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Eregim bir modern Tiyatro Tarihi yazmak degil. Ama Modern “Tiyatro Tarihi
i¢indeki organik gelismiyi incelemek. Bunun icin de, Modern Tiyatro deyimi ‘“igine
giren biitiin olaylari, yazarlari, oyunlart incelemekten kagindim. Ama bugiiniin tiyat-
rosuna diigiince ve bigim agisindan yén veren havay:, ydni birtakim temel noktalar:
ele alip bu temeller iizerinde bugiiniin tiyatrosunun ézelligini vermeye ¢alistum. Bunu
bagarabildimse mutlu olacagim.

Modern tiyatroyu cesitli tarihlerde baglatanlar var. Ama ben kesin bir tarih ver-
menin, kisiyt cogu zaman ekstk sonuglara gikartnginy izledim. Onemli olan su ya da bu
tarih degil, bugiiniin tiyatrosunu yaratan kaynaklarin kesinligidir. Bu noktayr hep
aklimda tutarak bugiiniin tiyatrosundaki 6zii ortaya ¢ikaran diisiincelere, toplumsal,
siyasal, ekonomik gelisimlere, esas olan kavramlara parmak basmayv daha dogru bul-
dum. Béylece, Modern Tiyatro Akimlari’nu iki ayri kitapta incelemenin daha iyi so-
nuglar verecegini diigiindiim.

Birinci kitapta ondokuzuncu yiizyih ele almayi, ikincisinde de yirminci yiizyih
incelemeyi yeg tuttum. Bugiiniin tiyatrosunun bu yolda incelenisi, iki biiyiik béliime
ayrumis oluyor. Ama her kitap kendi béliimii i¢inde bir biitiindiir. Bu kitapta incele-
digim Ondokuzuncu Yiizyul Tiyatrosu, ikinci kitapta ele alacagim Yirminci Yiizyil
Tiyatrosunu hazirlayici nitelikte olacaksa da, kendi basina bir sonuca gétiirecektir
santyorum okuyucuyu.



Cagumun bigimlendiren ondokuzuncu yiizyithn sesini biraz olsun duyurabilmek
i¢in, bircok ayaklanmayi, devrimleri, toplumsal, siyasal ve ekonomik degisimleri kap-
styan ondokuzuncu yiizyihn diigiince diizeyini de kisaca inceledim. Kitabumin ilk bo-
limii bu konuya ayrumignr.

Ikinci boliimde, kisillikleri giiclii ve bence nemli olan yazarlarin baskaldirmala-
nm ¢egitli agilardan inceledim. Bunlarin kimi belli bir akumin igine girmeyen ama
kisisel ¢cabalarvyla bugiiniin tiyatrosuna bir yol ¢izen yazarlardir. Belli bir akima otur-
tamadifimiz yazarlardan Georg Biichner, Richard Wagner gibi biiyiikleri bu béliimiide
inceledim baylece.

Usiincii boliim, Onciiler baghygini tagiyor: Modern tiyatroya egemen olanlarin sah-
neye koyucular olduguna inandifimdan, Onciiler bash: altinda gegen yiizyihin sahneye
koyuculariny ele aldim. Bu arada heniiz dilimize hi¢bir yapitv cevrilmeyen Konstantin
Stanislavski’nin “Yéntem”ini ayrintilariyla inceledim. Biiyiik sanatgimin bugiiniin
tiyatrosuna ¢ok etkili olan *“Yéntem™nin son aldyf bigimi okuyucularuma iletmeyi dog-
ru buldum. Kanimca, Stanislavski’nin yontemini iilkemizde bilen birka¢ kisi varsa,
bunlarin ¢ofu onun 1917°deki ¢aligmalarin: tanirlar. Oysa bu kitapta, dliimiine deZin
siirekli bir gelisim i¢inde olan Stanislavski’ nin, 1934 yihindaki Yontem™i iizerinde
durulmugtur.

Bundan sonraki béliimlerde gegen yiizyila ve kendi ¢agimiza biiyiik etkisi olan dort
yiice yazart cesitli agilardan inceledim. Onlarin panoramik goriislerini vermeyi yef
tutmadifymdan, biitiin oyunlarint irdelemedim; zaten boyle biitiinlemesine inceleme
bu kitabin konusunun da disinda kalirdi. Ama onlarin bulunduklary diizeyi, ilettikler:
sesi gosterdikten sonra, bir oyunlart iizerinde durdum. Sivrasi geldik¢e ébiir yaputlarin-
dan ve iligkileri bagka yazarlardan da séz ettim.

Kitabimin sonundaki iki ek de, konulari destekliyecek nitelikte ézetlerdir. Bunlar
baz durumlar:, daha tyi aydinhga ¢ikartmak icin kitaba eklenmig bilgilerdir.

Bu anlattiklarimy gergeklestirebildimse, uzun bir ¢alismanin sonucu olan bu kitabe-
min bosa gitmemis oldufunu anlvyacafim. Ancak bu yargiyr da okuyucularym verecek-
tir. Simdilik bu kitabin Tirk tiyatro edebiyatindaki bir boslugu doldurmus olmast da
yetiyor bana.
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ILK DURAK

Bence, yirminci yiizyil yeni bir ¢ag degil, bir 6nceki yiizyahn siiregidir. Ondoku-
zuncu yiizyilda ekilen tohumun yegermesidir iginde yasadifimiz yizyil. Genel ola-
rak, her yiizyihn bir sonrakine birtalum etkileri olmustur, ancak insanlarn yasan-
tilarim, disiincelerini diizenlerini kdkiinden sarsan ve kesin olarak degistiren yal-
mz bir kag yiizyil vardir tarih boyunca. Bu kesin degisimler insanlarin toplu ola-
rak yeni tutumlara katilmasiyla olusur. Aydmnlanma g¢ag1 olan Rénesans’ta da
béyle olmustur; olmustur ama yavag yavas devinen bir degisimdir bu; yavas yavas
yayllms ve kabul edilmistir. Oysa ondokuzuncu yiizyildaki degisim hizla ortaya
¢ikmis ve yenilik arayan topluluklarm bir anda siiriiklemistir. 1764-5 yillamnda
James Wattn buhar giicinii bulmasiyla baghyan makinelesme eylemi ondoku-
zuncu yiizyilda gelismis, eskinin toplumsal durumunu etkilemistir. Is ve isgi giicii,
ekonomik diizen ve alisagelinmis ¢cahsma sartlan iizerinde etkin olan “makinelesme
eylemi” toplumsal agidan biiyiik yenilikleri gerektirmistir.

Ondokuzuncu yiizyihn baslarindan bu yana, olumlu bilimler iizerindeki ¢ahsg-
malar genislemis ve biitiin topluluklamn yasantilarim degistirecek kadar saglam
temeller iizerine oturtulmaya baglanmmgtir. Bu arayis ¢abasi saghkh incelemeler
yapilmasina énayak olmus ve bu galigmalar da insanlan kendileri iizerinde siirekli
bir aragtirmiya sokmustur. Bir yanda biyoloji bilginleri, ébiir yanda ekonomi uz-
manlann kesin degisimi giiglendirecek kurallarim, gergekleriyle diinyamn &niine
sermisler ve zorunlu olan bir yeniligin ilkelerini kabul ettirmislerdir.

Iste insanlarin bu aragtirma gabasi, yirminei yiizyilda erisilen girilgiplak bilin-
cin saglanmasinda atilan ilk adimdir. Bugiin “modern” deyimiyle anilan her gey



ondokuzuncu yiizyilda kéklenmis ve gittik¢e artan bir hizla giiniimiize degin uzan-
mistir. Bugiin her alanda izledigimiz durum ondokuzuncu yiizyil diigiincesinden,
diizeninden ve inancindan filizlenmistir. Bunun i¢in modern tiyatro kavrami iginde
gozledigimiz akimlar1 daha iyi anlatabilmek i¢in ondokuzuncu yiizyxi tiyatrosu
ile incelemeye baglamak yerinde olacaktir.

Giiniimiiziin tiyatrosunu ydneten dgeler birka¢ noktada toplamir. Bunlann
en basinda 6zgiirliik diistincesi gelir. Genel olarak, ézgiirlik diigiincesini insamn
varoluguyla kosut bir yolda incelemek dogrudur; ancak burada benim demek iste-
digim daha dar anlamdadir. Sanat yapitlarinda ifadeyi giiclendiren hir $zgiirliik
anlayisidir bu; bigimde ve 6zde 6zgiirliik ile saglanan bir anlayis... Klasik anlayista
olan yazarlar eski Yunan uygarhgindan beri kahplagms olan kurallan tek ve degis-
mez olarak kabul ederler. Biitiin ¢abalarn bu kaliplara uyarak yaratma yoluna
gitmektir. Aristoteles’in “Ug Birlik” kurah, Horatius’un oyun ¢atisi, Castelvetro’nun
Poetica’yr yorumu (1) klasik yazarlann énlerinde egildikleri putlardir. Bu yazar-
larin bi¢gim yéniinden olan bu baglantilan, 6z yoniinden de béyledir. Racine’nin,
Corneille’in tragedya anlayislan eski Yunanistanin oyun ustalarinin yolunda gelis-
mis ve bu yapitlarin “miikemmeliyeti” yazarlarn bu kurallara baghhklariyla 6l-
¢iilmiigtiir.

Romantism Akim

Klasiklerin bu dondurulmus tutumuna kargit, her yénden ozgiirlilk istiyen
Romantik yazarlann qkisim izleriz. Bu yazarlar oyunlanmin &ziinii de, hig¢imini
de eski kurallara ve kahplara baglamak ereginde degildirler. Iste bu her yénden
istenen &zgiirliik giiniimiiziin tiyatrosunu yéneten kavramlardan biridir. Buna
sirasiyla gelecegim.

Romantism’in kékii eski Yunan kiiltiiriine degil, Gotik kiiltiirine baglanma-
hdir. Gotik kiiltiirii ise daha ¢ok Bat1 ve Kuzey Avrupa gelenekleri i¢inden dogmus-
tur. Kral Arthur’un efsanaleri, Roland tizerine diiziilmiis siirler ve hikdyeler, Tris-
tan ile Isault konulan, Robin Hood masallan, Nibelungen sarkilari, Faust ile Hamlet
anlatilan ile dogan gelenegin i¢indedir Gotik kiiltiirii. Eski Yunan sanat1 ile karsi-
lagtinldiginda, Gotik sanatinda ézlem duygusu, keder havasi ile éznel (subjektif)
zenginlik anlayis1 gériiliir; oysa Yunan sanati daha dengeli, daha nesneldir. Gotik
anlaywista yazilan yapitlarda konu gelismez, uzar; merkezde duran bir fikir yoktur;
doga—iistii olugsumlar 6nem kazamir. Agk kavrami énemli bir yer tutar bu yapit-
larda. Konuyu kuran seriivenler “panoramik” yolda uzarken acili ve giiliing oiay-
lar birbirlerine kaynasr.

Bu Gotik kiiltiiriin en etkin oldugu yer Almanya’dir. Bunun igin de, ilk olumlu
Romantism alumimn Almanya’da bagladigy izlenir. Alman folklorunun yerumcusu

(1) Lodovico Castelvetro 1505 yiinda Modena’da dogmus bir soylu kisiydi. Hukuk
egitimi yapan Castelvetro engok Poetica gevirisi ve yorumu ile tamnir. 1571 de
Chiavenna’da 6lmiigtiir,
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ve cagimin diigiiniiriic olan Herder (*) ybresel renklerle, yeni bir anlayisa gidilmesi
gerektigine inamyordu. Herder’in 6nayak oldugu bu yeni-Gotik, yani Romantik
akim Almanya’da Sturm und Drang diye adlandinhr. Herder, 6zellikle, Goethe’ye
etki etmistir. Goethe, Gotz von Berlichingen adh tarihi oyunuyla Romantik akimin
kapisim agmigtir. Bu oyunda, giiglii bir kisiligi olan haydut-silahsér Gétz “adalet
ile hiirriyet” fikrinin temsilcisidir. Goethe topluma karsi bireyi (ferdi) koyarak bu
oyununu kurmugtur; Schiller’in Die Réiuber adli oyununda gériilldiigii gibi... Birey
toplumdan daha énemlidir Romantik yazarlarin géziinde. Romantism akim i¢in-
deki yazarlar ile birey, ilk kez toplumla siirekli bir ¢atigma durumunda olan, yas-
yan ve duyan bir “ciiz” olarak kabul olundu. Bu da, birey &zgiirliigii anlayisina
dogru gelisti. Bu anlayis ise gliniimiiz yazarlannin en ¢ok iistiinde durduklan bir
diizeydir. Romantism akimimin bu anlayist yirminei yiizyil i¢inde giiglenmis ve
cegitli ifade yollar1 bulmustur. Goethe’nin romantik tutumu iginde, genislemesine
aydinlatti1 birey kavram1 Werther’de daha iyi belirir. Bu yapit toplumsal iligikler-
den dogan zorbaha karsi duyulan hak fikrinin bir belirtisidir.

Yirminei yiizyll anlayisi yoniinden de ¢ok 6nemli olan birey &zgiirlugi kav-
ram ve bunu ortaya gikartan Sturm und Drang dénemi, ashnda Almanyanin 6zgiir
diigiinceli, orta simif hallamin, Fransiz ihtilalinin gerceklerinden tomurcuklanan,
yilgiverici olaylara karst duydugu korkunun sonucudur. Bu dénemin yazarlan
birey ayaklanmasim tutar; toplumsal diizen ve ulusalhk fikrini kabul etmez (2).
Yalmz kigisel buluncu (vicdan) savunur.

Shakespeare ile Calderon’un oyunlan da “romantism” kavram i¢inde incelene-
bilir. Ancak ondokuzuncu yiizyil baglarindaki Romantism gok degisikti. Goethe
ve Schiller ile gelisen ve sonradan Fransa’ya atlayip Vietor Hugo’nun basarisiyla
sonucglanan Romantism, bilin¢li bir yolda yazarlarin cabasiyla ortaya ¢ikmigtir.
Sonra bu anlayiy Almanya’da Kotzebue’nun (3) melodramlan ile soysuzlagmig,
ancak gbiir yanda Ingiliz tiyatrosunu etkilemig ve Victor Hugo’yu sahneye getir-
migtir.,

Romantism aluminin dorugu saydigam Victor Hugo’dan séz etmeden once
Ingiltere’ye sbyle bir goz atmak isterim. Ingiltere’deki oyun yazarlanmn yapat-
lannin dramatik degerini yikan iki unsur vardi: égreticilik (didaktism) ve Kotze-
bue’nun etkisi. O devrin saray ozani Southey bile, ger¢gek Alman biiyiik yazarlarm
bilmezlikten gelerek Kotzebue’ya varinciya dek Almanya’min gergek bir tiyatro
yazarindan yoksun oldugunu séylemistir. Bu inangla gogu Ingiliz yazarlan biiyii-

(1) Johann Gottfried Herder (1744—1803) — Alman ozam ve elestirmecisi. Alman
fokloru iizerinde incelemeleri oldugu gibi, yasadig1 gevreyi felsefi tutumuyla etkile-
mis bir digiinirdir de.

(2) Bu egilimin yirminci yiizyl iginde artmis oldugunu sezinleriz. Ozellikle, iki diinya
savagin sonuglan insam ulusallik fikrinden uzaklagtirmistir. Bunda Hitler‘in tutu-
mu ¢ok rol oynar. Aynca, varolusculugun da bu tutumun gelijmesinde biiyiik rolii
olmugstur.

(3) August Friedrich F. Kotzebue (1761—1819) — Zamaninda Schiller’den daha ¢ok
tutulmusg, begenisi olduk¢a diisiik bir yazardir.
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lenmis gibi, Kotzebue’yu taklit etmekle vakit gecirmislerdir. Ingiliz yazarlarinin,
béylece, Almanya’daki Romantism akiminin soysuz yamm aldigim izleriz. Ingil-
tere’de Romantism’i kabul eden sanatcilar, o dénemin en iinlii ozanlanndir. Bu ozan-
larin tiimii kendi hayalleri i¢inde yasiyan ve bu hayal diinyasindan ¢ikamayip bu
6znel diinyaya gittik¢e saplanan kisilerdi. Tiyatronun seyirci yoluyla sagladif
dirimligi (hayatiyeti) anlamamslar ve seyirciyi kendilerinden uzak tutmuslardr.
Wordsworth ile Coleridge, bazan kendilerinin bile ucunu kagirdiklan, soyut bir
“transcendental” felsefeye dalmislardi; bu felsefenin ilkelerini de tiyatro yoluyla
yaymay1 diigiiniiyorlardi. Her ikisi de oyun yazmayi kendi kigisel tutumlanyla
basarabileceklerini umuyorlardi; bunun i¢in de, gabalan sahnenin olduk¢a uzagina
diigmiistii.

Byron, kendini begenmis tutumuyla Romantism’i bir “ger¢ekten kacis” ola-
rak tanimlama yoluna gidiyordu. Bu bir dereceye degin dogruydu. Romantism’de
bir kagigy vardi; ancak bu akimin yazarlan kigisel bulung, birey ézgiirliigii diizey-
lerinde gergege gitmeyi deniyordu. Bu kavramlar bir gergekti. Insanlann mutlu-
lugu kigisel bulunca, birey ézgiirliigiine siki sikiya baghydi. Alman yazarlarinin
ve daha sonra Hugo’nun erekleri bu olmustu; birey kavramiyla gergege gitmek
gerekiyordu. Oysa Byron “lord”’sal tutumuyla 14 Kasim }813 tarihli giincesinde
sunlan yaziyordu: “Bu ikindi baglamis oldugum komedyanin sahnelerini yaktim.”
Ug giin sonraki giincesinde de sunlar1 okuyoruz: “Bir komedyaya basladim. Bunu

29

da yaktim, giinkii sahneler hep gergege kayiyor...” (!). Ingiltere’de Romantism
akim iginde yazilmis en énemli yapit, kamimca The Cenci’dir. Bir ¢ok ydnlerden
kusurlu olan bu yapitin olumlu yani sahnede oynanabilecek bir oyun olusu ve Goet-
he ile Schiller’de izledigimiz birey 6zgiirliigii anlayigina baglanmighgidir. The Cen-
ci’de Gotik havay: estiren bir-nokta vardir; konuda bizi inandiran bir erek yok-
tur; arka arkaya siralanmig seriivenlerden kuruludur oyun. Bas karakterlerden
biri olan Beatrice’nin oyunun sonundaki tutumu bizi sagirtwr. Bir karakter biitiin-
ligii géremeyiz. Bu da Gotik anlayistaki dagimk kurulusa kosuttur. The Cenci’nin
yazan Shelley tiyatroya hemen hi¢ gitmiyen, iinli bir ozandi. O da Byron gibi,
kendi kapamk diinyasinin 1ssiz késelerinden bize sesleniyordu. Bayan Shelley,
Cenci iizerine Not adh yazisinda (!) yazarn en ¢ok énem verdigi seyin oyunun
hikayesini ortaya ¢ikartmak oldugunu séyliiyor.

Ingiltere’deki Romantism akiminin izleyicileri Walter Scott, John Keats,
Percy B. Shelley, Lord Byron, Robert Browning ve daha sonralann Alfred Tenny-
son gibi ozanlardi. Ancak bunlar, bu akim biligli bir durumda siirdiirmekten ¢ok,
kendi kisiliklerine daha yakin geldigi i¢in benimsemislerdi. Bu da Ingiltere’deki
Romantism’i birtalkim kisisel ¢abalardan éteye gétiirmedi. Daginik bir yolda gelis-
en bu akim Ingiliz tiyatrosunu ileriye degil, geriye siiriikledi. Bu dénemin ozanlari
tiyatrodan kopmuslardi ¢iinkii; bu da tiyatro yonetmenlerinin onlarin yapitlar-

(1) Samuel C. Chew — The Relation of Lord Byron to the Drama of the Romantic Period
(Doktora Tezi  Gétlingen, 1914) ss: 33—4
(2) Mrs. Shelley — Note on The Cenci (Modern Library Giant), s. 364
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na sirtlanm dénmeleriyle sonuglandi. Béylece, tiyatro sabnelerini bir¢ok ucuz
oyun doldurdu. Tiyatro, ereginden uzaklasinca da degersiz bir seymis gibi gériil-
miye baslandi. Bunun i¢in de, Romantism akimimin Ingiltere’deki durumu, o iil-
kenin tiyatrosunu ileri gétiiriicii bir diizey saghyamadi. Bu akim, &biir iilkelerdeki
tiyatrolara sagladifi yararhi yénlere karsit, Ingiltere’ye ancak zararh oldu.

Fransa’da, Romantism’in tiyatroyu ileri gétiren atthmi, bu akim biligli ola-
rak kabul etmis yazarlann gabalariyla baganya eristi. Romantism’in Ingiltere’de
aldigi durumu gozliyen ve eski Yunan uygarhgina hayranhk duyan Goethe, bu
akimi ilk baglatanlarin baginda olmasina ragmen, “Klasism saghk, Romantism hasta-
hktir,” (') demekten kendini alamamgti. Goethe’nin savundugundan dénmesinin
nedeni, Almanya’da Kotzebue'nun oyunlanyla ugradigi hayal kirnklig ve Ingil-
tere’de yiice ozanlann tattiklan basansizhkti. Oysa bu basansizhiklar tiirli neden-
ler yiiziindendi. Kamimca, Romantism akimi ondokuzuncu yiizyihn geligimine
aykin diigen bir dusiince akimiydi. Ancak bu akimin ondokuzuncu yiizyildaki
igretiligine ragmen, giiclii olan tek bir yam vardi: birey 6zgiirligii iizerinde bilingli
bir savunmaydi bu. Netekim, Fransiz yazarlani bu akimdan yararlanmasim bilmig-
ler ve tiyatro anlayislarim bir basamak daha iiste gikarabilmiglerdi.

Napoleon tiyatroyu seviyordu, ancak XIV. Louis’nin Moliere’e tanims oldugu
ozgurligii higbir yazara tammadi. Béylece, onun basta oldugu sirada Fransa, oyun
yazan yéniinden kisirlagsti. Komedya da, Tragedya da halkin tutmadigi oyun tiir-
leri oldu. Tragedya “modas1 ge¢mis” sayiiyordu. Tutulan oyun tiirleri operetler
ile vodvilerdi. Napoleon déneminin tiyatroya olan tek faydasi, belki o vakte dek
tiyatroya gitmemis, cahil halkin tiyatrolan doldurmas: oldu. Bu seyirciler Guil-
bert de Pixerecourt adli bir melodram yazanmn oyunlarim tutuyorlardi. Pixere-
court (2), oyunlarm okuyup yazma bilmiyenler i¢in yazdigim belirtmisti. Alman
Romantism’inin kesin etkisi altinda kalan bu yazann tiyatro sahnesine getirdigi
tek gey sahne “mekanizmas1” iizerinde yaptiga yenilikti. Seyirciye géz kamagtirict
sahneler gosterme ereginde oldugu igin hemen her oyununda sahne teknigine bir
yenilik getiriyordu. Pixerecourt halki tutarken, ébiir yanda Comédie-Francaise
kuru tragedyalan ve tatsiz komedyalan sahneye getiriyordu. Aydinlar tiyatroda
gerekli bir evrim yapmanin sirasi geldigine inaniyorlardi. Bunun igin, bir ¢ok iin-
lii yazarlan igine alan belli bir yazar toplulugu belirdi. bu yazar toplulugunun bas,
geng Victor Hugo idi. Hugo, Dumas, de Vigny ve étekileri etkiliyen Romantism,
Herder ile ortaya atilan ve Goethe ile Schiller’in kisilikleri ile gelistirilen anlayigm
bir geligimiydi. Ayrica, 1827 yihnda iinlii Ingiliz oyuncusu Charles Kemble’in yéneti-
mindeki Ingiliz tiyatro toplulugu Fransa’ya gelmis, Shakespeare’in dort tragedya-
sim oynamiglardi (3). Bu topluluk Shakespeare’i oldukga iyi bir anlayigla tanit-

(1) Mordecai Gorelik — New Theatres For Old (Dennis Dobson Ltd., 1940), s. 106.

(2) Guilbert de Pixerécourt (1773-1844) — Qagdaslarinca Melodram tiriinin Corneille’i
olarak amlir. Hugo onun oyunlarini seve seve seyretmistir. Ingiliz tiyatrosuna etkisi
olmustur.

(3) King Lear, Othello, Macbeth, Hamlet.
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g ve Paris’te biiyiik bir etki yapmigti Hugo, gordiigii bu temsillerden sonra tiyat-
ronun nereye gitmesi gerektigini kendi goriisiiyle agiklamiya ¢ahsmigtir. 1827 yi-
Ihinda yaymmladigs Cromwell oyununun &nséziinde,“tiyatro eskilerin inandif: gibi,
yalmz hayat:i yansitan bir ayna degil, hayati yansitirken biiyiitegten gegiren ve
duygulan yogunlagtiran bir ortamdir.” diyen (}) Hugo, Romantism akimm giig-
lendiren yazarlarin ¢ikis noktas: olan ilkeyi énermistir: “Modern sanatin erefi
giizellik degil, hayattir!” (2). Cagdaslan arasinda uzun tartigmalara yol agan Hugo-
nun bu 6nsézii gergekten hem tiyatronun geligimi iginde énemli bir degigime yol
agmig, hem de giiniimiiziin tiyatrosunu yéneltecek fikirlerin tohumunu ekmistir.
Bu 6nséziinde yazar, “(...) modern diigiince gercek konusunda bazi geyleri daha
yiitksek ve daha genis bir agamada ele ahyor. Bu diinya iizerinde varolan hergeyin
giizel olmadifini, giizelin yamsira girkininde var oldugunu kabul ediyor modern
diigiince,” diye kollarim sivamstir. “(...) Modern fikir yalmz giizel ve biiyiik ola-
mn degil, aym yolda ¢irkin olamn da énemli oldugunu anlamgtir. Bunun igin,
¢irkin ile giizelin biresimi modern sanat anlayisim meydana getirmektedir,” diye de
savim siirdiiriir Hugo. Cirkin ile giizelin biresiminden ortaya cikan estetik diizey
yirminci yiizy:ll ozanlarnm ve yazarlanm bi¢imlendiren bir tutumdur. T.S Eliot
bu diizeyde en ileri gitmig ozanlardan biridir. Oyunlarinda bu havay kolayeca izli-
yebiliriz. Baudelaire’in Les Fleurs du Mal (1861) adh yapit1 da Hugo’nun bu diisiin-
cesinin bir evresidir, divebilirim.

Gelelim Victor Hugo’ya... Cirkin kavramimi “grotesk™ deyimiyle tammhyor
yazar; bunu da ikiye aymyor: 1) Diizgiisiiz (anormal) ve yilg1 verici GROTESK,
2) giildiiriicii ve eglendirici GROTESK. Sonra sizlerine de gunlan ekliyor: “Gro-
tesk dram sanatinin en yiice giizelliklerinden biridir; g'ro’zesk yalmz bu sanat kolu-
na uygun bir unsur olarak kabul edilmemeli; bu aym zamanda zorunlu bir gerek-
liliktir.” Hugo’nun klasik anlayigtaki yazarlamn giizellik tutumuna qligim, don-
durulmug bigimlere karsit qikis1 siirdiiriiyor. Ug¢ birlik kuralinin uygulanmayisini,
dram sanatiun anlamim yokedecek bir unsur olarak kabul etmiyor. Bu kurala
pek kulak asmams olan Shakespeare’in, bu kurala bagith olanlardan daha biiyiik
oyunlar yarattifim belirtiyor. Aristoteles’ten bu yana benimsenmis olan yirmi
dért saatlik Siire Birligini sagma buluyor. Hugo, ya oyunun konusuna, ya da hava-
sina uygun diisecek Siire ve Yer Birligini yegliyor. Olaylar dizisindeki (plot)
birlik kavrammnin ise kendi iginden “mantikh” olarak dogup gelisen bir olusum
oldugunu belirtiyor. Ug birlik kurah Hugo’nun géziinde yalniz bir iskelettir, okadar.
Bu yonden, Hugo yirminei yiizyll tiyatrosunun sirtim dayadigi destegi elleriyle
kurmug oluyor. Eski Yunanistan’in klasik yazarlanna dykiinen Fransiz yazarlan-
mn biiyiikligini agkhyan Hugo, bunlarin klasiklere dykiindiikleri igin degil,
kendi iglerinde sanatin kéklerini siirdiirdiikleri igin yiiceldiklerini belirtiyor. Giiniimii-
iin iinlii denemecisi ve oyun yazan Charles Morgan da, Hugo’nun “sanatin kékleri”

(€)) Prg'fac'e de Cromwell — op. cit. Barret H. Clark: Furopean Theories of The Drama (Crown
Pub), s. 368-381.
(2) Aym yazi.
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olarak tammladif seyi, “yaratica imgelem” deyimi ile anlatir. Kisacasi, Hugo
klasiklerin inancindan aynlarak dram sanatimn basbayag bir ayna olmadigin,
gergekleri biiyiiten, renklendiren yorumhyan bir kristal top oldugunu savunur.

Cromwell’in énséziinde ilkelerini duyuran Hugo, ilk basansim 25 $ubat 1830°da
oynanan Hernani ile elde etti. O kendi inanglarim biiyiik bir giiriiltiiyle getirme-
den 6nce Pixerecourt’un oyunlanm alkiglamsti. Ondan énce Pixerecourt’un Roman-
tik anlamda oyunlan olmasina ragmen, Hernani ile yaptif1 yenilikler ortayr kans-
tinnca, Fransa’daki Romantism alkimina basglangig olarak bu oyun gésterilmiye
bagland:1 (?). Hernani oyunuyla yapian bir tiyatro devrimi vardir. Buna kargin
oyun giiclii ve kahei bir sahne yapit1 degildir; oyunun olaylar dizisi olduk¢a yahng-
tir; bugiiniin seyireisi i¢in kandirica degildir. Bu oyunun klasik oyunlara olan bir
iistiinliigii canh ve 6zgiir olugu, higbir simrlamya baglanmadan yazlmighgidir.
Hugo, etkin sesiyle, Racine gibi, bir tiyatro tanns: olmamgsa da, Racine gibi ti-
yatro tanrlan iizerinde kugkunun uyanmasim saglamigtir. Oyunun ¢atis1 yam-
sira, karakterleri— bir gseye benzetmek gerekiyorsa — i¢i bog trompetler gibidir-
ler ve trompetler gibi de ses qikartirlar. Bu karakterlerin sesleri giirdiir. Soluk al-
madan haykiran, inliyen bir gériiniigleri vardir. Ancak bu haylirmalar bittiginde
i¢lerinin kof, ardlannmn bog oldugu goriiliir. Bu karakterleri cogkuyla, renklerle zen-
ginlestiren Hugo’nun taskin siiridir.

Hugo Ruy Blas’a yazdify dnsbzde sahnenin gerektirdigi seyleri anlams oldu-
gunu gosterir. Bu 6nsézii 1838 yihnda yazmistir, yani Cromwell’e yazdifn 6nsézden
gbyle onbir yi1l sonra. Bu yazisinda goyle der Hugo:

“Tiyatroya giden seyirci ii¢ ézellikle tammlanabilir: ilki
kadinlar, ikincisi aydinlar ve iigiinciisii olagan seyirci.
Olagan seyirci daha ¢ok oyunda hareket arar, kadinlar
ise cogsku ve sevgiyi yeglerler; aydinlar da insamn dogal
agidan incelenmesini beklerler. (...) Her ii¢ 6bek de” haz’
duymak ister — olagan seyirci gérme hazzina, kadinlar
duygusal doyuma ve aydinlar da diigiinme hazzina yénelir-
ler. Benim oyunumda da ii¢ gesit belli gere¢ vardir: Ilki
olagan ve yalng, &biir ikisi de derin ve iistiin anlamda
gereclerdir. Ancak tiimii bir tek istegi karslar — olagan
seyirci i¢gin melodram, kadinlarin duygusal doyumu igin
tragedya ve diigsiinmeyi seven aydinlar igin insami dogal
agidan inceliyen komedya.”

Hugo’nun bu regetesi tamamen Shakespeare’in anlayigina uygundur. Bu da
onun Shakespeare oyunlarindan ne denli etkilendigini gosterir. Fransa’daki Roman-
tism akimimn yerlesmesini hizlandiran Shakespeare hayranhg — Hugo iinlii 6n-
séziinii yazmadan énce — Stendahl’i de etkilemigti. Stendahl 1823 yihnda yazdif
Racine et Shakespeare adh denemesinde toplumsal gelismelerin Barok anlayigimn

(1) Oysa Hugo, bugiiniin tiyatro sahnesinde yalmz Rigoleito operasinin libretto’su ile yaga-
maktadir.
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modasim gegirdigini belirtmistir. Teknik agidan Barok “iislib”unu kéhnemis sayan
Stendahl, yalmz Ug Birlik kurahna degil, aym zamanda “Alexandrine” (1) naz-
mina karsi da gkmistir. Biitiin bunlar Fransa’daki Romantism anlayisina Shakes-
peare’in getirdigi etkiyi belirtmiye yeterlidir.

1830 yiinda Hernani ile gii¢ kazanan Romantism akim1 gene Victor Hugo’nun
1843’de yaymmladigy Les Burgraves ile son buldu, denebilir. Bunun nedenlerini
yalmz Hugo’nun kusurlarinda aramak yanhs olur. Ashnda Hugo basarsim, iginde
yasadifn ¢agin gelisimine aykin bir yolda saglamisgti, onun igin de onun sectigi yol
gecici bir yoldu. 1830 ile 1870 yillar arasinda bir ¢ok degigikliklere yol agan bir
devinim izlenir. Bilimsel alanda ortaya ¢ikan ilerlemeler, seyircinin tiyatro anla-
yis1 iizerinde bir defisim yaratmustir. Endiistrinin hizla geligimi orta agamadaki
halla giiglendirmis, biiyiik kentler biraz daha 6nem kazanmistir. Bunlan siyasal
alanda yapilan devrimler kovalamigtir. Aynica, demir yolunun kurulugu, gezginci
tiyatro topluluklarimin en 1ssiz kogselere deBin gidebilmelerini saglamg ve Avrupa
tiyatrolarimi birbirlerine daha ¢ok yaklagtirarak daha yeni bir tiyatro anlayigimin
kolayca yayilmasina yol agmistir. Béylece, Positivism’in hizla dal budak salmas
Romantism’i agindirmig ve sonunda yok etmistir (%).

Hugo’nun etkisi Dumas ile Vigny gibi yazarlann tiyatro alaminda galigma-
lanm saglamistir. Dumas’nin ilk sahne yapit1 1829°da yayimladigy Henri III et sa
cour adh oyunudur. Dumas, Hugo gibi, bu akimin énciiligiinii yapms bir yazar
degildir. Bunun igin, oyunlarim ¢ekimser bir yolda kurmusgtur. O, daha ¢ok Pixere-
court’un havasina yakin melodram kalibin1 uygulamay: kendine yakin bulmustur.
Ancak, sunu da belirteyim ki, Dumas, Hugo’nun regetesiyle cogan ve ona bagla-
nan bir yazardir. Bunun igin, tutumunda ne denli gekimser olursa olsun, oyunu
Romantism anlayigiyle kurulmugtur. Dumas, aym tutumunu 1832 yihnda ortaya
¢ikardig1 La Tour de Nesle siirdiirmiigtiir. Bu oyun o zamanin en ¢ok tutulan sahne
yapitlarmin baginda gelir.

Romantism akimi i¢indeki bagka bir Fransiz oyun yazan da Alfred de Vigny’
dir. Vigny’nin sahne yapit1 1835 yilinda oynanan Chatterton ile baglar. Bu oyunda
Romantiklerin giiriiltiilii havasim almigtir. Vigny de bir yenilik getirmiye gabal-
yordu. “Diigiince oyunu” (le drame de la pensée) olarak deyimledigi oyun tiiriinde
“torel aksiyonu” her geyden iistiin tutuyordu. Bu, bizi “karanhk tapmnaklara gétii-
ren,” giir havasinda geligen bir aksiyondu. Bu diigiinceyle, Vigny biraz da yiizyih-
mizin izlenimci (impressionist) anlayistaki tiyatro tiiriiniin atas: olur. Bireyin top-
lumun baskisi altinda yikildigim gosterdigi oyunlarindan biri de tek perdelik Quit-
te pour le peur (1833) adl oyunuydu. Bu da Vigny’nin getirmek istedigi yeniligi
vurguluyan bir oyundu.

Romantism akimim giiden ozanlarn ve yazarlarn topluma karsit olan tutum-
lan1 bireyin iilkiilestirilmesine yol agti. Bu da olumlu bilimlerin 11iginda yetigen

(1) Alu vuruslu bir “iambic” dizisidir. Onikinci ve oniigiincii ylizyillarda yagsamis birtakim
ozanlarin Bityiik Iskender {izerine yazdiklan siirleri bu élgityle yazmislardir.
(2) Bk. Boliim I - “Yeni Disiince Akimi.”
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kusaklar1 kandirmaktan uzakti. Bu yiizden Romantism ondokuzuncu yiizyihn
uscul tutumu altinda eriyip gitti. Bu akim hem eskinin, hem de zamaninin gergek-
lerine karsi duruyordu; mantiga karsit icgiidiiyii, bilime karsit duyguyu savunu-
yordu.

Romantik yazarlarin ilgilendikleri ilk gey bireyin ruhsal durumlar1 olmasina
ragmen, karakterlerini Klasik yazarlardan da, dinsel yazarlardan da daha yiizeyde
igliyorlardi. Bu karakterler séyledikleri sézlerle ve yaptiklam hareketlerle inan-
dinicr degildirler; iilkiilestirildiklerinden duygusal aqidan asinhklar igindedirler.
Bu ézellik de, Romantiklerin vurguladiklar1 dogasalhktan uzak bir tutumdur.

Karakterlerin agirihklan bir de yapilarinda izlenir; ya g¢ok iyidir bunlar, ya
da gok kétii. Bir yanda ermis asamasina yiikselen bir kigi, bunun kargisinda yilg
verici bir kétii kigi yer alir. Catigma bu iki ugta duran kisiler arasindadir. Iste bii-
tiin bunlar ondokuzuncu yiizyil seyircisini kusak kugsak Romantiklerden uzaklas-
tiran 6zelliklerdir. Romantik anlamda sahneye koyma eylemi bu tutumu tamam.
lar niteliktedir. Pek ilkel ve yahngtir; 6rnegin, sahne diizeni hep aym kahp iginde
hazirlanir: sahnenin saginda bir divan, solunda bir masa ve iki iskemle. Bu kuru-
lusa bapgith sahne hareketleri de su ii¢ noktada toplamirdi: 1) Bir sahne divamin
oldugu yerde, 2) bir sahne masa ve iskemlelerin oldugu yerde, 3) bagka bir sahne
de “suflér” qikintisimin bulundugu orta yerde. Bu sahne diizeni oyunun sonuna
degin bu sirayla siirer giderdi.

Romantism anlayigiyla hazirlanan sahne dekoru ise resimlenmis panolardan
kuruluydu. Derinlik duygusu yoktu bu yiizden de. Bazan yalmz boyah perde kul-
lamlir ve oyuncu sahneye girince, boyah resimler yaminda, oranin ne denli uygun-
suz oldugu ortaya cikardi. Bazan da herhangi bir neden yiiziinden perdeler dal-
galanmir ve oyunun gériintiisiinit bozardi. Daha sonralar, 1870 yillarinda, Saxe-
Meiningen (1) oyunculara boyah panolara dayanmamalarim sik sik hatirlatmigtar.

Romantik oyunculugun tek o6zellidi de aspinhkti. Karl Mantzius romantik
oyuncuyu “garip bir yaratik” olarak tammlar: “Uzun, dagimk, miimkiinse kara
sach, soluk bir yiiz ve biiyiik melankonik gézler. Ince dudaklannda titrek bir gii-
lig. Gévdesini bir Romal gibi sarmig, aglamakl bir ifadeyle sahnede dolasiyor.”
(2). Unlii Amerikah ozan Walt Whitman da bir kitabinda géyle séz ediyor roman-
tik oyunculuktan: “Oyuncular cigerlerinin biitiin giiciinii gosterebilmek i¢in (...)
higbir firsati kagirmiyorlar. Eger bir cogkuyu canlandirmak istiyorlarsa ne denli
dogal olmiyan hareket ve mimik varsa onlar1 yapiyorlar.” (3).

Romantism akiminin biitiin bu kusurlart yamsira yirminci yiizyil tiyatrosunu
hazirlayic1 6zellikleri vardi. Sahneye koyuculugun bir sanat ve bilim igi olusu bu
akim iginde baglamgtir (4). Sahne tekniginde yeni seylere gidilmis, oyunlar biraz

(1) Bk. Bolim III - “Saxe-Meiningen”.

(2) Karl Mantzius — A History of Theatrical Art, (Duckworth), vol. VI.

(3) Walt Whitman  The American Theatre or Seen by its Critics (W. W. Norton and Co., N.Y.,
1934).

(4) Bk. Ek 2: “Sahneye Koyuculugun Tiyatro Tarihindeki Belirtileri”.
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daha karmakansgik, yani 6zgir bir yolda, highir bicime ve kurala bagith olma-
dan ortaya gikmmya baglayinca, sahne degismeleri de daha zorlagtiindan, o zamana
kadar gerekliligi pek duyulmayan bir kimsenin varh zorunlu olmugtu. Bu kimse
Sahneye Koyucu idi. Eskiden sahne diizeni oyuncular yoluyla toplu bir durumda
hazirlanirds.

O siralarin sahne diizeni konusunda, Ingiltere’deki ilk o6nciisii Mme. Lucia
Vestris adinda bir oyuncu idi. 1831 yihnda kendi tiyatrosunu agmadan énce opera-
da sark: sdyliyen iinlii bir sanatc1 idi. Sonradan tek bagina Londra’ya yeni soluklu
bir tiyatro kazandirdi. Mme. Vestris’in getirdigi yenilikler giiniimiiz tiyatrosunda
izledigimiz anlayigin baslangi¢ noktalarindan biri sayilabilir. Bu sanatg, tiyatro-
sunda gu yenilikleri yapmakla ige baglada:

1. Temsil siiresini kisaltti.

2. Macready ile birlikte provaya énem veren ilk yonetmen oldu.

3. Oyunlan degerlendirmek igin, ayiklamiya 6nem verdi.

4. Eski, giiliing, anlamsiz giysiler yerine, giiniin giysilerini ve anlama,
tarihe uygun giysileri getirdi.

5. Dekor ve esyalann birbirine uymasim istediginden se¢iminde titiz
davrandi.

6. Eski perde bélmeler yerine, bugiinkii anlamda somut esyalan ve
bélmeleri getirdi.

Romantik akim sirasinda gelen yeniliklerden biri de yag kandili yerine, hava-
gazi 1iklama sistemi oldu. Béylece, seyircinin bulundugu yer kolayca karartihp
aydinlatilabilir duruma geldi. Bu da istklamamn ilk kez denet altina alinmas: de-
mekti. Havagazamn tiyatroya girigi, tiyatro anlayisinda yeni diigiincelere yol agta.
Karatma eylemi yoluyla seyirci ile oyuncu birbirlerinden uzaklastinlabiliyordu.
Bu da tiyatro da gogu vakit aranan “estetik uzaklh1” sagladi. Perde aqilip kapan-
malan da bunu vurgulayinca, oyuncu ile seyirci iligkisi konusunda ¢agimizin an-
layigim getiren tiyatro tekmigine bir giris oldu. Seyirci karanhkta sahneye daha
iyi gekilebiliyor ve sahne gergegine daha kolayhkla sokulabiliyordu. Perde kullaml-
masinin bir yararh yam da, sahnelerin daha iyi hazirlanmasina énayak olmasiydi.

Romantism, ondokuzuncu yiizyiln gidisine aykin bir akim olarak gériinme-
sine ragmen, ileriye 6nemli 6zellikler birakan bir sicrays oldu. Yirminci yiizyil
tiyatrosunda ¢agdag yazarlann iizerine efildikleri ve her aqidan ele aldiklan 6z-
giirliik diigiincesi bu alam igindeki yazarlarin gabalanyla gii¢ bulmugtu. Gene yir-
minci yiizyillda, toplum karsisinda birey kavramina verilen énem bu akimdan ileri-
ye kalan bir ézelliktir. Romantik birey anlayisn hernekadar bugiinden biraz daha
dar anlam iginde ele alindiysa da, giiniimiize degin siirdii, geldi. Modern tiyatronun
“Insan”a bir birey olarak verdigi yer gene bu akimin bir sonucudur. Gagimiz oyun
yazarlari “Insan™n 6nemini ya onun kisisel degeriyle, ya da toplumsal degersizli-
giyle gosterirler. Insan kavraminin gerek edebiyatta, gerek tiyatroda 6nem kazan-
mas1 béylece ondokuzuncu yiizyihn geligimi iginde baglamigtir. Ornegin, Nietzsche
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ile Schlegel’in adlart bu agidan énem kazamirlar. Ozellikle, ondokuzuncu yiizyiin
ikinci yansim etkilemis olan Nietzsche’den ilerde séz edecegim.

Yeni Diigiince Akimu

Eugene O’Neill, New York Herald Tribune gazetesinin “muhabiri” ile yap-
tifr bir konugmasinda, “Oyun yazan igin fildigi kule diye bir sey yoktur. Yazar
ya zamammn tiyatrosu i¢inde yagar, ya da hi¢ yasamaz,” demistir. Bu s6z Roman-
tik yazarlan gergekei yazarlardan kesin bir gizgiyle ayiran anlayistir. Bu anlayig
ondokuzuncu yiizyll Positivism’inin diigiince alamna getirdigi degismez bir ilkedir.

Bu yiizyl icinde din, felsefe, ekonomi, siyaset alanlarinda énemli degigiklik-
ler yer almgtir. Bu degigmelerin daha ¢ok bilimsel yéntemlerin ilerleyisi ile ilig-
kisi olup biitiin aragtirma dallanna uygulanmistir. Usu herseyden énde tutan bu
cag, gittikge yayllarak denemelerin ve aragtirmalarin yapildig: bir yiizy1l durumuna
girmigtir, Postivism’in egemen oldugu bu yiizyillda erek “gergege” ulagmakti. Ger-
¢ege varmak ise ancak belli denemelerle saglanabilen bir seydi. Laboratuvar arag-
tirmalarinda elde edilen herhangi bir sey “gergek” oluyordu.

Ondokuzuncu yiizyilin temelini kuran ger¢ek diigiincesi iginde yegerip olgun-
lagan alamlan ve bu devirdeki akimlarin en énemlisi olan Naturalism’i anhyabil-
mek ve Naturalist yazarlari daha iyi tamitabilmek i¢in bir 6nceki yiizyihn hava-
sina gdyle bir géz atmak yararh olacak. Shakespeare’in Julius Caeser tragedya-
sinda, Cassius’un Brutus’a séyledigi su sdzler bizi bu yola sokabilir.: “Su Caeser'imiz
ne etiyle besleniyor ki bukadar biiyiidii ?”” Aym seyi, ondokuzuncu yiizyihn oyun
yazarlanina yéneltelim: $u Ibsen, Chehov, Strinberg, Hauptmann neyle beslen-
diler ki bukadar biiyiidiiler ?

“Romantism,” diyor P. Martino, “herseyden énce ideoloji diigiincesine kar-
sit, sonug yoniinden verimsiz kalan bir duygu ayaklanmasindan bagka bir gey de-
gildir.” (1). Cesitli diigiiniirlerin giiglii etkisiyle giinden giine us yolunda genisli-
yen ondokuzuncu yiizyihn ilk yansinda ertaya gikan bu “duygu ayaklanmasi,”
dedigim gibi, gecici bir hareket olmus ve kisa zamanda sona ermigtir. Romantism’in
bu kisa zaferine son veren onun en giiclii kargit¢is1 Saint-Simon’dur. Sanatin top-
lumsal gérevi oldugu diigiincesini savunan bu diisiiniir gok kisa bir siire iginde gesit-
li yazarlan etkilemis ve bu bagansiyla gercek¢i anlayisa bir baglangic yapmstir.
Saint-Simon’un bu tutumu yirminci yiizyil yazarlanmn bir kismmin benimsedigi
bir seydir. lkinci Diinya Savas sonrasinda yetigen son kusak Ingiliz oyun yazar-
lan hila bu yolda yiiriimektedirler.

Saint-Simon’un etkiledigi en biiyitkk ondokuzuncu yiizyll diisiiniirii kammeca
Auguste Comte’tur. Positivist felsefenin 6nciisii olmasa bile, yorumcusu olan Comte
biitiin cahgmalanm bir sisteme dayadig gibi, diisiincelerini de belli bir sistem iginde
iletmigtir., Ancak onun da kestiremedigi bir sey vardir: Comte, diinyamn ondan

(1) P. Martino — Fransiz Naturalizmi: geviren — Nebil Otman (Milli Egitim Yayimlamn,
Ankara, 1958), s. 7.
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gonra nereye gidecegini yamthyamamgtir. Onun ¢abasi tipki Icarus’un (1) yap-
tifn ugus deneyine benzer. Ilk deneyi o yapmus, ilk sistemi o kurmug, ancak gok
yiikseklere ¢iktigy igin cegitli diigiiniirlerin hiicumuna ugramg, bunun iginde daha
ileriye gitmemigtir. John Stuart Mill’in, John Morley’in, ona kugkuyla bakmalarina
sebep onun insanlar i¢in yeni bir diizenin gelmesi gerektigine inanmas1 ve bu dii-
zeni saghyacak ilkeleri ilkelden yiireklilikle savunmasidir, 1880 yihnda G. H. Le-
wes Philosophie Positive (1830-42) iizerine gunlan yazmg:

“Yeni bir ¢ag doguyor. Tarihte ilk kez

diinya, toplum ve insan konulanmn iizerinde

duruluyor; tamamen saglam bilgiye dayamlarak

bu konulann ilk kez tamm yapihyor.”(2).

Comte’a gore, Positive Felsefe ge¢mig ile gelecegi diizenli bir biitiin iginde
birlestirir ve insanhfin siiriip giden geligimini temel kural olarak ele abr. Bu temel
kural ise varolan evrimin énceki degisimlerinin belli bir sonuca haglanmas1 gerek-
tigini gosterir. Oyleyse, Positivism nedir? Comte’a gére ii¢ geydir bu: 1) Gegmisin
evrimsel agidan incelenmesi, 2) Bilimler i¢gin plinh bir diizen, 3) Toplumsal inang.
Bunun i¢in de, Positivist felsefe, insanlhifi huyuna en uygun gelen toplumsal bir
sisteme zorunlu olarak gétiirecek ve bu toplumsal sisteme gegmigin vermig oldugu
her geyin — gerek tiirdeslik, gerekse kapsama ve durulma yéniinden — kat
kat iistiine yiikselecektir. Bu da ancak “sosyoloji” bilimini Avrupa’ya getirmek,
bu konuyu geniglemesine bilimsel bir incelemeye sokmakla gergeklegebilecektir.
Comte’un direndigi felsefi diigiiniis, insan usunun kavmyabilecegi biitiin kanun-
lara yéntemci bir tutumle bakmaktr.

Auguste Comte, insanhk tarihini ii¢ ayr béliime aymir; insanlann anlam, inang
ve kavram yéniinden ii¢ evre iginde geligtiklerini belirtir. Bu ii¢ geligim evresini
gbyle siralar Comte:

1. Teolojik

2. Metafizik

3. Positive

Teolojik Asamada, doBa olaylan gergek-iistii varhklara yiiklenir, bir iilkenin
yoénetimi din giiciinii elinde bulunduranlar tarafindan yapilir. Metafizik Asamada,
gercek—iistii giiciin yerine soyut ilkeler veya giigler geger; “Tann” kavrammmn
yerini “Doga” alir. Siyasal gii¢ dogal haklar ve ozgiirliik ile saglamir, Positiv Asa-
mada, olaylar insanlarin birbirlerine olan iligkileriyle 8lgiiliir; toplumsal olaylar
“positivist” anlayiwgla, bilimsel yolda incelenir. Ondokuzuncu yiizyilda insanlar
bu iigiincii asamaya erigmis bulunurlar. Comte, bunun i¢in, bu asamanin ilkelerini
ve anlamim ortaya koymamn yararh olacagim diigiiniir.

(1) Icarus, Kral Minos’un inli labirentlerini yapan Daedalus’un ogludur. Yaptig1 bir
hata tizerine kral tarafindan hapsedilen Daedalus’u, oglu, kendi ve babas: igin kanatlar
yapmis ugarak babasini hapisten kagirmustir, Ancak Icarus ¢ok yiikseldigi i¢in balmumu
ile yapistirdigr kanatlar kopmug ve Icarus denize digerek Slmiigtir.

(2) G. H. Lewes — History of Philosophy from Thales to Comte (1880) (5. bask, cilt II, s. 690).
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Comte’un bu aymsim Saint-Simon’dan etkilenerek yapms oldugu diisiiniile-
bilir. Ciinkii Washington’un ordusunda ¢arpigan soylu bir kigi olan Saint-Simeon,
insanhgin geligimini, eski Misir uygarhfindan baghyarak ii¢ asamaya ayirmustir.
Diigiiniir zamammin bilim ve endiistri ¢af1 oldugunu belirterek Sosyalism’i sahk
verir. Comte ise iigiincii evreye koydugu kendi ¢agim bilimsel bir yolda incelemiye
caligtifindan Sosyoloji Bilimi’ni kesin ¢izgiler iizerine oturtabilen bir kimsedir.
Comte’tan 6nce bu alanda gésterilen gabalar sosyolojiyi bir yan bilim durumunda
birakmugtir. Ornegin, Aristoteles’ten Condorcet’ye degin sosyolojinin bilime olan
iligkisi, simyamn kimyaya olan iligkisi oramnda kalmgtir. Comte, &ne siirdiigii
ilkeleriyle sosyolojoyi bilimin kapisipdan sokmugstur. Bu nokta diisiiniilecek olursa,
ilerde ele alacagimiz tiyatro sanatgqilarina ve yazarlarina Comte’un ne denli etki
etmig oldugunu simdiden oranhyabiliriz,

Yukarda da belirttigim gibi, Comte ¢agindaki durumu, dinsel ve metafizik
agamamn yikihgiyle ortaya ¢ikan aydinsal ve téresel bir anarsi olarak kabul eder.
Bu agamalar yikilmigtir, ¢iinkii “modern” zamanlar igin uygun degildir. Bu ¢ag
yalmz Positiv agamamn uygun oldugu bir gelisim igindedir. Comte bunu sistema-
tik bir yolda tamimlamasa bile, kandinci tartisma yollan ile inandine: yapiyor.
Comte’un her geyden ¢ok istedigi, diinya yiiziinde olusan geniglemesine bir degisim-
dir.

Bu geniglemesine olugan DEGISIM nedir? Comte ilk adimim géyle atiyor:
Bu durumda, toplumsal ziimrelerin etkisi altinda kaldigx degigiklikler bir zorun-
Iulugun sonucudur. Comte’tan énce Montesquieu iklimin, Taine daha sonra irk
ve zamamn etkilerini ileri siirmiiglerdir. Comte siyasal etkiyi de omneriyor. Ancak
bunlar ikinci derecede etki eden etmenlerdir. Hegel, degisimi bir ézgiirliik ve gerk-
sinme gatigmasi fikrine baghyor. Gereksinme ile dzgiirliigiin bagdagmas: olan tiimel
us (kiilli akil) tarih boyunca bir mantik geligimi izliyerek ortaya gikar. Gene He-
gel’e gore, insanhk tarihi, 6zgiirliik bilinei iginde Ruhun zorunlu geligiminden bag-
ka bir gey degildir (1).

Hegel’in 6grencisi olan Marx da bu gatigma ve gereksinme unsurunu én’ diizeye
almigtir. Onda da, toplumsal simiflar gatigmasi yolunda goriinen celigmelere kar-
gihk, ekonomi teknifinin “bellilikler gevresi” yaratmas: diigiincesine rasthyoruz.
Toplumun gelisimi konusunda, bir ¢ok diigiiniirlerin ve Comte’un diigiincesine
yakin tartigmalara girdiklerini izleriz. Ornegin, Immanpel Kant, daha énce “Bir
yaratifin biitiin dogal istidatlan tam ve uygun bir gelisime erigmek zorundadir,”
demistir (2). Kant bu diisiiniigiinii kitabinda biraz daha agar; “Insan tiiriiniin tari-
hi, dogamn gizli bir plimn, yetkin bir siyasal biinyeye erigmek iizere sonu¢lanmas
olarak diigiiniilebilir.” (3).

Bu gerekirci (determinist) diigiince yénetiminin birgok diigiiniirleri gektigini

(1) Bk.: Peyami Erman — Onséz : Positivizm limihali (Milli Egitim Yayimlan, 1952), s. XVIIL,

(2) Immanuel Kant ~ Idee zu einer allgemeinen Geschichte in Welthiirgerlicher Absicht; (1784),
Onerge 1.

(3) Aym — énerge 8.
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belirtmigtim. Onsekizinei yiizyilda toplumun doga kurallarina uygun bir diizenle
yonetilmesi gerektigini savunan Francois Quesnay’in izleyizlerinden maliyeci Jac-
ques Turgot da biitiin tarih dénemleri énceki durumlara baghyan bir gerek¢e ve
sonug dizisinin énemi iizerinde durur (1). Aym yolda, Condorcet Insan Zihniyeti-
nin Geligimi Tarihi Tablosunun Taslafi (2) adh yapitinda, “uygarhfin bir gelisim
seyrine bagith oldugunu” ileri siirer. Bunun igin, o da insanhgin diigiinsel geligimi
ile bireyin diigiinsel geligimi arasinda bir bag bulur; béylece, Condorcet’ye gore
de, her diigiince evresi bir éncekine sik1 sikiya baghdir.

Auguste Comte, Condorcet’nin yukardaki diigiincesinden hareket ederek bire-
yin ancak doga, yini toplum yasalarnm kavramasiyla 6zgiirliie erigebilecegini
savunuyor. Birey ancak toplumun iginde deger kazanabilir, diyor Comte. Birey,
ig béliimiine dayanan bir 6rgenlik (uzviyet) i¢inde gerceklesebilir. Bireyciligi dogma
olarak almak insanlar anargiye siiriikler (3). Bu diigiince de Romantism akimi
igindeki yazarlann diigiincesine bir karsittir. Hatta Romantism’i yok eden etmen-
lerden biridir, denebilir.

Comte’un bu yolda ortaya koydugu ilkeyi geligtirmesi onun ¢evre ile birey
baglantisim tekrar tekrar belirtmesiyle giice kavusur. Maddi ¢evrenin bireyin ahn-
yazis1 iistiine her yandan yaptign baski, uluslarin tarih geligiminde oldugu gibi,
insanlarin gelisimini de en sert “determinism” doktrinine baglar. Diigiiniir bu yolda
capdaglanm kesin olarak inandirmigtir. Olaylarda belli bir diizen vardir, diyor
Comte. Bu diizenin tiirli agamalan arasinda da bir etkileme, oluguma yol agma
iligkisi vardwr. Bilim diigiincesiyle diizen ve usculuk, Comte’un diisiinme tiiriinde
kosgut bir yolda geligir, hatta biri ébiiriini1 kapsar.

Bununla beraber, Comte’ta esas olan diizen kavram degil, yasa disiiniigiidiir.
“Herhangi bir olay1,” diyor Comte, “dikkate alirken, bunu biitiin yénleriyle inceli-
yemeyiz. Ciinkii bu yénlerin tiimiinii aydinlatacak genel yasalar muhakkak ki
heniiz bulunmamigtir.” Bu durumda, onun tipik, esas saydifimz bir noktasim
goz oniinde bulundurmak gerekiyor. Diigiiniir, bir durumun benzeri olan olayla-
nyla bu noktamn gesitli ve tekrarh belirtilerini kaydetmenin bir ¢ok olaylan ortak
bir nitelik i¢inde tophyacagim ileri siirerek “yasa” y1 bu sekilde saglamanin dogru
olacagnm savunuyor. Béylece, hem olayr bir yénden incelemekle zihnimiz soyut
bir canhha sahne olmus, hem de elde ettigimiz ortak yasa da yine soyut bir yasa
olarak yaratilms olur. Comte, bu alanda o denli ileri gitmistir ki, bir kez, “Insan
tiiriiniin geligiminde, bir tagin diigmesinde oldugu kadar belli kurallarnin bulundu-
gunu somut olarak gosterecegim,” demistir (4).

Toplumsal olaylarin ortaya qikisi ya dural (statik) ya da devingen (dinamik)
olacaktir, Bunun igin, biitiin sistem, mekanik bilimi ile bir kosutluk fikri iizerine

(1) Jacques Turgot — Deuxieme discours: bk. (Ouvres, Paris, 1808), s. 52.

(2) “Programme ou esquisse d’'un tableau historique du progrés de 'esprit humain.”

(3) August Comte — Catéchisme positive ou sommaire exposition de la religion universelle; bk.
(Paris, 1890), s. 308-310.

(4) Levy-Bruhl — La Philosophie d’Auguste Comte; (Paris, 1921), s, 270.
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kurulur. Comte’un toplumu dural ve devingen olarak simiflamasi “anatomik” ve
“fizyolojik” simflamaya esitlik eder. Dural, yini anatomik bilim organlarin diize-
nini gésterir; bu bir yénden toplum diizenini kargilar. Devingen, yani fizyolojik
bilimse organlarin ¢ahgmalarim kapsar; bu da bir yénden bireyin topluma olan
ortakhifim tamtlar. Toplumsal olaylarin dural ve devingen yanlam arasinda da
bir bag vardir. Ciinkii Saint-Simon’un da ileri siirdiigii gibi, genel “zeka” ile birey-
sel “zekd” aym kurala gére geligir (1). Bunlann aym kurala gére geligmelerinin
bir gerekgesi, bir olus durumu gosteren insanhkta siirekli olarak ileriye kalan bir
varlik (existence) olmasidir. Comte buna BUYUK-VUCUT (Grand-Etre) der.

Comte’un bu positivist felsefesi, Hippolyte Taine ile edebiyata uygulanmus-
tir. Taine, Romantik okuldan, “hayal, soyutlama, duygan cogskunluk yamm vur-
guluyan, acik “iislub”un kaybolugunu, incelemenin unutulugunu, yahghgin géz-
den diigmesini olugturan” bir akim olarak séz eder (2). 1861 yihnda, gene gaginmin
sesini dinliyen Taine, zeki ve aydin her insamn, kendi hayat deneylerini bir araya
getirerek bir veya iki roman yazabilecegini ileri siirmiigtiir. Bu kamsim da géyle
tanitlar: “Ciinkii eninde sonunda bir roman, bir hayat deneyi yiginindan bagka
bir gey degildir.” (3). Bu onerisinden dort yil kadar sonra da: “Romanla elegtirme,
elegtirme ile roman arasinda uzaklik bugiin pek biiyiik degildir. Roman ne durumda
oldugumuzu géstermiye ¢ahgiyorsa, elestirme de ne durumlar gecirdigimizi gés-
termiye gayret ediyor. $imdi her ikisi de insan ve insan tabiatindaki biitiin tiir-
leri, biitiin durumlarn, biitiin geligmeleri, biitiin soysuzlagmalan aydinlatacak sorus-
turmalardir. Ciddiyetleriyle, bilimsel yontemleriyle, sgagmaz dogruluklanyla, gelecek-
leriyle, umutlanyla her ikiside birbirlerine yaklagir,” (4) der.

Taine’nin bu énerileri tartisma konusu olabilir. Ancak benim burada ézellikle
belirtmek istedifim, deney yoénteminin Naturalist yazarlan ne denli etkiledigidir.
Taine de Zola gibi, gergekei yazarlan kesin olarak etkilemis bir diigiiniirdiir. Aym-
ca, Taine’nin felsefesi ¢cafimn ahldk anlayigina indirilen bir vurustur. Bilim konu-
sunda ahlik diisiiniilmez ¢iinkii. Sonradan Zola’min da tutumu bu olmus ve o insan
gehvetini, tutkusunu tiim qplaklhgiyle ortaya koymustur. Zola’min bu tutumu
zamanimn bir ¢ok aydimm kizdirmis oldugu kadar, halkim da kugkulandirmistir.
Diyecegim su ki, postivist anlayigin biitiin ondokuzuncu yiizyila olan etkisi, son-
radan ele alacagim tiyatro alamm da kesin olarak baskisi altina almig ve oyun
yazarlarim etkilemigtir. “Positivist” anlayigin deneyeci tutumu, tiyatro ve edebi-
yat alaminda da gézle goriiniir bir yolda geligmistir.

Deneycilik De Bonnat, Lamarck, Linnaeus ve Buffon gibi bilginlerin ¢aba-
lariyla bagladi, Charles Darwin’in galgmalarinda dorugunu buldu. Darwin, Pasi-
fik Okyanusu’ndaki birtakim adalar: laboratuvar olarak kullanmig ve orada gesit-

(1) E. Littre — Auguste Comie et la Philosophie positive; (Paris, 1863), s. 50.

(2) P. Martino — Fransiz Naturalizmi; geviren: Nebil Otman (Milli Egitim Yayimlari,
1958), s. 9.

(3) Aym kitap, s. 20.

(4) Aym kitap, s. 20-21.
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li yaratiklarin yagama o6zelliklerini yakindan incelemigti. Uzun yillar geceli giin-
diizli ¢ahgmalardan sonra 1859’da yayimladign Tiirlerin Kaynag (1) adh kitabs,
o ¢agmn inanglarna ve diigiiniigiine bir bomba etkisi yapmgti.

Kendi alamnda elde ettigi bu énemli sonucu Darwin kendisinden 6nce gelen
bilginlerin yapitlanm izliyerek saglamigtir. Ornegin, Darwin’den yetmigbir yil
kadar énce, 1788’de yayimlanan Buffon’un Hayvanlarin Dofal Tarihcesi (2), hay-
van tiirlerinin bir béliimlemesini yapmig ve bu tiirleri tek bir kaynaga baglamis-
tir. 1778 yihinda élen isvegli “botani” bilgini Linnaeus da bitkileri béliimlere ayir-
mg ve bitki yetigmesindeki evrimi belirtmistir.

Darwin, ondért béliime aywrdify kitabinda, uzun yillar siiren deneylerine ve
incelemelerine dayanarak bitkilerin, hayvanlanin kaynaklarindan ve bunlann
gelismelerinden sozeder. Bilgin’in 6nerdigi diigiincelerin ¢ekirdegi “Dogal se¢me”
(3) kavramina baglamr. Darwin, hangi tiirden olursa olsun, canh her varhfin doga
i¢indeki hayat kogullan ile ¢atisma durumunda oldugunu séyler. Varolan kogul-
lara dayanabilen bireylerin kaldifimi, dayanamiyanlarin zorunlu olarak yok olduk-
lanm ileri siirer. Boylece, yasiyabilen bireylerin bir se¢meden gectiklerini, se¢im
sonucunda ¢evreye uyduklanm, ¢evreye uyuslarimin onlar1 zorunlu bir degigime
soktugunu belirtir Darwin. Iste bu degisim de yeni tiirleri ortaya cikarmaktadir.
Canh varhklann hayat kogullanyla catigmas1 bu yolda Dogal bir se¢meyi zorunlu
kilmaktadir.

Darwin, “Dogal Se¢me” kuramim ikiye aymnr: 1) Geometrik diizende ¢ogalma
giicii, 2) Dogan yavrunun ana ile babadan ¢ok az degigik olusu... Birinci ilke, yagiya-
bilmek igin doga iginde siirekli bir ¢atigmay: gerektiriyor. Darwin, Malthus’un
insan niifusundan ve yasamsal ¢atigmadan sézeden deneme yazisim okumug ve
bundan etkilenmigtir. Thomas Robert Mathus, 1803’de yazdigr Niifus Arasinda
Esas (4) adh denemesinde niifusun 2-4-8-16-32 olarak geometrik dizide, gda
iiretiminin ise 2-4—6-8-10-12 olarak aritmetik dizide arttifim belirtir. A¢hk teblike-
sinin, ancak savaglarla ve hastahklarla éniiniin alnabilindiini de sézlerine ekler.
Darwin bu artigin geometrik dizide oldugunu, incelemeleri sonucunda gérmiigtiir.
Bu artiga ragmen yaratiklann oénemli bir béliimiiniin 6ldiigiinii de gozlemigtir.
Olmiyen, hayatim siirdiiren yaratiklarin ¢evrenin kogullarina dayanabilen, yéni bu
kogullara en uygun olan bireyler oldugunu da izlemistir. Iste bu da ikinci ilkeyi
aydinlatiyor: ¢atismada gevresine en ¢ok uyabilen yagiyabiliyor, bu hayatim siirdiiren
tiir dbiirlerinden giigliidiir ¢iinkii...

Darwin’in “Dogal se¢me” kurammn ikinei béliimii ise soyagekim kavramim
getiriyor. Herhangi bir tiirden iireyen varhfin bitki, hayvan, insan iiredigi koke

(1) The Origin of Species: Ondért Bsliim — Bélim 1-5 Kuramin Esaslan, bélim 6-9 Yad-
sinan seyler, bolum 10 Jeolojik kayitlar (Fosiller), bslim 11-12 Bitkilerin ve hayvanlann
cografi dagitimi, bélim 13 Simiflama, bélim 14 Tartigmanmin sonucu.

(2) Histoire Naturelle.

(3) «Natural Selection”.

(4) An Essay on the Principle of Population
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benzedigini savunan bilgin 6nemli bir noktay: da vurguluyor: ancak her yil tohu-
mun en iyi yamm alp iiretmiye baglarsak bir ka¢ yil iginde iiretilen daha iyi ola-
bilir, diyor. Bu noktada belirtilecek bir 6zellik buluyor Darwin: tiiriin kaynagimn
yararh olmasi gerekir. Tiir yararh olugunun doruguna eristi mi, degigim i¢in bir
catismay1 gerektirecek ve bu tiirden g¢esitli yonlere geligmeler baghyacaktir. Bu
gelismeler icinde olusacak iireyiglerden sonra yepyeni bir tiir ortaya cikacaktir.

Lamarck, 1802 yihnda yazdigy Canli Varliklar Uszerine Diisiinceler adh yapi-
tinda tiirlerde bigim degigiminin oldugunu belirtmistir. Bu siirekli bir geligimdir.
Bu gelisim de c¢evrenin, bitkiye, hayvana olan etkisi ile degisiyor. Cevrenin duru-
muna uymak zorunda olan yaratik bir degigim gegiriyor (!). Lamarek’a gore varhk-
larda iki gii¢ vardir: soyacekim giicii (Heredite) ile uyma giicii (Adaptation)... La-
marek’dan daha 6nce Alman disiiniirii ve ozam Goethe, diinya yiiziindeki tiirlerin
Kutsal Kitaptaki “olug” kurah ile tammlanamiyacagim savunmus ve canh varhk-
larin hangi tiirden olursa olsun birbirlerine bagh bir birlik kurduklarm séylemis-
tir. Goethe’ye gore canl varhikta iki giic vardir: 1) Igegi, 6zel bicime egilim giicii,
2) Degisim, bi¢im degistirme giicii. Bu bélimlemede Goethe ile Lamarck’in diigii-
nigleri arasinda yakin bir bag goriiliir.

Charles Darwin, 1871 yihnda yayimladify insanlarin evrimini anlatan The
Descent of Man adh kitabiyla insanlarnn inanglar iizerinde bir “gok™ etkisi yap-
mistir. Kutsal Kitabin “Olus” béliimiinde, Adem ile Havva hikiyesini tiimiiyle
yadsityan ve bilimsel bir evrim kuram getiren bu kitap insanlanin kaynagim may-
munlara degin gdtiiriir. Bu bilimsel inceleme bazi insanlan gagirtmg, baz kimse-
leri kizdirmigtir ve diigiiniirleri, aydinlan derinden derine etkilemistir. Béylece,
yiizyillar boyu siiriip gelen Kutsal kitaba olan inan¢ birden temellerinden sarsil-
maya baglanmigtir. Bu inan¢ devrimi ise edebiyat, alaminda oldugu kadar, tiyatro
anlayisinda da etkisini gostermigtir. Buna az sonra gelecegim.

Doktorluk alaninda da deney kavrammn iyiden iyiye yerlestigi izleriz bu
yiizyilda. Naturalist yazarlan etkiliyen ve hatta giiden inceleme yontemi Claude
Bernardin ¢ahsmalarinda da izlenir. 1864 ile 1867 yillan arasinda yaptig1 konus-
malarla gevresini giitmiye baghyan Bernard, 1895’de yazdign Deneysel Hekimlige
Giris adli yapitiyla etkisini yaymya baglamigtir. Bernard’in yagadif devirde hekim-
lik, genel olarak, “zekd”mn anlayisin baganya erigtii bir sanat olarak kabul edi-
liyordu (?). Hatta bir ¢ok hekimler, bunun bir bilim durumuna gelmiyecegine inan-
miglardi. Bernard, hekimligin temelini “fizyoloji” iizerine kurmamin dogru olaca-
gim belirtip yakin bilimlerden sayilan kimya, fizik gibi, deney yéntemine uydugu
takdirde gergek bir bilim olabilecegini savunuyordu. Deneysel yolda kurulacak
bir hekimlik anlayis ile fizyolojok olaylari ortaya gikaran nedenler anlagilacak,
bu nedenlerin agiklanmas: ile erege daha saglam bir yolda erigilecektir; bdylece,

(1) I’»k, Auguste Comte’un degigim zorunlulugu ilkesi, S. 16-18
(2) P. Martino — Fransiz Naluralizmi
Ceviren: Nebil Otman (Milli Egitim Yayimlari, Ankara, 1958), S. 30
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hem saghk korunabilecek, hem de hastahk bilimsel yolda iyi edilebilecektir.

Claude Bernardin bu diisiinceleri Emile Zola’yx iyice etkileyince Zola’mn
deneysel roman tiirii ortaya gkmgtir. Zola, Balzac’in Cousine Bette adh yapita
iizerinde géyle durur:

“Balzac kendi tarafindan fotograf gibi toplanmig

olaylarla yetinmiyor, iistelik yapitindaki kisiligi,

kendisinin egemen oldugu kogullar i¢ine koymak i¢in

dogrudan dogruya araya girmiyor. Ornegin, falan gevre

ya da filan durum ve kogullar i¢inde harekete gelen ’ihtirasin’

birey ile toplumda ne gibi bir gey uyandiracagim

biliyor. (...) Kisaca, biitiin eylem, olaylarn1 dogrudan

almak, sonra da durumu ve kosullanin ve g¢evrelerin

degigmeleriyle onlara etki eden olaylann igleyigini

incelemektir.” (1).
Zola, Claude Bernard’in deneysel hekimlik iizerine olan diigiincelerini benimsemig-
tir. Le Roman experimental (Deneysel Roman) adh yapitimn baginda géyle der
Zola:

“Ben burada yalmz bir uygulama eylemini deneyecegim,

¢iinkii deneysel yéntem, Claude Bernard tarafindan Deneysel Hekimlige

Giris adh kitabinda, alkislanacak bir ustahkla

kurulmugtir. Yetkisi kesin olan bir bilginin yazdif

bu kitap bana saglam bir temel olacaktir. Agmlanan

(tesrih edilen) her sorunu orada bulacagim. Hem de

yapitin benim igin gerekli olan yerlerini, yadsinamyacak

deliller olarak aktaracagim. Suhalde, yapacagim

sey yalmz ’metni’ buraya aktarmakla yetinmek olacak.

Ciinkii Claude Bernardin ardinda kendimi her yonden

savunabilecegime giivenim var. Diigiincemi daha agk

bir duruma getirmek, ona bilimsel bir gergegin giiciinii

vermek igin gogu vakit hekim s6zciigii yerine

romanct sdzciigiini koymak bana yetecektir.” (2).

