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ABSTRACT

About the Epic Theaire and the Gestus

The most important characteristic of Bertolt Brecht’s epic theatre is that it aims to
enable the andience to have a critical perspective. To this end, the characters and
the social context within which they are in are supposed to be presented through
specific techniques. Alienation effect and gestus are the two important ones
amongst these techniques. Although the literature on ‘alienation’ is abundant in
terms of both the number of studies and variety of approaches to the concept, we
cannot say the same for the literature on ‘gestus’. There may be two reasons for
that: firstly, in his theoretical writings, Brecht does not elaborate on ‘gestus’
except simple definitions. Secondly, the concept may be considered as related to
the practice rather than being an object of theotetical abstraction. This study aims
‘rethinking’ on the concept of 'gestus’ rather than filling the gaps in the literature.

Ozet

Bertolt Brecht’in epik tiyatro adiyla bilinen kuramnin en onemli 6zelligi
jzleyicinin oyuna elestirel bir agidan bakmasint amaclamasidir. Bu amacla,
sergilenecek karakterlerin ve onlarm iginde bulundugu toplumsal iligki ve
durumlarin belirli tekniklerle sunulmasi ©ngoriilir. Bu tekniklerden en
tnemlileri arasinda yabancilagtirma efekti ve gestus kavram basta gelir. Epik
tiyatro kuraminm bu iki onemli kavramindan yabancilagtrma konusundaki
caligmalar gerek sayr bakimindan gerekse kavrama yaklasim gesitliligi
bakimindan tatmin edici iken gestus kavramu igin ayni seyleri soylemek pek
miimkiin degildir. Bunun iki nedeni olabilir: Birincisi Brecht’in kuramsal
yazilarinda gestus iizerinde, basit tammmlamalar disinda, kapsamli olarak




88 Opuz Arici

durmamast. Ikincisi ise s6z konusu kavramin, soyut fikirlerle tartigimay1 tesvik
edici olmaktan ¢ok pratigi ilgilendiren bir mesele olarak algilanmig
olabilecegidir. Bu ¢aligma, bu konudaki yetersizligi giderme iddiasi tagimaktan
cok, gestus kavram lizerinde bir “yeniden diisiinme” ¢abasidir.

Giris

Gestus kavram: Brecht estetiginin anahtar kavramlarindan biridir. Ancak
stz konusu kavram salt tcknik bir terim olarak da ele alinabilir. Bu acidan
bakildiginda gestus yalmzca bir sahne bulusu olarak tammlanmakla kalacaktir.
Ancak, zekice bulunmus tiyatral bir pratifin ismi olarak okundugunda, gestus
kavramuyla ilgili onemli nitelikler 1skalanmsg olur. Ciinkti gestus kavram, epik
tiyatronun biitinliiga icerisinde, kuramun diger &geleriyle baglantih olarak
diistintilmelidir. Aym sozler, Brecht estetifinin bir bagka énemli kavrami olan
yabancilagtuma ile ilgii olarak da sOylenebilir. Bu bakimdan, calismanin
baginda Oncelikle epik tiyatro kuraminm belli bash 6zelliklerine, ayirt edici
niteliklerine deginilecektir, Daha sonra gestus kavrami tammlanmaya ve
acimlanmaya c¢alisilarak, epik tiyatro baglaminda nasil bir estetik unsur
olugturdugu tartigilacaktsr.

Brecht’in Epik-Diyalektik Tiyatrosu

Bertolt Brecht’in  “bilim ¢aginin tiyatrosu” olarak adlandirdift epik
tiyatro kurami, gercekei', yamilsamaya dayali, gercekiistiicli, natiiralist,
disavurumcu vb. olarak adlandiniabilecek tiim tiyatro bigimlerine kars: cikar.
Brecht kuramsal yazilaninda, geleneksel ve statik bir cizgi izleyen bu tiir
tiyatrolarin, insanlifin can ahct sorunlarma deginmedigini, tarihi degistirmede
bityiik bir gérevi olan “sanat”m bu tiyatrolarda gérevini yerine getiremedigini
dolayisiyla ¢afm  gereksinimlerine karsihk  verebilecek ve diinyanin
degigebilirliinin gosterilebilecegi yeni bir tiyatronun varhigmin gerektigini
savunmusgtur, Bu cercevede epik tiyatro, zdeslesme ve yanilsama ilkelerine
degil sahnede olup bitenlere yabancilasarak olaylara elegtirel bir agidan bakmay:
Grgiitleyen ve seyircide duygusal bir yagantt uyandirmanm aksine, sogukkanli

Brecht'in “gercekgilik” (realizm) akumma tiimden karst oldufu stylenemez. Brecht, genellikle gercekei
olarak ele alinan birgok yazarin aslinda gerceklikten saptify yonleri gostererek onlara elegtiri getirir. Ona
gore gergekei yazar “okuyuculart bulunduklar: diinyadan gekip alarak kendi diinyasmda yagatmamals”,
“gergek konusundaki bilgisint salt duyusal algtlamalarmdan gikarmamalr™ ve “dofadaki yasallifs, sifsa]
gatigma, dretim ve ¢afm maddi-manevi gereksinimleri bakimmdan oynayacaklar rolii agikga ortaya
gikarabilecek sekilde sergilemeli”dir. “Ve yine gergek¢i yazar, sematizmle, ideolojiyle, én yarmlarla
stirekli savagarak tim ybnliiliigii, ntianslan ve devingenlisi iginde gergegi kavrar,” Bknz. Bertolt Brecht,
Sanat Uzerine Yazlar, ¢: Kimuran Sipal, Cem Yaymevi, 1997, 5.52
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yargilarin ortaya grkmasimi amaglayan bir sistemdir. Dekordan miizige ve oyun
metnine, oyunculuktan dramaturjiye kadar epik tiyatronun hemen tiim
dgelerinin bu amag gercevesinde orgiitlendikleri goze garpar. Oyuncu ve rol,
izleyici ve sahne, sahne ve dekor arasinda belirli bir uzakltk kurulur.

Epik tiyatro kuramini 1920’lerde gelistirmeye baslayan Brecht, kuramiyla
ilgili temel fikirlerini U¢ Kurusluk Opera, Adam Adamdir ve Mahagonny
oyunlarma yazdifi agiklamalarda duyurmaya baglar. 1948’de yayinlanan
Tiyatro Igin Kiiciik Arag, Tiyatro Caligmasi-1952, Epik Tiyatro Uzerine,
Deneysel Tiyatro, Hurda Alinu ve Sosyalist Gergekgilik ve Toplum gibi
eserlerinde Bpik Tiyatro kuranunin temel ilkelerini belirler. (Sener, 1998: 2635)

Brecht, epik tiyatro kuramu sanaisal yazilarumn yant sira, yazdifr ve
sahneledifi oyunlarla da pratife dokerek geligtirmistir. Son yillarmda Epik
kelimesinin daha cok belirli teknikleri akla getirdifini diigiinen Brecht,
kuraminin temelinde yer alan diyalektik anlayist daha iyl vurgulamas: amacryla
tiyatrosuna “‘diyalektik tiyatro™ ismini vermeyi dabha uygun bulmustur. Ancak
Brecht’in ismiyle neredeyse ozdeslesmis bu tiyatro bigimi ve anlayisi, epik
tiyatro adiyla yaygmlik kazanmugtir.

