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On Soz

Bertolt Brecht’in epik tiyatro kuraminin en 6nemli kavramlarindan
biri yabancilagtirmadir. Brecht yabancilastirma efekti ile seyircide elestirel
diisiinceyi yaratmaya, aligilmig toplumsal iliski ve durumlara karsi
yadirgatici bir bakis agisi olusturmaya ¢aligir. Yabancilastirma teknigi ile
Aristoteles¢i  tiyatronun  yarattift  katharsisi, dordincii  duvart,
ozdeslesmeyi ve yanilsamayi yikar. Epik Tiyatro Uzerine Yazilar adli kitap
Brecht’in yabancilastirma efektine ve yabancilastirma efekti ile yiktig
Aristotelesgi tiyatronun katharsis, Ozdeslesme ve yanilsama gibi

kavramlarina odaklanmaktadir.

Kitabin birinci boliimiinde Tiirk tiyatrosunun en 6nemli epik oyun
yazarlarindan Oktay Arayict’nin Seferi Ramazan Bey’in Nafile Diinyast
adli oyunu epik tiyatronun yabancilastirma efekti baglaminda incelendi.
Oyunda yabancilastirma efektinin nasil uygulandigi, Aristotelesci
tiyatronun unsurlarini; katharsisi, dordiincii duvari, 6zdeslesmeyi ve

yanilsamay1 nasil yiktig1 arastirild.

Kitabin ikinci boliimiinde Tiirk tiyatrosunun 6nde gelen epik oyun
yazarlarindan Vasif Ongéren’in Oyun Nasil Oynanmali adli oyunu epik
tiyatronun yabancilagtirma efekti odaginda tetkik edildi. Epik tiyatroda;
oyuncu, seyirci ve yonetmenin yabancilagtirma teknigini nasil kullandigi

incelendi.

Kitabin tiglincii boliimiinde ise Brecht’in epik tiyatro kuramini inga
ederken yiktigi katharsis kavrami Aristoteles’ten Brecht’e tarihsel bir
perspektifle ele alindi. Brecht, seyircinin korku ve acima duygusundan
arinmasin tiyatroyu kisirlastirici bir etki olarak goriir. Esriklik yasayan,
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sahnenin yarattig1 biiyliye kendisini kaptiran seyirci yeni bir elestirel
bilince ulasamaz. Katharsis, burjuva tiyatrosunun ¢ikarlarina hizmet eder.
Uretim giiglerinin devamim arzulayan burjuvazi, seyircinin pasif konumda

oldugu tiyatroyu destekler.

Brecht, epik tiyatrosuyla simif ayrimi, esitsizlik, kapitalizm,
sermaye, kadimin somiiriilmesi, savas gibi konulan ele alir ve seyirciyi

kusku duymaya, merak etmeye ve yeniden iiretmeye davet eder.

Dr. Ogr. Uyesi Bahar Yildirim Saglam

Editor

4



Icindekiler

ON SOZ..eiee e 3
Brecht’in Epik Tiyatro Kurami Cercevesinde Seferi Ramazan Bey 'in
NASile DUNYAST.........ccoviiiiiiiiiiiei e 6

Bahar Yildirim Saglam.........cccoceviiiiiiiniin 6
Brecht’in Yabancilagtirma Efekti Baglaminda Oyuncu, Seyirci ve
Yonetmen: Oyun Nasil Oynanmalt OYUNU ..........ccoevviiiieninninnnns 25

OMeEr SAGLAM .....cooieiicieieeeeveee e 25
Tarihsel Bir Kavram Olarak Katharsisin Etrafinda Bir Okuma
DBNEIMESI ...t 45

OKLaY EMIE.....oiiiiiii e 45



BOLUM |

Brecht’in Epik Tiyatro Kuram Cerc¢evesinde Seferi
Ramazan Bey’in Nafile Diinyast

Bahar Yildirim Saglam!

Giris

Oktay Arayici, Seferi Ramazan Bey’in Nafile Diinyas: adli
oyununu 1970 yilinda yazar. 1970’li yillarda Tiirk tiyatrosunda,
Bertolt Brecht’in epik tiyatro kurami 6n plana cikar. Aristotelesgi
tiyatronun kurallarin1 yikan, agik bicimi, epizodik yapist ve
gostermeci anlatimi1 ile Brecht oyunlari; diizene bas kaldirir,
toplumsal degisimi arzular, seyircide elestirel diisiinceyi

olusturmaya c¢alisir. Arayicit da Seferi Ramazan Bey’in Nafile

! Dr. Ogr. Uyesi, Istanbul Medeniyet Universitesi Sahne Sanatlar1 Boliimii, ORCID:
0000-0002-3179-9498, e-posta: bhryldrms@gmail.com
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Diinyas1 adli oyununda bozuk diizene karsi ¢ikar. Kaniksanmis,
yozlagmis degerleri, normlart elestirir. Toplumsal degisimin
gerekliliginin altin1 ¢izer. Seyirciye kendisini i¢inde mahkim
hissettigi yazginin ¢emberinden ¢ikabilecegini gosterir, bu ¢ikisin
yollarini sorgulatir.

Arayici, Brecht’in yabancilagtirma teknigini kullanarak
seyircinin oyundaki kisilerle 6zdeslesmesini, oyunun yanilsama
yaratan diinyasina kapilmasini engeller. Geleneksel Tiirk tiyatrosu
formlar1, sarkilar ve epik unsurlar araciligiyla seyircinin oyun ile
arasinda mesafe kurmasini saglar. Sahnede izledigi alisildik olaylari,
durumlari, davranislar1 yadirgamasini amagclar ve seyircide elestirel

diislinceyi yaratmaya caligir.

Epik Tiyatro Kurami ve Yabancilastirma

Brecht’in epik tiyatro kuraminin en énemli kavramlarindan
biri “yabancilagtirma” (Selbstentfremdung)dir. Brecht, eski Cin
tiyatrosunu inceleyerek yabancilastirma efektini temellendirir. Cinli
oyuncu; seyirciye soru sorar gibi bakar, onu izlediginin farkinda
oldugunu hissettirir, dérdiincii duvar yikar. Seyirci gergegi degil, bir
oyunu izledigini fark eder. Bu teknikle oyuncu, yanilsamay1
(illizyon) ortadan kaldirir.  Seyircinin  oyundaki kisilerle
0zdeslesmesini (identifikasyon) engeller. Seyirci ile sahnedeki oyun
arasinda mesafe yaratir (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s. 17).

Aristoteles, Poetika’da katharsis’ten soz eder. Katharsis’i,

tragedyanin amaci olarak goriir. Aristoteles¢i oyun, seyircinin
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oyuncuyla 6zdesleserek korku ve acima duygusundan arinmasini
saglarken Aristoteles¢i olmayan epik tiyatro; seyircinin oyuncuyla
ozdeslesmesini engeller (Brecht, Tiyatro I¢in Kiiciik Organon, 1993,
s. 28). Seyircide ruhsal arinmay1 degil, elestirel diisiinceyi agiga
cikarmaya calisir. Aristoteles, Poetika’da seyircinin oyundan haz
duydugunu ve bunun 6grenmeden kaynaklanan bir haz oldugunu
sOyler (Aristoteles, 2017, s. 24). Brecht de benzer sekilde oyunun
haz olusturmasi1 gerektigini diisiiniir (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s.
51).

Epik tiyatro, anlaticty1 sahneye sokar. Anlatici, oyunu keser,
dordiincii duvart yikar. Seyircinin yanilsamaya kapilmasini, rol
kisisini izlerken biiylilenmesini engeller. Oyunun oyun oldugunu
seyirciye hissettirir. BOylece seyircinin oyuna mesafe almasini

saglar. Dekor kullanimiyla yabancilastirmay1 yaratir:

“Tiyatro ‘hikdye etmeye’ anlatmaya baslamisti. Dordiincii duvarin ortadan
kalkmasiyla, anlatici, agik secik sahnede gostermisti kendini. Bir yandan arka
plan, baska yerlerde ayni zamanda gegen olaylart biiyilk pankartlar {izerinde
seyirciye animsatarak, sahnede sergilenen olaylar karsisinda bir tavir takiniyordu”

(Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s. 30).

Brecht projeksiyon kullanarak oyundaki olaylari, arka planda
yansitilan belgelerle ortaya koyar. Seyirciye dogal gelecek
durumlarin  dogalligin1  engellemeye, seyirciyi yadirgatmaya,
sasirtmaya calisir (Wekwerth, 2006, s. 42). Neden ve sonug
iliskilerinin ortaya ¢ikabilmesi i¢in seyircinin dogal olana elestirel

bakmasini saglar. Dramatik tiyatro, olaylar1 dogallastirarak seyirciye
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kaniksatir, olay karsisinda seyircinin  farkli  bir diislince
gelistirmesini  engeller. Epik tiyatro ise seyircinin olaylar
sorgulamasini, bilinglenmesini, farkli bir yol liretmesini amaglar
(Mayer, 1998, s. 68).

Yabancilagtirma efekti, miizik ve dekor ile de saglanir.
Brecht, sahne dekorunun seyircide 6zdeslesme duygusu yaratacak
sekilde diizenlenmesine kars1 ¢ikar. Seyircinin oyundaki ¢evrenin
yaratacag illiizyona siiriiklenmesini istemez. Ozdeslesme bireyin
ozglirlesmesini engeller. Burjuvazi, {iretim gii¢lerinin devami igin
0zdeslesmeyi destekler:

“Bir olay1 ya da karakteri yabancilastirmak demek, onu bir kez dogalligindan,
bilinip taninmigligindan, akla yakinligindan siyirip almak, seyircide hayret ve

merak uyandiracak bir kiliga sokmaktir” (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s. 85).

Brecht, epik tiyatroda Kral Lear oyununu 6rnek verir. Kral
Lear’in o6fkesini oynayan oyuncu, seyircide 6zdeslesme duygusu
yaratarak oynadiginda seyirci de ayni duyguyu hisseder.
Yabancilastirma teknigini kullanan oyuncu ise seyircinin, Kral
Lear’in ofkesi disinda oyuna baska bir tepkinin verilip
verilemeyecegini diisiinmesini saglar (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s.
85). Seyirci, yabancilastirma efekti ile farkli bakis agilar1 gelistirir,
kaderine kars1 ¢ikabilecegini fark eder. Sahnedeki olaylarin, kisilerin
de kadere mahk(im olmadigini goriir. Epik tiyatro, seyirciyi esriklik
durumuna sokmaz, yanilsama yaratmaz. Tiyatronun toplumsal

elestiriyi agiga ¢ikarmasini amagclar.
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Epik tiyatroda miizigin kullanilmasi da yabancilastirma
saglar. Brecht oyunlarinda sarki ve marslara yer verir. Sarkilarla
oyunu kesintiye ugratir, seyircinin sahnenin aldaticiligina kapilip
gitmesini engeller (Kesting, 2005, s. 73). Sarkinin sdylendigi esnada
isiklandirmada degisiklik yapar, orkestrayi aydinlatir. Sarkilarin
basliklarini, sahnedeki bir perdeye yansitir. Oyuncular sarkiya gore
yer degistirir (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s. 132). Epik tiyatro
miizigin seyirciyl miskin bir hale getirmesine, pasiflestirmesine
engel olur. Aristotelesci tiyatro, yazgi karsisinda seyirciyi gii¢sliz ve
kisir hissettirir.

Isik kaynaklarinin goriilmesi yanilsamay1 engeller. Brecht,
sahneyi bol 1sikla aydmlatir. Isik kaynaklarini  seyircinin
gorebilecegi sekilde sahneye yerlestirir. Oyun sirasinda seyircinin
uyanik olmasini, kendisine bir sey gosterilmek istendigini anlamasi
gerektigini  disliniir. Sahnede oyuncunun kasilmis kaslarla
oynayarak trans yaratmasina, seyirciyi hipnoz eden alanlarin
olusmasina, seyircide cosku duygusunun uyandirilmasina karsi
cikar. Brecht’e gbre oyuncu olayr bir anlatict gibi sergilemeli,
dordiincti duvar tasarimini yikmalidir (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s.
159).

Epik tiyatroda miizik toplumsal nitelik tagir, biitiin topluma
etki eden durumlart ortaya ¢ikarir. Epik oyun, olaylarin temelindeki
toplumsal tavri inceler. Kadin, erkek; is¢i, isveren; ezen, ezilen

iliskilerini ele alir. Brecht oyunlarinda seyirciye insanlarin bagka
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tirlii de davranabileceklerini digiindirtir. Tarihten gosterilen
olaylarla, seyirci degisik durumlar1 birbiriyle kiyaslayabilir
(Jameson, 2013, s. 65). Epik tiyatro olaylar tarihsellestirerek
yasanan olaylarin degismeyecek nitelikte olmadigini, tarih icerisinde
asildigin1 vurgular. Brecht, tarihsellestirmeyi de seyirciyi oyuna
yabancilastirmak amaciyla kullanir. Sahnede tarihten olaylarin

gosterilmesi seyircinin yanilsamaya kapilmasini engeller.

Nafile Diinya: Yeni Rejim ve ideoloji

Epik tiyatro seyircinin gilinlik yasam icinde alistig1,
kaniksadig1 durumlari, olaylari, davraniglari yabancilagtirma yolu ile
seyirciye yadirgatmaya c¢alisir.  Seyircinin  olaylar1  dogal
karsilamasini engeller. Seyircide kusku duygusu yaratmay1 hedefler
(Kesting, 2005, s. 72). Seyircinin oyun sirasinda biiylilenmis,
cezbedilmis degil; ayik, akli basinda olmasini amaglar. Epik
tiyatroda seyirci, egemen smiflarin tasarladigr sekilde diinyaya
bakmaz, farkli bakis acilar1 gelistirir. Arayict da Seferi Ramazan
Bey’in  Nafile Diinyast adli  oyununda epik tiyatronun
yabancilastirma teknigi ile seyircide elestirel diisiinceyi yaratmaya
calisir.

