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ÖZET

Fin realizminin kurucusu olarak addedilen Minna Canth, ezilenin bakış açısıyla yazdığı 
oyunlarda alternatif bir yol kat ederek realist dramaturgide maduna yer açar. Canth dramaturgi-
sinin temel stratejisi ezilene/maduna (kadına)  bir ses/öykü vermek ve onu failleştirmektir. Oyun 
kişilerini inşa ederken yapı taşı olarak psikolojinin yerine politikayı kullanır; karakter dramatur-
gisi yerine aristotelesyen eylem dramaturgisini yeğler. Anın dönüşebilirliğine/şimdide yazılan öy-
küye odaklanır. Ezilenler için kendilerine ait bir dünya yoktur, muhayyel dünya inşa edilmelidir. 
Canth’ın kadınları, eylemleriyle bu yeni-dünyanın tarihini yazmaya koyulurlar. Kimlik, konum 
ve direniş aracılığıyla politik olarak kurulur; eylem içinde ve mücadeleyle değişir, geçici bir du-
raktır ve onu belirleyen herhangi bir öz yoktur. Oyun kayda değer bir direniş alanıdır. Egemenin 
dünyasında yarıklar açar. Bu nedenle de Canth’ın oyunları sınır ihlallerini anlatır. Toplumsal 
sınırları ilga eden isyancılar olarak kadınlar, eril egemen sisteme karşı sürdürülen bir gerilla 
hareketinin bir parçası gibidirler.
Anahtar Sözcükler: Kimlik, konum politikası, oyun, melankoli, madun, eşik alan, potansiyel alan, 
dramaturgi, post-realizm.
ABSTRACT
Minna Canth who is the mother of Finnish realism, wrote plays from the view point of oppressed 
to narrate subaltern’s stories using/creating an alternative route of realistic dramaturgy. The main 
strategy of Canth’s dramaturgy is to give voice/story and agency to subaltern (women). She used 
politics as a building block instead of psychology while constructing her dramatis persona, and 
preferred aristotelian dramaturgy of action instead of character dramaturgy. She focused on nar-
ration/transformation of moment. There is no existing world for oppressed and their imagined 
world must be created. Canth’s women start to write the history of new-world by their action. 
Identity as a temporary station is constructed politically with resistance and location of agent, 
and changes by struggle in action. Game is a significant place of resistance for oppressed and open 
gates in the world of dominance. That’s why Canth’s plays are about border transgressing. And her 
rebel women are the part of guerilla movement against dominant culture.   
Keywords: Identity, politics of location, game, melancholia, subaltern, betwixt and between, 
potential place, dramaturgy, post-realism.
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Minna Canth, on dokuzuncu yüzyılın 
ikinci yarısında yaşanan kırk üç yıllık bir 
yaşamın, kocasının ölümüyle başlayan son 
sekiz yılına on oyun, yedi öykü, yayınlan-
mış onlarca makale ve bir o kadar da söyleşi 
sığdıran marjinal bir yazar, bir eğitimci, bir 
gazeteci: bir kadın. Aynı yaşama sığdırılan 
yedi çocuk, yarım bırakılmış eğitim, müflis 
babadan miras kalan borç içinde bir dük-
kan. Fin realizminin kurucusu, Avrupa’da 
yükselişe geçen proletarya hareketi ve bi-
rinci dalga feminizm ile düşünsel hatları 
kesişen, eşitlikten ve özgürlükten yana bir 
aktivist. “Minna Canth’ın adıyla birçok 
kurum ve dernek kurulmuştur… doğum 
günü… bayrakların göndere çekildiği özel 
bir gündür.” (Nousiainen, 2004: 12) Ancak 
parlak bir iz bırakarak kayan Minna’dan 
geriye kalan, parlaklığını atmosferde yan-
masına borçlu olan meteordan geriye kalan 
kadardır.  Finlandiya dışında üzerine yapıl-
mış dikkate değer çalışmalara rastlanmaz. 
Hakkında yazılanlar, İskandinav edebiyatı/
tiyatrosu hakkında yapılan çalışmalarda, 
birkaç satırdan ibaret ansiklopedik bilginin 
ötesine geçmez. Kapı komşuları İbsen ve 
Strindberg, tiyatro/edebiyat alanında muh-
telif “baba” payelerine sahipken, Minna’nın 
bahtsızlığı İsveç ya da Norveç’te doğmamış 
olması değildir. Edebiyat alanının iktidar-
dan azade olmadığını savlayan Eagleton’un 
ayak izlerini takip edersek, edebiyatın, onu 
halihazırda icat eden toplumsal yapı tara-
fından belli başlı ahlaki değerleri destek-

lemek için kullanıldığını ve bu değerlerin 
de politik içerimleri olan ideolojik değer-
lerden ayrılamayacağını tespit edebiliriz.” 
(Eagleton, 1990: 229) Minna’nın ardında 
bıraktığı anlık parlaklık, sürtünme kuv-
vetiyle, yani içinden geçmeye çalıştığı at-
mosferin gösterdiği (çifte değerli) dirençle 
alakalıdır. Bir taraftan, eril/erkek egemen 
bir toplumun dayattığı cinsel politika do-
layımıyla, diğer taraftan “burjuva toplu-
munun resmi ideolojisinin bir bölümünü 
oluşturan” (Eagleton, 1990: 220) ve edebi 
alanı da şekillendiren liberal hümanizm 
anlayışını çelen dramaturgi anlayışı nede-
niyle dışlanmıştır. Kadın olarak ötekileş-
tirilen Minna’nın, merkez dışı konumuyla 
dolayımlayarak yarattığı kurmaca evren de 
merkezkaç ivmelere sahiptir. Yapıtlarında 
inşa ettiği kadınlar da Minna’nın içinden 
geçtiği toplumsal atmosfere karşı gös-
terdiği direnişin bir yansıması gibidirler. 
Atmosfere tavizsiz bir açıyla girmeleri/di-
renmeleri nedeniyle sürtünme kuvveti hat 
safhadadır. Anılarda bıraktıkları parlak bir 
izle ölümlerine doğru yola çıkarlar. Oyun 
kişilerine ruhlarını üflerken can-suyu ola-
rak psikoloji yerine politikayı kullanması, 
Minna’nın stratejik/dramaturjik seçimidir 
ve bu seçimiyle de realist alan içinde ayrıksı 
bir yerde durur. Hollingshaus, doğrusal/ev-
rensel tarih/zaman anlayışına sahip pozitif-
realizmden farklı bir algıya tekabül eden ve 
durumlar arasında eşzamanlı bir özdüşü-
nümü talep eden yaklaşımı ambilateralizm 
(iki-taraflılık) olarak tespit ederken, realist 
alanda Minna’nın ayak izlerinden oluşan 
yeni bir patikaya işaret eder. (Hollinghaus, 
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larını da değerlendirdiği çalışmasında, Fin 
realizmine sızan sentimental damara dik-
kat çekerken de mevzu realizmin farklı bir 
veçhesidir. (Isomaa, 2010: 22)  Cankoçak’a 
kulak verecek olursak; tanrının ikamesi 
olan anlatıcının gözüyle bakmak yerine, 
anlamaya çalışan/sorgulayan gözlerle bak-
mayı yeğleyen Minna’nın yaklaşımı,  post-
realist bir alternatif olarak değerlendirile-
bilir. (Cankoçak, 2012: 13) Oyun kişilerini, 
kabaca, politik yönelimlerin mümessili/
alegorisi olarak çizmez; kimlikleri (tepki-
leri-direnişleri-eylemleriyle) an içinde inşa 
olur. Kısaca eylem dramaturgisi yaptığı 
söylenebilir. Karakter dramaturgisi dolayı-
mıyla oluşan İbsen’in kadınları/karakterle-
ri, kadere dönüşen psikolojinin belirleni-
mi altında eylemsizleşirler. Öndül, kadın 
karakterleri üzerine yaptığı çalışmasında, 
İbsen’in psikolojik yaklaşımını vurgular. 
En nihayetinde odağına aldığı kadınları 
“mikroskobun lamına yerleştirir, …. ince-
lemeye alır.” (Öndül, 2007: 154) Öndül’ün, 
incelenen karakterlerin sahip oldukları 
değişmez/evrensel kadın doğası/kimliği 
bağlamında kadınlıklarını gerçekleştireme-
diklerini savlaması2 İbsen’in dramaturjik/
ideolojik evrenini ifşa etmektedir. Doğru-
dan/hedef gözeterek değil, ama yaptığı çö-
zümleme dolayımıyla ahlakçılığını ve ata-
erkil kurumlara olan bağlılığını ifşa eden 
(Öndül, 2007: 156, 162) Öndül’den hareket-
le, kadın karakterlerine yüklediği kadın do-
ğasını yanlış bilinç olarak işaretleyebiliriz. 
Yanlış bilincin katı kabuğu içine hapsolan 
kadınların, kabuğun dışına ait bir hayat 

tahayyülleri yoktur. Kapatıldıkları daracık 
hücrede yaşarlar ya da ölürler. Oysa kimliği 
(kadınlığı da) ara bölge deneyimi olarak çi-
zen Minna’nın yarattığı kadınlar değişimin 
üzerinde sörf yaptıklarından, sabit kimlik 
konumlarını reddederek/terk ederek, ta-
rihsel olarak özgül/verili bir kadın kimli-
ğine kısılıp kalmazlar. Buzdağının görünen 
kısmını oluşturan kimliğin/hücrenin içine 
kapatılmamak için mücadele ederler. 

