma girdabinda, bireyin varliginm
gostermesinin tek yolu eylemdi, irade gostermekti — sonu¢ kaginilmazcasina trajik

olsa bile. 37

“Yaratict yikma” imgesi, modern yasami anlamak agisindan onemlidir.
Ciinkii modernist projenin karsilastig1 pratik ikilemlerden tliremistir. Elbette daha
once yapilmis olan cok seyi yitkmadan yeni bir diinya yaratmak imkansizdi. Birgok
modernist diisiiniiriin vurguladig gibi, “Yumurtlar: kirmadan omlet yapmak diipediiz
olanaksizdir”®® Bermann ve Lukacs’in isaret ettikleri gibi, modern hayatin
kahramanit Goethe’nin Faust’u bu ikilemi yogun olarak yasar. Eski diinyanin
kiillerinden yepyeni bir diinya yaratmak amaciyla dini efsaneleri, geleneksel
degerleri ve gorenekleri dayali yagsam tarzlarin1 yikmaya hazir bir kahramandir Faust.
Diisiince ve eylemin sentezi olarak Faust, insanm1 yoksulluktan ve yoksunluktan
kurtarmak amaciyla, dogaya hakim olma ve yepyeni bir yasam yaratma yolunda,
hem kendini hem de diinyay1 (hatta Mefisto’yu bile) orglitlemenin, ac1 ¢ekmenin ve
yorgunluktan tiikkenmenin en u¢ noktalarina kadar zorlar. Bu yiice hedefin
gerceklesmesinin 6niinde bir engel olarak duran her seyi ve herkesi ortadan kaldirir.
Sonunda Mefisto’yu da harekete gecirerek, deniz kenarinda kiiciik bir kuliibede
yasayan yash cifti, salt kendi planinda olmadig1 icin oldiirtiir. Bermann sdyle der:
“Oyle gériiniiyor ki, kentsel gelisme siirecinin kendisi, bir yandan corak araziyi
mamur fiziksel ve toplumsal mekdna doniistiiriirken, bir yandan da miiteahhidin
kendi icinde corak araziyi yeniden yaratmaktadir. Iste gelismenin trajedisi boyle

isler. »309

%7 Harvey,a.g.e.,s. 29
%% Harvey, a.g.e.,s. 30
%9 Bermann, y.a.g.e.,s. 36
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Kaotik degigsme duygusu bireyi biitiinciil bir kaosun i¢ine siiriikkler. On besinci
yiizyilin sonunda sair Thomas Hoccleve, The Regiment of Princes’de (Prensler
Taburu) “Nereye kayboldu bu diinyamin istikrari?” diye sorar. Tarih boyunca
yasanan savaglar, felaketler, insanligin yoniinii degistirmistir. Ancak tarihi belirleyen
kirilma anlarinda yasanan trajedi yasamlar1 degistirse de hayatta kalmak igin
kendilerine bir yol bulmuslardir. Birinci Diinya Savasi ve sonrasinda yasanan
bunalim insanlar1 daha gilivensiz ve kaygili bir ortamin i¢ine siiriikler. Gegmiste
yasanan degisimlerin nedenselligi genel olarak tarihi felaketlere baglanirken bu giin
yasanan belirsiz ve giivensiz ortamin 6zelligi hicbir tarihi felaket olmaksizin ortaya
cikmasidir. Istikrarsizigin normal sayildig1 bir ortamda dogal birey de payma diiseni

yasar.

Birey degisim ve hizin bu kadar vurgulandigi diinyada tutunabilmek igin
anlik, rastlantisal algilamaya doniik bir algi diinyasinin i¢inde bulur kendini. Gelip
geciciligin her tirlii duygunun oniine gectigi bu diinyada nedensellik yavas yavas
ortadan kalkar. Artik Faust gibi kahramanlarin olmadig1 bir diinya diizeni ortaya

cikar.

Stipheci post-modernistler yeni diinya diizeni i¢in modern bireyi son derece
sakincali bulurlar. Ozgiir, bilingli, kendi kaderlerini kendileri belirleyen bireyin var
olmasi artik miimkiin degildir. Post-modernistler modern 6zneyi yasatmaktan ¢ok
onun yerine farkl bir bi¢im almis bir baska kisilik olusturma derdindedirler. Anti-
hiimanist bir felsefe icinde ve modern 6znenin basina bela olan yabancilastirict golge
yani nesne olmaksizin bagarmanin derdindedirler. Stipheciler karakteri neredeyse

anonim bir varolusa dogru siiriiklerler.

“Bir kisi olacak ama olaylardan, eylemlerden ve sonuglardan sorumlu
tutulmayacaktr; “ozen” iliskilerinin (hiimanist iliskilerin ya da yaratict bireyciligin
yazart da olmayacaktir. Belirlenebilir biitin hakikat- arayan perspektiflerden
bagimsiz olacaknir, ézetle zne falan olmayacaktir™*°

310 Roseanau, y.g.e.,s. 88
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Postmodern birey gevsek ve esnektir, duygulara ve i¢sellestirmeye yoneliktir
ve “kendin ol” diye 6zetlenebilecek bir tavr: benimser. Kendi toplumsal gercekligini
kuran, kisisel bir anlam arayisini siirdiiren sonunda ortaya ¢ikan seyin hakikat iddias1
olmayan etkin bir insandir. Fantezi, mizah, arzu kiiltiiri ve aninda tatmin ister.
Gegici olan1 kalict olana tercih ettiginden (bu giin icin) bir “yasa ve yasat” tavriyla
yetinir. Planlanmis seylerdense kendiliginden olusan seylerin yaninda kendini daha
rahat hisseden post-modern birey; gelenege, antikalasmis olana (genelde) ge¢mise,
egzotik olana, kutsal olana, sira dis1 olana ve genel ya da evrensel olana kars1 yerel
olana biiyiik bir merak duyar. Post-modern bireyler kendi hayatlariyla, kendi kisisel
tatminleriyle ve kendi-tanitimlariyla ilgilidirler. Evlilik, aile, kilise ve millet gibi eski
bagliliklar ve modern yakinliklarla pek ilgilenmedikleri i¢in daha ¢ok kendi

ithtiyaglarini karsilamaya yonelirler. 31

Birey kendine ait ozelliklerden siyrilmaya baglar. Bir anlamda kimligini
kaybetmistir. Oz farkindaliktan yoksundur ve 6z biling sahibi oldugu gibi bir iddiast
yoktur. Modern 6znenin kayitsizlik dedigi seye post-modern birey hosgorii der.
Modern 6zne siyasi anlamda bilingliyken, post-modern bireyse sadece kendisi
konusunda bilinglidir. Postmodern birey, dagilmayr yogunlagmaya, dogaglamay1
dikkatle diizenlemeye tercih eder. Se¢meyi, Ozgiir ifadeyi, bireysel katilimi, sahsi
Ozerkligi ve Ozgirlestirmeyi vurgular ve evrenselci iddialara ya da ideolojik
tutarliliga ihtiyag duymaz. Postmodern birey, kurtulusun ve kendini yok etmeden
Ozgiirlestirmenin pesindedir. Biitiin normatif varsayimlar1 bir kenara birakir; bir
deger ya da ahlaki normun bir bagkasindan daha iyi oldugunun gosterilebilmesi ona
gore miimkiin degildir. Post-modern birey kendi kurallarindan, kapsayici

normlardan, hegemonyaci diislince sistemlerinden sakimir, 32

Aydmlanma Déneminde birey olmanin 6nemi vurgulanirken toplumsal olana
yiiz ¢evrilmemistir. Ancak yirminci yiizyilin baglarindan itibaren birey olmak ya da
postmodern sdylemle 6zne olmak oldukga farkli bir konuma taginir. Birey olmanin
kendi arzularina ve diger insanlarla arasinda kurdugu iliskilere yiiklenen anlami

Oonemini yitirmektedir. Kisinin diinyayla kurdugu baglanti onu belirleyen bir

311 Bkz Rosenau,a.g.e.,s.88
312 A gee., 5.89
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ozellikken postmodern bireyde bu kaybolur. Diinyaya baglanti kurmaktan ¢ok kisi
kendisiyle ilgilenir. Modern bireyi belirleyen karsilikli sadakat ve baglilik, uzun
vadeli bir hedef i¢in caba sarf etme ya da gelecekteki bir ama¢ ugruna kimi seyleri
erteleme seklinde kendini gosterir. Postmodern birey, gecmisin simifh
toplumlarindaki bireyden daha fazla uyum saglama yetenegine sahiptir. Bu aymni
zamanda yasam i¢inde kolayliga da denk diiser. Cilinkii uyum saglayabilen birey
karsisina engel ¢ikmayan bireydir. Her seyi kabullenen ya da kucak acan yeni
diinyanin bireyi gittikce giigsiizlesir. Miicadele etme giiciinii kaybeder, bir anlamda

yiizeysellesir.

Gittikge birbirine benzeyen anonim bireyler sinifsiz toplum goriintiistini
olusturur. Ortak bir konusma, giyinme, hayata bakis bi¢cimi, derindeki farkliliklarin
gizlenmesini saglar; herkesin esit goziiktiigii bu diizlemde insanlar risk almadan
yiizeysel bir yasam i¢inde kendine yer bulur. Risk, gecmis donemlerde karakterin
smandig1 ya da kisilik 6zelliklerinin ortaya ¢iktigi zorlu bir testti. On dokuzuncu
yiizyill bireyinin hayatlarina c¢ikan firsatlar1 degerlendirmek i¢in aldiklar risk,
psikolojik agidan kendilerini gelistirmenin yoluydu. Her seyi riske alma istekleri
kendi hayatlarinin kahramani olma sansin1 veriyordu. Risk almak “cesaret etme” ye
karsilik gelirken bireye bir yandan 6zgiiveni ve kahramanligi verirken diger yandan
Tanrilara meydan okuma giiciinii de sunuyordu. Terazinin bir kosesinde basarisiz

olmak goriinse de asil olan ¢aba gostermek ve firsat1 degerlendirmektir.

Aydmlama Doneminden once, Tanr1 goziinde degerini kanitlamak icin
kendini disipline etmeye ugrasirdi birey. Bunun i¢in ¢alisir ve gilinlik yasamda
fedakarliklarda bulunarak kendini cennet icin hazirlardi. Kisinin bu bi¢cimde
kendinden  vazgegmesi, on sekizinci ylizyilda, giindelik etkinliklerin
“rutinlestirilmesi”ni ve hazdan uzak durulmasini savunan bir “diinyevi cilecilike
doniistii. Weber’e gore Hiristiyanlik, insanlar1 kendi kendilerine “Ben degerli bir
insan miyim?”’ sorusuna zorlayarak oldukca ac1 verici bir siipheye iter. Dindar birey,
kendi Oykiislinii, anlamli ve degerli bir biitiin olacak bi¢imde sekillendirmeliydi.

Ancak birey kendi yasamindan, etik agidan sorumlu hale gelir. Bunun icin de
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gelecege dontlik yogun bir calisma igine girer. “Diinyevi ¢ilecilik” soyut kavraminin
altinda yatan dehset budur iste. Weber’e gore bir 6z-disiplin ve kendinden geg¢me
tutumu olan birey, modern donemde dinden kapitalizme ge¢mistir. Bu gecisle
birlikte yeni bir karakter dogmustur. Ahlaki degerini caligsarak ispat etmeye calisan,
“Amacl insan, a¢gozliiliik ya da liks diiskiinliigii gibi eski Katolik giinah
imgelerinden tamamen uzaktir, amac¢h insan son derece basarii olsa da
kazandiklarimin  tadint  ¢ikaramaz. Amagh insamin yasam oykiisii baskalarinin

takdirini toplamak ve kendine saygi duymak amagli, sonu gelmez bir seferdir...”**

Postmodern diinyada amacli insan yerine “ironik insan” gelmistir. Richard
Rorty, ironiyi insanin “Kendisini tanimladigi sifatlarin siirekli degistiginin, ayrica
kullandigi kelimelerin ve dolayisiyla benliginin olumsal ve kirilgan oldugunun her
zaman farkinda oldugu i¢in kendi kendini ciddiye almamasi” olarak tanimlar. Kiginin
kendi kendine ironik bir gozliikten bakmasi, esnek bir zaman boyutunda otorite ve
sorumluluk olgiitleri olmadan yasamasmin dogal sonucudur. Ancak Rorty, hicbir
toplumun bu ironi ig¢inde yasayarak biitiinliigiinii koruyamayacagini sdyler; egitim
konusunda, “Bir yandan gengleri sosyallestirirken, diger yandan bu genglerin siirekli
olarak bu sosyallesme siirecinden stiphe duymasina neden olan bir kiiltiir hayal
edemiyorum.” der. Ancak ironi insanlari iktidara meydan okumaya kiskirtmaz;
Rorty, bu tiir bir benlik hissi “Size hiikmeden giigleri devirmenizi kolaylastirmaz.”
der. Rorty’nin bahsettigi bu tiirden bir ironik karakter, modern diinyada kisinin
kendisine zarar verir; hi¢bir seyin sabit olmadigina inanan insan, bir siire sonra, “Ben

1

gercek degilim, benim ihtiyaglarim da gergek olamaz.” noktasina gelir. Kisinin
degerini takdir edecek bir insan, bir otorite yoktur artik. Yeni diizenin kiiltiirii kiginin
I¢ biitiinliigiinii biiylik ol¢lide zedeler. Bu diizen icinde bireyin Oykiisiinii nasil

sekillendirecegi ¢cok onemlidir. 314

Salman Riisdi, modern benlik i¢in “Hurdalar, dogmalar, ¢ocukluk acilart,

gazete makaleleri, rastgele sozler, eski filmler, kiiciik zaferler, nefret ettigimiz ve

83 Berman, y.a.g.e. s, 79
$1Richard Sennett, Karakter Asmmasi, Cev:Baris Yildirnm, Birinci basim,Ayrintt Yayinlari,
Istanbul, 2002s. 122
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sevdigimiz insanlardan olusturdugumuz, sallantili bir binadir.” der. Riisdi, insanin
yasam Oykiisiinii bir kolaj, biiyilk ihtimalle tesadiifi olanin bir montaji olarak

goriir. 3

Modern anlamda kolektif yakinliktan ve cemaat sorumlulugundan uzak duran
postmodern birey, bunlarin kisisel gelisimin Oniinde birer engel ve mahremiyete
yonelik birer tehdit olduklarmi diisiiniir. Ciinkii kaygan bir benlik ve siirekli olus
halindeki bir yasam i¢in kolektif olmaya ihtiya¢ yoktur. Calkantili ve siirekli degisen
kimlikleri bunun igin degildir. Ustelik;

“Modern cemaatin baskict oldugu séylenir; bu cemaat samimiyet, kendinden
verme, Ozveri ve karsulikli hizmet talep eder. Makul oldugu élciide ‘hiikmedici ve
asagilayicidir’ da. Post-modern bir cemaat miimkiindiir ama bu ‘birligi olmayan
bir cemaat’ olmaldwr. Bu cemaat ancak bu sartla post-modern birey icin kabul
edilebilir bir sey olabilir. '

Postmodern birey varligi, yalmzca “dort bir yana dagilmis izler ve parcalar”
ya da “gecmisten gelen soluk bir sinyal”317 diye anliyorsa, o zaman sadece “‘anonim
bir varolusa sahiptir, modernligin tesvik ettigi tiirden tozsel nitelikli herhangi bir

s,

olumlu kimligi yoktur.’ 318 Degisken bir kisiligi ve karisik bir kimligi olan, adim adim
sokiilen bir yamali boh¢a goriiniimiindedir. “Kendini yan yana duran, birbiriyle
uyusmaz bir mantiklar ¢oklugunun, kalict bir ¢oziime veya uzlagmaya ulasma imkani

olmadan stirekli hareket edigine birakmistir.” 819

Frederic Jameson, modern yasamda “égelerin durmak bilmez rotasyonu’ndan
bahseder ve bunu bilgisayar ekranindaki pencereler arasinda gezinmeye benzetir.3?
Bu kadar ¢ok yer degistiren Ogelerin sonucunda biitiinlesmis kisisel tisluplar
tasarlanmaz. Her sey “zaten icat edilmistir’; kisinin yapabilecegi tek sey taklit

etmektir.

35 Bkz .a.g.e.,. 49

316 Rosanau, y.a.g.e.,s.89

T A g.e.s. 98

38 Allan Megill; Asirihgin Peygamberleri, Cev. Tuncay Birkan, Birinci baski,Ayra¢ Yaymevi,
Istanbul, 2008, s. 453

319 Rosanau,y.a.g.e., 5.45

320 Megill, y.a.g.e.,s. 114-15
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Modernitenin ilk sosyologlarindan Simmel modern insanin diinyasini su

sekilde tanimlar:

“Insanlarin aym anda iki diinyanin fenomenel ve kendinde sey (the thing- in- itself)
diinyasimin yurttaglart olduklarini, ama kendinde sey diinyasimin daha gii¢lii bir
diinyadir. Modern kisiler, tam da araglar ve amaclar arasindaki baglanti ellerinden
kaywerdigi icin hayatin anlami sorusuyla cebellesirler. Bu artik rasyonel bir
baglant: degildir. Aksine bu baglant: ortiiliir, gizlenir ve kimi durumlarda tamamen
yitirilmis ve kopmus goriiniir. 3%

Simmel’e gore, bu durumun sorumlusu aydinlanma, ilerleme ve igboliimiiniin
karmagikligidir. Biirokrasi, teknoloji, insanlarin kendi dnlerine koyduklar1 amaglara
ulasmak icin verdikleri miicadeleler; modern hayati siirdiirmenin gercekliklerini
olusturur. S6z konusu gergekliklerinin sonucu olan gerilim, saskinlik ve sikintinin
diger bileskeleri kaginilmaz goriinlir ve modernitenin gelisimiyle artmak

322

zorundadir.”™* Bu anlamda Giddens’in yasanan ddnemi modernizmin radikal

sonuclar1 olarak gérmesi oldukca dnemli bir tespit haline gelmistir.

Sosyologlar arasinda Daniel Bell’in Culturel Contradictions of Capitalism’de
(1976) modernizmden s6z ederken seslendigi nokta her seyden ¢ok ‘modern
duyarlik’tir. Burada modern duyarlik, toplumdaki yapisal degisimler ve kiiltiirdeki
degismeler arasina sikisip kalmis bireyler i¢in kullanilir. Toplumsal alandaki,
kiltiirdeki ve birey diizemindeki bu degisimlerin hepsi nihai ‘temel’lere bir saldir
yoniinde olmustur. Bell’e gore “modernist kiiltliriin ya da estetik modernizmin iki
boyutu vardir. Bell, “birincisini, mesafenin karanliga gomiilmesi” olarak, ikincisini

de ‘diizene karst duyulan 6fke’ olarak adlandiriyordu. »323

Bell, “mesafenin karanliga goémiilmesi” 1ibaresiyle, icraci ve izleyici

arasindaki estetik mesafenin yazar ve sanat eseri arasindaki psisik mesafenin

59324

erimesinden s6z eder.”*" Mesafenin karanliga gomiilmesi yalnizca uzamsal olmayip,

%21 \Wagner, y.a.g.e.,s. 40
322 Aktaran; Simmel, y.a.g.e.,s. 78

323 Aktaran Wagner, A.g.e.s,34
24 Ag.e. 45
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biling akig1 teknigini kullanimiyla ya da siirekliligin genel olarak reddiyesi ile
anlatinin giris, gelisme ve sonucun ardisikligindan kirilip ayrilmasinda goriilebilecegi
lizere, ayn1 zamanda zamansaldir da... Bell’e gore ‘diizene karsi duyulan o6fke’
estetik modernizm agisindan daha temeldir. “Estetik modernizmde kilitli nokta kendi
kendini sonsuzlastirmaya yonelen itkidir. Birey sinirlarin 6tesini aramaya zorlanmas,
‘kendi kendini sonsuzlastiran yaratik olarak insan’ durumuna geg¢mistir. Faust’un

kendini Tanrinin yerine koymasi gibi.” 325

Oznenin postmodern birey biciminde geri doniisii post-modernizmin anti-
hiimanizmiyle  tutarlidir.  Postmodern  birey c¢agdas  kiiltiir  tarafindan
bigimlendirilmistir. Hiimanist tavra sempatisi, ilerleme diislincesine inanci, topluma
katkida bulunma yolunda bir ihtiyact yoktur. Post-modern birey hiimanizmin
dayattig1 ve her modern 6znenin omuzlarinda tasidigi sorumluluk yiikiinii reddeder.
Sorumluluk tistlenmek gibi bir istegi olmadigi i¢in postmodernizme 6zgii nedensellik
karsit1 bir bakis ag¢isim1 benimser. Yirminci yiizyilin sonu kisisel sorumlulugu
yadsimanin hayli yaygin zaman dilimidir. Neden-sonug diye bir sey olmayinca post-
modern bireyden kisisel olarak hesap sorulmaz; c¢iinkii biitiin bunlar “éylesine

olmaktadir. %

Bireysel kimligin ortadan kalkmasi 6znenin oliimiine isaret eder. Siipheci
postmodern teorisyenler bunu “benliksizlige” isaret edecek sekilde yorumlar.

Rosenau, 6zveri donemi olmadig: i¢in bu yorumu dogal karsilar. Ancak olumlayici

~40

postmodern teorisyenler ise bu durumu “Bireyin Altin Cagi”(Lipovetsky, Hassan)

olarak degerlendirirler. Her iki tanimda da ben merkezli, postmodern birey sorumlu,

ozverili, kolektivite yonelimli modern 6zneden ayrilir ve onun yerini alir. 32

%25 Rosenau, y.a.g.e.,s. 91
326A.0.e.,5. 91
%27 Bkz a.g.e.,s. 91
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1.1. Ozne karsit1 yonelisler

Merkezlestirilmis 6zneyi -anlamin kaynagi olacak bir 6zneyi- yerinden etmek
glinimiiz  kiiltiir teorisinin temel sorunlarindan biridir. Siipheci postmodern
teorisyenleri, 6zneye yonelik karsi ¢ikisin kaynagini Freud ve Nietzsche’den alir.
Foucault ve Derrida dahil olmak fiizere pek c¢ok postmodernist 6zneye karsi

itirazlarini gelistirirken bu ikisinden etkilenmislerdir.

Nietzsche mantikli bir bicimde ve nedensel iliskileri gozeterek akil yiiriiten
bir diisiinen, hisseden Oznenin varligini sorgulamistir. “sabit, t6zsel benlik”in
gecerliligine sahip ¢ikmistir. Oznenin kendi kendini kandiran, bilingten yoksun, sdz
dinlemez, kinci ve gii¢ isteyen biri oldugunu ve “bastiriimig, nihilistce bir giic
istemi”ni disa vurdugunu ileri siirmiistiir.*?® Sonug¢ olarak Nietzsche dznenin bir
kurmaca oldugunu sdylemistir bu da onun “insanin sonu” felsefesinin merkezinde
yer alan bir goriistiir Postmodernizmde 6znenin O6liimiiniin Onciiligiinii yaparak
“benlik, karakter ya da Ozne diisiincesini toptan eritmistir.”**® Nietzsche kendi
doneminde hiimanizme karsi ¢ikarken, onunla birlikte anilan 6zneye, askinliga da

kars1 ¢ikar.

Freud da tutarly, biitiinliiklii modern 6zneyi sorgulamustir. Ozbilingli 6zneyi
ortadan kaldirarak onun yerine merkezsiz, par¢alanmis ve heterojen 6zneyi koyar.330
“Bilen” bir 6zne degil, her seyden ¢ok ¢okluk, dagimiklik ve kendi kendini aldatma
ile nitelenen psikanalitik bir 6zneyi savunur.®*" Postmodernistler 6zne hakkindaki
kendi kosut ¢ikarimlarini desteklemek i¢in, Freud’un akildisi ve nesnel bir bigimde

akil yiiriitmekten aciz birey goriigiinii kullanirlar.

Stipheci teorisyenler 6znenin Oliimiinii ilan ederlerken yapisalcilarla bir
noktada birlesirler. Yapisalcilar 6znenin (bunlar 6nce yazar1 dldiiriiyor) toplumsal

iliskilerinden bagimsiz olmasinin bir 6znenin gizemlestirici oldugunu savunurlar.

%28 Aktaran Rosenau, a.g.e.,s. 78
%29 Aktaran, Rosenau,a.g.e., s. 81
%%0 Bkz Rosenau, a.g.e. s. 88

31 Megill, y.a.g.e.,5.231
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“Yapisalcilar bireyin iizerindeki vurguyu kaldirip daha genis yapilar iizerinde bir
sistem isleyisinin big¢imsel yasalari, bu yapilarin dilsel olarak insa edilmesi ve
tasidiklar: simgesel anlam iizerinde ve / veya yapisal déniigiimler i¢cinde tezahiir eden
degisimler  iizerinde  odaklanarak  yazardan/ozneden  uzaklasma  egilimi
bagslatirlar®* Yapisalcihk bir 6znenin toplumsal iliskileri koruma ya da
degistirmeye yonelik herhangi bir kisisel kapasiteye sahip olmast olmasini
istemezler. Yapisalci gelenekte dzne “kayip kisi”dir. Ornegin Lévi-Strauss, yaptig
333

arastirmalarin amacinin “insan1 kurma degil ¢6zmek” oldugunu ileri siirer.

Postmodernistler buna katilirlar; ¢linkii akil 6zneye sadece kisitlama getirmistir.

“Ozneler bireye hiikmeden yapilarin olusturdugu sele kapilip gitmistir. Yapisalct
goriis postmodernistleri insanlara kendi etrafindaki kosullari belirleme ya da siyasi
sonuglar yaratma giiciine sahip failler olarak bakmanin ne derece yeterli oldugunu
sorgulamaya tesvik etmistir. “Insan failler kimsenin planlarimin ya da niyetlerinin
tiriinii olmayan genis-dlgekli toplumsal yapilar tarafindan kurulan bir diinyada
eylemde bulunurlar.”**

Yapisalcilara gore Ozneyi gozden c¢ikarmak edebiyatta bireylerin karakter
gelisiminin oynadif1 rolii azaltmak anlamina geliyordu. Ozneler her tiirlii gercek
kimlikten soyulup salt kodlar haline ya da kodlarin gecici, yaniltict iiriinleri haline
gelmiglerdir. Bu yiizden de yapisalct kurmaca “ger¢ek” insanlarla degil, “semantik
kod tarafindan niteliklere isim verme yoluyla iiretilen ve bundan sonra da bir ozel
isim atfetme yoluyla bireylik ve gerceklik goriiniisiinii kazandirilan etkiler”le
ilgilenirler. Bunun dogal sonucu olarak da postmodern roman, oyun ve siirlerde

karakterler ve karakter gelisimi pek 6nemli degildir.

Ozne teorisyeni olan Foucault da Freud gibi “birey” meselesini ele alir.
Foucault bireyin sdylemsel tiretimiyle ilgilenmektedir; Freud ise bireylerin psisik
stireglerinin Gzellikleriyle ilgilidir. Her ikisi acisindan da birey, zorunlu olarak

kaltirel bir varliktir.

“Tikellik”, 6zne ve toplum arasindaki iliskiye dair sosyolojik soruyu yeniden
formiillestirmenin baska bir aracidir. Kiiltiirel sistemler beden araciligiyla harekete
gecirebildikleri siirece birer pratik olusturmaktaysalar eger, o halde herhangi tikel

%32 Rosenau, y.a.g.e.,s. 112
333 Aktaran Rosenau a.g.e.,s.147-55
34 Age.s. 155
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bir pratik farkli bir tekrariama olarak kavranabilir. Bu kavrayis 6znenin iistiinde yer
alan herhangi bir seylestirilmis “toplumsal” nosyonundan kagimir ve degigimin
sistemlerin isleyislerine i¢csel oldugunu ileri siirer. #3358

Freud, bireyin i¢sel boyutuyla, Foucault ise dissal boyutuyla ilgilenmektedir.

(Freud- bilingdis1 / Foucault- beden) Bunlara ek olarak Bergson’un 6zne agiklamasi

ve igsel benlik ile digsal diinya arasinda nitel bir farklilik oldugunun iizerinde

durmaktadir. 3¢

Foucault 6znenin anlamim kaynagi olarak goriilmesine karsi ¢ikar. Ozne

iktidarin el koydugu bir bilingle donatilmistir. Insan varlik, 6zne konumu ve birey

olarak ti¢ farkli konumdadir.

“Insan varliklar séylemler araciligiyla ézneler olarak iiretirliler. Sozgelimi, 6zgiil
ve onemli bir ozne konumu, liberal soéylem tarafindan iiretilen bir “birey’dir.
(Liberal politika felsefesinde, bireyin toplumsal ya da politik diizenden once
geldiginin varsayildig1 diisiiniiliir genelde) Ozne aym zamanda toplumsal ve
soylemsel bir etkidir, iktidarin zaten &zgiir olan bir nesne (liberal soylemin
“bireyi”) tizerinde ve bu 6znenin ozgiirliigiiniin aleyhinde negatif bir isleyisi yoktur;
tersine, iktidar 6zneyi iiretir. Dahast iktidar bedende ve beden araciligiyla is goriir;
iktidarin iiretken etkileri bedenseldir. Dile oncelik taniyan Lacan’dan farkli olarak
Foucault, dil dahil olmak iizere ézneyi olusturan farkly sistem tipleri arasindaki
iliskilerle ilgilenmektedir. Foucault, diger sistemlerden daha az dikkat ¢ekmesinden
otiirii iktidar sisteminin analizine girigmistir. ozne konusunda analitik bir yaklasim
gelistirmistir. Boylelikle dile yonelik temel gosterge bilgisel ilgiyi, iktidara iliskin
analiz bilgisi ile baglantilandirr. #3831

Foucault, iktidarin etkilerini, birey tizerindeki karsiligin1 bireyin statiisii

tizerinden sorgular. Modern kiiltiiriin ya da iktidarin dinamiklerini, bunlara tekil bir

mantik yakistirarak tanimlama yaklasimina karsi1 ¢ikar: “Toplumun ya da kiiltiiriin

rasyonellesmesini bir biitiin olarak ele almamak belki daha iyi olur; bunun yerine

ozgiil rasyonellikleri bir dizi alanda “temel bir deneyime génderme yaparak” analiz

etmek daha isabetlidir.”**® Bir dizi alan olarak vurguladig1 drnekler hastalik, delilik,

cinsellik, 61iim ve suctur.

%5 Ann Game, Toplumsalin Sokiimii, Cev: Mehmet Kiigiik, Birinci basim, Dost Kitabevi, Ankara,

1998, 5.67
%36 A.g.e.68

%7 Game, a.g.e.,s. 68
%% Focault, a.g.e. s. 78
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“Erkeklerin  kadinlar iizerindeki iktidarina, ebeveynlerin  ¢ocuklar
tizerindeki, psikiyatrinin akil hastalari tizerindeki, tibbin niifus iizerindeki, yonetimin
halkin hayat tarzi tizerindeki iktidarina 339 dikkat cekip baslangic noktasi olarak bu
olaylar1 ele almak Foucault’ya gore daha dogrudur. “Ciinkii iktidarin etkilerini
hedeflemektedir. Sozgelimi, tip, kdr motivasyonuyla isledigi icin degil, bedenler,

1,340 ..
Bu micadelelerde

hayat ve oliim tizerindeki iktidarindan otirii elestirilir.
Foucault’'un dikkat cektigi en Onemli nokta, bireyin statiisiidiir. Foucault bu
miicadelelerin bireylerin farkli olma hakkini ortaya koydugunu iddia eder. Ayrica,
bunlar, bireyi ayiran, onu tekrar kendi i¢inde ¢ekilmeye zorlayan, onu bir kimlige

baglayan seye de saldirmaktir.