Ondokuzuncu yiizytl diigiiniirlerinin ¢evre diigiincesi de sanatqilar1 ve edebi-
yatgilan etkiliyen bir geydi. Hippolyte Taine, Ingiliz Edebiyat: Tarihi (3) adh kita-
binda, yazilan yazilann ancak devirleri i¢indeki anlamlan ile daha iyi anlagilacak-
larim, giinkii bu yazilanin bir irkan, birtakim olaylarin ve ¢evrenin etkisiyle ortaya
giktiklarnim savunur. Bu durumda Taine, iinlii Fransiz elestiricisi Charles Augus-
tin Saint-Beuve ile aym diigiincedeydi. Saint-Beuve bir yazarin yapitina ’biyog-
rafik’ yoldan bakilmas: gerektigini, ¢iinkii ¢evrenin ve toplumun diigiince ve tasa-
ny1 degerlendiren 6nemli bir 63e oldugunu belirtir.

(1) Aym S. 32
(2) Aym S. 31
(3) History of English Literature (1856-9)
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Toplumsal ¢evrenin bir yapita olan etkisini ele alarak inceliyen Balzac, 1842°de
ardi1 ardina yayimladigi Insanhk Komedyas: romanlarimn énséziinde bu tutumunu
agiklar. Balzac, gevre iizerine olan diigiincelerini belirtirken romanlanm yalmz
bir toplumun elestirisi veya tarih yéniinden ele almadigim, aym zamanda bir top-
lumun kétii yanlanm ve ilkelerini de gostermek istiyerek bir inceleme yoluna git-
tigini belirtir. Bu ilke ise, Dogal bilimler bilginleri ve daha sonra Darwin tarafin-
dan énerilen, insanlarin da hayvanlar gibi, ¢evrelerinin iiriinii olduklan ve bir ¢atis-
ma ile uyusma eylemi iginde gelistikleri diigiincesini kapsar.

Catiyma ile uyusma degigimleri yalmz toplumlar iizerine énerilen diisiince-
lerde degil, toplumlarin biinyesinde de olusuyordu. Ardi ardina patlak veren ayak-
lanmalann geligim zinciri iginde, Avrupa’min hemen her devleti siyasal degisiklik-
lere sahne oldu. Ornegin, III. Napoleon adiyla tamnan Louis Napoleon Fransa’da
gii¢ kazanmis ve 1852’de ikinci Fransiz Imparatorlugunu kurmustu. Daha giineyde
Garibaldi Italya’'mn birlesmesi igin savamjiyordu. 1861 yihnda bir italya Birligi
kurmayi bagarmigti. 1850°de Prusya Devleti ilk Alman Konfedarasyonunu kurarak
1870-1 tarihlerindeki Fransiz-Prusya savagindan iist ¢ikinca Alman Imparator-
lugunun kurulmasina énayak olmustu. Obiir yanda, 1854-61 yillari arasinda he-
men hemen Osmanh Imparatorlugu smirlan iizerinde Kinm Savas siiriip gidiyordu.
Béylece, Darwin’in “dogal se¢gme™ ve “catigma” kuramlan biiyiik devletlerin bir-
birlerini, zorunlu bir gelisime bagith olarak, yemesiyle gii¢ kazamyordu.

Bir 6begin istegini kargithyan Tiyatro obiir sanat alanlarina gére, daha geg bu
havaya uyabildiginden (1) bu bilimsel gevrenin adimlarina ancak ondokuzuncu
yiizyihn ikinci yarnisinda uydurabilmigti. 1873 yilinda Zola, Therese Raquin romam-
mn sahne digiiniilerek yazilmig olan sekline ekledigi 6nséz ile tiyatroda Natura-
lism akimunin bilingli yolda uygulanmasina baglangi¢ noktalarindan birini getir-
migtir. Yazisinin bir yerinde; “Naturalism sahne iizerinde ilk sézlerini hecelemiye
bagladi. (...) $u son iki yil icinde temsil edilen oyunlar benim bir vakitler haber
vermis oldugum akimin gekirdeklerini tagimaktadirlar,” diyen Zola, béyle bir alk-
min geligmesine énayak olan etmenlerin kendi romammn sahne i¢in “dramatize”
edilmesini sagladigin belirtir (2). Bu ¢nséziinde, Zola, bu oyunu “tiyatroyu cagi-
nin deneysel yéntemleriyle gelisen bilimsel havasina sokmak ¢abasiyla” yazdigim
agklar.

Zola, gergege dogru insanhfin atmg oldugu bu biiyiikk adimin ve yeniligin
dagilmak iizere bulunan tiyatroyu dagilmaktan kurtardifim savunur &nséziinde.
“Diiniin tiyatrosundaki ¢iiriimiis yap1 iskeleleri,” der Zola, “kendiliklerinden yiki-
lacaklardir, giinkii halk yeni solugun tazelidi i¢inde yipranmms masallar: tekrar
tekrar dinlemekten usandi; bunun igin geng olan, yeni olan her seyi kabul ediyor.”

(1) Bireysel sanat bir yenilige toplumsal sanattan daha gabuk gegebilir. Toplumun bir
6bek olarak daha yavas yeniye aliymasi Tiyatro gibi bir toplumsal sanat kolunu da
geciktirebilir.

(2) *Emile Zola — Préface de Therese Raquin
(Barret H. Clark - European Theories of the Drama) Crown Publ., ss. 400-2
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Sozlerine goyle son veriyor Zola: “$imdi her eski gey yikildigindan, kil¢lar diisiip
pelerinler yirtildigandan, bundan béyle yapitlarnnmizi gergek iizerine kurma zamam
geldi.” Gergegi de gbyle tanimhyor: “Insanlar ve onlann yapitlari, durum, gevre
ve drgensel (organik) unsurlar goz oniine ahnarak bastan sona bir incelemeye sokul-
mahdir.”

O’Neill'in dogdugu yil olan 1888°de, Strind berg Fréken Julie (Bayan Julie)
adhi oyunun énséziinde, bazi aymhklarla, hemen hemen aym ilkeleri éneriyordu.
“Gergek hayatta,” diyordu Strindberg, “bir devinim esash olan, ya da olmyan
bir nedenler sirasinin sonucuyla ortaya ¢ikar...” (1).

Strindberg bu sézlerden sonra ézellikle sunlan belirtir bu énséziinde: “Benim
bu temay: iglemem ne 6zellikle “fizik >, ne de ‘psikolojik’tir. (...) Bu oyundaki ne-
denlerin bir karnsimdan ¢ikigi ile yeni bir hava getirmeden dolayr kendimi kutlanm;
aym seyi benden 6nce yapanlar varsa, gene kendimi, ‘karsitlar’ diye adlandinlan
yenilikler alaminda yalmz birakmadigindan dolay: kutlanm.”

Strindberg yazdif1 6nsézde, eski yontemle bir karakterin yalnizca tek yanh
ele ahndigim ve o karakter iizerinde genelleme yapilarak bir sonuca varnlmak isten-
digini yazarken bugiiniin tiyatrosunun yazarlarim bir¢ok kez ilgilendiren “ruh-
sal karakter yapisi”mn ilk ¢ivisini ¢gakmstir. Strindberg, “bu adam aptal, bu adam
zorba, bu adam kiskang, 6biirii cimri diye dayamksiz yargilarda bulunulur — igte
bu ruhsal kargihgin zenginligini bilen ve karsit nitelikleri aragtiran Naturalist’lerin
bu kéhne yéntemi ortadan kaldirmalan gereklidir,” der (2).

Béylece Saint-Beuve'’iin bu akim i¢indeki yazarlar i¢in sdyledifi dogrudur.
O, Naturalist yazarlann, bilimin yéntemlerini her yere uygulamaya ve her geyin
iistiinde tutmaya egilimli olduklarim; kendilerini baskidan kurtanp o6zgiir kahnca
insanhf1 hayallerden, belirsiz kavgalardan, yararsiz durumlardan, putlardan ve
aldanc1 giiglerden sékiip almaya ¢ahstiklarm belirtir. Saint-Beuve’iin yargisi bu
akim igindeki diigiiniirlerin, yazarlarin tutumunu aydinlatmaya yeterlidir.

Sirayla bir¢ok yiice yazam bu akima iten diigiince akimina bir agidan karg
¢ikan bir digiiniirden kisaca s6z etmek yerinde olacak. Strindberg’in hayatimin
sonlarina dogru bu akima dogrudan dogruya arkasim dénmesinin bir nedeni de bu
giicli diigiiniiriin onun iizerindeki etkisidir. Bunun igin, ondokuzuncu yiizyl
diigiince akimimn gelisim yolunu tam olarak izliyebilmek i¢in bu dev diigiiniiri
kisaca ele almak eregindeyim.

Insanlarin kosar adimlarla gittikce daha nesnele yoneldiklerini zararh bulan
ve “Tann Oldi!” diyen bu diigiiniir, Friedrich Nietzsche idi. Nietzsche, klasik
Yunanistanin havasim ¢ogu kimseden iyi anlamg ve bu havay: genel olarak insan-
hga uygulamaya gahgmgti, Genglik yapitlannda eski Yunan diisiiniirlerini ve bu
kimselerin diigiincelerini degigmez bir deger tartis1 olarak kabul etmig ve ¢agimn
durumunu énceleri bu klasik diigiinceye gére 6lgiiye vurmugtu. Daha sonralan
bu élgiisiinii degigtirmigtir, ama diigiince devinimini aym yolda siirdiirmiistiir.

(1) August Strindberg — Onsoz: Friken Julie
(2) Bk. Bolim V — “August Strindberg”
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Nietzsche’nin, bu 6l¢iiniin yamsira giiciine iyice baglandigi sey kendi sezgisidir.

Nietzsche’nin dar anlamda naturalism’e karss gikmasi, tiyatro agisindan, bel-
ki dogrudan dogruya bu kitabin konusu icine girmeyebilir. Ancak ilerde gorece-
gimiz gibi, Wagner konusunda bizi ilgilendirecek birka¢ kuralm, hig
olmazsa Ikisaca aqklamak gerekir Nietzsche’nin. Materyalist anlayis icinde
olanlar i¢in, der Nietzsche, duygular kiginin kendisini unutmas: ugruna, ask kav-
ram ise 6lim ugruna kullamhyor — Tristan’da oldugu gibi. Béylece, biitiin iilkii-
ler yanhghklar oluyor. Positivism’de ahlik kavram uygunsuz bir diizmece; zorba-
hk ve kaba gii¢ ise “Kudret” olarak gosteriliyor; Positivism ise igreng bir kugku-
culugun adi; bilim ve egitime gelince, insan ébeklerinin kafalannm gélgelendiren
aldatica bir “profesyonellik”tir.

Nietzsche, ¢agimn diigiince tiiriiniin insanlar bir gitkmaza gétiirdiigiini ilk
gorenlerden biridir. Tiirli dar bilimci diigiincelerin, 6liimciil bir ahnyazisi, bir kesg-
mekeg ve ger¢eklegmiyecek bir istek oldugunu savunur. Nietzsche’nin Darwin
ile aym yolda gelisen diigiinceleri vardir, ancak o, “Ustiin insan™ bir iilkii olarak
abr, ama bu “Ustiin Insan”, Darwin gibi bir dogabilimcisinin énerdigi “daha gelis-
.nig érnek insan”1min 6zdesi degildir. Wagner’in Ring’de gomdiigii bir golge kahra-
mam da degildir. O, daha gok, Shaw’un Jack Tanner’i (1) gibi bir ihtililcidir. Ancak
Shaw gibi, bir toplumcu da degildir. O biitiin toplumsal bildirilere kargt duran bir
diigiiniirdiir. Ulus¢uluga, militarism’e ve kiiltiirsiiz ssmfin zorba iistiinliigiine en
bilyiik kargicadir. Onun iistiin insan’ yalmz bagina ayakta durabilecek bir giicte-
dir; bu Ustiin Insan i¢ giidiiyle hareket eder, kurallarla degil. Bu evrede Nietzsche
Darwin ile yanyanadir. Ama diigiiniir bir adim daha atar ve insamn bilingli, kiil-
tiirlii ve ézgiir olmas: gerektigini belirtir. Darwin’in 6rnek insam ozgiir degildir,
‘ge-

[4

doganin boyundurugu altindadir; bagka bir deyimle bu boyundurugun altinda
lismig olan insan tiriidiir.”

Friedrich Nietzsche, bir yazisinda (2), “Biitiin tanridar 6lmelidir,” der. Tan-
nlar, derken, ¢agimin anlamyla ele ahr bu kavram. Yoksa o tann kavramim tiim
yadsiyan bir diigiiniir degildir; yalmizca ¢agimn tann anlayisini yadsir. Yine aym
yazisinda, eski Yunan tannlanm é6ver, “giinkii” der, “onlar bu hayatin sanatg-
lanydiar.” Eski yunan tanmlanmn, insanlar yasmyabilsinler diye varolduklarim
anlatir Nietzsche; oysa bugiinkii gibi, hayattan uzaklagsinlar diye varolmamgtir
bunlar.

Nietzsche eski Yunan tanmlarnm yeg tutugu insana verdigi bir degeri gostere-
bilir. Eski Yunan anlayisinda, tannlann insan kavramiyla birlegtirilmig oluglam,
bu tannlann insanlan yansitan sanat ortamlan olarak kabul ediligleri, Nietzsche’yi
klasik anlayisa baglar.

Bu diisiiniirden yanm yiizyil kadar énce, Almanya’da August Wilhelm Schle-
gel, insan kavramimin énemi iizerinde durmustur. Schlegel, “Insanhik kipiltisinin

(1) G.B. Shaw: Insan ile Ustiininsan (Man and Superman) oyunundaki Don Juan karekteri.
(2) Friedrich Nietzsche: Die Unschuld des Werdens der Nachlass’tan “Die Griechen” yazisi
(Alfred Kréner Verlag, Leipzig, 1931) s. 3
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en iistiin eregi insandir. Dram sanatinda da biz énce insam goriiriiz. Bu insanlar
birer diigiinen ve toresel varhklar olarak birbirlerinin gii¢lerini élgerler. Ya dost-
turlar, ya da diigman. Birbirlerine fikirleriyle, duygulanyla, istekleriyle etki eder-
ler,” der. (1). Schlegel’in bu séziinii ne diye buraya aktardim, diye sorabilir okuyucu.
Giiniimiiziin tiyatrosunda varolan anlayisin ondokuzuncu yiizyilldan bu yana gelis-
tigini savundugumdan, bu sézleri de Nietzsche’nin Insan’a verdigi deger diisiince-
sine bagladim. Ciinkii bugiiniin tiyatrosunda Insan kavram her ¢agda oldugundan
daha bir énem kazanmis durumdadir. Onem kazanmistir, giinkii Insan enine, bo-
yuna, biitiin yénleriyle incelenmektedir bugiin. Giiniimiiz tiyatrosunda insan yal-
mz tek yéniiyle degil, birgok yéniiyle tartilmaktadir. Bunun i¢in, Strindberg’in
“kéhne yéntem” diye belirttigi, insamn tek yanh incelenigi, Nietzsche’nin daha
derin bir anlamla tanimladifx ve Schlegel’in daha diiz bir agiklama ile savundugu
yeni Insan kavrami, yirminei yiizyll tiyatrosunun gittikge giriftlegtirdigi bir yén-
tem ve anlayistir. Béylece, yirminci yiizyil tiyatrosunun yeni bir tiyatro olmadif,
ancak ondokuzuncu yiizy1l tiyatrosunun bir siiregi oldugu iizerindeki savim bu
kimselerin diigiinceleri ile de desteklenmis oluyor.

Gelelim Nietzsche’ye... Onun insana verdigi deger yapitlarinda sik kargimiza
gikar. Diigiiniiriin insan kavramim agikladigi bir diigiincesi de “Kudret Istegi”
terimiyle ortaya c¢ikar. O yeni ¢afin getirecegi savunulan mekanik diigiincelere
karsit olan bir diisiiniirdii. Yeni ¢afin ancak bir insanin kendi kendini egitmesiyle
(selbstkultur) miimkiin olabilecegine inamyordu. “Kudret Istegi” diisiincesinin
Darwin’in kendi kendini koruma (self-preservation) i¢giidiisii ile bir ilgisi yoktu;
Nietzsche, kendi kendini bilmenin ve kendi kendinin israrla iistiinde durmamn
bir gereksinme oldudunu savunuyor ve bunlarsiz hicbir biiyiik seyin yapilmiyaca-
gina inaniyordu.

Nietzsche, kitabinda (2), “Bu diinya kudretli olma istegidir — ve bagka bir
gey degildir. Sizler de bu kudretli olma istegisiniz — ve bagka bir gey degilsiniz,”
diyordu. Diigiiniiriin hiristiyanhga karsi ¢ikisi da aym kaynaktan gelisir. Onun
karsithg, asil Isa kavramina degil, kiliselerdeki “popiiler”, yéni “burjuvalagmig”
Isa kavramdir; kiliselerdeki Isa, “diigkiinliigii besliyen kayitsizhgin sug ortag-
dir,” ¢iinkii. Oysa Nietzsche yalmzca bireyin yaratacafn inanc1 yegler, toplumun
aligkanbklan ile aginmig inanc1 degil. Boylece, Insan bu diigiincede 6nem kazam-
vor ve bag rolii oynuyor.

Wagner’i ilerde daha bir 113a c¢ikarabilmek i¢in Nietzsche’nin sanat anlay:-
sim da kisaca gérmek yerinde olur. Yunan tragedyasim ¢agina uygun yolda can-
landirdigina inandigt Richard Wagner’in miizik dramlanm gérerek, bize &rnek
olmas1 gercken Yunan kiiltiiriinii gu ilkeye baglar Nietzsche: Yunan kiiltiiriiniin
anahtan, tragedyadir. Tragedyamn ilk tanrs: ise, degismelerin ve 113a kavugmak

istiyen éliilerin tanris1 olan Dionisos’tur. Dionisos’un ve kiilt’iiniin ézelligi ise, tas-

(1y ;\_ugust V\'ili;i;rl Schlegel: Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur (1809-11)
Ikinci konusma, (E. Boking — Saemtliche Werke)
(2) Friedrich Nietzsch: Der Wille Qur Macht (Alfred Kréner Verlag, Leipzig, 1930), s. 697
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kinhgm simgesi (sembolii) olan sarhogluktur, ona uygun olan sanat dali da, uscul
Ogesi en az, cogku 6gesi engok olan miiziktir. Gergek sanat, Dionisos’luktur (diony-
sisch) bir yénden (1).

Ancak Dionisos yoluyla temsil edilen bu tagkin i¢giidiiniin yaninda, bir de
giizel bigimleri yogurmada temel olan, ikinci bir i¢giidii vardir. Bu iggiidii insanlar
tagkinhiklardan kurtarnir ve bireylestirme ilkesini ortadan yoketmek istiyen Dionisos’-
luk giiciiniin kargisinda bu ilkeyi korur; bagka bir deyimle, kendi sinirlar1 iginde tutar
bireyi. Bu ikinci i¢giidiiniin 6zelligi de, diigler diinyasidir; bunu karsihyan sanat dah
da Plastik sanatlardir. Nietzsche, bu iggiidiiyii, giines, giizellik, él¢ii ve denge tanns
Apollo’nun adina baglar. Bunu da Apollo’luk (appolinisch) diye tammlar (2).

Dissiiniiriin bu 6rneklerinden hareket edersek, Wagner’e karsi bir cikisim da
kolayca izliyebiliriz. Birinci icgiidii diizeyinde, Nietzsche alkishyor Wagner’i. Oysa
ikincisinde yeriyor. Ciinkii Wagner’in yaraticithginda sanat, gercege degil, ahlika
ve felsefeye kargi. Bagka deyisgle, sanat ahgkanhfimn ve “muhafazakirhgin™ karsi-
sindayd1 Nietzsche. Oyleyse, sanat, Wagner’de oldugu gibi bir uyugturucu degil,
ger¢egin yaratilma eylemi olmahyda.

Bu girift diigiiniiriin giiniimiiz tiyatrosuna olan basgka bir etkisi de “nihilism”
yolunda belirir, diyebilirim. O, nihilism’i tammlarken, énce sorar: “Nihilism ne
demektir?” Ve yamtlar: “En iistiin degerlerin, degerlerini yitirmeleridir. Béylece,
erek diye bir sey kalmaz.” (3) Nietzsche karamsarhg nihilism’in bir énceki asamas
olarak alir, bu yolda ilerliyerek nihilism’i inan¢ yokluguna baglar. Yirmi yiizyil
tiyatrosunun ézelliklerinden biri de, gogu bireyci olan oyun yazarlarinda gériilen
inangsizhiktir. Tonesco, Beckett, Adamov gibi daha birgok yazar, bu terimin anlamm
ile beliren kimselerdir. Giiniimiiziin oyun yazarlan karamsarhk ile nihilism arasinda
gider gelirler. Bu yénden, Nietzsche’nin bu alandaki diigiinceleri bugiinedek yazar-
lan etkilemigtir.

Kisaca, Nietzsche iizerinde durduktan sonra sunu da eklemek gerekir: O, gaginda
yanhs anlagilmig bir kimsedir. Ciinkii yan tutanlar onu hep yansiyla anlamiglar,
onun kendilerine uyan sézlerini kabul edip uyarmalanm bir yana itmiglerdir (4).
Yirminci yiizyilda bile, Ikinci Diinya Savasindan énce, Nazi'ler Nietzsche’yi yanhs
yorumlamig ve onun felsefesine dayamir gériinerek kendi tutumlarim siirdiirmiis
lerdir. Nietzsche’nin “Kudret Istegi” diisiincesini “gii¢’” kavrami ile kangtirmislar,
onun biyolojik kargilagtirmalarindan yanhs yere yiireklenerek irkgiik ve ulusguluk
anlayisina yénelmiglerdir.

Ondokuzuncu yiizyihn yamsindan sonuna degin gelisen yeni diisiince akim

(1) Nusret Hizar: Yunanhlarn Trajik Coginda Felsefe, “Onsoz” (1§ Bankas: Yaynlari, Ankara,
1956), s. XIII

(2) Aym, ss. XIII-XIV

(3) Friedrich Nietzsche: Der Wille Jur Macht (Alfred Kroéner Verlag, Leipzig, 1930),
ss. 10-11

(4) Nietzsche’yi yanhs yorumluyanlarin baginda Kont A. de Gobineau gelir. 1854'de yaz-
diga Irklanin Ejitsizligi adindaki denemesi ile Nietzsche’nin dediklerini tim bagka bir
yola dokmiistiir.
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yazarlar iizerinde ¢ok etkileyici olmus ve dolayisiyle tiyatroyu yepyeni bir an-
layrs i¢ine sokmustur. Rénesans™ insanhgn uyams olarak kabul edersek, bence
ondokuzuncu yiizyih da insanhgn kendine gelisi ve dirilisi olarak benimsiyebiliriz.

Bu yeni diisiincelerin 1181 altinda ondokuzuncu yiizyil tiyatrosundaki degi-
gimleri ve akimlann bundan béyle izliyebiliriz gimdi.



YIKILAN DUVARLAR

Duvarlar biiyiik bir giiriltiiyle yikildi ondokuzuncu yiizyilda. Bu eski du-
varlar, alttan, iistten, ya temellerinden, ya da yalmzca béliimlerinden yikildi;
yerlerine yenileri yapildi. Bu ¢aba, bu onanm uzun siirdii ve bugiine degin gel-
di. Diigiiniirlerin, bilim adamlarinin yanminda, yazarlar, sanatcgilar yer aldilar; halk
katildi sonra bu énciilere... ve bugiiniin ¢ag1 oluguverdi her alanda. Ondokuzun-
cu yiizyilda, tiyatroya atilan yeni temellere ge¢meden énce, bu temellerin atil-
masina yariyan kimi yazarlarin gabalanindan sézetmek gerekir. Bu yazarlar dyle
bir akimin igine sokulamiyacak kigilerdir. Kendilerine o6zgii kurallarn vardir bu
yazarlarin, ancak bu kurallar hazirlayic: nitelikte olup kurucu nitelikte degildirler.

Ilk 6nce Eugene Scribe’i ele almak dogru olur kamsindaymm (1). “lyi ku-
rulu oyun” deyimini kullandifimz bir diizenin onericisi olan Scribe, kendi-
sinden sonra birgok yazarlara etki etmistir. La Bruyere’in, “bir kitabin
yazilmasi, bir saatin yapilmas: kadar teknik ister,” séziinii i¢tenlikle kabul eden
Scribe, dram sanatina igte bu “saat is¢iligi”’ni getirmig bir yazardir. Hi¢ ozan yam
olmiyan bu yazar, 6zii bir yana birakip igin gosteri yoniine énem vermigtir. Onun
oyunlar, yalmzca bir iist yapidir. Biraz ilerde gorecegimiz Alman oyun yazan
Friedrich Hebbel, “Ger¢ek oyun,” der, “topragin altinda ve iistiinde birgok
odalan ve koridorlan olan biiyilkk bir yapiya benzer. Olagan seyirci yalmzca
toprafin istiindekileri goriir, yapicis1 iistiindekileri de altindakileri de bilir oysa”

(1) Eugene Scribe: 1791 - 1861
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(D). Scribe, bu anlamda hi¢ oyun yazmamistir. Onun odalarimin tiimii topragn
iistiindedir.

Dért yiize yakin (2) oyun yazmg olan Scribe’in qiktign kaynag Fransa’daki
entrika komedyasi’na (comedie d’intrigue) baghyabiliriz. Ondan éncekilerin Plau-
tus ile Beaumarchais’den geligtirdikleri oyun tiiriinii o biraz daha ilerilere gétiir-
miistiir. Entrika komedya’simin teknigi 6zellikle klisik komedyaya dek geri gider.
Klasik komedya derken, Ispanya’da ve Italya’da halk tarafindan sevilen komedya
tiiriinden sézetmek istiyorum. Bu tiir oyun tekniginde “aksiyon” her geyi yonetir.

~En etkin unsur “aksiyon”dur, baska bir deyimle. Béylece, bashca eregi yazarin
seyirci iizerinde meraki uyandirmaktadir.

Scribe, 1811 yilindan élimiine degin oyun yazmgtir. O sahne i¢in yazmiya
basladigi sirada ’komedya—vodvil’ (3) Fransa’min her yaninda en tutulan oyun
tirilydit. Oyun yazmiya baglamasindan sonra, Scribe elli yil iginde bu tiirii yeni-
lemis, birtakim degisiklikler yaparak “iyi kurulu oyun”u sahneye getirmistir. Gym-
nase Tiyatrosu’nun yéneticisi ile anlasan Scribe, yazdifi komedya—vodviller ile
hem kendini, hem de Tiyatronun yéneticisini milyoner yapmgtir (4).

Yazann getirdigi yenilikler arasinda, opera ile giiliing opera “libretto” larim
tim degistirmesi gelir. Opera’da klasik tutum Scribe’in ¢aginda héli siiriip gidi-
yordu. Opera metinleri hep eski hikiyeleri tekrarhyordu. Scribe, bu metin anlay:-
gimin tiimiinde bir degisikligin gerektigini anlamigti. O ’bitytik opera’min (Grande
Opera) yaraticis1 oldu béylece. Bu alanda en taminmig operalann Les Huguenots,
Le Prophete ve L’ Africaine’dir.

Bu ¢abasimin yaminda, bence getirdii en 6nemli yenilik ’entrika komedyasr’
alamndadir. Schiller’in aksine, Scribe, bir tarih olaymm bile ¢ok zekice gevrilmig
bir entrikadan ileri geldigini savunmusgtur. Oyle ki, bu tutum yazarim gergekten
tim uzaklagtirmig, ancak dramatik giicii ok daha arttirmistir. Yazar, ¢ok kiigiitk
bir olaywn ¢ok biiyiik olaylar yaratabilecegine inanarak entrikaya iyice énem ver-
mistir. Scribe’in dram sanat1 konusunda getirmis oldugu yenilik, tiyatrodaki degigim-
lerin en 6nemlilerinden biridir ondokuzuncu yiizyillda. Onun getirdigi bu yenilik
bir dizgeyle anlaulmak istenirse sdyle denebilir: oyun yazarh alanina saglam
oyun ¢atisinin 6nemini kabul ettirdi. Birgok yonlerden eksik olan Seribe’in oyun-
lan ¢at yéniinden, o vakte dek gériilmiyen bir saglamhkla, ortaya gikmst1 béy-
lece. Scribe’in énem verdigi ilk sey oyunun olaylar dizisidir (plot).

Once, iyi kurulu oyunun ne oldugunu gérelim. Scribe, oyunlanm birbirlerine

(€)) Martin Lamm — Modern Drama ; (Basil Blackwell, Oxford, 1952), s. 1

{2) 216 komedya—vodyvil, 35 uzun oyun ve libretto, 28 opera, 86 giiliing opera, 9 dans ile
sbzsiiz oyun — tiimi 374 yapit. Bk. Stephen S. Stanton — Onséz: Camille and Other Plays
(Hill and Wang, Inc., N. Y., 1957), s. XI

(3) Komedya—vodvil tiirii ancak 1792 tarihlerinde tutulmaya basladi. Bundan énce vodvil
ad1 verilen hafif komedyalar tiyatrolar1 kapliyordu.

(4) Oyun yazarlan igin, olduk¢a géniil kandiric1 bir “telif hakki” saghyan Scribe’in bu ¢aba-
s1 ile Dumas, Augier, Ibsen oyunlariyle hayatlarinin sonuna dek rahat yasadilar. Sar-
dou ise milyoner oldu ve Fransada biiyiik bir satoda yasiyacak kadar paras: vardi.
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agik olan iki gencin gevresinde gelistirir. Bu gengler besinci perdenin sonunda ev-

lenirler. Birgok kargik olaylara yénelir bu genglerin alinyazisi. Genel olarak, oyun

kigileri

birtakim anlagmazhklarin kurbam olurlar; ancak oyunun sonunda her sey

mutluluk i¢inde aydinhga gikar. Sahnede beliren her yeni kisi olaylar dizisine yeni

kangikhklar ekler. Son, yani besinci perdede diigiim ¢éziiliir ve is mutlu bir sonug-

la biter. Secribe’in oyunlan gergek¢i anlamda oyunlar degildir. Olaylar birtakim

“hayal > geylerle geligir. Gergek karakterler de yoktur bu oyunlarda. Ancak, oyun-

larinin

orta noktasinda parlak zekah bir entrikaci yer alr.

Iyi kurulu oyun diizenine genel olarak bir géz atarsak, su noktalar belirir:

)

2)

3)

4)

5)

6)
7

Olaylar dizisi seyircinin bildigi, ancak oyun kigilerinin bilmedigi bir giz
(sir) iizerine kuruludur. Bu giz oyunun ¢éziim noktasina degin sakli kalr
oyun kigilerinden.

Ondokuzuncu yiizy1l oyunlarinda énemli olan sergilemenin Scribe’in oyun-
lann hemen hemen yokolduklarim izleriz. Oyununa baglar baglamaz “ak-
siyon’a gegen yazar, dnce seyirciyi meraklandirici dokuyu iglemiye bag-
lar ve dolaysiyle sergilemeyi de yapmis olur. Bu merak dokusu giris ¢ikis-
lar, mektuplar gibi yardime: unsurlarla saglamr. Béylece ilk bagtan yiik-
sek bir dramatik gerilim baslar ve oyunun doruguna dek bu béyle siirer.
Oyunun doruk noktasi da dérdiincii perdeden 6nce gelmez. Bu siire iginde
seyirci meraktan meraka siiriiklenir.

Dérdiincii perdede ulagilan doruk nokta Iyi Kurulu oyun diizeninde, scene
a faire (zorunlu sahne) olarak deyimlenir. Bu sahnede kahramanin ya en
kétii, ya da iyi noktalan diizenlenir. Cogu vakit giz ortaya c¢ikar bu sah-
nede. Ornegin, Scribe’in engok bilinen oyunu, Bir Bardak Su’da, bu Marl-
borough Diigesini zor durumda birakan, bir bardak suyun dékiilmesidir.
Zorunlu sahne, en biiyiik talihsizlik noktasi sayilan “peripeteia”mn kar-
sitlamas1 ve dengelemesidir. Kahramamn talihsiz noktada diigtiigii kétii
durum, zorunlu sahnede iyiye gider.

Quiproquo sahnesi: oyun kisileri ayn ayn seylerden sézederken aym sey
tizerinde konustuklarim sanirlar.

Manuik zinciri i¢inde, inandine1 bir sonu¢ (denoument).

Her perdede, biitiin “aksiyon”u-kuran dokuyu belirli bir noktaya ulastir-
ma kaygusu.

Iyi Kurulu Oyunun “aksiyon” diizenini genel cizgileriyle séyle topluyabiliriz:

A.
B.

C.

Yazann oyun kigileri iki simfa ayrlirlar: entrikacilar ile kurbanlar.
“Aksiyon” birinci perdenin sonuna dogru baglar ve iki karsit oyun kisisi
arasinda olacak c¢atigmalara yol agar.

Kahraman (protagonist) zekidir; seyirciye daha yakin bir kimsedir.

. Karsit oyun kigisi (antagonist) oysa, kahramanin ¢atistifi ve seyircinin

yakin bulmadig kimsedir

. Scribe, bir oyun kigisini, iki gii¢lii oyun kisisinin pengesi altina koyar. Bun-

lar o kisiyi kendi taraflarina ¢ekmiye ¢abalarlar. Ornegin, Bir Bardak
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Su’da, bu, Masham’in Marlborough Diigesi ile Bolingbroke'un arasinda
¢ekistirilisginde izlenebilir.

F. Kahraman ¢ogu kez iki kadin tarafindan sevilir; bu kadinlardan biri kah-
ramanin evlenmek istedigi bir gen¢ kiz, 6biirii orta yagh bir kadindir. Kah-
raman bazi nedenler yiiziinden orta yagh kadina baghdir. Bu kadin onun
sevdigi geng kizla evlenmesine kargidir.

Kisaca gordiigiimiiz bu oyun tekniginde, kahraman, “aksiyon” baslar bas-
lamaz kargitisim yenik diigiiriir. Sonra kendisi yenilir ve oyun bu diizende bir
kahramanmn, bir kargit¢isimin iistiin gelmesiyle sona degin geligir. Kahramamn
kesin iistiinliigii Zorunlu Sahne’de olur. Yapit ciddi bir oyunsa kahramamn ahn-
yazis1 kétiiye, komedyaysa iyiye dogru gider.

Zorunlu sahne, ¢ogu kez, oyunun dorugunu kurar. Aristoteles’in dediZi gibi,
gelisimin bitip ¢éziimiin bagladigi noktadir bu. Iyi Kurulu Oyun yéntemini kul-
lanan yazarlar, énce Zorunlu Sahne’yi oturtup sonra geriye dogru cahgirlardi.
Bu yalmzca teknik bir eylem oldugundan bu yéntemle bir oyun kigisinin insan
yoniinden ele ahnmas: zorlagirdi. Bu yéntem kigilerin durumlarimn gegitlemeleri
ile kurulu oldugundan ruhsal gelisim diye bir gey olmazdi oyunlarda. Bu yiizden
degil mi ki, Strindberg ile Chehov bu yénteme pek kulak asmamiglardir.

Olaylar dizisinin dokusunda, genel olarak, gbyle bir diizen izlenir Scribe’in

oyunlannda:
A —— B’yi sever.
C —— B’ye karadir.
A —— C’ye bu yiizden kars1 durur.
C A’mn ¢ogu kez arkadasdur.-

Bu diizenin bagka tiirlilleri de yok degil. Ancak Scribe’in en ¢ok kullandif1 ¢atigma
diizeni bu oldugundan burada kisaca deginmek istedim buna.

Victorién Sardou bu diizeni yeg tutanlann baginda gelir. Scribe’in 6grencisi
sayabilecegimiz Sardou, ustasindan otuz yil kadar sonra 1831 de dogmusg, 1908
yihinda élmiigtiir. O da, Scribe gibi, ¢ok oyun yazmgtir. Toplum komedyalarindan
tarih yapitlara degin birgok tiirleri denemigtir. Sarah Bernhardt i¢in yazmg ol-
dugu La Tosca, bugiin Puccini’nin operas: yoluyla hili yagamaktadir. Bir¢ok yapit-
lar1 onu ondokuzuncu yiizyihn en taninan yazarlarindan biri yapmugtir.

Sardou, Scribe’e éykiinmiigtiir, dedim. Bu yazara goire, o yalmzca Scribe’in
bir oyununun birinci perdesini okur, sonra kitab1 kapayip bu perdenin teknigine
uygun olarak kendi de bir birinci perde yazarmmg. Bundan sonraki perdeleri de
Scribe’in oyununa bakmadan yazar ve bu perdelerin tiim bir Scribe mantifiyla
geligtigini goriirmiis. Bunlan La Haine adh oyununun éndeyiginde belirtiyor Sar-
dou. Ancak bu sézlerden Sardou’nun biitiin oyunlanm Scribe’e uyarak yazdig:
anlagilmasin. Yazar bunu bir ¢aligma olarak yapar, yoksa sahnede oynattifa oyun-
lan kendi ¢abasiyla ortaya ¢ikmig olan yapitlardar.

“lyi Kurulu Oyun” diizenini Sardou’dan bagka yegliyenler de var. Bunlar
arasinda en tammnanlan Dumas Fils ile Emile Augier’dir. Bu yazarlar birtakam
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kiigilk noktalarda birbirlerinden aynlirlar, ama esasta birlesirler. Ozellikle, Scribe
ile Sardou, seksen yilhk hayatlannda yalmzca Fransa’da degil, Avrupa ve Rusya’da
da en etkin yazarlar olmusglardir.

Onlann yéntemine, klasik Yunan oyunlanmn yénteminden daha gok &ykiiniil-
diigiinii séylemek agirihk olur. Ancak bugiin Scribe’in 8liimiiniin yiiziincii yilinda
bile, birgok filmler ve sahne yapitlan onlarin yéntemi ile yazilmaktadir. Dért bes
yil éncesine degin, kaleminden en gok para kazanan Amerikall oyun yazari John
van Druten, Oyun Yazar: Isbasinda adh kitabinda séyle diyor: “Iyi Kurulu Oyun
teknigini bilmenin bu ybntemi bozabilmek igin héli en iyi ¢are olduguna inamyor-
um.” Stanton, Iyi Kurulu Oyun yéntemi iizerine yaptifn incelemeyi gbyle sonug-
luyor: “Gen¢ Dumas’dan baglamak iizere, Scribe’in yéntemini kabul etmeyen,
ya da eden o ¢agin biitiin geng oyun yazarlan Scribe tiyatrosu ile ugragiyorlard.
(...) Gergekten, ondokuzuncu yiizylhn sonlarinda ve yirminei yiizyihn baslarinda
Fransa’da, Ingiltere’de ve Amerika'da yazlmig olan en énemli yapitlar Scribe
teknigi ile yazilmig sahne oyunlandir.” (1).

Birgok elestiriciler iyi Kurulu Oyun teknigini kullanan yazarlan yererlerken
aym zamanda onlarin ustahiklarim belirtmekten kendilerini alamamislardir, Haya-
timn bityiik bir bélimiinii digarda geciren ve Sardou’nun yapitlarm yakindan
tamyan Amerikall romanct Henry James onun igin gbyle diyor: “O hiinerli bir
¢are bulucu ve diizenleyici idi. (...) Isifn herkesten ¢ok, sicakhg ve zekds:1 herkes-
ten az olan bir yazard1.” (2)

Sardou’nun ¢agdap ve lyi Kurulu Oyun yéntemini kabul eden Dumas Fils
bir noktada bu oyun diizenine kargi gitkmigtir. Kargt gkt nokta da Henry
James’in anlatmak istedigi eksikliktir. Tiyatroyu halkin bir ortam yapmak igin tiirlii
giicliiklere gogiis germig olan Dumas Fils, bu yéntemden kendi de yararlanms,
ancak bu “marangozluga” kar;i gikmigtir. Scribe 1le Sardou’nun yapitlanm tanim-
larken, yazar onlarin yazdiklan oyunlara yiireklerini koymadiklarim ve oyunlan-
nin kuru bir kabuktan, yaldizh bir kabuktan bagka bir gey olmadigini savunmus-
tur (3). Dumas Fils’in ¢ikardig1 sonug su: Balzac gibi insam ¢ok tamyan bir yazarla
Scribe gibi sahne tekniZini bilen oyun yazan diinyamn en biiyiik oyun yazan ola-
bilir,

O vaktin taminmig Fransiz tiyatro elestiricisi Rene Doumic’e gére bu tiir, diisiince
yoniinden bir kuruluga yol agmgtir. 1893 yihnda Scribe ile Ibsen iizerine yazan
elestirici, Scribe i¢in gdyle der: “O dram sanatim bog bir bigime soktu. Scribe’den
sonra yapilan geyler hep onun attify geyleri tiyatroya yeniden getirmek oldu.”
(4) Akh baginda bir elestirici oldugu anlagilan Doumic’in bu diigiincesi bugiin igin
bile dogrudur. Bagka bir deyimle, tiyatro i¢inde gériilen bugiine dek olan geligmede,
hédld Scribe’in qikanp atti: geylerin tekrar yerine konulmasiyla ugragihyor.

(1) Stephen S. Stanton — Camille and Other Plays, (Hill, Wang Incl., 1957) s. xi
(2) Henry James — The Scenic Art, (Rupert Hart-Davis) s. 40

(3) Bk. Ozdemir Nutku — Tiyatro ve Yazar, (Gim yayimlari, 1960), ss. 5-6

(4) René Doumic ~ De Seribe a Ibsen, (Paris, 1893)
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Biz bu sdylenenleri elestiricilik yolunda incelemeliyiz. Scribe’den Ibsen’e olan
bir degisim, Ibsen’den yana olanlar igin gelisim ¢izgisidir. Peki ya Scribe’den yana
olanlar i¢in nedir? Onlar igin bu degisim, herhalde bir gelisim olamaz. Francisque
Sarcey gibi, o vaktin iinlii tiyatro elestiricileri Scribe’den Ibsen’e olan degigimi bir
gelisim olarak kabul etmediler. Therese Raquin’i goéren Sarcey, “Su Zola da igimi
bulandiriyor,” demisgtir. Aristoteles de, Sophocles’ten Euripides’e olan degigimi
bir geligim olarak kabul etmemigti.

Degisimin iyiye dogru gittigine inandifamuz andan bu yana bir gelisim var
demektir. Ancak bu degigimin iyi olup olmadifym bilmemek diye bir gey olamaz.
Tiyatroyu gok iyi bilen bir yazar degigimin iyi olup olmadigim anlar. Oysa bir diigiin-
ce akimmdan yana olanlar her seyi kendi anlayiglannin élgegine vururlar. Neteldm
Naturalist’ler, Darwin’ciler, yini hayatin esasim bir yangma ve ¢atigma olduguna
inananlar, sanat alamndaki diigiinceleri ve yapitlan onlarim disiiniigiine uygun
oldugu siirece “iyi” olarak kabul etmislerdir. Bu bir yana, Scribe’den Ibsen’e olan
degisimin olumlu bir geligim oldugu bugiin artik kesin bir gerqektir.

Biz gene dénelim Iyi Kurulu oyun yéntemine. Incelemememizde biraz daha
ileri gitmek i¢in bu konuda uzmanlagan Stephen Stanton’a bag vuralim. Stanton,
“Scribe, sahne ’trick’lerinin hepsini kullanmigtir,” der incelemesinde.

Zorunlu Sahne’den sézetmigtik. Bu bir “trick™ degildir, ancak oyun yapisinin
bir 6zelligidir. Bu sahne ise Scribe’in Bir Bardak Su oyununda, Bolinbroke’un
basansimn ardindan, Kralige’nin odasindayken Diigesin perde arkasinda saklanan
Masham” ortaya cikararak zafer kazandifn hissini veren noktadadir. Sardou’nun
Bir Par¢a Kéagit oyununda, Zorunlu Sahne, oyunun sonlarinda, Prosper mektubu
Vanhove ile Thirion’dan alarak ve bdylece Suzanne ile Clarissa’yr egemenli3i al-
tina aldifindan ortaya gikar.

Iyi Kurulu Oyun diizeninde bir de énemli olan giz sorunu var. Oyunun ilk

lendirir. Bu gizin oyunun sonunda 1513a gitkmas: da taraflardan birini iistiin ¢ikanr.

Bir Bardak Su’da birkag giz, birkag gizli tutulan olay var (1). Bunlar oyunun
dengesini saglamak igin yapitin cesitli yerlerinde kullamlr. Birkagim animsiya-
hm: Masham’s Kralicenin hassa alaymna kim tayin etti? Bolinbroke’un yegenini
kim 6ldiirdii? Diiges ile Abigail arasinda ortaya ¢ikmmg olan iligki ne gibi sonuglar
doguracak? Diiges neden elmas yaka diifmeleri satin almaktadir? Ancak énce-
den agiklanan ve Bolinbroke’un kesin zaferini saghyan sey Kraligenin de Masham’a
astk olmasidir.

Iyi Kurulu Oyunun bagka bir ortam: da anlagmazhkuir. Ornegin, bir sahnede
karakterlerin her biri bagka seyden sbzeder, oysa aym geyden sozettiklerini sanir-
lar. Béyle bir durum i¢in kullanilan terim, énceden de belirttigim, “quid pro quo”,
ya da “quiproquo” dur. Bir Bardek Su’yu tekrar érnek olarak alirsak, béyle bir
duruma birkag kez rastlanz. Bunlarnn tiimii de Kralige’nin Masham’a olan aglk ko-

(1) Tbsen'in Hortlaklar’da kullandif1 yéntemi hatirlayin.
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nusunda izlenir. Masham agktan sézedecek olsa Kralige bu agkin kendisi igin oldugu-
nu samir.

Bu ortamlarin bag eregi seyircide merak duygusunu uyandirmaktir. Merak
dgesinin 6nemli olmadigs bir Iyi Kurulu Oyun diizeni diigiiniilemez. Bu ortamlar
cesitli yolda kullamhr Scribe ile Sardou tarafindan. Ornegin, Scribe cesitli gizleri
bir ¢ok sahnelerin dorugu olarak kullamhr. Bu yolda son giz, Krali¢e’nin Masham’mn
gergek sevgilisinin Abigail oldugunu 6grendiginde izlenir. Sardou ise yalmz bir tek
giz kullamr, ama gegitli sahnelerde doruklar saglamak igin bir tek giz iizerinde cesit-
lemeler yapar.

Bu tiir oyun diizeninde, konugmalar olaylar dizisi yoluyla kurulur. Scribe’in
“iislub”u sikici olmakla beraber, ¢ok ekonomiktir. Onun bu ézelligi de bugiiniin
oyun yazarh icin de olumlu bir tutumdur. Scribe’in dialog diizeni seyirciyi hemen
aksiyon’a geker ve seyircinin dikkatini oyunun sonuna dek gevsetmeden tutar.

Iyi Kurulu Oyun diizenini candan destekliyen o vaktin iinlii Fransiz tiyatro
elestiricisi Francisque Sarcey, orta simf seyircinin ortamim temsil etmekten gurur
duymugtur; tiyatro i¢in “para veren halk” onun gdziinde tiyatronun gsagmaz 8lgii-
siidiir. Sarcey, Henry James’in de dedigi gibi, uzun yillar sahne yapitlarimn ahn
yazilanm avucunun iginde tutmugtur; bunun igin de, onun yillar yah iyi Kurulu
Oyun diizenini savunmasi, bu teknigin, uzun bir siire, Avrupa tiyatrolannda tu-
tunmasim saglamigtir. Unlii elestirici, Scribe’e olan hayranhiiyle Emile Zola’ya
karsy qikmig ve Therese Raquin’in i¢ini bulandirdipam séylemigtir. Kisacasi, Sar-
cey Lope de Vega’mn anlayigim izliyordu; tiyatronun halk i¢in olduguna inamyor,
tiyatro o6lgiisiiniin halkta bulundugunu savunuyordu.

Iyi Kurulu Oyun diizenini “halk tiyatrosu” agigindan yabana atmamak gerek-
ir. Ancak, genel olarak, oyun yazarlifn ele ahndigindan bu diizenin yahng, kuru,
tatsiz bir diizen oldugu cabucak anlagihr.

Georg Biichner

Herseyden 6nce halkin giiciine inanan, ama yiizeyde kalmyan yazarlar da
var. Bunlann en basinda adi anilacak yazar, yirmi ii¢ yasum siirerken élen Georg
Biichner’dir. Biichner, 1813 yiinda dogmusgtur. Aym yil Otto Ludwing, Friedrich
Hebbel, Richard Wagner gibi biiyiik yazarlarin da diinyaya geldigini izleriz. Bu
raslantiy1 daha énemli yapan bir ézellik de var: bu yazarlarin dérdii de eskiye kar-
g1 cakmislardir. Her biri kendi oranlarninda yeni bir anlayig getirmislerdir. Dérdiin-
de de, ondokuzuncu yiizyilldaki degigimlerin etkisiyle olugan, belli bir huzursuz-
luk sezilir.

Alfred de Musset, kendi kugafimn ruh durumundan, “Olmus olanlar artik
yok, olacak olanlar ise heniiz olmadilar; bunun i¢in, acllanmzin nedenini bagka
bir geyde bulmahyz...” diye sézeder (1). Musset’nin kendi kusagim bu yolda tamm-
lamas1 yerinde bir goriigtiir; ancak Biichner diigiiniildiigiinde bu sézler biraz uzak-

(1) Ernst Joachim — Bichner (Rowohlt Verlag), s. 7
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ta kalir. Cok erken yitmig bir dehadir o; en son Romantik olmadif gibi, ilk Ger-
¢ek¢i yazar da degildir. O ¢agimin akimlan diginda kalan bir yazardir. Belki, géy-
le denebilir: o Shakespeare kadar Romantik, eger Shakespeare ger¢ek¢i ise onun
kadar gergekgi bir yazardir. Uslubunu kendi kendine geligtirmis ve higbir akimim
etkisine kapilmamigtir Biichner; kendine zgiidiir bunun icin de.

Daha yirmi yaglarindayken dis etkilerin tamamen uzaginda kalan Biichner,
ne felsefi, ne din , ne de edebi akimlann birinden yana olmustur. O kendi kafasinda,
kendi evrenini yaratms, bu evreni de gergekleriyle kendi yarattifn diigiince diize-
yine oturtabilmigtir. ilkelerini, bu denli gen¢ yasta saglamca siirebilmigtir ortaya.
Onyedi yaspindayken Cato’nun intiharim savunurken, dinliyenleri gagirtacak ka-
dar giizel bir konusma hazirlamstir. “Cato Uticensis” baghg1 altinda yaptiit bu
konugmada, Cato’nun kendini 6ldiirmesini 6zgiirliik duygusuna baghyarak savun-
mustur. Bu noktada, o, varolugculugun habercilerinden biridir.

Geng yagta goriilmemig bir olgunluk evresine giren Biichner’in yazarhk yagan-
tisint gdylece beg ruh durumuna ayirabiliriz:

1. Heyecan, karsi durma: Der Hessische Landbote (1834)
2. Kiiskiinliik: Dantons Tod (1835)

3. Alay: Leonce und Lena (1836)

4. Inang: Lenz (1835-6)

5. Kizginhk: Woyzeck (1836-7)

Biichner’in yagadifn dénem, siyasi kamgmkhklarin olugtugu, ekonomik ayak-
lanmalarin iz buldugu siire igine girer. Birtakim diigiiniirlerin etkisiyle yeni bir
toplumsal diizen konusu gittik¢e yogunlasmaktadir. Biichner de bu degigimin or-
ta yerine diismiig bir yazar oldugundan, yeni bir toplum diizeni iizerine ¢ok diigiin-
miig bir aydindir. Toplumsal kosullanin kesin olarak degigmesi gerektifine ina-
nan yazarin, bu yolda ilk yamh ¢ikisi, arkadagi August Stéker’e, 9 Arahk 1833
tarihinde yazdifn bir mektuptur:

“Su siyasal kogullar beni delirtiyor. Zavalh halk
biiyiik bir sabirla siiriiniirken, diiklerimiz ve soylu
beylerimiz maymunca gaklabanhklarnim siirdiiriip
gidiyorlar. Her aksam sokak fenerlerine yakanyorum

ben de” (1)

Oysa yalmzca sokak fenerlerine yakarmamgtir Biichner; bu mektuptan asa-
g1 yukan bir yil sonra o yillarn en giiglii siyasal bildirisini yayimlamgtir. Hessen’li
Koy Postacisi (Der Hessische Landbote) adim verdigi bu bildiride, diiklerin ve
soylu kigilerin yénetimine ¢atmg ve halkin bu zorba yénetime karsi durmasim
ogiitlemistir. Yazann ¢ok sert bir dille yazdig bu bildiri, ne yazik ki halkin eline
gegmeden, Biichner’in bir arkadagimn evinde polisge bulunmugtur. Yazann arka-
dasn hapse atilmig, Biichner aleyhine bir delil bulunamadifindan o dzgiir kalmis-
tir. Ama polis Biichner’i hayat1 boyunca goz hapsinde tutmugtur.

(1) Bk. ibid., s. 53
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Su sozlerle baglar Biichner bu bildiriye: KULUBELERE BARIS, SARAY-

LARA SAVAS. Sonra da géyle siirdiiriir bildirisini:

“Soylu beyler ig¢in hayat uzun bir pazar giiniidiir;

giizel evlerde otururlar, yumugak kumaglardandir giysileri,

rahat yiizleri, ézel bir dilleri vardir. (. .) Ya halk!

Kéyliller i¢in hayat uzun bir ig giiniidiir; yabaneilar

onlarin gozleri 6niinde tarlalarimi yutar¢ gévdeleri nasir

baglamgtir; kanlari, soylu kigilerin yemeginin tuzudur.” (1)
Bu dizgelerden sonra devletin biitgesine de deginen yazar, halktan toplanan ver-
gilerin yerini bulmadigindan, bog yere para harcandifindan yakinir. Biichner,
cagmun devlet yonetimine hakh yere karsi gitkmigtir. Onun igin de, her firsatta
halkin kanim1 emen, yalmzca kendi rahatlarina bakan soylu kisileri yere ¢arpms-
tir Biichner. Bakin, bildirisinin bir yerinde ne diyor:

“Diik sizi emen siiliigiin bagidir. Bakanlan disleri,

memurlarn da kuyrugudur. Diikiin yiiksek yerlere

yerlestirdigi soylu beylerin a¢ mideleri iilkemize

yayllmis vantuz baslandir. (...) Diikiin pelerini,

sarayh bay ve bayanlann iistiinde gehvetlerini

i¢ ige vals ettirdikleri bir hahdir. Cibanlanm

nisanlar ve madalyalarla érterler. Ciizzamh gévdelerini

degerli giysilerle gizlerler. Halkin kizlar1 onlarin

hizmetgileri, orospulandir; halkin ogullar: ise bekgileri

ve askerleridir.” (2)

Biichner, halka inanan bir yazardir. O aydinlan da, soylu kigileri de yadsir.
Bir toplumsal diizen gerekiyorsa bunun halkin giiciiyle kurulmas: gerektigini savu-
nur. Ama &yle siyasal bir yazar da degildir. Hicbir siyasal diisiincenin ardindan
gitmemigtir. Bu onun kendi inancidir. Halkin etkin bir gii¢ olduguna inanir. Sag-
hkh bir diizenin ancak hallun eliyle kurulabilecegini belirtir bildirisinde. Hicbir
diigiintige bagith olmadigindan, bu inancim igtenlikle genigletir, yayar Kéy Posta-
cist’'nda. Bu inancim yazdig ii¢ oyunda da tekrar tekrar ele ahr.

Biichner, bu bildirisinden dolay: géz hapsinde bulundugundan bunalmsg ve
kendini dogasal bilimler egitimine vemistir. Strassbourg’daki bu ¢ahgmasi sirasin-
da oturdufu pansiyonun sahibi, St. Wilhelm kilisesi rahibi, Johann J. Jaegle’nin
kizi Minna’ya tutulmus ve onunla nisanlanmigtir. Biichner, Minna da buldugu
sevginin verdigi hzla Kéy Postactst’nin ardindan duydugu kiiskiinliigii séndiirecek
bir oyun yazmaya koyulmugtur. Iste yazann en biiyiik oyunu Denton’un Oliimii
(Dantons Tod) béylece ortaya ¢ikmustir.

Biichner bu oyunu yazmaya basladiginda hayattaki tek tutanag olan Minna’ya
baglanmisti. Ama onu kétiimser yapacak her gey vardi. Polis onu anyor, mahkeme
onu tamkliga caginyordu. Iginde bulundugu durumdan duydugu huzursuzlugu

(1) Georg Biichner - Der Hessische Landbote (Goldmann Verlag, 1956), s. 169
(2) Ayni yapit, s. 174
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kagida dékmek istiyen Biichner, Danton’un Oliimii ile bu istegine erigmisti. Yaza-
rin o sirada iginde bulundugu durum, bu oyunda agk se¢ik belli olur. Polisge aran-
masi, Minna’ya olan sevgisi hep bu oyunun havasina girmigtir. Biichner, kendine
yakin bir tarihi kigiyi oyunun bag kisisi olarak se¢mistir: Danton, Minna ise Dan-
ton’un karisi Julie’nin kisiligi ile yansir.

Yazar, Danton’un sonunu kendi alinyazisina benzetmistir. Danton kendi
sonunu kendi eliyle hazirlamig bir kigidir, Biichner de 6yle. Sonra Danton, Fran-
i1z Thtilali i¢cinde “kahraman” olmayan tek kisi olarak kabul edilir; o Robespierre
gibi, bir erdem sembolii degildir, zaaflam vardir. Diigkiin yonleriyle, iilkiilegtiril-
mig “kahraman”lardan aymhr. Biichner de kendini béyle hissediyordu. Ashnda,
yaptig1 bir tarih incelemede, “kahraman” olarak adlandirlan kigilerin, ne denli
gergekten uzak, giiliing olduklarim anlamigti. O, kahramanlan, “gegit térenlerinin
siislii piislii atlan ve diinya tarihinin késebaslanni tutan kimseleri” olarak adlan-
dirmigts. Danton, béyle bir kahraman degildi; bilingliydi o. Sonunun ne olacagim
onceden kestiremese bile, ahnyazisina inamiyordu. Danton da, Biichner gibi, “fata-
list” bir kisiydi. Biichner, biitiin insanlarn bu “fatalist” tutumla inceliyordu. Oyun-
larinin tiimiinde bu “fatalism” ¢esitli yollarda gelisir ve oyunlarimn evrensel yonii-
nii kurar,

Biichner’in, kendiyle Danton arasinda buldugu bir bagka benzerlik de, bence,
bir “sonu¢suzluk” duygusuyla ortaya ¢ikar. Biichner’in Koy Postactst bildirisinin
ardindan duydugu kiiskiinliik, hayal kinklhig: onu bir yoldan Danton’a baglamus-
tir. Danton’un ¢abasi da sonunda bosa gitmistir, tipki Biichner’in ¢abasi gibi. Ka-
nimca yazar bu duygusunu her oyununda biraz daha genigletmis ve bu “sonugsuz-
luk” duygusunu biitiin insanlarin ahnyazisi igine oturtmustur. Highbir diisiinceyi
saptamamis olan Biichner’in bu diizeyde Schopenhouer’den etkilenmis olmas
bir olasiliktir,

Danton’un Oliimii’'nde, yazarin bildirisinde éne siirdiigii diigiinceleri izliyo-
ruz. Ornegin, oyunun bir yerinde kentliler arasinda gbyle bir konugma geger:

“Hallkun kizlarim béyle bagtan ¢ikaranlarn vay haline!

Sizin aghktan gézleriniz karanyor, onlar mide

gigkinliginden rahatsiz; sizin ceketleriniz delik desik,

onlarin ne giizel sicak paltolant var. Sizin avuglarimizda

nasirlar, onlarin elleri atlas gibi. Evet, siz

caliglyorsunuz, onlar yan gelip yatiyorlar; evet,

siz kazandimz, onlar ¢aldiar: evet siz ¢alinmis

servetinizden birka¢ metelidi geri almak istediniz mi,

orospuluk, dilencilik yapmamz gerekiyor...”

(I. Perde, 2. Sahne)

Biichner, halk yonetimini tekrar tekrar ele almig, bunun 6nemini tiirli deyiglerle
belirtmigtir. Yazarin “kahraman” kavramim yadsimas: da biraz onun bu diisiin-
cesinden degar. Onca en biiyiik gii¢ halktir. “Kahraman” ise halkin kendi giiciinii
bastirarak kendi iistiine gikardign bir insandir. Bir insan kahraman olmussa bu
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bir raslantidir. Bu diigiinceyle hareket eden Biichner, dolaysiyle “idealism™i de
yadsir; Schiller’in “kahramanhk” kavrami onca kabul edilemiyecek kadar sigirme
bir hayaldir. Igte Biichner’in bu diigiincesi, onu, yirminci yiizyll iginde de ileri bir
yazar yapmaktadir. Onun igin, Biichner’i, hi¢ ¢ekinmeden modern tiyatro ozan-
lan arasina koyabiliriz.

Biichner’in yapitlarim incelerken, onun dzelligini kesin bir yolda 1siga gikaran
gey, bence, onun “degismez ahnyazis1” diigiincesidir. Onca biitiin insanlarin alin-
yazis1 degigsmiyen bir yol izler. Netekim, Danton’un alinyazisi da, Woyzeck’in alin-
yazis1 da degigmez bir yol uistiinde geligir. Danton bu degigmez alinyazisi yolunda
otekilerden daha bilinglidir. Sanki sonunu bile bile hazirlar Danton. Oyunun bas-
larinda, Philippeau, Robespierre’in sert gidigine karsi, Danton ve arkadaglarindan
yeni bir ihtildl ister. Ama Danton yeni bir ihtildlin yeni bir gey getirecegine inan-
maz. Onun igin de, Danton, Robespierre’e vakit kazandirir. Danton, bu ihtildlde
kendilerinin baglarimin gidecegini daha énceden hisseder. Béylece, Biichner “degig-
mez ahnyazis1” temasim1 daha oyunun baglarinda verir seyirciye. Yazarin bu
“fatalism™i ¢esitli boyutlarla gelisir ve oyunun sonunda noktasini koyar bir gar-
kiya:

“Bir orak¢t varmig, ad1 6luimmiisg,

Bu ona Tannmn verdigi giigmiis.”
Netekim, fahige Marion’un da alinyazis1 bir degigmezlik i¢indedir; Marion, ben
hayatimda hicbir akig, hicbir degigim tamimiyorum. Ben hep béyle aymiyim, bir
tiirlityiim,” der. Robespierre, Danton’u erdem diye adlandirdif bir ilke ugruna
dldiiriir. Eyliil 6ldiirtisiinde iki eli bilegine dek kana bulanan Danton igin ahnyazisi
dliimdiir. Marion’un nasil degigmez bir alinyazis1 varsa, Danton’un da kendi yol-
unda yle bir ahnyazis1 vardir. Ya Biichner i¢in ? Bunun yamti, yazarin Giessen’den
yazdigr bir mektupta bulunabilir:

gu bizim i¢imizde etkin olan, yalan séyliyen, dldiiren,

¢alan gey nedir?”’
Biichner’e gére, gu “etkin olan, yalan sdyliyen, éldiiren, ¢alan gey”, birey degil,
insam bunlan yapmmya zorluyan, bireyin disinda baski yapan bir giictiir, ya da
bir diizendir. Bagka bir deyimle, birey sorumlu degildir, yazar i¢in. Bireyi zorlu-
yan gii¢, ahnyazisidir. Cevresinde izledigi diizensizligi siyasal bir diizeye oturtmu-
yor Biichner; bunu insanligin varolusuna baghyor. Camille, oyunun ikinci perde-
sinde, “Insanhk, bitmez, tiikkenmez a¢hf: ile daha nekadar zaman kendini yiye-
cek ?”’ diye sorar

Biichner’in genel olarak insanhga bagladifn bu diizensizlik, onun karamsar
oldugunu gdsterir; ama o, kimi elegtiricilerin savundugu gibi, bir “nihilist” degil-
dir kamimca. O, hergeye ragmen varolan baz degerleri yadsimaz. Hayat1 bir nok-
tada degerli bulur Biichner. Onun i¢in de, Danton’u, “Olmek istemiyorum ben,
hayiwr, 6lmek istemiyorum,” diye haykirtir. Biichner de, Danton gibi, bu diizen-
sizlik i¢inde bazi degerleri kabul etmistir. Ciinkii bu degerler, her geye ragmen,
insam yagatan, hayata baghyan nedenlerdir.
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Yazann, aym diigiinceye tekrar tekrar doéndiigii goriiliir. Danton, giyotine
gotiiriilecegi giiniin erken saatlerinde, “Evren dedigin kaos’tur. Hiclik bu evreni
doguran Tanndir,” der arkadag: Camille’e. Bu sozleri tek bagina alan elestiriciler,
Danton’u bir “nihilist” olarak kabul etmiglerdir. Dolaysiyle Biichner’i de bu yar-
giya vurmuglardir. Oysa bu tezelden verilmig bir yargidir kammca. Danton, daha
dnce bir “ateist” oldugunu séylerken sunu da belirtir:

“... Su ldnetli kanun: bir varhk, higlik olamaz,
ben ise bir varhfim, feliket burada! Yaradihg
kendini o denli yaymig ki, higbir yer bog
kalmamig. Her taraf kargasahk iginde.
Higlik kendini 6ldiirmiis.”

(IL. Perde, 14. sahne)

Danton kendi varoluguna inand‘lgl igin kesin anlamda bir “nihilist” degildir. Biich-
ner de, Danton gibi, varolugun degeri éniinde egilir. Yalmzca varoluga inanmalarn
Danton’u da, Biichner’i de “nihilist” tutumdan uzaklastirir.

Danton’un Oliimii, Biichner’in giiglii bir tiyatro ozam oldugunu tamtlar bize.
Oyunun dokusu da bu siirli yénii ile yogun bir yolda ériiliidiir. En gercekgi sahne-
ler bile, belli bir giir estetifi ile yugulmugtur. Danton’un fahigelere olan iligkisi,
Biichner’in oyununda en giizel anlamini bulur. Bu siirli dili destekliyen bir 6zel-
lik de, Biichner’in kendi ézgii olan “espri’’sidir:

Legendre: Danton nerede?

Lacroix: Ne bileyim? Herhalde, Palais Royal’da

Medici Veniisii’niin biitiin parcalarim

Paris grizetlerinde bulup bir araya

getirmeye cahsiyordur; kendi deyimiyle,

mozaik yapiyor; Allah bilir, gimdi

Veniis’iin hangi organiyla meggul?...
Bu konugma gibi, Marion’un kendini tammlamas: da aym renkli, siirli “espri’nin
kaynagindan ¢ikar:

Marion: ... ben, hergeyi yutan, yuttukca agzim

daha derin agan bir deniz gibiyim... ben

hayatimda hicbir akig, hi¢bir degigim tamouyorum.
Hep béyle aymymm ben, bir tirliyiim. Bir

ozleyis, kucaklayzs, bir kizgin ocak,

bir irmagim ben,”

(I. Perde, 5. sahne)

Biichner’in bir fahigeyi bu denli sevimli yapigimi, onun Alman tiyatrosunda fahi-
gelerden 6n yargisiz s6z eden ilk yazar olusuna baghyabiliriz. Biichner, yasadifn
diizen iginde fahigeligi normal bir sonug olarak gériir. Onun bu diisiincesini, daha
oyunun ilk baglarinda konusturdugu halktan kigilerden anlanz. Kizi yiiziinden,
kansina ¢atan babaya kans: su cevab: verir
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“Yezit melin: Geng beyler kizin odasinda
pantolonlanimi gikarmasalardi, kigina giyecek
donu nerede bulacaktin ?”’

(I. Perde, 2. sahne)

Danton’un Oliimii yazan igin, fahigelik bir ahlaksizlik degil, dengesiz bir diize-
nin sebep oldugu bir sonugtur. Bunu Kéy Postacisi’'nda da ima etmigtir Biichner.
Onca, kétii sayllan her sey bir dengesizligin ortaya qikardigi bir sonugtur. Onun
icin bagiglanmas1 gerekir. Netekim, Biichner, insanlarin kathgim da kinamaz.
Insanlann duygusuzlugu, katihg, sertligi yine insanca olan bir geydir. Insanlara
bir sorumluluk yiiklemiyor onun igin de. Biliyor ¢iinkii, insanlar hi¢ degigmiyecek-
lerdir. Biichner bu inanciyla da, “degismez alinyazis1” diigiincesine gider. Oyunda
insanlann katihfimi1 géyle belirtir yazar: Robespierre ve arkadaglanmn kisisel kor-
kulan yiiziinden giyotine génderilen Danton ile arkadaslan halkin arasindan gegiri-
lirler. O sirada tiirlii konusmalar gelir kulaga:

Bir kadin: (gocuklaryla birliktedir) Bize de yer agin!
GCocuklar aglayip duruyor, karinlan ag;
seyrettireyim de kesilsin sesleri!
bir bagka ses gbyle der:
Evet, insanlan tiirli sartlar iginde gormeli;
6limiin béyle herkesin 6niinde olmas: iyi bir
gey.
Biitiin bu katihfa kizmaz Biichner. Ciinkii bu kathfin da igten ice geligen, yogun-
lagan bir nedeni vardir, diye diigiiniir. Danton’un Oliimii, bu diisiinceyle geligen
umutsuzlugu, titm ¢iplakh@iyla gésteren bir oyundur.

Kiiskiindiir Biichner, bu oyunu yazarken. Kéy Postacisi’'ndaki heyecamm yitir-
mistir. Artik o ihtildllere olan inancim da kérletmigtir. Biichner, Fransiz ihtiléli-
nin hemen higbir gey degistirmedigine inanmaktadir bundan béyle. Higbir degi-
gsikligin, bu siiregelen insanhk diizenini onaramiyacagim anlamigtir. Danton’un
umutsuzca giyotine bagini vermesi gibi, o da her yonden inancim tiiketmis, kiismiig-
tiir insanhga.

Yazann, ilk sahne yapiti olan bu oyun, onun uzun olan tek oyunudur. Belki
de, en giigliisii, en etkileyicisidir. Onun i¢in degil mi ya, geng yasta élen yazarn
Ziirich yakinlanndaki mezar tagima, “Danton’un Oliimii ozam, Georg Biichner’in
amsina saygiyla...” diye yazilmsgtir.

Ertesi yil yazdign giildiiriisiine bakihinca, yazann kiiskiinliigiinii ac1 bir alaya
¢evirdigini gérityoruz. Sanki Danton tragedyasindan sonra gelen bir “satiir” oyunu-
dur Leonse ile Lena (Leonce und Lena). Ik oyunu gibi, insan alinyazisim ele alms-
tir yine Biichner. Ama bu éncekilerden tiim ayn bir hava icinde geligir. Bir diig
oyunudur bu; Shakespeare’in Bir Yazdoniimii Gecesi Diigii’nii animsatir.

Biichner, bu giildiiriisiine baglarken, Romantik yazarlardan Clemens Bren-
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tano’nun (1) Ponce de Leon adh giildiiriisiinii diigiiniiyordu. Brentano’nun bu ro-
mantik giildiiriisii, baba-kiz—agk iicliisiinii diigiimleyip ¢6zen, Commedia dell’Arte
(2) tekniBinin etkisi altinda kalmig bir oyundu. Leonse ile Lena adh giildiiriisiinii
agagr yukan bu diizen ile kurmay: diisiinmiigtii Biichner de. Bir yandan Tieck,
E.T.A. Hoffmann, Brentano gibi Romantik anlayista yazarlan érnek alan Biichner,
obiir yanda bag oyun kigilerini Commedia dell’Arte renkleriyle bezemisti. Leonce’nin
uga@) Valerio, Arlecchino’nun niteligi icinde, Rosetta da Columbina’min renkleriy-
le ortaya gtkmugtir. $6yle dzetlenebilir bu giildiiriiniin dokusu: Commedia dell’Arte
diizeninde geligen bir aksiyonu olan oyunun havasi Romantik anlayigtadir. Béyle
bir dokunun iizerine orillen konugma diizeni ise, Shakespeare’in komedyalarinda
izledigimiz kivrakhg tagir.

Bu oyunuyla Biichner, Koy Postacisi’nda sdyledigi seyleri bu kez buruk bir
alayin igine oturtmugtur. Heyecanla gevresine karsi duran bir yazar degildir ar-
tik; Danton’un Oliimii ile katilagmig, kiiskiinliigiinii ac1 bir alaya ¢evirmistir. Or-
negin, Valerio, Biichner’in bildiride belirttigi sozleri goyle tekrar eder:

“Fena mn kiral olacaksimz! Bundan iyi eglence mi
olur? Sabahtan aksama dek sokakta gezer, selim
dalgasiyla halkin sapkasim eskitirsiniz; namuslu
kigilerden namuslu erler yapabilir insan, hem de hig
goze batmaz boylesi; sonra kara firaklan, ak
papyonlan: devletin ugapy yapabilirsiniz; 6ldiigiiniizde
biitiin parlak diigmeleriniz hirstan kararir, gok
calmaktan kilisenin ¢amm ¢eken ipler kopuverir.
Bundan iyi eglence mi olur? (3)”

(I. Perde)

Oyunda, Biichner alinyazis1 temasim siirli imaj’larla verir; goyle soyletir Val-

rio’ya drnegin:
“... Giinegi meyhanenin iistiine asmislar, 151kl
bulutlarla adim yazmglar: ALTIN GUNES MEYHANESI.
Yeryiizii bir masaya benziyor, agagidaki gél, bu
masamn istiine dékiilmiig garap sanki. Bizler de
oyun kigitlanyiz... Tannyla geytanmin cam sikildig
i¢in bir el oynuyorlar bizimle.” (4)
Bildiride, Biichner’in halk iizerine sdyledigi geyler, bu oyunda géyle renk bulur:

Derebeyi: Sizlere séyliiyorum, programda géyle deniyor:

“Halk temiz giyinmig olacak, sihhatli gériiniigle,
giiler yiizle yol boyuna dizilecekler.” Aman

(1) Clemens Brentano, 1778 de dogmus, 1842’de dlmugtiir. Alman Romantizminin en renkli
yazarlarindan biridir. Ozellikle, hikiyeleriyle amlir.

(2) Bk. Ek: 1

(3) Adalet Cimcoz’un gevirisinden alinmstir.

(4) Aym geviri
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Maidiir:

Kéyliiler:
Miidiir:
Kéyliiler:
Miidiir:
Kéyliiler:
Miidiir:

sakin utandirmaym bizi.

Dedik ya, sikin disinizi! Gelinle giivey gecerken
kafamizi kasimayin, burnunuzu kangtirmayin,
gerekli duyguyu gosterin, yoksa karigmam,

sizlere buyururlar gerekli geyleriKiiciimsemeyin
size gosterilen ilgiyi: bakin tam riizgar altindasimz,
mutfaktan gelen et kokulan sizi yabyarak gegecek,
omriiniizde hi¢ degilse bir kez etin kokusunu
duyacaksimz. Gelinle giivey gegerken ne diye
bagiracaksimz ?

Ya..

Sa!

Sa!

Yasa!

Sasa!

Goriiyorsunuz ya sayg: deger efendim! Nasil artiyor
bilgisi halkimizin! Ha, sonra bu gece bir balo
veriyoruz, yirtik giysilerinizden dolay: adina
Saydam Balo dedik; birbirimizi yumrukluyarak
kafalarimiza niganlar da takacagz. (1)

Cagimin devlet sistemini ve toplum diizenini bu yolda taghyan Biichner, oyu-

nun baz yerlerinde ¢afiun diigiiniirlerini de yermistir. Ornegin, yasadin ¢agmn

etkin diigiiniirlerinden biri olan Hegel’in “Hiir irade” kavram, kiral Peter’in alay-

h sézlerinde sonuclanir:

Peter:

(Kiral Peter’i iki ugag giydirmektedir)
(giydirilirken) Insan dedigin diigiinmeli; ben de
halkim diigiinmeliyim; giinkii onlar diigiinemiyor.
Cevher kendimizde; bende var mesela (yan qplak
dolagir) Anlagildi mi? Iginde varsa var! Anlagildi m?
Sorumluluklarim, davramlarim, duygularim: gémlegim
nerede, hani pantolonum? Dur dur, Allah kahretsin!
Hiir iradem apagik duruyor ¢niimde. Ahlak nerede?
Kol diigmelerim nerede? Biitiin her gey yiiz kizrtica
bir durumda birbirine kansms — iki diigmeyi
iist iiste iliklemigim; hay Allah, gérdiin mii, enfiye
kutumu da sag cebime koymusum. Biitiin diizenim berbat oldu...

