BUTUNCUL TIYATRO ANLAYISININ BELIRGIN ORNEKLERI;
“PEER GYNT” VE “RUYA OYUNU”

Bur¢ idem Dingel”

Sanat alanindaki biitiinciil arayislar 6zellikle tiyatro s6z konusu oldugunda oldukga
verimli bir tartisma zemini yaratmistir. Tiyatro tiim sanatlari, yazin, gorsel sanatlar ve miizigi
barindirdigindan dolayr dogasi geregi biitlincilil bir sanattir. Her ne kadar bu biitiinliik tarih
boyunca bilindiyse de, “biitiinciil tiyatro” kavraminin tanimlanmasi, kuramsallagtirilmasi ve

de uygulanmasi uzun siire sonra gerc¢eklesmistir.

Biitiinciil tiyatro ya da baska bir deyisle total tiyatro ifadesi, tiyatroyu tiim sanatlarin
(miizik, hareket, ses, sahneleme, dekor, 11k vb.) kesistigi bir alan olarak tanimlamaktadir.
Bununla birlikte daha da 6nemlisi, sanatin ¢esitli elemanlari ya da bu c¢esitli elemanlarin
anlamli bir sentezinin etkileyici bir karsilikli etkilesime doniismesi total tiyatronun temel
ozelligidir. Bu sentez, bilesenlerinin her zaman yogun, etkileyici, ger¢ek bir biitiinlesmesi
biciminde olmalidir. Siiphesiz kapsamli bir ifade olan “biitiinliik” fikrinin daha iyi
kavranabilmesi i¢in bu biitiinliiglin, ifadelerin salt bir toplamindan ziyade, kendisini olusturan
bilesenler arasindaki iliski sonucunda olustugunun farkina varilmas: gereklidir, ki bu fark da

biitiinciil bi¢cimin temelidir.

Total tiyatro ifadesinin temelinde ise siiphesiz Richard Wagner’in (1813-1883)
“gesamtkunstwerk” yani; “toplanmis”, “birlesmis”, “biitiin” ya da “biitiinliikkli bir sanat
yapit1” diiglincesinin yattig1 sdylenebilir. Wagner bu diisiincesini, “ortak sanat yapit1” olarak
tanimlamaktadir ve 1849 tarihinde yazdigi The Art-work of the Future (Gelecegin Sanat
Yapit1) adli eserinde total tiyatronun iki 6nemli yoniinii vurgulamaktadir: O doneme kadar
total tiyatro kavraminin ayirdina varilamamaistir. Total tiyatro tarih icinde evrimsel bir kiiltiir

siirecinin sonucunda ortaya ¢ikmustir.

Total tiyatronun olgun bir bicim kazanamamasinda kuskusuz XIX. ylizyila kadar
yapilmis tiyatronun tam bir biitlinliik icermeyisi 6nemli bir etken olarak gosterilebilir. Her ne
kadar Ingiliz Ronesansi ile Fransiz Balesi’ne ait bazi spesifik yapitlarda bir biitiinliik varmus
gibi goriinse de kesin ve total tiyatronun vazgecilmez prensipleri olarak tanimlanan bir
biitiinliik tam anlamiyla saglanamamistir. Bu fikir ve tekniklerin farkina varilmasi gelecegin

tiyatrosuna yadsinamaz bir katkida bulunacaktir.

*1.U. Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii mezunu
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S6z konusu eserinde Wagner’in kullandigi “gelecegin tiyatrosu” ifadesi ise total
tiyatronun ikinci yoniine -total tiyatronun evrimsel bir kiiltlir siireci sonucunda ortaya
cikmasina- isaret etmektedir. Bu evrimsel kiiltiir siirecinin baglangici hi¢ kuskusuz ki Antik
Yunan ve Roma uygarliklarinin tekrar kesfedildigi, bu kesfin sonucunda Antik dénemdeki
eserlerin, donemin sanati i¢in yeni bilgiler verdigi ve bu bilgilerin sanat 0gretimi ile
uygulamasinda kullanildig1 Rénesans’a dayanmaktadir. Ronesans Donemi’nin hakim goriist,
Antik Yunan’daki sanat eserlerinin bir biitiinliik icerdigi yoniindedir, ki bu anlayis sadece
gergek biitiinliigiin tekrar kazanilmasi1 anlamina gelmektedir. O dénemde, Ingiliz Ronesans1 ve
paralelindeki Fransiz Balesi, yeniden kesfettikleri Antik Yunan mirasini hayata gegirerek bu
gorilisiin 6nde gelen temsilcisi haline gelmistir. Buna karsilik Ronesans Dénemi’nde bu
formda bir dram sahnelemesine iliskin bir kuram ortaya atilamamistir. Miizik ve sesle
biitiinlesen, dans hareketleriyle olusan, 6énemli kostiimlerin kullanildig1 ve olaganiistii bir
sahneleme formuna sahip olan Antik dramanin bir total tiyatro bi¢imi oldugu biliniyordu.
Ronesans Donemi’nde sahnelenen oyunlarda bu bilesenler kullanilmistir; fakat bu uygulama
sadece yeni bir kullanim bi¢giminden 6teye gidememistir. Bunun nedeni degisik etkenlere bagl
olarak aciklanabilir: Birincisi miizik, dans ve siirin kullanimindaki ince ayar yeteri kadar
bilinmemektedir. ikincisi ise Antik Yunan tragedyalarindaki yazinsal bi¢im diisiiniildiigiinde
metnin hakim bir unsur olusu ve teatral tekniklerin sadece bir klasik eserin sembolize

edilmesinden 6teye gidememis olmasidir.

XIX. yiizyillda ise Wagner bu Ronesans mirasinin zetini yapmistir. Wagner, Antik
Yunan Tragedyasi’nin -Antik Yunan’in biiyiik biitiinciil sanat yapitinin- kendi i¢inde parcalara
boliindiigiinii ve bu pargalarin da birbirlerinden heykel (plastik sanatlar), retorik, miizik ve
diger sanatlar seklinde ayrildigini kavramistir. Bununla birlikte, Antik Yunan’daki bu
“biitiinliigli” bir sekilde tanimlamaktan kacinan Wagner bunun nedenini su soézleriyle
aciklamistir: “Bizim sasirmis, amagsiz ve bolik porgik aklimizla bu biitlinclil sanat
anlasilamaz.”1 Bu sozlerinin yaninda Wagner, bu eserlerin tekrar yaratilamayacagini, sadece
yeniden “yeniden dogurulabilecegini” savunmustur. Usgulugun kokeninde Antik Yunan
tragedyasinin yattigint ve bu tragedyanin “insanligin biiylik devrimi’ni {rettigi goriisiini
savunan Wagner sadece bu devrim i1s18inda insanligin kendi aklim1 kullanarak yeni ve
biitiinciil bir sanat yapitin1 yaratabilecegini ve de bu yeni sanat yapitini doruguna

ulastirabilecegini diisliniiyordu.

