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"All the world’s a stage "

[Tim diinya bir sahnedir]

Shakespeare
"El gran teatro del mundo”
[Biiyiik diinya tiyatrosu]

Calderon

"Die Bretter, die die Welt bedeuten”
[Diinyaya anlam veren tahta yiikseltiler]
Schiller

"Wie machen wirs, dass alles frisch und neu
Und mit Bedeutung auch gefillig sein?’
[Taze ve yepyeni ne yapalim ki,
hem anlamkl:, hem eglenceli olsun?)
: Goethe






0nsoz

Dram sanatinin dogasi ve teknigi {izerine yazilan kitaplar agisin-
dan bir eksiklik yok. Ama oldum olasi bunlarin ele aldiklar1 dar
alandan rahatsiz olmusumdur: milyonlarca seyirciye ulagan dra-
matik malzemenin ok biiyiik bir boliimii ve dram sanatinin gegir-
digi deneyimlerin biiytik bir pargasi, tiyatrodan tiiretilerek sinema-
ya ve hepsinden ¢ok da televizyona ge¢misken, bu kitaplar yalniz-
ca sahnedeki gosteriye odaklanma egilimi igindedirler.

Uzmanlar, ister klasik tragedyanin kuramcilar, ister tek kasi
havada sinema elestirmenleri olsunlar (bugiine kadar televizyon-
daki tiyatro {izerine tek bir ciddi elestiri yazilmamigtir) kendi alan-
larini tamamen birbirinden ayr: sayarlar. Oysa seyircinin olagan
iiyeleri, boyle katt ayrimlar yapmazlar. Biiyiik ve gok zeki bir akt-
ris olan Elisabeth Bergner, bir keresinde bana, yakin dostu Albert
Einstein'1 en sonunda tiyatroya gitmeye razi ettigini séylemisti.
Temsil bittikten sonra, ona, oyun tizerine ne diiglindiigiinti sor-
mus. Ama bliyiik adam fikrini séylemeyi reddetmis, temsil incelik-
leri {izerine ¢ok az bilgisi oldugunu belirttikten sonra, "Anlasana,"
demis, "ben sinemaya ¢ok seyrek giderim!"

Dram Sanati1 Alani'nin tiimiini gozden gegirmek bana yararl
bir ig gibi geliyor, ¢linkii dramatik gésterinin tiim 6gelerini tam an-
lamuyla ele almaya bagladigimiz zaman, bu farkh medyalarin (sah-
ne, sinema ve televizyon), kendilerinin saydiklari 6zelliklerin kesin
ayrimina ulagabildigimiz gibi, daha ¢ok sayida 6genin de birbiri-
nin aym oldugunu fark ederiz.

Yiiksek 6gretimde tiyatro ile sinema egitiminin kati bir bigim-
de birbirinden ayr: diigliniilmesini hep sagma bulmusumdur. Bu
anlayig birgok tniversite ve kolejde tiyatro ile sinemanun birbirin-



den ayn bolumler olarak kurulmasina neden olmustur. Béylece,
bunlar birbirinden yararlanacaklan yerde, genellikle birbiriyle ile-
tisim kurmadan egitim yaparlar ve birbirlerinin algiladiklarini
paylagsmazlar. Oysa her ikisi birbirine ¢ok yakindir ve bazen ku-
ram ve uygulamalarda 6zdes alanlarda galisirlar. Bu yiizden, her
ikisinin de tek bir béliimde birlesmeleri daha etkin olabilir.

Aynica, son zamanlarda, etkisi ve anlami agisindan dram sana-
tinin ¢6ziimlenmesinde onemli, yeni diiglinceler ortaya atilmusgtir.
Bu semiyotik yaklagin temelde ok basit ve pratiktir.

Sordugu sudur: nasil yapiliyor? Ve gereken iletisimi sagla-
makta kullarulan gostergeleri inceleyerek en gercekgi yanitlar: ver-
meye galisir.

Bunda elbette kdktenci bir yenilik yoktur; ancak bu girisim,
tekyonlii ve izlenimci olmak yerine, dizgesel ve yontemseldir. Bag-
langigtaki semiyoloji ve semiyotik tizerine yazilan akademik yazi-
larla ilk kargilagtigimda, kendimi, yasami boyunca diizyaz1 konug-
tugunu kesfedince apisip kalan Moliére'in M. Jourdain'i gibi hisset-
tim; ¢linkii bir tiyatro yénetmeni olarak, uygulamalarda bir yonet-
menin temel isi olarak yapilan sayisiz pratik tercihler agisindan,
kafami durmadan mesgul eden konulardi. Bunlar: gu karakter ne
tir bir kostim giymeli? Su ya da bu konusmalar yapilirken otur-
mak mu: daha iyi yoksa ayakta durmak m1? Bu konugmayi budar-
sam, anlamn ne kadan yitirilir?

Dramatik gosteriye, genis olgude gostergeleri ve gosterge diz-
gelerini kullanarak ve gosterinin kesin anlamini ortaya ¢ikartmak
i¢in bu 6gelerin her birinin roliint agiklamada arayarak yaklag-
mak, hem tiyatronun uygulayicilari, hem de gérdiiklerinin ve ya-
sadiklarinin elestirel olarak bilincinde olmak isteyen seyirciler igin
¢ok iglevsel ve yardimci olacak bir arag kazanmak demektir.

Bu konuda baslangigtan beri talihsiz buldugum bir tutum,
gostergebilimin olaganiistii parlak temsilcilerinin bulgulariru anla-
silmasi giig ve oldukga soyut bir dille sunmus olmalaridir. Onlarin
temelde ilgilendikleri pratiklik ve akilcilik sanki onlar1 olabildigin-
ce bilimsel ve 'felsefi' olmaya gotiirmuistiir. Elbette, akademik bir.
konu kesin sdzciikler gerektirir. Ne ki, bu konudaki metinleri
okurken bunlar sik sik anlagilir bir dile ¢evirmeye ugrasms ve so-
nunda karmagik anlatimun altindakilerin gok basit olduklarin gor-
mustmdir.

Diinyarun en taninmuig tiyatrolarinin birinden gelen ve yine
diinyarnun sayilt yonetmenlerinden birinin de davet edildigi tiyatro
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gostergebilimi konulu bir toplantiya katilmigtim. Toplant1 glinde-
mi iginde ¢ok parlak kuramsal bildiriler sunan bu alanin bilim
adamlan, biiyiik bir heyecanla, bu inlii uygulayiciya, suriduklar
bildirilerde kendi igi yéniinden birtakim ipuglar1 bulup bulmadig-
ru sordular. O, biitiin bunlar yararsiz ve anlagilmaz buldugunu
soylediginde de biiyiik bir diig kirikligina ugradalar.

Bu, saninim, gergekten talihsiz bir durumdu; ¢iinkit anlagihir
bir dille anlatildig) takdirde, gostergebilimsel yaklagimun tiyatro
yonetmenlerine, tasarimcilarina, oyuncularina ve sahne ile beyaz-
perdenin teknik adamlarina ¢ok yarar: olacaktir. Hatta gostergebi-
lim, ilk asamalarinda bile bu sanatgilara, yaptiklar sezgisel ya da
icgtidiisel seyleri daha iyi anlamalarina yardimci olacaktir.

Iste beriim bu girigimim, dram sanat1 alanini géstergebilimsel
agidan gozden gegirmek igindir. Ancak bu da olabildigince genel
iligkiler icinde yapilacaktir. Boylece, bu ¢aligma, hem bu alanin uy-
gulayicilari, hem de, dram sanatinin biittin bigimlerini igerecek bi-
¢imde, seyirci igin anlagiir olabilecektir.

Alanuin uzmani olmayanlarin bu konuyu anlamalariru engelle-
yen birtakim belirsiz sozciikler tiiretmekten ve yan bilimsel terim-
ler kullanmaktan olabildigince ka¢indim. En 6nemlisi de, yonet-
men, dramaturg ve elestirmen olarak bunlan deneyerek ilkeleri ve
sonuglan agikga belirtecek tarafsiz bir duruma geldim. Kuramu sii-
rekli olarak gercek sonuglarla sinamak, samnm dogru ve ‘bilimsel’
bir metodolojidir.

Bu kitabi, uygulayicilar, tiyatro 6grencileri igin olabildigince
anlagiir yapmak igin dipnotlarinin sayisin: simirladim ve bu konu-
nun uzmanlarnyla yararsiz polemiklere girmedim. Ancak buna
karsilik, bu konuya iligskin oldukga genis bir kaynakga verdim.

Bu kitap, Santa Barbara'da, Kaliforniya Universitesi'nde verdi-
gim bir dizi konferansla ortaya gikmaya baslad1. Bu agidan profe-
sor H. Porter Abbott ile profesér Paul Hernadi'ye minnettarim; bu
kitabm ortaya gikmasina onlarin 6zendirmesi ve yardimlari olanak
sagladi.

Stanford Universitesi Lisansiistii egitiminde tiyatro gostergebi-
limi seminerine devam eden dgrencilerime de miitesekkirim. Onla-
rin elestirel yaklasimlar: baz diisiincelerimi daha kesin bir duru-
ma getirmeme yaradi.

Dostum Archana Horsting degerli yorum ve dusuncelerle kat-
kida bulundu. Londra'daki Grant and Cutler Ltd. kitabevinden Mr.
Peter Luddington bu konuda yazilmus, degisik dillerde birgok kita-
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b1 saglamama yardimci oldu. Bu kadar disiplinli bibliyografik yar-
dimn saglayan kag kitabevi kald: ki! Ve 6zellikle Methuen Yayine-
vi'nden editériim Mr. Nicholas Hern'e, kendi alaninda az bulunur
uzmanhg ve sabn igin tesekkir ederim.

Martin Esslin
Winchelsea, Sussex
Agustos 1986



girig

1.

Hig kugku yok, dram sanati cagimizda gok 6nemli bir duruma gel-
di. Onceki gaglardan daha ok sayida insan oyun seyrediyor ve
dogrudan etkileniyor, onun tarafindan yoénlendiriliyor ve prog-
ramlaniyor. Dram sanat:1 bilgilenmenin en temel araglarindan biri
oldugu kadar, yagam ve yasam kesitleri lizerine 'diislinme’nin ege-
men ydntemlerinden de biri.

Cagimuz, fotografik ve elektronik iletisim araglanyla dram sa-
natinin gergek bir patlamasina tanik oldu. Bir zamanlar sahne
oyunlary, tiyatro gosterisinin tek iletisim yéntemiydi; oysa bugtin
dramatik gosteri sinema, televizyon, video, radyo ve kasetlerle ¢ok
cesitli yollardan seyirciye ulagabiliyor. Sonug olarak 6nceki gaglara
oranla yalnizca seyirci sayis1 astronomik bir artig géstermedi, aym
zamanda dramatik gosterilerin sayis: da bir o kadar artt.

Boylece, ¢agimiz yasammda ve kiltiiriinde dram sanatinin
onemi de biiyiidii bitytidii: higbir ¢agda dram sanat: genig halk yi-
gmlarinin yasamina bu kadar kapsamh bir bigimde girmemigti.
Dramatik gosterilerin, seyrek bir olay olarak senlikler de, sinirh
olarak sarayhlarin kapal, kalburiistii gevresinde ya da biiytik kent-
lerin zengin siniflarina yonelik bir bigimde yer aldig: giinler artik
geride kaldu.

Drama, diigtincelerin iletisiminde en temel ilkelerden biri, da-
ha da 6nemlisi, uygarligimzda insan davraniglarimmn bir tarz: du-
rumuna geldi. Dram sanat1 bireylerin bazi temel modellerini sag-
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lar, yani onlarin kimliklerini, ideallerini, toplumdaki davraruslari-
nin dokularini, degerlerini, isteklerini bigimler; bunun igin de,
dram sanats, televizyon dizilerindeki kahramanlarin seriivenleri,
insanlarin halk kiiltiirii olan folklor ve efsanenin yerini alan sine-
manin etkili yar1 tanimlar ile yiginlarin kolektif fantezi diinyas:
durumuria gelmistir.

Bugtin her zamandan daha ¢ok dram sanatiun neleri anlatip
anlatmadigimi, mesajlarini nasil formiilleyip ilettigini, seyirciye y6-
nelirken hangi teknikleri kullandigini ve seyircinin nasil algilayip
6ziimledigini, mesajin anlamuni nasil kavradigin bilmek gereksini-
mi igindeyiz.

Iste bu yiizden, son yiizyil igindeki asal teknolojik degisiklikle-
re ve dram sanatiun tiim alamn: kapsayan bu degisikliklerin dra-
matik gosterinin geleneksel ile yeni iletisim ag1 tizerindeki etkileri-
ne goz atmak yararlh olacaktir.

Dram sanati, etkisini hangi amaglarla gergeklestiriyor? Bun-
larin hangisi genelde gesitli dramatik araglar tarafindan kullanih-
yor? Ve hangileri 6zellikler tasiyor? Degisik dramatik araglar seyir-
ciler tizerinde hangi yollardan etki sagliyor ve neden? Ve yine bun-
" lar birbiri tizerinde nasil etki yapiyor, birbirlerinden ne 6greniyor-
lar? Dram sanatinin etkisini nasil gerceklestirdigi, bu etkileri nasil
elde ettigi tizerine basglangigtan bu yana varolan kuramsal diigtin-
ceye gesitli pratik yollardan yaklasilmigtir. Vazgegilmeyecek kural-
lan oldugu sik sik kabui edilen £ -istoteles'in Poetika's1 (Dram sana-
t'nuin uzun tarihi igindeki en etkin kuramsal yapit) sonuglara, ne
“ir aksiyonlarin bulundugunu ve hangi tiir karakterlerin seyirci
r.zerinde en gligli etkileri yapacagiru gtz oniine alarak varmustir.
Su uniii g birlik kurali (zamanda, meka 1a ve aksiyonda birlik),
ornegin, bir saat stiren bir gosterinin kapsami iginde gesitli sahne-
lerin yer almasinin, aym gekilde bir saatlik bir surede, aylan ve yil-
lar1 kapsayacak bir aksiyon yaratiimasimn sey.rci tarafindan inan-
diric1 bulunmayacag: varsaymmindai. hareketle kabul edilmistir.
Bunun igin de, olaylarin bir giin iginc sigdinimasi dogru bulun-
mustur.

Bugiinkii dereyimimiz, ylizyilardir diinyanin birgok yerinde
tiyatro uygulamalarina egemen olan Aristoteles'in bu varsayimla-
rinin, en azmdan giniimiiz seyircileri agisindan, dogru olmadigini
gostermektedlr Bu kurallar ancak Aristoteles'in kendi doneminde-
ki seyirciler igin tamamen gegerli olabilir. Zamanagimi iginde insa-
noglunun yeteneklerini gelistirip degistigini asla unutmayahm: in-
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san, yeni duyarhliklara uyum gosterdigi gibi, tepkilerinde hizlan-
mayl1, yeni bakis agilari kazanmayi ve hem yasamda hem de sanat-
ta yeni deneyimler edinmeyi 6greniyor. Cagimizin ¢ocuklarn tele-
vizyonda her giin, saatlerce oyun ve film seyrettiklerinden, drama-
tik gelenekleri, bu konuda ¢ok az firsatlar1 olmus olan 6nceki in-
sanlardan ¢ok daha etkin bir bi¢gimde anlayip kabul edebiliyorlar.

Aristoteles'in yaklagimi uygulamayi temel almasmna karsin, ti-
yatro elestirisi, zamanagim iginde sik sik fazlasiyla soyut olma ya
da ge¢misin otoritelerini (hepsinden gok da Aristoteles'in Poetika’s
kat: bir dogma durumuna getirilmistir) gozii kapal izleme giinahi-
na karsi koyamamustir; bdylece giderek tiyatro uygulamalarmdan
uzaklasilmis, hatta daha da tehlikelisi, gereginden ¢ok kuramsal
bir duruma getirilmistir. Ornegin, bir zamanlar tiyatro igin daha
gincel bir sorun .olan Shakespeare'in, karakterlerini nasil isledigi
incelenecegi yerde, sanki onlar gergek kisilermis gibi, bu karakter-
lerin analizi ile ugrasilmustir. Bu tutum ise igerigin iletilmesine
Onayak olan araglara ve yontemlere dikkat etmek, yalnizca oyunun
icerigine (hi¢ kuskusuz 6nemlidir) yénelmek gibi bir sonug getir-
mistir. Ierik ile bigimi birbirinden ayirmak yanligtir, ¢linkii kigim
icerigi, icerik de bigimi saptar ve bigimdeki degisiklik icerikteki de-
gisikligi getirdigi gibi, icerigin degismesi bigimde de degisiklige
neden olur. Bu yiizden oyunun anlaminu ortaya gikaracak ¢ogu kez
gecerli yontemleri ihmal etmek, yaratic1 (ve yapici) elestirinin da-
yandig1, dikkat edilmesi gereken esaslarin derinlemesine kavran-
masiru engellemek demektir.

Tiyatro gosterisinin tiim 6geleri, yani konugma orgiistiniin di-
li, dekor, jestler, giysi, makyaj ve oyuncularin tonlamalar: ve ayrica
¢ok sayida diger gostergeler, gosterinin anlamini ortaya gikarmada
katkida bulunur. Tiyatro goésterisi, her seyden 6nce, mimetik yol-
dan yaratilan aksiyonun tasidig: bilgiyi seyirciye aktaran bir islem
olarak kabul edilmelidir. Gosterinin her &gesi, aksiyonun bir sah-
nesini, bir olayiru, bir anun1 genel yorumun bir pargasi olarak agik-
layan bir gosterge olarak diigiiniilmelidir.

Orta Cag'dan bu yana gostergelerin'islemi konusunu arastir-
mak ve sistemlestirmek yolunda bir¢ok girisimde bulunulmustur.
Gegen yiizyilin ikinci yarisinda, gostergelerle ugrasan bir bilim da-
l1 olan ve insanlar arasindaki iletisimde, anlamin ulagtinimasinda
gostergelerin nasil kullanildigini agiklayan semiyotik {izerindeki
calismalar yogunlagmustir. Dramatik medyaya, semiyotik yéntem-
ler ve araglarla yaklagmakla dram sanatini dogru algilariada ve
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elestirel degerlendirmede gergekgi, pratik ve gok somut bir yakla-
sim saglanmus olacaktir. Dramatik olayin hangi araglarla, gosterge-
lerle ana fikri karakterler, zaman, mekan ve aksiyon goz oniine al-
narak adim adim ortaya ¢ikardigin incelemek, olay dizisini olus-
turan durumlari arastirmak icin semiyotik bir yaklasim bu iglemi
aydinlatacaktir. Boyle bir yaklagim, ayn1 zamanda seyircinin, dra-
matik aksiyonun ¢izgisini algilamas: ve gosterinin karmagik, ok
y6nlii 6zelligini st diizeyde anlamas: agisindan yararh olacaktir.

Son yillarda, tiyatro gostergebilimine olan ilgi de, bu alanda
yapilan arastirmalar da gok artmugtir. Bagta Fransa, Almanya ve
Italya olmak iizere, bircok gostergebilimcinin degerli yapitlan ya-
yimlanmistir. Bu inceleme, onlarin sonuglarindan hareket edecek,
ama onlarin yéntemlerine ve hedeflerine belli bir elestirel uzaklikla
yaklagmaya ¢alisacaktur.

2.
Yiizyilimizin baslarinda, Rus formalist elegtirmenlerinin yazinsal
yapitlari, bicimsel etkilerini dikkate alarak ayrintih bir bicimde in-
celemeye basladiklarinda ortaya gikmustir. 1930'da bu egilimin izle-
yicileri, 6zellikle Prag'da, bu yontemi tiyatroya uygulamaya bagla-
muslardir. Onlar, ayru zamanda, giiniimiiz gostergebiliminin teme-
lini atan bu yeni yaklasimin iki biiytik 6ncusiinden esinlenmigler-
dir. Onciilerden biri, modern dilbiliminin babasi sayilan ve ders
notlar1 derlenerek 1916'da bir 6grencisi tarafindan Genel Dilbilim
Dersleri ad1 altinda yayimlanan kitabiyla tinlenen Ferdinand de Sa-
ussure (18571913), ikincisi de biiylik Amerikali diigliniir Charles S.
Peirce'dir (18391914) Saussure, dili bir gostergeler dizgesi olarak
ele ald1. O ve Peirce sonra bu disiinceyi daha da genisleterek dilin,
birgok gosterge dizgesinden biri (6tekiler resimler, jestler, davra-
ruglar, hareketler vb.) olduguna ve insanlarm diinya ve kendileri
ile olan iletisimlerini anlayabilmek igin, biitlin bu degisik gosterge
dizgelerini incelemenin yararli ve yaratici olacagina dikkat gektiler.
Iste bu inceleme alanina semiyoloji, bu alanun bilgi birikimine de
semiyotik denildi.

~ Gostergebilimcilere gore, bir sanat yapitina bakmak insanlar
arast iletisim eylemidir; ve bu iletisimin var oldugu gercek islem
incelendigi takdirde, bir sanat yapiti izerinde daha derinlemesine
ve belki de daha nesnel bir yontem elde edilebilir. Bu da, sanat1 ya-
ratanla algilayan arasindaki iletisimde ne gibi olusumlar ortaya
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ciktigin1 ayrintih bir bigimde inceleyerek saglayabilir. Bir tiyatro
oyunu, bir film ya da televizyon senaryosu, seyirciyi su ya da bu
bi¢imde etkiliyorsa, onu birtakim algilamalara ve duygulara yonel-
tiyorsa: bu nasil olmaktadir? Neden olmaktadir? Hangi gostergeler
ve belirtiler o yapitin anlam agisindan seyirciyi uyarmaktadir?

Kanimca bu metodolojinin tiyatro alanini ele alan fanatik ta-
raftarlan, dilbilimi igin kullandiklari metodolojiye benzer galisma-
lar1 ile tiyatro bilimine, gramerine ve s6z dizimine iligkin sonuglan
elde edebileceklerini varsaymalar ile fazla ileri gitmiglerdir. Bir za-
manlar kendilerini tiyatroya adamug olan gostergebilimciler, tiyat-
ro uygulamasinin herhangi bir aninda ya da temposundaki her
'vurug' unda anlamm ortaya ¢ikaran degisik kodlan tek tek bir liste
haline getirerek bir senfoninin tiim orkestra partituruna benzer bir
notlamay: elde ederek bir tiyatro temsilini kavrayabileceklerini
sanmuslardir.

Bu girigimler, bu alanin ¢ok basarih ve parlak temsilcileri tara-
findan 6nemsenmedi. Bunlardan biri olan, biiyiik Fransiz gésterge-
bilimci Patrice Pavis'in 1980 yilinda belirttigi gibi:

"On yildan az bir siire 6nce, tiyatro gostergebiliminin olasihig:
lizerine soru sormak yersiz sayilird: oysa simdi bu bir retorik du-
rumuna geldi. O yillar (Ah dzlem!) dilbilim topraklanna geceleyin
hava saldirilar1 diizenlenen ve dilbilimden 6diing alinan modeller-
le gizlice onarimlar yapilan bir donemdi'?.

Tiyatronun (ve dram sanatimin uzantilarin), bir gostergeler
dizgesi oldugu digiincesinden hareketle kendi grameri ve s6zdizi-
mi olan bir dil olarak kabul etmek ve sézciiklerin hakkindan gelen
linguistige dayanan bir bilimsel katihikla kisiyi yanlisa yonelten
benzetmelere gidilmigtir. Bunun nedeni, dramatik gosterinin kar-
masikligidir; gok sayida anlatim gostergeleri, temsil boyunca seyir-
ciye ayni anda ulasir. Ayrica, bir yanda sahne ya da perde boyunca
degismeyen dekor (mekan ve egyalar), 6te yanda her an degisen
konusmadaki tonlamalar, jestler ve karakterlerin yiiz ifadeleri dra-
matik gésterinin karmasikhigmna birkag 6mektir. iste bu 6zellik, an-
lambilim (semantik) ya da mizikteki 6lcii ¢izgisi ile dram sanati-
nin temeline inmeyi hemen hemen olanaksiz kilmaktadir. Bir gos-
terinin temeldeki anlamum ortaya ¢ikarabilmek igin seyirciyi bom-
bardimana tutan ve her an degisebilen ¢ok sayida gostergenin ele
alinmas) gerekir. Ustelik, bu olanakh olsayd bile, her seyirciye tek

1 Patrice Pavis, Voix ¢t Images de la Scéne, Lille: Presses Universetaires de Lille, (2. baski), 1985,
s.9.
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tek katkida bulunan degisik dgeler okadar goktur ki... hele bunlar
gosterinin 'an'larina gére degisiyorsa... Seyircinin bu 6gelerin han-
gisini ya da hangilerini bilingle ya da bilingalt: ile algiladigini, bun-
lara ne derece ve hangi sirayla 6nem verdigini saptamak olanak-
sizdir. Belli bir anda, bir seyirci siirli bir sézden etkilenirken, bir di-
geri o siirli sézleri sdyleyen aktrisin giydigi kostiime bakmig ya da
bir bagkasi oyun kisisinin bu sozlere olan tepkisine dikkat kesilmig
olabilir.

Bu, ¢ok sayida bilgi pargaciklan tagiyan ve kismen biling aga-
masinda ve ayni1 zamanda bilingalt ile algilanan biitiin karmagik
iletigim araglarinun bir 6zelligidir. Bilingli bir bigimde algilanmayan
giysi ve dekor Ggeleri bile her seyircinin zihninde atmosferi, ruh
durumunu ve verilmek istenenin ¢ok énemli gortintiglerini sagla-
mada yararl olabilir. Nitekim, gercek yasamda da kargilaghgimiz
durumlan algilamada, bilerek denedigimiz seylerin temelini olug-
turan ruh durumumuza, atmosfere ve bilingaltimiz tarafindan
6ztmlenen diger izlenimlerimize hep tepki veririz. Girdigimiz bir
oda, yeni tarudigimuz bir kisi bu 6gelerin toplamindan olugan bir
tepki ortaya ¢ikarir. Dig diinyay: algilamamiz, yasam deneyimimi-
ze, anilarimiza, aligkanhklarimiza ve kosullandirilmamiza bagh
olan ¢ok sayida gagrigima, degerlendirmeye dayanur. Iste dram sa-
nat1 da bu sezgisellik icinde algilanur

Dil ¢aligmalar: ile dram sanatinin incelenmesinde oldukga ya-
kin bir karsilastirma gerektiren baska bir konu daha var. 56zl ile-
tisimde konusanun niyeti ya da ne dedigi agag yukan bellidir. Ote
yanda, birgok sanatin iretimi olan dramatik bir temsilin iletigimi,
linguistik anlatimin tersine, tek bir kiginin niyetini yansitan tek bir
kisinin isae yonetmen, galistiklar1 takimdaki kisilerin iglerini koor-
dine etmekte ne kadar deneyimli olurlarsa olsunlar, seyirciye ileti-
lecek 'mesaj'mn kesin anlamin, tiim prodiiksiyonu tamamen dene-
tim altina alamazlar. Ornegin, bir giysi tasarimcisy, bilerek ya da
bilmeyerek, diyelim ki bir makyaj tasarimcisi ile anlagsmazhiga diis-
tii. Bunun sonucunda ortaya gikan sey her seyircinin bilingaltinda
degisik bir bigimde titresim yaratacaktir.

Anlaml 6geleri segen yaratic1 neye niyet ederse etsin (ki bun-
larin arasinda onun planlamadiklar: da vardir), 6énemli olan dra-
matik temsilin bir y1gin gostergeleri ile, her seyirci igin kesin bir bi-
¢imde saptanmis olmasidir. Temsilin igerdigi ‘anlam' tizerinde ke-
hanette bulunmak ise, erge¢ basansizliga mahkimdur, ¢linki an-
lam, salonda oturan her seyirci igin farkhi olmalidir. Ayrica, biitiin
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bu 6geler ne kadar iyi tasarlanmig olursa olsun, etkili olmalar top-
lulugun yetenek ve becerisine sik1 sikiya baghdir: sézgelisi, kot
bir aktdr konusmasindaki anlamlarin etkisini azaltacaktir.

Bunlar, metodoloji ve semiyotik ile ortaya gikan bilgiler kiime-
sine yaklasmamiz: saglayacak bazi ayricaliklardir. Bu konunun
baska bir yizii de, bu alanin énciilerinin bu alana baglayanlarinin
ya da baglamamus olanlann, gergek bir bilimle kargilagtiklarm gé-
recekleri bir s6zliik gelistirme istekleridir. Semiyotik'in mesleki ar-
gosu, semiyotik yontemlerle incelendiginde su anlam gikar: 'bu
ciddidir, kesindir, bilimseldir'. Sonugta, bir¢ok algilamalar yalnizca
basmakalip seylerdir, ancak bunlar, semiyotik argoda, bilginin kes-
fedilmemis tilkesindeki ¢ok derin ve felsefi buluglarmis gibi gori-
niir. Semiyotigin gercekten yararh ve degerli algilamalan varken,
bir uygulayicinun géziinde, hicbir sey dilin bu iddiah kullanim ka-
dar giivensizlik verici degildir. ‘

Her seye karsin, semiyotik, bir gevre diizeni iginde, insan ilis-
kilerinin benzerini oynayarak ve biitiin karmasikhgiyla diinyay:
yarnulsamaya dayal imgelerle gostererek seyirci 6niinde verilen ti-
yatro temsilini daha iyi anlamamiza yarayacak ¢ok degerli bir yon-
tem saglar. Oyleyse, dram sanat1 alanunin sinrlarmni gizen nedir?
Ve dram sanati alaninin asal niteligi nedir?
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II
dram sanatinin alani

'...Duydum ki

Suglu yaratiklar tiyatroda oyun seyrederken,

Ustalikla oynanan bir sahnenin etkisiyle

Oylesine garpslirlarms ki derinden

Isledikleri sucu agiga vururlarmis hemen.’
Hamlet, 11, ii

1.

‘Sahne’, 'oyun’, kisacasi 'dram sanatx'-teriﬁﬁyle agiklanan, sahnelen-
mig tim uzamlardaki olaylar, bize yalnizca hosga vakit gegirtmez,
ama ayni zamanda 'cigerlerimize kadar igledi' dedirtecek giigli,
duygusal deneyimler saglar ve yasamlarimiz, diigiincelerimiz, ta-
virlarimuz tizerinde glglii etkiler birakar.

Bir sahne, hangi araglarla, hangi yontemlerle ve nasil ustalik
kazaniyor? Dram sanati, suglu ya da sugsuz olsunlar, eglenmeye
ya da Hamlet'in dedigi gibi, "ama ... bir 6ykii... tutkularin diigleri"
olan bir dramatik gosteri ile duygulanmaya gelen seyircilerle olan
garpismasini nasi kullaruyor?

Bu, tiyatro kuramcilarini ve elestirmenlerini {i¢ bin yildir ug-
ragtiran bir sorudur ve bazen gegerli, bazen gegersiz, tiyatronun
yapim ve gosterim agqisindan etkilendigi, durmadan degigen kiiltii-
rel, toplumsal ve teknolojik kogullara bazen uygulanabilen bazen
uygulanamayan ¢ok sayida yanita neden olmustur. Bunun igin de,
soru yeni basgtan diizenlenip ortaya atilmahdir. Tiyatronun kogul-
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lari, son yaz yil icinde, g1 gibi gelen gesitli teknolojik bulgulan
onemli degisiklikler gecirmistir: 6nce sahnenin kendi degismis,
sonra da mekanik ve elekronik alanda biiyiik adimiar atilmustir.

Dram Sanati nedir ve bu alann sirurlar nerdedir?

Sik degisen ve siirekli olarak gelisme iginde olan, organik ola-
rak biiyliyen ve yipranan bu tiirden insansal etkinliklerine kati ta-
rumlamalar getirmek tehlikelidir. Wittgenstein'in dedigi gibi:

"birgok sézciigiin, mutlak bir anlam: yoktur. Ama bu bir kusur de-
gildir. Boyle diisiinmek, tipki, okuma lambamin 15141 gercek degildir, ¢iin-
kii kesin bir sinir1 yoktur, demeye benzer ™.

Bunun i¢in, 'Dram Sanat1’ gibi kavramlarin tamimlamalar: hig-
bir zaman bir kuralmig gibi ele alinmamali, ama s6z konusu alan,
degisken smirlan iginde dzetlenmelidir. Tiyatro uygulamasina dar
ve kat1 tarumlamalar getirildiginde, bunlar mutlaka dram sanatini
yaralayic1 ve 8ldiirticii bir etki birakmaktadirlar. Dram sanat: tarihi
(ki, gok uzun bir stire tiyatro tarihiyle bir tutulmustur) fazlasiyla
kat1 kurallarin olumsuz etkileri ile doludur. Wittgenstein'in lamba-
s1 gibi, 'dram sanat1’ kavraminin agik ve segik, hemen taninabilen
bir gekirdegi de vardir. Bu ¢ekirdek, tanimlanamasa bile, agiklana-
bilir, siurlan ¢izilebilir; ancak her zaman, birbirine benzer 6zellik-
lerin yaru sira, ayn1 zamanda birbirinden farklh birtakim olaylarin
ve etkinliklerin yansimalar ile kusatilmstir. Boylece, mim, sirk,
sokak tiyatrosu, opera, miizikhol, kabare, ‘'olusum’ (happening) gibi
gosteri sanatlar1 dramatik kavramunin iginde yer alirken, drama sa-
natinin kesin tanimlamasin igerdigi dgelerinin bazilarindan yok-
sundurlar. Bu kavramun sirurlar: her zaman akigkan ve degiskendir
ve dram sanatirun birbirine akraba olan farkl: alanlar1 da birbiriyle
kesisme egilimi gosterir. Buna kargin, kavramin, gesitli gosterimle-
rin Himi igin ortak bir merkezi vardir. Peki, bunun sinrini nasi ¢i-
zebiliriz? ‘Dram sanati' ve 'dramatik’ terimlerini gesitli baglamlar
icinde kullanabiliriz: bir futbol magy, bir yans, bir bagkaldin, bir
suikast ‘'dramatik'tir, ¢linkii bir olayin yiliksek yogunluktaki dgele-
rini ve dramanin temel 6zelliklerinden biri olan duvguyu kapsar.
Bunlan dram sanatindan farkh kilan sey, bunlarin yapint: ohmayip -
'gercek’ olmalaridir. Oyleyse, yapinti olanin 6gesi dram sanatinun
temel bir 6gesi midir? Yalnizca bir noktaya kadar, giinkii gergek
olaylara dayarularak yazilmus 'belgesel oyunlar’ da vardir. Burada-
ki temel yonelig, belgesel oyunun gegmisteki bir olay: yeniden ya-

1 Wittgenstein, The Blue and Brown Books, Oxford: Blackwell, 1958, s. 27.
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satmasidir. Bunu da, olay, seyirci éniinde sanki o anda gegiyormusg
gibi gostermekle gergeklestirir.

Bu durum, dram sanatinin temel yonlerinden biri olan 'oyun-
culuk’ konusunu giindeme getirir. Dram sanati1 gergek yasamda ol-
mug, olan ya da tasarlanmus olaylari, yani gergek ya da diigsel diin-
yadaki olaylari taklit eder, oynar, gosterir. Bu degisik tiirdeki gos-
terimlerin ortak noktas: timiiniin de birer ‘mimetik aksiyon' olma-
laridar.

Dramatik metin bu mimetik aksiyon i¢in yalnizca bir 6n tas-
laktir; bu bigimiyle tamamlanmis bir drama degildir. Oynanmamig
bir dramatik metin edebiyattir. Bir 6ykii olarak okunabilir. Iste bu
noktada roman, epik siir ve drama alanlar: kesisir. Bu tiir yazili
metinden dramay: tam olarak ayiran gésterimdir, o metnin oynan-
masidir. Dickens bazi romanlarini okuyarak, bir yénden oynaya-
rak onlar1 drama durumuna getirmistir. Yazarn tiretken ve 6zgin
karakteristiklere sahip kisileri okunugtaki tonlamalarla 'oynayist'
saglanustir. Metnin yalnizca anlatima dayanan, diyaloglar igerme-
yen béliimlerine gelince: Dickens, bunlar1 okurken, sahnenin at-
mosferini ve dekorunu resmeden duygusal yogunlukta ve incelikli
degisik bir ses kullanarak bir aktér konumuna gegmigtir; bunu ya-
parken de Charles Dickens roliinii, yani zorlayia 6ykii anlatici ro-
lind oynamustir. Tipki Yagh Gemici'nin (The Ancient Mariner), din-
leyicisinin gitmesine izin vermeyerek onlara zorla dykiisiinii din-
letmesi gibi. Karakterleri ortaya cikaran bu tiir anlatimlar, her za-
man dramanin énemli bir 6gesi olmustur. Ornegin, Antik Yunan
tragedyasindaki haberci de, bir romanci gibi, bir 'karakter konu-
munda’ da olsa, olanlart anlatan kigiydi. Ayni sekilde, Homer
prenslerinin (hi¢ kuskusuz, Homer de bunlarin igindeydi) masasin-
da kahramanlik giirleri séyleyen ozan da dramatik bir gosterimde
bulunmustu. Iste dram sanatinda, Antik Yunanistan'da, bu gibi
epik anlatimlann koro halinde séylenen dinsel ezgilere girmesiyle
dogdugu ve gelistigi anlagilmaktadir.

Ginilimiizde, anlatima dayanan metinlerin dramatik okumasi
radyo ve kasetlerle yasatilmaktadir. Biiytik bir olasilikla, radyoda-
ki bu dramatik okumalar, anlatima dayanan metinlerin sahne tize-
rinde oynanmasinu popiiler ve yaygin duruma getirmede etkin ol-
mustur. 'Oykii Tiyatrosu'nun Amerika'ya 6zgii bigimleri bu kate-
goriye girer. Birgok yildiz oyuncu, 6ykiileri, anilar1 ve mektuplar
solo gosterimler haline getirmislerdir. Emlyn Williams, Dickens'ir
romaniarindan pargalar oynamustir; Roy Dotrice, Aubrey nin Yagam

22



Kesitleri adl1 yapitini, yagh eksantrik bir karakterin anekdotlar an-
latt1ga bir karakter ¢dzliimlemesi haline getirmigtir. Bu tiir her yerde
varligini siirdirmiigtiir. Biitiin bunlar, anlatim ile dramatik tarzlar
arasindaki temel ayrim: gosterir: anlatim, gegmiste olmug olanlar:
gosterir, dramatik ise, Goethe ve Schiller'in bu konu lizerindeki
klasik tartigmalarinda vurguladiklan gibi, sonsuz gimdiki zamani
yaratir: boylece, 6ykii anlatan kisi kendini oynayarak bir karakter
durumuna girer.

Her seyi bilen anlaticinin yerine karakterin gecip oykuyu ken-
di bakisg agisindan anlattig modern romanda, dramatik ile yazinsal
metin arasindaki sinur gizgisi ok daha incelir: Beckett'in ‘romanla-
' ashnda dramatik monologlardir ve ‘oyunlar’ olarak yayimlanan
dramatik monologlarindan ¢ok az farkhidirlar. Sézciiklere doku-
nulmadan oynanabilirler.

Bu goriintsiin 6te yaninda, Ivy Compton Burnett'in yapitlarm-
da oldugu gibi, anlaticirun gorevini en aza indiren ve daha gok di-
yaloglarla gelisen roman tiri vardir. Bu gibi romanlar da kiigiik
degisikliklerle oynanabilirler.

Anlatima dayanan metinle drama arasindaki akigkan sinira
ters yénden girdigimizde karsimiza Brecht'in ‘epik tiyatro'su gikar.
Bu tiir tiyatro, epik siir ile romanun yabancilagtirmaya dayals, eles-
tirel ve 'tarihsel’ bakis agisinu dramatik gosteriye uyarlama gabasin-
dadir. Boylece, seyirci, aksiyona yabancﬂa§arak uzaktan, analitik
bir tavir ve elestirel bir gozle bakarak olay: §1md1 ve burada’ olu-
yormus gibi degil, 'orada ve ge¢migte’ olmusg gibi kabul edecektir.

Anlatima dayanan metinle ‘'mimesis' arasindaki simur akigkan
olduguna gore, bunlar spektrumun 6teki ucunda bulunan, anlati-
ma dayanmayan 'aksiyon’ ya da 'olaylar'da da dyledirler; Réne-
sans'taki triomfi denilen, gozkamastirici temsili sahneler; Bavyera,
Avusturya ve Belgika'daki, dev kuklalarla sokaklardan gegilerek
duzenlenen Corpus Christi torenleri (sonradan Peter Schumann'in
Bread and Puppet tiyatrosunda yeniden yagama gegirildi); gesitli
sahneleri ve karakterleri igeren gosteriler ve gegit torenleri; araba-
lar Gistiinde sahneler; herkesin ya korsan ya da kole kiyafetleri giy-
digi maskeli balolar; hayvanlarla gosterileri, jonglorlerin, palyago-
larin, ip ve trapez cambazlarin parlak renkli giysileri ve heyecan
dolu gosterileri ile sirk, dramanin akrabasidir. Her tiirlii gegit tore-
ni gosterinin dramatik 6gelerini igerir: askeri ve dinsel gegit téren-
leri hayranhk ve sagkinlkla goriilece seylerdir parlak iiniformalar,
degisik giysiler, katilanlarin belli bir diizen igindeki yiiriytigleri
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dramanin gerektirdigi 6zellikleri kapsar. Dinsel térenler ve triom-
fi'ler, hareketli sahneler diyebilecegimiz, mitolojik ya da dinsel ka-
-rakterleri igeren tablolarm bulundugu (¢agdas karnavallarin ya da
Londra'daki 'Belediye Bagkanlig) Gegit Toreni' gibi) mekénlardi.
Maskeli balolar genellikle bir sahne durumuna getirilen salonlarda
diizenlenir ve katilanlar da biiriindiikleri karakterlerin kostimleri-
ne uygun diyaloglarla konugurlar ve hareket ederlerdi bagka de-
yisle, birer 'aktér' durumuna girerlerdi. Sirk sanatgilar1 ise (egersiz
at binicileri, jonglorler, trapezciler, akrobatlar, ip cambazlar1) ro-
man kisileri olmamakla birlikte, parlak giysileri ile fantastik figiir-
ler oluverirler. Sunu da unutmamal ki, fiziksel beceriler ve estetik
dramatik gosterinin onemli bir pargasidir biiylik oyuncular tistiin-
liklerini, gesitli nitelikleri yaru sira, estetik oyunlar: ve ustaliklar:
ile kanitlarlar.

(Gergekten de, sirk ve tiyatro sik sik birbirinin i¢indedir: Ingi-
liz pandomiminde jonglérler ve gesitli sirk gosterileri yer alirdy; ti-
yatro oyunlar ile filmler egitilmis hayvanlarin kahramanliklanyla
doludur. Goethe, 1817'de, sarayin, egitilmis bir kanigin bir tiyatro
oyununda gosteri yapmasi 1srar1 kargisinda Weimar tiyatrosunun
yonet1c1hg1nden istifa etmisti 2. Sinemadaki Rin TinTin ya da Las-
sie'nin ilk 8rnegi olarak kabul edilebilir. Ik filmlerde seyircileri ge-
ken yiirekli binicilerin trenlere atlamalan ya da Harold Lloyd'un
gokdelenin tepesinden asagiya dogru asili kalmas: g1b1 ytirek hop-
latan kahramanlik sahneleri gok kullanilirds.)

" Gagdag oncii gdsteri sanati, sokak tiyatrosu, 'happemng ve
bunlara benzer deneysel aligmalarin tiimii de bu geleneksel goste-
rilerin birer uzantisidur: Bu gésterilerde oyuncular kendileri olarak
kalirlar, romansi karakterlere biiriinmezler, ama yarattiklar: 'imge-
ler'le ya da dogagtan diyaloglarla seyircileri oyuna katmalar: kesin-
likle 'dramatik’ olanin sinurlan igindedir. Bu tarzda uygulamalar
yapmis olan altmiglh ve yetmigli yillarin Living Theatre' toplulugu-
nu, Robert Wilson'u, Ariane Mnouchkin'i, Luca Ronconi'yi burada
belirtmek gerekir.

Dramanin bagka bir sivur1 da, krallar, kraligeler, devlet biiyiik-
leri igin, Britanya adasmdaki Renklerin Gegidi!, Lenin'in Moseli-
um'u oniinde yapilan askeri torenler, Amerika Birlesik Devletleri
" Bagkani'nin makamina oturmasi onuruna diizenlenen géz kamasti-

2 Bu, Almanya turnesi yapan Viyanal aktor Karsten'in oynadign Der Hund des Aubri de Mont D1
dier adli heyecanli sahneleri olan bir Fransiz oyunuydu. Bkz. Marvin Carlson, Goetle and the =
Weimar Theatre, 1thaca and London: Cornell University Press, 1978, 5. 288 dn.
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ric1 torensel gosterilerdir. Yine dram sanat alanina ¢ok yakin clup
onun sirurlarini paylasan, aymi zamanda genis, 6nemli bir alan da
dinsel ritiiellerdir (tarihsel agidan dram sanatinin kaynagm olug-
turur). Bunlar yalnizca gosterigli aksiyonlar: degil, ayn1 zamanda
Isa'min etini ve karuni temsil eden ekmek ve suyun verilmesindeki
gesitli simgesel bigimlerde oldugu gibi gigli ‘mimetik’ 6geleri de
kapsarlar. Eger kavramin bu sinurlarindan igin kokenine dénecek
olursak belki goyle 6zetleyebiliriz: 'mimetik' aksiyon, 'gercek’ ya da
hayali olaylarin, insanlar arasindaki iligkileri gosteren bir yeniden
yaratmadir ve gergek insan ya da benzeri (6rn. kuklalar ya da tas-
virler) ile seyirci 6niinde sanki o an oluyormus duygusunu ver-
mektir.

Seyirci, biitliniin ayrilmaz, temel pargasidir. Provalarin bile se-
yircisi vardir: bunlarin baginda yénetmen gelir, oyuncular da daha
iyisini yapabilmek igin provaboyunca kendilerini gézlemler.

Mimetik aksiyonu gergeklestiren sanatgi, yani aktér, boylece
dram sanatinin tam ortasindadir. Dramanin kendine 6zgii, gergek
sanat bi¢imi oyunculuk sanatidir. Ama drama bagka sanat bigimle-
rini de kullanabilir ve kullarur da: gevreyi gosterebilmek igin resim,
heykel ve mimarlik, duygusal atmosferi ve tartimi1 vermek igin mii-
zik sanatlarini kullanir, miizigin sahne tizerinde uygulamasinu ger-
geklestirir (konunun smirlar1 iginde sanatgilar sarki séyler dans
ederler). Ve elbette dramanin sozlii kismu iin de ‘edebiyat'tan ya-
rarlanir. Bagka sanatlar: abp bunlarn birbirinin iginde kaynastiran
dramanin (piirist bir bakisla) tiim sanatlarin en karmasig, en mele-
zi oldugunu goriiriz: Richard Wagner'in belirttigi gibi, drama bir
Gesammtkunstwerk'tir, yani bir 'toplu sanat yapiti'dir. Oyleyse, dra-
marun siurlart nereden nereye kadardir?

2.