Anlatic1 konumundaki Ali oyunu agar, oyunun basladigini,
oyunda polis memuru Ali roliine ¢ikacagini seyirciye haber verir.
Arayici, geleneksel Tiirk tiyatrosunun unsurlarmi kullanarak
seyirciyli oyuna yabancilagtirir. Anlatict figiirii ile oyunun oyun

oldugunu vurgular, seyircinin yanilsamaya kapilmasini engeller:
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Ali:

Ciimleten safa gelmis ahali;

Nafile Diinya bugiinkii oyunumuzun adi.

Bendeniz, polis memuru Ali Cemali Abdiilcemali.
Bizler, ne kor rehberleriz

Ne de korler yurdunda ayna satmak isteriz.

Oyunumuz gosterir hali,

Niyetimiz ge¢cmigten kissa getirmek,

Kurcalamak bazi yerlesik yargilari (Arayici, 1996, s. 17).

Arayici, anlatici unsuru ile Seferi Ramazan Bey'’in Nafile
Diinyas1 oyununun basinda seyircide alisildik yargilart kirmaya
calisacagini ifade eder. Gergeklere ayna tutacagini belirtir. Halkin
kaniksadigi, gérmezden geldigi olaylara, durumlara dikkat ¢ekerek
seyircinin bakis agisini degistirmeyi amagladigini belli eder. Epik
tiyatroda Brecht, seyircinin olaylar1 oldugu gibi kabullenmesini
istemez: “‘Dogal olan’ yadirgatici bir sekilde ortaya serilebilirse
ancak bu yolla neden sonug iligkileri giin 1s181na ¢ikarilabilirdi”
(Aric1, Galilei'nin Yasami (Leben des Galilei) (1938/1939 Metni)
Bertolt Brecht, 2003, s. 148).

Brecht seyirciden kendisine sahnede gosterilen olaylar
arasinda 1iligki kurmasini, ortaya c¢ikan sonug¢ tizerine akil
yiirlitmesini; oyuncudan ise gozlem ve karsilastirma yapmasin
bekler (Karaboga, 2012, s. 72). Oyunda da Arayici, anlatici unsuru
ile toplumsal ve ideolojik meseleleri seyirciye sorgulatir. Anlatici
yeni rejimin yenilesme, modernlesme, Batililasma, ilerleme gibi
hedeflerini dile getirir. Cumhuriyet ideolojisinin kanun, dogruluk,
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ahlak gibi kavramlar1 6ne ¢ikardigimi ve bu ilkelerle gengleri
yetistirmeye ¢alistigini sdyler. Ramazan da yeni rejimin ideolojisinin
sOzciisii gibidir. Cumhuriyetin degerlerini goérev yaptigi karakolun

duvarlarina asar:

“Sahne is¢isi girer, iizerinde ‘Adalet miilkiin temelidir’, ‘Cumhuriyetimiz
imtiyazsiz ve sinifsiz bir rejimdir’, ‘Dogruluk en biiyiik fazilettir’ 6zdeyisleri

yazili bulunan mukavva levhalar asar” (Arayici, 1996, s. 17).

Yeni kurulan devlet; vatanin ve milletin saglam temellere
oturtulmasi i¢in adalet, esitlik, hak, hukuk gibi ilkeleri benimser
ancak bu ilkeler sadece duvarda asili1 olarak kalir. Ramazan duvarlara
asilt levhalarda yazan degerleri 1srarla ve gozii pek bir sekilde
uygulamaya calistikca memleketin dort bir kdsesine siirgiin edilir.
Arayici, bozuk diizenin yarattig1 tabloyu ironik bir dille gozler dniine
serer.

[zmir’in Rihtim Karakolunda calisan Ramazan komiser;
namus, seref ve haysiyeti i¢in yasayan insanlardan biridir. Dogru
bildiginden sasmaz, saf ve cesurdur. Bir giin karakola Esafettin
adinda bir giimriik memuru gelir. Ramazan’a giimriikten kagak mal
gecirilecegini, kacake¢ilii yapanin politikact ve i adami, taninmis
bir milyoner oldugunu soéyler. Bu nedenle planli davranmak
gerektigini yoksa hepsinin yerinden edilecegini belirtir. Polis
memuru Ali de kacak malin sahibinin para babasi, ¢evresi genis bir
milletvekili oldugunun altin1 ¢izer. Miidiiriyete haber vermeyi onerir
ve Ramazan’1 uyarir. Ramazan ise korkusuz ve hesapsiz hareket

eder:
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Ramazan:
Sen benim boyumun o6lgiisiinii ne zaman aldin? Ortada milletin hukuku var.
Cumbhuriyet kanunlar1 var. Bak neler yaziyor su levhalarda. Elimden kurtulamaz.

Takacagim o tenekeleri kuyruguna itoglu itin” (Arayici, 1996, s. 24).

Ramazan, kendisini bir sovalye sanarak yel degirmenleriyle
savasan Don Kisot gibi, polis memuru Ali ise Don Kisot’a akillica
davranmasini Ogiitleyen, ona gercegi gostermeye calisan Don
Kisot’un yaveri Sancho Panza gibidir. Ramazan asir1 cesareti ve
deliligi simgelerken polis memuru Ali kurnazlig1 ve akli simgeler.
Icinde yasadigi diinyada, Ramazan’in kanunlara uyma arzusu, onu
bir hayal aleminde yasiyor gibi gosterir. Ramazan bozuk, yozlasmis

diizene tek basina direnir:

Ali: Onlar kim, biz kimiz bagkomserim benden sdylemesi.

Ramazan: Imtiyazlari m1 var yani? Ne susuyorsun. Cumhuriyet hiikiimeti
kimseye imtiyaz tanimamigtir, diyemiyor musun? Milletin kanunu herkese
uygulanir, bunu bil.

Ali: Adamin isi, milletin dediginiz o kanunlar1 yapmak. Daha imtiyaz1 kalmis m1
bunun?

Ramazan: Iste simdi zirvaladin. Kuvvet birdir ve milletindir. Onun zerresi hicbir
sahis, ziimre ve makama verilmemistir (Arayici, 1996, s. 28).

Oyun; Don Kisot ve Sancho Panza, akil ve delilik, cesaret ve
korkaklik ikilikleri {izerinden sistemin parodisini yaparken
seyircinin ¢iirlimiis sistemi fark etmesini ve sisteme karsi elestirel bir
diisiince Uretmesini saglar. Ramazan iginde yasadigi sistemin

adaletsiz, kanuna aykiri, liyakatsiz oldugu gercegini gormezden

gelir. Kanun, hak, esitlik tlkiisiiyle gozii kara bir sekilde hareket
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eder. Kendisine yapilan uyarilar1 6nemsemez ve giimriik deposuna
baskin yapar, kagak mal ile ilgili tutanak tutar, depoyu kapatir.
Gilimriikk memuru Esafettin’t mahkemede sahit olarak gdsterir ancak
Esafettin devlet hazinesinden para alamayacagini anlayinca
ihbarindan vazgecer. Ramazan’1 mahkemede suclayacagini soyler.

Polis memuru Ali, giimrik deposu memuru Esafettin;
kaniksadiklari, alistiklart bozuk diizenin ¢arkini ¢evirmeye devam
eder. Sistemdeki ¢lirlimeyi, yozlagsmay1 yadirgamaz, giinliik
c¢ikarlarinin pesinde kosar. Toplum diizeni i¢inde kii¢iik memurlar da
biirokratlar da ayni harci yogurur. Bu isin sonunda polis memuru
Ali’nin dedigi gibi Ramazan’in tayini ¢ikar. Ne kagakeilik yapan
milletvekiline ne de bunu gdérmezden gelen kiiciik memura zarar
gelir. Bozuk diizen oldugu gibi islemeye devam eder.

Brecht degerlerin yitimi konusunda ezenlerin de ezilenlerin
de birbirine benzedigini soyler: “Iskencecilerle iskence gorenler,
somiiriilenlerle somiirenler, aldatanlarla aldatilanlar arasinda akillara
durgunluk veren bir aynilik vardir” (Bloch, Lukacs, Brecht, & vd.,
2006, s. 161). Son kertede Ramazan isleyen ¢iirtimiis, bozuk diizenin
bir dislisi olmay1 reddeder ama bu diizenin ¢emberinin disina da
¢ikamaz. Onun etrafini saran kurumlar, iliskiler, duygular, ahlak da
yozlagmistir. Cevresindeki herkes diizenin yeniden iiretilmesi i¢in
calisir:

“Ramazan iyi’nin tohumunu tasiyan ama bu tohumu dogru’ya yesertemeyen
bunun igin de traji-komik olan bir kisiliktir. Ancak Ramazan’in iyi’yi dogru’ya

yoneltememesinin en bilyiik nedeni, kisiliginin kisirligindan ¢ok, ¢evresinin tiriini
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olmasindan ileri gelir. Zaten onun kisiligini kisir birakan da iginde yasadig:

diinyadir” (Nutku, 1971, s. 18).

Oyun, seyirciye toplumun gelismesi ve diizenin degismesi
gerektigi  bilincini asilar. Yeni bir toplum diizeninin nasil
kurulacagimin yollarin1 sorgulatir. Toplumu yonetenleri, yasalar
koyanlar1 mercek altina aldirir. Ramazan siirgiin edildigi Istanbul
Cihangir Komiserligi’ne giderken polis memuru Ali’ye
Cumbhuriyet’in ve devrimlerinin hedeflerinden sapmamasini, adil
olmasi o6giitler. Ali ise kanunlar1 yapanlarin kanuna uymadigini
soyleyerek diizendeki carpikligi, kokusmuslugu yineler:

Ali:

Kanun kanundur elbet.
Kanundan bagka nedir
Siyasetle hiikkmetmek...
Hele sunu bir fikret

Koltuklart yapan kim
Kanunlar1 yapan kim (Arayict, 1996, s. 30).

Oyunda; kanun, esitlik, vatan levhalarinin yazili oldugu
kurumlar, i¢i bosaltilmis balon gibidir. Memurlar diiriistliik, kanun
ve nizami bir maske gibi yiizlerine takar ve cikarir. Sarkilar, laf
atigmalari, so6z oyunlari, taglama aracilifiyla adalet, kanun gibi
kavramlar ters yiiz edilir, sorgulanir. Ramazan yasadiklarina ragmen
oyun boyunca saf bir inan¢la ayni ilkeleri tekrarlar, nizamla isleyen

bir {ilke hayal eder:

Ramazan: Ne olursa olsun dogruluktan sasma. Cumhuriyetin ve devrimlerin

hedeflerini kavramis olanlar, onlar1 her zaman korumaya muktedirdirler. Bunu
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aklindan ¢ikarma. Bu yonden goérevin neyi gerektiriyorsa onu yap, geri durma.

Adil olmal1 diinya adil (Arayici, 1996, s. 29).

Ramazan gorev adamudir. Inandigi degerlerin pesinden
kosarken ayni yazginin i¢inde oradan oraya savrulur. Memlekette
adim basmadig1 yer kalmayan Seferi Ramazan Bey, yirmi y1l 6nce
de Cihangir Karakolunda calismistir. Yirmi yil once de yirmi yil
sonra da diizende degisen bir sey yoktur. Sistem kendi kendini tekrar
eder, yeniden Tliretir. Arayict ise bu yazgidan nasil ¢ikilacagini

seyirciye sorgulatir.

Epik Tiyatro ve Degisim

Epik tiyatro; insanin degisiminin miimkiin oldugunu, kendi
ekonomik-politik sartlarin1 degistirebilecegini vurgular. Tarihten
benzer bir olay1 seyirciye gostererek toplumsal olaylarin, insan
davraniglariin bagka tiirlii de olabileceginin altin1 ¢izer. Coziim

yollarini seyircinin kafasinda canlandirabilmesini amaglar:

“Epik tiyatro, insanlarin birbirlerine karsi davraniglarindaki toplum ve tarih
acisindan onemli, yani tipik nitelik tasiyan kesitlerle ilgilenir. Oyle sahneler
iizerine egilir ki, bu sahnelerde insanlarin davranigini yoneten toplumsal yasalari
goriiniir duruma getirebilirsin” (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s. 133).

Epik tiyatroda seyirci degisik durumlar1 kiyaslayabilir,
kagmilmaz bir yazgiya mahkiim olmadigini fark eder. Oyunda da
polis memuru Ali, seyirciye Ramazan’in tekrar tekrar karsilastig
yozlagsmis diizen karsisinda ne yapacagini sorgulatir. Ramazan’in
bozuk diizene direnmeye devam etmesinin olanaklarini, sonuglarini

irdeletir. Kapitalist diizenin izledigi somiirge ve tahakkiim
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politikalarina dikkat ¢ekmeye calisir. Ekonomik giiciin, siniflar
arasindaki hiyerarsiyi belirledigini ve ezilenlerin giderek
giigsiizlestigini dile getirir:

Ali:

Bakalim ne yapacak orda

Gene fazilet, ahlak, kanun diyerek

Dogru sandig1 yoldan,

Biitiin biitiin ¢ikmaza m1 girecek,

Gérelim (Arayict, 1996, s. 30).

Oyun; Ramazan’in ne yapacagini, nasil bir yoldan gidecegini
tartisir. Ramazan’in iginde bulundugu c¢emberden ¢ikmasinin
miimkiin olup olmadigini sorgulatir. Oyunun ikinci kisminda polis
memuru Ali, Cihangir Karakolunda Cemali roliine girecegini
seyirciye haber verir, anlatiy1 keserek seyircinin kendisini oyuna
kaptirmasin1  engeller. Ote yandan olaylardaki, mekandaki,
kisilerdeki dongiisellige vurgu yapar.

Ramazan, yirmi yil once c¢alistigit Cihangir Karakoluna
yeniden tayin olur ve yirmi y1l 6nce astig1 levhalar1 yeniden ayni yere
asar. Yirmi yil once gazeteler Ramazan’dan “kanun adami” diye
bahseder. Ramazan, yirmi y1l 6nce de yirmi yil sonra da kacake1
milletvekilleri, kumarbaz bakanlar ve ekonomik giicii elinde tutan
agalarla miicadele eder. Kanunun pesinden giderken siirgiin edilir.
Cihangir Karakolunda da Agri Karakolunda da Izmir Rihtim
Karakolunda da benzer olaylar, benzer kisilerle karsilagir. Oyunda

kanunsuzluk, nizamsizlik, adam kayirma kader gibi yinelenir. Kii¢iik
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memur, etliye siitlilye karismadan yerinde oturmayi tercih ederken
Ramazan, Cumhuriyet kanunlar1 ve vazife ne diyorsa onu yapmaya
devam eder.