'E.T. Kirby, Total Theatre/A Critical Anthology, A Dutton Paperback, New York/USA, 1969, s. xvi
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Wagner’in “ortak sanat yapiti”nin felsefesi, tarih ve metafizik baglaminda sekilleniyor
ve “gelecegin tiyatrosu”nun farkina varilmasinin temellerini olusturuyordu. Wagner’in bu
etkileyici tanim1 (gelecegin tiyatrosu) diger sanat¢i ve sanat akimlarini da ister istemez
etkiliyordu. Wagner’in paralelinde gelisen bu etkilenim kendini ilk kez “birlesik sanatlar” diye
de tanimlanabilecek olan, XIX. yiizyil i¢inde gelisip XX. yilizyilda da devam eden Siirrealizm

ile modern sanatin Onciisii sayillan Sembolist harekette 6zgiir bir bicimde gostermektedir.

“Sembolist” kavrami ilk olarak 1886 tarihinde Stéphane Mallarmé (1842-1898) ile
cevresindeki edebiyat¢ilar tarafindan kullanilirken, “estetik” sozciigli ilk olarak Novalis,
Baudelaire, Rimbaud, Yeats, Valéry, Claudel gibi sairlerin eserlerinde goriildii. Gustave
Moreau ve Odillon Redon gibi ressamlarin resimleriyle siiri birlestiriyorlardi. Tiyatroda ise
Maurice Maeterlinck (1862-1949) tartigmasiz en goze ¢arpan sembolist oyun yazariydi. Bu
sembolist hareket, Adolphe Appia (1892-1928) ve Edward Gordon Craig (1872-1966) gibi

sanat¢ilarin teorilerini de etkilemisti.

Sembolist estetigin hakim goriisii, sanat ve ¢esitli duygular arasindaki uygunlugun
kabul edilmesidir. Baudelaire Correspondances (1845) (Mektuplar) adli eserinde
sembolizmin mistik anlayisinin illiizyon ve metafordan olustugunu belirtmektedir. Bu fikir
daha sonra Rimbaud'nun Voyelles (1875) (Sesli Harfler) sonesinde goriilmiistiir. Buradaki
gorsel ve sesle ilgili elementler, sesli harfler ve renklerden baska bir sey degildir. Baudelaire
icin siir ile sembolist estetigin dayandigi temel biiyiilk bir 6nem tasimaktadir. Baudelaire,

Wagner’e yazdig1 bir mektubunda bu sembolist estetigi su sekilde 6zetlemektedir:

“Gergekten ilging olacak olan, sesin rengi ¢cagristirmamasi renklerin melodinin fikrini
verememeleridir ve bu ses ile rengin; Tanri ' min diinyay1 yarattigy ilk giindeki gibi karmasik ve
boliinmeyen biitiinliikteki karsilikli benzerlik sonucu ifade edilen seylere -fikirlere- uyumsuz

2
olmalaridir.”

Sembolist estetik ile total tiyatro belirgin ortak 6zelliklere sahiptirler. Sembolist estetik
gibi, total tiyatro da duyumsal melodiler ile sanatlarin birlestigi bir noktadir. Ayn1 zamanda

total tiyatro, biitiinlesmis bir etki sonucunda olusan bir tiyatrodur.

Bu bilgiler 1s181nda sembolist ilginin biitlinciil sanat yapitinin yaratilmasinda 6énemli
bir rol oynadigi, Stéphane Mallarmé ve Adolphe Appia’nin eserleri incelendiginde

belirginlesmektedir.
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Sembolist teorinin ve sembolist siirin gelismesinde basrol oynayan faktorlerden biri de
resimyazi tekniginin (hiyeroglif) kullanilmasidir. Bu teknik Elizabeth Donemi oyunlarinda da
goriilmektedir. Fakat daha da 6nemlisi, resimyazi tekniginin bu oyunlarda sadece belirsiz ve
imali bir diinyay1 sembolize etmemesi, ayni zamanda gercekligin ¢esitli kisimlarindaki
kavrayisla -hemen hemen dogaiistii- referanslarin kapisini agan bir anahtar gérevi gormekte

olmasidir ki resimyaz1 tekniginin ana hedefi de bunu gergeklestirmektir.

Sembolist tiyatronun, bir efekt tiyatrosu ya da sahnede tiim enstriimanlarin
kullanilmasindan farkli bir bigimde uygulandig1 zamanlar da olmustur. Sembolist tiyatronun
muhtemelen en onemli temsilcisi olarak nitelendirilen Maeterlinck’in ilk oyunlarinda bile
“konusulmayan seyin miithis etkisi” olarak nitelenen bir sessizlik hakimdir. Maeterlinck’in bu
sozlerine getirdigi agiklama ise, “Hareketlerin derinligi, sessizlikle sézden daha iyi ifade
edilebilir.ciimlesinde gizlidir. Sembolist tiyatronun -daha sonraki yillarda zulim ya da
vahget tiyatrosuyla da 6zdeslestirilecek olan- Antonin Artaud (1895-1948) gibi temsilcileri de
ayni sebeple sozsiiz ifade bigimlerini uygulama yolunu se¢mislerdir. Bu farkli uygulama
yoluna gidilmesinin nedeni ise sliphesiz sembolizmin “birlesik sanatlar” diye de

yorumlanabilecek genis bir anlama sahip olmasidir. Fakat genel olarak bakildiginda sembolist

tiyatro pratikte edebiyatin bir sunumu olarak kendisini gostermistir.

