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Antik Yunan tiyatrosundan baglayarak 18. ylzyila kadar uzanan suregte, tiyatronun dili siirsel ve dlgilidur. Tragedyalarin
dizyazi diliyle yazilmasi gerektigine dair ilk ciddi tartismalar Fransa’da Trublet, Fontenelle ve La Motte gibi yazarlar
tarafindan ortaya atilir. Ama bu konuda asil biiyiik etkiyi Ingiliz oyun yazari George Lillo'nun 1731'de yazdigi The London
Merchant (Londra Taciri) adli eseri yapar. Lillo’nun bu girisimi, Diderot ve Lessing’in ¢abalariyla Kita Avrupasi’nda harekete
gegirici bir etkiye sahip olur. Dram sanatindaki bu disiinsel ve yazinsal déniusimiin temelinde burjuva sinif bilincinin
gelisimi yatar. Orta sinif seyirci tiyatroda Ustln trajik kahramanlari izlemek yerine kendi yasamindan guinlik olaylari ve
siradan kisileri gérmeyi daha gergekgi bulur. Boylelikle tiyatro sanatinda kendine 6zgl yeni bir bigim ve anlatim tarzi
yaratan burjuva sinifi, oyun yaziminda da gindelik dilin kullaniimasiyla tiyatroya farkli bir gergeklik algisi kazandirir. 19.
ylzyila gelindiginde realizmin ve natiralizmin etkisiyle tiyatronun hakim dilinin dizyazi oldugu gérilir. Bu makalede,
oncelikle, oyun yaziminda kosuk dilinden diizyazi diline gegisin tarihsel streci incelenmis, ardindan da tiyatroda giindelik
dilin kullaniminin gergeklik algisina katkilari degerlendirilmistir. Son olarak, diyalog yaziminin gegirdigi bu degisimle
diizyazi dilinin tiyatro-edebiyat iliskisine kazandirip kaybettirdikleri Gzerinde durulmustur.

Anahtar Kelimeler: Oyun yazarlgi, siir dili, diizyazi dili, gergeklik algisi, tiyatro-edebiyat iliskisi

Abstract

The language of the theatre is poetic and verse, starting from the ancient Greek theatre to the 18th century. The first
serious discussions about the tragedies should be written in prose language are raised in France by authors such as
Trublet, Fontenelle and La Motte. But the real impact on this subject is The London Merchant, written by British playwright
George Lillo in 1731. This initiative of Lillo has a mobilizing effect in Continental Europe with the efforts of Diderot and
Lessing. The development of bourgeois class-consciousness underlies this intellectual and literary transformation in the
art of drama. The middle-class audience finds it more realistic to see daily events and ordinary people from their own life,
rather than watching superior tragic heroes in the theatre. Thus, the bourgeois class, which creates a unique form and
expression style in theatre art, brings a different perception of reality to the theatre by using everyday language in
playwriting. In the 19th century, the dominant language of the theatre became prose with the effect of realism and
naturalism. In this article, firstly, the historical process of the transition from verse to prose was examined in the playwriting,
and then the contributions of the use of everyday language in the theatre to the perception of reality were evaluated.
Finally, with this change of dialogue writing, it was emphasized that the prose language gained and lost in the relationship
between theatre and literature.

Keywords: Playwriting, poetry language, prose language, perception of reality, the relationship between theatre and
literature

* [stanbul Universitesi, Devlet Konservatuvari, Sahne Sanatlari Béliimii, Tiyatro Anasanat Dali, tufank@istanbul.edu.tr
ORCID: 0000-0002-8649-4237



1. Girig

Var oldugu gliinden bugine tiyatro sanati —diger sanat dallarinda da oldugu gibi— bir
acidan da sanatgilarin “gerceklik” olarak gordukleri seyi eserlerinde yansitma ¢abalarinin
tarihidir. Emile Zola’nin dedigi gibi, “Dogru durust her sanatgi kendi goézinde az gok bir
realisttir’ (Shields, 2016, s. 15). Ancak sanatcilarin gergedi duyumsama ve yansitma
bigcimi, ylzyillar boyunca toplumsal dinamiklere bagli olarak degisirlik gostermistir.

Tiyatro sanati, kdkeninde yer alan ritlellerden baglayarak antik Yunan tragedya ve
komedyalariyla stiren ve farkli ddnemlerde farkli sanat akimlarinin etkisinde sekillenerek
bugline dek uzanan stiregte hep gérsel ve igitsel 6zellige sahip olmustur. Varliginin temel
amaci okunmaya yonelik degil, izlenmeye ve dinlenmeye ydnelik olmasidir. Temelde,
tiyatro sanatini roman, 6ykau, siir gibi edebiyatin diger tirlerinden ayiran da bu 6zelligidir.

Aristoteles’in (1987) yuzyillar dnce “Poetika’da belirttigi gibi tiyatro, temelde, bir eylem
sanatidir. Drama eylem igindeki insanlari betimler (s. 23). Tiyatroda diyalog bigiminde
karsimiza ¢ikan s6z kullanimi da aslinda, karsilikli konusma eyleminden baska bir sey
degildir. Dil-eylem kuramina goére, konusan bir kimse salt bir seyi anlatmaz; ayni
zamanda bir sey yapar, bir eylemde bulunur. Bu kuramin olusturucusu, John Searle’e
gore (2012), “bir dilsel bildirimle ‘bir seyler sdylenir; bir seyler yapilir ve onunla bir etki
yaratilir” (s. 33). “Edebiyat disi alanlarda dilin kullanimi aragsaldir; oysa edebiyat i¢in dil,
varliginin ta kendisi, onun asil diinyasidir” (Barthes, 2013, s. 12-13). Tiyatronun sdzle
olan bu aragsal iligkisi de onu, ayni zamanda, bir diyalog yazma sanatina
doénustirmustar.

Cahsmanin ilk béliminde, dncelikle oyun yaziminda kosuk dilinden diizyazi diline gecis
tarihsel akig icinde ele alinmistir. Ardindan da tiyatroda gundelik dilin kullaniimaya
baslanmasiyla birlikte ortaya ¢ikan degisim, ginimuz tiyatrosunda gerceklik algisinin
yaratilmasi yoninden incelenmigtir. Son olarak da gergegin yeniden insasinda diyalog
yaziminin gegcirdigi degisim analiz edilmig, dlzyazi dilinin tiyatro-edebiyat iligkisine
kazandirip-kaybettikleri degerlendirilmigtir.

2. Tiyatroda Diyalogun Dogusu ve Geligimi

Diyalog s6zcugu etimolojik olarak incelendiginde, pek ¢ok tiyatro teriminde oldugu gibi bu
s6zclgun de antik Yunan kokenli oldugu goérilar. “Séz”, “s6z sbéyleme eylemi”
anlamlarina gelen “logos” s6zcugunun, bir seyin bir yandan 6bir yana gidisini ifade eden
“dia” dnekiyle birlesmesi sonucunda olusan “dialogos” sézcugu, séylesme ya da karsilikli
konusma anlamina gelir.

Antik Yunan tragedya ve komedyasi insan aklinin en eski ve en estetik yaratimlarindan
biri olan giir sanatinin trinadur. Bu tiyatro anlayisinda “gerceklik” inandiricilikla 6zdesti.
Bir baska deyisle, “gerceklik” taklit yoluyla saglanan inandiricilikta yatardi. Oyle ki,
Aristoteles (1987), bu konuda tragedya yazarlarina “olanaksiz ama gergege benzeyeni,
olasi ama inandirici olmayana” yegdlemek gerektigini ve “konularin akla aykiri seyler
icermemesi icin olabildigince ¢aba harcanmasi gerektigini” éguitler (s. 49). Oyunlarin,
gercekligi taklitteki bagarisi, seyircinin seyrettikleriyle 6zdeslesmesine baglhdir. Seyrettigi
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oyunun, onda uyandirdigi coskularin siddetiyle kendini oyunun i¢inde hisseden seyirci,
sahnede gorduklerine inanacaktir.