Realist alanda konumlanan iki farklı 
dramaturjik strateji, aynı zamanda iki ayrı 
öznelik konumunun da göstergesidir: İb-
sen, kadın özgürlük hareketiyle, hareketin 
içinde yer alan kadınlar üzerinden ilişki 
kurarken, Minna, doğrudan mücadelenin 
içinden yazar. Farklı konumlanışları oyun 
kişilerinin şekillenişini de belirler; yazar-
karakter diyalektiği bağlamında birbirinin 
ayna yansısı gibi realizm ile romantizm ara-
sında salınırlar. Minna, kadınlarını yaratır-
ken onları birer romantik olarak çizerken, 
verili durumu son derece realist biçimde 
ortaya koyar. Kadınlar da, tıpkı Kurşun As-
ker masalının kâğıttan Balerin’i gibi, realist 
durum içinde ya hızla alev alarak yanarlar 
ya da uygun hamleleri yaparak var olurlar. 
Oysa İbsen’in kadın karakterleri gerçekçi-
dir, ancak durum ziyadesiyle romantiktir. 
Dolayısıyla da kadınlar en fail oldukları 
anlarda bile (örneğin Nora’nın evini terk 
edişi) fantezi alanının dışında bir gerçek-
liğe tekabül etmez.3 Hatta Nora, kurgusal 
evrende bile kaçmaya muvaffak olamaz. 
İbsen, istemeyerek de olsa, gelen tepkiler 
üzerine Nora’ya evi terk etmediği alterna-
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tif bir son yazar. Nora, aynı masalın adıyla 
müsemma Kurşun Asker’i gibi gerçekleş-
mesi mümkün olmayan bir firarın öznesi-
dir. ‘Ama çocukları vardıydı, ne yapsındı ki’ 
bahanesi, İbsen için, son noktada annelik 
bağlamında biyolojik indirgemeciliğe tos-
layacağı bir kaçış rampasından ibarettir. 

Bu çalışmada Minna’nın, ikisi Üs-
tünkök tarafından Türkçeye kazandırılan 
(Sylvi ve Anna Liisa) ve biri Witesman ta-
rafından İngilizceye çevrilen (Papin Perhe/
The Parson’s Family/Papaz’ın Evi) üç oyun, 
kahramanları odağa alınarak değerlendiri-
lecektir. 

CANTH REALİZMİNİN 
DİNAMİKLERİ 

Minna Canth, madunu/ezileni bir fail 
olarak çizmek ve ona bir ses/tarih vermek 
için kullandığı dramaturjik stratejilerle re-
alizmin güç hattında çatlaklar açar. Canth 
realizmi, kahramanların kimlik inşasından, 
madunu/kadını görünür kılmaya dönük ta-
rih yazımına kadar birçok ögeyi dramatik 
yapısında girift olarak taşır. İbsen’i ayna 
olarak kullanmak bu stratejileri görünür 
kılacaktır. 

 Agnes adlı öyküsünde Minna, kahra-
manının ağzından, vücuda getirdiği kadın 
karakterlerin içinde bulunduğu durumu ve 
kimlik konumlarını özetler gibidir: “Sen ve 
ben, gece karanlığında incelmiş buzda yü-
rüyoruz: ikimiz de eninde sonunda derin-
liklerde boğulacağız. Aramızdaki fark, ben 
bunu biliyorum, sen bilmiyorsun.” (Canth, 
2004: 84) Hak ile yeksan olabilecek/kırıl-

gan bir zeminde ilerlemeleri Minna’nın ka-
dınlarının ortak paydasıdır. Bu kırılganlık 
kadınlar için özgürlük vaadi kadar yıkım 
da demektir. Minna’nın oyunlarında, ka-
dınının kimliğini belirleyen bir özden söz 
edemeyiz. Kimliği belirleyen aradalık (buz 
üzerinde yürüyor olma) hali ve durumun 
(zeminin her an kırılabilecek olmasının) 
farkındalığıdır. İbsen’in girdabına yaka-
landığı ironi ise, konumlandığı eril bakış 
açısından göremediği buz tabakasıyla ifa-
desini bulur. Kendi göremediklerini karak-
terlerinden görmesini beklemek haksızlık-
tır: Nora’nın yaptığı gibi çarpıp çıkılacak 
bir kapı mevcut değildir. Kaçmak için yö-
nelinen her kapı, yeniden/hep kaçılan yere 
açılır. Ataerkil/kapitalist düzeni dikkate 
almayıp kudreti kahramanın asil kanın-
da arayan bu bakış açısı, madun/mağdur/
ezilen/direnenin failliğini ifade edemeye-
ceğinden verili durumu romantikleştir-
mekten öteye geçmez ve Benjamin’in altını 
çizdiği ilerlemeci/evrensel tarih anlayışına 
eklemlenen egemenin sesinin yankısı olur. 
Tarihsel bilginin öznesini mücadele halin-
deki ezilen sınıflar olarak tespit eden Benja-
min, tarihin sürekliliğinin/homojenliğinin 
parçalanarak, tekil ve benzersiz bir yaşantı 
olarak tarihe müdahale edildiğinde madu-
na/ezilene yer açılabileceğini savlar. (Ben-
jamin, 1995: 39-49) İlerleme ideolojisiyle 
yoğrulmuş evrenselci/homojen tarih anla-
yışına yakalanan İbsen, aynı bakış açısını 
dramaturjik olarak yeniden üretir. Güçbil-
mez, İbsen realizminin temel formülünü: 
“geçmişte bir şey olmuştur ve … şimdiyi 
etkilemektedir” (Güçbilmez, 2006: 27) ola-
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rak ifade eder. Geçmişiyle cebelleşmek zo-
runda kalan kahraman şimdi üzerinde söz 
sahibi değildir. Verili bir tarihin parçasına 
dönüşen özne, politik kimlikten ve faillik-
ten muaf bir psikolojizme mahkûm olur. 
Güçbilmez’in tabiriyle, geçmiş şimdinin 
kurucu ilkesine dönüşür: “Şimdide gerçek-
leşen eylem, kendini, içinden geçilen anın 
koşullarıyla değil, geçmişin koşullarıyla 
meşrulaştırmaktadır.” (Güçbilmez, 2006: 
51) İbsen realizmi, Eagleton’un liberal hü-
manizm olarak nitelediği burjuva ideolo-
jisinin cephaneliğinde yerini alır. “Liberal 
hümanizm, pratikte kişilerarası sorunlarla 
sınırlı… ahlaki ideolojidir. Silahlanmadan 
çok zina ile uğraşır ve özgürlük, demokrasi, 
bireysel hak gibi sorunlara yönelttiği saygı-
değer ilgi yeterince somut değildir.” (Eagle-
ton, 1990: 228)

Minna’nın kadınları, İbsen’in yarattık-
larının aksine psikolojik/biyolojik/tarihsel 
bir öz tarafından değil; yıkıma rağmen öz-
gürlük için verilen mücadeleyle/mücadele 
sürecinde şekillenir. Liberal hümanizmin 
ideolojik fay hattından sakınmaya yara-
yan bu tercih, ezilenin/madunun tarihini 
görünür kılacak dramaturjik stratejileri/
dramatik kurguyu gündeme getirir.  Geç-
mişin gölgesinde kalmaktan kurtulan şim-
di, üzerinde mücadele edilecek bir zemine 
dönüşür. Güçbilmez’in Türk oyun yazarlı-
ğını açımlamak için önerdiği “bir gün bir 
şey olur” (Güçbilmez, 2006: 150) formülü, 
dramaturjik dilde, bir önceki formülün 
Türkçe tercümesi gibi durmaktadır.4 Geç-
mişten kopuk bir şimdinin belirleyiciliği, 

mücadele ile kurulan politik bir kimliği 
inşa edecek aralığa sahip olmadığından, 
yaratılan karakterleri yine bir öze bağlamak 
durumunda kalır. Realist akım içinde ezile-
ne/maduna yer açma iddiasına sahip olan 
Minna’nın alternatif dramatik/dramaturjik 
evrenini, konum ve mücadeleyle ifadesini 
bulan kimliğin politik inşasına gereksinir. 
Dolayısıyla bu alternatif realizmin, fark-
lı bir tarih algısına tekabül eden ve liberal 
hümanizm ideolojisini baypas edebilecek 
yeni bir formülle ifade edilmesi gerekir.   
Lövy’in, Benjamin’le dolayımlayarak üret-
tiği “devrim, … tarihin kör güçlerine karşı 
zorlu bir mücadele sonucu önceden görü-
lemeyen sert ve uzun bir savaştır” (Lövy, 
1999: 188) önermesi kapıyı aralamaya yar-
dım edebilir. Determinizme karşı olumsal-
lık, ilerlemeci ideolojiye karşı tarihi tersine 
doğru taramak, olaylar yığınının yerine 
süreç ve erke karşı direnme bu önerme-
nin temellerini oluşturur. Madunun/ezile-
nin bir tarihi yoktur, inşa edilmesi gerekir. 
Geçmişte yaşananlar zulüm ve baskı altına 
almanın tarihidir. Madun/ezilen, şimdide 
ortaya çıkan direnişle şekillenir. Bu yüzden 
de geçmiş, şimdinin bir türevidir ve şim-
diyi açıklayacak nüveleri içinde barındırır. 
“Çiçeklerin yüzlerini güneşe dönmesi gibi, 
geçmiş de gizemli bir güneş tutkusunun 
verdiği şevkle, tarihin ufkunda yükselen 
güneşe uzanmak için çabalar.” (Benjamin, 
1995: 41) Guha, madunun tarihin öznesi 
olarak belirebilmesi için sömürgeci para-
digmayı reddeden bir epistemolojiye yö-
nelirken, yeni tarih yazımını “bir gelişimin 
kaynağına uzanmak ve bu kaynağın kendi 
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tarihi içinde gün ışığına çıkması” (Guha, 
2006: 105) olarak tanımlar. Bu yaklaşım, 
bir başlangıç ve belirleyen olarak tarih algı-
sı yerine oluşum halindekinin tanınmasını 
koyar. Minna, dramatik evrenini inşa eder-
ken benzer bir geçmiş algısını tercih eder. 
Ezilen konumundaki karakterlerini fail 
olarak çizebilmek için, ilk hamle olarak bir 
kadere dönüşen geçmiş yaklaşımını yerin-
den oynatır. Geçmiş, Minna’nın oyunların-
da ilerleme ideolojisinin bir gereği olarak 
değil, şimdi olmakta olanı derinleştirmek 
için bir fon olarak kullanılır. Minna’nın 
alternatif realizmine döndüğümüzde; 
Güçbilmez’in önerdiği geçmişte bir şey ol-
muştur ve bir gün bir şey olur formülleri-
nin arasındaki çatlağı kullanarak, ezilenin, 
kendi hikâyesini yazdığını söyleyebiliriz. 
Tam da bu nedenle -politik birer figür ol-
masalar bile- konumları, tutumları, öfkele-
ri, kendi öz-öykülerini yazma kararlılıkları 
ile Minna, kadınlarının kimliklerini politik 
olarak inşa eder.

