ISSN 1303-8605
E-ISSN 2687-4636

Tiyatro Elestirmenligi ve
Dramaturji Bolimu Dergisi

Journal of Theatre Criticism
and Dramaturgy

SAYI NUMBER 30 YIL YEAR 2020

S0 |
258 [STANBUL
A&%J5 UNIVERSITY
5 PRESS




o,

@ [sTANBUL
&2/F UNIVERSITY
— PRESS

ISSN: 1303-8605 E-ISSN 2687-4636

:'I Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Béliimii Dergisi 5
,_':, Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy \

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimu Dergisi 30, (2020)

Sahibi / Owner
istanbul Universitesi / Istanbul University

Yayin Sahibi Temsilcisi / Representative of Owner
Prof. Dr. Hayati Develi
istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi, istanbul, Tiirkiye

Dergi Sorumlusu / Director
Prof. Dr. Kerem Karaboga
istanbul Universitesi, istanbul, Tiirkiye

Yazigsma Adresi / Correspondence Address
istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi,
Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolim{
Ordu Cad. 196, Oda No: 265, Laleli, Fatih 34459, Istanbul, Tirkiye
Telefon / Phone: +90 (212) 455 57 23
E-mail: dramaturji@istanbul.edu.tr
http://dergipark.gov.tr/teddergi

Yayinci Kurulus / Publishing Company
istanbul Universitesi Yayinevi / Istanbul University Press
istanbul Universitesi Merkez Kampiisii, 34452 Beyazit,
Fatih / Istanbul, Turkiye
Telefon / Phone: +90 (212) 440 00 00

Baski / Printed in
ilbey Matbaa Kagit Reklam Org. Miic. San. Tic. Ltd. Sti.
2. Matbaacilar Sitesi 3NB 3 Topkapi / Zeytinburnu,
istanbul, Tirkiye
www.ilbeymatbaa.com.tr
Sertifika No: 17845

Dergide yer alan yazilardan ve aktarilan goruslerden yazarlar sorumludur.
Statements and opinions expressed in papers published in this journal are the responsibility of the authors alone.

Yayin dili Tiirkge, ingilizce ve Almancadir.
The publication language of the journal is Turkish, English and German.

Haziran ve Aralik aylarinda, yilda iki sayi olarak yayimlanan uluslararasi, hakemli, acik erisimli ve bilimsel bir dergidir.
This is a scholarly, international, peer-reviewed, open-access journal published biannually in June and December.

Publication Type / Yayin Tiirii: Periodical / Yerel Siireli



mailto:dramaturji@istanbul.edu.tr

:'I Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Béliimii Dergisi
,_':, Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimu Dergisi 30, (2020)

ISSN:

o,

\STA,

@ [sTANBUL
&2/F UNIVERSITY
— PRESS

1303-8605 E-ISSN 2687-4636

DERGI YAZI KURULU / EDITORIAL MANAGEMENT

Bas Editor / Editor-in-Chief
Dr. Ogr. Uyesi Oguz Anici, istanbul Universitesi, istanbul, Tiirkiye

Editor / Editor
Dr. Ogr. Uyesi Nilgiin Firidinoglu, istanbul Universitesi, istanbul, Tiirkiye

Editor Yardimaisi / Assistant Editor
Ars. Gor. istek Serhan Erbek, istanbul Universitesi, istanbul, Tiirkiye

Dil Editorleri / Language Editors

Alan James NEWSON, istanbul Universitesi, Yabanci Diller Yiiksekokulu, istanbul, Ttirkiye

Elizabeth Mary EARL, istanbul Universitesi, Yabanci Diller Yiiksekokulu, istanbul, Tiirkiye

YAYIN KURULU / EDITORIAL BOARD

Prof. Dr. Dikmen Giiriin, Kadir Has Universitesi, istanbul, Tiirkiye

Prof. Dr. Aslihan Unlii, Dokuz Eyliil Universitesi, izmir, Tirkiye

Prof. Dr. Christopher Balme, Ludwig Maximilian Universitat, Munich, Germany
Prof. Dr. Kerem Karaboga, istanbul Universitesi, istanbul, Tiirkiye

Prof. Dr. Marcello Gallucci, Accademia di Belle Arti L'Aquila, L'Aquila, Italy

Prof. Dr. Matthias Warstat, Freie Universitat, Berlin, Germany

Prof. Dr. Michael Gissenwehrer, Ludwig Maximilian Universitat, Munich, Germany
Prof. Dr. Merih Tangiin, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, istanbul, Tiirkiye
Prof. Dr. Ozden Sézalan, istanbul Bilgi Universitesi, istanbul, Tirkiye

Prof. Dr. Serpil Murtezaoglu, istanbul Teknik Universitesi, istanbul, Tiirkiye

Prof. Dennis Kennedy, Trinity College Dublin, Dublin, Ireland

Prof. Erol ipekli, Anadolu Universitesi, Eskisehir, Tiirkiye

Prof. Gaston A. Alzate, California State University, Los Angeles, U.S.A.

Prof. Helen Gilbert, Royal Holloway University of London, Surrey, U.K.

Prof. Jean Graham Jones, The City University of New York, New York, U.S.A.

Prof. Platon Mavromoustakos, National & Kapodistrian University of Athens, Athens, Greece

Doc. Dr. Abdulkadir Cevik, Ankara Universitesi, Ankara, Tiirkiye

Dog. Dr. Anna Stavrakopoulou, Aristotle University of Thessaloniki, Thessaloniki, Greece

Doc. Dr. Hasibe Kalkan, istanbul Universitesi, istanbul, Ttrkiye
Dog. Margaret Werry, University of Minnesota, Minneapolis, U.S.A.

Dog. Dr. Yavuz Pekman, istanbul Universitesi, istanbul, Tiirkiye




N7 | Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi SERe 1STANBUL

~r TN @ UNIVERSITY

—+— | Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy T
Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimu Dergisi 30, (2020) ISSN: 1303-8605 E-ISSN 2687-4636
iCINDEKILER / CONTENTS

Arastirma Makaleleri / Research Articles

Actors of the Ottoman Stage & Walk-Ons of Dramatic Texts: Representation of Non-Muslim
Ottomans in the Western-Style Drama
Nilgiin Firidinoglu 1

Erken Cumhuriyet Dénemi Tiyatro Oyunlarinda Kéken ve Medeniyet Miti
The Myth of Origin and Civilization in the Early Republican Era Theatre Plays
istek Serhan Erbek 17

Representation of Problems or Problematic Representation: Three Middle Eastern
American Plays
Nazila Heidarzadegan 35

Theodoros Terzopoulos'un Dionizyak Oyuncusu ve Sahnedeki Mevcudiyeti
Theodoros Terzopoulos’ Dionysiac Actor and Her/His Presence on the Stage
Burcu Halacoglu 53

Gertrude Stein Oyunlarinda Karsi-Anlati Stratejileri
Anti-Narrative Strategies in the Plays of Gertrude Stein
Melike Saba Akim 71




Sunus

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji (T.E.D.) Boliimii Dergisi, tiim arastirmaci,
yazar, akademisyen ve yiiksek 6grenim 6grencilerinin, sosyal bilimler ve sanat alanindaki
bilimsel ¢aligmalarint duyurmak ve Tiirkiye’de bu alandaki bilgi birikimine katki sunmak
amaciyla yilda iki kez basili ve online olarak yayimlanan ulusal hakemli bir dergidir.

T.E.D. Boliimii Dergisi’nde oncelikli olarak tiyatro, dramaturji ve performans
calismalar1 kapsaminda degerlendirilebilecek bilimsel yazilar yayimlanmaktadir. Yani
sira, felsefe, psikoloji, edebiyat, sosyoloji, sanat tarihi, antropoloji, tarih, iletisim, ¢eviri
bilim, dilbilim, mimarlik ve tasarim gibi sosyal bilimlerin diger alanlarina giren ve
dramaturji calisma alantyla iliskili olabilecek yazilara da yer verilir. Ayrica son donemde
yazilmis, 6zellikle Tiirkiye’deki dramatik yazarlik boliimii 6grencilerinin yazdigi oyun ve
senaryo metinleri de yayin kurulumuzun onayiyla dergimizde basilabilmektedir.

T.E.D. Béliim Dergisi’nin bu sayisinda 5 makale ile karsinizdayiz.

.U. Edebiyat Fakiiltesi Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii 6gretim iiyesi
Dr. Ogr. Uyesi Nilgiin Firidinoglu, “Representation of Non-Muslims in The Ottoman
Theatre” baglikli makalesinde Batili tiyatronun Osmanli’daki onciileri olmalarina
ragmen, gayri-mislim Osmanlilarin oyun metinlerindeki temsiliyetindeki problemlere
odaklantyor. Ozellikle edebiyata “ulusal bir karakter” kazandirmaya calisan yazarlarin
metinlerinde gézlemlenen bu temsiliyet sorununu Firidinoglu, 19. yiizyildaki siyasi ve
ckonomik degisimlere paralel olarak ele aliyor ve tartisiyor.

I.U. Edebiyat Fakiiltesi Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Arastirma
Gorevlisi Istek Serhan Erbek “Erken Cumhuriyet Donemi Tiyatro Oyunlarinda
Koken ve Medeniyet Miti” baslikli makalesiyle Cumhuriyet’in ilk yillarinda yazilan
oyun metinlerindeki kdken ve medeniyet mitinin izini sliriiyor. Kdken ve medeniyet
mitleri ulus devletlerin insa silireclerinde hem ulusal tarih yazimmda hem de 6zellikle
kolektif kimlik bilincinin olusturulmasinda ¢ok sik kullanilan anlati araglaridirlar. Bu
makalesinde Erbek, koken ve medeniyet mitlerinin Tiirk kimliginin insa siirecine nasil
dahil oldugunu, bu siirecin dénemin tiyatro yazarlarini nasil etkiledigini ve eserlerine
nasil yansidigini gesitli oyunlardan 6rneklerle analiz ediyor.

Karabiik Universitesi, Bati Dilleri ve Edebiyati Boliimii 6gretim iiyesi Dr. Ogr. Uyesi
Nazila Heidarzadegan “Representation of Problems or Problematic Representation:
Three Middle Eastern American Plays” baslikli makalesinde Ortadogu kokenli
Amerikali oyun yazarlarinin 11 Eyliil sonras1 doneme nasil tepki verdiklerini tartisiyor.
Heidarzadegan, ozellikle 11 Eyliil sonrasinda Ortadogulularin, Amerika Birlesik
Devlerinde nasil stereotiplestirildigini ve problemlerin kaynagi olarak algilandigin
Ortadogu kokenli i Amerikali yazarin oyun metnine odaklanarak ele aliyor: Sam



Yunis’in Browntown, Heather Raffo’nun Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith
ve Yussef El Guindi’nin Nine Parts of Desire isimli oyunlart makale boyunca Homi
Bhabba’nin postkolonyalizm okumalar1 esliginde tartisiliyor.

Istanbul Bilgi Universitesi iletisim Fakiiltesi Sahne ve Gosteri Sanatlar1 Yonetimi
Boliimii  arastirma gorevlisi Dr. Burcu Halagoglu, “Theodoros Terzopoulos’un
Dionizyak Oyuncusu ve Sahnedeki Mevcudiyeti” baslikli makalesinde ¢agdas tiyatro
yonetmenlerinden Terzopoulos’un oyunculuk teknikleri, mevcudiyet fikri iizerinden
ele alintyor. Theodoros Terzopoulos tiyatrosunun merkezinde oyunculuk tekniginin
ana malzemesi oyuncunun bedenidir. Oyuncunun bedeninin sahip oldugu performans
gliciinlii ortaya cikarmak icin Oncelikli hedef ise engellenmis durumdaki enerjileri
serbest birakmaktir. Bu sayede oyuncu, 6zgiir bir varolusun, bir esrime halinin pesine
diiser. Esrime halinde zihin ve beden ayrimi tiimiiyle yok olur; oyuncu biitiin bedeniyle
hissettigi bir mevcudiyeti deneyimler. Halagoglu bu makalede, Terzopoulos’un oyunculuk
arastirmalarinda hedefledigi dionizyak esrime halinin oyuncunun mevcudiyeti ile iliskisi
tizerinde durarak, bu iligkinin oyuncunun sahne iizerindeki mevcudiyetine nasil bir katki
sunabilecegini tartigmaktadir.

Maltepe Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Sahne Sanatlari Boliimii 6gretim
iiyesi Dr. Ogr. Uyesi Melike Saba Akim, “Gertrude Stein Oyunlarinda Karsi-Anlati
Stratejileri” baglikli makalesinde tarihsel avangardin 6nemli isimlerinden biri olan
Gertrude Stein’in, konvansiyonel dramatik edebiyatin en dnemli anlatim araglarindan olan
olay orgiisiinii ortadan kaldirma girisimlerini, karsi-anlati stratejileri baglaminda ele aliyor.

Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi T.E.D. Boliimii Dergisi’nin 30. sayisina
katkida bulunan tiim yazarlarimiza, makaleleri titizlikle okuyup detayli geri doniisler
yaparak yazilarin amacina ulagsmasint saglayan hakemlerimize, derginin biirokratik
yazismalarindan matbaadaki basimina kadar, emegi gecen {iniversitemizin degerli
calisanlarina ve ayrica dergiyi bizlerle paylasan okurlarimiza tesekkiir ederiz.
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ABSTRACT

This study analyzes the reasons why representations of non-Muslim Ottomans
are so scarce in the works of playwrights who tried to imbue literature with a
“national” character, despite the fact that non-Muslims were pioneers in the
adoption of Western-style theater in the Ottoman Empire. This paper discusses
the representation of non-Muslim Ottomans within the context of the economic
and political changes in the Ottoman Empire, focusing on plays that were
not adapted from Western literary works and plays written in Turkish by the
Ottoman writers. Itis argued that the sense of “us”and “them” originated from a
nationalist sentiment which intensified during the 19th century in the Ottoman
Empire and economic changes which benefited non-Muslims. These factors are
what determined the representation of non-Muslim Ottoman characters. It is
maintained that an idea of “us” is dominant in the plays written in this period,
as non-Muslim elements which mark either the religious or ethnic identity of
characters are not included at all, or are conditionally included.

Keywords: Ottoman Theater History, Western-style Theater, Haralambos
Cankiyadis, Gorenek, Non-Muslim Ottomans
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Introduction

The Westernization Movement during the Ottoman Empire, which was propelled by the
Tanzimat Edict of 1839, brought about various reforms in education, law, and governance as
well as in cultural and artistic spheres. The leaders of the Westernization Movement viewed the
transformation of cultural and art as fundamental to the process of Westernization. In addition,
the majority of reformist intellectuals served in the Translation Chamber (Terciime Odast),
which was the governmental organ of the Ottoman Empire founded to translate scientific and
literary works from European sources. Indeed, the Translation Chamber prioritized artistic and
cultural transformation. The activities of the Translation Chamber are a testament to the fact
that adopting Western culture was considered to be the most significant step in the process of
Westernization. Authors who first interacted with the West and became familiar with Western
lifestyles through the works they translated intended to spread Western culture. Through
translations of Western literary works and their travels to Europe, Ottoman intellectuals became
acquitted with theater—which they judged to be the most efficient art form for spreading
their ideas. Prominent intellectuals, such as Namik Kemal, Ebuzziya Tevfik, and Ziya Pasa,
contributed to the development of Western-style drama within the Ottoman Empire. The
popularization of Western-style drama began in the 19th century and became a fixture of
social life and became part of the Young Ottomans.' This trend had a significant influence on
Ottoman modernization. Ebuzziya Tevfik’s? words expertly highlight the effect of this process:

While writing the history of the Young Ottomans, talking about theater and making relation
between an organization aiming constituonalism and theater-that is ultimately a means of
entertainment- possibly would be found bizarre by many people. It should not be forgotten:
The Young Ottomans think to benefit every kind of means of progression and development
that could convey them to their main objective freedom and constituonalism.?

This excerpt comes from a work by Ebuzziya Tevfik on the history of the Young Ottomans,
and it describes the relationship between Western style theater and The Young Ottomans at
first hands.

Authors who were writing play including Namik Kemal and other authors who he inspired,
viewed Western drama as the most useful form of literature. In an article titled “Theater”
published in the /bret newspaper, Namik Kemal argues that Ortaoyunu is senseless and uses

1 For more information about The Young Ottomans, their importance in the political history of the Ottoman
Empire, political programs, and members, see Serif Mardin, Yeni Osmanlilar Diisiincesinin Dogusu (Istanbul:
[letisim Yaynlari, 1996).

2 Ebuzziya Tevfik wrote a play called Ecel-i Kaza in 1872 and the play was performed at the Gedikpasa Theater
in the same year. For detailed information about the first and only play of Ebuzziya Tevfik see Firat Giillii,
Vartovyan Kumpanyasi Ve Yeni Osmanlilar: Osmanliya Has Cokkiiltiirlii Bir Politik Tiyatro Girigimi (Istanbul:
Bogazigi Gosteri Sanatlar1 Toplulugu Yayinlari, 2008).

3 Giulli, Vartovyan Kumpanyast Ve Yeni Osmanlilar: Osmanliya Has Cokkiiltiirlii Bir Politik Tiyatro Girigimi,
83-84.

2 Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B6limi Dergisi 30, (2020)
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barely literate words and indecent phrases.* He goes on to claim that Ortaoyunu is not a form
of theater. In contrast, he glorifies European theater, giving examples from its long history. He
explains that Ortaoyunu is a form of entertainment that has a detrimental effect on the morality
of spectators.’ The lasting influence of Namik Kemal’s arguments is visible in Manastirl
Mehmet Rifat’s writings on art and language. He contributed his writing to /bret under both
his own name and as an alias he called “A Soldier” (“Bir Asker”). Mehmet Rifat’s thoughts
on theater, which were published in the preface of Gorenek, strengthened Namik Kemal’s
determination :“In recent years, through conversations with our masters and reading their
articles and seeing their staged plays, I have learned that theater is the most important part of
literature, the most poetic form of entertainment, and the most useful part of the narration.”®
Therefore, intellectuals who supported cultural transformation during the Ottoman Empire
wanted to replace traditional theatrical forms, such as Ortaoyunu and Karagoz7 (shadow
play), with Western drama.

Who were the actors of this cultural transformation? Non-Muslims accelerated the adoption
of Western drama in the Ottoman Empire, as they built the physical and technical infrastructure
needed for Western theater. Non-Muslims played a crucial role in the development of Western
drama, both in terms of literature and performance. Non-Muslims popularized Western-style
theater, which was introduced to the Ottoman Empire via embassies and Palace Theater. In
1844 and 1858, Syrian Christian Mikhail Naum staged the first Turkish play with Armenian
actors on an Italian-style stage in the Beyoglu Hacopulo Bazaar. In 1860, The Aramyan
Company, founded by Hovannes Kasparyan, transformed a circus building in Gedikpasa into
a theater, and began to build Gedikpasa’s reputation as an alternative to Beyoglu, which at
the time was the center of theater and entertainment in the Ottoman Empire. Sark Tiyatrosu
(The Orient Theater) was founded by Sirapyan Hekimyan and his associates. In addition to
being the first, all of these companies, prepared the establishment and development of the
Gedikpasa Theater, the professional face of the Ottoman Theater, through the actors and
directors that they trained. Thomas Fasulyeciyan was one of the leading actors and directors

4 Ortaoyunu is a traditional performative form. It was performed in an open space around which the audience sat.
“An attempt has been made to the ancient Greek mime via Byzantium or commedia dell’arte, as there was a
close relationship between the Ottoman Empire and the Italian States. Some scholars, however, are inclined to
believe that Ortaoyunu is a fairly new type of entertainment, originating after 1790 as an offspring of Karag6z.”
Metin And, Drama At The Crossroads: Turkish Performing Arts Link Past And Present, East And West (Istanbul:
Isis Press, 1991), 126. For more detailed information see Metin And, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu: Koylii ve Halk
Tiyatrosu Gelenekleri (Istanbul: Inkilap Kitabevi, 1985).

5 Namik Kemal, Osmanli Modernlesmesinin Meseleleri, Biitiin Makaleleri 1, Haz. Nergiz Yilmaz Aydogdu, Ismail
Kara (Istanbul: Dergah Yayinlari, 2005), 499.

6  Manastirli Mehmed Rifat, Gérenek, Evvelisi giiliing sonu acikli tivatro, (y.y.y.: y.t.y.), 2.

7  Traditional shadow theater, known as Karagdz, was a popular form of entertainment throughout the Ottoman
Empire. Karagoz involves two dimensional shadows cast on a white translucent material. The colored figures
are made from animal skin, preferably camel. See And, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu: Koylii ve Halk Tiyatrosu
Gelenekleri.

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boltimu Dergisi 30, (2020) 3
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during this period. He also produced plays performed at the Gedikpasa Theater and the Bursa
Theater, which was founded by renowned pro-Westernization intellectual Ahmet Vefik Pasha.
Furthermore, Madrios Minakyan, founder of the Ottoman Drama Company, contributed greatly
to the development of Ottoman theater through the plays he translated, directed, and acted
in. Minakyan contributed to the foundation of Dariilbedayi (Istanbul Municipality Theater).
Moreover, Dikran Cuhayican, founder of Ottoman Opera Company, was highly praised for
the musicals he directed, and was seen as a rival to Hagop Vartovyan (Giillii Agop).t

Hagop Vartovyan, the founder of the Ottoman Theater Company/Gedikpasa Theater,
was not only a pioneer of Western-style staging, acting, and directing, but also propelled the
development of Turkish drama after being given a monopoly on Turkish performances in
1870. Needless to say, the vitality of the theater industry encouraged authors to produce works
of drama. In particular, authors who prioritized thesis play were excited by the prospect of
spreading their messages through their texts and impressing the audience with visual aspects
of the stage. Metin And says that, “If there is not a continuous and active life of theater in a
country, it is not possible to raise a generation of playwrights.”” His remarks are noteworthy, as
they highlight the importance of Hagop Vartovyan’s role in the development of drama during
the Ottoman Empire. As the number of Turkish plays was limited and the majority of plays
adapted from Western originals were criticized as immoral, Vartovyan encouraged prominent
writers of the period to produce dramatic texts. After obtaining a monopoly on Turkish
performances, he became interested in promoting Turkish plays and attracting Muslims to the
theater. Vartovyan’s persistent promotion of playwriting was ridiculed in satire magazines.
Previously, the persistence of Giillii Agop had been a target of satire magazines, also. He was
caricatured in the following joke: “If someone says good morning to him, he answers as, write

it as a three act comedy so we can stage it.”"°

Although non-Muslim Ottomans played a critical role in the development of Western-style
theater in the Ottoman Empire, they were rarely featured as main characters in the plays of
the period. This study will examine the socio-political and economic reasons underlying the
limited representation of non-Muslim Ottomans, who were the founders of Western-style
theater in the Ottoman Empire. This study will focus on plays that were not adapted from
Western literary works and plays written in Turkish by Ottoman writers.

8  For further information about the contribution of non-Muslims to the development of Western-style drama in the
Ottoman Empire, see Metin And, Osmanli Tiyatrosu (Ankara: Dost Kitabevi,1999). Refik Ahmet Sevengil, Tirk
Tiyatrosu Tarihi 3 (Ankara: M.E.B., 1961). Refik Ahmet Sevengil, Tiirk Tiyatrosu Tarihi 5 (Ankara: M.E.B.,

1968).
9 And, Osmanl: Tiyatrosu, 164.
10 Ibid., 164.
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71l and notes

Serif Mardin refers to pro-Westernization intellectuals as “social mobilizers,
that “they were aware that public-oriented criticism would be effective in mobilizing the public
on behalf of their social policies and political doctrines.”'? Therefore, it is not surprising that
the literature of the period, in general, and plays, in particular, were written to bolster social
transformation and engaged in critics of various issues, including superficial Westernization,
traditional family structure, and the position of women in social life. Authors of the period,
such as Sinasi, Namik Kemal, Ebuzziya Tevfik, and Ahmet Mithat Efendi, produced works

of'theater as a vehicle for spreading the ideology of Westernization among Muslim Ottomans.

Sair Evlenmesi (A Poet s Marriage) is considered to be the first Western-style Turkish play.
The story deals with the problem of arranged marriages, which were very common at the time.
In the play Eyvah (Alas), written in 1872, Ahmet Mithat takes up the issue of polygamy, which
at the time was accepted as a common custom and sanctioned by religious law. Similarly,
Zavalli Cocuk (Poor Boy) by Namik Kemal touches upon the theme of traditional relations
between men and women as well as familial expectations. Playwrights of this period also
criticized superficial understandings of Westernization, which equated modernization with a
simple change in consumption habits. In his play Gérenek (Custom), Mehmet Rifat criticized
pretentiousness and overindulgence in the western lifestyle. Moreover, Zamane Siklar: (Choices
of the time) by Yusufpasazade Mehmet Nuri, Iste Alafranga (Here Is the Alla Francia) by M.E.,
and A¢ik Bas (The Open Head) by Ahmet Mithat criticize the traditional social structure and
seek to correct misconceptions about the nature of modernization.

Non-Muslim Ottomans had already started the modernization process among themselves.
As a result of their education and relations with non-Muslim Europeans, they were relatively
accepting of cultural transformation. In fact, as Roderic Davison states, they served as “agents
of change” in the Ottoman Empire. 1* Davison argues that compared to Muslims, non-Muslims
were able to better adapt to Western-style lifestyles and social customs. He states that those who
most readily adopted Western lifestyles—including clothing, eating habits, home decoration,
and entertainment—were non-Muslims, mainly Armenians. The reform edict of 1856 (Islahat
Fermani), was devised in order to change the legal status of non-Muslim citizens. As Mardin
writes, “The Muslim Ottomans were losing their privileged position as a ‘sovereign nation’ with
Islahat Fermani that tried to establish a form of Ottoman citizenship irrespective of religion “!4

The reactions of bureaucrats to the reform edict were paralleled the sensitive reactions of
the Muslim community. In particular, the reaction of The Young Ottomans was significant.

11 Serif Mardin, Tiirk Modernlesmesi (Istanbul: Iletisim Yaymlar1, 1991), 60.

12 1ibid., 60.

13 For further information, see Roderic F. Davison, “The Millets as Agents of Change in the Nineteenth-Century
Ottoman Empire”, Christians and Jews in the Ottoman Empire: The Functioning of a Plural Society, Ed.
Benjamin Braude and Bernard Lewis (New York: Holmes & Meier Publishers, 1982), 319.

14 Mardin, Tiirk Modernlesmesi,16.
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The Young Ottomans believed it was possible to prevent separatist movements threatening the
unity of the country by “highlighting the concept of patriotism than the emotions as religion
and nationalism.”'> However, the Young Ottomans’ concept of “Ottomanism” was fraught
with conflict.

On the one hand, Namik Kemal, a leading figure of the Young Ottomans, supported the
“establishment of Ottoman Empire citizenship regardless of religion or race.”'® On the other
hand, he also claimed that the reform edict disregarded Islam and Islamic culture. Indeed, this
served as a point of contradiction. That is, the principle of governing all races and religions
according to a single set of religious laws cannot be reconciled with secular citizenship. Basing
legal authority on the principles of a single dominant religion delegitimized the principle of
equality among the citizens.!” The Young Ottomans criticized Ali Pasha and Fuat Pasha, who were
the architects of the reform edict of 1856, for not protecting Muslims’ rights while improving
conditions for the Christian community. Namik Kemal wrote: “Greeks and Armenians were
protected against tyranny by patriarchates; they received a regular education while Muslims
were unable to progress because of a lack of a protection and education.”'® Another leading
figure of the Young Ottomans, Ziya Pasha, also opposed full equality for non-Muslim citizens.
Indeed, Bozkurt writes that Ziya Pasha “argued that it was impossible to talk about equality
between non-Muslims, who were protected by powerful co-religionist states and their religious
leader, and Muslims, who did not have a protector.”"

Unlike non-Muslims, who do soldiery and were committed to the homeland, with payment,
Muslims were laying down their lives, which was another fact, which was against the equality
for the Young Ottomans. In that sense, the references to “Gaza” tradition mentioned by
Ziya Pasa and Namik Kemal in their articles and the relationship that they had emphasized,
collapse occurs with the loss of the Gaza spirit, is important. As the religion being fought for
was Islam and the soldiers were Muslim, the reference to the owners of the homeland was
obvious. Thus, in the play Vatan Yahut Silistre (The Fatherland) Namik Kemal wanted to
invigorate the Gaza spirit, which was animated by the Islamic religion and could motivate
soldiers to fight for the homeland.

The Young Ottomans were referring to the Islamic tradition of the state, because of “the
innate attitude of superiority which the Muslim Turks possessed.””! Cooperation with non-

15  Giilnihal Bozkurt, Gayrimiislim Osmanl Vatandaslarimin Hukuki Durumu (1839-1914) (Ankara: TTK, 1989),
109.

16  Mardin, Yeni Osmanh Diisiincesinin Dogusu, 367.

17 1Ibid., pp.366-367.

18  Bozkurt, Gayrimiislim Osmanl Vatandaslarimin Hukuki Durumu (1839-1914), 109.

19 Ibid., 109.

20 For subtle analysis of Gaza see Cemal Kafadar, Between Two Worlds: The construction of the Ottoman state,
(Berkeley: University of California Press, 1995).

21 Roderic H. Davison, Osmanli Tiirk Tarihi (1774—1923) (Istanbul: Alkim Yaymevi, 2004), 166.
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Muslims for the sake of national unity alongside the separation of privileges was based on
a sense of inner superiority. Indeed, “the concept of the Ottoman always contained both the
idea of commitment to the Ottoman state and a strong Muslim traditionalism.”?? Despite all
of the egalitarian promises made to non-Muslims and the work of the right of representation
that is regulated by the constitution of Young Ottomans, an exclusionist attitude still prevailed
in many discussions.

Namik Kemal wrote, “Christians’ need for reformation is not as vital as the Muslims’
need for reformation. They do not die for their country although they enjoy all the utilities
of it.”* Not surprisingly, he defines Ottoman identity as being specifically Muslim in his
renowned play, Vatan yahut Silistre. Namik Kemal’s Vatan Yahut Silistre is a prominent work
in the history of theater and the politics of the Ottoman Empire, as it managed to mobilize the
population. In the work, “country” is depicted as land for which Muslims are ready to die.
Therefore, non-Muslim Ottomans are excluded from the cast of “social mobilizers” carrying
out the social transformation of society. Tanzimat intellectuals and playwrights produced plays
which were made primarily for Muslim audiences and featured primarily Muslim characters.

It is reasonable to assert that intellectuals in Tanzimat who aimed to establish a National
Ottoman Theater had been influenced by the development of European theater and its “national”
character, which they had witnessed in Europe. In the same period, each European country
had developed their own original texts and well-established theater companies. Indeed, each
country had its own traditional of national theaters which benefited from well-organized
institutions and were nurtured by theoretical debates. The easing of censorship in 1791 after
the debates generated by the French academy and new trials in French theater was orienting
the European theater. By the late 18th century, the contributions of Goethe and Schiller allowed
German national theater to rival the greatness of English and French theater. However, in the
19" century in the Ottoman Empire, theater was still in its initial stages. Discussions about
how to write, act, and stage a play dominated debates at the time. The majority of actors were
Armenian and their “broken Turkish” was difficult to understand. Apart from the lack of literary
and aesthetical integrity, there was a lack of language unity. The problem of language unity
was the subject of countless intense debates, and it took many years to resolve this problem.

Humor magazines ridiculed miscommunications between actors and the audience that
resulted from the broken Turkish being spoken on the stage. The publication Diyojen, run
by Teodor Kasap, featured many such criticisms. Translated plays were often criticized for
being at odds with Ottoman moral values. In an anonymous article published in Diyojen, one
person wrote, “The company of Giillii Agop can be labeled as an Armenian, French, Italian,
or an English company but certainly not as an Ottoman company, as it does not include any

22 Ibid., 187.
23 Bozkurt, Gayrimiislim Osmanl Vatandaglarimin Hukuki Durumu (1839-1914), 285.
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elements peculiar to the Ottoman.”?* In 1873, a Theater Committee was established to confront
the problems facing Ottoman theater. Committee members gave lessons in articulation and
translated Western plays into Turkish. The activities of the committee were dictated by both
artistic concerns and the criticisms published in newspapers about Gedikpasa Theater Company
and its director Hagop Vartovyan (Giillii Agop). Karnik Stephanyan’s remarks about the
activities of the committee reflect these concerns:

The apparent function of the Committee was to check the use of language in Turkish
performances. However, the existence of members who did not have anything to do with
literature or art sufficiently reflects the real purpose of the Committee. Members included
Ali Bey, Governor of Trabzon, Nazim Bey, Ebuzziya Tevfik, Hoca Hakki, Bedri Bey, Abdullah
Hamit, Mahmut Nedim, Namik Kemal, Ahmet Mithat Efendi, and Semsettin Sami. According
to the Committee s manifesto, which was shaped by the Young Ottomans, the political
ideology of Vartovyan was to be followed and the real “National Ottoman Theater” was to
be formed by using technical facilities and supplies of this theater. There were two ways to
realize this goal. The first was to cultivate creative powers in theater and the second was
to support playwriting. »

As Stephanyan indicates, producing national texts was considered to be the most effortless
method for creating a national Ottoman theater. The plays staged were criticized for lacking
national spirit. Therefore, it was not particularly difficult to encourage young playwrights to
attempt to produce “national” texts. Adaptations of Western literary works were criticized
for conflicting with national moral values; as such, playwrights channeled their energies
into creating national works. Important playwrights of the period who were influenced by
Ottomanism attempted to produce original “national” texts by portraying the “dominant nation”
through its language and ethics. As a result, they produced plays with protagonists that were
mainly Muslim Ottomans.

A survey of the plays written by prominent playwrights of the 19th century reveals multiple
examples of this tendency. For instance, in Akif Bey (1874) by Namik Kemal, 26 the only
non-Muslim Ottoman character is a barkeep named Nikoli. The character of a Greek barkeep
appears in Karag6z (Shadow Play) as well.?” The character of a non-Muslim barkeep emerged
as a common stereotype during the Ottoman Empire, as Muslims are forbidden from producing
and trading alcoholic beverages. If we consider the Namik Kemal’s harsh feelings toward
traditional theater, we can claim that Nikoli was not transferred from Karagdz. Both in Karagoz
(as a traditional performative form) and Akif Bey (as a western form), the image of the non-
Muslim barkeep is derived from the same social structure. In Karagdz, puppets speak with an
accent determined by their position within society. Together with misunderstandings, making

24 Diyojen 161, (9 Tesrinisani 1288/ 21 November 1872), 2.

25  Gilld, Vartovyan Kumpanyasi ve Yeni Osmanlilar, 49-50.

26 Namuk Kemal, Akif Bey, Tertip Eden: Mustafa Nihat Ozon (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1972).
27  Cevdet Kudret, Karagoz Cilt I (istanbul: Yapt Kredi Yayinlari, 2004), 24.
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puppets speak in such a way is comedic and reveals the artifice of hayali (puppet master/
puppeteer) usage of the language. However, transcending all of these issues, the persistence
of the character of the non-Muslim barkeep is best explained by the fact that an agreement on
nationalistic ideals and a unity of language among Karagdz performers and spectators had not
yet occurred by the beginning of the 20th century. In Akif Bey, there is no difference between
the Turkish language performance of Akif Bey and Nikoli the barkeep. Undoubtedly, this is
an example of the ideal of “National Ottoman Theater,” that is, to create works written and
performed in Turkish without an accent. On the page of character descriptions, the barkeep
character is referred to as “Nikoli the barkeep.” However, in the scenes that he appears in, he
is mentioned only as the barkeep, and the other characters also refer to him this way.

A similar representation appears in A¢zk Bag (1875) by Ahmet Mithat. 28 The character of
Elena Dudu, a peddler woman who appears in only one scene of the play, is likely Greek. Elena
Dudu’s role is to act as a go between for Hesna Hanim and Numan Bey, who are engaged in a
secret affair. Very similar to Nikoli the barkeep in Akif Bey, Elena Dudu also speaks without
an accent. The play Iskat-1 Cenin (1876) by Hasan Bedrettin Pasa tells the story of two young
lovers who are prevented from being together. When they finally do reunite, the story ends in
a disaster.29 Moreover, the play criticizes people who indulge in luxuries and subsequently
find themselves in a financial and emotional collapse.

In Iskat-1 Cenin, there are non-Muslim characters who play a supportive role function
to bring resolve to the narrative; however, their names do not appear on the character list.
They are simply listed as “doktor” (doctor) and “sarraf’ (moneychanger) at the end of the
character list. The name of the doctor in the play is Yanni. However, in the play, this Greek
name is mentioned only once. Muslim characters simply refer to him as “doctor.” The name
of the other moneychanger in the play is Alfons. The moneychanger cooperates with him to
get his money back from the evil character Sevki. The play does not contain any information
about the ethnic identity of the moneychanger character. However, because moneychanger
shop is in Galata, which was primarily occupied by non-Muslims, we can assume that he is
not Muslim. Another non-Muslim character is Doctor Yanni, who conspires with Sevki and
Kethiida Kadin to cause the death of a pregnant woman for money. In contrast with the plays
mentioned above, doctor Yanni speaks Ottoman Turkish with a Greek accent.

There are a very limited number of plays written in the Tanzimat period that have a
non-Muslim main character. Indeed, the lives and actions of non-Muslim characters are

28  Ahmet Mithat Efendi’nin Tivatrolart, Haz. inci Enginiin (Istanbul, Marmara Universitesi Yaynlar1, 1990).

29  Hasan Bedrettin Pasa, Iskat-1 Cenin, Facia, dort fasil, dort perde (Istanbul: 1292/1876). The idea of the Iskat-1
Cenin has come out from the articles on abortion written by Namik Kemal published with the title of “Population”
in Ibret and “Iskat-i Cenin” in Hadika. For these articles see Kemal, Osmanli Modernlesmesinin Meseleleri,
Biitiin Makaleleri 1, 69-466-542. See also Namik Kemal, Namik Kemal’in Mektuplar: I, Haz. Fevziye Abdullah
Tansel (Ankara: Tiirk Tarih Kurumu, 1967), 314-315.
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instrumentalized to criticize the loss of moral values and anti-social attitudes, which pose
a potential threat to the social order and ethical norms. Indeed, non-Muslim characters are
depicted as agents of moral decline. Studies on the literature of this period reveal that anti-
social thinking and values which clashed with dominant norms were criticized through the
use of female non-Muslim characters. 3° As a result, plays written in the same period depict
female non-Muslims as immoral people.

In an article on the plays of Osman Hamdi Bey, Metin And writes, “All these three plays are
comedies and they emulate French comedies. As a result, because the man-woman relationship
does not conform to the moral values of the Muslim community, the theme goes around the
Christian minority in all three plays.”! The writers of the period were unaware of the moral
values and sensibilities of the communities they lived with. Teodor Kasap’s remarks testify
to this ignorance: “Turks could not appreciate Zor Nikah (Tough Marriage) even if they are
forced to. It is likely that even Christians would not tolerate Kokana Yatiyor (Elderly Greek

32

Woman Sleeping).”** Hence, Metin And’s transferring authors preference without criticizing

so normalizing it worth being the subject of another article on our theater historiography.

Osman Hamdi Bey’s Iki Karpuz Bir Koltuga Sigmaz (Do Not Have Too Many Irons in Your
Fire, 1872) is a three act comedy play of intrigue which deals with a secret correspondence
between two married Armenian women and an Armenian man. A similar play is /ddianin Sonu
Cinayet (The End of the Bet is Murder) by Mahmut Sevket Bin Bekir Naci. In this play, the
two protagonists, Madam Marika and Mosyo Nikolaki, see a signboard which says “the deceit
of men defeated women” and make a bet. Marika thinks that she can deceive her husband by
flirting with another man and win the bet. The play ends with the death of Marika and Nikolaki
as a result of their trickery.

Concerns about Economic Superiority

Beginning in the middle of the 19th century, the idea of Ottomanism began to be reformulated
as an identity dominated by Muslim and Turkish beliefs and sensibilities. However, Ahmet
Mithat has pointed out that this situation is not the result of unfair competition, but rather a
natural result of Ottomans’ tendencies:

30 Isay “usually” because we encounter the plays in which Muslim Ottoman women are represented in a similar
way. Dilruba in the Akif Bey and Hesna in the A¢ik Bas can be mentioned as the first examples that come to
mind. It does not matter whether Muslim or non-Muslim, women are represented according to the rules of a
patriarchal system.

31 Metin And, “Osman Hamdi Bey’in Komedyalar1”, Popiiler Tarih Subat 2001, 94-95.

32 Diyojen 168 (25 Tesrinisani 1288/ 7 December 1872), 1-3. Kokona Yatiyor was adapted from Eugene Grange& Victor
Bernard’s play Madame est couchee by Ali Bey.
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Private enterprise and trade in our Istanbul have not yet been awakened. No one from the
upper classes are eager to make a profit. Those who have inherited lands from their ancestors
use them as a place for recreation. Everyone has their eyes on civil service. They don 't know
any other form of living. How will the state treasury feed those who have their eyes only
on civil service for their livelihood? Not with income? Will it not secure an income through
agriculture, industry, trade, or as a shepherd? Income will be poor as long as they are in
the hand of lazy people.®

In works of literature, Muslim Ottomans were primarily represented as lazy civil servants
who do not do their jobs and as idlers or benefiting from the wealth of their fathers. In contrast,
non-Muslims are represented as moneychangers, doctors, bankers, and peddlers. This is a
reflection of Ahmet Mithat’s determination. Such occupations were not closed to Muslims.
Moreover, in his novel Felatun Bey ve Rakim Efendi, Ahmet Mithat describes a positive
outcome for Rakim Efendi’s business venture in addition to his current job. Representation
of these characters that writers critically approached in the literature after the Tanzimat is
the appearance of a civil servant mentality that has interiorized. Therefore, the anger against
rich non-Muslims displayed in these narratives is not a reflection of barriers put in place for
hard-working Muslim Ottomans, nor is a reflection of their businesses being hindered. Either
consciously or unconsciously, this anger was provoked by the concern of the valid cyclical
power, the capital, could change the condemned nation into a dominant position.