Aristoteles (1987), “tragedyanin dithyrambos korosu’ndan, komedyanin ise phallos
sarkilarindan dogdugunu” soyluyor (s. 19). Thespis’in dithyrambos korosuna bir anlatici
eklemesiyle de antik Yunan tragedyasinin olusmaya basladigi goérulir. Aiskhylos’un,
tragedyaya ikinci oyuncuyu eklemesiyle oyun icinde diyalogun orani artar. Sophokles’in
ucuncl oyuncuyu eklemesiyle de antik Yunan tragedyasi geligimini tamamlayarak son
bicimini alir ve dramatik yapi icinde diyalog daha da énem kazanir.

“Uglincti oyuncunun tam olarak kullaniimasi, Ug karakterin de sahnede oldugu ve her
birinin diger ikisiyle serbestge konustugu diyaloglarda goriliyor. Sophokles'te ve
Euripides’te bdylesi cok, fakat Aiskhylos’ta bu konusma higbir zaman tam olarak karsilikli
degil” (Thomson, 1990, s. 208).

Aristoteles (1987), tragedyanin “sanatga guzellestiriimis bir dili” oldugunu, bu dilin,
“kendisinden dogdugu satyr oyununun kaba dilinden kurtulduktan sonra ancak biyuklige
ve yucelige ulastigin” belirtir. “Misra Olgusinde de (trokhaik) tetrametre’nin yerini
(iambik) trimetre’nin aldigini; ¢inki butin oOlgller arasinda iambik 6lglinin, konusma
tonuna en uygun 8lgiiyii icerdigini” ifade eder (s. 19). lambik dlgiiniin bir kisa-bir uzun,
kimi zamanda iki kisa heceden olusan degisken yapisi, diyalog yazimina ve oyun
kisilerinin farkli konugma tarzlarinin yansitiimasina uygun diser.

Antik Yunan tiyatrosundan baslayarak Elizabeth dénemi tiyatrosu ile ispanyol ve neo-
klasik Fransiz tragedyasini da i¢ine alarak 18. ylzyila kadar uzanan suregte, tiyatronun
dili hep siirsel ve olguli olmus, oyunlar kosuk bigiminde yazilmistir. 18. yluzyildan sonra
ise bu yapinin yavas yavas Onemini yitirmeye basladigi goéralar. 19. yuzyilin ikinci
yarisindan sonra da realizmin ve natlralizmin etkisiyle tiyatronun hakim dili dizyazi, yani
gundelik dil olmaya basglar.

Steiner (2011), neredeyse, iki bin yildan daha uzun bir sure tiyatronun diline hakim olan
bu siirsel-6lgull bigimin, siirden ziyade kosuk kavramiyla ifade edilmesinin daha dogru
olacagina isaret ederek, “Siir dizyazinin, matematigin ya da aklin sekle yénelik herhangi
bir eyleminin vasfi olabilir. Siirsellik bir nitelik; koguk bigcimse teknik bir bicimdir” der (s.
179). Bu calisma da bu asamada Steiner’'in bu gorisini benimseyerek, tiyatroda s6z
konusu dénem icinde yazilan oyunlarin dilini “kosuk” kavramiyla ifade etmeyi uygun
bulmustur.

Peki, ylzyillar boyunca kosuk bigimini dramatik dilin, neredeyse, ayrilmaz bir parcasi
haline getiren, oyunlarin siirsel-6l¢lll bir dille yazilmasina neden olan neydi?

Siir, tim edebiyat formlari icinde en eskisidir. Bunun en temel nedeni, yazih kiltir 6ncesi
gelisen sozlu kulturde, siirin (ilkel ritUellerden baslayarak) icinde barindirdigi él¢a, ritim,
uyak ve ses yinelemeleri gibi 6zellikleriyle, s6zin ugup gitmesine engel olan, akilda
kaliciligi, sonradan hatirlamayi ve kulaktan kulaga aktariimayi kolaylastiran bir forma
sahip olmasidir. “Lirik siir bellegin kalesidir’ (Kundera, 2015, s. 147).
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“Soézlu kaltdr icinde kelimelerin sadece sesten ibaret olmalari, diglnsel ve sanatsal
alanlarda bu soézlerin tekrar hatirlanabilmesinde saglam bir bellek gerektirir. S6ziin ne
odak noktasi ne bir izi, ne de agizdan ¢ikmasiyla vardi§i yer arasinda elle tutulur bir
yoérungesi vardir. Kelimeler basl basina bir olay, bir eylemdir” (Ong, 2014, s. 46). Sézlu
kultlr i¢cinde, s6zun uguculugunu ortadan kaldirabilmek, ancak “animsanabilir seyler
dusunmekle” saglanir. O nedenle, “s6zlt temele dayali disiince, siir kalibina girmese bile
ritim agirhikhdir; ¢inki ritim, bedensel ritim de dahil, animsamay kolaylastirir” (Ong,
2014, s. 50). “Dil, dizyazi bigciminde olmayip 0l¢l, kafiye ya da bicimsel bir yineleme
kalibina sahip olarak, 6zel bir durum hissiyle akh etkilemekte ve bu durumun seklini
bellekte koruma altina almaktadir. Bdylece dil, kosuk bi¢im haline gelmektedir”’ (Steiner,
2011, s. 179-180).

Daha 6nce de belirtildigi gibi, Avrupa tiyatro tarihinin baslangici sayilan antik Yunan
tragedya ve komedyalarinin kékeninde, Dionysos adina dizenlenen senlikler ve bu
senliklerin 6zinde de ilkel dini térenler yatmaktadir. Bu tdrenlerin i¢ sacayagi vardir:
muzik, dans ve konusma. Bu (¢ unsuru bir araya getiren ise temelde, ritimdir. Dolayisiyla
ritim esliginde gerceklestirilen bu ilkel dini torenlerde, insanlarin ¢gikardi§i sesler, giderek,
dramatik dili bigimlendirmis, zamanla da élguld, ritimli, siirsel bir konusmaya evrilmistir.
Dilin ritim icermesi onu kosuk bigimine sokmustur (Steiner, 2011, s. 180). “iste térenlerde
kullanilan bu siirsel dilin bir sanat dili olarak dizyazidan daha 6nce ortaya c¢ikmasi
edebiyat alanindaki ilk Grtnlerin kosuk bigiminde olmasini zorunlu kilmistir. Edebiyat
tarihinde tiyatro sanatinin onceleri dramatik siir adi altinda s6z konusu edilmesi de bu
yluzdendir’ (Capan, 1982, s. 15).

Antik Yunan tragedyasi, yukarida belirtilen nedenler cergevesinde, baslangicindan
itibaren kosuk diliyle yazilmistir. Ancak bu noktada, kosuk dilinin tiyatroya hakim
olmasiyla ilgili olarak irdelenmesi gereken iki temel neden daha vardir:

Birincisi, siirin gergeklik ol¢ltlerinin mitler dinyasinin gergekligini daha iyi ifade ediyor
olmasidir. Antik Yunan tragedyasi, ritlellerin dinyasindan kopup gelir ve trajik hayal
glcundn Urdnd olan mitlerin dinyasinda lirik coskunluguna ulasir. Steiner'e goére (2011),
insan akli, cok erken zamanlarda siirsel bigimler ve dogrudan kanitlanamayan gergeklik
turleri arasinda bir iliski oldugunu kavramis ve ampirik olarak sinandiginda yanlis ya da
anlamsiz olabilecek seylere karsi sanatsal bir anlatim bigimi olarak “siirsel gercgekligi’
kesfetmistir. Dolayisiyla, duyumsal algimizla o6rtismeyen gergekler, bir nevi igsel
tutarliiga ve psikolojik inanca bagh olan siirsel gercekligin dlgutlerine teslim edilmistir.
Oysa duzyazi, glnlik yasamin gergeklerini ampirik kanitlara gére degerlendirir (s. 186-
187). “Duzyazi: Bu s6zcuk, sadece dizelere dokulmemis bir dil anlamina gelmez; hayatin
somut, guinlik, maddi karakteri anlamina da gelir’ (Kundera, 2015, s. 18).