Marcel Raymond, sembolist siirin agik¢a miizik dizeleri arasina “uygun” bir bigimde
yerlestirilmesinin dnemini vurgulamakta ve bu dnemin sebebini su sozleriyle agiklamaktadir:
“Son otuz yida, ‘birlesik sanatlarin’ riiyasi sairlerimizin hayalgiiciinden uzaklasmaya
basladi. Ve artik yeni okullarin temsilcileri kendilerini miizisyenler yerine ressamlarla
birlestiriyorlar.” Bu sozlerden de anlasilacag: gibi, total tiyatronun resme olan bu sadakati ile
islevini, temelleri aslinda Baudelaire ve Rimbaud gibi sairler tarafindan atilmis olan
Stirrealizm Okulu’na devretmektedir. “Siirrealizm” kelimesinin orijini de aslinda total

tiyatronun kavramlarinda bulunmaktadir.

Sembolizm ve Siirrealizm, daha yiiksek bir gerceklik aramalar1 noktasinda benzerlik
gostermektedirler. Aralarindaki temel fark ise “hislerin riiyasi”ndan “nedenin riiyasi”na gegis

yapmalarinda ya da “bu yolculugun i¢indeki riiyaya farkli bicimde yaklasmalarindadir.

* Angelo Philip Bertocci, From Symbolism to Baudelaire, Carbondale, Southern Illinois University Press,
Illinois/USA, 1964, s. 77

SE.T. Kirby, Total Theatre/A Critical Anthology, A Dutton Paperback, New York/USA, 1969, s. xxiii

* A.g.e. s. xxiii

5 Marcel Raymond, From Baudelaire to Surrealism, Wittenborn, Schultz, New York/USA, 1950, s. 47
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Tarihsel siire¢ i¢inde boyle bir gelisim yasamis olan sembolizm, biiyiik natiiralist oyun
yazart Henrik Johan Ibsen’in (1828-1906) 6zellikle ilk doneminde verdigi eserlerinde de
kendini gostermistir. Natiiralizm ile sembolizmi oyunlarinda i¢ i¢e kullanmayi basaran
Ibsen’in sembolizm hakkindaki su sozleri, kendisine ¢cogu zaman eserlerindeki sembolist tarza

iligkin yoneltilmis sorularin daha mantikli bir ¢ergeveye oturtulabilmesi a¢isindan énemlidir:

“Her onemli insan hem kendi kariyerinde hem de tarihle olan iliskisi baglaminda
semboliktir. Hayatin onemli fenomeninin sanatta yogunlastirilmasi teorisini yanlis anlayan
kotii yazarlar ise bu sembolizmi bilin¢li yapmaktadirlar. Bir eserde sakli bir bigimde
bulunmasindan ziyade sembolizm, bir dagdaki giimiis maden cevherinin siirekli giin 1s1gina

stiriiklenmesi gibi hayatin icindedir.”

Ibsen’in oyunlarindaki inanilirlik da izleyicilerin ya da okuyucularin, sahnedeki veya
metindeki karakterleri kendilerinden birileri olarak gormeleri ve bu karakterlerin
kendilerinden daha iyi ya da kotii olmadiklarina, sadece siradan birer insan olduklarina
inanmalarinda gizlidir. Ibsen bunu gercekgilige dayanarak saglar ve toplumu siniflara ayirarak
eserlerinde sunmanin yerine daha tiirdes bir bigimde kullanir. Fakat bu sinirli durum -gergegin
hayattaki bu kesinligi- ayn1 zamanda Ibsen’i kisitlayan bir durum halini de almistir. Iste bu
noktada sembolizm, “Ibsen i¢in ger¢ek¢i dramayr daha da derinlestirmek veya yiikseltmek
icin kullanilan bir arag¢ olarak devreye girmi§tir.”7 Sembolist diisiincenin belirgin bir 6rnegi
olarak, Ibsen’in 1867 tarihinde yazmis oldugu Peer Gynt adli eseri gosterilebilir. Ibsen bu
oyunu “dramatik bir siir” olarak yazmistir ve sembolizmi, yazili metnin arkasindaki bir miizik
olarak, felsefi bir tartismayi giliclendirmek, somut olaylara soyut bir hal vermek igin

kullanmustir.

Peer Gynt’i 40’11 yaslarina dogru yazmis olan Ibsen hayatinda yoksulluk ve
basarisizliklarla miicadele etmek zorunda kalmistir. Varlikli bir ailenin ¢ocugu olarak diinyaya
gelen Ibsen’in hayatindaki yoksullugun en 6nemli nedeni siiphesiz babast Knud Ibsen’in iflast
sonucu ailenin i¢ine diistiigli maddi giicliiklerdir. Ibsen, sadece annesinin anlattiklarindan bu
varlikli gilinler hakkinda bir fikir canlandirabilir kafasinda, Peer Gynt de aynmi fikre annesi
Ase’nin varlikli Jon Gynt’in vermis oldugu partileri kendisine anlatmasi sonucu sahip
olmaktadir. Ayrica gayr-i mesru bir ¢ocuk olduguna dair sdylentilerin Ibsen’i ¢ocukluk

yillarinda etkilemis oldugu yorumu da, onun hemen hemen tiim oyunlarinda var olan gayr-1

® Michael Meyer, Ibsen, Penguin Literary Biographies, England/UK, 1985, s. 162
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mesru ¢ocuk ya da mesrulugu sorgulanan “Peer Gynt'teki Cirkin Cocuk, Rosmersholm’daki
Rebecca West, Yaban Ordegi’'ndeki Hedvig™® gibi gocuk karakterlerinin 1s18inda yapilabilir.
Peer Gynt’te mesrulugu sorgulanan Cirkin Cocugun ayni zamanda Ibsen’in gegirdigi zor
yillarla bir baglantis1 oldugu diisiiniilebilir. Ibsen’in oyunlarini Ingilizce’ye kazandiran Peter
Watts, yazarin oyunlari {izerine yaptigi bir degerlendirmede, Ibsen’in yoksulluk iginde
gecirdigi yillarla ilgili su yorumda bulunmustur: “Gegmisinde gelecek vaad eden iiniversite
ogrencilerine ettigi yardimlarla oviinen fakat oglunun doktor olmasi igin gerekli egitim
parasina bile iflasi nedeniyle artik sahip olamayan babast yiiziinden Ibsen, doktor olma
hayallerini gerceklestirememis ve bir eczanede ¢iraklik yaparak bu hayalini gergeklestirmeye
calismistir. Bu ¢iraklik yillar: alti sene siirmiis ve Ibsen kendine ait bir oda tutacak paraya
bile sahip olamamus, eczacimn kiigiik ¢ocuklariyla aynt odayr paylasmak zorunda kalmistir.
Bu yalnizliginin icinde Ibsen kendisinden on yasg biiyiik bir hizmet¢i kizla duygusal bir yakinlik
kurmus ve gelecek ondort yiul boyunca bu yakinlik sonucu olan ¢ocugun bakimini

,’9

tistlenmistir.”” Bu baglamda diisiliniildiigiinde Yesilli Kadin’la birlikte oyunda goriilen Cirkin

Cocugun Ibsen’in gegirmis oldugu bu yillarla ilgisi oldugu yorumu yapilabilir.