The examples discussed in this section of the paper reflect the concerns of a dominant
nation in relation to the economic superiority of non-Muslims. The plays Gorenek (1874) by
Manastirlt Mehmet Rifat and Haralambos Cankiyadis (1912) by Safveti Ziya illustrate this
expertly. Indeed, in these plays non-Muslims are represented as usurers, self-seekers, and
exploiters within society.

Gorenek

In the Ottoman Empire, changes in economic power balances resulted in increased
consumption, higher demand for European products, and the pursuit of a garish lifestyle.
Writers witnessed this during their time and mentioned this consumption habit and criticized
lavishness. Writers tended to highlight those with self-seeking attitudes in the Ottoman Empire
who were indebted to lenders. Manastirli Mehmet Rifat’s Gérenek (1874) is a significant text,
as it describes the public’s distrust of non-Muslim merchants with both economic and political
references. 34 In Gérenek, a non-Muslim peddler woman lends cash to a Muslim women.
Her mission is not to support the entanglements that are typical in literary texts. The three

33 Orhan Okay, Bati Medeniyeti Karsisinda Ahmet Mihat Efendi (Istanbul: MEB Yaynlar1,1991), 111.

34 Gorenek was written with inspiration from the article “Custom” written by Namik Kemal. Namik Kemal wrote
a letter from exile in Magosa to Mehmet Rifat after he had read Gérenek, Ya Sehid Ya Gazi, and Iskat-1 Cenin.
He started this letter by saying “Long live the Young Ottomans.” Throughout the letter, he praised the authors
of these plays. See Tansel, Namik Kemal'in Hususi Mektuplari 1, 316-319.
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act play Gorenek discusses tensions within the family and society that result from conflicts
between traditional customs and the realities of everyday life. The circumcision ceremony,
organized by Numan and Cevriye Hanim for their sons, causes economic suffering due to the
flatulency of both the hosts and the guests. For this reason, informed and uninformed loans
and jewelry are sold, causing material and nonmaterial problems. In this sense, as the author
states, Géorenek is the “first funny and tragic work of theater.”

The only non-Muslim character in Gérenek is Mannik Dudu.* Mannik Dudu is represented
as a cunning, shifty peddler. She takes advantage of Turkish women’s frailty. Mannik Dudu
first appears in the second act of the play. At first glance, her appearance can be explained
according to the patriarchal gender norms of the time which did not allow for a Muslim woman
to meet with a man to sell her diamonds or to walk around jewelry shops. Before the character
of Mannik Dudu appears in the play, she is referred to as both “a peddler woman” and “Mannik
Dudu” in the conversations of other characters. As a non-Muslim merchant, Mannik is a tool
that is used to rescue Nesibe Hanim, the guest of the wedding. During the negotiations between
Nesibe and Mannik, they continually refer to a non-Muslim peddler woman is as “Dudu.”

Subsequently, the writer abandons his critical representation of Mannik Dudu as a woman
who criticizes the consumption habits of Turkish women. However, he does not feature the
clever and positive female character of Dudu. So-called “Dear Dudu” of Nesibe, who is
impatient to sell her diamonds, becomes “a misbeliever women” (kafir kadin) who is late
delivering payment for the diamonds:

Nesibe: The misbeliever woman has not come yet. She is playing hard to get.
Chamberlain: That’s how they are, my dear. They prey on a person’s bad moment...>®

By the end of the play, a series of expected conclusions materialize: a man becomes
paralyzed and a family is separated. However, the only person who is not affected by these
events—and actually comes out ahead—is the Armenian peddler Mannik Dudu. In the play,

LR T3

Muslim Ottoman women are stigmatized as “spendthrift,” “spoiled,” and “show-offs” and
they lose money. In contrast, non-Muslim women are depicted as “opportunistic”, “know-
it-alls” and makes profit.This contrast plays out on a political and economic plane, and the
texts reflect a polarized perception of “us” and “them.” As a matter of fact, we saw that this
contrast created, in a social life environment, reached serious dimensions in the play called
Haralambos Cankiyadis by Safveti Ziya. This play was written in 1912, and the events it
depicts took place before the Second Constitutional Period, during the years when Ottoman

identity was being constructed from both Turkishness” and “Islamism.”

35 According to the TDK (The Turkish Language Association) the term Dudu has three definitions. Two of three
definitions are related to the story here: 1. Dudu: a title given to woman, Hanim 2. Old Armenian woman. Online:

https://sozluk.gov.tr
36 Manastirli Mehmet Rifat, Gorenek Evvelisi giiliing sonu acikl tiyatro, 60.
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Shylock of the Ottoman: Haralambos Cankiyadis

The Ottoman Empire was unable to pay the salaries of its officers due to the increasing
economic crisis of the 19th century. This situation provided new opportunities for people who
had the financial resources to take part in money changing and jewelry. These people were
mostly non-Muslim Ottomans. Bankers from Galata,’” of which there were approximately 42
at the end of the 19th century, began providing loans with high rates of interest to officers and
also the pashas who negotiated their paychecks.

Haralambos Cankiyadis (1912) is the only play written by Safveti Ziya, a Servet-i Fiinun
writer. 38 The story focuses on a Greek moneychanger named Haralambos Efendi from Kayseri.
He was a non-Muslim banker who shaped the economic life of the Ottomans in the19th century.
The events of Haralambos Cankiyadis occur in Beyoglu before the Second Constitutional
Period (1908). The protagonist is very successful at his job, and conforms to professional
etiquette while dealing with clients and the crisis created by the lenders of both officers and
pashas in his life. The play mentions both the moneychanger, who relies on central weakness
and uncontrolled mechanisms of the state, and the political and economic upheavals of the
era of Abdiilhamid II. However, Safveti Ziya places Haralambos Cankiyadis, a profiteering
and opportunistic character, at the center of the narrative.

The list of characters on the fourth page of the play pitted the “profiteering rich” against the
poor. All of the characters besides Dikran, Haralambos, Dimitraki, the servant Temistokli, and
Haralambos’s son Filip are civil servants. Vartan, Sarkis, Dimitraki, and Pandalaki, who are
talked about in the play, work as moneychangers and as jewelers (Vartan) in the Grand Bazaar.

In Namik Kemal’s words: “What did we gain by being officers, while we were experiencing
difficulty, the Christians did dealings in arts and commerce and reached the level of Europe.”™’
In this context, discussing arts and commerce as an alternative to being an officer implies
that the resources held by Christians must be taken back. He discusses non-Muslims who
have become rich and now equal that of Europeans as if they were the citizens of another
state. Indeed, he does not consider their achievements to be the achievements of Ottomans.
Inevitably, this approach criticizes the success and wealth of Christian figures in the Empire and
excludes them from Ottoman identity. Wealthy non-Muslims are seen as stealing resources and
opportunities from the real owners of the country. That is, they are seen as not a part of “us.”

This play has a special place in the history of Ottoman drama, as it features a non-Muslim
character. Haralambos Cankiyadis, a Greek Ottoman broker in Galata, is depicted as a Shylock

37 Haydar Kazgan, Galata Bankerleri (istanbul: Tiik Ekonomi Bankas1,1991), 3.

38 Safveti Ziya, Haralambos Cankiyadis (Istanbul: Matbaa-i Ahmet ihsan ve Siirekas1, Muhtar Halit Kiitiiphanesi
Killiyatt, 1912).

39 Bozkurt, Gayrimiislim Osmanl Vatandaglarimin Hukuki Durumu (1839-1914), 157.
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who exploits members of the Ottoman officialdom. The play neatly parallels the Shylock
character in Shakespeare’s The Merchant of Venice and the character Haralambos. The
negative depiction of money changing as usury following the economic collapse and Western
capitalism is blamed on the Greek moneychanger. Muslim characters describe Haralambos

EEINT3 EEINT3 EEINT3

using adjectives such as “blood dryer,” “heartbreaker,” “merciless,” “unjust,” “ignoble,”
“swindler,” and “robber.” Moreover, the writer refers to Shakespeare’s play The Merchant
of Venice. Indeed, he intentionally draws a comparison between Haralambos and the usurer
Shylock, who insisted on applying the legal contract which states that “a pound of flesh will
be cut from Antonio instead of unpaid debt.” Safveti Ziya argues that Haralambos is an even
more merciless character than the Shylock. Similar rich literary references are not employed in
the description of the Muslim ottoman civil servants or the soldiers who do nothing but hang
out with “French cocotte” and wait at the front doors of the money changers to broker their
paychecks. Despite criticizing their degeneracy and addiction to nightlife, he depicts them as

victims and legitimizes their behavior.

From this perspective, it would be wrong to say they are captured to be civil servants
and obliged to suffer from boredom as Namik Kemal emphasized. Own attitudes of Muslim
Ottomans prepared background to move away from arts or trade. Muslim Ottomans do not even
consider ideal alternative solutions in Haralambos Cankiyadis. For instance, the character Sefik
chooses to be a lowly enlisted civil servant, despite struggling to provide enough money for
his mistress.*’ In the play he “fall into the usurer’s hands”, the Ottomans are mostly soldiers,
and bureaucrats. People of varying social status become indebted to Haralambos. This situation
reflects the situation within the Empire at the time, where domestic borrowing was increasing.
Concerning this point, Sina Aksin’s thoughts reveal the reason for the emotional intensity of
the borrower to Ottoman’s reproach:

Beginning from the middle of the 19th century, it can be said that there was capitalist
development in the Ottoman Empire, but this development was composed of the investment
of Western capitalism or minorities. This view, for a Turk who has no idea about Bourgeois
ideology, is quite strange and could produce emotional reactions such as admiration,
amazement, disinterestedness, and hostility."!

What is crucial in Aksin’s statement here is the reaction “at the level of emotion.” This
emotion, just like in Gérenek, being expressed as “anger” again in Haralambos Cankiyadis.
Other non-Muslim characters are also affected “at the level of emotion,” which Sina Aksin
underlines as follows:

40 Ziya, Haralambos Cankiyadis, 102.
41  Sina Aksin, Jon Tiirkler ve Ittihat ve Terakki (Ankara: Imge Kitabevi, 2006), 123.
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Selim Pasha:

Ok ok, you are the apple of my eye, whenever you call me I will come...don 't worry.... [ will
give you my personal card, so that you can then take your pendant from Vartan.

Firida: (pouts his lips) Vartan does not accept cards, if you want to buy it, you need to pay
forit!!!

Selim Pasha:

Ahhh!!! Isn't he an Armenian? He always bears a grudge against me... But I will pay him
back for it.*

In the play, the naturalness of demanding money only for the goods sold by Armenian jeweler
Vartan becomes an incomprehensible demand for Selim Pasha and those like him. For Selim
Pasha who are used to doing their jobs while exploiting their positions and influence, there
is no difference between a card and money. At this point in the play, Safveti Ziya legitimizes
the Selim Pasha’s anger instead of Vartan’s natural demand. Vartan assumes a poor attitude
as an Armenian and does not accept the card. The borrowed community, who are unable to
evaluate their own economic situation and are afraid of opposing the state or emperor despite
their awareness, express their anger at non-Muslim moneychangers, bankers, and merchants.
Accordingly, they hide their unproductivity and develop an irrational relationship between
being Muslim and being confiscated. This relationship reproduce the conflict between non-
Muslims and Muslims. More examples of this conflict can be found in Haralambos Cankiyadis.

In conclusion, the art of theater during the Ottoman Empire flourished thanks to the
contributions of non-Muslims, particularly Armenians, in acting, directing, and management.
Playwriting became popular among writers, as it was a source of both income and fame.
However, non-Muslims were ignored in texts which were intended to have a “national”
character in terms of characters, message, setting, and plot. Indeed, these plays were produced
by playwrights who were motivated to create a national drama. In the plays which do contain
non-Muslim characters, these characters are mostly represented as poorly behaved members
of society. These plays are significant in that they reflect the concerns of dominant members
of society in the context of the economic superiority of non-Muslims around the end of the
19th century. Indeed, on the level of narrative, these writers reflect the “concerned attitude”
of a dominant nation which was reacting to the economic power of non-Muslims.
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Bu calismada Cumbhuriyetin ilaniyla birlikte yeni rejimin kutsal anlatilari
haline gelen koken ve medeniyet mitinin, Erken Cumhuriyet Dénemi tiyatro
oyunlarindaki izleri gérinur kilinmaya cahsilacaktir. Ulus devletlerin insa
stireclerinde, kolektif kimligin yaratilmasinda ve tarih yaziminda 6nemli bir
islevi olan kdken ve medeniyet mitinin, Tlrk kimliginin insa strecine katkilari
tartisilacak ve sanatsal alandaki etkileri ele alinacaktir. Ulus insa siirecinin,
donemin tiyatro eserlerine nasil yansidigi, devlet ve tiyatro arasinda kurulan
iliski, ulus devlet ideolojisinin gerekliligi haline gelen koken ve medeniyet
mitinin dénemin oyun yazarlarini nasil etkiledigi ve bu yazarlarin eserlerini
olustururken siyasal mitlere hangi eksende ihtiya¢ duyduklari oyunlardan
orneklerle analiz edilecektir.

Anahtar Kelimeler: Erken Cumhuriyet Dénemi, Siyasal Mitler, Ulus Devlet
ideolojisi, Behcet Kemal Caglar, Faruk Nafiz Camlibel

ABSTRACT

In this article, traces of the myth of origin and civilization, which became the
sacred narratives of the new regime at the time of the proclamation of the
Republic, will be revealed through Early Republican Era theatre plays. The article
will emphasize the contribution that the myth of origin and civilization made
to the process of construction of Turkish identity, as well as the effective part
that it played throughout the nation-state building process by its creation of
collective identity and historiography as well as its effect on the field of art.
Furthermore, this paper will use examples from theatre plays of the period to
analyze the reflections of the process of nation-building upon the theatre plays
of the era, and to examine the relationship between the state and the theatre
as well as the effects of the myth of origin and civilization (a necessity for the
nation-state ideology) on the playwrights of that time. In addition, the way in
which political myths become a necessity for playwrights will also be analyzed.
Keywords: Early Republican Era, Political Myths, Nation State Ideology, Behget
Kemal Caglar, Faruk Nafiz Camlibel

QOO

This work is licensed under Creative Commons Attribution-NonCommercial 4.0 International License BY _NC


http://orcid.org/0000-0001-6007-1888

Erken Cumhuriyet Dénemi Tiyatro Oyunlarinda Koken ve Medeniyet Miti

EXTENDED ABSTRACT

Nation-states that were built after the French Revolution of the late 18th century rejected
previous traditions and invented many new ones that circulate their ideologies and keep the
discourse of the nation alive. These newly invented traditions had an essential function in terms
of building national identity and gathering society together. Nation-states create a connection
with a certain ethnicity during their construction process, and within that context they start
historiography while they connect their origin with that ethnicity, bringing the old heroes and
mythologies that belong to the territories on which they are built to light. Narratives about
the origin, ancestry, heroism, and civilization rebuilt through the nation-state ideology thus
create a legitimate ground for the new political ideology. Anthony D. Smith entitles those
narrations as “mythomoteur”, and he adds that those narrations are the constructive myths of
political unity. Ernst Cassirer calls the narratives as “modern political myths”. Smith analyzes
constructive political myths into eight categories based on the motifs and elements that occur
in the narratives.

With the proclamation of the Republic and the departure from the political and social order
of the Ottoman Empire, the construction of an envisaged nation-state began. The envisaged
nation-state would be built upon the modal of western public institutions and Mustafa Kemal
would be the leader of it. It would be a secular state and the new regime of the state of Turkey
would be the Republic. Many different communities belonging to different beliefs and nations
existed on the land where the Republic of Turkey was founded. Therefore, it was impossible to
refer historically or culturally to only one ethnic culture or community, as the German nation
modal does. The comprehensive nature of the French nation modal is more appropriate for the
young State of Turkey. The idea of “everybody who calls themselves Turkish, are Turkish” no
matter their ethnic origin, culture, or belief, was one of the main building stones of the newly
founded Republic. Political myths, that have an essential function through building collective
cultural identity, were the solution to this problem. A historiography came into being which
proved that Turks had been living on that territory for years. The new state’s study of official
history (Tiirk Tarih Tezi), for the construction of origin, corresponds to the myth of ancestry
and the myth of origins in time and space that Smith categorizes. Official history (Tiirk Tarih
Tezi) plays an important role in terms of establishing the discourse of Turkish within the new
Republic. The main argument of the official history (Tiirk Tarih Tezi) is that Turks are the Arian
race of middle Asia, that they migrated to several places in the world, and that the powerful
civilizations in ancient times, such as Sumerians and Hittites that lived in Anatolia, were Turks.

These political myths that maintained their existence in the social sphere during the
process of dissemination of the views on national unity and nationalism, created the ideational
background of productions in the theatre field. The political myths had the aim of grounding
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public understanding of single party ideology and they took shape in the embodied form of this
ideology in the artistic activities of which they were subjects. Various theatre performances
that had been performing under the roof of the Turkish Hearths (Tiirk Ocaklar1) gained a
corporate and systematic feature after the proclamation of the Republic and the establishment
of People’s Houses (Halkevleri). Besides this, they also became the tool of propaganda of
single party ideology.

For the historiography of the single party ideology, it was important to use the myth of
origin and civilization as a subject in theatre plays. The founding board that ignored the history
of the Ottoman Empire, used theatre to reach the glorious history that began from Middle Asia
and reached to the masses, committing the success of the Turkish war of independence to the
memories of the people. The recreation of symbolic people for Turkish society such as Atilla
and Mete as heroic legendary figures, dressing the events that happened in the Turkish war
of independence with surrealistic narrations of bravery, and praising the actions of the new
regime became prominent features of the theatre works of the era. Those narrations, which are
the political myths of the Republic, could be seen in many theatre plays, which were written
in the Early Republican Era. For the reconstruction of the social memory of the single party
ideology, the people were presented with a history and identity that they could boast of through
works of theatre. In this context, I will try to discover the contribution of Early Republican
era theatre art to the process of reconstitution and the relationship between state and theatre
through the myth of origin and civilization. I will also try to make visible the effects of this
myth on the playwrights of the era with examples from Vehbi Cem Askun’s Oguz Destan,
Faruk Nafiz’s Akin ve Ozyurt, ismet Ulukut’s Siimer Ulkerleri, Behget Kemal’s Coban plays.
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Giris

18. ylizyilin sonlarina dogru gergeklesen Fransiz Devrimi’nden sonra kurulmaya
baslayan ulus devletler, kendilerinden 6nce var olan geleneklerin yerine, kendi ideolojilerini
toplumsallastiracak ve ulus sdylemini canli tutacak bircok gelenek icat etmislerdir. Icat edilen
bu gelenekler ulusal kimligin insas1 ve toplumun biraradaligini saglamak i¢in dnemli bir isleve
sahiptirler. Ulus devletler inga siirecinde bir etnisite ile dogrudan bag kurmus ve bu baglamda
kokenlerini, belirlenen etnisiteye dayandirarak tarih yazimina girismis ve kurulduklari topraklara
ait eski kahramanlar1 ve mitolojileri giin yliziine ¢ikarmislardir. Kdken, soy, kahramanlik ve
medeniyet temali bu anlatilar, ulus devlet ideolojisiyle birlikte yeniden kurgulanarak, yeni siyasal
ideolojiye mesru bir zemin yaratmislardir. Anthony D. Smith bu anlatilar1 “mythomoteur”",
olarak adlandirir ve bu anlatilarin siyasal birligin kurucu mitleri oldugunu sdyler. Ernst Cassirer
ise bu anlatilar1 “modern siyasal mitler”? olarak adlandirir. Cassirer bu mitlerin yiizyillar 6nce
yasanmis hikayeleri dramatize ederek duygu birligini sagladiklarinin, didaktik ve dramatik
olduklarmin altin1 ¢izer.

Siyasal mitlerde var olan anlatilar yeni toplumsal ve siyasal diizenin bir uzantist olarak
sekillenir. Modern siyasal mitlerin hepsinde 6gretici bir unsur vardir. Ulus devletlerin tarih
yazimi i¢in mitlerin didaktik ve duygusal olmasi gerekir. Bu mitler ulusun duygu birligini
saglayarak, dgretici anlatilarla yeniden insanin temelini olustururlar. Smith, ulus devletlerin
insa siirecinde siyasal mitlerin 6nemini ve islevini sdyle aciklar;

Onemlidir, ¢iinkii bize ‘kim oldugumuzu’ gretmeye yardimer olur ve kusaklar boyunca geriye

yayilp bizi atalarimiza ve kékenlerimize baglayan zincirde bir halka oldugumuz hissini verir.
Bu énemlidir, ¢iinkii eger biz ‘kendi kendimizi kegfetmek’istiyorsak, bize ‘nerede oldugumuz 'u
ve ‘kim olmamiz gerektigi 'ni 6gretmeye yardimct olur. Toplulugun hayatindaki ge¢mis
dénemlerin dramalarini ve atmosferini naklederek, atalarimizin zamanlarini ve hayatlarin
‘tekrar canlandwrir’ ve bizi ‘toplulugun kaderi’nin bir par¢asi yapar?

Smith’in s6zlerinden de anlasildig1 gibi insanlarin ulusun bir pargasi haline gelmeleri,
yasayacaklar1 toplumsal ve siyasal diizeni anlamalar1 ve igsellestirmeleri i¢in siyasal mitler
onemli bir olgudur. Insanlar yurttas1 olduklari devletin giiciinii, gegmisini ve gelecegini
gormek isterler ve devletler bu giiveni mitler araciligiyla saglar. Smith, kurucu siyasal mitleri
anlatilarindaki ¢esitli motifler ve unsurlar iizerinden sekiz baglikta kategorize eder;

1) zamandaki baslangi¢ miti; yani toplulugun ne zaman ‘dogdugu’;
2) mekdndaki ‘baslangi¢c miti; yani toplulugun nerede ‘dogdugu’;
3) soy miti; yani kim bizi dogurdu ve nasil onun soyundan geldik;

1 Anthony D. Smith, Uluslarin Etnik Koékeni, ¢ev. Hiilya Kendir, Sonay Bayramoglu (Ankara: Dost Kitabevi
Yaynlari, 2002).

2 Ernst Cassirer, Devlet Efsanesi-Insan Ustiine Bir Deneme, ¢ev. Necla Arat (istanbul: Say Yaymlari, 2005).

3 Smith, Uluslarin Etnik Kokeni, 231-232.

20 Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolim{ Dergisi 30, (2020)



istek Serhan Erbek

4) gb¢ miti; yani nereleri asip geldik;

5) kurtulus miti; yani nasil 6zgiirlestik;

6) altin ¢ag miti; yani nasil biiyiik ve kahraman olduk;

7) ¢Okiis miti; yani nasil bozulduk ve fethedildik/ stirgiin edildik;

8) yeniden dogus miti; yani eski sanli giinlerimize nasil donebiliriz.*

Bu calismada Smith’in sekiz baslikta inceledigi siyasal mitlerden soy miti, zamandaki
ve mekandaki baslangi¢ mitini koken ve medeniyet miti olarak adlandirarak, Cumhuriyet’in
kurulmasiyla birlikte yaganan toplumsal ve siyasal dontisiimde bu mitin izlerini arayacagim.
Koken ve medeniyet mitinin inga siirecine katkilarini ve kiiltiirel alana etkilerini tartisacagim.
Bu baglamda Erken Cumhuriyet Dénemi tiyatro sanatinin bu insa siirecine katkilarini, devlet-
tiyatro iliskisini koken ve medeniyet miti {izerinden bulgulamaya ve bu mitin dénemin oyun
yazarlarini nasil etkiledigini oyunlardan drneklerle goriiniir kilmaya calisacagim.

Ulus Devletin Insa Siireci: Koken ve Medeniyet Miti

Cumbhuriyet’in ilaniyla birlikte Osmanli Devleti’nin siyasal ve toplumsal diizeninden
uzaklasilmis ve tahayytil edilen ulus-devletin insa siireci baglamistir. Tahayyiil edilen ulus-devlet
Batinin siyasal ve toplumsal kurumlari 6rnek alarak Mustafa Kemal dnderliginde insa edilecek,
laik bir devlet kurulacak ve Tiirkiye Devleti’nin yeni yonetim sekli Cumhuriyet olacaktir. Anayasal
ilkeler dogrultusunda hareket eden, laik ve tek bir ulusu temsil eden Batili devletler, Tiirkiye
Cumbhuriyeti’nin tahayyiil ettigi yeni yonetim bigimi i¢in bir 6rnektir. Serif Mardin ve Tiirkiye
tarihi tizerine ¢alisma yapan birgok diisiince insani, Cumhuriyet’in kurulma siirecinde, Tiirkiye
Devleti’nin 6rnek aldig1 insa siirecinin Fransiz ulus modeli oldugunu dile getirir.’ Zaman zaman
Alman ulus modelinin folklorik ve tarihsel yapisina atiflar yapilsa da Cengiz Aktar Fransiz ulus
modelinin Tiirkiye Cumhuriyeti i¢in daha dogru bir tercih oldugunu dile getirir;

Tiirkliik disinda kalan bu kadar farkly din, dil, kiiltiir ve ddeti tek tek dislayarak yepyeni
bir ulusal kimlik altinda toplamanin neredeyse fiziki imkansizligidw: Alman ulus modeline
karst Fransiz ulus modelinin benimsenmesi bu imkansizlik karsisinda bulunmus miikemmel
bir ¢oziimdiir.®

Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kuruldugu topraklar iizerinde, ¢ok fazla inang ve milleti barindiran
bir topluluk yasamaktadir, bu topluluga dair bir kdken arayist iginde, Alman ulus modelindeki
gibi tarihsel ve kiiltiirel olarak tek bir etnik kiiltiire ve topluluga referans vermek imkansizdir.
Bundan dolay1 Fransiz ulus modelinin kapsayici 6zelligi yeni kurulan Tiirk Devleti i¢in daha
uygundur. Hangi etnik kdkenden, kiiltiirden ya da inangtan olursa olsun “Kendine Tiirk diyen
herkes Tiirk’tiir.” fikri kurulan Cumhuriyet’in temel yap1 taslarindan biridir. Avrupa’daki

4 a. e., 245.

Serif Mardin, Tiirkiye 'de Din ve Siyaset (Istanbul: iletisim Yaymlari, 1991), 70.

6  Cengiz Aktar, “Osmanli Kozmopolitizminden Avrupa Kozmopolitizmine Giden Yolda Ulus Parantezi”, Modern
Tiirkiye de Siyasi Diisiince-Milliyet¢ilik iginde (Istanbul: iletisim Yayinlari, 2002), 78.
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diger ulus devletler gibi Tiirkiye Cumhuriyeti de insa siirecini bir etnisiteye tutunarak baslatir.
Aktar’in aksine Ayse Kadioglu Tiirkiye’deki ulus devlet insasinin, vatandaslara yeni bir kimlik
kurgulanmast siireci anlaminda, Almanya’dan da Fransa’dan da farklilagtigini ileri siirer;

Tiirkiye 'de ulus-devletin tesekkiil etmesi siirecine, millet ve devlet olgularimin ortaya ¢ikisindaki
swralama agisindan bakildiginda: ne Fransa'daki gibi milliyet¢ilik ve ulus-deviet olgularinin
eszamanli olarak ¢ikmasi ne de Almanya’da oldugu gibi milliyet¢iligin ulus-devletten yarim
yiizyil énce ortaya ¢ikmast durumu soz konusudur. Tiirkiye 'de, Almanya'daki gibi “devletini
arayan bir millet” degil aksine “milletini arayan bir devlet "ten séz etmek anlamhdir. Yani
Tiirkler kendiliklerinden orgiitlenip bir deviet kurmamislar ulus-devlet kurulduktan sonra
Tiirk kimliginin icerigi doldurulmaya ¢alisilmistir”

Herhangi bir etnik kimligi ¢agristirmayan ve kendini bir ulus {izerinden resmetmekten kaginan
Osmanlt Devleti’nin tersine, kurulus siireci itibariyle Tiirkiye Cumhuriyeti’ni Kadioglu’nun
da dedigi gibi “milletini arayan bir devlet” olarak nitelemek yanlis olmayacaktir. Mustafa
Kemal dnderligindeki kurucu kadrolarin kamusal ve siyasal alani yeniden insas1, Avrupa’daki
gibi asagidan yukari degil, yukaridan asagiya bir doniistiirme projesi olarak ilerlemistir. Bu
doniistiirme projesiyle birlikte insanlar1 yekpare bir viicut haline getirecek ve onlara Osmanli
Imparatorlugu’nu unutturacak yeni bir toplumsal sézlesmeye ihtiya¢ vardir. Bu da Baris
Unlii *niin deyimiyle “Tiirkliik S6zlesmesi”dir.® Unlii, Osmanli imparatorlugu’nun varligimni
“Mislimanlik S6zlesmesi” adi altinda siirdiirdiigiinii ancak Cumhuriyet i¢in bunun yeterli
olmadigini soyler ve Tiirkliik S6zlesmesi’ne gegisi iic maddeyle agiklar;

Birincisi, kurucular yeni devletin ve toplumun sadece Miisliimanlik ortakliginda bir arada
kalmayacagini; Miisliiman milleti i¢indeki etnik gruplarin, etnik kiiltiirlerin ve bilinglerin
yok edilmesi gerektigini diisiiniiyorlardr. Dagilma ve parc¢alanma olasiligi boylece bertaraf
edilecekti. Ikincisi, Mustafa Kemal basta olmak iizere kurucu liderler, 1906 dan sonra Tttihat
ve Terakki’'nin hakimiyetini ele gegiren Tiirkgti bir kusaktan geliyorlardi. Yani birer Tiirk
milliyet¢isiydiler. Anadolu kurtarilip yeni bir devlet kurulduktan sonra Tiirklestirme projesini
hayata gecirdiler. Uciinciisii, ozellikle Mustafa Kemal, bu defa ait oldugu Ittihat¢t kusagin
aksine, zihninde ikilem barindirmayan radikal bir Batililagma ve laiklik taraftariydi. Bu nedenle
Miisliimanlik Sozlesmesi 'nin Islami séylemini devam ettirmesi miimkiin degildi. Dolayisiyla
Miisliimanlik Sozlesmesi’'nden Tiirkliik Sozlesmesi 'ne gegis sadece bir Tiirkgiiliik adimi
degil, aymi zamanda dini milletten sekiiler ulusa gegisi sembolize eden bir laiklik adimuydi.’

Degisen bu toplumsal sézlesmeyle birlikte kurulan yeni devlet bir kimlik problemiyle kars1
karsiyadir. Kolektif kiiltiirel kimligin olusumunda 6nemli bir isleve sahip olan siyasal mitler,
bu problemin ¢oziimiidiir. Tiirkliik S6zlesmesi’nin bir gerekliligi olarak, Tiirklerin yiizyillardir
bu topraklarda yasadiklarini ispatlayan bir tarih yazimina girisilir. Yeni devletin kdken kurgusu

7  Ayse Kadioglu, “Milliyetgilik-Liberalizm Ekseninde Vatandaslik ve Bireysellik”, Modern Tiirkiye’de Siyasi
Diisiince-Milliyetcilik iginde (Istanbul: Iletisim Yayinlari, 2002), 287.

8  Bars Unlii, Tiirkliik Sozlesmesi (Ankara: Dipnot Yaymlari, 2018).
a.e., 165.
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i¢in yaptig1 Tiirk Tarih Tezi ¢aligmasi, Smith’in sekiz baslik olarak kategorize ettigi siyasal
mitlerin soy miti ve mekandaki ve zamandaki baslangi¢ mitine karsilik gelmektedir. Tiirk
Tarih Tezi, Tiirkliik sdyleminin yeni Cumhuriyet’te yerlesmesi i¢in 6nemli bir rol oynar. 1930
yilinda Tiirk Ocaklarina bagh Tiirk Tarihi Tahkik Heyeti, Yusuf Akguraoglu dnderliginde Tiirk
Tarih Tezi lizerine ¢alismalara baslar. Heyette Resit Galip, Ahmet Agaoglu, Afet Inan ve Fuad
Kopriilii gibi donemin dnemli tarihgileri ve parti ideologlar1 da vardir. Bu heyetin ismi, Tiirk
Ocaklari’nin kapanmasiyla birlikte Tiirk Tarihini Tetkik Cemiyeti olarak degistirilir. Tiirk
Tarih Tezi’nin temel iddias1 Orta Asya’nin aryan irki olan Tiirklerin diinyanin gesitli yerlere
gbc ettigi, antik cagdaki biiyiik medeniyetlerin ve 6zellikle Anadolu topraklarinda yasamis
Stimerler’in ve Hititler’in Tiirk oldugu iddiasidir. Hatta donemin ideologlar1 Yunanlilarin
bile Tiirk oldugunu iddia etmislerdir.'® Dénemin Igisleri bakan1 Siikrii Kaya’nin sézleri,
tek parti ideolojisinin etnisite arayiginin, Tiirkleri medeniyetin kurucu unsuru olmaya kadar
gotirdigiini gostermektedir; “Zaten insanhik tarihi Tiirklerle baslamustir. Tiirk olmasaydi,
belki tarih olmazdr ve muhakkak ki medeniyet de baslamazdi.”"" Tirklerin medeniyetlerin
kurucu unsuru oldugu diisiincesi, yeni kurulan devletin eskiden beri bu topraklarin sahibi
oldugu diisiincesine dayanmaktadir. Kuruldugu topraklar {istiinde modern Tiirkiye’nin insasi
i¢in, yeni bir toplumsal hafiza yaratmaya ¢alisan tek parti ideolojisi, siyasal mitlerin kiiltiirel
iglevinden yararlanir. Kurucu kadrolar, mesruiyet problemini ortadan kaldirmak icin Tiirk
kimliginin koklerine donerek, koken ve medeniyet mitini kurgular. Kuruldugu topraklarda
kdken ve medeniyet miti izerinden bir gegmis yaratilir. Uluslagma siirecinde emekleyen yeni
devletin bu iddialar1 modernlesme projesi i¢in biiyiik onem tasimaktadir.

Kiiltiirel Alanin Insas1 ve Tiyatro

Cumbhuriyet ideolojisinin toplumsallagmasi ve giindelik hayat pratikleri i¢inde deneyimlenmesi
icin daha 6nce de degindigimiz gibi bir takim kurumsallasma faaliyetlerine gidilmistir. Tek
parti ideolojisi, halkin toplumsal hayatta ger¢eklesen bu doniisiime uyum saglamasi igin
cesitli stratejiler izlemektedir. Yeni ideoloji etrafinda sekillenen Batili degerlerin yurttaslar
tarafindan benimsenmesi i¢in Halkevleri 6nemli bir konumdadir. Halkevleri araciligiyla,
Cumbhuriyet’in siyasal miti haline gelen koken ve medeniyet miti {izerinden milli kiiltiir
inga edilmeye ¢alisilir. Sehirlerde ve kasabalarda o6rgiitlenen Halkevleri, tek parti ideolojinin
kazanimlarinin yayginlagtiricist ve yaratilmaya ¢alisilan toplumsal diizenin diizenleyicisi
haline gelir. “Yepyeni bir kiiltiiriin yaratilmasi ve bunun halka mal edilmesi Halkevlerine
diismektedir.”'> Kurucu kadrolara gére modernlesmis bir devletin en temel unsurlarindan biri,
kiiltiirel alandaki basarilardir. Bu anlamda, kiiltiirel alanin yeniden insasi stirecinde Halkevlerine
biiyiik i diigmektedir. Arzu Oztiirkmen Halkevleri’nin iki dnemli misyonu oldugunu belirtir;

10 Suavi Aydin, Modernlesme ve Milliyet¢ilik (Ankara: Giindogan Yayinlari, 1993), 229.

11 Aktaran: Cemil Kogak, “Kemalist Milliyet¢iligin Bulanik Sular1”, Modern Tiirkiye 'de Siyasi Diisiince-Milliyet¢ilik
(istanbul: Iletisim Yaynlar1, 2002), 38.

12 Anil Cegen, Halkevleri (Ankara: Giindogan Yayinlari, 1990), 205.
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Halkevleri iki dnemli misyonla faaliyete gegtiler. Bunlardan ilki Tiirk Ocaklar: ve Koyciiler
Cemiyeti gibi kékleri Jon Tiirk Devrimine kadar uzanan bir sosyal reform misyonuydu. Digeri
ise yeni devletin Batililagma projesini pratige gecirecek sanatsal ve kiiltiirel faaliyetleri
baslatmak ve yiiriitmekti."3

Halkevleri, faaliyet alanlarina gore ayrilan boliimlerin bir kismi sosyal reform ile ilgilenirken,
bir kismiysa kiiltiirel ve sanatsal alanin insast iizerine ¢aligsmaktadir. Yeni devlet igin topyekiin
seferberlik cagrisi siyasal ve toplumsal alanda oldugu gibi kiiltiirel ve sanatsal alanda da
gegerlidir. Anil Cegen, bu insa siirecinde sanatgilara biiyiik gorev diistiigiinii sdyler;

Hergiin kucaginda daha genis olgiide vatandasi toplayacak olan Halkevleri iilke ¢apinda
ger¢ek Tiirk kiiltiiriiniin yaraticisi ve yayicist olabilecektir. (...) Yeni Tiirk toplumunun
yaratlmasinda artik sanatgilar da birer nefer gibi ¢alisacaklard.**

Yiizy1llardir Osmanli Imparatorlugu catisi altinda gok kiiltiirlii bir yasam siiren bir toplumda,
modern bir Tiirk kiiltiirii ve sanati yaratmak kolay degildir. Kiiltiirel ve sanatsal alanin insast
icin tipki cephede savasir gibi savagmak gereklidir. Bu savasta sanat¢ilarin, Cumhuriyet’in
neferleri olarak en 6n safta yerlerini almalar1 gerekir. Sanat alaninda, devlet tarafindan yapilan
kurumsallasma c¢aligmalar1 Halkevleri ile sinirli kalmaz. Devlet; resim, tiyatro, miizik ve
heykel gibi sanatin farkli dallarindan sanatcilara mesleki yapilanmalarini tamamlamalari i¢in
olanak saglamaktadir ve Avrupa’dan gesitli sanatgilar getirerek, kurumsallasma ¢aligmalarini
hizlandirmaya calisir." Kiiltiirel ve sanatsal alandaki bu seferberligin en temel amaci, tek parti
ideolojisinin 1g1gimda milli sanat1 ve milli kiiltliri olusturmaktir.

Milli birlik ve uluslagsma vurgularinin yayginlagmasi ve halk tarafindan i¢sellestirilmesi
stirecinde toplumsal alanda varligini siirdiiren siyasal mitler, tiyatro alaninda yapilan tiretimin
tizerinde sekillendigi diisiinsel zemini olusturur. S6z konusu siyasal mitler, tek parti ideolojisinin
toplumsal kavrayisini temellendirme amaci tasir ve konusu oldugu sanatsal faaliyetlerde
bu ideolojinin viicut buldugu somut bigimleri alir. Tiirk Ocaklar1 biinyesinde halihazirda
yapilmakta olan gesitli tiyatro gosterileri, Cumhuriyet’in ilaninin ardindan Halkevleri’nin
kurulmasiyla kurumsal ve sistematik bir nitelik kazanir ve tek parti ideolojisinin propaganda
aract haline gelir. Donemin tiyatro oyunu yazarlarindan Behget Kemal’in deyimiyle, “Baz:
Inkilap hareketlerinin halka tam mal olmasi, halkin ruhuna tam sinmesi i¢in, sanatin elinde
parlamas, sanatin imbiginden ge¢mesi lazimdw: ”'® Bir diger oyun yazart Miinir Hayri ise,
“inkildplar devrinde dogan yeni fikirleri yaymak i¢in kullanilan vasitalarin arasinda, hatta

17

basinda tiyatro ele alind1. "’ s6ziiyle donemin tiyatro anlayisini 6zetlemektedir. Behget Kemal

13 Arzu Oztiitkmen, Tiirkiye 'de Folklor ve Milliyetgilik (Istanbul, Iletisim Yayinlari, 1998), 70-71.

14 Cegen, Halkevleri, 153.

15 Bkz. Fethiye Erbay-Mutlu Erbay, Cumhuriyet Dénemi (1923-1938) Atatiirk 'iin Sanat Politikast (istanbul:
Bogazici Universitesi Yayinevi, 2006).