Pinter'in ya da Shakespeare'in olsun, bir sahne oyununun filme
alinmig versiyonu da dramadir. Peki ya 6zgiin bir senaryo ile gekil-
mis film de drama midir? Ya televizyon i¢in hazirlanmig bir durum
komedyas1? Ya da sirk? Miizikal drama mudir? Eger Oyleyse, ya
opera? Ya bale? Ya kukla tiyatrosu? Kesinlikle suna inaruyorum ki,
bu degisik bigimlerdeki 'sanat’ ya da 'gosteri' bigimlerinin timii de
temelde dramadir, ya da en azindan 'dramatik' olanin 6nemli bi-
rimlerini igerir. Drama, gosteri sanatlar1 arasinda en kendine 6zgii
olanidir; hayali evrenini yaratmak igin, gercekligi, gercek insanlar
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ve genellikle de gergek nesneler kullanarak gosterir. Hayali bir
geng diyelim ki Romeo 'gercek’ bir geng tarafindan canlandirtlir.
John Gabriel Borkman'mn evindeki ya da Elsinore sarayindaki ha-
yali bir koltuk, sizin evinizde de bulunabilecek gergek bir koltukla
temsil edilir. Bu agidan insanlar bir resimdeki figiirler olarak gorii-
lirler: oysa resim sanatinda bir koltuk tuval {izerine fircayla yapi-
hr, Hamlet adindaki geng adam da Syle. Yazinsal bir metin parga-
sinda da bunlar beyaz kagit tizerine siyahla basilan sézlerle ifade
bulur. Dram sanatinda ise 6ykii, hayal diinyasinin yanilsamasin
saglamak icin 'gergek’ insanlar ve 'gercek’ nesnelerle yaratilir. Ya-
rulsamay1 en iyi bigcimde yaratabilmek igin bu gergek 6geler diigii-
niilebilecek herhangi bir yolla bir araya getirilebilir. Ornegin, Vero-
na'daki meydan (ki bu meydanda hayali Romeo'yu canlandiran
gercek bir geng, ‘gercek’ giysileri ve elindeki 'gercek’ kilici ile hayali
Tybalt'1 canlandiran gergek bir delikanh ile déviigmektedir) boyal:
bir panoyla temsil edilebilir. Ancak Romeo ile Juliet'in film versiyo-
nunu diistinecek olursak, Verona'daki gergek piazza'min fotografik
imgesini verebilmek igin 151k oyunlarna gereksinim olabilecegi de
dikkate alinmalidur...

Drama kavraminin temel 6zelliklerini bir 6zetini yaparken be-
lirtmek istediklerim dogruysa, Romeo ile Julietin film versiyonu da
dramadir ve béylece hayali konularin sinemasi da dramatik sanat-
lar kategorisi iginde yer alir. Eger Romeo ile Julief'in bir televizyon
versiyonu varsa, iletigim araglarirun teknikleri ve téknolojileri bir-
birinden ne kadar degisik olursa olsun, o da bir dramatik sanat 61-
negidir.

Dramanin biitiin bu degisik iletisim alanlarindaki igleyigini
actk ve segik bir bigimde anlayabilmek igin, sanirim, sahne, sinema,
televizyon (ve belki de® radyo) dramalarinin temel 6zelliklerini

3Radyo'yu parantez igine aldim, giinkii radyo oyunu da hig kugkusuz drama olmasmna karsin,
bazi geligkili ve karmastk ézellikler tasir. Radyo oyunu da bir mimetik aksiyondur, aktérler
tarafindan oynarur. Bu aktirlerin yetenekli olmalan gerekir, hatta sahne ve sinema oyuncula-
rna oranla bazi konularda daha fazla beceri sahibi olmalari beklenir. llerde belirtecegimiz gi-
bi, drama, zaman ve mekan: kullaniyorsa, radyo oyunu da kullanr: aksiyonun gegtigi yer
akustik yoldan saglanr; sesler, mikrofona degisik uzakhklardan ve agilardan verilir béylece
dinleyicinin radyo oyununda yogun bir mekan duygusuna sahip olmas: gerekir. Radyo tiyat-
rosunda eksik olan goriintiisel boyuttur. Ancak radyo dinleyicilerin zamanla bu boyutu da
edindikleri biliniyor, ¢iinkii temsilin zamanlamast ile akustik mekéan dinleyicide goriintiisel
olar: saglamaktadir.
Bu ylizden radyo tiyatrosunun, belli gériintiileri kapsayan diger tiyatro tiirlerinden daha do-
yurucu oldugu diilincesi de éne siiritlmiigtiir. Ornegin, bir radyo oyununun kahramaru olan
kadin diinyanin en giizel kaduu olarak tanihliyorsa, her dinleyici hayalinde kendi ideal kadin
imgesini yaratinaktadir oysa sahne iizerindeki higbir aktris her seyirci icin bu ideal imgeyi ya-
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arastiracak durumda olmak, aliciya, yani tiyatro, sinema, televiz-
yon seyircisine (ve belki de radyo dinleyicisine) iletmedeki degisik
ruh durumlarindan kaynaklanan teknik, teknolojik ve psikolojik
farklariru bilmek gerekir.

Bu, hala 'yedinci sanat'in biitiin 6teki sanatlardan ve ozellikle
de tiyatrodan mutlak farki oldugunu sdyleyen sinemakolikler i¢in
son derece saldirgan gériinebilir. Tiyatro (canli, sahne oyunu), hig
kuskusuz kendine 6zgiidiir ve yontemleri agisindan sinemadan (ve
televizyonun sinematik bicimlerinden) ¢ok degisiktir. Ama yine
hi¢ kuskusuz, her ikisi ig¢in de ayni olan, {istiinde durduklarn ze-
mindir; bu zemin de drama'dur.

Bu gergek, bugiin oldukga kesin olarak, daha sik da tstii kapa-
I bir bigimde kuramcilar ve elegtirmenler tarafindan kabul olun-
mugtur. Ne ki uygulamada sinema elestirisi onlar tarafindan kendi
terminolojisi ve kavramsal araglan olan ¢ok ayri bir alanmig gibi
ele alirur. Igte bu kitabin gostermek istedigi de boyle bir ayrimin
bir cesit anakronizm oldugu ve birgok ortak temel 6zellik igeren
dramatik iletigim araglan iizerinde saglikli, elestirel bir diistinme
tarzin1 engelledigidir.

Sinema tarihine bakacak olursak, basglangigtan bu yana, sine-
manin ayr bir sanat bigimi oldugu konusundaki ciddi film elestiri-
sinin 1srari, aslinda, ilk sinema dagitimcilannn (ve yapimalarinin)
sinemanin da, fonograf gibi, tiyatro gosterisini mekanik yoldan
(sanki konserve gibi tenekelenmesi ile) verdigini belirtmelerindeki
yeni, naiv varsayunlari ile kars1 durmalan yiiziinden ortaya ¢ik-
mustir. Boylece, sinemanin onciileri, film estetigi ve sinema ile ti-
yatro arasmdaki biiytiik fark, sinemanimn anlatima dayanan epik ni-
teliginin dram sanatindan gok romana yakin oldugu ve en ¢ok da
kurgu 'dili’, kurgu, ¢cevrinme, kaydirmal gekim vb. {izerine israrla-
rin1 giderek yogunlastirdilar. Bu tutum, dogal olarak film estetigi-
nin ve elestirisinin daha iist dtizeylerindeki dzelliklerini tamamen
g6z ardi etmelerine neden oldu. Diyalogta kullarulan dilin dizeyi,
oyunculann katkilar1 (oyunculugun duygusal etkileri), dekor ve
giysi tasarimcilar: gibi 6nemli 6zellikler dikkate alinmadi. Ve film
estetiginin terminolojisinde 'miseenscene’ (filme alinan goriiniim) ile

ratamaz. Ayru gekilde radyo tiyatrosunda efektle liretilen savag giiriiltiileri, sinemadaki en
gorkemli savag sahneleri goriintiilerinden daha etkili bir goriintiisel imge yaratabilir.

Dramanin birgok gériintiisel 6zellii radyo tiyatrosunda da olmasina kargin, sahne ve beyaz-
perdenin birgok gériintiisel 6zelliginin ele alindif: yerde tartigma igine alinmas bazi kangik-
liklara yol agabilir. Bu yilzden, radyo Hyatrosunu kitabin ana dokusu disinda birakmay: yeg

tuttum.'Bu drama bigimiyle ilgilenen okuyucular, sonuglara mutatis mutandis (gerekli farkla-
1 gozeterek) kendileri ulagabilirler.
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‘film yonetimi' (yonetmenin filme almadaki tutumu ile pargalar:
anlamli bir bi¢imde birlestirmesi) arasindaki ikilemde, bu ayrima
tag giydirildi. Bu yiizden de, miseenscéne'nin tiim 6geleri, film es-
tetiginin ihmal edilmis Givey evlad olarak kald:. Bu alanin biiyiik
onciileri, Arnheim, Eisenstein, Kracauer fotograf, kurgu, ag vb. gi-
bi, belli nitelikler Gizerinde dikkatlerini odakladilar. Onlan izleyen-
ler de aym egilimi gosterdiler ve hala da gosteriyorlar. Onlar da
yalnuzca kendilerini 'filme iliskin' 6gelere kaptirmiglar. Bu da, y6-
netmenin iginin, ashnda ¢ekimlerin se¢iminde, sekanslarin diizen-
lenmesinde etkin bir yol gostericilik oldugu anlamina gelmektedir.
Bir yonetmeni filminin ‘tek kurtaricisi’ olma durumuna ytikselten
bir filmin 'yaraticisi' olma diiglincesinin evrimi ile filmin asal tireti-
minde uygulamanin, parasal ve toplumsal alt yapisinin bir¢ok zo-
runlu 6gesi de bdylece ihmal edilmis olunmaktadir. Yonetmen, ko-
nuyu se¢mede, rol dagiliminda, senaryoda, yapimci ve gortintii
yonetmeni, oyuncular, tasarimcilar, makyajcilar, metin yazarlar: ve
biitlin 6teki yaratic: ve uygulayicilar iizerinde ne kadar etkiliyse,
kolektif bir caligma sonucu ortaya ¢ikan tamamlanan filmde de o
kadar belirgin bir rol oynar. Ve bir¢oklarinin katkilari, oyunculuk,
giysi, aksesuar, egyalar, tasarim, makyaj, miizik, diyalog, dans vb.
gibi diger dramatik medyalarla paylasilarak sinirlanmis olur.
Metz, Mitry ve Bazin gibi bu alanin bellibagli elestirmenlerinin ya-
pitlarina dikkatle géz atti§imizda, onlarin da, seyirci igin film yap-
ma girigiminin asil hedefi olan 'dramatik’ denilen temel kategoriyi
tarudiklanim gozlemleriz. Clinkii 'dramatik’, insanlarm, giilmeleri,
aglamalari, sevecenlikleri, acima ve korkularn gibi, tim duygular
tepeden tirnaga yasamalarini ve Aristoteles'in Poetika'da belirtmiy
oldugu 'katharsis'e erismelerini saglar. Ornegin, modern sinema
elestirisinin en basta gelen elestirmeni olan André Bazin, 'Tiyatro
ve Sinema' (1951) {izerine yazdig1 6nemli makalelerinde, ilk itmeli
kakmali, diigmeli kalkmali sinema giildiiriilerinin "pratikte daha
once kaybolmug olan, Commedia dell 'Arte gibi, dramatik bigimle-
rin yeniden dogusu'nu temsil ettigi gercegini belirtmistir:
"Zamanagimu iginde yozlagmis olan belli dramatik durumlar,

belli teknikler sinemada yeniden bulundu; énce bunlann yasaya-
bilmeleri igin gerekli olan toplumsal beslenme ve sonra da tiyatro-
nun dogusundan sonra zayif diiglirdligii estetiin genis bir yelpaze
icindeki durumlari yeniden canlandirldi” 4.

4 André Bazin, What's Cinema? Essays selected and translated by Hugh Gray, voll, Berkeley,
Los Angeles and London: University of California Press, 1967, 5.121
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Bazin, ayn1 6énemli denemesinde, daha belirgin bir bi¢imde,
"dramatik 6ge"nin "bir sanatla 6blirli arasinda degistirilebilirligi"
iizerinde durur3

Boylece dram sanatinin biitiin alanlarimi inceleme girigimi ade-
ta yasal olmaktadir. Bagka deyigle: biitiin dramatik medyanin ortak
oldugu, kendine 6zgii 'dramatik’ efektleri ortaya gikaran yollar: de-
nemek ve agiklamak gerekmektedir. Bu efektler, hayali ya da ger-
gek, cesitli kimliklere biirlinen insanlar yoluyla, seyirci éniinde,
sanki 0 anda oluyormus duygusu vererek insan iligkilerinin ‘mime-
sis'inden uretilir. Bu anlamda, dramatik medyanmn kullandig anla-
tumsal Ogelerin (aksiyonu tagiyan isaret dili ile bu dilin 'gr#-
mer 'inin) incelenmesi, dramatik medyanin birbirine olan farklarim
gosteren yollarin tartisilmasin: ve saptanmasini daha kolaylagtira-
caktir; yani dramatik medyarun birbirleriyle paylasmadiklar dil
ogelerini ve boylece kendi 6zelliklerini ortaya gikaracaktir.

Kisacasi, dramanin isleyigini, ¢ekirdeginden (farkli dramatik
medyalarin kullandiklan anlatimsal araglardan) baslayarak aragtir-
mak, sonra ortak olduklan ¢ekirdekten disa dogru hareket ederek
degisik yonlere giden, kendilerine 6zgti yontemlere yonelmek dra-
man, alt kesimleri kadar, tiim alan Gzerine akilci bir elestiri isle-
mini su yuziine gikarmada ¢ok yardimci olabilir. Bunlann diginda,
béyle bir yaklasim, dram sanatinin kuramsal égretimi ve meslekle-
rinin teknigini elde etmek {izere egitilen uygulayicilar i¢in 6nemli
bir ¢arpisma noktasi olabilir.

Universitelerin tiyatro béliimlerinde, dram sanat: ve ozellikle
de oyun metinleri tizerindeki odaklanma, bana, ylzyillar boyu
metni dram sanatinin tek iletisim araci sayan gegmisin bir kalintisi
olarak geliyor. Ayn sekilde, kolejlerin ve iiniversitelerin sinema
bolimleri ile gesitli sinema meslek okullar: da sinemanin temel
dramatik 6gelerini 6gretmeyi ihmal etmektedirler.

Neyse ki, dram sanat: ger¢ek diinyasinin uygulayicilan bu katr
ayrimlarn1 yapmadilar, yapmyorlar da: Chaplin, Keaton, W. C. Fi-
elds ve Marx Kardesler popiiler tiyatronun kollar1 olan miizikhol
ve vodvilden geldiler; Orson Welles de 6ncii tiyatrodan... Arta-
ud'nun senaryo yazma tutkusu vardy; Cocteau, sahne oyunlari, ba-
le dykiileri yazma disinda senaryo yazdi, film yonetti; Laurence
Olivier tiyatro oyuncusuydu ve beyazperdenin en iyi oyunculari
da tiyatrodan geldi; Samuel Beckett televizyon (ve radyo) oyunlar
yazd; Bertolt Brecht, Hollywood'da senaryo yazarn olarak caligts;

Sagy.siis.
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Harold Pinter diinyarun en iyi senaryo (ve radyo oyunu) yazarla-
rindan biri; Ingmar Bergman, en biiyiik filmlerinden biri olan Ye-
dinci Miihiir'i, yazdig bir radyo oyunundan uyarlads; Rainer Wer-
ner Fassbinder, yazar ve yonetmen olarak Minih'in bodrum tiyat-
rolarinda éncii oyunlar sahneleme ile milyonluk filmler yonetme
arasinda gidip geldi; aym metinler birbirine yakin bir bigimde
uyarlanarak dramatik medyanin tiimiinde kullaniliyor; bir¢ok bas-
rol oyuncusu bu metinlerle taruruyor; en iyi film yénetmenlerinin,
tasarimcilarinin birgogu tiyatroda, sinemada ve televizyonda gali-
styorlar ve higbir giiglik cekmeden birinden 6tekine adapte olabili-
yorlar. Ve benim deneyimime gére, temelde, bu farkhi dramatik
medyalardaki iglerde, farkhi medyalarin tiimiiniin 6zelliklerine ve
gereksinmelerine uyan tek bir beceri s6z konusudur.
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11

dram sanatinin dogast

1.

On sekizinci yiizyihn biiyiik Alman elestirmeni ve kuramcis: Les-
sing, tinli bilimsel yapit1 Laocodn'da, siir ile gérsel sanatlar arasin-
daki fark: betimlemeye ¢alisirken aym olayin anlatima dayanan bir
siirle Ginlt bir heykelde nasil ifade buldugunu gostermistir. Ona
gore, gorsel sanatlar zaman olmadan mekénda olusan bir seyken,
siir yalnizca zaman iginde gelisir, mekéna iligkin olan: kullanmaz.

Dram sanaty, "hayali ya da gegmigteki gercek olaylar: ele alan seyirci
oniinde o an oluyormug duygusunu veren bir mimetik aksiyon" olarak
kendine 6zgiidiir, ¢linkii anlatima dayanan siir ile gorsel sanatlar:
birlegtirmistir: hem zaman hem de mekan kavramiaruu kullanir.
Gorsellige ulagtinimg bir anlatimdir, z<man iginde hareketlendiril-
mis bir resimdir.

Dramatik olaymn s6zli kesimi, bugiinkii haliyle, okuyucunun
herhangi basili sayfadan okudugu bir metin gibi, zaman kavram
iginde, sozciiklerin birbirini izledigi gizgisel bir bigimde gelisir.
Ama ayni zamanda, bu gizgisel gelismenin ekseniyle kesigen dra-
matik gosterinin seyircileri gok boyutlu bir mekan imgesiyle kars:
kargiyadirlar. Bu imge herhangi bir anda, seyirci tarafindan egza-
manl algilanan ¢ok sayida konu lizerinde bilgi verir. Seyirci, iste-
diginde, kendi duyulanyla algiladig) ya da sezinledigi seylere ta-
mamen bilingle yonelir ya da o anda kafasina kaydettiklerini be-
timler; bunu yaptiginda da elde ettigi imgeyi birbirinden ayr1 bilgi
konularina ayngtirmasi ve anlik, gok boyutlu izlenimlerini birbirin-
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den ayn pargalar halinde cizgisel bir diziye ¢evirmesi gerekir.
Bunu agabilmek igin dramatik gosteri disinda, bagka basit bir
ornege bakalim: eger gazetede hava raporu kéosesinde 'yarin hava
kapali ve yagmurlu olacak' haberini okuyorsaniz haber diginda tek
bir gey 6grenemezsiniz. Ama ayru raporu radyodan dinliyorsaniz,
ayn: anda spikerin ses niteliginin, kadin m: erkek mi, sesinin pes
mi tiz mi oldugunun ve raporu verme tarzinin da farkinda olursu-
nuz: spiker hava raporunu verirken mutlu ya da mutsuz olabilir.
Ayru raporu, hele bir de televizyon spikerinden ya da hava ra-
porunu veren bir erkek ya da kadindan seyredecek olursaruz, rad-
yodan dgrendiginizle kalmayacaksiniz, yarin yagmurlu bir hava
olacag haberi yaru sira, hava raporunu sunan erkek spikerin o giin
mavi bir kravat taktigini; yorgun gériindiigiinii (belki de bas: agri-
yordur?), hatta belki de ceketinin bir diigmesinin eksik oldugunu
fark edeceksiniz. Ya da stiidyonun duvar kdgidmin yesil oldugunu
— igte bunun gibi seyler de 6greneceksiniz. O anki imgede diizine-
lerce, hatta yiizlerce bilgi ayn1 anda gecerli olacak. Bu kitab: basili
bir metinden okudugunuz igin, benim yaptiim gey imgenin hig ol-
mazsa bir kismini pargalayarak ¢izgisel bigime indirgemek ve bilgi
birimlerini art arda siralamak .Ve elbette, seyredenin aym anda al-
giladig1 imgenin i¢inde listeye konulacak daha birgok sey vardur.
Bir dramatik gosteride, bu tiir igitsel-gorsel imgeler her saniye
karsimza gikar; sahne ve beyazperde tizerindeki bu saniyelik imge-
lerde gok sayida konu, yani bilgi birimleri bulunur. Oyleyse, sahne
lizerinde ve beyazperdede, her an, ok boyutlu, bitmez tiikenmez
bilgi ve anlam iletildigini s6yleyebiliriz. Bunlarin bazis: seyirci ta-
rafindan bilerek alirur, bir boliimii de seyircinin bilingaltinca algila- -
nir. Boylece, Bu imge birimlerinin bir kismu seyircinin bilingalt: tep-
kisini saglarken, bagka bir kismu da fark edilmedigi igin etkisiz ka-
lir.
Imgenin belli bir anda algilanmas: her seyirci igin farklidir,
* ¢linkii birbirinden farkh insanlar, degisik sekanslarda degisik sey-
lere dikkat ederler. Onun igin yazar da, yonetmen de, tasarimec: da,
oyuncular ve diger sanatgilar da seyircinin dikkatini, belli bir anda,
sahnenin algilanacak énemli imgelerine gekmek icin ellerinden ge-
leni yaparlar. Bu karakterler gruplandirnilarak yapihr — Juliet yu-
karda balkondadir; dikkati oraya odaklandirmak i¢in oray: bir lo-
kal 1ig1kla aydinlatmak gerekir. Ancak sahnenin oynarus: seyircinin
dikkatini belli bir noktaya ¢ekme agisindan bagarili da olsa, o anki
saniyelik zaman iginde seyirciye iletilmek istenen goérsel imge bir-
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cok degisik gostergeyi kapsar; bunlar bilgi ve anlam birimlerini ta-
giyan (semiyologlarin ‘belirtiler’ dedikleri) isaretlerdir. Bu isaretle-
rin her biri gosterinin anlamina katkida bulunur.

2.

Gosteri mekaninin -bu, ister sahne olsun, ister sinema perdesi ya
da televizyon ekrani— yagsamsal olan gergek bir temel 6zelligi var-
dir: varligiyla anlam iiretir. En 6nemsiz, giinlik bir olay: alip onu
anlam yiikli bir olaya donigtiiriir. Duvara bog bir resim gergevesi
asm — birdenbire duvarin dokusu belirginlesir, kiigiik cizikler, le-
keler anlam kazanir, soyut bir resmi andirmaya baglar. Bu gerceve
icine aldig1 her seye anlam kazandirir. Sahne, beyazperde, televiz-
yon ekrant boyle bir gergevedir.

Marcel Duchamp, heykel kaidesi {izerine bir pisuvar koyup
bunu bir sanat galerisinde sergilediginde, sahnenin biiyiisel niteli-
gini kullanmusti. Sahne ya da beyazperde ve ekran tizerinde gori-
len her sey sergileniyor demektir ve anlamlara gebedir: giinlik
kullanimda hi¢ kimse pisuvara anlamh bir geymig gibi bakmaz.
Ama onu bir heykel kaidesi iizerine koydugunuzda, belki girkin
belki giizel, vurgulamig olursunuz; bu vurgu, dikkatleri ona geker
veanlam yikler. Tiyatro gezdirilirken, seyirci salonu bombos da ol-
sa, sahneye adim atma firsatini yakalamig herhangi bir kimse, bir-
denbire o garip duyguyu hisseder: yaptig1 her hareket anlam ka-
zanmuigtir sanki.

Ayn sekilde, heykel kaidesi lizerine oturtulan pisuvar ya da
bir kimsenin sahne tizerinde olmas: daha anlamh bir seye dogru
bir déniisim getirir; bir sey sergilenmektedir. Drama gosterisi de
insan yagamunin, sergilenmek, gézlemlenmek, incelenmek ve dii-
stinilmek tizere, bir kaide lizerine konulmasidir. Ve bu gosteri sii-
resince sergilenen her ayrint1 da bir ‘belirti’ (isaret) durumuna gi-
rer. Belirti ise, biitlinii ortaya ¢gikaran ¢ok ¢esitli asal pargaciklarla,
gosteri siiresince olan bitenin temel bilgilerinin her seyircinin zih-
ninde 6ziimlenmesini saglar. Ve bu temel gerceklerden ‘anlam'in
daha yiiksek diizlemlerine ulagilir.

3.

Tiyatronun, sinemanun ya da televizyonun, dramatik gosterisinde
yansitilan imge her zaman ti¢ boyutludur. Sinema perdesi ve tele-
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vizyon ekrani iki boyutlu da olsa... Sinema ve televizyonun pers-
pektif islemi i¢inde hep bir derinlik boyutu vardir. Ancak bu me-
kanik olarak yaratilan medyalarda, seyirci, drama aksiyonunun ol-
dugu mekanin tamemen disindadir. Perdenin ya da ekranin gerge-
vesi bir pencere gibi seyircinin diginda bulundugu bir mekéana agi-
lir ve bu seyirci ile oyuncular arasindaki ayrilik kesindir — burada
her iki taraf birbirine hava gegirmez bir bigimde kapahdir.

Tiyatroda bu durum farkhidir ve daha da karmagiktir: seyirci
ile sahne gergekte birbirine yakindir, hatta bazen i¢ igedir. Ama
oyunun 6ykiisti icinde, sahne de hayali bir mekéani gosterir — bu
bazen kapladig1 mekarun olgiisti kadar olur ya da gergekte oldu-
gundan daha biiyiik ya da kiigiik bir mekén kaplar.

Bunlarin disinda, tiyatro gosterisi, seyircinin, sahne tizerindeki
karakterlerin farkinda olduklari varsayimina dayanabilir. Ornegin,
eger oyuncular dogrudan seyirciye yoneliyorlarsa, seyirci ile ka-
rakterler arasinda bir mekan birligi ortaya konulmus olur; ya da
bunun tersi, sahne Gzerindeki karakterler, ayn1 mekéanda seyirci
yokmus gibi davranabilirler.

Sinema ve televizyonda, aksiyonun gegtigi mekan 'gergek

- mekan'in fotograflar olarak — her zaman sahnelerle, manzaralarla
ve insanlarla aynt anda varduir; ve istendigi kadar genisletilebilir.
Seyircinin baktig1 perde ya da ekran yénetmenin ve kameramanin
gerektirdigine gore dolagtiklan ve gezdirdikleri bir gergevedir.

Tiyatroda sahne, yani aksiyonun gegtigi yiikselti, ister gergeve
olsun ister olmasm, gok sayida olas: mekanlara hizmet eder. Sahne,
‘gercek’ boyutlarn iginde mekanlar gosterdigi gibi, kendisinden da-
ha biiyiik boyuttaki uzamlari da yansitabilir. Gergek yasamda bir-
birinden millerce uzak mekénlar, artik Aristoteles'in g birlik kura-
mina genellikle yazarlar ve yénetmenler tarafindan kulak asilma-
di1 i¢in, sahnede ayn: anda, ayni yerde ya da birkag saniye iginde
birbirinin ardindan verilebilir.

4.

Ayn sekilde, dramatik siire de her tiirli sinirlamalardan uzaktir,
bazen kisaltilir, bazen uzatilir, hizlandirilir ya da yavaglatilir —ve
bir kerteye ve sinira kadar— zaman boyutunun geriye gitmeyecegi
gergegine kulak asmaz; bilindigi gibi 'gercek zaman' tek yéne dog-
ru gelisir ve geriye dénmez, oysa bir tiyatro oyununun ve bir fil-
min zaman sekanslarn tekrarlanabilir.



Dramatik gésteri bir kez baglad1 m1, daha 6nce saptanmis olan
rotasindan ayrilmadan, hedeflenmis sona kadar stirmek zorunda-
dir. Ancak bir sonraki gosteride bastan baslanarak diizeltmeler ya-
pilabilir. Dramanin mekanik olarak tiretilen bigimlerinde ise - sine-
ma ve banda alinmug televizyon oyunu anlik sekanslarin niteligi
belli bir diizen iginde, bir daha degistirilmemek tlizere sabitlenir.
Ve boylece sonsuza kadar ayn sey tekrar edilir; ne ki canli drama
da asag1 yukan ayn 6zelliklere sahiptir.

Tekrarlanabilir zaman sekanslar i¢inde, zaman farkh yollarla
gosterilebilir:

Gergekte olan ile sahnede ve perdede gegen olayin siiresi aym
olabilir, béylece olay 'dogal’ zaman iginde ge¢mis demektir.

Ya da dramatik siire kisaltilabilir ~-dramatik sekanstaki olaylar,
gercekteki olandan daha hizli gelisir- o zaman, érnegin, gergekte
iki saatte gegmesi gereken olay on dakika siiren bir sekansta ta-
mamlanabilir. Bazen da olaylar dmekseme yoluyla gosterilir (6rne-
gin, siddete dayanan bir sahne —diyelim ki bir dévis, bir 6ldiirme-
sinemada, 'yavaslatiimis hareket' ile verilebilir; sahnede de bu boy-
ledir, 6zellikle bir diig sekansindaki zaman yavaslatilir).

Yine bir dizi olay —'dogal’ ya da kisaltilnus zaman iginde— giin,
ay, hatta y1l atlamalar ile gosterilebilir.

Ayrica, bir dramatik gésterinin zaman plani , zamanin aralik-
siz, geriye dondiiriilemeyen hareketini bozabilir: olaylar, gercek ve
hayali diinyadaki kronolojik sekanslar ile gosterilmeyebilir. Ro-
manda-oldugu gibi, dramada da geriye donusler ve ileriye gidisler
vardir; ya da olaylar, Harold Pinter'in Betrayal [Aldatma ] adli sahne
oyunu ve sinema senaryosunda oldugu gibi, sonundan baslatilarak

- verilebilir. Bu yapatta, sevgililerin iliskileri sonundan baslayarak
gosterilir ve olay iligkilerin baglangicina dogru gelisir. Bazen, Alan
Aykbourn'un The Norman Conquests [Norman Istilalar] ile biiyiik Ja-
pon filmi Rashamon'da oldugu gibi, aymu zaman dilimi degisik ag-
lardan tekrar tekrar verilir. Zaman, dramarun hayali diinyasinda
her bi¢ime girer. Dramatik mekan ve zaman kavramlan, ilk kez bu
noktaya parmak basan Aristoteles'in Poetika'styla birlikte su yazii-
ne cikmigtir: mekan ve zaman kavramlarinin igslemleri dram sanati-
run kuramlarinda, ilkelerinde ve estetiginde her zaman ¢ok bliyiik
rol oynamustir.

Dramatik zaman ve mekéan, drama sanatinin ¢ok yonlii sistem-
lerini seyirciye agacak olan anahtarlardir.
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v

dram sanatinin gdstergeleri:
ikona, indeks, simge

1.

Taslag: 6nce Peirce tarafindan yapilan, sonra da Roland Barthes,
Umberto Eco, Erika Fischer-Lichte, Patrice Pavis gibi ¢agdas semi-
yologlar tarafindan kodlanan giiniimiizdeki semitik, Gg tiir asal
gosterge (isaret) ortaya koyar. )

Ilk bakista ne oldugu anlasildig) icin gostergelerin en basit tii-
rii, Yunanca 'Resim’ anlamina gelen lkona ‘dur.

‘Resimler’ gergekgi ve fotografik olabildekleri gibi iyice stilize
edilmis de olabilirler: seyahat kilavuzlarindaki ufacik banyolar, sa-
rap bardaklan ve yataklar, tuvalet kapilarindaki sematik pantalon
ve eteklik resimleri ya da bize insanlarin kisiliklerinin ne oldugnu
azgok belirten fotografik portreler: bunlar. Belirgin ikonik goster-
gelerdir. Hi¢ kugkusuz ikonik gostergeler ¢ok yaygindir — temsili
resimlerin biitiin sanat bigimleri, heykel ve fotograf ikonik goster-
gelerin sistemi sayilir. Ama biitlin ikonalar gorsel degildir. Bir
oyundaki otomobil klaksonu bir otomobil klaksonunun ses ikona-
sidur.

Dramatik gosterilerin tiimii asal olarak ikoniktir: dramatik ak-
siyonun her an hayalin ya da gergeklerin dogrudan gorsel ve isit-
sel gostergeleridir. Dramatik gosteride varolan biitiin 6teki tiir gos-
tergetler bu temel ikonik mimesis kapsamindadir. Konugma orgi-
siindeki sozciik ler, oyuncularin jestleri degisik tiirde isaretlerdir.
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Ama bunlar dramatik gosteride, ikonik yapimin 'taklit’ edilen ‘ger-
geklik’' baglaminda varolurlar.

Oyuncularin taklit ettigi, gercek yasamda kullandigimiz jestler
ayr1 bir gostergeler kategorisine girer: sokaklardaki ok igaretleri gi-
bi, bir nesneyi gosteren isaretler ya da biri, ‘Nerde o?' diye sordu-
gunda o kiginin oldugu yere dogru isaret parmagimi yonelterek
yaptigim hareket bu kategoriye girer. Bunlara 'gésterme’ (indeks)
gostergeleri ya da (Yunanca gosterme anlamimna gelen) 'deiktik’
gostergeler denir. Bu gostergeler, anlamlarini, tanimlayacaklari
nesneye olan yakin iligkilerinden {iretir. ‘Sen’ ya da ‘o’ gibi kisi za-
mirleri deiktik gostergelerdir. Sozler bir hareketle desteklendigi
taktirde ya da hareket, daha 6nceden belirtilmis olan ada iligkinse
kimden s6z edildigini anlariz. Bu tiir gosterge, dramatik gosteride
elbette yer alir.

Gostergelerin ligiinci asal tiirii, indeks ve ikonik olanlarin ter-
sine, 'anlamlandirdiklari’ seye olan iliskilerinde hemen anlasilmaz.
Bu kategorideki- gostergelere ‘simge’ denir. Simgesel gostergelerin
anlamlar: geleneklerden gelir — 6rnegin, D, O, G, harflerinin sesle-
ri, 'dog’ (kopek) sdzciigiinii ortaya gikarmig ve bu da belli tiirde bir
hayvani gagristirmustir. Elbette, bu geleneklerin bulundugu top-
lumda yasgayan bireyler (bu érnekte Ingilizce konusanlar) sesle s&-
ziin buradaki keyfi biresimini anlayabileceklerdir. Dilimizin [Ingi-
lizce] biiyiik bir boliimii boyle keyfi simgesel igaretleri kapsar. An-
cak jestlerde, giysilerde vb. daha birgok simgesel isaret vardir.

Indeks, ikona ve simge — bu iigii gostergebilimcilerin saptamig
olduklar tig asal tiirdiir.

fsaretler, giinlik yasamda iletisim saglayan araglardir. Bu
araglarla bir insan ya da bir grup insan, bir anlanu ya da mesaj: bir
bagka insana iletir. Eger biri bir manzara resmi yapmissa, bunu, o
manzarinin nasi oldugunu gostermek, baskalarmna iletmek igin ya-
par; isaret parmagy, yol isaretlerindeki ok onu goérenlere belli bir
mesajin yoninii géstermek igindir; ve tiim simgesel gostergeler,
onu kullananlar arasinda bilerek yapilmig anlasmayi temel alur.

Bir de, kiginin algilamasi gereken 6yle ‘anlam'’ anlan vardir ki,
goriiniirde kimse bir anlam ya da mesaj iletmez: bilerek yapilmig
bir iletisim olmadan, olaylarin ya da olgularin bir anlama gelebil-
meleri i¢in yorumlanmalar gerekir. Sonbaharda yapraklarn do-
kiilmesi, bana kisin yaklagtig1 anlamuni verebildigi gibi, gengligin
ya da yasamn ugup gittiginin habercisi olarak goriilebilir. Konus-
tugum bir kimse birden kizarirsa, ben bunu, benim anlamamu iste-
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medigi bir seyden dolay: utandiginin bir isareti olarak algilayabili-
rim. Diinyadaki her olay, her nesne, algilayan birey igin birer isa-
rettir, yani gostergedir. Burada, hepimizin okuyabildigi Doganin
Kitabi'ndan séz ediyoruz.

Nerden giktig1 belli olmayan, bu her yerde varolan gostergeler,
onu ‘okuyanlar' tarafindan anlamlar: algilanabilen seylerdir. Um-
berto Eco, Theory of Semiotics (Gostergebilim Kurami) adim verdigi
kitabinda bunlar1 'dogal gostergeler’' (duman olan yerde ateg var-
dir, gibi) ve 'amagh olmayan’' (bagkalar: tarafindan sezilebilen sakli
duygularla ortaya gikan, spontan, istem dis1 hareketler ya da jest-
ler) olarak tanimlar!. Bir amaci olmayan gostergeleri kapsayan ve
boylece bir 'dil' ya da 'sistem’ olarak ¢6ziimlenemeyen bu kategori-
yi, geleneksel gostergebilim, gercek alam diginda kalan, ‘istem disy’
gOstergeler olarak kabul etmistir.

Dram sanatinda varolan, gercek diinyada bu kimse tarafindan
uretilmeyen ya da kimsenin mesaj iletme niyetinde olmadan orta-
ya ¢ikan 'dogal' gostergeler kategorisinin 6zel bir yeri vardir: sah-
nede 1giklarin karartilmasi, beyazperdede giinegin batiginin fotog-
rafi, aksam olmak lizere oldugunu seyirciye gostermek igin yonet-
men tarafindan bilerek yapilan seylerdir. Kararan gokyiiziiniin mi-
metik temsili, aksamin ikonik gostergesidir. Boylece, dramatik gos-
teride, mesajin bilingli bir tireticisi olmadan ortaya ¢ikan ‘dogal’
gostergeler ozellikle {iretilen ikonalar durumuna gelir. Ancak buna
kargilik ikonalar, 'simgesel’ iglev edinirler: sahne iizerinde kararan
gokyiizii, yonetmen tarafindan bir agk sertivenin. bitiginin ya da
oliimiin simgesel gostergesi olarak kullanilabilir.

Ve oyunculuk sanatinin da, bu 'amagsiz’ ve 'istem dig1' goster-
ge'lerin ya da 'belirtiler'in, 6zelligi olan, amagh 'ikonik' kullarumi
ile genis bir bigimde ilgilendigini soyleyebxhnz Sahne lizerinde bi-
lerek kizaran bir aktor, elinde olmadan, 'istem dis1' utang belirtisi
gosteren kiginin bir imgesini —bir ikonik gostergesini— yaratir. Ger-
cekten de, isteyerek kizarma, gililme ve aglama oyunculuk becerisi-
nin bir pargasidir.

Bu noktada insani biiyiileyecek kadar geligkili ve karmagik
olan etken sudur: oyuncular, bu igaretleri bilerek yaratirlarken, ya-
ni birdenbire aglayip ylizlerini korkudan soluklastirabilirken vb.,
bu isaretleri bilingli bir niyetle sergilemezler, ama gereken duygu-
yu verebilmek i¢in imgelemlerini kullanir, istem digi, spontan du-

1 Eco, bkz. s. 16-7.
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ruma girerler. I¢ yasamin yansimasi olarak kizarirlar, titrerler ya
da aglarlar; ve bu belirtileri saglarken 6zel bir gaba harcamazlar.

Gergek yagamda ‘amaci olmayan' gostergeler, dramatik goste-
ride isteyerek yapilan korkunun, utancin ve benzerlerinin 'ikonik'
tanimlamalan durumuna girer. Ancak unutulmamasi gereken sey,
sahnede gostergeleri temsil etmek {izere 'gergek’ nesneler, daha da
énemlisi, 'gergek’ insanlar kullanildigindan herhangi bir gosteride
'istem dig1’ gostergeler ortaya gikabilir: bunun nedeni, oyuncularin
kismen gerekli olan anlatimlari, jestleri ve benzerlerini tam olarak
denetleyememeleri kismen de gosterinin yapimalarnin (yonet-
men, tasarimci) sahne ya da beyazperdede o gosteri igin gerekli
olan gostergeleri tam olarak sezinleyememeleridir. Bir oyuncuya,
ona uymayan, yanlg bir rol verilmis olabilir ve goriiniigli yazarmn
ya da yonetmenin amacina ters diigebilir: drnegin, oyuncu rol igin
yeterli 6lglide yakigikli ve geng olmayabilir. Tarihsel bir oyunda ya
da filmde, karakter oyle bir ayakkab: giymis olur ki, seyirci arasin-
da bulunan ve bu konuda uzman olan biri bunun tarihin bagka bir
dénemine ait oldugunu saptayabilir. Ya da tarihsel bir oyunda ya
da filmde, karakter ~gogu kez goriildiigii gibi- o déneme ait olma-
yan bir dil kullanmug olabilir ve bu konuda duyarly, incelikleri iyi
bilen biri bu durumdan rahatsiz olabilir. Ve hepimiz bagibog bir
kedinin yanlighkla sahneye girmesi 6rnegini ¢ok iyi biliriz...

Istem ve amag dis1 gdstergelerden kaynaklanan bu belirsizlik
ve yanhishgin golgesi gostergebilimin konusu olan dramatik goste-
rinin ¢ok 6zel bir durumunu aydinliga kavusturur. Bagka alanlar-
da ikonik gostergelerin gogu bilerek iiretildigi kadar, alicilar tara-
findan dogrudan anlasilir, yorumlarur (gostergebilim terminolojisi
ile 'dekode’ edilir, yani kodu ¢o6ziiliir). Bir at resminin at1 gosterdigi
herkes tarafindan anlagihir. Hatta soyut bir resim bile bilerek belir-
siz yapilan bir imge, ya da salt bigim ve renk bildirisi olarak algila-
nabilir. Ikonik géstergeler, aynca, tarumladiklari nesnenin yalinlag-
tirilmag bir gostergesi olduklarindan tek bir anlam {izerinde odak-
larurlar. Makyajin tazelemek igin tuvalet kapisi 6niindeki leydi as-
linda gergek leydi olmaktan gok uzaktadir; bu, sunun etekligi var,
kargisindakinin de pantolonu demekten teye gegmeyen, oldukga
soyut ve geleneksel — bir simgedir: Bu imgeleri taniyoruz, ¢iink
onlan okumay: 6grendik; bunlar agag: yukar: hiyeroglifler ya da
Cin ideogramlarina benzeyen konvansiyonel imgeler, diyenler var.
Iste bu noktada ikonik ile simgesel tiirlerin arasindaki sinira bir
Gizgi cekebiliriz.
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Ancak dram sanatinda insan iligkileri s6z konusu oldugundan
anlagilmazhik yoktur: bir leydi goriiniir ve o, bize hayali bir leydi-
nin ikonasini ~ikonik gostergesini— gosteren somut bir leydidir. Bi-
ze Juliet ya da Ophelia'y1 canlandiran aktrisi gosteren yonetmen,
igte bakin, demektedir, Juliet ya da Ophelia buna benziyor. Bura-
daki ikona, en azindan, gosterenle (aktris) gosterilen (hayali karak-
ter) arasinda, goriiniiste tamamlanmug bir kimligi 6nermektedir.

Ayni gey sahne tizerinde gérdiigiimiiz birgok nesne igin geger-
lidir; hatta filmin, televizyon oyununun fotografik diinyasinn ger-
¢ekliginden daha ok gegerlidir.

Ne ki sahnedeki canli bireyin kugku gotiirmez somutlugu ile
dram sanatinda soyutlamay: arttirma egiliminde olan ikonik gés-
tergeler arasinda kesin bir ayrim yapmak zorunludur: bir hayli se-
malagtiriimig nesneler ideogram durumuna yaklagirlar; drnegin
yalin bir gergeve kapiyi, tig asker bir orduyu, ya da bir bardak su
icki igme, tavrin verebildigi gibi, sinema'da 'Big Ben' saatinin, ya
da Manhattan sililetinin ¢ekimi, aksiyonu Londra ya da New
York'a tagiyan bir stenografik kisaltma olur.

Sahne iizerinde, insan figiirii ve onun hareketleri énermenin
en glicli kaynagidir: hatta tek karakterli oyunlarda bosluga konu-
san aktor, orada varolmayan ikinci biri varms gibi hareket eder.

2. :
Uzerinde durdugumuz géstergeler —ikona, indeks, simge ve belirli
kaynagi olmayan istem dig1 (dogal ya da amagsiz) ikonik gosterge-
ler- dramatik bir gosteride ¢ok sayida, birbirinden degisik gosterge
sistemleriyle, ya da kendine &zgii grameri ve yapisi olan dillerle
birlegir. (Ancak s6ze dayanan dillerle yapilan kargilagtirmada dik-
katli olmak gerekir, ¢iinkii her gosterge sisteminin kendi sinirlama-
lar:1 vardur).

Ornegin, bir jest 'dili’ vardir. Bazi hareketlerimiz 'deiktik'tir
—gosteren parmaklar, korku dolu bakislar ve benzerleri gibi; bazis
'ikonik'tir- bir okgamanun, kizgin bir yumrugun anlamiru vb. he-
men algilariz; bazisi da 'simgesel'dir: Dogu tiyatrosunda, kiigiik bir
parmak hareketinin kesin bir anlami vardir. Seyirci, bu yiizlerce yil
oncesinden gelen gelenegi anlamay: ve yorumlamay: 6grenmistir.
Bati tiyatrosunun belli dénemlerinde de simgeyle bi¢imlendirilmisg
jestlere rastlariz: on dokuzuncu ytizyil melodraminda, érmegin, ba-
gin egilip yiizin bagka yere gevrilmesi {iziintiiyii gosteren bir sim-
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geydi ~ burada, birdenbire gelen iiziintiiniin yemalanmug, tére du-
rumuna gelmig ve geleneksel bir simgesel jeste doniigmiig ikonik
betimlemesi izlenir. Bunun gibi daha birgok gosterge sistemi ile
baska sanat bigimleri igindeki daha birgoklar1 dramatik gosteride
eszamanli olarak yer alirlar.

Yine de sunu sorabiliriz: gostergelerin ve gosterge sislerinin ti-
polojisini incelemek seyircilere, elestirmenlere, uygulayicilara ne
kazandiracaktir? Belli bir yapimda hangi tiir gostergelerin, hangi
gosterge sistemlerinin bulundugunun, bunlarin etkilegiminin, bir-
lesmelerinin, gelismelerinin diyalektigini bilmemiz nigin gereki-

or?

¢ Kanimca en basit yarut, bunun her dramatik gosterinin iletigim
eylemine en pratik ve en kestirme yaklagim olmasidir: hangi gos-
tergelerin ve sistemlerinin, bunlarin hangi etkilegimlerle varoldu-
gunu ve bu iletigimin alicilar olan seyircinin duyarhg: tizerindeki
gizilgiiciinii nasil etkiledigini inceleyerek bir oyunun ya da filmin
sanatsal olgusunu, karakter psikolojisini ya da felsefi kapsamlarin
en somut, en gergek¢i yoldan anlama yetisini elde edebiliriz. Bu,
psikolojiler ve felsefeler her zaman i¢in yol gosterici olmustur ve
uizerinde durulmas: gerekir, ancak dnce sahnede ve beyazperdede
nelerin olup bittigini temellendirdikten sonra bunlara gegmek dog-
ru olur.

Bir dramatik gosterinin ortaya ¢ikmasindan sorumlu olanlar
i¢in her hareketin, her bakigin, sahne dekorunun her ayrintisinin,
makyajin ve daha bir¢ok ‘anlam lireten’ 6gelerin ne ifade ettikleri-
ni, nasil etkilegim kurduklarin arayip bulmak kesinlikle 6nemlidir.
Bir yapima katilanlarin (yonetmen, tasarimci, oyuncular, 151k¢1 ve
besteci) her biri, ister kuramsal, ister uygulama alanlarinda olsun-
lar, ilerinin uzmani olmalar: dogaldir. Yine de, bir gésteride neler
olup bittiginin net bir incelemesini, gosterinin butiinliigiindeki ‘an-
lam'1 ortaya gikaran birimsel 6gelerin nasil igledigini gosteren bir
metodoloji gereklidir. '

Bir gostergenin nasil igledigini, onun nasil bir gosterge oldu-
gunu ve istenilen-sonuca ne yolda uygun olacagin: bilmek ¢ok ya-
rarhdir: belli bir noktada sahne karartildiginda, seyirciler, bunu
gin i1ginun kaybolup aksam oldugunun ‘ikonik’ imgesi olarak ma
yorumlayacaklardir, yoksa bagroldeki karakterin ruh durumunda-
ki Giziintiniin artbginin bir ‘simgesel’ gostergesi olarak mu? Ya da
ikisi birden mi? Gecenin gelisi bir tragedyanin ya da felaketin sim-
gesidir. Farkli gostergelerin ve sistemlerinin 'gramer'ini ve ‘kuru-
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lug'unu bilmek, yénetmene, seyircinin ¢ogunluguna yonelecek bi-
¢imde anlamlari iletmede daha yiiksek asamada bir kesinlik kazan-
diracaktir. Ayni sekilde, yapima katilanlarin tiimiint katkilarinin
incelenmesi ile bir gosterinin nasil igledigini, nasil ve nigin bagari-
s1z oldugunun bilincinde olmak bir dramatik gosterinin elestirel
¢bézlimii icin 6nemli bir faktordiir. Gostergebilimsel bir yaklagim,
hem giinliik gazetelerde yazan elestirmenleri, hem de akademis-
yenleri kusatan izlenimci tavri yok eder.