Epik tiyatronun amaci, toplumun karmagik yapisim, toplumsal iliskilerin
diyalektik drgiisinil ortaya sermek, seyircinin bu konularda diigiince iiretmesini
ve bilinglenmesini saglamaktr. Epik tiyatronun yitklendigi bu siyasal
sorumluluk, Piscator’un agit-prop tiyatrosundan ayrir. Piscator’un seyircisi
sahnede anlatilanlarta heyecanlanmaya ve belirli  bir siyasal goriigii
benimsemeye siiriiklenirken, Brecht izleyiciyi heyecanlandirarak belitli bir
griisii dayatmak yerine, durumu ortaya koyan, agiklayan ve yeni sorular fireten
bir sahne anlayigim benimsemistir.

Aristotelyen Olmayan Tiyatro

Brecht’e gore tiyatronun kokleri —genellikle kabul edildigi gibi- dinsel
térenlere dayanmaktadir. Ancak tiyatro, bir sanat bigimi olarak varliini dinsel
térenlerden ayrilmaya borgludur, Ancak tiyatro bu bagimsizlagsmay1
gergeklestirirken ritiiellerin iki islevini de beraberinde tasgimgtir: arma ve haz
alma. Aristoteles, tragedyanmmn acima ve korku duygularimni olugturarak
izleyicinin bu duygularindan arsnmalarms saglamas1 gerektigini ortaya atarak
agikga tiyatronun dinsel kiklerine atifta bulunmaktadir. Brecht ise izleyicide
duygular uyandirip bosaltmanin kargisindadir. Brecht’e gore Aristoteles, kendi
cagimn kosullar igerisinde egemen giiclerin ¢rkarlarma uygun diisecek sekilde
bir estetik tasarlamug ve bu dogrultuda tiyatroya bir iglev yiiklemisgtir.
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Aristoteles icin, insanlari koétii ve yanhs duygularmdan arindiracak en etkili
sanat, dram sanati, Ozellikle de tragedyaydi. Aristoteles’in bu diisiinceleri,
20.ytizyila gelinceye degin, temel niteliklerini koruyarak varlifim siirdiirdii.
Ciinkit tarih boyunca sanati bu dogrultuda, sagaltict ve armdiric: yoniing Sne
¢ikararak kullanmak egemen giiglerin igine geliyordu. Bu yiizden Brecht,
kuramuni  Aristotelesyen estetigin  karsismna koydu ve epik / diyalektik
tiyatrosunu bu dogrultuda gelistirdi.

Brecht, &zellikle Aristotelyen tiyatronun burjuva smifinin gikarlarma
uygun oldugunu ve bu yiizden de temelde Aristotelyen estetife uyan, buna
karsihk gergekci yazdiginr iddia eden yazarlarin bile olaylara “nesnel ve
bilimsel” yaklagimiarinda daima bu cikar iligkisiyle kosullanmushk
bulundugunu belirtir.

Aristotelyen tiyatronun iki onemli 6fesi, dzdeslesme ve katharsis,
Brecht’e gore izleyicinin sahnede olup bitenler kargisinda, akhini degil
duygularmi harekete gegirmektedir. Ancak Brecht hi¢ bir zaman duyguya karsi
degildir. O, “duygusal bosalima” karsidir, Bu noktada Brecht, idealist
yapatlardaki “duygu”nun, bilgisizlikten ortaya ¢iktiklarini diisiiniir. Oysa olumlu
bir &zdeslesme, hi¢ bir zaman anlamay: 6nlemez. Brecht, bu yiizden saf bilgiden
dogan duygudan yanadir,

Aristoteles’in tanimini yaptigt tragedyada, karakterlerden birinin tagidig
trajik bir hata ya da igledigi trajik bir suctan dolay: diizenin altiist oldugu
goriiliir. Catigma ve kargasadan sonra hata aklandiginda, huzura yeniden ihtiyag
duyulur ve denge yeniden kurulur. Dengeyle kastedilen sey, bir nevi ‘status
quo’yu yeniden inga etmedir. Aristoteles’te diinyanin siirefien duraganlia,
mutlak ve ebedi huzura dénecegi —ya da bagka bir deyisle yetkin olana
ulagacagi- dilgiincesi hikimdir. Brecht ise, Marksist bir ideolojiden yola ¢ikarak,
teatral bir gosterinin huzur ve duraganlikla bitmeyecegini gostermektedir.
Aksine, ona gore topluma duraganhgmi kaybettirmek, harekete gecirmek ve
degigimi hizlandirmamin yollanni géstermek bir zorunluluktur. Aristoteles
tiyatroyu, seyircinin ‘kuraldis’ olandan arttiimasi olarak gormektedir. Tam
aksine Brecht, kavramlari aydinlatir, fark edilmeyene dikkat ceker ve
kargitliklar: gostererek degisimi Onerir. Onemli olan bireyin tutkularindan
arindiriimasi degildir. {stikrar, degisken bir toplum tarafindan yikilmalidir.

Brecht, yazilarinda gergekgi tiyatrolarda bireyin merkeze alinmasmi da
elestirir. Bu tiir oyunlarda bireysel ¢ekigmeler ve bireyin ruh durumu abartilarak
ve gergeklerden saptirdarak verilmektedir. Merkezdeki karakterin disindaki




Epik Tiyatro ve Gestus Kavranu Uzerine 91

karakterlerin varliklar ise bu bagkahramana baglidir; “Ona ragmen” degil “onun
icin” vardirlar. Biitin bunlarm dismda Brecht’in elestirdigi bir baska konu da
karakter dzelliklerinin belirlenmesinde daima “evrensel niteliklerin” gdz éniinde
bulunduruimasidir.

Burjuva tiyatrosunun gosterimler] daima geligkileri yumusatmayi, yapay bir uyum

yaratmay: ve idealizasyonu hedefler. Kogullar sanki bagka tiirl olamazlarmes gibi

sunufur... Herhangi bir ¢eligme varsa bile bu, daima tlimh ve diizenlidir, asla
siddetli sigramalarfa gergekleginez; gelismeler daima kinlmaz, kesin bir gergeve

icinde kahir. (Brecht, 1997b: 52)

Ona gore, burjuva tiyatrosu diye adlandirlan bu tiyatrolarda “diinyanin
degisebilirligi” gosterilemez, aksine stz konusu diinyanin yeniden ve yeniden
“uyurniu” hale getirilmeye calimldifz goriiliir. Sahnedeki karakterler ne ¢evre
kosullarimin etkisi (ve bu ¢evreyle olan baglantisi) ne de karakterin siifsal
konumu icerisinde ele almmaktadir. Dolayisiyla karakterler, oyunda bir gelisme
ve degigme gostermezler. Degisim olsa bile bu psikolojik diizeyde kalir. Oysa
epik tiyatronun oyun kigileri donmus, duragan degildir. Gergek yasamdaki gibi,
degistilderi, bir olusum icinde gelistikleri seyirciye acik bir sekilde gésterilir.
Toplumsal yasamin degisebilitligi, bu yasayan insanlarin degisimiyle gosterilir.

Beriolt Brecht, epik tiyatro i¢in “bilim cafmin tiyatrosu” tanimmmi
kullanmaktadir. Brecht, bu tanim igerisinde toplumbilimi ve insanlar arasindaki
iligkileri maddeci diyalektik agisindan inceleyen bir tiyatroyu kastederek, ¢agin
gereksinimlerini kargilayabilecek bir tiyatronun ancak bdylesi bir bilimsellik
icerisinde olmas: gerektigini belirtmigtir.

