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HENRIK IBSEN’IN MODERNIZMi

Erin¢ OZDEMIR"

Ozet

Bu ¢alisma modern tiyatronun onciisii olan Norve¢li yazar Henrik Ibsen’in
sanatindaki modernist égeleri ele alir. Yalnizca modern degil, modernist tiyatronun
da ilk tiriinlerini vermis olan Ibsen’in diizyazi oyunlari, ozellikle Oyuncak Bebek
Evi ve Hedda Gabler, elestirmenlerce modernist tiyatronun baslica 6geleri olarak
belirlenen metatiyatrosallik ve “modernlik” (“modernity”)’e iliskin toplumsal ve
bireysel sorunsallart isleyen izlekler ¢ercevesinde irdelenir. Yazida, iki diinya savasi
arasinda olgunlasan modernizmin birincil bicimsel ve izleksel ogeleri olan oznellik,
i¢sellik ve bilingaltinin Ibsen’in modernizminin odagina oturtulmasi gerektigi one
stirtilerek, Freud karsiti feminist elestiri agisindan irdelenmis olan Oyuncak B,ebek
Evi ve Hedda Gabler’in, varolus¢u felsefe ve dekadan estetik agilarindan da
yorumlanmasi gerektigi savlanir.

Anahtar Sozciikler: Modernlik, Metatiyatrosallik, I¢csellik, Bilin¢alti, Freud,
Feminizm, Varolusculuk, Dekadanlik

Abstract
Henrik Iben’s Modernism

This essay deals with some of the major modernist elements in the works of
Henrik Ibsen, who is considered as the father of modern drama, and also as the
forerunner of modernist drama. It discusses his prose plays, especially A Doll’s
House and Hedda Gabler, within a framework that takes metatheatricality and
social as well as individualistic themes related to modernity as the principal
elements of modernist drama. It argues that interiority, subjectivity and the
unconscious/subconscious as the primary formal and thematic elements of literary
modernism, which fully unfolded between the two World Wars, should be located at
the core of Ibsen’s modernism as well. It claims that A Doll’s House and Hedda
Gabler should be assessed not only from the viewpoint of anti-Freudian feminist
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criticism, but also respectively from the perspectives of existentialism and the
decadent aesthetic.

Keywords: Modernity, Metatheatricality, Interiority, Unconscious, Freud,
Feminism, Existentialism, Decadence

1829-1906 yillar arasinda yasamis olan Norvecli tiyatro yazari Henrik
Ibsen, kendi ¢agindan giiniimiize yazin elestirmenlerince modern tiyatronun
onciisii olarak nitelendirilegelmistir; tiyatro sanatinda devrim yarattig1 kabul
edilir.' Bu konuda tartisma yoktur, ancak Ibsen’in bu devrimi nasil yarattig1,
hangi yazin akimini/akimlarini temsil ettigi konular1 son derece tartigmalidir.
Son oyun dizisi olan on iki diizyaz1 oyunu hem pek ¢ok benzerlik hem de
birbirinden farklilik igerir: kimi dogalci-gercekei, kimi simgeci, kimi
simgeci-gercekgi olarak yorumlanmistir. Norveg asilli elestirmen Toril

Moi, Henrik Ibsen and the Birth of Modernism (Henrik Ibsen ve
Modernizm’in  Dogusu) basliklt kitabinda Ibsen’in bugiine dek ya
romantizmi i¢ine alan idealizmi temsil ettiginin ya da gercek¢i bir yazar
oldugunun savlandigini sdyler. Ibsen bir ¢ok oyununda idealizmi sorgulayip
yerdiginden birincinin yanlis bir sav oldugunu, ger¢ekeiligin de yeterli bir
tanim olmadigin1 sOyleyip Ibsen’in Bati’da ve diinyada en ¢ok taninan,
cagdas yasami konu alan diizyazi oyunlarmin ¢ogunun modernist olarak
nitelendirilmesi gerektigini savunur (Moi, 2006: 1-5). Moi’den Once de bazi
tarihgi-elestirmenler  Ibsen’i  modernist tiyatronun Onciisii  olarak
nitelemislerdir.> Moi’nin bu konuya biiyiik katkisi Ibsen’in sanatin1 genis bir
tarihsel agidan degerlendirip, oyunlarin1 belirledigi modernizm olgiitleri
gercevesinde 6zgilin olarak yorumlamak olmustur.

! “Modern *” séciigiiniin etkili bir kavram haline gelmesi 1883°de Danimarkali elestirmen,
Ibsen’i destekleyen dostu Georg Brandes’in Det Moderne Gennombruds Maend (Cagdas
Diinyada Cigir Acan Insanlar) bashkli bir dizi denemesinin yayimlanmasiyla gerceklesti.
Brandes’e gore bu “insanlar”in en “modern”i Ibsen’di. 1880’lerin sonunda Alman yazarlar
“modern” yazindan sz edince Ibsen, Zola, Tolstoy, Daudet, Bret Harte ve Whitman’1
kastediyorlardi, ama ozellikle Tbsen’i. 1890’larda ise Strindberg, Alman ve Iskandinav
elestirmenlere gore modernlikte Ibsen’in yerini almig, dahasi onu ge¢misti: Malcolm
Bradbury ve James McFarlane, “The Name and Nature of Modernism”, Modernism: A Guide
to European Literature 1890-1930, derleyenler Malcolm Bradbury ve James McFarlane,
Penguin, Londra, 1976, s. 37, 42.

