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Bertolt Brecht — Samuel Beckett Orneginde: Giindelik Hayat, Heterocosmos
ve Illiizyon
On the Example of Bertolt Brecht — Samuel Beckett: Daily Life, Heterocosmos and
[llusion

Melih Deniz ISCEN"
Oz

Makalenin 6nciil boliimiinde, tiyatronun illiizyon yaratma ehliyetinin yapi pargalart irdelenir. S6z konusu pargalar
izleyici diinyas1 (glindelik hayat) ve tiyatro diinyasi (heterocosmos) olarak birbirinden ayrigir. Bu minvalde, Antik
Yunan’daki kokenlerinden baslayip, yirminci yiizyil ortalarina dek siiregelen tiyatro olgusunda yer alan iki farkli
diinyanin smurlari ve aralarindaki iliski yapisal ve kiiltiirel boyutta tartismaya acilir. Temel diisiince, Antik Yunan’da
illiizyon vasitasiyla, dogallikla ayrisan iki farkli diinyanin, birbirlerinin destek noktasi olarak canliliklarini organik bir
sekilde koruyabildikleri yoniindedir. Antik Yunan’da tiyatronun kokenlerini sekillendiren bu devinim, Ronesans ile
birlikte Bat1 kiiltiiriiniin i¢ine yapay bir yolla dahil oldugu andan itibaren kaginilmaz olarak bir uyum saglama siirecinin
icine girer. Makalenin ardil boliimiinde ise, modernizm ile birlikte giindelik hayatta ortaya ¢ikan toplumsal
¢oziilmelerin tiyatro diinyasi ile baglantisi dl¢limlenir. Bu dogrultuda Bertolt Brecht ve Samuel Beckett’in tiyatro
olgusunu ve onu illiizyon yaratma ehliyetini ele alis bigcimleri lizerinde durularak, iki farkli diinyanin birbirleri ile
uyumunu saglayabilmek adina gerceklestirdikleri sahne ¢alismalari incelenir.

Anahtar sdzcukler: Bertolt Brecht, Samuel Beckett, tiyatro, heterocosmos, illiizyon.

Abstract

In the antecedent chapter of the article, the structural parts of the theatre’s ability to create illusion are taken into
consideration. These parts differ from each other as the world of audience (daily life) and the world of theatre
(heterocosmos). In this manner, the boundaries of the two different worlds and the relationship between them, which
took place in the phenomenon of theatre starting from its origins in Ancient Greece and continuing until the mid-
twentieth century, is opened to discussion in structural and cultural dimensions. The main idea is that, through illusion,
in Ancient Greece, two different worlds, which were naturally separated, could organically preserve their vitality as
each other's support point. This motion, which shaped the origins of theatre in Ancient Greece, inevitably enters a
process of adaptation from the moment it is preternaturally incorporated into Western culture with the Renaissance.
As to the following chapter of the article, the connection between the social dissolutions that emerged in daily life with
modernism and the world of theater is measured. In this direction, the stage works of Bertolt Brecht and Samuel
Beckett in order to harmonize two different worlds with each other are examined, with an emphasis on the way they
deal with the phenomenon of theater and its capacity to create illusion.
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Giris

Caligmanin temel sorgulamalari arasinda temsil ve(ya) taklit yoluyla tiyatro olgusunun sahne
tizerinde biirlindiigii yap1 pargasinin giindelik hayata bagimli bir yansima mi yoksa kendi kurallarina bagl
bir diinyaya m1 ait olduguna yonelik ikilemi dile getirmek yer alir. Bahsi gegen ikilem, tiyatro olgusunun
dogusundan itibaren i¢inde tasidig1 paradokslarin belki de en karmasigidir. Temsil ve(ya) taklit etmek
fiillerine karsilik gelmekte beis gérmeyen tiyatro olgusu, bir ya da birden fazla katmanda yer alan seylerin®
belirli bir alanda, zamanda ve olayda yansimasi ve (o seylerin) olasihigi? olmakla yukimludir. Boylesi
coklu, degisken ve zengin anlam tastyicilig1 gorevini iistlenen tiyatro olgusunun beraberinde tasidigi ikilem
ise temsili oldugu bir katman iizerinden varliginin giindelik hayata aidiyetiyle alakali birtakim siipheli
yaklasimlarin dogmasina neden olur. Ornegin; Ronesans’tan beri fiilen Bat1 geleneginin iginde yer alan
tiyatro olgusunun Antik Yunan’daki kokenlerine bakildiginda drama kelimesi ile karsilasilir; “drama
kelimesi Yunancada, en basit haliyle, eylem anlamina gelir. Drama mimetik eylem demektir, eylem igindeki
insan davranismnin taklidi ya da temsilidir® (Esslin, 1977, s. 14). Demek ki temelde, sahne lzerinde, tiyatro
kisvesi altinda icra edilen ve alanin digindaki bakisa sunulan drama’lar, bakisin bulundugu katman
iizerinden gozlemlendiginde gercek eylem olamazlar, aksine birer taklit veya temsillerdir; hatta iclerine
dahil olmak sz konusu degil, disaridan izlemek kafidir. Boylelikle bakisi izleyici konumunda kalmaya
dogru (siiphesiz kasitla) ittiren ve onun goziinde bir temsile doniismeyi amacglayan (mimetik eylem)
drama’lar, temelde birbirinden farkli iki ayr1 diinyanin zuhur etmesini talep ederler. Ancak “yazar ve eylem
icindekiler siirecin biitiinselliginin tek bir yarisidir: diger yarisi ise izleyici ve onun tepkisidir. izleyici
olmadan tiyatro da olmaz” (1977, s. 23). Hasili; bir tarafta izleyicinin yer aldig1 ve sahne {izerindeki
drama’lar1 kendi ait oldugu gergeklige, yani giindelik hayata dahil edemedigi bir diinya olusurken, diger
tarafta izleyiciye ihtiyag duyan ve neticesinde giindelik hayattan daha farkli bir diinyada, ancak sahne
iizerinde bedensellesmek* zorunda kalan drama’lar vuku bulmaktadir.

Eylemlerin, izleyici gdziinden birer drama olarak algilanabilmeleri igin kendilerini izleyicinin
bulundugu giindelik hayattan ayirmaya ve belirli bir alan, zaman ve olay birlikteligini yasatabilecekleri bir
diinyaya ihtiyacglari vardir. Dolayisiyla yalnizca sahne lizerinde bedensellige kavusabilen “drama, eylemin
gergeklesiyor oldugu andaki somut bir temsili olarak, bizlere o eylemin birkag yoniinli es zamanli sekilde
gosterebilir ve birka¢ duygu ve eylem katmanini aktarabilir” (1977, s. 17). Bu tanima uygun gosterimlerin
ve aktarimlarin hedefi de izleyicidir. Drama’lar, bir temsil veya taklit olabilmek adina, izleyicinin
bulundugu giindelik hayatin gercekligine denk - zit olmak ya da gercekligini belli bir oranda da olsa
yansitmak zorundalardir. Nitekim drama’larin, sahne iizerindeki veya disindaki herhangi bir bilingte,
kendilerine ait bir diinyaya sahip olmadigina yonelik dogabilecek siiphe ise bedensellesebilmelerinin 6niine
gececektir. Bu nedenle, iki diinyanin da i¢inde yer aldiklar gerceklige yonelik inanglar1 ve aidiyetleri
birbirleri ile dogrudan baglantilidir. Ancak ve ancak, drama’lar bir biitiin olarak, sekteye ugramadan sahne
iizerinde bedensellestiklerinde ve tiyatroya doniistiiklerinde, izleyici tarafinda onlarmn farkli bir diinyaya ait
olduklari inanci cereyan edebilecektir. Ozcesi: burada birbirini dengeleyen iki farkli diinya ve bu farklilig:
olusturan yap1 pargalarinin tek baslarina var olamamasi, yani drama’ya yonelik izleyici idraki ve drama nin

! Diisiince, zaman, hakikat disilik, gelecek tasavvuru, beden, dekor gibi soyut kavramlar ile kolaj edilebilen nesnelerin
butina.

2 Kolaj edilebilen soyut kavramlar ile nesnelerin yeniden birlikteliklerinin &rgiisii, hakikatin pargalarinin bir araya
getirilmesi minvalinde gerceklestirildigi takdirde, temsil boyutunda yeni bir varlik kazanma hali olarak anlagilmalidir.
Hakikatin pargalari, kabul gordiikleri idea-nesne birlikteliginden koparilip, alisik olmadiklar1 farkli uzantilarla
bagdastirildiginda ki bu da sanatin icrasi anlamina gelmektedir, yonelimleri anlamsal ve amagsal olarak farkli bir
boyuta evrilir (Iscen, 2020).

% Yabanci kaynakli alitilarin gevirisi tarafima aittir.

4 Bu fiil, calisma boyunca tezahiire kavusmak ve(ya) bicimsellik kazanmak anlaminda kullanilmustir.
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giindelik hayata ait olmadigimni, kendi diinyasina baglanarak kabullendigi bir ¢atigk1 illiizyonu® s6z konusu
edilmektedir:

Temsilin dayanagmin insan viicudu oldugu tiyatral eylemsellik, her zaman fazlasiyla
mimetiktir. Yine de biiylik dl¢iide topluma (izleyiciye) uygun hale getirilmistir. Eylemsellik,
en temel seviyesinde, sahnenin yassi ve kati bir bicimde sinirlanmis alaninin (manzara fonlari
ve mobilyalar gibi gdrsel yardimcilar olsun ya da olmasin) gesitli fiziksel yerlestirmeler igin
var olan genisletilebilir bir imgesel katman minvalinde kabul edildigi, dile getirilmeyen bir
uzlastya dayanir ve aktorlerin, 6z benliklerinden farkli insanlar olduguna inanilir. (Innes, 2002,
s. 16)

Temsilin Giindelik Hayatta Yer Alan izleyici Tarafindan Kabulii

Tiyatro olgusunun kadim sayilabilecegi kadar uzun bir zaman boyunca canli ve isler kalabilmesinin
sebeplerinden biri de, Ust paragrafta bahsi gegen iki farkli diinyanin birbirlerini var ettigi ve bu sayede bir
illiizyon olusturduklarma yonelik duyulan saygi ve gosterilen kabuldiir. Antik Yunan ve Roma Donemi’nde
ingsa edilmis acik hava tiyatrolarinda ve hald gilinlimiizde tiyatro mekanlarinda tiyatro olgusunun
bedensellesebilmesi ve icranin siirdiiriilebilmesi, bahsi gegen bilincin devam ettiginin en sade drneklerinden
biridir. Nitekim ¢agimiz Oncesi ve ¢agdas tiyatro salonlarinda gergeklesen temsillerin ¢ogunun Antik
Yunan’daki koklerine bagli kaldig1 ve bu ylizden tiyatro olarak adlandirilabildigi goriilebilir. Gerek kiiltiirel
bir miras olarak algilansin ve ritiiel minvalinde vuku bulsun, gerek eglence icin diizenlenen ya da toplumsal
birlikteligin incelendigi bir mekanizma olarak yaklasilsin, tiyatronun isleyen yapi pargalarinin biitiinliik
ihtiyaclar1 sorgulamaya agik degildir: “drama — tiyatro — mimetik eylemdir, ger¢cek diinyanin kurgusal
olarak, hayal Uriini olarak bir taklididir” (Esslin, 1977, s. 86). Oyleyse tiyatro, sistematigi ve isleyisi
bakimindan bozulamaz 6l¢iide piir ve bu sayede sayisiz boyutta degisken anlama gebe bir taklit ve temsil
sanatidir.