16 Behget Kemal, “Goniillii Sanat”, Ulkii Halkevleri Mecmuas: 23 (1935), 336.

17 Miiniir Hayri, “Bugiinkii Manasiyle Tiyatro Nedir?”, Ulkii Halkevleri Mecmuast 18 (1934), 434.
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ve Miinir Hayri’nin sanata bu bakis1 donemin pek ¢ok tiyatro yazarmin ve kurucu kadrolarin
gorme bigimini yansitir. Resmi ideolojinin sekillendirdigi yeni devletin biitiin icraatlarinin sanat
yoluyla yayginlasmasi gerekir. Kurucu kadrolar i¢in tiyatro sanati ideolojilerini kitleler arasinda
yayginlagtirmak i¢in dnemli bir aragtir. Halkevleri’nin ¢alisma kollarindan biri olan temsil
kolu, resmi ideoloji ile halk arasindaki uzaklig1 gidermek i¢in 6nemli bir isleve sahiptir. Tiyatro
yoluyla ulusal birlik yaratilmasi, halk ve devlet arasindaki uzaklig1 giderme hedefi i¢in stratejik
bir 6nem tasimaktadir. Bundan dolay1 6zellikle Halkevleri biinyesinde gosterilen tiyatrolar ve
yazilan eserler Cumhuriyet’in icraatlarini ve ideolojisini anlatmaktadirlar. CHP (Cumhuriyet
Halk Partisi) tarafindan 1935 yilinda yayimlanan, Halkevleri’nin yapti1 ¢alismalarin anlatildig:
kitapta, tiyatronun milli duygulara seslenmesinin gerekliligi agik¢a ifade edilir;

Ilk zamanlarda hep tarihi ve milli muayyen mevzular iizerinde duran pivesler yazilmis ve

segilmis olmasi, bir tesadiif eseri olmamugtir: halka telkini ¢ok yerinde bir hareket olacak
olan tarih tezimizin iyice i¢e sinmesi ve halk ruhunda kéklesmesi, kurtulus savasi hatira
ve heyecanlarinin bir def’a daha geriden ve suurlu bir heyecanla tesbit edilmesi esaslar
gozetilmigtir."®

Tek parti ideolojisinin tarih yazimimda 6nemli bir yer tutan kdken ve medeniyet mitinin tiyatro
eserlerine konu olmasina dzen gosterilir. Osmanli Imparatorlugu’nun tarihini yok sayan kurucu
kadrolar, Orta Asya’dan baslattigi “sanli” tarihini kitlelere ulagtirmak ve Kurtulus Savasi’nin
basarisinin hafizalarda kok salmasi i¢in tiyatroyu kullanir. Donemin tiyatro eserlerinde Atilla,
Mete gibi Tiirk toplumu icin sembol haline gelmis kisilerin kahraman miti olarak yeniden
canlandirilmasi, Kurtulus Savasi sirasinda yaganan olaylarin gergekiistii kahramanlik anlatilartyla
slislenmesi ve yeni rejimin icraatlarinin dviilmesi gibi konular 6ne ¢ikar. Cumhuriyet’in siyasal
mitleri olan bu anlatilar, Erken Cumhuriyet Dénemi yazilan bir¢ok tiyatro oyununda goriiliir.
Tek parti ideolojisinin toplumsal belleginin yeniden ingasi i¢in tiyatro eserleri araciligiyla
halka, 6viing duyacagi bir tarih ve kimlik sunulur. Sefa Simsek, devletin tiyatroya bakis agisini
sOyle tanimlar;

Partinin ve Halkevlerinin tiyatroya yaklagimi, Tiirk irkint ve tarihini tiyatro sanatint ilk
gelistiren ve onu oteki milletlere ogreten bir ézne olarak algilamalar: ve yiiceltmeleri
dogrultusunda olmustur. Bu, aslinda Tiirk Tarih Tezinin sanata getirdigi genel bakis agisinin
tiyatroya uyarlanmig ozel bir bi¢imiydi."

Tiirk Tarih Tezi baglaminda biiylik medeniyetlerin kurucusu ilan edilen Tiirkler’in, tiyatro
sanatinda da oncii olduklari iddia edilir. Saim Kerim Kalkan Cumhuriyet Devrinde Tiyatro
Hareketleri ve Halkevleri?® adli yazisinda Tiirkler’ in dort bin y1l 6nce Orta Asya’da yasarken
sanat ve tiyatroyu zaten bildiklerini ve icra etmekte olduklarini sdyler. Miinir Hayri Egeli

18  CHP, Halkevieri 1932-1935: 103 Halkevi Gegen Yillarda Nasil Calisti (Ankara: 1935), 55-56.

19  Sefa Simsek, Bir Ideolojik Seferberlik Deneyimi Halkevleri 1932-1951 (Istanbul: Bogazici Universitesi Yayinevi,
2002), 190.

20  Saim Kerim Kalkan, “Cumhuriyet Devrinde Tiyatro Hareketleri ve Halkevleri” Yeni Tiirk 71 (1938).
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benzer bir iddiada bulunur. Egeli kuklanin Tiirk oyunu oldugunu ve Bizans déneminde Orta
Asya’dan geldigini iddia eder.?! Egeli’nin bu iddias1t Osmanh Tiyatrosu’nda 6nemli bir yeri
olan Karagdz’iin millilestirilme cabasina bir 6rnektir. Benzer sekilde Sabri Esat Siyavusgil
de Karagéz’ii millilestirme gabastyla Istanbul’da Karagéz, Karagéz 'de Istanbul adl bir eser
yazmistir.”> Modern Tirkiye nin kendini var edebilmesi i¢in toplumun 6viing duyacagi ve
kendini giiglii hissedecegi bir ge¢cmis gerekmektedir. Sevda Sener bu gerekliligin donemin
tiyatro oyunlarinda yer alan 6geler ile yerine getirilmeye calisildigini ifade eder;

Halkevleri tiyatro kollari i¢in yazilmis olan bu oyunlarin, yiizyillarca kul olarak kendi giiciinii
gormezden gelmeye zorlanmus olan halka ézgiiven asilamak, ulusal degerleri dne ¢ikarmak
amaciyla yazilmis, asal ozelligi egitici ve ogretici olan, didaktik dedigimiz tiirden oyunlar
oldugu gériiliir. Bu bakimdan bu oyunlarin konular: ve kisileri, yasanan gergeklerden ¢ok,
benimsenmis dogrulardan yola ¢ikilarak kurgulanmigtir.®

Sener’in de belirttigi gibi, Erken Cumhuriyet Dénemi’nde yazilan tiyatro eserlerinde,
toplumsal ve siyasal ger¢eklikten ziyade, tahayyiil edilen Tiirkiye anlatilir. Donemin tiyatrosu,
Kemalist ideoloji tarafindan belirlenen ¢ergeve icinde, ulusal degerlerin olusmasina dnemli
katki saglar. Nilgiin Firidinoglu, tek parti ideolojisinin tanimladig1 vatandaglik kavrami ve
makbul tiyatro izleyicisi arasinda soyle bir benzerlik kurar;

Dolayisiyla tiyatronun “makbul izleyicisi” ve Cumhuriyetin “makbul vatandasi” olma hali
es zamanly bir bigimde ilerliyordu. Her iki durumda da bireyin kendini bir toplulugun pargasi

olarak hissedebilmesi, bir ayinin ortasinda miisterek ameller ve duygularla birlikte hareket

edebilmeyi saglayacak ruhun var edilmesi gerekiyordu.

Tiyatronun form olarak halka ulasma bi¢iminin kendisi, birlik ve beraberlik duygusunun
yaratilmast i¢in 6nemlidir. Tek {ilkii etrafinda ayni1 yolda ytiriiyen insanlar, tiyatro izleme faaliyeti
ile yaratilir. Parti devleti de tiyatroya bu anlamda belirgin bir iglev yiikler ve bunu yayinlanan
eserlerinde “tiyatronun egsiz telkin kuvveti” olarak tanmimlar. Tiyatro tek parti ideolojisinin
fikirlerini telkin eden ve bu fikirlerin yurttaslara ulagmasini saglayan énemli bir aractir.

Tiyatro Oyunlarinda Koken ve Medeniyet Miti

Tiirk Tarih Tezi gibi mevcut ideolojinin yeniden tarih yazimina hizmet eden kaynaklar,
Tiirkiye toplumunun kdkenlerini Orta Asya’da bulur ve toplumun kiiltiirel insasini yarattigi
bu tarihten hareketle sekillendirir. Cumhuriyetin insa siirecindeki kurucu kadrolar, Orta
Asya’daki Tiirk kimligine sarilarak, kurulmakta olan devleti ve bu yeni devletin yurttaslarini

21 Simsek, Bir Ideolojik Seferberlik Deneyimi Halkevleri 1932-1951, 190.

22 Sabri Esat Siyavusgil, “Istanbul’da Karagéz, Karagoz’de Istanbul”, Karagoz Kitab: iginde, Der. Sevengiil
Sénmez (Istanbul: Kitabevi, 2005), 104-118.

23 Sevda Sener, Cumhuriyet in 75. Yilinda Tiirk Tiyatrosu (istanbul: Tiirkiye Is Bankas: Kiiltiir Yaymlar1, 1999), 89.

24 Nilgiin Firidinoglu, “Tanzimat’tan Erken Cumhuriyet’e Tiyatro ve Egitim ligkisi: Mektep Temsilleri (1896-
1936)”, (Doktora Tezi, Istanbul Universitesi, 2015), 80.

26 Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolim{ Dergisi 30, (2020)



istek Serhan Erbek

yeni bir kimlik {izerinden insa etmeye ¢aligirlar. Kurucu kadrolarin iddiasi, devletin {izerine
kuruldugu medeniyetin, Osmanli Devleti kurulmadan yiizyillar 6nce mevcut sinirlarda kurulan
Tiirkiye Cumhuriyeti topraklarinda varligini siirdiirdiigiidiir. Bu iddianin pekistirilmesi i¢in,
yeni kurulan ulus devlet ile Orta Asya cografyasi ve tarihi arasinda 6nemli bir iligki kurulur ve
bunun gerek tarih yaziminda gerekse sanat alaninda her firsatta alti ¢izilir. Smith kurulmakta
olan devlet i¢in bu kdken yaratma ¢abasinin 6nemini su sozlerle agiklar;

Modern milletlerin bir baska antik yiizii daha vardir; cografi konumlar1. Iddia odur ki olmalar:
gereken yerdedirler, zira cografyanin belirli yerleriyle ¢ok uzun siire iligkili olmugslardir.
“Milletler derin kokler salmiglardwr.” Kokler iddia olundugu kadar derin olmasa da,basitge
uluslararasi kabule degil kollektif i¢ giivenligin ve nesli siirdiirmenin ¢ok daha temelli
hedefleri bakimindan sunulmus bir iddia olmalidir bu.*

Kurucu kadrolar, Tiirklerin ytizyillar 6nce Orta Asya’dan Anadolu’ya geldigini ve bu
topraklarda koklesmis olduklarini ispat etmeye ¢alisirlar. Smith’in de belirttigi gibi bu durum
toplumsal alanda kolektif kimlik yaratimi i¢in biiyiik dnem tasir. Yaratilmak istenen Tiirk kimligi,
Osmanli Devleti’nden ve Islam kiiltiiriinden uzaklasarak Orta Asya kiiltiiriiyle iliskilendirilir.
Tiirk kimligi etrafinda inga edilen ulus devlet igin, Orta Asya Tirkleri ve kiiltliriiyle kurulan
bu iligki Cumhuriyet’in koken ve medeniyet miti haline gelir. Halkevleri’nin yayin organt olan
Ulkii dergisinde cesitli tarihgiler tarafindan diizenli olarak Orta Asya Tiirkleri ve Tiirklerin
6nemli medeniyetlerin kurucusu oldugu iddialari iizerine yazilar yazilir. Donemin tarihgilerinden
Hiiseyin Namik Orkun Ulkii dergisinin 1935 yilinda yayinlanan biitiin sayilarinda Orta Asya
Tiirkleri ile ilgili yaz1 dizisi baslatmis ve Uygurca dilinde yazilmis Oguz Destan1’nin ¢evirisini
yaparak, dergide yayinlatmistir.?® Koken ve medeniyet mitinin izlerini dergilerin yaninda, Erken
Cumbhuriyet Donemi’nde yazilan tiyatro oyunlarinda da gérmek miimkiindiir. Bu baglamda,
Erken Cumbhuriyet Donemi’nde yazilan tiyatro oyunlarinda koken ve medeniyet mitini Vehbi
Cem Askun’un Oguz Destani®’, Faruk Nafiz’in dkin®® ve Ozyurt?, ismet Ulukut’un Siimer
Ulkerleri®, Behget Kemal’in Coban®' oyunlari iizerinden ele alacagim.

Askun 1935 yilinda yazdig1 Oguz Destani oyununun amacini eserin ilk sayfasinda agikca
dile getirir; “Genglige ve cocuklarimiza tarihsel bir olguyu imsilsel bir ders ozliigiinde vererek
sevdirmek.” ve “Onlarmn yiireklerinde ulusal bir heyecan uyandirmaktir.”** Askun yazdig
tiyatro oyunu i¢in, temel amacinin Cumhuriyet’in tarih yazimi baglaminda, tarihsel bir olguyu
temsil etmek ve insa edilmeye ¢aligilan milli kimlige katki sunmak oldugunu agikg¢a sdyler.

25  Anthony D. Smith, Milli Kimlik, ¢ev. Bahadir Sina Sener (istanbul: Iletisim Yayinlari, 2016), 115.
26 Hiiseyin Namik Orkun, “Bir Oguz Efsanesi”, Ulkii Halkevleri Mecmuast 34 (1935), 267.

27  Vehbi Cem Askun, Oguz Destan: (Istanbul: Milli Mecmua Matbaasi, 1935).

28  Faruk Nafiz, Akin (istanbul: Devlet Matbaasi, 1932).

29  Faruk Nafiz, Ozyurt (Ankara: Hakimiyeti Milliye Matbaas1, 1932).

30 A.Ismet, Siimer Ulkerleri (Istanbul: Ulkii Kitaphanesi, 1934).

31 Behget Kemal, Coban (Ankara: Hakimiyeti Milliye Matbaasi, 1933).

32 Askun, Oguz Destani, 3.
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Oyun, Cocuk’un Tiirkliige ovgiilerle dolu bir siir okudugu prolog sahnesiyle baslar. Oguz
ormandadir. Karsisinda bir kadin belirir. Tanr1 tarafindan Oguz’a yollanmistir. Oguz’un bu
kadindan alt1 gocugu olur. Akin i¢in ¢ocuklarindan {iglinii doguya ticiinii batiya yollar. Cocuklar
doner. Kazandiklar1 zaferleri babalarina anlatirlar. Oguz, anayurdu dogu ve bat1 olarak ikiye
boler. Cocuklarina kazandiklari topraklarin bagina gegmelerini sdyler. Destan biter. Cumhuriyet
donemi Tiirkiye’sinden iki ¢ocuk tekrar sahneye gelir. Tkinci Oguz’un Atatiirk oldugunu ve
Tiirk soyunu anlatan bir siir okurlar ve oyun biter. Askun’un, bu destanin basina ve sonuna
koydugu ¢ocuklarm siir okudugu iki sahne, yeni kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti’nin koken
kurgusuna hizmet etmektedir. Yeni kurulan ulus devletin nereden geldigi ¢ocuk tarafindan 6n
oyunda dile getirilen su sozlerle anlatir;

(...) Dinleyin bir parcacik, diisiintin ki simdi biz,
Hangi soy, hangi soptan gelmisiz, kimiz, neyiz,
Anlatmak istiyorum, dilim dondiigii kadar,

Kog yigitler kaynag: Tiirkliigii size dostlar.

Unlii soydan olan biz, Anadolu tiirkleri,
Sayilsakta nekadar, Kaythanin boyundan,
Atamiz Oguz handir geldik onun soyundan.®

Askun, Cumbhuriyetin ilk yillarinda stirmekte olan “biz kimiz” tartigsmasini oyunun ilk
sahnesinde yer alan alintidaki sdzlerle noktalar. Tiirk kimligi, kokenleri ve tarihte yeri belli olan
bir medeniyet olarak, tek parti ideolojisinin siyasal miti haline gelir ve bir 6viing kaynagina
doniisiir. Oguz Destani’nin mitolojik ve dogaiistii 6ykiisii yazilan 6n oyunla yeni kurulan
Cumbhuriyet’in kimligi haline getirilir. Yazar, destandaki oyun kisisi olan Oguz’u, zamani
ve mekani belli olmayan muglak zaman diliminden ¢ikarir ve Oguz ¢ocugun sdylediklerine

cevap verir;
oGUZ

Bu yaman delikanli saydilar dogdugu giinii,
Tiim 40 giiniin icinde tuttu diinyayt tinii.

Bu 6z Tiirk ulusunu 40 giin emzirdi ana,
Daha stiit istemedi, vermedi kimse ona.

O 40 giiniin i¢inde serpildikce serpildi,
Yiiziinii gormiyenler adini duydu, bildi.
Sacglar pek karayd, yiizii gok rengindeydi,
Belli Oguz tiirklere gokten inme bir beydi.>*

Oguz Han mitolojinin tozlu sayfalarindan ¢ikar, Cumhuriyet dénemi bir cocugun sézlerine
karsilik verir, boylece gecmisle bugiin arasinda bir paralellik kurulur. Boylelikle Askun, Oguz

33 a.e.,8.
34 a.e.,s. 8.
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Han’1 mitolojik zaman ve mekandan uzaklastirarak gergek zamana tagimakta ancak, mitin
dogaiistii gii¢lerinden ve gerceklikle bagdasmayan 6zelliklerinden vazgegmemektedir. Yazar,
Oguz Destani’nin mitolojik ve dogaiistii olaylarin gergeklestigi olay orgiisiinii Cumhuriyet
Donemi’nde gegen 6n oyunla gegmisle bugiin arasinda bir iliski kurar. Yazar, Oguz Destant’n1
konu edinen bu oyun ile yeni devletin sanli bir soy kiitiigiine kavusmasina ve koken yaratma
gerekliligine katkida bulunur.

Askun’un Oguz Destani oyununun kurgusunu resmi tarih yazimi etrafinda sekillen koken
miti ¢ergevesinde sekillendirme tercihinin bir benzeri Faruk Nafiz’in Akin adli oyununda
da gortliir. Oyun, Orta Asya’da yagmur yagmamasindan dolay1 yasanan kurakligi bahane
ederek Basbuglarin Istemi Han’1 tahttan indirmeye ¢alismasi, Istemi Han’1 bunu fark ederek
Bagbuglari cezalandirmasini ve sonra verimli topraklar bulmak i¢in Tiirklerin baslattigi akinlart
anlatir. Faruk Nafiz Orta Asya’da gegen hikayeye, Askun’un yaptig1 gibi, Tiirkiye’de gegen
bir 6n oyun eklemistir. Oyun, Talebe’nin sahnedeki biiyiik diinya haritasinda, Tiirklerin Orta
Asya’dan diger bolgelere gergeklestirdikleri akinlari gosteren prolog sahnesiyle baslar. Talebe
adl1 oyun kisisi yapilan akinlari anlatmaya baslar;

TALEBE

(...) Iste su Ortaasya... Tiirklerin anayurdu...
Tiirk ilk medeniyeti Altay-Uralda kurdu.

Sora, alip sazini, resmini, heykelini,

Dolasti bastanbasa dogu, bati elini.

Bu oklar bize akin yollarini gésterir,

Bize yirmi bin yilin tistiinden haber verir...
Simdi siz dersiniz ki: “Peki, nasil olur da
Orda kalmak dururken dagildik surda, burda?”
Anlatsam uzun stirer, hem belki sikar cani,
Bari canlandirayim sahnede bu destant.

Bakan, nigin dagildik Misirda, Hintte, Cinde?*

Talebe Tiirklerin akinlarindan 6vgii dolu sdzlerle bahsettikten sonra oyun baslar. Oyun
kisisinin yazar tarafindan Talebe olarak adlandirilmasi emekleyen ulus devletin tahayyiil
ettigi vatandas tanimiyla birebir ortiismektedir. Tek parti ideolojisi yeni kurulan devletin
vatandaslarinin durmadan ¢alismasini ve muasir medeniyetler seviyesine yiikselmesi igin biitiin
Ozeni ve gayreti gostermelerini istemektedir. Yazarin da oyun kisisi olarak Talebe’yi tercih
etmesi bilgiye ve 6grenmeye hevesli vatandagin viicut bulmus halidir. Oyunun hikayesinde
vurgulanan nokta, Basbuglarmn Istemi Han’a ihanetidir ve oyun Orta Asya’da gegmektedir.
Yazarin eserine Tiirkiye’de gecen bir 6n oyun eklemesi Tiirk Tarih Tezi’nin iddiasini, yeni
kurulan devleti Orta Asya’yla iliskilendirme c¢abasini destekleme amaci tasimaktadir. Yeni

35 Nafiz, Akin, 8.
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devletin koken kurgusu ve bu kurgunun kendine mesru bir zemin arayisi, Faruk Nafiz’in
oyununda adeta canlanmis gibidir. Yazarin resmi tarih yazimiyla birebir ortiisen sdylemi tiyatro
sanatina yaklasimini da agikca gdzler oniine sermektedir.

Erken Cumbhuriyet Donemi tiyatro oyunlarinda yer alan kéken mitinin yaninda, karsimiza
siklikla ¢ikan bir diger mit de medeniyet mitidir. Bu iki mitin anlatilari, birbirini tamamlayarak
yeni kurulan devletin zeminini mesrulastirir. Yeni kurulan devletin resmi tarih yazimi; akinlarla
Orta Asya’dan diinyanin gesitli yerlerine gelen Tiirklerin gogu medeniyetin kurucusu olduklarini
iddia eder. Siimer, Hitit ve Yunan gibi uygarlik tarihinin 6nemli medeniyetleri, tek parti
ideolojisinin tarih yazimi stratejisi dogrultusunda Tiirklere mal edilir. Koklerini Orta Asya’da
bulan Tiirkiye Cumhuriyeti Devleti, uygarlik tarihindeki nemli medeniyetlerle iliski kurarak
geemisteki gliciinil ispat etmenin ve boylece mevcut giicliine mesruiyet kazandirmanin pesine
diiser. Bu baglamda Ismet Ulukut’un Siimer Ulkerleri adli eseri, medeniyet mitinin tiyatro
oyunlarina yansimasina énemli bir érnektir. Yazar oyunun basinda eserini “Tiirk tarihinin 3
perdelik bir gériiniisii” olarak 6zetleyerek, Stimerlerin Tiirk oldugunu iddia eder. Oyunun 6zeti
sOyledir; Siimer sitelerinin kendi i¢indeki savaslarindan dolayi, disaridan gelen Guti kavmi
Stimerler’in basina geger. Uzun yillar Siimerleri yonetir. Uruk Valisi Utu-Kegal, Stimerler’in
basinda olan Guti kral1 Tirigan’a bagkaldirir. Biitiin Stimer halki Utu-Kegal’in etrafinda toplanar.
Siimerler Guti hakimiyetinden kurtulur. ismet Ulukut’un 1934 yilinda yazdigi bu oyun, sadece
Stimerlerin, Guti’ye kars1 miicadelesini anlatmaz, oyun boyunca ¢esitli karakterler tarafindan
pek cok diyalogda Stimerlilerin Tiirk oldugu iddiasi dile getirilir. Guti’lere kars1 zafer kazanan
Utu-Kegal’in sozleri buna drnektir;

Utu- Kegal

(...) Siimer, her soydan ulu Tiirk soyunun koludur,
Onu kurtarmak igin can verenler uludur*®
Oyunda Tiirklerin Siimer topraklarina gelmeden 6nceki durumu, asagidaki sdzlerle anlatilir;

Utu- Kegal

(...) Camurlarin i¢inde, el, ayakla yiiriiyen,
Agzile ot yiyerek yasamayt siiriiyen

O adamlar bilmemis ne bugday, ekmegi,
Yillarca siiriinmiisler bilmeden giyinmeyi,
Adamdr diyemezsin, siirii siirii canavar.
Bataklikta o yaban siiriiyle karsilasti.
Onlari dagitarak yurd edindi bu yeri,
Kolayca kurmamigslar gordiigiiniiz Siimeri.
Bilgi tohumlarini sagan biiyiik Tiirk soyu,
Yollar yapip dagitti yer yer biriken suyu;

36 ismet, Siimer Ulkerleri, 49.
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Bataklhigi kuruttu. Arpa, bugday bitirdi.
Davari, tohumlari tiirk elinden getirdi,™

Yazar Siimerler’in Tiirk oldugu iddiasiyla da kalmaz, Tiirklerin Stimer kurulmadan once
medeniyetten uzak bir yasam siirdiiklerini belirtir ve o cografyanin yerli halkini canavar
olarak nitelendirir. Yazar Stimerlerin Tiirk oldugu iddiasini, kendinden 6nceki biitiin yagami
yok sayacak bir dille eserine yansitir. Siimer Ulkerleri’nde cografyanin yerlisini gérme bigimi
benzer sekilde Faruk Nafiz’in Ozyurt oyununda da goriilmektedir;

Akin

(...) Adam demek bu yaban kismina dogru mudur?
Atlar gibi otlayan siiriiye insan deme,

Duygusu dort olanlarin, lisani kirk kelime.

Nasil lisan denilir kirk hecelik bir dile,

Bunlardan daha zengin, lisanca baykus bile.’®

Akin da benzer sekilde yerli insanlarin yasam bigimleri kiiglimsemekle kalmayip, burada
yasayan insanlarin duygularinin neredeyse olmadigina ve konustuklar dile dair hakaret iceren
sozler ifade eder. Yukaridaki alintinin devaminda Akin, buradaki insanlarin sevginin ne demek
oldugunu bile bilmediklerini soyler. Tiirkler yine go¢ ettikleri topraklara medeniyet getiren
bir gii¢ olarak gdsterilir. Nafiz, oyunun basinda akincilar sahneleriyle diinyadaki medeniyetin
1s1gimin Tirkler oldugunu agikea ifade eder.

Bu boliimde inceledigimiz oyunlarin ¢cogunda oldugu gibi, Beh¢et Kemal’in Coban adli
oyununun basinda ve sonunda Cumhuriyet Dénemini animsatan sahneler vardir. Oyunun olay
orgiisti Turkler’e ait bir kahramanlik destan1 olarak goriinse de Behget Kemal, oyunun ilk
sahnesine Tarih adli oyun kisisini koyarak kdken ve medeniyet mitini yeniden insa etmenin
pesindedir. Ders ¢aligmaktan sikilan ¢ocugun yaninda bir anda beliren siyah sapkali ve siyah
pelerinli Tarih su s6zleri soyler;

Tarih

Tarih bu! masal degil, laf degil, roman degil...
Tarih senin kitabin sen tarihin malisin

(...)Iste haykirtyorum: daha biiyiik Tiirk benden;
Tiirkii gordiim ilk once diinyaya gelince ben!®

Tarih adli oyun kisisinin gocuga bu nasihati, Tiirklerin tarihin baslangici oldugu iddiasinin
sonucudur. Yazar sadece yeni kurulan devletin koklerini bulmakla kalmaz, Tiirkleri tarihin

37 a.e. 36-37.
38 Nafiz, Ozyurt, 17.
39 Kemal, Coban, 5.
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baslangi¢ noktasi olarak ilan eder. Oyunun ama hikayesi bir ¢obanin vatani i¢in miicadelesini
anlatmaktadir; ancak, 6n oyun, oyunun sonunda goriinen Atatiirk biistii goriilmesi ve Genglige
Hitabe’nin okunmasi, Behcet Kemal’in bu oyunu yazma motivasyonunun yeni yurttaslara tarih
ve koken bilincini agilamak oldugunu gostermektedir. Tablo olarak bahsettigi Tarih ve Cocuk
adli karakterlerin sahneleri ve Coban karakterinin tlkesi i¢in miicadelesini anlatan hikaye
arasinda kurulan bag eklektik bir halde kalir. Bunun sebebi, yazarin temel arzusunun; farkl
zaman ve mekan kurgulariyla nitelikli bir tiyatro eseri ¢ikarmaktan ziyade ulusun giiciinii
gostermek olmasidir. Tarih adli oyun kisisinin ilk sahnedeki sozleri ile ortaya konan Tiirkler’in
medeniyetin kurucu giicii olma hali, Bey adli oyun kisisinin su szleriyle devam eder;

Bey

Tiirk kolu buraya geldigi zaman

Onlar daha tastan

Su igmeyi bilmiyorlard: bile

(...)Sanati, hakikati, ilmi, kahramanlig
Diinyaya yayswin diye tanri tiirkii yaratti®

Yine Tiirkler uygarligi getiren 1k olarak gosterilir. Tanr1’nin yeryiiziindeki gélgesi olarak
temsil edilen Tiirk milleti, kendinden 6nceki insanlik tarihinin varligini kabul etmez bir hale
gelir. Oyunun sonuna dogru Tarih’in su sozleri de bu durumu daha da agik hale getirir;

Tarih

(...)Benim dogdugum yer de tiirk gibi orta asya:
Biz irkinla bir dogup biiyiiyen vatandasiz;
Kiire, tiirk ve bir de ben.. Biz en eski ii¢ bagsiz..*!

Yazar, tarihi Tiirklerle birlikte Orta Asya’dan baslatmakla yetinmeyip, evrenin varolusunun
Tiirklerin varolusu ile es zamanli ger¢eklestigini iddia eder. Yazar eserinde resmi tarih yazimini
esas alarak yeni devletin ve ulusun giiciinii ispat etmeye ¢alisir. Bu baglamda Behget Kemal’in
Anayurt gazetesindeki su sozleri, eserlerinde tek parti ideolojisiyle son derece paralel bir
soylem benimsedigini kanitlar niteliktedir;

Hedef, medeniyetin 6n safidw; ileri!.. (...)
Isci, dilci, tarihgi.. Fakat hep ayni nefer!
Her sefer baska kit’a emir alip yiiriiyor ...
Toplanin: Strayr “O” bugiin sirayi bizde gériiyor;

40 a.e., 29-30.
41 a.e., 60.
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Ars! Fir¢a, kalem ve yay, siingii gibi ileri!

Bashyor “giizel san’at kit’asi’nin seferi!*

Behget Kemal’in bu sozleri, ortaya koydugu eserlerinin niteligini ve igerigini agik bir
sekilde 6zetlemektedir. Kemal, medeniyetin ilerleme kaydetmesi i¢in, giizel sanatlarin biitiin
dallarinda seferberlik ilan etmekte ve sanatcilari yeni kurulan Cumhuriyet’in neferleri olarak
nitelendirmektedir. Bu baglamda tek parti ideolojisinin Orta Asya tizerinden kurguladig koken
ve medeniyet mitinin, yukarida inceledigimiz yazarlarin oyunlarinda yer almasi dénemi i¢in
hic de olagan dis1 bir sey degildir.

Sonug¢

Erken Cumbhuriyet Dénemi’nde tiyatroya yiiklenen bu misyon sonucunda, tiyatro sanati
belirli estetik amaglar etrafinda sekillenen bir sanat olmaktan ziyade, tek parti ideolojisinin
amaglariyla sekillenen bir sanat olarak varlik gdsterir. Kurucu kadrolar tarafindan, Kemalist
ideolojinin yayginlagmasi i¢in izlenen, tiyatro sanati, oyun yazimi ve gosterimlerin ger¢ceklesmesi
konularindaki stratejiler, yeni Cumhuriyet’in kurumsallagmasi ve halk tarafindan i¢sellestirilmesi
icin elzem konumdadir. Tiyatro aracilifiyla insa siirecini hizlandirmaya galisan tek parti ideolojisi,
tiyatro sanatiin estetik kaygilardan ziyade ulusal ¢ikarlar dogrultusunda bi¢imlendirilmesine
yol agmustir.

Sonug olarak, yazarlar oyunlarinin olay orgiisiinii Orta Asya hikayelerini temel alarak
kurgulasalar da oyunlarin basina ve sonuna eklenen sahnelerin igerigi Erken Cumhuriyet
Donemi’nde gegen sahnelerdir. Yazarlar kullandiklart bu ikili zaman ve mekan ile, ge¢cmisle,
yeni kurulan Cumhuriyet’in iligkisini kurmak isterler. Kurgulanan mitsel uzam, beraberindeki
Cumhuriyet’in temel doktrinlerine yapilan atiflar ve yeni devletin glictinii betimleyen sahneler,
tiyatro eserlerindeki kdken ve medeniyet mitini goriiniir kilar. Toplumsal, siyasal ve kiiltiirel
alanin ingasinda 6nemli bir islevi olan siyasal mitlerin izleri, incelenen oyunlarda kéken ve
medeniyet miti olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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ABSTRACT

Globally, several theatrical performances have staged the consequences of the
‘war on terror’after 9/11. This paper provides insights into how Middle Eastern
American dramatists and characters responded to the war and the post-9/11
era. It explores how Middle Easterners in an American context were stereotyped,
transformed into problematic subjects, how they resisted backlashing policies,
and were influenced by fallout effects of the event in the plays Browntown,
Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith, and Nine Parts of Desire by reading
them through Homi Bhabha's postcolonial concepts. This paper argues for
the necessity of recognizing hyphenated people in the mainstream context
and approaches the problem in terms of negotiation instead of the negation
of hyphenated identities to avoid potential identity problems which may
lead to social problems. It calls for dramatists of artistic productions to claim
recognition of their identity and correct the distorted images to prevent their
transformation into problematic realms.

Keywords: Postcolonialism, Bhabha, Middle Eastern American Theatre,
Representation, Problem
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Representation of Problems or Problematic Representation: Three Middle Eastern American Plays

Introduction

This study investigated the stereotyped images of Middle Eastern American characters
written by Muslim American playwrights in Browntown' by Sam Yunis, Nine Parts of Desire*
by Heather Raffo, and Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith® by Yussef El Guindi by
applying Homi Bhabha’s postcolonial concepts borrowed from his seminal book The Location
of Culture. The paper has detected stereotyped images of terrorists and Jihadists, along with
backward, anti-Semite, polygamous, and misogynist images of Muslims which according
to the authors are aimed to construct false global consciousness and create distorted images
of Middle Eastern people. The purpose of this study was to scrutinize the problems of the
Middle Eastern Americans in three plays. To discuss the stereotyped images of the hyphenated
characters, the mentioned plays have been discussed in detail.

Nine Parts of Desire by Iraqi-American Heather Ruffo is about the stereotyped images of
nine Muslim women performed by a single actor-director through monologues representing
originary culture as an oppressing colonial agent. The veiled characters are in a world of their
own, are untouchable and often misunderstood by outsiders at first glance, since they would
judge them without attempting to unveil their world which is filled with the same human
desires for peace, tranquility, equality, and life. They are not victims of the creeds of their
religion but of hegemony, patriarchy, and imposed wars.

The women of the play are submissive and oppressed but they will not gain liberty by
unveiling themselves. Their problem is not the unexposed body as a hidden locus of shame
but the representation of it as a residue of the problem. While their indigenous local tradition
has veiled them for protection in order not to be provocative, the liberating policies want to
uncover them, claiming that they must possess their own body and expose it to be liberated.
Both protection and provocation policies are phallocentric; one is conservative, the other
revolutionary and resisting. The liberating policy, as a revolutionary act, supports it in local
regions of the marginal but disapproves presentation and self-identification of veiled Muslim
in émigré communities. These women’s problem is not the veil, because veiled or unveiled,
they are menaced by soldiers during an invasion as seen in Nine Parts of Desire when the
teenage girl is not allowed to go to school since her family is afraid that she will be seduced by
the soldiers. War and the unfulfilled desire for recognition by local men and global audiences
are their problem, and reducing the problem to veil is naivety.

The second-generation members of the immigrant family of the Fawzis, who have been

1 Holly Hill and Dina Amin, Salaam, Peace: An Anthology of Middle Eastern-American Drama (1st ed.). (New
York: Theatre Communications Group, 2009) 234-261.

2 Ibid., 112-166.

3 Ibid., 98-138.
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exposed to stereotyped images in Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith by Yussef El Guindi,
the Egyptian-American dramatist, experience psychological conflicts and mental breakdown.
The adherence to their roots, values, and religion is at once changed into the abhorrence of it,
leading to the homosexuality of Hamza, atheism of Tawfiq, and schizophrenia of Huwaida.
The hybridity of their culture as a hyphenated American, the uncanniness of either side while
approaching the other half, miming one part to be the same even if not quite as the other, would
leave them ambivalent and belonging to neither side, split, fragmented, and schizophrenic in
a cultural and psychological sense. The desire of all these hyphenated American characters,
especially Muslim Middle Eastern Americans, is the desire for recognition.

Browntown is a play about actors by Sam Younis, a Syrian Lebanese-American actor-
playwright. Three Middle Eastern actors called ‘Browntown people’ audition for the role of
an Arab in a “browntownship thing” (Holly Hill & Amin, 2009)*. It is the role of a crazy Arab
terrorist named Mohammed for a new television series. The movie industry was interested
in Arab-American or Arab-American looking actors who are after making a living in this
sector playing popular terrorist roles after 9/11. It represents stereotyped Muslims and Middle
Eastern people as violent and scary, and the Arab in the movie audition scene is a valiant
terrorist. Mohammad is the stereotyped name for terrorists, and Al Qaeda is a situated terrorist
organization, therefore attributing any name to Al Qaeda is a sophisticated reason for making
a community, the believers of a religion, or a name equal with Islam and Islam synonym
with terrorism. Muslims and Arabs are stereotyped as misogynist and anti-Semite barbarians.
Browntown is a play about stereotyped images of Muslims who are all represented as terrorists,
anti-Semites, and polygamists who have four wives.

Browntown focuses on racism represented by Ann who is a director of movies on the
Middle East, but she does not know that India is not an Arab state. Omar is shocked to learn
that an Indian actor is playing Arab role.

Parry states that the Middle Eastern audience is “happy to hear their stories and seeing
representations of people they recognize from their own lives and situations that they are familiar
with” and does not force them “to leave them feeling isolated, marginalized or detested. They
choose to attend the Middle Eastern theatre to laugh, relate, and feel like they were part of
something and to be a part of that was an honor™”.

Browntown is a political play about the relationship between the Middle East and America
after 9/11 and the “War on Terror’. It investigates the cultural problems created by stereotyped
images for three Middle Eastern actors at an audition for a film named The Color of Terror.

4 Ibid., 234-261.
5 Nigel Parry, The Perfect Antidote to the War on Terror. (2006). Retrieved from http://electronicintifada.net/
content/perfect-antidote-war-terror/5856.

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boltimu Dergisi 30, (2020) 37



Representation of Problems or Problematic Representation: Three Middle Eastern American Plays

The play is filled with the Arab image as the Other. As El Guindi believes “there is no such
creatures in natural world that corresponds to Muslim character. Stereotype is a bad joke with
real world consequences™. The sketches on Arab as the evildoer are clichés and prejudiced
images widespread by the media. The play is about the question of misrepresentation and shows
the interwoven relationship between images and reality attempting to defend Muslim identity
criticizing the movies as unrepresentative and misrepresentation projects, and it intends to
show how the Arab-American characters and writers should attempt to eradicate the negative
images created by media and not allow their perpetuation in the public mind.

The Middle Eastern characters of the plays will remain unable to integrate if they are not
recognized and respected for being half of one and not whole of the other. Recognition can
be achieved through art as a medium, like what the characters of Ten Acrobats in an Amazing
Leap of Faith did; Hamza plays the Oud, Tawfiq takes theatre classes, and Huwaida minors in
drawing. Omar and Malek of Browntown act in movies, Layal, the alter ego of Raffo in Nine
Parts of Desire is a leading artist. Also, the three authors who used theatre as a medium of
awakening of the Middle Eastern Americans to present themselves and correct the distorted
images profiling them, have used performance as a platform of negotiation of identity against
negation of hyphenated identities.

The Fawzis of Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith, Omar and Malek of Browntown,
and American Girl of Nine Parts of Desire, have moved from their native community to
America and the cultural clash leads to plural anarchy because of moving from the general to
specific sphere, not by “transition and transcendence, in new internationalism’”. Emigré life
is displacement, and the immigrant’s culture is redefined, as said by Benedict Anderson, “it is
not the process of politicians of alternative histories of the excluded or imagined community
rooted in homogenous empty time of modernity producing a pluralist anarchy™®.

Hybrid moments in the lives of Huwaida, Tawfiq, Hamza, and Vijay are not a matter of
“neither/nor but something else besides™, since they are neither American nor Muslim, but
unable to negate, resist, and signify their own identity in an Othering context, as Bhabha
suggests, “the Other is cited, quoted, illuminated, and encased in the Other text. The Muslim
Other loses its power to initiate its historic desire, and to establish its own institutional and

appositional discourse”'.

6  Youssef El Guindi, Jihad Jones and the Kalashnikov Babes. (2008). Retrieved from http://www.asjournal.
org/52-2008/the-theatre-of-yussef-el-guindi/.

7  Homi Bhabha, The Location of culture (London: Routledge, 1994), 5.

8  Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism (London:
Verso, 1983), 35.

9  Bhabha, The Location of Culture, 219.

10 Ibid., 46.
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The Iraqi women of Nine Parts of Desire are not members of Western civil society and
the uncanny representation of them to American society defamiliarizes their accepted image.
Cornell believes:

This reality of Muslim experience highlights how contemporary advocated Muslim identity
politics have often made matters worse by accentuating symbolic tokens of difference between
so-called Islamic and Western norms. Islam and Muslims are arguably all too visible because
they are fundamentally different from the accepted norm."

In three plays, cultural, moral, and religious values are part of a whole which is Islam. But,
the original culture as the fixated source of truth for the displaced subjects faces enunciation,
the process of experiencing fluctuating moments of belonging to neither/nor, either/or, and
past and present. The Middle Eastern characters of the plays experience fragmented identity
formed in the absence and presence of their past and present cultures. Huwaida, Hamza, Mona,
and Tawfiq of Ten Acrobats, Omar, Malek, and Vijay of Browntown, and the American Girl
of Nine Parts of Desire suffer from fragmented identity. They are:

split between the traditional cultural demand for a model, a tradition, a community, a stable
system of reference, and the necessary negation of the certitude in the articulation of new
cultural demands, meanings, strategies in the political present, as a practice of domination,
or resistance.'

Cultural difference in Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith, Browntown, and Nine Parts
of Desire makes the relation between the Self and the Other like the split subject destroyed by
enunciation and “problematizes the binary division of past and present, tradition and modernity
at the level of cultural representation and its authoritative address. Split subject of enunciation
makes construction of identity ambivalent™3,

The characters of the three plays lose their sense of cultural and historical identity. The
Middle Eastern culture as “a homogenizing, unifying force, authenticated by the originary
past, is kept alive in the national tradition of the people”'* in Muslim communities in America.
Being the Middle Eastern in America is disruptive. The hyphenated identity disrupts the purity
and homogeneity of Americanness and “its hierarchical claims to inherent purity of cultures

are untenable”’.

11 Vincent. J., Cornell, Voices of Islam: Voices of Art, Beauty, and Science (Vol. 4) (London: Praeger Publishers,
2007), xi.

12 Homi Bhabha, The Location of Culture (London: Routledge: 1994), 51.

13 Ibid., 35.

14 Ibid., 37.

15 Ibid., 37.
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It is that Third Space of enunciation between Muslim and American identity experienced by
the characters of Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith, and Browntown and American Girl
in Nine Parts of Desire, and the oppressive phallocentric rules cause Iraqi women to fluctuate
between human, woman, and feminine identity; and un-representability of enunciating identity
confirms oppression of originary culture against the dominant culture.

