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Oz

Maurice Maeterlinck'in oyunlart Avrupa modernizminin ilk anti-Aristotelesyen
dramaturgisi olarak addedilir. Olaydrgiilestirmeyi bastact eden dénemin tiyatro
anlayisina karsilik Maeterlinck oyunlan, belli bir degisimi isaret etmektedir. Bu yéniiyle
Maeterlinck oyunlarn konvansiyonel tiyatro pratiklerine meydan okuyarak yeni tiyatro
formlanna yol acar. Bu calismada, Aristotelesci sava karsi, sahnenin siirsel dilini
amaclayan Maeterlinck'in “Evin Ici”, “Cagrnimadan Gelen” ve “Kérler” adli oyunlar ses
acgisindan incelenecektir.

Abstract

Maurice Maeterlinck's plays are considered to be the first anti-Aristotelian dramaturgy of
European modernism. Contrary to the theater understanding of the period that prioritized
classic plot, Maeterlinck plays point to a certain change. In this respect, Maeterlinck plays
lead to new theater forms by challenging conventional theater practices. In this study,
Maeterlinck's plays; “The Home", “The Intruder”, and “The Blind” in which Maeterlinck
uses the poetic language of the stage against the Aristotelian argument will be examined
interms of sound.

Elinor Fuchs, Karakterin Oliimii adli kitabinda “insan figiirti sahne gésteriminin

artik biricik perspektif noktast olmaktan ciktigt durumda, zaman ve mekdn nasil

kurulur?” (Fuchs 44) diye sorar. Fuchs, burada, Aristotelesci olay 6rgiistiyle yakindan

iliskili olan karakterin tiyatrodaki merkezi konumuna dikkat ceker ve karakterin bu

konumundan edilmesine isaret eder. Fuchs, yanit olarak sembolistleri ve Gertrude

Stein1 izleyerek peyzaj tiyatrosuna yonelir. Aristoteles'e gbére olay orglsuy,

“tamamlanmis ve bir biitiinliigti olan” eylemlerdir. Eylemin “belirli bir uzunlugu”

olmalidir, bir btittin olmalidir: “Bir btitiin demek bast, ortast ve sonu olan sey demektir”

(Aristoteles 47-48). Bir olayin “olabilirlik ve zorunluluk yasalanna gére daha énceden

meydana gelen

olaylardan

ortaya c¢itkmast gerekir” (Aristoteles 52).
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Bu Aristoteles¢i sav yuzyillar boyu kurmacanin hakim “rasyorasyonalitesini”
sekillendirir (Ranciére 142). Poetika metni isminden baslayarak olay 6rgliistiine vurgu
yapar; siir terimi, “dizelerin ahengini degil kurmacaya dayali bir olay orgiistintin
insasint  kasteder (...) olaylarin nasil meydana gelebilecegini, nasil kendi
olanakliliklarimin neticeleri olarak meydana geldiklerin?’” (Ranciére 142) ifade eder. Bu
noktada Elinor Fuchsun sorusuna atifla su soruyu sormak muUmkuindur:
Olayorgtilestirme sahne gdsteriminin artik biricik perspektif noktasi olmaktan ciktig
durumda, diyalog nasil kurulur?’Bu sorunun yanitlarindan biri, Fuchs’un da isaret

ettigi sembolist tiyatro ve Maeterlinck’in oyunlaridir.

Gercekeilige, materyalizme ve pozitivizme sirt ceviren sembolist dramaturgi,
tiyatroda izleyiciyi “bir hikdye ve bir birey gérmekten” kurtararak, “éyktisel ve bireysel
olandan, mitosa, efsaneye” dogru yoénlendirir (Fuchs 60). Gundelik yasamdan
uzaklasarak tiyatral bir evren insa etmeye yonelen simgeci tiyatro, torensel bir
atmosfer icinde, yari aydinlik bir isiklandirmada, abartili jestler, rtiya atmosferi,
siirsel ve cagrisima yonelik dil, zihinsel mekan, sinestetik etki, kukla tiyatrosuna
6zgl bir ifade anlayis1 ve sessizlik anlariyla, “neredeyse ifadesini sahnede degil,
seyircinin zihninde” bulan bir sahne gdrinimu yaratmayir amaclar (Innes 39).
Gercekci aksiyondan vazgecis, donglisel zaman, simgesel anlatim, “cok-katmanl
sinestetik yapimlara yénlendiren, renkler ve sesler arasinda simgesel “baglar” bulma
cabalar?” simgeci tiyatronun temel karakteristigidir. Bu tiyatroda, “bir seyin ardindan
gelen baska bir seye dayanan dramaturg?’ yerini, statik dramin duraganlhigina birakir
(Fuchs 70). Statik dram diyalog yapisinda da kendini gésterir; bu tiyatro “diyalogu
insanlar arast diinyanun iletisim aract olmaktan cikarp islevsizlestirerek bozuma
ugratir” (Karacabey, Modern Sonrast Tiyatro... 57). Séylenen s0zin anlami yerini,
“séyleyisteki ses tonunun ve ses perdesinin anlamina yapulan vurguya” birakirken,
“psikolojik durumlart betimleyen diyaloglar yerine, aninda ve fiziksel olarak gelistirilen
mimlere” dogru bir gecis vardir (Innes 37). Sembolistlere gore “hareket, ritim ve
titresim”, kozmosun prensiplerini vurgular. Bu acidan muzik, “hem fiziksel hem de
ruhsal diinyalara yayilan kozmosu”, “bilingsiz dilin ilk 6rneg?” olmasi dolayisiyla
yakalar. Maeterlinck’in statik draminda “dogrusal zamani, gerilim, drama, hikdye ve

taklidin insas?” terk edilir (Lehmann 58).