Brecht’e gore insanlar, kendi toplumlarim yéneten, insanlar arasindaki
iliskiyi diizenleyen kurallari bilmemektedir. Bu bilgisizligin sebebi de orta
sinifin toplum iligkilerinin bilimsel olarak incelenmesinden tedirginlik duymasi
ve boyle bir incelemenin kendi ¢ikarlarini zedelemesinden endise etmesidir. Bu
noktada sanatmn gorevi, bilimin hedefledigi ilkelere ulagmak olmalt ve nasil ki
bilim hergiin ardarda yaptifn buluslarla bize diinyanin ve doganm bir
“elestirisini” sunuyorsa sanat da aym hedefi gergeklestirmelidir. Bilimdeki bu
“elestiri” daima gelismeye ve degismeye yoneliktir. Tabiat olaylarinin ardindaki
gergekleri ortaya ¢rkarmaya yonelikti. Bu gercekler bilindikge ‘“olaylarr”
kontro! altina almak kolaylasacaktir. Efer tiyatroyu “insanlar arasindaki
iligkileri” elegtiren bir sanat olarak tanimliyorsak, bu sanat, bilimin “elestirme”
yonetemlerini kullanmaldir. Bu elestiri igin bilmek ve tamimak Snemlidir.
Ancak o zaman toplumsal olaylarin ardinda yatan gergekler ortaya ¢ikarilabilir.
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“Olaylarin ardindaki gergekler” sozit Brecht i¢in Onemlidir. Brecht hem epik
tiyatro kuramuni, hem de oyun metinlerini bu ilke tizerine olusturmustur:

Sahne bilgi vermeye bagladi. Petrol, enflasyon, savag, toplumsal savagirlar, aile,
din, tahil, et, pazar hepst tiyatroda yanstitlabilecek konular oldu. Korolar, seyirciyi
bilmedigi gergekler konusunda aydmlattt. Filmler tiim diinya ofaylarindan
pargalari birlestirip gosterdi. Buna projeksiyonia istatistik bilgiler eklendi.
Olaylann arka plam sahnenin Oniine getirildigi igin insanlarm davramglar
seyircinin elestirisine agilmeg oldu. Dogru ve yanleg davraniglar gosterildi. Halk ne
yapt:gini bilenleri de bilmeyenleri de tanidi. Tiyatro felsefecilerin konusu oldu;
dinyayr valmz  agiklamakla  yetinmeyip onu  defistirmek  isteyen
felsefecilerin.(Sener, 1998: 271)

Epik  tiyatronun  bilimsel tarafi, gercekgi-dogalct  tiyatronun
bilimselliginden farklidir. Gergekgi-dogalct tiyatroda yansitilan gergeklik ¢ok
dogal, dogal oldugu ol¢iide de mantikli, inandirict ve degismez gibi seyirciye
sunulur. Bu sunum, izleyicinin gergegine ne kadar benziyorsa izleyici de
sahnede olup bitenleri o kadar kabullenir.

Konularn secimi ve iglenigtyle ilgili olarak egemen smiflann belli istekleri vardur.
Bir ornek: arabact Henschel ilk bakigta emekei simfimn gikarim gozeten bir yaprt
gibi goriiniirse de durum bunun tam tersidir. flgili yapita burjuvazinin miilkiyet
konusundaki diisiincelerinden yola ¢ikihir, bir insanin bu diistincelere trajik bir
bigitnde kurban gidisi gosterilir ve boylece okuyucuda onlatin diinya durdukga
duracak kategoriler sayilacagi duygusu uyandinlr. (Brecht, 1997b: 153)

Brecht, “dogal” olanmn yadirgatict bir dzellik kazanmas: gerektifini,
gtinkii anlatilanlarm seyircide “pek dogal” nesnelermis izlenimi uyandirmasinin,
onlarin anlasilmasini engelledigini diisinmekteydi. “Dogal olan” yadirgatic: bir
sekilde ortaya serilebilirse, ancak bu yolla neden-sonug iligkileri glin 1fina
¢ikarilabilirdi. Brecht “Epik Tiyatro” baslikli bir yazisinda dramatik tiyatronun
izleyicisiyle epik tiyatro izleyicisini karsilasgtirir, bu karsidagtirmada iki
tiyatronun seyirci lizerindeki etkileri ortaya serilmig olur:

Dramatik tiyatro seyircisi goyle der : '-Evet, bunu ben de yasadim. — Ben de
bdyleydim. —Eh, dogal bir sey. —Ve hep béyle olacak bu. -adamm durumu
yitrekler acss1, zavall igin hig bir gikar yol yok. —Sanat buna derler iste: Hersey ne
kadar da dogal!. — Aglayanta agliyor, giilenle giiliiyor insan!’

Epik tiyatro seyircisi ise gdyle styler : “-Bak, bunu dilgiinmemistim iste. —Ama
tyle de yapar mu adam! — Cok garip gok garip, inanlir gibi degil. —Ee, yeter artik!.
—Adamin duramu yitrekler acisi, bir ¢rkar yol var, géremiyor. —Sanat buna derler
iste: Hergsey ne kadar da samrtter! —Aglayanm durumuna giilityor, gilenin
durumuna aglhiyor insan’. (Brecht, 1997a: 30-31)

Bilim ¢aginim tiyatrosu —epik tiyatro- yalnizca olaylar ve onlarin ardinda
yatan gercefi seyirciye sunmakla kalmaz, aym1 zamanda biitiin bunlann
degigebilir oldugunu da gosterir. Materyalist bir felsefeyi benimsemis olan epik
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tiyatro, tarthsel gergekleri ele alir, insanin tarih i¢indeki degigimini gostererek,
diinyay: degistirilebilme olanaklar: ile tamtir. :

Brecht, izleyicinin sahnede olup bitenleri saglikl bir sckilde algilamasim
ve anlamasim engelleyecek her tiirlii teatral teknife kargi elestirel bir tavir
sergilemistir. Bu dogrultuda, izleyicinin sahnede gergeklesen olaylari tiim
boyutlaryla kavramasina engel olan “dzdeslesme” kavramma karsidir.

Hegel, asil gercek kargtsmdaki duygularn eipkising, insamn, uydurma gergek
kargisinda da yasayabilecegine dikkati geker.(..) Sahne ile seyirci arasindaki iligki
ozdeslesme temeline dayandi mu, seyircinin biitin gorebildigi, ozdeslestigi
kahramanm gorebildigi kadardir.(Brecht, 1997a: 82-83)

Yabancilastirma

Bu noktada yabancilagtirma, seyircilerin, oyunlagtirilan olaylara, arastirip
inceleyen ve elestiren bir tutumla yaklagmalarmu saglayacak bir teknik olarak
goriiliir.

Y-Efektleriyle amaclanan, toplumcé etkilenebilir olaylardaki aginalik damgasini

siytrip atmak ve onlari toplumun miidahalesine agik duruma sokmaktir.(Brecht,

1997b: 26)

Brecht’e gore olaylarnn “miidahale edilebilircesine ele almak” haz
vericidir. Ama bu haz bilimden alman bir hazza da benzer. Dolayisiyla
yabancilastirma, epik tiyatronun “bilimsellik” niteligini destekleyen bir oge
niteligindedir. Ciinkii ancak bu sayede, sahnedeki olgular incelenmesi gereken
bir nesneymis gibi seyirciye sunulabilmekie, izleyici de tipki bilim adam gibi
olaylara —uzaktan- yaklagarak ayni nitelikte sagkinliga digmektedir. Gergek
bilim adamlar1 bizim olagan saydifamiz olaylara sagirarak bakmay bilenlerdir.
Eger bir elmanim agactan diisiigiine yabancilagarak bakabiliyorsak, yer¢cekiminin
varhigm kesfedebiliriz. “Bilim ¢agmn tiyatrosu” da ele aldif olaylara aym
tavirla yaklagarak seyircinin bu tavni paylagmasini  bekler. Ancak
yabancilastirma salt olarak “sasirtma”dan ve ya “sok etme”den ayrilir.