Her onemli insanin kendi kariyeri baglaminda sembolik oldugu ve sembolizmin
hayatin bizzat i¢inde yer aldig1 diisiincesinde olan Ibsen, bu diisiincesini Peer Gynt’te ¢izmis

oldugu “Jon Gynt” ve “Cirkin Cocuk™ karakterleriyle sembolist bir tarzda islemektedir.

Peer Gynt, sadece kendini diisiinen, ac1 ve ¢aligsmaktan kagan tipik bir Norveg figiirtinii
sembolize etmesinden dolayi, basta Norve¢ olmak iizere, tiim Iskandinavya tarafindan
kabullenilmistir Bu durum siiphesiz Peer Gynt’e ulusal bir kimlik kazandirmaktadir. Nitekim
en milliyet¢i Norveg sairlerinden biri olan Bjernson bile™™ Peer Gynt hakkinda Ibsen’e &vgii
dolu sozler igeren bir mektup yazmisti: “Huysuzlugunu seviyorum. Seni silahlandiran
cesaretini seviyorum. Kuvvetini seviyorum. -Bir hasta odasinin kapali havasindan sonra gelen
deniz kokusu gibi tiim diistincelerimi kahkahaya ¢evirdi- ..bu bir ask mektubu Ibsen! Sadece
Norvegliler ne kadar iyi oldugunu gorebilirler.”"°Ibsen de bu gériisteydi ve oyunun Norveg

disinda ne kadar anlasilabilecegi konusunda siipheler tasimaktaydi. Peer Gynt’ii Almanca’ya

7 Samuel A. Weiss, Drama In The Modern World / Plays and Essays, D.C. Health and Company, 1964,
Chicago/USA, s. 57

¥ Michael Meyer, Ibsen, Penguin Literary Biographies, England/UK, 1985, s. 35

° Henrik Ibsen, A Doll’s House and Other Plays, Translation: Peter Watts, Penguin Classics, England/UK,
1983 s. 7-8

** Peer Gynt, Bjornson’un eserlerinde ¢izmis olmus oldugu romantik karakterlerin tam tersi bir karakter olarak
¢izilmisti ve Norveg ulusuna yonelik yapilmig bir ¢esit satir olarak da yorumlanabiliyordu.

' Michael Meyer, Ibsen, Penguin Literary Biographies, England/UK, 1985, s. 285
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ceviren Ludwig Passarge’e, 19 Mayis 1880 tarihinde yazmis oldugu mektubunda, “Tiim
kitaplarim i¢inde, Peer Gynt, Norveg disinda anlasilabilmesi en zor olanidr... Siz de buradaki
insanlart ve kisiliklerini biliyorsunuz.”"' diyerek bu konudaki diisiincelerini belirtmistir.
Ibsen’in slipheye varan bu diisiinceleri, Peer Gynt’iin tiim uluslarca kabullenilmesi sonucunda
asilsiz stipheler olarak kalmistir. Daha ilerki bir tarihte (16 Haziran 1880) Passarge’e yazdigi
baska bir mektupta Ibsen, Peer Gynt’iin “kisisel bir analiz” olduguna aciklik getirmekte ve
eklemektedir: “Kisisel olarak tecriibe edilmemis olsa bile yazdigim her sey yasadigim hayatla
baglantilidir; her yeni eser benim ruhsal ozgiirliigiime ve aritnmama hizmet eden birer

objedir; ait oldugu toplumun sorumluluklarini ve cezalarini paylasan her insan gibi.”"

Ibsen’in Peer Gynt’te zaman ve mekanda Ozgiirce hareket etmesinden daha onemli
olan sey, gercek ile fantezi, biling ile bilingalt1 arasindaki sinirlar1 yok saymasidir. Oyunun en
onemli sahnesi olan son sahnede Ibsen’in yaslh bir adamin iilkesine ve ayni zamanda genglik
askina donmesi gibi bir son planlamadigi agiktir. Boyle bir son Ibsen’e gore gayet siradan ve
duygusal bir son olacak ve oyuna yoneltilebilecek elestirileri destekleyecekti. Peer Gynt’teki
sembolist diisiincenin derinine inildiginde ise, Peer’in 4. Sahne’nin sonundaki ya da 5.
Sahne’nin basindaki deniz kazasinda timarhanede 6lmiis olabilecegi ve 5. Sahne’nin hemen
hemen tiimiiniin Peer’in 6liim aninda ya da ruhunun Araf’ta basibos dolasmast aninda gegmis
yasaminin gozlerinin Onilinden gecisini yansittigi diisiiniilebilir. Bu noktada oyun ozellikle
Dokmeci’nin sahneye girmesiyle ve Peer’lin karsisina her yolagzinda ¢ikmasi aninda bir
bakima Everyman (Insanoglu Ibret Oyunu) sekline biiriiniir. Everyman oyununun kisa bir

Ozetinin hatirlanmasi, Peer Gynt’iin bu sahnesinin daha iyi alimlanmasinda yardimci olacaktir:

“Insanoglu’nun (Everyman) kendisine karsi diisiincesiz olduguna inanan Tanri;
Insanoglu 6lmeden once onu yamna ¢agirmast icin ona Oliim’ii yollar: Insanoglu’nun
yaminda ‘Hesap Kitaplari'ni getirmesi sarti vardir. Insanoglu; Arkadaslar i, Diismanlar ini
ve Kazanglar'imi yanminda gotiirebilme sansimin kendisine verilmesi i¢in yalvarir. Hepsi,
Insanoglu’nu reddederler sadece lyi Eylemler’i ise hem 6liim aminda hem de éliimden sonra
Insanoglu’nun yaminda durmaya isteklidirler. Insanoglu, giinahlarin itiraf eder, son dini

torenini yapar ve mezarina dogru olmek icgin siiriiniir. Bunun iizerine Cennet’te -Her

A.ge.s. 290
2 A.ge.s. 291
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Insanoglu’nun ruhunun olmasi gerektigi yerde- bir Melek ‘biiyiik bir mutluluk ve melodi’yi

yiiksek sesle séylemeye baslar.”"