KİMLİĞİN POLİTİK İNŞASI 

Kimlik politikaları, kabaca tasnif edile-
cek olursa, temelde iki yönelimi içerir. İlki, 
bir öze bağlanarak sabitlik/değişmezlikle 
tanımlanan, homojen ve tam da bu neden-
le indirgemeci yaklaşımdır. Bu yaklaşım, 
kitleleri istikrarlı resmi kategoriler içinde 
tasnif ederek kimlik politikalarını iktidarın 
yönetimsel araçlarına dönüştürür. “Ege-
men gruplar hegemonyayı çoğunlukla… 
belli kimlikleri benimsemeye yöneltip rıza 
sağlayarak kurar.” (Cockburn, 2004: 294) 
Böylesi bir kimlik tasarımı ezilenlerin/

madunların failliğine olanak vermediğin-
den, Minna’nın dramaturgisine de uygun 
değildir. İkinci yaklaşım, kimliğin bir inşa 
olduğunu gizleyen ilk yaklaşımın tersine, 
inşa edilişini ifşa eder. “Hiçbir koşulda yek-
pare olmayan kimlikler … farklı ve sıklıkla 
kesişen ve de çatışan söylemlerin, pratikle-
rin ve konumların çoğalttığı bir kurgudur.” 
(Hall, 1996: 4) Kimlik, bir öze bağlanmaz, 
akışkandır, süreçle belirlenir, mücadeleye/
müzakereye açıktır ve kimi zaman birbiri-
ne paralel, kimi zaman çapraz kesen çoklu 
katmanlardan oluşur. Bu yaklaşım öznenin 
gündelik pratikler içinde direniş örgütleme 
ve kendini eylem içinde değerlendirip dö-
nüştürme olanağını görünür kılar. Bütün 
devingenliğine karşın kimliğin handiyse 
sabit ara durakları vardır. Schick, bu ağır 
değişimin zarfını anlatı olarak tespit eder. 
(Schick, 2002: 18) Kimliğin dayanıklılığı-
nı sağlayan hikâyedir/anlatıdır. Kimlik-
ler, hikayeler aracılığıyla özneye iliştirilir. 
Hikâyeler özneler için yaşamsal olduğu 
kadar politik olarak da etkilidir. Marcos’un, 
Koca Antonio’ya söylettiği gibi: “Düş ku-
rarsın ve kendini tanırsın.” (Marcos, 2001: 
83) Geçmiş, bu bağlamda, şimdinin bir 
türevine dönüşür. Ezileni tarihin öznesi 
yapma azminde olan yeni tarih yazımı için 
hikayeyi yeniden kurmak önemlidir. “Ta-
mamen yeniden oluşturulmuş, düşsel bir 
geçmiş söylemi kuşkusuz her şeyden önce 
günümüz üzerine eleştirel bir yorumdur.” 
(Bayart, 1999: 78) Ezilenin failliğine dair 
“şimdi”de kurulan her anlatı, inşa edilen 
geçmişi umut edilen geleceğe ulamaya ya-
rar, bütün mevzu “an”ın dönüşebilirliği 
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üzerinedir. Böylece sürecin/güzergahın 
kendisini öne çıkarır. “Arzu ettiğimiz yere 
yolu biz yaptık… orada yol yoktu” (Mar-
cos, 2001: 115) diyen Koca Antonio’ya 
kulak kabarttığımızda, tıpkı Fanon’un,  sö-
mürge-sonrası yaklaşımında olduğu gibi 
ezilenler için yol ya da hikaye ile ifadesini 
bulan politik bir kimliğin inşasına yöneldi-
ğini görürüz. Fanon, geçmişle hiçbir şekil-
de özsel/belirlenimci bir ilişki kurmaz, ne 
de gelecekle: “İndirgenemez biçimde kendi 
zamanıma aitim. ... Tarihin mahpusu de-
ğilim... kaderimin ya da tutacağım yolun 
anlamını arayacağım kaynak tarih değildir. 
… Gerçek ve sahici hamlemin kalkış nok-
tası var olmaya karar verdiğimiz noktadır. 
Yol aldığım dünyada sürekli kendimi yeni-
den yaratmaktayım.” (Fanon, 1999: 9, 258) 
Böylece Fanon, sömürge insanını, herhangi 
bir öze bağlanmaktan azad ederek, şimdi 
ve burada yaşamak istedikleri dünya için 
mücadele eden eyleyiciler olarak politik 
kimlikle tanımlar. Sömürge insanı kendi 
öyküsünü/tarihini an içinde birlikte inşa 
edecektir. “Sömürge insanı geçmişten söz 
ediyorsa, bunu geleceğe yolu açmak için, 
eyleme davet etmek için ve umut vermek 
için yapmak zorundadır. … Bugün artık 
kendi içine dönmüş bir bugün değildir, or-
taya çıkmış bir bugündür.” (Fanon, 2001: 
215, 223) Toparlayacak olursak, politik 
kimlik, herhangi bir özden azade, hareket/
değişim halinde olan, eyleyicinin verdiği 
mücadelenin ve direnmek için konum-
landığı geçici yer(ler)in koordinat ve/veya 
yörüngelerinin haritasını beyan eden bir 
hikaye anlatıcısı/tarih yazıcısıdır. Bu kap-

samıyla da Minna’nın kadınlarını tanımla-
maya muktedirdir.

Minna, kadınları ahlakçı bir ideolojik 
hat üzerinden değil de iktidar eleştirisi üze-
rinden şekillendirdiğinden, kimlik kurgusu 
kaçınılmaz olarak dramaturgisinin temelle-
rinden birine dönüşür. Onlar iktidara karşı 
konumlanmaları ve verdikleri mücadeleyle 
belirginleşirler ve adeta değişime yazgılı-
dırlar. Doğru kimlik anlayışının reddi, kim-
lik konumları arasındaki iktidar ilişkisini 
beyan etmeye yarar. “Doğal ya da içsel bir 
kimlik yoksa, dışlayıcı bir kimliğin kendi 
oluşturduğu farklılıklarla ilişkisi her zaman 
bir iktidar boyutu içerir.” (Connolly, 1995: 
94) Oyunlarının merkezinde duran koca-
baba5 figürü, ahlaki/psikolojik bir kötülük/
anormallikle tanımlanmadığından (bir öze 
bağlanmadığından), alımlayıcı, yazarın boş 
bıraktığı politik zaviyeden okumaya meyle-
der. Böylelikle iktidarın alegorisine dönü-
şen koca-baba figürü, iktidar eleştirisi için 
aralanan kapı işlevi görür. Şimdide kurulan 
öykünün geçmişe ait parıltılarını/nüveleri-
ni içeren fragmanlarıyla oluşturulan geç-
miş anlatısıysa, özneleri geçmişin mahpusu 
olmaktan kurtararak eyleyicilere dönüştü-
rür. Geçmiş anlatılarının diğer işlevi, özne-
nin mücadeleyle değişen kimliğine artalan 
oluşturmaktır. Geçmiş, bugünü anlatmak 
ve değiştirmek için, bugünle yeni-den iliş-
kilendirilmek üzere oyunlardaki yerini alır. 
İbsen, adeta kaderci bir yaklaşımla geçmişi 
bağlayıcı ve aşılamaz bir duvar olarak inşa 
ederek, özellikle de kadın karakterlerin o 
duvarda taammüden parçalanmasına vesi-
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le olur. Diğer yandan Minna, öznenin ey-
lemleriyle, geçmişin aşılabilirliğini (kendi 
başaramasa da) ve duvarın (kader değil) 
ideolojik bir inşa olduğunu görünür kılar. 
Minna’nın kadınlarının kırılan buzun sesi-
ni duyduklarında dahi dönmeyi veya dur-
mayı düşünmeden yürümeyi sürdürmeleri, 
kimliğin politik inşasının bir yansısıdır. 
Kim oldukları, ne yaptıklarıyla ortaya çıkar.  

