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ONSOZ

Bat1 tiyatrosu 19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren biliyiikk bir degisim
gosterir. DoOnemin siyasal, diisiinsel ve toplumsal dinamiklerinden ayri
diisiiniilemeyecek olan bu degisim, tiyatro uygulamalarinin yani sira, otoritesini uzun
yillar siirdiirmiis olan geleneksel dram yapisinin da degisimine igaret etmistir. Bu
actidan 19. ylizyilm sonunda, dram sanatim1 belirleyen estetik kodlarin
tanimlanmasinda bir dénem kapanirken, etkisi glinlimiize kadar siirecek olan baska
bir donem baglamustir.

Bu donemde ortaya c¢ikan ve oncii Ozellikler gosteren sembolist tiyatro
uygulamalari, ¢ok gecmeden sembolist dramatik yazinimi da etkiler. Sembolist
sanatin ilkelerine uygun olarak yazilan metinler, o giine kadar dramatik yazinda bir
hareketin taklidi olarak benimsenen geleneksel dramin yapisal 6zelliklerinin altini
oymustur. Bu baglamda sembolist dramin en yetkin 6rneklerini vermis olan Maurice
Maeterlinck oyun yazarhiina getirdigi yenilikler nedeniyle incelenmeye deger bir
yazar olarak ortaya ¢ikmaktadir. Maeterlinck’in erken donem oyunlarinda kullandig:
dramatik kodlar, geleneksel dram yapisina ve doneminin egemen anlayisi olan
gercekei-dogalcr tiyatro anlayisima bir alternatif sundugu gibi kendisinden sonra
gelen oncii akimlar1 da dogrudan etkilemistir.

Maeterlinck’in erken dénem oyunlarinda kullandig1 yapisal kodlarin elli yillik
bir sigramayla, 1950’lerde ortaya c¢ikan ve daha sonra absiird tiyatro olarak nitelenen
oyunlarda da goériilmesi bu tez ¢alismasinin ¢ikis noktasini olusturmustur. Sembolist
Tiyatronun Bir Ornegi Olarak Maeterlinck Tiyatrosunun Absiird Tiyatroya
Yansimalar: adli bu c¢alisma, sembolist tiyatro ile absiird tiyatronun yapi kodlar

arasinda bir koprii kurmayi ve ele aliman oOrneklerle yapisal kodlarin gecirdigi
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degisime de dikkat ¢cekmeyi hedeflemektedir. Bu baglamda ele alinan yap1 kodlarinin
kapsam1 dil ve sessizlik, tehditkdr mekan kurulumu ile statik dram ve bekleme
olgusu olarak daraltilmistir. Calismada Maeterlinck’in sembolizmin altin ¢aginda
yazmis oldugu erken dénem oyunlar1 ile Samuel Beckett ve Harold Pinter’in absiird
tiyatronun ortaya c¢iktig1 yillar olan 1950’lerde yazdigi ve bu akimin belli bagh
ornekleri olarak kabul edilen oyunlar1 arasinda bag kurulmustur.

Caligma ti¢ boliimden olugmaktadir. Birinci boliimde, Maeterlinck tiyatrosunun
ortaya ¢ikmasina etken olan kosullar ele alinmistir. Bu kapsamda sembolist sanat
akimi; akimin ortaya ¢ikmasina neden olan diisiinsel ve toplumsal arka plan ile
sembolist tiyatro uygulamalari iizerinde durulmustur. ikinci boliimde, Maeterlinck
tiyatrosunun dram tarihinde kirilma yaratan dil ve sessizlik, ikinci derece diyalog
yapisi; tehditkar mekan kurulumu; statik dram ile bekleme olgusu teorik gergeveyi
belirlemistir. Teorik kapsam olusturulurken ve o6rneklendirme yapilirken yazarin
ortak Ozellikler gosteren erken dénem oyunlar1 olan Cagrilmadan Gelen, Korler ve
Evin I¢i referans noktasini olusturmustur. Calismanin ticlincii boliimiinde ise
Maeterlinck tiyatrosunun absiird tiyatroya yansimalari, s6z konusu yazarlarin segilen
oyunlarindan o6rneklendirilmistir. Beckett’in Oyun Sonu ile Pinter’in Dogumgiinii
Partisi, dil ve sessizlik; Beckett’in Mutlu Giinler ile Pinter’in Oda, tehditkar mekan;
Beckett’in Godot’yu Beklerken ile Pinter’mm Gitgel Dolap oyunlari, statik dram ve
bekleme olgusu baglamlarinda 6rneklendirilmistir.

Tez konusunun se¢iminden baglayarak, ¢alismanin tiim asamalarindaki emegi
ve yol gostericiligi i¢in tez danismanim Dog¢. Dr. Banu Beliz Gili¢bilmez Altan’a,
calismam i¢in olanak saglayan Dil ve Tarih Cografya Fakiiltesi Tiyatro
Boliimii’ndeki tiim hocalarima, ise devam konusundaki anlayisindan ve deste§inden

dolay1r Devlet Tiyatrolar1 Basdramaturgu Fiiruzan Tercan’a, kaynak bulma
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konusunda yardimlarin1 esirgemeyen sevgili arkadaslarim Zennure Durukal ve
Perihan Okan’a, ¢alismadaki Fransizca sozciiklerin yazimlarimi kontrol etmek igin

bana zaman ayiran Miifit Saka’ya ve ¢alismam sirasinda destegini esirgemeyen esim

Hiiseyin Kiyar’a tesekkiir ederim.
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Sembolizm 19. yiizyilin sonunda Avrupa’da fin-de-siécle olarak adlandirilan
ylzyil ge¢is doneminde ortaya ¢ikan; edebiyat, siir, resim, miizik ve tiyatro gibi
bircok sanat alaninda etki gosteren bir akimdir. Fransa’nin Paris sehrinde bir grup
sairin onctuliigiinde ve 1885-1895 yillar1 arasinda en parlak donemini yasayan akim,
etki alanini siir sanatindan diger sanat alanlarma dogru genisletirken, fiziksel
sinirlarin1 da Fransa’dan tiim Avrupa’ya ve giderek tiim diinyaya dogru genisletir.
Gergege ulagmada akil ve bilimi esas alan donemin pozitivist diisiince bigimine
reaksiyon olarak ortaya ¢ikan akim; gercegi, akil ve bilimle ulasilabilenin 6tesinde
arar. Gorilinenin Gtesindeki gercege ulasmada sembol kullanimi, duyular, sezgiler 6n
planda tutulur.

Dénemin pozitivizm, materyalizm ve determinizm anlayisi, 19. yiizyil
Avrupa kiiltiirli, edebiyat1 ve tiyatrosu iizerinde etkilidir. 18. yiizyilda gelisen orta
siifin begenisine paralel olarak ortaya ¢ikan duygusal dram, gozii yash komedi ve
bulvar tiyatrolart bu ylizyillda da popiiler tiirler olarak varliklarin1 korumaktadir.
Oyun yazarliginda iyi kurulu oyun ve duygusal dram gibi tiirlerin tastyicilari olan
Eugene Scribe, Victorien Sardou ve Emile Augier gibi yazarlar tiyatrolarda yaygin
bir sekilde yer bulmaktadirlar.

Romantizme ve donemin popiiler tiirlerine bir tepki olarak ortaya cikan
gercekei tiyatro anlayist da bilimsel gelismelerden aldig: itici giigle tiyatro kuramini
ve uygulamalarin1 derinden etkiler. Auguste Comte (1798-1857) sadece
gozlemlenebilenin, yasant1 sinirlar1 icinde olanin bilinebilecegini; olgular arasindaki
neden sonug¢ baginin saptanabilecegini one siirerek donemin pozitivist diisiincesini
belirleyen filozof olur. Charles Darwin (1809-1882)’in tiirlerin kdkeni, insanin

evrimi, dogal ayiklama ve kalitim yasalari; fizyolojide Claude Bernard (1813-
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1878)’1n, psikolojide Sigmund Freud (1856-1939)’un bulgulari, Hippolyte Taine
(1828-1893)’in 1rk-ortam-zaman kurami, 19. yilizyilin kiiltiir yasamini ve sanatini
derinden etkiler. Bu bulgulara goére insan, kaliimla gelen bireysel 6zelliklerine,
govde ve ruh yapisina, toplumsal ortamma ve bu ortamin fiziksel kosullarina
bagimlidir. Gergekgi sanat, insana egemen olan i¢ ve dis kosullar1 bilimsel bir
titizlikle; gozlem, hipotez ve deney yontemlerini kullanarak ortaya koymaya,
aciklamaya caligmigtir. Bu anlayis tiyatro sanatinin kuram, uygulama ve oyun
yazarhiginda da karsiligin1 bularak dramatik yapiy1 belirlemistir.

Donemin gergekgi-dogalct tiyatro anlayisinin bilimsel dogruluk gozeten
anlayisinin karsisinda sembolizmin savunucular1 sanat ile bilimin yollarim1 ayirdi.
Boylece sembolist akim giliclii mistik ve idealist egilimiyle gercekci-dogalciligin
karst kutbunda yer aldi. Sembolist hareket idealist egilimini Immanuel Kant (1724-
1804)’m 18. yiizy1l sonunda ortaya koydugu diisiincelerinden etkilenerek kazandi.
Kant, Kritik der Urteilskraft (Yarg: Yetisinin Elestirisi, 1790) ¢alismasinda
bilimsel bilginin sinirli olusu ve insanin sadece gordiigiinii bilebilecegini,
goriinenin arkasindaki kendinde seyleri duyularla algilayamayacagini
belirtir. Kant’la birlikte Friedrich Hegel (1770-1831) ve Arthur
Schopenhauer (1788-1860) da 19. yiizyilin sonlarinda Paris’te ¢ok¢a okunmaktadir.
Ozellikle Schopenhauer Die Welt als Wille und Vorstellung (isteng ve Tasarim
Olarak Diinya, 1819) calismasi1 ile sembolist sanatgilar iizerinde ¢ok etkilidir.
Filozof, gercegin 6znel ve kisinin algisi ile sekillenen goéreceligine vurgu yapar.

Sembolistlerin ve 6zellikle Maeterlinck’in etkilendigi bir diger diisiiniir de
Ingiliz idealizminin kurucusu olan Thomas Carlyle (1795-1881)’dir. Carlyle, sanatin
mistik ve metafizik idealizmden beslendigini belirtir. Ona gore, sair yeni sembollere

“Prometheus gibi” bi¢im verir ve bunun sonucunda da evrenin gizemine, tanrisal
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olana ulasir.) Alman mistik ve teolog Jacob Boehme (1575-1624); isvecli bilim
adamu, filozof, Hristiyan mistigi ve din bilimcisi Emanuel Swedenborg (1688-1772);
Fransiz okiiltist Eliphas Lévi (1810-1875) ve Stanislas de Guaita (1861-1897) nin
teolojik, okiiltist ve mistik egilimleri ile Richard Wagner (1813-1883)’in sanata
dinsel bir islev yiiklemesi, sembolist sanatin mistik ve dinsel ¢ercevesini belirledi.
Sembolist tiyatro yazari, teorisyeni ve okiiltist olan Joséphin Péladan (1859-1918) da
sembolizmin tanrisal, ilahi iglevine isaret eder. Ona gore, sembolist sanat insan ve
tanrisal olan arasindaki gizemli iliskiyi saglayan kutsal bir dil yaratir.

Wagner, teorik ve pratik sanat anlayisi ile doneminde bir¢ok sanatgiy1 ve
distintirii etkilemistir. Wagner, sanata yiikledigi dinsel islev ile birlikte, yeni bir
toplum yaratma idealini gerceklestirmek icin farkli sanat tilirlerini bir biitiin
olusturacak sekilde bir arada kullanir. Birlesik sanat yapit1 (Gesamtkunstwerk) olarak
adlandirilan bu birlik ve uyum Yunan sanatinin ii¢ esin perisi olan sdz, miizik ve
plastik sanatlar1 icermelidir. Buna goére ruh once duyumlar alir, daha sonra bu
duyumlar1 duygulara doniistiiren baska duyumlarla birlikte fikirlere dontistiiriir.
Ortaya ¢ikan sanat eseri ruhun bu degisik hallerini yansitmaya ¢alisir: Plastik
sanatlar, duyumlari; edebiyat, fikirleri; miizik de duygulari yansitir.? J. Péladan ve
Edouard Dujardin (1861-1949) gibi yazarlar, Wagner’in miizikal tarzin
oyunlarindaki konusma orgiistine miizikal ritim eklemek suretiyle kullandiklar1 dili
gelistirmek ve gii¢lendirmek i¢in kullandilar. Villiers de L’Isle Adam (1838-1889),

Axél adli yapitinda sair Edgar Allan Poe (1809-1849)’nun etkisi, Wagner’in miizigi

IT. C. Carlyle, “Sartor Resartur”, in The Works of Thomas Carlyle (London: Chapman and Hall,
1896), s. 175.

*Cevirmeni belirtilmeyen alintilar tarafimizdan gevrilmistir.
M. Carlson, Tiyatro Teorileri, ¢ev.: Eren Buglalilar-Baris Yildirim (Ankara: De Ki Basim Yayim,

2008), s. 298.
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ile dogaiistii bir evren yaratmis, seyirciyi siir-miizik sanatlarinin uyumu iginde bu
diinyaya sokmustur.

Charles Baudelaire (1821-1867), Wagner’in etkisi altinda correspondances
[coklukta birlik] adli siir teorisini olusturmustur. Correspondances (iletisimler)
siirine de adim1 veren bu teori, koku ile renk; koku ile kelimeler arasinda iligki
kurmak yoluyla sinestetik etki saglamayr amaglar. Siirsel imgeler farkli duyumlar
arasinda iligski kurmay1 saglayacak sekilde 6zenle secilirler ve dogadaki ¢oklugu tek
bir kavram ile agiklanabilecek bir bi¢imde sunarlar. Baudelaire’in siirde ortaya
koydugu bu teori sembolistler tarafindan benimsenir ve uygulamalara yansitilir. Paul
Fort (1872-1960)’un gergeklestirdigi yapimlardan olan ve Arthur Rimbaud (1854-
1891)’nun siirlerinden sahneye uyarlanan Le Bateau ivre (Sarhos Gemi, 1892)’de
koku, renk, miizik ve gorsel imgeler bir arada kullanmilmustir. Fort, bdylece
seyircilerin duyumlarin1 agsama asama uyararak sahnedeki yaratiya ortak olmasini
amaglamigtir. Ayni1 sekilde Maeterlinck’in yazdigi Les Sept Princesses (Yedi
Prenses, 1891) de sinestetik etki yaratmak igin yazilan bir oyun olarak sembolist
tiyatro tarihine adin1 yazdirmistir.

Baudelaire ile birlikte donemin sembolist sanatcilarini etkileyen bir diger kisi
de Edgar Allan Poe’dur. Baudelaire, bu yiizyilda Poe’nun ¢aligmalarini Fransizca’ya
cevirmistir. Bu sebeple Poe, Fransa’da bilinen ve ¢ok okunan bir yazar olmustur.
Poe, seylerin diinyasii degerlendirirken idealist bakis agisina sahip olup; insanin
i¢sel, ruhsal diinyasim1 dile getirmede sembollerin kullanilmasina 6nem vermistir.
Poe’nun idealist bakis agis1 ve gercekci-dogalcr sanatin kurallarini elestiren tutumu
sembolistler arasinda benimsenmistir. Villiers de L’Isle Adam’in eserlerindeki
gercekei olan ile idealist olan arasindaki catisma, Poe’nun idealist felsefesinden

beslenmistir. Ayrica Poe’nun eserlerinde kullandigi sanri, riiya, gizem ve hayatin
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icinde bulunan oOrtiikk korku ve dehset sembolist tiyatroda da kullanilmistir. Bu
acidan, Poe’dan etkilenen yazarlardan biri olan Maeterlinck’in bazi elestirmenler ve
teorisyenler tarafindan “gerilim yazar1” olarak degerlendirilmesi gibi, Madame
Rachilde (1860-1953) ve Maurice Beaubourg da oyunlarinda Poe’nun riiya ve gizem
atmosferini kullanmiglardir.

Sembolist tiyatrodan s6z ederken “sembolizmin babasi1™ olarak nitelendirilen
Stéphane Mallarmé (1842-1898)’den ozellikle s6z etmek gerekir. Mallarmé, hem
sembolist sanatin hem de sembolist tiyatronun ¢ercevesinin belirlenmesinde 6zel bir
yere sahiptir. Paris’teki evinde sali giinleri diizenledigi toplantilarda dile getirdigi
sanatla ilgili diisiinceleri ile hem Fransa’dan hem de Fransa disindan bir¢ok sair,
yazar, ressam ve miizisyen ilizerinde etki yaratmistir. Sair ve elestirmen olan
Mallarmé yasami boyunca tiyatro ile de Ozel olarak ilgilenmistir. Mallarmé de
Wagner ve Baudelaire gibi donemin tiyatrosunu elestirmekte; tiyatronun hayatla ve
gergekle iligkisinde yetersiz kaldigina inanmaktadir. Mallarmé’nin siir ve tiyatro
teorisi Wagner’in birlesik sanat yapit1 diisiincesinin izindedir. Ona gore, tiyatroya
yeniden soluk aldirmak ve gelecegin tiyatrosunu yaratmak igin siir, dram, resim,
miizik ve dans yeni sanatsal anlatim araclari olarak islev kazanirlar. Ancak
Mallarmé’yi Wagner’den ayiran yan, dile bakigidir. Mallarmé, Wagner’in akilci
diline karsilik, siirsel dili savunur. Sozciiklerin miizikal bir ritim olusturacak sekilde
secilmesi Mallarmé’nin hem siir, hem de dram teorisini besler. Boylece sair
duyumlara seslenmeyi hedefler.

Sembolizmin tiyatro sanatindaki drnekleri, Mallarmé, sembolizmin Onciileri
olan diger sairler, ressamlar ve tiyatrocularin isbirligi sonucu ortaya ¢ikmaya baslar.
Ozellikle Fransa’nin Paris sehrinde bulunan Théatre d’Art ve Théatre de I’Oeuvre’da

yapilan deneysel calismalar ve uygulamalar sembolist akimin ilkelerinin tiyatro
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sanatinin araglartyla tamimlanmasi i¢in firsat yaratir. Uygulamada gergekgi-dogalci
tiyatronun oyuncu, dekor, sahneleme ve seyirci anlayist terk edilir. Gergekgi
tiyatronun psikolojik, sosyolojik ve fizyolojik 6zellikleriyle ii¢ boyutlu bir sekilde
tanimlanan oyun kisisi, yerini bir sembol olarak sahnede yer alan kukla oyun kisisine
birakir. Sahnelemede stilizasyon ve atmosfer yaratma, gorlinen gercege benzerligi
esas alan dekor, kostiim ve 151k kullanimmnin yerini alir. Sembolist tiyatroda, tiim
sahne etmenleri sahnede gorsel bir atmosfer yaratmasi amaglanarak uyumlu bir
sekilde kullanilir. Gergekgi tiyatronun giindelik konusmaya dayanan islevsel dili,
yerini siirsel dile birakir. Sembolist tiyatroda seyirci gergekei tiyatronun aksine bir
yanilsama ig¢ine girmez, tam tersine seyirci sahnedeki yaratma siirecine ortak olur.
Yaratma eylemi seyirci ile paylasilarak gizil gii¢ seyirciye asilanarak sanat¢i-Seyirci,
eser-seyirci arasinda bir koprii kurulmasi hedeflenir.

Sembolist tiyatro uygulamalari ile eszamanli olarak tiyatro-sembolizm, dram-
sembolizm tartigmalar1 yogun bir sekilde devam etmektedir. Gelecegin tiyatrosunu
olusturmak iddiasiyla hareket eden sembolist sanatgilar, arayiglarini ve tartigmalarini
stirdiiriirken Maeterlinck, La Princesse Maleine (Prenses Maleine, 1890) adli oyunu
yazar. Bu oyun sairin bir oyun yazari olarak taninmasini saglarken ayni zamanda
sembolist sanatin ilkeleriyle de bir oyun yazilabilecegini gdostermistir. O ana kadar
tiyatro yagami, sembolist tiyatronun nitelikleri konusunda teori baglaminda zengin
regeteler sunarken, pratik acidan ayni verimlili§i sunmamistir. Ayrica, sembolist
dramatik teori ile ilgili prensipler siklikla dile getirilse de bunlara uygun olarak
yazilan oyun yoktur. Bu nedenle Maeterlinck’in yazdigi La Princesse Maleine o
donemde sahnelenme sansi bulamasa da sembolist tiyatronun dramatik ilkelerini
barindiran bir oyun olarak kabul edilir. Maeterlinck’in kisa bir siire sonra yazdigi

L’Intruse (Cagrilmadan Gelen, 1890) ve Les Aveugles (Korler, 1890) adli oyunlarin
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Théatre d’ Art’da sahnelendikten sonra kazandig1 basari, sembolist siir sanati ile dram
sanatinin i¢ i¢e kullanilabilecegini genis bir kesime kabul ettirdi. Boylece yazar,
sembolist tiyatronun sorunsallastirdig1 ve uygulamalarla iistesinden gelmeye calistigi
ilkeleri metin {stiinden gergeklestirmistir. Maeterlinck’in sembolist sanat anlayisi
dogrultusunda yazdigi Les Sept Princesses (1891), Pelléas et Mélisande (Pelléas ve
Me¢élisande, 1892), Alladine et Palomides (1894), La Mort de Tintagiles ve Intérieur
(Evin ici, 1894) bu baglamdaki drnekleri arttirarak Maeterlinck’e sembolist tiyatro
icerisinde ayriks1 bir yer agar. Yazar, bu oyunlarin yani sira John Ford (1586-
1640)’un Tis Pity She’s a Whore tragedyasim1 sembolist tiyatro uygulamasi i¢in
uyarlar. Ayrica sembolist dramatik teoriyi destekleyecek bir dizi makale yazar:
Menus Propus: le Thédtre (1890), A Propos de Solness le Constructeur (1894) ve Le
Tragique quotidien (1896). Le Trésor des humbles (1896) adli c¢aligmada statik
tiyatro ve ikinci derece diyalog ile ilgili diisiincelerini teorik olarak agiklar.
Yazilariyla bir¢cok avangard dergi ve gazeteyi destekler. 13. yiizyilin Flaman, mistik
din adami Jan van Ruysbroeck (1293-1381)’un ¢alismalarini; Alman sair ve kuramci,
siirde romantizmin kurucusu olan Novalis (1772-1801)’in eserlerini Fransizca’ya
cevirir. Maeterlinck, sembolist akim ve sembolist tiyatroyu destekleyen tiim bu
caligsmalari ile doneminde Fransa ve Avrupa’da ¢agdaslari olan Henrik Ibsen, August
Strindberg ve Anton Cehov ile esit diizeyde bir etkinlik alanina sahip olmustur.
Maeterlinck, yazdigi oyunlar ve bu oyunlarin sahnelenmesi sonucu elde ettigi
basari ile bir taraftan sembolist tiyatro uygulamalarindan, sembolist oyun yazarligina
uzanan yolu acmug, diger taraftan dram sanatina kazandirdigi yeni kodlarla
Aristoteles’tan beri kabul edilen geleneksel yapiy1 degistirmistir. Oyun yazarliginda
yaratilan bu kirilma ile geleneksel dramin neden-sonug bagi ile ilerleyen aksiyon

yoneliminin yerine, bekleme ve statik dram; agiklayict ve olaylar dizisini ileriye
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tastyan islevsel dilin yerine, sessizlik ve duraksamalarla boliinmiis serbest siir dili ve
“ikinci derece diyalog” yapisi; gelencksel dramin {i¢ boyutlu karakterinin yerine,
kukla oyun kigisi; geleneksel tiyatronun goriinen gergege benzerlik ilkesi
dogrultusunda en ince detayina kadar resmedilmis mekan diizeni, yerini stilizasyon,
riiya ve atmosfer olugturmaya birakmistir. Ayrica yazar, kullandig1 tiim bu dramatik
araglarla giindelik hayat i¢indeki trajedi fikrinin sahnede temsil edilmesini saglayan
ilk oyun yazar1 olmustur.

Maeterlinck sembolist akimin ilkelerini oyunlarinda yansitan bir oyun yazari
olarak bu akimin 20. ylizyildaki uzantilarin1 dogrudan etkiler. Ayrica bir¢ok
avangard yazar ve sanat¢t Maeterlinck’in ¢aligmalarindan etkilenir ve onu bir sekilde
yorumlar: Rainer Maria Rilke (1875-1926) i¢in fiziksel tiyatronun ustasi, Antonin
Artaud (1896-1948) igin ultra ¢cagdas sair, Mallarmé i¢in tiyatroyu 6ziinde bulunan
maddilikten kurtaran kisidir. William Butler Yeats (1865-1939) i¢in ruhani bir
idealist, Rémy de Gourmont (1858-1915) i¢in minimalist mekan kurulumu ile
“fantastik realist”, Edward Gordon Craig (1872-1966) i¢in kukla tiyatrosunun 6ncii
kurameisidir.” Yazarin eserlerinin yankilarnin agik veya ortiik bir sekilde Marcel
Proust’un A la recherche du temps perdu (Kayip Zamanin izinde, 1913-1922), James
Joyce’un Ulysses, Ezra Pound’un erken dénem siirlerini, August Strindberg’in Ett
drémspel (Riiya Oyunu)® ve Artaud’nun Le Thédtre et son Double (Tiyatro ve
Ikizi)’unu etkiledigi iddia edilmektedir.’ Ayrica Maeterlinck’in  oyunlarinda

kullandig1r serbest siir dili siirrealistler tarafindan benimsenmistir. Bodylece

M. Rose. The Symbolist Theatre Tradition from Maeterlinck and Yeats to Beckett and Pinter. (Milan:
Unicopoli, 1989), s. 38.

?p. McGuinness, Maurice Maeterlinck and the Making of Modern Theatre, (New York: Oxford
University Press, 2002), s. 3.

3L. B. Konrad, Modern Drama as Crisis The Case of Maurice Maeterlinck. (New York: American

University Studies: Ser. 2, Vol. 25, 1986), s. 140.
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Maeterlinck’in katkilariyla sembolist tiyatro kurami ve uygulamalari, 20. yiizyilin ilk
yillarinda ortaya ¢ikan siirrealizm, futiirizm, dadacilik ve ekspresyonizm gibi oncii
akimlarin 6niinii agmis; Adolpe Appia, Craig, Max Reinhard, Vsevolod Meyerhold,
Alexander Tairov, Nikolai Evreinov, Filippo Marinetti, Hugo Ball, Tristan Tzara,
André Breton ve Artaud gibi birgok avangard yazar, yonetmen, dekor tasarimcisinin
edebi ve sanatsal koklerini beslemistir.

Sembolist tiyatronun gerek uygulamada gerekse de dram sanatinda yarattigi
biiylik kirilma, oncili akimlarla farkli bir evreye girmis ve 20. yiizyi1l boyunca da
gelisim gostermistir. Maeterlinck’in - sinirlarint  ¢izdigi sembolist dramin yapi
ozellikleri ortaya cikisindan elli yil sonra dahi bagka bir baglamda -absiird tiyatroda-
orneklerini vermistir. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra ortaya ¢ikan, oncii akim
niteligini koruyan, ancak ortak bazi ozellikleri nedeniyle Martin Esslin tarafindan
abstird kavrami ile isimlendirilen bu akim, varolus¢uluk diisiincesinden beslenir. Bu
diisiinceye gore insan diinyaya atilmistir ve eylemi ile kendisini gergeklestirmistir.
Sembolist sanatin ortaya ¢iktigi donemde sanatcilar1 kiskacina alan yiizyil sonu
bunalim, absiird tiyatronun ortaya ¢iktigi 1950’lerde yerini ikinci Diinya Savasi’nin
yikintilarinin yarattigi anlamsizlik ve umutsuzluga birakmustir. Savasla birlikte
milyonlarca insanin 6lmesi, kitle kiyimlari, atomun parcalanmasi insan aklina olan
giliveni sarsmistir.

Bu ortamda oyunlar yazan ve Esslin’in belli basli absiird oyun yazarlari
kapsamina alarak degerlendirdigi Samuel Beckett ve Harold Pinter’in oyunlarinda
kullandiklar1 yapisal o6zellikler ile Maeterlinck’in dram tarihine ekledigi dramatik
kodlar arasinda kosutluklar bulunur. Her iki donemi kusatan kosullar ve her yazar
kendi i¢inde farkliliklar gostermekle birlikte, Beckett ve Pinter da Maeterlinck gibi

dili  sorunsallastirmis ve dile kendisinin Otesinde anlamlar ylikleyerek
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kullanmiglardir. Dil ile birlikte kullandiklar1 anlam {ireten bosluklar, sessizlikler,
duraksamalar ve noktalama isaretleri temsil araci olarak 6nem kazanmustir.

Maeterlinck’in sessizlikleri, belirsiz ve ¢ocuk konusmasini andiran kesik
konugma bi¢imi, umarsiz tekrarlar gibi dilde kullandig1 bigimsel
ozellikler, 1900’lerde sira dis1 bir ozellik gosterir. Beckett ve Pinter
tiyatrosunda da benzer tekniklere rastlanmaktadir.*

Maeterlinck’in oyunlarinda kurdugu ve sembolik anlamlariyla 6ne c¢ikan
mekan olgusu absiird tiyatro yazarlarinda da 6nem kazanir. Mekan kendi basina
anlam tireten, minimal ve biitliinle organik iligkisi saglam kurulmus bir 6zellik
gosterir. Yine Maeterlinck’in geleneksel dramin ileri tasiman aksiyonu yerine
oyunlarinda kullandig1 bekleme ve statik dram kavramlari, s6z konusu absiird tiyatro
yazarlarinin da oyunlarinda siklikla bagvurduklart bir dramatik ara¢ olarak ortaya
cikmaktadir.

19. ylizy1l sonunda donemin egemen sanat anlayisi olan gercekci-dogalc
akima bir tepki olarak ortaya c¢ikan sembolist sanat akimi, tiyatro sanatinda
uygulama, teori ve oyun yazarlig1 alanlarinda ortaya koydugu yenilikler ile 6nemli
bir déneme isaret etmistir. Oyle ki akimin tiyatro sanatindaki en verimli ve parlak
donemi on yil gibi ¢ok kisa bir zaman araligina tekabiil etse de etki alan1 giiniimiize
kadar gelmektedir. Sembolist sanatin dramatik yapida gerceklestirdigi odak
kaymasmi anlamak ve bu kaymanin modern ya da modern sonrasi drama
yansimalarini degerlendirebilmek i¢in her defasinda 19. yiizyil sonu doneme ve
sembolist sanatin gelisimine goz atmak zorunlu olmaktadir. Bu nedenle sembolist
sanatin ortaya ¢ikmasi i¢in ortam saglayan toplumsal ve diisiinsel kosullar ile
Maeterlinck’in sembolist dramin yetkin drneklerini verdigi sembolist tiyatro yasami

daha ayrintili bir sekilde ele alinacaktir.
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I. SEMBOLIZM

I. 1. HAZIRLAYAN KOSULLAR

Sembolist (Simgeci) akima adin1 veren sembol sozciigii “eski Yunan’da ikiye
boliinmiis, 6zdeksel nesnenin pargalarindan her birine verilen isim” anlamin1 tasir.?

Aysegil Yiksel, Yapisalcilik ve Bir Uygulama, Melih Cevdet Anday
Tiyatrosu c¢alismasinda dilbilimsel kavramlar ile agikladigi sembol kavramini
gosterenin gosterilenle nedensiz ve/veya kurumlasmis bir iliski i¢inde oldugu bir
gosterge olarak tammlar.® Bu tammlama semboller (gdsteren) ile isaret ettikleri
(gosterilen) anlam arasinda var olan uzaklig1 vurgular.

Sembol kullanimi ise, iki ayr1 yap1 arasindaki varlikbilimsel iligkiyi ortaya
cikarmay1 amaglar. S6z konusu yapilar, Nicolai Hartmann (1882-1950)’1n “6n” ve
“arka” diye niteledigi iki ayr1 gercegi icerir. On yap1 dzdeksel olarak kendi basina
var olma Ozelligi tasirken, arka yapi ise tinsel Ozelligi olan varligin diisiince ile
ulasilan yénﬁdﬁr.4 Hartmann’in bu ikilik kavrami, antik sanattan giinlimiiz sanatina
gelinceye kadar her donemde varligini siirdiirmiistiir.

Semboller, Yiiksel’in agikladigi gibi gosteren ve gosterilen arasindaki
uzaklik; Hartmann’in vurguladigi gibi kendi basina var olan “6n yap1” ve tinsel
Ozellik tasiyan “arka yap1” ozellikleri nedeniyle metafizik diisiinceyi temel alan

sembolist akim sanatc¢ilar1 i¢in verimli bir alan saglar. Bununla birlikte sembol

K. Worth, The Irish Drama of Europe From Yeats to Beckett (London: The Athione Press, 1986), s.
75.
’H. Peyre, Ou est-ce que le symbolisme (Paris: Presses Universitaires de France, 1974), s. 14.
3A. Yiiksel, Yapisaleilik ve Bir Uygulama Melih Cevdet Anday Tiyatrosu (Ankara: Giindogan
Yaynlari, 1995), s. 28.
*T. inal, “Simgecilik”, Tiirk Dili Dergisi-Yazin Akimlar: Ozel Sayisi (Ankara: Ankara Universitesi,
1981), cilt XLII, s. 168.
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kullanim1 ile sembolizm ayni anlama isaret etmez. Sembollerle ifade edilen her
diisiince, sembolist estetigin kurallarinin gegerli oldugu anlamina gelmeyebilecegi
gibi, i¢inde sembol kullanilan her sanat eseri de sembolist sanat eseri olarak
degerlendirilemez. Sembolist sanat, 19. yiizy1l sonunu kapsayan tarihsel bir doneme
isaret eder, dayandig1 felsefi temeller ve bi¢imsel 6zellikleriyle bir biitiin olarak
degerlendirilir.

Simgeleme eylemine hemen her donemde bagvuruldu. Ama 1885-1900
yillarinin  simgeciligi, simgeleme sodzcligliniin kokenindeki anlami da
icermekle birlikte, yazin alanina, yeni bir teknik, yeni bir bigim, yeni bir
doga gozlemi getiren devrimci bir yazin akiminin adi olarak sanat
alaninda kullamilir oldu.*

Sembolizm (Simgecilik), 19. yiizyilin ikinci yarisinda Avrupa’nin kiiltilir
baskenti olan Fransa’da ortaya ¢ikti. Yiizyilin sonlarina dogru ise tiim Avrupa’da
etkisini gosteren sanatsal bir akim olarak, Rusya da aralarinda olmak iizere
Anglosakson ve Latin Amerika’da ve iki Amerika’nin Fransizca konusulan
kesimlerinde de etkili oldu.? 1880’lerde baslayan, 1890’larda doruk noktasina ulagan
sembolist hareket, 20. yiizyilin ilk yillarinda diisiise gegti. Otuz yildan fazla bir siire
etkisi devam eden sembolist donem 1885-1895 yillar1 arasinda en parlak donemini
yasadl.3

18 Eylil 1886 yilinda Jean Moréas’in Manifeste du Symbolisme
(Sembolizm’in Bildirisi)’in Figaro Littéraire’de yayimlanmasi ile akimin adi resmi
olarak konmustur. Onciiliigiinii Gérard de Nerval (1808-1855), Charles Baudelaire,

Paul Verlaine (1844-1896), Lautréamont Kontu (isidore Ducasse, 1846-1870),

'Ayny, s. 169.
2J. Cassou ve digerleri, Sembolizm Sanat Ansiklopedisi, ¢evirenler: Ozdemir ince-ilhan Usmanbas
(Istanbul: Remzi Kitabevi Yaynlari, 2006), s. 8.
*F. Deak, Symbolist Theater The Formation of Avant-Garde (London: The Johns Hopkins University
Press, 1993), s. 3.
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Arthur Rimbaud ve Stéphane Mallarmé’nin yaptigi sembolizm’, basta edebiyat,
resim ve miizik olmak tlizere sanatin bir¢ok dalinda etkili olmustur. Evrendeki her
seyin goriintiilerin 6tesinde bir anlami oldugunu bilen ozanin, bu goriintiileri agmak
ve gergege ulagmak istegi tizerine kurulu olan akimin olusum asamasi ise ¢ok daha
gerilere uzanmaktadir.

19. yiizyilin sonunda Avrupa’da fin-de-siecle olarak ifade edilen bir yiizyil
gecis donemi yasanmaktadir. Sembolizmin ortaya ¢iktigi donem olan 1885-1895
yillar1 arasinda Fransa’da da etkisi goriilen ve Fransizca’da “yiizy1l sonu”, “diinyasal
yasamin sonu” veya “cokmiis, soysuzlasmis” anlamlarina gelen bu ifade, bircok
tarihsel, sosyal, kiiltiirel ve felsefi anlami barindirir. Yiizyilin ikinci yarisinda ortaya
cikan siyasal olaylar ve imparatorluk diizeninin ¢okiisiiyle birlikte; basa gelen yeni
yonetime uyum giicliigii; iilkeyi bircok kampa bolen i¢ savaslar; kentlesme ve
sanayilesme sorunlari; toplumdaki ekonomik dengesizlik, tekdiize yasam, ozellikle
duyarliliklar1 fazla sanat¢i toplulugu iizerinde yikici etkiler yapmistir. Sanatgilar
koyu bir koétimserlik iginde toplumsal konulardan kendilerini soyutlayarak;
kendilerine, acilarina ve i¢ sikintilarina doniik bir yasam siirdiirmeye baslamislardir.
Her alanda kendilerini yenik diismiis sayan bu kusak, ruhbilimci Paul Bourget’nin
“yiizy1l sonu hastaligi” (maladie de la fin-de-siécle) olarak taniladigi hastaliklarini
yapitlarina da yansitmislardir. Kokeni Fransiz Devrimi’ne kadar uzanan tiim bu
nedenler, sanatcilar1 degersizlik ve diis kirikligina stiriiklemis; bilime olan inancin

sarsilmasi ile de metafizige ve mistisizme yoneltmistir.

1884 Fransasi’nda her seyi sarmayi, Dogalciligin biitiin degerlerini ortadan
kaldirmayi isteyen bir kusak olugsmustur. Artik Fransa patlamaya hazir bir barut
figisidir. Her seye tepki vardir: Glinliik yasama, fabrika ve biiro hayatina, insanin

'E. Alkan, Sembolizm (istanbul: Varlik Yaynlari, 2006), s. 27.
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kisiligini ortadan kaldiran sanayilesme siirecine... Maddesel yasamda biitiin
umutlarmi yitiren bu kusagin siginacagi tek evren, “duyu” ve “ruh”tur.*

Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi adli ¢alismasinda bu
donemde endiistrilesmenin gelismesine ve orta siifin zenginlesmesine kosut olarak
ortaya cikan, tanimlanmasi ve ¢oziimlenmesi olanaksiz gibi goriinen sorunlarin insan
aklina olan giiveni sarstigini belirtir. Bu nedenle de somut gergegin bilgisine 6nem
veren, bu bilgiye ulasmak i¢in salt bilimsel bulgu ve deneyi kabul eden pozitivizme
kars1 sezginin ve diislemenin onem kazandigini; buna bagli olarak da mistik
egilimlerin giiclenerek yazini etkisi altina aldigini ekler.?

Doénemin etkisi ile metafizik diisiinceye yonelen sanatcilar, maddi diinyanin
gercekligini redderek manevi diinyaya yonelirler. Gergek bilgisine de bu diisiincenin
1518inda ulagmaya ¢alisirlar. Orhan Hangerlioglu Felsefe Sozliigii adli ¢alismasinda
metafizik diisiincenin ruhculuk temelinde kapsadigi anlamlarn su sekilde

agiklamaktadir:

Duyularla kavranilanlarin disindaki varliklarin bilgisi (Bossuet), kendinde sey’in
bilgisi (Kant), doganin ardinda gizlenen ve ona imkan veren varlik bilgisi
(Schopenhauer), mutlak bilgisi (Liard), hadsi bilgi (Bergson), ussal bilgi
(Franck), madde olmayanin bilgisi (Voltaire), son erek bilgisi (Bacon), biitiinii
bilme istegi (Eucken), dogasal ve bigimsel olmayanin bilgisi (Descartes), inakgi
bilgi (Wolf), varlik yasalarin1 bulmak i¢in diisiinen benligin bilgisi (Leibniz),
(...) evrensel olugmanin diisiinceden dogdugunu ve gelismesi sonunda kendi
bilincine erisecegi bilgisi (Hegel).?

Gozle goriilen ve duyularla algilanan gercegin ardindaki asal ger¢ege ulasma
istegi sembolistlerden ¢ok Once de vardir. Platon’dan baglamak {izere 18. yiizyil
okiiltistleri, sonra da romantikler ayni1 gergcegi ve gercege ulasma istegini

vurgulamiglardir.

‘Inal, on. ver., s. 183-184.
2S. Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diigiincesi (Eskisehir: Anadolu Universitesi Yayinlari, 1991), s.
255.
%0. Hangerlioglu, Felsefe Sozhigii (Istanbul: Remzi Kitabevi Yaymlari, 1982), s. 260.
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19. yiizyila egemen olan bu ruhsal iklimde Immanuel Kant’in diisiincelerinin
etkisi biiyiiktiir. Kant, ustan bikan toplumu duyum diinyasina yoneltmistir. Biitiin
gercegi Oznenin belirli kaliplar1 araciligiyla algiladigimizi, bu kaliplarin gercege
bicim verdigini, onu kavranabilir duruma getirdigini belirtir. Ayrica “algilarimizin
bir anlamda izdeksel olan dis nedenlere bagli oldugu goriisiinii benimsemis ve
yaymls‘[lr.”1

Bizden bagimsiz bir dis diinyanin varolusunu yadsimayan Kant, gercekligi
bilingten bagimsiz bir kendinde seyler diinyasi olarak kabul eder. Ama bilgimiz
deneyle smirhidir, biz yalniz goriingiiler diinyasini bilebiliriz, kendinde seyleri
goriileyemeyiz. Clinkii bunlar higbir zaman duyular yolu ile bize verilemezler.
Deney ve yasantilarimizi belirleyen de bilgi yetimizin kapilaridir. Duyarligin bu
kaliplar1 da zaman ve uzaydir. Bunlarin bir gercekligi yoktur, kendinde sey
olarak nesnelerin belirlenimi ve kosulu olamazlar, ama zaman ve uzayin
duyularimizi agan disiincelligi (transsendental idealitesi) vardir. Boylece biitiin
gérﬁngi%leri seyin kendisi olarak degil, salt tasarimlar olarak kabul etmemiz
gerekir.

Kant’1n diisiince bi¢ciminde beliren 6znel olan ile alg1 ve sezgilerin 6n planda
tutulmasi; zaman ve mekanda sonsuzluk fikri sembolistlerin kendilerine dayanak
olarak ihtiya¢ duyduklar1 alan1 beslemistir.

Kant’in diisiinceleri Arthur Schopenhauer’un diisiincelerine zemin hazirlar.
Schopenhauer da Kant gibi felsefesini gergegin 6zneye bagli oldugu ilkesine
dayandirir. Gergegin temelinde bulunan varligin, kisiyi ara¢ gibi kullandig:
diisiincesini savunan diisiiniir, biitliin yasami bir diis kiriklig1 ve acilar yigim olarak
goriir.® Bu goriisiin isaret ettigi kotiimserlik, simgeci kusagin belirgin 6zelligini
olusturmaktadir.

Sembolistler, 1884-1885 yillari arasinda Richard Wagner’in miizigi ile tanigir

ve onu bir tanr gibi karsilarlar. Wagner, sanat eserinde ilkel ve soyut olanin, ruhsal

!B. Russel, Bat1 Felsefesi, gev.: Muammer Sencer (Ankara: Bilgi Yaymevi, 1973), s. 347.
’B. Akarsu, Immanuel Kant’in Ahlak Felsefesi (Istanbul: inkilap Kitabevi, 1999), s. 52-53.
M. Gokberk, Felsefe Tarihi (istanbul: Remzi Kitabevi Yaynlari, 1994), s. 455.
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derinliklerde yatan gerceklerin sergilenmesi gerektigini savunmaktadir.' Ona gore
gelecegin sanat1 bir birlesik sanat iirlinii olmalidir. Dram sanatini {istiin bir tiir olarak
goren Wagner, uygulamalariyla da sembolistleri etkiler; yapitlarinda tiim tiirleri

uyumlu bir biitiine hizmet edecek sekilde devindirir.

[Birlesik Sanat Yapiti’nda] Dramin igerdigi gergegi soz, simgelerle kavranabilen
gercegi ise miizik ifade edecektir. S6zsel ve miiziksel anlatim biiyiik gercegi dile
getirecektir. Bunun basarilabilmesi i¢in tiim sanatlarin dramatik olanla estetik bir
uyum i¢inde bulunmasi gerekir. Miizikle dram bir arada yogrulacak, plastik
diizenleme, 1giklama, dekor; tiimii birden estetik bir uyum iginde birlesecektir.
Her sanat, kendi ustaligini ortak amag i¢in ortaya serecektir. Boylece canli, nefes
alip veren, devinen bir sahne eseri meydana gelecektir.?

Wagner’in metafizik yoneliminden beslenen birlesik sanat yapiti kurami ve
uygulamalar1 sembolistler arasinda yankisini bulmus; sembolist sanat anlayisi
dogrultusunda gergeklestirilen tiyatro uygulamalarinda koklii degisikliklere neden
olmustur.

Sembolizmin dogusunda 6nemli rolii olan diisiiniirlerden biri de Friedrich
Nietzsche (1844-1900)’dir. Kant ve Schopenhauer’1 caginin kurtaricilari olarak goren
diistiniir, doneminde bilimsel dogruluk adina evrensel olanin sanatsal ifadesinden
vazgecilmis olmasini elestirir. Die Geburt der Tragidie (Tragedyanin Dogusu, 1872)
adli ses getiren caligmasinda, sanatin evrimini birbiriyle uyumlu bir devinim i¢inde
olmasi gereken iki zit unsurun diyalektik iliskisi ile aciklar. Bu unsurlari, Antik
Yunan uygarliginin iki tanrist Apollon ve Dionysos’un temsil ettikleri karsit anlamlar
ile ifade eder. Apollon diisleme, uyum, diizen, bilgelik ve kurgusalligin hem
varolussal hem de estetik tutumunu sergileyen goksel tanrisidir. Dionysos ise cosku,
esrime, olus ve degisimin, dogayla biitiinlesmenin tanrisidir. Antik Yunan insaninin

evren ve varolusu kavrayisinda egemen olan mitik anlayis icerisinde Apolloncu ve

!A. Candan, Yirminci Yiizyilda Oncii Tiyatro (istanbul: Yap: Kredi Yaymlari, 1997), s. 21.
2Sener, on. ver., S. 257.
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Dionysoscu uyum esastir. Ancak zamanla kiiltiiriin baskin olmaya baglamasi ile bu

denge bozulmus ve Apolloncu anlayis yasama hakim olmaya baslamistir.
Bu asamada “mite duyulan his” gitmis oldugu halde, en azindan mitin bigimsel
yapisinin siirdiiriilmesi s6z konusudur. En sonunda her tiirlii agkin anlam imasi1
yitirilir, mite dayanan dykiileme kurmacaya indirgenir ve yasayan bir gergeklik
olarak mit, kulttiriin ufkundan tamamen silinir.