2 Bkz. John Fletcher ve James McFarlane, “Modernist Drama: Origins and Patterns”,
Modernism, s. 499-513 ve Charles Lyons, “Ibsen’s Realism and the Predicates of
Postmodernism”, Contemporary Approaches to Ibsen, cilt 8, 1994, s. 186-187. Bu makalede
Lyons Ibsen’in modernizmini gergek¢iliginin uzantis1 olarak degerlendirir. Bkz. Kirstin
Shepherd-Barr’mn Ibsen’in erken dénem modernist tiyatroya yaptig1 dnciiliigii daha ¢ok sahne
sanat1 baglaminda ele alan kitab1 /bsen and Early Modernist Theatre, 1890-1900, Greenwood,
Westport, 1997.
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“The Chronotope of Home in Three Contemporary Plays by Ibsen”
(Ibsen’in  Ug¢ Cagdas Oyununda Ev Kronotopu) baslikli heniiz
yayimmlanmamis makalemde idealist Ibsen yorumlarina karsi ¢ikip bunun
yerine, Ozellikle “toplumsal oyunlar1” olarak taninan ilk dort oyununun
Bakhtin’in toplumsal-tarihsel materyalist bakis agisiyla yorumlanmasinin
daha dogru oldugunu 6ne siirdiim. Daha sonra okuma olanagi buldugum
kitabinda Moi’nin, acik¢a materyalist olmamakla birlikte, idealizm karsiti
tezinin benim goriisimii dogruladigii gérdiim.> Bu yazida ise baska
modernizm tanimlarindan, 20. yiizyilda iki diinya savasi arasinda olgunlasan
modernist yazinin en canalici ve kapsayici bazi &gelerinden yola
cikildiginda, Moi’nin tezinde bana oOnemli eksiklik gibi goriinen bazi
noktalar {izerinde durarak Moi’nin ¢ok yararlandigim Ibsen’in modernizmine
iligkin Ol¢iitlerini bu yazinin dar smirlart i¢inde kavramsal olarak
derinlestirmeye yonelik bir biresim sunmaya ¢alisacagim.

Moi, modernizmin yaygin olarak sanildigi gibi 19. yiizyil
gercgekeiliginin degil, idealizmin karsitt oldugunu savlar: Gergekgiligin pek
cok tiirii, bigimi vardir ve yaratilabilir; simgecilik de modernizm de bu
bicimlerdendir, dahasi, idealist gercekeilik de vardir (2006: 3). Modernizm
ise idealizme karsit olarak gelismistir.* Moi’nin idealizmden kastettigi, 18.
yiizyilin ikinci yarisinda 6ziinde devrim tlkiisii

(“ideal™) olan romantizmle baslayip, 19. ylizyilin sonlarinda devrim
iilkiisii yok olan romantizmin yozlagmis kalintis1 ve tutucu, ahlak¢i bir
nitelige biirlinmiis olarak birinci diinya savasina dek siirmiis olan idealist
sanat anlayist, bir baska deyisle estetik idealizmdir. Idealizmin temel &zelligi
estetik, etik ve dini ayni potada eritmesidir. Bunun sonucunda idealizmde
giizellik, gerceklik ve iyilik kavramlari igige gegmistir. Bu ti¢ tilkiiyii siirekli
ve en ylice bicimde kendinde barindiran tek varlik Tanr1 oldugundan, Tanr
idealizmin dorugundaki gergeklikti (Moi, 2006: 4). Ozellikle Hayaletler’de
Ibsen, insanmn aydinlanmasinin ve 0zgiir bir birey olarak gelismesinin
oniindeki en biiyiik engel olarak dinsel ahlaki, feodal yapiya dayali diisiince
ve davranis kaliplarin1 ve ahlak¢i idealizmi gosterir. Oyunda Manders’in
temsil ettigi dinsel ahlakla Osvald ve annesinin temsil ettigi modernlik
catisma icinde sunulur. Geleneksellik ile modernligin g¢atigmasi Ibsen’in
modernizminin merkezindeki en temel ¢atigmadir.

3 Yazinsal modernizmle dogrudan ilgili olmayan adi gegen makalemi yazdiktan sonra okuma
olanag1 buldugum Moi’nin kitabini, uzunluk simirlamasi ve biitiinliik kaygisiyla o makaleye
bir tek alintiyla dahil ettim.