Maeterlinck’e gore “tragedyanin 6zii Aristoteles’in séyledigi gibi aksiyonda degil,
tefekktirde’dir; glindelik yasamda “biiytik macerada yatan trajediden cok daha
gercek, cok daha niifuz edici, icimizdeki gercek benlige daha ¢cok benzeyen trajik bir

6ge var’dir (Maeterlinck, The Treasure of the Humble 100). Ona gore insan, diinyada
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gundelik gerceklik ve hakikat arasindaki bilinemez boslukta yasar. Basli basina
bilinemezlik fikri bile Aristoteles¢ci rasyonaliteyle uyumsuzdur. Ranciére,
Aristoteles’in trajik olani “ilahi kudretin dayattigi yazgi’ olarak degil, “kahramanin
eyleminin gerceklestirilmesinde yapumis bir hata” olarak kavradigini ileri surer;
dolasiyla “felaket belli bir nedensellik’” cercevesinde ortaya cikar (Ranciére 9).
Maeterlinck ise oyunlarinda kurmacaya dair basit bir gerceklikten yola c¢ikar; ona
gore “soy iliskileri, ask ve husumet tizerine kurulu eski hikdayeler... bir baska ¢caga ait
yontulmanmis bir diinya tasavvurw’dur (akt. Ranciére 155-156). Maeterlinck
tiyatrosunda, “lambanin altinda dylece bekleyen, evinde hiikiim stiren tiim o ebedi
yasalart bilmeksizin dinleyen, kapilarin ve pencerelerin stikdtunda ve isigin kisik
sesinde ne oldugunu kavramaksizin mana arayan, koltuguna kurulmus” insanlar ve
onlarin “sessiz durusunda viicut bulmus” olan basit bir gerceklik vardir (akt. Ranciére
156). Onun tiyatrosu “simgesel degerleri adina hisirdayan yapraklar, suda ayin
yansimalart, duvarlarda gélgeler” gibi dramatik olmayan bir tiyatro fikri yaratir (Innes
37).

Bununla birlikte Maeterlinck, Aristotelesci savin etken kisilerine karsilik,
gundelik kisilerin yasamlarina odaklanmay: secer. Onun tiyatrosu, kahramanlarin
“biiytik eylemlerini degil, gtindelik yasama niifuz eden ytice ve bilin¢cdisini resmetmeye
yoneliktir’ (LaRocca 116). Aristotelesci sav ise trajik kisileri “siradan insanlardan
daha iyi olan” (Aristoteles 35) ve “bir yargt hatasina diisen” insanlar olarak tanimlar
(Aristoteles 63). Ranciére’in de dikkat cektigi gibi, boéyle bir “trajik felakete
ugrayabilmek icin, hata isleyebilenlerden olmak gerekir, zira bu insanlar btiytik
amacglar pesinde kosabilir, eylemleri sonuca taswyyacak araglart hesap ederken
yanulgwya diisebilir’ (Ranciére 142). Dolayisiyla eylemlerin “olabilirlik ve zorunluluk
yasalarina goére” meydana gelebilmesinin rasyonalitesi, etkin kisilere baglidir
(Aristoteles 52). Maeterlinck, “sadece btiyiik eylemleri ve hikdyenin zorbaligini’
gosteren tiyatroya karsi cagrida bulunur (akt. Fuchs 60). Maeterlinck’e 6zgti trajik
olan, dramatik dikkatini durgunluk ve sessizlige dogru yoneltir. Oyunlarim
“retorikten, sévalyeler ve satolardan kurtararak, swradan karakterlere ve onlarin
gtindelik dillerine” yonelir (Gale ve Deeney 19). Maeterlinck, Aristotelesci sava dayal

kurmaca fikrini soyle elestirir:

Tiyatroya gittigimde, hayati ilkel, kuru ve acimasiz bir sey olarak géren
atalarimla birka¢c saat gecirdigimi hissediyorum... Aldatilmis bir
kocanin karisini 6ldardtgint, sevgilisini zehirleyen bir kadini,
babasinin intikamini alan bir oglu, cocuklarini katleden bir babayi,

babalarint 6ldtren c¢ocuklari, 6ldarilen krallari, hapsedilmis
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vatandaslar1 gordim -tek kelimeyle, hepsi gelenegin yuceltilmesi...

(Maeterlinck, The Treasure of the Humble 105).

Trajik olan, “eylemlerde degil, kelimelerde’dir ona gore. Ancak bu kelimeler
“sadece eyleme eslik eden ve onu actklayan” kelimeler degildir; “ytizeysel olarak
gerekli olanlart vermeye dayanan diyalog disinda baska bir diyalog daha olmalidir’
(Maeterlinck, The Treasure of the Humble 111). Bu diyalog arayisi sayesinde
Maeterlinck’in oyunlarinda konvansiyonel dram kisisinden s6z etmek imkansiz hale
gelir; dil, 6znenin ortaya cikis kosullarini elinden almis gibidir. Bu oyunlarda dil, belli
bir 6zneden neset ediyor gibi degildir; konusma onu sdyleyene veya “alictna ait/has
degildir ve dogast geregi hicbir zaman has/uygun bir 6zneden has/uygun bir 6zneye
giden bir yolu izlemez” (Derrida 239). Oyun kisileri kendi iradeleri disinda, hatta boyle
bir amac veya istekleri olmaksizin gerceklesen bir iletisim icinde gibidirler. Burada
onemli olan dilin imge yaratma guticll ve seslerin (insan sesleri, dogal sesler, hayvan

sesleri) yarattig1 etkilerdir.

Bati metafizik anlayis1 konusmanin “filtresiz” bir sekilde kisinin “akli ve
ruhu’ndan geldigini varsayar (Lehmann 149). Konvansiyonel tiyatroda oyuncu
konusmasinin sahibi oldugu gibi, konusmasini oynadig karakterin sahiciliginin bir
kanit1 olarak da sunar. Bu noktada konusma, karakterin gercekci temsilinin
garantisi oldugu gibi, sahne tizerinde oyuncunun fenomenal varligini gizlemesinin
temel yollarindan da biridir. Farkli dénem ve farkl tiyatro bicimlerinde konusmanin,
sahiciligin veya hakikatin dayanak noktas: olarak islevlendirildigini gérmek
mumkiindir. Ornegin Shakespeare oyunlarinda, zimmi de olsa seyirciye génderme
yapan tirat ve aparlar karakterin sahiciligini veya hakikati dogrulayan anlar olarak
karsimiza c¢ikarlar. Ornegin lago karakteri “gériindiigiim gibi degilim ben”
(Shakespeare 27) dediginde karakterine ve oyunun gercekligine dair temel noktay1
ifsa etmis olur. Bu tir konusmalar eylemlerinin faili olan karakterin varligini
gosterdigi gibi ayn1 karakterin distince ve duygularinin sahih disavurumlar: olarak
da gorulurler. Bu cercevede gercekci tiyatroya baktigimizda, yasam gercekliginin
yansitilmas: siar ile bu tiyatronun, tirat ve apar gibi konusmalari, gercege aykiri
bularak kullanmadigini, bu tiyatroda diyalogun kurucu bir unsur oldugunu gortiriz.
Bununla birlikte diyalogun temel amacinin karakter yapilandirmas: ve karakterin
sahiciliginin kanit1 olarak ortaya ciktigini sdylemek gerekir. Ayrica karakterlerin
kendilerine 6zgli konusma bicimleri de onlarin biricik olmalarinin kanitidir. Oysa
Maeterlinck tiyatrosunda konusma, karakter ve olay 6rglistinden bagimsiz olarak ele

alinir ve sesin yarattigi uzamin varhgindan s6z etmek imkanlh hale gelir.