Foucault, iktidar1 hareket halinde olan, bedensel bir sey olarak degerlendirir.
Hem Foucault hem de Bergson giicler ve giicler bolgesi olarak beden diisiincesini
fizikten Odiing alir. “Bir 6zne hareketsiz kilindig1 anda”, orada, Foucault’a gore
iktidar oyunu degil, siddet ve kélelik vardir. Iktidarin kosullarindan biri &znelerin
Ozglir olmasidir. Foucault iktidar iliskisinin kosullarina, iki 6zgiir 6zne arasindaki

iliskiye dair sunlar1 st')yler:341

“Bir iktidar iliskisi ancak, gercekten bir iktidar iliskisi olacaksa her biri
vazgegilmez olan iki 6ge temelinde eklemlenebilir: ‘Oteki’ nin (iktidarin uygulandig
kimse) tam anlamiyla taminmasi ve edimde bulunan bir kisi olarak sonuna kadar
elde tutulmasi gerekir.” 342

Foucault’'nun 6zneye dair agiklamasinda ©nemli olan, sistemlerin
karmasikligi, bunlarin karsilikli iligkileri ve olusturduklari bilesiminin herhangi bir
insan acgisindan barmdirdigr tikelliktir. Sistemler zorunlu olarak 6zneden &nce var
olurlar ama etkileri ancak bedende ve beden araciligiyla gerceklesir. Bu bakimdan
Foucault’nun 06zneye yaklasimi maddecidir. Sistemler ancak maddi bir bigim
igersinde ancak yasandiklar1 slirece bir varolusa sahiptirler. Sistemlerin bedensel

etkilerini ve sistemlerin bedendeki isleyislerine vurgu yapar. Foucault, birey ve tikel

¥ Ages, 78

%0 MichelFoucault, Ozne ve iktidar, Cev. Isik Ergiiden, Ferda Keskin, Ikinci basim,Ayrinti
Yaynlari, Istanbul, 2005,

%1 Bkz Game, y.a.g.e.,s. 89

2 Age.s. 98
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arasindaki ayirimin kavranmasima birka¢ agidan katkida bulunmaktadir: Bireyin
bedeninin sabitlenmesi ve hareket halindeki bedeni vurgulayan bir farklilik bedeni.
Ancak burada 6nemli nokta hareket halindeki bedenin iiretilisini kavramak acisindan

Freud’un bilin¢dis1 ve bellek kavramlarina dikkat ¢ekmek gerekir.343

Freud’un en 6nemli kesfi olan bilingdis1, anlam ve 6zneye iligskin psikanalitik
kavrayisin  temelini  olusturur. Freud’a gore bilingdisi, Ozneyi Kkiiltiirle
“baglantilandirir”, bdylece toplumsal ve 6zne birbirinden ayr1 diistiniilmez. Freud un
belirlemesine gore, bastirma, 6znenin kiiltiire “girisi’nin kosuludur. Ancak bu ayni
zamanda tehlike potansiyelini de barindirir. Bilingdisi bastirilanin bir pargasiysa
eger, geri doniisii her zaman miimkiindiir. Bu doniis ayn1 zamanda kiiltiirii yikma
durumunu da tetikleyebilir. Boyle bir miicadele bilinci zayiflatir. Freud, bilin¢gdisinin
bilinci, bilincin bilingdisin1  etkilemesinden ¢ok daha fazla etkiledigini

44
savunmus‘[ur.3

“Burada soz konusu olan, bir “ya/ya da” meselesi, kimileyin biling kimileyin de
bilingdist meselesi degil: Bilingdisimin izleriyle damgalanmistir biling. Freud 'un
riiyalarin isleyisine iliskin agiklamast bu goriisiin temelini saglar; bilingdist 6geler
carpitilmis bir bicimde “mevcuttur”; carpitma ise yogunlasma ve yer degistirme
ilkelerinin sonucudur. Nitekim, bilin¢disi bilinemeyen olarak, temsili imkansiz kilan
olarak kavranmalidr. Derrida’ya gore ‘“mevcut” olusuyla esanli bir namevcut
olarak bilingdisi, mevcudiyet- namevcudiyet karsithgiyla baglarin koparilmasi
agisindan tayin edici bir rol oynar. Bilingdisi kavraminda “gizli, edimsel ya da
potansiyel bir ozmevcudiyet” olmayan bir baskalik buluruz. Derrida, bilin¢diginin
ozdesligi imkansiz kildigim diigiiniir. 3%

Bilingdis1 fikri, modernizm iginde kullanilan bir ifadeyken bir zaman sonra
modernizmi de igten i¢ce zedeler. Bir yaniyla bilingdisinin varligi geleneklerin ve
aklin ortaya c¢ikmasini saglar Bagka bir yaniyla da bilingdisi rasyonel toplumsal
eyleme kars1 koyar. Freud’a gore bilingdis1, uzam, zaman ya da mantigin smirlarini
tanimaz. Bilingdisinin zalimane ve mutlak bir karakteri vardir ve bazi “fin de siecle”

(yiizy1lin sonu) diisiiniirlerine gore kiiltiirel géreceliginin tam tersidir. 3*°

3 Bkz. Game. Y.a.g.e.,s. 67
¥ Freud,ya.g.e.s, 34

¥ Game,y.a.g.e.s. 77

3¢ Habib, y.a.g.e.,s. 45
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Ozneye iki farkli yaklasim da Lacan ve Bergson’a aittir. Lacan merkezlesmis
O0zneden yola ¢ikarak Ozneyi parcalar. Bergson ise merkezlesmis 6zneyi hareket
noktas1 olarak kabul etmenin hatali oldugunu savunur. “Benim dis diinyaya olan
inancim, yer kaplamak gibi bir ozelligi olmayan, duyularimi kendi benligimin disina
yansitryor olmam olgusundan kaynaklanmaz. Bu duyular nasil yer kaplayabilir ki?
Ne diye digsallik nosyonu edineyim ki?”**" Ciinkii sorunlu olan dis diinya degildir.
“Merkez olarak benlik” nosyonuna ulasgamamak sorunun temelini olusturur. “Sik sik
vapildigr gibi benim bedenimden ige basladiginiz takdirde, bedenimin yiizeyinden
kaynaklanan izlenimlerin  benim ag¢imdan nasil bagimsiz nesneler haline

gelebildikleri ve bir dis diinya olusturabildiklerini bana anlatamazsimz” 3*

Ann Game’ye gore anlam ve eylem kaynagi olarak 6zne anlayisini da kokten

cliriiten bir savunu oldugunu sdyleyerek dyle devam eder.

“Hareket noktamiz yalnizca benligin igselligiyse eger, bir digsallik duygusu cikabilir
miydi ortaya? Bergson’un agiklamasinda her seyden dnce bir imgeler kiimesi ve bu
kiime igerisinde de eylem merkezleri vardir. Benim bedenimin eylemlerin gonderme
yaptiklart bir merkez haline gelmesi, ancak cevreden ise baslayip merkeze dogru
hareket ettigimizde anlasilir. Merkezden ise baslayarak c¢evreye dogru hareket
etmek, basa c¢ikilamayan sorunlar yaratwr. “Uzamimi olmayan duyumlardan”
hareketle yapay olarak par¢a par¢a insa edilmis bir dis diinya diisiincesi. Boyle bir
diisiincede bu duyumlarin, ne nasil olup da “uzanimli bir yiizey olusturduklarini ne
de sonradan nasil olup da bedenin disina yansittiklarini” anlayabiliviz elbet.
Bergson gore maddi diinyayr karakterize eden sey, nitel farkliliklardr. »349

Stipheci postmodernistleri ¢ikis noktalar1 farkli olsa bile kiiltiir ve tarih
deneyiminin ortasina yerlesmis bir 6zne iizerinde yapilan analizleri dogru olmadigini
ileri siirerler. “Oznenin 6liimii” sosyal bilimler agisindan bir kirilma noktasini

gosterse bile 6znenin olmadig toplumbilimleri sorgulanir hale gelmektedir.

Biitlinliklii bir kisinin tutarli bir 6zne gonderme noktasi postmodern
teorisyenlerin tartismalarinin odak noktasini olusturur. Ciinkii onlara gore “0zne
kurmaca bir seydir, en asir1 durumda insa edilen bir seyden ibarettir, “sadece bir

maskedir, bir rol, bir kurbandir, en kotii durumda ideolojik insa en iyi durumdaysa

%7 Rosenau; y.a.g.e.,s. 58
8 Agee.s. 63
A ge. 72
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nostaljik bir surettir.”**® Ozneyi iktidan ele gegirdigi, anlam atfettigi tahakkiim ve
bask1 gordiigii icin elestirirler. Oznenin ge¢misin, modernligin bir fosil kalintisi,
liberal hiimanizmin bir icadi, kabul edilemez bir sey olan 6zne-nesne ikiliginin
kaynagi oldugunu diisiiniirler. Bu tiirden kisisel bir kimligin, ge¢miste var olduysa
bile yalnizca bir yanilsama oldugunu ve bugiin, postmodern baglamda artik miimkiin

olmadigim ileri siirerler. **

Stipheci postmodernistler 6znenin dilsel bir uzlagimi olmast gerektigini
vurgularlar. Bireyin dilin egemenligi altinda ezildigini sdylerken postmodern 6zneye
sOzciikleri serbestce yorumlayarak ve istedikleri anlama c¢ekerek dil tizerinde

hakimiyet kurma giiciinii verirler. “Ozne eylemin, yazinin ve diger ifade bigimlerinin

kokeni degildir. Aksine ozneler ve nesneler dil tarafindan kurulur ve yorumlanlr.”352

Foucault ve Derrida gibi postmodernistler benligin yalnizca “dildeki bir konum”
oldugunu, bir “soylem etkisi’nden ibaret oldugunu iddia ederler. Siipheciler dilin
serbestce dolasan bir gostergeler, simgeler, okumalar ve yorumlar oldugu konusunda
israrcidirlar. Bu 6zne “gabalama” zorlanma altindadir ve kendine iligkin imgesinin

sik1 calisma” ve “elinden gelenin en iyisini yapma” gibi zorunluluklar: vardir.

“Kendine ozgii tuhaf yanlari yoktur ya da en azindan bunlarin iizerinde durmaz.
Ileriyi planlar, organizedir ve haz almay reddeder. Siyasi projelerle baglanabilir ve
ideolojik nitelikli amaglar icin ¢alisabilir. Ozgiir iradeye ve kisisel ézerklige
inanabiliv, ama oylama yapudiktan ve bir karara vardiktan sonra ¢ogunlugun
goriisiine (ya da parti ¢izgisine) uyacaktir. Bir baska deyisle, modern 6zne kolektifin
iyiligi icin kendi ¢ikarlarint ikinci plana atmaya razidr. Rasyonel kurallara, genel
iradeye, toplumsal uzlasimlara, adil gériinen sabit standartlara saygi gosterir.
Gergekten inanarak hakikati arar ve boyle bir arayisin son kertede bosuna
olmayacagini umar. Bu demektir ki modern ézne akla, rasyonaliteye ve bilime
giivenmekte ve biitiin bunlart duygularin éniine koymaktadir. Insanligin gelecegi ve
ilerleme olanagi hakkinda iyimserdir. ">

Buraya kadar gelen saptamalar siipheci postmodernistlerin 6zneye {i¢ nedenle
kars1 ¢iktigini belirler:

“a- Ozne modernligin bir simgesidir: Ozne, modernligin bir icadi, Aydinlanma 'nin
ve rasyonalizmin evladi oldugunu savlarlar. Modern bilim dinin yerini alinca
rasyonel birey (modern ozne) Tanri’min yerine gecmistir. Ozne iptal edildiginde
onunla baglantili modern kavramlarda bir kenara atimis olur. Ornegin ézne

%0 Ag.e.,s.95
BLAge.s.74
2 A ge.s. 76
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olmadan Marksistlerin, Liberallerin ve digerlerinin konum, grup, kisi ya da sinif
gibi modern kategorilere onem atfetmeleri anlamsizlasir ve iktidar metinlerarasilik
icinde dagilir. Ozneyi ortadan kaldirinca, tipki yazarin ortadan kaldirilmasinda
oldugu gibi, modern arastirma i¢in merkezi 6nem tasiyan nedensellik yok olur.

b- Ozne hiimanisttir: Siipheciler ézneyi reddederler ¢iinkii dzne hiimanizmde
merkezi konumdadr ve hiimanizm onlari birka¢ acgidan hayal kirikligina
ugratmistir. Hiimanizm yalnizca kendi sorgulanmamus, i¢sel olarak dogrulanmus,
sabit gonderme gercevesine dayanarak cevaplar bulmaya calisan sézmerkezci bir
tist-anlati oldugunu diistiniirler. Hiimanizm insani o0zneyi merkeze iter ve “insanin
evrenin her seye hiikmeden, karar veren ve her seyi denetleyen efendisi” oldugunu
ima eder. Hiimanistlerin insanlhgin dogasi, insanlik durumunun iyilesme potansiyeli
ve insan bagsarilarimin kapsami konusunda naif denebilecek él¢iide iyimser oldugu
soylenir. Hiimanizm adalet ve esitlik aradigini iddia etmesine ragmen liberal toplum
tarafindan adaletsizligi ve esitsizligi mesrulastirmak i¢in kullaniimistir.

¢c- Ozne bir nesneyi ima eder: Siipheci postmodernistler, modern éznenin otomatik
olarak bir nesneyi gerektirdigini ileri siirerler. O halde oznenin silinmesi, diinyayt
ozneler ve nesneler seklinde ikiye bolen ayrimlar: da askiya alir. 6zne-nesne ikiligini
ortadan kaldwir, birinin 6biirii iizerinde otorite kurmasini engeller, ozne
kategorisiyle baglantili keyfi iktidar iligkilerini askiya ve bu ortiik hiyerarsiye son
verir. Postmodernizm, modern toplumbiliminin gézlemciyi ozne diye tayin eden,
incelenen kisileri de nesne statiisiine havale eden ézne-nesne ayrimini reddeder.
Siiphecilere gore bu bir adaletsizlige yol acar: Ozne etkin ve insani niteliklerle
anilirken nesne edilgendir ve ona bir “sey” (bir nesne) gibi muamele edilir. " ***

1.2. Oznenin varhigim destekleyen yonelisler

Olumlayici postmodernistlerin tavri 6znenin geri donmesine iliskindir. Ancak
bu geri doniisii istemenin nedeni siipheci postmodernistlerin savunduklari 6zne nesne
ikiligini yeniden giindeme getirmek, hiimanizmi canlandirmak amaciyla degildir.
Olmast gereken 6zne “bilingli, amagli ve duygulu bir birey” olmamalidir.

“Tarihin Biiyiik Adamlar1 iizerinde degil marjinlerdeki giindelik hayat iizerinde
yogunlasmaus, yeni bir kimliksizligi olan post-modern bir 6zne olacaktir. Bu ozne bir
ormek bir gonderme gergevesini i¢eren biitiinciil agiklamalar: ve sozmerkezci bakis

agisint  reddedecektir, ama hiimanizmin biitiin  boyutlarima karsi  ¢ikmasi
gerekmez. "

Alain Touraine 6znenin, toplumun disinda 6zerk bir sekilde kendi kendini
tanimlamanin son derece gii¢ hale geldigi bir diinyadaki “diren¢”e dayanarak
canlandirilmas: gerektigini savunur. Tourain€’e gére 6zne, ozerkligi icin miicadele
etmeli ve kisisel ozgiirliigline ve yaraticilia bagvurarak yeni bir kimlik inga
etmelidir. Ona gore eylemci 6zne, yani -ayni anda cinsel, duygusal, siyasal ve tinsel

nitelikleri olan- aktor, “hem askin ilkelerden hem de cemaat kurallarindan” kurtulup

% Ag.es. 84
% Megill, y.a.g.e., s. 245
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Ozgilirlesmeye caligir. Bu yeni 6zne amaglarinin pesinde kosan “modern” bir 6zne
degildir. Savunma konumunda bulunan bu 6zne kendini, kendi tanimladig1 bigimde
olumlamaya calismalidir. Touraine, bu tiir 6znelerin zenginle yoksulun, kadinla
erkegin ve cesitli etnik gruplar1 birlestiren gecici, belirli bir mesele iizerinde

odaklanmus ¢alismalara katildiklarina isaret eder.®

Anthony Giddens Ozneyi “merkezsizlestirme”yi savunur ama Oznenin
“buharlastirilmasi’na karsidir. Ciinkii 6zneler sistemi etkilerler, ama ortada bir sistem
olmadiginda bir 6znenin yaptig1 hicbir eylem anlamli olmaz. Giddens, bu ikisinin
karsilikli olarak birbirini olusturdugunu soyler. Tanimladigr 6zne esitsizlik ve
kolelikten “kurtulup” 6zgiirlesmekten ¢ok, tatmin edici bir hayat siirmek “igin”
ozglirlesmeyi hedefleyendi. Bu 6zne, “hayati benim kazancimin senin kaybin oldugu
sifir toplamli  bir oyun olarak” kavramsallastirmaz. Ozkimligin “kendini
gerceklestirme”nin, baska kimseden bunun bedelini 6demesini istemeksizin

gerceklesecegini belirtir. 857

Pierre Bourdieu’nun habitus kavrammin acgtigi zemin de Oznenin geri
doniisiinii kolaylastirmistir. Ozetleyici bir terim olan habitus, her insanin yasam
deneyimleri sonucu etrafa tasidig: kiiltiirel ve kisisel deneyimlerin (konugma bigimi,
gorgii kurallari, giyim tarzi, sofra adabi, beden durusu vs) olusturdugu saglam,
birikim Uriinii anlamma gelir. Biitiin bunlarin kisinin nasil algilandig1 tizerinde,
baskalarini igeren etkilesim kaliplar1 iizerinde ve toplumsal sonuglari yonlendiren
parametrelerin olusumu {izerinde etkide bulundugu belirtilir. Ozneye 6zgii bir
kavram olan habitus yapisallagtirilamaz ya da biitiinlestirilemez; her birey kendine

Ozgudiir; 6zgiil, kolektif olmayan bir 6zne gerektirir.358

Ozneyi yok sayan bir bakisin etkilerini siipheci postmodenistler, gerceklik
algilarina da yansitirlar. Gergeklige yaklasimlari, yazar, tarih, mekan, zaman
anlayislar1 da 6zneye olan yaklasimlariyla paralellik tasimaktadir. Gergeklikten s6z

etmek igin 6znelerin birlik i¢inde olmalar1 gerekir. Bunun i¢in de 6znelerden birinin

%6 0rr,y,a,0.e,s, 38-41
%7 Giddens, y.a.g.e.,s. 95
%8 Orr,y.a.g.e.s. 95
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bir gercege isaret ederek dogru olanin pesine diistiigli diisiiniiliirse, 6zne ve nesne
ikilisine ihtiya¢ duyulur. “Hakikat, mevcudiyet inancini ve gergekte mevcut olanla
olmayam birbirinden ayirt edebilme yetenegini varsayar™° ki postmodernistler
mevcudiyetin mutlak olmadigini diisiindiikleri i¢in hakikati onaylamazlar. Ciinkii
mevcut olan, biraz yoktur; yok olan biraz vardir. Bu yaklasim, metin analizine nasil
baktiklarin1 belirlemede ¢ok Onemlidir. Metnin ne anlam tasidi§ini yazar dahil
kimsenin sdylemeyecegini iddia ederler. Buna gore hi¢bir okur da metnin kendi
anladiginin dogru oldugunu sdéyleyemez. Gergegi reddetmelerinin temelinde “tamlik,

yeterlilik, askinlik ya da kendisiyle ozdeslik™*®°

yatmaktadir. “Hakikat dissal ve
evrensel bir toziin (mevcudiyetin) veya oznenin temsili ya da aynasi olamaz, ¢iinkii
bunlarin highir yoktur. »361 Olumlayict postmodernistler ise hakikatin kisisel, yerel,
cemaate Ozgii bicimleri oldugunu kabul ederler. Bu da dogal olarak goreceli bir
hakikat anlayislar1 oldugunu gosterir. Hakikat anlayislarinin  “kendi kendini
anlama”ya esdeger oldugunu soyleseler de yere ve tarihsel kosullara gore degistigini
sOylerler. Hatta bu kadar ¢ok diisiincenin birbirleriyle ¢atismasinin sorun olmadigi
konusunda anlasirlar. Sonug olarak olumlayicilar herkesin kendine goére hakikati

oldugunu belirtir. Giindelik hayat ve yerel olana odaklanmanin nedeni hakikate olan

yaklagimlarindan kaynaklanmaktadir. %

Postmodern teorisyenler i¢in 6zne tartismanin odak noktasi olmustur. Her
teorisyen kendi 6zne algisi {izerinden ¢oziilmeleri tercih eder. Birlestikleri tek nokta
modern 6znenin bugiiniin bireyine karsilik gelmedigidir. Siipheci postmodernistler,
anti-hiimanizm iginde 6znenin 6liimiinii kabul etseler de yerine postmodern bireyi
Onerirler. Olumlayicilar ise Ozneyi yeniden konumlandirmak icin bir dizi yol
onerirler. Yeni formlar icinde “Oznenin geri déniisii’ne iliskin biitiin bu arayislar,

0zneye duyulan ihtiyacin gostergesidir.

%9 Rosenau,y.a.g.e.,s. 32
%0 Ag.e.s. 36
%1 Megill, y.a.g.e., s. 126
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2- MODERN SONRASI TIYATRODA KARAKTER: GOSTERGELER
DUZENIN TACI

Diinyanin ve bireyin yasadigi kiiltiirel gegisle beraber modern sonrasi ¢agin
tiyatrosu da bir evrim yasamustir. Tiyatronun araglarinin sorgulandigi, yeni
tekniklerin kullanildig1, bi¢im ve igerik agisindan yeni arayislarin oldugu bir donem
baslamis oldu. Bu degisimin odak noktasindaki dramatik yapida yasanan degisimde,
metinden giderek uzaklagmak, cogul anlamlarin pesine diismek temel izlek olmustur.
Bu izlegin iginde karakter izleyiciye ontolojik bir problem olarak sunulur;ctinkii
yazarlar bir dizi diislincenin tizerine metin kurgularlar. Bu diisiince dizgesinde
karakter varligiyla seyirciyi ikna etmez. Metin i¢cinde sadece ¢Oziimii olmayan
ontolojik bir problem olarak sunulur. Ozellikle Derrida, olay dizisi ve karakter gibi
eski sozciikler icinde yorumlama giiglerini kaybettigi icin yeni tiyatronun farkli bir
dil bulmas1 gerektigini soyler. Biitiinliiksiiz bir yapinin i¢inde segilen bir anin igine
yerlestirilmistir karakter. Modern tiyatroda onu var eden biiyiin ayrintilardan
uzaklagmistir. “Simdi”nin i¢inde yer alir, sozli de anlamini kaybetmistir. Sadece

gosterge diinyasinda 1s1ldar.

Lyotard, gostergebilimi konu alan tiyatro teorisinin genel gegerliligini -biiyiik
Olciide Derrida gibi, kiiltiirel degil felsefi temel iizerinde- sorguladi. Teatral

gostergeler teorisinde, Lyotard su noktay1 vurgular:

“Yoklugu temel alwr, c¢iinkii gostergeleri Peirce’nin one siirdiigii gibi, mevcut
olmayan bir seyin yerine gecerler. Teatrallik “gizleme ve gosterme” oyunu oynar.
Ne var ki modern biling artik bu gizli “oteki’nin once gelisini kabul edemez
durumdadir. “yerine gegilebilecek hi¢cbir sey yoktur, yerlesik hi¢cbir konum mesru
degildir, ya da hepsi megrudur, sonug olarak da anlamin kendisi yer degistirmenin
yerine gegen bir sey haline gelmistir.” %

Lyotard, bu zeminler iizerinde, “temsili yerine kullanimlar” yerine “libidinal yer
degistirmeler” {izerine insa edilmis bir tiyatroyu; “gostergeler tiyatrosu” yerine de
“enerjiler tiyatrosu” nu onerir. Régis Durand, buna tiyatronun her iki perspektiften

de, yer degistirme ile yerine gecme arasindaki gerilimin yeri olarak belirler. Bir

%3 Carlson, y.a.g.e.,5.526
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sibernetik makinesi olarak degil “enerjisini ve yogunluklarini” (sahne ile izleyici
arasindaki ya da “metnin” farkli 6geleri arasindaki) silireksizlerden alan, “onlar
koruyup doniistiiren, belirli etkiler yaratan” bir “itkiler makinesi” olarak, verimli bir
sekilde goriilebilecegini sdyler. “Diyaloga bogulmus” tiyatronun alternatifi,
Artaud’nun diislindiigii gibi mutlaka jestler ve ¢igliklar tiyatrosu olmak zorunda
degildir. Bunun yerine “hareketlerinin ve ¢esitlemelerinin deneylendigi bir itkiler ve
yvogunluklar tiyatrosu” olabilir. Buna ulagilmasi durumunda elestirinin ilgi duyacagi
sey, temsil zorunluluklarimin zengin enerji alanlarinin  “yogunlasmasi ve
diizlesmesine” zorlamamaktir; bu zorlama, dramin “ses ¢ogunlugunun” indirgemesi

olur. **

Derrida’ya gore, “Genel olarak varlik éncelikli degildir, daha ¢ok yeniden
vapiulandirilmis  olmasindan soz edilebilir, bu mutlak olan degildir, deneyimi

olusturan biitiiniiyle canli bir bicimdir, varligi yasamak diye saf bir durum soéz

)’365

konusu olamaz. Ciinkii varlik izlerden gelmis ve daha bastan beri var olan

varligin i¢cinden ¢ikmistir. Yapisokiim okumalarin Derrida her defasinda biitiinliik ve

varlik tizerinde durur. Bu farkliliklar1 anlatmak i¢im différance”*®

(ayirim)
sOzclglinii tiiretmistir, bu haliyle sozcilik, erteleme ile farklilik sozciiklerinin
anlamlarmi bir arada barindirir. “Izsel- yapi, her sey kendisi olmayan bir seylerin

izini kalitsal olarak tasir ve varlik yapisint sorgular.” 37

Metafizik arglimanlarin ikili
yapilar1 i¢inde, tek bir karsithk 6rnegin Eril, Mantik ya da Aydinlik, diger tarafa
gecen Disil, Duygu, Karanlik gibi c¢atismalarda biri digerini 6teki konumuna
yerlestirir. Bunlar, Richard Rorty’e gore, metafizik sistemlerin “son soz

dagarlarldzr.”368

Derrida icin ise ikili karsililiklarin tiimii konusma ve yazmanin
olusturdugu ikili karsithk amaciyla kullanilir. Derrida, Platon’un, soziin yaziya
oranla ¢cok daha sahici olduguna iligkin goriisiin, metafizik kaynagi oldugunu

diisiiniir. Christopher Norris, Derrida tizerinden su yorumu yapar:

%4 Bkz. Carlson, y.a.g.e.,5.526

%% Stuart, y.a.g.e.,s 34

%6 Différance: tamimlanamn tanimlanan seyin kendisine degil de onun diger metinlere yaptigi olumlu
ve olumsuz gondermeler bagli oldugunu 6ne siiren yapisal bir ilke. Anlam zamanla degisir ve anlamin
atfedilmesi son kertede sonsuza kadar ertelenir, tecil edilri¢(derrida 40,a ktarn 13

%7 Stuart, y.a.g.e.,s. 38

%8 Richard Rorty,Olumsallik,ironi ve Dayamisma, Cev:Alev Tiirker, Mehmet Kiiciik, Ayrinti
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“Insan sesi, hakikatin bir metaforu haline gelir, ... yazmamn yasamasiz
sizintilarimin ikinciligin karsitt olan bir kendini sunan ‘canli’ konusma. Konusurken,
kisi, ses ve anlam arasinda olusan bir yakin bagi, hichir yedek tutulmaksizin
anlamin i¢sel ve anlik kavrayisini, saydam bir anlam bigimini yasantilayabilir.
Bunun tersine yazma, bu tiirden bir, tim arihgwla var olma halini yikima

ugratzr.”%g
Derrida yazmanin,”her zaman ve zaten” konusmanin ig¢ine sizmis oldugunu
belirtir. Bu anlamda yazmak, dili, “sabit ve kendini onaylayan bilginin” otesine
yerlestiren “anlamin sonsuza dek yerinden edilmesi’ni i(;erir.370 Yazilan metni
yerinden etmenin temelinde bu diisiince vardir. Sahnede konusma aninda yazilan

metnin dayandig1 nokta burasidir.

Uretken, enerjilerin evcilestirilip, kisitlanmalari yoluyla arzunun bastirilmasi
stirecini yer yurt edinme terimiyle agiklayan Deleuze ve Guattari buna kars1 ¢ikarak
cok kathiliklart olusturan merkezsizlesmis c¢izgileri tanimlamak icin “koksap”
terimini kullanir. “Gizli bir govde "olarak koksap koke karsidir. Hiyerarsik olmayan,
yersiz yurtsuzlasmis ¢izgilerin 6biir ¢izgilerle tesadiifi, diizensiz iliskiler kurdugu
sistemlerdir. Kapali sinirlar yerine agik uglu piiriizsiiz uzamlarda varlik bulur. Yersiz
yurtsuzlasmis, kurt siirtileri, karincalar, motosikletli serseriler, sizofrenler koksap
ornekleridir. Modern sonrasi yazilan oyunlarda karakter genelde bu goriiniimiindedir.
Nereye ait oldugu bilinmeyen, ge¢misi ve gelecegi olmayan, anlami bosaltilmis bir
dile sahip oyun kisileri koksap Ozelligi tasir. Oyun kisilerin varlik buldugu

metinlerde bas ve son yoktur.®"

Bu diisiince agac bicimi bilgisine karsi
olusturulmustur. Aga¢ bicimli kiiltiiriin olusturdugu, hiyerarsik diizen, temsil edilen
Ozneye dayanan diislincenin tam tersi olan koksap karsitlik, diyalektik mantiginm
yapibozuma ugratmaktadir. Koklerin ve temellerin bilgisini ortadan kaldiran, yerine
farkliliklar1 koyan bir yonelisi vardir. Bunun karsiligi ise sahnede ge¢misi ve

gelecegi olmayan, sadece bulundugu an1 yasayan oyun kisisi olarak tasarlanmistir.>"

9 Rorty, y.a.g.e.,s. 102

%70 Best, y.a.g.e. 126
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Modern sonrast pek ¢ok metinde O6zellikle Heiner Miiler’in oyunlarinda
Deleuze ve Guttari’nin izlerini gérmek miimkiindiir. Merkezini kaybetmis 6zneler,

tesadiifi iligkilerin yer aldig1 metinler bugiiniin tiyatrosunu temsil eder.

Yeni bir metnin yazilmasinin miimkiin olmadigimni diisiinen teorisyenleri
dogrulayan ornekleri Tom Stoppard ve Heiner Miiller metinlerarasiligi kullanarak
metinleri yeniden diizenler ve uyarlarlar. S6zmerkezli “ben”in ¢oziilmesi anlamina
gelen bu yapr ¢ok karakterin dinamikleri kaybetmesi anlamma gelmektedir. ihab

Hassan’in belirledigi “ben’in kaybolusu™ karakterin sorunu haline gelir.

Ben’in pargalanmasi, kim ve ne oldugunu bilememe karakterin geldigi
noktay1 gosterir. Miiller’in Quartet oyununda Valmont ve Merteuil metnin iki temel
rol kisisidir. Genet gibi metni rol degisimi olarak diizenleyen Miiller, onlarin belirli
bir kimlikte sabitlenmelerini istemez. Bu ylizden Valmont ve Merteuil stirekli maske
degistirirler Her tiirlii degisim s6z konusudur: Rol, diyalog, cinsiyet. Karakterlerin
nereye ait olduklari, toplumsal konumlar1 belirsizdir. Kimlik degisimi klasik 6zne/rol
tasarimim1  parcalayarak bu iki kavramin birbirine ge¢mesinde etken olur.
Hamletmachine’de Hamlet, “Ben Hamlet idim” diye baslar. Daha sonra Hamlet’i
canlandiran oyuncu “Ben Hamlet degilim, arttk oynamiyorum” der. Rol/oyuncu,
Kimlik/6zne biitiinliigiiniin pargalanmasin1 en iyi son sahnede Ophelia gosterir.
Ophelia “Simdi Elektra konusuyor.” diyerek kimligini yikacaktir. Resim Tasviri’nde
belirsiz bir konusmaci tarafindan yapilan bir tablo tasvirini anlatir. Tablodaki
unsurlar1 6nce betimleyip sonra yorumlayan Tasvirci “Tabloyu kim ya da ne
soruyor?” diyerek yorumladigi tasvirin i¢inde kaybolur ve anlatan ile anlatilan

birbirine karlslr.373

Mekéanin, zamanin, tarih kavraminin siirekliligi bitince 6znenin de kimligi

kaybolur.

“Oznenin kimligi ashinda, insam odak noktasina koyan ve ézneyi saglam bir
noktaya yerlestiren ve diger her seyi bunun etrafinda hareket ettiren bir tasavvura
baghdir. Bu diisiince asla uygun degil. Ve oznenin kimligi sadece dznenin
hareketinden ya da o6znenin nesnelere konumundan olusur. Bu bir hareket

373 Bkz. Karacabey, y.a.g.e.,s. 195
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aracihgiyla iiretilen bir mekan iliskisidir. Ozne devinir ve kimligini, kimliklerden
uzaklasarak ve hep yeniden yeni kimliklerden iireterek kurar.”>™

Jakson Bary, Aristoles¢i bir yaklasimla dramin “Temel Olaylar Dizisi” ile
basladigini ileri stirer. Yunanlilar, yikima ugrayan basarili kahraman yardimiyla,
deneyimin Onemli bir yansimasini sahnede buldular. Elizabeth dénemindekiler
yasamu ilerici bir tarihsel slire¢ olarak géorme egilimindeydiler; on dokuzuncu ylizyil
determizme kars1 giiclii bir inangla nedenselligin pesindeydi. Bir eylemin zaman,
mekan ve durumun etkisi altinda bir amag¢ duygusuyla gerceklestirildiginde dramatik
hale geldigini sdyleyen Bary icin yirminci yilizyll sorunluydu. Yirminci yiizyilda

bireyler tesadiifi ve belirsiz bir yapimn ardina takilmislardir.

