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0oz

Tiyatroda fars tekniginin genel ozellikleri ve bu 6zelliklerin tarihsel siireci Uzerine bir
arastirma yazisidir. Komedinin alt tirlerinden biri olan fars teknigi daha ¢ok yazili kay-
naklar tGzerinden degerlendirmeye alinmistir. Antik Yunan’daki Attelan Farslarindan bas-
layarak, ginimuize kadar olan slreci ana hatlariyla sorgulanmistir. Tiyatro tarihi sireci
icinde ‘basit glilmece tirl’ anlayisindan ziyade teknik 6zellikleri tizerinde durulmustur.
Bununla birlikte ¢ok eski zamanlardan beri var olan bu tiiriin buglin hala nasil yasadigina
dair fikir vermektir. Genelde kalin gizgili ve kaba komedi tlrl olan Antik Yunan dénemi
Attelan Farslariyla; dolanti ve cinsellik vurgusunun gok sivriltildigi Antik Roma dénemi
Mimus oyunlarinin bu tirin atasi oldugu noktasindan hareket edilmistir. Fars tekniginin
bicimsel oldugu kadar anlamsal 6zelliklerine de vurgu yapilmistir. Bununla birlikte do6-
nemsel olarak Antik Yunan ve Antik Roma tiyatrosunun fars teknigi anlaminda karsilkli
karsilastirmalari da bu anlamda yapilmistir.

Anahtar Kelimeler: Komedi, Fars, Sahne lletisimi, Dolanti, Kaba Komedi.
General Features of Farce Technique in Theatre

ABSTRACT

It is a research article on the general features of the farce technique in theater and the
historical process of these features. The farce technique, which is one of the sub-genres
of comedy, has been evaluated mostly through written sources. Starting from the At-
telan Farces in Ancient Greece, its process until today has been questioned in outline.
In the historical process of theater, technical features were emphasized rather than the
understanding of 'simple humorous genre'. However, it is to give an idea about how this
species, which has existed since ancient times, still lives today. It was started from the
point that the Attelan Persians of the Ancient Greek period, which are generally thick-
lined and vulgar comedy, and the Mimus plays of the Ancient Roman period, in which
the emphasis on entanglement and sexuality, is the ancestor of this genre. Emphasis is
placed on the semantic as well as the formal features of the farce technique. However,
periodically, mutual comparisons of Ancient Greek and Ancient Roman theater in terms
of farce technique were made in this sense.
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GIRIS

Fars, komedyanin alt tlrlerinden biridir.
Ancak komedyanin tersine komik olani
fiziksel hareket ve durumlardan gikarir.
Kaliplasmis durumlarin, degisik kavga
sahnelerinin komik varyasyonlarini igeren,
kaliph ya da steriotip oyun Kkisileriyle
olusturulan, kelime oyunlarinin da sik sik
kullanildigi Fars, tuluat tiyatrosunun da
basat tlrlerinden biridir. Fars, komik du-
rumlara dayanir. Farsin 6zinl komik olan
olusturur. Bu komik olan oyun da, genelde
‘durum’ Uzerine kuruludur. Komik olan
komedyada oldugu gibi ‘diisiindlirmeye,
mesaj vermeye ‘ yonelik degil, daha cok
sadece glildirmeye yoneliktir. Yani farsin
komedi anlayisi ‘elestirel’ degildir. Bun-
dan dolayi farsin oyun kisileri de olaylari
da abartilarak, karikatlirize edilir. Olay
orgusl anlamsal olmaktan gok, fizikseldir.
Olay 6rgusi ‘hizli’ bir sekilde hareket eder.
Rastlantisallik ve yanlis anlama ¢ok fazla
kullanilir (Cahislar, 1993: 69).

Tiyatroda fars turind ve teknigini
aciklamak igin tarihsel slirecini de ana
hatlariyla anlamak gerekir. Clinki diinya ti-
yatro tarihi slirecinde gllmece anlayisiyla
beraber fars turinin de degisim ve
déniisiime ugradigi gérulir. Oncelikle ko-
medi ve fars tirlerinin iligki bigimini sor-
gulamak gerekir. Fars kavraminin tiyatroda
acilimi dogal olarak komedi kavramiyla
ardisik ilerler. Oyle ki tarihsel siirecte Aziz
Calislar tarafindan yapilan ‘komedyaya
altlasik oyun tird’ agiklamasi, komediyle
farsin birlikte algilanmasi gerektigi sonu-
cunu verir. Fars’in ilk ntveleri dogal olarak
Antik Yunan Tiyatrosu’nda tragedyanin
agir havasini dagitmak icin aralara konulan
‘Satyr’ oyunlari olarak ortaya cikar. Satyr-
ler, ilk sistematik glldliri unsuru olarak
degerlendirilebilir. Antik Roma’ da ise At-
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telan farslari bu tirin ilk 6rnegidir. Attelan
farsi, cinsellik vurgusu ylksek halk tiyatro-
sudur. Dogal olarak, yasayis bicimine para-
lel olarak Roma gildirlsu bicimi daha
kalin cizgili bir oyun taridur. Bu kalin gizgili
oyun tari, ‘Mimus’ tirlinl ortaya ¢ikarir ve
Mimus oyunlari ‘halk tiyatrosu’ 6rnegidir
ve genelde grotesk oyun kisileriyle yasam
bulur. Glnlik yasamin siradan konulari
kalip karakterlerle oynanir ve kalip karak-
terler, diinya tiyatrosunda yavas yavas yer-
ini almaya baslar. En Gnli Mimus tipi ‘Stu-
pidus’, gittikce daha da gelisip, italyan halk
komedyasi tiri Commedia Dell’arte’yi;
hatta Geleneksel Tirk Tiyatrosu’na ka-
dar uzanip Karagdz'iu bile etkileyecektir.
Bugiin ingilizcede kullanilan Stupid (aptal)
sOzclgl de bu fars tipinden dogmustur
(Redhouse Kiiclik Elsézltigi, 2000: 458).

Tim bunlar farsin  ‘Gnce’si  olarak
degerlendirilir. Komedyanin karsiti olarak
fars biciminde, komediyi fiziksel aksi-
yon belirler. Yani ‘durum’lar komik olanin
temel unsurudur. Bu oyunlarda ‘kalip’
karakterler, glindelik yasamdaki ‘kalip’
durumlari dovis sahneleri ve bol mizan-
senli bir oyunculukla sergilerler. Ayni za-
manda bu tir ‘steriotip’ oyun kisileriyle de
oynanabilir. Dil cambazliginin ¢cok 6nemli
oldugu fars tiri, tuluat tiyatrosunun da
kurallarinin belirleyicisi olmustur. Sirekli
glilmece tiriinde tekrarlanan ‘glldirtrken
duslindirme’, fars tirtndn ilgilendigi bir
durum degildir. Daha ¢ok ‘glildiirme’nin
esas alindigi bu tlirde dogal olarak glilmece
tlridne nazaran daha c¢ok ‘fiziksel sahne
eylemi’ beklenir. Bu nedenle daha abartili
bir glilmece anlayisidir. Durumlar, karak-
terler daha kalin gizgili konumlandirilir ve
abartilir. Oyunun aksiyonel yapisi, daha
fiziki ve hareketli bir sekilde yirir ve
olay orglisi ¢ok hizli bir sekilde seyircinin