Nietzsche’ye gore Antik Yunan kiiltiiriindeki mitik bilincin yitirilmesi
tragedyanin ortaya c¢ikmasia neden olarak ¢okiis halindeki bu gelenege yeni bir
soluk katmistir. Dionysosgu sanat¢i, miizigi bir ara¢ olarak kullanarak 6lmekte olan
mitleri yeniden canlandirir. Tragedya birbirini pekistiren miizik, dans ve mitin
bilesimiyle bir taraftan “miizigin en yiice vecdlerini” 6ziimserken bir yandan da trajik
mit sayesinde insanin varolug karsisindaki acisini hafifletir; insanin daha yiiksek bir
birligin iiyesi olarak kendini ifade etmesini saglar. Boylece mitin diinyevi ¢okiisii
engellenmis ve mit en derin icerigine ve en anlamli bigimine tragedya ile ulagmustir.!
Ancak mitin bu dirilisi uzun stirmez. Tragedya neredeyse dogar dogmaz Sliir ve mit
de onunla birlikte oliir. Nietzsche bu 6liimden Euripides’i sorumlu tutar. Euripides’e
kadar Yunan tragedyasinda izleyici karsisina ¢ikan “kahraman” acit c¢eken
Dionysos’un maskeleridir. Bu nedenle ortalamanin iizerinde ideal kisiler olarak
benimsenir. Euripides trajik kahramani bir kenara atip, siradan insani sahneye
cikararak tragedyayr dogalci bir yone ¢ekmis; kiiltlir iginde bulunan ve Sokrates’in
temsil ettigi mantiksal itkiyi one g¢ikarmistir. Bunun sonucunda da tragedyada
bulunan Apolloncu egilim 6ne ¢ikmis ve tragedyadaki agkin giigleri ima eden mit

Ogesi ortadan kalkmistir. Diigiiniir, sanatin kokenindeki bu mit &gesinin ortaya

cikarilmasi gerektigini sdyleyerek Wagner’in miizigini isaret eder. Onun miizigi,

'A. Megill, Asuriligin Peygamberleri, cev.: Tuncay Birkan (Ankara: Bilim ve Sanat Yayinlari, 1998),
s. 123.
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tragedyanin kokeninde bulunan Dionysos¢u unsuru canlandirarak asal islevini
gerceklestirmistir. Bu islev varolus acisi iginde bulunan insanin bu acisin1 gidermek

ve onu evrenle biitlinlestirmektir.

Tragedya ritlieldir, mitdir, ac1 gekmektir. Bu tragedya epik degil, liriktir. Hayatin
amagsizlifina, ilgisizligine karsin, ezeli yasama inancini, fizikotesi rahati temsil
eder. Boyle bir sanat gereklidir. Ciinkii giiniimiizde insan, varligin korkung
sacmaligint bir kez kavradi mi, giinlik gercekleri doganin gergegi acgisindan
gordii mii harekete gegmek istemez (Hamlet), adeta felce ugramistir (Ophelia).
Bu sagmalik bilincini iyi etmek, aciy1 gidermek sanatginin isidir. Anlami oldugu
kadar dogal heyecanlarla da yiiklii olan tragedya bunu basarir. insan1 yeniden
evrenle biitiinlestirir.?

Nietzsche’nin mantiksal olanin belirleyiciligine getirdigi elestiri, diissel olana
yaptig1 vurgu; mit, miizik ve dansin sanat yapitindaki onemi, yasamin aci veren
boyutu ve sezgilerin 6nemi sembolist akim ic¢inde karsiligini bulmustur. Ancak
diisliniiriin insanin varolugsal acisini gidermek icin sanata ve sanatciya yiikledigi
gorevin sembolist sanat anlayisi i¢in gecerli oldugu sdylenemez. Ciinkii sembolistler
sanat eserlerinde insan varolusunun yarattifi higligi gidermekten ¢ok
derinlestirmislerdir.

Metafizige kars1 ilginin azaldigi bu donemde pozitivizm, materyalizm,
evrimcilik gibi akimlarin elestirisini yapan Henri Bergson (1859-1941), s6z konusu
felsefi diisiince ve bilimsel anlayislar karsisinda sikismis durumda kalan ve
kendilerine ¢ikis yolu arayan sanatgilara 6nemli bir referans kaynagi sunmustur.
Diisilinlire gore gercegi dogrudan dogruya kavratacak sezgiden baska hicbir yol
yoktur. Ciinkii gergek, dzdeksel doga degil, ruhsal doga esanlaml bir deyisle ruhsal
yvasamdir. Yasam evrenin kurulusuyla baglamistir ve kesintisiz bir sekilde
akmaktadir. Bu akisin bilgisini kavramak i¢in yasamin aktigi siireyle birlikte

yasamak, onun i¢inde olmak ve onunla birlikte akmak gerekir ki, bunu ne us ne de

'Ayny, s. 124.
2Sener, on. ver., S. 260.
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bilim gergeklestirebilir. Clinkii akil ve bilim yasami boliimlere, kesintilere ugratarak
inceler. Bu boliinmiis kesintileri anlayabilen bilim, tiim yasam akisini hi¢bir zaman
kavrayamaz.'

Bergson’a gore felsefe mutlak olanin pesinde olmali ve hakikati dogrudan
kavrayan bir bilme vasitasiyla mutlak olanin hakikatine ulagsmalidir. Bir bilme
vasitas1 olarak bilimsel bilginin kullandigr zek&nin/aklin karsisina sezgiyi koyar.
Sezgi, i¢giidii ve zeka ile saglanan zihinsel bir duyumdasliktir. Sezgiyle mutlak
bilgiye ulasma metodunu 6nermesi ile Bergson hayatin [insana iligkin ruh ve biling
durumu], olusun ve biitiin bir evrenin akli astigini ifade etmis olur. Zihin kavramlarla
13 gormeye alistifi igin sezgiyi bir yontem olarak kullanacak olan felsefe
“diistincenin 6devinin alisilmis yoniinii tersine g:evirmek”2 anlamina gelecektir. Bu
tersine ¢evirme isleminde sezgi gercegin bizzat i¢ine yerleserek ve ona niifuz ederek
gercegi disindan ve sonuglarindan degil, bizzat i¢ine yerleserek kendi akiskanligi
icinde dolaysiz olarak kavrar. Metafizige, mutlak olana ancak bu yolla ulasilabilir ve
bilim ile metafizigin de sezgi yoluyla bir araya gelmesi; ikisinin birliginin
gergeklestirilmesi miimkiin olur. Clinkii boylesi bir birlik bir yandan metafizigi bir
pozitif bilime doOnistiirtirken, diger yandan da pozitif bilimin alaninin

diislenebilenden daha genis oldugunun bilincini yaratacaktir.

Gergekten sezgisel bir felsefe, bilim ile metafizi§in ¢ok arzulanan birligini
gerceklestirecektir. Boylesi bir birlik, bir yandan metafizigi bir pozitif bilime -
yani ilerleyen ve belirsizce kusursuzlastirilabilir bir seye- doniistiiriirken, diger
yandan da  pozitif  bilim  diyebileceklerimizin  ger¢ek  alaninin
diisleyebileceklerinden ¢ok daha genis oldugunun bilincine varmalarin
saglayacaktir. Metafizige daha fazla bilim, bilime da daha fazla metafizik
katacaktir.®

"Hangerlioglu, on. ver., s. 368-3609.
?H. Bergson, Metafizige Giris, ev.: Barig Karacasu (Ankara: Bilim ve Sanat Yaymlar1, 1998), s. 7.
SAyny, s. 47.
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Bergson’un mutlak olanin sezgilerle igten kavranabilecegi felsefesi, donemin
pozitif bilim anlayisina getirdigi elestiri ve sinirlama; ge¢misin ve simdinin biling
birligi i¢inde karismis oldugu diisiincesi, ¢cagrisim uyandirmay1 esas alan sembolist
sanatcilar arasinda taraftar topladigi gibi orta sinif tarafindan da benimsenir.

Sembolizmi hazirlayan ortamdan s6z ederken basta Baudelaire olmak iizere
bircok sembolist sanat¢iy1 etkilemis olan Edgar Allen Poe’dan 6zellikle s6z etmek
gerekir. Sembolist sanatcilar, Poe’nun etkisiyle mutlak siir yoniinde, yani siiri degil
de diizyaziy1 en uygun anlatim araci olarak goren didaktik anlayistan kurtulmus bir
dil yarattilar.! Ayrica onun hikaye ve siirlerinde yarattig1 gizemli, dogaiistii, iirpertici,
diigsel, mistik atmosferden biiyiikk oranda etkilendiler ve bu etkiyi yapitlarina

yansittilar. Maeterlinck bu etkiyi soyle agiklar:

Edgar Poe, kusagimin biitin yazarlari gibi, benim tizerimde de biiyiik, siirekli ve
derin bir etki yapt1. Bende gizem duygusunun gelismesini, yasam 6tesi tutkusunu
kendisine bor¢luyum.?

Sembolist hareketin bir manifesto ile varligini resmi olarak duyurmasindan
birkac yil sonra Sigmund Freud, {lizerine ¢alistig1 psikanaliz kurami ile sembolizmi
etkilemis ve daha ¢ok da sembolizmden sonra etkisini uzunca bir siire hissettiren
avangard akimlar i¢inde degerlendirilen digavurumcular ve gercekiistiiciiler igin
ihtiyag duyduklar1 kuramsal temeli saglamistir. Freud, Die Traumdeutung (Riiyalarin
Yorumu, 1899) calismasinda bilingaltinin 6nemini vurgulamis; insan davranisini
aciklarken bilingdigi olana vurgu yapmistir. Dislerin, bilingaltinin bastirilmig
tutkular1 anlamada bir anahtar islevi gordiiglinii 6ne siiren Sigmund Freud, Auguste
Comte, Emile Zola ve donemin diger gergekgilerinin insan davraniginin belirleyici

etkeni olarak toplumsal ¢evreye birincil derecede vurgu yapmasina karsilik, dikkati

'Rose, dn. ver., s. 21.
2Cassou ve digerleri, 6n. ver., s. 262.
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neredeyse buna esit derecede degerlendirilen ruhsal nedenlere cevirir. Freud’un
bilingdisi, uygarlik ve riiyalar iizerine yaptig1 caligmalarin etkisi sembolist diisiinceye
ve sanata bir glivenirlik alan1 saglamistir.

Kokleri romantizme kadar uzanan sembolizm, 19. yiizyilin i¢inde bulundugu,
toplumsal, ekonomik, siyasal kosullarin etkisi ile ice kapanan ve déonemin gergekgi-
dogalc1 sanat anlayisina tepki olarak metafizik diisiinceye yoOnelen sanat¢ilarin
olusturdugu bir akim olarak yiizy1l sonuna damgasin1 vurmustur. Akimin 6nciileri
olan sairler yasamin c¢irkinligi, hicligi, bosunalig; Oliimiin kurtulus oldugu
diisiincesi, sikintili bekleyis ve kotiimser ruh halleri gibi 6zellikleri yiicelten dekadan
anlayistan Jean Moréas’n bildirisi ile ayrilmis ve dayandig: temellerle sembolizmin
adin1 koymuslardir. Akimin 6nciileri ve kurucular1 olan Baudelaire, Villiers de L’Isle
Adam, Lautréamont Kontu, Nerval, Verlaine, Rimbaud ve Mallarmé gerek
kuramlartyla gerekse de yapitlariyla sembolist sanata yon vermis; sembolizmin
etkisinin tiyatro alanina dogru genislemesine dogrudan ve dolayli olarak katki

sunmuglardir.
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I. 2. SEMBOLIST TiYATRO

Sembolist tiyatro hareketi diisiinsel hareket noktasini sembolist sanat
anlayisini da belirleyen 19. ylizyilin idealist ve okiiltist anlayisindan alir. Wagner,
Poe, Nictzsche, Baudelaire, Villiers de L’Isle Adam ve Mallarmé’nin etkisiyle ortaya
cikan tiyatro hareketi Camille Mauclair, Gustave Kahn, Charles Morice, Pierre
Quillard, Lugné Poe, Paul Fort ve Maeterlinck gibi sair, yazar, teorisyen, elestirmen
ve yonetmenlerin katkilariyla sekillenmistir.

Tiyatro hareketi Fransa’da 1890’larin ilk yarisinda ortaya ¢ikti. Bu hareketin
olugmasinda iki tiyatro toplulugu cok onemli bir yere sahiptir: 1890-1892 yillan
arasinda faaliyet gosteren Théatre d’Art ve 1893-1897 yillar1 arasinda faaliyet
gosteren Théatre de I’Oeuvre. Bu tiyatrolarda sahnelenen toplam kirk yapim ve
baska tiyatrolarda sahnelenen ve sembolist tiyatro ile bir sekilde iliskisi olan
yapimlar sembolist tiyatro tarihini olusturdu. Bunlar: Edouard Dujardin’in yazdig1 ve
sahneledigi La Légende d’Antonia; Joséphin Péladan’in kendi tiyatrosu olan Théatre
de la Rose Croix’da sahnedigi oyunlar; Villiers de L’Isle Adam’in Théatre de la Rive
Gauche ve Théatre du Vaudeville’de sahnelenen oyunlar;; Lugné Poe’nun
sahneledigi, Ibsen’in yazdigi Fruen fra Havet (Denizden Gelen Kadin);
Maeterlinck’in  Pelléas et Meélisande (Pélleas ve Mélisande)’t. Lugné Poe,
sembolizmle olan iligkisini 1897 yilinda resmi olarak sonlandirdiginda Paris’te elli
dolayinda sembolist tiyatro yapimi gerceklesmisti. Bu sayiya, her bir yapimin
gerceklestigi gecede, o yapima eslik eden degisik bilesimlerden olusan uzun ve kisa

oyunlar; siir dinletileri vs. gibi sayisiz etkinligi de eklemek gerekir.1

'Deak, én. ver., s. 4.
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Sembolizmin 6zellikle siir, edebiyat ve resim sanatlarinda yarattigi bigimsel
ve anlamsal yenilik hareketi, tiyatro sanatinda da hem sahneleme anlayisini hem de
dramatik yazinmi derinden etkilemistir. Villiers de L’Isle Adam (1838-1889) ve
Mallarmé sembolist sanat ve tiyatro yazini/uygulamalar1 arasindaki etkilesim ve
gecisin saglanmasi baglaminda sembolist tiyatro tarihinde 6nemli bir yere sahiptirler.
Calismalar1 sembolist sanatin etkisini tiyatro sanatinin alanimna dogru genisletmis;
basta Maeterlinck olmak {izere birgok yazar1 ve uygulamaciyr etkilemeyi
basarmislardir.

Villiers de L’Isle Adam’in tiyatro alaninda yaptig1 ¢aligmalar yazarin/sairin
1880’lerin sonunda sembolist kusak tarafindan kiilt bir figiir haline gelmesine sebep
oldu. Sembolistlerin Villiers’nin c¢alismalarinda takdir ettikleri yan, eserlerinde
tasidig1 idealist egilim, okultist anlayis ile Schopenhauer ve Hegel etkisidir. Villiers,
caligmalariyla romantik ve sembolist kusak arasinda bag kurmus; bu 6zelligi ile de
one ¢ikan bir isim olmustur.

Yazar altt oyun yazdi: Elen, Morgane, La Révolte, Le Nouveau Monde,
L’Evasion ve Axél. Bu oyunlardan sadece Morgane yiizyil bitiminden Once
sahnelenmedi. Yazarin La Révolte disindaki tiim oyunlar1 ortak ozellikler gosterir.
Yalnizca La Révolte, Dumas Fils’in romantik melodram 6zelliklerini gostermektedir.
Ancak yine de oyunda kurdugu idealist felsefi sdylem, oyunu melodram tiiriinden
ayirmakta; oyunun daha c¢ok idealist veya metafizik melodram olarak
degerlendirilmesine neden olmaktadir. Bu oyunda kullanilan dil, olaylar dizisi ve
diger dramatik unsurlar, donemin gercekc¢i-dogalc tiyatro anlayisina uymaz. Neden-
sonug iligkisini takip etmeyen, konudan konuya atlayan dil kullanimi, dis aksiyonda
fazla olay olmamasi dikkat ¢eker. Oyundaki catisma ise temel oyun kisileri olan

Elizabeth ve Felix’de somutlasan idealizm ve pozitivizm ¢atigsmasini yansitir.
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Oyunda sadik bir es olan Elizabeth, esi Felix’i maddi degerleri savunan toplumdan
uzakta sessiz bir hayat yasamak i¢in terk eder. Elizabeth bu eylemiyle sadece
kocasmi degil toplumun moral degerlerini de terk etmektedir. Gece ve karanlik
Villiers’nin baskin olarak kullandig1r gorsel imgelerdir. Yazar, kullandigi gorsel
imgelerle ortilk ve dolayli anlamlar uyandirmay1 hedeflemektedir. Ayrica oyunun
sonunda mantik bagi ile agiklanmayan bir sekilde sessiz bir sahne kullanarak
sessizligi dramatik bir ara¢ olarak kullanmistir. Oyun ilk kez 1870 yilinda Théatre du
Vaudeville’de sahnelendi. O donem Fransa’sinda bir kadinin kocasini terk etmesi
kabul goren bir deger degildi. Oyunda ele alinan konunun toplumun moral
degerlerine uymamasi nedeniyle oyun besinci temsilden sonra gosterimden kaldirildi.
Villiers, Dumas Fils’te oldugu gibi burjuva smifin1 ve degerlerini elestirmekte ve
degisim Onermekte, daha da ileriye giderek pozitivizm ile burjuva
felsefesi/materyalizmi ve yasam big¢imi arasinda iliski kurmaktadir. Yazar Elizabeth
karakteri lstlinden burjuva smifinin degerleri nedeniyle, cagdas gen¢ kusagin
yabancilagsmasini yansitmakta ve alternatif olarak ruhsal yasami, idealist felsefeyi
6nermektedir.t

Elen (1865) Villiers’nin basimi yapilan ilk oyunudur. Oyun, romantik
metafizik melodram olarak Villiers dramaturgisinin temel 6zelliklerini tasir. Ana
oyun kisisi Mistress Andrews, melodramatik bir kahraman olarak ¢izilse de metafizik
diisiinceyi temsil etmektedir. Tasidig1 soyut anlam nedeniyle sembolist oyun kisisi
ozelligi tasir. Mistress Andrews ve oyundaki diger karakterler Poe’nun sira disi,
ruhsal yonleriyle 6ne ¢ikan ve dogaiistii gortintimleri ile dikkat ¢eken karakterlerine

benzerler.?

'Ayny, s. 32,37.
2Ayni, s.41.
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Axél, Villiers’nin en oOnemli oyunudur. Oyunda, “Sara manastirin
sessizliginde Diinya’nin igvasina kapilir; Axé€l ise Janus Usta’nin yaninda Ruhun
igvasma. Her ikisi de Auérsperg satosunun yeralti gegcitlerinden gecerek, simgesel
olarak Hayat’a inerler ve altin dagin oOniinde karsilasirlar. Asklarini hayatin
zararlarindan korumak icin Olim’ii, ruhun dirilisini isterler.”* Oyunda Poe’nun
etkisi, Wagner’in miizigi ile olaganiistii-dogaiistli bir evren yaratilmis, seyirci siir-
miizik sanatlarinin ortakligi ve uyumu icinde bu diinyaya sokulmustur. Yazar i¢in
olaylar dizisi, dramatik oyun kisisi ve aksiyon ikincil 6neme sahiptir. Bu oyunda da
Villiers dramaturjisinin melodramatik ve romantik unsurlar1 bulunsa da bu 6zellikler
anlamin etkisini zayiflatmaz. Yazar, bu oyun ile fin-de-siécle kusagini biiyiik 6lgiide
etkilemistir. Hatta metin “sembolizmin Incil”i? olarak kabul edilmistir. Oyunun bu
etkisinin genel nedeni bu kusagin ihtiyaci olan mistik, metafizik ve okiiltist anlayisin
yansitilmas1 olarak kabul edilebilir. Ancak daha onemlisi Villiers bu oyunda La
Révolte’da oldugundan daha gii¢lii bir sekilde sairin, sanat¢inin ¢agdas burjuva
toplumunun deger yargilar1 karsisinda yabancilasmasini, metaforik bir sekilde
dramatize etmistir. Villiers yarattifi imgelerle gen¢ kusagin i¢inde bulundugu
yabancilasma, ¢eliskiler, ¢atismalar ve ikilemler ile ylizlesmelerini saglamistir. Bu
ylzlesme sanatgilarin iginde bulunduklar1 bu konumu metafizik yonelime dogru
degistirmelerine olanak saglamaktadir.

Sembolizmin sdylemleri arasinda, donemin gercekgi-dogalci tiyatrosuna
tepki; bir tiir olarak tiyatro sanatinin hayati ifade etmede basarisiz oldugu yoniindeki
olumsuz yaklagimlar ve tartismalar biiyiilk yer tutar. Donemin tiyatro anlayisi ile

sembolist sanat anlayisi arasindaki ugurum da sairlerin ve yazarlarin bu konuya

Cassou ve digerleri, on. ver., s. 224.
2Ayn, s. 224.
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egilmelerini sagladi. Bu a¢idan Maeterlinck’in Menus Propus: Le Thédtre ¢aligsmasi
sembolist tiyatronun ilk manifestosu olarak kabul edilir. Bu ¢alismada Maeterlinck,
cagdas tiyatroya karst olumsuz yaklasimini belirttikten sonra sembolist anlayisin
tiyatro sanat1 yolu ile ifade edilip edilemeyecegi lizerine tartisir. Maeterlinck’in
tartisma noktasi, tiyatronun Oziinde bulunan maddiligin ve dogrudan temsil
0zelliginin sembolizmin 6zii ile ¢celismesidir.

Maeterlinck’in tiyatroda buldugu sorun uygulamadaki maddilik ve agik
secikliktir. O; Lear, Hamlet ve Othello gibi biiyiik dramatik saheserlerin
¢ogunun, kendi dogalarma uygun sahnelenemeyecegini; dolayisiyla da
sahnelendikleri anda 6zlerinden ¢ok sey kaybedecegini ileri stirmektedir. Bu
nedenle dramatik eserlerin sadece okunmasini, sahnelenmelerine tercih
etmektedir.*

Mallarmé’nin de donemin tiyatrosuna yaklagimi Maeterlinck ile benzerlik
gosterir. O da tiyatronun seylerin sadece disim1 gosterdigini ve tamamen yiizeyden
olustugunu belirtir. Mallarmé sembolist tiyatroya teorik diizlemde yogun katki
sundugu gibi, “zihin tiyatrosu” Orneklerini verdigi okuma tiyatrosu ile tiyatronun
soyutlamaya engel olusturan maddiligini agmaya yonelik ¢alismalar yapmustir.

Mallarmé’nin Hérodiade, Faune ve lgitur calismalari dramatik bir metin
olarak tasarlanmistir. Ancak bu ¢aligmalar tiyatro oyunu olarak basarili
bulunmamuistir. Bazi elestirmenler onun iyi bir sair oldugu konusunda hakkini teslim
etseler de dramatik yazin konusunda yetenekli olmadigini 6ne siirerler. Kimi
elestirmenler ise onun erken donem c¢abalarimi sembolist tiyatro ve modern
tiyatronun gelisimi agisindan Onemli calismalar olarak degerlendirmislerdir. Van
Lerberghe ve Maeterlinck’in oyunlarinda Hérodiade ve Faune’un dogrudan etkisi
oldugu iddia edilmektedir. Mallarmé bu oyunlar iizerinde calisirken bilingli bir

sekilde geleneksel dram yapisinin/tiyatronun disina ¢ikmak istemis ve siir icerisine

'Deak, én. ver., s. 23.
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gerekli oldugu kadar teatral 6ge eklemistir. Siir ve teatral Ogeleri bir arada
kullanirken bilinen belli dramatik yap1 6zelliklerini kullanmamistir. Bunun yerine
tiyatroyla zihinsel bir yolla iliski kurmay1 se¢mistir. Bunu saglamak i¢in dncelikle
misralarin1 daha ritmik kurar. Boylece misralar yoluyla kulaga hitap etmektedir.
Tiyatroda dinleme ile kulakla algilanan “sey” alimlayiciyr biiylilemelidir. Ayrica
misralarda oyuncunun jestlerini dikkate almaktadir. Oyuncunun sesi ve jesti metnin
organik bir pargasini olusturmaktadir.®

Mallarmé kurdugu yapi/duygu ile alimlayicida duyum uyandirmayi
hedeflemistir. Ona goére nesne ancak duyumlar araciligiyla goriilebilir. Siir dili
nesneyi degil, o nesnenin dogurdugu etkiyi anlatmalidir. Boylece Mallarmé’de sozler
duyumun gerisinde kalir. Duyum ve ¢agrisim uyandiran sozciikleri biiyiik bir 6zenle
secer. Bu sozciikler genellikle anlami ¢ok belirgin olmayan, degisik yorumlara acik;
bilmecemsi, ¢cogu kez de diisiinsel sozciiklerdir.

Sembolist diisiinceye gore sanatgi/sair kutsal bir gorevle yiikiimliidiir.
Sanat¢i/sair seyler arasindaki iliskileri, uyumu ¢ozer ve bunlar1 ¢agrisim yapacak
olan sembollerle alimlayicisina aktarir. Tiyatro sanatina yonelik giicliik burada
ortaya cikar. Ciinkii Tanrisal ve mistik gercegi ifade etmek i¢in cagrisim yapacak
yollarin bulunmas1 bu sanat tiirliniin dogasindan kaynaklanan 6zellikler nedeniyle
glctir.

Oyuncunun varlig1 da tiyatronun maddi varlig1 baglaminda sembolist tiyatro
hareketi igerisinde sorunsallastirilir. Oyuncu rol kisisi ve maddi varlik olarak ayni
anda sahnededir. Oyuncunun benligi ile canli performansi arasindaki mesafe her

durumda kapatilamaz. Bu ikilemli durum oyuncunun sahnede bir sembol olarak yer

'Ayni, s. 61-63
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almasina engel olur. Bu nedenle sembolist yazarlar, teorisyenler ve uygulamacilar
oyuncunun tamamen sahneden kalkmasini istemistir.

Uygulamada stilize bir oyunculuk tarzi benimsenmistir. Oyuncu dis gerceklik
karsisinda goriinmez olmay1 basarabilmeli; kendisini bir sembol olan roliiniin i¢ine
tamamen saklamalidir. Bu diisiinceler, oyuncunun genellikle yavas hareket eden bir
heykel goriintlisii ¢izmesi; kukla bir goriinim elde edebilmesi seklinde
sonu¢lanmistir. Bir diger yol da oyuncunun bir dans¢1 gibi miizik esliginde sahneye
cikarilmasidir. Boylece oyuncunun sahnedeki maddi varliginin yok edilmesi ve onu
bir sembol olarak yansitmak hedeflenmistir. Lugné Poe, oyuncu sorunsalini agsmak
icin oyunculardan diyaloglart hep ayni ritimle sarki gibi okumalarini ister.
Oyuncunun bedenini sanatsal bir ara¢ olarak degerlendiren Adolphe Appia ise
oyuncuyu bir dans¢1 gibi degerlendirir.

Oyuncuya olan bu gilivensizlik, kuklalar i¢in hazirlanmisg gosteriler
yapilmasma ve oyunlar yazilmasina yol agmistir. Bu sorunun yarattigi paradoks
nedeniyle, Maeterlinck’in yazdigi Les Sept Princesses’in ilk sahnelenmesi kuklalarla
gerc;eklestirilmistir.1 Sembolist tiyatrodaki oyuncu problemi c¢oziilememis ve

Craig’in istiin kukla fikri ile en u¢ noktasina taginmistir.

[Sahnede] Gerg¢ek agact yok edelim... Ger¢ek konusma bi¢imini yok edelim...
Gergek aksiyonu yok edelim... Ve oyuncuyu yok edelim... Oyuncu gitmeli ve
onun yerine hareket etmeyen iistiin kukla gelmeli. Ustiin kukla yasamla rekabet
etmez, onun &tesine geger. Ideal olan beden, etten ve kemikten olan degil, transa
geemis olandir.?

Gelecegin tiyatrosunu sembolist sanat ilkeleri dogrultusunda sekillendirmek
icin ortaya atilan tartismalara Mallarmé ve Maeterlinck’in yan1 sira Gustave Kahn da

katkida bulunur. Kahn’in sembolist tiyatro anlayisi siir ve gesitli teatral tiirlerin

Konrad, én. ver., s. 44.
’G. Craig, Tiyatro Sanat Hakkinda, ¢ev.: Nureddin Sevin (Ankara: Milli Egitim Bakanhg: Yayinlari,
1946), s. 81.
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sembolist anlayisa uygun bir sentezini yaratmak iizerine kuruludur. Bunu
gerceklestirmek i¢cin de gecmisin tiyatro tlirlerinden sembolist sanat diislincesine
uygun olan Ornekleri referans alir. Bunlar Yunan tragedyalari, Corneille,
Shakespeare ve Goethe’nin Faust’u gibi siir unsurunun tiyatro ile ayrilmaz bir biitiin
icinde sunuldugu orneklerdir. Kahn, uygulamada ve yazinda dilin siirsel bir
diizenleme i¢inde ve miizikal bir ritim ile sunulmasinin gerekli oldugunu belirtir.*
Boylece sembolist sanat anlayisinin izinde tiyatroda da siirsel dil 6nemli bir 6zellik
olarak ortaya cikar. Tiyatroda tercih edilen dil, Mallarmé’nin de siirinde oldugu gibi,
seyleri dogrudan temsil etmeyen, cagrisima izin veren, miizikal ritmi olan siirli
dildir. Bu siir dili sessizlikler ve duraksamalar ile bir arada ve uyum saglayacak
sekilde kullanilmalidir.

Donemin tiyatrosunda séze verilen biiyiik 6nem nedeniyle bir¢ok sembolist
sanatc1 gibi Maeterlinck ve Lugné Poe sozsiiz ifade araclarini da aramaya bagladilar.
Kimi durumlarda soézciiklerden tamamen arindirilmis teatral bir bigim Onerildi.
Gustave Kahn, bir taraftan i¢ginde ¢ok az konusma olan hatta hi¢ konusma olmayan
oyunlar 6nerirken, bir taraftan da yapimlarda kalabalik sahnelerin kaldirilmasini; en
fazla ii¢ oyuncu tarafindan oynanabilecek sahnelerin kurulmasini 6nerir. Ayrica, yeni
tiyatro i¢in belirsiz bir sahne dekoru i¢inde sunulan karakter komedisi, pantomim,
sirk komedisi ve sahnede gorsel fotograf olusturulmasi gibi teatral araclar 6nerir. Bu
anlayisa gore sahnede yaratilan gorsel atmosfer yani bicim ve renklerin siiri sozleri
gereksiz kilacaktir.?

Sembolist sahne uygulamalarinda gorsel atmosfer yaratmak, goriinen

gercegin arkasindaki goriinmeyen gercegin sezdirilmesi baglaminda onemlidir. Bu

'Deak, én. ver., s.29.
zRose, on. ver., S. 33.
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amacla sahnenin anlatim aracglari olan dekor, fon perdesi, 6n perde, kostiim, aksesuar,
1siklama, oyunculuk bigemi vs. bu gercekligi sezdirmek i¢in uyumlu bir birlik iginde
kullanilmalidar.

Sembolistler gercekgi-dogalc1  tiyatroda uygulandigr  sekliyle dekor
kullanmaktan kaginmislardir. Goriintiide sadelestirme ve stilizasyona 6nem verdiler.
Onlar i¢cin sahnede riiya atmosferi yaratilmasi 6nemlidir. Kahn’in 6nerdigi gibi,
sahnede kalabalik bir goriintii yerine sozlerle olusturulacak, ¢cagrisim uyandiracak bir
sahne fotografi tasarlanmalidir. Bu da en 1yi sekilde sahnede riiya atmosferi yaratmak
ile mimkiin olacaktir. Tiim sahne unsurlar1 bu atmosferi saglayacak sekilde
diizenlenmelidir.

Sembolist yazarlar ve uygulamacilar atmosfer yaratma baglaminda sahne
dekorunun da islevini yeniden belirlediler. Dekor tasariminda da dilin
kullanilmasinda oldugu gibi en u¢ noktalara gidilebilmektedir. Bu ac¢idan Kahn’in
dekorda sadelestirme ve dilde miimkiinse hi¢ s6z kullanmamak Onerisine karsilik
Pierre Quillard, “s6z”li sahne unsurlarinin tiimiiniin tizerinde degerlendirir. Dekorda
sadelestirmeye giden sembolist uygulamacilar siirsel dile vurgu yapmaya devam
etmektedirler. Onlara gore lirik bir sekilde kurulan diyalog yapist seyircinin
duygularini, herhangi bir dekor goriintiisiinden daha fazla harekete gecirecektir.
Servet Aybar, Sahne Tasarumina Gostergebilimsel Yaklasim ve Bir Uygulama adl
yayimmlanmamis yiiksek lisans tez ¢alismasinda Quillard’m La Fille aux mains
coupées [Elsiz kiz] adli oyununun program dergisine yazdigi yazisinda diisiincelerini
su sekilde alintilamaktadir:

Bu oyunun amaci [La Fille aux mains coupées], siirin lirizmini vurgulamaktir.
Insan sesi kiymetli bir enstriimandir: Her seyircinin ruhunda titresim yapar. Biz
dekorun ve diger maddi araglarin kusurlu yanilsamalarimi reddettik. Bu tiir
araclar, eger cagdas yasamin birebir bir tasvirini yapmak istiyorsaniz yararlidir.
“Riiya” islerinde, yani asal gergekle ilgili islerde igse yaramaz.
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Biz konugmanin, seyircinin kafasinda bir dekor yaratacagina giiveniyoruz. Insan
sesinin biiyiisiiyle tam bir yanilsama elde etmeyi umuyoruz. Soyut diisiinceyi
zehirleyecek higbir maddi detaya izin verilmeyecektir... Dekor, insan ruhunun
dramini nasil hapsedebilir? insan ruhu degismez ve gergekligi kendinedir:
Yararsiz zaman sekanslarmin ardilligindan ve anlamsiz cografi degisikliklerden
etkilenmez.*

Quillard, baska bir yazisinda da “sdz”iin seyircinin zihin katmanlarinda
uyandiracagi mekan diislincesi ile tasarimcinin olusturdugu mekéan diislincesinin
hicbir sekilde birbirine denk diismeyecegini belirtir.

Dekor yanilsamayr bozmamalidir, bu nedenle de ¢ok sade olmalidir. Ben
“muhtesem bir saray” dedigimde, dekoratdr tasarlayabildigi kadar giizel ve
sofistike bir yarati ortaya koysa bile; etki hicbir zaman “muhtesem bir saray”
deyisiyle esit olmaz. Bu ii¢ kelime her ruhta, kaba dekor sunumuyla ¢atisacak
gizli ve kisisel bir imgeyi ¢agristiracaktir. Boyali bez; imgelemin 6zgiir oyununa
yardimct olmaz, onu engeller. Dekor, yanilsamay1 kendisi ile metin arasindaki
cizgisel ve renksel benzerlikler yoluyla tamamlayan, saf bir hayal olmalidir.
Bir¢ok durumda, bir fon perdesi ve birkac hareketli drape, zamanin ve mekanin
sonsuz ¢ogullugu izlenimini vermeye yetecektir.”

Yalin dekor anlayisi ile siirli dil bir arada kullanilmaktadir. Sembolist sahne
uygulamasinda dekordaki yalinlik sorunu ressamlarla yapilan isbirligi ile ¢oziliir.
Dekor tasarimi birka¢ sembolik anlatim araci ile saglanir. Gergekgi-dogalct
tiyatronun dekor tasarimindaki perspektif anlayisi terk edilmistir. Dekorda iki
boyutlu fon perdesi ve belirgin renkler kullanilir. Sahne 6niine farkli renklerde tiilden
bir perde asilir. Bu perde ile sahne ile seyir yeri arasinda bir uzaklik yaratilarak,
gizemli bir atmosfer olusturulmasi hedeflenir. Perdenin yarattigt puslu goriintii
yapima siirsel bir anlam katar.

Sahnede kullanilan aksesuarlar ve kostiimler de gizem ve riiya atmosferi ile
uyumlu bir birlik saglayacak sekilde secilir. Aksesuarlar dekorda oldugu gibi
sembolik anlamlar1 gozetilerek kullanilir. Bylece aksiyona ve anlama dogrudan

hizmet eden dramatik araclar olarak sahnede yer alirlar. Kostiim anlayis1 gergekei-

Aktaran S. Aybar, Sahne Tasarimina Gaostergebilimsel Yaklagim ve Bir Uygulama. (Yaymnlanmamis
Master Tezi, Ankara Universitesi SBE, 2002), s. 93.
Ayny, s. 93.
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dogalc1 tiyatronun 6nerdiginin tam tersine detaylardan arindirilmistir. Birkag igne ile
tutturulmus farkli renklerde ve materyallerde kostiimler se¢ilmesine dikkat edilmistir.

Sembolist 1siklama sistemi  20. yilizyilin 1s1tk  anlayisini  tamamen
degistirmistir. Yeni icat edilen elektrigin sahnede kullanilmasi sembolist
uygulamacilara goriinenin ardindaki asal gercegi sahnede anlatmak icin genis
olanaklar verir. Isiklamada da atmosfer yaratmak ve biitiinle uyum esastir.

Dans ve miizik de sembolist tiyatro uygulamasi i¢in 6nemli unsurlardir.
Sembolist tiyatro kuramcilart ve uygulamacilari dansin dolayli bir anlatim araci
olarak kullanilabilecegini Onerirler. Boylece sanatsal bir tiir olarak dans, sembolist
tiyatro anlayisi baglaminda yeniden deger kazanir. Nitekim Oscar Wilde’in yazdigi
Salome Théatre de I’Ocuvre toplulugu tarafindan sahnelendiginde oyundaki dans
sahnesi yedi katli bir perdenin ardinda ger(;eklestirilmis‘[ir.1

Kendi basina miizik de sembolist tiyatronun belli bash o6zelliklerinden biri
olarak onemlidir. Bir¢ok siir gosterisi miizikle birlikte sunulmustur. Baz1 gosterilerde
Nabi ressamlarinin tablosu, miizik ve koku sahnede bir arada sunulmustur. Boylece
sembolist siirdeki sinestetik etki tiyatroda saglanmaya ¢alisilmistir.

Sembolist dram, sembolist tiyatro uygulamalariyla kosut bir sekilde ortaya
cikmistir. Sembolist sanat ve tiyatro sanati arasinda iliski kurulurken teorik
diizlemdeki tartigmalar ressamlarin da katkilariyla uygulamaya yansimustir.
Sembolist siir sanatinin diislinsel temelleri ve araglari ile tiyatro sanatinin araglari
arasindaki karsilikli iliski sembolist tiyatronun dram yapisini da belirlemistir.

Sembolist siirin dramatik bir form igerisinde gerceklestirilebilecegi ve

sahnede uygulanabilecegi ilk kez Maeterlinck’in yazdigi L’Intruse (Cagrilmadan

'Deak, én. ver., s. 25.
41



Gelen) ile anlasildi.' Béylece Maeterlinck’in en yetkin érneklerini verdigi oyunlar ile
birlikte, donemin gercekci-dogalcit dram yapisini belirleyen estetik kodlar tamamen
degisime ugramistir. Neden-sonu¢ bagi ile ilerleyen; kriz ve doruk noktasi ile
taglandirilmis geleneksel olaylar dizisi, yerini parcali olay oOrgiisii ve statik drama
birakmistir. Somut gercegi ifade eden giindelik dilin yerini, goriinmeyen asal gercegi
sezdiren miizikli siir dili almistir. Gergek¢i dramin fiziksel, sosyolojik ve psikolojik
olarak ii¢ boyutlu kurulan oyun kisisi, bir sembol olarak sahnede varli§i onanan
kukla oyun kisisine doniismiistiir. Aymi sekilde ger¢ekei dramda bilimsel bir kesinlik
ile kurulan zaman ve mekan kodlari, yerini sonsuzluk ve belirsizlik yaratan zaman ve
mekan tasarimina doniistirmiistiir.

Sembolist tiyatro; siir, resim ve tiyatro sanatlarinin karsilikli etkilesimi
sonucunda, uygulamalariyla ve bu uygulamalarla paralel olarak ilerleyen sembolist
dram teorisiyle tiyatro tarihindeki yerini almistir. Ancak sembolist tiyatronun etkileri,
yansimalar1 ve uzantilari, 20. ylizy1l tiyatrosunu biiyiik oranda etkilemistir. Sahne
uygulamalar1 genis oranda Rusya’da, Almanya’da ve tiim Avrupa iilkelerinde
yankisini bulmustur. Disavurumculuk, dadacilik, gercekiistiiciiliik ve fiitiirizm gibi
oncii akimlarin ortaya ¢ikmasinda rol oynamis; modern tiyatro tarihini sekillendiren
Appia, Craig, Reinhard, Meyerhold, Tairov, Evreinov, Marinetti, Ball, Tzara, Breton
ve Artaud gibi birgok avangard yazar, yonetmen, dekor tasarimcisinin edebi ve
sanatsal koklerini beslemistir. Sembolizmin agtig1 yolda tiyatro uygulamalaria kosut
olarak dram sanatinda da geri doniilmeyecek bir kirilma gerceklesmistir. Dramatik
yazinda o giine kadar kabul edilen estetik kodlar biitiinliyle degisime ugrayarak
kendisinden hemen sonra gelen donemi dogrudan etkilemis; bu etki degisik

sekillerde giinlimiize kadar devam etmistir. Bu baglamda sembolist dramin 6ne ¢ikan

'Ayny, s. 162.
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yazart Maeterlinck’in erken donem oyunlarinda kullandigi ve bu kirilmanin
gerceklesme bicimini ortaya koyan dramatik kodlarin kullanimina yakindan bakmak

bir zorunluluk olmaktadir.
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II. MAURICE MAETERLINCK’IN ERKEN DONEM OYUNLARINDA

KULLANILAN DRAMATIK KODLAR

Maurice Maeterlinck 1862’de Belgika’nin Ghent sehrinde dogdu ve 1949’da
Fransa’nin Nice sehrinde 61dii. Fransiz bir yazar olarak bilinmesine ragmen Flaman
koklerine ve kiiltiirtine bagl kaldi. 1880’lerde Belgika’daki avangard dergilere siirler
ve makaleler yaziyordu. 1886 yilinda Paris’e geldi. Burada yazin ¢evreleriyle iliski
kurdu. Hem Mallarmé’nin “Sali Toplantilar1”nin, hem de Villiers de L’Isle Adam’in
oyunlarinin sahnelendigi tiyatronun miidavimi idi. Yiizyil sonu bunalimina taniklik
eden Serres chaudes (Sicak Limonluklar) adli siirleri 1889 yilinda basildi. Bu siirler
Belcika’da iyi karsilanmasina ragmen, Fransa’da pek ses getirmedi. Maeterlinck tiim
sembolist esinleri ve yenilikleri tasiyan bu siirler ile sembolist sanat yolunda
ilerleyecegini gosterdi. Kisa bir siire sonra yazdigi ilk oyun olan La Princesse
Maleine ile Le Figaro dergisinde ovgi aldi. Shakespeare’in  oyunlariyla

karsilastirilan oyun, Maeterlinck’in oyun yazari olarak taninmasini sagladi.

Giintimiiziin en parlak, en olaganiistii, ayn1 zamanda en yapmaciksiz, giizellik
bakimindan Shakespeare’in en giizel yanlariyla karsilastirilabilecek ve (...) hatta
onlardan daha iistiin bir yapit.*

1891 yilinda ii¢ oyun yazdi: L’Intruse (Cagrilmadan Gelen), Les Aveugles
(Korler) ve Les Sept Princesses. Kisa oyunlari olan Cagrilmadan Gelen ve Kérler
Théatre d’Art’da sirayla sahnelendi. Cagrilmadan Gelen’in sahnedeki basarisi,
sahnelemeye uygun sembolist bir metin yazilabilecegini gosterdi. Bu oyunlarla
birlikte, yazarin 1892’de yazdigi ve bir basyapit olarak kabul edilen Pelléas ve

Mélisande de biiyiik yanki uyandirdi. Camille Mauclair, Maeterlinck’in oyun

'W. D. Halls, Maurice Maeterlinck: A Study of his Life and Thoughts (Oxford: Oxford University
Press, 1960), s. 23.
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yazarhig1 hakkindaki diistincelerini ifade ederken ayni1 zamanda sembolist bir sanatg1

olarak portresini soyle cizer:

Sozcligiin gergek anlaminda oyun yazari olarak kalarak, idealist felsefeden
yiksek diizeyde beslendigini ve yapitlarmin ruh ve gizli anlamin1 buradan
sagladigimi ortaya koyuyordu. Tiyatronun idealini gerceklestiriyordu: Halk
yigininin kendisini kesfedip kendisini buldugu, basit yaratiklarin siiriikleyici ve
kolayca anlagilabilir dramini halk yiginina birakarak, en yiice metafizik
diisiincelere yiikselmek ve bu diisiinceleri sanatcilarin  ve diisiiniirlerin
tefekkiiriine sunmak iizere bunlar1 yapmti varliklarda canlandirmak... Kendi
acilarinin, kendi yoksulluklariin gosterisine ¢agrili halki duygulandirmak ve
aym gosteriden ¢ok biiyiik bir felsefe ¢ikarmak...!

Yazar, Pelléas ve Mélisande’den sonra ayni basariy1 tekrar edemeyen oyunlar
yazdi: Alladine et Palomides (1894), Intérieur (Evin Ici, 1895), La Mort de
Tintagiles (1895), Aglavaine et Sélysette (1896), Ariane et Barbe-Bleue (1899),
Monna Vonna (1902). Ancak 1909 yilinda yazdig1 L 'Oiseau (Mavi Kus) uluslararasi

alanda basar1 kazandi.

Maeterlinck’in yazdig1 diger oyunlar ise sunlardir: Soeur Béatrice (1901),
Joyzelle (1903), Le Miracle de Saint Antoine (1904), Marie-Magdeleine (1910), Le
Bourgmestre de Stilemonde (1918), Les Fiancailles (1922), Le Malheur passe
(1925), La Puissance des Morts (1926), Berniquel (1926), Marie-Victoire (1927),
Juda de Kerioth (1929), La Princesse Isabelle (1935), L'Autre Monde ou le Cadran
stellaire (1941), Jeanne d'Arc (1943), L’Abbé Setubal (1959), Les Trois Justiciers

(1959), Le Jugement dernier (1959), Le Miracle des Méres (1959).

Maeterlinck sanatsal ve felsefi egilimini yansittig1 sayisiz deneme yazdi: Le
Trésor des humbles (1896), La Sagesse et la Destinée (1898), La Vie des Abeilles
(1901), Le Temple enseveli (1902), Le Double Jardin (1904), L'Intelligence des

Fleurs (1907), La Mort (1913), Les Débris de la guerre (1916), L'Hote inconnu

YCassou ve digerleri, on. ver., s. 202-203.
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(1917), Les Sentiers dans le Montagne (1919), Le Grand Secret (1921), La Vie des
Termites (1927), La Vie de I'Espace (1928), La grande Féerie (1929), La Vie des
Fourmis (1930), L'Araignée de Verre (1932), La grande Loi (1933), Avant le grand
Silence (1934), Le Sablier (1936), L ’Ombre des Ailes (1936), Devant Dieu (1937),

La grande Porte (1939).

1911 yilinda Nobel Edebiyat Odiilii alan yazarin son ¢alismasi, anilarimi
yazdig1 Bulles bleues (1940) oldu.

Maeterlinck, sembolizmin itici giicliyle yazdigi oyunlarla donemin gercekei-
dogalc1 tiyatro anlayisina egemen olan dram yapisini tamamen degistirmistir.
Aristoteles’ten itibaren “bir eylemin taklidi” olarak tanimlanan geleneksel dram
anlayisi, yerini statik drama; hareketi ileriye tasiyan acgiklayici, aydinlatici, islevsel
giindelik dil, yerini siirsel dile; somut ger¢egi temsil eden zaman ve mekan ise yerini

belirsizlige terk etmistir.
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1. 1. DiL VE SESSIZLIiK

Maeterlinck’in erken donem oyunlarinda kullandigi dil, sembolist siir
anlayisiin diisiinsel ve bigimsel oOzelliklerini tasir. Duyularla ve sezgilerle
algilanabilen asal gercegin ifade edilmesinde duyumlar1 uyandiran ve c¢agrisimlara
izin veren bu anlayis, sembol kullanimi ile dolayli bir anlatim yolu; sembollerin
secim ve dizilisi ile de miizikal uyum saglamay1 amacglar. Maeterlinck, Villiers de
L’Isle Adam’in diissel atmosfer yaratan; Stéphane Mallarmé’nin s6zleri duyumlarin
gerisinde birakan siir yontemlerinden etkilenmis ve bu etkiyi tiyatrodaki dil arayisina

yansitmisgtir.

Aslinda, eylemlerde degil ama sozlerde, giizelligi ve en biiyiik trajedilerin
gorkemini buluyoruz. Eylemlere eslik eden ve aciklamalariyla onlar1 gosteren
yalnizca sozler degil mi? Hayur, illa bir dis diyalog gerektirmeyen baska bir sey
olmal1.!