Benzer sekilde bir sanat nesnesinin giindelik hayatin taklidi olduguna yonelik biling ve bu bilincin
uzantilar1 olarak bakis ve algi, sanat nesnesi ile aralarinda benzeri bir sinir ¢izilmesine neden olurlar. Sinirin
kars1 tarafina atfedilen giindelik hayata aidiyetsizlik ve bu aidiyetsizligin bir izleyici olarak gdzlemlenmesi
bahsi gecen illiizyonun dogusunun habercisidir. Izleyici konumundaki insanin gergeklik algisi ve
gergeklikteki yeri ile izlenen konumdaki sanat yapitinin o gergeklige (olay — mekan ve zamana) ait
olmadigna yonelik tutumu ve bunun izleyici tarafindan kabul edilme durumu, bir ya da birden fazla ve
farkli diinyalar arasi bagmtimin kurulduguna isaret eder. iste bu noktada tekrardan su diisiinceyi dile
getirmek gerekir: olasi bagmtinin kurulmasiyla birlikte illiizyonun dogumu kaginilmazdir. Bakigin ait
oldugu giindelik hayatta yer almadigini 6ne siiren bir olgunun yaratmaya meylettigi illiizyonun, bakis ve
alg1 nezdindeki kabulii dogrultusunda sanat yapitinin da kendine has bir diinyaya ait oldugunun kabulii (s6z
konusu tiyatro) saglanmus olur. Tiyatronun izleyici tarafindan bakildiginda bir temsil ve drama
olabilecegine yonelik verdigi imtiyaz hakki, bunun karsiliginda onun izleyiciyle arasindaki smirin beri
tarafinda, kendine ait ve kendi kurallarinin gegerli oldugu simdide bedensellesen bir diinyaya sahip olmasina
izin verir. Dolayisiyla tiyatro olgusunun simdide kendi kurallara sahip bir diinya olusturabilmesi aslinda
giindelik hayatla, yani olmus olan, oluyor olan ve olabilecekler ile arasindaki bagmtiy1 kabul etmesiyle
esdeger orantida miimkiindiir:

> Tdk’ya gére yamlsama ve gdz bagi anlamlarina gelen kelimenin aldatict bir goriiniim ve izlenim olarak da
aciklanabilen dogasi, duyusal bir deneyimin bilingli ya da bilingsiz bir sekilde hakikatteki halinden farkli algilanma
siirecine isaret eder.
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O hélde, sanatin insani durumlari, insan bagmntilarini yeniden yaratabilecegi en maddesel
bi¢iminin drama oldugunu sodyleyebiliriz. Ve bu maddesellik, iletisimin herhangi bir anlati
bi¢ciminin ge¢miste olmus ve simdi bitmis olaylar1 baglantilandirma egiliminde olacagi
gerceginden kaynaklanmaktadir, dramanin maddeselligi ebedi genis zamanda, orada ve sonra
degil, burada ve simdi ger¢eklesmektedir. (1977, s. 18)

Bu nedenle tiyatro diinyasinin kendi sinirlar1 disindaki giindelik hayata karsi muhta¢ olma hali ister
istemez sahneye yoneltilen bakis tarafindan bagimsizligmin sorgulanmasina yol acar. Fakat tiyatro
olgusunun tek basina var olamama 6zelligi, ayni sekilde giindelik hayat1 temsil eden bakisin da kendi basina,
izleyecek bir sey(ler) olmadan herhangi bir anlam ifade edememesiyle dogrudan alakalidir. Yine burada iki
farkli diinyanin etkilesim ve uzlasi baglaminda yarattig1 bir illiizyon s6z konusudur. O halde illiizyonun
olugmasi icin gerekli enstriimanlar, olusan illiizyondan bagimsiz bir sekilde ele alinabilir durumdadir. Ayni
sekilde olusan illiizyon da onun olusmasi i¢in gereken enstriimanlardan bagimsizdir. Kisacasi, tiyatro
epistemolojisi yoluyla yapt parcalarina ayrilan sanat olgusu, pargalandigi miiddetce Ozerklik
bulgulamalarina olanak saglasa da, son kertede belirli bir sinir iginde bedensellestigi takdirde, kendi
kurallarma sahip bir diinyaya kavusmus olacaktir. Ornegin; Macbeth’in diinyas1 kurgusal smirlarinin iginde
Ozgiirdiir, izleyici veya okuyucu goziinden bakildiginda kendi nezdinde miidahale edilemez bir akisin canl
ve yasiyor oldugu saptanabilir. Boylesi bir diinyanin 6zerkligine yonelik ¢oziimleyici yaklagimlar, sinir
disindan gerceklesen gozlemlerden Gteye gidemez, eserin mahremi ve 6zglin bolgesi bahsi gecen digsal
gergekligi kabul edebilecek agikliga sahip degildir. Ancak, Macbeth’in diinyasiin izleyici veya okuyucu
diinyasmin katilimini gerektiren bir illiizyon sonucundaki canlanabilirligi birtakim &zerklik siiphelerinin
dogmasina sebebiyet verebilir. Bu durumda, onun diga doniik kapali diinyasinin kirilganligimin iizerine
gitmek elestirelligin sinirlarin1 agma tehlikesini de beraberinde getirir. Bir Haberci, Macbeth’e, Birnam
Ormant’nin yiiriidiiglini gérdigiinii anlattigi esnada (Shakespeare, 2010, s. 102), izleyici konumunda
bulunan bir kimse derse ki “sahnedekiler ger¢ek degildir!” ya da Macbeth, kurgunun akisindan koparak,
izleyici diinyasina seslenirse “izledikleriniz yalnizca kurgudan ibarettir!”, o ana dek farkina varilmamis bir
mucizeyi mi dile getirir? Aksine, bu kisi 6n kabul yoluyla olusan gergeklik dis1 bir diinyanin bozulmasina
ve muhtemelen yok olmasina sebebiyet verir. Macbeth, giindelik hayata ait degil, tiyatro diinyasina aittir.
Nitekim illiizyonun kurulabilmesi adina, yani i¢inde yasanilan giindelik hayati bir siireligine arkada
birakarak, simdide vuku bulamayan anlara ve olaylara taniklik edebilmek i¢in sinirin karsi tarafinda yer alan
ama insani bir yeti olan taklit etmek ve(ya) temsil etmek eylemini bir izleyici olarak kabul etmek gereklidir.

Heterocosmos: Giindelik Hayattan Ayrilan Tiyatro Diinyasi ve Bati Toplumundaki Uyum Arayisi

O halde, (tiyatroda) illiizyon olusturma siirecinde giindelik hayat (izleyici diinyasi) ve sahne {lizerinde
kurulan diinyanin (tiyatro diinyasi) birbirleri ile bir itilaf halinde bulunmadigina yonelik getirilen kanaat
sayesinde, tiyatro diinyasinin giindelik hayattan bagimsiz halde incelenebilirligi yavas yavas olanakli hale
gelmektedir. Bu baglamda, Antik Yunan’da ortaya ¢ikan heterocosmos® kelimesi ele alindiginda tiyatro
diinyasmin daha derin bir anlam kazandigi goriilebilir. Alternatif ya da ayr1 bir diinyay1 betimleyen bu
kelime glintimiize dek bazi1 kafa karigikliklara yol agmis olsa da’ yaratimin betimlenmesi, 6zgiin ve 6zgiir
bir diinya olarak ele alabilmesi icin cesitli olanaklar saglar. Oyle ki her bir tiyatro eseri disa, yani giindelik
hayata kendini kapali tutabildigi Olclide diinyasin1 bozulmaktan koruyabilecek ve ozgiirliigiini
stirdiirebilecektir. Eger giindelik hayata aykir1 veya giindelik hayattan farkli bir diinyanin bahsi ediliyorsa,

® Yun. Hetero; farkli, aykir1 + Cosmos; diinya, evren. Bu ¢alismada tiyatro diinyasinda canlanan spesifik, kurgusal
gerceklikleri 6zgiinlestirmek adina kullanilmaktadir.

7 Sanat, hakikatin bir temsili olma niyetinde degilse, yani insan1 hakikatten uzaklastiran bir yapidaysa, kalitesini
Olgmek getrefilli bir hal alabilir. Baumgarten, ‘figmente heterocosmica’ tanimiyla, giindelik hayata ait olmayan,
dolayisiyla daha farkli bir diinyay1 yansitmay1 deneyen kurgusal igeriklerin bahsini eder; heterocosmos, hakikatte olasi
olmayan anlati ve durumlarin meydana gelme siirecini betimler, bu nedenle temsil fikri yerini {itopik yaratimlara
birakabilir (Baumgarten, 1750).
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kurgusu oriiliilyorsa, hatta icra edilip sahneleniyorsa, asil dikkat edilmesi gereken hususlar illiizyonun
stirerligine yonelik gosterilen azim ve dirayettir, yani tiyatro diinyasi ile izleyicinin bulundugu iki diinya
arasindaki sinirlarin asilmamasi i¢in gosterilen ¢abadir. Bu noktada, tiyatroda gergeklik etkisini artirmak ve
dogallik yaratmak niyetiyle 19. yiizy1l civarlarinda iiretilen eserlere ve karsilarina aldiklari ¢eliski anlamiyla
dolup tasan elestirel tutuma da deginmek gerekir. Realizm ve natiiralizm akimlari bigiminde birer
tanimlamayla yaratilan ve belki de sinirlarmni, yani kendi diinyalarin giindelik hayattan en ¢ok koruyabilme
yetisine sahip olan bu eserler heterocosmos agimlamasi i¢in en saglikli 6rnekler arasinda yer alirlar ¢iinkii
varoluglar1 geregi giindelik hayata ayna tutmaya galisarak yarattiklart diinyalar1 ile olasi illiizyonu
guclendirirler. Ancak giindelik hayatin, dogal yollarla, bire bir sahne {izerine taginma ¢abasimnin hem ideal
hem de somut baglamda esyanin tabiatina aykir1 bir durum oldugu da dikkatlerden kagmamasi gerekir:

Bir sahne kurgusu gergek bir mekan1 ne kadar benzeri taklit ederse, o kadar sahte bir hal alir -
ve tiyatro performansinin gergek dogasindan o kadar uzaklasir. Karakterlerle tamamen ayni
sosyoekonomik siniftaki insanlarin evlerinden Odiing aliman en siradan sandalye bile
(Antoine'm erken donem Théatre Libre prodiiksiyonlarindaki mobilyalar gibi), sahnede
istemsiz sekilde farkli bir anlam kazanir ve bir ilgi odagi olarak simgesel hale gelir.
‘Gergekligin illiizyonu’ ifadesinin bilindik ironisi, 6zellikle natiiralist tiyatroya uygulanabilir,
ciinkii gerceklige® ne kadar yakinlasiksa, aslinda o kadar da yanilticidir.® (Innes, 2002, s. 16)

Denis Diderot tarafindan ilk defa dile getirilen kavram dérdiincii duvar, tiyatroda giindelik hayata
olabildigince benzer olma iddias1 tasiyan ve bu suretten etrafi {ic duvarla ¢evrelenmis bir tiyatro diinyasi
(heterocosmos) ile ona karsit dordiincii duvar ardinda yer alan izleyici diinyasinin arasindaki hayali sinir
anlammi kapsar (Bell, 2008, s. 203). izleyicinin kesin olarak tiyatro diinyasinin diginda kalacagma ydnelik
sagladigi inang ve 6n kabul, doérdiincii duvarin olugsmasina sebebiyet verir. Ne tiyatro diinyasi ne de izleyici
diinyas1 aradaki smir1 asmaya g¢alismaz, dolayisiyla rahatlikla natiiralist ve realist bir illiizyon kurulabilir.
Nitekim bdylesi birbirinden ayr1 iki diinyanin, 6zellikle tiyatro diinyasmnin, seyircinin bulundugu dis
gercekligin bire bir aynis1 olmaya yonelik azminin aralarinda herhangi bir etkilesim yaratamayacak olmasi
‘toplum i¢in sanat’ ilkesinin hezimete ugramasina yol acar. Dordiincii duvar vasitasiyla tiyatro diinyasinda
bire bir kendi yasantisi1 goren izleyici kesim i¢in yenilik¢i herhangi bir adim yoktur, dahasi dahil olmasina
engel olan smirlar yoluyla ait oldugu diinyadan soyutlanmistir. Kald1 ki dordiincii duvar, gorece iist ve
egitimli siifin (burjuva) ve ‘toplum i¢in sanat’ ilkesini ortaya atan bilim adamlar1 ve sanat¢ilarin dahil
olmaya ihtiya¢ duymadan, aralarina tipki demir parmakliklar ¢ekerek izledigi bir yasam kesitinin sunulmasi
islevini gérmeye baslar. Sahne {izerinde bedensellesen heterocosmos, Antik Yunan’daki gibi, toplumun
birikimselliginden meydana gelen bir enerji degil, aksine belirli bir kesimin toplum {izerindeki beklenti ve
gozlemlerinden®® olusan suni bir yapidadir. Son kertede giindelik hayattaki toplumun en alt tabakasima
ulagmaya calisan, dogallig1 ve gercekgiligi hedefleyen bu akim, heterocosmos ile izleyici arasina kasti
olmadan c¢ektigi dordiincii duvar ile birbirinden soyutlanir ve yalnizca izleyici tarafinda yabancisi oldugu
bir diinyaya yonelik duygudashgin olusmasina veya bir baska ifadeyle katharsis’in'! ortaya ¢ikmasina
sebebiyet verir. Boylelikle toplumun en alt tabakasinin giindelik hayat1 hem tiyatro diinyas1 hem de belirli

8 Burada kast edilen giindelik hayattir.

% Ing. Illiusional.