“Insan dedigin diigiinmeli” dizgesi dogrudan Hegel’in felsefesiyle bir alaydir. Kiral

Peter’in sozlerinde, Hegel'in “Hiir irade’si, érgensel anlamda ele ahnmgtir. Ya-

zar, en aqik sagik bir sbzii, o denli yumugatarak sdylemektedir ki, bukadan bile

Biichner’in iistiin “espri” zekasina iyi bir rnek olabilir.

Bu oyunun aksiyon diizenini Commedia Dell’Arte’nin aksiyon diizenine ben-

(1) Aym geviri
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zetmigtim. Oyunun gesitli tablolarla gelismesi, her tabloda seyirciye yalmzca tek
durumun imi edilmesi ve oyunda siirekli bir ruhsal gelisim olmayigt bu kamm
desteklemektedir. Onun igin de, oyunun akisi hizh ve renklidir. Oyunun bir ay-
nldig1 yénii var Commedia dell’Arte’den; yalmzca birtakim yiizeyde geligen sah-
nelerden kurulu degil, dis yapis1 yamsira, seyirciye i¢ce déndiiren bir diigiince diize-
yi de var bu oyunun.

Danton’un Oliimii yazarimin, bu renkli giildiiriisinden sonra tekrar insan var-
olugunun karanlk diigiincelerine déndiigiinii izleriz. Biichner, o karamsar tirkii-
yii, biraz daha hagka sdyliiyor bu yapitinda. Woyzeck “fragman”: kendinin digin-
da olan bir giicle yiten bir insan. “Fragman” diyorum, ¢iinkii Biichner bu oyunu
tamamlamiya vakit bulamadan &lmiistiir. Sonradan tiyatro uzmanlani bu oyunu
ele alip en iyi olabilecek yolda diizenlemiglerdir. Sahne sirasini oyunun havasina
uygun sekilde kurmuglardir bu uzmanlar.

Tipki Danton gibi, edilgen bir insandir Woyzeck de; hi¢ kargi koymaz, kolunu
kaldinp bir hareket yapmaz, Alinyazisim kabul etmistir. Isi olacagina birakmgtir
Danton gibi, Woyzeck de... Hayatin durmadan dénen diglisine kendini kaptirip
yiten bir kahramandir Woyzeck. Insan bilinci diginda olan etkin bir giiciin bas-
kisina karsi koyamiyan bir kimsedir o.

Woyzeck ile Biichner’in yepyeni bir oyun diizenine gitmig oldugunu izliyoruz.
Oyunun bas oyuncusu belli bir aksiyon ¢izgisi iizerinde yiiriimez; onun igin, bag-
tan sona gerilimi gittikge yiikselerek geligen bir aksiyon da yoktur. Oyunun dra-
matik geligimi, sahnelere, tiradlara, duraklara béliinmiis durumdadir. Cekilmig,
anhk fotograflara benzer bu sahneler, tiradlar; bu fotograflar yanyana konmug
ve bu diizenle belli bir geligim saglanmgtir. Oyle ki, Woyzeck’in geligimi, degisik
anlar gosteren fotograflarin dizisiyle ortaya cikar. Béyle gevsek bir aksiyonu olan
oyunun, film senaryosuna benzeyisi de, bu oyunu digavurumcu tutumun ilk belir-
tisi yapabilir. Ashnda, tiyatro alaninda digavurumcu akimin baglangier yirminci
yiizyihn baslarna raslar. 1901 yilinda, Matisse’in resimleri i¢in kullamlan bu te-
rim, on yil kadar sonra Picasso ile Kandinsky’nin resimleri i¢in de kullamlmaya
baglanmistir. 1912’de de Reinhard Johannes Sorges’in Der Bettler (Dilenci) adl
yapit1 digavurumcu anlaym tiyatroya sokmugtur. Dért yil kadar sonra, Hasen-
clever gibi oyun yazarlarinin ¢ogalmasiyla bu akim tamamen yerlegmigtir.

Oysa bu akimin baglangicindan bir yetmig bes yil kadar énce, Biichner, Woy-
zeck ile bu tiiriin ilk -6rnegini vermigtir kamimca. Bu oyunun “episodik™ bir gatis1
olugu, dialog diizeninin siirden kuru tikirtalara dek degigmesi, oyun kigilerinin daha
¢ok bir diigiinceyi iletmek igin yaratilmis oluglam ve sahne iizerinde simgelerden
yararlamg bu oyunu disavurumcu tutuma yaklagtirmaktadir. Ama gunu da be-
lirtmek gerekir ki, Biichner bunu bilingli olarak yapmamustir. I¢inden geldigi gibi
kurmugtur oyununu. Woyzeck’i duydugu gibi, diigiindiigii gibi yazmstir Biichner;
yasadid1 ¢agin daha ilerisinde olan oyunlar gitkarmigtir hep ortaya.

Biichner, 6liimiine yakin bitirdi3i bu oyunun da, iizerinde derin etki yapan
gercek bir olaya baglanmistir. 3 Haziran 1821 tarihinde, karkbir yasindaki periik
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¢ii Johann Christian Woyzeck, akgam saat dokuz bugukta, kurkalt: yagindaki bir
dul kadim bigakhyarak 6ldiirmiigtii. Bunu kiskanghktan yapmigt: orta yash periik-
¢i. Dul kadin onun dostuydu. Ama kadin, Woyzeck'i bagkalanyla, ézcllikle as-
kerlerle aldatmigti. Woyzeck hemen yakalanmig, ancak durugmasi sirasinda onun
ruhsal yénden normal olmadif) anlagilmigti. Zaman zaman sesler duyuyordu Woy-
zeck. Sanki bir ses onu ydnetiyor, ne yapmas:1 gerektigini soyliilyordu. Doktorlar
onu yokladiklarinda ruhsal bir dengesizlik i¢inde oldugunu goérmiiglerdi. Buna
ragmen, Woyzeck yargiclann karanyla 6lim cezasina garptinlmigtir. 27 Agustos
1824 tarihinde, Woyzeck, biitiin Leipzig halkimn goézii éniinde kafasi kesilerek
oldiriilmiigtiir. Oysa saray damgmam Dr. Clarus, Woyzeyck'in yargilanmas: sira-
sinda, onun ruhsal yénden normal olmadifim savunmustu. Bu doktor, durumu
bir t1ib dergisi olan Henkes’te agiklamigti. “Woyzeck 6liim cezasina garptirilabilir
mi?” adim vedigi yazisinda periik¢iiniin ruhsal durumunu agiklamiya ¢ahgmgtir.
Bu dergiyi aikaranlardan biri de Biichner’in babasiydi, Woyzeck iizerine olan tar-
tigma az zamanda Biichner’in ailesini sarmig ve gen¢ Biichner bu tartigmanin heye-
cam i¢ine girmistir. Yazar, yillar sonra bu olay1 ve tartigmay: hatirlamg ve bir
oyun yazmaya karar vermigtir. Kendi diigiincesine gére, olaya siirli bir yoén sag-
lamg ve peritkk¢ii Woyzeyck’in kigiligini kendi goriigiine goére renklendirmigtir.
Biichner’in oyunundaki Woyzeyck de birtakim sesler igitir
(Aqklik Bir Yer)
Woyzeck: Durma! Durma! zart, zurt! Fliitlerle kemanlarnn
sesi iste béyle gikar. Durma! Durma! Bak,
bir miizik sesi! Kim o yerin altindan konugan?
(Yere uzamr) Ne diyorsun? izl séyle!
Kahbenin déliinii bigakla, gebert mi dedin?
Gebert kahbenin délinii! Oyle mi? Gebertmeli miyim?
Her sey bunu mu séyliiyor? Riizgir da bunu mu
soylilyor? Hep bigakla onu, gebert onu, dedigini
igitiyorum. Gebert Bigakla
Oyunun bir bagka yerinde, Woyzeck’in bu seslerin tilsinm altinda buhranlar gegir-
digini goriiriiz:
Woyzeck: (yumugak) Andres!
Andres:  (uykusunda mnldamir)
Woyzeck: (Abdres’i sarsar) Hey, Andres! Andres!
Andres:  Ne istiyorsun?
Woyzeck: Uyuyamiyorum. Goézlerimi kapadigimda her gey
dénmeye baghyor, kemanlarn sesini igitiyorum:
durma, diyorlar, durma! Duvardan da aym ses
geliyor. Sen bir gey duymuyor musun?
Andres:  Birak dans etsinler camm. Adam nasil olsa
yorulur., Tann bizi korusun, Amin.
Woyzeck: Hep aym sgeyi séyliiyorlar: bigakla! Bigakla!
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Gézlerimi de bir bigak gibi agik tutuyor

Biiyiik, genis bir bicak bu; karanhk, dar bir

sokakta bir tezgihin iistiinde duruyor. Arkasinda
yash bir adam oturuyor. Gozlerimin éniinden gitmiyen
bu bigak iste.

Woyzeck, kendini her an biraz daha é6liime geken sesleri igitir durmadan;
tipk1 Italya ile Sicilya arasindaki adalarda yagiyan Siren’lerin (1) yakinlarindan
gecen gemicilere seslenigi gibirdir bu... Onlann bulundugu yerde &6liim vardir,
iskeletler dagilmgtir s13 sulara. Sirenler seslenir, seslenir de 6liime gagirir onlar.
Woyzeck de iste biyle sesler duyar durmadan. Dinler Siren’lerih seslenisini. Alin-
yazis1 6lim- diir onun; sonu yokluga, higlige gider.

Danton gibi, alinyazis1 higlik olan Woyzeck, ondan biraz bagkadir; O Dan-
ton’un aksine, bilingsizdir. Bile bile degildir 6liime gidisi... “$u bizim i¢imizde et-
kin olan, yalan séyliyen, 6ldiiren, ¢alan gey nedir?” diye sormaz Woyzeck. Onun
boyu daha kiigiiktiir Danton’dan. Danton gibi, sonunu bilmez, ama bir gii¢ onu
alinyazisimin yolundan éliime gétiiriir sanki. Hareketleri erigemiyecegi bir giiciin
elindeki iplere baghdir. Elleri kollar1 bu iplerle hareket eder. Ip ¢ekilir, kolu hava-
ya kalkar, ip birakihr elindeki bigak Marie’nin gigsiine saplamr.

Iste bu noktada Biichner ilk sorusunu sorar: “Insan nigin vardir?”” Bunu mey-
hane sahnesinde sorar yazar. Birinci ¢irak bir masanin iistiine gikarak séylev ¢ek-
miye baglar

Birinci Cirak: Yine de serseri Yahudi’yi diigiiniin, o

zamamn akiminda ayakta durdu. O

kendini Tannmn biiyiiklitkleriyle

cevaplandirdi ve sordu: Tnsan ni¢in vardir?
Insan nigin vardir? Nigin mi? Tann insam
yaratmamis olsaydi, ¢iftci, fig1 tamircisi,
kunduraci, doktor ne ile ge(;inir;li? Sayet

Tann insanlann igine utancin tohumunu atmasaydi
terzi nasi yasardi? Tann askeri kendi kendini
pargalama ozlemiyle silahlandirmasaydi, asker
nasil yasiyabilirdi? Bu yiizden, kugkun
olmasin, her gey tath ve sevimlidir. Ama
yeryiizii yine de kétiiliiklerle doludur. Para
bir giin yokolur. Kisacasi, sevgili dostum,

gel simdi hagin iizerine igeyelim ki, bir yerde
bir yahudi élsiin.

Biichner ikinci soruyu sbyle sorar: “Insan nigin béyle zavalhdir?”’ Bu sorunun

(1) Mitologya’ya gore Siren’ler, Demeter tarafindan alt taraflarn kus yapilmis, irmak tan-
rist Achelous ile bir Muza’nin kizlanidir. Bunlar durmadan sarki sdyleyip gemicilerin
Sliimlerini saglarlar. Simgesel anlamda, Siren’ler s1f ve kayalikli sulari; soyledikleri
yumusak melodiler de dalgalanin sipirtilarim ve képiik seslerini deyimler.
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yamt1 da biiyitk annenin ¢ocuklara anlattigi masalda sakhdir:

Biiyiikanne: Gelin bakalim, yumurcaklar! Bir zamanlar
yoksul bir ¢gocuk varmug. Annesiz, babasiz.
Olmiigler ikisi de. Herkes 6lmiig yeryiiziinde...
Cocuk, gece giindiiz birini aramyg. Sonunda bakmg
kimsecikler yok, gokyiiziine gitkmak istemis. Aydede
dost¢a bakiyormus ona. Ama kii¢iik kiz aydedenin
yanmna gidince bir de ne gorsiin, ¢iiriimiig bir tahta
pargas1 degil mi... Kalkmg, giinese gitmis.
Bakmg, giineg kurumug bir kasimpat:. Bu sefer, tutmug
yildizlara tirmanmg. Yildiz yerine, gbge yapigmisg
ateg bocekleri gormiig, caylak onlan yabani erik
agacimn dalna yapistirmus. Bunun iizerine,
yeryiiziine dénmek istemis ¢ocuk; ama bakmg ki,
yeryiizii tersine gevrilmig bir oturak. Tek bagina
kalmig gocuk yine. Oturup aglamaya baglamg.
O giinden beri de orada otururmug, hem de
yapayalmz.,

Biichner’in evreni, ¢iiriimiig tahta parcasindan bir ay, kurumus kasimpatin-
dan bir giines, goge yapismig ateg béceklerinden yildizlar ve tersine gevrilmis bir
oturaktan yeryiizii... Tek bagina kalmig insanlar; yapayalmz, bir geyler yapmak-
sizin sonunu bekliyen varolus bitkileri... Biichner’i bu evreniyle tamdiktan sonra,
onun yapitlarmi tammak kolaylagir Onun her sonucu ahnyazisina baglanmasimn
nedeni daha agik secik ortaya gikar.

Woyzeck, tipki yazarin ébiir oyunlan gibi, herhangi bir saplantimin kurbam,
ya da herhangi bir “ideoloji”’ye egilimli bir oyun degildir. O, yasadif1 gevrenin
baskisiyla ses veren yiiksek titregimli bir miizik yapitina benzer. Biichner’in gev-
reye, diizene karg1 gikisi, kizginhg, kiiskiinliigii, alayr hep onun duyarhhg ile oran-
hdir.

Yazarin oyunlarinda izlenen en énemli 6zellik onun bir halk yazan olugudur.
Halkin diigiincesinden, anlayigindan hareket eden Biichner, halkin dilini, lehgesini
ilk kez tiyatroya sokan bir yazardir. Temelini halka dayayan yazar, oyunlarinin
tiiri yéniinden hi¢ de halkin kolaylhkla izliyecegi bir yazar degildir. Tiyatro tari-
hinin geligimi iginde izlenen halk oyunlarina benzemez Biichner’in tiyatro yapit-
lan, Onun oyunlan daha ince, daha siirli ve daha kendine 6zgiirdiir.

Onun bir 6zelligi de, oyun kigilerini aym1 “zeki” agamasinda tutmasidir. Bu
kigiler, birbirleriyle yarig derecesine iyi yamtlarlar birbirlerini. Biichner her oyun
kigisinin istiinde baskindir. Onlara egemendir yazar. O, kisiliginin bu baskisim
kaldiramaz oyun kisilerinin iistiinden, ¢iinkii her oyununda kendi diigiincesini ve
inancim duyurmak istemistir. Her oyunu bir bildiridir. Onun igin de, oyun kisileri,
daha ¢ok onun diigiincelerini temsil eden ortamlardir.

Bu ii¢ oyunundan bagka, Biichner’in bir de Aretino adh bir oyunu oldugu
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sanilmaktadir. Ancak bu oyunun metni ortadan yok olmustur. Yazar, 1837 yih-
mn ilk ayinda, Leonce ile Lena oyunu ile hirlikte iki yeni oyununu bir kitapta yayim-
byacagim séylemigtir. Bu oyunlardan birinin Aretino oldugu diisiiniilebilir.
Biichner, éliimiinden ii¢ giin énce, yini 16 subat 1837'de yiiksek atesle bay-

gin bir durumda yatarken, durgun bir sesle sunlan minldanmistir: “Bizim acimz
o degin ¢ok degil, az bile; ¢iinkii Tann’ya ancak aciyla erigebiliriz: biz zaten &liiyiiz,
toztoprafz, kiiliiz, onun igin ne diye sizlanahm?” Biichner’in bu sézlerini,Woy-
zeck’teki bir sahneye baghyabiliriz. Panaywr yerinde, qifartkan bir atin hiinerini
gosterir seyircilere:

(O sirada at yalkigiksiz bir gey 'yapar)

“Ornek ahn onu! Doktora sorun inanmazsamz,

yapilmazsa ¢ok zararhdir. Bu demektir ki,

insan tabiata uymal! Siz tozdan, kumdan

pislikten daha fazla bir sey olmak istemez misiniz ?”
Yazara gore, Tann’ya erigmek, bu tozdan, kumdan, giibreden kurtulmaktir. Bu
da ac1 ¢ekmekle olabilir. Oyle dzdeksel bir aci degil. Cevreyi izlemek yeter. Cevre-
yi gordiikten sonra duyarh bir insamn ac1 ¢ekmemesi kabil degildir. Biichner’in
cektigi aci, bu ¢ektigi aciy1 oyunlarinda duyurmas, iste boyle bir dogasal dolas-
min sonucudur.

Friedrich Hebbel

Georg Biichner, ¢ok gen¢ yasta, ¢ogu yazarin erigemiyecegi bir doruga erig-
tikten sonra éliirken, aym yagta, fakir bir gen¢ Heidelberg Universitesi'nde Hukuk
ve Tarih imtihanlanna hazirlaniyordu. Bir duvarcimn oglu olan Friedrich Hebbel,
cesitli giicliikler icinde 6gretimini tamamlammya ¢abalyor ve bir yandan da tiyatro
ile ilgileniyordu.

Diinya tiyatrosunda énemli bir yeri olan Hebbel nedense bizde pek tamnmaz,
ya da 6nemsenmez. Oysa gerek tiyatro iizerine yazdig1 denemelerle ve hig¢ olmazsa,
bir oyunuyla, ondokuzuncu yiizyil tiyatrosunu yatagina sokanlardan biri olan
Hebbel’i hi¢ bir akima sokmadan incelemek gerekir.

Hebbel’in ilk oyununu bitirigi 1841 yihna raslar. Tarihi bir oyun olan Judith’te,
yazar, kadin psikolojisini incelemigtir. Bu oyunu yazdig1 siralar Avrupa diisiince-
sinde birtakim geligmeler olmus, ekonomik, siyasi ve toplumsal agidan bir¢ok ¢atig-
malar ortaya ¢ikmigtir. Hebbel’in ¢agi, onceden de belirttiim gibi, ¢atigmalar
cagidir. Avrupa’mn hemen her diizeyinde biiyiik degigimler baglamsg, belli bir
kapirt: baggostermistir. Biitiin bu degisimler i¢inde, Hebbel, yeni bir toplum anla-
yismmn ve diinya goérigiiniin énemini ve gerekliligini anlamig, oyunlanm da bu
inancina baghyarak yazmigtir. Onun Judith oyununda kadin psikolojisini aras-
tirmas1 da bundadir. Avrupa diisiincesinde beliren degigimin gerekgelerini anhyan
yazar, tiyatronun da bir deigime gitmesi gerektigini diisiinmeye baglamg ve ti-
yatro iizerine denemelerini yazmigtir. O, bu tutumuyla Ibsen’in yolunu agmug,
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ondan sonra gelen yazarlara 11k tutmustur.

Hebbel, oyun yazanm, ¢atiymalanin nedenlerini arastiran, ahlik anlayigim
yorumluyan ve ¢agimn dram sanati ¢atisim bulma c¢abasinda olan bir aragtincis:
olarak kabul eder. Bunlan yaparken de, oyun yazamnin, bu yeni ¢atiyr “gliglii
imgeler” (gewaltige Bilder) ile yansitmas: gerektigini savunur.

Yazar bu diigiincelerini, 1843 de bitirdi3i, en énemli oyunu olan, Maria Mag-
dalena’min 6nsdziinde agqiklar. Onsézde, Hebbel genel olarak sunlan savunuyordu:
1) Dramatik yapitlar yeni hikdyeler sdylemek i¢in degil, yeni iligkileri gostermek
i¢in yazihr, 2) Yalmzca insanlarin ahlik kavramlarina olan ilintileri degil, o kav-
ramlarin dogru olup olmadifim da yazar agiklamalidir, 3) Dram sanat, ¢agimn
tiretimidir. Bu sanatin yagamasi ancak ¢agimn rubuna uygun bir degisim gegir-
mesiyle miimkiindiir.

Goriildiigii gibi, Hebbel’in en biiyiik 8zelligi ¢agimin sesinden etkilenmis bir
yazar olusudur. O, ¢aginda olan degisimlerin gergegini, degigimlerin zorunlulugunu,
organizmalarini ¢atigmasini, anlamistir. Insanlarin gelistikge, kendilerine daha iyi
bir toplum diizeni aramak zorunda olduklarini belirtir bunun i¢in de. Oyleyse,
Hebbel’in en 6nemli ilkesi, oyun yazarm, ¢agini inceliyen bir uzman olarak kabul
etmesidir (1). Maria Magdalene’ya yazdify 6nsozde, diigiincelerini bu ilkeye bag-
hyan Hebbel, bu oyunda ¢atigmalann nedenlerini aragtirir, degisen ahlik anlayi-
gim tammlar, ¢agimn temel yapisimn nitelidini belirtir ve biitiin bunlan “giiglii
imgeler” le renklendirir.

Friedrich Hebbel, yazdig1 diizinelerce denemelerinin birinde dram: sanat: iize-
rine goriigiinii géyle tanmmlar:

“Dram sanat1 hayat sorununu igler. Ancak bu,

epik siirde oldugu gibi, hayat: biitiin

dagimkh@iyla dniimiize serer anlamina gelmez.

Dram sanati, giktig1 kaynaktan

kopmusg bireyi, akil almaz 6zgiirliigiine ragmen,

gene de bir parcasi olarak kalmig olduju

“biitiin”iin karsisindaki diigiindiiriicii durumu

ile canlandiran bir ortamdir daha ¢ok.

Bunun i¢in, dram sanati, en yiiksek sanat

bigimine yarasir yolda, olana ve olmak iizere

bulunana aym &l¢iide baghdir.” (2)
Dram sanati iginde, gercek¢i anlayis1 disiplinli yolda ele almamin $nemi iizerinde
duran Hebbel, ¢agimn bir¢ok yazarlan gibi dagimk degildir yapitlannda. Gergekgi
alam iginde oyunlar yazan gesitli yazarlar, gercegi, biitiin dagimkhgiyle géster-
meye ¢ahgmslar ve gergegin ancak bu yolda sahnede yansiyabilecegini savunmug-

(1) Aym anlayigi, Georg Brandes’in Ibsen’i aydinlatisinda izleriz. Brandes, Ibsen’e “cagi-
nin sesi”’ni dinlemesini égiitlemistir. Bk. Bélim IV

(2) Friedrich Hebbel - Mein Wort iiber das Drama, (Hoffmann und Campe, Hamburg,
1873) ss. 1-6
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lardir. Hebbel, bu noktada onlardan ayrhr ve sanat gergeginin belli bir sinir iginde
oldugunu belirtir. Ayn: yazinin bir yerinde bu kamsim géyle agikladigini goriiriiz
yazann:

“Ama hayatin icine giren geyler sonsuzdur;

sanatin araci da simirh... Hayat ise bir

son bilmiyor, belirtilerinin biiktiigii iplik,

sonsuzluga dek uzaniyor. Buna kargihk,

sanat bitirmek zorundadir. Sanat, ipligin

iki ucunu bagarabildidi kadar, birbirine

diigimliyecektir.” (1)
Sanatta disiplini saglamak, dagimkhi onlemek igin, Hebbel'in ileri siirdiigi dii-
giince, yazarin kendi hayat “dava”sim iglemesidir:

“Ozan, kendi hayat davasindan bagka bir gey

veremez, vermesi de ashnda gereksizdir;

¢iinkii o, duyarak yagarsa, kendini kiigiilterek,

inatla cihz benligine kapanmazsa, iizerine de

her zaman akmakta olan ve yeni bigimlerle, yeni

ortamlar hazirthyan o gériinmeyen dgeler yagarsa,

o vakit, hi¢ ¢cekinmeden ruhunun sesine uyabilir.

(...) Bunun i¢in, onun sokak kavgalarina kangmas:

gereksizdir.” (2)
Bu sézlerden biraz énce, yazar, ozanlann dramatik yapitlannmi “havadan yarat-
malarma” karst oldugu belirtir. Oyleyse, Hebbel’e gére, oyun yazan, yasadif,
icinde bulundugu hayatin sorunlarmi, yakindan duyduktan sonra egeliyecektir.
Bunu yaparken de, sanat disiplinini 6nemseyecek, belli bir sanat gergegi ile diye-
ceklerini iletecektir seyirciye.

Hebbel, bu kuramlarim yalmzca sézde birakmamig, oyunlarim da bu kuram-
larina gére yazmgtir. Oyle soyut kuramlarla yetinmemistir yazar. Onun i¢in, Heb-
bel'in oyunlanm hayati yansitan gériigler olarak kabul etmekten ¢ok, hayat1 an-
latan aydinca incelemeler olarak ele almak gerekir.

Hebbel biitiin oyunlaninda yalmzca bir tek diigiinceyle ige baglar. Bu da, yeni
bir diinya gériisiiniin ortaya ¢ikmig oldugudur. Onun i¢in Maria Magdalena, Ibsen’in
ger¢ekci oyunlarinin aksine, bir sorunun tartigmasi degildir, yalmz genel olarak
o ¢agin orta simf halkina bir kug bakisidar.

Scribe, Fransiz tiyatrosunun kirahyken, Hebbel de tiyatro tarihinin en énemli
oyunlarindan olan Maria Magdalena’yr bitirmistir. Ibsen’den énce en hiiyiik top-
lum oyunu olan Maria Magdaelena’yn yazarken, Hebbel, birgok oyun yazarinin
tersine, Scribe’in yénteminin etkisi altinda kalmamugtir. O, belirttigim gibi, kendi
kuramlarim kendi kurmustur. Simdi bu kuramlarin 118inda bu oyunu irdeliyelim.

Anton Usta, eski anlayisin kuru ve sert temsilcisi olan bir babamin tutumu

(1) Aym yazna
(2) Aym yaz1
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kargpisinda yitmek zorunda olan Klara oyunun trajik akimim gétiren bir karak-
teridir. Anton usta ondokuzuncu yiizyihn katilagmis saygr ve erdem heykelidir.
Klara evlenmege zorlandifi adam tarafindan terkedilince, babasimin hi¢ yumu-
gamayan dindarhg yiizinden gocugunu doguracagina kendini 6ldiiriir. Oysa on-
dokuzuncu yiizyill Anton Usta’min ahldk anlayigim agmig bulunmaktadir; bunun
i¢in de, Klara ¢aginin talihsiz bir kurbamdir. Kimi elestiriciler, Klara’y: yalmzca
babasinin kurbani olarak ahrlar. Bence bu tammlama eksiktir. Anton Usta kendi
kigilizinden baska, belli bir anlayis1 da temsil ettigi i¢in, Klara, daha ¢ok, i¢inde
yasadig1 ¢agin alm karayazih bir kurbamdir. Klara yeni bir ahldk anlayigi ugruna
yitmigtir. Ciinkii o bir eski anlayigin sonuyla, bir yeninin baglangic1 arasinda kal-
misgtar.,

Hebbel, bu oyunda insamin bir giigsiiz yamm deger: toplum iginde insanlar
kendi hareketlerine ve diigiincelerine deger vereceklerine komgulann ve baskalan-
nin diisiincelerine énem veriyorlar. Bu da bir¢ok trajik olaylar yaratiyor. Bu da,
yanhs bir geref ve ahlidk anlayigindan ileri geliyor. Yanhs bir seref anlayisi yuziin-
den insan en sevdigi insam bile yitirebiliyor.

Kigiler sugsuzdur Hebbel’in oyununda. Ashnda su¢ diye bir gey yoktur. Yal-
mzca birtakim insanlarin degigen bir anlayisla bagnazlagmig diigiincelerin arasinda
kalmighklar vardir. Bireyin toplumun basinci ile yokolmasidir nemli olan bu
oyunda. Tek tek insanlar iyi olabilir, ancak yanlg inanglarla kurunca toplumu,
insanlar birbirleriyle iliskide bulununca, bu kiitlenin diginda kalanlar yitecektir.
Klara, babasi Anton Usta’mn birtakim katilasmg inanglan yiiziinden kendini
oldiirmiistiir. Ama Anton Usta da kétii bir insan degildir. Hatta sevimli bir karak-
terdir. Yer yer ¢ekici bile olur. Onun i¢in, bu Klara’mn oldugu kadar, Anton Us-
ta’mn da dramdir. Oyunun sonunda, Anton Usta, perde kapamirken sdyle der:
“Ben bu diinyay: artik anlamiyorum.”

Evet, Anton Usta bu diinyay: gercekten anlamiyordur artik. Iste ac1 olan da
budur. Yash marangoz ustasimn bu anlaygsizbg, bu kabplagmishgi, Klara’nin
kendini é6ldiirmesinden bile korkungtur. Daha korkungtur, ciinkii Klara’min ey-
lemi bilingle yapilmis olan bir seydir; oysa Anton Usta’da bu biling yoktur. Anton
Usta, sadece Anton Ustadir, iste asil korkung olan da budur.

Hebbel’in bireyi tuttugu anlasihyor bu oyunda; onun ¢izdigi kotii adam, Leon-
hard bile dyle kétii degildir; zavallh bir adamdir, zayif bir adamdir, bencil bir adam-
dir; ama lago’nun geytanhg, Uciincii Richard’n kétiiliigii onun yamndan gegme-
migtir. Leonhard toplumun iiriiniidiir, ¢evrenin gidasiyla beslenmigtir. Onun i¢in
sorumsuzdur Klara’ya kars.

Goriiliiyor ki, Hebbel'in, tam olmasa bile, yirminci yiizylhn bireyei tutumunu
hazirhyan bir yonii var. Onun i¢inde toplum igindeki degigiklikleri, yalnizea bir
degisiklik olarak degil, dogasal, zorunlu bir gelisim olarak ahyor. Onun igin iki
yan, yéni toplum ile birey igin de birer temsilci karakter se¢mis yazar: Anton us-
ta toplum, Klara birey... Iste bu ¢atiymadan da o buruk hava ortaya gikiyor.

Bu bag oyun kigilerinin yaminda, iki u¢ arasinda (toplum-birey) gidip gelen
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yanacil kigiler var: Ana, dindar eskiye bagh, oysa yeniyi hos géren bir kadin; Karl,
eski ile yeni arasinda yerini bulamamig, onun igin bunalimlar iginde bir geng; Leon-
hard (her ¢agmn tipi) bir adam; Noter Katibi, Klara’y: her seye ragmen seven, eski
inamglann sinirlamalarindan kendini siywrabilmig bir geng erkek.

Maria Magdalena’min ii¢ perdesi boyunca geligen dramatik havaya kosut
olarak bir de aydinhktan karanhga dogru gidig vardir. Ik perde, pazar sabah,
ikinei perde 6gle yemeginden sonra ve iigiincii perde aksam iistii ve gece geger.
Birinci perde, pazar sabahina acihir, yani ibadet giiniine. Dindar bir ana olan Ana’da
ogiin &liir. Son perdede, Klara kendini éldiirdiigii vakit aymg vardir. Bu iki 6liim
olaymmin anlamlanm daha iyi karsilagtirabilmek igin kilise g¢anlarmin caldiga bir
pazar sabah ile yalmzhk simgesi olan ayiifn havasim diigiinmek yeterlidir.

Genel olarak oyununu gergekgi bir diizey iizerine oturtan Hebbel, dramatik
giicii arttiracak motifler de kullanmigtir bu yapitinda. Kanimea, ana motif“Olim”
diir. Daha oyunun ilk baglannda Ana’min genglik zamammn gelinligi ile ortaya
cikmasi ilk kez bu ana motifin kapisim agyor. Bilindigi gibi, gelinlik (beyaz renkte
bir giysi olarak) Bat1 edebiyatinda bir 6lim simgesidir. Ornegin, Hamlet’te Ophe-
lia’min beyaz giysileri, Bernarda Alba’min Evin’de Adela’mn beyaz geceligi, Giin-
den Geceye oyununda Anne’nin kucaginda gelinlikle gériinmesi vb... Netekim, Heb-
bel’in Ana’s1 da: “O artik benim degil, 8liimliik elbisem! béyle geylerle alay edil-
mez,” der (1). Az sonra Ana’mn mezarc: ile konugtuklanm anlatmasi da oyunun
ilk bagindaki “gelinlik” diisiincesine getirir bizi:

Ana: Gerektigi vakit kazarsimz, ne diye

beklemiyorsunuz, diye soracak oldum.

Bugiin bir diifiine ¢afirildim. Gayet tabii

bu toplantimn etkisini yarin kafamda

hissedecegim. Bunu bilmek icin de

peygamber olmak gerekmez ya! Hig giiphesiz

biri rahmeti rahmana kavusacak ve bagima

ig agacak. O vakit sabahleyin erkenden buraya

gelmek ve uykumu alamamak var, diye cevap verdi.

(I. perde, 6. sahne)

Az sonra, saghk durumu zaten kétii olan Ana, kétii bir haber iizerine élecektir,
Mezareimn gaginldifn diigiin, simgesel olarak Ana’mn diigiiniidiir, gelinliklerini
giyen kadimin 6liimiidiir yani.

Ana oldiikten sonra “6lim” motifi, “intihar” motifine birakir yerini. O andan
sonra Klara’mn 6liimii 6nem kazanmaya baglar ¢iinkii Hebbel i¢in. $éyle bir konus-
may1 alahm buraya, 6érnegin:

Anton Usta: Gerci insamn kendisini methetmesi

¢irkin bir gey, ama anammn tabutunu
¢ivilemek isteyince komsuya ne yaptim,
bilir misin ?

(1) Hebbel — Maria Magdalena- Ceviren: S. BATU (Milli Egitim Yayinlan)
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Klara: Cekici elinden ahip bu benim saheserimdir
diyerek kapag kendi elinizle ¢ivilediniz...
(IL. perde, 1. sahne)
Anton Usta’mn kansinin tabutunu elleriyle ¢ivilemesi ikinci bir anlama gétiiriir

bizi: Anton Usta Klara’nin tabutunu da bagka bir “gaheseri” olarak giviliyecektir
ilerde. Bundan sonraki ssahnede, Klara’'mn “Seni ¢agimyorum ey élim!”le geli-

gen bir tiradi var. Intihar motifine bir bagka halka bu da. Oyunun son sahnesinde
Karl'm séyledigi “yoleuluk” sarkisi da Klara’min son yolculuguna kosutluk ku-
rar. Karl evden kagacakur. Birakacaktir her geyi ve uzaklara gidecektir. Belki
de bir gemiyle denize agillacaktir. Tutturmustur bir denizci garkisi. Tkinci anlamda,
Klara’mn éliimii iizerine bir agittir bu. Netekim, az sonra Klara kendini kuyuya
atacaktir,

“Olim” motifini yakindan uzaktan besliyen cesitli imgeler var oyunda; y:-
lan, elma imgeleri — yilan Leonhard’s, elma giinah’ simgeliyor; béylece Klara’nin
giitnahim 6liime baghyor.

Hebbel’in ustahg goériiliyor oyunlarinda. Karakterleriyle, konusmalarla
konuyu biitiinledikten sonra bunu ¢esitli imgelerle pekistiriyor.

Hebbel, biitiin oyunlarinda gelenekgi tutum ile yeni diisiinceleri ¢atigtirir. Konu-
sunu tarihten aldig: oyunlan, Herodes und Miriamne, Gyges und sein Ring, Agnes
Bernauer hep bu iki ucun ¢atismasim verir. Béylece, Hebbel ¢agimin tipik bir yazan
oldugunu gésteriyor. Onun bu tutumu daha sonra Ibsen’e 151k tutacaktir. Natu-
ralism’in savuncularina bir destek olacaktir.

Richard Wagner

“Amacim her gittidim yere yenilik getirmek... Yammn tiyatrosuna buruk,
ac1 bir tat verecegim...” diyordu Richard Wagner 1849 yihnda. Kendini begen-
migligin verdiBi iri sozler degildi bunlar; Wagner, gergekten bugiiniin tiyatrosuna
yol gosterecek ¢ahgmalar i¢indeydi. 1813 yihmn diinyaya getirdigi dért biiyikler-
den biriydi. Ondokuzuncu yiizyil diigiincesini etkiliyen ilk ii¢ adin iginde Wagner’in
adim bulmak zor degildir. Ancak onun en biiyiik ézelligi tiyatro sanatina getirmig
oldugu, bugiin bile etkisini siirdiiren diisiincelerdir. Ondokuzuncu yiizyin ikinci
yansi ise onun kigiliZinin egemenligi altinda kalmistir. Diigiiniir Nietzsche miizik
iizerine olan diigiincelerinde Wagner’e karpi durmugsa da besteciye karsi biiyiik
bir sayg beslemis, hatta ¢ogu énerilerini bestecinin gabasindan esinmistir. Orne-
gin, yazisinda Wagner’i géyle tamtir: “Wagner’in yapamiyacaf sey, yanhs bir
geydir. Wagner bir¢ok geyler yapabilir, ancak prensip olarak ¢ok seyler yapmak
istemez. Wagner’in yaptifim bagkas) yapamaz, ondan énce de kimse yapamamis-
tir; bundan sonra da kimse yapamyacaktir. Wagner bir tanndir” (1). Nietzsche’nin
biitiin bunlan heyecanindan séylemis oldudunu gérsek bile, bu sézlerde bir gercek
paymin oldugunu unutmamak gerekir. Wagner’in getirdigi yenilikler énemlidir.

(1) Friedrich Nietzsche — Werke, (Klassische Ausgabe, Leipzig), VIII, s. 32
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Ayrica, sanat yapiti iizerine ileri siirdiigii diigiincelerle tiyatro alaninda yeni arag-
tirmalara gidilmeyi saglamistir. Wagner’den bugiine dek tiyatro konusunda yapi-
lan yenilikler — Brecht’in Epik Tiyatrosu diginda — oldukga ksirdir.

Wagner, dram sanatinin hergeyden énce bir ice dogug oldugunu séyler. “Bii-
tiin sanat kollarinin baglangicina bakacak olursak sanat1 sanat yapan énemli bir
oge buluruz: yaratiethk™ (1), der inlii tiyatro diigiiniirii. iste bu yaraticihg, ya
da ige dogugu parcalanmig bir yolda degil de, biitiinlenmis bir durumda diizenle-
mek gerekmektedir. Birgok sanat kolu sahnede estetik bir biitiin i¢ginde dengelen-
melidir. Wagner bunun igin Gesamthunstwerk deyimini kullamr.

Wagner’in Gesamtkunstwerk diisiincesine gok yaklagsan bir diigiincenin daha
onsekizinci yiizyilda besteci Mattheson tarafindan ileri siiriildiigii goriiliir. §oyle
yazmigtir bir kez Mattheson: “Bence iyi bir opera, mimarinin, resmin, dansin ve
giirin birlestigi bir sanat kangimindan bagka bir gsey degildir...” (2). Wagner’in
opera anlayipimin ¢ekirdegi hemen hemen bu sézlerde filizlenir. Besteci miizik
dram: adim verdigi yapitlarda biitiin sanat kollarinin tiyatronun hizmetinde ol-
masim savunur. Onun bu tutumu, 1896’da sahne igiklanmasinda devrim yapan
Isvigreli Adolphe Appia’mn da yolunu ¢izmigtir. Appia’mn Der Ring Des Nibelun-
gen’de karsilasug giigliikkler onun yeni bir iiklama sistemi tizerinde diigiinmesine
yol agmigt.

Ancak Wagner’in Gesamtkunstwerk onerisi, kimi yorumcularin belirttigi gibi
yalmzca opera alamnda sdylenmig sézleri igine almiyordu, tiyatro sanatim kap-
sayan bir terimdi bu. Netekim, 1905 yilinda Gordon Craig sunlan yaziyordu: “...
Tiyatro sanati, ne oyunculuktur, ne de oyun; ne bir sahne gosterisi, ne dans; ama
biitiin bunlarin birlestigi bir biitiindiir: aksiyon oyunculugun ruhu, sézciikler bir
oyunun temeli, ¢izgi ve renk sahnenin yiiregi, tempo ise dansin 6ziidiir” (3). Daha
sonra Reinhardt’mn tiyatro anlayipmmn Wagner’in bu 6nerisi iizerinden geligtigini
izleriz. Reinhardt, anlamh tiyatronun oyunculuk, dekor, 1stklama, miizik biregimi
ile dengelendigi takdirde varolacagini savunur.

Bence, Wagner’i incelerken ortaya ¢ikan énemli bir nokta var: o bir besteci-
den gok bir tiyatro digiiniiriidiir. Onun é6ncelikle ilgilendigi tiyatrodur; miizigi
kendi anlaymgindaki tiyatroya yardimcei bir ortam olarak kullanmistir. Wagner’in
iyi bir miizik egitimi almams olusu, ¢ogu iinlii besteciler gibi birinci simf bir mii-
zisyen olmayin da bunu agklamaktadir. Fransiz bestecisi Berlioz ile Wagner’i
kargilagtiran kimi elegtirmeciler de bunun i¢in onu tiyatroya daha yakin bul-
muglardir. Onun, dramatik 6geleri estetik bir uyum ile birlegtirilmesi gerekti-
gini savunmasi, kendinden sonraki bestecileri degil, daha ¢ok kendinden sonraki
tiyatro yazarlanm ve sanatgilarim etkilemistir, Bu estetik birlik diigiincesi sim-
geci (sembolist) oyun yazarlann ve sanatqilann ¢kig noktas: olmugtur.

Wagner, tiyatro kavramim genigleterek aragtirmgtir. Onun tiyatro iizerin-

(1) Richard Wagner — Uber die Bestimmung der Oper (1871)
(2) Eric Bentley — The Playwright as Thinker (Meridian Books, 1953), s. 79
(3) Edward Gordon Craig — On The Art of the Theatre (Heinemann, London, 1957), s. 138
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deki incelemeleri her tiirlii sanat kolunun kaynag iizerindedir. Yunan tiyatro-
sunu irdelemig, klasik koro iizerindeki diigiincesini degistirmig, Shakespeare’in
oyunlarim, Mozart ile Weber’in libretto’larim, Beethoven’in A4delaide’i ile Dokuz-
uncu Senfonisi’ni derinlemesine incelemistir. Sonug olarak, tiyatronun temelini
goyle aciklamay: dogru gormiistiir: “Yagama giiciinii oyuncunun sanatiyla kuran
tiyatro sanatimn ruhuna dogru bir yolda varmak gerekir; bunu (sanati) birta-
lam egilimleri bigimlendirmek igin degil, gercek diinyada goriilen geylerin yan-
silan olarak sahneye getirmek igin kullanmak gerekir” (1).

Bunun ic¢in de, sahne ile seyirciyi birbirinden uzaklastirma yoluna gider
Wagner. Ona gore sahne bir diis yeridir. Wagner’in Sahne ile seyirci arasinda
bir orkestra boslugunu yeglemesi de bundandir zaten. “Mistik Girinti” adim
verdigi orkestra ¢ukurunu, kendi anlayisinin potasinda géylece eritir: “Gergek
bicimleri ideal bi¢imlerden ayirdif1 i¢in bu bogluga mistik girinti diyoruz... se-
yirci sabnede olanlar oldugu gibi gérdiikten baska, bu uzakhkta imgelemini
kullanmaya zorlamir. Boylece, yeni bir gériintii ortaya qikar ve dramatik kigi-
ler insaniistii nitelikte biiyiitilmiig olur.” 1876 yiinda Bayreuth’taki tiyatronun
acihginda bunlan séyliyen Wagner'in Romantik tutumu kendinden é&ncekiler-
den bu yolda ayrmbhr.

Bayreuth’un bu kutsal adaminin miizisyenden gok tiyatro diigiiniirii oldu-
gunu belirten bagka bir tutumu da mutlak miizii tammamasidir. Ona gore
mutlak miizik artik miizik degil, hicbir seydir. Tamamlanmis bir sanat yapiti
ancak Beethoven ile Shakespeare’in giiglerini birlegtirmeleriyle ortaya cikar.

Usa kargittir Wagner’in tiyatrosu. Nietzsche de Wagner gibi usqul tiyatroya
biitiiniiyle karst durur. Onlann tiyatrosu duygu—cosku tiyatrosudur; her ikisi
de eski Yunanhlarin trajik tiyatrosu ile tamimlarlar anlaqulanm. Bunun igin
de, miizigi yardimer 6ge olarak ister Wagner. Yukarda da belirttigim gibi, mut-
lak miizige karsidir o. Netekim, sanat¢imin en yetkin yapitn Tristan und Isolde’dc
miizik simgesel bir bigim olarak kargimiza cikar. Miizik, cogku aksiyonunu dog-
rudan seyirciye ileten bir ortamdur. Bu ortamdan ise oyunun hikéyesi, karakter-
leri ve sahne iizerindeki her sey qikartihr. Adolphe Appia da bu yoldan geligtir-
migtir kendi sanatini.

Bu noktadan Nietzsche’nin tragedya ilkesine geliriz (7). Tragedyamn tan-
ns1 tagkinhfin simgesi olan Dionisos’tur; bu simgeye en iyi yolda uyabilecek
olan da miiziktir. Miizigin usqul 6gesi ¢ok az, cogsku oOfesi ¢oktur giinkii. Ancak
Dionisos yoluyla bu tagkinhifin yamsira, bir de giizel bigimleri yogurmada ikinci
bir i¢cgiidii vardir. Dionisos’lygun tagkinhg denetliyen, belli bir estetik bigimde
tutan bir giigtiir bu. Bu giicii tagiyan sanat dah da plastik sanatlardir. Nietzsche,
bunu da aym zamanda élgii ve denge tanris1 olan Apollo’nun adina baglar. Oy-
leyse, miizigin iki 6devi var Wagner’in tiyatrosunda. Biri duyguyu yéneten
Dionisos’luk, 6biirii bigimi kuran Apollo’luk... Béylece, Tristan und Isolde’nin

(1) Richard Wagner-Uber die Bestimmung der Oper (1871)
(2) Bk. “Yeni Diigiince Akim”, s, 19
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miizigi, bir yandan seyircinin duygusal akima boyun eZmesini saglarken, obiir
yandan da seyirciye simgesel anlami olan bir diigsel bi¢imi verir.

Wagner’in biitiin trajik yapitlarinda 6zdeksel sevgi ile ozdeksel gii¢ aksi-
yonun iki kaynagdir. Bu iki gey birbirleriyle etkin bir yolda kaynasmiglardir.
Ornegin, Ring’de kadin savaggilar, Walkiire’lerin: gighginda bu iki giicii de seze-
riz. Ring’in diigiince yam, “sehvet” ve délimle ¢evrili anlamsiz bir diinyay
gosterir. Zeki, sevebilen Briinhilde bile fedakirhk edemedigi gibi bagishyamaz
da. Bagkalanm feda edip 6¢ ahr Briinhilde. Wotan ise giiniimiiziin saghksizhgim
yansitan, bikkinhgim veren, giig (yiiziikk) elde etmek igin dolaplar ¢eviren, sevgi-
nin yolunu degigtiren (1) bir kigidir. Siegfried’in anlamsizcasina oldiiriiliigii ise
“herciimerg’in tipik bir érnegidir. Bu, bir agidan Schopenhauer vari bir duygu-
dur; Wotan Briinhilde’yi iradesi olarak ele ahr. Biitiin bunlar Wagner’in Niet-
zsche’yi etkiliyen bir karamsar oldugunu gosterir.

Schopenhauer’in “dlem™ bir tasavvurdan ibarettir. Yalmz bir tek gii¢ var-
dir: IRADE” s6zii Wagner’i bir siire igin olsun etkilemigtir. Schopenhauer’in
80z ettii irade, bu hayatin igindeki itici, siiriikleyici giigtiir; agaca biiyiiten,
yagmuru yagdiran, yaratiklan ortaya gikaran bir giigtiir bu. Ama bunlarin hep-
si sonunda bir hi¢life dogru gelismektir. Varhk mutsuzdur béylece... Schopen-
hauer, hayat1 higlige gitiiren “kér iradeden kurtulmak icin iki qikar yol goste-
rir: ya tutkulardan armacak yolda, hichir sey yapmadan nirvane’ya ermek,
¢iinkii iradenin basinci tutkular varolduk¢a siirer gider; ya da iradenin basmn-
cim ortadan kaldirmaya yanyan, bir gesit catharsis olan, sanatla ugrasmak.
Sanat bir metafiziktir giinkii. Sanat dallan iginde en metafizik olam da miizik-
tir Schopenhauer’e gore.

Bir siire igin, Wagner’in, kurtulugu Schopenhauer’in felsefesinde aramasi-
min nedeni onun Lizst gibi iinlii bir sanatq tarafindan ydénetilmesine ragmen,
bagansizhga ugramasidir. Ring’in tutulmayisi iizerine yiireksizlesen Wagner,
mektuplarinda kendini 6ldiirmekten, Amerika’ya gié¢ etmekten séz etmigtir.
Dokuz ay kadar en kotiimser duygularla yasamig, Schopenhauer’in kitaplarun
bulduktan sonra (1854) kendini topluyabilmistir. Wagner zaten o ¢agda bir¢ok
sanatgmn etkisi altinda kaldifn positivist Ludwig Feuerhach’a pek bagh da
olmadifindan Schopenhauer’in felsefesine hemen baglanabilmigtir. Ama canh
ve bencil Wagner, giicii, paray1 basanyr yadsiyan Budist diigiinceleri bir siire
sonra birakmgtir.

Wagner’in 1859 yihinda bitirdigi Tristen und Isolde, onun yalmzca kuram-
sal ve edebi déneminin sonu degil, yeni bir tiir tiyatronun dogusunun baglan-
giadir. Bu miizik drami’nin dogugudur. Oyle ki, bundan sonra uzun bir siire
ondokuzuncu yiizyih, sanat alaminda ikiye ayirma modas: “Tristan oncesi, Tris-
tan sonrasi” yolunda oldu. Tristar’in getirdigi yenilikler o dénem igin énemliydi
c¢iinkii. Bir kez, miizikli bir sahne yapit:1 olan Tristan, o giiniin opera anlayiin-
dan ayniydi. Her vakit kullamlan bes perde yerine, ii¢ perdeden kurulmugtu.

(1) Kardegler arasindaki cinsel agk kastedilmistir.
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Eskiden yapilanin tersine, her perde miizik skorlarina bélinmemigti; bagtan
sona siiriiyordu. Konu tarih degil, efsanevi idi. Toplu garkilardan ¢ok, monolog
ve deklamasyonlarla, govdesel hareketlerden ¢ok, ruhsal ¢atigmalarla ilgiliydi.
Aynca dramatik ve psikolojik nedenlerden &tiirii, siirekli miizik simgesi olan
“leitmotiv” ilkesiyle gelisiyordu.

Bu yapitin iki ilging yénii var kammca: biri, efsane olarak, kaderci felse-
fenin bir simgesi olugu, ikincisi bir oyun olarak — Frau Wesendock ile Wagner
arasindaki iligkiyi yansitan otobiyografik yénit diginda — zina iizerine bir bur-
juva dram niteligini tagimasi. Oysa Tristan burjuva aligkanhklarina kars: gikan bii-
yiik Romantik yapitlardan biridir. Geng Nietzsche’nin T7istan’in iginde buldugu din-
sel bir yén vardir: mistik bir boyun egme olan i¢ duygulann tagkinhgina boyun
egmeyi gosterir. Bu yénden de, modern diinyaya dogmus bir klasik Yunan tra-
gedyasimin ruhunu tasir bu yapit.

Bu yapitin hikdyesi Romeo ile Juliet, Paolo ile Francesca gibi sonu &liime
agilan agk masallarina benzer. Oliimde birlegen asiklar, ya da 6limde g¢igeklenen
agk, ne derseniz deyin... Ama ne Dante, ne de Shakespeare duygunun kaderci-
ligi iizerinde durmamiglardir. Bunu bize hissettirmemiglerdir. Oysa Wagner ic,
karanhk duygu-diinyasim gergek, dis diinyayr ise aldatica bulur. Burjuva inang-
lanna ¢ikmakla kalmaz, sag duyunun tarafsiz goriigiine de kargi durur. Iste bu
da Wagner’in bag kaldirmasidir bence. Insanhgin ac1 cekme yoluyla iyiye elde
etmesi... Bagka bir deyigle, “Ben”e malolsa da kétiiliigii yikmak, béylece iyiyi
saglamak.

Ozde tarafli, kigisel bir yoldan oyununu kuran Wagner’in, oyununun dig
yapisinda iyi kurulu oyun diizenini yegledigini izleriz. I. Perde, temel ¢atismamn
sergilenmesidir: Tristan ile Isolde’nin birbirlerini sevmeleri ve ézellikle Kiral
Mark’a olan téresel sorumlugun altinda ezilmeleri. Gemi limana girerken Tris-
tan ile Isolde’nin duygularim bir épiigle anlatmalan ve perdenin cogkun bir mii-
zikle kapanmasi. II. Perde, gerilim agisinda 6ncekinin daha istitniidiir. ilk bé-
limde merakla beklenen olaylar bu perdede olugur. Bu perde de heyecanh bir
olayla kapamr. Catigmalarin doruk noktasidir bu béliim. III. Perde, oyunun
¢bziim evresidir. Olim olay: ile son bulur. Béylece, bu yapit merak 6gesi ve gev-
rilen dolaplanyla bastan sona iyi kurulu oyun diizeni geligimi gésterir.

Wagner, diigiindiiklerini ii¢ yoldan gelistirerek modern tiyatronun yolunu ¢izdi:

1) Ulusalbk kavram, 2) Senfonik kavram, 3) Tiyatro kavrami. (3)

1) Ulusalhk Kavrami: O dénemde Almanya, Ingiltere ve Fransa’min ak-
sine, ulusal birlikten yoksundu. 1861’de Garibaldi’nin Italya Birligi’ni kurma-
sindan sonra 1870-1 yillar1 arasinda Fransa’yr yenen Prusya, Alman Imparator-
lugunu kurmugtu., Bu tarihlerden 6nce ise Almanya gesitli diikaliklara béliin-
miig durumdaydi. Bunlann tek bir ulusal iilkiisii yoktu. Daha onsekizinci yiiz-
yuda bir Alman birligi iizerine diigiinceler ileri siiriillmiigtii. 1767-8 yillannda
Lessing gerek inceleme, elestirme yazlaryla, gerekse oyunlarmiyla Alman tiyatro

1) Eric Bentley’in smiflamas:
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gelenegini bir biitiinliige dogru yéneltmigti. Ondan énce — onsekizinci yiizyihn
ilk yansinda — Gottsched Alman tiyatrosunda devrim yapilmas: gerekliligini
savunmus bulunuyordu. Biitiin bu giiclii yazarlara ragmen, ulusal Alman tiyat-
rosu ancak yiizyll sonra gergeklesebilmigti. 1844’de Alman operas: iizerine bir
yaz1 yazan elestirmeci Friedrich Th. Vischer, Alman operasimn Mozart’ta
Goethe’yi buldugunu, oysa hédla Shakespeare’ini bekledigini belirtmigti. Bundan
bagka, Mozart “italyan gibi duyan” bir Alman bestecisiydi. Vischer her yoniiyle
bir Alman bestecisi istiyordu. (1)

Vischer’in bu yazisindan asag yukan dért yil sonra Wagner kendi kurallarim
tesbit etmeye koyuldu. Ring hikdyesi her yéniiyle salt, kangmamis bir Alman gele-
negini getiriyordu. Bunun igin de, Wagner bu konuyu iglemeye bagladi. Kurallarim
siralayan Wagner, Das Kuntstwerk der Zukunft (1849), Oper und Drama (1851),
Uber die Bestimmung der Oper (1871) adli yapitlarinda ulusal sanat kavraminin
onemi iizerinde durdu. Sanat halktan ¢ikmali, halki yansitmahyd, ¢iinkii sanatq
icinde yagadig1 cevrenin aynasiydi. Wagner, boylece kendi halkimn diigiincesine
ve salt duygularina egilmekle beklenen Alman geleneginin tiyatroda kurulacagina
inamiyordu. Bu eregine ulagabilmek i¢in Bavyera Kirah Ludwig II’nin yardimiyla
Bayreuth’taki tiyatroyu kurdu ve kurallamm gergeklestirme yoluna girdi. Bay-
reuth, uzun bir siire Alman ulusal tiyatro geleneginin merkezi olarak kald.

2) Senfonik Kavram: Bilindigi gibi, operada miizik konusunda ilkelden diigii-
niilecek dért ilke vardir: seslerin melodik cizgileri; sesle sesin ve sesle orkest-
ramn uyumu; sesin orkestraya olan ilintisi; ve miizik temasinin dramatik temayla
baglantis.

Wagner’in miizik alaninda ortaya koydugu ne olabilir? Tezelden verilecek yanit,
Wagner’in deyimiyle, “sonsuz melodi” olacak. O, melodinin bagtan sona siirekli
ve kesiksiz olarak gelismesini getirmigtir. Bu kuralm en iyi denedigi yapi1 da
Tristan und Isolde’dir. Die Walkiire’yi dinliyecek olsak bu siirekliligsin Wagner’in
istedigi bicimde varolmadigim anlaniz. Bu yapit, Italyan operalarimin etkisi altinda
yazilmigtir; bazi gegisler yoldan cikar, siireklilidi bélerler. Wagner’in siireklilik
kavram, daha ¢ok Alman bestecilerinin ézellikleri igindedir; Ornegin, Mozart’in
Die Zauberflste (Sihirli Fliit) operasi melodik yénden, bagtan sona bir siireklilik
gosterir. Tristan und Isolde’de bu siireklilik biiyiiyerek gelisir ve yer yer seyirci-
nin solugunu kesecek bir yogunluk kazanur.

Bir genelleme yaparsak miizigi iki genis simflamayla tammhyabiliriz: Mutlak
Miizik ve Dramatik Miizik. Mutlak miizikte armoni ve tonalite yapimn kendisi-
dir, yani armoni degigimleri ve gegitlemeleri miizigin ¢atisin1 kurar. Dramatik mii-
zikte ise tonalite karakterizasyon eregiyle kullamhr. Mozart béyledir; verdigi ton
bir ruh durumunu, bir temay1, ya da bir kigiyi simgeler. Béylece, armonide aranan
sey, renk ve havadir. Iste Wagner de miizigini, konunun gerektirdigi havay: sag-
lamak icin besteler. Onun ¢ogu bestelerinde vermek istedigi havanin saglanmas
Wagner’in en 6nem verdigi geydir. Ancak Wagner’in miizigindeki dramatik yén

1) Bk. Eric Bentley -—— The Playwright as Thinker (Meridian Books, N.Y., 1955), s. 81
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gok dozlu ve tagkindir.

Wagner’in en énemli yeniliklerinden birini ses ile orkestra ilintisi konusunda
yapmis oldugunu izleriz. Orkestray: genigleten ve baz tonlamn renklerini degis-
tiren Wagner ses ile orkestra ilintisinde tiyatro acisindan belirli bir sigrama yapa-
rak ses yoluyla bir dramatik dinamizm getirmigtir. $6yle ki, bir karakterin séy-
ledigi parca g¢ok renklendirilmis oldugundan sahne hareketi adeta ses tonlanmn
diizeninde goriilebilir. Orkestray1 genigleten besteci, aym zamanda modern orkest-
ra ybnetme yéntemini de kurmugtur. Kisacasi, Bentley’in de dedigi gibi o
romantik senfoniyi operaya sokan sanatqidir. Bunun da anlam agiktir: “Wagner,
senfonik 6rgilyli miizik drammna kaynagtirmakla miizik ortamlanyla operay:
yeniden dramatize etmigtir.” (1)

Opera igindeki senfonik kavram ise dramatik geligimin, sahne hareketinden
ve dialog diizeninden ¢ok orkestraya birakilmasinda anlam bulur. Bu yolda orkest-
ramn caldif1 da siirekli, uzun bir giir durumunu ahr. Bu uzun giiri saghyabilmek
i¢in de baz temalanin dramatik bir yoldan 1513a gikmas: gerekir. Iste bu da Wag-
ner’'in “leitmotiv”’ terimini agiklar. “Leitmotiv” yiikii dialog diizeninden aldig
gibi, biitiin yapit1 bagindan sonuna dek siki sikiya perginler.

3) Tiyatro Kavrami: Wagner, 1851 yilinda yazdig1 Oper und Drama adh yaz-
sinda tiyatro iizerindeki diigiincelerini agiklar. Wagner, ¢aginin tiyatrosunun tat-
min edici olmadifim hissettirir bu yapitinda. Goethe’nin bile baz yénler-
den eksik olduklarm diigiiniir. Bu eksikliZi yine Alman tiyatrosunun ulusalhg
konusunda duyar. Onun i¢in, mitologya’yr en dogru ve salt kaynak olarak benim-
ser Wagner; c¢iinkii ona gére mitologya bir hallkan ézelliklerinden kaynayip akar;
aym zamanda, mitologya bir ulusun geleneginin kékiinii yansitan bir kaynaktir.

Wagner kendi tiyatro teknigini kurarken ¢agimin biiyiik etki yapms oyun
yazarlarindan Eugene Scribe’in “iyi kurulu oyun” teknigini érnek ahr. Miizikte
de Meyerbeer’in “grand opera”sim Scribe’in sistemi ile kaynagtinp “Gesamtkunst-
werk”i ortaya gikarmanin dogru olacagim savunur. Kendinden énce gelen opera
bestecilerinin siislii dram iislibunu yalnlagtirmaktir Wagner’in eregi... Béylece
etki daha giiglii, dogrudan dogruya olacaktir. Seribe’in yéntemi de hemen hemen
aymdir: oyunun ¢atisim iyi kurmak ve hicbir seyi havada, igreti, muglak birak-
mamak. Wagner’in hemen biitiin yapitlarinda bu tamh sezinleriz.

Wagner’in tiyatro alaninda yaptifi bagka bir yenilik de operada koroyu kul-
lanmamasidir. Yalmzca koroyu tam olarak kullandagi bir yapit1 vardir: Der Ring
des Nibelungen. Bundan bagka teyatral etkiyi saglamak diigiincesiyle sahne mekaniz-
masinda denedigi ¢esitli ortamlar yirminei yiizyil tiyatrosuna yararh olmustur.
Bence, Wagner’in “Gesamtkunstwerk” yoluyla gergeklestirdigi en énemli nokta-
lardan biri, oyuncular arasindaki “takim ruhu”dur. Bugiin bize normal gelen ta-
lam rubu, takim oyunculufu, Wagner’in ¢aginda bulunmayan bir geydir. Biiyiik
iin yapmig “yild1z” oyuncularin yénetimindeki tiyatrolarda, bir yapit biitiiniiyle
degil, yalmzca yildiz oyuncunun roli agisindan énem kazanmigtir. Ornegin, Othel-

1) Aym kitop, s. 84
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lo’yu oynuyan Macready’nin kendi roliinii biiyiitiip lago’yu oynuyan oyuncunun-
kini kiigiilttigi bilinen bir olaydir. Ertesi gece Macready’nin lago’yu oymadifn,
bu kez lago’yu biiyiiltiip Othello’yu kiigiilttiigii de belirtilir. Iste Wagner’in gaba-
siyla bu dengesizligin 6niine ge¢ilmis, takim oyunculugu ilk Wagner’in etkisiyle
benimsenmiye baglanmistir.

Jacgues Barzun, “lleri goriiglii elegtirmecilerle okuyuculan Wagner’in bir
baglangi¢ degil, bir son oldugunda anlasabilirler. Onlar i¢in, Wagner sonradan
miizeye degerli pargalar birakmig, géz ahc bir harabeye dénmiis olan biiyiik bir
amttir. Wagner’in bize Mozart ve Berlioz’dan daha uzak oldugunu séyliyebilirler....
Ama daha bugiin bile Wagner’i kiiltiir tapinaginin egiginde bulanlar ¢oktur,” diyor
(1). Barzun’un bu diisiincesine katilmamak yanhg olur. Gergektende yirminci yiiz-
yil tiyatrosu heniiz Wagner’i agmig degildir. Wagner'in istediklerini yerine getir-
mektedir bugiin bile. Bugiiniin bestecileri Wagner’in yolundan gitmektedirler,
bunlarin ¢ogu tiyatrocudur. Carl Orff’un yapitlarinda bu tiyatro yéniinii agiktan
aqifa goriiriiz. Onun Die Kluge’si ve Carmina Burana, Catulli Carmina, Trionfo
di Afrodite trilogyas: dramatik miizigin giizel érnekleridir.

Wagner’in yapitlannin gerektirdigi plastik sahne diizeni, iiklama ve dekor
teknigi bugiiniin tiyatrosunun iyi bir yolda gergeklegtirmek igin ardindan gittigi
bir erektir. Onun “Gesamtkunstwerk™ diisiincesi bugiiniid tiyatrosunun tart1 ilke-
sidir. Wagner biitiin bu sayilanlar ve sayilmiyanlarla yiizyihmzda en uzun yas-
yan bir ondokuzuncu yiizyil sanat¢ilarindan biridir.

(1) Jacques Barzun — Critique of A Heritage (A Doubleday Anchor Book, 1958), s. 313



ONCULER

Ondokuzuncu yiizyihn ikinci yansindan sonra gittikge ¢ogalmaya baghyan
tiyatro topluluklarimn baginda onceleri bir oyuncu-yénetmen vardi. Adlarnm
duyurmug olan bir takim “yildiz” oyuncular, gevrelerini irili, ufakh, kabiliyetl,
kabiliyetsiz kimseleri toplayip bir tiyatro kuruyorlardi. Onlar i¢in énemli olan
kendi hiinerlerini gdstermek, o6biir oyunculardan daha iistiin olduklannm halka
kabul ettirebilmekti. Bu da, tiyatro sanati y6niinden oldukga giiliing sonuglar
doguruyordu. Ornegin, bu “yildiz” oyuncular, kendi rollerini gereginden ¢ok &ne
gikararak yanlarndaki oynuyanlan kolayca harayabiliyorlardi. Klasiklegmis,
biiyiikk oyunlan bile kendi ugurlamna kullanmakta bir sakinca gormiiyorlardi.
Oyunlann metinlerini oymyacaklar1 role gére degistiriyorlar, kendi rollerine par-
lak sézler eklerken, 6biir oyunculann rollerinden eksiltmeler yapryorlardi. Ondoku-
zuncu yiizyilm “yildiz” oyuncularindan Macready (1793-1873) de béyleydi. Wil-
liam Archer’in Macready iizerine yazdig1 bir yazidan bunlan anhyoruz:

“Onun oynadig rol her gsey demekti; yamnda oynuyanlarn
rolleri, hatta yazann metni onun igin pek o6nemli

degildi. Bir yazisinda George Vandenhoff, ’Macready
Othello’yu oynadiy vakit lago’yu sahnede yakalamiya
imkéin olmuyordu. Iago’nun yaptifr ig Othello’yu

beslemek, onun giizel konugmasina yanyacak replikleri
hazirlamakti. Ama ertesi gece Mecready Iago’yu oynayinca
ig degigsiyordu. O zaman Othello, lago’nun elinde bir kukladan
bagka bir gey degildi, ’diyor. Gergekten Fanny Kemble
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gibi biiyiik bir oyuncu bile, Lady Macbeth roliinde,
Macready’nin kendi kendini biiyiitmesi yolunda harcanmsti” (1).

Bu gibi oyunculann kendi kendilerini bukadar biiyiitmeleri daha basgka bir
sonu¢ dogurdu: yeni oyunlara kars: ilgisizlik. Yildiz oyuncularin en biiyiik istek-
leri, aym rolleri canlandirarak kendilerinden énce yasamis olan biiyiik oyunculara
meydan okumakti. Bunun igin de, yeni oyunlara, yeni kahramanlara egilmiyor-
lardi. Yeni oyun kisilerini canlandirarak kendilerinden iinlii oyunculara meydan
okuyamyacaklan igin yerli tiyatro yazarlanmn sizlanmalanna da pek kulak asmi-
yorlarda.

O dénemin tiyatrosu da seyircinin istegini yerine getirmek igin daha ¢ok seyir-
cinin goziinii boyayacak numaralar, taklitler, vodviller, bayag farslar oynuyor-
lardi. Tiyatro yénetmenlerinin diigiindiikleri tek gey, tiyatro “moda”sim izlemek
ve seyircisine sirin goriinmekti. Mazurier adinda bir Fransiz oyuncusu, birlikte
numaralar yaptifi maymunu ile bagan kazamnca Kemble tarafindan Covent Gar-
den’a sézlesmeyle getirilmigti. Bu maymun seyircileri okadar tutmustu ki, Suc-
cess adh bir reviiniin kadin yildizi: “Benim karsimda oynuyabilecek olan tek er-
kek su maymundur,” diyecek kadar ileri gitmigti (2). Shakespeare’in Tempest adh
oyununu sahneye getiren Macready, seyircinin karsisima havada ugan bir Ariel
gikarmisti. Ariel

“sahne boyunca havada uguyor, ucarken de
sarki syliyordu — ondan biraz daha
yiiksekte ugan bir melekler korosu da
arkasindan geliyordu™ (3).

Daha sonra havagazi isigimin geligi, sahne araglarmin cogahs:, sahne tekni
ginde yeniliklere gidilisi tiyatroyu bir bilim yapmaya da baglamisti. Ondokuzuncu
yiizyihn sonlarinda elektrik 1siimin da geligmesiyle sahne bilgisi de karmank bir
duruma gelmigtir. Igte bu gelisimler, o vakte kadar gereksenmiyen bir kimsenin
varhfini zorunlu kildi: bu kisi Sahneye Koyucu (4) idi. Daha dnceleri, topluca
¢ahsma ¢abalan goriiliir. Moliere’in, Goethe’nin sahne koyuculuk yolunda birtakim
denemeleri olmustu (5). Ancak bunlann tiimii ¢agal anlamdaki sahneye koyucu-
luktan uzakt.

Bugiiniin tiyatrosunun akimlarim baslatan, hazirhyan, geligtiren kigilere goy-
le bir bakacak olursak, bunlann baginda Saxe-Meiningen Diikii, III. Georg’u,
Antoine’'m, Stanislavski’yi, Appia’y1, Craig’i, Reinhardt’1, Meyerhold’u, Copeau’yii,
Brecht’i goriiriiz. Oysa daha 6nceki yiizyillarda izlenen akimlan yalmzca oyun
yazarlan baglatmiglardir. Béylece, ondokuzuncu yiizyihn ikinci yansindan bugiine

(1) William Archer — W. C. Macready, (1890), ss. 210-1
(2) Allardyce Nicoll — Nineteenth Century Drama, (Cambridge at the Uni. Press), s. 26
(3) William Archer — “The Examiner”’de Macready iizerine yazi, s. 119

(4) Sahneye Koyucu — Amerika’da Director, Ingilterede Producer, Almanya ve Rusya da
Regisseur, Fransa da Metteur en scene.

(5) Bk. Ek 2 Sahneye Koyuculugun tiyatronun gelisimi igindeki belirtileri.
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kadar énemli bir degigiklik olmugtur. Tiyatro tarihi iginde soyle genel bir tarama
yapacak olursak, bence tiyatroya yén veren kigilerin niteliklerinde ii¢ evreli bir degi-
$im gériiriiz: 1) Klasik ¢agdan Aydinlanma ¢afimin sonlanna kadar tiyatroya yén
veren gii¢ oyun yazarlarindadir, 2) Romantik dénemden Naturalist déneme ka-
dar olan siire iginde oyuncularin tiyatroya yon verdiklerini izleriz, 3) Naturalist-
lerden bugiine kadar gegen, yiizyillik bir siire i¢inde de tiyatroyu yénetme giicii
sahneye koyuculara gegmistir.

Modern tiyatro akimlarim yédnetenler ve denetleyenler sahneye koyucular
olduguna gére, tiyatronun bu kigilerini “Onciiler” baghigi altinda incelemek de
dogru olur kanisindayim.

Saxe Meiningen Diikii, I11. Georg(1826-1914)

Belki de, Mayis 1874 tarihi, sahneye koyuculuk tarihinin ilk giinii olarak ka-
bul edilebilir. O tarihte bir Alman diikii Berlin’den hi¢ tamnmamg bir toplulugu
kogkiine ¢agirmig ve sahneye koyuculuk alaminda ilk ¢ahgmalarina baglamistir.
Saxe—Meiningen Diikii, o zamana kadar tiyatro alamnda ortaya ¢ikan yeniliklerin
timiinden yararlanmay: erek edinmigtir. Cahgmalan sirasinda, onu 6zellikle ilgilen-
diren nokta, insan figiirii ile dekor diizeni arasinda bir uyum yaratmakti. Diik
yalmzca oyuncu-dekor uyumunu yaratmakla kalmadi, aym zamanda sahne iize-
rindeki goériintiiye uyacak bir yolda s6z uyumunu da saglad kii¢iik toplulugu icinde.
Eline aldig bir oyunun metnini tiyatro sanatimn ortamlarim géz oniine getirerek
inceledi. Bu da, sahne diizeni konusunda, ilk ciddi én ¢alisma kavramum soktu
tiyatroya.

Sahneye koydugu oyunlarda kans1 ve tiyatro yonetmeni Ludwig Chronegk
ona yardim etmiglerdi, ama Diik tek artistik yaratictydi. Dekor diizenini, giysi-
leri kendi hazirladig gibi, sahne iizerindeki her hareketi, her durugu o dengeliyordu.
Tiyatrolanin o vakte kadar gérmedigi, sert, disiplinli bir sanatgyd.

Diik’iin bir 6zellifi oyunculuk sanatim geligtirmekten ¢ok, tiyatro sanatinin
biitiinliigiinii ortaya gikarmak olmustur. Ona gelinceye kadar, tiyatro sahnesi
iizerindeki dagimklk, kargagahk, agin dzgiirliik, yalmzca oyuncuyu seyirciye ka-
bul ettirmig, ama tiyatronun &biir énemli 63elerini benimsetmemistir. Iste Saxe—
Meiningen Diik’niin bence en 6énemli yardimi bu olmugtur tiyatroya... Sahnede
birgok sanat kollarnmin biregimiyle estetik bir uyum yaratmak, tiyatro sanatim
yalmzca oyunculuk sanati, s6z sanati olarak giérmemek onun modern tiyatroya
armagan ettigi en énemli anlayistir.

Meiningen Diikii’niin bu 6zelligi en ¢ok provalarinda ortaya ¢ikar. Tiyatro
sanatim bir gérii, bir duyu senfonisi durumuna getirmigtir. Sahneye konulan oyu-
nun kii¢iik bir aynntisinin bile biitiinliigii bozmamasina dikkat etmistir Diik. Bunun
i¢in de, bagtan itibaren, provalar, dekorlar, giysiler ve gerekli igreltiler (aksesuvar)
ile yapiir onun tiyatrosunda. Prova siiresi uzundur, diisiindiigii her noktayr da
gergeklegtirir bunun igin. “Giysili oyunlarda, kih¢lar, mihverler, sildhlar miimkiin
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oldugu kadar 6nceden prova edilmelidir. Béylece, temsilden ¢ok énce, oyuncular
bu egyalara giinliik hayatlarinda kullamyorlarmg gibi ahgmahdirlar. Giysi gerek-
tiren oyunlarda, oyuncular son provalanndan ¢ok énce, giyecekleri geyleri prova
etmelidirler. Giysilere algan oyuncu éyle dogal hareket etmelidir ki, seyirci oyun-
cuyu karnaval eglencesinde giysi giymig biri gibi iBreti hissetmesin,” der Meinin-
gen Diiki (1).