Seyirciye gelince: seyircinin koltuguna kurulup yalnizca goste-
riyi seyrettigini séyleyenler vardir. Bu yaygin bir gorigtiir, ama
kugkusuz, sanatin ne oldugu ve etkilerini nasil yarattig: tizerine te-
mellendirilmek istenen oldukga naiv bir diigtincedir. Tiim sanatlar,
6zellikle de dram sanati, ¢ogunlukla sanatgl ve seyirci arasinda
paylasilmasi gereken gelenekler {izerine temellendirilmigtir. Bu-
nun i¢in de, mutlaka 6grenilmesi gereken bir beceri gerektirir. Bu
6grenim igleminin biyiik bir bélimii, spontan bir bigimde, bu sa-
nat1 yoneten gelenekleri siirekli seyrederek elde edilir. Ancak sa-
nattan tam olarak haz duymann, onunla aydinlanmanm ve tinsel
deneyim kazanmanin gergek yeterliligi ve becerisi bir dl¢iide bu
konuda uzmanlagmaya baghdir. Herhangi bir konuda, sarapta, re-
simde, ve elbette dramatik gosteride uzmanlasma ~6grenme yo-
luyla— epeyi beceri ve bilgi gerektirir. Bir futbol, kriket ya da base-
ball maginin seyircisi, eger oyunun kurallarini iyi biliyorsa, strateji-
nin ince noktalarindan, taktiginden ve tekniginden haberdarsa, o
magtan azami 6l¢tide ancak haz duyabilir. Dram sanatindan da en
azami hazzi saglayabilmek ve belki de, ¢ok daha yogun bir algila-
maya girebilmek i¢in, dramatik gosterinin yontemlerini, gelenekle-
rini, inceliklerini ya da sinema ve televizyonda kamera hareketleri-
ni, kurguyu bilmek gibi, daha ileri bir bilgi birikimine erismek ya-
rarh olur.

Dramatik gosteri semiyotigini ‘tamamlanmug bir bilim daly’
projesine indirgeyip sunmak (yani kodlamadaki gostergelerin ta-
mamlanmig kayitlariru tiretmek ve onlara tamamlamig ‘anlam’ lari-
n1 yakistirmak) ne kadar fazla iddia tagirsa, bir dramatik gosteriye
semiyotik bir yaklasim o kadar yararhidir. Ayrica, dramatik gosteri
konusunda pratik yaklagim, digse dokunur metodoloji, temel igleyis
lizerine bir anlayi§ edinmek, varolan ve igleyen tium farkh gosterge
sistemlerinin etkilesiminden ve kaynasmasindan ortaya gikan on-
celikli biregsimlerin asal anlami —Brecht 'in deyimiyle 6ykiisiini-
algilayacak duruma gelmek gereklidir.
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Vv

dram sanatinin gostergeleri: gerceve

Tadeusz Kowzan, Littérature et Spectacle! adli etkili kitabinda, bu-
tiin 6teki gorsel dramatik medyalarda da gegerli olan, sahneye ilis-
kin on li¢ gosterge sistemi sayar: 1) sozciikler, 2) metin galigmas, 3)
yiz ifadesi, 4) jest, 5) dramatik mekanda oyuncularmn hareketi, 6)
makyaj, 7) sag tuvaleti, 8) giysi, 9) aksesuar, 10) dekor, 11) 151k, 12}
miizik, 13) ses efektleri?.

Kowzan, bu gosterge sistemlerinin ilk ikisinin metne, sonraki
tgliniin (3-5) oyuncunun gévdesini ifadeli bir bicimde kullanmasi-
na, sonraki G¢iliniin (6-8) oyuncunun dis goriiniisiine 9 'dan 11 'e
kadar olanlarin sahnenin gorsel 6zelliklerine ve son ikisinin de igit-

" sel dgelere iliskin olduklarin belirtir. Hepsi bes grupta toplanmig
olan bu gostergelerin ilk sekizi (1-8) dogrudan oyuncuya iligkin-
dir.

Dram sanatirun biitiin tiirleri i¢in anlamun dncelikli yapmcila-
nni sayan bu listede sagirtica eksikler kadar, fazialiklar da var. Bir
ornek vereyim: sa¢ tuvaleti kendi bagina bir sistem midir, yoksa
makyajin bir pargas1 midir? Acaba aktoriin yapistirdig biyik, bu
sa¢ tuvaletinin iist dudak pargas: mi, yoksa makyajin iginde mi yer
aliyor? Dram sanatindaki birgok géosterge sistemi arasindaki ayrim
cizgileri akigkandir, ama burada bu ¢izgilerin gekilmesi zorunlu
oluyor. Ote yanda, Kowzan'm listesinde bazi beklenmedik eksikler
de var.

! Tadeusz Kowzan, Littérature et Spectacle, The Hague and Paris: Mouton, 1975.
3K0wzan s.182dn.
Agy.s.205.
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Buna karsihk, oncelikli gosterge sistemleri igin bir alternatif
liste hazirlarken Kowzan'in gézden kagirdig bir demet gosterge
sistemniyle ige baglamaliy1z:

Gergeve ve hazirlik gdstergeleri

Bir géstergenin, gosterge olarak islev kazanmast igin her sey-
den once bir gosterge olarak kabul edilip onaylanmas: gerekir. Bir
resmin gergevesi, sokaktaki sokak ad: yazih isaret diregi, konugma-
nin yoneltildigi kisiyle goz iligkisi saglanmasi, iletisimin temelidir.
Dram sanatinda, tiyatroda ya da sinemada tiyatral mekanin bigimi,
albenisi ve atmosferi varken, televizyonda atmosferik 6gelerin
yoklugu, seyirci igin etki ve anlam agisindan ok énemli bir rol oy-
nar.

Ciddi giysilerle seyredilen, tantanal bir tiyatrodaki 6zel duru-
mun sagladii duygu (ve boylece temsil edilen seyi 6nemseme) ile
sinemanin resmi olmayan, musir patlag: kokusu ile dolu atmosfe-
rindeki 6zel durumun yoksunlugu ve ayru filmin, evlerde daha kii-
ik bir ekran kargisinda seyircilerin ahstiklar1 bir atmosfer iginde
seyretmeleri arasinda biiyiik bir fark vardir. Dramanin gesitli tiir-
de, cerceve sahne olanindan dért bir yaru seyirci ile gevrili oyunun
ortada oynandig tiyatro mimari bigimlerine, degisik tiirdeki sine-
ma perdelerine (kiiglik, genis, sinerama) ya da birbirinden degisik
televizyon monitodrlerine kadar, her sey seyircinin algilamasinu et-
kiler. Anlamin dogusunu gosteren hicbir inceleme bu temel 6geyi
yok sayamaz.

Anlamun 6ncelikli dogurucusu sahne ya da beyazperdenin
kendidir. 'Gergek yagsamda' ortaya gikan en énemsiz bir konu ya da
olay sahne ya da beyazperdede gériindii mii bir gosterge asamasi-
na yiikselir. Sahne ya da perdenin, bina ya da dekorun &zellikleri
seyircinin beklentileri tizerinde giiglii bir etki yaptig: gibi, gosteri-
de sunulan gostergeleri okumalarim da etkiler. Bir tansik oyunu-
nun kilisede oynanmasinun saglayacag anlam ile ayvni oyunun bir
kabare tiyatrosundaki temsili (bazi seyirciler bunu bir parodi ola-
rak algilayacaklardir) arasinda fark oldugu gibi, ayni filmin liks
bir sinemarun genis perdesinde seyretmek ile yoksul bir odanin
icindeki kiigiik bir televizyon ekranindan seyretmek arasinda an-
lam agisindan biiyiik bir fark ortaya qikacaktir.

Bunlar disinda, ¢ogu kez goz ardi edilen, gesitli cerceveleme
araglarim1 da unutmamaltyiz, ¢linkii bunlar, Chesterton'un Peder
Brown oykiisiinde goriinmez olan postaci kadar bildik seylerdir.
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Bu kapsamda, her seyden once yapitin ad: ve jenerik betimlemesi yer

alir —'ti¢ bolumliik komedya', 'bir western' gibi betimlemeler at-
" mosferi ve 'beklenti asamasi'm1 tayin eder— Alman 'Rezeptionsaesthe-
tik (seyirci algilama estetigi) ndeki 'Erwartungshorizont' (beklenti
ufku). Seyirci igin gosterinin atmosferini hazirlayan bu baslangig
gostergelerinin bazisi, (beklenti derecesini tayin etmede hayli etkili
olan) yildizlarin adlarinun yazildig girigteki 1s1kl panoda, koltuguna
oturmadan once seyircinin edindigi program brogiiriinde ya da bu
konudaki gazete haberlerinde ve daha 6nce gosteriyi seyretmis olan-
larin tavsiyelerinde izlenir. Bunlarin belki de en etkilisi, seyircinin
okudugu elestirilerdir. Sinemada, buniara ek olarak, tanitma afigle-
ri ve tanutma filmleri de yer alir. Televizyon da ise, programlar, bit-
mez tlikenmez reklamlar ve gerilimli filmleri arasinda gosterilen,
seyircinin 'igtahini kabartan' sahneler, ¢arpici sekanslar herkesin
dikkatini ¢ekecek bir teknikle hazirlandigindan kesin bir etki yara-
tirlar. Bunlar yalnizca etki yaratmakla kalmazlar, seyircilerin bu
gosteriyi seyretmek istemelerinde bliyiik rol oynarlar ve onlar bu-
na en iyi bigimde hazirlarlar.

Isin basinda, beklentilerin derecelendirildigi asamanin ‘an-
lam'in her gostergesi lizerinde oldugu kadar, gosterinin anlasiima-
st agisindan da gogu kez kesin bir etkisi olur. Bu 6n hazirlik ya da
gerceveleme isindeki gosterge, herhangi bir gostergeden daha tist
siradadir, giinki Gteki gostergelerin ¢oziilmesine (‘dekode’ edilme-
sine) yol agan baslangig atmosferini ve asamasi saglar. Bunlar
tipki miiztk notasyonundaki anahtarlar gibidiler.

Dram sanati tarihinde, gazete ilanlan ve elestirileri, giriste ne-
on lambalan, program broglirleri ya da tarutma filmleri olmadig
donemlerde, bu ¢ok énemli semiyotik islem, sahneyi ve beklenti
agamasin hazirlayan '6n oyun'larla gergeklestirilirdi. 'Son oyun'lar
da gergeveyi tamamlar, seyircinin zihnine kazinan ve oyunun me-
sajiru pekistiren bir 'kussadan hisse' getirirdi.

Kowzan, tiyatrodaki gosterge sistemlerini verdigi listesine
'sozler'le, yani konusma metniyle baghyor. Bu, kanumca, dram sa-
natinin 6ncelikli faktoriintin metin olduguna inanan eski anlayisin
kalintisidir. Mim, sessiz sinema, bale gibi, s6zsiiz tiyatronun da ol-
dugunu unutmamak gerekir. Bu yiizden, gosterge sistemlerinin
listesine, drama gosterisinin ekseni olan oyuncu ile baglamak daha
mantikh olur.
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VI

dram sanatinin gostergeleri: oyuncu

1.
Oyuncu, segkin bir ikonik gostergedir; insanun gostergesi olan ger-
¢ek bir insandar.

Umberto Eco, bu bilim dalimin bazi sorunlarini 6zetledigi, ' The
Semiotics of Theatrical Performance' (Tiyatro Gosterisinin Gostergebi-
limi)! baglikl: fevkalade giizel ve diigiindiiriicli, ama baz: asal nok-
talar: incelikle eksik biraktig1 denemesinde, C.S. Peirce'ten, insa-
noglunun gosterge durumuna girdigi zamanki durumunu belirten
bir alint1 yapar: Kutsal Ordu binasirun 6éniindeki kiirsiide konusan
bir sarhog yoluyla ickinin zararlariru gésteren bir 6rnektir bu.

Eco, Peirce'in tarumina gore, gostergenin “bir kimse yerine bir ge-
yin konulmast ya da bir konu, bir nitelik yerine bagka bir seyin gecmesi”
olduguna igaret eder. Boylece sarhog, kendinin degil, tiim 'alkolik-
lerin’ gostergesi olmaktadir. Oyleyse, gosterge su tiimceleri kargila-
maktadir: 'burada bir sarhog var', bir zamanlar sarhosun biri vardy'
ya da 'diinyada birgok sarhog vardir'. Sarhog adam:6rneginin bir
gosterge olarak segilmesinin nedeni, bazi 6zelliklerinin (elbette
tiim karakteristikleri ve nitelikleri degil, valnizca bazi amaca uy-
gun Ozellikleri gosterilerek) onu tipik yapmasidir — bagka deyisle, o
kendini degil, onun gibi birgok insan temnsil eden bir 6rnektir. Bu
agidan, Eco, Kutsal Ordu 6niinde 6zellikle bu sarhogun segilmesi-
nin, karsastirmal: olarak tiimceyi agimlamakta dogru sdzciigiin

1 Umberto Ecu, 'Semiotics of Theatrical Performance’, The Drama Review, cilt 21, say1 1, (T73), Mart
1977.
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segilmis oldugunu gosterdigini, belirtir. Ancak sézciik, génderme
yapulana fiziksel benzerlik ya da iligki kurmayan bir gostergedir,
oysa "sarhog, bir gisterge olmakla birlikte, 6yle olmamaya calisan bir gos-
tergedir. Sarhog, ikili bir oyun oynamaktadur: gésterge olarak kabul olun-
mast igin, kendini gecici olmayan gergek bir olay, gercek bir insan olarak
onaylatmak zorundadir. Tiyatroda, bir * kare semiosis’ vardir. Sozlerle,
sese iligkin bir obje de§isik malzemesi olan diger objelerin yerini alir. Mi-
zansende, bir obje once gercek bir objeymis gibi kabul olunur, sonra da,
biregimi onu temsil eden objeyle aym olan, bagka bir objeye (ya da bir
grup objeye) gindermede bulunan bir gosterge varsayiir " 2.

Eco'nun, Peirce 'ten yaptig1 alinti uyaric1 oldugu kadar, tizerin-
de durulmasi gereken bir¢ok 6nemli konuyu da su yiiziine ¢ikanr:
bir yerde, dikkatimiz ‘¢ergevelemenin énemine gekiliyor - sarho-
sun Uzerine gkt kiirsi, yalnizca onu bir gosterge durumuna ge-
tirmekle kalmiyor, ayn1 zamanda, alkolizm karsit: Kutsal Ordu'
nun kiirsiisii lizerinde, alkolizmin kurbani olan sarhos, 'bir tersin-
leme getirerek kendini denetlemenin avantajlarim: kutluyor'.

Ancak dramatik gosteri konusunda, Eco'nun émegi, bir kargi-
lagtirma olarak, eksik ve bazi asal noktalardan yoksundur. Ciinki
gergek dramatik konumu iginde, buradaki sarhos, gergek bir sar-
hos degil, (kizarmig burnu ve baygin gozleri vb. ile) bir sarhogun
ozelliklerini canlandiran ve seyircinin de onun becerisinin farkin-
da oldugu bir oyuncudur. Seyirci, bu sarhogun bir béliim insanin
temsilcisi oldugunu ve belki de bu yolla alkole kars: bir uyar ol-
dugunu anlayacak, ama ayn1 zamanda bir oyuncu olarak onun sa-
natini begenip alkiglayacak ya da begenmeyip isliklayacaktir. Ayn-
ca, bir dramatik gosteride sarhos yalnizca anonim bir varlik degil-
dir. O, ayrica bireysellestirilmis hayali bir karakteri oynayan ve
béylece, hem bir béliim insaru temsil eden hem de hayali birey'in bir
gostergesi olarak iglev gorecektir. Bunun igin, dramatik olayda
oyuncunun semiyotik rolii Eco'nun drneklemesinden daha karma-
siktir.

Sahnedeki ya da beyazperdedeki oyuncu, her geyden once,
kendi fiziksel karakteristikleri, sesi ve dogas: olan 'gergek’ bir kisi-
dir; ikincisi, o, canlandiracag hayali karakteri iyice inceleyip o ka-
rakterin biling durumuna girerek baskasi olur, giysi, makyaj ile goé-
riinGigtini degistirir, canladiracag: karaktere uyacak ses niteligini
-ve zihinsel davranisi saptar: bu durumda o, Prag okulunun deyi-
siyle bir ‘sahne figiirii'diir, karakterin fiziksel taklididir. Ugiinciisii

Ibke., agy.. s,

47



ve en onemlisi, hayali karakterin icinde bulundugu ve sonugta
oyunu ya da filmi géren seyircinin zihninde iz birakacak olan 8y-
kiidiir. Ornegin, seyirci, Juliet'i oynayan aktrisin —sahne figiiri-
niin- giizel ya da ¢ekici olmadigirun farkina varabilir; ancak seyir-
ci, Juliet'in ¢ok giizel oldugu varsayim ile imgeleminde resmi ta-
mamlar ve aksiyonu, gok giizel bir kiz gérityormus gibi okur. Bu
hayali figiir, ayru zamanda, tipki Eco'nun sarhosu gibi, belli bir ka-
tegoriyi ya da bu sinifa giren bireyleri temsil ederek evrensel anla-
mu ytiklenir.

Bu ¢ok karmasik durumun islemesi, bir hayli yiiksek olan ken-
di varsayimsal, sanatsal ve biiyiileyici soyutlamalarini ve i¢ geri-
limlerini yaratir:

Hamlet'i oynayan bir oyuncu, hayali kisilerin karmagik birey-
lerini igeren, hayali Hamlet karakterinin bir gdstergesidir. Seyirci-
lerin bazilari i¢in, o, bir béliim bireyin (prenslerin, gereginden ¢ok
diisiinen entelektiiellerin, analarina asik ogullarin, kotii duruma
diigsen insanlarin ve daha buna benzer birgoklarinin) temsilcisi du-
rumuna girer; ama ayru zamanda, Eco'nun alint1 yapti§: Peirce'nin
omeginin tersine, gercek aktor kisiligini de korur. Buradaki semio-
sis, Eco'nun sarhos igin belirttigi gibi, yalnizca 'karelenmis’ degil,
'kiiplesmig'tir, ¢iinkii buradaki insan 6zgiin bir insan olarak anlagi-
lan ve degerlendirilen bir géstergedir. Bu, oyuncunun kendi ger-
cek kisiligi ile hayali karakterin ikonik gostergesi olarak hareket
eden kisiligi arasindaki gerilimdir. Gosteri halindeki dram sanati-
nun asal gekiciliklerinden biri de bu gerilimden varolur. Seyirci
oyuncunun ikonik islevinin oyunla saglanan diizmece bir sey ol-
dugunu higbir zaman aklindan gikarmaz. Tiyatroda, sinemada, te-
levizyon ekran: 6ntinde, inanmazlhiin askiya alinmasi, bir goster-
geyi, gerceklikmis gibi kabul ettirecek kadar ileri gotiirmez. Zaten
eski Yunanistan'dan Brecht'e kadar kuramlann biiyiik bir bélimii
bu gerilim Gzerine temellendirilmistir. Seyircinin biyik bir boli-
mi, hayali karakterlerin ne anlama geldigini algilamaktan ¢ok, bel-
li oyuncular1 gérmek igin tiyatro ve sinemaya gider ya da televiz-
yon seyreder. Tiyatronun, sinemanin ve televizyonun ekonomisi
‘yildiz' oyuncunun gekim giicii dikkate alinarak bu gergek tizerine
kurulmustur.

Boylece, oyuncu, dram sanatinn igleyisinde temel birimdir.
Dram sanati, yazarsiz, tasarimcisiz, yonetmensiz olabilir, olmustur
da; ama higbir zaman oyuncusuz olamamisgtir. Kukla ve golge ti-
yatrosunur. kuklalan ve tasvirleri, hareketli resimler ya da ¢izgi
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filmlerin model figiirleri oyunculardir; insanlarin, insanlagtirilmig
hayvanlarmn ikonik gostergeleridir ve bunlar oyuncularin seslerini
kullanirlar.

Sahnedeki ya da perdedeki oyuncu, yazarin imgeleminde ya-
rattif1 hayali karakterden gok daha &tededir. Onun kisiligi, birey
olarak tanimlanamayan 6zgiinliigii, kigisel gekimi, hayalin yaratic1-
s1 tarafindan saglananlara daha bagka goéstergeler eklemektedir.
Hamlet olarak Gielgud'un agzindan ¢ikan sézler, Olivier ya da Gu-
innes'inkinden biraz daha degisik anlamlar tasir. Bunun nedeni,
oyuncularin her birinin degigik ses tonuyla, degisik vurgu ve za-
manlama iginde konusmalar: degil, degisik insanlar olduklan igin-
dir.

Bu, dram sanatinin son derece erotik olan dogasin1 vurgular.
Insan kisiliginin katiksiz gekiciligi kendi bagina giigli bir ‘anlam’
treticidir. Diyelim ki, giizel bir kadin Juliet roliinde sahneye ¢ikh,
onun goriiniigii insana soyle dedirtebilir: 'Bu hayali kiz bunun ka-
dar giizeldi; Juliet ona benziyordu!" Oyunun biitiin ¢arpiciig ve
‘anlamy’ iste bu temel gergegin gevresinde déner.

Zaman zaman, bu erotik olgunun yalnizca ya da daha ¢ok ti-
yatroda gegerli oldugu ve sinema ile televizyonda olmadig belirti-
lir; ve bu 'erotik’ etkiyi saghyan seyin aktoriin ya da aktrisin fizik-
sel varlig1 oldugu séylenir. Oysa bu goriigtin yanhghg, Greta Gar-
bo'dan Marilyn Monroe 'ya, Clark Gable'dan Robert Redford'a ka-
dar, gekici yildizlarla ve televizyonun bu gesit yildiz sanatgilara yer
ayirmasiyla ortaya gikmaktadir. Mekanik yoldan iretimde bulu-

' nan medyalar, fiziksel varligin olmayigini, makyajdan gok, yakin
gekimlerle karsilamakta, seyirciyi oyuncunun ¢ok yakiuna getire-
rek bu fiziksel ¢ekiciligin yarulsamasin, tiyatronun umacagindan,
hatta tiyatronun en 6n sirada oturan seyircisinin durumundan gok
daha etkili bir bigimde elde etmektedirler.

2.

Dramatik gosteride, oyuncularin gekiciliklerini var eden erotik do-
galarindan 6tird, rol dagitumi'mun biiytik 6nemi vardir. ‘Rol dagiti-
mi1', kendi anlamiu iireten en temel semiyotik sistemlerden biri-
dir. Ve semiyotik agirigm yalmzca her oyuncunun gekiciliginden
degil, ayn1 zamanda oyuncular arasindaki etkilegim’den alir. Bir
dramatik gosteride oynayan kisiliklerin dengesi, 'anlam't kesin bir
bicimde ortaya koyan, yoénetmenin en asal sanatsal kararlarindan
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biridir; yonetmen, éykintin altim1 bununla gizer, etkisini ve kesin
anlamini bununla tayin eder.

Kisiliginin anlam tireten nitelikteki erotik gekimine ek olarak,
oyuncunun emrinde, bir grubu igeriksel, 6tekisi oyuncunun goév-
desini kullanmasindaki etkili tekniginden gelen sira sira gosterge
sistemleri vardir: metne gesni getiren ses kullanimu, yiiz ifadeleri,
jest ('kinesics'), gruplagsma ya da mekéanda hareket (‘proxemics') ve
ayrica oyuncunun makyaji ve giysisi.

Elbette bu sistemler, siirekli olarak ig icedir: oyuncunun giysi-
si, jestlerine ve hareketlerine etki edebilir (genis kol agizlar: onu
biiyik hareketlere itebilir, dar bir etek aktrisin ytriytsinii etkile-
yebilir); makyaj da yiiz ifadesinde 6nemli bir rol oynar vb.

Oyunculuktaki anlam {iretimini incelerken bir temel geligkiyi
de aklimizdan ¢ikarmamaliyiz: oyuncunun kendi bir ikonadir - bir
insarun, bagka bir insanin gostergesi olarak oynamasidir. Ancak
onun kullandig1 birgok gosterge sistemi iginde ikonik, deiktik ya
da simgesel olanlar vardir. Bazen bunlarn {igii ayn: anda kulllani-
labilir. Beyaz sakal yasglilig1 gosteren ikonik bir géstergedir, ama
ayru zamanda akilli ve deneyimli olmanin simgesel gdstergesini de
igerir. Gosterigli bir peruk, kendini begenmis bir karakterin ikonas:
olabilir, ama aym: zamanda o karaktere dikkat ¢eken (onu étekiler-
den ayiran) bir deiktik gdsterge islevini de goriir.

Oyuncu bu gdstergeleri, isteyerek ve 6zenle kullanir. Ayrica,
Umberto Eco'nun vurguladig: gibi, oyunculuk, belli bir bigimde,
'istem dig1' gostergeler sorununu da getirir. Bir kimse kizarirsa,
saklamak istese de, bu utanmarun bir gostergesidir. Eger oyuncuy,
ustalagmigsa boyle elde olmayan 'istem dig1' gostergeleri istedigi
anda gergeklestirebilir. Bunlar, iletmek istedigi anlamun ikonalar-
dir; oyuncunun saglamak istedigi bilgiyi igerirler. Ama bazi du-
rumlarda, eger oyuncu, karakterin zihinsel durumu ile bag kura-
cak teknigi edinmigse, o zaman saglamak istedigi ifade dogal bir
bicimde ve spontan olarak ortaya ¢ikar; o zaman yiiz kizarmas: gi-
bi istem dis1 gostergeler, oyuncunun yiiz kizartma teknigine bas-
vurmadan dogal bir bigimde gerceklestirilir. Bazi oyunculuk okul-
larinda, galigmalar, oyuncunun roliinii imgeleminde yogun bir bi-
¢imde 'yagamasi' lizerinde odaklanmustir; boylece bu gostergeler,
oyuncunun akilla miidahalesi olmadan, spontan bir bicimde elde
edilebilmektedir. Karakterin duygulari, oyuncu tarafindan gercgek-
ten yaganabiliyorsa, bunlann ifadesi spontan bir bigimde seyirciye
yansir. (Diderot 'nun Paradoxe sur le comédien [Oyuncu Uzerine Celis-

50



kili Diisiinceler] adl1 yapit1 'duygucu’ ve ‘akilel’ oyunculuk okullan
arasindaki catismay: ilk kez aydinlatan denemeydi).

Bazen de, ifadelerinin her ayrintisu dikkatle planlayan oyun-
cu, istemedigi gostergeleri de sergiliyebilir, bdylece onun hig plan-
lamadig ve farkinda olmadig: anlam 6gelerini gosteriye sokmug
olur. Ornegin, akici olmasi gerektigi yerde duraksayabilir, kizar-
may1 basaramayabilir, ya da rolii igin yas1 gegkin olabilir (yanhs
rol dagitimu) ve —en azindan bir béliim seyirciye- iletmesi gerekeni
vermeyi basaramaz. Bu istenmeyen 6gelerin gosteriye girmesi her
ne kadar, oncelikle yetersizlik ya da sanatsal yetenek yoksunlu-
gundan ileri gelirse de, oyuncularn ¢ok bagarili ve usta olan bir gos-
teride de boyle istenmeyen gatlak seslerin gikabilecegini unutma-
mak gerekir. Surasi bir gergek ki, stirekliligi olan ‘canli’ tiyatroda,
oyuncular, baz1 geceler ‘her geyin miikemmel gittigini' ve elektrikli
bir atmosferin yaratildigini, bazi geceler de gosterinin bir tiirld 'to-
parlanamadiginy’, istenmeyen, planlanmayan bazi &gelerin var ol-
dugunu goreceklerdir. Sinemada da, tek bir sahne igin yapilan sa-
yis1z gekimin ig¢inden en iyisi segilse de, bdylesine istenmeyen 6ge-
lere rastlanabilir. Televizyonda, saniyelerle ayarlanmig smirl: ge-
kim programlar1 uygulandig igin 'yeniden gekim' firsatiuin az ol-
dugundan bu durum daha da fazla hissedilir.

Oyunculuk eylemini incelerken, oyuncunun denetimindeki
gosterge sistemlerinin iglevini ve etkilegimini bilmek gerekir.

Ornegin, metnin ses yorumunda, gergege uygun, dogal bir bi-
gimde konusmay: gerektiren salt ikonik —dogalc1 ya da gergekgi-
olan ile, sesin tiisiru yiikseltip algaltma, tempoyu hizlandirma,
azaltma, 'vibrato' kullanma, ciddi konusmalar igin glir bir ses, ne-
geli konugmalarda oynak bir tavir gerektiren deklamasyona dayali
stilize konugma arasinda fark vardir. Ses yorumu, simgesel anlam-
lan saptar.

Ayru sey yiiz ifadesi igin de gegerlidir. Buradaki spektrum, do-
gal ifadeyi yaratmaktan (duygunun ikonasi olan, taklide dayah "is-
tem dig1’ gosterge), kagin kaldirilmasi, dudaklarin biikiilmesi ile
saglanan bigimsel sanatgilifi igeren dogu iislubundaki tiyatroya
kadar genigler ve her geyin kesin geleneklere dayali simgesel an-
lamlari vardir.

Bu gibi simgesel etkenler, jest ve hareket alaninda daha da agik
segik goruliir. Bunlar, yalnizca Japon No ve Kabuki, Cin klasik
operasinda ya da Hint Kathakali {isluplarinda degil, ayn1 zamanda
Bat tiyatrosunun dramatik iislubunda da bigimsel olarak vardir.
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Ornegin, on sekizinci yiizyllda Goethe'nin Weimar'da oyuncular
icin ortaya koydugu kurallar akla geliyor. Goethe, karakterlerin
toplumdaki 'konumlari'na gore, oyuncular igin kesin gévde durug-
lari ve yerler saptamustir. Birkag 6rnek verelim: "Oyuncular, birbirle-
riyle, digiincii bir kigi yokmug gibi oynamamahdirlar. Bu yanlhg anlagilmg
bir dogallik olur. Seyirciye profil ya da arka dénmemelidirler.”

“... Iki oyuncu karg karstya oynarlarken konugan sahne yukarisina
yiiriimeli, konugmas: bitip dinlemeye gecen ise biraz sahne agagtsma dog-
ru yiiriimelidir "

"... Toplumda daha yiiksek yeri olan ( kadnlar, yaghlar, soylular)
her zaman sahne saginda olmalilar... Sagda duranlar ayricaliklan: iizerin-
de israrl olmali ve kulislere dogru itilmemeye Gzen gostermelidirler ...

Makyaj ile giysi, simgesel gostergelerin 6nemli 6geleridir. Kla-
sik Western'deki siyah giysi gelenegini diigiiniirsek bunlar ayni za-
manda gergekgi ikonik igerige sahiptirler. Dogu tiyatrosunda mak-
yaj ve sag stilinin simgesel gosterge yogunlugu daha fazlayken Bati
tiyatrosunda bunlar daha ¢ok ikonik gercekgilige egilimlidirler.
Ancak Bat: tiyatrosunda da, gergekgi ytizeyin altinda sik sik bir alt-
metin bulunur.

3.

Oyuncunun kendine diisen sozciikleri konusmadaki tavr1 oyunun
anlamu agisindan biiyiik 6nem tagir. Metnin yazili bi¢imi, onun
‘gergek’ anlamini verecek belirliligi getirmekten uzaktir. Jacques
Derida, bir metnin tek kesin dogru (‘metafizik’) anlam igerdigi ola-
sthgna kars: gtktiginda, kugkusuz, hakhydi. Oyuncu, bu gereklilik
yuziinden, (bazen yénetmenin ydnlendirmesiyle) metni kendine
gore nasil okumas: gerektigini bulur ve bdylece metin, seyirci ag-
sindan sayis1z bireysel okumalara agik yeni bir ‘metin’ durumuna
girer.

Bir oyunun metninden herhangi bir dizeyi alin ve vurguyu si-
rayla bagka bir s6zctige verin. En basit timcenin bile anlami degi-
gecektir: IYI Sabahlar! Iyi SABAHLAR! tiimcesinden biraz daha de-
gisik bir anlam yiikler ve bu da yalnizca vurgu yerini degistirmek-
le elde edilir. Buna bir de 6teki degiskenleri ekleyin: tiz ya da pes
ses perdeleri; iddiah ya da sorgulayan tonlamalar; yumusak ya da
yiiksek, hizli ya da yavas, algakgoniillii ya da buyurgan tarzda ko-

3 Goethe, ‘Rules for Actors', bkz. A.M.Nagler, A Sourcebook of Theatrical History, N.Y. Dover, 1952,
ss. 429-30.
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nugma; konugmarnun éncesinde, sonrasinda ya da ortasinda durak-
sama gibi.

Dramanin sarkili bigimlerindeki ses gizgisi, 6zellikle regita-
tiv'de, sdzciiklerin, s6zlii tiyatroda zaten varolan bigiminden daha
sert ve Ozenli verilebilmesini saglayan sabitlestirme egilimidir.
Oyuncuyu bir ‘Ubermarionette’ (tistiin kukla) sayan baz1 yénetmen-
ler de, oyuncularini, dnceden saptannus bir ses gizgisi ile konugtur-
may1 denemiglerdir. Ote yanda, Reinhardt, oyun diizeni defterinde
(onun her yapim igin hazirladig aynntih sahneleme plani) tonla-
malar1 miizik notasyonu ile gostermistir.

Ancak bir metnin ya da senaryonun basili sayfasmdakl sOz-
cliklerin anlam elbette yalnizca konusma yoluyla saptanamaz. Bu-
na, 6teki gosterge sistemlerinin isaretleri de eklenmelidir — somurt-
kan ya da negeli bir yiz ifadesi, degisik tiirde, gesitli jestler, konu-
sulan karaktere hizla ya da yavasga yaklagma ya da ondan uzak-
lagma vb. Basit bir tiimcenin bile ¢ok genis kapsamh farkli anlam-
lan ierdigi agik ve segiktir. Iki énemsiz s6zciik igin bile bu boyley-
se, biitiin bir metnin oynanmasinda ortaya ¢ikacak olasi degisimle-
rin sonu olmayan bir sayiya, satrang oyunundaki hamlelerden ¢ok
daha fazla bir olasiliga ulagacag: agiktir. Dramatik metnin sézciik-
lerindeki vurgularda ve tinilarda izlenen bu gesit gesit potansiyel
varyasyonlar, yalnizca konugma dili ile bunlarn simgesel anlamla-
rina gligli deiktik 6geler ekler.

Deiktik gostergeler yiiz ifadelerinde, jestlerde énemli bir rol
_ oynar. Bir bakig ya da igaret eden bir parmak gogu kez metne yar-

dimct olacak asal bilgiyi verir. "... Girtlagindan yakalayip siinnetli ko-
pegi gebertmisgtim— igte boyle..." (Othello, V,.ii) tiimcesi metnin nasil
bir harekete zorladigini, hareketin de s6zciiklere nasil tam anlamu-
n1 verdigini gosteren giizel bir drnektir. Buradaki 'biyle’ sézcligii
oyuncuyu harekete zorlar; ve sdzciik de tam anlamini bu hareket
yapildig1 zaman bulur. By, iyi yazilmuig bir dramatik metnin oyun-
cunun hareketlerini igerdigini ve oyuncuyu harekete zorladigin
gosteren belirgin bir 6rnektir. Brecht'in 'gestik dil’ terimi, dram sa-
natinda, soz ile yiiz ifadesi ya da gestik gosterge sistemlerinin bir-
birine bagimliligina ve bazen diyalektik, kontrapuntal bir iligki ol-
duguna dikkatimizi ¢eker. Kisacas: bu, sézciiklerin, valnizca séz
dig, gorsel gosterge sistemlerinin potansiyelleri tukendlgmde kul-
lanilmas1 gerektigi ilkesi ile 6zetlenebilir. Omegin, sasirtic1 olan
sey, Shakespeare'in oyunlarinda, ne kadar gestik igerik oldugunun
provalarda ortaya ¢ikmasi ve belli bir sahnenin belli bir aninda
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saglanan fiziksel durumlarla, "burada’, ‘orada’, 'sdyle’ gibi deiktik
sézctiklerin, yavas yavas tam olarak anlagiimasidir. Bu fiziksel ak-
sivon yoniinden zengin olan biitiin oyunlar i¢in ayrudir — commedia
dell'arte'nin lazzi'si, farsin dogagtan hareketleri. Sinema ile televiz-
yonda, yakin ¢ekimle oyuncunun seyircinin yakinina getirilmesi,
bu gosterge sistemleriyle verilen bilgiyi ve anlamu biiyiik élgtide
arttinr, soz 6gesinin énemini de o dlgiide azaltir.

Bu gosterge sistemlerinin 6zelliklerinden dolayi, seyircinin
yuz ifadelerini, jestleri ¢6zmesi ve yorumlamasi, s6z ya da tasanim
ogelerine oranla ¢ok daha sezgisel ve ruhsaldir. 'Goévde dili ', en
gosterisli durustan gézkapaklarinm hafif¢e oynamasina kadar, in-
sanoglunun akilh hayvanlarla paylastig), iletigsim araglarinin en ilk-
sel olamidir; birgok, hemen hemen ig¢giidiisel, otomatik tepkilere
neden olur. Bu, seyircinin 'i¢glidisel tepki'sini, oyuncu tarafindan
canlandirilan hayali kisi ile kendi arasinda yogun bir fantezi ile
trettigi yerdir. Dehsetle agiimus gozler, biitiin giiciiyle vurmak igin
tehditkar bir bigcimde kalkmus kollar ve erkegin oksamalarnyla eri-
mekte olan kadin, bunlarin hepsi dikkatini toplamus olan seyirci ta-
rafindan ‘hissedilir'. Ve bu duygular, seyircide uygun fiziksel tep-
kiyi saglar: daha ¢abuk atan nabiz, sik soluk alip verme, midede
gerilim, hatta cinsel uyanmanin fiziksel semptomlari. Bu durumda
sahnedeki ve perdedeki duygular hemen hemen telepatik bir bi-
¢imde seyirciye geger. Dramatik aksiyonun bu dogrudan igleyen fi-
ziksel etkisinden dolay, en biiytik ilgi odag: olmaya gabalayan te-
levizyon gibi, dramatik bir arag, siddete bagvurma egilimindedir:
dramatik aksiyon, zorlayic, kavrayic: ve oldukga biiytik iggiidiisel
bir gligtiir.

Bu, ayru zamanda, isteyerek, farkinda olmadan ve i¢giidiisel,
bir bigimde tiretilen gostergelerin girift bir bigimde aktoriin oyunu-
na kangtig alandar.

4

Dramatik mekdn igindeki hareket de bu derin i¢glidiisel tepkilerin
dgelerini kapsar. (Sinema ve televizyondaki hareketli kamera anla-
yimnun karsisinda, hareket sahnede ¢ok daha 6nem kazanmakta-
dir). Karakterler arasindaki ara, birbirlerine dogru ya da birbirle-
rinden uzaklasarak yaptiklar1 hareketleri, dikey planda goreceli
pozisyonlan - birbirlerinden yiiksekte ya da algakta bulunmalari,
ayakta durmalarn, oturmalari, ayaga kalkmalan, karakterlerin bir-
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birlerine ve seyirciye olan agilar kadar, anlahmda bunlarin timi
de 6nemlidir. Sahneye ¢apraz girmekle, tam cepheden, doksan de-
recelik bir aqiyla girmenin degisik etkileri vardir.

Sahneyi boydan boya gegme, kimildamadan durma, karakter-
ler arasindaki arayi arttirma ya da azaltma karakterleri anlamli bir
bicimde gruplandirma, tiyatro oyuncularinin mekan igindeki hare-
ketlerine (semiyotik argoda 'proxemics’) ve bunlarin anlam saglayan
gosterge giicline orneklerdir.

Bu hareketin belirgin ikonik iglevi vardir, ama ayni zamanda
bir deiktik gosterge de olabilir: birdenbire ayaga kalkan, oturan ya
da sahnede dolagan karakter dikkati tizerine g¢eker. Dramatik
mekan i¢indeki hareket, simgesel anlam da saglar: Ibsen'in biiyiik
oyununda Brand'in daga tirmanirken yukar: dogru olan hareketi
tinsel bir anlam saglarken, Beckett'in oyunlarindaki karakterlerin
havadan sudan konugmalar onlarin diinyasal dogalarina isaret
eder.

Pinter'in Bodrum (Basement) adh yapitinda karakterin koltukta
oturmast, o odaya sahip oldugu anlamina gelir. Ancak en gergekgi
salon komedyalarinda bile koltuktan kalkma ya da koltuga oturma
eylemleri 6nemli psikolojik ve dramatik anlamlar tagirlar.

Karakterlerin mekén tizerindeki dagitimlarinda yapilan bir de-
gisiklik, aksiyonun akiginda yalnizca gok gerekli olan bir artikiilas-
yon araci degildir. Sahnenin bir vurusu ya da pargasi bitip de yeni-
si bagladiginda, isaretler, karakterlerin psikolojik durumlari ile ak-

. siyonun o anki dramatik anlamh durumuna uygun olmadirlar.

John Gabriel Borkman, kafese kapatilmug bir hayvan gibi, dur-
madan bir agagt bir yukar gezinir; Beckett'in (Happy Days) Mutlu
Giinler 'inde, bir toprak y1ginu icindeki Winnie, giderek topraga go-
miiliir; Hamlet, Ophelia'nun mezarina atlar; Don Juan cehennem
tarafindan yutulur; genis bir sahnede, Cehov'un Vigne Bahgesi ile
Gorki'nin Ayaktakimi Arasinda adli oyunlarinda, (aralarindaki gizli
gerilimler belirgin bir bigimde gosterilerek) ikili {iglii gruplar halin-
de yerlestirilmig olan karakterler, bu hareketlerin nasil kabuklarin
kirip bir tek devingen imge igindeki asal anlamsal 6geleri ortaya ¢1-
kardiklarina birer drnektir.

Ik dénemlerden beri harekete, sasirhc1 ve gosterisli etmenler
katabilmek i¢in 6zenle hazirlanmig sahne makineleri kullanilmgtir:
'deus ex machine' sayesinde yiiksekten goriiniig, kiliselerde oyna-
nan Floransa ermis oyunlarindaki havada ugan melekler ya da go-
cuk odasi penceresi 6niinden ugup giden Peter Pan gibi...
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‘Salt' hareketin, konusma metni olmadan, giiclii anlamlar tre-
tebildigi, hareketin egemen oldugu, mim, dans ve bale gibi drama-
tik bicimin ug érneklerinde butiin etkisiyle goriiliir. Bu yalnizca
sahnede degil, sinema medyasinda da vardir: (Busby Berkeley, Bob
Fosse ve daha birgoklarinin érneklerinde oldugu gibi) bir miizikal
filmdeki danslari, prodiiksiyon numaralarint ya da televizyondaki
balenin etkileyici anlamimni diigtiniin.

Hareket alaninda ve mekanun diizenlenmesinde i¢giidiisel tep-
kiler, geleneksel ve simgesel anlamlar salt ikonik gériiniiglerle i
icedir. Bir ytikselti tizerine konulmug tahtinda, halkindan daha
yiiksekte oturan kral gergek bir taht odasim gosterdigi gibi, simge-
sel anlamuyla, en iist pozisyona sahip oldugunu belirtmesi de deik-
tik bir 6gedir, kral aksiyonun odak noktasindadur.

Bu durumda, ikonik gosterge, 'gercek diinya'y: saglayan sim-
gesel gosterge sistemini liretir. Ancak gok sayida konvansiyonel
ozellikte uzaysal simgecilik igeren ya da 6zel bir dramatik durum-
dan ortaya qikan digadoniik gergekci 'diizenlemeler' ve 'gruplan-
dirmalar’ vardir: Hamlet, kral ve kraligeyi gevreleyen saraylilarin
uzaginda durur; Romeo, Gstiin bir varlig1 hayranhkla seyredermis
gibi yukar: dogru balkondaki Juliet 'e bakar.

Asal anlamsal iglevi harekete yiikleyen bir dramatik sanat bigi-
mu olan mim alaninda hem ikonik hem de simgesel yaklagim izle-
nir: burada, dogal hareketi taklit ve stilize eden sanatgilar oldugu
gibi -Marcel Marceau'nun sanatinin biiyiik bir kismu boyledir— Av-
rupa ile Uzakdogu'da her biri kesin anlam ytiklii, belirgin ve kar-
magik simgesel hareketler sézliigiinti iceren egilimler vardir; Fran-
s1z mimcisi Debureau'nun pandomim tiyatrosu ve ¢agumnizin bii-
yik mim egitmeni Etienne Decroux sistemi ile Hint Kathakali ti-
yatrosu bu karakterdedirler.

Ayru sey makyaj ve giysi icin de gegerlidir: bazi Dogu tiirlinde-
ki tiyatrolarda da maskeler, makyaj ve giysiler, inceden inceye ha-
zirlanmig anlam yiikli kodlar vardir. Bati tiyatrosunda sag stilleri,
sakallar ve cesitli giysiler, geleneksel -bunun i¢in de simgesel- an-
lamlar tagidiklan gibi, gergekgi —ikonik~ bilgiler de iletirler. Ayn
zamanda, daha gorkemli ve daha renkli bir giysisi, sa¢ bi¢imi ve
makyaji olan merkezdeki karakteri isaret ederek deiktik isaretler
olarak iglev gortrler.

Islev ve meslegi belirten bilinen giysiler karakterin iist tabaka-
dan my, proleter mi, oda hizmetgisi mi, polis mi, gangester mi, as-
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ker ya da doktor mu (ya da énceki dénemlerin toplumuysa kundu-
racl mi, marangoz mu, nalbant mi) olduklarini gosterir. Giysi ve
makyajin kapsadigz bilgi, oyunun sergilenmesinde, genellikle asal
bir 6gedir.

Tiyatro seyircisi, ilk tipik gdstergebilimci Sherlock Holmes'un
yeteneklerinden birazini olsuh edinmesi gerekir. Bilindigi gibi,
onun, ylizdeki yaralardan, tanistig1 insanlarin kiliklarindan ¢ok sa-
yida, kesin bilgiyi bulup ¢ikarma yetenegi vardi. Karakterin gori-
niigtindeki en ufak ayrintilar, giysilerinin kesimi, teninin rengi,
giysilerindeki lekeler ¢ok sayida bilgi icerirler ve bdylece sahne-
deki karakterin agimlanmasi yoéniinden énemli rol oynarlar. Ya-
kin ¢ekimlerle en minik ayrintilar bile dikkat gektiginden, bunun
sinemadaki rolii daha da goktur. Degisik kiiltiirlerden —Hint ve Ja-
pon filmleri gibi- gikan dramann kodlariru Batidaki seyirciler bil-
mediginden karakterleri anlamada zorlanmaktadirlar. Ancak bu
kod ¢6zme iglemi kismen bilerek yapilir: seyircinin biiyiik bir boli-
mi sezgisel bir bicimde, (giinliik yasamda rastladigimiz insanlara
verdigimiz tepki gibi) bilingaltinca algilanan birgok karakteristigi
iceren 'genel izlenimlere' tepki verme egilimi igindedir. Bu, bilin-
caltinca algilanan genel izlenimler giysilerin bigiminden karakterin
ayakkabilarindaki gamura kadar genis bir alanu kapsar.

Giysi ve makyajm sayisiz ayrintilarimin birleserek karakterin
trettigi izlenimlerin bilingalt: tepkilerini yaratmas: yarnu sira, giysi,
hayali karakterin gevresindeki ruh durumuna ve atmosferine kat-

-kida bulunur. Bunu da, makyaj, sag stili ile giyimdeki renk tasari-
murun simgesel giiciiyle yapar. Makyaj ile giysinin bu simgesel ig-.
levine deiktik iglevi de eklenmelidir: oyunun daha 6nemili karak-
terleri, gosterigli ya da degisik giysi ve makyajlaniyla vurgularur ve
dikkat onlarin tizerine gekilir.

Ayrica, daha 6nce belirtildigi gibi, makyaj ve giysi, yliz ifade-
sinin, jestin ve hareketin gosterge sistemlerinin etkisini pekistirir.
Peruklar, giysilerin bigimi, ayakkab1 modeli, aktériin (ve canlandir-
dig: karakterin) boyunu uzatir, kisaltir ve enini genisletir, inceltir;
bu da onu genis ya da dar hareketler yapmaya zorlar ve hareketle-
rini etkiler. Ve tiim bu ayrintilar ikonik, simgesel ve deiktik asama-
larda anlam yiiklenirler.

