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ABSTRACT

There might be many explanations for why Meyerhold’s theatre did not
survive Stalinist Russia and why Stanislavsky’s did. Meyerhold’s theatre
of biomechanics differed significantly from Stanislavsky’s method. If
Stanislavsky’s psychological theatre of the truth presented no ambiguities
and surprises, Meyerhold’s theatre of the hidden, of the invisible
manipulations, put forth a number of problems. On one hand, Meyerhold’s
idea that man is in control of himself was very much in tune with Soviet
propaganda; on the other hand, Meyerhold’s actor was fundamentally split, a
condition that presented no problems within the space of theatre, but which
involuntarily put into question basic premises of Soviet ideology. Although
in theatre the theoretical discrepancies and paradoxes did not present a major
problem, in Soviet Russia caught in the grip of history and ideology, any
discrepancy signaled a danger for a newly evolving fragile system based on
nothing but blind power and illusory promises.

Keywords: Meyerhold, biomechanics, Soviet theatre, machine body, abstract
theatre
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1. Meyerhold vs. Stanislavsky

When thinking about Russian theatre in global context, the name Stanislavsky immediately comes to mind.
Stanislavsky is Russian theatre, and Russian theatre is Stanislavsky. But Stanislavsky himself, when asked whom
he considered to be the most influential Russian theatre director of his time, said without a doubt that it was Meyerhold.
Whether this was false modesty or professional honesty on the part of Stanislavsky, we may never find out, but whatever
global narrative we would like to build around the Stanislavsky—Meyerhold relationship—either that of a prodigal son
or student who had outgrown his master—without Meyerhold’s name, if only in a small circle of theatre passionates,
the Stanislavsky—Russian theatre pair is incomplete.

An industrial revolution of the late nineteenth century foreshadowed gradual mechanization of the everyday life. The
demographic explosion of the post-war period along with rapidly developing technology cultivated the conditions in
which the anonymity and alienation of individual life has become increasingly problematic. Simultaneously a tool of
support for the technological efficiency of mass production and a supplier of needs which mass production claimed to
satisfy, an individual could not escape viewing himself as a mere element in the self-running factory of thoughtfully
mechanized society. The tenacious harshness and cold precision with which the industrial machine executed its control
over people’s lives created an environment in which man had every reason to feel less and less like the master of his
own destiny. Overwhelmingly self-ordaining, an industrial city functioned as a perfect machine in which everything,
including man, was steered with the same mechanical cynicism. Existing within the world of machines and himself
treated like one, man was becoming more and more aware of the reduction of his role to that of yet another machine,
but a machine that was more vulnerable and less perfect than those surrounding him. The experiments with the human
body conducted at the beginning of the twentieth century in the European avant-garde theater (mainly in Germany and
Russia) reflect the progressive mechanization of all the aspects of human existence, testifying to the emerging need to
redefine the relationship between man and the machines surrounding him.

From the very beginning of Meyerhold’s career, Russian critics’ opinions were divided between those who saw his
theatre and mechanical method of acting in complete opposition to Stanislavsky’s naturalistic theatre, and those who
saw them as pursuing the same goals but via different pathways. Why such a firm and contradictory discrepancy, and
what was at stake in the argument about the similarities and dissimilarities between the two directors? To answer this
question, we need to look not only at the development of theatre in turn-of-the-century Russia but also at the whole of
the sociopolitical and scientific changes that were taking place in Russia, in Europe, and globally at the time. These
global shifts not only provide context for the position of Russia on world stages, but also allow us to understand how
they influenced Russian and international theatre theory during the twentieth century.

In his attempt to distinguish between the two directors, Paul Schmidt goes so far as to perceive them as epitomizing
two separate historical époques, two different centuries: “[TJhe triumph of the Moscow Art Theatre and the Stanislavsky
system was a triumph of culmination, not of innovation. It marked the end of the nineteenth century, not the beginning
of the twentieth. It was Meyerhold who brought theatre into the twentieth century.”' In what sense did Meyerhold bring
“theatre into the twentieth century”? The first answer lies in the area of the drama itself affected by the fin-de-siecle
malaise.

The Naturalist theatre is guided by the principle of “truth to the external appearances.”” It stages the visible of real
life in its theatrical form; “it teaches the actor to express himself in a finished, clearly defined manner; [but] there is
no room [in it] for the play of allusion or for conscious understatement; it knows nothing of the power of suggestion.”>
Thus, Stanislavsky’s 1904 production of Maeterlinck’s trilogy of one-act plays, The Blind, The Uninvited Guest, and
Inside was a failure, and Stanislavsky was forced to admit that this production was, in the words of one critic, “the
inadequacy of conventional representational methods when faced with the mystical abstractions of the ‘new drama.”*

Freud’s works The Interpretations of Dreams and The Psychopathology of Everyday Life, published in 1900 and
1904 respectively, opened up a new space of the unknown and invisible and closed for good “the truth of the external
appearance.” In 1905, Einstein published his Theory of Relativity, an event that pushed even further the breakdown of
traditional perceptions. As one critic pointed out, it is Einstein and, we could add, Freud, who should be considered
the fathers of many major arts movements, including Russian Symbolism and Futurism.> In the face of the fractured

I Paul Schmidt, ed., Meyerhold at Work. trans. Ilya Levin, Vern McGee (Austin: University of Texas Press, 1980), xii

2 Nick Worrall, “Meyerhold’s Production of “The Magnificent Cuckold,” Theatre Drama Review 57, no. 1 (1973): 14-34.
3 Edward Braun, Meyerhold: A Revolution in Theatre. lowa City: University of lowa Press, 1995, 25.

4 Braun, Meyerhold: A Revolution in Theatre, 19.

5 Worrall, “Meyerhold’s Production of ‘The Magnificent Cuckold,”” 15.
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reality which could no longer be grasped as a whole in unequivocal terms and a psyche that escaped surface reading,
the Naturalist theatre exhausted its forms of expression.

For Stanislavsky, the truth of the drama shone through the truth of emotional experience. His method of acting
“stressed primarily [. . .] the capability of an actor actually to begin to live the life of the character, to saturate his
stage behavior with the absolute truth of emotional movements, intonations and true-to-life details and shadings of the
action taken from real life. ‘The truth of the life of the human spirit’ was seen as the fundamental basis for the actor’s
art.”® But how was one to represent the “truth of external appearances” (guided by the truth of emotions) when the
truth, both of the psyche and the reality that produced it, was becoming more and more ungraspable and relative, when
the “external appearances” ceased to have their truth?

Meyerhold welcomed the new circumstances and replied to their demands by elevating “the unreal in a ‘theatre
of mood’ (aided by lighting effects and progressions), which, unlike Stanislavsky’s, embraced the irrational and
transcended in the psychological and material.”’ Second, “Meyerhold declared war on psychology, and in his search
for purity of form ‘demanded increased attention to plasticity, rhythm, to the expression of the pose and finally to
special reading, the technique [. . .] Also essential was a new, distinct form of projecting the character, which broke
simultaneously with both [. . .] as Stanislavsky expressed it, ‘ordinariness of feelings.”® There was something impalpable
in human nature, human interactions, human emotions, and Meyerhold put all his faith in the impalpable and in theatre
as a vehicle for its transference.

Thus, for Meyerhold, the ultimate meaning of the spectacle was accomplished not via the psychology of specific
characters but via the emotional impact produced by an entire spectacle. In Meyerhold’s words: “The underlying idea
of a play can be brought out not only through the dialogue between characters created by the actors’ skill, but equally
through the rhythm of the whole picture created on the stage by the colours of the designer and by the deployment of
practicable scenery, the pattern of movement and the interrelationship of groupings, which are all determined by the
director.”® It was only by treating the entire play as a single audiovisual entity that the inexpressible and hidden could
be brought forward, in gestures and movements projecting specific meanings visible to the spectator, but impossible
to replicate if the actor were to “live his role.” “The truth of human relationships is established by gestures, poses,
glances and silences. Words alone cannot say everything. [. . .] The difference between the old theatre and the new is
that in the new theatre speech and plasticity are each subordinated to their own particular rhythms and the two do not
necessarily coincide.”'°

The discrepancy between Meyerhold and “old theatre” thus lay in the understanding of the spectacle as a spectacle
of the actor’s emotions and as a spectacle of emotions projected as much by an actor’s body as by the lights, set,
rhythm, and movement. In order, however, to create the spectacle of emotions, the actor had to reclaim a control over
his own: “[T]he actor has always been so overwhelmed by his emotions that he has been unable to answer either for
his movements or for his voice. He has had no control over himself and hence been in no state to ensure success or
failure.”!!

In order not to submit himself to his emotions and to retain a total control over the impression he makes on the viewer,
the actor had to master his body, its physiological impulses, its rhythm and movement. Thus, Meyerhold devised a
series of physical exercises, biomechanics, demonstrated for the first time in public in June 1922, that put the actor
in charge of his body. Because the biomechanics were based not on the actor’s emotions but on his physical skills,
which would allow him to execute the director’s instructions with maximum accuracy and agility, “many [. . .| accused
Meyerhold of trying to turn actors into automatons or marionettes.” > Already long before the biomechanics came to
light, in a letter written three days after the opening of The Victory of Death, Komissarzhevskaya wrote: “The route on
which you persistently travel is a route which leads to a puppet theatre.”"3

The argument that Meyerhold was trying to treat his actors like puppets surfaced repeatedly. Adding to it was the
accusation that biomechanics was a machine-like acting style. As one critic points out, it was the British writer Huntley
Carter who was most likely responsible for this “most common and frequently repeated notion of Biomechanics. It
started with [Carter’s] thousand-word description of Biomechanics in The New Theatre and Cinema of Soviet Russia,

6 Konstantin Rudnitsky, Meyerhold the Director. Ann Arbor, MI: Ardis, 1981, 296.

7 Spencer Golub, “The Silver Age, 1905-1917,” in A History of Russian Theatre, ed. Robert Leach and Victor Borovsky. Cambridge: Cambridge University Press, 1999, 293.
8 Rudnitsky, Meyerhold the Director, 73.

9 Meyerhold in Braun, Meyerhold: A Revolution in Theatre, 82.

10 Meyerhold in Braun, Meyerhold: A Revolution in Theatre, 38.

1" Edward Braun, ed., Meyerhold on Theatre, trans. Edward Braun. New York: Hill and Wang, 1969, 199

12 James M. Symons, Meyerhold’s Theatre of the Grotesque: The Post-Revolutionary Productions, 1920-1932. Coral Gables, FL: University of Miami Press, 1971, 74.

13 Symons, Meyerhold’s Theatre of the Grotesque, 30.




Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi / Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy

written in 1924.”'* In Russia, however, the mechanical quality of Meyerhold’s acting method was not the biggest
problem. On the contrary, with the spirit of the futurist movement propagating the image of a New Soviet Man, the
machine-like quality of an actor was seen as an advantage. It was the relationship between the actor and the viewer,
mediated by the biomechanics, that troubled Russian critics and, finally, Russian officials.

The attacks, yet undefined, began with the argument, one which most offended Meyerhold, that biomechanics
eliminated emotional responses on the part of the actor. “In 1935, Meyerhold, objecting to an article whose author
stated that biomechanics ‘supposes the absence of feeling in the performing actor,” wrote in the margin: ‘Does not
suppose.’ Regarding the comment that biomechanics led to an undervaluation of the ‘psychic apparatus of the actor,’
Meyerhold expressed himself even more categorically: ‘Nonsense! We did not underestimate. In The Magnanimous
Cuckold the psychic apparatus was in motion just like biomechanics.””"

It was the accusation that biomechanics renders the actor devoid of emotions that prompted some critics to defend it
as an acting method similar in purpose to Stanislavsky’s “method of physical action.” Biomechanics and Stanislavsky’s
method were seen as having a common goal: to liberate the actor from “uncontrolled muscular tension to give him the
freedom of stage presence, to teach him to control the ‘physical life of the role.””'® In the same spirit, Illinsky, one
of Meyerhold’s most frequent actors, wrote directly that “there is a junction between Meyerhold’s biomechanics and
Stanislavsky’s physical action.”'” Also, A. Fevralsky stated that “the researcher who undertakes a comparative analysis
of biomechanics and Stanislavsky’s method ‘undoubtedly will find in them much that is in common.””'® The desire to
see biomechanics as a mere exercise that preserves the “psychic apparatus” was symptomatic of a larger ontological
question emerging, yet never stated, in the revolutionary and post-revolutionary Russian theatre: the paradox of control.
It was this unsolvable paradox in Meyerhold’s theory, applicable to theatre yet undermining Russia’s whole ideological
system, that brought about Meyerhold’s ultimate demise.

2. Between Machine Puppet and God

For those familiar with Meyerhold, it is no secret and no surprise that he was fascinated with Craig, and that the
feeling was mutual. “In an article on the Russian Theatre written in 1935, after spending five weeks in Moscow, Craig
observed, ‘Stanislavsky and Danchenko are adored: Tairov is loved: and Meyerhold amazes everyone, they both adore
and love him.” Calling Meyerhold the ‘great experimenter,” Craig added that he wanted to visit Moscow again just
to see Meyerhold’s work in its entirety.”'® Meyerhold’s admiration for Craig is one argument that prompted critics to
see his biomechanics as a step towards the puppet theatre. In his 1908 essay, “The Actor and the Uber-marionette,”
Craig formulated a thesis, according to which the possibilities of an actor’s body did not suffice to express precisely
the exact idea of the director. The human body, claimed Craig, was subject to internal and external laws that prevented
it from carrying an artistic message. “/TJhe ‘accidental’ influence of man’s unpredictable emotional behavior, human
inconsistency was the ‘enemy of design, and hence of art.””’*° To attain the desired perfection, the actor “must go” and
be replaced by what Craig calls the Uber-marionette.

Arguing for the supremacy of the precision of the Uber-marionette over the living being, Craig ascribes to it the same
enigmatic and godlike beauty. Because of its mysticism, the Uber-marionette embodies a superior model of being,
one that “will not compete with life—rather will it go beyond it. Its ideal will be not flesh and blood but rather the
body in trance—it will aim to clothe itself with a death-like beauty while exhaling a living spirit.”>' The exaggerated
morbidity of the puppet would not negate life but, on the contrary, Craig claims, will glorify it. Through its artificiality,
the marionette will reach beyond the essence of life, becoming its improved version.

The same argument in favor of the marionette was presented by another of Meyerhold’s strong influences, Kleist. In
his pivotal 1810 essay, “About the Marionette Theatre,” Kleist introduced the idea of the intrinsic supremacy of the
puppet over the human actor. On an ontological scale, Kleist located man somewhere between God, the supreme being,
and the marionette, the absence of being, both representing a similar degree of perfection as complete opposites of
each other. The lack of consciousness of the marionette and the centralization of all of its movements in only one point
of gravity make it an absolute and finished form, one in which nothing can be improved. Because all movements of

Alma Law and Mel Gordon, Meyerhold, Eisenstein and Biomechanics: Actor Training in Revolutionary Russia. London: McFarland, 1996, 3.
15 Rudnitsky, Meyerhold the Director, 295.

16 Rudnitsky, Meyerhold the Director, 305.

17" Rudnitsky, Meyerhold the Director, 296.

18 Rudnitsky, Meyerhold the Director, 296.

Law and Gordon, Meyerhold, Eisenstein and Biomechanics, 14.

David F. Kuhns, German Expressionist Theatre: The Actor and the Stage. Cambridge: Cambridge University Press, 1997, 66.

21" Michael J. Walton, Craig on Theatre. London: Methuen, 1983, 10.
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the puppet are controlled from one point, they can be fully coordinated, creating the sort of ultimate and divine grace
that can be attained only by the other perfection, God.?? Eisenstein, Meyerhold’s most prized and devoted pupil, wrote
about Kleist’s discovery:

Kleist was sitting on the boulevard with a dancer from the opera and watching the marionette theatre. In talking about dances, Kleist’s
companion observed that a dancer could learn a good deal from marionettes. Precisely what, Kleist understood from the following examination
of the mechanism of movement of marionettes. He was interested in the means by which it was possible to control the movements of the limbs
and the joints without the aid of countless strings attached to them, and at the same time to achieve the necessary rhythms of movement or
dance. The dancer replied that Kleist mistakenly imagined that during the movement or dance each limb was put into motion separately by the
marionette operator. Each movement depends on the center of gravity. It is sufficient to find this center in the doll and to find means to control
it. The limbs, dangling like pendulums, mechanically follow the center of gravity without any additional intervention.

The dancer added that basically the movement was very simple—each time when the center of gravity shifts on a direct line, the limbs make
a curve, and with the least chance shaking, the whole marionette assumes a certain rhythmical movement resembling a dance. In those cases
when the movement is not a direct line, the character of its curvatures does not rise above the second degree, and most often it is elliptical, a
form which is characteristic of the human body, and which, because it is determined by the construction of the joints, is especially easy for the
nervopast. The same ability is observed in constructing artificial limbs, where the ability to perform the most varied movements is achieved
by proportionality, mobility, and the light weight of the prosthesis, but mainly by the distribution of the centers of gravity, which must be
analogous to the natural distribution. [. . .]

Further, Kleist goes on to the question of how the intrusion of consciousness disorganizes man’s natural gracefulness. [. . .] In this way
identical views were established by Kleist and his companion about the nonorganized naturalness of reflexive movements. And from this,
Kleist’s final conclusion became clear: that perfect movement is characteristic only of completely unselfconscious beings (animals, puppets),
or of a being who has absolute consciousness—according to Kleist—'a divinity.?3

Although Meyerhold strongly admired both Craig and Kleist, it was not the lack of consciousness in the marionette
that they praised that attracted him to their theories. It was rather the enigmatic, enchanting quality of the puppet,
neither man nor a God, yet with the qualities of both. In his essay, “Two Puppet Theatres,” Meyerhold writes:

The director of the first [puppet theatre] wants his puppets to look and behave like real men. Like an idolater who expects the idol to nod its
head, this puppet-master wants his dolls to emit sounds resembling the human voice. In his attempts to reproduce reality “as it really is,” he
improves the puppets further and further until finally he arrives at a far simpler solution to the problem: replace the puppets with real men.
The other director realizes that his audience enjoys not only the humorous plays which the puppets perform but also—and perhaps more
important—their actual movements and poses which, despite all attempts to reproduce life on the stage, fail to resemble exactly what the
spectator sees in real life.

Whenever I watch contemporary actors performing, I am reminded of the sophisticated puppet theatre of the first director, that is, the theatre
in which man has replaced the puppet. Here man strives just as hard as the puppet to imitate real life. The reason he is summoned to replace
the puppet is that in copying reality he can do something which is beyond the puppet: he can achieve an exact representation of life.

The other director wanted to make his puppets imitate real people, too, but he quickly realized that as soon as he tried to improve the puppet’s
mechanism it lost part of its charm. It was as though the puppet were resisting such barbarous improvements with all its being. The director
came to his senses when he realized that there is a limit beyond which there is no alternative but to replace the puppet with a man. But how
could he part with the puppet which had created a world of enchantment with its incomparable movements, its expressive gestures achieved
by some magic known to it alone, its angularity which reaches the heights of true plasticity?

I have described these two puppet theatres in order to make the actor consider whether he should assume the servile role of the puppet, which
affords no scope for personal creativity, or whether he should create a theatre like the one where the puppet stood up for itself and did not
yield to the director’s efforts to transform it [emphasis mine]. The puppet did not want to become an exact replica of man, because the world
of the puppet is a wonderland of make-believe, and the man which it impersonates is a make-believe man. The stage of the puppet theatre is a
sounding board for the strings of the puppet’s art. On this stage things are not as they are because nature is like that but because that is how
the puppet wishes it—and it wishes not to copy but to create.

[. . .] When man appeared on the stage, why did he submit blindly to the director who wanted to transform the actor into a puppet of the
naturalistic school? Man has vet to feel the urge to create the art of man on the stage.**

For Meyerhold, in fact, there is no affinity between man and puppet. On the contrary, each has his own qualities, and
any attempts at making one look like the other is ultimately doomed to failure. There comes a point when the simple
solution is to replace one with the other, but then the process can start all over again: trying to make man into puppet
and puppet into man, ad infinitum. The puppet cannot become man, as man cannot become puppet. The marionette
theatre has a world of its own, the vocabulary of a few gestures, gentleness, and restraint, which can project the same
emotions as in the actors’ theatre, but only when it is allowed to remain within its own laws. Although inanimate, the
puppet enchants us with its enigma; it evokes emotions often with more affect than the actor of “the old school”:

When the puppet weeps, the hand holds the handkerchief away from the eyes; when the puppet kills, it stabs its opponent so delicately that
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the tip of the sword stops short of the breast; when one puppet slaps another, no colour comes off the face; when puppet lovers embrace,
it is with such care that the spectator observing their caresses from a respectful distance does not think to question his neighbor about the
consequences.>

Sometimes, the movement of the finger, the raising of a brow or a twitch at the corner of one’s lips can reveal
more about a character’s inner feelings and have a more powerful effect on the viewer than the most ebullient and
grandiloquent elocution:

If an actor of the old school wished to move the audience deeply, he would cry out, weep, groan and beat his breast with his fists. Let the new
actor express the highest point of tragedy [. . .] almost coldly, without shouting or lamenting. He can achieve profundity without recourse to
exaggerated tremolo. [. . .] We need some new means of expressing the ineffable, of revealing that which is concealed.?

In order to express “that which is concealed,” one’s entire body has to be included in the acting vocabulary and
controlled in the same manner in which other theatrical elements are controlled. Although the puppet’s face remains
always unchangeable, we still recognize the emotions it communicates to us via the movements of its entire figure:

One of the most important elements in the mastery of one’s material is the ability to place and shift one’s body in the stage space, that is to
play raccourcis.?’ If we take a toy, a “Bibabo” [a hand puppet], we will see that the toy is perceived by us laughing, crying, and so forth, in
spite of the fact that the Bibabo mask is immobile, the changes depending solely on the change of raccourcis: the secret isn’t in the mimicry,
but in the bodily movement; with skillful use, the mask can express everything that is expressed by mimicry. 28

By his bodily movements, thoughtfully controlled and calculated, the actor could evoke the desired effect in the
spectators. The mask assumed by an actor is both a part of him and that which he has to master:

How does one reveal this extreme diversity of character to the spectator? With the aid of the mask. The actor who has mastered the art of
gesture and movement (herein lies his power!) manipulates his mask in such a way that the spectator is never in any doubt about the character
he is watching: whether he is the foolish buffoon from Bergamo or the Devil [. . .] [t]he mask enables the spectator to see not only the actual
Arlecchino before him but all the Arlecchinos who live in his memory. Through the mask the spectator sees every person who bears the merest
resemblance to the character. But is it the mask alone which serves as the mainspring for all the enchanting plots of the theatre 729

The mask was that which allowed the actor to control himself and the audience, to reveal that which is concealed.
But in Soviet Russia, nothing was to be concealed, nothing had to be revealed. If Stanislavsky’s psychological theatre
of the truth presented no ambiguities and surprises, Meyerhold’s theatre of the hidden, of the invisible manipulations,
put forth a number of problems. On one hand, its premise, man being in control of himself, was very much in tune
with Russian propaganda; on the other hand, Meyerhold’s actor was fundamentally split, a condition that presented no
problems within the space of theatre but which involuntarily put into question basic premises of Soviet ideology.

3. Body as a Machine

Biomechanics was part of a new Soviet Russia. As one critic pointed out, “If the theatre was to survive and play a
dynamic part in the future Soviet culture, then it would have to be transformed by the same factors that were guiding the
rest of Soviet life.”*° Thus, in elaborating his exercises, Meyerhold drew on “the scientific methodologies that were then
current in Soviet industry and culture” (Taylor’s system of time management) and the psychological research popular at
the time in Russia (James’s behavioral theory, according to which one experienced emotions after performing certain
actions, not vice versa).

Taylor’s method of time management became popular in Europe in the early 1900s. In Russia, Taylorist experiments
were first conducted following the 1905 Revolution:

Investigating each work unit on the production line, Taylor came to the conclusion that the worker’s physical movements were among the
least efficient in the entire work process. [. . .] Analyzing the execution of each work task according to precise motions, which he timed and
regulated within fractions of a second, Taylor sought to find the most efficient movements and gestures for each kind of activity. Calling his
study “motion economy,” Taylor had soon to take into account such nonlinear and unmechanical factors as work rhythms, balance, muscular
groupings, fatigue, and “rest minutes.” Through trial and error, Taylor developed a system of “work cycles,” each involving a whole network
of movements and pauses, allowing the laborer to produce the greatest output with the least amount of strain.3!
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If in America and Europe the Taylorist system of work management was used to improve productivity, in Russia the
aspect of efficiency gained an ideological dimension. Soviet Russia was building a new world in which each worker’s
capacities would be used in a superior manner. Influenced by the time-and-motion study and by Taylor’s theory of
labor, Meyerhold’s biomechanics treated an actor like a worker whose movements had to be maximally utilized. “It is
essential,” says Meyerhold, “to discover those movements in which work facilitate the maximum use of work time.”>>
Efficient use of time required from the worker eliminates superfluous movements, as well as rhythm, stability and the
correct positioning of the body’s center of gravity. In this sense, the worker represented a crossover of the machine and
marionette. Coordinating his movements as to maximize their productivity, he looked like a mechanized puppet; no
gesture performed by him was accidental or off-balance. On the labor market, to win in the competition with machines,
the worker had to become as efficient and infallible as they were, or he was at risk of being replaced. If an actor were
not to be replaced by the marionette, his movements, according to Meyerhold should be designed in the similar manner
to those of a worker. Their precision should make them as economical as possible in order to “facilitate the quickest
possible realization of the objective.”>> For Meyerhold, as for Craig, art was a conscious process which left no space for
the random and spontaneous actions. Hence, the idea (objective) attempted to be conveyed by the performance should
be treated as a final goal of the production, in which workers’/ dancers’ movements should be maximally efficient as
to accelerate its realization. This instrumental treatment of actors demanded them to approach their bodies as though
they were machines whose mechanics had to be discovered, studied and utilized for the objective purpose.

The actor’s movements had to be designed in such a manner as to achieve the “maximum expressiveness on the
stage” with the most economic and efficient movement.* In Meyerhold’s words: “In so far as the task of the actor is
the realization of a specific objective, his means of expression must be economical in order to ensure that precision
of movement which will facilitate the quickest possible realization of the objective. The methods of Taylorism may be
applied to the work of the actor in the same way as they are to any form of work with the aim of maximum productivity.”>>
The objective (that is, what emotions spectators were to be feeling) was dictated by the director. His job was to seek the
most efficient and economic movements that would lead him to accomplish one goal: to project a very specific effect
on the audience. In order to execute the movements as precisely as necessary, the actor had to learn to control his body;
only then would he be able to control the audience. Robert Leach points out that:

Meyerhold arrived at this system by way of Diderot, who suggested that “At the very moment when [the actor] touches your heart, he is
listening to his own voice . . . He has rehearsed to himself every note of his passion . . . He knows exactly when he must produce his handkerchief
and shed tears.” Mediated by Coquelin, this enabled Meyerhold to produce a formula which suggested that unlike other artists, the actor was
both the controller and the instrument of his art. He must therefore learn absolute control of his instrument—his body—so that it would obey
precisely the requirements of the brain, intellect and imagination. “The first principle of biomechanics,” he wrote, “is: the body is a machine,
and the person working it is a machine-operator.”3°

The actor’s body was his tool, with which he was to accomplish the goal of stimulating the spectator. Meyerhold
often begun his lessons with Coquelin’s formula of the actor’s double nature: “A ! is the idea, the intelligence, and A*
is the material: the body, the voice, etc. Biomechanics was a system for training the actor’s material.”>’

The perception of the body as a machine was not specific to Meyerhold. In Soviet Russia, the work of two
other directors, Ukrainian Nikolai Foregger (Machine Dance), and Russian, Boris Ferdinandov (Experimental-Heroic
Theatre) was devoted primarily to investigations of methods which would allow man to metamorphose into a total
machine, one in which everything, body, movements and emotions, could be mechanically controlled. The Constructivist
treatment of a body itself as a machine directed some artistic endeavors toward the exploration of the kinetic possibilities
of the human organism. The machine was deified and romanticized by Constructivists:

LB. Arbatov, one of the theoreticians of Constructivism, supposed with a sort of logic that theater must become “the factory of the qualified
man,” that the stage “inevitably will arrive at plotless theatrical art, thanks to which theater will have before itself the opportunity to experiment
with the material elements of theater (dynamics of light, color line, volume in general and in particular that of the human body). This will
allow the results obtained in the stage laboratory to be transferred into life, creating a new our real everyday social life.”8

In his Machine Dance, Nikolai Foregger employed very specific techniques of combining the perfect rhythm and
precision in order to transform the movements of his actors into those of robots. To further enhance the mechanical-like
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effect of his dance, Foregger adhered to Craig’s suggestion of eliminating individual expression from the performance.
Describing the spectacle designed by Foregger, Robert Leach says: “Everything was performed in strict tempo, with
maximum precision, and with no expression on the performers’ faces. The aim was clearly Constructivist, in the sense
that it inherently commented on human efficiency and on taking possession of man’s mechanical heritage.” Leach
further describes Foregger’s work:

Theatre of Four Masks had operated in the sitting-room of his own home in the immediate post-revolutionary years. In 1921 he opened a new
workshop, MastFor (Masterskaya Foreggera), where he developed his own system of theatrical and physical training, known as TePhyTrenage.
Like Meyerhold, he divided the actor’s functioning into two—that of the body, which must be like a machine, and that of the controlling
brain—and developed a large number of exercises that enabled his actors to present programmes that mixed acrobatics, dance and stylized
acting. [. . .] In all his shows, Foregger’s company danced—often the most modern, Western, “decadent” dances, like the tango, the foxtrot, or
the shimmy. Their most original dance, however, which gained the director-choreographer notoriety and international notice, was the “machine
dance,” first shown on 13 February 1923. Using performers in tight black-and-white leotards, he created a kaleidoscope of mechanical patterns
the like of which had never been seen before. The dancers ran onto stage, rapidly formed a pyramid or similar “construction” and to the
accompaniment of a “noise orchestra” [. .. ], the clanging of metal objects, whispers and shrieks from the players themselves—they gradually
stirred into mechanical motion. Their arms, or legs, sometimes their whole bodies, made pistons, gear-levers, crank handles.*0

Similar method was used by Ferdinandov, whose “programme attempted to train actors in the 'mechanical’ calling
forth of emotion, frequently with the use of the metronome, and laid stress on breaking down text and movement into
rhythmic compartments, which sometimes made Ferdinandov’s actors seem like marionettes.”!

At the time, in Germany, the Bauhaus director Oscar Schlemmer also experimented with the idea using geometric
costumes, mechanized movements, and spatial arrangements in which man remained one more object. For Schlemmer,
however, the purpose was not to celebrate the "machine age", but on the contrary, to demonstrate its limitations.
Schlemmer employed a method very similar to Shreyer’s, with the exception that his actor never fully became the
marionettes. In Schlemmer, the antagonism between man and the industrial labyrinth surrounding him is paralleled
with the antagonism between man and surrounding him theatrical / space. That confrontation between actor and space
led to “an intensification of their peculiar natures." As Schlemmer put it: “Man, the human organism, stands in the
cubical, abstract space . . . Each has different laws of order. Whose shall prevail? . . . Either abstract space is adapted
. .. to the natural man and transformed back to nature . . . or natural man . . . is recast to fit its mold.”**> The intrinsic
antagonism between man and space creates a milieu in which the actor could not escape the objectification forced on
him by the designed stage space. The only way to salvage his subjectivity was to merge with the surrounding objects,
and to “use [his] body as [a means] of visually exploring the abstract laws of the theatre [space].”*’ One way of
transforming an actor into an object was to design a costume that would fragment his body into geometric shapes,
emphasizing its material qualities (e.g., Schlemmer’s Triadic Ballet). Confining an actor to a particular set of gestures,
the mechanical costume was able to alter the relationship between the human body and space. The interaction of body
and space generated tense contradictory movements enforced by the physical geometry of the space. Structuring the
action of the performance, these contradictory drives would find their outcome in the conquest of the abstract space
by its “primary object”—man. Becoming an object, the actor could compete on equal terms with the objectifying of
his space, and only then could he assert his individuality in relation to it. Although the robot-like costume deprived
the individual of all signs of his subjective existence, it merged him into the surrounding structure, transforming his
body into a sign, a symbol, an idea—which, in connection with others, became a conceptual part of a structure which
in itself was a form of subjective expression. “The ‘object’ is nothing if it is to be merely an isolated thing; only in
the universal system of reference does it gain significance.”** In his understanding of performance as a total project,
Schlemmer agreed with Meyerhold’s notion of total effect.

For Schlemmer, however, a human being could never be replaced by the machine. He says in his diaries: “Not
machine, not abstract — always man!”* Realizing that the human being was increasingly turning into machine, an
object, Schlemmer also knew that man’s creative impulses would allow him to retain his human emotions. “Modern
Life has become so mechanized, thanks to machines and technology we cannot possibly ignore, that we are intensely
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aware of man as a machine and the body as a mechanism. ... Everything which can be mechanized is mechanized. The
result: our recognition of that which can not be mechanized.”*®

4. The Body Politics. The Politics of the Body

Meyerhold’s biomechanics epitomized “the dream of man ‘organized’ according to the principles of mechanics,
of man ideally adapted to ‘mechanized life.’ It was supposed that the theater of the near future would be a sort of
school giving the audience lessons in rational, laconic, expedient motion. Man was viewed as a machine that needed
to learn how to control itself. The stage, accordingly, took upon itself the modest function of demonstrating the already
well-adjusted human ‘mechanisms’ as an example to all.”’*’ As a system, biomechanics was “designed to foster in the
actor a sense of complete self-awareness and self-control in performance.”*®

Using his physical agility, the actor could penetrate deeper into the complexity of his character than he could by
trying to become his character. Meyerhold often repeated that it is not important how the actor feels: “Biomechanics
makes no pretense of expressing the internal content of human experience and so forth.”*° For the viewer, the actor’s
personal state means nothing. There can be an unbridgeable discrepancy between what the actor feels and what the
spectator thinks he feels and, ultimately, what the spectator feels himself. In the words of one critic: “The function of
acting is not merely to fill the performer with hidden thoughts and feelings, but to communicate expressively with the
audience. Whether an actor feels ‘correctly’ or not becomes immaterial if the spectator cannot see and feel the result.
Theatre is much more than an exercise in ‘truthful’ emotion, it involves an entire spectrum of scenic elements, acting
being one of them.” The theatre was meaningless without the audience, and it is the spectator and his emotional
response that should be the focus of the entire theatrical endeavor, not the actor and his emotions.

Thus, “nothing was to be spontaneous or apparently haphazard, nothing was to give the impression of ‘real life.” For
Meyerhold, a production was more like a carefully constructed symphony, in which each element—theatrical equivalents
of violins, oboes, percussion or French horns—was synthesized and given expressive force by a director-conductor.”!
As Konstantin Rudnitsky noted: “Very often the pause serves as the means for uncovering the most complex stage
interrelationships. Occasionally, only after a pause, does the meaning of the entire preceding scene becomes clear.”>
Knowing that there is nothing random and unplanned and that every subtle movement and every, even the barely visible,
gesture has a significance for the meaning of the entire show; the spectator must necessarily be transformed into “a
vigilant observer.”>

The actor working with his body as a machine to influence the viewer brought to light a number of theoretical and
ideological problems. Following Taylorist principles, “biomechanics proudly billed itself as a system whose aim was
to create ‘a man wielding his body . . . sturdy, strong and agile, useful not only for art, but at any moment ready to take
a hammer and stand at the anvil.’ In other words, biomechanics promised to transform not only the actor, but man in
general (fully in tune with the LEF concepts of ‘life-construction’ (zhiznestroenie)—which the new art was necessarily
to pursue).”>* If the actor was seen as a machine operator in charge of himself, how were viewers to be seen as whom
the actor was to influence? If the same ideology were to be applied to the spectator, it would be impossible for him to be
affected. If the actor was a model New Soviet Man, fully in control of his body and emotions, his goal—to manipulate
the audience’s emotions—put the spectator in a position completely opposite that of the model New Soviet Man. In
this scenario, the viewer was a weak, spineless looker, whose emotions could be easily manipulated by the others. The
relationship between an actor and the viewer was, as Paul Schmidt put it, “a social act.”> But what social schema did
this act replicate? The one answer that inevitably came to mind was the bourgeoisie ideology (along with religion)
and its exploitative ramifications. The other answer, equally apparent, was the Soviet party elite and the Soviet people.
For how was the New Soviet Man to create himself as strong and unyielding? Strong and unyielding in relationship
to what? If the application of Taylorism to theatre created sufficient ideological conflict, Meyerhold’s other influence,
James’s behaviorist theory, added to the already problematic theoretical context.

For James, emotions were produced by behavior, not vice versa; thus, they could be changed if proper behavior
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was enforced. “Using the dictum, ‘I saw the bear, I ran, I became frightened,” James attempted to demonstrate the
physiological basis of his theory. The act of running, not the bear, caused the fright. Or as Meyerhold put it: to
trigger the sensation of fear, a person would only have to run—with his eyebrows raised and pupils dilated. Regardless
of what the person was stimulated by or thinking, an automatic reflex signifying fear would be felt throughout his
body.”>® Furthermore, “In keeping with the principles of reflexology, the Meyerhold actor approached the psychology
of a character not internally through ‘experiencing’ his feelings and thoughts, but externally by means of physical
actions.”’ Performing certain movements which were to represent specific feelings, the actor would ultimately become
excited and experience them as well. It is at this point that biomechanics differed significantly from Stanislavsky’s
method. For Stanislavsky, the actor had to feel first, and then perform actions dictated to him by his feelings. For
Meyerhold, the feeling came after the action. “The route to image and feeling must begin not with experience, not
with seeking to plumb the meaning of the role, not with the attempt to assimilate the psychological essence of the
phenomenon, in sum, not ‘from within’ but from without, it must begin with motion.”>® Thus, inevitably, the actor did
not remain cold. As Meyerhold pointed out many times, the actor too experienced the emotions: “It is this arousal
(emotion) that distinguishes the actor from the marionette, giving the former the possibility to infect the spectator and
arouse a reciprocal emotion which is already a nourishment (fuel) for the succeeding play (an ecstatic state).””® In
1934, I. llinsky, one of Meyerhold’s most prominent actors, defended biomechanics as a method that “brings an actor
to emotionally saturated performance and experience”:

Few know that the biomechanical system of performance [. . .] also extends to the most complex problems of [. . .] the ability to direct
one’s emotions and one’s acting excitability. The emotional saturation of an actor, temperament, excitability, the emotional sympathy of the
artist-actor with the creative emotional experiences of his hero—this, too, is a fundamental element in the complex biomechanical system.60

James’s theory applied to theatre created three ideological problems. The first was very much in tune with the issue
brought forth by Taylorism. How was the actor to remain in control of himself if his movements produced an emotional
effect not only in the viewer but in the actor himself? How was the actor to remain a cold manipulator of the audience’s
emotional apparatus while also allowing himself to experience the emotions he was portraying? Was it even possible,
and if so, in what sense did he remain in control of his emotions and of his body? Who was in control of whom,
and thus, who was in power in the actor—audience relationship? This question led to another, more problematic issue.
Reflexology was important insofar as it closely followed the Marxist doctrine of “circumstances making men just
as much as men make circumstances,”®' that is, of material conditions dictating one’s behavior: “The production of
ideas, of conceptions, of consciousness, is at first most directly interwoven with the material activity and the material
intercourse of men, the language of real life. [. . .] Life is not determined by consciousness, but consciousness by life.””%>

The consciousness of the proletariat was thus created by the exploitative ideology of the upper classes. There was
no “human” nature specific to men; there were only conditions that made them what they were. In this sense, man
could be changed according to his circumstances. The all-too-well-known error in Marx’s thesis lies in the question of
who is to determine in which direction the proletariat must go to liberate itself from the reign of bourgeoisie ideology.
Marx’s answer is the “awakened class consciousness,” but who is then to say which consciousness is “awakened” and
which are (if not all of them) products of external conditions? Who is ‘woke’ and how do you know? If ideology can
be used by the bourgeoisie class to manipulate the proletariat, it can just as easily be used by those claiming to have an
“awakened class consciousness.” If men were to be changed by their circumstances, who decided what circumstances
they were put into? In the theatre, it was the director who decided what emotions the audience and the viewers would
feel; the director determined what the ultimate message of the entire spectacle would be. If an actor were to feel a
specific emotion, he was asked to perform a particular set of actions; his actions provoked reactions in the viewer and in
himself. Who was the director of Soviet Russia, and in what position were the Soviet people? These and other questions
perpetually loomed over Meyerhold’s head, and in Soviet Russia, their meaning grew more and more ominous.

Although in theatre the theoretical discrepancies and paradoxes did not present a major problem, in Soviet Russia,
caught in the grip of history and ideology, any discrepancy signaled a danger for a newly evolving fragile system based
on nothing but blind power and illusory promises. Trying to find a way out of the theoretical trap, Eisenstein wrote:

And so, then, according to James’ theory, movement comes first: a person is sad because tears are falling from his eyes; but another theory
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says that the tears flow because the person is sad. Actually, both of these are seemingly correct. The very thing is, the very posing of the
question bears in it the traditions, the remnants of a dualistic worldview, that is, the ripping apart of the unity of these manifestations, the
psychic and the motor, as a single process.®3

In Eisenstein’s attempt to redirect the issue away from ambiguity to the problem of the dichotomy between dualism
and universalism, these words sound today like an apologia for Meyerhold. By appealing to totality, Eisenstein appealed
to that in Russian propaganda which could save Meyerhold and his theatre. But Meyerhold was not interested in the
ideological unity of the party stanza. In theatre, he found his own unity in the grotesque. The grotesque was unifying
insofar as it had not rejected any part of life; it combined the pompous and the noble, the ugly and the beautiful:

The grotesque, advancing beyond stylization, is a method of synthesizing rather than analyzing. In turning away details, the grotesque
recreates the fullness of life (in a perspective of “improbable suitability,” according to Pushkin’s expression). / In reducing the richness of the
empirical world to a typical unity, stylization impoverishes life whereas the grotesque refuses to recognize only one aspect—only the vulgar or
only the elevated. It mixes the opposites and by design accents the contradictions. The only effect which counts is the improvised, the ori ginal.64

[The grotesque] is a deliberate exaggeration and reconstruction (distortion) of nature and the unification of objects that are not united by
either nature or the customs of our daily life. The theatre, being a combination of natural, temporal, spatial, and numerical phenomena, is
itself outside of nature. It finds that these phenomena invariably contradict our everyday experience and that the theatre itself is essentially
an example of the grotesque. Arising from the grotesque of a ritual masquerade, the theatre inevitably is destroyed by any given attempt to
remove the grotesque—the basis of its existence—from it.6

But life in Soviet Russia wasn’t finding its unity in the grotesque, and the Party ideology did not wish to combine
“the vulgar with the elevated.” “On 17 December 1937, Pravda published the article ‘An Alien Theatre.” On 7 January,
1938, the government committee with responsibility for the arts decreed the closure of Gostim as a theatre that had
adopted a ‘totally bourgeois formalist position, not in keeping with Soviet art.””% There are other reasons for why
Meyerhold and his theatre did not survive Stalinist Russia and why Stanislavsky’s did (Meyerhold’s abstract art invited
ambiguity which Stanislavsky’s realist theatre did not), but the politics of the human body and consciousness, as well
as the question, to whom do they belong (the party or the individual), were fundamental for the Soviet ideology.
Meyerhold’s theatre dared what others did not: it dared to ask them.
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Bu calisma ge¢ Ronesans doneminde grotesk kavrami baglaminda en dikkat ¢ceken
eserlerden biri olan Rabelais’in Gargantua ve Pantagruel (1564) eserinden yola
cikarak Bahtin’in a8z, parcalanmig beden uzuvlari, aniis ve iireme organlar1 gibi
organlar iizerine temellendirdigi grotesk beden imgesine odaklanmaktadir. Bu
dogrultuda, Sevim Burak’in Iste Bas, Iste Govde, Iste Kanatlar adli tiyatro oyunu
Bahtin’in grotesk beden imgesi cercevesinde analiz edilerek oyunun, temel olarak
lic unsur iizerine inga edilmis oldugu tespit edilmistir: agiz ve sonu gelmeyen
istah ile oburluk, uzuvlarina ayrilmis beden, viicudun alt bolgeleri ile diskilama
edimi. Ayrica, Bahtin tarafindan grotesk ile iligkilendirilen karnaval teorisine ait
bazi bulgulara rastlanmig; oyunun sadece Ronesans grotesk (giildiirii) ozellikleri
degil, romantik grotesk(tekinsizlik) ozellikleri de tasidig1 ortaya konmugtur. Bu
baglamda ¢alismanin amaci, Bahtin’in grotesk beden imgesi ile Sevim Burak’in
oyunu arasinda bir iligski kurarak grotesk beden imgesinin Tiirk tiyatrosundaki 6zgiin
kullanimim 6rneklemektir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Tiyatrosu, Ronesans (halk) groteski, romantik grotesk,
grotesk beden imgesi, karnavalesk

ABSTRACT

This study initially focuses on the grotesque body images which Bakhtin constructed
on organs such as the mouth, dismembered body parts, anus, and reproductive organs
by taking Rabelais’s Gargantua and Pantagruel (1564), one of the most remarkable
works in the context of the grotesque during the late Renaissance period. The
study then accordingly analyzes Sevim Burak’s play Here Is the Head, Here Is the
Body, Here Are the Wings in the framework of Bakhtin’s grotesque body image
and determines the play to have basically been constructed over three elements:
mouth and insatiable appetite (i.e., gluttony), the dismembered body, and the lower
parts of the body and defecation. The article also encounters some findings on
carnival theory that Bakhtin related to the grotesque and reveals Burak’s play to
not only carry the elements of the Renaissance grotesque (i.e., laughter), but also
the elements of the Romantic grotesque (i.e., uncanny). In this context, the study
aims to exemplify the original use of grotesque body images in Turkish Theatre
by constructing a relationship between Bakhtin’s grotesque body image and Sevim
Burak’s play.

Keywords: Turkish theatre, Renaissance (folk) grotesque, romantic grotesque,
grotesque body image, carnivalesque
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EXTENDED ABSTRACT

Showing parallels with art and literature, body image and body perception change according to the needs of the era.
For instance, while the understanding of the ideal body, beauty, and perfection were dominant especially in Ancient
Greek art in the Classical period and later, body image and perception changed in the opposite direction in the early
Renaissance alongside the emergence and takeover of the concept of the grotesque in the late Renaissance Period,
with deformed and dismembered body images starting to appear in works of art. In the modern period, specifically
under the influence of the concepts of loneliness, alienation, and otherness, this perception of the distorted body was
also sometimes depicted in an exaggerated manner and sometimes presented as dismembered body images. In other
words, grotesque body images continued to be the subject and source of inspiration for art and literature. During the
Renaissance, one of the most remarkable works of art in terms of the use of grotesque was Rabelais’s Gargantua and
Pantagruel (1564), which Bakhtin analyzed in detail in his Rabelais and His World (1965). Taking Rabelais’ work as
a starting point, Bakhtin constructed grotesque features on organs such as the mouth, dismembered body parts, anus,
and reproductive organs and expressed how the grotesque appears through the exaggeration or deformation of these
organs.

In accordance with this, the current study attempts to present Sevim Burak’s original use of Renaissance (folk)
grotesque as an element of folklore and Romantic grotesque as generally related to the concept of the uncanny and how
Burak blended these with each other. In this context, the study analyzes Burak’s play Here Is the Head, Here Is the
Body Here Are the Wings (1984), in the framework of the Bakhtinian grotesque body image. The article also proposes
this play to have basically been constructed over three elements (i.e., sub categories) of the Bakhtinian grotesque
body image in the framework of the Renaissance (folk) grotesque: 1) mouth and insatiable appetite (i.e., glutton), 2)
dismembered body, and 3) lower parts of the body and defecation. In the first part of the play, two women, Melek and
Nivart, have insatiable feelings of hunger, and their action of constant eating are frequently observed. In this same
part, dismembered body images being torn into pieces draws attention in the context of Bakhtinian grotesque body
image. As for the second part of the play, the lower parts of the body (i.e., male and female genitalia) as well as the
action of defecation are observed with respect to the grotesque body image. The study additionally focuses on some
findings regarding carnival theory, which Bakhtin related to the grotesque, and observes how certain scenes of the play
have a carnivalesque atmosphere that has been created in parallel with Bakhtinian carnival theory, with all boundaries,
primarily the boundaries between sexes, being turned upside down in this atmosphere. The study additionally reveals
the play to not only carry the elements of the folk/Renaissance grotesque constructed upon the elements of laughter and
exaggeration, but also the elements of the Romantic grotesque based on the concept of the uncanny, with the playwright
making use of these two types of grotesque imagery by intertwining them with each other. In this context, the present
study aims to exemplify the original use of Bakhtinian grotesque body image through Sevim Burak’s play.

Giris

Her cagin kendine 6zgii bir sanat ve edebiyat anlayis1 vardir. S6zii edilen sanat ve edebiyat anlayisi elbette kaginilmaz
olarak ¢agin sosyo-politik ve kiiltiirel kogullarinin etkisi altinda gelisip sekillenir. Sanatin ve edebiyatin ele aldig1 6nemli
Ogeler arasinda sayabilecegimiz insan bedeni de ayn1 dogrultuda bahsi gecen kosullarin etkisinden nasibini alarak her
cagda farkl sekillerde karsimiza cikar. Diger bir deyisle, her ¢cagin beden imgesi ve beden algis1 da sanat ve edebiyat
anlayis1 gibi kendine 6zgiidiir. Ornegin klasik dénem sanat ve edebiyat eserlerinde insan bedeni tiim kusursuzlugu ile
ideal beden olarak ele alinir. Oysa ge¢c Ronesans donemi edebiyatina bakildiginda beden imgesinin evrilip degismeye
bagladig1 ve viicudun belli bolgelerinin abartilarak anlatildig1 veya tasvir edildigi eserlerin varlif1 gozlenir. Modern
doneme gelindiginde ise ¢cagin artik ayrilmaz unsurlar1 haline gelen yalnizlik, yabancilagsma ve 6tekilik gibi kavramlarin
da etkisiyle bu bozulmus, otekilestirilmig, zaman zaman parcalanmig beden algisinin eserlere konu ve ilham olmaya
devam ettigi izlenir. Calismada da Ronesans groteski ve romantik groteskten yola ¢ikilarak modern Tiirk Tiyatrosunda
groteskin kullamimi ve grotesk beden imgesi Sevim Burak’in Iste Bas, Iste Govde, Iste Kanatlar adli tiyatro oyunu
tizerinden irdelenmekte, grotesk ile iligkisi baglaminda oyundaki karnavalesk unsurlar tartisilmaktadir. Grotesk beden
imgesinin oyunda {i¢ ana unsur olan agiz ve istah, uzuvlarina ayrilmis beden ve viicudun alt kisimlari (iireme organlar)
ve digkilama edimi iizerine inga edildigi savunulmaktadir. Bu tez oyundan 6rnekler ve ikincil kaynaklar ile desteklenip
kanitlanmaktadir.