The authors write to resist positioning of backlash in the deepest resources of the American
unconscious; while authentic visibility of the Middle Eastern Americans fade in the displacements
of memory, art offers them the image of psychic survival. The Middle Eastern American authors’s
engagement with playwriting, Huwaida’s drawing lessons, Tawfiq’s drama classes, Hamza’s
Oud playing, Omar and Malek’s role playing in movies, Layal’s paintings and art in a general
sense is a safety valve for all suppressed desires in the émigré psyche represented in the plays.
The aim of the three plays is to affirm a solid position for the Middle Eastern Americans in
works of art and to represent their problems in a new unwelcoming world via theatre.

The Muslim Other of the plays is not able to oppose the negating policy of the dominant
discourse. The dark image of the Middle Eastern American distorts his presence and identifies
him as an alienated subject. The alienation not only estranges his image as the American Other
and the Muslim Self, but also presents the otherness of the Muslim Self as unhomely at any
moment of confrontation with American identity.

The image of the Muslim Middle Eastern American has been identified with terrorism.
For Bhabha this image reveals “incomplete representation of the colonized agent to split body
and soul for refabricating identity”'¢ and “to exist is to be called into being in relation to an
otherness, its look or locus”!”. Othering Muslim Middle Eastern characters of the three plays
are calling them into existence and evoking the demand of finding their relation to Islam which
constructs their identity and “identification is caught in the tension of demand and desire”®
. The fantasy of the Muslim Omar, Malek, Huwaida, and Raffo’s women is precisely to be
the American while keeping their Muslim identity safe. To be a Middle Eastern American
is to be divided into two and to be at two places simultaneously, and it makes identification
with the dominant culture impossible for the hyphenated colonized subject. Colonial desire is
possession, homogeneity, and purity while the desire of colonized is recognition not exclusion,
therefore, “the disturbing in-between distance constitutes the figure of colonial otherness as
the white man’s artifact inscribed on the religious identity”’.

16 1Ibid., 44.

17 1Ibid., 44.

18  Frantz Fanon, Black Skin, White Masks (New York: Grove Press Inc., 2008), xv.
19 Bhabha, The Location of Culture, 44.
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The identification of the Middle Eastern American characters for the psychologist, the
director, and the audience of the plays resides in the affirmation of a stereotyped identity. They
produce a distorted image and transform the Middle Eastern American to assume himself as
the represented image. For Bhabha:

Identification is always the return of an image of identity that bears the mark of splitting the
Other place from which it comes. The primary moments of such repetition of self lies in the
desire of the look and the limits of language. The atmosphere of certain uncertainty certifies
its existence and threatens its dismemberment.*

The sterecotyped images represented of the Middle Eastern and Muslim people by the
colonial agents in the plays are the exercise of colonial power through reducing a religion and
its people to primitive people with backward moral standards, to being anti-Semitic, misogynist
and with oppressed women, who have no free will. The worst of all is the terrorist stereotyped
as a walking bomb. One possible way to have access to the true image of the Muslim Middle
Eastern American identity hidden behind rag and veil is by resisting the stereotyped image as
Raffo did. In Browntown and Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith, the second-generation
immigrants like Huwaida, Omar and Malek attempt to access and present the true image of
Islam through negating the stereotyped image of Islam by colonial authority and confront
this image to form a boundary of otherness within their Muslim identity. The Muslim Other
imagined by the American is opposed to the American self and “a fixed phenomenological
point opposed to that represents a culturally alien consciousness. From that overwhelming
emptiness of nausea in the colonial psyche, there is an unconscious disavowal of the negating,
splitting moment of desire”?.

Hybrid identities of characters in Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith, Nine Parts of
Desire, and Browntown reveal the struggle of identification and the war of position between
the Self and the Other. Bhabha talks about the impossibility of representation of the Other by
the collective will of hegemony and what the minorities represent is different from what is
represented by power.

The hybrid immigrant family in Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith, especially
Huwaida, lives beyond American mainstream culture and her atheist brother Tawfiq lives
beyond familial, Islamic values and norms. Hamza, who is a normal character, is thrown beyond
Islamic norms by a homosexual man and his gender identity becomes hybrid. The differences
push them into ‘beyond’, “a transit where space and time produce the difference between past
and present, inside and outside, inclusion and exclusion and the hybrid is born in ‘beyond’”*.

20 Ibid., 117.
21 Ibid, 51.
22 Ibid,, 1.
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Homi Bhabha and Postcolonial Reading of The Plays

Bhabha in many of his essays in The Location of Culture proposes new definitions of
key postcolonial concepts, and it is worth summarizing the most influential of these here in
analyzing the three dramas chosen from Salaam, Peace, An Introduction of Middle-Eastern
American Drama, which are Browntown, Nine Parts of Desire, and Ten Acrobats in an Amazing
Leap of Faith. Stereotype, hybridity, mimicry, ambivalence, Third Space, and colonial power
have been selected from among other Bhabhaian concepts.

For Bhabha “people of hybrid identity are caught in the discontinuous time of translation
and negotiation”?, and Muslim immigrant characters in Ten Acrobats in an Amazing Leap
of Faith like Huwaida, Omar and Malek of Browntown, and the American Girl of Nine
Parts of Desire struggle to create a safeguard against colonial culture in order to preserve
the constancy of their primordial culture. The cultural and historical dimension of the Third
Space of enunciation is a precondition for the articulation of cultural difference. Recognition
of the international culture which is the split space of enunciation, should not be based on “the
exoticism of multiculturalism or the diversity of culture” but on “the inscription and articulation
of culture’s hybridity”, because “inter in international is the in-between space that carries the
burden of the meaning of culture®.

Multi-ethnicity of American society does not provide enough Third Space for the Muslim
community in enunciating moments, because “hybrid immigrant is transformed between truth
and value, experiences displacement of time and person, and knows the defilement of culture
and territory” and the stereotype of “native-migrant shifts between barbarism and civility,
fear and desire and the colonial subject is over-determined and stereotyped from without”.?*

The Middle Eastern Americans in general, and Kamal’s children in Ten Acrobats in an
Amazing Leap of Faith, Omar and Malek of Browntown, and American Girl of Nine Parts of
Desire in particular, have to comply with the stereotype model represented of them in order to
exist and be recognized. However, miming the stereotyped American ideal model defamiliarizes
and distances the Middle Eastern Americans from mainstream American ideals and is a failure
in assimilating to whiteness. As Bhabha believes “mimicry can operate only as a melancholic

process, as both a social and psychic malady”.?

23 Ibid,, 38.
24 Ibid., 38.
25 Ibid., 41-42.
26 Ibid., 61.
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Accepting ‘the backward terrorist images as the dominant stereotype through which the
Middle Eastern American people are identified in contemporary social domain, one learns that
how mimicry functions as “a material practice in their racial melancholia™.

Bhabha’s concept of mimicry is nearly a successful imitation in Mona’s case in Ten Acrobats
in an Amazing Leap of Faith. She accomplishes assimilating to American ideal model and
fills the gap between Islamic and American identity. But failure in miming the mainstream
culture results in psychological ambivalence that prevents Huwaida, Tawfiq, and Hamza from
identifying with Western culture. Therefore, those Middle Eastern Americans who cannot
adapt to the ideal model will suffer from depression and melancholia and will be excluded.

Huwaida and Hamza mourn the partial failure of identification and affiliation with original
Middle Eastern culture. Thus, the Middle Eastern American characters of Ten Acrobats in
an Amazing Leap of Faith, Browntown, and the American Girl of Nine Parts of Desire are
ambivalent and mourn “the loss of whiteness as an ideal structuring of the assimilation and
racialization processes™® and unavailability of Islamic culture.

The immigration experience for Kamal in 7en Acrobats in an Amazing Leap of Faith
is accompanied with the mourning for loss of homeland and language which construct his
identity. However, all immigrants are not melancholic or depressive, and Mona, Kamal’s wife,
and Vijay of Browntown are good examples of assimilated characters. The first-generation
immigrants like Kamal, who evade assimilation and have not resolved mourning and loss,
transfer melancholy but not hopes and dreams to the second-generation. However, unlike the
intergenerational melancholy and depression, assimilation is not transferable, and the second-
generation children of Kamal will not master their father’s American Dream by assimilation,
because inclusion and involvement in American culture and negotiation of dreams and hopes
instead of mourning over the lost original identity are necessary.

The American audience of Nine Parts of Desire, the psychologist in Ten Acrobats in an
Amazing Leap of Faith, and director in Browntown encounter the unhomed, alien Muslim
characters whose presence make the non-Muslims uncomfortable. For Cornell:

10 be unhomed is not to be homeless, but rather to escape easy assimilation or accommodation.
There is no place to locate the unhomed in the majoritarian consciousness. Unhomeliness
is a way of expressing social discomfort.”

27 David L. Eng and David Kazanjian, Loss: The Politics of Mourning (Berkeley: University of California Press,
2003), 53.

28 Ibid., 63.

29  Cornell, Voices of Islam: Voices of Art, Beauty, and Science, Xi.
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For hybrid immigrant characters, “the unhomeliness provides “an ambivalent situation
with paradoxical boundary between the private and the public sphere™, the realms which for
Hannah Arendt, “is uncanny because it is the distinction between things, that should be hidden
and things that should be shown™'. The unhomely moments of immigration comes back as
uncannily doubled problems, which “relates the traumatic ambivalence of psychic history to
the wider disjunctions of political existence2.

The colonial mimicry exercised by the psychologist in Ten Acrobats in an Amazing Leap of
Faith, the director in Browntown, and the audience of Nine Parts of Desire leads to negation
of the desire for a reformed, recognizable Muslim Other. Huwaida tries a swimsuit with veil in
the nightmare which symbolizes her repressed desires; Tawfiq’s atheism is an attempt to avoid
his father’s religion and be recognized as an American; Hamza’s homosexuality and Vijay’s
indifference to his ethnic values are signs of Othering and articulating double by power. The
characters’ mimicry of American culture disturbs its authority because the civilizing mission

5733

is threatened by “the displacing gaze of its disciplinary double

Stereotyping Muslims as barbarians and their religion as violent has created Islamophobia
which is a global issue and displays Huwaida’s inner self. Her double is the eruption of double
suppression of her halves: her Muslim and American self, which return to live side by side.
Bhabha explains this state as follows:

Stereotyping of an ethnicity makes the aborigines of that community hybrid, ambivalent, and
enunciating between the mainstream established norms and native culture, turning the host
culture into unheimlich for the migrant, and, émigrés culture as unheimlich for the host*.

Ashcroft et al. write, “ambivalence is embedded in the term diaspora” within which “the
diasporic subject looks in two directions towards a historical-cultural identity on one hand,
and the society of relocation on the other>. For a diasporic subject, the hybrid and dual
characteristics are most often associated with postcolonial discourse. In Browntown, Ten
Acrobats in an Amazing Leap of Faith, and Nine Parts of Desire, the diasporic characters
along with their authors are lost between a dual ontology at loss to choose either direction of
racial and religious roots, because Islam is an inseparable part of their identity, in any society
within which they are located, relocated, or even dislocated.

30 Bhabha, The Location of Culture, 22.
31 Hannah Arendt, The Human Condition, (Chicago: University of Chicago Press, 2013), 72.
32 Bhabha, The Location of Culture, 11.

33 Ibid., 86.

34 Ibid., 18.

35 Bill Ashcroft, Gareth Griffiths, Helen Tiffin, The Post-Colonial Studies Reader (2nd ed.) (London: Routledge,
2006), 435.
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The colonial mimicry exercised by the psychologist in 7en Acrobats in an Amazing Leap of
Faith, the director in Browntown, and the audience of Nine Parts of Desire is doomed to failure
because “the desire for a reformed, recognizable Muslim Other, as a subject of a difference™.

Failure of mimicry for the Middle Eastern characters of the plays is the result of melancholia
in the psychic domain of colonizers. This psychic discomfort forces diasporic subjects, mainly
women characters of the plays, to be doubly dislocated and fluctuate between their histories,
memories, and an ambivalent past, and uncertain future.

Desire in Nine Parts of Desire is Muslim women’s life force sent to exile but revisited by
the Iraqgi-American author to reclaim her father’s authenticity; she fights in her father’s name
to represent the true image by destructing the stereotyped and distorted image of Muslim
women. The desire in Nine Parts of Desire is the women’s unfulfilled desire to be recognized
first by men of their community by avoiding patriarchal and phallocentric objectification to
relegate them to body, and the desire to be recognized by others by not seeing them as veiled
objects of sexual desire but by looking behind the veil; the desire behind the veil is not to be
unveiled, as Western white feminists want to liberate them from, but to stop exploiting, invading,
and stereotyping them as veiled and wild. The desire behind the veil is a universal womanly
desire for peace, tranquility, safety, and desire for recognition both locally and globally. Desire
for recognition is the desire of the nine women in Nine Parts of Desire which symbolizes
every woman. Such female subjects may not easily find a language to speak therefore Raffo
constantly spins and weaves Iraqi stories, legends, and myths into the warp and woof of new
fabric of American culture and history to represent them.

Mahmood maintains that “veiling is a necessary component of modesty”*’, in other words,
“the veil is not an outward expression of interior feelings of modesty but a means of cultivating
modesty and a disciplinary process that instills modesty. These reversals in exteriority/interiority
contest normative liberal understanding of resistance shows that pious women’s desire for
veiling is shaped™®. Huwaida’s subjectivity is formed through the resistance against liberal
perception of veiling as an oppressing apparatus. Her insistence on veiling is not because of
piety and modesty but resistance. The mission of liberating Muslim woman from her self-
identification as Muslim is by cultivating the veil as an oppressing apparatus by colonial
mentality of the psychologist.

36 Bhabha, The Location of Culture, 86.

37 Saba Mahmood, Politics of Piety: The Islamic Revival and the Feminist Subject (Princeton, N.J.: Princeton
University Press, 2005), 199.

38  Sherine Hafez, An Islam of Her Own: Reconsidering Religion and Secularism in Women s Islamic Movements
(New York: New York University Press, 2011), 21.
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Huwaida’s Islamist responses to American notions of progress is using the veil not only as
a marker of the Islamization of public sphere, but also as an assertion of her public sphere. Her
desire for veiling lies in the center of ambivalence, contradiction, and heterogeneity in discourses
of modernity. Consequently, her subjecthood can never be truly captured as a single subject
position in which her Self undergoes a consistent and uniform journey of self-fashioning. Her
desire for veiling is an important point of departure for capturing subjectivity in its intensity
and acts as a driving force creating the impetus for its very being. The geographies of desire
underlie subject formation in women’s Islamic activism.

Migrated but unable to be integrated is the main identity problem of the immigrant Egyptian
family in the U.S in Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith. They confront problems of
integration in a new context. Finally their identity is neither original nor identical. In Nine Parts
of Desire the American Girl as the alter ego of Raffo had the chance to know her fatherland,
but she was shocked seeing the incompatible image of Iraqi women represented on TV with
the real life Iraqis. In Nine Parts of Desire Islam is not women’s problem but Islamic rules,
values, and traditions seem to be problematic for the American audience.

In Browntown, all three actors, Omar, Malik, and Vijay are American born Middle Easterners,
who are asked which country they are from originally, when they say their State of residence.
The hyphenated characters of Browntown are not accepted as American and in the audition,
they have the chance to experience the attitude of American media towards the Middle Eastern
Americans, at first hand. Multiculturalism as a problem and controversies involving cultural
differences like veiling, Sharia, honor violence, misogyny and polygamy in Islam have been
widely debated by policy-makers and the media as staged in Browntown, and are barriers
against integration of Muslim Middle Eastern people into American society.

CONCLUSION

Since Orientalism focuses on the ways in which the Middle East has been represented
in the West, to separate them, confirming Western superiority and negatively portraying and
stereotyping East as the other, the distorted image disintegrates the Middle Eastern identity
from Western society. John L. Esposito states that:

Despite diversity, the most obvious thread which exists in Muslim communities is Islam, not
only as a faith but also as a source of identity and an important factor in social relations
and politics and Islamic identity, ethnic identity, social characteristics, and other indigenous
religious and cultural factors can explain the commonalities between Muslims.>

39  John. L. Esposito, The Oxford History of Islam (Oxford: Oxford University Press, 1999), 551.
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However, any attempt to separate Muslims from their ‘original” culture and to engage
them in the white Western culture is problematic. Malek and Omar are not detached from their
original culture in Browntown. In Nine Parts of Desire the American Girl who was brought
up in America, knows her fatherland and loves it, and in Ten Acrobats in an Amazing Leap
of Faith, Tawfiq and Huwaida, intentionally, and Hamza unintentionally, endeavor to resist
against their primordial culture which transfers them into problematic sphere.

The three plays stage colonial concerns about loss of racial purity and white culture which
represent Middle Eastern people as a threat to homogeneous Western culture because:

a significant demographic shift that posits a major cultural challenge, the precise consequences
of which are unpredictable and unforeseen that require a variety of adjustments by both the
host countries and the new immigrants.*

Kamal of Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith who wishes to return to Egypt, excluded
and repulsed Malek and Omar in Browntown, the Iraqi-American Girl in Nine Parts of Desire
like many “Muslim immigrants, have become shrilled in declaring their presence a threat™!.
They are reacting against the distorted image which increasingly depicts them as terrorists.
In these plays, “colonial institutions as media and dominant culture cast doubt on Islam by
propagating the superiority of its culture to separate Muslim from it

The Islam in America can be defined as ‘diasporic Islam’ for second-generation migrants
like Huwaida, Tawfiq, Hamza, Omar, Malek, and the American Girl. Consequently, one
characteristic of Islam in diaspora is that “it approaches itself not as a religion, or not only as
a religion, but as an identity which does not mean reducing religion to identity”*. Because
of the contradiction in their identity, these characters feel unable to reconcile American and
Islamic identities therefore society takes Islam not as an essential part of their identity but as
a menacing factor to their social and psychological stability.

It is undeniable that after almost a millennium and a half from its emergence, “Islam retains
an identity-shaping valence and transcends signifier of race, gender, class, and nationalism™*.
‘Religion-based identity’ is not exclusive to Islam; Judaism or Tibetan Buddhism are identifiers
as well, but a person’s voluntarily self-description as “Muslim’ becomes “a powerful identifier”
that one chooses to adopt and “cannot be denied, rejected, or taken away by others™*.

40  Ibid., 601.
41 Ibid., 602.
42 Ibid., 283.

43 Mucahit Bilici, Finding Mecca in America: How Islam is Becoming an American Religion (Chicago University
of Chicago Press, 2012), 70.

44 Amin Malak, Muslim Narratives and the Discourse of English (Albany: State University of New York Press, 2005), 3.

45 Bill Ashcroft, Gareth Griffiths, Helen Tiffin, Post-Colonialism: The Key Concepts (2nd ed.) (London: Routledge,
2007), 98.
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Some of the claims about stereotyped images of women of the region have bases of truth
in some Middle Eastern countries, but Muslim women are mostly known as “marginalized,
abused, and even brutalized with the nightmarish aberration”. Raffo, as a Middle Eastern
woman dramatist, writes sophisticatedly back to the colonial discourse and despite these
deficiencies, she represents humane aspect of these women against objectified image of the
Middle Eastern Muslim women depicted in the West.

The three plays object to anti-Islamism. The American audience of Nine Parts of Desire
and the director in Browntown think Islam is anti-Western, however it is anti-colonial. The
mission of three plays studied in this paper is to begin a dialogue between the Middle Eastern
characters and authorial agents in plays as an opportunity for negotiating the Middle Eastern
identity to enlighten both Western and Muslim audience and addressees, instead of negating
Muslims’ presence. For instance, Huwaida’s pride in Islamic culture and her rejection of both
patriarchal practices and Western hegemonic feminism renders her complex and challenging
behavior as a reaction to disavowal policies. For James Clifford, the situation of diasporic
people is as follows:

Diasporic communities, constituted by displacement, are sustained in hybrid historical
conjunctures. With varying degrees of urgencies, they negotiate and resist the social realities
of poverty, violence, policing, racism, and political and economic inequality. They articulate
alternative public spheres, interpretive communities where critical alternatives both traditional
and emergent can be expressed.*’

The dialogue between Muslim and American characters of the plays, the audience, and
the readers constitute the dialogue between Muslim and American mentality. Authors of the
plays try to negotiate with American consciousness, mentality, and people through the dialogue
between Muslim and American characters.

In Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith, Pauline the psychologist represents the
culture which argues against hijab and Islam as a misogynist religion. In Browntown, the
director symbolizes Islamophobia and the audience of Nine Parts of Desire are American
people seated to listen to the women whom they want to liberate.

Trying to represent their differences, the characters of Ten Acrobats in an Amazing Leap
of Faith and Browntown started “a complex, ongoing negotiation that secks to authorize
cultural hybridity that emerges in moments of historical formation™*. Cultural difference
has produced the minority Muslim family of the Fawzis who are disintegrated because of
marginality problems. Omar and Malek of Browntown are hybrid and split subjects within the

46 Malak, Muslim Narratives and the Discourse of English, 13.

47 James Clifford, Routes: Travel and Translation in the Late Twentieth Century (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1997), 261.

48 Bhabha, The Location of Culture, 3.
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collective body of the nation. Social and cultural differences “are the signs of the emergence of
minority community that takes the split subject ‘beyond’ itself to return in a spirit of revision
and reconstruction of self in the present”.

Huwaida who tries to represent her community feels intervention of the binary logic of
Muslim and American self within in-between moments, and construct hybrid subject lost
between the Self and the Other. Her loss of Islamic-Egyptian values forces her to mourn for
dead values, leaving her depressed. The racial melancholia and depression of Huwaida, Tawfiq,
Hamza, Omar, and Malek can avoid racial depression and melancholia by dissociating American
values from Muslim Middle Eastern ones and segregating Islamic from liberal differences.
Huwaida’s depression and suspicion about her religious and American identity signifies “the
torturous process of reinstatement that clearly impedes proper ego development”.*® The in-
between space can prevent construction of identities of hybrid Huwaida, Hamza and Tawfiq,
who are the second-generation migrants. Their in-between hybrid self exceeds the barrier of
the present and goes ‘beyond’ what is known and presentable.

The imperialist production of knowledge about the Middle East and Islamic societies by
the authority of the psychologist, the director, and the audience in the plays as perceivers, aims
at representing the Middle East not as a community with its unique culture but as a repository
of Western knowledge. The Middle East is represented as the inferior other of America in the
plays that enables creation of a civilized and superior imperialist hegemonic power.

The problems of Muslim characters of the plays in American society will be forgotten
by the third generations and all historical things will appear quite natural and unremarkable.
For achieving this aim, scholarship on the Middle East in America needs to avoid taking the
problems for granted.

The consequences of displacement and relocation of second-generation migrant characters
are degeneration of identity and selfhood and oppression of their primordial culture by racial,
ethnic, and religious ideal model of the host culture. Representatives of colonial power in the
plays have to impel the colonizer’s prejudiced stereotyped images accepted as truth, because
the Middle Eastern culture is claimed to be irrational and its integration with Western logic
would be impossible.

The Middle Eastern American theatre attempts to introduce Arab and the Middle Eastern
view of culture, metaphysics, ethics, and aesthetics not as distinct and separate from universal
values but different from it. Representing the difference as a misfit to homogeneous American
culture leads to schizo culture and emphasizing it can force the hyphenated identities to feel

49 Ibid., 3
50 Jean Yuwen Shen Wu and Thomas Chen, Asian American Studies Now: a Critical Reader (New Brunswick,
N.J.: Rutgers University Press, 2010), 71.
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disintegrated and excluded. The Middle Eastern people represented in Browntown, Nine Parts
of Desire and Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith have been simplified into oppressed
victims needing liberation and their religious, cultural, and traditional values are not replaced
as being different but negated as Other.

Three plays, also, challenge the traditional white Western attitude associated with the
liberation of women. The Middle Eastern women who are mostly Muslims have their own
culture rooted in their religion and geographic characteristics of the region. They have different
histories from white Western women and the limitations imposed on them by colonial conquests
and invasions, besides the patriarchal and cultural rules have exposed them to these factors. Any
attempt for liberation such as migration necessitates rewriting history with a new perspective
for hyphenated identities since they develop different survival politics and experiences. There
are some ideologies which aim to liberate the Middle Eastern women from patriarchal and
religious oppression, but what is called oppression by white feminism is a cultural, religious,
and regional value for majority of Muslim women and their families. Their objection to white
feminism is the latter’s representation of Muslim women as oppressed, silenced, and dominated
waiting to be liberated, like the Iraqi women in Nine Parts of Desire, Mona and Huwaida in Ten
Acrobats in an Amazing Leap of Faith, and Mohammed’s misrepresented wives in Browntown.

These plays try to reject the predetermined stereotyped representation of the Middle Eastern
people and try to decline the assumptions that the ideal model is white Western middle-class
norms, because the Middle Eastern people have different problems and different solutions
for them. Their worldview is different from each other, because they do not share common
experiences based on oppression. Huwaida reacts against the psychologist who represents
white feminism. The nine women react to American audience who symbolize Western people
and Malek and Omar as men react against Western media’s predetermined image of the East
as an oppressed victim of religion and violent terrorism.

Not only are authors of three plays and the women in Nine Parts of Desire and Ten Acrobats
in an Amazing Leap of Faith challenging ideologies which have belittled the status of the Middle
Eastern people, but they also defy the dominant assumptions of supremacy of white Western
culture in representation of hyphenated people as incongruous misfits in colonial discourse.

Nine Parts of Desire addresses the audience, Browntown discloses the Orientalists’ view
of filmmakers as the authority forming and directing global consciousness, and 7en Acrobats
in an Amazing Leap of Faith represents the tragic identity loss within a migrated family in
America as a consequence of profiling, excluding, and hyphenating as the Other. In the three
plays, the West is shown to portray Eastern women “as the locus of Eastern backwardness™!

51 Carole Ruth McCann, and Seung-Kyung Kim, Feminist theory reader: Local and global perspectives (London:
Routledge, 2013) 221.
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and the Western discourse lies on Eastern women'’s public roles, marriages, domesticity, and
their religion as victimizing factors.

This paper studied three plays investigating how the Middle Eastern people are represented
in America. Nine Parts of Desire, Ten Acrobats in an Amazing Leap of Faith, and Browntown
challenge assumptions about Muslims both in literature and society. Authors of the three plays
criticized stereotyped and marginalized images of the Middle Eastern people by colonial
authors and authorities who might claim to be challenging a culture of oppression. Othering
will prevent integration of the Middle Eastern Americans into American society which may
lead to various identity problems for the hyphenated people and social and cultural problems
for the host culture. Art, particularly theatre, can negotiate identity problems with hegemonic
culture to provide an opportunity of recognizing minority rights and termination of the exclusion
and profiling policies.

Islam is presented as the identity forming factor superseding gender, race, and nationality
for those identifying themselves primarily as Muslim. In order to reduce the problems arising
from ignoring this fact which arises identity problem for Muslims and is menacing for the
Western culture, the Middle Eastern people should try to negotiate with the host culture to
assist recognition of it as an inseparable part of their Muslim identity. Probably, some Muslims
cannot easily integrate into Western culture because of the difficulty of negotiating their identity,
but negotiation is possible through theatre as a medium to communicate directly with people.
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Theodoros Terzopoulos tiyatrosunun odagina oyuncuyu koyar ve kendi tiyatro
dilini yillar icinde gelistirdigi oyunculuk egitim ve arastirmasi Gzerine kurar.
Bu egitim ve arastirma surecinin bir Grinu olarak ortaya ¢ikan oyunculuk
tekniginin ana malzemesi oyuncunun bedenidir. Oyuncunun bedeninin sahip
oldugu potansiyeli ortaya ¢ikarmak icin 6ncelikli hedef ise tikali durumdaki
enerjileri serbest birakmaktir. Bdylece oyuncu, 6zgiir bir enerji kanalina
doéniisen bedeni aracihigyla bir varolusun, bir esrime halinin pesine diser.
Esrime halinde zihin ve beden ayrimi tiimuyle yok olur; oyuncu bitiin bedeniyle
hissettigi bir mevcudiyeti deneyimler. Bu calismada Terzopoulos'un oyunculuk
arastirmalarinda hedefledigi dionizyak esrime halinin oyuncunun mevcudiyeti
ile iligkisi Gzerinde durulmus, bu iliskinin oyuncunun sahne Gzerindeki
mevcudiyetine nasil bir katki sunabilecegi arastirimistir.

Anahtar Kelimeler: Tiyatro, Oyunculuk, Oyunculuk Teknigi, Oyuncunun
Mevcudiyeti, Theodoros Terzopoulos

ABSTRACT

Theodoros Terzopoulos places the actor at the center of his theater and builds
his own theater language on actor training and research he developed over
the years. The main material of his acting technique, which is a product of this
training and research process, is actor's body. In order to reveal the potential of
the actor's body, the primary objective is to release the energies that are blocked.
Thus, the actor pursues a state of being, an ecstasis through his body which
becomes a free energy channel. In the state of ecstasis, the distinction between
mind and body disappears completely; the actor experiences a presence in
which he involves with his whole body. This study analyzes the relationship
between the presence of the actor and the state of dionysiac ecstasis aimed
at by Terzopoulos and examines the ways this relationship can contribute to
the presence of the actor on the stage.

Keywords: Theater, Acting, Acting Techniques, The Presence of the Actor,
Theodoros Terzopoulos
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Theodoros Terzopoulos'un Dionizyak Oyuncusu ve Sahnedeki Mevcudiyeti

EXTENDED ABSTRACT

This study analyzes the relationship between the presence of the actor and the state of
dionysiac ecstasis aimed at by Theodoros Terzopoulos and also examines the ways this
relationship can contribute to the presence of the actor on the stage. In order to relate the
presence of the actor with the state of dionysiac ecstasis, firstly theater of Terzopoulos is
shortly described and what is the main focus of him is defined. Then the relationship between
the presence of the actor and the state of dionysiac ecstasis is examined. The main material
of Terzopoulos’ technique is the actor’s body and the most distinctive quality of his theater is
the actors’ use of body. While working on the actor’s body his primary aim is to release the
energies that are blocked. Only then, the actor can reach the point of ecstasis.

The word “ecstasis” (ékstasis) was used in the meaning of “changing place or state, losing
consciousness and forgetting oneself” in Ancient Greek. In Latin it has the same roots as the

2]

verb “exsistere”!, which is used to mean “exist and occur” and is used in the same sense as
the word “vecd” in Arabic which has the same root of the word “presence”. Based on all these
words, it can be said that the state of ecstasis is related to going beyond the daily presence and
experiencing a more deeply felt wholeness. Terzopoulos emphasizes that this deep experience
is actually an ongoing change of state and presence and finds the roots of this transcendental
state in tragedies and the Dionysian mystery. After long trials Terzopoulos formulates a
method of reaching this ecstatic state which is totaly physical. He technically summarizes this
method as following: “It is about releasing seven critical points in the spine so that energy is
not blocked vertically. Energy should flow in the vertical plane without any obstacles. This is
the first job in our theater. When energy flows vertically, it moves both upwards, to the sky
and to the earth at the same time. Thus, it spreads in all directions and becomes universal.

You turn into Dionysus.”?

Terzopoulos’ expressions about energy remind Eugenio Barba’s work on energy. The
presence of the actor is precisely related to this energy, it is this energy that gives the actor’s
body vitality and enables it to be present. Although this energy is a “intangible, unidentifiable
and immeasurable force™, the word of presence must be understood literally as  the ability to
be and feel alive and to convey this awareness to the audience.” Working on the body parts
in depth he tries to reach a flow of energy where every part of the body can be the center.

1 Sevan Nisanyan, Sozlerin Soy Agaci: Cagdas Tiirk¢e nin Etimolojik Sozliigii, (Istanbul: Adam Yaymcilik, 2003),
136-139.

2 Frank M. Raddatz, “The Metaphysiscs of the Body- Theodoros Terzopoulos in Conversation with Frank M.
Raddatz”. Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre
of Theodoros Terzopoulos, Ed. Frank M Raddatz,.(Berlin:Berlin: Theater der Zeit, 2006), 165.

3 Eugenio Barba ve Nicola Savarese, Oyuncunun Gizli Sanati: Tiyatro Antropolojisi Sozliigii, gev. Aysin Candan,
Tarhan Onur, Ash Seven, (istanbul: istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari, 2017), 165.

4 a.e., 266.
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These centers can also change constantly. It is the state of being and experience itself at that
moment rather than showing or acting something. Terzopoulos mentions that he aims at the
presence of the actor with this; his purpose is “ontologically pre-theater” beyond anything
like character, role and psychology.

Terzopoulos’s acting technique provides a framework that can be used to improve the
actor’s presence on stage. The actor’s relationship with the play develops thanks to the physical
exercises applied for the development of the actor’s holistic body perception and the circulation
of vital energy, especially through the detailed work and activation of the seven parts. In this
sense, all physical works, breathing and concentration exercises that enable both the energy
centers in the body to relax and become active, provide an integrated workspace that every
actor can apply to improve the presence of stage, even if she/he is not an actor of his theater.
It also gives a structural suggestion to work on the presence as a wholistic training.
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Theodoros Terzopoulos kurucusu ve yonetmeni oldugu Attis Tiyatrosu’nda yillarca tizerine
calistig1 ve gelistirdigi, kendine 6zgii bir oyunculuk anlayisinin ve bigiminin pesine diismiistiir.
Kendisinin ifadesi ile 21. yiizyil tiyatrosu baska bir yone evrilmelidir ve oyuncunun sanati
araciligiyla yeniden diigtiniilmelidir.> Terzopoulos, tiyatrosunun odagina oyuncunun sanatint
koyar ve yonettigi oyunlarda kendi oyunculuk egitim ve arastirmasinin dogrudan goriiniir
oldugu drneklerini sunar. Diizenledigi atdlyelerde de ayni arastirmayi ve egitimi Attis Tiyatrosu
disindaki oyuncularla da paylagma firsat1 bulur. Bu arastirmalarinda ana malzemesi oyuncunun
bedenidir. Terzopoulos’un tiyatrosunda oyuncu, bedeni ile bir varolusun, bir esrime halinin
aracist olur. Bu ¢aligmada Terzopoulos’un oyunculuk arastirmalarinda hedefledigi dionizyak
esrime halinin oyuncunun mevcudiyeti ile iliskisi lizerinde durulmus, bu iliskinin oyuncunun
sahne tizerindeki mevcudiyetini nasil gelistirdigi arastirtlmigtir.

Terzopoulos oyuncu ile ¢alismasinin odagina oyuncunun bedeni yerlestirir. Giiniimiiz
tiyatrosunun gelisimine katkida bulunmak isteyen bir oyuncu “gerek yasadigi hayatin gerekse
sanatinin temel ilkelerini yeniden tanimlamak zorundadir. Bunu yaparken, oyuncunun temel
malzemesi Bedendir.”® Marrianne MacDonald da benzer sekilde Terzopoulos’un tiyatrosunun
en ayirt edici 6zelliginin oyuncularin bedenlerini kullanis bigimi oldugunu sdyler. Beden
iizerine kurulu bir oyunculuk arastirmasi, 6zellikle Terzopoulos’un ulasmay1 hedefledigi
oyuncu bedeni diisiintildiigiinde, uzun siiren bir ¢aligma siirecini gerektirir.” Kendisi bu egitim
stirecini Dionysos 'un Déniigii adli kitabinda ayrintilariyla anlatir. Egitimin dncelikli amaci
kendi ifadesiyle “a¢ik kanallara sahip, agik bir evren haline gelene dek bedeni iglemektir.”®
Oyuncular bu isleme siirecinde, “soluk™, “enerji”, “ritim”, “konusma”, “his” ve “zaman” gibi
ogelerle iliskili olarak bedenleri iizerine derin bir aragtirmaya girer.

Terzopoulos aragtirma asamasindan performansa kadar siiren bu yaratici siiregte oncelikli
gorevin tikali durumdaki enerjileri serbest birakmak oldugundan s6z eder ve ekler:

“Oyuncunun giinliik alistirmalarimin uygulama alanindaki hedefi, hayal giiciinii itiraz kabul
etmeyen teknik kurallardan ibaret kapali bir sistem igine hapseden ¢abuk sonuglar almak
degildir. Egzersizler, farkindalik islevierini harekete gegirir ve Enerjik Beden'i sekillendirir.”

Terzopoulos’a gore biitiin bedenler ayn1 sekilde tepki verir. Biitiin bedenlerin temel ihtiyaclari
aynidir. Beden kendisini hep ayni1 sekilde organize eder. “Yunan, Alman ya da Japon bedeni diye

5 Theodoros Terzopoulos, Dionysos ‘un Déniisii, cev. Burg Idem Dingel, (Istanbul: Habitus Kitap, 2016), 13.

a.e., 10.

7  Marianne McDonald, “Theodoros Terzopoulos, A Director For the Ages: Theatre of the Body, Mind, and
Memory”, Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre
of Theodoros Terzopoulos, Ed. Frank M Raddatz, (Berlin:Theater der Zeit, 2006), 8.

8  Terzopoulos, Dionysos ‘un Déniisii, 70.
a.e., 16.

(=)}

56 Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B6limi Dergisi 30, (2020)



Burcu Halacoglu

bir sey yoktur. Beden, pek ¢ok kokii olan bir agag gibi evrenseldir.”'® Grotowski nin goriislerini
de yankilar sekilde, oyuncu bu evrensel bedene sosyal bir varlik olmanin gerekliligi ile edindigi
yapay maskelerden kurtularak ulasabilir. Bu maskelerden kurtulmak i¢in ise glindelik enerjinin
titkenmesi gerekir. Cok uzun saatler siiren fiziksel ¢aligmalar bedeni tilkenme noktasina getirir.
Oyuncu ancak bu noktadan sonra arastirilan esrime noktasina ulasilabilir.

Terzopoulos esrimenin fiziksel olasiliklarini arastirmaya Euripides’in Bakkhalar oyununu
sahnelemeye calisirken baslar. Ona bu konuda ilham veren sey, 17.ylizyila ait bir kitapta
karsisina ¢ikan, tanr1 Asclepious i¢in inga edilmis bir hastanede, ritiiel olarak uygulanan bir
tedavi yontemi olacaktir. Giin dogusuyla baslayan ve sekiz saat araliksiz devam eden “bu
egzersiz, kattlimcilarda Afrika danslarinda gézlemlenene benzer bir enerji aciga ¢ikarwr ve
kiminin midesinde, kiminin kalbinde hissettikleri acilari kaybolur.”'" McDonald bu anlari
“insamin oziinden gelen aydinlanmanin is1ginin yayildigi” anlar olarak betimler. “Burasi
insanin nihayet gorebildigi ve hissetmenin biitiin bedenle deneyimlendigi yerdir.” Oyuncu bu
gordiigii hakikati, sonrasinda seyircisiyle paylasacaktir.'?

Esrime kelimesi, yani “ekstaz” (¢kstasis) Eski Yunanca’da “yer veya durum degistirmek,
bilincini yitirmek ve kendinden ge¢mek” anlaminda kullanilir. Ekstaz Latince “var olmak
ve zuhur etmek” anlaminda kullanilan “exsistere” fiili ile ayn1 koklere sahiptir'® ve Arapga
mevcudiyet kelimesinin kokeninde bulunan “vecd” kelimesi ile ayn1 anlamda kullanilir.
Mliskili oldugu biitiin bu kelimelerden de yola gikarak, esrime halinin bu anlamiyla giindelik
olanin 6tesine gegme ve daha derinlemesine hissedilen bir varolusu deneyimleme ile iliskili
oldugu sdylenebilir. Terzopoulos bu derin deneyimin aslinda siirekli devam eden bir olus ve
hal degisikligi oldugunu vurgular: “Oyuncunun i¢ ve dis uyaranlara agik, siirekli bir degisim
halinde olan bedeni, yasam ve dliim arasindaki ipin tistiinde dengede durur”. Terzopoulos bu
askin halin kokenlerini tragedyalarda ve Dionizyak esrimede bulur. Dionysos oyuncuya bu
acidan bereketli bir arastirma alant sunmustur:

“Oyuncuyu, yapisimin derinliklerinde gizli, zihin tarafindan baskilanmig ve bastirilmg ilkel
bedenini aramaya ¢agiri. Emsalsiz psikofiziksel enerji kaynaklarina ve fiziksel bedenin
limitlerinin fersah fersah otesinde sinwrlara sahip bu Beden oyuncunun temel malzemesidir.
Ve yapuun derinliklerine gomiilii hatiralar tarafindan siirekli yenilenir.”'

10 Frank M. Raddatz, “The Metaphysiscs of the Body- Theodoros Terzopoulos in Conversation with Frank M.
Raddatz”. Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre
of Theodoros Terzopoulos, Ed. Frank M Raddatz, 136-175, (Berlin: Theater der Zeit, 2006), 160.

11 Marianne McDonald, Ancient Sun Modern Light, (Columbia University Press, New York:1992), 164 ve Theodoros
Terzopoulos, “Historical Review and Methodology”, Theodoros Terzopoulos and The Attis Theatre (History,
Methodology and Comments),1 (Agra Publications, Athens, 2000), 76, Alintilayan: Karaboga, Tragedya ile
Simirlart Asmak, (Istanbul: E Yayinlari, 2008), 51.