Eskiden giysi ve makyajdan, oyuncunun kendi sorumiu tutu-
luyordu. Bugiin ise, bu is, dramatik yapimn tasarimcilarina bira-
kilmigtir. Bu durumda, oyuncuda odaklanan gosterge sistemleri
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cevrimi ile dramatik gosterinin gorsel 6gelerini yaratan tasarimci
ile giysi, makyaj ve igiklama alanlarmin diger uzmanlarinin ege-
menliginde olan gostergeler gevrimi birbirlerini kapsamaktadirlar.
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VII

dram sanatinin gostergeleri:
gorsellik ve tasarim

1.

Bir dramatik gosteride, tasarimcinun, en temel gosterge sistemi yo-
luyla, bilgi ve anlam treten gostergelerin karmagik etkilesimine,
ikonik ya da simgesel 'resmi’ ortaya gikarmadan bile dnce yaptig1
katki, alt yapi'y1 yaratmasidir. Bu, kesinlikle oyuncunun hareket
dokusunu tayin eder. Hareketlerin tavri ve hizi agisindan zemini
hazirlayan tasarimcinin, oyuncularin performansi tizerinde biiyiik
etkisi olur: onlarin, nerden ¢ikip girecekleri, merdivenleri nasil ¢1-
kip inecekleri, anlam getirecek en uygun yénlere doniip (capraz,
cephe, profil gibi) seyirciye ne gekilde yaklagtp uzaklasacaklan ve
boylece gesitli atmosferleri ve anlamlari saglamalan buna baghdir.

Modern yénetmenin ¢ikisiyla birlikte, oyun alaruni bigimlen-
dirmede modern teknolojinin (hidrolik aygtlar, elektrik 1s1klama-
s1) potansiyeli de anlagilmugtir. Meiningen Diikii'nden Gordon Cra-
ig'e, Adolphe Appia'dan Terence Gray'a kadar, by, tasarima ile y6-
netmenin biiytik ilgisini cekmistir.

Meyerhold'un 'bio-mekanik’' anlayiginda dekorun bu iglevi
tizerinde 6zellikle durulmug ve aragtirilmalara gidilmistir: Meyer-
hold'un dekorlar: genellikle benzetmeci iglevinden uzaklastirilarak
oyuncunun anlamh hareketlerinin geometrik gosterinin alt yapisi-
ni olusturmustur. Bu anlayista, hareket devinimi, gosterinin en
onemli gosterge sistermlerinden biri durumuna girmistir. Tasarim-
cmn mekan yaratmadaki devingen iglevi, her ne kadar tiyatroda
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daha belirginse de, bu, sinemada 6nemsizdir anlanuna gelmemeli-
dir: biiyiik epik filmlerdeki yiginlarin, genis mermer salonlardaki
ve dar kent kapilarindaki gorkemli hareketleri ya da gerilim filmle-
rinde dar déner merdivenlerdeki kovalanan kurbanlarin tirmanip
inmeleri ayni olguya orneklerdir. Antak bu aksiyonlar, hareketli
kamera ile saglanan daha gorkemli devinimler yiiziinden sik sik
golgelenmisgtir.

Sahnede, mekan igi yerlestirmenin, gésterinin zamanlamas: agi-
sindan 6nemli kapsamlan vardir. (Bagka bir temel 6ge kesin anla-
mun duyumsanmasidir). Ornegin, giris ve gikislar ve bunlarin kul-
lanum olanaklar1 oyuncularin sahneden ne kadar zamanda ¢gikip
sahneye ne kadar zamanda girebildiklerini saptar: sahne tasarimi
boylece, aksiyonu yavaslatir ya da hizlandirir ve gosterinin tartim-
sal yapisin belirler. Tiyatro tasarimcisy, bir bakima, sinemadaki
kurguyu yapan uzmarun igini Gistlenmistir.

2.

Dekor'un en belirgin islevi, bilgi verici olup ikoniktir; oyunun aksi-
yonunun gectigi cevreyi resimler’ ve mekani, donemi, karakterle-
rin toplumsal konumiarin gostererek ve oyunun diger asal 6zellik-
lerine igaret ederek seyircinin anlamasi gereken temel serimsel bil-
gileri saglar.

Sahnede bu gorsel serim, boyali resim halinde verildigi gibi,
gesitli dlglilerde gergekei olandan en soyut olana degigen ii¢ boyut-
lu bicimde de olabilmektedir.

Sinemada ise bu, stiidyo setleriyle olabilir, arkadan projeksi-
yonla film ya da resim vererek ya da ‘gercek’ arka plan ve 'yoreler'
i¢inde saglanabilir. Nasil oyuncu hayali karakterin bir gdstergesiy-
se, bu dekorlar da -ister yapay olsun, ister dogal- birer gosterge-
dirler. Londra ya da New York'taki 'gercek’ bir caddenin filme alin-
mig imgesi, hayali Londra ya da New York'un caddesinin goster-
gesi olur. Ama Miinih ya da Helsinki'deki ‘gercek’ bir cadde, drne-
gin Moskova ya da Leningrad'daki bir caddeymig gibi,, Kent 'in
kum tepecikleri, II. Diinya Savas: 'nin Bat1 C6l 'ii olarak gosterilebi-
lir. Filmin fonunu ortaya gikaran dekor, ister 'gercek’ bir mekan, is-
ter stiidyo yapimu olsun, 'tasanm'mn 8geleri olma durumunu degis-
tirmez. Tasarimcy, i¢ ya da dig mekan segerken bunlar: anlamu ge-
tirecek bigimde diisiiniir, sonucta bunlar kendi imgeleminde tasar-
ladig1 dekorun aym iglevini tamamen yerine getirirler.
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Filme alman dramanin fotografik dogas, sahneden daha bii-
yiik dlgiide bir gergekgilik gerektirir. Bu yiizden sahne dekorlan
gesitli olgiilerde soyutlamalara agik oldugu gibi (Meyerhold'un
bio-mekanik 6rneginde oldugu gibi) tamamen soyut da olabilirler.
Bu soyut dekorlar ikonik ézelliklerini yitirirler.

Yan soyut dekorlar ise, gergegin segilmis karakteristiklerini,
yani kapi yerine gergeveyi, ev yerine evi imgeleyen iskeleti ve ben-
zeri gorunisleri kullansalar bile, yine de ikonadirlar. Ciinki ikonik
gostergelerin dogasinda tamamen benzemek gibi bir gereklilik
yoktur. Bunlar stilize edilmis 6zetlemeler (tuvaletlerin kapilarina
resmedilen sematik kadin ve erkek figiirleri, havayollan tarifele-
rindeki birbiriyle kesisen gapraz gatal bigak isaretleri) olabilir; boy-
lece; bunlar giderek hiyeroglif ya da ideogram bigimini alir ve®a-
mamen konvansiyonel gostergeler durumuna girer.

Tiyatroda, geligkili olan sey, canli insanin — oyuncunun inandi-
ric1 bir bigimde, hayli stilize edilmis ya da soyutlanmusg gevreleriyle
uyum saglamasidir. Bu canh insanlar, sematik, hatta olmayan ka-
pilar agarlar ve sahnenin dar mekan {izerinde, gesitli sematik cev-
resel egyalar arasinda 6zglirce hareket ederler. Boylece jest gorsel
tasarimun bir 6gesi durumuna girer: hayali bir pencereden digan
bakan, olmayan algak bir kapidan egilerek gegen oyuncu, gorsel
imgeleri seyircinin imgeleminde canlandinr. Hatta oyuncunun se-
sini degistirmesi bile mekaru yaratabilir: sahnede olan oyuncunun
sahnede bulunmayan birine sesini 'firlatmas1’ ¢ok uzakta olan biri-
ne baginyormus duygusunu verir ve kigliciik sahne bir ormamn
derinligini, bir ¢6liin genigligini alir. Bu noktada, oyuncu ile aksiyo-
nun oyundaki oncelik ilkesi s6z konusudur. Aksiyon, imgeler yarata-
bilir ve mekann simirlarini ¢izebilir.

Bilinen 6rnekler olarak, antik Yunan, Ortagag ve [Ingiltere'de]
Elizabeth dénemi tiyatrosunu ele alirsak, dekorun ikonik 6geleri,
ashina benzetilen gevre diizeninden ¢ok sozler ve jestlerle saglanir-
du

V. Henry'nin tinli prologunda, (sahnenin ¢ok deneyimli biling-
li bir géstergebilim uygulayacis1 olan) Shakespeare, seyirciye,
oyuncularin "bu biiyiik olay: ¢ozebilmeleri” igin “diigsel giiclerini hare-
kete gegirmeleri "ni, yani imgelemlerini kullanmalanim 6giitler ve
sonra yine seyirciye yonelerek "diigiincelerinizle bizim eksik biraktig-
miz geyleri tamamlayn.../ gérdiigiiniiz ve bizim konugtu§umuz atlari,
diigiiniin / onlarin nasil magrur nallartyla toiprag: eseledigine tanik olun:
/ giinkii bizim krallarumiz: siisleyecek olan sizin diigiincelerinizdir, / o dii-
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siincelerinizi tagnyin ordan oraya zamanlarin otesine, / tamamlanmug bir-
¢ok yilt kum saatine gevirin". Bu oyunun filminde, Laurence Olivier,
aksiyonun baslangici olan prologu, Elizabeth dénemi tiyatro bina-
smin basit sahnesinin gercekei atmosferi iginde iletir. Sonra seyirci-
nin hayalini iglettigi varsayimindan hareketle, arka fondaki boyah
pano yerini, sanki seyirci bunu imgeleminde gériiyormus gibi,
oyunun tarihsel 6ykiistiniin fotografik gergekgiligine brrakir. Fil-
min sonunda, fotografik gercekgilikten yeniden Elizabeth dénemi
tiyatrosunun sahnesine doniiliir.

Giysiler de, tasarim ve dekorun ikonik iglevini tamamlayan
gugcli simgesel parcalardir: bir dramatik gosterinin tiim atmosferi
ve anlami, 6rnegin bir asal renk tasarimi ile saptandig gibi, dekor ve
giysilerin gotik, barok, fiutirist tisluplarda yapilmasina da karar
verilebilir.

3.

Aksesuar —egyalar, aletler, takilar ve dramatik mekan {izerinde ka-
rakterlerin kullandiklar: tiim tasinabilir nesneler— tasarimin asal
pargalaridir. Konumlan iginde kullanilan masalar, iskemleler, kilig-
lar gibi ‘gergekgi' nesnelerin, canh insanlarin karakteri cisimlendir-
meleri gibi, ikili gorantisleri vardir: Hamlet'in oynanisinda kullaru-
lan koltuk, efsanevi ge¢miste, Elsinore satosundaki hayali koltu-
gun bir gostergesi oldugundan ‘etkin rol'ii vardir. Ayni zamanda,
tek basina gok giizel tasarlanmusg bir egya-olarak hayranhkla seyre-
dilebilir ya da herhangi bir seyircinin evinde kullanmak tizere si-
paris edecegi bir koltuk olabilir. Oyuncunun elinde tuttufu nesne,
kullandig1 esya simgesel anlamlar da tasiyabilir: Shakespeare'in II.
Richard'inda oldugu gibi, bir tag, kraligin kurali yerine geger ya da
bir mektup kahramarmn diisiisiinii ve yok olusunu simgeleyebilir.
Melodramlarda, aksiyonun biiyiik bir bélimii boylesine simgesel
anlamlar yiiklii nesnelerin ¢evresinde déner.

Ama burada, geligkili olarak, tamamlanmug ikonik gercekgeilik
hi¢ de asal olan bir sey degildir. Nesneler de oyundaki aksiyonun
onceligi ilkesine boyun egerler. Aksesuarlar, —en azindan sahnede,
daha seyrek de fotograflara dayali oyunda- oyuncunun aksiyonu
ile de varsayilabilirler: karakterler, olmayan sarab: igebilirler, ol-

. mayan el egyalarini kullanabilirler ve yine de seyircinin imgelemi
i¢in inandirici olurlar.
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4.

Isiklamanun, dram sanatinin gorsel gosterge sistemleri arasinda gi-
derek artan bir rolii vardir. Isiklamanin belirgin ikonik islevi bulu-
nur - glindiiz ile geceyi, giinegli ve kapali havayi, vb gosterdigi gi-
bi, simgesel yonleri de agik segik bir bigimde sergiler. Tiyatroda
elektrik 151g1nun kesin potansiyel 6nemini anlayan ilk biiyiik yonet-
menlerden biri olan Max Reinhardt, sahneyi renkli ve degisken
igtklarla resmetmekten soz etmistir. Dramatik gosteride is1§in en
onemli iglevi deiktiktir. Aksiyonun odak noktasina, isaret parma-
giyla gosterircesine, dogrudan dikkat ¢eken 1g1tklamadir. Bagkarak-
ter lizerine tutulan ve onun hareketlerini izleyen bir 15i1ldak dikkati
o yana gekebilir. Onemli bir nesneyi éne gikarabilir. Bu hem sahne,
hem de sinema igin gegerlidir. Sinemada 15tk yonetmeni' yaratici
egemen kisiliklerden biridir. Sahnede, geligmis, giinlimiizde elekt-
ronik olarak dnceden programlanabilir igiklama aygitlarinin varli-
g1, karmasik ve ince i1giklama planlanyla hazirlanan, daha gok ay-
rintty1 igeren ve daha gaprasik isiklamay: saglamug ve gosteriye
katkisi olan en 6nemli yaratic: sanatgtlardan biri olarak 1s1k tasa-
TUmcist ‘'ni var etmigtir.

Isiklamann tslubu ve ayrnintis1 —hem tiyatroda, hem sinema-

da- gbsterinin tiim dokusunu saptayabilir ve aksiyonu, bastan so-
na golgeleri ve aydinliklariyla hareketli bir resim olarak verebilir
ya da Brecht'in savundugu lislup iginde, degismeyen, (gece gecen
sahneler de dahil oimak iizere, eger gerekliyse lamba ve mum kul-
larularak) aydinlik bir ortamda sunabilir; kisacass, bu iki ug arasin-
daki sayisiz egitlemelere gidebilir.
Gosterinin mimari gergevesi, yani oyuncular ve onlarin aksiyonu,
dekorlar, giysiler ve 1giklama, bunlarin tiimii her tiirlii dram sana-
tina temel olan gosterge sistemleridir. 'Theatron', 'tiyatro’, seyir ye-
ri anlamuna gelir. Ingilizce'de biz 'gésteri'ye gitmekten séz ederiz,
Almanca'da bu 'Schau-Spiel' (seyredilecek oyun)dur, Fransizca'da
‘un spectacle’ kullaruhir. Sinemaya nigin gidiyoruz? 'Resimler’. Ve te-
levizyon sozctigiindeki vurgu 'wision' [géris)] tizerindedir Tiyatro
yonetimindeki deneyimi ile Goethe'nin Faust 'ta dedigi gibi:

"Seyretmeye gelirler, severler en girmek istediklerini.

Ve gozleri dniinde ¢ok gey iglenip dokunmugsa,

Sagkimnliktan agizlar acik kalir kalabaliklarin,
Geniglemesine kazamrsin onlar: birden,
En sevilen kigi sen olursun hemen "1,

! Goethe, Faust , "Vorspiel auf dem Theater” [Tiyatrodaki On oyun].
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Genellikle, temel sayilan, en akademik tartigmalara neden olan
karakterler tarafindan konusulan sézciikler'den énceye, dram sana-
tirun gorsel dzelliklerini koymamin nedeni igte bu ytzdendir.
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VIII

dram sanatimin gostergeleri: sozciikler

1.

Dramatik olgunun, siirekli olarak gelecek kusaklara kalan parcasi-
nun genellikle yazili metin olmasindan dolayi, (glinkii sézel olma-
yan ya da yazih metne dayanmayan tiyatronun biiyiik bir bolimii,
ardinda higbir kayit birakmadan kayiplara karigtigs igin) elestir-
menler ve bilim adamlan tarafindan dram sanatinin temeli sayil-
mastir. Hatta met#, oyunun Platonik idea'sina benzer bigimde, za-
man zaman dram sanatuun tamamu bile sayilmistir. Bu metafizik
yaklagim, dramatik gosteri s6z konusu oldugunda, tamamlanma-
mis bir sav olarak kalmugtir. Bu gériis, evrensel anlamda kabul edi-
lebilir gibi degildir; glinkii mim, s6zsiiz oyun ya da bale gibi, dram
sanatinin sinirmndaki 6zellikler agisindan gegerli degildir. Commedia
dell ‘arte'de aksiyonun asal gizgisi saptarnurd: ve bunun iginde sézel
6ge akiskandi; sessiz sinemada sozel 6ge, araya konulan agiklama-
larla sinurlandinlmust: ve bu agiklamalar arttikga filmin de o oran-
da degeri diigmiig sayiliyordu.

Sahne oyunu konusunda, edebiyat bilimcilerinin metnin énce-
liginde 1srar etmeleri bir dereceye kadar gecerli olabilir. Ciinkii bir
oyunun metni okunabilir, o anda edebiyattir ve bir siir, dlizyaz1 ya
da roman gibi incelenip yorumlanabilir. Ancak gosteri igin yazil-
mug metinlerde sézel 6ge, yaratici bir bicimde, gosteri icin yeniden
kurulmadan belirsiz olarak kalur.

Oteki gostergelerin uguculugu kargisinda, metnin siirekliligi
(bir yazma ya da baski olarak ileriye kalma talihini elde etmis gos-
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teriler) ile bugiine kalan basih sahne oyunlari, sinema ve televiz-
yon karsisinda kiglimsenmeyecek bir avantaj saglamugtir. Clinkii
bu metinler, gok genis, gesitli ve degisik cevrelerde, degisik do-
nemlerde yeniden canlandirilmug ve bu da onlara, birbirini izleyen
tarihsel, kiiltiirel ve teknolojik kosullarda uygulanabilecek yeterli
esneklik getirmis, béylece bunlarn yiizyillar boyu yagamalarm
saglanmustir.

Bugiin elimizde bulunan oyunlarin metinleri, ‘'sahne agiklama-
lar1’' gibi, bagka gosterge sistemlerinin izlerini tagirlar. Roman In-
garden, bir oyunu, 'Haupttext' (asal metin), 'Nebentext' (altmetin)
olarak ikiye ayirir?. Ikincisi sahne agiklamalariny, birincisi de oyun-
cular tarafindan konugulan metni kapsar. 'Haupttext’, anlam tiretici
olarak bir gosteri metninin yalruzca seyircilere yénelik olan parga-
sidir, 6te yanda 'Nebentext' sozel olmayan diger gosterge sistemleri
iginde yer alir. Ancak ‘Nebentext' genellikle yoktur (bize kadar gel-
mis olan Antik Yunan oyunlarinda oldugu gibi) ya da ok zayif ve
belirsizdir (Elizabeth dénemi oyunlarindaki sahne agiklamalar: gi-
bi). Bunun i¢in, bu oyunlarin ¢agdag gosterilerinde, yonetmen, ta-
sarimci ve oyuncuy, genellikle ug noktada bireysel olan kendi 'Ne-
bentext'lerini olugturmaktadirlar. Dram sanatinin mekanik olarak
tiretilen bigimlerinde (sinema ve televizyon) 'Haupttex' (asal me-
tin) ile 'Nebentex' (altmetin) ayrilamayacak bigimde birbirine kay-
namustir. Basilan senaryolarda altmetnin sahne oyunlarina oranla
daha fazla yer aldig izlenir. Zaten bunun igin de film senaryolar:
ile televizyon oyunlarinin okunmasi pek fazla haz vermez. Bu dra-
ma bic¢imlerinde gorsel 6geler egemendir; glinkii goriintiilerin s6-
zel degerlerinin, roman, dykii gibi edebiyat metinlerindeki betim-
lemeler gibi, etkileyici giigleri yoktur. Sinemada aynu senaryonun
yeniden ele abmiginda tamamen degisik bir yapit, degisik anlamlar
¢ikmasirun nedeni metin ile gosteriyi kaynastirma gabasidir. Bu da,
simdiki -ve gecmis dénemlerden kalan basih oyunlardaki- konu-
sulan sozciiklerin dramanin tamamu olmadigin: gésteren bir delil-
dir. Hatta s6zel yanm agir basan sahne oyunlan bile gosterinin 'Pla-
tonik idea'sm yansitmaz. Metin, gosterinin 6nemli bir pargasidir;
bir gosterinin seyirci tizerindeki mutlak anlanun: getirebildigi gibi,
getirmeyebilir de.

1 Roman Ingarden, "Von der Funktionen der Sprache im Theaterschauspiel’, Das Literarische Kuns-
twerk, Ek, 2. basum, Tilbingen: Max Niemayer, 1960, s.403.
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2.

Bunlara karsin, bir dramatik yapitin metni, dogal olarak, ¢ok sayi-
da anlam iireten 6geyi kapsar. Sozciiklerin her birinin asal sozliik
anlami vardir; bunlarin sézdizimsel anlam, 'gercek’ yasamin kosul-
lanna iliskin anlamlar: (6rnegin politik bir oyunda bir toplumsal
durum iizerine yorumu hedefleyen anlam gibi), kisacas: giinliik
yagamda konugmanin iletti§i tiim anlamlar bu sbzciiklerdedir.
Dramatik diyalogdaki sozciikler, insanlar arasindaki iletigimi sag-
layan dil kullanumu agisindan bildigimiz her seye uyar. Bunlar, J. L.
Austin? ve J. R. Searle® tarafindan tarumlarnup incelenen 'konugma
eylemleri ' oldugu kadar, olgusal ve duygusal bilginin aktarilmasi-
n1 gergeklestiren araglardir. Ayrica, oyunda, metindeki dislubun an-
lam tireten 6geleri vardir: metin kosuk, diizyazs, ikisinin karisimi
olabilir ya da metnin iislubu iist ya da alt diizeyde bir dil kullani-
muni hedefleyebilir. Sézciikler, her karakterin kisisel konugma do-
kusunu ve sézliiguni, ybresel sivesini ya da mesleki argosunu vb.
vererek karakterleri bireysellestirme hizmetini de gortirler. Sozel me-
tin, diyalog yapis: 'min tamamindan da anlam tiretebilir. Diyalog ya-
pisy, art arda gelen sahnelerle yapilanan aksiyonu ortaya ¢ikartan
‘anlatim' teknigini igerir; uzun ve kisa, siddetli ve yumusak parga-
lar arasindaki devingen karsithiklar, tekrarlar ve sesli harflerin me-
lodisi; diyalogun tartimi, sahne agiklamalar: olmasa bile duraklar,
sessizlikler bir altmetin olustururlar. Altmetin ('Nebentext'), ustaca
yazslmis metinlerde, sozel yapi ile tiimce tartimlariun ve diyalo-
gun incelikle hazirlanmig zamanlamasmin gerektirdigi bir seydir.
Bunlarin yan sira, oyundaki konugmalar, anlamu degisik asamalar-
da uretir. Belli bir anlam, bir karakter tarafindan bagka bir karakte-
re aktarihirken, ayru tiimce, bagka bir anlami da igerir, dramatik
agidan daha 6nemli bir anlamu da seyirciye iletmis olur. Karakter A
(Iago olsun), Karakter B 'ye (Othello olsun) sayg: duydugunu séy-
leyince, seyirci, Karakter A'nun daha 6nce Karakter B aleyhine olan
konusmalarini bildigi i¢in, onun yalan soyledigini ve bir siirii
sinsi olayin birbirini izleyerek basglayacagmi anlayacaktir. Karak-
terler arasinda gegen sézler, seyirci igin daha bagka anlamlar da
icerir. Ibsen'in Bir Bebek Evi 'nin baginda, Nora Helmer, Noel agaci-
n yukar: kata tasiyan hamala 1 Kron verir, ama hamal hizmetinin
kargihginin yalnuzea 50 Ore ettigini séyleyince o da, "Ustii kalsm',

2}. L. Austin, How to do Things with Words, London: Oxford University Press, 1962.

3R Searle, Speech Acts: An Essay in the Philosophy of Language, Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 1969.
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deri. Onun sozleri, seyirciye, Nora'nin sevecen ve miisrif bir kadin
oldugunu belirttigi gibi, bagka bilgileri de saglar: onun toplumsal
konumu, kendini kanitlama gereksinimi gibi. Bunlar aksiyon ilerle-
dikge aydinhga ¢ikar. Dramatik diyalogdaki her sézciigiin (en
azindan) bir ¢ift yukumlaligi vardir: bu sézciikler, bir yandan,
gergek anlamu iletirken, 6te yandan, o sozciikleri kullanan karakter
tizerine bilgi saglarlar. Bu ikincisinin sifresini ¢6zme isi siireklidir -
diyalogun her yeni dizesiyle, i¢ yasaminin geligkilerini ve kargithik-
larinu getiren diyalektigi ile karakterin 6zelliklerine yepyeni renk-
ler eklenir.

Ibsen'in metninde, Nora, "iistii kalsin', der. Ama gosteride bu
tiimce mutlaka gerekli degildir. Nora, soylemek istedigini kuiglik
bir hareketle, istiinii hamala geri vererek ya da hafif bir giiliimse-
me ile belirtebilir. Iste bu, yazinsal metin ile dramatik metin arasin-
daki temel farki vurgular. Dramatik metin tamamlanmamig bir
metindir. Ingarden'in isaret ettigi® gibi, dram sanati, kendi diinya-
sinu 1) gorsellik ve diger araglarla gosterilen olaylarla, 2) hem sézel,
hem gorsel olarak gosterilen 6gelerle ve 3) yalmzca s6zel olarak
gosterilen olaylarla, 6rnegin aksiyonun gectigi zaman ve mekéan di-
sindaki olaylarin aktariimasi ile yansitir.

Burada vurgulanmasi gereken, isaretlerin (sézel olmayan) bi-
rinci kategorisinin metne olan énceligidir. Dram sanat: temelde mi-
metik aksiyon 'dur. Sozler ile aksiyon arasinda bir karsithik varsa,
aksiyon agir basar. Buna iyi bir 6rnek, Godot ‘yu Beklerken (Waiting
for Godot) adh oyunun finalidir: 'Gidelim', s6zii altmetin olan sahne
agiklamasmdaki, 'Kimildamazlar’ aksiyonu ile gelisir. (Burada ras-
lantisal olarak, yazinsal elestirinin ényargih oldugu kendini goste-
rir: ¢linkii aslinda altmetnin [Nebentext], asal metinden [Haupt-
text] her zaman daha 6nemli oldugu ortaya gikar). Bu, ister bigag-
n1 kurbanina saplarken onu ¢ok sevdigini sdyleyen bir katil olsun,
ister ¢ok iyi oldugunu soyleyen 6lmekte olan bir adam olsun, aksi-
yon her zaman sozciikleri yonetir , sézciikleri ironik bir konuma
oturtur ve sézciiklerin 6tesine gegen olaylarn oéniinde sézciiklerin
gligsiizlgiini aqiga qikarr.

Dram sanat1 aksiyon oldugundan, oyundaki s6zel 6genin de
aksiyon kadar oncelikli islevi yiiklenmesi gerekir. Konugulan sé6z-
ciikler, s6zlitk anlamlarindan ya da yapisal igeriklerinden ¢ok ka-
rakterlere ne yaptiklar, kime yoneltildikleri ya da monologlarda, o

4 [bsen, Bir Bebek Evi, 1.Perde.
5 Bkz. Ingarden, s. 405.
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sdzleri sdyleyen karaktere ne yiikledikleriyle (Hamlet'in, "Ben ne
serseri, ne kaba bir kéleyim", monologunu diisiiniin; o, bununla dii-
gtincelerini diizene koyar ve yeni bir plan kurmaya baslar). Tirad-
lar ve monologlar iki gesittir: birinde, karakter kendiyle hesaplagir
ve seyirci onun en gizli disgiincelerini 6grenir; ikincisinde, dogru-
dan seyirciye yonelir. [lkinde, karakter kendine oynamaktadir ('fik-
rini degistirmektedir'), ikincisinde ise seyirciye oynamaktadir.

Konusulan sézciikler karakterlerin aksiyonu ile gelisiyorsa, do-
gal olarak, bunlar da aksiyonun bir pargasi olduklarindan, karma-
siklig1 ve karma yonlendirmeyi 1518a gikarir. Ne oldugunu belirten
basit sdzstiz aksiyonun yeterli oldugu yerde sozcukler gereksizdir.
Ashnda, s6zctiklerde ekonom, dramatik Occam' i’ Usturast gibi
bir geydir.

Cagmmzin en biiyiik oyunculuk egitmenlerinden biri olan
Jacques Lecoq, 6grencilerini ¢alistirirken 'durumlar’dan baglatmak-
tadir. Bu durumlar icinde, 6grenciler, gesitli toplumsal rollerde (61-
negin, heniiz birbirine tanistirtlmamus olan bir partideki konuklar
gibi) birbirine olan tepkilerini dogagtan vermek zorundadirlar.
Olabildigince sessiz oynamak zorunda olan 6grenciler, ancak mut-
laka gerekiyorsa, soze bagvurmaktadirlar. Bu, dram sanatindaki
ekonominin asal ilkelerinden biridir: s6zsiiz ifade edilebilecek her
sey sozsliz olmalidir. Sinemada diyaloga daha az gereksinim olma-
st bu ytizdendir. Kamera 'deiktik' aksiyonu ile sahnede olandan
daha ¢ok bilgi aktarabilir.

3.

Karakterler tarafindan konugulan sozler, hi¢bir zaman, i¢inde olus-
tugu ve yansithig1 aksiyonu kapsayan dramatik igerikten soyutlana-
rak incelenmemelidir. Aksiyon her zaman karakterle varolduguna
gore, dramatik konusma her zaman yansittig1 karakter agisindan
ele alinmahdir. Oyun yazar kendi adina konusamaz, diyalog igin-
de (ya da monologlar, karakterlerin kendi kendilerine konusmala-
rinda) kendi diiglincesini belirtemez. Shakespeare'den Brecht'e ka-
dar, oyun yazarlar aksiyon iginde kendi diistincelerini belirtmek
istedikleri zaman, prologlara [6noyunlara), epiloglara [sonoyunla-
ra] ya da belirgin bir bigimde kendi kisiliklerinden siyrilan oyun-
cularin soyledikleri sarkilara bagvurdular. Kafkas Tebegir Daire-

" Willam of Occam (ya da Ockham), 13002-1349? tarihlerinde yasanus olan bir Ingiliz diigiinii-
rit. [C.N.]
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si'ndeki Masalc1 karakterinin anlatimu bile tiimiiyle yazarin diigiin-
cesi olarak algilanamaz. Her zaman igin karakterin (bu 6rnekte
Kafkasyal: halk ozani) 6znelligi hesaba katilmahdir. Sinemada da
yazarin diisiincesi aksiyon diginda olmak kosuluyla, 'ses'le ya da
sessiz sinemadaki ve Godard gibi, Brecht'in etkisi altinda olan yo-
netmenlerin filmlerindeki ara bagliklarla saglanur.

Oyundaki karakterin konustugu sézler, okunduklar: gibi ka-
bul edilmemelidirler. Bunlar her zaman karakterin, karakterin itki-
lerinin ve onun iginde bulundugu durumlarnn iiretimidirler. Seyir-
ci, bu itkileri stirekli olarak sorgulamak zorundadir ve gelisen du-
rumlarimn 11ginda onlar: siirekli incelemeye bagimh kilar. Ileri sii-
riilen bir sey sonra gelen olaylarla kanitlanir ya da inandirnicihgim
yitirir. Bunun biiytk bir bélimii, karakterlerin ne bilip bilmedigi
ile seyircinin karakterlerin bilmedigi neleri bildigi arasindaki sik
sik tartisilan diyalektik iliskiye dayanir. Diirrenmatt'tan sik aktar-
lan 6rnekteki 6, iki karakter birlikte kahve igiyorlarsa, oyunun dra-
matik olmasi, kahvelerin birinin, ya da her ikisinin zehirli oldugu-
nu seyircinin bilip bilmemesine ve karakterlerden birinin ya da her
ikisinin bunu bilmemesine baghdir. Karsiliki kahve icen karakter-
lerin konusacaklar: ancak havadan sudan olabilir. Anlamu yiikle-
yen durumdur. Bu tir 'dramatik tersinleme’ dramarnmn en eski kur-
gularindan biriydi, tipk: gergegi tam olarak dgrenmek isteyen Oi-
dipus, Laertes'in kilicina zehir siriilmiis oldugunu seyircinin bil-
mesi ile ortaya ¢ikan gerilim; ya da Wallenstein'in o gece uzun bir
uyku ¢ekecegini sdyledigi sirada, onun dldiiriilecegini seyircinin
bilmesi gibi.

4

Gehov'dan bu yana herkesge bilinmeye baslanan ‘altmetin’ ditsiin-
cesi, dramatik metin tarafindan ortaya ¢ikarilan anlamin karmasik-
Ligini vurgular. Bu, her zaman karakterin diigiincesi olacagindan,
bir oyunda kendi disiincesini ya da mesajini ifade edemeyen yal-
nizca oyun yazar degildir. Karakterlerin kendileri de, 6zellikle Ce-
hov'un oyunlarinda, ifade etmek istediklerini ¢ok seyrek sdyleyebi-
lirler, ¢linkt gercek yasamda da, insanlar, gogu kez dosdogru sdy-
lemekten kaginirlar ve kisiler arasindaki sorunlar, onlarin lizerine
gidilerek ok seyrek ¢6ziimlenebilir. Hofmannstahl'in besteci Ric-

6 F. Diirrenmatt, ' Theaterproblama', Theater-Schriften und Reden, Ziirich. Arche, 1966, $5.111-2.
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hard Strauss ile librettolan {izerinde konusurken belirttigi gibi:"Hig
dikkat ettin mi, gercek yasamda hicbir gey konugularak ¢oziimlenemiyor?
Hig kimse bir durum iizerinde konugarak karar vermeye ¢aligtiktan sonra,
o durum iizerinde karar vermenin olanaksizhgin gormede yalniz degil 7.

Bu, onceki durumlar zincirinden gelisen durum ile konusulan
sozler arasindaki diyalektik iliskiden ortaya ikmaktadir. Karakter-
lerin séylemedikleri asal diigiinceleri ve duygular: —altmetin— gos-
tergelerin ince iligkilerini ¢6zme sanatinda ustalagmug, dikkatli ve
duyarl seyirci i¢in anlam kazarur. Boylece, oyunda konugulan s6z-
lerin ‘anlami’, (sozliik, yapisal, gondermeli, 6lglili ve salt yazinsal
yorumlara agik diger agilardan 6tede) kimin ne yaptigin ve o soz-
lerle hangi durumlarda kime yoneldigi sorularindan ortaya gikar.
Ozetle, bir oyunda sdzciiklerin anlami iginde bulunduklar durum
'dan varolur.

Bu aymi zamanda, giinliik yasamda ¢ok 6nemsiz olan bir so-
ziin insarun igini ezen duygusal gice donustiigii, sahnedeki ve
perdedeki — siirin kaynagidir. (Lear'in, "Yalvaririm , ¢oz o dii§meyr™;
Marcel Carné'nin Quai des Brumes [Sisler Rihtimi1] adli filminde,
Michele Morgan'in, "Yasamak neden bu kadar zor!"). S6zsiiz gosterge
sistemleri kadar, olay dizisi igindeki 'durumlar'la varolan sézel ko-
nusmadaki ekonomi, bu sdzciikleri gok etkili yapmaktadr.

Oyun, bir sekans, birbiri ardindan gelisen durumlarin siirekli-
ligi olarak kabul edilebilir. Bu, bir dramatik metinle bir yazinsal
metin arasindaki basgka bir temel farki ortaya koyar: bir dramatik
metnin gosterisi zaman ve mekéan kavramlar iginde varolur ve ge-
ligir, oysa okunan metin kat1 bir zaman ¢ergevesinin diginda kalir.
Yazinsal metni okumaya ara verilebilir, 6te yanda dramatik metnin
gosterisinin baslica farklarindan biri, temel yapisal 6geleriyle (sah-
neler, perdeler, sekanslarla) durmadan, ara verilmeden bir durum-
dan otekine gegilmesidir. Boylece, bir dramatik gosteri 6nemli ka-
rakteristikleriyle tam anlamiyla 'zamanin igindeki yapi ' durumuna
gelmektedir: gelisme hizi, tartim, ses uzamlarn ile voliimde gesitle-
meler ve bigimsel dokularla ortaya gikmaktadir.

Iste dram sanati, bu zaman boyutunu kardes uygulama sana-
t1, mizikle paylasir.

"Hu. Hofmannstahl, Die aegyplische Heleng, Prosa IV, Frankfurt: S.Fischer, 1955, s. 441.
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IX

dram sanatimin gostergeleri: miizik ve ses

Nietzsche, "tragedya, miizigin ruhundan dogdu", demisti. Onun bu si-
irsel gortisini sonuna kadar izlemeye hazir miy:z bilmem, ama
golgeli gecmiste, dram sanati kaynaginin, heniiz birbirlerinden
ayirt edilemeyen ritiiel, dans ve ilahi ya da destanlarin okunmasi
oldugu bugiin su gétiirmez bir gergektir.

Dramatik gosteride, miizigin, anlam saglayan bir sistem olarak
her zaman Snemli bir rol oynamus olmas: bu ylizdendir. Antik Yu-
nan tragedyasinda ve eski komedyada koronun lirik siirlerinin
hem sarki, hem de dans olarak uygulandig konusunda pek kusku
yoktur. :

Bu tiir, mizikle gelisen oyunlarin orary, tarih boyunca oynan-
mug oyunlarn toplamunda kiigiik bir yer tutar; bunlarin daha gogu,
sahne aralarinda sarkilar, danslar ve atmosfer yaratan fon miizikle-
ri kullanulan oyunlardir. Burada, fon miiziginin siirekli kullarldig:
sinema ile televizyonu unutmayahm.

Hig kuskusuz, bir tiyatro tirii olan opera, kaynagum Antik Yu-
nan tragedyalarinin konusmayla degil, sarkiyla gelistigini varsa-
yan Ronesans bilginlerine borgludur. Bugiin bile operada metin,
miizik i¢in bir '6nmetin’ niteligindedir (ve genellikle de dogru dii-
riist okunamaz), gok énemli olan oyunculugun gosterge sistemini
saptama egiliminden dogan muzige iligkin notalama, metnin sar-
kiyla séylenmesi igin disiiniilmistiir. Sarkiya eslik eden miizik
glgclii bir 'altmetin’ olarak atmosferi, karakterin sakh diiglinceleri
ve duygulariru gosterir.
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Wagner'in dram sanatin, biitiin sanat dallarinin -s6zel, mi-
ziksel ve gorsel olan dramanin anlam saglayan sistemlerinin— kay-
nagmas: olan bir 'Gesamtkunstwerk' olarak kabul etmesi, mizigin
dramatik islevi {izerine bir ug bakisin kesin ifadesidir. Ancak Wag-
ner'in bu asin gortisii bir sirurlama getirmistir: dram sanatinn bir-
¢ok onemli toplumsal ve sanatsal iglevleri miizikli oyunlarin kap-
sami disindadir. Bunun farkinda olan Wagner de, kendi anlayis:
icindeki miizik-drama tirtinii, toplumun giinliik ve siiregelen kiil-
tiirel gereksinimleri igin degil, olagandis: bir senlik ritiieli olarak
diisiindiigiini belirtmistir.

Daha alt diizeylerde miizigin, dramatik gosterinin anlam sag-
layan sistemlerinde, gesitli yasamsal rolleri vardir: érnegin Shakes-
peare'in oyunlarinda goriildigi gibi, araya konulan sarkilarla, ak-
siyonun akug1 bir an i¢in kesilerek ve derin duygu anlarn vurgula-
narak onemli bir yapisal 6zellik ve dansa iligkin sahnelerde (bir ug
ornek olan bale yam sira, operet, miizikal komedya ya da miizikal
sinemanin dans numaralar1 spektrumun ayni yerine yakimndir) salt
hareketin tartimsal iskeleti saglanir. Miizik, 6zellikle sinema ve te-
levizyonda stirekli bir fon olusturur, bilingli seyirci tarafindan ge-
nellikle dogrudan algilanir ve bu ylizden de aksiyonun atmosferi
ve anlami daha guiglti bir bigimde saglanmig olur. Miizigin bu yol-
da kullanimi, on dokuzuncu ytizyilin popiiler tiyatrosu, melodra-
mun etkisini tasidig) gibi, Antik Yunan korolarinin, dinsel oyunlar-
daki miizigininin uzantisidir.

Bu verdigimiz émeklerde, miizik, aksiyonun ve metnin temel
cizgisine uyum gésterir. Ote yanda, Brecht, miizigi —oyunun diger
anlam saglayan sistemlerinden biri olarak— diyalektik iligkisi i¢in-
de, bir antitez olarak kabul etmistir. Ornegin, sarkilarla aksiyonu
kesmeyi ve oyuncunun rolden ¢tkmasini saglamak ve melodinin
anlam desteklemesini degil, sézciiklere tersinlemeye dayal: bir yo-
rum getirmesini de istemistir. Brecht, béylece, sézciiklere yliklenen
alay ile miizigin sentimentalitesi arasindaki kargithik yoluyla, Ma-
hagonny'de genelevde sirasim bekleyen erkeklerin sarkisinda izlen-
digi gibi, aggozliiliige dayanan bir toplumun ikiytzlilugi ile yap-
macikhiginin diyalektik imgesini saglamay1 digtinmiistiir.

Brecht, miizigi, ayn1 zamanda aksiyonun ahlaksal ve siyasal
yaninin kolayca animsanmasini saglayacak, hazirlayici bir 6ge ola-
rak —oyundan ders gikaran Antik Yunan korosuna ¢ok benzeyen
bir tarzda- kullanmak istemistir. Bu tutumuyla ve diisiince tarzi-
nin daha birgok bagka yonleriyle, o, zihinlere kazinacak melodileri
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olan ve mutlaka anilarda kalacak melodilerle gelisen Viyana ope-
reti (ve modern miizikal) gibi, Avusturya ve Bavyera halk tiyatro-
su gelenegini izlemistir.

Daha ilk donemlerden bu yana, miizik dis: sesler de dramatik
gosteride rol oynamustir: gok giiriiltiileri ve riizgarn ugultulan ba-
sit mekanik aygitlarla bagarili bir bigimde saglanmustir. Seslerin ka-
yit edilir duruma gelmesinden sonra ses efektlerinin alani sinrsiz
bir bigimde geniglemistir. Tiyatroda stereofonik ses diizeni ile kug
seslerinden, depremlere kadar her sey verilebilirken, sinemada gok
gelismis kuadrafonik aygitlar seyirciyi her yonden gelen ses seli
igine alabilmekte ve 'felaket filmleri'nde oldugu gibi, gesitli inand1-
ria1 seslerle dramatik etkiyi yasatmaktadir. Bu tiir ses efektleri,
dogrudan betimledikleri igin ikoniktir. Ancak bunlar bazen simge
olarak da kullanurlar; sinemada 6len kisinin yiirek atiglariyla saat
tiktaklarmnin birlesmesi — ya da Cehov'un Vigne Bahgesi 'nin sonun-
daki balta sesleri gibi.

74



X

sahne ve perdenin gostergeleri

1.
Uzerinde durdugumuz tiim gosterge sistemleri, dram sanat: bigim-
leri iginde, gesitli karigimlarla bulunurlar. Bunlar ‘canli’ olarak sah-
nelenebildigi gibi, mekanik ve fotografik yoldan da kaydedilebilir-
ler. Bale ya da mim (sahne ve beyazperdede), sézel 6geden yoksun
olabilirler, bazi (sahne ve perdedeki) soyut ya da olagandis: yapat-
lar aksesuarsiz, az dekorlu, i51ks1z ya da miiziksiz oynanabilirler:
bu gosterge sistemlerinin degisik karisimlar: hem canh oynanan,
hem de mekanik olarak kaydedilen gosterilerde diisiiniilebilirler.
Ancak dramatik gosterinin canli ile kaydedilen bigimleri ara-
sinda bir ikilem vardir; bu 6zellikle sinema elestirisinde gériilen,
sinema ile tiyatronun temelden ayn sanatlar oldugu goriistidiir.
Ote yandan, bu gériigii yumugatahm: farklar gergektir ve bu
boyle bilinmelidir, ancak sinematik dram sanati, tiyatro ile o kadar
¢ok anlam tireten sistem paylasir ki, aralarindaki farklar, ‘drama’
ya da 'dramatik gosteri ' olarak tek bir kavram iginde ele alinabilir
ve yararli, yaratic1 bir bicimde kullanulabilir; dram sanatinin bu her
iki temel tiiriiniin de elestirisi bu anlayg iginde ele alindi takdir-
de her iki taraf da kazangh gikar; ayn1 zamanda, bunlarin zit karak-
teristiklerinden yeni ve yararl seyler uiretilebilir.
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2.

'Canli’ tiyatronun en belirgin 6zelligi ve mekanik bigimde tiretilen
dram sanatiyla karst karsiya getirildiginde en biiyiik avantaji,
oyuncularla seyirci arasinda hemen ortaya gikan etkilegim ve arka
arkaya gelen tepkilerin durmadan canlandirimasidir.

Gosterinin, seyirci éniinde gelismesi, daha 6nceden tasarlanip
calisiimig olmasina kargin, gosteri sirasinda bazi durumlarin ortaya
ctkmasi ve onceden hesap edilmeyen sapmalarnn ya da yanhglarin
oldugu anda bunlari spontan olarak diizeltme olanag olmasj,
oyuncular kadar seyirciler igin de heyecani bir kat daha arttiran et-
kenlerdir. Daha da 6nemlisi, oyuncular, kahkahalar, seyircilerin
soluk almadan seyretmelerini, spontan alkiglarini ya da bazi Dogu
tiyatrosunda oldugu gibi, sahneye latilan laflari, kisacast, seyircile-
rin tepkisini aninda hissederler. Bu tepkilerin 1s1§inda oyuncular,
oyunlarin: aninda diizeltip gerekeni yapabilirler.

Seyirci, bir gosteriden basgka bir gosteriye degisir; bunda bir-
cok etken rol oynar: dolu bir salon, bos bir salona oranla, seyircinin
sahneye olan ilgisini daha gok arttirir; disardaki kétii hava, siyasal
durum, ya da salonda gok degisik insan gruplarinin bulunmas:
(gecekondudan gelenler, yabanci turistler gibi) seyircinin bireysel
katdumuny, y1gin psikolojisi 6zellikleri agismndan tepkilerini degisti-
rir. Kentten kente turne yapan oyuncular, degisik seyircilerin ayni
oyuna olan tepkilerinin farkli oldugunu bilirler. Oyuncular, seyir-
cilerin ozellik tagiyan karakteristiklerini gok gabuk sezerler ve gés-
teriyi ona gére gotiiriirler. Ornegin, baz1 seyirci topluluklar: daha
zor giilerler. Bunu goéren oyuncular, daha iyi tepki alacak égelerin
hemen altiru gizip onlar1 yogunlastirirlar: ve 'giiliinglitklerin dozu-
nu arttirirlar’. Deneyimli sanatgilar yiginlarin nabzini tutmay: o ka-
dar iyi 6grenmislerdir ki, 'seyirciyi avuglarinin igine aliverirler'.
Deneyimli ve yetenekli oyuncular, matadorun bogay1 tutsak etme-
si gibi, seyirciyi kendilerine baglay:verirler.

Bu fenomen, sanatgilarla seyirciler arasinda siirekli bir elektrik
akimuna neden olur: seyirciye tepki veren oyuncular, seyircinin
tepkilerini de diizeltirler ve bu diizeltilmis olan tepki, oyuncular
tarafindan hissedilir - ve bunun gibi...