Oyunun bu bolimiinde Peer, Dékmeci’nin kendisinden istedigini gerceklestirebilmek
igin, ayn1 Insanoglu gibi teker teker Ihtiyar (Eski Dovre Krali), Zayif Adam ve Solveig’e
basvurur. Ihtiyar ile Zayif Adam, Peer’i reddederken, Solveig ise Peer’in kurtulusunu
saglamasi, lyi Eylemler’in Insanoglu’nu &liim anminda bile yalmz birakmayisini

animsatmaktadir.

Ibsen’in sembolist estetikle ortlisen oyunu Peer Gynt, bilingaltinin giiclinii, hayaller ve
kabuslarin arkasindaki gergekligi, c¢agdaslarinin gercek olarak yorumlamadigr “Ustiin

~ 199

gercekligi” anlatmasi bakimindan uzun siireli bir kesif niteligi tasimaktadir.

Francis Bull, oyunla ilgili bir yazisinda, “Peer Gynt'teki doganmin seytani giigleri
oyunda, insanin icinde sakli olan ve bilincini ele gegirerek hareketlerini domine edecek gizli
seytani sembolize etmektedir...seytani i¢giidiisii ve istekleri insamin hiikmedicisi konumuna

514

gelir ve bu gizli giicler insanin kendisinden korkmasini saglar.””” yorumunda bulunmaktadir.

Sonug olarak, Ibsen’in sahnelemekten ziyade kendi hayal giiciine 6zel bir tiyatro igin
yazdig1 Peer Gynt’li, sembolist estetikle bezenmis, ilahi amag ile gizli tutkular arasindaki bir
miicadele, insanin i¢indeki egoizmin bir cin ya da bir hayvan sekline biiriinmesi aninda

yasananlarin dramatik bir siir bi¢imindeki anlatisidir.

Ibsen’in sembolist diisiincesi son donem oyunlarindan olan “Yap: Ustasi Solness”te
(1892) de agik bir bicimde kendini gostermektedir. Yalniz bu oyundaki sembolist diisiince,
Ibsen’in hayati ve oyunlar1 goz Onlinde bulunduruldugunda otobiyografik bir sembolizm
sekline biiriinmiistiir. Solness’in insa ettigi kiliseler Ibsen’in ilk donemki romantik oyunlarini,
insanlar i¢in yaptig1r evler “Ibsen dramaturjisinin toplumsal gelisim igin anahtar olarak
ongordiigii aile”” kavrammin tartisildign sosyal dramalarini, havada kaleler seklini alan
bliyiik ¢atili evler Ibsen’in tinsel dramalarini insanligin metafiziksel boyutu gercevesinde
yansitir. Solness’in kendisini bir “mimar” yerine bir “yap1 ustasi” olarak tanimlamasi,
sistematik bir egitim almamis olmasi, her 6grendigini kendi ¢abalariyla 6grenmis olmasi ise

bizzat Ibsen’in kendi hayatinin bir semboliidiir. Ciinkii Ibsen, sistematik olmayan bir ¢aligma

Br.s. Eliot, Murder In The Cathedral, Faber Paperbacks, England/UK, 1981 s. 145

' Michael Meyer, Ibsen, Penguin Literary Biographies, England/UK, 1985, s. 290

15 Christopher Innes, Modern British Drama 1890-1990, Cambridge University Press, England/UK, 1995, s.
135
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bigimine sahipti ve Solness de Ibsen gibi belirli bir egitimden -her ne kadar bunu istediyse de-

gecememisti.

Ibsen’in gerek Peer Gynt'i, gerekse Yapi Ustast Solness’i yazdigi donemlerde
sembolizm {izerine soyledigi sozlerde belirgin bir tutarlilik olmast da Ibsen’in hayatinda ve

fikirlerindeki durusunun da bu denli bir tutarlilik iginde oldugunun gostergesidir.

Peer Gynt, total tiyatro baglaminda diisiiniildiigiinde ise bu tanimin belirgin bir 6rnegi
olarak nitelendirilebilir. Peer Gyntiin XVIII. yilizyil ya da XIX. ylizyll basinda
Gudbrandsdal’de yasamis gercek bir kisilik oldugu géz 6niinde bulunduruldugunda ve bdlge
halki arasinda hala (Peer Gynt’iin yazildig1 yillarda) bilinmesinden dolayi, tam anlamiyla
olmasa da, kismen ¢ikis noktasini bir mitten almasi nedeniyle Wagner’in total tiyatrosuyla
benzesme gostermektedir. Wagner de ¢ikis noktasini mitlerden almig ve bu mitleri izleyicinin
dikkatini ¢ekebilecek bir unsur olarak kullanmistir. Her ne kadar Wagner’den cok farkli tema
ve amaglar1 ¢ikis noktasi aliyorsa da,” Ibsen de o dénemde halk arasinda hala iinlii olan bir
kisinin hikayesinden yola ¢ikarak izleyicinin dikkatini ¢ekmeyi basarmistir. Peer Gynt’iin
genelinde toplam kirk sahne kullanildigi diisiiniiliirse ve de bu sahnelerin miizik ve resmin
yani sira yazinsal unsur da barindirmast goz oniine alinirsa bu yapitin biitiinciil bir sanat yapiti

oldugu goriistine varilabilir.

Peer Gynt, sembolist estetikle ortlisen baska bir oyun olan ve Johan August Strindberg
(1849-1912) tarafindan 1902 tarihinde yazilmis olan Riiya Oyunu adli oyunun da “ata’si

sayilmaktadir.

Sanatcilar ve entelliiektellerin din ve bilim alaninda c¢alismalar yaptigi, uzun siiredir
kurulu mevcut diizenin gelismekte olan feminizm tarafindan sorgulandigi ve cinsel 6zgiirliige
dogru ilerleyen bir baski duygusunun gelismesine olanak tantyan modern tarihin kuskusuz en
duragan doneminde yasamis olan Strindberg’in doneminde sosyal esitlik hala devam eden bir
sorundu ve bu sorun, sanat¢inin yasaminda belirli sekillerde kendini gostermisti. XIX.
ylizyilin sonundan itibaren gelisen Alman askeri giiciiniin de etkisiyle Strindberg’in anti-
militarist ve evrensel tavri daha belirgin bir hal aldiysa da oyunlar1 genel sorunlar i¢in birer
tartisma ortami degildi. Evrenselligi insan akliyla birlikte ele alan Strindberg, zekanin,

sinirlerin ve hislerin oyun yazariydi.