12 Mcdonald, Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre
of Theodoros Terzopoulos, 9.

13 Sevan Nisanyan, Sozlerin Soy Agaci: Cagdas Tiirkge 'nin Etimolojik Sozligii, 136-139.

14 Terzopoulos, Dionysos 'un Déniigii, 15.
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Buradan yola gikarak, esrime yolu ile beden hafizasina gomiilii ilksel hatiralarin
kiskirtildigindan s6z edebiliriz. Ayni zamanda bu arag, oyuncunun “hissiyatini, i¢giidiilerini,
hayal giiciinii ve Oz Fikri'ni” kendi icinde gelistirmesi igin de zengin i¢sel malzemeler
sunar. Terzopoulos’a gore oyuncu boylece “kendi bedeni hakkinda ¢arpik bir imge sunan
narsisizme direnir” hale gelir. Fiziksel yorgunlugun siirlarini asarak kendi psikolojik ve
fiziksel zayifliklarini gelistirir. En 6nemlilerinden biri de esrime aninda oyuncu kendiligindenligi
dogrudan deneyimler ki Terzopoulos’a gore kendiligindenlik “i¢sel ve dissal uyaranlara karst
bir tepki gésterme yetenegi” dir. Esrime anindaki kendiligindenlik sayesinde, oyuncunun
giinliik yasamin dayattig1 sayisiz korku ve kisitlamalardan “kendini arindirma”s1 kolaylagir.'®

Terzopoulos esrimeye her seyden 6nce fiziksel agidan yaklasir. Bedenleri esrime anina
tastyacak bir teknik arastirmasina diiser ve bu konuda iki yonelim belirler. Karaboga bu
yonelimleri soyle ifade eder:

“Birincisi, bedensel simrlarin agilmast i¢in acinn iizerine gidilmesi, fiziksel yorgunluk ve
acimin belirginlestigi asamada durmaksizin ilerlenmesi esastir. Bedenin durmak istedigi yer
aslinda bilingli kontroliin de sinir noktasidir ama ondan sonrasinda yeni, beklenmedik ve cok
boyutlu yasamsal kaynakla yiizlesme imkani dogar. Ikincisi, bedendeki degisim disaridan bir
uyarict yoluyla degil, kan dolasiminin hizlandrilmasi, nefes aligverisinin giindelik tartimin
disina ¢ikilarak dengesizlestirilmesi, bedende yeni enerji kanallarinin agilmasi ve bedenin

kendisini her asamada yeni kosullara uyarlamasi sayesinde gerceklesir.”'®

Bu yonelimlerden yola ¢ikarak Terzopoulos pek ¢ok fiziksel egzersiz lizerine ¢alisir.
Karaboga siirec igerisinde bu egzersizlerin rafine edildiginden, elde edilen sonuglara gore
degistirildiginden ve sonunda bugiin hala gegerliligini koruyan bir formiilasyona ulasildigindan
bahseder.!” Terzopoulos uzun denemeler sonunda erisilen bu esrime yontemini teknik olarak
sOyle Ozetler:

“Omurgadaki yedi kritik noktanin serbest birakilmasiyla ilgilidir, béylece enerji dikey
olarak engellenmemis olur. Enerji dikey diizlemde hi¢bir engele takilmadan akabilmelidir.
Tiyatromuzda ilk is budur. Enerji dikey agidan aktiginda, ayni anda hem yukariya yani goge,
hem de yeryiiziine dogru hareket eder. Boylece biitiin yonlere yayilmuis olur ve evrensellesir.
Dionysos’a doniigtirstiniiz. "'

Terzopoulos’un enerji ile ilgili ifadeleri, Eugenio Barba’nin enerji lizerine ¢alismalarini
hatirlatir. Uzakdogu tiyatrosu lizerine aragtirmalar yapan Barba da enerjiye yonelir ancak
Barba’ya gore bu kelime pek ¢ok yanlis anlagilmaya agiktir.

15 a.e.,l5

16 Karaboga, Tragedya ile Simrlart Asmak, 76-77.

17 a.e., 77.

18 Raddatz, Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre of
Theodoros Terzopoulos, 165.
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“Enerji kavrami hem apagik hem de gii¢ bir kavramdw. Onu daha ¢ok dis itkilerle, kas
ve sinirsel etkinlik fazlasiyla ilintilendiririz. Ancak enerji, aynt zamanda yakinlik igeren,
hareketsiz ve sessizlik ortaminda nabiz atislart duyulan, uzamda dagiimaksizin zaman
icinde akan ¢ekinik bir giictiir. Enerji cogu kez baskict ve siddet iceren davranis orneklerine
indirgenir. Ama aslinda oyuncunun belirleyebildigi, uyandirip bigimlendirebildigi kisisel bir

151 yogunlugudur. Her seyden once arastiritlip kesfedilmesi gerekir.”"

Oyuncunun mevcudiyeti tam da bu enerjiyle alakalidir, ona canlilik veren, varlik gostermesini
saglayan bu enerjidir. Bu enerji her ne kadar “elle tutulamaz, tanmimlanamaz ve dlgiilemez bir
gii¢ " olsa da mevcudiyet sozii kelime anlaminda anlasilmalidir, “olmak ve canli hissetmek
ve bu farkindalig izleyicilere aktarma yetisi olarak.”*' Barba enerjiyi en basit haliyle “caligir
olmak, is basinda olmak” olarak tanimlar ve oyuncunun bedeni anlatim dncesi (pre-expressive)
bir diizeyde bu ¢alisir olma halini tutuyor olmalidir.?> Bu da oyuncunun mevcudiyetinin,
Barba’nin deyimiyle sahne biosunun 6n kosuludur. Bu enerji, glinliik ve kiiltiirel aliskanliklar
zihninden ve bedensel repertuardan timiiyle silindiginde agiga ¢ikar.”* Daha once sozlini
edildigi gibi Terzopoulos da benzer sekilde diisiiniir: oyuncunun enerjisi ancak tikali olanin
serbest birakilmasi ile agi8a ¢ikar, kendini gosterir. Terzopoulos enerjiyi s0yle tanimlar:

“Modern fizikte enerji, bedenin dahili kapasitesine tekabiil eden bir devinim birimidir.
Dolayistyla enerji, bedenin zaman ve mekan igerisindeki daimi degisimine denk bir devinim
olmakla birlikte ayni zamanda i¢sel (duygusal) bir devinimdir. Enerji, bir komut misali

oyuncuya disaridan agilanan soyut bir fikir olmaktan ziyade, bir deneyim ve fiziksel hafiza
34

seklinde algilanir.

Bu anlamda Terzopoulos su soruyu yoneltir, oyuncunun bedeni bu enerjinin tasiyicist haline
nasil gelecektir? Oncelikle bedenin biitiinliik ve bir aradalik algisin1 gelistirmek icin onu pargalara
ayirmak ve her pargay1 ayrintili olarak ¢alismak gerekir. Bu amactan yola ¢ikarak bedeni
yedi enerji bolgesine boler. Terzopoulos™un enerji bolgeleri fikri yoga ve savas sanatlarindaki
cakra ve enerji bolgeleriyle ortiisse de ¢ikis noktasi itibariyle farklidir ve kendisinin ifadesiyle
kaynagini “bedenin Dionizyak malzeme igerisindeki davranmglarinin incelemesinden alir.”*
Bu davranislar Karaboga’ya gore bir tiir hatirlamadir:“Apollon ve Dionysos ‘un baslangi¢ta
ve bir zamanlar ayni bedende oldugunun hatirlanmasidir.”* Apollon sagduyuyu, akli ve 15181
temsil ederken karsisindaki Dionysos coskunun, 6zgiirliigiin, taskinligin ve karanligin tanrisidir.

Terzopoulos bu anlamda hem Apollon hem de Dionysos’u ayni bedende tasimaktan sz eder:

19 Barba ve Savarese, Oyuncunun Gizli Sanati: Tiyatro Antropolojisi Sozliigii, 171.

20 a.e., 165.
21 a.e., 266.
22 a.e.,15.

23 Simon Murray ve John Keefe, Physical Theatres, (London: Taylor & Francis e-Library, 2007), 141.
24 Terzopoulos, Dionysos ‘un Déniisii, 16.

25 a.e., 20.

26 Karaboga, Tragedya ile Simirlart Asmak, 72.
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“Insan varhiginin 6zgiirlesmemis bir 6teki yant vardir.... Insanda ben ve dteki ben birbirinin icine
gecmis durumdadur: Ben'in baska bir varligi daha vardir. Bu insan varliginin boliinmiisliigiidiir.

Apollon ve Dionysos arasindaki savas bu iki benligin hi¢ bitmeyen ¢atismasini gosterir.

Tragedya bu temel ¢atismanin enerjisinin ve siddetinin biiyiitiilmesi anlamina gelir.””’

Terzopoulos yukarida ayni zamanda tragedya ile kurdugu iliskiyi de aciklamis olur.
Tragedyada bulunan bu benlik ¢atigmasi, yiikksek dozda bulunan enerji ve siddet hem Antik
Yunan Tragedyalarin1 hem de Heiner Miiller gibi ¢cagdas yazarlarin oyunlarini sahnelerken
Terzopoulos’un arastirmasinin temel motiflerini olusturacaktir. Apollon-Dionysos ayrimi esriyen
bedenin gatigmasini barindirir ancak Karaboga tam bu noktada baska bir benlik ayrimiyla da
iligki kurar ve “simdiki ben” ve “ilksel ben” arasindaki ayrimdan sz eder:

“Antik Yunan diisiincesi ‘simdiki ben-duygusuile ‘ilksel ben-duygusu’arasinda keskin bir ayrim
gizer. ‘Simdiki ben-duygusu’bir éte diinya ve yeniden dogum tasarimindan destek alinarak
stkr bir denetim altinda tutulur, bu ayni zamanda Titanlar dan miras alinan saldirganlhk
i¢cgiidiistintin bastirilmaya ¢alisiimasidir. Diger taraftan, sadece dogum aninda ve éliim
sonrasinda erisilebilen ‘ilksel ben-duygusu 'vla yasarken yiizlesmenin yolu ise, her iki boyutun
da hakimi olan Dionysos’a adanmig torenlerde, Dionisyak esrime aninda bulunur.”?

Dolayisiyla oyuncu Dionisyak esrime araciligiyla, oyun aninda “simdiki ben-duygusu”ndan
uzaklasir ve 6zgiirlesmeye baslar. Karaboga’ya gore bunu gergeklestirmek igin “gizemsel ve
ruhaniyetgi telkinlere ihtiyag yoktur, tam tersine ‘tiim organlarin devindigi bir dans dili’yeterince
somut ve fizikseldir. Ve bu fiziksellik sayesinde soz, eylem ve metin de beden tarafindan kusatilir.”
En basit haliyle anlatmak gerekirse, fiziksel olarak giindelik hayatta kisitlanan libidinal enerji
bdlgesinin ¢aligmalarda kesfedilmesi ve kullanilmast ile “ilksel ben-duygusunun” agiga ¢ikmasi
saglanir. Boylece oyuncu gegici ve sinirlt da olsa bir dzgiirlesme deneyimler, bu “akiskan ve
dinamik bir temas kurmann sagladigi” bir 6zgiirlesmedir.?

Decreus ayni siireci Bilissel Psikoloji’nin bulgulartyla yorumlarken insan beyninin {i¢ ayr1
katmanina deginir. Bunlar beynin siiriingen, eski memeli (limbik) ve yeni memeli (neokorteks)
boliimleridir. Her boliimiin kendine 6zgii bir zaman ve uzam algisi vardir. Bu durum, beynimizin
ii¢ farkli 6znellik ve bilgi formunu tagidigi anlamina gelir. Kabaca tarif etmek gerekirse
beynimizin siiriingen tarafi avlanmayi, dogurmayi, toprak ele gegirmeyi, liderler yaratmay1
amaglarken, limbik beynimiz duygularla mesguldiir, neokorteks ise biling ve algi ile iliskili
olarak diller ve tanrilar yaratir, ritiieller diizenler. Bu ti¢ii siirekli bir ¢atisma i¢indedir ama
bir sekilde doniiserek, birbirini etkileyerek bir arada kalmanin yolunu bulurlar.?® Camille

27 Raddatz, Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre of
Theodoros Terzopoulos, 152.

28 Karaboga, Tragedya ile Simirlart Asmak, 55.

29 ae.,72.

30 Freddy Decreus, “The Reptilian Brain And The Representation Of The Female In Theodoros Terzopoulos’
Bacchai”, Logeion A Journal of Ancient Theatre, Rion/Patras: University of Patras, 2012), 297 ve 298.
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Paglia, neokorteks ile eski limbik ve siiriingen beyinlerimiz arasindaki ¢atigmanin Apollon
ve Dionysos arasindaki ¢atismanin kendisi oldugundan bahseder.’! Norman Austin de benzer
sekilde mitlerdeki ¢atismalarin beynimizdeki ¢atismay1 dogrudan yansittigini sdyler. Mitler
birbiriyle ¢atisan algilama ve davranis kaliplarina sahip bu li¢ yapinin uyum saglama deneyleri
gibidir. Neokorteks siiriingen beyni siirekli baskilamaya calisir, diirtiiniin yerine iradeyi koymak
ister, i¢glidiiniin yerine diistiniip tasinmay1, duyumlarin yerine tartimi vb.> Savvas Stroumpos
bu goriislerle paralel bir sekilde Terzopoulos’un egitiminden sdz ederken benzer kavramlart
kullanir: “Oyuncular artik, dogrudan beyinlerindeki korteksten kaynaklanan giindelik hayatin
zayif duygularimin kélesi degildir. Aksine, trajik materyalin bedensellesmesinin ve kodlanmasinin

temeli sayilan bedenin yagsam enerjisini ozgiirlestirmenin pesine diiserler.”*

Terzopoulos’un ¢aligmalari da insan varolusunun bu bedensel ¢atismalarini ve ayn1 zamanda
bir aradaligini kabul ederek, biitiiniin olusturdugu yasam enerjisinin pesine diiser. Bu enerjinin
ortaya ¢ikmasi ve biitiin bedenin iginde akiskan bir sekilde gezinebilmesi igin bedeni dnce pargalara
ayrir; ¢aligmak icin yedi bolge belirler. Bunlar sirastyla kuyruk sokumu, iireme organlari, asagi
diyafram (asag1 karm), yukari diyafram, gogiis kafesi, yiiz ve beyin korteksidir. Kuyruk sokumu,
iireme organlari ve asagi diyafram bir iggen olusturur. Diyaframdan nefes alip verme egzersizleri
ile bu bolgenin serbest birakilmasit Terzopoulos i¢in ayr1 bir 6neme sahiptir ¢linkii biitiin bedenin
dengesi bu kisimdaki dengeye baglidir. Bu bdlgenin rahatligi ayrica hayvani enerjinin serbest
birakilmasiyla dogrudan iligkilidir. Kuyruk sokumunun farkina varilmasi ve aktivasyonu yer ¢ekimi
ile iliskiyi kolaylastirir. Ureme organlarma iliskin farkindalik ise bir yandan enerjin akis1 dogururken
bir yandan da “erkek ya da kadin cinsiyeti ile ilgili kisitlamalar ve bunlardan kaynaklanan sug
ve korkularin yavas yavas ortadan kalkmasmni” saglar. Yine ayni sekilde nefes yolu ile agagi
diyafram bolgesi de serbest birakilmaya ¢alisilir. Bu bolge “cekim merkezinin desteklenmesi
stirecinde anahtar gérevi goriir” ve gliglenmesi oyuncuya ayrica 6zgiliven ve kararlilik kazandirir.
Zor duruslarin tistesinden gelmesini saglayan da bu bolgenin aktif olmasidir.3*

Pelvis bolgesinin olusturdugu bu tiggenin iistiinde, omurga boyunca ilerledigimizde yukari
diyafram bolgesine ulasiriz. Bu alan nefesin hareket ettigi bir koridor niteligindedir. Oyuncunun
bu alana dair bir his kazanmasi ve bu bolgeyi rahatlatip kuvvetlendirilmesi 6nemlidir ¢iinkii
enerji akist i¢in koridorun agik tutulmasi ve kaslariin da aktif halde olmasi gerekir. Bunun
iizerinde bulunan 5. bolge gogiis kafesidir. Bu bolgenin rahatlatilmasi, 6ncelikle yanlis kullanimi
onlemek adina gereklidir. Nefes alirken diyaframini kullanmayan oyuncular sadece bu bolgeye
nefes alir ve bu yiizden bu bolge baskin ifade araci haline gelmistir. Rahatlatilmasi enerjinin

31 Camille Paglia, Sexual Personae:Art and Decadence from Nefertiti to Emily Dickinson, (New York: Yale
University Press, 1990), 72-98.

32 Norman Austin, Meaning and Being in Myth, (Pennsylvania & London: Penn State University Press, 1990), 103.

33 Savvas Stroumpos, “An Approach to the Working Method of the Attis Teatre”, Reise mit Dionysos. Das Theater
des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre of Theodoros Terzopoulos, Ed. Frank M
Raddatz, (Berlin: Theater der Zeit, 2006), 231.

34 Terzopoulos, Dionysos 'un Doniigii, 23-27.
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asagidaki iicgene inmesini saglar. Ote yandan Terzopoulos duygusal baskinin ortaya gikarilmasi
icin gogiis kafesine ¢ok fazla yiik bindiginden s6z eder. Ayni sekilde giindelik stres ve sinirsel
enerji de bu bdlgede birikir. Bu yiikler duygunun dogal gelisimini engeller. Dolayisiyla bu
bolgenin gevsetilmesi nefesin bedenin asagisina ulasmasini kolaylastirirken bir yandan da
duygunun dogal yaratimmin 6niinii agar.*

Bir diger bolge olan yiiz lizerine ¢aligmak da ayn1 sekilde giindelik gerginligin rahatlatilmasi
ve her tiirlii ifadeye agik olmayi destekleyecek bir arastirmayi kapsar. Diyafram ve liggenin agiga
¢ikardig1 enerji ile solunum sirasinda disari verilen hava yiiz kaslarin1 genlestirir ve galistirir.
Terzopoulos’un sdziinii ettigi son bolge ise beyin korteksidir ve burasi bir yandan bilgi barindiran
bir alan iken bir yandan da kullanigsizdir ¢iinkii beden ve zihin arasindaki ayrimi destekleyen
su¢ ve korku kaynakli bilgileri de tasir. Terzopoulos’a gore beyin korteksi “fiziksel diirtiilerin
dogmasimin, hislerin, icgiidiilerin ve hayal giiciiniin serbest birakilmasnin éniine siirekli set ¢eker.”
Dolayistyla oyuncu temel olarak zihin ve beden biitiinliigi tizerine ¢calismalidir. Bu arastirma
icin Terzopoulos, zihin ve bedenin dinamik bir biitiinliik olusturdugu konsantrasyon ve nefes
kontrolii teknikleri 6nerir. Bu teknikler araciligiyla, zihnin engelleyici bir denetim mekanizmasi
olmaktan ¢ikmasi ve oyuncunun fiziksel hakimiyetini artiran bir dosta doniismesi amaglanir.
Terzopolos’a gore zihin ve beden isbirligi dogrudan oyuncunun mevcudiyeti ile iliskilidir, s6zii
edilen teknikler onun “her bir anda mutlak bir sekilde var olmasini” kolaylastirir.*®

Biitiin bu bolgelerin ayrintili olarak calistirilmast her yone kolaylikla akabilen enerji
dolasimini saglamak i¢indir. Boyle bir akis igerisinde “beden disaridan ¢ok sakin goriiniirken,
i¢ hizi son derece yiiksek olacaktiv. Bunun koreografi ile hicbir ilgisi yoktur, koreografinin de
bu enerji ile bir ilgisi olmaz. Bu merkezlerle ¢calismaktan farklidir.” Bazi dans ve oyunculuk
calismalarinda karsimiza ¢ikan ve enerji merkezlerini temel alan arastirmalardan farkli olarak
Terzopoulos’un ulagsmaya caligtig1 sey bedenin her bir yerinin merkez olabilecegi bir enerji
akisidir. Enerji merkezleri siirekli degisebilir. Bedenin her bir noktasi 6rnegin deri ya da eller
ya da bag her an bir merkeze doniisebilir.’” Esrik bedenin ulastigi bu akiskanlik ve muglaklik
hali “anlamsizliga siiriiklenmis bir soyutlama” hissi olarak algilanmamalidir. Ayn1 sekilde
mekanik de degildir, Karaboga onu daha ¢ok “sonradan edinilmis tiim aliskanliklarint bir
tarafa birakmug ve onyargisiz, en savunmasiz haliyle ortaya konmusg bir ilkel bedene” benzetir.’®

Terzopoulos ilkel beden arayisini modern diinyanin beden anlayisini elestirerek agiklar.
Modern diinyada beden feshedilmistir; sadece kapitalizme hizmet etmek i¢in vardir. Gliniimiiz
insan1 “yapayalniz ve tek boyutlu bir bilgisayar haline gelmis, doniisiim kabiliyetlerinden

35 ae.,28-31.

36 ae., 32-35.

37 Raddatz, Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre of
Theodoros Terzopoulos, 165.

38 Karaboga, Tragedya ile Simirlart Asmak, 105.
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yoksun bir obje durumuna” doniismiistiir. Bu problem yaygin oyunculuk anlayisina da yansir.
Cagimizda oyuncu bedeni yalnizca duygulanimlarin ¢iktigr bir yer olarak kabul edilir. Bu
durumda oyuncu bir siire sonra kendi yasam ykiisiinden medet ummaya baslar.** Oysa Antik
kiiltiirde oyuncunun tanimi bedendir. Oyuncu “Beden fikriyle ozdestir... Bugiiniin tiyatrosu
evrensel beden fikrini yeni bastan diisiinmeye ve bu diisiinceyi kendine ozgii bir mizagla
yogura yogura ona itibarim geri kazandirmaya mecburdur.”®® Bu nedenle Terzopoulos’un
biitlin ¢aligmalarinin odaginda beden vardir. Kendisi de tekniginin yalnizca bir beden teknigi
oldugundan s6z eder. Onemli olan sadece teknigi iyi uygulamaktir ve sonrasinda “durumun isis
artar. Oyle bir an gelir ki bedende bir seyler olmaya baslar.”*' Bu olan sey dogrudan zihin ve
duygularla da iligkilidir. Dolayisiyla esrime halini oyuncu, bedeni, ruhu ve zihni ile bir biitiin
olarak deneyimler. Terzopoulos bu deneyimi “kisiye bambagska bir sekilde hasil olan ézerk bir
halet-i ruhiye”* olarak tanimlar. Bu her oyuncuya gére degisen, bir biitiinsel hal, bir olugtur. Bir
seyi gostermek ya da oynamaktan ¢ok, o anda olma halinin ve deneyimin kendisidir. Terzopoulos
bununla mevcudiyeti amagladigindan s6z eder; amaci karakter, rol ve psikoloji gibi seylerin
otesinde “ontolojik agidan tiyatro oncesi” bir yerdir.*® Bir var olus hali ve bigimidir diyebiliriz.

Terzopoulos igin tragedyalar ayrica bu nedenle de 6nemlidir, ¢linkii tragedyalarda
karakterler birer varolus arketipleridir. Karaboga tragedyanin ontolojik yorumu ile karakterlerini
iligkilendirirken “karakterin giindelik bir ‘Ben’ya da kisilikten ayri bir boyutta” oldugundan
s0z eder. “Tragedyada analiz edilen bir kisilik degil, ‘Ben olmayan’la iliskilendirilebilecek
biyolojik diirtiiler ile mitlestirilmis varolus arketipleridir.” Bu bakis agisin1 temel alarak,
biitiin karakterler “giindelik kimliklerinden soyutlanip birer arketip gibi ele alinabilir’.**
Oyuncunun rol ve metnin anlaminin arkasindaki bu alana girebilmesi psikolojik ve entelektiiel
bir ¢dziimlemeyle gergeklesemez. Terzopoulos oyuncunun role iliskin malzemelerle yiizleserek,
0z farkindaligini gelistirmesi ve igsel diinyasini hareketlendirmesi gerektigini kabul eder
ancak oyuncu arketip olani daha ¢ok ilkel bedene donerek kesfedecek ve deneyimleyecektir.

Ritiieller ben bilincinin yok oldugu bir mevcudiyet ve saf biling halini igerirler. Gelistirdigi
egzersizlerde antik tedavi tekniklerinden ve ilkel biiyii térenlerindeki dans ve hareketlerden
esinlenmesi bu arketip olana ulagma arastirmast ile iliskilidir. Karaboga Terzopoulos’un
calismalarindaki esrimeler boyunca “oyuncunun ‘Ben’ bilincinin ve sahne tizerindeki ‘Ben’
halinin tiimden degisim gecirmesinin kagimilmazligindan” bahseder. Oyuncunun bilingli kontrolii
zayiflar ve esrime durumuna erisir, boylece benligi giindelik algidan siyrilarak doniigiim gegirir.**

39 Terzopoulos, Dionysos 'un Déniigii, 70-71.

40 ae.,71.

41 Raddatz, Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre of
Theodoros Terzopoulos, 161.

42 Terzopoulos, Dionysos ‘un Déniisii, 67.

43 Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Aymak, 164.

44 ae., 133.

45 ae., 134
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Grotowski de ayn1 sekilde ritiiellerden yola gikarak benzer bir amacin pesine diismiistiir. Biitiinsel
edim ile ulagsmak istedigi sey oyuncunun tiimiiyle kendini agiga ¢ikarabildigi bir esrime halidir.
Grotowski i¢in bu yiiksek benlik hali “bir merkez, bir doruk noktasidr”. Oysa Terzopoulos i¢in
bu hal ulasilabilir bir seydir, Hint felsefesinde oldugu gibi, “her zaman ve dinamik bir bi¢cimde
diger bilin¢ alanlariyla baglanti halindedir ve yoga, meditasyon gibi teknikler araciligryla
beden igin ulagilabilir konumdadu”.* Kendi teknigi de bedenin bu hale ulasmasinin yollarindan
biridir. Teknik olarak nefes ve konsantrasyonun dahil edilmesi ile iggen ve omurga hissi aktif
hale getirilir ve psikosomatik kodlarla enerji akis1 saglanir.*’

Karaboga’ya gore oyuncu bu esrime halini deneyimlediginde, hem ritiielin biiylistini
hatirlatan bir ruh hali hem de uyanik bir sahne durusu ayni anda belirir. Her ikisi de Terzopoulos’a
gore oyuncunun mevcudiyetine anlam katar ve boylece oyuncu

“buiyiilii bir durumu ifade edebilir. Oyuncunun her kigisel hareketi ezbere 6grenmesi gerekmez;
aksine unutmalidw: Her yeni durum, unutulmus olanlarin bir araya toplanmasindan baska
bir sey degildir. Oyuncu sahnede oynarken her seyi gérmelidir fakat ayni zamanda karsitini

yakalanmasi da gerekir. Oyuncunun sogukkanli oynamast gerekirken seyirci tam tersine sicaktir:

Bu, oyuncunun seyircinin hislerini kiskirtmasi gerektigi anlamina gelir ve yine teknige dayalidir.” *

Terzopoulos burada oyuncunun her yeni ana uyum saglama becerisinden ve ¢ift bilinglilikten
s6z eder. Bunlar da yine teknik araciligiyla erisilebilir ve geligebilir durumdadir. Terzopoulos’un
sik sik teknigi vurgulamasi yonettigi islerde de kendini gosterir. Bu anlamda sahnede teknigin
goriiniirliiglinden yanadir. Oyun esnasinda oyuncu kullandig1 teknigi dogrudan gdsterir ve
sahneleme bigimi de bu teknigin ve kurgusalligin altini ¢izer. Ne seyircinin ne de oyuncunun
psikolojik 6zdeslesmesine yol agacak hicbir sey kullanilmaz. Tiyatro hala tiyatrodur, “ama
oyuncunun konsantrasyonunun enerji merkezinde olmasinin verdigi, yogun i¢tenlik ve trajik
malzemeyi tiim bedeninde tasimasi sayesinde seyirciyi kavrayan bir sahicilik etkisi yaratir”
Terzopoulos’a gore bunu yaparken oyuncu ayni zamanda sogukkanli ve uyanik olmalidir, aksi
takdirde bu etki ger¢eklesmez. Oyuncunun “eszamanli bicimde hem temsil eder hem de yasar”
durumda olmasi gerekir. Bu ¢ift bilinglilik durumu tekniginin de 6n kosuludur. Ciinkii oyuncu
teknigi uygularken bir yandan dans koreografisi netligindeki adim, vurgu vb. gibi kurallar1
yerine getirirken, 6te yandan “prova siirecinde oldugu gibi kendi limitlerini en iist seviyede
zorlamayr ve bedenindeki akisin kendiligindenligine teslim olmayr stirdiiriir.”* Dolayisiyla
esrimek tiimiiyle kendinden ge¢mek ve sahnede oldugunu unutmak anlamina gelmemelidir,
tam tersine hem uyanik hem de akista olmay1 gerektiren bir ¢ift bilinglilik halidir.

46 a.e., 135.

47  Terzopoulos, Dionysos ‘un Déniisii, 54.

48 Theodoros Terzopoulos, “Historical Review and Methodology”, Theodoros Terzopoulos and The Attis Theatre
(History, Methodology and Comments), (Agra Publications, Athens, 2000), s.67 Alintilayan: Karaboga, Tragedya
ile Simirlart Asmak, 143-144.

49  Karaboga, Tragedya ile Simirlart Asmak, 148.
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Esrime anlarmin kendiligindenligi oyuncuyu bir anlamda belirsizligin ortasina atar. Bu
belirsizlik Terzopoulos’a gore esrik oyuncuya bir cazibe katar. Burada cazibe kelimesini yaygin
anlamryla kullanmaz. Cazibe oyuncuya ait bir nitelik degildir, dogrudan deneyimin kendisinden
kaynaklanan bir ¢ekiciliktir. Cazibeyi esrime deneyiminin bilinmezligi ve her seye agiklig1 tizerine
kurulu tedirginlik yaratir. Terzopoulos bunu bosluk ile tarif eder: “Oyuncu boslugu, kendisini
yutma tehlikesine haiz, i¢inde kaybolup gidecegi bir delik olarak goriir” ve bu boslukla ilgili ilkel
bir korku duymaya baslar. Bosluk korkutur ve ayni zamanda ¢eker ¢ilinkii “boslukta agiklanmasi

bl

miimkiin olmayan bir stirii sey olur”. “Sanki é6liim bir anligina ona kendini gésterir; oyuncu
boslugun yegane zaman dilimi olan oliim amini tecriibe eder.”™ Bilinmezlik ve muglaklik hem
korkunun hem de cazibenin kaynagina doniisiir. Bu durum tam da Terzopoulos™un arastirdigt

kaotik, her yana yayilabilen enerji bigiminin yaratimini da destekler.

Terzopoulos’un oyunculuk teknigine dair deginilen tiim bu nitelikler ve beceriler oyuncunun
oyun anindaki mevcudiyetini gelistirmek i¢in kullanilabilecek bir ¢ergeve sunar. Oyuncunun
mevcudiyeti kavrami ile beden ve zihnin tiim dikkatinin agik oldugu, oyuncunun tiimiiyle
oyun aninda ve orada oldugu yaratim hali kast edilmektedir. Oyunculuk simdiki zamanda
gerceklesir; o ana dair bir deneyim ve yaratimdir. Oyuncu o an1 ve o mekani konsantrasyonu ile
doldurur,”! bir anlamda yaratir. Oyuncu bdyle anlarda, bu yaratim aninin bilingli farkindaligini
deneyimlerken bir yandan da oyunun zaman ve uzam gibi bilesenleri ile biitiin bir beden ve
zihin olarak iligkiye girer. Terzopoulos’un ¢alismalar1 da bu anlar1 deneyimlemek ve siirdiirmek
iizerine derinlemesine arastirmayi igerir. Oyuncunun biitiinsel beden algisinin gelisimi ve
yasamsal enerjinin dolagimi i¢in uygulanan fiziksel egzersizler, 6zellikle yedi bolgenin ayrintili
calisilmasi ve aktiflestirilmesi sayesinde oyuncunun oyunla kurdugu iliski gelisir. Boylece
oyuncunu oyun anindaki mevcudiyeti gelisir. Biitlin bu fiziksel uygulamalarin en énemli
bilesenini nefes olusturur. Terzopoulos’a gore “soluk alip vermek bedenin dirimsel islevidir.”
Biitiin bolgelerin ve enerjinin rahatlatilip aktiflestirilmesi nefes alis veris ile ve bunun diizenlenisi
ile sekillenir. Karaboga’nin da belirtigi gibi “Terzopoulos i¢in bedenin metafizigi, onun soluk
alip verme mekanizmasiyla ve bu mekanizmanin tirettigi dinamizmle dogrudan baglantilidr.™?
Biitlin enerji noktalarina nefesin ulagmasi gerekir. Bir odak noktasina yogunlagsmak ve nefesi
oraya yoneltmek ile zihni diisiince gelgitlerinden de kurtarmak miimkiindiir. Terzopoulos nefes
kontroliiniin zihni ve giindelik yagamin diigiince dalgalarini durgunlastirdigindan s6z eder. Bu
durgunlasma ile ulasilan ruhsal “dinginlik ¢evresel farkindaligi arttirur ve i¢sel bir mekan ve
zaman hissinin kapilarini agar.” Zihnin Kartezyen zihin ve beden ayrimindaki gérevinden
geri ¢ekilmesi ile esit bir iligki kurulmaya baslar; zihnin pek ¢ok islevini beden de 6ziimser
ve biitiin hiicreleri ile disiiniir, duyumsar ve hisseder hale gelir.

50 Terzopoulos, Dionysos 'un Déniisii, 66.

51 Anthony Frost ve Ralph Yarrow, Improvisation in Drama, (New York: Palgrave Macmillan, 2007), 113.
52 Karaboga, Tragedya ile Sinirlart Asmak, 75.

53 Terzopoulos, Dionysos 'un Doniigii, 18-20.
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Nefes bu denge durumunun atesleyici 6gesi gibidir. Hem zihni durgunlastirmay1 saglarken hem
de bedensel enerjiyi aktiflestirir. Bu nedenle Terzopoulos nefesi “esin” kelimesiyle iligkilendirir.
Esinlenmek, “akla tam da nefes kontroliiniin onemini getiren, havanin beden igerisindeki
serbest dolagimiyla ilgilidir. Tipki soluk alip vermenin (can=soluk) fiziksel deneyiminden ortaya
¢tkan “ruh’” kelimesi gibi.”>* Phillip Zarilli de, aura ve psyche kelimelerinin eski Yunanca’daki
anlamalarinda nefes kelimesine rastlar. Yagamsal enerji, nefesin yasam veren giicli Sanskritce
“prana” ve Cince “qi” kelimelerinde de karsimiza ¢ikar. Bu kelimelerin hepsi hem gercek
anlamiyla alinan nefese hem de yasamsal bir nitelik olan nefes ve eylemin i¢ ige gegmesiyle olusan
dolagim halindeki enerjiye isaret eder. Dolayistyla enerjinin ortaya ¢ikisi ve dolagimi, nefesin
de ayn1 6zgiir dolasimi gergeklestirebilmesiyle miimkiin olur. Bu nedenle nefes Terzopoulos’un
ozellikle tizerinde durdugu yogun bir ¢aligma birimidir; giinliik egzersizlerin hemen hemen her
aninda es zamanli ve biitiinliikli olarak nefes {izerine caligilir. Boylece her seferinde nefesin
siirlar kendiliginden biraz daha genisler. Rahatlamis ve agilmis bir nefes bir yandan enerji
merkezlerinin 6zgiirlesmesini kolaylastirirken bir yandan da “beden icerisindeki ses kaynaklarin
agiga ¢ikarip vokal becerilerin kapsamini genisletir”” Oyuncu bu sayede farkli tinlaticilart kesfeder
ve bunlari dogal yollardan gelistirmenin firsatin1 bulur. Buradan anlagilacagi gibi vokal sinirlarin
genisletilmesi ve kullanimi da ayni sekilde biitiinliikli egitimin bir pargasi olarak es zamanli ilerler.

Teknigin igerisinde oyuncu bedeninin uzam ile kurdugu iligki de benzer sekilde es zamanli ve
biitiinliklii yiiriiyen ¢alismalarda arastirilir. Terzopoulos’a gére uzam bedendeki dikey ve yatay
enerjinin akist ile olusur. Somut ve fiziksel mekan Artaud’nun dedigi gibi oyuncunun bedeni
ile doldurulur.® Boylece, mekan giindelik ve somut olmaktan ¢ikar ve bedenin enerjisine gore
genisleyip daralan ve bu enerji sayesinde goriiliir olan soyut bir uzama dontisiir. Terzopoulos
oyunlarmin tasariminda da bu uzam anlayigini siirdiiriir. Sahne tasarimlarinin ¢ogunda geometrik
sekiller, yatay ve dikey ¢izgilerle olusturulan soyut mekan tasarimlari karsimiza ¢ikar. Georgios
Sampakatakakis, Terzopoulos’un tercihlerinin Bauhaus’un felsefesinden etkilendigini sdyler.
Bu anlamda insan hem duygu hem de akildir, hem et ve kandan olusur hem de islevsel bir
makinadir. Mekan da tiim yalinlig1 ve matematiksel tasarimi ile bombos durur ta ki oyuncularin
bedeni onu doldurup kolektif bir uzam duyumu yaratana kadar.® Oyuncular ¢ogunlukla
oyunun basindan sonuna kadar sahnededir ve sanki “bu alana bilin¢li bir bigimde hapsedilmis
gibidirler”. Geometrik sekillerin, yani gemberlerin ya da kdsegenlerin alanina girdikten sonra
oyuncunun oyunu siirdirmekten baska ¢aresi kalmaz ve Karaboga’nin ifadesiyle “kendi
pathos ‘unun iizerine ytiriiyen” trajik kahramanin yazgisini yasar.’’

54 a.e., 20.

55 Antonin Artaud, “Mise en Scéne and Metaphysics”, The Routledge Reader in Politics and Performance, Ed:
Lizbeth Goodman, Jane De Gay, (New York: Routledge), 2000, 98.

56 Georgios Sampakatakakis, “Dionysos Restitutes- The Bacchae of Terzopoulos”, Reise mit Dionysos: Das
Theater des Theodoros Terzopoulos, Journey with Dionysos.: The Theatre of Theodoros Terzopoulos, Ed. Frank
M Raddatz, (Berlin: Theater der Zeit, 2006), 90.

57 Karaboga, Tragedya ile Simirlart Asmak, 100.
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Terzopoulos somut mekani reddettigi gibi ¢izgisel ve nesnel zaman anlayisinin da digina
¢ikar. Dikmen Giiriin’e gore Terzopoulos oyunlarinda zaman oyuncunun eylemleriyle
olusturulan bir akistir. Bu akis igerisinde bedenin i¢inde olanlar agiga ¢ikar ve “kiiltiirel
bellek bedenin kendi tarihiyle bulusur”.>® Terzopoulos zamani sonsuzluk olarak kabul edip
onu genis hacimli gormekten bahseder. Asil aragtirma bu alisilmadik, yani dogrusal olmayan
genis hacimli zaman algisina bedeni alistirmaktir. Sonrasinda zaman gelistirilebilir bir
seye doniisiir.>® Bu alginin gelisebilmesi i¢in oyuncu inatla zamanin yavas akisi tizerinde
calismalidir. Terzopoulos “zaman bos yere yavas akmaz” diye ifade eder ¢iinkii yavas
akan bir zaman dilimi icerisinde “cesitli patlama anlari, ara zaman dilimleri ve enerji
yogunluklariyla dolu gériinmeyen zaman birimleri” ortaya ¢ikar. “Oyuncunun bedeni zamani
dogurur,; zaman anlam, sezgi ve imgelerin tasiyicisidir. Zaman bedene ritim verir ve bunu
verirken beden beklenmedik sesler ¢ikarir... Zaman agilir; biiyiir ve varsillagir.”®® Dolayisiyla
teknigin egitimlerinde uygulanan beden ve ses egzersizleri oyuncunun ¢izgisel zaman ve
uzam algisindan kurtulmasi igin bir ¢esit mesafe olusturur; 6znelligin arastirilmasini igerir.
Zaman ve uzam oyuncunun enerjik bedeninin olusturdugu birimler olarak genisleyip daralir
ya da yavaslayip hizlanirlar. Bdylece, oyuncu ve oyun sirasinda onunla birlikte seyirci de
Oznel zaman ve uzam deneyimini tecriibe etmis olur.

Terzopoulos’un Biyodinamik olarak adlandirilan oyunculuk tekniginin en genel haliyle
oyuncu bedeninin enerjisi lizerine ¢alistigini sdyleyebiliriz. Bu ilk anda Richard Schechner’in
mevcudiyet lizerine gortislerini hatirlatir. Schechner Sri Lanka’da bir toren sirasinda izledigi
“seytan dans¢isi”’ndan bahsederek, batili anlamda hicbir standardi karsilamayan ancak biitiin
kalabaligin dikkatini ¢gekmeyi basaran bir mevcudiyetin varligindan s6z eder. “Mevcudiyeti,
teatral becerilerinde degildi, tasidigi enerjideydi: o bir araciydi, boruydu, enerji kanaliydi
ve enerji onun aractligiyla gortintir oluyordu.”®' Bu 6te yandan Grotowski’nin de pesine
distiigii oyuncunun auratik mevcudiyeti ile de ortiigiir. Cormac Power auratik mevcudiyetten
bahsederken aslinda Terzopoulos’un amacini dzetler gibidir. Power’a gore auratik mevcudiyet
oyuncunun ruhsal bir askinlig1 basarmasindan ¢ok, seyirciyi goriinen seyi imgesel olarak
asmaya davet etmesiyle gergeklesebilir. Boylece seyirci roliin 6tesini goriip insanin ne demek
olduguna dair daha bireysel bir his izlemis olur.®? Terzopoulos’un oyuncusu ayni sekilde
bilincini tiimilyle yitirmedigi bir esrime halinde, bedeninde yatay ve dikey enerjinin aktig
ilkel beden arastirmasina diiser ve bu beden igerisinde varolusu ile yiizlesir.

Bu esrik mevcudiyet hali sahneleme agisindan diisiiniildiigiinde net bir anlam ve bigim
onerisinde bulunur; Terzopoulos tiyatrosunun sahneleme dilini olusturur. Bir oyunculuk

58 Terzopoulos, Dionysos 'un Déniisii, 11.

59 a..,6l.

60 a.e., 59-60.