Grotesk Nedir?

Grotesk kavramimin smirlarimi ¢izmek elbette calisma agisindan onem tasimaktadir ancak kavrami tanimlamaya
calismadan Once deginilmesi gereken bir bagka husus bulunmaktadir. Grotesk kavrami ¢ok genis sinirlart bulunan,
bircok anlami1 ayn1 anda biinyesinde barindiran bir kavramdir. McElroy’un ifadesiyle,
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En basindan beri kelimenin tamiminin oldukga esnek olmasi gerektigini fark ederek kili kirk yarmaktan kaginmayt timit ettim. Kimsenin “grotesk
burada biter, baska bir ifade kullanmaya bagla” diyebilecegi kesin bir nokta yoktur, ¢iinkii grotesk bir eserin ait oldugu ya da olmadigi bir
tiir degildir. Belirli bir okul ya da sanat teorisinden esinlenerek viicut bulmaz, tam tersine biitiin okullardan ve teorilerden once gelir. Ne de
tamamen var olan ya da hi¢ var olmayan bir mutlaktir. Aksine, birbirinden farkli eserlerde farkli derecelerde var olabilen bir stirekliliktir.!

Bahtin’in karnavalesk ile iligkilendirerek kullandig1 grotesk kavrami “Edebiyat ve gorsel sanatlarda |[. . . | genellikle
insan viicuduna odaklamilmis (bazen hayvan viicutlart da olabilir), gercege aykirt ya da gercegin yozlasmig hali.”>
seklinde tanimlanmaktadir. Wolfgang Kayser, The Grotesque in Art and Literature adli caligmasinda grotesk kavraminin
hem isim hem de sifat olarak kullanildigini vurgulayarak kavramin temel olarak Italyanca’dan tiiredigini ifade eder.
“‘La grottesca’ ve ‘grottesco’ kelimeleri ‘grotta’ (magara) kelimesine isaret etmektedir ve 15. Yiizyil sonlarinda ilk
once Roma daha sonra da Italya’nin diger bélgelerinde yapilan kazilarda giin 1sigina cikan belirli bir siisleme tarzin
tanimlamak icin bulundu ve simdiye kadar bilinmeyen eski bir siis resmi bicimi oldugu ortaya ¢kt

Nil Unliiayc1l “Grotesk Anlatim ve Tiirk Oyun Yazarhiginda Kullammi” baslikli calismasinda groteskin farkli
zamanlarda ve farkli ¢alismalarda vurgulanan bircok 6zelligini derlemektedir. Unliiaycil’in ¢alismasinda verdigi
tanimlamalar icinde bizim ¢alismamuz ile iligkili olanlar su sekilde siralamak miimkiindiir: “‘karnaval ruhu’, ‘bilinen
ve bilinmeyenin arasindaki sinirlarin bozulmast’, ‘karikatiirlestirme’, ‘kaba giildiirii’, ‘abartma’, ‘korku ile giilmenin
ayrismazhigy, ‘uncanny’(=tekinsizlik), ‘oyunsallik’, ‘alisiimadik derecede ¢irkin’ vb.”* Martin Gray, Bir Edebi Terimler
Sozliigii’nde groteski “plastik sanatlar ve edebiyatta sasirtmak, hiciv yapmak ya da eglendirmek amaciyla yapilnus
kasitl carpitmalar ve cirkinlik™ seklinde tanimlar. Daha 6nce de ifade edildigi gibi cok say1ida anlam barindiran grotesk
kavraminin ¢alismanin sinirlar dikkate alindiginda bir anlam daralmasina maruz kalmasi kagcinilmazdir. Sevim Burak
oyunlar1 s6z konusu oldugunda Unliiayci1l’in tanimlamasi icinde en dikkat ceken ve bizim konumuzla iliski icinde olan
ifade “uncanny” (tekinsizlik) ifadesidir. Zira bircok arastirmaci Sevim Burak’in oyunlarini tekinsizlik baglaminda ele
alm1§t1r.6 Freud “tekinsizlik”i tanimlarken “tekinsiz” kelimesinin kokenine iner ve unheimlich (tekinsiz) kelimesinin
“bildik”, “samimi”, “giivenli”, “eve, aileye ait olan” anlamlarinda kullanilan heimlich, heimisch kelimelerinden
tiiredigini ifade eder ve “tekinsiz”i “gizli kalmasi ve saklanmasi gereken ve agiga ¢ikan her sey” olarak tanimlar.” Kald
ki iki kelime — unheimlich ve heimlich — arasindaki iliski sadece etimolojik bir iligkiden ibaret de degildir. Tekinsiz olanin
korkutucu olma nedeni, aslinda bilinmeyen olmasi1 degil, bir zamanlar bildik, tanidik olmasidir. Bu nedenle de Freud
kelimenin 6zellikle Almanca anlamui {izerinde durarak aslinda heimlich kelimesinin kendisinin, unheimlich kelimesinin
tagidigr anlamlardan birini barindirdigini vurgular. Boylece, heimlich kelimesinin aslinda muglak bir anlami1 oldugu
bir yandan “tamidik”, “bildik”, “samimi” diger yandan ise “gizli”’, “gdzden uzakta tutulan”, “gizemli” anlamlarina
geldigi sonucuna varir. Freud “duygusal diirtiiden kaynaklanan her tiirlii etkinin bastirilarak korkuya doniistiigiinii ve
korkutucu unsurun da bu bastirilip daha sonra geriye donen sey oldugunu” dile getirir ve bu tiirden korkutucu olanin
tekinsizligi olusturdugunun altim ¢gizer.® Diger bir deyisle “tekinsiz” olarak adlandirilan unsur aslinda yeni ya da tuhaf
degil, insan aklina uzun siiredir tanidik olan ama bastirildig1 icin yabancilasandir.

Edwards ve Graulund da tekinsizlik ve grotesk kavramlari arasinda bir analoji kurarak “tekinsizligin de tipki grotesk
gibi uyusmazlik ya da zitlarin yan yana getirilmesi fikrine dayanan bir ¢atisma ya da anlasmazliga bagh oldugunu’™
ifade eder. Bu baglamda Sevim Burak’in oyunlan ile 6zdeslestirilen tekinsizlik kavraminin da grotesk c¢agrisimlar
icerdigi sonucuna varabiliriz ki bu paralellik de bizi Bahtin’in grotesk simiflamasina ve ozellikle de tekinsizlik ile
iligkilendirebilecegimiz Romantik groteske gotiiriir.

Bahtin Rabelais ve Diinyast adl1 eserinde grotesk kavramini, Rabelais ile 6zdeglestirdigi ve halk kiiltiirii ile iliskili
olan Ronesans groteski ve Romantik grotesk olmak iizere iki kategoriye ayirir ve Romantik groteskin bir bagka
cesitlemesinin de gotik oldugunu ifade eder. O’na goére Romantik groteski Ronesans groteskinden ayiran 6nemli birkag
unsur bulunmaktadir.

Dogrudan halk kiiltiiriiyle iliskili olan, dolayistyla tiim insanlara ait olan ortagag ve Ronesans groteskinin aksine, Romantik grotesk, mahrem
bir “salon” ozelligi kazanmsti. Sanki yogun bir tecrit duygusunun baskin oldugu bireysel bir karnavala doniismiistii. Karnaval ruhu, éznel,

Bernard Mc Elroy. Fiction of the Modern Grotesque. (New York: St. Martin’s Press, 1989). Kaynakgada aksi belirtilmedik¢e metin igindeki tiim ¢evirirler tarafimca yapilmgtir.
Doruk Adakoglu. “Nedir Bu Sanat Terimi: Grotesque” (Subat 28, 2023) https://www.soylentidergi.com/nedir-bu-sanat-terimi-grotesque/

Wolfgang Kayser, The Grotesque in Art and Literature. (Bloomington: Indiana University Press, 1963), 19.

Nil Unliiaycil. “Grotesk Anlatim ve Tiirk Oyun Yazarliginda Kullanimu.” Tiyatro Arastirmalart Dergisi, Cilt 16, Say1 16, (2003): 69.

Martin Gray, A Dictionary of Literary Terms. (Harlow: Longman, 1988), 95.

Beliz Gii¢bilmez. “Tekinsiz Tiyatro: Sahibinin Sesi / Sevim Burak’in Metninde Tekinsiz Teatrallik ve Minor Ses’in Temsili” Tiyatro Aragtirmalart Dergisi. Cilt 16, Say1 16, 2003.
Ayrica Burcu Tokat. “Tekinsiz Mekanlarin Golgesinde Sevim Burak” fkinci Bir Yagam: Sevim Burak’in Edebiyat Diinyast iginde, ed. M. Demirtag (Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2018).
7 Sigmund Freud, The Uncanny. (trans. David Mclintock). (London: Penguin Books, 2003) 126-127, 132.

8 Freud, The Uncanny, 147.

9 Justin D. Edwards and Rune Graulund. Grotesque. (London and New York: Routledge, 2013), 20.
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idealist bir felsefeye aktarilmigti. Artik orta ¢ag ve Ronesans’ta oldugu gibi tek, tiiketilemez bir varolusun (bedensel de diyebilecegimiz) somut
deneyimi degildi.lo

Bahtin Romantik groteskin bazi karnaval unsurlarini barindirmasina ragmen, “6znel ve bireyselci bir diinya goriigiiniin
ifadesi”"! haline geldiginden sz eder. Grotesk, romantik olanla birlikte bireysel ve 6znelci bir anlam kazanmasinin
yani sira, giilme ilkesi baglaminda da bir doniisiim gegirir: /. .. ] giilme artik soguk bir mizah anlayisina, ironi ve
igneleyici istihzaya indirgenmigti. Artik sevingli ve muzaffer bir negenin ifadesi degildi. Yeniden hayat veren olumlu
giicii asgariye inmisti.”'> Diger bir deyisle, Romantik groteskte giilme Ronesans groteskinde oldugu gibi neseli bir
giilme degildir, korkuyu, tedirginligi de barindirir. Giilme ilkesinin degisimi iki grotesk tiirli arasinda bagka ayrimlara
da neden olur. Bahtin’in deyimiyle,

Romantik grotesk diinyasi bir dereceye kadar dehset dolu, insana yabanct bir diinyadir. Siradan, bildik, giindelik olan, herkes tarafindan
kabul edilen her sey, aniden anlamsz, siipheli ve diismanca olur. Aliskin olunan, giiven duyulanmn icinden korkung bir sey agiga ¢ikar. En ug
ifadesinde Romantik groteskin egilimleri iste bunlardir. 13

Oysa Ronesans groteskinde korku/dehset unsurlari Bahtin’in de ifade ettigi gibi “komik canavarlar”'# ile viicut

bulmakta ve insanlarin giilme eylemi ile alt edilmektedir. Romantik groteskteki siiphe tedirginlik Ronesans groteskinde
yerini giildiirliye birakir.

Bahtin ayrica Romantik grotesk imgelerinin diinyaya karst duyulan korkunun bir ifadesi oldugunu ve bu korkunun
okura gecirilmeye calisildigini, ayrica Romantik groteskte giilmenin yeniden dogmayi, canlanmay1 saglayan giicli
yitirildigi i¢in 6rnegin delilik temasinin kasvetli ve trajik bir cehreye biiriindiigiine isaret eder.'> Sevim Burak’in Iste
Bas, Iste Govde, Iste Kanatlar adli oyunundaki tekinsizlik (uncanny) 6zelligi ve karakterlerin siipheciliginin yan1 sira
grotesk beden imgesinin kullanimi da goz oniine alindiginda, yazarin oyununun hem Ronesans (halk) groteski hem de
Romantik grotesk 6zellikleri barindirdigini sdylemek yanlig olmaz.

Ad1 gecen oyunda grotesk beden imgesi temel olarak {i¢ unsur iizerine kurulmustur: agiz ve buna bagh olarak sonu
gelmeyen bir istah, oburluk ve yeme- igme edimi; uzuvlarina ayrilmis beden imgesi ve son olarak viicudun alt bolgeleri
ve digkilama edimleri. Oyunun birinci perdesi agiz imgesi ve istah, oburluk ve yeme edimi ile uzuvlarina ayrilmis
beden imgesine odaklanirken, oyunun ikinci perdesinde viicudun alt bolgesi, buradaki uzuvlar ve digkilama edimleri
agirlikl olarak dikkat ceker. Bahtin grotesk bedenin uzuvlarini kendisine gore belli bir 6nem sirasi icinde verir:

Grotesk beden, sik sik vurguladigimiz gibi, olus halindeki bir bedendir. Asla bitmez, tamamlanmaz; siirekli insa ve yaratilma halindedir,
kendi de siirekli baska bir beden insa eder, yaratir. Dahast beden diinyay yer yutar, kendi de diinya tarafindan yenir yutulur [. .. |. Grotesk
bedenin kendi boyutlarimin étesinde biiyiidiigii, kendi sumirlarint astigi, icinde yeni, ikinci bir beden barindirdigi kissmlarmin temel bir rol
tistlenmesinin nedeni budur: Bu kisimlar, bagirsaklarla fallustur. Bedenin bu iki bolgesi, grotesk imgede oncii rol iistlenir; [. .. | Bagirsaklarla
cinsel organlardan hemen sonra diinyay: icine alarak yalayp yutacak olan agiz gelir. Ondan sonra da aniis. Biitiin bu digbiikeylikler
ve deliklerin ortak bir ézelligi vardir; bedenler arasindaki ve beden ile diinya arasindaki simirlarin asilmast bu bélgelerin icinden olur:
Buralarda karsiliklt bir aligverig, bir yonelim olur. Grotesk bedenin hayatindaki temel olaylarin, bedensel tiyatronun edimlerinin bu alanda
olusmasimin nedeni budur. Yeme, icme, diskilama ve (terleme, siimkiirme, hapsirma gibi) biitiin diger madde atumi islerinin yan sira ¢iftlesme,
hamilelik uzuvlarin kopmasi, baska bir beden tarafindan yenilip yutulma, biitiin bu edimler, bedenin sinir bolgelerinde sergilenir ya da baska
bir deyisle, eski ve yeni beden arasindaki sintrda. Biitiin bu olaylar sirasinda hayatin bagslangici ve sonu birbirine sikica baglantilidir, i¢ ice
gecmiglerdir.'0

Bahtin’in vurguladig1 “eski ve yeni beden arasindaki sinir”, “hayatin baslangici ve sonunun birbirine sikica bagh”
olmasi ya da diger bir deyisle, 6liim ve yasamin i¢ iceligi gibi kavramlar Melek ve Nivart’in hasta yatan ve dlmek iizere
olan Ziya Bey’in yaninda kitliktan ¢ikmisgasina ve hayatta kalma ic giidiisiiyle siirekli yemek yedikleri Burak’in Iste
Bas, Iste Govde, Iste Kanatlar adli oyununda ¢ok carpici bir sekilde hayat bulur. Bedia Kogakoglu, oyundaki yasam
ve 0liim dongiisii konusunda, “Ziya Bey, bir yil komada kalmis ve dlmek iizere yataginda yatmaktadir (s.92). Melek
ise onun oliimiinii heyecanla bekler. Adeta onun 6lmesi, Melek’i yeniden diriltecektir’'” der. Kogakoglu aslinda oyunu
feminist baglamda ele almakta ve bir kadinin erkegin boyundurugundan kurtulmasindan s6z etmektedir. Ancak onun
ifadesi yine de yeme eylemini Bahtin’in grotesk beden imgesi baglaminda ve yasam ve 6liim dongiisii ile iliskilendirerek
analiz eden calismamiz agisindan 6nem arz etmektedir.

10" Mihail Bahtin. Rabelais ve Diinyast. gev. Cigek Oztek (Istanbul: Ayrint1 Yaymlar1. 2005), 65-66.
1" Bahtin, Rabelais, 65.

12" Bahtin, Rabelais, 66.

13 Bahtin, Rabelais,67.

14" Bahtin, Rabelais,67.

15 Bahtin, Rabelais,67.

16 Bahtin, Rabelais,347-348.

17" Bedia Kocakoglu. Askin Sizofrenik Hali Sevim Burak, (Konya: Palet Yaynlari, 2009), 327.
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Agiz, Istah, Oburluk ve Yemek Yeme

Daha 6nce de vurgulandigi iizere oyunda grotesk beden imgesi temelde ii¢ belirgin unsur {izerine insa edilmistir
ve bunlardan ilki oyunun birinci perdesinde siklikla vurgulanan agiz ve buna bagl olarak sonu gelmeyen bir istah,
oburluk ve yeme- i¢me edimidir. “Oyunda tekrarlanan bir motif olarak oyun oynamak/yemek yeme oyunu dikkati
ceker. Bu oyunun temeli aclik metaforudur. [. .. | Melek ve Nwvart’in bir tiirlii doyurulamayan bir acligi vardwr, hayatta
kalma, yasama refleksi olarak oliimden, oliilerden konusurken daha da acikirlar. Bir siire sonra Mezar Tasct’yt da
hayati olarak parcalayp yerler. Bu aglik, en genis anlamda yagsama duyulan a¢liktir.””'® Kogakoglu da benzer bir
yaklagimla 13 yasindan beri esi ve bakicisi olarak Ziya Bey’e hizmet eden Melek’in ve arkadasi Nivart’in acligini,
hayallerine, isteklerine ve Ziya Bey’in koydugu yasaklar ve sinirlamalar yiiziinden yasayamadiklar bir hayata duyulan
aclik seklinde yorumlar ve “[bJu aclik hayatlari boyunca mutlu olamamus, giin yiizii gorememis kadinlarin hayata
ve ozgiirliige olan acliklaridir”'® der. Belkis'm ve Kocakoglu'nun ifade ettigi gibi burada sozii edilen her ne kadar
aclik lizerine kurulmus bir metafor olsa da 6rnegin Mezar Tasci’nin gercekten mi yoksa sozii edilen yeme oyununun
bir pargasi olarak mi parcalanip yendigi oyunda tam olarak netlik kazanmaz. Fatma Kegeli bu konuda “Burak’in
soylemine aporia, birden fazla yorumu miimkiin kilacak sekilde ¢ift anlamlili[gin], muglakli[gin] hakim”?° oldugunu
ifade eder. Bagka bir deyisle, Burak oyunlarinin temelinde yatan aslinda bu belirsizlik, gercek- hayal arasi yasananlar
ve tekinsizliktir. Tekinsizlik ve Burak’in tekinsiz karakterleri konusunda Niliifer Gling6érmiis ise,

Topluma asimile olan “yabancilar” eninde sonunda “donme” olarak yaftalanir; baska isimler alarak sanki “bizden” gibi goriiniir ama
aslinda sinsice arkadan bigaklamak icin beklemektedirler. Sevim Burak metinlerinin hemen hemen hepsinde iyiyle kotiiyii birbirinden kesinkes
ayiwrma g¢abasi goriiliir. Ama bu yaganin olagan akigina aykiridir, bu yiizden de iyiyle kotii iyice birbirine karisir. [. . . | Bunun en siirsel érnegi
Melek’le Nwvart'in Iste Bas Iste Govde Iste Kanatlar’da olii Ziya Bey’in baginda istahla, hirsla, oliiden 6¢ alircasina yemek yemesidir.ﬂ

Burada tekinsizlik 6zelligi kisilere yiiklenmekte, Melek ve Nivart’in, Ziya Bey yiiziinden ge¢miste acilar ¢ekmis iki
“caresiz” kadin olarak goriinmelerine ragmen, Ziya Bey’in 6liim doseginde olmasindan da faydalanarak evin igcinde
giicii ellerine gecirdikleri ve gegmiste yasananlarin etkisiyle kotiiciil yanlarinin ortaya ¢iktig1 vurgulanmaktadir. Bedia
Kogakoglu da Sevim Burak oyunlariyla ilgili benzer bir yorumda bulunur: “Tiirk edebiyatinda bir cesit aymazlik ve diisii
andiran oykiileriyle taninan Sevim Burak, nesneleri kisilestirdigi, kisileri nesnelestirdigi, tedirginlik ve hayallerle dolu
tiyatro eserleriyle de ilgi uyandirmigtir.”> Burada bahsi gecen tedirginlik ve tekinsizlik akla Bahtin’in siniflandirdig1
Romantik groteski getirir. Ancak diger yandan, yukarida da vurgulandigi gibi Melek ve Nivart’'in aclik ve istahi,
Mezar Tas¢r’nin -bir tiir hayvana, oyunda sozii edilen bas, govde ve kanatlardan anlagildigi kadariyla belki de bir
horoza benzetilerek- gercekten parcalanip yenmis olmasi ihtimali de g6z Oniine alinmalidir. Bu da bizi insanin
oburlugu, tatmin olmaz istaht baglaminda yine Bahtin’in Rabelais’in eserleri iizerinden orneklendirdigi Ronesans
groteskine ve dolayisiyla da grotesk beden imgesine gotiiriir. Bahtin, Schneegans’in Napoleon karikatiirii 6rneginden
ve burnunun abartilarak bir domuz burnu ve gagaya doniismesinden s6z eder ve “Schneegans, insani ogenin, hayvani
ogeye doniigiimiiniin grotesk karakterine isaret ederken haklidir; insani ve hayvani ozelliklerin kombinasyonunun,
en eski grotesk bicimlerden biri oldugunu biliyoruz”>* der. Bahtin’in verdigi 6rnekte insandan hayvana kismi bir
doniigiimden so6z edilirken, Burak’in oyununda insanin tiimiiyle hayvana, daha once de soz edildigi gibi bir horoza
doniistiigii sezilir. A¢lik, yeme ve oburluk konusuna deginilecek olursa, Julia Kristeva da Korkunun Giigleri- Igrenglik
Uzerine Deneme adli eserinde, Hristiyan giinah teorisine gore bedensellik iizerinde durarak, tenin “obur bir itki ‘beden’e
isaret [ettiginin]”** altin1 ¢izer. Oyunda yukarida bahsi gecen tekinsizlik, ayrica Bahtin’in sz ettigi “siradan olanin
stipheli ve diismanca” bir hale biirlinmesi ve yeme i¢me imgelerinin bir arada bulunmasi, Sevim Burak’in oyununun
hem Ronesans groteski hem de Romantik grotesk 6zelliklerini ayni anda barindirdiginin bir gostergesidir.

“Iste Bas Iste Govde Iste Kanatlar bedeni éncelikle aclik ve bedensel istahla kurar, olii babanin cesedi bir onceki
metinden buraya da sizmustir, 6liim hayatin/gercegin ikizi olarak hi¢c durmadan ‘tekrarlanir.””> Oyunda yasam-6liim
dongiisii ve yemek yeme baglantis1 Melek, Nivart ve Ziya Bey aracilifiyla acik olarak verilir. Bu durum Bahtin’in
grotesk anlayisi ile paralellik gostermektedir. “Groteskin 6zii tam da yasamin celiskili ve cift tarafl biitiinliigiinii
sergiler. Olumsuzlama ve oliim (yaslvun oliimii), onaylamadan, yeni ve daha iyi bir seyin dogumundan ayrilmaz temel

18 Bzlem Belkis. “Sevim Burak’m Oyun Metinlerinde Kadinlar” Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi. Cilt 0, Say1 14, 2009: 33.

19" Kogakoglu, Agkin Sizofrenik, 327.

20 Fatma Kegeli, “Tiirk Oyun Yazarhginda Postmodernist Egilimler ve Ornek Oyun Okumalari” (Doktora Tezi) Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Sahne Sanatlart
Anabilim Dali, fzmir, 2007.

21 Niliifer Giingormiis. “Sevim Burak ve Kimlikler” Notos Oykii Iki Aylik Edebiyat Dergisi. (Agustos-Eyliil) (04), 2017: 25.

22 Kogakoglu, Agkin Sizofrenik, 307.

23 Bahtin, Rabelais ve Diinyast, 346.

24 Julia Kristeva. Korkunun Giigleri. Igrenglik Uzerine Deneme. gev. Nilgiin Tutal (Istanbul: Ayrinti Yaymlari, 2004), 169.

%5 Beliz Giicbilmez. “Sevim Burak’1 Artaud ile Okumak™ Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, Cilt 32, Say1 32, 2011: 52.
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bir evre olarak icerilir.”*® (Bahtin, 2001, 83). Oyunda Melek ve Nivart da hayatta kalmak ve bir anlamda diinya ile
iletisimde kalmak i¢in 6lmek iizere olan Ziya Bey’in yataginin yaninda siirekli bir seyler yerler.

NIVART (Melek 'ten talimat bekler gibidir): Simdi ne yapacagiz?

MELEK: Istersen hemen yemek yeriz. (Durur.) Karmin a¢ mi?

NIVART: Ehh. .. Biraz ag.

MELEK: Biitiin korkular acliktan gelir. [. .. | Simdi ben de actktim.

NIVART (Canlanir): Senden saklayacak degilim ya, ¢ok agim. .. Sabahtan beri bir sey yemedim. (Midesini bastirir.) Soylemek ayip ama

agliktan éliiyorum.

MELEK: Ac¢lik neden ayip olsun, mesele karnint doyurabilmekte.

NIVART (Umutla): Yemek icin bir seyler bulabilecek misin?

MELEK (Giilerek): Hihh, sen o ise karisma, bana birak, yemek uydurmada ustayundur.

NIVART: Evet ama ne uyduracaksin?

MELEK: Géreceksin, ¢aresine bakacagim. (Durur.) Hemen istersen simdi yemek yiyebiliriz. . .

NIVART (korkuyla yataga bakar): Bu odada mi?

MELEK (masanin yanina gelerek): Bu odada bu masada. . . 2

“Yemek ve icmek, grotesk bedenin en onemli tezahiirlerinden biridir. Bu, bedenin ayirt edici bir ézelligi, acik,
tamamlanmamus dogasi ve diinyayla iletisim kanalidir. Bu ozellikler, en biitiinsel ve somut gekilde yeme ediminde aciga
ctkar; beden bu edimde kendi sinirlarint ihlal eder; diinyayr yalar yutar, gévdeye indirir, paramparca eder; bunun
karsihiginda zenginlesir ve biiyiir.”*® Ayrica Bahtin, Rabelais’in romaninda, “Dogum ile 6liim, topragin ardina kadar
actk cenesiyle annenin agik rahmidir’* der. Bahtin bu ciimlesi ile yasam ve 6liim dongiisiiniin, yeryiiziinde bir insan
oOliirken bir bagkasinin hayata gelebileceginin altini ¢izer. Aslinda Melek ile Nivart’in bu sahnede deneyimledigi sey de
yasam-0liim dongiisiinden baska bir sey degildir. Ziya Bey yatakta 6lmek iizereyken, Melek ve Nivart ise hemen Ziya
Bey’in yani bagindaki masada yasamak, hayatta kalmak icin siirekli yiyip icerler.

Oyuna feminizm baglaminda yaklasan Ozlem Belkis’in yorumuyla “Iste Bas Iste Govde Iste Kanatlar, oykiiniin bir
guin oncesini diisiindiiriir. Ziya Bey heniiz 6lmemistir, bir yildir koma halinde yatmaktadir ve Melek her giin onun
oliimiinii beklemektedir. Kadin, ancak bir yokolustan varolacak, bir erkekten dogacaktir.”>° Belkis oyunu her ne kadar
kadin-erkek iligkisi baglaminda ele almis olsa da kendisinin s6zlerinden de yine oyunda sembolik olarak bir 6liim-yasam
dongiisiiniin varligina ulagilmaktadir.

Onceden de séyledigimiz gibi yeme ediminde, beden ile diinya arasindaki kisitlamalar, beden tarafindan asilir; beden, diinya karsisinda zafer
kazamir, diigmanini alt eder, zaferini kutlar, diinyay: feda ederek biiyiir. Bu basari ve zafer 6gesi, solen imgelerinin hepsinde i¢seldir. Hi¢cbir
yemek iizgiin olamaz. Uziintii ile yemek bir arada bulunamaz (6te yandan oliim ile yemek miikemmel sekilde bir arada bulunur. )31

Melek ile Nivart’in iizgiin olduklar1 sdylenemez, aksine Ziya Bey’in sagliginda kendilerine yaptiklarini hatirladikca-
13 yasindayken evlendigi Melek’e getirdigi yasaklar ve yemek yemesine, karnini doyurmasina bile izin vermemesi ve
cocuk yastaki Nivart’1 taciz etmesi- adeta daha ¢ok hirslanip 6fkelenerek daha da fazla yedikleri gozlenir. Bahtin’in de
vurguladig gibi yeme edimi ile diisman (burada Ziya Bey) alt edilmekte, onun 6liimiinden duyulan haz ve mutluluk
kutlanmaktadir. Ziya Bey 6liirken, iki kadinin yemeye devam ederek onun aksine hayatta kalmaya ¢alismasi, Bahtin’in
vurguladig1 6liim ve yemek iligkisini ve aslinda 6liim ve yasam (yemek) dongiisiinii ¢carpict bir sekilde gozler oniine
sermektedir.

Uzuvlarma Ayrilmis Beden

Yine Sevim Burak oyunun birinci perdesinde odaklanilan ve grotesk beden imgesinin temelinde yatan unsurlardan
ikincisi ise parcalara, daha dogrusu uzuvlarina ayrilmis bedendir. Bahtin Rabelais ve Diinyast adl1 eserinde groteskin
kaynaklarindan birinin pargalara ayrilmig bedenlerle ilgilenen Ortagag’daki gizem oyunlari olduguna dikkat ceker. Buna
gore, “grotesk algilayisa kaynak teskil eden bir baska onemli tiir, Ortacag gizem oyunlari ve elbette bu oyunlarin bir
parcasi olan diablerie’lerdir. Bu tiir genelde, uzuvlarina ayrilan bedenler, bu uzuvlarin kizartilmasi, yakilmasi, yenilip
yutulmast gibi seylerle megguldii.”3* Uzuvlarina ayrilmis beden imgesi oyunun bashigindan da agik olarak anlagildig
lizere (Iste Bas Iste Govde Iste Kanatlar) yine Burak’in oyununda en ¢arpici sekliyle yer alir:

MELEK: [... ] (Mezar Tasct’y1 arar gibidir, evin her kbsesine bakar, sokak kapisini agip ¢ikar, sesi disaridan gelir.) Ooo, burada ne duruyor. . .

26 Mikhail Bakhtin. Karnavaldan Romana- Edebiyat Teorisinden Dil Felsefesine Secme Yazilar. cev. Cem Soydemir (Istanbul: Ayrinti Yaymnlari, 2001), 83.

2T Sevim Burak. Everest My Lord- Iste Bag Iste Govde Igte Kanatlar. (Istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 2014), 44-45.
28 Bahtin, Rabelais ve Diinyast, 310.

29 Bahtin, Rabelais, 359.

30 Belkis, “Sevim Burak’in”, 32.

3 Bahtin, Rabelais ve Diinyasi, 312.

32 Bahtin, Rabelais ve Diinyasi, 378.
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Gene gelmis. .. Hem de canli, dolagiyor. . .

NIVART: Getir. .. getir... (Sofraya oturmus, masaya vurarak sabirsizlanir.)

MELEK (disaridan seslenir): Bir bak istersen.

NIVART (sofrada daha da sabirsizlanarak): Hepsini buraya getir.

MELEK: Sen buraya gel ama usulca. . . Suna bir bak, bayilacaksmn. . . (Ses disaridan gelmeye devam eder.)

Ah, ne iri, ne giizel sey. .. Ona ne yapmali?

NIVART (sofra basinda): Ona ne yapacaksin?

MELEK: Tabii ki yiyecegim.

NIVART (sofrada sabirsizlanarak): Hemen pisiriver, cabuk oldiir onu.

MELEK: Ilk énce kafasini kesmeliyim. . . (Disaridan iceriye sozde bir insant, Mezar Tasci yi siiriikler, odann 6biir ucundaki mutfaga dldiirmeye
gotiiriir. . . Mutfakta kaybolur, gene sesi gelir.) Iste kafasini govdeden ayirdim; iste bas, iste govde, iste kanatlar. .. Hepsi tamam. . . .
NIVART: Hemen tencereye koy. (Sevingli.)

MELEK: Tencereye koyuyorum, simdi bir parca domates ilave ediyorum, bir parca tuz, biber, maydanoz dogradim. .. bol suuu, tamam. . .
cok giizel oldu, ¢cok begeneceksin. .. (Mutfaktan sozde biiyiik bir tabakla ¢ikar.) Simdi sana basint veriyorum, en kiymetli yeridir. (Verir gibi
yapar, kendi oturur.)>3

Alintinin heniiz baginda goriilmektedir ki Melek sanki bir insandan degil de bir hayvandan, daha 6nce de vurgulandig1
gibi disarida dolasan bir horozdan s6z etmektedir. Melek’in disaridaki canli, aslinda Mezar Tas¢1 icin kullandigi “iri”
sifat1, ayrica ilk once kafasim kesecegini sdylemesi ve “Iste kafasini govdeden ayirdim; iste bas, iste govde, iste
kanatlar. .. Hepsi tamam. ...” climleleri bizim, oyunda insanin hayvana, bir horoza doniisiimii konusundaki savimizi
desteklemektedir. Beliz Giigbilmez, “Sevim Burak’1 Artaud ile Okumak” adl1 ¢aligmasinda, Sevim Burak’1in eserlerini
Vahset Tiyatrosu’nun onciisii Artaud ile iligkilendirerek analiz ettigi ve boylece Sevim Burak’in eserlerinin daha iyi
anlagilacagini, Artaud’un tarzinin onun tarzina 1s1k tutacagini dile getir:

Sevim Burak’in metinleri iste karakter olmayan beden-figiirleri boyle temsil eder; o bedenleri sahneye doniistiirerek. Ancak beden bir kez
organlarina ayrildig yerden, boliinmiisliigii, parcalanmishgi coktan kabul ettigi yerden baglayacaktir seriivenine. Iste Bas, Iste Govde, Iste
Kanatlar adiyla bile bu parcalanmay: ¢cagirir. Beden yani, bir biitiinliik vaadi degil bir boliinmiisliik teminatidir. 34

Burada bir yandan tipki Bahtin ‘in ifade ettigi gibi bedenin tamamlanmamis oldugu, siirekli bir olus, inga hali icinde
olduguna vurgu yapilirken, diger yandan boliinmiisliikten, parcalanmisliktan, bagka bir deyisle 6liimden dogacak yeni
bir baglangi¢ diisiincesine deginilmektedir. “Grotesk imge dokusunun, ikili beden diye adlandirabilecegimiz bir seyi
kurdugu gercegini yeterince vurguladik. Bu imge dokusu, bedensel hayatin sonsuz zincirinde, bir halkanin bir digerine
baglandigr kisimlari, bir bedenin hayatimin, bir onceki, eski bedenin oliimii sonucunda basladigr kisimlart tutar
elinde.”> Bu durum da yine daha 6nce vurgulanan ve grotesk beden imgesinin énemli bir 6zelligi olan 6liim-yagam
dongiisiine isaret eder. Oyunda da Mezar Tagc1’ nin pargalanip yenmesi iki kadinin agligi ile iligkilidir, diger bir deyisle,
Melek ve Nivart’in hayatta kalmas1 Mezar Tas¢1’nin pargalara ayrilip 6lmesi ve yenilip yutulmasina baghdir.

Bir ara Nivart'in ne yediginin farkina vararak lokmalar yutmakta zorlandigi, kendini kotii hissettigi hatta daha
sonra midesinin bulandig1 gozlenir, Melek’inse sanki acliktan gézii donmiistiir, Oniine ne ¢ikarsa yiyebilecek haldedir.
Nivart’a gore daha dirayetli oldugu anlagilir:

NIVART (aciyarak): Ne giizel gozleri var. . .

MELEK: Gozleri cok giizeldir.

NIVART: Kirpikleri de uzun, sanki bana bakiyor. (Aglamaya baglar.) Onu nasil yemeli?

MELEK: Ne agliyorsun, birak su aglamay, aglamak acliktan gelir. . . Etrafina bak herkes agliyor. .. Bunun sebebi aglik. . .

NIVART: Ogle oldugu halde aclik i¢inde yiiziiyoruz degil mi? (Aglar.)

MELEK: Aglamay birak dedim. (Durur.) Yemege devam ediyor muyuz?

NIVART: Ediyoruz, (higkirik) ediyoruz, yemek yemek bana oliimii unutturuyor.

MELEK: Sozlerine dikkat et, boyle giderse benim de istalum kapaniyor. .. Al, simdi, sana dili, en tath yeridir. .. Hadi bakayim, hadi yut
onu. . .

NIVART: Sanki midem bulaniyor, lokmalar agzimda biiyiiyor. . .

MELEK: O halde al, bak, sana etini ayiklayip veriyorum. . .

NIVART (yutkunur): Yu..tu..yo..rum. . .

MELEK (birden bagirir): Hayir. . . haywr yutmuyorsun. . . yemek yemiyorsun. . . Yemegin basindan beri goziim sende, hep ayni lokmayr agzinda
cigniyorsun. . .

NIVART (korkuyla): Yiyorum. .. yiyorum. . .

MELEK: Beni kandiramazsin. . . (Cocugunu azarlayan bir anne gibi:) Yemiyorsun iste. . . yemiyorsun. . . 36

33 Burak, Iste Bas, Iste Govde, 52-53.

34 Giigbilmez, “Sevim Burak’1 Artaud ile Okumak”, 51.
35 Bahtin, Rabelais ve Diinyasi, 348.

36 Burak, [§te Bas, i;re Govde, 53-54.
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Daha oOnce a¢ oldugunu sodyleyen ve Melek’in Mezar Tas¢1’y1 hemen pisirmesini isteyen Nivart, yemek sofraya
geldiginde sanki tabaktakinin bir insan oldugunun ayirdina varir ve neredeyse actyarak bakar ona. Tabaktaki yemegi
nasil yiyecegi konusunda kaygilidir. Melek ise tamamen umursamaz goriiniir, tek gayesi hissettigi derin acligi
sonlandirmaktir. Melek’in aglik hissinin ve Nivart’in aksine pisirdiklerini yadirgamadan yiyebilmesinin nedeni daha
sonra anlagilir:

NIVART (alcak sesle fisildarcasina): Demek agliktan anliyorsun?

MELEK: Evet anlarim. (Yiiksek sesle anlatir:) Bizim aile biiyiik. . . Bize her giin biri gelir, iistelik hepsinin derdi bir. Aclik. . . girtlak derdi. . .
Onlardan bir sey saklayamazsin, canin ¢ekse yiyemezsin. .. Hepsi de ag, sofraya oturur, homurdamirlar. . . Ellerini masaya vururlar. .. Ziya
Bey’in kardegleri. .. Hele cesaret et de, “evde yemek yok”, de, Ziya Bey seni hemen ele verir. .. Oturdugu yerden ¢irkin ¢irkin bagurir, kiifiirler
eder: “Hani kefal vardi!”, “Hani bocek vardl!”, “Hani siitlag vardi!”, “diin aksamki ispanak ne oldu?”, “Onu kim tikind1?” ben ister istemez
sofrayir kurar, mecburi hepsini ortaya ¢ikaririm, ama misafir her kimse, o giin Ziya Bey’in gozii ondadir, artik Haydar Bey mi olur, Tayyar
Bey mi olur, tam elini bérege atacakken, ziya Bey, “sofrayi kaldir!” diye oyle bir canhiras bagurir ki, elin ayagin titrer, iistelik utancindan yer
yarilir yerin dibine girersin. .. Ben utanirum kardeglerinden, kendi kardesim olsa utanmam. . . Ziya Bey, yiyen kardesi bile olsa gozii kalr. . .
kendinden baska kimse yemesin ister. .. (Durur.) Yemege devam ediyor muyuz?

NIVART: Ediyoruz.

ZIYA BEY’IN SESI (Bagirarak): Sofrayi kaldwr. . . 37

Melek yillarca Ziya Bey’e bakmis ancak karsiliginda bedenin en temel ihtiyaglari olan yeme i¢cme eylemini bile
gerceklestirememis; her defasinda Ziya Bey tarafindan yasaklarla, zorlamalarla engellenmis; istedigini istedigi anda
yeme-igcme hakki elinden alinmigtir. Simdi Ziya Bey 6liim dogeginde olduguna gore artik Melek’in siras1 gelmistir.
Ziya Bey ne kipirdayabilir ne de ayaga kalkabilir, bu durumda da Nivart ve 6zellikle de Melek ona nispet yaparcasina
ve ondan intikam alircasina gozlerinin 6niinde istahla yemeklere saldirirlar.

Viicudun Alt Bolgesi, Diskilama Edimi

Grotesk bedene dair ii¢lincili unsur, oyunun ikinci perdesinde iizerinde durulan viicudun alt bolgesidir. Grotesk beden
imgesi baglaminda oyunda viicudun alt bolgesine diger unsurlar kadar sik yer verilmese de asagidaki alintida viicudun
alt bolgesine yapilan gondermelerin grotesk beden imgesi acisindan her anlamda son derece etkileyici ve ¢arpici bir
ornek olusturdugu goriilmektedir. Bahtin’in de vurguladi8: iizere grotesk beden imgesinin temelini olusturan en dnemli
unsurlarin baginda fallus ile aniis ve bunlara bagh olarak da digkilama edimi yer almaktadir. Bu dogrultuda oyunda
viicudun alt bolgesi, daha agik bir ifade ile fallus, kadin {ireme organi ve aniisiin, digkilama eylemi ile bagdastirilarak
verildigi goriiliir:

MELEK: Alti yasindaydm. . . Bahgede kedilerin pesindeydin. .. Ziya Bey Amca’nla sana o zaman “Karpuz” derdik. . . Biliyor musun, sana

neden karpuz derdik?

NIVART: Bilmiyorum, anlatsana. . . anlat. .. Zaten o zaman ben de Ziya Bey Amca’yi ¢cok severdim. . .

MELEK (Oldukga icten gelerek anlatir): O da seni severdi. . . Bir giin, hi¢c unutmam, seni su kargiki minderin iistiine yatirnigtik, annen gene

seni bize biraknusti. . . Ziya Bey de gene her zamanki gibi hasta, yatakta yatiyor, ben de yerde hamur aciyorum. . . Bir ara bir giiriiltii oldu.

Ben farkinda degilim, seni minderden diistii zannettim. . . Baktuim ¢ocuk, yani sen, uyuyor. . . Giiriiltii nerden geldi dememe kalmadi ki, arkama

dondiim, Ziya Bey. . . evet, Ziya Bey. .. belden asagisi ¢iplak. .. “Cabuk yatagina yat, iigiirsiin,” dedim Ziya Bey’e. .. Meger altim bir giizel

doldurduktan sonra, bana haber verme, sen camasirlarmni ¢ikart at, sonra da hicbir sey olmamug gibi yataktan kalk, ¢irilgiplak dolas. . . Hadi
ben bu tarafta sular wsit, kaynat, tut, Ziya Bey’i yika. .. Ben burada Ziya Bey’i ytkayincaya kadar, obiir tarafta, bu sefer sen... Bir ara,

“Hanmim, hamm,” dedi Ziya Bey, “karpuzun suyu akti, karpuzun suyu akti!” Seni gosterdi. .. Meger sen de bir giizel Ziya Bey Amca’ndan

Ozenip minderi islatmamis misin!... Iste, o giinden sonra senin adin “Karpuz”. .. (Bagwrir:) Karpuz. .. Karpuuz. .. (Simartir onu. )38

Burada yine Ronesans ya da halk groteskinin kullanimindan s6z etmek miimkiindiir. Halk groteskindeki kadar kaba
ve miistehcen bir dil kullanilmamasi ise hikayenin belli sosyo-Kkiiltiirel sartlarin egemen oldugu ve sekillendirdigi bir
toplumda bir kadin tarafindan aktarilmasina baglanabilir. Buna ragmen halk (Ronesans) groteskinde oldugu gibi idrar ve
diski gibi 6gelerin kullanimina bagli olarak bir eglence ve giildiirii 6gesinin varlig1 hissedilmektedir. Ziya Bey’in Nivart’
(o zaman ¢ocuktur) bir karpuza benzeterek onun idrar kag¢irma eylemini karpuzun suyunun akmasi ile bagdastirmast;
Ziya Bey’in kendisinin ise digkilama eyleminden sonra 6zellikle belden asagisi ¢iplak bir bicimde evin i¢inde hicbir sey
olmamiggasina dolagmasi akla yine giildiirii 6gesinin agir bastig1 halk (Ronesans) groteskini getirmektedir. Bahtin’in de
ifade ettigi gibi “Insanlar nerede giiliiyor, soviiyorlarsa, ézellikle de dostane bir ortamdalarsa, konusmalari, bedensel
imgelerle dolu olur. Beden ciftlesir, digkilar, asirt yer ve insanlarin konusmalarmn cinsel organlar, gébekler, diskilar,
cis, hastalik, burunlar, agizlar ve kopan uzuvlar istila eder.”>° Oyunda da Melek ve Nivart arasinda gecen sohbetin bu
boliimiiniin bedensel imgeler a¢isindan zengin oldugu, Melek’in konugsmasinin idrar ve digk: ifadeleri tarafindan istila

3T Burak, fgte Bas, Iste Givde, 54.
38 Burak, Igte Bas, Iste Givde, 0.
39 Bahtin, Rabelais ve Diinyasi, 349.
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edildigi gozlenmektedir. Bunun yani sira, gegmiste yasananlar hem yasandigi o anda hem de Melek ve Nivart’in su
andaki sohbeti sirasinda bir giildiirii etkisi yaratmakta, bdylece halk (Ronesans) groteskinin olmazsa olmazlar1 arasinda
yer alan giildiirii unsuru da kendiliginden ortaya ¢ikmaktadir. Ancak Ziya Bey’in belden asagisi ¢iplak sekilde dolagsmasti
imge olarak giiliin¢ olsa da ayn1 zamanda korkutucudur. Grotesk zaman zaman “komik ve korkung ikilemi arasinda bir
verlerde de olabilmektedir. Grotesk, komedi ve korkunun tereddiidii arasinda kalmig gibi goriinebilmektedir. Asla tek
bir tanesine tamamen kendini adamaz; bir digerini de tamamen reddetmez.”** Giildiirii ve korku unsurlarinin yani sira
bir erkegin cinsel organi agik bir sekilde evin i¢inde bu denli rahat dolagmas akla tekinsizlik kavramini ve dolayisiyla
Bahtin’in Romantik grotesk ayrimimi da getirmektedir. Boylece bir kez daha Sevim Burak’in oyununda Ronesans
groteski ve Romantik groteski bir arada kullandig1 6rneklenmektedir.

Karnavalesk Unsurlar

Bahtin’in grotesk beden imgesi ile iligkilendirdigi karnaval teorisi baglaminda oyunun ikinci perdesinde dikkati ceken
bir bagka nokta, iki kadinin bir fotograf alblimiinii karistirirken, gegmisi ve anilarim1 ammmsadiklar1 bir anda karnavalesk
bir ortama dair anlattiklaridir. Sanki bagka bir boyuta/zamana bir kap1 acilir ve iki kadin ge¢miste, gengliklerinde
yasadiklar1 bir ana gider ve bir sinema perdesindeymisgesine o ani izleyip yeniden yasarlar:

Sahne loslagir, aradaki perde kalkar, agaglar ve bahge goriintiisii ortaya ¢ikar. Duvardaki eski resim de 1siklanmisgtir. Melek ve bahriyeli
kiyafetinde iki kiz: Nwart’la Melek’in geng kizliklarr.

MELEK (Nwart’in yamina gelir, oturur, resme egilir): Bak... iste sensin... oradasin... orada agaglarin altinda...yalniz basina ne yapryorsun?
NIVART: Seni bekliyorum... Bir saattir buradayim... Seninle Kugdili Cayiri’na gidecegiz... Sen hala goriiniirlerde yoksun... Sen kadinsin ben
erkegim... Bak, benim iistiimde bahriyeli kiyafeti var... Burada seni bekliyorum... Seni seviyorum. Senin adin Melek. (Duvardaki isiklandirimug
resimde Melek’i gosterir.) Bak bu sensin... Melek’sin ama saglarin kesik. (Kalkar, resmin oniine gider.)

MELEK (albiimdeki resimleri cevirir, donuk ve eskiyi hatirlayan bir sesle, oturdugu yerden Nwart’la konusur): Benim adim Melek, 13
yvasindayum, Ziya Bey’in hizmetcisiyim, [...] Beni [...] Kuzguncuk Tepesi'ne evlatlik getirdiler... (Durur.) Ziya Bey’e verdiler... Saglarimi
kestiler...

Bedia Kogakoglu da Nivart’in bir kir hatirasinda erkek kiligina girmesine dikkat cekerek, “Peki neden Nwvart
erkek olmugtur?” sorusunu sorar ve kendi sorusunu “Yillarca bir esle yasanabilecek -cinsellik disinda- paylagumlar
Melek muhtemelen Nwvart ile yasanustir. Onunla dertlesmis, onunla giilmiis, onunla aglamistir. Bu sebeple bir erkekte
isteyecegi cogu seyi Niwvart'ta bulan Melek, onu bir erkek olarak kurgulamig olabilir. Bu duruma escinsellik olarak
bakmamak gerekir*** seklinde yine kendisi cevaplar. Ancak Kogakoglu’nun kullandig1 ifadelerden de anlagildig1 iizere
kendisi bu duruma cok gii¢lii bir agiklama getirememektedir. Goriindiigii gibi cinsiyetlerin degistigi dolayisiyla sinirlarin
siliklestigi bu ortam Bahtin’in karnaval teorisi ile daha iyi ortiigmekte ve Nivart’in erkek kiligina girmesi daha anlaml
bir hal almaktadir. Nivart ve Melek’in anilarinda kalan, ikisi arasindaki diyalogun devami bizim Bahtin’in karnaval
teorisi konusundaki fikrimizi giiclendirmektedir:

NIVART: Yanmima gelseneee... (Arka plana, agaclarin oldugu yere gider, Melek’e oradan el sallar.) Gel... Gel...

MELEK: Gelemem, Ziya Bey’i bekliyorum... [...] Ben Ziya Bey’in bakicisiyim... Bu evden ayrilamam...

NIVART (Melek’in yanina gelir, kandirmaya ¢alisir): Bak, seni ben ¢agiriyorum ama, seninle onceden sozlestik, Ziya Bey’e, "Biz Uskiidar’'da
Siirmeli Hoca’yt dinlemeye gidiyoruz," dedik, bu yalani seninle hazirladik, onu kandirdik, hadi korkma gel...