™" Burada 6zellikle belirtilmesi gerekir ki, Ibsen’den farkli olarak Wagner mitleri ulusal bir biling uyandirma
amaciyla kullanmistir.
"™ En azindan yazili metnin miizik unsuru barindirdig Peer’in lut galarak sdylemis oldugu sarkidan anlagilabilir.
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Strindberg, kuskusuz en gorkemli eserlerini akli bir bunalim geg¢irmis oldugu “Inferno
Donemi”nden sonra (1897) vermistir. Bu donemde gecirdigi tecriibeler Strindberg’in
eserlerine de yansimigtir ve eserlerinin etkileri XX. yilizyilin dramatik ve teatral formlarinda da
kendisini gostermistir. Strindberg, tiyatrosunun bi¢iminin kendi hayalgiicliniin diktelerini
izleyerek olusmasini istemisti. Riiya Oyunu da Peer Gynt gibi, episodik bir anlatim bi¢imi ile
cok cesitli sahnelerden olugmaktaydi. Bu eserdeki Tanr1 Kizi1 Agnes de Peer gibi gercek ve

fantazi arasinda gidip gelen bir ¢esit “yolculuk” yapmaktadir.

XX. yiizyilin baglarinda gelismeye baslayan sinemanin ve beraberinde getirdigi yeni
tekniklerin de Strindberg’in Riiya Oyunu’nu yazarken kullandigr yeni big¢imin kdklerini
tagidigr goriilmektedir. Sik sik sinemaya giden Strindberg’in, filmleri, “Tivatroya oranla
eglence sanatimn daha ‘demokratik’ bir bicimi”™'® olarak yorumlamasi da bu noktada
onemlidir. Strindberg, sinemanin bu anti-natiiralistik bi¢imi ile birlikte film yapimi1 ve yavas
cekim gibi tekniklerle de bu donemde tanismistir. Bu yeni bigimler ve dramatik ritmdeki

farkliliklarin etkisi 6nce Riiya Oyunu’nda, daha sonra da Hayaletler Sonati’nda (1907)

kendini gostermistir.

Strindberg, kurdugu kisisel tiyatrosunda bu etkileri uygulamaya gecirmeye ¢aligmistir.
Aklinda miimkiin olabilecek her tiirli teatral uygulamay1 en ince detayma kadar diistinmiis,
diger {lilkelerdeki sahneleme tarihi ile teatral deneyimler iizerine makaleler okuyarak kisisel
tiyatrosundaki sahneleme ve oyunculara yaklasim yoniinde énemli ¢alismalarda bulunmustur.
Strindberg, ozellikle de Alman sahnelemesinin yeniliklerine hayranlik duymus, Adolphe
Appia ile Edward Gordon Craig’in sahne diizeni iizerine gelistirdigi teorilerle tanigmistir.
Strindberg’in bu arastirmalari, kendi tiyatrosunun yapitlarinin adaptasyonu siirecinde dahice

Oneriler sunmasiyla meyvasini vermistir.

“Aktorlerin egemen oldugu tiyatroya karsi ¢ikan, yeni bir teatral sanatin ancak
yonetmenin hayalgiictiniin tiim kontrolii elinde bulundurmasi sonucu gergeklesecegini
agiklayan Gordon Craig’in”" bu tezleri, Strindberg’in oyunculara yaklasiminda farkli bir
bicimde de olsa kendisini gostermektedir. Baba adli oyunun hazirlik asamasinda Strindberg,
sessizce aktorleri izleyerek ve dinleyerek, onlarla birebir konusarak, gerektiginde kiiciik
yorumlar ve tavsiyeler yazarak, oyuncularin negatif elestirilerini ya da yonetmenin oyuncunun

kavramasin1 bekledigi seyleri kavrayamadigi anda igine diistiikleri zor duruma kars1 ¢ok

'® Margery Morgan, August Strindberg, MacMillan Modern Dramatists, Hong Kong, 1985, s. 73
17
A.g.e.s. 80
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duyarl bir tutum i¢ine girmistir. Strindberg’in oyuncularla ilgili su s6zleri bu tutumu agik bir
sekilde ifade etmektedir: “Aktorlerin ¢cogu zaman yonetmenin onlara soyledigini tam olarak
anlamayan bir uyurgezer gibi kendinde olmayarak davrandiklarindan gsiipheleniyorum.
Sonugta yonetmen isteginden vazge¢meli ve durumu oyuncunun hislerinin dogrultusuna
birakmalidir. Oyuncuya isinde miimkiin olabildigince ozgiirliik taniyin aksi halde hayati

boyunca bir égrenci olarak kalacaktir."®

Strindberg’in Riiya Oyunu’nun kisa 6nsdziinde yontem anlayisina dair yazdiklar ilgi
cekicidir: “Yazar, kopuk ama gériiniiste mantikli olan diis bi¢imini taklit etmeyi denemistir.
Her sey olabilir; her sey olasi ve olanaklidir. Zaman ve uzamin varligi yoktur. Onemsiz bir
gerceklik art alami  Oniinde imgelem, anilarin, yagantilarin, 6zgiir fantazilerin,

anlamsizliklarin ve dogaglamalarin bir karisimindan yeni bigimler tasarlayp isler.” 19

Riiya Oyunu’nda bazi kompozisyon katmanlarinin ayirdina varilmaktadir. Oyunu
yazma asamasinda Strindberg, c¢esitli temalar1 gosteren iic degisik basglik kullanmistir:
Tutuklular, Cikmaz Drama ve Yiikselen Kule. Ger¢ekten de Strindberg’in en azindan iki
farkli kurguyu ayri kompozisyonlar halinde beraberce kullanildigi goriilmektedir. Oyunun
bitmis halindeki tiyatronun arka planindaki sahneler bu basliklarin ilkine, ikinci baglik ise
masal kalesine ve bu kalenin oyunun geri kalan kismini olusturan riiyalarin dile getiriligine
karsilik gelmektedir. Riiya Oyunu, orijinal haliyle 1901 tarihinde tamamlanmistir. Strindberg,
oyununa bir prolog ekleyerek farkli bir bicimde oyunun dengesini saglamistir. Bu prolog,
Tanr1 Indra ile kizinin diinyaya yukaridan baktiklar1 sirada aralarinda gecen diyalogdan
olusmaktadir. Babas1 kizin1 Hristiyan geleneginde, Tanri’nin oglunu yolladig1 gibi insanlarin
arasina yollar. Strindberg’in bu prolog ile amagladig1 ise muhtemelen, yeni olusturmakta
oldugu teknigini izleyicinin daha kolay anlamasina yardimci olmak ve onda bir giiven

duygusu uyandirmaktir.