Ayni gekilde énemli olan, bunun iki yonli bir trafik olmayisi-
dir. Her seyirci, 6teki seyircilerin tepkilerine tepki verir: benim ya-
rumda oturan seyirci, bir kahkaha atarsa, kahkaha bulasic1 oldu-
gundan, ben de belki daha yliksek sesle kahkaha atarim. (Seyirciler
arasindaki bu elektriklenme, elbette, gosterinin daha 6nceden de-
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gismeyecek bigimde saptandig1 sinemada da goriiliir. Ama seyirci
tepkileri bir seanstan bagka bir seansa degisir. Birbirinden ayn ya
da kiiglik gruplar halinde seyredilen televizyonda ise, seyirciler
arasindaki elektriklenme ¢ok azdir, bunun igin de televizyon stid-
yo seyircilerine ve 'konserve' kahkahalara gereksinim duyar.) .

Canli gosterinin gesitli elektriklenmeleri, hem oyuncular, hem
seyirciler agisindan olayin yagsanmasiru arttirdig igin biiytik deger
tagidig1 kugku gotiirmez. Ancak her ne kadar deneyimin yiiksek
yogunlugu, her seyirci igin gerekli olan biiyiik 6lgiide dikkati
odaklama, gosterinin anlamini gikarmada ona bazi melekeler ka-
zandinyorsa da, semiyotik anlamda belirgin bir gosterge sistemi
ortaya ¢tkarmamaktadir. Bu da bizi, iki sinematik dramatik med-
yanin ~sinema ve televizyonun- diger anlam iireten nitelikleri tize-
rinde durmamiza zorluyor.

3.

Dram sanatinin mekanik olarak tiretilen fotografik bigimlerinde
-konulu filmler ve televizyon oyunlarinda- seyircinin mekanik
olarak iletilen medya ile dogrudan iligkisi olmamasi ve yapitin ka-
mera goziiyle verilmesi, onlan canli dramatik gésteriden ayirir.

Bu tiir yapitlarda egilim, film ya da video band tizerine kay-
detme oldugundan - canh televizyon oyunu ¢ok seyrektir, drama-
tik aksiyon seyircinin kendi zaman gergevesinin disinda daha énce
olmugtur. Bunun igin de, canh gosterinin heyecaniru ve yaraticiii-
n getiren — potansiyeli olan kaza, diyebilecegimiz umulmayan,
spontan olaylardan yoksundur.

Tiyatroda, seyirciye dnceden saptanmis bir mekén, yani sahne
sunulur. Bu mekan sabittir, sirurlan vardir ve edilgendir, seyirciye
olan yizii 6nsahne kemeri ile agildigindan gergeve icindeki resmi
andirr; sahne, agik bir alan da olabilir; ya da 'gevresel’ uygulama-
larda, hem seyircilerin, hem de oyuncularin dért bir yanuni kusata-
bilir. Sahne, degisik yerleri, gevreleri, 'dekor'lar yoluyla belirgin ya
da (Elizabeth donemi tiyatrosunda oldugu gibi) hayalde canlandi-
nlacak goriniisleri gostermekte kullamilir. Bi¢imi ne olursa olsun,
bu 'saptanmug’ bir mekandir. Edilgendir, siirekli oradadir ve seyir-
cinin 6niinde ya da gevresinde hareketsizdir.

Seyircinin odaklanmg ve sinurlanmig goériis agisim kapsayan
bu mekanm iginde, o, belli bir anda aksiyonun odaklandig1 her-
hangi bir yere bakabilir. Tiyatrodaki seyirci dikkatini topladigin-
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dan, gosterinin herhangi bir yerinde nereye bakacagin segmek zo-
rundadir: kahramanun hareketlerine mi, kétii adamun tepkisine mi,
balkondaki Juliet'e mi, yoksa balkon sahnesinde, asagidaki Ro-
meo'ya mu bakacaktir? Bu agidan, canh gosterinin seyircisi, dram
sanatinin sinematik biciminde kameranin onun igin yaptigi ya-
par: odaklanan imgelerin ézgiirce segilmis 'kurgu'sunu, yakin ge-
kim sekanslarim ve genel ¢ekimleri o yaratir. Seyircinin ‘opera diir-
biinii' kullanma modast oldugu dénemlerde, bagrollerdeki oyun-
cularin ve sarkicilanin 'yakin ¢ekim'i bilingli olarak saglaniyordu.
Ayru iglem diirbiinsiiz, gozle de siiriip gitmektedir.

Boylece, tiyatro seyircisinin gézii kendi istemiyle bir karakter-
den obiiriine, sahnenin bir yerinden bagka bir yerine dolasip du-
rur. Kendi devinimini yaratacak bigimde bir sekans1 degisik agilar-
dan, degisik resimsel ayrintilarla kurgular (bu tipki resme bakan
bir insanin, ressamin akillica yaptig) kompozisyondaki dramatik
yanlan agimlamak igin resme degisik agilardan goz gezdirmesi gi-
bidir).

Bu y6nden, sinematik ile dramatik medya arasindaki fark, ti-
yatro seyircisinin, aksiyonun kurgusunu diizenlemede daha 6zgiir
olmasidur.

Film yoénetmeni, kurgucunun da destegiyle, ideal bir seyirci-
nin nelere dikkat edecegini goz 6niine alarak segenekleri gézden
gegirir — dramatik aksiyonda her an neresi ilgi ¢eker ama ayru za-
manda seyirciyi belli seylere baktirmaya da zorlayabilir ve sakla-
mak ya da geride tutmak istedigi bagka seylere bakmasin onleye-
bilir. André Bazin goyle der:

“...normal kurgu, gercegi ¢oziimlemede ii¢ ayr1 yontemin uzlagma-
sdir:

1) Salt mantiksal ve betimleyici ¢oziimleme (cesedin yaninda duran
sug aleti). 2) Psikolojik ¢oziimleme: filme uygun, yani verilen durumlar
iginde kahramanlarindan birinin goriigiine uygun olan bir ¢oziimleme.
Buna bir ornek, Notorious'ta Ingrid Bergman ‘in igecegi siitiin zehirli ol-
mast olasiir... 3) Son olarak seyircinin ilgisini cekmesi agisindan psiko-
lojik goziimleme: bu, ya spontan, ya da yonetmen tarafindan harekete ge-
girilen ilgidir.

Buna bir drnek, yalmz oldugunu sanan katilin kap: topuzunun yavagga
dindigiinii gérmemesidir (Polisin tutuklamak iizere oldugu Guignol’a
cocuklarmn ‘Dikkat’ diye bagirmalar)™.

1 5. Bazin, What's Cinema?, vol. I, Berkeley: University of California Press, 1967, 55.91-2.
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Buradaki 3. ¢dziimleme, yénetmenin 15181, karakter gruplarin,
bunlarin hareketlerini vb. kullanmasiyla yonlendirilen tiyatro se-
yircisinin se¢imi, yani dikkatini nereye verecegi ile film y6netme-
nin kamerayi deiktik kullarumi agisindan yakin benzerligi 1$1§a ¢i-
kariyor. Bazin'in sondaki, Punch ile Judy kukla oyunu ile yaptig:
dogal 6rneksemesi ‘canli’ dramanin en temel durumlarindan biri-
dir. Bu da gosteriyor ki, Bazin, bu agidan sahnelenen ile filme al-
nan drama arasinda temel bir ayrim gérmemektedir.

Canh ile sinematik drama arasindaki daha kesin bir fark, tiyat-
ral ile sinematik mekéanlar arasindaki temel ayrimda ortaya ¢ikar.
Sahne (ister gergeve, ister agik hava, ister ‘cevreli’' olsun ), gosteri
boyunca seyirciyle ylizlesir ve esaslar belirlenmigtir. Sinema perde-
si ve televizyon ekrani, seyircinin serbestge girecegi, ¢ok gesitli ve
siirekli degisen bir mekana agilan kapilardir. Tiyatrodaki seyirci
mekanla 'ylizylize gelir', sinemadaki ve televizyondaki seyirci
‘emilerek igeri alinir' ve degisik mekanlarin sekanslarina roketlenir.
Kamera seyircinin gézii olarak hareket ettigine gore, seyirci kame-
ranin gotiirdigii her yere gider: bir otomobilde hiz yapar, evlere
girip cikar, nesnelere yaklasir ve uzaklagir. Bu seyircinin ‘mekan
icindeki hareketliligini' saglar. Yonetmenin istedigi her yere firlat-
hir.

Ote yanda, kamera denetimi ile seyircinin gérecegi seyleri de-
netleyen yonetmen, istedigi anda seyircinin goérigind simirlama
yetkisini de elinde tutar: 6rnegin, katilin kimligini belli etmemek
i¢in, onun ytiziini degil, ellerini gosterebilir, sokag1, ya da ig
mekan gostermeden, dikkati, itisip kakigan ya da hareket eden ka-
labaligin yalnizca ayaklarina odaklayabilir.

Yonetmen, kamerayi béylece zorunlu olarak deiktik rolti igin-
de kullarur — kamera, seyirciyi ensesinden tuttugu gibi aksiyonun
ortasina siiriikler ve yonetmenin karar verdigi mekanlara, insanla-
ra ve nesnelere bakmasi icin isaret eder.

Seyirciyi bir noktadan bagka bir noktaya baktirarak, yakinlasip
ayrintilar1 gostererek, ya da uzaklagip genis agiy1 -bagka deyisle
degisik ¢ekimleri- saglayarak rehberlik eden yalnizca kamera de-
gildir, ama sinematik dramanin yaraticisi da, her imge pargasini,
birbirine bagl, stirekli ve anlamli, kendine 6zgii tartimi ve anlatim
cizgisi olan sekanslar yoluyla gelismenin devinimini saptayarak
rehberlik eder.

Boylece, tiyatroda, dikkat odaklan degistirilerek gorsel izle-
nimlerle saglanan sekanslarin 6zgiirce (daha dogrusu yan bilingli)
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secimi seyirciye kalirken, sinemada bu, dikkatlice incelenmis, 6n-
ceden saptanmis sanatsal bir islem, anlatimin ilkesi durumuna gi-
rer. Bu islemde, bakis agilarinin (‘¢ekim'lerin) ayiklarimas: ve bun-
larin (kameranin ‘gevrinmesi' ve 'kaydirmasi' ile) tartimsal birlesi-
mi, sonra da bunlann film ya da video banda gegirilip stirekli, dik-
katle diizenlenmis ve {izerinde diisiiniilmiis sekanslar durumuna
sockulmasi -bagka deyisle, kaydedilen imgelerin kurgusu (ya da
montaj1)— giiglii bir anlam iiretimi saglar. Sonugta, sinematik med-
ya estetigi konusundaki diiglinceler, kameranm bu deiktik islevi ile
birlestirelen imgelerin tartimlarinin ve devinimlerinin dikkatle de-
netlenmis gorsel anlatimlar akimina dondsttiriilmesi gevresinde
gelisir.

Sinema kuramcilari, sahne {izerinde anlam treten tiim goster-
ge sistemlerini kapsayan ve fotograf ¢ekmede dnceden saptanmig
olan 'mise-en-scéne’ ile '¢ekim'leri ayiklayan ve diizenleyen 'y6net-
menin sanati'm birbirinden ayirirlar. Bunun sonucu olarak, (tiyat-
rcdaki sahneleme yodntemleriyle esdegerde olan) 'mise-en-scéne’,
cagdasg sinema elestirisinde, oyunculuk, tasarim ve her seyden ¢ok
da senaryo yanu sira, ikinci derecede énemli sayilan 6geler gibi ge-
gistirilir.

Oyunculuk konusunda yénetmen ile kurgucunun biiyiik etkisi
oldugu bir gergektir. Zayif goriilenler gikarilir ve gekimlerin kur-
guda yan yana dizilmesiyle giiglii efektler saglanabilir. Oteki ge-
kimlerle yan yana getirildiginde ayn1 ytiziin yakin gekiminde, ifa-
denin degistigi Kulesov'un {inlii deneyi —hos ya da degil- bu bag-
lamda hep aktarihr.

Dikkatlerini sinematik dramanin filme iliskin 6zellikleri tize-
rinde toplayarak film estetigi {izerinde egitim yapan gesitli okullar,
diger gosterge sistemlerinin katkisi énemsememektedirler. Orne-
gin, sinemarun 'auteur'e [yazara] iliskin kuramlarina gelince: filmin
tek yaraticisinuin yonetmen oldugu kosullandirmas: ytiziinden, ya-
zar, tasarimcl, kameraman, kurgucu ile 6teki yaratict sanatgilar
ikinci 6nemde kisilermis gibi kabul edilir. Cogu filmler ¢ok sayida
sanat¢inin -yazarlann, tasarimcilarin ve hepsinden 6nemlisi de
ovuncularin- emegiyle ortaya ¢ikhigindan bu, yalnizca varolan is
durumunu yanhs gostermekle kalmaz, ayn1 zamanda, goézii yik-
seklerde olan entelekiiel sinema elestirisinin biiyiik ihmalini gozler
oniine serer. Film yapiminin gergek diinyasinda, bir filmin yaratil-
masinda en énemli etkenin gogu kez, yapmmu gergeklestiren paray:
lreten, bir banka konumunda olan ve biitiin yapim iglemini ve yo-
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netmenin birgok segimini etkiliyen "yildiz" oyuncu oldugu sdyle-
nebilir.

Yonetmenin iglevinin gereginden ¢ok yticeltilmesi ytiziinden,
yazarin sinemaya yaptig1 katki haksiz bir bigimde kiigtltiilmistir.

Ekonomik nedenlerden &tiri, ayru sahneyi tekrar tekrar gek-
me islemi daha kisa siirede, daha az ¢aba harcanarak yapilan ve el-
deki malzemeyi kurgulamak i¢in daha az zaman bulunan, televiz-
yonda, Harold Pinter, Tom Stoppard, David Mercer, Samuel Bec-
kett gibi dnemli yazarlarin, yazinsal ve sanatsal igerigi tst diizeyde
olan, sinematik bicimde oyunlar Uretebildikleri bir gergektir. Bec-
kett konusunda, ‘auteur' kavram, sinemadakinden daha iyi igler:
Burada ‘auteur’, kendi metnini yonettigi igin imgelerini somut bir
bigimde getirebilen yazardir. Sinemada bile, 6nemli bagyapitlar
kendi senaryolarini yazan yénetmenler ya da senaryolarini yonet-
me ~ya da kendi dramatik diigiincelerini denetleme- firsatiru elde
etmis yazarlar tarafindan ortaya gikmugtir. Buna 6rnekler Keaton,
Chaplin, Orson Welles, Jean Cocteau ve Woody Allen'dir.

4.

Kameranin deiktik roliinden ve kurgu ile resim segme tekniklerin-
den ortaya ¢ikan anlam {ireten sistemler, genel ve yakin ve karma
gekimlerin kullanimy, segik kurgu ve yavas zincirleme 'nin, kisa im-
gelerin devingen kurgularina karsilik uzun stireli tek statik gekim-
lerin ya da Hitchcock'un Psycho'sunda iinlii dug sahnesindeki cina-
yette oldugu gibi, bunlann tartimla denetlenmis kangiminin degi-
sik kapsamlan sinema gostergebilimcileri tarafindan 'gramer’ ve
‘yapy' yontinden formiillenerek arastirilmugtir.

Bu, belli tiirdeki teknikler —geriye doniig igin resmin yavagga
zincirlenmesi gibi- seyircinin hemen algiladig), aninda kabul edi-
len 'simgesel' diizenleri geleneklestirmistir. Ama burada da sap-
tanmug bir 'gramer’ ile 'dil ' den s6z etmek oldukga kugku vericidir:
yenilik¢i yénetmenler, bu teknikleri, onlarn yeni yollara gotiirecek
ve yeni anlamlar getirecek bigimde yepyeni, geleneklesmemis tarz-
larla saglayabilirler. Sinemada ve diger medyalarda yaraticilhigin
temeli budur; bunun igin 'anlamlar gereginden kat1 kodlamalar
icinde vermek, Fransiz klasik tiyatrosundaki tig birlik kural kadar
etkiyi azaltan bir gseydir.

Ayrica, anlayislar da degisiyor: bir zamanlar, Eisenstein ve Pu-
dovkin gibi biiyiik Rus éncii yénetmenlerinin etkisiyle birbiriyle
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bagh olmayan gekimlerin art arda kurgusu ok etkili bir diizenle-
me sayihyordu. Chaplin'in, Modern Times'in baginda kullandig ko-
yun siirlisii ile igci kitlesinin art arda gosterilmesi bugiin modasi
gesmis olarak kabul ediliyor.

Sinematik dramada mekanin ve dekorun kolay degisimi, bun-
larin ileri geri hareket yetenegi olmasi, canli dramay: da etkilemis-
tir — bu da dramatik medya olarak birlikteligin altin1 ¢izen bagka
bir belirgin gostergedir.

Geriye doniig, uzun ve kisa sahnelerin devingen kurgusu, ak-
siyondaki mekanlarin stk degisimi, ses efektlerinin ya da sahne
lizerinde, aksiyonun igine girip ¢ikan, anlaticiun kullanimi, ¢agdag
tiyatronun siirekli olarak bagvurdugu tekniklerdir. Bu gelismeler,
sahne yapitlannmin mutlaka ¢ ya da bes perde olmasinda 1srarh
olan ve olmayan dérdiincii duvar geleneklerini kapsayan klasik ve
dogalci geleneklerin uzun siire egemen olusundan sonra, bir dev-
rim gibi goriinseler de, bu daha gok sinemanin daha 6zgiir olan, ki-
sa sahne kurgusu ile anlatici kullanan Ortagag ve Elizabeth dénemi
(Shakespeare'in Pericles, V. Henry ve Kig Masal'nda izlendigi gibi)
dram sanat: gelenekleriyle bir bag kurmasidir.

Tiyatronun kendini 'iyi kurulu oyun'un smmirlamalarindan kur-
tarip teknigini agip genigletmesi, hig kuskusuz sinemann —ve gok
sik anlatici kullanan radyonun- etkisiyle ivme kazanmistir. Nite-
kim, sinemaya alisik seyirciler, bugiin, Brecht'in Kafkas Tebegir Dai-
resi, kronolojik zaman sirasmi tersine dondiiren Pinter'in Aldatma
ya da Caryl Churchill'in Model Kizlar (Top Girls) gibi, gesitli ayama-
larda anlatic1 kullanan epik oyunlari hemen kabul etmiglerdir.

Tiyatronun kendine 6zgii garip giicii, canli nesneleri simgesel
aksiyon icinde varsayma yetisidir: bir oyuncu sézsiiz oyunla olma-
yan bir bardaktan igebilir, ya da olmayan bir silah kullanabilir. Oy-
sa sinema, fotografik niteligi geregi ve inandiric1 bir gergekgilik ge-
reksinimi oldugu igin, gercek nesneler kullanmak zorundadir. Ote
yandan, kameranin deiktik 6zelli§i ve onun en minik nesneyi ya-
kin]agarak gostermesi, sinemanin gergek nesneleri simge olarak
kullanma becerisini arttirmigtir. Sinema, nesneler ve hatta manza-
ralar arasinda belli diigiinceleri, duygulan igeren baglar kurarak
Wagner'in "Leitmotiv' kavramini gorsel olarak yaratabilir.
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5.

Ug gorsel dramatik medyanmn -sahne, sinema ve televizyonun-
birbirine olan bazi en énemli farklari, seyircinin bunlar1 seyretme-
sindeki degisik kosullardan kaynaklanur.

Sinema ile canli tiyatronun -televizyona kargi- paylagtiklar1
onemli 6zellik, yapimlarinin, karartilmig salonlarda toplanmig ka-
labaliklar tarafindan seyredilmesidir: bunun igin de, seyircilerinin
tepkileri, birey psikolojisi ile degil, kolektif yigin psikolojisi olgu-
suyla olugur. Ayrica, her ikisi de baghbagina bir olay olarak algila-
rur; ¢linkii bu medyalar igin kiginin ¢aba harcamas: gerekir (evden
cikip bilet alma gibi). Oysa televizyon istendiginde, rastgele agilr
ve rastgele kapanir.

Tiyatroda, seyirci, iletigim saglayan oyuncularin kargisindadir.
Bu durum, daha 6nce belirtilen, seyirci ile oyuncu ve seyirciler ara-
sindaki elektriklenmeyi ortaya gikarir.

Sinemada, seyirci ile oyuncu arasinda elektriklenme yoktur,
ama seyircinin kendi tepkisini algilamasi ¢ok giigliidiir. Bu medya-
nun seyircilerin tim dikkatini ayni ayrintilara gekme yetisi vardir;
onlarin bakis agilarim denetleyerek seyircilerin tepkilerinde sagla-
dig biatiinliigii pekigtirir. Ornegin, en biiyiik kahkahalar, filme ge-
kilen farslarda atilir.

Televizyonda ise bu yigin psikolojisi ile gelen tepkiler hig yok-
tur. Televizyon seyircisi yalnizca kalabaliktan yoksun olmakla kal-
maz, ayni zamanda, karartilinis, kalabalik bir salonun etkisinden
de uzaktadir; bunun igin de tiim gdsteri boyunca oturup seyretinek
zorunda degildir. Televizyon seyircisi istediginde televizyonu ka-
payip gosteriyi seyretmeyebilir. Televizyon oyununa olan tepkinin
azligindan dolay;, televizyon oyunlan igin heyecan getirecek efekt-
ler yaratma telas1 goriiliir; televizyon oyunu daha baslar baglamaz
ilgi cekecek ¢atigmalarin konulmasi ve gulduriilerde, stidyo da-
vetlilerinin kullanilmas: ve konserve kahkahalara bagvurulmasi,
biitiin bunlar yalniz bagina olan seyircileri ekrana gekmek igindir.

Kalabaligin bir parcast olan seyirci, tiyatroda ve sinemada yi-
gn psikolojisinden etkilense de kendi bireyselligini, kendi kiiltiirel
birikimini, kigisel begenisini ve mesleki 6zelliklerini korur. Bu iki
kutup arasinda bir gerilim olur. Cevresindeki bulasici nese, tam
olarak anlayamadig bir espriye giilmesini saglayabilir; kalabalig
kavrayan duygusal dalgalar, yalmzken duygusal bir sagmalik ola-
rak kabul edebilecegi sey onu aglatabilir.

Evde her an seyredilebilecek olan televizyon, seyirci tarafin-
dan siiritp giden bir eglence olarak algilarur. Bunun igin de, her ko-
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rnu ya da program, ondan onceki ya da onu izleyen konular ve
programlar ile yan yana gelince, hedeflenmemis ek anlamlar kaza-
rur. Uzay ugusu ile ilgili bir haberin 6niinde ya da ardinda bir bi-
Imkurgu filmi, haberden énce ya da sonra politik bir film varsa,
algilama hem etkileyecek hem de etkilenecektir.

Buradaki geligki, 6zel ticari televizyonlarda siirekliligin dur-
madan reklamlarla ve gelecek programlarmn tanitilmasiyla parga-
linmasidir. Bu yiizden ‘anlam’ liretimi ile dramatik bilginin incelik
tagtyan tiirlerinin aktarimasi televizyonda daha zordur ve bu, tele-
vizyon filmleri ile oyunlarinda semiyotik bilgiyi, sik sik ¢cok daha
ssrarli bir bigimde gostermek ve altimu gok kalhin ¢izmek gibi bir zo-
ranluluk getirir. Yerinde duramayan, gegici seyircinin dikkatini ge-
kebilmek icin, ticari televizyonlar, giderek daha fazla siddet ve ge-
rlim filmlerine egilim gistermektedirler. R

Resmi daha net gosteren ve giderek genisleyen televizyon ek-
rinlanyla gelen teknik gelismeler, televizyonu sinemaya yaklastir-
migtir. Nispeten daha az gizgiye sahip olan kiigiik ekranda uzak
—genel ¢ekimler- yeterli ayrmti vermediginden yakin ve orta ge-
kimler kullanulir.

Video banda gekilmis filmlerin giderek artmasiyla.sinema ve
televizyon oyunlarn yavas yavas i¢ ige girmeye baglad1. Banda ce-
kilmig sinema filmleri kiiclik ekranlarda az sayida izleyici tarafin-
dan seyrediliyor. Bu yiizden, sinemada, 6nemli bir 6ge olan anlam
iretme ozelligi kaybolcu. Buna karsilik, evdeki ekrandan reklam
kesintisi olmadan film seyredilebiliyor ve -satin ahinmis ya da kira-
lanmig- filmi izlemek, mstlantiyla agilan televizyon oyununu sey-
rztmekten daha akla yatkin geliyor.

6.
Eir dramatik gosterinir birinci 'anlam' agamasin ortaya ¢ikaran
farkli 6geleri sistemlegtirirsek karsumuza soyle bir gizelge gikabilir:

Tiim Dramatik Medyalar Igin Gegerli Olan
Gosterge Sistemleri

1 OYUN DISINDA KALAN CERCEVELEME SISTEMLERI
a. Mimari ¢at1 ve ¢evrenin albenisi
b. Baglik, jenerik, 6rpazarlama
¢. Prolog, baglik sekansi, epilog vb.
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2. OYUNCUNUN EMRINDEK{ GOSTERGE SISTEMLERI
a. Kisilik, ‘rol dagilimi' dengesi
b. Metnin aktarilmasi
c. Yiiz ifadesi
d. Jest, govde dili
e. Mekén iginde hareket
f. Makyaj, sag stili
g Giysi

3. GORSEL GOSTERGE SISTEMLERI
a. Asal mekansal uyum
b. Yorenin gorsel gdsterimi
¢. Renk tasarimi
d. Aksesuarlar
e. Isiklama

4. METIN
a. Sozciiklerin asal sozliik, yapy, iligkili anlamlar:
b. Uslup - siislii/ yalmn, diizyazi/koguk vb.
c. Karakterlerin bireysellestirilmesi
d. Yapirun tamamu - tartim - zamanlama
e. Aksiyon olarak metin - altmetin

5. I$ITSEL GOSTERGE SISTEMI

a. Mizik
b. Ses efektleri

Sinema ile Televizyona lliskin Gosterge Sistemleri

1. KAMERANIN CALISMASINA ILISKIN GOSTERGE SISTEMLERI

a. Statik cekimler: uzak, orta ve yakin ¢ekimler
b. Cevrinmeli ¢ekimler

c. Kaydirmah gekimler

d. Yavaslatilmug ve hizlandirilmig cekimler

2. BAGLAYICI GEKIMLERE ILI§KIN GOSTERGE SISTEMLERI
a. Zincirleme
b. Capraz aqlip kararma
c. Alan Bolinmesi
d. Secik kurgu (kesme)
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3.RESiM SECME GOSTERGE SISTEMLERI
a. Kurgu
b. Imgelerin tartimsal akig1

Burada, (canli drama igin) Kowzan'in beg grup igine aldig1 13
gisterge sistemine karsilik, tim dramatik medyalar igin gegerli
olan 22 degisik gosterge sistemi belirttik. Yalnizca gruplar biraz
degisik ayrica sinematik medyay1 kapsayan, 10 gosterge sistemini
iceren lig grup daha ekledik.

Bu ve buna benzer tiim gizelgeler boylesine karmagik bir olgu-
yu sistemlegtirmek igin yapilan girisimlerdir; 6zellikle, birbiriyle i¢
ige girmig, kargihik etkilegimi olan bu alanda yapilmus bir deneme-
dir; kesin sistemler her zaman konuyu daha karmasik bir duruma
getirirler.

Giysi ve makyaj, tasarima iliskin oldugu kadar oyuncuya da
iliskindir. Tasarimci, hareketi, dolayisiyla da aktériin oyununu et-
kiler. Istk tasarimcisinin isi dekor sanatgisiun igiyle onu destekler
nitelikte, i¢ icedir; metin ise jest ve hareketi y6nlendirir. Sinematik
medyada kamera ve kurgu igi mizansen'in 6geleri iizerinde etkisi
olr.

Bunlar boylece, dramatik gosterinin yaraticilariun karakterle-
rini saptamada, arka plan1 ve gevreyi resmetmede, 6ykiiyQ soyle-
mede kullandiklar: araglar, aletlerdir. Ama bir 6ykiide, onun asal
cizzisi diginda, bagka seyler de vardur. Bir kez, gergek gosterme di-
zeyi saglandi mi, anlamun 6teki diizeyleri de araya girer. Gosteri-
nin yaraticilan (yazar, yonetmen, tasarunci, besteci) —ahlaksal, si-
yasal, ditgtinsel bildirileri iletmek izere- daha iist diizeyleri hedef-
leyzbilirler, ama bu diizeyler, seyirciye iletilen gostergelerin isaret
ettikleri anlamina stki sikiya bagh olmalidirlar.

Ancak gostergeler, tek baglarina, anlam {iretmenin yalnizca
harmmaddesidir. $u ana kadar inceledigimiz tek gosterge sistemleri
bir araya gelince daha {st diizeyde anlam ireten bir yap: olustu-
rurar.
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XI

anlam iiretici olarak yapi

1

Bundan énceki béliimlerde sayilan ve tanimlanan, dramatik goste-
ride anlam iiretmek iizere toplanan farkli gosterge sistemleri, tek
baglarina, ayri, soyutlanmug olarak ve elbette bilingli bir bigimde al-
gilanamazlar.

Bu ‘diller'in birbirinden ayn olarak incelenmesi (s6zel dil ile
yapilacak kargilastirmalarda dikkatli olmak gerekir), uygulama ve
kurama yonelik bazi 6nemli algilamalara yol agar. Ama tiim bu
‘gostergeler'in bir biitiintn pargalan olduklan akildan gikanilma-
malidir; ¢inkii bu biitiintn iginde, farkh gostergeler ve gosterge
sistemleri birbirleriyle siirekli olarak etkilesim halindedirler, birbir-
lerini pekistirirler, ironik karsitliklardan yeni anlamlar, ya da bir
ikisi ya da birgogunun eszamanda bir araya gelmeleriyle bir i¢ ge-
rilim yaratirlar; ve bir dramatik gésteninin tamamlanmuig anlam,
bu karmagik, ¢ok tabakali, birbirinin i¢ine dokunmus, birbirine
bagli anlam tireticilerinin toplam etkisiyle ortaya gikmak zorunda-
dur.

Aristoteles, Poetika'sinda, —tiim drama bigimlerine uygulanabi-
len- tragedyanin alt1 6gesinden s6z eder. Bunlann ilk {igii mime-
sis’in araglar: ve tarzimu agiklar: oyuncu ile sézel metnin kullandig
bizim gdsterge sistemlerini andiran Diksiyon (leksis) ; ikincisi, gor-
sel 6ge olan Goriintim (opsis); ve tiglinctsii de Muzikal ogedir (me-
los — Antik Yunan oyunlarinda koral gegisler sarki olarak soylendi-
ginden ¢ok énemliydi). [Aristoteles'in séz etmedigi bizim vurgula-
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dgmuz tek gosterge sistemi, bir oyunun dis gergevelenmesi ve ha-
zrhk araglandir; bunlarin antik oyunlarda biiyiik bir roli yoktu].

Aristoteles'in ikinci tigliisii, bu araglarla temsil edilen nesneler ile
ilgilidir: bunlar Olay Dizisi (mitos); Karakter (ethe) ve oyunun ente-
lectiiel ya da dinsel igerigi olan Disiince (diyanoya)'dir.

Goraldiiga gibi, buradaki ikinci liglii —oyunun konusu ve ige-
riji- dramatik yarulsamanun yaratildig: ilk Gigliiniin 'araglari’'min
destegiyle, tekli gostergeler ve gosterge sistemlerinin birlegsmesi ve
birikmesi yoluyla ortaya gitkmaktadir. Béylece oyuncunun goriinii-
sU, makyajl, sesi, s0zlu konusmasi, giysisi, jestleri ve hareketi can-
landirdig: ‘karakter' buttinltigi ile kaynasir; karakterlerin bu sekil-
de kurulan etkilesimi, buna karsihik, gosteri sliresince, saptanmusg
dekorun degisen mekanlarn iginde, diyaloglari, catismalarn, diis-
manlik ve sevecenlik dolu iliskileri, birbirine yakmla§malan birbi-
rinden uzaklagmalarini iceren olay dizisi ya da '6yki’ ile birlesir.
Kerakter ve olay dizisinin etkilegimi ile ortaya gikan daha iist dii-
zeyde bir sentez, seyirci i¢in, ovunun ne {izerine oldugu disiincesi-
ni- oyunun entelektiiel, ideolojik, ahlaksal ‘anlami'ni bi¢imlendi-
riz

Tek basma olan gostergeler, boylece, mekan ve zaman iginde,
bisleserek yapiy: ortaya gikarirlar. Buna kars, yapilar da birbiriyle
bitleserek daha karmasik dokularn yaratirlar. Ve bu dokular daha
iist bir diizeyin anlam iireticileri olurlar.

2.

Zaman ve mekan kavramlan iginde, birbirinden degisik ¢ok sayida
gsterge iceren drama, bir sanat bigimi olarak 6teki sanatlarin tii-
minden daha melez, daha karmasiktir. Dramatik medyalar, gorsel
veisitsel yapilar dural olmadigindan, hareketlerle birlesmis bir di-
zi Jurum agisindan ¢6ziimlenmek zorundadir. Bir dizi ‘gerceve’ ile
bdliinebilenler yalnizca sinema ve televizyon oyunlar: degildir, ti-
yaro oyunlarn da, ayru anlamda, bir dizi 'resim'den olusur; bunla-
rir kapsadigi ¢ok sayida gosterge —resim bu akisin diginda birakil-
dif1 takdirde- bir yagli boya resmin gostergeleri gibi incelenmek
zo:undadar.

Burada isi iyice zorlastiran sey, dramatik gosterilerdeki baz
gostergelerin bir siire devam etmelerine kargilik, bazilarinin yal-
nica kisa bir an varolup kaybolmalandir (6rn. bir diyalog pargas:-
niortaya gikaran 6zel sozciikler, bir jest ya da anlik yiiz ifadeleri):
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sahne gosterisindeki dekor, 6rmegin, genellikle bir siire oldugu gibi
kaldigindan, seyirciye, gosterinin 6teki 6gelerine dikkati azaldigin-
da, ilk izlenimlerinden sonra da, ayrmtilar: iizerinde diisiiniip gos-
tergeleri agimlama firsat1 verir. Boylece, seyirci bir odadaki her eg-
yarun, duvardaki resimlerin anlamlarin1 daha iyi anlamaya baslar;
bu da onlara bu odada yasayan karakterlerin konumlar ve yasam-
lar: izerinde ipuglari saglar. Ayru ey, oyuncularin giysileri ve ge-
nel renk tasarimi igin de gegerlidir. Ornegin, sinemada, yénetmen
uzak cekimle genel goriiniigli verdikten sonra, seyircinin dikkatini
ayrintilar tizerine gekebilir.

3.

Herhangi bir dramatik gosteriyi anlayabilmek ve.¢ézebilmek igin
bunlara hem senkronik (egszamanh) -6rn. gosterinin herhangi bir
aninda eszamanl: islevleri varsa— ve hem de diyakronik [gift zaman-
1] (degisik tiirde gostergelerin birlesip zaman agisindan daha kar-
mastk bir yap: gosterdiklerinde) bakmaliy1z.

Herhangi bir anda biriken gostergeler gosterinin belli arindaki
anlamlarin toplamuna katkida bulunurlar. Biitiin bu géstergeler an-
lam: bir yone dogru gekerler ve bu yoldan birbirlerini desteklerler:
bir gosterideki Kral Lear'in firtina sahnesi, 6rnegin, salinan agaglar,
yildirim ve gokgiiriiltiilii bir gece, kralin yirtik giysileri ve ugusan
karbeyaz saglari, tiradinin aci siirsel giizelligi, onu sevenlerin kii-
melenmis figiirleri, bunlarn timil de oyunun o arunin anlamiru
pekistirirler.

Bunun tersi de olabilir; degisik gdstergeler, anlamu ayr1 yénle-
re gekebilirler: Ug Kurugluk Opera'min genelev sahnesinde, zevksiz-
ce dogenmis salonun yoksullugu, fahiselerin ¢ig renklerdeki giysi-
leri, acimasiz sézlerle bir ezgi soylenirken Mac ile Jenny'nin dans
ettikleri sentimental tangoya bir tersinlemedir. Bu sentimental me-
lodi siirerken, salonun bir ucunda da polisler Jenny'nin isaretini
beklemektedirler. Sevdigi adama 'ask’ sarkist sdyleyen Jenny, bu
isaretiyle 0 adama ihanet edecektir. Burada, o an, ¢ok ydnlii ve kar-
magik geligkileri kapsayan bir diyalektik ile kurulmustur.

Bunun igin, bir gosterideki herhangi bir an, ikonik, simgesel ve
deiktik varolan biitiin gostergelerin etkilesimini ortaya ¢ikaracak
bir bakig agisiyla ¢dziimlenebilir. Bunu gdyle de sdyleyebiliriz: yo-
netmen, gosterinin herhangi bir aminda, hangi gdstergelerin, ne tiir
bir etkilegime gireceklerine karar vermelidir. Ornegin, yénetmen,
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belli bir anda —eger gerekliyse— hangi anlam ireten sistemin bag
rolde olacagini saptamak zorundadir; goérsellik va da sézciikler mi,
miizik ya da efekt mi, hareket ya da jestler mi?

Gostergelerin ve gosterge sistemlerinin yapilarina diyakronik
olarak baktigimizda, etkilesim daha da karmagiklagir.

Degisik tiirdeki gostergelerin islevleri zamenin farkh pargalari
icindir. Bunlarin bazisi, dekorlarn, giysilerin gérsel imgesi ya da
baslica karakterlerin genel goriiniisii gibi, biitiin sahne ya da sine-
matik sekans boyunca degismez, digerleri ise hizla goriiniip kay-
bolurlar.

4

Anlam treticiler arasinda, 6zel yeri olan ve iglevleri daha uzun za-
man dilimlerini kapsayanlar vardir; deyim yerindeyse, bunlara
‘anahtar’ anlam tireticiler diyebiliriz. Bunlar, okunacak yapitin bir
bélimiinde ya da gegisinde bulunan, 6teki gésterge sistemlerini
saptayan ve etkileyen st diizeydeki gostergeler ve anlam tireten
ogelerdir. Bunun icinde, tekbagina olan gostergeler, yapitin tonunu
saptayan ‘anahtar’ anlam tireticilerle kargilagtirmali olarak algilan-
dig 'diizey'de gorev yliklenen gostergelerdir.

Omegin, bir oyunun baslangig sozleri, yiiceltilmis bir siir diliy-
le ya da manzum olarak sdyleniyorsa, tim oyuaun ya da en azin-
dan o sahnenin 'anahtar'ini seyirciye verir. S6zciklerin ve tiimcele-
rin tek baglarina ugucu olmalarmna karsin, diyalogun kosuk 6lgiisii
ya da dil iislubu tiim sahne, béliim ya da oyunboyunca stiriip gi-
debilir. Bu, su demektir: dil diizeyi, siir 6lgtlisii gosterinin ciddi ol-
dugunu ve aksiyonun 6zel bir bigimde geliseceZini seyirciye agik-
lar.

Sozgelimi, insanlarin ginliik iletigimi kogukla [nazimla] degil-
dir. Bunun igin, kosuk kullanimi, s6z konusu oyunun (karakterle-
rin glinliik konugmalar, yeme icme ve hatta oturma gibi giinliik,
normal yasam diizeyine inmedigi klasik Fransiz tiyatrosundaki gi-
bi) giinliik yasam diizeyinde ele alinmayacaginu karakterler ile ak-
siyonun belli bir soyut diizeyde kalacagini, giinliik yagammn diin-
yasal ozelliklerini yansitmayacagini hemen hissettirir. Tarihsel
oyunlarda kosuk kullanimi, s6zgelimi Ortagag insaninin giinliik
iletisimini gergekgi anlayista bir konugma 6rgiisi iginde verme egi-
liminde olmadigin1 gosterir.

Ayrica, secilen sozctikler ve 6lgii, kogugun, iist diizeyde ciddi-
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yeti olan bir aksiyonu getiren bir gosterge mi, yoksa Planché'nin
saldirgan burleskleri gibi, bir yazarnn parodili, uyakli komik pan-
domiminin gostergesi olarak mi yorumlanacagini gosterir.

Eger Shakespeare'de oldugu gibi, serbest kosuktan diizyaziya
gesiliyorsa, bu, aksiyonun atmosferinin, yani ‘anahtar'min degisti-
gine ve daha gergekgi bir diizeye gegildigine igaret eder. Hamlet 'in
tiradlarindaki st diizeydeki siir (bu ayn1 zamanda kahramanin
icedoniik diglincelerinin gergekgi olmadigina igaret eder) ve Ham-
let'in oyunculara dglitte bulunurken kullandigi incelik dolu diizya-
21 konugmasi arasindaki fark onun daha pratik ve gergekgi bir dii-
zeye gegisini gosterir. Ote yanda, yiice duygulara ve diigiincelere
erigme yetisinde olmayan ve giinliik gergekgiligin icinde kalmak
zorunda olan mezar kazicilarin daha alt diizeyde niikteli konus-
malar, karakterlerin daha alt diizeydeki toplumsal konumlarini
yansitir.

Bu 'anahtar’ anlam treticiler, ¢ok 6nemli olan dil diizeyi digin-
da, bagka ozellikleri de icerirler:

- gosterinin genel renk tasarumy;

— dekorun resimsel lislubu, gergekgi ya da soyut, iki ya da ig
boyutlu olusu;

~ giysilerin kesimi ve dénemin modast;

- oyunculuk Gslubu, gergekgi ya da grotesk, ciddi ya da ko-
mik;

- fon miiziginin ruh durumunu yansitan atmosferi vb.

5.

Gergek gosteri i¢in her zaman 6nemli olan ve {istiinde ¢ok konugu-
lan "tislup’ ve 'tiir' gibi kavramlann, en somut, en dogrudan temeli
bu 'anahtar’ anlam {reticilerdir.

Bu elbette, hi¢bir bigimde, dram sanatinin, yiizyillardir tizerin-
de konusulan tragedya, komedya, tragikomedya, fars ve digerleri-
nin 6zelliklerine iligkin, 'tiirler'in saygin 'kurami'm: hitkiimsiiz kil-
maz.

Bunlar ashinda, durumlarin ézellikleri, onlarin psikolojik ve
felsefi nitelikleri kadar, degigik tiirlere uygun diisecek konulari
aragtiran 'yazinsal' kuramlardir. Bu kuramlar, gecen zaman iginde,
oyun ile gosterinin asal yapilandirma tekniklerine uygulandikla-
nnda, savunulmasi zor geyler olmuglardir. Omegin, Aristoteles'in
tragedya tanumini ¢ok nemseyen, on yedinci ytizyll Fransiz neo-
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klasik kuramecilarinin, Shakespeare'in yazdig: tragedyalar —ve Les-
sing gibi, elestirmenlerin kuramsal yazilan- kargisinda, gergek tra-
gedyanin temelini kuran katartik duyumsama ve y{icenin yagan-
mas1 Onerilerinin, etkiyi saglainada hi¢bir bigimde temel olmadigi-
n1 gostermistir. Ayn sekilde, tragedyanin, toplumun ytksek ko-
numlarindaki kisilerin yazgilarin ele almasi kosulu da, Blichner'in
Woyzeck ve onun damgasinu tagiyan birgok trajik kahramaru ile ii-
riitilmiigtiir.

Ancak tiirler kuraminun, 'anahtar’ anlam tireticiler 1g1§inda ey-
lem agisindan biiyiik énemi vardir. Bugiiniin kogullan iginde, yo-
netmen, oyunun ya da filmin hangi tiire girecegine karar vermede
hangi yontemi -bu kuramsal egitimle ya da sezgiyle yapilabilir-
kullanirsa kullansin, bu karariru ancak biitiin 6teki gosterge sis-
temlerini igletecek 'anahtar’ anlam tireticilerin hangisinin gerekeni
saglayacagim saptadiktan sonra verebilir.

Boylece yénetmen, tragedyamn mi1 yoksa komedyanin ‘anahta-
ri'yla m1 ugragacagina karar vermeli ve sonra da bu kararini, goste-
ri tiriinii somutlastirmakta kullanmahdir. Cehov'un biiyiik oyun-
larindan biri tizerinde, tragedya mi, komedya mu diye sik yapilan
bir tartisma orneginden yola ¢ikarak, bunun —dekor, giysi, makyaj
oyunculuktaki ciddiyet derecesi, renk ve 151k tasarimi gibi- ‘anah-
tar’ anlam tireticinin hangi uzama gore akort edildigine bagh oldu-
gunu belirtebiliriz.

Tragedya olarak oynanacak bir metnin tim ‘anahtar’ anlam
tireticileri yanhs akort edilmigse bu kahkahalan getirecektir ~ yapit
bir parodiye, blirleske ya da melodram'a dénecektir. Yiicelikle gii-
lingliik arasinda kil pay: fark vardir, derler; bu, klige bir sézdiir,
ama dogrudur. Bu ikisini ayiran kil pay1', gosterinin bagindan iti-
baren 'anahtar’ anlam {ireticilerin saptanmasiyla ortaya ¢ikar.

Elbette, komedya, tragedya ve 6teki 'tiirler'in 'anahtar'lari igin-
de,'anahtar’ anlam Ureticilerin diizeyi ile saptanan daha baska para-
lel ve ikincil 'anahtarlar’ vardir: bunlar gosterinin "islubunu’ var
eden etkenlerdir. 'Uslup' ‘anahtar’ anlam iireticilerin genel havasi-
na baghdir: hangi 6gelerin kullanilip hangilerinin atilacagin so-
nuglandiran bir diizine kararin birlegtirilmesidir. Hangi renkler, ya
da genel renk tonilar (6rnegin, pastel mi, hafif mi, sert mi, parlak
mu) ile gosterinin atmosferi saglanacaktir, oyunculukta gercekgi tis-
lubun 6l¢iisii ne olacaktir, gergekgi aksesuar kullanilacak mudir, ya
da sézsiiz oyuna mu gidilecektir vb. Istenilen gésterge sistemlerine
aykiri olanlar hemen atilmahdar.
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Seyirci iste bu ‘anahtar' anlam ureticilerle gosterinin ne ol-
dugunu hissedecektir. Giiliinecek bir gosteri mi, yoksa atilacak
bir kahkaha bilgisizlikten ve egitimsizlikten gelen bir gaf mi ola-
caktir. :

Goriliyor ki, gosterinin genel havasini saglayan bu ‘anahtar’
anlam treticiler toplumun temel anlayisi ile uyumlu olmalidr.
Bunlarin giicli ve etkinligi ancak dramatik gosterinin-iginde bulun-
dugu kiltiirin ya da altkiiltiirtin geleneklerini seyircinin bilmesiyle
gegerlik kazanuir. Bat seyircisi, bir Japon tragedyasini giiliingbula-
bilir, ya da Japon komedyasinda giiliinecek bir sey gormeyebilir.
Daha sonraki bélimlerde dramatik gelenekler sorununa degine-
cegiz.

6.

Gosterinin genel havasy, ‘anahtar’ anlam tiireticilerle bir kez saptan-
d1 my, tek bagina olan gostergelerle gosterge sistemleri, gdsterinin
farkhi zamanasimlarinda gerekli ve siirekli olan gérevlerini yerine
getirmeye baslarlar.

Gosteri, siiresi iginde ilerledikge, farkli gostergeler ve semiyo-
tik sistemler, kendi ilerlemesi ve tartim degisimleri olan ¢ogalan
'lifler'e, yapilara tutunurlar: ayni érnegi alalim, Lear'in giysisi, kra-
liyet gorkeminden partalhfa oradan da ¢iplakhiga dogru, 151k gii-
negli bir glinden karanliga dogru degisir; buna paralel olarak, séz-
ler, tartimsal dokularin degistirirler. Dramatik gosterinin daha yu-
Karda ve daha derin anlam yapilarini yaratan bu ayr ayn 6gelerin
ayrmt zenginlidi ve i¢ birlesmeleridir.

Bu birbirinden ayr1 yapilarin her biri, birbiriyle kesigen sayisiz
liflerle dokunan bir haliy1 ortaya gikartmak igin, ok sesli ve diya-
lektik bir bicimde i¢ ice oriilerek birbirini etkiler; bu da gosterinin
yoninii ve icerigini saptayan daha genig gosterge gruplarin yara-
tir.