Diizene uyum saglamayan, diizenle ¢atisan Ramazan,
stirgiinden siirgiine iilkeyi dolagir. Sistem kendisine benzemeyenleri
toplumdan diglar. Epik tiyatro politiktir; toplumsal kosullari,
ekonomik sartlari, kapitalizmi, biirokrasiyi, kadinin somiiriilmesini,
dretim iligkilerini ortaya koyar (Benjamin, 2011, s. 39). Seferi
Ramazan Bey’in Nafile Diinyasi’nda da ekonomik sartlar, gelir
adaletsizligi, esitsizlik, haksizlik gibi konular perdeye yansitilir. Kira
parasi, enflasyon, ekonomik sikintilar, biirokrasi, kapitalizmin yiikii
ile ezilen halkin durumu gdsterilir.

Oyunda sermayeyi elinde tutanlar parasini, egemenligini
arttirir.  Enflasyonun, gelir adaletsizliginin altinda ezilenler ise
giderek gligsiizlesir. Kadin-erkek iliskileri toplumdaki ahlaki
yozlagsmay1 ortaya koyar. Toplumsal normlari, degerleri ekonomi
belirler. Halk; issizlik, hayat pahaliligi, gecim derdi ile miicadele
eder. Epik tiyatroda toplumun gergekleri sergilenirken olaylar
miizikle kesilir.

Brecht, miizigin bir tiiketim malzemesine doniismesine karsi
cikar. Epik tiyatroda miizik, diisiincenin ortaya ¢ikmasini saglar.
Seyircinin elestirel bir yaklasim kazanmasi i¢in bilingli bir sekilde
uygulanir: “Epik tiyatronun amaci, toplumun karmasik yapisini,

toplumsal iligkilerin diyalektik orgiislinii ortaya sermek, seyircinin
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bu konularda diislince iiretmesini ve bilinglenmesini saglamaktir”
(Arici, Epik Tiyatro ve Gestus Kavrami Uzerine, 2012, s. 89).

Epik tiyatroda miizik yabancilagtirma unsurudur, anlatiy1
keser, izleyiciye oyunun oyun oldugunu hatirlatir, pargali, epizodik
bir yap1 olusturur. Aristoteles¢i tiyatronun biitiinciil metin 6rgiisiinii
bozar. Seyirciyi rahatlatmaz, seyircinin izledikleri karsisinda kusku
duymasint saglar (Brecht, Epik Tiyatro, 1997). Arayici1 da sarkilar
araciligryla seyircinin elestirel diisiince tretmesini, izlediklerini
yadirgamasini amaglar. Polis memuru Cemali sarki sdyleyerek
seyirciyi oyuna yabancilastirir, anlatiy1 keser ve yozlasmis diizenin
nasil dondiigiini anlatir. Paray1 ve kanunsuz, ahlaksiz igleri segenin
hiilkmiiniin gectigini dile getirir.

Arayici, oyununda geleneksel formlar1 kullanarak sarkilarla,
sO0z atigmalariyla ritmik bir dil yaratir. Halk tiyatrosunun taglama,
tekerleme, laf cambazlig1, dogaglama gelenegini modern unsurlarla
birlestirir:

“Oktay Arayici oyunlarinda halk tiyatrosu geleneginin kafiye diisiirme, soz
oturtma, tersten anlama, anlamazdan gelme gibi tiirli s6z tekniklerinden
yararlanir, ancak bunlar1 salt eglendirici olduklar1 i¢in oyunlarina koymaz. Bu

teknikler ilk once halka yakin gelen, onun ilgisini ayakta tutan bir 6zellige sahiptir,

dahasi yabancilastirmanin en temel unsurudurlar” (Pekman, 2010, s. 123).

Arayici, Seferi Ramazan Bey’in Nafile Diinyasi’nda folklora,
halkin giindelik hayatina ve tiyatro gelenegine 151k tutar. Toplumcu
bir tiyatro yaratir. Gelenekle moderni birlestirerek ulusal kimligi inga

eder. Cagdas ulusal tiyatroyu olusturur (iri, 2022, s. 109). Seyirciyi
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edilgen konumundan alir, etkin bir konuma tagir. Tanidik, bildik,
giindelik hayata yabancilagtirarak onda yeni bir bilin¢ olugturmaya
caligir. Seyircinin kaginilmaz bir kader dongiisiine mahkim

olmadigin fark etmesini amaglar.

Sonu¢

Brecht, epik tiyatro kuraminda yabancilagtirma efekti ile
dordiincii duvar tasariminmi yikar. Oyuncunun olay1 bir anlatic1 gibi
sergilemesini, seyircide yanilsama duygusu yaratmadan vakayi,
durumu hikdye etmesini amaglar. Seyircinin  oyuncuyla
0zdeslesmesini saglayan ve katharsisi aciga ¢ikaran Aristoteles¢i
oyuna karsi ¢ikar. Seyircide farkli diisiince yollar1 gelistirmeye,
seyirciyi yadirgatmaya calisir.

Epik tiyatro miizik, dekor ve 1sik kullannomiyla da
yabancilastirma unsurunu kullanir. Sarki ve marslarla oyunu keserek
seyircinin oyunun biiyiisiine kapilmasini engeller. Isik kaynaklarini
seyirciye goOsterir, sahnede seyirciyi hipnoz eden alanlarin
olusmasma olanak vermez. Seyircinin izledigi oyuna mesafe
almasini saglar. Sarki bagliklarini, tarihi belgeleri perdeye yansitarak
seyirciyi aktif hale getirmeye calisir. Toplumsal durumlari;
ekonomik, politik, sosyolojik iligkileri ortaya ¢ikarir.

Arayict da Seferi Ramazan Bey’in Nafile Diinyast adl
oyununda toplumsal durumlar;; smif ayrimini, adaletsizligi,
esitsizligi, ekonomik ve politik sartlar1 perdeye yansitir. Alt sinifin

ezildigi, kadimin somiiriildiigli, kiicik memurlarin ¢ikar pesinde
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kostugu, kacakeilik yapan biirokrasinin hakimiyeti ele gecirdigi bir
diizeni gozler oniine serer. Oyunda bu yozlasmis diizene direnen tek
kisi Ramazan’dir. O, yeni rejimin; kanun, hak, hukuk, vatan,
dogruluk, ilerleme gibi ilkelerini benimser ve miidafaa eder.

Brecht epik tiyatroda insanin ig¢inde bulundugu sartlarla,
kaderle miicadele edebilecegini sOyler. Arayict da oyununda bu
miicadeleyi ironik bir dille kaleme alir. Ramazan yel degirmenleri ile
savagsan Don Kisot gibi, yozlasmis diizenle korkusuzca, tek basina
miicadele eder. Kanunlarin pesinden giderken tekrar tekrar siirgiin
edilir ve sonunda canindan olur. Ramazan bozuk diizene inanmak
istemez, hayal diinyasinda yasar ancak oyun, yozlasmis diizenin
kendini kahraman gibi hisseden Ramazanlar1 6giittigtinii dile doker.

Seferi Ramazan Bey’in Nafile Diinyas: oyunu yeni bir
diizenin insa edilmesi gerektigi fikrini ortaya atar. Yabancilastirma
unsurlar1 ile anlatiyr keser, seyircinin yanilsamaya kapilmasini
engeller, dordiincli duvar1 yikar ve seyirciye diizenin, kanunlarin
nasil isledigine dair sorular sorar. Yeni rejim ile bozuk diizen
arasindaki ikiligi sarkilarla, tekerlemelerle, s6z atigmalariyla tekrar
eder. Yeni rejim millet, vatan, adalet, kanun, hak, hukuk gibi

kavramlar yiiceltirken bozuk diizen; bu kavramlarin i¢ini bosaltir.
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BOLUM II

Brecht’in Yabancilastirma Efekti Baglaminda
Oyuncu, Seyirci ve Yonetmen: Oyun Nasil Oynanmal
Oyunu

Omer SAGLAM?

Giris

Bertolt Brecht’in tiyatro kurami (epik tiyatro), benzetmeci
tiyatro geleneginden ayrilir. Miizik, dans, koro gibi anlatic1 dgeleri
kullanarak sahneyi somutlagtirir. Yabacilastirma efekti araciligiyla
alisildik olani beklenmedik olana doéniistiiriir, seyircide yadirgama
hissi uyandirir ve toplumsal bir elestirinin dogmasinin yolunu acar.

Epik tiyatronun karakteristik bir 6gesi olan yabacilastirma efekti
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--25--



(Verfremdungseffekt)ni Brecht, ilk defa 1936 yilinda yazdig1 “Cin
Oyununda Yabancilasatirma Etkileri” (Verfremdungseffekte in der

chinesischen Schauspielkunst) adli yazisinda kullanir. (Ipsiroglu,

1988, s. 47)

Brecht, yabacilagtirma teknigini Berlin’deki
Schiffbauerdamm Tiyatrosunda bir dizi denemenin sonunda
gelistirir. Bu teknik ile geleneksel tiyatro formlarini yikarak yeni bir
oynayis bigimi saptamaya ¢alisir. Yabacilastirma teknigine bagvuran
oyuncu; oynadigi kisiyle arasinda belli bir uzaklig1 korur, seyircide
yanilsama olugmasinin 6niine geger, c¢esitli durumlari seyircilerin
elestirilerine olanak saglayacak sekilde sahneler. Bu teknikle seyirci,
sahnedeki olaylar1 farkli agilardan degerlendirme ve sorgulama

imkani kazanir.

Vasif Ongéren’in Oyun Nasil Oynanmali (1974) oyununda
bir tiyatroda yarigmali bir oyun oynanir. Yarigsmacilar ve seyirciler,
sahnede hayata dair bir oyun izler. Oyunun kuralina gore
yarismacilar, oyunun nasil devam edecegine karar verecek ve oyunu
stirdiirebildik¢e para kazanacaktir. Yarigmacilarla sunucu arasinda
bir anlagmazlik dogdugunda ise karar1 seyirci verecektir. Sahnede
ise  sinema filmi ¢evirmek isteyen Sevil’in  hikayesi

sergilenmektedir.

Ongdren, Oyun Nasil Oynanmali oyununda yabancilastirma

teknigine bagvurarak seyircide olusacak yanilsamanin 6niine geger,
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gerceklik hissini sekteye ugratir. Anlatici dgeleri kullanarak oyunu
keser. Seyircinin kaniksadigi durumlar1 ve sartlar1 yadirgamasinin
yolunu acar. Seyirciyi de oyuna katarak, oyunun sonunda karari
seyirciye birakarak toplumsal bir elestirinin dogmasini amaglar. Bu
bag nedeniyle makalede Ongéren’in Oyun Nasil Oynanmali oyunu,
Brecht’in yabancilastirma efekti merkezinde ele alinacaktir.
Oncelikle yabancilastirma kavrami iizerinde durulacak, ardindan
oyundaki yabancilastirma unsurlari oyuncu, seyirci ve ydnetmen

ekseninde incelenecektir.

Yabacilastirma Efekti

Yabacilastirma efekti (Verfremdungseffect), epik tiyatronun
karakteristik bir 6gesidir. Sahnede sergilenecek olaylarin yadirgatic
bir 6zellik kazanmasini saglayarak seyircide toplumsal agidan bir
elestirinin olugsmasin1 amaclar. Brecht, yabacilastirma efektinin eski
Cin tiyatrosundaki varligindan s6z eder. Cinli oyuncu, seyirci ile
arasinda dordiincii bir duvar varmis gibi hareket etmez. Karsisinda
seyirci oldugunun bilincinde oldugunu fark ettirir ve bdylece
seyircide yanilsama yaratmaz. Oyuncunun kendi kendini seyretmesi
de Cin tiyatrosundaki bir bagka yabancilastirma efektidir. Bu sekilde
oyuncu, seyircinin Ozdeslesme i¢ine stiriiklenmesini engeller.
Sahnedeki olayla seyirci arasina belli bir mesafe girer. (Brecht, Epik
Tiyatro, 1997, s. 18) Diger yandan Brecht; sirklerde, panayirlarda
palyacolarin  konusma tarzlarinda, panoramik resimlerde,

oyuncunun jest, mimik ve maske kullaniminda yabancilastirma
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efekti kullanildigini belirtir. Epik tiyatronun yabancilagtirma efektini
ise eski yabancilagtirma efektinden su sozlerle ayirir:

“Antik cagin tiyatrosuyla ortagag tiyatrosu, figiirlerini insan ve hayvan maskeleri
araciliiyla yabancilastirirdi; Asya tiyatrosu bugiin bile miizik ve mim araciligiyla
gerceklestirilen yabancilastirma etkilerini kullanir. Bu etkiler, 6zdeslesmeyi hig
kuskusuz engellemistir; ancak bu teknik, 6zdeslesmeyle elde edilenden daha ileri
Olciide olmak {izere bir tiir hipnoz yoluyla telkin temeline dayanmistir. Bu eski
etkilerin toplumsal amaglar1 bizimkilerden biitiiniiyle farkliydi.” (Brecht, Tiyatro
I¢in Kiigiik Organon, 1993, s. 66)