Ikincisi, tragedyanin yiice dunyasi ile siradan, giindelik diinya arasindaki ayrimi kosuk
dilinin saghyor olmasidir. “Krallar, k&hinler ve kahramanlar kosuk diliyle konusur ve
bdylece, ulusun 6rnek alinacak nitelikteki kisilerinin, siradan insanlara mahsus konusma
biciminden daha asil ve kadim bir sekilde iletisim kurduklarini gésterirler” (Steiner, 2011,
s. 182). Kosuk dilinin yarattigi bu ytcelik hissi, uzun vyillar, sahne ve seyirci arasinda
saygill bir mesafenin korunmasini saglayacaktir. Bu pek de demokratik gériinmeyen hal,
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ancak 18. ylzyilda dizyazinin tiyatro diline hakim olmaya baslamasiyla kirilacaktir.
Boylelikle dizyazi hem karakterler arasindaki hem de sahne ve seyirci arasindaki siniri
kaldirarak, bir anlamda daha esitlikgi bir sahne dilinin olusmasini saglayacaktir. O
nedenle, oyun dilinin kosuktan duzyaziya evrilmesi, Avrupa tiyatrosu icin devrim
niteliginde bir dontisumddr.

Buna ragmen, 18. ylizyila kadar Bati tiyatrosunda diizyazi bigiminin hi¢ kullaniimadigini
sdylemek de gercekgi bir yaklasim olmaz. Steiner (2011), antik Yunan ve Roma
tiyatrosunda, dlizyazi biciminde oynanan halk komedileri ve farslar (komedi tirindn
gundelik konugma diline yakinligi nedeniyle) olabileceginden s6z eder. Antik Yunan ve
Roma tiyatrosundan diizyaziyla yazilmis hi¢bir metnin ginimize kalmamasini ise “o
dénemde dlzyazi biciminin, henlz edebiyatin seckin o6rneklerinin sayginhdina
ulasmamig” olmasina baglar. Komedinin duzyaziya yakinligi su gétirmez bir gergektir.
Oyle ki, diizyazi bigiminin Ortagag mysterium oyunlari iginde yer alan komik ara
oyunlarinda ve Elizabeth Dénemi ile I. James Dénemi oyunlarinda da kullanildigi gérultr.
Ozellikle, Shakespeare ve gagdaslarinin oyunlarinda (genel bir kural olmamakla birlikte)
efendiler kosuk diliyle konusurken usaklarin, soytarilarin ya da tasralilarin diizyaz diliyle
konustuklar aciktir (s. 186-187). Yine de bu girisimler, bastan sona dlizyazi bigiminde
yazilmis bir oyun olmanin ¢ok uzagindadir. Bu drnekler, olsa olsa, diizyazi diliyle yazilmig
oyunlarin kirintilari sayilabilir.

Tragedyalarin dizyazi diliyle yazilmasi gerektigine dair ilk ciddi tartismalar Fransa’da,
“Eskiler ve Yeniler” catismasinda Trublet, Fontenelle ve La Motte gibi yazarlar tarafindan
baslatilir. “Antoine Hodar de la Motte, tragedyada bir kahramanin, bir prensin konusurken
sozlerini belli sayida hecelere sikistirmak zorunda kalmasini, en heyecanl anlarda bile
uyaklari yinelemeye galismasini, tartim duraklarini kaliplara gére élgmesini, dil hinerleri
goOstermesini dogaya aykiri bulur. Diizyazi ise daha gergek, daha dogaldir’ (Sener, 1998,
s. 120). Ancak bu konuda asil bilyiik etkiyi ingiliz oyun yazari George Lillo'nun 1731'de
yazdid1 The London Merchant (Londra Taciri) adli eseri yapar. Lillo'nun bu oyunu, 18.
ylzyil burjuva dram sanatinin bir Grlini olan “evcil tragedya” tiriine yonelik kendinden
once baslatiimis tim girisimleri gélgede birakir ve “gézii yash komedya” olarak da anilan
bu tardn, neredeyse, bir prototipi haline gelir. Fransizcaya ve Almancaya gevrilen oyun
ingiltere disinda da muazzam bir etki yaratir.

Lillo, tragedyalarin soylu Kkigileri anlatmak zorunda olmadigini belirterek siradan
insanlarin hikayelerinin de bir o kadar etkileyici olduguna dikkat ¢ekmistir. “Lillo konusma
dilinin dogal akiciligini diyaloglarina aktaramiyordu hentz, hatta gergekten aciklh buldugu
yerlere bir iki dize eklemekten kendini alamiyordu, ama duzyaziy giire yeglemesi ve
tragedya olabilecek konulari diizyaziyla islemesi, 5nemi yadsinamaz bir yenilikti gene de”
(Urgan, 2018, s. 398).

Dram sanatinda, tam anlamiyla, dislnsel ve yazinsal bir donisimin gerceklesmesi
burjuva sinif bilincinin gelisimine kosut olarak ortaya c¢ikmistir. Kokleri 15. ve 16.
yuzyillara kadar uzanan burjuvazi, 6zellikle, 18. yuzyiln ikinci yarisinda ekonomik,
toplumsal ve siyasal gucuni arttirmaya baslayinca egemen sanat anlayisinda devrimsel
bir degisime neden olur. Yeni gelisen burjuva sanati, o giine kadar hakim olan saraya
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0zgl soylu (aristokratik) sanat anlayisini iyiden iyiye sarsamaya baglar. 18. ylzyilin
sonuna gelindiginde ise Avrupa’ya egemen olan en énemli sanat anlayisinin burjuva
sanati oldugu goruldr.

Avrupa’da —dzellikle, Fransa ve ingiltere’de— ortaya gikan bu yeni sanat anlayiginin
kdkeninde uluslarin gegirdigi toplumsal degisimler yatar. 18. ylzyila gelindiginde soylular
ve burjuvalar arasinda giderek artan rekabet, burjuva sinifinin ticaret, sanayi, bankacilk,
serbest meslekler gibi alanlarda Ustinligl ele gegirmesiyle biylk kazang saglamasina,
bunun sonucunda da kdltiirel ve sanatsal alanda giderek daha fazla s6z sahibi olmasina
neden olmustur. Fransiz Devrimi ile siyasal doruguna erigen burjuva sanati, Adam
Smith’in “liberal” anlayisiyla ekonomik gucini kazanmis, romantizm ile de sanatsal
amacina ulagsmistir, denebilir.

Burjuvazi, kendi kiltirel-sanatsal de@erlerini ve begenisini ortaya koymaya basladik¢a,
orta sinif seyirci tiyatroda Ustin trajik kahramanlari ve onlarin olaganusti eylemlerini
izlemek yerine kendi yasamindan gunlik olaylari ve siradan kisileri gérmeyi daha
gercekei bulur. Burjuva seyircisi, acima ve korku duygularinin uyarilmasiyla “arindirict”
bir etki yaratmayi amaclayan klasik tragedyalarin yerine, goézyaslar ddkmekten
hoslandi§1 “duygulandirici” dramlari tercih etmeye baslar. “Evcil tragedya” (tragédie
domestique), burjuva trajedisi (tragédie bourgeois) ya da “gbzii yash komedya”
(comédies larmoyantes) adlari verilen bu yeni tirler burjuva seyircisinin s6z konusu
egilimini kargilamak Uzere ortaya ¢ikmiglardir.