godzunde cereyan eder. Olaylar ve durum-
larda ‘yanhs anlama’, rastlantisallik asal un-
sur olarak sahnede olur. Bu ‘yanlis anlama’
konusunun en glgcli 6rneklerinden biri
Shakespeare’in ‘Yanlisliklar Guldtrdsu’ adli
oyunundadir. Bu oyunda ikiz kardes ciftin
karsilasma serliveni anlatilir ve kardesler
ikiz olmalarindan dolay! birbirlerine ben-
zemektedir. Sicilya’nin Sirakuza kentinden
Antifolus, emrindeki usagl Dromio’yla
birlikte Efes kentine gelirler. Efes, hem
Sirakuzali Antifolus'in ikiz kardesinin Efes-
li Antifolus'un; hem de usagi Sirakuzal
Dromio'nun ikiz kardesi olan ve Efesli
Antifalus'un usagi olan Efesli Dromio'nun
yasadiklari sehirdir. Sirakuzali ikizler Efes-
li ikizlerin arkadaslari ve akrabalari ile
karsilastiklari zamanlar ortaya ¢ikan kimlik
karisikligl nedeniyle bir slirt ¢ilginca ters-
likler meydana gelmekte; yanlis yere dayak
yemeler, enseste yakin bastan cikartmalar,
Efesli Antifolos'un hapse atilmasi ve (aldat-
ma, hirsizlik, cinnet getirme ve seytanlarin
hakimiyetine girme seklinde) suglamalar
ortaya ctkmaktadir. Yanlisliklar GuldurUsd,
Shakespeare oyunlari icinde en fazla farsi
ozellikler tasiyan oyundur. icinde soytarilik
ve kimlik karisikliklari, cinaslar, yanls anla-
malar ve s6z oyunlari ¢cok yer almaktadir.
Shakespeare’ in Yanlisliklar Guldirusu
oyununda en glgla farsi 6zelliklerden biri
olan kaba komedi unsuru kullanilmistir
ve sadece bu farsi 6zelligiyle bile yazarin
diger oyunlarindan ayrilabilir. Kaba kome-
dide Attelan Farslarindan beri kullanilan
‘dayak’ komedisi burada da kullanilir ve
sahnede farsi gilmece unsuru bununla
saglanir (Calislar, 1994: 310).

SIRACUSALI DROMIO -Sizi béyle keyifli
goriince pek seviniyorum. Ama... Bu
sakalarin anlami nedir, bana séyler misiniz
efendicigim?
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SIRACUSALI ANTIPHOLUS -Hala mi yiiziime
karsi benimle alay ediyorsun? Sézlerimi
saka mi sandin? Al éyleyse...Al bunu dal..
(Déver)

SIRACUSALI DROMIO -Tanri askina yeter.
Sakalariniz simdi ciddilesti. Ama bu dayak
da nereden esti?

SIRACUSALI ANTIPHOLUS -Ara sira sana
soytariymissin gibi davranarak yakinhk
gosteriyor ve seninle gevezelik ediyorsa,
sana ilgi géstermemle, kiistahlik gdster-
erek alay mi edeceksin? (Shakespeare,
2000: 32).

Bu sahnede efendisinin usagina attig ‘day-
ak’, sahne eylemine kaba komedi unsuru
olarak hizmet etmistir ve klasik Farslarda
sik¢a karsilasilan bir durumdur. Goruldugu
gibi olay orglisi c¢cok hizh bir sekilde
ylUrimustir ve bu sahnede iki oyun kara-
kterinin de genel 6zelliklerine dair ipuglari
elde edilir. Kendi karakteristik yapilarina
uygun eylemlerde bulunduklari izlenimini
verirler. Oyle ki efendi efendiligini; usak
da usakhgini komik bir sekilde bize sahn-
ede anlatir. Bu durumda karakterin kendisi
kadar; karakterin sahnede yarattigi durum
da farsidir. Ancak her seye karsin fars, basit
bir gildirmece tirl degildir. 15. ylzyildan
sonra tim Avrupa’ da etkinligini arttiran
fars tiiri, Ispanya’ da ‘Entremés’ seklinde
olusmustur. Alman cosumcu tiyatrosu ise
tam da s6zu edilen elestirellik yaklagimiyla
degerlendirmisler fars turind. 19. yizyil
Fransiz tiyatrosu ise vodvil ve fars-kome-
dya biciminde gelismis, gliclenmistir. Bu
donem Fransiz tiyatrosunun en basarih
fars yazari Georges Feydeau’dur. 1869
yihinda Paris’ de dogan ve 1921 yilinda ayni
sehirde 6len yazar, daha alti yasindayken
oyun yazmaya baslar. 1.Dlinya Savasi’'ndan
onceki donemde oyunlari bine yakin tem-
sil verdi. Bu donemde genelde tek perde-
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lik oyunlar yazan yazar, Moliere’den sonra
Fransa’ nin en blyuk komedi yazari olarak
kabul edilmektedir. En bliyik amaci seyir-
ciyi guldirmek olan Feydeau’nun bulvar ti-
yatrosu biciminde farslari, olay 6rgistinde-
ki bol hareketlilikle kendini tamamlar.
Oyun ilerledikce karmasiklasan dolantili ve
birbirinin ardi sira yanlis anlamali durumlar
oyunlarinda sik¢a vardir. Onun oyunlarinda
her replik, bir final etkisi yaratmaya yone-
liktir. Feydeau’nun oyunlarinda seyirciler
kahkahalara bogulmaktadir ve bu durum
neredeyse ‘so6zsliz oyun’ denilebilecek bir
hareketlilige ve ‘durum komedisi’ ne sahip
olan oyunlar yazmis olmasiyla aciklanir.
Onun oyunlarinda ayni zamanda glicll bir
tiyatro tekniginin varhigl s6z konusudur.
Olimiine dek 39 komedya yazmis olan
yazar, Turkiye’de de bulvar komedisi adi
altinda oynanmistir. Feydeau’nun farslari
sectigi kadin karakterler temel alindiginda
U¢ kiimede degerlendirilir. Birinci kiimede
yer alan kadinlar, genelde orta sinif kadin
karakterlerdir. Bu kadinlar genelde erdemli
olma 6zlemi icinde ve bunu hemen yitiren
kadin karakterlerdir. Ancak akillari gelinse
de kocalarina ya da sevgililerine de sadik
olmayi basaran oyun kisileridir. ikinci kii-
medeki kadin karakterler ise isveli, bastan
cikaran kadin karakterlerdir. Son kiimede
ise erkeklerin tepesine binen, dominant
kadin kahramanlar vardir. Bu vyizyilda
Fransiz ve Avrupa farsi Feydeau'yla bera-
ber kendi kimligini bulmustur. (Calislar,
1995: 215-216). Bugline gelindiginde
‘guldurd\komedi’ tlrlyle birlikte anilir
fars. Ikinci Diinya savasi sonrasi olusan
Absiird tiyatro biciminde (kimilerine
gore de bicim degildir) fars, trajifars
ve grotesk fars adlariyla da anilmistir.
Ornegin lonesco, tragifars kavramini
kendi oyunlarini tanimlamak amaciyla
kullanmistir. Absiird ve Karsi-gercekgei ti-
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yatronun énciilerinden olan ionesco’nun
tanimlamasindan bir oyun yazma bicimi
de oldugu anlasiimaktadir. Tragifars, trag-
edya Ogeleriyle, fars 6gelerinin birbiriyle
harmanlanmasi degil; fars ve tragedyanin
ozlinde birbirinin yerine gegmesinin
aciklamasidir. Boylece ‘gerceklik’ tragifars
olarak tanimlanir. Yani diiz bir gerceklik
anlayisi yerine, gercekligin hem bir trag-
edya hem de bir fars olarak nitelenmeye
calisiimasidir. Bunun disinda isvigreli ya-
zar Dirrenmatt da oyunlarini tragifars
kavramiyla tanimlamistir (Calislar, 1993:
69-70).

Fars, tiyatro teknigi anlaminda ‘kapi-
pencere dramaturgisi’ egretilemesi
seklinde adlandirilir. Turkiye’ de fars deni-
lince tabii ki ilk akla gelen 6rnek Dormen
Tiyatrosu’dur. Ozellikle ellili yillardan itibar-
en oynanan farslar ¢cok genis seyirci kitlel-
erine ulasmay! basarabilmistir. Haldun
Dormen, en buylk fars oyun yazarlarindan
Ray Cooney’in oyunlarini Tirkiye’ de
ilk sergileyen tiyatro insanlarindan biri-
dir. Fars yazmanin temel zorluklarindan
biri, matematigin neredeyse sondan
basa dogru islemesidir. Bazi farslarda —ki
c¢ogunlugu durum komedisidir- 6ykinin
onceleri hakkinda seyirciye\okuyucuya
bilgilendirmeler yapilir (Cahslar, 1993).