10 Bahsi gegen zaman dilimindeki eserlerde, insanin karakter gelisiminin, Comte ve Hyppolyte Taine’in Milieutheorie
(¢evre teorisi) diisiincesi etrafinda sekillendirildigi goriilebilir. Bu diislinceye gore bir insan ebeveyn ve atalarinin ona
biraktig1 genetik mirasin tagiyicisidir ve bulundugu ¢evreye gore karakteri olusur (Kultermann, 1987, s. 169-170).
Boyle bir teorinin hakikat nezdindeki gegerligi, deneysel bir sekilde sanat diinyasinda tecriibe edilir. Kiginin bulundugu
sinifin digina ¢ikamamasi, kisitlanmig hayati ve atalarinin genetik kodlari tarafindan belirlenmis davranislart hakikatin
karsisinda gecerlilik kazanamaz.

11 Temel anlammyla katharsis, climax ile beraber enerji bosalimma (tutkulardan armma) yol agan, illiizyonun
siirerliginin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan duygudasliktir (Aristoteles, 2012, s. 22). Caligma ekseninde, izleyici ile
heterocosmos 'un kabulii dogrultusunda iki farkli diinyanin birbirine temasi suretiyle hissedilen i¢ ice ge¢menin, bir
olmanin karsilig1 oldugu sdylenebilir.
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bir kesim tarafindan kullamilan bir malzemeye doniisiir. Yani; “anlatida gercekgilik’in'? 1750'den itibaren
kat ettigi ilerleme, diinyanin oldugu gibi sahici bir yeniden iiretimi degil, aksine bazi agilardan hakikat ile
ciddi bir sekilde ¢elisen yeni bir diinya mitolojisi olusturmak yoniindedir” (Stableford, 2012, s. 13). Ancak
makalenin tartismaya agtig1 konu tiyatronun malzeme secimlerini ahlaki yonden elestirmek degil, aksine
tiyatro diinyasi ve izleyicinin bulundugu diinya arasinda kurulan uzlasinin isleyisini 6l¢gmektir. Geleneksel
tiyatronun izleyicisiyle birlikte illiizyon yaratma guciiniin, Uist paragrafta bahsi edilen realizm ve nattralizm
akimlar1 yoluyla en u¢ noktaya ulastirilmis oldugu varsayimi ¢alisma adima kilit bir rol oynar. Kaldi ki
dordiincii duvar olusturabilecek izleyici katilimi da belirli bir tiyatro kiiltiiriiniin uzantis1 olarak ortaya
ctkmistir. Toplumun gorece fakir ve en alt tabakasinin tiyatro diinyasi i¢in bir malzemeye doniismesi
durumu, giindelik hayat ile aradaki sinirin korunmasi suretiyle gerceklesir. Objektif bir yaklagimin 1g18inda
izleyici roliinii tistlenen kesimin de illiizyondaki katkis1 goz ardi edilemez. Sonugta butlncul tiyatro olgusu
iki farkli diinya arasinda saglanan bir 6n kabul ile gergeklestirilir; tiyatro diinyasinin sundugu heterocosmos
ile glindelik hayatin temsilcisi izleyicinin vardiklar1 uzlasi yoluyla illiizyon kurulur. Burjuva sinifinin
eserlerde goriildiigii haliyle, toplumun en alt kademesindeki sinifla girdigi etkilesim sonucunda yasanmig
olan/yasanan/yasanacak trajedi ve onun yol agmis oldugu/agtifi/acacaglr yikim, izleyicinin duvar
arkasindaki konumunda, yani tiyatro disindaki diinyada kalmasini salik veren 6nemli bir bilesendir. Bir
diger hususa dikkat cekmek amaciyla bundan birkag yiizyil 6nceye dogru bakildiginda, tiyatro izleyicisinin
tiyatro diinyasi tizerindeki giiciiniin ve hakimiyetinin daha belirgin oldugu gézlemlenebilir.

Ortacag Ingiltere’sinde tiyatrolarin giinah yuvasi, veba yayan ve devlet karsit1 bir yapida oldugu
diistiniildiigiinden dolay1, Londra’nin merkezinden uzaga, Thames Nehri’nin Giiney kiyisina, genelevlerin
yakinlarina inga edilmesi uygun bulunmustur (Howard, 1994, s. 73). Elizabeth Donemi Globe Tiyatrosu’nda
sahne ile oturaklarin arasindaki cukurda ayakta durup, oyunu izleyebilmek icin bir peni 6demeyi tercih eden
siradan vatandaslara groundling®® olarak hitap edilmektedir. Soylular ise daha fahis fiyatlar 6deyerek,
oyunlar1 tiyatronun balkonundaki minderler (izerinde rahatca izlemeyi tercih ederler (1994, s. 75). Tiyatroya
giden kadmlar iffetsiz olarak nitelendirildigi i¢in soylu ve varlikli olanlar1 yiizlerini bir maskeyle gizlerler
(1994, s. 76). Boylesi ayristirmalar, sahnede sergilenen oyundaki karakterlere yapilan tezahiiratlar yoluyla
iki siif arasindaki ¢atismay1 ve illiizyonun bozulmasini daha da belirgin kilar. Oyunlar genelde 6glen
sahnelenir, U¢ saat surer, ancak groundling 'ler ¢ogunlukla oyunlara geg katilir, istedikleri zaman ¢ikip gider
veya kaba davraniglarda bulunur, oyunu durdurur, begenmedikleri sahnelerde aktorlere ¢liriik meyve, sebze,
ozellikle domates atar ve hatta bazen sahneye ¢ikarak hem soylularla atisir hem de illiizyonun tamamen
ortadan kalkmasina neden olurlar. Globe Tiyatrosu’nda sahneye ¢ikan Hamlet’in de Gonzago 'nun Oliimii
adli oyunu sergilemeden hemen Once ayak takimi olarak tabir ettigi baz1 izleyiciler hakkinda aktorleri
uyardig1 gortilebilir. “Hamlet: (...) Bakiyorsunuz kafasi peruklu, patirtict biri bir konugmay1 lime lime
dograyip pagavraya dondiirmiis; avludaki ayak takimi seyircinin kulaklarmi patlatmis - ki bu insanlar,
anlamsiz sessiz oyunlarda samata disinda bir seyden etkilenmez.” (Shakespeare, 2007, s. 119).
Shakespeare’in bu tarz sebeplerden dolayi, oyunlarini Globe Tiyatrosu yerine daha rafine bir izleyici
kitlesine ulagsmak adina kapali bir tiyatro olan Blackfriars’a tasidigi séylenmektedir (Boecker, 2016, s. 102).
Halktan kopmay1 goze alarak ve illiizyonu siirer kilmak adina Shakespeare’in aldigi bu kararin, oyunlarin
ihtiya¢ duydugu izleyici yoluyla ortaya ¢ikmasmi amacgladigi heterocosmos igin kaginilmaz oldugu
sOylenebilir. Nitekim Shakespeare ile sahnede bedensellesen farkli diinyalar simdiki zamanin akisindan
degil, icinde tarihsellik barmdiran hayali karakterlerin ve ¢ogunlukla kraliyet (bir nevi soylu) smifinin
temsilleridir. “Gegmis ylizyillara ait bir oyunun her yeni performansi bu nedenle bir yeniden diriltme
girisimi olarak goriilebilir: 6l sézler ve eylemler, oyuncularin canli varligiyla yeniden bedensellesir”
(Esslin, 1977, s. 87).

Tarihsel olarak ge¢cmise yoneltilen bakis yoluyla kurgulanan ve simdiki zamandan uzak bir
heterocosmos’un yarattig1 illiizyon ile simdinin gergekliginin sahne {izerinde canlandirilmasi suretiyle elde
edilen illiizyonun arasinda birtakim farkliliklar bulunmaktadir. Simdide can bulan ge¢mis ve bazi kesimlerin
ona yonelik hissettigi tanidiklik ve aidiyet duygusu, groundling olarak en alt tabakaya sikistirilmis,

12 ing. Narrative realism.
13 Ayak takim.
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dolayisiyla tiyatroda izleyici roliinii istlenmekte zorlanan halk tarafindan kabul géremez. Nitekim ylizyillar
sonra orta smifin olugmasiyla birlikte, smiflar arasi geciskenlik saglanmaya basladiginda, kurulan
illiizyonun yine burjuva sinifi tarafindan katharsis minvalinde bir nevi vicdan rahatlatmasina doniistiigii de
gozlerden kagmamalidir. Ancak bu sefer, gecmis ile giindelik hayattan uzaklastirilan heterocosmos’un
yerini, sinifsal olarak ayristirilmis bir mesafe alir. izleyici roliiniin, tiyatroda kiiltiirel birikimler sonucunda
konuslandigi doérdiincli duvar arkasi konumu, onun yaratilan illizyonu bozmayacagna dair lstlendigi
sorumlulugun karsiliginda elde ettigi giivenli bolgesidir. Bu dogrultuda Shakespeare ile i¢c mekana taginan
tiyatronun toplumun en alt tabakasindan ve muhtemelen giindelik hayattan iyiden iyiye kopmaya bagladig
ve ilerleyen zaman diliminin neticesinde, bilhassa realizm ve natiiralizm donemlerinde, temelli koptugu
c¢ikarimi yapilabilir. Elizabeth Doénemi’nde kralicenin dahi Globe Tiyatrosu’'na gelip oyunlari
groundling’ler ile ayni mekanda, onlara uzak olsa da birlikte izledigi hesaba katildiginda, sinifsal
farkliliklara ragmen “biraradaligin” tiyatro sayesinde yasantinin hala bir parcasi oldugu ifade edilebilecektir.
Oyleyse bu noktada izleyicinin bulundugu katmanda, giindelik hayattaki smifsal farkliliklar yoluyla
kurulmakta zorlanan bir illiizyon ve yabancist oldugu bir heterocosmos’tan bahsetmek dogru olacaktir.
Dolayisiyla tiyatro diinyasi ile izleyici diinyasi arasinda saglanmasi gereken uzlagidan s6z ederken
aralarinda harmoni ve uyumun saglanmasinin da elzem oldugu hatirlanmalidir. Shakespeare’in IV. Henry
olarak adlandirdigi kurgusal diinyanin, izleyici diinyasi tarafindan sekteye ugratilmadan, hatta onun
yardimiyla canlanmasi, disa doniik kapaliliga duydugu ihtiyacin bir karsiligi oldugu one siiriilebilir.
Yaklasik iki buguk — ¢ saat suirecek bir heterocosmos’un saglikli sekilde bedensellesebilmesi i¢in izleyici
roliinii Gistlenen insanlarin da rollerini dogru bir sekilde icra etmeleri gerekmektedir. Tiyatro olgusu, bakist,
ona muhtag oldugu 6l¢iide birtakim yiikiimliiliikkler altinda da birakmaktadir. Roliinii basarili bir sekilde icra
edemeyen bir aktor ile izleyici arasindaki tek ayrim iki farkli diinyada yer almalaridir. Tekrar etmek
gerekirse; onlar, iki farkli diinyayi bir 6n kabul yoluyla birbirine baglayarak, illiizyonun olusmasma neden
olmaktadirlar.