—1 945 L—
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Maeterlinck Oyunlarinda Ses Dramaturgisi

Maeterlinck’in tiyatrosu, “sessizligin tiyatrosu”dur; ¢cunkll ona gore “duygulart
s6zciiklere ddékmek onlarnin sahiciliklerini yok eder” (Innes 38). Diyalog, oyun
kisilerinin anlasmalarini, belli bir catismanin taraflar1 olmalarini, nihayetinde
kisileraras1 dinyay: insa eden bir araci degildir. Maeterlinck’e gbére “kelimelerle
herhangi bir gercek iletisimin bir insandan digerine gecebilecegini dtistinmek
beyhudedir’ (Maeterlinck, The Treasure of the Humble 27). Bu oyunlarda daha énemli
olan soylenen sey degil, sOylenen seyin cagristirdiklar1 veya yarattigi etkidir:
“Gtindelik dilin islevliligi, siir dilinin etkileyiciligiyle yer degistirmistir. Dil hicbir sey
yapmaz; hicbir seye neden olmaz; ancak metaforik olarak anlatilmak isteneni
sezdirmenin aract, hdatta sezginin kendisi olur” (Karacabey, Modern Sonrast Tiyatro...
53).

Maeterlinck oyunlarinda “siradan ve ytizeysel birinci derece diyalogun yaninda”,
cagrisimlari veren ikinci dereceden bir diyalog daha vardir (Corréa). ikinci dereceden
diyalog, kisileri, ses peyzajinin birer araci haline getirir. Ozne ile nesne arasindaki
ikiligi ve hiyerarsiyi yikan bu hamle, nihayetinde sesi, sahnede insa etmeye
yoneliktir. Maeterlinck oyunlarinda ayni zamanda “bagiurislarin, kelimelerin ve
soézlerin bir tiir yankilanan tekrarina rastlarnz” (Flaccus 51). Oyunlarda ses, siirsel
oldugu kadar olayorgulestirme anlaminda islevsizdir; gercekligin kusursuz bir
temsilini degil, gercekligin bilinmez, purizlti, aksak, kopuk bir bicimde Uretimi

amaclar. Bu yonuyle ses, gercekligin temsil edilmesini istikrarsizlastirir.

Dolan, “Sahibinin Sest’” adli kitabinda, sesin, “anlam vasitast olan ses” ve
“estetik hayranlik kaynagt olan ses” olarak iki yaygin kullanimi oldugunu ifade eder.
Maeterlinck oyunlar ise sesin her iki yaygin kullanimina da mesafelidir. Bununla
birlikte Dolan, sesin ticiinct bir diizey oldugunu savunur (Dolan 11); ve bu duzeyi,
“cagrida bir kér nokta” olarak tanimlar. Ses bu noktada “tam bir nedeni olmayan bir
etki, aciklanabilir nedenini geride birakan bir etki’ yoluyla anlasilabilir (Dolan 15).
Anlamla arasindaki iligki oldukc¢a sorunludur tictinct diizeyin, “bir sey séylemek icin
konusuyorsa sayet, ses tam da séylenmeyen seydir. Oradadir; séyleyis ediminin
icindedir; ama herhangi bir tespitten yakayt swyirir” (Dolan 22). Ses, kendisine mana
veren s6zcuklerden saptiginda, “metinsel dayanagindan ayrildig: anda, manasizlasir
ve tehditkar hale gelir’” (Dolan 47). Dolan, sesin “mana ve mevcudiyete aykirt diisen
bir boyutu” oldugunu savunur: Bu, “logos’a karst ses, logos’un dtekisi, radikal
baskaligt olan ses’tir (Dolan 56). Maeterlinck oyunlarinin giiclii metafizik salinimina

ragmen, oyunlarda sesin timuyle logosun tasiyicisi olmadigini séylemek gerekir. Bu
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oyunlarda ses, mana olusmak yerine, daha sonra uyumsuz tiyatroda goérecegimiz
anlamsizlik noktasinda insa edilir. S6ztin mana yapilandirici niteligine dayanmayan
bu sesin, yine de metafizik bir boyutu oldugunu séylemek gerekir. Oyle ki, kadim
anlatilarda da karsimiza ¢ikan “ses ile ilksel bir Yasa’nin kurulmast arasindaki’ bagda
gorulen s6z disi ses, metafizik bir kurucudur (Dolan 59). Dolayisiyla Maeterlinck
oyunlarinda “Yasa, Kelime, logos™un 6tekisi olan bir sesten s6z etmek mimktinken
ayni zamanda Yasa’nin kuruculugunu yapan bir sesten s6z etmek de olanaklidir.
Oyleyse bu oyunlardaki sesin iki farkli kullaniminin yarattigit salimim, sesi,

“mevcudiyet ile yoklugu kesisiminde duran eksen” bir nitelige tasir (Dolan 60).

Maeterlinck, Aristoteles¢ci kurmaca fikrinden uzaklasirken, ayni zamanda
Aristotelesci ses anlayisindan da uzaklasir. Aristoteles’e gore anlami, “semantigi olan
tek ses insan sesidir; ¢tinkt sézdtir; diger canlilarin sesi ise surf bir actnin ya da zevkin,
bir cighgin ya da bir istegin ifadesidir” (akt. Saybasili 34). Bu anlamda Aristoteles,
insan sesini logos temeline oturtarak, onu, “anlami: olmayan”, “anlam tiretmeyen”
diger doga seslerinden ayirir (Saybasili 34). Maeterlinck oyunlarinda, konusan
kisinin konusmasiyla kastettigi anlam ile bu konusmanin Urettigi anlam arasinda
ortaya cikan bosluk sayesinde, insan sesi, hayvan ve doga sesleriyle esitlenir. Antik
Yunan mirasi icinde “Semantik bir ara¢ olmadiktan sonra ses bos, beyhude bir sestir
ve bu yamyla anlamsiz oldugundan, sadece hayvanlann diinyasina ait olmakla

kalmaz, politik ve toplumsal yasamun da disitna atilir” (Saybasili 35). Maeterlinck