DİRENİŞ: BİR KONUMA YERLEŞMEK

Kimliğin akışkanlığı ve göçerlik, ikti-
darın zehirli oklarından kaçmak için değer-
li bir güzergah sağlar. Amma velakin ezile-
nin stratejik kimliğini inşa eden direniş, 
mekanın bir türevidir. Direnmek için geçi-
ci bir süre de olsa (asgari düzeyde direniş 
boyunca) bir yere yerleşmek gerekir; terk 
etmek için de. Bu konum alma pratiği ki-
mileyin ev kavramıyla ifade edilir. “Bu gibi 
yerler [evler] geçici olarak aidiyet ve kim-
lik, yönlendirme ve yerleştirme noktaları 
ve de stratejik tarihsel imkan ve etkinlikle-
rin oluşturulma mahallerdir.” (Grossberg, 
1996: 93) bell hooks, kültürel direniş alanı 
olarak okuduğu ev mevhumunu önemser. 
“Ev, çeşitli ve sürekli değişen perspektifle-
rin etkinleştiği ve düzenlendiği; gerçekliğe 
ve sınırların ayrımlarına dair yeni görme 
biçimlerinin keşfedildiği yerdir.” (hooks, 
1990: 146) hooks, evi yeni bir bakış açı-
sıyla değerlendirdiği değerli çalışmasında, 
yerleşmeyi kültüre ait olma ile ilişkilendi-
rerek mekân ve bellek arasında bağlar ku-
rar. Bir kültüre/mekâna konumlanmanın 
ezilenlere sağlayacağı olanakları ortaya 
koyar. “Köklerini terk edenler, alternatif 

yaşam biçimlerine bağlı bir direniş kültürü 
ve kudret kaynağı olan muhalif değerleri-
ni de arkalarında bırakarak gitmişlerdir.” 
(hooks, 2009: 208-9) Renkli nüfusun de-
neyimlerini çözümlerken, marjinal bir ko-
numa yerleşmenin (ya da madunun bakış 
açısına sahip olmanın) yeni güzergahlar ve 
farklı serüvenler için olanaklar açtığını dile 
getirirken sözünü ettiği şey yine ev mevhu-
mudur. hooks’un ev ile kast ettiği direniş ve 
dayanışma kültürünün kodlanıp aktarıldığı 
bir ilişkiler ağına yerleşmektir ve bir sınır 
deneyimine denk düşer. Merkezi konuma 
denk gelen aile kurumu/ideolojisiyle bir 
alakası yoktur. Minna’nın kadınları, tıpkı 
İbsen’in karakterleri gibi orta sınıf ideolo-
jisinin bir parçası olan erkek egemen aile 
kurumunun içinde esir alınmış gibidirler. 
Ancak İbsen’in kahramanları, koca-ba-
ba’ların etki alanı içinde konumlanırken, 
Minna’nınkiler ailenin periferisinde ve 
mücadele ederek konumlanırlar. Sylvi, “bu 
korkunç gözetimden kurtulmak için her 
şeyi, hatta gerekirse, daha büyük bir çılgın-
lık yapmaya hazırım” (Canth, 2004: 114-5) 

ve Anna Liisa, “buradan dışarı çıkmak is-
tiyorum… Dışarı… dışarı” (Canth, 2004: 
262) ifadeleriyle isyanlarını dile getirme 
noktasında kesişirler. 

CANTH DRAMATURGİSİNİN 
TEMELLERİ

Ezilenin Bilinci

İbsen’in daha sıra dışı çizilmiş kadın 
karakterlerine hiç de benzemeyen bir bi-
çimde, her biri sıradan bir yaşamla karşı-
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mıza çıkan Minna’nın kadınlarını marjinal-
leştiren baskıya karşı aldıkları konumdur. 
Böylesi bir dramaturjik tercih kadınları 
ezilen/madun sınıf olarak belirginleştirir-
ken, baskıyı da kişisel/psikolojik düzlem-
den kurtararak egemen sınıfa/ideolojiye 
bağlamanın olanaklarını oluşturur. Radikal 
tutumlarıyla delilik ve ölümün sınırında 
yolculuklarını sürdürürlerken, toplumun 
onlar için belirlediği kategorileri reddede-
rek ve sınırların ötesine geçerek birer is-
yancıya dönüşürler. Tekil eser bağlamında 
isyan bireysel bir tepki olarak düşünülebi-
lirse de, Canth külliyatı göz önüne alındı-
ğında, eril/egemen sisteme karşı yürütülen 
bir gerilla hareketiyle karşı karşıya kalırız.

Minna, İbsen’in aksine, kadın karak-
terlerini psikolojizmin değişmesi mümkün 
olmayan katı özne anlayışı ve kaçınılma-
sı mümkün olmayan bir geçmişin baskıcı 
kaderciliği ile örmez: Değişebilirler, eyle-
yicidirler ve direnirler. Ortak konumlanış-
larıyla bir sınıfın üyeleri olarak belirirler.  
Wittig, ezilenlerin bilinci ve sapmış bakış 
açısı yaklaşımlarıyla Canth dramaturgisini 
açımlamamızı sağlayacak kuramsal olanak-
lar sağlar. Wittig’e göre ezilme bilinci “sade-
ce ezilmeye karşı bir tepki (mücadele) değil. 
Bu aynı zamanda, toplumsal dünyanın kav-
ramsal olarak yeniden düzenlenmesi[dir].” 
(Wittig, 2013: 51) Ezilme bilincini var eden 
ise, sapmış bakış açısı olarak nitelediği, uç 
noktadaki bir bakış açısıyla normatif top-
lumsal yapı ve düşünceleri eleştirme ve 
değiştirme olanağıdır. (Wittig, 2013: 73) 

Geçmişin/kaderin ağırlığı altında ezilerek 

parçalanan İbsen karakterleri, bir anlam-
da, eril/egemen sistem karşısında marjinal 
konumlarının bedelini öderken, on(lar)
dan üstün konumda olduğunu düşünerek 
acıma duygularıyla yaklaşan alımlayıcıyı 
da merkeze doğru iter. Minna ise, alımla-
yıcı nezdinde acımadan ziyade öfke üretir. 
Karakteri marjinalleştiren de eril/egemen 
sisteme karşı çıkışıdır ve son kertede sap-
kın bakış açısını alımlayıcıya bulaştırarak 
normatif toplumsal yapıları eleştirme ola-
nağını sunar.

Böylesi bir yaklaşım, karakterin ön 
planda olduğu bir dramaturgidense ey-
lemin başat olduğu bir dramaturgiye ge-
reksinim duyar ki Minna’nın tercihi de bu 
yöndedir. Realist dramaturgiyle yaşam bu-
lan karakter kurgusu aristotelyen poetikada 
bir şişme (ama fazlalık değil) olarak durur. 
Aristo, tiyatroyu tanımlarken hareketin 
taklidi olarak niteler. (Aristoteles, 1987: 13-
5, 22-7, 30, 33, 44, 68) Etkinlik içinde bu-
lunan kişiler eylemleri içinde sınanır. (Şe-
ner, 1997: 10) Motivasyonu öne çıkararak, 
karakterin isteminin yönünü ifade ettiğini 
ileri sürer; eylemde bulunan kişileri ortaya 
koyarken karakteri taklit amacı güdülmez.  
(Aristoteles, 1987: 24-6) Realist tiyatro, di-
ğer yandan, karakteri ön plana çeker. Ka-
rakterin soy kütüğünü çıkardığı çalışma-
sında Fuchs, tarihin belli bir eşiğine ait olan 
ve eylemi ikame eden karakter kurgusunun 
eylemin/failin ortadan kalkmasına sebep 
olduğunu ileri sürer. (Fuchs, 1987: 48-56) 
Tarihsel olarak özgül olan ve aşkın bir in-
san doğası fikriyle doğan realist karakter, 
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tam da tarihin belirli bir dönemiyle damga-
lı olması nedeniyle, tiyatro alanına ölüme 
yazgılı olarak girer. Minna ise sahip olduğu 
madun bakış açısı ve tercih ettiği drama-
turgi gereği kerameti kendinden menkul 
karakteri teğet geçer. Aşkın ve değişmez bir 
insan doğası fikri dramaturgisine uygun bir 
yaklaşım olmadığından karakter kurgusu-
na çok itibar etmez. Eylem içinde sınanan 
ve direndiği ölçüde dönüşen ‘kahraman’ 
dramaturgisine daha uygun bir zemindir. 
Minna, katılaşmış bir toplumsal artalan 
içinde değişen kahramanın öyküsünü anla-
tır.  Agnes, “peki ya… kendi yuvanızda … 
aniden bir sabah uyandığınızda, sizi des-
tekleyen ilkelerinizin arasında kendinizi 
bambaşka bir insan olarak buluverirseniz” 
(Canth, 2004: 35) diye sorarken tam da 
Minna’nın oyun kişilerinin içinde bulun-
dukları duruma işaret eder.

Çuval Kuramı

Diğer yandan başka bir yazınsal dama-
ra ait olan Minna’nın kadınları, kahraman 
özelliklerini de barındırmazlar. Bu noktada 
Le Guin’in antropolog Elizabeth Fisher’den 
devşirdiği çuval kuramından yardım alabi-
liriz. Hikâyenin içine kahramanın girişini, 
avcının öldürme eylemini içeren av etkin-
liğine bağlayan Le Guin, kahramanı sorun-
laştırır. “Hepimiz öldüren hikâyenin bizi de 
içermesine göz yumduk, dolayısıyla onunla 
birlikte biz de bitebiliriz. Öbür hikâyenin, 
anlatılmamış olanın, hayat hikayesinin do-
ğasını, konusunu, sözlerini bunca telaşla 
arayışım bu yüzden” (Le Guin, 1999: 62) 

sözleriyle madunun öyküsünü anlatma gi-

rişiminden dem vurmaktadır. “Çuval/ka-
rın/kutu/ev/ilaç bohçası şeklinde tasavvur 
ettiğimiz anlatı... bir karar ya da durgunlu-
ğa ulaşmaya değil, devamlı bir süreci amaç-
lar.” (Le Guin, 1999: 63) Madunun (haya-
tın) öyküsünü anlatan bir başka hikâyeci 
olan Minna için de öykü, kararlılığa/den-
geye ulaşmaya çalışan değil, bir süreci takip 
eden bir anlatıdır. Anlatı sona erdiğindeyse 
geriye kalan artık/fazla, süreç fikrini alım-
layıcının fikrinde canlı tutar. 