Organik Illiizyonun Kokenine Kisa Bir Bakis

Tiyatronun Antik Yunan’daki kokenlerine dogru yol aldik¢a, onun ritiielistik ve torensel bir illiizyon
yaratmak suretiyle ortaya ¢iktigi sdylenebilir. “Antik Yunan ... sair ve oyun yazarlarmin, metinlerindeki
diinyalarin giindelik hayata benzedigine inanmalar1 pek olas1 goriinmese de, yine de onlarin, izleyicilerinin
tamamen asina oldugu, biiyiik 6l¢iide kendi kendine yeten ve kendi kendini agiklayan mitolojik bir diinya
olusturdugunun bilincindeydiler” (Stableford, 2012, s. 11). Dolayisiyla omurgasini halk sdylencelerinden,
yani mitlerden olusturan tiyatro diinyasi, izleyicisine yabancisi ya da uzak oldugu bir heterocosmos
dayatmas1 igine girmez, aksine halihazirda izleyicisinin zihninde yer etmis birtakim dini ve kiiltiirel
birikimlerin sahne tizerinde ritiicl minvalinde bedensellestirilmesi ve temsili yoluyla iki diinya arasinda son
derece gegisken bir harmoni ve illiizyon olusmasina vesile olur. Kral Oidipus’un diinyasina taniklik etmeye
gelen bir izleyici, oyun karakterinin isminin neden Oidipus!* koyuldugunu (Sophokles, 2013, s. 39) ve
Sfenks’in bilmecesine ne yanit verdigini zaten halihazirda biliyordur (2013, s. 2). “Oidipus, tragedyanin
sonlarina kadar neden bu ismi tagidigini kendisi kesfetmese de (aslinda, biitiin tragedya, onun ismiyle alakali
olaylar1 agamali olarak anlamasma odaklidir), Yunanca konusan izleyiciler, bugiiniin ¢ogu izleyicisinin
aksine, bunun dneminin farkindaydilar” (Steadman & Palmer, 1997, s. 345). Bu sebepten, Antik Yunan
izleyicisinin olusan illiizyondaki gorevi, gogunlukla, yaratilan heterocosmos’un kalitesini deneyimlemek ve
icranin sona ermesiyle birlikte, heterocosmos’u ne derece begendigini belli ettigi alkis ve tezahiiratlartyla,
jiirinin verecegi kararda destekleyici bir rol oynamaktir.

Sehir Dionysias1 kutlamalarinda Grek Yarim Adasi’ndaki sehir devletlerinin en iyi tiyatro yazarlari
bir araya gelip, acik hava tiyatrolarinda, aralarindan en iyinin kim oldugunun belirlenecegi bir tiyatro
yarigsmasina katilirlar. Bu yarigsmalara, 6. ylizyilin sonlarina dek bir tragedya ticlemesi bir de satir oyununun
olusturdugu bir tetraloji ile bagvururlar, fakat 5. yiizyilin ikinci yarisinda satir oyununun yerini komedya
alir (Seidensticker, 2010, s. 14). En kabiliyetli tiyatro yazarmin kim oldugunun belirlenmesi i¢in Yarim

¥ Yun. Siskin ayak.
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Adadaki sehir devletlerin her birinden birer jiiri segilir ve jiiri, izleyici ile Dionysos Rahipleri’nin verdigi
tepkileri de goz Oniine alarak eserlerin degerlendirmesini yapar (2010, s. 19). Olusturulmasi amaglanan
heterocosmos, bu minvalde kesintiye ugramadan ve disa doniik kapali varligi sorgulanmadan sahne iizerinde
hayat bulur. Giindelik hayatin uzantisi olan tiyatro diinyasi, temsil ettigi dini ve kiiltiirel degerler bakimindan
disindaki diinya tarafindan tehdit edilebilecek bir konumda yer almaz. Tiyatro diinyasmin iginde
barindirdig1 toplumun her noktasina sirayet etmis mitoloji ve ge¢mis, tragedya bi¢iminde, simdide insani
boyutun 6tesinde bir varlik haline biiriiniir, bu sebepten kutsal sayilir, kutsal olana yonelik yapilacak bir
saygisizhig ise dncelikle tanrilar, ardindan tebaa hos karsilamaz.

Kisacasi, Antik Yunan’da izleyici roli tipki heterocosmos’un disa doniikliik 6zgiirliigiinden yoksun
olmasina benzer bir sekilde, tiyatro diinyasina dahil olunamaz bir alanda gergeklestirilmek zorundadir.
Sahne {izerindeki temsil, smirlarindan igeri herhangi bir tehdit unsuruyla karsilasmadigindan miitevellit,
yerini giindelik hayatin diginda, farkli bir diinyanin olusmasina birakir. Olusan farkli diinyaya disaridaki
diinyadan duyulan saygi ve gosterilen kabul ile birlikte illiizyon zuhur eder. Neticesinde illiizyon yoluyla
tragedyanin sonunda ortaya ¢ikan katharsis, heterocosmos’un zarar gérmediginin bir gostergesi olur. Bu
sOylenenler, elbette, tragedya ticlemeleri icin gecerlidir; sahne iizerinde gerceklesen uzun siireli, yogun
dikkat igeren gdsterimlerin ardindan tiyatro yazarinin komedi yetenegini de sergiledigi bir adet satir oyunu
da icra edilir. Tragedyanin kullandig1 diyalog teknigini, misra ve dl¢ii birimini, maski, kostiimleri, koroyu,
miizigi ve dansi i¢lerinde barindiran satir oyunu, tragedyaya benzer konulari, yani mitolojik — kahramanlik
hikayelerini ve karakterleri isler, ancak miistehcen espriler, kelime oyunlari, cinsel gondermelerin
sergilendigi bir eglence havasiyla icra edilir ve mutlu sonla biter (Schlichtmann, 2011, s. 611). Satir oyunu,
yilin en biiylik etkinligi olan Sehir Dionysiasi’nin neseli ve eglenceli bir sekilde tamamlanmasi i¢in dnemli
bir rol oynar. Tragedya iiclemesiyle birlikte izleyicilerin ve aktorlerin sahne diinyasinda olusturduklari
heterocosmos ve ortaya ¢ikan katharsis, yogun miktarda odaklanma ve bu nedenden 6tiirii ruhen bitkin
hissetme gibi etkilere sahiptir, dolayisiyla bu etkileri dagitmak ve artik bir sona gelindigini vurgulamak
adma daha hafif bir heterocosmos’a ihtiya¢ duyulmaktadir (2011, s. 620). Nitekim satir oyunundan yaklagik
bir ylizy1l sonra sergilenmeye baslayan komedyalarin da iistlendigi gérevin ayni oldugu sdylenebilir.

Antik Yunan’da yasayan insanlarin yalnizca tiyatro olgusu baglaminda olusan illiizyon ile derinden
sarsilmalar1 ve degisken ruh hallerine biiriinmeleri giinimiiz bakisiyla tuhaf karsilanabilir fakat sahne
tizerinde bedensellesen temsilin gilindelik hayattan koparak bir heterocosmos’a déniismesinin, yine bu
insanlarin tiyatro diinyasina ve kendi izleyici rollerine duyduklar1 inan¢ ve saygi nedeniyle olustugu da
dikkatlerden kagmamalidir. Bu nedenle, tiyatro olgusunun i¢i bos, saydam bir tasiyici gorevi iistlendigi ve
temsil etmek i¢in segilebilecek anlamlara gebe kalmaya agik oldugu 6ne siiriilebilecektir. Ayni sekilde,
izleyicinin sahne iizerinde gerceklesen temsili eylemlerin ahlaki dogruluguna yonelik duydugu inang da
onlarin, bir biitiin seklinde, birer temsil olmaktan ¢ikarak, farkli bir diinya olmaya dogru evrilmelerine
sebebiyet verir. Antik Yunan tiyatrosunun zaman iginde kazandig1 bigimin tamamen organik ve dogal bir
kiiltiirel yol haritasina sahip oldugu g6z oniine alindiginda hem tiyatro diinyasinin hem de izleyicinin
bulundugu diinyanin birbirleri ile mutlak bir uyum i¢inde olduklar1 anlagilabilir. Velhasil, realizm ve
natliralizmin bilingli ve yapay bir sekilde aradigi bu mutlak uyumun Antik Yunan’dan esinlenilmis ideal bir
illiizyon oldugu ¢ikarimi yapilabilir. Ancak “Yunancada mithos olarak adlandirilan ve hep tekrar edilen
hikayeleriyle Antik Yunan tragedyalar kendi izleyicisinin ortak belleginin arsividir” (Gligbilmez, 2007, s.
126). Dolayisiyla realizm ve natiiralizm ideal baglamda bu illiizyonu yaratmis olsa da sahne tizerinde
olusturulan farkli diinyanin ve hitap ettigi kesimin, Antik Yunan’daki gibi genis cergeveye sahip bir
giindelik hayatin temsili uzantis1 olmadigi ve toplumun gogunluk hissiyatin1 kapsamadig1 da ortadadr.

Ornegin; Henrik Ibsen’in yazdig1 Yaban Ordegi’nde Hedwig ortak bilincin kiiltiirel birikimi olarak
sahneye ¢ikmaz. Aksine o, genel izleyicinin uzak ve yabancisi oldugu farkli bir giindelik hayat parcasina,
yani ayak takimi olarak da adlandirilabilen is¢i sinifi ve en alt tabakada yasayan insanlarin acimaya elverisli
ve bu sayede seyre konu olan yasantisina aittir. Bu yasam bi¢imi toplumun dini ve kiiltiirel birikimi degil,
belirli bir kesimin yiizlesmekten imtina ettigi ve bakislarin1 kagirdigi, dolayisiyla gérmezden gelmekte

15 Elizabeth Dénemi’nde ise tebaanin groundling olarak adlandirildig: 6ne siiriilebilir.
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direttigi ¢evresel bir gercekliktir (Innes, 2002, s. 6). Sahne (izerinde can bulan izleyiciye uzak gerceklik,
Antik Yunan’daki benzerlerinin ahlaki dogruluguna yonelik duyulabilecek inangtan yoksundur. Gundelik
hayatta eyleme dokiilemeyen duygudaslik tiyatro diinyasinin sinirlari i¢inde canlanarak, yapay yollardan
elde edilen bir rahatlama ve arinma hissiyatinin olusmasina neden olur. Sahnede gerceklesenler giindelik
hayatin temsili olmaktan ¢ikarak akisi degistirilemez bir seyir haline doniigiir. Velhasil tiyatronun giicii,
yaratabildigi heterocosmos’un ve izleyiciyle olusturdugu illiizyonun giiciinde saklidir. Bu minvalde, kendi
diinyasina dahil ederek olusturacagi heterocosmos i¢in bir malzemeye doniistiirdiigii konularin, izleyici
diinyasinda ne derecede bir yer kapladigi ve heterocosmos ekseninde 6zgiir bir varlik kazandigi anda, hizmet
edecegi anlamm hangi boyutlara ulasabileceginin Ol¢iilebilmesi son derece biiylik bir 6nem teskil
etmektedir. Keza, realizm ve natiiralizm akimlarinda oldugu gibi tiyatroda giindelik hayatla yalnizca
benzerlikler yoniinden kurulan bir baglanti, her zaman saglikli sonuglar vermeyebilir.

Makalenin bu kisminda simdiye dek genel hatlariyla, Antik Yunan’dan 19. yiizyila kadar tiyatro ile
izleyici etkilesimiyle vuku bulan illizyonun olusma siirecinin betimlenmesi ve incelenmesine yer
verilmigtir. Makalenin sonraki kisimda ise modernizm ile birlikte tiyatro diinyasi ile izleyici diinyasi
arasinda yasanan kirilmanin bulgulamalar1 temellendirilecek ve iki 6zguln isim, Bertolt Brecht ve Samuel
Beckett ilizerinden illiizyonun biiriindiigii bigimsellik karsilastirmali bir sekilde tartismaya agilacaktir.

Giindelik Hayat ve Heterocosmos Uyumsuzluguna Yonelik Baskaldiri: Modernizm ve Etkileri

Sanatin toplum ic¢in degil yalnizca sanat, daha dogrusu kendisi i¢in oldugu diisiincesinin hakim
olmaya basladig1 19. yiizyil sonlari- 20. yiizyil ortalarinda iyiden iyiye giiclenen modernist hareket,
iislubunu ve bi¢imini koruyarak, kendinden 6nceki donemi ve sanatin aldig1 sekli simdide, simdi iizerinden
elestirmeye baslar. Modern kelimesi, 16. yiizyilin sonlarinda bir kavram olarak, nadiren “simdi” anlaminda,
genellikle ise Ortagcag ve Antik Donem’i birbirinden ayirmak maksadiyla kullanima girer. 18. yiizyilda
“modernize, modernizm, modernist” kelimeleri “gilincellemek ve gelismek” anlamlarina karsilik gelir. 19.
ylizyilda kavram daha olumlu ve ilerlemeci bir hal alir; 1846’da John Ruskin’in Modern Ressamlar kitabi
yaymmlanir ve William Turner doganin hakikatini belirgin bir giincellikte sundugu i¢in “modern ressam”in
karsiligi olur. Fakat ¢ok kisa bir siire sonra modernizm, referansin1 “simdi”den, “hemen simdi”’ye hatta
“hemen sonra”ya yonlendirir (Williams, 1989, s. 48). Gliniimiizden baktigimizda ise kavramin giincellige
yonelik anlaminin digina ¢iktig1 goriilebilir. “Kiiltiirel bir hareketin ve zamanin baglig1 olarak modernizm,
1950’lerden beri genel bir terim olarak ge¢mise yoneliktir ve bu nedenle 1890-1940 arasindaki baskin
modernizmi, hatta mutlak modernizmi zor durumda birakmaktadir” (1989, s. 49).