Maeterlinck, sembolist ¢agdaslarinin 6nem verdigi kadar siirsel dile 6nem
vermemistir. Bu baglamda yazarin dramatik diyalogda ilk gergeklestirdigi unsur,

aksiyon ve soziin ortiik bir sekilde birbirleriyle iligski kurmasini saglamaktir.

(...) aksiyon ve karakterler sessizlikte kusursuz bir sekilde evrilirler; sahneler
arasindaki zaman araliklar1 en az sahneler kadar zengindir. Aksiyon
tamamlandiginda, hayat devam eder.’

Yazar, dramatik metinde kullanilan dili sorunsallagtirir. Diyalogu kullanim
sekliyle hem sembolist ¢agdaslarinin siirsel diline, hem de doneminin gercekei-
dogalc1 tiyatro anlayisinin agiklayici ve olaylar dizisini ileriye tasiyan diyalog
yapisina karsi ¢ikar. Dili sorunsallastirirken “ikinci derece diyalog” adimi verdigi dil

kullanimimi sembolist dramatik teoriye eklemler. Bu diyalog anlayisi ile dramatik

M. Maeterlinck, The Treasure of the Humble, trans: Alfred Sutro (Edinburgh: Ballantyne,
Hanson&Co., 1907), s. 111.
’Maeterlinck’den aktaran P. McGuinness, on. ver., S. 45.
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metinde goriinen ve birebir ifadeye sahip olan diyalog yapisina kosut yiiriiyen ve

varlig1 hissedilen baska bir diyalogun varligina isaret eder.

Aslinda oyunda ilk bakista gereksiz gibi duran sozler; yalnizca onlar tasir asil
cevheri. Oyun icin gerekli diyalogla yan yana giden ve gereksiz goriinen bir
diyalog goreceksiniz her zaman; fakat bu diyaloga dikkatlice bakin, sizi gergek
yuvaniza o tagtyacaktir. Ruhun igtenlikle dinleyebilecegi o yegane sozler ve ruh
bu adreste oturmaktadir.!

Maeterlinck, “ikinci derece diyalog” anlayisim1 Henrik Ibsen’in yazdigi
Bygmester Solness (Yapr Ustast Solness) iizerine ¢alisirken gelistirir. Le Tragique
quotidien [Gilinliik Yasamin Trajedisi] adli denemesinde oyunda kullandig1 konusma
yapisi nedeniyle Ibsen’i takdir ederken; Le Réveil de I"’Ame [Ruhun Uyanisi] adl
denemede kullandig1 dil nedeniyle Racine’i elestirir. Yazara gore Ibsen, Bygmester
Solness’de yiizeyde goriinen geleneksel diyalog yapisinin altinda okuyucu/seyirciyi
sezginin ve sessizligin belirsiz diinyasina yonlendiren baska bir iletisim dili kurar.
Maeterlinck bu iletisimin Solness ile Hilda arasindaki iliskiden ortaya c¢iktigini
sOyler. Ona gore Hilda ve Solness arasinda ruhani bir iligki vardir. Bu iliski
beraberinde bir korkuyu da iiretmektedir. Ciinkii onlarin arasindaki konugmalar,
goriiniiste olagan ve gilindelik olarak algilansa da ifade edilemeyen bir giiciin varlig1
siirekli olarak sezilmektedir. Bu nedenle, yazara gére Ibsen, “ikinci derece diyalog™u,
bilinmeyen, anlamlandirilamayan {igiincii tekil sahsi sahnede ifade etmek icin bir
arag olarak kullanir. Bu arag vasitasiyla da giindelik hayatin trajedisini iyi bir sekilde
ifade etmektedir.

Maeterlinck, sahneden fiziksel aksiyonu uzaklastirmasiyla Racine’i takdir
ederken, uzaklastirdigir bu aksiyonun yerine dili koymasiyla da elestirir. Racine’in
karakterleri s6z i¢inde bogulurlar ve kullandiklar1 dil, onlarin diinyalarinin sinirlarini

belirler. Yazara gore insan diisiincesinin boyutlar1 dil ile sinirlanamaz. Diisiince
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sonsuz, fakat dil smirhdir. Bu nedenle, Racine’in oyunlarinda dramatik aksiyon
oyunu belirlerken, diyalog vyapis1 karakterlerin arasindaki iletisimi sinirlar.
Karakterler kendi ruhlar1 ve birbirlerinin ruhlarina dokunamadiklar1 gibi kendileri ile

gercek varolus arasinda da iliski kuramazlar.

Racine’in karakterleri birbirlerini yalnizca ifade ettikleriyle anlarlar ve bir kelime
bile aralarindaki duvarin Otesine gecemez. Artik yoriingesinden ¢ikmis bir
gezegende dehgetli bir sekilde yalnizdirlar. Sessiz olamazlar, aksi halde yok
olabilirler. Goriinmez yasalari yoktur, sanki ruhlar1 ve kendileri arasina, biitiin
varolusla temas halindeki hayatla, onunla yalnizca tutkunun, acinin, arzunun s6z
konusu oldugu anlarda temas eden hayat arasina bir gesit yalium maddesi
yerlestirilmistir.2
“Ikinci derece diyalog”da konusma orgiisii ilk bakista gevsek ve gelisigiizel
kurulmus izlenimi verir. Agiklayici olmadig: gibi, fiziksel aksiyon ve sozel reaksiyon
arasinda bag kuramayan dnemsiz ya da konu dis1 goriiniir. Tiim bu 6zellikler oyunun
gelisiminde kesintilere, soru-cevap veya aksiyon-reaksiyon etkilesiminde kopmalara
neden oldugu icin, geleneksel tiyatronun konusma yapisiyla karsilastirildiginda
ekonomik ve islevsel olmadig: diigiincesini uyandirir.
Stireyya Karacabey, Modern Sonrasi Tiyatro ve Heiner Miiller ¢aligmasinda

Maeterlinck’in Pelléas ve Mélisande oyunundaki diyalog yapisint bu baglamda

degerlendirir:

Konugma bilgi vermez, olay1 ilerletmez, dil ile eylem birbirinden ayrilmistir ve
klasik dramda merak unsurunun bir yontemi olan eksik bilgi ya da bilgisizlik
oyunun tiimiine yayilarak, oyunun tamamini anlagmazlik iizerine temellemistir."

Fakat Maeterlinck’e gore bilinmeyen, goriinmeyen, isimlendirilmeyen ama
sezdirilen gercek dramatik anlam, bu gereksiz goriilen diyaloglarin altinda
yatmaktadir. Yiizeydeki durgunluk, gelisigiizellik ve hareketsizlik ile derindeki

eylemin diizen ve hareketi bir karsitlik yaratarak birbirini agiga ¢ikarir.

"Maeterlinck, on.ver., s. 111.
2Ayn, s. 29.
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(...) bu gereksiz diyalogun niteligi ve kapsami isin Olciilemez menzilinin
niteligini belirler. Surasi kesindir ki, geleneksel dramda elzem diyaloglar higbir
sekilde gercege karsilik gelmez. Yalnizca, kesin ve ortadaki gercegin yani
basinda dillendirilen o sozlerdir ki en giizel trajedilerin mistik giizelligini
olustururlar. Ciinkii daha derin bir ger¢ege karsilik gelen bu sézlerdir ve siiri
sirtinda tzaslyan goriinmez ruha baska hicbir seyle kiyaslanamayacak kadar yakin
dururlar.

“Ikinci derece diyalog” hem dilin disarida biraktigi, hem de daima sz ettigi
seydir. Oyun kisisinin veya i¢inde bulunulan dramatik durumun ifade ettiginden
bagimsiz olarak anlam ve karsi anlamlari i¢inde barindirir. Digarida birakilan anlam
ve anlamda cesitlilik, devamli olarak hareket eden hayali bir giiciin varligini
giiclendirir. Bu giiciin kaynagi yaniltic1t oldugu icin geleneksel tiyatroda kullanilan
dil ile kullanicis1 arasindaki iliski, Maeterlinck’te tersyiiz edilir. Klasik dramda dil
kullanicisia ait olup &znesi ile biitiinlesmistir. Oznesi hakkinda bilgi verir ve ona
derinlik katar. Oysa Maeterlinck’te 6zne, dili tagiyan nesneye doniisiir. Oyun kisileri
kullandiklar: dile ait olmay1p, dil tarafindan kullanilan sembolik figiirler olarak islev
kazanirlar. Bu nedenle dil, oyun kisilerine bireysel se¢imlerinin sonuglarini yasayan
derinlikli karakter 6zellikleri kazandirmaktan uzaktir. Tam tersine onlara otomatik ve
irade yoksunu bir goriiniim verir.

“Ikinci derece diyalog” bilinmeyeni sahnede dilsel olarak temsil eder. Tipk1
Cagrilmadan Gelen’de masada yanan lambanin gériinmeyeni ama her yerde olan,
yeri belli olmayan iigiincii tekil sahs1 bir aksesuarla temsil etmesi gibi. Ugiincii tekil
sahis, Maeterlinck tiyatrosunun tamamlayici 6gelerinden biridir. Sahnede ele gelmez
olusuyla, cesitli teatral araglarla ve ayn1 zamanda da dilsel olarak da temsil edilir.

Tiim diyalog i¢inde belirsiz bir sekilde vardir, hem herkes, hem de hi¢ kimsedir.

Maeterlinkvari ciimle yalnizca ifadenin kisilikten arinmis bir degisiminden ibaret
degildir. Bu ciimlelerde -belki de onun tiyatrosunun temalarindan veya dilin
gercek anlamsal iceriginden daha fazla bir sekilde- her yerde olan tekinsiz bir

'S, Karacabey, Modern Sonras: Tiyatro ve Heiner Miiller (Ankara: De Ki Basim Yayim, 2006), s. 55
Maeterlinck, on. ver., s. 112.
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yokluga katkida bulunan belirsiz zamirler yer alir ve bunlar her zaman varligin
biitiin formlarindan ayrilamaz durumdadir.*

Ucgiincii tekil kisi akiskan ve ele gelmezdir. Hig kimseyi dogrudan ima etmez.
Maeterlinck bunu dilin disindaki sahne dis1 sesler veya sahne aksesuarlar1 gibi diger
araglarla birlikte kullanir. Boylece hem orada olan, hem de olmayan seye isaret eder.
Cagrilmadan Gelen’deki goriinmeyen ziyaretci, Koérler’deki aciklanmayan ayak
sesleri ve Evin I¢i’ndeki oyun kisilerinin evin bahgesinde kendilerini seyreden oyun
kisilerinden haberdarmis gibi oyunun kimi yerlerinde bahgeye bakmalar1 gibi. Tiim
bunlar neden-sonug¢ bagi ile agiklanabilecek bir kaynaga degil, belirsiz olan iiglincii
tekil kisiye gonderme yapar. Boylece yazar, giincii tekil kisiye goriinebilir ve
anlasilabilir olanin diginda olan bir seyi anlatmak i¢in dramatik bir kod olarak islev
yiiklemistir.

Pierre Quillard, Koérler’in 06zglin tarafinin bilinmeyen bir giiciin oyun

kisilerinin arasina girerek onlarin diyaloglarini etkilemesi oldugunu sdyler.

Onlarin her bir sozii arasinda trkiitiicii ve tekinsiz bir gii¢ araya girer; davet
edilmemistir, dokunulmaz ve goriinmezdir. Biitlin jest ve hareketlere yapismustir,
seslere olaganiistii bir tin1 verir; basitge oradadir, giindelik sozler farkli bir anlam
kazalzlr ve onlarin sekil degistirmis heceleri korkunun, endisenin isaretlerini
tasir.

Koérler’de oyunun sonunda isitilen ayak sesleri, ikinci tekil kisi olarak
diisiiniilse de tigiincii tekil kisidir ve bilinmeyen olarak kalir. Oyun o noktada biter.
Cagrilmadan Gelen’de ziyaretci oyun boyunca goriinmez. Isitsel ve gorsel olarak
temsil edilse de hem oyun kisileri, hem de seyirciler tarafindan goriilmez.

Maeterlinck, tiyatroda sembolist c¢agdaslar1 kadar siirsel dile Onem
vermemistir. “Ikinci derece diyalog” ile gdriinmeyen ve bilinmeyeni giindelik

konusma ritmine benzer bir ritim ile birlikte sahneye tasimayr se¢mistir.

McGuinnes, én. ver., s. 245.
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Maeterlinck’in oyunlarinda kullandig1 giindelik konusma diline benzeyen dil,
doneminin ger¢ekei-dogalc1 akiminin kullandigindan farkhidir. Gergekgi-dogalci
akimin bilimsel gerceklik tasiyan yasamdan bir kesit ve bu kesit ile organik bagi
saglam kurulan diyalog 6rgiisii, yerini giindelik yasam igindeki trajediden bir kesit ve
yetersiz kalan giindelik konusma orgiisiine birakir.

Bizler biitiin hayatimiz boyunca biraz 6nce ani ve kugkulu bir 6liimiin yasandig1
bir evdeki kisi gibi davrantyoruz. Hi¢ kimse yasanan olaydan s6z etmiyor, ama
herkes o olay1 diisiiniiyor. Herkes goriiniiste hicbir sey olmamig gibi davrantyor,
ama biitiin eylemler, biitiin hazirliklar olayin etrafinda doniiyor. Yalnizca
onemsiz seyler lizerine konusuyoruz ve biliyoruz ki konustugumuz sey ne
soyledigimizle ilgisiz.?

Maeterlinck’in bakis agisina gore dil asal gercegi anlatmada yetersiz kalir.
Yazar bu yetersizligi kullanarak dilin aciklayici, ifade edici gliciinii yeniden
kazanmasii saglar. Bunu da dilde kullandig1 tekrarlar, yarim kalmis ctlimleler,
anlasilmaz ve cevaplanmamis sorular ile sahnede bir bosluk yaratarak; giderek bu
boslugun da yerini sessizlikler ve duraklamalara birakarak gerceklestirir. Boylece dili
bozarak kendisine kars1 kullanir.

Maeterlinck, Le Trésor des humbles [Hakirin Hazinesi, 1896] adh
calismasinda bulunan Le Silence [Sessizlik] makalesinde sessizlik ile ilgili
diistincelerini agiklarken sozciiklerin gergek bir iletisim saglamada, varolusun ve

evrenin anlasilmasinda yetersiz kalisina dikkat ¢eker.

Sozler hicbir zaman gercegi, iki varlik arasinda var olan o 6zel iliskiyi ifade
etmez. En vahim seylerden -asktan, 6liimden ve kaderden- soz ettigimde, aslinda
anlattiklarim bunlar degildi. Ikimiz arasinda daha once hi¢ konusmadigimiz,
hatta konusmay1 bile diisiinmedigimiz bir ger¢ek Oylece dururdu. Yalmzca bu
gercek iste bizimle birlikte bir an yasayacak ve bizi biitiinilyle i¢inde eritecekti.
Oliim, kader ve ask bizim gercegimizdi ve onu yalmzca sessizligin iginde
kavrayabilirdik.?

'P. Quillard, “L’Intruse”, Mercure de France, July (1891), s. 48.
“Maeterlinck’den aktaran McGuinness, on.ver., s. 247.
$Maeterlinck, dn.ver., s. 17.

52



Yazara gore sessizlik hayatin sakli, gériinmeyen temelidir. Bu hayat i¢inde

pasif bir sekilde bulunan G6te gergek, sessizligin i¢inde her an aktif hale gegerek

varligini hissettirecektir.

Sessizlik,

gliclendirir.

Birakalim sessizlik kendi anlik eylemini yerine getirmis olsun, kendini higbir
zaman unutturmayacaktir. Gergekte esas hayat, ardinda bir iz birakan tek hayat,
sessizligin kendisinden olusur. (...) uykunun, 6liimiin veya var olmayisin golgesi
olan pasif sessizlik var. Bu bilingsizligin sessizligidir ve uykuda kaldig1 siirece
konusmanin kendisinden bile daha az trkiitiicii kabul edilmistir; fakat ani bir
olay onu uyandirmaya gorsiin, o biiyiik aktif sessizligin kardesi oluverir ve bir
anda saltanat koltuguna oturur. Kendini koru. Iki ruh birbirini ¢cekecektir; aradaki
engeller kaybolacak, kapilar hizla agilacak ve giinliik hayat, savunma
direnglerinin olmadigi, kahkahanin kendini gdstermek igin g¢abalamadigi,
reddedisin yer almadigi, artik hicbir seyin unutulmayacagi en derin ictenlikli
hayatla yer degistirecektir.!

yazara gore soze ve konugsmaya kendi derinligini verir; anlamini

Agzimizdan dokiilen sozler onlar1 ¢epecevre saran sessizlik olmadan bir anlam
tasimazlar. Birisine —bagka herhangi bir insana sdyleyebilecegim sekilde- onu
sevdigimi sdylersem sozlerim kendi basina bir anlam tasimaz. Bununla birlikte
sozlerimin ardindan gelen sessizlik, eger onu gercekten seviyorsam bu sevginin
koklerinin ne kadar derinde oldugunu biitiin ¢iplakligiyla ortaya koyacaktir.?

Maeterlinck’e gore, tiim soOzciikler birbirine benzese de, tim sessizlikler

birbirinden farklidir.

Biitiin sdzciikler ayni olabilir ama her bir sessizlik benzerinden farklidir.?

Maeterlinck’in sessizlikleri dramatik bir unsur olarak kullanmasi déneminde

yeni, Ozglin ve

one cikan bir Ozellik olarak goze garpar. Oyunlarda sessizlik,

diyalogu parcalar ve devamliligin1 kesintiye ugratir. Yazar igin dil, sessizlik ile

birlikte kullanildiginda ayr1 bir énem kazanir. Ciinkii sessizlik ancak dil yoluyla

aciga c¢ikarak algilanabilir bir hale gelir. Sessizligin sekli ve anlami kendisini

'Ayny, s. 6-7.
Ayny, s. 19.
3Ayn1, s. 15.
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cevreleyen dil tarafindan belirlenir. Dil, sessizlik ile birlikte bu sekilde
kullanildiginda bir yontem olarak golge haline gelir.

Yazar tarafindan noktalama isaretleri de sessizligin anlatimini destekleyecek
sekilde kullanilmastir. Tire (-) isareti kesinti, kopma veya sok edici bir duruma isaret
eder. Ug¢ nokta (...) konudan konuya gecisin giiclestigini gdsterir. Ciimlecik, sz
obekleri veya bitmemis ciimleler hi¢lik, bosluk i¢inde giderek kisalir. Sessizlikler
duruma gore anlam yiikliidiirler ve her sessizlik farkli bir anlama génderme yapar.

Maeterlinck’in “ikinci derece diyalog” ve sessizlik konusunda oyunlarinda
gelistirdigi bu tutum sembolizmin siir teorisinden beslenir ve Mallarmé’nin siir
tavrinin etkisi altindadir. Mallarmé klasik siirin durakli, 12 heceli dizelerden olusan
alexandrin teknigini bozar. Alexandrin tekniginde dize 2, 3, 4 ve 6’ya bdliinebilir.
Boylece bir ritim cesitliligi yaratilir. Dizelerin ortalarinda siklikla bir duraklama
vardir. Bu durum césure (dinlenme) olarak adlandirilir ve dizede klasik siirin 6nem
verdigi simetriyi olusturur. Mallarmé’ye gore bu teknik her duyguyu ayni ritimle
anlatir. Bu da ¢ok cesitli olan duygularin ifade edilmesinde yetersiz kalir. Sair klasik
siir teknigini tamamen yadsimaz; ancak onun ritmini baska ritimlerle, bilerek
yapilmis uyumsuzluklarla, sayfa bosluklar1 ve sessizliklerle bozar. Bu sekilde
diizenlenmis dize yapisinda gergeklestirdigi bi¢cim ile alexandrinin daha da aciga

cikmasini, algilanabilir olmasini saglar.

Gergekte, alexandrinin ¢evresinde bir tiir kiigiik dalgalar yaratmaya
calistyordum. Sair tarafindan ortaya konmus miizikal bir eslik gibi. Boylece
resmi dize, alexandrin de ancak biiyiik sozler sdylenmesi gerektigi anda ortaya
¢ikiyordu.!

'Mallarmé’den aktaran Alkan, on. ver., s. 134.
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Tiyatrodaki sessizlik gibi Mallarmé’nin bog sayfasi da hicligin sonsuzluguna
ve ayni zamanda tamamlanmigliga isaret eder. Hem bir¢ok anlama hem de
anlamsizliga isaret eder.

Boylece Mallarmé siirde beyaz sayfa lizerine yazilan sdzleri
sorunsallastirirken Maeterlinck de tiyatroda diyalogu sorunsallastirarak, sessizlik ve
konusulmayani, aksiyonsuzlugu, gériinmeyeni 6ne ¢ikarmistir. Mallarmé’nin klasik
siirin araclarim1 reddetmeyerek onu bozmasi ve odagini degistirmesi seklinde ortaya
cikan strateji, Maeterlinck tarafindan da benimsenir. Yazara gore sessizlik,
eylemsizlik ve ikinci derece diyalog, geleneksel tiyatronun iginde olan; ancak
yeniden ele alinarak islenmesi gereken unsurlardir. Yazar, sessizlik ve eylemsizligi
tiyatronun dogasinda gormistiir. Fakat ona gore maskelidirler ve ortaya
cikarilmadirlar. Ihtiyag duyulan unsur, bakis agisini degistirmek ve bu dogrultuda
tiyatronun merkezini kaydirmaktir.

Maeterlinck, Mallarmé’nin siirde ortaya koydugu diisiince ve stratejiyi
tiyatroda uygulayarak sembolizmin kapsaminmi tiyatro sanatinin alanma dogru
genigletmis olup sembolizmin kendisini ifade ederken dokunulmaz bir alan olarak
sinirlarmi  ¢izdigi  “salt miizikal siir” anlayisim1 tersine c¢evirmistir. Yazar,
sembolizmin 6nerdigi mutlak siir dili ile tiyatroda kullanilan dramatik dilin bir
sentezini yaratmistir. BOylece, bir taraftan doneminin gergekci-dogalct tiyatro
anlayisiin dil ve diyalog yapisimi degistirirken, diger taraftan sembolist akimin
siirsel dil anlayigina farkli bir boyut kazandirmistir. Yazar, dilde gerceklestirdigi
tutumu dramatik metnin diger bir unsuru olan mekan anlayisina da tasiyarak
geleneksel dram yapisinin mekén algisin1 da tamamen degistirir. Boylece mekéan da
tipk1 dil gibi hem kendi basina anlam iireten, hem de metindeki diger unsurlarla

birlikte anlami1 ¢ogaltan bir arag olarak 6nem kazanir.
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1. 2. TEHDITKAR MEKAN

Korler ilk kez 11 Aralik 1891 yilinda Paul Fort tarafindan Théatre d’Art’da

sahnelenmistir. Oyundaki mekan yazar tarafindan sahne direktifleriyle su sekilde

tarif edilir:

Cok yildizli bir gok altinda, ezeli manzarali pek eski bir simal ormani. Ortada
karanliklar i¢inde, genis siyah bir mantoya biriinmiis pek ihtiyar bir rahip
oturuyor. Hafifce arkaya dogru egik ve 6lii gibi hareketsiz duran basi ve govdesi,
i¢i oyulmus biiyiik bir ¢mar kiitiigiine dayalidir. Balmumu sariligindaki yiiziinde,
morarmis dudaklar1 yari araliktir. Artik ebediyetin goézle goriilen tarafina
bakmayan donuk ve sabit gozleri sayisiz elem ve gozyaslar ile kanlanmig
gibidir. Vakur bir beyazlik arz eden saglari, gamli ormanin derin sessizligi i¢inde
etrafin1 ¢evreleyen ne varsa hepsinden daha yorgun ve aydinlik duran yiiziine
seyrek ve dik pergemler halinde diiser. Zayif elleri kalcasi iistiinde kaskati
kenetlenmistir.-- Sagda alt1 ihtiyar kor, taslar, kuru yapraklar ve aga¢ kiittikleri
iizerinde oturmaktadir. Solda yine kor alti kadin, kaya pargalar1 ve kdkiinden
sokiilmiis bir agacla onlardan ayrilmis bir vaziyette, ihtiyarlarin karsisinda
oturmaktadir. Bu kadinlardan ti¢ii dua eder ve durmadan boguk bir sesle sizlanir.
Bir tanesi pek ihtiyardir. Besincisi sessiz bir deli edasiyla uyuyan bir ¢cocugu
dizleri istiinde tutmaktadir. Altincisi, géze carpacak kadar genctir ve saglari
biitiin viicudunu sarmugtir. Ihtiyarlarmki gibi kadmlarm sirtinda da koyu renk,
genis ve bir drnek elbiseler vardir. Cogu dirsekleri dizlerine dayali, yiizlerini
elleri arasina almig bir vaziyette bekler ve hepsi de sanki lizumsuz hareketler
yapmak adetini kaybetmis gibi artik adanin endise veren boguk giiriiltiisiine
doniip bakmazlar, bakmazlar. Biiyiik mezarlik agaclari, salkim sogiitler, serviler
ve borsuk agaclar1 onlar1 koyu golgeleri ile orter. Gecenin karanliginda, rahibe
yakin bir yerde bir demet uzun ve ciliz giris otu ¢icek agmustir. Yer yer
yapraklardan sizarak zulmeti bir an olsun dagitmaya ¢alisan ay 1518ina ragmen,
ortalik derin bir karanlik i¢indedir.*

Bu mekan diizeninde oyun kisilerinin simetrik bir sekilde yerlestirildigi

goriiliir: Merkezde bir rahip ile rahibin saginda ve solunda oturan alti oyun kisisi

vardir. Bu fotograf icinde, oyundaki korlerin gérmedigi fakat seyircinin gordiigii

kaya pargalari, kokiinden sokiilmiis agac govdesi gibi engeller sahneye daginik bir

sekilde yerlestirilmistir. Iki grubu birbirinden ayiran ve oyunun basinda pasif ve

sadece bir dekor parcasi olarak goriinen bu nesneler, oyunun gelisimi ile birlikte

engel olarak aktif hale gegerler.

M. Maeterlinck, Korler, gev.: Vedia Tataragasi-Omer Akkan (Istanbul: Maarif Basimevi, 1955), s.3-

4,
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BIRINCI ANADAN DOGMA KOR: ilerler, aga¢ kiitiigiine ve kaya
pargalarina garpar. Aramizda bir sey var...

IKINCI ANADAN DOGMA KOR: En iyisi oldugumuz yerde kalalim!

UCUNCU ANADAN DOGMA KOR: Nerde oturuyorsunuz?- Yanimiza
gelsenize?

EN IHTIYAR KOR KADIN: Kalkmaya cesaretimiz yok.

UCUNCU ANADAN DOGMA KOR: Bizi neden ayirdi?*

Oyunun basinda egemen olan atmosfer bekleme ve duraganliktir. Sahnedeki
tek hareket ise yer yer yapraklardan sizarak zulmeti bir an olsun dagitmaya ¢alisan
ay 1s1gidur.

Oyun kisileri goriiniiste ortak bir fiziksel engelleri olan -korliik- bir topluluk
gibi goriinse de oyundaki aksiyon igerisinde kendi aralarinda fakliliklarin oldugu
anlasilir: U¢ Anadan Dogma Koér, En Ihtiyar Kér, Dua Eden Ug Ihtiyar Kér Kadin,
En Ihtiyar Koér Kadim, Geng Bir Kér Kadin, Deli Bir Kér Kadm. Oyun kisilerinin bu
farkliliklar1 dis diinyay1 hatirlama ve hikaye etmek i¢in islevsel bir anlam kazanir.
Oyunun basinda bu kisilerin donmus bir sekilde sebepsiz bekleyislerinin nedeni; bu
bekleyisin ne kadar zamandir siirdiigii ve daha ne kadar siirecegi bilinmez. Oyunun
basindaki ayrintili sahne yonergesi, oyun boyunca bu sorulara cevap aranacaginin
Oonsemesini yapar. Oyun kisileri nerede olduklarini, ne kadar zamandir orada
olduklarin1 ve daha da ne kadar orada bekleyeceklerinin cevabini ararlar. Ancak
seyirci sahneyi gorebildigi igin, korlerden farkli olarak cevabi bilir:
Aciklanamayacak bir sekilde rahip korleri orada terk etmistir. Dolayisiyla mekéan,

sahnedekilere bagka bir sey soylerken, seyirciye baska bir sey soyler.

BIRINCI ANADAN DOGMA KOR: Evvela nerede oldugumuzu bilelim.

IKINCI ANADAN DOGMA KOR: O gideli beri hava sogudu.

EN IHTIYAR KOR: i¢imizde nerede oldugumuzu bilen var m?

EN IHTIYAR KOR KADIN: Pek cok yiiriidiik, yurttan ¢ok uzakta
olmaliy1z.*

'Ayny, s. 5.
2Ayny, s. 4.
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Korler, icinde bulunduklart mekan ile iligskilerini 6nce tek tek kendi
bulunduklar1 noktayi; daha sonra diger korlerin bulunduklar1t noktalar1 ve
aralarindaki mesafeyi, son olarak da c¢evrelerinde kendilerini kusatan mekani
kesfetmeye c¢alisarak kurarlar. Boylece mekan algilarimi fiziksel varliklarinin
sinirlarindan baslayarak zihinsel olarak genisletirler.

UCUNCU ANADAN DOGMA KOR: Kimin yaninda oturuyorum
acaba?

IKINCI ANADAN DOGMA KOR: Galiba yaninizda ben varim.

Elleriyle etraflarini yoklarlar.

UCUNCU ANADAN DOGMA KOR: Ama birbirimize dokunamiyoruz.

BIRINCI ANADAN DOGMA KOR: Halbuki birbirimizden uzakta
degiliz. Elleriyle etrafini yoklar ve bastonuyla besinci kore ¢arpar,
o da boguk bir sesle inler. Sagir olan adam yammizda.

(...)

GENC KOR KADIN: (...) Bana fenere dogru gittigini sdyledi.

BIRINCI ANADAN DOGMA KOR: Bir fener mi var?

GENC KOR KADIN: Evet, ada’nmn simalinde. Fenerden pek uzakta
oldugumuzu sanmiyorum.?

(...)

IKINCI ANADAN DOGMA KOR: Denize yakin miy1z?

[HTIYAR KOR KADIN: Evet, biraz susarsaniz onu duyarsiniz.”

Seyircinin gordiigli ile korlerin algis1 oyunda iki farkli mekansal katman
olusturur. Seyirci gorsel algist nedeniyle bilgi agisindan iistiin konumda olup sahnede
kurulan mekani, korlerin tamamin1 ve korlerin sozlinli ettigi; yaklasip dokunana
kadar varligin1 kesinlestiremedikleri kopegi gormektedir. Bu iistiinlik oyun sonuna
kadar korunur. Ancak oyunun sonunda korler tarafindan duyulan ayak seslerinin
isaret ettigi O0lim hakikati baglaminda olusan farkindalik seyircide oyun kisilerine
gore daha geg¢ olusur. Sonunda iki katman arasindaki bilgi farki kalkar. Gérme yetisi

baslangigta seyirciye bir istiinlilk saglarken, oyunun sonunda bu hiyerarsi ortadan

'Ayny, s. 5.
Aynu, s. 6.
SAyny, s. 9.
4Ayn1, s. 10.
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kalkar. Tam tersine gérme yetisinin hakikati anlamak i¢in yeterli olmadigi ortaya
cikar.

Oyun kisileri oyun boyunca cevrelerindeki ortami kesfetmeye c¢alisir. Bu
asamada seyircinin sahip olmadig: tek bilgi korlerin iginde bulundugu mekandaki
gizi ne kadar zamanda kesfedecekleridir. Oyundaki dramatik olam1 da bu durum
belirler. Korler asama asama i¢inde bulunduklari mekanin neyi icerdigini kesfederler.
Aga¢ govdesi, kayalar, yapraklar ve ¢igekler sirayla kesfedilir. Fiziksel olarak
gormedikleri bu ¢evreyi zihinsel olarak kesfederler. Oyunda seyirci/okuyucunun
bildigi; korlerin ise bilmedigi bilgi, mekanin igeriginin aktif hale getirilmesiyle,
korler tarafindan da goriiniir/bilinir hale gelir.

Korler ile mekan ve seyirci arasindaki bu uzamsal iliski kuruldugunda, tek tek
nesneler taninip Rahip’in de 6ldigl kesfedildiginde oyunun basinda duragan/pasif
olan mekan hareketli/aktif hale ge¢mis olur. Farkli algi diizeyleriyle biri izleyen,
digeri izlenen iki grup ayni bilgiye ulastiklarinda oyun biter.

Patrick McGuinness, Maurice Maeterlinck and the Making of Modern
Theatre adli ¢alismasinda oyun kisileri tarafindan mekanin aktif hale getirilmesi
sonucunda seyircinin uzam ile kurdugu iliskinin genisledigini belirtir. Oyun kisileri
mekan1 duyma, dokunma, koklama ve hissetme duyumlariyla aktif hale getirerek
seyirciye uzam ile ilgili goriinenin GStesinde bir algi saglar. McGuinness, mekanin
aktif hale getirilmesi diisiincesi ile gérme ve hissetme dramatik unsurlarini, nesnel
(gorme ile elde edilen) ve 6znel (hissetme ile elde edilen) mekan1 Henri Lefebvre’in
toplumsal mekanin ikiligi tanimi ile karsilastirir. Asagidaki metinde toplumsal
sozcligiiniin yerine dramatik sozciiglinii koyarak dramatik mekanin ikili yapisina

dikkat ceker.
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Toplumsal mekéan daima ve eszamanli olarak hem bir aksiyon alani (projelerin
yerlestirilebilecegi ve pratik amaclarin agimlanmasini saglayacak sekilde) hem
de bir aksiyon kaynag: (enerjiyi iireten ve enerjinin yoneltildigi bir takim alanlar
olarak) degil midir? Ayni anda fiilen var olan (verili) ve potansiyel (olasiliklara
gebe) olan degil midir? Aym zamanda nicel (6lglim birimleriyle Ol¢iilebilir
sekilde) ve nitel (miadim doldurmus enerjilerin beton duvarlardan disariya
ciktigl, uzakhigim yorgunlukla ve eylem igin gerekli zamanla 6lgiildiigii) degil
midir?.. Mekan nesnelligin bir alan1 olarak ortaya ¢ikar. Yine de toplumsal algi
i¢inde sadece etkinlik i¢in -yiiriimenin ya da at sirtinda dolagsmanin, araba, tren,
gemi, ugak ya da baska bir aragla seyahat etme nedeniyle- var olur.

Bu ikilik Korler’de agik bir sekilde ortaya konmustur. Sahne hem aksiyon
alan1 hem de aksiyon kaynagidir. Gorsel olan seyirci tarafindan; mekanin potansiyeli
ise sadece hislerle o mekan i¢inde olanlar tarafindan kesfedilir. Mekan nicel olarak
gozle goriiniir bir sekilde belli miktarda metrekareyi; nitel olarak da duyumlarla
algilanan bilgiyi icerir. Bu da mekan1 hem aksiyon alani, hem de aksiyon kaynagi
yapar. Sonu¢ olarak seyirci i¢in goriiniir olmasina ragmen mekan, ayni zamanda
icinde gelisen aksiyon veya duraganlikla tanimlanir. Aksiyon alani, aksiyon kaynagi;
nicel olan, nitel olur.

Oyun kisilerinin bir adada bulunmalar1 hareket alan1 olarak bir kusatilmisliga
isaret eder. Kor oluslari, ¢cevrelerine daginik bir sekilde yerlestirilmis dekor pargalari,
bilinemezlik, zaman ve mekan algisinin olmayisi oyun Kkisilerinin hareketlerini
kisitlar. Bu nedenle oyundaki fiziksel aksiyon rahibin donmesi igin bekleme
zamanini doldurmaya dogru yonelir. Korlerin mekan algist aldaticidir. Ciinkii mekan
onlara kars1 hep hareket halindedir. Siirekli olarak karmasik uyaranlar géndererek
onlarin mekanla iliski kurmasin1 zorunlu kilar. Mekan bu sekliyle giivenli alanlarini
tehdit eder. Goremediklerinin genisligi hayal edemeyecekleri bir boyuta tasinir. Bu
da onlarin fiziksel aksiyonu ile tam tersi bir duruma isaret eder. Seyir yeri ve sahne

dis1 mekanin sinirsiz olusu ve onlarin jest ve hareketlerinin sinirli olmasi arasinda

! Aktaran McGuinness, én. ver., s. 179.
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karsithik vardir. Hareket alanlar1 bir bastonla gidilecek bir mesafe veya agilan kollari
kadardir. Bu durum oyun kisilerinde ac1, keder, sikint1 ve korkuya neden olur. Bu
durum ile bas edebilmek ve bekleme zamanini doldurmak i¢in konusurlar. Oyun
kisileri Rahip’in gelmesinden {limitlerini kestikleri andan itibaren ise zaman ve
mekan ile iliskilerini yitirerek ge¢mis ile belirsiz gelecek arasinda sikisirlar.

Oyunda zaman ve mekan ile iliski kurulamamasi birbirine paralel olarak
ortaya c¢ikar. Mekan, insana giiven veren bir unsur olmasi gerekirken oyunda tam

tersi bir durum soz konusudur:

Daha giiven verici ve daha verimli bir gekilde, mekan kelimelerle anlatilabilenin
siirindadir, onlart gizemli gili¢lerinden uzaklastirir ve koseye sikistirir; buna
kargin zaman, eger hayata ickin ise, 6liimiin biitiin vaatlerinin iizerindedir, oysa
mekan bizim eylemlerimizin sekillendigi yasayan bir ortamdir. Fenomenolijinin
terimleriyle ifade edilirse, mekanin bilinci insan i¢in olaylarin kaypak
zemininden kagigi olanakli kilar, insanin kendi kendisine giivenli bir siginak
olmasina yardim eder... Dayanaklar bulmasma ve ayagini saglam bir zemine
basmasint saglar... ki gercegin siirekli yer degistiren kum taneleri arasinda
yalnizca onlar sabit kalir."

Oyundaki mekan korkutucu bir merkezin (6liim) gevresine yayilmis engeller
ve bilinemezlikle kusatilarak, teorik olarak mekanin giiven verici olmasi gereken
zemini yazar tarafindan sorunsallagtirtlmistir. Oyun boyunca korlerin aradigi
dayanak ve giiven duygusu olusmaz. Bu durum Paul Claudel tarafindan su sekilde

ifade edilir:

Zaman zaman insanoglu basini kaldirir, nefes alir, dinler, durumunu
degerlendirir ve bulundugu yeri gbzden gegirir: Diisiiniir, derin bir nefes alir ve
yelek cebinden saatini ¢ikarir, zamani kontrol eder. Neredeyim? Ve hangi
zamandayim? Bu diinyadan cevabmi talep ettigimiz ka¢inilmaz sorudur.
Neredeyim? Ve nereye zincirlenmisim?*

Korlerin mekan ve uzamla kurduklar: ilk iliski isitsel bir iligkidir. Birinci
Anadan Dogma Kor, kadina ulasmak i¢in sahneyi ge¢mek i¢cin hamlede bulunur.

Fakat bunu yapabilmesi i¢in dnce onlarin nerede oldugunu isitmesi gerekir.

1G. Matoré, L "Espace humain (Paris: La Colombe, 1962), s. 286.
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BIRINCI ANADAN DOGMA KOR: Durun yanmiza geliyorum. Ayaga
kalkar ve elleriyle etrafi yoklar. Nerdesiniz? Konusun! Nerede
oldugunuzu isiteyim.”

Bu iliski oyundaki diyalog ve soziin de islevini ortaya ¢ikarir. S6zciikler, bilgi
vermek veya anlama iliskin bir ara¢ olarak kullanilmaz. Bunun yerine bir boslugu

doldurmak, bir varlik halinin, var olmanin kaniti olarak islev goriir. iletisim icin

degil, korlerin bulunduklar1 ortama uyumlanmalari i¢in oradadir.

Dil yokluktan dogar. Cilinkii anlatma arzusunu kigkirtan yokluktur. Hakkinda
konusulacak, hikdye edilecek olanin, nesnenin yoklugu onu simdi burada
temsille, seslenisle, sozle ya da yaziyla var kilmanin énkosuludur.®

Oyunda yiizeyde anlatilana eslik eden ve derin anlama isaret eden “ikinci
derece diyalog” korler igin fiziksel varligin, orada olmanin kaniti oldugu gibi
varolusun kanit1 olarak da islev goriir. Her grubun {iyesi konusana kadar -en azindan
birbirleri i¢in- aslinda yoktur.

IKINCI ANADAN DOGMA KOR: Herkesin sesini isitmiyorum, az 6nce
alt1 kisi idik.*

Sessizlik karanlik gibi doldurulmalidir. Ancak o sekilde kirilip tehdit
olmaktan ¢ikacaktir. Konugsma eylemi dokunma, koklama ve duyma gibi zaman ve
mekan ile kurulan bilingli iligkinin bir parcasidir. Kelimeler isitsel bir ayna gorevi
goriir. Bu sekilde birbirlerini géremeyen bir topluluk olan kdrler, bireysel varliklarini
ve bir toplumun iiyesi olma halini onaylarlar. Oyle ki Birinci Anadan Dogma Kor 6lii
bedene dokundugunda 6nce aralarindan birinin 61diigiinii zanneder.

BIRINCI ANADAN DOGMA KOR: Aramizda bir 6lii var diyorum size!
Eyvah! Bir 6liniin yiiziine dokundum! Bir oliiniin yaninda
oturuyorsunuz! Icimizden biri ansizin &lmiis olmali! Hadi

! Aktaran McGuinness, 6n. ver, s. 183.

M. Maeterlinck, Korler, gev.: Vedia Tataragasi-Omer Akkan (istanbul: Maarif Basimevi, 1955), s. 5.

*B. Giigbilmez, “Tekinsiz Teatrallik/Sahne-Disi’nin Temsili: Eurydike Olarak Beckett Oyunlari”,

Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, Say1 20’den ayr1 basim (2005), s. 22.

*M. Maeterlinck, Kérler, gev.: Vedia Tataragasi-Omer Akkan (istanbul: Maarif Basimevi, 1955), s. 6.
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konugsaniza.  Kimlerin  hayatta  oldugunu anlayabilelim!
Nerdesiniz!... Cevap veriniz, hep birden cevap veriniz.!

Rahip’in 6ldiigii anlasildiktan sonra da Birinci Anadan Dogma Kor ve
Ucgiincii Anadan Dogma Kér’iin verdigi tepki, ilk anda komik ve patetik bir tepki
olarak goriinse de aslinda orada olmanin ve var olmanin garantisine isaret eder.

BIRINCI ANADAN DOGMA KOR: Bir sey sdylemeden 6lmiis.
UCUNCU ANADAN DOGMA KOR: Bize haber vermesi lazimdr.*

Oyundaki fiziksel aksiyon burlesk ve fars ozellikleri gosterir. Oyun kisileri
ayaga kalktiklarinda c¢evrelerindeki nesnelere ayaklar takilir ve diisecek gibi olurlar.
Bu nesneler oyun kisilerinin hareket alanin1 daraltan engeller olarak iglev goriir.

Sesler sahne mekanim iki sekilde kurar. Agaglardaki kuslar, denizin sesi,
riizgar sesi ve on iki kez calan saatin sesinden olusan bu doku, sahne mekaninin dis
diinyayla iligkisini kurar; ormanin bir ge¢is alaninda olduguna isaret eder. Bu sesler,
korlerin zihinsel olarak mekani algilamasini/gérmesini saglayarak, adanin zihinsel
bir haritasini ¢izer.

Bu sesler ile sahne mekan1 ayn1 zamanda tehdit edici olarak algilanir. Seslerin
mekana davetsiz girisi tehditkdr mekan kavramimi da olusturur. Kuslarin sesi ile
Korler’in baglarinin {izerinde bir seylerin varligi hissedilir. Siddetli riizgar ile
sallanan agac¢ yapraklar1 ve dallar1 ile sahne mekaninin yatay ve dikey olarak
tehdide/tehlikeye acik oldugu; korunakli olmadigi anlagilir.

Kopek’in yaklasan ayak sesleri ile oyunun sonunda yaklasan; oyun kisilerinin
kafasinin i¢inde duran ayak seslerine hazirlik yapilir. Son ayak sesleri sahne
yonergesiyle aciklanmaz. Gergekte bu ayak seslerini kimin duydugu belli degildir.

Bu noktada seyirci de oyun kisileri de bilgi agisindan esit konumdadir. Sahnede olan

1Ayn1, s. 30.
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bitenler konusunda -kar yagisi, aga¢ govdesi, 6li rahip, kayalar vs.- seyircinin var
olan iistiinliigii bozulmustur. Hem seyirci hem oyun kisileri ayni kafa karisikligi, aym
bilinmezlik i¢indedir.

EN IHTIYAR KOR KADIN: Ayak sesleri yaklasiyor. Dinlesenize, hey
dinlesenize!

EN IHTIYAR KOR: Sanki kuru yapraklara siirtiinen bir entari hisirtist
duyuyorum.

ALTINCI KOR: Yoksa gelen bir kadin m1?

EN i_HTiYAR KOR: Acaba bu isittigimiz ayak sesi mi?

BIRINCI ANADAN DOGMA KOR: Belki de kuru yapraklara dalan
denizin sesidir.

GENC KOR KADIN: Hayir, hayir bu isittigimiz ayak sesi, ayak sesi,
ayak sesi.!

Sahne yonergeleri ve gorsel algi seyirciyi oyun kisilerinin 6niinde tutarken bu
durum birden kesintiye ugrar. Artik seyirci de gorememektedir. Dramatik ironi
sadece seyirci ve oyun kisilerinin ayni oranda bilgilenmesi ile ortadan kalkmaz;
katlanmig bir dramatik ironi olusur. Esitlenen bu bilgi ile uzam, tiyatro mekaninin
disina dogru genisleyerek seyirciyi de korler gibi bir bosluk i¢ine hapseder. Her iki
tarafta da esit oranda bilememe hali olusur. Fiziksel ve isitsel tehlikenin sinirlari
seyirciyi de i¢ine alacak sekilde genisler.

Oyunun sonunda gelinen noktada hem goriinen mekan hem de goriinmeyen
mekan tekinsizlesmistir. Baslangigta goriinmeyen mekan daha giivenli bir alan gibi
algilansa da sahne dist mekanin kesfedilmesiyle beraber sahne diginin tehdit eden
unsurlar1 da kesfedilir. En sonunda sahne disinin tehdit unsuru sahneyi de etkisi
altina alir.

Maeterlinck, Cagrilmadan Gelen’de diger oyunlarinda oldugu gibi mekani

kendi bagina dramatik bir unsur olarak kurgulamistir. Mekan, goriinen ve bilinen

islevinin yani1 sira baska anlamlara gonderme yapar. Oyunun basinda yazar

1Ayn1, s. 32.
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tarafindan tarif edilen mekan Korler’de oldugu gibi bir gec¢is yeri olma o6zelligi
gosterir:

Eski bir tasra evinde yar1 aydmlik bir oda. Sagda bir kapi, solda bir kap;
koselerden birinde belli belirsiz kiiciik bir kap1. Arkada yesili agir basan renkli
camdan pencereler; taracaya acilan camli bir kapi. Bir kdsede biiyiik bir saat.
Ortada bir lamba yaniyor. ?

Oyundaki mekan iki tarafta birer kapi, bir kosede baska kii¢iik bir kapi,
pencereler ve taragaya acilan baska bir camli kapi ile sahne disi mekanlarin
habercisidir. Soldaki kapinin arkasinda yeni dogum yapmis olan anne ve onun
bakimu ile ilgilenen hemsiresi, sagdaki kapinin arkasinda yeni dogan bebek vardir.
Pencere, agacgli yola ve bahgeye; camli kapi, taracaya; kiiclik kap1 ise merdivenle
evin diger boliimlerine ve alt katina agilir. Bu sekliyle oyunun gectigi mekanin
askida oldugu izlenimi olusur. Mekan, iki taraftan iki oda arasinda, disaris1 ve agagisi
tarafindan sikistirilmis bir durumdadir. Hem bu haliyle hem de bir gegis bolgesi olma
0zelligi nedeniyle giivenli bir alan olmaktan ¢ok giivensizligi, tekinsizligi, kesin
olmayani anlatir.