tiyatrosunda ses, tam da disar1 atilani geri cagirir.
Ses Peyzaji1: Evin Ici

Maeterinck’in kukla tiyatrosu icin yazmis oldugu Evin I¢i, bir evin disarisi ve
icerisi biciminde duzenlenmistir. Pencerelerden sahneye yansiyan evin sakinleri bir
lambanin etrafinda oturan baba, anne, ¢cocuk ve iki kizdan olusan bir ailedir. Ailenin
kizlarindan biri kisa bir stire 6nce 6lmtistlir; ancak ailenin bu 6limden haberi yoktur
ve evde siradan bir aksam gecirirler. Evin disinda, karanlikta, agaclarin goélgesine
gizlenmis disardakiler ise 6lim haberini aileye vermek tizere gelenlerdir; nehirde
bogulan kizin 6lt1 bedenini tasiyan kafile gelmeden 6nce aileye, 61im haberini nasil
vereceklerini kararlastirmaya, haberi vermenin daha az aci bir yolunu bulmaya
calisirlar. Ancak bir stire sonra ailenin pencerelere yansiyan gértintisine kapilir,
aileyi izlemeye baslar; pencerelerden yansiyan goérintilerin icine cekilirler.
icerdekiler 6ltiimden ve izlediklerinden habersiz olmakla birlikte, kimi zaman
disardaki 6ltim atmosferini sezdiklerine dair kimi belirtiler gdsterirler. icerdekiler ve

disardakiler bicimindeki bu konumlandirma tiyatral bir atmosfere yol acar:
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“Iclerinden biri ayaga kalkarken, ytiriirken yahut bir jest yaparken hareketler, agrr,
temkinli ve fasiali gibidir. Mesafe, isik ve penceredeki ince tiil bu hareketlere bir nevi

ruhaniyet vermektedir’ (Maeterlinck, Evin Ici 1).

Icerisi ve disaris1 arasindaki konumlandirma ses acisindan da oldukca dikkat
cekicidir: Disardakiler ve seyirci, icerdekileri gértr, fakat duyamaz; karanlikta
bulunan disardakiler ise seyirci tarafindan isitilir; fakat karanlik nedeniyle icerisi
kadar net sekilde gorilemez. Sesleri duyulmayan icerdekilerin, sessiz sinemaya 6zgu
jestleri dikkat ceker ve ayni zamanda disardakiler tarafindan yorumlanir: “parmagini
dudaklarina gétiirtiyor”, “uyuyan cocugu gdsteriyor”, “uyanmasin diye”, “odada derin
bir sessizlik var”, “beyaz ipek yumak ellerinden diisti” (Maeterlinck, Evin Ici 6).
Isitilmeyen ancak gortilen jestlerin, disardakiler tarafindan dillendirilmesi, ses ile jest
arasindaki uyumu bozar. Disardakiler, icerdekileri izlerken, izleyici seslerini
duyamadigi icerdekileri ve net olarak géremedigi disardakileri ayni anda izlemekte ve
duymaktadir. Izlemenin yarattigi bu etki, aslinda Barok tiyatroya 6zgli gecici bir
diinya imgesi yaratmaya dayanan tiyatro metaforudur. Buna gore “Tanri’min bir
rejisér oldugu diinya sahnesinde insanlar kendilerini oyuncu olarak” goériirler. Metafor
olarak tiyatro, “tam olarak suna isaret eder, biitiin diinyanin bir tiyatro oldugu yerde,
tiyatro, zorunlu olarak tiyatronun tiyatrosu’dur (Karacabey, “Gundelik Yasamin
Tiyatrosu” 173). Bu cogul izleme ve duyma sekansi konusmalarla da dile getirilerek

ciftlenir:
IHTIYAR- Cocuga bakiyorlar.
YABANCI- Kendilerine de baskalarinin baktigini bilmiyorlar.
[HTIYAR- Bize de bakanlar vardir (Maeterlinck, Evin Ici 6).

Disardakilerin gorilmeyen ancak her seyi goren konumlari, ilk bakista bir
ayricalik gibi gortinebilir. Ancak Maeterlinck sahnesinde hi¢c kimse icin plrtzsiz ve
net bir bakis acis1 yoktur. Ses ve gértiintiiler kendilerini timuyle acik etmezler. Sahne
gercekligi hem duyurur, hem gizler, hem gosterir, hem saklar. Bu durum, dramin
Aristotelesci savina karsilik sahnenin konusma ve duymaya yonelik yapisini, temsilin
disina dogru tasir. Disardakilerin ayricalikl gibi gériinen konumlari, sahnenin temsil
etmemeye yOnelik hamlesini ac¢iga vuran bir isaret olarak gorulebilir. Ranciére bu

durumu sdyle yorumlar:

Fakat bu ayricalik, bildiklerini sdylemek zorunda kalacaklar1 ani
otelemek disinda bir seye yaramaz. Zira genc kizin intihari, evin
aldatict stikuneti ve disaridakilerin bilmesini sagladigi o bos ayricalik

ayni sebebin tic sonucudur: Icerisi ile disaris1 arasinda artik herhangi
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bir uyum yoktur. Ne aralarindaki iletisimi saglayacak saydam
pencereler vardir, ne de bir tarafi digerinden uzak tutacak kapali
kapilar. Ruhun insanlarin etrafinda nereye uzandigini bilmeyiz;
diinyanin insanlara, insanlarin icine ne kadar uzandigini da bilmeyiz.
Iceriden 1s1k gecirmez, disaridan saydam bir nitelik tasiyan oyunun
penceresi, gerek dogasi itibariyle gerekse etkisi bakimindan bu belirsiz

hududu temsil eder (Ranciére 53).