Modernizm hareketi, sanat1 ticarete doniistiirdigiinii 6ne siirdiigii ve bu sebepten karsisina aldigi
burjuva smifi ve kiiltiirel birikim yoluyla gelenek haline gelmis biitiin kaliplar1 yok sayarak 6zerkligini ilan
eder. Tiyatro boyutunda ise, ibsen ve Strindberg gibi koklesmis, biiyiik isimleri gelenekselliklerinden &tiirii
geride ve sinirlar1 disinda birakir. Her sey simdi ve buradadir, sanat¢i yalnizca sanat i¢in vardir ve sanat
kavramini asil, 6z ve ideal anlamina tekrardan kavusturmak i¢in yogun bir ¢abanin i¢ine girer. Boylelikle
sanat, formlardan, iktidardan ve ticari zihniyetten kopar (1989, s. 51). Ronesans ve Aydinlanma Cagr ile
baglayan (ve git gide ‘simdilesen’) Bati diislincesi ve ideolojisi bir nevi (gelisiminin) sonuna ulasir ve
insanlarin (ideolojik minvalde) sansiirlenmis gozlerindeki bag diiser. Dolayisiyla toplumlarda pargalanma,
aidiyet duygusunun kaybolusu, yeryiiziindeki yasamda derin bir mutsuzluk hissiyatinin iyiden iyiye kendini
belli etmesi gibi birtakim inang ¢okiisleri goézlemlenebilir hale gelir. Bunun sonucunda, simdiye dek
stiregelmis gelenegin, kendi 6z enstriimanlariyla elestirilmesi ve belki de devrilmesi yoluna gidilir. Aidiyet
ve birliktelik inancinin ortadan kalkmasiyla birlikte bu karsit durus, gegmisi karsisina alip *simdi’ye kendi
bakis agisiyla yaklasmayi tercih eder:

Kisacasi, modernizm ¢ogu iilkede fiitiirist ve nihilist, devrimci ve muhafazakar, natiiralist ve
sembolik, romantik ve klasik olanin olaganiistii bir bilesimiydi. Teknolojik bir ¢agin kutlamasi
ve kinanmasiydi; Ancien Régime kiiltiirliniin sona erdigi inancinin coskulu kabulii ve
beraberinde getirdigi korku kargisinda derin bir umutsuzluktu; yeni bigimlerin tarihselcilikten
ve zamanin yarattig1 baskidan kagtigina dair getirilen kanaatlerin, tam da bu seylerin yasayan
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disavurumlari olduklarina yonelik ortaya ¢ikan inanglarin bir bilesimiydi. (Bradbury, 1976, s.
46)

Kendi i¢inde bir¢cok farkli akimin dogmasina da vesile olan modernizm hareketi, temelde bireyin
yikilan geleneksel Bati diinyasinin i¢inde yalniz oldugunu ve dolayisiyla direnisini tek basina vermesi
gerektigini savunur. Bu sebepten karsitlik uzlagisinin oldugu, ¢ogul ¢esitliligin ve farkliligin gozlemlendigi
radikal bagkaldirilar gerceklesir ve dnceki akimlarda rastlanan belirgin birlikteligin yerini tekil manifestolar
almaya baglar. Nitekim modernizmin ge¢misi ve kendinden sonrasini dislayici tutumu, hem toplumsal
anlamda yasanan basarisizliga hem de bir kiiltlirlin sonuna gelindigine yonelik hissedilen insanlik
giidiilerine 151k tutar. Ust dgretilerin artik herhangi bir anlami kalmamuistir, sanatin meyledecegi noktayi
belirleyen otoriteye karsi bir durus sekillenir ve bundan yalnizca sanatin icracist sorumludur. “Modernizm,
sanatctyr daha ¢ok kendisi olma ozgiirliigiine kavusturur, zorunluluk kralliginin 6tesine, aydinligin
kralligina gegmesine izin verir. Artik insan bilinci ve 6zellikle sanatsal biling daha sezgisel, daha siirsel hale
gelebilir; boylelikle sanat da kendini gerceklestirebilecektir” (1976, s. 25). Kirilmanin nedenlerine, Bati
tiyatrosu nezdinde bakildiginda da, yasananlarin bir nevi icten ice Ozgiirlesme cabasi oldugu one
siiriilebilecektir. Sebebi ise belki de, dzellikle Ronesans’tan modernizm hareketine dek, sahne lizerinde
kurulan illiizyonun asla Antik Yunan’daki gibi iki farkli diinyanin esit sartlarda, uzlasi i¢inde bir araya
geldigi organik bir etkilesim olusturamamasindan kaynaklanmaktadir. Illiizyonun iki farkli diinyaya
dengesiz bir sekilde dagilan agirligi caglar boyunca takip edilebilen bir degisim ve doniisim gibi
algilanabildigi kadar, aslinda uyuma ihtiyag duyan bu diinyalarm bir tiirlii mutlak olan “biraradaligi”
saglayamadigini da gostermektedir. Bunlarin yasanmasindaki en biiyiikk sikintilardan biri, toplumun
cogunlugunu olusturan kesimin, Antik Yunan’daki gibi giindelik hayatin bir uzantis1 olmasi gereken
tiyatroya karsi duyacagi saygi ve inanci, tiyatronun geldigi nokta dolayisi itibariyle kaybetmis olmasidir.
Sonucta tiyatro tekrardan Ronesans ile birlikte Bati kiiltiiriine dahil oldugu andan itibaren, her zaman belirli
bir otorite ve yonelim dogrultusunda gerceklestirilmis ve bu otoritenin uzantisinin disina g¢ikmakta
zorlanmustir,

Ornegin; Friedrich Schiller’in 1781 yilinda, Johann Anton Leisewitz’in Julius of Taranto oyunundan
esinlenerek yazdigi Haydutlar adli, iki aristokrat kardesin gatigmasimi kurgulayan tiyatro eseri, ayni
zamanda Fransa merkezli Bati melodramasiin olusmasinda etkin bir rol oynar (Brooks, 1995, s. 86). Geng
kitlede yarattig1 etki bakimindan Sturm und Drang!® doneminin en énemli 6rneklerinden biri sayilan bu eser,
Schiller’in Diikk Karl Eugen tarafindan 14 giin boyunca hapse atilmasina neden olmustur. Dahas1 Karl
Eugen, Schiller’in Haydutlar’a benzer bir eser ya da komedi yazmasini yasaklamistir (Koopman, 2016, s.
39). Konulastirdig aristokrat sinifi ve anlagilmak icin yeterli diizeyde egitim almig kesim diginda daha genis
bir yayilhim giicline sahip olmayan Haydutlar, toplumun biiyiik ¢ogunlugunu olusturan kitleye ulasmakta
sikint1 ¢eker. Bire bir Sturm und Drang dénemine ait tasidigr ruh ile sahne {izerinde beden bulan diinya,
giindelik hayatin temeli degil, aksine o temel iizerinde yiikselen bir sinifin yagamiyla ve o sinifin giindelik
hayat tahayyiilii ile bezenmistir. Haydutlar, her ne kadar otoriteye karsi ¢ikarak belirli tilkiiler dogrultusunda
genglik azmiyle yanip tutusan bir kesimi harekete gegirmis olsa da son kertede devrimci bir bagkaldiriya
yol acabilecek uzantilardan yoksundur. Kaldi ki Schiller’in 1799 yilinda aldig1 soyluluk unvan ile otoritenin
pargast olmaya direnilebilecek bir sistemin i¢inde yer almadig1 sonucuna da ulasilabilir. Sahne {izerinde
hayat bulan heterocosmos, Antik Yunan’daki drneklerin zitt1 bir sekilde, giindelik hayat sakinlerinin biiyiik
bir ¢ogunluguna hitap etmez, bu sebepten yasam tasavvurunu yalnizca ideal bazda kurma arzusunun
rayihasiyla dolup tasan zihinler tarafindan kabul goriir ve bdylelikle illiizyon kurulmus olur.

Tragedyalarin yazildigr zaman diliminde toplumun tamamina hitap edebilen tiyatro hem otoritenin
bir parcasi'’ hem de giindelik hayatin saygi duydugu, inandig1 bir mekanizmaya sahiptir. Sahne iizerinde
maskinin ardinda insanligin biitiin acziyetini, kirilganligin1 ve giinahlarini sirtlanmis kahramanin ¢okiist,

16 Tiirkceye Firtina ve Cosku olarak ¢evrilmis, Almanya’da agirlikli olarak yasanmis edebi déneme verilen isim.
Cogunlugu genglerden olusan yazarlarin, Aydinlanma Ddnemi’nin sistematik ve mantiksal yonelimine karst bir
baskaldiri niteliginde yogun duygu ve ideallerle kapsanmuis bir iislubu benimsedigi sdylenebilir (Karthaus, 2000, s. 11).
17 Mitler ve kiiltiirel aidiyet baglaminda; i¢ ige gegmislik.
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tanrilarla sarmalanmis kurgunun sarsilmaz kesinligi nedeniyle gergeklesir. Oyleyse bir emniyet supabi
roliinii istlenen tanrilar ve mitlerin sarsilmaz otoritesi Bat1 kiiltiiriinde insanilesmeye baglayan tiyatro
diinyas1 nedeniyle sahne iizerinden uzaklastikca, yerlerini doldurmak adina bitmek tiikenmek bilmeyen bir
aray1s igine girildigi gibi bir 6nerme yapilabilecektir. Bu 6nermeye gore sahne iizerinde bir tiirlii ideale
ulagsamayan temsil, siiregen olarak siliklesir ve kendi 6zerk diinyasini kurmak adina gesitli denemelerde
bulunur ve bu denemeler sonucunda kavgasini verdigi varolusunu tamamlayamadigimdan miitevellit, ardil
gelen, motive olmus giidiiye yerini birakir. Caglar boyunca bu siireg, kendini tekrar ede ede, sanatin kendisi
olmak adma tiikendigi bir noktaya ulagir. Toplumun ve giindelik hayatin en {ist kesiminden baglayarak, en
altina kadar inen ve biitiin bunlar1 malzemelestirerek, sahne iizerinde heterocosmos’un olusmas: adina
tiyatro diinyasma kurban eden bir tiiketimin, artik sonuna ulasti§i varsayimi, modernizm ile birlikte
sanatcilar tarafindan ortaya atilir. Dolayisiyla realizm ve natiiralizmin yasadigir basarisizligin, onlari
yargilayan ve reddeden modernizmin bakis agisindan uzaklastikca, aslinda caresizlikten ve dahasi
zorunluluktan Otiirli meydana gelmis son bir ¢caba oldugu anlasilabilir. Yasananlara tiyatro diizeyinde
bakildiginda ise sahne iizerinde can bulmak i¢in ¢irpinan heterocosmos, diisiinsel anlamda ve bilingli bir
sekilde realizm ve natiiralizmi talep eder ¢iinkii kendisi hakikatin ta kendisi ve ayn1 zamanda temsilidir?®,
Bundan miitevellit, modernizm ile birlikte sanatin ve sanatginin verdigi kavganin toplumsal olduguna
yonelik yargi saglam bir zemine inga edilemez. Sanat, giindelik hayatin bir yansimasi ve temsili olmakla mi
miikelleftir yoksa onu icra eden kimse(ler)in zihinlerinde temellendirilmis bir heterocosmos diizeni de
olusturabilir mi? Eger sanat 6zerk ve yalnizca kendi igin gergeklesiyorsa, temsili oldugu hakikat ideali
nesnel gerceklikle sinirli kalmak zorunda degildir. Sanat, mademki insani boyuta indirgenebiliyorsa,
kavgasmni verdigi heterocosmos duzeni ideal olan hakikatini aramakla yukumlenebilir. Boylesi bir
yiikiimliiliik glindelik hayatin tiikketimi yoluyla ulagilan bir sonun ardinda sakli olan bir gelecek fikrine isaret
eder ¢iinkii “tiyatro oyunu, gercekligin'® bir simiilasyonudur. Bu durum onu anlamsiz bir eglence haline
getirmekten ziyade, aslinda tiim oyun faaliyetlerinin insanin iyiligi ve gelisimi i¢in muazzam bir 6nemi
oldugunu belirtmektedir” (Esslin, 1976, s. 19). Kisacasi; genel anlamda sanat, spesifik baglamda tiyatro,
izleyicisiyle birlikte olusturabilecegi illiizyon yoluyla olasi diinyalar yaratmak gorevini de iistlenebilmelidir.
Ancak her seyden Once, yalinlasmali, sadelesmeli ve kendi giiciinii tekrardan kesfetmelidir. Bundan dolay1
yikilmali, parcalara ayrilmali ve yeniden insa edilmelidir. Yalnizca bu sayede yeniden, caglar 6ncesindeki
gibi gindelik hayata ait olabilecektir.