Yabanctlastirma etkisiyle burjuva sanatimip bir Ogesi olan defamiliarisation
(aliskanhik kirma, yadirgatma) yaklagime arasindaki temel fark, birincinin seyirciyi
sok etmek ve onu sagirtmak hedefinin Stesine gegme perspektifini taginasidir.
Yabancilastirma etkisinde, seyirciyi sagirtmak kendi bagma bir amag degildir.
Temel amaci, kapitalist hegemonyay: kirma ve sosyalist bir iligki bigimi kurma
yolunda biling kazandirmak oldupu igin, amaca hizmet ettigi mitddetge kutlamlan
bicimler ve yéntemler her zaman degisebilir.(Arslan, 2001: 61)

Yabancilagtirmanin (Y-Efektinin) yaratildigt en 6nemli 8ge oyunculuktur.
Oyuncu sergiledigi karakteri (olayt) sahnede bir anlatici-gosterici tutumuyla
canlandirmahdir. Oyuncu oynadigs karaktere karst bir tavir sergileyebilir ve
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bunu seyirciye buyur edebilir (6rnegin dogrudan seyirciye seslenebilir). Biitiin
bunlar seyircide yadirgatici bir durum ofusturur. Izleyici, provalart dnceden
yapilmig bir oyunda oldugunu kesinlikle unutmaz. Oyunculuktaki
yabancilastirmanin iglevi bu noktada goriiliir, boylece 6zdeslesmeyi ve yalmzca
edilgen bir sekilde seyretmeyi saglayan “dordiincii duvar” kinlmis olur.

Epik tiyatro’da yabanciagtirma yalmizca oyunculukta degil, tiyatronun
tim ogeleri igin gecerlidir. Ornegin dekorasyon, mekénlari “gergek
yasamdakine” benzetme hedefli degil (giinkii bu bir yamlsama yaratacaktir)
gercegin karakteristik bir ayrintisini, olayla ilgili bir vurguyu gOsterecek
bicimde kullandir,

Yalnizea dogayt kole gibi kopya eden dekor degil, yalmzca kimi karakteristik

cizgiler bakimindan fantastik sayilacak (stilize) dekor degil, simgesel dekor da

tam anlarmyla bir yamisamanm dofmasiuu saglayabilir. Simgesel dekorla,

Aristotelesci sayilmayacak tiyatronun gergekei karakteristik ozelliklerinden olugan

dekorunu diipediiz birbirinden ayirmak zordur. (Brecht, 1994 93)

Bu kullanmim, hem o sirada sahnede gerceklesen olaylarn farkh bir gozle
goriilmesini  saglayacak hem de tiyatro sanatmin artistik gliciinii igermig
olacaktir. Dekorasyon bir yandan olaylarin yadirgatict yanina isaret ederken, bir
yandan da toplumsal gestuslarin  sergilenmesini  saglar. Bu tiirden
yabancilagtirma etmenine miizik de katilir. Mizik, “bagh bagmna bir sanat”
olarak yer aldifi1 tiyatroda, olaylara kargi tavrint dile getirir. Dramatik miizikte
varolan, olay: destekleyici ya da olaym atmosferini veren melodiler, epik
tiyatroda olaya yabancilasmay: saglayacak sekilde belirir ve dykityii kesintiye

_ugratir. Nasil ki dekorasyon bir “atmosfer” yaratmaya ySnelik degilse, miizik de
“atmosfere” kars1 bir tavir alir ve sahnedeki soz konusu olay karsisinda kendi
tutumunu sergiler.

Daha once de sozii edildigi gibi, epik tiyatro iéin onemli olan “olaylarin
ardindaki gercegi” ortaya gikarabilmek ve bunu tiim ¢iplakligi ve geligkileri ile
seyirciye sunmaktir.

Oyuncu yapittaki goriiglerden timiindi onemli saymaz; bunlardan ancak yazann
gercek diinya igindeki ¢ikarlarng agipa vuranlarna énem verir. Oyuncu yazarm
¢ikarlarin1 oyunun mekanizmasina bakinca gérecek ve bunlarm tek kisi degil de
biiyiik topluluklarin hangi cikarlarina benzerlik gésterdifini ya da hizimet ettigini
(bnemli olan bu gikarlardie ¢tinkit) ve hangi cikarfarna ters distiipiinii
belirleyecektir. (...) Yazarmn diinyasina boyle énemli bir karst tutumia yaklagan
oyuncudur ki, onun diinyasimn siurlaring, bigimini ve yadsmabilirlik derecesini
saptayabilir. Seyircinin ilgi ve dikkatine buyur eder bunlan.(Brecht, 1994: 11-12)

Oyuncu, metnin Sykiisiinii yanm sayfada 6zetleyebilmelidir. Bu tzet
icerisinde yer alan olaylan parcalara bélebilmeli ve pargalar arasindaki iligkileri
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incelemelidir. Bu iligkiler dykiiniin toplumsal ydniinii agifa ¢ikaracak bodylece
dykiiniin ilerleyisindeki &nemli toplumsal nedenler ortaya serilmis olacaktir. Bu
tiirden bir calisma, oyuncunun gestuslarm belirlemesine de katki saglar.

Epik tiyatro kuram seyircinin aydmlatilmasi, sahnedeki olaylar tizerinde
diisiince tiretmesi ve oyun esnasinda aktif bir rol almasini hedefler. Epik tiyatro
icinde gelistirifen yabancilagtirma, gestus ilkesi, tarihsellestirme, sahnenin
yazinsallagtirilmasi, gelerin birbirinden ayrlmasi vb. teknik ve ybmtemler
seyircinin belli bir uzakliktan oyunu izlemesini ve sahnede anlatilaniar hakkinda
diislince ve yargtlar iretmesini saglamak icindir. Epik tiyatroda seyircinin
dnemsenmesinin nedeni, onun “toplumecu” yaninda goriiliir. Brecht, seyirciyi,
Piscator gibi “kitlesel bir kimlikte”” degil, “celisik duygular1 olan bireylerden
olugma” olarak tanimlar. Dolayisiyla oyunlarmm seyircinin geligkilerini de ortaya
koyacak ve onu bu yolla bir degisimin ve gelisim siirecinin igine suriikleyecek
sekilde haziriar.