Postmodern tiyatroda yeni ifade bigimleri olarak, farkli kiiltiirlerin oyunculuk
tsluplart kullanilmigtir. Yazilmis oyunlart yapibozuma ugratarak yeni bigimsel
formlarla sunma postmodern tiyatrodaki temel yonelis olur. Belirsiz ve karmasay1
iceren dil kullanimi, birbiriyle ilgisi olmayan parcalarin bir araya gelmesi, sdze inat
151k, ses, gorsel olandan yeni bir dil olusumu, bos uzamlarda ve zamani belli olmayan
kesitlerde karakter;, varligini korumaya calisir. Bir tir kiiresellesme iizerinden
sekillenen postmodern tiyatro, “teknoloji ve bilgisayar becerisini yansitan estetik
kusursuzluk noktasinda bir soyutlama Kiiltiiriinit®"® de beraberinde gelistirmistir.
Postmodernizmin ilk doneminde teknolojiyi kucaklama meraki fazlasiyla vardir.
Metnin geriye atildigi bu dénemde esas olan “bagyapit kavramini kirmak, ya da

29377

yapisini  bozmaktir. Antonin Artauad’in Tiyatro ve Ikizi adli kitabinda

Basyapitlara Son yazisinda; “Geg¢misin bagyapitlart ge¢mis icin iyidir bizim icin

degil” diyerek metinselligi biitiniiyle reddeder.’”®

“Yazimnsalligin  reddi’nin
sonucunda yeni bir metinsellik tanimi ortaya ¢ikar. “Sanatsal” olamayan tanimiyla
bagyapitlar yeniden diizenlenir. Heiner Miiller’in Hamlet Makinesi, Tom Stoppard’in

oyunlart Shakespeare metinlerinin yeniden diizenlemesiyle olusmustur.

374 pAktaran, Karacabey, y.a.g.e.,s.195
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378 Antonin Artaud, Tiyatro ve ikizi, Cev: Bahadir Giilmez, 3.basim,Yap1 Kredi Yaymnlari, Istanbul,
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“Bir metnin anlami, sonu olarak, dnceden belirlenmis betimlenisinde degil,
alimlanmasinda yatar, dilbilimci Emile Benveniste’in ¢alismalarina gonderme
yapan, Hutcheon anlam iiretiminin, yalnizca dil yoluyla degil soyleme giris aninda
meydana gelen ‘dinamik bir siire¢’ oldugunu belirtir. Benveniste’e gore ‘ben’in
konusant belirttigi séylem aninda (eyleme konulan dil) konusmact kendisini ozne
ilan eder. Dolayisiyla, oznelliginin temelinin dilin kullamiminda oldugu yazinsal
olarak dogrudur.”"

Alintidan anlagildigi gibi postmodernist itkinin temeli metinselliginin
bozulmasiyla ilintilidir. Oyunu oynama anindaki vurgu, teatral olayi
bicimlendirmede seyircilerin roliinii ortaya c¢ikarmaktadir. Diidiikler ve gonglar
kullanan Richard Foreman ya da yapitlarinda agir ¢ekim kullanan Robert Wilson,

seyircinin diisiinsel siire¢lerinin roliine yeni bir dikkat gdstermeyi gerektirir. 380

“Oznenin Oliimii” ilan edildikten sonra zellikle olumlayici postmodernistler
oznenin yeni bir dille bigimlendirilmesini istemislerdir. Ozelikle 6znelligin
kuruldugu ve ifade edildigi anlar yeni olusumunda olduk¢a 6nemli yerleri isaret eder.
Postmodern 6zne boliinmiis “cesitli ya da celiskili ben” merkezden uzaklagmistir.
Karakter kavrami da artik biitiinciil degildir. Epik tiyatroda Brecht, metnin sundugu
karakteri canlandirmak yerine oyuncunun ondan alinti yapmasim istemekle
yapibozucu karakter kavrami kullanarak biitlinciil karakteri degisime ugratmistir.
Yeni karakter, ¢izgisellikten ve nedensellikten daha c¢ok ¢eliskilerin vurgulandig: bir
diizlemde kendini gosterir. Bu durum tutarli ve biitiinliiklii karakteri parcalara ayirir.
Cinki “Egonun siirekliligi bir mittir.”®®. Oznenin bir arastirma nesnesi oldugu
diistintiliirse gergek gibi kabul edilemeyecegi sonucu ortaya ¢ikar. Degismez degildir.

Brecht epik oyuncunun “karakterinin tutarlihigint kesintiler ve atlamalarla”
gosterilmesinin gerektigini savunur. Bu kesintilere ileri yillarda teknolojinin de
kullanimiyla (The Wooster Group’un video goriintiilerini kullanmasi1 gibi) daha ileri

gotiirilir.

Bigimsel arayiglar icinde olan tiyatrolar i¢in Elinor Fuchs’un yaptigi

belirleme son derece ilgingtir. Ona gore bu tiyatrolar takip eden elestirmenler ve

379 Deborah R. Geis, Monolog ve Postmodern Teatral Sunum, Cev: Aysegiil Bah¢ivan, Agon Tiyatro,
say1: 10, 1997, s.8

¥ A ge.,s9

¥ age., sl

152



akademisyenler, teatral var olma bi¢imini dini terimlere basvurarak G&viiyorlardi.
Michael Goldman, The Actor’s Freedom (Oyuncunun Ozgiirliigii) adli kitabinda
varlig1 “biitiin tiyatronun biricik bilgilendirme niteligi” olarak tanimlar. “Tiyatroda”
der, “simdi burada olmanin simirliliklarinin étesinde bir ben buluruz. Oyuncularla
ozdesip dururuz ¢linkii, ben arinmay1 ozler, ¢iinkii varliga ve varlik igindeki benine
sahip olmak ister ve biitiin bunlari olagan uzam, zaman ve benligin izin vermeyecegi
bir yoldan giderek gergekle§tirir.382 Oyuncunun var etmeye calistig1 yiice hedefin
kendisi, biitiinciil Gergekligin ve gergek ilahi Varligin yeniden iyilestirilmesidir.
Julian Beck’in Eric Gutkin’den alintilayarak soyledigi gibi “Tanrimin yoklugunun

nedeni bizim yoklugumuz”.>* dur.

Karakter tiyatrosunun yerini, altmiglarin sonunda ve yetmislerin basinda
oyuncusunu, izleyicisiyle paylastigi “komiinyon ayininden ayrilmis biri olarak
tamimlayan, hareketlerini, biitiiniiyle sahneleme tarafindan kontrol eden ve is1ltili
vollardan teatral varolusun yarattigi, tatmini kesintiye ugratan, yeni bir deneysel

384 Karakter gorsel sahne igin kurban edilmek iizeredir. “Sonsuz

tiyatro alir.
simdi”nin i¢inde ¢agdas oyunlarda karakterin varlig1 ancak yazili metin dolamiyla
ortaya cikmaktadir. Oysa metin, “Oteki’ligi ilan etmistir ve Oznenin yoklugu
postmodern teorisyenlerinin istedigi seydir. Konusan 6znenin yoklugu, karakterin

yolculugu agisindan oldukg¢a 6nemlidir.

Konusan 6znenin yoklugu ya da baska bir deyisle 6znenin varliginin kirildigi
oyunlara en iyi 6rneklerden biri Samuel Beckett’in Krapp 'in Son Bandi oyunudur.
Oyun i¢inde teybi kullanilmasiyla oyuncuyla es deger konuma getirir. Ses ile yazma
arasinda bir baglant1 olarak teyp, sesi yazmak olarak sunarken ve ge¢mise bakarken,
bir yandan da yazma probleminin kendisi bir imge olarak gosterilir. “Dramatik
aksiyonun merkezi olarak ses kaydedicisi teyp ile Goldman in gosterim dolayimiyla
ben’in “varlik iginde kendine hiikmedebilmesi”ni saglayan biiyiilii halkalarin nasil

kolay kirilverdigini gb’sterir.”385 Krapp, benlikleri {izerine diisiiniir. Bu sirada bir

%2 Fychs, y.a.g.e. 95
% A.g.e.s. 99

% Ag.e.s. 105
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3

cinsel birlesme anina doner. “...yiiziim gogiislerine gomiilii, elim iistiinde. Orda
kimildamadan éylece yatiyoruz. Ama bizim altimizda ne varsa hareket halinde, bizi
de harekete geciriyor, yukar: ve asagi, bir bu yana, bir 6biir yana...”%6 Aslinda bu
an hi¢ yasanmamistir. Animsanan anlarla var olmaya calisirken Krapp hizli ileri
sarmalar geri sarmalar ve tekrarlarla yabancilastirilarak varligi kesintilere ugratilir.
Beckett, teypteki sesin onceki bir yazmanin bilingli gosterimi disinda bir sey olup
olmadigmi sorar; ¢linkii Krapp, yeni bir kaset yapmaya calistiginda beceremez.
Sadece zarfin arkasina karalanmis notlar1 okumaktadir. Kaset yapmaya ¢alistigi siire¢
simdiye karsilik gelir. Ancak basaramaz. Ayni basarisizlik Ohio Doga¢lama oyunu
icin de gecerlidir. Yazma yine karakterin oniine geger, tipki Krapp 'tn Son Bandi’nda
oldugu gibi. Okurun okudugu ve Dinleyicinin dinledigi 6ykiiyti Okur okur, Dinleyici
dinler. Karakterler eylemsiz bir figiir olarak sahnededir. Ayni1 zamanda var olamayan
ticiincii figiir olarak ise “sevgili ismin”, “sevgili yliziin”diir. “Dogaglama” adiyla da
vurgulanan, oyunun ve dogaglamanin kendiliginden olusmasina ve tekrarlanamaz
olduguna iligkindir. Teatral bir dogaglama icinde yeniden gosterimin olmasi, yazma

eylemi tarafindan cergevelenmesi oldukca 6nemlidir. “Anlatacak sey kalmamistir.”

c¢linkii her sey Derrida’nin sdyledigi gibi “coktan” sdylenmistir.

Elinor Fuchs, Krapp'in Son Bandi’nin “metinsellige kayan bir ontolojiyi
gozler oniine seriyorsa Peter Handke 'nin Kaspar’t da ontolojinin metinsellikle insa
edildigini”387sé')yleyerek kimligin tiimcelerle oriildiigiinii vurgular. Her iki yazar i¢in
de Ben’in g¢evreleyen yitirmislik duygusu son derece keskindir. Kaspar, benligin
varligi i¢indeki, dogustan gelene, dogal olana iliskin duygusal idealizasyona saldirir.
Kaspar’in benligi “kendine asikar” degildir ama ayn1 zamanda da oyunun sonunda
oli grameriyle, toplumsallasmamistir ama toplumsallagmak istiyormus gibi bir hali

vardir.

Kaspar biiyiik bir 6zlemle, “Baska birinin bir zamanlar oldugu gibi biri

olmak istiyorum.”*®® diyerek varlik sorununu ortaya koyar. Ontolojik belirsizlik

%86 peter Handke; Kaspar, Cev: Yilmaz Ozbek, Ahmet Sari, Birinci basim, De Ki Yayinlari, Ankara,
2007, s. 23
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sorunu modern sonrasi ¢agda karakterin oyun boyunca sordugu en 6énemli sorudur.
Kaspar’da goriinmez “suflorler” tarafindan bu durum gergeklestirilmeye c¢aligilir.
Teatral metafor, normalde dissal “kitabin” i¢sel temsil edilisi ile karmasik iliskisini
ilging bir bicimde metne tasir. Goriinmez konusmacilarin konusma bigimleri
“gercekte onlarla dinleyici arasinda varolan madeniligi tasimali: santral sesleri,
radyo ve televizyon spikerlerinin sesleri, trenlerin varis ve kalkislarini anons eden
sesler, dil dersleri bantlari...”*® Bunlar yardime1 dil metinleriyle alistirmalar
yaptirarak Kaspar’i “bagka birinin bir zamanlar oldugu gibi” birine déniistiirecektir.
Kaspar konusma/ yazma ikilisini, teatral var olma ile gorecelendirerek yapisokiime
ugratmaktan ¢ok, bunun tam tersini yapar. Sahne merkezi bilesenlerinden biri olarak
karakter tanimli konusma, burada, sadece anonim bir linguistik birikimin yan
tiriinlidiir; arkasinda bir otorite olmayan bir otoritenin sesi vardir. Kendi benligi
karsisinda var olma (kendine agikar olma) amaciyla dalga gegilir. Oyunun sonunda
Kaspar i¢inden dogdugu “kendi” diline geri doner, ama aslinda bu sadece fisiltiyla
konusan sufldrlerin sesidir. “Biitiin bosluklari sozciiklerle doldurmay: 6grendim.”390
der, Kaspar. Son sozleri olan “kegiler ve maymunlar, kegiler ve maymunlar”, metal
torpiilerin mikrofona siirtiilmesi ve Kaspar soytarilarinin dalga gecerek Kaspar’in
sOylediklerini tekrar etmeleriyle yaratilan kakofoni i¢inde birkag kez tekrarlanr.”"*

Kaspar bu kakofoni i¢inde kendi benlikleri arasinda var olamaz. Sesler arasinda

kaybolur. Oyun, Lyotard’in tek basina bir Ben’in bir sey ifade etmedigini dogrular.

“Bir ben ¢ok sey ifade etmez, ancak bir ada olan ben de yoktur. Her ben eskisinden
daha ¢ok hareketli ve karmasik olan bir iliskiler yumaginda var olmaktadr. Geng ya
da yash, kadin veya erkek, zengin ya da yoksul her sahis, ne kadar ince olursa
olsun, ozgiil bir iletisim ¢evresinin “diigiim noktasina” yerlesmistir” daima. Ya da
en iyisi: herkes muhtelif tiirden mesajlarin gegtigi bir konumdadwr. Aramizda en az
oncelikli olanlar da dahil hi¢ kimse onu, alici, génderilen ve génderen durumuna
doniistiiren ve konumlandiran mesajlar iizerinde biitiiniiyle giigsiiz degildir %

Kaspar, Lacan’in “metinleri ikna etmek icin degil, dogrudan dogruya size bir

393 5

seyler yapmak i¢in oradadir Tanimimi dogrulaya bir metindir. Bunu

%9 Handke, y.a.g.e.,s. 23
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gerceklestirmek icin Lacan sozciik oyunlarina biiyilk olgiide bel baglamakta,
giindelik dile basvurmadan kendini anlatmak icin simgeler, imgeler, kullanmaktadir.
Kaspar’n yaptig1 gibi. Kaspar’in ruhsal durumu onun kisisel tarihi agisindan oldukc¢a
onemlidir. Lacan’in temel inanglarindan biri, “bilin¢disinin da dilinkine benzeyen
gizli bir yapist oldugudur. Diinyanin, baskalarinin ve benligin bilgisi dil tarafindan
belirlenir. Dil, herhangi bir kimsenin ayrt bir varlik olarak kendinin ayirtina
varmasimin énkosuludur.”*** Ozneleri, tasidiklar1 karsilikli (ortak) karsitliklar yoluyla
tanimlayarak, 6znelligin temelini kuran Ben-Sen diyalektigidir. Bunun i¢in benlik

pargalanarak sahneye gelir.

Beckett ve Handke, kendi olma, 6zerklik ve koken olma gibi temalariyla
klasik yapiin yarattig1 teatral var olma diisiincesine kuskuyla yaklasirlar. Ancak
sahnede metin olarak yazilma aninda ortaya ¢ikan seyde sadece yitirilmis bir varligin
trajedisini degil arada kalmishigin ¢aresizligini de buldular. Sahne {istiinde kurgusal
bir yarati olmaktan Ote gidemeyen karakter, baska metinlerden gelen alintilar

yumaginda sesini arar.

Miiller’in Germania Berlin’de Olim’in  “Gece Oyunu” adli boliimii

Beckett’in sdzsiiz oyununu hatirlatir. Iki metin de bireyin kimlik krizi {izerinedir.

“Nachtstiick, sahnede bir insan durur. Normal boyutlardan biiyiiktiir, bir kukla
belki. Afislerle kusanmstir. Yiiziinde agiz yoktur. Ellerini inceler, kollarimi hareket
ettirir, bacaklarimin hareket edip etmedigine bakar. Gidonu ya da pedallar ya da
ikisi birden, ya da gidonu, pedallar: ve selesi ¢ikarilmis olan bir bisiklet sag taraftan
sola tarafa hizla gecer. Belki de bir kukla olan insan bisikletin pesinden kosar.
Sahne zeminden bir esik yiikselir. Insan ya da kukla esige takip diiser. Yiiziistii
yatarken bisikletin gézden kayboldugunu goriir. Esik ortadan kaybolur ama bu onu
fark etmez. %

Neden diistiigiinii anlamaya ¢alisan kukla-insan bacaklar1 yiiziinden oldugunu
diisiiniir ve onlar1 koparmaya ¢alisir. Bu sirada bisiklet tekrar gecer. Bagaramaz, bu
sirada esik bas hizasina gelir. Bu basarisizliktan sonra iki kolunu da ayni anda
koparir. Bisiklet tam Oniinde durur ama etrafinda kollar1 ve bacaklar1 gozlerinden yas

siiziiliir. ki Beckett boynuzuyla gelir sahneye. Sahneden ciktiginda boynuzlarmn

%% Sarup, y.a.g.e.,s. 241
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ucunda goz vardir. Kukla insan1 goz ¢ukurlarindan bitler yiiziine yayilir ve simsiyah
yiiziinii kaplar. insan ¢iglik atar ve agiz olusur. Sézsiiz oyunla benzerlik gdsteren
oyunda bireyin basarisizligi anlatilir. Beckett’in metninde tizerinde su yazan dev bir
etiketin ekli oldugu minik bir siirahi yukaridan iner. Oyun ¢olde geger. Bisiklet ve
stirahideki su insanin sahip olmak istedigi nesnedir. Ancak iki birey de bir tiirlii
arzularina ulasamaz. Iki birey de arzuladiklari nesnenin ortiik siddetini yogun bir

sekilde yasar. Beckett’in insan1 sonunda vazgecer, Miiller’inki tepki verir.

Deleuze ve Guattari’nin gelistirdikleri “mindr edebiyat” belirlemesi modern
sonrasi metinleri onemli oOlgiide etkilemistir. Mindr edebiyatin, “dilin yersiz
yurtsuzlasmasi, bireyselin dolaysiz siyasal olana baglanmasi ve “s6zcelemin kolektif
diizenlenisi” karakterin metin i¢indeki yerini belirler. Minor edebiyatta dil, her tiirli
simgesel, anlamlandirict dilin karsisina tamamen pargalanmig, anlamindan arinmig
bir dil kullanimi koymaktir. Dilin anlamdan koparilarak anlamin iktidarina son
vermek ¢ok onemlidir. Bu ayn1 zamanda temsilden kagmakla es degerdir. . “Mindr
edebiyat ustalar edebiyatindan tiimiiyle nefret etmek” ile agiklanir. Deleuze’a gore
tiyatronun islevi “sadece dil ve jest yoluyla sabit durumlari, degismezleri iptal etmek
degildir; ayn1 zamanda “teatral temsilin sahnedeki temsil bi¢imini de” iptal etmek

gerekmektedir.”396

“Tiyatro tarihte iktidar olus unsurlari —Kral, prens, efendi, sistem- ortadan
kaldirdig1 gibi, kendi iktidar araglarimi da —metin, diyalog, rol, rejisor, yapi-
ortadan kaldwrarak, iktidardan uzakta yeni bir dil, bi¢cim arayacak tiyatro arzusunu
Miiller’in, Resim Tasviri nde gerceklesmis oldugu goriiliir.”>"

Adrianne Kennedy’nin A Movie Star Has to Star in Black and White (Bir
Sinema Yildiz1 Siyah Beyaz Parlamali) oyunun bashgindaki siyah ve beyaz, hem
film imgesine hem de kagit {izerindeki baskiya hem de hepsinin Otesinde 1rksal
farklilia isaret eder. Oyun Kennedy’nin erkek kardesinin bir araba kazasindan sonra
hastaneye kaldirilmasindan sonraki siireci anlatan bir kolajdir. Clara, eylemlerin
gerceklesmesi sirasinda siirekli yazar. Gilinliiklerinden ve oyunlarindan bdliimler

okur. Clara, yazma ile Oylesine 6zdeslesmistir ki kocasina “Giinliiklerim beni

3% Eugene Holland, W.; Deleuze ve Guattari’nin Anti-Oedipus’u, Cev: Mukadder Erkan, Ali Utku,
Birinci basim, Otonom Yayincilik, Istanbul, 2007,s. 35
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3% gibi repliklerle yazmamn

tiiketiyor, yasamim siyah beyaz filmlerinden biri...
trajedisini anlatir. Popiiler filmler Clara’nin hayal giiclinii biitiinliyle ele gecirmistir.
Unlii beyaz oyuncular -New Voyager daki Bette Davis, Viva Zapata’daki Jean Peters
ve A Place in the Sun’daki Shelley Winters- onun yasamini yonlendirir ve onun
yerine konusurlar; biitlin bunlar olurken de Clara siirekli yazar. Varlik sorununu
cozmeye calisan Clara ne rengiyle, ne cinsiyetiyle bu sorunu ¢ézebilmistir. Geriye
sadece yazma eylemi kalmistir. Beyaz kiiltliriin yazdiklarindan firlamis imgeler

etrafinda dans ederken; Clara, “Kimse bir Zenci’nin yazma istegini gercekgi

bulmuyor. ” *%° der.

Movie Star oyununun karakteri, kendi kendine konusuyormus gibidir.
Clara’nin zihinsel boliinmisliigiiniin i¢inden gelen sahneleri ve yildiz kimliklerle
“Ben” olmanin derdine diiser. Simdiki zaman, nadiren, var olmanin rahatlatici “cifte
simdi” sini yaratan bir karsilikl1 diyalog sahnesinde agiga ¢ikar. Bu tiirden anlarin en
Oonemlisi, oyunun orta noktasinda anne ile kizi arasinda gerceklesir. Aralarindaki
tartisma; mutluluk ailenin bir arada yasamasinda mudir, yoksa yazma iizerine
kurulmus bir yasamda midir? Kennedy’nin Movie Star’daki Clara’nin hayati bir dizi

metnin pastisi olmakla birlikte karakter 6ykiisiinii yeniden bulur.

Altr Salis Yazarmmi Aryor oyununda Pirandello’nun vurguladigi imgeler
modern sonrast tiyatro anlayisinda tekil bir anlatinin iktidarindan kurtulur.
Canlandirilacak karakterle oyuncular birbirlerinin tam tersiydi; oyuncular siirekli
olarak bir metin arayisindaydilar; sahne disi yasamlarinda alelade ve imgelem
giicinden yoksundurlar. Her ikisi de (karakter, oyuncu) kendini gerceklestirebilmek
icin tiyatroya gereksiniyorlardi ve ancak teatral canlandirma sirasinda bir araya
gelebiliyorlardi. Tiyatro bir anlamda birbiri ile uyugsmayan diinyalar arasinda kopri
olur. iki farkli diinya sahnede esitlenir. Oyun yazarinin imgelemi ile gercek diinya
arasindaki sorunlar birbirinin aynisidir. Pirandello, oyunun 6nsoziinde “Sahneyi
izleyicinin goziiniin éniinde ayirmadan toplayip kaldirdim ve kendi fantezi diinyama

getirdim. Boylece onlara sahnenin yerine, yaratma eylemi sirasinda kendi fantezimi,

%%|_uigi Pirandello; Toplu Oyunlari, Cev. Goniil Capan, Birinci basim, Mitos Boyut
Yayinlari, Isanbul, 2009, s. 28
¥ Age., s.23
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bu sahneyle aym bicimde olan kendi fantezimi géstermis oldum.”® Alti Sahis’ta,
tiyatro, oyuncularin ve karakterlerin her birinin digeriyle iliski i¢ine girdigi, eyleme

gectigi, oynadigi bir uzamdir.

Karakterlerin  farkli metinlerde var olma miicadelesi metinlerde
konusma/yazma ikilisinin yapisokiimii arasinda kaybolur gider. Konusma aninin
icinde, karakterlerin Ozerkligini korumasi miimkiin degildir. Var olmanin
yanilsamasint yikan bu durum, karakterin dar bir alanda bir gosterge olarak
kalmasinin isaretidir. Ozellikle Derrida’nin sdziin altin1 oyan c¢alismalari, bu tiirden
konusma ve yazma oyunlar dili de pargalayarak bu diisiinceye destek verir. Biitiin
bunlar Julien Beck’in “Karakter Tiyatrosu bitmistir.” Belirlemesini destekler; ¢iinkii

anlamin odag1 son modern sonrasi metinlerde karakterden alegoriye kayar.

Michel de Certeau, Derrida’nin “dilin tarih otesi bir hareketi” olarak kabul
saptamalarini antropolojik/tarihsel bir zemine yerlestirir. Ona gore egemenlik alani
on yedinci ylizyildan yirminci yiizyila uzanan siirecte yazili ekonomiyi kapsar. Yazil
ekonomi insan eyleminin, kendi kurallar1 disipliniyle yazma araglarima gore
belirlenmesine iliskindir. “Yazili uygulama gegtigimiz dort yiizyil boyunca Batiya ait
tarihi genisletme arzusunun egemenlik alamni... koktenci bi¢imde yeniden
orgiitleyerek mitsel bir deger kazanmigtir.” Artik otorite bir kaynak sdylemine ait
degildir; her bir metnin iiretimi kendi otoritesini olusturmaktadir “Gelisim” bu
anlamda 0zilinde yazili olan1 barindirir, hatta yazili olan kendisidir. “Karsilikli olarak,
‘yazil1 olan’, kendini seslerin biiyiilii diinyasindan ve gelenekten ayirmis olandir. E.
Fuchs’in bu anlamda modernitenin giris kapisinin lizerinde ‘Burada yalnizca yazilh

olan anlagilir.” saptamasi énemlidir. **

“Egemen bicimde sozlii olan bir kiiltiirden yazili olana gegis on altinct yiizyil ile on
vedinci yiizyil arasinda bir yerlerde Incil’in algilamgindaki deSisiklikte gostermistir
kendini. O zamana dek, der, Certeau, “Kutsal metin bir sesti” ve ‘“yazili olan”
Kutsal Metin’di, o sese igaret eden yazili bir kayitti. “Modern ¢ag yavas yavas bu
Soylenmemis Soz’iin duyulmaz olmaya basladiginin kesfedilmesiyle bi¢imlenmis ve
metinsel yozlasmalarla ve tarihin yeniden diinyaya inmesiyle degismistir.”

0 A ge.s. 22
L Fychs, y.a.g.e.,s. 121
02 A ge.s. 123
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Yazili olan artik konugma ve eylemin kaynagina ait bir anlatim olmaktan
¢tkmis ve kendi iginde bir eyleme donmiistiir. Istila ettigi diinyada, hakimiyetin asil
tanimi bos bir kagidi doldurmaktir. Sonunda Certeau, yazmanin mahkiimu haline
gelmis bir toplum Ongoriir: “Yazili sistem, kendini kontrol eden o6zneleri, onlart
kullanan ve onlara buyuran yazi makinelerinin iglemcilerine doniistiirerek kendinde

yolunda yiiriimeye devam ediyor.”*®

Modern sonrasi ¢agda tiyatro da benzer bi¢gimde, yasalarin1 yikima ugratir.
Karakter de, benlik de, diyalog da artik eski yerinde degildir. Yeni diizenin tanimin
E. Fuchs soyle yapar:

“Bu sorunun en agiri bicimi, kaynagini metafizik kuluckasina yatms yiizyil, kiiltiir ve
toplum icinde bulan Bati tiyatrosunun biiyiik yoriingesinin kabaca da olsa bu
metafizikle ortak bir ulasim kanali bulup bulamayacagina iligkindir. Konusma/
yazma ikilisi, biitiin diger poetik yontemlerden daha belirgin bicimde, metafizik
savlarin diializmini yansitan bir prizmadir ve biz de bu prizma sayesinde dramatik
yapilar: gérebiliriz. Burada sadece karsit karakterler arasindaki ¢atismadan séz
etmiyorum, oyun metninin ¢oziilmesinden ve diigiimlenmesinden; ¢ift kutuplu
“temalarindan” ve imgeselliginden, temsil edilen ve edilmeyen diizeninden, seyirci
ile seyir arasindaki boliinmiis durumdan, sahne ve seyir yerinden séz ediyorum.
Dramatik bicimin en temeline inildiginde ironik oldugu, metafizik kesinlikleri
eksiksiz bir bigimde yikima ugrattigi goriisiine karst ¢ikanlar olacaktir. Ancak ironi
bu tiirden kesinliklere karsi bire birdir, ironik yikicilik logos 'un obiir yiiziidiir. Metin
kendi hakimiyet alaninda siirdas olabilmek icin metafizige hizmet etmek zorunda
degildir, sarayin soytarisi olarak da, kralin yazgisina ortak olabilir. »404

Dramatik yapinin araclar1 yer degistirirken ortaya ¢ikan yeni tiyatronun
bicimi Brecht’in tiyatrosunun “yabancilagtirma etkisi’ni, “aginalagtirma etkisine”
cevirmistir. Yabancilagtirma etkisi, diyalektik bir alistirma, sorgulama, elestiri ve
direng yoluyla bir seyleri daha net gormek icin gosterilen ¢abayr anlatir.
Asinalagtirma ise bunun tam tersidir, izleyici bedensel olarak eylemin i¢ine sokulur
ve gercek bir tarihsel ya da kiiltiirel 6zelligi olan yabanci bir ¢evrede “kendi evinde
gibi rahat” davranmaya davet edilerek, kendi ger¢ek yasami ile bu ¢evre arasindaki
mesafenin istii ortiiliir.*”® Bu kadar yakin bir mesafede 6zdeslesme yok olmaktadir.
Geleneksel oyuncu/izleyici ayiriminin sabitlenmesi so6z konusu degildir. Bu ayirimla

ortaya ¢ikan derinligin yerini i¢ ice geg¢mislik alir. Oyunun karakterlerine iliskin

8 A g.e.s. 124
%A g.e., s.130
5 A g.e.,5.185
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deneyimler metin i¢inde de yok denecek kadar azalmistir. Bunlarin yerini alan

metnin “asal karakteri” arttk uzamdir. Walter Benjamin’in “mekanik, yeniden

iiretimden 6nce 0zgiin ve benzersiz sanat eserlerine atfettigi “aura”; en 6nemli unsur

haline gelir. Baska bir deyisle teatral varligin “aura”sim1 artik uzam olusturmaktadir.

Karakter ise bir birlik, perspektifi saglamak gorevini birakmis, gorsel destekleyici bir
5,406

figlir gibi “teatral peyzaj olarak nitelendirilecek bir yapinin unsurlarindan biri

haline gelmistir.

Uzamin bu kadar o6ne ¢ikmasinin nedeni postmodernizmin senliksi ve
litopyac1 bir havasinin olmasiyla ilgilidir. Belirsizlik ve farklilik ideolojileriyle
Ozgiirliik¢ii bir atmosfer yaratilmisti. Bu atmosferde klasiklerin, figiiratif ve dekoratif
olanin vurgulanip yeniden kullanilmasi oldukc¢a 6nemlidir. Bu da gosterinin daha da
one c¢ikmasmi saglamaktadir. Ancak bunun endiselerini tasiyan teorisyenler de
vardir. Guy Debord Gésteri Toplumu adli kitabinda “gosterinin  giiniimiiz
toplumunun asal iiretimi oldugunu ve bununda kiiltiiriin tarihselliginin yikima

ugratilmasinin en temel ve en kétii sonucu oldugunu’ soyler.