Brecht, epik tiyatroda toplumsal olaylarin kavranabilmesi
icin insanlarin yasadigi c¢evrenin iizerinde Onemle durmak
gerektigini One siirer. Bu ¢evre daha onceki dramatik yapitlarda
yalniz oyundaki bagskahramanin agisindan verilirken epik tiyatroda
bagimsiz bir 6ge olarak sergilenir. Diger yandan epik tiyatroda
dordiinci  duvarin  ortadan kalkmasiyla “anlatici” sahnede
gorlniirlesir ve‘hikaye etme”, “anlatma” On plana ¢ikar. Arka
planda biiyiikk pankartlar {izerinde farkli yerlerde yasanan olaylar
seyirciye hatirlatilir. Oyun kisilerinin sdylediklerini giiclendirmek
ya da cilirlitmek amaciyla beyaz perdeye projeksiyonla belgeler
yansitilir ve seyirci, sorgulamaya sevk edilir. (Brecht, Epik Tiyatro,
1997, s. 30) Epik tiyatroda, oyuncunun oynayis bi¢imi anlatilanin
anlasilabilmesi i¢in sahnede sergilenen olaylar1 bir yabancilagtirma
isleminden gecirir. Brecht, Epik Tiyatro adli kitabinda

yabancilastirma efektini soyle aciklar:
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“Oyuncu hayal {iirtinii bir kisiyi sahnede canlandirmanin iistesinden gelemez,
¢linkii bu kisiye karst fazla umursamaz bir tutum takinir, yansiladigi kahramanla
arasinda bir gerilim bulunmaz ve bir merak dgesinin sozii edilemez. Oyuncunun
yaptig1 sey, sokakta rastgele bir kisiden daha ¢ok tanimadigi birini alarak seyirci
oniine ¢ikarmaktir. Bu kisiyle kendi arasinda bir gerilim saglamak istedi mi, bir
baska girisimde bulunmasi gerekir. Oynadig1 kisiyi, sokakta karsilagacagimiz
rastgele birinden daha yabanci bir duruma sokar. Iste bizim, yabancilastirma efekti
diye niteledigimiz yontem budur.” (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s. 192-193)

Brecht, bu efektle ¢alisan oyuncunun, bir nesneyi egemenlik
altina alabilmek i¢in onu 6nce tanimlamaya calisanlardan farkli bir
is yapmadigini sdyler. Yabancilastirmanin, dikkati tanimlanan nesne
tizerine ¢ekme, ona ilginglik kazandirma yontemi oldugunu belirtir.
(Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s. 193) Brecht, oyunculara bilimsel
cagin tiyatrosunu gerceklestirmelerinde yardimci olacak araglari
saglamay1r amaclar. Oyuncunun yabancilagtirma efektini
yaratabilmek i¢in, izleyicileri ve kendini trans konumuna sokmaktan
kagmmmasimi vurgular. Oyuncuya kaslarmin gevsek kalmasin
ogiitler. Gerilmis boyun kaslar1 ile yapilacak bir bas cevirme
hareketinin, izleyicileri biiyiilenmisgesine etkileyecegini ifade eder.
Ayrica oyuncunun konusma bi¢iminin, bayat nakaratlardan ve
izleyiciyi uyutan, anlamin kaybolmasina yol acan tavir ve
hareketlerden armmmis olmasi gerektigini soyler. (Brecht, Tiyatro
I¢in Kiigiik Organon, 1993, s. 71) Brecht, 6zdeslesmeden c¢ok
saskinlik yaratmay1 hedefler. (Benjamin, Brecht'i Anlamak, 2011, s.
31)
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Yabancilastirma ile, “tliimdegisim” gecirmeyen oyuncu,

sahnede canlandirdig1 kisiyle arasina belli bir mesafe koyar ve
seyirciyi elestiriye davet eder. Boylece seyircinin oyuncuyla
0zdesleserek kendisini elestiriye kapali bir hale getirmesinin Oniine
gecilir. Seyircide “dogal” izlenimi uyandiran anlatilar, yadirgatici
bir vasif kazanir. Neden ve sonug yasalar1 ortaya ¢ikarilir ve seyirci
sahnede gosterilenleri farkli agilardan diisiinmeye baslar. (Brecht,
Epik Tiyatro, 1997, s. 30) Brecht, seyircinin {izerinde nasil
yabancilastirma etkisi uyandirdigini su sozlerle agiklar:
“Kendisine tanidik gelene kusku duymay1 kim aklindan ge¢irir? Biitiin var olanlar1
kugkuyla kargilayabilmesi i¢in, biiyiik Galilei’nin sarkag¢ gibi sallanan bir avizeye
bakis bigcimi yani yabanci bakisi gelistirmesi gerekir. Galilei bu sallantilar
kargisinda sanki boyle bir seyi beklememisgesine ve anlamiyormusgasina
saskinliga kapilmig, bu sayede de bir takim yasal baglantilar1 bulabilmistir.
Tiyatro, insanlarin birlikte yasamina iliskin betimlemeleriyle bu gii¢, gii¢ oldugu
olgiide de iiretici bakma bigimini kiskirtmak zorundadir. Izleyicisini
sasirtabilmelidir; bu, alisilmig olan’t yabancilagtiran bir teknik araciligiyla
gerceklesir.” (Brecht, Tiyatro I¢in Kiigiik Organon, 1993, s. 68)

Brecht, Birinci ve Ikinci Diinya Savaslar1 arasinda Berlin’de,
Schiffbauerdamm Tiyatrosunda yabancilastirma efektini uygular.
Bu teknikle eski tiyatro seyircisinde goriilen edilgenligin ortadan
kalktigini ve seyircinin aktif bir konum kazandigimi belirtir. Yeni bir
oyun teknigi olarak yabancilastirma efekti, seyircinin olaylara

arastir1p inceleyen bir tutumla yaklagsmasini hedefler.
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Brecht, epik tiyatroda yabancilastirma i¢in bir arag olarak
miizikten de faydalanir. Miizigin ritmini alisilmisin  diginda
kullanarak yanilsamayi kirar: “Miizigin tartimi ve sozler arasindaki
zitliklar, o anki atmosferi bozarak yabancilastirmaya hizmet eder.”
(Turgay & Katike1, 2018, s. 1605) Miizik, epik tiyatroda biiyiileyici
bir unsur olarak kullanilmaz. Diger yandan Brecht, 151k kaynaklarini
da yabancilagtirma efekti yaratmak ig¢in kullanir. Seyircide
olusabilecek yanilsamay1 engellemek amaciyla 151k kaynaklarini
sahneye seyircinin acik sacgik gorebilecegi bicimde yerlestirir.
(Brecht, Oyun Sanati1 ve Dekor, 1994, s. 91) Sahneyi bol 1sikla
aydimnlatir. Bdylece seyirci, kendisine bir sey gosterilmek igin
hazirlik yapildigini fark eder. Epik tiyatroda sahne ile seyirci salonu
tim biyiselliginden armndirilir. Hipnotik alanlarin  olugmasi
engellenir. Yabancilastirma efektini yaratabilmek i¢in oyuncu,
sergiledigi olayi, sahnede bir anlatici-gosterici tutumuyla
canlandirir.  (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s. 175) Brecht,
yabancilastirma efekti ile sahneyi seyirciye kapayan dordiincii duvar
tasarimini yikar. Oyuncu dogrudan seyircilere yonelme olanagina
kavusur. Bu baglamda Ongéren’in Oyun Nasil Oynanmali oyunu,
Brecht’in yabancilastirma efektinin teknik olarak kullanildig:

Onemli bir ornektir.

Yabancilastirma Efekti: Oyuncu, Seyirci ve Yonetmen
Ongoren’in Oyun Nasil Oynanmali oyununda bir tiyatroda

noter gdzetiminde yarigmali bir oyun oynanir. Sunucunun yaninda
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iki yarigmaci yer alir. Yarigsmacilar, seyirciler ve sunucu hep birlikte
hayata dair bir oyun izler. Yarismanin kuralina goére oyun,
yarismacilarin yonlendirdigi sekilde oynanacaktir. Yarigsmacilar
oyun boyunca “Oyun nasil oynanmali1?” sorusunun cevabin1 arar ve
oyunu siirdiirebildikce para kazanir. Diger yandan sunucu,
seyircileri oyunu dikkatle izlemeye davet eder. Yarigmacilarla

arasinda bir anlagmazlik dogdugunda karar1 seyirci verecektir.

Sahnede sergilenen oyun ise sinema filmi ¢evirmek isteyen
bir geng kizin hikayesidir. Sevil’in livey babasi, fabrikada is¢i olarak
calisan Ahmet, Sevil’e film ¢evirmesi i¢in miisaade etmez. Sevil’in
annesi Sabahat, esini ikna etmeye calisir ancak Ahmet, ikna olmaz.
Ahmet ve Sabahat’in yollar1 ayrilirken Sevil ve annesi bir film
biirosunda yeni bir anlasmaya imza atar. Boylece Sevil ve annesinin
film sektoriindeki yolculugu baslar. Oyunda diger taraftan fabrikada
calisan isgiler direnise gecer ve oOrgiitlenmeye c¢aligir. Sevil para
kazandikea is¢i sinifindan zengin sinifina dogru gegcis yapar. Ancak
film sektorii de fabrika sektorli gibi ezen-ezilen, isgi-patron, kole-
efendi iligkisine dayanmaktadir. Sevil, i¢inde bulundugu simiftan

kurtulmak istese de baska bir somiirii diizeninin i¢ine girmistir.

Ongoren, Oyun Nasil Oynanmali oyununda yabancilastirma
efekti aracilifiyla seyircinin, kaniksadigi durumlar1 ve sartlar
sorgulamasini saglar. Seyircide yadirgatici, rahatsiz edici bir etki
uyandirir. Sevil’in degistirmeye calistig1 sartlarin, oynadigi oyunun

icinde de aslinda ayn1 oldugunu ironik bir sekilde seyirciye gosterir:
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REJISOR: (...) (Sevil’i karsisina alir telkin eder.) Bak Sevil, filmde sen Sevil
degilsin, yoksul bir kizsin, seyirci dyle goriiyor... Sen Sevil degilsin, yoksul bir

kizsin, ivey babandan ve onun eziyetlerinden biktin.

SABAHAT: (Kendisine ters ters bakan kocasma) Film ayol, film icabu...
(Ongdren, 1999, s. 8)

Sevil, oynadigi sinema filminin i¢inde de kendi hayatinin bir
benzerini taklit eder. Seyirci, Sevil’in aslinda diizenin ¢arklarinin
parcalarindan biri oldugunu fark eder. Yonetmen, Sevil’den
0zdeslesmeci bir oyunculuk bekler. Sevil’in kendi kimligini
unutarak oynadigi rolle biitiinlesmesini ve seyircide Sevil’in yoksul
bir kiz oldugu yanilsamasini olusturmasini ister. Bu esnada seyirci
konumunda olan iivey baba Ahmet de anlatilanlarin ger¢ek oldugu
yanilsamasina kapilir. Oyunla ger¢egin ironik bir sekilde birlestigi
bu sahnede Ongéren, hayatin trajik dongiisiinii de ortaya koyar.
Diger yandan Sabahat, iivey babada olusan gerceklik hissini
bozmaya cabalar. Ancak Ahmet, melodramin yarattigi biyili
atmosfere girer ve anlatiya kendini birakir:

REJISOR: Sevil sen surdasin.... Onun seni terk ettigini santyorsun, tamam mi?

Bohgam hazirladin... Uzgiinsiin... Evi terk ediyorsun... Hayal kirikligina

ugradin... Yeniden eski yoksul hayatina doniiyorsun. (...)

REJISOR: Hazir, dikkat, motor.. (Rejisériin anlattiklar1 tam bir melodram

oyunculuguyla gerceklestirilir.) (Ongéren, 1999, s. 7)

Ongéren, melodramim yarattig: illiizyonu yabancilastirma

efekti ile bozar. Seyircide uyanan gergege uygunluk hissini kirar.
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Ahmet, prova sirasinda Oplisme sahnesini gordigiinde sahneye
kosarak oyunu keser: “Sevil ... Sevil... Dur. Seni kandirtyorlar...
(Ortaya atilir.) Birak ulan, birak kizi...” (Ongoren, 1999, s. 9)
Boylece oyundaki gergeklik algisi koparilir. Seyircinin oyuncuyla
0zdeslesmesi yabancilagtirma efekti araciligryla sekteye ugratilir.
Diger taraftan Ongoren, yarismacilar arasindaki diyalogla da
yabancilastirma efekti ile oyunun yarattii gerceklik yanilsamasini
kirar ve seyircisine oyunun oyun oldugunu hatirlatir. Oyunu
izleyerek oyunun nasil devam edecegine karar veren yarigmacilar,
altinc1 yarigmaya gelindiginde birbirini uyarir:

ERKEK: (Karisini uyarir) Sakin kendini oyuna kaptirma, yoksa kaybederiz...

Serinkanli olmaliy1z.

KADIN: lyice karist1 her sey... Eger o kadinin, Suzan miydi, ne onun dedikleri

dogruysa...
ERKEK: Dogru iste biitiin mesele burada zaten.

KADIN: Dogruysa Sevil’in bizim istedigimiz gibi bir artist olmasi binde bir

ihtimal.

ERKEK: Evet... Binde bir ihtimal... Serinkanli olalim... Dikkat edersen, oyun

icinde bize kars1 tuzaklar var.
KADIN: Tuzak m1? Bize kars1? Nasil yani? (...)

ERKEK: Simdi biz, oyunu ciddiye alir, Suzan’in isteklerini dnemsemezsek,
yarismaci olarak kazanabilecegimiz bir firsat1 kagirmis oluruz. (Ongdren, 1999, s.