Illiizyona Kars1 Acilan Savas: Epik Tiyatro

Bertolt Brecht’in Epik Tiyatro olarak adlandirdig: politize hale doniligmiis sahne galigmalar tiyatro
diinyasi ile giindelik hayat i¢cinde verilen otorite kavgasinin birlesimi yoluyla kendinden dnceki gelenegi
yikip yeniyi arar. Yasadigi zaman diliminde, olay 6rgiisiiniin ve anlatiminin 6nemini yitirdigini 6ne stirdiigii
drama temelli tiyatro fikrine karsi ¢ikan Brecht, kendi tiyatro bigimini olusturur (Bentley, 1992, s. 138).
Tiyatro diinyasina dahil ettigi emperyalizm ve komiinizm gatismasi, giindelik hayata mensup izleyicinin
tiyatro sahnesi ile kendi diinyasinin sinirlarini kaldirmasina zorlayarak, biitiinsel bir alan olusturma ¢abasina
girer. Verfremdungseffekt?® olarak adlandirdig illiizyon kirma teknigi, izleyicinin realizm ve natiiralizm
akimlarmdaki gibi dordiincii duvarm arkasindan tiyatro diinyasini seyre dalmasina karsi ¢ikar. Brecht,
anlatiy1 bozarak, seyircinin katharsis yasamasina izin vermeyen, dogrudan seyirciye hitap ederek, sahne

18 fleri siiriilen diisiince, farkl1 bir diinya olan heterocosmos un, kendi hakikatine sahip olmasi ve ayn1 zamanda bir
baska hakikatin temsili olmasindan kaynaklanir. Ancak bu bir ikilemdir ve dolayistyla sahne iizerine ¢agrilan temsili
hakikat, asla hakikatin bire bir aynist olamaz. Dolayisiyla, heterocosmos’un aradigi hakikatin ideal minvalde bir
karsilig1 oldugu naturalizmin iizerine yapisan gergekligin illiizyonu etiketiyle tecriibe edilir.

19 Giindelik hayat.

0 Yabancilastirma Etkisi olarak telaffuz edilen kavram, izleyicinin sahne iizerindeki kisi ve olaylarla duygudaslik
kurup, onlar1 hatalar1 ve yanliglartyla kabul etmesinin 6niine gegmeyi ve onlart sorgulamasini talep eder.
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iizerindeki diinyaya dahil olmasini mecbur birakan ve tiyatro diinyasiyla i¢ ice gecmesini zorunlu kilan
deneysel sahne galigmalarmi Ogreti Oyunlari?* olarak adlandirir (Karacabey, 2006, s. 45).

Misal; Brecht, halihazirda belirli bir illiizyon diizenine sahip olan, Friedrich H6lderlin’in Almancaya
cevirdigi Sophokles’in Antigone metnini yeniden kurgular ve ikinci Diinya Savasi zamaninda, Nazi
diinyasinda gecen bir olaylar silsilesiyle birbirine baglar. Sonradan dahil ettigi prolog’da? Tiresias ve Kreon
sahneye girer; Tiresias izleyicilere oyunun agiklamasmi yapar, izleyicilerden oyunu incelemelerini ve
barbarliga karsi nasil bagkaldirabileceklerini gozlemlemelerini tembihler (Duarte, 2017, s. 223). Bunlara ek
olarak, moira’y1®® digsarida birakma amaciyla kurguya yeni pasajlar ekler. Holderlin’in ¢evirdigi metnin
dilini orijinal halinden daha uygun bulur. (2017, s. 230). Brecht’in, Antik Yunan kiiltiiriinii tragedyalarda
islenen olaylar yoluyla kinamasi, onlarin barbarligin ve ideolojinin kdkenleri olduguna yonelik vardigi yargi
neticesiyle gerceklesir. Dahasi, onun Antik Yunanca bilgisinden yoksun olmasi, tragedyalarmn iki yonlii
dogasi ve iislubuyla ilgili yeterli bilgiye ulagamamasina ve bu nedenden o6tiirii fazla igsellestiremedigi bir
temel metin hazirlamasina neden oldugu da s6ylenmektedir (2017, s. 231). Prolog lzerinden izleyiciden
birtakim taleplerde bulunulmasi, moira’nin bilingli bir sekilde kurgudan uzaklastirilmasi, Kreon’un Nazi
benzeri bir diktatorii canlandirmasi, kadim sayilabilen tiyatro ve onun kdkenlerine dogru radikal bir karsi
durusun gostergesi olur. Mitlerin kutsal olarak kabul edildigi, sahnede gergeklesen temsilin bir
heterocosmos suretiyle ritiielistik bir illizyona doniistigii Antik Yunan’daki saygi ve inancin yerini,
fazlastyla insani ve politik, illiizyon karsit1 bir sahne ¢aligmasi alir.

Brecht, 1948'de Isvigrenin kiiciik Chur kasabasindaki Sophokles’in ~ Antigone
prodiiksiyonunda, aktorleri rol yapmazlarken sahneye ¢ikardi. Aktorler, dort kdsesinde dort
direkle tanimlanan oyunculuk alanmin iginde oturdular ve Brecht onlara, aksam gazetesini
okurken, sandvig yerken veya kosttimlerini ayarlarken gozlemlenebileceklerini énerdi. Oyunun
baslama isareti yaklastiginda ayaga kalkip girisleri icin son dakika hazirliklar1 yaptiklar
goriildii ve oyunculuk alaninin sinirmin digina ¢iktilar, seyirci boylelikle bizatihi olarak
karakterin (oyun baglamadan 6nceki) durusunu ve hareketini iistlendigi an1 deneyimleyebildi.
(Esslin, 1997, s. 92)

Brecht, bu hareketiyle aslinda sahne tizerinde olusan heterocosmos’u seyircinin bulundugu giindelik
hayata da yayarak, tiyatro binasi sinirlari i¢inde ideal bir hakikat yaratmaya ¢aligir. “Anlatida gercekeilik”
tanimini destek alan Epik Tiyatro’nun, iki ayr1 denklemde etkinlestigi savunulmakta; somut bir tabirle bu
tiyatro anlayisi, natiiralist tiyatronun illiizyona duydugu inanci, yani iki diinyanin birbirini var ettigi
diistincesini ve buna bagli olarak da sahne {izerinin farkli bir diinya olarak kabul edilmesini
onaylamamaktadir. Bu goriis dogrultusunda Brecht, sahneyi tahtadan bir yiikselti, sahne disin1 da tiyatro
binasinin dig1 olarak tasavvur etmeyi 6ne siirer (Bentley, 1992, s. 139). Tiyatronun yap1 parcasi olarak kabul
edilen illizyonun bu minvalde bilingli bir sekilde bozulmasi, onun sona erdigi anlamima gelmektedir;
illizyonun ortadan kalkmasiyla, geleneksel tiyatro da ortadan kalkar. Bundan dolay1 Brecht, ortaya koydugu
fikrini yeni bir isimle, diyesi Epik Tiyatro olarak adlandirir. Toplumun en alt sinifin1 bir malzemeye
doniistiiren realizm ve natiiralizmi reddetmek, kimliksizlesen kalabaliklar, otoriteden kopma hissiyati ve
emperyalizme karsi marksizm, giindelik hayatin birer uzantis1 olarak sahne iizerine ve devaminda tiim
tiyatro binasma tagmir. Gilindelik hayatta da birer izleyici olarak kalan insanlari, bulunduklar giivenli
bolgeden ¢ikarip, iginde bulunduklari diizeni sorgulamaya itmeyi hedefleyen Epik Tiyatro, kiiltiirel temsil
niyetini geride birakarak, toplumsal minvalde bir politik sorgulama olmaya dogru evrilir (Bennett, 2013, s.
48). Sahne Uzerinde rol yapmak eyleminin durdurulmasi ile o ana dek olusturulmus olan heterocosmos’un
yikilmasi, katharsis’in de zuhur etmesini engeller. Bu nedenle, Epik Tiyatro’yu onciilii olan tiyatronun
isleyis mekanizmas1 ile bir tutmak, saglikli bir 6lgme ve degerlendirme yapilmasinin Oniine gecer.
Tiyatronun kurdugu illiizyon, yalnizca realizm ve natiiralizme atfedilen bir 6zellik degil, Antik Yunan’dan

21 Alm. Lehrstiick.
22 Baslangig.
2 Yun. Talih, kader.
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ulastig1 yirminci yilizyila dek isleyisinin merkezinde yer alan vazgegilemez yapi pargalarindan biridir
(Yuksel, 2007, s. 29-30).

Giindelik hayatin, tiyatronun bir bicimsellik sistemi olarak icra edilmesinin 6niine gecmesini
tiyatronun dogal isleyisine baglamak tutarl bir yaklasim olamaz. Aksine, tiyatronun icra edilebilecegi bir
temsil yaratarak bu temsili, sahne {izerinde canlandirmak adina ‘“hakikatin ideali” sekline biirlimek onun
saglikli bir sekilde heterocosmos yaratmasini belirler. Elbette Brecht’in, modernizmin kendine zit kutup
olarak belirledigi realizm ve natliralizmin davranis kodlarim1 kabul etmemesi olagan bir tepkidir, fakat
tiyatroya, kendisine yiiklenilen anlam gergevesinde yapi parcalarina yonelik bir elestiri getirilmesi
olasiliginin tarih boyunca siiregelen illiizyon olusturma giiciine kars1 agilan savastan daha verimli sonuglar
dogurabilecegi de one siiriilebilir durumdadir. Modernizmin kendi kendini, kendi sinirlar1 i¢inden elestirdigi
hatirlandiginda, boylesi bir arglimanin miiphemlige kacabilecek bir yani1 olmadig1 goriilebilir. Bahsi gegen
verimsizlik, Yaban Ordegi’nde Gina’nin Hedwig’e aksam kitap okumamas1 gerektigini ¢iinkii babasinmn
bundan hoslanmadigin sdyledigi esnada (Ibsen, 1900, s. 31), Hedwig’in aniden roliinden ¢ikarak, sahne
iizerinde bedensellesen olaylar ile alakali seyircilerle diyalog i¢ine girme ihtimalindeki mantik-disilik ile
baglantilandirilabilir. Tiyatro diinyasmin ciddiyeti (bir anlamda tiyatro olarak varliksal “mesruiyeti” de
denebilir), temsili oldugu disindaki diinya ile arasma koydugu smirla dl¢iiliir. S6z gelimi Yaban Ordegi,
izleyicisine dordiincii duvarin arkasinda kalmasini 6nerebilir, tagidig1 anlam ve disindaki diinyada karsilik
buldugu yapist itibariyle amaci sorgulanabilir, ancak bunlar onun ideal minvalde bir tiyatro olarak
basarisizlikla sonuglandigini ispat edecek giicte ¢ikarimlar yapilmasina neden olamaz.