MELEK (yatakta yatan Ziya Bey’i isaret eder): Ziya Bey burada, [...] yammda...

NIVART (biiyiik resmin oniine gider, tekrar): Bak, Ziya Bey yok burada...[...] Evde yatiyor... Yemekleri diin geceden pisirdik, gramofon,
salincak ipi, kahve, kaminota, ¢ay, seker aldik... Sofra ortiilerini sepete koyduk, sepetin en dibine de birkag sise 49’luk raki sakladik... (Resmi
gosterir:) Bak, biziz, hatirladin mu... Haydi gel... [...]

MELEK: Ne yiiksek agaclar, bunlar ne agaglari boyle? (Beraber geriye dogru yiiriirler.)

NIVART: Fistik agaglari... Seninle burada sozlesmigtik... Hayret, cayirlar uzamis, agaglar bb'iyiimb'ig...43

Burada s6zii edilen, eglencenin (salincak) ve yeme -igmenin (yemek, kahve, cay ve raki) hatta sarkilarin ve dansin
(gramofon) hakim olacaginin sezildigi bir tiir senlik, Bahtin’in deyimi ile tam bir karnaval ortamidir. Bahtin’in deyimiyle
karnaval “Ritiiel tarzinda bagdastirmact bir debdebeli gosteridir.”** Eglenceye Nivart bahriyeli kiliginda bir erkek
olarak katilir. Melek ise saglar1 kisacik, erkek ¢ocugu gibi kesilmis, melege hi¢ benzemeyen bir melek. “Karnavalesk
yasam alisildik seyrinden cikmus bir yasam, [... ] bir olciide ‘ters yiiz edilmis bir yasam’ [... ], ‘diinyann tersine
cevrilmis tarafi’ [. .. ].”* oldugu icin oyunda her sey oldugundan farkli goriinmekte, karnavala 6zgii bir alt iist olma

40
4

Adakoglu, “Nedir bu”

Burak, Iste Bas, Iste Govde, 64.

42 Kogakoglu, Agkin Sizofrenik, 326.

43 Burak, lgte Bas, Iste Govde, 64-65.
44 Bakhtin, Karnavaldan Romana, 237.
45 Bakhtin, Karnavaldan Romana, 238.
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hali yasanmaktadir. Baska bir deyisle, “Karnaval doneminde biitiin kurallar yok sayimakta, her sey kuralsiz bir
eglenceye doniismektedir.”*® Bahtin’in karnaval teorisi baglaminda ele aldigimizda, yazarin grotesk beden imgesini
karnavalesk olan ile iligkilendirip bir arada vermesi bir anlamda kaginilmazdir. Burada karnaval teorisinin kullanimryla
iki kadinin da erkek goriiniimiine biiriinmeleri her iki kadinin da toplumdaki rollerinden memnuniyetsizliginin ve bu
rolleri degistirme -kendilerine yakistirilan es, anne, kadin vasiflarini yikma- isteginin bir gostergesidir.

Sonug

Sevim Burak’in oyunu genel olarak grotesk kullanimi ve 6zelde ise grotesk beden imgesi anlaminda 6nemli bir
ornek tegkil etmektedir. Bu ¢alismada kuramu ve calismalari esas alinan Bahtin, grotesk kavramin1 Romantik ve halk
(Ronesans) groteski olmak iizere iki kategoriye ayirir. Romantik grotesk Freud’un tekinsizlik (uncanny) kavramu ile
iliskilendirilirken, Ronesans groteski kaba giildiiriiye odaklamir. Sevim Burak’in, Iste Bas, Iste Govde, Iste Kanatlar
adli oyununda Romantik ve Ronesans groteskini i¢ ice ge¢mis bir sekilde kullandig1 gozlenir. Tekinsizlik ve belirsizlik
Sevim Burak’in (Iste Bas, Iste Govde, Iste Kanatlar da dahil olmak iizere) cogu oyununa hakimken, adi gecen
oyunda Ronesans groteskinin de etkili bir sekilde kullanildig1 izlenir. Oyunda Ronesans groteski ile iligkili olarak
ozellikle grotesk beden imgesinin yogun olarak kullanimi dikkat ¢eker. Grotesk beden imgesini daha somut/ goriiniir
kilmak amaciyla calismada bir anlamda bir sema olusturularak oyunun ii¢ grotesk beden imgesi ya da ii¢ temel unsur
tizerine inga edildigi sonucuna varilmaktadir. Bu ii¢ unsur sirasiyla agiz, sonsuz istah ve oburluk; uzuvlarina ayrilmig
beden ve viicudun alt bolgesi ile digkilama edimidir. Ronesans groteski ile baglantili olan bu {i¢ unsurun oyunun
cogunlugunda tekinsizlik ile bagdastirilan Romantik grotesk ile harmanlanarak kullanildigi, tekinsizligin oyuna niifuz
ederek neredeyse tamamina hakim oldugu hissedilir. Ornegin Melek ve Nivart'in dliim doseginde yatan Ziya Bey’in
hemen yan1 baginda ondan intikam alircasina ve bogulurcasina yiyip icmeleri okurda korku ve tedirginlik yaratir. Ya da
Ziya Bey’in belden asagisi ¢iplak sekilde evin icinde dolagmasi yine tedirginlige ama ayn1 zamanda da bir imge olarak
giilmeye neden olur. Benzer sekilde Mezar Tag¢r’nin gercekten mi parcalanip yendigi yoksa oynadiklart oyun geregi
hayali olarak m1 yendigi ikilemi/belirsizligi yine bir tekinsizlik ve buna bagli olarak Romantik grotesk 6rnegi olusturur.
Bir insanin bir horoza doniismesi fikri ise grotesk beden imgesi le dogrudan baglantili olan Ronesans groteskine 6rnek
verilebilir. Bagka bir deyisle, Romantik grotesk okurda korku ve tedirginlik duygular1 uyandirirken, Ronesans groteski
kisa bir siire icin de olsa bu duygular1 unutup okurun giilmesine imkan verir.

Ronesans ve Romantik groteskin yani sira oyunda grotesk kavramui ile bagdastirilabilecek, sinirlarin ihlali, roller
ve cinsiyetler arasindaki ayrimin ortadan kalkmasi, senlik ortami gibi karnavalesk ozelliklere de yer verilmektedir.
Nivart’in bahriyeli kiliginda, Melek’in ise saclar1 kisacik kesilmis bir oglan gibi goriinmesine ragmen bir melek
kiliginda (sinirlart ve rolleri ihlal ederek) katildig1 yemeli, i¢gmeli, sarkili ve dansli eglence ortami Bahtin’in karnaval
ortamu ile Ortlismektedir.

Bu baglamda ¢aligmanin yeniligi, Burak’in Bahtin’in grotesk siniflamasindaki halk (Ronesans) groteski ve oyunda
tekinsizlik kavramu iizerine insa edilmis olan romantik groteski karnavalesk unsurlarla bir arada kullandiginin ortaya
koyulmus olmasidir. Sevim Burak eserleri iizerine daha once yapilmig ¢alismalar olmasina ragmen, bu caligmanin,
yazarin grotesk kullanimu iizerine detayli olarak egilen ilk calisma olmasi sebebiyle edebiyat ve tiyatro alanlarinda yeni
aragtirma ve calismalara kapi aralayacag diisliniilmektedir.

Hakem Degerlendirmesi: Dis bagimsiz.

Etik Kurul Onay1: Calisma i¢in etik kurul onay1 gerekmemektedir.

Cikar Catismasi: Yazar c¢ikar ¢atismasi bildirmemistir.

Finansal Destek: Yazar bu caligma icin finansal destek almadigini1 beyan etmistir.
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Bu makale, Fransiz diisiiniir Maurice Merleau-Ponty’nin beden ve algi
fenomenolojisinden yola ¢ikarak bedenin zihinde, zihnin de bedende
anlam kazandig1 iddiasiyla oyuncunun bedenini felsefi bir fenomen olarak
tartigmaktadir. Bu tartismayr oyuncunun bedeni ve kurgu karakterin
bedenlenmesi karsilikliliginda yapmaktadir. Oyuncunun bedeninin felsefi
sorgusu, oyuncu beden ve kurgu karakter arasindaki algi ve yonelim
iligkisine baglanmaktadir. Ayrica yasayan bir beden-0zne olarak oyuncu,
karakterlerle oyuna ait uzamsal bir zeminde karsilagsmakta ve i¢ ige
gecmektedir. Oyuncunun bedeni sahnede kurgu karakterin bedenine
doniisiip goriiniir olurken oyuncunun yagayan bedeni fenomenolojik olarak
goriinmez olmaktadir. Bunun yani sira aslinda higbir zaman yasamamis olan
kurgu karakter, oyuncunun gecici olarak goriinmez olan bedeninde viicut
bulmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Oyuncu, Beden, Fenomenoloji, Merleau-Ponty, Kurgu
Karakter

ABSTRACT

This article discusses the actor’s body as a philosophical phenomenon based
on French philosopher Maurice Merleau-Ponty’s phenomenology of body
and perception, which argues that the body gives meaning to the mind,
and the mind gives meaning to the body. This discussion takes place in the
reciprocity between the actor’s body and their embodiment of a fictional
character. The philosophical inquiry into the actor’s body is linked to the
perception and orientation relationship between the actor’s body and the
fictional character. Moreover, as the living body and subject, the actor
encounters and intertwines with the character on the spatial stage of the
play. While the actor’s body turns into the body of the fictional character
on stage, the actor’s living body phenomenologically becomes invisible.
Additionally, the fictional character, who never actually existed, becomes
embodied in the actor’s temporarily absent body.

Keywords: actor, body, phenomenology, Merleau-Ponty, fictional character
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EXTENDED ABSTRACT

Philosophy has become an increasingly important discipline in the field of theatre and has helped to question it
conceptually. To approach theatre philosophically is to rethink the training and methods of actors and to allow actors
to reinterpret their own experience from different perspectives. While the body continues to be a conceptually debated
issue in these philosophical enquiries, the literature on debates about what the body is has oscillated historically between
Cartesian dualism and opposing ideas. Thinkers have come to different conclusions about the existence of the body,
its relationship to the mind, and how it perceives the world. These studies have taken place not only in philosophy, but
also in theatre and performance.

The purpose of this article is to present some propositions about the relationship between the actor and their fictional
character in the context of Maurice Merleau-Ponty’s phenomenology. Several reasons exist as to why this relationship
is seen as a philosophical problem. The first and most important reason is the intense relationship between the actor and
the fictional character. Within the framework of studies related to the body, a desire exists to interpret the process of the
actor’s embodiment of a character from a philosophical perspective. The aim is to redefine the process by discussing
the actor’s orientation to the world of the fictional character as a philosophical body object. Another reason is the
parallelism between the mind-body connection, which is the starting point of Merleau-Ponty’s phenomenology of the
body. A similar relationship is believed to occur in rethinking the process of the creation of a character.

In order to interrogate the actor’s body in a philosophical context, a framework has been established using French
philosopher Merleau-Ponty’s conceptualizations of the lived body, orientation, perception, spatiality, and embodiment.
The starting point of this framework is the claim that the body is a philosophical phenomenon. The dualistic perspective,
which proposes the body to be a form of representation, is excluded here. Merleau-Ponty’s fundamental objection to
dualism and the problem of representation is well known. Moreover, the spatial existence of the body is related to the
actor’s perception of the character. This perception belongs to staged and fictional spaces. Because space is as important
an element as character in theatre, the actor’s spatial perception is emphasized. Therefore, in order to reinterpret the
relationship between the actor’s body and the fictional character, the philosophical meaning of the relationship between
the actor’s body and the fictional character can be discussed in light of Merleau-Ponty’s phenomenology based on the
mind-body connection.

Merleau-Ponty’s phenomenology of embodiment suggests that the body and mind are interconnected and that
everything in the world has a connection to the human body. This interconnectedness allows access to the truth about
objects in the world. To have a body is to exist in the world, and the body is the means by which one accesses everything
outside of oneself. Similarly, the truth of a fictional character must be accessed through the body of an actor. The actor’s
body temporarily erases itself and becomes a vessel to make the character visible in the world. The actor can physically
interact with the object and evaluate it based on its external appearance.

The actor who perceives the real world in which they live through their own orientation will also experience the
space of the fictional character within their own perceptual limits. The talent generally associated with acting and
expressed as the actor’s intelligence can be related to the limits of the world that the actor constructs for themself. The
experiences they carry with them and in all their formations open up a space for them to perceive the mind-body unity
of the fictional character. Merleau-Ponty said that the objects that surround one determines one’s attitude toward the
world. The actor constructs new ways of thinking by bringing the experiences of the world they perceive with their own
experience to the character’s perception of the world. This thinking is really an attitude. In other words, the body is the
result in which all states of the world are immanent.

Giris: Bedenin Kavramsalligina Bir Bakis

Felsefe, tiyatroyu diisiinsel olarak yeniden sorgulamanin yollarindan biri olarak kabul edilebilir. Tiyatroya felsefi
olarak yaklagmak hem oyunculuk egitimi ve yontemleri iizerine yeniden diisiinme, hem de oyuncunun kendi deneyimini
farkli agilardan yeniden anlamlandirmasi anlamina gelecektir. Beden ise bu felsefi sorgulamalarda siklikla konu edilen
bir sorunsal olmaya devam etmektedir. Tarihsel olarak ise, bedenin ne oldugu iizerine yapilan tartismalarin literatiirde
zihin ve beden ayriminda temellenen kartezyen diializm ve karsit fikirler arasinda bir salinim oldugunu sdylemek yanlig
olmayacaktir.

Bu makale, Maurice Merleau-Ponty bedenlenme fenomenolojinin diisiindiirdiikleri baglaminda, oyuncu ve kurgu
karakter arasindaki iligkiye dair bazi1 6nermeler ortaya koymaya calismaktadir. Bu ¢abanin bir ilk olmadig1 agiktir.
Diigiiniirler farkli sekillerde bedenin varolusu, zihinle iligkisi ve diinyay1 algilayisi lizerine c¢ikarimlar yapmislardir.
Bu calismalar sadece felsefe degil aym zamanda tiyatro ve performans alaninda da gerceklesmistir.! Bu makale,

! bkz. Joseph Roach, The Player’s Passion, (Michigan: University of Michigan Press, 1993); Simon Shepard, Theatre, Body, Pleasure, (London; New York: Routledge, 2005); Elizabeth
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Merleau-Ponty ve tiyatro iligkisi {izerine yapilan ve bu metinde de adi gecen calismalardan, sadece Merleau-Ponty
fenomenolojisiyle sinirli olmast bakimindan ayrilmaktadir. Yirminci yiizyilin son on yilindan baglayarak, yirmi
birinci yiizyilin ilk on beg yilinda yogunlasan bedenlenme tartismalar1 genel olarak oyuncu bedene Merleau-Ponty,
Sartre, Deleuze gibi isimlerle birlikte kuramsal bir tartisma alaninda baktigi gibi, oyunculuk yontemlerinde beden
farkindalig1 tizerinde de durmaktadir. Burada tartigmanin diger ¢alismalarla ortaklasabilecegi fikir, oyun metninin
kurgusal diinyasinin, yasadigimiz ve gercek kabul edilen diinyadan farkli bir gerceklik oldugu fikridir. Oyun diinyasini
gercek diinyaya tastyan, metindir. Bu metin okunmasa da sahnelenmese de, tipki bizim algimiz diginda varolan yerler,
insanlar, anlar, mekanlar yani kisaca yagamlar gibi vardir ve orada durmaktadir. Bu baglamda bizim algimiz diginda
olmasina ragmen bir fenomen olarak var olan kurgu karakter bu ¢alismada en az oyuncu bedeni kadar onemlidir.
Anlasilmak istenen sadece oyuncunun karakteri kendinde nasil bedenlendirdigi degil, ayn1 zamanda kurgu karakterin
de varlik alanidir.

Oyuncu ve karakter arasindaki iligkinin felsefi bir sorunsal olarak ele alinmasinin sebebi, beden caligmalarinin i¢inde,
oyuncu bedeni ve kurgu karakterin karsithgina dayanan bedenlenme siirecine felsefenin bakis acisiyla odaklanma
istegidir. Ama¢ oyuncunun bir beden-ozne olarak karakterin diinyasina yonelisini, yine bir beden-nesne’ olan
kurgusal karakterin de, oyuncunun yasayan bedeninde gecici olarak bedenlenmesini tartigmaya acarak siireci yeniden
kavramsallagtirmaktir. Oyuncularin, metni ve karakteri yorumlamak i¢in kendi zihinleri ile bedenlerini kaynak olarak
kullanmalar1 ile Merleau-Ponty’nin bedenlenme fenomenolojisinin ¢ikis noktasi olan zihin ile beden birlikteliginin
birbirleri ile olan temasi dikkat ¢ekicidir. Oyuncunun metne yonelisi kadar karakterin de metinden oyuncunun diinyasina
yonelmesi sz konusudur. Karakterin ortaya ¢ikis siirecini yeniden diistinmek i¢in, bu temasin irdelenmesinin oyuncu
ve kurgu karakter arasindaki iligki lizerine farkli bir bakis agis1 ortaya koyabilecegi diisliniilmiigtiir.

Genel anlamda bedenler, belli konugsma ve hareket bicimlerinin tagiyicis1 formlar olarak nitelendirilirken ayni
zamanda sozsiiz ifadenin de bir araci olarak kabul edilebilirler. Oyuncular canlandirdiklar1 kurgusal karakterleri
anlamak i¢in ¢aligsmaya bagladiklar1 andan itibaren, aslinda gercekte hi¢bir zaman var olmamis (yasayan beden olarak)
ve yasamamig bir kisiyi canlandirmak {iizere bir cabaya girisirler. Karakter, ortaya ¢iktiginda oyuncunun bedenini bir
anlamda ele gecirmis® ve sadece anlat1 olarak degil, somut olarak da var olmay1 basarmis, yani goriiniir olmustur.
Oyuncu vasitasiyla bedenlenmis bu kisi, seyirciyle temasi kuran kisidir. Seyirci, gercekte var olmayan bir karakterin
bedenlendigi oyuncuyu unutmus, sahnedeki kisiyi algilamaya ve bu kisinin tasidig1 anlamlar1 gérmeye baglamustir. Peki
karakteri goriiniir kilan oyuncu zihin ile beden o esnada nereye kaybolmaktadir? Bu soruyu cevaplamak icin tavir (ses,
mimik, davranig) ve goriiniim olarak bambagka bir kisiye doniisen oyuncunun yagayan bedenin makalenin tartigmasi
baglaminda, fenomen olarak yok oldugu bir iki saat geciriyor oldugu diisiiniilebilir.

Oyuncunun bedeni ve karakter arasindaki bu siireci fenomenolojik olarak tartismak i¢in Fransiz diigiiniir Merleau
Ponty’nin yasayan beden, yonelim, algi, uzamsallik ve bedenlenme kavramlariyla bir cer¢eve olusturulmustur. Bu
cercevenin baglangic sinirlari, bedenin felsefi bir fenomen oldugu iddiasi ile cizilmektedir. Ayrica bedenin uzamsal
varolusu da, oyuncunun sahnede ve kurgulanmig bir mekanda karakteri uzamsal olarak algilamasiyla iligkilidir.
Tiyatroda uzam, karakter kadar 6nemli bir 6ge oldugundan, oyuncunun uzamsal algilayisi lizerinde durulmaktadir.
Oyuncunun karakterle olan iligkisi eyleme yani performansa baglidir fakat bu caligma performans: degil kurgu
karakterin oyuncuda bedenlenmesini ontolojik olarak tartigmayir amaclamaktadir. Bununla birlikte Merleau-Ponty
fenomenolojisinin tiyatro ve performans ¢alismalarindaki ornekleri de tartisma i¢inde yer almaktadir.

Grosz, Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism; (Bloomington: Indiana University Press, 1994), Simon Shepherd, Theatre, Body and Pleasure (London; New York: Routledge,
2006); Colette Conroy, Theatre & the Body (Basingstoke: Palgrave Macmillan, 2010); Mariam Fraser, The Body: A Reader (London: Routledge, 2008); Janet Price and Margrit Shildrick,
Feminist Theory and the Body: A Reader (New York: Routledge, 1999); Donn Welton, The Body: Classic and Contemporary Readings (Malden, MA: Blackwell, 2004), R. Darren Gobert,
The Mind-Body Stage: Passion and Interaction in the Cartesian Theater (Redwood City: Stanford University Press, 2013).

2 Bu noktada Merleau-Ponty fenomenolojisinde bedenin hem 6zne hem de nesne olarak gériildiigii bilgisi 5nemlidir. Ilerleyen basliklarda deginilecek olan temel meselelerden biridir. Bu
makalede Merleau-Ponty’nin beden-6zne olarak kavramsallagtirdig1 yasayan bedenden esinle kurgu karakteri, beden-6znenin diinyasina ait seylerden biri olarak kabul edip beden-nesne
olarak yeninden kavramsallagtirma yoluna gidilmistir.

3 Ele gecirilmis dendiginde, tiyatronun kokenlerine 6zgii kendinden ge¢cme ve esrik hali animsatan ritiieller akla gelebilir. Bu makalede boylesi bir esriklik kastedilmemekle birlikte,
“tiyatro zaman, mekan ve kisi doniisiimlerinin gerceklestigi yerdir” diyen Schechner’e atifla, karakteri canlandirma siireci, fenomene 6zgii bir ele gecirilme olarak goriilebilir. Schechner,
doniigiimsel (tranformational) oyunculuk baglaminda Danseden Biiyiicii rneginde, hayvan kiligina girmis bu kisinin referans aldig1 bir metin olmadigindan ortada bir taklit ya da oyunculuk
olmadigini soyler. Kostiimiin altinda bu canlandirmadan etkilenen bir kisi olup olmadigin: tartisan Eli Rozik, biiyiiciiniin gercege referansla, bir sey mi oldugu yoksa kendine donerek
kostiimleri vasitasiyla bir diisiince/anlami mu ifade etmeye ¢alistigin1 sormaktadir. Bunun oyunculugun ¢ifte dogastyla uyumlu olmadigini séyleyen Rozik, Schechner’e katilmadigini ifade
eder. Grotowski nin yoksul tiyatrosu ve via negativa’si da kendine ait olandan olabildigince kurtularak karaktere doniismeyi onermektedir. Kendinde olandan uzaklagmak oyunculugun
dogast iizerine gelistirilen diisiincelerde yer bulmug bir yaklasim olarak, tartismada bir dayanak noktasi olarak kabul edilebilir. bkz. Eli Rozik, The Roots of Theatre: Rethinking Ritual
and Other Theories of Origin (ITowa: University of Iowa Press, 2002); Jerzy, Grotowski, Yoksul Tiyatroya Dogru (istanbul: Tavanarasi, 2002); Richard Schechner, Performance Theory.
(Newyork and London: Routledge, 1977)
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Maurice Merleau-Ponty ve Bedenlenme Fenomenolojisi

Fransiz diigiiniir Maurice Merleau-Ponty, cagdas diisiin diinyasinin siklikla izerinde durdugu beden kavramu iizerine
ontolojik ve epistemolojik* fenomenoloji yaklasimi ile bedeni, insan diinya iliskisi ve diisiinme eyleminin merkezine
yerlestirmigtir. Merleau-Ponty, ‘fenomenoloji nedir?’ sorusunun agikliga kavusup kavugmadigi konusunda kesin bir
cevap vermemektedir fakat buna ragmen Edmund Husserl’in ardindan fenomenolojinin yani 6zleri tanimlamanin tiim
sorunlarin cevabi oldugunu sdylemektedir. Tanimlanan bu 6zleri varolusa yerlestiren fenomenoloji, bir mevcudiyet
olarak zaten orada olan diinya ile iligkilendirerek onlara felsefi bir itibar kazandirmak istemektedir. Bu yaklagim yasanti
mekAnin1, zamanini ve diinyasini ele alan bir aciklama olarak anlasilmalidir.

Merleau-Ponty biling diinya iliskisini yonelimsel olarak tanimlarken, 6znenin nesneye yonelimini kasitli ama
kaciilmaz bir yonelim olarak gormektedir. Merleau-Ponty’ nin beden-6znesi dis diinyay1 alg1 vasitasiyla diinya bilgisine
doniistiirmez aksine 6znenin diinya ile iligkisi, bilincin biyolojik, psikolojik, sosyal ve kiiltiirel aglarini igeren ve bedenin
biitiiniiyle yonelimini onceleyen bir iligkidir. Merleau-Ponty, “Yonelimsellik, algi, hafiza, yargt ve beklentilerin bir zihin
durumu ya da zihnin ozelligi olmadigin ancak bizi diinyanin kendisine yonelten, birlestiren ve baglayan geyi”® oldugunu
sOylemektedir.

Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi adl1 eserinde yonelimselligin 6znesinin, bedensellikle ve bu bedenselligin
hem estetik hem duygulanimsal organizasyonuyla smnirli oldugunu belirtmistir. ileride iizerinde durulacag: gibi bu
ifadede bir beden-6zne olarak ele alinacak oyuncunun bedenselliginin sinirlarimi diisiindiirmektedir. Oyuncunun
diinyay1 algilayisinin siirecleri Merleau-Ponty’nin diinya algis1 siirecleriyle bir¢cok agidan benzerdir. Merleau-Ponty
yonelimselligin 6znesine bakisiyla kendini, Kartezyen bakisa yakin durarak fenomeni her daim bilince agkin olarak
tanimlayan Edmund Husserl ve fenomenlerin temsil oldugunu ya da temsillerde temellendigini soyleyen Husserl’in
eski hocas1 Franz Brentano’nun fenomenoloji yaklasimlarindan ayirmistir.” Bu isimlerden farklilasmasi dnemlidir zira
Brentano, fenomenolojinin kurucusu, Husserl ise Merleau-Ponty fenomenolojisinin dogrudan etkilendigi kaynak olarak
kabul edilmektedir. Yani Merleau-Ponty, 6zne ve diinya arasinda olan yonelimsel iligskiyi, mutlak olmayan bir 6zne ve
muglak olan bir diinyanin birlikteligi olarak gormektedir. Bu birlikteligin “bas dondiiren bir icli dislilik”® oldugunu
ifade etmektedir.

Mariana Larison, Yonelimsel Kendi ve Metamorfozlari: Bir Problemin Kisa Tarihi adli yazisinda fenomenoloji
geleneginin ¢agdas felsefe alaninda yonelimsellik kavramini takdim etmesiyle tanindigi ve bu kavramin yirminci
yiizy1l baslarinda felsefenin o zamana kadarki 6zne ile diinya arasindaki iliskiyi diisiinme tarzinda bir devrim yaptigini’
ifade etmigtir. Larison, yonelimsellik kavraminin katmanliligini tanimlarken kavramin etrafini saran ve bu ¢alismanin
merkezinde olan oyuncu bedeni ve kurgu karakter iligkisini ilgilendiren kavramlar agim 6zelikle vurgulamaktadir.
Bu kavramlar1 6zne, 6znellik, yasanti, biling, fenomen, nesne ve anlam olarak siralamaktadir. Larison’un belirttigi
onemli bagka bir nokta daha var ki o da, fenomenolojiyle ilgilinen diisiiniirlerin tamaminin yonelimsellik kavramindan
farkli bir sey anlamasidir. En 6nemli ¢ikmaz ise yonelimselligin 6znesinin gercekte kim oldugudur. “Biling ve bilincin
yvagantilart mi? Bedensellik mi? Varolan mi? Duygusal yasam mi?”” sorular1 6zneyi aramak, “Bu sey ideal bir nesne mi?
Fiziksel bir nesne mi? Duyusal bir nesne mi?”’sorular1 nesneyi anlamak, “Yonelimsellik nedir? Bilincin bir edimi mi?
Bedensel bir hareket mi? Yoksa varolusumuzun bir kosulu mu?”'° sorulari ise 6znenin diinyada olusunu anlamak
icin sorulmugtur. Bu sorular oyuncu karakter iligskisi baglaminda, bedenin yonelimselliginin taraflarim1 anlamaya
caligmada yardimci olacaktir. Kisaca sdylemek gerekirse, yonelimselligin 6znesi bedenselliktir. Ciinkii bedensellik
zihin-beden birlikteligine baglidir ve bu birliktelik varolusu, duygulari ve insanin yasantilarinin tamamini icermektedir.
Yonelimselligin nesnesi fiziksel ya da duyusal olmasi fark etmeksizin ideal bir nesnedir ¢ilinkii bu ideal nesne 6znenin
tersi degil es sesi, bir kagitin oteki yiizii gibi benzeridir. En nihayetinde yonelimsellik de bir edim, bir hareket ve
bir kosuldur ¢iinkii Merleau-Ponty, varolusun yegine kosulunun, hareket halinde olup diinyaya acilmak oldugunu
diisiinmektedir.'!

4 Geleneksel epistemolojinin duyum merkezli ve 6zne-nesne ayrimina dayanan yaklagiminin karsisinda durup, zihin-beden ayrimina dayanan ontolojiye de karsi ¢tkan Merleau-Ponty
fenomenolojisi, insanin diisinmesi ve diinya ile iligkisini bedene dayandirir. Insanin bedenli bir varlik olarak yagamsal dgelerinin tamamu ile ele alinmast s6z konusudur. Merleau-Ponty,
diinyayla iligki kuran teni ile organizmalarin hem diinyada koklendigini hem de diinyanin bu nesnelligi, tipki kiyidaki bir enkaza vuran dalgalar gibi durmadan agindirmaya ¢alismasina
benzetmektedir. Bu da Merleau-Ponty’nin epistemolojik/ontolojik fenomenolojisini agiklamaktadir. Beden-6zne hem diinyada kok salmis hem de nesnelligi elinden alinmistir. Bu
fenomenoloji, beden nasildir? ve nasil bilinebilir? sorular1 baglaminda bedenin var olusunu anlamaya c¢aligir.

Maurice Merleau-Ponty, Algimn Fenomenolojisi, gev: Emre San, (Istanbul, ithaki Yayinlar1,2016), 9-10.

Carman, H. L. ve Dreyfus, S. E. Merleau-Ponty. (London&Newyork: Routledge, 2008), 32.

Carman, H. L. ve Dreyfus, S. E. Merleau-Ponty, 20-24

Maurice Merleau-Ponty, Algilanan Dunya, gev. O. Aygiin, (Istanbul: Metis Yayincilik, 2014).

Mariana Larison, “Yonelimsel Kendi ve Metamorfozlari: Bir Problemin Kisa Tarihi” Fenomenoloji ve Zihin Felsefesi Dergisi3, (Aralik 2020): 13.

10" Larison, “Yonelimsel Kendi ve Metamorfozlari: Bir Problemin Kisa Tarihi” 14.

' Aristotales, tragedyay1 olugturan Sykii, karakter ve diigiince Ggeleri arasinda en ¢ok Sykiiye Gnem vermektedir. Yagam hareketten meydana gelmektedir. Aristotales’e gore de hayatin
nihai amact harekettir. Hareketi anlatan Yunanca sozciik “dran” dir. Hareketi temsil eden siir de “dram” dir. Diisiince ancak hareketle bir anlatiya doniisecektir. Bu anlat1 karakterin kim
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Merleau-Pont’yi farkli kilan sey, bedenin fenomenolojisini yapmaya girismesidir. Geleneksel olarak 6zne ve
nesneyi, zihni ve bedeni birbirinden ayri diisiinen diialist yaklasimlara karsit olarak Merleau-Ponty, fenomenoloji
yaklasimiyla felsefe cevrelerinde meydan okuyan bir diisiiniir olarak degerlendirilmistir. Merleau-Ponty’nin bedenlenme
fenomenolojisi, temsilci ve biligselci yaklagimla da ¢celismektedir. Bilmek ve diisiinmek bedenden ayri tutulamayacak bir
kendine ickinliktir. Ozne beden, gevresinde algiladig1 diinya ile yonelimsel bir iliski kurmaktadir. Merleau-Ponty ye gore
bu yonelimsellik algilamanin kendisidir. Alginin Fenomenolojisi bedeni, bir algilayan beden-6zne olarak tiim olanakl
seylerin kaynagi olarak sunmaktadir. Merleau-Ponty, 6zne ve nesneyi bir karsitlik olarak anlamanin sorunlu bir bakis
oldugunu diisiinerek, bilin¢ ve nesneyi ayr1 tutarak giristigi beden fenomenolojisini yasayan beden ve ham varlik olarak
adlandirdig1 canli beden arasindaki iliskiye baglama yoluna girmistir. Ozne bu diinyada yasamini siirdiirdiigii miiddetce,
0zneye kendini algilanir hale getiren her seyi ontolojik olarak tantmlamaya odaklanmaigtir. Diinyay1 algilamaya izin veren
seyin beden-6zne oldugunu ifade ederek bedeni goriiniir ve goriinmez olarak yeniden tanimlamisgtir.

Merleau-Ponty’nin Fenomenal (Yasayan) Ozne Bedeni

Merleau-Ponty, bedenin felsefe tarihi boyunca nesnelerin arasinda bulunan bir bagka nesne olarak ele alinmasin
reddetmigtir. Kendisi nesnelerin beden sayesinde var olduklarini diislindiigli icin, bedenin bu nesnelerden ayri bir
yasayan 0zne olarak algilanmasini gerekli gormiistiir. Merleau-Ponty, 6znenin diinyanin ve bedenin kendisi oldugunu
soylemistir.!> Beden-6zne diinyay1 yalmzca diisiinen degil ayni zamanda yasayan bir bedendir.!> Algilayan biri
olmadiginda nesnelerin varligindan bahsetmek zorlagmaktadir. Beden, nesneler icinde herhangi bir nesne degil,
ama fenomenolojik bir baslangi¢ noktasidir. Merleau-Ponty, Descartes’¢1 Kartezyen diializmin zihni bedenden daha
kiymetli bir konuma koyan durusuna kars1 oldugundan bedeni varolusu bakimindan beden-6zne olarak ifade etmistir.
Merleau-Ponty, insanin beden-6zne olarak varoldugu icin diinyanin gercekliginin bir pargasi oldugunu, diinya ve
bedenin sadece bir diisiince degil ayn1 zamanda bedenin kendisi oldugunu sdylemistir.'* Ona gore yasayan beden ancak
insanin kendini gerceklestirerek anlayabilecegi bir bedendir. Diinyaya bu sekilde baglanabilecektir.

Merleau-Ponty, iste bu yasayan bedeni fenomenal beden olarak tanimlamaktadir. Ona gore bu beden nesne bedenden
farklidir. Fenomenal bedeni makro-beden, nesne bedeni ise mikro-beden olarak adlandirmaktadir.!®> Nesne bedeni
mikro olarak diisiinmesinin sebebi, fiziksel 6zellikleri ile varolugun mekanik kismini olusturan nesne bedenin bilincin
oldugu yer olmayisidir. Yonelimsellik ve algi yasayan bedeni olusturmaktadir. Diinya ile iligki algi, alg1 ise bedenle
miimkiindiir. Yagayan beden etrafin1 saran ve onunla bir olan diinyaya yonelmekte, onu nesne bedeni geride birakarak
algilamakta ve boylece 6zne ortaya ¢ikmaktadir.

Merleau-Ponty fenomenolojisine gore beden, diinyadaki tiim seyler arasinda bir sey olmasina ragmen daha giicli
bir anlama sahiptir. Seylerdendir fakat onlardan ayridir. Ciinkii beden, o seyleri géren ve dokunandir. Hem nesne hem
0zne boyutunu kendinde biitiinlemektedir. Nesneler bedenin 6niinde degil ¢cevresinde oldugu icin onlar1 algilamaktadir.
Nesnelerin arasina katilmak icin kendi varligimi kullanmakta ve onlarla biitiinlesmektedir. Ozne ve nesneyi birbirinin
arketipi olarak tanimlayan Merleau-Ponty, bedeni de seylerin diizenine ait olarak tanimlar ¢ilinkii ona gore diinya
evrensel bir tendir.'® Ozneyi entelektiiel bir 6zne degil yasayan bedensel bir 6zne olarak kabul eden Merleau-Ponty,
bedenin nesnelligini yadsimadan ve diialist tuzaga diismeden bedenin hem 6zne hem de nesne olarak bir aradaligini!’
ve icli dighiligin gostermeye ¢alismaktadir. Merleau-Ponty’nin bedeni seyler yani nesneler arasinda bir 6zne olarak
hem onlara yonelen hem de onlarla uzamda bulunan bir varliktir.

Mekéansal ve Uzamsal Bedenin Algisi

Bir mekanda olmak fiziksel olarak bir zeminde, bir alanda ve etrafi saran nesneler ve seylerin ortasinda, yaninda,
kosesinde ya da i¢inde olmaktir. Oysa ki mekandaki olug ontolojik bir deneyimdir. Mekanin algilanmasini iceren bu
deneyim beden-6znenin uzami algilamasidir. Tiyatro hem mekanda bulunarak hem de oyuna ait uzam algilayarak
alimlanan bir sanattir. Tiyatro sahnesine oyunun evreni fiziksel olarak kurulurken, metnin evreni ise karaktere ¢alisan
oyuncu tarafindan algilanmaktadir. Sahnedeki fiziksel evren oyuncunun metnin evrenini algilamasina yardimci olur.
Mekanda eylemek uzamda olmaktir. Zaman ve mekan uzamdadir ve goriiniir olmasi icin géren birine ihtiyac vardir.'®

oldugunu anlatan bir hikayedir. Trajik karakter de yasama tipki gercek yasamdaki insan gibi hareket vasitasiyla yonelmektedir. bkz. Aristotales, Poetika. (Istanbul: Can Yayinlari, 2007),
22-23.

12 Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi.

13 Emre San, Merleau-Ponty (Istanbul:Say Yayinlari, 2015), 213.

Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi.

Maurice, Merleau-Ponty, La nature Notes Cours du College de France, (Paris VI: Editions du Seuil, 1995), 278.

16" Nicolas Malebranche, De la recherche de la Vérité, Livres I-I1I, IV-VI, (ParisLibrairie Philosophic J. Vrin, 2006), 178-9.

Douglas Low, Merleau-Ponty’s Last Vision, A Proposal for the Completion of The Visible and the Invisible, (Illinois: Northwestern University Press, 2000), 12-3.

18 Henri Lebebvre, The Production of Space, Ceviren Donald Nicholson Smith, (UK: Blackwell Publishing., 1991), 153-166.
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Merleau-Ponty uzamu fiziksel ve geometrik uzam olmak iizere ikiye ayirmaktadir. Bu ayrima gore geometrik uzam,
fiziksel uzam gibi beden ve nesneler arasinda giinliik deneyime bagli uzamsalliktan farklidir. Geometrik uzam uzamin
diisiincesidir. Geometrik uzamda yer degistirilebilir boyutlar mevcuttur. Uzamsal yonelme, 6zneye baghidir. Ozne
bedenlenmek zorundadir.'” Stanton B. Garner, Jr.,>° sahnenin ¢ifte dogasinin sahneyi fenomenal bir mekan yaptigini
ifade etmistir. Garner, sahnenin bir yaniyla izleyicinin alimlamasina sunulmusg bir gosteri alan1 bir yaniyla da oyuncunun
bedeniyle sekillendirdigi 6znelestirilmis bir ortam oldugunu ve sahneye fenomenal 6zelligi bu perspektifin verdigini
ifade etmistir. Boylece sahne, oyuncunun bedeniyle ve uzamsal kaygilariyla yonetilen anti-kartezyen bir yasam alan
olarak algilanabilecektir. Merleau-Ponty bedenin, 6niinde ya da etrafinda duran nesnelere dokunmak i¢in elinin kolunu
aramadigini ¢iinkii bedenin nesneleri algiladig1 anda harekete gectigini sOylemektedir. Uzamin kesilip bigilecek bir
kumas olan diinya i¢inde oldugunu ifade ederek bedeni, bu diinyanin potansiyeli olarak tanimlamaktadir.>! Bu potansiyel
tiyatro oyunundaki eylemle aynidir. Beden bir durum karsisinda eyleme gecmek i¢in elini kolunu ya da bacaklarini
yoklamaz. Bu durum bir bocek 1sir131 degil, eyleme gecmek icin kuvvetli bir motivasyondur. Ornegin Ibsen’nin Nora’si,
evini terk etmek icin bir tokat ya da bir hakareti beklememektedir. Altindan bir kafes olan diinyasinin potansiyeli
Nora’dir. Oyunun uzami Nora’nin evi terk etmesi i¢in tasarlanmigtir. Nora’y1 canlandiran oyuncu, metni okudugunda
bedeni, coktan eyleme gecmistir bile. Ciinkii zihnin algiladigi bu kurgu diinya algilandi1g1 anda oyuncuda bedenlenmistir.

Bir seyin uzamsallig1 nesneye goreyken, bir durumun uzamsallig1 bedenin uzamsalligidir. Bedenin uzamsal algisi
nesneleri onlara ait anlamlar1 ile algilayacaktir. Yine ornek vermek gerekirse, Cehov’un Vigne Bahgesi’nin sadece visne
meyvesi veren agaglardan olusan bir bah¢e olmadig1 aciktir. Bu sadece fiziksel mekénin icerdigi nesneler arasindadir.
Aslen Vigne bahcesi yikilmak iizere olan feodal diizenin sembolii olarak oyunun toplumsal ve donemsel uzamim
olusturan fenomendir. Uzam anlami yarattig1 icin beden uzamsal algisiyla vigsne bahcesini algilayarak oyunun evrenine
uyumlanacaktir. Ya da Lorca’nin Bernarda Alba’nin Evi oyununda baski, tutku ve uyum saglamakla tasarlanmis yas
evi Bernarda’nin baskict uzaminda kurgulanmustir. “Uzam, mekdnda hissedilen bir deger olarak merkezi bir onem
tasimaktadir ve uzanun goriiniir hale gelebilmesi icin;, zaman-mekdn deneyimi icinde, gecmis-simdi-gelecek bilinci
tastyan bir kisi -Ozne- gereklidir ve bu kigi mutlaka eyleme gecmelidir.”**> Ug drnekte de karakterlerin uzamin igeren
etkisiyle eylemlerini belirledikleri goriilmektedir. Merleau-Ponty’ye gore beden, uzam ve zamanda ikdmet etmektedir
ve uzam varolusa dahildir.??

Yasayan Oyuncu Bedeni ve Kurgusal Karakter iliskisi Nasil Diisiiniilebilir?

Merleau-Ponty, diinyada performans ve tiyatro alaninda bir¢ok akademisyen tarafindan dikkate deger calismalarin
cikis noktasi olmustur. Stanton B. Garner, Jr.,>* 6ziin felsefesi olarak (bedensellige ve algiya dair belli i¢ goriileri
ile) fenomenoloji, bedeni “yeniden nesnelestirmek” i¢in en sofistike yontemi sunarak oyuncu ile seyirciyi tiyatro
mekanina 0zgili karsilasmalarinin karmagikligina dondiirdiigiinii sOylemistir. Garner, Bodied Spaces adli kitabinda,
bedeni tiyatral bir deneyim olarak ele almaktadir. Tiyatral imge, sahne, nesneler, dramatik dil, ac1 ¢eken beden
ve cinsiyet gibi meselelerle ilgili diisiinen Garner, kitabinin tam olarak tiyatral bedenlenme ve algiyla ilgili bir
calisgma olmadigini da belirtmistir. Garner, sahnede yasayan beden ve seyirci ig birligi ile ortaya c¢ikan anlamlar
tagiyan karakteri, semiyotik bakimdan iligkilendirilmektedir. Bu iliskide seyirci belirleyici olandir. Bu bakimdan
alimlayict degistikce bedenlenen karakterin anlami da degisecektir. Phillip B. Zarrilli ise oyuncunun deneyimini
kuramsallagtirmanin yolunu Merleau-Ponty fenomenolojisi ve sonrasi teorilerden yardim almakta bulmustur. Zarrilli,
Garner’1n actig1 yoldan ilerleyerek, oyunculuk pratiklerinde yardimci olacak bir bedenlenme yontemi/modeli ortaya
koymustur. Stiidyo calismalarinda pragmatik bir kullanim i¢in bedenlenme modelleri yaratmayi amaclayan Zarrilli,
bu modellerin oyuncunun psikolojik egitimi ve belli dramaturgiler icin de faydali olabilecegini umdugunu ifade
etmistir.”> Merleau-Ponty’nin fenomenolojik yaklagimu ile Gizem Giirer Arslan’®, oyuncunun fenomenal bedeni ile
gostergesel bedeninin anlam tasiyiciligr arasindaki iliskinin yirminci ylizyilda tiyatroyu etkilediginden s6z etmektedir.
Grotowski’nin “biitlinsel edim” adin1 verdigi ruhsal-fiziksel biitiinliik halinin geleneksel tiyatro oyuncusunun temsiliyle
ilgili etkisinin sonucunda, rol yapan degil kendi adina hareket eden bedenin ortaya ¢iktigini aktarmaktadir. Performans
ve konvansiyonel tiyatro, kurgulanmig bir karakteri canlandirirken birbirinden farklilagmaktadir. Performans sanatgisi,

19" Stephan Priest, Merleau-Ponty, (London&New York, 1998) 106-11.

20 Stanton, Garner, Bodied Spaces: Phenomenology and Performance in Contemporary Drama, Ithaca, New York: Cornell University Press, 1994.

2 Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi, 136.

22 Tahsin Yiicel, Anlan Yerlemleri, Kisi/Siire/Uzam, Aktaran, Miiserref Oztiirk Cetindogan, (Istanbul: Yky, 1995). 17-19

23 Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi, 174.

24 Stanton, Garner, Bodied Spaces: Phenomenology and Performance in Contemporary Drama, 5-6.

% Phillip B., Zarrilli “Toward a Phenomenological Model of the Actor’s Embodied Modes of Experience”, Theatre Journal, Theorizing the Performer, no. 4, (2004), 654.
26 Gizem Giirel Arslan, “Sahnedeki Diinyay1 Algilamak: “be-have” Performansinda icracinin Deneyimi” (Yiiksek Lisans tezi, Ankara Universitesi, 2020), 13-20.
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kendi yagamini ve deneyimlerini aktardigi ya da animsadigi bir performans ortaya koymaktadir. Bu baglamda Arslan,
bedenin kurgu karakterle olandan ziyade, performans sanat¢isina ait bedeni Merleau-Ponty’nin beden fenomenolojisi
baglamimda anlamaya caligmaktadir. Bu bakimdan Tiirkiye’de konvansiyonel tiyatro ve performans ayrimi net bir
sekilde yapilarak, farkli bedenlenme yaklasimlar1 ortaya konabilir. Performans sanatgisi ve verili bir metni sahneye
tagiyan tiyatro oyuncusu farkli bir beden algisina sahip olabilir. Kurgu karakterin bedeni ile anlam bakimindan iist {iste
(overlapping)?’ binen oyuncunun bedeni 6zde olan ile olast olamn®® birlikteligi olarak goriilebilecekken, performans
sanatgist kendi zihni ve bedeni ile yine kendine donerek performansin anlaminin kendinde bedenlenmesini deneyimliyor
gibi diisiiniilebilir ancak kugkusuz bu tartigma bagka bir ¢calismanin konusudur.

Bu makalenin tartismasina doniiliirse, s6ze oyuncunun diinyaya diger insanlar gibi bedeniyle yoneldigini soyleyerek
baslamak dogru olacaktir. Oyuncu, diinyayla ve ona ait her seyle, tiim nesnelerle bedeni sayesinde iliskilenmektedir.
Bir karaktere calistig1 siire boyunca, oyun metnine, kostiimlerine, sahne tasarimina, etrafin1 saran nesnelere bedeniyle
yonelerek uyum saglamaktadir. Merleau-Ponty, bedenin diinyaya uzanan parcasina ten’” adim vermistir. Ten, yasayan
canli bedenin diinyayla baglant1 noktasidir. Diinya tende baslayip tende bitmektedir. Beden hem 6zne hem nesnedir.
Bunun en biiytik kaniti, bedenin hem goren hem goriilen hem dokunan hem dokunulan; hem algilayan hem algilanan vb.
dikotomilerle varolmasidir. Merleau-Ponty’ye gore 6znenin diinyada konumlanmasinin sebebi, benliginin onu beden
olarak gercekligin i¢ine girmeye zorlamasidir. Bu nedenle insan, diinyaya sadece bedeni araciliiyla erigebilmektedir.

Merleau-Ponty, “diinya diisiindiigiim sey degil yasadigim seydir, diinyaya acigimdir ve hi¢ kuskusuz onunla iletigim
kurarim ama ona sahip degilim, o tiiketilemez olandir”>® der. Tiyatro oyunu da uzamsal 6zelligiyle bir diinyadir.
Icinde yasadigimiz diinyadan farki gériilmeye muhtag olmasidir. Tiyatro bir eylemin taklidi oldugundan, goriilmesi
icin sahnelenmesi ve oynanmas: gerekmektedir. Oyundaki karakterler, mekanlar, nesneler o diinyaya ait seylerdir.
Oyuncu, karakterine ve onun diinyasina agilip, oyunun sonsuza kadar tiikketilemeyecek diinyasina yoneldiginde karaktere
donilismektedir. Merleau-Ponty fenomenolojisine gore kurgu karakter, algilanan bir fenomen olarak nitelendirilebilir.
Fenomen diinyasinin bir ¢esit ¢ikti, iirlin ya da yansima degil aksine diinya ve zihnin birlesimi, bir 6z oldugu
diisiiniildiiglinde karakter bedenlenmemis bir 6zdiir. Karakterin, yasayan bir bedene sahip olmayis: bir fenomen olarak
algilanamayacagi anlamina gelmez. Sahnelenmediginde bedenlenmemis bir 6zdiir. O halde oyuncu bu 6ze agilan,
yonelen ve onunla biitiinlesip onun diinyasina uyum saglayan bedendir. Oyuncu artik kurgu karakterin kendisidir.
Karakter de oyuncunun yagayan bedeninde bedenlenmisgtir.