22)
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Oyunun tuzaklari seyircinin, yarismacinin kendini oyunun

biliylistine  kaptirmast  ve  kahramanla  6zdeslesmesidir.
Yarigsmacilarin kazanabilmeleri i¢in “uyanik” -kendinde- olmalar
gerekir. Ongoren, sahnede sergilenen oyunun gercek olmadigini
seyircisine yabancilagtirma efekti ile siirekli olarak hatirlatir.
Seyircinin oyunu sorgulayabilmesi i¢in oyuncu ile seyirci arasina
belli bir uzaklik koyar. Oyunun devam etmesi i¢in verdikleri
kararlarin -gergekmis gibi- etkisinde kalan karisina, erkek yarigsmaci
sOyle der: “Bak bu bir oyun, bu bir yarigma... Ciddi bir sey degil.” ,
“Canim oyun oynuyoruz... Ger¢ekte boyle bir sey olmuyor ki...
(Ongoren, 1999, s. 22) Brecht’in tiyatro kurammin gergekgilik ile
iliskisi lizerine Kerem Karaboga sdyle der:
“Tiyatroda epik olgusunu one siirdiigii Berlin yillarinda dramatik yazimm ve
oyuncunun sahne performansinin okuyucuda ve seyircide, bir gercege uygunluk
hissinden ¢ok, bir yadirgama ve saskinlik izlenimi uyandirabilmesi igin teknikler
gelistirir. Brecht’in {izerine en ¢ok yazilip kafa yorulan yabancilastirma efekti
(Verfremdungseffekt) kavrami, gergekligin kirilmasinin baglica aract olarak
yorumlanir.” (Karaboga, 2012, s. 69)

Brecht, epik tiyatroda seyircinin ve oyuncunun goézlem ve
karsilastirma yaparak sonuca ulagsmasini amaglar. Elindeki bilgiye
kuskuyla bakmasini, onu tartismasini arzu eder. Oyunun biiyiisiine
kapilmasinin 6niine geger. Ongdren de Oyun Nasil Oynanmali
oyununda, 6zdeslesmeci tiyatronun/sinemanin biiylilii diinyasini

bozar.
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Yabancilastirma Efekti: Biiyilyii Bozmak

Brecht, epik tiyatro denemelerinde gergeklestirmek
istedikleri ilkenin 6zdeslesme yerine yabancilastirmay1 getirmek
oldugunu sdyler. Ozdeslesme ile seyirci, cevreye duragan bir nesne
goziiyle bakar, olaylari tartisma konusu yapmaz, edilgen bir tutum
icinde kalir. Tiyatroda 6zdeslesmeyi amaglayan teknikler, seyircinin
hipnotik bir durum icinde kalmasini saglayarak elestirel
diisinmesini  engeller. Brecht, Epik Tiyatro adli kitabinda
0zdeslesme ilkesini uygulayan oyuncunun seyirci lizerinde yarattigi
etkiyi soyle anlatir:
“Aristoteles katharsis’in yani seyircinin ruhsal arinmasmmim mimesis’ten
yararlanilarak saglanacagini belirtir. Oyuncu, oyundaki kahramana, diyelim
Oidipus’a ya da Prometheus’a dykiiniir ve 6ykiinme eylemini Oylesine bir telkin,
Oylesine bir 6zdesim giiciiyle gergeklestirir ki, seyirci de ona oykiinerek
kahramanin yasantilarina sahip ¢ikar.” (Brecht, Epik Tiyatro, 1997, s. 86)

Ozdeslesmeci tiyatroda, oyuncuyla seyirci arasindaki
baglant1 telkinle gerceklestirilir. Oyuncu, kendi kimligini ortadan
kaldirarak sahnede canlandirdig: kisiye doniisiir ve seyircinin rolle
0zdeslesmesini saglar. Sahne ile seyirci arasindaki iligski 6zdeslesme
temeline dayandiginda seyirci, 6zdeslestigi kahramanin duygularini
yasar. Ongoren, Oyun Nasil Oynanmali oyununda, kahramanla
0zdeslik kuran seyircinin durumunu ele alir:
KUDRET: (...) Seyirci hiingiir hiingiir agliyor filmde...Ama gene de egleniyor.
Bu ne bicim eglence? Seyirci film basladi mi, filmdeki kahramanla 6zdeslesir,

kendisini bir tutar o kahramanlarla, hi¢ farkinda olmadan... Kahramanlarin
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duygularmi paylasir, yasantilarina ortak olur... Sevinirlerse sevinir. Uziiliirlerse
zilir. (...) Verir {i¢ bes lira... Girer sinemaya, iki saat i¢inde yasamadigi,
yasayamadigi, yasamasina imkan olmayan bir yasantiyi, bu kahramanlarla
kendisini bir tutarak yasayiverir... Rahatlar... Bosalir... (Ongéren, 1999, s. 24)

Brecht, epik tiyatroda 6zdeslesmeyi ortadan kaldiracak bir

oyunculuk teknigi arastirir. Oyuncuyla seyirci arasindaki baglantinin
telkinle gerceklestirildigi tiyatroya karsi c¢ikar. Bu baglamda
sagaltict ve arindirict Aristotelyen tiyatro estetigini elestirir.
Duygularin merkeze alindigi tiyatronun yerine aklin, bilim ve
gbzlemin merkeze alindig1 bir tiyatroyu tasarlamaya calisir.
Seyircide toplumsal bir elestiri yaratmay1 amaglar:
“Aristoteles, tragedyanin acima ve korku duygularini olusturarak izleyicinin bu
duygularindan arinmalarini saglamasi gerektigini ortaya atarak agik¢a tiyatronun
dinsel kokenine atifta bulunmaktadir. Brecht ise izleyicide duygular uyandirip
bosaltmanin karsisindadir. Brecht’e gore Aristoteles, kendi ¢aginin kosullari
igerisinde egemen giiglerin ¢ikarlara uygun diisecek sekilde bir estetik tasarlamis
ve bu dogrultuda tiyatroya bir islev yiiklemistir.” (Arici, 2006, s. 89)

Ongéren de oyununda, 6zdeslesmeyi ortadan kaldiracak bir
oyunculuk teknigi arastirir. Yabancilastirma efekti ve anlatici
ogelerle oyunu keser. Seyircide olugan yanilsamayi sekteye ugratir.
Diger yandan, seyircinin oyuncuyla 6zdeslesme halini uzun uzun
anlatirken film sektoriiniin de bu 6zdeslesme illiizyonu etrafinda
dondiigiinii seyirciye gosterir. Kahramanla 6zdesim kuran seyirci,
oyunun atmosferiyle biiylilenerek farkli bakis agilarina kendisini

kapatir. Oniindeki segenekleri goremez, elestirel bir diisiince
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kazanamaz. Nitekim Oyun Nasil Oynanmali oyununda da oyunun
nasil devam edecegine karar veren yarismacilar (seyirciler),
gergeklik hissini koparmadiklar1 siirece oyundaki secenekleri,
oyunun kazandirmak istedigi fikri goremez. Oyunun finalinde
Sunucu, oyunu devam ettiremeyen yarismacilarin yerine karar
verme yetkisini seyircilere birakir. Oyunun her giin oynandigini ve
herkesin aslinda bu oyunun i¢inde oldugunu vurgular. Kazananin
degil kaybedenin oldugu bu oyun, yasamin bir dongiiden, tekrardan
olustugunu hatirlatir. Somiirge diizeninde, ¢ikisi olmayan insanin

durumunu ortaya koyar.

Ongoren, 6zdeslesme illiizyonu ile film sektdriinde egemen
sinifin kurdugu sémiirge diizenini vurgularken Brecht’in diinyaya ve
diizene kars1 ¢ikan tutumunu devam ettirir. Brecht, geleneksel tiyatro
formlarmi1 yikarken egemen sinifi, kapitalizmi, savaglart ve
“gerceklik”i sorgulayacak bir seyirci de yaratmaya calisir. Yavuz
Pekman, yabancilastirma  tiyatrosunda temel  dinamigin
“gerceklik”in ele alinig bigiminde diigimlendigini belirterek soyle
der:

“Bu dinamik, giindelik yasam iginde alistigimiz (ya da alistirnldigimiz),
kaniksadigimiz, farkina varmadan yasadigimiz, Ozetle ‘dzdeslestigimiz’
‘gerceklik’in ve onu olusturan tarihsel, toplumsal, sinifsal, ekonomik, vb.

faktorlerin, nesnel ve neredeyse bilimselci bir yaklagimla uzak agidan ele alinarak

degerlendirilmesini 6ngoriir.” (Pekman, 2005, s. 18)
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Ongoéren de oyununda seyirciyi, toplumun kaniksadig1
diizeni, sinifsal ayrimlar1 yaratan egemen gii¢leri ve “gerceklik”i
sorgulamaya c¢agirir. Oyun Nasil Oynanmali oyunu yasamin
Oziindeki “oyun”a isaret eder. Oyunun seceneklerini, tuzaklarini,
ipuclarin1 ve ¢ikmazini seyirciye gosterir. Seyirciyle birlikte oyun
oynamanin provasini yapar. Sonsuza kadar siirecek bir oyunun nasil

oynanmasi gerektigini sorgulatir.

Brecht, yabancilastirma teknigi ile sahne ve seyirci

arasindaki iliskiyi genigletir. Oyuncu tiimdegisim gecirerek
yansiladigr kisiye doniigme ylkimliliigiinden kurtuldugunda
seyirci, roliin davranigi disindaki baska bir davranis bigimini fark
etme firsatin1 kazanir. Olaylar1 farkli agilardan degerlendirebilir.
Brecht’in teknigiyle taban tabana zit olan dramatik tiyatro, seyirciyi
bir masal diinyasina sokarak biiytiler:
“Brecht’e gore dramatik tiyatro seyirciyi bilylilemekte, onu uyusturucu madde gibi
etkilemektedir. Sahne, seyircinin kendini timii ile kaptirdigt bir masal evreni
olmustur. Seyir siiresince seyirci kendini unutur ve diissel evrene dalar. Diigsel
kahramanlarla 6zdeslesme, ona normal yasamda bulamadig1 bir kanatlanma, bir
yiikselme duygusu saglar. Fakat eylemin disinda kalmistir; biiyiilenmis, hipnotize
olmustur.” (Sener, 2006, s. 284)

Ongoren de oyununda &zdeslesme temeline dayanan
tiyatronun, seyirciyi nasil biiyiiledigini, bir masal evrenine
soktugunu anlatir. Oyunda bu masal evrenine giren seyirci;

kahramanin kimligine biiriiniir, hipnotize olur, kendini unutur ve
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elestirel bakis agisini yitirir. Karsisindaki illiizyona korii koriine
inanir:

SUNUCU: Bir sinema dergisinde okumustum... Bir profesoriimiiz bu ilintiyi yani
seyirci ile film oyuncusu arasindaki aligverisi sdyle acikliyor... Aklimda kaldig:
kadariyla tabii... Hani masallarda biiyiiciiler vardir. Bunlar biiyli yapmak
istedikleri kisinin bir bebegini yaparlar... Biiylicii, yaptig1 bebege igneyi batirirsa
byl yaptig1 kisi igne kendisine batiriltyormus gibi aci1 ¢eker. Bebegin sagini
¢ekerseniz onun da sag1 ¢ekilmis gibi aci duyar. Duymussunuzdur.... Masallarda
¢ok vardir... Iste sinemada da oyuncu sanki seyircinin bebegidir. Aralarinda dyle
bir biiyli vardir, diyor. Filmin kahramani aci ¢gekti mi, seyirci de ¢eker. Filmin
kahramani bir miicadeleyi kazandi m1 seyirci sevinir. Giig¢ durumda kalirsa seyirci
iiziiliir, aglar. (Ongéren, 1999, s. 25)

Ongoéren, oyununda dramatik tiyatronun yarattig bilyilyii
tekrar tekrar dile getirir. Seyircinin durumunu seyirciye haber verir:
“Yazar hi¢ kuskusuz 6zdeslesmeye dayali dramatik yapinin seyirciyi
bir nevi uyusturarak onu edilgen kildigini1 vurgulamak ister.”
(Oztiirk, 2012, s. 12) Seyirci, kahramanla 6zdeslik kurdugunda
kahramanin Gfkesini, nesesini, korkusunu, zaferini ve yenilgisini
yasar. Hamlet’e, Lear’a, Oidipus’a doniisiir ve kendinden gecer,
biiyiilenir. Brecht, yabancilastirma efektiyle bu bilylyii bozar.
Seyirciyi; cezbe, trans, esriklik durumundan gikarir ve bilimsel, akla
uygun olana yonlendirir. Brecht’in ironik climlesi bu iki zit durumu
ifade eder: “Ecinnileri canlandirirken bile oyuncunun kendisi, bir
ecinniymis etkisini birakmamalidir; aksi takdirde izleyiciler,

ecinnileri g¢arpanin ne oldugunu nasil anlayabilirler?” (Brecht,
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Tiyatro I¢in Kiigiik Organon, 1993, s. 71) Ongéren de Oyun Nasil
Oynanmali oyununda, “oyun” metaforu etrafinda anlatiy1 keserek,
pargalayarak dramatik yapiy1 sarsar ve dramatik formun biiyiisiinii

bozar.

Sonu¢

Vasif Ongoren’in Oyun Nasil Oynanmali oyununda bir
tiyatroda yarigmali bir oyun oynanir. Yarigmacilar ve seyirciler,
sahnede hayata dair bir oyun izler. Oyunun kuralina gore
yarigsmacilar, oyunun nasil devam edecegine karar verecek ve oyunu
stirdiirebildik¢e para kazanacaktir. Yarigmacilarla sunucu arasinda
bir anlagmazlik dogdugunda ise karar1 seyirci verecektir. Sahnede,
sinema filmi ¢evirmek isteyen Sevil’in hikayesi oynanmaktadir.
Oyunda diger taraftan fabrikada calisan isciler direnise gecer ve
orgiitlenmeye ¢alisir. Sevil para kazandikga is¢i sinifindan zengin
siifina dogru gegis yapar. Ancak film sektorii de fabrika sektorii
gibi ezen-ezilen, isgi-patron, kole-efendi iliskisine dayanmaktadir.
Sevil i¢inde bulundugu siiftan kurtulmak istese de bagka bir somiiri

diizeninin i¢ine girmistir.

Ongdren, Oyun Nasil Oynanmali oyununda yabancilastirma
efekti aracilifiyla seyircinin kaniksadigi durumlar1 ve sartlar
sorgulamasini saglar. Seyircide yadirgatici, rahatsiz edici bir etki
uyandirir. Sevil’in degistirmeye calistig sartlarin oynadigi oyunun
icinde de aslinda ayn1 oldugunu ironik bir sekilde seyirciye gosterir.

Ongoren’in, Oyun Nasil Oynanmali oyunu, yabancilastirma efekti
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ile 6zdeslesmeci tiyatronun, sinemanin tuzaklarini seyirciye gosterir.
Oyunun tuzaklart seyircinin, kendini oyunun biiyiisiine kaptirmasi
ve kahramanla 6zdeslesmesidir. Seyircinin, toplumsal bir elestiriye
ulagabilmesi i¢in oyun boyunca bilingli, uyanik, kendinde olmasi
gerekir. Ongodren, sahnede sergilenen oyunun ger¢ek olmadigini
seyircisine yabancilagtirma efekti ile siirekli olarak hatirlatir.
Seyircinin oyunu sorgulayabilmesi i¢in oyuncu ile seyirci arasina

belli bir uzaklik koyar.