Evin Ici oyundaki ses peyzaji, zaman acisindan da islevseldir. Olen kizin bedeni,
koyltler tarafindan eve getirilmek tizeredir ve oyun kafilenin kéyden cikarak eve gelis
sUiresi arasindaki daracik bir zaman dilimine yerlestirilmistir. Bununla birlikte kafile
sahnede gorilmeyen ancak isitilen bir 6gedir. Kafile seslerle oyuna tasindig: gibi ayni
zamanda, kafileden 6nce eve ulasan Marthe ve Marie tarafindan imgelestirilir: Kafile,
“ellerinde mesaleler” olan bir insanlar toplulugudur; “ke¢i yollarindan”, “yavas”
yurtyerek eve dogru gelmektedirler. Icerdekilere kizin éliimti haber verilmediginden
kafiledekilerin “giirtiltiistiz” bir sekilde eve gelmeleri ve “alcak sesle dua etmeler?”
beklenir. Ancak kafile sesler bicimde ortaya cikar. Kafilenin yarattigi ses peyzaji,
sahnenin gorsel duzenlemesiyle uyumsuzdur. Evin sag ve sol pencerelerinde,
disariya kulak kabartmais iki kiz belirirken, 61t kiz1 ima eden ortadaki pencerenin bos
kaldig1 sahne resmi sirasinda sahnede “uzun bir stikiut’ yasanir (Maeterlinck, Evin Ici
8). Bu sessizligi, disardaki Marie’nin aglamasi bozar. Kizlar pencerelerden
uzaklastiginda kafilenin dua sesleri tekrar duyulur. Oliiyti tasiyan kafile, oldukca
canli ve seslerle yukludur; kafilenin icinden “dua murltlar?”, sessiz adimlarla
kosusmalar, alcak sesle konusmalar” ve “cocuk sesleri isitilir’ (Maeterlinck, Evin Ici
11-13). Disardakiler, icerdekilerin o6limu o6grendiklerinde yasayacaklari aciy:
cikaracaklar seslerden tahmin etmeye calisirlar; “belki bagrismalar olacak”; belki “bir
sey isitilmeyecek”; belki de “derinden birka¢ hickirik” gelecektir. Ihtiyar haberi vermek
icin eve girdiginde, bu manzaray: disardan seyreden Marthe ve Marie “kucaklasu” ve
“hickiriklar’la  aglarlar (Maeterlinck, Evin Ici 14). Kafile artik “pencerelere
yaklasnustir’; “gtiriilti” yayilmaktadir sahneye. Ihtiyarin iceri girmesi, dikkati tekrar
iceriye yoneltir; iceride sessiz filme 6zgu sessizlik jestleri dikkat ceker: “Nihayet ihtiyar
agzini acar ve sanki sesinin tonu hepsinin dikkatini ceker. Fakat baba séztinii keser.
Intiyar tekrar konusmaya baslar ve yavas yavas hepsi dona kalirlar. Anne birdenbire
trperir ve ayaga kalkar” ve aglamaya baslar. Disardakiler iceriyi “gdrebilmek icin
pencerelere tirmanirlar’ (Maeterlinck, Evin Ici 15). “Ihtiyar birkac kelime daha séyler,
sonra ansizin hepsi birden ayaga kalkar. Ihtiyar: suallerle sikistirir gibidirler. O zaman

ihtiyar baswyla yavasca tasdik eder’ (Maeterlinck, Evin I¢ci 16). Oliim haberini alan
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icerdekilerde “hi¢c bagrisma” olmaz; disar1 ciktiklar1 sirada kafileden “Cikiyorlar!
Cikwjorlarl” sesleri yukselir. Sahnedekiler “evin 6biir tarafina kosar ve (gbzden)
kaybolurlar... Yildizli bir gék, ay wsigt ile aydinlannmus ¢ayiwr ve fiskiye gortintir. Bos
kalan odada cocuk koltugun Ttstiinde hadla sakin sakin uyumaktadir. Stikut.”
(Maeterlinck, Evin I¢ci 16). Evin Ici oyunu ikiye béliinmiis sahne diizenlemesinin
yarattigl ses peyzajiyla, ses, gérunti ve hareketi kendi basina birer gerceklik parcasi
olarak konumlandirir. Oyun stikttla biterken 6lim sessizlik olarak duyumsamaya

acilmistir.
Ses Peyzaj1: Cagrilmadan Gelen

Cagrilmadan Gelen adli oyunda sahne bir evin icidir; evdekiler Evin Ici
oyununda oldugu gibi bir 1s18in etrafinda toplanmis, yar1 aydinlikta oturarak,
karanliktan, bir haftadir yagan yagmurdan, gecelerin soguk ve rutubetinden so6z
ederler. Oyun birkac saatlik bir zaman diliminde, ¢cagrilmadan gelenin eve gelis stiresi
icerisinde gecer ve oyunda zaman saat vuruslari ile verilir. Gen¢ kadinin birkac hafta
once “korkung bir dogum” yaptigini ve dogumla birlikte hastalandigini, ancak bu gece
neredeyse iyilestigini, ic odada Hemsire’nin gbzetiminde sessiz sessiz uyudugunu
Ogreniriz (Maeterlinck, Cagrimadan Gelen 6). Baska bir odada yeni dogan “Tas
bebek”, bakicisinin gozetiminde uyumaktadir, dogdugundan beri “bir kerecik olsun”
aglamadigindan bebege bu isim verilmis; sagir-dilsiz oldugu dusunulmustir. Koér
olan Buyukbaba’ya goére gen¢ kadin aslinda iyilesmemistir; bunu duinyaya
baskalarinin gbéziiyle bakmadigl, yani kér oldugu icin bunu sezmistir. Saat dokuzu
gecmistir ve rahibe olan buiytik abla ile doktorun gelmesi beklenmektedir. Bu bekleyis
sirasinda disardan sesler gelmeye baslar; bulbuller susar, kugular Urperir. Oysa
pencereden bakan kizlar, disarida kimseyi gormemektedir. Gelenin Abla oldugunu
distnulir; ancak képekler havlamiyordur. Ardindan bahce “korkung bir sessizlik”
icindedir; “bir mezar gibi?’dir (Maeterlinck, Cagriilmadan Gelen 10). Buyulukbaba eve
soguk yayildigini hissettigini séyler. Ardindan “disardan bilenen bir tirpan sesi gelir’
(Maeterlinck, Cagrimadan Gelen 11). Baba seslerin bahcivandan geldigini iddia eder.
Ancak bahcivan gérinmez. Az sonra lamba iyi yanmamaya baslar, oysa sabah
doldurulmustur. Buyukbaba bu sirada uyuyakalir. Ev halki bunun uzerine
Buytkbaba’nin durumu hakkinda konusur; Buytkbaba’nin kérltigine odaklanan
bu konusmalar, insanin dinyadaki varligina isaret eder gibidir: “Nerede oldugunu
bilmiyorsun, nereden geldigini bilmiyorsun, nereye gittigini bilmiyorsun, ne 6gleyi

geceyarisindan aywrabiliyorsun, ne yazi gérebiliyorsun, ne kist -hep karanlik, karanlik!
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Yasamamak daha iyi! Tedavi edilmez mi acaba?” (Maeterlinck, Cagriimadan Gelen

13). Diyaloglar olay tiretmekten ziyade atmosfer yaratmaya yoneliktir:
AMCA: Geldi iste! Duydunuz mu?
BABA: Evet; biri geldi asag:.
AMCA: Ablam her halde. Onun ayak sesi.
BUYUKBABA: Cok yumusak seslerdi benim duydugum.
BABA: Ne kadar sessiz geldi.
AMCA: Hasta oldugunu biliyor evde.
BUYUKBABA: Ne kadar uzun stirdli yukar: cikmasi.
AMCA: Her neyse, gelen o, belli, baska kim gelecek!