Gosterinin herhangi bir aninda gostergelerin algilandig iglem,
liflerin’ ve 'yapilarin’ gosteri siiresi iginde, birbirine 6riilmeleri ya
da bu liflerin dokulari, her seyircinin belleginde biraktiklar: ize bag-
ldir. Aksiyonun zaman ve mekéni, adlar, karakterlerin iligkileri
ve ¢ogu kez ¢eligkili ruh durumlarn (Hamlet'teki, siddet ile ahlak
kurallar: arasinda bocalama) gibi, gesitli ayrint: 'birim'leri seyirci-
nin gegici belleginde korunur ve sonugta karmagik karakterin kisi-
ligi {izerine olan bilgilere eklenir. Durumlarin ve karakterlerin inig
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cikislari, eylemleri, karsit eylemler ve engellemeler, karmasik da
olsa, dykiiyii, konuyu ya da olay dizisini biitiinler.

Seyircinin bellegini ve imgelemini giderek aydinlatan oyunun
'oykii' ya da ‘olay dizisi'ni kuran anlam iireticilerinin karmagik ya-
p1s1, son ¢oziimlemede her zaman kendi parc;alarmm toplamindan
daha biiytiktiir.

Gosterinin ilerleyigi ve tartimi da 6nemli anlam lreticilerden bi-
ridir: art arda dizilen durumlarin ve olaylarin hizi, —sahne ve film-
de sahnelerin ve sekanslarin kurgusunda oldugu gibi- siddetli ve
dingin olanlarin, ya da yavag ve giderek hizlanan aksiyonlarin bir-
biriyle yer degistirmeleri, tipki bir senfoninin muvmanlarinin mi-
zigin bigimlenmemis zaman 6gesine verdigi gibi, gegici aksiyon se-
kanslarina ‘bicim' verir.

Bu asamada 'bigim’ ve ‘igerik’ birbiriyle kaynasip yapiy1 ortaya
gikartirlar. Godot ‘yu Beklerken 'deki gibi baslangi¢ noktasina dénen
bir aksiyon, Kral Oidipus 'taki gibi, kahramanin basarisina ya da yo-
kolusuna araliksiz yénelen yukar: ya da asag1 dogru gelisenden
daha degisik bir bicime sahiptir. Ayn anlam treticilerinin degisik
liflerinin birlesmesinden ve karsit dengeli (kontrapuntal) dokularin-
dan ortaya ¢ikan dramatik gosterinin bu yapisal dokularinin, bas-
ka bir yasamsal 6zellikleri daha vardir: tekdiize tartimlar sikicidur,
¢ink{i 6nceden ne olacag: anlasilir, oysa ¢esitli hizda gelismeler
strpriz yaratir, ilgi ve merak uyandirir. Anlam ireten yapilarin
tartim ve gesitliligi, boylece, her seyircinin dikkatinin ayakta kal-
masini, konsantrasyonunun rahatlayip yogunlagmasini ve séz
konusu oyunun ya da filmin 'anlami'run algilanmasin saglar.

7.

Bu bizi, ¢ok tartigilmis, aragtirilmig kodlanmug ve yikilmis olan dra-
matik kuram ve elestiri alanina getiriyor: olay dizisi ile 6ykiiniin
dogasi ve temel ilkeleri.

Degisik tirde olay dizisi {izerine sayisiz yaz1 ve kitap yazild.
Bu yapitlarin getirdikleri her zaman igin gegerli olmakla birlikte,
bunlarin gogu degisik tiirde ve iisluptaki oyunlar: inceledikleri
iin, yalnizca bu konuda uygulanabilir olduklarina dikkat edilme-
lidir.

Gegen ylizyilda, uzun bir siire, olay dizisinin diigiisii getirecek
déniim noktasina kadar siirekli tirmanmas: gerektigi tizerinde ge-
nel bir kani vardi. Brecht, buna kargilik, kendi iginde biitiinligu
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olan, birbirinden ayn episodlarin gizgisel gelismesini ortaya koy-
du. Boylece, seyircinin, 6ykiideki olaylar karsisinda elestirel bir bi-
¢imde diigiinmesini engelleyen duygusal trans icine girmemesini
ongoriiyordu. Beckett ile Ionesco, serimi ve itinayla diizeltilmis fi-
nal sahnesinin gerekliligini reddettiler. Cagdas tiyatral ve sinema-
tik denemelerin ¢ogu da geleneksel olay dizisi ve 6ykii gizgisinden
kurtulma ¢abasindalar.

‘Anlatim'a dayal1 oyun tiirleri ~yani alisagelinmis tiyatro, sine-
ma ve televizyon oyunlarinmin biiyiik bir bolimii- bir zamanlar tek
gegerli sayilan yapisal bigimleri kullanir: baglangigta durumu ay-
dinlatan serim; aksiyonun temel amaci ya da hedefini gosterme;
aksiyonun geliserek tamamlanmasi, oyunun doruk noktas: olan
dénim noktas: ya da peripeti'ye kadar diigiimler ve degisimler; ve
her seyin ¢oziliip sonuglandig final.

Bu tiir oyunun en 6nemli 6zelli§i olay dizisi ile karakter ara-
sindaki etkilesimdir: olay dizisi, seyircinin ilgisini, ancak karakter-
ler yoluyla, onlara duyulan sempati ya da antipati ile ¢eker. Dra-
ma, temelde aksiyon oldugu igin, karakterler ancak ‘aksiyon’ i¢zinde
gelisirler. Deneyimsiz oyun yazarlarinin ¢alismalaninda, karakter-
ler, golgede kalan karakterlerin yalnizca kendileri hakkinda konus-
tuklan kisiler olarak tanitilirlar. Yalnizca karakterlerin yaptiklan
onlarin ne olduklari gosterir. Bunun igin, karakteri gelistiren olay
dizisi icindeki kisilerin aksiyonudur. Buna karsihk, kisilerin iligki-
de oldugu o karakter aksiyonu ydnlendirir ve olay dizisinin izlen-
mesini ilging kilar. Hatta en siddetli olaylar bile, eger seyircinin il-
gilenmedigi karakterlerin bagina geliyorsa, ilgi gekmez.

8.

Gagdas semiyoloji yazininda olay dizisi ile karaktere bakmada ege-
men egilimler, Rus halk masallarinin yapisal agidan inceleyip ka-
rakterleri, yedi asal islev altinda siuflandiran (koti adam, verici,
yardima, aranan kisi [ya da prenses], baba, katil, kahraman ve ya-
lanc1 kahraman)! Rus formalistlerinden Vladimir Propp ile dram
sanatinin derin yapisindaki alt temel islevin degisiminden ve bire-
siminden elde edilen biitiin olasi dramatik durumlarin bir gizelge-
sini yapma girigiminde bulunan Etienne Souriau'nun ¢aligmalarma
dayanir. Souriau, Les deux cent mille situations dramatiques? adim

 Viadimir Propp, Morphologie du conte, Paris: Seuil, 1965.
Etienne Souriau, Les dewx cent mille situations dramatigues, Paris: Flammarion, 1950.
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verdigi kitabinda, bunlar1 Aslan (asal tema), Giines (ya da Degerin
temsilcisi), Diinya (ya da Alici), Mars (ya da karsit giic ), Terazi (ya
da durumun hakemi) ve Ay (ya da yardimct) olarak adlandirmug-
tir. Her iglevi ya da giicii astrolojik simgelerle veren Souriau, her-
hangi bir dramatik metnin 'derin yapisi'm cebir formiilleriyle yan-
sttabilecegini sanmustir. Bagka gostergebilimciler de (Greimas, Go-
uhier, Barthes) buna ekler, diizeltmeler ve iizerinde ¢esitli calisma-
lar yapmuslardar.

Eylemsel ya da iglevsel bir incelemede bu girisimler ustaca ve
ozendirici olsalar da, aslinda eksiklerinden dolay: zayif diigtiriil-
miglerdir. Batiin dramatik yapilarin ayn1 oldugunu kabul edersek
herhangi bir aydinlanma ya da algilama olanagi bulmak zorlagr.
Bu yapilarin gergek cazibesi onlarin sinirsiz ve tamamiyla kavrana-
mayan cesitlerinde yatarken, sayilan birkaci gegmeyen bu 6gelerin
izerine sinirsiz Gesitlemeler yapilamaz. Ve dogal olarak varolan
dramatik yapitlar1 bu semalar igine sokmaya ¢ahisirsak kat1 bir bi-
cimde, ustaca kivirtmaya baglariz. Omegin, Hamilet'te Horatio'nun
kahramanin 'yardimast’ oldugunu anlamamiz i¢in bir kurama ge-
reksinim yoktur, ama IV. Henry'nin ikinci bélimiinde, Yargig Shal-
low'un islevinin ne oldugunu incelememiz igin vardir. Beckett'in
Oyunun Sonu'nda 'prenses’ nerededir? Eger Souriau'nun (Giineg
simgesiyle) gosterdigi ‘degerin temsilcisi ' ya da 'istenen iyilik' teri-
mini uygularsak, prenses, Hamm ile Clov'un ¢abalarmin hedefi
olan ya da olmayan diinyasal varolustan ayrilmanin simgesi mi-
dir? Bu semalar uygulamaya basladigimiz anda, bana Syle geliyor
ki, bunlar higbir sonug getirmeyen, hiinerli, ama gereksiz ve bizi
yanlisa gétirecek algilamalara neden olacaklardur.

Ayrica, olay dizisinin, karakterin ve oyunun yoniiniin elestirel
¢oziimlemesinde, her zaman, varolan basarili dramatik metinler
esas alinmig ve bunlardan, gelecekteki yapitlar i¢in bir dizi 6i¢ti de-
geri tastyan ilkeler cikarilmigtir. Bu gibi 6nceden diizenlenmis ka-
liplar daima tehlikelidir, ¢linkii sanatta bu tip ilkeler, kisiyi katiliga
ve fosillesmeye gotiriir. Dram sanat tarihi, elestirel ¢6ziimleme-
den turetilen bu 6ldiirtici 6rneklerle doludur. Bu konuda, Fran-
sa'daki Gelenekgilerle Romantiklerin ¢atismasini ya da eski kural-
lan ¢igneyen Ibsen ile Strindberg'in 6niine konulan engelleri dii-
stinmek yeterlidir.

Sanatta gergek varaticihgin temeli '6zglinliik'tedir ve 6nceden
kaliplanmuts seylerin disu.dadir. Bu 'eylemsel’ ¢6ztiimlemenin gam-
piyonlan 6lgii degeri tasiyan ilkeler ortaya koymak istemediklerini
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sdyleyedursunlar, onlann kahplari, oyunun aksiyonunu ya da ak-
siyonsuzlugunu kurmada yeni yollar bulacak gergek yaraticilarin
dzgln yapitlar1 6niinde yenilgiye ugramaya mahkim olacaklardir.
Beckett'i diigiintin: Not [ (Ben Degil ), Rockabye (Ninni) adli oyuniar-
da, ya da Quad {Avlu) adh televizyon oyununda eylemsel doku ne-
rededir?

9.

Bir dramatik gosterinin aksiyonu, bilinen pargalara bolunmiistiir
(perdeler ve sahneler, ya da sinemada 'sekans'lar ve '¢ekim'ler),
bunlar da aksiyon ile diyalog'un tek tek vurgularina. Burada da,
tekrar, sozciiklerin melodisi, tersten geligme ve gegitleme gibi asal
Ogeler, zaman boyutu iginde aksiyonun akisindan ortaya ¢tkan bi-
¢imi saglarlar.

Dramatik gosterinin tamamlanmsg bigimini saglayan degisik
gorsel, isitsel ve sozel yapilarin biregsimi ve degisimi sinirsizdir.
Burada akilda tutulmas: gereken, dramatik oyunun bir iglem, bir
olugum, bir olay, bir aksiyon oldugudur — ve bu siirekli degisen,
durmadan gegitlenen deneyime bigimin yiiklenmesi artikiilasyona
dayanur: birer birim olarak kabul edilebilecek belirli pargalarin ve
evrelerin aynighriimasi ile daha biiyiik bir yapinin kurucu 6geleri
ortaya ¢ikar. Boylece, miizikal yapiyla karsilastirilabilecek olan
dramatik yaps, etkilegime, sekanslara, herhangi bir anin karsit giig-
lerine, kurulu, gesitlenmis, tstiiste gelmis, birlesmis ve yeniden
birlesmis melodik ve tartimsal 6gelere dayarur.

Bu stzel ve gorsel yap1 igin de boyledir: sinema ile televizyon-
da bu daha belirgindir, ama sahne i¢in de aym olgtide gecerlidir.
Sahne resminin devinimi -yani karakterlerin gruplagmalar, otur-
malan, sahneye girip ¢ikmalari- seyircinin dikkatini gekmek ve bu
dikkati stirdiirmek igin artikiilasyon ve yenileme 8gelerini igerir.
Ayru gey gosterinin ses yapisi igin de gegerlidir. Hatta oyun iginde-
ki konugmalar bile tordama, tini, tartim ve hiz yoniinden renklen-
dirilir, gesitlendirilir. Genellikle bunlar: bilingaltinda algilayan se-
yirci, boylece, tekdlize bir ses dokusuyla uyusturulmak yerine,
uyaruk tutulur. Konusma ve sarkilar ile miizige bagli oyun bigim-
lerinde ~film ve televizyon oyunu, melodram ve opera- bu ses do-
kusunu vurgulama iglemi daha da 6én plandadir: Ses dokusu, at-
mosfer yaratma kadar, oyunun gegici yapisma bigim vermede giic-
lii bir aragtir. Sinema ve televizyonda —¢ogu kez izleyici tarafindan
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zor algilanan- fon miiziginin kullarimi hemen hemen zorunludur.

Basaril: bir gosteride seyircinin dikkatini odaklayan, onu uya-
ruk tutan ve siirekli olarak ilgisini ¢eken, tipk: bir senfonideki gibi,
karsit dengeli karmagik bir yap1 ortaya ¢ikaran anlam iireten degi-
sik liflerin tartimsal yapisidir. Aksiyon, kavramsal ve entelektiiel
asamada ne kadar ¢ekici ve ilging olursa olsun, gesitliligin ve hare-
ketin alt: ¢izilmedi mi, oyuna tekdiizelik egemen olur, bu da seyir-
cinin dikkatini dagitarak, onun, oyunun entelektiiel ¢izgisini goz-
den yitirmesine neden olur. Birbirine 6riilmiig anlam iireten liflerin
tarttmsal yapilari, dramatik metni canh tutan gergek 'doku’dur.
Bunlarn gesitliligi, dozu, gosterinin kesin amacmu anlama istegin-
de olan seyircinin dikkatinin devamuru saglayan ve onun dikkatini
ayakta tutan nedenlerden biri olarak islev goriir.

Bu yapilar, béylece, gésterinin anlamini anbean algilamak iste-
yen seyircinin sarf ettigi dikkatin temelindeki bigimsel dokular: ya-
ratarak anlam tireticiler olarak gorev yaparlar.

10.

Merakin gesitleri vardir: bunlarin en asal olan1 su sorudur: bundan
sonra ne olacak? Ama merak karakter i¢in de olabilir, 6rn. soru:
Acaba ne yapacak? Bu durum karsisinda nasil davranacak? Yine
bu konuda da, gosterinin yapisi ile 'bigim'inin anlam iireten belir-
gin bir giict vardir — gosterinin kendi bigimsel dokusu tarafindan
yaratilan kendine 6zgii bir merak tirtdiir bu.

Beckett'in Godot ‘yu Beklerken adli oyunun anlami, ancak seyir-
cinin, oyunun ikinci bdliimdeki yapisirun birinci bélumdekiyle ay-
n1 oldugunu fark ettiginde ortaya ¢ikar. Burada yapmun kendisi,
oyunun ne sdyledigini belirten bir anlam tireticidir: yani insan va-
rolusunun degismezligi, aynili§1 izerine bir mecazdir. Bunu vur-
gulayan dokunun bir imgesi: zamanu 'beklemek’ ile gecip gitmesi,
insanoglunun birbirine gereksinimi, bulusma ve ayrilmalarin tarti-
mudur.

‘Hicbir seyin olmadif’ bu oyundaki merak, imgenin giderek
agilmastyla ortaya gikar. Bu bir ¢icegin yavag yavag agmasimna duy-
dumuz merak gibidir. Bu oyunda dikkatimizi ¢eken gsey énceden
varolan bir dokunun adim adim yayilmasidir. Boyle bir dramatik
yapinn getirdigi soru éncelikle, ‘bundan sonra ne olacak?' degil-
dir. Ama yalruzca 'ne oluyor?' 'Burada agilan imge nedir?’ sorulan-
dir. Genet'nin, Ionesco'nun, Beckett'in ve Robert Wilson'un soyuta
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yakin ‘sahne operalar’'ndaki ya da L année derniére a Marienbad gibi
filmlerdeki yapisal merak boyledir. Ancak elbette bu, incelmig bir
bi¢imde biitlin gosterilerde varolan bir sey, seyircinin bigimi, ba-
zen gevrimsel olarak, bazen de yiikselip alcalarak vurgulanan bi-
cimsel dokuyu algilama hazzini yaratan bir 6gedir.

Merak, mutlaka bir stirpriz ya da olaylarm umulmadik degi-
gimleriyle varolmaz. Bildik bir geyi tanimaktan, umulanin gercek-
legsmesinden kaynaklanan bagka tiir merak da vardir. Koguk ve
uyaktan duyulan hazzi yaratan da budur. Bir u¢ érnek, tamnmsg
bir filmi birkag kez seyretmekten duyulan garip hazdir. Kazablanka
. filmini her firsatta gérmeye giden kisi, sekans sekans bildik konug-
malary, jestleri ve imgeleri tekrar tekrar izlemekten haz duyar. Da-
ha az etkili olan televizyonun stereotip yapiya sahip dizileri de ay-
ru iglevi goriirler. Bu dizileri yeniden izleyenler dokuyu tarurlar.
Gormeyi bekledikleri birbirini kovalayan otomobiller, her dizinin
sonundaki erkek ya da kadin kahramanin son saniyeler iginde kur-
tariimasi, ya da sabun képugii giildiiriilerde karakterlerin birbirine
olan tepkilerinin yeniden gergeklesmesinden duyulan hazdaki ki-
ik farklar, seyircileri, bildikleri filmleri ya da dizileri tekrar sey-
retmeye gotiiriir.

En sik ¢atigmali bigimlerde bile, daha sonra ne olacak beklenti-
si hi¢bir zaman tamamen umulmayana dayal degildir. Her zaman
umulan ile umulmayarun fark edilmeyen bir katJ§1khg1 vardir. Bir
yamtin degigik olasiliklanyla ilgilenebilmek igin énce soruyu bil-
memiz gerekir. Ornegin, polisiye oyunun geleneksel dokusunda
sanuklarin sayis1 ne kadar artarsa merakin 6lgiisii de o kadar azalr.
Ancak cinayet saru§i sayisinin az oldugu durumlarda, ilgimiz
odaklanir, bunlardan hangisinin katil olabilecegi konusundaki me-
rakimuz artar. Oyleyse, umulmayan yalnizca bildik bir geyden kay-
naklarursa hazzi saglar. Bunun igin de, herhangi bir dramatik gos-
terinin baglangicinda aksiyonun smurlan gizilir, aksiyonun bagladi-
g1 alan gosterilir ve getirdigi sorunun serimi yapilir. Hamlet, baba-
sirun dldirilmesinin dclint alacak mudir? Iago, Othello'yu mahve-
debilecek midir? Nora, iginde bulundugu tehlikeli durumdan ken-
dini kurtarabilecek midir? Bir¢ok dramatik metnin baginda, bek-
lentimizi ve merakimuzi saglayan sorular bunlardur.

Ancak gosterinin sonunda kapanan bu asal merak kavisi {ize-
rine merak alt kavisleri binmistir. Her sahnenin kendi alt merak
Ogesi vardir: 6rnegin, Hamlet'in bagmda hayalet goriinecek midir?
Goriiniir, o zaman yeni bir merak 6gesi ortaya gikar: bu kimin ha-
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yaleti? Hamlet, onu babasirun hayaleti olarak tanir. Hayalet ona ne
sOyleyecek? Ve bu, sahne sahne boyle gelisir. Bir soruya gelen ya-
nit bagka bir soruyu dogurur. Aksiyon bu bi¢imde, asal soru yarut-
laruncaya kadar, araliksiz bir bicimde bastan sona siirer gider.

Bu da yetmezmis gibi, her merak alt kavisine, bir {igiinciisi,
bir mikro -merak 6gesi biner- bu diyalogun diyalektigi ile ortaya
cikan meraktir: bir karakterin her tiimcesi, alacag yanita gore, me-
raki saglamak zorundadir. Iyi bir diyalog hicbir zaman ileriyi ha-
ber veren bir yanit igermez (ve sunu her zaman aklinizda tutun:
yarutin mutlaka sézel olmasi gerekmez, bu bir jest ya da kagin kal-
dirilmas: olabilir). Bu, anlik 6lgiiler i¢in de oyunculugun temel ger-
cegi icin de 6zetlenebilir: bu gizi zamanlamadadur, yani her tiimce-
yi azami merak ve siirprizlerle dolu bir doku iginde bigimlendir-
mededir. Giilmeyi ya da kahkahay1 yaratan, tiimcenin can ahci s6-
zlinli séylemeden 6nce, saniyenin yarisi1 kadar siirede verilen bir
susugtur. Aksiyonun gelismesindeki merak 6gesine paralel olan
bagka bir 6ge de karakterle saglanan meraktir: karakterin her hare-
keti, her s6zii onun karakterinin agimlanmasina ¢evresel bir kant
olarak eklenir.

11. »

Bir dramatik gosteri, ister sahnede ister perde ya da ekranda olsun,
bodylece tartimsal, gorsel, melodik ve tonal dokularin zengin bir ka-
ngimindan kaynaklanan her gostergeden, gosterge liflerine ve kii-
melerine kadar uzanan karmasik bir dokuya sahiptir. Bir dramatik
gosteri, yazinsal metinden daha zengin, daha fazla katmandan olu-
san bir 'metin’' oldugundan algilayanlar igin ¢ok sayida yoruma
agiktir, -

Dramatik gosteri, simdiye dek yazili (yazinsal olmasi gerekli
degil) metne dayalidir (koreografik notasyon, dogaglama senaryo-
su, s6zsiz oyunu 6zeti olabilir) ve iki asamali bir 'okuma’, '¢6zme'
ya da 'yorum'dan gegmistir. Ilk 'okuma’, o metnin gosteriminden
sorumlu birey —ya da kolektif bir bicimde bireyler- tarafindan ger-
ceklestirilir. Onlar ~y6netmen, dekor ve giysi tasarimcilari, miizis-
yen, 151k tasarimcisi, aksesuarci vb. ya da sinemada kamera agilari-
ny, resimleri, yakin ¢ekimleri, kurguyu ve sekanslarin hizini vs.
saptayan sanatgilar— bagska okumalar gerektirmeyecek bigimde,ya-
zih metnin 'anlamu’ tizerinde karara varirlar.

Ormegin, Hamlet'i Orta Cagda mi1, Rénesans'ta mu yoksa ¢agdas

100



giysiler iginde mi gostereceklerine, aksiyondaki ¢ temasina mu yo-
neleceklerine, yoksa felsefi ve psikolojik yorumun mu agir basaca-
gina, ya da 6zglin metnin kapsadig sayisiz iceriksel dzelliklere de-
gisik agilardan m1 bakacaklarina karar verirler. Ve bunlan yapabil-
mek igin, her dize, metindeki her hece, her jest, kasin her kaldirihs:
daha fazla 'yorum' gerektirecektir.

Ama metnin yorumlanarak bu ilk okumasi, ikinci agamada,
bundan boyle gosteri metnini ‘okumasi’ ve 'yorumlamas: gereken
her seyircinin temel 'metni' olur; bu da, 6zgiin metinden kendi de-
gerlendirmeleri ile yorumlayan sanatgtlarin metninin, sayisiz ‘'oku-
ma' ve 'yorum' a agik oldugu anlamin tagir.

Burada, ‘iletigim kurami’ nin basitlestirilmis modeli uygulana-
bilirligi icindeki gergek olciileri icinde goriilmelidir. Basit bir me-
saj: "Ogleden sonra 3.30 'da oradayim" s6zi1 tek ve belirli bir 'an-
lam' tagir. Yazinsal metinde, siirde ve romanda, bir tiimcenin bir-
cok rengi ve gagrisimu vardir, ancak iyi bilinen bir kaynaktan, gén-
dericiden ya da yazardan gikmustir ve degisik yorumlara agiktir,
ama yine de tarumlanmig deger Olgiilerinin kapsam igindedir.

Aynu 'mesaj’ ~ayn sézciikler- sahneye ya da perdeye (ekrana)
aktanld: mz biiyiik bir degisim gegirir. Artik bu s6zciikler, bir 'yo-
rum’ iglemine sokulmustur ve sanki bir prizmadan gegirilerek ya-
yilmug, degisik renklerin yansimasim getirmigtir: bu sozleri konu-
san kisi, onun goriiniigii, jestleri, tonlamalari, bulundugu gevrenin
goriiniisi ve daha birgok etken igin i¢ine karigmig, boylece mesaji
algilayan i¢cin dikkatini odaklamasi gereken bir¢ok olasilik varedil-
mistir. :

Demek ki bu dramatik gosterinin temel geligkisidir: algiyanla-
ra iletilenin dokusundaki zenginlik ve ¢ok tabakali 'yogunluk'
onun karmagikhgim ve etkin potansiyelini arttirirken, aym zaman-
da belli ‘mesaj'a dikkatin gekilmesi ve algilayanlarin belli bir alana
ya da -bir ‘mesaj'a ya da herhangi iletisimsel bir seye — belli bir s6-
ze- dikkatlerini toplayabilmeleri ¢ok daha zorlagmaktadir.

Detigimi kuran géndericinin kimligi soruniu bir duruma girdi-
ginde acaba o zaman da bir 'mesaj'dan s6z edebilir miyiz? Gosteri
metnini, yani 6zgin sdzel metni yorumlayan tam olarak kimdir?
Niteligi geregi, bu sorunun agik ve segik, net bir yanit yok. Gergi
guniimiizde, bunun kesinlikle ‘'yénetmen’, ‘metteur-en-scéne’, ‘Reji-
sor', ya da Iskandinav dillerindeki ‘Instructeur’ (6rn. oradakilere
bir metnin nasil okunacagini ve metinle ne yapilacagm gésteren
6gretimen) oldugu belirtiliyor. Ama aslinda bu, bir¢ok kisinin ko-
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lektif calismasiyla ortaya ¢ikan bir seyi, ona imzasimu atan bir kigiye
ylikleyerek kolaya kagmak oluyor.

Gergi sahnede ve beyazperdede, kisilikleri ve yaratic1 giigleriy-
le, gosterinin anlamli giiclinii varederek hergeyin yaraticisi ve kay-
nag1 olan bazi yonetmenler vardir. Ama gerceklestirilecek iletigi-
min temel hedeflerini saptayan ve yol gisteren bdyle biiyiik bir y&-
netmen bile, gerekli oldugu i¢in, kendi alanlarinda otonom davra-
nan Oteki yaratici bireylerin katkilarina bel baglamak zorundadir.
Kesin olan su ki, sonugta hem canh goésteride hem de sinema ve te-
levizyonda, tepkileri, ses renkleri, jestleri, goriiniisleri ve karizma-
lani ile gosterinin en 6niinde duran oyunculardir.

Boylece dramatik gosteri, birgok 'gonderici'den ¢ikan sayisiz
‘'mesajlar’1 ve ¢ok sayida tek gostergeleri, anlam iireticileri ve an-
lam tireten yapilar1 kapsar. Bunlar sonunda her seyirci igin 'mesaj'a
doniisiir ya da gesitli diizeylerde birer 'anlam’ tasiyic1 olur. Ancak
‘mesaj'in ya da 'anlam'm tek kaynaginu bulmak zor oldugundan,
dramatik gosteriyi 'mesaj'in tek ‘iletisim eylemi' olarak almamak,
ama izleyicinin taruk oldugu bir 'olay’ olarak kabul etmek daha
dogru olur.

Bu dram sanatinin dogasina uyan, ondan varolan bir geydir:
eger dram sanati, gergek ve hayali olaylar1 (kendi 'yasamimimizda'
olugan ¢atigmalar, savaglar, iligkiler, hayaller, diisler) yeniden yara-
tan bir ‘mimetik aksiyon' ise, bu mimetik yeniden yaratmalar, ken-
di 'gergek’ yasamimizda karsilashigimiz olaylar kadar ¢ok yonlii ol-
- maktan bagka bir gey degildirler. Hi¢ kuskusuz, bu olaylarn anla-
mi vardir, ama bu anlamlar ele gelmez, yoruma agiktirlar ve bunla-
r1 bir yere ignelemek olanaksizdir.

Sanat, karmakansik, bigimsiz, bularuk ve uyumsuz ‘gergegi’
mimesis yoluyla 6zetler, aydinlatir, diizene sokar ve yticeltir. Ama
gercegin en karmagik ve tamamlanmig mimesis'i olan dram sanat,
zorunlu olarak olayin ¢okyonli 6zelligini korur. Ayrica, agtkga ta-
numlanmg bir iletisim kaynaginin yoklugu, gosteri sirasinda, aksi-
yon tizerine yetkin bir agiklama ya da yorum yapmayi olanaksiz
kilar. Ornegin, kendi bagina olan romanc: betimledigi olaylar iize-
rine olan diiglincelerini yine kendisi ifade etme sansina sahiptir.
Oysa dram sanatinda yazarin boyle bir sesi olmadig gibi, ayru tel-
den ¢alan bir 'y6netim' sesi de yoktur. Bu, ‘auteur kuramlari'nin
goktan elestirel kuramciligin hammaddesine déniistiigii sinemada
da boyledir. Hatta senaryolarinu kendi yazan, filmlerini kendi yo-
neten, miizigini kendi yapan ve filmlerinde kendi oynayan Chap-
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lin bile, gesitli yorumlara agiktir, glinkii bazi oyuncular ve teknis-
yenler onun istediklerini tam olarak anlamarnruglardir. Herhangi bir
dramatik gosteri karmagik bir olgudur, bazen karmagik ve goky6n-
lii yoruma agik olabilecek romanda oldugu gibi tek sese indirgen-
mis bir ifade bigimi degildir.

Biitiin bunlar, elbette, anlamun belli liflerinin ve katmanlarinin
seyirci tarafindan tam olarak anlagilmayacag: ya da ¢bziilmeyecegi
anlamun tagimaz. Gosteri asamasmnda farkli anlam tireten lifler, 6r-
negin Hamlet 'te, hig kugkusuz diigiince birligiyle, Hamlet'in babas-
nun ctinli almak istedigini, ama bekledigini ve sonunda hedefine
ulagtigin1 ve bunu yagamuyla 6dedigini gosterir. Ayru sekilde, 'ger-
¢ek' yasamda da bu boyledir, 6rnegin bir trafik kazasinda bir dosta
olanlar tizerinde de diisiince birligi vardir. Burada agik kalan gey,
boyle bir 'olay'in kesin 'anlami'dir. Ayn gey, biraz daha yogun bir
bigimde, Hamlet'teki dramatik olay igin gegerlidir.

Bunun igin, yonetmen ve onunla ¢aligan sanatgilar oyunu ku-
ran zincirleme aksiyonlarin yorumunu ortaya ¢ikartacak olan gos-
terinin yapisini kurma ¢abasina girerler. Yine de bu, gergek yasa-
min damitilmig, agiklanmis, diizenlenmis mimesis'te birbirinden
¢ok farkh yorumlar ve anlamlar varolacaktur.

Dramatik olayin sonugtaki anlami her seyircinin karmasik
'gosteri metni'ni kendi bagina 'okumast' ile ortaya gikar.
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XII

uygulayicilar-ve seyirciler

1.

Her biri iletilmek niyetiyle —ya da farkinda olmadan iletilen— bir
kornukopiya* dolusu gosterge ve ‘'mesaj’ dramatik gosteriyi izle-
yen seyirciler lizerine bosaltilir. Daha 6nce gordigiimiiz gibi, tekli
gostergeler anlam ureten daha biiylik yapilarla birlesirler. Ancak
gOsterinin seyirciye ne 'séylemek’ istedigi, bu kolektif gévdenin
her iiyesine bunun ne 'anlama' gelecegi, her seyircinin bu tekli gos-
tergeleri ve gisterge sistemlerini algilama ya da '¢6zme’ kapasitesi-
ne ve 'yetisi' ne bagh oldugu kadar, onun 'her seyi algilamak’ i¢in
yeterli dikkati vermeye hazir olmasina da baghdir. (Televizyon ¢a-
ginda, bu daha da 6nem kazanmustir).

Bunu izleyen sonugta saglanan 'anlam’ —yani gosteri geligtikce
seyircinin zihnine yerlesen ve gosteri bitiminde zihninde kalan
‘mesaj’ ya da 'igerik'ten arta kalanlar- seyircinin her biri i¢in degi-
sik olmalidur.

Goriildiigii gibi, bu resmin tamami, ne oluyor, kime oluyor'un
genelde asag1 yukan paylasilan diigiince ve duygu birligi temeline
dayanmalidir. Buna karsin, seyirci arasinda bu kadarmni da 'algila-
mamig' kisiler her zaman ¢ikacaktir. Bu konuda sik tekrarlanan bir
anekdot, Ibsen 'in Hortlaklar temsilinden ¢ikan yash leydilerin,"Ya-
z1k, demek ki zavalli delikanli veremdi”, sézlerinin bir dayanag:
vardir; her temsilin sonunda boyle oyunu kavramamnus seyircilere
rastlanabilir.

* Boynuz bigimi kap; bolluk simgesi olarak ici meyve ve gigekle dolu boynuz. [C.N.]
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Bu karisikliklar ve yanhs yorumlar iki nedenden ortaya cikar:
birincisi, neyin olup bittigini anlama 'yetisi'nden yoksun olabilirler:
ornegin, Hortlaklar konusunda, ya ziihrevi hastaliklarin varhgin-
dan ve sorunlarindan habersizdiler ya da basarl bir gosteri oldu-
gunu digliniirsek, en azindan, Victoria dénemi toplumuna 6zgt
‘edebi iislubu' anlamamuslardir. Ikinci neden de, ilgisizlik, cabasiz-
lik ve dikkati odaklayamamadir.

Dram sanati, gergegin yansitimasi iglemini gizgisel ve sistema-
tik olmayan bir tarzda yapar: seyirci, ‘serim'deki asal 6geleri ve
zincirleme gelisen art arda olaylan bulup ¢ikarmada ve bunlar
resmin tamamumna oturtmada uyanik olmak zorundadir. Eger dik-
kat dagilirsa ya da bir bagka y6ne kayarsa, zincirin 6nemli bir hal-
kasi gozden kagabilir ve anlamin kaybolmasina neden olan yap:
biitiinliigiinii yok eder. Ornegin, eger iki ayr karakter birbirine
gok benzeyen oyuncular tarafindan canlandirihyorsa, bazilan igin
bunlar ayirdetmek giiglesir; konugmalardan bazi 6nemli seyler net
bir bigimde gikmayabilir. Cogu kez bu, seyircinin ilgisizliginden ve
dikkatsizliginden kaynaklanir, ama buna karsilik sik sik dykii ¢iz-
gisinde ve sahnelemede goriilen zayifliklar da buna neden olabilir;
‘kavramamug’, 'dikkati tutamamus' olabilir.

Izleyicinin 6zeni ve dikkati —-ve onun tiyatrodaki, sinemadaki
ve televizyon monitdri éniindeki varhigi— ayru zamanda sunulan
kargisinda, onun 6n degerlendirmesindeki potansiyel ilgiye daya-
rur. On ve gerceve anlam iireticilerin iglevi de budur: bunlar, seyir-
cinin dikkatini gosteriye ¢eken, gésterinin basglangi¢ atmosferinin
olglistinii ve sunulan1 kabule hazir olmayi saglayan beklenti diize-
yini yaratirlar. Bu durum, daha temel bir soruyu gilindeme getirir:
uygulayicilart bu sunusa iten, izleyiciyi bu gosteriyi yasamaya
yonlendiren nedir?

2.

Dramanin hangi sinifa girdigi konusunda, bilim adamlar ve eles-
tirmenler (ben de onlardan biriyim) hemen hemen hig diistinme-
den 'Sanat’ derler. Sanatin ne oldugu gibi dikenli bir soruyu bir ya-
na birakarak dramarun basgka bir basglik altinda da siniflandirilabi-
lecegini séyleyebiliriz.

Ornegin drama, bizim diinyamizda bir istir, bir endtistridir.
Tiketicilerinin ¢ogu bunun bir eglence, bir zaman gegirme yolu,
kiginin kendinden dfede bagka bir seyle oyalanmak oldugunu ka-
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bul ederler. Drama, ayn: zamanda kiiltirel bir ‘olgu’ olarak da di-
sliniiliir: toplumun bir araya geldigi bir ritiiel, hatta yar: dinsel bir
etkinlik olarak gériiliir. Bunlara ciddiyetle yaklagmak gerekir; bazi
iilkelerde 'ulusal' tiyatrolar, ulusal kimligin hergiin kutlandig; ger-
cek kutsal yerlerdir.

Ancak drama, ayru zamanda kigilestirmenin salt sakaciiin-
dan ya da eglencesinden kaynaklanan ‘oyun'a iligkin bir etkinliktir;
gocuklarm, analari babalari, doktorlar, hastalan taklit etmeleri,
hem bir eglence, hem neseli bir kendini ifade bigimi, hem de bir
dgrenme iglemi olarak birer dogaglama tiyatrosudur. Brecht, Lehr-
stiick kuramunu formiillestirirken seyirci olmasa da, bu tiir giidiim-
li oyunlarinda, oyuncularin rolleri degigerek oynadiklarinda, diin-
ya ile kurbanlarin ve kasaplarin neler hissettikleri hakkinda yeni
seyler 6greneceklerini belirtmistir. Bu durumda, oyuncular kendi-
lerinin seyircisi olmaktadirlar.

Bunlar, su soruyu getiriyor: dramatik gosterinin listlendigi,
biitin bu birbirinden degisik yonlere giden, farkli hedeflerin ve
yénlendirmelerin altini ¢izen dramanin temel 6zelligi nedir? Bu sa-
yilan degisik gereksinimleri, amaglan, istekleri ve sorumluluklan
karsilayan dramanin igleyiginin temel yontemini anlamamiza yar-
dimc: olacak asal uyaricis: nedir?

Ilk olarak su soruyu-sormaliyiz: seyirciyi ne yonlendiriyor? In-
sanlar neden oyuna gidiyorlar? Hamlet 'in dedigi gibi, bir gosteri-
ye gidip "bir sahnenin ustaliklari" igin neden 'arzi endam’ ediyorlar?

Bu sanatin —ya da isin~ uygulayiclarindan tiyatroyu daha iyi
bilen Shakespeare, kanimca, biitiin seyirciler igin en yalin ve en te-
mel itkiyi saglamustir: Bir Yazdoniimii Gecesi Diigiinde, Atina Diiki
Theseus, diigiin gecesi igin bir oyun ister:

"Ug saat gibi uzun bir siireyi gecirmek niye

Aksam yemegi ile uyku zamam arasinda?”
"Neleriniz var séyle e§lenceli? Bir oyununuz yok mu
Iskence eden saatin acilarin: dindirecek? "
..................... Haz vermiyorsa eger

Nasil bagtan ¢ikaririz tembel zamani”. (V.1)

Seyirci itkisi, burada, onun yalnizca iyi vakit gecirme gereksi-

nimidir. Eglence, haz duyma, estetik doyum beklentisi, seyirciyi
bir gdsteriye ¢eken diger itkileri de vurgular. Insanlarin bir drama-
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tik gosteri karsisina ¢tkmalarinin asal hedefi olan bu nedenler, dra-
manin Steki daha iist diizeydeki doyumlarinu tagiyan temellerdir.
Zamanun bir kismiru eglenceli bir bigimde gegirme beklentisi, tiimn
dramatik gosterilerin ardindaki temel yapisal ilke olmali; Hatta da-
ha st diizeydeki (duygusal, entelektiiel, didaktik, yiiceltilmis ka-
tartik, dinsel ya da yar1 dinsel) beklentileri hedefleyen gosterilerde
de bu boyledir.

Hamlet, degisik bir deneyimin beklentisi iginde olan krali, eger
'Fare Kaparu' adh oyunun gosterisinde bulunmasi i¢in ayartmasay-
di, Claudius'un vicdanina yonelemiyecekti.

Bu temel gergek, dramanun bagka bir biiyiik uygulayicis: olan
-basglangigta tiyatroyu didaktik bir arag, seyirciye bile gereksinme
duymadan, oyuncunun rolinii hazirlamasinda 6gretici bir alet ola-
rak kabul eden~ Bertolt Brecht tarafindan da onaylanmuistir. Tiyat-
ronun salt 6gretici bir amag tasidigini israrla belirten Brecht yirmi
yil sonra bu fikrini tiimden degistirmistir. Tiyatro Igin Kiigiik Arag
adinz verdigi yapitina su tarmum ile baslar:

"Tiyatro, insanlar arasinda gegen, geleneksel ve hayali olaylarin canly im-
gelerini iiretir — eglenmek igindir"l.

Ve sunu vurgular:

"Tiyatronun —ve biitiin sanatlanin— igi her zaman insanlar e§len-
dirmek olmugtur. Bu da ona ozelligi olan bir paye verir; bir e§lence olma-
mn diginda, bir nedene gereksinimi yoktur — ama bu neden mutlaka olma-
ltdir. Onu, 6rnegin, bir ahlak pazarina diniigtiirmek gibi, daha yukar: bir
nitelie cikartmak olanaksizdir; boyle bir durumda, daha agaglara cekil-
meyeceginden, ki bu hemen olabilir, kugku duymamak gerekir; eger ahlaki
eglendirici yapamyorsa, onu aklimiz ve duyularimiz igin eglendirici yap-
sin — biylece ahlak bundan bir geyler kazani?" 2.

Brecht, tiyatronun dinsel ve térensel kaynaklariru yadsimaz:

"Tiyatronun torenden ¢ikti§: belirtiliyorsa, bu torensel cevreyi birak-
tiktan sonra tiyatro oldugunu gosterir; tiyatronun ermis oyunlarmdan
aldigh tirensel amact degil, ar1 ve yalin olan eglenceli yanlariyd:. Ve Aris-
toteles'in gu katarsis'i, gu dehget ve actma duygulariyla arinma, yalnzca

! Brecht, Kleines Organon fiir dns Theater, Gesammelte Werke vol.VII, Frankfurt / Main: Suhr-
kamp, 1967, s. 663.
A.gy.,s. 6634.
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eglenceli bir tarzda saglanmadi, ama daha ¢ok hazzin kendine 0zgii amact
igindi" 3,

Ama Brecht sunlar da ekler:

“... tiyatronun iirvetebilecegi zayif (basit) ile giiclii (karmagik) eglence
tiirleri vardwr. lkincisine, biiyiik dramatik yapitlarda rastlariz; bunlar yo-
gunlastirmay: ayni yoldan yerine getirirler, 6rnefin, ciftlesme agkla yii-
celtilir; bu [daha karmagik , daha giiglii, daha tist diizeydeki ] e§lence kay-
naklar: cok katmanhdr, i¢ iletisimlerinde daha zengindir ve daha kargith,
kapsamli ve siirekli etkileri vardir"4.

5.
Bu, seyirciyi bir oyuna ¢eken basit ve karmasik, cesitli haz duyma
bigimlerine olan bir istek, bir beklentidir. Uygulayicilarin yoneligle-
rine gelince: Bir Yazddniimii Gecesi Diigii burada da bir 6rnek olabi-
Lir:

Tiyatro toplulugunun lideri, dogramaci Snug [Cendere] gel-
medigi i¢in, isgiler oyunlarini ditkiin huzurunda oynama firsatin
kagirinca koriik tamircisi Flute [Boru], baklay1 agzindan gikarir:

"Oynayabilseydik eger, hepimiz adam olacaktik.”
"Ah tath zorba Bottom! Bdylece, mriiniin bir giiniinde alt pens bir-
den kaybetti; alt: pens kaybetmeyi goze alamazdy". (IV. .2)

Shakespeare'nin Ingiltere'sinde alt pens ¢ok énemli bir paray-
d1. Bu kabasaba iggiler ditkiin diigiiniinde temsil verip bir servete
kavusmay1 hayal ediyorlardu

Oyunculann buradaki yoneligleri bu kadar. Ancak dramatik
gosterinin amact, her ne kadar zamamimizda bu baslica ilke olmak-
la birlikte, yalnizca parasal kazanca dayanmaz. Hamlet, Gonza-
gonun Oldiiriiliigii'nii oynatarak kralin vicdan azabiru gormek is-
ter: bu yonden, derin duygularin ve biiyiik diigiincelerin (bu dinsel
bir deneyim, ahlaksal bir yiicelme, siyasal propaganda ve elbette
su¢ duygusunun ortaya gikmast olabilir) kurtulugu dramatik gés-
tezinin 6nemli bir hedefi olmustur ve bugiin de olmaktadir. Bu ka-
ba saba iscilerin en biiytik isteklerinin yiikliice para kazanmak ol-
3 Agy.s. 664
4 Agy.s. 664
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masina karsin, oynayacaklar: oyunlannin "Pyramus ile Thisbe'nin
Uziicii Oliimlerinin Trajik Komedyasi" baghgiu tagimasy, niyetleri-
nin agik¢a (6ncelik tastyan hedef olarak) gercek bir sanat olayi, ger-
ek bir tragedya yoluyla seyircinin dehset ve acima duygulanyla
bir arinmaya gitmesini saglamaktir. Ama sonugta bu oyun, ironik
bir bigimde, egitimli seyirciler igin bagarili bir giildiiri olup gikar.

Izleyicilere ulasan mesaj, bunu iletenlerin vermek istedikle-
rinden ¢ok degisiktir. Hippolyta

"Bu gsimdiye kadar gordiigiim en sagma sey",
der. Theseus bunu sert bir bicimde yanutlar:

"Bu tiiriin en iyisi golgelerden bagka bir sey degildir; hayalimiz ona-
rirsa onlar: en kotii olan kotii degildir artik ™.

Hippolyta yarutlar:
"Bunlar senin hayalin dyleyse, onlarin degil".

Demek ki, en sonunda etkiyi ve anlamu yaratan seyircinin im-
gelemidir; ve bu deneyimin sonucu yalrnuzca vakit gegirten gosteri
degil, o gosterinin anlamudir.

Bir Yazdoniimii Gecesi Diigii, (6rn. oyun i¢inde oyun ve oyun
tizerine) ¢ok karmasik bir ‘metadrama'dir: kaba saba isgilerin bu
oyunu oynamaktaki baglica niyetlerinden biri, ne olursa olsun kim-
seyi giicendirmemektir. Sarayl leydilerin yasayacaklart korkuyu
(6. kiikreyen arslan) ve tiksintiyi en aza indirmek igin agiklama
getiren prologlar ve seyirciye yapilan dikkatli hitaplar taruk oldu-
gumuz provalarda tragedyanin gesitli yerlerine kurgulanur. Ileti-
sim {istad1 Shakespeare, bu amatdr oyuncularin yalnzca yetersizli-
giyle degil, ayn1 zamanda onlarin seyircileri ok etmemek ve gii-
cendirmemek, tam tersine onlar1 memnun etmek igin gosterdikleri
patetik kaygiyla da alay eder.

Shakespeare kendi oyununun epilogunda, hemen hemen
Puck'in dogrudan yaptig: 6ziir dilemesine benzeyen, seyirciyi
(onun seyircisi de biiyiik bir olasihkla oyundaki Theseus'un sara-
yindaki seyirci gibiydi, soylu lordlar ve leydiler kraliyet dagtni
gecesi oyalanmaya ¢alistyorlard:) edilgen duruma getirecek bir
oyuna bagvurur. Puck:
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“Eger biz golgeler glicendirdikse sizleri
Sunu diigiiniin yalmz, her gey onarilds,
Bu hayaller goriindiigiinde
Uyukluyordunuz sizler de.

Ve bu zayif , bog oyun

Diigten bagka bir ey degil.

Beyler azarlamaymn bizi.

Bagiglarsamz efer, diizeltiriz hergeyi”.