Ongoren, Brecht’in metodunu uygulayarak yabancilastirma
efekti araciligiyla seyirciyi hipnoz durumundan ¢ikarir. Oyuncunun
oynadigi role doniisme yiikiimliliigini sekteye ugratir. Brecht’e
gore oyuncu, oynadigi roliin davranis1 disinda sahnede baska bir
davranis bi¢imi daha sergileyebilir. Boylece seyirci iki davranis
bi¢imi arasinda se¢im yapma sansii kazanir. Ongdren de oyun
boyunca yabancilastirma efektleri araciligiyla seyircisini uyarir ve
oyunun sonunda -yarismacilar oyunu devam ettiremediginde- karar
verme yetkisini seyirciye birakir. Seyircinin se¢im yaparak elestirel

bir diislinceye ulagsmasinin yolunu agar.
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BOLUM II

Tarihsel Bir Kavram Olarak Katharsisin Etrafinda
Bir Okuma Denemesi

Oktay Emre?

Giris

Caligma, dramin en 6nemli bilesenlerinden biri olan katharsisi
coklu bir perspektifte okumaya agmayr amaglamistir. Bilindigi {izere
kavram, Antik Yunan’dan gilinlimiize degin dram alaninda olduk¢a genis
bir alana denk diigmiistiir. 20. yiizyila degin konvansiyonel bir yapinin
igerisinde karsilik bulan kavramin kullanim1 bu ¢agda kimi elestirilerin de
odak noktas1 olmus ve yeni smirlarin kesfinde yeniden ele alinarak
doniistiirilmistiir. Bu baglamda katharsisin Platon, Aristoteles, Lukacs ve
Brecht’in estetik anlayislar1 igerisindeki yerinin belirlendigi ¢alismada,

kavramin islevi ve bu islevsellige getirilen elestiriler dram estetigine

3 Dr, Kocaeli Universitesi Sahne Sanatlar1 Béliimii, ORCID: 0009-0006-1388-9445,
e-posta; ktyemre@gmail.com
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yonelik tarihsel bir kavram olarak katharsisi yine tarihsel bir okuma

siirecine tabii kilmistir.

Aristoteles ve Katharsis

Her ne kadar estetik kavrami ilk olarak XVIII. yiizyilda
Baumgarten tarafindan kullanilmis olsa da temel problemleri ilk olarak
Platon ve Aristoteles tarafindan ortaya konulmus; bu problemlere yonelik
gelistirdikleri argiimanlar ise kendilerinden sonra gelen disiiniirler

iizerinde kalici etkiler birakmustir.

Bilindigi iizere Platon sanat nesnelerine benzetmeci o6zellikleri
tizerinden yaklagsmis ve onlarin, fenomenler diinyasindaki nesnelerin ilk
hallerini, 6zlerini deforme ettiklerini diisiinmiistiir. Ona gore nesneler
idealarin viicut bulmus halidir. Nesneleri doguran ana kaynak ve temel
gercek idealardir. Sanat nesneleri ise bu idealar1 taklit etmekte ve
benzetmeci 6zelliklerinden dolay1 idealara zarar vermektedir. Dolayisiyla
ona gore sanat yapitlar birer yamlsaticidir ve bu &zelliklerinden 6tiirii
zararlidir. Bu duruma yapilan vurgulardan biri Devlet’in 10. kitabinda su
sekilde ifade edilmistir: “Bu cesit eserler zararlidir; onlar1 seyreden ve
dinleyenin hazirlig1 yoksa, yani benzetilen seyin gercekten ne oldugunu

bilmiyorsa, i¢inin diizeni bozulur” (Platon, Devlet, 2008, s. 335).

Platon’a gore sanatin yanilsatici 6zelligi bir yandan idealara 6te
yandan da duygularimiza zarar vermekte; bir sanat nesnesi karsisinda
cosma, hiiziinlenme gibi duygusal reaksiyonlar kiginin duygusal yapisini
tehdit etmektedir. -Iyi yasam nedir? Nasil kurulmalidir? sorusuna eslik
eden Devlet, sorunun yanitimi adalet, 6l¢iiliiliik, cesaret, bilgelik erdemleri
ile 6rmiistiir. Bu erdemleri taklit eden, yansilayan sanat, gencleri egitmede
bir ara¢ olarak kullanilabilecekken kotii taklide, O6rnegin tragedya veya
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komedyaya gerek yoktur. Ciinkii Platon’a gore komedi izlerken giilmekte
olan seyirci soytari ile aym seviyeye dismekte (Platon, Devlet, 1995, s.
293); tragedya izlerken aglayan seyirci ise goOzyaslarini akitirken
utanmamaktadir (Platon, Devlet, 1995, s. 293). Ote yandan siirin giiciinii
onaylayan, onun biiyiilii bir giizellige sahip oldugunu séyleyen filozof
(Platon, Devlet, 1995, s. 293) erdemleri taklit etmeyen sanatin idealar ve
duygulara zarar verdigini ve bize bilgi vermedigini dolayisiyla onun bir
kazanim olmadigini iddia etmistir. Ona goére sanatin mahiyeti verdigi
bilgiyle ve toplumsal alandaki doniistiiriicii etkisinin devlete sunacagi
katkiyla Slgiilmelidir. Oysa sanat kendi igerisinde tasidigi bu 6zgiirlikk
problemi ile -ister aragsallastirilmig olsun ister 6zerkligiyle hareket etmis
olsun- toplumsal boyutu ve isleviyle insan igin vazgecilmez bir edim

olarak varligini stirdiirmiistiir.

Peki sanatin, minor anlamda dramin ‘insani bastan ¢ikaran’, onun
‘i¢ ahengini bozan’ giicli nereden gelmektedir? Bu gii¢ siliphesiz olan
ve/veya olma ihtimali olan seylerin estetik bir biitiinliikle yansitilmasinda,
onlar1 goriiniise getirmesindedir. Onlarin goriiniise gelmesiyle alimlayici
ile 6znel bir bulusmanin gergeklestigi bu karsilasmada, dram, izleyiciyi
kendi hikayesinin bir bilesenine doniistirmekte ve onu kendi giicii
oraninda ele gecirmektedir. Akil ve duygu birlikteliginin ger¢ek diinyadan
koparilip daha da gergek bir diinyaya hapsedildigi bu siireci Platon her ne
kadar idealar ve fenomenlerin taklidi olarak ele almis olsa da onun giiciinii
onaylamis ve bu giiciin ‘tehlikesine’ isaret etmistir. Bu giictin en énemli
bilesenlerinden biri siiphesiz katharsistir ve kavram her ne kadar Platon
tarafindan teorize edilmemis ve/veya kavramsallastirilmamis olsa da
teorize edilmesinde ve kavramsallastirilmasinda tarihsel bir Oneme

sahiptir. Clinkii onun ‘gii¢’ olarak isaretledigi ve ruhun ahengini bozacak
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olan baslica muhatap kathartik etkidir ve onu teorize edecek olan kisi de
Platon’un bu yaklasimlarna karsi c¢ikarak kendi teorisini insa eden

Aristoteles olacaktir.

Poetika ve Retorik kitaplartyla sanat alanina yeni bir bakisi -kimi
noktalarda Platon’un goriislerine gondermelerde bulunarak- armagan eden
Aristoteles’e gore sanatin degeri onun bilgi verip vermemesiyle 6l¢iilebilir
degildir. Bir baska deyisle sanatin deger Ol¢iitiinii belirleyen temel unsur
onu aragsallastiracak ve onun araciligiyla belirli bir idealin
gergeklesmesini saglayacak olan islevsel bilgi degildir. Ona gore sanat bir
mimesistir ve mimesis insanlara farkl diinyalar ve giizellikler sunan, hem
olani hem de olabilir olan1 goriiniise getiren bir yapidir. Yaz1 ve hareket
aracihigiyla kendini gergeklestiren bu mimesis kullandigi araglar, nesneleri
ve tarzlart bakimindan (ritim, s6z, harmoni vb) ayrilmaktadir ama bu
ayriliga karsin tiim bu mimesisin ortak yani nesnesinin insan olmasinda,
bir baska seyle ilgileniyorsa da bunun nedeninin insandan dolay1
olmasindadir. Yani mimesis kullandigi araglar, nesneleri ve tarzlari
bakimindan birbirinden ayrilmakta ama nesnesi insan olmasindan dolay1

ortak bir paydada bulugsmaktadir (Aristoteles, 2016, s. 1-5).

Aristoteles’e  gore taklit edilen nesneler eylem halindeki
insanlardir ve bu insanlar zorunlu olarak ya erdemli kisiler ya erdemsiz
kisiler veyahut da bize benzeyen ortalama kisilerdir (Aristoteles, 2016, s.
5). Erdemli kimseleri konu edinen dramalar tragedya, erdemsiz kimseleri
konu edinen dramalar ise Aristoteles’e gore komedyanin malzemesidir.
Komedya bayag: insanlarin taklididir ama kotiliigtin her tirliisiinii ele

almaz. Ona gore giiliing olan1 yani ¢irkinligin belli kismini, kusurlu kismini
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ele alir ¢iinkii giiliing olan, insana rahatsizlik vermez (Aristoteles, 2016, s.
13).

Peki, Aristoteles’e gore siir sanatinin bir bagka deyisle tragedya ve
komedyanin ortaya ¢ikmasinin nedeni nedir? Bunun filozofa gore ikisi de
dogal olan iki temel nedeni vardir: Bu nedenlerin ilki taklidin insanin
dogasina ickin olmasi, insanin taklit etmeye en yatkin hayvan olmasi ve
taklitten hoslaniyor olusudur. Bir diger nedeni ise 6grenme arzusudur. Zira
insanin sanat iretmesini saglayan bu iki temel i¢giidii ayn1 zamanda
alimlayicida da bulundugu igin sanat ve alimlayici arasindaki iliski dogal

olarak kurulmaktadir (Aristoteles, 2016, s. 9).

Daha oOnce de ifade ettigimiz gibi sanatin islevi konusunda
Platon’dan ayr1 diigiinen Aristoteles’e gore sanatin iglevi bilgi vermek degil
katharsis (arinma) yasatmaktir. Peki, tragedya nedir ve bu islevi yani eski
Yunan’da bir hekimlik terimi olarak karsimiza ¢ikan ve zararli maddelerin
viicuttan atilmasi anlamina gelen katharsisi nasil ortaya ¢ikartmakta, nasil

yasatmaktadir?

“Tragedya, acima ve korku yoluyla bu gibi duygulardan bir arinma saglamak i¢in,
agirlig1 olan, tamamlanmais, belirli uzunluga sahip bir eylemin, her bolimde ayr1
ayr1 formlarda c¢esnilendirilmis bir dil kullanarak, anlati araciligiyla degil,
davraniglarda bulunan insanlar aracihigiyla taklit edilmesidir” (Aristoteles, 2016,
s. 15).

Tragedyalar kendi niteliklerini belirleyen alti temel unsurdan
olusur. Aristoteles’in de belirttigi lizere tragedyalar acima ve korku
yoluyla yine bu duygulardan arinmayi saglar. Bu duygularin ortaya
cikmasini saglayan temel etken siiphesiz etkilenim, duygulanimken

etkilenimin ortaya ¢ikmasini saglayan olgu ise fikirdir. Bir baska deyisle
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zihinsel etkinliktir. Herhangi bir kimse i¢in iyi-koti, art niyetli-iyi niyetli
gibi yargilarda bulunmamizin nedeni zihinsel etkinligimizin sonucudur ve
etkinlik kimi olay ve durumlar karsisinda bizde acima ve korku
duygularinin ortaya ¢ikmasini saglar. Bu olay ve durumlar ise trajedi
olarak ifade ettigimiz iyi olana kétiiliigiin bulastig1 olay ve durumlardir. Iyi
olana kotiiliigiin bulagmasi ve iyi olanin kotii eylemler iiretmesi ile ortaya
¢ikan korku ve acima duygusu iyinin maglup olmasiyla birlikte nefret
duygusunu ortaya c¢ikarmaktadir. Bir eylemin ko6tii sonucundan dolay1
ortaya cikan nefret (nefret kotiiliik degil, koti olanin sonucudur) her
insanda karsilik bulmaktadir ve buna ek olarak nefret yeni bir kotiligii
ortaya cikarmadigi siirece olagan bir sonugtur. Unutulmamalidir ki
trajedide trajik olan tercih disidir. Ciinkii trajik karakter kendi eylemlerini
hesaplayip tretirken yasam da trajik karakterin hesaplayamayacagi ve
goremeyecegi kendi eylemlerini tiretmekte ve siirdiirmektedir. Bundan
dolayidir ki trajik karakterin bilip géremeyecegi gelecek ve gegcmis zaman
ona kahinler tarafindan bildirilir ama bu bir metafordur. Insanin yasamim
biling diizeyine tagiyamayacaginin, yasami yasarken iginde olusunun

caresizligini isaretleyen bir metafor.

Siiphesiz Oidipus ne babasini oldiiriip annesiyle birlikte olmak
istemis, ne de daha bebekken terk edilmeyi tercih etmistir. Tiim bu olup
bitenler yasam denilen mefthumun igerisinde yer almanin bir sonucudur.
Onun i¢indir ki Bilge Silenos, Kral Midas’in “Insan i¢in en iyisi nedir?”
sorusuna “Ya hi¢ olmamis olmak, ya da en kisa siirede 6lmek!” yanitini
verir (Nietszche, 2005, s. 35-36). Insan her ne kadar bilingli bir varlik olsa
da bilingle yasami kontrol edemeyecegi i¢in yasam ona trajik olani her an
hazirlayabilecek giice sahiptir. Hatirlanacagi gibi Teiresias, Oidipus’a

gelecekten su sekilde haber vermektedir:
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“Ananin, babanin korkung adimlarla yaklagan lanetleri seni bu memleketten siiriip
cikaracak. Diinyay1 o kadar pembe goéren gozlerin, ¢cok ge¢meden, karanliktan
baska bir sey gormeyecek!” (Sophokles, 1992, s. 25).