Oyleyse oyuncunun, kurgu karakteri canlandirdig1 anlarda Merleau-Ponty fenomenolojisi baglaminda tam bir
zihin beden birligi i¢inde ona doniistiigii kabul edilirse oyuncunun kendi bedenine dair anlamlarini bir siireligine
yitirdigi -bu hem gorsel hem de algisal bir anlam kaybi olarak diisiiniilmelidir- diisiiniilebilir. Merleau-Ponty,
anlatisal eylemin ‘sadece terciiman degil, anlami var ederek onu etkili hale getiren’?! sey oldugunu sdylemistir.
Drew Leder®” yok olan ya da goriinmeyen beden olarak tamimladig1 bedeni algisal goriinmezlik iizerinden ele
almaktadir. Yalniz bu algisallik Merleau-Ponty’nin diinyaya algilariyla yonelen bedeninden farkli olarak insanin
giindelik hayat: deneyimlerken neyi ne kadar algilayabildigi tartismasina dayanmaktadir. Oncelikle insanin her yonii
ayni anda gormesinin, i¢ organlarin1 gérmesinin ya da kafasinin arkasini gormesinin imkansizligin1 vurgulayarak,
yasayan bedenin deneyimle iliskilendirilebilecek goriinmezligi iizerinde durmaktadir. Diinyay1 gorebilen goziin, bir
organ olarak kendini gérmemesini 6rnek vererek, viicudun yasayan bedenin algisina kapali olan yanlar1 oldugunu
soylemektedir. Leder’in degerlendirmeleri, oyuncunun sahnede kostiimle, makyajla ortiilii olan bir beden oldugunu ve
kendine ait bedeni animsatan seylerin gegici olarak goriinmez oldugunu diisiindiirmektedir. Oyuncunun deneyimlerinin
bedenlenmis bigimlerini belirlemeye girigsen Zarrilli’nin ise dikkat ¢ektigi 6nemli bir nokta, bu goriinmezligi anlamaya
katkida bulunabilir. Zarrilli, Merleau-Ponty fenomenolojisini bedenin giinliik deneyimlerini tanimlamada yetersiz -ki

27 Emmanuel, Alloa “The Theatre of the Virtual: How to Stage Potentialities with Merleau-Ponty” Encounters of Philosophy iginde, ed. L. Call&A. Lagaay, Performance Philosophy,
2014, s.161.

28 Maurice, Merleau-Ponty, The Visible and the Invisible. Followed by Working Notes, trans. by Alphonso Lingis, Evanston (Il1): (Northwestern University Press. 1968), s. 245.

2 Marleau-Ponty, Algilanin Fenomenolojisi’nde yasayan bedeni merkeze alarak, biling ve nesne arasindaki ayrim tizerinde durmasinin bir problem yarattigini diisiinmiis, Goriiniir ile
Goriinmez’de yasayan beden ve ham varlik arasinda tensel bir iligki kurmak istemistir. Bu baglamda 6znenin diinyay1 algilamasinin yanina kendini algilanir yapan seylerin ontolojisine
yonelir. Bunu da goriiniir olan ve goriinmeyen arasindaki is birligini agiklayarak yapmak ister. Tabii belirtilmesi gereken bir sey daha var ki o da Merleau-Ponty’nin ten kavrami, dnciili
Husserl’in “yasayan beden” leib kavramiyla ayni anlama geldigidir. Merleau-Ponty’nin kars1 ¢iktig1 diialist beden anlayis1 yerine, ortaya konan canli beden anlamina gelmektedir.

30 Merleau-Ponty, Algilanin Fenomenolojisi, s. 22.

31 Merleau-Ponty, Algilanin Fenomenolojisi, s. 213.

32 Drew, Leder, The Absent Body, Chicago: Chicago University Press, 1990, 25-27. Leder, Merleau-Ponty’nin aksine Bati diinyasinin beden algisinda tiim giincel felsefi ve sinir bilim
caligmalarina ragmen baskin olan Kartezyen diializmin etkisinin hakim oldugunu ve bu bakistaki beden zihin ayrimini1 agmanin yolunun onu farkl sekilde yorumlamaktan gectigini
soylemektedir. Fiziksel eylemler esnasinda insanin bedeniyle iliskisini kestigini ifade eden Leder, kitabinin ikinci boliimiinde, Merleau-Ponty’nin Goriinen ve Goriinmeyen’ine referansla
bu ayrimu tartigir. Bu makalede zihin ile beden birlikteligi temel olmasina ragmen Leder’in 6zellikle bedenle nesnel bagin, bedenin fonksiyonlarini tam olarak gerceklestiremediginde ya
da bedende somut bir farklilik oldugunda kuruldugunu iddia etmesi, oyuncunun sahnede kurgu karakter olarak ancak gercek diinyaya ait bir sey yasandiginda kendi bedenine dondiigii
diistindiirmektedir. Onun diginda kendi kimligine ve kendine ait yagayan bedenine dair anlamlar kurgu diinya ve bu diinyay1 alimlayan seyirci tarafindan gériinmez hale gelmektedir.
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yetersiz oldugunu séylemek dogru olmayabilir->* buldugunu ifade etmistir. Zarrilli bu yetersizligi, Leder’a referansla,
temel problem ve paradoksun ¢oziimii olarak aktarmistir. Leder, “bir kisinin nadiren deneyimlerinin ana oznesi
oldugu™* sozleriyle, 6rnegin kitap okuyan bir kimsenin bedeninin o kisinin diisiinecegi ve farkinda olacag1 son
sey oldugunu ve asil olarak kiginin diigiinceler diinyasinda yasadigini belirtmistir. Zarrilli, bedenin fiziksel oyunculuk
caligmalarindaki durumu iizerine Leder’in goriinen (surface body) ve cekinik ya da geri planda kalan (recessive body)
olarak Tiirkgelestirilebilecek beden kategorilerini, kendi argiimanini ve beden semasini olusturmak i¢in kullandigini
ifade etmistir. Zarrilli, olusturdugu semada bedeni dorde ayirmig ve sahnede deneyime agik olan oyuncuyu performans
halinde olan dordiincii beden olarak tanimlamistir.>> Bu noktada Zarrilli’nin beden ve zihni daha diialistik bir bakisla
birbirinden ayirdigini sdylemek yanlig olmayacaktir. Merleau-Ponty fenomenolojisi ontolojik ve epistemolojik olarak
tanimlanirken, Zarrilli’nin esin kaynagi Leder, saglik ve hastalik durumunda bedensel deneyimleri anlamaya caligan
bir tibbi fenomenolog olarak, bedenin yok olugunu bedenin kendisi ve zihnin algilayis1 bakimindan tanimlamaktadir.
Zarrilli, Leder’a referansla yaptig1 tartismada, icgiidiiler ve duyularla gerceklesen alginin araliksiz yer degistiren
mekanizmasini sonunda yine Leder’a referansla kiiltiirel olarak tanimlamistir.® Bu bakimdan semiyolojinin alanina
giren bir degerlendirme olarak bu makaledeki tartismanin temel yaklagimindan farklidir. Bu calismada Leder’a,
kaybolma, goriinmez olma halini netlestirmek icin referans verilmistir. Zarrilli, dordiincii beden olarak tanimladig1
sahnedeki bedenin isleyisini ele alirken, yoga ve bazi savag sanatlarindan ornekler vermis ve tekrar eden caligsmalar
ve provalarla, oyuncunun karakterin gereklerini bir ¢esit motor fonksiyona doniistiirdiigiinii sdylemistir. Bu sekilde de
oyuncunun, kendisi ve karakter arasinda salindigim ifade etmistir.>” Bu yaklasimi oyuncu ve karakteri canlandirma
siirecinde onunla kurdugu iligkiyi, yasayan bedenin giindelik deneyimlerine benzer bir basitlikte anlamaya sebep
olmaktadir. Oysa Garner’in karmastk, Merleau-Ponty’nin de biiyiilii ve i¢ ice olarak tanimladig1 bu iligki daha ziyade
fenomenolojik bir deneyimdir.

Emmanuel Alloa, The Theatre of the Virtual: How to Stage Potentialities with Merleau-Ponty adli makalesinde,
Bergson, Deleuze ve Merleau-Ponty felsefeleri baglaminda gercek ve goriinen olan1 beden ve performans iligkisini
tartigsmak icin kullanmigstir. Merleau-Ponty ontolojisi baglaminda oyuncunun, bedenlenme kavramini yeniden formiile
edecek bir potansiyeli oldugunu ifade etmigtir. Tartigmalarin1 Merleau-Ponty’nin alginin fenomenolojisi olarak bilinen
yaklagimina ait kavram setini kullanarak degil, Deleuze, Bergson ve Derrida’y1 anarak yiiriiten Alloa, makalesinin
sonunda, bu ¢caligmanin tartigmasi i¢in de gegerli olan Merleau-Ponty’nin goriinen ve goriinmeyenini goriinen eylem ve
potansiyel eylem olarak yorumlamis ve en nihayetinde goriiniir olma halinin bir spekiilasyon’® oldugunu ifade etmistir.
Alloa’nin spekiilasyon oldugunu sdyledigi sey bu makalenin tartigmasinin 6ziinii olusturan seydir. Bu, tam olarak
tanimlanamayacak bir kendinde deneyimin anlasilmasi i¢in yiiriitiilen bir tartigmadir. Bu noktada hala, oyuncunun
kurgu karakteri deneyimleyisinin bir yaniyla a¢iklanamaz oldugu konusunda 1srar edilebilir fakat bu deneyim zaten bu
aciklanamaz yaniyla fenomenolojik olarak tanimlanacaktir.

Sahnede kurgu karakter gibi goOriinen bir yasayan beden vardir. Merleau-Ponty fenomenolojisi bakimindan
degerlendirildiginde, sahnede bir oyuncunun yine fiziksel olarak bazi1 kisimlarinin goriinmeyisi, gézlemci seyircinin
algisinin sadece gormek degil aym1 zamanda oyuncuda bedenlenen karakterin fiziksel yapisi, konugma sekli ve sesi,
giyimi, vurgulari, duygu durumu ve eylemleri ile artik oyuncunun kendisi ile alakasi olmayan birini izleyisini ve bir
yargiya varmasini diisiindiirmektedir. Gormek, ya da bir seyin goriiniir olmas1 goz ile uyaranlar arasinda gerceklesen
ve retinay ilgilendiren®” bir siirecten ziyade gozlemcinin yani tiyatro/performans s6z konusu oldugunda seyircinin
gozlerine ve yargisina bagl olacaktir. Herkesin anlam diinyasinin farkli olmasi sahnede goriiniir olan ile ilgili tam da
tiyatroya 6zgii bir yanilsama yaratacaktir. “Yanilsama, bedenin aldig etkilere uygun olarak duyarlikta belirenin yanlis
anlagilmasidir” *°

Boylece oyuncu, beden-6zne olarak kendi algisin1 yitirmeden karakteri algiliyor olsa bile performans boyunca sahnede
cevrelendigi kurgusal diinyanin da etkisiyle hem kendi bir siireligine yok/goriinmez olacak hem de seyircinin goziinde

33 Burada Merleau-Ponty fenomenolojisinin oyunculuk ya da performansla ilgili hangi sorulari cevaplamasinin beklendigi belirleyicidir. Merleau-Ponty, sanat alantyla baglanti kurarak
yaptig1 degerlendirmelerinde tiyatroyla ilgili genis bir yorum yapmamustir. Oyuncunun dogasini tanimlamak gibi bir niyeti oldugu da sdylenemez. Bedenlenme fenomenolojisi ontolojik
bir yaklagimla eylemin degil varligin durumunu anlamaya ¢alismaktadir. Bu baglamda giinliik deneyimlerin dogas1 Merleau-Ponty’nin bedenlenme yaklagiminin diginda kalmaktadir.
Merleau-Ponty’nin bedenlenme teorisinin, oyunculugun fiziksel olanaklar1 ve kendi bedenini farketmesinin yollar1 bakimindan yapilan ¢alismalarda, sorular1 cevapsiz birakabilecegi
sOylenebilir.

34 Leder, The Absent Body s.108.

35 Zarrilli, “Toward a Phenomenological Model of the Actor’s Embodied Modes of Experience™, s. 657.

36 Zarrilli, “Toward a Phenomenological Model of the Actor’s Embodied Modes of Experience”, s. 660.

37 Zarrilli, “Toward a Phenomenological Model of the Actor’s Embodied Modes of Experience”, s. 660-661.

38 Emmanuel, Alloa “The Theatre of the Virtual: How to Stage Potentialities with Merleau-Ponty” s. 160.

39 John Berger Gorme Bigimleri. (Istanbul: Metis Yaymlari, 2016), s. 8

40 Zeynep Direk Diinyanin Teni, (Istanbul: Metis Yayinlari, 2003), 31-32
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canlandirdi1 karakter olarak goriiniir olacaktir. ‘Canlandirmak’ kelimesinin ilk anlanu “Canlanmasim saglamak™*!
cansiz bir seye hayat vermektir. “Algilamak “olii” niteliklerin degil aktif 6zelliklerin verildigi bir deneyimi betimler, yani
insan, dis niteliklerin edilgin alicist degil, viicut-bulmus algilayan 6znesidir’.*> Canli beden-6zne, var olmayan fakat
yasanan bir fenomen olan kurgu karakterin kisa bir siire bedenlenmesi icin bir ¢esit 6liim halini kabullenmektedir. Artik
yeni biri olarak diinyaya yonelmektedir. Yoneldigi bu diinya, oyunun ve karakterin diinyasidir. “Algilama yargilama
degildir; ciinkii algida, her tiirlii yargidan once, duyumsanir olana ickin olan bir anlamin yakalanmasi s6z konusudur.
Algimin duyumsanir fenomenleri bize anlam viiklii isaretler sunarlar”.*® Bu isaretler, beden-6znenin yasayan bedeninin
icinden gecerek seyirciye isaretler gonderen kurgu karakterin nesne-bedenine 6zgii isaretler olarak diigiiniilmelidir.

Tiyatro oyununun kurgu evreni, oyuncunun algilayacagi ikinci bir diinya olarak diisiiniildiigiinde oyuncu beden,
bagka biri olarak kurgu diinyaya ve o diinyadaki cevresine ve nesnelere yonelmek zorundadir. Bu zorunluluk,
oyuncunun kaginabilecegi bir is degildir. Oyunculuk egitiminin kazandirdigi, bedenini nasil kullanmasi gerektigiyle
ilgili hafizasimin otesinde, oyunculuk ‘anlamin iiretilmesi’ olarak tanimlanabilir. Uretilen anlam, semantik ya da
oyunun iletmek istedigi mesajla ilgili degildir. Oyuncunun kendi bedenini aslinda yagamayan bir karakterin bedenine
doniistiirerek oyunun ashinda higbir zaman var olmamig diinyasina yonelmesinin sonucu ortaya ¢ikan anlamdir.**
Goren ve algilayan beden-6zne, goriinenden fazlasini algilamaktadir. Merleau-Ponty’ye gore bunun sebebi, goriinen
seyin kendisinde, gorene goriiniir hale gelen anlamlar olmasidir. Goriinen ile goriinmeyen Merleau-Ponty icin eg
zamanlidir. Anlam goriinmez olandir. Goriinmek icin bedenlenmeye ihtiyaci vardir.

Bu anlam, bedenin hareketliligi sayesinde diinyaya ve cevresiyle etkilesime gecmesi sonucu ortaya ¢ikmaktadir.
Fenomenler anlam kazanmak i¢in bedene, beden de anlam bulmak icin fenomenlere yonelmektedir. Merleau-Ponty’nin
yonelimselligi, bedenin disa yansitilmasi ve boylelikle sinirlar1 agabilecegi fikrine dayanmaktadir. Gegmis, simdi ve
gelecek, cevre, fiziksel, ideolojik ve ahlaki durum yonelime baglidir. Beden anlam vektorlerinin merkezidir. Insanin
perspektifi ve buna baglh anlam diinyasinin degismesi beden ile gerceklegebilmektedir. Yonelim ile kigisel bir anlam
siirekliligine sahip olunmaktadir.*

Hareket eden beden ise goriinen diinyaya aittir. Gorme harekete ickindir. Bulundugumuz yer, durusumuz ¢evremizde
olanlar1 belli bir agidan géormemizi saglar. Bu a¢1 bedenin o anda dahil oldugu diinyayi icerir ve beden bu goriiniir
olana dogru algisini acar. Oyuncu, oyun i¢in kurulan diinyada, sahne diizenine gore baska kurgu karakterler ve birtakim
nesnelerle birlikte bulunur. Orada goriiniir olan seylerin tamami goriinmez anlamlar tasimaktadir. Oyuncu orada fakat
goriinmez olan anlamlar algilayarak bedeniyle goriiniir kilmaktadir. Bu noktada oyuncunun goriinmeyenler arasindan
neleri goriiniir kilmayi tercih edecegi kendisine baghdir. O yiizdendir ki tiiketilemez oyun diinyas1 ve kurgu karakter,
verili degismez hareketlerin yaninda, her farkli oyuncuda bagka goriinmezleri goriiniir hale getirmektedir. Karakter her
bedende farkli sekilde viicuda gelmektedir. Tam bu noktada oyuncu, kendi bedeninin goriiniir yanlarin1 gegici olarak
goriinmez kilmaktadir. Merleau-Ponty’nin ifade ettigi gibi bu kez de goriiniir ve goriinmez arasinda muazzam bir igli
dighilik meydana gelmektedir.

Goriinmez olan, oyuncuda bedenlenene kadar kurgu karakterdir. Sadece bilinen, algilanan bir diinyada olandir. Fakat
diinyada olma hali yagsayan bir beden-6znenin varligina baglidir. Karakteri olustururken oyuncuya yardimci olacak
sey, oyunun dramatik uzamidir. Dramaturjik olarak metinleri yer, donem, zaman olarak anlamaya c¢alismak tiyatronun
bilinen sahneleme siirecinin bir par¢asidir. Oyuncu metni okuyup karakteri anladig1 andan itibaren karakteri goriiniir
yapabilecektir. Bu siire¢ soyle hayal edilebilir. Alict ayarlar1 dogru yapildiginda bir ekranda goriiniir olan imgeler gibi
once parga parca ve en sonunda tamamen goriiniir olacaktir. Karakterin var olma siireciyle ilgili bagka bir nokta daha
vardir ki o da karakterin, yazar tarafindan ¢ok oncesinde zihinsel olarak yonelinmis ve goriinmez boyutta varolmusg
olmasidir. Sahnelenen fiziksel yasantinin uzami yazarin imgelemine aittir. Bu imgelem de yazarin diinyaya yonelisiyle
algiladiklarini icerir. Karakter bir fenomen olarak o denli vardir ama bir o kadar da yoktur ki, beden-zihin birlikteligini
onceleyen bedenlenme, bu varolus fenomenini, fiziksel bedenin nesnel algi sinirlarina sikismadan anlamanin yegane
yolu gibi goriinmektedir.

Boyle diisiiniildiigiinde, onu goriiniir yapan her oyuncu beden ve izleyen her farkli seyirci ile bagka tiirlii goriiniir
olan kurgu karakter fenomenoloji baglaminda zihin, beden, 6z, ruh, ten kavramlarinin tamamiyla tanimlanabilir gibi
goziikmektedir. Ciinkii Merleau-Ponty’nin dedigi gibi ten bizimle diinya arasindaki ince ortii ise karakter, algilanan
diinyadaki diger seylerden biridir. O halde oyuncunun bedeniyle algilamasi ve goriiniir kilacag:1 seyler arasindadir.

Tiirk Dil Kurumu Sozliikleri, https://sozluk.gov.tr, girig tarihi, 28.03.2023

42 Emre San, “Algiya Gore Diisiinmek” Maurice Merleau-Ponty, Cogito no. 88 (2017) 63-84.

Direk Diinyanin Teni, s. 32.

Anlamin, oyuncularin diginda seyirci i¢in de oldugu ortadadir fakat bu ¢alisma seyircinin anlam iiretmeye yardimi iizerine konugmaktan 6zellikle kaginmaktadir. Ciinkii seyircinin
etkisi daha cok paylagilan cagrisim evreni baglaminda anlagilmasi gereken semantik bir etmendir.

4 Daniel Thomas, Primoziz “Merleau-Ponty Uzerine”, gev. Zeynep Zafer (Istanbul: Sentez Yayincilik, 2013), 101-2.
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Diinya ile aramizda bir empati oldugu diisiiniildiigiinde, kendimizi diinyada biliriz. Beden diinyanin gerisiyle birlikte
vardir. O halde kurgu karakter de yaratildigi hikdyenin diinyasina aittir. O diinyada goriiniir, bilinir ve anlamlanir.
Oyuncu beden-6zne, yine bizim algilanan diinyamizin bir pargasi olan kurgu karakterin diinyasint kendi uzamsallig1
ile algilamakta ve goriiniir yapmaktadir.

Bedenin bu uzamsallig1 bedenin yonelimselligi ile birlikte diisiiniilmelidir. Diinyay1 uzamsal bir bedenle anlamak
bir anlamlar diinyasi olusturmaktadir. Bu da Merleau-Ponty’nin aligkanlik dedigi seydir. Aligkanlik ona gore bedensel
bir anlamadir. Beden anladig1 i¢in alismaktadir. Bu aligkanligin bir ¢esit uyum oldugu da soylenebilir. Uyum da
alginin sonucudur. Oyuncu karakterin varolmasinin yollarina ve karakterin kendine has uzamsalligina eylemleriyle
uyum saglamaktadir. Bunu da bedeniyle yapmaktadir. Oyuncu, bir anlamda karakterin kendi diinyasini algilayigina
uyumlanmaktadir. Fenomenolojik beden kavrami da, temsil olarak varsayilan seyin aslinda bedenin diinya ile etkilesimi
sonucu ortaya ¢ikan, yani bedenin yonelimselligi ile diinyaya uyumlanmasi sonucu ortaya ¢ikan bir iiriin oldugunu iddia
etmektedir. Beden-6zne yasadig1 cevreye gomiiliidiir. Bedenin her eylemi, bedenin bir baglam icinde iirettigi uyumdur.
Diinya tamamen bir ¢irpida, bir arada algilanmaz. Eyleme gecerken, gecmis deneyimlerden eylemle ilisgkililigine gore
secer algilariz. Gegmis deneyimler, aligkanliklara bagl beden-6znede birikmektedir. Bu deneyimler beden-6znenin
biling ve beden biitiinliigiinii saglayan zemin olarak anlagilmaktadir.*

Bahsi gecen gecmis deneyimler, oyuncunun karakterin diinyasina girdigi oyunculuk deneyiminin benzeridir.
“Fenomenoloji, deneyimimizi kendine 6zgii haliyle betimleme girisimidir.”*’ Burada oyuncunun karakteri canlandirma
deneyimini betimlemeye girisildiginden bunu karakterin varolus fenomeni olarak adlandirmak yanlig olmayacaktir. Bu
deneyim oyuncunun, ge¢cmis ve simdide siiregiden aligkanlik ve eylemleriyle karakterin deneyimlerine uyumlandig:
bir zemindir. Bu zemin kurgusal uzamdir. insanin algiladig1 gercek kabul edilen diinyanin, oyunun kurgusal uzamiyla
fenomenolojik olarak benzerligi -algilayanin yonelimine baglilig1- oyuncunun deneyimini biriciklestirmektedir.

Yasadig1 gercek diinyay1 kendi yonelimiyle algilayan oyuncu, kurgu karakterin uzamim da kendi alg1 sinirliliginda
deneyimleyecektir. Bu noktada oyuncuda genel olarak yetenekle iligkilendirilen ve oyuncu zekési olarak ifade edilen
seyin, oyuncunun kendisi i¢in kurguladig1 diinyanin sinirlariyla ilgili oldugu da one siiriilebilir. Tiim oluglariyla tagidig:
deneyimler ona, kurgulanmig karakterin zihin-beden birlikteligini algilama alan1 agmaktadir. Merleau-Ponty, cevremizi
saran nesnelerin diinyaya kars1 olan tutumumuzu belirledigini ifade etmistir.*® Oyuncu, kendi deneyimiyle algiladig1
diinyanin tecriibelerini karakterin diinya algisina tasityarak yeni bir diisliniis kurgulamaktadir. Bu diisiiniis aslinda bir
tutumdur. Yani beden, diinyada oldugu tiim hallerin ickin oldugu bir sonuctur.

Sonug

Felsefe disiplini yillar icinde beden-zihin iligkisini farkli sekillerde sorgulamis ve tanimlamustir. Insanin diinyada
bulunma halini bedene ya da tamamen zihne baglayan diisiiniirlerin ardindan bedenin zihin i/e birlikteligini kabul eden
goriigler agir basmaya baslamistir. Franz Brentano ve Edmund Husserl’in ardili Maurice Merleau-Ponty, Kartezyen
diisiinceyi reddederek, zihin beden birlikteligini onceleyen beden fenomenolojisini gelistirmistir. Felsefenin 6zne-nesne,
zihin-beden ayriminda temellendirdigi diinyada olma halini elegtiren Merleau-Ponty, tiim diialist ve temsilci beden
tanimlarina kars1 ¢ikmistir. Merleau-Ponty, kendini diinyada gergeklestiren bir insan tahayyiilii ile, algilayan, yonelen,
hareket eden bir bedenin fenomenolojisi lizerine caligmistir. Merleau-Ponty’nin zihin-beden tahayyiilli, beden-6zne
olarak yeniden kavramsallagtirdig1 beden ile, yasamin tiim boyutlarinda etken ve eylemli bir varlig1 kastetmigtir.

Merleau-Ponty’nin beden fenomenolojisine gore beden zihin ile olarak varolmaktadir. Diinyadaki biitiin seyler insan
bedeninden bir pargaya sahiptir. Diinyadaki nesnelerin hakikatine bu i¢ icelik sayesinde ulasilabilir. Bedenli olmak
diinyada olmaktir. Insan bedeni disindaki her varliga ulasmanim yolu bedendir. Kendine ait bir diinyanin gériinmeyen
goriineni olan kurgu karakterin hakikat1 da tipki boyle diisiiniilmelidir. Onu kendi diinyamizda goriiniir yapmak icin
oyuncu bedenin araciligina ihtiya¢ vardir. Kendini gecici olarak yok eden oyuncu beden, kurgu karakteri kendinde
gOriiniir yapmaktadir.

Ne kadar ugrasilirsa ugrasilsin, bu biiyiili icli dishiligi yapi1 sokiime ugratmak olanaksiz bir hal almaktadir.
Olanaksizlik oyuncunun deneyimine fenomenoloji perspektifinden bakmanin olanaksizlig1 degildir. Aksine oyuncunun
deneyimi dylesine biricik bir beden-6zne algisidir ki, oyunculuk teknikleri ve yontemleri digsinda bu deneyim alanin
anlamak icin, karakterin aslen oyuncudan baskasi olmadigim gérmek gerekmektedir. iki kisi ayni bedendir. Biri
olmaksizin 6tekinden bahsedilemeyecektir. Oyun diinyasini algilayan oyuncunun o diinyaya yonelmekten baska secenegi
yoktur. Bu durumda sdylenecek sey bedenin karakteri canlandirirken hem 6zne hem de nesne oldugudur. Daha dnce

46 Ayse Uslu “Hafiza ve Ge¢misin Talebi Olarak Tarih Arasindaki Ayrim”, Vira Verita, 1 (2016): 52.
47" Merleau-Ponty, Alginin Fenomenolojisi,
48 Merleau-Ponty, Algilanan Diinya, 14.
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ifade edildigi gibi oyuncu ve karakter arasindaki iligki bir kadgidin iki yiizii kadar yakindir. Bir taraf goriiniirken 6teki
taraf goriinmezdir. Ama aslinda ikisi de oradadir.

Oyuncu bedenine Merleau-Ponty fenomenolojisi baglaminda yeniden bakmak, oyuncunun diinyaya yonelerek
birtakim aligkanliklar kazanan bir beden-6zne olabilecegini gostermistir. Dolayisiyla oyuncu, diinyaya agik algisiyla,
karsilastig1 diinyasal seylere kars1 gelistirdigi yeteneklerle kurgu karakterin ingasina girismektedir. Karakteri algilayan
oyuncu, diinyasal deneyimlerinin tiimiiniin icinden ayikladig1 aligkanliklariyla karakterin eyleme gecerek goriiniir
olmasini saglamaktadir. Ayrica Merleau-Ponty’nin yonelimsellik ve algi kavramlar1 bakimindan diisiiniiliince oyun
yazarinin da, karakteri tasarlarken kendi diinyasal deneyimlerinin icinden, karakterin eylemine uygun olanlart ¢ekip
aldiginin olas1 olabilecegi anlagilmigtir. Karakter, daha oyuncuda bedenlenmeden yazarin zihninde bedenlenmis olarak
kabul edilebilecektir. Ciinkii temel mesele insan zihninde olan bir seyin bedenden ayr1 olamayacagi ve zihinsel olanin
bedensel kabul edilecegi onermesidir.

Sonug olarak kurgu karakterin, oyuncunun algiladi§i, 6znesiyle biiyiilii i¢ iceligi yakalayan bir fenomen, ve ayni
zamanda beden-6znenin diinyasindaki seylerden biri olmasi bakimindan da beden-nesne olarak tanimlanabilecegi
sonucuna varilmigtir. Bu varolus fenomeninin, tipki zihin ile beden gibi oyuncunun zihni ile bedeninden ayri
diisiiniilmesi imkansizdir. Asagida oyuncu ve karakterin Merleau-Ponty’nin bu ¢alismanin sinirlar1 i¢inde agimlanmaya
calisilan beden yenme fenomenolojisinin igerdigi temel kavramlar baglaminda yeniden kavramsallasgtirildig1 bir tablo
bulunmaktadir. Bu tablonun, Merleau-Ponty’nin bedenlenme fenomenolojisini temsilen, kurgu karakter ve oyuncu
arasindaki bedenlenme fenomenini kavramsal olarak netlestirecegi diisiintilmiigtiir.

Tablo 1: Oyuncu ve Kurgu Karakter Arasindaki Iliskinin Fenomenolojisi

OYUNCU KURGU KARAKTER
Beden-Ozne Beden-Nesne
Yonelimsel Algilanan/Yaganan
Yasayan beden Uzamsal beden
Gegici olarak gériinmez olan Gegici olarak gorunur olan
Hem 6zne hem de gegici olarak nesnedir Hem nesne hem de gegici olarak 6znedir
Ydnelen ve Algilayan Yonelinen ve bedenlenen

Hakem Degerlendirmesi: Dis bagimsiz.

Etik Kurul Onay1: Calisma icin etik kurul onay1 gerekmemektedir.

Cikar Catismasi: Yazar cikar ¢atismasi bildirmemigtir.

Finansal Destek: Yazar bu caligma icin finansal destek almadigin1 beyan etmistir.
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Bu calisma, insan-sonrasi [post-human] diislincenin bir yansimasi olarak,
insan-oyuncunun tiyatro sahnesinden kaldirildigi c¢agdas deneysel teatral
girisimlerin koklerini sorusturmay1 amaglar. Insan-oyuncunun tiyatro sahnesinden
geri cekilmesi fikri, tiyatronun ontik bilesenlerinden oyuncu ve seyirci ¢iftinin
deformasyonuna sebep oldugundan, makalede kargi-teatral bir tutum olarak
ele alinmistir. Makalenin “Kokler” baglikli birinci boliimiinde, insansiz tiyatro
tahayyiiliinii farkli bicimlerde mesele edinen Heinrich Wilhelm von Kleist,
Charles Lamb, Maurice Maeterlinck, Gordon Craig ve Vsevolod Meyerhold gibi
oncii isimlerin goriislerine yer verilmistir. Makalenin “Bugiin” baglikli ikinci
boliimiindeyse, bu tahayyiiliin vardig1 noktada, sahnede insan-oyuncunun yerini
alan canl1 ve cansiz varliklarin yer aldig1 gosterimlere —sirasiyla: Heiner Goebbels,
Stifters Dinge [Stifter’in Seyleri]; Romeo Castellucci, The Rite of Spring [Bahar
Ayini]; Rimini Protokoll, Uncanny Valley [Tekinsiz Vadi]; Rimini Protokoll, Temple
du Présent’a [Simdinin Tapinagi]— deginilmistir.

Anahtar Kelimeler: Karsi-teatrallik, Insan-oyuncu, Ust-kukla, Robot, Dijital
tiyatro

ABSTRACT

This study explores the roots of contemporary experimental theatrical productions
in which the human-actor is removed from the stage as a reflection of post-human
thought. The idea of withdrawing the human-actor from the theatre stage is seen
in the article as an anti-theatrical position because it leads to a deformation of the
ontic components of theatre, the actor, and the audience pair. The first part of the
article, entitled “Roots,” presents the perspectives of influential figures including
Heinrich Wilhelm von Kleist, Charles Lamb, Maurice Maeterlinck, Gordon Craig,
and Vsevolod Meyerhold, who each approached the concept of human-free theatre
in different ways. In the second part of the article, titled “Today,” we explore the
current state of this vision and the performances involving animate and inanimate
entities replacing the human-actor on the stage, respectively: Heiner Goebbels’
Stifters Dinge, Romeo Castellucci’s The Rite of Spring, Rimini Protokoll’s Uncanny
Valley, and Rimini Protokoll’s Temple du Présent.

Keywords: Anti-theatricality, Uber-marionette, Robot,

theatre

Human-actor, Digital
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EXTENDED ABSTRACT

Tracing the origins of anti-theatrical imaginations across a broad period, from Platon to Nietzsche, is possible.
However, imagining a theatre devoid of human-actors might represent the most radical of the anti-theatrical endeavors.
This would mean disarraying the actor—audience dichotomy, which stands at the navel of the theatre’s ontic components.
Today, as an aesthetic pursuit in contemporary theatre, performances without human-actors are frequent. Nonetheless,
dreaming of this move—of constructing a dramaturgy centered on a theatrical design without human-actors—is not
just a contemporary approach that is exclusive to new dramaturgies. In contrast, it is an idea that dates back almost two
centuries.

The first part of the article explores this idea and presents the views of pioneers who based their theatrical imaginations
on the “non-human actor.” Theatre without human-actors has been performed since puppet theatre existed. On a
theoretical level, however, eliminating the human-actor from the theatre gained traction in the late 19th century,
especially concerning symbolism. The essay “On the Marionette Theatre,” written by Heinrich Wilhelm von Kleist in
1810, is regarded as one of the earliest instances in which this notion was proposed as a theatrical aesthetic model.
In this essay, Kleist argues that puppets operate on a plane unaffected by human volition and that the human body is
incompatible with nature in motion.

Writing in the same years as Kleist, Charles Lamb stresses in one of his essays the inadequacy of the human-actor. For
him, the theatre’s art corrupts the dramatic text’s literary power. Lamb’s argument is important because it significantly
influenced Maurice Maeterlinck’ views on theatre. Maeterlinck posits in his renowned essay “Un Theatre d’Androdes,”
published in 1890, that by their imitative nature, artistic creations are artificial and methodological constructs that can
only be conformed to by inanimate beings. As the human presence violates the condition of the artificiality of the
artwork, the absence of the human-actor (as an aesthetic goal) is therefore an inevitable necessity.

Another symbolist, Gordon Craig, asserts in his famous 1908 essay “The Actor and the Uber-Marionette” that acting
is not an art. He sees that the human-actor, one of the ontic elements of theatre, is alive as a problem for the art of
theatre. This is because, as a living material, the human being can never be entirely controlled. On the assumption that
the puppet, being an inanimate material, is more suitable for theatrical use due to its capacity for manipulation, he
proposes the notion of the iiber-marionette.

Meanwhile, Vsevolod Meyerhold envisioned the human being as a body that would work like a machine on stage.
This projects the idea that the stage is a set of signs and that the actor is only one of these signs. For him, the actor is
a moving unit on the stage. In contrast to the Symbolists, he did not exclude the human-actor from the stage; rather,
he focused to control the human-fallible actor’s body as if it were a controllable machine, for reasons similar to those
of the Symbolists. According to Meyerhold, the desire to control the error-prone body of a human actor results in the
development of a physical acting channel rather than a character-oriented acting channel. The anti-theatricality of this
channel is not at all reminiscent of that of the Symbolists, for here, the actor’s physical presence remains central to the
theatre.

The second part of the article focuses on today’s productions without the human-actor. In this respect, the performances
with animate and inanimate beings replacing the human-actor on the stage are briefly mentioned, respectively: Heiner
Goebbels’ Stifters Dinge, Romeo Castellucci’s The Rite of Spring, Rimini Protokoll’s Uncanny Valley, and Rimini
Protokoll’s Temple du Présent. The mechanisms underlying the exclusion of human beings from stage in contemporary
theatre frequently diverge from those of its early symbolist predecessors, as the latter does not strive to substitute
humans with humanoids. The stage is redesigned in this context with a post-human perspective, which deconstructs
the Anthropocene world. The aforementioned examples suggest a novel relational model in which the human is not
the focal point. As suggested by Gertrude Stein in her landscape formula at the beginning of the last century, the
contemporary theatre presents a conceptual framework wherein all elements exist in interconnection.

Giris

Karsi-teatral tahayyiillerin koklerini Platon’dan Nietzsche’ye oldukca genis bir zaman diliminde incelemek miimkiin. !
Fakat tiyatroyu insan-oyuncunun olmadig1 bir bicimde tahayyiil etmek, kargi-teatral girisimler arasinda, tiyatroyu
tiyatrodan uzaklastiracak en radikal hamle olarak 6ne c¢ikiyor. Ciinkii bu, tiyatronun ontik bilesenleri arasindaki

birbirine kilitlenmis gibi gobekte duran oyuncu ve seyirci bilesenini eksik kilmak anlamina geliyor. Ne var ki, bu
hamleyi diislemek, insan-oyuncusuz bir tiyatro tasarimini merkeze alan bir dramaturji kurmak, salt yeni dramaturjilerle

! Kargi-teatrallik iizerine yazilmg temel bir kaynak metin icin bkz. Jonas Barish, Antitheatrical Prejudice (Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1985). Teatrallik
ve karsi-teatrallik kavramlar iizerine daha 6nce yazdigim bir metin i¢in bkz. Melike Saba Akim, “Teatrallik / Karsi-teatrallik”, Logostan Kurtulmak: 20. Yiizyil Draminda Karsi-Anlati
icinde (istanbul: Habitus, 2022), 52-60.
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birlikte karsimiza ¢ikan cagdas bir yaklasim degil. Aksine, bu diisiin gecmisi neredeyse iki asir kadar gerilere uzaniyor.
Makalede, ilkin tiyatro tahayyiillerini ‘insan olmayan oyuncu’ fikri iizerine kuran oncii tiyatro insanlarinin goriiglerine
yer verecegiz. Ardindan, bu tahayyiiliin bugiin vardig1 noktada, ¢agdas gosterimlerden 6rneklere odaklanacagiz.

Kokler

Insan-oyuncusuz tiyatro, hi¢ siiphe yok ki, kukla tiyatrosu var oldugundan beridir yapiliyor. Fakat tiyatrodan
insan-oyuncuyu kaldirmak fikrinin teorik diizlemde, ge¢ 19. yiizyilda, ©zellikle sembolizm ile popiilerlestigi
sOylenebilir. Ciinkii sembolistlerin gercek¢ilik akimina kargi takindigi olumsuz tavir, tiyatronun reel diizlemdeki
malzemesinin sembolik bir diizleme taginmasi olarak karsilik buluyordu ve buna elbette oyuncu da dahildi:
insan-oyuncunun yerine kuklalarin var oldugu bir tiyatro.

Alman sair; oyun, oykii ve roman yazar1 Heinrich Wilhelm von Kleist’in 1810 tarihli makalesi “On the Marionette
Theatre” [Kukla Tiyatrosu Uzerine]?, bu fikrin tiyatroda estetik bir model olarak 6ne siiriildiigii en erken drneklerden
sayiliyor. Anlatici ve bir dansci arasinda gecen diyaloglardan olusan kisa bir 6ykii biciminde yazilmig makalede, insan
iradesi disinda gerceklesen hareketlerin ¢cok daha kendiliginden ve dogal goriindiigii, dolayisiyla cok daha dogaya
uygun oldugu diisiincesi One siiriilmekte. Kleist, dolaysiyla, dansin insan iradesinden (olumsuz olarak) etkilenen bir
hareket pratigi oldugu; kuklalarin ise insan iradesinden etkilenmeyen bir diizlemde hareket ettigi goriisiinii savunuyor.
Kleist’e gore “[hareket halindeki bedenleri tetikleyen motor kuvvet (vis motrix) olarak] duygulanim, kendisini hareketin
agirhik noktast disinda kalan herhangi bir yerde konumlandirdiginda gergeklesir.”® Buna gore, “hareket merkezindeki
bu sapma, danscinin iradesi tarafindan yaratilir; bunun diginda kalan [insan iradesi altinda olmayan] hareketler ise
doganin mekanik kanunlarina uygun hareketlerdir.”*

Shakespeare eserleri iizerine ¢alismalariyla bilinen Ingiliz yazar Charles Lamb ise, 1811 tarihli “On the Tragedies
of Shakespeare, Considered with Reference to Their Fitness for Stage Representation” [Sahne Temsiline Uygunluklari
Bakimindan, Shakespeare Tragedyalar1 Uzerine]® isimli makalesinde, Shakespeare oyunlarinin ancak okundugunda
asil giiciine ulastigini, oyunlar sahnelendiginde metinlerin edebi giiciiniin hep eksik kaldigini1 6ne siirer. Bunun temel
sebebini Shakespeare’in iyi bir oyun yazari olmasindan ¢ok, iyi bir sair olmasiyla aciklayan Lamb’a gore, tiyatronun
maddi gercekligi oyunlarin edebi degerini yozlastirmaktadir. Burada tiyatronun maddi gercekligine yaptig1 vurgu dikkat
ceker; ¢iinkii Lamb, yozlasmanin temel sebebini bu maddi gergeklikle iliskilendirerek, tiim sorunun oyuncunun varligi
kaynakli oldugunu soylemektedir:

Sahnede gordiigiimiiz bedensel zafiyetten, zayifliklardan, ofkenin giicsiizliigiinden baska bir gey degil; oysa okurken Lear’t gormememize
ragmen Lear oluyoruz.®

[..]

Hamlet’in oynanmamasi gerektigini one siirmiiyorum; fakat Hamlet’in oynanirken nasil bagka bir seye doniistiigiinii tartistyorum.
[..]

Tiyatroda énemli olan karakterin ne oldugu degil, nasil goriindiigiidiir; ne soyledigi degil, nasil konustugudur. [... ] Eskilerin “gormek
inanmaktir” soziiniin aksine, gormek aslinda inanci yok eder.®

7

Charles Lamb’1n makalesi, insan-oyuncunun yetersizligine iligkin metin-merkezli Bat1 tiyatrosuna 6zgii klasik bir
karsi-teatral sav1 ortaya koyar: tiyatro sanati, dramatik metnin edebi giiclinli yozlastirmaktadir. Fakat bu makale bizim
icin esas dnemini sembolist Maurice Maeterlinck’in tiyatro iizerine goriislerini 6nemli Ol¢iide etkilemis olmasindan
aliyor.

Maeterlinck, 1890 tarihli {inlii “Un Theatre d’Androides” [Bir Android Tiyatrosu] makalesinin bir boliimiinii,
Lamb’mn insan-oyuncunun dramatik siiri sahnede temsil etme konusundaki yetersizligine iligkin goriislerine ayirir.
Pedro Manuel’in de belirttigi {izere, Maeterlinck’in bu makalesi pek cok bakimdan bir manifesto niteligindedir. Tipki
Lamb gibi, Maeterlinck de oyuncunun yoklugunu bagli bagina bir amag olarak degil, estetik bir arayisin sonucu olarak
goriir. Ciinkii sanat eserleri, taklide dayali dogalar1 geregince, yalnizca cansiz varliklarin uyum gosterebilecegi, yapay ve
metodolojik yaratimlardir. Fakat Lamb’den farkli olarak Maeterlinck, insan varli§inin sanat yapitinin yapaylik kosulunu

Heinrich Von Kleist, “On the Marionette Theatre”, cev. T. G. Neumiller, The Drama Review 16/3, (1972): 22-26.

Kleist, “On the Marionette Theatre”, 24.

Pedro Manuel, “Theatre Without Actors: Rehearsing New Modes of Co-Presence” (Doktora tezi, Utrecht University Repository, 2017), 97.

Charles Lamb, “On the Tragedies of Shakespeare, Considered with Reference to Their Fitness for Stage Representation”, Lamb’s Criticism: A Selection From the Literary Criticism of
Charles Lamb iginde, ed. EM.W. Tillyard (ingiltere: Norwood Editions, 1977), 34-57.

6 Lamb, “On the Tragedies of Shakespeare, Considered with Reference to Their Fitness for Stage Representation”, 45.

7 Lamb, “On the Tragedies of Shakespeare, Considered with Reference to Their Fitness for Stage Representation”, 38.

8 Lamb, “On the Tragedies of Shakespeare, Considered with Reference to Their Fitness for Stage Representation”, 48.
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bozdugunu ve dolayisiyla insan-oyuncunun yoklugunun (estetik bir amag olarak) kaginilmaz bir sonug¢ oldugunu 6ne
. '9
stirer:

Belki de canli varligr tamamiyla sahneden geri cekmek gerekiyor. [. .. ] [Sayet bu gerceklesirse, gelecekte] insanoglunun yerini bir golge,
sembolik bicimlerin bir yansumasi mi alacak; yoksa yasam gériiniimlii, canli olmayan bir varlik mi? Bunu bilemiyorum, ama insanin yoklugu
bana kagimilmaz [bir sonug] gibi g(')'rl'jmiyor.lo

Pedro Manuel’e gore, “Maeterlinck, tiyatro alaninda oyuncuyu sahneden c¢ikarma olasiligini ciddi olarak tasavvur
eden ilk yazar olabilir.”'! Onun ardindan, bir diger sembolist Edward Gordon Craig’in, 6zellikle 20. yiizy1l modern
tiyatro anlayisini sekillendirecek diislincelerinin merkezinde yine insan-oyuncunun yoklugu fikri bulunmaktadir. 1908
yilinda yazdig1 “The Actor and the Uber-Marionette” [Oyuncu ve Ust-Kukla] isimli iinlii makalesinde Gordon Craig,
rol yapmanin [acting] bir sanat olmadigini one siirer:

Rol yapmak [acting] bir sanat degildir. Bu yiizden, oyuncunun sanat¢i oldugunu soylemek dogru olmaz. Ciinkii rastlanti sanat¢inin diismanidir.
Sanat, karmasanmin tam bir anti-tezidir; ve karmasaysa ¢ok sayida tesadiifiin bir araya gelmesiyle ortaya ¢ikar. Sanat ancak tasarumla
olusur. Dolayisiyla, herhangi tiirden bir sanat eseri ortaya koymak icin ancak olciilebilir materyallerle caligabilecegimiz aciknr. Insan, bu
materyallerden biri degildir.\2

Gordon Craig, tiyatronun ontik materyallerinden biri olan insan-oyuncunun canli olusunu tiyatro sanati igin bir
sorun olarak gormektedir. Ciinkii insan, canli bir materyal olarak asla tiimiiyle kontrol altina alinabilecek bir varlik
degildir. Craig’e gore, insan dogas1 6zgiirliige ickindir.!> Sanatsal bir materyal olarak oyuncunun dogasina 6zgii insan
iradesi, sanatsal tasarim icin hep bir risk unsuru barindirir. Oyuncu, potansiyel olarak sahnedeki tasarimi bozabilecek,
her an patlayabilecek bir bomba gibidir: sozlerini unutabilir, ayag1 takilip diisebilir. Ya da en iyi ihtimalle, hi¢bir
zaman tiimiiyle ayn1 performansi gosteremez, her bir performansi, kimi zaman biiyiik kimi zaman kiiciik farklarla, bir
digerinden ayrisir. Su halde, performansin biriciklik niteligi, Gordon Craig’e gore, tiyatro i¢in biiyilik bir sorundur:
“insan-oyuncunun tiyatro icin 6zii itibariyla kullanigsiz bir malzeme”'# oldugunu diisiiniir. Bu diisiincesinden hareketle,
cansiz bir malzeme olan kuklanin, kontrol edilebilirlik niteligi sayesinde tiyatro i¢cin ¢cok daha uygun oldugunu varsayarak
“list-kukla” kavramini 6ne siirer. Ciinkili Craig’e gore,

Ust-kukla yasamla rekabete girmeyecek—onun oOtesine gegecektir. Onun amact act ve ter olmayacak, cosku icinde beden olacaktir. Yasayan
bir ruhun zaferini diga yansitirken kendisi bir oliim giizelligine biiriinecektir. 15

Sembolistlerin gercekeilikle kurdugu olumsuz iligki hem Maeterlinck’in hem Craig’in tiyatro anlayisinda basat
bir yerde durmaktadir. Craig, sanat1 yasamdan keskin bicimde ayirirken, onun diigiinsel bir tasarim olusuna vurgu
yapar. Yukarida alintilanan sozlerinden hareketle, ona gore sanatsal tasarim, yasamin karmagasini asan 6liimciil bir
dinginlik, bir diizen, bir zarafet icerir. Tam da bu sebeple Craig, Dikmen Giiriin’iin de dikkat ¢ektigi gibi, simgelerin
altim cizerek ve tiyatronun Oziiniin gostergelerden olustugunu soyleyerek, bir bakima giiniimiiz tiyatrosuna 6nemli
gondermelerde bulunmaktadir.'® Bu anlamda oyuncuyu da sahnedeki tiim diger gostergelerden bir digeri olarak kabul
eder ve gostergelerin her birinin adresinin sasmamasi gerektiginden, yasama 0zgii bir varlik olarak insan-oyuncuyu,
tasarimin milkkemmelligini bozan bir unsur olarak sorunsallagtirir.

Sahnenin bir gostergeler biitiinii olarak diisiiniilmesi ve oyuncunun da bu gostergelerden yalmizca biri oldugu
fikri, insanin sahnede makine gibi calisacak bir beden olarak tasarlanmasiyla Vsevolod Meyerhold’da karsimiza
cikar. “Meyerhold, oyuncuyu sahne igerisinde devinen bir birim olarak ele almistir.”!” Sembolistlerden farkli olarak,
insan-oyuncuyu sahneden digslamak yerine, fakat sembolistlerinkine benzer motivasyonlarla, insan-oyuncunun bedenini
kontrol edilebilir bir makine olarak denetim altina almaya odaklanir. “Meyerhold’un biyomekanik oyunculuk anlayisi
ile birlikte beden bir makineye doniistiiriilmiistiir.”'® Yonetmene gore, “beden bir makine, oyuncu da bir makinisttir.” !
Bu anlamda Meyerhold’un tiyatro anlayisinda insan-oyuncu, yonetmenin iizerinde durdugu ve sahneleme icin etkin
0gelerden biri olarak 6nem kazanir. Nihayetinde, Ferdi Cetin’in ifade ettigi gibi, 1930’1u yillara gelindiginde, “boliinen,
parcalanan ya da bir makine gibi tahayyiil edilen beden, sahneden tamamen kaldirilmaz.”?°

9 Pedro Manuel, Theatre Without Actors: Rehearsing New Modes of Co-Presence, 101.

akt. Manuel, Theatre Without Actors: Rehearsing New Modes of Co-Presence, 102. (Parantez ici ifadeler bana ait).

Manuel, Theatre Without Actors: Rehearsing New Modes of Co-Presence, 102.

Edward Gordon Craig, “The Actor and the Uber-Marionette”, Edward Gordon Craig — A Vision of Theatre iginde, ed. Christopher Innes, (Ingiltere: Routledge, 2004), 287.
13 Craig, “The Actor and the Uber-Marionette”, 287.