Maeterlinck oyunun ilk diyaloglarini mekan iizerine kurar. Bu diyaloglarda
s0z ile dis mekdna da gonderme yapilir. Oyun baglar baslamaz oyun kisileri
bulunduklar1 bu mekan disinda bir mekana gegmek tizerine konusmaya baslarlar:

UC KIZ KARDES: Gelin Biiyiikbaba. Buraya, lambanin altina oturun.

BUYUKBABA: Pek aydinlik degil galiba buras.

BABA: Disar1 taragaya mi1 ¢ikalim, yoksa bu odada m1 oturalim.

AMCA: Burada otursak daha iyi degil mi? Biitiin hafta yagmur yagdi,
geceleri hem rutubetli oluyor disarisi, hem de soguk.’

Kapilar ve pencere, kapali olmalartyla koruyucu, iceriye dogru acgilmasiyla ve

sikisip kapanamamasiyla da tehdit icerir. Bu nedenle hem islevsel hem de sembolik

1
Ayni, s. 38.
M. Maeterlinck, Cagrilmadan Gelen, gev.: Memet Fuat, (istanbul: iletisim Yayinlari, 1961), s. 29.
*Ayny, s. 29.
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anlamlar tasirlar. Kap1 veya pencere -acik veya kapali- sadece sahnede bulunuslariyla
bile sembolik olarak disaridan birinin/bir seyin gelisine; igerden birinin/bir seyin
¢ikacak olusuna isaret eder.

Maeterlinck tiyatrosunda kapi, goriinmeyen mekanlara gdnderme yapan sozli
ifadelere benzer. Bir kapi (veya bir pencere), agik veya kapali, sadece kendi
varligiyla dahi ‘gelen kim?’ veya ‘kim var disarida?’ sorularinda oldugu gibi bir
diyaloga hakim olan isleve sahiptir. Kap1 (veya pencere), sadece bir tarafi
goriinen, kendisinin &tesinde bir seyi ima eden fiziksel bir nesnedir. Tipki
cevaplanmayan bir sorunun bilinmeyene gonderme yapan; idrak edilebilir ve
tahmin edilebilir olan yarisi gibi. *

Kapilarin goriinenin 6tesindeki cagrisimlart oyunun basinda Biiyilikbaba
tarafindan vurgulanir. Gozleri gérmeyen Biiyiikkbaba, basiyla sagda ve soldaki
kapilara isaret ederek bu kapilarin arkasindaki mekanlar1 ve oyun kisilerini dramatik
aksiyon icine ¢eker. Biiyiikbaba’nin bu s6zleri ve hareketiyle kapilar jest, diyalog ve
fiziksel hareketle vurgulanir. Gormeyen bir oyun kisisi tarafindan, gériinmeyen oyun
kisileri ve mekanlar1 gériiniir kilinir boylece.

BUYUKBABA: Parmagiyla soldaki kapiy: isaret ederek. O da duymaz
BABAI:mZJOk yiksek sesle konusmayalim; gerci kap1 kalin ama—sonra
icerde Hemsire de var, fazla girilti edersek bize bildirir
_ herhalde...
BUYUKBABA: Parmagiyla sagdaki kapiyr isaret ederek O da duymaz
BABAI?gaylr, hayr.?

Oyunda kap1 ve pencereler degisik sekillerde kullanilir: Ursula ve diger kiz
kardesler pencereden bakarak sahne digin1 anlatir, Amca ablasinin geldigini
diisiinerek sahne disina pencereden seslenerek miidahale eder, Biiyiikbaba

pencerelerin agik mi1 kapalt m1 oldugunu sorar. Baba, verandaya agilan camli kapinin

kapatilmasini ister. Ancak rutubetten sigmis olan kap1 kapanmaz. Kap1 kapanamadigi

'McGuinness, én.ver., s. 187. . _
M. Maeterlinck, Cagrilmadan Gelen, ¢ev.: Memet Fuat, (istanbul: iletisim Yayinlari, 1961), s. 30.
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i¢cin igeriyi koruma islevini yitirmistir. Boylece i¢ mekan ile dis mekan arasinda

kalan kapinin koruyuculugu giiven vermez; igerisi disarisinin etkisine agiktir.

BABA: Gelen giden yok mu Ursula?

BUYUK KIZ: pencereden Yok, baba.

BABA: Agagli yolda da yok mu kimse? Gorebiliyor musun yolu?

BUYUK KIZ: Evet, baba, ayisigi var. Ta selvilerin oraya kadar
goriilityor.!

(-..)

AMCA: Ablamdan korkmusglardir. Bir de ben gidip bakayim su
pencereden. Seslenir. Abla! Sen misin?.. Kimse yok disarida.

(-..)

BUYUKBABA: Biitiin pencereler agik m1 Ursula?

BUYUK KIZ: Caml1 kap1 agik biiyiikbaba.

BUYUKBABA: Bir soguk yayilir gibi oldu odaya da...

BUYUK KIZ: Bahgede esinti var, biiyiikbaba. Giillerin yapraklar
dokiiliiyor hep.

BABA: Kapa artik kapiy1 gec oldu.

BUYUK KIZ: Peki baba... Kapatamiyorum.

OBUR iKi KIZ: Kapatamiyoruz kapiy1.®

So6z diizeyinde (diyaloglarla) ve nesnelerle (kap1 ve pencere) yaklasan tehlike

sezdirilir. Baslangicta sahne disindan s6z ile tarif edilen seslere -biilbiil sesi, diisen

yapraklarin sesi- camli kap1 giicliikle kapatildiktan sonra kaynagi goriinmeyen,

irkiltici sesler eslik etmeye baglar. Anlamsiz bir sekilde aksamin o saatinde

bah¢ivanin evin ¢evresinde bulunan ve ¢ok fazla biiyliyen otlar1 bigtigi ifade edilir.

Ardindan degisen lambanin alevi disarisinin, igerisini etkisi altina aldigin1 ima eder.

Oyun kisileri camli kapiy1 kapatarak sahne disinin, sahneyi etkisi altina almasina

engel olamamiglardir.

Birdenbire disaridan bilenen bir tirpan sesi gelir.

BUYUKBABA: Urperir. Oh!

AMCA: Nedir bu?

BUYUK KIZ: Bilmem; bahgivan galiba. lyice gdremiyorum; evin
goblgesinde kaliyor.

BABA: Bahgivandir; otlar1 bigecekti.

AMCA: Gece mi bigiyor?

BABA: Yarin Pazar, degil mi? — Evet. — Evin c¢evresindeki otlar ¢ok
biliylimiistii de...

'Ayny, s. 31.
Ayn, s. 32.
3Ayn1, s. 32.
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(...)
BUYUKBABA: Bana evin iginde bigiyormus gibi geliyor sanki.

Kaynagi goriinmeyen sesler merak, belirsizlik ve endise yaratir. Ciinkii ses

kaynagina dogrudan baglidir. Kaynag: belirsiz sesler yogun ve bilingli bir sekilde

kullanildiginda sahnede isitsel bir teatrallik yaratir ve sahne disinin tekinsizligini

sahneye tasimaya baslar.?

Film teorisyeni Christian Metz, beyaz perdedeki ‘sessizligin’ kullanilabilirligi
iizerine yapilan bir tartigmada, ses algimizin kaginilmaz sekilde adlandirma
islemiyle baglantili oldugunu ve bunun, smiflandirilan her sesin, geriye, onu
ireten kaynak objeye dogru izlenmesini gerekli kildigim1 iddia eder.
Teknisyenler ve stiidyolarin dili [...] sese yalnizca simgesel acidan bir anlam
ifade eden kavramsal bir form verir: Sesi dillendirdigimizi iddia ederiz, ama
gergekte o sesin kaynaginin gorsel simgesini diisiiniiriiz.®

Oyundaki bigme sesi oyun kisileri ve seyirciyi algi diizeyinde esitler;

tekinsizlik yaratir. Clinkii her ikisinde de vahsi, kiyict bir bahgivan imaj1 uyandirir.

Bu noktada izleyici ve karakterler ayni kafa karigikligi i¢indedir. Bigme sesi 6liimiin

sembolik imgesinin bahg¢ivanin diinyevi imgesi kadar yetersiz olusunu simgeler.

Boylece yazar tarafindan oyun kisilerinin ve seyircinin olim karsisindaki tekinsiz

durusu; 6limiin sezdirilmesi ifade edilir.

Yazar tarafindan gelen’in odaya girisi de kapimin aktif kullanilmasiyla

anlatiimaktadir.

BABA: (...) itmesene kap1y1; tutmasam arkasina vuracak giim diye!

HIZMETCI: Ama efendim, ben dokunmuyorum bile kapiya.

BABA: Ne dokunmuyorsun! Iceri girmek istermis gibi itiyorsun
durmadan!

HIZMETCI: Ama efendim. Ben ii¢ metre gerideyim kapidan.*

'Ayny, s. 32-33.

2Gii(;bilmez, On. ver., s. 29.
*McGuinness, 6n. ver.,s. 200.
*M. Maeterlinck, Cagrilmadan Gelen, gev.: Memet Fuat, (Istanbul: Iletisim Yayinlari, 1961), s. 35.
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Oyunda kapi ve pencereler gibi lamba da mekanin kusatilmishgini temsil
eden dramatik bir unsur olarak kullanilmistir. Lamba oyunun basinda duragan bir
nesne iken oyunun akisi ile hareketlenmeye baslar.

Ortada bir lamba yaniyor.
UC KIZ KARDES: Gelin Biiyiikbaba. Buraya, lambanin altina oturun.
BUYUKBABA: Pek aydinlik degil galiba buras:.*

Evin i¢inde duyulan ve disaridan gelen tirpan sesi ile birlikte evi etkisi altina
alan tehdit ve kusatma hem ses, hem s6z, hem de 1sik ile anlatilarak tekinsizlik

atmosferi pekistirilir.

BABA: Lamba nedense iyi yanmiyor bu gece.

AMCA: Gaz1 bitmistir.

BABA: Yok, sabah doldurdular, gérdiim. Pencereyi kapadigimizdan beri
boyle bir tuhaf yaniyor.

AMCA: Sisesi pis belki.?

Biiyiikbaba’nin sezgileriyle fark ettigi fakat anlamlandiramadig: tehlikenin
sozlii ifadesi, lambanin hareketleri ile desteklenir. Lamba bodylece kendi basina bir
unsur olarak eve disaridan gelen tehdidin teatral kodlarindan biri olarak kullanilmus;

oyunun finale tasinmasinda etkin bir rol tistlenmis olur.

BUYUK KIZ: Lamba pir pir ediyor biiyiikbaba.
BUYUKBABA: Niye bdyle bu lamba-neden!
BUYUK KIZ: Riizgar yapryor.

AMCA: Riizgar yok ki burada, pencereler kapali.
BUYUK KIZ: Sénecek galiba.

BABA: Gazi bitti.

BUYUK KIZ: Séniiyor iste.?

Oyunda sahne digsinin temsili sahnenin temsili kadar onemlidir. Sahnedis1
oyunda bir gecis bolgesi dzelligi tasir. Ancak bu dzellik sahne icin de gegerlidir. Ug

kiz kardesten biri olan Ursula gelenin yaklasmasini bahgeye agilan pencereden

'Ayny, s. 36.
Ayn, s. 33.
SAyny, s. 40.
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bakarak adim adim anlatir. S6z ve diyalog ile sahnenin disinda ve &tesinde olan
bitenin sahneyi/goriineni sikistirmasi gii¢lii bir sekilde hissedilir. Sahne disindan
sahneye dogru gelen bir bilinemez vardir. Bu bilinemez sadece hissedilir,

anlamlandirilamaz:

Asal zorunlulugu goriiniirliik olan bir sanat olarak tiyatronun bu goriinmeye
direnen yok-alani [sahne-disi], tiyatronun ontolojisinde yarattigi ¢atlaktan da
tekinsizlik tretmektedir. Ama aslinda tekinsiz olan alimlayici i¢in gegerlidir,
kendi basina alimlayicisindan bagimsiz bir tekinsizlik yoktur.*

Cagrilmadan Gelen’de sahne disinin tekinsiz olusu alimlayicida ¢ift katmanl
bir tekinsizlik yaratir: Sahne disinda gelisen olaylarin yarattigi tekinsizlik ile bu
olaylarin belli bir dolayimla sahneye yansiyan tekinsizligi.

Sahnede goriinen aksiyon ile sahne disinda gelisen aksiyon eszamanli olarak
temsil edilir. Birincisi kiz kardesler tarafindan “s6z”le; ikincisi ise, hem “s6z” hem
de “gorsel” olarak ifade edilir. Sahne-disi sahneye eklemli eszamanli yapisi
nedeniyle, tek mekanli kurulan oyuna imgesel bir genislik katar ve mekan1 ¢ogul hale
getirir. Oyunun gelisimiyle beraber kapi ve pencerelerle sahne igine baglanarak
sahneyi isgal eder. Boylece ikincil bir etki alanindan birincil bir etki alanina dogru
yer degistirmis olur.

Oyun kisileri mekan ve zaman tarafindan sikistirllmistir. Yer aldiklart mekani
terk etme istegi onlarin bagka bir anda bulunma istekleri anlamina da gelir.

BUYUKBABA: Su gece bir sona erse!?

(-..)

BUYUKBABA: Kalkmak i¢in dogrulur. Bu karanlig1 bir yirtabilsem?*
(-..)

BUYUKBABA: Bir giksam bu odadan!

BUYUK KIZ: Nereye gitmek istiyorsunuz biiyiikbaba?

BUYUKBABA: Bilmem-baska bir odaya; nereye olursa! Nereye olursa!*

'Giigbilmez, on. ver., s. 27.
M. Maeterlinck, Cagrilmadan Gelen, gev.: Memet Fuat, (istanbul: iletisim Yaymlari, 1961), s. 31.
*Ayn, s. 38.
*Ayni, s. 41.
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Oyun kisilerinin baska bir zaman ve mekanda bulunma istekleri onlarin
varolussal sikintilarini da ortaya koymaktadir.

Sahne iistiinde goriiniir olan oyun kisilerinin yani sira goriinmeyen oyun
kisileri de dramatik olarak 6nem tasir. Oncelikle oyunun adindaki ¢cagrilmadan gelen
fiziksel olarak goriinmeyen bir oyun kisisine isaret ederken tiim oyundaki aksiyonu
da belirler. Bunun disinda anne, yeni dogmus bebek, beklenen ama gelmeyen abla,
bebegin bakicis1 ve bah¢ivan gériinmeyen ama anlamin olusmasinda aktif olarak rol
oynarlar. Korler’de oldugu gibi Cagrilmadan Gelen’de de oyun Kkisileri
beklemektedir. Bu bekleme bir boslugun doldurulmasindan 6te bir sey degildir ve
oyun kisileri de bunun farkindadir.

AMCA: Ne yapacagiz beklerken, oturacak miyiz boyle?
BUYUKBABA: Neyi beklerken?
AMCA: Ablamizi beklerken.!

Kisiler ne olduklarin1 bilmedikleri, belirsiz bir tehdit beklentisiyle
zamanlarini doldururlar. Beklenen gelmez (abla) ama bir gelen vardir (6liim).

Gelen, oyunun basinda kendisinden s6z edilis bi¢imiyle belli belirsiz bir
ozellik gosterirken Maeterlinck’in kullandig: teatral kodlarla oyunun sonuna kadar
gizemini, tedirgin edici varligini arttirarak korur. Gelen’in gittik¢e yogunlasan varligi
oyundaki gerilimi arttirarak ilgiyi hep ayakta tutar. Sahnenin, sahne disinin, gorsel,
isitsel Ogelerin kullanilmasi; ayrica hislerle algilanabilene yer vermesiyle yazar,
“gdriinmeyen”in ifadesinde farkli anlatim katmanlari olusturur.

Maeterlinck’in tek perdelik oyunlarindan bir digeri olan Evin I¢i’nde de
Korler ve Cagrilmadan Gelen’de oldugu gibi mekan baskin bir unsur olarak

kurulmustur. Mekan, oyunun basindaki sahne yonergesinde su sekilde tarif edilir:

1Ayn1, s. 31.
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Eski bir bahge. Dipte bir ev. Birinci katinda 11kl ii¢ pencere. Lambanin altinda
oturan bir aile oldukga iyi goriilmektedir. Baba ocak basinda oturmustur. Anne,
bir dirsegi masada, havaya bakmaktadir. Beyazlar giymis iki gen¢ kiz, nakislart
ve hayalleri ile mesgul, yiizlerinde odanin siikunundan dogan bir tebessiim. Bir
cocuk, basin1 annesinin sol omzuna dayamus, uyuyor. Iclerinden biri ayaga
kalkarken, yiiriirken yahut bir jest yaparken hareketler, agir, temkinli ve
“fasilal’” gibidir. Mesafe 151k ve penceredeki ince tiil bu hareketlere bir nevi
ruhaniyet vermektedir. Ihtiyar ve Yabanci ihtiyatla yiiriiyerek bahgeye girerler.

Oyunda iki somut mekan bulunur: Ev ve bahge. Oyun kisileri iki ayr1 gruba
ayrilir: Bahgede olup, evin i¢ini seyreden kisiler ve evin i¢inde bulunan sessiz kisiler.
Oyunun yalm bir dykiisii var: Bahc¢eden evin i¢ini izleyen bir yabanci ve bir ihtiyar
adam, evin icindekilere evin kizinin nehirde bogularak 6ldiigiinii sdylemek igin
uygun zamani beklemektedir. Oyun gelistik¢e bdyle bir haberin verilebilmesi i¢in
uygun bir zamanin olamayacagi ortaya c¢ikar. Bogulan kizin cesedini tasiyan
koyliilerden olusan kalabalik bir grubun yaklagmasi ile ihtiyar adam eve girer ve
kalabalik grubun bakislar altinda 6liim haberini verir.

Evin i¢i ve bahgeden olusan iki mekan arasinda oyunun sonlarina kadar
karsilikli bir baglanti yoktur. Ev halki i¢in sakin ve olagan bir aksamdir. Oyun
boyunca sessiz oyun kisileri olarak kalirlar. Bahgeye giren Yabanci ve Ihtiyar ise;
daha sonra Ogrenilecegi gibi, kdy halki, ailenin bilmedigi bir bilgiye sahiptir.
Mekanin ikiye boliinmiis yapisi iki ayri topluluk arasindaki bilgi farkina da isaret
eder. Bahgedeki kisiler ev halkindan daha fazla bir bilgi ile donatilmistir.

Evin i¢i giindelik hayatin bir pargas: seklinde resmedilmistir. Ancak buradaki
giindelik hayat, gerceke¢i yazarlarin oyunlarinda yansittigi “yasam dilimi” 6zelligini
gostermez. Ciinkii gercek¢i-dogalct akimin yazarlarinin kurdugundan farkli olarak bu
evin i¢indekiler sahnedeki birileri tarafindan seyredilmektedir. Buna uygun olarak da

evin i¢indeki oyun Kkisilerinin fiziksel devinimleri teatral bir goériinlim olusturur.

M. Maeterlinck, Evin Igi, cev.: Sabahattin Eyiiboglu (istanbul: Maarif Vekaleti Devlet
Konservatuvari Nesriyati-1, 1958), s. 1.
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Maeterlinck, bu strateji ile seyirciyi sahneye tasiyarak gergekei tiyatronun mekan
anlayisini kendisine kars1 kullanmistir.

Evin i¢i sahnenin sadece bir boliimiinii olusturur. Diger bdliimii evin iig¢
penceresinin baktig1 bahgedir. Bu bahgeden evin igini seyreden Yabanci ve Ihtiyar
tiyatrodaki seyreden-seyredilen diizenegini sahnede kurar. Aydinlik olan evin igi,
olusturdugu gergeve resmi ile tiyatro sahnesinin ¢ergevesine gonderme yapar. Evin
icindekilerin disartyla tiim baglantilar1 6liim haberini alana kadar kopuktur.
Tiyatroda karanlikta kalan seyircilerin sahnedeki oyuncular tarafindan gériinmemesi
gibi zaman zaman pencerelerden karanliga dogru baksalar da bir sey goéremezler.
Bahcede, evin icini seyrederek konusan kisiler ise tiyatrodaki seyir yeri ile seyirci
unsuruna génderme yapar. Gergegin daha biiylik boliimiine sahip olan bu kisiler, bu
bilgi ile sahip olduklari iistiinliigiin yani sira ger¢egi bilmenin altinda da ezilirler.

[HTIYAR: Biz onlara aciyoruz yavrum, fakat bize actyan yok.*

Igerdekilerin izlendigini bilmeyisi gibi, disaridakiler de aslinda izleyici
tarafindan izlendiklerini bilmezler.

Maeterlinck, bu oyunda “giindelik hayat icindeki trajedi”yi dramatik araglar
kullanarak anlatir. Bu araglardan en Onemlisi tiyatrodaki seyirci/sahne iliskisinin
oyun i¢inde kullanilmasidir. Yazar oncelikle hayattan bir dilimi bir g¢ergeve icine
koymustur-ev ve ici. Bu gerceve disina da iki temel oyun kisisi-Yabanc1 ve Ihtiyar-
yerlestirir. Bu kisileri giindelik hayati kesintiye ugratacak insanligin en temel
sorunsali olan 6liim bilgisi ile donatir. Boylece, Maeterlinck’in statik tiyatrosu ve bu
tiyatronun i¢indeki gilindelik hayati tanimlayan trajik felsefesi, tiyatroya ait

stratejilerle dramatik acidan okunakli, sahnesel agidan goriiliir kilinmastir.

*Ayni, s.11.
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IHTIYAR: Diin aksam o da surada kardesleriyle beraber lambanin altinda
idi. Bu 6liim olmasaydi onlar1 olduklari gibi géremezdiniz. Ben bu
aksam ilk defa goriiyor gibiyim onlar1. Her giin goérdiigiinliz hayati
anlayabilmek i¢in gordiigiimiize bir seyler katmak gerek. Bu
insanlari yani basinda yasarsiniz; gozleriniz hep iizerlerindedir.
Fakat onlar1 yalniz gittikleri an goriirsiiniiz.

Geleneksel seyirci-oyuncu iligskisinde gegerli olan dramatik ironi oyunda iKi
farkli katman ile olusturulur: Bahgedekilerin evin ic¢indekilere gore olan bilgi
istiinliigii ve seyircinin sahnede olanlara kars1 bilgi tstlinligii.

[HTIYAR: (...) Hicbir seyden haberleri yok.

(...)

IHTIYAR: (...) Biitiin yaptiklar1 lambanin altinda geceyi beklemekten
ibaret, hepimizin yaptig1 sey. Bununla beraber ben onlarin heniiz
bilmedigi kiigiik bir hadiseyi bildigim i¢in hayatlarin1 sanki bagka
bir alemden seyrediyorum. (...) Diinyaya ne kadar fazla
giiveniyorlar. Suracikta duruyorlar, diismanla aralarinda zavalli
birka¢ pencereden baska bir sey yok. Kapilari kapamakla
kendilerine artik higbir sey olmaz zannediyorlar. Bilmiyorlar ki
ruhlarda daima bir seyler olur ve diinya evlerin kapilarinda bitmez.
Ufacik hayatlarim1 kendi avuglarmin icinde saniyorlar. Nereden
akillarma gelsin ki su sirada bir¢ok insan hayatlarini onlardan daha
iyi biliyor ve ben zavalli ihtiyar, kalplerinden iki adim otede,
onlarin kiigiik saadetini, bir tiirlii acamadigim su ihtiyar ellerimin
icinde tutuyorum. 2

Iki mekan arasindaki bilgiye sahip olma hali zamanda da iki farkl: an yaratir.
Ihtiyar’a gore felaket heniiz bilinmiyorsa olmamis demektedir. Evin ici
gerceklesmemis felaketi, gecmisi yasarken; evin dis1 gergeklesmis felaketi, gelecek
zamani gosterir. Zaman farki Ihtiyar’n eve girerek felaket haberini vermesiyle
ortadan kalkar.

Oyunda her iki mekan da sahne disinda gergeklesen felaket nedeniyle
kusatilmistir. Cagrilmadan Gelen’deki gelen gibi felaket eger sOylenirse, her seyi
belirleyen ve her seye zarar veren bir goriiniim kazanacaktir. Felaketin ertelenmesi,

felaketten kaginmak, onun 6nemini de etkisini de artirir. Ancak bu etki sahne-disinin

'Ayny, s. 6.
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dramatik bir unsur olarak kullanilmasi ile aksiyonu ileriye tasir ve kotii haberin daha
fazla ertelenmemesi ig¢in kullanilir. Bu baglamda sahne dis1 oncelikle gen¢ kizin
boguldugu yerdir.

YABANCI: (...) Kdye dogru gidiyordum. Vakit gegti. Nehrin kiyist
kararmaya baglamigti. Yiriirken gdzlerim nehre cevriliydi. Ciinkii
nehir yoldan daha aydinlikti. Birden, bir kamis kiimesinin yani
basinda garip bir sey ilisti goziime. Yaklastim; saglarin1 gordiim;
basinin iistiinde bir cember gibi kabarmig, doniiyordu akmtlyla.3

Sahne dis1 giderek kendisinden s6z edilen yer degil, oyun kisileri tarafindan
goriilen yer haline gelir. Kalabaligin yaklagsmasiyla beraber sahne disinin sinirlart da

sahneye dogru daralir:

YABANCI: (...) Cayir tarafindan bir seyler geliyor gibi.

MARIE: Onlar olacak. Daha ¢ok uzaktalar. Bir sey secilmiyor.

YABANCI: ke¢i yolunun kivrimlarini takip ediyorlar. Bakin su ay 15181
vuran fundaligin yanindan ¢iktilar tekrar.

MARIE: Aman yarabbi! Ne kadar c¢ogalmislar. Ben gelirken
mahallelerden kosusanlar vardi. Bakin biiyiik donemece saptilar.*

Bahgedekiler iki mekan arasinda sikisip kalirlar: Evin i¢i ve bahgeden
goriinen ve yaklasan kalabalig1 imleyen sahne disi. Oyunun gelisimiyle sahne disinda
yaklagan kalabaligin sesleri duyulur. Sahne dis1 ses araciligiyla disariya ait sesin iceri
dolmastyla sahneyi isgal etmeye baslar. Bu sesler ile kalabaligin daha da yaklastig
anlasilir. Oyle ki kalabaligin varligi, Thtiyar’m bir an 6nce eve girerek 6liim haberini
vermesi icin motivasyon saglar. Ihtiyar’in eve girmek igin ayrilmasi ile koyliilerin bir
kismi bahgeye dolar.

Dua miniltilart yavas yavag yaklasmistir. Halkin bir kismi bahgeye dolar.
Sessiz adimlarla kosusmalar, al¢ak sesle konusmalar olur.

'Ayny, s. 2.
Ayny, s. 10- 11.
SAyny, s. 4.
*Ayni, s. 9.
SAyn, s.13.
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Kalabalik grup, felaket haberinin verilisini ve ev halkinin tepkisini izler. Evin
icindeki sessiz aksiyon ile evin disindaki sesli aksiyon es zamanli olarak biiyiik bir
gerilime neden olur. htiyar 6liim haberini vermeden 6nce evin i¢inden disaridaki
kalabaliga bakar. Oyun boyunca evin i¢inden evin disinin goriildiigii ilk an budur. iki
mekan arasinda bulunan pencereler ve kapilara ragmen karsilikli iliski ilk kez
kurulmustur.

YABANCI: Séylemeye dili varmiyor. Bize bakti... Halk arasinda
giiriiltiiler.

YABANCI: Susun.. Ihtiyar, pencerelerde bir¢ok cehreler gorerek
gozlerini sert bir hareketle gevirir. (...).!

Yazar koyliilerin yaklagsmasini geciktirerek gilindelik hayat igindeki trajik
olan1 yogun olarak yansitir. Oliim, oyun kisileri ve seyirciler igin giindelik olanin
akisini degistirir: Oyunun sonunda Ihtiyar’in haberi vermek igin eve girmesi ile
seyirci rahatlar. Oliim daha ¢ok ne zaman geleceginin belirsizligiyle bir tiir trajik
durum yaratiyorsa, benzer bir gerilim Olim haberinin ne zaman verileceginin
belirsizligiyle, hep ertelenmesinden dogan sikinti ve endise ile sahnede yeniden
kurulur. Bu nedenle Olimiin ne zaman geleceginin bilinmemesinden dogan
endiselerin 6liimiin gelisiyle paradoksal bir bicimde ortadan kalkmasi gibi, sahnede
de 6liim haberin verilmesi, gerilimi bosaltarak seyirciyi rahatlatir.

Evin icindeki aksiyon sessizdir. Bu sessizlik once Yabanci ve Ihtiyar’in
anlatimlartyla daha sonra da bahgeye gelen Marie, Martie, Yabanci’nin
anlatimlartyla ve sahne direktifleriyle seyirciye aktarilir. Bu sekilde sessiz aksiyon
hem gosterilir, hem séz diizeyinde temsil edilir. Evin ig¢indeki mimik ve jestler
iceride bir konugsmanin gegtigini gosterir. Bu sahneye kadar hem sahnedeki hem de

seyir yerindeki seyirci bu konugsmaya hazirlandigi i¢in gerilim artar.

1Ayn1, s. 15.
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Bu sirada iki ¢esit bilgi ayn1 anda her iki dramatik topluluga farkli kanallarla
ulasir. Evin i¢indeki kisiler kizlarinin 6liimiiyle ilgili olarak sozlii olarak ama sessiz
bilgilendirilirken, bahgedeki topluluk jestlerle bilgilendirilirler. Tiyatrodaki seyirciler
ise bu iki kanali birden izler.

Oyunun kapanis sahnesindeki aydinlik ve parlaklik oyun boyunca evin
icindeki bogucu atmosfer ile karsithik gosterir. Korler’de oldugu gibi yazar oyunu
acik uclu bitirir: Hayat ve 6liim, yasam enerjisi ile trajedi i¢ igedir.

Maeterlinck Korler, Cagrilmadan Gelen ve Evin I¢i adli oyunlarinda mekani
bir rol kisisi gibi kurgulamis ve sembolik anlamlarla yiiklemistir. Bu mekan
kurulumu gergekci-dogalc1 tiyatronun mekan tasarimini animsatsa da ondan
tamamen farkli olarak stilize; atmosfer yaratmayi amaglayan ve kendisinden ote
anlamlar1 cagristirmay1 hedeflemektedir. Bu baglamda Koérler’deki kusatilmishig
imleyen ada; adada bulunan, gecis alan1 6zelligi gosteren ve tehlike barindiran
orman, Cagrilmadan Gelen’de korunakli gibi gériinen ama tehdide a¢ik ev mekani,
Evin I¢i’nde de yine giindelik hayat dilimini resmeden ve disariya kars1 sik1 sikiya
kapal1 pencereleriyle giivenlik vaat eden ev ici ile mekanin giiven vermesi gereken
unsuru sorunsallastirilarak tehditkar mekan kavrami olusturulmustur. Yazar, mekani
tehlike iireten dramatik bir unsur olarak kurgularken dil, hareket eden objeler, sesler,
sahne-disin1 ve minimal diizeyde bile olsa sahne iistiindeki fiziksel aksiyonu anlam
olusturacak sekilde i¢ ice kurgulamistir. Yazar bu bigimsel kodlarla kurdugu mekan
anlayisini, bekleme olgusu ile birlestirerek dramatik yazina statik dram anlayisim
kazandirmis; gelistirdigi bu yontemlerle sembolist sanatin 6te gergek, tanrisal gergek,

asal gercek anlayisinin sahnede temsil edilmesini amaglamistir.
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IL. 3. STATIiK DRAM VE BEKLEME

Maeterlinck’in Kérler, Cagrilmadan Gelen ve Evin I¢i adli tek perdelik
oyunlarinda eylemsizligin, bekleme olgusunun baskin dramatik araglar olarak
kullanildig1 goriiliir. Maeterlinck’in karakterleri bulunduklari, bekledikleri mekana
tutukludurlar. Bekleme hali ara bir pozisyona isaret eder. Bu ara duruma eslik eden
sikint1, keder, korku gibi duygular bekleme olgusunu biiyiitiir. Bekleme durumu,
sahne iistiinde olan biten her seyi belirler. Bu haliyle bekleme olgusunun dramatik bir

arac olmaktan ¢ok dramatik bir odak olarak islev gordiigiinii s6ylemek yanlis olmaz.

Diinyay1, o6liimii bekleme koridoru olarak kavramlastiran Maeterlinck, bu
koridorda gezinen yazginin kuklalarim ortiik, gizemli bir temsille seyircinin
kargisina ¢ikarir. Bekleyis, yazginin kagmilmazligi, bilingdisina ait durumlarin
sunulmasi ve aklm karsisina kavranilmaz olanin ¢ikarilmas1 Evin I¢i, Korler ve
Pelleas ve Melisande de ¢esitli bicimlerde gelistirilir.!

Korler sahnedeki oyun kisilerinin oturarak beklemesi ile baslar. Oyundaki
hakim atmosfer bekleme ve duraganliktir. Tiim oyun rahibin beklenmesi sirasinda
gegirilen zamanin doldurulmasi {izerine kuruludur. Oyun kisilerinin biiytlik fiziksel
aksiyonlar1 yoktur. Gérme duyularmin olmayis1 aksiyonlarini sinirlarken; hareket
etmek istediklerinde de mekanda bulunan engellere takilirlar. Oyun kisileri cesitli
dramatik araglar kullanilarak bekleme durumunun i¢inde kalmaya da zorlanirlar.
Boylece oyun kisileri ara bir mekanda, bekleme durumunun kullanilmasiyla ara bir
durumda ve varolussal olarak konumlarint bilmemeleriyle de askida bir insanlik
durumuna isaret ederler.

ALTINCI KOR: Ayaga kalkmay1 denedim; etrafim hep dikenle dolu,
artik ellerimi uzatmaya cesaret edemiyorum.

UCUNCU ANADAN DOGMA KOR: Nerde oldugumuzu bir bilsek!

EN IHTiYAR KOR: Bunu bilemeyiz!?

(..)

'Karacabey, én. ver., s. 53.
M. Maeterlinck, Korler, gev.: Vedia Tataragasi-Omer Akkan (Istanbul: Maarif Basimevi, 1955), s.14.
78



EN IHTIYAR KOR: Hey Allahim! Bize nerede oldugumuzu bir sdyleyen
I
BiRiNOCI%NADAN DOGMA KOR: Béyle ilelebet bekleyemeyiz ya!*
Rahibin 6ldiigliniin anlasilmasiyla beraber kaygi ve tedirginlikle bekleme,
yerini act ve korkuya birakir. Rehberini yitiren oyun kisilerinin, bu durumun
bilgisine sahip olmalariyla beraber bulunduklar1 durum derinlesir; hareket alanlari
daha da daralir, digsal sikismaya eslik eden bir i¢sel sikisma sahnede kendini bir tiir

felg olarak gostermeye baslar.

IKINCI ANADAN DOGMA KOR: Bir 6liiniin yaninda bekleyemeyiz
ya... Burada karanliklar i¢inde 6lecek degiliz!

UCUNCU ANADAN DOGMA KOR: Hep bir arada kalalim;
birbirimizden ayrilmayalim; elele tutusalim; hepimiz bu tasin
tistiine oturalim. .. Otekiler nerede? Buraya gelin! Gelin! Gelin!*

Cagrilmadan Gelen’de de oyun kisileri bir gegis yeri olma 6zelligi gosteren
bir mekanda, bir odada beklemektedirler. Bekleme bu oyunda da baskin bir 6ge
olarak kullanilir. Her sey giindelik ve olaganmis gibi baslasa da yolunda gitmeyen bir
durum ile tedirgin bir bekleyis hemen dikkat ¢eker. Goriliniiste disaridan gelecek olan
Abla beklenmektedir. Kisa bir siire dnce zorlu bir dogum yapan anne odanin bir
tarafinda; dogan bebek ise odanin diger tarafinda bulunan iki ayr1 odada yatmaktadir.
Fakat her ikisinin durumu da alisilmisin disindadir. Anne dogumdan sonra yerinden
kalkamamis; bebek ise dogumunun istiinden birka¢ hafta gegmesine ragmen
aglamamistir. Odada bekleyenlerden biri olan Biiylikbaba, gozleri gormese de diger
aile fertlerine gére daha ongoriiliidiir ve yaklasan 6liimii hisseder. Oyunda beklenen
abla gelmez; onun yerine oyun kisileri tarafindan beklenmeyen 6liim gelir. Oyundaki

bu bekleme hali bir boslugun doldurulmasindan 6te bir sey degildir ve oyun kisileri

de bunun farkindadir.

*Ayny, s.16.
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AMCA: Ne yapacagiz beklerken, oturacak miyiz boyle?
BUYUKBABA: Neyi beklerken?
AMCA: Ablamizi beklerken.”

Oyundaki beklemenin niteligi bekleme siiresi boyunca gériinmeyenin yani
cagrilmadan gelenin temsili ile eszamanli olarak degisir. Gozleri gormeyen ama
hisseden Biiyiikbaba’nin beklemesi ile diger aile fertlerinin bekleme halleri arasinda
da baslangigta farklilik vardir. Oyunun basinda kaygili, tedirgin, endiseli ve teyakkuz
halindeki bekleme durumu, oyunun gelisimi ile birlikte agsamali olarak yerini artan
kayg1 ve tedirginlige birakir. Biiyiikbaba diger aile fertlerinden farkli olarak yaklasan
Olimii hisseder ve gelenin adim adim disaridan igeriye sokulmasiin ve iletisim
ortamini isgal etmesinin de habercisi olur. Biiylikbaba’nin yasadigi korku ve artan
stkismislik duygusu ile gelenin ortamdaki etkisi eszamanli olarak yansitilir.

BUYUKBABA: Bir seyden korkuyorsunuz hepiniz.

BABA: Neden korkacakmisiz?

BUYUKBABA: Niye beni kandirmak istiyorsunuz?

AMCA: Kim kandirmak istiyor sizi?

BUYUKBABA: Niye 15181 sondiirdiiniiz?

AMCA: Sondiirmedik 15181; gene eskisi kadar aydinlik bu oda.

(-..)

BUYUKBABA: Birini soktun odaya!...

BABA: Kimse gelmedi diyorum size!

BUYUKBABA: Ablaniz m1? Papaz m1 yoksa? Kandirmaya calismayimn
beni-Ursula kim geldi iceri?

BUYUK KIZ: Kimse gelmedi, biiyiikbaba.

(-..)

BUYUKBABA: Hepiniz masanin yaninda misimiz?

BUYUK KIZ: Evet biiyiikbaba.

(-..)

BUYUKBABA: Oyleyse orada oturan kim?

BUYUK KIZ: Nerede, biiyiikbaba?-Kimse yok.

BUYUKBABA: Orada, orada — tam ortamizda!

BUYUK KIZ: Kimse yok orada, biiyiikbaba?

BABA: Kimse yok diyoruz size!

BUYUKBABA: Géziiniiz gérmityor yleyse — higbirinizin!®

1
Ayni, s.34.
M. Maeterlinck, Cagrilmadan Gelen, gev.: Memet Fuat, (istanbul: iletisim Yayinlari, 1961), s. 31.
SAyn, s. 37-38.
80



Oyunda, Kérler’de oldugu gibi oyun kisilerinin fiziksel aksiyonlart minimal
diizeydedir. Odanin iginde dolasma, pencereyi agma-kapama, pencereden disari
bakma, kapiyr agma gibi fiziksel aksiyonlarin disinda oyun kisileri genellikle bir
masanin etrafinda oturmaktadirlar. Oyun kisilerinin fiziksel aksiyonlarinin
minimalizmine karsilik mekanin disinda ve i¢inde doga ve nesneler, seslerden takip
edilebilecek bir devinim igindedirler.

Maeterlinck, 6zgiir olmak, kagmak, disariya ¢ikmak, kurtulmak isteyen ama
hareket edemeyen karakterlerin panik duygusunu ifade etmek ister. Bu duygularla
yukli oyun kisileri kendilerini bekleyen yazgi ve varolus sorunsali ile
yluzlestiklerinde hareket edemezler.

BUYUKBABA: Kalkmak i¢in dogrulur. Bu karanlig1 bir yirtabilsem!..
BABA: Nereye girmek istiyorsunuz?
BUYUKBABA: Oraya..."

(.)
BUYUKBABA: Bir ¢iksam bu odadan!

BUYUK KIZ: Nereye gitmek istiyorsunuz, biiyiikbaba?

BUYUKBABA: Bilmem — baska bir odaya; nereye olursa! Nereye
olursa!

BABA: Nereye gidebiliriz?

AMCA: Bir yere gidilmez artik bundan sonra.

Sessizlik. Hi¢ hareket etmeden otururlar masamin ¢evresinde.”

Evin I¢i’nde ise Maeterlinck iki farkli diizlemde bekleme durumu kullanr.
Bunlar gilindelik hayatlar1 i¢inde bir dilimi yasiyormus gibi goriinen evin
i¢indekilerin bekleme hali ile disaridan evin i¢ini seyreden Yabanci ve Ihtiyar’in evin
icindekilere kendilerini bekleyen 6liim haberini vermek i¢in uygun olan zamani
bekleme durumudur. Bu iki dramatik arag, yani beklenen ve bekleyen Evin I¢i’nde
kars1 karsiya gelir. Evin icindekilerin bekleme hali bilingsiz, evin disindakilerin ise
bilinglidir. Bekleme durumu uzadikc¢a oyun kisileri zaman kavraminin bilincine daha

fazla varmaya baslar. Beklemenin derinlesmesi ve olusan zaman bilinci, beklenenin
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gelisiyle bir “son”a isaret ederken; yarattig1 bosluk ve ¢aresizlik ile oyun kisilerini
“sonsuz olan” ile yiizlestirir. Bilinmeyenin gelmesini bekleyerek gecen hayat
kendisine yenik diismiistiir. Boylece yazar, hayatin metaforunu sahnede teatral
araclarla yeniden kurmaktadir.

Maeterlinck’in oyun kisileri giindelik hayatin rutini i¢inde tekinsiz bolgede
yardimsiz kaldiklarindan, onlar1 koseye sikistiran korku ve giivensizlik iizerine
diistinmeye zorlanirlar. Sebep-sonu¢ iligkisinin yitirilmesi, mekana sebebi
anlasilmayan girislerin olusu, beklenen ziyaretcilerin gelmemesi, oyun kisilerinin
stkinti iginde bekleme hallerini aci ¢ekerek beklemeye doniistiiriir.

Maeterlinck gilindelik olant oyunlarinda kullanirken insanin varolugsal
konumunu gozden kagirmaz. Yazara gore giindelik olan ile trajik olan i¢ igedir.
Giindelik olan1 anlatirken sadece yasama sikintisin1 degil varolus acisini da ele alir.

Yazar, Le Tragique Quotidien [Giinlik Yasamda Trajik Olan] adl

denemesinde, giinliik hayat i¢indeki trajediyi s0yle anlatir:

Giindelik olanm bir trajedisi vardir ki bu biiyilk maceralarin trajedisinden daha
gercek ve daha derin olup ger¢ek var olusumuzu daha iyi yansitir. Onu hissetmek
kolaydir, ama gostermek zordur. Ciinkii bu asil trajedi basit¢e ele gelir veya
ruhsal degildir. Bu, insanin insana karsi ve arzunun arzuya karsi belirlenen
miicadelesinin  Otesindedir. Gorev ve ihtiras arasindaki ebedi ¢eligkinin
otesindedir. Onun isi ‘sadece’ yasamanin bize ne kadar harika bir sey oldugunu
gostermek ve ezelden beri huzursuz ruhun varolusu iizerine bir 151k diigiirmek;
diisiincenin ve duygusalligin sesini sakinlestirmektir, belki de boylece hayatin
giiriiltli patirtisinin i¢inde insan ve onun kaderinin kutsal ve kesintisiz fisiltisi
duyulabilir. Onun isi bize varolusun belirsiz ve hiiziinlii adimlarini gostermektir.
Ve bunlarm 6tesinde, trajik siirde sezilen ve bir an igin gorlisiimiize ihsan edilip
sonra birden kaybolan, hesaba kitaba gelmeyen diger seyler arasindaki
baglantilar1 bize gdstermek ister, onlar1 anlamamizi ister. Burada iste temel bir
noktaya geliyoruz, digerlerinin oniinde yer alan bu seyler bize ilk kez mi
gosteriliyor? Sonsuzlugun mistik ilahisi, ruhun ve Tanri’nin hayra alamet
olmayan sessizligi, ebediyetin evrendeki muriltisi, alim  yazimiz ve
garesizligimizin bilinci: Kral Lear, Macbeth, Hamlet bize bunlar1 anlatmiyorlarsa
neyi anlatiyorlar? (...) Gergek trajik esas, normal, derinlere kok salmis ve
evrensel degil midir? Hayatin gercek trajik esasi sadece sdzde maceralarin,
iiziintiilerin ve tehlikelerin olmadig1 “an”da baslamaz m?>

'Ayny, s. 38.
2Ayny, s. 41.
M. Maeterlinck, The Treasure of the Humble, trans: Alfred Sutro (Edinburgh: Ballantyne,
Hanson&Co., 1907), s. 97-99.
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Yazar, giindelik hayat i¢indeki trajik olani biiyiik olaylar ve biiylik eylemlerle
anlatmaz. Dramatik durumu degistirmez; bunun yerine durumu yogun bir sekilde
anlatir. Boylece giivende olma yerini kapana kisilmaya; aliskin olma durumu yéniinii
sasirmaya doniigir. M. Blanchot gilindelik olandan s6z ederken Maeterlinck’i su

sekilde yankilamaktadir:

Giindelik olan: Kesfedilmesi en zor olan. (...) Diger gorliniimleri ne olursa
olsun, giindelik olanin basat 6zelligi sudur: Ele ge¢cmez. Yaklasilmasina izin
vermez, kagar. Onemsizler diinyasina aittir, hakikatsiz bir Onemsizlik,
gergeklikten yoksun, gizem yok, ama bunlarin yaninda belki de olasi biitiin
onemsizlikleri bagrinda tasiyor. Giindelik olan ele avuca sigmaz. Bu onun
yabansiligindan kaynaklanir-olaganiistii olanin maskesini takarak aligilmis
gdriintimiine biiriiniir ancak, o da dagmik bir sekilde.

Maeterlinck gilinlinlin tiyatrosunu biiyiik olaylara, kanli islere, 6¢ alma,
zehirleme, adam Oldiirme gibi eylemlere fazla yer verdigi icin elestirmis; olaysiz,
sakin yasamin daha derin bir anlam tasidigini ileri siirmiistiir. Yazara gore aksiyon,
macera ve catismalar oyunun yiizeyinde bir karmasa yaratir ve tiyatronun gergek
islevini bogar. Bu nedenle yazar dramin odagini eylemden eylemsizlige, olaydan
duruma, geleneksel tragedyanin yogun dis aksiyonundan icedoniik ve sessiz bir

tragedyaya dogru kaydirir.

Bir riiyada gibi sanki, gorilyorum, yasli bir adam koltuguna oturmus, sadece
bekleyerek lambanin 1g1inda, evin gevresinde hiikiim siiren biitiin sonsuzluk
yasalarin1 dinleyerek bilincinde, anlamadan yorumlayarak kapilarinin ve
pencerelerinin sessizligini ve lambasinin hafif sesini, sunarak ruhunun ve
kaderinin varligina, bas1 hafifce egilmis, farkinda degil diinyasinin biitiin giicleri
devingen ve dikkatli hizmetgiler gibi tetikte beklemekte, bilmeden yaslandig
kiiciik masanin giines tarafindan boslukta tutuldugunun, ve tek bir yildiz yok
gokyliziinde, ne de bir ruh giicii kapanan bir géz kapaginin hareketine veya akla
gelen bir diisiinceye duyarsiz, -goriiyorum bu hareketsiz yasli adam yasiyor,
aslinda, daha insanca, daha bilgece ve daha evrensel bir yasam bu; sevgilisini
bogan bir asiginkinden, bir savastan zaferle ¢ikmis komutaninkinden, veya
‘onurunun intikamini alan bir koca’ninkinden.