FARS TEKNIGI

Fars Tiiriiniin Tarihsel Gelisimi

Fars, bir komedi teknigi oldugu icin bunun
tarihsel gelisimindeki olusum basamaklari
da bizim icin 6nemlidir. Komedi tirinin
ilk cikis noktasi Antik Yunan tiyatrosu-
dur ve bu dénemde ‘Eski Komedya’ ve
‘Orta Komedya’ ve ‘Yeni Komedya’ olarak
sinfflandinlmistir.  Eski  komedya, 0.
427'de komedya yazari Aristophanes’in
ilk oyununun temsilinden daha 6nce or-



taya cikmistir. Bu tiir, 10 486 yilinda, An-
tik Yunan tanrisi Dionisos adina diizen-
lenen senliklerle beslenip gelismistir.
Bollugu ve bereketi simgeleyen Dionlisos
senliklerinde ocak ayinda diizenlenen
senligin adi Lenia’ydi. Bu senlikle fal-
lik ezgiler soylenirdi. Dionlsos, ayni za-
manda ‘coskunlugu’ simgeledigi icin ko-
medi tlrinin ortaya ¢ikmasinda énemli
rol oynamistir. Yunancada ‘Komodia’
sOzclgl ‘komos sarkisi’” olarak karsilanir.
‘Komos’ sOzclgli ise curcuna, eglence,
cliimbis anlamlarini karsilar. Gorildigu
gibi s6zclglin etimolojisi de icerigiyle ilgili
bilgi vermektedir. Peki, ‘komos’ ilk olarak
nerede oynandi? Bircok cografyada,
bagbozumu senliklerinde kaba gilduriler
ilk olarak oynanmistir. Ozellikle Sicilya,
Megera bolgesinde. Bu senliklerde koylil-
er icki icer, kalabalik gruplar halinde kirsal
alanlarda dolasirlar, karsilarina ¢ikan in-
sanlara niktedan bir sekilde satasirlar ve
kadinlari 6perlerdi. Ancak yine de bunun
‘kontrolstiz’ bir siire¢ oldugunu soyleme-
miz yerinde olmaz.

Oyle ki tragedyanin dogusunda oldugu
gibi komedyanin dogusunda da ‘inan-
¢sal’ bir slre¢ oldugu ortadadir. Clinki
bu senliklerde sepetlerde Dionisos’a
sunulacak  kurbanlar tasinir.  Sepet,
Dionlisos’'un dogumunu simgelemekte-
dir. Clnkd tanri Dionlsos, zaten kelime
anlami olarak da ‘iki kere dogan’ anlamina
gelmektedir. Bu ‘yeniden dogum’ ritle-
linde bollugu, bereketi, Gremeyi simgeley-
en heykel ‘fallus’lar (erkek cinsel organi)
tasinir. Tragedya gibi komedya da inan-
¢sal bir dizlem Uzerine oturmaktadir.
Tragedyanin ¢ikis noktasi Ditrambos’tur.
Yani Tanri Dionlsos’a tutulan vyasta
soylenen ezgili sarkilar. Bununla bera-
ber Komedya da Dionlisos adina dizen-
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lenen eglence ve kutlama ritlellerinden
dogmustur. 10 VI. Yizyilda Megara’da bir
komedi tlri vardir ve bu tir dogaglamaya
dayanir. Sicilya’da ise Aiskhiilos’un ¢agdasi
olan bir yazar olan Epikarmos, ilk komedya
metinlerini yazmistir (Nutku, 2000: 41-
42).Bununla birlikte, iki kisinin karsilikli
konusmasina dayanan bir gildtrd tdrd
ortaya ¢tkmistir Sicilya’da: Mimos. Glilme-
ceden daha genis anlamda bakilacak ol-
ursa tiyatronun kokenindeki ‘mitos’un ve
oykuselligin; ayni toplumlarin bellekleri-
yle de dogru orantili oldugunu goririz.
Bu ayni zamanda mekansal anlamda da
bir uzantidir. Tiyatro, kelime anlamiyla da
‘seyir yeri’ s6zlinu karsilamasindan dolayi,
gerceklestigi alani da bizimle ilintilendirir.
Halk komedilerinde ‘Pazar yeri’ 6nemlidir.
Cunkl tiyatronun mekansalligina dnemli
bir katkidir. Tiyatronun ilk metinsel gelisim
gosterdigi Antik Yunan kiltlriinde, or-
tak kultlirde yer alan oykiler, yeniden
anlatilarak tiyatro sahnesine getirilmis
olur. Aristo 6zellikle Poetika’da bu tanimi
ozellikle kullanir. Orada tragedyanin basi
sonu belli olan bir olayin taklidi oldugunu
belirtir. Yani ‘sifirdan yaratim’ oykilerin
yerine var olan oykilerin tiyatral formda
yeniden yorumlanmasi baskin olmustur.

Komedyanin ilk adiminin atildigi kent
olan Megara, bir demokrasiydi. Ote yan-
dan Sicilyali Epikarmos, oyunlarini yaz-
arken, cok fazla otoriter bir rejim ben-
imseyen tiranlarin  golgesinde yazdi.
Boylelikle ilk komedya vyazari, ilk san-
sUrlyle de karsilasmis oldu. Eski Komedya,
Atina’nin demokratik rejiminde buyidu.
Atinalilar icin komedyalar, kendilerini,
yasamlarini gordikleri bir durumdu bir
yerde. Komedyanin insana ve topluma
kendini gésterme, ona ayna tutma islevi
aslinda hicbir zaman degismedi tarihsel
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slreg icinde. Ki bu baslangicinda da ayni
amaca hizmet etmekteydi. Roma doéne-
minde ise daha ‘kaba cizgili’ bir komedi
anlayisi vardir. Ki bu durum fars teknigiyle
de bicimsel oldugu kadar anlamsal olarak
da paraleldir. Roma déneminde tiyatro-
yla ilgili kavramsal ve kuramsal derinlik-
ten c¢ok, tiyatronun toplum Uzerindeki
islevselligi ve bicimselligi izerinde duru-
lur. Antik Roma’ da tiyatronun daha ¢ok
toplum gereksinimlerine yanit vermesi
amagclanir. Ve bu anlamda diinya tiyatro
tarihinde ilk kez ‘seyirciye gore tiyatro’
meselesi ortaya cikar. (Nutku, 2000: 42.)
Komedide, ‘komik olan’da da ve -nihay-
etinde fars teknigine kaynak olacak- ‘kaba
komedi’de de ‘halkin begenisi’ ¢ok glcll
bir sekilde kendini gostermeye baslar.
Yapi, yontu, konusma gibi alanlarda bilgi
veren kitaplar yayinlanmistir bu donemde.
Yani artik alan sinirlamalari s6z konusudur.
Roma déneminde tiyatroyla ilgili yazilan
kuramsal yapit sayisi cok azdir. Plautus, bazi
komedyalarinin 6nséziinde, komedinin
nasil olmasi gerektigiyle ilgili aciklamalar
yapmistir. Boylelikle komedyanin nasil
olmasi gerektigi sorgulamasi baslamistir.
Komediyle ilgili bir arayis s6z konusudur.

Hem anlamsal olarak hem de bigim-
sel olarak yeni bir tir sifatlandiriimaya
baslanmistir.  Halkin begenisi glilmece
anlayisini yonlendirdigi gibi Roma’ da halk
icin ayni zamanda bir ‘aliskanlik’ haline
gelmistir. Oyle ki yilin biyik bir béli-
minu gosteriyle geciren Roma toplumu,
bu gosterilerin azalmasiyla beraber bir
halk ayaklanmasi dahi gerceklestirir. Bu
ayaklanmalarda ‘Circes et Panes’ diye
bagirir. Yani a¢ kaldiginda isyan eden halk
‘Gosteri ve Ekmek’ diye bagirir. Boylece
gosterinin hayatiligi kendini daha glcli
hissettirir. (Glcbilmez, 2006: 25.) Bu-
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rada ‘gosteri’den kast ettigimiz salt gul-
mece degildir elbette. Ancak glilmecenin
gosterinin basat 6gelerinden bir oldugu
yadsinamaz. Roma yoénetimi, basta Sezar
olmak Uzere, her ikisini de halka saglama
zorunlulugunda hissetmislerdir kendilerini
(Nutku, 2000: 42).Cicero da tiyatroyla il-
gili gorisler aciklar ancak bunlarin higbiri
gercek anlamda bir dramaturgi degeri
tasimaz. Roma sanatinin genel 6zellikleri-
yle tiyatrosu arasinda belli benzerlikler
vardir. Roma sanatinin baska bir ozelligi
de kompozisyonlarin etkilesim halinde
olusudur. Buralarda yer alan figlirler An-
tik Yunan’ da oldugu gibi kendine 6zgu bir
bicimde degil, daha genele hizmet eden bir
anlayis icinde sergilenmistir. Roma sanat
genel anlamda icerikten ¢ok bicime 6nem
vermektedir ve bu yonlyle dis gorinds
anlayisi Antik Yunan sanat anlayisina gore
daha ¢ok 6n plandadir.