Meiningen’den Aniar adh yazisinda Aloys Prascn Ibsen’in Taht iizerinde
Hal lddia Edenler adh oyunun provas: iizerine anlattiklan Diik’iin provalarda
nasil c¢aligtify gdsteren iyi bir ornektir. Diik, kenti kusatanlarn seslerini boguk
haykiriglarla vermek ister. Oyunculardan istedigi sesi alabilmek igin yaptigi bir-
kag bagansiz denemeden sonra sahneye silteler getirtir, oyunculan midelerin iistiine
bu giltelere yatinp bagrtir... Boylece, istedigi boguk tonu elde eder Meiningen
Diikii. Komik goriinebilecek bu provalari, oyuncular, Diik’iin siki disiplini altin-
da ciddilikle yapmsglardar.

Sonradan Antoine ile Stanislavski’ye biiyiik etkisi olmug Meiningen Diikii’-
niin sahneye koyuculuktaki biiyiik ustal,f1, eline aldii her oyun iizerinde biiyiik
bir dikkatle ¢gahgmasidir. En kiigiik el kol hareketlerine kadar sahne diizenindeki
her hareketin bicimi iizerinde bir matematik¢i gibi ¢ahgan Diik, bdylece sahne
diizeninin ilk biiyiik estetik¢isidir. Onun oyunculara ilk 6giitii géyle baglar: “Oyun-
cu, sahneye koyucunun yénetiminde, oynadig roliin ¢agina gore hareket etmeyi,
en kiigiik aynntilara kadar roliine uymay1 provalarda 6grenmelidir™ (2).

Diik i¢in, ilk sahne estetikgisidir derken, giiniimiiziin estetik anlaywim diigii-
niiyorum. Romantik dénemdeki tiyatro anlaymg iginde gittikge geligen bakisik
(simetrik) diizen, Meiningen Diikii ile tamamen kaldinhyor ve gergek estetik gorii-
niig i¢in bakimk olmayan (asimetrik) diizen yegleniyor. Bakigtk olmayan diizen
ve denge ise bugiiniin sanat anlayigim yéneten bir estetik anlaygtir. Resimde,
i¢ siislemede, mimarhkta, miizikte gériilen bu tiir diizen, modern tiyatroyu da
yoneten bir estetik anlayigidir. Bugiiniin sahneye koyuculufunda oyuncularn
sahne iizerindeki dagitimi, topluluklarin yerlestirilmesi hep bu anlayisla ortaya
¢ikanlir. Dekor anlayiginda da aym tutumu izleriz. Igte bu tutumun énciisii, Mein-
ingen Diikii’diir. Onun igin, tiyatro alamnda “bakigikhk™ sorunu tizerinde diigiin-
miig ilk sanat¢idir, diyebilirim.

Aydinlanma ¢aginda, ilk olarak bilingli bir perspektiv kaygusunun ortaya
cilkmasiyla sahne birtakim esit béliimlere ayrlmg, bu béliimler bakigpik cizgiler
ve diizenlerle ortaya gikanlmigtir. Sahne iki egit bélime aynlmig ve oyuncular
karsihkh bir 6zdeslik anlayigi iginde hareket etmiglerdir. Orta Caj tiyatrosunun,
“mansion” diizeni diye adlandinlan, ev dizisi anlayis1 da buna etki etmis. Tiyatro
olaylan simultane anlayigla ele ahnmigtir sahne tizerinde. Bu da tekdiizen bir bak-
siklii getirmigtir tiyatro sanatgilarina. Ornegin, Terentius’un Andria oyununun

(1) Bk. Max Grube — Geschichte der Meininger (Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt, 1926),
ss. 51-8
(2) Aym kitap.
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sahnesini gosteren eski resimlerde, bir diizlem iizerinde, birbirine esit dért bes oda-
cigin oldugu goriiliir. Bu odaciklarin éniinde kap: gorevini saghyan perdeler var-
dir. Her perdenin iistiinde aym tiir harflerle yazilms adlann vardir oyundaki tip-
lerin. Bu diizenin her iki yaninda, aym boyda, aym ifadede iki kii¢iik heykel var-
dir: bunlar da s simgeliyen Phoebus ile bollugu goésteren Liber’in heykelleridir.

Bu bakisik diizen, daha sonra Sebastiano Serlio’mun “perspektiv” anlayigim
da etkilemigtir. Merdivenler, blok diizenler egit goriiniigte ve esitlikle kars1 kargiya
konulmustur. Vicenza’daki Teatro Olimpico’nun sahnesi, Parma’daki Teatro Far-
nese’nin sahne igi hep bu bakigik anlayigi geligtiren sanatqilarin yapitlandir. Daha
sonralari, Kardinal Mazarin’in Fransa’ya davet ettigi dekor sanatglar Torelli ile
Vigarini de bu bakigk yéntemi Avrupa tiyatrosuna yaymis kigilerdir.

Iste bu yolda, bakigikhik anlayisinin cesitli tutumlarda ondokuzuncu yiizyil-
mn ikinei yansina dek siirdiigiinii izliyoruz. Sahne estetigi iizerinde diisiinen Mein-
ingen Diikii, modern tiyatro anlayisimin gelismesi igin bakigikhk anlayigumn bira-
kilmas1 gerektigini anhyor. Japon sanatimn gekicilifini bakigikhgt birakmasinda
buluyor Diik. Netekim, Fransiz estetik¢ilerinin, “sikiciik monotonluktan dogdu”
(1) demesini de dogru bulan Meiningen Diikii, biitiin sahne ¢ahgmalarim bakisik
olmayan anlaywsta hazirlarmgtir. Bu yiizden, sahnenin ortasim “5lii nokta” olarak
diigiinmiigtiir. Bir oyuncunun hi¢bir zaman sahnenin tam ortada durmamas: gerek-
tigini savunmugtur Diik. Sahnenin ortasindaki ¢izgi, bunun igin, bir oyuncunun
bir yandan 6biiriine ge¢mesine yarayan bir gegittir yalmzca. Bir oyuncunun suf-
lér qlantisimn biraz gerisindeki “6lii nokta™ iizerinde durmasi, oynuculugunu
sifira indirmesi demektir, Meiningen Diikii i¢in. Oyuncunun biraz sagda, ya da
solda durmas: estetifi yoéniinden yeglenen bir geydir.

Meiningen Diikii’niin énemle iistiinde durdugu bir bagka nokta da Oyuncu-
dekor uzlagsmast sorunudur. Sahneye koyucu, oyuncunun dekora olan “izafi” duru-
gunu dogru hazirlamahdir. Gofu zaman boyah dip perdesi ile saglanan perspek-
tiv, oyuncu sahneye girince giiliing bir oranda ortaya ¢ikmaktadir. Buna ¢ok dik-
kat etmeli, onun igin, oyuncu boyal dekora ¢ok yakin yerde durmamahdir (2).
Dekoru belli bir yere oturtup bu giiliing derinligi yoketmek gerekir. Sanatqn Diik
béyle boyah panolara yapilan evlerin, agaclarn ¢ok giiling durumlar yarattigim,
bazan bir ev kapisimn oyuncunun kalgalarina geldigini, bazan da bir agacin oyun-
cunun omuzlarina yetigtigini belirtiyor.

Ornegin, Diik, gogu zaman Romeo ile Juliet’teki balkonun ¢ok algaa konul-
dugunu belirtir: “Olagan seyirci, balkon sahnesinde, iyi bir atlet olmasa bile Ro-
meo’nun Juliet’in balkonuna athyabilecegini diisiinmekte ve atlamadi m da bu
sahnenin asil anlamim unutup sahneyi mantiksiz bulmaktadir,” der (3).

Meiningen Diikii’niin oyunculara sik sk hatirlattifa bir sey de, boyah pano-

(1) Boileau: “L’ennui naquit un jour de I'uniformite,”der.

(2) Boyali pano — Romantik anlayitaki tiyatronun bir kahti olarak — o zaman kullanilan
bir geydi. Diik’iin buna karsi gikmasi 0 zaman igin énemlidir.

(3) Bk. Max Grube — Geschichte der Meininger, (Stuttgart: D. Verlags—Anstalt), ss. 51-8.
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lara dayanmamalar.. Panolara dayandiklari takdirde, bunlann dalgalandifam,
sallandigimi, bunun da gériintiilyii bozdugunu séyler. Oyuncunun dayanacag,
ya da oturacaf esyalar, boyah degil, somut, boyutlu egyalar olmahdir. Bugiiniin
okuyucusu Meiningen Diikii’niin bu &giitiinii gereksiz bulabilir, ¢iinkii bu igler
artik yoluna girmigtir. Ancak Meiningen zamammnin tiyatrosu hili Romantik an-
lamdaki tiyatronun kahtlanyla besleniyordu. Romantik tiyatronun en g¢ok kul-
lanilan kalht: da boyah panoydu. Bunu énce yan yanya kaldiran Diik oldu. Anto-
ine ise boyah panoyu tiim ortadan yoketti. Yar yanya diyorum, Meiningen Diikit
i¢in, giinkii 0 — Antoine’nin tersine — sahnede boyab panoyu da kullaniyordu. Ama
bunu da belli bir estetik goriigle istiyordu. Plastik pargalarla, boyah resimlerin
renkce ve bigimce birbirlerinden ayrilmamalarim, birbirlerini tamamlar nitelikte
olmalan gerektigini 6ne siiriiyordu Meiningen (1).

Meiningen’in bakisik olmiyan diizen kaygusunu, onun goriintii konusunda
da gelistirdigini izleriz. Genel kural olarak oyunculanindan istedigi kogut (para-
lel) gizgilerden miimkiin oldugu kadar kaginmaktir. Ornegin, sahne iizerinde muz-
raklar, tuglar, uzun esyalar, bugiinkii askeri gegit téreninde oldugu gibi, aym yéne
dogru, kosut bir yolda yatik olarak kullanmamak gerekir. Bunlan estetik bir go-
riigle, bakigik olmadan dengelemeyi yegliyor Diik. Aym kogulu oyunculan yerles-
tirme isinde de gériiyoruz onun tiyatrosunda. $6yle diyor Diik bunun igin: “Bir
oyuncunun ramp giklarimin kargisinda kosut (paralel) bir durusu olmas: yiiz ifa-
desini nekadar bozarsa, birka¢ oyuncunun aym bigimde durugu da biitiin ifadeyi
yokeder.” Hareket sorunu iizerinde de belirttikleri hemen hemen aym Diik’iin;
kosut cizgilerle hareketi yeglemiyor. Ornegin, sahnenin sagindan soluna gidecek
olan oyuncu, sahnenin agzina kosut bir cizgide degil, gapraz olarak yiiriiyecektir.
Aym yolda, sahnede birka¢ oyuncu varsa bunlan diiz bir hat iizerinde yerlestir-
mek etkiyi azaltir. Oyuncular arasindaki bosgluga gelince, Meiningen Diikii, yine
modern oyunculugun énemli kurallamndan biri olan birbirine egit olmayan aqk
duruglan éne siirmiigtiir. Ciinkii egit arahklarla dizili bir oyuncu toplulugu, seyirei
icin ¢ok sikici olmaktadar.

Klasik oyunculuga aykir1 olan bir esyaya dokunmak, o esyayla oynamak
fikri de Meiningen’in getirmis oldugu bir geydir. Bir oyuncunun yakimndaki bir
geye dokunmasmn, ya da eline almasim oyun igin bir kazang sayar Diik; gerceklik
duygusu béylece daha da artar giinkii. Yine modern oyunculugu rahatlagtiran
bir kurah da Meiningen’in oyuncularin sahnede duruglannda her iki ayaklarm
da aym agamada (seviyede) tutmamalarn gerektigidir. Merdiven varsa sahnede,
bir ayagim yere, bir ayagim basamaga koyacaktir oyuncu. Bir merdivenden iner-
ken bir gey sdylemesi gerekiyorsa, bir ayagim mutlaka bir agagidaki basamaga
koyacaktir. Bu, sahne hareketinde bir rahathk sagladifn gibi, seyirci igin de renkli
olacaktir. Biitiin bunlar, yukarda da belirttigim gibi, bugiiniin seyircisi, ya da

(1) Diikian az sonra eskiyen bu yan pano, yan plastik esya fikri 1962'nin Devlet Tiyatro-
su'nda “Liitfen Dokunmayin” oyununda kullanmilmistir.
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okuyucusu i¢in yeni seyler degil, ama Meiningen’in zamam igin gok Snemli degi-
sikliklerdir.

Bence, Meiningen’in bugiinkii sahne estetigini hazirlarken, iistesinden geldigi
onemli sorunlardan biri, sahne iizerindeki kalabahk sahnelerin dagitimudir. Onun
bu ¢ahsmalan sonra, Ludwig Chronegk yoluyla, Stanislavski’yi ¢ok etkilemistir.
Bu sahneler igin &zel bir hazirhf sart kosuyor Meiningen Diikii. Kalabahg iyi
bir yolda diizenlemek i¢in, Diik énce kabiliyetlileri kabiliyetsizlerden, y4ni Diik’-
iin terimiyle, “kecileri koyunlardan” aymnr. Kabiliyetsizleri yalmzca kalabalig
sigirmek i¢in kullamyor Diik. Kabiliyetlileri segtikten sonra bunlan da kiiiik top-
luluklara béliyor. Her toplulugun basmna tecriibeli bir oyuncu getiriyor. Bundan
sonra, Diik her toplulugu aymn ayn galgtirryor. Her toplulugun bagina koydugu
tecritbeli oyuncular topluluklar y®netecek, “korobasi” niteliginde olan kigiler.
Timii kendi topluluklarmn hareketlerinden sorumlu. Bu topluluklar sahneye
koyucunun diizenini noktasma bilecek ve yerine getirecektir. Yaptiklart biitiin
hareketlerde bir uyugma olmasi gerekir, Meiningen Diikii, gogu zaman topluluk-
larin bagina verilen tecriibeli oyuncularin kendilerine verilen gérevi asagilatict
bir seymis gibi kabul ettiklerini, bunun ¢ok yanhs bir diigiince oldugunu, ¢iinkii
bu igin ¢ok zor oldugunu belirtir

Saxe-Meiningen Diikii, tiyatrosunda bu disiplini de saglamis, tecriibeli oyun-
culanna topluluk bag: olmanin énemini $gretmigtir. Onun i¢in de, onun en biiyiik
basamlarindan biri kalabahk sahnelerde ortaya koydugu sonugtur.

Topluluklanin igindeki figiiranlari aym hareketleri yapmamalarim ister Diik.
Her figiiran yamindakini tamamlayic1 bir hareket yapacaktir. Ozellikle seyirciye
yakin duran figiiranlarin duruglarina ¢ok dikkat etmeleri gerekir, der sanatg. Bu
figirranlann omuzlarn ramp 1siklarina gesitli acillardan duracaktir. Bir figiiran yamn-
dakiyle aym durusta oldugunu sezince, yapacag ilk ig durugunu degistirmek ola-
caktir.

Diik’iin bugiinkii kiitle sahnelerine sagladig bir bagka sey de, ¢ok biiyiik kala-
balhk duygusu verilmek isteniyorsa, topluluklarin bir béliimiiniin yan ve geri taraf-
lardaki karanhga g¢ekilmesi durumudur. Seyirci kalabaligin bitimini gérmeyince,
bitmez tiikenmez bir kalabalikla karsi karsiyaymig hissini duyacaktir. Kalabahk
sahnelerde, Saxe-Meiningen Diikii’niin estetik kaygusu 6liim sahnelerini de bu-
giniin yetkinlifine eristirmistir. Sahnede bir yarahnin, ya da bir §liiniin tapinmasim
miimkiin olduu kadar seyirciye az gdsterilmesini ister bu biiyiik sanat¢i. Ancak
bunu bir insan duvan ile degil, diizenli bir kiitlelesme ile yapmak dogrudur; bagka
bir deyigle, éliiniin, ya da yarahmn éniinii kapatacak topluluklar esnek hareket-
lerle ne olup bittigini de seyirciye arada goéstereceklerdir.

Saxe-Meiningen Diikii’niin bu ¢ahsmalan yalmzca Almanya iginde kalmamag-
tir. Onun komsgu iilkelere yaptizi turneler gerek Ingiltere’de, gerekse Fransa’da
sahneye koyuculugun énemini anlatmaya yetmistir. Ingiltere’de eski oyunculuga
kars:1 gittikge giiclenen bir tepki ortaya qikmug, yeni yeni oyuncu okullan agilmaya
baglanmgtir. Yalmzeca bunlar degil, Meiningen Diikii’niin ilkeleri ondan sonraki
giiclii sahneye koyuculara kohnemeyen temel direkleri olmustur.
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André Antoine
(1858 - 1943)

Fransizlann ilk gergek sahneye koyucusu, André Antoine, Zola’mn “gergek-
ten ahnmsg, bilimsel yolda incelenmig, bir tek yalan yam olmayan, kanh canh in-
sammm” sahneye getirdi. Antoine, amatér oyuncularyla birlikte Zola’mn Jaques
Damour’unu sahneye ilk kez uyguladifinda gercek anlayiwsta tiyatro da dogmus
oldu.

Bir kitapgida galisirken tiyatroya ilgisi artan Antoine’min onsekiz yasinda
Comedie Frangaise’e girdigini izliyoruz. Bu arada biriktirdigi para ile oldukga pa-
hali bir tiyatro okulu olan Gymnase de la Parole’a da yazihyor. Daha sonralan
Gaz $irketinde cahgarak arttirdifn parayla konservatuvara bagvuruyor. Ancak
kendinin de sonradan anlattify gibi, dzel bir tanitma mektubu olmadigindan im-
tihanlara kabul edilmiyor. Boylece, Cercle Gaulois’da oyuncu olarak ¢aligmaya
baghyor. Orada Arthur Byl adh oyun yazammn dikkatini gekiyor; 6nemli rollere
gikiyor. Sonunda, Cercle Gaulois’mn yagh yénetmenine yeni Fransiz oyunlarm
kabul ettiremeyince oradan aynhp kendi tiyatrosunu kuruyor.

Antoine’min hayatindaki bu ilk gelismeyi 6zetlememin nedeni, kiminin san-
digr gibi; onun béyle basibos, raslantiyla tiyatroya atilmamis olugudur. Onun bir
garapcinin  arkasindaki bilardo salonunda mucizeler yaratmasi, ilk denemeleriyle
o zamanki Fransiz tiyatrosunun kusurlanm anlamig olmasina dayamyor. Belki,
Arthur Byl'in Antoine’a adim &nerdigi Theétre Libre’in hayat: tiirlii nedenlerden
uzun olmuyor (1887-1894), ama uzun siiren bir tiyatro gelenegine yol agiyor.

Antoine’mn tiyatro iizerine olan diigiinceleri, Saxe-Meiningen Diikii’niin ken-
dinden énce yapmig oldugu yeniliklerden gii¢ allyordu. Ancak Diik’iin O “plastik
sahne” anlayigindan daha ileri gitti ve Naturalism anlayi: icin gerekli olan sahne
anlayigam getirdi. Antoine igin, sahne yalmzca estetik bir uyum yaratilacak yer
degildi, karakterlerin davramlarina bigim veren bir g¢evreydi de.

Theitre Libre’in ii¢ evrelik geligiminde (1) Antoine’min diinya tiyatrosuna
getirmig oldugu yeniliklere ge¢meden once, onun 6énemli bir yéniinii agiklamak
gerekir, Bu da, onun yerli oyun yazarlara, yeni yazarlara vermig oldugu 6nemdir.
Sahneye koyucunun oyun yazarimin savunucusu oldugu diigiincesini ilk Antoine
getirmigtir. Bu biiyiik tiyatro adamina gére, sahneye koyucu yazarnn ve sahne-
deki yorumun savunucusu olmalydi. Antoine’nin bu yeni diigiincesini ¢agdaslar
bir tiirlii anlamamiglar, ya da anlamak istememiglerdi. Antoine, Curel’in Les Fos-
siles adli oyununun tiyatrosunda bagansizhfa ugrayis iizerine sunlan diyebilen
bir kigiydi: “Bir y3gin oyunun arasindan Les Fossiles’i bulduguma ve Curel’i siz-
lere tamittifima memnunum, hatta oyunun bagansiz olduguna da iizgiin degilim”
).

Antoine, bir oyunu hazirlarken ise dekordan baglardi. Ciinkii onca énemli

(1) Monmartre (342 kisilik), Quartier Latin (800 kisilik) ve Thédtre Menus—Plaisirs.
(2) T. Cole, H. K. Chinoy — Directing The Play (The Bobbs-Merrill Co. Inc.), ss. 30-1
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olan, sahne iizerinde olugan olaylardan énce, ¢evreyi yaratmakti. Cevre, karak-
terlerin davramlarim tesbit eden bir ortamdi; karakterlerin davramlan ise gevreyi
belirtecek geniglikte degildi. Once dekorun hazirlanmasinin bir nedeni de, bos sah-
nenin, oyunculan birtakim kahplagmis hareketlere itmesiydi. Bu kéhnemis sahne
hareketlerini de Antoine hakh olarak istemiyordu. Sahneye koyuculukta ilk sorunu
gbyle gosterir Antoine: “Bir oyunun sahne diizenini ilk yaptifimda bu isin 6énce
iki evresi oldugunu anladim: biri somuttu, aksiyon ile oyuncu kiitleleri igin en uy-
gun dekoru hazirlamak; ikincisi ise soyuttu, dialog diizeninin yorumunu yapmak
ve gelisimini dengelemek...” (1)

Bu konuda, Antoine, o dénemin tanrilagms elestiricisi Sarcey’e yazdin mek-
tupta: “Cevrenin ve dis diinyamn biiyiik rol oynadig: realism’in ve naturalism’in
besledigi oyunlar i¢in dekor tamamlayic bir ége degil mi?” diye sormustu. Béyle
bir “durum tiyatrosu” ise kesin olarak bir sahneye koyucu gerektiriyordu. Antoine,
sahneye koyucu olmadan dogrudan sahneye getirilen oyunlann bagansizhiga
ugrayacafim Fransiz sanatillarina anlatmaya ¢aligymigtir. Netekim, onun goster-
digi iyi bir 6rnek de vardir bu sézlerini destekleyen: Becque’in La Parisienne oyu-
nunun baganh olmamasinin nedeni, oyunun Comedie-Frangaise’de sahneye koyu-
cusuz hazirlanmig olugudur.

Sahneye koyuculugun yeni bir sanat dah oldugunu belirten Antoine, onsekiz-
inei yiizyilldaki entrika ve durum oyunlarmn bu sanat kolunun dojmas: i¢in bir
gey yapmarig oldugundan da yakimr. Bununla, tiyatro yéneten birtakim kisilerin
kendilerini sahneye koyucu saymamalan gerektigini de ima eder. Bir énceki bé-
limde de belirttigim gibi, ¢ofu oyuncu-yénetmenler kendi oynadiklan rolii sisi-
rerek sahneye koyuculuk igini yaptiklanm sandiklarn kadar, sanat yéniinden ki-
sir kalmig kimi tiyatro yénetmenleri de buigi bagardiklarina inamyorlardi. Antoeine
bu tutuma karmiydi. Onun igin, yonetmen ile sahneye koyucuyu kesin bir ¢iz-
giyle birbirinden ayirdi: Yénetmen olmamn bir “meslek igi”, sahneye koyuculugun
ise bir “sanat igi” oldugunu agikladi.

O zamanin birgok tiyatrolarinda — ornegin Comedie-Francaise’de — oyun-
cular i¢inden en kabiliyetli olani secilir ve bu sanatq provalan yénetmekle gorev-
lendirilirdi. Kétii bir sistemdi bu. lyi bir oyuncu, mutlaka iyi bir sahneye koyuou
demek degildir ¢iinkii. Bir¢ok biiyiik sanatcilar bu igin iistesinden pek gelemez-
ler. Nekadar iyi niyetli olurlarsa olsunlar, bir oyuncu daha ¢ok kendi rolinit go-
riir. Oyuncu sahneye koyuculuk yaparsa, farkinda olmadan, ya da olarak kendi
roliinii, ébiir oyunculanin zararina daha biiyiitecektir. (2)

Antoine ilkénce tiyatro seyircisine “kesiksiz bir gériintii” saglamay1 yegledi.
Theatre Libre’in sézciisii sayilabilecek oyun yazan Jean Jullien, “seyirci bir an igin
tiyatroda oldugunu unutmamahdir. Bunun i¢in, perde agildify anda salon tama-
men karartilmig olmahdir. Béylece, seyircinin ilgisi dogrudan sahneye gekilecek-

(1) Andre Antoine — Causeire sur la mise en scéne “La Revue de Paris, cilt 10, 1 Nisan 1903
(2) Bu diigiince, daha gok ondokuzuncu yiizyil sanatcilar: igin éne siiriilmiigtiir. Bugiin her
ikisini de bagarabilen biiyiik sanatgilar vardir.
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tir” diyordu (1). Aym yillar icinde (1888) Strindberg’in bu sézlere yakin geyler
soyledigini izliyoruz: “Oyunu béliimlere ayinp aralarina bir kesiklik yaratmak
seyircinin il- gisini pargalar. Bu da sahne gériintiisiinii zay:flatir,” der Strindberg (2).
Bu diigiinceyi, ¢ok sonra ¢afimzda da benimsiyen oyun yazarlam olmugtur.
Ornegin, Eugene Ionesco bu “kesiksiz gériintiiyi” saghyabilmek i¢in son oyun-
larina dek tekbéliimliik oyunlar yazmistir.

Jean Jullien, “Oyuncu seyircinin hareketlerinin etkisi altinda kalmamal;
seyircinin heyecamm, begenigini, ya da begenmeyisini gérmemezlikten gelmeli-
dir ; yani sahnenin seyirciye ag¢ilan yamm saydani bir duvar varsaymahdir,” der.
Bu saydam duvardan seyirci oyuncuyu gériirken, oyuncu seyirciyi gérmeyecektir.
Iste bu saydam duvar kavramiyla dérdiincii duvar terimi de kullamlmaya basglan-
mistir. Antoine’dan énceki oyunculuk bu disiplinden yoksundur; bagka bir deyigle,
Romantik anlaystaki oyunculukta oyuncu istedigi zaman seyirciye yaklagir, istedi
mi seyircinin hareketlerini izler, oyununu degistirir, istedi mi seyircinin alkigla-
difr yerleri anlamsizcasina abartirdi. Kisacasi, Romantik dénemin oyunculan
daha ¢ok seyircinin egemenligi altindaydilar. Bu yénden, Antoinen “dérdiincii
duvar™ oyuncuyu seyircinin boyundurugundan koparmig, onu disiplinli bir du-
ruma sokmustur.

Antoine, eski sistem oyunculugun kusurlarim iyi biliyordu. Yukarda andi-
gam “La Revue de Paris”in 1 Nisan 1903 taribli say1sinda, “Eski oyunculukta bize
yalmzca birtakim heykeller ortaya c¢ikanrlar,” diyordu, “oysa biz yagiyan, hare-
ket eden insanlar gérmek istiyoruz sahnede. Sahnedeki kisilerin giinliik hayatlanm
yasamalarim bekliyoruz.” Bu yenilik¢i tiyatro adaminin kaygusu kendi zamamin-
daki konservatuvar égretimi igindi. Oradaki tumturakh, yanhs 6fretim sistemi
ile oyunculuk hayatina atilan saysiz geng, bdylece ilerinin tiyatrosu igin ise yara-
maz bir duruma girmekteydi. Bu gibi kurumlarin genglerin dogasal gelisimlerini
yanhs yola siiriiklemeleri ve tiimiinii aym kéhne kahba dékmeleri Antoine gibi
bir sanatciy: iiziiyordu

Bu olduk¢a giiling oyunculuk sistemine karsi Antoine’min énerdigi ilkelerin
¢ikig noktasi énemli bir kuraldan baghyordu: Oyuncu roliiniin icindedir: roliinii
yasar. Bu kaynak daha sonra Stanislavski’nin oyunculuk yéntemini kuracaktir.
Oyuncu “roliinii yasayinca” patetik, dozlu oynayisin birakilmas1 gerekiyordu.
Bunun i¢in de, uzunlamasina ve geniglemesine yapilan, ger¢ek olmaydn givdesel
hareketler ortadan® kalkiyordu. Destan okur geklindeki konugma tiirii, giinliik
konugma gekline gevriliyordu. Ya da bir kahraman edasiyla haykinp seyirciyi
etkileme diigiincesinin de kaldimlmas:i gerekiyordu. Oyuncu, seyirciye dénerek
konugmaya zorunlu degildi artik.

Biitiin bunlarla birlikte birgok gey de degisti. Once sahne iginde seyircinin
goziinii boyayan yardimcr makineler kaldimldi. Bir figiirii havada sallandiran,
goge uguran araglarin kullamlmasina son verildi. Dekor anlayisi da bu degisiklik-

(1) Mordecai Gore_lik — New Theatres for Old, (Dennis Dobson Ltd.), s. 147
(2) August Strindberg ~ Froken Julie'nin Onsézii (1888).

74



lerle daha yahng, daha gercek bir durum aldi. Saxe-Meiningen Diikiiniin pano
kullanmasina kargihk, Antoine’nin hi¢ pano kullanmadigim izliyoruz. Gergek es-
yalar ve ii¢ boyutlu dekor diizeni onun tiyatrosuna uyan bir tiirdii ¢iinkii. Sonra
“gevre’yi yaratma yolunda Antoine, boyah panolardan yararlanamazdi. Eskiden
yapildifa gibi, bir merdiveni pano iizerine boyamak, bir agac1 boyayla resmetmek,
gerceklik duygusunu tamamen yokeden sgeylerdi. Antoine, bir kasap diikkdnim
gostermek icin sokaktaki bir kasap diikkdmini oldugu gibi getirmeyi yegliyordu.
Bir oday:r gosterecekse ev egyas: kiralama yoluna gidiyordu Antoine. Hatta Zola’-
nin Jacques Damour’unu sahnesine uygularken oyun i¢in gerekli olan egyalan evin-
den getirmigti.

Antoine’nin sahneye koyuculuk ¢ahgmasini, o ¢agin 6teki biiyiik tiyatro adam-
lanyla kargilagtirabilmek i¢in, géyle bir siralama yapilabilir kanisindayim:

1. Dekorun hazirlanmasa.

2. Giriglerin, ¢ikiglarin tesbiti.

3. Cikiglanin nereye oldugu.

4. Sahnede yukardaki ii¢ evre tamamlandiktan
sonra, sahneye koyucu, oyuncularin hareket
durumunu 6lgebilmek icin, sahne iizerinde
bizzat oynayacak; bir bagtan Gbiir baga
sahnede gezinecek.

5. Igreltiler (aksesuvar) hazirlanacak,
daha énce yerlerinde kullamilacak.

6. Isiklarin nasil kullamlacaf énceden
bilinecek; 1s1klama igin bir tasan
hazirlanacak.

7. Oyuncularin ¢ahgstinlmasina gegilecek.

Bu ¢aliyma da gu sirayla yapilacak:
(a) ses
(b) mimik — makyaj
(c) hareket

Stanislavski’nin oyuncunun “dig mekanizmasi” béliimiinde ézellikle Antoine’-
nin bu hazirhk sirasim aldifim ilerde gorecegiz. Ancak Stanislavski’nin oyunculuk
sistemi, Antoine’ninkinden daha gelismistir, daha da karmagiktir.

Gergekgi Tiyatro’nun anlayigimi Avrupa tiyatrosuna kabul ettiren Antoine’n
Theatre Libre’i, dedigim gibi, ancak yedi y1l yapiyabildi. Buna bir gerek¢e aramak
gerekiyorsa, iki noktayr hatirlamak yeter bence. Biri, her éncii tiyatronun sikin-
tis1 olan parasizhk, biirii de olagan seyircinin her yeni geye karg1 takindifa anlayxs-
sizik ve saygsizhk... Ornegin, bir keresinde Lugnet’nin Le Missionnaire adli oyu-
nunun temsilinde dilenci kihma girmig, anlatic1 roliinii oynuyan Antoine’nin sura-
tina seyircilerden biri avu¢ dolusu bozuk para firlatmigtir. Bu anlayistaki seyir-
cilere sik sik raslamrdi Avrupa’nm her yamnda. Ozellikle, ondokuzuncu yiizyilda,
biiyiik tiyatrolarn seyircileri iginde bile béyle kaba kimseler goriiliirdii. Ingjltere’de
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yayimlanan “The Teatrical Repertory” dergisinde kamksanmyg bir dille yazilmg
olan géyle bir yaz okuyoruz: “Ikinci Balkonda oturan hergelenin biri sahneye
bir garap sigesi firlatti, gige Betterton’un okadar yakimmna diigtii ki elindeki sap-
kaya ¢arpti, neyse ki ne ona, ne de &teki oyunculara bir gey olmadi” (1).

Antoine, bu zorluklar i¢inde kurdugu tiyatroyu yedi yil yagatabilmigti. Ama
onun eregi, diigiincelerini daha genig bir kiitleye yaymakt:. Bunun i¢in de, Odeon
gibi, Fransa’min ikinci biiyiikliikteki tiyatrosunda ¢ahgmak istiyordu, Klasik tiir-
deki oyunlann getirdigi yeni sahneye koyuculuk anlayisiyla ¢ok daha iyi sonug
vereceklerine inamyordu. Netekim, énce bir siire Odeon’da ¢ahgtiktan sonra, 1906
ile 1916 yillan arasinda Odeon Tiyatrosunun yénetimini ele aldi. Béylece, biitiin
Avrupa’ya, az sonra’da Amerika’ya etkisini yaydi. Bu sirada disiplinli bir tiyatro
kurma ereginde olan Tiirk tiyatro sanatglan da, Dar-iil bedayi’yi kurma iginde
Antoine’min yardimum istemiglerdi. Antoine 1914’de Istanbul’a geldi, ama birinci
Diinya Savapn giktifindan igini tamamhyamadan Tiirkiye'yi terketmek zorunda
kald (2).

Antoine, genel olarak, dért 6nemli yoldan Bat1 diinyasimin tiyatrosuna yararh
oldu: onun gergek¢i oyunlarm gercek¢i tutumla nasl konacagim goéstermesi, siirli
oyunlar ile Romantik anlaywgtaki oyunlan insana yakin duruma getirmesi, yeni
oyun yazarlarinin yetigmesine énayak olmasi ve Fransa digindaki Naturalism anla-
yisim deneysel yoldan yayillmasim saglamas:1 bugiiniin tiyatrosu i¢in biiyiik bir
kazang oldu. Epik Tiyatro ile Uyumsuzluk Tiyatresu’nun (3) disinda, giiniimiiziin
tiyatro anlayin kaynagaim Antoine’dan alr.

Otto Brahm
(1856-1912)

Almanya’da ilk naturalist egilimli tiyatro yapiti, Hebbel'in 1844 yilinda bi-
tirdigi Maria Magdalena ise, naturalist tutuma yénelen ilk tiyatro toplulugu da
Saxe-Meiningen Diikii’niin oyunculandir. Béylece, bu toplulugun 1876’da oyna-
diga Ibsen’in Taht Uzerinde Hak Iddia Edenler adh oyunu Fransa’dan daha énce
Alman seyircilerine tamtilmsg oluyordu. Gergi Saxe—Meiningen Diikii’niin toplu-
lugu tam anlamiyla naturalism’i savunan bir tiyatro degildi, ama yeni akimin
cafrisina ses veren ilk sistemli tiyatroydu. Yazarhk hayatinda Almanya’nin etkisi
olmug olan Ibsen’in yapitlar1 da, béylece, nce Almanya’ya girmig oluyordu.

Oysa tam anlamiyla yeni akimin tiyatrosu Theétre Libre’den iki yil sonra
kuruldu Almanya’da. Antoine’mn tiyatrosunu érnek alan Otto Brahm, 1889°da
Freie Biihne’yi kurdu. Brahm, tiyatro alamnda yenilesme konusuna Antoine’dan
daha da baghydi belki, giinkii Brahm sahneye koyucu olmadan énce bir bilim adam
ve tiyatro elestirmecisiydi. Freie Biihne’yi kurmadan bir siire 6nce goyle demigti

(1) Allardyce Nicoll - Nineteenth Century Drama, (Camridge at the Uni. Press, 1930)
(2) Bu konuda ilerde yaymhyacagim Dar-iil bedayi adh kitabmda aymntiyla duracagim.
(3) “Absurd Theatre”
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bir yazsinda: “Bir repertuvar tiyatrosu yonetmeninden iki énemli gey istenir:
o hem sahne diizenini hazirlamakta, hem de edebi alanda gii¢ edinmig olmahdur.”

Once naturalist oyunlari, naturalist anlayigin iginda sahneye getiren Brahm,
daha sonra Antoine gibi, klasik oyunlan da bu anlayisla sahneye getirmeyi dogru
bulmugtur. 1894 yidinda, Deutsches Theater’in bagina gegtiginde, Brahm’in eregi
klasikleri geleneksel yolda degil, yeni anlaygtaki “tabii oyunculuk”la ortaya q-
karmak olmugtur. Klasik yapitlarda evrensel degerleri, insanca zaaflan bulan
Brahm, tiyatroda, “hayat:1 olmadig1 gibi degil, oldugu gibi” yansitmanin 6nemine
inanmigt; tiyatro sanatglanm da buna inandirmaya ¢ahsmigti.

Brahm, Freje Biihne’yi kurdugunda kendi anlayigmin ilkelerini bastan sona
gerekgeleriyle diigiinmiigtii. Kendinden 6nce gelen yenilikgi sanatgilann etkisinde
kalmakla beraber, kendi tiyatrosuna kigiliginin damgasim basmasim da bilmisti.
O siralarin taminmig sahneye koyucularindan Heinrich Laube gibi, yalmzca seyir
cinin kulagina yénelen bir séz diizencisi ile Saxe-Meiningen Diikii gibi, ger¢ekgi
dekor kullanmayan salt bir estetik diizencisinin kusurlarim yokedecek bir tutumla
baglad: ige Brahm. Tiyatroda 6nemli olan ne yalmzca séz, ne de tek basina gorii-
niigtii; dogru olan bu iki 6zelligin iyi bir biregimle sonu¢lanmasiydi.

Sahneye koyucunun bir oyununun i¢ yapis: kargisinda duygan olmasi gerek-
tigini éne siiren Brahm, Antoine ile kargsilagtiinca daha psikolojiktir. Belli bir
oyundaki 6zel tonu ve ruh durumunu ortaya qkanp yaneitmak ilk diisiiniilecek
noktalardan biridir bu tiyatro diigiiniiriine gére. Oyun yazarmn yarattifim sahne-
ye aktarmak ancak temeldeki ruhsal akimin oyuncular yoluyla seyirciye iletilme-
siyle kabildir. Bu yénden Brahm’in Hauptmann’ ¢ok etkiledigine inamyorum.
Hauptmann’in, naturalist oyun yazarlannin babas1 Ibsen’e olan iistiinliigii, yarat-
ug kigilerinin psikolojosini daha dikkatle incelemis olugudur. Hauptmann’n ijlk
oyunu Vor Sonnenaufgang (Giin Dogarken), Brahm'in Freie Biihne’yi kurdugu
1889’a raslar. Brahm ise bu diisiincelerini, Hauptmann oyun yazmaya baglamadan
agiklamistir. Bunun igin, Hauptmann’ ortaya gikaran, onu geligtiren de Otto
Brahm’dur.

Antoine’mn aksine, Brahm’in kendi toplulugu yoktu. O, kendisi igin vakit
aywrabilen yildiz oyunculan kullamyordu. Ama Saxe-Meiningen diikii ve Antoine
gibi, takim oyunculugu onun igin de ¢ok Snemliydi. Onunla ¢aligan yildiz oyun
culan, zor olmakla beraber, takim ruhunun potasinda eritmeyi basarabiliyordu.
Zaten Saxe-Meiningen Diikii’niin oyuncunun kigiligini takim ruhu igin kisitlama-
sim da dogru bulmuyordu. Oyuncunun kigiliinden yararlanarak takim ruhunu
saglamamn ¢ok daha iyi sonug verecegine inamyordu. Bence Brahm’in bu diisiin-
cesi Stanislavski’nin ¢ikig noktalarindan biri olmugtur.

Ancak Stanislavski’nin aksine, Brahm da Antoine gibi “reji-defteri” tutmazdi.
Brahm, oyunun, provalar ilerledik¢e ortaya ¢ikacagina inamirdi. Ayrnntilarn énce-
den hazirlamayr 6nemli saymiyordu Brahm.

Otto Brahm’in yénetimi sirasinda Deutsches Theater’de sahneye konan kla-
sik yapitlar anlayis yoniinden bugiiniin sahne diizeni yontemiyle ele alinmgtir.
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Ornegin, bu tiyatroda oynanan Sophokles’in Antigone’si, aym oyunun Brahm’dan
onceki temsiline kiyasla ¢ok degigiktir. Bu degigiklik, daha dogrusu yenilik, o6zel
likle sahne bélimlemesinde, koro diizeninde ve oyunculuk sanatindaydi. Eski
oyunculuk tiiriindeki sertligi, duygusuzlugu yoketmek eregiyle eski anlaywgtaki
bakigik (simetrik) diizeni de biraktirmigti Brahm. Kégeler yuvarlanmig; sahnedeki
topluluklar gergek duygusu veren, diizenli bir dagimkhhkla yerlegtirilmigtir. Ya-
pian baska bir yenilik koroyu kullanmakta gériiliir. Koro, eskiden oldugu gibi,
biitiin sahne iizerine bakigik diizende dagitilmams, sahnenin yalmzca bir yamna
toplatdmistir. Brahm, bu yapit icin Mendelssohn’un bestelemig oldufu miizigi de
aykin bulur: “Sophokles’in istedigi konugan bir korodur; oysa Mendelssohn™un
miiziginde koro béliimleri garkihdir. Ayrica, miizigin tragedyamn ruhuyla g¢atigan
iyimser, mutlu bir havasi var.... Hatta baz béliimlerde miizigin bir opera yoluna
dékiildiigii gérilliiyor” (1). Brahm’dan énce, Almanya’da Mendelssohn’un miizi-
ginin Sophokles’in yapitina aykirhg hi¢ diigiiniilmemistir. Bu da Brahm’in ¢ok
dikkatli cahsan, yanhs bir seyi affetmiyen bir tiyatro adam oldufunu gosteren
kiicitkk bir &rnektir.

1889 yilinda kurulan Freie Biihne’nin acilig oyunu Ibsen’in Hortlaklarhdir.
Ancak iki tiyatro dénemi dayanan bu kiiciik tiyatro 1890°da kapanmstir. Kapan-
mistir, ama onun yerini bagka bir tiyatro almistir. Freie Volksbithne adim alan
tiyatro, Brahm’in sanat anlayigim siirdiirmek ereginde olmakla beraber igin icine
siyaset de karistirdifindan baska bir yola girmigtir. Brunoe Wille, Julius Tiirk,
Wilhelm Bélsche’nin yénetimine giren bu kii¢iik tiyatro, Sosyal Demokrat Parti-
nin programmm yaymak iizere kurulmustu. Sanat yéniinden tutumlan: “Gergegi
yansitan oyunlar oynamak’t1. Bu tiyatronun ilk oyunu da Ibsen’in bir oyunuydu:
Toplumun Temelleri... Ancak ¢ok ge¢meden, Bruno Wille sosyalist propaganda
ile sosyalist diigiincelerin sanat yoluyla ifadesi arasinda aynhk oldugunu gérmiig,
isin sanat yamna énem vermeye baglamgti. Obiir yanda partisinin propagandasim
yapmak istiyen partililer bu tutumuna kizmiglardi Wille’nin; ve onu partiden at-
miglardi. Bunun iizerine, Wille yeni arkadaslar bularak 1892’de Neue Freie Volks-
biihne’yi kurmugtur. Ilk oyunu Goethe’nin Faust'u olan bu tiyatronun tutumu
bundan sonra yalmzca naturalist oyunlar olmugtur. Hauptmann, Strindberg, Sch-
nitzler, Shaw, Wedekind, Schnitzler gibi oyun yazarlan bu tiyatronun repertuvan-
mn belli bagh yazarlan olmuslardir. Neue Freie Volksbithne bugiine kadar gelmig-
tir. Béylece, Brahm’in gabas: da bosa gitmemis oluyor.

Otto Brahm, Deutsches Theater’de Else Lehmann, Rudolf Rittner, Max Rein-
hardt gibi iinlii sanatgilan yetigtirmigtir. Bunlar arasinda, ézellikle Reinhardt
yirminci yiizyil tiyatrosuna yén veren sahneye koyucularin baginda gelir.

000

(1) Otto Brahm — Kritische Schriften iiber Drama und Theater (Berlin, S. Fischer, 1913), ss.86-93
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Konstantin Stanislavki

(1863-1938)

“Mektubumu aldimz m1? Yarn, ydni Cargamba giinii Moskovaya dénecegi-
nizi séylediler. Yarin saat birde Slav Pazar’nda (1) olacagim. Orada goriigebilir
miyiz? Goriigemezsek, nerede, kagta gériigebilecegimizi bu adrese yazin,” (2) di-
yordu evine biralilan kartta. Kartin iizerinde Nemirovich-Danchenko’nun adi
vardi. Stanislavski, kartin geldigi giin, yéni 21 Haziran 1897 tarihinde, gehrin di-
ginda bir yere gitmigti. Ertesi giin, kart1 buldugunda yerinde duramaz olmugtu
Stanislavski, diisiindiikleri ger¢eklesecekti artik.

22 Haziran’da, o giine degin yalmzca birbirlerinin adlanim igitmig olan iki iin-
lii adam belirtilen saatte Slav Pazan’nda bulugtular. Kuracaklan yenilikci tiyatro
i¢in programlar yapmaya koyuldular. Konugsmalan bittiginde saat ertesi sabahin
sekizi olmugtu. Bu onsekiz saat iginde birtakim bog diigler kurmamglardi. Her
geyi en kiigiik aynntilarina degin konugmuglar, kararlar almglardi. Konustuklan
konular, aldiklan kararlar, yalmzca kuracaklan tiyatronun agisindan degil, diinya
tiyatrosunun gelisimi yéniinden de gok &nemli geylerdi. Onlar 63leden sonra saat
birden ertesi sabah saat sekize degin araliksiz konusadursunlar biz de bu olaydan
biraz daha gerilere donerek konugmamn anlamina daha iyi varahm.

Ludwig Chronegk’in yénetimindeki Meininger toplulugunun 1890 yihndaki
turnesinde Moskova seyircileri kendi profesyonel tiyatrolarinda raslamadiklan
bir disiplin ve yenilikle kargilagtilar. Ama bu olduk¢a gelenegine bagh, ogiinkii
abartih Fransiz tiyatro tiiriiniin etkisinde kalmg olan laraliyet tiyatrolarinda
hicbir degigiklik diisiincesi yaratmadi. Yalmzca bir kigi iizerinde biiyiik bir etki
yaratti Meininger Toplulugu; bu da ¢ok énemliydi... Stanislavski’nin, Chronegk’in
sahne diizeninde sevdigi sey, amatér oyuncular yoluyla da ¢ok yaratica olunabile-
cegi diigiincesinin dogrulugunu sahne iizerinde izlemis olusuydu. O da, amatér
oyuncularla gahsiyor, bu kimselerle gok geyler yapabilecegine inamiyor, ama pro-
fesyonel Rus oyunculugunun siislii oyununa ahgmig olanlari bu diigiinceye geke-
miyordu. Iste Meininger toplulugu diisiincesinin ve ¢ahgmalannin dogrulugunu
tanitlamisti, Bunun iizerine, Stanislavski Chronegk’e &ykiinmeye bagladi. Saxe-
Meiningen Diikii gibi, Stanslavski de dig gergekeiligi yetkin bir duruma getirmeye
cabgti, Ornegin, daha sonra Tolstoi’un Car Fyodor’unu hazirlarken gergek tarih
yerleri sahnede gostermeyi ve tarih agisindan dogru igreltiler (aksesuvar) kullan-
may1 yeg tuttu. Stanislavski’nin de belirttigi gibi, bu ¢aligma yalmzca dig geylerle
ilgiliydi (tek basina bir dis gergekgilikti). Yani dig gergeklerin dogruca sahneye
getirilmesiydi. Bu da yetersizdi. Stanislavski, daha sonra bunun artistik bir yanhs
oldugunu anlad.

Stanislavski—kendinden &nceki Naturalist sahneye koyuculardan &grendigi
geyler olmasina ragmen—onlardan tutum yoéniinden ayrihyordu. Onun Antoine

(1) Moskova da tanminmis bir lokanta.
(2) David Magarshack ~ Stanislavsky, A Life (Macgibbon and Kee), s. 136
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ile Brahm’dan en belirli aynhg yeni dramatik ézden gok yeni bir tiyatro bigimi
istemesidir. Ornegin, o daha ¢aligmalarimn bagindan bu tiyatro bigimine énem
vermeye yonelmigti. 1896 yihnda sahneye koydugu Canlarh “yazildigina goére degil,
imgelemi onu yénettigi yolda sahneye koydugunu” agiklar Stanislavski. Onun
bu tutumu modern tiyatro anlaymgindaki sahneye koyucuyu bize tamtmaya yeter.
Ancak bu séz iyi anlamlmiyabilir ve okuyucu modern sahneye koyucu iizerinde
yanhs bir sonuca ¢ikartabilir. “Yazldigina gore degil.” derken Stanislavski oyu-
nun yorumunu tamamen degistirdigini séylemek istemiyor; “imgelemi onu yénet-
tigi yolda” sahne diizenini hazirladifim belirterek sahneye koyucunun yaratici-
hgm yeg tuttugunu agikhyor. Bagka bir deyisle, Stanislavski’nin sahneye koyu-
culugu, yalmzca, dogrudan yazann verdigini sahneye aktarmak degil, yazann te-
mel diigiincesini vermeye g¢ahsirken sahneye koyucunun da bir geyler yaratmas
diisiincesidir.

Stanislavski, kendi yolunda ilerlerken, o zamamn profesyonel tiyatrolarindaki
oyunculuk anlayis yoéniinden ¢ok gerilerdeydi. Bir kez, oyuncunun sahnede her
yonden dogasal olmamas: istenirdi. Konusmas: siislii, sesi “edah”, hareketleri
“teyatral” olmahydi. Sahne iizerinde, sevgililer birtakim sézleri giiliing derecede

* sbzleri oyuncunun ses oramina goére, yettigi ka-

vurgularlardy; “agk,” “aldatma,’
dar bagirarak séylenirdi. Oyuncunun bir tiraddan sonra sahneyi terketmesi gere-
kiyorsa sag elini kaldinp dramatik bir bigimde disanya ¢ikmas:yeg tutulurdu.
Stanislavski, biitiin bu giiling hareketlere ve konugmalara karsiydi. Onun igin
oyunculuk tiirii iizerinde temelli bir ¢ahsmaya girdi.

Ancak Stanislavski’den ¢ok once (ondokuzuncu yiizyihn baslarinda Mikhail
Schepkin bu klasik oyunculugu karsm durmus ve birtakim kurallar ortaya ¢ikar-
mgt1, 1788’de koylii aileden diinyaya gelen Schepkin, uzun bir siire kéy tiyatro-
larinda oynamsti. Sonradan profesyonel tiyatrolara kendini kabul ettirmis, ama
oradaki oyunculuk anlaywila kendi anlayisim bir tiirli bagdastiramamgti. Bir
geylerin yapilmas: gerekiyordu. Rus oyunculugu klasisizmin yalmzca yiizeydeki ya-
nim almg olan melodramatik Fransiz oyunculuduna &ykiiniiyordu. Schepkin,
bu Fransiz tiirii oyunculugun bozuklugunu bir olay iizerine iyice inandi. 1810 yih-
nin yazinda Prens Meschersky ciftliginde bir temsil vermisti. Schepkin de bu tem-
silde bulunmugtu. Schepkin bu oyunda prensin ahgagelinmis yolda oynamadigam,
dabha dogrusu onun sahnede gercek hayattaki gibi hareket ettigini izlemisti. Asil
garip olan Prens’in bu yolda oynaywinin Schepkin’i gittikce daha gok etkileme-
siydi. Oyunun sonunda bu oyun tiiriiyle ¢ok heyecanlanan Schepkin gbzyaslanm
tutamamgti. Onun géziinde artik Prens’ten bagka bir oyuncu yoktu.

Bunun iizerine, yolunu ¢izdi Schepkin... Bir oyuncunun kendi dogasina kars:
gelmemesi, kigiligini yitirmemesi gerekiyordu. Oyuncu kendi sézlerini, kendi sesiyle
sdylemeliydi. Sahnede karakterleri tiiretmemeli (icat etmemeli), yaratmahyd:
oyuncu. Béylece, yaling diksiyonun yapicisi oldu Schepkin. Rus Tiyatrosunda
gercekeiligi ve dogasalhd ilk kez savunan sanatgi oydu. Sonra bir bir kurallarim
hazirlamaya bagladi: bunlarin baginda bir oyuncunun roliiniin temel sorununu
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anlamas isi geliyordu (1). Oyuncu roliiniin temel sorununu anladiktan sonra buna
en uygun teknifi segecekti.

Maly (Kiigiik) Tiyatroyu, Stanislavski ile Danchenko’nun tiyatrcsundan énce,
Rusya’min en énemli tiyatrosu yapan Schepkin’dir. Burada, énerdigi ilkelerini de-
neme yoluna koymus, bir¢ok yeni anlayigta oyuncu yetigtirmigtir. Sckepkin &l-
diikten sonra, onun yerini hem oyun yazarn, hem de tiyatro yénetmeni olan Os-
trovski doldurmustur. Stanislavski’nin sonradan belirttigi sahne disiplini Ostrovs-
ki’nin yénetiminde ilk kez anlam kazanmigtir. Ostrovski’nin sahne disiplini konu-
sunda oyunculardan istedigi, su ii¢c noktada 6zetlenebilir:

1) Oyuncularin birlegik giigleri ile miimkiin
olan en yetkin etkinin saglanmas.

2) Oyuncunun iistiine aldigx roliin degerinin,
ancak temsilin érgensel biitiinliigiine
katilmas: ile ortaya c¢ikmasi.

3) Her oyuncunun, oyun biitiinliigiinii géz
6niine alarak ne fazla, ne de az
gey vermemesi.

Ancak Stanislavski’nin 6liimiinden sonra yayinlanan, Ostrovski’nin sahne
reformu iizerine yazdiklarina Rusya’da o zamanlar hi¢ kulak asan olmamigti. Ostrov
ski, 1886’da é&ldiikten sonra iyi bir duruma getirdigi Maly Tiyatro da bu yiizden
gittik¢e gerilemeye baglamigta,

Iste Slav Pazan’nda bulusan Stanislavski ile Danchenko Maly Tiyatre’nun
yerini alacak, hatta ondan ileri bir tiyatro toplulugu olacak bir topluluk iizerinde
anlagiyorlardi. Onceleri, Halk Sanat Tiyatrosu adi verilmesi uygun gériilen bu
tiyatro, Stanislavski ile Danchenko’dan énce, Moskova’mn tamnmig kigilikleri
tarafindan 1872’de kurulmug, klasik repertuvan yeg tutarak 1877 yihna degin ya-
samist1.

Stanislavski ile bulugmay: gereksiyen Nemirovich-Danchenko, 1859 da soylu
bir anadan dogmustu. Edebiyat alamina ¢ok gen¢ yagta atilan Danchenko, edebi
degerleri olan birgok yazimn yamsira Maly Tiyatro igin birgok tutulun oyunlar
yazan bir edebiyatq idi. 1890 yihnda Moskova Filarmoni Okulunu tiyatro ders-
lerine gitmig, bundan sonra da siirekli olarak bu konuda ¢ahgmgtir. “Psikolojik”
anlayigta bir yazar oldugundan tiyatroda da psikolojoyi yegliyen bir yazar olarak
tamtmigtir kendini. 1896°’da Ibsen’in Nora’s: i¢in hazirladig1 sahne diizeni ¢ok ba-
garti olmug ve bu diizenle iinii artmgtir. 1897 yilinda Moskova tiyatrolannda re-
form yapilmas: gerektigini bildirdigi yazilariyla herkes gibi, Stanislavski’nin de
dikkatini ¢ekmistir.

Bunun igin, Stanislavski béyle bir istegin Danchenko’dan geligine ¢ok sevin-
migti. Kuracaklar tiyatro iizerine ilk kez konusurken, her ikisi de bu igin tehlike-
sini biliyorlardi. Daha énce diigiindiikleri yolda kurulan bir¢ok “halk” tiyatrolan
bagansizlifa ugramigti. Ugramugti, ama bunun nedenleri de vardi. Stanislavski de,

(1) Stanislavski nin oyunculuk ydnteminde, bu “‘I¢ Aksiyon,, olarak karsimiza ¢ikar.

81



Danchenko da bu nedenleri gok iyi biliycrlardi. Kuracaklan tiyatronun aym basa-
nisizh@) tatmamas: i¢in bu nedenleri gu yolda siraliyorlard::

1) Oyuncular arasinda artistik disiplinin olmayg;
oyunculann pek kabiliyetli kigilerden secilmemis
oluglan. Ornegin, bir 6zel tiyatroda Schiller’in
Don Carlos’u igin yedi oyuncu bag rolii istemis,
iclerinden biri zorla ikinci derecede bir role
raz1 olmugsa da, ne provalara gelmis, ne de
roliinii ezberlemistir.

2) Tiyatro déneminin ilk iki oyunundan bagkas i¢in
yeterli sayada gahsma yapilmayisi. Bu engok
¢ahslan iki oyun igin bile yalmzca onbeg
giinliik bir prova siiresi ayrlmas.

3) Bu gibi tiyatrolarda temsillerin bildirilen
saatten yanm saat, hatta lurkbeg dakika sonra
baglatilmas1 ve perde aralarinin gereginden
¢ok uzatilmasi. Bu da seyircinin sikilmasina
yol aciyordu.

4) Oyunlarin sahne diizeninde yenilik ve dogrudiiriist
bir yorum olmayis.

5) lyi, akillica bir repertuvarin yapilmays.

Stanislavski ile Nemirovich-Danchenko gu sayilan son iki nokta iizerinde
igbirlizi yapmay: kararlagtirdilar. Stanislavski oyunlarin se¢imi iizerinde Dan-
chenko’ya tam yetki veriyor, buna kargilik oyunlarin sahneye konmast iginde kendi
de tam yetki istiyordu. Yéni Stanislavski’nin sahne diizeni konusunda veto hakla
olacak ve o istemeyince sahne diizeninde bir degigiklik yapilmayacak, ama Dan-
chenko da oyunlarin se¢iminde ve igin edebi yéniinde tek yetkili kigi olacak, onun
da bu alanda veto’su bulunacakti. Bu konu uzun bir tartismaya yol agmasina rag-
men, her ikisi de bunu kabul etmigler, ilerde herhangi bir durumda bunun bozul-
mamasi igin sézlesme imzalamaglardi. Boylece, kurulacak tiyatronun ilk baganh
adim1 atilmgt.

Stanislavski ile Danchenko, onsekiz saat siiren konugmalan sirasinda sahne
ahlika konusunda baz1 6nemli geyler kararlagtirdilar. Stanislavski, oyuncularin
bir tiyatroya c¢ok biiyiik zarar verebileceklerini bildiginden ise sahne ahldkindan
baglamay: dogru gérmiigtii. Diinyam biitiin tiyatrolan i¢in gerekli olan bu kii-
¢itkk aforizmalar géyle siralanmagti:

1. Kiigiik rol diye bir sey yoktur, yalmzca kiigiik oyuncu vardir (1).

2. Bugiin Hamlet roliiyse, yarmn kii¢iik bir rol, ama oyuncu kii¢iik bir
rolde de sanatin 1gésterebilmelidir.

3. Yazar, oyuncu, dekorcu, giysici ve sahne ig¢ilerinin tiimii bir tek erek

(1) Schepkin’in iyi bilinen bir sézidir bu.
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igin igbirligi yapacaklardir: Bu erek, oyun yazarimin temel diigiincesini
seyirciye iletmektedir.
4. Tiyatro gardroptan baglar.

(3

. Tiyatronun yaratict hayatim baltalamak biiyiik bir sugtur.

6. Tiyatroya ge¢ kalmak, tembellik, kapris, isteri, roliinii anlamamak,
yapian bir hatay: tekrarlamak zarar vericidir. Bunlarn kékii kuru-
tulmahdar.

Netekim, daha tiyatronun ilk kurulusunda, 14 Haziran 1898’de, ¢aliymalarin
yapildign Pushkino’daki ahirda, oyunla hig ilgisi olmayan bir kavga gkmst1 iki
kadin oyuncunun arasinda. Bu da ¢ahgmalan iyice aksatmgti. Stanislavski igin bu
kigisel bir tragedyaydi. Tiyatronun biitiin gelecegi tehlikedeydi o anda. Yillardir
elde etmek istedigi sey iki kafasiz kadimn gereksiz kaprisi yiiziinden yokolacakt.
Stanislavski, kendini ahirdan zor atmg ve bir agacin dibinde, bir ¢ocuk gibi, bosa-
nircasina aglamgti. Oyuncular ilk ve son kez Stanislavski’yi aglar gordiiler. Bir daha
da caligmalar sirasinda béyle bir olay olmadi.

Moskova Sanat Tiyatrosu agildiginda (1898), Stanislavski yetmis beg g¢esitli
role ¢tkmg durumdaydi (1)- Ama bir sahneye koyucu ve oyuncu olarak pek biiyiik
iin yapmamgti. Geng bir tiyatro elestirmecisi olan Nikolai Efros, Stanislavski’nin
oyunculugunu kusurlu buluyordu. Geng sanate iizerinde Efros’un dedikleri dogruy-
du. Bunu Stanislavski de biliyor ve bunun igin ona ¢ok kiziyordu. Onii¢ yil kadar
sonra Efros ve karisim ziyarete giden Stanislavski (2) sdyle demigtir: “Bir zaman-
lar Efros’u kigisel diigmamm sayardim. O zamanki gen¢ gururumla kusurlanmn
séylenmesine katlanamazdim. Arkadaglarnmdan ve dostlannmdan duydugum poh-
pohlar beni mutlu ederdi. Deha olduguma bile inanmaya baglamgtim. Birden agz
siit kokan geng birinin beni elegtirme kiistahhiginda bulundugunu gériince gagirdim.
Mutlaka kigisel bir diiymanhf var sanirdim. $imdi utanarak gunu itiraf edeyim ki,
dyle zamanlarim olmustur ki, elime bir tabanca ahp Efros’a gideyim ve agklama
istiyeyim” (3).

Stanislavski, dis gercekleri ¢ikarmak igin bir¢cok ayrintilara inen sahne diizeni
notlan hazirlamistir. Sonra bu plinlanmig noktalar sayis1z provalarda gerceklestiri-
lirdi. Stanislavski i¢in gok sayida prova yapmak gerekirdi bir oyunu dogru ve tam
olarak sahneye getirebilmek igin. O, ancak ¢ok sayida provayla yorumunu gergek-
lestirebilecegine inamirdl. Provalara sabah onbirde baghyan Stanislavski, bunlarn
ilk béliimiinii 6gleden sonra begte bitirirdi. Oyunculara ii¢ saat yemek ve dinlenme
tatili verir, aksam sekizden onbire degin ikinci galigmasim yapardi. Béylece, Stanis-
lavski bir giinde iki oyunun provalarim yapabilirdi. Moskova Sanat Tiyatrosu’nun
ilk oyunu, Tolstoi’un Car Fyodor’u igin onun yetmig dért prova, yani iki buguk ay
¢ahgtif1 bilinen bir geydir. Onun igin de, bu oyun oynandiginda biiyiik bagan kazan-

magtir.

(1) Moskova Sanat Tiyatrosu’nda 28 role daha ¢ikmistir Stanislavski.
(2) Flros, sonradan Moskova Sanat Tiyatrosu’nun destekleyicilerinden biri olmustur.
(3) David Magarshack — Stanislavski, A Life (Mac Gibbon and Kee), s. 139
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Psikolojik gergeksiligi yegliyen Stanislavski oyunculuk sanat: iizerinde gittikge
daha ¢ok diigiinmege bagladi,Bu gelisme ile onun tiyatrosu bir “oyuncu egitim okulu”
durumunu aldi. Onceleri Chronegk’in dis gergekgiliginin etkisiyle diizenini sonraki
caligmalanna kiyasla daha yiizeyden hazirlayan Stanislavski’nin sonradan i¢ gergek-
cilie egildigini izleriz. Chekhov’un oyunlan yoluyla (1), oyunculuk sanati iizerine
artan ilgisinin sagladify denemelerle, o salt dig gergekg¢ilidin bir gikar yol olmadigim
anlamistr. Gorki’nin Ayaktakimi Arasinda iizerindeki ¢alismalarda Stanislavski
yonteminin degigmekte oldugunu sezmisti. Oyunu iyice yorumlamak i¢in, konunun
geetigi Khitrov’a gitti ve orada eskiden yapug gibi, yeri, ¢evreyi degil, kisileri in-
celedi.

Bunun i¢in ben, bugiiniin oyunculuk anlayisim daha iyi aydinlatma ¢abasiyla
Stanislavski’nin 1934 yilindaki Yéntemi iizerinde durmay: dogru buluyorum (2).

Ekli cizelgede de gosterdigim gibi, Stanislavski yéntemi temelinden ¢atisina
kadar ayrintili evrelerle geligir. 1 den 40 a kadar olan evreler su yolda siralamr bu
yontemde: 1- Kisinin kendi iizerinde ¢absmasi, 2— Aksiyon, 3- Duygusal Gergek,
4— Yaratma, 5- Sahne iizerindeki Yaratma,6- Duygusal gelisim (ig), 7- Duyguyu
ifade Etme (dis), 8- Alkil, 9- Irade, 10- Duygu, 11- Aksiyon, 12— Biiyiileyici
“Eger”, 13— Verilen Cevre, 14~ Niyet Siireleri, 15~ Sorunlar, 16— Imgelem (Muh-
hayyele), 17- Duygusal Am, 18 - Taklit, 19— Gergegi Duyus (yada Konsantrasyon),
20- Duygu Ahgverisi, 21— Cesitli Renkleri Saglamak igin yeniden duygu yaratma,
22— Duygu Ahgverigi akumi, 23— Kahplasmay1 yokeden Denet, 24— Sorunlann Biti-
rilmesi, 25— Teyatral Kisilik ve Sahne Sempatisi., 26— “Etik” Disiplin, 27— “Tempo-
Ritim”, 28— Rahatlama, 29— Dis Tempo, 30— Sesi yerlestirme, 31— Diksiyon,
32— Konugsma Kurallan., 33— Dilin Duygu Yénii, 34— Hareket, 35— Dans, 36-
Eskrim, 37— Spor, 38— Akrobasi, 39— Plastik, 40- Yiiriime Sanati.

Bu olduk¢a karmagik yontemin evrelerini tek tek agiklamadan énce, biitiin
bu yéntemi iki bélimde diisiinmek gerekir: Oyuncunun i¢ hazirhfim gésteren I¢
Mekanizma ve oyuncunun dis hazirhgim gosteren Dis Mekanizma.

Yontemin 11’den 27’ degin olan evreleri I¢ Mekanizmay1,28’den 40’a defzin
olanlar1 da D15 Mekanizmay igine aliyor. Bu iki mekanizmay1 denetliyen ii¢ 6ge de
8,9,10°da gésterilen Akil,irade ve Duygudur. Oyleyse, ekli cizelgede gosterilen ev-
relerin solunu I¢ Mekanizmaya, sagim Dis Mekanizmaya koymak gerekir.

Simdi gegelim bu evrelerin tammlanmasina:

1 - KiSININ KENDI UZERINDE GALISMASI: Bu biitin Stanislavski
yontemini tagtyan temeldir. Stanislavski bir rolii ifade ederken, oyuncunun o zamana
degin bilin¢ altinda topladig1 hayata olan tepkilerini, diigiincelerini ve duygularim
disan vuracagna inanir; bunun i¢inde, oyurcunun diinya iizerindeki bilgisini, gér-
giisiinii arttirmasim sart kogar. Oyuncu, oyun kisilerini, bunlar arasindaki iligkileri
derinlemesine incelemelidir. Hayattaki olaylan daha bir bilingle gézlemeli, bu alan-

(1) Bk. Boliim VI — Anton Chekhov
(2) Bk. Ekli Clizelge: “1934 yihnda Stanislavski Yéntemi”
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da imgelemini bilmelidir. Schepkin’in, &grencisi Schumski’ye dedigi gibi, “Iyi de
oynuyabilirsin kétii de, ama énemli olan dofru oynamandir.”

2 - 5 AKSIYON, DUYGUSAL GERCEK, YARATMA, SAHNE UZERIN-
DEKI YARATMA: Bunlar Stanislavski yénteminin temel evreleridir. Bu yonte-
min ilkeleridir. 11’den 40’a degin gésterilmis olan evrelerin diigmeleridir. Aksiyon,
yéni i¢ aksiyon ile Duygusal Gergek I¢ Mekanizma’y: igleten diigme, obiir ikisi de
Dig Mekanizmay: ¢ahgitran diigme olarak belirtilebilir.

6 — DUYGUSAL GELISME (i¢): Oyuncunun hazirliginda I¢ Mekamzma’yr
denetliyen anahtardir. Yoéntemin en gok bu béliimii tartigmaya yol agmigtir.

7 - DUYGUYU IFADE ETME: Stanislavski yéntemini izliyenlerm daha gok
yerine getirdikleri D13 Mekanizma béliimiiniin .anahtaridir. Ama bu yalmzca yén-
temin bir béliimii oldugundan, yalmzca bu béliimii uyguluyanlar Stanislavski y6n-
teminj kullanmiyorlar demektir.

8 - 10 AKIL, IRADE, DUYGU: Ruhsal hayatimizin ii¢ motorudur bunlar.
Alal, diigiinceleri ve anlayig saglar: 13, 15, 19-22 ye kadar olan evrelere egemendir.
irade, isteklerimizi yerine getiren giigtiir: 21, 24, 27, 28, 30, 32 numarali evrelere
egemendir. Duygu, bizi “ifade yakit1” ile doldurur: 32,34,36,37,39 evrelere egemendir.
Stanislavski’ye gére, Akil en kolayhkla denetlenen 6gedir. Iradenin denetlenmesi
Alkildan daha zordur, disiplin gerektirir. Duygu ise g¢ok zor denetlenen bir 6gedir.

11 — AKSIYON: Stanislavski bununla i¢ aksiyonu kastetmigtir. Bugiinlerde
Stanislavski’nin bu terimini “niyet etme” ile karsiiyorlar. I¢ aksiyon konusmamiza
bagh olmadan sahne iizerinde olugan geydir. Bu i¢ aksiyon (ya da niyet etme) bir
oyuncu igin yalmzca o konugurken ortaya gitkmaz; oyuncu konugurken, dinlenirken
yalmz bagina sahnedeyken de varolan bir akimdir. Bu duygudan da énemlidir. Kimi
oyuncular duygunun her gey oldugunu samrlar. Oysa yalmzca duyguyla olabilseydi
bu ig, 0 zaman biitiin oyun siirh bir oyunculukla ortaya ¢ikabilirdi. Onemli olan
bir oyuncunun “niyet etmesi” gereken geyi her an akilda tutmasidir. Stanislavski
y6nteminin ve oyunculuk sanatimn en énemli 6gelerinden biri olan “ig aksiyon™ u
biraz daha aydinlatmak gerekiyor. Bir yénden bu, bir oyuncunun sahnede olmasinin
bir gerekgesidir; yani oyuncunun sanat degeri bununla belli olur. Ornek olarak,
oyuncunun sdyledigini varsaydigimz bir ciimlesini buraya alalim: “seni seviyorum™,
86ziinii sdyliiyen bir oyuncu oyunun anlamina gére bunu dogrudan, gergekten o
kimseyi sevdigini ifade etmek igin séylemis olabilir, ama baska bir oyunda “seni
seviyorum” ciimlesiyle tam kargit anlami ifade etmesi gerekebilir; igte “seni seviyo-
rum” ciimlesiyle SENDEN NEFRET EDIYORUM anlamini ifade edebilen oyuncu
i¢ aksiyonu iyi kurmus demektir. Oyuncunun séyledigi sézciiklerden gok, bir sahnede
bu sézciiklerle seyirciye aktarmaya “niyet ettigi” sey énemlidir.

12 - BUYULEYICI “EGER”: Gogu kimsenin hayatlarninda denemedigi sey-
ler vardir; bir oyuncu da her geyi denemig degildir. Oyun iginde bu denemedigi seyi,
ya da olay1 canlandiracak olan oyuncu,.o geyi, ya da olay: sanki denemis gibi kendini
hazirlamaga baglar. Ornegin, tabancayla intihar eden bir kisiligi canlandiracak olan
oyuncu, hayatinda béyle bir seyi denemedigi halde, tabancayla intihar etmenin
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nasil olacagim diigiinecektir. “Biiyiileyici Eger” den kasit oyuncunun hi¢ deneme-
digi bir seyi yapabilmesi i¢in “eger” sdzciigii ile baglayip kendini biiyiilemesidir.

13 - SAGLANAN GEVRE: Oyuncunun kendi sahnesini dogru oynuyabilmesi
i¢in, seyircinin gérmedigi daha énceki bir olay: i¢inde duyarak sahneye ¢ikmas: ge-
rektir. Ornegin, Hamlet’i ilk gérdiigiimiizde, onun bizim gérmedigimiz birtakim olay-
lar yiiziinden belli bir ruh durumu i¢inde oldugunu izleriz. Hamlet’in babas: 6lmiis,
annesi amcasiyla evlenmistir. Bu olaylan seyirci izlemez; yéini oyun bagladiginda
bu olaylar ¢oktan olup bitmistir. Iste bu 6nceden olugmus seyleri iyi bir oyuncunun
seyirciye aktarabilmesi sarttir. Kisacasi, oyuncunun daha énceden verilen gevreyi
i¢inde duymasi ve seyirciye duyurmas: gerekir.

14 - NIYET SURESI: Bir “niyet”in baslangicindan bitimine degin olan siire
kastedilmistir Stanislavski tarafindan. Ornegin, oyuncu kargisindakinden siiphe-
lendigini im4 etmek ve bunu da karsisindakine hissettirmek istiyor. Bunun i¢in ya
“Senin yaptigim biliyordum!” gibi tek bir ciimle kullanir, ya da alt1 satir siiren bir
ciimle kullamr. Bazan da bu niyet biitiin bir sahne siirebilir. Iste bu niyetin bas-
langic1 ile sonu arasindaki siire kastedilmistir bununla. Oyuncu bu niyet siirelerini
ol¢iilii bir yolda, sézciiklerini dengeliyerek ¢aligmalarda hazirhyacaktir.

15 — SORUNLAR: Biiyiik bir “niyeti” belirtecek kiigiik niyetlere sorun (me-
sele) diyor Stanislavski. Séyle bir érnek verelim: Oyun iginde kigilerden biri zengin
bir evi soymay1 akhina koymustur, evi soymay: aklina koymus kisiyi oynuyan oyun-
cunun “niyeti” evi soymak olacaktir. Yéani bu ruh durumuna hazirlayacakitr ken-
dini. Bu soyma sahnesine hazirhk olmak iizere oyuncunun niyetini seyirciye belli
edecek birtakim kiigiik “sorunlan” islemesi gerekir. Ornegin, daha sonra soyacag1 e-
ve gelen bu kigi, ugagin kapiyr agmasindan sonra ugaga belli etmeden evi gozleriyle
tarayacaktir, ev sahjbesiyle kargilastiginda ancak seyirciye belli edecek yolda kad-
mn boynundaki gerdanhga dikkatle bakacaktir vb. Oyuncunun bu kiigiik hareket-
lerine, Stanislavski, “niyet”i tamamlhtyan, ya da belli eden “sorunlar” terimini uy-
gun gdérmigtiir.

16 - IMGELEM (Muhayyele): Imgelem bir oyuncunun teknik aracidir. Stanis-
lavski, bir oyuncunun imgelemini gelistirmesi i¢in birtakum ¢ahsmalar vermistir.
Imgelemi olmayan birine, kabiliyeti verir anlamina gelmez bu; zaten jmgelem
yoniinden kisir olan bir kimse de iyi bir oyuncu olamaz kanimeca. Ama oyuncu im-
gelemini gelistirebilir: Sahne iizerinde olan bir sey, gergekte olan bir sey degildir:
Oyuncunun yamindaki kadin oyuncu gergekten onun kizkardesi degildir, yalmzca
bagka bir sanatcidir. Resimi yapan o degildir, resim bir ressam tarafindan yapilmis
oyunun anlarm yéniinden o yapmig gibi gdsterilmigtir. Bunun igin, oyuncu sahne
iizerindeki siirekli imgelemini kullanmak zorundadir. Ama oyuncu yalnzca somut
geyler icin degil, soyut olanlar i¢inde kullanir imgelemini. Ornegin, diigiinceler igin
de kullanacaktir bu aracini.