14 Craig, “The Actor and the Uber-Marionette”, 287.

akt. Dikmen Giiriin, “Oscar Wilde ve E. Gordon Craig: Tiyatro Sanat1 Ustiine”, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Béliimii Dergisi 0/1 (Aralik 2011): 47.
Giiriin, “Oscar Wilde ve E. Gordon Craig: Tiyatro Sanati Ustiine”, 42.

Sevda Sener, Diinden Bugiine Tiyatro Diisiincesi, (Ankara: Dost Kitabevi, 2008), 240.

Ferdi Cetin, “Tiyatroda Namevcudiyet Estetigi: Heiner Goebbels Oyunlar1”, (Doktora tezi: Istanbul Universitesi, 2019), 84.

Vsevolod Meyerhold, Tiyatro-Devrim ve Meyerhold, der. Ali Berktay, (istanbul, Mitos Boyut Yayinlari, 1997), 316.

Cetin, “Tiyatroda Namevcudiyet Estetigi: Heiner Goebbels Oyunlar1”, 84.
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Nasil ki modern psikolojinin gelismesiyle biitiinliiklii zihin ve beden algisimin bir illiizyondan ibaret oldugu anlasildiysa, modern iiretim
teknolojileri ve Fordizm baglanminda “kiskaca alinan” beden de biitiinliigiinii yitirerek Meyerhold’un oyunculuk anlayisinda gordiigiimiiz
sekliyle “ironik” olarak mekanik hareketler ¢ikaran bir mekanizmaya doniismiigtiir.!

Insan-oyuncunun varligina tiimden olumsuz yaklasan sembolistlerden farkli olarak, Meyerhold, sahnedeki insanin
hataya meyilli bedenini kontrol altina almaya odaklanmistir. Meyerhold’la birlikte bu ¢aba, karakter yerine beden odakli
bir oyunculuk kanalinin gelisimiyle siirecektir; ve sembolistlerin karsi-teatral yaklagiminin tam aksine, s6z konusu bu
kanalda oyuncunun fiziksel varlig1 tiyatro i¢in merkezde olmaya devam eder.

Bugiin

Insan-oyuncunun karsi-teatral bir yonelim olarak sahneden kaldirilmas: fikri, bugiin ¢agdas tiyatro estetiginin
temel unsurlarindan biri olarak karsimiza ¢ikar. Ornegin, Alman tiyatro yonetmeni Heiner Goebbels, 1993 yilindan
itibaren sahneye koydugu oyunlarinda bir “namevcudiyet estetigi” yaratmayi amagladigini belirtmektedir. Ferdi
Cetin’in Tiyatroda Namevcudiyet Estetigi: Heiner Goebbels Oyunlar: baglikli caligmasinda ifade ettigi gibi, “Goebbels
namevcutiyeti bir estetik ve tiyatro anlayig1 olarak benimsedigi siirecteki uygulamalarini, yaratim siirecinin “biiytisiinii
bozan” [demystify] nitelikte bir listeyle” aciklar; ve Goebbels’in listesinin en basinda “oyuncunun/performansg¢inin
sahneden kaldirilmas1 fikri” bulunmaktadir.’? Cetin, Goebbels’in oyunlarinda, bu sahneden kaldirma isleminin
oyuncunun “merkezden kaldirilmasi” geklinde olabilecegi gibi, oyuncuyu sahneden tamamen kaldirmak gseklinde
de goriildiigiinii vurgular.”? Burada bir 6rnek olarak deginebilecegimiz 2007 tarihli Stifters Dinge [Stifter’in Seyleri]
isimli oyunu, yonetmenin web-sitesinde “piyanisti olmayan bes piyano i¢in bir beste, oyuncusu olmayan bir oyun,
performanscisi olmayan bir performans, insansiz bir gosteri” olarak tanimlanmaktadir. Oyunda, sahnede “oyuncu
olarak tezahiir bulan herhangi tiirden bir ‘icraci’ fikrinden” bahsedilemeyecegini belirten Cetin, oyunun tasarimi
asamasinda, oyuncuyu sahneden kaldirmaktan ziyade, oyuncu fikrinin tartisma konusu bile edilmemis gibi goriindiigiinii
belirtir.>* Oyun, bir enstalasyon olarak ve seylerin (nesnelerin) mekanda kontrollii bir serbestlikle salinacagi bir bicimde
tasarlanmustir.”>

Giinlimiiz 6ncili yonetmenlerinden Romeo Castellucci’nin 2014 tarihli The Rite of Spring [Bahar Ayini] isimli
prodiiksiyonu, insan-oyuncunun sahnede bulunmadig1 cagdas orneklerden bir digeridir. Sahnenin iist kismina
yerlestirilmig makinelerle, sahneye kontrollii olarak birakilan kemik tozlarinin Stravinski’nin miizigi egliginde dans
ettigi bu gosterimde insan-oyuncu yoktur, basrolde kemik tozlari vardir. Melis Bilgin’in sozleriyle, “oyuncunun yerini
kemik tozunu havada savurarak miizikle dans ettiren dijital makineler almis, dijitallesme dramaturjiyi gozeterek
performansciy1 bagkalagima ugratmigtir.””>

Sekil 1: Romeo Castellucci’nin The Rite of Spring [Bahar Ayini] isimli performansindan bir fotograf. >’

Cetin, “Tiyatroda Namevcudiyet Estetigi: Heiner Goebbels Oyunlar1”, 84.

2 Cetin, “Tiyatroda Namevcudiyet Estetigi: Heiner Goebbels Oyunlar1”, 57.

Cetin, “Tiyatroda Namevcudiyet Estetigi: Heiner Goebbels Oyunlar1”, 57.

Cetin, “Tiyatroda Namevcudiyet Estetigi: Heiner Goebbels Oyunlar1”, 102.

Cetin, “Tiyatroda Namevcudiyet Estetigi: Heiner Goebbels Oyunlar1”, 102.

Mesrure Melis Bilgin, “Dijitallesen Sahne Sanatlari Deneyimi”, Dijital Dénusumun Kultur ve Sanat Uzerindeki Yansimalart iginde, ed. Canan Arslan, (Istanbul: Nobel Akademik
Yayncilik, 2021), 80.

2T www.festival-automne.com, erisim 08.07.2023, https://www.festival-automne.com/en/edition-2014/romeo-castellucci-sacre-printemps
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Cagdas tiyatronun deneysel ekiplerinden Alman tiyatro kolektifi Rimini Protokoll’iin ¢ok sayidaki isi de insansiz
tiyatro baglaminda 6rnek gosterilebilir. Sahnede animatronik bir robot oyuncunun yer aldigi 2018 tarihli Uncanny Valley
[Tekinsiz Vadi], simdilerde insansiz tiyatro dendiginde akla gelen oncii isler arasinda sayiliyor. Bir sunum-performans
[lecture performance] olarak tasarlanan oyun, giiniimiiz Alman yazarlarindan Thomas Melle’in yasam1 ve davraniglari
ornek alinarak yaratilan bir robotu oyunun merkezine yerlestiriyor. Insan-oyuncunun yerine insanin animatronik bir
kopyasini koyan Uncanny Valley, ¢ok basitge, bugiin kukla tiyatrosunun vardigi son nokta olarak diisiiniilebilir. Fakat
burada daha ziyade ekibin son iglerinden 2021 tarihli Temple du Présent’ a [Simdinin Tapinagi] deginmek isterim. Ciinkii
buraya kadar, sahneden oyuncu-insani kaldirma fikrinin —¢ogunlukla— insan canliliginin handikaplar1 kaynakli bir
cabadan dogdugundan s6z ettik. Temple du Présent ise bu tartismay1 bagka bir yere tasiyor.

Sekil 2: Rimini Protokoll’iin Temple du Présent [Simdinin Tapinag] isimli performansindan bir fotograf. 28

Insan-oyuncuyu sahneden cekip, oyuncu olarak bu kez bagka bir canliy1, bir ahtapotu basrole yerlestiren Temple du
Présent, ekibin yaraticilarindan Stefan Kaegi’nin s6zleriyle, “seyirciye bir ahtapotla ¢ok bagka tiirden bir kargilagmay1
deneyimleme olanag1” sunuyor.”® Kaegi, tiyatro sahnesindeki bir akvaryuma yerlestirilen canli hayvanin davraniglarinin,
performansin dramaturjisini ve iletigim siireclerini belirleyen temel etmen oldugunu soyliiyor. Kameralarla desteklenen
sahnede, ses ve miizik egliginde, seyirci i¢in bir gozlem nesnesine doniigen hayvanin, akvaryumun hemen yani baginda
duran insanlarla etkilesime girmesi veya bunu reddetmesi performansin belirleyici unsurlar1 haline geliyor.*

Ahtapot, benzeri goriilmemis hareketlerle sahnede gercek zamanli olarak dans etmekte. Belki dans ediyor, belki yanindaki kadinin ilgisini
cekmeye caligiyor, ya da bir kesif halinde. [. .. ] Dis ses soyle diyor: “Bu belki de dilin bir fonksiyonu. Belki de bazi zihin durumlarini ifade
eden bir anlam vardir.” Ahtapotun hareketlerinin ardindaki asil motivasyonun ne oldugunun burada bir onemi yok, buradaki esas mesele
insan aklimin bu isaretleri okumaya kifayetsiz olugu; ve elbette béylesi bir kargilasmayr giinliik yasantimizda “tekinsiz” addederiz.>!

Yukaridaki alintida Ferdi Cetin, giindelik yasantimizda bdylesi bir karsilasmanin tekinsizlik yaratacagini soyliiyor.
Hig siiphesiz, tiyatro sahnesinde insan-oyuncunun yerini alan canli hayvan da seyirci i¢in bir tekinsizlik hissi yaratiyor.
Giindelik yasantimizda rastlamaya aligkin olmadigimiz bir canliyla kuracagimiz (ya da kuramayacagimiz) iliski, aligkin
oldugumuz iligkisellik diizleminden olduk¢a uzak. Yiizyil baginda Gertrude Stein, tiyatroya 6zgii konvansiyonel olay
orglistinli ve dolayisiyla bildigimiz anlamdaki iligkisellik diizlemini sahneden tasfiye etmeyi Onerirken, landscape
[peyzaj-uzam] olarak tarif ettigi bir diizlemde, her seyin her seyle iligkisinin tiyatronun konusu olabilecegini yaziyordu:

[...] peyzaj hareket etmez fakat her zaman iligki icindedir, agaclar tepelerle, tepeler ¢cayirlarla, agaglar birbirleriyle, her bir parca bir

digeriyle ve gokyiiziiyle ve her bir detay tiim diger detaylarla. Ister bir hikaye anlatmak ister dinlemek isteyin, hikayenin onemi her haliikdrda
orada bulunan bu iliskidedir, iliski de zaten oradadir. Iste bu iliskiden bir oyun yapmak istedim ve yaptim, cok sayida oyun yazdim.3?

2 rimini-protokoll.de, Rimini-Protokoll, erigsim 17.07.2023, https://www.rimini-protokoll.de/website/en/project/temple-du-present.

29 Stefan Kaegi, “Solo for an Octopus”, Rimini-Protokoll, erigim 13 Temmuz 2023, https://www.rimini-protokoll.de/website/en/project/temple-du-present#project-slides.

30 Kaegi, “Solo for an Octopus”.

31 Ferdi Cetin, “A Real-time Encounter: Temple du present”, (Non)Human Bodies in Various Contexts iginde, ed. 1. B. Tekin & O. Sozalan, (Berlin, Bern, Bruxelles, New York, Oxford,
Warszawa, Wien: Peter Lang, 2022), 133.

32 Gertrude Stein, “Plays”, Look at Me Now and Here I Am: Writings and Lectures 1909-45 iginde, (Londra, Penguin Books, 1990), 78.
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Gertrude Stein’in landscape taniminin, ¢agdas tiyatronun eko-dramaturjik yonelimlerinde siklikla referans gosterilen
bir ilk model oldugunu belirtmek gerek.>* S6z konusu bu iliskisellik modeli, canlilig1 insan-merkezli bir yerden
deneyimlemenin ¢ok daha Otesini vaat ediyor. Dolayisiyla, Stein’in landscape’i, kendi zamaninin yiiz y1l sonrasinda
diinyanin tartismaya actig1 insan-sonrasi [post-human] diisiinceyi bilgelikle oneriyordu. Iste, Temple du Présent,
insan-oyuncu yerine bagka bir canliyla taniklik etmeyi, antroposen deneyimi agmayi, fenomenolojik bir deneyimi
Oneriyor.

Aligkin oldugumuz deneyim bize tanimadigimiz, iliski kurmay1 bilmedigimiz, yabanciladigimiz canli-cansiz her
seyi tuhaf bir korkuyla karsilamay1 kodluyor. Insan olmayan ama insans1 olan ise tekinsizlik hissiyle karsilaniyor.
Bu anlamda, (tiyatro sahnesinde) insanin yerini almig bir robot ile insanin yerini almig bir ahtapot arasinda, insanda
uyandirdig1 tekinsizlik duygusu bakimindan, hicbir fark yoktur.

Sonug

1970 yilinda kaleme aldig1 “Tekinsiz Vadi” isimli 6ncli makalesinde Masahiro Mori, “ilk bakista ger¢cekmis gibi
goriinen protez bir elin yapay oldugunu fark ettigimizde iirkiitiicii bir duyguya kapildigimizi” yaziyordu®*. Protez
bir elle tokalasildiginda elin porsiik ve kemiksiz tutugsunun, dokusu ve soguklugunun bizi tedirgin edecegini ifade
eden Japon robotbilim profesoriine gore, boylesi bir tokalasma aninda kisiyle benzerlik duygumuzu kaybederiz ve el
tekinsizlesir.*> Mori, “tekinsiz vadi” kavramiyla robotlarin daha insans: goriindiikce kisiye daha cekici goriindiiklerini
one siiriiyordu; 6te yandan bu cekicilik bir noktada yerini tekinsizlik hissine birakiyordu. Mori’nin dolayima soktugu
kavram bugiin “insanlarin canli gibi goriinen, insans1 robotlara karsi verdigi olumsuz tepki” olarak tanimlaniyor.3°

Tiyatroda insan-oyuncunun yerini insansi bir kuklanin, bir kopyanin, bir robotun almas fikri, tipk1 Mori’nin “tekinsiz
vadi” kavraminda One siirdiigii gibi, seyirci tarafindan tekinsiz olarak karsilaniyor. Makalede, insan-oyuncunun yerine
cansiz ve insansi bir kukla, makine, robot vb. koyma tahayyiillerinin koklerini sorusturduk. Beri yandan, giiniimiizde,
insan-oyuncunun yerine insansi bir kopyay1 diislemenin alabildigine antroposen bir tahayyiil olarak kaldig1 ¢ok agik.
Bugiin insan1 sahneden kaldirma fikri, sahnede insandan geriye kalacak boslugu yine insansi olanla doldurma seklinde
seyretmiyor. Makalenin ikinci boliimiinde yer verilen Romeo Castellucci ve Rimini Protokoll gibi giincel ornekler,
insan-oyuncuyu insan-sonrasi [post-human] bir kavrayisla yerinden ediyorlar. Fakat hi¢ siiphesiz bu giincel 6rnekler
“Kokler” boliimiinde deginilen onciilleriyle karsi-teatrallik nosyonunda birlesmekte.

Makalede, oyuncu-seyirci ikili bilesenini ontik olarak koksiiz kilan/kilmay1 arzulayan tiim girisimleri karsi-teatral
veya daha diiz bir soyleyisle tiyatro-dig1 varsayarak ilerledik. Ote yandan, soz konusu girisimlerin verili kaliplar1 ve
tanimlar1 muglak kildigini, genislettigini, yerinden ettigini vb. de kabul etmek gerek. Nitekim bugiin geldigimiz noktada
ve uzunca bir siiredir, tiyatroya iliskin verili tanimlar1 ve estetik yaklagimlar1 belirleyen ‘tiyatro’dan (konvansiyondan)
ziyade ‘tiyatro-dis1’ olan. Oyleyse, makalenin baghi§ina geri donerek noktalayalim: Sayet uzunca bir siiredir ‘karsi-teatral
diig’ tiyatronun giincel estetigini bi¢cimlendirmekteyse, bugiin arttk —her zaman oldugundan ¢ok daha miiphem bir
kavrama doniligmiis— teatrallik terimi lizerine yeniden diigslinmenin vakti gelmis olabilir.
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Konuyla ilgili temel bir okuma i¢in bkz. Bonnie Marranca, Ecologies of Theater, (New York: PAJ Publications, 2012).

34 Masahiro Mori. “The Uncanny Valley”, Energy 7, (1970): 33.

35 Mori. “The Uncanny Valley”, 33.

Rina Diane Caballar, “What is the Uncanny Valley”, IEEE Spectrum, erigsim 6 Haziran 2023, https://spectrum.ieee.org/what-is-the-uncanny-valley.
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ABSTRACT

McGuinness’s The Sons of Ulster Marching Towards the Somme (1985)
can be considered an exemplary play in which he asserts how historical,
political, and social institutions impact individuals, resulting in schizoid
states. This study of family and social class as oppressive institutions in
Irish society, as reflected in Sons of Ulster, examines the split self of the
main character, Kenneth Pyper with respect to Deleuze and Guattari’s'
schizoanalysis theory, which considers the idea of split self into social and
self-identity as emancipation from social and political pressures. Pyper’s
split self will be interpreted from a cultural—critical standpoint rather than
a “clinical schizophrenic” one. In this way, McGuinness criticizes family
and social class institutions as schizophrenogenic forces that constrain the
individual by splitting the main character into Elder and Younger Pyper in
Sons of Ulster.

Keywords: Deleuze and Guattari, Frank McGuinness, Irish Drama,

Schizoanalysis, Sons of Ulster

' As the names of Gilles Deleuze and Felix Guattari will be referenced throughout this study, their names will be
stated only once and abbreviated (D&G) for the rest of the study. The same rule will be applied to the play, The Sons
of Ulster Marching Towards the Somme.
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Introduction

“There are but two families in the world
(...) the Haves and the Havenots >

In 1985, McGuinness wrote Sons of Ulster, a play that helped him establish his reputation and put him at the forefront
as a significant Irish playwright alongside Thomas Kilroy, Brian Friel, and Tom Murphy. McGuinness employs the
memory play structure in the play, with the story told by an old Ulsterman-Loyalist named Old Pyper. The play is
about four pairs of Loyalist Ulstermen who fought at the Somme in 1916 during the First World War. Sons of Ulster
is the critical site of this study in terms of how the “family” and the “social class” are “territorialities” in the life and
psychological condition of the protagonist, Pyper. It can be seen through the lens of Deleuze and Guattari’s (D&G)
theory of “schizoanalysis.”

The terms ““schizoid” and “schizophrenic” are used not as purely clinical or psychiatric terms but rather as a means
of freedom, escape, and breaking free of the oppression people experience in society. Eugene W. Holland, a professor
and writer of interdisciplinary and critical theory, comments on the term schizophrenia, indicating its derivation
from the clinical term: “For schizoanalysis, schizophrenia is not the disease or mental disturbance characterizing or
defining schizophrenics.”> D&G brought a fresh and broader perspective and gave the term “schizophrenia” a new
dimension, including social, historical, and political conditions. For them, the concept of schizophrenia is “often
through quite ordinary people, the light began to break through the cracks in our all-too-closed minds. Madness need
not be all breakdowns. It may also be breakthrough.”* This idea of breaking through, as put forward by D&G, refers
to the revolutionary feature of “the schizo” who attempts to escape from oppressive institutions. In this respect, every
society has its own major components of social structures consisting of institutions that are called the oedipalized
territorialities, such as family, religion, nation, and state. These institutions, called “territorialities” by DG, play an
important role in shaping the individuals’ identity and establishing the limits of proper behavior for them. However,
although some people can easily adapt to and accommodate the rules and laws of these territorialities and lead their
lives accordingly, others become entrapped and suffocated by these rules, resulting in a mental breakdown. Therefore,
the play Sons of Ulster will have been discussed as a paradigmatic example to which DG’s schizoanalytical method
can be applied. The protagonist in the play experiences territorial oppression in his life in one way or another, and
as a result, he has difficulty subjecting himself to rules and norms. Kenneth Pyper used Old and Young Pyper to free
himself from oppression and live beyond all territorial laws and rules.

The best paradigmatic outcome of McGuinness’s enthusiasm as a playwright and his political sensibility as an
Irishman is perhaps Sons of Ulster, which was originally performed at the Peacock Stage of the Abbey Theater, Dublin,
in 1985. The play was met with a positive response from the audiences, and “[a]fter the closing of Mason’s Abbey
production which extensively toured Northern Ireland with great success, it has already had an English production in
London, at the Hampstead Theater, directed by Michael Attenborough”® in 1986. This play was named the Evening
Standard’s “Most Promising Playwright.” Helen Lojek summarized the play’s success as follows: “The response was
overwhelmingly positive, and the play has been revived numerous times. Like Translations, it breaks down the grand
narratives of the past and deliberately undermines stereotypical understandings of sect and violence — and sex, since
the play has gay characters.” 7 Due to the play’s subject matter, McGuinness portrays a wide range of characters from
various backgrounds, sexual orientations, and religions. However, McGuinness not only creates a multifaceted play
in terms of theme and subject matter, but also deploys some postmodern elements, occasionally perplexing and even
further distressing the audience with tragic scenes. In Sons of Ulster, the playwright subverts the chronological order
of time, and this nonlinear structure of time is the most significant postmodern technique in the play.

This historical play in four parts is about four pairs of young Ulstermen — Loyalists from Northern Ireland — who
volunteer to fight for Great Britain during the First World War. Seven of the eight characters in the play die at the
Battle of the Somme, with the exception of Kenneth Pyper, the protagonist and narrator of the play. Since the play
does not follow a linear plot structure and is classified as a memory play, the reader is greeted by the feeling of Pyper
being haunted by his past and the memory of his friends. Elder Pyper reminisces about his days at war in his old age,
recounting his sorrow and burden as the sole survivor. Part One “Remembrance” opens with Elder Pyper waking up

Cervantes Miguel De, Don Quixote, trans. John Rutheford (New York: Penguin Books, 2003), 1348.

Eugene Holland, Anti-Oedipus: Introduction to Schizoanalysis (London: Routledge, 1999), 2.

Gilles Deleuze and Felix Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism and Schizophrenia, trans. Robert Hurley, Mark Seem, and Helen R. Lane (Minneapolis: Minnesota U.P., 1983), 131
Deleuze and Guattari, Anti-Oedipus, xvii.

Michael Etherton, Contemporary Irish Dramatists (New York: St. Martin’s Press, 1989), 47.

Helen Lojek, “Troubling Perspectives: Northern Ireland, the “Troubles” and Drama’, in A Companion to Modern British and Irish Drama 1880-2005, ed. Mary Luckhurst (Oxford:
Blackwell Publishing, 2006), 338.
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and refusing to remember the past. It takes the form of a monologue and is set in the present day, with Kenneth Pyper
bearing the burden of remembrance and being the only survivor of the eight volunteers. After Pyper’s reluctance to
recall his war memories, the rest of the play takes place in the past and presents a tripartite dramatization of the period
between the enlistment of the seven Ulstermen in the army and the moments preceding their deaths at the Somme.3

In Part Two, “Initiation,” McGuinness sets the play in the past in a makeshift barracks where he brings the seven dead
Ulstermen to life on the stage. The characters appear once again young and alive on the stage, eliminating the somber
atmosphere of Part One: Remembrance. This part takes the form of a “reception” where Ulstermen become acquainted
with each other. Kenneth Pyper and Craig appear first onstage, where Pyper cuts his thumb and overstates this situation
by asking Craig to kiss his bleeding thumb. Through Part Two, Craig and Pyper’s conversation and attraction to each
other suggest a shared homosexuality. Furthermore, Pyper’s constant compliment of Craig’s “remarkably fine skin,”
particularly when he further utters “remarkably fine for a man,”” and Craig’s calling Pyper “rare,”'? provide insight into
his sexual orientation. The other members of the group join Pyper and Craig, whereupon the eight Ulstermen not only
adjust to army life but also to each other. Here, Pyper differs not only by his sexual orientation, but also by his family
background, since he belongs to a higher social class than the rest of the group. Millen, for example, is a baker, Moore
is a dyer, Roulston is a preacher, and Craig is a blacksmith. Pyper is a sculptor and artist who does not come from
a working-class family like the rest of the group. At the end of Part Two, each of them is preoccupied with different
tasks, except for Craig and Pyper, who slits his left hand with his penknife. Craig later bandages Pyper’s bleeding hand,
referring to their homosexual tendencies. The last scene of the play, evoking the Red Hand emblem used by Protestants
in Northern Ireland, indicates the devotion of Ulstermen to their cause, as well as their self- sacrifice, without a second
thought about their lives, adding to the possibility of a homosexual attraction between Pyper and Craig.

Part Three, “Pairing,” takes place five months after Part Two when the eight volunteers have completed their training
and adjusted to army life. However, they become weary of war realizing how futile it is to kill and be killed in it.
Therefore, they cannot longer define themselves as patriotic or be regarded as heroes fighting for their country. In this
sense, all of them go through a process, developing new identities that differ from the stereotype of a soldier. This section
reveals the trauma of the war on the individuals by assigning different locations to each pair. Part Four, “Bonding,”
shows how the tie between the eight Ulstermen grew stronger in the face of war’s brutality and futility. When Part Four
begins in a trench near the Somme, the eight volunteer Ulstermen appear on stage together, with Mcllwaine, Young
Pyper, and Millen awake and the rest sleeping. This time, the eight volunteers are confronted with the meaninglessness
of war and death. When they prepare for “the real thing,”!'! they cannot help questioning the necessity of war, since
they all know what awaits them at the Somme. In the final scene, Anderson offers an orange sash to Pyper as a token
of their unity and friendship, while Young Pyper chants “Ulster” before the battle. Elder Pyper appears on stage at this
point, seeing his own ghost, Younger Pyper, and is reminded that all are dead.

Family and Social Class as the Cause of Schizophrenic Split of the Self

What is so striking throughout the play is Kenneth Pyper’s difference from the rest of the group with his sexual
orientation, family background, and “anarchic nature” 12 a5 Pine, a writer and a lecturer on modern drama, notes. Cregan,
a scholar in Irish Studies, further observes that Pyper’s character is “hostile and brave, deviant and confrontational.”'3
Sons of Ulster exemplifies the concept of the split self by dividing Kenneth Pyper’s self into Old and Young Pyper on
the stage. Kenneth Pyper’s divided self is more of a transformation of his character from youth to old age, as well as
an overt manifestation of the territorialities of family and social class as authorities wielding power over the individual
and denying him the freedom to be true to himself. Dean also makes the following observations about Pyper’s split
self: “Kenneth Pyper appears in two incarnations—old and young. That the roles are played by two different actors
underscores how profoundly unlike the young man the Elder Pyper is.”!* Moreover, Pyper’s divided self acutely
indicates his internal change as the sole survivor among the eight comrades rather than an external split.

Importantly, as the driving forces behind Pyper’s split self, social class and family become more prominent. What is
significant in the play about social class and the oppression exerted on Kenneth Pyper is that Northern Ireland is part

8 Nally Kenneth, Celebrating Confusion: The Theatre of Frank McGuinness, (Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2009), 79.

9 Frank McGuinness, Plays: The Facory Girls; Observe the Sons of Ulster Marching Towards the Somme; Innocence; Carthaginians; Baglady (Faber, 1996), 100.

10" McGuinness, Plays: The Facory Girls; Observe the Sons of Ulster Marching Towards the Somme; Innocence; Carthaginians; Baglady 106.

T McGuinness, Plays: The Facory Girls; Observe the Sons of Ulster Marching Towards the Somme; Innocence; Carthaginians; Baglady 184.

12 Emilie Pine, “The Tyranny of Memory: Remembering the Great War in Frank McGuinness’s Observe the Sons of Ulster Marching Towards the Somme’, Irish University Review 40,
no. 1 (2010): 60.

13" Cregan, Frank McGuinness’s Dramaturgy of Difference and the Irish Theatre(New York: Peter Lang, 2011), 62.

14 Joan FitzPatrick Dean, “Self-Dramatization in the Plays of Frank McGuinness’, New Hibernia Review/Iris Eireannach Nua, JSTOR, 3, no. 1 (1999): 102.
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of the United Kingdom of Great Britain. This belonging necessitates or naturally leads to Northern Ireland adopting
the English social class system, in its most basic form, consisting of three basic categories: the upper class, the middle
class, and the working class, resulting in social stratification.

Focusing on the relationship between McGuinness and Northern Ireland, he was compared with other Irish playwrights
such as O’Casey and Shaw who “convey the differing perspectives of the Irelands: South and Abroad,”!> Schrank
observes that McGuinness is devoted to the North. When McGuinness’s Sons of Ulster was first staged, it caused a
stir because it was a Catholic playwright’s play set in Northern Ireland and centered on Northern Irish Protestants
rather than the Irish Republic and Catholics. Inasmuch as McGuinness’s sympathetic treatment sparked debate of
Northern Unionists, Eamonn Jordan unveils McGuinness’s real purpose behind this concern to be “McGuinness’
theatrical search for the existence of many voices.”'® His interest in pluralities having been reflected just before writing
Sons of Ulster, McGuinness, in an interview in 1985, draws attention to “[t]he neglect of diversities other than the
Catholic-Protestant/Nationalist-Unionist ones in Field Day'” : the diversities between the needs of men and the needs
of women, between the needs not simply of rich and poor, but within the middle class, and of the homosexual and the
heterosexual.”'® McGuinness emphasizes the pluralities that pervade every establishment in Ireland, from religious
institution to social class, and previously, Sons of Ulster provides a variety of classes and professions, reflecting
McGuinness’ keen interest in pluralities, and “the men, including Young Pyper, come from different walks of Ulster
life, and they pair off according to class, politics, and sexual orientation.”!” In this regard, Kenneth Pyper appears to be
the most distinctive and remarkable character on the stage. His infuriating attitude toward the others, his break with the
soldier stereotype, and his social class set him apart from the other soldiers in Sons of Ulster. Although this distinction
may be interpreted as a competitive advantage, Pyper eventually comes to a dead end, causing him to be “divided.”
Regrettably, Pyper can only resent his social standing rather than reap its benefits.

According to D&G’s definition of “schizo,” the protagonist of Sons of Ulster is the “schizo” who considers
territorialities that wield power over the individual as the cause of schizophrenic split of the self. According to
Fakhrkonandeh and Siimbiil, the term schizophrenia has been used to expose the historically-ideologically conditioned
limits of political, cultural, and therapeutic discourses, as well as social morality.”’ Therefore, Pyper, who appears
on stage as a divided self, brings his unconscious to the surface to be cured, freeing himself from the constraints of
his family and the expectations of his social class. In other words, Pyper’s divided self can be explained in terms of
D&G’s theory of schizoanalysis, as it occurs as a result of the desire to escape what keeps him from manifesting his
true identity and suppresses his individuality. Consequently, this person is considered a “schizo revolutionary type”:

schizo revolutionary type that follows the lines of escape of desire; breaches the wall and causes flows to move. The revolutionary knows that
escape is revolutionary- withdrawal, freaks— provided one sweeps away the social cover on leaving, or causes a piece of the system to get lost
in the shuffle. What matters is to break through the wall.2!

What is striking here is the driving force(s) of this revolutionary type: the oppression of the territorialities of the
family and the social class. Unlike the aristocracy, who mostly benefit from their social standing, Pyper openly suffers
from and becomes a victim of his social standing. Although McGuinness or Pyper himself does not explicitly reflect
Pyper’s social status, his comrades persistently emphasize his distinctiveness, that is, his being an aristocrat. Throughout
the play, Pyper remains reticent about his social status, yet insinuates it through his words. For example, in his dialogue
with Millen and Moore, Pyper states: “I’ve never done a day’s work in my life.”?? In addition, he unconsciously reveals
his family history during his conversation with Craig.

Pyper: Greyhounds?
Craig: You know about dogs?
Pyper: We bred, the family bred greyhounds. 23

15 Bernice Schrank, “World War One in Observe the Sons of Ulster Marching Towards the Somme’, in The Theatre of Frank McGuinness: Stages of Mutbility, ed. Helen Lojek, Dublin
(Ireland: Carysfort Press: 2002), 23.

16" Eamonn Jordan, The Feast of Famine: The Plays of Frank McGuinness (Bern: Peter Lang, 1997), 122

17" Outdoor music festival that is annually held in London

18 Jennifer Fitzgerald et al., “The Arts and Ideology: Jennifer Fitzgerald Talks to Seamus Deane, Joan Fowler and Frank McGuinnesse’, The Crane Bag, 9, no. 2 (1985): 65.

19" Sanford Sternlicht, A Reader’s Guide to Modern Irish Drama (New York: Syracuse University Press, 1998), 140.

20 Alireza Fakhrkonandeh, and Yigit Siimbiil. ‘Art as Symptom or Symptomatology? Performative Subjects, Capitalist Performativity, and Performance-Based Therapy in Duncan
Macmillan’s People, Places and Things’. Interdisciplinary Literary Studies, 23, no. 4 (2021): 503.

2l Deleuze and Guattari, Anti-Oedipus, Xvii.

22 McGuinness, Plays: The Facory Girls; Observe the Sons of Ulster Marching Towards the Somme; Innocence; Carthaginians; Baglady, 109.

23 McGuinness, Plays: The Facory Girls; Observe the Sons of Ulster Marching Towards the Somme; Innocence; Carthaginians; Baglady, 116.
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Although this detail may appear insignificant, it effectively reveals Pyper’s background, with his family having bred
greyhounds, the only breed of dog mentioned in the Bible and one of the most popular dogs with the British aristocracy
as an indication of power and wealth. In particular, greyhounds became much more differentiated from Queen Victoria’s
husband, Albert, “gifting a white greyhound, called Eos, to the Queen”?* ; and this led to the association of this type
of dog with royalty and nobility and became the representation of the aristocratic way of life. By this example, Pyper
cannot leave his past behind, but rather that it comes back to haunt him. Because Young Pyper is dissatisfied with the
oppression of his social class, McGuinness frames Pyper’s tragic story in this play and demonstrates his oppression
within the aforementioned territoriality. In Part Two: “Initiation,” Pyper himself informs us that he is “a sculptor” and
“works with stone.”? In this respect, as an artist, Pyper unearths his identity as a member of the aristocracy. The rest
of the group’s members are identified and categorized as workers’ by their jobs; these seven Ulstermen acknowledge
their low position in society and are aware of the expectations society places on them, such as work and quality of work
life. Conversely, Pyper recognizes the constraints and expectations placed on him and is thus trapped by the rules of
his class as an artist. His speech deserves to be quoted in its entirety:

Pyper: ... I thought I was doing the same when I cleared out of this country and went to do something with my heart and my eyes and my hands
and my brains. Something I could not do here as the eldest son of a respectable family whose greatest boast is that in their house Sir Edward
Carson, savior of their tribe danced in the finest gathering Armagh had ever seen. I escaped Carson’s dance. While you were running with
your precious motors to bring in his guns, I escaped Carson’s dance, David. I got out to create, not destroy. But the gods wouldn’t allow that.
I could not create. That'’s the real horror of what I found in Paris, not the corpse of a dead whore. I couldn’t look at my life’s work, for when 1
saw my hands working they were not mine but the hands of my ancestors, interfering, and I could not be rid of that interference. I could not
create. I could only preserve. Preserve my flesh and blood, what I'd seen, what 1'd learned. It wasn’t enough. I was contaminated. 1 smashed
my sculpture and I rejected any woman who would continue my breed. I destroyed one to make that certain. And I would destroy my own life.
I would take up arms at the call of my Protestant fathers. I would kill in their name and I would die in their name. To win their respect would
be my sole act of revenge, revenge for the bad joke they had played on me in making me sufficiently different to believe I was unique, when my
true uniqueness lay only in how alike them I really was. And then the unseen obstacle in my fate. I met you.26

This statement shows that Pyper is not content with his social status or family. No matter how hard Pyper tries to
distance himself from his family’s lavish lifestyle, he cannot separate himself from his family and their fancy life.
Unlike most people who can enjoy the benefits of belonging to a “swanky” group, Pyper carries his family history like
a burden of the rules and laws of his class.?” He suffers, in consequence, from not being able to act out his true self,
and thus challenging the privileges or, in other words, “obstacles” of that society through “split self.” In this sense, the
“schizoanalysis” of D&G will help us establish the connection between Pyper’s class background and his divided self.

Pyper is not allowed to behave like the rest of the society, but rather under the rules and laws of his family and his
social class. Thus, Elder Pyper regards his younger self as an attempt to escape from the boundaries he encountered
in his past. He acknowledges that should he be persistent in acting out his true personality, he will have to bear the
consequences of being excommunicated from his own family. Therefore, through his younger self, he has found a way
to achieve his emancipation:

Mcllwaine: Pyper? You come from a swanky family, don’t you?

Pyper: Why ask that now?

Mcllwaine: I'm just beginning to wonder what you’re doing down with us instead of being with them.
Pyper: And who are they?

Mcllwaine: Top brass.

Pyper: I'm not top brass, Mcllwaine. Maybe once. Not now. I blotted my copy book.

Mcllwaine: How?

[...]

Pyper: Just being the black sheep. %3

The above scene indeed depicts how much Pyper yearns to pull himself away from his roots and thus attempts to
break with the past as well as the awareness of others of his social status. Although Pyper does not explicitly tell why he
refers to himself as “black sheep,” the conversation between Mcllwaine and Anderson reveals that the group is aware
of Pyper’s same-gender relationships and of his being the “black sheep” in his family and community:

25 McGuinness, 118.

McGuinness, Plays: The Facory Girls; Observe the Sons of Ulster Marching Towards the Somme; Innocence; Carthaginians; Baglady, 163—64.

As Karl Marx argues “the class in its turn achieves an independent existence over against the individuals, so that the latter find their conditions of existence predestined, and hence
have their position in life and their personal development assigned to them by their class, become subsumed under it.” (Marx, “The German Ideology,” 20.)

28 McGuinness, Plays: The Facory Girls; Observe the Sons of Ulster Marching Towards the Somme; Innocence; Carthaginians; Baglady, 172.

ADog’s Life: Eos! Prince Albert’s Loyal Greyhound’, The Esoteric Curiosa (blog), 16 November 2010, http://theesotericcuriosa.blogspot.com/2010/11/dogs-life-eos-prince-alberts-loyal.html.
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Mcllwaine: He’s some fighter though. Pyper. Who would have thought it?

Anderson: Who indeed?

Mcllwaine: You said he was a milksop.

Anderson: There’s still something rotten there. That time Craig threw himself on him to save him.
Mcllwaine: What about them?

Anderson: The look on their faces. Something rotten.”

In this regard, due to his sexual orientation, Pyper is forced out of not only his family but also the society in which
he lives. Although heterosexuality is regarded as normal sexual orientation in patriarchal societies, Pyper is an outcast
because of his sexuality. The British aristocracy, with its strict heteronormative and patriarchal codes, has no tolerance
for people like Pyper. For example, the reason behind the ostracization of homosexuals, especially in the upper classes,
can be explained as follows.

homosexuality would completely disrupt the established codes of masculinity, class position, capitalism, and patriarchy because it did not fit
into the boundaries of the established social ideology. If homosexuality could not be suppressed and controlled, like other deviant behaviors,
it could disrupt the ideology of the entire British Empire.30

In this sense, aristocracy and upper-class men are expected to “create a heteronormative public identity that supports
the traditional view of the family as a place of stability, conforms to England’s capitalist social ideology.”>! Therefore,
Pyper conceives that his so-called “rareness” dishonors his family name as it does not fit traditional family life and
therefore is ostracized by his own community. Since aristocracy “was an institution—a set of constraints ... that were
devised to control the behavior of a group of individuals,”*? Pyper is forced by his family and social class to follow
their rules and laws. However, when his family is unable to control Pyper and tolerate his unique sexual orientation,
he is banished to France, where such deviations from social norms and values may be more tolerable than in Northern
Ireland. Pyper is not only banished to France to keep him out of the public eye, but he is also completely cut off from
his family by their decision to disinherit him:

Pyper: I remember that time in France.
Craig: What?

Pyper: In France. I nearly starved there.
Craig: You've been there?

Moore: When were you there?

Millen: What'’s it like?

[...]

Pyper: That time I thought my end had come. Well-deserved bad end. Absolutely friendless. ...
Moore: You had no money at all or people to pull you through?

Pyper: None.3

In this scene, it is clear that Pyper, by embracing his homosexuality and rejecting the heteronormative codes that
dominate his family and society, is permanently observed from his community and has no one to lean on. Despite how
Pyper’s homosexuality is interpreted “as a quality that excludes him from the constraints of social class. Or perhaps
it is rather that, as a single gay man ... he has removed himself from the heteronormative social paradigm,”** Pyper’s
homosexuality seems to have caused his family to exert power over him to lead to psychological breakdown.

Furthermore, the moment he realizes “exit from the aristocratic group was easy, quick, and often permanent
upon a small infraction, Pyper attempts to abdicate his responsibilities and thus overcome repression over himself by
recoding the system according to his own desire: he enlists in the army stating “I enlisted in the hope of death.”3¢
Notwithstanding, in bewilderment, Mcllwaine foregrounds the social status of Pyper and cannot help questioning why
he fights with them at the Somme since only the working-class members can be “mere pawns in an aristocratic game,”’
whereas upper-class people, in comparison to the working class, “enjoy better health; live longer; live in superior homes;
with more amenities, have more money to spend; work shorter hours; receive different and longer education; and are
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educationally more successful... and have different tastes in the mass media, and the arts”.3® Mcllwaine is aware of
this social structure and, as a result, the social stratification that places him beneath Pyper as a working-class member.
Mcllwaine realizes that life can provide Pyper with every opportunity, whereas he and his kind cannot enjoy life’s
simple pleasures due to their social status. Mcllwaine behaves properly according to his social status, whereas Pyper
perplexes his group with his unconventional attitude. In this regard, his questions allow him to comprehend the depths
of Pyper’s motivation for joining the army and even agreeing to be cannon fodder like ordinary people. Not only
Mcllwaine, but also Craig, highlight Pyper’s distinction in terms of social standing in the play:

Pyper: Why are you changing?

Craig: Because you're going back. You'll go back to your proud family. The brave eldest son. Made a man of himself in Flanders. Damn you,

after listening to that bit of rabble-rousing, I saw through you. You're wasted here with us. You're not of us, man. You're a leader. You got what
you wanted. You always have, you always will. You’ll come through today because you learned to want it.>°

Scott, a sociologist, whose research focuses on political sociology and social stratification, also expresses the possible
life chances and the distinction between the working class and the upper class as follows: “A status situation is a causal
component in life chances, and a sophisticated sociological analysis must recognize that inequalities in life chances are
the effects of both class and status situations, which operate conjointly to determine life chances.”* However, what
Mcllwaine and Craig lack is Pyper’s dissatisfaction and discordance with aristocratic society. In this sense, Pyper’s
situation could aptly be summarized: emotionally and mentally at a dead end due to his background and personal
history.*! Ostensibly, Pyper refuses to be subjected to the aristocracy’s economic and cultural discrimination and
denies his “top brass” background as Mcllwaine perceives it. Thus, Elder Pyper, reminiscing about his youth and
bringing his shadow, Younger Pyper, onto the stage, tries to overcome the constraints that bind him: D&G’s remarks
could be illuminating in this regard.

The schizo has his own system of co-ordinates for situating himself at his disposal, because, first of all, he has at his disposal his very own
recording code, which does not coincide with the social code, or coincides with it only in order to parody it. The code of delirium or of desire
proves to have an extraordinary fluidity.*2

According to this statement, it is fair to say that the schizo does not want to conform to the constraints of social codes;
even if he does, the schizo’s only goal is to mock them. Similarly, Pyper rejects the social code of his social class and
family. Throughout the play, he is filled with doubt and ambiguity about his class’s traditions and religious and political
affiliations. Instead of taking a stand on any issue, he avoids any certainty in his search for his true identity.

Furthermore, working-class people are expected to work in manual labor to serve the aristocracy’s needs, whereas the
upper classes enjoy their full privileges, with no regard for money or occupation. They work in the arts, the media, and
politics. At its most basic, they recreate themselves doing nothing while reaping the benefits of their social standing.
In this regard, Kozyr-Kowalski divides society’s social stratification into two groups by emphasizing the sense of
alienation between these groups: one merely occupies himself/herself with productive work. At the same time, the
other appears to enjoy social activities, having shifted the burden of productive work onto the first group’s shoulders.*?

Nonetheless, these living standards do not satisfy Pyper; rather, they lead him to an existential crisis in which he
is expected not to work but only to maintain his life as well as to live up to the rules and laws of his social class by
preserving its traditions. Upon the question of Craig, “Why did you enlist, Pyper?,” he responds: “I enlisted, before I
was conscripted, because I'd nothing better to do. No, that’s wrong. I'd nothing else to do. I enlisted because I'm dying
anyway. I want it over quickly.”** Craig and the rest of Ulstermen cannot hide their astonishment at Pyper’s joining the
army. Furthermore, Pyper abandons his aristocratic title and becomes one of the ordinary soldiers with no rank who
fight in the trenches until they die:

Craig: Who the hell are you?
Pyper: Pyper, sir, Kenneth Pyper.
Craig: Are you sure, Pyper —
Pyper: Call me Kenneth.

[...]

Pyper: Yes, sir, [ wish to serve, sir®
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Craig: I’'m not sir. I'm the same rank as you. I'm Craig. David Craig.

As can be observed, Pyper distances himself from the potential benefits of his aristocratic title, opting instead for a
simple life in which he can live outside the expectations of his social class and truly express his own identity. Pyper
realizes that his life has reached a point where he can no longer find meaning in life but instead lives according
to the expectations of the aristocracy. R.D. Laing highlights the meaninglessness of life both as a cause and as an
effect of a schizoid breakdown in individuals. According to Laing, everyone experiences such moods of futility,
meaninglessness, and purposelessness in life and questions his being occasionally; however, such moods are more
frequent in schizoid individuals. These moods arise because the faculties of perception and/or channels of action are
not under the individual’s control but are influenced by the split identity.*

At this point, Pyper’s constant attempt to find a purpose in his life and yet his failure in this are lent countenance by
the theories of D&G and Laing. Pyper, the “schizo” in retrospect, projects his dual personality in Young Pyper who
attempts to recreate the past and eliminate the repression of the territorialities: the family and the social class. In this
way, he intends to liberate himself and cure himself from repression.

Conclusion

Ultimately, McGuinness has chosen “war” as his setting for Sons of Ulster, as one in which he could embrace
diversity in terms of social class and occupation; therefore, McGuinness’s play allows him to explore various issues
ranging from homosexuality to social class in society. This four-part memory play in which the protagonist, Pyper,
confronts the painful and tragic memories of the Battle of the Somme lays bare McGuinness’s effort to reveal the
etiology and symptomatology of the self-split and the resulting “schizophrenia.” McGuinness presents the splitting of
his protagonist Kenneth Pyper in Sons of Ulster due to the oppression of social class and the family. Kenneth Pyper,
who appears on stage as Young Pyper and Old Pyper, fits D&G’s definition of the schizo. From the beginning of the
play to the end, Pyper recalls his past days under the oppression of the institutions of power, which caused him to split
his self and “not experience himself as a complete person but rather as ‘split’ in various ways.”*’ Kenneth Pyper is
oppressed as a member of the Ulster aristocracy, whose expectations burden him. As an aristocrat and homosexual,
he is aware that his peculiarity and sexual orientation will be frowned upon by his conservative and rule-based class,
and he eventually finds himself cast out of his family and the public eye. At this point, Pyper recognizes the two paths
awaiting him: to conform to these institutions’ rules and constraints and lose his identity or diverge from these rules
and emancipate himself. At the risk of being shunned by his community and stripped of his social class privileges, he
enlists in the army and severs all ties with his family and the aristocracy to preserve his true self. Therefore, Pyper’s
split self is not an alterego, but occurs as an evolution of his self from youth to old age.
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Herkes tarafindan bilinen mitsel anlatt merkezine Oedipus’u alir, yapilan pek ¢ok
arastirma da bag karakter Oedipus merkezinde ¢esitlenir. Hedefimiz bu trajedinin
kadin yiizii olan ve bagli bagina trajik bir karakter olarak incelenebilecek karakter
Iocasta’y1 merkeze almak olacaktir. Onu doguran ve ardindan onun esi olan
Tocasta, Oedipus mitinin aktarildigr Antik¢ag metinleri i¢inde incelenecek; ote
yandan mitolojik anlatinin icerigi detaylica arastirilirken, karakter analizi yapilarak
anne-es figliriiniin Yunan ve Roma trajedisinde nasil farkli bicimlendiginin yanit1
verilecektir. Bu noktada dikkatimiz sosyal yagsamin tiyatro metinlerine ve sahnesine
nasil etki ettigine cevrilecek ve boylece Antik¢ag yasayisinin en canli parcasi olan
tiyatronun insan faktoriine bagli olarak nasil degisim gosterdigini agik¢a gorme
firsat1 yakalayacagiz. Freud’un bu mitsel anlatiya psikoloji/psikoterapi acisindan
bakarak ortaya koydugu Oedipus kompleksi adinin golgesinde kalan anne ve eg
figiirii Iocasta’nin metindeki yeri, sosyal yasamdaki kadina dair ip uclar1 verirken,
bizi amacimiza ulagtiracak ve eseri kadin odakli okumak yeni bir bakis acisina sahip
olmamizi saglayacaktir.

Anahtar Kelimeler: Oedipus, locasta, Antik¢ag kadini, Oedipus kompleksi, trajedi

ABSTRACT

The mythical narrative centered on Oedipus is well known, and much researches has
diversified around the protagonist Oedipus. The aim of this study will be to focus
on locasta, the female face of this tragedy, who can be analyzed as a tragic character
in her own right. This article will examine locasta, who gave birth to Oedipus and
later becomes his wife, through the ancient texts that transmit the myth of Oedipus.
While the study will investigate in detail the content of the mythological narrative,
it will also conduct a character analysis to answer how the mother-wife figure was
shaped differently in Greek and Roman tragedies. In this regard, the study will turn
its attention to how social life affects theater and thus gain the opportunity to see
how theater, the most vivid part of ancient life, changed depending on the human
factor. Studying the narrative with a focus on women will lead to the goal and enable
a new perspective.

Keywords: Oedipus, locaste, Ancient women, Oedipus complex, tragedy
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EXTENDED ABSTRACT

Ancient myths transformed into symbols and became the deepest part of Western thought and art. After the
Renaissance in particular, myths evolved into a tool of expression and thinking, and after became the basis of mythology,
which is the subject of a science. A Greek word, myth, universalizes from Ancient Greek beliefs and refers to the
allegorical accounts of these beliefs. Attempts must be made to understand any literary text, especially theater texts as
they are in the closest contact with all the emotions and life of the people and period, as well as to read these works
with knowledge of what the social structure of that period was like. Because anything that did not occur in social life
would not have appeared either in literature or on the stage.