“Tarihin ve bellegin mevcut fel¢li toplumsal orgiitlenisi, tarihsel zamann iizerine
kurulan tarihin bir yana bwrakilmasi olarak gésteri, yanlis zaman bilincidir. Emege
i¢sel degistirilemez olan unsur, hem uyanma ile uyumamanin dogal déngiisiiniin
bagimsizliginda ve hem de bireyin yasaminda harcanan ve geri getirilemez zamanin
varliginda biitiiniiyle aksesuar haline gelmistir. Sanayilesme oncesi,dogal gii¢ler ve
insan biyolojisi ile dongiisel olarak élciilebilen dogan bir zaman vardi. Dogal
zaman insanilestirerek ve toplumsallastirilarak tarihsel zaman doniistiiriildii. Ancak
bu kiiltiirel olarak iiretilmis ve bagslangicta hala dogal zamanla ilgili zaman,
sonradan yabancilagmig, bir yandan yapay olarak insansizlastirilmis ise, bir andan
gosterilestirilmis bos zaman doniistiiriilmiistiiv. Modern iiretim kosullarimin egemen
oldugu toplumlarda, insan bilinci, “kendi diinyasimin, iistiinde tahrifat yapilmus
hareket merkezinde hareketsizlestivilmistiv.” Bir zamanlar “canli olan her sey artik
bir temsile doniismiistiir. "

Debord; tarih goriisii dogal, insani, toplumsal, gerg¢ek¢i ve tarihin tarih icinde
bir kategori olarak ele alinmasi gereken bilingliliginden s6z ederek biitiinciil
tiyatronun yabancilastirilmis diinyasina dogru ilerler. Debord, “egitimli insanlari

diinyaya hakikat asilama tarihsel misyonunu’ stirdiirmeye cagirmaktadir. 408

6 A g.e.,5.125

7 Guy Debord; Gésteri Toplumu ve Yorumlar, Cev: Aysen Ekmek¢i, Oksan Taskent, Birinci
basim, Ayrint1 Yaymlari, Istanbul, 1996, s. 191

8 A ge.s. 192
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Derrida, teatral imasinin 6tesine gegerek, merkezi yazma ve oynama nosyonu
ile gergek tiyatro arasinda bir baglanti kurar. Mimesis sorununun pesine diismeye

buradan baglar:

“Derrida, Platon’un Philebos unda ruhun kitaba benzetildigini sdyler. Tin doxadr,
hakikatin dogal fiskirdig1 yer ya da hakikate iliskin bir girisimdir. Doxa bir baska
doxa ile soylesim halinde olmalidir ama altetnatif olarak icsel bir konusmanin
dissallagtirilmast olarak tasarimlanan kitapta da diyalojik olarak belirebilir:
Platon’u temsil ettigi haliyle kitap, der, Derrida, imgeye ve imgesi ¢ikarilan seye
boliinmiis olan ikili mimesis modelinin bir yiiziidiir. Derrida burada cifte olusun
altim cizer. “Once” ‘gercek’ olan seyin kendisi var, fenemologlarin (olaybilimci)
deyimiyle etiyle kanwyla var; sonra bunu taklit eden resimler, portreleri, yani seyin
kendisine ait yazilar ve ¢eviri yazilart var, bu diizen taklit eden ile taklit edilenin
aywrimini fark edilebilir kilyor. "

Derrida burada, metafizik diislincenin ikili yapisini, i¢ ile disin, onceki ile
sonrakinin, 6zgiin olanla yabancilagtirilmis olanin iligkileri ile gosterir. Ama Derrida
arkasinda bir hakikat referansi olmayan ve kopya olmayan bir yazma eyleminin
olusturdugu bir baska mimesis modeli de olabilecegini vurgular. Bunu da tiyatroda
gosterir. E. Fuchs; Derrida’nin, Paul Margueritte’nin Karisin: Oldiiren Pierrot isimli

sahne gosterimi lizerine yaptig1 ¢calismayi soyle degerlendirir:

“Derrida soz konusu mimodramada, “metnin”, kendisi de iizerine vazt yazilan bog
bir kagit haline gelen oyuncudan dogdugunu ve oyuncunun ne orijinal bir
mevcudiyet oldugunu ne de daha once var olan bir anin taklidi oldugunu belirterek
sozciigiin kendi icinde tasidigi paradoksa isaret eder. Bir yandan ‘“taklit yoktur.
Mim hichir seyi taklit etmez. Ve zaten oyuncu da taklit etmez. Onun jestlerinin
metninden once gelen hicbir sey yoktur. Hareketleri oyle bir figiir yaratir ki, bu
figiirii hichir konugma éngérmez ve hi¢chir konuma bu figiire eslik etmez. Mallarmé
tam tersini savunur: Taklit vardwr. Oyleyse bu durumda hicbir seyi taklit etmeyen bi
taklitle kars1 karswyayiz, teki olmayan bir ¢iftlesme isi bu. Bu Mallarméci mimetik
olmayan mimesis, bizi “taklit¢inin son durumda taklit etmedigi, gostergenin
referansinin olmadigi, bu ikisinin bir araya gelisinin bir hakikat yaratma islemi
olarak degil tersine hakikati kavrayip i¢ine alma islemi oldugunu séyler.” ™

Debord ve Derrida, tiyatronun hem modeli hem de araci olan gergek
kavraminin istikrarlt bir durumdan, istikrarsiz bir duruma dogru hareket ettigini

varsaydiklar1 bir kiiltiiri tarif ederler.

% Debord, a.g.e.,s.195
MO A g.e.,5.196
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Modern sonrasi yazilan metinlerde kullanilan tiyatro hem bir metafordur, hem
de kiiltiiriine iliskin bir anlatinin yapisal unsurunu olusturur. Debord, Bati
kiltiriindeki gosterim kriterinden hakikat kriterine geri donmek ister. Bu da
beraberinde biitiinciil tiyatronun geri doniisiiniin isaretidir. Derrida, metafizik hakikat
iddialarinin arkasinda ya da icinde teatral bulanikligi oldugunu iddia eder.
Baudrillard, toplum hareketinin istikrarli bir gergeklikten, olumsuz bir hiper-
tiyatroya dogru yoneldigini diisiintir. Cilinkli yasananlar zaten bir tiyatrodur. Sadece
Deleuze ve Guattari, sizoanalitik gelecegin Baudrillard’in yasami siirekli gosteri
olarak algis1 ile birgok ortakliklari olmasma ragmen, tiyatroyu, pargalayici
diizensizlik yerine, yanlis bigimde empoze edilmis bir diizen bigimi olarak yorumlar.
Biitin bu yorumlar tiyatronun, Bati kiiltiiriiniin de geldigi trajik durumun

gostergeleridir.

Foucault, Bilginin Arkeolojisi kitabinda post-logosantrik bir diinyada metnin
konumunu tartisarak metafizigin otesine gegen tiyatro kuramcilarma destek verir.*"*
Burada Foucault salt gosteri kriterini ileri siirmekle kalmamis, kitabin sonug
boliimiinde kendi kendisiyle konusan diyaloga da yer vermistir. Metinlerin evriminde
tarthsel ve hakikat arayisinda bir standart yerine arkeolojik ve gosterimsel bir

standardi savunur.

Dramatik yapinin merkezi olan karakter, zihnin disindaki fiziksel alandan ve
genellikle biitiin bir insanlik diizeninin simgesi olmaktan uzaklasmistir. Artik zihnin
icindeki psisik ve tinsel diinyayla ilgilidir. Sahnenin asal ¢ekim noktasi olarak eylem
yerini bilince birakir. Oyunlarin konusu ve bi¢imi bunun {iizerinden ilerler.
Oedipus’tan Hamlet’e Riiya Oyunu’na dogru tarihsel bir siralamada dekorun,
karakterlerin, olaylarin gitgide zihinsel durumlara dogru evrildigini gérmek
mimkiindiir. Biitiin diinyayr harabeye ¢eviren Godot’'u Beklerken’de zihinsel
durumlarin gorliniimiinii sunar. Karakter, varliginin acili bilincinden kurtulmak igin

kendine yonelen, ontolojik agmaz i¢inde yer edinmeye ¢alisir konumdadir.

M\ ichel Foucault; Ahlakin Soy Kiitiigii Ustiine, Cev: Ahmet Inam, Birinci basim, Yorum Yayin
evi, Ankara, 1992,s. 87
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Bireyin zihinsel durumlariin parcali hale gelip imgeye dogru donen karakter
tizerinde Deleuze ve Guattari’nin imgesele doniis diislincesinin etkileri ¢ok fazladir.
Bu iki teorisyen Freud ile Marx’tan alinan “arzu”, “Uretim” ve “makine”
kavramlarin1 yeni bir diisiince igersinde bir araya getirmislerdir: Bizler arzulayan
makineleriz. Deleuze ve Guattari dilde agiga ¢ikan digsal arzu goriintiisiinii “délire”
diye adlandirirlar. Délire arzu makinesi tarafindan iiretilen bir etkidir. Karsi-Oidipus
bu anlamda délire’nin kolektif dogasina, toplumsal niteligine vurguda bulunur.
Gilinlimiizde basat egilim, délire’i 6zellestirmek yoniindedir. Kisisel olan siyasaldir.
Kisisel ile toplumsal, bireysel ile kolektif arasinda hi¢bir ayirim yoktur. Hem siyasal
hem de psikolojik alan, hem siyasal (sinif miicadelesi) hem de birey (délire) tistiinde
etkileri bulunan ayn1 enerji ve libido bi¢imiyle yayilirlar. Libido ve siyaset birbirine

sizabilen alanlardir. **

Deleuze ve Guattari baslica iki toplum bi¢iminden s6z eder. Biri paranoid
digeri sizofrenik. Bunlar iginde iki tiir arzu vardir: Fasist ve devrimci. Toplumsal
terimlerle konusulduk¢a, bu ikisi arasindaki ayirim otoriter ve Ozgiirliik¢li
orgilitlenmeler arasindaki ayirima es degerdir: Bir yanda merkezlesmis iktidarlarinda
ayak direyen devletler, diger yanda toprak sinirlar1 ve siradiizen dizgeleri olmayan
gevsek kiiclik topluluklar -go¢ebe topluluklart goziiniliziin 6niine getirin- bulunur.”**
Deleuze ve Guattari bu noktada délire’e iliskin iki kutbun s6z konusu oldugunu ifade

ederler. Bu kutuplardan ilki, yoriingesi ugusa ayarli gercek sizofren délire iken,

ikincisi sira diizenli devletin yetkeci yapisina dayali gerici paranoid délire’dir. 414

Postyapisalcilik igindeki en Onemli yonelim, arzu’ya iliskin olanak ve
potansiyelleri arastirmaktadir. Deleuze ve Guattari i¢in libidonun her yere sizan
iiretken gilicli anlamina gelen arzu, gizemli ve pargalayici bigimde ortalikta dolasir.
Yazarlar, Lacan’in imgesel kavraminmi (dilin edinilmesinden Onceki asamayi)
tilkiilestirirken, onun arzu kuramu iistiinde 6nemle dururlar. Simgeseli (dile, yapiya
ve topluma) gegcici bir yitirme olarak goriirler. Bu anlamda yapiya ve topluma giris

onlar i¢in bir trajedidir. Yalnizca imgesele doniis toplumsal siyasal baskinin ve

2 Holland, y.a.g.e.,s. 78
M3 A ge.s, 86
M4 A ge.s. 89
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simgesel diktatorliiglin sonunu getirebilir. Deleuze ve Guattari i¢in bunun en 6nemli

kosulu sizofrenidir. Bunun i¢in de sizoanaliz diye bir kuram gelistiriyorlar.415

Deleuze ve Guattari delilige sempatiyle yaklasirlar, onlara gore sizofrenlik

diger deneyim tiirlerine gore, listiin sayillmas1 gereken bir deneyimdir.

“Sizofren insan asla Odipal hapishaneye tutsak diismez; bilingdisinin carpitilan,
dondurulan, diizlenen karmagsikligina ve ele avuca sigmaziigina karsin, sizofren bir
bicimde topluma iligkin temel dogrularla temasa gegmekte geri kalmaz.Benlik”
biitiiniiyle bir akis, bir parcalilik, bir makine parcalart toplamidir. Insan
iliskilerinde, eksiksiz bir insan asla baska bir eksiksiz insanla sézciigiin tam
anlamiyla iligkiye gegemez, ¢iinkii “eksiksiz insan” diye bir sey yoktur. Olsa olsa
“arzulayan makineler” arasinda bir takim baglantilar vardwr. Béliik porg¢iik olma
sizofrene Gzgii bir sey degil, insan olmanin evrensel bir kosuludur.”**°

Kars1-Oidipus’ta modern yasamda us ile diirti arasinda bir tiirli
bagdasmayan bir iliski oldugu saptamasinda bulunurlar: Modern diinyada igtenlik
insandan biiyilk Ol¢lide koparilmaktadir. Lacan’in merkezinden edilmis &zne
diisiincesini kendilerini temel alan diisiiniirler, bu baglamda Lacan’dan bir adim
oteye giderek, sizofrenin kisisel ve toplumsal deneyim arasinda higbir ayirim
gozetmedigini dile getirirler. Kisisel disavurumlar bagli basina birebir siyasal
anlatimdir. Sizofren icin sozciik ile sey, sdylemek ile yapmak bir ve ayni seydir.
Sozciik ile eylem, istek ile eylem arasindaki iliski dogrudan ve dolaysiz bir

iliskidir.**’

Ust anlatilarin  tiyatrodan ¢ikarilmasiyla modern tiyatro uygulamalart
kendisine daha fazla yer bulur. Diinyanin merkezinde artik “ben” yoktur. Bu zaten
modernizme ait bir duygudur. Benlik agisindan, kendini gérmek ancak baskasiymis
gibi olmak modern, onu kapsar hale gelmek ise postmodern bir deneyimdir. Bu
uygulamalarda modernizmin teatral Ozfarkindalik diye tanimladigi durum,

postmodern tiyatroda mimesis olarak goriiniir.

“Modern tiyatronun teatral damarimn pek ¢ok sey devralmis oldugu, diinyanin
gercekdisi dogasimin teatralligi anlaminda theatrum mundi diistincesinin kokleri
Stoacilara kadar gotiiriilebilir. Bu diisiince ortagaglarda, vaazlarin ¢ogunda olagan

M5 A g.e.s. 140
M8 A ge.s. 141
T A g.e.,s.149
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hale gelmisti. Ingiliz Ronesans’t ile birlikte uygulama diizeyinde tiyatro alanina
girmis ancak en yetkin bi¢imine on yedinci yiizyilda Calderon’un Diinyanin Biiyiik
Tiyatrosu ile ulagmistir. Burada Yazar- Tanri —ayni zamanda yonetmen, izleyici ve
ebedi ve ezeli degerlerin degismez kefilidir de- cennetteki altin kiiresinin iistiine
oturur ve insan oyuncularin anlik diinyevi rollerini oynadiklari, fani ve trajik
insanlik sahnesi izler. Theatrum mundi diisiincesi Bati sahnelerinde Ronesans 'tan
sonra en parlak donemlerini yasamus ve yavas yavas yok olup gitmistir.”**®

Antik donem oyunlarinda karakterler, yonlendirilir, yola getirilir ve dogaiistii
giiclerle miicadele eder. Gergekei olaylarda ise karakterler olaylar1 kontrol eder ya da
kontrol etmek i¢in bir yonelise girer. Karakter heniiz dagilip parcalanmamustir,
postmodern tiyatro ise anlam yaratma giiciinii karakterin elinden alip soyut modellere
yiiklemektedir. Atilacak bir ara¢ durumuna indirgenmemistir ancak anlam yaratma
giiclinlin biiyiik bir bolimii soyut modeller tarafindan ele gegirilmistir. Misterium

oyunlarini ise E. Fuchs sdyle degerlendirmektedir:

“Misteriumun uzamsal-zamansal diinyasi, karakterlerini, ashinda onlart da
sekillendiren kapsamli bir tasarim iginde tutar Misterium geriye dogru bir ucu
kozmik ortagag tiyatrosuna, diger ucu da ileri dogru postmodern tiyatronun hiper-
uzamina uzanan bir tirdiir. Misteriumun alegorik olana, gizemciligin “daimi
bilgeligi” nin biiyiik alegorisi ile doniiyor olmasi, sadece iyilestirici bir tavra degil
ayni zamanda gosterge diizeyinde anlamdan yeni bir radikal kopmaya da isaret
eder. Tamik olunan gergekligin hi¢ de oyle hemen bilinebilir olamadigini
gostermesiyle misterium, izleyicisini kendi iradesiyle, ortak bilgi talebinden
vazgectigi bir tiyatronun da yolunu a¢mistir. Bu anlamda misterium, kismen
izleyicilerinin modellerin hem kurucusu hem yorumcusu oldugu postmodern
“kavramsal” gésterimin yeni alegorisi yolunda bir durak olmustur ama artik bu
modeller  ortak  referanslarin  aracihigmin  olamadigi  bir  ortamda
parcalanmiglardir.” 419

Klasik temsil yapisinda karakterin analizi miimkiinken yapinin bozuldugu
durumda karakter artik insanin kopyast olamadigi igin analizi zora girer. Sadece bir
gosterge durumundayken, Bernard Beckerman Dynamics of Drama’da (Dramin
Dinamikleri) bu sanati ¢oziimlemek ve tartismak i¢in modern bir yontem kurmaya
calisir. Ona gore “Tiyatro zamanda ve/veya uzamda yalitilmis bir ya da birden ¢ok
insan kendi(leri)ni baska insan ya da insanlara sundugu zaman ortaya ¢ikar.”
Yazarin paralel dram tanimi ise kendi(lerini) sundugu kismina “hayali eylemlerle”
sOziinii ekler. Tiyatro zamansal bir sanat oldugu i¢in bu sunum etkinlik bigiminde

gerceklesmelidir. Beckerman, “olaylar orgilisii” ya da “karakter” gibi dgeleri degil

“8 Fuchs, y.a.g.e.,s. 204
M9 Age.s. 216
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“kesimler” dedigi “zaman birimleri’ni kullanarak bu etkinlige yonelik dikey bir
¢oziimleme Onerir. “Teatral eylem biitiiniiyle ve temelde bir gerilim icinde artarak
dontim noktasina ve rahatlamaya dogru giden cesitli tipte kesimlerden olusmugtur.”
Dramatik kesim bu Oriintiiye simgesel anlam diizeyleri ekleyerek izleyicinin
imgeleminde elestirel bir tepki uyandirir. Baska cesitlemeler de yogunluk
degismeleri, farkli tiirden doniim noktalar1 ile i¢ aksiyon igeren dis etkinliklerin
cesitlemesi ile yapllabilir.420 Aksiyonun biitiin akisin1 betimsel, katilimsal, dis
deneyime bakan gondergesel ve kavramsal iizerine kurulur. Ancak yine de

nedensellikten kopmak miimkiin degildir.

Richard Hornby ise Script into Performance : A Structuralist View of Play
Production’da (Senaryodan Performansa: Oyun Yapumina Yapisalct Bir Bakus)
oyunu karmasik iligkilerin performans tarafindan agia c¢ikarilacak ig¢sel Oriintiisii
olarak goriir. Bu ylizden yapisalct yontem 1- Gizli bir seyleri agiga ¢ikarir, 2-
Icseldir, 3- Karmagsiklik ve belirsizlik icerir, 4- Yargiyr askiya alir, 5- Biitiinselcidir.
En etkili dort ¢agdas teorisyenin dordii de -Stanislavski, Brecht, Artaud, Schechner-
bir bakima yapisalcidir ancak hepsi de oyun yazarinin 6nemini azaltarak, hatayla ya
da yanliglikla da olsa tiyatroya biiyiik zarar vermistir. Hornby i¢in bigim igerigin dile

gelisidir. 44

Son donemde karaktere vurgu yapan Onemli teorisyenlerden biri Anne
Ubersfeld, karakteri ele alirken geleneksel idealist ve psikolojik yaklasimlar
reddeder; “karakteri bir dizi husus icin bir odak noktasi, metinle performans,
yonetmenle yazar arasinda araciigin  gerceklestigi  bir yer” olarak goriir.
Sozdizimsel olarak karakter eylemsel yapidaki bir konumu doldurur; siirsel olarak
yan anlam yoluyla genis bir anlamsal alana gondermede bulunur. O, oyunun

sdyleminin hem 6znesi hem de nesnesidir.”*??

Gergek ile kurmaca arasindaki ayirimin yok oldugu diizlemde dramatik

yanilsama tlimiiyle yok olur. Perspektif odakli alginin degismesiyle birlikte de

20 Carlson, y.a.g.e.,s.507
LA ge.s. 510
22 A g.e.,5.520
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metinler merkezini kaybeder. Bu durum dramatik yapinin araclarinin diizenini alt iist
eder. Rol/ kimlik/ 6zne arasindaki sinirlar kaybolur, birbirlerinin igine gecerler.
Anonim kimlik tasiyan karakterin konugsmalari monologa donmiistiir. Ancak bu
konusmalar tutarl degildir. Zamanda ileri geri gitmeler, anlamini yitiren konusmalar,
metnin biitiinliiklii yapisini da bozar. Metinler alintilar toplamina doner. Bu

diizensizligi biitiinlestirerek bundan yeni bir anlam ¢ikarmak seyirciye kalir.

Miiller’in Resim Tasviri tam anlamiyla dramatik bi¢imin 6ldiigiine 6rnek
gosterilebilir niteliktedir. Poscmann’in smiflamasinda, “dramatik formu asan
metinlerdendir”. Lehmann iginse “dramin oteki tarafina ge¢mis” bir posdramatik bir
metindir. Burada dramatik olanin biitiin araglar silinmistir. Ne karakter vardir, ne
oykil vardir. Oyun sadece sekiz sayfalik noktasiz bir ciimle dizisidir. Metin sadece
gordiiklerini betimleyen bir sesin varligini referans aldigi i¢in uzun siiredir
sorunsallasan gercek ile kurmaca iligkisini paradoksal bir noktaya yerlestirir. Organik
biitiinliiglinii ¢coktan yitirmis bu diinyada, pargalar1 birbirine eklemek, eylemsiz ve
rolsiiz bir ses ile metin olusturma, tiirler arasinda farki da ortadan kaldirir. Ciinkii
metin diizyaz1 seklindedir. Metinde bir tablo tasvir edilir. Ses, ayrmtilar
vurgulayarak tablonun biitiin unsurlarin1 betimler. Sesin kim oldugu belli degildir.
Sadece farkli bir yerden bakiyordur. Hareketsiz, dilsiz bir tablo ile sahnenin biitiin
unsurlarindan vazgegen Miiller, dramatik yapinin geldigi son noktayr gdstermeye

caligir. 423

Metinde dikkat ¢eken bagka bir nokta ise “gibi”, “ya da”, “belki’nin sik sik
kullanilmasidir. Tasvir yapan kisinin konugmalarindaki tutarsizligi imleyen bu durum
hicbir bilginin kesin olamayacagini ispat eder. Bilginin de iktidar1 yoktur. Her sey
dogru olabilir ya da olmayabilir, degisebilir.

Tom Stoppard da Miiller gibi metinlerarasiligi, parodiyi, pastisi kullanmalari,
giindelik hayat ile sanat arasindaki farki silmeleri konusunda bir ortaklik i¢cindeymis
gibi goriinseler de onlar1 siniflandirmak i¢in bu bilgiler yeterli degildir. Her biri bu

yontemi yeniden tanimlayarak farkli sekilde kullanir. Stoppard karakterleri, genelde

423 Karacabey, y.a.g.e.,5.223
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farkli metin pargalarinin arasinda var olurlar. Kurgusal yapi i¢inde niteliklerinin
farkindadirlar. Hamlet’in yeniden yazimi olan Rosencrantz ve Guildenstern Oldiiler,
Oscar Wilde’in The Importance of Being Earnest adli oyunu ile Lenin’in
manifestolarini, Joyce’un Ulyses’ini yerlestirdigi Travestiler, Shakespeare’in Hamlet
ve Macbeth’inin Dogg’un Hamlet’i de yeniden diizenlemesi yazarin oyun metnine
bakisini gostermektedir.**

Travestiler, Askin Icadi ve Akrobatlar oyunu metin biitiinliigiinii parcalayan
uzun anlatilarla doludur. Metadramatik kurgu teknigini kullanan yazar oyun metnin
oyun metni oldugu bilgisini taze tutar. (Metadramatik temelde “oyun icinde oyun” ve
“oyun icinde rol” ve “provanin dramatize edilmesi” gibi tekniklere basvurur.)

Pirandello ve Genet tiyatrolar1 bunu sik sik kullanmiglardir.

Tom Stoppard, repliklerle varligin1 saglayan oyun Kkisileri yaratirken

Miiller’den farkli bir dil kullanir.

“Stoppard i oyunlarinda dil bir yandan “dramatik dil “olarak simrlarinin sonuna
dek zorlanmirken bir yandan da bir “olgu” ya da “yasayan bir organizma’olarak
sorgulamir. Dolayisiyla dil, bu oyunlarda hem nesne hem de dzne haline
getirilmistir. ~ Ozelikle Akrobatlar oyununda iceriklerinden bosalmis sozciiklerin
anlatim becerisi, bir felsefe profesériiniin Tanrimin varligim kanitlamak icin
basvurmak zorunda oldugu bir sitnama alaninin temel araci olarak test edilir. 425

Kisilestirmeye iligkin olarak; karakterlerin insani 6zeliklerinden siyrilmasi,
kurmaca kimliklerinin farkinda olan, kendilerini yaratan, yazara seslenen karakterler,
parodi ve simetri yaratmakta kullanilan karakterle grotesk ve komik isimler Tom

Stoppard’in oyun kisilerinin 6zellikleri olarak goriintir. 426

424Beliz Giigbilmez; ironi ve Dram Sanati, Birinci basim, Deniz Kitabevi, Ankara, 2005, s. 182
425 5
.g.e. 188
426
A.g.e.s.176
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3.1.Karakterin Dili: Diyalog Yerine Monolog

Klasik temsil yapisinda karakterin ortaya konmasinda eylem en etkin
noktaydi. Klasik yapmin bozuldugu bu siirecte 6znenin ortaya konmasi -gorsel
imgenin vurgulanmasina ragmen- monolog sayesinde gergeklesir. Monologun en
basit agiklamasi, “Tek bir kisinin yaptigi konugma ya da kisin kendi kendisiyle yaptigi

29427

diyalogdur.

“Monolog oncelikle insan yalmzhiginin bir ger¢egi olmaktan c¢ok, dilbilimsel
bireyselligin bir iislubudur. Séylem diizleminde monolog, diyalogdan bir adim
uzaklasmadir. Bireyin dili, konugmanin diyalog geleneklerinden ayrildigi olgiide
monolojiktir (ya da monologa dayalidir)"**

Oyunun anlami geregi, karakterin kendi yalnizliginda konusmas, seyirciyi de
buna tanik olarak hesaba katmasi, monologun “sdyleme”, “anlatma” islevini ortaya
koyar. Karakter monologu kullanarak bazen ge¢misinde var olan Oykiiyii anlatir
bazen de igsel bir konusmanin 6tesine gegemez. Monolog bir ice bakis, baska bir
karaktere hitap ya da anlatimli bir agiklama olurken, i¢ monolog 6zelikle ice bakist
sergileyen bir monolog tiiriidiir. Oyuncu, baska bir karakter yerine kendine ya da
izleyiciye hitap eder. Bu konusma esnasinda igsel diinyasindan bir kesit sunar,
Hamlet orneginde oldugu gibi. Temel amag¢ konusan 06zneye odaklanmaktir.

Postmodern metinde karakteri gésteren en Onemli ara¢ monologdur. Ken Friden

monolog kullanimin1 “egsiz” olarak goriir:

“Monolog ya iletisimsel diyaloga statik bir karsit olarak ya da eski soylem
geleneklerinden dinamik bir sapma olarak anlasiabilir. Birinci durumda monolog
bir baskasina yapilmayan bir konugmanin olgusal ylmizlhigidir. Daha o6nemlsi
monolog swradan dilin normlarindan etkin bir kopus gosterir ve béylece yenilik,
sapkin soylem ve yaraticilikla iliskilidir. Kendisini baskaliktan tatamen kurtarmig
bir dilbilimsel bi¢im anlaminda saf bir monog olanaksiz oldugu halde genelde
normlardan kagma ¢abasidir. ”**

*T Deborah R. Geis, “Monolog ve Postmodern Teatral Sunum”, Cev: Aysegiil Bahgivan, Agon
Tiyatro, sayt: 10,1997, s.8

*%Deborah R. Geis, “Simdiki Zamanda Hareket Etmek: Deneysel Tiyatroda Monolog ve
Postmodernizm Soylemleri”, Cev: Isik Ozel, Hande Bilsel, Elif Goktepe, Agon Tiyatro, say:: 9,
1996, s.35

29 A g.e.s. 37
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Suzanne Langer’in Feeling and Form’da vurguladigi gibi “’Tiyatro, sonsuz
bir simdiki zamanda ger¢eklesir, dyle ki, ge¢mis ve gelecek bile en nihayetinde
oniimiizdeki sahne eylemini simdiki zamani araciligiyla ¢agrilabilir”** Ancak
monolog, sonsuz simdiyi kiran 6nemli bir aractir. Zamani pargalamada ya da
dontistirmede etkindir. Monolog yapan oyuncu bir dizi olay anlatarak zamani
kisaltma ve oyunda gegen zamani durdurma, ileri ya da geri gétiirme, kisaltma
giiciine sahiptir. A. Miller ve D. Mamet oyunlarinda net bir kullanim s6z konusudur.
Monolog sadece zamani etkilemez ayni zamanda mekani: da doniistiirme giiciine
sahiptir. Langer, dramanin “esas mekan” duyuya yani seyircinin Karakterler, oyunun
sozleri ve bunlarin kurdugu “diinya”nin getirdigi iliskileri gérmesi sonucunda aldig1
“kavranmaz imge”’ye dayandigina dair bir diislince ileri siirer. Konusmay1 hareketin
0zl olarak tanimlar ve konugmacinin ve/veya baska karakterlerin fiziksel hareketleri
monologa eslik edebildigi halde onun basat 6zelligi hareketleri sozlerle, sahne
mekanini  “anlati mekani1” ile Ozetleyebilmesidir. Bu durum da karakterlerin
ge¢misinde olmus ya da simdi olan bir dizi olaymn yerine gectiginde daha cok
belirginlesir. Ibsen ge¢ dénem oyunlarinda siirsellik arttikga, zaman ve mekanda
sigramalara ihtiya¢ duydukca aksiyondan kaginmis, séze yaslanmistir. Ornegin John
Gabriel Borkman’da Borkman’in Ella ile yaptig1 diyalog zaman zaman monologa
donmektedir. Dordiincii sahnede ise Borkman, gerceklesmemis arzularimi dile
getiritken Ella’nin  varligimin farkinda degildir. Strinbderg’in Matmazel Julie
oyununda bilingdist bir zihne dayali monologlar kullanilmistir. Riiya Oyunu,
karakterlerinin tek bir bilincin egemenliginde boéliindiigiinti, zaman ve mekanin
olmadigini sdyleyerek aslinda oyunun bir kisi tarafindan yapilan monolog oldugunu

. 431
sOyler.

Hayaletler Sonati’n ise oyunun ikinci sahnesinde Yasli Adam uzun bir
konusma yapar. Konusmalar arada verilen duraksamalarla kesilir. Bu tiir modernist
monologlar daha sonra Beckett’in birgok karakterinin de yaptig1 gibi “bosluga
konusan™ bir karakterin prototipini olusturur.432 Monologun yeniden sekillendigi
Epik tiyatroda ise i¢sel bir durumun ifade edilmesi olarak monolog koklii bir degisim

yasamistir. Bir karakter, “duygularini” ya da karar alma siirecini i¢ monologlarla

aciga vurmaya calisirken, oyuncunun duygularini géstermesi bu yolla olur. Boylece

0 Aktaran, Carlson, y.a.g.e.,s. 357
! Fuhes, y.a.g.e.,s. 78
"2 Geis, y.a.g.e.,s. 23
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ic monolog karakterin sezilmesini saglayan yogun ve etkili bir an olma ayricaligini
yitirir. Bu da zaman iginde Brecht’te i¢ monologlarin silinmesine neden olur. Cesaret
Ana’da “Savast barisa nasil benzedigini gostermek icin bir anlati ya da ornek
gelistirdiginde ortaya ¢ikan herhangi bir gizli agiklama duygu ya da amag yoktur.
Daha ¢ok o, kendisinin yetenekli bir sarlatan oldugunu anlayan ilk kisidir; gercekten
de onun gururla temsil ettigi gelenek budur.”*** Samuel Beckett ise bir teatral
yontem olarak monologu oyunlarinin merkezine koymustur. Zaman zaman monologa
dontisen diyaloglar kullanir. Modern sonrasinda kullanilan monologlar ise tutarl
degildir. Par¢alanmistir, bir¢cok sesi barindirir. (Laura Anderson, Peter Handke, Leen

Scaky, Tom Stappard, Heiner Miiller’in oyunlar1 gibi)

Susan Sontag, film ile tiyatro arasindaki azaltilamaz ayrimin, mantikdis1 ve
stiresiz mekan kullanimina sahipken, tiyatronun mantikli ve siireli mekan
kullanimima bagimli olmasinda yattifinda sdyler. Monolog ise siireli mekan

kullanimi i¢in 6nemli bir adimdir. 434

Oznenin degisen konumu, sahnedeki oyuncunun roliine yaklasimmi da
etkilemistir. Oyuncu, uzun monologlar esliginde 6ykii anlaticis1 durumundadir. Bir
dereceye kadar anlatisal monologlar gdsterinin metnini tamamlar. Ancak burada
monologlarla karakterin psikolojik gelisimine vurgu yapilmaz. Onemli olan kolektif
niteliktir. Bu amagla her sahneleniste rolleri degisen oyuncular deneysel guruplarin
basvurdugu onemli yollardan biridir. Boylece karakterlerin yorumu stirekli olarak
degisir. Gosterinin disinda yazili metinde de zamanla oyun kisileri rollerini

degisirler. Tom Stappard, Peter Handke’nin oyunlar1 gibi.