61 Richard Schechner, Performance Theory, (New York: Routledge, 2003), 231.

62 Cormac Power, Presence in Play, (Amsterdam - New York: Rodopi B.V., 2008), 83.
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arastirmasi ve egitimi olan boyutu ise dogrudan oyuncunun oyun anindaki mevcudiyetini
gelistirmek tizerinedir. Bu anlamda bedendeki enerji merkezlerinin hem rahatlamasini hem
de aktif hale gelmesini saglayan tiim fiziksel ¢alismalar, nefes ve konsantrasyon arastirmalari,
Terzopoulos tiyatrosunun oyuncusu olmasa dahi her oyuncunun sahne mevcudiyetini gelistirmek
icin bagvurabilecegi biitlinliiklii bir ¢aligma alani sunar. Egitimin biitiinliklii yapist oyuncunun
mevcudiyetini ¢alismak i¢in de yapisal bir oneri de bulunur. Nefes, konsantrasyon, his, ses,
ritim, zaman ve uzam basindan itibaren fiziksel ¢aligmalar biitiiniiniin bir pargasidir. Bu
biitiinlikli yapt oyuncunun biitiin bir bedenzihin olarak galigmasini, algilamasini ve tepki
vermesini kolaylastirir. Bu biitiinsel algi sayesinde oyuncu oyun aninin tiim dgeleri ile iliskiye
gegcebilir ve her anin getirdigi degisime, risklere agik ve elverisli hale gelebilir. Terzopoulos™un
oyuncusu bu sayede kat1 oyun kurallarini akici bir sekilde uygularken bir yandan da esrimenin
kendisine teslim olup enerjinin akisini takip edebilir duruma erisir.

Hakem Degerlendirmesi: Dig bagimsiz.
Cikar Catismasi: Yazar ¢ikar gatigmasi bildirmemistir.
Finansal Destek: Yazar bu ¢alisma i¢in finansal destek almadigini beyan etmistir.

Peer-review: Externally peer-reviewed.
Conflict of Interest: The author has no conflict of interest to declare.
Grant Support: The author declared that this study has received no financial support.

KAYNAKCA / BIBLIOGRAPHY

Artaud, Antonin. “Mise en Scéne and Metaphysics”, The Routledge Reader in Politics and Performance. Ed.
Lizbeth Goodman, Jane De Gay, 98-101. New York: Routledge, 2000.

Austin, Norman. Meaning and Being in Myth. Pennsylvania & London: Penn State University Press, 1990.

Barba, Eugenio ve Savarese, Nicola. Oyuncunun Gizli Sanati: Tiyatro Antropolojisi Sozliigii. ¢ev. Aysin
Candan, Tarhan Onur, Ash Seven. Istanbul: Istanbul Bilgi Universitesi Yayinlari, 2017.

Decreus, Freddy. “The Reptilian Brain And The Representation Of The Female In Theodoros Terzopoulos’
Bacchai”, Logeion A Journal of Ancient Theatre. vol.2, 284-303., Rion/Patras: University of Patras, 2012.

Frost Anthony ve Yarrow, Ralph. Improvisation in Drama. New York: Palgrave Macmillan, 2007.
Karaboga, Kerem. Tragedya ile Sinirlar1 Asmak. Istanbul: E Yayinlari, 2008.

McDonald, Marianne. “Theodoros Terzopoulos, A Director For the Ages: Theatre of the Body, Mind, and
Memory”, Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre
of Theodoros Terzopoulos. Ed. Frank M Raddatz, 8-41, Berlin: Theater der Zeit, 2006.

Murray, Simon ve Keefe, John. Physical Theatres. Taylor & Francis e-Library, 2007.
Niganyan, Sevan. Sézlerin Soy Agaci: Cagdas Tiirkcenin Etimolojik Sézligii. Istanbul: Adam Yayincilik, 2003.

Paglia, Camille. Sexual Personae:Art and Decadence from Nefertiti to Emily Dickinson. New York: Yale
University Press, 1990.

68 Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B6limi Dergisi 30, (2020)



Burcu Halacoglu

Power, Cormac. Presence in Play. Amsterdam - New York: Rodopi B.V., 2008.

Raddatz, Frank M. “The Metaphysiscs of the Body- Theodoros Terzopoulos in Conversation with Frank M.
Raddatz”. Reise mit Dionysos. Das Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre
of Theodoros Terzopoulos, Ed. Frank M Raddatz, 136-175, Berlin: Theater der Zeit, 2006.

Sampakatakakis, Georgios. “Dionysos Restitutes- The Bacchae of Terzopoulos”, Reise mit Dionysos: Das
Theater des Theodoros Terzopoulos, Journey with Dionysos:The Theatre of Theodoros Terzopoulos. Ed.
Frank M Raddatz, 90-102, Berlin: Theater der Zeit, 2006.

Schechner, Richard. Performance Theory. New York: Routledge, 2003.

Stroumpos, Savvas. “An Approach to the Working Method of the Attis Teatre”, Reise mit Dionysos. Das
Theater des Theodoros Terzopoulos: Journey with Dionysos. The Theatre of Theodoros Terzopoulos. Ed.
Frank M Raddatz, 230-233, Berlin: Theater der Zeit, 2006.

Terzopoulos, Theodoros. Dionysosun Déniisii. gev. Burg Idem Dingel. Istanbul: Habitus Kitap, 2016.

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B8limu Dergisi 30, (2020) 69






1. .2

rd
—1

7 | Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi

Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy

o,

\STA,

@ [sTaNBUL
<~ UNIVERSITY
PRESS

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimu Dergisi 30, (2020): 71-97

DOI: 10.26650/jtcd.692767

Arastirma Makalesi / Research Article

Gertrude Stein Oyunlarinda Karsi-Anlati Stratejileri

Anti-Narrative Strategies in the Plays of Gertrude Stein

Melike Saba Akim'

*Bu makale 2019 yilinda Istanbul Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitusy Tiyatro Elestirmenligi
ve Dramaturji Anabilim Dali'nda tamamladigim
“Tarihsel Avangard Sonrasi Dram Sanatinda
Karsi-anlat” baglikli doktora tezinden hareketle
hazirlanmistir.

'Doktor Ogretim Uyesi, Maltepe Universitesi,
Guzel Sanatlar Fakultesi, Sahne Sanatlar Bolimd,
Istanbul, Tarkiye

ORCID: M.S.A. 0000-0003-2275-237X

Sorumlu yazar/Corresponding author:
Melike Saba Akim,

Maltepe Universitesi, Glzel Sanatlar Fakultesi,
Sahne Sanatlar Bslumd, Istanbul, Trkiye
E-posta/E-mail: melikesaba@gmail.com

Basvuru/Submitted: 22.02.2020
Revizyon Talebi/Revision Requested:
12.04.2020

Son Revizyon/Last Revision Received:
24.04.2020

Kabul/Accepted: 27.04.2020

Atif/Citation:

Saba-Akim, Melike. "Gertrude Stein Oyunlarinda
Karsi-Anlati Stratejileri” Tiyatro Elestirmenligi ve
Dramaturji Bolimd Dergisi 30, (2020): 71-98.
https://doi.org/10.26650/jtcd.692767

oz

Tiyatro s6z konusuysa, 1970'li yillarin diistinsel atasi Tarihsel Avangard doneme
bakinca iki isim 6zellikle 6ne cikar: Kita Avrupasi’nda “akilci s6z” logosa, bu
ytizden de metine itiraz eden Antonin Artaud, Amerika kitasindaysa ilk oyunu
What Happened't [Ne Oldu] yazarken Bati tiyatrosuna simsiki bir kemerle
eklemlenmis logosu, metini dislamadan reddetmeyi deneyen Gertrude Stein.
1970'li yillarin deneysel tiyatro girisimleri, tiyatrodan metini topyekan dislamis
degildir: Robert Wilson'dan Richard Foreman'a deneysel tiyatro ya da Sarah
Kane'den Martin Crimp'e yeni metinsellik, s6zlin ve yazinin 6zgul agirhigini
baskalastirmis; béylece hem tiyatro hem de performans klasik tanimlarinin
disina tasan bir melezlenme agiga ¢ikarmistir. Bu yazida, metini dislamak yerine
konvansiyonel anlati taniminin mutlak kosulu “olaylar dizgesi“ni tiyatrodan
kaldirmayi deneyen Gertrude Stein oyunlarinin karsi-anlatisal stratejilerini
orneklemek amaglanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Gertrude Stein, Karsi-Anlati, Peyzaj Metin, Dramatik Yapi,
Postdramatik

ABSTRACT

When theatre in general is taken into consideration, two pioneers particularly
stand out in the Historical Avant-Garde period and they can be seen as
intellectual ancestors of the 1970s: Antonin Artaud from Continental Europe
who objected to the “rational word”logos and therefore to the text; and Gertrude
Stein from the American continent who tried to reject logos which fastened to
Western theatre with a tight belt without negating text, while writing her first
play What Happened. In experimental theatre attempts of the 1970s, the text was
not totally rejected: in the experimental theatre from Robert Wilson to Richard
Foreman or in the new-textuality from Sarah Kane to Martin Crimp, the density
of the word and writing was altered; thus, a hybridization that exceeded both
the theatre and performance classic definitions was revealed. The aim of this
article is to exemplify the anti-narrative strategies of Gertrude Stein’s plays, in
which she tried to remove the “sequence-of-events” of the absolute condition
of the conventional narrative definition instead of negating text.

Keywords: Gertrude Stein, Anti-Narrative, Landscape Text, Dramatic Structure,
Postdramatic
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Gertrude Stein Oyunlarinda Karsi-Anlati Stratejileri

EXTENDED ABSTRACT

The 1970s theatre/performance opposition took its primary conceptual basis from
the attempts to erase text from the theatre. Roland Barthes’ well-known formula of
theatricality was theatre-minus-text; and this formula went into the field of performance.
Hans-Thies Lehmann argued that drama went beyond itself after the 1970s; thereby he derived
the term of postdramatic. According to all these formulas, text seems to be excluded from
theatre; but is the essence of the matter that simple?

To be able to grasp the ontological transformation of not only theatre but drama since the
1970s; it was necessary to evaluate carefully without falling into various academic clichés of
the erosion of dramatic structure and of the new understanding of textuality. As a matter of fact,
in experimental theatre attempts of the 1970s, text was not totally rejected: in the experimental
theatre from Robert Wilson to Richard Foreman or in the new-textuality from Sarah Kane
to Martin Crimp, the density of the word and writing was altered; thus, a hybridization that
exceeded both the theatre and performance classic definitions was revealed.

The Historical Avant-garde period’s first objection to text was at the centre of dramatic
structure. But, if The Theater and its Double of Antonin Artaud’s dated 1938 is carefully
examined, it can be seen that all the anti-textual arguments were based on the logocentric
structure of the theatre. In his work, Artaud explained that a Western individual who abstracts
life through a system of thoughts was imprisoned in his/her mind and language. The word
derived from the mind kills the magic of life, and civilized man was lost in a dead intellectual
notion. Theatre derived from the western mind is shaped in a text axis due to its logocentric
character and as such, it was doomed to be dead theatre without magic. Artaud wanted to
enliven the Western theatre that had become an inanimate representation. Apparently, in order
to be freed from the logocentric nature of Western theatre, erasing text from the theatre was
the only solution for Artaud.

In this article, in contrast with Antonin Artaud from Continental Europe who objected to the
“rational word” logos and therefore to text; Gertrude Stein from the American continent was
examined because she tried to reject logos which fastened to Western theatre with a tight belt
without negating text, while writing her first play What Happened. Instead of negating text,
Stein tried to remove the “sequence-of-events” of the absolute condition of the conventional
narrative definition. She was also important for being a direct reference to experimental theatre
directors such as Robert Wilson, Heiner Goebbels, Judith Malina, and Richard Foreman.

Gertrude Stein, as a playwright, wrote without excluding language and text, yet she
undermined the dramatic conventions of Western theatre explicitly. The anti-textuality of the
Historical Avant-garde is undoubtedly an attitude towards a dramatic tradition that believed in
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the possibility of representation. Gertrude Stein completely ignored the representational basis
of dramatic convention, shattered the narrative, disintegrated the dramatic convention’s past
tense oriented time order, and questioned the notion of composing a scene in the naturalist
sense by proposing a concept of “landscape text”. Therefore, it would be wrong to consider
her plays from the category of closet drama and say that these plays do not suggest a new
theatrical aesthetic. It was precisely for this reason that Gertrude Stein was an important figure
for the new avant-garde theatre aesthetics after the 1970s, fed by the historical avant-garde. She
reconsiders language notion without rejecting it, which was also a phenomenological question
in her plays. The aim of this study, was to grasp the textuality understanding of postdramatic
theatre. The study examined Gertrude Stein’s anti-narrative strategies such as “the essence of
what happened” exploratory, “landscape text” concept and phenomenological approach using
examples from her plays.
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Giris

1970’11 yillarin tiyatro/performans kutuplas(tir)masi, oncelikli kavramsal dayanagini
tiyatrodan metni silme girisimlerinden alir. Roland Barthes’1n {inlii teatrallik formiilii tiyatro-
cksi-metin seklindedir; geriye performans alani kalir. Hans-Thies Lehmann, 1970’11 yillardan
sonra dramin Gte tarafina gecildigini one siirer ve postdramatik kavramin tiiretir. Tim bu
formiillere gore tiyatrodan metin diglanmakta gibidir; fakat isin asli bdylesine basit midir?

Salt tiyatronun degil, dramanin 1970°1i yillarla birlikte ge¢irdigi ontolojik doniistimii dogru
bir bigimde kavrayabilmek i¢in, dramatik yapidaki ¢dziilmelere ve yeni metinsellik anlayisina
cesitli akademik kliselere diismeden, dikkatle yaklagsmak gerekiyor. Nitekim, 1970’1i yillarin
deneysel tiyatro girigimleri, tiyatrodan metini topyekin digslamis degildir: Robert Wilson’dan
Richard Foreman’a deneysel tiyatro ya da Sarah Kane’den Martin Crimp’e yeni metinsellik,
sOzilin ve yazinin 6zgiil agirligini baskalastirmis; boylece hem tiyatro hem de performans klasik
tanimlarinin disina tasan bir melezlenme aciga ¢ikarmistir.

1970’lerle birlikte, dramin Gte tarafinda, kesin olarak sdylenebilecek ilk sey dramatik
yapimin artik eski islevini yitirdigidir. Metnin varlig1 ya da yoklugu, konumu ve islevi ise
degiskendir. Dolayisiyla, bu eski islevin ne oldugunu hatirlayarak baglamakta yarar var: Antik
Yunan’dan gegctigimiz yiizy1l doniimiine dek logosmerkezli!, mimetik temsil esasina dayali,
psikolojizmden temellenen ve sahnede yanilsamaci bir diinya kuran bir tiyatro tasavvuru soz
konusuydu. Tarihsel Avangardlarla birlikte klasik temsil rejiminin sorunsallagmasi, tiyatroda
$6z konusu bu saikler ekseninde sekillenen dramatik yapinin ¢ziilmesi anlamina gelecekti. Bu
noktada dramatik yapinin ¢dziilmesini tiyatrodan metnin diglanmasi olarak degil, logosmerkezli
yapinin islevsizlesmesi seklinde diisiinmek, 1970 sonrasindaki tiyatroyu ve metnin baskalasan
degerini kavrayabilmek bakimindan daha dogru goriiniiyor.

Ote yandan Tarihsel Avangard siiregteki ilk itirazlar, elbette dramatik yapinin merkezinde
yer alan metine yoneldi. Fakat Antonin Artaud’nun 1938 tarihli yapit: Tiyatro ve Ikizi2 dikkatle
incelendiginde, metin-karsiti tiim argimanlarin esasinda tiyatronun logosmerkezli yapisina
yoneltilmis oldugu goriiliir. S6z konusu yapitinda Artaud, yasami diistinceler dizgesi tizerinden
soyutlayan Batili insanin akil ve dil yetisi icinde hapsoldugunu anlatmaktadir. Bu akildan
tiireyen soz, yasama has biiyiiyli 6ldiirmekte ve uygar insan 6lii bir diisiinsel tasarim iginde
yitip gitmektedir. Bat1 aklinin benimsedigi tiyatro, logosmerkezli karakterinden dolay1 metin
ekseninde sekillenmistir ve bu haliyle biiyliden yoksun ve 6lii bir tiyatro olmaya mahkumdur.

1 Bati sanatina 6zgii klasik temsil anlayisi, Antik Yunan’dan gegtigimiz yiizyil doniimiine dek /ogos ekseninde
yapilanmustir. Bat1 tiyatrosu, metin-merkezli ve akilci karakterini logostan almaktadir. 18. ylizyildan 19. ytizyila
gecerken Bati diisiintiniin dil ve anlam iliskisini tartismaya agmasi, Tarihsel Avangardlarin benzetmeci klasik
temsil anlayisini reddetmesiyle sonuglanir. Boylece tiim sanatlar kendi diline ve malzemesine itiraza koyulur;
tiyatronun itirazi ise dogrudan dramatik metnin kendisine olacaktir.

2 Antonin Artaud, Tiyatro ve Ikizi, ¢ev. Bahadir Giilmez, (Istanbul: Yap: Kredi Yayinlari, 1993).
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Dolayistyla Artaud, Bati’da artik cansiz bir temsil halini almis tiyatroya can katmak adina tek
¢Oziimil, tiyatrodan metni dislamakta bulur.

Bu calismadaysa, Kita Avrupasi’nda “akile1 s6z” logosa, bu yiizden de metine itiraz eden
Antonin Artaud’nun aksine Amerika kitasinda ilk oyunu What Happened’1 [Ne Oldu] yazarken
Bat1 tiyatrosuna simsiki bir kemerle eklemlenmis logosu, metini diglamadan reddetmeyi
deneyen Gertrude Stein’1n izini siirmeye c¢alisacagiz. Metini diglamak yerine konvansiyonel
anlati tamiminin mutlak kosulu “olaylar dizgesi’ni tiyatrodan kaldirmay1 deneyen Stein;
Robert Wilson, Heiner Goebbels, Judith Malina ve Richard Foreman gibi deneysel tiyatro
yonetmenlerinin dogrudan referans verdigi bir isim olmas1 bakimmdan dnem kazaniyor. Bu
yazida, postdramatik tiyatronun metinsellik anlayisini kavrayabilmek adina, Stein’in “olaylarin
0zii” sorusturmasini, “peyzaj metin” konseptini ve fenomenolojik yaklagimini oyunlarindan
ornekler vererek inceleyecegiz.

O halde, sorumuz soyle: Tarihsel Avangardlardan giliniimiize, dilin anlam1 karsilamadig1
diisiincesinden hareketle dogan tiim karsi-temsil stratejilerini, ve eger tiyatrodan s6z ediyorsak,
Tarihsel Avangardlarla birlikte iyice belirginlesen temsil esasina dayali dramatik yapidaki
¢oziilmeleri, an-anlam-anlamak-anlatmak gibi sdzciiklere de gebe “anlat1” kavramiyla beraber
diisinmek ve Aristoteles¢i anlati taniminin dramatik yap1 kavramiyla nasil Gist tiste bindigini
saptamak bizi bir yere ¢ikarir m1? Santyorum yanit, tiirettigi peyzaj metin kavrami ekseninde
bigimlenen karsi-anlati stratejileriyle ¢agdas tiyatronun metinsellik kavrayigini bir asir
oncesinden tarif etmeye ugrasan Gertrude Stein’in tiyatro anlayisinda gizli.

Anlat1 ya da Dramatik Yap:

Tiyatronun ne’ligi tizerine bilinen ilk kuramsal ¢alisma Aristoteles’in Poetika’s1.* Salt tiyatro degil,
plastik sanatlardan yazinsal sanatlara ve sinemaya dek neredeyse tiim bir Bati sanat1 Aristoteles’in
One siirdiigii savlar ve karsithiklar ekseninde bicimleniyor. Bilindigi lizere, tiim sanatlarin taklit/
temsil esasina dayandigini séyleyen Aristoteles, mimesis kavramini sanatin olmazsa olmazi olarak
en yukartya yerlestiren isim. Aristoteles¢i konvansiyon i¢indeki klasik anlayis, sanatin hakikati
karsiladig degil, temsil ettigi ve dolayisiyla 6ziiniin mimetik oldugu iddias tizerine kurulu.

Sanatsal ifadeyi mimesis ve diegesis olmak iizere iki kipte ele aliyor disiiniir, ilki olaylarin
dogrudan, ikincisi dolayli yolla aktarimi. Bu durumda mimesise, “konusma ve eylemin
dogrudan takdimi’ne dayali sanatlar1 (tiyatroyu) isaret eden bir alt tanim daha eklenmekte.
Diegesis ise sozel ifadeye, olaylarin sdz1ii temsiline dayali sanatlara denk diistiyor. Aristotelesgi
konvansiyon i¢inde tiyatro, olaylarin dogrudan, sahne iizerinde ve eylem i¢indeki aktarimi
oldugundan en mimetik tiir. Diegetik kiime ise yazin tiiriine tekabiil eden, s6zel ifadeye dayali
sanatlarla birlikte diigiiniiliiyor; siirle, destanla, ilerleyen zamanlardaysa 6ykii ve romanla.

3 Aristoteles, Poetika, ¢ev. Ismail Tunali, (istanbul: Remzi Kitabevi, 1987).
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Pek ¢ok sozliikte ve giindelik dilde anlati [narrative] sdzcligliniin tanimi baglangigta ¢ok
acik: sozlIli veya yazili olarak bir dinleyene/izleyene/okuyana anlatilan olaylar dizgesi (6ykii).
Gorilinen o ki bu tanim diegesis kipi tizerinden dolayima girmis ve anlati dendiginde saniyorum
ilk etapta bu yiizden akillara hikaye anlatictlig1 [storrytelling] geliyor. Ote yandan, konvansiyonel
literatiir anlat1 tanimini “olaylar dizgesi” sozciigiine odaklanarak yapmakta. En genel tanim
soyle: “bir olayin veya bir dizi olayin temsili”*. Dikkat edilirse hem mimesis hem de diegesis
tanimlarinda isaret edilen 6zne yine ayni: dogrudan ya da dolayli, ama aktarilan “olaylar”.
Oyleyse, Aristotelesgi Bati sanat1 anlati tantminin merkezine “olay” unsurunu yerlestiriyor;
anlatinin klasik ve genelgeger varlik kosulunu olay(lar dizgesi) olarak kabul ediyor.

Tiyatro i¢inden diisiiniince, “bir olayin veya bir dizi olayin temsili” seklindeki klasik
anlat1 taniminin bagka bir terimle ayn1 kapiya ¢iktig1 goriilmekte: tiyatroda “dramatik yap1”
olarak kullanilagelen yaygin ifadeden s6z ediyorum. Kavram, ¢cogunlukla Gustav Freytag’in
1863 tarihli Freytags Technique of Drama [Freytag’in Dram Teknigi] ¢aligmasina referans
verilerek kullaniliyor.’ Poetika esas alinarak formiile edilen dramatik yap1 kavramiyla, yine
olaylar dizgesi ve bu dizgenin neden-sonug iliskisi i¢indeki diizeni kastedilmekte. Burada
tuhaf olansa Poetika’nin ne anlati ne de dramatik yapi tanimlarini dogrudan igermiyor olusu.
Ismiyle miisemma, Poetika, temelde siir sanat1 lizerine:

Uzerinde konusmak istedigimiz konu, siir sanatidir; ilkin genel olarak siir sanatinin ne oldugu,
sonra siir sanatimin tiirleri ile bu tiirlerin teker teker ne olduklari, sonra da bir siirin basarili
bir siir olabilmesi i¢in, onda konunun (Gykii=mythos) ne sekilde iglenmesi gerektigi, [...]°

Fakat 6zelde tizerine egildigi siir tiirii tragedya.” Goriinen o ki, Aristoteles’in “tragedya nasil
olmali” sorusuna verdigi yanitlarla, “tutarli ve biitiinliiklii bir anlati nasil olmali” ve “dramatik
yapi1 nasil olmali” sorularini da yanitliyor Bati literatiirii. Ve olay(lar dizgesi) yanit1 boylece bir
tanima doniisiiyor: hem anlatinin hem de dramatik yapinin tanimina. Sorumuz su: bir eylem
/ hareket / olay olmaksizin anlatt miimkiin miidiir? Bu soru 6nemli, ¢linkii Gertrude Stein’in
tasavvurundaki tiyatro tam olarak bu sorunun yanitini ariyor. Anlatinin ya da dramatik yapinin
gobeginden olay unsurunu ¢ektigimizde konvansiyonel anlatinin tersine ¢alisan bir yapiyla
karsilasacagiz ve karsi-anlati s6zciigii, bu noktada dramatik yapinin iflasiyla {ist liste binecek.

4 H.Porter Abbot, The Cambridge Introduction to Narrative, (New York: Cambridge University Press, 2008), s. 13.
5 Gustav Freytag, Freytag s Technique of Drama: an exposition of dramatic composition and art, ¢ev. Elias MacEwan,
(The Internet Archive: 2007), erisim 25 Ocak 2020, https://archive.org/details/freytagstechniqu00Ofreyuoft/page/n3

6 Aristoteles, Poetika, s. 12.

7 Poetika’da siir sanatina dahil ettigi tiirleri s0yle siralar Aristoteles: “epos, tragedya, komedya, dithrambos
siiri ile fliit, kitara sanatlarmm biiyiik bir kism1”. Aristoteles, Poetika, s. 12. Tiim bu sanatlarin ve sonrasinda
ornekledigi gorsel sanatlarin arasindan tiyatroyu, diger sanatlarca kullanilan tim taklit araglarini kullanmasi
bakimindan ayirir: “O halde birkag sanat daha var ki, bunlar biitiin bu ad1 gegen taklit araglarini kullanirlar:
Ritm’i, melodi’yi ve misra dl¢iisiinii. Bu sanatlar, dithtrambos siiri, nomen siiri, tragedya ve komedya dir. Fakat
bu sanatlar da kendi aralarinda tekrar su yonden birbirlerinden ayrilirlar: ilk ikisi; bu taklit araglarmi bastan
sona dek kullanir; tragedya ve komedya ise onlar1 yalniz belli bolimlerde kullanirlar. Biitiin bunlar, sanatlarin
kullandiklar taklit araglar1 yoniinden gosterdigi ayriliklardir.” Aristoteles, Poetika, s. 13.
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Dramdan Peyzaja: Gertrude Stein
1. Dramin Senkopal Zamanindan Siirekli Simdiki Zamana

Gertrude Stein, 1934 yilinda ¢esitli Amerikan tiniversitelerinde verdigi Plays [Oyunlar]®
baslikli konferanslarinda What Happened [Ne Oldu] isimli ilk oyununun ortaya ¢ikis siirecinden
s0z eder. Soyledigine gore konvansiyonel bir oyun izlediginde i¢ini her seferinde bir sikinti
kaplamaktadir. Bu sikintinin sebebini bir seyirci olarak kendi duygusal zamaniyla oyunun
duygusal zamaninin asla 6rtiismeyisi seklinde agiklar Stein.’ Seyircinin zamani ile oyunun zamant
farkli akmaktadir; ¢linkii konvansiyonel dramda simdi her daim gegmisin golgesinde sekillenir. Bu
durumda sikint1 “ge¢miste bir sey olur, golgesi bugtine diiser”!? formiiliinden kaynaklanmaktadir
ve Stein bu sikintry1 senkopal uyumsuzluk olarak tarif eder. Charles Bernstein’in s6zleriyle,

Dramatik tiyatro ¢ogunlukla A’dan B ’ye, B 'den Cye hareket ettigimiz fikri iizerine kuruludur
ve ilerleyebilmek i¢in nereden basladigimizi hatirlamak zorundayizdir: Bu durumda asla
simdiki zamanda olamaz ve (Stein’in) senkopasyon dedigi yerde tikal kaliriz."!

Gertrude Stein senkopasyon [syncopation] sézcliglinii zamansal uyumsuzluk/aksama
anlamlarinda kullanmaktadir. Senkop [synkopé] sozciigli Eski Yunan’da kesinti, (birbirine
vurarak) kirilma anlamina gelmektedir. Gliniimiiz itibariyle sdzciik dilbilim, tip ve miizik
alanlarinda dolayim kazanmistir ve “gramerde bir ses veya hecenin yutulmasi, tipta kisa siireli
biling kaybi, miizikte aksak ritm”'? anlamlarinda kullanilmaktadir. Senkopasyon ifadesi ile
Stein tiyatro sahnesinde “goriilen” ile goriilenin seyirciye “hissettirdiklerinin” ayni tempoda
yuriimedigine dikkat ¢ekmektedir. Stein’e gore, her seyden dnce sahnede seyirciye kendi
temposuyla perde arkasinin temposunun ayni olmayacagini daha en bastan hatirlatan bir perde
vardir. Perdenin diger tarafinda kalan olarak seyirciye gecen his, perdenin 6tesindekiyle ayni
anda ilerleyemeyecegidir. Bir taraf daima diger tarafin arkasinda veya oniinde olacaktir."* Bu
durumda perdenin 6nii ve arkasi varsayimsal olarak farkli fiziksel yasalarin isledigi iki ayri
evrendir ve oyun evrenindekiler ile seyirci evrenindekiler ayni zaman ve mekana gomiilii degildir.

Stein, Plays [Oyunlar] baslikli konferanslarinda 6ne siirdigii senkopasyon sikintisin1 daha
iyi agiklayabilmek icin ger¢ek yasam, dykii ve tiyatro sahnesi arasinda heyecan duygusu ve

8  Gertrude Stein, “Plays”, Look at Me Now and Here I Am: Writings and Lectures 1909-45 i¢inde, (London:
Penguin Books, 1990), s. 59-83.

9  Leslie Atkins Durham’dan aktaran: Ferdi Cetin, ““Continuous Present” in Gertrude Stein’s Plays”, (Yiiksek
Lisans tezi, Istanbul Universitesi, 2013), s. 4.

10 Bati dramatik yazininda “ge¢misin simdiyi sekillendirmesi” formiiliine dair kapsamli bir ¢alisma i¢in bkz. Beliz
Giigbilmez, Zaman / Zemin / Zuhiir: Ger¢ekgi Tiirk Tiyatrosunda Minyatiir Kurgusu, (Ankara: Deniz Kitabevi,
2006), s. 22-59.

11 Charles Bernstein’den aktaran: Arnold Aronson, American Avant-Garde Theatre: A History, (New York:
Routledge, 2007), s. 53.

12 Sevan Nisanyan, “Senkop”, Nisanyan Sozliik: Cagdas Tiirk¢enin Etimolojisi, 2012-2017, Erisim 26 Mart 2018
http://www.nisanyansozluk.com/?k=senkop

13 Gertrude Stein, “Plays”, s. 60.
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zaman kullanimi tizerinden karsilastirmalar yapar. Stein’a gore, ger¢ek yasamda heyecan verici
bir olaya dahil olan kisi ile sahnedeki teatral heyecani takip eden kisinin hissiyati ayni degildir.
Her ikisinde de olay en sonunda bir nihayete erer; fakat gercek yasamda heyecan duygusu
sadece sonlanirken, tiyatroda olan heyecandan kurtularak rahatlamaktir ve Stein i¢in bu ikisi
birbirinden hissiyat olarak ¢ok farklidir. Adam Frank’a gore, Stein bu sozleriyle tiyatrodaki
heyecanin basitge sonlanmadigini, doruga ¢ikarak neticelendigini anlatmaktadir ve bu durum
Aristotelesgi katharsis gelenegi ile ilgilidir.'* Bagka bir deyisle, Stein tiyatrodaki heyecanin
“acima ve korku duygularini uyandirarak ruhun tutkularindan arindirilmasi”'s 6devine ¢iktigina
isaret etmektedir; gercek yasamdaysa heyecan duygusu yalnizca sonlanir. O halde Stein’a gore
dramatik metinlerde kullanilan zamansal dizge katharsisi saglayacak sekilde diizenlenmekte
ve bu yogun tempo seyirciye gerginlik olarak yansimaktadir.

Bir diger 6rnegini Oykiilerden veren Stein, bir kitap okurken kisinin zaman1 kendisinin
kontrol edebildigine, fakat tiyatroda bunun asla miimkiin olmadigina dikkat ¢ceker. Stein’a gore
her seyden dnce kisi kitap okurken heyecanini ve merak duygusunu yatistirmak icin dilerse
kitabin son sayfalarini a¢ip okuyabilir.'® O hélde 6ykiiniin zamansal dizgesi kisiyi dogrudan
baglamaz: okur anlatinin zamanina bu anlamda hiikmedebilir ve verili zamansal dizgeye
uymayarak zamani kendi kontroliine almis olur.

Tiim bunlarm yani sira, Stein’a gore, konvansiyonel tiyatrodaki sikintiy1 doguran bagka bir
durum asinalik [familiarity] problemidir. Ayn1 sorun edebiyat okuru i¢in de gegerlidir, fakat
tiyatroda bu sorunu agsmak daha problemlidir. Soyle soyler Stein:

Kisi bir oyun okudugunda ve ¢ogu zaman kisi bir oyun okurken, ya da diyelim ki kisi bir
Shakespeare oyunu okudugunda, en olmadi ¢ogu zaman ben okurken, en azindan tiim bir
ilk perde boyunca kisinin parmagini karakterler listesinin oldugu sayfada tutmasi her daim
bir zorunluluk ve oyun izlerken de bir sekilde aym gereksinim doguyor."”

Tiyatroda karakterlere asinalik kazanmak Stein’a gore miimkiin degildir ¢linkii oyuncular
seyircinin hemen yani baginda, sahnededirler,'® dolayisiyla kimin kim oldugunu ¢6zmek ve
oyunu takip edebilmek i¢in seyirci zamanla yarismak zorunda kalir. O halde bu bir sahnesel
mevcudiyet [presence] sorunudur ve sahne iizerindeki oyuncuyu anlatinin i¢inde gegmise
gdmmek yerine simdi ve burada tutmak gerekmektedir.

14 Adam Frank, “Loose Coordinations: Theater and Thinking in Gertrude Stein”, Science in Context 25 (3), (2012),
s. 454.

15  Auristoteles Poetika'da katharsis kavramini boyle tanimlar: “Tragedyanin gorevi, uyandirdigi acima ve korku
duygulariyla ruhun tutkulardan arinmasini saglamaktir.” Bkz. Aristoteles, Poetika, s. 22.

16  Gertrude Stein, “Plays”, s. 63.

17 a.e.s. 69.

18 ae.
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Boylelikle Stein, konvansiyonel drama 6zgii bir sorun olarak diislindiigii senkopal
uyumsuzlugu ¢6zmek i¢in, her seyin simdiki zamanda gegtigi bir tiyatro tasavvur eder."”
Ferdi Cetin’in “Continuous Present” in Gertrude Stein s Plays [Gertrude Stein’m Oyunlarinda
“Siirekli Simdiki Zaman”] baglikl1 yiiksek lisans tezinde ifade ettigi gibi, neler olup bittigini bir
hikaye anlatmadan aktarmak, neden-sonug iliskisine dayanarak hikaye anlatma tizerine kurulu
geleneksel kanona karsi ¢ikmak anlamina gelmektedir. Stein’e gore her zaman ve her sekilde
bir seyler olup bitmektedir; o halde hikayeyi baslangici ve sonu olacak sekilde kurmak aslinda
bir gereklilik degildir. Bu sebeple Stein, seyircinin aligkin oldugu tiyatrodan tamamen farkl
olarak, oyunlarinin zamanini simdide tutmay1 ve “ne oldu?” sorusuna simdide olup biten her
seyi, yani simdiki zamanin tiim dinamiklerini anlatarak cevap vermeyi seger.”’ Tekrar tekrar
ayn1 ana donmek ve “tekrar tekrar yeniden baslamak”, Stein’in simdide kalmak igin tiirettigi
yontemlerin ilkidir. Boylece seyirciye “hi¢bir 6nbilgi ve hi¢bir beklenti* sunmaksizin, simdiki
zaman siirekli kilinmis olur.

2. Olaylarin Ozii: Ne Oldu

Zaman bir ¢izgi degil, bir yonelimsellikler agidir.
-Maurice Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi

Gertrude Stein i¢in “ne oldu?” sorusu salt ge¢misi ilgilendiren bir konu olmadigindan,
olus edimini zamandan bertaraf ele almak gerekir. Zaman ve olay kavramlarimi alisilageldik
smirlarin diginda diistinmeye calisan Stein, anlati kavramini tanimi geregi gegersiz kilmis olur.
Anlati, en genel tanimziyla, “bir olayin veya bir dizi olaym temsili” seklinde diigiiniilmektedir.”
H. Porter Abbott’a gore burada anahtar sozciik “olay”dir. Ortada bir olay (ya da olaya tekabiil
eden bir kavram olarak eylem) olmadiginda, elinizde belki bir tanim, yorum, iddia, lirik veya
bunlarin bir tiir bilesimi olabilir, ancak bu durumda elinizdeki bir “anlati” degildir.* Benzer
bir sekilde, Robert Scholes soyle soyler:

Kisi bir resmi, bir kisiyi ya da bir binay, bir agaci ya da bir felsefeyi anlatamaz. Anlati,
nesnesini kendi anlamina dahil eden bir kelimedir. Yalnizca bir tiir sey anlatilabilir: bir
zaman-olayi, ya da normalde kullandigimiz sézciikle ifade edersek, bir “olay” [event].
Daha dogrudan soylersek, bir anlatinin varligindan soz edebilmemiz i¢in birden fazla olaya
ihtiyag vardir. Peki, olay nedir? Gergek bir olay, meydana gelen bir seydir: bir vaka, bir
hddise, bir etkinlik.”’

19  Leslie Atkins Durham’dan aktaran: Ferdi Cetin, a.c., s. 4.

20 ae.

21  Charles Bernstein’den aktaran: Arnold Aronson, American Avant-Garde Theatre: A History, s. 53.
22 H. Porter Abbot, The Cambridge Introduction to Narrative, s. 13.

23 a.e.,s. 13.

24  Robert Scholes, “Language, Narrative, and Anti-Narrative”, Critical Inquiry, 7, (1980), s. 209.
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O halde Stein, olay ve zaman kavramlarini sorgulamakta ve anlat: kavraminin en temel iki

bilesenini tartismaya agmaktadir. Yazar, 1913 tarihli ilk oyunu What Happened’ta [Ne Oldu],

adindan da anlasilabilecegi tizere tamamiyla bu sorun iizerine yogunlasir. Soyledigine gore

bu oyunu yazmaktaki amaci “olaylarin 6z nii ele almaktir® ve Stein’e gore olaylarin 6zl

yasamin dogal akisi i¢inde her an olmakta olan her seyle iligkilidir:

Her zaman bir sey oluyor, insanlarin hayatlariyla ilgili hikdayeleri bilen herkes bilir ki her
zaman bir seyler olur, her zaman bir dolu gazete vardwr ve her zaman yiginla ozel hayat.
Herkes bir siirii hikdye bilirken baska bir hikdye anlatmanin ne anlami var? Etrafta bu kadar
hikdye varsa ve herkes bir dolu hikdye biliyor ve anlatiyorsa hikdye anlatmanin amact nedir?
Ulkede her daim olaganiistii derecede karmasik pek cok drama yasaniyorken. Ve herkes
bunlari biliyor, bir tane daha anlatmanin geregi ne? Her zaman devam eden bir hikdye vardr.
Haliyle bu yiizden oyunumda herkesin bilmedigi ve her zaman anlatmadigryla ilgilenmek

istedim.?

Oyun, geleneksel anlamda bir olay ve/veya olaylar dizisi igermez. Keyifli ve kalabalik bir

aksam yemegi sonrasi eve dondiigiinde bu oyunu yazdigimi séyleyen Stein,”” aksam yemegi

olaymi hikaye etmez, daha ziyade betimler. Fakat s6z konusu betimlemede klasik anlatilara

0zgl iiclincii tekil sahis ve gegcmis zaman kullanimi yoktur; “aksam yemegi olay1” anlatilmaz,

“aksam yemegi fenomeni” aktarilir:

1. PERDE

(Ug.)

Dort ve kimse yarasiz, bes ve kimse dort basi mamur; alti ve kimse konuskan, sekiz ve kimse
duyarh.

Bir ve ¢ok agir bir sol kanat kaldwrist ki miitkemmel sekilde soylemenin hi¢bir yolu yok.

Bir kesinlik noktasi, tuhaf bir ocak noktasi, ¢cok dengeli bir nokta o kadar ki geriye kalan
sebep yiikselme sanst.

(Aym Ug.)

Bir genis mese yeterince genis mese, ¢ok genis bir pasta, hafifletici bir kurabiye, genisce bir
aralik ve parlayan ayni ¢uvalla doldurulmus el degistirmig bir kutu.

En iyi daha iyi tek ve dahasi sol ayakli bir yabanci.

Incelik biitiin limonlarda portakallarda elmalarda armutlarda ve patateslerde var.

(Aynt Ug)

Aynist bir ¢ergeve daha tizgiin bir giris kapuist, tekil bir kapi ve parantez igine alinmus bir kaza.
Her yerde oldugundan daha fazla ayin hatiralarimin oldugu zengin bir pazar ve tuhaf bir
sekilde kiyafetlerin ve biitiin bir toplulugun oldugu yer:

Bir baglanti, bir istiridye kabugu baglantisi, bir anket, bir bilet ve araya doniis.”

25
26
27
28
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Gertrude Stein, “Plays”, s. 75.

a.c.
a.c.

Gertrude Stein, Ne Oldu, ¢ev. Ferdi Cetin, yaymlanmamis geviri.
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Stein, aksam yemegini kendi ¢evreselligi icinde aktarir ve olaylara odaklanmaz; dolayistyla
daha ziyade “aksam yemegi fenomeni” ile ilgilenir. “Fenomen” kavramini burada, ¢ok basitge,
(herhangi tiirde) bir biling tarafindan algilanan, bilingte beliren (yine herhangi tiirden) bir
varlik olarak kullaniyorum: aksam yemeginin bilingteki izdiisiim, algisallikla birlikte bilingte
sekillenen goriingli. S6z konusu goriingii ancak 6znenin algiladigr kadariyla ve kavradigi
sekliyle, dolayisiyla kisinin bilincinde var olmaktadir.