Kabartmalarda gorilen eylemlilik ve
birbirine kosutluluk, ayni sekilde Roma
komedyalarinda gorilen bol hareketlilikle,
birbirine gecen dolantisallik arasinda bir
bag vardir. Komedyanin hareketli yapisi;
daha dogrusu hareketli bir yapi kazanmasi
dogal olarak seyirci algilarini da bu yonde
degistirmistir. Bu komedyalarda seyirci an-
lama ve algilama siregleriyle ¢ok fazla ilg-
ilenmez. Bu anlama, komedyanin toplum-
sal yararina yonelik bir anlama ¢abasi da
degildir. Tamamen o durumdan c¢ikarilacak
olan hazla ilgili bir slirectir Roma
komedyalarinda ortaya ¢ikan dolantinin
nasil ¢ozlimlenecegi en bulyik merak un-
surudur. Buradan gelisen fars tekniginin
de seyircide yaratmak istedigi asal emel
budur. Yogun, statik, anlam arayan uzun
konusmalarin yerine govdesel eylem ve
bol dis aksiyon vardir. Olay orgisi dizenli
degil, karmasik bir yapida kurgulanmistir.



Olay orglsl, tim bu karmasik siregler
¢ozuldliiginde sonuca baglanir. (Sener,
1998: 54) Dogal olarak bunun bilingli bir
secim oldugu gorilmektedir. Bu da ti-
yatro tarihinde ilk kez ‘kurgu ‘ teknigini
de getirir. Tiyatro kuramcilarinin en ¢ok
ilgisini ¢ceken nokta da bu olmustur Roma
komedyalarinda. Kurgusal oyun dizeni
ve bu oyunun ayni zamanda kimi yerl-
erde ahlaki egiticiliginin olmasi. Haz ver-
me ve egitme paralelligi Roma komedya
anlayisi icin dogru bir kullanimdir. Bunu
kuramsal olarak ilk ortaya atan kuramci da
Ars Poetika’nin yazari Horatius’tur (Neyzi,
2003: 71).

Antik Roma dénemi komedya
yazarlarindan s6z edecek olursak, ilk
olarak Plautus’tan s6z etmek gerekir. iO.
254-184 yillar arasinda yasamis olan ya-
zar, Amphitrio adli oyununun girisinde
soyle bir aciklama yapar: ‘Krallar, Tanrilar
ctkacak bir oyunu basindan sonuna kadar
komedya etmek bence hi¢ yakisik almaz
ama ne yapalim, icinde bir kéle var, onun
icin, demin de dedigim gibi, yari tragedya
ederim, yari komedya.” (Sener, 1998:
56-57.) Oncelikle tirler birbirinden ke-
sin ve net bir sekilde ayrilir. Bu ifadeden
anlasildigi gibi oyunun icinde bir kole
vardir ve bundan dolayl oyun komedya
sinifina girmektedir. Elbette ki komedya
siniflandirmasinin kistasi salt kdle olamaz.
Ancak bir koéle olmasi dahi onu komedya
diye adlandirmamiza yetmektedir yaz-
ara gore. Aristo, Poetika’da tragedyanin
ve komedyanin farkli iki tir oldugunu
net bir sekilde tanimlar. Tragedyanin ‘or-
talamadan yukar’’; Komedyanin ise ‘or-
talamadan asagl’ insanlari hedef almasi
gerektigini belirtir. Yani tragedya, ‘siradan’
seyirci icin degildir. (Aristotales, 2009: 82-
86.) Zaten Roma donemi tiyatro kurami
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da Poetika’nin bir sentezidir. Plautus’un
bu o6zir agiklamasi gibi olan séyleminde
dikkat ceken baska bir unsur da halkin ti-
yatroya ve komedyaya bakis acisidir. Kral-
lar, Tanrilar komedya icinde olmamalidir.
Ve bunun Uzerine yazar, bir ‘dengeleme’
unsuru kurmak istemis ve yari komedya
yari tragedya seklinde betimlemistir. Ko-
medi ve Fars’taki bicimcilik anlayisiyla
da bir olglide paralel bir saptamadir bu
durum. Tiyatro artik bicimsel bir strecle
de ele alinmaktadir. Bir diger komedya
yazarl Terentius ise 0. 192-153 vyillari
arasinda yasamistir. Terentius da Plau-
tus gibi komedyalarinda Yeni Yunan
Komedyasindan oOrnekler gostermistir.
Terentius, oyunlarinda birden fazla Yunan
komedyasinin 6ykisiinden yararlanmis ve
bu olay orgllerini birlestirerek butincil
bir yapit meydana getirmistir. Bu yeni
teknige de ‘kontaminaton’ denilmistir. Bu
durumu vyazar su sekilde savunmustur:
Onceki kaynaklar adapte edilirken, bunlara
Latin dilinin glzellikleri eklenmistir ve bu
durum bir ‘yorum’ olusturmustur. Ayrica
yazar, kendinden 6nce yazilan oyunlardaki
kisileri kendi oyununda degerlendirmeyi
kisisel bir hak olarak gormustir. Cicero
ise (10.106-43) ‘De Oratore’ adli yapitinda
‘glling’” olanin tanimlamasini yapmistr.
Komedyada kullanilan ‘zaaf’in nasil olmasi
gerektigiyle ilgili aciklamalar bulunur
bu yapitta. Komedyada olmasi gereken
oyun Kkisilerinin niteliklerini belirtmis ve
glildirme bicemleriyle ilgili goruslerini
aciklamistir. Cicero’ya gore glliing olan
‘igneleyici oldugu belirtilen ama sahn-
ede gosterildiginde seyirciye igneleyici
gelmeyen bir cirkinlik ve bicimsizlikten
ileri gelir’ . Komedyada sergilenen zaaf,
acl ve huzursuz edici olmamalidir. Ne
yliksek bir felaket duygusu, ne fakirlik,
ne de silahli saldirn komedya oyununda
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bulunmamalidir.  Acinin  gorintliisi de
sergilenmesi de tatsizdir. Cicero, kom-
edyaya uygun olan oyun kisilerinden
s6z ederken, komik olmaya yatkin olan,
kullanilabilir tiplerden de s6z etmekte-
dir: ‘huysuz, kuskucu, kibirli” vb. tiplerdir
s6zunu ettigi. Cicero, tip guldirmecesinin
yaninda s6ziin de éneminden s6z etmek-
tedir. S6z ve anlatimla saglanan giildiirme
yonteminden de s6z etmektedir. Sozle
gelen gilme daha ¢ok, sozcik oyunlari,
kelime cambazliklari, ters anlamalar,
sasirtma yollariyla saglanir ki Geleneksel
Turk Tiyatrosu’nda da bu siklikla kullanilr.
Disiinceden kaynaklanan gilmede ise
daha c¢ok, hayallerin yikilmasi, abarti bir
karikatlrize durum, kotl ve utang verici
olana benzeme\benzetme, tersinleme,
uygunsuz birlestirmeler, masum goériinme
numarasi vb. bicimlerle elde edilmektedir.
Ortacag kuramcisi Donatus, Cicero’nun su
saptamasini aktarir: ‘Komedya, hayatin
yansisi, adetlerin gorinlsi, gergegin
aynasidir’.  Cicero’nun bu belirlemesi
kendinden sonra pek ¢ok tiyatro insanini
etkilemis ve glnimizde komedyanin,
’komik olanin’ tanimlanmasinda 6nemli
rol oynamistir. (Sener, 1998: 57.) Glilme-
cenin yasamsalligi ve halkla olan temaslari
Uzerine eskiden beri goris O6ne surilar.
Konu komedi ve komik olan oldugunda
‘ansal’ ve yasamsal olanlar daha ¢ok 6nem
kazanmaktadir. Bu, Komedinin diger tir-
lerden Ustin degil, farkli olan yoninin
aciklanmasidir. Oyle ki Aristotales, Po-
etika adh yapitinda komedyay! ‘Ortalama-
dan asagl olan insanlarin taklidi “ olarak
tanimlar. Roma déneminde, komedyanin,
tragedyaya daha ¢ok tercih edildigi
ortadadir. Bunda, toplum dizeni, refah
seviyesi ve imparatorlugun uyguladig
yonetimsel politikalar da etkilidir. i0. 2. ve
1. yuzyildan tam anlamiyla algiladigimiz
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komedyanin ve tragedyanin keskin bigim-
lerle birbirlerinden ayrilmis oldugudur.
Guldarinin tanimi, komik olanin teknik
ozellikleri, komediyi saglayan s6z ve tip

ozellikleri ~ tanimlanmistir. ~ Cicero’nun
gllmece teknigiyle ilgili goruslerinin
Aristotales’in izinde oldugu gordldr.