Burjuva sinifinin tragedya kahramanlarini kendi sinifinin iginden segmeye baslamasi, 18.
yuzyilda soylu sinif ve orta sinif arasinda bir esitlenmeye isaret eder. Evcil tragedya da
bu bilincin kiltir-sanat hayatina bir yansimasidir. “Lillo, The London Merchant or The
History of George Barnwell (1731) adli oyunu ile trajik duyarlidin batin insanlara 6zgu bir
nitelik  oldugunun, tragedya yazarinin siradan ve gindelik yasantidan
yararlanabileceginin somut bir 6rnegini verdi” (Capan, 1982, s. 77-78).

Denis Diderot, burjuva sanatiyla belirginlesmeye baglayan bu yeni gerceklik anlayigina
en iyi hizmet edecek tirin, tragedya ve komedyanin biresimi olan “dram” (drame) adini
verdigi “ciddi tlr” (genre sérieux) oldugunu ileri surer. Dram, orta sinifin yasamini temel
alarak is adami, politikaci, yurttas, kari-koca gibi orta siniftan kisileri oyunun merkezine
yerlestirecektir. Diderot, tiyatroda krallarin ya da soylularin trajik dykuleri yerine siradan
ama bizden olan insanlarin basina gelebilecek gercek olaylarin anlatiimasinin seyirciyi
daha c¢ok etkileyecegini ifade eder. Kendi tiyatro anlayisini gelistirirken Sophokles’in
tragedyalari kadar deg@erli buldugu George Lillo'’nun London Merchant’ini (Londra Taciri)
model alan Diderot, yine Lillo'’nun savundugu gibi bu yeni tarin, 6zellikle, dizyaz dilini
kullanmasi gerektiginin altini gizer. Klasik tragedyanin kosuk formundaki dilinin terk
edilmesi gerektigini, incelikle islenmis ctumleler yerine ginlik konusmanin bozuk ve
duzensiz halinin kullanilmasinin gergede benzerlik acisindan ¢ok daha etkili oldugunu
belirtir. Diyalogda, s6z parlatmaktansa eyleme 6énem verilmesi gerektigini ve yazarin
oyunculara dogaglama yapma O6zgurligu tanimasini ister. Zira yazar, konugmaya
“oyuncunun sairden daha iyi bildigi bir dizi zayif ve karisik guriltinin, soluk verme
seslerinin, bastiriimig aksanlarin eslik edeceginin” (Carlson, 2008, s. 161) farkinda
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olmalidir. Diderot’nun benimsedigi bu “ciddi tur’in kendi dénemi icinde etkisi zayif olsa
da dram tarinun uzun vadede, 6zellikle, Ibsen’in oyunlarina dnculik ettigi aciktir.

Diderot'nun goérislerini benimseyen Almanya’daki ilk biylk dram teorisyeni Gotthold
Ephraim Lessing de Unli eseri “Hamburg Dramaturjisi’/nde (Hamburg Dramaturgisi),
burjuva sanat anlayisiyla birlikte gelisen yeni gerceklik algisi ¢gercevesinde basit ve dogal
olana vurgu yaparak artik tiyatro oyunlarinda insanlarin ginlik yasamda konustuklari gibi
g6sterilmeleri gerektigini savunur. Ozellikle, Hamburg Dramaturjisinin 59. Deneme’sinde
“ylce ile trajik” olani bir tutanlarla alay ederek “Hislerin debdebeli, seckin, azametli
konusmakla higbir ilgisi yoktur. Bunlar hislerin ne sonucudur ne de sebebi. En basit, en
yaygin, en sade sozler ve ifadeler ile ilgilidir” (Carlson, 2008, s. 177) der.

George Lillo’nun “The London Merchant” (Londra Taciri) ile baslattigi, evcil tragedyada
glindelik konugma dilinin kullaniimasina yénelik girisim, kendi tilkesi ingiltere’de biylik
capta bir etki yaratmamis olsa da Diderot ve Lessing’in ¢abalariyla Kita Avrupasi’nda
harekete gegirici bir etkiye sahip olur. Diderot ve Lessing oyun yaziminda gindelik dilin
kullaniimasiyla tiyatroya yeni bir gerceklik ve canliik kazandirmayi amaglamiglardir.
Boylelikle 18. ylzyilda iyiden iyiye gliglenen burjuva sinifi, tiyatro sanatinda kendine 6zgu
yeni bir bigim ve anlatim tarzi yaratir. Evcil tragedya ile birlikte dlzyazi diline gegis
yonunde atilan bu adim, soylu sinifa ait klasik tragedyanin kullandigi kosuk dilinden
vazgegcisin de bir gostergesidir.

18. yuzyilda tiyatronun dizyazi diline gegcisindeki dnemli faktorlerden biri de roman
sanatinin ortaya cikisidir. “18. yuzyilin basinda burjuva sinifinin kesin tstunlugu, bilim ve
dusunce hayatina akilcihidin yon vermesi yeni bir duyarlidi da birlikte getirmistir. Ama
kendini tiyatrodan ¢ok roman sanatinda agiklayan bir duyarliktir bu” (Capan, 1982, s. 14).

“Orta sinifin iktidara yikselmesiyle birlikte insan iligkilerinin agirlik merkezi, kamusaldan
kisisele dogru kaymistir” (Steiner, 2011, s. 146). Romanin 18. yiizyilda ingiltere’de ortaya
¢ikisinda etkili olan da bu degdisimdir. Bagta lan Watt olmak lGzere pek ¢ok elestirmen,
ingiltere’'nin kapitalizme ilk gegen ilkelerden biri olmasinin, llkede basim kultirinin
gelisimini hizlandirdigini ve 18. ylzyil romanina 6zgu “kapitalist, bireyci ve girisimci” bir
dinya goérusunun olugmasini saglayarak, roman tartinin varligint mamkun kildigini ifade
eder (MacKay, 2018, s. 47).

18. ylzyil romani, bireyi “gergekgi” ve “inandirici” bir dizlemde ele alirken gelenekten
bagimsiz olarak giindelik dili tercih etmistir. Bir yandan bireyi 6znel nitelikleriyle anlatirken
diger yandan okuyucuyu karakterlerin i¢ dinyasiyla yakinlik kurabilecek bir psikolojik
derinlige ulastirmistir. Romanin dinyasi gindelik yagsamin i¢inden dogar; olaylar ve
karakterler bu yagama 6zgu inandirici bir kurgu iginde aktarilirlar. “Roman sadece orta
sinifin yeni, dinyevi, akilci ve kisisel dinyasini goézler dnline seren bir tur degildir. S6z
konusu tur, cagdas kent kulturinin pargalanmis izleyicisine tamamiyla uygun bir edebi
bicim olma vazifesini de Ustlenmistir” (Steiner, 2011, s. 146). 18. ylzyil romani, gergek
dinyaya yakin bir tir olarak belirir ve gercekligini de buytik élgctide gundelik dili kullanarak
var eder. Roman bir dizyazi sanatidir. “Roman dogdugundan bu yana trajediden uzak
durur: onun bayuklige tapmasindan; tiyatro kdkenlerinden; hayatin dizyazisina karsi
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kérligunden kacinir” (Kundera, 2015, s. 123). Samuel Johnson’a gbre, roman “yasamin
gercek haline” odaklanir, “sadece diinyada her giin gergeklesen tesaduflerle gesitlenir ve
insanlarla iletisim kuruldugunda gercekte bulunan tutku ve niteliklerden etkilenir”
(Johnson, 2000, s. 175). “Shakespeare’den sonra Bati bilincinin usta ruhlari, artik kor
kahinler, sairler ya da cehenneme karsi sanatini sergileyen Orpheus degildir. Onlarin
yerini Descartes, Newton ve Voltaire almistir. Tarihgileriyse dramatik sairler degil,
dlzyaziyla eser veren romancilardir’ (Steiner, 2011, s. 148).