Karakter ve/veya kahraman kategorile-
rinden uzak tutmaya çalıştığımız Minna’nın 
oyun kişilerini başka bir kalıba dökmek 
gerekir. Aristotelesçi eyleme dönüş, bu 
noktada, Olrik’in araştırmasına konu olan 
İskandinav halk anlatılarının düşünceleri 
eylemle anlatma kalıbıyla6 kesişir. Bu genel 
ilke doğrultusunda “bir kişinin veya şeyin 
her bir niteliğinin olaylarla ifade edilmesi 
gerekir.” (Olrik, 12006: 107) Süreç anlatısı 
olma ve düşünceyi eylemle iletme nitelik-
leri, Minna’nın oyun kişilerinin, değişime 
yazgılı olması ve kimliklerinin herhangi bir 
öze bağlı olarak pıhtılaşmamasıyla uyum 
içindedir.

Eşikte Verilen Mola: Melankoli

Minna’nın kadınlarını değişim ile nite-
lediğimizde, değişimin niteliği olan iki ko-
num ve bir eşiği denkleme dahil etmiş olu-
ruz. Aynı değişkenlerle Binkert tarafından 
kurulan denklemin adı ise melankolidir. 
“Melankolinin özü dönüşümdür. Melanko-
lik ruh durumu içindeyken, eski … bir kez 
daha güncelleştirilip … kaldırılmadan önce 
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elden geçirilirken; yeni, kendisini hazırlar.” 
(Binkert, 1999: 15) Değişimin anaforuna 
tutulan Minna’nın kadınları, Binkert’in 
kast ettiği anlamda, melankolinin karasula-
rında dolaşırlar. Minna’nın oyun evreninde 
kadınlar, egemenin pençeleri arasına sıkı-
şıp kalmadıklarından basitçe kurban olarak 
nitelenemezler. Gizli senaryoların ötesine 
geçerek doğrudan direnirler ve uzlaşmaz-
lar. Kuşkusuz ne arkada bırakmak kolaydır, 
ne de henüz öykülenmemiş bir geleceğe 
kaygısızca ilerlemek. Tam eşikte ve en dip-
te karşılaştığımız bu kadınlar “içedönük 
bir ara verişle, yeni olana, yeni bir yaşama 
hazırlanırlar.” (Binkert, 1999: 14) Onların 
yeni bir yaşama yetecek soluklarının kalıp 
kalmadığı meçhuldür, ancak kendilerini 
parçalamak pahasına mücadele ederek ate-
şe verdikleri geleneksel kurumlarıyla eril/
kapitalist sistemi alımlayıcının kucağına 
bırakırlar. Melankolik eşik, geçmişi ve ge-
leceği birbirine yakınlaştıran bütüncül bir 
bakış açısı yaratarak yaşamı genişletilmiş 
bir öykü içinde okumaya yönlendirir. 

Eşiğe Yerleşme: Potansiyel Alan

Minna’nın dramaturjik evreninde baş-
ka bir eşik-alan deneyimi olan oyun önem-
li bir yere sahiptir ve girift bir ilişki içinde 
olduğu melankoliyi bütünler. Melankoli 
gibi; geçmişi, bugünü ve geleceği birbirine 
bağladığını ileri sürdüğü oyun (ve kültür) 
deneyimini Winnicott, üçüncü alan ya da 
potansiyel alan olarak niteler. Bir ara-de-
neyimleme bölgesi olan oyun, insanın iç 
gerçekliğiyle dış hayatın arasında bulunan 
üçüncü parçasıdır. Bu tanıma göre üçüncü 

alan “ben” ile çevreyi hem birbirine ilişti-
rir hem birbirinden ayırır. Potansiyel alan 
yaratıcı imgelemi içeren bir oyunla dolar. 
Winnicott’a göre, insan, “oynarken ve sa-
dece belki de oynarken yaratıcı olmakta 
özgürdür.” (Winnicott, 2010: 74) Minna’nın 
kadınları için oyun alanı kaçış değil dire-
niş alanıdır. Karşılarına dikilen düzenin 
ciddiyetidir. Örneğin Sylvi, oyun alanına 
girdiğinde (Aksel ve Alma’nın mümessi-
li olduğu) eril/kapitalist kurumları içeren 
ciddiyet evrenine başkaldırır. Oyun ve 
melankoli potansiyel iki kimlik durağı/ko-
numu arasında “ben”in dönüşümüne eşlik 
eder. Meşruiyetini düzenin baskılarından 
alan dönüşüm, psikolojiyle değil, politik 
olanla damgalıdır. Dramaturjik hat, öz-
gürlük vaadi olarak oyunun düzenin ciddi 
dünyasında yarıklar açmasını müteakiben, 
(ayna yansısı) melankoli alanına sıçrayarak 
yolculuğunu sürdür. Oyun ve melankoli 
-biri neşeli diğeri hüzünlü- katalizör/eşlik-
çi olarak ara bölgede “ben”in yolculuğuna 
refakat eder. Terk edilen ve yerleşilen iki 
öznelik konumu arasındaki mesafe de, po-
litik/eleştirel bilinç olarak açığa çıkar.

ÜÇ KADIN: SYLVİ/ANNA LİİSA/
MAİJU

Kapalı bir kutuda yaşayan7 İbsen’in ka-
dın karakterlerinin aksine, Minna’nın ka-
dınları açık alanlarda nefes almaya başlar. 
Ne Nora’yı (Bir Bebeğin Evi), ne Rebekka’yı 
(Rosmersholm), ne Aline’yi (Yapı Ustası), ne 
de Hedda’yı (Hedda Gabler) açık alanlarla 
özdeşleştirebiliriz. Hepsi evcilleştirilmiştir 
ve kendi kafeslerinde var olmaya çabalar. 
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İbsen’in dramatik uzamında açık alana ko-
numlanmak kadın için marazlı bir durum-
dur. Örneğin dış mekana en fazla ait karak-
ter olan Elida (Denizden Gelen Kadın), tam 
da dışarlıklı oluşuyla maluldür. Elida’nın 
öyküsü bir kafeslenme sürecini, yani evcil-
leşmeyi anlatır. Evcilleştiği an ruhu da hu-
zura erişir. Kadın temsillerinin kapalılıkla 
tanımlanan temel niteliği, İbsen’in muhay-
yilesinin nasıl işlediğini ortaya dökmesinin 
yanı sıra, temel bir dramaturjik tercihe de 
işaret eder. “Evreni bir oturma odası ölçe-
ğinde küçültür” (Öndül, 2007: 154) ki oda-
ğına aldığı bireyi inceleyebilsin. Böylece 
atomize olan birey, toplumla görünür ve 
belirleyici bağlantılarını yitirir. Williams’ın 
dile getirdiği üzere, başlangıcını İbsen’e 
yasladığı liberal tragedya, “toplumun kar-
şısında durmaya talip kurtarıcı bireyin 
gözüpek konumundan, bireye karşı duran 
bireyin trajik konumuna kayar. Tam da bu 
nedenle suç da, tıpkı arzu gibi içsel ve kişi-
sel hale gelir. Son kertede bu içsel ve kişisel 
gerçek, tek umumi gerçeğe dönüşür.” (Wil-
liams, 2006: 127) Böylece bireyin özel/içsel 
yaşantısına çekilerek onun şahsi isteğini 
gerçekleştirme mücadelesini ve/veya yenil-
gisini takip ederiz. Atomize bireyin kişisel 
evreninde, toplum (dolayısıyla eleştiri) gö-
rüş alanının dışında kalacaktır. Toplumsal 
yapının değişebilirliği sorgudan azadeyse, o 
vakit değişim insanlara karşı gerçekleşmek 
durumundadır. 

 Diğer yandan toplumsal olan, geniş 
açı/genel plan çalışan Minna’nın görüş ala-
nının içindedir. Kaleminden yansıyan top-

lumsal ilişkiler ağı, güç ilişkilerinin harita-
sını gözler önüne serer. Güç ilişkileri ağına 
yakalanan kadınlar için değiş(tiril)mesi ge-
reken toplumsal alanın bizatihi kendisidir 
ve bu da insanlarla birlikte gerçekleşmek 
zorundadır. Bir diğerinin el vermediği mü-
cadele, tam da bu nedenle, birinin yıkımıy-
la sonuçlanacaktır. Toplumun/toplumsal 
işleyişin içinde gördüğümüz oyun kişileri, 
karşımıza atom düzeyinde değil, toplu-
mun moleküler organizasyonuna dâhil 
olarak çıkarlar. İşleyişin görünür olması 
için oda ölçeğinde küçültülmüş evrenler 
uygun mekânlar değildir. Daha geniş/açık 
mekanların/alanların kullanılması gerekir. 
Bu tercih bireyin iç yaşantısına saplanıp 
kalmamak için yapılan yerinde bir manev-
radır ve liberal tragedyanın ideolojik sınır-
larının dışına taşır. Genişlik/açıklık drama-
turjik bir tercih olduğu kadar, Minna’nın 
muhayyilesinin nasıl işlediğini gösterir. 
Kadınları özgürleştirmek için onları açık 
alanlara ve geniş mekanlara yerleştirir. On-
ları kimi zaman teatral alanda, kimi zaman 
da alan-dışında (balo salonlarında, tiyatro 
sahnelerinde, göl kenarlarında, ormanlar-
da vb.) özel alanın sınırlarını ihlal ederken 
gösterir. Kapalı alanlara girdiklerindeyse 
özgürlüklerinin ortadan kalktığına şahit 
oluruz. Muktedirler kapatmaya/kafesleme-
ye çalışırken, onlar da kapatılmaya karşı 
direnirler; kapatıldıklarındaysa oyunla di-
renerek (türevlerinden biri olan potansiyel 
alana kaçarak) tecridi kırarlar. Madun için 
“karanlık zamanlarda eğlence üretmek za-
ruri bir hayatta kalma stratejisidir.” (hooks, 
1990: 208) Dolayısıyla da oyun, sakinleri 
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için, içinde direnebilecekleri önemli bir 
mevzidir.  