Geleneksel olarak i¢ diinyalarina iliskin yasadiklar1 duygulari ifade etmek i¢in
basvurduklart monologlar, karakterin i¢ diinyasinda olup biteni vererek onu
digerlerinden ayiran ozeliklerin ortaya ¢ikmasi i¢in kullanilirdi. Monologlar hem
algtyt hem de zamami manipiile etme yetenegindedir. Ornegin Hamlet

kalabaliklardan kacarak bunu gergeklestirirdi. Heiner Miiller’in  Hamlet

433
A.g.e.s. 24

3 Susan Sontag; Sanatci: Ornek Bir Cilekes, Cev: Yurdanur Salman, Miige Giirsoy, Birinci basim,

Metis Yayinlari, Istanbul, 1991,s. 24
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Makinesi’nde oyun Hamlet’in i¢ diinyasinda geger. Oyuncu ise Hamlet’in parcasi
olmay1 reddeder. Bir¢ok postmodern yapimda Hamlet’i ayn1 anda anda oynayan
bircok oyuncu kullanilir. Ornegin Open Theatre’nin i¢ konusmalar1 birden ¢ok kisi

tarafindan gergeklestirilmektedir. 435

C. E. Bigsby’e gore deneysel tiyatroya alinan tavrin, bireyselligi kendini
kesfetmeye “grup yoluyla” ulagsmak i¢in kutsal bir hazine gibi saklayan toplumun
bireyleri i¢in bir sans olmasi s6z konusudur. Grotowski’i Ornek gostererek
“kolektivist bir toplumun parcas1” olarak ortaklasa yasama giden yolun kisinin

kendisini kesfinden gegtigini hissetmis olabilir.**®

Performans Group’un Dionysus in 69 gibi deneysel tiyatro oyunlarinda
Oznenin degisen konumuyla beraber aktoriin roliinde de ne gibi degisikler
olabilecegini gostermesi agisindan onemlidir. Oyuncu bir karakteri yorumlamakla
kalmaz, daha ¢ok oyuncu/kisi olarak oyuncu ve karakter birlikte var olurlar. Clinki
oyuncu ikisini de es zamanli olarak sunar. Bu yontemde Brecht, yakin bir durusla
oyuncu, seyircilerin (ya da oyuncu/kisinin) karakterin i¢inde kaybolmasina izin
vermeden karakteri yaratir. Boylece rol ile oyuncu arasindaki hareket akiskan bir
sekilde ortaya ¢ikar. Yine de oyuncunun rolii vardir. Oyunculardan birinin dedigi
gibi “Teatral olamin baglarindan ne kadar ka¢maya ¢alisirsaniz ¢alisin kendinizi
simgesel eylemler zincirinin i¢inde bulursunuz.” der. Open Theatre’nin oyunu The
Mutation Show’da ‘gergek’ kisi ‘Insan Galerisi’ adl1 boliimde simge haline getirilir.
Bu boliimde oyuncular kendi fotograflarini gosterir ve iclerinden biri, Ellen, oyun
hakkinda gergekleri anlatir. Bdyle bir oyunda oyuncu ile karakter arasindaki
siirlarin kalkmasi ya da birbirine karigmasi yeni metinsellik anlayisin1 da ortaya

Qlkarlr.437

Bu tiir deneysel tiyatro hareketlerinde psikolojik derinligi olan karakter
yaratma egilimi yoktur. Daha ¢ok karaktere yiiklenen anlamlarin ¢ikarilmasiyla

geriye kalan oyuncuyu gostermek hedeflenmistir. Deneysel tiyatrolarin ¢ogu

% Bkz. Geis, y.a.g.e.,5.39 1993
* Fyhcs,y.a.g.e.,s. 134
7 Bkz .a.g.e.s. 138
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geemisteki metinleri kullanma nedenlerini bu metinlerin kendi iginde bir son

tagimadig diisiincesine inanmalariyla agiklar.

Postmodern tiyatro, gorsel ve teknik olanin pesindeyken, merkezden
uzaklasan karakter yeni tiyatronun yonelisi hakkinda 6nemli bir ipucu verir. Tiyatral
anlamindan kopan bu anlayista daha iyi bir diinya ideali yok olmustur. Coziim
onerisi konusulmaz. I¢inde miicadele ve eylem yokken karakterin merkezde kalmas1
miimkiin degildir. Lacan’in deyisiyle sizofren (klinik anlamda degil) bir goriintii
icinde var olmaya calisir. Lacan’in, dil bozuklugu olarak yaklastigi sizofrenide
kisinin tam olarak, biitiinliiklii, akici olarak konusmasi miimkiin degildir. “Dilin bir
gecmisi ve gelecegi olmasi, tiimcenin zaman icinde devinmesinden dolayr insan bir

zaman deneyimine sahip olur.**®

Ancak sizofren oyun kisisi i¢in bdyle bir zamansal
algt ve siireklilik s6z konusu degildir. Gegmisiyle ¢esitli anlar disinda higbir
baglantisi olmayan sizofren oyun kisisinin gelecegi yoktur. Sadece yasadig1 an sz
konusudur. Birbiriyle baglantisiz gostergeler ve zamansal siireksizlik i¢inde savruk
bir sekilde eylemsiz bekler.“Simdi” i¢inde kalan sizofrenik oyun kisisi eylem iginde

olamadig1 i¢in biri olmak zorunda degildir. Bu yiizden sabit bir kimligi yoktur.

Dilin bozularak, kelimelerin anlamini yitirmesi, yazarlari yogun bir metafor
kullanimina iter. “Yazar alegoriden akillidir, metafor da yazardan.” **° diyen Heiner

Miiller oyunlarinda sik stk metafor kullanir.

“Miiller in metinlerinde estetik bir islevile kullanilan dil, anlamin saydam bigiminde
yansitilmasint engeller, metinleri sifreleyerek ¢oziilmesini giiclestirir. Bu kullanim
alilmama igin ¢cok anlamliliga a¢ilan bir alg: siireci baslatir fakat bir taraftan da iist
tiste yigilan metaforlar bil dil kolaji bigciminde diizenlendigi i¢in yorumlari belirsiz
bir zemine kaydiracaktir. Sok goriintiiler ve alintilarin ¢oklugu ile biitiin baglantilar:
parg¢alayan Miiller igin bir alan agtigini diisiinmektedir.” 440

Andreas Huyssen, postmodernizmin “kiyilar ve kenarlar”, “merkezde
olmayanlar”, “merkezden c¢ikmis”la ilgilendigini sijyler.441 Postmodern tiyatronun

kisileri, son derece siradan, silik, pasif, kiyida kalmis kisiler olarak karsimiza ¢ikar.

*% Karacabey, y.a.g.e.,s. 189

¥ Aktaran Karacabey,a,g.e.,s 190
0 A g.e.5.191

“Age.s. 195
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Postmodern tiyatro zaman ve mekanin belirsiz oldugu bir diizlemde, gorsel
imgelerin ardi ardmna siralaniliglar ile eylem yoksunluguna ugramis karakterlerle
sosyo-politik olmaktan ¢ok “mit ve ritiilelin arketipal” bir Ornegi olarak cagin
tiyatrosu i¢inde yerini alir. Karakter, biling akisinda, par¢alanmis fikirlerle, birbirine
teget gegen baglantilar, birbiriyle ilgili ya da ilgisiz ge¢misten parcalar, karmasik bir
duygu anini kapsayan bir diisiince siirecindeki siirekli degisen itkilerle varlik gosterir.

Diyalog yerini uzun anlatilarin yer aldig1 monologlara birakir.

3.2.Karakterin Zaman Algisi

Modern sonrasi tiyatroda zaman olgusu ve zamanin metinlerde kullanilma
bicimleri tartisilan 6nemli bir mesele olmustur. Gergeklik akimina dahil edilen oyun
yazarlarindan baglayarak, oyun metninde kronolojik anlatimin yikima ugratilmasi
sonucu sahneleme tekniklerinde de degisiklerin yapilmasina neden olmustur. Zaman
sigramalart ve es zamanlt sahneler modern tiyatronun siklikla basvurdugu
kullanimlar haline gelirken, bir yandan da diislinsel ya da felsefi diizeyde zamani
somutlayarak gosterme cabasi genel egilimi olusturuyordu. Ge¢mis, simdi ve gelecek
es zamanli olarak gosterilmekte ve bunlara yiiklenen anlam degisime ugramaktadir.
Lyotard’in isaret ettidi gibi * ‘simdi’, ‘gelecek zamanin geg¢misi olarak simdi’,
paradoksal yapisi geregi, modern ‘simdi’ ile aymi degildir. Modern simdi tasari
olarak gelecekteki bir diinyanin gergeklesmesine uzanan bir yolda ulasilan en son
nokta olarak kendisini geg¢mis andan koparan zaman bilincinde ifade bulur.
Postmodern ‘simdi’ ise tasarit olarak ‘gelecek’in dislanmas: kosuluyla, ayni

‘gecmisten kopus’ amini ifade eder.”**?

Modern sonrasinda ge¢misi simdiye getirme; biitiinliiglinden koparilmis bir
animsama eylemi ve postmodernizmle birlikte giindeme gelen nostalji yardimiyla
olur. Parcalara ayrildigi icin anlami eksiltilmis ‘siireksiz simdi’ igine yeniden
kurgulanan ge¢mis yerlestirilir. Gegmis ve simdinin birbirine karigmasi zamanin

durmasini saglamaktadir.

42 Hakki Hiinler, Estetik Kisa Tarihi, Birinci basim, Paradigma, Istanbul, 2005, s. 37
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“Biitiin gelecek ve gecmis zamanlar, sonsuzlugun biitiin kollar1 ¢oktandiwr

buradadirlar, ufak lokmalara ayrilip insanlar ve diisleri  arasinda

béliisiilmiislerdir... Demek ki burada zaman yoktur.” 443

Postmodernistler zamani kronolojik ya da ¢izgisel olarak goren biitiin
anlayislart reddeder; zamanin kronolojik ya da ¢izgisel oldugu yolundaki modern

4 postmodernistler kronofonizme

varsayima ise kronofonizm adimi verirler.*
karsidirlar. Modern zaman anlayisinin baskict oldugu, insanin faaliyetlerini 6l¢iip
denetledigi sOylenir. Bu zaman “iiretkenlik buyruguna aittir ve c¢aligma ile
kutlamamin ritimlerini ikame ederler.” Bu diisiinceden yola cikarak ¢izgisel
zamana teknik, rasyonel, bilimsel ve hiyerarsik bir sey goziiyle bakilir. Onlara gore

59446

zaman “dilin bir islevidir ve bu ylizden de keyfi ya da belirsizdir. Baglantisiz ve

dagimik bir zaman goriisii”nii daha dogru bulurlar. Ciinkii zaman “higbir sekilde

kesin bir bicimde kontrol edilemez ya da bir yere oturtulamaz.”**’

Geleneksel zaman anlayisi 6nemini kaybettikce zaman smirlarini kaybeder.
Bu sonsuzluk iginde, zaman sinirsizlagir ve insan hayati da onun i¢inde gozden
kaybolmus gibi goriinmeye baglar. Bir teorik fizik¢i ve matematik¢i olan Stephen
Hawking, Zamanin Kisa Tarihi adli kitabinda “sanal zamanin aslinda ger¢ek zaman
oldugunu ve bizim gergek zaman dedigimiz seyin hayal giiclimiiziin bir uydurmasi
oldugunu” ileri siirer. Gergek zamanda “evren uzay-zamana bir sinir olusturan ve
bilimin yasalarinin islemedigi tekillikler ya da sinirlar yoktur.” Hawking “benzersiz
mutlak zaman” diye bir sey olmadigini, “farkli gozlemcilerin tasidigi saatlerin
birbiriyle uyusmak zorunda olmadigini ileri siirer. “Béylece zaman onu dlgen
gozlemciye gore degisen daha kisisel bir kavram haline gelir.” 448 Ayrica “sanal

zamanda ileri ve geri yonler arasinda nemli bir fark yoktur.

Diinyanin zamansal diizeninin boylesine ¢okiisii, ayn1 zamanda gegmisin de

farkli bir bicimde ele alinmasina yol acar. Ilerleme fikrinden kagan postmodernizm,

3 Age. s, 39

*4 Rosenau, y.a.g.e.,s.15

#5 Jean Baudrillard; Kétiiliigiin Sefafligi, Cev: Isik Ergiiden, Ugiincii basim, Ayrmti Yaymlar,
Istanbul, 2004, s. 67

¢ Rosenau,y.a.g.e.,s. 112

“7 Lyotard, y.a.g.e.,s. 123

8 Rosenasu, y.a.g.e.,s. 127.
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her tiirlii tarihsel siireklilik ve bellek duygusunu terk etmistir. Ancak gegmisten
aldiklarin1 simdinin bir boyutu ic¢ine yerlestirmistir. Kahraman 6zne, eyleyen 6zne,
yerini daha onceden var olan imgelerin, alintilanmasiyla, pargalar halinde

biriktirilmesiyle olusan tekrarlari i¢inde gblge gibi kalir.

“Zamamn ilerlemedigi, kisiyi ve onun eylemini ilerletmedigi ya da bir sarmal
olusturacak sekilde kendi iistiine kapanarak ilerledigi bicimde, ddngiisel zaman,
¢izgisel zaman meydan okur. Onun i¢ine sizip, ¢izgiyi anlamsizlagtirir, béylelikle bir
ilerlemenin olanaksizhigini gésterdigi gibi, hayatin biitiinciilliigiinii de selamlar.”**°

Tarihsel stireklilik ve bellek duygularinin biitiiniiyle yok olmasi ve {ist-
anlatilarin reddedilmesi sonucunda, kalintilarin1 kazarak giin yiiziine ¢ikarmak daha
sonra bunlar1 yan yana getirmek tek amac¢ olur. Postmodernizmde, degerlerin
stirekliligini, inanglari, hatta inangsizliklari, ayakta tutma yolunda ortaya konmus pek

4
az ¢aba mevcuttur. **°

Postmodern yazarlar, sonsuz bir dongiisellik icinde zamanin ¢izgisel akisini
kabul etmezler. Sonun baslangi¢ oldugu diisiincesi zamansal algilarini belirler. Tom
Stoppard’m Merdivenden Inen Sanat¢i adli yapiti buna bir drnektir. Bu oyunda
temelde bir ¢izgisellik vardir; ama yazar bunu on iki parcaya ayirip parcalar
birbirine karistirir (ya da yeniden diizenler) bdylece zamanin da mekanin da bir

anlami1 kalmaz.

Postmodern oyunlarda “Hikaye, ikiye katlanir, biikiiliir, kendi etrafinda bir

59451

halka olusturur, bir olay hem 6nce olmustur hem sonra. Temelde sunulan Sykii

sik sik araya giren ve gesitli araglarla yapilan temsillerle dylesine kesintiye ugratilir

ki kurmacanin ontolojik ‘ufku’ ortadan kaybolur.**?

Boyle bir yapilanma icinde
sahnede olan her sey sanki rastlantisal bigimde dizilmistir. Metinlerin genel 6zelligi
dislerin yer aldigi siiresiz mekanlarda karakterler ontolojik bir sorun olarak
goriiniirler. Gergekle diis arasindaki smir kalkmistir. Burada seyirci kendi

gercekliginden oyunu yeniden insa eder.

449 Aslihan Unlii ; Merkeze Donmek, Tiirk Tiyatrosunda Zaman ve Mekan Algis,Birinci basim,
Mitos Boyut Yayinlari, istanbul, 2009, s.62

0 Bkz.Rosenau, y.a.g.e.,s73

! Bkz a.g.e.s. 111

2 Aktaran Harvey, a.g.e.s. 267
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Cizgisel zaman olmaksizin neden sonug iligkilerinin saptanmast miimkiin
degildir. Birini digerinden ayirabilmek i¢in zamansal oncelik belirlemek gerekir.
Postmodern tiyatro zaman konusunda “simdi” olana vurgu yapar. Simdiki an hem
sonsuza hem de karsi-sonsuza yaklastig1 i¢in gerceklik olasiligt sifira iner. Sadece o
an icin gecerli olan “simdi” kalir geriye. Anlatisal bakis agisindan bu 6nemlidir.
Ciinkii seyirciden eylem bekleyen bir yaklagim séz konusudur; eserin yalnizca bir
temsil degil, yaratilma siirecinde de bir eylem oldugu vurgulanmalidir. 3 Artaud, bu
stirecin stireklilik kazanmasin ister; ¢linkii “Tiyatro bir kez yapilan hareketin bir

7454 performans ani

daha aym sekilde yapilamayacag diinya tizerindeki tek yerdir.
tizerindeki, anlatisal olmayana odaklanmanin kaynagi da Artaud’dur. Chaikin

simdiki zamanin cisimlendirilmesi konusunda su noktalara deginir:

“Bellek ve aliskanlik simdiki zamanda hareket ederler. Gegcmis denetlenemez.o
simdiki zamanin se¢ilmemis bir parcasidir ve yalnizca ger¢ekten meydana gelmis
olmasmmin verdigi doygun oziimsemeyle ozgiirlestirilebiliv. Simdiki zamanda
ilerlemek, zamanla bir uyum tutturma yolunda atimiy bir adimdir. Bu, andan geri
cekilmekten cok, ani cisimlestirmektir. ”*°

“Am cisimlendirme” teatral sdylemde sorunlu bir hal alir. Derrida; Vahgset
Tiyatrosu’nu gramerinin her zaman bir temsilin ulagilmaz siifi olarak kalacagini
sOyler.” Derrida simdiki zamani yapibozucu bir eylem olarak goriir. Cilinkii simdiki
zaman sahnede canlandirildig1 anda yeniden canlandirmanin alanina girer. ‘Gergek’

canlandirma Artaud’nun saf tiyatrosunun biiyiileyici olanak(siz)ligidir.**°

Foucault’un Ahlakin Soy Kiitiigii Ustiine adl kitabi, “simdi” yi “ge¢mis”ten
ayrrarak “simdinin mesrulugu”nu kaldirmaya c¢alisgan bir diislinceyi savunur.
Foucault’'un da yapmaya calistigi budur; ge¢misi simdi’den koparir, ge¢misin

siradisigini kanitlayarak gegmisi simdinin giliciinii azaltacak sekilde oykiiler.

% Harvey, y.a.g.e.s. 267

#4Chnistopher Innes; Avant-Garde Tiyatrosu (1892-1992), Cev: Beliz Giigbilmez,
Birinci basim, Aziz V. Kahraman, Dost Kitapevi, Ankara, 1993, s.231

5 A g.e.s. 238

6 A g.e.,s. 240
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Nietzscheci tarih¢i simdiyle baslar, belli bir ayirima varana dek zamanda
geriye dogru gider. Sonra ayirimin yarattigi doniisiimiin izini stirerek tekrar ileriye
dogru yonelir. Bu sirada baglantilar kadar kopukluklari da korumaya 6zen gosterir.
Foucault’un am1 yontemi kullanir. “Sira disi séylemler/ uygulamalar, simdi’ye gore
tasidiklart olumsuzluk bakimindan, hesabi yeterince verilmeksizin kabul goren

»T - Soykiitiiksel

gortingiilerin -~ “ussalligi’n1  ¢iirtitmek amaciyla  aragtirilir.
¢Oziimleme tarihsel ¢oziimlemenin geleneksel bi¢imlerinden farklilik gosterir.
“Sozgelimi geleneksel ya da “biitlinciil” tarih, olaylar1 biiylik aciklama dizgeleri ve
cizgisel siiregler icersine sokmak yoluyla 6nemli tarihsel anlara ve kisilere yonelip,
bu amagla tarihsel ¢alismaya bir baslangi¢ noktasi olabilecek belgeleri arastirirken;
soykiitiikksel ¢oziimleme, tarihin géz ardi etmis oldugu bir dizi goriingii esliginde
goriilmeye deger olaylardan ayiklanarak diglanan tek tek olaylara doner, onlari

4
canlandirmaya ve korumaya ¢aligir.”**®

Foucault sik sik soykiitiik terimini, “miicadelelerin tarihsel bilgisinin
kurulmasina olanak taniyan, bu bilgileri giiniimiizde bir taktik olarak kullanilabilir
kilan alimane bilgiler ve yerel anilar birligine géndermede bulunmak amaczyla”‘l‘r’9
kullanilir. Bu anlamda soykiitiikler, dogru bilgiler adina biitiinciil bir kuramca
siizgecten gecirilen, sira diizene sokulan, diizenlenen birtakim yerel, kesintili,
yetkisiz ve mesru olmayan bilgilere odaklanirlar. Bu anlayis, ikincil, karmagik ve
olumsal olan tarihsel baslangiclar kavrayisina dayanan belli bir tarihi, baslangi¢
noktasi olarak asla kabul etmez; herhangi bir olayin arkasinda yatan etkenlerin
cesitliligini ve tarihsel olaylarin ne derece narin olduklarini gozler 6niine sermeye
cabalar. Kisacasi, bu tarih goriisiinde, hicbir degismez dayanagin ve 0Oziin yeri
yoktur; ne de gecmisi yapilandiran kesintiye ugramamis degismez siireklilik

bigimlerine yer vardir.*®

Thomas Whitaker ise tiyatroda varlik diisiincesinin her zaman birbirinin

istline binen ama ayrilabilir “cifte simdisi” oldugunu vurgular. Dramatik metin,

*7 Foucault, y.a.g.e.,s. 345
8 A g.e.s. 348

9 A g.e.s. 351

0 Game, y.a.g.e.,s. 34
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biitiinliiklii bir sahnelemeyle iliski kurar seyircisiyle. Bu siiregte metin “simdi”’de
geciyor gibidir. Ikinci simdi ise, oyuncudan izleyiciye gecen, sonra da ayni yoldan
geriye donen ve dramatik diinyay1 destekleyen, yiikseltilmis bir biling ¢emberiyle
ilgilidir. Artaud’un bagyapitlar1 reddedisinden ve Grotowski’nin oyunculuk egitimine
iliskin pratiginden esinlenen pek ¢ok tiyatro, yazarlarin metinlerini, tiyatronun dissal
otoriteye boyun egmesi olarak degerlendiriyorlardi. Ayni zamanda metni tiyatroyu
da politik acidan baskilayan unsurlardan biri olarak gérmeye baslamislardir.
“Dogaclama konusma hatta daha iyisi, oyuncunun derinliklerinden kabarip gelen saf
sesler, yazili yabanci birtakim sozciiklere oranla daha giiven vericiydi.”*®! Chaikin’in
1968°de tarif ettigi bir oyun projesinde, “kendimizde heniiz bicimlenmemiy
parcalarimizia iliski kurabilmek i¢in”, “giizel” ya da “dogal” konusmanin getirdigi
sinirlamalardan ~ kaginilmasi1  gerektiginden s6z ediyordu. Dilin  bilinen
siirlamalarindan uzaklagsmak, dilin biitiin bogucu diigiimlerini gevsetmek deneysel
tiyatrolarin amaci haline gelir. Hatta Julian Beck, “Bagirsaklarimin igine girip, orada
bulduklarimi sahneye sagiyorum.” diyerek “ben”i yeterince derinliklere dalindiginda

bulunabilecegi bir yapi olarak gérmiistiir.*®?

Zamansalligin yitirilmesi ve anlik etki arayisi, derinligin yitirilmesinden
olmustur. Jameson, cagdas kiiltiirel iiretimin biiyiilk boliimiiniin “derinliksizligi ni,
goriiniimler, ylizeyler ve zamana hicbir dayaniklilifi olmayan anlhik etkiler

konusundaki  saplantilarimi  1srarla  vurgulamigtir.*®®

Otoritenin  olmadig,
kontrolsiizliigiin elden gitmesi, 6zerk karakterin ayrintilarinin yitirilmesi, genel bir

caresizlik i¢in kalan oyun kisilerinin genel hatlari ile verilir.

Zaman ufkunun ¢okiisii ve anlik olana yonelen ilgi, kismen kiiltiirel tiretimde
olaylarin, gosterilerin “happening”lerin, medya imgelerinin ¢agdas diinyada 6n plan

¢ikmis olmasinin iirliniidiir. Deneysel tiyatronun yonelisi de bu dogrultuda olmustur.

! Innes,y.a.g.e.,s. 121

*2 Fychs, y.a.g.e.,s. 99

“53Eredric Jameson; Modernizm ideolojisi, Cev: Orhan Kogak, Tuncay Birkan, Birinci basim, Metis
Yayinlari, Istanbul, s. 254
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3.3. Karakterin Mekan Algis1

Cizgisel zaman reddedilince onu temel alan tarihin anlayisi1 da degismistir.

“Zaman olmadan kesin bir baslangi¢c olamaz ve kékenler anlaminda tarih de

25464

anlamsizlagir.””" Postmodernistlerin “sahip oldugumuz tek sonsuzluk™la, “simdi” ile

ilgileri mekan algisin1 da degistirmistir. Herhangi bir mekan1 betimlemek temsili
kabul etmekle es degerdir. Bu yiizden tek bir mekan algisindan s6z etmek miimkiin

degildir.

“Mekdnin yasanan, algilanan ve hayal edilen boyutlar: arasindaki iliski, mekansal
pratiklerin nasil olustugunun ¢éziimlenmesi amacwyla kullamilir ki burada asil
dikkati ¢eken nokta mekan algisimin, ontolojik ve tek boyutlu bir algi olamadig,
toplumsal iliskiler icinde iiretildigi ve doniisiime ugratildigidir. Aymi zaman

algisinda oldugu gibi.”™*®

Postmodernistler cografyay: hiper-mekéana denk olarak goriirler. Postmodern
hiper-mekan “icat edilebilir ve aym kolaylikla yok olma emri alabilir ya da zihin
Jjimnastiginin  yardimiyla salt diisiinsel bir yapi tarafindan genigletilebilir.”
Postmodern alanlar yerinden edilmistir; ¢iinkii normal sartlarda kavranan cografi bir
mekanin her cephesini sorgulayarak “onu ters yiiz eder ve zihinSel olarak
olusturulmus bir iliskiler kiimesi olarak yeniden formiile ederler.”*® Ciinkii
geleneksel mekan anlayisinda bir kere yerlerine yerlestirildikten sonra dylece kalirlar
ya da hareket etseler bile belli kaliplar iginde hareket ettiklerini varsayarlar. Hiper-

mekan boyle bir varsayimda bulunmaz.

O “seylerin ¢oziiliisii ’nden bahseder; Bugiiniin modasi beklenmedik olandir.
Kendimizi bu mekdana yerlestirip onun bilissel haritasini ¢ikarma” yeteneginin
yitirilmesi soz konusudur. Olumlayicilar ise mekani daha politik bir agidan gézden
gecirmeye gotiiriir. Gozlerini yerel mekdna, cemaatin isgal ettigi yere dikerler. Bu
bolgesel direnisi tercih etmeleriyle baskalarmin “mekan”mna saygr duymayi
vurgulamalariyla ve kendi “‘yer’lerini korumakta israr etmeleriyle ortiisen bir
seydir. Yerel olan iizerinde ve mekdn cografya hakki iizerinde odaklanmalari epeyce
siyasi bir niteliktedir ve toplumsal baglama uyarlama kaygisin tasidiklarin
gosterir. Olumlayicilarin derdi, zaman ve mekan hakkindaki modern varsayimlara

“* Rosenau, y.a.g.e.,s. 231
8% Unli, y.a.g.c.,8.99
6 Rosenau,y.a.g.e.,s. 321
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disiplin  kurma araglart  olarak, swurlamak ve  kusatmak  amaciyla
basvurulmasidir. ™

Foucault i¢in mekan, “bir iktidarin alam ya da kabi i¢in bir mecazdr,
genellikle kisitlayan bazen olus siire¢lerini dzgiirlestiren bir alan™®® derken mekéana
kendi yasalarini koymaya c¢alisan bir alan olarak bakar. Heterotopya kavramiyla da
toplumsal disiplinin uygulandig1 cezalandirma baski araglarini mekan {izerinde
verirken heterotopya kavramiyla baska bir yere dikkat ¢eker. 1967 yilinda “Baska
Mekanlara Dair” basliklit makalesinde “diinyanin kendini, zaman boyunca gelisen

uzun bir dmiirden ziyade, noktalar1 birbirine baglayan ve kendi yumagini dren bir ag

5946

gibi hissettigi bir donemde yasadigini ’ soyleyerek heterotopyalar iizerinde yaptigi

belirlemeleri vurgular.

“Heterotopyalar  rahatsiz  edicidir, belki de buna bir isim vermeyi
imkansizlastirdiklart  ve yaygin isimleri kérdiigiim haline getirdikleri veya
parampar¢a ettikleri icin; daha bastan soz dizimini -yalnizca ciimle kurarken
kullandigimiz séz dizimini degil, ayni zamanda, kelimelerin ve seylerin (birbirlerine
yakin ve ayni zamanda da karsit) "bir arada durmalarint” saglayan daha az belirgin
bir soz dizimini de- yok ettikleri icin. Utopyalar fabl ve séylemlerin olusmasina
imkan saglar. Dilin en belirgin ozelliklerine uygun bicimde akarlar ve temel
fabula'min bir parcasidirlar; heterotopyalar ise konusmayr kuruturlar, sozciikleri
yollarinda durdururlar, dil bilgisinin tiim olanaklarina daha kaynaginda karst
ctkarlar; mitlerimizi yikar ve ciimlelerimizin siirselligini zararl etkilerden
korurlar."*"

Bachelard i¢in mekan son derece onemlidir. Cilinkii insan mekéin sayesinde
bellege ulasir ve simdinin arkasina gecer ve mekan sikistirilmis zaman igerir
“Aslinda biitiin bildigimiz, varligin istikrarinin mekénlarinda bir dizi sabitlemedir,
anilar hareketsizdir, mekan icinde ne kadar sabitlemis iseler o kadar saglamdirlar,

mekan bu ise yarar.” 4

Bachelard getirdigi kesin tanimlarin Otesinde postmodern tiyatro sabit

olmayan mekanlarda var olur. Parcalanmig mekanlardan gelip gecici olaylardan

*®7 Jameson, y.a.g.e.,s. 245

%8 Foucault, y.a.g.e.s. 34

%9 Ag.e.s. 89

0 Ag.e.s. 93

' Gaston Bachelard, Uzamin Poetikasi, Cev: Alp Tiimertekin, Birinci basim, ithaki Yaynlar,
Istanbul, 2008, 344 S.
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olusan hi¢bir baglayict mantig1 olmayan peyzajlar sahneyi siisler. Imgeler ¢iplak ve

soguktur. Prefil tarafindan tanimlanan postmodernizm su sekildedir:

“Biitiinliigii olan bir metinle degil, belirgin bir kisilik ve duyarliligin varligiyla hi¢
degil, kim oldugu bilmedigimiz, yerlestirmeyeceginiz dillerden dokiilen, heterojen
soylemlerin kesikli alaniyla karst karsiyasmizdir. Bu kaos tam da her seyi catisi
altina alan mitik bir ¢ergeve icinde kapsanmadigr ya da oziimsenmedigi olgiide
yiiksek modernizmin klasik metinlerinden ayrilir. Dile getirilen seyin nitehgi “gizli
bir alaycilik tagir, kayutsizdir, kisisel degildir, arka planda kalmay: yegler.”*"

Bu alintiya Harvey’in tespiti oldukga ilgingtir:

“Biitiin bunlar izleyicinin geleneksel katiliminin olanaklarin kaldirmaya yoneliktir.
Yalnizca meleklerin biitiinsel bir bakis agilart vardir, ama onlarda yukaridan bir
yerlerden bakinca sadece birbirini kesen seslerden ve fisiltilardan olusa bir murilti
duyar, tek bir renge biiriinmiis bir diinyadan baska bir sey goremezler. Bdyle bir
diinyada kimlik duygusu nasil olusturulabilir, nasil siirdiirilebilir? "*"

Gergekgi tiyatroda dogrusal olmayan bir uzamsal yapiyla kurulmus ve
zamana bagli bir gelisimle ilerleyip de biitlinliiklii yapt ortaya koyan oyunlarda,
dogal peyzaj imgeleri kullanarak postmodern tiyatronun kullanacagr peyzajin
ipuclarin1 vermistir. Postmodern tiyatronun sonsuzluk yaratacak peyzaj atmosferleri
icin karakterleri psikolojik derinligini kullanmazlar. Bunlar bir siirii seyle dolu bir
alanda karakteri temsil eden nesneler olarak goriilmektedir. Robert Wilson, bu

gorlntiilerin hemen hemen biitiin ¢alismalarinda pesinden gider.