Strindberg’in Riiya Oyunu adli eseri izleyiciyi dnceden bilinemeyen, belirli bir izah1 ve
ozel karakterleri olmayan, mantiga aykiri hareket eden bir havaya sokmaktadir. izleyici,
oyundaki karakterlerle bir 6zdeslesme yoluna gitmek yerine oyunu kendi anlami iginde
kavramak zorunlulugundadir. Aksiyonun doruga tirmandigi noktada bir kap1 hayatin anlamin1
ortaya ¢ikarmak icin acilir, fakat arkasinda hicbir sey yoktur. Oyundaki bu sembol eserin

genel uyumsuzluguyla ortiisiir gibi goriinmekteyse de prolog kismi ile ¢elismektedir.

" A.ge.s. 82-83
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Oyunun fonunda ¢igek agmis dev hatmi c¢igeklerinden bir orman vardir. Ormanin
cevresinde bir satonun yaldizli dami ve damin bir tact andiran krizantemden olan tepesi
goriiliir. Bir kiz babasina bu satonun senede ne kadar biiyiidiigiinii sorar ve babasi da bu
sorunun karsisinda saskinligini bir an i¢in gosterse bile hizlica isaretini verir ve kizin kendini

kaptirabilecegi bir fantazi dogaclar:

“KIZ: Sato durmadan gelisip boy atiyor...Gegen yildan bu yana ne kadar boylandl,

gortiyor musun?

CAMCI: (Kendi kendine) Bu satoyu hi¢ gérmemistim...Bir satonun boy attigini da hig¢
gormiig degilim...(Tam bir inancla, Kiz’a) Evet, iki arsin uzamig, ama giibrelemisler de ondan

olacak...Hem iyice dikkat edersen giinese bakan kanadin filizlendigini fark edersin”.*

Bu, prologdaki kizdir ve oyun boyunca bu muglak durumu siirer. Prologda sadece
“Kiz” olarak goriinen bu karakter, oyunun prolog kismindan sonra “Agnes” kimligine
biirtiniir. Bu kiz, alisildik mizagta bir kadin karakter degildir. Bir kurtarici degil, sadece
aksiyon sirasinda aniden tuzaga diismiis, olup bitenleri kimi zaman uzaktan izleyen, kimi
zaman bir sevgili, kimi zamansa ev kadini, anne gibi rolden role giren sempatik bir
gbzlemcidir ve bu noktada Agnes’in bir hayat figilirii olarak goriilmesi de olasidir. Bu

sempatik gézlemcinin diinyadaki yolculugu oyunun siirekliligini saglamaktadir.

Kiz gibi, oyunun fiziksel perspektifleri de belirsiz olarak ¢izilmistir. Kiz’1 oynayacak
aktristin yetigkin olmast gereklidir. Zira Kiz’mm boyu Camci’nin boyuyla bir uyumsuzluk
gostermektedir fakat dev hatmi ¢igeklerinden olusan orman Kiz’in boyunu kisaltmaktadir.
Agnes’in istegi satoya girmek ve tutukluyu kurtarmaktir, oyun da bu diisiincenin ¢ercevesinde
gelisir. Bos bir odada oturan, kilicin1 masaya vurarak asker {iniformasi giymis kiigiik bir
cocugu andiran Albay, adaletsizlikten yakinirken bu yakinmasina cevap bir sonraki sahnede
gecikmeden gelir. Albay’in annesi ve babasi, onun kardesinden Isvicreli Robinson Kitabi'm
sakladigin1 ve onun yiiziinden kardesinin o kitab1 kaybetmekle suglandigini hatirlatirlar. Bu
kitap, artik yetiskin birer insan olmus oyun kisilerinin ¢ocukluklarina génderme yapan bir
semboldiir. Bu iki tanitim sahnesi, anlama eylemi esnasinda ¢ocukluklarini yasayan erkek ve
kadmin kisiliklerinin belirlenmesinde, hafiza ve bilincin ne 6l¢iide 6nemli bir rol oynadigini

gostermektedir.

" Oscar G. Brockett’dan aktaran Aysin Candan, 20. Yiizyilda Oncii Tiyatro, istanbul Bilgi Universitesi
Yayimlari, Istanbul, 2003, s. 71

2 August Strindberg, Secilmis Oyunlar-1, Cevirenler: A. Turan Oflazoglu, Aziz Calislar, Afif Obay, Adam
Yayinlart, Istanbul, 1982, s. 147
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Oyunun bu acilis1 ile Strindberg, izleyicisini, miizik dinlendigi andaki gibi bilincin
otesinde siiriiklenen, 6zglir bir fantazi oyununu algilamaya davet eder. Strindberg bu amacina
uygun olarak, agik¢a tanimlanmig ama birbirinden ayri1 hikayelere basvurur. Bu hikayeler
cesitli motifler halinde, bir siirii karakterin ¢esitli ¢ercevelerde kaleydeskop bi¢ciminde akisiyla
sunulmaktadir. Anton Kaes’e gore Riiva Oyunu, “sembolist estetik gelenegine kokten

baghdir.”*'

Riiya Oyunu’nun biiyiik alan1 ¢eliskili davranislar igcerdigi gibi, iizlintii ile seving, umut
ile hayal kiriklig1, ask ile kiskanglik gibi tezathh duygular da barindirmaktadir. Her ne kadar
hayatin uyandirdigi hakim his karamsarlik ise de merhamet insanoglunun 6niindeki ac1 verici
kaderden kurtulmasi i¢in var olan tek ¢oziimdiir. Oyunda satir de vardir. Calismaktan sefa
siirmeye vakitleri olmayan komiir iscilerinin, yani1 baslarinda bulunan ve Agnes’in ilk anda
cennet olarak nitelendirdigi altin kumsal karsisindaki celiskili durumlari, bu adaletsizlige karsi
izleyicide su radikal kararin belirginlesmesine neden olur: “Bi¢caklar: ¢itkaryp bu bozuk viicudu
ameliyat etmenin zamanidir. 22 Avukat’in ise bu konudaki yorumu su sekildedir:

“AVUKAT: Yaparlar, yapmaz olurlar mi! Ama biitiin 1slahat¢ilar solugu ya

hapishanede alir ya da timarhanede!”*

Avukat, reformculart hapse atan kisilerin saygideger insanlar, reformcularin
timarhaneye atilmalarmin da bizzat kendi miicadelelerindeki umutsuzluk oldugu
goriisiindedir. Aksiyonun yiikseldigi anda oyun basarili sahneler vasitasiyla yilikselen kuleye
tekrar donerken, karakterler, halleri ve motifleri ile oyunun 6nemli noktalarinin yinelenmesini
saglamaktadir, ki bu durum oyuna bir tekrar getirmez. Sadece karakterlerin hal ve tavirlarinin

daha iyi anlagilmasini saglar.