M. Blanchot, “Everyday Speech” The Infinite Conversation, trans,; S. Hanson (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1993), s. 240.
’M. Maeterlinck, The Treasure of the Humble, trans: Alfred Sutro (Edinburgh: Ballantyne,
Hanson&Co., 1907), s. 105-106.
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Statik dramda kullanilan hareketsizlik hali, ylizeysel bir duruma isaret eder.
Oyun kigisinin eylemi, geleneksel dramda oldugu gibi cevresindeki kosullar
tarafindan belirlenmez. Maeterlinck’in oyun kisisi, goriinmeyen gii¢ler tarafindan
yonetilen, iradesi elinden alinmis kukla kisiler olsa da giindelik hayat i¢indeki
trajediyi anlik olarak algilama yetenegine sahiptir. Goriinmeyen giigler,
Maeterlinck’in ifadesiyle dikkatli hizmetciler gibi tetikte beklemekte'dirler.

IHTIYAR: Cocuga bakiyorlar.

YABANCI: Kendilerine de baskalarinin baktigini bilmiyorlar.

IHTIYAR: Bize de bakanlar vardur.

YABANCI: Baglarini kaldirdilar.

IHTIYAR: Fakat bir sey géremezler.

YABANCI: Bahtiyar goriiniiyorlar; ama yine de garip bir sey var
havada...

IHTIYAR: Kendilerini emniyette saniyorlar. Kapilar1 kapali; pencereler
de de demir ¢ubuklar var. Harap evin duvarlarini tamir ettirdiler.
U¢ mese kapiya siirgii taktirdilar. Akla gelen biitiin tedbirleri
aldilar.?

Maeterlinck, oyunlarinda gelistirdigi statik tiyatro anlayis1 ile dramda
eylemsizligin tasidigi dramatik etkiyi kesfederek, evrensel oyun kisisini de
yaratmistir. Bunu oyun kisisi ve eylem arasindaki geleneksellesmis, alisilagelmis
iliskiyi kirarak basarmistir.

Yazara gore geleneksel tiyatro icerdigi siddet, ses ve aciya ragmen, gercek
trajediyi yansitmaz. Bu nedenle etkisi gecici ve one siirdiigii diislince tehlikelidir. Bu
uygulama trajediyi basitlestirir ve 6nemini azaltir; okuyucu/seyirciyi meseleye dahil
etmekten cok eglendirir ve sadece oyalanmasini saglar. Giinliik hayat icindeki
trajedi ise okuyucu/seyirciye hayatin hareketsiz anlarinda ortaya cikan trajediyi

sunar. Bu trajik evrensel insanlik durumunu ortaya koyar; sahnedeki tezahiirii ise

statik dram ya da durum tiyatrosu olarak belirir.

'Ayny, s. 105-106.
°M. Maeterlinck, Evin Igi, ¢ev.: Sabahattin Eyiiboglu (istanbul: Maarif Vekaleti Devlet
Konservatuvari Nesriyati-1, 1958), s. 6-7.
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Eugene lonesco tiyatro ile ilgili goriislerini anlattigi Notes et contre-notes
(Notlar ve Karsi-Notlar) adli ¢alismasinda higbir seyin siradan olandan daha sasirtici

olmadigini belirtir.

Bana gore olagan disilik, bunlarin smirlarinin 6tesine gecilebildiginde, yalnizca
en ruhsuz ve en siradan giinliik rutinden filizlenebilir ve giindelik yavan dilimizi
bicimlendirir. Giinlik hayatin ve dilin anlamsizligmi ve rastlantisalligin
hissetmek zaten onu agmaktir; onu asmak i¢in once ona adamakilli doymus
olmaniz gerekir.!

Evin I¢i'ndeki aile kendilerine verilecek kotii haberden uzak giindelik

hayatlar1 i¢cinde resmedilir. Aile bu resim igerisinde huzurlu ve mutlu goriiniir.
IHTIYAR: Once bir bakayim hepsi salonda m1? Evet, iste babasi, ocagin basinda
oturmus. Elleri dizlerinin iistiinde, bekliyor... Annesi dirsegini masaya
dayanus.’
Ihtiyar ve Yabanci, kotii haberi vermek igin uygun zamam beklerken bir siire
evin i¢ini izlerler. Bu siire boyunca evin igindeki giindelik hayata iliskin ortam,
bekleyen bu iki oyun kisisi tarafindan s6z diizeyinde anlatilir. Evin i¢indeki giindelik

hayatin “mutlu” akisi, disarida bekleyenlerin kotii haberi vermelerini ertelemesine

neden olur.

IHTIYAR: (...) Ben bundan daha mutlu bir ev gérmemistim. Hayir, hayir
pencereye yaklagsmayin. Cok fena olur. Haberi miimkiin oldugu kadar
basit bir sekilde vermek daha iyi... Giindelik bir olay1 sdyler gibi.?

Ihtiyar, 6len kizin sabah yasadigini, kiz1 kiliseden ¢ikarken gordiigiinii soyler.
Giindelik hayat icinde higbir seyin algilanamadigini, oysa bu hayatin i¢inde kendisini
hissettiren bir giz olduguna isaret eder. Bu gizin de giindelik hayat i¢inde her daim

bulunan ancak kendisini zaman zaman hissettiren trajik oldugunu belirtir.

'E. lonesco, Notes and Counter Notes: Writings on the Theatre. Translated from French: Donald
Watson (New York: Grove Press, 1964), s. 171.
°M. Maeterlinck, Evin I¢i, ¢ev.. Sabahattin Eyiiboglu (Istanbul: Maarif Vekaleti Devlet
Konservatuvari Nesriyati-1, 1958), s. 3.
3Ayn1, s. 3.
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IHTIYAR: (...) Bana bir seyler sormak istedi. Cesaret edemedi ve
ansizin ayrildi. Bakin bu simdi hatirma geliyor. Nasil farkina
varmadim higbir seyin. Bana tebessiim edisinde susmak isteyen
yahut derdini anlatamamaktan korkan insanlarin hali vardi. Pek az
iimidi kalmig gibi idi. Gozleri berrak degildi ve yiiziime hemen hig
bakmadi.

1HT1Y(A.I'{): (...) Her gilin gordiigiiniiz hayat1 anlayabilmek igin
gordiigiimiize bir seyler katmak gerek. Bu insanlarin yani1 baginda
yasarsiniz; gozleriniz hep iizerlerindendir. Fakat onlar1 yalniz
gittikleri an goriirsiiniiz. (...) *

Bekleme, dis aksiyonunun anlatiminda minimal bir ifade dili olustururken
giindelik olanin barindirdig1r derin anlami temsil etmede maksimum islev goriir.
Bekleme, yazara, birbiriyle iliskili iki durum arasinda hareket alani saglar: Sikint1 ve
kaygi. Bekleme hem seyircinin hem de oyun kisilerinin bosluk ve derin anlam
arasinda bir yerlerde durmasii saglar. Ayrica bekleme kendi sonuna isaret eder.
Tiyatroda bekleme olaylara gebe oldugu izlenimi vermesiyle elastik ve ¢ok yonlii
egilimlere isaret eder. Belirsizlik iireten bir mekanizma olarak sikinti, higlik, bosluk,
korku ve anlamsizlik duygusu yaratir.

Yazarin oyunlarindaki aksiyon belirsiz bir durum igerisinde baslar ve sona
erer. Oyun kisileri, sadece bilinmeyen giiclerle karsi karsiya gelmez; ayn1 zamanda
bekleme ile yasadiklari hiclik duygusu ile de karsi karsiya gelirler. Bu duygu ile
uyanan varossal kaygi, giindelik hayat i¢cindeki trajediyi de ortaya ¢ikarir.

Maeterlinck, bekleme olgusunu odak olarak ele aldig1 oyunlarini tek perde ile
sinirlar. Tek perde olarak kurgulanan metin, fazla olay anlatimina izin vermedigi i¢in
yazarin dramatik agidan ulagmaya ¢alistigi etkiye dogrudan hizmet eder. Tek

perdelik bu oyunlar, belirsizlikler tizerine kuruludur; her an bir sey olmak tizeredir.

Oyun hep bir smir ¢izgisi lizerinde seyreder.

'Ayn, s. 5-6.
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August Strindberg 1888 yilinda yazdigi Froken Julie (Matmazel Julie) adli

oyuna ekledigi onsézde oyunu tek perde olarak kurgulama nedenini soyle anlatir:

(...) Yapitin teknik yanlarina gelince, oyunun iki perdeye boliimlenigine son
vermeyi denedim. Ciinkii, diistindiim ve su sonuca vardim ki, yanilsama yaratma
giicimiiz, oyunda verilen aralarla sekteye ugruyor. Bu aralarda, izleyici
gordiiklerini yansilayarak, gdzbagci-yazarin cekici etkisinden kurtulacak zaman
bulabiliyor.

Strindberg’in seyircinin yanilsamasini bozacak bir ara vermekten kaginmast;
bdylece yazarin seyircide yarattigi illiizyonu boliip dagitmak istemeyisi oyunlarin tek
perde olarak kurgulanmasinin gerekgelerinden birine isaret ederken Peter Szondi de,
Theory of the Modern Drama [Modern Dram Teorisi] adli ¢aligmasinda tek perdelik

oyunlarda oyun kisilerinin oyuna tutsak olmalarindan s6z eder:

Bireyi mahvolmaktan uzak tutan sey herhangi bir eylemle artik doldurulamayan,
felakete dogru uzayan saf alan ve bireyin i¢inde yasamak zorunda oldugu bos
zamandir. Boylece tek perde, form diizeyinde bile, tiyatro eserinin &zgiir
olmadigim kamitlar.!

Tek perde bi¢iminin dogal yapisinda olan siirlama Maeterlinck’in
oyunlarinda kullandig1 bir dramatik ara¢ olan bekleme ile tematik bir “sinirlama” da
meydana gelir. Boylece yazar Strindberg’in belirttigi gibi disaridan seyirciyi;
Szondi’nin belirttigi gibi icerden karakterleri kendine baglayarak metin {izerinde
mutlak hakimiyet kurar. Geleneksel iki perdelik yapida “bekleme” oyunun bir
boliimii olarak islev goriirken Maeterlinck’te bekleme, ¢ogu kez oyunun tamamini
ele geciren dramatik bir ara¢ olarak islev goriir. Oyun kisilerinin bilinmeyen bir giic
tarafindan ¢evrelenmelerine ve hiclik duygusu ile bas basa kalmalarina neden olur.
Bekleme, oyun kisilerinin bir an ortaya ¢ikan hiclik karsisinda zaman gegirerek

direnmesine olanak verir. Hicligi asmak ic¢in gegcirilen zaman, oyun kisilerini her

A. Strindberg, Segilmis Oyunlar 1, ing.den ¢ev: Aziz Cahslar (istanbul: Adam Yaymcilik, 1982), s.
88.
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zaman basarisizliga ugratir. Bigimsel olarak bekleme, yazara ayn1 anda beklenti ve
hayal kiriklig1 yaratarak durumu genisletme, derinlestirme olanagi verir: Tematik
olarak da siradan olani kullanarak evrensel insanlik durumunu bir metafor olarak
ortaya koyar. Bu dogrultuda bekleme ile sahnede/metinde goriiniiste higbir sey olmaz
ama derinde daima bir seyler olmaktadir. Zaman hem ilerler, hem de askida kaldig:
izlenimi verir.

Maeterlinck, statik dram ile hem doneminin ger¢ekci-dogalct akim ile bulvar
tiyatrolarinin, hem de klasik, Yunan ve Shakespeare tiyatrosunun hareketi ileriye
tastyan dram yapisina karsi gelmistir. Ayrica trajik olana o gline kadar oldugundan
farkl1 bir anlam ve bi¢cim Onermistir. Sembolist sanatin, gelecegin tiyatrosunu
yaratmak iddialarmin bir iiriinii olarak ortaya ¢ikan Maeterlinck tiyatrosu, statik dram
ile birlikte dilde ve mekéanda getirdigi yeniliklerle gelecegin dram sanatina 6zellikle

de absiird tiyatroya yap1 kodlar1 baglaminda yansimistir.

p. Szondi, Theory of the Modern Drama, trans.: M. Hayes (Minneapolis: University of Minnesota
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III. SEMBOLIST TiYATRONUN BiR ORNEGI OLARAK MAETERLINCK

TIYATROSUNUN ABSURD TIYATROYA YANSIMALARI

1. DIL VE SESSIZLiK

A. Oyun Sonu (Samuel Beckett)

Samuel Beckett’in oyunlarinda kullandigt  dramatik  teknikler ile
Maeterlinck’in kullandig1 dramatik teknikler arasinda benzerlikler vardir. Beckett de
Maeterlinck gibi karakter yapisinda minimalizmi, olaylar dizisinde geleneksel
yapidan uzaklagmay tercih etmistir. Ayni sekilde sessizlikleri ve duraksamalar sik¢a
kullanir.  Siirsel dil, miizik, sahne resmi yaratir; oyunlarinda bazen sarki ve dans
kullanarak dramatik bir sentez yaratmay1 amaglar.’

Beckett’in Dadaizm ve Siirrealizmin de i¢inde oldugu 1920’ler ve 1930’larda
ortaya ¢ikan avangard sanat hareketi ile iliskisi, eserlerinde dil ve sessizlige dnem
vermesinde etkili olmustur. Geleneksel anlamda bir olaylar dizisinin ve neden-sonug
iligkisi ile birbirine bagli diyalog yapisinin olmayisi, erken dénem oyunlarindan
baslayarak, Beckett tiyatrosunun baskin o6zelliklerini olusturur. Beckett dil ve
mantik/diisiince arasindaki iliskiye siipheyle yaklagmaktadir. Yazara gore, dilin
mantigina kapilip gitme tehlikesi, bilingsizce kabullenilen anlamlar1 ve ¢agrisimlari
da beraberinde getirir. Oysa anlamin yitirildigi bir diinyada mevcut dil de anlamim
yitirmis; isimlendirilemeyen, kesin olmayan, geliskili ve diisliniilemez olani ifade
etmekte yetersiz kalmistir. Bu nedenle Beckett dile kars1 ¢ikar. Ancak bu karsi ¢ikis,

dili kullanma zorunlulugunu yadsimaz:

Press, 1987), s. 56.
'Rose, én. ver., s. 150.
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Beckett dile karsi ¢ikar; siirekli dille ¢alismaya zorlanan bir ozan olarak onu
sever. Dile bakigindaki ¢eligkinin kaynagidir bu: Bazen ona kutsal bir arag olarak
goriiniir, bazen yalnizca anlamsiz bir vizilt.!

Beckett anlam arayisinda dili bir ara¢ olarak kullanmaya devam eder. Dilin
iletisimi saglamada ve gegerli sodylemleri iletmede kisithh olan ifade giiciini
kullanmak {izere bir arayis icerisine girmistir. Bu nedenle, yazar dili degisik
sekillerde ayristirarak parcalar. Bu sekilde dili kendisine karsit kullanan Beckett,
anlam1 parcalayarak kesin olmayanin, anlamlandirilamayanin temsil edilmesini
saglamigtir.

Martin Esslin, Absiird Tiyatro ¢alismasinda Beckett tizerine arastirma yapan
Niklaus Gessner’in Godot’yu Beklerken’de dilin on degisik pargalanma bi¢imini
saptadigin1 aktarir. Bunlar: Yalin, yanlis anlamalar ve ¢ift anlamlardan olusan
monologlar  (iletisim  kuramamanin  gostergeleri  olarak);  basmakaliplik,
esanlamlilarin yinelenmesi; dogru sozciiklerin bulunamamasi ve telgrafimsi bicem
(gramer yapisinin yitmesi, buyruklarla iletisim); Lucky’nin karmakarigik
sacmalamast; dilin iletisim araci olarak islevini yitirmesinin, sorularin gergekte yanit
gerektirmeyen tlimcelere doniislinlin bir gostergesi olarak soru isaretleri ve ilinlem
isaretlerinin atilmasidir.?

Beckett’in dili pargalayarak kurdugu diyalog yapisi, neden-sonu¢ bagi ile
gelisim gostermez. S6z ve eylem, bir arada ve birbirini yadsiyarak kurulur. Boylece
dili kullanarak dilin 6tesinde bir anlam yaratmayi amaglar. Beckett, dil ile ilgili
arayigini s0zsliz oyunlar yazmaya kadar ilerletmis; sozciikler olmadan sozciiklerin

ardindaki gercegi ortaya koymay1 hedeflemistir.

M. Esslin, Absurd Tiyatro, ¢ev.: Giiler Siper (Ankara: Dost Kitabevi Yaynlari, 1999), s. 71.
Ayn, s. 73-74.
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Beckett de Maeterlinck gibi oyunlarinda sessizlikleri ve duraksamalar1 sik¢a
kullanmis ve sessizlige bir anlatim araci olarak ©6zel Gnem vermistir. Beckett
sessizligin yeni anlamlar yaratmak ve yenilik¢i sanatsal bigimler yaratmada bir arag
olarak islev gordiigiine inanir. Bunu Axel Kaun’a 1937 yilinda yazdig1 bir mektupta

su sekilde aciklar:

Dili bir ¢irpida silip bir kenara atamayacagimiza gore, onu bulundugu yerden
asagiya ¢cekmeye yarayacak yapilmamis higbir sey kalmamali... Bir yazar icin
icinden sizana kadar (dilde) bir deligin icinden baska bir delik agmaktan baska
daha biiyiik bir amag¢ disiinemiyorum. [...] s0z yiizeyinin o berbat
maddeselliginin dagilip gitmemesi i¢in bir neden var mi? [...] bu nedenle biitiin
sayfalar boyunca, sessizligin dipsiz ucgurumlarini birbirine baglayan bas
dondiiriicii zirvelere asilip kalmis seslerin ¢izdigi yoldan baska higbir sey
algilayamayiz.!

Sessizlik, Beckett’in oyunlarinda Maeterlinck’de oldugu gibi aktif olarak var
olur.

[Beckett’in oyunlarinda] duraklar dramatik etki yaratan daginik unsurlar degil
biitiin dramatik durumun organik bir pargasidir.?

Adorno, Trying to Understand Endgame adli makalesinde Beckett’in Oyun
Sonu’nda, Maeterlinck’in “ikinci derece diyalog” adimi verdigi diyalog bi¢imine

belirgin sekilde benzeyen diyalog yapisina dikkat ¢cekmektedir:

Dilsizlik durumuna heniiz tatmin edici bir sekilde ulasilamadigi i¢in Oyun
Sonu’ndaki sozciikler egreti bir etki birakmaktadir. Onlar altiist ettikleri
sessizligin “refakatgisi” gibidirler. [...] sessizlige biiriinenlerin ikinci dili, arsiz
ifadeler yigmidirlar. S6zde-mantiksal baglantilar kurarlar. Oyunda, bu sozlere
dili yadsiyan sanat yapitinin anlatim araci olmast icin yeniden bigim verilir.*

Endgame (Oyun Sonu) Beckett’in iigiincii biiylik oyunu olup 1954-1956
yillar1 arasinda yazilmigtir. Oyun ilk kez 3 Nisan 1957°de Roger Blin tarafindan
Londra’da bulunan Royal Court Theatre’de sahnelenmistir. Beckett’in erken donem

oyunlarindan olan bu metin ile Maeterlinck’in erken dénem oyunlari olarak nitelenen

T. W. Adorno, Notes to Literature, trans.: Shierry W. Nicholson (2 vols New York: Colombia
University Press, 1991), s. 262.
2McGuinness, 6n. ver., s. 151.
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metinlerinde dilin dramatik bir unsur olarak kullanilmasi baglaminda kosutluklar
bulunur. Her iki yazar da, dili sorunsallagtirmis; farkli amaglarla dili kendisine kars1
bozarak kullanmislardir. Dile geleneksel tiyatroda oldugundan farkli bir anlam ve
bicim Oneren bu arayislar mantik baginin kirilmasi, tekrarlar, sessizlik ve
duraksamalarin kullanilmasi ile aciga ¢ikmaktadir. Maeterlinck ve Beckett tiim bu
araclart kullanirken dile kendisinin Otesinde bir anlamin gostereni olarak islev
yiiklemistir.

Oyun tek perdedir ve tek mekanda geger. Oyun kisileri Hamm, Clov, Nagg ve
Nell olmak tizere dort kisiden olusur. Arka duvarinda perdeleri ortili iki yiiksek
pencerenin bulundugu ve mutfaga agilan kapisi olan bir odada, kor ve yiirliyemez
olan Hamm, tekerlekli sandalyesinde oturmakta; usagi olan ve oturamayan Clov
onun buyruklarini yerine getirmektedir. Duvarin 6niinde bulunan iki varilde ise
bacaklarimi yitirmis olan Hamm’in annesi ve babast Nagg ve Nell yasamaktadir.
Odanin disinda yasam izi olmadig1 anlasilir. Hamm’a nefret dolu bir yakinlikla bagh
olan Clov, siirekli olarak onu terk edecegini sOyler ancak bunu yapamaz. Bu arada
Hamm’in buyrugu iizerine Clov pencereden hi¢bir seyin goriilmedigi disariya
diirbiinle bakip gordiiklerini Hamm’a anlatmakta, mutfaktan bazi seyler gidip
getirmekte en c¢ok da Hamm’i tekerlekli sandalyesiyle odanin iginde
dolastirmaktadir. Nagg ve Nell de zaman zaman baslarini varilden ¢ikarip aralarinda
konusmakta; Nagg anilarindan s6z ederken, Nell niikteler anlatmaktadir. Hamm’in
ise sonu gelmeyen bir dykiisii vardir: Dilenci bir adam ykiiyii anlatan kisiye gelerek
kendisinden a¢ oglu icin ekmek ister. O da verir, bunun iizerine dilenci oglunu
yanina vermek ister; oykii burada kesilir. Bu arada bir pirenin varligi bir yasam

belirtisi olarak Hamm ve Clov’u dehsete diisiiriir. Clov pireye bocek oldiiriicii sikar.

tAadorno, 6n. ver., s. 262.
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Nell varilinin i¢inde Slmiistiir. Nagg onun Oliimiine aglar. Clov diirbiinle yeniden
disartya; giin 15181n1n olmadig1 bu nedenle de gece ve giindiiziin ayirt edilemedigi gri
bosluga dogru bakar. Bir ¢ocuk karaltis1 seger gibi olur. Ancak Hamm bununla
ilgilenmez; sonunun geldigini diisiinlir ve Clov’a yol verir. Clov gitmek icin
hazirlanir ama elinde semsiye, iistiinde palto ve elinde bavulla kalakalir, gitmez.
Hamm’1n dykiisiinii sonu gelmez bir sekilde sesli olarak diistiniisiine kulak verir.

Sonun gelmeyisi tizerine bir oyun olan Oyun Sonu insan varolusunun
anlamsizlig1 karsisindaki acikli durumu ortaya koyar. Oyunda yasamanin ac1 ¢ekmek
demek oldugu, kisinin 6nemli oldugu yanilsamasi i¢inde oldugu ve insanin her
durumda acimasiz oldugu ger¢egi gozler oniine serilir.

Oyunda Hamm ve Clov arasinda bitmek bilmeyen bir oyun oynanmaktadir.
Her giin tekrar eden, baslangigta belki hosa giden, giiliing ve eglenceliyken zamanla
aligkanliga doniisen, sikinti veren, bitmesi gereken ama bir tiirli bitirilemeyen bir
oyun.

Beckett, oyunda yaygin olarak sahne direktifleri, tekrarlar, giindelik
konusmalar igerisinde keskin degisimler, mantik bagi olmayan konusmalar, kisa
ctimleler, uzun monologlar ve duraksamalari siklikla kullanir. Yazar dili bir iletisim
aract olarak kullanmaz. Bunun yerine dil, karakterlerin varogsal gerceklikleri ile
yilizlesmesine neden olur. Kullandiklar1 dil yasadiklarinin kaniti oldugu gibi varolus
sikintist ile bag etmeleri i¢in koruma kalkani gorevi gormektedir.

Beckett oyunun bagindaki ayrintili sahne yonergesinde Clov’un tekrar eden
hareketleriyle mekani aktif hale getirerek bir baslangici imler. Yonergelerdeki
hareket tekrarlar1 ve daha sonra dilde ortaya ¢ikan tekrarlar oyundaki sifir noktasinin
sahnede teatral olarak temsil edilmesini saglar. Tekrarlarla kurulan dairesel form

askida/fel¢ olma durumu yaratarak higligi dil ve hareket araciligiyla “goriiniir” kilar.
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Varolus sikintisi i¢indeki karakterler degisimden kagtiklar1 ve degisimi reddettikleri

i¢cin tekrar onlar i¢in kag¢inilmaz bir hal alir. Clov oyun boyunca Hamm’a onu terk

edecegini sdylemektedir:

CLOV: Gitmeye c¢alistyorum. Kaprya gider, durur. Dogdugum giinden
beri. Cikar. *

(...)

CLOV: Hepiniz gitmemi istiyorsunuz, demek?

HAMM: Tabii.

CLOV: Giderim dyleyse.

HAMM: Gidemezsin.

CLOV: Gitmem o halde. Susarlar.

(...)

CLOV: Ben gidiyorum.?

(..)
CLOV: Ben gidiyorum.®

Oyunda Clov’un Hamm’1 terk edecegini ve bunu nasil gergeklestirecegini

sOyledigi diyaloglar uzun ve bitmek bilmez bir veday1 vurgulamaktadir. Ayni sekilde

Hamm oyun boyunca Clov’a agr1 kesicisinin zamaninin gelip gelmedigini sorar.

Clov bu soruya her defasinda olumsuz cevap verir. Varolus acist igindeki Hamm,

sordugu bu sorunun cevabini bilmektedir. Hicbir ilag bu aciy1 gegiremeyecektir.

Oyundaki tiim karakterler bir oyun seklinde siirdiirdiikleri bu tekrarlarin

farkindadirlar.

HAMM: Sen bikmadin mi1?

CLOV: Biktim! Duraksama. Neden bahsediyorsun?

HAMM: Su... su seyden.

CLOV: Coktan, Duraksama. ya sen?

HAMM: Kederli. Oyleyse degismesine higbir sebep yok.

CLOV: Ama bitebilir! Duraksama. Allah’in giinii ayni sorular, aym
cevaplar!®

(-..) )

HAMM: Once daha neseliydik. Duraksama. Ama giin sonunda hep
boyle olur, degil mi Clov?

CLOV: Hep!

HAMM: Bu da digerleri gibi bir giin sonu, degil mi Clov?

1S, Beckett. Oyun Sonu, gevirenler: Berent Eng-Herman Sartyan. (Ankara: Devlet Tiyatrolar: Genel
Miidiirligii Bagdramaturgluk oyun metni, 1988), s. 10.

Ayn, s. 24-25.
*Ayny, s. 29.
4Aym, S. 3-4.
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CLOV: Oyle gibi.

Duraksama.*

(-..)

NELL: Neden sanki her giin bu komediyi oynuyoruz.
Duraksama.?

(-..)

CLOV: Neden sanki her giin bu komediyi oynuyoruz.
HAMM: Giinliik isimiz. Belli olmaz ki hig.
Duraksama.’

Oyunda giindelik ve gevsek dokulu kuruldugu izlenimi veren diyaloglarda ani

degisimler, bir konudan baska bir konuya keskin gecisler dikkat ¢eker. Bunlar

karakterler arasinda etkili bir iletisim saglamak icin degil sahnede olusan derin

boslugun doldurulmasina hizmet eder.

CLOV: Onu bir oldiirebilseydim, gdziim agik gitmezdim.
Duraksama

HAMM: Hava nasil?

CLOV: Her zamanki gibi.

HAMM: Topraga baksana.*

Ayrica oyunda bir an igin kavranan; sonra aniden ortadan kaybolan anlamlar

ile giindelik diyaloglar arasina yerlestirilmis, derin anlamlar1 i¢eren ve insanin

varolus sorununu ortaya koyan dil oyunlar1 da dikkat ¢gekmektedir.

HAMM: (...) Duraksama. Duvarlara ¢ok yakin miy1z?

CLOV: Evet.

HAMM: Elleriyle duvarlari arayarak. Duvar yok! Niye yalan
sOylityorsun?

CLOV: Duvara daha fazla yaklasarak. Iste!

HAMM: Dur! Clov koltugu arka plandaki duvarim dibinde durdurur.
Hamm elini duvara koyar. Kisa bir siire sonra. Kocamig duvar!
Duraksama. Ote tarafinda da obiir cehennem! Kisa bir zaman
gecer. Sert. Daha yakin, daha yakin! Tam dibine!®
(...)

HAMM: (...) Bir giin kor olacaksin, tipki benim gibi. Bir kdseye oturup,
boslukta, karanlikta yok olacaksin, sonsuzluga kadar... tipki benim
gibi. Duraksama. Bir giin “yoruldum oturayim” deyip bir kenara
cOkeceksin. Sonra acikacaksin, yemek hazirlamak isteyeceksin.
Fakat ayaga kalkamayacaksim. Oturmakla biiyiik hata isledigini

'Ayny, s. 9.

Ayny, s. 10.
*Ayny, s. 21.
*Ayni, s. 18.

5Ayn1, s.18.
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anlayacaksin. “Madem oturdum, burada biraz kalayim; sonra
kalkip yemegimi hazirlarim” diyeceksin.  Fakat ayaga hic
kalkamayacaksin; yemegini hi¢ hazirlayamayacaksin. Duraksama.
Bir ara duvara bakacaksin. Sonra “gdzlerimi kapayip, uyuyayim,
belki daha iyi olur” diyeceksin ve kapayacaksin. Ag¢tigin zaman
duvar1 bulamayacaksin. Duraksama. Boslugun sonsuzlugu etrafini
saracak. Biitiin ¢aglarin hortlayan oliileri bile dolduramayacak bu
boslugu. Simirsiz istepler ortasinda bir cakil tas1 olacaksin.
Duraksama.*

Hamm ve Clov arasindaki diyalogun iletisim kurma amact yoktur. Bir
konudan diger konuya kolaylikla gec¢is yaparlar. Birbirlerine sorduklari sorular,
Hamm’1n anlattig1 ve tamamlamaktan korktugu hikaye, ge¢mislerine dair konusulan
konular, Nagg ve Nell’in konusmalar1 gergekte iletisim kurmak, bilgi vermek

amacini tasimaz. Cilinkii dil amacin yitirmistir.

Oyunda Clov sadece Hamm’in ona 6grettigi sozciikleri kullanabilmekte, o
sozciiklerle diistinebilmektedir. Bu durum, dilin, insanin varolussal konumunu

aciklayabilmede yetersiz kaligina isaret eder.

CLOV: (...) Ben, senden &6grendigim kelimeleri kullaniyorum. Anlamiyorsan
yenilerini 6gret; yahut da birak konusmayayim. Duraksama.?

Oyunun sonlarina dogru Clov ayrilmaya niyet eder. Fakat yeni bir hayatin
icinde yeni aliskanliklar edinmek i¢in ¢ok yasli oldugunu ve hi¢ gidemeyecegini de
bilmektedir. Bu durumda yine kelimelere siginacagini ama onun da yetersiz

kalacagini belirtir.

CLOV: (...) Bazen... kendi kendime diyorum ki, Clov! Bir giin gitmene
izin vermelerini istiyorsan, burada daha iyi durmalisin. Fakat yeni
seylere alisabilmek i¢in kendimi c¢ok ihtiyar, c¢ok yabanci
hissediyorum. Demek ki, hi¢ bitmeyecek! Hi¢ gidemeyecegim.
Duraksama. Sonra bir giin ansizin sonu gelecek; her sey
degisecek;  anlayamayacagim.  Geride kalan  kelimelere

'Ayny, s. 24.
2Aym, s. 29.
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soracagim... Uyku, uyanis, aksam, sabah... Onlar da cevap
veremeyecek.
Duraksama.'

Oyunda kullanilan duraksamalar dilde, konusma 6rgiisiinde kesintiler yaratir.
Beckett duraksamalarla konusmayir yonlendirir, konusmaya derinlik Kkatar.
Duraksamalar beklemenin acisini, varolus boslugunu, c¢okiis beklentisini ve
umutsuzlugun duyurulmasini arttirir. Duraksamalarla karakterlerin yasadigi keder
vurgulanirken sozciiklerin ¢iplakligt da agiga ¢ikarilir. Karakterler duraksama
anlarinda ihtiya¢ duyduklar1 dogru kelimeleri bulamazlar. Muhataplar1 tarafindan
baski altina alindiklarinda veya karsilarindaki kisiden gecici bir yasama sevinci
beklentisi i¢inde olduklarinda duraksamaya ihtiya¢ duyarlar. Nitekim oyunun
sonlarinda Hamm gidecegini sdyleyen Clov’dan gitmeden once kendisine kalpten bir
seyler sodylemesini ister. Ancak Clov’dan duyduklar1 onda bekledigi varolus

sevincini duyurmaz.

CLOV: Gidiyorum. Duraksama.

HAMM: Gitmeden 6nce bir sey sdyle.

CLOV: Soyleyecek bir sey yok.

HAMM: Birkag kelime... kalbimde tutabilecegim birkag kelime...

CLOV: Kalbin!

HAMM: Evet! Duraksama. Kuvvetle. Evet! Duraksama. Biitiin
digerleriyle beraber; golgelerle, miriltilarla ve hatta kotiiliiklerle
beraber... Duraksama. Clov... Benimle hi¢ konugmadi. Ama
yalniz ayrilmadan once, kendisine bir sey sormadigim halde,
bana... sey dedi...

CLOV: Kederden ¢okmiig. Ahh...

HAMM: Sey, bir sey soyle!.. kalbinden bir sey soyle!

CLOV: Kalbimden!

HAMM: Birkag kelime.

CLOV: Sarfa soyleyerek
Haydi kus durma burada
Ug giizel sevgiliye
Soyle koynuna konup da
Halim bomboktur diye.

Kisa bir zaman geger.

1Ayn1, s. 55.
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CLOV: Yeter mi?
HAMM: Aci ac1 peki, Oyle olsun!
Duraksama'
Ayrica duraklar dildeki ritmi boler ve dil araciligiyla olusabilecek hareket
azalir, yavaglar. Boylece bir tiirlii bitirilemeyen oyunun duraksamalarla pargalanmis

dili de yazar tarafindan bu oyunun sonlandirilamamasina iligkin dramatik bir unsur

olarak kullanilmustir.

Oyun kisileri hem oyunu sonlandirmak hem de siirdiirmek ister. Hareketsizlik
ile birlikte sessizlik (6lim) istegi ve sessizlik (6liim) trkiintiisii arasinda gidip gelen
oyunda “oyun” siirekli bir sekilde sonu ertelemeyi amaglar. Sonu ertelemenin
yarattig1 gerilim, konusma yoluyla oyun kisileri tarafindan asilmaya calisilir. Oyunun
baslarinda Hamm oyunun bitmesi gerektigini ama buna bir tiirlii karar veremedigini

belirtir:

HAMM: (...) Yeter, artik bitmeli! Bu siginakta bile! Duraksama. Ama Karar
veremiyorum, karar veremiyorum, seye... bitirmeye. Evet, tamam, artik
vakit geldi. Ama yine de karar veremiyorum. .. Esner bitirmeye.?

Hamm’in ve Clov’un oyunu sonlandirma ve sessizlik iginde olma arzusu var
gibi goriinse de sessizligi, yani Olimii istemek imkansizdir. Onlar oyunu
sonlandirmamak i¢in siirekli konusur ve hikayeler anlatirlar; bu sekilde 6liimiin
hayatin ortasinda actig1 boslugu doldurmak isterler. Ciinkii onlar i¢in sessizligin
agirhigr katlanilamayacak kadar agirdir. Oyun kisileri sessizligin i¢indeki anlamin
yoklugu ile yiizlestikleri anda sesleri duyulur ve ancak bu sekilde hikaye/oyun devam

eder. Boylece oyun yoluyla bir aldanma i¢inde yasarlar.

'Ayn, s. 54.
2Ayn, s. 2.
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Oyun kisilerinin sessiz kalmay1 basaramamasi ve konustuklarinda da dilin
yetersiz olusu arasinda ¢ift katmanli bir bag vardir: Hem Oliimiin temsil
edilebilmesinin gii¢liigli, hem de temsil edilmesinin gerekliligi. Bu nedenle Oyun
Sonu oliimiin temsil edilemeyisi ve isimlendirilemeyisinin gostergelere dontistiigii bir
oyun olma ozelligi gostermektedir. Oyundaki bu iki u¢ arasindaki gerilimi asmak
icin dilin baskin bir gosterge olarak kullanilmasi ve sonunda bu gostergenin de iflas
etmesi oyun kisilerini var olan insanlik durumu igerisinde hareketsiz ve askida

birakir.

Beckett, Maeterlinck’in metafizik yonelimini tasimaz. Maeterlinck insanin
yazgl, Tanri, olim karsisindaki zavalli durumunu sergilerken, Beckett diinyaya
firlatilmis insanin varolus kederini ve onu felg eden insanlik durumunu yansitmay1
amagclar. Bu baglamda Maeterlinck’te isimlendirilmeyen, adlandirilmayan, goriinenin
arkasindaki gergekligin sezdirilmesi, Beckett’te hicligin temsiline donligmiistiir.
Insan varolusuna farkli agiklamalar getiren her iki yazar1 aym noktada bulusturan
unsur ise bir anlatim araci olarak dili sorunsallagtirmalar1 ve ona geleneksel tiyatroda
oldugundan farkli islevler yiiklemeleridir. Maeterlinck i¢in dile islevini yeniden
kazandirmak esasken Beckett i¢in dil anlamimi1 tamamen yitirmis olup insanin
ontolojik  konumunu aciklamada yetersiz kalmaktadir. Beckett’in  dili
sorunsallastirmasi onun sozsiiz oyunlar yazmasi noktasina kadar ilerlese de erken
déonem oyunlarindan biri olan Oyun Sonu’nda heniiz dilsizlik asamasina
ulagilamamistir. Bunun yerine dil ¢esitli sekillerde pargalanarak en yalin haliyle
kullanilmigtir. Bu pargalama ile Maeterlinck’in “ikinci derece diyalog” yapisina
benzer bir islevle yiizeydeki dilin kendisinden baska anlamlara génderme yapmasi

amaglanmistir.
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B. Dogum Giinii Partisi (Harold Pinter)

Harold Pinter’in oyun yazarhiginda izledigi yol, oyunlarinda kullandigi
dramatik teknikler ve konular “pinteresk” kavramini tiyatro kavramlari arasina
yerlestirmistir. Yazarin c¢agdas bireyin yabancilasma, yalnizlik, iletisimsizlik
nedeniyle i¢inde bulundugu durumun sagmaligini anlatmak i¢in kullandigr dil,
karakterlerin i¢inde bulunduklar1 durum ve cevre, sessizlik ve duraksamalari

kullanmasi ile yarattig1 tarza pinteresk denmektedir.

Chambers Sozliigii sifati (pinteresk) soyle tamimlar: 20. yiizyil Ingiliz oyun
yazart Harold Pinter’in oyunlarinda kullandigi duraksayan diyaloglar, belirsiz
kimlikler ve tehdit iceren ortamlar yaratarak karakter, durum vs. olusturma
bigimi.!

Pinter, dilin insanlar arasinda gercek bir iletisim saglamada yetersiz olduguna
inanir. Bu nedenle oyunlarindaki dil, 6zellikle de konusma dili, iletisim kurmak i¢in
kullanilmaz. Dil mantik bagi kurmaktan ¢ok duygusal siddet araci olarak islev goriir.

Pinter’in kullandig1 dil de Maeterlinck’te oldugu gibi ilk bakista gercekei-
dogalct tiyatronun kullandig1 giindelik dile benzer. Ancak onun kullandig1 giindelik
dil, hem Maeterlinck hem de Beckett’te oldugu gibi geleneksel tiyatronun kullandigi

dilden farklidir. Pinter’in diyaloglar1 karsitliklardan, tekrarlardan, sessizlik ve

duraksamalardan olusur.

Pinter’mn oyunlarindaki dil ilk bakista ve baslangicta gergekei ve giindelik dile ait
goriiniir. Fakat derinlemesine incelendiginde miizikal bir diizenleme ve
dikkatlice planlanmis tekrarlar, duraklar ve sessizlikler goriiniir ki bu durum
Pinter’in dilini Maeterlinck ve Beckett’e yaklastirir.?

Pinter oyunlarinda kullandig1 dilde ritme 6nem verir. Pinter anlami dogrudan

ileten bir dil kullanmaktan ¢ok anlami1 derinde hissettiren bir dil kullanir.

N, Tutas. Pinteresque Dialogues: A Stylistic Analysis. (Ankara: Kiil Sanat Yayincilik, 2008), s. 31.
2 ..
Rose, on. ver., s. 197.
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Ritmi bilingli olarak kullantyorum. Ayrica dilde anlami iletmek icin belli (anlam)
dereceler(i) kullanmak da ilgimi ¢ekiyor. Demek istedigim su ki boylece ortaya
¢ikan vurgu, anlamin ne oldugunu ortaya koyar.

Pinter’in dilde kullandig1 bu teknik onu genelde sembolistlere ve 6zelde de
Maeterlinck’in kullandig1 dile yaklastirmistir. Dil, yilizeyde goriinen birebir ifadeye
degil de derinde ima edilen anlama vurgu yapmay1 amaglayan dramatik bir teknik
olarak Maeterlinck’in “ikinci derece diyalog” ile gergeklestirmeyi amagladigi islevi
yiiklenir.

Pinter da, Beckett ve Maeterlinck gibi sessizligin gerek kendi basina, gerekse

de dil ile birlikte kullanildiginda yarattig1 iletisim giicline inanir.

Imgelerin serbestge ortaya ¢iktig1 yer ve karakterlerin sessiz oldugu ve sessizlik
icinde saklandigi yer arasinda bazen bir denge bulunur. Bu en acik sekilde
sessizlik i¢inde gergeklesir.?

Pinter’in oyunlarinda sessizligin yarattigi gizem havasi oyun kisilerinin
sOzlerini asindirarak, diyalogu bolerek, oyun kisilerinin sdylemine miizikal bir ritim
katar. Bu nedenle Pinter’in da ifade ettigi gibi sessizlik ve duraksamalar yazarin

konusma diizeninin ayrilmaz bir pargasidir.

Diimdiiz etmek, baz1 seyleri elemek istiyorum. Cok fazla s6z rahatsiz ediyor."

Sessizlik, yani “konusmanin tersi” Pinter’in yazma tarzinin belirleyicisidir.
Yazar, konusmanin olmadigi pasajlar i¢in iki farkli terim  kullanir:
“Duraksama”(pause) ve “sessizlik” (silence). Sessizlik konusmanin kontroliidiir.
Sézsiiz bir tepki de olabilir bu, konusmay1 reddetmek de. Ote yandan duraksama,
konusan kisinin diisiince ve dili bir araya getirme c¢abasinin disa vuruldugu bir

sahneleme stratejisidir. Ne sdylenecegi ve nasil sOylenecegi lizerine yogunlagsmanin

!Pinter’den aktaran Rose, ayni, s. 197.
2Ayni, s. 197.
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yarattigi bir tereddiittiir. Diisiincedeki bir kopuklugun, belirsizligin, inang
eksikliginin ve kendine giivenmek i¢in duyulan ihtiyacin bir isaretidir. Ama yine de
hepsinden 6nemlisi duraksamanin da bir sessizlik olmasidir. Boylece, hem sessizlik
hem de duraksama insanlar arasindaki iletisimin anlamli birer 6gesi olurlar.?

Pinter’in metinlerinde ti¢ gesit duraksama bigimi goriiliir. En kisa olan1 metin
iginde {i¢ nokta (...) ile belirtilir ve sikisma ani, dogru kelimeyi arama ve duruma
uyumsuzlugu ifade eder. Orta uzunlukta olan ise metin i¢inde “duraksama” olarak
belirtilir ve bir kriz an1, konusulmayan bir anlama isaret ederek aksiyonda daha uzun
bir kesinti yaratir. En uzun ara, metinde “sessizlik” olarak belirtilir ve karakterin
duygu ve tavrinda yogun degisime isaret eder.®

Pinter sessizlik ve duraksama kullanarak karakterlerin korkularini ve tehdit
algilarin1 ona bir isim vermeden gdsterir. Ayrica bu teknikle karakterlerin iletisim
beceriksizliklerinin yani sira iletisimden kasitli olarak kagislar1 da sessizlik ve

duraksamalarin dramatik birer ara¢ olarak kullanilmas: ile ifade edilir.
Siz ve Ben, bir sayfada biiyiiyen karakterler, istegimiz korelmis.
Pinter karakterlerinin bilingli olarak iletisimden ka¢malarimi ise su sekilde
aciklar:

Bizlerin en 1iyi iletisim kurdugumuz yer sessizligimiz, sdylenmeyenin mekani.
Olan sey devamli kagistir, umarsiz artgilar bizi bizden uzak tutarlar. iletisim ¢ok
uyaricidir. Basgka birisinin hayatina girmek ¢ok korkutucudur ve ayni zamanda
baskalarinin igimizdeki sefaleti fark etmesi dehsetli korkutur bizi.?

Bu nedenle Pinter’in oyunlarinda sessizlik ve duraksamalar bazen iletisime

girmek istememek anlamina gelir.

!Aktaran S. Fisenk. A Study On Harold Pinter: The Significance Of Silences And Pauses In The
Birthday Party, The Caretaker And The Homecoming. (Ankara: Yaymlanmamis Master Tezi. ODTU,
Ingiliz Dili ve Edebiyati Boliimii, 1998), s. 7.
Ayn, s. 8.
3Tutas, on.ver., S. 34.
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Pinter i¢in karakterlerin ne sodylemedikleri en az ne soOyledikleri kadar
onemlidir. Sessizliklerde ve duraksamalarda karakterlerinin psikolojik ve duygusal
durumlar1 gbéz Oniine serilir. Sessizliklerin ve duraksamalarin derin duygular
tasidigina dikkat c¢eker. Sessizlik ve duraksamalar uglarda yer alan duygusal
baglanmalarin, hislerin ve igsel hesaplagmalarin tamamiyla aciga ¢iktig1 psikolojik
durumlarin gostergeleridir.®

Pinter’in oyunlarindaki sessizlik ve duraksamalarin yarattigi derinlik, sz
olmaksizin anlaml ve gii¢lii bir iletisimin gergeklestirilebilecegini gdsterir. Yazarin
karakterleri milkemmel konusmalar yapmazlar, ne de iglerinden gecenleri akict ve
tutarli bir bicimde séze dokebilirler. Kendilerini ifade etmekteki giliclerini ve
gilivenlerini yitirdikleri, duygularini ve diisiincelerini anlatmak i¢in kendilerini yeteri
kadar giivende hissetmedikleri zamanlar vardir. Boyle anlarda dis diinyayla iletisime
gecemeyen, zor anlasilir karakterler olarak goriiniirler. Bununla birlikte sessizlik
yalnmizca karakterlerin kendilerini ifade etmekteki beceriksizliklerini gostermez. Kimi
durumlarda karakterler digerlerini yonlendirme giiciinii ellerine gecirirler. Boyle
zamanlarda farkliliklarini, ilgisizliklerini veya digerlerinden ayri1 duruslarini ortaya
koyacak kadar kendilerini gii¢lii hissederler ve bu da en iyi sessizlik ve
duraksamalarin kullanmasiyla basarilir.

The Birthday Party (Dogumgiinii Partisi), Pinter’mn 1957 yilinda yazdigi
ikinci oyunudur. Oyun, ilk kez Cambridge’de bulunan Arts Theatre’da 28 Nisan
1958 yilinda sahnelenmis olup, o tarihten itibaren Pinter’in en ¢ok sahnelenen oyunu

olarak bilinir.

'Pinter’dan aktaran Harold Bloom (ed.), Modern Critical Views: Harold Pinter (Chelsea: Chelsea
House Publishers, 1987), s. 25.

%pinter’dan aktaran Fisenk, dn. ver., s. 35.