Sylvi ya da Sınır İhlali

Sylvi: ona “her şeyin bir sınırı olma-
lı” (Canth, 2004: 99) diyen sınır bekçisi 
Aksel’in karısı olan bir çocuk-kadın. Aksel, 
yarı yaşındaki çocukların önce hamisi/öğ-
retmeni, sonra kocası olan tek oyun kişisi 
değildir. Kişisel tarihinde benzer durumu 
bizzat yaşayan Minna, döneminde edebi-
yatla ilgilenen kadınlar gibi tipik olarak geç 
kalmıştır. Eserlerini kocasının ölümünün 
ardından yazar. Yarattığı kadınlar da ben-
zer durumdadır: “baba-koca”nın gölge-
sinden/boyunduruğundan kurtulduğunda 
eylemeye başlarlar. Sylvi’nin kapatıldığı 
hücreden kurtulmak için iki seçeneği var-
dır. İlk aklına gelen kendini öldürmektir. 
Fail olabilmek için gardiyanından kurtul-
ması gerektiğinin ayırdına vardığında da 
Aksel’i öldürür. Aklın diktatörlüğüne ait 
ciddiyet dünyasının en keskin dönemecin-
de, gardiyanları, rahibi, kolluk kuvvetlerini, 
aile reislerini vb. atlatıp başka bir dünyaya; 
deliliğe sığınır. 

On bir yaşındayken yetim ve öksüz ka-
lan, oyun arkadaşı Viktor’un taşınmasıyla 
da iyice yalnızlaşan Sylvi, hamiliğini üst-
lenen veteriner Aksel’le evlenir. Aksel, ona 
kol kanat germiş, büyütmüş ve evcilleştirip 
evine kapatmıştır. Tıpkı masallardaki kötü 
kalpli cadı gibi sonra yiyeceği kurbanını ka-
fese kapatıp beslemeye almıştır. Viktor’un 
mimar olup dönmesiyle oyun alanı gibi bir 
başka özgürlük adası olan aşk Sylvi’nin ya-

şamına girer. Buna ne Aksel izin verecek-
tir, ne de (Viktor’un ablası) Alma. Alma, 
kardeşinin toplumsal statüsü ve geleceği 
için uygun eş adayını belirlemiştir. Viktor, 
karşı çıkmaya çalışsa da kısa bir süre sonra 
yan çizerek Sylvi’yi ortada bırakır. Mama-
fih Sylvi, aşk/özgürlük uğruna,  sevmese 
de (hatta sevmediği için) yasaların kocaya 
verdiği yetkiye dayanarak onu serbest bı-
rakmayacağı tehdidinde bulunan gardiya-
nı Aksel’i zehirleyerek öldürür. Hapishane 
hücresinde Viktor’un evlendiğini öğrendi-
ğinde onu hücreden kovarak, oyun ve aşk-
la kaçamadığı özgürlük dünyasına deliliğe 
yelken açarak ulaşmaya çalışır.  

Dört perdelik oyun, Sylvi’nin müca-
delesini/direnişini,  nasıl değiştiğini, eril/
egemen dünyanın kurallarıyla örülü ka-
fesin tellerini görünür kılar. Birinci perde 
Aksel’in evinde geçer. Aksel, bedeninin 
konumlandığı sınıfın ve cinsiyetin ayrıca-
lığını kullanarak odasında çalışmakta/yaz-
maktadır. Sylvi, kendi için örülen kafeste, 
tutsaklığını oyunla aralayarak/oyunu bir 
kaçış alanı olarak örgütleyerek mücadele 
eder. Bir oyun arkadaşı bulduğunda da ka-
patıldığı duvarları yıkmaya yeltenir. Oyun 
Viktor ve Sylvi için ciddiyetin katı dünya-
sını ilga ettikleri bir potansiyel alandır. Ab-
lası Alma’nın inşa ettiği benzer bir hücrede 
yaşayan Viktor ise dışarı çıkmaya cesaret 
edemez. Yasanın, ahlakın, toplumsal kural-
ların sınırları içinde kalır. İlk perdenin mi-
marisine baktığımızda üç baskın alan görü-
rüz: Sylvi’in tutsak olarak yaşadığı Aksel’in 
alanı, Viktor’un tutsak olarak yaşadığı 
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Alma’nın alanı ve bunların arasında duran 
Viktor ve Sylvi’nin oyun alanı. Kimliğin çok 
katlılığını ve konumsallığını göstermesi açı-
sından işlevsel bir mimaridir. Minna, kadı-
nı kurban, erkeği zalim olarak çizen özsel/
evrensel bir kimlik kurgusunu yeğlemez, 
ama kadının halihazırdaki toplumsal yapı-
lanma içindeki maduniyetini de ıskalamaz. 
Aksel/Alma iktidar odakları, Viktor/Sylvi 
ezilen olarak konumlanır. Cinsiyetlendi-
rilmiş bedenlerin iktidar alanındaki bu 
bakışık konumu, cinsel kimliklerden azade 
işleyen bir iktidar ağına işaret eder. Ancak 
bu konumlara kadın ya da erkek kimliğiyle 
yerleşmenin yarattığı bir farklılık da vardır. 
Bu farklılık cinsiyetçi rejimin açtığı yarıkta 
oluşur. Kafesinden başka kaybedecek bir 
şeyi olmayan Sylvi, doğrudan eyleme yö-
nelirken, Viktor, stratejik davranır. Onun 
sınırları aşmadaki cesaretsizliği ve ikiyüz-
lülüğü Sylvi’nin yıkımına giden yolun taş-
larını döşeyecektir. Diğer yandan Alma, 
ikiyüzlü davranışlarıyla Sylvi’yi tehlikeye 
soktuğunu düşündüğü kardeşini duygu-
suzlukla, dürüst olmamakla ve gurursuz-
lukla itham eder. Oyun alanı, kurtuluşun, 
ancak birlikte ve kurallardan mürekkep 
ciddi dünyanın askıya alınmasıyla gerçek-
leşebileceğini göstermeye yarar. Bu dünya, 
ezilenlerin birlikte oluşturabilecekleri yeni 
bir dünyadır. Alma ve Aksel, sahneye her 
girdiğinde oyunu bozarlar. Balo salonunda 
geçen ikinci perde, ikinci bir oyun alanı-
nı gösterir: dans. Oyun alanında birlikte 
direnme Sylvi’yi hücresinden çıkarmış ve 
daha geniş bir mekana geçmesine olanak 
sağlamıştır. Ne oyun alanı ne de birlikte 

direnme tek başına olumlanır. Madunun 
tesis edilmemiş dünyası oyunun potansi-
yel alanında şekillenmektedir. Ancak ciddi 
dünyanın oyun alanını yeniden bölmesi ve 
Viktor’un da alanı terk etmesiyle hücreye 
dönüş yolculuğu başlayacaktır. Düzenin 
sesi Alma, Viktor’u egemen (hami) konum-
dan, Sylvi’de madun konumundan (kuşku-
suz yanlış bilinç olarak) uyarır. Toplumsal 
iktidar ağlarının mümessilleri tarafından 
yapılan darbenin ardından oyun tekrar 
kurulamaz. Stratejik davranmayı bilme-
yen Sylvi ve kaypak Viktor,  reel dünyada 
yollarını yitireceklerdir. Viktor, kendine 
tahsis edilen sınıfsal dengi Karin’e yönelir-
ken; Sylvi, kendini yasa ve ahlak ile tehdit 
ederek yaşam alanını daraltan Aksel’e, tek 
başına direnir. Üçüncü perde Aksel’in evin-
de geçer. Aynı alan, kat ettiği yolun ardın-
dan Sylvi için, artık daha dardır. Toplum-
sal normların temsilcisi Alma ve yasaların 
fahri zabıtası Aksel’in tazyikleri sayesinde 
de bir hücreye tıkılır kalır. İlk perdenin 
metaforu kafes, cisimleşmeye başlar. Oyun 
alanında duygularını öne çıkaran Viktor, 
toplumsal alanda direnemeyip ihanet eder. 
Dördüncü perde, Sylvi’nin Aksel’i öldür-
mesinin bir çözüm olmadığını, sorunun 
daha derinlerde yatan iktidar ilişkilerinden 
kaynaklandığını gösterir. Fiziksel olarak 
bir hücrenin (kafesin) içindedir. Yargıdan, 
kolluk güçlerine, kiliseden aile kurumuna, 
Viktor’un geleceğinden Aksel’in hayaletine 
varana kadar eril-egemen toplumun her bir 
ögesi hücresinin parmaklıklarını oluştu-
rur. Ancak oyunlarda özgür ve var olabilen 
Sylvi, fiziksel olarak kurtulamadığı ciddiyet 
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evreninden, o evreni topyekün reddeden 
deliliğe kaçarak kurtulmaya çalışacaktır. 
Minna, “artık aynı insan değilim, her şey o 
kadar değişti ki” diyen Sylvi’nin şahsında, 
kimliğin konumsal ve bağlanımlarla kuru-
lan geçici duraklardan oluştuğunun altını 
çizer.