The tragedy of Oedipus brings the duality of fate and vanity to the stage; it describes step by step what happens
to the main character, who is sank in the divine hybris, and how he descends from the top of the wheel of fate to its
bottom. Meanwhile, all characters are unaware of what is happening, and of the tragic event into which they have fallen.
Oedipus, who unknowingly kills his father Laius, arrives in the city of Thebes and sees that a divine curse has fallen
upon the city. The Sphinx stands at the top of the city and demands the answer to the riddle he asks. By solving the
riddle, the answer to which no one knows or dares to answer because the sphinx swallows those who do not know the
correct answer, Oedipus becomes king of the city that is headed by the queen, whose husband is dead. When he takes
over this kingdom, he is a proud and confident man. But over time he begins to realize that things are not going well.
First the plague begins to spread to all the people, and while whole families perish, Oedipus and his family are remain
healthy. The tragedy of Oedipus, rewritten by Seneca during the imperial era of Rome, begins with the main character’s
plea. Oedipus asks the gods in horror why he is healthy while so many people are wasting away. He comes to realize
that the gods have a much worse plan for him. In both versions of the tragedies, Oedipus arrives, replacing the former
king as the husband of the queen, who is practically obliged to remain in charge of the city, or more accurately, as the
representative of the city. In antiquity, having a woman be alone was not preferable, so the one who leads the city rules
both the city and the woman at its head, who is the representative of the old kingdom. From this point of view, the
woman, locasta has no choice. In the Greek world, especially women were completely excluded from social life and
had almost no place on the stage; even their death has announced by messengers or described by someone else. On the
other hand, women in Ancient Rome were seen to be a little more involved in social life and to also be reflected on the
stage; locasta, the female face of the tragedy, experiences her pain on stage in the tragic plane established by Seneca
and she killed herself on stage as she says her last words and explain her feelings. The fact that this dramatic scene is
clearly narrated and experienced by a woman reminds the audience that the story has another tragic character. Oedipus
does not bear this shame alone, the woman who gave birth to him and then married him also expressed her shame in a
shocking way.

In conclusion, one can clearly see the explicit distinction between Sophocles’ and Seneca’s texts and understand that
this distinction is a reflection of social life. The fact that the female figure remains in the background in tragic texts
does not mean that nothing tragic happened in the female side of the narrative. On the contrary, a much more passive
and doomed female model is read. This is why the study has taken Iocasta as an example; seeing how she is positioned
within a notion as well known to the public as the Oedipus complex will allow for an objective reading to be made and
help at better understanding the emotions the fateful dilemma created in the characters.
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Giris

Yunan edebiyatimin dikkat ceken metinlerinden Oidipous Tyrannos,' giiniimiize kadar ulagan ve caglar boyu farkl
okumalara kaynaklik eden 6nemli bir trajedi eseridir. Sophokles’in (Oidipous Tyrannos) Kral Oedipus’u, yaklasik
MO 430 yilinda -savagin basladig1 sirada- sahnelenir ve anlatis1 Atina’nin diisman sehirlerinden biri olan Thebai’da
gecmektedir.” Herhangi bir edebiyat eserini oldugu gibi, bu trajediyi de hem yazildig1 sirada yazarin bulundugu sosyal
ortam, hem de anlat1 baglaminda degerlendirerek, once Sophokles’in ve ardindan Seneca’nin aktardigi Oedipus’un
trajedilerini inceleyecek ve hem zamanin hem de sosyal yapinin sebep oldugu yaklagim farkliliklarini, 6zellikle kadin
ve anne roliindeki Iocasta’nin roliinii, transformasyonunu degerlendirecegiz.

Antik¢cagin vazgecilmez edebi tiirii trajedide, yazar tarafindan secilen karakterler destansi anlatida -genellikle tanrilar
tarafindan- karisikliga itilmis ve ¢ikmaza sokulmug olanlardir. Trajedilerde birebir kahramanlik hikayesini alintilamak
yerine, destansi anlatinin i¢inden iglenebilecek bir kahraman segerler ve Aristoteles’in aktarimiyla bu kahramanin bir
giin dogumundan batimina kadar olan siirede yasadiklar1 aktarilir.® Secilen kahramanin yazgisindaki karisikliklar ve
icine diistiigii ¢cikmazlar muhakkak ev halkinin, yasadiklar1 sehrin veya dahil olduklar1 herhangi bir toplulugun da
feci halde sonu olacaktir.* Baskahramanimiz Oedipus ile hem annesi hem de esi olan Iocasta etrafinda gelisen olaylar
cikmaza girerek, tiim hane halkini hatta tiim sehir devletini biiyiik bir yikima ugratir. Aristoteles Peri Poietikés eserinde
destan ve trajedi arasindaki ayrimdan bahsederken bu konuyu detaylica inceler. Ona gore, bir trajedi metninin dikkat
cekiciligi oykiisiindeki eylemlerin hem kaginilmaz hem de beklenmedik olugsudur. Destanin aksine trajedinin sasirtici
olmasi en temel 6zelliktir; bu nedenle trajik kahramaninin talihi bir anda degisir.

Aristoteles bu konuyu 6rneklemek icin Oedipus’un Oykiisiinii ele alir; Oedipus bir yandan, kendisinin 6ldiirdiigiinii
bilmeden, kral Laius’un katilinin pesine diiserken, diger yandan da annesiyle ilgili gonliinii rahatlatmasi i¢in ¢agirdig:
kisilerin gercek kimligini ortaya ¢ikarmasiyla bir anda beklemedigi bir trajedinin icine diiser.> Oedipus trajedisi bir ¢ok
caligmada farkli acilardan incelenmis ve ¢alisilmistir elbette, ancak bu ¢alisma trajedinin Gteki yiizii ve tamamlayici
unsuru olarak onun annesi ve esi olan locasta’ya, anlatinin kadin yiiziine, odaklanmay1 hedeflemektedir. Trajedi eserinin
kaynaklik ettigi ve Freud’un goziinden bakilarak psikiyatrik bir 6rnek haline getirilen anlati, tek kisilik degildir, bu
acidan tek tarafli okunmamalidir. Ogulun anneye duydugu bag ile annenin ogula duydugu bag -farkli olsa da- karsilikli
olarak birbirini tamamlayan bir iligskinin iki ayr1 ucudur. Bu agidan yazarin trajedide kullandig1 diger aracilart incelemek
ve trajedinin yazildig1 dénemin nasil bir yagama bi¢imine sahip oldugunu anlamaya ¢alismak, Freud’un tespiti i¢in
ornek olusturmast amaciyla kullandigi ve zihinlere bu haliyle kazinan trajik kahraman Oedipus’a bagka bir acidan
bakmay1 saglamasi amag¢lanmaktadir.

Yiizyillardir okunan, Sophokles’in kalemiyle Grekgeye, ve ardindan Seneca aracilifiyla Latinceye uyarlanan, sonra da
say1siz dile ¢evrilen Oidipous Tyrannos (Kral Oidipous) eserinin adini incelemekle baglayalim 6ncelikle. Eserin orijinal
ad1 Owurovl tupavvol, Latin harfleriyle yazimi Oidipous Tyrannos, dzellikle boyle secilir; zira hem Oidipous’un
adi, hem de ona uygun goriilen tiran sifat1 verilmek istenen mesaji dogrudan iletir. rupavvol (Tyrannos) kelimesi daha
sonra Rex yani kral olarak karsilanmis olsa da, kogulsuz ve mutlak hakimin yaninda, bir yeri zorla ele geciren anlamina
da sahiptir. Halk tarafindan sec¢ilmis bir krali degil, aslinda yonetimi ele geciren bir kisiyi, baskici ve zorbalikla yonetimi
devam ettirenleri isaret etmek i¢in kullanilir. Bu agidan eserin Tiirk¢esi i¢in Kral Oidipous mu, yoksa Tiran Oidipous mu
demek gerekir acaba? Oidipous ismine geldigimizdeyse, hemen hemen tiim etimoloji sozliiklerinde sismek, kabarmak
anlamlarina gelen oideo ve ayak, ayagin etrafi, en alt kisim, bedenin yere en yakin kismi anlamlarina gelen pous
kelimelerinin birlesiminden olustugu aktarilir. Anlatidaki kahraman, kehanetten kagmak isteyen babasi tarafindan
-donemin pek cok istenmeyen bebegine yapildig gibi - ayaklari delinip, birbirlerine baglanarak bebek haliyle dogaya
birakilir, bu da isminin neden boyle secildigini dogrular niteliktedir: ayaklarinda iyilesmeyen sislikler vardir.®

Bir mit olarak sozlii anlatida dilden dile yayilan Oedipus ve makus talihi pek cok antik eserde karsimiza cikar.

' Bu caligmada, ileride agiklanacag: iizere, kahramanin Latince adi temel alinmustir. Grekge anlatinin kahramani olan OtScmovd (Oidipous) ismi, 6zel isimlerin ¢ekimlenerek
kullanilmas: sebebiyle Latinceye Oedipus olarak geger ve daha sonra bati dillerine de Latince araciligiyla kimi yap1 degisiklikleriyle transfer olur. Tiirk¢eye bicim degistirdigi haliyle
gecen isim ne yazik ki, Grekge ve Latince kullaniminin bir karmasi halinde, Oidipus bigimiyle kullanilir olmustur. Oysa Tiirkge, 6zel isimlerin kesme imiyle ayrilarak orjinal halinin
korunabildigi, 6zel isimlerin ana yapilarinin bozulmadan tutulabildigi incelikli bir dildir. Buna ragmen bagka bat1 dilleri ¢evirisiyle 6grenilen Antik¢ag kiiltiirii boylesi carpitilmig ve
yanlig kullanilan nice isimle doludur. Dogru kabul edilen yanlslari diizeltmek iizere, klasik filolog olarak bizim gorevimiz dogru kaynagi gostermek ve kullanilmasini saglamak olacaktir.
Bu sebeple biz bu ¢aligmada Latince bir eseri temel aldigimiz i¢in genel olarak ismin Latincesi olan “Oedipus”u kullandik; ayrica 6zellikle Grekge eserden bahsederken de Grekgesini
“Oidipous”u kullandik. Ayn1 durum Grekgesi lokaste ve Latincesi locasta olan anne figiiriiniin ismi i¢in de gecerlidir.

2 Paul Cartledge, “‘Deep Plays’: Theatre as Process in Civic Life” (New York: Camridge University Press, 1997), 31.

3 Aritoteles, Peri Poietikés, 1460a.

4 Richard Buxton, “Tragedy and Greek Myth”, (New York: Cambridge University Press, 2007), 166-167.

3 Aristoteles, Peri Poietikés,1451a-1452b.

6 “Oidipous”, R. Beekes, Etymological Dictionary of Greek, Vol. 1-2. (Boston: Brill, 2010) s.: 1054. “Oedipus”, Kathleen N. Daly, Greek and Roman Mythology A to Z, (New York: Facts
on File, 2004) s.: 94. Oidipous ismi Grekge soylenceden alinip Latincelestirilerek Roma’ya aktarilmig ve Oedipus haliyle kullanilmistir. Ayrica Seneca’nin kaleme aldig trajediler arasinda
ve Latin edebiyati tarihinde de yerini almistir. Burada Sophokles’in orjinal metnine gonderme yapmak igin Grekgesi isaret edilmis, ancak ¢aliymanin devaminda Latince yazimiyla ve
Bat1 dillerindeki karsiligiyla Oedipus ismi temel alinacaktir.
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Ancak ilkin anlatisina Oedipus’un Thebai sehrini nasil aldigini anlatarak baglayan Apollodoros’un Biblioteka eseriyle
baglamak ve anlatiy1r onun kurdugu genis ag baglantilaryla aktarisiyla giderek agcmak yerinde olacaktir. Biblioteka
eserinin iiciincii kitabinda detaylandirdig1 Thebai’ sehri ve sehrin tanrilarla olan iliskisini, 6zellikle besinci boliimde
Oedipus ve ailesinin ¢ercevesinde anlatmaya baglar Apollodoros.

“Amphion’un éliimiinden sonra Laius kralligi devraldi. Boylece Menoeceos’un kiziyla evlendi; bazilart ona lokaste der, bazilariysa Epikaste.
Kehanet onu (Laius) erkek evlat sahibi olmamast i¢in uyard, zira diinyaya getirecegi ogul babasin éldiirebilirdi; yine de, sarapla ytkanip,
karistyla birlikte oldu. Bebek dogdugundaysa ayak bileklerini yaka ignesiyle birbirine tutusturdu ve verdi bir ¢obana onu (1ssiza) birakip
donsiin diye. Ama ¢oban onu Kithairon’a birakti; ve Korinthos krali Polybos’un sigir ¢cobanlart onu bularak kralin egi Periboia’ya getirdi.
Kralice onu gvlat edindi ve kendi ¢ocuklarindan saydi; ayak bileklerini iyilestirdikten sonra, gismig olan ayaklarimdan dolayi, ona Oidipous
adini verdi.”

Herkes tarafindan bilinen bu anlatiy1 detaylandirilmaya devam eder Apollodoros, Oedipus gercek annesini 6grenmek
icin onu biiyiiten Periboia’ya baski yapar, ancak cevap alamadigi i¢in ¢areyi gercegi 6grenmeye Delphoi tapmagina
gitmekte bulur. Delphio tapinagi kehanetlerin merkezidir ve tiim kehanetler tanr1 Apollon tarafindan yapilir, herkesin en
dogru kehanetleri aldig1 yer burasidir. “Tanr1 ona ana vatanina gitmemesini, ¢iinkii babasini 6ldiirecegini ve annesine
yalan sdyleyecegini soyler.”® Ana yurdunun terk ettii Korinthos oldugunu diisiinen Oedipus, sehirden ayrilir ve
Phokis’e dogru yola koyulur. O sirada bir dort yol agzinda karsisina savas arabasi kullanan Laius ¢ikar. Laius’un usagi
Polyphontes ona yoldan ¢ekilmesini emrederek bir atin1 6ldiiriince, Oedipus bu saldiriya karsilik 6fkeyle hem usagini
hem de Laius’u 6ldiiriir ve Thebai’a varir.'

Apollodoros tarafindan adeta oradaymig gibi adim adim aktarilan bu seriivende, tiim eylemlerin eyleyeni Oedipus
gibi goriiniir. Ancak iligkilerin orgiisii ve yan trajik karakterler tiim Sykiiyii cevrelemektedir. Kral Laius’un oliimii ve
defnedilisinden sonra kardesi Creon yonetime gecer. Onun yonetiminde Thebai sehrinin bagina biiyiik bir felaket gelir.
Hera, anas1 Ekhidna babas1 Typhon olan; kadin yiiziine sahip, gogsii, ayaklar1 ve kuyrugu aslaninkilere benzeyen, ayrica
kus gibi kanatlari olan; Mousa’lardan (esin perileri) bilmece sormay1 6grenmis olan Sphinks’i (Sfenks) gonderir.!' Bu
tanrisal yaratik Phicion dagiin bagina oturur ve Thebai halkina ¢ézmesi i¢in bir bilmece sorar. “Bilmece soyledir:
Yalnizca tek sesi olan ve yeni dogdugunda dort ayakli, sonra iki ayakli, sonra da ii¢ ayakli olan sey nedir?”!> Bu
bilmece halk tarafindan c¢oziilmeye calisilir, ancak pek cok kisi ¢cozemediginden yaratik tarafindan yutulur; bu sebeple
Creon’un ogullar1 bilmeceyi yanitlamak icin en dogru zamani beklerler. Sehre varan Oedipus bagina geleceklerden
korkmadan, karsilastigi durumun icine diislinmeden girer ve yanitlamak lizere bilmeceyi 0grenmek ister. Ardindan
bilmecenin yamitinin dogdugunda emekleyen, yetiskinliginde iki ayak lstiine kalkan ve sonra bir destekle yliriiyebilir
halen gelen “insan” olduguna karar verir ve cesaretle Sphinks’in kargisina ¢ikarak yanitini sdyler. Spinks bir anda dagin
tepesinden asag1 ugup gider, Thebai sehri 6zgiirliigiine kavugur ve bu kurtulusun mimari olarak yonetimi Oedipus ele
gecirir. Tam da hikayenin bu kisminda Apollodoros gdyle bir ciimle kurar:

“Boylece Sphinks kendisini kalenin tepesinden asagi saliverdi, ve Oidipous hem yonetimi ele gegirdi, hem de farkinda olmadan annesiyle
evlendi. Ondan ogullar: Polynikes, Etiokles ve kizlari Ismene ve Antigone dogdu. »13

Sophokles’in her seyin yasanip sonlandig1 yerden alarak aktardigi trajik hikayenin dncesinde siirecin nasil gelistigini
aktaran Apollodoros, eylemin bilinmeden yapildigini 6zellikle belirtir. Oedipus sehre gelir gelmez canavar tarafindan
yutulmaktan korkmayarak veya belki bunu bilmeden, adeta bir cahil cesaretiyle yanitin1 vermek iizere yaratigin 6niine
cikar. Ancak tiim deneyimin merkezinde ve eylemleri yoneten kisisi olarak Oedipus, bu trajik anlatida tek basina degildir.
Ciinkii aslinda onun trajedisi Thebai gehrinin basina gecmesi ve annesi oldugunu bilmedigi locasta ile evlenmesiyle

7 Antik¢agda bu isimde pek ¢ok sehir bulunur. “Thébae”, A Latin Dictionary, Charlton T. Lewis, Charles Short (Oxford: Clarendon Press, 1879). Bunlardan birisi Misir’in kuzeyinde
(bugiin Karnak), biri Kilikia’da (bugiin Anadolu’nun giineyinde Toros daglariyla gevrili, Tarsus’un merkez oldugu alan), bir digeri Mysia’dadir (bugiin Balikesir ve Izmir’in kuzeyini
kapsayan alan). Orpheus’un ve Antik Yunan diinyasinin pek ¢ok anlatisinda yer alan Thebai sehriyse Grekge Boiotia ad1 verilen bolgede, Yunanistan topraklarinin merkezindedir (bugiin
ad1 Boeotia olarak gecer, Antik diinyada Korinthos korfezinin kuzeyinedir). “@78 @ t-Thebes”, A Greek-English Lexicon, Henry George Liddell. Robert Scott, (Oxford: Clarendon Press,
1940). Apollodoros’un da aktarmaya bagladig:1 gibi Thebai sehrinin seriiveni sehrin ilk krali olan Kadmos’un kizi Semele ile baglar. Zeus ile birlikte olup Dionysos’u doguran Semele,
oliimlii bir insan olarak tanrilar arasina katilan oglunu dogurarak bir ilk olur. Trajik hikayesi oglu Dionysos’un Hera’dan saklanmasiyla devam eder ve Thebai sehrinin tarihi de trajedinin
babas1 Dionysos’la siki sikiya baglanir ve pek ¢ok trajik hikaye bu sehirde gecer. Basli bagina bir bagvuru eseri olarak hazirlanan Biblioteka (Kiitiiphane) Thebai’nin hikayesini de tiim
baglantilariyla aktarirken, aslinda sehrin trajik yapisinin tiim tarihinde oldugunu sdylemis olur. Oedipus’un babasi Laius’a kadar olan siireci aktararak ardindan bu trajik olay1 ve devamini
aktarir. Apollodoros, Biblioteka, 3.1.-16.

8 Apollodoros, Biblioteka, 3.5.7.

9" Apollodoros, Biblioteka, 3.5.7.

10" Apollodoros, Biblioteka, 3.5.7.

1" Sphinks, Yunan mitolojisinde yilanvari bir canavar olarak anlatilan Typhon, Hediodos'un eserinde toprak ana Gaia’mn ve Tartaros’un oglu olarak tarif edilirken, kimi anlatilarda
Hera’nin, kimisinde de Kronos’un oglu olarak tarif edilir. Ancak bizim i¢in 6nemli olan su ki, hem Typhon, hem de disi-engerek anlamina gelen ve yar1 kadin yar1 yilan olarak tarif
edilen dev Ekhidna anlatilardaki canavar motiflerinin atalaridir. Spinks de anas1 Ekhidna ve Typhon’dan veya bir bagka canavar olan ¢ift bagl kopek Orthos’tan dogmus olarak tarif edilir.
Besbelli korkutucu bir canavar olan Sphinks’in adi1 sikmak, sikistirmak anlamina gelen sphingo fiilinden tiirer, kanatl bir disi aslan goriiniimiiyle Thebai sehriyle ilgili bu anlatiyla bilinir.
Mike Dixon-Kennedy, Enclopedia Greco-Roman Mythology, (California: ABC-CLIO, 2004) Sphinx, s.: 283. Kathleen N. Daly, Greek and Roman Mythology A to Z, Sphinx, 120.

12 Apollodoros, Biblioteka, 3.5.8.

13 Apollodoros, Biblioteka, 3.5.8.
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baglar. Burada hikayenin bir diger tarafi olan ve sonra koronun sesinden diisiincelerini duydugumuz Thebai halki ve
sehrin basinda tek basina kalan Iocasta unutulmamalidir. Peki, bu kabul edilemez durumda Iocasta’nin hi¢ s6z hakki
olmayacak mi1? Onunla birlikte olan bu kadin, esini heniiz kaybetmistir ve sehrin yonetimini elinde tutan kisinin egi
olarak gorevine devam etmesi gerekir; bu kisi oglu olsa bile. Bu kisa 6zetle anlasilacagi iizere bizim sorumuz trajedinin
disil tarafi hakkinda olacak; sehrin bagina gecen kisinin oglu Oedipus oldugunu bilmeden onunla evlenmek zorunda
kalan Iocasta’nin, bu trajik olaydan herhangi bir sekilde ¢ikma ihtimali var midir?

IIkin sunu sorabiliriz o halde, kimdir bu Iocasta? Sophokles’in kariyerinin ilk oyunlarindan olan Antigone’de de
karsimiza yine anne olarak c¢ikan locasta, yalmizca Homeros ve Apolodoros’un eserlerinde Epikaste ismiyle anilir.
Grekce kullanilisi lokaste veya -lehge degisimiyle- lokasta olarak karsimiza ¢ikar. Latincelestiginde locasta olan
isim, Seneca’nin Oedipus trajedisinde bu haliyle kullamlir.'* Apollodoros eserinde Iocasta’dan iki isimle bahsediyor:
“bazilarinin Iokaste, bazilarminsa Epikaste dedigi”. Sozlii gelenekte var oldugu belli olan Thebai’li bu soyun, yazil
olarak karsimiza ciktig1 ilk yer Homeros’un Odysseia’s1 olur; Oedipus’un annesi, Epikaste olarak anilmaktadir. Bilici
Teiresias’a ulagsmak ic¢in yeralti diinyasina inen kahraman Odysseus, orada kestigi kurbanin kanina iigiisen ruhlar
arasinda annesini goriir ve onunla konusurken etraflarina bagka kadin ruhlar1 da yanagir; Thebai’li kadinlarin hikayesi
tam da burada anlatilir. Trajedilere konu olan bu sehrin soyunun Zeus’a dayandigini aktaran Homeros, kahramanin
yeralt1 yolculugunda anne {izerinden disil bir alan yaratmis ve kadinlarin hikayeleriyle farkli anlatilar1 eserine katmustir.

Oidipous’un anasu giizel Epikaste’yi gordiim,

Cehaletinden korkung isler yapan, kendi ogluyla evlenen;

Ve O (Oidipous) oz babasim éldiiriirken, koynuna girdi anasimin,

Tanriar da bunu kisa zamanda insanlar arasinda bilinir kildilar.

Yine de, giizelim Thebai’de, Oidipous yonetti Kadmoslart

Tanrilarin actmasiz tasarilart sayesinde.

Epikaste’yse, kuvvetli gardiyan, Hades’in Evine inmigti,

Yiiksek tavandan hizlica éliimciil bir ilmek yaparak kendini birakti kederine,

Ama Oidipous igin, bir annenin ociinii alan Furia’larin
Getirebilecegi sayisiz act birakti ardinda. '

Homeros bu trajik anlatiya, Thebai kadinlarinin biri olan Iocasta’nin hali iizerinden deginir. Odysseus, Oedipus’la
degil, onun zaferiyle lanetlenen annesiyle karsilasir. Anlatiy1 kavramak i¢in oldukc¢a 6nemli olan bu boliim, Homerosgu
soylemdeki Oedipus mitinin genel cercevesi hakkinda bize ilk bilgiyi verir: baba katli, ensest, miasma'® ve tabi
Oedipus’un annesinin kendisini 6ldiiriisii. Bu sekilde aslinda Oedipus ve locasta’nin gercegin farkinda olmayarak
nasil bir sugun i¢ine diistiiklerinin haberini aliriz. Yeryiiziinde barinamayan, yeraltinaysa kaygiyla inen anne-es her iki
diizlemde de huzur bulamayacaktir artik. Kahraman Odysseus ile locasta’nin kargilagmasi, tiim anlatiya 6te diinyadan
bir bakistir, Furia’larin, yani 6¢ tanrigcalarinin acimasiz ve amansizca bir gorevle Oedipus’un bagina belalar getirecek
olmalar1 bilgisi de, sucun tanrisal diizlemde nasil karsilandigimi agiklar niteliktedir. Insani aklin bilgisizligi onlart
onulmaz bir hastaligin, lanetin pengesine diisiirmiistiir.'”

Eserin Latince versiyonu olarak Roma’nin imparatorluk doneminin onemli isimlerinden Seneca’nin yine trajedi
formunda isledigi Oedipus miti, trajedinin karakterlerinin derinligi bazi noktalarda Sophokles’in aktarimindan
farklilasarak karsimiza ¢ikar. Ozellikle gerceklerin beklenmedik bir sekilde ortaya ¢iktigi sirada Oedipus’un, gdzlerini
oyarak kendini karanlikla cezalandirmasini anlatan Seneca, kahramanin durumunu derinlemesine aktarmaya baslar.
Oedipus, giin yliziine ¢ikmuis tiim kotiiliikklerden uzaklastigini hissetmektedir artik, gozlerinden sarkan pargalari temizler
ve tanrilara hastalikla cezalandirilan topraklari i¢in yakarmaya baslar:

Ulkemin canint bagisla, iste, yalvartyorum; ben adaleti sagladim ¢oktan, odenmesi gereken bedeli odedim!®

Pesi sira koroyla yeni bir sahneye gecis yapan Seneca, iki ana karakteri yiiz ylize getirerek trajik olay hakkinda

14 Epikaste”, William Smith. A Dictionary of Greek and Roman Biography and Mythology, (London: John Murray, 1848). Bu eserlerden farkli olarak Hyginius’un Fabulae (66-67)
eserinde ve Statius’ta da ad1 ge¢cmistir. Demek ki lokaste, Iokasta, Epikaste olarak Grekce kullanimi olan isim, Iocasta ve daha sonra Bat1 dillerinde Jocasta olarak kullanilmigtir. Bunlarin
1s181nda Oedipus’un annesi Iocasta’nin adi galismamiz boyunca, alint1 yapilmadigi veya 6zellikle Grekgesi kullanilmadig siirece, Latincede ve ardindan diger Bati dillerinde oldugu gibi
locasta olarak belirtilmistir.

15" Homeros, Odysseia, 11. 271-280.

16 Miasma trajik bir kavram olarak karsimiza ¢ikar; farkli nedenlerden ¢ikip yayilimer 6zellik sergileyen bir olaydir. Mia kokiinden tiireyen kelimelerde, bir seyin biitiinliigiinii bozma,
kirletme anlami vardir. Miaino fiili kazanilmig bir sohreti uygunsuz sozlerle lekelemek, sahtekarlik yaparak dogrulugu yok etmek anlamlarinda kullanilir. Adalet, hukuk ve dinsel sadakat
miasma tehlikesiyle kars1 karstyadir. Sophokles’in Oedipus’undaki agtlis sahnesinde yaganan bir miasma sonucu olanlardur. Islenen bir cinayet sonrasinda, veba illeti (bu tiir illet vebadan
da beterdir ve Grekler buna loimos der) tim kenti (Thebai) sarmus, topragi ciceksiz, otlaklart siiriisiiz, analar1 ogulsuz birakmstir. Kent yikici bir tehdit altindadir Miasma’ya ugrayan
kisi (miaros=Kkirlenmis) dinsel anlamda kirlendigi i¢in, 6rnegin bir tapinaga giremez, kirliligi tehlikelidir ve bulasabilir. Detayl bilgi icin bkz. Robert Parker, Miasma: Pollution and
Purification in early Greek Religion, (Oxford: Oxford University Press, 1996), 1-17.

17" Andreas Markantonatos, Oedipus at Colonus: Sophocles, Athens, and the World, (Berlin: Walter de Gruyter, 2007), 45-46.

18 Seneca, Oedipus, 975-976.
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konugmalarini saglar. Bu daha 6nce gormedigimiz bir katarsis araci olarak seyirciye iki tarafin da goziinde sunulur.
Hem erkek, hem de kadin yagadiklart acinin kendilerinde yarattig1 kederi seyirciyle/okuyucuyla paylasirlar. Oedipus
ve locasta kars1 karsiya kalirlar, Iocasta’nin sozleri, i¢inde oldugu caresiz durumu aktarir niteliktedir.

“Ne diye ¢agirayim seni? Oglum mu? Siiphe duyuyor musun? Oglumsun; oglum olmaktan utaniyor musun?'?

Oedipus’un kor gozlerinin karanliginda, esinin sesini artik annesinin sesi olarak duyar, bu ac1 gercegi kabul edisiyle
anlat1 derinlesir.”® Tocasta, kaderin kendileri icin 6rdiigii agin farkina varir; her seyi 6nceden bilen kader kargisinda
bilgisizlige mahkum olan insanin her zaman masum oldugunu séyleyerek oglu-esi kargisinda duygularini ifade etmeye
devam eder.”! Oedipus annesine susmasi i¢in; kulaklarinmi, bedeninden geri kalanlari, kanindaki tohumu ve birbirleri
icin uygun olan sifatlarin dogru ya da yanlis her seklini (kari-koca veya anne-ogul) bir kenara birakmasi i¢in yalvarir.
Bunun ardindan locasta susacaktir, ancak once trajedinin kadin karakterinin son sozlerini dinleriz.

Ey ruhum, neyden uyugtun boyle? (Onun) Suglarint paylasirken neden cezalarini reddediyorsun? Seninle, ey yasak asik, insanligin yasalarinin
tiim onuru birbirine karisip yok oldu. Ol ve kalicla giinahkar ruhunu cikar (bedenden). Eger diinyay: sarsan tanrmn kendi yildirimlar
savrulmuyorsa acimasiz eliyle, hi¢ giinahkar bir anne suclarina denk bir ceza ddeyebilir mi. Oliimii diliyorum.: oliimiin yolu acilsin oniimde. 2

Ardindan locasta, oglunun babasi Laius’un kilicini alir eline ve kendisini nasil 6ldiirecegini segmeye ¢alisir o ¢1lginlik
aminda. Ilkin oglunu ¢ok seven kalbinin evine, gdgsiine saplamayi diisiiniir kilic1, ardindan tiim bu sdzleri syleten
nefesini kesmek icin bogazin1 kesmeyi diisiiniir; ancak en sonunda hem oglunu hem kocasi olan Oedipus’u tagidigi
rahmine saplar kilic1 ve oracikta 6liir.”3

Iocasta, Seneca’nin eserinde acisini ifade edebilen bir trajik kahramana doniisiir. Sophokles’in Oidpous Tyrannos
metninde Oedipus heniiz durumu kabul etmezken ve ipuclarini siirerek sonuca ulagmaya yaklagmigken, Iocasta onunla
yiizlesmeden veya herhangi bir duygusunu ifade etmeden ortadan kaybolur. Iocasta’nin saraya doniisii ve kendisini
nasil oldiirdiigii konusunda bilgiyi Oedipus’a dliimiinii aktaran haberciden aliriz. Haberci, locasta’ya dair gordiigii
sahneyi tiim detayiyla hi¢ kesmeden aktarir; habercinin sdzlerini duyunca Oedipus once bir kili¢ arar, sonra da annesi
oldugunu 6grendigi esinin nerede oldugunu sorar, saraydakiler ona Iocasta’nin yerini gosterdiginde kadinin hala ipte
sallanmakta oldugunu gdriir ve deliye doner.”* Sophokles’in Iocasta’ya dair tiim aktarimi tamamen dolaylidir, trajedinin
kadin tarafinin duygularin1 aktarmasina izin verilmez, 6liimii de kapali kapilar ardinda, seyircinin goziinden uzakta
olur. Oysa Seneca, trajik karakterlerin her ikisini de konugsturarak duygularini ifade etmelerini saglar ve Iocasta’nin
Oliimiinii seyircinin goziiniin Oniinde gerceklestirmesini ister. Bu Homeros’un metninden beri sozii edilen ‘anne-es’in
hikayeye katilmasini saglar.

Anlatida bize aktarilan bilgisizlikleriyle 6rnek hayatlar yasayan kisilerin, bir anda sahip olduklar1 bilgiyle baht
doniigleri ve giinahkar oluslaridir; bu bakisla iki karakter de ayn1 acidan trajiktir. Bir yanda Thebai sehrini zekasiyla
avcuna alan karakter Oedipus varken; diger yanda sehri aldig1 icin ona “mecbur” olan esi. S6ylencenin aktarimindan
esinlenen ve donem Yunanistan’indaki sosyal hayattan etkilenen Sophokles, eserinde kadini yalnizca ana karakteri
(yani erkegi) etkileyen olarak alir. Kadinin duygusunu seyirciyle bulusturmaz ve bu Atina i¢in olduk¢a dogaldir. Paul
Chrystal’1in ¢aligmasinda 6zellikle belirttigi gibi, Atina trajedisinde kadin karakterin sesi ne kadar giir ¢iksa da, veya ne
kadar etkili bir konugma yapsa da, unutulmamasi gereken bunun bir erkek tarafindan oynanacagi, genellikle bir erkek
tarafindan yazildig1 ve cogunlugu (hatta kimi zaman tiimii) erkek olan seyirciler tarafindan izlenecegidir. “Kadinin
sozii, erkegin soziidiir. Daha iyi bir sdylemle erkek bakis acisinin kadin sesiyle aktarilmasidir”. Ote yandan sosyal
yasamda karsit diislincelerini sdyleyemeyen veya varligini rahatlikla gézler oniine seremeyen kadin, destan, trajedi veya
komedi gibi dramatik eserlerde bunlar1 gerceklestirme sansi bulur. Halk arasindaki kadin sayisiyla Atina tiyatrosundaki
kadin sayisimin farklihig1 adeta bir paradoks gibidir.>> Zira Antik Yunan kiiltiiriinde kadin ne séz sahibidir, ne de yetki.
Halkin igine karigip sosyal ortamlarda varlik gosteremedigi igin, evde de varlig1 belli belirsizdir. Uremek icin ona
ihtiya¢ duyulur, ancak kadinin ailedeki yeri digerlerinden ayridir ve bu iyi bir ayr1 olma durumu degildir. Pratik olarak
kadin, -tercihen erkek- cocuk dogurma gorevine sahiptir; soyun devami icin ¢aligmali, olabildigince saglikli cocuklar
dogurmalidir. Atina’da kiz cocuklart on iki yasindan itibaren evlendirilebilir, ardindan kesintisiz bir sekilde hamile
kalir ve dogum yapmalar1 beklenirdi. Ardisik dogumlar ¢ocuk Oliimlerine, kadinin dogum sirasinda Oliimiine veya
ruhsal ve bedensel olarak ¢okmesine sebep oldugundan; kadinlarin yasama siirelerinin erkeklerinkinden ¢ok daha kisa

19" Seneca, Oedipus, 1009-1011.

20 Seneca, Oedipus, 1013. “matris, en matris sanus!” “annemin, heyhat, annemin sesi!”

21 Seneca, Oedipus, 1019. “Fati ista culpa est; nemo fit fato nocens.” “Bu su¢ kaderin; kimse kaderi yiiziinden suglu sayilamaz.”
22 Seneca, Oedipus,1024-1032.

23 Seneca, Oedipus,1034-1040.

24 Sophokles, Oidipous Tyrannos, 1237-1280.

25 paul Chrystal, Women in Ancient Greece: Seclusion, Exclusion, or Illusion?, 65-66.
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oldugu var sayilir.2® Atinali erkek, esini olabildigince az sey bilen ve gorenlerden, az sey 6grenmis olanlardan segerdi.
Boylelikle sorun ¢ikarmasi engellenen kadin, evde istenilen gsekilde hizmet edebilirdi. Genel sosyal durumda kadin
evde konumlandirilir ve egitim almasina gerek goriilmezken; erkekler egitim alip felsefeyle ugrasir, kadinlar yalnizca
yiin egirmeyi ve dokumay1 6greniyordu.>’ Euripides’in Troiades (Troiali Kadinlar) eserinde Andromakhe’nin agzindan
sOyledigi sozler bunu kanitlar niteliktedir:

“Oncelikle, bir kadina leke siirecek olsun veya olmasin, evinde durmamak onun maiyetine kotii bir isim getirir; bu yiizden bunu istemekten
vazgectim ve evimde oturdum. Kadinlarin kapali kapiular ardinda zekice dedikodu sevgisinden hoslanmadigumi itiraf edeyim, ama tiim kalbimle
diiriistce soyleyebilirim ki rahattim. Kocanun oniinde sesimi ¢tkarmadun ve iffetli durdum; ve onu nerede fethedecegimi de bildim, nerede
boyun egecegimi de. 28

Sokakta yeri olmayan kadinin, tipki koleler gibi evde kalmasi olagan bir durumken, yine tipki koleler gibi
vatandas sayillmamasi da olagandir. Ahlakli bir kadinin, mahkemeye c¢ikmasi, adinin belgelerde gecmesi, sokakta
gelisi giizel dolagmasi, erkekler gymnasionlarda ¢iplak spor yaparken kadinin bedenini sergilemesi’’ kabul edilemez
durumlardan yalmzca bir kacidir.’° Trajedi tiiriiniin gelistigi besinci yiizyilda kadinla ilgili biraz daha bilgi edinmek
icin yine Euripides’in Hippolytos eserindeki aciklama dikkate alinabilir. Bag karakter Hippolytos, Zeus’a yakararak
neden kadinlar1 giin 15181na ¢ikardigini sorar. “Eger insan tiiriiniin tiremesini istediysen, bize verecegin kadin cinsi
olmamaliydi.” diyerek, kadinlara mecbur kalmak yerine erkeklerin tapinaklara gidip bronz veya altinlar birakarak
cocuk sahibi olabilecegini savunur. Tanrilarin bu giicii olmasina ragmen erkekleri kadina mecbur biraktiklar: i¢in
serzenigte bulunur. Zira ona gore kadin hem babasina, hem de egine yiiktiir; eve pahali heykeller alarak, siislii
elbiseler giyerek, gereksiz takilar takarak evin zenginligine zarar verir.>' Kadina mecbur olmaktan memnun olmadigini
aktaran bagkahramanin goriisii elbette tiim Atinal1 erkeklere mal edilemez, ancak genel goriisten ¢ok da uzak oldugu
soylenemez.’> Evde sessizce ve zararsiz oturmasi beklenen, cocuk dogurmak igin tutulan kadinin, sosyal yasamda
koleden farki olmadig1 rahatlikla soylenebilir.?* Kole gibi evde calistirilip, ganimet gibi alikoyulup, babasinin ailesinin
yonetiminden kocasina gegirilen, tek basina sosyal yasamda var oldugu goriilmeyecek olan kadin, tiim bunlara
ilaveten yonetime resmi olarak etki etmek veya yonetimi ele almak gibi yetkilere de sahip degildir. Hatta erkege,
bagkalar1 duymasin diye, evindeki karisina igle veya devletle ilgili planlarindan bahsetmemesi 6giitlenir. Babaevinde
‘en giizel giinleri’ni ger¢irdigi sOylenen kiz c¢ocuklarimin, yas1 geldiginde verilmesi, satilmasi, evlendirilmesi ve
ailesinden tamamen ayri sayilmasi kadinin yasaminda oldukg¢a keskin bir kirilma noktasidir. Gittigi evin yapisina
uyumlanmak zorunda olan kiz ¢cocugu, gérevinin sinirlarini agmamakla yiikiimliidiir. Mitolojik anlatida sosyal degerlere
gore bicimlenen kadin figiirleri bunun en acik orneklerindendir. Ornegin Odysseus’un yillar siiren yolculugu ve
doniip donmeyecegi bilinmeden ortadan kaybolusu dikkate alinmadan esi Penelope’nin ona sadik bir bicimde evinde
beklemesi, taliplerinden kagmasi ¢izilen ideal kadin formu igin de kaynak gosterilebilir.** Bu agidan bakildiginda Atina
sosyal yasaminda erkegin merkezde oldugu eserlerin kaleme alinmasi ve kadinin yalnizca yardimci bir rol oynayarak
anlatiya hizmet etmesi elbette olagandir. Hikayelerde tehdit altindaki erkek i¢in yikici veya yapici rol oynamak siradan
bir kadinin tragedyada alabilecegi tek roldiir.?

Tiim bu bilgilerin yan1 sira, yukarida bahsedildigi gibi dikkati ¢cekmek istedigimiz bir baska nokta Seneca’nin
Oedipus eseri icin ayn1 durumun s6z konusu olmamasidir. Neden Seneca’nin eserinde farkli bir kadin figiirii goriiliir?
Sebep olarak Roma sosyal yasaminda kadinin daha etkin olmasini gosterebilir miyiz? Zira Antik Yunan’in kadin
{izerindeki baskic1 yapisina kiyasla, Romali kadin ¢ok daha farkli bir yere sahiptir. Ornegin Romali kadimlarin iig
asamadan olugan Roma egitim sisteminin ilkokul olarak adlandirabilecegimiz, ilk agsamasini almig olmalar: istenir.
Bunun birincil sebebi Roma’nin gelecegi olarak goriilen cocuklarmn gelisiminde ilk egitimi annelerin vermesidir. Ote
yandan soylu ailelerin kizlar1 egitimlerini ileriye gotiirebilir, esleriyle fikir aligverisi yapabilirler. Roma vatandasi olan

Paul Chrystal, Women in Ancient Greece: Seclusion, Exclusion, or Illlusion?, 105-107.

2T Eva C. Keuls, The Reign of Phallus: Sexual Politics in Ancient Athena, (Berkeley: University of California Press, 1993), 104.

28 Euripides, Troiades, 649-656.

Vatandas bile olsa para kazanmak zorunda olan kadinlar disar1 ¢ikabiliyorlardi. Genellikle diger kadinlarin islerine destek oluyorlar, camagirci, yiin egiricisi veya terzi olarak
caligtyorlardi. Ancak bunun haricinde herhangi bir kadin yemek almak icin bile disar1 ¢cikmiyordu. Cikmasi gereken kadinlarin genellikle carsaf benzeri bedenlerini ve yiizlerini kapatan
kiyafetlerle sokaga ¢ikmalari uygun goriildiigii diisiiniilmektedir. Bedenlerini sergileyenler yalnizca hayat kadinlari, yani heteiralardi. Detayli bilgi i¢in bkz. Sarah B. Pomeroy, Goddesses,
Whores, Wives, and Slaves: Women in Classical Antiguity, (New York: Schocken Books Inc., 1975) s.: 79-99.

30 Eva C. Keuls, The Reign of Phallus: Sexual Politics in Ancient Athena, 86-89.

31 Euripides, Hippolytos, 615-635.

32 Ozellikle 19.yiizyilda ortaya konan akademik aragtirmalarda Atina’da kadinin tamamen yok sayildigi savi oldukga giiclii bir sekilde halen savunuluyor. Hem arkeolojik, hem filolojik
pek cok bilgi de bu diisiinceyi destekliyor. Ancak yeni donem caligmalari, giiniimiize ulagan hemen hemen biitiin Antik¢ag metinlerinin ayn1 sosyal sinif tarafindan yazildiginin ve belli
bir perspektifi yansittiginin gozardi edilmemesi gerektigini hatirlatiyor. Bu sebeple, tam da bu noktada, Oxford Classical Dictionary’nin aktardig: bilgiyi paylagsmak isterim; aktarilan
bilgilerin kadinin toplum igindeki konumunu degil, kadin fikrinin Atina’lilarin goziindeki yerini aktardig: diigiiniilebilir. Hornblower, Spawforth, Eidinow, 2012, 1575.

33 Ppaul Chrystal, Women in Ancient Greece: Seclusion, Exclusion, or Illusion?, 91-92.

34 paul Chrystal, Women in Ancient Greece: Seclusion, Exclusion, or Illusion?, 71-80.

35 Sema Bulutsuz, “Atinali Savasgt Medeia” (istanbul: Arkeoloji ve Sanat Yayinlari, 2005), 98-100.
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kadinlar sosyal aktivitelere, toplu ayinlere katilabilir, esleriyle mutlu degillerse onlardan bosanabilir, giindiizleri sokakta
dolasabilirler.’® Fakat elbette ataerkil sistemin hiikiim siirdiigii Roma’da da kadin bir erkegin himayesinde olmalidir.
Bu, onu hem koruma hem de kontrol altinda tutmak anlamina gelir. Genel bakisla sdyleyebiliriz ki, Roma’da tiim ailenin
kontrolii babanin elinin altindadir ve onun kurallari aile i¢in gecerlidir. Clinkii onun eli Roma devletinin elidir ve Roma
devletinin basinda da baba tanr1 Iuppiter’in eli vardir; bu yaklagim suya atilmis bir tag gibi tiim halkalarin birbiri icine
gectigi, Roma’'nin bozulmaz sisteminin temel diisturudur. Bu acidan aile yapisi, Roma’nin ideal bir devlet olmasinin
aynasi olarak, en degerli ve en kiiciik parcay1 temsil etmektedir. Babanin elinin altina girenler, yani ailenin, devletin ve
tanrilarin korumasi altinda olanlar in manu®’ durumdaki genel ¢ogunluktur.

Diger yandaysa sine manu’® olanlar yani birinin himayesinden ¢ikanlar mevcuttur; bu durum bosanma siirecinde
yasanir, ancak sonra kadinin babasinin himayesine donmesi beklenir, kimi durumlarda evlilik ge¢irmis olan kadin sine
manu olarak yasamina devam edebilir.** Bu durum, yani kadinin géze sokulmayan 6zgiirliigii, yonetimde s6z sahibi
kadinlar yaratmaz, ama yonetimde olan erkegi destekleyen anneler veya egler yaratmaya evrilir. Roma’da herhangi bir
kadinin basa ge¢gmesi s6z konusu degildir, ancak ¢ocuk yastaki imparatorlarin anneleri onlarin se¢imlerinde yardimci
olsa da Roma’nin gelecegi iizerinde soz veya hak sahibi degildir. Kiyaslandiginda daha esnek olan bu sosyal durum,
edebiyatcilara da elbette etki etmigtir. Seneca’nin bu trajedisi 6zelinde baktigimizda Iocasta’nin yine se¢cme sansi
yoktur, yonetimi ele geciren Oedipus sehrin basinda duran hanimefendisine de sahip olacaktir. Fakat Seneca’nin
eserinde Iocasta’nin sesinin daha ¢ok duyulmasini saglayan kaynagin, kadinin varliginin kabul edildigi bir sosyal ortam
oldugunu soyleyebilir miyiz? Kanimizca bu yaklasim hem Seneca’nin felsefi dilinin, hem duygular1 derinlemesine
incelemesinin, hem de sosyal yasamin icinde kadinin roliiniin degigsmesinin sonucu olarak ortaya ¢ikar. Zira herhangi
bir edebi eseri yazarin yasadig1 donem, yazarin egitim durumu ve yagsama bakis agisindan ayr1 olarak degerlendiremeyiz.

Tiim bu bilgilerin 15181inda, Oedipus’un trajedisinde kralin Oldiiriilmesi ve yonetimin devri sirasinda, 6len kralin
ailesinin etkin rolii olmadig1 acik¢a goriilebilir. Oedipus, kimsenin ¢dzemedigi bilmeceyi ¢ozerken, herkesin sonunu
getirecek olan bir “odiil” elde ettigini diiglinmez. Bagkalarinin yapamadigini yaparak, korkung yaratik Sfenks’in
kargisina dikilerek korkusuzca bilmecenin yanmitim sdyler ve bu korkusuzlugu ona bir gehrin yOnetimini verir.
Devaminin da boyle olacagini sanacak kadar kor oldugunu, gozlerini gercekten oydugunda, zahiri olarak kor oldugunda
anlayabilecektir ancak. Ciinkii bilmeceyi bildigi anda sehri o yaratiktan kurtardig1 i¢in halk tarafindan yiiceltilecek ve
ideallestirilecektir; trajedinin sonundaysa halkin sesi olan koro, onun eskiden nasil biri oldugunu izleyiciye hatirlatir.

“Ey kentimiz Thebai’de yasayanlar, iinlii bilmecenin cevabini bilen giiclii Oidipous’un basina nasil bir felaket geldigini goriin, oysa halktan
herkes ona giptayla bakardi. Demek ki insan son giinii beklemeli ve éliimliiler arasinda kimseye talihli dememeli, ta ki yasam gecidini keder
cekmeden gegene dek!™*0

Thebai kentinin krali Laius’un 6liimiiyle kentin yonetiminde olan aile de, yeni kralin himayesine gececektir. Burada
kadinin herhangi bir s6zii olmayacak, kadin edilgen olarak erkegin trajedisinin eglikgisi roliinii iistlenecektir. Iocasta
bu trajedinin icine diismek zorunda kalarak farkl: bir agidan magdur olur. Oysa Oedipus’un etrafinda bicimlenen trajik
hikayenin tek bir 6znesi olmadig1 asikardir. Hayatta kalan iki kigi, 6nce ana-ogul, daha sonra kari-koca hikayelerini
cift tarafl1 yagarlar. Ancak tiim varsayimlarin aksine bu hikayedeki anne, se¢im hakki olmayan bir kadindir ve gérevini
yerine getirerek ogluyla iliski yasamaya mecbur kalir. Secim hakki olsaydi ne yapacagi konusunda bir fikrimiz
olamayacagindan, kanimizca bir diger varsayimin iizerinde durmanin geregi yoktur. Sonug olarak trajedinin kadin yiizii
olan Iocasta’nin, Oedipus’un annesi olmanin biiyiik agirligin1 yasarken, seyirciyle duygudaslik kurmasina ancak Roma
donemi yazar1 Seneca tarafindan bir nebze olsun izin verilir. Seyircilerin arasinda oturan kadinlar, onunla birlikte utanir,
onunla birlikte ac1 ¢ekebilirler. Ancak antik Yunan tragedyalarinin tamaminda yer alan kadin figiirlerine bakildiginda,
duygular1 gébrmezden gelinen, kole gibi alinabilen, mal gibi satilabilen Antik¢ag kadinlarinin trajik bir yansimasi agikca
goriilebilir. Burada su konuya da deginmeden ge¢cmemek gerekir, tiim bu mitolojik anlatimlar ve onlarin aktarildig:
klasik donem eserleri toplumsal baglamindan ayr birer figiiratif anlati olarak alindiginda pek ¢ok bilim insaninin
temel hareket noktast olarak kullanilmistir. Ancak okuyucunun aklinda sadece bu yanlariyla degil, bu anlatilarin
diinyasinda yasayan insanin bakis acisiyla da kalmalidirlar. Bu agidan Oedipus komplesi olarak akillarda yer eden,
Freud’un anne-ogul arasindaki bagi anlatmak iizere 6rnek olarak kullandigi bu anlati, yukarida detaylica aciklandig:
tizere orjinal eserde ve sartlara bakilarak kadinin mecbur birakiliginin ya da trajik bir kibrin de 6rnek anlatisi olarak
kullanilabilir. Buradaki amacimiz pek ¢ok alana ilham olan Antik¢ag eserlerindeki anlatilarin igleniglerindeki farkliligi

36 Emily Hemelrjik, Matrona Docta: Educated women in the Roman élite from Cornelia to Julia Domina, (New York: Routledge, 2004), 18-22.