Komedyanin glnlik yasamin bir tak-
lidi, aynasi oldugu dlsincesi Yunan yeni
komedyasinin ve Latin komedyasinin genel
izlegidir. Tragedyanin ortalamanin lzerin-
deki kisileri ve olaylari ele almasina karsilik,
komedyanin glinlik iliskileri sorgulamasi,
idealize bir durumla sireci ya da durumu
dizeltmesi degil siradan yasamsal ger-
ceklerle ilgilenmesi temel istek olmustur.
Bicimden s6z ederken, Horaitus'un
sozciuklerin kullanimiyla ilgili farkli 6nerile-
ri de vardir. Sézcik seciminde farkhliktan
yana oldugu gibi, kosuk kullaniminda da
farklihktan yanadir. Tirlere gore farkli
kosuklar kullanilmalidir. Tragedyaya uyan
kosuk, komedyaya uymaz. Her duygu, her
istem, kendine 6zgl bicimiyle yazilmalidir
ve sergilenmelidir. Roma egemenliginin
sirdigl donemde tiyatro ‘eglendirme ve
egitme’ islevini gordigiinden dogal olarak
elestirel boyutu daha ikircikli bir durumda
kalmistir. Boylece tiyatro dramatik 6z ve
bicim agisindan ¢ok nitelikli bir konuma
gelememistir. Yani daha basite indirgenmis
ve kalici olmasi zor olan bir gosteri tiiru
haline gelmistir. i.S. II. ylzyildan itibaren
bu basitlesme siireci daha da bulyuyerek
tiyatronun ‘dlstnsellik’ katmani tama-
men ortadan kalkmistir. Sonrasinda tiyatro
temsilleri konularini ahlaka aykiri olan te-
malardan se¢cmeye baslamistir. Seyircide
sehvet ve cinsel haz duygusunu yaratma
siireci  baslar. Ozellikle Marcus Aure-
lius gibi imparatorlar, artik adina tiyatro
dahi denilemeyecek bu gosterileri basta
ahlaki acidan tehlikeli bulsa da; halkin



eglencesi oldugu igin géz yummuslardir.
Boylece halk, hosca vakit gecirerek, siyas-
al konularla ilgilenmemektedir. Bundan
dolay!l senato tiyatroyu yasaklamamistir.
Roma’ da oynanan komedi bu anlamda
ilk defa yonetimle tiyatroyu karsi karsiya
getirmistir. Komedinin de farsin da dogal
olarak yapisinda ‘hareketlilik’ vardir ve bu
hareketliligi kontrol altina almak, tragedya
tirinde oldugu gibi ¢ok kolay degildir.
Bu durum ayni zamanda Roma’nin ¢ok
tannli inang¢ vyapisinin tiyatroyu, kend-
isine disman gorecek kadar etkin bir glic
olarak degerlendirmemis olmasiyla da
aciklanabilir. (Sener, 1998: 58-59).
Ortagag tam anlamiyla din egemenligi
aloindadir  ve  tiyatrodan  seyirciyi
eglendirmesi istenmez. Kilisenin ortaya
koydugu sartlar, tiyatronun dine hizmet
etme kosuluyla var olmasi seklindedir.
Komedi ve Fars tiriinin en ¢ok zorluk
yasadigi donem Ortacag donemidir. Kome-
di, yapisi geregi insanda kimi duygulari da
kiskirtabilir. Ortacag, ‘yasamsal’ olandan
cok ‘Ote dilinyasal’ olanla ilgilendigi icin ko-
medinin gelismemis olmasi rastlantisal bir
durum degildir. I.S. Il. yizyildan itibaren
Roma’da komedi anlayisi 6zellikle ‘Mimus’
tirayle, seyircilerin cinsel hazzina yonelik
bir hale gelmistir. Mimus oyunlarinda evli-
lik aldatmacalari ve zinanin sikga islendigi
bilinmektedir. Ve farsin ilk nivelerinden
biri olarak da Mimus oyunlarini gostere-
biliriz. Ozellikle kalip tip Stupidus. Dogal
olarak Mimus’lar Hiristiyan din ve ahlak
kurallarina da saygl gostermediler ve so-
nunda Kilise tarafindan Aforoz edildiler.
Mimus komedisi yapisi geregi, ‘bol dis ak-
siyonlu, sehvet duygusu yliksek, kiskirtan’
bir oyun anlayisiydi. Dogal olarak bu
sureclerle beraber tiyatro, bir ‘glinah
yuvasl’ olarak adlandirildi (Tuncay, 1992:
7).
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Ortacag, tiyatroya c¢ok fazla suglama
getirmis ve dine hizmet etmeyen bir ti-
yatro anlayisini benimsememistir. Daha
¢ok bu makalenin konusu komedinin ve
farsin gelisim sireci oldugundan, Kkilis-
enin  Mimus’un icerigine iliskin sert
elestirilerinin hakh mi haksiz mi oldugu
konusuna fazlaca  deginilmeyecektir.
Kilise icinde oynanan oyunlarla, rahipler
kendi tiyatrolarini zaten vyaratmislardir.
Burada isa’nin basindan gecen mucizel-
er canlandirihr ve bu ‘sunum’un seyirci
goziunde daha etkili oldugu savunulurdu.
Mimus ve Pantomimus oyunculari bu
suglamalara karsi, herhangi bir diizenlem-
eye gitmemislerdir. Hatta Vaftiz torenleri-
yle alay eden oyunlar dahi oynamislardir.
Kilise dogal olarak tiyatroya dismanca
bir tavir sergilemistir ve tiyatrolarin
kapanmasini saglayabilmistir. Oyuncular
da Roma disina surgline gonderilmistir.
Herhangi bir Hiristiyan’in oyuncu olmasi ya
da oyuncuyla evlenmesi durumunda ‘afo-
roz’ ilan edilecegi duyurulur ve bu durum
uygulamada da kendini var ederdi (Tuncay,
1992: 15).