Brecht’in “Kosebagi Tiyatrosu” (“Die Strassenszene”) bashikli yazisi,
epik tiyatroda oyuncunun teme! niteligiyle ilgili agiklayica bir yazidar:

Bir trafik kazasia tanik olan bir, kazanin nasit meydana geldigini bir topluluga

anlanr. Tantfin gevresindekiler beikd kazayr gormemiglerdir, belki tamk gibi

diisitnmemektedirler ya da kazayl gdrmilglerdir de onu anlaticidan bir bagka tlirlii

alplamglardir. Asil sorun, anlaticimin tagtte kullanan ya da tagt altinda kalan

kiginin ve ya her ikisinin davramsim o tiitli vermesidir ki ¢evresindekiler kaza

iizerinde bir yargiya vatabilsin. (Brecht, 1997a: §)

Burada “kissebas1” adt verilen siradan bir sokak anlatis: ile epik tiyatro
arasinda kosutluk kurulur. Anlatici, izleyenlere olayr anlatirken “o anda
gerceklesiyormus izlenimi uyandirmaz”, dolayisiyla da burada yamlsama
yoktur. Yanlsama, “gosteri mitkemmelligine belirli bir sinit” konmas1 yoluyla
da engellenir. Kosebasi sahnesinin  anlaticis;, soforii ya da yayayu,
cevredekilerin dikkatini ¢ekecek bicimde canlandirmaz, onlarm belirgin
dzelliklerini bazen jestlerle bazen de sozlerle agiklamakla yetinir, Biitiin
bunlarda anlaticsnin bir hedeft vardir: kazamin nasil gerceklestiginin ortaya
cikarilmasi. Bunun igin, izleyicilerin bu konuda belirgin bir sekilde tavir
alabilecekleri noktaya kadar anlatisim siirdiirlir anlatici. Gergekte kosebast
sahnesinin tiim &gelerini igeren epik tiyatroda da oyuncu anlatisinda boyle bir
hedeft belirler. Olaylari ve olaylar icerisinde karakterleri yansilarken, izleyenleti
“biiyiileyerek”, “bagka bir yasantinin” igine stiriiklemez. O tipkit kogebast
anlaticis1 gibi, gosterinin mitkemmelliine smir koyar. Bu smir, gerceklerin
izleyici tarafindan saglikli bir sekilde algilanmasim saglayacaktir. Seyircinin
duygulanmasim isteyen oyuncunun, bunu gergeklestirebilmek igin kendisinin
de duygulanmas: gerekmez. Ornegin bir duygu olarak “korku’yu gosterecekse,
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korkan bir kisinin bagkalart karsgismdaki davramglarim gostermest yeterli
olacaktir,

Oyuncu gosterilen kisi degil, gosteren kigi oldufunu asla unutmaz ve

unutulmasina da izin vermez.{Brecht, 1997b: 225)

Oyuncu sahnede biri gosterilen biri de gosteren olmak lizere iki ayn
kimtikle varolur. Bu noktada, gisteren ile gissterilen arasinda belirgin bir ¢eliski
korunmak zorundadir. Bu ¢eligki dyle bir sekilde sahneye getirilmelidir ki, hem
seyirci bu ikili kimligin (Gosterilen ve Gosteren) farkina varabilsin, hem de
ortaya cikarilan celigkiler iizerine kafa yorabilsin. Bu ikilik iizerine Roland
Barthes’in izlenimleri géyledir:

{...) gtinkii Cesaret Ana'yr kor olarak gérliriiz, dolayisiyla da onun goremedigini
ghrtirtiz. Cesaret Ana gerilip incelen bir 6z olmustur, O, bir sey gérmez, ama biz
onun aractligiyla goriirliz, olabildifince ¢abuk inandinci olan su dramatik
agikhikla algilayarak, kor Cesaret Ana’nin goremedii ve ¢aresi mevcut bir
katilitk olan seyden suglandifim anlaniz. Boylece tiyatro biz seyircilerde kesin bir
¢ift kisilik yaratir: Hem Cesaret Ana, hem de onu agiklayan kigiler oluruz; Cesaret
Ana’nin kir olusunu paylasinz ve bizzat bir kior olusu goriiriiz, savasin ahn
yazisma baglanip dylece duran oyuncular ve bu alm yazisimin yutturmaca
oldufunu agiga vurmaya itilen 8zgiir seyirciler oluruz.(Barthes, 1995: 62}

Gestus Kavraml

Gestus, Epik tiyatro kuramu icerisindeki kavramlar arasmda bagat bir
konumda bulunmasma ragmen gerek Brecht’in yazilarinda gerekse epik tiyatro
tizerine kuramsal yazilar yazan bagka yazarlarin ¢aligmalarinda yabancilagtirma
kavramina daha fazla &nem verilmis ve gestus lizerinde yeterince ayrmtili
olarak durulmamustr. Bunun bir nedent gestusu salt teknik ya da uygulamay
ilgilendiren bir mesele olarak ele almaktan kaynaklaniyor olabilir. Son kertede
gestus kavramu epik tiyatronun diger kavramlarindan bagimsiz ele alinamaz.
Kabaca bir bakisla bile gestus kavramunin, tarihsellestirme, yabancilastirma
efekti, sahnenin yazinsallagtirilmasi, episodik anlatim, eylemin kesintiye
ugratilmasi, yamlsamanin kaldirilmas: gibi epik tiyatronun difer nitelikleriyle
gbbek bagt oldugu goriilebilir. Bu durum gestus kavramini tammlamanin hem
kolay hem de bir o kadar gii¢ oldugunu gésterir.

Epik tiyaltro jeste dayamir. (...) Jest onun hammaddesidir ve goérevi bu
hammaddenin amaca uygun bigimde islenmesidir.(Benjamin, 2000: 17)

Walter Benjamin, epik tiyatronun tanimi itibariyle jesisel oldugunu
sdyler. Bu, anlatima dayanan bir tiyatronun 6zii bakimindan jestlerden olusmasi
gereklilifinin altint ¢izen bir ifadedir. Ancak burada jest kelimesi ile gestus
arasinda bir ayrim oldugunu belirtmek gerekir. Ciinkii Brecht, jest ile gestus
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kelimesi arasinda ozellikle bir farkin altm cizer. Bu amagla jest'in epik
tiyatroda farklt olus ve isleyis bigimini ozellikle belirtebilmek icin gesfus
kelimesini -Latince’den- titretmistir. (Ferran, 2000: 7)

Brecht’e gore ii¢ tiir jest vardir. Birincisi, toplumdan toplama degisiklik
arz eden bedensel gostergeler (“Evet” ya da “hayr” gibi kelimeler yerine gegen
bag sallamalarnn vb.). Ikincisi, nesne ya da olaylari betimleyici jestler (bir
masanin bityiikliigiinii ya da bir ugagin yere diisiisiinii anlatan jestler) ve son
olarak da belirfli ruh durumlarim (kiiciimseme, merak, garesizlik vb.) anlatan
jestler. Brecht, gesfus kavramim bu anlatilanlardan farklilagtirir:

Gestus deyince, birbirinden alabildipine degisik jestlerle sozlii anlatimiardan

olusup bir insamn bagkalar: tarafindan yargilanmas:, bir damgip goriigme, bir

savas vb. gibi otekilerden aynilabilir bir olayin temelinde sakhi yatan ve olayda rol

sahibi biitiin kigilerin toplu tavir ve tutumlarm belirleyen biittin bir yaprys ya da

Hamlet'in duraksayan tavri, Galile'nin itirafi vb. gibi tek tek insanlarda gbriiliip

kimi olaylara yol agan bir jest ve sozler biitiiniinii ya da memnunluk gibi, bekleme

gibi bir insanm temel tutumunu anlanz, (Brecht, 1997b: 138)

Burada gestuslarin siradan jestlerden fakina iliskin alt gizilen ozelligi, bir
gosterge olarak gestusun gonderme alamnm mutlaka toplumsal bir iligki
icermesidir. Benjamin de gestuslarin giinlikk yasamdaki jestlerden farkina iliskin
dnemli bir niteleme ortaya koyar. Ona gore gestuslarn,

(...) sokaktaki adamin eylem ve cabalaninin tersine, saptanabilir bir baslangict ve

saptanabilir bir bitisi vardir. (Benjamin, 2000: 17)

Benjamin gestuslarin bu “kapali dofasini”, tavirlarmn diyalektik bir
ozelligi olarak tanimlar, Buradan yola gikarak, giinlik yasamda bir kiginin
hareketlerini ne kadar kesintiye ugratirsak o kadar gok jest elde edilebilecegini
belirtir. Sahnedeki eylemlerin kesintiye ugratilmasi, epik tiyatro igin, bu agidan
onemlidir.