Anna Liisa ya da Sınıf Atlamanın 
Serencamı

Minna, Anna Liisa’da da psikolojizme 
yaslanmak yerine kimliğin politik inşasına 
yönelmiştir. Anna, hem eril hem sınıfsal ta-
hakkümün karşısında dik duran bir kadın-
dır. Evliliğin arifesinde, eski sevgili ve çift-
liğin eski seyisi Mikko, annesi Husso’nun 
ifade ettiği gibi kendisine ait olanı geri al-
mak için dönmüştür. (Canth, 2004: 213) İs-
teğinin duygularla ya da aşkla ilgisi yoktur. 
Bütün mevzu, sınıf atlamanın ajanı olarak 
kadının araçsallaştırılmasından ibarettir. 
Sokak çocuğundan evin efendisi çıkmak-
tadır. (Canth, 2004: 285)  Bunun için her 
yol mubahtır; Husso ve Mikko’nun yaptı-
ğı gibi şantaj da. Mikko, çocuk yaşında ve 
Anna’nın deyişiyle çocukluğundan yararla-
narak Anna’yı hamile bırakmış,  ardından 
da çiftlikten ayrılmıştır. Çocuk yaşında do-
ğum yapan Anna, telaşa kapılarak çocuğu 
öldürmüş ve Husso’nun yardımıyla ormana 
gömmüştür. Bu tanıklık, şantaj ve tehditle 
Anna’ya hükmetmek için kullanılmaktadır. 
En nihayetinde Anna’ya hükmetmek, çift-
liğe hükmetmek demektir. İbsen, Hedda 
Gabler’de Hedda’yı benzer bir durumun 
içine yerleştirir. Güçbilmez’in modellemesi 
üzerinden gidecek olursak, geçmiş bugü-

nün kurucu ögesine dönüşür. Psikolojik 
inşanın ürünü olan Hedda’yı belirleyen ve 
intihara kadar götüren geçmişin kendisidir. 
Gerçekleşmekte olan eylem, geçmiş tara-
fından meşrulaştırılmaktadır. (Güçbilmez, 
2006: 51)  Oysa Anna’yı belirleyen tam da 
şantaja karşı çıkışıdır. Anna, ataerkil eko-
nomi içinde değişim değerine sahiptir. Ata-
erkil söylemin tesis ettiği bu değer sınıflı 
topluma tahvil edilir. Ataerkil ideolojinin 
sınıfı çapraz kestiği noktada madun ola-
rak konumlanan Anna Liisa, karşı çıkışıy-
la/direnişiyle politik bir konuma yerleşir. 
İbsen’in dramaturgisinde şantaj Brand ile 
Hedda arasındaki kişisel bir meseleyken, 
Minna, yaşanan yıkımı bir karakterin sır-
tına yüklemek yerine toplumsal/sınıfsal 
ilişkileri deşifre edecek bir dramaturgi-
ye yönelir. Böylesi bir yaklaşım geçmişi, 
şimdinin kurucu ögesi olarak kullanmaz. 
Anna Liisa oyununda geçmiş, herhangi bir 
yaptırıma sahip değildir. Husso ve Mikko, 
tam da ormanda gömülü olan (şimdi ve 
burada) bebek cesedinden ve bu ‘cinayetin’ 
yasal yaptırımından güç almaktadır. Bu-
nunla birlikte ikisi de “öz”de kötü değildir, 
davranışlarının herhangi bir psikolojik ya 
da duygusal itkisi yoktur. Bütün mesele 
daha iyi bir ele sahip olabilmek için kartla-
rın tekrar karılmasıyla ilgilidir. İkinci per-
de Mikko ve Huso’nun tazyikleriyle geçer. 
Şantaj ve tehditler işe yaramayınca sırlar 
ortalığa saçılır. Geçmişin hala kıymeti har-
biyesi yoktur. Sinirlerin en gergin olduğu 
anda bile fonda yaşananlar toplumsal he-
saplaşmadır, kozların paylaşımıdır. Anna, 
kendini zora sokmak pahasına, “itham”ları 
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kabul ederek ve/fakat Mikko’yu reddederek 
şantajı boşa çıkarır. Aksi durumda kendi-
ne bir yaşam alanı kalmayacağı aşikardır. 
Minna’nın bu hamlesiyle Anna, proaktif 
konuma geçer. Geriye kalanlar mevcut 
duruma göre tavır geliştirmek zorundadır. 
Üçüncü perdenin başı Anna için melanko-
lik bir aradır8. Arınarak ve yeni bir kimlikle 
döner. Minna, onu sahneden uzaklaştı-
rarak gıyabında (Johannes’in de) yapılan 
kirli bir pazarlığı da ortaya serer. Anna’nın 
bedeni erkeler arası bir pazarlığa malzeme 
olur. Kortesuo, kızının çektiği acılardan 
çok kendi utancına odaklanmıştır. Verilen 
karar sessiz kalma karşılığında, Anna’nın, 
onayına bile gerek duymadan, tecavüz-
cüsüyle9 evlendirilmesidir. Bunun anlamı 
ruhen ve bedenen kapatılmaktır. “Bırakın 
beni! Bırakın, içeri girmek istemiyorum” 
(Canth, 2004: 280) ya da “dışarı çıkmak is-
tiyorum… Dışarı… dışarı!” (Canth, 2004: 
282) replikleri kapatılmaya karşı tepkisinin 
ifadesidir. Ancak Minna, Anna’yı ataerkil/
sınıfsal iktidar bloğuna karşı eyleyicilikle 
donatır, mücadelesi ve direnişiyle politik 
bir konuma yerleştirir. Anna’nın bu cen-
dereden kurtulmasının bedeli kilise ve 
adalete sığınmaktır, o da öyle yaparak hüc-
resini kendi seçer. Sahne sona erdiğinde ge-
riye kalan muktedirlerin ikiyüzlülükleri ve 
(Pirkko ve Johannes gibi) geleceğe yönelik 
umutlardır. Johannes, hegemonik erkekli-
ğin (Kortesuo/Mikko)  karşısında alternatif 
olarak durur. Kavgacı olmayan, anlayışlı 
ve karşısındakini düşünen tavırlarıyla, en 
azından erkekliğin dönüşebileceğine dair 
umut kırıntıları taşır. Pirkko, toplumsal 

cinsiyet rollerinin ve ait olduğu sınıfın ona 
dayattığı kalıpları/ideolojileri reddetmesi 
ve asi duruşuyla, tahakküme karşı direniş-
te bir adım daha ileri gidebilecek gibi dur-
maktadır.

Maiju ya da Perhiz ile Savaş

Bruegel’in Karnaval ve Perhiz Arasın-
daki Savaş’ı çizmesinden yaklaşık iki yüzyıl 
sonra ve Nietzche’in Deccal’i yazmasından 
birkaç yıl önce, Minna, oyunlar oynayan, 
büyü yapan, müstehcen şarkılar söyleyen, 
dans eden, sürekli gülen, şakacı ve neşeli 
bir genç kadınla tanıştırır bizleri. Karnaval 
ve kutsal  “iki temel politik stratejinin, iki 
karşıt kültürel ve ideolojik düzenin çarpış-
masıdır.” (Attali, 2005: 33) Maiju, mikro 
evreninde gerçekleşen savaşta karnavaldır. 
Karşısında Pastor, baba ve rahip (ciddiyet 
dünyasının iki kutsal temsilcisi) olarak 
durmaktadır. 

Oyun bir yanıyla İbsen’e (Nora) veril-
miş ilk yanıt gibidir. Bir kadının (ya da iki) 
evi (hücreyi) terk edişini irdeler. Psikolojik 
motivasyona sahip kişisel bir eylem değil, 
toplumsal yapıya ve egemen iktidar blo-
ğuna karşı diğer kadın ve (ağır çekim de 
olsa dönüşen) erkeklerle dayanışma halin-
de gerçekleşen bir özgürleşme hareketidir. 
Tek başına veya ona eşlik eden bilinçten 
azade bir kurtuluşu ön görmez. Terk edilen 
babanın evinin karşısınaysa yeni bir yuva 
koyar10. 

Babanın/papazın -terk edilen- evini 
ve oradaki güç hatlarını ortaya koyan bi-
rinci perde, Henrik İbsen’in Nora’sını icra 
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eden Maiju’ya, Henrik Pastor’un engel ol-
masıyla sona erer. Bu perde ağırlıklı olarak 
Maiju’nun karnaval dünyasıyla, Pastor’un 
kutsal/perhiz dünyası arasındaki mücade-
leyle geçer. Halalar Pastor’un payandaları 
iken, Elisabeth, doğrudan cephe alamasa 
da kızının yanındadır. Kızının davranış-
larını uygunsuz bulan Pastor, onu sık sık 
adabı muaşerete davet eder veya angarya 
bir takım işler vererek kontrol altına alma-
ya çalışır; oyun oynamasını, şarkı söyleme-
sini ya da dans etmesini istemez. Ulusal 
Tiyatro’ya oyuncu olmak için başvurarak 
kaçış planları yapan Maiju, babası ve müte-
deyyin çevresinin muhafazakar dünyasıy-
la mücadele eder. İkinci perde, Elisabeth’e 
“ona fazla özgürlük verme” (Canth, 2001: 
31) emrini veren papaz/baba Pastor’un, 
Maiju’yu kısıtlamaya/hücresinin sınırlarını 
daraltmaya çalışmasıyla başlar. Özgürlük-
çü akımlar karşısında ayakta kalabilmek 
için muhafazakar konumunu sertleştir-
mektedir. Toplum/aile için yıkıcı addettiği 
akımlarla mücadele için reaksiyoner bir 
gazetenin yayıncılığını ve editörlüğünü de 
üstlenen Pastor, bu nedenle para ayırama-
yacağı için Maiju’nun okula gitmeyeceğine, 
Hanna’nın da son yılı olmasına karşın oku-
lu bırakıp dönmesi gerektiğine karar verir.  
Özgürlükçü bir gazetede çalışma kararı 
alan Jussi’den kendisine yardım etmesini 
ister/emreder. Babalarının isteğine boyun 
eğmeyen (liberal) Jussi ve (feminist) Han-
na,  reddedildikleri evi terk ederek ayrılır-
lar. Hanna’nın evden ayrılması kapıyı çar-
pıp çıkma hızında gerçekleşecek bir eylem 
değildir. İçinde yaşadığı (eril/kapitalist)  