17 - DUYGUSAL ANI: Olduk¢a karmasik olan bir evredir bu. Kabaca, bel-
li bir duygu sahnesinde, oyuncunun gegmiste basindan gegen ve ona gok etki eden
bir olay1 ammsamasidir. Stanislavski’nin bu kuram séyle aglabilir kamisindayim:
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Oyuncu kafasim rahatlatip gegmiste ona gok etki etmis bir olay1 animsiyacak (ne-
rede, kiminle, nasil, giiniin hangi saatinde, nasil bir gevrede ?) Sonra bunu yeniden
yasatacak, ama ge¢migte ne duymug oldugunu ammsamiyacak -birgoklan bu hatay1
yaparlar — yalmzca o sirada bu gegmisteki olayin onun iizerinde ne gibi bir etki yap-
ufim gérecek, boylece gecmisteki duyguyu degil, ama gegmisteki duyguya yakin
bir duyguyu elde edecek. Unlii kadin oyunculardan Ellen Terry, duygulu sahnelerde
Normandy kiliselerinde gahnan miizigi hatirladigim séyler.

18 —~ DIKKAT: Stanislavski kitabinda “dikkatin toplanmas” diyor buna ya da
“konsantrasyon”. Ama bu genel anlamda bir “konsantrasyon” degil. Oyuncunun,
segimi ve iradesi ile istedigi yere dikkatini toplamasi anlamum getiriyor bu evre.

19 - GERCEGI DUYUS: Oyuncunun yaptgina inanmas: olarak da yorum-
lanabilir bu. Burada da yanhs anlagilma tehlikesi vardir: Oyuncunun yaptifina
inanmas1, bu yaptigim “igtenlikle” yapma geklinde yorumlanmamalhdir. Stanislavski
bununla, kigi i¢in inandinc: olan bir olayda gergek olan bir taraf bulup oyuncunun
bu olaym biitiin sorunu iizerinde bir inan¢ beslemesini kasteder. Buna imgelemini
de ekleyen oyuncu yaratma yoluna girecektir. Iyi bir oyuncunun temel égelerinden
biridir bu. Béylece, olayin oyuncu tarafindan seyirciye aktanlmasinda inandine
bir tamm saglanmg olur.

20 - DUYGU ALISVERISI: Oyun sirasinda, ya iki oyuncu, ya bir oyuncuyla
bir gurup, ya da bir oyuncuyla bir egya arasinda kurulan bag kastedilmigtir bununla.
Ama bu hep goz goze bulugma ile elde edilen bir durum degildir, gézgoze bulugmadan
da, bakigmadan da bu bag, bu ahgverig kurulabilir Stanislavski’ye gére. Bir Oyuncu
Hazirlanvyor (1) adh kitabinda, o bunu i¢ duygularin bagi olarak tammlamgtir.

21 - GESITLI RENKLERI SAGLAMAK ICIN YENIDEN DUYGU YARAT-
MA: Bu da, oyunda ¢esitleme yapma yb6niinden énemlidir. Séylenen séze, mimik ve
el hareketleriyle karsithk saglamaktir bu. Ornegin, ¢ok begendigim bir oyuncunun
biiyiikliigiinii ifade etmek igin elimle yanagima vursam ve “ne iislip, ne oyun- bii-
yiik oyuncu gergekten” desem, benim sézlerimi duymayan uzakta duran biri benim
feci bir kazayr anlattifim sanabilir. Oysa sézlerimi duyanlar i¢in benim bu el hare-
ketim daha etkileyici olabilir. fste bir oyuncu da, oyununa renk vermek igin séz-
lerini dengeliyecek kargit mimige ve karait hareketlere bag vurmahdir Stanislavski’ye
gore.

22 - DUYGU ALISVERIS AKIMI: Oyuncularin kargihkh duygu élgiisiinii
yiikseltmeleriyle, bu 6l¢iiniin, iki taraf tarafindan denetlenmesi ve dl¢iiye ainmasi-
dir. Belki, yahng bir dille: Birlikte oynama da denilebilir.

23 - KALIPLASMAYI YOKEDEN DENET: Oyuncunun kendini élgmesi,
yargillamasidir bu. Baz geyleri ifade etmek igin insanlarin genel olarak yaptiklan
hareketleri bir oyuncu tekrar etmekten kaginmahdir. Her oyununda aym seyi aym
hareketlerle ifade eden oyuncu kahplagma tehlikesine diiger; iyi bir oyuncu her oyu-
nunda aym seyi bagka yollardan ifade edecek niteliktedir. Bizim tiyatromuzda
kahplagma tehlikesi gogu oyuncularda gériiliir. Ornegin, oyuncu agliyacaksa seyir-

(1) Konstantin Stanislavski — An Actor Prepares (New York: Theatre Arts, 1936)
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ciye yanm, ya da tam arkasim dénerek eliyle gozlerini tutar; ya da oyuncu agla-
makta giigliik gekince bunu yapar. Oysa aglama eylemi bir oyuncu tarafindan ge-
sitli yollardan bagarilabilir, ama bunun igin de oyuncunun I¢ Mekamzma’sim iyi
hazirlamig olmasr gerekir.

24 - SORUNLARIN BITiMi VE HAREKETTE USTALIK: 11 den 27
kadar I¢ Mekanizma kastedildigine gore, buradaki “hareket *ten de i¢ hareket an-
lam1 gikar. Bu belli bir hareketin (i¢) bitip bagka bir hareketin basgladigim bilme
durumudur. Her zaman sdziin bitmesiyle hareket de son bulmaz. Bazan hareket
daha da uzun, ya da kisa siirebilir. Onun igin, i¢ hareketi denetliyecek bir ustahga
erigmek gerekir. Ornegin, sahnede bir ciimlesiyle kansimin nerde oldufunu merak
ettigini imé eden bir oyuncu, bagka bir ciimleye gectigi halde kamsim hild merak
ettigini belli edebilir; burada séz bitmis, ama i¢ hareket hila siiriip gitmektedir.
Hatta konugsmamn konusu degistigi halde merak siirebilir. Iste oyuncu, “merak
ettigini” sdzleriyle tamamen bagka bir konu iizerinde durdugu halde, seyirciye ifa-
de etmesini bilecektir.

25 - TEYATRAL KISILIK VE SAHNE SEMPATISi: Bu da i¢ Mekanizma
ile ilgili bir evredir: Kiginin kendi kendini inceleyip sahne iizerinde kigiligini tesbit
etmesidir. Oyuncu, en iyi hangi tutumla belli bir rolii, kigiliginin iyi ve dogru bir
yolda canlandiracagim anlarmahdir.

26 — TOREL (ETHICAL) DISIPLIN: (Igreltiler, makyaj igin i¢ hazrhk).
Bir oyuncu kullanacag esyalar i¢in ve canlandiracag) roliin en uygun makyajim
yapabilmek i¢in bir i¢ hazirhga girecektir. Bu i¢ hazirhk igreltileri kullanmadan
makyaji yapmadan 6nce bitmig olacakdir.

27 - TEMPO-RITIM: Cizelgede gosterilen I¢ Mekanizma evrelerinin sonun-
cusudur. Tempo, hizh, ya da yavas gosteren bir él¢ii, Ritim ise i¢ 6l¢iisiidiir. Tempo
-Ritim baglantis1 Stanislavski’nin hayatimn sonlarinda iizerinde ugragtif1 bir evre-
dir. Hatta 8liim yataginda bile, bu konu iizerinde diigiinmiig, birtakim geyler tes-
bit etmigtir. Psikolojik hazirlanma ile uygun ritmi edinme igidir bu. Bir oyuncunun
canlandirdify karekter i¢in uygun tempo-ritmi bulmasiyle o karekteri dogru olarak
canlandirmasi miimkiin oluryor. Tempo-Ritim ikili bir islemdir. Unlii oyuncu Mi-
kael Chekhov, amcasimn tek perdelik oyunlarindan birinde, cinsel yénden giiclii
bir kans olan, herkesten uzakta bir kulitbede yasiyan yetersiz, kisir bir erkegi can-
landirabilmek igin “kisirhk” duygusu veren bir Tempo-Ritmi bulmustur kendine:
Duraklamah hareketler ve kekeme konugmasiyle bunu saglamistir. Béylece,
yalmzca seyirciye kisirhf aktarmakla kalmamis, oyundaki kamnsina olan iligkisini
kendi i¢ duygu alkimimida katarak vermistir iinli sanatql. Tempo—Ritim ¢ahs-
masindan sonug elde edebilmek igin, énce i¢ 6lgiiyii belli bir evreye getirdikten
sonra bunu tempoyu uydurmak gerekir. Ancak bu Ritim ve Tempo her oyuncuya
gore degigebilir. Her oyuncu kendi i¢ él¢iisii oraminda, roliiniin en uygun temposunu
bulacaktir.

28 - RAHATLAMA: Dig Mekanizma’mn ilk evresidir. Bir oyuncu igin biiyiik
bir 6nem tagir. Oyun sirasinda oyuncu mutlaka bir gerilim i¢inde oldugundan, gov-
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desel rahatlamasim dogru yapan bir oyuncunun seyirciye aktardigi ¢ok daha inan-
dinia olur Stanislavski’ye gére. Giinkii gerilim, duygulan baskiya alir, belki de 6ldii-
riir. Onun igin, bir oyuncunun kaslanm rahatlagtirmas: igin bir takim ¢ahgmalar
yapmas1 énemlidir.

29 — DIS§ TEMPO VE RITIM: Bu 27 sayih evreye baghdir. Oyuncunun duygu-
lann Tempo-Ritimi bir uyum igine aldiy gibi, dig Tempo-Ritimde oyuncunun
duygularina baghdir. Bunun i¢in, oyuncu egitiminde zaman ve ritim duygusunu
geligtirici gahgmalar yapilmalhdir. Zaman ve ritim duygusunun yaraticihkla ilgisi
vardir; roliine gore degigir ¢iinkii.

30 - SESI YERLESTIRMEK : Stanislavski’ye gore, ¢ok énemlj olan geylerden
biri de oyuncunun sesini yerlestirme yetenegidir. Ses yanhs yerlestirildigi taktirde,
hem seyirci, hem de sanatq i¢in ¢ok rahatsiz edici olur. Ses yerlegtirme igi, oyuncu-
nun oynadif: roliin eregine gére yapilir. Onun i¢in, bir oyuncunun ses temrinleri
yapmasl garttir.

31 - DIKSIYON: Bu seslerin niteligini bilerek dilin ruhunu anlamay saglar.
Oyuncu i¢in énemli olan yalmzca sézgiikleri dogru séyleyis degildir. Sézciiklerin
seslerinin bize ne verdigini bilmek gerekir. Seslerin kimi giizel, kimi ¢irkin, kimi de
giiliingtiir.

32 - KONUSMA KURALLARI: (a) Tonlama, (b) Duruslar, (¢) Vurgular...
Oyuncunun, dogru yorumu getirebilmesi i¢in, konugmasindaki tonlamay: tesbit
etmesi gerekir nce. Sonra da, duruglann ve vurgulann nerelerde olmas: gerektigini
¢ok dikkatli bir yolda inceliyecektir oyuncu.

33 - DILIN DUYGU YONU: Oyuncu, sézciiklerin getirdigi fikirleri, baglan-
tilar, anlamlan ve amlan bilecek yolda konugmasim hazirhyacaktir. Konugtugunun
bir de duygu yénii vardir giinkii. Sézlerinin duygu yanim kavriyamiyan bir eyuncu
bagtan sona yanhs konusgur.

34 - HAREKET: Sahne iizerindekij dig hareketler kastedilmigtir bununla. Sah-
nede yiiriiyiigler ve gévdenin etkileyici yolda, bir biitiin olarak uyumlu bir gekilde
hareket etmesini saglamak gartur bir oyuncu i¢in.

35 — DANS: Bir oyuncunun baz dans sahnelerini oynuyabilmesi i¢in dansa
¢ahgmas: gerekli oldugu gibi, onun giévdesini uyumlu bir gekilde hareket ettirebil-
mesj icin de dans énemlidir.

36 — ESKRIM: Kavga sahnelerinden bagka, eskrimin baska sahneler icin de
yarar1 vardir- oyuncunun kaslarim yumusatir, kargisindakine dikkat etmesini sag-
lar. Aynca, gévdesine hafiflik ve kivrakhk verir.

37 — SPOR: Saghkh bir gévde oyuncu igin énemli bir geydir. Oyuncu gerek
safhk, gerek gévde esnekligi saglamak i¢in siirekli spor yapacaktir.

38 — AKROBASI: Stanislavski, akrobasinin oyuncunun géz pekligini ve duy-
gusunu arttirdifim soyler. Bu aym zamanda, oyuncunun énemli sahnelerde hig dii-
siinmeden gii¢ bir hareket yapabilmesini saglar.

39 — PLASTIK: Oyuncu oynarken yumusak uyumlu bir hareket sirasiyle
govdesini ve govdesinin boélimlerini kimildatacaktir. Stanijslavski, Duse’un temsil-

89



lerinde, bu iinlii oyuncunun, klasik Yunan estetiginin etkisinde kaldigim izlemigtir.
Eski Yunan heykellerindeki o hareket biitiinliigii, estetik kaygusu ve uyumlu ¢iz-
giler Duse’un oyunculugunu renklendiren etmenlerdir.

40 - YORUME SANATI: Yiiriime cesitlerini igine alir. Karakteristik yiiriime
bi¢imleri. Ama bu daha fazla bir seydir: Stanislavski, sahne gerisinde, provalarda
gayet iyi yiiriiyen bir oyuncunun sevirci éniindeki gerilimi ve heyecam yiiziinden,
¢ok sert, ¢ok igreti yiiriiyebildigini séyler. Bunu gidermek igin, belli birtalam ¢ahs-
malan siirekli yapmak gerekiyor,. Bu ¢algmalarda, gévde dengesi iizerinde ¢ahsir-
ken gdévde agirhgimin nereyi baski altina aldig tesbit edilmelidir.

Cizelgenin iist sol kosesinde, B harfiyle gosterilen “Bel Kemigi” terimi altinda
incelenecek olan bélime “Ust—erekde denilmektedir. Bu, oyunu denetliyen ana
fikir, ana temadir. Her oyuncunun kendi rolii i¢inde bu ana temay1, ya da iisteregi
ortaya gikarmasi gerekir.

Bir de gizelgede gosterilmeyen, “Uzun Mesafeli Mod” terimiyle anlatilmak is-
tenen 6nemlj bir nokta daha vardir. Bu oyuna egemen olan ruh durumunu gésterir.
Oyunun sahneleri nasil olursa olsun, oyunun biitiinliigiinii kapsayan hava neyse onu
belirtir. Ornegin, Othello Iago’ya, “Ah, kan, kan, kan,” der, Onikinci Gecede Malvolio
“Topunuzdan 6ciimii alacagim,” der. Her ikiside 6¢ duygusu i¢indedirler. Ama bu
iki ciimlenin “uzun mesafeli mod”u birbirinden ayndir: Othello’nun ki trajik, Mal-
volio’nunki komiktir.

Stanislavski, siirekli bir arastirma i¢indeydi; hayatinin sonuna degin de aras-
tirmalarina ara vermedi. Onun i¢in de siirekli bir degisim i¢indeydi, gelisim i¢indeydi
Stanislavski. “Bu benim yoéntemim degil”, diyordu bu biiyiik tiyatro adami, “Ben
birsey bulmadim. Yalmzca yaratihs y253larina dayanan birtakim &zellikleri tesbit
ediyorum.” Oliimii yaklagtiginda bile hala aragtirmalarim siirdiiriiyordu Stanislavski;
Tempo-Ritim kavrami iizerinde deneyler yapabilmek i¢in dénen bir tekerlek iizeri-
ne yerlestirilmis renkli elektrik ampulleri kullaniyordu. Tekerlek cesitli tempoda
dondiikge, duygular iizerinde ne gibi bir renk ve hareket etkisi yaratacagim anlamak
istiyordu.

Stanislavski, biitiin bu arastirmalarina, getirdigi yeni bir yonteme ragmen, ken-
dinden bagka yolda diisiinen tiyatro adamlarim da dinliyordu. Koparmamst: on-
lardan kendini. Netekim, Gordon Craig’i Hamlet’i koymak iizere Moskova’ya davet
etmisti. Birgok noktalarda — Ophelia, Polonius, Hayalet — anlasamadiklar1 halde
Stanislavski Craig’in Hamlet’i sahneye koymasim istemisti. Stanislavski’nin kendi
anlayisina karsit olan bir tiyatro adarmm neden davet ettigini, 18 Arahk 1908’de
ilk kez oynanan Hiikimet Miifettisi adh oyunla ilgili olarak onun Gurevich’e yaz-
diklarindan anhiyoruz: “Tabii biz gergekg¢ilige geri dondiik, daha derin; daha ince,
daha psikolojik bir gergekeiligin ardindayiz. Bu yolda biraz daha giiclenelim o za-
man istedigimizi elde edecegiz. Bunun i¢in Gordon Craig’i davet ettik. Yeni yollar
yeni bigimler aradiktan sonra giiglenmek icin yeniden gergekgilige dénecegiz. Sahne
tizerinde Izlenimei Tiyatro’da soyutlamanin, yetkin ve derin bir ger- ¢ekgilik yoluyla
saglanabilecegine inaniyorum. Biitiin 6biir yollar yanhstir, ¢itkmaz sokaktir.” (2).

(1) David Magarshack - Stanislavski, A Life (MacGibbon and Kee), s. 294
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Stanislavski’nin yukaridaki sézlerinden de anladigimiz gibi, o kendi yéntemini
gelistirmek igin anlayisina karsit olan bir tiyatro adamimn ¢ahgmasim bile gérmek
istemigti. Onun, yéntemini her giin biraz dala geligtirmek istegi, onu hayatimn so-
nuna degin siiren bir calisma igine atmigtir. Yéntemini iyi bir duruma getirdigi 1934
yihinda, onu gérmeye gelen Group Theatre oyunculanna, “Yénteminin size yardimi
yoksa, unutun onu,” demisti, hemen sonra da eklemisti, “Ama belki de siz bu yén-
temi dogru diiriist kullanamiyorsunuz.”

Stanislavski’nin yéntemini dogru diiriist kullanma isi bir oyuncunun duyarhh-
gina dayanan bir geydi. Netekim, bu yéntemi iyi bir yolda uygulayan Mikael Gekhov,
roliiniin en kiigik ayrintilanina dek duyarh olan bir oyuncuydu. Stanislavski,
Gordon Craig’e “Benim yéntemimin en iyi nasil uygulandigin1 gérmek istiyorsaniz,
bu aksam gidin Mikael Chekhov’u gériin® Amcasimn birkag tek perdelik oyununu
oynuyor,” demisti. Mikael Cekhov galigmalarinda yéntemin I¢ Mekamzma’ya
ve Dig Mekanizma’ya giren biitiin evrelerini igine sindiren bir oyuncuydu. Cahsma-
larinda, yukarda saydigim evrelerin birini digarda birakmayan, Stanislavski’nin
anlaysiyla ¢ahsan katiksiz bir oyuncuydu. Stanislavski’nin yolunda yiiriiyen Cek-
hov, “psikolojik jest” adim verdigi oyunculuk anlayigim geligtiriyordu. Cekhov’un
“psikolojik jest”ini Robert Lewis’in (1) verdigi bir érnekle agiklamay: dogru bulu-
yorum. Lewis, Chekhov’u Tufen adh oyunda gérmiis: Birinci perdenin sonunda,
hizla bara giren bir adam, “barajin yikuldigim, herkesin bogulacagim,” haykirarak
bildirmis. Béylece, ikinci perdenin baginda, ¢ok yakindan éleceklerine inanan kim-
seler, birbirlerine karg: yaptiklan haksizhiklan affettirmeye, birbirlerinden 6ziir dile-
meye baglamiglar. Mikael Cekhov, Amerikah bir ig adamim oynuyormus. {1k per-
dede ortaf ile ¢ekigen ve kavga eden Amerikah is adam1 (Cekhov) bu perdede aray
bulmaya ¢ahgiyormus. Ondan nefret etmedigini, is hayatimin pisliginin buna sebep
oldugunu, yoksa ortagim sevdigini séyliiyormus. Ortag1 buna pek inanmadiindan
inandirmak i¢in bir¢ok geyler tamtlama yolunu se¢mig. Ama asil énemli olan su:
Cekhov konusurken, elleriyle adamin yiiregini delip ¢ikarirmig gibi hareket ediyor-
mug. Bu hareket bdyle siirdiikge seyirciyi biiyiileyici bir diigiince etkilemiye bagh-
yormug: “ask bagkasiyle bir tek olmaktir...” Gekhov’un ellerine verdigi bu hareket
yaratic1 bir imgelemi gdsteriyor. Onun i¢ hazirthgin gok iyi yaptiktan sonra bunu
ifade edig sekli gergekten Cekhov’un biiyilk oyunculardan biri oldugunu belli edi-
yor. .

Sanat Hayatim adim verdigi otobiyografisinde, yapuig1 biiyiik igleri alcak go-
niillilliikle $nemli degilmig gibi gosteren Stanislavski’nin anlagilmas1 ancak onun
yazdiklannin okunup yaptiklannin incelenmesiyle miimkiin olur. Bir bélim igine
sigdirmaya c¢algtifim Stanislavski yénteminin yorumu okuyuculara ancak ipuc-
lan verecek niteliktedirs Oldukga karmagik olan bu yéntemi iyice anhyabilmek icin
onun kitaplanmi okumak gerekir. 1936’da yayinlanan Bir Oyuncu Hazrlanvyor
(An Actor Prepares) yonteminin I¢ Mekanizma’s: iizerinedir; 6liimiinden sonra, 1949
da yaywnlanan Bir Karakteri Ortaya Cikarmak (Building A Character) ise onun yén-

(1) Robert Lewis — Method-Or Madness (Samuel French, Inc. ,1958), ss. 55-6
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teminin Dig Mekanizma’sim kapsar. Ama bu iki kitabin ruhuna girebilmek igin de
muhakkak onun otobiyografisini okumak gerekir.

Stanislavski, 1935 yilinda Moskova yakinindaki bir sanatoryumda yazim gegi-
rirken, yeni kurulan Dram ve Opera Stiidyosu’nun iiyelerinden birine séyle demis-
tir: “Bizim yéntemimiz dért kathdwr, dért alg diizeyi iizerine kurulurdur. Yénte-
min &gelerinden (aligveris, sorunlar, mantik, vb.) tam olarak yararlanabiliyorsa
oyuncu birinci kata gakmigtir. Kendi igin ahgveris, sorun cizgilerini, 6biir ¢izgileri
gizebiliyorsa roliinii canlandirmakta kisilik kazanmis demektir, bu da onun ikinci
kata erigtigini gosterir. Ugiincii kata varabilmek igin, oyuncunun kendini yénete-
cek, i¢cindeki egemen olan fikri dogru olarak bulmug olmas: gerekir. Bu egemen olan
fikir her oyuncuya gére degisir... Yéntemimizin dérdiincii ka1 bilingalt: diinyasidir.
Buna oyuncu ancak tekniginin ustas: oldufu zaman erigebilir; tekniginin ustas:
olmak demek teknigi diisiinmiyecek agsamaya gelmek ve esinlenme, sezgi ile yara-
tiabga girmektir.” (1). Bunlan séyledikten sonra gelecegin tiyatrosundan “oyun-
culuk tiyatrosu” olarak soz eden Stanislavski, yeni kurulan Dram ve Opera Stiidyo-
su’ndaki ilk dersinde dgrencilere: “Piyango size vurdu,” demistir, “simdi sizi suya
atacafim, yiizmeye ¢ahsin, bogulmaya baglarsaniz, kerkmayin ben sizi kurtarinm.”

Bu stiidyoda ¢alisma sirasim degistirmigtir Stanislavski; énceleri oyuncuyu
sahne diizeninin i¢ine oturtmaya cahsirken, yeni anlayipyla bu stiidyonun égren-
cilerine, “sahne diizeninin oyuncunun ¢aliymas1 sonucu dogmas:1 gerekliligini” sa-
vunmustur. “Gelecekte. ”* demigtir Stanislavski, “biitiin érgensel islemlerin tazeligini
koruyabilmek i¢in &nceden tesbit edilmis sahne diizeniyle ¢ahsmiyacafnz artik-”
Béylece, sahne diizeninin ana hatlanm ¢izen oyuncu olacaktir...

David Belasco (1853-1931)

Amerikan Tiyatrosunun belli bash ilk sahneye koyucusu David Belasco’dur,
dersem yanhs olmaz. Ancak Avrupa’daki énciilerin tersine, o ticari tiyatroyu des-
tekleyip bu tiir tiyatroyu giitmiig olan bir kimsedir. Oysa Saxe - Meiningen Diikii
olsun, Antoine olsun, Brahm olsun, Stanislavski olsun, tiimii bu anlayistaki tiyatroya
karst ¢itkmig sanatgilardir. Belasco’dan énce Augustin Daly, Dion Boucicoult gibi
sahne teknigi iizerinde duran, Amerikan tiyatrosunu geligtirme gabas: i¢inde olan
yazarlara raslariz. Ama bu tiyatroya ilk kez derli toplu oyunculugu ve sahne diize-
nini saghyan, hi¢ siiphe yok ki, Belasco’dur.

Onun tiyatro anlaymt fotografik gergekgiliktir. Sahne etmenlerini de
bu yolda kullamir. Ama belli bir tiyatro biitiinliigii saghyarak yararlanir bu et-
menlerden. Bu yiizden sahne mekanigini ¢ok iyi bilen bir sahneye koyucudur Belas-
co. Yoresel oyunlarin dekorlanm gergege uygun bir yolda verebilmek igin ayrntih
bir cahgmaya girer. Ornegin, Altin Bati’nin Kizs (The Girl of the Golden West) adh
oyun, 1905 yihnda Pittsburgh’da Belasco’nun tiyatrosunda oynandiginda sanatg
bu oyunun igiklama diizenini en kiigiik ayrintisina kadar hazirlamgtir, ilk sahne

(1) David Magarshack — Stanislauvski, A Life (MacGibbon and Kee), s. 388
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ay iginda yiikselen bagi dumanh daglann romantik gériintigiidiir. Bu oyun daha
¢ok ikinei perdesi ile iin salmgtir 0 zamanlar. Bu sahnedeki kar firtinas: okadar
gercege yakin bir yolda diizenlenmistir ki seyirciler kar firtinasinin ortasina diis-
tiiklerini sanmiglardir (1). Yine 1917°de sahneye koydugu Kaplan Giilii (Tiger Rose)
adh oyunda kiitiiklerden yapilmsg bir kuliibe, kuliibenin ¢evresinde ¢am dallan var-
dir. Bu ¢am dallarindan yayilan ¢am kokusu seyir salonuna yayilmigtir. Belasco,
seyirciyi bu ¢am kokusuylada sahnenin havasina sokmay: denemistir béylece. He-
le riizgarh yagmur sahnesini okadar inandinci yapmigtir ki Belasco, oyun bittigin-
de tiyatrodan gikan seyirciler digarda yagmur yagmadigim gériince gagirmglardir (2).

Belasco’nun gergekgilik anlayig:, Stanislavski’'nin anlayigina kiyasla daha sig-
dir, Hernekadar, Amerika’da Freud’un etkisiyle yazilmig olan psikolojik oyunlan
ilk o sahneye getirmigse de, onun gercekgiligi salt fotografik agidan islemesi sah-
ne diizenini, s1§, yalmzca teknik bir ustalk durumuna getirmesine yol agmugtir.
Kammca Amerikan tiyatro anlayisinda ve sahne diizeninde bir evrim yapmis olsa
da, Belasco Amerikan tiyatrosunu Avrupa tiyatrosuna kiyasla biraz geciktir-
migtir,

Onun sahneye koydugu melodramlarda “lirik ége” agir basardi. Ama bu kimi
elegtirmecilerin dedigi gibi, onun giiri getirmesi degildir sahneye. O halk begeniginin
romantik kahplarim sahneye getirmekle daha ¢ok tiyatro gigesinin dirimliligini
saglamistir bence. Bunun iginde, sahne diizeninde Belasco’nun énem verdigi iki esas
vardi: Gériintii ve Etmen. Bu goriintii ve etmen dgelerini sahnede belli bir estetik
yaratmak i¢in degil, seyircinin duygularina yénelip onlann olagan begenisini oksa-
mak icin kullanmayi yeg tutmugtur Belasco.

Onun Amerikan sinemasina da ¢ok etkisi olmugtur, hatta bugiiniin orta boy
filimlerinde bile onun idealize edilmig ger¢ekeiligini gormek kabildir. Belasco’nun
Naturalism’i iginde izledigimiz ve Amerikah elestirmecilerin “lirik 6ge” terimiyle
anlattiklan idealize edilen yon (gergegin cililanmasi, duygululuk, aynntilann diiz-
lestirilmesi, vb.) Amerikan filimciliginde bugiin bile siiriip giden bir ahgkanhk du-
rumuna gelmistir.

“Ben bir pencere, ya da kapinin, bir balkon, ya da géminenin en etkili nerede
olmas: gerektigini en nce diistiniiriim. Ciinkii sahne diizenini ortaya gikarmak igin
6nce o sahnenin havasim yaratmak gerekir,” (3) der Belasco. Bunun i¢in, dekor
sanatqisi jle birlikte biitiin oyunu bagtan sonuna degin oynar, giriglerle gikiglan tes-
bit eder Belasco. Onun bu tutumu, Antoine’nin énce ¢evreyi hazirlamasina benzer.
Bu yénden, Antoine’mn etkisini sezeriz onda. Bence, Naturalist sahneye koyucular
arasinda Belasco’nun érnek aldifn kimse daha ¢ok Antoine’dur.

Dekoru 6nceden sahne diizenine gére diigiinen Belasco’nun, 1g1klama igine de da-
ha ortada birgey yokken yaptifim goriiyoruz. O, Avrupa’daki énciilerden daha iler-

(1) William Winter — The Life of David Belasco (Cilt I ve 1I)

(2) Aym Kitap

(3) David Belasco — The Theatre Through Its Stage Door (New York: Harper and Brothers,
1919), ss. 53-89
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dedir 1iiklama isinde. Onun 1% kullamgindaki yaratielhik ve 6zellik Belasco’yu
Antoine’dan daha ileri gétiiriir. Belasco i¢in oyun “yasiyan bir insan gibidir,” Sah-
ne diizenini hazirlarken bu hayat1 olan oyunun “nerelerde giildiigiinii, nerelerde ag-
ladigim” 6nceden anlamak gerekir. Iste oyunun kan dolasimim saghyacak olan 1s1k-
lama, bundan dolay: énemlidir Belasco igin.

Dekor ve 1s1klama diizenini ilk 6nce kagit iizerinde hazirladiktan sonra, oyunun
metnini dekor sanatgisina verir Belasco: hatta bu sahnelerin taslaklarini ve eskiz-
lerini kendi cizer. Dekor sanatgisi maketleri hazirlar, bu maketler iizerinde diizelt-
meler yapilir ve 1siklamada kullamlacak renkler segilir. Bu minyatiir sahne iizerine
renkli celitin kigitlan ardindan beyaz 11k tutularak 1giklamada kullanilacak renk-
lere karar verilir. Sahnelere en dogru yorumu getirebilmek i¢in bu isiklama iizerine
caligmalar giinlerce stirer. “Bir sarkimin miizigi neyse, 1siklamanin oyuna olan bag
da béyledir. Ruh durumlarimi ve duygulan seyirciye aktarmakta tiyatronun hig-
bir teknik etmeni 1s1klama kadar giiglii degildir,” der Belasco (1). Tiyatronun ere-
gini “Dogay: yansitma” seklinde alan sanatqi, sahneye Dogamn renklerini getir-
meye ¢aligmigtir. Onun bu ¢abasina iyi bir érnek, biraz énce belirttigim The Girl of
The Golden West'tir.

Antoine’a benzeyen bir baska tutumu da boyah panoya dekorlar yer vermeyisi-
dir Belasco’nun. Her geyin gergek egyalarla ortaya gikarilmasim ister. Boyah pano
nun goriintiiyi yokettigini belirtir.

Giysilerin hazirlanmas igini ise sona ahyor Belasco, Saxe — Meiningen Diikii’niin
tersine. Giysileri son provalara birakiyor. Ancak zamanin giysileri degil de, ge¢misin
giysileri olunca karekterlerin tammim yazip giysileri hazirhyacak sanatqiya veri-
yor. Bu arada saclar, biyiklar, sakallar iizerinde goriiglerini 6zetliyor. Giysi sanat-
c1s1 desenleri gizince renk iizerinde birlikte ¢alisiyor. Zamanin giysisi ise, oyunculara
giyecekleri seyin iyice bir tanimim yapip diikkanlara génderiyor. Oyuncularin oyun
i¢in satin alinan giysilere ahgmalan igin de bir iki giin bu giysileri disarda da giy-
diriyor.

Antoine, gergeklik duygusunu tam getirecegim diye nasil sokaktaki bir kasap
diikkdnim oldugu gibi sahneye getiriyorsa, Belasco da ger¢eklik duygusu ugruna
oyunu i¢in uygun gérdiigii yirtik giysileri sokak serserilerinin sirtindan topluyordu.
Fakir bir dilenci, ya da serseri gordii mii hemen yanmma yaklagiyor, iistiindeki pir-
tilan isteyip o adama yeni giysiler ahyordu. Belasco’nun bu davrams da onun fotog-
rafik gercege cok 6nem verdigini gosteren bagka bir Srnektir.

Bugiin Amerikah sahneye koyuculan oyunculari hazirlama diizenlerini hala
Belasco’nun sirasina gore yapmaktadirlar. Belasco, profesyonel oyuncular kullan-
maktansa, amatér oyunculan alip onlan kendi yetigtirmeyi yeg tutmustur. (Diik’in
ve Antoine’min tutumlanyla aym). Oyuncu se¢iminde, elindeki oyunlann kisilerine
uyacak goriiniigteki kimseleri yetigtirmeyi dogru bulmustur.

Provalara baglamadan énce, Belasco onlara oynuyacaklan karekterleri konus-
tuklan satirlarin ¢oklugu, ya da azhj ile degerlendirmemelerini, karakterlerin artis-

(1) Aym Kihap
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tik niteliklerine gére degerlendirmelerini séylemistir oyunculara. Onun bu diisiincesi,
Stanislavski’nin de bir ézdeyis olarak kabul ettigi Schepkin’in sézlerine benziyor:
kiigiik, ya da biiyiik rol diye bir sey yoktur; yalnizca kiigiik, ya da biiyiik oyuncu vardur.
Takim oyunculugu isyiyen Belasco, oyunculan bir biitiiniin ayrilmaz pargalan ola-
rak kabul ediyor. Onun amatérlere egilmesi de bu yiizden - tipki Saxe-Meiningen
Diikii’niin yaptifa gibi...

Giinlerce siiren okuma provalan ve karakter yorumlan bittikten sonra sahne
provalarma gegiliyor. Benim burada 6nemli buldugum, Belasco’nun oyunculari
yonetmekteki ustahgidir. Sahne provalam bagladiginda sanatq isin bagina sahne
yénetmeninj birakiyor ve ona, oyunculara hicbir sey géstermemesini, oyuncularin
kendi baglarina bir seyler ortaya gikarmasi gerektigini séyliiyor. Belasco’nun ilk
bagta oyunculan béyle ézgiir birakmamasinin tek nedeni, onlarin kendi kisilikle-
rinin is17inda kendi yorumlarim1 yapmalaridir. Sahneye koyucunun bu tutumu, Sta-
nislavski yénteminin daha yaling bir bi¢imidir.

Baglarda oyuncular béyle bzgiir birakan Belasco, onlarn sahne iizerindeki
giivenlerini arttirdiktan sonra provalamna baghyor. Sabirla tekrar tekrar aym sah-
neyi, ya da aym gegisi ¢aligtirdigin1 gérityoruz Belasco’nun. Oyuncular incitmeden
yapiyor diizeltmeleri, onlan agagihyarak degil de, bir niikteyle, bir bakigla yapiyor
bu isi. Bunun daha etkileyici oldugu kanmsinda sanatq. Ciinkii bir sahneye koyucu-
nun baginp ¢agirmaktan ¢ok bunu tathhkla yapmasinin oyuncunun fantazisini
kullanmasina yaradigina inamyor. Bence bu sézlerde biiyiik bir ger¢cek pay: vardir.

Belasco, bir oyun igin dublér kullanmanin zararh oldugu kamsinda. Bir oyunu
bir takimla en kiigiik aynntilarina kadar gahgtiktan sonra ikinei takimin jster iste-
mez, birincisiyle karsilagtinhinca degisik oyun ¢ikaracaklarina inamyor. Aym sahne
diizenini bile degisik oyuncularla birtakim renkleri degistireceklerini, bunun da oyu-
nun yorumunu yer yer ana ¢izgiden ¢ikaracagim belirtiyor. Belasco’nun bu diisiin-
cesi tartigilabilir. Ama bu diisiindiigii hi¢ de yanhs degil. Titiz bir sahneye koyucu-
nun goriisii bu. Ancak acaba aym sahne diizeni i¢inde, degisik oyuncular degisik renk-
ler getirseler bile bu oyunun biitiinliigii igin gerekli olan yorumu mutlaka degistire-
cek midir? Sanmiyorum. Ana gizgiden sapmalar olsa bile, bu belki de oyunu daha
renkli yapabilecektir. Ama Belasco’nun bunu bir sakinca olarak one siirmesinde bag-
ka bir neden var. O, bunu paraca yanhs buluyor; hem iki takimmn oyuncularina éde-
necek iicretin artmasi, hem de seyircilerin sevdikleri takimi yegliyeceklerinden, bi-
rinci, ya da ikinci takim se¢melerinin giseye zarar: olacagim diigiiniiyor.

Basta da, belirttigim gibi, Belasco, daha ¢ok ticari tiyatronun iyi bir temsileci-
sidir. Bu yiizden Amerikan tiyatrosunun daha ¢ok bu yola girmesinde onun biiyiik
etkisi olmustur. Bugiin, Broadway tiyatrolarin repertuvarlarina bir géz atacak
olursak, sanat yénii yogun olan oyunlarﬁl azinhkta kaldigini; buna kargihk, olagan
seyircinin yeg tuttugu ticari oyunlarin bag késeye buyur edildiklerini izleriz.

Birinei Diinya Savag: sirasinda Amerikan Tiyatrosu’ndaki en biiyiik etki Belas-
co’'nun anlayigindan geliyordu. Onun tiyatrosu Amerikan ézelliklerini tagiyan Na-
turalist tiyatroydu. Gergegi getirirken, Amerikan romantizmine de énem. verisi,
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kendine 6zgii bir gergekgilik anlayisn saglamistir. Onun 1giklama diizeni iizerine bu

kadar egilmesi bu romantizmin bir sonucuydu.

Adolphe Appia
(1862 — 1928)

“Goévdeyi birakin, ruhu verin,” diyordu Naturalist yazarlara karg: ¢cikanlar. Sa-
nat, gergegi anyorsa bunu dista degil, igte bulmahydi; sanat, gergegi yansitiyorsa
bunu cevreden degil, kigiden yansitmahydi. Nauralism’in deneysel yamna ¢atan,
ézellikle Zola’mn ayninticl, bilimsel sanat diigiincesine karsa duran yazarlar ve sa-
natgilar, buna karg: siir gergegini savunuyorlardi. Ondokuzuncu yiizyihn sonlann-
da Paul Fort’un siir tiyatrosu kavramim canlanding:, Belgika’da Maurice Maeter-
linck’in ortaya gikigi Naturalism’e kars: tepkiyi daha da giiclendirmeye baglamigti.
Daha sonra, yirminei yiizyithn baglarinda W.B. Yeats’in estetik hareketleri yeg tu-
tan giir tiyatrosu, yasiyan ve egemenliklerini siirdiiren yazarlar (Shaw, Hauptmann)
olmasina ragmen, Naturalism’e olan hikkinhg arttirmigtir (1). Ama bu saydifim
kigilere yollanm ¢izen ii¢ 6nemli sanatg: vardi: Ilki, daha énceki béliimlerde andizim
Richard Wagner, ikincisi Isvigreli Adolphe Appia, iigiinciiside Edward Gordon
Craig’di.

Gergekgiler sahneye koyucuyu bir gereksinme duygusuyla ortaya gqkarmig-
lardi. Bagkaldiric: énciiler, yani Appia Craig, Meierhold, Copeau (2) ise sahneye koyu-
cuyu yeni tiyatro biregiminin (sentezinin) kurtaricis1 olarak gériiyorlardi. Ounlar
tiyatronun yaraticlanydilar. Naturalist akimin ardinda Zola’nn kigiligini segiyor-
sak, Biresimcilerin ardinda Wagner’j izleriz. Onceden de belirttigim gibi, Wagner
klasik Yunan Tiyatrosu’nun isiginda geligtirmigti ilkelerini. O modern toplumun-—
makinelegen, kurulagan, bilimsellesen toplumun - seyircideki sanat anlayigim daralt-
tifina inanryordu. Biitiin bunlara kargi gikap “gelecegin sanat yapitim” hazirlamay:
kuruyordu. Netekim, bu istegini de gerceklestirdi Wagner; Gesammtkunstwerk teri-
miyle tiyatro igin biitiin sanat kollarimin biregimini gerceklegtirdi (3). Bugiiniin tiyat-
rosu bu biregimin sonucuyla anlam kazamr.

Isvigreli dekor sanatcisi ve kuramcis1 Appia, Wagner'in 191ginda tiyatro alanin-
da yeni yollara dogru yéneliyordu. “Bir oyunu miizikten gikarmak,” diyordu, “mii-
zik seslerinin dram diigiincesinin kaynaf oldugu anlamina gelmez; miizigin eregi
aym zamanda diigiincenin eregi olmahdir. Dramatik duygu akimmn, i¢ diinyay
veren miizikle yansitilmasidir bu” (4). Ona gore, “gizli hayat™ gergek¢i anlayigtaki

(1) Bu tepkiye ragmen, Naturalism bugiin de yasiyan bir akimdir. Bence bunun nedeni,
bu akimin niteligi yoniinden toplumsal ve siyasal degismelerle yipranamiyacagdir.

(2) Son iki sahneye koyucudan (Meierhold, Copeau) ézellikleri ve yasadiklam dénemler
yoniinden ikinci ciltte stz edecegim.

(3) Bunun igin ben Appia ile Craig’e “Biresimciler’” demeyi uygun buluyorum.

(4) Adolphe Appia - Art vivant ou nature mort? (Milan: Bottegia di Poesia, 1923)
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tiyatro konugmasiyla ortaya gikamazdi. Daha derinden geliyen, daha boyutlu bir
konugma diizeniyle olabilirdi bu ancak.

Appia’nmn gikig noktasinda sordugu soru ilk bakigta ¢ok yahngmg gibi gériinen
olduk¢a karmagik bir sorudur: “Yalnizca sanat yapitim diigiinmek yerine, sanat1
bir kez daha nasi yasayabiliriz?” O, klasik Yunan Tiyatrosundaki duygusal katil-
maya vurgundu. Onun i¢in, gergek tiyatro sanati ince bir biregimdi. Zaman ile yer
kavramlan arasindaki bagintiy:, miizigin disiplini ile denetlenen oyuncunun hare-
ketlerinde buldu, Appia, 151kta dikey dekoru, yatay zemini ve hareket eden oyun-
cuyu bir tek duygusal diizeyde topluyacak hayatiyeti goriiyordu. “Yalmzea 151k ve
miizik, biitiin gériiniglerin i¢ yasantisim diga vurabilir,” diyordu bunun igin de.
Sahneye koyma yénteminin, ébiir sanat dallarinda oldugu gibi, bigimler, renkler ve
151k esasina dayandifim belirterek kuramlarim genigletiyordu.

Béylece, Appia’min karmasik, kuramsal ve teknik arastirmalarinin temeli, bir
tek sanatqmn 1:k miizik ve hareketin biitiinliigiinii denetlemesi geregiydi. Onca
yazann sahneye koyuculuk igini de yapmas: gartt1 (1). Kanimca, Appia bu sézleri
sbylerken Richard Wagner’i diigiinmiistiir; onu kendi diigiincesinin bir simgesi ola-
rak gordiigiine inamyorum. O, sahneye koyucunun gerekli oldugunu séyliyen ilk
sanatq degildi; ama sahneye koyucuyu, yagiyan bir tiyatro igin, sahneye estetik so-
rumluluk ile baghyan ilk kurameiydi.

Appia ¢ok dogru bir gézlemin sonucu olarak géyle der: “Modern sahnemiz ta-
mamen resim sanatimn bir kélesidir — érnegin panolarn resimlenmesinde — bu ger-
ceklik goriintiisii vermek igin yapihir, Oysa ashnda bu gériintiiniin gériintiisiidiir; Giin-
kii oyuncunun sahne iizerindeki varhg buna kargit bir durum gésrerir. Diiz panolara
boyanan resmin kargisinda plastik goriiniigii olan oyuncunun gévdesi buna zit diiger”
(2). Bunun i¢in, Appia, bu iki gériintiiniin aym plastik duruma getirilmelerini dogru
bulur. Bunu yapmak i¢in de, resmin diiz gériintiisiinii yanhg buldugundan, boyah
panoyu atar dekordan. Bunun yerine boyutlu kiipler, iiggenler, diktértgenler ile
¢aligmayr ve bunlara igiklama diizeni ile plastik goriintiiyi saglamay:r dogru bulur.
Ancak bu yolda oyuncu - dekor plistik dengesinin elde edilebilecegini 6nerir. Resim-
li panolanin baskisiyla, dekor oyuncuyu kurban etmektedir... Daha kétiisii, oyuncu
girince bu resimli panolarnin dramatik etkisi de sifira iner. Sahne gériintiisii oyuncu-
nun sahne iizerinde yagiyan varhgmdan bagka birgey degildir ¢iinkii.

Insan gévdesinin sahne iizerinde artistik bir goriinii kazanmas igin iki temel
kogulu géyle ozetler Appia: Plastik goriintiiyii saghyan 1giklama ile hareketleri or-
taya gikaran dekor boyutlan. Béylece, dekoru yalmzca resim sanan dekor anlayigina
kars1 qikar sanatq.

Dural (statik) fon éniinde oyuncuyu devingen (dinamik) bir figiir olarak kabul
ediyordu Appia (3). Bunun i¢in dekorun oyuncunun devingenligine uyacak bir yol-

(1) Adolphe Appia — L'Oeuvre d’art vivant (Paris: Atar, 1921)

(2) Adolphe Appia - “Comment reformer notre mise en scéne”: La Revue (1 Haziran 1904
sayis1), ss. 342-349

(3) Bu digiinceyi Gordon Craig siirdiirmiigtiir.
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da vermek gerekliydi. Bu da, sahne gériintiisiinde uyumlu bir denge saghyacakt.

Oyleyse, ne yapilacakt1? Once iaklamayi birtakam kahplagmig kullamgtan ¢ekip
¢ikarmahydi. Resimli panonun 1131 emdigini izlemisti Appia. Oysa 15181 resimli pano
iizerinde yitirmek biiyiik bir artistik hataydi. Gélge ve 151k kargjitlarindan yararlana-
rak plastik goriintiiyii kazanmak gerekliydi

Tiyatroda kullanilan elektrik 1siklamasi ilk 1846 yilinda, Paris Operasinda kul-
lamlmigtir. Dogal giin 15131 duygusunu vermek igin elektrik 11gindan yararlanma
diigiincesi bunu ger¢eklestirmistir. 1860°da Rossini’nin Musa operasi i¢in ilk kez pro-
jektor ve tarama 15151 da Paris Opera’sinda ortaya gikmigtir. 1874 yihnda Berlin’de
Saxe-Meiningen toplulugu tarafindan oynanan Shakespeare’in Julius Caeser’inda
hayalet igin yoresel 151k kullamlmistir. Paris Opera’s: 1882°de iyi bir iiklama sis-
temine gitmis ve havagaz ipklamasim tamamen birakmistir. Diyecegim Appia’ya
gelinciye degin, elektrik is1klamas1 oldugu halde, bu yeterli yolda kullamlmamgtir,
Elektrik 1g1klamasindan bilingli bir yolda yararlanmay: ortaya atan ilk Appia’dir.
Appia’min yetkin bir duruma getirdigi, “ruh durumunu gésteren” plastik 1iklama
diigiincesi — elektrik 1:1klamasi olmasa da - Aydinlanma Caginda Leone de Somi
yoluyla ilkel gizgilerini bulmustur.

Appia bir orman dekoru yapmak istedigi vakit ormam bir “gevre” (1) olarak
degil, bir “atmosfer” olarak kabul ediyordu. Onemli olan aZaclar, yapraklar degil,
sanatgmn kafasindaki kavramdi Bir orman goriintiisii degildi istenecek olan; ama
bir orman “atmosferi” i¢inde insamin gériintiisii gerekliydi. Insanin gériintiisii ise
plastik bir 1giklama jle miizii veren bir dekorun boyutlamyla ortaya cikabilirdi.
Miizik hareketinin esas:1 olduuna gére, miizigin sahnede gériilebilir bigimlerde ve-
rilmesi dogru olurdu.

Appia, bu diigiincelerle modern tiyatro igiklamasinin teknik siiflamasim da
yapmigtir. Onun “plastik 11k,” bizim de boyutlu 151k diyebilecegimiz bu yéntemde
iki gesit 11k vardir: Genel igiklama: Bunlar sahnenin “atmosfer’ini genel olarak ve-
ren iist dizi, alt dizi iklaridir. Sahnenin derinligini ¢ogaltan, sahneyi simgesel “at-
mosfer’e sokan igklar da ikincisidir. Bunlarin igine yéresel 1isiklar ve tarama iiklan
girer.

Biraz dikkatle incelenirse Appia’min ¢ahgmasinda hem mimarinin, hem de iz-
lenimci (impressionist) ressamlann etkisi gériiliir. Onun sahne dekorunda, 1giklama-
sinda bu izlenimei uyumu ve estetigi buluruz. Appia igin sahne kiip oylumlu (hacim-
hi) bir bogluktur; burada 1igin siirekli gérevi vardir,

Cenovah bir doktorun ogludur Appia. Meslek olarak miizigi se¢mistir; ama bu
alanda yaratiaa degildir. Onun i¢in, sahne dekorculuguna dénmiigtiir. Miizikte yara-
tic1 degildi, ama onun kuramlarinin ortaya ¢ikmasinda miizik bilgisinin biiyiik et-
kisi olmugtur. O 1513a ses veren, dekora kendine 6zgii uyum veren bir tiyatro diigii-
niirtidiir. Ancak ¢aginda diigiincelerini gevresine yaymay: pek basaramamistir Ap-
pia. Biresim tiyatrosu diigiincesinin yayilmasim ve tamnmasim saghyan onun
kadar sert olmayan, ama daha etkili bir propogandac: olan Gordon Craig’dir.

(1) Qevre disiincesinden hareket eden Naturalistlerdi.
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Edward Gordon Craig (1872)

Appia’'nin adim Izlenimei tiyatronun igiklamasinda amyorsak, Gordon Craig’-
inkini de Izlenimci tiyatro doktrininde aramak dogru olur. Wagner’in onlardan
énce ortaya koydugu diigiinceler her iki sanatgimn énerilerine temel olacak nitelik-
teydi. Zamamnin yaratic1 tiyatro kuramecilarindan biri olan Craig, ilkelerini yaymay:
bagsarmgtir. Birgok iilkelere gagrilmis, oyunlar sahneye koymugtur. Stanislavski,
Hamlet’i sahneye koymas igin Craig’i Moskova Sanat Tiyatrosu’na davet etmigtir.
Brahm, Berlin’de onun Lessing Tiyatrosu’'nda ¢ahgmasim saglamistir. Biiyiik Alman
sahneye koyucusu Reinhardt ondan gok sey o6grenmis, Fransiz devrimeci tiyatro
adami Jacques Copeau esaslan kapmstir ondan. Tek diizen bir gergekgilikle siiriip
giden tiyatroyu bu hiilyac1 sanat¢imn sarsmasi, bugiiniin tiyatrosuna tammlanam-
yacak geniglikte yollar agmgtir, diyebilirim,

Unlii Ingiliz oyuncusu Ellen Terry’nin oglu olan Craig, diigiincelerini gergekles-
tirmeye o zamanki Ingiliz tiyatrosunun yetmiyecegini diisiinerek, giineye,Floransa’ya
gitmigtir. Ilkelerini yaymay: énce Floransa’da qikartmaya bagladin The Mask
dergisinde gerceklestirmistir. Daha sonra, 1905°de, On The Art Of Theatre (Tiyatro
Sanat1 Uzerine) adli kitabinda, igneleyici, buruk bir iislipla ilkelerini somutlag-
tirmigtir.

Wagner'in ilk olarak énerdigi Gesammtkunstwerk anlayigim (1) kabul etmekle
ige bagladi. Ama daha da gelistirdi bu anlayis1; daha 6nemlisi, sahne iizerinde denedi
ilkelerini. Tiyatro sanat1 deyince, yalmzca oyunculukla, sézciikle simrlamiyordu
bunu. Biitiin sanat kollarinin biregimi olarak gériiyordu tiyatroyu. Onca, ancak
bir tiyatro sanatgis1 hareketleri, sézciikleri, gizgileri, renkleri, ritmi ustaca kullana-
bilirdi. Tiyatronun kurulusunu da sanatgimn, yaratici dehasiyla bunlan birbirine
kaynagtirmasinda buluyordu. Sahneye koyucu tiyatronun kimyacistyd: Craig’in
bildirisinde. Bugiiniin ileri tiyatrolarina bir géz atarsak Craig’in oynadify biiyiik
rolii gormek kolaydir.

Sahneye koyucunun, biiyiiler yaratan laboratuvarinda, sahnedeki oyunla
seyireiyi ritmik bir biiyii i¢inde birlegtirmesi gerekiyordu. Onun igin de, sahneye ko-
yucuyu mutlak yénetici olarak kabul ediyordu Craig. Kitabindaki birinci “dialog™da
goyle bir konugma gériiyoruz:

Seyirci Demek sahneye koyucuyu oyuncudan daha 6ne
koyuyorsunuz.
Sahne yoénetmeni  Evet. Sahneye koyucunun oyuncuya olan iligkisi
bir orkestra gefinin otkestraya olan, ya da bir yayin-
cimn bir baskiciya olan iligkisine benzer (2).
Tiyatro sanatinda sahneye koyucuyu tek egemen sanatgi olarak gérmesi, Craig’in
disiplin anlayisina bagh oldugu gibi, biregimci tutumuna da uyuyordu.
Gergekgi tiyatroya karsy qikan Craig’i dzel bir seyirci topluluguna yénelmek

(1) Bk. Bolum II; “Wagner,,
{2) Gordon Craig — On The Art Of Theatre, (Heinemann, London, 1957), s. 147
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istedigi sanilabilir. {lk bakista bu duyguyu vermekle beraber, onun halk ¢ogunluguna
epilmek istegi daha gercektir. Yeri gelince bu anlayigim belirtmis, tiyatronun her-
zaman halk igin oldugunu hatirlatmistir. Gergekgi olmayan bir tiyatronun gogu za-
man halk i¢in olmadifs diigiincesini vermekte ozanlan suglu goriir Craig. Onlann,
tiyatroyu yalmzca aydin seyirciler, diye zor duruma getirdiklerini, olagan seyir-
ciden uzaklagtirdiklanm, oysa tiyatronun halka yénelmesi, onlara ger¢ek hayati,
giizeli gbstermesi gerektigini savunur.

Craig’in gergekgi tiyatroyu kinamasi zamanindaki Bat1 Tiyatrosu’nun egilimini
begenmemesine baghdir. O zamanki Bat1 Tiyatrosu’nun sanatin yagamsal ilkelerine
onem vermedigini séyler. $éyle ki, bu tiyatro sanatin saghgina yaran dokunacak
yenilikleri degil de, kalabalifi ucuz yoldan ¢ekecek sbzde devrimleri bir qirpida
yapivermekte, ya da baska bir yerden almaktadir. Dogasal araglan giiglendirecek
yerde, korsanhf, taklitciligi ateslemektedir tiyatro yénetmenleri de. Craig’e gore,
bu yéneticiler tiyatro sanatinin anahtarim asil koruyucularindan, sanatgilarindan

alip piyasamin “is adamlan”na vermektedirler.

O, tiyatro sanatimn yeniden canlanabilmesi igin denemeyi gart koguyordu.
Ama bu denemeler ticari nitelikte tiyatrolarin simirlamalarindan uzakta yapilmah-
hyd. Yeni anlaysglarla yeni bir tiyatro sanatim getirecek bir tiyatro okulu gerekliydi
(1). 1913°de, Floransa’da Arena Goldoni’de béyle bir okul kurdu Craig. Bir yil bo-
yunca, yeni anlayistaki tiyatro okulunda gahsti. Ne yazik ki, Birinci Diinya Sava-
gimn patlamasiyla bu okul da kapand.

Craig i¢in, gelecegin tiyatrosu séylev ¢ekip gevezelik eden bir tiyatro degil,
seyirciyi yeni diinyalara gotiiren, onlara gergek hayati gdsteren bir tiyatrodur.
Tiyatro sanatimn kaynag harekettir; hareketse hayat simgesinin kendidir. “Yal-
mzca simgeler yoluyla hayat bizim igin miimkiin olabiliyor.” diyordu kitabinda
(2). Insanlar simgeyi her zaman kullanmaktadirlar ¢iinkii. Alfabenin harfleri sim-
gelerdir; sayilar simgelerdir; simgeler kimya ve matematikte kullamblrlar. Diinyamn
biitiin paralan simgelerdir, is hayati1 buna dayanir. Kirallarin, papalarn armalan
da dyle... Mizah simgeler yoluyla anlam kazanir. Onun igin de, simge dirimliligin
saglanmasina yarar. Iste buradan bashyordu Craig ilkelerine. Géze gériinen geyi
o6nemli bulmuyordu béylece. Onca énemli olan, “i¢ gozle” goriinen degerlerdi.
Sahneye koyucunun da, bir oyunun degerini ortaya eikarabilmesi igin, yapita
“i¢ gozler”le, yini Robert Edmund Jones’un terimiyle “beynin gozleri’ (3) ile bak-
mas1 gerekiyordu.

“Gévdeyi birakin, Ruhu verin!” diyorlardi Izlenimciler Naturalist’lere... Izle-
nimciler ¢evre ruhunun giévdeden aymlabildigini tamtlama yoluna gittiler. Bunu,
gevrenin biitiinliigii i¢inde 6nemli bir aynntiy1 6n diizeye ¢ikararak basardilar.
Ornegin, bir tek kilise siitunu biiyiik bir katedral mimarisini vermeye yetiyordu.
Giiniimiiziin stilize sahne diizeni onlara ¢ok sey borgludur, diyebilirim. Onlar i¢in

(1) $u anda, ben de Turk Tiyatrosu igin aym gerekliligi duyuyorum.
(2) Gordon Craig — On The Art of Theatre, s.294
(3) Ozdemir Nutku — Tiyatro ve Tazar, (GIM Yaynlar, Ankara, 19€0) s. 69
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sahne bir pléastik biitiinliiktii ¢iinkii. Plastik biitiinliigii ise ancak “i¢ gdzler”le sag-
lamak miimkiindii.

Iste Craig’in ¢aliyma yéntemi buna dayamr. 1926 yihinda, Ibsen’in bir oyununu
sahneye koymak igin Danimarka’ya gittiginde sunlan séylemistir Craig: "Bir sahne
diizenini hazirlarken, mantik digi bir yol tutar, esaslan diigiinmekten gok duymaya
caliginm.... Yapita sol elimle dokunur, duyduklanim sag elimle kagida gegiririm
Ama g¢ogu vakit ilk izlenimlerimi degigtirdifim de olur.... Ama bu duygusal gahs-
may1 hep yeg tutarim; ciinkii iyi bir oyun daha gergek bir ifadeyi ancak bu yoldan
kazanabilir. Diigiinme igi sonra gelir. Diigiinme, yalmzca deneysel erekler i¢indir” (1).

Craig’in ¢ahsmasina bagka bir érnek alacak olursak, onun Moskova Sanat
Tiyatrosu’'nda sahneye koydugu Hemlet hazirhklanna bir pencere agmak yeter.
Her yerde bu duygusal yonteme énem veren Craig, sik sik Stanislavski ile ¢atigmg-
tir. Ornegin, iki biiyiik tiyatro sanatgisimin Ophelia’nin 6zelligi iizerinde bir tartig-
maya girdiklerini izleriz.

Craig, Ophelia’mn kigiliksiz bir figiir oldugunu savunuyordu. Stanislavski,
“Oyleyse, Hamlet ona neden agiktir” diye sorunca, Craig kendine ézgii yamtim
vermigtir: “Hamlet kendi imgelemine agiktir, Ophelia’y: kendi imgeleminde (mu-
hayyelesinde) yarattiga gibi goriir.” Stanislavski buna su yamt1 vermistir: “Oyleyse,
perde arasinda bunu seyirciye agikhyahm™ (2). Craig ile Stanislavski arasinda gegen
Hamlet tartigmas1 kammca tiyatro tarihinin en ilging konugmalarindan biridir. Yine
Hamlet oyununun sahne diizeni iizerine bu iki devin géyle kapigtifim gériiyoruz:

Stanislavski: Diinyada en gii¢ gey sahne iizerinde
hareketsiz duran iki oyuncuyu konugturmaktir.
Bu hemen en ktii gekliyle igreti bir durum
alr.
Craig Ama sbzciikler kendi baglarina giizeldirler.
Fikir sozciiklerdedir. (3)
Bunun iizerine, Stanislavski, sézciiklerin orijinal dilde (Ingilizce) bu agirhin tasiya-
bilecegini, ama Rusca ¢evirisinde sézciiklerin agirhklarindan kaybettiklerini Craig’e
hatirlatmgtir. Almanya’da Otway’in Venice Preserved oyunu i¢in Craig’in hazir-
ladifa dekorlar: inceliyen Brahm, “Kap: nerede ?”” diye sorunca Craig, “Kapm yok:
yalmzca girig ¢ikug igin bir yer var,” diye yamtlamigtir bu soruyu.

Craig, bildirilerinde oyuncuyu tiyatro sanatimn altinda bulur. Onu “Ustkukla”
deyimiyle degerlendirmistir. “Oyunculuk bir sanat degildir,” demigtir Craig, “bunun
igin, oyunculardan artist diye séz etmek yanhgtir. Ciinkii rastlant1 sanatgmn diig-
mamdir. Sanat pantomimin tam kargiidir. Pantomim bir¢ok raslantimn bir araya
yuvarlanmasidir. Sanat yalmzca bir taslakla gelir. Oyleyse, herhangi bir sanat
yapitim iglemek icin hesaph gereglerle galigabilecegimiz agik¢a anlagiliyor. Insan,

(1) Toby Cole — H.K. Chinoy — Directing The Play, (The Bobbs-Merrill Co., 1953) s.45

(2) David Magarshack — Stanislavski, A Life, (Mac Gibbon and Kee), s, 299
(3) Ayni kitap
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bu gereglerden biri degildir” (1). Craig bundan sonra, insanin biitiin dogasinin 6z-
giirliige egilimli oldugunu ve bu yiizden onun (insamn) bir tiyatre gereci olmasindaki
yararsizhfim kendi i¢inde tamtladigam belirtir. Oyuncunun gévdesel hareketleri,
yiiz ifadesi, sesinin tonu, Craig’e gore, oyuncunun heyecanlarindaki firtinalann
insafina kalmigtir. Igte oyuncudaki bu heyecan onu (oyuncuyu) avucunun igine
aldifindan, oyuncunun kendi kendini yargilamas: yersizdir. Béylece, oyuncunun
usu heyecammn kélesi olunca rastlantilann ardindan rastlantilann geligi normal
bir durum oluyor. Oyleyse, bu noktada heyecan ilkin yaratan, sonra da yokeden
bir nedendir. Sanat ise raslantilara izin vermez. O zaman oyuncunun bize verdigi
gey sanat yapiti degil, birtakim raslantisal itiraflardur.

Bu yoldan giderek Craig oyuncular igin verdigi formiiliin ilkesini géyle koyar:
“Oyuncular kendileri igin yeni bir oyun bigimi bulmahdirlar.” Bu yeni oyun bigimi
icin de asil béliimii simgesel “Jest” lerden kurulu bir tiirii énerir. Craig, gergekgi
tiyatroda oyuncularin rollerini kisilendirdiklerini ve yorumladiklarini, oysa ilerde
yalmzca temsil etmeleri ve aktarmalan, daha sonra da yaratmalar gerektigini
savunur. Bu tutum da uslibu geri getirecektir tiyatroya. Craig’in oyuncularin belli
birini kigilendirmelerine kars: gikisinda giiglii bir gerekge vardir. Ornegin, Romeo’dur:
agik oldugunu seyirciye bildirir ve bunu Juliet’i 6pmekle géstermiye kalkar. Craig
bunu sanat olarak anliyanlara su yamti veriyor: “Bu tipki bir ressamin duvann
iistiine koca kulakh bir hayvan resmi yapip altina da “Bu bir egektir” séziinii yaz-
masindan bagka bir gey degildir” (2). Oysa Craig’in oyunculuk anlayiginda, oyuncu-
nun role girmesi” degil, rolden tamamen kurtulmas: 6nemlidir. Roliinden kurtulan
oyuncu, hayata bir fotograf makinesi adesesinden bakmamis olacaktir. Oyuncunun
sahne iizerindeki gérevi, “miizik” gibi bir sanata yakindir. Yéani Craig’in yerdigi
oyunculuk anlay1§1ndan daha soyut, daha derinlemesinedir. Dans’in adeta bir tiiriinii
uygulamahdir oyuncu.

Bozuk diizen bir sahne gergekgiligine 6nayak olan oyuncunun denet altina
alinmas ile tiyatro 6zgiirliigiine kavugacaktir Craig’e gore. Oyuncu gergekgi tiyatro
tutumunun yerine, dogay: benzetlemiyen, ama dogay: yaratan bir gere¢ durumuna
gelmelidir. Adi konuncaya kadar, Craig bunu “Kuklaiistii” terimiyle anmay:
dogru bulur. Oyuncu tiyatro biitiiniinden ayr bir biitiin degil, bu diizenin aynlmaz
bir pargasi olmaktadir béylece. Craig’in sahneye koyucuya mutlak egemenlik tammasi
da bundandir; oyuncuyu bu biitiiniin i¢ine kaynagtirmak igindir...

Appia gibi, Craig de ahgagelinmig, tekdiizen tiyatro estetigini temelinden sars-
mugtir kurallanyla. Ancak onun izinden tiyatro giiniimiizdeki evresini agmugtir.
Hatta gergekei tiyatro bile hili yasamasim bu Biregimcilerin diisiincelerine borg-
ludurlar.

(1) Gordon Craig — On The Art Of Theatre, (Heinemann, London; 1957)¢ s. 55
(2) Aym kitap s, 62
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HENRIK IBSEN

Ibsen’in biiyiikliigii, bence, bir yandan batirihrken, bir yandan géklere, ¢ika-
rilmasidir. Bir yazar bu evreye geldikten sonra kayitsiz sartsiz biiyiikk yazardur.
Cinkii onu sevmeyenlere olumsuz, sevenlere olumlu goriinecek kesin ¢izgilerini,
kisiligini elde etmistir artik. Ingiltere’de Clement Scott, “giiriimiig bir leg iizerine
doymaz bir istihakla kayahklardan inen Norvegli bir les kargas1,” derken, George
Bernard Shaw, “Eger Shakespeare bugiin bizim i¢in yagsiyorsa, Webster’e benzedigi
yonleri yiiziinden degil, Ibsen’e benzedigi yonleri yuziinden yasiyor,” diyordu. Bu
sozlerden uzun yillar sonra, Ibsen’in tiyatro anlayisindan olduk¢a bagka bir yolda
gelisen bir Giineyli yazar, yani Luigi Pirandello, rahatga sunlan séyliiyordu: “Bi-
yiikler s6z konusu olursa Shakespeare’den sonra hig diisiinmeden siraya koyacagun
yazar Ibsen’dir.”

Ibsen’in biiyiik bir yazar oldugunu gésteren bir gey de, hi¢ eskimemis olusudur.
Yiizyaldan beri Ibsen gen¢ oyun yazarlanmn ustasi olarak kalmigtir. Yaghhginda
Knut Hamsun gibi, giigli bir yazann ona karss ¢itkmasina, Strindberg gibi bir oyun
yazarinin olmasina ragmen, Ibsen bu daglann arasinda kalmig ve can ¢ekismis bir
kigilik degildir. Ellinci yag yildéniimiinde Norveg gengligi onun adina bir fener alayx
diizenlemistir. Ibsen, ogrencilere, “Bir insamin erigebilecegi doruk nokta, o
insamin kendini tamdify yolda hayatim diizenlemesidir,” demistir. Kammea,
Ibsen’in geligimi ve biiyiimesini anhyabilmek i¢in bu sézler dogru bir qikig noktas:
olabilir. Kendini tamimak igin bir¢ok yazarlardan daha biiyiik ¢aba gisteren bu Nor-
ve¢’li yazar. Danimarkah tarihgi ve tiyatro elestirmecisi Georg Brandes’e kendini
bile bile hirpalatti: gibi, geng ve sert bir yazar olan Knut Hamsun’un daha sonra,
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kendisinin de bulundugu toplantida, agir sézler séylemesine, hig ses gikarmadan
igitmek istemig bir kisiliktir.

Ama onun kendi anlayiginda bir doruga gikabilmesi, onun bagkaldinc karakter
ozelligine de baglanabilir. Hem ¢evresinde, hem de kendine karsi bagkaldirmasi
Ibsen’in hayatinin sonuna dek siirekli bir devinim igine sokmugtur.

Ibsen’in gengliginde — oyun yazarhif1 yolundaki ilk adimlarinda - kiigiik bir

Norveg tiyatrosu vardi. Tiyatro topluluklarimin hemen hepsi Danimarka’h idi. Bu
topluluklarin oynadiklan oyunlar Danimarka, Fransiz ve bagka yabanca dillerdeki

oyunlardi. Norveg oyunlan da tek tiik sahnelerde gériiliiyordu. Tennant, “1851
yihna kadar Norveg Tiyatrosu’nun tarihinde Norvegli ulusgularla Danimarkah
modasim ve oyunlarim izlemeyi seven Oslo’nun ileri gelen sosyetesi arasindaki gatig-
may1 goriiriiz” der (1). Ibsen igte bu ulusgular baganya ulastiran bir yazardir,
diyecegim.

Ondokuzuncu yiizyihn yansinda gergekgilik ve ayrintih gergekgilik (naturalism)
anlayiglanmn uyamegindan séz ederken o gagin “ihtilalci” bir karakter tagidifina
igaret etmek istemigtim (2). 1848 yili, hemen her Avrupa iilkelesinde bir bagkaldirma
hareketini gecirmistir, Norveg’teki bagkaldirma olay: Subat ayinda baglamig ve bu
iilkenin iginde yeni, ileri gériiglii bir ulusguluk akimi yaratmigtir. Bu ulusgulugun
dorugu bulmasi da, bir yil sonra, 1849’da Norgeve¢’li sanatqlann bir kongre
yapip Norveg diisiincesini ve sanatim tammlama yoluna gitmeleridir. Bu kongreyi
yapan miizisyenlerin, yazarlarin ve cesitli sanatcilarin gogu o zamana degin yurt
diginda yasamaktaydilar; keman virtiiozu ve Utopist Ole Bull’'un énderliginde
sanatgilar sonradan bu kipuldaniga katilmiglar.,bir devrim yapma cabasina girmig-
lerdir.

Bu sanatgimin énderligi ile yine ilk ulusal Norveg Tiyatrosu, bir yil sonra Ber-
gen’de agilmigtir. 1851 yihinda, yine Ole Bull, geng ozan ve yazar Ibsen’i tiyatronun
en yiiksek iicretli oyun yazan olarak tutmustur. Iste bu ilk ulusal tiyatronun yénet-
menleri Norve¢ tiyatrosunu gelistirmek diigiincesiyle geng Ibsen’e burs vererek
onu Danimarka ve Almanya’ya géndermiglerdir.

Ibsen’in biraz énce aktardigim sdzleri, “bir insanin kendini tamdig1 yolda hayata-
m diizenlemesi,” onun oyunlarinin temalarina da g1k tutar. Ornegin, borg, ya da
meslek sorunlarinin Ibsen’in biitiin son oyunlarinda ortaya qktifim gériiriiz. En
az yedi oyununda da bunlar sezilir: Taht Uzerinde Hak Iddiacilari, Brand, Peer
Imparator ve Galileli, Hortlaklar, Rosmersholm ve Hedda Gabler.

Meslek kavram: Ibsen’in oyunlannin tek temas: degildir, aym zamanda onun
oyunlarinda genel yagama sorunlan da yer ahr. Brand oyunu iizerine konugurken
yapit1 o yakinlarda gegirdigi bir “denemenin” sonucu olarak yazdigim belirtir.
Bunun gibi, kendine fener alay: diizenliyen grencilere: “Su son on y1l i¢inde yazd-
fim biitiin her geyi kafaca yagarmg bulunuyorum,” diye bir agiklama yaptiim
goriiriiz.

(1) P.F. D. Tennant—Ibsen's Dramatic Technique (Bowes and Bowes, Cambridge,1948) 5,35
(2) Bk. BOLUM I, BOLUM II
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Ustiinde kafa yordugu sorunlardan biri kendi meslegi idi. Kafas ¢ahstifa igin
bir adam biitiin hayatim oyun yazmaya vermeli miydi? Yoksa cevresine bagka
yollardan m yararh olabilirdi ?

Ibsen onalti yagindan itibaren hayatim kazanma zorunda kalmig ve birgok
yillar parasiz bir gekilde yagsamigtir. Bir eczacimin yaninda ¢ahismakla doktor olma
firsatim elde edecegini dilgiinmiigtiir. Yirmi iki yagindayken matematik ve Yunanca’-
daki bagansizhfn kendine maddi imkéanlar saghyacak bir meslegi birakmya yet-
migtir. Gazetecilifi denemig, sonra da bir mizah dergisi ¢ikartarak Norve¢ ulusgu
akim icinde ig¢i sorunlanyla ugrasmaya baglargtir. Bundan sonra bir tiyatronun
(Kristiana) yonetimini iizerine almig ve bu kez de bir hiikiimet dairesinde ¢ahgmay:
digiinmiigtiir. Biitiin bu igler, onun bir oyun yazan olarak ¢ahgmasindan daha
degerli miydi?

Bir oyun yazan olarak iginden ciddi gekilde kugku edip etmedigini anlamaya
¢abalamasim ve Georg Brandes’in onun iizerindeki etkisini aydinhfa qikarabilmek
igin Ibsen’in hayat: iizerinde biraz daha durmak gerekir sanirm.

Imtihanlan bagaramayan Ibsen, tib 6grenimini birakmaya karar vermistir.
Bir arkadagindan aldify parayla ilk oyunu olan Catilina’y:r bastirmigtir. Ertesi yil,
Ole Bull onu Norve¢’in ilk ulusal tiyatrosuna ¢afirmig, yukanda da anlattifam
gibi, boylece o digan gitme imkdnim1 bulmugtur. Danimarka ve Almanya’da tiyatro
yonetimi ve sahneye koyuculuk 6grenimi yapan Ibsen, yenibir oyun daha yazmig-
tir. Yirmi dért yagsindayd: ikinci oyununu yazdifinda. Oyununu bitirdikten sonra
biiyiik bir istekle Bergen’e dénmiigtiir.