M. Barnwell, “The Life and Work of Harold Pinter”, American Theatre, 14, No: 7 (1997), s. 58.
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Altmiglarinda bir ¢ift olan Petey ve Meg, bir kiy1 kasabasinda pansiyon
isletmektedirler. Bu pansiyonda kalan tek miisteri, otuzlarinin sonlarindaki eski bir
konser piyanisti olan Stanley’dir. Yaklasik bir yildir bu pansiyonda kalan Stanley,
Meg’in anag ilgisiyle yasar ve dis diinya ile tiim ilgisini kesmistir. Komsular1 olan
yirmilerindeki Lulu’ya kendisiyle birlikte gelmesini sdylerse de, aslinda gidecek
hicbir yeri yoktur. Giiniin birinde pansiyona iki kisi daha kalmak i¢in gelir. Bunlar:
Kaba saba tavirli olan McCann ve durmadan konusan Goldberg’dir. Meg gelenlere o
giinlin Stanley’in dogum giinii oldugunu sdyler. Bunun {izerine McCann ve Goldberg
bir dogum giinii partisi diizenlemeyi oOnerirler. Parti basladiginda McCann ve
Goldberg, Stanley’i bir sorgulama bi¢iminde suglamaya doniisen, sagma bir soru
yagmuruna tutarak bunaltirlar. McCann, partinin doruk noktasini olusturan korebe
oyunu sirasinda Stanley’in gozliiklerini kirar. Stanley bir bunalima girerek Meg’i
bogmaya kalkar. Bu arada Goldberg partiye ¢agrilmis olan Lulu’ya tecaviiz eder.
Stanley, ertesi sabah kahvaltiya indiginde Goldberg ve McCann tarafindan beyin
yikamasini andiran bir sorgulamadan daha geger. Goldberg ve McCann, Stanley’in
gelecegiyle ilgili bu beyin yikama sahnesi sirasinda kendisine alisacagini sdyleyerek
onu pansiyondan goétiiriirler. Petey ve Meg’e de ona iyi bakacaklarini, merak
etmemelerini sOylerler. Onlar ¢iktiktan sonra yaslh c¢ift oyunun basindaki gibi bas
basa kalirlar.

Oyunda, goriintiste gilivenli gibi goriinen giindelik hayatin ne denli
tehlikelerle dolu oldugu, bireyin kendi disinda bulunan ve kendine yonelik bir tehdit
ortam1 i¢inde yasadigi anlatir. Ayrica insanin varolussal durumunu giindelik olanin
bayag1 ve komik olani i¢inde gosterir. Oyunda bagka bir anlam katmani olarak da

gercegi herhangi bir sekilde dogrulama olanagi olmadig1 da anlatilir.
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Pinter, oyunda giindelik konusma dilini, dilde tekrarlari, sessizlikler,
duraksamalar ve dilde miizikal ritmi dramatik ara¢ olarak kullanir. Oyunda
karakterlerin kendilerinden beklenilenin aksine konusmay1 reddettikleri ve bilingli
bir sekilde anlamli bir iliski kurmaktan kagindiklar1 durumlarda sessizlik ve
duraksamalar siklikla kullanilir.

Oyunda  kullanilan  giindelik  konusma dili  oyunun baslarinda
seyirci/okuyucuda giivenli bir alan yaratsa da, oyun ilerledik¢e bu giivenli alan
zedelenir. Ciinkii karakterler ylizeyde giindelik diyaloglarla bir¢ok sey soylerler fakat
bu onlarin birbirleriyle ger¢ek bir iliski kurduklari anlamina gelmez. Nitekim
Stanley, pansiyona gelecek olan iki kisi hakkinda Meg’e sorular sorsa da bu kisiler
hakkinda bilgi alamaz. Ayn1 sekilde Meg’in de bu kisilerle ilgili bilgi sahibi oldugu
stiphelidir. Bu nedenle ikisi arasinda gegen diyalogdan mantiksal bir ¢ikarim yapmak
gliclesmektedir.

STANLEY: Kimmis?

MEG: iki adam.

STANLEY: Hangi iki adam?

MEG: Bekliyorduk ya! Odalarin1 gésterdim simdi. Bayildilar.
STANLEY: Geldiler demek?

MEG: Cok iyi insanlar Stan?

STANLEY: Neden diin gece gelmemisler?
MEG: Yataklar1 ¢ok begendiler.
STANLEY: Kimmisgler?

MEG: Oturarak. Cok iyi insanlar Stanley.
STANLEY: Kimmisler diye sordum
MEG: Soyledim ya iki adam.*

Yazar diyalog kurarken karakterler arasinda sozciik oyunlar1 ve tekrarlar ile
miizikal bir ritim yaratir. Ayn1 zamanda tekrarlarla olusan gereginden fazla laf

kalabalig1 karakterler arasindaki iletisimi giiclestirir ve tekrara konu olan mesajin

anlasilmasinda belirsizlige neden olur.

YH. Pinter. Dogumgiinii Partisi, gev.: Memet Fuat. (istanbul: De Yayinlar1, 1965), 33-34.
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Pinter’in oyunlarinda karakterler tekrarlar1 iki amagla kullanilir: Diger karakterin
sorularindan kaginmak ya da diger karakteri sozel olarak bastirmak.*

Stanley, Lulu’ya pansiyonda kendisinden 6nce baska kimse kalip kalmadigini

ogrenmek icin soru sordugunda da ondan gergek bir cevap alamaz. Ikisi arasindaki

gecen diyalog tekrarlarla ilerler, belli bir miizikal ritmi vardir ama anlam yine

belirsiz kalir.

STANLEY: Sabirsiz. lyi isler miydi burasi, eskiden?
LULU: Niye islesin?

STANLEY: Ne demek? Pansiyon degil mi buras1?
LULU: Oyle mi?

STANLEY: Degil mi?

LULU: Oyle mi?

STANLEY: Degil mi... ah, vazgegin.?

Stanley’in Goldberg ve McCann tarafindan sorgulanmasi sirasinda da dildeki

tekrarlar ve ritim onun iizerinde bir otorite olusturmaya hizmet eder. Boylece dilin

mantiksal igeriginden ¢ok dilin yarattig1 duygusal siddet 6n plana ¢ikarilmigtir.

GOLDBERG: 846 sayisi1 olas1 midir, yoksa gerekli mi?

STANLEY: Higbiri.

GOLDBERG: Yanlig! 846 sayis1 olast midir, yoksa gerekli mi?

STANLEY: Ikisi de.

GOLDBERG: Yanlis! Gereklidir ama olas1 degil.

STANLEY: Ikisi de.

GOLDBERG: Yanlig! Nereden ¢ikariyorsun 846 sayisinin geregince
olas1 oldugunu?

STANLEY: Olmali

GOLDBERG: Yanlis! Yalmz geregince gerekli! Gereklilik taninmadan
olasilik verilemez. Bir sey gerekli oldugu i¢in olasidir, ama higbir
zaman olasiliktan gereklilige gecilemez. Ancak gereklilik
tanitlandiktan sonra olasilik varsayilabilir.

MCCANN: Dogru!

GOLDBERG: Dogru mu? Elbette dogru!®

Yazar oyunda karakterlerin iletisim kurmada isteksiz davranmalarini sessizlik

ve duraksamalar kullanarak belirgin hale getirir. Petey birinci perdenin basinda

1Tutas, on. ver., S. 53.
2pinter, én. ver., s .25.

3Ayn1, s. 51.
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oturma odasina girer. Elinde bir gazeteyle masaya oturur ve gazeteyi okumaya
baslar. Oyunun bu agilis sahnesi sessizligin hakim oldugu bir an ile baglar. Fakat
hemen ardindan Petey’in konusmasi beklentisi varken mutfak kapisin1 gdsteren
taraftan Meg’in sesi duyulur. Meg’in seslenmesine karsi baslangicta Petey iletisim
kurmakta isteksiz goriiniir. Bu isteksizlik yazar tarafindan duraksama ile ifade
edilmektedir.

MEG: Sen misin Petey?
Duraksama

Petey sen misin?
Duraksama

Petey?

PETEY: Ne var?*

Yazar, duraksama ile bezeli bu diyalog yapist ile Meg ve Petey arasindaki
iliski hakkinda bilgi verir. Eskimis ve rutin bir iliskidir bu. Meg giindelik konularla
ilgili sorular1 soran konumundadir. Petey ise bu sorulara miimkiin olan en kisa
cevaplar1 vererek Meg’in sorularin1 cevaplamada isteksizlik gosterir. Petey ig¢in
giindelik hogbes oyununun disinda kalma istegidir. Bu istek, Meg’in sordugu

sorulara verdigi kisa cevaplardan hemen sonra gelen duraksama ile derinlestirilir.

MEG: lyi bir sey varsa bana da oku olur mu?

PETEY: Olur.

Duraksama.

MEG: Cok mu ¢alistin bu sabah?

PETEY: Hayir. Eski sezlonglar1 yigdim bir yana. Azicik da temizlik
yaptim.

MEG: Giizel mi disaris1?

PETEY: Cok giizel.

Duraksama.’

Meg partiden sonraki sabah, her zaman yaptig1 gibi Stanley’i uyandirmak i¢in
odasina gider. Fakat odada McCann vardir ve Stanley ile konustuklarini sdyler. Her

zamankinden farkli bir durumla karsilasan Meg’in huzursuzluguna ragmen Petey

'Ayny, s. 6.
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onunla iletisim kurmak konusunda isteksizligini siirdiiriir. Petey, Meg’in sorularina
cevap vermez ve kaygilarii giderecek higbir sey séylemez. Bunun yerine metindeki
duraksamalar yine Petey’in iletisim kurma isteksizliginin kodlar1 olarak ortaya ¢ikar.

MEG: Gittim yukan bir kere, ¢ayn1 gotiirdiim. Ama Mr. McCann acgti
kapryi. Konusuyoruz dedi. Erken kalkmis demek. Ne
konusuyorlardi bilmiyorum. Sasirdim dogrusu. Ciinkii Stanley hep
derin uykuda olurdu ben onu uyandirmaya gittigim zaman. Ama bu
sabah uyumuyordu. Duydum konustugunu.

Duraksama.

Taniyorlar miydi dersin birbirlerini daha 6nceden? Eski arkadaslar1
belki de. Stanley’in ¢ok arkadasi varmig biliyorum.
Duraksama.

Cayini vermedim. I¢mis bir tane. Asagi inip isime devam ettim.
Derken biraz sonra, o ikisi indi kahvaltiya. Stanley yeniden
uyumus olmali.

Duraksama.
PETEY: Ne zaman gideceksin ¢arsiya Meg??

Petey, oyunun sonunda Stanley’in evden ayrildigini bilmesine ragmen gercegi
Meg’e sdylemez. Petey, karisinin bu duruma ne sekilde tepki verecegini bilmez ve

onun sorularin1 duraksamalar, kesintili ve kisa diyaloglarla geg¢istirir.

MEG: Stan nerede?

Duraksama

Stan inmedi mi daha Petey?

PETEY: Hayrr... o...

MEG: Yatiyor mu daha?

PETEY: Evet... yatiyor daha.

MEG: Ne ¢ok! Kahvaltiya gec kalacak.
PETEY: Birak... uyusun.

Duraksama'

Oyunda Stanley, kendisiyle iletisim kurmak isteyen Lulu ile iliski kurmaktan
kaginmakta, onun sorularimi duraksama ile Karsilik vermektedir. Lulu, Stanley’in
daginikligini, dis diinyadan kendisini soyutlamasimi elestirmektedir. Stanley ise
onunla bu konuda ictenlikli bir iliski kurmaz; ya sessiz kalir ya da onun sorularina

ironik cevaplar verir.

'Ayn,s. 7.
2Ayn, s. 69.
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LULU: Pudraligi ona uzatarak. Yiiziinlize bakmak istemez misiniz?
Stanley masadan uzaklaswr. Bir trag olsaniz bir seye benzeyecek
hani! Stanley déniip masanin sagina oturur. Digart ¢gitkmaz misiniz
hi¢? Stanley cevap vermez. Biitiin giin béyle oturur musunuz evde?
Sessizlik. Mrs. Boles’un onca isi varken bir de siz ayaklarinin
arasinda sabahtan aksama kadar!

STANLEYZ: O yerleri siipiiritken masanin istiinde ayakta duruyorum
ben.

Stanley, pansiyona yeni kiracilarin gelecegini 6grendiginde huzursuz olur.
Goldberg ve McCann’in gelisi ile Stanley kendisini tehdit altinda hisseder. Bu tehdit
algisinin gerekgesi ise anlagilmaz.

STANLEY: Goldberg?

MEG: Tamam. Birinin adi1 bu.

Stanley yavas¢a masanin yanina oturur, sola.

Taniyor musun onlar1?

Stanley cevap vermez.

Stan seni uyandirmazlar, s6z veriyorum. Sessiz olmalar1 gerektigini
sOylerim ikisine de.

Stanley kiprrdamadan oturur.

Cok kalmazlar zaten, Stan. Sabah ¢ayini1 getiririm gene odana.
Stanley dylece oturur.

Bdyle iizgiin durmasana. Dogum giiniin bugiin

Sessizlik.

STANLEY: (Aptal gibi) Hia?*

Pinter, Stanley ile Goldberg-McCann iligkisinde dilin insanlar arasinda
hiyerarji kurmak i¢in ne kadar etkin kullanabildigine isaret eder. Goldberg ve

McCann, Stanley’i anlamsiz bir¢ok soruyla sorguya ¢ekerler. Stanley basta sorulara

cevap vermeye calisir. Ancak sorgunun yarattig1 gerilime dayanamayarak sonunda

c18lik atar.
GOLDBERG: Konus, Webber. Neden sokagin dbiir yanina gecti tavuk?
STANLEY: istedigi icin - istedigi igin - istedigi i¢in...
MCCANN: Bilmiyor!
GOLDBERG: Neden sokagin 6biir yanina gegti tavuk?
STANLEY: istedigi icin —istedigi igin...
GOLDBERG: Neden sokagin 6biir yanina gegti tavuk?
STANLEY: Istedigi -

'Ayny, s. 89.

Ayni, 23-24.

3Ayn1, s. 35.
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MCCANN: Bilmiyor. Bilmiyor hangisi 6nce!

GOLDBERG: Hangisi 6nce?

MCCANN: Tavuk mu? Yumurta mi1? Hangisi 6nce!

GOLDBERG ile MCCANN: Hangisi 6nce? Hangisi 6nce? Hangisi 6nce?
Stanley ¢iglik atar.!

Stanley, sorgulamanin siirmesi sonucunda duruma katlanamaz; giderek
koseye sikisir ve sonunda sessiz kalir. Goldberg ve McCann dil araciligiyla
Stanley’in tizerinde otorite kurmus ve onu bastirmislardir. Stanley’e sessiz kalmaktan

baska bir se¢cenek birakmamislardir.

MCCANN: Kimsin sen Webber?

GOLDBERG: Nereden biliyorsun var oldugunu?

MCCANN: Oliisiin sen.

GOLDBERG: Oliisiin sen. Yasayamazsan, diisiinemezsin, sevemezsin.
Oliisiin sen. Kendi basim yemis bir bulasici hastaliksin. Ozii
bosalmis bir posasin. Bir kokudan bagka bir sey degilsin!

Sessizlik?

Stanley’in iki adamin gelisiyle birlikte ortaya ¢ikan rahatsizligi, maruz kaldigi
sozel ve fiziksel saldirilarla doruga ulagsmistir. Stanley’in gozliigiinii kirmak igin
yapilan saldir1 ise sembolik bir anlam tasir. Gozligiin disaridan gelen ziyaretgiler
tarafindan kirilmasi ile Stanley, dis diinyadan gelen tehdide agik hale gelmistir. Bu
baglamda Stanley’in kendisini dis diinyadan yalitmasi ise yaramamustir. Bu saldir1 ile
Stanley, sessizlik i¢inde kalir; diger bir deyisle konusma yetenegini yitirir. Bu durum

onun dagilmasi ve ¢cokmesi anlamina gelmektedir.

GOLDBERG: Nasilsin Stan?
Duraksama.

Iyilestin mi biraz?
Duraksama.

Gozliigiine ne oldu?
Goldberg egilir bakmak igin.
Kirillmis yazik.

Stanley bos bos yere bakar.*

'Ayny, s. 52.
2Ayn1, s. 53.
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Oyunun sonlarima dogru Stanley’in duraksamalari, konusamamasi ve
Goldberg ve McCann’in saldirilarina karsilik verememesini; sessizligi ise onun
cOkiisiinlin  gdstergesi olarak islev goriir. Stanley sonunda higbir sekilde
konusamayan, karsisindakilere teslim olmus zavalli bir durumdadir.

GOLDBERG: Tam bir erkek yaratacagiz senden.

MCCANN: Bir de kadin.

GOLDBERG: Yepyeni bir yonde yiiriiyeceksin.

MCCANN: Zengin olacaksin.

GOLDBERG: Saat gibi tikir tikir.

MCCANN: Seninle dviinecegiz.

GOLDBERG: Herkes senden bahsedecek.

MCCANN: Essiz bir basari.

GOLDBERG: Eksiksiz.

MCCANN: Emirler vereceksin.

GOLDBERG: Kararlar vereceksin.

MCCANN: Biiyiik adam olacaksin.

GOLDBERG: Devlet adami.

MCCANN: Yatlarin yani sira.

GOLDBERG: Hayvanlarin.

MCCANN: Hayvanlarin.

Goldberg, McCann’a bakar.

GOLDBERG: Ben dedim hayvanlarin. Stanley’e déner. Yapmak da
yikmak da senin elinde olacak, Stan. Yeminle. Sessizlik. Stanley
hareketsizdir. Evet? Ne diyorsun? Stanley’in bast ¢cok yavas kalkar,
Goldberg’e dogru doner. Ne diisiiniiyorsun? Haa?

Stanley gozlerini yumup yumup yumup acamaya baslar

MCCANN: Sizin diisiinceniz ne, bayim? Bu tatli hayaller i¢in?

GOLDBERG: Tatl hayaller. Tabii. Tabii tath hayaller. Stanley’in elleri
gozliigiiniin par¢alarim sikarak titremeye baglar. Ne diyorsun bu
tath hayaller i¢in? Haa, Stanley? Stanley kendini toparlar, agzini
agar, konusmaya ¢alisir ama konusamaz, bogazindan sesler ¢ikar.

STANLEY: Ih-gig... 1h-gig... uihhh-geg... Soluk soluga Kaahh...
kaahh...”

Pinter Dogumgiinii Partisi'nde farkli kavrama diizeylerindeki insanlarin
birbirlerini anlamaktan yoksun olusu gercegini dil aracilifiyla ortaya koymaktadir.
Meg ve Petey’in sikici, bos, anlamsiz diyaloglari; Stanley’in dis diinyadan kagisi;

Goldberg ve MacCann’in sebebi anlasilamayan bir sekilde Stanley’in {izerinde

TAyni, s.84.
2Ayn1, s. 87.
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otorite kurarak onu ele gecirmeleri dil, sessizlik ve duraksamalarin kullanilmasiyla
anlatilir.

Oyunda okuyucu/seyirciyi ger¢ek ve yanilsama arasinda gotiirlip getiren
neden-sonu¢ bagi olmayan birgok bilgi verilir. Yazar dili kullanim bi¢imiyle oyun
kisileri hakkinda ayrintili bilgiler vermez. Kisiler hakkindaki tek bilgi kaynagi
kullandiklar1 dildir. Ancak dil de onlarin gergek bir iletisim saglamalarina yardim
etmedigi gibi, onlarin iletisimden bilerek ve isteyerek kacinmalarini saglar.

Pinter, goriilen ve yiizeydeki goriinlimiiyle ger¢ekci oldugu izlenimini veren
oyunlarinda, gercegi parcalayarak goriinenin degisken ve dogrulanmasinin giic
oldugunu gosterir. Bu dogrulanma sorunu dili kullanma bi¢imiyle yakindan ilgilidir.
Nitekim Stanley’in i¢inde bulundugu durum mantik bagiyla kolaylikla aciklanamaz.
Daha oOnce yaptig1 is, bu isi hakkinda soylenilenlerin dogru olup olmadigi, bu
pansiyona neden gelip yerlestigi, onu almaya gelenlerin kimler oldugu, yukaridaki
odada Stanley’e ne yapildigi, daha sonra onun nereye ve neden gotirildigi
bilinmez. Ayni belirsizlik diger oyun kisileri i¢in de gegerlidir. Gergekligine emin
olunan tek sey bir siddet ve korku ortaminin yaratilarak Stanley’in hirpalandigi ve
saklandig1 yerden gotiiriildiigiidiir.

Maeterlinck ve Pinter’in kullandig1 dil ilk bakista gergek¢i-dogalc1 dramin
kullandig1 giindelik konusma diline benzer. Ancak her iki yazar da farkli amaclarla
bu dili sorunsallastirarak kendilerine 6zgii bir tarz yaratmislardir. Maeterlinck i¢in dil
asal gercegin ifadesinde; Pinter i¢in ise insanin i¢inde bulundugu korkutucu ve
mantikdis1 evrendeki konumunu agiklamada yetersiz kalir. Bu baglamda Maeterlinck
sembolizmin etkisiyle serbest kosuklu siir dilini; Pinter ise tekrarlar, karsitliklar,
sessizlik ve duraksamalar1 belli bir ritimle devindirdigi bir dil kurmustur. Her iki

yazar da dilde kendilerine 6zgii bir miizikal uyum yaratmaya 6zen gostermistir.
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Maeterlinck tanrisal gergegi, giindelik hayatin trajedisini ifade etmek igin
goriinen diyalog yapisinin altinda yiirliyen baska bir diyalog yapisina dikkat
cekmistir. Bu diyalog yapisi ile konugma orgiisii gelisigiizel ve sik1 dokulu olmadigi
izlenimini verir. Yiizeyde bir durgunluk derinde ise bir devinim yaratilarak birbirine
kosut ilerleyen goriinen ve goriinmeyen, duyumlarla algilanan ve sezilen bu iki
diyalog yapist birbirini acia cikarir. Sezgilerle algilanan “ikinci derece diyalog”
metinde bilinmeyeni dilsel olarak temsil eder. “Bilinmeyen” {igiincli tekil sahis
olarak goriinen diyalog yapist altinda kendisini daima hissettirir. Bu unsur
bilinmeyen bir gii¢ olarak Maecterlinck’in karakterlerinin konusmalarini yonlendirir.
Maeterlinck’in mistik ve metafizik yOneliminin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan
“ikinci derece diyalog” yapisi Pinter’da da farkli bir diizlemde kurulur. Pinter da da
ylzeyde kullanilan dil siki dokulu olmayip, neden-sonug bagiyla ilerlemez. Tanrisal
gercegin ifadesi yerini dis diinyayla iletisimin imkansizlig1 nedeniyle dilin de iletisim
araci olarak varlik sebebini yitirmesine birakir. Pinter, bu nedenle dil ile yiizeyde
goriinenin altinda iletisimsizligi, iletisimden kagmayi, dilin otorite ve siddet araci
olarak kullanilmasina vurgu yapar. Maeterlinck’in diyalogu yonlendiren
“bilinmeyen”1 Pinter’da tehdit algisi, yalmizlik, yabancilagsma, korku ve iletisimden
kaginmaya doniiserek diyalogu yonetir.

Maeterlinck asal gercegi dil ile anlatmak i¢in tekrarlar, yarim birakilmis
climleler, anlasilmaz ve cevaplanmamis sorular ile bir bosluk yaratir. Bu bosluk
giderek yerini sessizliklere birakir. Boylece dili sessizliklerle parcalar. Maeterlinck’e
gore sessizlik giindelik hayatin i¢inde sakli bir sekilde bulunan trajediyi her an aciga
cikararak hissettirir. Sessizlik s6z ile aciga c¢ikar; soze derinlik katar ve anlaminm
giiclendirir. Pinter ise sessizlik ve duraksamalar1 gerek kendi baslarina gerekse de dil

ile birlikte kullanildiginda yarattigi iletisim giliciine inanir. Yazar sessizlik ile
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konusmay1 kontrol eder. Sessizlik yeri geldiginde bir cevap, duruma gore konusmay1
reddetmektir. Duraksama ise diisiincedeki bir kopuklugun, belirsizligin isaretidir.
Sessizlik ve duraksamalar aym1 zamanda karakterlerin korkularini, tehdit algilarini,
iletisim beceriksizliklerini ve iletisimden ka¢inmalarini agiga ¢ikarir. Maeterlinck’de
sembolizmin siirsel dilini kirmak i¢in kullanilan sessizlik ve duraksamalar Pinter’da
miizikal bir ritim olusturacak sekilde diizenlenmistir.

Maeterlinck’in dil ve sessizlik konusundaki yaklagimi sembolizmin siir
teorisinden beslenir. Yazar sembolizmin mutlak siir anlayisini sessizlikler, tekrarlar,
yarim kalmis ciimlelerle bozmus; halihazirda geleneksel tiyatroda bulundugunu
diistindiigii ikinci derece diyalog, eylemsizlik ve sessizlik 6gelerini ele alarak bunlara
yeni bir form kazandirmistir. Pinter ise goriiniiste gercekei tiyatroya benzeyen dil

yapisini bozarak kendisine karsi kullanmistir.
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1. 2. TEHDITKAR MEKAN

A. Mutlu Giinler (Samuel Beckett)

Happy Days (Mutlu Giinler) 1961 yilinda yazildi ve ilk kez New York’daki
Cherry Lane Theatre’da 17 Eyliil 1961°de sahnelendi. Oyun iki perdedir ve tek
mekanda geger. Oyun kisileri Winnie ve Willie olmak iizere biri 50 yaslarinda digeri
60 yaslarindaki bir kar1 kocadan olusur.

Winnie, birinci perdede yiizii izleyicilere doniik olmak iizere gogsiine kadar
sahne ortasindaki tiimsegin i¢ine gémiiliidiir. Zil sesiyle uyanan Winnie dnce dua
eder. Winnie bir taraftan ig¢inde bulundugu tiimsegin arkasinda olan Willie’nin
durumuna goz atarken, diger taraftan giindelik islerine baglar. Bunun i¢in yam
basinda bulunan biiyiik siyah ¢antay1 karistirmaya ve ihtiyaci olan esyalar1 sirayla
¢ikarmaya baslar. Dis firgasini ¢ikarir ve dislerini fir¢alar. Cantadan ayna ¢ikarir
dislerini kontrol eder. Gozliiklerini uzun uzun siler. Yaninda duran semsiyesini alir,
semsiyeyle Willie’yi diirter, semsiye tlimsegin arkasina diiser. Willie ona semsiyeyi
geri uzatir. Cantay1 karistirmaya devam eder. Bir tabanca cikarir geri yerine koyar.
Bir ilag sisesi ¢ikararak i¢indeki ilact iger ve siseyi Willie’ye dogru firlatir. Cantadan
dudak boyasi ¢ikararak dudaklarini boyar. Sapkasini ¢ikarir, el aynasinda dislerini ve
gdzlerini uzun uzun inceler. Cantadaki tabancay1 tekrar ¢ikarir ve tiimsege, yan
bagina birakir. Bu tabanca oyun boyunca kullanilmayacaktir. Sonra Willie ile
konusmaya cabalar. Willie’nin giderek koétiilesmesinden iizlintli duymaktadir. Ciinkii
Willie oliirse Winnie’nin varligina taniklik edecek kimse kalmayacaktir. Birinci
perde Winnie'nin geceye hazirlik yapmasiyla sona erer. ikinci perdede Winnie bu

kez bogazina kadar tiimsege batmistir. Artik kafasini dahi oynatamamaktadir. Sadece
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gozlerini, ¢genesini ve burnunu oynatabilmektedir. Bu haliyle Winnie giindelik hayati
icinde bir toren haline getirdigi isleri yapamaz. Cantas1 yam1 basinda durmaktadir.
Winnie, Willie’yle konusurcasina biling oyunlariyla bas basa kalmistir. Bu perdede
zil Winnie’ye uyuma zamani birakmayacak denli sik ¢almaktadir. Winnie bir giin bu
duruma diisecegini bilir. Bu halde yagami ona dayanilir kilacak olan genclik anilarin
canlandirmak, yasamoykiisiinii anlatmak, sarkisim1 sdylemek gibi Onlemlerle
kendisini mutlu bir glinde yasadigina inandirmak ister. Winnie’nin basini
ceviremedigi i¢in artik goremedigi Willie tamamen sessizlige gomiilmiistiir. Ancak
Winnie onunla konusmaya devam eder. Ancak Winnie’nin tek bagina konusmasi da
giderek zorlagmaktadir. Oyun sik giysiler giymis olan Willie’nin siirlinerek
Winnie’ye ulagsmaya c¢alismasiyla son agsamasina varir. Tiimsegin oniine gelen Willie
tiimsege tirmanmak i¢in hamle yapsa da basaramaz. Winnie sarkisini soyler, zil
giinlin sonunun geldigini belirten bir sekilde ¢alar ve yasli ¢ift sessizlikte birbirleriyle
bakisirlarken oyun sona erer.

Mekan diizeni Maeeterlinck’te oldugu gibi son derece yalin, stilize ve
sembolik anlamiyla 6ne ¢ikmaktadir: Ag¢ik ve bos bir alan ortasina simetrik bir
sekilde yerlestirilmis bir tiimsek ile ova ve gokylizii bu tiimsegin arkasinda genislik
ve derinlik yaratacak sekilde yerlestirilmistir.

Sahnenin ortasinda {izeri bastanbasa sararmis otlarla kapli kiiciik bir
timsek. Tiimsek, sahnenin 6niine ve iki yanina dogru hafif meyillidir.
Diizende son derece yalinlik ve simetri. Gz kamastirict bir 151k. Arkada,
cok genis bir asma perde Otelerde kesismek iizere uzayip giden ovay1 ve
gitgide derinlesen gokyiiziinii canlandirir.*

Merkezi bir 6neme sahip olan bu tiimsegin arkasinda imgesel olarak varligini

duyuran baska bir mekan daha vardir. Bu mekan Willie’nin oyun boyunca iginde

bulundugu ¢ukurdur. Winnie, timsegin tam ortasinda ve beline kadar gomiiliidiir. Bir
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biitlin olarak kurgulanan bu diizen goriinen mekani ¢ogaltir ve ona derinlik katar.

Ayrica her iki mekanin da topraga/yere gomiilii olan yapisi ile bu mekéanlarla birlikte

tarif edilen arkada, ¢ok genis bir asma perde otelerde kesismek iizere uzayip giden

ova ve gitgide derinlesen gO’l\‘cyiizii2 ile karsithk olusturur. Bu mekan diizeni ile

hareketsizlik/tutsaklik ve hareket/6zgiirlik karsitligt sahnede gorsel bir form

kazanmistir. Hiclik duygusu uyandiran ¢oliin ortasinda ve sonsuzluga dek uzanan

gokytiziine karsin Winnie’ nin hareket alan1 daraltilmistir.

WINNIE: Hani burada bir gii¢ beni bdyle tutuyor olmasa -tutma jesti-

gbge dogru hizla ucar gidermisim duygusu durmadan biiyiiyor
icimde. Sessizlik. Belki bir giin yer beni birakip saliverecek, ¢iinkii
bu c¢ekim Oyle biiyiik ki, evet, biitiin ¢evremi catir ¢atir kirip
yerimden soktiigii gibi beni yukarilara stiriikleyecek. Sessizlik. Sen
hi¢ boyle bir duyguya kapilmadin mi, Willie yukariya emilme
duygusuna?®

“Yukariya emilme” duygusuna ragmen mekanmn aktif kullanilmasiyla

asagilya dogru emilen Winnie sozle, jestle ve duyguyla s6z konusu karsitligi oyun

boyunca derinlestirir.

WINNIE: Willie! Sessizlik. Oh, mutlu bi giin bu, bi mutlu giin daha! Sessizlik.

Ne olursa olsun. Sessizlik. Simdiye kadart mutlu. Sessizlik. Deneme yollu
sarkimin bagini murildanr, miizikli kutu melodisiyle tatl tath sarkiyi
sdyler. Ben demisim, -Dememisim - Icimden gegeni - Dansimiz der sana -
Salma salina - Giilim, canim sev beni! - Dokunan parmaklarin - Bilmez
miyim ben - Hep seni anlatirlar - Elbette siiphe mi var - Cok seversin beni
sen. Sessizlik.*

Aksiyon yoneliminde baskin bir 68e olarak kullanilan zil sesi oyundaki tek

sahne dis1 mekana gonderme yapar. Gergekte Beckett tiyatrosunda sahnedisi teatral

bir arag olarak, bilingle ve kendine isaret edecek sekilde ve yogunlukta kullanilmistir.

'S, Beckett, Mutlu Giinler, gev.: Aksit Goktiirk (Ankara: DTGM Basdramaturgluk oyun metni), s. 1.

2Ayny, s. 1.
*Ayny, s. 22.
*Ayni, s. 44.
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Beckett sahnedisini aksiyona katarak ve hatta aksiyonu belirleyen bir islevle
donatarak tiim diger teatral araclarin da kendilerini isaret etmesine yardim eder.*

Zil, Maeterlink’te goriinmeyenin sahne disindan gelerek sahneyi isgal etmesi
ile olusan dramatik islevi, Mutlu Giinler’de zamanin gecisi ile yaratilan sikigsma ile
saglar. Calan zil sesi karakterlerin uyku ve uyaniklik periyodlarim1 belirleyerek
zamanin gecisini teatral olarak sahnede temsil eder. Bu zil Winnie’nin diger giindelik
esyalart gibi somut nesne ile sahnede temsil edilmeyisi ile karakterlere aci1 ¢ektiren
gizemli bir anlam yiiklenir.

WILLIE: (...) Zil. Sessizlik. Bigak gibi acitiyor. Sessizlik. Keskin bigak
gibi. Sessizlik. Aldirmamazlik edemiyor insan. Sessizlik. Kag kez...
Sessizlik... evet ka¢ kez demisimdir... aldirma Winnie, bos ver
zile, hi¢ aldirma, yalniz uyu ve uyan, uyu ve uyan, diledigince a¢
ve kapa gozlerini, diledigince, isine nasil gelirse. Sessizlik. A¢ kapa
gozlerini Winnie, a¢ kapa yalniz. Sessizlik.?

Karakterler zil sesine bagimlidir. Zil sesi ile zamanlarin1 uyku ve uyaniklik
arasinda gecirirler. Winnie uyaniklik ile giine hazirlik yapmaktadir. Giin uykuya
hazirlanmakla da sona ermektedir. Boylece giinler bu iki an arasindaki ritiiellerin
gerceklestirilmesiyle ilerler. Birinci perdede zaman zilin sesi ile birlikte tek bir uyku-
uyaniklik periyodu ile ilerler. Ancak ikinci perdede mekanin Winnie’yi felce
ugratmasina kosut olarak zil sesleri ile baglayan uyku-uyaniklik periyodlar1 siklasir.
Boylece zamanin gegisine seyirci de taniklik eder. Beckett zil sesi ve uyku-uyanikligi
gosteren gozleri agma-kapama gostergeleriyle zaman gegisinin bir taraftan

dayanilamayacak kadar agir diger taraftan da g6z acip kapama siiresi kadar hizlh

gectigini teatral olarak sahnede g(‘is‘[ermistir.3

'B. Giigbilmez, froni ve Dram Sanati (Ankara: Deniz Kitabevi yaymlari, 2005), s. 125.
Beckett, ¢n. ver., s. 36
3A. Yiiksel, Samuel Beckett Tiyatrosu ( Istanbul: Diinya Yaymcilik, 2006), s. 101.
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Zil sesleri goriintiste dogrusal bir zaman gegisini vurguluyor gibi goriinse de
oyundaki zaman dairesel bir sekilde ilerler. Karakterler bulunduklari mekanda
hareket edememelerine kosut bir sekilde donmus bir zaman i¢ine hapsedilmistir.
Oyun kisileri giliniin hangi saatinde olduklarini bilmezler. Uyku-uyaniklik periyodlar
diinyasal anlamda gece ve giindiize isaret etmez. Zil sesi zaman1 pargalara ayirarak
uyku-uyaniklik araliklarini belirler. Bu gelisigiizel araliklarla olusan gece ve
giindiizler, Winnie’nin gozlerini agip kapamasiyla anlasilir. Bu durum Winnie
tarafindan oyunda siklikla “eskisi gibi s6z gelisi iste” seklinde tekrar edilir. Winnie
giindelik islerini bu isarete gore gerceklestirmektedir.

WINNIE: Giin bir hayli ilerledi. Giiliimser. Eskisi gibi soz gelisi iste.
Giiliimsemesi yiter. Ama gene de sarkimi sdylemem ig¢in vakit
biraz erken olsa gerek Sessizlik. Vaktinden 6nce sarki sdylemek,
biiyiik bir hatadir., boyledir bu.*

Gelisiglizel olusan bu gece-giindiiz Winnie’nin giindelik aktivitelerini bu
zaman araligina sigdiramamasina da neden olmaktadir.

WINNIE: Geceye - hazirlanmak igin - vakit biraz erken belki -
toparlamayr birakir, basint kaldirir, giiliimser- ESKisi gibi soz
gelisi iste! -giiliimsemesi yiter, yeniden toparlamaya baglar- ama
gene de geceye hazirlaniyorum - uyku zili - c¢aldi galacak -
diyorum kendi kendime - az kaldi, Winnie - az kaldi - uyku ziline.
Toparlamayr bwrakwr, basin kaldrwr. Ara sira yanildigim oluyor.
Giiliimser. Ama her zaman degil. Giiliimsemesi yiter. Bazen her
sey bitmis oluyor, o giinliikk, her sey yapilmis, her sey sOylenmis
oluyor, her sey hazir oluyor geceye, ama giin bitmiyor, bir tiirli
bitmiyor, gece de gelmiyor, bir tiirlii gelmiyor. Giiliimser. Ama her
zaman degil. Giiliimsemesi yiter. Evet uyku zili ¢ald1 ¢alacak
diyorum ve geceye hazirlaniyorum -hareketle- bu sekilde - arasira
yaniliyorum -giiliimser- ama her zaman degil."

Winnie hi¢lik ve varolusunun korkutucu boslugu ile yiiz yiize gelmemek icin

giinliik eylemlerini zamani dolduracak sekilde giin i¢cine yaymak zorundadir. Ayrica

zamanin kontrol edilemezliginin ve yok edici etkisinin farkindadir. Bu da onda

'Beckett, on. ver., s. 19.
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keder, kaygi, bosluk ve hiclik duygusu uyandirir. Bu nedenle zaman doldurulmalidir.
Nitekim Winnie tekrar eden giindelik isler yaparak, belirsiz bir ge¢mise ait anilar
anlatarak, siirekli konusarak varolus acisindan kagmaya caligmaktadir.

Oyunda sahnedisi mekanmin zil sesi ile harekete gegirilmesiyle sahne iistii
vurgu kazanmustir. Her iki karakter de kendilerine ait mekanda minimal hareketle
donatilmistir. Winnie, birinci perdede beline kadar tiimsege gomiiliidiir ve sadece
belden yukarisini hareket ettirebilmektedir. Ikinci perdede bu durum daha da
derinlesir. Winnie sadece gozlerini, c¢enesini, yanaklarin1 ve burnunu hareket
ettirebilmektedir. Willie’nin de ilk perdede kanlanmis basi, gazete okurken goériinen
elleri, posta kartim1 gosterirken kol ve eli olmak {izere bedeninin bazi boliimleri
goriiniir. Willie, bu parcali goriintiiler ile bir oyun kisisi olarak fiziksel varligiyla
sahnede temsil edilmis olur. Ikinci perdede hareket alam1 Willie icin de ¢ok
kisitlanmistir. Uzun siire Willie’nin sesi duyulmaz. Perdenin sonunda konusmaya
baslar ve tiim bedeni ilk kez goriinlir. Ancak stiriinerek hareket edebilmekte;
Willie’ye ulasmak i¢in hamle yapsa da basaramamaktadir. Boylece her iki karakterin
de i¢inde bulunduklari konumun kétiiye gidisi hareket ve mekan diizeniyle sahnesel
olarak gostergelere doniismiistiir.

Oyunda kullanilan nesneler, Maeterlinck’te oldugu gibi, hareket eden
nesneler olmasa da dramatik agidan onem tasir. Giindelik isleri simgeleyen dis
fircasi, ayna, gozliikk, mendil, semsiye, tabanca, dudak boyasi, sapka, gazete, biiylitec,
posta kart1, tarak, miizik kutusu ve tirnak torpiisii gibi ¢antasindan ¢ikardig1 araglar
Winnie’nin kisith hareket diizeni icerisinde zamanini1 gegirmesine yardim etmektedir.
Tim bu nesnelerle gerceklestirdigi toren onun varolus boslugu ile yilizlesmesine

engel olur. Bu nesnelerle birlikte tekrar eden hareketler, bu hareketlere eslik eden

*Ayny, s. 29.
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konusma dili, sesler, sarki sdyleme, anilarin anlatilmasi ile sahne doldurulmustur.
Willie’nin varligr dahi Winnie’nin yasadigini, orada oldugunu hissettirdigi oranda
anlamhdir.

WINNIE: Evet yalnizliga bir dayanabilseydim, kimseye duyurmadan saf
saf konusmamu siirdiirebilseydim. Sessizlik. Sanmam ki ¢ogunu
duyasin soylediklerimin, yok Willie, giivendigim bu degil.
Sessizlik. Giin oluyor belki higbir sey duymuyorsun. Sessizlik. Ama
cevap verdigin giinler de oluyor. Diyebilirim ki her zaman, hatta
senin cevap vermedigin, belki de higbir sey duymadigin
zamanlarda bile sOylediklerimden bir seyler duyulmaktadir, tek
basima ¢olde imig gibi salt kendi kendime konusuyorum ya ben,
hi¢ dayanamayacagim bir sey olurdu bu - asla dayanamayacagim
bir sey. Sessizlik. Devam etmemi saglayan budur iste, yani
konusmaya devam etmemi. Sessizlik. Oysa sen Olecek olsan -
giiliimser- eski usul s6z gelisi iste -giiltimsememsi yiter- yani
birakip beni gitsen, o zaman ne yapardim ben, ne yapabilirdim,
biitin koca bir giin, kalk zili ile yat zili arasinda? Sessizlik.
Dudaklarimi1 biiziip bakakalirdim. Bu hareketi yaparken uzun
sessizlik. Artik ot yolmaz. Soluk aldigim siirece ¢it ¢ikmaz, bu yerin
sessizligi hi¢ bozulmazdi. Sessizlik.!

Winnie, Korler ve Cagrilmadan Gelen’deki oyun kisileri gibi bekleme
zamanin1 doldurmak i¢in konusur. Konusma, varligin ve orada olmanin kanitini
sunar. Winnie i¢in, Maeterlinck’in oyun kisilerinden farkli olarak bilincini uyanik
tutmanin, boylece “yok olma” tehlikesi karsisinda direnmenin araci olarak islev
goriir. Winnie, konugmanin tiikendigi yerde nesnelerin ve giindelik islerin diinyasina

siginmaktadir.

WINNIE: Kelime bulunmuyor, kelimelerin bile bulunmadigi zamanlar
oluyor. Biraz Willie'den yana dinerek. Oyle degil mi Willie?
Sessizlik. Biraz daha dénerek. Oyle degil mi Willie, ara sira
kelimeler bile bulunmuyor degil mi? Sessizlik. Oniine diner.
Oyleyse ne yapmali insan, kelime buluncaya kadar? Sag1 firgalayip
taramal1 eger taranmamissa, tirnaklari cilalamali gerekiyorsa, biitiin
bunlar gegici de olsa yardim ediyor insana. Sessizlik."

Yazar insanin varolussal konumunu sorunsallastirirken mekanin ¢iplakligi,

¢Ol 1ss1zlig1 ve hareket haline geg¢mesiyle insan1 yutan yapisi ile mekani dolduran
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konusma, nesneler, hareket, ses, miizik arasinda karsitlik kurar. Mekani isgal ederek
onun boslugunu dolduruyor yanilsama yaratan tiim bu teatral 6geler boslugu daha da
derinlestirmekte ve anlamin agiga ¢ikmasini saglamaktadir.

Oyundaki simetrik sahne diizeni ve merkezdeki tiimsek, Korler’deki
merkezde bulunan 6lmiis rahip ve g¢evresine simetrik bir sekilde yerlestirilmis kor
oyun kisilerini akla getirir. Ayrica Korler’deki mekanin imgesel genisligi ve
tehlikelerle kusatilmighig ile kurulan karsitlik; Mutlu Giinler’de arkada uzanan ugsuz
bucaksiz ova ve gokylizii goriintiisii; tiimsege/cukura tutuklu olma karsithg: ile
ortligir. Maeterlinck olim fikrini oyunun basindan itibaren mekanda goriniir
kilarken, Beckett tiimsek ile hi¢ligin yarattig1 sikismay1 goriiniir hale getirir. Her iki
oyunda da mekan oyun kisilerine karsi hareket halindedir ve tehdit eder. Beckett,
Maeterlinck’den farkli olarak zaman unsurunu mekan ile birlikte aktif bir sekilde
harekete gecirir. Boylece zaman ve mekan sarmal olarak birbirini tetikleyerek tehdit
algisini pekistirir. Korler fiziksel engelleri, ¢evrelerindeki tehlike barindiran engeller
ve en son da rahibin 6liimii bilgisine sahip olduklarinda ulastiklar1 farkindalik ile
zaman ve mekanda felg olurlar. Mutlu Giinler’de ise karakterler 6lime yakin yaslar
ve onlara kars1 hareket eden zaman ve mekan ile hareket kabiliyetlerini yitirirler.

Maeterlinck Cagrilmadan Gelen, Korler ve Evin I¢i’nde insanin Tanri, 6liim,
yazgl Kkarsisindaki varolusunu; Beckett ise Mutlu Giinler’de insanin ontolojik
konumunu sahnede temsil etmek i¢in mekanin giiven verici olmasi gereken islevini
sorunsallastirir. Her iki oyun yazari da oyun kisilerini bulunduklar1 mekanda felce
ugratarak onlar1 yalniz ve caresiz birakir. Bu noktada Maeterlinck’in oyun kisileri
varolugsal konumlar1 igerisinde farkindaliklar1 artmis bir sekilde hareketsiz ve

edilgen kalirken, Beckett’in Kkarakterleri “mutlu giinler” gegirdikleri aldatmacasi

'Ayny, s 11.
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icinde boslukta asili kalirlar. Her iki yazar da sahnedisi mekani, sahne mekani ile
birlikte etkin bir sekilde dramatik aksiyon igerisine ¢ekmektedir. Maeterlinck’de
anlamsal olarak oliim ve Tanrisal gercegin i¢ mekani isgal etmesi, hareket eden
objeler; sesler ve Evin I¢i’nde oldugu gibi oyun kisileri ile saglanir. Beckett ise
nesneler, tekrar eden jestler, hareketler, konusma, sarki, zil sesleri ile sahnede bir

hareket olusturarak mekanin hiclikle kusatilmasini sahne iistiinde kurmustur.

1Ayn1, s. 13.
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B. Oda (Harold Pinter)

The Room (Oda) Harold Pinter’in yazdigi ilk oyundur. Tek perde olan oyun

1957 yilinda yazildi.* Uzam oyunun dramatik yapisinin vazgecilmez bir boyutudur.2

(13 2

Oyunun merkezi ve temel siirsel imgesi olan “oda” Pinter’in ¢aligmalarinin
yinelenen motiflerinden biridir.

Yazar, oyunlarin1 yazarken gorsel imgelerden yola ¢ikar. Karakterlerini
sOzciiklerden aldig1 esin ile degil, onlarin bir resim i¢indeki goriiniimlerinden alir.

Ovyun kisilerini genellikle bir odaya veya kentsel bir ¢evreye yerlestirir.

Oyun yazarken baslangi¢ noktam mi? Bir odaya girdim ve ayakta duran bir kisi
ile oturan bir kisi gordiim. Birkag¢ hafta sonra Oda’y1 yazdim. Bagka bir odaya
girdim ve ayakta duran iki kisi gordiim. Sonra Kapici’y1 yazdim.?

G. E. Wellwarth The Theatre of Protest and Paradox ¢alismasinda Pinter’in
oyunlarinda kullandig1 oda imgesinin dogasinda bulunan giiven verici anlama isaret

eder.