Stein’in olaylarla degil “olaylarin 6zii” ile ilgilendigini soyledik. Yazar, anlatinin olmazsa
olmazi sayabilecegimiz olay ve zaman kavramlarini, s6z konusu 6zii agiga ¢ikarabilmek
icin paranteze almaktadir. Paranteze alma yontemi ile Husserl fenomenolojisinin 6nerdigi
fenomenolojik indirgeme yontemi arasinda belirgin paralellikler kurulabilir. Dahasi, Stein’in
fenomenolojik indirgemeyi tiyatro alanina tasidigt ve tiyatroya 6zgii dogal tavrin karsisina
yerlestirdigi sdylenebilir. Fenomenolojik indirgeme, “dogal davranisin birakilmasi ve farkli bir
biling durumuna gegilmesi gerektigini 6ne stirer.” Husserl, bu tavri paranteze alma [epoché]

“olarak adlandirir ve dogal davranigin karsisina koyar.” %

Fenomenolojik paranteze almanin en énemli amaci felsefi diisiinme ve felsefi sorgulamada
onceden “dogal tavir-alma "y engellemek, bu dogrultuda olusabilecek herhangi bir “genel
tez i yiiriirliikten kaldirmaktir. Baska bir deyigle paranteze almadaki amag fenomenolojik
indirgemede oldugu gibi diinyanin 6ziinii onu rastlantisal dig gériiniislerinden soyarak ortaya
¢ctkarmaktir. Béylelikle dogal diinyanin kendisinin paranteze alinmasiyla fenomenolojik
indirgemenin dogal tavrindan ¢ikilarak saf biling elde edilmis olunur®’

Stein, tiyatroya 6zgii “dogal tavrin” digina ¢ikmakta ve “ne oldu?” sorusuna kisinin algisal
farkindaligini uyandirarak tersten cevap vermektedir. Stein i¢in bu sorunun cevabi olaylarin
alisilageldik akisinda degil olaylarin 6ziindedir ve dolayisiyla amag olaylarin “6ziinii onu
rastlantisal dis goriintislerinden soyarak™ agiga ¢ikarmak olmalidir.

Boylelikle izleyici, tiyatronun dogal zamani1 ve dogal olay akisinin disinda kalarak farkli bir
biling durumuna geger. S6z konusu farklilik, Stein’in kendine 6zgii tekrarlari ve dil kullanimiyla
seyirciyi simdiki zamana odaklamak ve duysal algilarini agmak {izerinden isler.

Maurice Merleau-Ponty, “zamani simdilerin ardisikligt olarak tanimlama hatasini “biling
icinde’ tekrarladigimiz miiddetce, onu seylerden kendimize tasimakla bir sey kazanmis”
olamayacagimizi soyler.’! Diigiiniire gore “Onceye ve sonraya gore miimkiin olan bagintilar
dizisi”, yani kurgulanmis zaman, zamanin kendisi degildir ve mekéna aittir. Bu durumda

29  Cem Cimar, “Film Estetiginde Gergekgi Sinemanin Fenomenolojisi”’, Doktora tezi, (Istanbul Universitesi, 2014), s. 24.

30 Hiiseyin Aydogdu, “Maurice Merleau-Ponty’nin Fenomenolojik Ontolojisi”, Doktora tezi, (Atatiirk Universitesi,
2010), s. 86.

31 Maurice Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi, gev. E. Sarikartal & E. Hacimuratoglu (Istanbul: ithaki Yaymnlar1,
2017), s. 552.
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kurgulanmis zaman 6zneden ayri, “hareketsiz ve higbir seyin olup bitmedigi bir ortamdir.””*?
“Zamani 6zne olarak, 6zneyi de zaman olarak anlamak™?* gerektigini soyleyen diisiiniire gore,

Simdimin “iginde”, onu hald yasayan simdi olarak ve gerektirdigi her seyle birlikte yeniden
yakalayabilirsem, gelecege dogru ve gegmise dogru bir ekstaz olur ve bu, zamanin boyutlarimin
birbirine rakip olarak degil birbirinden ayrilmaz olarak goriilmesini saglar: Simdide olmak,
oldum olast olmak ve sonsuza dek olmaktir: Oznellik zamanin i¢inde degildir ciinkii zamant
tistlenir veya yasar ve bir yagsamun ilinti biitiinliigii ile karisip bir olur>

Alginin Fenomenolojisi’nde Maurice Merleau-Ponty’nin zamana dair bu sdylediklerinden
hareketle, Stein’in “simdiki zaman™1 neden bdylesine dnemsedigi tizerine akil yiiriitmek miimkiin
goriiniiyor. Clinkii bu durumda “ne oldu?” sorusunu dogru bir bigimde yanitlayabilmek igin
kurgulanmig zamanin disina ¢ikarak, onu paranteze alarak diisiinebilmek zorunlulugu dogar.
Sayet kurgulanmig zaman esasinda “hareketsiz ve hicbir seyin olup bitmedigi bir ortam” ise,
“ne oldu?” sorusunu yanitlayabilmek ancak simdiki zaman iginde kalip “onu hala yasayan
simdi olarak ve gerektirdigi her seyle birlikte yeniden yakalayabilmek™ ile miimkiin olacaktir.
Dana Cairns Watson’un da sdyledigi gibi, Stein “olaylarin 6zii”” derken ayni zamanda eyleme
de vurgu yapmaktadir: zira bu kullanimda “6z” sdzciigiiyle var olan seyin igkin dogasina igaret
edilmekte, fakat “olaylar” sozciigiiyle etkinlik ima edilmektedir.® Etkinlik ise dogasi geregi
kurgulanmig zamana degil, siirekli simdiki zamana aittir.

Stein’in seyirciyi “simdide” tutabilmek igin siirekli tekrarlara dayali bir yontem gelistirdigini
sOyledik. Stein, drnegin bir sahne boyunca ayni climleye tekrar tekrar baslayarak kisinin
dikkatini siirekli olarak ayni ana, 6te yandan dile yoneltmis olur:

1Il. PERDE

(Iki.)

Bir kesik, bir kesik bir dilim degildir, bir kesigi ve bir dilimi temsil etmenin ne dlemi var.
Biitiin bunlarin ne dlemi var.

Bir kesik bir dilimdir, bir kesik ayni dilimdir. Bir kesigin bir dilim olmasinin sebebi hi¢bir
teldsin olmamasi ve zamanin yararl olmasidir.

(Dért.)

Bir kesik ve bir dilim bir kesikle bir dilim ayni oldugu zaman bagska bir soru var midir.

Bir kesigin ve bir dilimin hi¢bir 6zel aligverisi yoktur, farkli olan her seye tuhaf bir istisnast vardur:
Bir kesik ve tek bir dilim, tek bir kesik ve tek bir dilim, bir tattan geriye kalanlar kalabilirler
ve tatma eksiksizdir.

Bir kesik ve bir olay, bir dilim ve bir vekil yalniz bir telas ve bunu gésteren bir durum, biitiin
bunlar ¢ok mantiklidir her sey net oldugu zaman.>*

32 a.e.,s. 556.
33 a.e.s. 566.
34 a.e.s. 567.

35 Dana Cairns Watson, Gertrude Stein and the Essence of What Happens. (United States of America: Vanderbilt
University Press, 2005), s. 66.
36 Stein, Ne Oldu.
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Stein, sdz konusu tekrarlarla salt “siirekli simdiki zaman” kosulunu saglamaz, ayni
zamanda kisinin dil mefhumuna odaklanmasini saglar; zira kisi diinyay1 ancak dil yoluyla
kavrayabilmektedir. Ferdi Cetin’in de sdyledigi gibi, seyircinin dikkati bu tekrarlarla dil
yoluyla kavranilan diinyaya (diger bir deyisle olaylara) degil dilin kendisine yonelmektedir.*’

Oyun, tek bir kisinin konusmastyla agilir, fakat ilerleyen boliimlerde konusan kisi sayisi, tipki
bir koro mantigiyla ikiye, lige, dorde ve bazen bese cikar. Yukaridaki 6rnekte de goriilebilecegi
gibi kimi paragraflarin girig kisimlarinda parantez iginde verilen sayilar, konusan kisi sayisini
belirtmektedir. Cetin’in de ifade ettigi gibi Stein, sahnedeki kisilerin kim oldugu ya da tam
olarak neden bahsettikleri hakkinda bilgi vermez. Agizdan ¢ikacaklarin higbiri herhangi bir
karakter igin 6zel olarak yazilmamistir: sahne tizerindekiler sirayla veya hep bir agizdan
konusabilirler;*® aralarinda miizikal bir uyum veya aksine bir kakafoni olusabilir; ve metin,
sahnelemeye dair bu anlamda herhangi bir 6neri icermez. Boylelikle Stein, drama 6zgii
konvansiyonun bir diger olmazsa olmazlarindan “diyalog” ve “karakter” 6gelerini de ortadan
kaldirmig olur. Konvansiyonel dramatik metinlerin aksine Stein oyunlarinda etkinlik gosteren
tek sey, dilin kendisidir ve bu etkinlik ancak simdide mevcudiyet bulur.

3. Dramin Mekanmindan Metinsel Peyzaja

Gertrude Stein, “peyzaj olarak oyun” diisiincesini yazlarini Bilignin’deki (Fransa) kir evinde
gecirmeye bagladiktan sonra sekillendirir.** O vakte dek yazdig: tiim oyunlari Geography
and Plays [Cografya ve Oyunlar] baslig1 altinda yayinlatan Stein, burada “her seyin, hatta
bir parca reklamin veya mektubun bile bir oyun olabilecegi” sonucuna varir.** Bu sozleriyle
konvansiyonel tiyatronun oyun taniminin “bir dizi olay”’la baslamasina ve kendi tiyatrosunda
olay orgiisiiniin yerinin olmayisina dikkat ¢ekmektedir Stein. Her sey bir oyun olabilir, oyun
olmakligin 6n kosulu “bir dizi olay”, dolayistyla “anlati” degildir. “Bir oyun yazmaya niyet
etmek ve bunu beyan etmek™!' Stein igin yeterlidir. Bilignin’deki doga manzarasi Stein’e
peyzajin da baslt bagina bir “sey” oldugunu disiindiiriir: “Kisacasi fark ettim ki peyzaj bir

seydir, oyun da bir seydir”* diye yazar:

Sayet bir oyun tipatip bir peyzaj gibiyse o halde éniinden veya arkasindan oyuna bakan
kisinin duygularina dair hi¢bir giicliik yasamayacagini fark ettim, zira peyzaj bir asinalik
yaratmak zorunda degildir. Peyzaja asina olmak zorunda olabilirsin fakat peyzaj seninle
degildir, yalnizca oradadir, bu durumda yazili olan oyunla arandaki iliski her zaman dylesine
nettir ki ona bakmadigin siirece bu iliskinin hi¢bir énemi yoktur*

37  Cetin, ““Continuous Present” in Gertrude Stein’s Plays”, s. 22.

38 a.e.,s.20.

39  Stein, “Plays”, s. 77.

40  Stein’den aktaran: Cetin, ““Continuous Present” in Gertrude Stein’s Plays”, s. 26.
41  Stein, “Plays”, s. 74.

42 ae.s.77.

43 ae.s.77.
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Bir oyunun ayni zamanda bir manzara/peyzaj gibi diisliniilebilecegi savini, oyunlarin
roman veya Oykiilerden farkli olarak “izlenilebilir” nitelikte olmasiyla destekleyen Stein,
“bakmak” ve “gérmek” eylemlerini yapitlarinda sorunsallastiran bir oyun yazari olarak soyle
sOyler: “Oyunlar bakinca goriilebilen seylerdir. Kimse gérmeden olup bitenler diger seylerdir,
bu yiizden romanlar oyun degildir.”** Yazarin oyun ve peyzaj arasinda kurdugu bu analojinin
temelinde elbette bir sanat koleksiyoncusu olmasi ve dolayisiyla gorsel sanatlara olan ilgisi
bulunmaktadir. Isabelle Alfandary’e goreyse Stein’in peyzaj analojisi dte yandan bir “simdi
ve buradalik” [presence] metaforudur ve yazar “kisinin paylasilamayan ve agiklanamayan
duyularinin saf varligia” isaret etmektedir. Alfandary’e gore, “Bilignin manzarasindan
biitiiniiyle bir oyun olusmaktayd1” diye yazan Stein i¢in doganin sanat1 taklit etmesi siirpriz
degildir, ¢linkii yalnizca anlamin ve mimetik isleyisin yonii tersine ¢evrilmistir: Stein drneginde
sanat dogay1 degil, doga sanat1 taklit etmektedir.*

Gertrude Stein’in anlati kavramina yaklasimi ile peyzaj/oyun iliskisi tizerine diisiincelerinin
gelisim noktasinda bir ortaklik bulunmaktadir. Anlatrya hareket katan olaylar dizgesidir,
fakat Stein’e gore hareket —yani olaylar dizgesi— olmadan da bir anlat1 kurulabilir. Peyzaj ise
hareketsizdir, fakat devinimini i¢indeki her bir 6genin bir digeriyle iliski halinde olusundan
alir. Bu durumda Stein’in olaylar dizgesinden yoksun anlatisi, hareketsiz olmasina ragmen
iliskisellikten dogan bir devinime sahip olan peyzaja benzemektedir. Tipk1 oyunun bir diizeninin
olmasi gibi peyzajin da kendi iginde bir diizeni oldugunu sdylen Stein, bu diizenek i¢inde her
bir seyin bir digeriyle iliski halinde olusuna dikkat ¢eker:*

[...] peyzaj hareket etmez fakat her zaman iliski i¢indedir, agaglar tepelerle, tepeler ¢cayirlarla,
agaglar birbirleriyle, her bir parca bir digeriyle ve gokyiiziiyle ve her bir detay tiim diger
detaylarla. Ister bir hikdye anlatmak ister dinlemek isteyin, hikdyenin 6nemi her haliikdrda
orada bulunan bu iliskidedir, iliski de zaten oradadir. Iste bu iliskiden bir oyun yapmak
istedim ve yaptim, ¢ok sayida oyun yazdim.”

Ote yandan Stein, gelistirdigi peyzaj dramaturjisiyle dramin zamanina &zgii senkopal
sikintinin artik bir sorun olmaktan ¢iktig1 inancindadir. Erken donem oyunlarinda dile ve
tekrarlara odaklanip anlatisini simdiki zamanda kurarak ¢6zmeye caligtig1 bu sorun, oyunun bir
peyzaj seklinde diizenlenmesiyle ortadan kalkmaktadir.*® Sayet peyzaja 6zgii diizen birbirinden
bagimsiz gibi duran canli ve cansiz tiim bilesenlerin iligkiselliginden olusmaktaysa, Wilford
Leach’in da ifade ettigi iizere, s6z konusu bu bilesenlerin ne oldugu ya da nasil bir degisim
igerisinde olduklar: fark etmez, zira oyun tam da zamanin iliskisellikten dogan bu diizeni

44 Gertrude Stein, Everybody s Autobiography, (New York: Vintage Books, 1973), s. 195-196.

45 Isabelle Alfandary, “Page-Landscapes in the Theater of Gertrude Stein”, Reflective Landscapes of the Anglophone
Countries iginde, ed. Pascale Guibert, (Amsterdam-New York: Rodopi, 2011), s. 263-264.

46  Gertrude Stein, Look at Me Now and Here I Am: Writings and Lectures 1909-45, s. 78.

47 a.e.

48  Cetin, ““Continuous Present” in Gertrude Stein’s Plays”, s. 26.
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yansitmasindan olugmaktadir.*’ Tersten sdylenecek olursa, tiim bu iligkisellige haiz zaman,
mekanin kendisi olarak, yani peyzaj olarak mevcudiyet kazanir. Bu durumda peyzaj dramaturjisi
zamani ve mekani birbirinden bagimsiz iki ayr1 boyut olarak ele almaz, zaman ve mekan
iligkisini birbiriyle i¢ ice kabul ederek {ist iiste bindirir: peyzaj hem zamandir hem uzam.

3.1. Four Saints in Three Acts

Kendi kendimizle siiphe gotiirmez sekilde iletisim kurmamiz, diinyayla iletisim kurarak
olur. Zamam biitiin olarak elimizde tutariz ve kendi kendimize simdi mevcut oluruz ¢iinkii
diinyada simdi mevcuduzdur.

-Maurice Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi

Gertrude Stein’in peyzaj dramaturjisini en iyi yansitan oyunlarindan biri olan Four Saints
in Three Acts [Ug Perdede Dért Aziz]*, yazarm sahnelenen ilk metni olarak ayr bir dneme
sahiptir. Miiziklerini Virgil Thomson’in yaptig1 ve opera olarak sahnelenen oyun, promiyerini
1934 yilinda Brodway’de yapar. Sarah Bay-Cheng, s6z konusu metin opera i¢in yazildigindan
“drama kategorisine tam anlamiyla dahil edilebilir mi?” sorusuna verilecek yanitlarin tartismaya
acik oldugunu; fakat Stein’in dramatik yazininin gelisimi icerisinde bu metnin “sahne metni”
konseptine bir giris olarak 6ne ¢iktigini sdyler.’! Oyun alisilageldik bir operadan beklenilenin
aksine bir anlati etrafinda sekillenmez. Metin, sahne yonergeleri ve karakter listesine varincaya
dek opera icin yazilmis standart bir oyunun sahip olmasi gereken her seyi icermektedir; fakat
bu icerige 6ykii dahil degildir.”> Oyunda adi gegen azizler ve azizeler birer “oyun kisisi” gibi ele
alinmazlar. “Tarihsel arka plandan yoksun” kilinan karakterler oyuna hizmet eden birer sahne
esyast [prop] olarak sunulur ve ancak peyzajim/manzaranin bir pargasi olarak varlik gosterirler.

49  Wilford Leach, “Gertrude Stein and Modern Theatre”, Doktora tezi, (University of Illinois, 1954), s. 145.

50  Gertrude Stein, “Four Saints in Three Acts”, Operas & Plays i¢inde, (New York: Station Hill Press, 1987), s.
11-47.

51 Sarah Bay-Cheng, Mama Dada: Gertrude Stein’s Avant-Garde Theater, Mama Dada: Gertrude Stein's Avant-
Garde Theater, (New York & London: Taylor & Francis e-Library, 2005), s. 54.

52 Cetin, ““Continuous Present” in Gertrude Stein’s Plays”, s. 31.

53 a.e.s. 33.
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Four Saints in Three Acts, Yonetmen: John Houseman, Wadsworth Atheneum, Hartford, 1934.
Fotograf: Harold Swahn.

Ozellikle bu yéniiyle ele alindiginda Stein’in peyzaj metin kavrami 1970’lerle birlikte
sekillenen, sahnelemeye hizmet eden her bir 6genin birbiriyle esit degerde tutuldugu “sahne
metni” konseptine biiyiik dl¢giide referans olmustur. Amerikali tiyatro yonetmeni Robert
Wilson’in 1996 yilindaki ses getiren Four Saints in Three Acts sahnelemesi, peyzaj metin
konseptinin teknik imkanlar elverdiginde neye tekabiil ettigine dair 6zgiin bir tablo sunar:

Four Saints in Three Acts, Yonetmen: Robert Wilson, New York State Theater - Lincoln Center,
New York, 1996. Fotograf: Stephanie Berger.
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Oyun, yazarinin masa basinda oturdugu bir prolog ile agilir. Masa basindaki yazar az sonra
izlenecek olan oyun {izerine ¢aligmaktadir. Yaratim siirecini goriiniir kilan meta-anlatilara 6zgii
bu agilis sahnesi bir tiir “Las Meninas” [Nedimeler] efekti olarak diisiiniilebilir. ispanyol ressam
Diego Velazquez’in 1656 tarihli tablosu, temsil ve mimesis kavramlarini sorunsallastirmasiyla
bilinmektedir. Saray ressam1 Velazquez tablonun sol tarafinda yiizii izleyiciye doniik olarak kral
ve kraligeyi resmetmekte, izleyici ressamin tizerinde ¢alistigi genisce tuvali arkadan gérmektedir.
Resmedilen kral ve kralige izleyicinin durdugu yere konumlandirilmistir; resimde birebir
yer almazlar ancak arka taraftaki bir aynaya yansimalar1 diiser. Michel Foucault, Kelimeler

ve Seyler’de bir ressam olarak Velazquez’in “Las Meninas™taki varliginin, “6zne ve nesne,

5554

seyirci ve model rollerini sonsuza kadar ters-yiiz etmekte”* oldugunu sdyler. Foucault’ya gore,

Velazquez 'in bu tablosunda, klasik temsilin temsili gibi bir sey ve actigr mekdnin tanimi vardur:
Nitekim, bu mekdann tiim unsurlari, imgeleri, kendini sundugu bakislar, gériiniir kildigi cehreler,
onu doguran hareketleri bu tabloda temsil etmeye girismektedir. Fakat, buraya getirdigi ve hepsini
birden sergiledigi bu dagimikligin icinde, 6zel bir bosluk, her yandan emredici bir sekilde isaret
edilmektedir: onu kuranin zorunlu olarak yok olmasi —benzedigi kisinin ve goziinde benzerlikten
ibaret oldugu kisinin—. Bu konumun kendisi —aynidir— ortadan kaldirilmistir: Ve sonunda, onu
zincire vurmus olan bu iliskiden kurtulan temsil, kendini saf temsil olarak verebilir>

Velazquez’in ressam olarak kendini tablosuna yerlestirmesindeki ve Gertrude Stein’in
yazar olarak oyununun acilisint yapmasindaki mantik aynidir. Stein, birazdan baslayacak
olan oyunun fiktifligine vurgu yapmakta, sahnede belirecek olan peyzaj1 bir yazar olarak nasil

diizenleyecegine dair kafa yormaktadir:

Bilmek onu bilmek boylesine sevmek.

Hazirlanin azizler azizler i¢in hazirlanin

[...]

Anlatida hazirlanmin azizler icin.

Hazirlanin azizler icin.

Iki aziz.

Dort aziz.

Iki aziz dort aziz icin hazirliyor onu iki aziz azizler i¢in hazirlamr azizler icin hazirlan.
Azizler i¢in hazirligin anlatist antlatida hazirlamin azizler igin.

Azizler i¢in iki azizin hazirligini anlatmak igin kalin

En azindan.

Sonucta.

[...]

Bir aziz iki aziz olacaktir ii¢ oldugunda ve sen bes yap ve iki yeterlidir.
En fazla.

Aziz aziz ve bir aziz.

54 Michel Foucault, Kelimeler ve Seyler: Insan Bilimlerinin Bir Arkeolojisi, ¢ev. Mehmet Ali Kiligbay, (Ankara:
Imge Kitabevi, 2001) s. 29.
55 a.e.,s. 44.
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Unutulmusg bir aziz.
Bugiin ne oldu, bir anlat1.’®

Klasik temsil ve mimesis yasalarini ters-yiiz eden bu agilis, 6te yandan “su-anda-bulunus”
[presence] vurgusunu igerir. izleyici i¢in oyun metni sahnede isleyen zamanin éncesinde yazilmis
bir “tamamlanmis metin” degildir artik; bir siire sonra sahnede olup bitecekler masasinin
basinda oturan yazar tarafindan o anda ve o mekanda olusgturulmaktadir. Su halde yazar bir
sahnesel mevcudiyet kazanir ve sahnenin dykiisiine can veren goriinmez, kudretli bir otorite
olmaktan ¢ikarak ete kemige biiriiniir: 6lger biger, karar verir, vazgeger, diistiniir, yazar ve siler.
Boylelikle temsilin fiktif niteligi hem goriiniirlilk kazanir hem de kendi kendini degiller. Jane
Palatini Bowers’in da belirttigi gibi yazma eylemi ve performans eszamanli ilerlemektedir;
dolayistyla oyun metni “tamamlanmis metin” olmanin 6tesine gegerek performansa gore
tasarlanan ve asla tam olarak tamamlanmayacak bir plana donigiir.*’

S6zii edilen bu agilisin devaminda Stein “bugiin ne oldu”yu anlatmaya baglar;>® fakat “ne
oldu?” sorusunun yaniti belirsizdir. Klasik anlatilara 6zgii gegmis zaman kipine gegilir, giizel
bir glinde ve kosturmaca i¢inde, gerceklestirmeyi umduklari bir sayfiye ziyaretinden soz edilir.”
Esasinda bu kisim tam olarak ne oldugunun veya nereye gidileceginin bilgisini icermez: Kisiler
olduklar yerde fakat kosusturmaca i¢inde; eyleme haliyle eyleyememe arasinda bir yerdedirler:

Giizel bir giin olsayd kira gitmeye niyet etmistik ¢ok giizel bir giindii ve biz de bu niyetimizi
gerceklestirdik. Ayni derecede mutlu oldugumuz zamanlarda gittigimiz yerlere gittik ve hemen
hemen bulabilecegimiz seyleri bulduk ve dénerken nihayetinde zaten édiillendirildiklerini
gordiik ve duyduk. Bu tekrar gitmeyi gerekli hale getiriyor. Geldi ve acele ettigini acele ettigini
soyledi ki oldugu gibi kalmak igin acele ediyordu oldugu gibi kalmak i¢in dedi niyahetinde
olmak i¢in dedi ve iddia etti dedi her seyin hemen hemen eskiden oldugu gibi hissettigini
soyledi sanki degerli olabilicekmis gibi degerli olabilecekmis gibi eskiden oldugu gibi eskiden
oldugu gibi [...] ve bir toz zerresi ve onun toz zerresi maviye doniiyor onlarinki bir incelik
icinde oldugunda paylasilan ve cevap azalmayla birlikte aynist oluyor daima ayni saygi
icinde hi¢ degil ve dahasi dahast bilinebilir [...]%

Stein bu kismin ardindan adeta tekrar azizleri hatirlar ve kendini azizlerin hikayesini
baslatmaya zorlar.®’ Oncelikle hangi azizleri oyuna dahil edecegine karar vermelidir. i1k
sahneye gecmeden evvel bir azizler listesi ¢ikarir:

56 Stein, “Four Saints in Three Acts”, s. 11.

57 Jane Palatini Bowers, “The Composition That the World Can See: Gertrude Stein’s Theater Landscapes”, Land
/ Scape / Theater iginde, ed. Elinor Fuchs & Una Chaudhuri, (The United States of America: University of
Michigan, 2005), s. 133.

58 Jane Palatini Bowers, “They Watch Me as They Watch This”: Gertrude Steins Metadrama, (The United States
of America: University of Pennsylvania Press, 1991), s. 39.

59 ae.

60 Stein, “Four Saints in Three Acts”, s. 11-12.

61 Bowers, “They Watch Me as They Watch This”: Gertrude Stein’s Metadrama, s. 40.

88 Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B6limi Dergisi 30, (2020)



Melike Saba Akim

Herhangi biri herhangi bir aziz oldugunu gérebilir.

Azize Therese Aziz Ignatius
Aziz Matyr Aziz Paul
Aziz Settlement Aziz William
Azize Thomasine Aziz Gilbert
Azize Electra Aziz Settle
Azize Wilhelmina Aziz Arthur
Azize Evelyn Aziz Selmer
Aziz Pilar Aziz Paul Seize
Azize Hillaire Aziz Cardinal
Aziz Bernardine Aziz Plan
Aziz Giuseppe62

Azizleri ve azizeleri oyuna nasil yerlestirmesi gerektiginin planini kurmaya ¢aligan Stein’in
bu ¢abas1 tiim oyun boyunca siirer: Kag aziz vardir, kag azize vardir, kag sahne vardir, kag kap1
vardir, kag pencere olacaktir? Tiim bu sorular oyun boyunca siklikla tekrarlanir ve oyunun
“azizler plan1” oyun siiresince siirekli olarak yeniden kurulur.%

Kag perde var iginde. Perdeler icinde.

Ug tekerlege bir tekerlek daha eklendigini fark ederek kag perde kag perde kag perde var icinde.
Aslinda hi¢ aziz.

Kag perde var iginde.

Toplamda kag aziz var.

Kag perde var iginde.

[...]

Liitfen beni gérmeye gelin.

Gordiigiiniiz zaman hepiniz bir biitiinsiiniiz benim igin.

Ben yani sen sen dogru olan sen kendine dogru olan.

Kag tane kag tane aziz var iginde.

Bir iki ii¢ hepsi disart ben kaliyorum.

Bir iki ii¢ dort hepsi disari dért kaliyor.

Bir iki benim disimda hepsi.

Kag aziz var i¢inde.

Kag aziz var i¢inde.

Kag perde var iginde.

Bir iki ii¢ dort ve kapt yok, ya da daha ya da hi¢ biri ya da kapt ya da zemin ya da kapr.
Bir iki ii¢ hepsi digsart ben kalyyorum. Kag aziz var iginde.%

62  Stein, “Four Saints in Three Acts”, s. 15.
63 Bowers, “The Composition That the World Can See: Gertrude Stein’s Theater Landscapes”, s. 133-134.
64  Stein, “Four Saints in Three Acts”, s. 45-46.
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Stein’in yazar olarak sahnede bulunmasi ve tiim bir temsilin oyun boyunca olusadurmast
seyircinin siirekli simdiki zamanda kalmasini saglar. Seyirci sahne {izerindeki azizlerle bir
asinalik iligkisi kurmak durumunda degildir; tim oyun kisileri peyzaj olarak kurgulanan sahnesel
uzamin bir parcasidir ve oyuna ge¢misleriyle degil, sahnesel varliklariyla hizmet ederler.
Azizler sahne dekorunun bir pargasidir; dolayisiyla bu diizende oyun kisileri kapilardan veya
pencerelerden daha degerli bir konumda degildir. Oyunda kag aziz olacagina karar vermeye
calisan yazar, kag pencere ve kag kap1 olacagini da ayni dl¢iide 6nemser. Peyzaj dramaturjisi,
sahne iizerindeki canli ve cansiz her bir varligi birbiriyle olan iligkisi icinde gbzetmekte; eylemi
kisilerden ¢ekerek bu iliskisellige teslim etmektedir. Zira devinimi saglayan, simdiki zaman
icinde ve seyircinin gozii dniinde yer degistirip duran bu iligkiselliktir; bdylelikle olay ve eylem
anlatinin kosulu olmaktan ¢ikarak konvansiyonel drama 6zgii eski 6nemini yitirir. Bu sayede
Gertrude Stein, simdiki zamani peyzaj dramaturjisi i¢inde “izlenebilir” kilmis olur. Stein’in
“peyzaj olarak oyun” formiiliiyle natiiralist dramin gegmis zamana kosullanarak islettigi sabit
cergeve diizeni ve tablo mantig1 ¢6ziilmiis; simdinin takip edilmesi gii¢ deviniminden yeni bir
teatral diizen Onerisi sunulmustur.

3.2. Dil Sorunsali ve Fenomenoloji

Bir dil dener.
Bir dil olmay1 dener:
Bir dil 6zgiir olmayt dener.

-Gertrude Stein, Last Operas and Plays

Gertruda Stein, tarihsel avangardlarin dile kars1 actiklar1 savasi agiktan siirdiirmez. Dili
tiyatrodan kovmak gibi bir niyet icinde degildir; aksine, yazdig1 oyunlarin her biri s6z ve
yazinin belirledigi bir estetik i¢inden sekillenir. Bu durum ¢ogu zaman Stein tiyatrosunun
tarihsel avangard 6zden yoksun oldugu seklinde yorumlanmistir. Buna ragmen Stein’in
doneme 6zgii dil, anlam ve temsil tartigmalariyla ilgilenmedigini, dolayisiyla dile iliskin
elestirel bir tutum igerisinde olmadigini sdylemek miimkiin degildir. Aksine, Stein’in tim
sanat yasami boyunca konu edindigi temel sorunsaldir dil. S6z ve yaziya dair takindig1 tutum
tarihsel avangard bir dislama degildir; ¢ilinki dili alisilageldik kullanimindan soyutlayarak
tiyatroya 0zgii bir “ara¢” haline getirmekle ilgilenmistir Stein. Bu anlamda 6zellikle yaziya
yaklasiminin tipkt Derrida’da olduguna benzer bir motivasyonla, olumlayici bir yonelim
icerdigini séylemeliyiz. Dilin alisilageldik kullanimi ve logosa mahkGim bir halde iiretilen
tiyatro, Stein i¢in de gegersiz kilinmasi gereken 6lii bir temsilden ibarettir. Ancak Stein’e
gore dil, yazi icerisinden tiiretilebilecek olanaklarin agacagi oyunsu denemelerle {izerindeki
6lii topragini atabilir niteliktedir. Tarihsel avangardlarin dile kars1 agtiklar1 savasta dilin bu
niteligi iskalanmistir ve Stein agik¢a bu sekilde ifade etmese de sezgisel olarak bu durumun
farkindadir.
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Boyle soylityorum, ¢linkii geride biraktig1 oyun metinlerine, anlati, zaman ve oyun kavramlari
lizerine yazip ¢izdiklerine bakildiginda ortaya ¢ikan tablo agiktir; zira 1970’li yillarin post-
yapisalci atmosferi icinde dile dair 6ne siirtilen tezlerin pek ¢cogu Stein tiyatrosunda farkl
bigimlerde de olsa denenmistir. S6z gelimi, Stein tiyatrosu zaman kavrami {izerine post-yapisalci
teatral denemelerin pek ¢ogunu dnciileyen bir ilk denemedir. Stein’in zaman tizerine bu kadar
cok diistinmiis ve denemis olmasini Derridaci “bulunus kipi” tezine iliskin bir tiir dnsezi olarak
okumak miimkiindiir. Bu 6nsezi, yazarin dille kurdugu iliskinin alisilageldik olandan farkli bir
bigcimde gelismesini ve yani sira tarihsel avangardlarin dilin reddiyesi sdylemlerine Stein’in
dogrudan dahil olmamasini saglamistir.

Stein tiyatrosundaki Derridact “bulunus kipi” dnsezisi diyerek nereye varmaya calistigimi
kisaca dzetlemek gerekiyor: Okuyucu, Stein’in konvansiyonel bir oyun izlediginde i¢ini
kaplayan sikintiy1 hatirlayacaktir. Bu sikintiy1 konvansiyonel drama 6zgii senkopal uyumsuzluk
olarak tarif eden Stein i¢in seyircinin zamani ile oyunun zamani farkli akmaktadir; ¢iinki
bu tiir bir tiyatroda simdi gegmise mahkiim kilinmigtir. Tiyatronun alametifarikasi simdi ve
burada olmaklikken, Batili tiyatro bu niteligini yaziya olan bagimlilik derecesindeki saplantisi
yiiziinden baskalastirmak durumunda kalmistir. Konvansiyonel tiyatro yaziya, tistelik yazinin
sahip oldugu tiim olanaklar1 koreltecek bir kullanimla bagimlidir. Olanaklar korelmistir, zira
bu kullanimda yaz1 ancak yazarinin —oyuncu tarafindan aktarilan— sesi olarak vardir. Bdylece
dil 6lii bir temsile doniisiir; ¢iinkii hem s6z hem de yazi1 kendi 6zerkligini yitirmistir. Iste Stein,
bu noktada konvansiyonel tiyatronun zaman kavrayisinin dille olan iliskisinde dogrudan bir
belirleyen oldugunu sezmektedir: Bat1 tiyatrosu zaman ve dil ile olan iliskisini bu sekilde kurdugu
miiddetge, s6z ve yazi 6lii bir temsil olmanin 6tesine gegemez; iistelik tiyatronun alametifarikasi
dedigimiz simdi ve burada olmaklik, 6ziinden vermeye ve biiyiistinii yitirmeye baslar.

Yine hatirlanacak olursa, tiim bir tarihsel avangardin sdze karsi1 takindig1 negatif tavir, logos
etrafinda sekillenen Bati tiyatrosunun elestirisi olarak baslamistir. Tarihsel avangardlardan
yaklasik 40 y1l sonra yazacak olan Derrida i¢inse logosun bulunus kipi sdzdiir ve Bat1 diisiiniine
0zgli bulunus kipi her daim bir ikilik tizerinden isler. Bu ikiligi sekteye ugratabilmek ancak
yazimin dilde agabilecegi gedikler, diger bir deyisle oyun alanlart sayesinde miimkiindiir.
Boyledir, ¢iinkii s6z simdi ve burada olmaklik disinda var olamaz ve bir konusana ihtiyag
duyarken yazi bu anlamda bulunus kipine mahktm degildir. Yazi1 tekrar edilebilirlik niteligine
sahiptir: bir kere yazilmasi kafidir; varligint siirdiirebilmek i¢in yazaria bagimli degildir.
Yazildiktan sonra onu yazandan bagimsizlasarak tekrar tekrar okunmak {izere sonsuz bir
dolayima girer.

Stein’in dili kullanimi da bu tiirden bir tekrar mantig1 iizerinden isler. Konvansiyonel
tiyatroya 6zgli zaman ve bulunus kipi kullanimini1 asmak tizere dildeki tekrarlar iizerinden
gelistirdigi formiil, tiyatroda yazinin o vakte dek sabitlenmis degerini ve islevini degistirir.
Yazi artik salt metin yazarinin sahnedeki oyuncu agzindan dokiilen s6zleri olmaktan ¢ikarak
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tiyatronun etkin bir 6gesi haline gelir: S0z ve yazi1 arasindaki hiyerarsi ortadan kalkar ve dil
sahnede en az oyuncu kadar varlik géstermeye baslar. Stein, Bati tiyatrosuna dair sezinledigi
pek ¢ok sorunu yazinin tekrar edilebilirlik niteligi sayesinde asabileceginin farkindadir ve
bu yolla esasinda tiyatronun konvansiyonunu yapisokiimiine ugratmaktadir. Oyun iginde
ayni cimleye ve hatta “Civilization” [Medeniyet] oyununda oldugu gibi ayni sahneye
tekrar tekrar baslayarak konvansiyonel drama 6zgii zamani askiya alir. Boylelikle ¢izgisel
zamanin baslangig-bitis gereksinimi ortadan kalkar ve oyun bulunus kipine ait siirekli
simdiki zamana sabitlenir.

1Il. PERDE

Cok kolaylikla unutulur. Kim gidiyordu.
Kolaylikla unutuldugundan. Kim iyiydi.
Kolaylikla unutuldugundan. Jenny William.
Ve kolaylikla unutuldugundan. Jenny. William.

1Il. PERDE

Kolaylikla unutuldugundan. Jenny William.
Kolaylikla unutuldugundan. Herhangi bir para.
Kolaylikla unutuldugundan. Mantarlar.
Kolaylikla unutuldugundan ve Jenny William.65

Ote yandan Stein tiyatrosundaki fenomenolojik sorusturma yine s6z konusu tekrarlarla
saglanir: seyircinin dikkati diinyay1 kavrayisin bir araci olarak dilin kendisine ¢ekilmektedir
ve tekrarlar, Terry Castle’in da sdyledigi gibi, seyirciyi “diinyaya yeni ve daha dolaysiz bir
yolla bakmaya zorlar”.®® Boylesi bir kullanim, dili tiim yapist ve yapi igindeki olanaklariyla
sahnede goriilebilir ve duyulabilir bir 6ge haline getirir. Stein sahnede adeta “dilbilgisi-
grameri ilizerine bir tez” yazmaktadir ve tezinin sorunsali “dilbilgisinin insan yasamiyla olan
iligkisidir”.¢” Stein, olaylari klasik anlati1 ve dil kaliplari i¢inde aktarmak yerine olaylarin 6ziine,
nesnelerin birbiriyle olan iligkiselligine odaklanmaktadir ve dil bu noktada sabit “6z”leri kendi
diinyasalliklar i¢inde gesitlemeye yarayan bir arag olarak 6ne ¢ikar.

Fenomenoloji diisiincesinin temellerini atan Alman filozof Edmund Husserl’e gore, hayal
gliciinde ¢esitleme yontemi kisiye nesnenin bizzat 6zinii, varligini verir.®® Lyotard’in aktarimiyla,
nesne “herhangi bir sey”dir ve bu sey, keyfi olarak, baglaminin giincel ve yasanan delillerine
itibar edilerek “gesitlenir”.® Nesnenin 6zl ya da eidos u, bu gesitlemeler boyunca hep ayni
kalan degismezden ibarettir. Ornegin gesitleme operasyonunu algilanan sey-nesne iizerinde

65  Gertrude Stein, “Civilization”, Operas & Plays iginde, (New York: Station Hill Press, 1987), s. 152-153.

66 Terry Castle’dan aktaran: Marjorie Perloff, “Grammar in Use: Wittgenstein/Gertrude Stein/Marinetti”, South
Central Review, 13, 2/3, (1996), s. 61.

67 a.c.,s. 44.

68 Edmund Husserl’dan aktaran: Jean-Frangois Lyotard, Fenomenoloji, ¢ev. ismet Birkan, (Ankara: Dost Kitabevi
Yaynlari, 2007), s. 19.

69 a.e.,s. 19-20.
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yaparsak, seyin bizzat varligini elde ederiz: t6z ve nedensel birim olarak konmus, ikincil
niteliklerle donanmis bir uzay-zamansal biitiin... Demek ki 6z, yasanmis bir sezgide sinanir;
“Ozlerin goriliisiiniin® (Wesenschau) higbir metafizik niteligi yoktur, 6zler kurami, 6ziin
varolusunun olumlanacagi Platoncu bir kavram realizmi gergevesine girmez; 6z sadece, iginde
“seyin kendisinin” kokensel bir verilis iginde bana agimlandigi seydir.”