BABA: Baska bir bekledigimiz yok bu aksam (Maeterlinck,
Cagrilmadan Gelen 14-15).

Ev halki, ayak seslerini takip ederek merdivenlerden birinin ¢iktigini diistinur.
Kucuk kap: calindiginda gelen Hizmetcgi'dir. Hizmetci disardan birinin gelmedigini
soyler. Kor olan Buiytukbaba’nin kaygilar: artar; ona gére masanin tam ortasinda biri
oturmaktadir. Odadakiler evde kendilerinden baska kimsenin olmadigini, gizledikleri
bir seyin olmadigini séylemelerine ragmen Buiylikbaba israrcidir. Az sonra “lamba piwr
pu” eder ve séner. Oda artik disardan yansiyan ay 15181 ile aydinlanmaktadir. Disarida
“en ufak bir ses” bile yoktur; insan neredeyse “meleklerin ucusunu duyacak’tir
(Maeterlinck, Cagriilmadan Gelen 25). Bu sirada “Sagdaki odada, birdenbire, bebegin
korku ¢igliklart atarak aglamaya basladig: duyulur; bu aglama cogalarak sahne sona
erene kadar devam eder” (Maeterlinck, Cagrimadan Gelen 26). Bebek ilk kez
agliyordur. Bebegin aglama sesi, sesin yasamsal isaretidir: “Ilk cigligin nedeni act
olabilir, besin ihtiyact olabilir, hiisran olabilir” ancak bu oyunda varolmanin en buytuk

kanitidir (Dolan 34).

Maeterlinck oyunlarinda ses, kisisel/6znel bir biriciklik degil, yasamin kanitidir;
ses, birinin bedeniyle veya hareketi dolayisiyla ses cikariyor olusunun yarattigi, var
olma durumudur. Dunya ruizgar, dalga, hisirt1 gibi seslerle yasadig gibi insan
konusma, sarki séyleme, 1slik calma, hareketi sonucunda ortaya cikan seslerle yasar.
Bu anlamda ses bedenseldir veya maddidir ve maddilik hem insana hem de diinyaya
ickin bir seydir. Bu oyunda 6ltim bile seslerle gelir ve bu anlamda 6liim de yasamin
devamliligina eklenir. Insan konusarak bir hakikati veya saklanmis bir gercegi ortaya

cikaramaz; cinki tek hakikat yasamin devam etmesi veya bitmesi tizerinedir.
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Oyunda “Aceleci ayak sesleri’nin ardindan éltim, Evin Ici oyununda oldugu gibi,
sessizlik jestleriyle kendini gosterilir; sahne “6liim sessizligine gémultrken, oyun
kisileri “hichir sey séylemeden, korku icinde soldaki odanin kapisina bakarlar; kapt
yavasca acilir; oturduklart yere 6btir odanin 1sigt vurur; esikte bir rahibe olan Hemsire
gortintir; siyah rahibe elbisesiyledir; hasta kadwun 6ldiigtint belirtmek icin hag ¢ikarr,

basinu 6niine eger” (Maeterlinck, Cagridmadan Gelen 26-27).

Cagrilmadan Gelen oyunu 1895de Independent Theatre’da oynanirken
sahnenin 6énline ince, mavi bir til gerilmistir.” Lehmann’a gére bu “cesur ve ¢igir agicr”
bir fikirdir. Ayn1 zamanda “dil ve hareketi birbirinden koparir ve sahne eyleminin
¢6ztilmesi yoluyla, geleneksel séz” terk edilir. Diger yandan bu “dramatik modelin
kompozisyon yapisini parcalamasi, daha sonra postdramatik tiyatro formlarinda olan,
gercekei temsil yanilsamasiun stirekli olarak iptal edilmesine de Oonciiliik eder’
(Lehmann 60). Sahne 6ntne yerlestirilen ince tul, dérdincti duvar acisindan da
dustnulebilir. Gercekci-dogalc: tiyatronun temel karakteristigi olan dérdtincti duvar,
bu oyunda ters yuz edilir: Gercekei tiyatro hayali/gdérinmeyen dérdliincti duvarin
varligl sayesinde daha iyi géoriindiginu iddia ederken, bu oyunda goérulebilir olan

ince tul sayesinde purtzli hale gelir ve sahne isitsel bir duyumsama kazanir.
Diinyanin Sesleri: Korler

Maeterlinck’in Kérler adli oyunu radyo tiyatrosuna 6zglt bir ses 06zelligi tasir.
Cagrilmadan Gelen oyununda oldugu bir tiliin ardindan oynama fikri de bunu
destekler. Evin Ici oyununda ses ile goériintii arasindaki béliinme, bu oyunda oyun
kisilerinin koér oluslariyla saglanir. Dolayisiyla da her iki oyunda da temsilin
butunlik yanilsamasi bozulur. Kérler oyunu bir ormanda gecer: Bir adada bulunan
disklinler yurdunda kalan koérlerin, kendilerine bakan rehber tarafindan adaya
gezintiye cikarilmalari ve rahibin 6lmesi ile onun rehberligi olmadan yurtlarina
donememelerinin yarattig korku tizerinedir. Seyirci oyunun en basinda Rahip’in 61t
oldugunu gorur; ancak korler Rahip’in dolasmaya ciktigini sanirlar. Gece ¢é6kmus,
ayisigr yukselmis, hava iyice sogumustur. Koérler nerede olduklarini bilmeden
Rahip’in gelmesini beklemektedirler. Sahnenin ilk sesleri; kér kadinlarin dua edisleri
ve durmadan boguk bir sesle sizlanmalaridir. Kérler nerede durduklarini, birbirlerine
karst konumlarini anlamak icin konusmaya/ses cikarmaya ihtiyac duyarlar:
“Konusun nerede oldugunuzu isiteyim” (Maeterlinck, Kérler 5). Konusma nerede

olduklarinin teminati oldugu gibi korkmamak icin de bir yoldur: “Konusamadigim

* Detayl bilgi icin bkz. Maeterlinck, Maurice. Cagrimadan Gelen, Cev. Memet Fuat. Istanbul:
De Yayinevi, 1965. s.29.
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zaman korkuyorum” (Maeterlinck, Kérler 7). Adanin sesleri korkutucudur; buyuk
firtinalar, kabaran nehir, coskun deniz. Koérler duyarak gérurler; “Biiytik bir vakarla
gtiltimsedigini duyuyordum; gézlerini kapadigint ve susmak istedigini duydum”
(Maeterlinck, Koérler 9). Rehberlerini kaybeden koérlerin adadaki bilinmez diinyasi
insanin dinyadaki korltigti ve caresizliginin bir alegorisi olarak ortaya cikarken bu

diinyanin ses oruntuileri ile yapilandirilmas: dikkat cekicidir:

Birinci Anadan Dogma Kor- Ses, sanki bir magarada imisiz gibi ihtizaz

ediyor.