Roman sanatinin gelisiminin yani sira, zaman iginde siirin gdézden diismesinde etkili olan
bir diger faktér de 17. ylzyil baslarinda ortaya ¢ikan “Metafizik Sairler’dir. Basta John
Donne olmak Uzere yasadiklari gagda epey unlu olan bu sairler, maalesef Neo-klasik
yazarlar tarafindan hi¢ anlasilamadilar. Alisilagelmis geleneklere uymayan bu sairlerin
siirleri yasadigimiz gaga 6zgu yepyeni bir dile sahiptirler. 17. yluzyil icinde, Restorasyon
Doénemi'nin en 6nemli sairi olan John Dryden basta olmak lzere Metafizik Sairleri
benimseyen pek kimse olmadi. Ancak 1912 yilinda Herbert Grierson’un Donne’in siirlerini
yeniden yayimlamasiyla metafizik sairlere blylk bir ilgi duyulmaya baglandi. “XX.
yizyihn en 6énemli romancilarindan Virginia Woolfun belirttigi gibi, celiskileri ve
karmasikhdi yuzinden, Donne bize bir XVII. yazyil sairi degil, cagdas bir sair izlenimini
verir’ (Urgan, 2018, s. 169). Normal konusma dilini kullanarak yazmasi, geleneksel siir
kavramina aykiri disen konulari islemesi onu ginimdiz sairlerine yakinlastirir. “Metafizik
Sairlerin uyumlu dizelere hi¢ aldirmayislarinin baslica nedeni, siirlerini yapay bir siirsel
dille degil, konusma diliyle yazmak istemeleri; yani siir yaziyormus gibi degil, konusu-
yormus gibi bir anlatima bagvurmalaridir” (Urgan, 2018, s. 171).

Tdm bu gelismeler 1s1ginda, 18. ylzyildan sonra kosuk dili tiyatrodaki 6énemini yavas
yavas yitirmeye baslar ve 19. ylzyila gelindiginde realizmin etkisiyle tiyatroda tam
anlamiyla bir dlizyazi ¢adi baslar. Artik Ibsen, Strindberg ve Cehov’a uzanan yol agiimis
ve duzyaz tiyatronun hakim dili haline gelmistir.

19. ylzyilin sonlarinda ortaya cikan realizm modern tiyatronun baglangicini olusturur.
Realist hareket, Avrupa’daki bilimsel devrimle ve 6zellikle Fransa’da Balzac, Flaubert ve
Zola gibi natiralist romancilarin basini c¢ektikleri edebi hareketle ayni zamana denk
diser. Auguste Comte’un pozitivizmi (Systeme de philosophie positive, 1824), Charles
Darwin’in Turlerin Kékeni'ni (The Origin of Species, 1859) yazmasi, Hippolythe Taine’in
edebiyat tarihi gcalismalar (Histoire de la littérature anglaise, 1864), Claude Bernard’in
fizyoloji alanindaki calismalari (Introduction a I'étude de la médecine experimentale,
1865), Sigmund Freud’un psikolojideki bulgulari ve Karl Marx'in Kapital'i (Das Kapital,
1867) kaleme aligi bu dénemde gerceklesir.

1830-1870 yillan arasinda endustriliesmenin ve giderek glic kazanan kapitalizmin
etkisiyle Avrupa’da siyasal, bilimsel ve sanatsal alanlarda o6nemli degisimler
gerceklesmeye baslar. Endustriliesme, makinelesmeyi arttirmis, buharli gemiler ve
lokomotiflerle ulasim hiz kazanmis, haberlesme daha kolay hale gelmis, sermayenin
artmasiyla bankacilik sektdrii gelismeye baslamis ve fabrikalarin kurulmasiyla kirsal
kesimden kentlere go¢ artmistir. TUm bu gelismeler, bir yanda dusuik Ucretle ve sagliksiz
kosullarda yasayan yoksul bir kesimi, diger yanda ise is adamlari, bankacilar ve
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yoneticilerden olusan zengin bir kesimi var etmis, bu da toplumun yasayis ve dislnce
tarzinda 6nemli degisimlerin gergceklesmesine neden olmustur. Dolayisiyla, 19. ylzyilda
yasanan bu c¢arpici degisim oyun yazarlarini da yakindan etkilemistir. Artik romantik
sanatclyi ilgilendiren bireysel sorunlar, ask acilari gibi duygular yerini toplumun yaygin
sorunlarinin ele alindigi realist-naturalist oyunlarin yazimina ve sahnelenmesine
birakmistir.

Cagin dusuncesinin ve edebiyatinin arkasindaki itici gliciin, doga bilimlerinin yukselisinde
ve 19. yuzyilin deneysel yonteminde oldugunu fark eden en 6nemli isimlerden biri
naturalist kuramin mimari, romanci ve oyun yazari Emile Zola’dir (1840-1902). Zola, bir
oyunun “dogru so6zluliguinin” ve seyirci Uzerinde yaratacagi “gerceklik duygusunun”
ancak ve ancak gunlik hayattakine ¢ok yakin kilinmis su U¢ dramatik unsurla
saglanabilecegine yurekten inanir: dekor, karakterizasyon ve diyalog. Ona gore, romantik
tiyatronun karakterleri ¢cok basittir ve fazlasiyla standartlastiriimistir. Sahne dekoru ise
bez ve boyadan ibarettir. Natiralist drama, karakterleri fiziksel ve sosyal etkiler
cercevesinde ele alarak saglam bir karakter analizine yonelmelidir. Ayni zamanda
karakterlerin yasadiklari ortami tUm canlligiyla yansitan gergekgi bir dekor anlayisina
ihtiya¢c vardir. Tim bunlar, en nihayetinde, gercekgi bir diyalogla taglandirlabilir.

O nedenledir ki Zola, neo-klasik trajedinin bir Grinu olan 19. yuzyil oyun dilinin degigimi
Uzerinde hassasiyetle durur. Ona gore, klise ve 6zline uygun olmayan sahne dili higbir
bicimde insanlarin gergekteki konusma bigimini yansitmaz. “Zola, érnegin, Dumas fils’in
oyunlarindaki karakter gesitliligine ragmen, hepsinin ayni sahne diliyle konustugunu fark
etti. Bu nedenle, yeni diyalog degisken ve titizlikle yapilandiriimis olmali ve bir karakterin
kendine 6zguligunin tonunu ve duygusunu iletmeliydi” (Styan, 2008, s. 10).

Her ne kadar Zola'nin oyunlari onun ilkelerinin gerisinde kalmis olsa da bu dnemli 6neriler
daha sonra, 6zellikle, Henrik Ibsen (1828-1906) tarafindan takip edilecek ve gergek bir
basariya ulasacaktir.

Steiner, Henrik Ibsen’i Shakespeare ve Racine’den sonraki en 6nemli oyun yazari olarak
gbrmekte ve dram tarihinin onunla yeniden basladigini ifade etmekte haksiz degildir
(Steiner, 2011, s. 219-220). Ibsen’in The Pillars of Society (Toplumu Ayakta Tutanlar,
1877) adli oyunu modern tiyatronun baslangici olarak kabul edilir. Ibsen, ilk oyunlar
Brand (1865) ve Peer Gynt'li (1867) kosuk diliyle yazmis olsa da daha sonra yazdigi
oyunlarda “estetizmden arinma ve gergeklik duygusu yaratma” dislincesiyle dizyazi
dilini tercih etmistir. 1874’te ingiliz sair, yazar ve elestirmen Edmund Gosse’ye yazdigi bir
mektupta tiyatroda kosuk dilinin kullanimina neden karsi oldugunu su soézlerle ifade
etmistir: “Oyuna bile bile soktugum bir sirii siradan ve silik insani ayni olglyle
konustursaydim, bu insanlarin birbirlerinden ayri hi¢bir yani olmayacakti. Artik
Shakespeare’in ¢aginda yasamiyoruz. ...Yeni oyunum eski anlamda bir tragedya
degildir. Gostermek istediklerim insan oldugu icin onlart ‘Tannlann diliyle’
konusturamazdim” (Capan, 1982, s. 88).