37 In manu; manus el demektir, ayn1 zamanda koruma, himaye anlamlarina da gelen kelimenin &niindeki kelimecikle birlikte kullanimi elin iginde olarak birebir ¢evrilebilecek bir
tanimdir ve erkin himayesini isaret etmektedir.

38 Tam tersi sekilde, manus kelimesinin —mek sizin, olmasizin anlamina gelen sine kelimecigiyle kullanimuysa birinin korumasinda olmaksizin, koruma altinda olmayan olarak gevrilebilir.
39 Jerome Carcopino, Daily Life in Ancient Rome, (London: Penguin Books, 1964), 95-97.

40 Sophokles, Oidipous Tyrannos, 1524-1530.
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gostermek ve bunun sosyal yapiyla paralel olarak nasil doniistiigiinii isaret etmektir. Antikcagin zengin diinyasinin
ve edebiyatinin engin denizinde, mitlerle oriilii daha nice anlatinin, ¢ok yonlii bakis acilariyla ilgilenen herkese nice
ilhamlar vermesini iimit ederiz.
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Simon C. Estok tarafindan teorize edilen ekofobi hipotezi, insan
toplumlarinin dogal cevreye karsi gelistirdigi diismanca tutumun izlerini
ve bu tutumun 1rk¢ilik, kadin diismanligi, homofobi ve tiir ayrimciligiyla
baglantisin1 edebiyatta, sanatta ve Kkiiltiirel ¢alismalarda analiz etmeyi
hedeflemektedir. Modern ikici

yaklasimlarin bir sonucu olarak gerek giindelik dilde, gerekse edebiyatta

toplumlar tarafindan icsellestirilmis
ve sanatta Ortilk bir bicimde karsilasilan ekofobiyi goriiniir kilmak,
ekofeminist bir yaklagimi beraberinde getirmektedir. Bu ¢calisma, Murathan
Mungan’in Geyikler Lanetler adli oyununda karsilasilan dogal diinyaya,
insan-dis1 canlilara, fantastik unsurlara ve kadin karakterlere ekofeminist bir
perspektiften yaklasarak doga/kiiltiir ikiligini irdelemeyi ve bu yolla oyunda
ekofobinin izlerini siirmeyi hedeflemektedir.

Anahtar Kelimeler: Ekofobi, Geyikler Lanetler, Murathan Mungan,
Ekofeminizm, Tkilik

ABSTRACT

The ecophobia hypothesis, theorized by Simon C. Estok, aims to analyze the
traces of hostile attitudes of human societies toward the natural environment
and to connect these attitudes with racism, misogyny, homophobia, and
speciesism in literature, art, and cultural studies. As a result of the
dualist approaches internalized by modern societies, making ecophobia
visible—which is implicitly encountered in everyday language, literature,
and art—brings with it an ecofeminist approach. This study aims to examine
the nature/culture dichotomy by approaching the natural world, nonhuman
creatures, fantastic elements, and female characters encountered in Murathan
Mungan’s play Geyikler Lanetler from an ecofeminist perspective, and in
this way, to track the traces of ecophobia within the play.

Keywords: Ecophobia, Geyikler Lanetler, Murathan Mungan, Ecofeminism,
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EXTENDED ABSTRACT

Simon C. Estok defines ecophobia as “a uniquely human psychological condition that prompts antipathy toward
nature.”! Estok emphasizes that ecophobia has genetic roots and that these roots function in part to protect our species.
Therefore, evolution causes a fear of the dark, of snakes, or of various natural events. On the other hand, although these
fears have the potential to develop into ecophobia over time, Estok underlines that this instinctive fear differs from
ecophobia. Estok reveals that ecophobia is present in novels, films, and other narrative genres that exploit, nurture,
elaborate, magnify, and distort such fears in order to market a story, product, or politician.

Ecophobia, like homophobia, misogyny, racism and speciesism, is perpetuated through language-embedded
stereotypes and can exist openly or implicitly in literature and art. Estok, who explores the underlying causes of
ecophobia using a historical approach, traces the emergence of ecophobia to the Bible, which gave people the right
to control everything that exists, including the lives of those around them. “Control, of course, is the key word here,”
says Estok, and interprets human history as equivalent to the history of control of the natural environment. Estok, who
emphasizes Francis Bacon’s views that nature exists both for and because of humans and that the aim of science is
to regain the dominance that humans have partially lost, argues that this desire for control transforms nature from a
subject into an object that can be indefinitely controlled and used for continuous production by the capitalist economy.
At this point, like other theorists working on ecofeminism and queer ecologies, Estok emphasizes the similarities
between ecophobia and other discriminatory ideologies. For example, Val Plumwood points out the resemblance
among misogyny, racism, speciesism, and hostile attitudes toward nature and shows that the same way of thinking
underlies each of these approaches. Plumwood states that the fault line of dualisms that clusters as culture/nature,
mind/nature, man/woman, mind/body and subject/object is common, and in order to understand these dualisms, the
crucial connections and common structure that they share must be addressed. Estok, who explores theorizing the
ecophobia hypothesis with awareness of these connections, invites ecocriticism—which devotes itself to establishing
connections in a way that echoes ecology—to accept that issues such as ecophobia, racism, misogyny, homophobia,
and speciesism are already tightly interconnected and therefore must ultimately be addressed together.

In the light of Estok’s ecophobia hypothesis, this article, which will discuss Murathan Mungan’s play Geyikler Lanetler
from an ecofeminist perspective, aims to discuss the relationship between the nature/culture duality encountered in
the play with other dual clusters and to track the traces of ecophobia in the play. As is often seen in his other works,
Murathan Mungan gives an important place to nature and women in Geyikler Lanetler. The play tells the story of four
generations of a tribe and how the tribe, which had lived a nomadic life for years, remained stuck between its own
customs and the laws of nature during its transition to a settled way of living. This piece establishes a multi-layered
structure, including a narrative in which dreams and reality often mix together as well as transitions in both time and
space.

It is possible to observe the nature/culture duality within the play, specifically in the conflict between the natural
order and the customs of the tribe. The characters, who regard the laws of the tribe as supreme, are portrayed as
tragic characters who risk losing their eyes, their children, and even their lives for this cause. Against these traditions,
nature is depicted as an unpredictable and uncanny force. Through the connections emphasized by Estok, it is also
possible to interpret other dualities in the play that connect to the fault line between the nature/culture dichotomy. In
this context, critical examination of the positioning of nature and women in the play from an ecofeminist perspective
offers a convenient perspective from which to address the different layers of the play.

! Simon C. Estok, Ekofobi Hipotezi, gev. M. Sibel Dingel (Nevsehir: Kapadokya Universitesi Yaymlari, 2021), 1.
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Giris

Simon C. Estok ekofobiyi, “insanin 6zellikle dogaya kars1 antipati gelistirdigi, insana has psikolojik bir durum” olarak
tanimlamaktadir.” Estok ekofobinin genetik kokenlere dayandiginin iizerinde durur ve bu koklerin kismen tiiriimiizii
koruma iglevi gordiigiinden soz eder. Dolayisiyla insanlarin karanliktan, yilanlardan ya da ¢esitli doga olaylarindan
korkmasinin altinda evrimsel sebepler yatmaktadir. Ote yandan Estok zamanla ekofobiye doniisme potansiyeli tagisa
da, bu icgiidiisel korkunun ekofobiden farkli oldugunun altin1 ¢izer ve ekofobinin hangi durumlarda ortaya ¢iktigindan
s0z eder:

Bir hikayeyi, bir iiriinii ve hatta bir politikactyr pazarlayabilmek icin bu korkular: somiiren, besleyip ince ince igleyen, biiyiitiip ¢arpitan
romanlar, filmler ve diger anlatum tiirleri; iste bunlar e/’cofobidir.3

Ekofobi de tipki homofobi, kadin diismanlhigi, wrkc¢ilik ve tiirciililk gibi dile yerlesmis kaliplar aracilifiyla
siirdiiriilmekte, edebiyatta ve sanatta acik ya da oOrtiik bir bicimde varlik gostermektedir. Ekofobinin altinda yatan
sebepleri tarihsel bir yaklagimla ele alan Estok, ekofobinin ortaya ¢ikisinin izlerini insanlara ¢evrelerinde var olan ve
yasayan her seyi kontrol etme hakkini tantyan Incil’e degin siirer. “Kontrol, elbette, burada anahtar kelimedir* diyen
Estok, insanlik tarihini dogal ¢cevrenin kontrol edilmesinin tarihiyle es olarak yorumlar. Francis Bacon’in doganin insan
icin ve insan sebebiyle var oldugu ve bilimin amacinin insanin kismen kaybettigi hakimiyeti ona geri kazandirmak
oldugu yoniindeki goriislerinin iizerinde duran Estok, bu kontrol arzusunun dogayi 6zne olmaktan cikarip sonsuz
bir sekilde kontrol edilebilen, kapitalist ekonomi icin siirekli {iretime zorlanan bir nesne statiisiine getirdigini ortaya
koymaktadir.’ Bu noktada ekofeminizm ve queer ekolojiler iizerine ¢alisan pek cok kuramci gibi Estok da ekofobinin
diger ayristirict ideolojilerle benzerlikleri {izerinde durur. Ekofeminist kuramei1 Val Plumwood bu benzerliklerin altinda
yatan sebepleri yorumlamustir:

Bati kiiltiiriindeki egemen akil kavraminin temel dislamalart ve inkar edilen bagimliliklart arasinda disil olanin ve doganin yant sira dogal

olarak goriilen tiim insan kesimleri yer alir. Dolaywsiyla Ban kiiltiiriiniin merkezinde yer alan sey basit bir eril kimlik degil, bu ¢oklu
dislamalarla tamimlanan efendi kimligidir. 6

Plumwood doga/kiiltiir, akil/doga, erkek/kadin, zihin/beden ve 6zne/nesne gibi ikicilik kiimelerini bolen fay hattinin
ortak oldugunu, bu ikicilikleri anlamak icin aralarindaki can alic1 baglantilarin ve ortak yapinin ele alinmasinin
gerektigini belirtir.” Ekofobi hipotezini de bu baglantilarin farkinda olarak kuramlastirmayi arastiran Estok, ekolojiyi
yankilayan bir sekilde kendisini baglantilar kurmaya adayan ekoelestiriyi de “ekofobi, irkcilik, kadin diismanligi,
homofobi ve tiir ayrimciligi gibi konularin zaten birbiriyle siki sikiya baglantili oldugunu ve sonugta beraber ele
alinmalar1 gerektigini”® kabullenmeye davet etmistir.

Estok’un vurguladig: iizere, ekofobi insanin doZaya dair gelistirdigi antipatiyi ortaya koymaktadir. Bu durum ¢ogu
zaman doZanin bir diisgman gibi kisilestirilmesine sebep olmaktadir. Doganin ona zarar veren insanlardan intikam
alacagi, ornegin bu zararin karsiliginda onlar1 korkung bir firtinayla ya da depremle cezalandiracag: fikri dogaya
dair ¢arpik bir alg1 yaratmakta, dogay: iirkiitiicii bir diigmana doniistiirmekte ve bu nedenle de ekofobik bir sdylem
ortaya koymaktadir. Bu tarz sdylemlerle giiniimiiz medyasinda siklikla karsilasmak miimkiindiir. Ozellikle iklim krizinin
doganin intikami olarak yansitilmasi sik¢a goriilen bir yaklasimdir. Estok yazarlarin, toplum kuramcilarin ve igsletmelerin
farkinda olmaksizin kullandiklar1 simgeler yoluyla ekofobiyi siirekli kildiklarini sdyleyerek, bu ekofobik yaklagimin
dilde yaratti31 etkileri ortaya koyar ve ekofobik dilin kurdugu yapilar1 gormemekte direndigimizi; 6rnegin dogal diinyay1
“doga ana” olarak etiketledigimizi soyler.” Bu tarz etiketler dogayla iliskilenmemizde gesitli oriintiiler yaratmaktadir.
Ozellikle doganin disi olarak kisilestirilmesi, buna bagl olarak da kadinlarin dogaya yakin olarak nitelenmesi, dilde
giderek yerlesen problematik sdylemler dogurmaktadir. Estok da, doganin sosyal problemlerimiz i¢in bir giinah kegisi
olarak goriildiigiinii, bu problemlerin ¢oziimleyicisi olarak da insanlarin 6n plana ¢iktigmi soyler.'” Doganin sebep
oldugu problemleri ¢6zmek, insanin itibarini giiclendirmekte, aklina dvgiiler diiziilmesini saglamaktadir. Estok, Ekofobi
Hipotezi adl1 eserinde doganin 6fke dolu ve disi olarak kisilestirilmesine ornekler verir:

(... ) Alvin Duvernay’in The Age Of Stupid filminde siradan goriiniimlii bir adam, son derece makul, yoresel bir tislupla bir Amerikan sehrini
vuracak olan en siddetli firtinadan soz etmektedir: ‘Doga ananin goziiniin icine bakarsin. Genellikle olduk¢a merhametlidir. Sonra aniden

Estok, Ekofobi Hipotezi, 1.

Estok, Ekofobi Hipotezi, 11.

Simon C. Estok, “Theorizing in a Space of Ambivalent Opennes: Ecocriticism and Ecophobia,” Interdisciplinary Studies in Literature and Environment Vol.16 Issue 2, (2009): 208.
Estok, “Theorizing in a Space of Ambivalent Opennes: Ecocriticism and Ecophobia,” 211.

Val Plumwood, Feminizm ve Dogaya Hiikmetmek, gev. Bagak Ertiir (Istanbul: Metis Yayinlari, 2017), 64.

Plumwood, Feminizm ve Dogaya Hiikmetmek, 65.

Estok, Ekofobi Hipotezi, 22.

Simon C. Estok, Ecocriticism and Shakespeare: Reading Ecophobia (New York: Palgrave Macmillian, 2011), 7.
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10 Estok, Ecocriticism and Shakespeare: Reading Ecophobia, 7.
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planli ve acimasiz bir sekilde ortaya ¢ikar. Seninle birlikte parmak uclarinda durur ve sana meydan okur. (... )" Insamn kendisini bununla
iligkilendirmesi son derece kolay ve mantiklidir (... ) ancak boylesi kotiiciil nitelikli, cinsiyet ayrimcisi, antropomorfik ve net bir sekilde
ekofobik mecazlar kullanmak amaca zarar verdigi gibi cevresel krizleri ¢cozmeye faydalart olmayacaktir; aksine boylesi ifadeler (iyi satsa da)
sadece doganmin (ve kadinlarin) kontrol altinda tutulmalar gerektigi diigiincesini siirekli kilmaya yarar. 1

Simon C. Estok’un ekofobi hipotezinden yola cikarak Murathan Mungan’in Geyikler Lanetler adli oyununu
ekofeminist bir perspektifle ele alacak olan bu makale, oyunda kargilasilan doga/kiiltiir ikiliginin diger ikili kiimelerle
iligkisini ele almay1 ve oyunda ekofobinin izlerini siirmeyi amag¢lamaktadir. Murathan Mungan Geyikler Lanetler adl
oyununda, diger eserlerinde de siklikla goriilen bir bi¢imde dogaya ve kadinlara genis bir yer vermektedir. Oyun bir
agiretin dort kusaginin hikayesini ve yillar boyu gogebe bir hayat siiren agiretin yerlesik hayata ge¢isi sirasinda kendi
toreleri ve doganin kanunlar1 arasinda sikismisligini konu almaktadir. Rilya ve gercegin cogu zaman birbirine karistig1
bir anlatiy1, zaman ve mekan gecislerini i¢ceren oyun ¢ok katmanli bir yap1 kurmaktadir. Bu nedenle de oyunu kuramsal
anlamda analiz etmeye baglamadan dnce olay oOrgiisiiniin ve karakterlerin ele alinmasi 6nem tagimaktadir.

Asiretin dort kusagim kapsayan bu genis olay orgiisiine kronolojik olarak bakildiginda ilk olarak bir agiret beyi olan
Hazer Bey ve Kureysa'nin evlilikleri ve Hazer Bey’in konar gocer asireti biiyiileyici giizellikteki bir ormanin kiyisina
yerlesmeye ikna edisi hikayenin baslangicimi olugturur. Kureysa, Hazer Bey’in asiretinden degil, farkli bir agiretten
gelmektedir. Hazer Bey ilk olarak bu evlilik i¢in torelere kars1 gelir. Ardindan gogebe toplulugu yerlesmeye ikna ederek
yine yillar boyu devam eden agiret geleneklerinin digina ¢ikan Hazer Bey’in eylemleri, ailenin diger kugaklarinin
da kaderini belirler. Kureysa yerlestikleri bolgenin dnceden geyiklerin yurdu oldugunu sdyler ve sanrilar, kabuslar
gormeye baglar. Geyiklerin onlari lanetleyecegini diisiinmektedir. Asiretin gelenekleri kalacaklari bolgeye gidildiginde
ava cikilmasini ve bir geyik avlamasini gerektirir. Avlanan hayvanin kan siselenerek saklanir ve asiret o bolgeyi terk
ederken kan tekrar topraga gomiiliir. Asiret bu yolla dogadan aldigini1 ona geri vermis olacagi inancindadir. Fakat
artik yerlesik diizene gecen ve ihtisamli bir kasir inga eden topluluk kaldiklari bolgeyi terk etmeyecektir ve avladiklar
geyigin kani topraga geri donmez. Kureysa bu geyigin gebe oldugunu, digerleri gibi hizli kagamadigini ve vuruldugunu
sOyler. Bu nedenle de lanetlendiklerine inanmaktadir. Kureysa her gece gordiigii kabuslara dayanamaz ve en nihayetinde
canina kiymaya karar verir. Bir dolapta sakli duran, Hazer Bey’in “zehirdir, kutludur, emanettir’'? dedigi hamile geyigin
kanint icer. Fakat bu zehir onda beklemedigi bir etki yaratir, karni hizla biiyiir ve ne zamandir ¢cocugu olmayan, soyun
devamlilig1 i¢in bir “ogul verememenin” sikintisini geken Kureysa, Mustafa’y1 dogurur. Bu olayin ardindan Kureysa’nin
sanrilar1 diner fakat bu kez kargisinda yetigkin goriiniimlii oglunu goren Hazer Bey sanrilara tutulur ve -metinde daha
onceden goriinmez bir bigimde var olan- yerlesik diizene gecerek ahini aldigi babasinin hayaletini gormeye baslar.
Yillar sonra yetigkin oldugunda Mustafa’nin toreler geregi geyik avina ¢ikmasi gerekir. Mustafa girdigi ormanda bir
geyige agik olur, ondan gozlerini alamaz. Bu durumu ¢6zmek i¢in her yola bagvuran, efsuncular cagiran Hazer Bey
ve Kureysa’ya efsuncular tek bir yol oldugunu soylerler. Ya geyik olecektir, fakat o durumda Mustafa da olecektir, ya
da bu geyik efsunla kanli canli bir kadina doniistiiriilecektir. Geyige yapilan efsun, geyigi bir kadina doniistiiriir ve
kadinin suretinde geyikten geriye yalnizca gozleri kalir. Yillar sonra agiretin “Atakadini” olacak olan Cudana bu sekilde
insanlagarak Mustafa ile evlenir. Mustafa Cudana’nin agzina “dili tiikiiriir” ve onu tam anlamiyla insana doniistiiriir.
Fakat lanet yakalarin1 birakmaz ve Cudana da agik oldugu Mustafa’ya erkek bir evlat verememenin sikintisini ¢eker.
Denemedigi care kalmaz. En sonunda Kureysa onu kendi gergegiyle yiizlesmesi icin insan bagli bir yilan olan falciya
gonderir. Burada kendine dair gercegi 6grenen Cudana’ya, geyikliginden geriye kalan son gsey olan gozlerini feda
ederse bir insana hamile kalabilecegi soylenir. Gozlerine efsuncular tarafindan mil ¢ekilen Cudana, her bir goziine
karsilik bir erkek evlat sahibi olur. Cocuk sahibi olmak ugruna Mustafa’nin asik oldugu gozlerinden vazgecen Cudana,
Mustafa’nin ondan uzaklastigini anlar, Mustafa artik ogullarina agiktir. Cudana, Mustafa’ya lanet eder. Ikiz ¢ocuklar
Kasim ve Nasir ise acimasiz iki ¢ocuk olmustur. Zulmedicilerdir, can yakmay1 severler. 15 yasina geldiklerinde toreler
geregi ava cikan Kasim ve Nasir da Intikam Cinleri tarafindan efsunlanir ve ormanda babalarini bir geyik olarak goriirler.
Birlikte onu avlayan ve baglarin1 kesen Kasim ve Nasir, kesik bag ellerinde kaldiginda onun babalar1 Mustafa oldugunu
ancak anlarlar. Mustafa’nin kesik bagi yerin yedi kat altinda Cudana tarafindan tutulur. Kesikbag, Cudana’nin laneti
sebebiyle her seyi goriir, bilir ve ac1 ¢ekmektedir. Ona boyle bir lanet sardig1 icin de Cudana ile konugmaz. Cudana
ise onun bilgisine ihtiya¢ duyar. Ciinkii ogullar1 biiylimiis ve kavimleri icin sahraya gitmistir. Fakat Kasim gittigi
yolculuktan donemez, Karis1 Suveyda ve oglu Bakir’1 arkasinda birakir. Aradan 7 y1l gecer. Cudana, Atakadin olarak
bir karar vermek durumundadir, ¢iinkii toreler geregi Kasim’in karis1 Suveyda evli olmadan agiretle kalmaya devam
edemeyecektir. Cudana aslinda dogrusunu bilmese de Kasim’in dldiigiinii sdyler ve Suveyda’nin Kasim’1n ikiz kardesi
Nasir ile evlenmesi hiikkmiinii verir. Kendisi de ailenin diger kadinlar1 gibi farkli bir agiretten olan Suveyda, Kasim’in

1 Estok, Ekofobi Hipotezi, 68.
12" Murathan Mungan, Geyikler Lanetler (Istanbul: Metis Yayinlar1, 2011), 58.
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oldiigiine inanmamaktadir ama acilar igerisinde torelere boyun eger. Nasir’dan da Sidar adinda bir ¢cocugu olur. Oyunun
sonunda yillar sonra Kasim, Sidar’in siinnet diigiinii esnasinda kasra geri doner. Cudana yikilir fakat toreler geregi
Kasim ve Nasir’in i¢lerinden biri 6lene degin savagsmasi gerekmektedir. Ayni kiyafet ve maskelerle savasan Kasim
ve Nasir’dan biri 6liir ve yere diiser. O sirada Cudana’nin sag gozii acilir. Olenin Kasim oldugunu anlayan Cudana,
bunca yildir hilkkmiinii vermek icin Kesikbag’in s6ziinii beklemesine gerek olmadigini, sirrin gézlerinde yattigini anlar.
Oyunun sonunda yalnizca Sidar ve Anlatic1 karakterleri vardir. Ikisi de sessizce gozden kaybolurlar.

Oyunda doga/kiiltiir ikiligini doganin diizeni ve agiretin toreleri arasinda yasanan ¢ekisme 6zelinde gozlemlemek
miimkiindiir. Asiretin yasalarini yiice sayan karakterler, bu ugurda gézlerinden, ¢ocuklarindan ve hatta kendi canlarindan
olmay1 goze alan trajik karakterler olarak ¢izilirler. Doga ise bu torelerin disinda, kestirilemeyen, tekinsiz ve bag etmesi
zor bir gii¢ olarak c¢izilir. Estok’un vurguladigi baglantilar araciligiyla oyunda doga/kiiltiir ikiligi arasindaki fay hattiyla
baglantili olarak diger ikilikleri yorumlamak da miimkiindiir. Bu baglamda oyunda doga ve kadinlarin konumlandirigina
ekofeminist bir perspektiften bakmak, oyunun katmanlarini incelemek adina elverisli bir alan sunmaktadir.

Oyunda Doga/Kiiltiir ikiligi ve Ekofobi

Oyunda doga ve insan-dig1 hayvanlar 6nemli bir yer tutmaktadir. Ilk olarak agiretin yerlesme kararinda biiyiik bir
etkiye sahip olan, “biiyiileyici” ozellikleriyle orman ve ormanin eteklerindeki yerlesim yeri dikkati cekmektedir. Hazer
Bey’in deyimiyle “bir yan1 toprak, bir yan1 su, bir yan1 orman”'3 olan, yerlesim icin verimli bir arazidir burasi. Kureysa
da buranin “geyiklerin karda, kista, yagmurda, firtinada toplasip sigindiklar1 bir yatak”'* oldugunu soyler. Hemen
kiyisina yerlestikleri orman ise gizemli ve efsunlu bir yer olarak resmedilmektedir. Dordiincli oyunun basinda orman
su sekilde tanimlanir:

Orman. Stk agaglarin ardindan mavi bir tiil inmistir. Golgeler seker. Isiklar yer degistirir. Yankili sesler duyulur. Cok ¢agrisimli, gizemli bir
yerdir orman. Tiiyler iirpertici bir giizelligi vardir her seyin. Agaclarin ardina, dallarin arasina cinler saklanmistir. Kimi zaman kendileri
agag olurlar. 15

Orman, tiiyler iirpertici giizelligi ve bir yaniyla da kestirilemez, ¢ok c¢agristmli haliyle biiyiilii ve mistik bir yer
olarak tanimlanir. Cinlerin ormanla biitiinliik icerisinde oldugu gézlenmektedir. Metinde Birinci Oyun’dan itibaren
karsimiza ¢ikmaya baslayan Intikam Cinleri, ilk sahneden itibaren dogaya yakin tasvir edilirler: “Yedi Cin. Giinesin
yedi rengini giyinmislerdir.”'® Hamile bir geyigin 6ldiiriilmesiyle birlikte asiretin etrafinda donmeye baslayan cinler,
intikam pesindedir. Yine metinde ilk goriildiikleri sahnede dans ettikleri, done done birbirlerinin renklerini aldiklar ve
birbirlerinin i¢cinden gecerek ¢ogaldiklari belirtilir. Bu anlamda insani 6zellikler gostermediklerinin alt1 ¢izilmektedir.
Intikam Cinleri, tipki Macbeth’in cadilarinda oldugu gibi, dogay1 ve bu yolla insanlari etkileme giiciine sahiptir. Yazarin
verdigi ad ile alt1 ¢izildigi gibi “intikam” onlar1 yonlendiren duygudur. Bu baglamda insan-diginin alaninda betimlenen
cinler, bir taraflariyla da insanbigimci bir kurguyla yapilandirilmig, insana 6zgii duygularla betimlenmislerdir. Greg
Garrard, insanbi¢imciligin yakin zamana kadar “insan duygularinin hayvanlara yansitilmasi anlamina gelecek sekilde
pejoratif bir terim”!” olarak kullanildigin1 belirtir ve insanbicimciligin bir ucunun kii¢iimseyici, indirgeyici bir 6tekilik,
bir diger ucunun ise insan-dis1 diinyanin {istiin yanlarina vurgu yapan bir bicimde gizemli bir 6tekilik kurdugunu ifade
eder. Oyunda ne insan, ne de hayvan olarak tanimlanmayan, dogaya ait ve ayn1 zamanda da doga {istii giiclerle bezeli
olarak cizilen Intikam Cinleri’nin, insanlar iizerinde iistiin gelen giiciine vurgu yapilarak gizemli bir 6tekilik yaratildig
sOylenebilir. Ayn1 zamanda insan-disina atfedilen bu “kotiiciilliik” Antik ¢aglardan beri varligini siirdiirmektedir.
Mary Midgley, insanlarin yaptiklar: kotiiliikler icin iclerindeki “hayvani”'® sucladiklarindan séz etmektedir. Antik
Yunan metinlerinde ve mitlerde de giinah kegileri olarak hayvanlar, insanlara kétiiciil eylemleri yaptiran ic itkiyi ve
insanin kotiiciil tarafini temsil etmektedirler. Midgley, dildeki bu alisilageldik kullanim ve bu kullanimin insan/hayvan
ikiligindeki rolii {izerine diisiiniir:

“Insanlar, eger ‘igimizdeki Canavar’ [Hayvan] her tiirlii kotiiliige muktedir ise, o zaman muhtemelen digaridaki hayvanlarin da dyle oldugu

sonucuna vardi. Bu diigiince insani endigelendirerek, diger tiim tiirlerden farkini abartmaya ve deger verdigi tiim faaliyetleri, kanitlar hakli olsun

ya da olmasin, hayvanlar tarafindan paylasilmayan kapasitelere dayandirmaya itti. Bir bakima bu kacinma, tiire itibarint kazandirmaktadir,

ciinkii yaptigumiz seylere karst duydugumuz dehseti yansitir. Insan kendi suclulugundan korkar ve onu agikga yabanct ve digsal bir seye
sabitlemekte 1srar eder. Igerdeki Canavarlar kotiiliik problemini ¢ozer. Bu yanls ¢oziim, viedanun giiciinii gosterdigi icin insana itibar

13" Mungan, Geyikler Lanetler, 59.

14 Mungan, Geyikler Lanetler, 60.

Mungan, Geyikler Lanetler, 72.

Mungan, Geyikler Lanetler, 19.

Greg Garrard, Ekoelestiri: Ekoloji ve Cevre Uzerine Kiiltiirel Arastirmalar (Istanbul: Kolektif Kitap, 2020), 201.

Burada metnin orijinalinde “beast” olarak gecen sozciik, dilimize hem “hayvan” hem de “yaratik”, “canavar” anlamlarinda gevrilmektedir. Bu baglamda kelimenin kullanmiminda,
hayvanlarin yabani, tehlikeli ve kotiiciil olanla iligkilendirilmesiyle paralellik kurulabilir.
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kazandirir, ama vyine de tehlikeli bir yalandur. I¢imizdeki Canavar’mn insan kotiiliigii icin giinah kegisi olarak kullanilmast, sadece hayvanlar
hakkinda (ki bu énemli olmayabilir) degil, aymi zamanda Insan hakkinda da bazi kétii karigikliklara yol acmustir. Sanirum Adam, ‘Kadin beni
aldatti ve ben de yedim’ dedigi noktada kendini karistirmaya bagladi ve kadin da yilan icin aym seyi soyledi.'®

Midgley, insanin kotiiciil eylemlerine bir sebep olusturan ve onu vicdani olarak rahatlatan bu sdylemin ardindaki
mantig1 ortaya koyar. Oyunda doganin bir pargasi olarak betimlenen cinler, ormana giren kisileri oyuna getirir, aldatirlar;
Mustafa karsilastigi geyige tutulur, Kasim ve Nasir babalarini bir geyik olarak goriir, bu yanilsamanin etkisi altinda
onun kafasini keserler. Bu kotiiciil eylemi gerceklestiren Kasim ve Nasir’in iradeleri degil, dogaya ait, ilkel ve tekinsiz
bir giictiir. intikam cinlerinin insanlara dair kotiiciil istekleri, dogaya yakin cizilen bu karakterlere dair ekofobik bir
sOyleme kap1 aralamaktadir.

Geyikler Lanetler’de kadinlar ve doga birbirlerine yakin c¢izilmektedir. Estok’un kadin ve doganin birbirine yakin
goriilmesi iizerine soyledikleri iizerinden degerlendirdigimizde oyunda cizilen doga da ¢ogu zaman kadinlarla es
tutulmakta ve cogu zaman da acimasiz, tekinsiz ve dengesiz ¢izilmektedir. Bir zamanlar geyik olan Cudana Mustafa’ya
acimasiz lanetler yagdirir. Cudana da kurban isteyenin “icindeki hayvan” oldugunu séyler.”® Oyunda doga, kontol
edilmesi gii¢c dgelerle doludur. “Geyiklerin laneti,” “intikam cinleri” gibi tabirler, doganin intikam isteyen, lanetleyen,
kotiiciil duygular barindiran bir bigimde kisilestirildigini gostermektedir.

Bir taraftan da Intikam Cinleri’nin, kiiltiirii zora sokan, sasirtan bir yapis1 oldugu dikkat gekmektedir. Cinlerin agiretin
torelerine kargi tutumlar1 su climlelerle goriiniir kilinir:

INTIKAM CINLERI: Kendilerini torelere kilitleyenler, Kendilerini tanimadan oliirler. 21

Intikam Cinleri, bu ormanin kiyisina yerlesen toplulugun kurdugu kiiltiirii tanimaz ve bu kiiltiirii zora sokmanin
farkli yollarin1 dener. Bu durumu doga/kiiltiir ikiligi baglaminda ele aldigimizda doga ve kiiltiiriin birbirinden kopuk
olmakla kalmayip catistig1 goriilmektedir. Yillar boyu Bati felsefesinde yer etmis ikici diisiinme bi¢imleri doga/kiiltiir,
kadin/erkek, akil/ duygu, insan/hayvan, 6zne/nesne gibi ikilikleri kars1 karsiya getirmekte ve bunlar arasinda hiyerarsik
bir iligki kurgulamaktadir. Val Plumwood ikiciligi “yabancilagsmig bir ayrimlagma tiirii” olarak yorumlar ve bu yolla
iktidarin farklilig1 asag1 ve yabanci bir alan olarak insa ettigini belirtir.>?

Oyunda da benzer karsitliklar gozlemlemek miimkiindiir. Yazar tarafindan doga/kiiltiir ikiliginin doga tarafinda tasvir
edilen Intikam Cinleri, kiiltiirden intikamim gesitli sekillerde almaktadir. Yukarida sozii edilen avlanma sahnesinde
Kasim ve Nasir'in erkeklige gecis ritiieli, Intikam Cinleri tarafindan yolundan sasirtilan kanli bir oyuna doniisiir.
On bes yaslarina gelen ikizler gelenekler geregi ava cikarlar. Intikam Cinleri, bu kiiltiiriin temsilcileri ve gelecekteki
beyleri olarak Kasim ve Nasir’a babalar1 Mustafa’y1 bir geyik olarak gostererek kafalarini karistirirlar. Mustafa onlari
durdurmak icin dil doker, kandirilmakta olduklarint anlatmaya caligir. Cinler ise Nasir’1 seslendirerek konusurlar:

II. INTIKAM CINLERI: (Nasir’1 seslendirerek) Kasim, kardesim erligimizi asagilamak istiyorlar. 23

Erkekliklerine yapilacak herhangi bir asagilama kardesler tarafindan kabul edilmeyecektir. Kasim ve Nasir babalarinin
kafasini keserek oldiiriirler. 1k olarak asiretin gelecegi olan genc Mustafa’y1 bir geyige asik ederek onu yemeyen,
icmeyen, konusmayan, “bakislar1 rehin kalmig”?* etkisiz birine ceviren, giicten diisiiren intikam Cinleri, yillar sonra
yine agiretin lideri olan Mustafa’y1 kendi ogullarina dldiirterek yerine Atakadin olarak Cudana’nin gectigi bir diizene
sebep olur. Bu anlamda Intikam Cinleri, asiretin ataerkil diizenini bozguna ugratan bir noktada dururlar. Macbeth’in
cadilarinin benzer bir bi¢cimde insan diizenini sarsan ve ona disaridan bakan 6zellikleri hakkinda Simon C. Estok sunlar1
sOyler:

Cadiarin vaat ettigi basit bir diizeni bozmaktan daha fazlasidir: insam tamimlayan sumirlarin tam da kendi simirlarimin karigtirilmasina
yonelik kapsaml bir tehdittir. Boyle bir kafa karisikligini, 6rnegin, Macbeth’te ‘nefes riizgara doniisiirken havada eriyen’ cadilarin gegici
bedenselliginde goriiyoruz. Stallybrass’in gozlemledigi gibi, ‘diinyamin sakinlerine benzemeyen’ bu cadilar, dogadaki diizensizlikle (yalnizca
8ok giiriiltiisii ve simsekle degil, ayni zamanda ‘sisli ve pis havayla’) baglantilidir. Ayrica, Macbeth’in daha once hi¢ gormedigi ‘cok kotii
ve giizel bir giin’iin kararsiz meteorolojik kosullariyla da iligkilendirilirler. Onlart uygun dogal insan formundan daha da uzaklastiran
sey, cadilarin havay kontrol edebildigi inancryd (... ) Macbeth’in cadilart dogayla olan iligkileri araciligryla insamn simirlarina meydan
okurlar.??

Benzer bir sekilde insan formundan uzak olan Intikam Cinleri, doga araciliiyla insanin sinirlarina ve diizenine

19 Mary Midgley, Beast and Man: The Roots of Human Nature (London and New York: Routledge, 2002), 28.
x Mungan, Geyikler Lanetler, 126.

2 Mungan, Geyikler Lanetler, 40.

2 Plumwood, Feminizm ve Dogaya Hiikmetmek, 64.

23 Mungan, Geyikler Lanetler, 132.

2 Mungan, Geyikler Lanetler, 44.

25 Estok, Ecocriticism and Shakespeare: Reading Ecophobia, 102.
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meydan okumaktadir. Ote yandan, metinde Intikam Cinleri’nin bu meydan okuyusta “kétiiciil” cizilmelerinin altindaki
nedenler bulaniktir. Dérdiincii Oyun’da Intikam Cinleri onlar1 heyecanlandiran intikam ve kétiiliik duygusundan soz
ederler:

BESINCI CIN: Ustiinliiklerimizi unutuyorsunuz.

ALTINCI CIN: Bizim icin ¢ok temel bir heyecan duygusu tasidigimizi da.

YEDINCI CIN: Nedir o?

ALTINCI CIN: Intikam.

INTIKAM CINLERI: Evet, intikam!

BIRINCI CIN: Kétiiliik ve intikam!

IKINCI CIN: Farkinda misiniz, ne zamandir kimseye bir kotiiliigiimiiz dokunmad.

UCUNCU CIN: Evet, ¢cok bos oturduk.

DORDUNCU CIN: Séyle birkag mutsuz, doyumsuz insamin icine girip, biraz ortaligi karigtirsak diyomm.26

Intikam Cinleri i¢in kétiiliigiin temel bir motivasyon olusu, Midgley nin belirttigi icteki hayvanin/canavarin, disarida
da tekinsiz, her seyi yapmaya muktedir, kotiiciil yanin1 acik¢a ortaya koyar. Tiim bunlar, dogayla iligkili ¢izilen bu
varliklar 6zelinde {izerinde durdugumuz ekofobiye dair bulgular1 dogrular niteliktedir.

Oyunda Mungan tarafindan cizilen doga, gizemli ve biiyiileyici oldugu kadar tekinsiz de resmedilmektedir. Hazer
Bey’in bu tekinsiz dogadan korunmak i¢in inga ettirdigi kasir ile Mungan, insanin yerlesik bir kiiltiir kurarken dogayla
arasina giren ugurumun altini ¢izer gibidir:

HAZER BEY: Oyle bir kasr yaptiracagun ki buraya. .. Her seye tepeden, her yere uzaktan bakacak. Ne ormamn solugu degecek, ne de
geyiklerin ugultusu. . . %’

Mungan, i¢indekileri doganin tehditlerinden korurken bir yandan da dogaya yukaridan bakan ve kendini oradan
ayristiran bir kasir tarif eder ve bu kasir ile Kureysa’nin sanrilarinin dinecegini diisiinen Hazer Bey’in yanilgisini ortaya
koyar. Kasrin inga edilisi doga ve kiiltiirii birbirinden ayiran somut bir sembol gibidir. Oyunda doga/kiiltiir ikiliginin
yani sira akil/beden, canli/cansiz ikilikleri de Kesikbag ile somut bir bigimde goriiliir. Mungan, hayatla 6liim arasinda
bir form yaratir:

KESIKBAS: (... ) Bedenim ormanin kuytusunda ciiriidii, topraga agaca karisti ¢oktan, basimsa simdi bu karanhigin ortasinda sonsuzluga
mahkum yazgistyla bas baga.3

Akil/beden ikiligi baglaminda inceledigimizde, Mustafa’nin oliimliiliigli, hayvansilig1 ve ilkel olani temsil eden
bedeni dogaya geri donmiis, tinselligi, rasyonelligi, medeniligi ve akli temsil eden bag1 ise hayatta kalmistir. Yerin yedi
kat altinda, yasam ve 6liim arasinda gozleri kapali, benzi soluk ve agzinin kenarindan sizan ince gerit halindeki kanla
Mustafa’nin bas1 metinde de artik Mustafa degil, Kesikbas olarak ge¢cmektedir. Cudana’nin laneti sebebiyle zamanin
olmadig1 bir uzamda sonsuza kadar yasamakla lanetlenen Kesibasg, kendisine lanet eden Cudana ile konugsmaz. Ogullar
Kasim’1n yasay1p yasamadig1 bilgisine sahiptir fakat bunu Cudana ile paylasmaz. Uzerinde babas1 Hazer Bey’in ahinin
ve geyiklerin lanetinin oldugunu sdyleyen Kesikbag, doganin laneti karsisinda sonsuzluga hapsolmus aklin sembolii
gibidir. Bu baglamda Mungan, oyunda doga/kiiltiir, akil/doga gibi ikilikleri ve ikici yaklagimlar tarafindan bu ikiliklere
atfedilen ¢atismay1 somut bir bigimde ortaya koymaktadir.

Oyunda kiiltiir ve doganin karsit pozisyonlarina dair verilebilecek bir diger drnek olarak geyik avi, oyunda asiret
halkinin dogayla kurdugu carpik iliskiyi sembolize eden onemli bir gelenektir. Erkegin yetiskinlige gecisi i¢in bir
doniim noktasi olarak goriilen geyik avina 15 yasina gelen erkek ¢ocuklar katilmaktadir:

BERBER: Ik tragim ovgun olmustu.

BERBER’in GENCLIGI: Ilk trasimi bugiin olmustur.

BERBER: llk avina o giin ¢ikmugti.

KOYLULER: llk avina bugiin ¢ikmistir.

HAZER BEY: Erligin hatti inmistir duru, yagiz tenine.

KUREYSA: Yiiziiniin ilk tiiyleri alimirken, ormanin karanligi giirlesiyordu.

ERKEKLER: Beyimizin yiizii giirlesiyordu.

KADINLAR: Kavmimizin gelecegi giirlesiyordu.

;fR;NCi EFSUNCU: On begine varmus her ogul, ava ¢ikar, geyik avina. Ilk trasini olur ve ava ¢ikar.
IKINCI EFSUNCU: Av ki, erilligin ikinci stinnetidir.
UCUNCU EFSUNCU: Bir geyik vurup da, basin getiren her ogul adimin erligini miihiirler kavmin g(')'ziinde.zg

26 Mungan, Geyikler Lanetler, 75.
2T Mungan, Geyikler Lanetler, 60.
28 Mungan, Geyikler Lanetler, 18.
2 Mungan, Geyikler Lanetler, 42.
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Bu sahnede zaman atlamasiyla Mustafa’nin geyik avina ilk kez gidisi gozlenir ve oyun zamaninda bu av giinii
tekrar yaratilir. Efsuncular kavmin geleneklerini agiklarlar. Geyik avi kavmin goziinde “erkek olmanin” semboliidiir.
“Killing Game: An Ecofeminist Critique of Hunting” adli makalesinde Marti Kheel, cinsel kimligi olusturmak i¢in
cikilan av iizerine yazar. Kheel, avlanmanin ¢ogu kiiltiirde geng bir erkek cocugun erkeklige gecisi icin sembolik
bir anlam1 olduguna deginerek, avlanmanin erkeklere miinhasir bir eylem olmamasina ragmen ¢ogunlukla erkekler
tarafindan icra edildigini de belirtir.>® Avlanmanin ardindaki cesitli soylemleri irdeleyen Kheel, literatiirde avlanmanin
cogu zaman cinsel diirtiiler ve erotizmle bagdastirilan noktalarini ortaya koyar. Kimi yazarlarin avlanmanin yalnizca bir
tutku degil bir biyolojik ihtiya¢ oldugunu soyledigini belirten Kheel, avciligi kutsal goren Dudley Young’in avci ve av
arasinda neredeyse erotik bir bag oldugu sdyleminin iizerinde durur. Bu sdylemler avcinin lehine bir kiiltiirel literatiir
olusturmaktadir. Kheel bu durumu goyle yorumlar:

Oldiirme diirtiisii ‘i¢giidiisel,” ‘hayvani’ bir diirtiiyse, onlarn tek ahlaki yiikiimliliigii bu diirtiiniin nasil bosaltildigidir. Ustelik biyolojik
diirtiilerinin ekoloji ile tamamen tutarli oldugunu iddia ederek, sorumluluktan daha da kurtulmus olurlar. Bununla birlikte, [avcilik ve] seks
benzetmesi yol gostericidir. Seks hem biyolojik bir diirtii hem de sosyal olarak inga edilmis bir aktivitedir. Bir kadina tecaviiz eden bir erkek,
‘hayvani icgiidiilerini’ takip ettigini soyleyerek eylemini inandirici bir sekilde savunamaz. Tecaviiziin cinsel enerjisi icin ¢ok ihtiyag duydugu
bir bosaltim sagladigim, (erkek) karakterini insa ettigini ve tecaviiziin iyi davrams kurallarina gére yapildigun da iddia edemez. Tecaviiz
yanligtir ¢iinkii bagka bir canliya kargi yapilan bir ihlaldir. Tecaviizle ilgili literatiir, tecaviizciilerin ne cinsel bir diirtiiyii yerine getirme
diirtiisiiyle hareket ettiklerini ne de kontrolden ¢ikmis olduklarimi soyliiyor. Aksine tecaviiz, erkek egemenligini ve kontroliinii saglamak icin
tasarlanmustir. Benzer sekilde avlanma, dogal diinya iizerinde hakimiyet ve kontrol saglamaya yonelik sembolik bir girisim olarak goriilebilir. 3

Bu anlamda oyunda karsimiza ¢ikan avlanma biyolojik degil, sosyal olarak inga edilmis bir erkeklik kurgusu ortaya
koymaktadir. Asiretin devam ettirmekte oldugu ataerkil diizen, erkeklerin dogaya ve kadinlara karsi {istiin geldigi, onlar
tizerinde kontrol sagladigi, ata soziiniin gectigi bir diizen yaratir. Kheel’in literatiirde izini slirdiigli av-avci arasindaki
erotik boyutuyla irdelenen iligski, oyunda Mustafa’nin avlamak iizere oldugu geyige asik olmasiyla daha farkli bir
diizlemde gozlenebilir. Fakat bu agk Mustafa’y1 6ldiirmeye itmek yerine durdurmusgtur. Bu noktada, bu efsunlu agka
sebep olan Intikam Cinleri’'nin diizeni tersyiiz eden, karmasiklagtiran motivasyonlar1 avciyr avlanmaktan alikoyar.
Cudana’nin geyikligini birakip insana donilismesi, bir kadin olarak ayni zamanda insan-dig1 hayvanlara ait olanla bir
bag1 olmasi bir sonraki alt baglikta irdelenecektir.

Oyunda Kadinlar ve Doga

Oyunda kadinlar, doganin ¢agrilarini anlayan, duyumsayan “doga koruyuculari” olarak, kimi zaman ise doganin bir
parcasi olarak betimlenirler. Sherilyn MacGregor Beyond Mothering Earth: Ecological Citizenship and the Politics of
Care adli eserinde kimi ekofeminist yaklagimlar tarafindan da benimsenen, kadinlarin dogaya kars1 -kendi dogalarindan
gelen- bir annelik i¢glidiisiiyle koruyucu bir rol iistlendikleri savini ele almaktadir. Kadini doganin koruyucusu ve umudu
olarak kutlayan ekofeminist sdylemleri ele alan MacGregor, kadinin annelik i¢giidiisiinii ortaya koyarak dogaya bakim
vermesi soylemini “ekomaternalizm” olarak tanimlamaktadir.> MacGregor kadinlara bicilen bu roliin ekofeminist
sOylemlerce sorgulanmadan ve elestirilmeden kabul edilmesinin problemleri iizerinde durur:

Pek ¢ok feminist akademisyen, kadinlarin genellikle anne olarak ¢cocuklarimin saglhgindan endige duymalari ve cevrelerini koruma ve eski
haline getirme konusunda bir gorev duygusu hissetmeleri nedeniyle ¢evre aktivizmine ¢ekildiklerine deginiyor. (... ) bir kadimin siyasi alana
kattlimuni agiklamak icin ‘anne’ kimligine bagvurmasit ne anlama geliyor? Aktivizmi kamusal hayata katilmak icin bilingli bir segcim olarak
gormek yerine kadinlarin dzel rollerinin bir uzantisi olarak gormek neden? Cok az ekofeminist bu sorulari ele aldi, ¢iinkii tabandan gelen
kadin aktivizmine olan ilgilerine ragmen ¢ok azi kadin aktivistlerin yaptiklarini vatandashgmin bir ifadesi olarak goriiyor. Ekofeminist bilimin
yapmast gereken geyin tam olarak bu oldugunu iddia ediyorum.>>

Kadinin dogayla yakinligini kutlamak ve bunu kadinlarin “dogasina” 6zgii olarak gdormek, ayn1 zamanda 6zcii bir
noktadan kadinlart homojenlestirme ve kliselestirme yoluyla ikiciligin diglayici mantigini harekete gecirmektedir.
Kadinlarin doga ile yakinlig1 sdylemine elestirel yaklasan bir diger kuramci olarak Plumwood, Bati diisiincesine yer
etmis ikici bakig1 inceleyerek kadin ve doga arasinda kurulan bagmn “bir iltifat olmaktan hayli uzak™** oldugunu
gostermektedir. Plumwood bu diislincenin kurdugu ikiliklerden “iistiin” tarafta olanlarin her zaman akil bicimleri
olurken, asag tarafta olanlarin doga bicimleri oldugunu ortaya koyar.>> Akil/doga ikiligiyle bagh olarak kiiltiir/doga,
erkek/kadin, 6zne/nesne, rasyonalite/hayvanlik, akil/duygu gibi diger ikiliklerin nasil igledigi izerinde duran Plumwood,
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ataerkil bir toplumda beyaz ve erkek olanin daha fazla akla sahip oldugu algisin1 sekillendiren ve akli yiicelten bu ikici
diisiincenin kadin1 dogaya daha yakin kilarak edilgen hale getirdigini belirtir. Ciinkii ikici diislincenin perspektifinden
bakildiginda dogaya ait olan ayn1 zamanda 6zne olmayan, dolayisiyla fail olmayandir. Kadin dogayla 6zdeslestirilirken,
Bati diisiincesi tarafindan tipki doga gibi kestirilemeyen, dizginlenemeyen ve i¢giidiilerini, dongiilerini kontrol etmekten
uzak varliklar olarak cizilmektedir. Bu durumu Geyikler Lanetler’deki kadin karakterler 6zelinde de incelemek
miimkiindiir.