Bu kehanetle birlikte Oidipus biling diizeyindeki bir etkinligin
sonucu olarak harekete gecer ama bu hareket onu hig de gergeklesmesini
istemedigi kehanetin gerceklemesi sonucuna gotiiriir. Bilingle yasami
kurma, trajik olandan kagma eylemi bir zorunluluk olarak onu trajik olana
yaklagtirmaktadir. Bir bagka deyisle biling ile zorunlulugun ¢atismasinin
kurbani olacak olan Oidipus trajik sona giden ilk adimini bulundugu

yerden ayrilarak atmaktadir.

Brecht ve Lukacs

Aristoteles’ten iki bin yildan uzun bir siire sonra Marksist filozof
Lukacs, estetik bigimlemeyi bir Ozbiling # tanimlamasi g¢ergevesinde
diisiinmiistiir. Tki 6nemli elestirel yaklasimla estetik sorununu yeni bir
tartisma sunumuna getiren Lukécs’a gore ilk olarak estetik bigcimlenmenin
Oziine yonelik yapilan caligmalar gercegin estetik yoldan yansitilmasi
sorunuyla nadiren ilgilenmis, ikinci olarak estetigin konusu yasam ve bilim
karsisinda soyut kalmistir. Onun somutlagsmasi ve gergekle kurdugu iligki
ise ‘tarihsel gelisim siireci icerisinde belirginlesen, (...) iki yansitma

bigimi’yle karsilik bulmaktadir (Lukacs, Estetik I, 1999, s. 36).

Giinliik yasamin gereksinimleri dogrultusunda ortaya ¢ikan bu iki
yansitma bi¢imi yasamin sorunlarina ¢oziim getirmek veya o sorunlari

isaretlemek tizere kendilerini gerceklestirirken “bilimsel ve estetik

+ Ozbilinglilik bir yandan insanin somut gevresi icerisinde kendinden emin olarak ayakta
durabilmesini, 6te yandan da bir bilincin (ve bu bilincin temeli olan varligin), kendine
yonelik 6z tinsel gliciiyle aydimnlanmasini dile getirir (Lukdcs, Estetik I, 1999, s. 156)
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yansitmanin katiksizligi bir yandan giinlik yasamin anlasilmasi giic,
karmagik bi¢imlerinden kesin ¢izgilerle ayril[makta], 6te yandan da bu
sinirlar siirekli olarak birbirlerine karig[maktadirlar]” (Lukacs, Estetik I,

1999, s. 36).

Yansitmanin giinliik yasam, bilim ve sanat baglaminda ii¢ tiirii
oldugunu ve bu i¢ tiiriin de ayn1 gercekligi yansittigini ifade eden Lukacs,
bu gercekligin siirekli olarak goz oniinde bulundurulmasi gerekliliginin
altin1 ¢izer. Ciinkii Lukacs’a gore dzbilincin nesnesi insandir ve insan bu
lic tlir yansitmanin nesnesidir ama unutulmamasi gereken sey insanin
6ztini onunla birlikte ve ondan kaynakli varolan toplum, doga ve iiretim
iligkileri gibi birgok etkenin meydana getiriyor olusudur. Bundan dolay1
estetik her yansitmanin ardinda bu iliskiler agi bulunmaktadir. Dolayisiyla
Lukacs’a gore mimesis de toplumsalliginin ve tarihselliginin temelini
eylemsel bir varlik olusuyla meydana getiren insanin, bu iligkiler agindaki

yerini ve konumunu yansitmaktadir.

Bir sanat nesnesi karsisinda alimlayici “bigim dizgesine temel olan
ve bu dizgeyi olanakli kilan bagdasik ortamin yardimiyla yapitin diinyasina
sok[ulur” (Lukacs, Estetik IIT, 2001, s. 11). Bu noktada bigimin igerige
doniistiigiinii sdyleyen Lukacs, bu yalin ve dolaysiz bagmtinin diisiince
diizeyinde kavranabilmesi i¢in, bagmtinin iki ayr1 yoniiniin kavranabilmesi
gerektigini One siirer. Bunlardan ilki yasantinin igeriksel nitelik tasiyan
ozyapisidir. Ozyapinin estetik bir bagmti diizeyine gelebilmesi ise
iceriginin bilingli olarak uyandirilmasiyla miimkiindiir. Bir digeri ise “6z
bakimimdan igeriksel olan, tiimiiyle dogal olarak alimlanabilir nitelik
tagityan yasantinin bi¢im tarafindan belirlenmisligi[dir]” (Lukacs, Estetik

111, 2001, s. 12). Bu belirlenmislik kendine 6zgii her sanat yapitinda
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gerekcesini “gercekligin estetik yansitilmasinin kendine 6zgii yapisinda
bulur” (Lukécs, Estetik III, 2001, s. 12). Sonug¢ olarak 6z bakimindan
iceriksel olanin alimlanabilir nitelik kazanabilmesi, bi¢im tarafindan
belirlenmisligi ile gerceklesmektedir ve bu belirlenmisligin gerekgesi sanat

nesnesinin kendine 6zgii yapisindadir.

Sanat nesnesine yonelik bu yaklasim, bir yandan sanat nesnesini
yasamin gercekligini yansitmasi baglaminda bir bilgi nesnesine
doniistiirmekte oOte yandan bu bilgi nesnesinin dogasma yonelik
belirlenimde bulunmaktadir. Bu belirlenime gore sanat nesnesi ne
metafiziksel ne de empirist bir goriingiidiir. Ciinkii Lukacs’a gore tarihsel
gelisimin bir neticesi olarak “yaratma siirecinde egemen ilke, etkin (aktif)
ilkedir” ve etkin ilke “yasam igeriginin giderek yapittaki igerik-bigcim
0zdesligine doniismesi[dir]” (Lukacs, Estetik III, 2001, s. 13).

Yeni igerikler araciligiyla alimlayicinin yasanti dagarcigini
bliyliten, onun algilama yetenegini gli¢lendiren, ruhunda iceriksel ve
bigimsel agidan genisleme ve zenginlik yaratan sanat nesnesi karsisinda
alimlayici bir ‘tabula rasa’ degil, diisiince ve deneyimleriyle yiiklii olarak
yasamdan gelen bir zihindir. Bundan dolay1 “sanat yapitlarinin etkileme
olanaklarmin toplumsal agidan mutlak nitelikte olmak iizere
sinirlandirilmast (...) yiizeysel ve gergekligi carpitict bir tutum olur”
(Lukacs, Estetik III, 2001, s. 15-16). Sanatsal etkinin toplumsal roliinii
kavrayamamanin sonuglarindan biri olarak sanatin varlik nedeninin
toplumsal gorevlerin icrasini kolaylagtirmak oldugunu diisiinen ¢agdas
estetik bu baglam dolayisiyla biiylik bir yanilginin igerisindedir (Lukécs,
Estetik 111, 2001, s. 17).
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Brecht’in, Eisenstein’in, Vertov’'un proleter smif temeline
dayanarak olusturmus oldugu eserlerinin bir burjuvay: etkilemeyecegini
One siliremeyiz. Yeter ki bagdasik bir diinya kuran bu eserler kendilerine

ait olmayan her tiirlii fazlaliktan arindirilmis olsun.

Avistoteles gibi Lukacs da sanatin bir mimesis -ve neredeyse tiim
estetik tarihi sanatin ontolojik mahiyetini farkli bakis acgilarindan da olsa
yasamla kurmaktadir- ve katharsisin onun dinamosu oldugunu onun diliyle
aktaracak olursak “gercekligin estetik araciligiyla yansitilmasinin
bigimleyici gii¢leri arasinda yer al[digini]” (Lukacs, Estetik III, 2001, s.
19) diistinmektedir.

Ona gore katharsis, toplumsal yasamin eylemlilik halinin bir
sonucudur ve bu nitelik sanatsal yaratimlarda yansitilmasi zorunlu bir
durumdur. Iyi ve kotiiniin catismasinin bir sonucu olarak iyinin
zedelenmesi trajik bir durumdur. Bundan 6tiirti katharsis en net haliyle
trajik olanda nesnelesmekte ama kapsami sadece trajik oge ile
sinirlandirilmamaktadir. Ciinkii sanat ve ondan kaynaklanan her etkilesim
‘tabula rasa’ olmayan kiginin yasaminda bir niiveyi harekete gecirir. Bu
etkilesim sanat nesnesindeki bagdasik ortam ve bu ortamin bir sonucu
olarak gerceklesir. Buna karsin sanat nesnesi alimlayici tarafindan her ne
kadar tam bir doyumu olanakli kilarsa kilsin alimlayicinin ¢ok yonliiliigii

ve sanat nesnesinin sonsuza uzanan ideali tam olarak kesisemeyecektir.

Trajedi, insan ile gevresi arasindaki iligkilerin en u¢ noktasini
gostermekte, insan varolusunun c¢eliskilerini siddet ve yogunlukla ortaya
cikararak “insanin kendine yonelik bilincini etkiler boylece de katharsisin

klasik bi¢imini dogur[maktadir]” (Lukacs, Estetik III, 2001, s. 24).
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Trajedilerde icerik ve 6zgiil bigimlenisin dis ve i¢in uyumlu birlikteligiyle

ortaya ¢iktig1 unutulmamalidir:

“Trajik tutku, Oniine gecilmez bir gii¢ niteligi ile ruhun smirlarini astig1 igin,
normal-giinliik bilincin bakis agisindan ruh karsisinda “dista olan” bir seye
doniisiir; cevrede olusan yazgi ise trajik catigkinin akisi boyunca ilgili kisinin
kendi zorunlulugu, onun kendi yazgisi niteligi ile gelisir” (Lukacs, Estetik III,
2001, s. 25).

Yukaridaki alintidan da anlasilacagi iizere kahraman ve yazgi
arasindaki i¢ baglanti trajik sarsintinin gergeklesmesini saglar ama buna
karsin bu i¢ baglant1 saglikli bir sekilde kurulamaz ise trajedi korkung bir

0ge veya siradan bir siglik olarak yansir.

Trajedi formundaki bir diger 6nemli dge ise trajik kahramanin
bireysel gergekliginin en u¢ noktada sianarak varligini kanitladigidir.
Bundan dolay1 katharsisin en net ve etkili bigimde ortaya ¢iktigi form
trajedi formudur. Her estetik Kkatharsis yasamm akigi igerisinde
sarsintilardan bir bagka deyisle eylemlerin ve olaylarin bir neticesi olarak
ortaya cikmaktadir. Buna ek olarak Lukdcs’in da isaretledigi gibi
“yasamda her zaman etik bir sorun séz konusudur; bunun i¢in de bu
sorunun estetik yagamin igeriginin ¢ekirdegini olusturmasi zorunludur”

(Lukacs, Estetik 111, 2001, s. 26).

Katharsisin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan sarsintilar kimi zaman
cosku ve ertelenemeyen, engellenemeyen arzudan kaynakli olmayabilir.
Ciinkii cosku ve kuvvetli arzulardan uzak kimi kararlar giglii, devamli,

kuvvetli etik tutumlar ortaya koyabilir.
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Insan kendi deneyimleri, eylemeleri ve kararlari neticesinde
kendisini yonlendirebilme yetisine sahiptir ve insanin bir sanat yapiti
karsisindaki tutumu -sanat yapit1 her ne kadar yasamin somut bir gergekligi
olarak alimlayicinin karsisina ¢iksa da- onu ertelemek olabilir. Bundan
dolay1 sanat yapitinin, yasamin alimlayicida olusturdugu etkilerden daha
kuvvetli, daha anlamli ve kesitli olmasi gereklidir. Lakin bu durum
katharsisin olumsuz bir nitelik tasiyabilmesinin de Oniinii agmaktadir.
Katharsis boylesi yapitlarda kaypak ve etik sorunlara neden olabilir. Clinkii
trajik karakterlerin yazgilarinin yansitilmasiyla elde edilen katharsis etkisi

bir olumsuzluga doniisebilir:

“Ahlak acisindan suglanmasi gereken davranisin, her zaman insanlarin ahlak
normlarmin bilyiikliigii karsisinda salt birer “canli” olarak acizliklerinden dogmasi
diye bir zorunluluk kesinlikle yoktur; bu davranig, koti temel kurallarin

konulusuna degin varabilir (Lukacs, Estetik III, 2001, s. 28).

Zira Lukacs, Goethe’nin Aristoteles’in Poetika’sin1  Yeniden
Okurken baglikli yapitindan yaptigi su alintiyla katharsisin olumsuz etki
ihtimalini desteklemistir: “(...) kisi, trajedilerin ve trajik romanlarin ruhu
asla yatisgtirmadiklarini tersine ruhu ve yiirek diye adlandirdigimizi
tedirginlige, bulanik ve belirsiz bir konuma siiriikkledigini hem
duyumsayacak hem de saklamayacaktir (...)” (Lukacs, Estetik III, 2001, s.
29).

Sanat nesnesinde etik ve katharsis arasindaki bagm karmasik
kilmmast veya bu bagdan vazgegmek yiiksek diizeydeki sanattan
vazgecmek anlamina gelmektedir. Bu vazge¢isin bir sonucu olarak sanat,
hosa gitmek veya siiriikkleyici bir nesne olarak tecimsel bir metaya

doniismektedir. Tam da bu noktada Brecht’in bir yandan katharsisin 6ziine
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bagh kalip 6te yandan onun cosku ile iliskili niteliklerine giivensizlik

duyup mesafelenmesi yeni bir estetik bakisin kapisini aralamaktadir.