Ibsen, 2 Agustos 1883’te tiyatro yonetmeni ve oyuncusu August Lindberg'e yazdigi
mektupta da bir oyunda “acimasiz darastlik” gerekliliginden s6z eder:

35



“Diyalog, tamamen dogal goérinmeli ve ifade sekli karakterden karaktere farklilik
gostermelidir. Provalar sirasinda diyaloglarda bir¢cok dedisiklik yapilabilir; sGylenenlerin
dogal ve zorlamasiz bir bigimde isitiimesi saglanana kadar ve sonunda tamamen gergek
ve inanilir gériininceye dek tekrar tekrar alinmasi gerekir. Oyunun seyircide sanki gergek
hayatta olan olaylari oturup dinliyor ve izliyormus etkisi yaratmasi ¢ok 6énemlidir (Styan,
2008, s. 28).”

Ibsen ve Ibsen sonrasi oyun yazarlari oyun kisilerini hem diizyazi diliyle, bir baska deyisle
gunlik konusma diliyle konusturmak konusunda hem de karakterler arasindaki sosyo-
kulttrel farkliliklar belirginlestirmek igin onlarin konusma tarzlarindaki farkhliklari ortaya
¢clkarmak konusunda, neredeyse, duslince birligine sahiptirler. Cinkl yasami gergekte
oldugu gibi yansitabilmek, ancak dilde de gercege benzerligi yakalamakla saglanabilir.

Avrupa tiyatrosunda oyun dilinin kosuktan diizyaziya dogru evrilmesi, genel olarak
burjuvalasmanin bir sonucudur. Bu baglamda, oyunlarin konularinin ve kisilerinin gtnliik
yasam i¢inden secilmesi, dogaldir ki oyun dilinin de gunlik konusma diline ddnismesinde
etkili olmustur. Realizm, oyun dilini estetik bir haz yaratmanin 6tesinde gergegi oldugu
gibi yansitmak amaciyla kullandigindan tiyatroda, giderek, anlam agirlik kazanmaya
baslamistir. Bu baglamda s6ze, disinceyi ve durumu dogal ve anlasilir bir dille iletmek
gorevi yuklenmistir. Bu amaca da tiyatronun o gune degin kullana geldigi kosuklu dille
degil, ancak halkin kullandidi gunlik konusma diliyle ulasilabilir. Realist oyun yazarlari
gercege benzerligi yakalayabilmek icin daha 6nceki dénemlerde oyun yazarlarinin bol
bol kullandiklari uzun monologlardan ve “apar’lardan da giderek uzaklasir. Ayni
zamanda, sosyo-kultirel farkliliklari yansitabilmek igin halkin glnlik yasam iginde
kullandigi dilin kendine 6zgu niteliklerinden, agiz ve sive farkliliklarindan yararlanmaya
Ozen gosterirler.

Boylelikle, realist-naturalist yazarlar, tiyatroda dlzyazi dilinin ve gergekgiligin beraberinde
getirdigi gundelik dil kullaniminin bir anlatim tarzi olarak “modern diinyayla ilgili oldugu
kadar, kosuk bigimindeki tragedyadaki kadar zengin ve ikna edici niteliklere sahip teatral
uzlasimlar Uretebilecegini gostermislerdir” (Steiner, 2011, s. 231). Daha sonraki yillarda
Yeats, Synge ve O’Casey gibi yazarlar kosuk dilini tiyatroda yeniden canlandirmayi
denemis olsalar da Ibsen ve ¢agdaslarindan sonra tiyatronun dili kesin olarak diizyaziya
doénismustar.

3. Duzyazi Dilinin Tiyatroda Gergeklik Algisina Etkileri

“Kosuk dili mevcut tiyatro uygulamalarindan uzaklastik¢a, Eric Bentley’in modern dramin
krizi olarak tanimladigi sey ortaya ¢ikmistir: Edebiyat ve tiyatronun birbirinden kopmas”
(Steiner, 2011, s. 236-237). Kimileri bunu bir gerileme sayarken kimileri de tiyatronun
6zgurligune kavusmasi olarak gorur. Bu ¢alismanin bundan sonraki boliminde -daha
once Dbelirtildigi gibi incelemenin temel noktasini olusturan bu tartismayi
derinlestirebilmek igin- gunumuz tiyatrosunda oyun yaziminin tartigsmasiz hakimi olan
dizyazi dili gercekgi dil kullanimi baglaminda ele alinmistir. Tiyatroda gercekgi/dogal
diyalog yapisinin ézellikleri incelenmis, oyun dilinin koguktan diizyaziya gegcmekle tiyatro-
edebiyat iligkisine sanatsal olarak ne kazandirip ne kaybettirdigi degerlendiriimeye
calisiimistir.
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GUnimuz oyun yaziminda dizyazi dilinin kullanimi su unsurlarin belirginlesmesini
saglamistir:

3.1. Yazim Dili ve Konusma Dili Arasindaki Fark

Oncelikle, bir oyundaki diyalog yapisini kavrayabilmek igin, giinlik yasamda kigiler
arasindaki konusmalarin nasil bigcimlendigini, yani konusmanin olusum asamalarini
gbzden gegirmemiz gerekir. Konusma, temelde bir sosyal iletisim ve etkilesim aracidir.
Her zaman “diyalog iginde olunan ve kendisine yanit verilen bir bagkas!” ile iligkilidir (Kula,
2012, s. 234). Gunlik yasamda konusma, dogacglamaya dayali, o an i¢inde karsilikl
etkilesime bagh olarak kendiliginden olusur ve konusmanin dogal akisi iginde sekillenir.
Bu da gunlik yagsamdaki konusmalarin ¢cogu zaman dilbilgisi kurallarindan uzak, yarim
birakilan ciimlelerden olusan, daginik, hatta zaman zaman hatal ve karmasik bir yapida
seyretmesine neden olur. Yazim dili ise, ister bilimsel bir makale, kitap ya da gazete
haberi olsun isterse bir roman dyki, ya da siir gibi edebfi bir eser olsun énceden hazirli§i
yapilmig, Gzerinde uzun uzadiya disundlmus, énce taslagi olusturulup sonra son hali
verilmig, dolayisiyla amaca yonelik butunluklt bir igerik ve bicimi olan, dilbilgisi ve
noktalama kurallarina uygun bir yapiya sahip olacaktir.

3.2. Giinliik Yagsamdaki Konugsmanin Kurgulanmasi

Bir oyun yazari, aslinda, konusmalari oyunlastirirken ya da bir baska deyisle, diyalogu
bicimlendirirken gunlik yasamdaki konusma dlzeninden yola ¢ikar; ama onu bir
kurgusallik igcinde yapilandirir. iste asil sorun da bu kurgusal yapi icinde hem giinliik
yasamdaki dogal konusma bicimini korumak hem de oyunun amacina uygun bir diyalog
dizeni olusturmaktir. Bir baska ifadeyle sdylenirse, tiyatro yazarinin olusturdugu
diyaloglar her ne kadar glnlik yasamdakine yakin olsa da hi¢bir zaman gergek
yasamdakiyle birebir oOrtismeyecektir. Ancak tiyatroda gercekgi/dogal olana
yakinlagsmanin énemli kriterlerinden biri —burada gergekg¢i oyun tarzi temel alinarak
hareket edildigdi, diger tarzlarin galismanin igerigiyle ilgili olmamasindan dolay! konu digi
tutuldugu hatirlatiimahdir— hi¢ kuskusuz, gunlik yasamdaki konusma bigimini yakalamak
ya da hi¢ olmazsa ona yakin olmaktir.