Genc Kor Kadin- Ay 1518101 ellerimin Gisttinde hissediyorum sanki
En [htiyar Kér Kadin- Galiba yildiz da var, onlar1 duyuyorum.
Genc Kor Kadin- Ben de (Maeterlinck, Kérler 13).

Korler, diinyay: isitir; tenlerinde hisseder; kokusunu alirlar: “Coktandwr kuru
yapraklann kokusunu duyuyorum!” (Maeterlinck, Kérler 14), “Isittiginiz ciceklerdir’
(Maeterlinck Koérler 26). Bu oyunda diyaloglar, olaydizisini uUretmekten ttimuyle
yoksun oldugu gibi, diyaloglarin aslinda bir gesit yankilama bi¢ciminde dluizenlendigi
de gorultr. Zaman diger oyunlarda oldugu gibi ses araciligiyla kurulur: “Cok uzakta,
bir asma saat agwr agwr on ikiyi calar’ (Maeterlinck, Kérler 16). Gecenin sesleri korleri
daha c¢ok korkutmaya devam eder: “Ansizin, biitliin gece kuslart karanlikta
cwildaswrlar” (Maeterlinck, Kérler 17). “Siddetli bir riizgdr ormamt sarsar ve kuru
yapraklar kesif yiginlar halinde diiser’ken korler, ellerine birinin dokundugunu ve
Uzerlerine dogru egildigini hissettiklerini sdylerler (Maeterlinck, Kérler 25). Denizin ve
ruzgarin sesleri siddetlenir ve “kuru yapraklar arasinda ilerleyen telash ve uzak ayak
sesleri isitilir’ (Maeterlinck, Korler 28). Onlara dogru yaklasan bir seyin sesini
duyarlar; bu sesler korlerin yanina gelen yurdun képeginden ¢ikmaktadir. Kopegi
takip ederek yurda donebileceklerini diistinerek sevinirler; ancak bu sirada koérlerden
biri “cok soguk bir seye” dokunur ve bu seyin “bir 6lii” oldugunu anlar (Maeterlinck,
Korler 30). Iclerinden biri lmustiir; ancak kim oldugunu bilmezler. Kimin 6ldiigtinti
anlamanin tek yolu konusmak/ses cikarmaktir: “Icimizden biri ansizin 6lmiis olmali!

'77

Hadi, konussaniza. Kimlerin hayatta oldugunu anlayabilelim!” (Maeterlinck, Korler
30). Orada bulunan herkesten ses geldiginde kérler 6lenin iclerinden biri olmadigini
anlarlar; 6len rahiptir. Rahibin kalbini dinlemeye kalktiklarinda rahibin kalbinden
ses gelmez. Kopegin rehberliginde yurtlarina dénmeyi denerler; fakat képek o6lu
rahipten ayrilmak istemez. Deniz kayalara carpmaya baslar, “dalgalarin altinda buz
parcalarinin kinddigint’, kuzey rizgarinin ciktigini, siddetli rizgarin kuru yapraklar:

savurdugunu, iclerinden birinin titredigini, bir yerlerden bir giirtilti geldigini duyar;
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titreyenin hepsini sarstigini hissederler. Kuru yapraklardan cikan sesler birinin
onlara dogru geldigini ‘séyler’, koérlerden biri “uzakta birinin ytirtidiigiini”, digeri “cok
yavas bir ayak sesi isitir. “Lapa lapa kar yagmaya baslar’, ellerine duser
(Maeterlinck, Koérler 37). Korler birbirlerine sokulur ve ayak seslerini dinlerler;
yaklasan sesler isitirler; bu sirada “Deli olan kér kadinin ¢cocugu ansizin karanlikta
aglamaya baslar’ (Maeterlinck, Kérler 38). iclerinde gérebilen tek kisi bu cocuktur,
cocugun tepkilerine, nereye baktigina goére seslerin nereden geldigini anlamaya
calisirlar. Hisirtilar: ve ayak seslerini daha yakindan duyarlar; yaklasan ayak sesleri

korler toplulugunun arasinda durur.
En [htiyar Kér Kadin- Buradalar! Aramizdalar!
Genc¢ Kor Kadin- Kimsiniz?
(Sukuat)
En Ihtiyar Kér Kadin- Bize merhamet edin!

(Stkat ...Cocuk aci aci aglar) (Maeterlinck, Kérler 39).

Kérler oyununda Cagrilmadan Gelen ve Evin Ici oyunlarindan daha fazla bir
bicimde doga seslerine yer verilmistir. Bunun yani sira doga seslerinin kaynagi
belirsizdir; sahnede korler tarafindan gértilmeyen ancak onlar:1 goéren bir dogadan
gelen sesler, akuzmatik bir 6zellik kazanir: “Akuzmatik ses, kaynagt goriilemeyen
sestir; kékeni saptanamayan, yeri belirlenemeyen sestir” (Dolan 64). Seslerin
kaynaginin gérilmemesi ayni1 zamanda sahne ile sahne-dis1 arasinda da bir cesit
belirsizlik yaratir. Gérmenin konumsalligina karsin duymanin ¢ok yonlialtigii sahneyi
gérme acisindan purtzlt hale getirir. Sahnenin gériniimden azade edilerek, sese
dogru  kaydirilmasi, sahnede  gerceklesecek olan olayr ve  sahnede
anlatilacak/aktarilacak olan olay: birbirinden ayiran mimetik ve diegetik ikiligi iptal
eder. Klasik anlamiyla sahne-disi, sahnenin bUtinligint yaratan ve sahnenin
gorinurligini teyit eden bir aractir. Bu tiyatroda seyirci, oyun evrenine dahil
degildir ve kendisinin olmadig bu dinyay: disardan izleyebilir. Bu izleme pratigi,
seyirci icin bir butinltige baktigina dair bir yanilsama turetir. Oysa Maeterlinck
oyunlarinda sahne-disi1 kurmacanin simirlarini1 asarak seyirciyi de kapsadig: icin,
seyirci kendi bakisinin da butinltikli olmadigina ¢arpar. Ctinkl icinde kendinin de
yer aldigi bir blitine bakmak seyirci agisindan imkansiz bir zaviyedir. Seyirci tipk:
kor oyun kisileri gibi daha fazla isitmeye calisacak, sesin Urettigi atmosfere dogru
cekilecektir. Bu acidan oyunun seyircisi birbirini takip eden olaylarin mesafeli
seyircisi olmadig gibi, berrak bir bakis acisinin ortagi da degildir. Sahne, Aristotelesci

savin butinltigl ve nedenselliginin ‘o zaman ve orada’ olan hikayenin temsil edilmesi
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yerine, her seyin parcali, ptrtzli, bulanik, hisirtili bir atmosfer icinde gerceklestigi
bir ses peyzaji olarak ortaya cikar. Oyun kisilerinin kér olmalar ve giicli ses etkisi,

bu oyunu, radyo tiyatrosuna 6zgl bir ses peyzajina tasir:

Radyo oyununda hayali gérme, sessiz filmde hayali isitme - sinirsiz bir
alan acilir. Biz (bir sessiz bir film) izledigimizde, isitsel uzam
sinirsizdir, biz (bir radyo oyunu) dinlerken goérsel uzam sinirsizdir.
Sessiz bir film izlerken, bizim sadece fiziksel gerceklikte gérebildigimiz
seylerin seslerini hayal ederiz: agizlar, ylzler, insanlarin dinlerken
yaptig1 yuz ifadeleri gibi. Bir radyo oyunu dinlerken biz ytzler, figtirleri

ve sekilleri bedensiz sesler gibi hayal ederiz (Lehmann 148).
Kukla Tiyatrosunda Ses

Simgecilerle birlikte bir anlamda kukla tiyatrosunun yeniden kesfi soz
konusudur. Kuklanin “dogal olarak simgeci bir yani” oldugunu sdylemek
mumkundur; kukla, yalin, soyut ve kisiliksiz yapiya sahiptir. Kukla, en basta beden
ile sesin birbirinden ayrilabilirligini gosterir. Maeterlinck’i oyuncudan uzaklasarak
kukla tiyatrosuna dogru yonelten sey, sadece oyuncunun siirsel atmosferi vermedeki
basarisizligi degildir; ¢cinkti Maeterlinck’in amaci, sey ile onun temsili arasinda tek
yonlt ve mutekabiliyet iliskisine dayanan bir iliski kurmak degildir. Maeterlinck,
tersine, temsilin bosluklarina ve parcalanmasina dogru dikkatini yoneltir. Kukla
tiyatrosu da bu anlamda muazzam bir firsattir. Kuklanin bicimsel yapis:
distnuldtginde, haline bUrindtgi seyi, insan, hayvan vb., birebir temsil etme
iddiasinda olmadigl en basta goérulir; haline burindigt seyle 6zdes degildir; seyin
gercekcei bir temsil olmadig: gibi sey ile kendi arasinda bir yarik veya bir bosluk acar.
Ayni1 zamanda kukla, goériintt ile ses arasinda da bir yarik acar. Kukla oynaticinin
sesi ile kuklanin bedeni ayni kaynaga isaret etmez. Beden ile ses, beden ile imge,
imge ile ses, gérinen ile gérinmeyen arasinda kapanmaz bosluklar yakalamanin
imkanlarini ortaya ¢ikarir. Ses ile imge arasindaki bosluk, gerceklik ile temsil, sahne
ile seyirci arasinda da bosluk imkanlari demek olabilir. Bu birliktelikler arasinda bir
uyum ve butlinlik varsayimi yerine, parcali, kismi, gecici, pturtzld, lekeli, hisirtily,
bozuk ve cogul iliskiler ag1 seyircinin baska turli algillama yollar1 Uzerine

kiskirtilmasi olarak da distntlebilir.

Kukla canli ile canli olmayan arasindaki sinir1 da bulaniklastirir. Kukla, gercek
oyuncunun bir yankisi olarak ortaya cikar; kanli canli bir kisinin sesini 6dliing almis
ve géruntm olarak onu tekrarlar gibidir. Maeterlinck’in dilde kullandig1 yankilama

teknigi, kukla tiyatrosunda baska bir formda karsimiza ¢ikar. Maeterlinck kuklalar
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mumkin olmadiginda, insanlari kuklalara doéntstlirmeyi arzular. Bunun icin
oyuncunun “ayurt edici ve bireysel niteliklerini en aza indirerek” ve oyuncunun
“konusma tonlamasint sesinden, bedenini siradan jest ve hareketlerinden soymaya”

yonelir (Gale ve Deeney 19). Oyun kisileri ise sesin kuklalari olarak ortaya cikar.
Sonuc

Maeterlinck’in olay dizisinin nedene dayali yapisini bir kenara iterek sembolik
ve siirsel bir dile dogru ydénelmesinde her zaman gerceklik ve onun temsili arasindaki
bosluga dogru bir atiim mevcuttur. Boylece sahne, siirsel atmosferin buyulsuyle,
gordugumuz, isittigimiz ve 6yle oldugunu varsaydigimiz gerceklik tizerine bir soru
isareti birakir. Ayni zamanda bir tekinsizlik duygusu yaratir. Bakis ile ses arasindaki
denge bozulur. Klasik anlamiyla bu denge, tiyatroda, sesin imgenin emrinde ve ona
hizmet eder veya onu ifade eder bir donanim olarak uretilmesi amacindan
kaynaklanir. Oysa Maeterlinck oyunlarinda ses bir yokluga isaret ederek kendi
basina bir ses peyzaji insa eder. Sesi, gériintiiden ve bedenden yabancilastirarak her
birine ayr1 ayr1 dikkati ceker. Ses imge ve bedenin eslikc¢isi olmak yerine, kendi

duyumsama durumuna dikkat ceker.

Maeterlinck tiyatrosu ses ile s0z, ses ile beden, ses ile imge, ses ile temsil
arasinda uyumun degil, uyusmazliklarin pesinde olan bir tiyatro olarak anlamin
sadece sahneden neset eden bir olgu olmaktan cikarak tiyatronun karsilasma
mekani olarak isaretlenmesine olanak tanir. Maeterlinck’in statik tiyatrosu “Avrupa
modernizminin ilk anti-Aristotelesyen dramaturjisi” olarak anilir ve Lehmann’a gore
“onu takip edenlerin cogundan daha radikaldir; ¢tinkti Aristotelesyen taninun kilit ant
olan dramatik paradigmaytr terk eder” (Lehmann 60). Bu yonuyle Maeterlinck

konvansiyonel tiyatro pratiklerine meydan okuyarak yeni tiyatro formlarina yol acar.
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