Seyirciyi memnun etme ve giicendirmeme kaygisi onlarin ga-
balariun bosa gitmemesi demektir; burada yoéneliglerden hi¢ ol-
mazsa biri beliriyor. Bu yonelis yalmizca oyun icindeki oyundaki
soytarilar i¢in degil, Shakespeare ve oyuncular igin de gecerlidir;
zamarun zevkli gecmesinin gerektigine o da inanuyor, dehsete ka-
pilmadan, glicenmeden birkag saat oyalanmak, seyirciyi bir oyuna
ceken asal itkidir.

Biiylik Dr. Johnson'un Drury Lane Tiyatrosu'nda oynayan
Garrick igin yazdigi prolog'da belirttigi gibi:

"Memnun etmek icin yagariz, yasamak icin memnun etmeliyiz". An-
cak bu sézlerin, para kazanma hirsiyla ve seyircinin nabzina goére
serbet vermek icin soylenmis oldugunu diigiinmek yanhs olur.
Kendini ifade etmek i¢in duyulan yogun gereksinim, onlara ege-
men olan yaratici itki, hi¢ kuskusuz, drama sanatgilarinin gogunun
-yazarlarn, oyuncularm, yénetmenlerin, tasarimcilarin— esin kay-
nagidir. Seyircinin bilinen tercihlerine pezevenklik etmek, kart-
lanmms formiillerin bile bile kotiiye kullanilmasiyla gegmisteki ba-
sarilann tekrar tekrar kusulmasi, 6nceden bilinip ilgingligini yitir-
diginden, oyunun sonunda yeni seyler ve umulmayan ile verilmesi
disiiniilen hazzin kesin olarak yok olmasina neden olur; seyircinin
gereksinimlerini digiinmeden kendini ortaya atmayi fazlasiyla
abartmak kendini tatminden bagka bir sey degildir ve u¢ 6rnekler-
de bu, iletisimi yok eden ve her geyi belirsiz birakan bencil bir tu-
tumdur.

Derin yarahc itkilerin ifadesi, béylece, seyircinin algilamasina
temel olan gereksinmeye dayanmah ve bunun sonucunda estetik
doyum (haz, kahkaha, katartik arinma) saglanmahdir. Ancak bu
yolda bir doyum stirekli olarak seyirciye verildigi takdirde, seyirci
hazir olur ve dikkatini toplar; bu, onun ¢ok sayidaki gostergeleri
algilama yetisini saglamasina, izledigi gosterinin hayali yapisinda-
ki 'mesaj'lar1 ya da 'anlam'lar1 algiiamasina neden olur.
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Dramatik gosterinin emrinde olan biitiin gosterge sistemleri-

nin agimlanip bir yapi igine konulmasi gergeklestirilecek ilk hedef
olmalidir.
Sonugta, dramatik gosterinin -ilk tanimlamamizi biraz agarsak-
yansimalarin, imgelerin, insanlar yoluyla insan yagaminin - seyir-
cinin bunlar1 gérmek icin karar vermesini ve ¢abasmu saglamak
icin, azami ilgiyi cekecek bigimde tasarlanmig sekanslar olarak goriile-
bilecegini belirtmek gerekir. Seyircinin ilgisini ve dikkatini dylesine
yakalayip tutmak gerekir ki, kendi sorunlarimi bir an igin unutup
dramatik olay: izleyebilsinler, giinliik yasamun sikintilarini bir ya-
na atabilsinler.

Herhangi bir dramatik gdsterinin basarisi, seyircinin dikkatini
oyunun sonuna kadar uyanik tutarak, meraki ve beklentileri can-
landirmaktir — bagka deyisle, daha sonra ne olacagiru gormeyi iste-
mesi i¢in seyircinin merakin siirekli canh tutmaktr.

Bir dramatik gosteri, asal olarak, ilk agamasindan itibaren he-
deflenen kisilerin dikkatini yakalayacak ve tutacak bir olay olarak
tasarlanmalidir. Bir gosterinin 6teki kavramsal ve duygusal efekt-
lerinin tiimi bu temel ilkeyle ortaya ¢ikar.

Boylece, dramatik gosteri estetiginin, seyircinin dikkatine ve il-
gisine iliskin psikolojik ve fizyolojik yatagina gelmis oluyoruz. Uy-
gulamada deneyimli, baska bir bliylik yazar, Goethe, Faust igin
yazdig1 ‘Tiyatro Uzerine Onsoz'de, oyuncularin baglarda yenmekte
zorlandiklar bazi engellerden sz eder:

"Eger bunu stkanh siiriikliiyorsa, :
Sunu da dolu bir masadan kalkan midesi

Ve hepsinden daha kotilsii

Gazete okumaktan geliyor bazist.

Koguyorlar bize, kafalar: bombog sanki
Maskeli baloya geliyorlarnug gibi,

Yalnizca merak attiryor adimlanim
Bayanlar igin makyaj ve giyim kugam onemli
Ve para almadan oynuyorlar rollerini ",

Daha da kétiisii, seyirciler beklentileri olan sonraki eglenceye
kadar zaman 8ldiiriiyorlardu:

"Su, iskambil oynamay: diigliiyor oyundan sonra,
O ise vahgi bir geceyi orospunun gogsiinde!
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Oyleyse neden, zavall: budalalar,
Neden oldiiriiyorsunuz sanat perilerini boyle?"

Uygulayicilarin bu gibi handikaplara kars: savasip ilgi ve dik-
kati saglamalan gerekir. Dikkatin odaklanma derecesi ya da dagil-
masi, azalmasi - hissedilebilen, hatta olgiilebilen bir seydir. Tiyat-
rodaki uygulayicilar bunu kesinlikle hissederler: eger ilgisi saglan-
mugsa, seyircinin sessizliginden, kahkahasindan, soluklarini tutma-
sindan; eger ilgisi ¢ekilmemigse, kipirdanmasindan, oksiirmesin-
den ve fisildagmasindan bunu anlarlar. Evlerin bildik atmosferi
iginde ilgiyi yakalamaya ¢alisan televizyon konusunda ise bu dik-
kat dagilmas: daha da beterdir.

Bireylerin ve kalabaliklarin ilgiyi stirdtirmeleri sirurhdir, bek-
lentinin tamamlanmas igin gereginden uzun bir bekleyis ilgiyi da-
gitir; daha once gordiigilimiiz gibi, zaman boyutu siirekli ortaya ¢1-
kan -biri tamamland1 mu 6tekini getiren— yeni beklentilerin diya-
lektigini izlemek zorundadir. Bundan 6nceki bolimde ustiinde
durdugumuz, dramatik olaylarm, zaman igindeki gorsel, kavram-
sal, aksiyonal ve igitsel yap1 dokularma uyum gostermesi gerekir.

Tekdiizelik, tiim duyular i¢in 6lduriiclidiir, ilgiyi 6ylesine 61-
diiriir ki seyirciyi uykuya bile daldirir. Bu ylizden, salt psikolojik
diizlemde bile, bu dokular vurgulayan yapisal ilke siirekli hareket
halinde olmalidur, gesitliligi, degisimleri ve siirprizleri art arda ya-
ratmahdar.

Seyircinin ilgisini nasil yakalayip dikkatini bir noktaya nasil
odaklayacag: dramatik gosterinin yaraticilarinin ustaliklarma kal-
muis bir seydir.
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XIII

seyircinin yeterliligi:
toplumsal toreler ve kigisel anlamlar

1.

Herhangi bir dramatik gosteriyi yaratanin ustaligy, ortaya ¢ikardig
ve birbirine dokudugu gesitli gosterge yapalarinun etkili olmasinda,
seyirci tarafindan anlagimasinda yatar. S6zlii yazinda (dramatik
gosteri bunlardan biridir) diinyanin énde gelen uzmanlarindan bi-
rinin belirttigi gibi:

"[Bir metin]...ancak yasayan bir insamun zihninde var olan, iglevsel
bir kod ise sézlii anlatima doniigtiiriilebilir™.

Boylece, dramatik gosteriyi yaratanin ustaligi, seyircinin, hepsi
olmasa bile, gosterinin kapsadig yeterli sayida gisterge ve goster-
ge sistemini '¢6zme becerisi‘'ne uymali ve ona dayanmahdur.

Gunliik yagsamda ve sanatta kullarulan smirsiz sayida goster-
gelerin timiini herkesin anlamasim saglayacak evrenselligi yok-
tur. Bir insan, giyiminden sa¢ bigciminden ¢ikarabilmemiz kendi
uygarhgimizdaki giyim kodunu tarudifimiz igindir.

Onu anlariz, ¢tinkii onun dilini biliriz. Onun davrarugiru bege-
nir, ya da begenmeyiz, ¢iinkii toplumumuzdaki, kiiltiirimiizdeki,
altkiltiirimiizdeki dogru davranuslarin kodunu biliriz. Eger iligki-

1 Walter J. Ong, "Text as Interpretation”, Oral Tradition in Literature (ed. J. M. Foley), Columbia:
University of Missouri Press, 1986, ss. 148-9.
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de oldugumuz kisi bagka bir toplumdan gelmigse, giyiminin, sag
bi¢iminin ve davraniglarinin géstergesini anlamayiz, ya da yanhs
yorumlanz, kodlarmi bilmiyorsak onun konustugu dili anlamamiz
olanaksizdir. Giinliikk yasamda etkin bir bicimde kullandigimiz, ya
da edilgen bir bigimde sezdigimiz gostergelerin gogu 'kiiltiire ba-
gimhdir'.

Kiiltira ya da toplumsal yetigigi ne olursa olsun, yalnizca bir-
kag jest ya da yiiz ifadesi herkes tarafindan anlasilabilir: bunlar
arasmda parmakla gostermek gibi deiktik jestler, i¢gtidiisel g1ghk-
lar, spontan korku ve dehset ifadesi, ya da dfkeyle kasilan yiiz ifa-
deleri vardur.

Bir aktoriin ya da aktrisin fiziksel goriiniigii bile, onun kiiltiirel
birikiminin diginda kalmaz: bir kiiltiirdeki ya da dénemdeki giizel-
lik kavrami bagka bir kiiltiiriin ya da dénemin ideallerine uymaya-
bilir. Baz1 kiiltiirlerde, bir kadin ne kadar sismanlarsa o kadar gii-
zel sayilir, bizim Bat kiltiirimiizde dizgiin, zay:f bir viicut gekici
goriliir. Sinemada, elli yil dncesinin tapilan gekici giizelleri bugtin
bize daha az gekici, hatta zaman zaman kiliksiz ve komik gelir, tip-
ki bizim deger 6lgiilerimizin gelecekte ilerki insanlara gelecegi gibi.
Bir toplumda, kiiltiirde ya da altkiiltiirde anlagilan ve kullarulan
sozel olmayan gostergeler, boylece s6zel gostergeler gibi yoérelerine
ve dénemlerine 6zgiidiir. Her ulusun ve etnik toplulugun yalrizca
kendine 6zgii bir dili degil, ayn1 zamanda, degigik mesleklerin te-
rimlerini igeren ya da zamanla degisen gesitli, yoresel siveler, leh-
geler ve deyimler vardir. Bir oyunda, bir tahil uzmaninn, ya da bir
bilgisayar mithendisinin konusgtugu argoda , ayn dili konusan ve
bu 6zel deyimleri bilen seyircinin bile anlayamadig: birgok sey ola-
bilir. Ayru sekilde, Shakespeare oyunlari, bugiinkii olagan Ingiliz
seyircisinin anlamadig: birgok s6zel gostergeyi igerirler.

Boylece, oyuna gelen, sinemaya giden, televizyon seyreden
her seyircinin gosterilen sey kargisindaki bireysel yetenegi, onun
‘yeterliligi'ne, icinde bulundugu toplumun torelerine, gizli varsa-
yimlarina ve gosterilen hayali dliinyamn kullandig dile gore degi-
sir. Seyirci , o diinyanin 'gorenekler'ini, dilini ve davrarug 6zellikle-
rini bilmek zorundadur.

Buna ek olarak, seyirci, oyunda gosterilen diinyay: ortaya ¢i-
kartan teknikleri bilmek zorundadir. O, ayn1 zamanda, dramatik
medyaya 6zgii temel dramatik ve sinematik ‘gelenekler'den haber-
dar olmahidur.

Bir gdsteriyi bigimlendiren ve sunulan gostergeleri seyircinin
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anlamasini ve ¢6zmesini saglayayarak onun 'yeterliligi'ni sinayan
‘gelenekler’ iki ayn kategoride degerlendirilebilir:

- Uygulayicilarla seyircinin ait oldugu, belli bir kiiltiiriin, uy-
garligin ya da toplumun gelenekleri: kiiltiirel, davramgsal ve ideolojik
gelenekler; ve

- dramatik gosterinin sunuluguna egemen olan gelenekler:
dramatik ya da gsteriye iligkin gelenekler.

2.

Gosteride ikonik yoldan verilen genel kiltiirel gelenekler, o kiilti-
riin tim yasami ve davranigini, onun dilini, térelerini, ahlaksal
ol¢iilerini, térenlerini, begenilerini, ideolojilerini, mizahini, bog
inanglariny, dinini, diigtincelerinin ve anlayislarinin birikimi olan
tiim toplumu kapsar.

Aym kiiltir ¢evriminde olan her seyirci, s6z konusu olan gele-
neklerin tim ozelliklerini bilmeyebilir: 6rnegin, bir on sekizinci
yizyil tarim iggisi , Congreve ya da Vanbrugh'un Restorasyon Ko-
medyasi'nda kullandiklan mizahin dayandif1 bazi incelik tagiyan
davrarus bicimlerini ve aristokratlara 6zgii goreneklerin bazilarinu
anlamakta giigliik gekebilir; ayn: sekilde, diyaloglardaki incelmis
dili izlemekte s6zclik bilgisi yeterli olmayabilir. Bir dramatik goste-
riyi tamamen anlayabilmek igin 6zel 'altkiltiir’ gelenekleri iizerin-
de yeterli bilgiye sahip olma gereksinimi vardar.

Bunlar, davraniglarin ince dzelliklerinden ve belli toplumsal
gevrelerin davrarnuslarindan ya da bazi sézctiklerin, 6zellikle 6zel
adlarnin ayri anlamlar: tizerinde bilgi sahibi olmaktan ¢ikarilabilir.
Pinter'in Kapic: (The Caretaker) adhi oyunundaki sokak serserisi Da-
vies, kisisel evraklarinin onun igin Sidcup'ta tutuldugunu séyledi-
ginde Londra seyircisinin giiriiltiilii kahkahalarina neden olur,
¢linkii Londra'nin bu kenar mahallesi, kiiglik burjuva halkuin otur-
dugu, resmi evraklarin, saklanmasina olanak vermeyen birbirin-
den ayn tek tiik evin bulundugu bir semt olarak bazi ¢agrigimlar
yapar. Ayn sekilde, New York'un birbirinden degisik sokak nu-
maralari bile, ~ilk bakigta klinik sterilize bir tabela— 42. ile 8. sokak-
lar1 bilenler i¢in gok cesitli anlamlar gagristirir. Televizyonda géste-
rilen birgok durum komedyasindaki mizah, kiigiik burjuva altkiil-
tiirlerinin yasam bigimi ile davrans kaliplarina dayalidir.

Onceki deneyimlerine ve yetigigine dayanan bir boliim seyirci
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i¢in, bir gosterinin anlamu gesitli bagka olgulardan etkilenir; bunlar
kendi toplumlarinin, kiiltiirlerinin ya da altkiiltiirlerinin kiltiirel
cevresinin kapsadigi, edinilen ve kazanilan bilgilerdir. Bunlardan
biri, agag1 yukar: ‘metinler arast' iligkiden dogan ince altetkenler-
dir: o gevre iginde 'genellikle bilindigi' varsayilan seylere yapilan
gondermeler, paralellikler ve gesitliliklerdir. Halkin bilincinde yer
eden 'efsaneler’ ve '6ykiiler' bu baslik altinda toplanur.

Bu, giinimiiziin popiiler oyun tarzinda, seyircinin televiz-
yonda goésterilen sayisiz dizilerden algiladiklar: ve aldiklar: haz-
zin temel kaynaklarindan biridir: burada, kisilikler ve bagkarakter-
lerin (ve bunlan canlandiranlarin) 6zellikleri iizerine varolan 6n-
bilgi ile her episoda esas olan saglamca kurulmus yapisal dokudan
haberdar olma, bu dramatik episodlar: yalnizca kolay anlagilir
yapmakla kalmaz, her episodun getirdigi yapisal dokunun gesitlili-
gi yoluyla da anlam tiretir. Stereotip kisileri, seralanmis olay dizi-
leri kullanan (Antik Yunan yeni komedyasindan Italyan commedia
dell’arte'sine, oradan da bugiinki televizyon dizilerine kadar)
oyunlarin popiilerligi bu tiir bir beklentiden ve hazdan kaynakla-
nur — ek bilgi, malzeme tizerine olan ve ona iligkin onbilgiden elde
edilir.

Popiiler gosterinin sig hazzinin gergekleri neyse dram sanati-
nin doruktaki tlrlerininki de odur. Antik Yunan tragedyasinda
kullanilan, efsanelerden alinan oldukga dar alanh olay dizisi de her
seyircinin karakterleri ve (kiltiriin bir pargas: olan ve dolayisiyla
kiiltiirel ve altkiiltiirel alanlara ait olan) olay dizisi ¢izgilerini taru-
masina dayamyordu. Her yazar tarafindan incelikle gesitlenen, pa-
rodi durumuna getirilen, degistirilen bu parlak ve mizahi kapsa-
yan temel ‘'veriler', seyircinin haz duymasina neden oluyordu. Bu
islem, Bat kiiltiir tarihi boyunca (en azindan Antik Yunan kiiltiirii-
nii taniyan seyirciler igin) béyle siiriip gitti. Ornegin, Jean Anou-
ilh'in Antigone'sindeki anlam, bu seyircilerin aym temay: ve ads ta-
styan Sofokles'in oyununu bilmeleriyle ortaya gikmaktadir. Her iki
oyunun karsilastirmasinda, seyirci, modern yazarin bu bilinen
olaylar ve kavramlar tizerinde yaptig1 ince gesitlemeleri ve yeniden
degerlendirmeleri taniyarak entelektiiel bir haz duymaktadir. Dra-
matik deneyimlerin ¢ogunun kiigiimsenmeyecek sayidaki anlamla-
rinin boyle metinler aras: énbilgiden giktigi s6ylenebilir. Burada da
'metin’ yalnizca oyunun sézel 6gesini géstermekle kalmiyor, ayni
zamanda etkilegim iginde bulunan gosterge sistemlerinin tiim '6r-
gislinii' de gozler éniine seriyor: jestler, gorsel dokular, sinemada
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klasik modeldeki mise-en-scéne ‘alinti'lari, kamera agilar1 ve kur-
gu, bunlann timi nostaljik, parodiye dayali ya da diyalektik an-
lamlarn iletirler.

3.

Bir dramatik gosterinin anlamim algilamak igin s6z konusu toplu-
mun kiiltarel geleneklerinin tamamina agina olarak o kiiltiir, top-
lum ya da altkiilttirtin igindeki belli dramatik ya da gosteri gele-
neklerinin farkinda olmak ne kadar énemliyse, belli dramatik tir-
leri ya da alttiirleri tanimak da o kadar énemlidir: sahne oyunu
(6rn. tragedya, komedya, fars), opera, kabaret, sinema (6rn. Wes-
tern, muzikal, gerilim filmi), televizyon (durum komedyasi, polisi-
ye diziler) vb.

Bunlar iki ayn kategoriye ayrilirlar: ilki, degisik kiiltiirlerde de
ayru olan, dramatik gosteriyi vurgulayan temel varsayimlardur;
gosterilen olaylarnin gergek degil, hayali oldugu; éldiirtilen insanla-
rin gergekte dlmedigi; oyuncu kisiliginin canlandirdig: karakterle
ayni olmadigy; sahne, perde ya da ekranin hayali diinyasinin gerge-
vesi disinda da stirdiigii vb. gibi... (Bir hédiikle Kean arasinda ge-
gen anekdot soyle: Kean, sahnede rol geregi, "Bir at igin kralligimu
veririm", deyince, salondan biri, "Esek olmaz mm?", diye bagirmus;
Kean yarut vermis: "Elbette olur efendim, buyrun, litfen sahneye
¢ikin! " Bu anekdot, seyirci, temel gelenekleri bilmedi mi ne oldu-
gunu gosteriyor). Ikincisi de, dramatik gésterinin farkl: bigimlerini,
tiirlerini ve alttiirlerini yoneten 6zel ve gok gesitli geleneklerdir.

Bu geleneklerin hemen hemen sinirsiz denecek kadar ¢ok cesi-
di vardir. Bunlardan, Antik Yunan tragedyasi, geleneksel Japon ti-
yatrosu (No, Kyogen, Kabuki), klasik Cin tiyatrosuna egemen
olanlar ¢ok bigimsel ve katidir. Dram sanatinin 6teki bigimleri belli
olgtide esneklige yer verirler ve gelisme stiregleri icinde yeni gele-
nekler yaratirlar.

Burada baz: bilinen &rnekleri ele alabiliriz. Antik Yunanis-
tan'daki seyircinin tiyatronun ne oldugu tizerinde yerlegmis, belli
bir fikri vardi (perdeleri ve yapay 1siklamayi, vb. gorselerdi, sasinp
kalirlard1); oyuncularin maske giymelerini, belli iglevi anlamu olan
koral gegisleri ve dnceden saptanmig konugma ve koro sahneleri-
nin resmi yapisi iginde gelismesini beklerlerdi.

Geleneksel Japon tiyatrosunda sahne arkasinda ¢alisanlar aksi-
yonu bélmemek i¢in karalar giyerler ve kendilerini goritnmez sa-
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yarlar. Klasik Cin Operasi'nda elinde bayrakla ¢ikan bir oyuncu
koca bir orduyu temsil eder.

Ortagag ermig oyunlarinin seyircileri, sahnedeki mansiyonlar-
dan gikan karakterlerin, o mekéanlardan ne kadar uzak olurlarsa ol-
sunlar, o0 mekann iginde sayilacaklarim bilirlerdi.

Elizabeth dénemi tiyatrolarinin seyircileri ‘igerde’, i¢ sahnede
ya da 'yukarda' sahnenin yiikseltilmig boliimiinde oynanan sahne-
lerin anlamim ‘okuyabiliyorlardy’; on dokuzuncu yiizyil seyircileri,
sahneyi, saydam 'dérdiincii duvar'dan baktiklarinu varsayarak sey-
rederlerdi; bugiin de gliniimiiziin sinema ve televizyon izleyicisi
'Agilma-kararma'’larin, 'zincirleme'nin ve kamera agilarinin degisi-
minin anlamlarim bilmektedirler.

Avrupa tiyatrosunda, yiizyillar boyu, seyirciye yonelerek soy-
lenen ‘apar'larin 6teki karakterlerce duyulmadif varsayilirds; se-
yircinin gordiigii karakterler, oteki karakterlerce goriilmiiyormus
gibi kabul edilirdi, giinkii bunlar ya ince bir agacin gévdesi ardina
ya da ilkel bir perdenin arkasina saklarurlardy; ayru giysiler giyen
karaterlerin tipatip birbirine benzedikleri varsayilir ve seyirci ki-
min kim oldugunu gok iyi bildigi halde, bunlarin birbiriyle karigti-
rilmalarnim rahathkla kabul ederdi; kovboy filmlerinde koti ada-
min siyahlar, iyi adamin daha agik renkler giymesi gelenekti... Bu
sayilan drnekler sonsuza dek uzatilabilir.

Bat uygarhifimizin bir karakteristigi, tiyatronun bu denli ¢o-
galmasina karsin, eklektik kalmasidir; o kadar ki seyirciler birgok
farkli dramatik gelenekleri ve altgelenekleri ezbere bilirler. Bat1
dinyasindaki birgok kisi sinemanin, televizyonun ve tiyatronun
gelenekleri ile gok sayida sahne geleneklerini okuyabilirler: gergeve
sahne, agik hava sahnesi, ¢evreli tiyatro, sokak tiyatrosu ve daha
bir¢oklan gibi. Ayru sey, farkh tiirleri, alttiirleri, gosteri tisluplariru
anlamada yardimeci olan altgelenekler igin de gegerlidir: bunlardan
birkagi, miizikal komedya, opera, gerilim, tragedya, komedya,
farstir; sinemarun gesitli 'tir'leri (Western [kovboy] filmleri, bilim-
kurgu, tuliat, aile oyunlar, vb.), televizyonunkiler ise diziler, mini
diziler, dizi filmler, sabun kopiigu glildiiriiler, durum komedyalar:
ve benzerleridir.

Bu tiirlerin her biri, her seyircinin asina oldugu belli gelenekle-
rin altim gizerek belli bir beklentiyi, temaya uygunlugu, yapisal ve
bicemsel varsayunlar saptarlar.
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4.

Dramatik gosterinin giderek biiyiik bir yayginhk kazanmasi ve on
dokuzuncu yiizyl i¢inde tiyatronun degismesi gerektigi konusun-
daki bilinglenme basladiginda gegmisin bicimlerine eklektik yakia-
sum, gliniimiiz Bah uygarhginn tiyatrosunu dallanan budaklanan
birbirinden farkli ve cok sayida dramatik gelenege yoneltmistir.

Bu da seyircinin gruplar halinde parcalanmasina neden ol-
mugtur. Bu gruplar, bir tiyatro gosterisinde bulunmasi gerektigine
inandiklan farkl geleneklere, birbirinden degisik aginalik dlgiile-
riyle yaklagmuslardir. Ingiliz Ulusal Tiyatrosu'nda, Peter Hall'un
yalnizca erkek oyuncular ve maskelerle sahneledigi Oresteia'yay1
izleyenlerin Antik Yunanistan'in tiyatro geleneklerini bildigi varsa-
yiarak bu tiyatronun yeniden yasatilmas: diigiiniilmiistii (ama yal-
ruzca kismen: maskeler vardi da neden koturnus'lar yoktu?). Obera-
mergau'ya akin akin giden seyircilerin Orta Avrupa'mn dinsel er-
mis oyunlarin bildikleri varsayilir.

Zeki bir seyirci, agina olmadig bir gelenegin bazi temel ilkele-
rini oyun gelistikge elbette ¢ikarabilir. Bah tiyatrosunun bir karak-
teristigi de, yenilige olan 1srarh itkisi ve durmadan yeni, 6zgiin
seyler bulmaya yonelik egilimleri ile dramatik gosteri geleneklerin-
de siirekli degisikliklere neden olmasdir. Tiyatro skandallar tarihi,
1831'de 'Hernani Savagt' ile baglayan yeniliklerden sonra, Ibsen,
Wagner ve Beckett gibi skandallarla yeni gelenekler ile ortaya ¢ik-
mustir. Eski geleneklerle beslenmis bir béliim seyirci bdyle yeni bir
gosteriyi anlamazken, bir bagka boliimii de yeni gelenekleri ‘¢oze-
bilecek' duruma gelmistir.

Bir 6rnek verelim: Ibsen, 1880'lerin seyircilerini, yalruzca cesa-
retle ele aldig1 alisilmadik konularla ofkelendirmekle kalmadi. Ol-
dukga 1srarh bir bigcimde on dokuzuncu ytzyihn ‘iyi kurulu oyun’
diizenine bagh kalmasina karsin, daha gergekgi olma istegi ile
‘apar’ kullanmamay: birakti. Bazi yénlerden bu, seyirciler igin zith-
revi hastaliklardan ve kadin haklarindan séz etmekten daha gasir-
ticiydi. Londra’nin en iyi ve gok zeki tiyatro elestirmenlerinden biri
olan Clement Scott, 1891 yihinda bir Rosmersholm temsili seyretti-

ginde saskinhgin itiraf etmisti:

"Eski oyun yazma ilkeleri, ykiiyii ya da incelenen seyi yalin ve dog-
rudan vermeyi ongériirdii. Simdiye kadar yazarin sahne igin kabul gorii-
len plani, kigilestirmesinde bir kugku gilgesi bile birakmamasiydi. Ama
Ibsen esrarengiz goriinmeyi seviyor. O, Sfenks kadar esrarli. Ona cidden
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hak vermek isteyenler ve onu anlamaya ¢aliganlar kendilerine hep sunu
demeliler: 'Bu insanlarin egoist ya da ateist ya da agnostik ya da ozgiir ya
da bilmemne oldugunu kabul edelim, iyi de, yine de bu insanlanin neden
boyle davrandiklarin: bir tiirlii anlayanuyorum " 2.

Yeni dogalci gelenegin yarattug: karakterlerin i¢ yagamini ~alt-
metnini'~ bulup ¢tkarmak Clement Scott gibi bir seyirci igin hentiz
bir bilinmezdi, ayr gekilde karakterlerin yaptig1 en kiigiik hareket-
lere dikkat ederek altmetni '¢6zme’ iglemi heniiz 6grenilmemisti.
Buglin ise daha iyi yetismis seyirci bu iglemi bildiginden, Ibsen'in
oyunlarimin gereginden ¢ok saydam oldugunu ve karakterlerin
duygularinin gereginden ¢ok agik verdigini gortiyor.

Ayrica, tiire ve bigeme iligkin geleneklerin 6tesinde, her oyun
ve her film, gosterinin ne 'anlam’ icerdigini seyircinin tamamen an-
layabilmesini saglayan kendine 6zgii alt geleneklerini saptar. Or-
negin, Genet'nin Paravanlar (Les Paravents) adl oyununda, karak-
terlerin gosteri boyunca, dekoru ortaya ¢ikartmak icin bog kagit
perdeleri boyalamalari, oyuna 6zgti olan bir gelenektir; Peter Shaf-
fer'in Karanlikta Komedya (Black Comedy) adli yapitinda, aydinlatil-
mug sahnenin karanlik, karartilmis sahnenin aydinhik oldugu anla-
muna geldigi (6zgiin klasik Cin) gelenegi tarutir; H. G. Wells'in Go-
riinmez Adam’y (The Invisible Man) bizim gérdiigiimiiz kiginin sah-
nedeki karakterlere goriinmez oldugu gelenegini getirir.. Bu 6rnek-
ler cogaltilabilir.

Belli dramatik gosterilere 6zgii bu tiir alt gelenekleri, seyirci,
dogal olarak, gosteri iginde 6grenir. Yazar, yonetmen ve 6teki uy-
gulayicilar, seyircinin, aksiyonun iginden bu yeni temel varsayim-
lar1 ve teknik araglar1 bulup ¢ikarmasi ve onlari 'okumast’ igin tek-
niklerini hazirlamahdurlar.

5.

Toplumsal ve kiiltiirel olarak 6nceden saptanmig geleneklere, var-

sayunlara, dinse] ve ahlaksal inanclara, tiire iligkin ve teknik 6n-

kavramlara, bir de, seyircinin gosteriye getirecegi, biriktirdigi kisi-

sel varsayimlan ve diiglinceleri, anilar: ve beklentileri eklemeliyiz.
Bunlarin arasinda 6nemli olan bireyin metinleraras kigiselligi-

dir: 6rnegin, ayni oyunu ya da filmi bagka bir uygulamayla, bagka

2 Clement Scott, Drily Telegraplita imzasiz, 24 Subat 1891, aktaran Michael Egan (ed.) Jbsen,
tae Critical Heritage, London and Boston: Routledge and Kegan Paul, 1972, s. 168.

120



oyunculardan gérmiis olma deneyimi gibi. S6zgelimi, o, Olivi-
er'nin Hamlet'ini goériince oyunculuk sanati agisindan yeni ve ay-
dinlatics seyler kazanabilir ve ayni zamanda, bu roliin yorumunu
daha onceden gormiis oldugu gesitli yorumlarla, érnegin Olivi-
er'nin Hamlet'ini, Gielgud'unki ya da Scofield'inki ile kargilastira-
rak oyunun daha derin anlamlarini kavrayabilir.

Seyircinin seyrettigi seyler tizerindeki kigisel yorumu, ayrica
gosterinin tim anlamu, onun kisiliginin gesitli 6zellikleriyle kogullu
olacaktir: onun gorsel duyumsamasi ve begenisi, 6rnegin, giysiler
ve egyalar, oyuncular arasindaki belli fiziksel tip tercihleri ya da
kendine 6zgli meraklar1 gibi. Profesyonel bir tarihgi, Shakespea-
re'in tarihsel oyunlarina uzman olmayan birinden daha farkli ba-
kar. Bir gosteri, herhangi bir seyirci i¢in, onu ortaya ¢ikaranlarin
farkinda olmadig: ve bagka seyirciler tarafmdan da algilanmayan
engelleyici ya da anlamh gostergeler igerebilir. Buna iligkin bir 6y-
ki vardir: bir tiyatro merakhsi, disgi olan babasini Romeo ile Juliet
temsiline gotiirmiis, babasinin bu temsilde edindigi en 6nemli izle-
nim Juliet'i oynayan aktrisin daha ¢ocukken dis tedavisi gérmesi
gerekliligi olmustur. Miller'in Saticinin Oliimii (Death of a Salesman)
oyununu goéren bir satici ise, New England'in satg agismdan ¢ok
zor bir bélge oldugunu belirtmistir.

Gosterinin yaraticilar tarafindan ortaya konulan bir baraj do-
lusu gosterge, her seyircinin zihninde, kisisel ugragim ya da bege-
nisini yansitan kendine 6zgii mesaj ve anlam kiimeleri {iretir.

Her seyi gérebilen uygulayicit Goethe'nin dedigi gibi

"Bovlece bu ya da su ¢ikacak ortaya.
Ve herkes yiire§indekini gorecek yalnizea ™ 3,

Daha 6nce belirttigimiz gibi, gosteri sonunda, hepsi olmasa bi-
le, seyircilerin biiytik bir boéliimi gérdiikleri oyunun temel igerigi
iizerinde hemfikir olacaklardir: Hamlet, kendini, babasinin ¢ciinii
almaya adamugtir ve bu yolda yasamiru yitirir, dedektif katili bulur
ya da televizyonun sabun képiigii dizilerinde sevimli doktorun al-
tindan bir yiiregi vardir.

Bu hemfikir olug, seyirciletce algilanan gostergelerin yalinligi-
na ve ‘gosterme’ niteligine sik1 sikiya baghdir. Oyundaki gosterge-
lerin, gosterge sistemlerinin ve gosterge yapuarimn ince 'anlam
iireten' 6zellikleri bir kez ortaya ¢iktt mu, algilamalar ve yorumlar

3 Goethe, Faust, Vorspiel auf dem Theater, 178. ve 179. dize- ler.
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birbirinden ayrilmaya baglar. 'Hamlet'in kara giysisi yasta oldugu-
nu mu gosteriyor, yoksa onun melankolik bir kisiligi oldugunu
mu, ya da saraylilarin giysilerine bir karsit olarak onun bagkaldi-
ran ve iilkenin diizenini degistirme niyetinde olan bir kigi mi oldu-
gunu belirtiyor? Bu ¢ok yalinlagtirilmig érnek, seyircinin kigisel
tepkisini etkileyebilecek ylizlerce érnekten yalnizca biridir.

6.

Bir gosteri sirasinda gostergelerin ne kadan, hangi diizeyde algila-
niyor?

Dramatik gosteri seyircisi, tipki giinliik yagamda yaptigimiz
gibi, her an sinursiz sayida izlenim edinir. Bunlarin ancak kiigiik bir
bolimii bilincinde yer alir. Oyleyse, algilama iglem, her an karsila-
stlan yuizlerce seyin suirekli segimi ve siiziilmesi anlamina geliyor.
Seyirci de herhangi bir anda, yiizlerce sey arasindan, dikkatini yal-
ruzca en Snemli gordugii bir iki ey {izerinde toplamahdar.

Dramay: algilamamz, tipki bu dinyay: algilamamiz gibi, ‘iste-
yerek'tir, bilingle algiladigimz seyin segimine yoneliktir. Geri ka-
lan gorsel, isitsel, kokusal, dokunsal ve 6teki algilama duyu alanla-
r1, bizim asal dikkat odagimizin ¢evresinde kalir, ama bunlar yan
bilingli bir bicimde hissedilirler. Insanlar, hipnotizma altinda tanik
olduklan ve bilingaltina attiklar: cinayeti farkinda olmadan anlatir-
lar.

Ayn sekilde, bir oyunun ya da filmin gosterimi sirasinda gos-
tergelerin biiylik boélamii bilerek algilanmaz, bilingaltini etkiler,
sezgisel alanun sinirinda ya da biraz Stesinde, farkinda olmadan
emilir. Bu, algilamalarin yeteri kadar giiclii olmadig1 anlamina gel-
mez. Tam tersine, bu yari bilingle algilanmug izlenimler bizim tep-
kilerimizi daha ¢ok etkiler, ¢linkii bunlar bilingli farkindaligimizin
disinda kalirlar. Bunlar, seyircinin bilingli farkindaligini bigimlen-
diren 6zellik tagiyan mesaj ve anlam kiimelerini segmesini yénlen-
dirirler.

Surasi kesin, dramatik gosteri, 'gercek’ yasamin mimetik yeni-
den yaratmas: oldugundan, yasamimizdaki geylere ayna tutar,
ama bunu yaparken de, denetim, yonlendirme ve yogunlaghrma
icin bazi miidahaleler gerektirir. Seyircinin, bilerek algiladig: ya da
sifresini ¢6zdiigii gostergelerden her zaman gok daha fazlas, far-
kinda olmadan aldiklanidir. Bilingaltindaki biitiin bu gostergeler
birlesip ruh durumunu, atmosferi bir sahnenin ‘duyumsanmasi’nu
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bir filmin ya da oyunun bitiiniinii ya da karakterini iceren genel
izlenimi ortaya gikarr. Iyi bir yénetmen ya da tasarimci bu bilin-
calt: yoluyla alinan gostergelerin giliciinii bilir.

Gagdas dramatik tiirlerin en kisasi ve 6zetlenmisi olan televiz-
yon reklamlari, kisaliklan dolayisiyla bunun en garpici drnegini
verir. Otuz saniyelik bir reklamda bir iki s6z ve en aza indirilmig
hareket olmasina karsin, yariyariya algilanan ya da tamamen bilin-
galtina igleyen gostergelerle doludur: reklamlardaki kisilerin gorii-
niigii, giyimleri, bir an igin gosterilen gevresinin 6zellikleri, fon
miizigi ya da bir tingirt, renkler, reklami yapilan Griiniin gekicili-
gini vermede gok dnemlidir. Izleyenin bilingle algiladig: aksiyon
ve diyalog, mini-dramanin gercekten etkili bir pargasi olan bilin-
calt: mesajlarinin serbest birakilmasiru saglar. Bir kadinin reklamu-
n1 yaptigt trtinden duydugu doyum, onun mutlu gériiniigiinden,
guzelliginden, hali vakti yerinde olmasindan, kocas ve ailesi tara-
findan sevilmesinden ve yasaminda doyuma ulagmis olmasindan
daha az énemlidir, ¢iinkii bunlarla bu driini kullanacak olanlarin
bu mutlu yasama ulagacaklar1 duygusunu iletir. Dramanin daha
uzun olanlarinda bulunan bu gibi bilingaltina igleyen verilerin yo-
gunlugu daha az olabilir; dekor, giysi ve karakterlerin genel gorii-
niigi tizerinde daha uzun siire diisiinme firsati olan seyirciler bu
gostergelerden daha fazlasini algilama sansina sahiptirler. Ote yan-
da, 6yktiniin, karakterlerin ve yasadiklar: diinyarun, oyunun ya da
filmin kesin ‘anlami'mi kazandig seyircinin imgelemine yansmasi
ve 'yeniden yaratilmasi', tamamen bilingle algilanan ayrintilara de-
gil, daha gok 'izlenimlerin’ kansimindan dogan bu 6gelerin 'Ges-
talt'ma dayanur.

Bir dramatik gdsterinin iglemi, boylece, bilerek algilanan ve bi-
lincaltina igleyen, geligserek sentezlenen, filtrelenen, ¢akisan ve kar-
mastk yapilar ortaya gikaran gostergelerin siirekli birikimi olarak
goriilebilir. Bu karmagik gosterge yapilary, dramanin tamamlanmg
anlamini veren, aritilarak daha da sikustinilmms, 6zimsenmmis ve ge-
nellenmis 'gestallt'lara doniiglir. Boylece, anlamlarin 'piramidi’
Oniine gelmis bulunuyoruz. Bu piramidin tabaninda gok gegitli
gostergeler, tepesinde de 'ne hakkinda' oldugunun karmagik, ama
birlesik izlenimleri vardur.

Bu, tekli gostergelerin, anlam iireten liflerin ve dokularin bire-
siminden varolan genel izlenimler, yorum ve diisiince igleminin gi-
derek genigleyen dairelerin temelini olustururlar. Eger bu iglem
her seyirci iizerinde yapay bir gakismadan daha fazlasin getir-
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migse, dramatik gosteriyi seyredenin diigiince ve duygusunu etki-
ler.

Bununla, estetik deneyimin, 6zellikle dram sanatiun ‘st an-
lamlar’ alamina girmig bulunuyoruz.
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X1v

anlamlarin hiyerarsisi

1.
Beckett'in Oyunun Sonu'nun (The Endgame), bir yerinde, tekerlekli
iskemlesinde oturan kor efendi Hamm birden panige kapilarak
usag1 Clov'a sorar: "Ne oluyor? " Clov yartlar: "Bir gey harekete geg-
ti". (O sey, onceden diizenlenmis, bir baglad1 mu1 geriye déniigii ol-
mayan bir yola giren, zaman iginde saptanmig ve tekrarlanabilen
bir yap: igindeki oyunun aksiyonudur). Ama Hamm telasa diis-
miigtiir. Dehset i¢inde sorar:

"Yoksa biz ... biz bir anlam... ifade etmeye mi bagladik?
CLOV: Anlam nu! Sen ve Ben, anlam m! (Kisa giiliig)
Bu iyiydi igte!

HAMM: Acaba (duraklar). Diinyaya akici bir varligin geri geldi-
&ini farzet, bizi yeterince goriince hakkirmizda ne diigiinecegi belli. (Akila
varhigin sesi) Bu iyi, simdi ne oldugunu goriiyorum, ne istedigini anl-
yorum!"

Sahnede olan Hamm ile Clov, elbette, akilci varliklardan kuru-
lu bir topluluk tarafindan izlenir. Burada, gérdiikleri oyunun ne
anlama geldigini diisiinen ve gosteri bittikten sonra da uzun bir
siire diigiinecek olan bu akila varliklarla alay edilir.

Beckett'e gbre, Yasam'in ne anlama geldigi lizerinde derin de-
rin diigtinmenin higbir anlami yoktur. Bu da dram sanati ile kesen-
kes gelisen bir geydir: Yagam'in imgesini sahne ya da perdede bir
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kez gergeveledik mi, hatta Beckett'in oyuniarinda oldugu gibi, ya-
zar yasamun hicbir anlama gelmedigini ima etse bile, bu, acikga
onun ne anlama geldigini anlamak igin izlenecek ve incelenecek bir
sey olduguna dikkat cekmektir.

Bir iletigim araci olarak, sergilenenin goriilmesini gerektiren ve
boylece en genis bigimiyle bir 'mesaj' veren dramatik gosteriye
baktigimizda, yaraticilar: tarafindan ahcilarina iletilen, birilerinin
bize gostermek ve bizim bilmemizi istediklerini, seyircinin ¢6zmesi
gereken 'kod’larla verdiklerini goriiriiz. Ahcilar da onlara iletileni
‘kabul etmeye' hazir bir bigimde, 'anlam ve mesaj' ararlar.

Gordtagliimiiz gibi, dram sanati, her ne kadar tek bir yaratical
tarafindan keskin ¢izgili bir bildiriye indirgenemese de, mesajin
icerdigi her 6genin ve gdstergenin kesin anlamini tam olarak de-
netler. Temelde dramatik sanatlarin kolektif yaraticilig tek bir ya-
ratictun bilingli niyetinden ¢ok degisiktir.

Kalds ki, bu sanat bigimlerinde bile, varolan elestirel egilimler,
yazarin niyetine fazlasiyla bagh degildirler. Bilingli bir niyet, derin-
lerde bilingalti itkilerini tasiyabilir; aynica, yazar yapihinda, gergek-
mis gibi kabul edilen geleneklerden gikarilan 6gelerin, sorgusuz iz-
lenen ilkelerin, ¢ok sayida konugulmamig varsayimlarin ve teknik
ile icerik konusundaki geleneklerin farkinda olmayabilir. Béylece
bildiriyi getiren, yazar yerine, dil, teknik gelenekler, sanat bigimi-
nin énceden varolan ilkeleri olabilir.

Her seye karsin, siir, roman, resim, heykel tamamlandiginda,
okuyucunun ya da seyredenin her tiirli yorumuna agik olan tek
kiginin yarattig: bir sanat Griintidiir. Yaraticisiun ellerinden gikip
giden herhangi bir sanat yapiti 'varolmugtur', Heidegger'in belirtti-
gi gibi,"Dasein”a girmistir ve dogamn 6teki olgular, agag, glinbati-
mu gibi, su ya da bu bigimde algilanmaya ve 'okunmaya’ hazr,
‘oradadur’.

Mizik ve drama gibi 'uygulama sanatlar1’ na gelince durum
daha da karmasiktir. Bir oyunun yazarn, bir mizik pargasinun bes-
tecisi vardir; tamamlanmug bir metin ya da notasyon bashibagina bir
varbktir, ama okunmasi ve yorumlanmas: gereklidir. Oynanmak
ya da ¢alinmak tizere sahneye inen, bu bashbasmna 'varlik', bagka
bir beynin ya da beyinlerin yorumsal igleminden geger. Bir gdsteri-
nin, bir kaydin ya da filmin yapimin: gerceklestiren bu beyinler
ikinci bir sanatsal yaratiya girerler, bu da insanlarin yorumuna ve
okumasina agik olan, bagimsiz yepyeni bir varhik olarak ‘orada’dur.

Niyetlerin, bilincin, bilingaltinin ve birgok yaratici kiginin bir-
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birine kaynadig: sahnedeki ya da perdedeki [ekrandaki] dramatik
gosteri, yani bu ikinci yaratma agamasi, yazarin niyetinden daha
ilerilere gidebilir. Miizikte, notalarla kesin degerler saptanip hiz,
tartim ve renkler gosterildiginden uygulayicilarm katkis: besteci-
nin niyetinden ¢ok ilerilere gidemez. (Ancak miizikte bile her uy-
gulama otekinden degisik olabilmektedir, biiyiik orkestra sefleri ve
solistler kendi sanatlarini ve 6zguinliiklerini buna katabilmektedir-
ler).

Dramaya yaratici katkilar1 olan farkl liflerin etkilesimindeki
karmasikhk ve akigkanlik dramanin mimetik ve temsili dogasmu
vurgular. Drama yasamin mimesis'idir. Toplumsal ve dogal ¢evre-
lerde insanlarin etkilegimi olan yasamun kendi, her seyden 6nce, si-
nursiz bireysel kogullarin, olaylarin ve niyetlerin tirtintidiir: bunun
icin de, mimetik temsilin bunlan yankilamas: en uygunudur.

Bununla birlikte, birbirine kaynamuis olan ¢ok sayida niyet, bir
dramatik gosteride daha kolay anlasilir, daha iyi diizenlenmis ve
sikigtirilmug bir bigime sokulur. Bu ilk bakista ‘gercekligin’, toplu-
mun, 'diinya’ nin bozulmug imgesiymis gibi goriinebilir; ama ashn-
da, bu, onu bigimlendiren giglerin dokusunu vurgulayan, dogum
ile 6limiin tartimlarimun icerdigi dlizeni, bulugmalar: ve ayrilmala-
r1, yasamun iniglerini ¢ikislarini gériiniir yapmaya yoneliktir.

Yaratici kolektif ¢alismanin sonucunda, eger kolektif ekip bu
isin uzmanlariysa, en azindan seyircinin izledigi aksiyonun temel
olaylarinin anlagiimasindan dolay: gogunlugun hemfikir olmasin
saglayacaktir. Seyirei goguniugu, kahramanin kiza kavugtugunu,
ké6tii adamuin engellendigini, katilin yakalandigin vb. algilayacak-
tir.