Ortagag genel yapisi itibariyle komedi
tlrdnin gelismesine ¢ok uygun bir saha
olamamistir. Ancak tim yasaklamalara ve
slrglnlere karsin, komedi temsillerinin gi-
zlice de olsa bazi yerlerde oynandigi bilgisi
aktarilir. Bu da insanin icindeki glilmeceye
olan merakin, ilginin icgldisel oldugunun
bir kanitidir. Her kosulda, tarihte gul-
mece tlrl —Ortacag’ da bile- varligini bir
sekilde strdirmustir. (Tuncay, 1992:15.)
Ortacag karanliginda oldukga fazla sekteye
ugrayan gilmece tiiri, Ronesans ‘la bera-
ber tekrar ivme kazanmaya baslar. Rone-
sans donemi felsefesi daha ¢ok ‘bireyci’ bir
anlayis Uzerine insa edildiginden dolayi,
bireysel olan, gllmecede daha siklikla
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kullaniimistir. Dénemin en o6nemli gul-
mece turid Commedia Dell’arte adindaki
italyan Halk tiyatrosu bicimidir. Comme-
dia Dell’ arte dolantisallik 6zelliginden
dolayi fars tirine en ¢ok kaynaklik eden
yapilardan biridir. Bu tirle birlikte tiyatroya
kalip karakter olgusu artik tam anlamiyla
yerlesmistir. Bunun ilk o6rnegini Roma
donemi tiyatrosunda Mimus tiiriinde, Stu-
pidus karakteriyle gérmiustik. Commedia
Dell’arte tiyatronun merkezine ‘oyuncu’yu
yerlesmistir ve o tiyatro biciminin ‘her seyi’
haline gelmistir. Bir oyuncu bir karakteri
omir boyu oynamaktadir. Kalip karakter-
ler, oyundan oyuna degisiklik gostermez,
sabit kalirlar. Yaslari, sosyal durumlari,
hareketleri, karakterleri degismez. An-
cak bazi Dell’arte oyuncularinin kisisel
yorumlariyla bazi kalip karakterlere belli
yorumlari ekledigi kaydedilmistir. Kalip
karakter meselesi bizim icim 6nemlidir.
Cunkl bu surecle gilmecede belli ‘seyir
ahskanhklar’ ¢ikmistir. Seyirci durumdan
once ‘alismis oldugu’ kalip karaktere gilm-
eye baslamistir. Yeni bir glilmece tipi, yeni
bir glilmece gelenegini baslatmistir. Rodlin
kitabinda ““Commedia’nin kdkeni nedir?”
sorgulamasini yapar. Dell’arte, komedinin
gercek anlamda baslangict midir? Yani
ondan o6ncesini ‘toplumsal hazirlik’ evre-
si olarak mi gérmeliyiz? Dogal olarak bu
tirde uygulanan ‘dogaclama’ anlayisinin
teknik olarak bir yenilik getirmis oldugunu
soyleyebiliriz. Dogaclamayla  beraber
kurgulanmis hareketten ¢ok, ‘ansal eylem’
on plana gelmistir. Bu ayni zamanda dil,
kiltlr ayrimlarini da ortadan kaldirmistir.
Dell’arte italya’da ortaya ¢ikmis olan bir
tlir olmasina ragmen, italyanca bilmeyen
tlkelerde de oynanabilmistir. Ozellikle
okuma-yazma bilmeyen halk icin eylem-
sellik meselesi 6nemli bir noktadadir. Ko-
medinin kokeninde kalip karakter meselesi
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kadar, hareket gillmecesi ve dogaclama
gllmecesi meseleleri de 6nemlidir. Gil-
mece konusunda ‘hareket’ Dell’arte
turdyle kuramsallasir. Yani salt rastlantisal
bir hareket bicimlemesi olarak bunu
adlandiramayiz. Oyunlar tam anlamiyla
yazil bir metine de dayanmaz. ‘Sce-
nario’ adi verilen, adindan da anlasildigl
gibi sadece olay orgustnin ve konunun
aciklandigl  bir kanava olan metinler,
yazili anlamda bu tiriin eldeki tek somut
kaynagidir.  Scenario  senaryolarinda
toplulugun oyundaki ana g¢atismanin ne
olacagl konusunda fikir birligine varmasi
da arzulanir. Ana hatlariyla olayi kavray-
an oyuncu, devamini tamamen kendi
yaraticiligiyla tamamlar. Tim bu unsurlara
karsin komedi kavraminin basitlesmesi
tehlikesi bu topluluklar icin de s6z ko-
nusu olmustur. Kaba komediye -ki Mi-
mus gibi bir kaba komedi degil- her halk
sinifinin  tepkisi ayni olmamistir. Karsi
tepkiler de komedi tarihi sorgulanirken
goz onlinde tutulmalidir. Rudlin, Tom-
maso Garzoni’ nin 1580’lerde kaleme
aldigi bir degerlendirmeyi aktarir: ‘Onlarin
sayesinde komedi sanati ¢camurlara go-
miiltir.  Efendiler, onlari topraklarindan
atar, yasa onlari hor gériir, degisik ulus-
lar onlari bircok sekilde kiiciimser; blit-
Un diinya sanki uygunsuz davranislari
varmis gibi hakh olarak onlari redded-
er. Bu nedenle topluluklarin birbirinden
ayrilmis olduklarini gériirsiiniiz... Eder
oynamak ve para kazanmak istiyorlarsa,
izinler ve ruhsatlar her yerde gdsterilmek
zorundadir. Clnki gittikleri her yerde bir
yigin skandala neden olan bu asagilik irk
herkesi tiksindirmistir. Valerio’ya gére bu-
nun nedeni, Marsilya sehrinin hi¢cbir za-
man soytarilar yliziinden aci cekmek iste-
memesidir. Bir sehre girdiklerinde, davulcu
‘kibar oyuncularin’ geldigini hemen duy-



urur... Dogalari geregi, ayaktakimi yeni ve
tuhaf seyler izlemeye can atarak hemen
oturacaklari bir yer bulmak igin kosusturur
ve giris lcretlerini édeyerek handaki én-
ceden hazirlanmis salona gegerler.(Rudlin,
2000:10-15.) Rudlin’in aktardigi bu pasajda
Garzoni, glilmece kavramina, goriliyor ki
kendi beklentilerini eklemistir. Aslinda bu
tarz gelisen bir komediyle toplumsal mizah
arasinda da paralellikler vardir. Komedi de
mizah da ‘uzlasmak’ tan ziyade daha ¢ok
‘satasma’yi se¢cmistir. Dogal olarak ayni za-
manda ‘asagl tabaka’ halklara da yansiyan
bir bicim olan komedide her zaman ter-
minolojik ifade durumu acgiklamaya yet-
memektedir. Commedia Dell’arte sozcik
anlami olarak tam cevirisi ‘sanatgilarin
komedisi’dir. Ayni zamanda bu gosteri
bicimini, amatoérlerden ayirmak igin ‘Usta
isi komedya’ tanimlamasi da yapilir. Carlo
Goldoni ise bu komedi tlrind, bir tiyatro
sanatgisi olarak yazili glilmece turind,
maskeli ve dogag¢lamaya dayanan gul-
diriden ayirt etmek icin kullanmistir. Kalip
karakterlerden biri usak Zanni’dir. Higbir
kisisel varligi olmayan ve yasamak icin
¢alismak zorunda olan bir tiptir. Mesleki
Ozelligini oyunlarda belli oranda gosterir.
Zanni, hizmetgi olmasinin getirmis oldugu
sosyal sinif Ozelliklerinin de etkisiyle
yasamda kalma dirtlsl en yiksek olan
tiptir. Bir aglik spazmi sorunu vardir ve
bu sorun Zanni’yi obur bir tip haline get-
irir. Zanni’nin doymak bilmez yapisinin tek
acimlamasi fiziksel aclik sorunu degildir. Bu
ayni zamanda komedi olusturmada 6nem-
li bir 6zelliktir bu karakter icin. Bu 6zelligini
kendince alay etme unsuru olarak da
kullanir Zanni. (Rudlin, 2000:17.) Boylece
karakter, kendinde olan bir zaafi glilmece
unsuru olarak kullanir. Aglik dogal olarak
¢ok insani ve fiziksel bir sorundur. Zanni,
bunu komedi unsuru haline getirirken ken-
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di oyunculuk islemesini de dogal olarak be-
raberinde getirir. Zanni bilgisiz ve kaba bir
hizmetcidir. Bu iki 6zellik de diinya komedi
tarihinde siklikla kullanilan 6zelliklerden
ikisidir. Kendini elestirme, degerlendirme
gibi durumlarin yerine sucu karsi tarafa
yikmaya calisan bir komedi tipidir. Hile
yapar, tuzak kurar ve bunlari yaparken
dogal olarak ne kadar kurnaz oldugunu sey-
irciye gosterir. Hemen her oyunda kisisel
ozellikleri algilanir Zanni’'nin. Ancak her
durumda gillinecek bir durum olusturur
Zanni. Elindeki sopayla 6niline gelene vur-
maktan blylk bir keyif alir. Bu aksesuar
Roma Mimus’larinda kullanilan aksesuarin
devamidir. Orada da Stupidus karakteri bu
sopay! kullanmaktadir. Bu sopa Gelenek-
sel Turk Tiyatrosu’na kadar uzanacak ve
Pisekar’ da bu sopayi pastav adiyla asagi
yukari ayni amacla kullanacaktir. Zanni,
genelde idare edilmesi de zor bir tiptir.
Kurallara uymaz. Hosgorisiizdiir. icinde
bulundugu durumu yasamak ve bu duru-
mun tadini ¢ikarmak amacindadir strekli.
Uykuyu komedi unsuru olarak ¢ok kullanir.
Uykusu geldiginde bunun icin herhangi bir
yatak aramaz ve buldugu herhangi bir nok-
taya uzanir. Genelde dislinsel degil, duy-
gusal tepkiler verir (Rudlin, 2000: 23).