Yazdips Yeaz Ortast Arifesi daha ilk oynaniginda baganisizhga ugramigtir. Bir
yil sonra yazdifn iigiincii yapit1 Yigitler Mezar: bir temsilden sonra kapanmigtir.
Iki y1l dinlendikten sonra gikardifa Solhaug Séleni baganl olarak gériilmiigse de an-
cak alt1 kez oynanabilmigtir. Bir yil sonra bitirdigi altinci oyunu Olaf Liljenkrans
iki temsilden sonra tutunamamigtir. Daha sonraki yapit1 Helgeland Savascilar:
Danimarka Kirallik Tiyatrosu tarafindan geri gevrilmis ve Kristiana tiyatrosunun
Danimarka’h yénetmeni tarafindan masraflar gézoniine alhinarak bir yil sonraya
geciktirilmigtir (1).

Altr yilhk geceli giindiizli didinmesine ragmen, ulusgu diigiincelerle oyunlar
yazip bagansizhga ugrayan Ibsen, tiyatro yonetmeni olarak da baganh sayilamazd.
Tennant, “hem sanatgi, hem de tiyatro yonetmeni olarak Ibsen’in gegitli yanlardan
hiicuma ugradifam,” belirtir. “Tiyatrodakiler onu kendini begenmis buluyorlard;
oyuncular onun sahneye koyuculufunu kii¢iimsiiyorlardi. Seyirciler onun iilkii-
legtirdigi manzum tiyatro iginde onu fazla magrur oldugundan yakimyorlardi.
Danimarka’h biri tarafindan yénetilen Kristiana Tiyatrosu’nun bazi maddi neden-
ler yiiziinden tekrar Ibsen’in istemedigi Fransiz ve Danimarka oyunlarna dén-
meye zorlandifn igin onunla alay ediyorlardi” (2).

(1) Ibser, bu tiy;tronun yonetimini ele aldiktan sonra bu oyunu oldukga iyi bir anla-
yiyla sahneye koymustur.
(2) P. F. D. Tennant—Ibsen’s Dramatic Technique (Bowes and Bowes, Cambridge, 1948) s.42
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Onun ulusgu akimina kendini verdigi zamanki bu degersizlik duygusuna bir
yenisi de eklenmigtir. Hiikiimete yaptig1 burs istegi de geri ¢evrilmistir. Oysa hitkémet
onunla aym anda burs i¢in bagvuran arkadaslar Vinje ile Bjornson’a burslan ver-
migtir.

Kendini igkiye verdi bundan sonra Ibsen. Sik sik sizip kaldigr sokaklardan
kaldirihp eve taginmaya baglandi.Intihar diigiincesi gittikge gii¢ buluyordu Ibsen’de.
Ibsen’in kendi iizerinde kugkuya diigmiis olmasina gagmamali bence. O, Helgeland
Savaggilari’ndan sonra bes yillik bir siirede eline kalem almamstir.

Iste Georg Brandes béyle kritik bir anda ortaya ¢ikmig, ona tutacag; yolu
gostermigtir. Ayrica, o dénemin baganh yazan olan Bjérnson’un ona .gistermisg
oldugu arkadashk ile Universite’nin Norveg halk tiirkiilerini toplamak igin verdigi
burs onu biraz daha ayaklarnnin iizerine dikmistir. Béylece, halk tiirkiilerini top-
lama ve aragtirma gabasi i¢indeyken yeni bir oyun yazmak istegini iginde duymusg-
tur. Y1l 1863. Iste yeni yazdign Taht Uzerinde Hak Iddiacilar oyunuyla Brandes’in
ilgisini ¢ekmig, Brandes de onun gelisimini saglamgtur.

Bu oyuna Brandes’in gésterdigi ilgiyi degerlendirmeden énce, Ibsen’in yaga-
mindaki bagka bir yéne gbéz atmak gerekir kamisindayim. Onun oyun yazarh@
konusunda umutsuzluga kapilmig olmasinin nedeni yalmzca oyunlarimn bagan
saghyamams olugu degildi.

En ¢ok etki altinda kaldig1 yillarda, yani yirmi, yirmi iki yaglarinda Iskandi-
navya’min en etkili diisiiniirlerinden Danimarka’h Séren A. Kierkegaard’ okumaya
baglamigtir. Ibsen, hernekadar bu felsefenin onun diigiiniigiinii bi¢imlendirmedigini
sboylemigse de, arkadag toplantilannda hep bu felsefeden konusuyordu. Kierke-
gaard éldiigiinde Ibsen yirmi yedi yagindaydi.

Bu felsefenin Ibsen iizerinde ne gibi bir iklim yarattifim anlamak igin Kier-
kegaard’in en iyi bilinen doktrinlerinden birini buraya alahm. Bu filozof’a gére,
insanlann kendilerini kapasitelerine ve degerlerine dayanarak bir simflamas1 var-
dir ki bu da ii¢ kesin béliime, ya da “stadium”a aynhr. En altta estetik diizey,
ertada téreci ve toplumcu diizey, en iistte de dinsel diizey vardir.

B.W. Downs (1), Ibsen’in oyun yazarhg: meslegi iizerine olan kaygusunu Kierke~
gaardn bu smmflamasimn etkisi altinda oldugunu savunur. Downs, Ibsen’in
kendi gibi bir oyun yazarnm yakindan tamdigini, onun hir sanatc olarak estetik
yiizeyde ¢ahgtifim ve béylece en alt diizeyde oldugunu diisiindiigiinii ve kendinin
de bir oyun yazan olarak igiincii stmf bir insan olup olmadif iizerinde kuskusu
oldugunu belirtiyor.

Az dnce belirttigim gibi, meslek sorunu ve kisisel degerlerin élgiisii, onun birgok
oyunlarimin konusunu kurar. Raymond Williams, bunun Ibsen’in biitiin oyunlarimin
konusunu kurdugunu savunur. Williams séyle diyor: “Hak Iddiacilars oyunu tekrar
tekrar iizerinde durulmus bir tek temamn biitiin olarak sunulmasidir: Bu tema da
meslek kavramidir” (2). Bu oyunun yillan kapsiyan bir susustan sonra yazilmig

(1) B. W. Downs — 4 Study of Six Plays By lbsen (Cambridge at the Uni. Press. 1947)
(2) Raymond Williams—Drama From Ibsen To Eliot (Chatto and Windus, London 1952) 5.50
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oldugu giz 6niine alimrsa, uzun bir zaman agimindan sonra yazlan bu yapitin
Ibsen’in bagarsizhklarin hiz alarak islenmig oldugu anlagilr.

Downs’a gore, Ibsen “iigiincii simif bir varhk” olmay: kabul etmiyordu. Iste
Georg Brandes sanatqhigin téreci ve toplumecu olan ilgisini Ibsen’e saglam énergelerle
gostererek sanatgimin  “ikinei simif bir varhk™ olabilecegini tamitlamistir. Birinei
sinif varlik olmak ise ¢ok az kimseye elvermis bir geydi. Ornegin, Danimarka’nin en
yiiksek yerinde bulunan Bagrahip Mynster éliince, Kierkegaard onun iyi bir adam
oldugunu, ama onun kutsal bir varhk olmadigim bir kusur olarak ileri siirmiigtiir. (1).

Brandes’in Ibsen’e hizmetinin biiyiiklii§ii onu estetik degerlerle topluma egil-
mesini sdylemesi olmustur. Brandes’in 6nerdigi bu yalin¢ formiiliin Ibsen iizerindeki
faydas: dl¢iilmiyecek kadar biiyiiktiir. Bir kez, Ibsen’in gereksindigi giiveni ve
saygiy1 saglammgtir. Bu noktadan sonra Ibsen’in yazdig1 oyunlar biiyiik yapitlardar.
Brand’dan ittibaren en iyi yapitlaniyla, en tutulan oyunlarim1 yazmaya bagladi.

Tennant, Brandes-Ibsen iligkisini géyle anlatir: “Brandes Ibsen’in hem yol
gosteren onciisii, hem de koruyu melegiydi.... O, elegtirme ve kurallariyla Ibsen’c
yol agt1 ve yazarm ilk toplum yapitlariyla yarattifs firtinada ona siper olarak onu
yiireklilikle korudu™ (2).

Bundan sonra, Ibsen sahneye koyucu, giysilerin bekg¢isi ve folklor koleksiyoncusu
olmay birakti. Bunlara verdigi zamanla oyun yazabilecegini anladi. Bu kararindan
sonra, tiyatro ile baglarim bir siire keserek Norve¢ diginda yasamaya bagladi. Arada
sirada yaptif ziyaretler disinda, Ibsen 1864 yihnda Norveg’i terkettikten sonra,
yirmi bes yil yurduna dénmedi. Almanya, Schleswig-Holstein’i Danimarkadan
istemesi iizerine, Isve¢ ve Norveg’in Danimarka’ya yardim etmelerini dogru buldugu
halde, Danimarka ordusunda ¢arpigsmay: kabul etmedi: “Biz ozanlarn,” diyordu,
“daha bagka édevleri var™ (3).

Bu sirada, ortaya gqikardigi yapit, birgok elestirmecilerin Ibsen’in en biiyiik
oyunu olduguna inandiklan Brand” bitirdi. Bu oyunun kahramam bir toplumun
dinsel 6nderi olarak inanglan bahasina gevresindeki toplumu yikilma tehlikesine
attifn gibi, kendi kendini de yokeder. Ibsen, bu yapitla hem iine erigmigtir, hem de
paraya. Norveg hiikiimeti sanki, 1860 yilinda en ¢ok ihtiyaci oldugu anda vermedigi
bursun kefaretini 6demek i¢in onu hem onurlamig, hem de burslar 6ne siirmiigtiir.

Bu biiyitkk dramatik siiri, Peer Gynt izledi. Bunun kahramam ise, Brand’in
karakterine kargittir; bencildir ve yalmz kendini diigiinmektedir. Ibsen’in Peer
Gynt’i Norvegli besteci Eduard Grieg’in miizigi igin yazmig oldugu séylenir. An-
cak Grieg, bu miizigi Ibsen’in 6zendirmesi ile yazmgtir. Grieg, Bjérnson’a yaz-
difa bir mektupta oyunun miizik igin pek uygun olmadigim belirtmistir ve miizigi de
yalmzca para kazanmak diigiincesi ile bestelemistir. Ama bu miizik, bugiin i¢in
ticari degerin ¢ok iistiine akmmsg bir deger gésterir.

Bu degin yogun dramatik siirlerle, bir ozan olarak biiyiik bir kabiliyeti olan

(1) P.F.D. Tennant—I/bsen’s Dramatic Technigue (Bowas and Bowes,Cambridge,1948) 5.63
(2) B,W. Downs—A Study of Six Plays by Ibsen (Cambridge at the Uni. Press 1947) .63
(3) B.W. Downs—Aym kitap, s, 18
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sanat¢inin, maddi imkéinlari da sagladifn halde, neden birdenbire giiri biraktif
tuhaf gelebilir. Siirleriyle ortaya qikardign simirsiz dzgiirliigii birakip neden bundan
sonra yazdifi oyunlarda yahng bir dille diizyaziya donmiistiir?

Bunun nedeni yine Georg Brandes idi. Ibsen, 1866’da kendine ayhk baglan-
masl i¢in kirala yazdify mektupta, iginin Norveg i¢in ¢ok énemli oldugunu ve Nor-
ve¢ halkim soylu bir yolda diigiinmeye gotiirdiigiinii belirtiyordu. Brand’in her
yerdeki bagarisi Ibsen’in yamlmadifim gésteriyordu. Ancak Brandes bunu yeterli
bulmuyordu.

Brandes, yirmi dokuz yaginda aydin gevrenin énderi olmaya bagladifn zaman,
1871°deki bir agilig téreninde Ibsen’den s6z ederek onun‘gabasim basgka yola dékme-
sini 6giitlemigtir. Bu konusmasinda, toplantida bulunan Ibsen’i adiyla ¢agirip ona
meydan okur bir tonda, zamanin ruhuna uymasim ve oyunlarinda baz serunlarin
tartigmasina gegmesini, oyunlarim mutlaka modern bir yapiya oturtmasim séylemig-
tir. Bu konugmada karmakansik olan Ibsen, bugiin ile diin arasinda korkung bir
ugurumun agldigim ilk kez bilingle farketmistir,

Bu konugmadan gok etkilenen Ibsen, estetik ve téreci degerlerin kaynagtinhp
sorunlar iizerinde tartigmaya girmek gerektigini diigiinmiigtiir. Brandes’in onu hu
yolda uyarmas: tam zamaninda olmustu; Ibsen iki ayagim saglam olarak basmsta
yere giinkii.

Ancak Brandes’in etkisi boyle genel nitelikte kalmadi. Iyi bir elestirmeci ol-
dugundan vardif1 sonuglan biiyiik bilgi hazinesinden g¢ikarmyordu. Yontem iizerine
belirttigi diigiinceleri de Ibsen’in dramatik gelisiminde ¢ok yararh oldu. Ibsen
nereye gidecegini artik biliyordu, ama nasil gidecegi iizerinde kesin bir diigiincesi
yoktu heniiz. Cekhov’un, Gorki’nin bir yapit1 i¢in geng bir 6grenciye séylediklerini
hatirhyahm: “bir insamin ileriye gidebilmesi igin énce yolunu bilmesi gerekir.”
Iste Brandes bu yolu Ibsen’e kestirmeden gésterdi. Ornegin, Hak Iddiacilart oyu-
nunun yontemi iizerine gunlann yazmigtir Brandes Ibsen’e: “Karakterlerinin kendi-
lerini ¢ok genel olarak ifade etmelerine izin veriyorsun. Belli bir durum iginde o
karakterlerin kigi olarak ne olduklamm bilmek énemliyken, bu karakterler binlerce
duruma uygulanabilecek kadar genel oluyor.” Brandes, gézlemlerini kesin érnekler
gostererek canlandirmigtir. Ornegin Ingebjorg’un durumundan dert yanmas soyle
bir konusmayla verilmistir oyunda: “Kadinlarin kismeti sevmek, her geyi feda
ettifin halde, unutuluyorsun.”

Brandes bu konugmay: ¢ok genel, ¢ok kisiliksiz buluyordu. Ibsen de Brandes’in
hakh oldugunu gérmiistii. Onun igin de, oyunun ikinci baskisinda konugmalan
degistirdi. Yukanida gosterilen konugmay: da géyle yapti: “Kismetim béyle, her
geyi feda ediyorum, sonra unutuluyorum.”

Brandes yontem coziimlemesi ve teknigi iizerine olan diisiincelerinden, Ibsen,
daha sonraki oyunlarim yazarken yararlanmgtir. Yeni yazdig1 ve toplum sorunlanm
tartigtifa ilk yapit1 iizerine Brandes’e gonderdigi mektupta Ibsen’in gunlan yazms
oldugunu izliyoruz: “Yazar tarafindan acemice ele alinan konugma yéntemi igin
yapmg oldugun uyarma... etkisini gosterdi.” Bundan sonra Brandes’in elegtirmesine
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ayarak Genglik Birligi’nin daha dogru bir gercek gériintiisii getirdigini belirtmistir
mektubunda Ibsen. Yénteminde bagarmis oldugu gelisimi, monolog ve algak sesle
sbylenen sézleri qikarmakla elde ettigini biiyiik bir gururla elestirmeciye anlatmsgtir.
1869 yilinda yazdig: mektupta, “oyunun bigimi iizerinde ¢ok ugragtim; daha énemlisi
tek monolog, hatta tek alcak sesle séylenen séze gereksinme duymadan igimi bitir-
dim,” diye yazmstir.

Sunu da belirteyim ki, Brandes’in etkisi yalmz bu eregin ve degerlerin, bu

teknigin yéntemlerini gostermekten ibaret degildir. Ornegin, Ibsen Brandes’in
Shakespeare’in oyunlan iizerine olan incelemelerini 6ver. Brandes’in, Shakespeare’in
oyunlarindaki gergeklik iizerine olan eski bir yazisim, Ibsen en son tarihi oyunu
olan Imparator ve Galileli’yi yazarken gérmiis ve okumugtur. Ibsen’in her oyununda
daha zengin ve daha gercek gériintii yaratma cabasi incelenirken, Brandes’in,
Shakespeare’in IV. Henry oyununda Hotspur’un karakterini nasil gelistirdigini
irdelemesi aydinlatic1 niteliktedir. Brandes’in bu yazisinda belirttigi noktalar,
Strindberg’in onbeg yil kadar sonra Bayan Julie’nin énséziinde agikladign noktalara
benzer. Brandes, Shakespeare’in Hostpur’un dirimliligi vermekteki hiinerinden
goyle s6z eder: “Hotspur’un eksantriklige olan egilimi, diigkiinliiii, zaaflarn, kap-
risleri, hareketleri onun biinyesi ile oranhdir. Kamimin hafif ve yavas dolasimi, fizigi,
ev icindeki ve digindaki hayati, at iizerindeki ve savag alamindaki hareketleri en
kiigiik ayrintilara kadar diigiiniilmiis.... Sinirli bir yiiriiyiig, bir kekeleyis, kotii bir
bellek, dalginhk, bunlann tiimii o karakteri ortaya ¢ikaran noktalar. Bunlar bir
karakter kendisi iizerine bir gey séylemese de, o karakterin ne oldugunu bize agik-
lar....”
1828 ile 1906 aras: yasamig olan Henrik Ibsen, genel olarak modern gercek-
¢iligin babas sayiliyorsa da, bunu ne kendi kabul etmigtir, ne de bugiiniin bazn
elegtirmecileri. Ben de katiliyorum béyle diigiinenlere. Hernekadar, Strindberg’in
de, Cekhov’'un da, Shaw’un da éniinde Ibsen usta varsa da ondan 6nce bu yola
girmig olanlar vardi. Bunlann icinden érnek Friedrich Hebbel’dir. Hebbel
1844 yihnda yazdign Maria Magdalena ile toplum-kisi kargitlamasim ele almig ve
kisilerini giinlitk konugmalarla konugturmustu. Hattd Georg Brandes’in Ibsen
iizerindeki etkisini diigiinecek olursak gergekg¢iligin babasi olarak onu alabiliriz
belki. Zola’min herkesi ger¢ek¢ilik akimina ¢agirmas1 Brandes’ten iki yil sonra ol-
mustu. Bu noktada, okuyucu, tiyatroda gergekeiligin babasi kim olursa olsun, bu
énemli mi, diye diigiinebilir. Bence bir yénden 6nemli, giinkii bugiiniin tiyatrosu
iginde kim gergekligi vurmak istese, nigan tahtas1 olarak karsisina Ibsen’i koy-
mustur. Oysa Ibsen belli bir geligim zincirinin tamamlayrer halkasidir. Caginin sesine
uymasi yoniinden durdugu diizey de dogrudur. Hatté Ibsen olmasaydi, belki ger¢ek
¢ilik bu degin hizla eskimiyecek, bu da yeni akimlan ortaya gikarmyacakti. Bence
gergekgiligi vuranlann, nigan tahtass olarak Ibsen’i degil, bugiiniin Ibsen’cilerini
se¢meleri ¢ok daha olumlu bir ¢aba olurdu.

Shaw, Ibsen’in en biiyitk savunucusuydu. 1890 yihnda, Ingilterede, tiyatronun
6ldiigiinii 6ne siiren Shaw ancak fikir dramlan ile bu tiyatronun yeniden dirilecegini
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savanmugtur. “Musikisiz tiyatro fikir yéniinii benimsemedikge yasama yeteneklerini
yitirecektir,” demigtir Shaw, “....yalmz sorun tartigmalanm yapan oyunlar yasi-
yacaktir, giinkii dram sanati yalmzca dogaya kamera tutmak degildir: Ashnda
insanlarin iradesi ile ¢evrelerinin gatismasindan ¢ikan sorunlan ortaya stirecek bir
aragtir.” Shaw bunlan Bayen Warren’in Meslegi adh oyunun énséziinde belirtmistir.
Ama onu béyle konugturan Ibsen’in oyunlartyds.

Shaw ve kusafgn Ibsen’i ozellikle tiyatroda tartigilacak sorunlar éne siiren bir
oncii olarak gériiyorlardi. Hatta Shaw, Ibsen’in etkisiyle oyun yazmaya baglamigtir.
Ibsen’in énciilii3ii hem onu yagayan oyun yazarlarinin “en biiyiigii ve en iyi ahldk
egitmeni” olarak alkishyan, hem de onu “ciiriimiis bir leg tizerine doymaz bir igtahla
kayahklardan inen bir Norve¢’li les kargasi” olarak yadsiyanlar igin dogru bir
diigiinceydi.

Peki ama, bu kusak nasil topluluktu? Ibsen’i ne yolda ele almist1? Ibsen,
yalmzca toplumsal sorunlar i¢in tartigmalar a¢mg bir yazar olsaydi bu tartigmamin
modas: eskiyince Ibsen’in yapitlar1 6lip gitmiyecek miydi?

Onun yapitlanim dogru bir yolda yargiya vurabilmek igin bazi olaylan yeniden,
kisaca anmak gerekiyor. Brandes, Zola ve oteki naturalist’ler ¢aglarimin ruhunu
yansitiyorlardi. O ¢agin ruhu ise bilimsel yontemlerin artmasi ve insamn siyasal,
toplumsal, ekonomik, dinsel ve artistik yonlerinin bu bilimsel yénteme uygulanmasi
ile ortaya ¢ikar. Darwin’in Tiirlerin Kaynag: adh yapiti, hernekadar énceki dénem-
lerdeki fikirlerin ve aragtirmalann billirlasmas: idiyse de bir bomba gibi patlamg
ve etkisi bugiine degin siirmiigtiir. Bu kitap insanlarin evrene olan mekanik, ahlak
otesi, yagmaci kavramlarinin ¢atismasim gostermesiyle o ¢agin insanlarina sanki
bir yaldirim gibi ¢arpmigti. Kopernik’ten beri higbir bilimsel kural Bati1 Avrupa’nin
inancim bukadar sarsmamisgtir,

Biiyiik yazarlar kendi ¢aglamm gosteren en duyarh barometrelerdir. Bunun
i¢in de, Brandes ve Zola da tiyatronun bilimsel geligim ruhuna kogut olmasim dogru
bulmuglardi. Ibsen gibi bir sanat¢inin da béyle bir ¢agriyr kabul etmesi de hig sagl-
mayacak bir gelisimdir. Yukarda da belirttigim gibi, Ibsen “diin ile bugiin arasinda
korkun¢ bir ugurum aqld)s,” diyordu. Diin o yalmzca Norve¢ ulusgulugunu des.
tekliyen ve manzum tiyatro yapitlan yazan bir ozanken, “bugiin” Brandes’in be-
belirttigi tartigma forumunu, ya da Zola’nin sézettigi insan ve ¢evre ¢atigmasim
inceliyen laboratuvar incelemesini kabul etmisti. Bu yolda o bir tek olmadif igin,
o da Darwin gibi, ¢cagim yalmz yansitmakla ve billirlagtirmakla kalmad), ama ya-
ratma yoluna gitti.

iste bu giic onun yapitlarimin tarafsiz bir yolda irdelenmesini zorlagtirmaktadir.
Elegtirme isi, boylece, tarih, toplum, siyaset felsefe ve olaylan da ige kanstirmig
oluyor. Sanatinin destekleyici yonii olan toplumsal tartismalar bu yoldan sanki
onun sanatinin ash gibi goriiniiyor.

Bence bu nokta géz éniine alinarak, Ibsen’in yapitlar: bir toplamculuk olarak
degil de, sanat yapitlan olarak incelenmelidir. Williams’in da dedigi gibi, Ibsen
sanatin aleyhine gelisen bir gelenek i¢inde ¢aligan biiyiik bir sanatgiydi. Onun basa-
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nsimn ve bagansizhginin élgiisii iste budur kamsindayim. Yapitlarinin daha sonradan
taklit edilmesi Ibsen’in aleyhine olmugtur. Onemli olan baglangig noktasi, onun
Avrupa dram sanatina biling saglamig olugudur.

Ibsen’in yéntemini gelistirmekte Scribe ile Sardou’nun teknigine bagb olmas:
goz oniine ahmrsa, bu iliskinin burada kisaca gériilmesi gerekir. Ibsen’in Scribe'in
oyun kurma tekniginin etkisi alunda kalmasimn nedeni, Scribe’in “iyi kurulu oyun”
diizeninin biitiin Avrupa’ya egemenligi altina almg olmasidir. Scribe’in oyunlan ve
taklitleri iizerine temeli atillan Danimarka Tiyatrosu, béylece 1860’a kadar Norveg’-
teki tiyatro anlayigim da etkilemisti.

Ibsen, 1852 yihnda, Bergen Ulusal Tiyatrosu tarafindan tiyatro 6grenimi igin
diganya gonderildiginde ilk ugrag: tabii ki Danimarka olmugtur. Kopenhag’da
alt1 hafta kalmig ve biitiin tiyatrolara gitmigtir. Higbir temsili ka¢girmamg, sahne
araglarin incelemis, giysiler, musiki iizerinde bilgi edinmis ve oyunlar toplamgtir.
Bu oyunlar arasinda Scribe’in bir¢ok oyunlan bulundugu gibi, Scribe taklidi birgok
oyun da vard.

Ikinci ugragi Almanya olmugtur Ibsen’in. Dresden’e giden yazar, o siralarda
Dresden Tiyatrosu’nun o zamamn en modern tiyatrolarindan biri oldugunu gérmiig-

tiir. Burada da “iyi-kurulu oyun”lar bulmugtur Ibsen. Bunlar iizerinde incelemeler
yapan Ibsen, yazarhk hayatimn ilk dénemlerinde bu teknigi kullanmigtir. Kendini
gelistirdikge, bu teknikten yararlanarak kendi teknigini ortaya gikarmgtir. Ornegin,
goyle bir tarama yapilacak olursa Ibsen’in ilk oyunlan ile son oyunlan arasinda
énemli bir yéntem geligmesi izlenir. 1857 yihnda yazdigs, Ustrat’l Bayan Inger’de
59 apar, 26 fisllty, 21 yiiksek sesle diigiinme, 11 monolog varken, 1866’da yazdi
Brand’da hig bir apar kullanmamistir. fisilt1 11°e yiiksek sesle diigiinme 7’e inmistir.
1881°’de yazdigr Hortlaklar’da ise bu geligim daha belirlidir: Hig apar yok, hig yiiksek
sesle diisiinme yok, hig monolog yok, yalmzca 4 fisilta vardir.

Ibsen Norveg’te tiyatronun bagina gegince oyunlan seyirciyi diigiinerek se¢migtir.
Bergen’de dort yil ¢ahgmg; bu siire iginde yiiz kirkbes oyun sahneye koymustur ki
bunlarin yetmiginden fazlas1 Fransiz oyunlan, yirmi biri de Scribe’in yapitlandir.
Ibsen, béylece, “iyi kurulu oyun” teknigini bir ihtiyag kargisinda 6grenmisti. Ama o
siirekli olarak kendi oyunlarimi en iyi uyacak teknigi aramsgtir.

Kendine elverigli olan bir dramatik teknik aramasimin yanisira, Ibsen’i baga-
niya ulagtiran bir bagka noktayr da burada gézden gegirmek gerekir kanisindayim.
Bu nokta ise Ibsen’in yirmi yaglarinda sanat gergekgiligi iizerine yazdigadir: “Sanat
kavram iginde yahn gercegin, qiplak gergeZin yeri yoktur, tersine gériintiiniin yeri
vardir.”

Ibsen’in bu séyledikleri akilda tutularak onun gergek¢i akim igindeki yeri
anlagilabilir. Aym gekilde, onun yapitlanm yalmzca toplumsal sorunlarn iginde
degil, derinlemesine yapilacak bir inceleme ile bagka renklerin i¢inde de bulmamza
bize Ibsen’in yukardaki sézleri yardim edecektir. Tennant, Hortlaklar oyununun
gergekei bir oyun olarak kabul edildigini ve béylece Ibsen’in yapitlarina toptan bir
“realism” damgas: vuruldugunu séyliiyor. Bence bu bizi yanhs yola gikanr bu konuda.
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Gordon Craig’de bunu savunanlardandi: “Ibsen’in ger¢ekeiligi Rosmersholm ve Hort-
laklar’da oldugu kadar higbir yerde bukadar belli degildir.... Realism yalmizea bir
“teghir”’den ibarettir, sanat ise bir vahiydir.”

Craig bu sézleri hig de yanhs degil. Ancak Ibsen konusunda da tam degil. Oyleyse,
Ibsen’in yapitlarinin eregi yazann soz ettigi gériintiiye dayamyorsa bunun ne bigim
bir goriintii oldugunu anlamamiz gerekli. Hortlaklar oyunundan ¢ikan tartigmalar
konusunda konugan Ibsen, biitiin ¢abasinin okuyucuya ve seyirciye “bir parga
gercefin yagantis1 iizerine bir izlenim vermek” istedigini belirtmigtir. Igte anahtar
sézciik ortaya gikiyor burada: “lzlenim vermek”.

Norve¢’li yazann, gériintii ve izlenim terimleri onun oyunlannm yazmaktaki
eregiydi, diyebilirim. Onun hayati boyunca eregi goriintii yaratmak olmustur. Gé-
riintii ise bir goriigii belirtmekte kullamlan bir sanat ortamudir. Brandes’in istedigi
yolda yazdig1 oyunlarda yazann aradif: goriintii bir izlenimini vermekti.

Oyleyse, tesbit edilmesi gereken nokta, Ibsen’in istedifi gériintiiniin niteli-
gini arastirmakur. Bu da onun kapsadifn “realite’nin niteligini belirten goriigiin
degerini agikhyacaktir. Bunu sonuglandirmak igin Ibsen’in birgok yapitlammn
ozelliklerini gérmek gerekliydi. Ama ben bu béliimde kimi elegtirmecilerin “kuru
gergekeilik™ ile yerdikleri Hortlaklar oyununu ele ahp incelemek istegindeyim. Ama
ondan 6nce, Ibsen’in gériintii ve izlenim terimlerini biraz agmak gerekiyor.

Peer Gynt'ten hemen sonra yazdifn oyunu yoluyla bunu agikhyor Ibsen bize.
Yazdi®1 oyunun (yazarn son tarihi oyunu) manzum olmadif igin hayal kinkhifina
ugradifim belirten bir elegtirmeciye yamt1 gu oluyor Ibsen’in:” Dikkat etmis ola-
cagimz gibi, oyun ( Imparator ve Galile’li) gerceki bir agidan ele alinmigtir; yaratmak
istedifim goriintii gergektir; okuyucuya vermek istedigim izlenim okuduklarimn
olmuy geyler oldugunu hissettirmekti. Eger nazim kullanmig olsaydim yapmak
istedifim geyi elimle baltalamig olacaktim.... Genel olarak konusma seklinin oyu-
nun niteligine uymas: gerekli. Oyunum eski anlamdaki bir tragedya degildir; ¢izmek
istedigim insanlardir ve bunun igin de tanriarin dilini kullanmaktan ka¢indim”
Q).

“Tannlann konustugu dilin” insanlar i¢in olmadifim belirtmesinde bana énemli
goriilen bagka bir nokta var ki, bu da &zellikle goriintii ve izlenim kavramlanyla
ilgili. 1883 yi1linda, sahnedeki otuzuncu yih i¢in bir jiibile diizenlemek ve bunun igin de
Ibsen’den bir prolog istiyen bir aktris’e bir mektup yazmgtir yazar. O sirada Yaban
Ordegi iizerinde ugragiyordu Ibsen. Bu aktris’in istedigini birkag sebepten geri geviren
Ibsen, ayrica manzum yazmay: biraktigim, oysa prolog i¢in nazmin gerekli oldugunu
belirtmigtir. “Su son yedi sekiz yildir bir tek satir bile siir yazmadim, ancak daha zor
bir ige bagladim giinliik konugmalar ile siir yaratmaya ¢aligiyorum™ (2). Onun sanat
eregini belirten gu son ciimlesi bana énemli gériiniiyor: “daha zor bir ise bagladim,
giinliik konusmalar ile giir yaratmaya galistyorum.” Ve daha énce de géyle yazmugtir
Ibsen: “... kii¢iik bir adamm hayat: artistik agidan hi¢ de Syle kiigiimsenecek bir

(1) P.F.D. Tennant—/bsen's Dramatic Technique $3.52-3
(2) Aym kitap, s. 54
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sey degildir; artistik yap1 olarak biiyiik adamlarn hayatlan kadar ilgingtir.”

Ibsen, bir sanatq olarak, gergek imgesini bir noktada toplamayi, giinliik konus-
ma ile kiigiik adamlann siirini vermeyi Brandes’in yardimi olmadan bulmustur.
Onun bu yénelisi 6yle yalmzca toplumsal sorunlara bagith kalmadigim belirtmeye
yeterlidir. Bu noktadan Ibsen’in oyunlarina gegmek dogru olur. Bu ige uluslararasi
bir heyecan getirmis olan Hortlaklar oyunu ile baglamak yanhg olmaz. Bu oyunun
tarihi 6nemi ise Ibsen’i bir sanatq olarak diigiinmeye gétiiriiyor kisiyi. Iste burada,
“tartisma sorunlan” artik tartigdmadina gére, bu oyunun degeri iizerinde durabm
ve 1962 yilinda bize goriinen gergegin niteligini aragtirmaya gegelim.

Ibsen, 1881°de yazdign Hortlaklar oyunu ile uluslararas: bir iine erigmistir.
Bu onun yedinci yapitudir. Bilindigi gibi, ilk yapiti Catilina’yr 1850°de yazmustar.
Béylece, yazarhk hayatimn otuzuncu yihnda Hortlaklar’s vermistir. Daha ilk an-
larda gerek elestirmeciler, gerek halk ikiye béliinerek bu oyunu hem kétiilemisler,
hem alkuglamislardir. Hortlaklars ilk kabul eden halk Alman seyircisidir. Once
1886’da Augusburg Stadttheater, sonra da, 29 Eyliil 1889’da Otto Brahm’m iinlii
Freie Biihne’sinde bagariyla sabneye konmustur. Bu temsillerden biri sirasinda o
¢agmn iinlii tiyatro kisiliklerinden biri olan Julius Hoffroy perde aralam salonda do-
lapp tamdiklarina: “Bugiin Alman edebiyat: igin yeni bir giin dogmaktadur,” (1)
demistir. Bu bagann Fransa’da Antoine’in tiyatrosuna atlamg, bu oyun sonra
Ingiltere’de J.T. Grein’in tiyatrosunda oynanmustir.

Toplu bir erek i¢inde, Ibsen’in bir oyunu olan Hortlaklar’ iki nedenden dolay:
vurgulamak istiyorum: Ilki, Brandes, Shaw ve Ibsen’cilerin biitiin dikkatlerini
Ibsen’in yalmzca beg alt1 oyunu iizerine toplamig olmalar ve yazarn en iyi oyunlan
yalmz bunlarms gibi ele almalaridir. Ikinci neden, Ibsen’in yazarhgm biitiiniiyle
diisiinmesidir. O, giirinin sirayla biitiin oyunlarinda bulunabilecegini ve tek tek oyun-
larinn biinyeleri i¢inde tamam olmadiklarim savunmugtur. T.S. Eliot’un Shakes-
peare i¢in vermis oldugu yarg, bence Ibsen i¢in de aymdir. Eliot, Shakespeare’in
bir oyununun anlam yalmzca kendi biinyesi iginde olmadigim; o oyunun yazihs si-
rasinda, biitiin 6biir oyunlanyla ilintide oldugunu ve onun bir oyununu anlamamiz
i¢in yazdi1 biitiin yapitlaniny bilmemiz gerektigini belirtir.

Agikga goriiliiyor ki, Ibsen’in tam olarak degerlendirilebilmesi i¢in oteki yi.rm.i
alt1 oyunun tiimiinii birbirlerine olan ilintileriyle bilmek gerekli. Ancak onun biitiin
oyunlarimn incelenmesi, bash basina bir kitap i¢inde yapilabilir.

Bence oyun, Kiral Oidipus’a benzer; gevresinin ve kigiliginin durumlariyle sa-
vasan ve sonunda bunlara yenik diigsen bir kadin iizerinedir. Bu agidan gériiliince,
bu oyunda iki gelenegin kaynagtigim izleriz: biri Oidipus’tan bu yana gelen klasik
gelenck, 6biirii Naturalism gelenegi. Kadinin ¢evresinin kurbam olusu naturalism
anlayi1, kendi kigilifinin kurbam olmas: ise klisik anlayis: saglar.

Oyunda ilk hissettigimiz ey, bayan Aling’in istemedigi bir adamla evlenmeye

(1) Aym kitap, s. 13
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zorlanmig olmasidir. Bu onun annesi ve iki teyzesi tarafindan yapilmistir. Bayan
Alving séyle der: “Ugii de benim adima bol keseden ig gérdiiler.... Annem simdi beni
gorebilseydi.... Onun istedigi saltanatin neye vardigim!” Bu ii¢ kadin, gevrenin de
etkisiyle onun iizerinde o kadar giiglii bir 6dev duygusu yaratmiglardir ki bu ondaki
yasama sevincim yoketmigtir. Son sahnede oglu Oswald ile Regina’y1 gbyle der
bayan Alving:

Hepsi bana édevler 6grettiler, ben de

hepsini ciddiye aldim. Her seyimiz 6deve

dayamiyordu —benim &devlerim ve babammnkiler...

simdi diigiiniiyorum da zavalh babana bu evi

¢ekilmez bir gey yapmistim...I¢inde bulunan o kabina

sigmuyan yagama sevincini kullanmak igin hig

imkan bulamadi. Ben de eve hi¢ ferahlik

getiremedim.
Bunlan dinliyen Oswald sezmistir bu havayi. Yalmzca evlerindekileri degil, ¢evredeki
hava onu iirkiitiir. Oswald’in iirktiigii gevrenin sesi rahip Manders’tir. Bayan Alving,
hi¢ istemedigi evlenmesinin gergekten dayamlacak gibi olmadigim anladigi zaman
rahibe kogmugtur. Rahip hemen ona eve dénmesini ve “6dev boyunduru”nu gegir-
mesini égiitlemigtir. Yillar sonra rahip bu olay: hatirlamaktadir.

Rahip Manders. Bana kagip gelmeniz gagilacak bir delilikti.

Bayan Alving. Degil mi ama, rahip efendiye sifinmgtim...

yakin bir dosta sifinmigtim....
(rahip kadimin gézlerindeki gizli alay:
anhyacak gibi degildir)

Rahip Manders. Oyle oldugu i¢in. Tannya giikiirler olsun...

seni delice planlarindan vazgegirdim....
elinden tutup édevin bulundugu yola soktum ve
seni kocanin evine getirdim.

Bayan Alving. Evet, Rahip Manders, bunu gergekten yaptimaz.

Rahip Manders. Ben yiice bir elin aciz bir hizmetkiriyim.

Rahip Manders “yiice bir el” ile tanry: kasdediyorsa da, oyun ilerdedikge
bunun i ve simirh bir ¢evrenin yumrugu oldugunu anlanz. Ibsen’in rahibe ¢izdigi
portre ile, ¢evrenin ne kadar ciiriik, simirh ve budalaca oldugunu sezeriz. Rahibin
portresi her firga vurugunda biraz daha ortaya giktikga, Ibsen’in bizimle béliigmekte
oldugu gizli alayin farkina varmaya baglanz. Bu alay: Ibsen biraz daha ileri gétiiriir;
anlanz ki kadin ona sadece kendini kurtarmak igin gitmemistir. Onu sevdigi icin
kagmugtir. Cevrenin rahipte goreklenen sesi onu istemedigi adama geri yollamakla
yalmzca onu yikmiyor, béylece ask kavramm da kékiinden kazinmig oluyor.

Bu kagigim ve ayaklamgim bagsaramayinca, bayan Alving bu kez ayakta du-
rabilmek igin “6dev boyunduru”nu kabullenerek o istemedigi ¢evreye uymak zorun-
lulugunu duymustur. Cevresinin onu saran agindan kurtulamayinca, bayan Alving
kocasina uymak icin daha bagka yollara da bag vurmustur. Once kendisinin aci
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¢ektigi bir gevreden oglunu kurtarmak i¢in onu “bilyiik diinyaya (Paris’e) génder-
mistir. Sonra ogluna yazdifi her mektupta evlerinin sicak ve babasinin saygiya
deger bir adani olup biitiin halk tarafindan sevildigini yazarak oglunu hayallerle
beslemistir. Sonra kocasinin metresi olan hizmet¢i kiz1 kovarak, bu hizmet¢iden olan
kiz ¢ocugunu yanma almgtir. Bu bilgisini kocasi iizerinde kullanarak mallarinin
yontemini paylagsmis ve kocasimn éliimiinden sonra méili ybénden bir §zgiirliigiinii
kazanmistir. Elindeki parayla kocasimin adi altinda bir éksiizler yurdu kurarak
oglu icin saygideger bir ad saglamak ¢abasina girigmigtir. Bilindigi gibi, biitiin bu
¢abalan basansizha ugrar bayan Alving’in.

Burada ilging olan nokta, bayan Alving’in neden baganisizhga ugradifom Ibsen’in
ne yolda bir yargiyla ortaya koymug olmasidir. Oidipus’un inancikendi yiiziinden
yikilir gider. Inandig1 seye tepki gosteren ve i¢ diinyasim yankiliyan Oidipus kendi
yikihgina yol agar. Hortlaklar oyunundaki gizli alay ise, bayan Alving’in inan¢larina
ve onun iyi hareketlerine ragmen yikilmasina yol agmasinda belirir. O gevresinin
ondan beklediBi gayret diiriist ve akilh bir yolda yerine getirmistir. Onun yikihg
varolugunun niteligindedir.

Bu agidan Ibsen’in goriisii, Darwin’in ve zamammnin 6biir naturalist’lerinin
yolunda geligidir. Yazarin bu gériigii ébiirlerinden biraz fakhdir.

Bilindigi gibi, Darwin’in elde ettigi sonug, ¢evrenin baslsi ile organize karak-
terlerinin ve hayatlarinin tesbitidir. Oswaldn muayene eden doktor, “daha dogumda
sende bir kurt yenidi varmig... Babalarin giinahi oZullara geger,” der. Bagka bir
deyigle, Oswald’in ahinyazisi1 daha dogumda belli olmustur ve bayan Alving bunu
degistiremez.

Oyunun gerektirdiklerini géz oniine alarak Ibsen, Oswald’a frengi hastahgim
vermigtir. Onemli olan burada, Ibsen’in “frengi” konusu ile ilgilenmemis olusudur.
Yazann ilgilendigi nokta, hem toplumsal, hem de kigisel soyagekim sorunudur.

I11. Perdede, Regina babasinin Yiizbasi Alving oldugunu égrenince Alving’lerin
evini terketmek ister. Bayan Alving ona engel olmak ister:

Bayan Alving. ..Kendini firlatip atma, Regina!
Regina. Olacak neyse o olur. Ya Oswald babasina

benzer, ben de anneme benzersem, ne olur

sonra ?

I1. Perdenin baglarinda, bayan Alving kendilerinin ve ¢evrenin «Hortlaklar”
oldugunu sdyler rahip Manders’e:

Hepimizin hortlaklar oldugunu digiiniiyorum,

rahip efendi. Sadece annelerimizin ve babalarimzin
bize biraktiklan seylerin igimizde hareket

etmesiyle kalmiyor ki. Her gey dyle: Bir siirii

olu fikir, hayatsiz, eski inanglar....Hicbirinde

hayat yok, buna ragmen her yanimzi sarmiglar.
Bunlardan kurtulamiyoruz bir tiirli. Bu hortlaklar
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bu iilkeyi denizdeki kum gibi 6rtmiigler.. Hepimiz,
ama hepimiz igiktan okadar korkuyoruz ki.

Ibsen, soyacekim sorununu “Hortlaklar” imgesine baglarken, “hortlaklar”
kavramim 1gtksizlik motifine de baglar. Bayan Alving’in ¢evresi 1g1iktan yoksundur.
Ve her gey bir ncekinin tekdiizen devamidir. Oswald’in gigeklikte Regina ile oynaghk
etmesi, ¢ok onceleri babas1 Yiizbagjn Alving’in aym yerde hizmet¢i kizla oynashk
etmesine benzer; y2ni Regina ile Oswald birer hortlaktir.

Isiksizhk motifini Oswaldin konugmalannda rasthyoruz. II. Perdede Oswald
ev igin, “biitiin giin giines 1piklarindan yoksun burasi,” der. Aym perdenin sonlannda,
Oswald, “Burasi, okadar karanhk ki... sonra durmadan yagan yagmur.... Giinesin
yiiziinii birazeik olsun gérmemek! Evde oldugum zamanlar giinegli bir hava goérdiigi-
mii hatirlamiyorum.” Iste bu motif, gesitli agamalarda belirdikren sonra son perdede
tamamlamr. Oswald, anasina onu yatigtiracak morfini gésterdikten sonra bayan
Alving, “Bak igte ne giizel bir hava olacak bugiin Oswald! Berrak bir hava! Sen de
evini ger¢ekten evini goreceksin,” der. Iste o anda Oswald’a kriz gelir. O gece
oksiizler yuvasinda ¢kan yangm bastirmak igin gosterilen boguna ¢abalar-
dan, babasimn ahldksizhfim, ve onun gergekten nasil bir adam oldugunu égrendik-
ten, evlenmek istedigi kizin da iivey kardesi oldugunu anlattiktan sonra kriz en ileri
evresine erigir. Oswald aklim kagirmak iizeredir. O anda ac1 bir feryatla anasmna ba-
girr: “Anne, bana giinegi ver!” Bu séz yazar tarafindan iki anlamda kullamlmgtir
kammca. Biri uyugturucu ve 6ldiiriicii ilacin giinegin yerini almas: ki, tek kurtulug
kapsi odur. Saglanan 6biir anlam ise Alving’lerin evinde hi¢bir vakit giinegin dog-
mayacagl, 1915in aydinhgin gelmeyecegidir. Ibsen’in bu oyununda 1k ve aydinhk
gelse bile, yangin geklinde gelmektedir. Oyunun motif biitiinligi mksizhiktir. Bu
inksizhk ise gevrenin kér baskisim sembollegtirir.

Oyunun geligimi i¢inde, bu konugulanlardan daha 6nemli olan nokta, bu konus-
malann birtakim olaylarla géziimiiziin 6niine getirilmeleridir. Ornegin, rahip Os-
wald" yiizbagi Alving’in yagayan hayali olarak gériir, onu babasina gok benzetir.
Oswald da Regina ile kendi babasimn Regina’mn annesi ile yaptigi geylerin aynim
yapar.

Bu naturalist gériiniig diginda ortaya gikan baz zorluklar da bayan Alving’in
kendi karakteri yiiziinden olur. Bu da oyunun klasik gelenegini ortaya koyar.

Bayan Alving'in bu durumdan kendini sorumlu hissetmesi, II. perdenin bas-
larinda goriilityor. Kocasimn gercek hayatim sakladig igin, kendini korkakhkla sug-
layan bayan Alving bu sorumluluk duygusunu agikga belirtir. Oyunun sonlanna dog-
ru, kocasma dogru diiriist bir ev hayat1 veremedigi, bu hayata bir 11k getiremedigi,
ona hayatin sevincini saghyamadif igin kendini daha agik bir yoldan suglar. Odev
diigiincesi onu sakat bir evlenmeye siiriikklemigtir, ancak yaganmiyacak duruma
kendinin getirdigini ve boylece kocastm Regina’mn anasinm kollarmna ve bagka ka-
dinlanin kucagina attifim kesin olarak anlamgtir. Béyle olunca Oswald’ kemiren
hastabfin babasina bulagmasina da bizzat kendi sebep olmugtur. Bu agidan bayan
Alving’in durumu Oidipus’un durumunu andinr. Oidipus da igindeki hak duygu-
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suyla kiral Laos’u éldiireni bulmak i¢in ileri atilir, ama onu éldiirenin kendi oldugunu
anlar. Apollon’un béyle istedigini syler, ancak gozlerini kér edip kendini uzaklara
gonderen yine kendidir.

Rahibin sézciisii oldugu ahlik anlayis1 her seyi saklamak, 1;1ktan ve halkin bjl-
gisinden uzak tutmaktir. Iste bu ahlik kavramina bagith oldugu i¢in bayan Alving’-
in tragedyas: ortaya qikar. Kocasim evde tutmak igin, o da geceleri onunla i¢mis ve
kendinin de bir alkolik oldugunu saklamgtir. Hizmetgi kiz kocasindan hamile olun-
ca, epeyce para verip hizmet¢inin de agzim kapamsgtir. Disarda olan ogluna mek-
tuplar yazarak gergekleri saklamistir. Ama simdi yaptiklarinin yanhg oldugunu
anlamigtir bayan Alving. O kerkakca gergekleri gizli tuttukga, gergegin iizerine yal-
diz ¢ektikge daha bir bogluga kaymsgtar.

Ibsen gevreyi, sinirrlandiran ve bigimlendiren bir gii¢ olarak almasiyla naturalist
olarak karsimiza gikiyor; insanlarin gergeklerle yagayabileceklerini ve béylece “ha-
yatin sevincini” elde edebileceklerini géstermekle bir rasyonalist oluyor. Bu gérii-
giim, Ibsen’in oyun iginde kurdugu bir karsithk ile beliriyor: “Biiyiik diinya” ile 6dev
kanun ve diizen simirlamalarimin yarattify bir Manders ve Alving toplumu olan yé-
resel diinya arasindaki kargitlama...

Ibsen’in naturalist dokuyu klasik gelenek ile birlestirerek bir modern gercek-
cilik elde etmesi tiyatro tarihi yéniinden énemlidir. P. F. D. Tennant Ibsen’in 6ne-
mini daha gok bir teknisyen olarak kabul ediyor: “Ibsen’in tiyatroya getirdigi en
énemli sey onun fikirlerinden daha 6n plinda gorillen dramatik oyun bigimidir,”
diyor Tennant (1).

Ben béyle diigiinmiiyorum. Ibsen’i daha ¢ok bu yéniiyle kabul ettigimiz taktir-
de, Ibsen’i ikinci sumf bir yazar olan Scribe’in yamina koymus olmaz miyiz? Scribe,
iyl kurulu oyun teknigiyle dramatik bi¢im yéniinden her yénden yetkin bir bigim
saglamamis mdir? Ama o oyun yazarhgimn iyi bir marangozudur, okadar. $imdi
Ibsen’i bugiin salt teknigi yéniiyle degerlendirme yoluna gidersek onu da yalmzca
sahne isciligi iyi olan bir yazar olarak kabul etmek gerekecektir.

Oysa Ibsen’i biiyiik yapan onun oyun teknjgi degil, oyunlanna temel yaptig1
artistlik biitiinliiktiir. Zaten Ibsen’den 6nce de oyun teknigi temel ¢ivisine kadar sag-
lam olan yazarlar vardi. Yalmzca teknik agidan usta olsaydi Ibsen, acaba bugiine
degin yasiyacak miydi? Yasamiyacakt: bence. Bunun agiklamasim kisaca yapmak
istiyorum.

Strindberg, Ibsen icin, “O eski giselere yeni gsarap doldurdu,” der. Baz1 buluglan
disinda Ibsen, Scribe diizenini uygulamstir oyunlarina. Aynca biraz dikkat edilir-
se, yazarin bi¢im konusunda son oyunlarina kadar tam bir kesinlie ulagmamis ol-
dugu anlagilir. Iste Ibsen’in asil zayif yonii de budur, yéni teknidir kamsindayim.

Oyun tekniginde bugiiniin seyircisini doyurmayan ilk gey oyunlarindaki ras-
lantilardir. Her oyununda izleriz bu igreti raslantilart. Ama ben konu biitiinliigiini
saglamak icin yine Hortlaklar’dan érnek verecegim.

II. Perde de Rahip Manders, Engstrand iizerinde konugurken kap: vurulur Engs-
(1) P.F. D. Tennant — Ibsen’s Dramutic Technique, s. 15

117



trand igeri girer. I. perdenin sonunda bayan Alving rahibe, kocasi ile hizmetcj arasin-
da gecen olay: anlatir, o sirada aym olayin hizmetginin kiz1 Regina ile Oswald ara-
sinda gectigini izleriz. Yine I. perdenin sonunda, bayan Alving kecasimn ahliksiz-
hiklarim anlatirken bir paket gelir; bu paketin iginde kocasimin adi alunda aglacak
oksiizler yurdunda séylenecek ags sbylevi vardir. Béyle inandirier olmayan raslan-
tilardan biri de oyunun sonunda karsimza gikar. Oswaldin annesine morfini gés-
termesinden ve annesinden kriz aminda bu ildc1 ona verecegi iizerine s6z almasindan
hemen sonra kriz gelir.

Ibsen, Hortlaklar tizerine,“okuyucuya vermek istedigim izlenim okudugu bir
gerceBi yagatiyormus duygusunu saglamasidir,” der. Bunun i¢in ,kurdugu olaylar
dizisi kadar Ibsen’in karakterlerini de yasiyan karakterler olarak yaratmasi gerek-
lidir. Oysa, oyunu inceleyince, Rahip Manders’in karakteri hi¢ de inandiric1 gelmi-
yor. Manders yalmzca dialog diizenini beslemek igin ortaya ¢ikartilmg bir kukladar.
Bir korkuluktur Manders. Belli bir karakter iginde yugrulmamistir. Manders’in séz-
lerini hatirhyalhim: “Korkung bir gey bu! Bayan Alving, bu giinahlarin $6denmesin-
den bagka bir sey degil.” Ondan sonra séyledikleriyle perde iner: “Hem de sigortah
degildi!” Herkes yangina kogsmustur, o odann iginde ellerini kenetliyerek “sigortal
degildi,” der. Manders’in bu tepkisinden onun bir karikatiir figiirii durumuna indiril-
mig oldugunu goriiriiz. Ancak rahibin bir kerkuluk oldugunu savunabilmek i¢in daha
genig ornekler gerekiyor. Alahm gu sahneyi:

Alving.  Gergek su ki, kocam hayatta oldugu gibi bir ahlaksiz olarak
oldii.
Manders. (Bir sandalyaya tutunarak) Ne séyliiyorsunuz, Allahagkina!

Bayan Alving kocasimn metresi olan hizmetci kadina tigytiz dolar vererek En-
gstrand ile evlenmeye zorladigim ve béylece kadimn agzim kapadiim anlatir. Ra-
hibin buna olan tepkisi giiliingtiir:

Manders. Al bakahm! Bir ii¢yiiz dolarcik i¢in sen git de diigmiis bir ka-
dinla evlen.
(Manders burada Engstrand” imé etmektedir)
Alving.  Peki ama, benim evlenmeme ne buyurulur? Ben de gittim dii-
gilk bir adamla evlendjm.
Manders. Aman yarabbi, ne diyorsunuz? Diigiik bir adamla m?
Alving. Ben Alving ile evlenmek i¢in kiliseye gittifim zaman kocamn
Engstrand ile evlenen Johanna’dan daha m temiz oldugunu
samyorsunuz ?
Manders. Ama ikisi arasinda ¢ok fark var.
Alving. O kadar biiyiik fark yok, sadece bir fiyat farki~ bir ii¢yiiz do-
larcik jle biitiin bir gelecek...
Manders. Nasil olur da ikisini kargilagtirirsimz?
Manders’in goriindiigii 6biir sahnelere de bakacak olursak onun bu tipik durumunu
izliyebiliriz. Biitiin bunlar Manders’in yalmzca oyun yazara kolaylik sagliyan bjr
korkuluk oldugunu gésterir. Oysa Hortlaklar tiiriindeki bir oyunun korkuluga, yani
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karikatiir figiire uymadigim biliriz. Parodik bir oyunda béyle bir figiir rahatca kul-
lamilabilir, ama Hortlaklar’da degil.

Ya o6biir karakterler ? Engstrand, entrikayr déndiirmek i¢in ¢ok basitlestirilmis
bir aragtan baska bir sey degildir. Ya Oswald? Onun durumu, hareketleri ¢ok mu
inandinicidir? Regina’da étekilerden pek farkh degil. Inandine: bir derinlige inen
yalmzca bir bayan Alving var. Ancak onun karakteri bile, baska ger¢ek¢i yazarla-
rn karakteriyle karsilastirddiinda ¢ok daha dar bir yol iizerinde gelisiyor.

Bi¢im yéniinden bu gibi eksikleri olan Ibsen, bu eksiklerini kargitlamalar, gizli
alaylar, motifler yaratarak kapatma yoluna gitmistir.

Tennant’in savina bu noktada katilmiyorum, ama bagka bir noktada katihyorum.
Katilmadigim nokta, onun iyi bir teknisyen olugu diigiincesi. Katildigim nokta ise
Ibsen’in fikirlerinin 6zellikle ¢ok giiclii olmadig1 savidir. Ancak burada da Tennant’in
diigiincesine bir karsit konabilir. $6yle ki: Oyun yazarinin isi, Ibsen’in de dedigi gibi
bir “gériintii yaratmak”tir. Goriintii usun yapitidir. Diigiinceler de bu gériintiiniin
icine girer. Ancak bir sahne yapitinda 6nemli olan diisiincelerin toplandig: dirimlik-
tir. Oyun yazarnin canhlk bulan diisiinceleri onun ifade bulan giiciiyle, onun aydin,
artistik duyarhhgma ve teknik hiinerine dayamr. Teknik hiiner ise, teknik usta-
h§ anlamina gelmez; tersine, teknjk yonden kusurlu olan noktalarin kapatilmasi
anlamina gelir. Ibsen’in — Tennant’in agzindan - giiglii olmayan diigiincelerine ver-
digi dirimlilik, yani bu diisiinceleri besledigi gizli alay giigliidiir kammca.

Bir sahne yapitimn biiyiikliigii, o yaprtin kendi biinyesi i¢inde bir bhiitiinliige
erismis olmasinda aramr. Hortlaklar oyununda da kendi biinyesi ve 6zelligi i¢inde bu
biitiinliik vardir. Kanimca, bir oyun yazarimin biiyiikligii yalmz teknikte, yalmsz
diisiincede aranmamalidir. Bu belirttigim, oyuna dirimlilik saglayen, artis-
tik biitiinliikte aranmahdir. Onun i¢in, Ibsen’i Ibsen yapan biiyiikliigii herhangi
bir noktada pargaliyarak géstermek yanhgtir,

Raymond Williamsin gu sézleri benim savim destekliyor: Ibsen’in yapitlar
“Shakespeare’in, ya da Sophokles’in yapitlarimun biiyiikliigiinde degildir. Ama gagr
muzin teneffiis ettigi gercek ve siireklilik kadar gergek ve siireklidir” (1). Bu da ye-
ter kammca.

(1) Raymond Williams — Drama From Ibsen To Eliot, s. 97
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AUGUST STRINDBERG

O’Neill’in dogdugu yil olan 1888’de, Strindberg’in Bayan Julie’'nin nséziinde
ileri siirmiig oldugu diisiinceler, yazann anlayigim kisaca ortaya gikarr. Bu énsézde
Strindberg sdyle yaziyor:

“Ger¢ek hayatta bir devinim (bu yeni bir bulustur) esash olan, ya da ol-
mayan bir nedenler sirasinin sonucuyla ortaya cikar.... Bayan Julie’nin
ac1 alnyazis1 da onu gevresiyle olan iligkisinden geligir: Annesinin karak-
teri, babasinin kizimi yanhg yetigtirmesi, kizin kendi dogas: ve niganhsimin
zayif ve soysuzlagmig bir kafaya etkide bulunugu... Yine onun alinyazisim
sonuglandiran dis etmenler ise Bahar bayramimin kam kaynatan havasi,
babasimn yoklugu, kizin ayhk hastahi, hayvanlarla olan ugrasisi, dan-
sin verdigi heyecan, aksam karanh@imn biiyiilii havasi, giceklerin cinsel
istegi arttiran etkisi, yine iki gen¢ insamn bir odada yalmz kalmalan ve
bir de erotik bir erkegin varhgidir.... (Karakterlerim modern oldugundan)
ve onceki dénemlerden daha ategli bir isteri gésteren ¢agda yagadiklan
i¢in, kigilerimi bocalar, diigkiin bir yolda gésterirken eski ve yeni akimla-
rn kangim arasinda biraktim... (Onlar) ge¢mis ve simdiki uygarhgin
toplanmas ile kitaplardan, gazetelerden yirtilmig insan pargalandirlar;
bir ipekli kumagin pagavra olmasi gibi, insan ruhunda oldugu gibi, bir
gey lizerine yamanmig kumag pargalandarlar.”

Strindberg, onséziinde eski yontemle bir karakterin yalmzca tek yanh ele ahn-
difim ve o karakter iizerinde genelleme yapilacak bir sonuca vanlmak istendigini,
“bu adam aptal, bu adam zorba, su kiskang, 6biirii cimri gibi, dayamksiz yarg-
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larda bulunulur - igte bu ruhsal kangiklifin zenginligini bilen ve karsit nitelikleri
aragtiran Naturalist’lerin bu kéhnemis yontemi ortadan kaldirmalan,” gerekli diye
kendini Naturalist akimin bir savunucu olarak éne siiriiyor.

Strindberg, ilk oyunlamyla Naturalist akim i¢ine konulabilir. Ancak onun ge-
ligimi naturalist anlayigin yetkinlesmesi i¢in degil, naturalism’e karst ¢ikacak akim-
lan hazirbyacak yolda olmugtur. Onun son oyunlan, Diis Oyunu, Hayaletler Sonatu
gibi yapitlar: Strindberg’i digavurucu akimin habercisi durumuna getirmigtir.
Strindberg’in bu gelisiminden, kitabimin ikinci cildinde, Digavurumecu akimi jnceler-
ken s6z edecegim.

Onceki yonteme bu yolda zor bir igi sirtlarina yiiklenerek gikan Naturalist’ler-
den biri olan Strindberg (ilk yapitlaniyla) de, Zola gibi o vakitki sahne tekniginin
onlarn istedigi gercegi saglamak yoniinden yetersiz oldugunu belirtir.

“Baz iilkelerde,” diyor Strindberg, “bugiinkii 6z i¢inde eski bigimler kullani-
larak yeni bir dram sanati yaratilma yoluna gidiliyor, bunlarin halk tarafindan an-
lagilmas: icin yeterli bir zaman agim olmadidindan, yeni digiinceler i¢in yeni
bigimler aranmadifindan yeni sarap eski sigeleri gatlatrmgtir. Eger benim oyunla-
rm birgok insana kasvet veriyorsa bu onlarin kusurudur. Biz de Fransiz Ihtilalin-
deki goniilliller gibi giiclendigimiz andan itibaren, ulusal parklari, yeni fidanlarin
yetismesine engel olan eski ¢iiriimiis agaclardan temizlemek bizi mutlu edecektir
tipka derdine derman bulamayan bir hastamin éliimiinden duydugumuz bir rahat-
bk gibi.”

Strindberg, tiirlii ayaklanmalarin olugtugu 1848 yilinda dogdu, O’Neill’in ya-
zarhk hayatiun baglangic1 olan 1912’de 6ldii. Yalmz bu toplumsal kangiklann de-
gil, kendi 6zel hayatin diizensizligi icinde 6liip gitti. Ug kez evlendi (1), ii¢ kez mutlu
olamadi, sonra akli bir rahatsizhk gegirdikten sonra mide kanserinden 6ldii.

Edwin Bjérkman, Strindberg’in Isve¢ dilini en elverigli ve giizel bir yolda kul-
landigim yazar... “O iilkesinin edebi dilini modern bir duruma getirdi.... Ama bu ye-
niligi bilgiclikle, géz boyayarak degil, hallun nasil konugtugunu gézliyerek yaptu.
Isyerlerinde, sokakta, lokantada bu insanlarin nasil konustuklarina dikkatle kulak
kabartti. Onlan severken, oliirken, kavga ederken, dedikodu yaparken neler séy-
lediklerine dikkat etti. Higbir insan gsimdiye degin bukadar dikkatle zamammn so-
lugunu, fisiltisimi dinlememigtir; yine higbir insan onun kadar dil ve torelerdeki ge-
reksiz etikete bu degin doygun kalabilmistir.”

Mortensen ile Downs da (2) Strindberg’in dili yugurma giiciine hayran kalmg-
lardir. Bu iki yazar kitaplarinda, Strindberg’in lirik bir ozan olarak karsilarina ¢ik-
masmin nedenini onun dili kullanmaktaki ustahfina haglarlar. Strindberg’in yii-
reklilikle sézciiklerine dirimlilik kazandirdifam, ¢iinkit modern teknik sézciikler ve
halk agzinda kullamlan sézciikler ile dobra dobra séz séylemekten korkmadigam da
eklerler diigiincelerine.

(1) Ik karsi, 14 ydl evli kaldig bir aktris olan Siri von Essen dir; ikinci kanisi 1 yl evli kal-
dig1 yazar Frida Uhl, iigiinciisiide 3 yil evli kaldig: aktris Harriet Bosse dir.
(2) B. M. E. Mortensen, B. W. Downs - Strindberg, (Cambridge at the Uni. Press, 1949)
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Strindberg kendini yazar olarak gelistirmeden énce zamammnin toplumu iginde
kendi yerini anlama yolunu yeg tutmustur. Iste bu isi yirmi yasindayken yazdig
ilk oyunu olan Ozgiirdiisiiniir adh yapitinda gergeklestirdi. Bu oyunda Karl adh bir
gencin bilingalt1 ile toplumunun bagitlamalan ve téreleri arasindaki ¢atismasim cle
ald.

Ikinci yazdig1 yapat iinlii Alman tragedya ozam Schiller’in havasinda bes perde-
lik bir oyundu. Bu oyunda Strindberg’in kisi ile toplum arasindaki iligki iizerinde dur-
duBu gériiliir. Eski Atina’da “hiirriyet sampiyonu” Demeostesnes’in iginde yasadig
korkak, ilgisiz toplumun ihanetine ugradigim anlatan bir oyundur bu da.

Dérdiincii yapit1 ile Norveg’li Ibsen ve Bjérnson’un etkisi altinda eski Izlanda
konularimi ele almigtir. Haydut adh oyununda Paganism ile o dénemlerde ortaya -
kan Hiristiyanhk kavramlanmn gatigmasim islemistir, boylece, Strindberg kendi
i¢indeki dinsel inanglarin ¢atigmasim da ortaya koymustur.

Ancak yirmi ii¢ yaglanindayken yazdig1 besinei oyunu onun giiclii bir geng oyun
yazar oldugunu ortaya vurmustur. Konu olarak Isvec’e dénmiig, kilise-devlet—kisi
iligkisinj tema olarak kullanmistir. Olof Hoca adin1 verdigi bu oyunun konusu Isveg
din devriminin oldugu sirada ve Gustavus Vasa’mn basta bulundugu 1523-1560
yillan1 arasinda gecer. Bu oyun yirmi ii¢ yagindaki bir geng igin ¢ok biiyiik bir baga-
nidir. Hangi agidan ele alimrsa alinsin oyun bugiin bile tazeligini yitirmemistir.

Otuz iki yagindayken Isve¢ Halkr adinda bir kitap yazmistir. Belirtildigine gore,
6liim yihi olan 1912’de Kutsal Kitaptan sonra engok okunan kitap bu olmustur Isveg’-
te. Bu kitapta halk kavramim tammhyan toplumsal, ekonomik, siyasal, ideolojik
ogelerin birbirleri arasindaki baglan ele ahnir,

Shaw, Strindberg’in gercek Shakespeare yolunda meodern bir yazar oldugunu
savunur. Irlanda’h yazar Sean O’Casey ise bir yazisinda, “Strindberg, Strindberg,
Strindberg hepsinin biiyiigii,” diye inancim agiklamigtir. Strindberg, her firsatta
Ibsen’e saldiran bir yazar oldugu halde, Ibsen’in onun iizerine dedikleri ilgingtir:
“Ben onun diigmamyim — ama bu dobra dobra adamin deli gozleri karsimda olmadan
bir satir bile yazamam” (1). O’Neill, Strindberg’i tek usta segmistir kendine ve No-
bel Armaganim almak i¢in Isve¢’e gittiginde bu duygularimi da belli etmistir. .

Ama biz duygu yam yogun olan sanatgilarin, yazarlarin bu duygulu sézlerinden
Strindberg iizerine kolay yoldan bir fikir edinmis oluruz. Strindberg ilk dénemdeki
oyunlan ile son dénemdeki oyunlarina kadar dram sanat1 yéniinden siirekli bir degi-
sim igindedir. Ama Strindberg bir insan olarak bastan sona aym Strindberg’dir.
Ben Naturalist akumin en énemli oyunlarindan biri olan Baba’yx burada incelemekle,
hem Strindberg’i, hem de onun ¢agina olan ilintisini belirtmek eregindeyim. Son dé-
nemdeki oyunlarim “diigsel oyunlar” terimi altinda inceliyorsak da, Strindberg Baba
oyunundan énce de diig diinyasim denemis bir yazardir. Talihli Per’in Seriivenleri
oyunu jle bu diig diinyasina girmistir. Kendi bu oyununu gocuklan sevindirmekten
baska degeri olmadigim belirtmesine ragmen, bu oyunun dogrudan devlet iginde her-
hangi bir devrimden kaginan Isve¢ demagojisinin dolaplanim alaya aldign izlenir.

(1) Eric Bentley —_771e Playwright As Thinker (Meridian Books, New York, 1955), s. 160
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Baba, Darwin’in Tiirlerin Kaynagi’ndan otuz yil sonra yaymlandi. Darwin’in
dogal se¢me, hayata uyabilenin yasiyabilecegi, diinya yiiziindeki tiirlerin tesbiti
diigiincelerinin Strindberg tarafindan kabul edildigi izlenir bu oyunda. Bu oyundaki
¢atisma, defisik tiir yaratiklar arasinda olmakla beraber, kar koca arasinda olan
bir gatigma iizerine kurulmustur.

Kan koca tek ¢ocuklarin1 denetlemek ugruna birbirleriyle bir ¢atisma iginde
kenetlenmiglerdir. Birinci perdenin baglarinda erkek, “Gérityorsunya, bu bir diigiim,”
der. Kadinin yamit: ise: “Oyleyse, bu diigiim ¢éziilmelidir,” olur. Ikinci perdede bu
catigmanin ¢n karmagik lifleri incelenmistir. Erkek séyle der karisina: “Eger dogruy-
sa biz maymundan gelmisiz, ama herhalde ayn tiir maymunlardan olsa gerek...”

Kadin. Ne demek istiyorsun?

Erkek. Bu dégiiste bir taraf yenilecek.

Kadin. Hangi taraf?

Erkek. Zayif olan tabii.

Kadin. Giiglii olan m hakh yénij?

Erkek. Giiglii olduk¢a hakki olmaya mecbur.

Kadin. Oyleyse ben hakhyim.

Erkek. Neden, senin ne giiciin var ki?

Usiincii perdede giiclii olan ortaya gikar. Bu béliimde, oyunun sonuna dogru
erkek eski bakicisinin bir aldatmacasi ile bir deli gémlegi giyip zayif oldugunu anlar,
Bakiciya bunu yapmasim kans: séylemistir. Aym zamanda, doktora da etki etmis-
tir kansi. Erkek deli gémlegi i¢inde, kansina heyecan dolu gengliklerinden, gigekler-
den konugurken hayatin ne degin giizel oldugunu hatirlatir.

Erkek. Diisiin, o zamanlar hayat ne giizeldi — bak simdi ne halde! Ne sen,
ne de ben béyle olmasim isterdik. Ama oldu bir kere.... Oyleyse
hayatimiza kim hitkmediyor?

Kadin. Tann.

Erkck. Catisma Tanns: desene — daha dogrusu Tanrga.

Erkek kendini deli gomleginin i¢inden kurtarmak igin son bir gayret sarfeder ve
6liir. Babasim géren gocuk, “Anne, Anne!” diye haykirir. Buna annesinin yamt,
“Yavrum! Benim yavrumsun sen!” olur. “Amin!” der papaz busézlerden sonra
vebu da oyunun son ciimlesidir.

Burada, Darwin’in énerdigi ¢catismay izliyoruz.Dogada giiclii olamn iistiin gel-
mesi yasas1 ve daha basgka ézellileri ile bu oyunun o zamanin yenici felsefi iklimine
sikiya sikiya baglh oldugu izleniyor. Zaten o zamamn yenicileri de bu oyunda kendi
diisiincelerinin yansilarim buldular.

Naturalism’i edebiyat ve tiyatro alanina ilk getirenlerden Zola, Strindberg’in
bu oyunundan otuz yil kadar dnce Therese Raquin’in énséziinde, “simdi insanlan-
mz1 ger¢ek iizerine kurmaliyiz demistir, “insanlar ve bunlarn yapitlar ancak ve
ancak gevrelerinin, durumlannin ve érgensel 6gelerinin dikkatli bir incelemeye kon-
mastyla gercek olabilirler.” Zola,Baba oyununda Naturalism i¢in gerekli olan ger-
¢egi bulmugtur. Strindberg’e yazdifi mektupta onun oyununun kendini ¢ok ilgilen-
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dirdigini belirtmigtir: “Felsefi diisiince ger¢ekten ¢ok ilging ve yarattigimz karak-
terler ise dobra dobra a¢iga vurulmus... Laura degerli ve kusurlu yanlannin biling-
sizligi ile 6rtiilii... Eseriniz bana ¢ok seyrek etki eden biiyiik oyunlardan biridir.”

Kendi diisiincelerini bu oyunda girenlerden biri de Nietzsche’dir. Nietzsche,
Baba oyunundan dért yil kadar énce biyitk yapit1 Zerdiist Boyle Dedi adh kitabim
yaymlamugti. Strindberg, Nietzsche’ye olan hayranhfim belirtmistir. Ornegin,
Bayan Julie’ye yazdify 6nsozde Julie’'mn alinyazisindaki dig ve i¢ etmeleri saymas
tamamen bir Nietzsche etkisidir. Bu énsézde ayrica, filozofun “Ustinsan” kavramm
da ele alarak giic s6zii iizerinde durmugtur. Kadin ile erkek arasinda gegen giig iize-
rine olan tartigma da bu etkiyi vurgular. Strindberg, 1894°de Baba’daki Yiizbagiyr
bilimsel soylulugun bir temsilcisi olarak géstermek istemigtir. Oysa kammca, bu o-
yundaki Yiizbag karakteri Nietzsche’nin Ustinsan’indan gok uzaktadur.

Nietzsche’yi yalmzca kaba gizgileriyle biliyordu Strindberg o zamanlar. “Giiclii
ve yiiksek olanin hakki”, zayiflar iizerinde egemenlik kurma ve bunlara karg1 duran
din, toplum kisitlamalarina kars1 tiksinti... Ama Strindberg Nietzsche'yi kaba ciz-
gileriyle bilsin, ya da bilmesin, asil énemli olan Nietzsche’nin bu oyun iizerinde ken-
di diigiincelerinin béliinmez bir par¢asim bulmug olmasidir. Zola gibi, Nietzsche de
Strindberg’c séyle bir mektup yazmistar: “tragedyamaz biiyiik bir heyecanla iki kez
okudum; tiirlerin birbirlerine karsi duyduklan, élim getiren nefret kanunu iizerine
kurulmug olan oyununuz, benim agk iizerine olan diigiincemi bu kadar giizel bir
yolda verdigi i¢in sagirdim.”

Bu iinlii yazarlann tepkileri zamanlarimn diigiincesini getiriyorsa, Babe oyunu-
nun gegen yiizyldaki degisim ¢agimin havasindan ortaya giktifim da kabul etmek
gerekir. Strindberg, bu oyunu iizerinde sunlan yazmgtir: “Baba, modern dram sa-
natinin yerine getiriligidir. Bu oyun aym zamanda gagirticadir. Sagirticadir, giinkii
bu oyundaki ¢atiyma insan ruhlan arasindadir. Bu ¢atigma, (Schiller’in) Haydut-
lar’inda oldugu gibi, kihglarin, zehirlerin hiikiim siirdiigii bir ¢atigma degil, zihinlerin
aragindaki savagtir. Fransizlar hila bu formiili anyorlar, ama ben buldum.”

Baba oldukga kisa bir oyun olmakla beraber, ii¢ perdeye béliinmiigtiir. Bu per-
deler igine, Strindberg, bu oyunun jki misli uzunlugunda bir iki oyun sikigtirmgtar,
denebilir.