Brecht, 1932’de kaleme aldipn “Gestus Miizigi” baslikli yazisinda
“toplumsal gestus” kavramindan sz eder ve swradan el kol devinimleri ile
gestuslar arasindaki fark: bir kez daha vurgular:

Brr sinefie karsi kendini savunma, bir kez toplumsal gestus olmaktan uzaktir. Ama
{...) kaygan bir zemin tizerinde kaymamak i¢in ugragip didinme toplumsal gestus
degerini igerebilir; yeter ki, bir kimsenin byle bir kayma sonucu bagkalarinin
goziinde saygmhgnt yitirebilecegi soz konusu olabilsin. (Brecht, 1997a: 141-142)

Burada verilen &rnekler, epik tiyatroda kullamlabilecek toplumsal
gestuslara iliskin agiklayici dmeklerdir. Bir gestusun “toplumsal” olabilmesi
icin, ilgili gestusun toplumsal olaylarla baglantil olmas1 ve stz konusu olaylar
iizerinde seyircinin yargiara varmasmi saglamasi gerekmektedir. Brecht’e
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gore toplumsal gestus, ele aldigi olayi, elestiri, ironi ve propaganda unsurlariyla
donatir. Hitler donemindeki biiyitk ve gorkemli kitle yiiriyiislerinden verdigi
ornekte, bu yiirityliglerin sahne igin bog bir gesfus olusturacagini, ancak soz
konusu yiiriiyits oliilerin fizerinden gerceklestirildiginde “fagizmin toplurnsal
gestusu”nun ortaya ¢ikacagindan séz eder.(Brecht, 1997a: 143)

(...} hem sergilenen olaylar, hem sergileyis bigimi, seyvircinin elegtiren, yerine

gore itirazlar yonelten bir tutum takiunasina imkan versin, hatta onun béyle bir

tututmn takinmasint drglitieyebilsin.(Brecht, 1997a: 56)

Dolayisiyla gestuslarin varhiginda birbirine bagh iki kosul ortaya gikar,
Birincisi gestuslarin toplumsal bir niteligi barindirmasi, ikincisi ise stz konusu
gestusun seyircide elestirel bir perspektifi orgiitlemesi gerekmektedir. Bu agidan
bakildifinda gesfus kavramm epik tiyatro sisteminin bir baska ogesiyle,
yabancilagtirma (Y-Efekti) ile temas halindedir. Brecht, yabancilagtirma
efektinin  olusturulmasinda  tekniklerden  biri  olarak  “gestuslarin
yabancilagtirlmasmdan” da soz etmistir.®

Gestus, epik tiyatroda oyuncunun somut olarak gostermesi gereken geyi
tammlar. Daha agtk bir deyisle bir karakterin birine ya da bir seye karsi hem
tavrint hem de bu tavrin nedenlerini agiga cikarnr. Burada tamanuyla toplumsal
iliskiler ve ya durumlar s6z konusudur.

Bildigimiz gibi, Brechtyen gestus (...) cinsiyete $zgll (sex-specific) bir kavram

degildir: Cesaret Ana bir bozuk parayt 1strarak onun sahte olup olmadifim test

ederken, jestlerinde digil ya da eril zelligi olarak hichir unsur barindirmaz. Biitiin

bunlarm, bir saticinin davramglarint agiga gikardigy varsayilir. (Pavis, 1999: 183)

Toplumsal olanm vurgulanmasimn yani swra ikinci ozellik olarak,
‘gestuslar oyuncunun, karaktere iligkin celigkileri seyircilerin elestirisine
sunmasma olanak saglar. Biitiinciil olarak bakildiginda ise metnin toplumsal ve
ideolojik arka plammin acifa cikarimasina yol agar. Agifa  ¢ikarma
(clarification), gestusun en onemli niteliklerinden biridir. (Maclean, 2001: 91)
Bir roliin provast sirasinda, rol kisisinin en kiiciik davramglarmin bile ardinda
vatan sinifsal ve ideolojik nedenler ortaya ¢ikarilmaya ve gestuslar yoluyla
sergilenmeye caligilir.

(...) gestus’lara odakianmak, Brecht’inn epik tiyatronun asli 6gelerinden biri olarak
nitelendirdigi gekilde, oyuncumun karakterin davramslarindan yola ¢ikmast

Gestus’u  yabancilagrmada oyuncunun kullanacafn ydatem oau mimikten aytrmaktir. Bunun igin
oyuncunun yiziine bir maske gegirip aynanm karsisinda kendini incelemesi yeterlidiv. Oyuncu aynanin
karsismda takindif1 tavirdan birazing alarak oyununa katar. Gestus ve ses tonlarinda segme yapilirken
dogalhipm yitirilmemesine tzen gsterilir; stilizasyona kaymaktan kagibir. Bknz. Bertolt Brecht, Epik
Tiyatro, 5. 192
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anlanuna gelir. Davramslar bir kigiyi tanimak ve onu belli bir uzaklik gerisinden
sergitemek agisindan kitit gneme sahiptirler, linkii, kisilifin sahip gtktig1 ya da
inandig) degerlerin, daha dogru bir deyisle onun “ideolojisi’nin agiga ¢ikmasim
saglarlar.(Karaboga, 2005: 218)

Acikgast gercek dilgiince ya da ideolojiler, somut varliklarim, bireylerin

toplum igindeki somut pratiklerinde agtZa vurur.

(...) clinkd hangi toplulukta olursa olsun, bagkalan kargtsinda agifa vurdugu
davrams ve eylemlere bakilarak degerlendirilir tek kisi ve yine tek kisi baskalarim

nasit etkileyecegini onlarm ytizimden anlar. Yalmz varolmak yeterli degildir; bir
insamn karakterini yapan, onun gordigld islevdir. Béyle bir amag gliden oyuncu,

duygu ve dustincelerin digavurumundan gok jestler tizerinde durur.(Brecht, 1994:
29)

Dolaysiyla epik tiyatro oyuncusu, rol kisisinin ingasinda onun ruhsal
ozelliklerine, icsel yasantisima degil gestuslarma odaklamir. Gestus, somut
kavramlar haline getirilmedikge, metafizik, psikolojik ve biling dig1 olam,
icermez. (Maclean, 2001: 81)

Gestuslarm Insas

Gestuslar, metin okumasindan sahne provalarma kadar bircok agamada
uygulanan cesitli yontemler sayesinde agifa ¢ikarilu. Bu yontemlerden ilki
Brecht’in “Adim adim ilerleme (Tiimevarimsal yontem)” adimm verdigi inceleme
siirecidir. Burada oyuncu rol kisisiyle ilgili bilgileri oyun metninde sahne sahne
ilerleyerek ortaya gikarir.