Diger bir usak tipi ise Arlechino’dur.
Pantalone’nin  usagidir. Her zaman
‘cokbilmis’” o©zelliklerine sahip olmustur.
Surekliolarak kendinikanitlama pesindedir.
Ornegin oyunun bir yerinde kazara sopasi
yere disecek olursa onu yerden almak
icin takla atar. Boylece kivrakhigini Uzeri-
ne basa basa seyirciye gostermek ister.
Arlechino’nun temel c¢atismasi cevik bir
bedene sahip olmasinin yaninda beyninin
ayni ceviklige sahip olmamasidir. Ge-
nel gilmece 6zelligini bu baslik tGzerinde
sekillendirir. Arlechino, ¢ok kétli durum-
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lara diismez. Diger oyun Kkisilerinin be-
lirtmesine ragmen, calismayan bir kafasi
oldugunu kabul etmez. Ayni Zanni gibi
Ozelestiri yapmaz. Okuma-yazma bilmez
ama mektubu yorumlamaktan da geri
kalmaz. Tersi gibi kendini satmayi genelde
basarir. Hareketlerini sorgulamaz ve boy-
lece basina gelen olaylardan dolayi higbir
zaman ders almaz. Aclik, ask, tehlike gibi
durumlarla  karsilasildigindan  bunlara
aninda tepki verir, bu tepkiler tam olarak
kavranamaz, icerigi ylksek sozciklerden
olusur. Bir daha gerekene kadar da soyle-
dikleri unutulur. Ortaya edebi degeri
varmis gibi gériinen ama igi bos sozler séy-
ler. Art niyetli bir karakter degildir. Oyuna
basladiktan sonra sirekli kilik degistirmesi
bilinen bir 6zelligidir (Rudlin, 2000:87).

Komedive Fars tekniginde cok sik kullanilan
bir ¢ozim de kilik degistirmedir. Karakter,
baska birinin kihgina girerek, diger oyun
kisilerini kandirir ve durum komedisini
bu sekilde saglar. Ayni zamanda merak
duygusu uyandirir. icine girdigi kiliklar
genelde papaz, bir Turk, bir haci ya da
varsil bir hayirseverdir. Bu iki temel Com-
media Dell’arte karakterinde benzer 6zel-
likler oldugu kadar, karsit ozelliklerdir de
ayni zamanda. Buradan bakildiginda genel
anlamda, 14. ve 15. yuzyillarda derebeyi
yonetimiyle yonetilen toplumdan hiiman-
ist topluma bir gecis yasanmistir. Himaniz-
ma, gllmecenin ortaya ¢ikmasinda 6nemli
o6gedir. Himanist disince merkezli erken
burjuva toplumu ortaya ¢ikmis, Ortacag’in
ozellikle komedi tlrline getirdigi yasaklar
kirilabilmistir. Rénesans italyan Tiyatrosu,
Antik Yunan tiyatrosu izleginde, dinsel
kapaliliga karsl, estetigin kaynaginin dinde
degil, insan dogasinda oldugunu savu-
nan bir anlayis ortaya koymustur. Boyl-
ece bu donemin tiyatrosu da bu anlayisa
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gore sekillenmistir. Bu donemde o6zellikle
Commedia Dell’ arte’yle beraber yeni bir
tiyatro ve gllmece anlayisi sekillenmistir.
Plautus ve Terentius gibi yazarlari merkeze
alarak ‘Commedia Erudita’ tliriinl ortaya
cikarmislardir. Sanatin kaynagi olarak birey
gosterilerek doga ve insana yonelik pasto-
ral ve lirik oyunlar 6n plana ¢ikmistir. Com-
media Dell’arte’nin bu gelisimi kentlerin ve
kent kultlrindn ilerlemesi; ayni zamanda
ortacag dindisi oyunlarinin bu tirli bes-
lemesi nedeniyledir (Rudlin, 2000: 97).

Bu doénemin kuramcilari komedyanin ve
tragedyanin gercek yasama yonelmesini
ve tragedya ve komedyanin bireye hizmet
etmesini istemislerdir. Boylece karakter
komedyasinin ve karakter tragedyasinin
olusmasina o©nayak olmuslar, boylelikle
Aristo’nun goruslerinin kendi ylzyillarinda
dayasamasina olanak tanimislardir. italyan
Ronesans tiyatrosu, Antik Yunan tiyatrosu-
na donusle, antik tiyatroyla klasik tiyatro
arasinda bir sentez yapmistir. ‘Trajikom-
edya’ kavrami ortaya cikarak, iki tdrin
birbiriyle karisimi saglanmistir. R6nesans
felsefesinin temel bilesenlerinden olan
‘uyum, denge, dlizen, simetri’ belirlemel-
erinin devami olarak ortaya bir ‘denge’;
yani trajikomedya ¢ikmistir. Hem komediyi
hem de trajediyi birbiriyle harmanlayan
yeni bir bicim. Boylece seyircinin gilmec-
eye bakis acisi ¢esitlilik kazanmistir. Klasik
komedya anlayisi da kokten degismistir
(Calislar, 1998: 24).

Michelet’e gore Ronesans, gercek an-
lamda Ortacag’in killerinden yeniden
dogmus olan bir yasama bicimini isaret
etmektedir. Oyle ki Ortacag, o zamana
kadar benzeri gorilmemis glcteki bir
‘monarsi‘nin  temellendirilmis  halidir.
Piskoposlugun zayifligi tzerine kurulmus



olan ‘Papalik’ 6rneginde oldugu gibi bir
cesit ‘dev bir kilise’. Basat Ogelerden
biri olarak rahatlikla gosterilebilir ki, bu
kilise egemenligi gllmece tiyatrosunun
onundeki engeldir. Glgll bir sanatsal edi-
min olmamasi glilmecenin ilerlemesinde
de ana sorunlardan biridir. Roma dénemi
gllmecelerinin, niteligine bakilmaksizin
‘aranir’ halde olmasini Saint-Just’in bu
sOzl kanitlar: ‘Romalilardan beri diinya
bos kaldl’ (Michelet, 1998).

Bu donemin en O6nemli yazarlarindan
biri olan Moliere’ in ‘Zorla Evlenme ‘ adh
oyunu da farsi 6zellikler tasimaktadir. Oyle
ki yasi ellinin Gzerinde olan Sganarelle,
Dorimene adinda geng¢ bir kizla evlen-
meye coktan karar vermesine ragmen
bu durumu dostu Geronimo’ ya danisir.
Sganarelle’nin kendisinden yasca fazlaca
kiicik bir kizla evlenmekte bir sakinca
gormemesi akla Commedia Dell’arte
karakteri Pantalone’yi getirir. Sganarelle,
bu durumda dostuna danistiginda dostu
ona bu evlilik konusunda genclerin iyi
dislintp tasinmasini; yashlarin ise evliligi
aklindan bile gecirmemesi gerektigini soy-
ler. Dostu bu durumda komedi anlaminda
karsithk olusturur ve ana karakterin farsi
anlamda hareketliligi bu noktada baslar.
Dostunun bu sozlerine kizan Sganarelle,
hemen evlenmek icin harekete gecer.
Dostu ise bu durumda onun kararini
desteklemek zorunda kalir. Zorlamayla
kazandigl bu baskidan dolayr ¢cok mutlu
olan Sganarelle, sokakta rastladigi sevgili-
sine hemen durumu acar. Sevgilisinden
yanit bekler. Sevgilisi olumlu yanit verir
ancak pesinden bir sart kosar. Birbirlerinin
islerine karismayacaklardir. Bunun (zeri-
ne Sganarelle’nin igine bir kusku diser
ve kararsizliga kapilir. Dostu Grenimo, bu
karmasik durumdan kurtulmasi igin filozo-
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flara basvurmasini soyler. Saganarelle’nin
ilk basvurdugu filozof Aristocu Pan-
crace Oylesine gevezedir ki; Sganarelle
bir tarlG firsatini bulup, ona derdini an-
latamaz. Klasik Komedya anlayisinin kok-
ten degismesiyle beraber ortaya ‘distince
komedyasl’ anlayisi ¢ikmistir. Dislince
komedyasi olarak adlandirilan oyunlarda
anlatilmak istenen, oyunun sonunda sey-
irciye verilen mesajdir. Yazar, burada belli
bir savi ortaya atar ve o savin olustugu
dislinsel-toplumsal  ortami, insanlar
arasi iliskileri harmanlayarak ortaya yeni
fikirler getirir. Bu tir komedilerde yonelis
olarak, sahnede bir tartisma platformu var
olur ve tartismanin sonucunda, birbirine
karsit olan fikirler birbirini dengeley-
erek, sonuclandirir.  Gerisi  seyircinin
tamamlamasina birakilir (Oflazoglu, 1999:
147).