Strindberg, klasik Yunan oyun yazarlammn ekonomisine hayrandi (1). Karma-
g1k bir oyun konusunu béylece kisa bir oyun i¢inde toplamasina bir sebep de bu gés-
terilebilir. Onda Aiskhilos’un yumugak ekonomisini izlemek miimkiindiir. Isvegli
otorite Martin Lamm, Strindberg’in bu oyunu ile modern bir Agamemnon yapamay
tasarladifim savunur.

Martin Lamm’in éne siirdiigii bu kargilagtirmay: ben 6nemli buluyorum. Strind-
berg’in klasik Agamemnon temas: icinde kendinin ilgi duydugu iki tiir arasindaki
catismayr bulmug olmasi ilgingtir. Aiskhilos’un milattan énce 458 yihnda yazmis
oldugu Agamemnon oyununu hatirhyahm. Bu oyunda bir asker olan Agamemnon
ile kans1 Klytemnestra arasinda bir ¢atigsma goriiriiz. Truva’ya kars girigtigi savas-

(1) Nietzsche nin etkisi.
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tan baganyla dénen Agamemnon, bagarisini saghyan tanmlara kizim kurban eder.
Yurda déniigiinde Klytemnestra onu hile jle 5ldiiriir. Agamemnon bir trilogya’dir.

Baba’y: gorelim: Emekli bir asker olan yiizbas: ile karis1 arasinda bir ¢atigma
vardir. Buradaki temel sorun da ana ve babamn kizlaridir. Laura oyunun sonunda
hile ile yiizbasiya deli gémlegi giydirir ve onun &liimiine sebep olur. Baba tamamlan-
mamig bir trilogya’nin ikinci oyunudur.

Strindberg tiirlerin ¢atigmasim klasik Yunan tragedyasinda bulmus olabilir,
ancak onun ¢ikag noktas eski Yunan degildir, Naturalism’dir. Bir de kendi hayatn-
dan aldig: 6zellikler de ¢ikig noktasinin bagka bir kapis: olarak ele alinabilir. Oyunun
havas1 yazann kendi hayatinin boguntusunu tagir; Siri von Essen’le olan ilk evliligi
basansizlikla siiriiyordu. Kadinlarin ona hiicum ettikleri isve¢ mahkemeleri onun bu
oyundaki havasim saglar. Hatta Evlenme adim1 verdigi bir kitabindan delay: Kralige-
nin kadinlann saldimsim kériikledigi séylenir. Kadinlarin bu saldinsindan kendini
“sugsuz’” karaun ile kurtulan Strindberg edebiyatina kars1 bu kez giddetli bir kampan-
ya agilmig ve onun yazdiklan “ahliksizhk” olarak belirtilmistir. Strindberg, boylece
onu ozgiirligiinden, yagayigindan hatta saglam diigiinmesinden etmek istiyen bir
kampanyamn kendi aleyhine geligtigini hissetmiye baslamigti. Bu kampanyanin
baginda kansimn da olduguna inamyordu. Strindberg, kansina kargi olan bu kug-
kusunu jleri gétiirerek gocuklann bile kendinden olduguna giivenmiyordu (Baba’-
daki tema). Baba’nin temsili i¢gin Danimarkaya gelen yazar, kansimn istegiyle Rots-
hilde Timarhanesi’'ndeki Dr. Pontoppidan’a gostermigtir kendini. Indikleri otelde
kansimn baska masada oturmasim istemisgtir. Yeni tamsgtig: biri, ona selam verip
gecen ve karg masaya oturan kadimn kim oldugunu sordugu vakit: “Bir zamanlar
kanmdi, simdi metresimdir,” yamtim vermisgtir. Baba’yr yazdigindan ii¢ yil sonra
(1891°de) Siri von Essen’den boganmugtir.

Naturalist’lere ayak uyduran Stirindberg, yazdifn yazilarda ve oyunlarda ken-
di yagsamasindan da yararlamyordu. Ancak Baba—Agamemnon arasindaki kosut-
luktan anlagldify gibi, o otobiyografik bir oyun yazmaktan ¢ok, bir sanat yapiu
yaratmak ¢abasindaydi. Strindberg’in ve O’Neill’in bu yéniinii anlamyanlar, mut-
laka yazarlarin yapitlarimin anlagilmasima da engel olmaktadirlar. Bu tip elestirme-
ciler, yazann hayat ile yapit arasinda bir takim kogutlar kurup yapitlan bir sanat
olay1 olarak almaktan vazgecerek otobiyografik olarak gériip degerlerine hakkiyla
giremiyorlar. Bir elegtirmeci, hernekadar bir yazarnn yapitim bagka bir yazarnnkine
benzetse de, bunun gibi, onun yapitlan ile hayat1 arasinda kogutluk kursa da, yete-
nekli bir elestirmeciyse yapit iizerinde dikkatli bir incelemeye ve yargiya duracaktir.

Coziim yolunda ilk ele alacagim gey, temel eregi yaratan ve ana temayi bi¢im-
lendiren gesitli motiflerin biregimi iizerinde durmak... Ana tema, tipkt bir senfonide
oldugu gibi, oyunun baglaninda belirtilir ve sonradan sahneler ve karakterler yoluy-
la geligtirilir.

Bu oyunda gegitli motiflerin biresimi, yazarn Baba’dan sonraki oyunu Beyan
Julie’nin 6nséziinde belirtmig oldugu gibidir. Bu 6nsézde yazar, baz1 oyun yazarhg
geleneklerinden, bu arada ézellikle dialog kurma gelenefinden ayrnldigim bildirir.
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Karakterlerin aptalca sorularim zekice yamitlamak yéntemini kullanmadigim; ve
Fransiz dialog kurma teknigindeki bakigik (simetrik), geometrik yontemde kagindi-
gim agiklar Strindberg. Onun dialog kurma yéntemi, tipki gergek hayatta oldugu
gibi, insanlarin kafasina diizensiz bir yolda ¢ahstirmay: se¢mesinde izlenir; bir konus-
ma sirasinda higbir konu sonuna degin konugulmaz bu yéntemde ve bir oyun kigi-
sinin diigiiniigii 6biiriiniin diigiiniigiinde girecek bir delik bulunca firsat1 kagirmaz.
Béylece, dialog daha sonra bir anlam iginde toplanan malzemeyi hazirhyacak yolda
ordan buradan daginik bir sekilde, iizerinde iglenerek, tekrarlanarak, genigletilerek
bir miizik temas:1 gibi geligtirilir.

Bu yéntem daha gok Bayan Julie igin kullamlmg olsa da Baba oyununun yén-
temi de Strindberg’in belirttifi bu diizene uyar. Bu oyunda da, ilk sahnelerde éne
siiriilen gere¢ sonradan tekrar ele ahmir, islenir, genisletilir ve bir miizik temas:1 gibi
evrelenir.

Once de belirttigim gibi, esas tema kadin ile erkek ¢atigmasidir. Bu ¢atigmamn
agirhk merkezi gocuklarinin iizerinde denet kurma sorunudur. Yasalar yiizbagiya bu
hakla vermigtir; oyunda belirttildigi gibi doga ise annenin yanindadir. Bu ana tema-
w1 biitiinliiyen gesitli motifler var oyunda. Toplumsal oyunlarda ¢ogu gériilen mo-
tifler otorite (yasa), aile (sevgi), din (insanlarin Tanrya olan iligkileri) ve 6liimdiir.
Baba oyununda da bu motifler var.

Otorite motifi oyunun hemen iigiincii satinnda verilmis: Emireri yiizbagimn
buyrugunu bekler, “Néjd.... emrinizi bekler yiizbagim.” Yiizbas1 ona igeri girmesini
emreder ve yaminda oturan kayin biraderi olan papaza Né6jd’in hizmet¢i kizlardan
biriyle haltlar kanstirdigim séyler.

Papazin yamt1 din motifini getirir: “$imdi ona vaaz vermemi mi istiyorsunuz ?
Bir er par¢asina Tanrimn sézleri ne dereceye kadar etkili olur dersin ?”’ Yiizbagp
bunu géyle yanitlar: “Aziz kayin biraderim, bildigin gibi senin vaazlarin bana guka-
darcik bile etki etmez, ama...”

Oyunun ana temas:i olan ¢atigma sonraki sayfada belirir. Bununla aile motifi
gelir. Yiizbagi, Néjd’e, “Sana son defa soruyorum: Cocugun babasi sen misin, degil
misin ?”’ diye sorar. N6jd buna, “Bunu kimse bilemez ki efendim... siz... siz kendinizi
benim yerime koysaniz...”

11k ii¢ sayfayr bu motifleri ortaya gikarmak igin diizenliyen Strindberg, bundan
sonra oyunun ana temasim ortaya koyar. Nojd gittikten sonra papaz, “Bertha ve o-
nun konfirmasyonu iizerinde konuguyorduk,” der. Yiizbagi, “Mesele sadece kizin
konfirmasyonu degil, onun biitiin gelecegiyle ilgili. Ev bir siirii kadinla dolu, hepsi
¢ocugumu kendi istedikleri gibi yetigtirmek istiyor.... Bu arada ben, hepsinden ¢ok
¢ocugum iizerinde hhakla olan ben, onu buradan génderecegim.”

Papaz. Evi yoneten kadin bir degil ki.
Yiizbagi. Bak bu dogru... Tipki bir kaplan kafesine kapatilmg hissedi-
yorum kendimi.
(Papaz giillimser ve aileyi yonetenin kadin oldugunu belirtir)
Yiizbagi. Ne olursa olsun, evdekilerin hepsi deli gibi. Laura onu yanin-
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dan ayirmamaya karar kilmig, ama ben kizcagizi bu timarha-

neden kurtaracagim.

(“Timarhane” sézii ile oyunun son esas temas1 de belirtilir)
Papaz. Demek Laura ayak diriyor, éyle mi? Desene mesele ¢ikacak.

Strindberg, béylece ii¢ buguk sayfa i¢inde oyunundaki biitiin motifleri ve esas
temalan agikliyor. Yazarnn dramatik sorunu olan §liim ve éliim-sonrasi-hayat kav-
ramlan bu dért sayfa iginde yan gizli digar1 vuruluyor. Yiizbag:nin papaza “muhafa-
zakir” bir din kavramimin énemli olmadigimi, ama bunun yamnda kizinin gelecegi-
nin ¢ok énemli oldugunu séylemesi bu kavramlan ortaya ¢ikarr. Biraz sonra kizi-
nin onun dlimsiizliigiinii getirecegini, yini onun gliimden sonraki hayat:1 oldugunu,
bunun igin eger kiz1 onun yaninda olmazsa tamamen yikilacagim belirtir.

Dért sayfadan sonra, yiizbagimin karisi Laura sahnede goriilir. Bu sahnede
Bertha’min durumu tartigilir.

Yiizbasi. Ben onun bir sehirde yetismesini istiyorum; sen ise onu evde
ahkoymak istiyorsun... Goriiyorsunya, bu bir kér diigiim.
Laura. Oyleyse, bu kér digiimii gézmek gerekli.

Bu sahneden sonra Laura ile doktorun sahnesi vardir. Bu sahnede Laura koca-
sinin akli dengesi iizerinde doktoru kugkuya diisiiriir. Doktor sahneyi terkettik-
ten sonra yagh siitnine gelir ve yiizbagiya kansina iyi davranmasim soyler. Yiizbagi
buna kulak asmaz ve siitninesine eger o da 6biir tarafa gegerse ¢ok kotii bir hareket-
te bulunacagim belirtir. Bu arada onun ¢evresindeki agin daraldigim ve yeni dokto-
run da pek dyle dost olmadigim sézlerine ekler.

Bundan sonra yiizbagimn kiz1 girer. Yiizbagi ona gehre gidip gitmeyecegini so-
rar. Kiz gitmek istedigini séyler. O sirada Laura gelir ve bu konuyu konusmak iste-
digini belirtir. Yiizbagi buna “Hayir,” der “benim olan bir seye kimsenin karigmasim
istemem, ne bir kadinin, ne de bir ¢ocugun. Bundan sonra, oyunun ikinci sayfasinda
gordiigiimiiz bir motifi Laura kullamr: Bertha’nin senin ¢ocugun oldugunu nereden
biliyorsun?... Ben senin fikrini kullamyorum sadece. Benim sana sadik kalip
kalmadigim nereden bileceksin?” Yiizbasi bu sbzlere giiliince, Laura kocasim daha
da kizdiracak yolda kuskulandirir. Laura kocasim bu yolda hirpaladiktan sonra,
“Kendinden iistiin olanla ne diye savagiyorsun?” diye sorar.

Laura disan giktiktan sonra kugku ile kivranarak yash siitninesine sorar: “Ben
Bertha’min babasiyim degil mi? Cevap ver babasiyim degil mi?” Sagiran siitnine
yamtlar: “Tannm, ¢ok ¢ocukga bir soru bu. Tabii kendi ¢ocugunun babasisin.”

Ancak Laura’mn zehiri etkisini géstermeye baglamigtir. Yiizbas1 evden qikar ve
geceyansindan énce eve déonmiyecegini séyler. Birinci perde siitninenin su sézleriyle
son bulur: “Ey biiyiik Tanrim, ne olacak béyle ?”

Ikinci perde yiizbaginin eve déndiigii sirada, yani geceyarisinda baglar. Doktor
Laura’ya yiizbagimn akli dengesinde kugkulamilacak bier sey gérmedigini ve Laura’-
mn énceki sdyledigi seylerde baz1 yanhglar oldugunu séyler. Laura bunu duymaz-
hktan gelir ve doktora simdi de kocasimn Bertha’min kendi kiz1 olmadig) sanisina
kapildigim séyler.
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Doktor:

Laura:

Bu ¢ok ilging! Bunu onun kafasina kim koymus olabilir?
Kimbilir, yalmz adamlarindan biriyle bu sabah dogacak bir
cocugun bakim i¢in konugmustu. Kizin tarafini tuttugum vakit
¢ok heyecanland: ve hicbir erkegin ¢ocugun babsit oldugunu ke-
sin olarak bilemiyecegini belirtti. Tanr gahidimdir, onu yatig-
tirmak igin elimden geleni yaptim, ama nafile.

Laura bu sézlerden sonra aglar ve doktora bu gece onu yalmz birakmamasim

rica eder. Aym zamanda, alti y1l kadar 6nce kocassmn kendi akli dengesinden

kugkulandifami bir

doktora yazdigim agiklar. Bu sahnelerden sonra oyunun en

uzun sahnesi olan yedi sayfa tutan yiizbas ile Laura’mn kargilagtify yer gelir.

Laura.

Yiizbas1.
Laura.
Yiizbas.

....Ana senin dostun, kadin senin diigmamndir. Cinsel agk bir
catigmadir (1). Sanma ki ben sana kendimi verdim. Sadece al-
mak istedifimi senden aldim.

(Burada ¢ocugu kastediyor)

Bir gey daha soracagim. Benden nefret ediyor musun?

Erkek oldugun i¢in bazan.

Bu tipk: bir irkin bagka bir irktan nefretine benziyor. Eger ger-
cekten maymundan gelmigsek, mutlaka bagka bagka tiirlerin
torunlanyiz. Aramizda higbir benzerlik yok, ne dersin?

Bu konusmalardan sonra énce de buraya aktarmug olduum gii¢ iizerine olan

konusma gelir. Ama bu konugma oyunun geligimi y6niinden ilging bir yolda geliir.

Laura.

Ihtiyacim olam kadar var. Yann seni miigahade altina koydur-

dufum zaman yasasal giiciim olacak.

Yiizbag:.

Laura.

(Korkutucu gekilde Laura’mn iizerine yiiriir) Beni nasil miigaha-
de altina koydurursun?

Noterlik¢e tastikli ve selahiyetli kimselerin eline ge¢mig olan
bir mektup yoluyla... Bak akli dengenden kugkulandigim dok-
tora bildirdigin mektupla. Artik sana ne baba, ne de ekmek ge-
tiren biri olarak ihtiyacimz kalmadi. Sen artik gereksizsin
bizim ic¢in. Gitmelisin artik...

(Bu sbzler iizerine yiizbasi yanan masa gaz limbasim kaptig
gibi, kansimin {izerine atar. Kadmn, doktor ve ev halkimn bek-
ledigi yan odaya kagar. Ikinci perde de béyle biter)

Ugiincii perde ertesi aksama agilir. Yiizbasiyr bir odaya kilitlemistir karisi. O-

nun oda iginde gidip gelen ayak sesleri duyulur. Papaz girer, Laura hemen ona, “Bert-

ha’nin babasi olmadigim bagira ¢agira séyledi, sonra da yanan lambay1 yiiziime att,”
diye onu da kiskirpar.
Doktor da gelir; hepsi birden yash siitninenin deli gomlegini giydirmesi igin

plan kurarlar. Kimse gomlegi giydirmek istemez ¢iinkii. Biraz sonra yiizbagi kapiyr

larar ve elinde kitaplarla igeri girer. Gegirdigi korkung gecenin ve giindiiziin yorgun-

luguyla yiizbag1 bitkin bir durumda sandalyaya yigilir. Siitnine gelir onu yumugak

(1) “Cinsel agk bir ¢atiymadir,’” s6zii Nietzsche nindir.
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sozlerle yatigtirirken deli gomlegini gegiriverir. 1lk anlarda bunun farkina varmaz
yiizbagi. Ama sonradan bagh oldugunu anlar ve emireri Ngjd’e kendini ¢ézmesini
oradaki kadinlan 6ldiirmesini séyler. Yiizbagimn aklim ka¢irdifina inanan emireri
hichir gey yapmaz.
Yiuzbagt bu durumda gittikge erimektedir. Nihayet bir komaya girer ve bir

milti ¢ikarir ve minderin iizerine diiger:

Laura. Ona yardmm edin doktor — efger ge¢ degilse! Bakin nefes almiyor!

Doktor. (Nabzina bakarak) Felg.

Papaz. Oldii mii?

Doktor. Haywr yagama ihtimali var, ama yagasa bile hayir yok artik.

Papaz. “... ve insanlara bir defa 6lmek, sonra hiilkmolunmak mukad-
derdir.” (1)

Doktor. Ne yarg: ne de sikayet yok. Insamin almyazisma bir Tann-
nin hitkmettifine inanan sizlerin onu Tanmya birakmas:
gerek.

Siitnine. Rahip efendi, son nefesinde Tanriya dua etti.

Papaz. (Laura’ya) Dogru mu?

Laura. Evet, dogru.

Doktor. Dogruysa, hastahfim anhyamadigim gibi, bunu da anhya-
miyorum. Benim hiinerim burada son buluyor. $imdi sira
sizde rahip efendi.

Laura. Onun yatag oniinde biitiin sbyliyecekleriniz bukadar mu,
Doktor?

Doktor. Evet, bukadar. Fazla birgey séyliyemem. Benden daha ¢ok
bilen sbylesin.

Bertha. (Kogarak odaya girer) Anne! Annecigim!

Laura. Yavrum! Benim yavrum!

Papaz. Amin!

ilk 6nce bu oyunun Naturalism’e yalkindan bagh olan bir fotoraf sertligi yok-
tur. lkineci olarak, ne dialog’lar, ne durumlar ger¢ekgi yoldan gelismez. Bir adam
yirmi dért saat i¢inde kendi 6z gocuu iizerinde kuskuya sokup delirtmek ise pek
inandiric1 degil. Béyle bir adamin, deli gémlegi ile baglandiktan sonra 6lip gitmesi
de pek kandirmiyor insani. Gergekten kadin onu uzun bir siiredir hirpalamaktadur,
ancak oyunun bagladiy andan itibaren doktor gibi biz de erkekde higbir anormallik
gérmiiyoruz, onun i¢in bdyle kisa bir siire i¢cinde adamin delirip 8lmesi bizi yadir-
gatiyor.

Bu oyunda Strindberg erkek ile kadin arasindaki ¢atigmay: agik segik belirtmig-
tir. Daha oyunun baglarinda bunu belirttikten bagka, hem konugmalarda ve hem de
hareketlerde bu yon tekrarlanmsgtir. Kadinin sirf kocasim yrkmak i¢in yalan séyle-
mesi, adamin gelecegiyle ilgili mektuplan saklamas ve onu caresiz bir duruma ge-
tirmesi gercekten etkiliyen dramatik noktalardir. Son perdede kocasimi deli gémlegi

(M «Ibraniler: Ix, 27"
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i¢inde baglatmas: da bu giiclii dramatik yénii daha etkili yapmaktadir. Ancak bii-
tin bunlar Zola’nm kendi yapitlarina uyguladig1 naturalism anlayig1 degildir; Zola
naturalist yazan bir kadavra iizerinde agimlama yapan bir doktora benzetir.

Bu diigiinceyi destekliyen ikinci perdede, Laura ile yiizbag: arusinda gegen sah-
ne hatirlanirsa, bu sahnede karakterlerin haraketlerinde nekadar késeli ve konus-
malaninda nekadar hiinerli olduklanim izleriz. Bizi etkiliyen bu konugmalar gergekei
konugmalar degildir oysa. Konugmalarda: Laura’min yiizbagiy1 bir axne gibi sevdigi,
ama bir metres gibi nefret ettigini, ya da yiizbagimn maymundan geldiklerini anlat-
masl, ama kadin ve erkek olarak aymn tiir maymunlarin torunlan olduklarim belirt-
mesi gibi... Yine aym1 Laura son sahnede kocasinin kétii duruma diigtiigiinii gériin-
ce, “... bunun béyle olmasimi istemedim. Tanrmn huzurunda masum oldugumu
hissediyorum,” demesi de bence gergekei bir tutum degildir. Bunca yildir, kocasim

bilmeden, farkinda olmadan yiprattiysa, nasil olur da simdi bunu gayet agik bir yol-
da sebeplendirebilmektedir. Yine onlarin arasindaki iligkinin her geyi yiktiym aqk-

¢a sdyliyebilmektedir: “ana metres oldu — ne korkung,” séziinii nasil edebilmektedir. ?

Yirmi yildir evli olan bu ¢iftin arasinda gegen bazi konugmalar da hi¢ gergekgi
degildir. Kocas1 ona yapilan masraflar, i¢in hesap tutmas: gerektigi vakit kadimn
ona, “Sen bakalim hesap tutuyor musun — digarda ne sarfettifini kogida geciriyor
musun ?”’ diye sormas1 kandirmiyor insam. Kadin sorar: “Yéni kadimin hi¢ mi sézii
yok ?”” Kocas1 da ona highir séz hakki olmadigim séyler, “Kadin evlilik sozlegsmesi
ile biitiin haklarindan vazgecer. Buna kargihik erkek de karisma ve gocuguna bakar.”
Kadin tekrar sorar, “Oyleyse, kadimn kendi 6z gocugu iizerinde hi¢ mi hakki yok ?”
Yirmi yildir evli olan bir ¢iftin konugmasina benzemiyor bu.

Gergekgi tutumdan uzaklagan bagka bir sahne de yagh siitninenin yiizbagiya
belli etmeden deli gomlegini giydirmesi. Strindberg, oyunun ilk baglannda yiizbagi-
nin yalmz yagh siitninesinine inandifim belirtir. Ancak yiizbag siitnineye nekadar
inamirsa inansin, kollarim deli gémleginin igine sokarken farkinda olmamasina im-
kfin yoktur.

Bunun igin, akla géyle bir soru geliyor: Belki bu oyunu ahgilagelinmis gercek-
¢ilik iginde incelemememiz gerektir. Hele Naturalism iginde hi¢. Belki de, Strind-
berg, klasik Yunan tragedyalarinda bulunandan daha ¢ok gergekgilik istemedi ken-
di oyunu ic¢inde. Beba ile modern bir 4gamemnon yazmak idiyse, belki bizim de bu
oyunu ona gore yargillamamz gerekir.

Bertha’mn séylediklerini buraya aktarmadim, ancak oyunda onyedi yasinda
olnas1 gereken bir kizin ancak yedi sekiz yagindaki bir kiz gibi konugmas: da ger-
cekei degil. O sirada Strindberg’in en biiyiik kiz1 ancak yedi yaglannda oldugunua
gore, yazarin Bertha’y1 bu yaga gore konugmasimn nedeni ¢ikayor ortaya.

Bence Baba’yr da Strindberg’in sanatq kigiliginin 15181 altinda yargilamak dog-
ru olur, Naturalism’e en yakin olan Beba, Strindberg’in daha sonraki diis oyunlamn-
nin ilk basamagim kurmustur. Bence Baba da gergek olan birtakim iligkilere, gatig-
malara yan diigsel yoldan giren bir oyundur. Sonra yazar Beba’da girdiigiimiiz

bu ¢atigmalan bir ogul, bir sevgili, bir koca olarak yagsamigtir. Aym zamanda, top-
]
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lumunun bir iiyesi olarak kadinlarin Ibsen’in Nora adh oyununu bayrak yapip ken-
di haklarini nasil aradiklarim gérmiigtiir. Ibsen’i de haksiz bulmustur. Strindberg’in
o zamanki kadinlar iizerine olan diigiincelerinin bazis1 ¢ok inandirie1 geliyor insana.
Baba’dan sekiz yil nce yazdan Nora’da kansina gocukmus gibi davranan bir koca-
y1 goriiriiz. Ama kanst da gocuksudur hareketlerinde. Erkek kadinin hep béyle kal-
masim dilemigtir. Kadinin sorumsuz olusu hosuna gitmigtir, ama kadinin sorumsuz
bir harekette bulundugunu gériince onu sorumsuzlukla suglamugtir. Iste Strindberg,
bu noktada kadinlar haksiz gériiyer; ¢iinkii yeni diizen i¢inde kadinlarin birtakim
haklardan yararlamiglan toplumun ve erkeklerin zararina olduguna inamyor yazar.
Buna sebep kadinlarin heniiz 0 zamanlar bu haklarm dogru diiriist kullanacak &3-
renimi ve kiiltiirii almamg olmalar. Strindberg’in diigiincesinde bu haklarin kadin-
lara verilmeden énce onlarin egitilmeler: diisiincesi var ki, bu da bana normal ge-

len bir savdur.
Strindberg’in oyununu hakl bir yolda yargilamak igin “realite gergegi, sanat

gergefi ve tiyatro sanat1 arasinda bir ayngim yapmamz gerekir. Doyurucu bir tiyat-
ro ¢abasinda bulunmanin temel ilkelerinden biri sahneyi gergegi gisteren bir yon-
tem olarak almak yerinde kendi bagina bir ger¢ek olarak diisiinmektedir. Sahne ki-
gisi bir gercek degildir; ger¢ek, sahne Kkigisinin ve imgesinin gerisindedir. Tiyatro
sanati, yagiyan hareketler araci golgeler ile ger¢egin anlamina yakinlagsma yéntemi-
dir. Tiyatroda yaratilan gélgeler ise gergegin cizgilerini gizen yéntemleri, imgenin
otesinde duran smnirlan, yini ahgagelinmis gergegin simirlanm gosterirler. Biz tiyat-
ro iggileri, sahne iizerinde gergegin niteligini bulmak i¢in hayaller yarattifimz
unuttufumuz andan itibaren kendimizi bir siirii zorluklar i¢inde buluruz.

Baba oyunu da gergefin gercegini ¢esitli asamalarda yansitan bir gérintiidiir.
Tirler arasindaki garip ve bazan ac1 gatigma hayatin genel gercegidir. Strindberg,
bu ¢atigmay1 daha da giiclendirmistir; ¢iinkii kendi hayatimin da aa bir gergegidir
bu. Aym zamanda, o, tiyatro diinyasimn biiyiik bir yazan olup bu tiyatro gergegini
eski Yunan’hlardan, Shakespeare’den dgrenmigtir.

Karakterlerin gergegi Strindberg’in yaratmis oldugu aksiyon isiginda belirir.
Bu karakterler Strindberg’in kendi ger¢ek kavramina uygun diiserler. Karakterlerle
elde edilen goriintiiler yoluyla ne dereceye degin gergek c¢izildigi sorunu, oyunun hangi
agidan goriildigi ve hangi denemelerle ele ahndig: sorununa koguttur. Oyun Zola’-
nin, Nietzsche’nin ve bizim zamanlarimizdaki seyircilere benzemiyen kigilere yéne-
lir. Oyunun ana temas1 géz oniine ahmrsa, oyun gerg¢ekgidir; iki tiiriin ¢atigmas,
diginin istiin gelmesi... Oyunun gergegi budur; bir sanat yapit1 oldugu kadar oyun
gergek kavramina da baghdir.

Sahne iizerindeki ve digindaki olaylar ustaca diizenlenmigtir. Oyunun bir olas:-
h# ve oram, diizeni ve biitiinliigii oldugu gibi, oyun Strindberg’in istedigi gergek
goriintiisiinii de saglar.

Strindberg’in Beba oyunuyla Naturalism’in simrlarimi agmasimin  nedenleri
vardi. O Ibsen’in anlayisimin yolunda degildi, baska bir yol tutmustu.Yazann bu
oyunuyla baghyan ekonomisinin ilk adim oyunun bigiminde oldu. Fransa’min ti-
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yatro laral Francisque Sarcey Zorunlu Sahneden (scene a fair) séz ederken, oyun
yazanmn ddevinin sahne iizerindeki bir geyi anlatinak degil, gostermek oldugunu
savunmugtu. Strindberg, bundan da ileri gitti: “Gostermek bile fazla!” diyordu.
Beg perdelik bir oyunun dért perdesini, seyirci igin bir daragaci olarak kabul ediyor-
du. Fazla béliimlerin kaldinlmas: gerektigini, boylece dram unsurunun saydamla-
gacafam belirtiyordu.

Strindberg’in sahne teknifi iizerine olan diigiinceleri de, Naturalist’lere kars:
cikan Izlenimcilerin gériigiine 11k tutmustur. Bakigk olmayan dekorla goriin-
tii yaratmak i¢in “stilize” bigimleri yeg tutuyordu yazar. Kiigiik tiyatro adiyla kur-
dugu, az yagiyan tiyatrosunda bunlan Izlenimciler’den 6nce o denemistir. Aym za-

imanda, tiyatroda ramp 1siklanimin kaldinimasim savunuyordu. Yiiz ifadesini degis-
tirdigini, oyuncular i¢in gok énemli olan “gozlerin oyununu” yokettigini ileri siirii-
yordu. Ayrica, ok sonralann Disavurumculann ve lzlenimeilerin kullandign makyaj
sistemini de ilk Strindberg getirmigti. Yiiz makyaj bir maske gibi olacakti, bir geyi
gostermekten ¢ok “imd” edecektir,

Bence Strindberg’in 6nemi Naturalist’ler arasinda olmaktan ¢ok Naturalist’lerle
Disavurumcular (Expressionist’ler) arasindaki képriiyii kurmasmda ortaya gikar.
Onun Sem’a Dogru, Diis @yunu ve Hayaletler Sonatr bu képriiniin en ustaca kurul-
mug ayaklandir. Strindberg’in bu yéniine, kitabimm ikinci cildinde Digavurumcu-
lan incelerken deginecefim.
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BOLUM VI

ANTON CEKHOV

Bir kélenin torunu olan Cekhov - biiyiik babasi adam bagima 700 Ruble &di-
yerek kendisinin ve ailesinin dzgiirliigiinii satin almgtir — 17 ocak 1860°da Azov de-
nizinin kiysindaki Tagonrog kasabasinda dogdu.

Ulkesini karg kansg dolasip Tolstoi gibi, bilgili ve biiyiik insanlardan, en kiigitk
insanlara kadar herkesi tammaya c¢abgarak eserleri igin konular toplamgtir. Gor-
diiklerini ya bir not defterine kaydeden, ya da bir mektupla bildiren Cekhov’un bu
gozlemleri bugiine degin elimize gelmistir. Bu gozlemleri iizerinde bir fikir edine-
bilmek i¢in, yazdifn mektuplarda sz ettiklerinden ikisini burada, kisaca, drnek
olarak vermek iyi olacak. Mektuplannin birinde pencere kenarlarinda yakilan ufak
mumlarla aydinlanan bir kdy kilisesinden sbz eder:

“Kilisenin kuruculan, agalar1 ve bag duacilan kii¢iik putlar tutuyorlar-
di. Dua edenler mesalelerden ve buhurdanhklardan ¢ikan dumanlarla
sanki bogulmus kalmiglardi. Geng bir ilahiyat 6grencisi bir dolabin iizerin-
de oturmug buhurdanha habire 6d agac1 atiyordu. En sonunda, baglann-
da bir rahip olmak iizere din adamlan geldiler. Ugultu dindi. Herkesin
gozleri Peder Vassily’e cevrildi. Igte o sirada dolabin iizerinden buhur-
danhga 8d agac: atan ilahiyat 5frencisinin sesi geldi, “Baba” daha ata-
cak muiyim ?” (1).

Yolculuk déniigii, bir ¢iftlikte yapilmakta olan Kazak diigiiniinde onu da ta-
mk olarak se¢miglerdi. Daha 6nceki mektuplarinda kizkardegine ayagindaki sizi-

(1) David Magarshack — Anton Chekhov adli kitabindaki mektuplardan segilmistir.

133



dan sbz etmigti, bu evlenme olayim1 anlatan mektubunda bu agny: giizel bir yolda

sokusturuvermigtir Gekhov:
“Geng evhler (kiz onalt1 yaginda var yok) , oramn téreleri icab: olsa gerek
durmadan &pisiiyorlardi; birbirlerinden ayrbrken de dudaklarindan
stkigarak ¢ikan hava biiyiik bir sapirt1 yapiyordu ki bu sesle dudak-
larimda kuru iiziim yemis gibi bayginhk getiren bir tat hissediyor ve sol
ayagimda da bir titreme duyuyordum. Ayagimdaki siz1 bunlarn 6piig-
meleri yiiziinden bir kat daha artti.” (1).

Cekhov cevresindeki hayat1 bir fen adam gibi inceledi3i halde, yapitlarim or-
taya gikarirken bunlan dogrudan kullanmaz, o bir fotarafgi ve haberci degildir.
Erekleri yalmz bir fotorafga ve haberci’gibi hareket etmek olan kimselerden hos-
lanmazdi zaten. Béyle, yazarhk siizgecinden gegirmeden yazan kimselere, “burun-
lannin dtesini géremeyen yazarlar,” derdi. Bu sézii dzellikle boyle fantazisiz, yara-
tic1 olmayan bir arkadag: i¢in séylemistir.

Cekhov, kendi yontemi i¢in gunlan sbyler: “Ben yalmz hatinmda ne kalmigsa
onu yazarim, dyle gercegi dogrudan dogruya hi¢ vermem. Isliyecegim konu belle-
gimin siizgecinden gecerken, bence énemli ve tipik olanlan kalemimin ucuna dam-
latir.” Cekhov bu diigiincesini hayatinin sonlarinda agiklarmigtir. Yirmi ii¢ yasinda
yontemini arastirirken bir hikayede aradif seyin iyi bir konu ve bu konuya goste-
rilebilecek etkili bir “protesto” oldugunu belirtmistir.

Yazar, hayat1 boyunca bir¢ok seylere karsi protesto ¢ekmigse de bunu bir ah-
ldke, bir propagandac gibi degil, ger¢ek bir sanatq1 olarak yapmistir. Sakhalin ada-
sina yaptif1 yolculuktan énce bir kadinla konugurken géyle séylemigtir: “Yazar ge-
veze bir kug degildir, hammefendi... Eger yasiyorsam, diigiiniiyorsam, karsi koyuyor,
ac1 gekiyorsam bunlarin hepsi yazdiklanmin iginde yansilan olan geylerdir. Ben
size hayat1 dogru yéni bir sanatg: olarak tammliyacagim ve o zaman daha énce gor-
mediginiz seylere tamk olacaksimz: Hayatin normalden ayrnldigini, gelismelere diis-
tiigiinii bizzat goreceksiniz.” Aym yil iginde, 1889°da, bir yazar arkadagina yazacap
bir romandan sbz etmigti: “Romanin temeli iyi insanlarin hayati, bu insanlann
karakterleri, hareketleri, sozleri, diisiinceleri ve umutlan olacak” béylece, bir tasla
iki kug vurmak istiyorum: Hem hayat: oldugu gibi almak, hem de hayatin normal-
den nasil uzaklagtifim géstermek eregindeyim... Bu yaparken de, bana giizel gelen
bigim i¢inde ve bunu benden énce yapmis, benden daha giiglii ve alalh kimselerin
(2) izinde yiiriiyerek denemek istiyorum. Bu bi¢im ise insanlarin kesin dzgiirliigiinii
saghyacak giigtedir; onlan zorbaliklardan, én yargilardan, bilgisizlikten, kétiiliik-
ten, birtakim isteklerden antacak bir yéntem bu.”

Gekhov bzgiirliik diigiincesini hichbir zaman yitirmedi. Sakhalin adasim ziyaretten
sonra onun bu diigiincesi aydinsal bir inangtan ¢ok duygusal bir yén almaya bagla-
d1. Bu ziyaretin sonucu ile Tolstoi’un égretilerini hayat ve evrensel denemeler acisin-
sindan yanhs bularak Tolstoi’u izlemeyi birakti. Bu mahpuslar adasinda gérdiikle-

(1) Aym kitaptan.
(2) Bu sozle, Cekhov, o zamanlar izinde yiiriidiigii Tolstoi’u kastettigi anlagihyor.
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riyle kétiiliige kars: edilgen (pasif) kalmamn hem kurbani, hem de saldirgant daha
vahgi yaptifami gordii. Mahpuslar agir isler, santaj, fahigelik yapmaya kamg altin-
da zorlandiklarindan 6ncekinden daha kétii insanlar oluyorlard:. Zindaneilarin zor-
bahg1 ve iskencesi altinda inleyen bu insanlar eskisinden daha kétii ve vahsi oluyor-
lards:
“Tanrnin topraklan giizel. Giizel olmayan bir tek sey varsa, o da bizle-
liz. I¢imizde nekadar az hak duygusu, nekadar az utang var! Kahraman-
hk sbzciigiiniin anlamimm nekadar yanhs anlamigiz! Gazetelere gore biz
iilkemizi severmisiz, bu sevgimizi gosterebiliyor muyuz acaba? Bilgi ye-
rine, kibir ve 6lgiisiiz kendini begenmislik; diiriist ¢alisma yerine, tembel-
lik ve kétiiliik... Uniformanmm onuru, kavrammdan bagka hicbir hak ve

onur fikrimiz kalmamis; o onurlu iiniformalara mahkemelerin samk par-
makliklar1 arkasinda stk sik raslariz. Cahsmamiz gerekli, gerisinin cam

cehenneme. Esas olan hak duygusunu kazanmamzdir, bunu elde ettik-
ten sonra gerisi kendiliginden gelir zaten.”

Bu yolculugunun sonucu olarak iki kitap yazdi Gekhov, bunlan tip bilgisine de
borgluydu. Bu kitaplar Sekhalin Adast ve Sibirya adlarim1 tagiyorlardi. Bu yapitlar
dyle canh ve tarafsiz bir yolda ele alnmiglardi ki hilkiimet bu kitaptakilerin dogru
olup olmadigim anlamak igin oralara birer kurul génderip oralarda énemli degisik-
likler yapti.

Cekhov, okuyucu, ya da seyircinin duygusal tepkisinin ortaya ¢ikabilmesi igin
sanat¢inin bunu daha énce duymasi gerektigini séyler. Bir konugmasinda: “Higbir
sey istemeyen hi¢ bir seyden korkmayan ve umut etmeyen kimse sanatgi olamaz,”
demistir. “Omurgasiz avareler” adim taktift Ruslann okumus simifina karsi olan
kizginh@ da onun bu inancim dogruluyordu. Moskova’da yayinlanan ve ¢ok satan
bir gazetenin yéneticisi olan arkadasi Suvorin’e géyle bir mektup yazmugtir:

“Okumus insanlarin konusmalarina kulak kabarttik¢a bunlarin nekadar
aptal, batil itikatlarina bagh ve cahil olduklarim anhyoruz. Bu kisiler her
halde okul siralarinda o kadar korkutulmus ki, kendi diisiincelerini agiga
vurmaktan acizler. Kendilerine o kadar az giivenleri var ki, birgiin Yemo-
lova’y1 gilginca alkaglarlar, ertesi giin yaptiklarindan utanirlar. Ruslarin
malik olmalar gereken seyler biraz istek, biraz da heyecandir. Bu omurga
s1z bagiboslan1 gérditkge hasta oluyor insan.”

Rus aydinlanna kars1 gésterdigi bu tepki dogruydu. Sabirsizhigmnda da hakhy-
d1 Cekhov. Ciinkii bu kisiler ne kendilerine ne de onlara ihtiyac1 olanlara bir gey ver-
dikleri yoktu. Onun asil eregi, romamndan s6z ederken séyledigi sozlerdi: “Insan-
lar kesin dzgiirliigii elde etmeliler; zorbahklardan, 6n yargilardan, bilgisizlikten, ko-
tiltikten ve birtakim isteklerden armnmalidirlar.” Bu erek, ézellikle, kendi ve Rus
vatantaglan i¢in kéle kamim son damlasina kadar digan akitmasindan ortaya ¢iki-
yordu. Asagiya aldipimiz mektubu, Cekhov’un hayatinda yapmak istedigi ve yap-
t131 eregi agikhiyabilecek niteliktedir. Bu mektup da gazeteci arkadag Alexey Suvo-
rin’e yazdmisti. Yil 1894°dii:
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“Bir geng, bir kéle oglu iizerine bir hikaye yazabilir misin? Bir diikkkdnda
tezgihtarhk yapmis, koroda sarka séylemis, once okul, sonra iiniversite
ogrencisi, efendilerine yaltaklanmig, papazlarin elini 6pmiis, yedigi her
ekmek kirnntisi igin minnettarhgim belirtmis, sik sik kam¢illanmig, gizme-
siz ders vermeye gitmis, sokak kavgalanna katilmg, hayvanlara eziyet et-
mis, zengin akrabalarina yemege gitmek i¢in firsat kollamyg, Tanriya ve
insanlara kars1 gizli bir alay duymus, oysa bir sebep bulamamig, yalmz
kendi degersizligini duymus olan bir geng iizerine bir hikdyecik yazabilir
misiniz? Sonra bu geng adamin kéleligi kendinden damla damla kan ola-
rak akitmig oldugunu ve bir sabah uyandifinda damarlannda atan kamn
kéle kam olmayip sahici kan oldugunu anlamghfim kaleme alabilir mi-
sin ?”

Bu bir sabah ézgiirliige uyams, Cekhov’un yillarca didinmesinden sonra sagla-
dipy bir seydi. Bu 6zgiirliigii elde etmesinin nedeni onun dogasal bilimler iizerindeki
¢ahsmalanydi. Hatirlanacag: gibi, Emile Zola 1873 yihinda tiyatro ve edebiyat igin
dogasal bilimler ybnteminin kullamlmas: gerektigini savunmugtur. Zola’'min sanat
gergegi igin hissettigi buydu. Strindberg’de 1888°de Bayan Julie’nin 6nséziinde aym
diisiinceleri 6ne siirmiigtiir. 1895 yilinda Cekhov dogasal bilimlerin Rusya’da gittik-
ce gelistigini ve bu gelismenin mucizeler yarattifim, insanlamn yasayisim yénetip
onlara gii¢ verdigini yazmustir.

Hayatinin sonunda, yini 1904’de, yazar olarak yapitlanm kendi tib 6Zrenimi
icinde incelemisti:

“Tib 8grenimimin yapitlanm iizerinde biiyiik etkisi oldugundan hig siip-
hem yok; hayat iizerindeki gozlemlerimi arttiran ve bilgimi zenginlesti-
ren bir alandir bu.... Bu bilim ayn1 zamanda benim yanhs bir yol tutma-
ma engel oldu. Dogasal bilimler ve bilimsel yéntem kusurlanm bulmama
yardim etti; bunun igin gerekcn yerlerde hep bu bilimsel alam kendime
kilavuz edindim; gerekmedigi yerlerde ise bir sey yazmaktan kagindim...
Bilime karst olumsuz bir yén alan yazarlardan hi¢ olmadim.”

Yukarda da belirttigim gibi gercekgilik anlayisi, hayat deneylerine dayanarak
ger¢egi verme tutumu, Cekhov’un gercekgiligi ile “realite” arasinda yapmg oldugu
simflama ile ortaya gikar. Bir kez, Cekhov, yaratilacak olan yapitlarn, bazan bilim-
sel gergekleri gerektirmedigini isaret etmenin dogru olacagim séylemistir. Ama o,
bilimsel ger¢eklerin dogrulugunun yaratilmis olan yapitlarda hissedilmesi gerektigi-
ni de eklemistir sézlerine.

Sanat gergegi ve bilimsel gergek, yéni sanat ile “realite” arasinda yapms oldugu
siniflamay1 bir Rus ressamimn resmini ele alarak agiklamistir Cekhov. Bu ressamn
resmini anmasimn nedeni Moskova Sanat Tiyatrosu’nun Marti oyununu sahneye
képek sesleri, gekirge cireirlar1 ve kurbaga viraklamalan ile koymasidir. Sahne bir
sanattir, “realite” degildir, demistir yazar. Bir sanat yapitimn iizerine dogal gergegi
uygulamanin nekadar ¢irkin oldugunu bu ressamin resmi ile aydinlatmak yoluna
gitmistir:
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“Kramskoy’un yiizleri giizel bir yolda ifade ettigi bir yagh boya resmi var.
Bu resimdeki yiizlerden burunun birini kesip yerine gergek bir insan bur-
nu koysak ne olurdu? Burun ¢ok gercek olurdu, ama resmi berbat eder-
dik... Sahne birtakum kurallar gerektirir. Sahnenin dérdiincii duvar de-
riz, ama duvari yoktur érnegin. Sahne bir sanat yoludur; hayatin esasim
yansitir. Sahne iizerinde gereksiz ayrintiya hig ihtiyag yoktur.”

Hayatin esasim bulabilmek igin Cekhov bilimsel yéntemi en iyi bir arag olarak
kuilanabilmistir. Ama sanat giicii gok, duyarhg iistiin oldugundan bu iki seyi bir-
birine kangtirmazdi. Moskova Sanat Tiyatresu’nun bu iki seyi birbirine kangtirma-
sina da bu yiizden #iziilmiigtii.

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun kurulusundan dokuz yil énce Gekhov, bir edebi-
yatq1 arkadagina, “sahneyi bir siirii tiiccarin elinden kurtarip sanatgilarin eline dev-
retmeliyiz, yoksa tiyatronun sonu kétii olacak,” diye yazmugtir.

Moskova Sanat Tiyatrosu’nun ilk olarak oynadigi Toltoi’un Car Fyodor adh
oyunu iizerine bu tiyatronun kurucularindan biri olan Nemirovich-Danchenko’ya
§oyle bir mektup géndermigtir: “Sizin bu bagarimz gésteriyor ki gerek seyirci gerekse
sanat¢ilar kiiltiirlii bir tiyatroya goktan susamislar.”

Bu tiyatronun iigiincii oyunu Cekhov’un Marti’s1 olmustur. Bu oyun yalmzca
tiyatroyu kurmakla kalmamig, Cekhov’un tiyatro alamnda biiyiik bir iine gétiirmiis-
tiir. Bu olay iizerine Danchenko, “Tiyatromuzun yikilmasina az kalmigti, Gekhov’un
ilk temsillerinden sonra bu tehlike kayboldu ve yeni bir tiyatro gergekten dogdu,”
demistir,

1895°de bitirdigi oyununu arkadaglarina okuyunca da bekledigini bulamamist1
arkadaglanndan. Iyi kurulu Fransi1z tiiriindeki oyunlara ahsik olan arkadaglar bu
oyundan pek bir gey anlamamlardi. Ama buna ragmen Cekhov, sahne iizerinde daha
iyl anlaglabileceBini diigiinerek Petersburg’daki Alexandrinski Tiyatrosuna vermis-
ti oyununu. 17 Ekim 1896’da ilk kez oynanan bu oyun fiyasko ile sonuglandi. lk
iki perdenin temsili sirasinda yiikselen kahkahalar ve ishklar Cekhov’un salonu ter-
ketmeye zorunlu kilmigti. Geceyarsi onu merakla bekliyen arkadaglanmin yanina
doniince, temsil bagladifindan beri sokaklarda gezindigini séylemisti. Sonra gunlan
eklemigti sozlerine: “Bir yiizyill daha yasasam. Higbir oyunumu tiyatroya vermem.
Bu alanda talihsizim.” Kig1 Peterburg’da ge¢irmeye karar vermigken oradan kag-
masgtir.

Cekhov’u bu karardan caydiran mutlaka Dalzchenko’nun hiineri ve yigitligi
olmugtur. Bir bagka neden de, Cekhov’un “tiiccarlar tarafindan degil, ama sanat-
¢ilar tarafindan yénetilen, kiiltiirlii bir tiyatro’ya olan ilgisidir.

Mart’nin temsili sirasinda Cekhov’un naturalist-realist oynamg yéntemi kar-
sisindaki “tepkisini bildigimiz i¢in, Cekhov’un éliimiinden bir yil sonra, 1905°de,
Stanislavski’nin bu konuda séyledigi sozler de ilgingtir:

“Sanhede gergek ne anlama gelir? Bu tipki hayatta oldugumuz gibi ha-
reket ediyoruz anlamina gelir mi acaba? Hi¢ de degil. Béyle olsaydi ger-
¢ek olma ¢abasi gok énemsiz bir sey olurdu. Bir resim ile bir fotoraf arasinda
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da sanat gercegi olarak bir fark var: Fotoraf her seyi tesbit eder, resim
yalmz esaslari; esaslar resim bezi iizerine gecirebilmek igin bir ressam
yaraticihfimn olmas: gerekir’ (1).

Ashnda Cekhov da, Stanislavski de aym geyleri séyliiyorlardi; bunun igin ikisi
arasinda iyi bir uyum oldugu diisiiniilebilir. Ama gercek hi¢ de dyle degildi. Ikisi
de birbiriyle uyugsamiyordu.

Son yillarin yazarlan arasinda, gizli alaylan ile hayati veren yazarlardan en
onemlisi hi¢ siiphesiz ki Cekhov’dur. Gene buruk alaylarla delu oyunlarndan biri
1903 yalinda bitirdigi Visne Bahgesi’dir.

1903 yilinda Visne Bahgesi'ni yazmadan once, karsina (2) bir hafif komedya
yazmak istedizi belirtmigtir. Onceki kisa giildiiriilerinin baganisindan memnun oldugu-
nu sdyliyerek uzun bir komedya yazmak niyetinde olduunu agklamgtir. O-
nun biyografisini yazan David Magarshack, “saghg1 kétilledikce onun negeli geyler
yazmaya olan egilimi artiyordu,” der. Bu dogal bir geligimdi Cekhov igin; hayati
boyunca, yini ¢ocuklugundan éliimiine kadar kétii durumlarda isi hep giiliimsemey-
le atlatmaya gahgmigtir Cekhov. En kétii zamanlarda kullandig sililn sakaydi. Hat-
ta fliimiinden bir kag saat énce bile kamsiyla sakalar yapmigtir. Magarshack bunu
soyle anlatiyor: “Cekhov. semiz simarik Ingiliz ve Amerikan turistlerinin gehri ge-
zip de yorulduktan sonra otellerinde iyi bir yemek yemegi diigiindiiklerini, ama ah-
¢inmn ¢oktan onlan birakip ka¢tifim séyledikten sonra, o yolcularin bu durum kar-
sisinda gosterdikleri tepkinin birer birer taklidini yapmig ve¢ o en aci amnda bile
giildiirmiistii karisim.”(3)

Son oyunuyla da hafif bir komedya yazdifina kendini inandirmigtir Cekhov.
Moskova Sanat Tiyatrosuna metni génderirken de ézellikle bu noktay belirtmigtir.
Buna yamt olarak Stanislavski heyecanla bir mektup yazmig ve bunun higbir sekil-
de bir komedya olmadifim savunmugtur. 1903 Arahk aymnda Moskova’ya giden
Cekhov, bunu yonetmenlerle tartigmstir. Birkag¢ giiriiltiilii toplantidan sonra Mos-
kova’dan aynlmgtir; zaten saghpr da iyice bozulmugtur.

Oyun sahneye koyuculann diigiindiigii gibi hazirlanmig ve seyirci tarafindan
¢ok tutulmugtur. Temsilin baglamasindan ii¢ ay énce — yani §liimiinden ii¢ ay kadar
once — Cekhov kans1 Olga Knipper’e bir mektup yazarak bu temsil hakkinda ki dii-
giincesini gdyle bildirmistir: “Séyliyecegim bir tek gey var: O da Stanislavski’nin
oyunumu rezil etmig oldugudur.”

Cekhov’un éliimiinden ii¢ gl sonra Stanislavski, bu konuyu ele alarak gunlant
yazmgtir:

“Onu (Cekhov’u) hayrette birakan sey, hatta éliimiine kadar bir tiirlii
kabul etmedigi sey, Ug Kizkardesin’(ve sonra Vigne Bahgesi’nin) Rus ha-
yatim gosteren ciddi bir yapit olduguydu. O, bunlarnn hafif komedyalar

(1) E. R. Haphood - Stanislavsky Legacy “Theatre Arts” dergisinin Aralik 1958 sayisindan.

(2) Qekhov'un karsi, Stanislavski'nin tiyatrosunda galisiyordu. Adi Olga Knipper Cek-
hova idi.

(3) Magarshaek’'m yukarda adx edilen kitabindan
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olduguna, hatta giildiiriiler olduguna igtenlikle inanmigti. Oyunlarim ilk
okudugu vakit dinliyenlerin bunlarn Rus hayatim anlatan ciddi oyun-
lar olduklarim séylemeleri iizerine kendi inancim 8yle bir igtenlikle savun-
mustur ki, higbir geyi bukadar heyecanla savundugunu hatirlamiyorum.”(1)

Stanislavski’nin oyun iizerindeki yargisi dogruydu bence. Magarshack’in da
dedigi gibi Cekhov, “her sanat yapitin ciddi bir erekle yazilmas: gerektigine” inani-
yordu. Zaten onun biiyiik yapitlar1 bu “ciddi erek” yéniiyle incelenmedikleri taktir-
de anlamlarindan gok sey kaybederler kamisindayim. Baz: incelemeciler (2) Gekhov’u
hakh gérmektedirler. Bu incelemeciler, drnegin, Visne Bahgesi’ni sahne sahne ele
alip, yani parga par¢a ele ahip irdeliyorlar. Ya da karakterleri tek tek ele alip giiliing
yanlarim igaret ediyorlar. Bence bu yéntem, bu incelemecileri yanhs yola gétiir-
miigtiir. Sahneler, ya da karakterler o anlik durumlan i¢inde giiliing olabilirler, ama
oyunun biitiinliigii iginde bu giiliing sahneler aci, buruk birtakim gerc¢ekleri getiri-
yorsa, oyun komedya degil, ciddi eregi olan bir oyundur. Cekhov, oyununun giiliing
oldugunu diigiinebilir. Oysa estetik biitiinliik iginde o oyun giiling durumlarla bir
takim buruk tatlar veriyorsa, bu Charlie Chaplin’in beyaz perdede yaptigam saglar.
Chaplin de Sahne Isiklari’nda birtakim ¢ok giiling sahneler, birtakim karikatiirleg-
tirilmig kigiler getirir, ama filmin biitiinliigii giiliing degil, ¢ok ciddi bir yolda séy-
soylenmek istemig insan dramim saglar. Bence en ac1 olan séz, bir giilimsemeyle
sb6ylenmis olan sézdiir. Cekhov Lopahin, Epihodov, Trofimoff gibi oyun kigileriyle
bizi giildiiriiyorsa, bu oyunun sonunda en derin etkiyi yapmak igindir. Ben bunun
i¢in, yazarin en son — ve bence en yetkin — oyunu olan Visne Bahgesi'ni ele ahp bir
ka¢ yénden incelemek eregindeyim. Bu inceleme sonucunda Stanislavski’nin hakl
oldugu da ortaya gikacaktir kamisindayim.

“Dogayr kapt disan et,” diyor Cekhov, “pencereden igeri girer. Insanlar fikir-
leri zgiir olarak ifade etmek hakkindan yoksun birakihrlarsa diigiindiiklerini ifade
ettikleri vakit heyecanla, kizginhkla ve Hiikiimet séz konusu oldugunda, sik sik ¢ir-
kin, hatta utandiniea bir yolda ifade edecekleri normaldir. Bize basin 6zgirliigi, vic-
dan 6zgiirligii ve bang verin, gelecekten umudu olanlar bariga kavugsunlar...” diye
sanatq1 duyarhhgim bir kez daha gésteren Cekhov’un Visne Bahgesi'ni ele almadan
6nce onun dram sanati teknigini kisaca gozden gegirmek gerekir.

Digta hicbir gey olmuyormus gibi gériinen Cekhov’un oyunlan igten ige gelisen
bir dokuyla kurulmuslardir. Onun oyunlarinda dig aksiyon vardir, ama oyunun ge-
rilimini saghyan i¢ aksiyondur. Bunu daha sonra Simgesel Gelisim terimini énerir-
ken belirtecegim.

Cekhov'un oyunlan psikolojik’tir. Her karakterin hareketinde, insanecil, psiko-
lojik bir gerekge vardir; durumlarda buna kosut olarak karakterlerin tutumuna gére
psikolojik havayr yaratirlar. Bunun i¢inde oyun kigilerinin istekleri, tutumlan &l-

(1) Aym kitaplar
(2) Prof. Grant Redford, Tiyatro Enstitiisii’'ndeki derslerinde Vigne Bakgesi’nin bir komedya
oldugunu savunmustur.
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giilii bir geligim gosterir. Bu geligim de Cekhov’un hayat gerg¢eginin aynntilarindan
kagindigim, dogrudan hayatin esaslarna indigini izleriz.

Ibsen’in tersine, o, bir sorun iizerinde tartigmaya girmez, yalmzca o soruna iga-
ret cder. Her oyununda ortaya attifa bir sorun vardir Cekhov’un, ancak sonunda
bir sonu¢ gikarmaz bundan. Yazar goriiglerin tarafsiz oldugundan onun ne diigiin-
cede oldugu gdyle bir bakigta anlagilmaz. Ciinkii Ibsen’in tersine, seyirciyi kendi
diigiincesine inandirmak i¢in retorik yolunu tutmaz. Onun iginde, karakterlerin bir
diigiinceye hizmet eden, anormal giriiniigte degillerdir; hepsi normal, ger¢ek hayat-
tan alinmg, odl¢iili oyun kisileridirler. Herhangi bir tartigma s6z konusu olmadiin-
dan, Gekhov’un oyunlarinda sikic1 ve didaktik konugmalar yoktur. Karakterler ya-
zar tarafindan sanki zgiir birakilmiglardir, kendi yollanm kendileri gizer sanki...

Gekhov’un oyunlanm derinden derine gelistiren SIMGESEL GELISIM, motif
yoluyla bir gelisim oldugu halde, Ibsen’in ya da Strindberg’in motif gelisimine ben-
zemez. Ibsen ile Strindberg’de motifler yardime: araglardir. Oysa Cekhov’da motif-
ler aksiyonun temelini kurarlar. Wagner'in énerdigi “leitmotiv” terimini, ondoku-
zuncu yiizyillar yazarlan arasinda eng¢ok Cekhov i¢in uygun gériiyorum. Onun oyun-
larinda ana simgeyi daha ¢ok Doge ve Zaman kavramlan kurar. Ornegin, catigma-
lan karsithyan simgeler ¢ogu zaman gbyledir: Hayat x 6liim, yararh x yararsiz,
kiiltiir x doga, eski x yeni... Bunun i¢in Cekhov’un oyununun ana simgesi ¢ikinca,
aplamimin anahtan da ortaya gikar. Simgelerin bu evreli gelisimi de onun tiyatro
giirini saglar.

Strindberg gibi, ekonomiktir Cekhov’da: Gereksiz uzatmalara yer vermez. Bu-
nun igin de, yalmzca oyunun anlammm getirecek karakterleri renklendirmek igin,
bir karakterin §zelligine yalmzca en uygun sahneyi aynntilanyla gésterir. Gekhov’un
ekonomiyi saglamasinda, yukarda belirttiim Simgesel gelisim biiyiik rol oymar.
Omegin, Mart: oyununu alahm. Yazar Mart’y1 seyirciye ikinci perdede gdsterir.
O anda Treplef’in oyunu basansizhga ugtamistir ve sevgilisi Nina onun etkisinden
kurtulup taninmig bir piyasa romancisi olan Trigorin’in etkisi altinda girmistir. Trep-
lef, bir elinde tiifegi, &biir elinde 6lit bir martiyla girer:

Treplef. Yalmz misiuz?
Nina. Evet.
(Treplef 6lii kugu Nina’mn ayaklar dibine koyar)
Nina. Bu ne bu?
Treplef. Bu martiy1 hi¢ acimadan vurdum. $imdi de onu senin ayak-

larimin éniine seriyorum.
(Nina kugu alir ve bakar)

Treplef. Yakinda kendimi de aym gekilde vuracagim.

Nina. Son giinlerde ¢ok sinirli ve garip oldun. Anlagilmaz geyler
sdyliiyorsun. $imdi de bu 6lii kugla kendi aranda bir bag
kuruyorsun. Dogrusunu istersen ben bir gey anlamyorum.
Daha dogrusu ben bir gey anlamiyorum. Ne yapayim, seni
anhyacak kadar okumug degilim.
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Bu olaydan sonra epeyi vakit geger, Trigorin Nina’y: kirletmigtir. Nina kendi
icinde agagilandifim hisseder. Bu arada Treplef’e de sik sik mektup yazar.

Treplef. Cok ac1 cektigi belli. Imzasimi “martr” diye atiyor. Push-
kin’in Ruskka’sinda degirmenci kendine “karga™ der. Nina
da “mart1”ya benzetiyor kendini.

Oyun sonlarina dogru Trigorin, Treplef’lere bir ziyarete geldiginde:

Shamrayef.Sizin kusunuz hila bizde Boris.

Trigorin. Ne kugu?

Shamrayef. Konstantin bir giin bir mart1 vurmusgtu, siz de bana bu mar-
t1y1 sizin i¢in doldurmam séylemistiniz.

Trigorin. Sahi mi, bi¢ hatirlamyorum.

Hemen bu konugmamn arkasinda Nina Treplef’i gérmeye gelir:

Nina. Ben...ben bir martiyim... yok hayir... bir aktrisim. Evet,
evet... bir martiyim ben. Aman yarabbi, neler séyliyorum?
Hatithyor musun, hani sen bir marti vurmugtun...

Nina gittikten sonra Shamrayef, doldurulmus martiyr getirip masanin iistiine
koyar. Trigorin hila aym tonda minltanmaktadir: “Hig hatirlamiyorum. Ama hig...”
Igte tam o sirada yandaki odadan bir sildh sesi gelir: Treplef kendini éldiirmiigtiir.

Oyunun dramatik aksiyonunu igten ice bu “mart1” simgesini geligtirir ve sonun-
da en buruk sekilde bitirir.

Hicbir modern yazarda, Cekhov’da oldugu kadar, karakterlerin kendilerini
anlatmasi ve karakterlerin kendi kendilerini dramatize etmeleri yer almaz. Cekhov’-
da sik sik bir karakterin kendi iizerinde konustugunu ve kendine acidifmm izleriz.

Ornegin Mart. oyununda Treplef. “Ben kimim ben neyim? Universiteden ¢1-
karilmig, sorumsuz, bes parasiz, kimlik kagidima gore Kiev’li bir el ig¢isi; babam da
iinlii bir aktér oldugu halde, yalmzca bir zanaatkar olarak bilinirdi...” Ya da Vanya
Dayi’da Voinitski: “Alalllyim, cesurum ve kuvvetliyim. Eger normal bir hayat siir-
seydim, ben de bir Schopenhauer, bir Dostoievski olabilirdim.” Yine U¢ Kizkardeg'-
te Olga: “Herhalde, biitiin giinlerim lisede, sonra da akgama kadar derslerde geg-
tiginden olacak, durmadan bagim agnyor. Hem kafamin iginde de, sanki ihtiyarla-
msim gibi, éyle birtakim diigiincelerim var ki... Gergekten lisede bulundugum dért
yil i¢inde giiciimiin, gencligimin damla damla eriyip gittigini duyuyorum. Yalmz
durmadan giiclenip biiyiiyen bir tek hayalim var... Moskova’ya gitmek...” Vigne
Bahgesi'nde Gayev: “Ben 1880’nin adamiyim. Bu devriden pek de iyi bahsetmez-
ler, ama kamlarim yiiziinden hayatta az ¢ekmedim. Kéyliniin beni sevmesinde
elbette bir sebep var. Koyliiyii tammak gerek... Onu hangi taraftan...”

Karakterlerin bu yolda kendilerini tamtmalari, ayn1 zamanda oyunun anlam
ybniinden de birtakim durumlan agiklayia gekildedir. Olga’nin kiigiik bir kasabada
yitigini, biiyiik bir kent i¢in duydugu ézlem. Voinitski’nin giiling denecek gekildeki
bébiirlenmesi, ya da Treplef’in i¢ kirginhgi, hep oyunlarn tiimiine etki eden durum-
lardar.

Cekhov’un bir ézelligi de, her karakterin diigiindiigiinii kargisindakinin diigiin-

141



cesine baglamadan konusturmasidir. Bununla, insanlarin birbirlerine yabanci ol-
duklan ifade edilir. Bu ybntemi sonradan Amerika’h oyun yazarlarindan Clifford
Odets ile William Saroyan kellanmglardir.

Gekhov, Ibsen, ya da Strindberg gibi yazarhk hayatinda hep arayis durumun-
da olan yazarlara benzemez. Bastan sona tuttufu yolu degistirmemigtir Cekhov.
Tek béliimliikk oyunlar disinda, uzun oyunlan hep dért bélimliidiir. Oyunlarimin
konusu orta sumf halk, ya da kéyliiler arasinda geger. 1887-9 yillan arasinda yaz-
difn Ivanov’dan, 1903’de bitirdigi Vigne Bahgesi’'ne kadar béyledir bu. Oyun kigile-
rini hep Rus halki iizerindeki gozlemleriyle yaratir, Bu halla bilimsel yoldan ince-
lemistir Cekhov, yukarda belirttigim gibi.

Gelelim Vigne Bahcesi’ne simdi. Cekhov mu hakhdir, Stanislavski mi? Bu soru
hir¢ok incelemeleri ugrastirmistir. Ben de kendi yargim bu oyunun incelemesinden
sonra vermeye ¢alisacagim. Surast ger¢ektir ki, Gekhov bu oyunu komedya yazmak
diigiincesiyle kaleme almigtir. Hastahg yiiziinden Yalta’da kalmas gereken Cekhov’a
kans: Olga Knipper, Moskova’dan yazdifn metupta, “Anton, sevgilim, bir komedya
yazmalisin. Mutlaka gok tutulur. Hi¢ Rus komedyas: yazilmiyor...” demistir. Beg
giin sonraki mektubunda aym konuya dénerek “Stanislavski de, buradakilerin hep-
si de sorup duruyorlar: Komedyay1 yaziyor musun?” Cekhov, bir iki hafta sonra
kansmna yazdiy mektupta, “Herkesi kahkahadan kiracak bir komedya yazmay
diigiiniiyorum,” diye yamtlamstir. Stanislavski’nin de belirttigi gibi, Gekhov buna
igtenlikle inanmsgtur.

Dért boliinden kurulu olan Vigne Bahgesi, ilkbahar, yaz, sonbahar dénemleri
arasmda geger. Topraklan olan soylu bir ailenin yavag topraklarim daha énce kéylia
olan ve yaminda ¢ahsan birine kaptirdiklarin ele alir oyun.

I. Béliunde: Ailenin Fransa’dan evlerine déniigiinii goriiriiz. Anne beg yildir
Fransa’da yasamigtir. Déndiigiinde borg yiiziinden topraklarmin satihga qkanldi-
gim goriir. Bunun igin, bir geyler yapmak gerekmektedir.

II. Béliimde: Ev vigne bahgesinin igindedir. Bu soylu ailenin topraklamm kay-
betmek tehlikesi karsisindaki becerisizliklerini ve yavashhgim izleriz burada.

III. Béliimde: Budalahfjin yamwsira, bu soylu ailenin harekete gecememeleri
iizerine topraklarin bir agik arttirmada bir zamanlar yanlarinda ¢ahgan zengin bir
koyli tarafindan satin ahmir.

IV. Bbliimde: Ailenin budalaca kaybettigi mal, miilk karsisindaki tepkisini
ve atalardan kalma evlerini ve bahgelerini birakirken zengin kéyliiniin de bu bahgeyi
parsellere bilip sayfiye evleri yapmak igin ¢ahgmaya basladigim gériiriiz.

Oyun, o devirdeki Rusya’nin ekonomik, toplumsal ve diisiinsel durumunu a-
ciklar. Bunu yavag yavas agmaya bashyacagam.

Gekhov’un yiéntemindeki bir incelik de monolog konusundaki yeniligidir. Bir
yazar olan kardesi Alexander’a soyle yazmstir hir mektubunda: “En iyi gey karak-
terlerin duygusal durumlarim tamimlamak degil, duygusal durumlarim hareketle-
leriyle gistermektir.” Cekhov, inesanlarm sik sik kendilerinden konugma ihtiyacin-
da olduklanm da sezinlemistir. Bunu kizkardesi Maria’ya yazdig1 mektupta agikla-
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migtir. Bunun i¢in de aksiyon igin gerekli olan bilgiyi karakterlerini konusturarak
belirtme yoluna gider. Netekim, Visne Bahgesi’ne bir monolog’la girer Cekhov:
(Dunyasa elinde bir mumla, Lopahin de bir kitapla girerler.)
Lopahin.  Tren...ne kadar gecikti acaba? Enaz iki saat .(Esner, gerinir)
Bende olur aptallardan degilim Giya buraya onlamn istasyon-
da kargilamak i¢in gelmigtim. Uyuya kalmigim; hem de
oturdugum yerde. Cok fena oldu... Bari sen uyandirsaydin...
(sessizlik) Lyubov Andreyevna Avrupa’da bes yil yagadi.
Simdi ¢ok mu degigti bilmem... Herkesle iyi geginir, iyi bir
insandrr. Hild hatirhyorum, onbes yasinda idim; rahmetli

babamin burada bir diikkdm vard:. Bir defasinda, bilmiyo-
yorum ne i¢in, beraber bu evin avlusuna geldik. Babam hay-

li sarhogtu, yiiziime bir yumruk indirdi, burnumdan kan bo-
sandi. Bugtinmiig gibi hatirhyorum, o vakit daha geng ve
daha zayif olan Lyubov Andreyevna beni musluga, igte bu
odamn gocuk odasimn musluguna gétiirdii. “Aglama,” di-
yordu, “mujik¢ifim digiiniine kadar geger.” (sessizlik)
“mujik¢igim”, ger¢ekten babam bir mujikti, ama iste benim
de beyaz bir yelegim, san fotinlerim var. Pasta diik-
ma girmig bir domuz gibi. Zenginim param ¢ok. Ama
ashna kalirsa yine de bir mujigim. (Elindeki kitab1 agar ve
yapraklan cevirir) Iste bukitab1 okudum da higbir sey an-
lamadim. Okurken uyku basti.

Bu sahnedeki monolog ana simgenin énemli 6gelerini agiklamis oluyor: Kiigiik
kdylii gocugu artik kéylii degildir ve “iyi kalpli” olan ev sahibesini beklemektedir.
Bu dig durumun yamsira, Lopahin’in i¢ durumu ve psikolojisi de aydinhga ¢ikar. Al-
mmn teriyle zengin olmus, kiiltiirlii olmayan, ama ticaretten anhyan, bir iy adamm
oldugu halde, Andreyevna’lara karsi kendini agai hissetmektedir. Kendine 6zgii
bir esprisi, kendine giivendigi halde, kendinin ne oldugunu bilen bir diiriistliigii var-
dir.

Konunun ana simgesi, “vigne bahgesi”, Lopahin’in konugmasindan biraz sonra
kargimiza gikiyor. Bu monolog’da Cekhov, “vigne bahgesi”ni bize yalmzca tamtmak-
la kalmaz, ayn1 zamanda anlami belirtmek eregiyle, imgeleri nasil kullandigim, na-
nil bir aksiyon sagladigim da goéstermis olur. “Pasta diikkdnina girmis domuz” im-
gesi hem giizel, hem de anlami veren bir ifadedir. “Vigne agaglan iizerindeki ¢iy”
imgesi de aym yolda bir anlam kazandinr oyuna.

Gelenleri kargilamak i¢in Epihodof elinde bir buketle, parlak ¢izmelerini gicir-
datarak igeri girer; girerken elindeki buketi disiiriir. Sonra buketi yerden alarak
gigekleri bahgivamin yemek odasma konmak iizere gonderdigini séyler. Buketi Dun-
yasa’ya verir. Buketle digan ¢ikarken, Lopahin Dunyasa’ya Kivas getirmesini bu-
yurur. Dunyaga qikar.

Epihodof. Digarda sabahin ayaz. Sifinn altinda iig. (Igini geker) bir
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yandan da visne agaclan gigeklenmis. Dogrusu bu iklimimi-
zin ettiklerini dogru bulmuyorum — Dogru bulamamda.ik-
limimizin bir igi 6tekine uymuyor. Bakin, izin verir misiniz,
size bir sey soyliyeyim? ki giin énce bu cizmeleri aldim.
O kadar ¢ok giardiyor ki feliket... Gicirdamamas: icin ne
siireyim ?

Lopahin. Hadi ¢ek arabam, kafa iitiilleme.

Epihodof. Hergiin basima bir beld gelir. Ama sikdyet etmem. Hatta
alistim bile. (Dunyaga girer, Lopahin’e Kivas verir) Gidiyo-
diyorum. (Bir sandalyaya carpar, sandalya devrilir) Iste
(muzaffer bir tavirla) Iste gériiyorsunuz ya. Oziir dilerim...
Hay Allah! Zaten... bu ger¢ekten fevkélade bir gsey oldu.
(g1kar)

Epihodof, “Disarda... sifirn altinda iig, bir yandan da vigne agaclan cigeklen-
mis,” dedifi ve “iklimin ettiklerini dogru bulmadifim” séyledigi zaman bagka bir
bir durumun havasim da simgesel yoldan vermektedir. Aqik segik goriilen bagka bir
nokta da, Cekhov’un seyircisine toplum ve ekonomik iklimin de béyle oldugunu
gbstermek istemesidir. Aile durumunun gigeklenmesine engel olacak bir ayaz gelmis-
tir. Daha sonra, Lopahin agaglan kesip topraklan parselleyerek kiraya vermeyi 6ne
siirer evi ve bahceyi kurtarmak icin. Bir yénden, bu ayaza engel olmak i¢in Lopa-
hin’in ¢igekleri koruyacak yerde agaci kokiinden kesmesi simgesidir. Bu simge oyu-
nun sonunda dig goériintiiyle de olusur ve aile evi terkederken vigne aBaglarina inen
balta sesleri duyulur.

Epihodof’un konusmas: ve onun sandalyayr devirmesi de birkag saniye sonra
dgrendigimiz gekilde onun “yirmi iki feldket” oldugunu belirtir.

Cekhov “visne bahgesi” temasin boylece oyunun baglarinda ele aldiktan sonra,
bu metifi gesitli yerlerde kullanarak, bir miizik pargasinda oldugu gibi, temay1 ge-
ligtirir. Biraz ilerde bir senfoni kuruluguyla kargilastiracagim Visne Bahgesi ve Cek-
hov’un oyunlarmin dramatik ¢atis1 igin bu yiizden Simgesel Gelisim terimini dogru
buluyorum.

Visne bahgesi, boylece eski gelenegi simgelemektedir. Eski gelenek ise yokolma
tehlikesi ile karsi kargiyadir. Soylu simfin budalahg ve agwhgi, yavaghg ile bu ge-
lenek de yavas yavag yerini yenisine birakacaktir. Paris’ten gelen evin onyedi yasin-
daki kizt Anya pencereye kosar; “Odam, pencerelerim. Sanki buradan hi¢ ayrnima-
musim gibi. Evimdeyim. Yann sabah kalkacagim, bahceye kosacagim...”