Bir réportajinda soyledigine gore, once masanin lizerine herhangi bir nesne yerlestirip
nesneye dair zihninde canlanan piir imgeyi aklindan ¢ikarmaya ¢aligan Stein, sonra kelime ve
gordigi sey arasinda sozciiksel bir iligki yaratmaya yogunlasirmis.”' Sayet Stein’in bu ¢abast
“Ozlerin goriilisiinii yasanmis bir sezgide sinamak” olarak diistiniiliirse, yazarin s6z konusu
smamay1 dil vasitasiyla gesitlemeye calistigi ve nesnenin bizatihi varligini dil ile agimlamaya
ugrastig1 pekala soylenebilir. Marjorie Perloff’un da belirttigi gibi, Stein’in dili kullanarak
yaptig1 bu denemeleri Wittgenstein’in Felsefi Sorusturmalar’da 6ne siirdiigi fikirlerle” —
fenomenolojik bir baglamda— okumak da miimkiindiir. “Bir sdzctigii anladigimizda gergekten
aklimiza ne gelir? O bir resim gibi bir sey degil midir? O bir resim olamaz m1?””* diye soran
Wittgenstein sdyle soylemektedir:

Anlamada basarisiz olusumuzun bir ana kaynagi, sozciiklerimizin kullaniminin net bir
goriiniisgtine hakim olmamamizdw:. Bizim dilbilgimiz bu tiir agikliktan yoksundur. Acik bir
tasarim, tamamen ‘bagintilar: gérme’den ibaret olan anlamayi ortaya ¢ikarir. Boylelikle de
ara durumlart bulma ve yaratmanin énemini.”

O halde Stein sozciikleri kullanarak tiyatroyu agik bir tasarim (peyzaj) gibi kurgulamakta
ve “bagintilar1 gérmeye” odaklanmaktadir. Konvansiyonel tiyatronun dili ve grameri bu
bagintilari gosterecek agikliktan yoksun, kapali ve sistemli bir yapidir. Ote yandan dil, tam da
grameri sayesinde pek cok aciklik yaratabilme olanagina sahiptir. Eger bu gramer iligkisellikleri
goérmeyi, ara durumlari fark edebilmeyi saglayacak sekilde kuraldisi bir bigimde kullanilirsa
olaylarin 6zii bir anlik da olsa goriilebilir, hissedilebilir, sezinlenebilir bir hal alir.

Basa donersek, “Bir dil dener / Bir dil olmay1 dener / Bir dil 6zgiir olmay1 dener”” diye
yazan Stein’in formiilii, “kimi kelime ve ifadeleri yerinden ederek digerlerini yerine oturtmak’’¢,
grameri kuraldisi kullanarak agiklik yaratmaktir ve Stein’dan neredeyse 40 yil sonra Derrida
bunu yapisokiim olarak tarif edecektir.

70 a.e.,s. 20.

71  Stein’den aktaran: Perloff, “Grammar in Use: Wittgenstein/Gertrude Stein/Marinetti”, s. 42.

72 a.e.s. 41.

73 Ludwig Wittgenstein, Felsefi Sorusturmalar, gev. Deniz Kantt, (Istanbul: Totem Yayncilik, 2006), s. 75.
74 a.e.,s. 69.

75  Gertrude Stein, Last Operas and Plays, ed. Carl Van Vechten, (New York: Rinehart, 1949), s. 153.

76  Perloff, “Grammar in Use: Wittgenstein/Gertrude Stein/Marinetti”, s. 42.
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Sonug¢

Modernist edebiyatin mihenk taslarindan biri olarak kabul edilen yazar, sair ve sanat
koleksiyoncusu Gertrude Stein, tarihsel avangard siirecin en ilham verici figiirleri arasindadir.
Ellinin lizerinde”” oyun yazmis olmasina ragmen Stein’in oyun yazarlig1 lizerine ¢ok¢a
calisilmamis olmasi, oyunlarinin sahnelenebilir bulunmayist genel kanisiyla agiklanabilir
ancak. Gertrude Stein oyunlari, genellikle okunmak i¢in yazilmis oyunlar kategorisinden
sayilmaktadir. S6z gelimi Jane Palatini Bowers’a gore Stein oyunlar1 tiyatro i¢in yazilmis
degildir; ancak tiyatro tizerinedir.”® Benzer bir sekilde Martin Puchner, Stein’in dramatik
metinlerini okuma tiyatrosu [closet drama] kategorisine dahil etmenin dogru olacagini sdyler
ve fakat Four Saints in Three Acts [Ug Perdede Dért Aziz] oyununa “sahnelenmek iizere bir
okuma tiyatrosu” seklinde bir serh diiser.”” Betsy Alayne Ryan ve Sarah Bay-Cheng gibi Stein
arastirmacilarina gore ise s6z konusu oyunlari salt okuma tiyatrosu seklinde ele almak dogru
degildir; ¢linkli bu oyunlar sahnelenmek {izere yazilmis tiyatro metinleri, diger bir deyisle
performans metinleridir. Sarah Bay-Cheng’e gore Stein oyunlarinin hem drama hem de tiyatro
kiimesi i¢inde degerlendirilmesi gerekmektedir. Zira Stein’in tiyatro diisiincesi hem Amerikan
deneysel performansina hem de Amerikan dramatik literatiiriine dogrudan yon vermistir.*
“Cizgisel olmayan olay dizisi, tekrarlamalar, par¢ali (veya biitiiniiyle tasnif edilmis) karakterler,
eszamanlilik ve kendine 6zgii siirekli simdiki zaman™*" kullanimlariyla Gertrude Stein oyunlari
dramatik konvansiyonun biitiiniiyle disindadir. Déneminin alisilagelmis tiyatro anlayisini
topyekilin reddeden Stein’in bir oyun yazar1 ve bir tiyatro vizyoneri olarak —Robert Wilson,
Richard Foreman, Judith Malina, Heiner Goebbels gibi— ¢agdas yonetmenler tizerindeki etkisi
azimsanmayacak 6l¢iidedir.

Tarihsel avangardlarla birlikte tiyatroda goriilen metin-karsit1 tavir, s6z konusu Gertrude
Stein oldugunda tersinden isler. Stein, bir oyun yazari olarak asla dilden ve dolayisiyla metinden
vazgegmemistir. Bu durum ¢ogu zaman Stein’in tarihsel avangard drama kategorisinin disinda
tutulmasina sebep olmustur. Ornegin Christopher Innes avangard tiyatronun dgelerinden s6z
ederken “teatral dilin yeni formu” ifadesini kullanir ve s6ziinii ettigi bu yeni dilin her tiirli
yazili metninden bagimsiz diigiiniilmesi gerektigini sdyler.? Gertrude Stein tizerine galisan
Jane Palatini Bowers ise tarihsel avangardlar i¢in metnin dneminin asgari diizeyde oldugunu
ve tarihsel avangardlarca yazilmis tiyatro metinlerinin her zaman ve her sekilde karsi-yazinsal

77  Wilford Leach, Gertrude Stein oyunlarimin sayisi hakkinda net bir bilgi vermenin miimkiin olmadigini, ¢iinki
yazarin diger pek ¢ok metnini de “oyun” olarak adlandirmay tercih ettigini ifade eder. Wilford Leach, Gertrude
Stein and Modern Theatre, s. 2. Ferdi Cetin ise Richard Bridgman ve Betsy Alayne Ryan’in ¢alismalarma gore
derledigi kronolojik listeye 77 oyun dahil eder. Cetin, “““Continuous Present” in Gertrude Stein’s Plays”, s. 70-75.

78 Jane Palatini Bowers’tan aktaran: Bay-Cheng, Mama Dada: Gertrude Stein's Avant-Garde Theater; s. 3.

79  Bay-Cheng, Mama Dada: Gertrude Stein's Avant-Garde Theater; s. 3.

80 a.e.,s.3-4.

81 a.e.,s. 18.

82  Christopher Innes’ten aktaran: a.e., s. 48.
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nitelik tagidigini iddia eder.®® Sarah Bay-Cheng, Gertrude Stein oyunlarinin metin-karsiti bir
nitelik tasimadigini agikca kabul eder: “dilde yaptigi radikal denemelerine ragmen Stein israrla
yazili dile ve metni merkeze almaya sadik kalmistir.”$*

Cheng, “agik¢a sdylenmese de Stein’in asla tam olarak tarihsel avangardlar kiimesine dahil
edilmeyisine”® dikkat geker ve bu durumun sebepleri {izerinde durur. En temel gerekge elbette
yazarin tarihsel avangardlarin karsi-yazinsal tavrini benimsemeyisidir. Cheng, ikinci gerekce
olarak Stein yazininin elestirmenler tarafindan tarihsel avangard ideolojiye 6zgii politik tondan
yoksun bulunmasini gosterir. Jane Palatini Bowers’tan alintilar:

Stein oyunlari, tiim diger muhalif avangardlar gibi, bize alisilagelmisin disinda ve
yabancilagma olanagi taniyan bir tiyatro deneyimi sunmasina ragmen, bana gore, karst veya
nihilist bir tavir icermez. Siirrealistler seyirciyi terérize ederken, Dadaistler rencide ederken
ve Fiitiiristler sok ederken, Stein seyirciyi oyun esnasinda rahatsiz etmeyecek bir tiyatro
deneyimi sunmayt arzuluyordu.86

Cheng, son olarak, elestirmenlerin Stein’1t avangard oyun yazarlarindan ziyade avangard
ressamlarla iliskilendirme egiliminde olduklarina isaret eder: Andrej Wirth’e gore “kisi
bir Stein oyunu karsisinda Picasso’nun, Braque’in ya da Heartfield’in kolajlar1 karsisinda
duydugu belirsizlik hissine kapilir.”®” Even Marc Robinson’a gore “Stein oyunlarinda ‘eylem’
ve ‘sahneler’, algilanan diinyanin farkli bolimlerine dikkatimizi yonlendiren resimlerin
cergeveleri gibi igler.”®® Cheng, tarihsel avangardin resim kanaliyla Gertrude Stein arasinda
kurulan paralelliklerin isabetli oldugunu sdyleyecektir;® zira bir sanat koleksiyoncusu olarak
Stein’in donemin 6nde gelen ressamlariyla olan etkilesimi ¢ok agiktir. Fakat Cheng’e gore
tiim bu tespitlerde 1skalanan nokta, “kolaj kullanimi ve ¢er¢eve diizeninin salt gorsel sanatlarla
sinirli olmayigidir.”*

Gertrude Stein tarihsel avangard oyun yazarlarinin “karsit” tavrini ayni yonelimler {izerinden
benimsemez. Martin Puchner’e gore Stein, karsit avangard degerlerle degil yiiksek modernizmin
ice kapanmay yiicelten (karsi-teatral) degerleriyle diistiniilmeli; avangard Tristan Tzara’nin
degil modernist Mallarme’in yolundan yiiriiyen bir yazar olarak ele alinmalidir.®’ Agiktir ki
dilden vazge¢meyisi ve metni dislamayigindan dolay1 Gertrude Stein, yazili metinden bagimsiz

83 Jane Palatini Bowers’tan aktaran: a.e., s. 49.

84 a.e.,s.48.

85 a.e.,s.49.

86 Jane Palatini Bowers’tan aktaran: a.e., s. 49.

87  Andrej Wirth’ten aktaran: a.e., s. 49.

88 Even Marc Robinson’dan aktaran: a.c., s. 49.

89 a.e.,s. 49

90 a.e.,s.49.

91 Martin Puchner, Stage Fright: Modernism, Anti-Theatricality, and Drama, (Baltimore & London: The Johns
Hopkins University Press, 2002), s. 116.
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yeni bir sahne dili olusturma fikri tizerinden teatrallik kavramini olumlayan tarihsel avangard
icinde degerlendirilmemektedir. Bu yaklagimin belirli yonleriyle isabetli oldugu kuskusuz; fakat
Stein’1 dilden vazgegmeden yazdig1 icin okuma tiyatrosu kategorisi icerisinden diistinmek,
bugiinden geriye dogru bakildiginda ¢okc¢a yerinde bir tespitmis gibi durmuyor.

Her seyden once, bir oyun yazar1 olarak Stein dili ve metni dislamadan yazmakta, buna
ragmen dramatik konvansiyonun altin1 agik¢a oymaktadir. Tarihsel avangardlarin metin-
karsitlig1 hi¢ kuskusuz temsil olanagina inanan dramatik gelenege karsi bir tavirdir. Gertrude
Stein, dramatik konvansiyonun temsil esasini timden yok saymakta, anlatry1 par¢alamakta,
zaman kurgusunu dagitmakta ve natiiralist anlamda bir tablo olusturmak nosyonunu dne
stirdiigii peyzaj metin [landscape text] kavramiyla yeniden ele almaktadir. Dolayisiyla Stein
oyunlarinin yeni-teatral bir estetik dnermedigini sdylemek hatali olur. Tam da bu sebeple,
tarihsel avangardtan beslenen 1970 sonrasi yeni-avangard tiyatro estetigi i¢in Gertrude Stein
onemli bir figiirdiir. Dili reddetmeden dil diisiincesinin iistiine giden yazar, oyunlarinda
fenomenolojik bir sorgulama i¢indedir.
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ve Aralik aylarinda yayimlanan, hakemli, acik erisimli, bilimsel bir dergidir.

Derginin konu kapsaminda tiyatro tarihi ve elestirisi, tiyatro teorileri, dramaturji, oyun yazarligi,
yaratici yazim, Osmanli-Tiirk tiyatrosu, uluslararasi ve ulusal tiyatro sahnesindeki cagdas gelismeler
yer alir. ingilizce, Almanca ve Tiirkce dillerinde orijinal arastirma makaleleri ve derleme yazilari
dergide yayinlanir.

EDITORYAL POLITIKALAR VE HAKEM SURECI
Yayin Politikasi

Dergiye yayinlanmak Uzere gonderilen makalelerin icerigi derginin amac ve kapsami ile uyumlu
olmalidir. Dergi, orijinal arastirma niteligindeki yazilari yayinlamaya 6ncelik vermektedir.

Genel ilkeler

Daha 6nce yayinlanmamis ya da yayilanmak lizere baska bir dergide halen degerlendirmede
olmayan ve her bir yazar tarafindan onaylanan makaleler degerlendirilmek tzere kabul edilir.
On degerlendirmeyi gecen vyazilar iThenticate intihal tarama programindan gecirilir. intihal
incelemesinden sonra, uygun makaleler Editor (Bas Editor) tarafindan orijinaliteleri, metodolojileri,
makalede ele alinan konunun énemi ve derginin kapsamina uygunlugu acisindan degerlendirilir.

Bilimsel toplantilarda sunulan 6zet bildiriler, makalede belirtilmesi kosulu ile kaynak olarak kabul
edilir. Editér, gonderilen makale bigimsel esaslara uygun ise, gelen yaziyi yurticinden ve /veya
yurtdisindan en az iki hakemin degerlendirmesine sunar, hakemler gerek goérduigi takdirde yazida
istenen degisiklikler yazarlar tarafindan yapildiktan sonra yayinlanmasina onay verir.

Makale yayinlanmak tizere Dergiye gdnderildikten sonra yazarlardan higbirinin ismi, tim yazarlarin
yazili izni olmadan yazar listesinden silinemez ve yeni bir isim yazar olarak eklenemez ve yazar sirasi
degistirilemez.

Yayina kabul edilmeyen makale, resim ve fotograflar yazarlara geri génderilmez.
Yazarlarin Sorumlulugu

Makalelerin bilimsel ve etik kurallara uygunlugu yazarlarin sorumlulugundadir. Yazar makalenin
orijinal oldugu, daha &nce baska bir yerde yayinlanmadigi ve baska bir yerde, baska bir dilde
yayinlanmak tizere degerlendirmede olmadigi konusunda teminat saglamalidir. Uygulamadaki telif
kanunlari ve anlagmalari gézetilmelidir. Telife bagh materyaller (6rnegin tablolar, sekiller veya blylk
alintilar) gerekli izin ve tesekkurle kullanilmalidir. Baska yazarlarin, katkida bulunanlarin ¢alismalari
ya da yararlanilan kaynaklar uygun bicimde kullaniimali ve referanslarda belirtilmelidir.
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Gonderilen makalede tim yazarlarin akademik ve bilimsel olarak dogrudan katkisi olmalidir, bu
baglamda “yazar” yayinlanan bir arastirmanin kavramsallastirilmasina ve dizaynina, verilerin elde
edilmesine, analizine ya da yorumlanmasina belirgin katki yapan, yazinin yazilmasi ya da bunun
icerik acisindan elestirel bicimde gézden gecirilmesinde gérev yapan birisi olarak gorilur. Yazar
olabilmenin diger kosullari ise, makaledeki calismay planlamak veya icra etmek ve / veya revize
etmektir. Fon saglanmasi, veri toplanmasi ya da arastirma grubunun genel stipervizyonu tek basina
yazarlik hakki kazandirmaz. Yazar olarak gosterilen tiim bireyler sayilan tiim &lcitleri karsilamalidir
ve yukaridaki élcutleri karsilayan her birey yazar olarak gosterilebilir. Yazarlarin isim siralamasi ortak
verilen bir karar olmalidir. Tim yazarlar yazar siralamasini Telif Hakki Anlasmasi Formunda imzali
olarak belirtmek zorundadirlar.

Yazarlik icin yeterli Slcutleri karsilamayan ancak calismaya katkisi olan tim bireyler “tesekkiir /
bilgiler” kisminda siralanmalidir. Bunlara érnek olarak ise sadece teknik destek saglayan, yazima
yardimci olan ya da sadece genel bir destek saglayan, finansal ve materyal destegi sunan kisiler
verilebilir.

Butilin yazarlar, arastirmanin sonuclarini ya da bilimsel degerlendirmeyi etkileyebilme potansiyeli
olanfinansaliliskiler, cikar catismasi ve ¢ikar rekabetini beyan etmelidirler. Bir yazar kendiyayinlanmis
yazisinda belirgin bir hata ya da yanlislik tespit ederse, bu yanhshklara iliskin diizeltme ya da geri
cekme icin editor ile hemen temasa ge¢cme ve isbirligi yapma sorumlulugunu tasir.

Hakem Siireci

Daha 6nce yayinlanmamis ya da yayinlanmak lizere baska bir dergide halen degerlendirmede
olmayan ve her bir yazar tarafindan onaylanan makaleler degerlendirilmek tzere kabul edilir.
Gonderilen ve 6n kontrolli gecen makaleler iThenticate yazilimi kullanilarak plagiarizm icin taranir.
Plagiarizm kontroliinden sonra, uygun olan makaleler bas editor tarafindan orijinallik, metodoloji,
islenen konunun 6nemive dergi kapsamiile uyumlulugu agisindan degerlendirilir. Editor, makaleleri,
yazarlarin etnik kdkeninden, cinsiyetinden, cinsel yoneliminden, uyrugundan, dini inancindan ve
siyasi felsefesinden bagimsiz olarak degerlendirir. Yayina génderilen makalelerin adil bir sekilde ift
tarafli kdr hakem degerlendirmesinden ge¢melerini saglar.

Secilen makaleler en az iki ulusal/uluslararasi hakeme degerlendirmeye gdnderilir; yayin karari,
hakemlerin talepleri dogrultusunda yazarlarin gerceklestirdigi diizenlemelerin ve hakem sirecinin
sonrasinda bas editor tarafindan verilir.

Hakemlerin degerlendirmeleri objektif olmalidir. Hakem sireci sirasinda hakemlerin asagidaki
hususlari dikkate alarak degerlendirmelerini yapmalari beklenir.

- Makale yeni ve dnemli bir bilgi iceriyor mu?

- Oz, makalenin icerigini net ve diizgiin bir sekilde tanimliyor mu?
- Yontem butlnlikll ve anlasilir sekilde tanimlanmis mi?

- Yapilan yorum ve varilan sonuglar bulgularla kanitlaniyor mu?

- Alandaki diger calismalara yeterli referans verilmis mi?

- Dil kalitesi yeterli mi?
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Hakemler, gonderilen makalelere iliskin tim bilginin, makale yayinlanana kadar gizli kalmasini
saglamali ve yazar tarafinda herhangi bir telif hakki ihlali ve intihal fark ederlerse editére
raporlamalidirlar. Hakem, makale konusu hakkinda kendini vasifli hissetmiyor ya da zamaninda
geri donis saglamasi mimkiin goriinmiyorsa, editdre bu durumu bildirmeli ve hakem siirecine
kendisini dahil etmemesini istemelidir.

Degerlendirme siirecinde editor hakemlere gézden gecirme icin gdnderilen makalelerin, yazarlarin
6zel mulku oldugunu ve bunun imtiyazl bir iletisim oldugunu acikca belirtir. Hakemler ve yayin
kurulu Uyeleri baska kisilerle makaleleri tartisamazlar. Hakemlerin kimliginin gizli kalmasina 6zen
go6sterilmelidir.

TELIF HAKKINDA

Yazarlar Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliumu Dergisi — Journal of Theatre Criticism and
Dramaturgy dergisinde yayinlanan calismalarinin telif hakkina sahiptirler ve calismalarn Creative
Commons Atif-GayriTicari 4.0 Uluslararasi (CC BY-NC 4.0) olarak lisanshdir. Creative Commons
Atif-GayriTicari 4.0 Uluslararasi (CC BY-NC 4.0) lisansi, eserin ticari kullanim disinda her boyut ve
formatta paylasilmasina, kopyalanmasina, ¢ogaltilmasina ve orijinal esere uygun sekilde atifta
bulunmak kaydiyla yeniden diizenleme, doéniistiirme ve eserin Ulzerine insa etme dahil adapte
edilmesine izin verir.

AGIK ERiSIM iLKESI

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimi Dergisi — Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy
icerigi okura ya da okurun dahil oldugu kuruma (cretsiz olarak sunulur. Okurlar, ticari amag
haricinde, yayinciya da yazardan izin almadan dergi makalelerinin tam metnini okuyabilir, indirebilir,
kopyalayabilir, arayabilir ve link saglayabilir.

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimi Dergisi — Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy
makaleleri acik erisimlidir ve Creative Commons Alinti-GayriTicari 4.0 Uluslararasi (CC BY-NC 4.0)
(https://creativecommons.org/licenses/ by-nc/4.0/deed.en) olarak lisanshdir.

ETIK
Yayin Etigi ilke ve Standartlar

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimu Dergisi — Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy,
yayin etiginde en yliksek standartlara baglidir ve Committee on Publication Ethics (COPE), Directory
of Open Access Journals (DOAJ), Open Access Scholarly Publishers Association (OASPA) ve World
Association of Medical Editors (WAME) tarafindan yayinlanan etik yayincilik ilkelerini benimser;
Principles of Transparency and Best Practice in Scholarly Publishing basligi altinda ifade edilen
ilkeler icin adres: https://publicationethics.org/resources/quidelines-new/principles-transparency-
and-best-practice-scholarly-publishing

Gonderilen tim makaleler orijinal, yayinlanmamis ve baska bir dergide degerlendirme stirecinde
olmamalidir. Yazar makalenin orijinal oldugu, daha 6nce baska bir yerde yayinlanmadigi ve baska bir
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yerde, baskabirdilde yayinlanmak lizere degerlendirmede olmadiginibeyan etmelidir. Uygulamadaki
telif kanunlari ve anlagmalari gozetilmelidir. Telife bagh materyaller (6rnegin tablolar, sekiller veya
blyutk alintilar) gerekli izin ve tesekkirle kullaniimalidir. Bagka yazarlarin, katkida bulunanlarin
calismalari ya da yararlanilan kaynaklar uygun bicimde kullaniimali ve referanslarda belirtilmelidir.
Her bir makale edit6rlerden biri ve en az iki hakem tarafindan cift kor degerlendirmeden gecirilir.
intihal, duplikasyon, sahte yazarlik/inkar edilen yazarlik, arastirma/veri fabrikasyonu, makale
dilimleme, dilimleyerek yayin, telif haklari ihlali ve ¢ikar catismasinin gizlenmesi, etik disi davranislar
olarak kabul edilir. Kabul edilen etik standartlara uygun olmayan tiim makaleler yayindan cikarilir.
Buna yayindan sonra tespit edilen olasi kuraldisi uygunsuzluklar iceren makaleler de dahildir.

DiL
Derginin yayin dili Tiirkce, ingilizce ve Almanca'dir.
YAZILARIN HAZIRLANMASI VE YAZIM KURALLARI

1. Aksi belirtiimedikce gonderilen yazilarla ilgili tiim yazismalar ilk yazarla yapilacaktir.

2. Makale gonderimionline olarak https://dergipark.org.tr/tr/pub/teddergi lizerinden yapilmalidir.

3. Gonderilen yazilar, makale tiriini belirten ve makaleyle ilgili detaylari iceren (bkz: Son Kontrol
Listesi) kapak sayfasi; editore mektup (varsa), yazinin elektronik formunu iceren Microsoft Word
2003 ve Uzerindeki versiyonlari ile yazilmis elektronik dosya ve tiim yazarlarin imzaladigi Telif
Hakki Anlasmasi Formu eklenerek gonderilmelidir.

Makale ile birlikte 100-150 kelimeyi gecmeyecek Tiirkce ve ingilizce 6zet verilmelidir.
Makale dilinde 5, ingilizce 5 anahtar kelime olmalidir.

Tiirkce ve Almanca makaleler icin 600-700 kelime genisletilmis ingilizce 6zet verilmelidir.

N o ok

Makale icindeki alintilar italik olarak yazilmaldir, atiflar sayfa alti dipnot verme biciminde 10
punto olarak belirtilmelidir.

8. Metin bastan sona kadar Times New Roman 12 punto normal olmalidir.

9. Metinde satir arahdi 1,5 (bir bucuk) olmalidir.

10. Paragraf basi bosluklari 1,5 (bir bucuk) olmalidir.

11. Makale bashgi Times New Roman 14 punto koyu biytik harflerle yazilmalidir.

12. Yayinlanmak Uzere gonderilen makale ile birlikte yazar bilgilerini iceren kapak sayfasi
gonderilmelidir. Kapak sayfasinda, makalenin bashgi, yazar veya yazarlarin bagli bulunduklar
kurum ve unvanlari, kendilerine ulasilabilecek adresler, cep, is ve faks numaralari, ORCID ve
e-posta adresleri yer almalidir (bkz. Son Kontrol Listesi).

Referans Stili ve Formati

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimi Dergisi — Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy
referans sistemi olarak “Chicago Manual of Style (CMOS) kullanir. Ayrintili bilgi icin: https://www.
chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide/citation-guide-1.html


https://dergipark.org.tr/tr/pub/teddergi
https://dergipark.org.tr/tr/journal/48/file-manager/15369/download
https://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide/citation-guide-1.html
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Kaynaklarin dogrulugundan yazar(lar) sorumludur. Tim kaynaklar metinde belirtilmelidir. Kaynaklar
asagidaki 6rneklerdeki gibi gosterilmelidir.

Ornekler:

iR: ik referans, SR: Sonraki referans, K: Kaynakca

Kitap

iR Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks (istanbul: Habitus Kitap, 2012), 73.
SR Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, 44.

K Karaboga, Kerem. Oyunculuk Sanatinda Yéntem ve Paradoks. istanbul: Habitus Kitap, 2012.

iR Toby Cole ve Helen Krich Chinoy, Directors on Directing: A Source Book of the Modern Theatre
(Chicago: Echo Point Books and Media, 2013), 37.

SR Cole ve Chinoy, Directors on Directing: A Source Book of the Modern Theatre, 65.

K Cole, Toby ve Chinoy, Helen Krich. Directors on Directing: A Source Book of the Modern Theatre
Chicago: Echo Point Books and Media, 2013.

Ceviri Kitap

iR Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalar, cev. Yilmaz Onay (istanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 2012), 24.
SR Latacz, Antik Yunan Tragedyalari, 32.

K Latacz, Joachim, Antik Yunan Tragedyalari, cev. Yilmaz Onay. istanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 2012.

Hazirlayani/Derleyeni/Editorii Olan Kitapta Kitap Boliimii

iR Oguz Arici, “Poetika'da Zaman ve Mekan Dusiincesi’, Tiyatroda Zaman/Mekan icinde, Ed. Kerem
Karaboga (istanbul: Habitus Kitap, 2018), 20.

SR Aricl, “Poetika’da Zaman ve Mekan Diislincesi”, 24.

K Arici, Oguz. “Poetikada Zaman ve Mekan Duslincesi’, Tiyatroda Zaman/Mekan. Editor Kerem
Karaboga, 11-34. istanbul: Habitus Kitap, 2018.

Kitap icindeki Ons6z, Sunus, Giris vb. Kisimlar

iR Ozdemir Nutku, William Shakespeare’in Othello adli kitabina sunus (istanbul: Remzi Kitabevi,
2006), XVII.

SR Nutku, sunus, XVI.

K Nutku, Ozdemir. William Shakespeare’in Othello adli kitabina sunus, I-XXI. istanbul: Remzi Kitabevi,
2006.

Elektronik Olarak Yayimlanmis Kitap

iR Fakiye Ozsoysal, Tiyatro Metinlerinde Alimlama ve Metin Stratejileri (istanbul: Altkitap, 2002) Erisim
14 Mart 2018, https://www.altkitap.net/tiyatro-metinlerinde-alimlama-ve-metin-stratejileri/.

SR Ozsoysal, Tiyatro Metinlerinde Alimlama ve Metin Stratejileri, 39.

K Ozsoysal, Fakiye. Tiyatro Metinlerinde Alimlama ve Metin Stratejileri. istanbul: Altkitap, 2002. Erisim
14 Mart 2018. https://www.altkitap.net/tiyatro-metinlerinde-alimlama-ve-metin-stratejileri/.
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Online basvurulmus kitaplar icin URL ya da veritabaninin adi verilir. Eger sayfa numarasi yoksa,
bolim ya da kisim basligi referans verilebilir.

Telif Dergi Makalesi

iR Nilgiin Firidinoglu, “Faruk Nafiz Camlibel'in“Kahraman Destani” ve Yazinsal Metnin Uretim Siirecinde
ideolojik Zorunlulugun Roli’, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Béliim Dergisi 17 (2010), 87.

SR Firidinoglu, “Faruk Nafiz Camlibel'in “Kahraman Destani,” 89-90.

K Firidinoglu, Nilgiin.“Faruk Nafiz Camlibel'in “Kahraman Destani”ve Yazinsal Metnin Uretim Siirecinde
ideolojik Zorunlulugun Roli’, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B6liim Dergisi 17 (2010), 85-97.

Ceviri Dergi Makalesi

iR Charlotte Rea, “Kadin Tiyatro Gruplarl’, cev. Aysan Sénmez, Mimesis Tiyatro/ Ceviri- Arastirma
Dergisi 12 (2006), 22.

SR Rea, “Kadin Tiyatro Gruplari’, 25.

K Rea, Charlotte. “Kadin Tiyatro Gruplari’, Ceviren Aysan Sonmez. Mimesis Tiyatro/ Ceviri- Arastirma
Dergisi 12 (2006), 21-37.

Elektronik Dergi Makalesi

iR Ali Artun, “Bauhaus: Modernlesmenin Tasarimi” Skop Dergi 14 (2019): 12. Erisim 27 Mart 2019.

SR Artun, “Bauhaus: Modernlesmenin Tasarimi, 17.

K Artun, Ali.“Bauhaus: Modernlesmenin Tasarimi” Skop Dergi 14 (2019): 9-21. Erisim 27 Mart 2019.
Online bagvurulmug makaleler icin URL ya da veritabaninin adi verilir. E§er mevcutsa DOI (Digital
Object Identifier) numarasini belirtin.

Tez

iR Yavuz Pekman, “Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Geleneksellik’, (Doktora tezi, istanbul Universitesi,
2001), 28.

SR Pekman, “Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Geleneksellik’, 76.

K Pekman, Yavuz. “Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Geleneksellik Doktora tezi, istanbul Universitesi, 2001.

Ansiklopedi Maddesi

iR Aziz Calislar, “Belgesel Oyun,’ Tiyatro Ansiklopedisi, (Ankara: T.C. Kiiltiir Bakanhgi Yayinlari, 1995), 70.
SR Calislar, “Belgesel Oyun,” 70.

K Calislar, Aziz. “Belgesel Oyun,” Tiyatro Ansiklopedisi: 70-72. Ankara: T.C. Kultur Bakanligi Yayinlari,
1995.

Kitap Tanitimi

iR Ridvan Turhan, “Mali Krizler Tarihi: Cinnet, Panik ve Cokiis, istanbul Universitesi Sosyoloji Dergisi,
16 (2008), 241.

SR Turhan, “Mali Krizler Tarihi: Cinnet, Panik ve Cokus,” 243.

K Turhan, Ridvan. “Mali Krizler Tarihi: Cinnet, Panik ve Cokis’, istanbul Universitesi Sosyoloji Dergisi, 16
(2008): 239-244.
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Web Sitesi

iR Carl Tollef Solberg ve Espen Gamlund, “How Should We Evaluate Deaths?, Practical Ethics,
erisim 03 Temmuz 2019, http://blog.practicalethics.ox.ac.uk/2019/05/guest-post-how-should-we-
evaluate-deaths/

SR “How Should We Evaluate Deaths?”

K Solberg, Carl Tollef ve Gamlund, Espen. “How Should We Evaluate Deaths?” Practical Ethics.
Erisim 03 Temmuz 2019, http://blog.practicalethics.ox.ac.uk/2019/05/guest-post-how-should-we-
evaluate-deaths/

Basili Gazete Makalesi

iR Takiyettin Mengiisoglu, “Egitimde Tarihi Cevre ve insan,” Cumhuriyet, 14 Aralik 1971, 2.

SR Mengiisoglu, “Egitimde Tarihi Cevre ve insan,’ 2.

K Mengiisoglu, Takiyettin. “Egitimde Tarihi Cevre ve insan. Cumhuriyet, 14 Aralik 1971.

Elektronik Gazete Haberi

iR“What Consent? Hungary, Poland & Czech Republic Deny Sealing Migrant Deal with Merkel’, Russia
Today, 30.06.2018, erisim 30.06.2018). https://www.rt.com/news/431382-hungary-poland-czech-
migrants/

SR “What Consent?”

K“What Consent? Hungary, Poland & Czech Republic Deny Sealing Migrant Deal with Merkel’, Russia
Today, 30.06.2018, erisim 30.06.2018). https://www.rt.com/news/431382-hungary-poland-czech-
migrants/

SON KONTROL LiSTESI

Makalenin tiirtinln belirtildigi

Baska bir dergiye génderilmemis oldugu

ingilizce yéniinden kontroliiniin yapildigi

Yazarlara Bilgide detayli olarak anlatilan dergi politikalarinin gézden gegirildigi

Referanslarin derginin benimsedigi Chicago Manual of Style’t temel alan referans sistemine
uygun olarak diizenlendigi

Telif Hakki Anlagmasi Formu (Yazar, makale yayina kabul bilgisini aldiktan sonra géndermelidir.)
e Daha dnce basilmamis materyal (yazi-resim-tablo) kullanilmis ise izin belgesi
Kapak sayfasi
v" Makalenin kategorisi
v Makale dilinde ve ingilizce baslk
v Yazarlarin ismi soyadi, unvanlari ve bagli olduklar kurumlar (tGniversite ve fakilte bilgisinden
sonra sehir ve llke bilgisi de yer almalidir), e-posta adresleri
v Sorumlu yazarin e-posta adresi, acik yazisma adresi, is telefonu, GSM, faks numarasi
Tuim yazarlarin ORCID'leri
v’ Tesekkr, cikar catismasi, finansal destek bilgisi

<
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e Makale ana metni

v" Onemli: Ana metinde yazarin / yazarlarin kimlik bilgilerinin yer almamis olmasi gerekir.
v Makale dilinde ve ingilizce baslk
v' Ozetler: 100-150 kelime makale dilinde ve 100-150 kelime ingilizce
v Anahtar Kelimeler: 5 adet makale dilinde ve 5 adet ingilizce
v Genis Ozet: 600-700 kelime ingilizce (Makale dili Almanca veya Tiirkce ise)
v" Makale ana metin boltmleri
v Kaynaklar
v’ Tablolar-Resimler, Sekiller (baslk, kaynak ve alt yazilariyla)
iLETiSiM

Bas editor: Oguz ARICI

E-mail  : dramaturji@istanbul.edu.tr
Tel 1 (212) 45557 00
Adres : Istanbul Universitesi Edebiyat Fakiiltesi

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B&IUmu
Balabanaga Mah. Ordu Cad. No: 6
Laleli Fatih 34134 istanbul, Tiirkiye



INFORMATION FOR AUTHORS

AIM AND SCOPE

Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy - Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolim Dergisi
aims to publish high quality original articles of researches, academicians, writers and and post
graduate students, and contribute to the knowledge in the field. It is a peer-reviewed, open-access,
scientific journal published twice a year in June and December.

The Journal covers theatre history and criticsm, theatre theories, dramaturgy, playwriting, creative
writing, Ottoman-Turkish theatre, and contemporary developments in the international and
national theatre scene. Original articles and reviews in English, German and Turkish are published
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SN Karaboda, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, 44.
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SN Arici, “Poetika'da Zaman ve Mekan Dusiincesi’, 24.

B Arici, Oguz. “Poetika’da Zaman ve Mekan Dustincesi” In Tiyatroda Zaman/Mekan. Edited by Kerem
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Preface, Introduction, Etc. of a Book

FN Ozdemir Nutku, foreword to Othello by William Shakespeare (istanbul: Remzi Kitabevi, 2006),
XVII.

SN Nutku, foreword to Othello, XVI.

B Nutku, Ozdemir. Foreword to Othello by William Shakespeare, I-XXI. istanbul: Remzi Kitabevi, 2006.
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https://www.altkitap.net/tiyatro-metinlerinde-alimlama-ve-metin-stratejileri/.

SN Ozsoysal, Tiyatro Metinlerinde Alimlama ve Metin Stratejileri, 39.
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ProQuest Ebrary.
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Journal article

FN Nilgiin Firidinoglu, “Faruk Nafiz Camlibelin “Kahraman Destan” ve Yazinsal Metnin Uretim
Siirecinde ideolojik Zorunlulugun Roli, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B6liim Dergisi 17 (2010), 87.
SN Firidinoglu, “Faruk Nafiz Camlibel'in “Kahraman Destani,’ 89-90.

B Firidinoglu, Nilgiin.“Faruk Nafiz Camlibel'in “Kahraman Destani” ve Yazinsal Metnin Uretim Siirecinde
ideolojik Zorunlulugun Roli’, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B6liim Dergisi 17 (2010), 85-97.

Translated Journal Article

FN Charlotte Rea, “Kadin Tiyatro Gruplar’, cev. Aysan Sénmez, Mimesis Tiyatro/ Ceviri- Arastirma
Dergisi 12 (2006), 22.

SN Rea, “Kadin Tiyatro Gruplart’, 25.

B Rea, Charlotte. “Kadin Tiyatro Gruplari’, Ceviren Aysan Sonmez. Mimesis Tiyatro/ Ceviri- Arastirma
Dergisi 12 (2006), 21-37.

Online Journal Article

FN Ali Artun, “Bauhaus: Modernlesmenin Tasarimi” Skop Dergi 14 (2019): 12. 27 Mart 2019.

SN Artun, “Bauhaus: Modernlesmenin Tasarimi”, 17.

B Artun, Ali.“Bauhaus: Modernlesmenin Tasarimi” Skop Dergi 14 (2019): 9-21. 27 Mart 2019.

For articles consulted online, cite the URL or the name of the database. If available, specify the
DOl (Digital Object Identifier) number.

Thesis or Dissertation

FN Yavuz Pekman, “Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Geleneksellik”, (PhD diss., istanbul Universitesi, 2001),
28.

SN Pekman, “Cagdas Turk Tiyatrosunda Geleneksellik’, 76.

B Pekman, Yavuz. “Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Geleneksellik” PhD diss., istanbul Universitesi, 2001.
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Encyclopaedia Entry

FN Aziz Calislar, “Belgesel Oyun,” Tiyatro Ansiklopedisi, (Ankara: T.C. Kiltir Bakanligi Yayinlari, 1995),
70.

SN Calislar, “Belgesel Oyun,” 70.

B Calislar, Aziz. “Belgesel Oyun,” Tiyatro Ansiklopedisi: 70-72. Ankara: T.C. Kulttr Bakanligi Yayinlari,
1995.

Book Review

FN Ridvan Turhan, “Mali Krizler Tarihi: Cinnet, Panik ve Cokiis’, istanbul Universitesi Sosyoloji Dergisi,
16 (2008), 241.

SN Turhan, “Mali Krizler Tarihi: Cinnet, Panik ve Cokis,” 243.

B Turhan, Ridvan. “Mali Krizler Tarihi: Cinnet, Panik ve Cékis’, istanbul Universitesi Sosyoloji Dergisi, 16
(2008): 239-244.

Website Content

FN Carl Tollef Solberg ve Espen Gamlund, “How Should We Evaluate Deaths?,” Practical Ethics,
erisim 03 Temmuz 2019, http://blog.practicalethics.ox.ac.uk/2019/05/guest-post-how-should-we-
evaluate-deaths/

SN “How Should We Evaluate Deaths?”

B Solberg, Carl Tollef ve Gamlund, Espen. “How Should We Evaluate Deaths?” Practical Ethics.
Erisim 03 Temmuz 2019, http://blog.practicalethics.ox.ac.uk/2019/05/guest-post-how-should-we-
evaluate-deaths/

News or Magazine Article

FN Takiyettin Mengiisoglu, “Egitimde Tarihi Cevre ve insan,’ Cumhuriyet, 14 Aralik 1971, 2.
SN Mengiisoglu, “Egitimde Tarihi Cevre ve insan,” 2.

B Mengtisoglu, Takiyettin. “Egitimde Tarihi Cevre ve insan. Cumhuriyet, 14 Aralik 1971.

Online News or Magazine Article

FN“What Consent? Hungary, Poland & Czech Republic Deny Sealing Migrant Deal with Merkel”, Russia
Today, 30.06.2018, erisim 30.06.2018). https://www.rt.com/news/431382-hungary-poland-czech-
migrants/

SN “What Consent?”

B“What Consent? Hungary, Poland & Czech Republic Deny Sealing Migrant Deal with Merkel’, Russia
Today, 30.06.2018, erisim 30.06.2018). https://www.rt.com/news/431382-hungary-poland-czech-

migrants/
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