Yazarin kendi savini kabul ettirmek icin
seyirciye sundugu oyun tirine ‘tezli oyun’
denir. Tezli oyunlar, daha ¢ok ciddi dram
turlerinde kullanilip, komedi tiriinde pek
ragbet gormemistir. Ancak Bertolt Brecht,
savinl olay Orgusline yedirerek, gilme-
cenin hafifletici etkisini kullanarak yazan
yazarlardan biridir. ‘Bay Puntilla ile Usagi
Matti’, ciddi mesajlarin verildigi; ancak
bunun guldirici durumlar vyapilarak
sunuldugu bir oyundur. Patron statistlyle
insan kimligi arasindaki komik catismayi
Puntilla’nin sofériyle olan diyaloglarinda
veren Brecht, insanin toplumsal ve sinifsal
konumu geregi, kendi insani Ozellikleri-
yle bagdasmayan davranislar sergilemek
zorunda kalmasini komik bir anlayisla
elestirir. Puntilla, sarhos oldugu zaman
usagl ile samimi konusmalarda bulu-
nurken, onunla dost olmaya ¢alisan siradan
bir insandir. Ancak ayildigI zaman usagina
emirler yagdiran, kaba, ulu-orta kuflr
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eden bir patron haline gelir. Bu karsithk
komedinin c¢atismasini olusturdugu gibi
oyunun da temel catismasidir. George
Bernard Shaw da, Brecht gibi toplumsal
kurallar ve bu kurallarin bireyler lizerinde-
ki etkisi konusunda hassasiyet gdstermis
bir yazardir. Ancak o daha kaliplasmis olan
dislinceleri seyircinin Online tartismaya
acmistir. Sonunda istenen, alisilagelmis,
basmakalip toplumsal kurallarin ve deger
yargilarinin, distnidlmeden, tartiimadan
kabul edilmemesidir ve bu kurallarin
dokunulmazhginin kirilmasidir. Gorildiga
gibi ana hatlariyla 18. yy. da tiyatronun
ve glilmecenin toplumu onarmasi gorevi,
sahneden beklenmektedir (Sener, 1998:
141-142).

Buglin de vyasayan vyazarlardan Dario
Fo’ nun karakterleri komedi karakterl-
eri olmasinin yaninda farsi ozellikler de
gosterir. Zeynep Oral, Dario Fo ve esi Franca
Rame’i izledigi bir Commedia Dell’arte yo-
rumunda su aktarimi yapar: “Simdi Franca
Rame’i izliyorum: Bir kontesle bir fahisenin
karsilasmasini, kontesin ‘fahise gibi’ ;
fahiseninse ‘kontes’ gibi olmak istemesi
sonucunda birbirlerine verdikleri dersleri
anlatiyor. Franca Rame hem kontesi hem
fahiseyi oynuyor.” (Oral, 2004: 276.) Oral’in
degerlendirmesi yildiz oyuncu boyutun-
dan bakilarak yapilan bir degerlendirmeyi
andirmasina karsin, sahnenin hareketliligi,
tiplerin degisimi ve degisen tiplerin du-
rum komedisi olusturmasi bakimindan
farsidir. Oral, ayni zamanda farstaki
hareketliligin durum komedisi yaratarak
evrensel gilmece anlayisina daha yakin
oldugu savimizi da soyle kanitlar: “Tek
kelime italyanca bilmeden bu iki oyun-
cunun her séyledigini nasil oluyor da
anhyordum?(tiim ayrintilari degilse de
neden sé6z ettiklerini) Galiba, sézciiklerden
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cok ritimle, tempoyla oynadiklarindan;
galiba, agizlariyla degil, bedenleriyle,
hareketle, ylizleriyle oynadiklarindan...
ilk kez hareketin bir sesi olabilecedini
bunca agik segik gériiyorum. iki oyuncu
her an seyircinin gézbebeklerinden igeri
stiziliiyorlardi, buna karsin yine de sanki
yalniz ve yalniz benimle konusuyorlard.’
(Oral, 2004: 21).Literatlr arastirmasinda
en genis cerceveyi Aziz Calislar‘in Tiyatro
Kavramlari S6zIUgu’nin olusturdugu gorul-
mektedir. Ozdemir Nutku’nun Diinya Ti-
yatro Tarihi 1,2 kitaplari tarihsel sirecinin
aciklanmasinda destekleyici olmustur.

SONUGC

Tiyatroda fars teknigi tarihsel slreg
icerisinde degisimlere ugrasa da asal
amacinin  seyirciyi glldirmek oldugu
gercegi degismemistir. Toplumsal sorunlari
tartismak ya da bu anlamda bir farkindalik
yaratmak yerine, seyircinin o an igin
‘mutlu’ zaman gecirmesi hedef alinmis
goriinmektedir. Bu da tarihselligine
bakilarak soyle yorumlanabilir:  Fars,
bicimsel olarak da ¢ok fazla degismeye
ugramamistir. Hem bigcimsel hem de an-
lamsal olarak tiyatronun degismez komedi
tekniklerinden biri olarak var olmustur.
Tarihsel sirec icerisinde toplumsal sartlar
degisime ugrasa da insanin gliilmeye olan
gereksinimi degismemistir. Fars bu an-
lamda sosyal yasamin zorlu silireglerinde
bogusan insan icin bir ‘nefes alma’ alani
yaratmaktadir. Bu nefes alma alaninda
farsin dolantisalligi glilmeceye daha ko-
lay ulasmayi saglamistir. insan komedi
tarihi boyunca en pratik yoldan glilmek
istemistir tiyatroda ve bu gllmeyi en
hizli sekilde fars teknigi saglamistir. Ti-
yatro sanatinin tek amaci elbette gil-
mece degildir. Ancak buglin tiyatrodan
boyle bir misyon bekleyen seyirci sayisi



da az degildir. Tarihsel slreg igerisinde
fars tekniginin c¢ok buylk degisikliklere
ugramadig gorulmektedir. Bu durum ti-
yatro tirleri icinde ¢ok sik gorilen bir
durum degildir. Bunun asal neden farsin
‘dolantt, yanlis anlama ve hareket komigi’
Uzerine kurulu olmasidir. Bu teknigin tarih-
sel stirece bu kadar uzun yayilabilmesinin
bir baska nedeni genellikle ‘siyasal elestiri’
barindirmamasidir. Bu o gorise sahip ol-
mayan seyirciyi bolmek anlamina gelmek-
tedir. Fars bu anlamda bugiin hala yasayan
bir tirddr. Seyircinin sahneden bekledigi
gllmece ihtiyacina yanit vermeye devam
etmektedir. insan davranislarindaki ‘komik
haller’ ¢ok degisime ugramadigindan ve
insan dogasinin ‘evsensel’ yanlarindan
dolayr fars cok fazla bolgesel ozellikler
de gbstermemistir. Farkl dillere cevrilen
farslar, insanlarda konu anlaminda sahn-
ede vyabanciik yaratmamistir. Bugin
hala daha esini aldatan birinin sahnede
distigl durum, iliskilerde yasanan ka-
camaklar, birbirine karisan oyun kisileri,
yanlis anlasilan durumlar, yanhslkla baska
evlere giren oyun kisileri modern tiyatro-
nun sahnelerinde kendine yer bulmaktadir
ve genis seyirci kitlelerine ulagmaktadir.
Bu anlamda fars, komedinin en evrensel
durumlarindan birine hizmet etmektedir.
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