Pinter genellikle insanlara ne oldugunu goézlemlemek i¢in ana imge olarak
onlarin yagadigi herhangi bir oda seger. Bu oda diinyanin mikro kozmik alanidir.
Odada insanlar kendilerini giivende hissederler. Disaris1 yalnizca yabancilarin
oldugu yerdir; iceride ise samimiyet ve aydinlik vardir. O dyle bir yerdir ki
icindeyken insanlar kendilerini emniyette hissedebilirler. Pinter’in oyunlarinda
catisma dis giiclerden birinin odaya sizmast ve oda sakinlerinin giivenlik
duygularini bozmasiyla olusur.*

Pinter karakterlerini ‘yasamin olduk¢a yalniz yasadiklar1 en u¢ noktasinda’
yani odalarmma geri doniip var olmanin temel sorunuyla yiiz yiize kaldiklari bir

noktada ele aldigini syler.’ Bu noktada kapinin kaygi uyandiracak sekilde calinmasi

'0. Brockett, Tiyatro Tarihi, ¢ev.: S. Sokollu ve digerleri. (Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, 2000), s.
601.
2A. Yiiksel, Dram Sanatinda Ezgi ve Uyum. (Istanbul: Alkim Yayinevi, 2004), s. 16.
*H. Pinter, “A Letter from Harold Pinter to Peter Wood” 30 March 1958, Drama: Quarterly Theatre
Review, Winter 1981, s. 5.
*G. E. Wellwarth The Theatre of Protest and Paradox. (London: Gibbon and Kee 1965), s. 198.
M. Esslin, Absiird Tiyatro, gev.: Giiler Siper. (Ankara: Dost Kitabevi Yaymnlari, 1999), s. 122.
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ve odaya giren beklenmedik ziyaret¢i, insanin varolussal sikintisini biiyiitiir.
Dramatik bir unsur olarak kullanilan bu davetsiz misafir unsuru karakterlerin ve
seyircilerin insanoglunun varolussal kaygisina taniklik etmelerini saglar. Boylece
insan varolusunun absiird dogasi ve icerdigi korku, teatral olarak sahnede ifade
edilir.*

Oyunda alt orta siniftan, altmis yaslarinda bir kadin olan Rose eski ve biiyiik
bir binada bir oda kiralamistir. Bu odada kocas1 oldugu anlasilan Bert ile birlikte
goriliniiste giivenli ve mutlu bir hayat yasamaktadir. Oyun boyunca sirastyla evin
sahibi oldugu sdylenen Mr. Kidd, kiralik ev arayan geng bir ¢ift olan Mr. ve Mrs.
Sands ve evin bodrumunda yasamakta olan Riley, Rose’u bu mekéanda ziyaret
ederler. Disaridan her gelen ziyaretg¢i ile birlikte oyunun en baginda mutlu ve giivenli
bir ortamdaymis gibi goriinen Rose’un koklesmis korkular1 giderek artan bir sekilde
aciga cikar.

Oyundaki dramatik catisma Cagrilmadan Gelen’de oldugu gibi igerisi ve
disarisinin varhigiyla kurulmustur. Cagrilmadan Gelen’de disarisinin igerisini isgal
etmesi gorlinmeyen bir ziyaretci ile temsil edilirken Oda’da goriinen oyun Kkisileri ile
temsil edilir.

Oyundaki oda yazar tarafindan gergek¢i bir sekilde kurulmustur. Oyunun

basinda mekan su sekilde tarif edilir.

Biiyiik bir evde bir oda. Sahnenin sag alt tarafinda bir kapi. Bir gaz sobasi ve
mutfak lavabosu sol tarafta. Sahnenin orta ve dip boliimiinde bir pencere. Ortada
bir masa ve sandalyeler. Sol ortada bir tane sallanan sandalye. Sahnenin sag {ist
tarafindaki cumbadan iki kisilik bir yatagin ayak kismi goriiniir.?

IS, Attar. The Intruder in Modern Drama. (UK: Peter D. Lang, European University Studies, 1981), s.
15.
’H. Pinter, The Room. (London: Grove Press, 2000), s. 79.
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Bert, oyunun basinda masada oturmakta, Rose ona kahvalti hazirlamaktadir.
Bu sirada konusan Rose’a kocasi hi¢bir sekilde karsilik vermez. Bert, Rose’un
konusmasi boyunca ve evden ¢ikana kadar sessizligini korur. Rose’un ilk replikleri
Cagrilmadan Gelen’de oldugu gibi mekan {izerine kuruludur. Bu konusmalardan
Rose i¢in, disarisinin soguk, buzlu, riizgarh, karanlik, 1ssiz, igerisi ise sicak ve
giivenli ve bodrum katindan daha iy1 oldugu anlagilir.

Rose’un bu giindelik gibi goriinen konusmasi, disarida degil de iceride olmast
tizerine kuruludur. Rose’un siirekli olarak igeride olduguna memnun oldugunu tekrar
etmesi ve odanin kendisi i¢in 1yi olduguna inanma ihtiyaci dikkat ¢ekicidir.

ROSE: Yok yok, gercekten ¢ok iyi bu oda. Benim i¢in ¢ok iyi. Yani hi¢ olmazsa
nerede oldugunu biliyorsun. Havalar soguk oldugunda mesela.!

Buna ragmen oda i¢indeki hareketleri, pencereye gidip gelmesi, sallanan
sandalyeye oturup kalkmasi ve bu arada giindelik konugmalarin arasinda sozii stirekli
olarak bodrum katina getirmesi onun i¢ huzursuzlugunu gosterir. Rose’un oda
icindeki hareketleri Bert’in gizemli sessizligi ve hareketsizligi ile karsitlik olusturur.

ROSE: lyi bir odacik bu. Bu odada yasadikca kozlar bizim elimizde. Ben
sana iyi bakiyorum, Oyle degil mi Bert? Bodrum katin1 bize
vermek istedikleri an hig¢ tereddiit etmeden reddettim. Oranin bizim
icin iyi olmayacagini biliyordum. Tavan tam tepende, ¢ok bogucu.
Hayir, hayir... burada bir pencere var, rahat rahat hareket
edebilirsin, eger disart ¢ikmak zorunda kalirsan, geceleri eve
rahatlikla gelebilirsin, isini yapabilirsin, senin i¢in her sey iyi. Ve
ben buradayim. Sanslisin.

Duraksama

Kimin oray1 tuttugunu merak ediyorum. Onlar1 hi¢ gérmedim ve
hi¢ duymadim. Fakat birinin agagida oldugunu diisiiniiyorum. Kim
orayl tutmug olabilir. Domuz pastirmasi iyiydi degil mi Bert?

Sonra bir fincan c¢ay igecegim. Ben c¢ay1r biraz daha koyu
seviyorum, Sen agik seviyorsun.

'Ayny, s. 81.
2Ayn, s. 84.
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Rose’un uzun konugmasi boyunca bahsettigi konularin arasina yerlestirilen
sessizlik ve duraksamalar da yazar tarafindan onun huzursuzlugunu agiga cikaran

unsurlar olarak islev goriir.

ROSE: Eger sana sorarlarsa, Bert, bulundugum yerden ¢ok memnunum.
Sessiz ve iylyiz. Sen burada yukarida mutlusun. Disaridan
geldiginde ¢ok yiiksek de degil burasi. Ve rahatsiz edilmiyoruz. Ve
kimse burada rahatimiz1 kaciramaz.

Duraksama

Neden disar1 ¢ikmak zorunda oldugunu anlamiyorum. Yarin ¢iksan
olmaz m1? Atesi yakabilirdim sonra. Atesin Oniinde oturabilirdin.
Her aksam hoslandigin gibi Bert. Sonra yakinda hava da kararacak.
Sandalyede sallanir.

(...)

Ayaga kalkar, pencereye gider ve disartya bakar.

Sessiz. Karanlik oluyor. Kimseler yok.

Ayakta durur, bakar.

Bir dakika.

Duraksama.

Kim oldugunu merak ediyorum.

Duraksama.

Hayir. Birini gérdiigiimii diigiindiim.

Duraksama.

Hayir.

Perdeyi kapatir.

Odanin kapis1 calar. Gelen kisi oyundaki ilk beklenmeyen ziyaret¢i olan ev
sahibidir. Mr. Kidd ile Rose arasindaki diyaloglarda oda ve mekan vurgusu on
plandadir. Yine igerisi ve disaris1 hakkinda konusurlar. Rose ev hakkinda sorular
sorar ama bu sorularin kesin cevaplar1 yoktur: Evin ka¢ katli oldugu, bodrumda
kimin kaldigt vs. Odanin disindaki mekanin belirsizligi ve tekinsizligi bu
konusmalardan sonra pekisir.

Mr. Kidd c¢iktiktan sonra Bert de disar1 ¢ikar. Rose evde bir an icin yalniz
kalir. Copleri kapiya koymak ic¢in kapiyr agtiginda kapida iki kisi goriir. Bu kisiler
kiralik oda aradiklar1 i¢in ev sahibini aradiklarini séyleyen Mr. ve Mrs. Sands’dir. Bu

beklenmedik ziyaret¢ilerin kaldig: slire boyunca Rose ve Sandsler disaridaki hava, ev

'Ayni, s. 82-83.
127



sahibi sonra da evle ilgili olarak konusurlar. Hava ile ilgili konusmalarda disaris1 ve
igerisi karsithig1 yeniden kurulur.

ROSE: Usiimiis gériiniiyorsunuz.

MRS. SANDS: Disarist dldiiriicti derecede sicak. Siz hi¢ disar1 ¢iktiniz
mi1?

ROSE: Hayir. (...) Isterseniz igeri girin ve 1smin Masanmin yanmindan
sandalyeyi alarak ategin yanina getirir. Buyurun oturun. Burada
iyice 1sinabilirsiniz.

Sandsler’in eve girmesinden sonra aralarinda gegen diyalogda Rose’un yillar
once evin bodrumuna gormiis oldugu ortaya ¢ikar. Bodrum ve bodrumda bulunan
kisi onu tedirgin etmektedir. Oyun boyunca Rose’un evle, bodrumla ve bodrumdaki
kisiyle gegmisine dayali bir baglanti oldugu sezdirilir. Sallanan sandalye de Rose’un
gecmisine dair bir sembol olarak kullanilir. Rose bu sandalyeyi tasinirken yaninda
getirmistir. Evde tasmirken getirdigi tek esya olarak sadece bu sandalyeden s6z
edilir. Aym1 sandalyeyi ev sahibi Mr. Kidd de bir yerden animsamaktadir. Mr.
Kidd’in sandalyeyi ge¢miste gdrmiis olabilecegi Rose tarafindan da onaylanir.

MR. KIDD: (...) Bunu hi¢ daha 6nce gérdiim mii?
ROSE: Neyi?
MR. KIDD: Bunu?
ROSE: Bilmiyorum. Olabilir mi?
MR. KIDD: Hatirlar gibiyim.
ROSE: Sadece eski bir sallanan sandalye.
MR. KIDD: Geldiginizde burada miydi?
ROSE: Hayir, en getirdim.
MR. KIDD: Daha 6nce bunu gordiigiime yemin edebilirim.
ROSE: Gormiis olabilirsiniz.
MR. KIDD: Ne dediniz?
ROSE: Goérmiis olabilirsiniz dedim.
MR. KIDD: Evet, olabilir.!
Bu agidan sandalye Rose’un gegmis zamanina gonderme yapan bir arag

olarak kullanilir. Bu ge¢mis, bir sekilde Mr. Kidd’in de tanik oldugu bir ge¢mis

zamana igaret eder. Rose, sallanan sandalyeye oturdugu zamanlarda odanin disindaki

*Ayni, s. 99-100.
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mekandan ve Ozellikle bodrumdan gittik¢e artan bir sekilde s6z etmektedir. Sandsler
ile ev ve bodrumdan s6z ettigi siire boyunca da bu sandalyeden kalkmaz.

MRS. SANDS: Giizel bir ev degil mi? Ferah.

ROSE: Bilmem. Biz burada iyiyiz. Evinde i¢inde bulundugu duruma
aldirmiyorum. Sallanan sandalyeye oturur. Sanirim ¢ok fazla nem
var.

MRS. SANDS: Evet, biraz 6nce bodrumdayken biraz nem hissettim

ROSE: Bodrumda m1ydiniz?

MRS. SANDS: Evet eve girdigimizde asagiya indik.?

Mrs. Sands evden ve bodrumdan s6z ederken oda ile disarisi arasinda bulunan
ara mekan hakkinda bilgi verir. Bu mekan merdivenlerle asagi ve yukari ¢ikilan,
karanlik, nemli, gizemli kapilarin oldugu bir mekandir. Tedirgin edici, kaygi

uyandiran, iirperten ve merak uyandiran bu mekan anlati yoluyla kurulur.

Buraya geldigimizde on kapidan girdik. Salon ¢ok karanlikti ve g¢evrede hig
kimseler yoktu. Bodruma indik. (...) Nem kokusu duydum. Neyse, bir bélmeden
gectik, sonra bagka bir bolmeden daha. Nereye gittigimizi goremiyorduk. Biz
ilerledik¢e karanlik artiyordu. Yanlis eve gelmis olmaliydik diye diisiindiim.
Ben durdum. Toddy de durdu. O sirada bir ses. Bu ses.. beni biraz korkuttu.
Todd korktu mu bilmiyorum. Fakat birisi karanliktan bizim i¢in yapabilecegi bir
sey olup olmadigimi sordu. Todd ev sahibini aradigimizi sdyledi Adam da ev
sahibini iist katta olacagimi. Sonra Todd burada bos bir oda olup olmadigin
sordu. Bolmenin arkasinda oldugunu zannettigim bu adam, bu ses, evet bos bir
oda oldugunu sdyledi. Cok kibardi. Fakat adami hi¢ gérmedik. Isiklar1 neden
yakmadiklarini bilmiyorum. Neyse sonra oradan ¢iktik ve evin iist katina ¢iktik.
Neden iist kat oldugunu anlamadim. Merdivenlerde kitli bir kap1 vardi. Bagka bir
kat olabilirdi. Fakat kimseyi gormedik. Cok karanlikti. Kapiy1 agtiginizda tekrar
asagtya iniyorduk.?

Bu mekan tarifindeki gesitli bélmelerden olusan, karanlik, gizemli mekan ile
Maeterlinck’in Cagrilmadan Gelen’deki ev mekani arasinda paralellikler vardir.
Kapilar Maeterlinck’de oldugu gibi goriinenin arkasinda goriinmeyene, bilinenin

arkasindaki bilinmeyene isaret eder.

Pinter’m tiyatrosu yalindir: Bir sahne iki kisi bir kapi. Korku ve bekleyis
goriintiisii. Kapiy1 acip igeri girecek olan kim?*

'Ayny, s. 87-88.
Aynu, s. 87-88.
SAyni, s. 113-114.
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Sandsler ayrilir ve Mr. Kidd yeniden gelir. Bodrumda kalan kisinin bir hafta
boyunca kocasi gelmeden Rose ile goriismek igin bekledigini haber verir. Mr. Kidd
cikar. Rose yine bir an yalniz kalir. Kap1 acilir ve kor bir zenci olan Riley igeri girer.
Rose’a babasindan bir mesaj getirmistir. Babasi Rose’un eve donmesini istemektedir.
Rose bunun i¢in artik ¢ok ge¢ oldugunu soyler. Riley, Rose’a babacan bir tavirla
“Sal” diye hitap eder. Rose bu adi yadirgamaz. Sal olmadigini séylese de bu adi
sahiplenir. Rose adamin gozlerine, basina ve sakaklarina dokunur.

Rose, Riley odaya girdiginde sallanan sandalyede oturmaktadir. Riley’in
girisiyle sandalyeden kalkar ve oyunun sonuna kadar ayakta kalir. Oyunun basindan
itibaren kendisinden soz edilen bodrum/bodrumdaki adam sonunda odaya gelmistir.
Rose, gecmisi ile ylizlesme aninda ge¢misi ile ilintili olan sandalyede oturmaz.
Bert’in disaridan gelmesi ile oyun doruk noktasina ulasir. Bert oyun boyunca ilk kez
konusmaya baglar. Disarinin karanligindan, tehlikesinden s6z eder. Kamyonetinin
onu nasil glivenle eve getirdigini soyler. O sirada Riley’i goriir ve ani bir hareketle
basini gaz sobasina defalarca vurarak onu 6ldiiriir. Rose ise aniden kor olur.

Oyun mekani Rose’un geg¢misinden duydugu derin kaygiyr ifade edecek
sekilde dramatik bir unsur olarak kurgulanmistir. Dis mekan Rose’un korktugu,
kag¢tig1 gegmisini simgelerken, i¢ mekan-oda-onun giivenli goriinen simdiki zamanini
simgeler. Gegmis ne kadar belirsiz ise oyundaki mekan da o kadar belirsizdir.
Gegmisin belirsizligi hem karakterleri; hem i¢ mekan, hem de dis mekani ele
gecirmistir. Sallanan sandalye Rose’un gee¢misi ile gelecegi arasinda iliski kuran bir
sembol olarak/ayr1 bir mekan olarak kullanilir. Gegmisi simgeleyen bodrum, oyunun

baslarinda imgesel olarak uzak bir mekana isaret ederken sallanan sandalye o

1J. Deleon, Harold Pinter Tiyatrosu (istanbul: Yaymevi Yaymeilik, 1993), s. 30.
130



mekana ¢engel atmasiyla sahnede oyunun basindan itibaren temsil edilir. Riley’in
bodrumdan gelisi ile de Rose’un gegmisi somut olarak sahnedeki yerini alir.

Pinter’in Oda oyununda Maeterlinck’in erken dénem oyunlarinda ele aldig
tekinsiz, korku {iireten, kusatilan mekan anlayisi yeniden ortaya ¢ikmustir. Her iki
yazar da oda imgesini ve bu imge ile birlikte kullandiklar1 nesneleri -lamba, kapa,
pencere, sallanan sandalye- sembolik anlamlarin1 gozeterek seg¢mislerdir. Bu
nesneler, sahne ve sahne-disi mekan dramatik birer unsur olarak aksiyonu
belirlemede islevsel rol oynarlar.

Cagrilmadan Gelen ve Evin I¢i’nde biri askida ve gegis yeri 6zelligi gosteren
bir oda; digeri ise korunakli ve giindelik “huzurlu” hayati i¢erisinde resmedilen ev i¢i
mekan goriindiigiiniin 6tesinde anlam tretir. Bu mekanlar, biri gériinmeyen ama
stirekli olarak hissedilen bir ziyaret¢i/dliim, digeri de 6liim bilgisinin disaridan somut
bir mesajla gelmesiyle isgal edilir. Maeterlinck oda imgesini mistik, metafizik
anlamlarla yiikli glindelik hayatin trajedisini yansitmak i¢in kullanirken, Pinter
disaridan gelen bilinmeyen, bilinse de kendisinden kagilan bir tehdide isaret eder.
Her ikisinde de oyun kisilerinin i¢inde bulunduklar1 giivenli alan zedelenir ve kisiler

varolugsal konumlar1 ile kars1 karsiya kalirlar.
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II1. STATIK DRAM VE BEKLEME

A. Godot’yu Beklerken (Samuel Beckett)

Samuel Beckett’in 1952 yilinda Fransizca olarak yazmis oldugu En attendant
Godot (Godot’yu Beklerken), 5 Ocak 1953 tarihinde seyirci karsisina ¢ikti. Bu
tarihten sonra klasiklesen yapit, elestirmenler ve akademisyenlerce absiird tiyatronun
kilometre tas1 olarak kabul edilmistir. Oyun, yazari tarafindan 1954 yilinda
ingilizce’ye gevrilmistir.*

Oyun iki perdedir ve tek mekanda geger. Ciplak bir agacin 6niindeki 1ss1z bir
kir yolunda, bir aksam wvakti, yirtik giysiler iginde captan diigmiis birer sirk
soytarisint veya miizikhol komigini andiran Estragon ile Vladimir, Godot adinda
birini beklemektedirler. Godot’nun gelip gelmeyeceginden emin olmadiklart gibi
sozlesip sozlesmediklerini, kendisine ne diyeceklerini, ne isteyeceklerini de
bilmemektedirler. Beklerken tartisirlar, barisirlar, ardi arkasi kesilmeyen s6z oyunlari
oynarlar. Birbirlerinden ayrilmak isterler hatta intihar etmek isterler. Ama bunu nasil
yapacaklarint bilemezler. Bu arada Pozzo ile Lucky gelir. Pozzo’nun elinde bir
kirbag vardir. Lucky’nin ise boynuna bir ip gegirilmis, ipin ucu da Pozzo’nun
elindedir. Estragon, Pozzo’nun Godot oldugunu zannederse de o olmadig1 hemen
anlasilir. Pozzo, Vladimir ve Estragon’la bir siire sohbet eder. Lucky’ye dans
etmesini ve diistinmesini sdyler. Lucky dans eder; uzun ve karmasik bir monolog
halinde diisiiniir. Daha sonra Pozzo ve Lucky ¢ikarlar. Aksam oldugunda bir ¢ocuk
gelir. Vladimir ve Estragon’a Godot’nun o giin degil ertesi giin gelecegini haber

VErir.

K. Worth, Waiting For Godot and Happy Days (London: Macmillan Education Ltd., 1990), s. 10.
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Vladimir ve Estragon ertesi giin yine ayn1 yerde ve ayn1 zamanda bulusurlar.
Bu kez ¢iplak agacin iistiinde birkac yaprak vardir. Ikili Godot’yu beklerken gesitli
sekillerde vakit gegirmeye calisirlar. Pozzo ve Lucky yine gelir. Ancak bu kez Pozzo
kor olmustur; Lucky ise dilsizdir. Pozzo daha 6nce oraya geldigini hatirlamaz. Pozzo
ve Lucky sik sik yikilip yere diigerler. Onlar1 yerden kaldirmak ig¢in yardim eden
Vladimir ve Estragon da onlarin iistiine y18ilir. Sonunda Pozzo’yu yerden kaldirmay1
basarirlar. Pozzo diise kalka Lucky’nin arkasindan ¢ikar. Birinci perdenin sonunda
gelen cocuk yine gelir. Godot’nun o giin degil ertesi giin gelecegini haber verir ve
cikar. Ikili intihar etmek i¢in kendilerini agaca asmay1 denerler ama basaramazlar.
Bunun iizerine gitmeye karar verirler ancak hareket etmezler.

Godot’yu Beklerken sahip oldugu c¢ok katmanli anlam dizgeleri nedeniyle
degisik sekillerde yorumlanmistir. Bu ¢alismada bu yorumlar iizerinde durulmayacak
olup Maeterlinck ile Beckett arasinda kurulan statik dram ve bekleme olgular
baglaminda ele alinacaktir.

Su cok aciktir ki Beckett, Maeterlinck’in statik bir tiyatro miimkiin miidiir
sorusuna tam bir cevap vermistir.*

Maeterlinck’te daha ¢ok bigimsel bir 6ge olarak kendisini hissettiren statik
dram ve bekleme durumu Beckett s6z konusu oldugunda bigim/igerik iligkisi
acisindan degisime ugrar. Ciinkii Beckett tiyatrosunda geleneksel bigim/igerik
ayrimindan s6z etmek miimkiin degildir. Beckett’in anlattigi, anlatma big¢iminin
kendisine donilismiistiir.

Beckett’in kendisinin Joyce’un Work in Progress’i iizerine yazdigi bir
yazida belirttigi gibi, bicim, yap1 ve sanatsal bir anlatimim i¢ durumu,
onun anlamindan, kavramsal igeriginden ayrilamaz; ¢iinkii agikga, biitiin

K. Worth, The Irish Drama of Europe From Yeats to Beckett (London: The Athione Press, 1986), s.
245
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olarak sanat {irlinii, onun anlamidir, i¢inde s6z edilen sey, soylendigi
bigim e siki sikiya baglidir ve baska tiirlii sdylenemez."

Beckett’in oyunlarinda bir teatral 6genin kendine isaret edecek bicimde one
cikarilarak kullanildigi goriiliir. Ancak Beckett’in yazarlik ustaligi pargali yapiya
ragmen metinde teatral bir biitlinlik kurmay:1 basarir. Yazarn kullandigi teatral
unsurlar birbirleri ile organik bir iligki kurar; oyundaki gerilimi saglar ve yorumlari
¢esitlendirir. Teatral unsurlar tek tek kendilerine ve olusturduklar1 biitiine hizmet
ederek metnin nihai anlamini olustururlar.? Godot’yu Beklerken’de de bekleme
olgusu yapisal bir 6ge olarak metne egemen olur. Bu secim, diger teatral araglarin
kullanilmasiyla birlikte metnin anlami olarak kendini duyurur. Oz ve bigimin
bekleme olgusu baglaminda igi ige gegcmesiyle bir insanlik durumu sahnede temsil
edilmis olur.

[Beckett] Godot’yu Beklerken’de, bekleyen, giderek beklemeyi bekleyen
oyun kisilerinin dolayimiyla eylemin bosunaligini gosterebilmek i¢in ¢ok
cesitli teatral araclari devreye sokarak bosunalik duygusunu o6ncelikle
bigimsel diizeyde yaratir.?

Martin Esslin, Absurd Theatre (Absiird Tiyatro) adli ¢alismasinda Godot 'yu
Beklerken’deki Godot’nun kim oldugu iizerine yapilan ¢ok ¢esitli yorumlardan soz
ettikten sonra gergekte Godot’nun kim oldugunun ikincil bir 6neme sahip oldugunu;

oyunun konusunun ‘bekleme’ oldugunu vurgular:

Oyunun konusu Godot degil, beklemektir, insanin durumunun gerekli ve
0zgiin bir durumu olarak bekleme eylemi. Yasamlarimiz boyunca hep bir
seyleri bekleriz ve Godot yalnizca beklememizin amacidir-bir olay, bir
sey, bir kisi, 6liim.*

M. Esslin, Absiird Tiyatro, ¢ev.: Giiler Siper (Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari, 1991), s. 41.

’B. Giigbilmez, Ironi ve Dram Sanati (Ankara: Deniz Kitabevi Yaymlar1, 2005), s. 121.

SAyn, s. 120.

*M. Esslin, Absiird Tiyatro, gev.: Giiler Siper (Ankara: Dost Kitabevi Yaymnlari, 1991), s. 45.
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Oyunda kimsenin gelip gegmedigi bir kir yolunda, kuru bir agacin altinda iki
yasl serseri olan Vladimir ve Estragon, Godot adinda birini beklemektedirler. Birinci
perdenin basindaki ilk replik oyuna damgasini vuran bu bekleme durumunun
habercisidir:

ESTRAGON: Yapacak bir sey yok."

Birinci perdenin sonunda bir ¢ocuk gelerek Godot’nun o giin degil de ertesi
giin gelecegini haber verir. Bunun {izerine iki yash serseri gitmeye karar verir ama
yerlerinden kimildamazlar.

ESTRAGON: Eee, gidiyor muyuz?
VLADIMIR: Evet, hadi gidelim.
Kimildamazlar.?

Ikinci perdenin sonunda da aymi ¢ocuk gelir ve aymi haberi verir. Oyun ayni
sekilde biter ancak bu kez ayni kisiler ayn1 climleleri ters bir sirada sdyler. Vladimir
ve Estragon oyun boyunca Godot’yu beklediklerini defalarca sdylerler.

ESTRAGON: (...) hadi gidelim.
VLADIMIR: Gidemeyiz.

ESTRAGON: Nigin?
VLADIMIR: Godot’yu bekliyoruz.!

Beckett’in beklemeyi odak noktasina oturttugu bu oyun, Maeterlinck’in
Korler, Cagrilmadan Gelen ve Evin I¢i oyunlarinda oldugundan farkli olarak iki
perde olarak kurgulamigtir. Her perdede, olaylarin ve konusmalarin siras1 degisik
olsa da simetrik yap1 dikkat c¢ekicidir. Vladimir ve Estragon, iki perdede de, farkl
durumlarda olsa da ayni giftle karsilasir. Her perdenin sonunda iki serseri ile
karsilagtigini unutan ayn1 ¢ocuk gelerek Godot’nun o giin degil ertesi giin gelecegini

haber verir. Her perdede iki serseri intihar etmek ister ve basarisizliga ugrarlar; her

'S, Beckett, Godot 'yu Beklerken, gev.: Tuncay Birkan (istanbul: Kabalci Yaymevi, 1992), s. 11.
Ayny, s. 56.
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iki perde sonunda da ikili gitmeye karar verir ama kimildamaz. Tiim bu gesitlemeler
ne kadar farkli gériinlirse goriinsiin durumun ayniligina, degismezligine isaret eder.
Bunlarin disinda yazar mekanda da gorsel simetri olusturmustur: Bos bir mekan ve
bu mekan1 dikey olarak kesen bir agag. “Beckett metinde sahne direktifleriyle agikca
belirtmemis olsa da oyunun Berlin’de, Schiller-Theater’daki yapimini yoOnetirken
yapim notlar1 arasinda mekanin hapsolma, tutuklu olma diislincesi yaratmasina vurgu
yapmlstlr.”2 Bir diger simetri de her iki perdede ¢ocugun sahneden ¢ikmasini takip
eden gilinden geceye olan ani gegistir:

[1. Perde:]

COCUK: Evet efendim.
Geri bir iki adim atar, duraksar, doner ve kosarak cikar. Isik
aniden azalir. Bir anda gece olmugstur. Arkada ay yiikselir, yiikselir
ve durur, sahneye soluk bir isilt: sacar.®

(...)

[2. Perde:]

VLADIMIR: (...) Beni gordiigiine eminsin di mi, yarmn gelip beni hig
gormedigini soyleme! Sessizlik. Viadimir ileri atilir, ¢ocuk ¢ekilip
kosarak ¢ikar. Sessizlik. Giines batar, ay yiikselir. (...)"

Oyuna adini veren; yokluguyla metinde siirekli olarak temsil edilen; Vladimir
ve Estragon’un kendilerini kurtaracagini umdugu Godot isminin kékeni konusunda
degisik yorumlar yapilmistir. Bu yorumlarin en kabul goreni ise Godot’nun
Ingilizce’deki God (Tanr1) sdzciigiiniin zayiflatilmis bir bicimi oldugu seklindeki
diisincedir. Ayrica En Attendant Godot (Godot’yu Beklerken) basliginin Simone
Weill’in kitab1 Attente de Dieu (Tanri’y1 Beklerken)’nun bir anistirmasi gibi
goriindiigii de soylenmistir. Bu da Godot’nun God yerine gectigini gostermektedir.
Bunlarin disinda Beckett’in anlati yapitlarinda “bisiklet”in ¢ok sik kullanilmasi

nedeniyle Godot adin1 bisiklet yaris¢ist Godeau’dan almis oldugu da sdylenmektedir.

'Ayny, s. 16, 51, 69, 79, 80, 86.
2K. Worth, Waiting For Godot and Happy Days (London: Macmillan Education Ltd., 1990), s. 13.
®Beckett, ¢n. ver., s. 55.
*Ayni, s. 94.
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Bir diger yorum ise Beckett’in bu ismi Balzac’in bir kahramanindan almis
olabilecegi yoniindedir. Yazarin Mercadet adiyla bilinen Le Fiseur adli giildiiriisiinde
anaparay1 alip kayiplara karistig1 i¢in is adami Mercadet’nin parasal yikimina neden
olan, sonra da yiiklii bir servet kazanmis olarak geri doniip, son anda durumu
mucizevi bir bicimde kurtaran ortagi Godeau’yu da c¢agristirdigi diistiniilmiistiir.*

Godot, Tanr1, dogaiistii bir arag, bir olay, bir kisi, 6liim veya bir sey gibi ¢ok
katmanli cagrisimlariyla her ne olursa olsun insami hareketsiz kilan, bulundugu
konuma sikistiran 6zelligi ile metindeki bekleme eylemini belirlemektedir. Bekleme
eylemi ile birlikte zamanin akis1 kendini duyurur.

Saatlerden ve giinlerden kagis yoktur. Ne de yarinlardan ve diinden,
¢linkii diin bizi bozmustur ya da bizim tarafimizdan bozulmustur. Diin,
gecilen bir kilometre tast degil; asinmis yillardaki bir giin tasidir ve ne
yazik bir parcamizdir. Bizimledir, agir ve tehlikeli. Diin yiiziinden
yalnizca daha yorgun degiliz, biz 6tekiyiz, diiniin yikimina ugramadan
onceki degiliz artik.?

Oyun kisileri etkin olabildikleri oranda zamanin akisini unuturlar, ¢ekinik
kaldiklar1 durumda da zamanin kendisi ile yiizlesirler.

VLADIMIR: Eglenirken zaman nasil da ¢abuk geciyor!
Sessizlik

ESTRAGON: Simdi ne yapiyoruz?
VLADIMIR: Beklerken.

ESTRAGON: Beklerken. Sessizlik.
VLADIMIR: Egzersizlerimizi yapabiliriz.
ESTRAGON: Hareketlerimizi.
VLADIMIR: Yiikselme.

ESTRAGON: Gevseme.

VLADIMIR: Uzanma.

ESTRAGON: Gevseme.

VLADIMIR: Istnmamiz igin.
ESTRAGON: Yatismamiz i¢in.?

'A. Yiiksel, Samuel Beckett Tiyatrosu (istanbul: Diinya Yaymcilik, 2006), s. 55.
proust’dan aktaran Esslin, 6n. ver., s. 46.
*Beckett, on. ver., s. 77-78.
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Vladimir ve Estragon, Korler’de oldugu gibi zamani doldurmak igin
konusurlar, birbirlerine hikayeler anlatirlar. Pozzo ve Lucky’nin gelisi de onlarin
zaman gecirmesine yardim etmistir.

ESTRAGON: Bu arada konugsmamak elimizden gelmedigine gore, biz de
bari sakin sakin konugalim.

VLADIMIR: Haklisin, biz de laf tiikkenmez.

ESTRAGON: Boylece diisiinmemis oluyoruz.

VLADIMIR: Ozriimiiz bu.

ESTRAGON: Béylece duymamis oluyoruz.”

(..)

POzZO: Kalk! Domuz! Lucky 'nin kalkma sesi. Yurt! Pozzo ¢ikar. Daha
hizli! Yird! Hoscakalin! Domuz! Host! Hosgakalin! Uzun bir
sessizlik.

VLADIMIR: Zaman gegirdi.

ESTRAGON: Nasil olsa gegerdi.

VLADIMIR: Dogru ama bu kadar ¢abuk degil. Bir an.

Oyunda zamanin gegisi ile yarattigi yikim ve degisim, her iki perdede
simetrik olarak yansitilan durumlarla ifadesini bulur. Ikinci perdede sahnede bulunan
agacta birka¢ yaprak vardir. Bu yapraklar zamanin gegisini; zamandaki dongiiyii
gosterdigi gibi oliimii yani yikimi da temsil etmektedir. Her iki perdenin sonunda
gelen; Godot’nun o giin degil de ertesi giin gelecegini sdyleyen ¢ocuk Vladimir ve
Estragon’u her defasinda tanimaz. Ikinci perdede gelen Pozzo ve Lucky birinci
perdedeki durumlarina gore daha kotii durumdadirlar. Onlar da zamanin yikici
etkisine maruz kalmiglardir. Pozzo kor, Lucky ise dilsiz olmustur. Ayrica Pozzo ve
Lucky’nin birinci perdede goriinmeleri ile Vladimir ve Estragon onlar1 tanimaz.
Ancak birinci perdenin sonunda gittiklerinde Vladimir son gelislerinden itibaren
degismis olduklarin1 sGyler. Ama yine de onlarin bir giin dnce karsilastiklar kigiler
olup olmadiklar1 kuskusunu tasirlar.

Oyunda zamanin gectigi yanilsamasi yaratilmig olsa da gergekte zaman

“simdi” i¢ine hapsedilmistir. Vladimir ve Estragon her giin ayn1 mekana gelerek

*Ayny, s. 63.
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Godot’yu beklerler. Burada giin bitene kadar degisik sirada da olsa ayni eylemleri
tekrarlar. Her ikisi de bir giin 6nce olanlar1 kesin olarak hatirlamaz. Gece aniden
bastirir ve Godot hicbir sekilde gelmez. Bu sekilde ilerleyen zaman olgusu dogrusal
degil dairesel kurulmustur. Ikilinin ne zamandan beri bu sekilde bekleme eylemini
siirdiirdiikleri ve daha ne kadar siirdiirecekleri de belli degildir. Gegmis, simdi ve
gelecek zaman i¢ igce gecerek anlamini yitirmistir. Simdiki zaman igerisinde eriyen
bas1 ve sonu belli olmayan ge¢mis ve gelecek zaman olgusu siirekli olarak kendini
tekrar etmektedir. Bu durum yikima neden oldugu gibi ne bir degisime ne de bir sona
isaret eder.
Beklemek siirekli degisim olan zaman eylemini yasamaktir. Ve dyleyken,
gergek bir sey hi¢ meydana gelmedigi icin, bu degisim kendi i¢inde bir
yanilsamadir. Bitmeyen zaman eylemi kendini savunur, amagsizdir ve bu
nednele hi¢c olmamis gibidir. Her sey degistikge aynilagir. Bu, diinyanin
miithis dengesidir. “Yeryiiziiniin gbzyaslar1 hep sabit kalir. Biri aglamaya
baglamigsa, baska bir yerde bir baskasinin gésyaslart dinmistir.” Bir giin
digerine benzer ve 6ldiigiimiizde hi¢ varolmamus olabiliriz.?

Oyun kisileri bu sonsuz zaman olgusu ile ylizlestikleri i¢in buna kars1 siirekli
olarak savas halindedirler. Vladimir ve Estragon umutla Godot’yu beklemeye devam
eder. Ikilinin Godot ile bulusacaklarma dair kesinlesmis bir sey olmasa da bu
bekleyis siirer. Ayrica Godot ¢ocukla her aksam ¢ocukla mesaj gonderse de soziinii
tutmamaktadir. Ikili hicbir zaman sonu gelmeyecek olan bu zaman olgusunun
yarattifi yikimi en yalin haliyle yasamaktadirlar. Oyun boyunca siirekli olarak
gitmekten s6z edilmesi ve sonra da Godot’yu bekledikleri i¢in gidemeyeceklerini
seklindeki tekrarlamalar onun gelmeyeceginin gostergesidir. Ayrica Godot bekleyisi

sonlandiracak gibi goriinse de gelisinin/eger gelirse ikili i¢in bekledikleri rahatlamay1

yaratacagl kesinligini tasimaz. Cilinkii Godot, kecilere bakan haberci ¢ocuga iyi

'Ayny, s. 51.
2Esslin, on. ver., s. 47.
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davranmakta ama koyunlara bakan kardesine dayak atmaktadir. Buna ragmen
bekleme, Vladimir ve Estragon’a varolussal anlamda bir giivenlik alanmi saglar.
Varliklart Godot’nun yokluguna baglanmustir.

VLADIMIR: (...) Neyi ima ediyorsun? Yanlis yere geldigimizi mi?
ESTRAGON: Burada olmasi gerekirdi.
VLADIMIR: Mutlaka gelecegim demedi.
ESTRAGON: Ya gelmezse?
VLADIMIR: Yarin yine geliriz.
ESTRAGON: Sonra 6biir giin.
VLADIMIR: Herhalde.

ESTRAGON: Ve bdylece stirecek.
VLADIMIR: Sorun su.

ESTRAGON: O gelene degin.
VLADIMIR: Cok acimasizsin.*

Oyun kisilerinin mantik bagi ile agiklanabilecek bir zaman algilar1 yoktur. Bir
giin 6nce nerede olduklarini veya ne yaptiklarin1 hatirlamazlar. Onlar i¢in baslayan

yeni giin bir 6nceki giinden farkli degildir.

VLADIMIR: Peki sence diin aksam neredeydik?

ESTRAGON: Ne bileyim? Baska bir yerde. Bosluktan ¢ok ne var ki.

VLADIMIR: Kendinden emin. Tamam. Diin gece burada degildik. Peki
diin ne yaptik?

ESTRAGON: Ne mi yaptik?

VLADIMIR: Hatirlamaya ¢alis.

ESTRAGON: Iu1... gevezelik yaptik herhalde.

VLADIMIR: Kendini tutarak. Ne hakkinda?

ESTRAGON: Hmm... sundan bundan, Oylsine. Giivenle. Evet
hatirhlyorum, diin aksami Oylesine gevezelik ederek gecirdik.
Yarim yiizyildr devam eder bu.

VLADIMIR: Higbir olay1, hicbir ortami hatirlamiyor musun?

ESTRAGON: Bikkin. Eziyet etme bana, Didi.?

Vladimir ve Estragon sonsuz zaman ve mekan arasinda sikismig varliklarini
bir rutin igerisinde siirdiirseler de zaman zaman i¢inde bulunduklar1 ¢aresizligi disari
vurmaktadirlar. Iginde bulunduklar1 déngiiniin disma ¢ikmak isteseler de bunu
basaramazlar.

ESTRAGON: (...) Hadi gidelim.

'Beckett, on. ver., s. 16-17.
2Ayn, s. 67.
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VLADIMIR: Gidemeyiz.

ESTRAGON: Nigin?

VLADIMIR: Godot’yu bekliyoruz.

ESTRAGON: Ha. Bir an. Umutsuzca. N’apicaz, n’apicaz?
VLADIMIR: Yapabilecegimiz higbir sey yok.
ESTRAGON: Ben béyle devam edemeyecegim.

Vladimir, Estragon’a turp vererek onun i¢inde bulunduklar: diinyaya geri donmesini
saglar. Boylece i¢inde bulunduklar1 bekleme durumu siirer.

Beckett, Godot’yu Beklerken’de bekleme olgusunu teatral bir unsur olarak
Maeterlinck’in Korler, Cagrilmadan Gelen ve Evin I¢i oyunlarinda oldugu gibi odak
olarak kullanmistir. Her iki yazarin oyun kisileri de bekleme durumu igerisinde
bulunduklar1 mekana ve zamana sikismiglardir. Bekleme hem zamanin gegisini hem
de ayniligimi duyuran bir unsur olarak hissedilir. Godot’yu Beklerken’de de Korler’
de oldugu gibi hareketsizlik, terk edilmislik, sikinti, bir tiirlii gelmeyen kurtarici
(Tanr1) bulunur. Vladimir ve Estragon, Korler’de oldugu gibi higbir zaman
gelmeyecek birinin gelmesini, kendilerini kurtarmasini veya yardim etmesini
beklemektedir.

Cagrilmadan Gelen’de 6lim ile simgelesen “gelen” her an sahnede temsil
edilmesiyle Godot ile kosutluk gdsterir. Gelen’in ele gelmez, akiskan ve her yerde
oldugu izlenimi veren varlig ile Godot arasinda sahnede temsil edilmesi baglaminda
benzerlik dikkat cekicidir. Ancak “gelen-6liim” varligin1 giderek arttirarak duyurur
ve sonunda gelir. Ancak ne oldugu, kim oldugu bilinmeyen Godot gelmez. Gelen
sahnede nesnelerle, dille, gorsel anlatim araglariyla temsil edilir. Godot ise dille,
gorsel anlatim araglari, zamanin gegisi ile temsil edilir. Hem sahne iistiindedir hem

degildir. Hem varlik hem higliktir.
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B. Gitgel Dolap (Harold Pinter)

1950 yilinda yazilan The Dumb Waiter (Gitgel Dolap) tek perdelik bir
oyundur.2 Terk edilmis bir yapiin bodrum katindaki bir odada bulunan Ben ve Gus
iki kiralik katildir. Biiyilik ve gizemli bir orgiit adina ¢alismaktadirlar. Ben ve Gus’in
orgiitle tek iliskisi ise Wilson adinda biridir. Ikili ondan aldiklari emirle bilmedikleri
bir eve sabah erken saatte girer, islerini bitirdikten sonra da gece karanliginda evi
terk ederler. Gidecekleri yer ile ilgili olarak kendilerine verilen tek bilgi ise bir adres
ve bir anahtardir; kurbanlar1 hakkinda hicbir sey bilmedikleri gibi kurbanlarinin
bekledikleri mekana ne zaman gelecegini de bilmezler.

Ben ve Gus, bodrum katindaki pencereleri olmayan bu odada yeni
kurbanlarim1 beklemektedirler. Oyunda bekleme mekani1 beklemenin kendisi kadar

onemlidir. Oda bir kapr ile mutfak ve ayakyoluna diger kapi ile dis mekana agilir.

Bodrum katinda bir oda. Arka duvara dayali iki yatak. Yataklarin arasinda yiik
kapagina benzer tahta bir boliim var. Solda ayakyolu ile mutfaga agilan bir kapi.
Sagda koridora agilan bir kap1.?

Oyun basladiginda Ben ve Gus bu mekanda bekleme durumunu gdsteren bir
sekilde yerlestirilmistir. Ben yataga uzanip gazete okumaktadir. Gus ise yataga
oturmus bir halde, egilmis, ayakkabilarin1 baglamaya caligir. Tekrar eden hareketler
beklemenin bir siiredir devam ettigini gosterir. Gus, Ben’e gore bu durumdan dolay1

daha huzursuz goriiniir.

Gus ayakkabilariin baglarini baglar, dogrulur, esner, yavas yavas soldaki kapiya
yiiriir. Durur, ayakkabilarina bakar; bir ayagmi sallar. Ben gazetesini biraz
indirip tlizerinden onu seyreder. Gus ¢Omelir, bag1 c¢ozer, yavas yavas
ayakkabisint ¢ikarir, igine bakar. Cebinden bir kutu kibrit ¢ikarir, sallar, i¢inde
kibrit olup olmadigina bakar. G6z goze gelirler. Ben gazetesini kaldirip okumaya
koyulur. Gus kutuyu cebine sokar. Ayakkabisini giyer. Giigliikle baglar. Ben

'Ayn, s. 69.
’A. Yiiksel, Dram Sanatinda Ezgive Uyum (Istanbul: Alkim Yaynevi, 2003), s. 143.
*H. Pinter, Gitgel Dolap, gev.: Ergun Sav (Istanbul: De Yaymnevi, 1962), s. 5.
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gazeteyi indirip, seyreder. Gus soldaki kaptya yiiriir. Durur, 6biir ayagin sallar,
egilir, ¢ozer, agir agir ¢ikarir; igine bakar. Cebinden bir sigara paketi cikarir,
sallar, icinde sigara olup olmadigina bakar. G6z goze gelirler. Ben gazetesini
kaldlrllp okumaya koyulur. Gus egilip ayakkabisini giyer, giicliikkle baglar; soldan
¢ikar.

Iki oyun kisisi Koérler’de oldugu gibi bekleme anini doldurmak igin
konusurlar. Kendilerini bekleyen kaderden habersiz giindelik hayatina devam eden
Evin I¢i'ndeki aile gibi “giindelik” konusmalarin1 yapmaktadirlar. ilk konusmalar
Ben’in okudugu gazeteden aktardigi Sliim haberleridir. Ironik bir sekilde hig
olumle/oldiirmekle iliskileri yokmus gibi bu haberlere sasirirlar “normal insanlar”
gibi tepki verirler.

BEN: Elinin tersiyle gazeteye vurur. Vay canina!

GUS: Ne olmus?

BEN: 8 yasinda bir kiz bir kediyi 6ldiirmiis.

GUS: Yoo!

BEN: Ise bak sen. 8 yaginda kiz kedi 6ldiiriiyor.

GUS: Ne adamlar var su diinyada.
(...) Sessizlik.

BEN: Ne buyrulur? 11 yasinda bir velet kediyi oldiiriiyor; sonra da
kardeszim yapt1 diyor. Buna sey derler — Sonunu getirmez. Gazeteyi
okur.

Bu konugmalar arasinda Gus bekleme sirasindaki kaygisini, huzursuzlugunu
gosteren sorular sorar. Wilson’dan kurbanlar ile ilgili haber beklemektedirler ve bu
bekleyis tedirginlik yaratmaktadir.

GUS: Ne zaman haber verecek dersin? Ben okur. Ne zaman haber
verecek?
BEN: Ne oluyorsun yahu? Ne bileyim ben ne zaman! Bir zaman iste.>
Bekleme durumu Gus’in huzursuzlugunu giderek arttirir. Gus bu huzursuzluk

ve sikinti ile oda i¢inde siirekli hareket halindedir. Oda i¢inde gezinir, oturur, kalkar,

duvardaki bir resme bakar, ayakyoluna sik sayilabilecek sayida gider, doner vs.

'Ayny, s. 5-6.
2Ayn, s. 8-9.
SAyny, s. 9.
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Gazete okuyan Ben’e siirekli sorular sorarak yeni konusmalar baglatir. Gus’a gore
yaptig1 iste daha deneyimli ve uyumlu olan Ben ise bekleme anini gazete okuyarak
doldurur. Kimi zaman da gazete okuma eylemini Gus’in cevabini kendisinin de
bilmedigi sorularindan kagmak i¢in kullanir.