Gecmiste siklikla, ginimudzde ise nadiren rastlanan, konugsmanin dogal akisina kosut
olmayan durum, diyalogdaki sirali-konusma bicimidir. Bu tir diyaloglarda oyun kigileri
birbirlerinin sézlerini tamamlamasini bekleyip 6yle konusurlar; herkes kendi savini
(duygusunu/dislincesini) agikga, hatta uzun uzadiya anlatir; digeri s6ze onun
konusmasini tamamlamasiyla baslar, oyun/sahne boyunca bu bdyle sirali bir bicimde
surlp gider. Oysa daha énce de belirtildigi gibi, giinlik yasamda insanlar nadiren bdyle
konusur. Bu tarzda bir diyalog yapisi, konugsmayi bir réportaja, hatta zaman zaman bir
konferansa donuasturar; karsilikli - etkilesimin  unsurlarini  azaltarak ve oyuncularin
tepkilerini bedensellikle sinirlayarak, onlari neredeyse pantomim yapma noktasina
surukler ve konusmanin soyut bir diizleme kaymasina neden olur.

Oyun yazarlari, antik Yunan’dan baslayarak ylzyillar boyunca —hatta buna realist-
naturalist tiyatro anlayisi da dahil olmak Uzere— oyun Kisilerini daha duzgun, dilbilgisi
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kurallarina uygun ve ¢ogu zaman edebi cumlelerle konugan kisiler olarak kaleme
almislardir. Glinimuzde ise bu egilimin giderek degistigini ve oyun yazarlarinin oyun
kisilerini artik gunlik yasamdaki konusmanin gercgekligine/dogaligina uygun olarak
konusturduklari gérultr.

Buglnin modern tiyatrosunda oyun yazarlarinin oyun Kisilerinin birbirlerinin sézunu
kesmelerini ya da ayni anda konusmalarini diyalog icerisinde ( — ), ( /), (*¥) gibi kimi
noktalama isaretleriyle ya da (s6zinl keserek), (ayni anda konusurlar) tarzindaki sahne
direktifleriyle belirttikleri gorulir. Gegmis ddénem oyun yazim tekniklerinde pek
rastlaniimayan bu ydntem gunlik konugsmanin karmasasini diyaloga yansitarak onu daha
gercekci/dogal kilma ¢abasinin bir Grinudur. Kimi yazarlar ise, ydnetmen ve oyunculara
daha 6zgur bir yaratim alani tanimak, ayni zamanda rahat bir okuma deneyimi saglamak
icin oyunun/sahnenin basinda “surekli birbirlerinin s6zinu keserler ya da karsisindakinin
ne sOyleyecegini tahmin ederek sbze girerler” seklindeki agiklamalarla diyalogun dogal
akisini betimlerler.

3.3. Konusma Kiiltiir ve Kimligin Yansimasidir

Dil, kdltdrel bir olgudur ve bir kiltlr icinde 6grenilir. Dolayisiyla dili en genel tanimiyla “bir
iletisim araci” olarak kabul etsek bile, dil 6grenimini sadece bir iletisim aracini kullanma
becerisine indirgeyemeyiz. Anadili de olsa, her birey ayni dili farkli bigcimlerde konusur;
oncelikle icine dogdugu sosyo-kiltirel yapinin &ézelliklerini edinir, sonra yasaminin
ilerleyen yillarinda ya buna bagh kalir ya da onu kosullar gergevesinde degistirip-
donlstirir ve en nihayetinde edindigi bu birikimi kendisinden sonraki kusaklara aktarir.
Dolayisiyla kisinin yasadigi ¢cevre, aldigi editim, ahlaki ve inangsal de@erleri vs. onun dil
kullanim 6zelliklerini ve onun kimligini belirler. “Birey, dil yoluyla dinya ya da toplum
bilincini ve 6z-bilincini olugturur ve gelistirir; 6z-bilinci temelinde ve giincel gereksinmesi,
bilinci ve eregi dogrultusunda 6z kimligini sirekli olarak yeniden tasarimlar” (Kula, 2012,
s. 13-14). Yine de bu tasarimda ¢ok 6zgur olunmaz. Dil, bir kiiltirin Grinid oldugu igin,
sosyal kulanim alaninda uretilmis pek ¢ok disinsel ve biligsel kaliba sahiptir. Konusma,
‘Onceden bigimlendirilmis’ konusma o6rneklerine dayanir (Kula, 2012, s. 234). “Séz
konusu konusma o6rnekleri, ‘dil kullaniminin temel 6geleridir.’ Konusma eylemi veya
edimi, ‘dil kullanim tarzlarinda belirginlesir. Dolayisiyla, en genel anlamiyla konusma, dil
kullanim tarzlarinin toplamidir” (Kula, 2012, s. 234). O nedenle, konusulan dilin dil bilgisi
kurallarina uymayan hatal kullanimlari da olsa, iyi yazilmig bir diyalogun bu konusma
kaliplarini yansitmasi gerekir; aksi yonde atilacak her adim, her tirli mudahale,
konusmaya yonelik her tirli dizenleme ve dlzeltme isleri dogal/gergekgi bir diyalog
yapisina zarar verir.

Herkes “standart Tiirkge, ingilizce ya da Almanca” ile konusmadigina goére, icinde
bulunulan kiltirin telaffuza yansiyan farliliklar da gergekgi/dogal bir diyalog yapisinda
g6z ardi edilmemesi gereken bir diger dnemli konudur. Oyun yaziminda diyalekt, sive,
aksan gibi ses ve soyleyis degisikliklerinin diyaloga yansitiimasi énemli oldugu kadar
dikkat ve hassasiyet de gerektirir. Ya oyun yazarinin konuya vyeterince hakim
olamamasindan ya da yazim dilinin bu tir sdyleyis degisiklerini ifade etmekte yetersiz
kalmasindan 6turl sorunlar yasanabilir. Bdylesi durumlarda, oyun yazarinin -6zellikle,
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s6z konusu sdyleyisler hakkinda yeteri kadar bilgisi yoksa- bu kisilerin konusmalarinin
hangi diyalekt, sive ya da aksanda oldugunu belirtip daha sonra onlarin sézlerini diz bir
bicimde yazmasi, gerisini oyunu sahneye tasiyacak yénetmen ve oyunculara birakmasi
daha dogru bir yéntem olabilir.

Bir oyun yazarini diyalog yaziminda bekleyen en blyldk tehlike, bireylerin iginde
bulunduklari sosyo-kiiltirel ortamdan edindikleri tim sosyal kodlari ve bunlarin sdyleyise
yansiyan farkhliklarini géz ardi ederek, oyun kisilerinin hepsini benzer bir dille
konusturma handikabidir. Bu yolla, yasayan gergek kisiler yaratilamayacagi gibi, bir
karakterizasyona ulagsmakta mumkun olamayacaktir.

Kisilerin kimliklerini belirleyen bir diger 6énemli faktér de cinsiyetin konusma tarzina
yansimasidir. “...kadinlarin dili erkeklere kiyasla daha ¢ok bir is birli§i araci olarak
kullandiklarina dair bir tespit bulunmaktadir. Kadinlar dili erkeklerle kiyaslandiklarinda
birbirlerini desteklemek igcin daha fazla kullanirken, bir kontrol araci olarak daha az
kullanmaktadirlar (kadinlar erkeklere gore daha destekleyici midahalelerde bulunma
egilimindedirler); ‘badlant’’ kurmak igin daha fazla kullanirken statlyle etkilemek igin daha
az kullanmaktadirlar” (Davis, 2015, s. 20). Kuskusuz, bu bir genellemedir ve buna aykiri
istisnai pek ¢ok durum s6z konusu olacaktir. Ancak, bir yazarin —hangi cinsiyete sahip
olursa olsun— diger cinsin dili kullanimiyla ilgili derinlemesine bir arastirmasinin ve
g6zleminin olmasi sarttir. Aksi takdirde, erkek bir yazarin oyununda kadin oyun Kisilerinin
erkekce, kadin bir yazarin oyununda ise, tam tersi, erkek oyun kigilerinin kadinca
konustuklarina tanik olunur. Bu durum diyalog yaziminda oyun Kisileri arasindaki farkhhgi
ve cesitliligi ortadan kaldiracagdi gibi, ayni zamanda boyutsuz karakterlerin ortaya
¢ilkmasina da neden olacaktir. Tiyatro tarihi boyunca blylk yazarlarin (Shakespeare,
Cehov, Williams, Mamet gibi) 6zellikle bu konuda son derece basarili olduklar
gOralmustar.