Brecht, bu estetik anlayiginda katharsisin yasamdaki gegiciligini
sekteye ugratip yerine insani biligsel diizeyde sarsip gergek bir degisime
zorlayan katharsisi devreye sokmay1 amaglamistir. Bu estetik diger birgok
sanat nesnesinde karsimiza ¢ikan kutuplar arasindaki gerilimi
reddetmemekte, bu gerilimlerin siniflar arasi ¢eliskiden kaynaklanan bir
sonu¢ oldugunu tartismaya agmaktadir. Bunu yaparken de katharsisi
yabancilagtirma etkisiyle geleneksellesmis kodlarindan siyirip bir baska
diizleme davet etmektedir. Daha sonra da agiklayacagimiz {iizere
oyunlarinda birey miti yerine pargalanmis 6zneler tizerinden olmakta ve
olusmakta olan yapiyr gosteren Brecht, bu tutumundan 6tiirii Lukacs
tarafindan elestirilir. Ciinkii Lukacs, gercekei sanatin, gercekei olan1 ancak
biitiinselligi ve ozii koruyarak betimleyebilecegini diisiiniirken Brecht
biitiinselligin pargalar aracilifiyla anlasilabilecegini diisiinmektedir. Ona
gore “pargalanma toplumsal siirecin 6ziine aittir” (Karacabey, 2009, s. 62).
Lukacs’in bu duruma yaptigi vurgu ise su sekildedir: “Oz, orada
durduguna, gercekte tek olduguna gore, 6ziin giysisi olan bigim de dnceden
verili bulunmaktadir. Gergekligin pargalanmasiyla sonuglanan bigimsel
girisimler, iste bu yiizden elestirilmektedir” (Lukacs, Estetik III, 2001, s.
18).5

Fredric Jameson’n ifadesiyle “devrimci politik etkiye sahip olmus

tek modern artistik yenilik olan Brecht’in epik tiyatrosu” (Jameson,

> Bu tartisma kaynakcada belirttigimiz Estetik ve Politika adli kitabin 248 ve 249.
sayfalarinda da Adorno tarafindan isaretlenmis, tekrara dismemek adina buraya
tasinmamistir. Ote yandan aymi kitabin Zoraki Uzlasma bashg altinda Adorno
tarafindan kaleme alinmis kapsamlt bir Lukdcs elestirisi bulabilirsiniz.
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Marksizm ve Bi¢im, 2013, s. 84), Marksistler i¢in onu her ne kadar kiiltiirel
bir ikon haline getirmis olsa da 0, tiyatro estetiginde kullanmis oldugu tinlii
yabancilastirma  etkisiyle insanlarin duyus, disiinlis, davranig
bi¢imlerindeki koklii aligkanliklari kirmayr hedeflemis boylece tiyatro
araciligiyla elestirel diisiinceyi One ¢ikarmistir. Brecht’in kiltiirel ve
geleneksel ikonlar1 yikan devrimci estetigi zamanla modernizmin ikonu
haline dontismiis; bununla da kalmayip “olumsuzlamanin kendisi bir
olumlama olarak belir[mig] (Karacabey, 2009, s. 7) ve “ideolojiye karsi
savag, yeni bir ideoloji haline gel[mistir]” (Bloch, Lukacs, Brecht,
Benjamin, & Adorno, 2006, s. 144). Boylelikle tiyatro araciligiyla insanin
biligsel yanini harekete gecirmeyi amaglayan Brecht estetigi Kimi
donemlerde miizede sergilenen bir esere doniistiiriilme tehlikesiyle karsi
karsiya kalmig olsa da bu estetigin dinamikleri kendini yeniden var etmeyi

bagarmig goriinmektedir.

Brecht ve Katharsis

Peki, Brecht Estetigi nedir ve katharsis bu estetigin neresinde
konumlanmigtir? Estetik bireylestirmeyi ideolojik olarak reddeden ve
kutuplar arasi gerilimin -fragmanlar halinde- siniflar arasi geliskiden
kaynaklandigin1 gosteren Brecht, Adorno’nun deyimiyle “toplumun
rezilligini, tizerini Orten kisvelerden soyarak, teatral bir goriingiiye
doniistiirme derdindeydi”. Ciinkii Brecht, bireylerin giidiimlenen eylemleri
de dahil olmak iizere tiiketim alanmin toplumun o6ziinii gizledigini
diisiinmiis ve kapitalizmin nitelik ve i¢yliziinii yakalamayr amaglamis
“kapitalist toplumun 6ziinili, sakatlanmis yasamda nasil goriiyorsa Oyle,
imgesiz ve kor, anlamdan mahrum bi¢imde sunmay1 redde[tmistir]”

(Bloch, Lukacs, Brecht, Benjamin, & Adorno, 2006, s. 271). Buna karsin
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Adorno’ya gore Brecht kendi 6niine koymus oldugu kurali yine kendisi
bozmustur. Bunun ise nesnel kimi nedenleri vardir. Ornegin Brecht, Arturo
Ui ’de fasist liderin karakteristik 6zelliklerini ¢ok iyi saptamis ve aktarmis
olmasina karsin liderin toplumsal ve ekonomik baglamlarinin kurgusu onu
“sacma” bir suc cetesinin lideri olarak konumlamakta boylece fasizmin
dehseti 1skalanmaktadir. Sonug olarak Ui’nin i¢erisinde bulundugu durum
ve onun giiliingliigii kapitalizmi evcillestirmis ve zararsiz hale getirmistir
(Bloch, Lukacs, Brecht, Benjamin, & Adorno, 2006, s. 273). Benjamin ise
Brceht’in yaratmis oldugu karakterlerin anatomi dersinde kullanilabilecek
mankenler denli hayalet birer politik modeller oldugunu 6ne siirer. Onun
karakterleri insan sevgisi, idealizm, soyluluk tasimiza sadece duruma gore
akilcr politik eylemlerle katkida bulunan ve tavir takinan karakterlerdir.
Buna ek olarak bu karakterleri daha iyi birer insan haline getirecek olan

sey ahlaki bir ¢are degil, toplumsal bir ¢aredir (Benjamin, 2014, s. 10).

Brecht i¢in yaz1 bir aygit, toplumsal doniisiim i¢in bir aractir.
Bundan dolay1 onun igin yazinin degerini belirleyen temel unsur onun
degistirici, doniistiiriicii etkisi; bir tipten bir devrimci yaratma giiciidiir.
Onun i¢in seyirci birer 6lii veya pasifize edilmis birer nesne degil, bilissel
stireci harekete gegecek olan bir insan ormanidir. Sahne ise izleyici ile
kendisi arasina asilamaz bir duvar 6rmiis bir anlatt mekan1 degil, ¢iplak bir
kiirsiiniin koyuldugu bir hitap, bir tartigma mekanidir. Oyuncu bir taklit¢i
degil tavir sahibi bir gorevlidir ve onun tavr biligsel siireci harekete
gegirecek, kars1 durulmasi gereken tezleri sahneye/kiirsiiye tasiyacak bir
tavirdir. Clinkii epik tiyatro “kendisinin tiyatro olusunun canli ve iiretken

bir bilincine sahiptir” (Benjamin, 2014, s. 18).

Epik tiyatro gestisch’e yani jeste dayanmaktadir. Bunun nedeni
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jestin garpitilma olasiliginin diisiik olmasi ve olaylar, durumlar karsisinda
ortaya ¢ikan diyalektik 6zelligidir. Dolayisiyla olay ve durumlar ve/veya
eylemler ne kadar ¢ok sekteye ugratilirsa o kadar ¢ok jest elde edilecektir.
Bundan dolayr akisi sekteye wugratmak epik tiyatronun temel
bilesenlerinden biri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu sekteye ugratis ayni
zamanda yabancilasmanin da 6niine agmakta, iyi ile kotiiniin geriliminden
ortaya ¢ikan geleneksel Kkatharsis anlayisim1 reddetmekte onun yerine
akilsal siireci devreye sokmakta; “dogrudan eyleme bagli olmayan bir
bakis agisindan yorumlamaya ve elestirmeye baslajmaktadir] (Wright,
1998, s. 48).

Hatirlanacagi {izere Aristoteles’e gore sanatin islevi bilgi vermek
degil, katharsis yani arinma yasatmakti. Bu arinma ise acima ve korku
duygularinin ortaya ¢ikmasiyla elde edilmekteydi. Katharsis ister sanattan
yasama, ister Lukacs’in tartigmaya actigi iizere yasamdan sanata ge¢mis
olsun, islevi itibariyle yasamda var olanin estetik araciligiyla
‘yansitilmasinda big¢imleyici bir gii¢’ olarak karsimiza g¢ikmaktadir.
Bundan dolay1 Brecht eylemsel bir varlik olarak insanin Sahnede
yansitiligint eylemler gelistirmekten Ote durumlar sergilemek {izere
kurgulamistir. Bu durumlar natiiralizmde oldugu gibi toplumsal yasamin
sahneye taginmasi degil, sahnenin bu durumlar yansitilirken daha 6nce de
ifade ettigimiz ilizere kiirsii olarak kullanilmasidir. Yani epik tiyatroda
durumlar sahnede temsil edilmez, siireglerin kesintiye ugratilmasiyla agiga

cikartilir. Bu da tiyatronun bir eglence olma 6zelligini tartismaya acar.

Korku ve acima duygusu empati araciliyla elde edildigi igin
Brecht, empatiyi engellemekte, korku ve acima duygusunu bilgi arzusuna
(wissenbegierde) ve yardimseverlige (hilfsbereitschaft) doniistiirmektedir.
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Boylece bilgi katharsisi degil praksisi yani eylemi doguracak; ‘yeni bir
tavir (Aristotelesci olmayan) baska bir gorme yoOntemi’ni ortaya

cikaracaktir.

Oyuncu, “olay1 kendini gostererek, kendini de olay1 gostererek
sergilemekte” (Benjamin, 2014, s. 25) bir baska deyisle jestleri
alintilanabilir kilarak seyircinin duygularindan ziyade aklina seslenmekte,
boylece bilgiyi bir yandan tiretirken bir yandan da yansitilabilir kilmakta;
cosku sekteye ugratilmaktadir. Ertelenemeyen ve engellenemeyen
duygular araciligiyla coskunun ruhsal yansimasini izledigimiz
Avristotelyen tiyatronun aksine epik tiyatro sahnede goriileni coskudan
arindirmistir. Bunu yaparken olusturmus oldugu bir diger 6nemli teknik de
gestustur. Gestus, bedenin hareketlerinin bagka bedenlerle olan iliskisini,
yine beden araciligiyla simiflar arsindaki c¢eliskiyi ortaya ¢ikaran,
izleyicinin kendi varolusundaki kurmaca &gelerin farkina varmasini
saglamaktadir. Ote yandan gestus “iiretim iliskilerinin, dogal olduguna
inandigimiz ~ toplumsal iligkilerimizi ne sekilde Dbelirledigini
goster[mektedir] (...) Gestus, abartilmis bir ideolojik tavirdir” (Wright,
1998, s. 39). Elizabeth Wright’in da belirttigi gibi bir sinegi kovma hareketi
bile her ne kadar toplumsal anlamdan bagimsiz olsa da bu hareket kiiltiirel

yonlerden yoksun degildir.

Sonuc¢

Sonu¢ olarak tarihsel bir kavram olarak katharsisin tarihsel
seriivenine yolculuk yapmaya c¢alistigimiz bu g¢alismada kavramin ilk
olarak Aristoteles’in Poetika adli kitabinda karsimiza ¢iktigini ve ruhsal
arinmay1 isaretledigini gordiik. Bu arinmanin nasil gergeklestigini de
acikladigimiz ¢alismamizda Aristoteles’in Platon’un aksine sanatin
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amacinin bilgi vermek degil, katharsis yasatmak oldugunu soylemistik.
Buradan ¢ikarilmasi gereken sonug ise Katharsisin Aristoteles’in sanat
anlayisini olusturan temel kavramlardan biri ve sanat anlayisini bu kavram

etrafinda insa etmis oldugudur.

Aristoteles sanati, insanin eylemsel bir varlik olusunda aramamus;
sanat anlayigin1 —var olan sanat araciligiyla- onun neligi iizerine ve
Platon’un sanat anlayisini elestirerek insa etmistir. Lukacs ise katharsis
kavraminin sanattan hayata degil, hayattan sanata gectigini diistinmiis ve
bu kavramin toplumsal yasamdaki eylemliligin bir sonucu oldugunu ileri
sirmistiir. Ona gore katharsis gergekligin yansitilmasinda, estetik
bagintinin 6nemli bir bileseni olarak karsimiza ¢ikmistir. Bizleri sanat
nesnesinin kendine ait olmayan her tiirli eklentiden arindirilmasi
gerekliligi hususunda uyaran Lukacs, sanat yapitinin yagamin alimlayicida
olusturdugu etkilerden daha kuvvetli, daha anlamli ve kesitli olmasini
gerektiginin altin1 ¢izmistir. Buna karsin bu giicli, anlamli ve kesitli
durumun olumsuz bir nitelik de tasiyabilecegini vurgulamis, trajik
karakterlerin yazgilarinin yansitilmasiyla elde edilen katharsis etkisinin
bazi olumsuz kurallarinin konulusuna neden olabilecegini, ahlaki kimi

sorunlar dogurabilecegini sOylemistir.

Gergekei sanatin, gercekeci olani ancak biitiinselligi ve 0zii
koruyarak betimleyebilecegini diislinen Lukacs, Brecht’in biitiinselligi
pargalayan anlayigini elestirmistir. Birey miti yerine, olmakta ve olusmakta
olanin devingenligi {izerinden estetik anlayisini olusturan Brecht,
katharsisin gergeklesmesi i¢in 6n kosul olan empati olgusunu sekteye
ugratmis, sahnede coskuyu dizginleyen bir anlayisa imza atmistir. Bunu
yaparken yabancilastirma bir baska deyisle Y-etkisini kullanan ve Y-
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etkisini olusturabilmek i¢in de pasif konumdaki izleyiciyi aktif konuma

gecirmis, onun biligsel siirecine hitap etmistir.

Korku ve acima duygularmin yerine bilgi arzusu ve
yardimseverligi one c¢ikaran Brecht, katharsis yerine de praksisi
yerlestirmis, bdylece bagka bir gérme yontemini ortaya ¢ikarmistir. 20.
ylzyilm ikinci yarisindan itibaren performans sanatcilart ve karsi
gercekgiler tarafindan da yeniden tiirlii yontem ve teorilerle elestirilmis ve
yerine yeni Onerilerde bulunulmus olmasina karsin Aristotelyen tiyatro ve
katharsis etkisi tarihsel siirecine devam etmistir. Bu da asirlar sonra tarihsel
bir kavram olarak katharsisi yeniden giindeme getirmis ve onun geleneksel

kodlarinin ne kadar giiglii oldugunu gostermistir.
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