Gus’imn teskilat1 ve yaptiklari isi sorgulayan bitmek bilmeyen sorulari, ¢alisma
kosullarindan sikdyet etmesi, mesajin heniiz gelmemis olmasi, ¢aymn bir tiirli
yapilamamas1 bekleme gerilimini giderek artirir. Gerilim, kaygi ve sikint1 bir siire
sahnedeki ve sahnenin uzantisi olarak kurulan ayakyolu ile mutfak mekanindaki
araclarla saglanirken, sagdaki kapinin altindan bilinmeyen kisiler tarafindan atilan
zarf ile birlikte dis uzam da gerilimi arttiran bir 68e olarak kullanilmaya basglar.
Kaynag1 goriinmeyen, ama Ben ve Gus’1 yoneten “biiylik bir gii¢ oldugu” sezdirilen
bu sahne dis1 miidahaleler ile sahnedeki gerilim asama asama artar.

Zarfin gelisi ile birlikte Ben o ana kadar yatakta yatiyor pozisyonda iken ilk
kez dogrulur. Zarfin i¢cinden oyunun basindan itibaren bir tiirlii yapamadiklar1 ¢ay
i¢in ihtiya¢ duyduklar kibrit ¢ikinca her ikisi de sasirir. Fakat ¢ay1 yine yapamazlar.
Ciinkii para ile ¢alisan bir havagazi saati vardir ve onu calistirmak icin paralar
yoktur. Wilson olmadan da saati ¢alistiramayacaklardir.

GUS: Havagazi gelmiyor.

BEN: Niye?

GUS: Saat var. Para atilacak.

BEN: Ben de hig para yok.

GUS: Bende de.

BEN: Bekleyecegiz o halde.

GUS: Kimi?

BEN: Wilson’u.

GUS: Gelmez ki o. Gelecek olsa haber yollard:. Hi¢ geldigi var m1 zaten.

Gus’in tegkilat1 ve yaptiklar isi sorgulamasinin iist noktaya ulastig1 bir anda

blyiik bir giiriiltii duyulur. Yataklarin arasinda bulunan gitgel dolap calismaya
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baslar. Oyundaki gerilim birdenbire artar. Gitgel dolap araciligiyla yukaridan
pusulalara yazilmis siparisler gelmektedir. Ben ve Gus yanlarinda getirdikleri
yiyecekleri yukariya gonderirler. Gitgel dolap adeta canli bir yaratik gibi onlarla
oyun oynamaktadir.

Kutu hizla iner. Ben sigrar, Gus kagidr alir. Okur.

GUS: Bir tavuk, kuskonmaz ve kestane garnili. Bir alabalik, taze
fasulyeyle.

BEN: Taze fasulyeyle mi?

GUS: Evet.

BEN: Hadisinler be.

GUS: Kutuya bakar, icinde ¢ay paketi vardwr. Cikarwr. Cay1 geri yol-
lamiglar.

BEN: Niye acaba?

GUS: Belki de cay vakti degil.
Kutu yukar: gider.?

Bir siire sonra yukaridan gelen siparisler ikisinin de karsilayamayacagi bir
noktaya ulasir. Sonunda Gus, gitgel dolabin konusma borusundan yukariya
gonderecek bir seyleri kalmadigim1 haykirir. Gus ve Ben arasindaki c¢atigma artar.
Gus siddeti artan bir sekilde yukaridakinin kim oldugunu sorgulamaya ve hatta isyan
etmeye baslamistir. Bunun {izerine gitgel dolabin da hareketleri artmaya, bu
hareketlere diidiik sesi de eslik etmeye baslar. Gitgel dolap canli bir organizma gibi
sahnede olan bitene reaksiyon gosteriyordur.

BEN: Ne dolab1? Ne diyorsun sen?

GUS: Nedir bunlar? Ne istiyor bizden? Bize verilen her isi diiriist
yapmadik mi1 sanki? Nedir hala alip veremedigi? Derdi ne bunun?
Arkalarindan giiriiltiiyle dolap iner. Bu sefer diidiik de oter. Gus
kosar, kdgidi alwr. Karides’mis! Kdgidi burusturur atar. Diidiigii
ottiirtir, boruyu alip, bagirir. Yok, yok! Higbir sey kalmadi.
Anliyor musun, hicbir sey yok! Bitti!

BEN: Boruyu kapar, elinin tersiyle Gus’t gogsiinden hizla iter. Kes be!
Kes! Hayvan! Kes diyorum sana! Kuduruk herif!®

'Ayni, s.21.
Ayn, s. 30.
*Ayn, s. 38.
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Gerilimin bu en yiiksek noktasindan sonra Gus soldaki kapidan su igmek i¢in
mutfaga gider. Bu sirada konugsma borusunun diidiigli calar ve oyunun basindan beri
beklenen mesaj Ben’e verilir. Sagdaki kapidan giren kisi 6ldiiriilecektir. Sagdaki kapi
acilir ve Gus birileri tarafindan igeriye itilmiscesine igeri girer. Ben ve Gus
birbirlerine bakarlar. Oyun bu noktada uzun bir sessizlik ile biter.

D1s mekandan kapmin altindan atilan zarf odaya alay ve gizem atmosferi
tagtyarak gitgel dolabin oyun i¢indeki hem fiziksel hem de anlamsal islevine bir
hazirlik gorevi goriir. Alay edercesine gizemli bir el kapinin altindan onlara
ithtiyaglar1 olan kibritleri atmistir. Ben ve Gus’in oyunda dedigi gibi “zarfi atan kisi
kagmis olabilir.”* Oyun kisileri buna inanmayi isterler. Beklenmedik bir anda gitgel
dolabin ¢aligmaya baslamasi ile durumun pek de dyle olmadigi anlasilir. Dolap,
sagdaki kap1 ile birlikte odanin dis mekanla iligkili olan bir diger noktasidir.
Baslangicta bir kapakla/ortiik gosterilen ve odanin tam ortasinda bulunan bu noktada
olusan hareket dehset ve korku uyandirir. Oyun kisileri tarafindan bilinemeyen,
kontrol edilemeyen ve beklenmeyen bu aygit/ziyaret¢i sahnedeki aksiyona kosut bir
reaksiyon gelistirir. Bu da sahnedeki korku ve gerilimin katlanmasina neden
olmaktadir.

Pinter, Gitgel Dolap ve Oda oyunlarimin 1960 yilinda Londra’da bulunan
Royal Court Theatre’da sahnelenmesi® sebebiyle gosterinin tanitim kitapgiginda
oyunlarinda kullandig1 beklenen/beklenmeyen ziyaret¢i d6gesine bakis agisini soyle

aciklar.

Bir adam bir odanin iginde... Er veya ge¢ bir ziyaretci gelecek... Kendi
amaglariyla igeriye girecek olan bir ziyaret¢i. Eger odada iki kisi varsa ziyaretgi
veya aydinlaticidir. Ziyaret misafirin kendisi ig¢in de korkutucu veya aydinlatic
olabilir. Adam ziyaretgiyle birlikte gidebilir veya yalniz kalabilir. Adam
gittiginde ziyaret¢i de odada yalniz kalabilir veya yalniz gidebilir. Veya her ikisi

'Ayny, s. 17.
2Deleon, én. ver-., s. 26.
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de odada birlikte kalir. Hareket agisindan bakildiginda sonug ne olursa olsun, ilk
andaki “odada yalniz basmma oturan adam” durumu degisime ugramistir. Bir
odada bir adam ve hi¢ kimse gelmiyor... Bir ziyaret¢i beklentisi s6z konusu
degil. Ziyaretcinin yoklugu da onu aydinlatacak veya korkutacaktir. Ziyaretci
beklensin veya beklenmesin her durumda ziyaret¢inin gelisi hos karsilanmaz...
Hepimizin bir gérevi vardir. Ziyaret¢inin de... Yine de elinde son yasadig: yeri,
son isini, gelecek isini, aile liyelerinin sayisin1 vb. detayli bir sekilde gosteren bir
kartvizitle veya rahatlatici bir sey olarak, bir tanitim karti, gdégsiinde bir etiket ile
gelse dahi garantisi yoktur... Kendi ge¢mis deneyimine, simdiki davranis
bigimine ve isteklerine dair ikna edici bir delil veya bilgi veremeyen; onu
harekete gegiren nedenler hakkinda kapsamli bir analiz sunamayan sahnedeki bir
karakter, biitiin bunlari yapabilen bir karakter kadar mesrudur. *

Ziyaretgi her durumda aksiyon i¢inde 6nemli bir yere sahiptir. Kimi zaman
aydinlatict bilgi kimi zaman korku tiretir. Nasil kullanilirsa kullanilsin ziyaret 6ncesi
ve sonrasi veya hi¢ ziyaret olmamasi Karakterleri ve sahnedeki anlami degisime
ugratir.

Oyundaki dramatik aksiyonun 6nemli bir parcast olarak kullanilan bekleme
olgusu, bu durumu sonlandiracagr umudunu gegici olarak uyandiran zarf ve gitgel
dolap ile Cagrilmadan Gelen’deki goriinmeyen ziyaret¢i arasinda kosutluklar
bulunur. Cagrilmadan Gelen’de goriinmeyen ve Olimii temsil eden ziyaret¢inin
yerini Gitgel Dolap’ta birtakim araglarla goriiniir kilinan ve insanin kontrol
edemedigi giigleri temsil eden ziyaret¢i alir. Kaynagi goriis alaninin diginda olan her
iki ziyaretci de dis mekandan yavas yavas evin/odanin igine girerler ve evde/odada
egemen olurlar. Varliklari ile hem dramatik hem de fiziksel aksiyona neden olurlar.
Bir bekleme durumunun ortasinda “goriiniir” hale gelen bu ziyaret¢iler bekleyenleri
asamayacaklar1 bir konuma sikistirirlar. Bekleyenler, o noktada, kendileri ve
varoluglari ile yiiz yiize gelirler ve ondan kagamazlar. Cagrilmadan Gelen’de Tanr1
ve 6lim karsisindaki bu sikisma Gitgel Dolap’ta ne oldugu anlasilamayan biiyiik bir
sistemin carklarinin insani sikistirmasina doniigiir. Her iki durumda da insanoglu

zavall1 ve edilgen bir konumdadir. Cagrilmadan Gelen’de kullanilan 1amba gibi, zarf

'Pinter’dan aktaran M. Esslin, The Peopled Wound: The Work of Harold Pinter (N. Y.. Doubleday,
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ve dolap da hareket eden nesneler olarak dramatik aksiyona etki eder. Gitgel
Dolap’daki diidiik sesi, Korler’de oyunun sonunda ortaya ¢ikan kdpegin ayak sesi ve
Cagrilmadan Gelen’de duyulan bigme sesi gibi neden sonug iligkisiyle agiklanabilen
gostergeler degildir. Bilinmeyeni anlatmak i¢in tam da bu nedenle se¢ilmis dramatik
kodlardir. Onlar kendi basina anlam iiretir ve biitiine hizmet eder. Hareket eden bu
objeler Evin I¢i’nde 6liimii haber veren “insan haberci”den daha fazla tedirgin eden

araglardir.

1970), s. 33-34.
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SONUC

19. yiizyilin sonlarinda ortaya c¢ikan, idealist ve mistik diinya goriisline
dayanan sembolist akim, diger sanatlarda oldugu gibi tiyatro sanatinda da etkili
olmustur. Baudelaire, Mallarmé, Nerval, Villiers, Verlaine, Rimbaud gibi sairlerin
onciiliigiinde ortaya ¢ikan akim, tiyatro sanatindaki Orneklerini ressamlar ve
tiyatrocular ile yapilan igbirligi ile ortaya koymustur. Donemin popiiler tiirlerine,
gercekei-dogalcr tiyatro anlayisina ve tiyatro sanatinin hayat ile kurdugu iliskiye
elestirel yaklagan sembolist akim sanatcilari, gelecegin tiyatrosunu yaratmak iddiasi
ile tiyatro sanatinin araglarini sorunsallagtirmiglardir. Referans noktasin1 sembolist
sanat ilkelerinden alan bu cabalar, tiyatro sanatina yaklagimda zengin teorik ve pratik
bir ortam saglamistir. Baslangigta tiyatro uygulamalar1 ile kendisinden séz ettiren
sembolist tiyatro hareketi, bu uygulamalar igerisinde tiyatro yazinimi da
sekillendirmekte ge¢ kalmamistir. Maeterlinck, sembolist sanat ilkelerine uygun ve
amact sahnelenmek olan bir metin yazilip yazilamayacag: tartigsmalarina dramatik
yazindaki ilk yetkin 6rnekleri vererek son noktay1r koymustur. Boylece siir sanatinin
araclari, arka planindaki diisiinsel ve bigimsel kodlariyla birlikte, dramatik yazinda
da ifadesini bulmustur. Bu baglamda Maeterlinck, sembolist sanat ilkelerine
dayanarak yazdigi erken donem oyunlari ile doneminde mensubu oldugu akimin
sanatcilar1 arasinda ayriksi bir yer edindigi gibi, o donemde egemen olan gercgekgi-
tiyatro anlayisina da teorik ve pratik diizlemde bir alternatif sunmaktadir. Oyle ki
sembolist tiyatro uygulamalarinin kendisinden sonra gelen ve 20. yiizyilin ilk
yillarinda etkili olan avangard tiyatro uygulamalarina olan dogrudan etkisi; sonraki

yillarda da ylizyilin tiyatro sanatina olan dolayl etkisi nedeniyle sembolist akim
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sanat¢ilarinin  “rliyalarin1” yani gelecegin tiyatrosunu sekillendirme iddialarini
gerceklestirdikleri sdylenebilir. Bu baglam igerisinde Maeterlinck, dramatik yazinda
gerceklestirdigi yenilik ile Antik Yunan Donemi’nden itibaren oyun yazarliginda
kabul edilen dramatik kodlar1 yeniden tanimlayarak bu siirece katkida bulunmustur.

Maeterlinck’in sembolist sanat ilkelerini gozeterek yazdigi erken dénem
oyunlar1 ile birlikte siir dili, aciklayict ve olaylar dizisini ileriye tasiyan gilindelik
konusma dilinin; kendi basina anlam {ireten bir unsur olarak ele aliman mekan
kurulumu, en ince detaylarina kadar bilimsel gercekligin gozetildigi mekan
anlayisinin; statik dram ise neden sonug bagi ile ilerleyen aksiyon yoneliminin yerini
almistir.

Maeterlinck’in  dram sanatinin araglarini  sorunsallastirmast ve bunun
sonucunda vardigi nokta onu absiird tiyatro yazarlarina yaklastirmistir. Her ne kadar
Maeterlinck kendisinden hemen sonraki donemi ¢esitli sekillerde etkilemis bir oyun
yazari olsa da absiird tiyatro yazarlari ile arasindaki iligki organik bir iliski degildir.
Absiird tiyatro yazarlar1 da yasadiklart donemin riizgar ve diisiinsel arka plan1 ile
girdikleri yolda dram sanatinin araglarin1 sorunsallagtirmistir. Boylece elli yillik bir
sigrama ile her iki donemi ¢esitli sekillerde yaklastiran kosullar iki donemin de dram
sanatini etkilemistir.

Maeterlinck’e gore, dil asal ve goériinmeyen gergegi ifade etmede yetersiz
kalmaktadir. Yazar bu yetersizligi kullanarak dilin 6ziinde var olan ifade edici
giiciinii yeniden kazanmasi i¢in onu kendisine karsi kullanir. Déneminin kimi
sembolist akim sairlerinin 6nerdigi gibi mutlak siirsel bir dil degil de, serbest kosuklu
siir dilini benimser. Bu siir dili kullanilan tekrarlar, yarim kalmig ciimleler,
anlasilmaz ve cevaplanmamis sorular ile sahnede bir bosluk yaratarak; giderek bu

boslugun da yerini sessizlikler ve duraksamalara birakilmasiyla gerceklestirilir.
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Maeterlinck’in déneminde sessizlik ve duraksamalar1 dramatik bir unsur
olarak kullanmasi yeni, 6zgiin ve 6ne ¢ikan bir 6zellik olarak dikkat ¢ekmektedir.
Yazar, soOzciiklerin gergek bir iletisim saglamasi; varolusun ve evrenin
anlasilmasinda yetersiz kaldigina inanmaktadir. Yazarin oyunlarinda yaygin olarak
kullandig1 ve ozel bir anlam yiikledigi bu dramatik kodlar s6ze derinlik verir;
anlaminm1 gii¢clendirir. BoOylece hayatin i¢inde sakli olarak bulunan ote gergek,
sessizlik i¢inde kendisini hissettirecektir. Bunun gergeklesmesi ise ancak sessizligin
dil ile birlikte kullanilmasi ile saglanir. Ciinkii sessizlik, ancak dil ile birlikte
kullanildiginda acgiga ¢ikarilabilir. Sessizliklerle pargalanan, kesintiye ugrayan dil bir
goblge haline gelir ve yiizeydeki anlama degil derindeki anlama isaret eder.

Dil ve sessizlikler ile birlikte kullanilan noktalama isaretleri de derindeki
anlamin temsil edilmesinde destekleyici bir islev goriirler. Tire (-) isareti kesinti,
kopma veya sok edici bir duruma isaret eder. Ug nokta (...) konudan konuya gegisin
gliclestigini gosterir. Climlecik, soz dbekleri veya bitmemis ciimleler hiclik, bosluk
icinde giderek kisalir. Her sessizlik birbirinden farkli bir anlama isaret etmektedir.

Maeterlinck, dilde kullandigi tiim bu anlatim araglar ile yiizeyde goriiniir
olan konugma oOrgiisiine paralel olarak yliriiyen ve varli§i duyumlarla algilanabilen,
sezilen, ¢agristirilan baska bir diyalog yapisini kurmayi1 hedeflemektedir. Yazarin
“ikinci derece diyalog” olarak adlandirdigi bu konusma oOrgiisii ile sahnede daima
varlig1 hissedilen ve akiskan bir 6zellige sahip olan “liciincii tekil sahis” -Tanri,
Olim, yazgi, mutlak bilgi vs.- sahnede temsil edilmis olur. Bu diyalog yapisi
gercekei-dogalc1 tiyatronun neden-sonug iliskisiyle aksiyonu ileriye tasiyan ve
aciklayici olan dil yapisindan farklidir. 1k bakista ekonomik olmayan ve gelisigiizel
kuruldugu izlenimini verir. Fakat yazara gore gercek dramatik anlam, bu islevsel

goriinmeyen diyaloglarin altinda sezdirilir. Diyalog yapist ile ylizeyde yaratilan

151



durgunluk ve hareketsizlik ile derindeki eylem ve diizenin birbirini agiga ¢ikarmasi
hedeflenir. “Ikinci derece diyalog” yapisi ile dil hem anlami disarida birakir hem de
daima ondan s6z eder. Boylece dil ile devamli olarak hareket eden hayali bir giiciin
varhig1 sezdirilir. Bu giiciin kaynaginin degisken olmasi nedeniyle geleneksel
tiyatroda bulunan dil ve kullanicis1 arasindaki organik iliski Maeterlinck’te ortaya
cikmaz. Maeterlinck’in oyunlarinda geleneksel tiyatrodan farkli olarak oyun kisileri
kullandiklar1 dil tarafindan kullanilan sembolik figiirler olarak islev goriirler. Dil
oyun kisileri hakkinda derinlikli bilgi vermedigi gibi onlara irade yoksunu bir
goriiniim verir.

Maeterlinck’in metafizik diisiince ve mistisizmden beslenen sanat diisiincesi
ve bu diislincenin bigim verdigi dil kullanim ile bu ¢aligmada 6rnek olarak ele alinan
Beckett’in Oyun Sonu ve Pinter’in Dogum Giinii Partisi adli oyunlarinda kullanilan
dil arasinda kosutluklar vardir. Beckett de, Pinter da Maeterlinck gibi dili
sorunsallastirmis ve kendisine kars1 kullanmiglardir.

Beckett, dil ve diisiince arasindaki iligkiye siipheyle yaklasmaktadir. Yazara
gore, dilin mantigina kapilip gitme tehlikesi, bilingsizce kabullenilen anlamlar1 da
beraberinde getirir. Oysa anlamin yitirildigi bir diinyada dil de anlamini yitirmistir.
Bu nedenle dil isimlendirilemeyen, kesin olmayan, c¢eliskili ve diisiiniilemez olani
ifade etmekte yetersiz kalmistir. Beckett dile karsi c¢iksa da dili kullanma
zorunlulugunu yadsimaz. Yazar, dilin iletisimi saglamada ve gegerli sdylemleri
iletmede kisith olan ifade giiciinii kullanmak {izere bir arayis igerisine girmistir.
Yazar kesin olmayani, anlamlandirilamayan1 temsil edilebilmek i¢in dili degisik
sekillerde ayristirarak parcalar. Bu sekilde dili kendisine karsi kullanan Beckett,
anlam1 da pargalayarak hiclik durumunu dilsel olarak ifade eder. Beckett’in dili

pargalayarak kurdugu diyalog yapisi, Maeterlinck’te oldugu gibi neden-sonug bagi
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ile gelisim gostermez. Beckett, Maeterlinck’ten farkli olarak s6z ve eylemi, bir arada
ve birbirini yadsiyarak kurar. Boylece yazar, dili kullanarak dilin 6tesinde bir anlam
yaratmay1 amaglar. Beckett, dil ile ilgili arayisin1 sézsiiz oyunlar yazmaya kadar
ilerletmis; sozciikler olmadan sozciiklerin ardindaki gercegi ortaya koymayi
hedeflemistir.

Beckett de Maeterlinck gibi sessizlikleri ve duraksamalari sik¢a kullanmis ve
sessizlige bir anlatim araci olarak 6zel 6nem vermistir. Maeterlinck’in oyunlarinda
dili bir golge haline getiren ve anlami derinde hissettiren sessizlik, Beckett’te dili
parcalayarak anlam yaratir. Maeterlinck’te sessizlik ile kendisini duyuran giindelik
hayatin trajedisi, Beckett’de higlik ile yer degistirir.

Maeterlinck’in metafizik diislincesi, Beckett de varoluscu diislince ile yer
degistirmistir. Maeterlinck i¢in dil, Tanrisal gercegin ifadesinde; Beckett icin ise,
insanin varolussal konumunu agiklayabilmede yetersiz kalir. Bu yetersizlik durumu
yazarin Oyun Sonu adli oyununda tipik bir sekilde ele alinmistir. Bu oyunda yazar,
Maeterlinck’de oldugu gibi dilde tekrarlar, kisa ctimleler, sessizlikler ve
duraksamalari siklikla kullanmistir. Maeterlinck’ten farkli olarak ise yaygin olarak
kullanilan sahne direktifleri, giindelik konusmalar icerisinde beliren keskin
degisimler, mantik bagi olmayan konusmalar ve uzun monologlar bulunur. Bu
diyalog yapisi i¢inde bir an igin kavranan ve sonra aniden kaybolan derin anlamlar
dikkat ceker. Beckett, dili bir iletisim aract olarak kullanmaz. Bunun yerine dil,
karakterlerin varossal gergeklikleri ile ylizlesmesine neden olur. Kullandiklar1 dil
yasadiklarinin kanit1 oldugu gibi varolus sikintisi ile bag etmeleri i¢in koruma kalkani
gorevi gormektedir. Hamm ve Clov, oyunu sonlandirmak ile sonlandirmamak
arasinda salinirlar. Bu iki u¢ nokta arasindaki gerilim konusma ile agilmaya calisilir.

Bu nedenle oyun kisileri ayni sakalar1 ve Oykiileri, ayni sorular1 ve cevaplari tekrarlar
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dururlar. Dilde ortaya ¢ikan tekrarlar ile sahne yonergelerindeki hareket tekrarlari
oyundaki “sifir” noktasinin sahnede teatral olarak temsil edilmesini saglar. Varolus
sikintist igindeki karakterler, degisimden kagtiklar1 ve degisimi reddettikleri i¢in de
tekrar onlar icin kag¢imilmazdir. Tekrarlarla kurulan dairesel form, felg durumu
yaratarak hicligi dil ve hareket araciligiyla temsil eder.

Oyunda kullanilan duraksamalar konusma yapisinda kesintiler yaratmaktadir.
Duraksamalar konusmay1 yonlendirir ve konugmaya derinlik katar. Duraksamalar
beklemenin acisini, varolus boslugunu, c¢okiis beklentisini ve umutsuzlugun
duyurulmasini arttirir. Duraksama anlar1 karakterlerin yasadigir kederi vurguladigi
gibi sozcliklerin ¢iplakligini da aciga ¢ikarir. Karakterler duraksama anlarinda ihtiyag
duyduklar1 dogru kelimeleri bulamazlar. Muhataplar1 tarafindan baski altina
alindiklarinda veya karsilarindaki kisiden gecici bir yagsama sevinci beklentisi i¢inde
olduklarinda duraksamaya ihtiya¢ duyarlar. Ayrica duraklar dildeki ritmi bélerek, dil
araciligiyla olusabilecek hareketi azaltir. Boylece oyun kisileri tarafindan bir tiirlii
bitirilemeyen bu oyunun anlami, dilsel kullanim ile olusturulan hareketteki kopukluk
ile organik bir iliski i¢indedir.

Beckett’in insanin varolus sorununu ve Oliim karsisindaki acikli ve caresiz
durumunu dil ile temsil eden diyalog yapisi, Maeterlinck’in “ikinci derece diyalog”
bi¢imine benzerlik gostermektedir. Bu baglamda Kérler, Cagrilmadan Gelen ve Evin
I¢i’nde yiizeydeki diyalog yapisina paralel ilerleyen diyalog yapisi ile temsil edilen
ve insanin Tanri, 6lim ve yazgi karsisindaki zavalli durumunu ortaya koyan anlam,
Oyun Sonu’nda insanin varolus karsisindaki acikli durumu ile yer degistirmistir.

Beckett gibi Pinter da Maeterlinck’in metafizik ve mistik egilimini yansitmaz.
Ancak Pinter da Materlinck ve Beckett’te goriilen dilin anlami iletmede yetersiz

kaldig1 fikrini paylasir. Dramatik bir temsil aracit olarak dil, Beckett’te insanin
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varolus karsisindaki zavalli durumunu yansitirken, Pinter’da cagdas bireyin
yabancilasma, yalmzlik, iletisimsizlik nedeniyle icinde bulundugu durumun
sagmaligini anlatmak i¢in kullanilir. Pinter i¢in dil, Beckett’te oldugu gibi bir iletisim
araci degildir. Bu nedenle dil, genellikle bir mantik bagi igerisinde bir anlam iletmek
i¢cin degil, duygusal bir siddet arac1 olarak kullanilir.

Pinter da Maeterlinck ve Beckett’te oldugu gibi giindelik dili, karsitliklari,
tekrarlari, miizikal ritmi, sessizlik ve duraksamalar1 kullanmistir. Maeterlinck’te
oldugu gibi Pinter’in oyunlarinda kullandig1 dil, ilk bakista gergekei tiyatronun
kullandig1 giindelik konusma diline benzer. Ancak derinlemesine bir bakisla, bu
yapinin altinda dikkatli bir sekilde diizenlenmis miizikal bir ritim ile birlikte
kullanilan tekrarlar, sessizlik ve duraksamalar; anlam1 dogrudan yansitan bir dilden
cok, anlami derinde hissettiren baska bir dile isaret eder. Ayrica Beckett’in
karakterlerinin kendileri ile varolugsal konumlar1 arasinda bir kalkan gorevi goren
ylzeydeki konugma Orgiisii, Pinter’in oyunlarinda karakterlerin ruhsal bosluklarini
ortmek i¢in kullanilir. Bu nedenle daima yiizeyde goriinenin altinda bir derin anlam
temsil edilir. Bu 6zelligi nedeniyle Pinter da Beckett’te oldugu gibi Maeterlinck’in
“ikinci derece diyalog” yapisini baska bir anlam diizleminde gergeklestirmis olur.
Ayrica diyalog yapisim1 kurarken goézettigi miizikal ritim ile genelde sembolistler,
0zelde de Maeterlinck’in kullandig1 dramatik teknik ile ortaklik kurmustur.

Maeterlinck asal gercegi dil ile anlatmak i¢in tekrarlar, yarim birakilmis
climleler, anlasilmaz ve cevaplanmamis sorular ile bir bosluk yaratmistir. Bu bosluk
giderek yerini sessizliklere birakir. Boylece dili sessizliklerle pargalar. Maeterlinck’e
gore sessizlik giindelik hayatin i¢inde sakli bir sekilde bulunan trajediyi her an aciga
cikararak hissettirir. Sessizlik s6z ile aciga ¢ikar; soze derinlik katar ve anlamim

gliclendirir. Pinter ise sessizlik ve duraksamalar1 gerek kendi baslarina gerekse de dil
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ile birlikte kullanildiginda yarattigi iletisim giiciine inanir. Yazar sessizlik ile
konusmay1 kontrol eder. Sessizlik yeri geldiginde bir cevap, duruma gore konusmay1
reddetmektir. Duraksama ise diisiincedeki bir kopuklugun, belirsizligin isaretidir.
Sessizlik ve duraksamalar ayni zamanda karakterlerin korkularini, tehdit algilarini,
iletisim beceriksizliklerini ve iletisimden kaginmalarini agiga ¢ikarir. Maeterlinck’te
sembolizmin siirsel dilini kirmak i¢in kullanilan sessizlik ve duraksamalar Pinter’da
miizikal bir ritim olusturacak sekilde diizenlenmistir.

Maeterlinck tiyatrosu ile absiird tiyatro yazarlarini ortak bir ¢izgide birlestiren
bir diger yapr oOzelligi ise mekan kurulumuna olan yaklasimdir. Maeterlinck,
gercekei-dogalcr tiyatronun uzaginda duran; yalinlik, stilizasyon ve diigsellige 6nem
veren bir mekan anlayisi ile dram sanatinda mekanin kendi basina anlam {ireten
dramatik bir unsur olarak kullanilabilecegini ortaya koymustur. Yazar, mekan: hem
bir aksiyon alani, hem de bir aksiyon kaynagi olarak kurgular ve diger dramatik
araglarla organik bagim kurar. Korler, Cagrilmadan Gelen ve Evin I¢ci’nde mekana
tutuklu oyun kisileri ve durumlarin varlig1 dikkat ¢ekmektedir. Korler’de bir adada
hem kusatilmis hem de gecis yeri 6zelligi gosteren bir mekan; Cagrilmadan
Gelen’de oyun kisilerinin ¢ok iyi bildigi ama bir gegis yeri Ozelligi gosteren ev
mekani; Evin I¢i’nde ise goriiniiste giiven vaat eden ev mekami kurulmustur. Yazar
her ii¢ oyunda da mekanin giiven verici olmasi gereken 6zelligini sorunsallastirir ve
mekan kurulumu ile tekinsizlik iiretir. Maeterlinck i¢in sahnedis1t mekan en az sahne
kadar onemlidir. S6z ve seslerle kurulan sahnedis1 mekan sahne mekanini imgesel
olarak cogaltir. Sahne mekani1 ve sahne dis1 mekan bir arada kullanilarak mekanin
tehdit olusturan, kusatilan, tekinsizlik yaratan anlami pekistirilir. Korler’de hem
sahne, hem de sahne dis1 tehdit barindirir, Cagrilmadan Gelen ve Evin Ici’nde

sahnedis1 sahneyi isgal eder.

156



Maeterlinck’te oldugu gibi, Beckett’in Mutlu Giinler ve Pinter’in Oda
oyunlarinda da gergekci-dogalci tiyatronun en ince ayrintisina kadar resmedilmis
mekan anlayisi terk edilmistir. Mekan kendi basina dramatik bir unsur olarak anlam
tiretmekte; yalin, stilize ve sembolik anlamiyla biitiine hizmet etmektedir. Ancak
sembolist sanatin bir yansimasi olarak Maeterlinck’in oyunlarinda egemen olan riiya
atmosferi yerini mekanda belirsizlige birakmustir.

Mutlu Giinler ve Oda’da, Maeterlinck’in oyunlarinda 6ne ¢ikan tehditkar
mekan kavramiin farkli anlam katmaniyla kuruldugu goriilmektedir. Maeterlinck’de
tehditkar mekan giindelik hayatin trajedisi, 6liim, Tanr1 karsisinda insanin zavalli ve
edilgin durumuna iliskin anlamlar1 ile yazarin metafizik ve mistik yonelimini
yansitmaktadir. Beckett ve Pinter, Maeterlinck’in bu mistik egilimini paylagsmasa da
mekanin insan igin giiven verici olmasi gereken 6zelligini sorunsallagtirmiglardir.

Mutlu Giinler, Korler ve Cagrilmadan Gelen’de oldugu gibi gecis yeri
ozelligi gosteren bir mekanda ge¢cmektedir. Oyundaki simetrik sahne diizeni ve
merkezdeki tiimsek, Korler’deki merkezde bulunan Olmiis rahip ve c¢evresine
simetrik bir sekilde yerlestirilmis oyun kisileri ile benzerlik gosterir. Ayrica
Korler’deki mekanin imgesel genisligi ve tehlikelerle kusatilmigligi ile kurulan
karsithk; Mutlu Giinler’de arkada uzanan ugsuz bucaksiz ova ve gokylizii goriintiisii;
timsege/¢ukura mahkiam olma karsitligi ile ortiisiir. Maeterlinck 6liim fikrini oyunun
basindan itibaren mekanda goriiniir kilarken, Beckett tiimsek ile higligin yarattig
stkigmay1 goriiniir hale getirir. Her iki oyunda da mekan oyun kisilerine karsi hareket
halindedir ve tehdit eder. Beckett, Maeterlinck’ten farkli olarak zaman unsurunu
mekan ile birlikte teatral araglarla sahnede temsil etmektedir. Boylece zaman ve
mekan sarmal olarak birbirini tetikleyerek tehdit algisini pekistirir. Korler, fiziksel

engelleri, ¢evrelerindeki tehlike barindiran engeller ve en son da rahibin Sliimii
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bilgisine sahip olduklarinda ulastiklar1 farkindalik ile zaman ve mekanda felg olurlar.
Mutlu Giinler’de ise karakterler 6liime yakin yaslari ve onlara karsi hareket eden
zaman ve mekan ile hareket kabiliyetlerini yitirirler.

Maeterlinck Cagrilmadan Gelen, Kérler ve Evin I¢i’nde insanin Tanr1, 6liim,
yazg1 Kkarsisindaki varolusunu; Beckett ise Mutlu Giinler’de insanin ontolojik
konumunu sahnede temsil etmek i¢in mekanin giiven verici olmasi gereken islevini
sorunsallastirmistir. Her iki oyun yazar1 da oyun kisilerini bulunduklar1 mekanda
felce ugratarak onlar1 yalniz ve caresiz birakir. Bu noktada Maeterlinck’in oyun
kisileri varolussal konumlar1 igerisinde farkindaliklari artmig bir sekilde edilgen
kalirken, Beckett’in karakterleri “mutlu gilinler” gecirdikleri aldatmacasi iginde
boslukta asili kalirlar. Her iki yazar da sahnedisi mekani, sahne mekani ile birlikte
etkin bir sekilde dramatik aksiyon igerisine ¢ekmektedir. Maeterlinck’te anlamsal
olarak 6liim ve tanrisal ger¢egin i¢ mekani isgal etmesi, hareket eden objeler; sesler
ve Evin I¢i’nde oldugu gibi oyun kisileri ile saglanir. Beckett ise nesneler, tekrar
eden jestler, hareketler, konusma, sarki, zil sesleri ile sahnede bir hareket olusturarak
mekanin hiclikle kusatilmasini sahne iistiinde kurmustur.

Oda’da dramatik catisma Cagrilmadan Gelen ve Evin Ici’nde oldugu gibi
igerisi ve disarisinin varligiyla kurulmustur. Cagrilmadan Gelen’de disarisinin igerisi
isgal etmesi ve tehdit {iretmesi goriinmeyen bir ziyaret¢i ile Evin I¢i’nde ise gdriinen
bir ziyaretci ile temsil edilirken, Oda’da gériinen oyun kisileri ile temsil edilir.

Maeterlinck’in giindelik hayatin bir parcasi seklinde resmedilen Evin Ici
Pinter’da giivenli gdriinen ev (oda) i¢i mekana doniisiir. Her ikisinde de disaridan
gelen bir mesaj igerisinin korunakli goriinen yapisini bozar. Maeterlinck mistik,
metafizik anlamlarla yiiklii giindelik hayatin trajedisini yansitirken, Pinter disaridan

gelen bilinmeyen, bilinse de kendisinden kagilan bir tehdit karsisinda benligiyle bas
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basa kalan bireyin farkindaliginin yarattig1 trajediye isaret eder. Her ikisinde de oyun
kisilerinin i¢inde bulunduklar1 giivenli alan zedelenir ve kisiler varolussal konumlari
ile bas basa kalirlar.

Maeterlinck gercekgi-dogalc1 tiyatronun neden-sonu¢ bagi ile ilerleyen
aksiyon gelisimin yerine statik dram ve bekleme olgularini dramatik yazina
eklemlemistir. Maeterlinck’in Korler, Cagrilmadan Gelen ve Evin I¢i adhi tek
perdelik oyunlar1 ile Beckett’in Godot’yu Beklerken ve Pinter’in Gitgel Dolap
oyunlar1 arasinda statik dram ve bekleme olgusu baglamlarinda yapisal kosutluklar
vardir.

Maeterlinck bir teatral ara¢ olarak bekleme olgusunu odak olarak se¢mistir.
Oyun kisilerini bekleme durumunun ortasinda, ara bir pozisyonda ve hareketsiz
tutmaktadir. Bu duruma eslik eden sikinti, keder, korku bekleme olgusunu biiyiiterek
sahne Ustiinde olan biten her seyi belirlemektedir. Oyun kisileri sec¢ilen mekanin
Ozelligi nedeniyle ara bir mekanda, bekleme durumu ile ara bir pozisyonda ve
varolugsal konumlarini bilmemeleri ile de askida bir insanlik durumunu yasarlar.
Bekleme durumunun derinlesmesi, oyun kisilerini zaman bilinciyle kars1 karsiya
getirir. Bekleme durumu Kérler’de rahibin 6liimii bilgisine sahip olunmasi/rehberin
yitirilmesi, Cagrilmadan Gelen’de Olimin adim adim yaklasarak varligini
duyurmas1, Evin I¢i’nde ise giindelik ve olagan goriinenin bir mesajla kesintiye
ugratilmasi ile sonlanir. “Son”un yarattigi bosluk ve caresizlik oyun kisilerini
“sonsuz olan” ile yiizlestirir.

Maeterlinck oyun kisilerini giindelik hayatin i¢cinde yansitir. Yazara gore
giindelik hayatin i¢indeki trajedi biiylik olaylar, 6¢ almalar, kanli olaylarin anlattig
trajediden daha derin ve daha gercektir; insan varolusunu daha iyi yansitmaktadir. Bu

nedenle oyunlarinda biiyiik olaylar olmaz; ancak ele aldigi durumu derinlikli bir
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sekilde isler. Yazar, bu anlayisla, dramin odagini eylemden eylemsizlige, olaydan
duruma, geleneksel tragedyanin bol olayli disg aksiyonundan igedoniik ve sessiz bir
tragedyaya dogru degistirmistir. Bu sekilde kurdugu oyunlarini fazla olay anlatimina
izin vermedigi ve olayin hep bir sinir ¢izgisi lizerinde devam etmesi nedeniyle tek
perde ile sinirlamayi tercih etmistir.

Godot 'yu Beklerken ve Gitgel Dolap oyunlarinda Maeterlinck’te oldugu gibi
geleneksel neden-sonug iliskisiyle ilerleyen aksiyon yonelimi yerini statik drama
birakmustir. Her iki oyunda da bekleme olgusu teatral bir arag olarak odakta yer
almaktadir. Bigimsel olarak segilen bekleme durumu Maeterlinck’te oldugu gibi
mekan se¢imi ile de anlamsal olarak desteklenir. Godot’yu Beklerken’de mekan
kimsenin gelip gegmedigi, higbir olayin yer almadigi 1ssiz bir yol kenaridir. Orta
yerde kuru bir agagtan baska higbir sey yoktur. Bu haliyle mekan bosluk, 1ssizlik,
yalmzlik duyurmaktadir. Maeterlinck’in oyunlarinda Tanr1 ve olim seklinde
beklemenin ortasina diisen asal gercek, Godot’yu Beklerken’de hi¢ sonlanmayan
bekleme ile higligin anlattmina doniisiir. Maeterlinck’de tanrisal gerceklik bekleme
durumunu sona erdirirken; Godot'yu Beklerken’de bekleme belirsiz bir ge¢gmisten
baslayarak belirsiz bir gelecege dogru siirmektedir. Her iki oyunda da oyun kisileri
bekleme durumu igerisinde zamanin gecisini algilamaktadir. Maeterlinck’te bekleme
durumunun sona ermesi, oyun Kkisilerini derinde hissedilen tanrisal gergeklik ile
ylzlestirerek, insan1 Tanr1 karsisinda edilgen duruma sokar. Beckett’te ise bekleme,
sonsuz bir ac1t ¢cekmeye doniiserek oyun kisilerini varlik karsisinda edilgenlestirir.
Her iki durumda da oyun kisilerinin iradeleri ellerinden alinmistir. Maeterlinck’te
aksiyonsuzlugun ve beklemenin derininde hissettirmek istedigi giindelik hayatin
trajedisi, Beckett’te yeryliziine firlatilmig insanoglunun sonsuz bekleme ve askida

kalma trajedisi ile yer degistirmistir.
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Beckett, Maeterlinck’ten farkli olarak oyununu iki perde olarak kurgulamistir.
Maeterlinck’te bekleme, beklemenin sonlanmasi ve daha derin bir sonsuzlukla
yluzlesme durumu tek perdede derinlestirilerek anlatilmistir. Beckett ise insanin
varlik karsisindaki zavalli ve keder igerisinde bekleme durumunu simetrik
kurguladig: iki perde diizeniyle derinlestirir. ki perde ile gerceklestirilen ¢esitleme
ve tekrarlar anlamin bi¢cimsel olarak da etkili olmasini saglamaktadir.

Gitgel Dolap’da ise Cagrilmadan Gelen’de oldugu gibi bekleme durumu
kapali bir mekanda ger¢eklesmektedir. Bekleme, mekana istenmeyen girislerin
olmasi ile kesintiye ugratilir. Her iki oyunda da beklenmeyen ziyaretci disaridan
igeriye dogru artan bir gerilim ve korku atmosferi olusturarak girer. Gitgel Dolap’da
da mekana giren ziyaret¢i Cagrilmadan Gelen’de oldugu gibi gesitli teatral araglarla
temsil edilir. Ziyaretci, Cagrilmadan Gelen’de kapilar, pencere, anlati, sahne-dis1
sesler, hareket eden objelerle; Gitgel Dolap’da ise kap1, kapmnin altindan atilan zarf,
zil, gitgel dolap, para ile ¢alisan havagazi saati, yerli yerinde ¢alismayan sifon ile
sahnede temsil edilir. Kaynagi goriis alaninin disinda olan ve mantik bagi ile
aciklanamayan her iki ziyaretgi de dis mekandan yavas yavas odanin igine girerek i¢
mekani isgal eder, bekleme durumunu kesintiye ugratirlar. Bekleme durumunun
ortasinda “goriiniir” hale gelen bu ziyaretciler, oyun kisilerini asamayacaklar1 bir
konuma sikistirirlar. Cagrilmadan Gelen’de Tanr1 ve 6liim karsisindaki bu sikisma
Gitgel Dolap’da ne oldugu anlasilamayan biiylik bir sistemin carklarinin insani
sikigtirmasina doniisiir. Her iki durumda da insanoglu edilgen bir konumdadir.

Pinter da oyununu Maeterlinck gibi tek perde olarak kurgulamistir. Tek perde
yapist ile Maeterlinck’in  gerceklestirdigi az olay/durum anlatma, durumu

derinlestirme, tedirginlik, korku ve gerilim atmosferini asama asama arttirarak
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anlatmistir. Bu secim ile iki perde diizeninin aksiyonu kesintiye ugratan, gerilimi
diistiren etkisinden ka¢inmustir.

19. yiizyilin sonunda etkisini duyuran sembolist dram, hem doéneminin
gercekei-dogalc1 dram yapisini pargalayarak donilisime ugratmis, hem de o giine
kadar dramatik yapida otoritesini uzun siire siirdiirmiis olan Aristoteles¢i dram
yapisint alasagi etmistir.  Maeterlinck, metafizik ve mistik egilimin etkisiyle
oyunlarinda tiyatronun dogasinda var olan, ancak sakli olan unsurlar1 ortaya
cikararak dram yapisinda bir odak kaymasi gerceklestirmistir. Buna gore dilde
serbest kosuklu siir dili, sessizlik ve “ikinci derece diyalog” yapisi; mekanda
stilizasyon ve mekanin dramatik bir anlatim araci olarak islevsel olarak ele alinmasi;
neden-sonug iliskisi ile aksiyonun ileriye tagindigi dram yapisinin yerine statik dram
merkeze alinmistir. Metafizik diisiincenin dramatik anlatim araglarina doniisen bu
ozellikler, varoluscu felsefenin etkilerinin goriildiigii Beckett ve Pinter’in
oyunlarinda da ortaya ¢ikmaktadir. Tiim bu yazarlar giiclii felsefi arka plan ile
tiyatronun iginde olan araglar1 sorunsallastirarak kendisine karsi kullanmis; her biri
farkliliklar1 ve benzerlikleriyle kendilerine ait dramatik bir dil olusturmay:

basarmislardir.
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OZET

Sembolist Tiyatronun Bir Ornegi Olarak Maeterlinck Tivatrosunun Absiird

Tiyatroya Yansimalari isimli bu tez ¢alismasi1 sembolist tiyatronun 6ne ¢ikan bir

temsilcisi olan Maurice Maeterlinck’in erken donem oyunlarinda kullandig1 dramatik
kodlar1 inceleyerek bu kodlarin absiird tiyatro kapsaminda degerlendirilen yazarlarin
oyunlarinda da goriildiigiinii ortaya koymay1 amacglamaktadir.

Tezin birinci boliimiinde sembolizmin ortaya ¢ikmasina neden olan diisiinsel
ve toplumsal ortam ile akimn tiyatro sanatma etkisi ele almmistir. Ikinci bdliimde
Maeterlinck’in  sembolist dram kapsaminda degerlendirilen erken donem

oyunlarindan olan Kérler, Cagrilmadan Gelen ve Evin Ici oyunlarinda kullandig

dramatik kodlar dil ve sessizlik, tehditkar mekan ve statik dram baglamlarinda ele
almarak teorik bir ¢erceve olusturuldu. Tezin ii¢lincii boliimiinde Maeterlinck’in s6z
konusu yapisal kodlara yaklagimi ile absiird tiyatronun en onemli temsilcilerinden
olan Samuel Beckett ve Harold Pinter’in bu kodlara yaklagimi arasindaki kosutluklar
ve karsitliklar incelendi. Bu kapsamda Beckett’in Oyun Sonu ve Pinter’in Dogum
Guni Partisi, dil ve sessizliklerin kullanimi1; Beckett’in Mutlu Giinler ve Pinter’in

Oda oyunlar tehditkar mekan kurulumu; Beckett’in Godot’yu Beklerken ve Pinter’in

Gitgel Dolap oyunlart statik dram ve bekleme olgusu baglamlarinda incelenerek

orneklendirilmistir.
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ABSTRACT

The thesis, named From Maeterlinck to Beckett and Pinter: How Symbolist

Theatre Effects Absurd Theatre examines the aesthetic codes in the early plays of

Maurice Maeterlinck, who is the most important playwriter of the symbolist theatre.
The study aims at direct correlation between symbolist and absurd theatre by means
of dramatic codes via evaluating the plays of Maeterlinck and applying the results on
Samuel Beckett and Harold Pinter’s selected plays.

The work consists of three main parts. First part of the study aims at
presenting background information on symbolism showing social, historical and
philosophical soul of the era as well as how symbolism influenced theatre of the day.
Second part of the study consists of the dramatic codes, Maeterlinck used in his early

plays named The Blind, Intruder, Interior. This part of the study aims at creating a

frame of theory in terms of dramatic codes including language and silence, threatful
space, static theatre and waiting. Having got reference point of those, third part of the
study examines the comparisons and contrasts between Maeterlinck’s symbolist
theatre and the theatre of Beckett and Pinter, who are prominent playwriters of
absurd theatre. In that concept, selected plays have been exemplified by means of

language and silence (Endgame by Beckett, The Birthday Party by Pinter), threatful

space (Happy Days by Beckett, The Room by Pinter), static theatre and waiting

(Waiting for Godot by Beckett, The Dump Waiter by Pinter)
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