Brecht “Tiyairo Igin Kiigiik Organon™da metin okuma yOntemiyle
gestuslarm ortaya gikariimasina bir érnek verir. Organon’un 63. maddesinde
“Galilei'nin Yagamy” oyununda belli baglt sahnelerle ilgili sorular ortaya
koyarak metnin ardinda yatan fikirleri, karaktetlerin celigkilerini ve dolayisiyla
oyuncunun olast gestuslarimi tespit etmeye ¢ahigir:

(..)Maagimn artirdmast igiin Galile’nin  yaptifi bagvuru  geri gevrilmistir;
iiniversite, ilahiyat alamndaki galigmalari igin ¢dedigi paray: fizik kuramlan igin
ddemeye yanagmamaktadir pek, bilimsel araghrma diizeyini yetetli bulmadsgi
Galile’den ortaya ginliik yagam igin yararll bir seyler bulup koymast
istenmekfedir. Caligmastm kargt tarafa buyur edis tarzindan Galile’nin geri
cevirmelere, azatlamip paylanmalaca aligtk oldugunu garebilirsin.  Kurator
(iniversitenin - mali  ve hukuki iglerinden sorumlu  memur) Venedig
Cumbhuriyeti'nin bilimsel aragtirmalara pek fazla para ayiramasa da, bilginfere
caligma ozghrligl tamdina dikkatini gekince, Galile, dolgun bir maagin
saglayacags bos vakit olmadiktan sonra tek bagina Szgiritifin pek bir isine
yaramayacagmi styler. Bu noktada Galile'nin sabirsizlifim pek despotga
bulmazsan iyi edersin, yoksa yoksulluguna gereken dnem verilmemis olur. Clinkil
az sonra kalasidan oyle dusinceler gegirdigini goriiesiin ki, bir agiklamayt
gerektirir bunlar: bitimsel dogrularn yer aldifi yeni bir ¢ain miljdecisi olan bu kist,
teleskopu kendi icadi gibi karpisindakilere buyur ederek Cumhuriyeti dolandinp para
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sizdirmayr akimdan gecirmektedir. (...) Ama ilerleyip ikinci sahneye geldin mi

gorirsin ki, igerdigi yalanlardan o&tird yiz kizarticr bir konugmayla icadi

Venedig senatosuna satan Galile, kazanaca@1 paray neredeyse unutmus, ¢linkii bu

arada teleskopun askeri onem diginda astronomi agisindan da dnem tasidigim

saptamisiir. (Brecht, 1994: 37-38)

Brecht’in bu ek okumasinda da agikca goriilebildigi gibi, “admim adim
okuma” ilerleme metodu, siradan bir metin okuma ve anlama dencyimi degildir.
Burada amag, oncelikle oyuncunun Brecht’in “Gestus malzemesi” olarak
adlandirdif1 fabel’e egemen olmaktir. Bu noktada fabel kavramimi acmak
gerekiyor. Genellikle Tirkceye “8ykii” olarak gevrilen fabel, Brecht’in
tammlamasina gore Oykiiden farklidir. Nasil ki jesr ile gestus arasinda bir fark
varsa, aym tirden bir farkliik bu ikisi arasmda da bulunur. Fabel, anlatmimn
bagtan sona ana hatlariyla siralamgt ya da operalarda seyirciye verilen
kilavuzlardaki gibi Ozetlenmesi demek degildir. Brecht’in tamumiyla fabel,
“gestus  kapsamuna  girer tim  olaylardan  orillen  kompozisyonun
biitiiniidiir.”(Brecht, 1994: 39) Yukaridaki alintida gérdiigiimiiz tizere,
tartistlacak, elestirilecek ve degistirilebilecek olan her sey oyuncu igin bir gestus
malzemesidir. Dolayisiyla bu malzemeler biitiiniidiir fabel. Deyim yerindeyse
gestuslann partisyonudur.

Oyuncu bu ckuma yontemiyle oyunun fabel’ine hikim olurken, drnekte
gordigamiiz gibi “tartisilir, elegtirilir ve degistirilebilir olan”a dikkatini verir.
Her yeni sahnede karakterin bir Onceki sahnedeki tutum ve 'davramslarlyia
ortilsen ya da celisen noktalarmi tespit eder ve bunlart belleinde not eder.
Oyuncunun bizatihi kendisi de karakterle ¢elisen diisiincelerini bunlara ekler.
Boylece sahneleme esnasinda biitiin bu geliskileri seyircilerin yargisma agik bir
sekilde sunabilecektir. Provalar sirasinda, oyuncunun metin okuma smrasmda
kaydettigi noktalar icra edilir. Oyuncu, metni okurken kendisinin karakterle
celisgen diisimcelerimi veya ilgili karakterin kendisini gagitan davramg ve
sozlerini, ayn1 saskinlift koruyarak gostermeye galisir. Bu konuda, Hector
Maclean’in, “Gestus in Performance” adli makalesinde, Hans Bunge’nin
gbzlemlerinden aktardig bir olay somut bir 6rnek olabilir. Bunge, 1953 yilinda
Berliner Ensemble’nin Kafkas Tebegsir Dairesi oyununun 2. sahnesinin prova
caligmalarmi aktarmaktadir. Bu sahnede Gruse, cocuk igin Ihtiyar’dan stit ister
ancak fhtiyar siit karsihginda fahis bir fiyat talep etmektedir. Bunge, buradaki
eylemlerin her iki karakter i¢in de dogal bir nedenden kaynaklanmadiginin altin1
gizer. Gruge'nin “annelik” tutumu da Ihtiyar’in “koti”lugi gibi dogal degildir.
. Olaylar onlart bu sekillerde davranmaya itmektedir. Ortalikta evleri yagmalayan -
askerler kol gezmektedir, hatta Ihtiyar'in bir kegisini alip gotiirmiislerdir. Bu
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yiizden Ihtiyar’m ok az siitii kalmustir. Bunge, Ihtiyar’1 oynayan oyuncunun
kapiy1 énce hafifce aralamasinin nedeni olarak bu duramu gdsterir. Eger gelen
kisi (Gruge) yalmz degilse hemen kapiyr kapatacaktir. Oyuncu siitii satmaya
karar verince (tabii ki pahah olarak) kapiyt kapatmaz. Gruge’'nin pesinden
giderek gocuga siit verigini izler; bu seyir esnasinda bir yandan Gruge'ye
sempati duymakta bir yandan da goziinii siit tasindan ayirmamaktadir. Bu
durum Mehrschichtigkeit (gok katmanlilik) olarak adlandmlir. (Maclean, 2001:
87-88) Oyuncunun gestuslart bu tirden celigkili durumlart da aym anda
gosterebilmelidir.

Provalarda uygulanan bir bagka teknik de Brecht’in “-medi de tersine —
di” olarak isimlendirdigi yontemdir. Burada oyuncu, karakterin sbz ve
davramglarinin tam tersini diisiinerek oynamaya ¢aligir.

Bu teknik vastasiyla amaclanan, oyuncumun karakterin eylemleriyle empati

iligkisine girmesinin éniine gegmektir. Diger taraftan oyuncunun bu yolla

bigimlendirdigi stz ve jestler sahmeleme sirasinda da alikonularak, seyircinin de

benzer bir tutumu benimseyebilecegi varsayilir. (Karaboga, 2005: 198)

Bir baska teknik de sahne direktiflerinin ve agiklamalarimin (didaskali)
hatta bizzat oyuncunun ilgili sahnenin icerigiyle ilgili liretecegi nitelemelerin
dile getirilmesidir. Ornegin oyuncu repliginden once soyle diyebilir: “Bunun
iizerine daha da sagirarak soyle bir soru sordum:”

Boylece biitiin bu teknik uygulamalar sayesinde oyuncu oynadig rol ile
dzdeslesmenin oniine gecer ve roliin yamnda kendi oyuncu kimligini koruyarak
rol karakterinin davraniglarini seyircinin elestirisine sunar.