Ik olarak oyundaki efsuncu kadinlar ele alabiliriz. Efsuncular, yazar tarafindan tipki Intikam Cinleri gibi dogaya
yakin bir noktada konumlandirilmaktadir. Cudana’nin “gecenin kizlar1” olarak seslendigi efsuncularin konugmalar1 da,
dogayla kurduklar1 bu bag1 dogrular:

BASEFSUNCU: Burast efsuncularin gizli yamact

Toprak Ana ve kizlarimin sozlestigi yamag

Soylestigi yamag

BIRINCI EFSUNCU: Otlarn, tohumlarin, bitkilerin

kemiklerin gizini burada paylagiriz onunla

IKINCI EFSUNCU: Burada hayati siirdiiren derin yolu agariz efsunumuzla
UCUNCU EFSUNCU: Sular dilimizdir onunla anlaginz
DORDUNCU EFSUNCUE: ateste piser ¢ig

toprakla derinlesir zaman

BESINCI EFSUNCU: havayla dagilir solugun ve isigin kudreti
ALTINCI EFSUNCU: Efsuncularn fisiltisidur riizgarin soyledigiz®

Basefsuncu’nun kullandig1 “toprak ana” kisilestirmesi de oyunun dilinde kadin ve doga arasinda kurulan ortaklig:
vurgular. Efsuncu kadinlar doganin gizini bilir ve bunu ancak belirli kimselerle paylasir. Mungan’in kurdugu bu anlati,
dogay1 gizemli, bilinemez, biiyiilii bir diinya olarak tasvir etmektedir ve efsuncular agiretin dogadan kopuk halkina
dogayla ilgili problemlerinde bir anlamda arabuluculuk etmektedirler. Insan ve hayvan arasinda bir form olarak Insan
Bash Yilan da oyunda benzer bir rol iistlenmektedir. Kureysa'min bir falc olarak soz ettigi Insan Baglht Yilan, mistik
gii¢lere sahip bir varliktir. Cudana’nin dogurganlik sorununun altinda yatan sebebi de yine Insan Bash Yilan bilmekte
ve Cudana’ya gostermektedir. Metinde iirkiitiicii bir giizellige sahip olarak nitelenen Insan Bash Yilan icin Mungan,
gorkemiyle Sahmaran’a benzeyebilirse de Sahmaran gibi diisiiniilmemesi gerektigi notunu diiser.>’ Insan Basli Yilan
da Efsuncular gibi doganin gizemini ve sirlarini bilen bir varlik olarak ¢izilmigtir. Yasadigi magarada bu gizemleri
Cudana ile paylagir ve onun geyikligini kendisine aciklar.

Cudana oyundaki diger 6rneklerle de benzer bir bicimde dogayla baglantili bir kadindir. Geyik olarak ormanda Mustafa
ile karsilagan Cudana, Efsuncular tarafindan efsunlanarak bir kadina doniistiiriiliir. Efsuncularin “Cudi daglarinin kiz1”3
olarak selamladig1 Cudana, bir hayvandan bir kadina doniigiir, fakat tam olarak “insan” olabilmesi icin daha fazlasi
gerekmektedir. Kiiltiirli var eden biricik unsurlardan biri olan dilden yoksundur Cudana. Bunu ona kazandiracak kisi
ise kiiltiiriin devamin1 saglayan, asiretin beyi ve bir erkek olarak Mustafa’dir. Anlatici, Mustafa’nin Cudana’nin agzina
tiikiirerek ona dilini verigini anlatir:

ANLATICI: [ik gecelerinde Mustafa Bey dilini verdi Cudana’nin agzina,
manalarint verdi

dilini tiikiirdii agzimin icine

kelimelerini tiikiirdii

manalarin tiikiirdii

onlar ¢ogaldr

biiyiidii

dirildi Cudana’nin igcinde

nesnelerin adlarini égrendi,

esyamn bilgisini edindi

kalbin gizlerine erdi

Mustafa Bey, Cudana’yt kendi diline hapsetti
Bilemedi bu dilin lanetine ugrayacagni, bilemezdi. >

Cudana egyanin bilgisini de, kalbin gizini de Mustafa’dan 6grenir. Anlatici bir yaniyla Mustafa’nin onu kiiltiire, dile,
torelere hapsettigini ima ederken, bir yaniyla da dili 6grettigi Cudana’nin bu dil ile ona lanet ediginde kestirilemez ve

36 Mungan, Geyikler Lanetler, 108.
37 Mungan, Geyikler Lanetler, 100.
38 Mungan, Geyikler Lanetler, 107.
Mungan,Geyikler Lanetler, 52.
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beklenmedik olan1 ortaya koyar. Cudana gozlerini feda ederek cocuklarint dogurduktan sonra ilgi ve sevgisini kaybettigi
Mustafa’ya lanet eder:

CUDANA: (... ) kurban ister
hem ormandan hem kocamdan
stirgiin edilen

icimdeki hayvanim*©

Daha once de belirtildigi gibi Cudana’nin laneti, oyunda tekrar eden “doganin intikami” temasini bir kez daha
gostermektedir.

Gengliginde Cudana, Onceden geyik oldugunu bilmeden asiretin torelerine ve adetlerine gore yasamustir.
Geyikliginden geriye yalnizca gozleri kalmistir. Fakat Cudana huzursuzdur, geceleri kabuslar goriir ve silkinerek
uyanir. Diiglerinde kendisini bir geyik olarak gormektedir. Heniiz ¢ocugu olmayan Cudana, gogiislerinin sancidigini
ve siite kestigini soyler. Sik sik gordiigii diiglerde geyikleri emzirmekte ve geyikler tarafindan emzirilmektedir. Boyle
oldugunda bedenindeki segirmelerin dindigini, “kendine yerlestigini”*! soyler Cudana. Bu sozleri, Cudana’nin insan
bedeninde huzurlu olmadigini géstermektedir. Mustafa ise onun bu karmasasini sakinlestirmeye ¢alisirken “cocuklagstin
gene”*? der ve onu bir bebek gibi uyutmaya calisir, Cudana’nin istegi ile onu emzirir. Cudana ataerkil bir diizende kadini
degerli kilan ve ayn1 zamanda kadinin yetigkinligini ima eden dogurganliga sahip degildir. Oyunda eksik, tedirgin ve
viicudunu segirten bir ¢esit histeriden muzdarip olarak goriiriiz Cudana’y1. Bu baglamda oyunda dogurganlik sorunlari
ve bununla birlikte bas gosteren “histeri” durumunu Kureysa’da da gozlemlemek miimkiindiir.

Histeri kelimesinin ortaya ¢ikisi olduk¢a eski bir zamana, Antik Misir’a degin uzanmaktadir. Bu dénemlerden
beri kadinlarla 6zdeslestirilen rahatsizlik, ilk kez M.O. 1900 yila ait Kahun Papyrus’ta agiklamr ve histerik
bozukluklarin sebebi olarak spontan uterus hareketleri gosterilir.*? Bu yaklasim Antik Yunan’da da devam etmistir.
Platon, uterusun erkekle birlesmediginde ve yeni bir doguma yol agmadiginda {izgiin ve talihsiz oldugunu sdyler.
Aristoteles ve Hippokrates gibi dénemin iinlii diisiiniirleri de benzer fikirler iizerinde durur.** Yine benzer goriisler
Orta Cag’da etkinligini siirdiiriir ve histeri soylemi ayn1 zamanda kadinlarin cadilikla iligkilendirilmesi ve cad1 avlarinin
yayginlagmasinda da etkili olur. 19. yiizyilda Sigmund Freud’un calismalarina degin histeri, kadinlarin abartili hayal
giicleriyle iligkilendirilmekteydi. Feminist bakis acisindan uzak olusuyla elestirilse de Freud, ortaya attig1 teori ile daha
onceki donemlerdeki histeri anlayisina feminist bir elestirinin 6niinii acan bilimsel bulgular ortaya koymustur.*> Freud
histerinin erkeklerde de bag gosterebilecegini ortaya koydugu gibi, kadinlarda goriilen bu semptomlarin da ¢ogunlukla
baskict sosyal kosullar ve otoriteyi elinde tutan bir babanin etkisiyle ortaya ¢iktigini 6ne siirmektedir. Freud, yaptig1
deneyler sonucunda konusarak terapi yapilmasinin olumlu sonuglari oldugunu gézlemlemistir. Ote yandan tiim bu
bulgular kadina atfedilen histeriye dair yayginlagsan soylemlerin Oniinii kesmez. “Cevreci histeri” iizerine yazdiklari
makalede M. Jimmie Killingsworth ve Jacqueline S. Palmer, tarim zehirlerinin cevre ve insan sagligi iizerindeki
oOliimciil etkilerini ortaya ¢ikaran Rachel Carson’in Silent Spring’ine gelen tepkiler lizerine yazarlar. Silent Spring tarim
sektoriindeki karsitlar: tarafindan “histerik bir aptalin eseri” olarak tanimlanmustir. Benzer bir bigcimde 1978’de Love
Canal eylemindeki aktivist ev hanimi Lois Gibbs de histerik olarak kinanmistir. Kadinlarla eglestirilen histeri sdylemi,
konu kadinlarin ¢evreye dair bilinmezleri ortaya ¢ikarmasi oldugunda giderek siddetini arttirmaktadir. Killingsworth
ve Palmer, bu baglamda histeri sOylemini ele alarak, yeryliziinde bastirilanin geri doniisii olarak s6z ettikleri, uzun
siiredir kaginilan ve bir anlamda yeryliziiniin “zihin-beden” yapisin1 hastalifa ugratan pek ¢ok problemin ¢evre ve
doga yazarlari tarafindan dile getirilisinin otorite tarafindan hos karsilanmadigin1 ortaya koymaktadirlar.*® Onlara gore,
rasyonel kamusal alginin goz ardi ettigi seylere halkin dikkatini ¢ektigi i¢in, cevreci kadinlarin yakarigi irrasyonel
olarak degerlendirilmektedir.

Geyikler Lanetler’de 0zellikle Kureysa'nin geyiklerin yasam alaninin ihlali ve hamile geyigin oldiiriilmesi ile ilgili
yakariglari, onun irrasyonel ve histerik olarak algilanmasinda etkili olur. Kureysa, asiretin yerlesik hayata gecisinden
itibaren geyiklerin lanetiyle ilgili sanrilar gormektedir. Oyunda doganin sesine duyarli bir kadin olarak ¢izilen Kureysa,
en basindan beri Hazer Bey’i o bolgeye yerlesmeleriyle ilgili uyarmaktadir. Uykularindan ¢iglikla uyanan Kureysa
geyikleri duymaktadir:

40 Mungan, Geyikler Lanetler, 126.

41 Mungan, Geyikler Lanetler, 62.

42 Mungan, Geyikler Lanetler, 62.

43 Cecilia Tasca, Mariangela Rapetti, Mauro Giovanni Carta, Bianca Fadda, “Women and Hysteria in the History of Mental Health,” Clinical Practice & Epidemiology in Mental Health
8, (2012):110.

4 Tasca, Rapetti, Carta, Fadda, “Women and Hysteria in the History of Mental Health,” 110.

4 M. Jimmie Killingsworth, Jacqueline S. Palmer, “The Discourse of ‘Environmentalist Hysteria’,” The Quarterly Journal of Speech Vol. 81, No.1, (1995): 2.

46 Killingsworth, Palmer, “The Discourse of ‘Environmentalist Hysteria’, 3.
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HAZER BEY: Ne oldu Kureysa? Neyin vardir?

KUREYSA: Bak gene basladilar. . .

HAZER BEY: -uykusunu ¢ozememis- Kimler?

KUREYSA: Geyikler. . .

HAZER BEY: Hep onlar diisiiniiyorsun. Onlarla yastyorsun Kureysa.

(...)

HAZER BEY: Biiyiitiiyorsun Kureysa, her seyi ¢ok biiyiitiiyorsun. Kiigiik seylere o kadar yakindan bakiyorsun ki, kocaman oluyorlar. Bir Bey
karisinin yiiregi daha engin olmali.

KUREYSA: Hangi yiire§in engini bu feryada dayanir Hazer Bey? Sanki ulumuyor, ¢ciglik atiyorlar, feryat ediyorlar. Yiiregim parcalantyor her
defasinda. Sanki ben onlari anlayabilirmisim, lakin anlayamiyormusum gibi.47

Hazer Bey Kureysa'nin bu diisleri unutmasini, kendini dinlendirmesini istemektedir. Onun bu diigleri biiyiittiigiinden,
her seyi kafasinda kurdugundan emindir. Killingsworth ve Palmer’1in da s6ziinii ettigine benzer bir bi¢imde Kureyga’nin
irrasyonel olarak goriilen yakariglari, rasyonel otoritenin kurtulmay1 arzuladigi bir durumdur. Devam eden diyaloglar
Kureysa’nin geyiklere ve onlarin dogasina duyarli oldugunu gdosterirken, 6te yandan bu duyarlilifin onda yarattig:
histeriyi goriiniir kilar. Kureysa’nin dogurganlik problemi géz 6niine alindiginda, oyunda histeriye dair Freud oncesi
algilarin izlerini siirmek miimkiindiir. Kureysanin huzursuz uterusu, adeta bir dogum gerceklestirememenin sikintisini
yasamaktadir. Hazer Bey, bu git gelleri sebebiyle 6liim ve yasam arasinda segiren Kureysa’ya “ne ariyorsun irmak
boylarinda, ucurum baslarinda?**® diye sorar. Tiim bunlarin Kureysa’nin hayal iiriinii oldugunu, onun bu diisiinceleri
kendi kendine kurdugunu diisiinmektedir. Kureysa cevaplar:

KUREYSA: Bir giz, bir giz artyorum. Kendi kendime kurdugum bir sey yok. Kendim yokum ki, kendi kendime kurdugum bir sey olsun. Tiil
gibi, duman gibi, sis gibi havamin icindeyim. Kendi sisimden kendimi géremiyorum.*®

Bu diyalog ile Kureysa’nin “kendisini kaybettigi” izlenimi giderek artmaktadir. Kendi sikintisin1 doganin diliyle
tarifler Kureysa. Hamile geyigin giinahini ¢ektigine inanmakta ve gocugunun olmayisini buna baglamaktadir. Kureysa
da duydugu ulumalarin ve feryatlarin kendisini “mecnun edecegini,” aklini ve yoniinii kaybetmesine sebep olacagini
soyler.® Zaman icerisinde Hazer Bey, Kureysa'nin asirete bir ogul verememesinden dolay1 onun elini tutmaz olur.
Oysa Mustafa Bey ve Hazer Bey, ilk olarak evlenmek ugruna toreleri zora soktuklar1 Cudana ve Kureysa’ya cocuk
verememelerinden dolay1 sorun ¢ikarmayarak daha zamanlari oldugunu sdylemistir. Fakat belirli bir zaman gectiginde,
onlara sirtlarin1 doner, gozlerine bakmaz olurlar. Kureysa ¢are bulamayarak intihar etmeye karar verir ve Mustafa’nin
“zehirdir” dedigi geyik kanim icer. Boylelikle geyik kaninin da kendisiyle birlikte topraga geri donecegini diisiinen
Kureysa, kani ictikten sonra yere devrilip inlemeye baslar. Fakat beklemedigi bir sey olur, karn1 hizla biiyiimeye baslar.
Intikam Cinleri de oradadr.

KUREYSA: (... ) Evet, gebeyim! Gebe kaldim. Hizla biiyiiyor karnim! Kadimim artik. Kadmim.>?

Kureysa’nin sozleri, kendisinin ancak hamile olduktan sonra kadin olabildigini diislindiigiinii gostermektedir. Bu
esnada yetigkin haliyle kargisina ¢ikan oglu Mustafa, “deliligin dindi artik” der, ardindan da su sozleri sarfeder:

MUSTAFA: Ne sezgilerin, ne sanrilarin, ne diislerin kalmadi artik.
Diinyanin haline kusandin. Gayri bu diinyanin bir pargasisin.

Sen oldiin, ¢iinkii beni doguracaksin.

Tarifini benimle yapacaksin.>?

Mustafa’nin s6zlerinden Kureysa'nin sezgilerinin diinya halini kusanmasina engel oldugu izlenimi ¢ikmaktadir. Bu
irrasyonel sezgileri, Kureysa’y1 rasyonel diinyadan ve kurulu diizenden ayirmistir. Bu acidan bakildiginda, sezgileri
olmadiginda Kureysa'nin histerisi de dinecektir. Nitekim bu olaydan sonra Kureysa'nin sanrilar1 diner. Hamileligin
Kureysa’nin sorunlarimi dindirmesi, Kureysa’nin kendisini en sonunda bu yolla “kadin” olarak nitelemesi, oyunda
dogurganlig1 kadim gercek bir kadin yapan, hayattaki nihai amacina ulagtiran bir edim olarak ortaya koymaktadir.
Mustafa’nin “sen 6ldiin, ¢iinkii beni doguracaksin™ s6zii de bunu acik¢a gostermektedir ki; Kureysa sonunda bir kadin
olarak hayattaki nihai gbrevini yerine getirmis, asiretin soyunu devam ettirecek bir erkek cocuk vermistir. Oyunda
karsilagilan bu durum, histerinin Antik ¢aglardan kalma tanimimi bir kez daha dogrular niteliktedir; bos bir uterus
histeriye sebep olmug, dogurmak bu durumu ortadan kaldirmasgtir.

47 Mungan, Geyikler Lanetler, 53-54.
43 Mungan, Geyikler Lanetler, 56.
i Mungan, Geyikler Lanetler, 56.
30 Mungan, Geyikler Lanetler, 60.
51 Mungan, Geyikler Lanetler, 66.
2 Mungan, Geyikler Lanetler, 67.




Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi / Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy

Oyunda dért kusak boyunca kiz ¢ocuk dogmaz. Suveyda’nin dogumlari haricinde Cudana ve Kureysa'nin dogumlari
intikam cinlerinin ya da efsuncularin ¢abalariyla gerceklesmistir ve bu dogaiistii giicler, bir cocugu olamadig1 icin
sevgi ve dikkatten mahrum kalan, yavas yavag akil sagliklarini yitiren bu kadinlarin gerek canini gerekse gozlerini feda
etmesinin karsiliinda onlari ¢ok istedikleri erkek ¢ocuklarla édiillendirmistir. Oyunda kadinlar arasindaki iliskiler ele
alindiginda, benzer uykusuz geceler geciren Kureysa ve Cudana arasinda bir baglanti goze carpar. Cudana, diiglerinde
Kureysa'nin sanrilar gordiigii geceleri goriir. Ote yandan Suveyda ile boyle bir bag kurulmaz. Cudana Atakadin olma
gorevini devraldiginda, ugruna gozlerini feda ettigi asiretin torelerini devam ettirdigi bir noktaya gelmistir. Cudana
oyunun basinda, yasl ve 6lmek iizere oldugu donemde Suveyda’nin Nasir’la evlenmesi konusunda kararini bildirirken
Suveyda’ya ona kars1 duydugu hisleri de belirtir:

CUDANA: Gelinimizi el yatagina teslim etmeyiz biz. (... ) Bilirsin ki seni hi¢ sevmedim Suveyda. Oglum seninle evlensin hic istemedim. (. .. )
Kavmimin toresi olmasa degil yedi yil, yedi bin yil beklesen umrum olmazdi. Lakin asiretimin erleri, biiyiikleri, ulular: soziim kollarlar. (. .. )
Bos diismiis gelin evde tutulmaz.>>

Cudana’nin Suveyda’y1 sevmeyisinin altinda yatan sebep oyunda belirtilmez. Suveyda’nin da Kureysa gibi farkli bir
kavimden olusunun, toreleri kararlilikla uygulayan Cudana’nin goriisiinde etkili olmasi en olasi sebeptir. Cudana bir
kadin olarak sozii gecen biri olmus, fakat kendi sezgi ve bilgisini kullanmak yerine asiret torelerine baglh kalmustur.
Bir anlamiyla doga, kiiltiir karsisinda “uysallagmis,” onun kurallarina boyun egmistir. Cudana’y: lanet etmeye iten
icindeki hayvandan bir iz kalmadiginda, Cudana asiret ile uyum icerisinde yasar, asireti yonetir, Kesikbas’la intikam
duygularindan arinmig bir bi¢imde konugabilir ve ondan yardim ister.

Oyunda kadinlar toreler kargisinda sessizdir. “Bos diismiis gelin” tabirinin de gosterdi8i lizere kadinlar erkeklere
ya da erkekmerkezli bir diizene bagl olmadiklan siirece tek baslarina bir var olus gosteremedikleri gibi, ¢ocuklari
olmadiginda da kadin olarak sayilmamaktadirlar. Anlatici, Kasim’in doniisiiyle birlikte yine torelere uygun bir sekilde
diizenlenen, Kasim ya da Nasir’dan birinin 6lecegi meydan okumay1 Suveyda’nin nasil izledigini su sozlerle aktarir:

ANLATICI: Suveyda’nin bast ondeydi; duygularini ele vermiyordu. Bu iklimde insanlarin en ¢ok 6grenmek zorunda olduklar: sey, duygularint

ele vermeyen bir yiiz edinmektir. Suveyda’min yiizii boyle bir yiizdii. Sureti kolay ¢izilmeyen yiizlerden. Insanlar birbirine okunmaz yiizlerle

bakiyorlardi. Bozkirin bosluguna bakmak gibiydi birinin yiiziine bakmak. Hangisinin kocast kalacagini sececek olan 6liim, onun yakinindan
. 54

geciyordu.-

Anlatic’nin bu sozleriyle Mungan, insanlarin kendilerini torelere hapsedisini bir kez daha vurgular. Suveyda sessiz
bir sekilde kaderine boyun egmektedir. Cudana’nin buyurdugu gibi Nasir ile evlenip ondan da bir ¢ocuk dogurmus,
yillar sonra 6lmedigini anladigi Kasim’in kasra dondiikten sonra kardesi tarafindan oldiiriiliisiinii de sineye ¢ekmek
durumunda kalmaistir.

Sonug

Murathan Mungan, baz1 ekofeminist kuramcilarin da benimsedigi bir yaklagimla kadinlar ve doga arasinda baglantilar
kurmugtur. Fakat ekofeminizm bu baglamda tek tarafli bir anlayis ortaya koymaz. Kadinlar ve doga arasinda kurulan
bu baglantiya karg1 gelen ekofeminist kuramcilar, bu baglantinin 6zcii niteliklerine vurgu yaparak bu yaklasimi devam
ettirmenin sikintilar1 {izerinde dururlar. Mary Mellor, kadinlarin dogaya kimi psikolojik ve ruhsal yapilarindan dolay1
degil, kendilerini bulduklari benzer sosyal kosullar nedeniyle yakin bulunduklarini sdylemektedir.”>> Bu anlamda Intikam
Cinleri kisilestirmesiyle doganin da, oyundaki kadin karakterlerin de erkek egemen kiiltiiriin etkisi altinda, benzer
konumlarda ¢izildigini sOylemek miimkiindiir. Oyunda kadinlar ve doga, sisteme karg1 hakliliklarini adil bir bi¢cimde
savunmak ya da sistemi degistirmek gibi olasiliklardan yoksundurlar. Bunun yerine bastirilan eylemleri histeri, intikam
ve lanetlerle aci8a cikar. Ozellikle Intikam Cinleri araciligiyla dogay1 kisilestiren Mungan, dogay1 6fke ve intikam
duygulariyla dolu cizmektedir. Kadinlar, karmasik duygularim1 ya Kureysa’da gozlendigi lizere histerik segirmeler ve
sanrilarla ya da Cudana’da oldugu gibi lanetlerle disa vururlar. Mungan tarafindan her ne kadar duyarh ¢izilseler de,
oyunda kadin karakterler ikici bakisi dogrulayan bir noktada durmaktadirlar.

Murathan Mungan, kadinlar ve doganin erkek egemen toplum tarafindan ugradigi ihlaller ve kisitlamalart anlatirken,
kullandig1 dil ve anlati sebebiyle kadinlar ve doganin marjinallestigi ekofobik bir sOylem ortaya koymaktadir.
Ekofeminist bir perspektiften kadin ve doganin yakinligir sdylemi, 6zcii bir bakig ortaya koyarak homojenlestirip
ayrigtiran, doga/kiiltiir, kadin/erkek, 6zne/nesne gibi ikilikler arasinda hiyerarsi kuran ikici sdylemin saglamasini
yapmaktadir. Giiniimiizde edebiyatta ¢evreci metinlerde dahi gozlenebilen ekofobik yaklagimlar, yillar boyu Bati

3 Mungan, Geyikler Lanetler, 23.
54 Mungan, Geyikler Lanetler, 172.
55 Mary Mellor, “Feminism and Environmental Ethics: A Materialist Perspective,” Ethics and Environment, Vol. 5 No. 1 (2000), 107-123, 114.

74




Giizel, G., Ekofobinin Izlerini Siirmek: Murathan Mungan’in Geyikler Lanetler Adli Oyununda...

felsefesi ve yasayisina islemis gorme bigimlerinden kaynaklanmaktadir. Bu nedenle de bu ortiili alginin izlerini
siirmek onu doniisiime ugratmak adina 6nem tagimaktadir.

Hakem Degerlendirmesi: Dis bagimsiz.

Etik Kurul Onay1: Calisma icin etik kurul onay1 gerekmemektedir.

Cikar Catismasi: Yazar cikar ¢atismasi bildirmemistir.

Finansal Destek: Yazar bu caligma icin finansal destek almadigin1 beyan etmistir.

Peer Review: Externally peer-reviewed.
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AMAC-KAPSAM

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi — Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy, arastirmaci,
yazar, akademisyen ve yiiksek 6grenim Ogrencilerinin iistiin nitelikli orijinal bilimsel ¢alismalarim1 yaymlamay1 ve bu
alandaki bilgi birikimine katki sunmay1 amaclar. Yilda iki kez Haziran ve Aralik aylarinda yayimlanan, hakemli, acik
erisimli, bilimsel bir dergidir.

Derginin konu kapsaminda tiyatro tarihi ve elestirisi, tiyatro teorileri, dramaturji, oyun yazarligi, yaratict yazim,
Osmanli-Tiirk tiyatrosu, uluslararasi ve ulusal tiyatro sahnesindeki ¢agdas gelismeler yer alir. Ingilizce, Almanca ve
Tiirkge dillerinde orijinal arastirma makaleleri ve derleme yazilar1 dergide yayinlanir.

EDITORYAL POLITIKALAR VE HAKEM SURECI
Yayin Politikas1

Dergiye yaymlanmak iizere gonderilen makalelerin icerigi derginin amag¢ ve kapsami ile uyumlu olmalidir. Dergi,
orijinal arastirma niteligindeki yazilar1 yaymlamaya oncelik vermektedir.

Genel ilkeler

Daha 6nce yayinlanmamis ya da yayinlanmak iizere bagka bir dergide halen degerlendirmede olmayan ve her bir yazar
tarafindan onaylanan makaleler degerlendirilmek iizere kabul edilir. On degerlendirmeyi gecen yazilar iThenticate
intihal tarama programindan gegirilir. Intihal incelemesinden sonra, uygun makaleler Editor (Bas Editor) tarafindan
orijinaliteleri, metodolojileri, makalede ele alinan konunun 6nemi ve derginin kapsamina uygunlugu acisindan deger-
lendirilir.

Bilimsel toplantilarda sunulan 6zet bildiriler, makalede belirtilmesi kosulu ile kaynak olarak kabul edilir. Editor,
gonderilen makale bicimsel esaslara uygun ise, gelen yaziyr yurtiginden ve /veya yurtdisindan en az iki hakemin
degerlendirmesine sunar, hakemler gerek gordiigii takdirde yazida istenen degisiklikler yazarlar tarafindan yapildiktan
sonra yayinlanmasina onay Verir.

Makale yayinlanmak iizere Dergiye gonderildikten sonra yazarlardan hicbirinin ismi, tlim yazarlarin yazili izni olmadan
yazar listesinden silinemez ve yeni bir isim yazar olarak eklenemez ve yazar siras1 degistirilemez.

Yayina kabul edilmeyen makale, resim ve fotograflar yazarlara geri gonderilmez.

Yazarlarm Sorumlulugu

Makalelerin bilimsel ve etik kurallara uygunlugu yazarlarin sorumlulugundadir. Yazar makalenin orijinal oldugu, daha
once bagka bir yerde yayinlanmadi81 ve bagka bir yerde, bagka bir dilde yayinlanmak iizere degerlendirmede olmadig1
konusunda teminat saglamalidir. Uygulamadaki telif kanunlar1 ve anlagmalar1 gozetilmelidir. Telife bagli materyaller
(6rnegin tablolar, sekiller veya biiyiik alintilar) gerekli izin ve tesekkiirle kullanilmalidir. Bagka yazarlarin, katkida
bulunanlarin ¢aligmalar1 ya da yararlanilan kaynaklar uygun bi¢cimde kullanilmali ve referanslarda belirtilmelidir.

Gonderilen makalede tiim yazarlarin akademik ve bilimsel olarak dogrudan katkisit olmalidir, bu baglamda “yazar”
yayinlanan bir arastirmanin kavramsallagtirilmasina ve dizaynina, verilerin elde edilmesine, analizine ya da yorumlan-
masina belirgin katki yapan, yazinin yazilmasi ya da bunun igerik agisindan elestirel bigimde gozden gecirilmesinde
gorev yapan birisi olarak goriiliir. Yazar olabilmenin diger kosullari ise, makaledeki ¢alismay1 planlamak veya icra et-
mek ve / veya revize etmektir. Fon saglanmasi, veri toplanmasi ya da arastirma grubunun genel siipervizyonu tek bagina
yazarlik hakki kazandirmaz. Yazar olarak gosterilen tiim bireyler sayilan tiim Olgiitleri karsilamalidir ve yukaridaki
oOlciitleri karsilayan her birey yazar olarak gosterilebilir. Yazarlarin isim siralamasi ortak verilen bir karar olmalidir.
Tiim yazarlar yazar siralamasini Telif Hakki Anlagmasi Formunda imzali olarak belirtmek zorundadirlar.

Yazarlik icin yeterli ol¢iitleri karsilamayan ancak ¢aligmaya katkist olan tiim bireyler “tesekkiir / bilgiler” kisminda
siralanmalidir. Bunlara 6rnek olarak ise sadece teknik destek saglayan, yazima yardimci olan ya da sadece genel bir
destek saglayan, finansal ve materyal destegi sunan kisiler verilebilir.

Biitiin yazarlar, arastirmanin sonuglarini ya da bilimsel degerlendirmeyi etkileyebilme potansiyeli olan finansal iligkiler,
cikar catismasi ve cikar rekabetini beyan etmelidirler. Bir yazar kendi yayinlanmig yazisinda belirgin bir hata ya da
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yanliglik tespit ederse, bu yanligliklara iliskin diizeltme ya da geri cekme i¢in editor ile hemen temasa gecme ve igbirligi
yapma sorumlulugunu tagir.

Hakem Siireci

Daha o6nce yaymlanmamis ya da yaymlanmak {izere bagka bir dergide halen degerlendirmede olmayan ve her bir
yazar tarafindan onaylanan makaleler degerlendirilmek {izere kabul edilir. Gonderilen ve 6n kontrolii gecen makaleler
iThenticate yazilimi kullanilarak plagiarizm i¢in taranir. Plagiarizm kontroliinden sonra, uygun olan makaleler bas editor
tarafindan orijinallik, metodoloji, islenen konunun 6nemi ve dergi kapsami ile uyumlulugu agisindan degerlendirilir.
Editor, makaleleri, yazarlarin etnik kokeninden, cinsiyetinden, cinsel yoneliminden, uyrugundan, dini inancindan ve
siyasi felsefesinden bagimsiz olarak degerlendirir. Yayina gonderilen makalelerin adil bir sekilde cift tarafli kor hakem
degerlendirmesinden ge¢cmelerini saglar

Secilen makaleler en az iki ulusal/uluslararas1 hakeme degerlendirmeye gonderilir; yayin karari, hakemlerin talepleri
dogrultusunda yazarlarin gerceklestirdigi diizenlemelerin ve hakem siirecinin sonrasinda bag editor tarafindan verilir.

Hakemlerin degerlendirmeleri objektif olmalidir. Hakem siireci sirasinda hakemlerin asagidaki hususlar1 dikkate alarak
degerlendirmelerini yapmalar1 beklenir.

e Makale yeni ve 6nemli bir bilgi i¢eriyor mu?

e Oz, makalenin igerigini net ve diizgiin bir sekilde tanimliyor mu?

Yontem biitiinliiklii ve anlasilir sekilde tanimlanmig mi1?

Yapilan yorum ve varilan sonuglar bulgularla kanitlantyor mu?

Alandaki diger caligmalara yeterli referans verilmis mi?

Dil kalitesi yeterli mi?

Hakemler, gonderilen makalelere iligkin tiim bilginin, makale yayimnlanana kadar gizli kalmasint saglamali ve yazar
tarafinda herhangi bir telif hakk: ihlali ve intihal fark ederlerse editore raporlamalidirlar. Hakem, makale konusu
hakkinda kendini vasifli hissetmiyor ya da zamaninda geri doniis saglamasi miimkiin goriinmiiyorsa, editére bu durumu
bildirmeli ve hakem siirecine kendisini dahil etmemesini istemelidir.

Degerlendirme siirecinde editdr hakemlere gozden gecirme icin gonderilen makalelerin, yazarlarin 6zel miilkii oldugunu

ve bunun imtiyazli bir iletisim oldugunu agikca belirtir. Hakemler ve yayin kurulu iiyeleri bagka kisilerle makaleleri
tartisamazlar. Hakemlerin kimliginin gizli kalmasina 6zen gosterilmelidir.

TELIiF HAKKINDA

azarlar dergide yayinlanan ¢alismalariin telif hakkina sahiptirler ve calismalari Creative Commons Atif-GayriTicari
4.0 Uluslararast (CC BY-NC 4.0) olarak lisanslhidir. 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, doniistiirme ve eserin iizerine inga etme dahil adapte edilmesine izin verir.

ACIK ERiSiM ILKESI

Dergi acik erigimlidir ve derginin tiim i¢erigi okura ya da okurun dahil oldugu kuruma iicretsiz olarak sunulur. Okurlar,
ticari amac haricinde, yayinci ya da yazardan izin almadan dergi makalelerinin tam metnini okuyabilir, indirebilir,
kopyalayabilir, arayabilir ve link saglayabilir. Bu “https://www. budapestopenaccessinitiative.org/translations/turkish-
translation” BOAI acik erisim tanimiyla uyumludur.

Derginin acik erigsimli makaleleri Creative Commons Atif-GayriTicari 4.0 Uluslararas: (“https://creativecommons.org/
licenses/by-nc/4.0/deed.tr”” CC BY-NC 4.0) (https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/deed.tr ) olarak lisanslidir.
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ISLEMLEME UCRETI

Derginin tiim giderleri istanbul Universitesi tarafindan karsilanmaktadir. Dergide makale yayimn ve makale siireglerinin
yiiriitiilmesi ticrete tabi degildir. Dergiye gonderilen ya da yayn icin kabul edilen makaleler i¢in islemleme {icreti ya
da gonderim iicreti alinmaz.

ETIK
Yayn Etigi {lke ve Standartlari

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi — Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy, yayin etiginde
en yiiksek standartlara baglidir ve Committee on Publication Ethics (COPE), Directory of Open Access Journals
(DOALIJ), 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 Pub-
lishing baglig1 altinda ifade edilen ilkeler icin adres: https://publicationethics.org/resources/guidelines-new/principles-
transparency-and-best-practice-scholarly-publishing

Gonderilen tiim makaleler orijinal, yayinlanmamis ve bagka bir dergide degerlendirme siirecinde olmamalidir. Yazar
makalenin orijinal oldugu, daha 6nce bagka bir yerde yayinlanmadig1 ve bagka bir yerde, bagka bir dilde yayinlanmak
izere degerlendirmede olmadigini beyan etmelidir. Uygulamadaki telif kanunlar1 ve anlagmalar1 gézetilmelidir. Telife
bagh materyaller (6rnegin tablolar, sekiller veya biiyiik alintilar) gerekli izin ve tesekkiirle kullanilmalidir. Bagka
yazarlarin, katkida bulunanlarin ¢aligmalar1 ya da yararlanilan kaynaklar uygun bicimde kullanilmali ve referanslarda
belirtilmelidir. Her bir makale editorlerden biri ve en az iki hakem tarafindan cift kor degerlendirmeden gegirilir.
Intihal, duplikasyon, sahte yazarlik/inkar edilen yazarlik, aragtirma/veri fabrikasyonu, makale dilimleme, dilimleyerek
yayin, telif haklari ihlali ve ¢ikar ¢atismasiin gizlenmesi, etik digi davraniglar olarak kabul edilir. Kabul edilen
etik standartlara uygun olmayan tiim makaleler yayindan c¢ikarilir. Buna yayindan sonra tespit edilen olasi kuraldisi
uygunsuzluklar iceren makaleler de dahildir.

DIL
Derginin yayin dili Tiirkce, Ingilizce ve Almanca’dur.

YAZILARIN HAZIRLANMASI VE YAZIM KURALLARI
1. Aksi belirtilmedikce gonderilen yazilarla ilgili tiim yazigmalar ilk yazarla yapilacaktir.
2. Makale gonderimi online olarak https://dergipark.org.tr/tr/pub/teddergi iizerinden yapilmalidir.

3. Gonderilen yazilar, makale tiiriinii belirten ve makaleyle ilgili detaylar1 igeren (bkz: Son Kontrol Listesi) kapak
sayfasi; editore mektup (varsa), yazinin elektronik formunu i¢ceren Microsoft Word 2003 ve {izerindeki versiyonlari
ile yazilmig elektronik dosya ve tiim yazarlarin imzaladig1 Telif Hakki Anlagmasi 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 igin 600-700 kelime genisletilmis ingilizce dzet verilmelidir.

N A

Makale igindeki alintilar italik olarak yazilmalidir, atiflar sayfa alt1 dipnot verme bigiminde 10 punto olarak belir-
tilmelidir.

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

9. Metinde satir aralig1 1,5 (bir bucuk) olmalidir.

10. Paragraf bas1 bogluklar1 1,5 (bir buguk) olmalidir.

11. Makale baglig1 Times New Roman 14 punto koyu biiyiik harflerle yazilmalidir.

12. Yayinlanmak lizere gonderilen makale ile birlikte yazar bilgilerini iceren kapak sayfasi gonderilmelidir. Kapak say-
fasinda, makalenin basligi, yazar veya yazarlarin baglh bulunduklar1 kurum ve unvanlari, kendilerine ulasilabilecek
adresler, cep, is ve faks numaralari, ORCID ve e-posta adresleri yer almalidir (bkz. Son Kontrol Listesi).
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Referans Stili ve Formati

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

Kaynaklarin dogrulugundan yazar(lar) sorumludur. Tiim kaynaklar metinde belirtilmelidir. Kaynaklar asagidaki 6rnek-
lerdeki gibi gosterilmelidir.

Ornekler:
IR: ilk referans, SR: Sonraki referans, K: Kaynakca

Kitap

IR Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks (istanbul: Habitus Kitap, 2012), 73.

SR Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, 44.

K Karaboga, Kerem. Oyunculuk Sanatinda Yontem 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 Tragedyalari, ¢ev. Yilmaz Onay (Istanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 2012), 24.
SR Latacz, Antik Yunan Tragedyalart, 32.

K Latacz, Joachim, Antik Yunan Tragedyalart, ¢ev. Yilmaz Onay. stanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 2012.

Hazirlayani/Derleyeni/Editorii Olan Kitapta Kitap Boliimii

R Oguz Arici, “Poetika’da Zaman ve Mekan Diisiincesi”, Tiyatroda Zaman/Mekan icinde, Ed. Kerem Karaboga (Is-
tanbul: Habitus Kitap, 2018), 20.

SR Arici, “Poetika’da Zaman ve Mekan Diisiincesi”, 24.

K Arici, Oguz. “Poetika’da Zaman ve Mekan Diisiincesi”, Tiyatroda Zaman/Mekan. Editor Kerem Karaboga, 11-34.
Istanbul: Habitus Kitap, 2018.

Kitap icindeki Onso6z, Sunus, Giris vb. Kisimlar

IR Ozdemir Nutku, William Shakespeare’in Othello adli kitabina sunus (Istanbul: Remzi Kitabevi, 2006), X VII.
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/.

Online bagvurulmus kitaplar i¢cin URL ya da veritabaninin adi verilir. Eger sayfa numarasi yoksa, boliim ya da kistm
baglig1 referans verilebilir.

Telif Dergi Makalesi
IR Nilgiin Firidinoglu, “Faruk Nafiz Camlibel’in “Kahraman Destan1” ve Yazinsal Metnin Uretim Siirecinde Ideolojik
Zorunlulugun Rolii”, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliim Dergisi 17 (2010), 87.
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SR Firidinoglu, “Faruk Nafiz Camlibel’in “Kahraman Destan1,” 89-90.
K Firidinoglu, Nilgiin. “Faruk Nafiz Camlibel’in “Kahraman Destan1” ve Yazinsal Metnin Uretim Siirecinde Ideolojik
Zorunlulugun Roli”, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliim Dergisi 17 (2010), 85-97.

Ceviri Dergi Makalesi

IR Charlotte Rea, “Kadin Tiyatro Gruplar1”, ¢ev. Aysan Sonmez, Mimesis Tiyatro/ Ceviri- Arastirma Dergisi 12 (2006),
22,

SR Rea, “Kadin Tiyatro Gruplar1”, 25.

K Rea, Charlotte. “Kadin Tiyatro Gruplar1”, 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.
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Tez
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Kitap Tamitim
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Web Sitesi
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Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy - Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi is committed to
upholding the highest standards of publication ethics and pays regard to Principles of Transparency and Best Practice
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Journals (DOAJ), the Open Access Scholarly Publishers Association (OASPA), and the World Association of Medical
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All submissions must be original, unpublished (including full text in conference proceedings), and not under the review
of any other publication synchronously. Authors must ensure that submitted work is original. They must certify that the
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1. All correspondence will be sent to the first-named author unless otherwise specified.
2. Manuscpript is to be submitted online via https://dergipark.org.tr/tr/pub/teddergi

3. The submmitted manuscript must be accompanied by a title page including detailed information about the article and
a cover letter (optional). Manuscripts should be prepared in Microsoft Word 2003 and upper versions. In addition,
Copyright Agreement Form that has to be signed by all authors must be submitted. (see the Submission Checklist).

The abstracts (in the language of article and in English) must be of 100-150 words each.

Five keywords (5 in the language of article and 5 in English) must be given underneath the abstracts.
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Quotations in the manuscript must be italicised and the citations in text must be indicated as footnote in 10 points.

The text of the main document must be in Times New Roman font and in 12 points.
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Line spacing in the manuscript must be 1.5.
10. The paragraphs must be indented 1.5.
11. The title must be written with capital letters (14 points, bold).

12. A title page including author information must be submitted together with the manuscript. The title page is to
include fully descriptive title of the manuscript and, affiliation, title, e-mail address, postal address, phone, fax
number of the author(s) and ORCIDs of all authors (see The Submission Checklist).

Reference Style and Format

Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy - Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii Dergisi has adopted
“Chicago Manual of Style (CMOS)”. Detailed information is available on https://www.chicagomanualofstyle.org/tools_

citationguide/citation-guide-1.html
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Authors are responsible for the accuracy of references. All references should be cited in text. Below given examples
should be considered in citing the references.

Examples:
FN: First note, SN: Subsequent note, B: Bibliography

Book

FN Kerem Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks (Istanbul: Habitus Kitap, 2012), 73.

SN Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, 44.

B Karaboga, Kerem. Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks. Istanbul: Habitus Kitap, 2012.

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

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

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

Translated Book

FN Joachim Latacz, Antik Yunan Tragedyalari, trans. Yilmaz Onay (Istanbul: Mitos Boyut Yaynlari, 2012), 24.
SN Latacz, Antik Yunan Tragedyalart, 32.

B Latacz, Joachim, Antik Yunan Tragedyalari, Translated by Yilmaz Onay. istanbul: Mitos Boyut Yayinlari, 2012.

Chapter of an Edited Book

FN Oguz Arict, “Poetika’da Zaman ve Mekan Diisiincesi”, in Tiyatroda Zaman/Mekan, Ed. Kerem Karaboga (Istanbul:
Habitus Kitap, 2018), 20.

SN Arici, “Poetika’da Zaman ve Mekan Diisiincesi”, 24.

B Arici, Oguz. “Poetika’da Zaman ve Mekan Diisiincesi.” In Tiyatroda Zaman/Mekan. Edited by Kerem Karaboga,
11-34. Istanbul: Habitus Kitap, 2018.

Preface, Introduction, Etc. of a Book

FN Ozdemir Nutku, foreword to Othello by William Shakespeare (Istanbul: Remzi Kitabevi, 2006), X VIL
SN Nutku, foreword to Othello, XV1.

B Nutku, Ozdemir. Foreword toOthello by William Shakespeare, I-XXI. Istanbul: Remzi Kitabevi, 2006.

E-Book

FN Fakiye Ozsoysal, Tiyatro Metinlerinde Alumlamave Metin Stratejileri (Istanbul: Altkitap, 2002), https://www.altkitap.
net/tiyatro-metinlerinde-alimlama-ve-metin-stratejileri/.

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

B Ozsoysal, Fakiye. Tiyatro Metinlerinde Alumlama ve Metin Stratejileri. Istanbul: Altkitap, 2002. https://www.altkitap.
net/tiyatro-metinlerinde-alimlama-ve-metin-stratejileri/. FN Brooke Borel, The Chicago Guide to Fact-Checking (Chicago:
University of Chicago Press, 2016), 92, ProQuest Ebrary.

SN Borel, Fact-Checking, 104-5.

B Borel, Brooke. The Chicago Guide to Fact-Checking. Chicago: University of Chicago Press, 2016. ProQuest Ebrary.
For books consulted online, cite the URL or the name of the database. If no page numbers are available, cite a section,
loc number (kindle) or chapter title.

Journal article

FN Nilgiin Firidinoglu, “Faruk Nafiz Camlibel’in “Kahraman Destan1” ve Yazinsal Metnin Uretim Siirecinde Ideolojik
Zorunlulugun Roli”, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliim Dergisi 17 (2010), 87.

SN Firidinoglu, “Faruk Nafiz Camlibel’in “Kahraman Destan1,” 89-90.
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B Firidinoglu, Nilgiin. “Faruk Nafiz Camlibel’in “Kahraman Destan1” ve Yazinsal Metnin Uretim Siirecinde ideolojik
Zorunlulugun Rolii”, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliim Dergisi 17 (2010), 85-97.

Translated Journal Article

FN Charlotte Rea, “Kadin Tiyatro Gruplar1”, ¢ev. Aysan Sonmez, Mimesis Tiyatro/ Ceviri- Arastirma Dergisi 12
(20006), 22.

SN Rea, “Kadin Tiyatro Gruplar1”, 25.

B Rea, Charlotte. “Kadin Tiyatro Gruplar1”, 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 Tasarimi1” 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 DOI (Digital Object
Identifier) number.

Thesis or Dissertation

FN Yavuz Pekman, “Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Geleneksellik”, (PhD diss., Istanbul Universitesi, 2001), 28.
SN Pekman, “Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Geleneksellik”, 76.

B Pekman, Yavuz. “Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Geleneksellik.” PhD diss., Istanbul Universitesi, 2001.

Encyclopaedia Entry

FN Aziz Calislar, “Belgesel Oyun,” Tiyatro Ansiklopedisi, (Ankara: T.C. Kiiltiir Bakanlig1 Yaynlari, 1995), 70.
SN Calislar, “Belgesel Oyun,” 70.

B Calislar, Aziz. “Belgesel Oyun,” Tiyatro Ansiklopedisi: 70-72. Ankara: T.C. Kiiltiir Bakanlig1 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 Cokiis,” 243.

B Turhan, Ridvan. “Mali Krizler Tarihi: Cinnet, Panik ve Cokiis”, 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. Erigsim 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 Mengiisoglu, Takiyettin. “Egitimde Tarihi Cevre ve Insan.” Cumhuriyet, 14 Arahk 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-czechmigrants/
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SN “What Consent?”
B “What Consent? Hungary, Poland & Czech Republic Deny Sealing Migrant Deal with Merkel”, Russia Today,
30.06.2018, erigim 30.06.2018). https://www.rt.com/news/431382-hungary-poland-czechmigrants/

SUBMISSION CHECKLIST

Ensure that the following items are present:

e Confirm that the category of the manuscript is indicated.

Confirm that “the paper is not under consideration for publication in another journal”
Confirm that final language control is done.
Confirm that journal policies detailed in Information for Authors have been reviewed.

Confirm that the references cited in the text and listed in the references section are in line with journals’s reference

system based on Chicago Manual of Style.

Copyright Agreement Form (will only be sent after the article has been accepted for publication)

e Permission for non-published material

Title page

The category of the manuscript

The title of the manuscript both in the language of the manuscript and in English

All authors’ names and affiliations (institution, faculty/department, city, country), e-mail addresses
Corresponding author’s email address, full postal address, telephone and fax number

ORCIDs of all authors.

Acknowledgements, grant supports, conflicts of interest should be indicated

e Main Manuscript Document

Important: Please avoid mentioning the the author (s) names in the manuscript.
The title of the manuscript both in the language of the manuscript and in English
Abstracts (100-150 words) both in the language of manuscript and in English

Key words: 5 words both in the language of manuscript and in English

Extended abstract (600-700 words) in English (for articles in German and Turkish)
Manuscript body text

References

All tables, illustrations (figures) (including title)
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