Ana simge cesitli yiikselis ve agamalarla gelismeye baglar. Avrupa’dan gelen
ailenin odalamna, evlerine, bahgelerine olan 6zlemlerini ifade etmelerinden biraz
sonra Lopahin vigne bahgesinin satilacagindan séz eder:

“... Bildiginiz gibi vigne bahceniz borglardan dolay: satilacak. Mezat giinii

22 Agustos olarak tayin edildi. Ama siz kaygulanmayin. Rahat rahat

uyuyun. Elbette qikar bir yol vardir. (Sonra bahgeyi parsellere ayirp

kuliibeler yaptirarak bunlan kiraya vermek fikrini ortaya atar).... Hiilasa,
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sizi tebrik ederim. kurtuldunuz. Arazinin yeri fevkalide, dere derindir.

Ancak tabii biraz diizene sokmak, temizlemek gerekir... Meseld, ne bile-

yim, biitiin eski binalan, hi¢bir ise yaramayan bu evi, eski vigne bahge-

sindeki agaglan kesmek gerekir...”

Lopahin’in bu teklifi kétii kargilanir. O da gitmek zorunda kalir. Az sonra visne
bahgesi temas1 bagka bir asamada karsimiza qikar. Bu kez simgenin sesi melankeo-
liktir, ¢ocuksudur:

Gayef. (Lyubof’un biiyiik kardesi) Biitiin bahge bembeyaz. Lyuba,
unutmadin degil mi? Bak bu uzun hiyaban desdogru gider,

bir gerit gibi. Mehtaph gecelerde parlar. Hatirthyorsun, degil
mi?

Lyubof. (Pencereden bahgeye bakar) Ah benim gocuklugum, safi-
yetim. Bu gocuk odasinda yatardim. Buradan bahgeye ba-
kardim. Mutluluk benimle birlikte her sabah uyanmirdi. Bah-
¢e yine o bahge....

O arada Lopahin bahgenin kiralanmas: iizerine onlan kandirmakla ugrasmakta-
dir. Béylece, birinci béliimiin ana simgenin genel ifadesi hareketli bir gériiniistedir.

Oyunun ikinci béliimii bahgede geger. Burada yine eski ve yeni gelenek gatig-
mas1 simgesel yolda geligtirilir. Geng 6grenci Trofimof diigiince yoniinden, Lopahin
ise ekonomik yonden gelenegi simgelelerler. Bu béliimde daha ¢ok duygulu bir ton
izlenir. Bu béliimiin kurulusu daha ¢ok yumusak bir fikir aksiyonuna dayamr.

Trofimof.  Biitiin Rusya bahgemiz degil mi? Ulkemiz biiyiik ve giizel.
Ondan bir¢ok giizel yerler var (sessizlik). Bir diigiiniin Anya:
Biiyiik babamzin, atalarimzin ve biitiin soyunuzun kéle-
leri vardi. Elleri altinda bir siirii insan tutuyorlardi. Bu bah-
cenin her agacinda, her yapraginda size bakan bir insan gé-
riiyor musunuz? Oh!... Korkung birgey.....Biz enaz iki yiiz
yil geriyiz. Gegmise nasil bakihir bilemiyoruz. Ancak kuru
kuru felsefe yapiyoruz. Sikintidan gikdyet edip votka igi-
yoruz. Bugiin yeni bir hayata baglamak icin énce ge¢migin
kefiretini vermek gerek. Onun kefireti ancak, aciyla, goriil-
memig siirekli bir isle 6denebilir. Bunu anlayin Anya.

III. Bélim evdeki bir toplantiya acihr. Orkestra antrede ¢almaktadir. Lyubof
Andreyevna merakla ¢iftligin satihp satilmadifim 6grenmek igin beklemektedir.
Biyle kaygulamp dururken biri ona “Ciftliginiz satilmis, satilmamig ne 6nemi var ?”’
diye sorar. Birkag konusma sonra Lyubof “Vigne bahgesi olmaksizin hayatimin anla-
m yok. Eger gergekten satmak gerekirse; o zaman beni de birlikte satin...” der. An-
cak biraz sonra ¢iftligin Lopahin tarafindan satin ahndifim 6greniriz.

Bu boliimde Vigne Bahgesi simgesi basdéndiirii bir tempo kazanmigtir; béliim,
vigne bahgesinin yokolusunu, simgeler. Bu i¢ aksiyonun kargitinda dis aksiyon
daha hareketlidir. Evdeki toplanti, orkestranin dans miizigi ¢almasi, i¢ aksiyonun
buruklugunu daha da arttuir. Béylece eski gelenek yerini yenisine birakir.



Dérdiincii béliimde ailenin ¢esitli planlarla ayn yénlere dagildiklan gériiliir.
Lopahin onlarin gelecekteki plinlar1 ve mutluluklan igin kadeh kaldirmak ister. An-
cak onlar onu ve vigne bahgesini girmemezlikten gelirler. Oyunun sonunda Lyubof
ve kardesi bir iki dakika kadar yalmz kalirlar ve o am bekliyorlarmug gibi birbirleri-
nin boynuna sarnbirlar. Agagida araba bekledigi igin ¢ocuk odasim birakir gikarlar.
“OrtahBa derin bir sesizlik ¢6ker. Yalmzca, uzakta, bahgede, agaca vurulan balta-
mn tinhyan sesi igitilir.”

Cekhov’un bu oyunun Simgesel geligimi, bir senfonide oldugu gibi, ana simgenin
¢egitlemeleriyle ortaya gikar. Cekhov’un uzun oyunlan bir senfonide oldugu gibi,
dért bélimden kuruludur. Simdi bu énerimi daha bir agabilmek i¢in bir senfoniyi
drnek alip Visne Bahgesini karsilagtirmak istiyorum. Hem anlami yéniinden, hem de
gelisimi yéniinden Beethoven’in Do minér 5. senfonisi bana uygun geliyor. Bu senfo-
ninin ¢ogu kimseler tarafindan tamndifim da géz oniine aldigimdan, Cekhov’un
oyununu bu senfoniyle karsilagtirmay: uygun buluyorum. Yalmz burada agiklamak
istedigim bir nokta var: Bu kargilagtirmamla, Cekhov’un Beethoven’den esindigini
séylemek istemiyorum. Béyle bir ¢aba da zaten gereksiz olurdu. Yalmzca Simgesel
gelisim terimini neden Cekhov’un oyunlan i¢in sectigimi boylece daha iyi anlatmaya
¢ahigacagim.

Beethoven’in bu senfonisine “kader” senfonisi de denir. Bu senfoninin a¢ihgin-
da, kapr vurulusu duygusunu veren dért notahk bir ritim goriiriiz. Bu kaderin ka-
piyr vurmasidar.

Visne Bahgesi oyununda da bu “kader” temas: vardir. Ana simge “vigne bah-
¢esinin kaderi”dir. Nasil 5. Senfonide kader kapiyr vuruyorsa oyunun basinda da
vigne bahgesinin kaderi iizerinde bilgi verilmektedir.

Beethoven’in 5. Senfonisi’nin birinei béliimii Allegro con brio’dur; yiani hzh,
canh bir gekilde ¢ahnan bir bélimdiir. Bagka bir deyimle hareketlidir bu bélim.
Cekhov’un Visne Bahgesi’nin birinci boliimii de hareketlidir. Avrupa’dan gelen aile
de evlerine kavugmaktan dolay: bir canhhk sezilir.

Senfoninin ikinci béliimii Andante con moto’dur; yéni yavas, duyguyla ¢alina-
cak bir yerdir. Beethoven’in, senfonisinin bu bélimiinii sira varyasyon’lar ile bes-
ledigi goriiliir. Esas temo viola ve violonselllerle, pizzicato bir kontrabas egliginde
verilirken, ikinci tema aym ton iizerinden siirerek umut dolu bir do majére dogru
gelisir. Visne Bahgesi’nin ikinci béliimii de senfoninin bu béliimiine gok benzer dzel-
likler tagir. Onceden de belirttigim gibi, bu béliim oyunda daha ok gesitli fikir ak-
siyonlariyla geligen bir yerdir. Temposu yavag ve duyguludur. Esas tema olan “vig-
ne bahgesi”, dnkigiler tarafindan ele ahnirken, birtakim baska konular da ikincil ki-
siler tarafindan konugulur. Beethoven’in senfonisindeki bu béliimiin umutlu bir
yola degismesi ise, oyunda Trofimof’un yeni bir Rusya i¢in séyledigi umutla sézler-
le bir kogutluk kazanir.

Senfoninin iigiincii boliimii Scherzo; yéni ¢ok hareketli bir bélumdiir bu, bir
dans temposu olan menuet durumuna gelmistir bestecinin senfonilerinde... Vigne bah-
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cesi’nin igiincii béliimii de ¢ok hareketli bir gekilde ac¢ihir. Bir toplant1 vardir ve or-
kestra bir dans pargasi olan Grand Ronde’u ¢almaktadir.

Dordiincia béliimleri de birbirine kogutluk kurar bu senfoniyle bu oyunun. Sen-
foninin bu béliminiin 6zelligi Allegro’dur; yani hareketlidir. Ama ikinci béliimde
oldugu gibi umutvar bir tona yiikselmez. Gittik¢e yogunlagsan bir karamsarhga gé-
tiiriir temayl. Visne Bah¢esi'nde de hareketlidir son bélim. Ama umut kapilan
kapanmig. Vigne bahgesi elden gitmig, agaglar kesilmeye baglanmugtir. Beethoven,
bagta kullandig1 temaya sonda yine déner. Bu dramatik déniigle yeniden “kader”
kavramim hatirlatarak senfonisini bitirir. Cekhov’da oyununun basim ve sonunu
aym gocuk odasinda gegirir. Bagta ¢ocuk odasi diizenlidir, esyalar yerli yerindedir.
Son da ¢ocuk odas1 bogalms, egyalar bir kenara yagilmgtir.

Beethoven’in bu senfonisi ile Cekhov’un Visne Bahgesi’nin birbirlerine bu yol-
da kosut bir gekilde gelismeleri nekadar ilgingse, Cekhov’un oyununu bir besteci
gibi simgeleri kullanmak suretiyle gelistirmesi o kadar 6nemlidir kamisindayim.Béy-
lece, digta higbir sey olmuyormus gibi goriinen yazarin oyunlar yeni bir dramatik
geligim anlayis1 ortaya ¢ikarmigtir. Bunun igin de, Cekhov’n bir oyununu sabhneye
koyacak sanatgimn ¢ok iistiin bir duyarhligi, ¢ok iyi bir kulag olmasi gerekmektedir.

$imdi Cekhov’un bu oyununun bir komedya olup olmadifim anlama igine ge-
¢elim. Grant Redford, Tiyatro Enstitiisii'nde verdigi derslerde, Vigne Bahgesi’nin
cesitli sahnelerini ele ahp bunlann giiling olduklarim, béylece Cekhov’a daha ¢ok
hak verdigini belirtmigtir. Gergekten Redford’un inceledigi sahneler o anhk goriiniis-
leriyle giiliingtiirler. Zaten Cekhov’un karakterleri’'nin ¢ogunun giiliing yénleri var-
dir. Ama bu giiliingliik, bu hafiflik icinde bu insanlarin ac1 dramlan agr bir yolda
igine oturur kiginin.

Cekhov, hayatinin son yillarinda bir gence gunlar séylemistir: “Insanlara ha-
yatlarimin nekadar kétii olduklarimi géstermek igin yazarnim.” Oyleyse, Gekhov'un
baxn seyleri gosterirken ciddiye almamiz gereken bir karamsarhg var. Komedya’da
bir karamsarhkla yazlabilir, ancak Cekhov’un insanlar1 Moliere’in insanlar gibi
degildir. Moliere gibi karakterleriyle alay etmez Cekhov; tersine onlara aciyan, onlan
affeden yumusak bir yonelisi vardir. Onun gizli alay: bireye degil, topluma yénelmis-
tir. Bu yoneliginde de bireyi, Moliere’in yaptifa gibi, ayaklarimin altina ahp ezmez.
Iste Cekhov’un bu tutumu onu buruk olan, aci olan bir alaya gétiiriir. Komedya
giildiirerek, eglendirerek dogruyu gésteren bir tirdiir. Ciddi bir yapitta da giiliing
sahneler olur, ama bunlar yalmzca giiliimsetir insam; bilingli bir seyirei aciyla yasar
bu giiliing sahneleri, diigiinerek yasar...

Cekhov’un oyunlarndaki ciddi yonii gorebilmek igin, oyunu pargalamak degil
biitinlemek gerekir. Bagka bir deyisle, oyunu biitiin olarak gérmek dogru olur. Ka-
mmca, Danchenko ile Stanislavski’nin de oyunu incelemekte tuttuklar: yol budur.

Trofimof’un ebedi 6grenciligi, idealizmi, iri s6zleri belki parga par¢a alindiginda
giiliingtiir, ancak oyunun anlam biitiinliigii i¢ginde onun bu niteliklerinin ¢ok ac1 ol-
dugu izlenir. Ornegin, saym Redford’un giiliing sahnelere verdigi érnekler arasinda
verdigi Trofimof’un su konusmasina bir bakahm:
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Trofimof.  Bir insan kendini begenmekten vazge¢meli. Yalmz ¢ahgsin
yeter... Insanhk daima yiiriir. Kabiliyetlerini miikemmel-
legtirerek yiiriir. $imdilik erigilmez gibi gériinen bazi geyler
bir giin yakin, anlagilmasi kabil bir duruma gelir. Ancak yal-
mz ¢ahgmak gerekli. Rusya’da gsu zamanda ¢ahsan ¢ok az.

Otuzuna geldigi halde hili bir 63renci olan Trofimof’un “cahgmaktan™ sézetmesi
hernekadar giiliingsede, ben Trofimof’un bu sézleri ardinda Cekhov’un ciddi yiiziini
gorilyorum. Daha énce de belirtmis oldudum gibi, yazar Rus aydinlarimin tembel-
liginden s6z etmigtir. Trofimof’un burada sbdyledikleri, yazann ciddi olarak seyir-
ciye iletmek istedigi diigiinceleridir.

Lyubof’un vigsne bahgesine olan baghhg budalaca bir romantism ile giiliing ola-
biliyor, ama Cekhov’un bu bah¢eyle simgelendirdigi bir kiitlenin yokolusunu vermesi
oyunun trajik akimim kurar. Aym gekilde, Epihodof’un Dunyasa’ya olan agk: komik
fir¢a vuruslaniyla yazar tarafindan gosteriliyorsa da, ikinci béliimdeki bahge sahne-
sinin havasi i¢inde ve oyunun biitiinliigiiniin gelisiminde Epihodof’un ac1 varhgm
her an duyuyoruz. Zaten Eflatun Silen adh yapitinda da belirttigi gibi, biiyiik oyun
yazan komik ve trajik 5geleri usta bir yolda kaynastirabilen bir kisidir. Cekhov’da
bunu yapiyor. Yiice bir vitiiozdur o. Komik durumlardan olduk¢a buruk gizli alayh,
sik sik ac1 geyler gikartmasim bilmigtir. Bu oyun bir komedya olarak sahneye kon-
musg olsaydi, siirinden ¢ok seyler yitirdigi gibi, yalmzca yiizeyde olan kaba cizgiler
ortaya gikardi. Béyle olunca da, oyunda yakaladigimz komik noktalar, komik ol-
ma niteliklerini yitirirlerdi. Ciinkii Visne Bahcesi’ndeki komik durumlar, bir komed-
yay1 kapsiyacak geniglikte degildirler. Insam kahkahalarla giildiirmekten ¢ok, dii-
giinceli bir yolda giiliimsetirler. Ama Anouilh da yalmzca giiliimsetir, diyeceksiniz.
Anouilh’un komedyalarinin temelini giiliimsetme iizerine kurmugtur. Aynca, Anou-
ilh’'un “Kara Oyunlar” ad: altinda topladig: ciddi yapitlaninda da bazan giiliimsi-
yecek bir espri buluruz. Ama bunlann temeli de, Cekhov’unkiler gibi, giilimseme
iizerine kurulmamgtir. Bunun icin de, bu komik noktalarin oyunun ciddiligin
iginde erimesi bence Cekhov’un bu oyununun inceligini gésteren bir tek seydir.

Cekhov’un herhangi bir oyununu sahneye yénelten bir sanatg, bir noktaya iyi-
ce dikkat etmelidir: O, Ibsen gibi, oyunlarinda bir tezi tartigmaz, yalmz ileri siirer.
Bagka deyisle, Ibsen tez—antitez—sentez yéntemini kullanirken ve karakterlerini bu
sentezi ortaya gikartmak igin segerken, Cekhov yalmzca gosterir. Gosterdigi igin-
de karakterleri psikolojik olarak daha ézgiirdiirler. Cekhov’un eregi, herhangi bir
sonuca varmak degil, 6nemli saydif geyleri gostermektir. Bu da sahneye koyucuyu
oldukga ¢etin bir ¢aigma alamnda birakiyor.

Bence, Gekhov’un oyununu sahneye koyarken, yapilacak en énemli is, yazann
giir ¢abasim, giir diizlemini ortaya gikarmaktir. Dedigim gibi, yazann oyunlanmn
temel geligimi bu i¢ten devinen giir akimiyla olur.

Bitakuim olaylan ve durumlari éne almak Gekhov’un oyunlarim asil degerinden
yoksun birakir; bu da eyunlan sahne iizerinde bagansiz kilar.

Yukarda da agkladigim gibi, Cekhov’un Martt oyunu Alexandrinski tiyatrosun-
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da bagansizbga ugramigtir. Ciinkii sahneye koyarken olaylar ve durumlar 6n diizeye
getirilmig ve béylece oyun 6ziinii tamamen yitirmigtir. Obiir yanda, Cckhov’un diin-
yamn en biiyiik oyun yazarlarindan biri oldugunu tamthyan Moskova Sanat Tiyat-
rosu’'nun Cekhov’un oyunlarimi sahneye koyugdaki basanda ve basariyr saghyan,
sitirekli yenilik ve degisiklik ardinda olan Konstantin Stanislavski’de aranmahdir.
Bu biiyiik sanatq:, “Bu tiyatro organik hayat: yansitmak ve yagatmak i¢in kurul-
mugtur,” derken yenilige gitmenin igten diga dogru bir gelisim oldugunu savunmus-
tur.

Ancak burada bir noktaya deginmek isterim. Bugiin, érnejin, Vigne Bahgesi’
ni sahneye koyacak bir sanat¢i, baganya varmak igin kesinlikle Stanislavski’nin
sahne diizenini uygulamaya zorunlu degildir. Cekhov, biitiin biiyiik yazarlar gibi,
her cafin yazardir. Stanislavski'nin bu oyun igin hazirladifx sahne diizeni bugiin
birgok nedenlerden eskimig olabilir ve bugiiniin seyircisini kandirmayabilir. Nete-
kim, Stanislavski bu nokta iizerinde durmugtur. Sana: Hayat:m adli otobiyografisi’n-
de goyle der:

“Hayrr, Gekhov’a ait olan bélim asld bitmedi; okunmas: gerektigi gibi
okunmadi bile, daha igin esasina tam olarak inilmeden kitap kapatildi.
Onun igin, ilerde bu kitap yeni bastan agilmah, yeni bagtan okunup in-
celenmeli.”

Giiniimiiziin sahneye koyuculan da Stanislavski’nin naturalist sahne diizenin-
den uzaklagip bir yalinhga dogru gitme ¢abasindadirlar. Ornegin, iinlii sahneye ko-
yuculardan Josef Svoboda, Cekhov’un parmak bastig: gergekleri ortaya gikartmak
i¢in aynntilardan kacinarak salt temel noktalara énem vermistir. Bu hem oyunun
simgesel yoniinii seyirciye agik segik belli etmig hem de oyunu seyircinin géziinii
oyalhyacak aynntilardan kurtarmigtir.

Bugiin igin tipatip bir Stanislavski sahne diizeninden kaginmann bir yaran da,
bu biiyiik sanat¢imn goziinden kagan kimi eksiklerin de tekrarlanmamasi demektir.
Bu savima 6rnek olarak John Fernaldin parmak bastia bir kusuru ele alahm..

Moskova Sanat Tiyatrosunda Stanislavski’nin sahneye koydugu bu oyunda
dekor diizeni hi¢ de kusursuz degildir, 6rnegin. Visne bahgesini gésteren pencereler,
seyircinin tam karsisina gelen sahnenin arka yamna agumgtir. Oyunun onemli
karakterleri olan Lyuboff ile Gayev’in dramatik yénden en giizel en etkili sahneleri
bu pencerenin éniinde geger. Lyubof ile Gayev bu pencerelerden vigne bahgesine ba-
karak konusurlar. Pencereler arkaya agihnca oyuncular sirtlanm seyirciye dénmek
zorunda kalmglardir. Oysa bu sahnede seyircinin her ikisinin de yiiz mimiklerini
izlemesi, dramatik etki yéniinden énemlidir.

Bu oyunu 1955 yilinda, Paris’teki Theatre Marigny’de sahneye koyan Jean—Lo-
uis Barrault, bu eksikligi sezmig olacak ki, pencereleri sahnenin sol yamnda, diagonal
agida toplamustir (1). Bu da yukarda belirttigim 6nemli sahnelerin seyirci tearafin-
dan daha iyi izlenmesini saglar.

(1) Bk. “Le Théatre dans le Mond” Yaz 1960 tarihli sayis, s. 111, ikinci resim.
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Visne Bahgesi’ni sahneye koyarken, diisiiniillecek bagka bir nokta da duvar
siisiinden kaginmak olmahdir. Duvar siisii yerine oyun icin énemli olan egyalan
yerinde segmek gerekir. Boylece, 6rnegin, bir odada gececek sahnede oyuncular
daha ¢abuk seyirciye yoneleceklerdir; duvar siisiine ve birgok ayrinlara énem veril-
diginde ise, seyircinin dikkatinin bir kismm renklere, siislere yénelecektir. Oysa Cek-
hov’un oyunlarinda en 6nemli ortam karakterlerdir.

Yahnh3a gitmenin bir baska gerekgesi de, oyunun i¢ akimim ortaya gikarmak
igin gerekir. Barrault’un dedigi gibi, “Aqin dekor hayali baltalar, az dekor ise canh-
hhg yokeder” (1). Bunun i¢in, Visne Bahgesi’nin ikinci perde dekoru, dogrudan
yahn bir gergekgilikle degil de, ima edici nitelikle olan bir diizenle verilebilir. 1946
yilinda Roma’daki Teatro Quirino’da Orazio Costa adb bir sanat¢ tarafindan sahne-
ye konan Vigne Bahgesi’nin ikinci perdenin diizeni bu dedigime iyi bir érnektir. De-
kor sanatqis1 Tullio-Valeria Costa, kavak agaglan ile telgraf direkleri arasinda bir
kargitlama yaparak simgesel bir anlam saglama yoluna gitmistir. Kavak agaglan
yokolmak iizere olan eski gelenegi, telgraf direkleri ise yeniye dogru yénelisi imgele-
migtir. Bu da oyunun anlam: yéniinden yerinde bir ¢abadur.

Cekhov’un oyunlannda diisiiniilecek en 6énemli sahne ortamlanndan biri de
ik diizenidir. Rus sahneye koyucusu Boris Babotchkine, seyirciyi Gekhov’un is-
tedigi iizerine ¢ekmek i¢in yéresel 11klamadan yararlanmistir. Sahne anlam yéniin-
den neyi gerektiriyorsa, 11k o noktaya verilmigtir. Ancak béyle bir diizende higbir
zaman oyunculann yiiziine gélge diismemesi gerekmektedir; yukarda da belirttigim
gibi, oyunculann yiiziindeki deyig dramatik gerilim ve etkileme yéniinden nemli-
dir. Bagka bir sanatq1 da, Cekhov’un siirini dramatik aksiyon ile kaynastirmak i¢in
hen 1giklamaya énem verdim,” diyor .Bu sézleri soyliyen Rus sanatgis1 Nisson Chif-
rine, Cekhov’un diline uygun bir yahnhgmn, en énemli 6ge oldugunu belirttir.

Cekhov’un, “hi¢ gérilmemis derinligi olan bir sahne isterim,” dedigini hatirh-
yacak olursak 1giklamanin neden bu degin énemli oldugunu daha iyi anhyabiliriz.
Yazarin gerektirdigi sahne derinligi gerek dekor, gerek 1giklamada yapilacak 6én ha-
zirhklarla saglanabilir. Ancak hunu yaparken, dekorun sahneye hikim olmamas
gerekir.

Cekhov’un oyunlanimin, bagka oyunlarla kargilastinnca, gerekli kildig: sey sah-
nede uyumlu hareket eden bir takimdir. Yazann karakterleri psikolojik yénden
en ince noktalarina kadar incelendigi igin, oyuncular arasindaki ahgverigin eksik-
siz hir dengeyle ortaya gikmasi beklenir. En kiigiik bir karakterin aksamas: 6biir
karakterlerin gériintiilerini tiim yanhs ydéne kaydirabilir.

Visne Bahgesi oyunu Cekhov’un en kusursuz oyunudur. Stanislavski’nin de de-
digi gibi, “Visne Bahcesi’nin kusursuz bir oyun olduguna bildiriyorum. Kim olursa
olsun , bunu anlamiyan budaladir. Buna igtenlikle inamyorum.” Stanislavski bunlan

(1) Jean—Louis Barrault — Dans Quel Style Monter Tchekhov? (Le Theatre dans lc Monde’un
Yaz 1960 tarihli sayis, s, 117

150



bir altmig y1l 6nce sdylemistir. ama bugim de degrulugundan hichir gey kaybetme-
mistir. Onun i¢in, sahneye koversnwa ¥k vapaca@ is, siirle kaynagms bulunan ig
akim gikarmaktir. Bunu bulduktam somra teknik yonden saydifim noktalar zaten
sahneye koyucunun belleginde kendiliginden ortaya qkmaya baglar.



GERHART HAUPTMANN

Hettner, 1852 yilinda yayinladigi Das Moderne Drama adim verdigi kitabinda,
hakh olarak modern dram deyince Alman oyun yazarlanndan séz etmistir. Hakh
olarak diyorum, bir kag kez belirttigim gibi, Naturalism’in Ibsen’de renk bulmasin-
dan ¢ok énce, 1844’de Hebbel bu yola girmisti. Ciinkii oyunlarinda birey—toplum
catigmasiyla, bilingli olmasa da birtakim sorunlarn tartigmasim1 yapmig oluyordu.
Alman Naturalism’i ise bugiin bile edebiyat ve tiyatro alanlarnda siiriip gelen bir
tiiriin baglangieadir. Naturalism’in tiyatro alaninda engok Almanya’da geligmesi-
nin birkag¢ gerekgesi vardur.

Bir kez, Theatre Libre’in kurulmasindan on yil kadar énce (1877) Iskandinav-
ya’h yazarlar o zaman igin éncii oyunlanm oynatacak alam yalmzca Almanya’da
buldular. Once Bjornson, sonra Ibsen Alman tiyatrosunu gelistirici rol oynadilar.
Almanlar, o ¢agda biitiin éncii oyunlarin diinya “premier” lerini yapiyorlardi.

Otto Brahm, 1889°da Freie Biihne’yi kurdugunda, naturalist oyunlarin oynan-
mas1 yoniinden, Almanya’nin havasi, 6biir iilkelerle karsilagtinhinca, daha uygundu.
1943’de 6len biiyilk sahneye koyucu Max Reinhardt, yirminci yiizyila ¢ok etki eden
cabastyla, aragtirici, yenilik getirici gahgmasiyla, sonradan yénetimini aldiga Deutsc-
hes Theater’de Hauptmann’n degerini verdi (1). Ayrca, bu sanatginin tutumuyla,
6zellikle Strindberg’in oyunlarina ger¢ek degeri vermesiyle, Alman Tiyatrosunun
Iskandinavya’ya biiyiik etkisi olmustur. Alman tiyatrosunun bir koldan etkisi de,
Amerika’ya ¢agrilan Reinhardt’in oradaki gahgmalariyla ortaya ¢tkmigtir.

Diyecegim, Gerhart Hauptmann ilk oyunu Giin Dogarken’i yazdig: vakit (1889),

(1) Max Reinhardt’ ikinci kitabimda aynntilarla inceleyecegim.
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tam olmasa bile Almanya’daki naturalist ortam hazir gibiydi. Hernekadar, onu ala-
ya alan birtakum eski anlayista kimseler olduysa da kisa zamanda tutulduHauptmann.

Bu yil yiiziincii dogum yiim kutladifirmz Hauptmann’in naturalism’i, 1884
yilinda Bleibtreu adh bir yazarin Die Revolution der Litteratur adim verdigi ve natu-
ralist akimi savunan uzun yazindan etkilenmesiyle kabul etmigtir diyebiliriz. Bu hiz-
la Hauptmann, Arno Holz, Johannes Schaf adh yazarlarla Durch adim verdikleri
bir dernek kurmuglardir. Bu dernek toplumsal sorunlan edebiyatta tartigmay erek
olarak se¢misti. Bu dernegin ¢ahsmaya baglamasindan ii¢ yil sonra da Berlin’de
Freie Biithne kurulmustur,

Freie Biihne, 6nceden de belirttigim gibi, ancak bir y1l yagsamugtir, ama bu ara-
da o zamana kadar adi hi¢ duyulmamis gen¢ bir Alman yazanm tamitmstir. Giin
Dogarken’i seyredenler ikiye béliinmiig, bir bélimii bu yapit1 1shklarken, dbiirkiiler
alkislamiglardir. Oyunun toplumcu kahramam, Loth, aym zamanda gen¢ Haupt-
mann’in da toplumsal diigiincelerinin temsilcisiydi. Bu karakter Alman tiyatrosuna
girmis yepyeni bir karakterdi. Yenici elestirmeciler bunun i¢in oyunu ¢ok begen-
miglerdir. Edward Steiger gséyle yaziyordu (1):

“Ilk kez, her geyiyle yikiciliga giden bir toplumu bu degin aqk yiirekli-
likle ve diiriistliikle anlatabilen bir Alman yazannin sahneye gktigim
goriiyoruz.....”

Hauptmann’in konular yerlisi oldugu Silezya’ya aittir. Darwin’in soya ¢ekim,
cinsel ¢atisma sorunlan bu oyunda yer aldign gibi, genel gizgileriyle Ibsenin toplum-
sal tartigmasi da bu oyunda izlenir. Genel ¢izgileriyle diyorum, ¢iinkii Hauptmann’n
karakterleri Ibsen’inkilerden daha psikolojik olarak yaratilmiglardir. Bu ilk oyunun-
da bir de Tolstoi’un etkisini izleriz yazar iizerinde. Ciftligin sahibi korkung, sarhos
ve ahldksiz bir adamdir. Bu canavann ikinci kansinin yegeniyle bir iliskisi vardir;
ama bu iligkiyi saklamak i¢in kadin tivey kiz: Helene’i sevigtigi adamla evlendir-
mek eregindidir. Oyunda bir hayli sarhogluk, cinsel iligkiler ve dogum ¢glhiklar: var-
dir. Bugiiniin seyircisini bu oyunda rahatsiz eden gey, oyunun havas: degildir, - ¢iin-
kii Tolstoi’un yapitlarindan daha yumusak bir yolda saglamgtir bu hava — ama
oyunun doktriner bir tutumla yazilmig olmasidir. Bu da gen¢ Hauptmann’in heniiz
kendini bulamamig olmasmdan ileri gelmistir. Yazar soyacekim sorununu geregin-
dem ¢ok 6n diizeye getirmisgtir.

Helene, bir yatih okulda, bu kétii aile havasimin uzaginda yagamistir. Bu ara
Alfred Loth adh bir gengle niganlanmigtir. Ama bir aile doktoru olan Schimmel-
pfennig (Ibsen’in Dr. Relling’ine benzer) iki gengin evlenmelerini tehlikeli goriir ve
Loth’a ¢ocuklanmin ve niganhsimn alkolik babamn yolunda olacaklarim haber ve-
rir. Loth bundan kurtulmanin garesi olup olmadigim sorar. Doktor olumsuz yolda
yamtlayinca bu soruyu, Helene’e veda etmeden Loth evi terkeder. Helen de iiziin-
tiisiinden intihar eder.

Bu oyunda kigiyi kandirmayan sey bu soya¢ekim sorununun oyunun hemen

(1) Edward Steiger — Das Werden des neuen Dramas (Anna Irene Miller’in The Independent
Theatre of Europe kitabindan aktarilmigtir.)
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hemen ana geligimini kurmug olmasidir. Ozellikle bugiiniin seyircisi i¢in bu gekilmez
bir durum olabilir sahnede.

Hauptmann’n bir yi1l kadar sonra bitirdigi Baris Senligi adli oyununda yine
bir soya¢ekim durumu vardir. Bu kez, soyagekimle ortaya ¢kan bir hastahktir.
Hauptmann’in bu siralar Ibsen’in etkisinde kaldifn muhakkaktir; ¢linkii iigiincii ve
ilk basarili oyunu olan Yalniz Insanlar’da (1891), Ibsen’in Rosmersholm adh yapita
diigiiniilerek yazilmistir. Ancak Ibsen’in oyunun tersine, bu oyun sembolik &geleri
olan bir oyun degil, daha gok karakter psikolojisini vurgulayan bir yapittir.

Hauptmann’bu oyunla Avrupa’min geng kusagimin duygusal agisim belirtmek
istemigtir. Geng kusagin eski kugaktan kopmusglugu ve tek bagina kalmighklan bu
oyunun temasim ategler.

Sessiz ve silik bir kadinla evli olan Johannes adli bir adam kendini yalmz ve
kanisindan uzakta hissetmektedir. Bir giin evlerine bir gen¢ kadin konuk gelir. Ki-
giligi olan, giiclii bir kadindir bu; kafaca da Johannes’le uyugur. Johannes ile bu
geng kadmn birbirlerini severler. Ancak gen¢ kadin bu gikmaz iizerine, kar1 kocamn
evlerini terketmek zorunlulufunu duyar. Johannesde kendini ldiiriir.

Bu oyun ilk kez Hauptmann’a iin saglamig olan yapittir. Almanya’da ve bagka
iillkelerde oynamgtir. O siralarda gen¢ kugagin umutsuz durumu birgok iilkelerin
yazarlanm diigiindiiren bir seydi. Iskandinavya’da Bang’m Umutsuz Kusak adli
romam da bu tutumda olan bir yapitti. Yine Strindberg’in Evlilik’teki hikayeleri
de bu havay: tagr.

Hauptmann’in oyunu Almanya’da ¢ok tutuldugu siralar, Ibsen’in Yape Ustas:
Solness de ilk kez sahneye ¢ikmig bulunuyordu. Solness’in gen¢ kusaktan bir mimar
olan Ragnar Brovik’ten korkmasina simgesel yoldan halk, Ibsen’in Hauptmann’dan
korktuguna baglammgti. Oysa Ibsen Knut Hamsun’u kastediyordu.

Hauptmann’in en biiyiik oyunu Dokumaciar’dir. 1892 yihinda biten bu oyun,
1893 yihnda Neue Freie Biihne’de oynamgtir. Bir agjdan Hauptmann Giin Dogar-
ken’in havasina geri dénmiigtiir bu oyununda. Yazar 1844 tarihlerindeki Silezya’da-
ki dokumacilarin ayaklanmasim iglemigtir bu oyunda. Hauptmann’m ailesi de do-
kumacilardan gelir ve biiyiik babas: bu ayaklanmada yer almis bir kimsedir. Bu
aile geleneginin yamsira, yazan bu oyunu yazmaya gétiiren bir gey de, Zimmermann’-
1n 1885°de yayinladigy, Silezya Endiistrisi iizerine yazdi bir ekonomi tarihidir, Oyu-
nun aynntilanim bu yapittan gikarmistir Hauptmann. Aynca, Zola’mn Germinal’-
indeki madencilerin ayaklanmasi Hauptmann’ etkilemis olabilir. Ancak yazann
iistiinligii oyununu Zola’mnki abartmamis olusudur.

30 yil savaglarindan beri dokumacilann nasil kétiiye kullamldiklarini edildik-
lerini anlatir Zimmermann’in kitab:. Silezya, énceleri Avusturya Imparatorlugu'nun
bir bélgesiyken sonradan Prusya’ya devredilmistir. Béylece fiyatlar ve vergiler degis-
mig, ama bu dokumacilarn sefil durumuna bir yarar saglamamistir.Dokumacilar yiiz-
yillardan beri gelen bu sefilliklerini diizeltmek i¢in tarihte bir kez isverenlere karg a-
yaklanmglardir. 1844°de 6zgiirliik diisiincesi birden biitiin dokumacilarin aklinr ¢el-
migtir. Kaynagi bilinmeyen bir dokumacilar tiirkiisii evden eve yayilmug ve bir 6zgiir-
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liik simgesi olarak kullanilmaya baglanmustur. I¢siler ayaklanarak igverenlerin evlerini
basmislar ve haklarim istemiglerdir. Ama yigitlikleri uzun siirmemis acele ¢agrilan
polis kuvveti iki dokumaciy: éldiirmiig, ébiirkiileri de iglerine géndermistir. Béylece,
dokumacilar yine aym sefil haytlarim siirdiirmek zorunda kalmiglardar.

Hauptmann’in oyunu bu olaya bagh kalmigtir. Tarihi bir oyun havas:1 getir-
mekle beraber, Dokumactlarn islenisi moderndir. Hatta bir aggdan disavurumcu
izleri tagir. Berlin’deki polis sansiirii bu oyunun halka oynanmasim yasak etmigtir.
Oyun yalmzca 6zel bir toplulugu gosterilmistir. Bu yiizyihn basinda baz gerici Al-
man incelemecileri, bu oyunu Hauptmann’in yazdiga oyunlar listesinden gikartma
careleri aramislardar.

Dokumacilar tek kiginin drami degil, bir kiitlenin bir toplumun gighgidir. Bunun
i¢in bu oyunda bir bas karaktere raslamayiz. Birkag ¢ok iyi iglenmis karakter vardir,
ama bunlar 6biir karakterlerin lgiilerinin iistiinde degildirler. Bu karakterlerin
tiimii insans1 yonden, bir insan kiitlesinin acisim seslendirir.

Oyun basladiginda ayaklanma baslamak iizeredir. Oyun bittiginde de ayaklanma
heniiz bastinlmamigtir. Ayaklanmay1 bastirmaya gelen kuvvetler geri piiskiirtiil-
miistiir, ancak oyunun sonunda Hilse’'nin agzindan dokumacilarin yenileceklerini
sezeriz. Oyundaki olaylar dizisi bir i¢ mantikla geligtirilmistir. Isverenin evine gi-
ren isciler kendilerini liikks esyalann arasinda ¢ok agapy gériirler, sonra da egyalan
kirarlar. Obiir yanda, isverenin saraphanesini acan dokumacilar, garap igmeye, eg-
lenmeye baslamiglardir. Daha burada bu ayaklanmanin yenilgiyle sonuglanacagim
anlanz; giinkii ayaklanan kiitle 6zgiirliigiinii nasl kullanacafim bilmemektedir.

Hauptmann bu oyunuyla, Synge ve Lorca gibi, kéyli dramma egilmektedir.
Biichner’in Woyzeck’inden sonra Alman tiyatrosundaki en giigli toplumsal oyun
Dokumacilar’dir, kamsindayim.

1893’de, Antoine tarafindan Thedtre Libre’de sahneye konan Dokumacilar,
belki Antoine’mn sanatgihk hayatinin en biiyiik iiritnitydii. Sahneye koyucu, sahne-
ye iscilerin egri biigrii kuliibelerini, ortalg daha bir karanhk ve pis gosteren do-
kuma tezgihlanm getirr igtir. Temsil okadar bagarih olmustur ki, seyirciler ayaga
kalkip dakikalarca alkiglamiglardir. Antoine bu oyundan gbyle s6z eder:

“Umdugumun tersine bu oyun biiyiik bir bagan kazandi. Seyirci perde
aralan hi¢ alkisi kesmedi. Bu oyun her seyden énce umutsuzlufun ve
sefaletin sesidir.Bu toplumsal tiyatronun bir saheseridir. Oyunun sonunda
¢ok heyecanlanan Jaures (1) bu oyunun biitiin siyasal kampanyalardan
ve konugmalardan gok daha etkili oldugunu belirtti.
Aynica, ¢abamin iiriinlerini ufukta gordiigiim su anda bubenimen son
sahneye koydugum -oyunlardan biridir.” (2)

Hauptmann’n Dokumactlar’dan sonra yazdifi oyunlar, iki komedyadir. Biri

(1) Jean Jaures sosyalist partisi milletvekili, proleter ve liberal Fransa’nin tapugi adamdir.
Birinci Diinya savagimin baginda sldiirillmistiir.

(2) Anna Irene Miller — The Independent Theatre In Europe (Ray Long and Richard R. Smith,
New York, 1931)
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sarhog bir akedemi profesérii iizerine, 8biirii de Kleist'ln Kirtk Testi komedyasimin
cizgisinde yiiriiyen Kunduz Kiirk. Kleist'in oyununda kink testiyi kimin kirdigam
inceleyen bir yargicin testiyi kendinin kirdifim1 anlamas: gibi Kunduz Kiirk’te de bir
soylu kiginin kunduz kiirkii ¢alamn kendi evinde galisan Frau Wolff oldugunu 6g-
renmesi gosterilir.

Hauptmann, bundan sonra simgesel oyunlara egilim gésterir. Ornegin, 1896
yilinda yazdign Batrmis Can, zamaninda Dokumacuaer’dan bile fazla tutunmusgtur.
Bu oyunda simgesel bir masal havas: izlenir. Giizel siirli gegigleri olan bu oyunun
fantazi y6nii, Shakespeare’in oyunlannin tersine, cansiz, kuru ve igretidir. Bundan
sonra simgesel ve yan simgesel oyunlan olarak Ve Pippa Danseder, Hannele gibi
oyunlarim gériiriiz. Ama bence Hauptmann, simgeleri kullanmakta usta olmadig
gibi, bu oyunlar onun en zayif tiyatro yapitlandir.

Onun yazarhk gelismesinde énemli rol oynuyan iki yapiti, Rose Bernd ile Ara-
bacv Henschel, 6biir oyunlanyla karsilagtinnca iki noktada degigiklik gésterirler: Bu
oyunlardaki karakterler aciyla geligirler, alinyazilan birtakim dig etmenlere (gevre,
soyagekim gibi) tesbit edilmemistir. Karakteler alnyazilarm kendileri yaratirlar.
Bu bir. Ikincisi, karakterler hareketlerini kendileri seger, hareketlerinde 6zgiirliik-
lerini bulmusgturlar ve daha énemlisi, gergek bir psikoloji yolunda geligirler.

Hauptmann son oyununu glimiinden ondért yil énce yazmigrtir. ilk oyunu
Giin Dogarken, son oyunu da Giin Batarken... Bu adlarda biraz da yazarin kendi
hayatindan parcalar oldugu muhakkak. Umutsuz bir sonbahar agkim igliyen oyunun
Yalniz Insanlar’a benziyen bir yénii var... Bu oyunun kahramam Hauptmann ile
yasittar (70). Geng bir kiza agik olan yash erkegin duydugu sevgideki gikmaz anla-
y1p zehir icerek kendini §ldiirmesi ele abnnugtir oyunda.

Hauptmann’m oyunlan iki béliime ayrlabilir: Naturalist tutumda olan oyunlan
ve Romantik, simgesel havasi olan oyunlar... Bence Hauptman’in tiyatro alaminda
biiyiik olmasim saglayan naturalist tutumdaki oyunlandir. Hauptman, hayatin
anlamim arayan ve bu anlam ortaya qikarmaya galigan akile: bir yazardir ciinkii.
Bunun igin de, hayat dolu, gercege uygun karakterleri, fantazi karakterlerinden
daha iyi iglenmigtir. Onun hayata bakisi tamamen begeri agidandir. Dokumacilar o
zamanlar siyasal bir agidan ele alindigindan sansiir tarafmdan yasaklanmistir. Oysa
yazarin bu oyunda iistiinde durdugu gey toplum i¢indeki insandir. Hauptmann, ha-
yatinda higbir déneminde bir dig akimin, anlayigin ideolojinin i¢ine girmemis bir ya-
zardir. O yaptiklanim insanhga balkigtaki evrensel duyguyla yazar. Ornegin, Na-
zilere karg durmus, fanatik toplumculara sirtim dénmiis, kisacas1 insanhktan uzak-
lagan herhangi bir tutum ondan ¢ok asagnlarda kalmigtir. Onunla 1932°de yapilan bir
konugmada Naturalism tarihi sorulunca yamti su olmustur:

“Naturalism tarihi diye bir sey yok! Belki
sonsuz giiclerin tarihi anlaminda éyle

bir yola girebiliriz. Ama dogayr taklit

ne zamammzin hastabgidir, ne de zamammzn
hastahklanna saghkh bir tepkidir. Naturalism,
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insanin esasta durusudur. bir esas iradedir:
yani sonsuz bir goctar™ (1:.

Tamamen uscul bir davrams:la Naturalism'i zamanin modas: oldugu icin kabul
etmisg bir yazar degildir Hauptmann, onun igin de 1946 yihindaki éliimiine gadar ge-
gitli tiyatro akimlanm eskiterek bu giine kalmigtir. Ornegin, 1896’da baghyan izle-
nimci, 1910’da tivatro’da bashvan Disavurumcu akimlarnn ¢ok taraftar bulmasina
ragmen, o bilingli naturalist tutumuyla ayakta kalabilmigtir.

Hauptmann, psikolojik bir dzellikle ilk oyunlarim, ¢ogu kimsenin sandifn gibi,
Ibsen’in degil, Dostoievski'nin etkisinde yazmgtir. Hernekadar, 1891 yihnda yazdi-
& Yalniz Insanlar ile Rosmersholm’u 6rnek almigsa da iislip yoniindan Ibsen’in bu
yapitindan ¢ok bagka yolda geligir Hauptmann’in bu oyunu.

Bence Hauptmann'in zayif yam, iistiin degerde bir yazar olmasina ragmen ya-
zarhk hayati1 boyunca bir degisime girmemis olusudur. Bastaki él¢iileriyle sonraki
olgiileri aym yerdedir yazarin. Bunun nedeni, onun biraz da kendinden éncekileri
ornek almg olmasidir. Netekim, en biiyiik yapit1 olan Dokumacilar’da Tolstoi’un
etkisini, Arabact Henschel'de Dostoievski’nin, Kunduz Kiirk’te Kleist’mn, Ve Pippa
Danseder’de Robert Browning’in havasim buluruz. Daha sonralan simgesel yam o-
lan oyunlar yazmgsa da, Strindberg, ya da Chekhov gibi simgeleri gergeklikle iyi bir
yolda kaynagtiramamugtur.

Hauptmann'in Naturalist akim i¢indeki yerini daha iyi belirtmek i¢in, onu Ib-
sen ile kargilagtirmayl dogru buluyorum. Bu kargilagtirma da 6rnek olaral alacagun
oyunlar daha ¢ok Ibsen’in Nora’s: ile Hauptmann’in Rose Bernd’i.

Once benzerliklerini kurcaliyahm. Bir kez, ikisi de naturalist anlayigta olan ya-
zarlardir; giiclii olanin iistiin gelmesi, soyagekim, cinsel ¢atigma gibi, birtakim bi-
yolojik kogullan kabul etmiglerdir. Darwin’in Tiirlerin Kayragr'mmn etkisiyle, giiglii
olanin iistiin gelmesi iki yazarin da hemen biitiin oyunlarinda vardir. Rose Bernd’e
Streckmann’in iistiin gelmesi. Dokumacularda ac1 ceken bir kiitlenin yenilgisi, Hort-
laklar’da Bayan Alving’in ikili yenilgisi (¢evreye ve kendine karg1), Yapr Ustas:
Solness’te gen¢ mimar Ragner Brovik’in iistiin geligi... Soyagekim konusunda baba-
dan ogula hastalik ve kusurlarin kalmas: sorununu izliyoruz her iki yazar da. Giin
Dogarken oyununda ¢ift¢inin sarhoglugu ile kizi helen arasindaki durum, Barig Sen-
lifi’nde soydan gelen hastahk; bunun gibi, Nore’da Doktor Rank’in soyundan gelen
hastahg, Hortlaklar’da Oswaldin babasi yoluyla kaptifa hastahk. Cinsel gatigma
konusu bu yazarlarn ¢ogu vakit ana temasim koruyor: Rose Bernd’e Rose-Streck-
mann, Rose-Flamm, Bayan Flamm-Flamm arasinda izlenen ¢atigmalar, ya da No-
ra’da Nora-Torvald, Nora—Krogstad arasindaki cinsel carpigmalar....

Her iki yazar da konulaninda ayrintilara iniyorlar ve bir problemi yiizeyde de-
gil, icinden inceleme yoluma gidiyorlar. Analitik Yontem her ikisinde de var. Brand’-
da kahramamn toplumla olan ¢atigmas dinsel diizeyde ele ahnmig, Dokumacilar’da
bu ekonomik diizeyde incelenmig.

(1) K. Lothar Tank - Gerkart Hauptmann (Rowohlt Verlag, Hamburg, 1959), s, 96
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Her iki yazar da bireyin ézgiirliigiinii vurguluyor. Ibsen, birkag oyununda ka-
din haklar ve ézgiirliigii iizerinde, bir de diisiince 8zgiirliigii iizerinde duruyor. Ka-
din haklarma Nora, Hortlaklar, Denizden gelen kadin, Hedda Gabler gibi oyunlarinda,
diisiince 6zgiirliigiine Brand, Peer Gynt, Yapr Ustasi, Toplumun temelleri gibi oyun-
lannda rasthyoruz. Hauptmann™ iki gesit ézgiirliik ilgilendiriyor: birey ve kiitle. An-
cak kiitle zgiirliigii iizerindeki tutumu da bireyci aggdan Hauptmann’in,

Ibsen ile Hauptmann arasindaki ayrihklar ve aykrihklar benzerliklerden daha
goktur. Ibsen’de toplum diizeni én diizeydeken, Hauptmann’da toplum icindeki bi-
rey daha ondedir. Ornegin, Rahip Manders’in toplumun sesi olmasi, bu ses degis-
medikge birey’in yitikliginin siiriip gitmesi Ibsen i¢in daha énemli gériiniir. Alvin’gin
cevre ile catismasinda yokulusu, Ibhsen’in bireyi de diigiinmesinden ortaya aikiyor.
Ancak Ibsen’in ilkelden yéneldigi nokta toplumdur. Obiir yanda, Hauptmann Re-
se’un ezilmesini topluma degil, bireye baglar. Cevre Rose’a yakindir. Rose’u, Flamm
ile Streckmann ezer, bunda biraz Rose’un kabahati de vardir. Rose bu yénden kendi
davramiglarindan da sorumludur.

Bunun i¢in, Ibsen yeni bir toplum diizeni i¢in ¢arpisirken, Hauptmann toplumu
oldugu gibi kabul eder. Hauptmann, “hayat trajiktir,” diisiincesiyle ¢evreyi oldu-
gu gibi kabul etmege zorunlu hisseder kendini. onun i¢in de, Hauptmann’m oyun ki-
sileri bu “trajik hayat”m kurbamrlar; onlar gevreden gok birbirlerinin kurbamdir-
lar. Yazar, yeni bir toplum diisiinmez, onu ilgilendiren genel anlam iginde insandur.
Ibsen ise Hauptmann’a kayasla daha iilkiicii goriiniisliidiir. Kadin haklarn, yeni fi-
kirlerin tutunmas: izerine amansiz bir ¢arpigmaya girerken, gelecek icin daha iyi
bir toplumu yeg tutar.

Ibsen, bu toplumsal diizeyini en iyi yolda seyirciye yoéneltmek icin orta simf
halki secer konularina. Hauptmann ise ac1 ¢eken “insan” ile ilgilendiginden alt sim-
fi, koyliileri konu edinir. Bunun igin de, hicbir tartigsmaya girmez, yalmzca gésterir
Chekhov gibi. Oysa Ibsen toplum sorunlar iizerinde kalem oynattigindan tartigmak

zorundadar.

Ibsen’in fantazi diinyas: da giigliidiir; Hauptmann’in fantazi diinyas: kisirdrr.
Onun igin de, oyun kisileri Ibsen’in diigsel kigileri gibi, renkli ve giiclii degildirler
Ibsen’in simgesel tutumu, dolayisile Hauptmann’in tutumundan ¢ok daha iyi iiriin
verir. Rosmersholm’de “beyaz atlar,” Yaban Ordegi'nde “yaban érdegi,” Yap1 Usta-
st’nda “Hilda, kule ve ev,” Hortlaklar’da “isiksizhk” Ibsen’in oyunlarinin derinles-

mesine yol agar. Bu simgeler iyi bir yolda kaynagtinlmistir gerceklerle...

Ama Thsen tartigma eregiyle birtakim oyun kigilerini eregi ugruna “dondurma”
yoluna gittiginden besleyici kisilerinde bir igretilik bir korkuluk niteligi sezeriz.
Hauptmann’in tartigmay: diigiinmeyisi onun besleyici kisilerini de bas oyun kisi-
leri kadar canh ve renkli yapar. Hauptmann’in bu tutumu biraz da, yazarn karak-
terlerini psikolojik acaidan gérmesi ile olusur. Ornegin, Rose Bernd ac1 alinyazisina
dogru psikolojik degisimler iginde yol ahr. Obiir yanda, Ibsen’in karakterleri psikolo-
jik degildirler, ¢iinkii tartisma igin daha énce yazar tarafindan tesbit edilmis, yazarin
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eregine hizmet eden birtakim kahplardir. Ama bu Ibsen’in karakterlerinde hig psi-
koloji voktur anlamimna gelmez. Karakterlerini belli bir geligimin i¢inde gésterebil-

mek icin tabii psikolojik durumlardan yararlanmstir, ama bu Ibsen’in psikolojik
bir vazar yapmaz.



BOLU M VIII

SONUC

Ondokuzuncu Yiizyihn sonlarinda Naturalism’e bir tepki olarak ortaya gikan
izlenimci ve daha sonra digavurumcu akim meodern tiyatroyu biregime gétiiren iki
cabadir. Ama bu daha sonra yaynlacagim ikinci kitabin konusu igine girmektedir.

Bu kitaba konu yaptifim Romantism ile Naturalism akimlan bugiiniin tiyatro-
sunu gegitli yiizeylerde etkilemisledir. Ancak bu iki akim Modern Tiyatro’ya bir iki
kesin diisiince kesiti saglamiglardir. Romantik tiyatro anlayigiyla ortaya gikan dra-
matik bigimde Ozgiirliik fikri, daha &nceleri 1765 tarihlerinde Lessing, bu tarihten
sonra Goethe tarafindan ortaya siiriilen kurallardan sonra, Fransa’da bi¢im ve dii-
giince ozgiirliigi iizerindeki egilim ilk Victor Hugo’'nun Hernani’si ile izlenir. Hugo
yirmi alt1 yaglarin ézgiirliik fikrini savunurken klasik Yunan yazarlarimin ve klasik
anlaymstaki Avrupa yazarlammn anladipy 6zgiirliikten daha bagka bir gey kastedi-
yordu. Klasik yazarlarin birtakim kurallarla kendilerini dondurmalarina karg1 ¢1-
kayor, yalmzca belli konularin degil,her konunun iglenilebilecegini 6neriyordu. Hu-
go’nun Ozgiirliik kavramina bigim ve iislup yeniligi de giriyordu.

Obiir yanda, Romantism’e bir tepki olarak ¢ikan Naturalism modern tiyatroya
iki yeni kavram daha getirmigtir: Cevre ve Gariintii. Naturalist’ler sahneyi bir ¢ev-
reyi yansitan ortam olarak gériirler. Hippolyte Taine’nin gevre bilinci sorunu tiyatro-
yu hizla etkilemigtir. Cevre kavram ise biitiin naturalist oyunlann ¢atigma kayna-
gm ortaya qakarmigtir. Hebbel’in Maria Magdalena’s:, Becque’in Kergalar, Paris’-
li Kadinh, Ibsen’in, Hauptmannin ve Cekhov’un oyunlar hep bu gatisma sorunu
iizerinde geligmigtir.

Tiyatro sahne iizerinde ger¢egin goriintiisiinii getirmelidir, diigiincesi ise belir-
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siz ve bilingsiz bir yolda Aydinlanma Cagi Italya’sinda saray oyunlan konusunda
karsimiza gikan bir kavramdir. Ancak bu kavram bilingli bir duruma getiren Natu-
ralist’lerdir. Daha sonra Naturalism’e ¢ikan Adolphe Appia ile Gordon Craig tarafin-
dan iglenen Gériintii diigiincesi modern tiyatronun ilkelerinden biri olmugtur. Appia
ile Craig, daha 6nce de belirttigim gibi “biresimci sanatglardir”. Appia bu kavram
1s1klama diizeni ile, Craig ise sahneye koyuculuk ve dekor anlays ile geligtirmeyo-
lunu tutmuslardir.

Bugiiniin tiyatro anlayis1 bu tiir Ozgiirliik ve Cevre-Goriintii kavramlanyle ge-
lismektedir. Bundan sonraki kitabimda ele alacagim sahneye koyucular —Meier-
hold, Reinhardt, Copeau, Vakhtangov, Hopkins, Jouvet, Jessner, Barrault, Brecht
Kazan gibi— bu kavramlan daha da gelistirerek tiyatro sanatim karmagk, ama
yetkin bir duruma getirmislerdir. Bu yetkinlik dyle bir asamaya gelmistir ki, bugii-
niin tiyatrosunun bir gitkmazda olabilecegi de tartigilabilir.
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EK: 1 — COMMEDIA DELL’ARTE UZERINE

Commedia dell’ Arte Italya’mn halk “tuldat” tiyatrosudur. Bu terimin tam ola-
rak tarihi evrimi bilinmiyorsa da, kesin olarak bilinen gey, bu tiirdeki tiyatro’nun
metinsiz ve oyuncularin yaratiahgmma bagh olugudur. “Arte” sbzciigii ile oyuncu-
larin “sanat yapma” anlam ortaya qgikmaktadir. Yalmz metinsiz, deyigimden kasit
bu tiyatro tiirii i¢in oyunlann yazlmaygidir. Yalmzca oynanacak oyunun genel
cizgilerini géstermek igin bir senaryo hazirlamr. Daha sonralan Carlo Gozzi ve Car-
lo Goldoni bu tiir tiyatroya dayanarak oyunlar yazmiglardir {talya’da.

Bu tiir tiyatro i¢in kullamlan bagka terimler de vardir: all’improviso, dei zanni,
dei masci:cre, all’italiana gibi... Bu tiir tiyatronun bu terimlerde de bir “tuldat” ti-
yatrosu oldugu kesinlesiyor. Commedia dell’ Arte tiiriiniin kaynagim bulmak i¢in ii¢
yol vardir kamsindayim: 1) Bir gelenek amyarak, 2) Bu tiir tiyatronun bulucusunu
bularak, ya da 3) bu tiyatronun dramatik durumunu inceleyerek. Ilk ikisi Comme-
dia dell’ Adrte’nin kaynaf igin pek bir gey vermemekle beraber, hi¢ de yararsiz degil-
dir.

Bu tiyatronun dramatik durumu incelendiginde, gerek tipleri, gerek ele aldizn
konular agisinda Roma Tiyatrosu’nun Attelana komedyasindaki tipler, Pappus (ih-
tiyar), Cicirrus (Bébiirlenen asker), Maccus ile Bucco (soytarmlar), Dosennus (Bilgig
adam), sonradan hagka adlar, ama aym ozellikler i¢cinde Commedia dell’ Arte’ye gir-
migtir.

Elimizdeki belgelere gire, bu tiir tiyatronun ilk goéniilliisiinii, 152042 yilan
arasmda ¢ahgmig olan Angelo Beolco’yu anmak gerekir. Sahne adi “Ruzzante” olan
Beolco, geveze bir Padua’h kéylii tipini oynardi. Bu oynuya oynuya kahplagtirdin
tipi halk arasinda gittikce daha ¢ok tutulmaya bagladi. Bunun iizerine “tulatg-
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cilar”” da béyle kahplagmis tipleri canlandirmaya bagladilar. Sanat kabiliyeti yiik-
sck olan tutunuyordu.

Beolco o6ldiikten sonra Andrea Calmo adh bagka bir oyuncu parlamaya bag-
ladi. Ama Calmeo, Beolco kadar kabiliyetli degildi. Buna ragmen, yagh bir Venedik’li
zengini tip edinmigti (Pantalone’nin ilk kaynag).

Béyle birkag oyuncunun halk arasinda tutulmas: iizerine, oyuncunun, o anhk
yaratma sanatiyla oynanacak konulan ele alan tiyatro topluluklar1 kurulmaya bas-
ladi. Az bir siire icinde de o dénemin engok tutulan topluluklan bunlardir oldular.
Faransa’ya, Almanya’ya Ingiltere’ye caginlmaya baglandilar. Fransa’ya giden
Gelosi toplulugu Moliere’in geliymesinde biiyiik rol oynamustir. Ingiltere’ye giden
ilk topluluklar da Shakespeare’i etkilemiglerdir.

Bu topluluklar birtakim sifatlan gésteren adlar ahyorlardi: 6rnegin, I Gelosi
(gayretkes), I Desiosi (istekli), I Cenfidenli (Giivenli), Uniti (Birlegik), I Aeccesi (11-
hamh), I Fedeli (Sadik) gibi... Bu topluluklar ¢ogu vakit yedi erkek ve ii¢ kadindan
kuruluydular.

Bu tiir tiyatro i¢in senaryalar yaziir demigtim. Bu senaryolar iki diizeyde ele
alinirdi: komik tipler igin, yani Zanni (usak), Capitano (bébiirlenen asker), Panta-
lone (Venedikli yash zengin), Dottore (Bilgi¢lik tashyan adam); bir de, komik olm-
yan tipler i¢in, yani Innamorato (agiklar), Cantarina (Ezgiciler) ve Ballarina (dans-
¢ilar).

Senaryo agisindan yapilan bu simflama oyun agsindan gu yolda genigletilebilir:
Yashlar, Komikler (soytanlar), Ugaklar ve Agklar.... §imdi bu simflamaya gore
Commedia dell’ Arte’nin belli bagh tiplerini kisaca ele alahm.

Yaglhilar :

Pantalone — Venedik’li bir zengin. Tiiccar. Parasi ¢oktur, ama cimridir. Ha-
line bakmadan gen¢ kadinlara, dullara ve kizlara agik olur. Ama hep atlatilir. Cogu
zaman giizel bir kuzin babasidir. Kiz da babasim atlatip sevgilisiyle bulugur. Panta-
lone’nin kizi innamorato’lardan biridir. Ugag1, Pantolone’nin parasim almak igin
tiirlii diizenler kurar. Onceleri kirmiz1 bir pelerin, karmizi kiillah giyer, siyah yanm
maske takar, beyaz kegi sakali vardir. Pantolone’nin pelerine sonradan siyah olmusg-
tur

Dottore — Adr Graziano’dur. Bolonya’lh bir Hukuk Doktorudur. Ama sarla-
tan oldugu i¢in t1ib doktorlugu da yapar. Hatta siras1 gelince ameliyatlar yapip -
cafn altindakini 6ldiiriir, ama sonradan diriltmesini de bilir. Cok konugan giiriiltii-
cii bir adamdir. Tek arkadasi Pantalone’dir. O da tek dostu gibi aldatihr, boynuzla-
nir. Kirmizi yanakl, koca burunlu, siyah pelerinli, sapkali ve maskelidir.

Komilkler :

Capitano — Bébiirlenen bir askerdir. Ya denizcidir, ya da kara askeri. Oviin-
mesine dviiniir, ama kavga aninda ondan korkagn yoktur. Cogu vakit gen¢ kizlara
takilir, ama ugaklardan korkarak kagar. Uzun bir maske takar ve palabiyiklan var-
dir.

Scaramuccia — Bazan bir zanni (ugak) da sayilir, Ama daha ¢ok Sviinen asker-
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ler siufindadir. Cok iger. I¢ince de yiireklenir. Bu yénden obiiriinkiinden daha yi-
reklidir. lyi ut galar.

Pulcinells — Bencil ve insanhiktan uzaktir. Herkesle alay eder. Kétiiliik eder.
Hi¢ temiz yiirekli degildir. Attelana komedyasindaki Maccus’un gelismigidir. Ingil-
tere’ye bu tip Punch olarak girmigtir.

Usaklar :

Arlecchino — engok tammnan ugak tipidir. Obiir ugaklardan da daha ¢ok sevilir.
Giinkii hirsiz olmasina ragmen, iyi yiireklidir. Kadin usaklardan Colombina’mn sev-
gilisidir. Sahneye takla atarak girer ve birgok gaklabanhklar yapar. Bugiin stilize
edilmis olarak gérdiigiiniiz baklava bigimindeki renkli elbiseleri, onun yamalarnin
gelismis durumudur. Hirsizhg: kadar, dilenciligi de oldugundan elbisesi renk renk
yamalarla doludur. Yalanei, tahtadan bir kamasi vardir. Cogu vakit Pentalone’nin
ugaprdir, miimkiin oldugu kadar cimri efendisinden para sizdirir. Ama ashnda agik
erkeklerden birinin usagidir. Hizmetlerini hep para karsihiinda yapar. Onu yénctebi-
len tek Colombina’dir. Degisik renkte maskeler takar ve kuik  degigtirir.

Brighella — Zorba, merhametsiz, kétii yiirekli bir ugak tipidir. Gergek, sivri
bir kamas1 vardir. Kolayca adam 6ldiirebilir. Kétii surath bir maskesi vardir. Iyi
ut, ya da gitar ¢alar,

Scapino — Bugiiniin palyago giysileri Scapino’nun giysilerinden gelir. Her
yandan bol bir gekilde sarkan bir giysidir bu. Giysilerinin i¢ine bir ayhk erzag ko-
yabilir. Bu bol giysilerinin alt1 her gey bulunan bir diikkdm andirir. Sivri uglu bityiik
bir kama tagir. (Aym simftan Mezzetino, Pedrolino, vb...)

Colombina — Kadin usak tipidir. Cogu vakit asik kadinlardan, ya da du.llardan
birinin hizmetgisidir. Pantalone’nin kizimn hizmetine de baktigy olur. $uh, kivrak,
topraga yakin bir kadindir. Cok giizeldir. Bazan Ballerina olarak kargimiza cikar.
(Aym Smuftan Rosetta, Pimpinella vb...)

Agiklar :

Bunlar Commedia dell’ Arte’nin en renksiz tipleridir. Oyundaki tek gorevleri ank
olmaktir. Bunlar maske takmazlar. Erkek asik usaklardan birinin, ya da ikisini.
Kadn agiklar da, ya Colombinayi, ya, Pimpinella’yl, ya da Rosetta’yr hizmetlerin-
de kullamrlar. Bazan iki hizmetgi birden kullandiklan olur. Agiklann iligkisine ko-
gut olarak erkek ve kadin usaklar da birbirleriyle iligki kurarlar.

Iki gesit sahnede oynamir Commedia dell’Arte: ya agik alanlarda bir diizey iis-
tiinde, ya da kapah salonlarda kiigiik gergeve sahnelerde ve kapah diizeylerde.
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EK: 2 — SAHNEYE KOYUCULUGUN TIYATRO TARIHINDEKI
BELIRTILERI

11k kez, ilkel kabilelerin biiyiiciileri gikiyor karsimiza oyun ve dans diizenleyici-
leri olarak. Biiyiiciiler gesitli térenleri yéneten ve bu térenlere katilan kisilerdir. Té-
renlerde giyilecek seyleri, takilacak maskeleri bunlar tesbit ederlerdi.

Sonradan Yunan ozanlarmn sahne diizenini yénettiklerini gériiyoruz. Bunlar
Craig’in s6z ettigi “tiyatronun sanatgilan” dir. Yunan’h ozanlara didaskalos, yani
egitmen adi verilirdi. Ciinkii ozanlar kendi oyunlarinda oynayan oyunculara gire-
cekleri ve gikacaklan yerleri gosterirler, onlara nasil oynuyacaklarim anlatirlardi.

Bir de sahneye koyuculuk ¢ahsmasmna Orta Caglar’da izliyoruz. Kiliselerde
oynanan oyunlar i¢in senaryolar yazardi rahipler ve bu oyunlann diizenlemesini
yonetirler, dinsel oyunlann hazrlarlardi. Ornemin, onuncu Yiizya:lda Winchester
Piskoposu, bir yénetmenlik yazmistir bu oyunlar igin.

Mass denilen dinsel torenlerde dért satirhk bir konusma olurdu. Iki kadin ve
iki melek arisinda gegerdi bu konugmada: “Ey hinstiyan kadinlann bu mezarda kimi
artyorsunuz ?”’ “Ey kutsal yarathklar, carmiha gerilen Nazareth’li Isa’y1 anyoruz!”
“O burada degil: Oncedende bilindigi gibi o cennete yiikseldi. Gidin ve onu mezar-
dan gikip Cennete gittigini ilan edin!” Iste bu “Quem queritis” ad1 verilen konus-
maya bir yonetmelik yazmsti Winchester Piskoposu:

“Bu emri duyar duymaz ii¢ kesis koroya déniip Haleluya, siikiirler olsun
efendimiz dirildi, desinler. Bu dendikten sonra hild mezar baginda oturan
melek onlan geri ¢agimyormus gibi, “Gelin yeri goriin!” ilahisini okusun
sonra kallup értiiyii kaldirsin ve onlara artik ha¢ bulunmayan, yalmz
hagin sanlmis oldugu bezin kaldigx kabri géstersin. Otekiler bunu gériin-
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ce ellerindeki buhurdanbiklan ayni mezarin i¢ine koysunlar ve bezi ahp
“Efendimiz artik kefenin i¢inde degildir, kiyam etti”” diyerek biitiin ce-
maatin gozleri dniinde tutsunlar ve bundan sonra, kefeni sunagin igine
koysunlar. 1lahi bitince 6liimii alt edip dirilen yiice Melikin zaferi karsi-
sinda onlarin duydugu sevinci paylagan manastir bas da, “Te Deum”
Tanrim seni dviiyoruz ildhisine baglasin ve biitiin ¢anlar hep birden ¢al-
simn...”’(1)

Ingilterede Shakespeare’de gerek oyunlarinda, gerek sahnede oyunculan yetis-
tirici yazar-sanatcilardan biridir. Hamlet’in oyunculara 8giitii, o zamanlar i¢in bir
“sahne diizeni defteri” gibi bir seydir. Moliere de Impromptu at Versailles’de oyun-
cular iizerine sdyledikleri sahneye koyuculuk iizerinde bir ¢aligmay: gosterir. Ayn-
ca, Moliere’in sarayda oyunlar koydugu ve oyuncular yetigtirdigi de goéz oniine ah-
mirsa, sahneye koyuculuk geligimi iginde onun da yerinin énemli oldugu anlagihr.

Daha agagilarda, Italya’da onaltinai yiizyihn ortalarinda Leone de Sommi,
Mantua Saray’mn tiyatro damgmanbfm yapmig bir kimsedir. De Sommi, “iyi
oyundan ¢ok iyi oyuncu saglama” iginin 6nemli oldugundan s6z eder. Oyuncularn,
onun dediklerine boyun egmeleri gerektigini séyler. De Sommi’nin sahne diizenin-
de en 8nemli ve kahc1 gabas: 1giklama diizeni iizerindedir. O, tiyatro tarihi iginde
ilk kez igiklamanin énemi iizerinde durmusg bir sanatqdir.Ingitere’de, Drury Lanc
tiyatrosunun oyuncu-yénetmeni David Garrick ve Almanya’da, oyuncu-yénetmen
Konrad Ekhof sahne diizeni iizerinde ¢ahgmis sanatgilardir. Garrick, provalara
daha ¢ok dnem vermeye bagladi, yeni bir hareket diizeni getirdi sahneye. Ekhof ise,
oyunun belli bir uyum iginde ele ahnmas: gerektigini, bunun igin her oyunun dnce
okunup ¢oziimlenmesi gerektigini agiklad.

Onsekizinci yiizyiln sonlarninda ve ondokuzuncu yiizyihn baglarinda Weimer
Saray Tiyatrosu’nun yéneticiligini yapan Johann Wolfgang von Goethe, sahne tek-
niginl ve provalar gelistiren ve oyuncular i¢in kurallar koyan bir sanatqdir. Ozan,
diigiiniir, hukukgu, siyaset adami, tiyatro yazan ve daha birgok sifatlar1 olan Goet-
he’nin oyuncular igin doksan madde halinde hazirladig: kurallar ilgingtir. Dil, Dek
lamasyon, Ritmik konugma, oyuncunun sahnedeki durusu ve hareketi, el ve kol ha-
reketleri, mimik, sahnede kiitlelesme iizerinde bitr¢ok zorunluluklar ve sakincalar
one siiren Goethe’nin gagina gore ¢ok ileri bir tiyatro anlayis1 oldugu muhakkaktir.
Dekorlan da kendi yapard: Goethe, ¢iinkii resamh da vardi. Oyunculan siki sikiya
sahne yonetmenine bagladi. Ancak onun oyunculuk anlayisi daha klasik ve “eda”li
oyunculuktu.

Goethe’nin tiyatro égretileri icinde sahnede govdenin durusu ve hareketi iizerine
soyledikleri ilgingtir: “Oyuncu, her geyden 6nce, yalmzca dogay: taklidetmek degil,
onu ideal bir yolda temsil etmek zorunda oldugunu, gergegi giizelle birlegtirmesi
gerektifini diigiinmelidir. Gévdenin durugu, gogiis disan c¢ilak, kolun iist kism dir-
sege kadar gdvdeye yapigtihrmg, bag ve yiiziin ddrtte iigii daima seyircilere olmak

(I) Memet Fuat'm Gevrisinden (Varhk Yayinlan)

166



sartiyle, biraz konugulan kimseye ¢evrilmig olmahdir. Ciinkii oyuncu orada hep se-
yirci i¢in bulundugunu diisiinmelidir. Oyuncular, dogal olmak gerekir, séziinii yan-
hs anhyarak kargilannda bir ii¢iincii yokmus gibi, oyunu kendi aralarinda oynama-
mahdirlar. Onlar seyirci 6niinde profilden oynamamal ve seyirciye arkalannm dén-
memelidirler. Buna, karakteristik bir durumun ifadesi olarak ihtiya¢ duyulursa,
dikkatli ve gekici bir yolda yapilmahdir.” (Theater und Schauspielkunst’tan).
Ingiltere’de yildiz oyunculardan Macready de sahne diizeni élgiilerini yiikselt-
mek istiyen bir sanatqidir. Provalara daha énem vermesi, sahne dekoru ve 1giklama-
sinda uydurmacaya son vermesi ybniinden, o da bu c¢izgi iizerinde sézii edilecek

kigiliklerdendir.
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I- KISININ KENDI UZERINDE CALISMASI

(Robert Lewis'in ¢izelgesine dayanilarak yenj basian dizenlenmislir.)

1934'de Stenislavski Yéntemi
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Paris halki, 10 Agustos 1792'de Tuileries'deki muhafiz alayini yokelmis
kiral XV1. Louis ve ailesini hapsetmisti. Bu halkin basinda Danton vardi.

1849'da Dresden sehrindeki
ayaklanma olayli . Richard
Wagner bu ayaklanmaya ak-
tif olarak katiimistir.



Kiel Sehir Tiyatrosu'nda oy-
nanan Buchner’in Danton’un
Olimi oyunundan 111 . per
denin 7. sahnesi.

1956 Bayreuth'taki JVagner senligin-
de, Ucan Hollandali muzikli drami-
nin 111. perde dekoru.



André Anloine'nin Yaban Ordegi icin hazirladigi dekor. Antoine'nin bu de-
kor duzeninde Ibsen'in istedigini en ince noktasina kadar sagladigi izlenir.

StanislavskVnin elleri

a) OstrovskVnin  Akilh
Adam da Yanilir'mda

b) Ibsen'iri Kalk Edls-
mani ’nda.



ANTOINE’ m

Jiil Sezar dizeninin forum sahnesi,

STANISL1YSKIi "nin

JUI Sezar dizeninin forum sahnesi.






Henrik IBSEN

Ibsen’in Hortlaklar o-
yununda BayanAlving-
Oswald sahnesi (X1X.
yizyilin sonlan) |



Finlandiya Devlet Tiyatrosu*nda 1959-60 déneminde oynanan Strindberg*in Dis Oyunu.






Orazio Costa’nm sahne dizeniyle oynanan Visne Bahgesi’nin 11. perdesi.
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