Ancak dramatik 6ykiiniin asal gerceklerinin iskeleti, gdsterinin
anlamint tam olarak gikarmaya yeterli degildir. Bu ytizden, birbi-
riyle ¢akigan ve seyircinin belleginde yer eden ve gosterinin 'me
tizerine' oldugu, ne soylemek istedigini ve ne 'anlama’ geldigini be-
lirtecek olasi yorumlarin, yansimalarin, diigiincelerin hiyerarsisi
biitiin heybetiyle her seyircinin karsisina dikilecektir.

2.

Ama sunu sorabilirsiniz: yaraticilari tarafindan ¢ogu kez para ka-
zanmak, alicilan tarafindan da yalnizca zaman gegirmek igin diigi-
niilen dramatik gosterinin daha 'yiice’ bir anlam1 ya da ahlaksal
icerigi olmas: gerekli mi? Brecht, salt vakit gegirten oyunun 'mutfa-
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ga' iliskin oldugunu belirtir yani yenen yemek agizdan alinir, gov-
deyi geger ve 6teki ugtan gikar — bunun daha edeplisi, ‘bir kulaktan
girer, dbiiriinden gikar'.

Biraz diigliniirsek Brecht'in bu ornegmm bize tam tersini soy-
ledigini savunabiliriz: yedigimiz bazi gidalar dogrudan ¢ikar gi-
der, ama bazilar sistemimize katilir, siirekli orada kalir hatta kat-
kida bulunur: tipik bir Alman cinasinda oldugu gibi "der Mensch ist
was er isst " [Insan yedigidir). Iste, mutfaga iliskin kargilagtirma bu-
na ¢ok uygun distiyor: bir mesaj vermeyen, sadece zaman gegirt-
mek igin diigiinilmiig bir gosteriden bile bilingaltim etkileyen an-
lamlar ve mesajlar arada kalir: en s1g oyun, film ve sabun képiigii
dizilerde ya da durum komedyasinda kiiltiirel degerleri gosteren
ve igten i¢e de bunun dokusunu igleyen bir sey vardir (mutiu bir
flort evlilikle sonuglarur; su¢ kimsenin yanina kér kalmaz; felaket
kargisinda giigli olan ne yapar? Giizel bir kadin nasil giyinir?).
Boylece drama bilingaltina, toplumsal téreleri ve davranig bigimle-
rini, toplumun gizli 6lgtlerini ve rol drneklerini igler. Aslinda, bu
mesajlar, sorgusuz sualsiz kabul edildiginden ne kadar farkinda
olmadan sezilirse o kadar etkili bir bigimde kalir. Bu agaidan ve bu
asamada, drama, ister toplumu agikga sorgulayip degerlendirsin,
ister genelde sinemada ve televizyonda oldugu gibi, bu degerleri
tistii kapali bir bigimde kabul edip desteklesin, ideolojik ve politik
mesajlann iletkenidir.

Bu yiizden, dramann igerdigi anlamlarm hiyerarsisini saptar-
ken, az ya da ¢ok derin mesajlar ileten 6zgiin ve énemli her yapitin
icerdigi karmagik anlam katmanlarinin ve ayni zamanda, dram sa-
natinin, uzun tarihi boyunca bugtine tasidig: kapali varsaymmlara
dayanan, dinsel, siyasal davranigsal mesajlann birikmis etkilerinin
de farkinda olmaliy1z.

Caguruzda, filme ya da televizyona alinmig oyunlarla doygun-
luk siirina gelmis olan iilkelerde halk tarafindan tiiketilen hadsiz
hesapsiz dramatik malzemenin, ¢agdag toplumun deger sistemleri-
ni ve egilimlerini bigimlendirmede dogal olarak, biiytik etkisi var-
dir.

Omegin, televizyon dizileri ve sabun kdpiigi oyunlar, top-
lumsal degerleri, diiglince tarzim, hedeflerini, varolusun kesin 'an-
lam'in1 genig yi1ginlara iletmede bugiin, hi¢ kugkusuz, en giglii
ara¢ durumuna geldi. By, Bati toplumlarinin her birinde gegerli bir
drama tiirii olan televizyon reklamliarinda daha da fazladir.

Sikigtir:lmig ve hap haline getirilmig bigimiyle, televizyon rek-
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lami, otuz saniye i¢inde, dramadaki anlamlar hiyerarsisinin kar-
mastk yapisma iliskin birgok 6zelligini sergiler. En alt diizeyde, ne
oldugu konusunda, izleyiciyi {izerinde etkili bir kamuoyu yaratir
(6rn. bas oyun kisisinin reklamu yapilan kahveyi, deodoranti, ya da
deterjanu tercihini anlatmas). Saniyeler igindeki bu bilingle alinan
mesaj agtk ve segiktir: X markasiu kullanin! Ancak burada, varo-
lan deger sistemini de pekistirmek gerekir: bu igi yapacak olan kisi
'ideal tip' imgesini yaratabilmelidir. Kisa bir an gosterilen, ama far-
kinda olmadan sezilen ¢evrenin atmosferi biriktiricidir, birgok rek-
lamda, zevkle dosenmis bir oda, esyalar ve yasam kosullarinun tii-
miinii kapsayan ideal ev modelini pekistirir.

Olagan izleyicinin emdigi, bu sinur konamayan sayidaki rek-
lamlar, iginde bulundugu toplumun genel degerlerini gosteren res-
mini ortaya gikarir. Ve elbette bu resim, birbirinden degisik yo-
rumlara agiktir. Bazi izleyiciler, biiyiik bir olasilikla azinlikta ka-
lanlar, toplumun bu resminde, satig rekabetinden ve aggozliiliikten
kaynaklanan ahlak disihg, insan varolugundaki 6nemsiz seylerle
ugrasildigini goriirken, biiyiik bir ¢ogunluk da bu kapah yoldan
zihinlere isleyen imgeyi, sorgusuz kabul etmekle kalmayacak, onu
izlenmesi gereken bir model olarak benimseyecektir. Nasil olursa
olsun, bunlar ister ise yaramaz, toplum ile degerlerinin gizliden
olumlu resimleri, ister bilingle incelenmig negatif resimleri kapsa-
yan mini dramalar olarak kabul olunsunlar, zaman asiminda, do-
kunakl kiiltiirel ve siyasal glicleri olan etkili mesajlar olarak gorii-
lebilirler.

Buraya aldigimiz 6mek higbir polemik niyet tagimiyor; nede-
ni, gok karmasik bir islemin basit bir modeli olmasi, dramanin ya-
sam ve toplumun nasil bir taklidi, Hamlet'in dedigi gibi, "dogaya
tutulan aynas: oldugunu ve gesitli diizeylerde nasil anlamlar tiretti-
gini gostermek igindir: bunlar, tek bir oyun gosterisi, film ya da te-
levizyon programu yoluyla iletilen 'mesaj'lar ya da 'kissadan his-
se'ler; bilingalt: tarafindan emilen, gizli, sorgusuz kabul edilip biri-
ken, birgok dramatik gosteriden gikan ve bireyin toplum, insani
iligkiler ve dénemin ahlak anlayis: {izerine egilimini ve diisiincesi-
ni bigimlendiren varsayimiar; ve elbette en énemli oyunlarin bel-
leklere kazdig yiice, entelektiiel ve toplumsal duygular ve diigiin-
celerdir.
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3.

Birbirinden farkli sanatgilarin ve teknik adamlarm katkilarinu bira-
raya getirmesiyle ortaya gikan gosterge sistemlerinin ¢coklugu ile
olusan biregimi, gosteri durumundaki dramanin kendine 6zgii
'gercekligi'nin tamamlanmug ‘mimesis'ini Giretir. Seyirci, dram sana-
tiyla karsa kargiya geldiginde, ne gosterildigini, 6teki sanat bigimle-
rinde oldugundan daha ¢ok, kendisi algilamak zorundadir. Anlati-
ma dayanan metinlerin gogunda, yazar, agiklamasm kendi getirir
ve gosterdigi olaylari kendi degerlendirir. Resim ve heykel sana-
tinda da, ne kadar soyut olursa olsun, sanatg, kisisel diinya gori-
stinii ortaya koyar.

Diinyevi ve hayali, sanat ve gercekligi ile ¢ok cesidi kapsayan,
karmagik dram sanaty, belirsizligi, gergegi, ya da goriiniimii iginde,
karakterlerin ve olaylarin, degerlendirmeye agik sunuluguyla Do-
ga'run kendi gibidir.

Gosteriye katkida bulunan yazar, yonetmen ve 6teki sanatgilar
kisisel diiglincelerini belirtme hakkindan vazgecerler. Onlar, gesitli
degisik, hatta karsit yorumlara agik olan gercek diinyarun belirsiz-
ligini, bi¢cimlendirilmis durumlarmni, karakterlerini, imgelerini mi-
metik yoldan yeniden yaratmak zorundadirlar.

Bir oyun kisisinin sdyledikleri hi¢bir zaman yazarin (yonetme-
nin ya da oyuncunun) disiincesiymis gibi kabul edilmemelidir.
Bu, oyun kisisinin bakis agis: olarak kalmali, bunu yazarn (ya da
ybnetmenin) gorusii izlemelidir. Eger boyle bir ahlaksal ya da siya-
sal egilim bile bile isteniyorsa, bu ancak gésteride sunulan olayla-
rin, aksiyonlarin ve diisiincelerin diyalektik etkilegsiminden ¢ikari-
labilir. Bagka deyisle, bu, catismalann goksesliliginden saglanmah-
dir. Boylece, gergek yagamda oldugu gibi, her birimiz olaylan ken-
di bagma aragtirip degerlendirmeli; seyirci de, kendi deger yarg:-
lariny, gosteri boyunca neyin ne anlama geldigini bulup ¢ikarmali-
dur.

Bu, dramatik olayimn yaraticilarirun belirtmek istedikleri tizerinde
fikirleri olamaz, ya da anlamu ortaya gikartmak igin en iyisini ve
dogrusunu yapip seyirci lizerinde etkili olamaz, demek degildir.
Bu konuda, en iyi ve usta uygulayialar bagar1 derecesini belirliye-
ceklerdir. Ne kadar iyi ve ustaysalar, iglerinin de o kadar tehlikeler
tapidiginun farkinda olacaklardur.

Bir gosterinin gesitli yaraticilarirun birlikte olugan istekleri, ne
‘oldugu’ {izerinde, en azindan seyircinin ¢ogunlugu tarafindan an-
lagilmast gerekli olan dramatik olay: ortaya gikarir. Igte bu herke-
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sin katildigi, aksiyon igerigi tizerindeki birlesme, ayn1 zamanda,
her seyirci igin kisisel yorumunu yapabilecegi bir ortam olugtur-
mak zorundadur.

Bu, gosteri sirasinda baglayan, ancak ondan sonra da siiriip gi-
den bir iglemdir. Bu siireg iginde, izlenimler bir yandan bilingle bi-
¢imlenirken, 6te yandan hi¢ farkinda olmadan sezgiler, ruh du-
rumlari, atmosferler, i¢glidiisel ¢ekimler ve nefretler bilingaltina
yerlesir. Bunlar yavag yavag birlesip gelisir ve sonunda, deneyimi
edinen bellek kesin imgeyi ya da izlenimi pekistirerek seyircinin ig
diinyasiu kuran, animsayacag izlenimlerin bireysel deposunun
bir boliimiinii ortaya ¢ikarir ve ona devingen bir kimlik kazandarir.

Bir dramatik olaymn bu antilmig imgesi ve siiriip giden arusi,
kesinlikle boyutsuz degildir. Degisik diizeylerde, eszamanh olarak
varhgmi hissettirebilir ve etkin olabilir.

4.

Dante, 'stirekli gegerliligi’ ele aldig: iinlii formiiliinden, Can Gran-
de della Scala'ya yazdig1 onuncu Epitola’smda [mektubunda] s6z
ederek anlamlarin bu hiyerargisi {izerinde durur. Mektubunda Hahi
Komedya'yy, siirgiinde onu barindiran Verona prensine ithaf ettigini
belirtir ve bu uzun siirinin nasil okunacagiru anlatir.’

Dante, mektubunda, yapitindaki anlamin basit olmadigina
dikkat ceker: "quod istius operis non est simplex sensus, immodici potest
polysemum, hoc est plyurium sensuum; nam alius sensus est qui nabetur
per literam, alius est qui habetur per significata per literam " (Epistola X).
(Bu yapitin anlamu basit degildir, ama ¢ok anlamhdir. Ciinki ya-
zinzal olanla yazinsal olanin gosterdigi anlamlar arasinda fark var-
dir).

Dante, metninde, yazinsal anlamin 6tesinde ‘alegorik ya da gi-
zemli', 'ahlaksal’ ve 'tinsel’ anlamlarin bulundugunu belirtir.

Sair, ne demek istedigini de, Incil'deki, Israillilerin Misir'a ka-
15 Oykiistinii 6mek vererek gosterir. Ona gore, bu 6yki 'yazinsal’
agidan tarihsel bir gergek olarak kabul edilebilir; ‘alegorik' olarak,
insanoglunun Isa'ya kargi olan pigmanhgdur; 'ahlaksal’ olarak, ru-
hun sugluluktan kurtulup gizellige dogru degisimidir; 'tinsel’ ola-
rak, ruhun evrensel mutluluga kabul edilmesidir.

Dante, bagka bir yerde (Convivio'da) de s6z ettigi bu ‘tinsel’ an-
lam, 'sovrasenso' —en yiice duyu- okurun metinde ¢ikaracag: en
st ruhsal anlamdir. Bu bizim igin de, seyircinin bir dramatik gos-
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teriyle elde ettigi deneyimden gikaracagi ruhsal ya da entelektiiel
algillamanin en tist bigimidir.

Ancak en iist agamaya gegmeden 6nce, gdsteri ‘metni‘nin ya da
'dokusu'nun igerdigi ve seyircinin yorumlayarak bulacag: bagka
"ist' anlamlar da vardir. Bunlar yazinsal, sanatsal ve elbette 'ger-
gek' olanlar disinda, alegorik ve ahlaksal deneyimlerdir.

Alegorik yerine, bugtin artik metaforik [mecazi} ya da simge-
sel sozciiklerini kullanmaly1z. ‘Ahlaksal’ yerine de 'siyasal’, 'ideo-
lojik' ya da 'toplumsal’ diyebiliriz. Ve dramatik gosterinin blitiin
bu agamalan kapsad:if), hatta kazandirdig1 konusunda higbir kug-
ku olamaz.

5.

Mecaz ve simge dram sanatinin kumagmda olan ézelliklerdir. Sah-
ne olsun beyazperdenin ya da ekranin gercevelenmis penceresi ol-
sun, bunlar kendi baglarina diinyanin mecazlaridir — Schiller’,
"Bretter, die die Welt bedeuten " (Dilinyaya anlam veren tahta yiiksel-
tiler) den s6z ederken, Shakespeare de, sahne igin tiim dinyann
bir mecaz oldugunu belirtmistir. Anlaml seylerin sergilendigi sah-
ne, perde ya da ekran, en diinyevi seyleri ve olaylar érnekleme
agsamasina Gikararak kendi varliklan disinda onlara yeni anlamlar
ekler: Romeo, ilk bakisgta asik olanlarin modelidir, Gregers Werle
yagsamdaki yikic: fanatikleri 6rnekler, Matmazel Julie simank ve
yerinde duramayan geng kadmlarin simgesidir. Herhangi bir kisi,
herhangi bir jest boylece, gosterideki yazinsal ve olaya iligkin igle-
vinin étesinde, keskin mecazi ve simgesel anlamlar kazanmakta-
drr.

Bir 6rnek verelim: Cehov'un Vanya Dayi'sinda, sahne agikla-
inasy, Vanya'nin duvardaki Afrika haritasinda, malikanenin yonet-
sel iglerini ytrtitttiglini belirtir. Diyalogda soyle bir gonderme ya-
pilan bu haritarun, yazmsal diizlemde somut anlamsal bir iglevi
vardir. Harita, Vanya'nin galigtigi odaya pek énem vermedigini
gosterir: malikdnenin iglerinin yiritildiigii bu odanin duvarinda
daha iglevsel seyler bulunabilirdi — 6rnegin, verim istatistikleri ola-
bilirdi. Bunun i¢in harita, Vanya'nin karakterini anlamada gok sag-
lam bir ipucu, bir géstergedir. Ustelik, bu bir okul haritasidir, belli
ki bir zamanlar Vanya ve 6len kiz kardesi bu derslikte cografya ve
bagka dersler gérmuglerdir. Harita bize aile tarihi tizerine epey bil-
gi verir.
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Ama mecaz agisindan bu harita, Vanya'nin varhgimn sagmah-
gini anlatan giiglii bir gostergedir, onun yasama olan uyumsuzlu-
gunu gosterir.

Gergekte bu bir Afrika haritasidir. Oysa karakter agisindan,
Vanya'nin uyusuklugunu ve tembelligini gosterir, olay dizisi y6-
niinden de aile tarihini, mecaz agamasinda ise insan varolusunun
gereksizligini ima eden bir simgedir. Hepsi tek bir sahne egyasinda
toplarur. Bunlarin tiimiinii her seyircinin hissetmesi onun ruh du-
rumuna ve algilama yetisine baghdur.

Dante'nin 'alegorik’' dedigi mecazi diizlem, boylece bireysel
gergekleri, diinyanin, yasamin, insanhgn ézellikleri {izerine genel
ve genelleme yapilacak algilamalara yiikseltir ve derin diigiinceler,
duygular lretir.

Burada, dramanin ger¢ek yasam yansittifinu tekrar izleriz: or-
negin, gergek yasamda ilk kez biriyle tanighgimda onun gosterge-
lerine —goriiniigiine, giyimine, konugmasina, davraruglarina— baka-
rak giivenilecek biri mi, dost mu, tehlikeli mi karar veririm, tipki
bir dramatik gdsterideki seyircinin bir karakterin giysilerinin, ko-
nusmalarirun, davraruglarirun ve goriiniisiiniin sifresini ¢ézdigi
gibi. Ama gérdugum bir insani, mecazi, hatta soyut anlamu iginde,
belli bir insan grubununun temsilcisi olarak da disiintiriim: Peirce
ve Eco'nun verdigi 6mekteki, Kurtulug Ordusu barinagindaki sar-
hosun biitiin sarhoslar1 temsil etmesi gibi; sokakta rastladigim yag-
1 bir adam benim igin ‘ihtiyarhigin' bir simgesi olabilir; 6liim haberi

-getiren bir postaci, bana 'Oliim Melegi' olarak gériinebilir; giinbati-
miy, 6limli olmayi ima edebilir. 'Gergek' diinyadaki her sey, boyle-
ce, bir simge, bir mecaz olarak algilanabilecek potansiyeli kapsar.
Diizenlenen, denetim altina alinan ve yénlendirilen dramatik yapi-
tin anlaml gergevesi iginde, 'gercek’' olanin mecaza doniismesi da-
ha fazla vurgulanir.

Tiyatro tarihinde, mecazi —ve elbette alegorik— dgelerin goste-
rinin merkezi oldugu dénemler vardir: Orta Cag'in téreci [morali-
te] oyunlari, Ronesans'in alegorik masklar1 béyledir. Ancak zama-
nimizin gergekgi oyunlarninda —ve daha gercekgi niteligi olan sine-
mada-~ gergek diinyamn bu ikileme dayali niteligi en 6nemsiz nes-
neleri bile siirekli olarak mecazlara ve simgelere doniigtiirme 6zel-
ligi i¢indedir, glinkii bu gibi nesneler -ya da karakterler- ¢ok sayi-
da anlami barindirirlar.

Cergevelenmis niteligi iginde olaylara 151k tutan sahne, perde
[ekran], mecazlan listlenerek insanlar ile gergek diinyadaki nesne-
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ler ve olaylar igin bu egilimi daha da artirirlar: " Tiim diinya bir sah-
nedir "

Shakespeare, sahnenin bu mecazi dogasini ¢ok ustaca kullanr.
Macbeth, insanin diinyadaki kisa varolusunu " sahnede kurumla do-
lagan, kendini yiyip bitiren, sorira da silinip giden yiiriiyen bir golge, za-
vallt bir oyuncu " olarak degerlendirdiginde, yalmzca mecaz: ver-
mekle kalmiyor, bu dizeleri séyleyen ve bir giin unutulup gidecek
olan oyuncuyu da bir mecaz durumuna getiriyor.

Haklanca degerlendirilmemis olan bagka bir Elizabeth dénemi
yazari John Marston, Antonio'nun Intikatm (Antonio’s Revenge) adli
oyununda, yasgh bir adam olan Pandolpho, birinci perde siiresince,
[hicbir seyden etkilenmeyen] bir Stoik oldugunu tekrarlar durur ve
gercekten de ne olursa olsun kayitsiz kalir.

Ancak bu kayitsiz goriinen yash adam, oglu oldiraliince bir-
den gozyaslarina bogulur. Bir Stoik diigiiniir oldugu ve boyle duy-
gulara kapilmamasi gerektigi ona arumsatilinca su itirafta bulunur:

"Insan kendini birakabilir aykint da olsa felsefeye .
Bunca zamandir roliimii oynanusim demek,
Tipla tragedya oynayan bir cocuk misali
Duyguyu silip atmigim biiyiik siislii sozlerle;
Ama gocugunun giigsiizlii§iinii diigiiniince,
Kaparug gozlerini.

Tanridan da biiyiik konugan ben,

Meger insandan da kiigiikmiigiim ". (IV,2)

Su -eski kahramanlari oynayan cocuk oyuncular gibiyiz— s6z-
leri etkili siirsel bir mecazdir, ancak Marston'un bu oyununun tari-
hine bir goz attigimizda, asil 6nemlisi, bu oyunu St. Paul Kilisesi
gocuklan igin yazmig olmasidir. Boylece Marston'un daha incelik
tagiyan bir mecaz kullandiginu anlariz: yasli adam, kendinin bir
diisiiniirii oynayan gocuk oldugunu soyler, gercekte de bu bir ¢o-
cuktu. Burada, oyuncu, yalnizca metnin sézlerinde siirsel mecaz:
getiren kimse degildir, ayru zamanda, yash adam roliindeki ¢ocu-
gun kendisi de siirsel bir mecaz durumundadur; biitiin girisimleri-
mizin yazginn denetiminde oldugunu belirten bu pargada, bizler
gocuk oyuncular gibi, hem biiylimenin, hem de yagh, akilli diigii-
niirler gibi olmarnun taklidini yapanz.

Boylece dram sanatinda, oyuncuyla oynadig: rol arasmdak1
gerilim mecazi anlamin giiclii bir kaynag: olmaktadur.
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Mecazin uyumlu tonlan ve anlamlar1 tim oyunlarda, hatta en
onemsiz goérdiiklerimizde bile vardir. Rus iggalinden sonra gitti-
gim Cekoslovakya'da, Cek tiyatrosunun 6nde gelenlerinden biri,
Rusya karsiti sozlerin tiyatronun kapatilmasina neden olmasindan
dolay1 giiglitk gektiklerini belirtti. Ama bunu ézgiirliigli gosteren
Cek ve Bati klasiklerini oynamak suretiyle telafi ettiklerini de s6z-
lerine ekledi. En tehlikesizi yatak odasi farslar1 oynamakti. Klige
bir fars sahnesinin temsilinde, evin erkegi dolab: aginca kansiun
sevgilisini yakalar ve "Benim dolabimda ne igin var? " deyince bii-
tiin salon alkigtan inler: buradaki basit durum, bu sahne, o donem-
deki seyircinin goziinde, iilkeleri tizerine gliglii bir mecaz olugtur-
mustur.

6.

Boylece anlamlarin hiyerarsisinde, Dante'nin 'ahlaksal’ diye nite-
lendirdigi —giiniimiizde toplumsal, siyasal ya da ideolojik anlamla-
n ve tonlan olan- bundan sonraki asamaya geliyoruz. Cekoslovak-
ya'daki anekdotta da gordiigiimiiz gibi, anlamlar, yazarin ve bu
ornekte oldugu gibi, uygulayicilarin istekleri diginda da serbestiyet
kazanabiliyorlar.

Dramatik aksiyonu izleyen her seyircinin eszamanh ya da far-
kinda olmadan algiladig: ‘anlam’ ya da ¢ok sayida anlamlar, bir
yandan diga vuran gosterge igeriklerinin etkilesiminin {iriinii ola-
rak, 6te yandan da, seyircinin bunlan ¢6zme yetisine bagh olarak
varolurlar. Bunda elbette seyircinin kisisel durumu, iginde bulun-
dugu toplumsal ve tarihsel konum énemlidir. Ayni dramatik gés-
teri geng birine bagka, yasgh birine bagka anlam ifade edebilir ve
gosterinin ‘ahlaksal’, yani toplumsal , ideolojik ya da siyasal anlamu
etkin bir bigimde g&sterinin gectigi dériemin toplumsal ve tarihsel
ozelliklerine gore belirlenir.

IL. Diinya savas: sirasinda, V. Henry'nin gdsterimi, Ingiliz se-
yircisini, bugiin oldugundan farkl etkilemigti (6rn. Olivier'in filmi)
¢iinkii tilke savastaydi ve tehlikedeydi; oysa antimilitarist bir ko-
numa gelen buginiin diinyasinda oyunun savagsa iligkin retorigi
cok farkh algilanacaktr.

Siyasal yonelimi ne olursa olsun, dram sanat: insani iligkiler
iizerinde durdugundan, bir oyunun toplumsal ve dolaysiyla siya-
sal ozellikleri igermesi gereklidir.

Bir zamanlar, Fransa'da, siyasal yani yok diye (siyasal edilgen-
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ligi, statitkonun korunmasini ve boylece siyasal kaniya 'tepki’ gos-
terdigi soylenerek) saldirilan Godot 'yu Beklerken, Cezayir'de oynan-
diginda 'devrimci’ bir oyun olarak kabul edilmisti, ¢linka topraksiz
koyliiler, bu oyunun toprak reformu beklentisini simgeledigi bigi-
minde yorumlamuglardi. Polonya'da da, bu oyun, bir tiirlii gergek-
lesmeyen Rus boyundurugundan kurtulma olarak anlasilmisti.
Toplumlarin farkh 6zellikleri birbirinden degisik siyasal algilama-
lar saglamistir ve gsimdi de bu oyunda oldukga yikic1 anlamlar bu-
lunmaktadir.

Yazar, zaman asum iginde, ge¢miste kaldikga, onun 6zgiin ni-
yeti de ekseninden gikar ve Dante'nin degindigi, metnin 'ahlaksal'
anlamu olan mesaj farkhilasir.

Bir dramatik metin, gereksinimden dolay: gok katmanli, degi-
sik kigilere degisik anlamlar verebilmek igin eszamanli ve stiresi
icinde kesintisiz olmahdir. Bir dénemde, bir tiir toplumda, Othello,
kendi rkindan biriyle evlenmedigi ve ahlak kurallarma kulak as-
madig1 i¢in suglu bulunabilir; bagka bir yerde, kurnazca ¢evrilmis
entrikalara kurban gitmis biri olarak goriilebilir, ama yine de kadin
diiskiind, kiskang bir budala olarak yorumlanabilir. Dénemin ve
tilkenin toplumsal ve siyasal durumunun yaratti 6zellikler, ¢o-
gunlugun bu goriigleri paylagmasina neden olabilir, ama seyirci
arasmndaki bazi kigiler de Shakespeare'in bu oyunundan radikal bir
tutumla daha degisik anlamlar ¢ikarabilirler.

Venedik Taciri gibi bir oyun Nazi Almanya'sinda oynandigmn-
da, Yahudi aleyhtar: bir propoganda metni gibi yorumlanmustir.
Ayru oyun bugiin belki, zuliim ve kigkirtmalar altinda yok edilme-
ye ¢aligilmig, ac1 gekmis Yahudilerin derin insani yanlariu anmak
icin oynanabilir. Bu oyun igin Shakespeare ile toplulugunun ne
soylemek istedigini bizim bilmemiz olanaksizdir, zaten bu da gii-
niimiiziin seyircini hig ilgilendirmez.

Sofokles'in Kral Oidipus'u, oyunun konusundaki efsaneyi bi-
len, Kader gibi dinsel kavramlarla zihnini doldurmus, Tanrilarin
istemlerine ve kehanetin gergekligine inanan Atina seyircisi igin
yazilmusti. Ay oyun gagdas seyirci tizerinde de etkisini stirdiir-
mektedir: ancak bu 6zgiin inanglarin ¢ogu bugliniin seyircisi igin
bir anlam ifade etmez. Ote yanda, Batinin egitimli seyircisi arasin-
da Freud'un Oidipus Kompleksini bilmeyen yoktur; onlar éncelik-
le, yazar Sofokles'in farkinda olamayacagi, bu kavrami oyunun is-
ledigini goreceklerdir. Sofokles'in kendinden iki bin yil sonra orta-
ya atilan bu kavramu nasil oldu da igledigi tizerinde tahminlerde

136



bulunabiliriz: Freud'un, akrabasi olan her insanda oldugunu sdyle-
digi, ensest [kardes, ana, baba ile cinsel iligki] korkusu, belki Sofok-
les'in bilincaltinda da vardy; ya da Oidipus efsanesi bilingaltinin bu
kolektif modelini zaten igeriyordu. Ama sonugta bu tahminler bir
sey getirmez. Onemli olan 0 metnin bize bu anlami vermesidir. Ay-
n1 oyunun gelecekteki kusaklara bizim buglin diigiinemeyecegi-
miz, tamamen yeni bir anlamu olabilir.

Dram sanat), yagamu, 6teki herhangi bir sanattan daha iyi yan-
sitir; gercek yagsamda da herhangi bir olayin ya da deneyimin kesin
anlamim veremeyiz. Bugiin bize 6nemsiz gortilen bir olay (diyelim
ki, bir geng kizin rastlantisal olarak bir delikanhya tamgtirilmasi)
ilerde, o delikanliyla evlendigi icin, ¢ok 6nemli ve mutlu bir dé-
nim noktasi olabilir. Ayni sekilde, birkag yil sonra ayrildiklar tak-
dirde, o olay bir felaket anini simgeleyebilir.

Sahne oyununun, metinle gosteriyi birbiri i¢inde eriten éteki
dramatik medyalara (sinema ve kaydedilmis televizyon oyunlarn-
na) bir tstiinligii, her temsilde, seyircinin kendine 6zgii kiiltiirel,
toplumsal, tarihsel ve cografi konumuna gore bu farkl1 kogullar
oyunun asal igerigine uydurabilmesidir.

Tiyatroda, dogal olarak, oyunun yazili bélimii, ‘metni'n ve
‘tarzi’'n bitiind iginde gosterinin kiiglik bir pargasidir; tiyatroda,
yonetmen, dekor, giysi ve 151k tasarimcilari, miizisyen, koreograf,
ve oyuncularin her biri kendi gostergeleriyle katkida bulunurlar.
Her birinin katkilar: farkhdir ve eger ayn1 metin degisik lilkelerde
ve farkli dénemlerde sahneleniyorsa, genel begeni, toplumsal ve
kiiltiirel kosullar kadar, donemin teknolojik kosullarina uymak zo-
rundadirlar.

Sinemanin heniiz kisa bir ge¢misi oldugundan, mekanik ola-
rak kaydedilen ve bu ytizden sabitlestirilmig olan gosterinin za-
man asum iginde ne gibi anlam degigiklikleri getirecegi {izerinde
heniiz bir deneyim edinemedik. Yine de yarmm yiizyi éncesinin
filmlerinden sonraki kugaklann géziinde goésterimin anlamunin ne
kadar degistigini gorebiliyoruz: bir zamanlar 6nem verdigimiz bir-
takim 6zellikler —giyimde moda ve insanlarin goriiniigleri~ gimdi
birer tarihsel belirti oldu; filmin yapildig: tarihte aksiyonu vurgu-
layan ahlaksal degerler giiliing bir duruma geldi ve modas: gegti,
zamaninda 6zgiin goriinen bir sey (6rnegin, kurguda yeni teknik-
ler) bir klise, k6hne bir sapka oldu; dil tamamen degisti, o donemin
argosu zaman asimina ugradi; oyunculuk tarzlari da oyle...Bakig
agisindaki bu degisiklikle eski filmleri koyacagimiz yer de degisti:

137



ilk yapildiginda basarisiz goriilen bir film, birden 6nemli tarihsel
veriler tasimasindan ya da kendi zamarunun ilerisinde olmasi nede-
niyle bugiin ilgilenilen seylerin habercisi sayild.

7.

Dogas: geregi, biitiin oyunlarin, ayriksiz, siyasal imalar ve anlam-
lar igermesi —~ ve ayni zamanda dramatik gosteriyi yaratanlarn,
belli bir donemde ve yerde, birtakim 6nyargilarla gosteriye gelecek
yuzlerce seyircinin, yapimi nasil yorumlayacagini bilmesine ola-
nak olmamasi - belli siyasal ve propogandaya yonelik seyleri bi-
lingli bir bigimde kullanan politik tiyatronun geliskisini ortaya ¢ika-
Iir.

Biitiin oyunlar, dogas: geregi, diyalektikten ve diyalogdan
kaynaklanan durumlan kapsadigindan, Hegel'in isaret ettigi gibi,
her iki tarafin da en azindan 6znel ama kendine gore dogru olan
saglam tezleri olmalidir; yalnizca bir tarafin agir bastif1, yani ‘me-
leklerin yaninda' oldugu oyunlan yénetip denetlemek bir hayli
zordur. Hatta Orta Cag'in alegorik oyunlarinda bile bazen "en geki-
ci szleri 'seytan' séylerdi ve onun igin de en popiiler oyun kigisiy-
di.

Aksiyonun tarafsiz olma yerine, tarafli tek gortigii savunur du-
rumda oldugu, seyirci tarafindan hissedilir ve bir¢ok kisinin itiraz-
lanna yol agar. Ve belirgin bir propoganda ve ideolojiye yonelik
oyun boylece kendi yenilgisini kendi hazirlar. Propoganda tiyatro-
su ve sinemas: tarihi, bu agidan epeyce besilidir.

Ancak bilingle tasarlanmus politik oyun, seyirci, gosterinin me-
sajina daha onceden hazir oldugu takdirde, biiyiik etki yaratabilir.
Bu, 6zellikle kahramanliklar igeren ulusal oyunlar igin gegerlidir:
Ingiltere'de V. Henry, Isvigre'de Wilhelm Tell, Polonya'da Mickie-
wicz'in Atalarin Havvas: ve devrimci oyunlar bu kategoriyi girer:
ayn1 zamanda, Sovyet sinemasirun ilk basyapitlar1 da buna eklene-
bilir. Ancak bu drneklerden belli ideolojik goriigler i¢in dram sana-
tin ok iyi bir ara¢ olmadig: anlasilir. Bu oyunlar ve filmler degi-
sim yaratmak i¢in vaaz vermiglerdir, Kkala da verenler bulunmakta-
dur.

Sonugta, dram sanati, politik hedeflere kisa siirede ulagsmakta
pek etkin olmamugtir. Ote yanda, uzun siirede, toplumsal egilimle-
ri degistirmede, kolektif bilincin giderek gelismesinde biiyiik etkisi
olmus ve olmaktadir da. Burada etkili olan, dogrudan yapilan ¢ag-
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r1 ve ylizeydeki mesaj degil, temel dramatik 6zelliklere, dramatik
aksiyonun dolayli imalarina, diyalog dizelerinden gikan anlamlara
ve aksiyonun genis yansimalarina bagh kalmaktir.

1784"te, Comédie Frangaise'de oynanan Beaumarchais'nin
zirladigy disiincesi tekrar tekrar israrla belirtilir. Eger bu dogruy-
sa, oyunun politik etkisi anlamsal agisindan dolayliydi: bu oyunda
efendisi kadar entelektiiel olmayan bir usagin (Plautus’tan comrme-
dia dell'arte'ye kadar goriilen kalin gizgili komedyalarda oldugu gi-
bi), efendisinin aristokratik isteklerine (aklini, dolap geviren efen-
disinin hizmetine vermeden) kars: koymasi ve sonunda da iistiin
gelmesi igleniyordu.

Aymu sekilde, Ibsen, Hauptmann, Gorki, Shaw gibi, kadinlarin,
is¢i smifinin ve cinsel anlayigin degismesinde katkilan olan yazar-
lar da dolayh yolu yeglemislerdir. Dram sanati, en gligli ve siirekli
etkisini, halkin daha gelismis gruplarinin egilimlerini yansitarak,
onlan teshir ederek halkin éfkesini, tartigmasini saglayarak ve bdy-
lece toplumun bilincine isleyerek elde eder. Bu iglem, stirekliligi
olan bir yeniden canlandirma gevrimidir: oyunda yansitilan toplu-
mun degisik goriigleri, toplumun ahlaksal iklimini degistirir ve
sahneyi bundan sonraki degisim evresi icin hazirlar, bu da yansitil-
diktan sonra yeni bir degigim evresi gelir ve bu boyle stirer gider.

Son elli yildir Bati toplumlarinm gelismesindeki karakteristik-
leri arasinda goriilen, 1rk¢1 ve cinsel azinhiga kars1 giderek giigle-
nen insani yaklagimda ve tabu sayilan konularin halkin tartigmas:-
na agilmasinda tiyatronun ve sinemanin rolii bitytiktiir.

Ancak dramatik medyanin degisime yo6nelik bu etkisinin ileri
ucu, her zaman aym bigimde dolayli ama ondan daha giiglii olan
ve varolan siyasal, ahlaksal, toplumsal durumlar oldugu gibi ka-
bul eden popiiler tiyatronun karsisinda olmustur.

8.

Gegmiste, dram sanatinin toplumsal ve siyasal bulugmas, bir oda-
da toplanan ve gegici bir kolektif varlik olugturan insan kalabalig
oldugu; seyirci olan bir kalabalik oldugu kabul edilirdi.

Oyunun, blylk yiginiar tarafindan, ama televizyon seti éniin-
de birbirinden ayr, kiigiik gruplar halinde seyredildigi bir dénem-
de, dramatik deneyimin kavimsel ya da toplumsal ve térensel kay-
nagina olan bag hemen hemen yokolmustur.
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Bu noktada agikga sorulmasi gereken bir soru var: televizyon,
bir dramatik iletigim arac: olarak, en yogun -tinsel- deneyimleri ve
anlamlar: gergekten tiretebilir mi? Clinka televizyon, sanatsal,
duygusal ve entelektiiel yogunlugun, daha iist bir varliga yonelen
kolektif kaynagmanin ve diigiinmenin yar1 gizemli anuna katiima-
nun yakalandigt o dorugun 'gizemli' parcacigindan yoksundur. As-
linda, daha ayik kafayla diisindiglimiizde, bu gizemli 6genin, Le
Bon ve Freud'un belirttikleri gibi, 'y1gin psikolojisi' nin bir 6zelligi
oldugunu, seyircilerin dikkatine, tuttuklar: soluga, sessizligine ya
da giiriiltiili kahkalarina ve gosterdikleri ilgiye olan bireysel far-
kindahktan kaynaklanan yogunlasmus bir dikkatin sonucunda or-
taya giktigini anlanz.

Dramatik gosterinin en derinden duyulan ve en yogun anim-
sanan deneyimleri, hi¢ kugkusuz, kendi kisiliginin bagka bir kisilik
icinde eridigini hisseden, boylece kalabaligin kolektif kisiligine bii-
riinen her seyircinin yigin psikolojisi igindeki durumundan kay-
naklanir. Cok seyrek de olsa, bunlar, oyunun en azami etkiyi gos-
terdigi ve Brecht ile Artaud'nun soz ettikleri, bireyin yasama baki-
sin1 degistirebildigi ve ona dayarukh ruhsal ve entelektiiel diisiin-
celeri saglayabildigi anlardar.

Ancak bireyin, dramatik olayin daha tst asamadaki, ruhsal,
‘tinsel’ anlamuni gikartmada, yagantis: ne kadar derinlestirilip yo-
gunlashrilsa da, salondaki herkes i¢in tipatip ayn: olacak kolektif
bir anlam saglama gibi bir sey olamaz. Dikkat, algilama, duygusal
etki yogunlugu, kalabalifin diger tiyelerinin ayru dikkati ve duy-
gusal yogunlugu yasamalarnyla elbette artabilir, ancak o yogunluk-
ta hissedilen 'igerik’, dramatik olayin ‘anlamut’, bireyin kendi 6zel
yasantisi olarak kalacaktir.

Bu bireysel yagant:, dramatik gosteriyi yaratanlarin tiim ¢aba-
lanni gosterdikleri, tim gostergeleri ve gosterge sistemlerini yay-
diklan ve hedeflerine ulasip kesin etkiyi yaptiklar: noktadadir.

Boyle bir dramatik gosterinin en tst diizeydeki anlamy, etkisi,
mesaji ve bunlarin bireyin bellek deposunda kesin bir bigimde ari-
tilmas, bireyin yagama bakigina, yetisisine, bilgisine, 6nyargilarina
ve tercihlerine, bir de bireyinki kadar olmasa bile, olay1 yaratan ya-
zara, yonetmene, tasarimecilara, miizisyenlere ve oyunculara daya-
mr.

Uretenlerin iletmek istedikleri, bireyin kigisel izlenimlerine ve
yasantisina degiserek ve cevrilerek girer. Bir dramatik metnin anla-
minin 'dogru’, 'kesin', ‘sonug veren' ya da 'gergek' yorumu, salt
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'metafizik’, 'Platonik idea's: saglanamaz. Bir dramatik gosterinin si-
nursiz, daha karmastk dokusu i¢in de bu hemen hemen boyledir.

Salt gosterme agamasinda, titiz bir inceleme yoluyla, bir dra-
matik 'metin‘'de ve ‘doku'da ne oldugu konusunda, bir anlasmaya
varilabilir. Tartigma, metnin ahlaksal, digtinsel ve siirsel imalar1 ve
her gosterinin tarzi tizerinde ¢ikabilir. Ve bunlar, dogal olarak za-
man icinde degisir; dénemin kosullan iginde yalrizca tiyatro de-
éigmez, ayru zamanda onceki elestirel yorumlardan -ve dnceki y6-
netmenlerin ve oyuncularin sahne yorumlarindan- haberi olan se-
yircinin baglangig noktasini da degistirir.

Tiim gosteri dokusunun stirekli sabit oldugu sinemada, bu sa-
bitlestirilmis sanatsal yapim da zaman iginde ve yapaut {izerine ya-
zilmig ve birikmis yorumlarin ve diigiincelerin etkisi altinda, ileri-
ye kalacak bir film olmasi koguluyla, degisir.

Yalnuzca yazinsal metnin stirekli oldugu ve bunun gesitli uy-
gulamalarla ytizlerce degisik bicimde yeniden yagsama gegirildigi
tiyatroda, bu islem daha gesitli ve karmasiktir. Peter Brook'un Le-
ar'inden sonra sahnelenecek biitiin Learlar ya onun etkisi altinda
kalacaklar ya da ona tepki gostereceklerdir — ve yeni uygulamay1
goren seyirciler, bunu, 6nceki deneyimlerinin ve bilgilerinin 151gin-
da seyredeceklerdir.

Bir dramatik gOsteri ne kadar karmagsik, gok katmanh ve usta-
ca gergeklestirilmis olursa, her seyirci i¢in bu gosterinin algilanma-
s1 o kadar sanatsal, diiglinsel, ahlaksal —tinsel- olur; ama 'anlam'm
tam ve 'bilimsel' dogrulukta saptanmasi ve incelenmesi olasilig1 da
‘azalir. Buna karsin, gosterinin yogunlugunun ve karmagikhgimnin
doruk noktasindaki olgu en temel anlami aydinlatir. Televizyonda-
ki sabun kopiigi giildiiriilerden gikan anlamun (bilingaltina yoénel-
digi ¢ok sey oldugundan) Bergman'in, Mnouchkin'in ya da Felli-
ni'nin en usta yapitlarindaki bilimsel formiile sokulabilmeleri ola-
naksizdur.

9.

Dram sanati yasamun mimesidir. Ve doga kitab, bir s6zliik ya da

gramer kitab: ile kodlanabilecek bir dille yazilmamistir. Yagamun

her aninda saptanmarmug ve belirsiz olan ¢ok sayida anlam tireten

sistemler vardir. Gergeklikte sabitlestirilmis kod yoktur, bunun

igin, tiyatro da sabitlestirilmis kod sistemlerine indirgenemez.
Tiyatro, gergek diinyanin ve gergek yasamin —en {ist agamada
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olan, diizenli ve sanat durumuna gelmis- bir benzeridir. Antonin
Artaud'nun kitabmna Tiyatro ve Benzeri adini koymas: bundandir.
Tiyatro ~dram sanatinun 6teki bigimleri gibi- saptanmug gramer il-
keleri ve anlamlari olan bir dile indirgenmek igin ¢ok karmagiktir.
Dram sanaty, her ne kadar birgok dil ve gosterge sistemi kullani-
yorsa da, o yagamun dublériidiir, denetimli, yalinlastirilmig benze-
ridir, ama ne olursa olsun benzeridir.

Bunun i¢in de, hangi asamada olursa olsun, 6zellikle de anlam
hiyerarsisinin en {ist basamagi olan tinsel asamada, bir dramatik
gosteri, yalnizca tek ve genel bir anlam tasiyan herhangi bir din-
yasal seye indirgense bile, bunun smirinu asgar. ‘

Dramatik gosteri, her seyirci igin gesitli asamalarda bir anlam
ya da anlamlar getirebilir. Ama bunun 6tesinde, daha ince ve daha
ylice bir agamaya, mesajinin ya da mesajlarinin istiine, anlamin
degisik agamalarina gikhginda, her seyirciye, hem duygusal hem
entelektiie] diizlemlerde degisik deneyimler kazandirabilir; iki ya
da iig saatlik bir zaman diliminde, duygusal ve entelektiiel dersin,
ornegin, bir agk iligkisinin ya da bireysel yasami1 canladiran bir epi-
sodun ne anlama geldigini seyirciye gosterebilir.

Bu agidan dram sanati iletisimden daha fazla bir seydir. Gergi,
iletisimin oldugu yerde her seyirciye anlaml bir sey kahr, kodlar
ve gostergeler i basindadir ve sonsuza dek incelenebilirler, ama
bir dramatik gosterinin sonunda, seyirci, yogunlugu ve anlamu
olan duygusal, siirsel ve entelektiiel deneyimi elde eder. Bu dene-
yim belki ‘gercek’ yagsamundaki bazi 6nemli olaylar kadar, belki de
onlardan daha etkili olabilir. Seyircisini tepeden tirnaga sarsacak
bir tiyatroyu diigledigini sdylerken, Artaud bunlar: belirtmek iste-
mistir.

Varolugumuza kesin katkida bulunan ve dlinyamizi zenginleg-
tirmede biiyiik rol oynayan, deneyimimizin sinurlarini1 genigleten
ve insanhiga kars: yeni ufuklar agan dram sanatinin 6zelligi budur.

Elbette bu, tim sanatlarin etkilemedeki en iist agamasidir - ve
bir estetik deneyimin, dinsel deneyimin yogunlagtiric: ve degistiri-
ci guiciine ok yaklaghig1 noktadir. Ancak 6zellikle yiginlarin sey-
rettigi bi¢imi ile, bireysel deneyimin, 6teki seyircilerin deneyimle-
riyle artip katlandi dram sanati, siursiz yogunlukta ve yiicelikte
bir deneyim iiretebilir ve bunu iiretmek igin varduir. Sik sik vurgu-
lanan dram sanati ile ritiiel benzerligi bu ylizdendir — ve ritiielde
kullarulan dramatik ifade bigimleri, dram sanatinda ritiielistik bi-
¢imlerinin kullaniimas: gibidir.
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Dram sanatimin duygusal deneyimi en yogun bigimde kullana-
bilme yetenegi ve giicii, dinsel ya da mistik cogkuya ¢ok yakindur.
Bu 0Oyle bir deneyimdir ki, bireyin yagaminda iklimsel bir déniim
noktast olur ve bireyi degistirir, ya da Hamlet'in amcasina olan
davranusindaki gibi, kargit olan derin bir huzursuzluk yaratir; bu
da yasamumuzin kumagmdaki 6énemin, toplumumuzdaki ve “akilli-
ca diigiiniilmiig bir sahné'nin uzantsi olan kiltiirimiiziin gergek 6l-
gustddr.
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