“The CivilwarS’un (i¢ savasLAR)un cologno béliimiiniin ilk sahnesinde kara
gomiilmiis kasaba; The Forest (Orman) ve the CivilwarS orman sahnelerinde
oldugu gibi gergek peyzaj etkilerinden yararlanir. 1972 yilinda Siraz Festivali’ nde
KA MOUNTAIN AND GUARDenia TERRACE, Haft Tan Dagi’'nda yedi giiren siiren
ve dogal peyzaj etrafinda diizenlenmig bir gosterimdi. Wilson 'un ¢alismalar: bastan
beri ziirafalar, kaplanlar, ayilar, baykuslar ve su canlilariyla doludur. Alcestis’de
oyun boyunca sahnede ti¢ boyutlu dag ve vadi gériiniiyordu. Yukarida son derece
genis bir gokyiizii, asagida kiyisinda prehistorik doneme ait iki yasayisl yaratiklarin
stirtindiigii bir nehir sahneye yayilmis kayalar ve ¢ali obekleri. Su perileri gercek bir
su kaynaginda ytkanmaktadirlar...Sahnede Yunan tiyatrosunun, tanrilara kafa tutan
insan tutumlarini ozetleyen geleneksel mekanlarina; saraya ve gorkemli kapilarina
rastlamak olanaksiz.”*™

*2 Bachelard.a.g.e.,s. 351
“®Harvey, y.a.g.e.,s. 352
" Fuchs, y.a.g.e., s 251
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Wilson, Oykiiniin ¢ercevesini ve karakterlerin temel izlerini korumay1
basarmistir; isimler ve psikolojik bir tasiyicilifi olmayan tavirlar vardir ama
yonetmenin asil ilgisi, dogaya karismig insan ve Tanrilarla biiyliyle siiregelen doga
diisiincesini yansitan pastoral bir bakis agisina odaklanmistir. Daha sonra yaptig1 bir
konusmada dag sahnesinin fazla somut, fazla dogal olarak betimlenisinin dagin
sadece dogal degil ayn1 zamanda kiiltiirel bir yap1 olmasindan kaynaklandigini

sdylemistir.*"

Maeterlinck, statik tiyatroda dekor olarak peyzaj teorisi gelistirmemistir ama
dramatik bi¢gim anlaminda en 6énemli oyunu olan Korler’de dekorun salt bir dekor
olmanin Gtesine gecerek, karakterlerin tasidigi anlami asan daha derin bir anlam
tastyicist olan bir atmosfer olarak kullanildigi, ilk modern peyzaj sahnesini
yaratmistir. Papazlarinin Oliisiiniin orada kendileriyle ayn1 odada bulundugunun
farkinda olmayan on iki kor kadin ve erkegin arasinda hi¢cbir konusma ge¢cmeseydi,
kisa siirede, esip duran riizgar, kiyty1 doven dalgalar ve hisirdayan yapraklar ve
tehditkar 151k degisiklikleriyle bu ada ormani bir insanlik durumu alegorisi olarak
algilanabilirdi. Oyunda nerdeyse hi¢ aksiyon yoktur; sadece bekleme, gittikce artan
endise ve kacinilmaz 6liimiin yavas yavas fark edilmesi vardir. Maeterlinkgi trajik
sembolik peyzaj tiyatrosu, modern donem boyunca varligini korumustur. Yapi
Heiner Miiller’in Hamlet Makines: oyunun giris climlelerinde “Ben Hamlet 'tim,
kiida durdum ve kirilip duran dalgalarla konustum... arkamda Avrupa’'nin enkazi

»ATe replikleriyle ayni atmosferi tasir. Politik ve kiiltiirel bir enkazin

yiikseliyordu.
tizerinde, yikilmis durumda bir fiziksel peyzaji is basima ¢agirmasi oyunun goze

carpan niteliklerinden biridir. *”’

Bu tiir teatral gosterimler birbirine hi¢ benzemez. Tempolar1 birbirinden
farklidir, farkli diinyalar1 anlatir ve birbirinden radikal bi¢imde farkli sanatsal
duyarhiliklar1 yansitir. Bu yiizden bir akim olarak postmodernizmi siniflandirmak
tehlikeli olmaktadir. Belli bir dekorunun iginde, karakter anlatimci yapiyla

karsilastirildiginda, biitiin karakterlerin birbirine benzedigi ortaya cikar. Gergekei

*5 Bkz Fuchs , y.a.g.e.,s.137
Y8 g.e.,s. 146
" Bkz.a.g.e.,s.130

184



karakterin psikolojik derinligi, ¢cdziim bulma c¢abasi yoktur. Brecht’in elestirel tavrina
da sahip degillerdir. Kisiler peyzaj dekorun iginde farkli bir durumu yasarlar. Bonnie

Marranca, Cehov’un mekan kullanimiyla ilgili bu boyut hakkinda bilgi verir:

“Dekor bir oyunu tarihsel bir zaman hapseder; kostiimler bir oyunu belli bir
tavirlara, konusma sitillerine ve ahlaki degerlere cerceveler. Statik uzam gériisii,
kapaliligi, nedensellige bagli olmayi, motivasyona yiireklendirir; dramatik
karakterlere sahip olma bigimi, biitiin karakterlerin tavrini belli bir zamana ve
cevreye indirger; sanki dordiincii duvarin oOtesinde bir diinya yokmus gibi. Iki
diinyay1 birbirine karsit olmaya zorlayarak insani bu diinyadan aywrir. '

Postmodern sahnenin mekani gdsterimin hem bir pargasi hem de diigsel bir
yapt olarak sonsuzluk duygusu yaratmaktadir. Peyzaj artik sahne tasarimina
egemendir. Bu tiirlin yapilar diigiim ve ¢ozlimlerin dogrusal ¢izgileri i¢inde degil,
uzamsal iligkilerle diizenlenir. Stein’in dedigi gibi “biitiin ayrintilar biitiin
ayrintilarla; agaclar tepelerle tepeler tarlalarla... her bir par¢a gokyiizii ile...”*° Bu
kadar vurgulu bir uzamsallik i¢inde zamansal olan geri plana diiser. Bu, sahnede
statik ama siirsel bir hava olugsmasina neden olur. Peter Stein, Robert Wilson gibi
yonetmenlerin peyzaja olan ilgileri aym1 zamanda biitiinsel bakis acisina ihtiyag

duyuldugunu da gosterir.

Fiitlirizm mekan1 hiz ve devinimi temsil edebilecek sekilde bicimlendirmeye
calisir. Dadaistler ise sanati gelip gegici olarak goriiyorlardi; stirekli herhangi bir
mekansallastirmayr reddederek, sonsuzlugu, “happening”lerini devrimci eylem

cergevesine yerlestirme yolunu arayacaklardir. 480

Modernizm yazarlar1 oyunlarinda bir yandan ormanlarin ve bahgelerin ve agik
alanlarin yok olmasma {ziiliir diger yandan kent iitopyalar1 kurar. Cehov’un
Prozorov kardeslerinin zihnindeki Moskova veya Mayakovski’nin mekaniklestirilmis
ve elektriklestirilmis Yeni Kudiis’ii gibi. Postmodern yazarlar ise tarih Oncesinde,
kiltiir 6ncesinde var olmus ve simdi kaybolmakta olan dogal diinyaya 6zlem duyar.

Ozellikle Robert Wilson’un kiiltiir igindeki imgesel olana déniisii bu nedenledir.

8 Innes, y.a.g.e.,s. 143
" Fuchs ,y.a.g.e.,s. 212
0 A g.e.5,233
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3- TEMSIL KRiZiNIN ORTASINDA KARAKTERIN KONUMU

On dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisindan sonra dram, biitiinliklii yapisini
birakarak parcali yapiya dogru bir degisim igine girmistir. Bu da eylem zamani
“simdi” nin igine ge¢mis yerlestirilerek kesintiye ugratilan bir goériiniim ortaya
cikarmaktadir. Dramatik metinlerdeki bu ¢oziilmenin nedeni tiyatro ile dram
arasindaki birliktelign bozulmasindan kaynaklanmaktadir. Ozelikle Meyerhold’un
“tiyatronun tiyatrosallagsmasi1” diislincesiyle harekete gegen yeni anlayis klasik temsil
anlayisinin degistiginin en biiyiik habercisidir. Biitiin bu degisimlerin temel nedeni
insanin gergeklik algisinin degisimi ile ilgilidir. Degisen algiya uygun yeni ifade
arayislart tiyatronun en biiyiikk Olciitii olan temsil 6zelliginin sarsilmasina neden

olur.*!

Klasik temsil anlayisinda metin dis gerceklik algisiyla sahnede varlik bulur.
Descartes’in 6zne ve nesne arasinda yaptigl ayirimla baslayan siiregte esas olan bir
gercekligi sunmakti. Ozellikle Ronesanla bu durum kendini iyice gedstermistir.
Dramatik olanin biitiin araglar1 bu gergekligi gostermek i¢in diizenlenir. Gosteren ile
gosterilen arasindaki uyuma dayanan bu yapida gergeklik yasamdaki karsiligini
kolaylikla bulmaktadir. Ancak bu birlikteligin bozulmasi yani gosteren ile gosterilen
arasindaki uyusmazlik modern sonrasi tiyatroda temsil krizinin ana nedenini

olusturmaktadir.

Fischer Lichte’nin Semiotik des Theaters (Tiyvatronun Gostergebilimi)nde
acikladig1 gibi tiyatronun bir seye isaret etme gorevi vardir. Bunu yaparkende gergek
diinyanin materyallerini gosterge olarak kullanmaktadir. Bir “g6stergenin gostergesi”
olarak gercek nesneleri kurmaca bir diinyanin igine gosterge olarak yerlestirir.
Boylece nesneler hem gergek kullanimiyla hem de sahnede kullanimiyla ikili anlam
kazanmig olurlar. Bu iligkinin uyumu ile sahnede gergeklesen olaylar ile gercek

yasam arasinda kesintisiz bir aligverise olusrnaktadlr.482

8L Aktaran, Karacabey, y.a.g.e.,s. 110
8 Aktaran,Karacabey, y.a.g.e.,s. 28
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Bu aligverigin kesilmesi ile tiyatroda gorsel olan (ikonik gostergeleri) birinci
siraya yerlesmis, dil de ikinci siraya (simgesel gostergeleri) inmistir. Baska bir
deyisle gorsel olanla dilsel olan arasindaki miicadeleyi gorsel olan kazanmustir.
Klasik temsilde kisiler arasi goriiniim diyalog ile saglanir. Bu da dramin sadece
kisileraras1 iligkinin irlinii oldugunu gosterir. Anlam ise diyalog kullanimi ile
vurgulanmaktadir. Ancak modern sonrast donemde diyalog gorev degistirir.
Kelimeler anlamlar1 temsil etmez; ¢iinkii onlar gelip gecicidir. Anlamin iktidarina bu
sekilde son verilir. Seyircinin kendisinden bir anlam olusturmasi beklenir. Dilin
kendisi bir temsil sistemi olduguna gore, temsile karsi postmodern kuramcilar i¢in
diyalog, kelimelerin arka arkaya siralanisindan baska bir sey degildir. Dilin
temsilinin yok sayildigi bu siiregte karakter elindeki en biiyiik silah1 kaybeder.
Sozciiklerle nesneler arasindaki organik iliski kopar. Artik eyleme yonelen ve amact
olan oyun kigisinin yerine, bulundugu durumun i¢inde diislinceyi tasimaktan baska

gorevi kalmayan bir oyun kisisi gelir.

Modemistler ile postmodernistler arasindaki en biiyiik fark dile olan
yaklasimlarinda kendini gdsterir. Modernistler sdylenmekte olanla (gosterilen ya da
mesaj) bunun nasil sdylendigi (gosteren ya da arag/medya) arasindaki siki ve
tanimabilir bir iligki oldugunu varsaymislardir. Postmodern diisiince ise bunlarin
“stirekli olarak birbirinden koparak yeni biresimler iginde bir araya geldigini ileri

siirer.

Postmodernistler temsile karsidir. Ciinkii temsilin  modernlik igin,
modernligin toplumsal 6rgiitlenmesi, siyasi yapisi, temelleri ve felsefesi i¢in merkezi

onemde oldugunu diisiiniirler.

“Temsil vekalettir, parlamentoda bir bire baskasini temsil eder. Benzerliktir; bir
resim ressamin gozlemledigi seyi tuval iizerinde temsil eder. Cogaltmadir; fotograf
(goriintii) fotografi ¢ekilen kisiyi (nesneyi) temsil eder. Tekrardir, bir yazar kendi
fikrini ya da diistincesini (kastettigi seyi) temsil eden sozii (dili) kdgida doker.
Tkamedir; bir avukat mahkemede miisterisini temsil eder. Kopyalamadir; bir
fotokopi fotokopisi ¢ekilen seyi temsil eder.”*®

Orneklerden anlasildigi gibi temsil her alan igin merkezi &nemdedir.

Postmodernist teorisyenler, temsilin -onlarin sdyleyisi ile- aktarimin igerik kaybina

* Rosenau, y.a.g.e.,s.139
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neden olduguna vurgu yaparlar. Temsilin bir seyi, kisiyi, yeri ya da zamani1 baska bir
sey, kisi yer ya da zaman olarak (ya da bagka bir seyin i¢inde) yeniden sunmayi
icermesi ancak modern teori i¢inde olur. Bugiiniin boliinmiis parcali diinyasinda
bunun miimkiin olmadigr konusunda israrcidirlar. Sanattan psikolojiye kadar her
alanda postmodernizmin karsisina temsilin krizi ¢ikar ve her durumda temsil

diizeninin sonu geldigi miijdelenir.

“Temsili demokrasi yabancilagtiricidir; temsili sanat sikicidir;, metaforlara mecazi
gondermelere bagvuran, dili kasten manipiile eden temsili edebiyat saygisizdr.
Temsili tarih aldaticidir vs...gercekten ilging olan seyler temsil edilemez: Fikirler,

. . 4
simgeler, evren, mutlak olan, Tanri, adil olan vb.”

Postmodernistlere gore, temsil siyasi, toplumsal, kiiltiirel, dilsel ve
epistemolojik anlamda keyfi bir seydir. Hakimiyet demektir. Hakimiyet, 6zne-nesne
ikiligini ortaya cikarirken iktidar olmay1 giindeme getirir. Bu ylizden temsile karsi
cikmakla kalmazlar, temsilin tehlikeli ve temelde “koti” bir sey oldugunu ileri

siirerler.*®®

Temsil carpitmay:1 isaret eder, iligkileri yonlendiren bilingdist kurallar
oldugunu varsayar. Somutlagtirir, karmasikli§i izin vermez. Postmodernistler,
temsilin asilsiz varsayimlara dayandigini iddia ederler. Her tiirlii temsil baska
temsillere gonderme yaptigi i¢in gergekten sahici olan higbir sey yoktur. Temsil
sadece bir simulakrumdan, kopyanin kopyasindan, orijinali olmayan bir kopyadan
ibaret olan bir kopyay1 gegerli varsayar. Sahte olan gercegin kendisi kadar sahici ve

dogru ile yanlis arasindaki ayrim da silinmektedir. 486

Temsil varlik ile yokluk arasinda bir ayrim oldugunu varsayar.
Postmodernistler bu iki kavrama bastan kars1 ¢iktiklari i¢in temsile sicak bakmalari
miimkiin degildir. Postmodern zaman anlayisinda da herhangi bir seyin ya da kisinin
tam olarak mevcut ya da mevcut olmadigi sorgulamasi vardir. Bu noktada mevcut
olanin bir derece kadar yok, mevcut olmayanin bir dereceye kadar var oldugu

diisiiniiliirse temsilin somutlastirici 6zelliginden dolay1 temsili kabul etmezler.

A g.e.s. 238
“® Derrida, y.a.g.e.,s. 231
% Baudrillard, y.a.g.e.,s. 231
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Temsilin, dil, simgeler ve gostergelerle olan iligkisi de bir bagska anlagsmazlik
kaynagidir.

“Siipheci post-modernistler bu noktann iizerine enerjik bir bicimde giderler. Temsil,
sozciiklerin, imgelerin, anlamin ve simgelerin gondergesel bir statiileri oldugunu
sorqulamaksizin kabul eder; her birinin sabit bir sistem olusturdugunu ve herkesin
bunlart az ¢ok aymi bicimde anladigini varsayar. Temsil karsiti bir konum tam ersini
varsayar: Herhangi bir simgenin, jestin, sozciigiin ¢ok cesitli anlamlart olmasi
miimkiindiir ve bu ¢esitliliklerin arastirilmas: gerekir. Dilin diinyayla dolaysiz bir
iliskisi yoktur; dil daha ¢ok simgesel bir seydir.”*®’

O halde temsil yetersizdir. Clinkii “diinyanin imgeleri dile bagimhdir ve
insanlar arasinda kesin bir bicimde miibadele edilemezler. Her tiirlii temsil dille
dolayimlanir ki bu da onu gerceklikle baglantili degil “dilsel olarak yansitici”
klar."*®® Gostergeler “artik hicbir seyi temsil edemezler ve artik gergeklik iginde

karsiliklar yoktur.489

Sonsuz gerceklerin gosterimi ile ilgilenen modernizm baslangigtan itibaren bu
sorunu dille ¢ézmeye ¢alismistir. Ancak postmodern teorisyenler dilde ve gdsterim
bi¢imlerinde yaraticiliga bagli kalmanin “kendi gercekligini kasitli olarak bir yapay
tiriin ya da bir oyun gibi géstermesi” “%ne neden olduguna dikkat ¢ekerler. Onlara
gore, bu da sanatin biiyiik boliimiiniin “toplumun aynas1 olmaktan ziyade kendine

dontik bir iirtin” haline gelmesi oldu.

“Insa ettikleri dilde veni kodlarin, anlamlandirmalarin, mecazi gondermelerin,
yaratilmastyla miithis derecede ugrasacaklardi. Ama sayet kelimeler gelip gecici,
anlik ve kaotik ise sanat¢t tam da bu nedenle sonsuz olani ansizin yaratilacak bir
etkiyle gostermek, iletmeyi istedigi mesaj yerine ulagtirabilmek i¢in “sok taktigine
ve siireklilik beklentilerinin ihlaline” yaslanmak zorundayds.” ***

Her alan i¢in son derece dnemli olan “temsil krizi” ile dramin mutlak araglari,
farkli bir siirece taniklik ederler. F. Jameson’un dedigi gibi modernizm “dgelerin
durmak bilmez rotasyonu” ise bu tanim tiyatro i¢in de gecerlidir. Modern tiyatroda
merkezden uzaklagan karakter yerini dramin gorsel araglarina birakir. Dilin geriye

diistligii bu yeni olusumda. diyaloglar sadece “S6z dizimsel dizge’nin yansimasidir.

" Rosenau, y.a.g.e,s. 234

“®8 Derrida; y.a.g.e.,s. 235

9 Jean Baudrillard,Simgesel Degis Tokus ve Oliim, Cev: Oguz Adanir, Birinci basim, Bogazici
Universitesi, Yaymevi, Istanbul, 2002, s. 76

0 Jameson,y.a.g.e.,s. 211

! Rosenau, y.a.g.e.,s.34
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Boylece Tairov’un dedigi gibi tiyatronun “Zincirlerinden kurtulmasi” ile ger¢eklesen
degisim, tiyatronun ikonik gostergeleri birinci siraya yerlestirerek simgesel

gosterileri (dil) ikincilestirmesidir.”**

Klasik temsil anlayisinda aslonlan ‘olay’di ve bu olayin basi sonu ortasiyla,
tamamlanmis bir biitiinlik halinde temsili gerekiyordu. Aristoteles bunu soyle
aciklar: “Sanatta onemli olan temsilin tek tek somut olaylara tekabiil etmesi degil,

»493 Romantik sanat anlayisina kadar

temsil edilen olaydan ¢ikarilacak genellemeydi.
da bu genelleme yoluyla gercegi temsil fikrine sadik kalindi. Sanatin temsil ettigi
diisiince ile anlatinin biitiinliigii arasindaki uyum temsilin 6n kosullarindan biri
olarak kabul edildi. Ancak Romantizmle birlikte biitlinden pargalanmaya dogru bir
yonelis basladi. Temsil, 6zellikle de romantizmi izleyen siirrealist anlatilarda tiim bu
biitlincti fikirlere bir kars1 ¢ikis olarak yeniden tanimlandi. Biitliniin yerine
“parcalilik”, uyumun yerine “carpitilma” onerildi. Kaotik bir ortamda grotesk olana
bir yonelis baglar. Temsilin itici giicii pargadan biitiine degil, par¢alanmaya dogru
kullanilirken tiyatronun sinirlart genislemis, biling boyutundan siyrilmig bilingaltina

dogru bir yonelis baglamistir.

Temsilin reddi, tiyatronun anti-mimetik yonelisi oldugunu diisiindiirmektedir.
Platon’un anti-mimetik anlayisini yeniden yorumlayan Jean Baudrillard ve Giles
Deleuze gibi filozoflar “dilsel isaretin nesneden oldugu gibi tiim gercek diinyadan
koptugu, ontolojik olarak bildigimiz tiim diger nesnelerden farkli bir sey oldugu
gorlislinii” savunurlar. Bu yoruma gore Platon, “Sanat gergegi temsil edemez;
gercegin golgelerini taklit eder.” derken, bu diisiince Baurillard’a simiilasyon
kuraminin kaynagi olur. Platon’a gére sanat gercegin diinyadaki nesnelere yansimis
imgesinin golgesiyse, yirminci yiizyilin son felsefi ekoliine gore gerceklik diye

algiladigimiz sey, “dilde dolasan bir golgedir”.***

2 Karacabey, y.a.g.e,s. 121
“9SJale Parla ; Babalar ve Ogullar, Besinci basim, Iletisim Yaynlari, Istanbul,2006, s. 132
“*parla, y.a.g.e.,s. 145
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Postmodern donemde, yasanan temsilin krizinin temelinde modern dénemden
farkli bir gerceklik algis1 yatmaktadir. Baudrillard’in “simiilasyon” benzetmesiyle
acikladig1 toplumsal yapida gerceklik ve suretleri birbirine karismistir. Baudrilard’a
gore “Gergeklik bir yanilsamadir ve her diisiince oncelikle onun maskesini ¢ikarmak
zorundadir.” Suretlerin asillarindan daha ger¢ek bir seye doniistiigli bu durum
“hipergerceklik durumu”dur ve simiilasyonun ufkundan kaybolan bir diinyada her
sey tiyatrodur ama her sey tiyatro haline geldiginde ortada herhangi bir sahne,
mesafe bakis kalmaz. ** Ona gore postmodern diinya, toplumsal gostergelerin hala
gerceklikle iligkilendirilebildigi Marksist liretim ve sinif catismast mantiginin
Otesine, imgelerin ve seyirliklerin teatrallestirilmis “hipergerceklik” diinyasina,
gostergelerin - 6zgiir oyununa ge¢mistir. Burada, gerceklik “muadili yeniden
tiretilebilir olan sey ve gercekte de ‘“sadece yeniden iiretilebilen degil, zaten hep
yeniden iiretilmis olan sey” olarak tanimlanir. TDR’mn “Simiilasyonlar”a ayrilan
1990 tarihli 6zel basiminin giris yazisinda Sally Banes, hipergercekligin sibernetik
diinyasinda tiyatro “giinliik hayattan daha fazla bir yapaylik ya da daha fazla
gerceklik degil, daha ¢ok simiilasyonlarin birbirine ¢apraz gondermeler yaptigi bir
alan sunar,” **®der. Medyada ve diger yerlerde simiilasyonlarin giderek artan 6nemi,
gercekligin Goffman gibi toplum teorisyenlerinin iddia ettiklerinden ¢ok daha ug

noktalarda ve kapsamli olarak teatrallestirilmesiyle sonuglandr.*’

Temsil edici olmayan bir sanatta gergeklik anlayisina en uygun mimemis
anlayis1 anti-mimetik olma yolunda ilerlemektedir. Soyutlamaya yapilan vurgu
metinlerin karakterini ve dykiisiinii yok sayar, var olan tek sey ikonik gostergelerdir.
Derrida Heideger’den etkilenip dilsel gostergelerin anlaminit silerek “silinmis bir
diinya” yaratir: burada dil, “diinyanin okunakliligini sunarken bile onu silen bir
izyapzdzr.”498 Bu da higbir seyin silinmedigini, bir sekilde hala var oldugu anlamina
gelir; “Iki durum arasindaki salinim yavaslatilmis ve yayilmistir, fiziksel olarak iptal
edilmistir, ama iptalin altindan hala okunabilmektedir;, bu silinmis gostergeler

ondan dislandiklarinda bile, soylemde iglev gérmeyi siirdiiriirler. 499 Mevcudiyet ve

*% Baudrillard,y.a.g.e., s. 115

% Aktaran, Carlson, 530, Sally Banes, “ Simulation”, The Drama Review, volume: 25,1990, s. 24
7 Aktaran, Carlson, y.a.g.e.,s.539

8 Derrida, y.a.g.e.,5.128

99 Aktaran Harvey, a.g.e.,s. 137
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yokluk birbirine karigmistir. Birbirlerinden ayr1 diisliniilmeleri modern zaman
anlayisina denk diiser. Oznenin siliklesmesi ile zamanin ve mekanin dénemini de
unutturur. “temsil dogru bir imgenin yeninde iiretilebilecegini ya da temsil
edilebilecegini varsayarken™® Postmodenistler bunun imkénsiz oldugu konusunda
wsrarcidirlar. Postmodernistler hakikatin degerini sorgularlar; ¢linkii bilgi iddialarinin
yeterliligini kesin bir bicimde degerlendirmenin imkansiz oldugunu disiiniirler.
Dogruluk ile yanliglik arasinda ayrim yapmayi, teoriyi degerlendirmeyi saglayan tiim
Olciitler, kisinin kategoriler arasinda bir se¢cim yapmasini gerektirir; ondan degerler
arasinda bazilarini iyi bazilarin1 da kotii olarak adlandiracak bir hiyerarsi kurmasini
bekler. Postmodernistler, bu tiir ayrimlart reddeder ve bunun yerine cogul
gerceklikleri vurgulayip herhangi bir olguya iliskin hi¢bir yorumun digerlerinden

iistiin oldugunun iddia edilemeyecegi goriisiinli savunurlar.

Brian McHale’e gore gerceklik algisinin degisimi, temsilin reddi, 6znenin
yerinden edilmesi, postmodern edebiyatin 6zelligini “epistemoloji” alanindan
“ontoloji” alamina kaymis oldugunun gostergesidir. Epistemoloji, bilginin ve
anlayisin  incelenmesiyken, ontoloji  varligin  ve  varolusun  dogasinin

incelenmesidir.>%

Bu diisiincenin en belirgin tarafi modernizmin, perspektivizmin
sundugu tekil bir gercekliligin yerine farkli gergeklikle i¢ ice gectigini gosterir.
Birbirine dolanan gergeklik, sahnedeki karakterin durumunu zora sokar. Cogu
zaman, hangi diinyaya ait oldugunu bilemez, bu bilinmezlik karakterin diinya ile olan
iligkisini  bozar, “perspektif sorununu otobiyografiye indirgemek” karakterin
ontolojik belirsizlik i¢inde oldugunun gostergesi haline gelir. Hemen modern sonrasi
cagin oyun kisileri ya acik bir sekilde ya da ortiik anlamiyla varolussal sorunlarin
pesine duserler. “Kimim”, “Kimdim? Bugiiniin saskin beni mi; diiniinki mi,
unutulmug; yarinki mi, ongoriilemez?” Soru igaretleri her seyi anlatzyor.”‘r’o2 Bu
sorularin cevabi karakterin 6zerk diinyasinda agiklanir. Modernizmin pesine diistiigii
diinyanin nasil bi¢imlenecegi sorusu, ‘“Ne ¢esit diinyalar vardir? Bu diinyalarin

birbirine karismasi ne anlama geliyor?” Burada epistemolojiden tam bir kagis yoktur.

Ancak ontolojinin baskinlig1 s6z konusudur. Bu da “bi¢im bozulmasinin, sapmanin

500 Rosenau,y.a.g.e.,s..15

501 Steven Conner; Postmodernist Kiiltiir, Cev: Dogan Sahiner, Birinci basim,Yap1 Kredi Yayinlari,
Istanbul, 2001,s. 123

02 A gee.s. 212
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ve carpimis ya da yogunlagmis bilincin sonuglart olarak baska gergek¢i olmayan

: . . 503
sonuglarin telafi edilmesinin artik miimkiin olmamasidir.”

Temsilin reddiyle oyun Kisisinin karakter oOzellikleri yok olmustur. Oyun
kisisinin sadece bir figiire doniistiirerek Oykiiniin de rededilmesi birgok teorisyen
tarafindan da kabul gérmez. Ozelllikle Joachim Kaiser’in saptamasi ¢ok dnemlidir.
“Anlamdan kagma ve kisisellikten arinma olarak goriilen egilim tiyatroda tutarli bir
bicimde yiiriimeyecektir. O insanlar tarafindan oynanwr. Kisisellikten arinma
¢abasina karsin, malzemesi insandir.” sozleriyle tiyatronun temsil edici bir estetige

bagli oldugunu bir kez daha vurgular.®®*

4- METINLERARASILIK iCINDE KARAKTER: BOLUNMUS
DUNYANIN POETIKASINDA SIZOFREN KARAKTER

Postmodernizm pargalanmis ve kaotik akintilar icinde var olmaya calisarak
gecicilik, siireksizlik, parcalanma, kaotik degisim ve kargasa gibi kavramalarla
biitlinlesir. Modernizmde oldugu gibi ¢6zliim arayislart yoktur. Ne modernizmi
asmaya ne de ona kars1 durmaya hatta ne de i¢cinde bulunabilecek olan “sonsuz ve
degismez” unsurlar1 tanimlamaya caba gosterir. Foucault olmasi gerekeni soyle tarif
eder: “eylemi, diisiinceyi ve arzulari, ¢ogaltma, yan yana getirme ve dagilma yoluyla
gelistirmek™ ve “pozitif ve ¢ok yonlii olant se¢mek, farklihigi bir orneklige, akimlari
birimlere, hareketli diizenlemeleri sistemlere tercih etmek. Uretken olanin yerlesik
degil gocebe olduguna inanmak® Bu durumda parcalanma, birbirine gegme ya da
gelip gecicilik pozitif olarak degerlendirilmektedir. Foucault, Lyotard gibi
teorisyenler, her seyin birbirine baglanmasini, temsil edilmesini saglayacak bir iist-
dil, tist-anlat1 ya da {ist-teori olabilecegi fikrini biitiiniiyle reddederler; clinkii iist-
anlatilar biitiinciil bir yapiya sahiptir. Lyotard postmodernizmi iist-anlatilara

inanmamak olarak tanimlar. Postmodern yazarlar, iktidar-sdylem” olusumlarinin

503 Aktaran Harvey, y.a.g.e.,s. 134
%04 Karacabey, y.a.g.e.s. 124
%% Focault, y.a.g.e.,s. 34

193



(Foucault) ya da “dil oyunlar1” nin (Lyotard) ¢ogullugunu vurgularlar. Bu iki nokta

yazarlarin belirleyeni durumundadir.”®

Bir arada var olan diinyalarin ¢ogullugu, gelip gecicilik, ontolojik sorunlarin
tiyatro ve edebiyatta neye karsilik geldigini daha iyi anlamak icin McHale;
Foucault’un heterotopia kavraminin 6nemli bir imge oldugunu belirtir. Heterotopia
kavramiyla Foucault “cok sayida boliik por¢iik olanakl: diinya’nin “olanaksiz bir
mekdn”da bir arada var olmasimmi ya da daha basit bir bicimde, ortak olarak
Olciilemeyecegi halde birbiriyle iist liste ya da yan yana getirilmis mekanlar1 anlatir.
Karakterler, bir amacin pesine diisiip eyleyen konumundan uzaklagmistir. Bu durum
onu ¢ok ilgilendirmez. Artik meselesi “Bu hangi diinya? Bu diinyada ne yapilmasi
gerekiyor? Bunu benliklerimden hangisi yapacak?” sorularidir. Bu sorular sanatin

diger alanlarinda da tartigilir.