Agnes’e yolculugunun degisik sathalarinda eslik eden ii¢ erkek karakter vardir, Albay,
Avukat ve de Sair. Fakat bu noktada Agnes’in yolculuguna Cameci ile basladig: hatirlanirsa
oyunun prologla neden ¢elistigi konusu daha da agik bir bigim almis olur. Bir okul ¢ocugu,
asik ve okul miidiirii kimligindeki Albay, insanoglunun {irkiitiici glinahlarini yiiklenerek bir
giinah kegisi olarak nitelenen ve defne agaci yapraklar yerine dikenlerle taglandirilan Avukat
ve Sair’in hayal giicii... Albay sahnede diger ii¢ ana eril karaktere gore gesitli episodlar

vasitasiyla daha sik goriiniir; oyunun dramatik temasinin yogunluguna ulastigi nokta ise

*! Margery Morgan, August Strindberg, MacMillan Modern Dramatists, Hong Kong, 1985, s. 124

2 Age.s. 125

3 August Strindberg, Secilmis Oyunlar-1, Cevirenler: A. Turan Oflazoglu, Aziz Calislar, Afif Obay, Adam
Yayinlart, Istanbul, 1982, s. 200
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stiphesiz Avukat’in dinsel mezuniyet torenini reddettigi bolimidiir. Sikistirilmis diizeniyle
Avukat ve Agnes arasindaki evlilikten ibaret olan imtihanin yani sira Fingal’in magarasinda
Sair ve Agnes arasinda gecen siirsel diyalogta oyunun genel havasi tersine doner ve bu durum

da siirin gercek ve hayal ile olan iliskisinin gdstergesidir.

Objenin herhangi bir resme dayali gercekgi bir setten ayrilmasi ancak bir sembol
yardimiyla saglanabilir. Strindberg’in bu dramasi diinyanin antik metaforu olan tiyatroya
sadece dolayli bir yaklagim getirmektedir. Strindberg hayatin ac1 perspektiflerini miimkiin
olabilecek en direkt ve gergekci bir bicimde vermektedir. Hayatin hizlica akip gecmesi
agactan diisen yapraklar ve Albay’daki degisikliklerle (yaslanmasi, saclarinin grilesmesi,
tasidig1 giillerin solmasi ve sadece 6lii saplarinin kalmasi gibi) sembolize edilmektedir. Daha
sonra diis giicli durumdan intikamini alir ve teatral illiizyonu kullanarak doganin gegirdigi bu

evrimi ters yiiz ederek tekrar eski haline dondiiriir

Riiya Oyunu’nun, ¢ikis noktasint Wagner’de bulan total tiyatrodan belirgin bir sekilde
ayrildig1 gézlemlenir. Wagner mitsel 6gelerle tekrarlanan nagmeleri izleyicinin dikkatini ¢ekip
miizige kavramsal degerler kazandirarak sahne iizerinde bir biitlinlik yaratirken, Strindberg
mantik ile Oykiisel anlatimi1 senfonik bir bicimde eriterek kendi total tiyatro anlayisini
olusturmustur. Wagner’in total tiyatro anlayisinda mit izleyicinin dikkatini oyun iizerinde
toplamak icin gerekli bir 6ge olarak kullanilirken Strindberg, Riiya Oyunu’nun bagina eklemis
oldugu prolog yardimi ile izleyicinin oyunu anlamasina yardimci olmaktadir. Oyunun
biitiiniindeki sahnelerde kullanilan miizik ile beraberinde Sair’in kullandig1 yazinsal dil, Riiya
Oyunu’nun biitlinciil bir sanat yapit1 oldugunun belirgin gostergeleri arasinda sayilabilir. Riiya
Oyunu bu agidan disiiniildiigiinde ise farkli bir total tiyatro formu olarak tarihteki yerini

almistir.

Strindberg’in XX. yilizyildaki gelismelerden ¢ok dnce tiyatronun nasil bir bi¢im alacagi
hakkindaki goriisleri isbirliginin sinirlarini ortadan kaldirmistir. Strindberg’in bu goriislerinin
arkasinda bir kompozitor olarak Strindberg’in pek de begenmedigi Wagner’in genis alana
yayllmis hizli ve dogal manzarali tiyatrosu vardir. Her ne kadar Strindberg’in goriislerinin
Wagner’in kuramlarindan bir etkilenim seklinde yorumu yapilabilecekse August Strindberg’in
onceden gormiis oldugu teatral olasiliklar, Brecht’in XX. ylizyilda tiyatroda yapacagi devrime

kadar uzanmaktadir.
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Abstract

This article entitled “Evident Examples of The Total Theatre Perceptive: ‘Peer Gynt’
and ‘A Dream Play’ ” investigates the concept of total theatre in the light of the historical
process which has influenced it including the plays of Henrik Ibsen and August Strindberg. It
focuses on how Ibsen, mostly celebrated as one of the influential naturalist playwrights, used
symbolism in one of his earlier plays; “Peer Gynt”. Furthermore, with a brief glance at one of
his latest plays, “The Master Builder Solness”, the article aims at revealing what symbolism
meant for lbsen during his career as a dramatist. This essay also aims at analyzing the
theories which August Strindberg developed based on the relationship of the director and the
actor. Moreover, with the dramaturgic analysis of “A Dream Play” his use of symbolism is
being evaluated from various angles. Aside from these, the text aims at concentrating on the
concept of Richard Wagner’s total theatre as traced in the two plays; “Peer Gynt” and “A
Dream Play” of Henrik Ibsen and August Strindberg.
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