3.4. Diyalogda Segicilik

Glnlik yasamdaki konugsmalar dramatik eyleme katkida bulunmayan gereksiz pek ¢ok
ayrinti icerir. Oysa Peter Brook’'un da (2007) belirttigi gibi “Tiyatronun igindeki yasam
daha okunakl ve daha siddetlidir, ¢cinkd daha yogunlastiriimigtir. Uzamin kigultilmesi
ve zamanin sikistiriimasi islemi bir yogunluk yaratmaktadir’ (s. 14). Gergekgilik hissi
yaratmak icin gunluk yagamdaki konugmalari oldugu gibi diyaloga tagimak amaca uygun
bir yaklasim olmaz. O nedenle, diyalogun gergek hayattakine benzer olmasi yeterli
degildir; diyalogu gercek yasamdakine paralel gésterirken amaca uygun sadelestirmeler
yapmak, yani diyalogu olustururken daginikliktan ve sikiciliktan uzak durabilmek igin
secici ve ekonomik davranmak ¢ok énemlidir. Unutulmamasi gereken en dnemli sey,
gercekgi/dogal diyalog yapisinda dahi, konusmalarin hayatin birebir kopyasi olmadigidir.
“Insan tiyatroya yasami bulmak igin gider, fakat tiyatronun digindaki yasamla igindeki
yasam arasinda higbir fark yoksa tiyatronun bir anlami yoktur” (Brook, 2007, s. 14). Bu
dogrultuda gergeklik illizyonu yaratilirken gunlik konusmalar seyircinin beklentilerini
karsilayacak sekilde ilgi ¢cekici unsurlarla ve kimi zaman mizahla bezenerek siradanliktan
kurtariip seyircinin diyalogdan estetik bir haz almasi saglanir. Eger Shakespeare
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Macbeth’in bagindan gecen butin olaylari ayrintisiyla anlatmaya kalksaydi izleyici
sikintidan patlayabilirdi.

4. Sonug

Tiyatro, din de bugin de hep gergegdin pesinde olmustur. Antik Yunan’'da da Elizabeth
Ddéneminde de Aydinlanma sonrasi gelisen modern tiyatro anlayislarinda da sorgulanan
daima “gercek” olmus, ancak gergegin yansitilis bigimleri degisirlik gostermistir. Yine de
19. yuzyilda realizmin ortaya koydugu yeni bir gercekgcilik anlayisindan s6z etmek ve
bunun da modern tiyatronun bariz baslangici oldugunu iddia etmek pekala mimkundur.
18. ylzyildan sonra kosuk dilinin tiyatroda yavas yavas dénemini yitirmesi, realizmin
etkisiyle tiyatroda tam anlamiyla bir diizyazi gaginin baglamasini saglar. Oyun yazarhgi
acisindan devrimsel nitelikteki bu dénlistimle birlikte, tiyatro-edebiyat iliskisi yeniden
sorgulanmaya baglanmig, kimileri bunu bir gerileme sayarken kimileri de tiyatronun
6zgurligune kavusmasi olarak degerlendirmigtir.

Ancak ginimuz oyun yaziminda diizyazi dilinin kullanimi diyalog yapisinda su unsurlarin
belirginlesip giclenmesini saglamistir:

e Oyun vyazarinin, diyalogu bicimlendirirken gunlik yagsamdaki konusma
duzeninden yola ¢gikmasi onu gercek ve dogal olana daha da yakinlagtirmistir.

e Diyalog yaziminda, ge¢cmigte siklikla kullanilan, konugsmanin dogal akigina ters
sirali-konusma bigiminin terk edilmesiyle, konugsmanin bir réportaja ya da bir
konferansa doénitsmesinin 6nlU kesilmis, bdylelikle diyalogun soyut bir dizleme
kaymasina engel olunmustur.

¢ Oyun yazarlarn oyun kisilerini dilbilgisi kurallarina uygun ve ¢odu zaman edebi
cimlelerle konusan kigiler olarak kaleme alma anlayisindan vazgeg¢mislerdir.
Boylelikle oyun Kigilerinin birbirlerinin s6zUnu kesmelerinin, konusmalarinin Ust
Uste binmesinin saglanmasiyla gunlik konusmanin karmasasi diyaloga gercege
daha uygun bir bicimde yansitilir hale gelmistir.

¢ Oyun kigilerinin igcinde bulunduklari sosyo-kltirel yapinin ézellikleri ile cinsiyet
faktoérleri konugsmalarinda belirginlestirilerek diyalekt, sive, aksan gibi ses ve
sdyleyis farkliliklarina dikkat edilmeye baslanmistir. Oyun Kisilerinin hepsini
benzer bir dille konusturma handikabindan uzaklasiimis; boylelikle daha gercek
kigiler yaratilmig, oyun yaziminda dil farkliigiyla bir karakterizasyona ulasmak
mdmkun olmustur.

¢ Yine de gergekgi/dogal diyalog yapisinda dahi, konusmalarin hayatin birebir
kopyasi olmadiginin alti ¢izilerek, gunlik yasamdaki konusmalarin dramatik
eyleme katkida bulunmayan gereksiz pek c¢ok ayrintidan arindiriimasi
onemsenmis, diyalogda “segicilik” ilkesi uygulanmigtir. Gergeklik illizyonu
yaratilmaya calisilirken gunlik konusmalar ilgi gekici unsurlarla ve kimi zaman
mizahla bezenerek siradanliktan kurtarilip seyircinin diyalogdan estetik bir haz
almasi saglanmistir.

Steve Gooch (1998), gerceklik tartismalarini artik nerdeyse anlamsiz buldugunu
belirterek su iki 6nemli saptamay! yapar:
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“(...) birincisi, yaratmak istedigimiz seyin dissel-inandirici oldugunu asla unutmamaliyiz;
ikincisi de birine gore gergekgilik olan bir baskasina gore fantezidir — herkes bu deyimi
ayni anlamda kullanmaz. insanlarin bir oyuna tepkisi her seyden énce kendi yasam
deneyimine baglidir, ayni zamanda tiyatronun nasil olmasi gerektigi yolundaki idealiyle
etkilenir. Herkesin deneyimi — herkesin ideali gibi — farkli oldugundan bu konudaki
tartisma, yeryuzindeki insan sayisi kadar ¢ok olgutler yaratacaktir (s. 58).”

Gooch’un saptamasini destekler yonde Shields de (2016) “gerceklik yalnizca bellekte
sekillenir” der (s. 83). Elbette, tiyatroda gergekgilik yalnizca bir oyunun tarzina degil,
izleyicinin algiladigi gergek imgesine de baglidir.

Tiyatronun edebiyattan kopusunun bir kayip oldugu distincesine de en guzel yaniti yine
Steve Gooch (1998) verir: “(...) oyun metni mizik notasi gibidir. Cogunlukla kagit
Uzerinde anlamsizdir, sahnelendigi vakit canlanir. Metnin basarisi, edebiyat agisindan
anlamina degil, yer ve kigilerinin, kendi diginda canlanmasina baghdir” (s. 24).
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