Daha o©nce gestusun niteliklerinden biri olarak, oyuncunun kendi
karakteri ile diger karakterler arasinda kurdugu toplumsal iligkinin
gosterilmesini  saymugtik. Gestus, bu sayede sosyal boyutlar1 iginde bir
karakteri Dbiitiiln olarak gdrmemizi saglar. Ancak provalar esnasinda
oyuncunun  bu  iliskileri karmagiklifn  ve  geliskileri igerisinde
somutlastirabilmesi kolay degildir. Bunun igin oncelikle genellestirmeler,
soyutlamalar ve basitlestirmelere bagvurulur. Bununla beraber oyuncu
belirsiz, soyut ve metafiziksel bir cercevede kalmamal:r, somut olani
gosterebilmelidir.(Pavis, 1999: 178)

“Puntifa’ ve “Cesaret Ana’’ Ornekleri

Berliner Ensemble’n, sahneledigi oyunlara iligkin reji agiklamalarinin
yer aldigi “Tiyatro Caligmasi” kitabinda oyuncularn irettifi birgok gestus
ornegi bulunmaktadir. Burada soz konusu kitaptan iki &rnegi, Bay Puntila ve
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Usagr Martti ile Cesaret Ana oyunlarmdan iki sahneyi ahintilayacafiz. Bu
ornekler, Gestus kavraminm daha da somutlagmasmi saglayacaktir.

Ringa Ziyafeti (Bay Puntila ve Usa@t Matti)

Aga ile ugak, bagrahibe ile aggi, aga kizi ile hizmetgi, bir de yargig, bir de
basrahip, nigan téreninin ziyafet sofrasinda yan yanalar. Miilk sahibi kafay: bulup,
sarhosluk keyfinin devamu i¢in smif karsithifii aradan kaldininca Puntila
¢iftliginin géritntinil budur.

(.0

Matti ayaga kalkts. Bir elinde giimis tepsi, ringa baligmit kuyrugundan tutup
kaldirdi. Su anda efendi ile hizmetkiin ayirt edebilmek igin artik giysilerine bile
bakmak gerekmiyor. Onlarn ringa baligina bakiglan yeter bunun i¢in. Efendilerin
ringa balifina bakagi gibi, ¢alisanlar da kizarms bir 1stakoza 6yle bakakalirlards
herhalde.

()
Servis baglar.
¢.J

Puntila, pargay: istekle alur; bir arastimacimin, yeni kesfettigi bir topraga ayak
basmasi gibi bir merakla, Ringa ona en azindan istiridye gibi gortinmektedir.

Hizmetgi kiz Fina, kendisine kibarca sunulan ve tadim: ezbere bildigi ringay:
sitkunetle yemege koyulur.

Bagrahip’e catali soguk uzatir Matti, onun Pazar vaarlarinda takmdsft stkentili
tavir gibi. Rahip efendinin yeyisi stkintili ve tiksintilidir.

Ascl Laina’nin, uzun yagarm boyunca Fin giftlikletinde striiyle ringa pisirmek ve
titketinek dururmunda kalmes oldugu gozden kagmaz.

" Bagtahibe, Sfkeyle reddeder. Yiiziinit burusturarak ddnmesinin nedeni belli ki
burnuna uzatilmig o “pis gey”dir

(..}

Oysa Bva, sinavi pekiyi ile gecer. Ringayr biraz da merasimle kabul eder.

Sevgilisinin bir armagam olarak sevgi dolu bir giilimsemeyle alir onu ve epey

anlayight bicimde yer.(Berliner Ensemble, 1994; 39-40)

Gorildiigi tizere, karakterler yalnizea bir eylemi —Ringa balifint yemeyi-
gostermekle yetinmemektedirler; aym zamanda hem simifsal konumlarm hem
de sahnenin alt-metnine iligkin gostergeleri seyirciye ifsa edecek sekilde tavirlar
da takmmaktadirlar. Burada ikili iligkilere ozgii gestuslar da dikkati
¢ekmektedir. Matti’nin Rahip’e servis yaparken takindig tavir ile Eva’nin balif
kabul edisi, soz konusu karakterler arasindaki iligki bi¢imini ve niteligini de
gostermektedir.

Gergekgilerin Bulgular (Cesaret Ana ve Cocuklorr)

Koylillere Kattrin’in Sliisiinii gbdmmeleri icin ¢antasindan para gikarip veritken,
madeni paralardan birini dipediiz mekanik bir bicimde hemen gene cantasma
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koyuveren Weigel'in bu oynays Gslebunun etkisi nereden kaynaklaniyor? Satict

kadimn, tiim actsma kargin, hesabr unutmadigim —parays kazanmak kolay degil-

gosteriyor Weigel. Su ya da bu kogullar altinda olugan insan doBasiyla ilintili bir

bulgu olarak gdsteriyor bunu. Kiigilk bir aynnti ama bulgulamanin giiciini ve

anidenlipini tagimakta, Aligilmughk yigim iginden hakiki olam bulup gikarmak,

biricik olam dikkat ¢ekici bigimde gene! olana bagintilamak, bilylk bir stireg

iginde 6zellikli olans yakalamak, igte gergekgilerin sanati bu.(Berliner Ensemble,

1994: 138)

Bu sahne gestus konusunda verilen &meklerin baginda gelir. Brecht’in
aciklamalarmdan da net olarak anlasildigs gibi, burada Cesaret Ana’yi oynayan
Weigel'in sahneye ekledigi ufak bir bulus, rol karakierinin celigkili durumunu
seyirciye buyur eder. Weigel'in bu gestusu, aym zamanda seyircinin duruma
yabancilagmasini saglar. Bu sahnede “olagan” olan, Cesaret Ana’mn kizinm
gliimiinden duydugu acidir. Ancak koylilye para vermek igin belindeki
cantasina yonelirken hafif¢e arkasim doner ve cantadan cikardifn ild madeni
paraya bir siire baktiktan sonra birini geri koyar. Cesaret Ana, “ac1”ya ragmen

“tiiccar”lifini brrakamarmigtir.

Her iki ornekie de karakterlerin toplumsal ve smufsal durumlarinm,
oyunun biitiiniine ve sahnenin sdylemine iliskin anlam katmanlarinm ortaya
¢ikarildigim agikga gorityoruz. Orellikle Weigel’in Cesaret Ana’si, geligkili bir
durumun, yukarida bahsi gegen “cok katmanliliin” sergilenisine somut bir
ornek olusturuyor.

Sonug

Biitiin burada anilan drnekler goz oniine almdifinda, gestusun salt bir
“sahne bulusu” oldufu, gosteriyi estetize etmenin Otesine gidemedifi iddia
edilebilir mi? Bagka anlayis ve diinya goriigiine sahip tiyatrolarda da benzeri
oyunculuk izlerine rastlanamaz mu? Yalmzca gestus olgusu ele alinrsa bu
sorulart en azindan sormak hakli goriilebilir. Ancak bagta da belirttifimiz gibi
epik tiyatroyu bir biitiin olarak ele almak dnemlidir. Epik tiyatronun oyunlari ele
alis biciminin belirli bir diinya goriiginden kaynaklandifint unutmamak gerekir.
Gestus kavranunm sahneyi estetiklestirdigi, izleyici igin bir haz kaynagi haline
getirdigi muhakkak. Ancak onu farkli kilan gey, olaylari tim yonleriyle -taraf
tutmadan- izleyiciye “buyur etmesi’dir. “Toplumsal olan”, bu farklilik icin
anahtar niteligindedir.
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