Basitlestirmek adina; tiyatro diinyasi ile tiyatro dis1 diinya arasinda saglanan bir uzlas1 sonucunda
bedensellesen heterocosmos’un siirerligi ve sekteye ugramadan sonuglanmasi drama temelli tiyatro fikrinin
temel yap1 parcalarindan biridir. Bu yap1 parcasini yerinden oynatmak, Brecht 6rneginde oldugu gibi, tiyatro
disinda kalan, Epik Tiyatro ismiyle telaffuz edilebilen farkli bir sahne ¢aligmasinin ortaya ¢ikmasina
sebebiyet vermistir. Epik Tiyatro’yu drama temelli tiyatrodan ayiran kistaslar, onun kiiltiirel birikim ve
aidiyet baglaminda incelenmesinin de 6niine gecer, dolayisiyla kendisine, performans sanati gibi tiyatrodan
koparak yeni bir icra haline doniisen deney goziiyle yaklasmak daha dogru olacaktir. Bu da olas1 otoriteden
uzaklasarak, ¢ogul bir hareketin i¢inde yer almaktan ziyade, tekil bakis agisiyla diinya diizenini elestirmek
icin aranan 6zgiin bir dil olma cabasina karsilik gelir. Oyleyse Epik Tiyatro’nun, drama temelli ve
geleneksel tiyatro olmak ideasi neticesinde basarisizlik yasadigini sdylemek miimkiindiir. Realizm ve
natiiralizmin fikirsel manada yasadig1 basarisizligin aksine, Epik Tiyatro gelenegin disina ¢ikan, dahasi
gelenege karsi gelen ve illiizyonu hige sayan isleyisi yoluyla, aligilagelmis tiyatro iklimine gore basarisiz
sayilir. Sahne iizeri ve izleyici birlikteligi ile can bulan illiizyonun, disarida kalan diinyanin durumu
nedeniyle bdylesi bir kirllmaya maruz birakilmasi, aslinda gizliden gizliye Bati kiiltlirliniin sekillendirdigi
tiyatroya kars1 yoneltilmis bir bagkaldirinin da isaretidir. Olusturulan heterocosmos’un, yani tiyatronun
varliksal amacinin hige sayilmasi, Bati toplumunda tiyatroya duyulan sayginin ve yliklenen inancin
sarsildigina isaret eder. Dolayisiyla, kaginilmaz olarak 6nciil ideanin disinda kalan yeni bir olusumdan s6z
edilecektir. Tiyatro ideas1 da ayn1 sekilde, degistirilmesi miimkiin olmayan bir eylemin karsiligidir, ideay1
eyleminden ayirmak ihtimal dahilinde bulunmadigi i¢in onu duraklatmak, bozmak ve yikmak yenilenen bir
ideanin dogusuna degil, eldeki ideanim ortadan kalkmasina, akabinde Onciilityle baglantis1 olmayan farkli
bir ideann dogmasina neden olacaktir (Iscen, 2020, s. 121).

Bu baglamda, onciiliiyle baglarini koparmaya calisan ve yeni bir anlam vesilesiyle 6zgiirligiinii
arayan ideanmn verdigi savas, s6z konusu Epik Tiyatro’nun var olma miicadelesi toplumsal elestiriyi
hedeflemesinin yan1 sira, geleneksel tiyatroyu da karsisina alir. Oyleyse Bertolt Brecht’in giindelik hayata
yonelik getirdigi elestirinin, tiyatroya actig1 savasla birlikte amacini genislettigi ve hem tiyatro diinyasina,
hem de tiyatronun disinda kalan diinyaya dogru evrildigi sOylenebilir. Brecht, aktor ve seyirci yoluyla
meydana gelen heterocosmos’u bilingli bir sekilde yikmakta, bu sayede illizyonu parcalarina ayirarak,
drama temelli tiyatronun biiyiisiinii sahne iizerinden kovalamaktadir. Burada sdyle bir soru dogar: Brecht’in
ortadan kaldirmay1 amagladigr illiizyonun, ayni zamanda izleyici olarak belirledigi kesimin de hedefinde
oldugu sdylenebilir mi? Realizm ve natiiralizm izleyicisinin tamamen ziddi bir konumda bulunan bu
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kesim?, belki de tiyatroya yonelik inancimi kaybetmis ve dolayisiyla sahne iizerinde canlanabilen
heterocosmos’un giindelik hayatin bir temsili olma konusundaki acziyetini onu yikmak adina kullanmak
istemektedir. Tiyatro diisiincesinin iki diinyanin uzlasis1 yoluyla ortaya ¢iktigi hatirlandiginda, yikimi da
ortak bir uzlasi yoluyla meydana gelebilecektir. Kisacasi, Brecht’in ortadan kaldirdigini 6ne siirdiigii
katharsis, aslinda hala islevini siirdiirmektedir, yalnizca bigimsel manada goriinmez kilinmigtir. Burada
sahne iizerinde gerceklesen olaylara yonelik izleyici diinyasinda hissedilen bir duygudasliktan s6z etmek
daha dogru olacaktir. O halde Brecht’in, yeniyi degil, Shakespeare zamanindan beri gdzlemlenebilir bir
izleyici kitlesinin beklentilerini tiyatro sahnesine tasidigi ¢ikarimi da yapilabilir. “Onlar, eski estetigi®®
tatmin etmeyeceklerdi, onu yikacaklardi” (Willet, 1964, s. 22).

Kadim Bir Mirasi1 Reddederek Ustlenmek: Anti Tiyatro

Buna kargin, Samuel Beckett’in Anti Tiyatro olarak tanimlanabilen, Bat1 tiyatrosu gelenegine karst
elestirel durusu, tiyatronun illiizyon giiciine hala saygi duyar bir yapidadir. Kurguladig: tiyatro diinyast
eylemsizlik, zamansizlik ve mekan yoksunlugu gibi igsel bir ¢atigsmanin payandalarina sahiptir. “Baska bir
deyisle, Beckett’in oyunlari bilingli olarak tiyatronun i¢ dinamigine ve bu dinamigin dogasinda bulunan gii¢
baglantilarina odaklanir ve onlar1 kullanir” (Mcmullan, 2003, s. 10). Dolayisiyla sahne diinyasinda
gOzlemlenemeyen amagsal eylem etkisi, tiyatronun drama’lari, yani eyleme nail olmus / olan / olacak
kimseleri temsil ettigi aliskanligina kars1 ¢ikar. Fakat eylem i¢ine girmemek olgusu da halihazirda bir eylem
oldugundan miitevellit, olusturulan heterocosmos, farkli bir diinya olma gilictinden mahrum kalmaz. Sahne
iizerinde gergeklesen simdi, baglangici ve sonu olmayan bir zaman belirsizligi seklinde izleyicinin gozleri
vesilesiyle beden bulsa da, tiyatro diinyasi ile disindaki diinyanin sinirlari arasinda bir baslangica ve sona
hiikmeder. Mekan yoksunlugu olarak tabir edilen, olasi eylemin zuhur edecegi katman, eylemsizlikten otiirii
belirgin bir hacme ihtiyag duymaz. Bu baglamda Aristoteles’in tragedya icin getirdigi tanim, Beckett
tarafindan tamamen ters yiiz edilmektedir: “(...) ahlaksal bakimdan agir basl, basi sonu olan, belli bir
uzunlugu bulunan bir eylemin taklididir; sanat¢a giizellestirilmis bir dili vardir; i¢ine aldig1 her boliim i¢in
0zel araglar kullanir; eylemde bulunan kisilerce temsil edilir” (Aristoteles, 2012, s. 22).

Nitekim sahne iizerinde tiyatronun geleneksellesmis yapi pargalarinimn bir arada ancak tamamen zit
halleriyle bedensellesen bir heterocosmos’un, tiyatronun bir temsil olma gidusuni, yani illlizyon yaratma
kabiliyetini hala kullanabilir durumda oldugu goriilebilir. Brecht’in aksine Beckett, tiyatro diinyasina
yiklenen anlamin ve insanlarin gozlerine cekilen kara bagin yarattigi illiizyonun, tiyatronun illiizyon
yaratma giiciiyle baglantis1 olmadigina kanaat getirerek, onun kiiltiirel icra edilme yonteminin Bati1 toplumu
ile uyumsuzlugunu irdeler. Kisacasi, Beckett yoluyla ortaya ¢ikan Anti Tiyatro, tartigmasini realizm ve
natiiralizm ekseninde kisitlamak yerine Bat1 tiyatrosunun temel sorunlarma ydnlendirir. Elbette, bdylesi
elestirel bir durusun olusmasina, Henrik Ibsen, Anton Cehov gibi dnciillerinin de katkisi gérmezden
gelinemeyecek 6lciide biiyiiktiir. Ibsen’de, geleneksel ydntem ve iislubun smirlar1 dahilinde kalarak
gozlemlenen, gecmiste olup bitmis birtakim eylemlerin gdlgesinde yaratilan ve siirdiiriilen tiyatro
diinyasinin (Szondi, 1987, s. 17) ardindan gelen Beckett’e eylemsizlik diisiincesini naksetmis olabilecegi
ileri stiriilebilir. Tiyatro diinyasini (heterocosmos) benzer bir sekilde Antik Yunan tragedyalarinin olusum
bigimiyle kurgulayan ibsen, mitolojik unsurlarin yerine insani unsurlar1 yerlestirerek, toplumsal olan1 gozler
Oniine serme cesaretini gosterir. Bundan dolayi, Beckett’in eylem icine girmeye, eylem igine girme
ihtimaline ya da olasi ge¢miste ger¢eklesmis herhangi bir eylemin sonuglari olmaya direnen tiyatro diinyasi,
kars1 ¢iktigr kiiltlirlin ayn1 zamanda bir uzantisidir. Ayni sekilde Cehov’da goriilebilen, diyalog iginde
bulunan karakterlerin aslinda birbirlerine ulasmayan, gecmisin agirligiyla ve simdiye olan inangsizliklartyla
siliklesen monologlar1 (Ozkaya, 2018, s. 259), tiyatro diinyasina toplumsal temelde yasanan iletisimsizligi
tasimak suretiyle sahne {izerine giindelik hayatta yalnizlagan insan1 ve onun ¢okiisiinii yansitir. Cehov’un
tiyatro diinyasi, giindelik hayat nedeniyle iletisim becerilerini kaybetmis, i¢ diinyasina dénmiis karakterlerin
draminin yasandig1 bir heterocosmos yaratmay1 kendine gorev beller (Szondi, 1987, s. 18) ve bu sayede,

24 Elizabeth Dénemi’nden beri gdzlemlenen ayak takimi kast edilmektedir.
25 Bati kiiltiiriinde etkisini siirdiiren estetik ve toplumsal otorite algisinin bahsi gegmektedir.
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ardilindan gelecek olan tiyatro icra etmek arzusunun sekillenmesinde 6nemli bir rol iistlenir. Beckett
nezdinde, sahne Uzerinde cereyan eden kelimeler ve onlarin olusturdugu ciimlelerin hedefi, Cehov’un
gelenege bagli kalarak karakterlerle siirlandirdigr iislubuna karsi ¢ikarak kendine izleyiciyi muhatap
almasiyla anlasilir. Kisacasi Beckett’in de tiyatronun illiizyon yaratmak kudretine saygi duyarak, inanarak,
dordiincii duvar olarak telaffuz edilen siirini, yani tiyatro diinyasinin kendine yonelimselligini bir kenara
birakip astig1 goriilebilir:

Gergekeiligin inandiricilik etkisi igin yok saydigi izleyici ile bosalan seyir yeri degil de
sahnedir artik. Sahne her tiir temsilden bosaltilarak issizlastirilmis, bu 1ssizlik Beckett’in sahne
uzami ile de desteklenmistir. Artik kendini disardan bakan goze gore orgiitlemeyen, gegmisi
diizenlenmis haliyle degil de bozulmus, pargalanmis haliyle sunmaya cabalayan Beckett
tiyatrosu, kendini bir Oykiiniin temsilinden kurtardik¢a kendi listiine kapanir ve izleyici,
yorumlama ¢abasi ile siirece dahil olmaya ¢abalar. (Glichilmez, 2007, s. 139)

Beckett nezdinde heterocosmos, i¢ devinimini izleyicinin zihnindeki temsile yonlendirir ve bu sayede
sahne lizerindeki anlam yoksunlugunu ortadan kaldirir. Boylelikle tiyatro diinyasi, Antik Yunan’dan
glinimiize dek, disinda kalan diinya ile arasindaki agirlik dengesini tamamen aksi bir sekilde yeniden inga
eder ve ilging bir sekilde Antik Yunan’dakine benzer bir giindelik hayat kapsayiciligina ulasir. “Bu, herkesin
izleyebilecegi ve hemencecik kendine gore bir seyler ¢ikarabilecegi sade ve saf bir tiyatrodur” (Robbe-
Grillet, 1965, s. 110). Aslinda Beckett, tiyatro karsiti oldugunu ileri siirdiigii tiyatrosuyla, tiyatronun 6ziini
ve yapi pargalarini isletmeye devam etmis olur. Brecht’in drama temelli tiyatroya yonelttigi onaylamaz
tutumu, Beckett nezdinde gerceklesen Anti Tiyatro’yla, tiyatronun hala siirdiriilebilir oldugunu
kabullenmek durumunda kalir. Tiyatro diinyasinin ideal bir hakikati kaldiramamak gibi bir secenegi olamaz,
dogrusu ideal hakikati kaldiramayan taraf giindelik hayattir, bu sebepten giindelik hayatin yasadigi kuraklig
tiyatronun yap1 pargalarina yiiklemek tuhaf bir kurgusal tutarsizlik sarmalinin dogmasina neden olacaktir.
Brecht’in kirilmalarla dolu, politize olmus tiyatro diinyasi, dyle ideal ve gerc¢egin i¢ i¢e gegtigi bir diinyadir
ki illiizyon bozulmadig: takdirde inandiriciligini kaybetmek tehdidi altinda icra edilir. Ancak Beckett’in
tiyatro diinyasi hiclikten ve eylemsizlikten olusur, gérece Brecht’in tiyatro diinyasina kiyasla daha distopik
bir katmanin i¢ine konuglandirdig1 anlam yiikii, aslinda temelini izleyicinin zihnine kurmaktadir. Brecht’in
izleyicinin zihnine yogun bir sekilde yiikledigi anlamlarin ve anlam yiikii nedeniyle illiizyonu kirmak
zorunda kaldig1 durumlarin tersine, Beckett’in tiyatro diinyasi disa doniik kapaliligini koruyabilecek
kabiliyettedir. Dahasi, sahnedeki heterocosmos tamamen moira’nin, yani teslimiyet ve kaderin
kontroliindedir. Antik Yunan tragedyalarinmn climax’mda® gozlemlenebilen kahramanin farkindaliga
erigsmesi suretiyle yasadigi yikim, Beckett tiyatrosunda baslangictan itibaren karakterlerin bilincinde oldugu
bir varolus halidir. Bu baglamda onun Antik Yunan’dan beridir siiregelen ve en son Ibsen tarafindan
iistlenilmis bir miras1 devraldig1 sdylenebilir. Ibsen’in hazirligini yaptigi, dordiincii duvarin olusmasi
suretiyle gercek ve giindelik hayati sahneye tagiyabilme basarisi, Beckett ile birlikte nihai bigimine ulagmis
olur (Yksel, 2007, s. 30).