“Giintimiiz sinemasinin daha postmodernist bicimleri ¢ercevesinde, Blue Velvet
(Mavi kadife) tiirii bir filmde, ana karakterini birbiriyle hi¢ bagdasmayan iki diinya
arasinda gidip gelirken goriiriiz: Bir yanda, lisesiyle, ‘drugstre’ kiiltiiriiyle 50°li
yillarin Amerikasinin geleneksel kasaba hayati, ote yanda uyusturuculardan, ruh
hastaliklarindan, cinsel sapikliklardan ériilmiis, tuhaf siddet dolu, cinsellik delisi bir
yarali diinyasi. Bu iki diinyamin aym mekdnda var olabilmesi olanaksiz gibi
goriiniir, ama ana karakter, hangisinin hakiki gerceklik oldugundan bir tiirlii emin
olamadan, ikisi arasinda gider gelir; ta ki korkun¢ bir finalde iki diinya birbiri ile
carpisana kadar. David Sale tiirii postmodernist bir ressam da benzer bicimde,
“birbiri ile bagdasmaz kaynak malzemeler arasindan se¢mek yerinebir alternatif
olarak bunlart bir kolaj iginde bir araya getirir. Pfeil daha ileriye giderek,
postmodernist alamimin  biitiiniinii |, “6tekiligin  diismanlikla dolu, oburca ag
diinyasimin danitilmis bir gosterimi “olarak tamimlar. #5807

Diinyanin degisen gerceklik algis1 iizerinden Thab Hassan’in yaptigi tablo iki

goriis arasindaki farklar1 daha net gostermektedir:>%

%06 Harvey, y.a.g.e.,s. 60
*"Harvey, y.a.g.e.s. 123
%8 A gee.s. 125
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MODERNIZM POSTMODERNIZM
Romantizm/Simgecilik Patafizik/ Dadacilik
Form ( birlestirici, kapal1) Antiform ( ayirici, agik)
Amag Oyun

Tasarim Rastlant1

Hiyerarsi Anarsi

Hakimiyet/ logos Tiikenme/ sessizlik

Sanat nesnesi/ bitmis yapit Siire¢/performans/ happening
Mesafe Katilim

Yaratma/ biitiinsellestirme/ sentez Yaratmay1 imha/ yapibozum/antitez
Mevcudiyet Yokluk

Merkezlenme Dagilma

Tiir/sinir Metin/metinlerarasi
Semantik Retorik

Paradigma Sentagma

Hipotaksi Parataksi

Mecaz Mecazi miirsel

Secme Bilesim

Kok/ derinlik Rizom/yiizey
Yorum/okuma Yoruma karsi/ kars1 okuma
Okunakli1 (okuyucuvari) Yazilabilir (yazarvari)
Gosterilen Gosteren

Anlati/ biiyiik tarih Anlati karsiti/ kii¢iik tarih
Ana kod Idiyolekt (kisisel dil)
Belirti Arzu

Tiir Mutasyona ugramis
Tenasiil uzuvlarn (fallik) Cok bi¢imli ( androjin)
Paranoya Sizofreni

Koken/neden Fark-fark/iz

Tanr1 Baba Ruhiilkudiis

Metafizik Ironi

Belirlenmezlik Belirsizlik

Askinlik Ickinlik

David Harvey bu tablodaki bazi karsitliklarin baska alanlardan, dilbilimden,

felsefeden, psikanalizden ve teolojiden alindigini vurgular ve soyle devam eder:

“ Modelin en etkileyici yam, tablonun igerdigi degerler hiyerarsisidir. Sol siitunun
tistiinde gizli ama varligindan kusku duyulmayacak bir kétiileme isareti salimirken,
sag siitun agica arzu edilen seylerin bir methiyesi gibi durur... modern sanat ve

edebiyat modern yasamin ézelliklerinden geri ¢ekilisi, saf ve askin bir yadsima
edimidir.”®

Postmodernizmin en sorunlu yénii kisilik olarak goriilmektedir. Insanlart
harekete geciren giidiiler ve davraniglarin nedensellikleri psikolojik varsayimlar
iizerine kuruludur. Ornegin dilin ve sdylemin parcaliligi ve istikrarsizligi
konusundaki kaygi, izini kisilik konusunda belirli bir anlayista dolaysiz olarak
gosterir. Kisiligin yabancilasma ve paronoyasindan ¢ok bu anlayis Thab Hassan’in
semasinda gorildigli gibi, sizofreni (dar klinik anlamda degil) {izerinde

yogunlagir.”*

° Conner,y.a.g.e.,s. 231
°10 Bkz: Harvey, y.a.g.e.,s. 124
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“Jameson, bu temayi etkileyici bicimde deser. Lacanin gsizofreniyi ‘dilsel bir
bozukluk, basit bir ciimleyi yaratan gésterici anlam zincirinde bir kopukluk’ olarak
ele alan tammni kullamir. Gosterici zincir koptugunda, ‘karsimiza birbirinden
bagimsiz ve birbiriyle bagintisiz gosterenlerden olusan bir moloz yigini bigimi ile
sizofreni, ¢ikar.” Eger kisisel kimlik, ‘simdiki an éniimdeyken, ge¢mis ve gelecek
arasinda belirli bir zamansal biitiinsellik” araciligiyla  kuruluyorsa ve eger
ciimlelerde aymi giizergahta hareket ediyorsa, o zaman gecmis, simdiki an ve
gelecegi ciimle icinde biitiinlestirememek, ‘kendi yasam deneyimimizin ya da ruhsal
hayatimizin gecmigini, simdiki anini ve gelecegini biitiinlestirme’ konusunda benzer
bir yetersizlige isaret eder.”"

Bu yaklasim, postmodernizmin ‘“gosterilen” seyin yok oldugu sadece
“gosterene” odaklanildigin1 vurgular. Derinlikten kopmay1 giin yiizline ¢ikaran bu
diisiincede kokler tamamiyla unutulur. Bu diisiincenin sahne {izerindeki karsiligi
insan yasantisini, “zaman ic¢inde bagintisiz simdiki an”a indirgeyerek gostermesini
saglayacaktir. Simdiki an igersinde dilin anlaminin bosaltilmas1 Eagleton’un ve
Hassan’in tipik postmodernist {iriiniin “sizoid” olarak nitelemelerine neden olur.
Deleuze ve Guattari ise Anti- Oidipus’ta, sizofreni ve kapitalizm arasinda “tek ve
ayni ekonominin, tek ve ayni liretim silirecinin en derin diizeyinde hiikiim siiren bir
iliski bulundugu hipotezini 6ne siirer ve su sonuca varirlar: “Toplumumuz, aynen

Prell sampuant ve Ford marka otomobiller iirettigi gibi, sizofrenler de iiretir,; tek

fark sizofrenlerin satiga glkarllmamaSldlr.”512

Postmodernist diisiincede sizofreninin bu kadar etkin olmasindan birtakim

sonuglar dogacagini vurgular:

“Artik bireyi klasik Marksist anlamda yabancilasmis olarak géremeyiz, c¢iinkii
yabancilasma par¢alanmis degil, tutarli bir benlik duygusunu varsayar ki kigi bu
benlikten yabancilasabilsin. Bireyler ancak bdyle bir merkezilesmis kisisel kimlik
duygusu temelinde projeleri zaman iginde takip edebilirler ya da bugiinden ve
gecmisten belirgin bicimde iyi bir gelecegin iiretimi konusunda berrak bicimde
diisiinebilirler. Modernizm biiyiik ol¢iide daha iyi gelecekler pesinde kosmaya
iliskindir; her ne kadar bu amacin, siirekli basarisiziiga ugramasi, paranoyaya
uygun bir ruh durumu yaratryorsa da. Ama postmodernizm, parc¢alanmanin ve koklii
olarak farkli bir gelecegi kurmak icin stratejiler hazirlamak bir yana, bizi boyle bir
gelecegi kafamizda canlandirmaktan bile alikoyan biitiin o istikrarsizliklarin (buna
dilin istikrarsizliklart da dahildir) tesvik ettigi sizofrenik kosullar iizerinde
yogunlasmakla, bu olasilig1 tipik bicimde elimizden alr. ™"

A ge.s. 21
*12 Holland, y.a.g.e.,s. 25
3 Harvey,y.a.g.e.,s.71
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Postmodern estetikte, artik “6znenin yabancilagsmasi”nin yerini, “6znenin
pargalanmas1” alir. Parcalanan Oznenin deneyimi “birbiriyle ilgisiz simdilere”
indirgenmesi ile de “Icinde yasanilan ana iliskin deneyim, giiclii, hatta ezici bir
bicimde hayat dolu ve ‘maddi’ bir nitelik kazanwr: Diinya sizofrenik kisiligin éniine
artan bir yogunlukla gelir, yapmacikligin gizemli ve bunaltici yiikiinii taswr, Sanrt

dolu enerjiyle parildar” ***

Temsil edici olmayan postmodern teori merkezsiz, siirekli degisen, sistematik
olmayan ve yerel bir seydir. Odagina, giindelik hayatin* metni (olay) ve kisisel

taniklik lizerine bir bakis1 yerlestirirler.

"Giindelik olana goémiilmiis bu teorinin modern tarihe ve onun Oznesine ihtiyaci
yoktur, ozek bir egosu yoktur. Olumlayicilar giindelik hayata baktiklarinda sezgisel,
duygusal hatta neredeyse tinsel bir icerik, ucarihiga acik bir hal gériirler. Giindelik
hayat giindelik olaylarin “quotidien”in derinden, neredeyse varolugcu bir bigimde
kavranmasint saglar. (Barth 1980: 68) Siradan insanlarin (bu) swradan hayati
(Himmelfarb 1989a: 663-65) betimleme ag¢isindan son derece zengin oldugu igin;
Biiyiik Teori’ye ozellikle de genellemeler yapan tiimevarimsal teoriye karsi bir
baskaldiriyt temsil eder. (Fokkema 1984:421) **°

Modernligin gilindelik deneyime verdigi onemi postmodernler tarafindan
elestirilir. Hatta kamusal olaylarin gilindelik hayat ve birey iizerindeki etkilerine
onem vermedigi tartisilir. Baz1 postmodenistlere gore, “Hakikat ve teori konusunda
hi¢bir iddiasi olmayan ve sadece kisisel goriis sunan bu kisisel, 6zel ve oznel giinliik

hayat deneyimi; kamusal deneyime bir alternatiftir.” >°

Gilindelik hayatin ve mini-anlatilarin 6ne ¢ikarilmas1 belli ¢eliskileri
beraberinde getirir. Yerel anilarin, cemaat kaynakli anlatilarin, mitlerin, efsanelerin,
atasozlerin deyimlerin, kiigliik hikayelerin, geleneksel hikayelerin oyun metninin

icine girmesi ile metnin odagna yerlesir. Bir teori olusturmak ve bunu

514 Jameson,y.a.g.e.,s. 210

* Giindelik hayat konusunda bir ¢ok paradigma vardir ve bu kavram sadece postmodernizme ait
degildir.Giindelik hayat, Henri Lefebvre gibi neo-Markistlerin popiilerlestirdigi kavramdir..Giindelik
hayat “genelde mutlak ve geligkili” bir sey olmanin yani sira “somiiriiniin ve tahakkiimiin de
temelidir. (Rosenau, 312)

5 A ge.s, 125

18 A g.e.,5.128
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gerceklestirmek gibi amaclari yoktur. Bir¢ok yorumdan sadece biri segilir. Bu
anlatilar postmodern tiyatro i¢in son derece Ozgiirlestirici bir atmosfer yaratir. Ayn
zamanda “gii¢stiz birakilmiglarin  ortak hikdyesini” anlatirlar. Cilinkii “onlarin
hayatlarim biiyiik toplumsal ve tarihsel giiclerin olusturdugu baglama” yerlestirirler.
Bir anlamda modern diinyanin, insanlar1 nasil giigsiizlestirdigini -geleneksel anlatilar
yardimiyla- sunarlar. Siipheci postmodernistler 6zneyi yok saydiklart i¢in bu
tartismanin i¢inde yer almazlar. Ciinkii boyle bir yonelis 6zneyi yeniden kazanmak
amacint giider, yol gostericidir, ¢oziim Onerir, bu da son derece hiimanist bir
yaklagimdir. Olumlayict postmodern igin durum biraz daha farklidir. insanlar
birlestiren ve giindelik yasamlarini siirdiiren bireyler arasinda toplumsal bag yaratan
ortak bir Oykii onlar1 yakindan ilgilendirir. Ge¢misi bugiinde agiklarlar, ancak

bicimleri farklidir, biitiinliik yap1 kullanmadan, pargalardan s6z ederler.”’

Postmodernist teorisyenlerin biiyiik anlatilar1 reddetmelerinin temelinde yatan
sey biitiinliikli olmalaridir. Bu anlatilarin bir baslangig, bir son ve bir gercek tanimi
vardir. Baslangic ve sonug¢ arasinda ilerleyen c¢izgisel bir hikaye temsili ve
nedenselligi icermektedir. Biitlin bunlar postmodern diinyada anlamsiz ve
gereksizdir. Sabit anlamdan ve temsil ettigi zamandan siyrildigi zaman, anlam
cogalmasi sagladiginda bir anlati postmodern diinyanin icine girebilir. Elestirdikleri
biliylik anlatilar modernligin kendini mesrulastirmak i¢in kullandig1 araglardir.
Adalet, hakikat, teori, hegomanya laflarin1 benimseyen iist-anlatilar, bilimsel ve
nesnel olma iddiasindadirlar. Modern iist-anlatilar, siiphecilerin sézmerkezci®®®,
cizgisel ve totalize edici goriip reddettikleri anlatilardir; modern anlaticilar birer
otorite olarak “her tiirlii insani oznellik ve yamilabilirlikten ari, uzaklardan ve
tepelerden gelen, her seyi bilen bir sesle” konusurlar®®® ya da modern bilimde oldugu
gibi hakikat ve nesnellik hilesi, insani bir anlatic1 olmaksizin dogrudan dogruya

anlatinin kendisi tarafindan yaratilir. Burada post-modernistler, anlatici, “kamufle

17 Ag.e.,5 129

518 S5z merkezci: Soz merkezci (logocentric): digsal, evrensel olarak dogru 6nermelere dayanan mesru
olduklarim iddia eden diisiince sistemlerini betimlemek i¢in kullanilan sifat. Postmodernistler
sozmerkezci diisiinceye karsidirlar. Bu tiir sistemlerin gercekte kendi kendilerini olusturmus olan bir
mantik {izerinde temellendigini sdylerler. Bunlarin dongiisel, kendi kendilerini doyuran sistemler
olduklarin diistiniirler. Post-modernistlere gore, digsal temellendirme ya da gegerli kilma islemini
davunulabilir kilacak hi¢bir zemin yoktur. (Derrida 1976, 49; Sarup, 17)

193arup, y.a.g.e. 5.203
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edilmis  birinci kisi”(ben ya da biz) “edilgen ciimle c¢atisimin ardina

520 Modernizmde hepsinin  “biitiinlestirici, sozmerkezci bir

saklanmaktadir.
proje”leri, bir iist-anlatilar1 vardir ve hepsi de teoride bireysel parcalardan ¢ok
toplumsal biitiinii vurgularlar. Post-modernizm, bu tiir kiiresel bir projeye sahip
oldugunu kabul etmez. Post-modernizmin derdi teorik biitiinligiin birligi degil,

» %2tyr, pargalarin benzersizligidir.”?

“différance

Giindelik hayatin bu kadar 6n plana ¢ikmasiyla beraber ¢izgisel hikayeler
yerini donglisel olana birakir. Basladigi yere tekrar tekrar donmenin hizi i¢inde
anlatilan oyunlar, karakteri eylemsizlige gotiiren ve i¢inde umudun olmadigi
durumlan gosterir. Bu dongiisellik i¢cinde 6zne siliklesir, zaten yasam gergegi i¢inde
birey; bolinmiis, pargalanmis ve yogun belirsizlik iginde kendini var eden
ayrintilarin1 kaybetmistir. Giindelik hayat ve bu hayatin degismezligi karakter i¢in
zaman kavramini siler; ¢iinkli ge¢mis, simdi, gelecek, es zamanli olarak sahnede

sunulur. Bu i¢ ige ge¢mislik bir siire sonra mekani da ortadan kaldirir.

“Sabit olan tek bir nokta vardir, sabitligin mekdni olan yer. Anlati hangi dénemde
yer alwr, hangi zamanda geger. Uzak bir gecmisten gelen anilar, kendilerini
simgeleyen ve giincellestiren bu mekdn ¢evresinde odaklanir. Dongiisel bir gidis
sergileyen anlati boyunca, kaderleri insanlart dondiiriip durur. Bu mekan
cevresinde donerler, bu doniis onlari 6liime veya diisman tarafindan tutsak edilmeye
gotiiriir. Zamani ortadan kaldiran, kaginilmazin sabitligi icinde olanakli olanin
.. R . v e e 99B23
gergeklesmesini kendi icinde alip eriten sey, bu doniistiir.

Ust-anlatilarm ¢oktiigii, nedensel agiklamalarin yok sayildigi, parcali hayati
ifade eden durum i¢in postmodernistler, metinlerarasilik kavramini kullanirlar. Post-
modern diinyanin, “metinlerarast bir diinya” oldugu sdylenir; bu iizerinde ¢alisilan
her seyin bir baska seyle iliskili oldugu anlamina gelir. Clinkii gercek, diinyanin
yasadig1 kaos nedeniyle diizensiz bir hal almistir. Hizla artan ekonomik gelismeler ve

devrimlerin yarattig1 basarisizliklar karsisinda birey kendi i¢ine kapanmistir. Simdiki

20 Ag.e.,5..203

52! Différance: tanimlananin tanimlanan seyin kendisine degil de onun diger metinlere yaptigi olumlu
ve olumsuz gondermelere bagli oldugunu one siiren yapisal bir ilke. Anlam zamanla degisir ve
anlamin atfedilmesi son kertede sonsuza kadar ertelenir, tecil edilir. (Aktaran Sarup, 32 )

522 Giddens., y.a.g.e.,s. 32

%2 Henri Lefebvre; Modern Diinyada Giindelik Hayat, Cev: Isin Giirbiiz, Birinci basim, Metis
Yayimnlari, Istanbul, 1998,s. 32
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zaman i¢inde var olarak, kendisini ¢evreleyen diinyay1 sonsuz bir diizensizlik imgesi
olarak algilar. Her seyin siireksiz oldugu bu diinya bitiinliigii yikar. Henri
Lefebvre’in isaret ettigi gibi “Siireksizlik yavas, ama giiclii bir bicimde bilgiyi,
etkinlikleri, hatta bilinci sarar.”®®* Siireksiz kavrami, modern insanin diinyanin

gercekligi ve kendi gergekligi konusunda soylemini degisiklige ugratir.

Absiird tiyatro metinlerinde “siireksizlik” temel oOzelliktir. Siirekli bir
zamansal kopukluk, parcalanan dille kendini gosteren yapit metnin mantiktan
kopuyormus gibi diigiiniilmesine neden olur. Karakterin ayrintilarinin silindigi bu
donemde, kisiler duygular1 ve kosullar1 temsil etmek zorunda degildir. Kimliksiz,
isimsiz, siradan, bireysellikten yoksun kisiler olarak metinde yer alirlar. Eylemin
ortadan kalktig1, zamansal ¢izgiselliginin bozuldugu uzamlarda kisilerin anlami da
bitmistir. Buna paralel olarak da dil de bir siireksizlik yasar. Kisilerin mantiksal
baglanan ilerleyen diyaloglari anlamsal kopukluklar i¢inde, geliskili monologlara
doniistir. Siireksizligi ve kopuklugu giiclendirmek i¢in oyun iginde metin pargalari
kullanilmaktadir. Parca yazi kullanimi konusunda Pascal Quignard’in tanimi

sOyledir:

“Parcalar saganak yagmurun ardindan yol iizerine birikmis olan ve topragin igine
cekemedigi su kiigiik su birikintilerine benzer. Her birikinti gékyiiziinii, par¢alanan

ve gecip giden bulutlari, yeniden parildayan giinesi yansitir. Biiyiik bir su birikintisi

ya da biitiin okyanus gokyiiziinii ancak bir kez yineleyecektir.

Parcali anlattmda nedensellik ortadan kalkar. Modernizmde nedensellik
kavrami son derece onemliyken postmodernizm nedenselligin i¢inde barindirdig
zamansal Oncelik ve bagimsiz bir dis gergeklik yiliziinden bunu yok sayar;

stireksizlik, kopukluk, pargalilik egemen olan diisiinme bigimidir.

“Mutlak anlamda etkisimsel bir sey olan metinlerarasilik, dolaysiz nedenselligin
giiclii bir bigimde yadsinmasini beraberinde getirir ¢iinkii her geyin birbiriyle

24 A g.e.,s. 54
525 Aktaran Aktulum, y.a.g.e.,s. 231
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mutlak anlamda etkisimsel bir bicimde iliskili oldugu bir yerde, nedenselligin
gerektirdigi bir zamansal onceligi saptamak neredeyse imkansizdr. "%

Her metin (olay) diger biitiin metinlerle (olaylarla) baglantilidir. Clinkli her
sey ya rastlantisal goriinmektedir; ya da her sey Oylesine sik bir bigimde
metinlerarast anlamda iliskilidir ki hi¢bir diizen belirlenemez, parcalilik s6z konusu

olur.

“Stiphecilere gére, diinya oyle karmasik, kaotik ve arapsa¢i gibidir ki biitiin bu
etkilesimleri birbirine baglayan hatlarin dolasikligini ¢ozmek ya da etrafimizda
nabiz gibi atip titresen gii¢lerin yonii ya da biiyiikliigii hakkinda kesin bir onermede
bulunmak imkdnsizdwr. “Bu giin Pekin’de kanat ¢irpan kelebek gelecek ay New
York’ da ki riizgar sistemlerini degistirebilir.”>*’

Biitiin metinler, kendileri de baska bir metnin ara-metni olarak goriildigii i¢in
yeni bir sey liretmenin imkansiz oldugunu savunur. Postmodernistler i¢in 6nemli
olan olgular degil, metnin kendisidir. Gergekte olup bitenlerin nedensellikleri ve
nasilliklarin1 kesin olarak anlatmak miimkiin degildir. Ciinkii higbir metin siyasi,
toplumsal, ekonomik olaym tek bir anlamimni tasimaz. Herhangi bir oyun metni,
senaryo, Oykii ya da roman hakkinda sonsuz sayida yorum yapmanin sadece
“metinlerarasilik™1 olarak goriilmektedir. Bu goriisle beraber, metne iliskin toplumsal
analizi yas, cinsiyet ve 1rk gibi sosyolojik degiskenden tarihsel olandan
koparilmaktadir. Bu anlayis metindeki basi sonu olan biitiinliiklii yapiy1, karakterin
degisim doniistimiinii ve buna bagl olarak yapilan yorumlardan sadece bir tanesini
se¢cmeyi reddeder. Burada 6nemli olan metin pargali hali ve diger metinlerle oynadigi

sonsuz oyunu bulmaktir.

“Ovykiilerin ve anlatilarin, “yalnizca icersinde yasanilan kiiltiir hakkinda bir seyler
anlatmakla kalmaz, ayni zamanda bu kiiltiiriin birer olusturucusudurlar.” Bu bakisa
gore kurmaca yalmzca “kurmacaya dayali bir temsil” olarak gériilmez. Bu
kurmacalar ve oykiiler, toplumsal diizenlerin séylemsel iiretimine dikkat c¢eker.
Boéylece “kokenler ge¢misteki bir ugrak olavak degil, siivekli bir yaratici “kaynak”
olarak anlasilacak; dramanin farkl ugraklar: daima oradadir. Ve bu diisiince kabul
edildigi takdirde, “kokenler”i yeniden yazma imkani daima vardir; yani doniigiim
imkant daima mevcuttur. Bunun kilit mekanizmalarindan biri, éykiileri birbirleriyle
karsilastirarak ve birbirine karsi okumaktir- bir metinlerarasilik pratigidir. »528

526 Rosenau ,y.a.g.e.,s. 166
2T A g.e.,5.166
28 Ag.e.s. 76
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Siireksizlik ve pargalilik, metnin tiim unsurlarini birbiri ile karistirir. Gergegin
sunumu, Oyki, kisi ve anlati parcalara ayrilir. Cogul bir uzam i¢inde diizensizlik
icinde var olmaya ¢alisirlar. Metnin biitiinliigii yoktur. Zaten pargalar da rastlantisal
olarak yan yana getirilmistir. Parcalar1 bir araya getirmek, siireksiz metni
yapilandirmak seyircinin yorumuna kalmistir. Bu da ¢ogul anlamlar1 giindeme

getirir.

Postmodern edebiyatin yontemlerinden biri olan “metinlerarasilik” klasik
yapilt bir metnin olusumuna imkan vermez. Kristeva Die Revolution der Poetischen
Sprache (Estetik Dilin Evrimi) adli eserinde avangard yazarlarin ¢alismalarini “baska

59529

metinlerle sonsuz soylesilik iginde, ozerkliginden vazgecen metin olarak

degerlendirir.

Miiller’in oyunlari, uzun bir kiiltiir tarihinin estetik ve teorik yapitlartyla,
yazarla soOylesi icindedir. Oyunlarimin ¢ikis noktasi bagka metinler, sozlerinin
kaynag1 baskalarinin sozleridir. Bu iliskiler her zaman agik degildir; fakat agik bir
iliskiler zinciri de kurulmustur. ilk dénem oyunlarinda en fazla sdylestigi yazar
Brecht’tir, en fazla alintt yaptigi yazar da Shakespeare’dir. Miiller’in Resim
Tasviri’nde Furtina gonderge metindir, Macbeth’i uyarlamistir. Hamlet Makinesi’nde
Hamlet, kullanilir. Metinlerin cogunda Shakespeare’den alint1 ya da onun metinlerine

gonderme yapilir. Alintilama yaptig1 baska bir yazar da Beckett tir. >30

Miiller’in Hamlet Makinesi, metinlerarasilik yontemini kullanan oldukga
onemli bir Ornektir. Bu tiir metinleri, geleneksel tanimlarla ¢6zmek son derece
problemlidir. Cesitli metinlerden yapilan alintilar, anistirmalarla ¢ogul anlam
yaratma pesinde olan yazar bildiri niteligindeki monologlariyla klasik temsil yapisini
bozar. Hamlet ve Ophelia Shakespeare’in oyun karakterleri olarak rolleri daha 6nce
yazildig1 i¢in sahnede zaten bulunurlar. Ge¢misten alinan bu oyun kisileri anlamsal

bir imge olarak bulunurlar. Oyun kisilerinin dili dramatik degildir.

> Sarup, y.a.g.e.,s. 231
*%0 Karacabey, y.a.g.e.,s. 156
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Birinci boliimde Hamlet: “Ben Hamlet idim.”>!

sozleriyle, “ben” ile roli
arasindaki uzakliga vurgu yapar. Bu mesafe dramatik olarak 6zne/rol arasindaki
birbirine ge¢meyi ve kurmaca metnin karakterinin farkindaligina isaret eder. 4.
boliimde ise “Ben Hamlet degilim artik oynamiyorum, sozciiklerim artik bana bir sey
soylemiyor.” sozleriyle Hamlet’i canlandiran oyuncu Hamlet repliklerinin anlamini
kaybettigine dikkat c¢eker. Ophelia ikinci bolimde “Ben Ophelia’yim.” diyerek
konusmaya baslar. Ancak bir siire sonra “Burada Elektra konusuyor.” sozleriyle rol
ve sozlerin birbirine karismasini saglar. Hamlet Makinesi’nde geleneksel replik
diizeni ve anlam derdi reddedilmistir. Oyun kisileri, orijinal repliklerin tasiyicisi
degildirler. Derrida’nin “suflor konusmasi” olarak niteledigi bu saptama konusan i¢in
“radikal bir sorumsuzluk” anlami tasimaktadir. Alintilar toplami olarak sunulan
sozler “ben”den koparilmistir. Hamlet birinci boliimde “Repliklerini unuttun mu

b

voksa anne? Ben sana hatirlatacagim.” sozleriyle kendini suflor olarak bildirir.
Dordiincii bolimde ise “Suflor, suflor kutusunda ciiriiyor.” diyerek kendisinin

baskalarindan alintilanan bi¢imler ve replikler toplami oldugunu belirtir.

Thomas Brasch, Kadinlar Savas ve Komedi’de de alintilar ve rol degisimleri
kullanir. Kurmaca ile gercekligin karistigi bu oyunda oyuncular figiirdiir. Derrida’nin
“suflor konusmas1” burada da gegerlidir. Replikler alintilardan bagka bir sey
degildir. Karakterler sadece metin aktaricisidirlar. Coziim Onerileri yoktur. Dongiisel
bir yap1 igersinde oyunu canlandiran oyuncular, sik sik rol degisimi yaparak kimlik
yitimini saglarlar. Clara’yr canlandiran oyuncu: “Oli olmak istemiyorum.”,
“Johannes olmak istemiyorum.”, “Camagsirhanedeki adam, cephanedeki adam,
parmagindan yiiziigiinii ¢ikardigin adam olmak isz‘emiyorum.”s32 diyerek kimlik
bunalimi yasar. Parcalanmis bir diinyada biitiine ulasamayan ve biitiinlesmenin
imkansizligimi yasayan karakterler siirekli baska kisileri canlandirarak aramanin

acisini yasarlar.

Postmodernizm, dilin iktidarina son verirken, metinle ilgili biitiin anlamlarin,
yorumlarin tek bir dogrusu olmadigi diisiincesini Nietzsche’den almaktadir.

Nietzsche’ye gore diiz, tam dogru, kendisine 6zdes bir anlam olanagi yoktur.

31 Age.,s. 134
%2 Thomas Brasch, Kadinlar,S avas ve Komedi,
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Nietzsche egretilemelerin olusumunu insanin degismece (mecaz) yapma diirtlisiine

duydugu yakinlikla betimlemistir:

“Her diisiincenin, es deger olmayanlarin es deger kilinmalariyla ortaya ¢ciktigini
soyler. Egretileme birbirinden ayri seyler arasinda ézdeslik kurmak demektir.
“nedir dogruluk dyleyse? Siirekli devinen egretilemeler, diiz degismeceler, insan
bicimcilikler ordusu; dogruluk, dogrularin yanilsama oldugunu unutanlarin
yanilsamasidir. Tipki dikkatleri dagitan bozuk paralar gibi. Simdi onlar artik bozuk
para degiller; yalnizca metal onlar.”®

Sonraki yapitlarinda Nietzsche bu mecaz diirtiisiine “gii¢ istenci” adini
koymustur. Oyle ki dogrululugu istemek gergekte giicii istemektir. Ciinkii bilgi i¢in
tanimlanan bu diirtii egemenlik diirtiisiine geri taginabilir, onunla Ortilisebilir. Bazen
Nietzsche bu soyut “gii¢ istenci” kavramini herhangi bir bilen 6znenin denetiminden
kurtararak bilingdisina yerlestirir. Nietzsche i¢in bilingdisi, yani “6zne”nin higbir

seyi bilmedigi bos zihin alani, en 6nemli insan etkinligi alanidir.

Derrida bunu metinlerarast bir oyun olarak degerlendirirken “Nietzscheci
olumlama iizerinde, yani diinyanmin ve olusun masumiyetinin oynadigi oyununun
neseyle olumlanmasi, etkin bir yoruma sunulacak bir kokeni, hakikati, yanlist

%3 temellenir. Herhangi bir

olmayan gostergeler diinyasinin olumlanmast tizerinde
tikel gostergenin tek bir anlami, metnin biitlinliiklic bir anlami olmadigi igin, bu
postmodernistler hi¢bir yoruma digerlerinden {istiin goziiyle bakmazlar. Cogul
yapilar, cesit c¢esit gerceklikler ve bir¢ok yorum tarzi barindiran ve kesinligin
olmadig1 bir diinyada, postmodenizm icin biitiin yorumlar esit dl¢lide Snemlidir.
Nietzsche’den sonra Derrida da biitiin dilin kokiine kadar egretilemeli (mecazi,
metafor) oldugunu, dilin benzetme, kinaye ve mecazlarla ¢alistigin1 vurgulamistir.

Herhangi bir dile yazildig1 gibi diiz bir anlamda inanmak yanilgidan 6te bir sey

degildir.

Kendi bilincine varma durumu, kisinin kendine donmesi iizerine yapilan
vurgu bireysel 6zneden c¢ok metne odaklandigindan elestirel bir durus olmaktan

Oteye gegmez. Bu nedenle Nietzsche’den Derrida’ya “insan oznesi -geleneksel

%% Megill, y.a.g.e.s, 231
> Derrida, y.a.g.e.,s. 237
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anlamda varolusun yeri, ahlak, se¢me ve isteng gibi felsefeci diisiincelerin odak

noktasi- asama asama terk edilmistir.” °*°

Metnin egretilemeli yapis1i yapisokiimciilerin ¢ok fazla ilgisini c¢eker.
Egretilemeler asla “dogruluk”a indirgenemez olduklarindan kendine 6zgii yapilarina
ancak metnin belli bir “parcasi1” goziiyle bakilabilir. Yapisokiimciilerin izledigi yol

metnin dilbilgisel yapisini gizledigi noktaya yt')neliktir.‘r’36
Gayatri Spivak bu yolu asagidaki bigimde agiklar:

“Metnin sifresini ¢ozerken geleneksel yollara basvuruyorsa eger, ne yapilip edilse
de iistesinden gelinemeyen bir ¢eliskiyi besleyen bir sézciik ile karsilastigimizi
goriir, bu celiskili sozciik nedeniyle kimileyin c¢eligkinin bu ucu kimileyin de diger
ucu dogrultusunda ¢alisiriz; boylelikle metnin biitiinciil bir anlami olmadigina isaret
eder ve o sozciigii yakalamis oluruz. Yok eger egretileme bize yan anlamlarini
gosterir gibi olursa, o zaman o egretilemeyi yakaladik demektir. Metnin gizli
vapisindaki egretileme seriivenlerini agiga ¢ikartmanin pesinde kogmakla, metnin
daha bastan kendi kabul ettigi kurallari ¢igniyor olcslgtgunu, buna bagh olarak da

metnin karar verilemezligini aciga ¢ikartmig oluruz.

Postmodernistler ikili karsithiklari, metin i¢inde birinin digerinin yerine
gecme cabasimi yani bu sonsuz iktidar miicadelesini etkisiz kilma amaciyla
yapisokiimii kullanirlar. Ciinkii boyle bir savasin icinde karsitliklardan biri kendi
konumunu sabitlestirmek i¢in digerini denetim altina almaya calisir. Bu da hiyerarsik
bir diizen ortaya ¢ikmasina neden olur. Amaglar1 bu diizeni yikmaktir. Karakterin

metnin igindeki 6zerkligin sona ermesinin de temel kaynagi budur.