sistem ona kendi olanaklarıyla yaşamak 
için alan açmaz. Hanna, annesinin deste-
ğini alarak ve Jussi’nin de arka çıkmasıyla 
(akrabalığın yerini yoldaşlık/dayanışmaya 
dayalı ilişkinin aldığı yeni-ailenin tesisiyle) 
(Somay, 2012: 125-7)  yola çıkar. Üçüncü 
perdede Maiju, gözetim koşullarının gi-
derek ağırlaştığı Pastor’un evinden firar 
ederek, Teuvo’nun yardımıyla Helsinki’ye 
gider. Pastor, firarı öğrenmeden hemen 
önce, güvenini kazanıp onu tanıdıktan son-
ra dizgileri eline alıp gütmekten (yani mes-
leğinin meziyetlerini kullanarak kuracağı 
hegemonyadan) yanadır. Öğrendikten son-
ra ise kaçağı yakalayıp/tutuklayıp odasına 
kilitlemeye (yani doğrudan tahakküme) 
yönelir. Dördüncü perde, Maiju’nun sah-
neye çıkmasının hemen öncesi ve hemen 
sonrası olmak üzere bir temsil süresinden 
ibarettir. Pastor, hükmedebileceği son ki-
şiyi elinden kaçırmamak için Helsinki’ye 
gelmiştir. Babasından ölesiye korkan Ma-
iju, onu karşısında görünce, temsilin de 
gerginliğiyle sinirleri iflas ederek bayılır. 
Final tipik bir deux ex machina ile çözüme 
ulaşır. Jussi, zalim tavırlarıyla neredeyse 
öldüreceği insanın onun çocuğu olduğunu 
hatırlatmasıyla, Pastor, erk konumundan 
insan konumuna geçer ve barış sağlanır. 
Minna, bunun yapay bir çözüm olduğunu 
adeta beyan ederek, sanki bize hınzırca göz 
kırpar gibidir. Bu perde temelde, otoriteye 
karşı direnen ve aynı sınıftan olan iki kar-
deşin sahip olduğu farklı öznelik konumla-
rını tartar. 

Maiju’nun öyküsüne odaklanan Papa-
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zın Evi’nde Hanna, merkezi bir figür ola-
rak artalanı kaplar. İncelediğimiz oyunlar 
içinde politik eylemlilik içinde olan tek 
kadındır. Ancak politik kimliğini politik 
aidiyetleri değil, Maiju gibi iktidara karşı 
konumlanışı oluşturur. Ezilen olarak sahip 
olduğu bakış açısı fikirlerinin kaynağıdır. 
Barışçıl bir bakışa açısıyla yazan Hanna, 
cinsiyetçi toplumun muamelesine maruz 
kalır. Militarizme, hapishanelere ve evlilik 
kurumuna karşı yazdıkları sessizlik duvarı-
na çarpar. Diğer yandan rasyonel ve strate-
jik davranan Jussi, toplum için henüz erken 
olduğu savıyla, yazıları basmamasını savu-
nur. Güç kullanımını ve karşılık vermeyi de 
egemen konumundan kaynaklanan bilinçle 
savunmaktadır. 

SONUÇ

Aynı tarihsel dilimde, yakın coğrafya-
larda ve aynı janr içinde ürün veren Min-
na ve İbsen’in farklı öznelik konumları, 
eserlerine farklı dramaturjik stratejiler ve 
farklı yazım teknikleri olarak yansır. Min-
na, sahip olduğu madun bakış açısıyla re-
alist dramaturgide alternatif bir rota açar 
ve oyun kişilerini politik olarak inşa eder. 
Böylece, yıkımı bir karakterin üstüne yık-
madan, toplumun işleyişindeki bozukluğu 
ve tahakkümü aşikar eder. Bir strateji ola-
rak kimliğin politik inşası, oyun kişisini 
değişmez bir evrensel öz olarak sabitlemek 
yerine, tahakküm/direniş ağı içinde sahip 
olduğu konum ve eylemleriyle beliren ge-
çici bir kimlik durağı olarak çizer. Bu yak-
laşım “kötü” olanı mukaddem bir özün 
fırsatını bulduğunda ortaya çıkması olarak 

değil, tarihsel olarak özgül olan toplumsal 
alanda sahip olunan/olunmak istenen ko-
numdan kaynaklanan tahakküm ilişkileri-
nin tezahürü olarak tanımlar. Tercihleriyle 
oyun kişilerinin nezdinde arızalı bir dün-
yayı gözler önüne serer. Ezilenler tahayyül 
ettikleri dünyaya henüz sahip olmadıkla-
rından, eylemleriyle yeni-dünyanın tarih 
yazıcılığına soyunurlar. Oyun alanını dire-
nişleri için potansiyel alan olarak kullanır-
lar. Tam da bu nedenle, Minna’nın öyküleri 
sınır ihlalleri üzerinedir. En azından kafa-
larındaki duvarları yıkmışlardır. Öyküle-
rinde -çocukluğun sınırında duran- kadın-
lar, gelecek vaadinin mümessilleri olarak, 
vaktinden önce gelmiş gibidirler. Politik 
kimliklerini inşa eden de tahakküm/mü-
tehakkim karşısında aldığı tavırlardır. Ta-
mamı açık sözlüdür, doğrudan tavır alır, 
arkadan iş çevirmez. Bu strateji oyun kişi-
lerini fail olarak ve güçlü çizmesine yardım 
eder. Minna’ın dramaturgisi sınıfı çapraz 
kesen yoğun bir ataerki eleştirisini içinde 
barındırır. Babanın (cinsiyetten bağımsız) 
merkezde olduğu otoriter ailenin karşısına, 
dayanışma/yoldaşlık ilişkisiyle var olan ve 
kan bağını ön koşul olarak görmeyen yeni-
aileyi koyar. Toplumsal cinsiyet kalıpları ise 
ihlale tabidir. 

Minna Canth, ezilenin varlığını/özne-
liğini yok sayma taktiği gereği, görünmezlik 
diyarına sürgün edilen kadınlardan biridir. 
Diğer yandan, inkar pratiğine karşı diren-
meyi başaran Minna’nın hayaletleri (Sylvi, 
Anna, vd.) hortlayarak dramatik evreni 
rahatsız etmeyi ve ezilenlerin sesi olmayı 
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sürdürürler. Minna Canth, realist drama-

turginin alternatif güzergahlarını ortaya 

çıkarmak için dikkate alınması ve üzerinde 

durulması gereken değerli bir yazardır.

1. Kurşun Asker’in gerçekleşmeyen kaçışı 
parçasıyla Mozaik’i anımsatmak isterim.
2.  Çalışmanın doğal/katı/evrensel kadın 
kimliği varsayımına itiraz hakkı saklı kalmak 
koşuluyla.
3  Üstelik okuyucu konumundaki öznenin 
duygusal ve düşünsel edimini ikame eden 
böylesi bir dramaturjik seçim, fantezi alanın 
ezilene sağladığı direniş olanaklarını da 
ortadan kaldıracaktır.
4 Türk modernleşmesinin içinden üreten oyun 
yazarının başka bir çaresi de yoktur. Geçmişi 
ötekileştiğinden ve kültürel bir amnezi içinde 
yaşadığından perspektifi kısa kalır. Onu 
belirleyecek bir geçmiş tanımlanmadığından, 
Türk modernleşmesinin belirlediği miladı 
dramaturjik dile çevirmek durumundadır.
5 Minna’nın oyunlarında koca ile baba’nın 
sınırının inceldiğini tespit etmeliyiz. Kimi 
zaman babayı ikame eden vasi, hızla kocaya 
dönüşürken, kimi zaman eşine bir baba gibi 
muamele edebilmektedir. Öndül’ün Nora’da 
tespit ettiği durum burada da geçerlidir: kocası 
için oyun evindeki porselen bebeklerden, ve 
hatta kendi çocuklarından bir farkı yoktur, 
babasının oyun evinden kocasının oyun evine 
transfer olmuştur. 
6  Bu noktada halk öyküleri, masallar, mitoslar 
vb. ürünlerinin dünya kültürlerinin ortak diliyle 
konuştuğunu ve İskandinav halk anlatılarının 
ayrıksı durmadığının altını çizmek gerekir.
7. Drama tarihinin çetrefilli sorunlarından biri, 
İbsen’in hücreye kapattığı kadınlardan birinin 
(Nora) kapıyı aralamasıyla husule gelmiştir. 
Dışarı çıkma isteğinin sıra dışılığı, dramaturjik 
evrenin kapalılığının beyan eder.  
8.  Göl kenarında uzun saatler boyu beklemesi, 
göle açılıp ölmeye çalışması ve kurtarılması bir 
ölüp dirilme ritüelinin ögeleri gibi okunabilir. 
Döndüğünde ise artık yeniden bir başlangıç 
yapacaktır.

9. Mikko’nun Anna ile kurduğu ilişki, geçmişte 
vuku bulan olay dikkate alınmasa bile, 
doğrudan tecavüz olarak değerlendirilebilir.
10.  Bu noktada Somay’ın, esas olarak seçildiği 
için toplumsal bir hiyerarşiye tabi olmayan, kan 
bağını gerekli görmeyen, babanın egemenliğine 
karşı kardeşlerin dayanışmasıyla oluşan bir yeni 
aile tartışmasına kulak kabartmakta yarar var.

NOTLAR
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