Somutlagtirmak adina: makalenin ortasinda da bahsedildigi lizere, Antik Yunan’daki izleyici sahnede
goreceklerini hélihazirda biliyordur; kiiltiirel ve toplumsal birikimin bir yansimasi olarak tragedyalar, satir
oyunlar1 ve komedyalar icra edilir, bu tiyatral olusumlarin anlamsal agirliklar giiciinii izleyicinin zihninden
ve diinyasindan almaktadir. Heterocosmos’un, giindelik hayata hem bagli hem de ayr1 kalabildigi bir
uzamda ortaya ¢ikmasina vesile olan bag, Ibsen’de ideal anlamda tekrardan insa edilir. Tiyatro diinyasinda
can bulan giindelik hayat ayn1 zamanda varlig1 geregi ondan ayr1 bir yapida gergeklesir ve bu sebepten
heterocosmos’a evrilir, illiizyon bozulmaz ve siiregendir. Beckett’de gézlemlenen eylemsizlik, zamansizlik
ve mekan yoksunlugu, Ibsen tarafindan halihazirda temelleri atilmis bir uzamin aksi seklinde meydana gelir.
Izleyici, sahne iizerinde vuku bulan heterocosmos’un siirerligini saglayabilecek dlgiide ona yonelik inancini
koruyabilir. Bunun sebepleri arasinda Brecht’in u¢ noktada ideal bir hakikati sahne diinyasina yiiklemesinin
ve onu agirlhigi tasiyamayacak 6l¢iide yogunlastirmasinin aksine, Beckett’in izleyici diinyasina biitiin agirligi

2 Déniim noktast.
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geri teslim etmesi bulunur. Kisacasi, Antik Yunan’da giindelik hayatin yansimasi oldugu igin,
heterocosmos’un anlamsal derinlik kaygisindan uzak durmasiyla benzer bir sekilde, Beckett’in tiyatro
diinyas1 herhangi bir eyleme, zamana ve mekana ihtiya¢ duymaz. Tiyatro diinyasi ile izleyicinin bulundugu
diinya arasinda cereyan eden illiizyon, ikisinin birbirine yonelik duydugu sayg1 ve inang temelli gerceklesen
bir uzlaginin eseridir.

Bu manada, Beckett’in Godot'u Beklerken adli eserinde heterocosmos ekseninde yalnizca sozde
bedensellesen Godot, tiyatro dis1 diinyanin, yani izleyicinin zihninin bir uzantis1 seklinde olasilik dahiline
indirgenir. Beckett, sahne iizerinde Vladimir ve Estragon tarafindan var oldugu iddia edilen ve asla
goriinmeyen “Godot” telaffuzu ile iist bir anlatinin miijdesini vererek, ideal bir hakikatten s6z etmez, aksine
izleyicinin diinyasini tiyatro diinyasina davet eder. Godot’yu, i¢inde herhangi bir umut kirintis1 kalmadan
bekleyen aslinda tiyatronun disindaki diinyadir. Bu sayede Beckett, Anti Tiyatro olarak da telaffuz
edilebilecek, tiyatronun Oziine geri doniisiin gergeklesebilmesi adina tiyatral kurgular insa edebilir.
Tiyatronun disindaki diinyay1 sahneye tasimak i¢in eyleme, mekdna ve zamana ihtiya¢ duyulmadigmi
ongodren tutumuyla Beckett, olasi illiizyonu, tiyatronun anlama gebe bir tasiyici olmasia duydugu saygi ve
inangla, tiyatronun digindaki diinyada bulunan izleyicilerin olusturmasini saglar. “Artik burada bakis agisi
tekil degil ¢oguldur. Ciinkii metinde bir yerlere gizlenmis ve yazarin kontrolii altinda ve onun izniyle ag1ga
cikarilan bir gercek degil, yazarin da aradigi, bulamayacagini bilse de aramaktan vazgegmeyecegi bir
gergegi arama siireci vardir” (Giigbilmez, 2007, s. 140). O halde, Beckett tiyatrosunda, sahne tzerindeki
heterocosmos ile izleyicinin birlikte hakikati aramak suretiyle illiizyon olusturduklar1 sonucuna varilabilir.
Bunlara ek olarak Beckett’in hi¢gbir oyununda, sahne {izerindeki tezahiirlerin tiyatro olmadigina yonelik bir
hissiyatla karsilasilmaz, o tiyatronun yapitaslarini biitiinselliginden koparip incelerken bile heterocosmos
yoluyla olusan illiizyonu merkeze koymaktan vazge¢mez. Kisacasi, Beckett Anti Tiyatro 'suyla, tiyatronun
kokenlerine kadar inerek, onu en sade ve basit bir sekilde icra etmeye calisir. Bu baglamda, onun
calismalarinin tragedyalara olduk¢a yakin bir noktada, ancak zit konumlarinda bulundugu rahatlikla ifade
edilebilir.

Sonug

Toparlamak gerekirse, ideal manada son derece basit temellere insa edilmis drama temelli tiyatro
kavraminin ihtiyaci olan, onu giindelik hayat uzamindan ayiran bir sahne ve sahnede icra edildigi miiddetce
kendisini sunabilecegi bir bakistir. Temsili oldugu kendi disindaki diinyanin sahne tizerinde heterocosmos’a
doniigsebilmesinin ve izleyici ile arasinda bu sayede kurulabilen illiizyonun beklentileri olduk¢a nettir.
Tiyatronun Antik Yunan’da sekillenmis kdkenleri, yani tragedyalar, glindelik hayatin dogrudan bir uzantisi
olabildikleri gibi ayn1 zamanda sade ve yalin tiyatro diinyalarma sahiptirler. Boylelikle, tiyatro disindaki
diinyanin her kesimine hitap edebilecek bir iislubu iclerinde barindirdiklarindan miitevellit, izleyici
boyutunda illiizyona yonelik saygi ve inang yoksunlugu ¢ekilmez. Tiyatro diisiincesi, glindelik hayata ait,
kiiltiirel bir birikimin eseri olarak ve dini ritiielleri de kapsayan, dolayisiyla dislanmayan yani; tamamen
organik bir yapida bedensellesir. Ronesans ile birlikte Bat1 kiiltiiriiniin i¢ine dahil olmaya baslayan Antik
Yunan temelli tiyatro, uyum saglamaya c¢alistig1 kiiltiiriin, ihtiya¢ duydugu sade ve yalin giindelik hayata
sahip olamamasindan kaynakli, siirekli olarak bir degisim i¢ine girer ve iizerine yiiklenen biitiin anlamlar1
birer malzemeye donustiirerek, tiiketir ve ogiitiir. Bat1 kiiltiirinde giindelik hayatin dogrudan bir uzantisi
olabilmesi telaffuz dahi edilmeden oOnce, toplumun biiylik bir kesimine ulagsma konusunda yasadigi
aksakliklar nedeniyle, Elizabeth Donemi’nde de goriilebilecegi iizere, tiyatro, Antik Yunan’da gordiigii
degerin aksine, digarilikli ve yabanci bir konuma dogru siiriiklenir. Samuel Beckett’in donemine dek,
toplumun her kesimini, Sturm und Drang’da ortaya ¢ikan Haydutlar 6rnegi gibi, kendi diinyasinin igine zerk
eden, olagan bir hale kavusturan ve bu sayede aslinda en sonunda toplumun birebir bir pargasi (aynasi)
haline doniigebilen tiyatro, yirminci ylizyilda illiizyon yoluyla yansittig1 toplum degerleri ve dahasi realizm
ve natliralizmin tetikledigi domino etkisiyle sanat¢inin toplumsallik diisiincesine karsi durusunun
isteklendirme kaynagi olur.

Nitekim bu 6rnekler arasinda giindelik hayata ve 6ziine yonelik karsithigi tiyatronun yapi parcalarini
da kapsayan, Bertolt Brecht’in kurucusu oldugu Epik Tiyatro gibi yaklasimlar da gortlebilmektedir.
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Brecht’in, tiyatronun varligina (heterocosmos olabilme giicline) yo6nelttigi yikict ve elestirel tutum, ideal
hakikatte onu reddeder ve bundan dolay1 yeni bir biceme ihtiya¢ duyar. Henrik Ibsen, Anton Cehov, Samuel
Beckett gibi drama-kuramsal perspektifler ile Brecht’i karsilastirmak gerekirse, onciilleri tarafindan ona
devredilen miras1 (heterocosmos inancini), onlardan daha farkl bir sekilde algiladigi goriilebilir. Hatta bu
algilayisinin i¢inde otorite olarak karsisina aldigi, sistemden daha 6nce var olan, ancak sistemin igine
karistiktan sonra sistem tarafindan, oldugundan daha farkli bir sekilde kullanilan tiyatro ideasi da
bulunmaktadir. Samuel Beckett ise Brecht’in tam tersi bir sekilde Anti Tiyatro bi¢iminde sahne ¢aligmalari
gerceklestirir. Bu ¢aligmalar, gelenegi (illizyon yaratma giidiisii) ve tiyatro fikri (heterocosmos gucu) ile
Bati Diinyasi’nin tiyatroyu doniistiirdiigii bi¢cimi birbirinden ayr1 tutarak bir nevi sadelesme ve arinma
yontemini benimser. Samuel Beckett, eserlerinde tiyatronun kokeni tragedyalarla kurabildigi baglanti
sayesinde, tiyatro fikrinin hala gerceklesebilecek Slciide canli kaldigini kanitlamig olur. Sahne {izerinde
gorlilen eylemsizlik, zamansizlik ve mekan yoksunlugu, bati diinyasinin giindelik hayatinin birebir
yansimasi olarak vuku bulur ve dolayisiyla Antik Yunan’dakine benzer bir sekilde, toplum tarafindan
onaylanir. Oyleyse tiyatro diinyasi (heterocosmos) ve izleyicinin bulundugu giindelik hayat arasindaki
dengenin saglanabilmesi i¢in, yani sahne tizerinde hem 6zerk hem de 6zgiir bir olusumdan s6z edebilmek
icin heterocosmos’un illizyonun temellerini giindelik hayata atmasi gerekmektedir. Soziin 6zi;
heterocosmos, izleyicinin zihninden ve iginde bulundugu kiiltiirden giictinii alir. Gerek illiizyon olusumunda
aktif rol oynayan izleyici, gerek sahne iizerinde aktorler tarafindan yaratilacak olan heterocosmos’un
ozerkligi olsun, tiyatro, yalnizca iki farkli diinyanin birbirine yonelik inanc1 ve saygisi yoluyla ortaya ¢ikan
Ozglin bir birlikteliktir. Caglar boyunca bu birlikteligin saglikli bir sekilde isleyebilmesi adina devredilen ve
birer miras olarak adlandirilabilen gereklilikler ve beklentiler, organik olduklarindan dolay: tiyatro
diisiincesinin kdkenlerinden itibaren giliniimiize kadar bozulmadan ve canli kalabilmislerdir.
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