“Yapisokiim ¢abasi, kendisinden ¢ok sey beklenen son bi¢imini almis metni bir yere

yerlestirmek, kararverilemezlik anmint kesfetmek, gosterenin olumlu hareketiyle
serbest kalan metni iyiden iyiye arastrmak, yerlesik swradiizenin swf yerini
degistirmek amacuyla tersyiiz etmek ve yazili olanlari yeniden olusturmak igin
parcalarina ayirmak islemleriyle ézetlenebilir.” >

5% Sarup, y.a.g.e.,s. 72
5% Ag.e.s. 78
3T Agee.s. 79
%8 Ages. 79
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Kavramlarin diger kavramlarla olan iligskisinde konulan sinir, bolme, onu
digerlerinden ayr1 bir yere yerlestirir. “Sinir sorunu gergekte, bir ayrim sorunudur.”
Derrida “Highir sinirin -gerek simirlanan alan iginde gerekse simirlanan alanin
disinda- hi¢bir garantisi yoktur.” der. Bu bulgu metinlere uygulanacak olursa eger,
“hi¢hir anlamin duraganlastiriimayacagi, hakkinda bir karara varilamayacagr”
aciktir. Yapisokiimciilere gore yorumlamadan 6te hicbir sey yoktur. Bununla berber
her metin ileride bagka bir yapisokiime yol acabilmek i¢in kendisini yapisokiime
ugratir. Higbir yerde bir son yoktur ¢iinkii. Yorumcu her zaman Bati metafizik
geleneginin kavram ve tasarimlarii kullanmak zorunda olacagindan sézmerkezci
kapali alanin digina ¢ikmak olanaksizdir. So6zii edilen yorumlama ig¢inden

539 terimi kullanilir, >

¢ikilmazligr betimlemek igin “aporia
Yapisokiimiin temel amaci, biitiinciil bir 6zneye karsi ¢ikmaktir. Bu konuda

en Onemli elestiriyi Terry Eagleton yapar :

“ Yapisokiime iligkin olarak oviiniilerek ortaya atilan pek ¢ok yeni izlek, burjuva
liberalizmin en yaygin bir takim baghklarini yeniden iiretmenin étesine
gecememistir. En yeni kuram, yontem ve dizgelere sahip ¢ikilmamasi; bunlardan
basat, baskici ve kusku gotirmez agiklamalara basvurularak vazgecilmesi;
cogulculugun ve c¢oksesliligin her seye iistiin kilinmasi; akisa ve siirece, kayisa ve
harekete iliskin olarak getirilen aciklamalar, kesinligin tatsiz tuzsuz oldugu goriisii
bir tiir hastalik...”

Gergekgi karakterin, dramatik yapr i¢inde egemenlik konumunun sona
erdigini gosteren bu yaklagimdan sonra tiyatro sanati kendi biitlinleyici estetik
ilkesini arayisina girmistir. Karaktere yiiklenen anlam, yorum katmanlar1 arasindaki
iligki lizerine kayar. Dolayisiyla tutarlilik katmanlar1 yikilir, biitiinliigii reddeden yap1
icinde psikolojik karakter silinir, salt yiizeysel olarak sunulan figiirlere dogru bir
yaklasim ortaya cikar. Ozellikle 1970’le birlikte sayisiz oyun metni yapisdkiime
ugratilmig, sahne metninin gosterim sirasinda yazildigi yeni bir olusum geligmistir.
Tiyatronun bu sekilde yazinsallastirilmasi sirasinda dekor, sahne diizeni agisindan da
cesitli bicimler ortaya ¢ikmistir. Seyircinin de teatral olana katilmasini saglayan bu

yenilikle karakter biraz daha geriye diigsmiistiir. Yazinsallastirma geleneginin degisen

539 Aporia: ¢oziimlenemezlik, ¢ikis yolunun yoklugu, gidilecek yolun olmayisi, iginde gikilmaz bir
durum karsisinda ne yapacagini bilememe.
>0 Sarup,y.a.g.e.,s. 81
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bigime iliskin yaklasimlarda Brecht, Uc Kurusluk Opera’da slayt ve ekran
kullanimina iliskin agiklayici notlarinda, tiyatronun “yazinsallagtirilmasindan” sz
eder. Teatral “dipnotlar” icadin1 kafasinda canlandirirken de, izleyiciyi 6zdeslesme
ve empatinin lstiine cikarabilecek bir ara¢ olarak diisiiniiyordu. Brecht, yazma
eylemini sahneye ¢ikarmak konusundaki agiklamalarindan “Karmasik olani gérmek
konusunda alistirmalar yapilmasina ihtiya¢ var.” sozleriyle yaklasimini ortaya
koyar. Becket ve Handke i¢in de durum farkli degildir. “Dusarida hi¢bir sey yok.”,
“Iceride kimsecikler bulunmaz.” Dramatik yapinin icinde bulundugu ani tarif eden
Elinor Fuchs, 6zne olarak bilinen i¢ alanin artik esasini olusturmadigini vurgular.
Artik 6zne dilde bir isaret veya toplumsal bir diizenlemeye indirgenmistir. Ozne

yerini iggal eder ama kendisi bosaltilmistir. >4

“Bugiin de ozne kendini baska bir yerde kavriyor, ‘6znellik spirali iistiinde baska
bir yere doniiyor: yapisokiime ugratilmis, pargcalanmig, hi¢bir yere demir atamadan
stiriiklenilmis; bu “ben” artik bir kendi olamadigindan ‘kendimden séz edemez’
Oldum s542

Yapisokiim iizerine son yillarda yapilan ¢alismalarda en ¢cok Wooster Group,
Mabou Mines, Peter Stein, Richard Foreman, Robert Wilson, Peter Brook gibi
yonetmenler dikkat ¢ekmektedir. Boylece performans tiyatrosu dogmus, her biri
dramatik tiyatronun kapali ve geleneksel bicimlerinden farkli bigimler denemislerdir
ve cok katli diislinme, cogulcu anlam; yoOnetmenlerin estetik anlayislarini
belirlemistir. Her bir gostergesel unsur 1s1k, gorsel tasarim, miizik, karaktere iliskin
tiim 6geler son derece 6zgiirdiir. Dramatik yapinin unsurlari, hiyerarsik yapilanmay1
yikmig, ayrintilarin vurgulanmasiyla olusan tekrarlarla yeni bir dramatik anlayis
ortaya ¢ikmistir.

Boliinmiis diinyanin karakteri golge olarak kalirken yonetmenlerde daha ¢ok
gorsellige dogru yonelmistir. Richard Foreman; Robert Wilson, Elizabeth Lecompte;
Stuart Sherman dénemin 6nemli yonetmenlerindendir. Bunlar yaptiklar: ¢alismalari
“performans tiyatrosu” olarak degerlendirirler. Sahne gorsel efektler, 151k ve ses
efektleri ve oyuncular topluluguyla yaratilan diissel bir diinyaya tasima hedefleri

vardir. Belli yonetmenler ya da oyuncu topluluklar1 ile iliskilendirilen bu

>1 Fychs, y.a.g.e.,s.104
>2 Derrrida, y.a.g.e.,s. 112
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caligmalarda, metin, gorsel ve bicimsel orijinallikle yeniden diizenlenir, farklh
bicimde yeniden sahnelenebilir. Performans tiyatrosu sanatgilarinin “gdsteri” ye
odaklanirlar. Ornegin Robert Wilson’un Alcestis’inin 6n oyununda, orta yash bir
kadin, sahnede izleyiciye sirt1 doniik, goriinmez bir metni agir agir yaziyormus gibi
yaparak, sahneden geger, the CIVIL warS ‘in bir béliimiinde; Wilson sahneye yazan
figtirler ya da belki yazmanin figiirlerini ¢ikarir, sekiz Siyah Karalama ve bir biiyiik
Beyaz Karalama; her biri stilize bi¢imde gége dogru, uzanmis karalama kagitlariyla
kaplanmis figiirler vardir. Stuart Sherman’in 18 dakikalik sessiz Hamlet’inde bile
Hamlet’i oynayan bes oyuncu, oyundan sayfalarin kesilip hanger bigimi verilmesiyle
yapilan bir sahne dekorunun Oniinde, Shakpespeare’in metinlerinin kopyalarini
tagirlar ellerinde; her biri (elinde oyunla oturmak ve oyunu okumak da dahil olmak
lizere) oyundan tiiretilmis ¢esitli tavirlar1 gosteriler. 1985 tarihli Stuart Sherman’in
Cehov’unda ise beyazlar giymis oyuncular, metnin asal 6zelligi olan visne agagclari
korusundan daha az dikkat ¢ekiyordu. Bu visne agaclari, Cehov’un oyun metninin
biiyiitiilmiis ve izleyici tarafindan okunabilir sayfalariydi. Oyunun sonunda kisiler
yikilip diiser. Bu imgelerin bire birligi yazan karakterleri degil, yazma eyleminin
kendisini canlandirmak, metinleri anistirmak yerine metinlerin kendisini géstermek
amaciyla gosterir. Ozellik de Sherman, klasik oyunlarm adini kullanarak izlenilen
canlandirmaya iligkin biitiin beklentileri karmakarisik eder, izleyiciyi gdsterimin
neresinde adi gegen oyunun sakli tutuldugunu sormay: zorlar. Performans tiyatrosu
sanat¢ilart var olmay1 iz yapilari i¢inde aramazlar, dogrudan bu izleri sahnelerler.

Yazmak “sunulabilir” hale gelir.543

Richard Foreman’in ilk Ontolojik- Histerik manifestosunda parantez icinde
verilen bir yorum vardir: “Sanat nesnesini fiili olarak yapmak, 6ziinde bir isaretlerle
gosterme meselesine doniisiir.” Manifestonun kendisi ¢esitli tiirde isaretlemelerle,
sayfay1 her yandan delip gecen ve anonim olmayan biiltenlerle siislenmistir. Foreman
prodiiksiyonlar1 asag1 yukar1 ayni seyi yapar, izleyiciye, belli bir bakis agisinin
orgiitledigi anlamin yaratig1 beklentiyi yaran, isaretlemelerle dolu bir uzam sunulur.
Bu isaretleme bir diizeyde gorsel sanatin ya da miizik sanatinin bir dizge ya da kalip

olusturmas1 gibidir. Ornegin Foremen dekorunun tekrara dayali ayrintilarinda —cift

>3 Bkz,Fuchs, y.a.g.e.,s.111
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saatler, kafataslari, aynalar ve c¢iceklerde; ya da izleyiciyi bir anda kor eden 151k
yogunluklarinda ya da bir seylere isaret eden miizik ilmeklerinde -, yani tekrar
edilmesiyle anlam kazanan ya da anlamin haresini tasimaya baslayan her seyde,

izleyici algilara daha yiiksek bir alicilikla agilabilecegi bir duruma getirilir.>**

Foreman’in konusma/yazma ikilisinin yapisokiimiinii sahneleyisinin ve
isaretleme bi¢imlerinin yarattig1 etki, sadece karakterlerin 6zerkligini ve var olmanin
yanilsamasini yikan bir ara¢ degildir. Foreman Max Jacob’tan alintilayarak “karakter
bir hatadir” demistir. Varlik’la, ontolojik olanla kurdugu kesin iligkisi alt
karakterizasyonlarda aci8a c¢ikar; biling ile beden duyumu arasinda yarattigi incelikli
kaymalar, yaratma girisimiyle agiga vurulur. Ona gore yazi parcalariyla ile belli bir
tutarlilik icindeymis yanilsamasini {ireten oyuncular1 “karakter” degillerdir,
ontolojinin grameriyle c¢ekilmis diirtiiler takimidir. Hicbir zaman bir merkez

yoktur.>*

Open Theatre’de Joseph Chaikin, Laboratuvar Tiyatrosu’'nda Jerzy
Grotowski, ¢evresel tiyatro savuncusu, Richaerd Schechner The Living Theatre’da
Julien Back Judith Malina, gibi gruplar geleneksel sinirlar1 yikarak, oyuncu ve
seyirci arasindaki sinirlart kaldirmislardir. 1960°1ardaki en biiyiik etki seyirciyi direkt
eylemin iginde dahil etmesi olmustur. Eugenie Barba, gdsteri araciligiyla anlamli bir
kiiltlirleraras1 degis tokusun bir siir etkinligi oldugunu, degisik kiiltiirlerarasi tiyatro
var olabilecek alanlarin kesfi oldugunu iddia eder. “esit degis-tokus ve miibadele

diye adlandirdiklar1 sinirlari gasp ederek bozdugu diisiinebilir.>*®

Alternatif tiyatro uygulayicilari, Brecht ve Artaud kuramlarina bagvurarak ve
anlatim bigimlerini kullanarak, o donemde diinyada olup bitenleri, tepki olarak
siyasallagtirarak rol yapma, sahneleme, seyirci ve anlatiya yapilan, miidahalelerle
kendi yollarii belirlerler. Daha ¢ok parcgali ve sekter olarak goriilen bu sanat, felsefi
soyutlamalara odaklanmis, kararsiz hareketler toplamiyla gorselligi 6n plana
cikarmigtir. Bu gorsellik aninda bir eylem anini temeline indirgeyerek yalinlastirarak

karakter soyutlanmistir.

%4 Bkz, a.g.e., 5.112
>3 Innes, y.a.g.e..s. 213
¢ Fuchs,y.a.g.e.,s 125
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SONUC

Biitiin bir insanlik diizeninin simgesi olarak karakter, ge¢cmisten giinlimiize
kadar gegen siiregte pek ¢ok evrim yasamistir. Karakterin dramatik yapi i¢indeki
islevini ve dramatik yapinin diger araglar ile olan iligkisini belirleyen, her donemde

degisen benlige iliskin algidir.

19. yiizyilda sosyal yasamda meydana gelen degisimler, bilimsel pozitivizmin
ilerlemesi, psikoloji alaninda yeni belirlemeler ve Darwin teorisi, bireyin Tanriyla
olan iliskisinden bir degisim saglar. Tanrilarin giiciinii yitirdigi bu donemde birey

merkeze kendini yerlestirir.

Bu degisim dramatik metnin oyun kisilerinin degisimine de neden olarak
soylu kisilerden, siradan kisilere dogru bir doniis baslamistir. Gergeke¢i yazarlarin
bireysel diinya goriislerini yansitan oyun kisileri, toplumsal ¢evrenin ve bu ¢evredeki
nedensel iliskilerin ¢oziimlenmesine de olanak saglamasi agisindan oldukca
onemlidirler. Gergekgiler, oyun Kkisilerini, i¢ diinyalar1 ile birlikte davraniglarini
kosullandiran toplumsal yapi i¢inde tarihselligi vurgulayarak gosterirler. Bu ylizden
karakterleri tarihsel biling olmaksizin ¢6ziimlemek, onu metin i¢inde hapsetmekle es
degerdir. Bu da karakterin dar bir anlamda sikigsmasina neden olur. Bdylece karakter
yasadig1 tarihsel ¢agi, toplumsal gergekligi ve bireyin konumunu sahne tizerinde
gerceklestirir.  Ornegin Shakespeare karakterleri ancak Rénesans hiimanizmi
tizerinden ¢oziimlendiginde, kisinin bireysel bir varlik olarak énemi vurgulanir. Bu
sekilde yazilan karakter, ¢agin degisen kiiltiiriiniin yansimalarmi tasir. “Modern
tiyatro” olarak tanimlanan “gerceke¢i tiyatronun” en onemli 6zelligi de oyunun
tasidigr tarihsel bilingtir. Ciinkii modern dramin didaktik amaci ancak bu yolla
gosterilmektedir. Bu da dramin gergekgilige ve toplumsal yoruma fazlasiyla yer
verildigi yeni bir tiire dogru evrildigini gosterir. Gergekei tiyatronun karakteri i¢in
trajik hata kavrami da 6nemini kaybeder. Karakteri hataya siiriikleyen tek sey i¢inde
bulundugu cevresel kosullar olmustur. Ancak 19. yiizyilin ikinci yarisinda oyunlarda
gercekeiligin icinde karakterin, psikolojik durumlart 6n plana ¢ikmis, toplumsal
yasamin getirdigi kosullar unutulmustur. Bu da dramatik yapida degisime yol agar.

Diyalogdan monologa gecis, i¢ monologlarin artmasi, anlatida dolayli, dolaysiz
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zaman kaydirmalari, eylemi kesen geriye doniisler, karakterin laik diinyanin elgiligini
yapma gorevini kaybetmesine neden olmustur. Artik karakter ontolojik bir belirsizlik
yasarak kendine yOnelmistir. Karakter gegmis ve simdi arasinda kalir. Diisiincede,
hatirlanan, kisisellestirilmis/ igsellestirilmis ge¢mis oyunun “simdi’si iginde
gosterilir. Zaman zaman somut diinya ile ondan kopmus soyut “ben’in karsilagsmast,
yiizlesmesi karakterin genel sorunu haline gelmistir. Pargali anlatim ‘“ben”’i
gostermek i¢in uygun bir sunumdur ve bu sayede 6zne —nesne yiizlesmesi saglanir.
Ancak diigsel imgenin simgesi haline gelen olay dizisi, oyun i¢inde varligini
yitirmeye baglamistir. Strindberg oyunlarinda oldugu gibi biitiinliikli yap1 bozulmus,

zamansal sekmelerle karakterin igsel yolculugu ve gegmis “simdi” iginde

gosterilmistir. Bu ayn1 zamanda bugiinden vazgecisin de gostergesidir.

Cehov’un oyunlarinda karakterler simdiki zamanda anilarda ve iitopik
rilyalarda yasayarak karsisindaki kisiyle iletisim kurmak istemez. Gegmise bu kadar
saklanmak karakterde yogun bir yalnizlik duygusunu getirir. Yalnizlik i¢ine gomiilen
bireyler bir yandan ge¢mislerine siginirlar, diger yandan hayal aleminde yasarlar.
Geemis ve gelecek lizerine 0 kadar baskindir ki karakterler “su an” 1 fark etmezler.
Bu ayni zamanda ylizyl burjuvasmin ic¢inde distiigi durumun ispatidir.
Karakterlerin kendilerine donmeleriyle birlikte aksiyon zayiflar ve dram bir sessizlik
icine gomiiliir. Karakteri eyleme gegiren dinamiklerin yetersizligi, diyalogun 6ldiigii
bir tiyatroda anlam daha ¢ok gorsellik ve ses ilizerinde saglanir. Bu 6zellikler

oyunlarin artik klasik dram yapisindan ne kadar uzaklastigin1 gostermektedir.

Sembolist tiyatronun, simgelerin ardina diismesi karakter tiyatrosu ile
arasindaki mesafenin artmasina neden olur. Hegel doneminde zirvede olan karakter
icin degisimler burada kesinlesir. Sembolistlerin gitgide oyuncudan uzaklasarak
sahnede maskeler ve kuklalara yonelmesi deneysel g¢alismalarin artmasi karakter
kavramindan uzaklagmay1 da beraberinde getirmistir. Radikal bir doniisiin esigine
gelen karakter i¢in macera bagka bir boyuta geger. Aristoteles doneminde trajik
oyunun ruhunu olay dizisi tasirken, Hegel déneminde karakter daha iistiin duruma
gecmisti. Yirminci yiizyila giderken karakter ve olay dizisi yavas yavas yerini

diisiinceye birakmaya baglar.
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Mekanin herhangi tarihsel bir doneme hapsettigi, kostlimlerin belli bir
doneme ait oldugu bununla birlikte belli bir tavr1 gelistirdigi, baska bir deyisle
karakterlerin tavrimi belli bir zamana ve mekéana indirgeyen yapit bozulmustur.
Karakter Oykiisel ve bireysel olandan arindirilmistir. Sonsuz ve sabit olanin
kullanildig: tiyatro anlayisi, karakteri simgeden oteye gotiirmez. . Zaman dis1 bir ana

sikigtirilmis, oyun karakterleri eylemsiz bir figiir olarak ortaya ¢ikar.

19. yiizyildaki en 6nemli etki, dinsel olanla iliskinin kopusudur. Boyle bir
kopmanin ardinda boslugun yerini bu diinya ile olan iliskinin énemi doldurur. Yani
bireyin yaptig1 her eylem sadece bu diinya icindir. Gegmiste oldugu gibi, bilmedigi
bir diinyanin pesine diismez. Bu yiizden doénem iginde yazilan oyunlarda
karakterlerin ~ 6zlemleri, aradiklari yasam degerleri, ancak bu diinyada
gerceklestirmek tizere kurgulanir. Gergekgi karakterlesmenin kurgusu, bireyler
olarak halkin uyanan algisindan ve bireyciligin ylikselen kiiltlirlinden yola ¢ikarak
yapilir. Karakterler, gergek hayattaki modellerin basit ya da karmasik portreleri
olarak yola c¢ikarlar. Birey onceden belirlenmis kaderden kagmaya caligsalar da
hicbir miicadeleye girmeyip, hesaplasmay1 kendi i¢lerinde yasadiklar: i¢in eyleme
gecmede zorlanirlar. Zaman zaman dramatik yapi iginde yazarin diinya gorisleri i¢in
kullanilan, birer el¢i olmaktan Ote gidemeyen karakterlerin diinyast bugiinle

sinirlidir.

Modern dram igindeki seriivenini siirdiirmeye c¢alisan karakterin ikili bir
acilim1 vardir. Bunlardan birincisi, karakterin giindelik hayatini siirdiirmesidir. Metin
icinde “simdi” yi gdsteren bu siire¢ modern dramada ya ¢ok az vardir ya da yoktur.
Bundan daha baskin olani ise glindelik hayati belirleyen hatta yoneten digsal sistemin
varhigidir. Giindelik hayatin iginde karakterin igsel dykiisii verilirken, dissal sistem
ile de onun bulundugu toplumsal kosullar sunularak dis diinyanin Oykiisii verilir.
Klasik dramatik formda karakteri ¢cevreleyen yoneten digsal giic Tanr1 merkezli iken,
Aydinlanmadan sonra Tanr1 yerini bireye birakti. Ancak birey buradaki yerini ¢ok
fazla koruyamadi. Bu da karakterin zamanla tiyatrodaki konumunu kaybetmesine

neden olur.
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Epik tiyatronun yapisinda ise 6zne-nesne iliskisi (Diinyayr algilayan ben:
O0zne/ benim disimdaki her sey: nesne) bicim olarak ayristiginda ancak “ben”in
Oykiisii ortaya ¢ikarir. Oysa klasik yapi, bireyin, yani ayni sdylemle ben’in
digerlerine doniisiimii, digerleri ile olan iliskisi lizerinde durmaz. Ciinkii 6nemli olan
6znedir, onun ruh halidir, bu da oyunundaki yonelisin belirleyisidir. Epik tiyatroda
karakterin sahne tizerindeki yonelisini belirleyen tek itki, seyircide biling olusturma
ya da gelistirme {izerinedir. Karakterin bireyselligi s6z konusu degildir. Amag
toplumu etkileyebilecek uygun imgeleri secerek yonelisi buna goére belirlemektir.
Klasik yapidaki tamamlanmis karakter bu oyunlarda s6z konusu degildir. Eylemini
gerceklestiren karakter, klasik yapida bir tamamlanmislik yasar, karakter sorunu
yasar ve ¢oziim mutlaka verilir. Oysa epik yapida karakter sorunu gosterir ve oyun
icinde bir ¢dziim yasanmaz. Oyunlarda parcalanan rollerle ifade edilen birey kendini
kolektif varolusa birakmaktadir. Karakteri temsil eden ayrintilar silinip sinifa 6zgii
genel oOzelliklerle oyun kisisi olusturulur. Epik tiyatroda toplumsal kosullar
diizleminde degerlendirilen metin ic¢inde karakter, ayrintilarini kaybetmeye
baglamistir. Karakterin dykiisiinii belirleyen toplumsal kosullardir. Bunlar karakteri
belirler, yonetir. Karakteri silmeye yonelik bir uygulamadir; ¢iinkii bireysel olan ile
toplumsal olan arasindaki bag, yan yana gitmez. Algilanan dissal diinyanin igine
karakter psikolojisi genellestirilerek yerlestirilir. Bu da bir kolektif bir kisiligi ortaya

cikarir.

Buraya kadar gelen siirecte karakterin metin i¢inde iki 6ykiiyii tasidig1 sonucu
cikmaktadir. Bunlardan ilki karakterin kendi oykiisiidiir. Klasik tiyatronun érnekleri
bu temel iizerinden hareket eder. Giindelik hayatin siirdiigli diizlemden yola ¢ikarak
yazilan karakter de, psikolojik, sosyolojik ve biyolojik ozelliklerini gézlemlemek
miimkiindiir. Bu diizlemin biraz o6tesinde karakterin yasadigi, cagin kosullarinin
sunuldugu, ikinci 6ykiide toplumsalin Oykiistidiir. Klasik tiyatroda toplumsal olan
geri planda oldugu icin, karakterle ilgili her tiirlii detaya oyun boyunca rastlamak
miimkiindiir. Yirminci ylizyila gelene kadar bu iki 6ykii metin i¢inde yarisir. Ancak

bundan sonraki siire¢ her ikisinin de yok edecektir.
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Psikolojik karakterin i¢ini bosaltarak, bir gosterge olarak kalmasi ya da bir
gostergenin igine karisip kaybolma egilimi, Absiird tiyatronun kisilerini etkilemistir.
Bunun sonucun da karakterin iki Oykiisii de kaybolmustur. Kisilerin sahnesi ise
diizenin ya da giivenligin hicbir izi olmayan bir diinyay1 gosterir ki burasi varlik-
yokluk arasinda bir diinyadir. Bu yoklugun varligi, zamanda, uzamda ve biitiin
iligkilerde biraktiklar1 gizemli iligkilerle ortaya ¢ikar. Boylece dramatik yapinin 6zii
olan karakterden uzaklasan oyun metinleri gorsel olana odaklanmaktadir.
Postmodern tiyatroda gizemli olmanin “daimi bilgeligi” 6n plana ¢ikar. Postmodern
tiyatroyu Onciilleyen izler simgesel olanda kilitlenir. Beckett’in gezenin iistiinde
biten agaci, Artaud’un gokyiiziinii kanla yazmasi, Strindberg’in siirekli tekrarladigi
ar1 kovani gibi. Daha sonra bu izler gosteri diizeninde de anlamdan kopacak kadar
ilerleyecektir. Yeni biitiinleyici estetik ilke arayisini karakterden uzaklasarak oyunun
katmanlar1 arasinda arayan absiird tiyatro yazarlari gercek¢i karakterin, dramatik
model i¢indeki kosulsuz egemenligini yitirmesini kolaylastirmistir. Kisilik
kavramlarimin atilmasi; durumun temel insani kosullarinda yogunlasmast; bir iletisim
ve anlama yOntemi olarak dilin degersizlestirilmesi oyunlarindaki karakterin temel

ozelligi olur. Bu yolla izleyici acimazsiz bir diinya ve kendi yalnizligi ile ytizlesir.

Dramatik metin i¢inde karakterin yeri ve dnemi gittikce azalmistir. Ancak
canlt oyuncu nedeniyle karakter kavraminin yok olmasi miimkiin degildir. Elbette
modern parcalanma dolayisiyla zarar gérmiistiir. Ciinkii degisen diinya ile birlikte
birey algis1 da farkli bir duruma gelmistir. Varolusunun pesine diisen birey,

eyleminden vazge¢mis, durumun izleyicisi konumuna diismiistiir.

Modern donemde dramatik karakterin varligi izleyiciyi ikna etmez; bu
donemde karakter metin icinde ¢6ziimsiiz ontolojik bir problem olarak kalir. Oyun
icine klasik anlamda karakteri kanitlamak giic hale gelmistir. Cilinkli karakter
parcalanmig, oyunun anlami, ideolojik ve ontolojik katmanlar1 soyut olarak
gosterilmistir. Psikolojik goriislere dayandirilan bir yap1 yer ve zaman birligi kurali
artik bugiin i¢in gegerli degildir. Ancak insanin sorgulama imgesi bi¢imini degistirse
de hala karakter 6nemini korumaktadir. Tiyatronun XX. ylizyila kadar 6nem verdigi

konu, olay, karakterler her tiirlii anlatim araci bir degisim i¢indedir. Bu degisimden
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nasibini alan karakter giderek biitiin deger yargilarindan siyrilmig somut varligi ile
kalir. Degismeyen kaginilmaz temel durumlar i¢inde birey kendi ¢oziimiini kendi

bulmak zorundadir.

Kimilerine gore postmodernizm, kimilerine gore modernizmin radikal
sonuglarinin yasandig1 bir siirecte birey; degisim ve hizin yogun oldugu diinyaya
tutunabilmek i¢in anlik, rastlantisal, algilamaya doniik bir algi diinyasinin i¢inde
bulur kendini. Gelip geciciligin her tiirlii duygunun Oniine gectigi bu diinyada
nedensellik yavas yavas ortadan kalkar. Bu, bireyin kendine ait o6zelliklerinden
vazgegmesine de neden olur. Ciinkii her sey gelip gecicidir. Oz farkindaliktan
yoksundur ve 6z biling sahibi oldugu gibi bir iddias1 da yoktur. Modern 6znenin
kayitsizlik dedigi seye postmodern birey hosgorii der. Modern 6zne, siyasi anlamda
bilingliyken postmodern bireyse sadece kendisi konusunda bilinglidir. Postmodern
birey; dagilmayr yogunlagsmayi, dogaclamayi dikkatle diizenlemeye tercih eder.
Se¢meyi, Ozgiir ifadeyi, bireysel katilimi, sahsi 6zerkligi ve 6zgiirlestirmeyi vurgular
ve evrenselci iddialara ya da ideolojik tutarliliga ihtiyag duymaz. Boyle bir bireyin
sahnedeki durumu bundan farksiz degildir. Yeni karakter, cizgisellikten ve
nedensellikten daha cok celiskilerin vurgulandigi bir diizlemde kendini gosterir. Bu

durum tutarli ve biitiinliiklii karakteri parcalara ayirmanin doruk noktasidir.

Dramatik yapinin merkezi olan karakter, zihnin digindaki fiziksel alandan ve
genellikle biitiin bir insanlik diizeninin simgesi olmaktan uzaklasmistir. Artik zihnin
icindeki, psisik ve tinsel diinyayla ilgilidir. Sahnenin asal ¢cekim noktasi olarak eylem
yerini bilince birakir. Oyunlarin konusu ve bi¢cimi bunun {izerinden ilerler.
Oedipus’tan Hamlet’e Riiya Oyunu’na dogru tarihsel bir siralamada dekorun,
karakterlerin, olaylarin gitgide zihinsel durumlara dogru evrildigini gérmek
miimkiindiir. Biitin diinyay1r yigintiya geviren Godot’yu Beklerken’de zihinsel
durumlarin gorliniimiinii sunar. Karakter, varliginin acili bilincinden kurtulmak igin

kendine yonelen, ontolojik agmaz icinde, yer edinmeye ¢alisir.

Ust anlatilarm tiyatrodan ¢ikarilmasiyla tiyatronun merkezindeki “ben” yerini

degistirir. Gergek ile kurmaca arasindaki aymrimin yok oldugu diizlemde varlik
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bulmaya calisir. Perspektif odakli alginin degismesiyle birlikte metinler merkezini
kaybeder. Bu durum dramatik yapinin araclarinin diizenini alt {ist eder. Rol/ kimlik/
O0zne arasindaki sinirlar kaybolur, birbirlerinin i¢ine geger. Anonim kimlik tasiyan
karakterin konusmalar1 monologa donmiistiir. Ancak bu konusmalar tutarli degildir.
Zamanda ileri geri gitmeler anlamini yitiren konusmalar metnin biitiinliiklii yapisini
bozar. Metinler alintilar toplamina doner. Bu diizensizligi biitiinlestirerek bundan

yeni bir anlam ¢ikarmak seyirciye kalir.

Biitiin bu kaos i¢inde dramatik yapmin araglart kaybolmaz. Bu zaten
postmodern diisiinceye de aykiridir. Sadece dramatik yapinin araglari kendi i¢inde bir
yariga girer. Jameson’un dedigi “0gelerin durmak bilmez rotasyonu’ tiyatro i¢in de
gecerlidir. Modern sonrast donemin merkezine uzam yerlesir. Artik karakter yerini
dramin gorsel araclarina birakmistir. Gorsel olanla dilsel olan arasindaki miicadeleyi
gorsel olan kazanir. Dilin temsile kars1 ¢ikilarak pargalanmasi, diyaloglarin yerine
sadece “soz dizimsel dizge”nin yansimasi, dilsel olanin kaybetmesini
kolaylagtirmistir. Dilin temsilinin yok sayildig: bu siirecte karakter elindeki en biiyilik
silah1 kaybeder. Sozciiklerle nesneler arasindaki organik iliski kopar. Artik eyleme

yonelen ve amaci olan oyun kisisinin yerine bulundugu durumun iginde diisiinceyi

tagimaktan baska gorevi kalmayan bir simge kalir.

Gergeklik algisinin degisimi, temsilin reddi, 6znenin yerinden edilmesi,
postmodern edebiyatin “epistemoloji” alanindan “‘ontoloji” alanina kaymis
oldugunun gostergesidir. Bu diisiincenin en belirgin tarafi, perspektivizmin sundugu
tekil bir gercekliligin yerine farkli gercekliklerin i¢ ice gegerek gelmis olmasidir.
Birbirine dolanan gerceklik, sahnedeki karakterin durumunu zora sokar. Cogu
zaman, hangi diinyaya ait oldugunu bilemez, bu bilinmezlik karakterin diinya ile olan
iligkisini bozar; “perspektif sorununu otobiyografiye indirgemek” karakterin
ontolojik belirsizlik i¢inde oldugunun gostergesi haline gelir. Modern sonrasi ¢agin
oyun kisileri ya agik bir sekilde ya da ortiik anlamiyla varolugsal sorunlarin pesine
diserler. “Kimim, “Kimdim? Bugiiniin saskin beni mi; diiniinkii mi, unutulmus;

yvarinki mi, ongoriilemez?” Bu sorularin cevabi1 karakterin Ozerk diinyasinda
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aciklanir. Modernizmin pesine diistiigii diinyanin nasil bi¢cimlenecegi sorusu geride

kalmastir.
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