* Ik kez 1891°de yaymmlanan The Quintessence of Ibsenism (Ibsenciligin Ozii) adl kitabmnda
Bernard Shaw, Ibsen’i 19. yiizyildaki en koktenci idealizm ve kentsoylu ahlak karsiti yazar
olarak tanimlar.
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Modernizmi idealizme karsit kilan, sanat1 bagimsiz, yani ahlaki ve dini
kaygilardan armmus, salt sanat olarak degeri ve islevi olan bir yarati siireci
olarak gormesidir. Bu, sanatin toplumsal gergek ve sorunlardan soyutlanmasi
anlamma gelmez; sanatin kendi basma kurumsallasmasini igerir.
Modernist yazinda birbiriyle igige ge¢mis iki diizlemde geligskin bir modern
6zalg1 buluruz: 1. Oznenin, konusan ya da diisiinen bireyin 6zalgis1 (kendini
algilayan bilinci): Bu modernligin biling diizeyindeki en Onemli
gostergesidir. Bayan Alving, Solness ve John Gabriel Borkman gibi en
etkileyici Ibsen kisileri bireyci itkilerle geliskin 6zalgiy1 birlestirdikleri igin
onlarin sdylemleri ¢ok diisiindiirlici ve sarsicidir. Onlarin modernligi
geleneksel kaliplart kokten yok etmeye yoneliktir. Sanatsal diizlemde bu
Ibsen’in modernizmine, geleneksel estetik kaliplarini yikmasma karsilik
gelir. 2. Yaznsal yapitin 6zalgisi: Kendini gergekligin nesnel yansimasi
degil, sanatsal yapit olarak sunmasi. Bu nokta asagida ayrintili olarak ele
almacaktir.

Modernizmin en yaygin olarak kabul goren tanimlarindan biri sudur:
Modernizm “hem geliskin bir modern 6zalgida hem de toplumsal
modernlesmenin belirleyici niteligi olan kisir, esitlik¢i olmayan, ticarilesmis,
¢irkin yasam bicimlerine—kisaca ‘kentsoylu’ modernlesme bigimlerine—
karsi duyulan yogun tepkide anlatim bulur.””® Ibsen’in cagdas tiyatro
yapitlarmin 6ziinde bu biresim vardir. Ornegin Toplumun Direkleri ve Halk
Diismani’nda Ibsen kapitalist modernlesmeyi sarsici bir bi¢cimde elestirir.
Ancak Toplumun Direkleri'nde aym1 zamanda feodal toplum yapisinin
kalintis1 olan tutucu kentsoylu ahlaki, aydinlanmaci anlamda akla ve
Ozgiirliige dayali bireysellesme, kadin-erkek esitligi gibi modernligin can
alic1 olgulart olarak goriip isledigi gelismelerin 6niindeki en biiyiik engel
olarak sunar. Ibsen, ataerkil dinin etkisindeki kentsoylu ahlakina ve 19.
ylizyilda ortaya g¢ikan kentsoylu ¢ekirdek ailenin feodal diizenin kalintisi
olan ataerkil yapisina (Mitterauer, 1982: 131), kadinin es ve anne olmanin
disinda toplumsal bir rolii, kimligi olmamasina karsi ¢ikar. Trondheim’li
iscilere seslendigi konugsmasinda soyle demistir: “Avrupa’da ilerleyen,
toplumsal kosullarin yeniden bigimlendirilmesine yonelik devinim en basta
iscinin ve kadmin gelecekteki konumuyla ilgilidir” (Ibsen, 1972: 54).% Ayrica
Ibsen erkek bireyin kapitalist modernligin ¢arki i¢inde yozlagmasi
(Toplumun Direkleri’nde Bernick, John Gabriel Borkman’da ayni adi

3 Robert Pippin, (anildig1 yer) Jean-Michel Rabaté, “Philosophy”, 4 Companion to Modernist
Literature and Culture, derleyenler David Bradshaw ve Kevin J. H. Dettmar, Blackwell,
Malden, MA, 2006, s. 10.

® Bu yazidaki Norvegge, ingilizce ve Fransizca almtilarm hepsinin gevirisi tarafimdan
yapilmustir.
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tagiyan kahraman), bu carka baskaldirip kokusmus kapitalist gii¢lere hizmet
eden “demokratik” yap1 araciligryla kiskaca alinmasi (Toplum Diismani’nda
Doktor Stockmann), sanatin ticarilestigi c¢agdas diinyada idealizmini
siirdiirmeye calisan sanatgimin sancist (Biz Oliiler Uyaminca’da yontucu
Rubek) gibi modernligin olumsuz yanlarimi sergileyen, ancak moderniligin
Oziindeki bireyciligi ve bireysel 6zgiirliigii koktenci bigimde savunurken bir
yandan da bireyciligin asir1 durumlarini, benmerkezliligi sorgulayan izlekler
gelistirmigtir. Diizyaz1 oyunlarinda ¢ogunlukla Norveg¢’in tasra yasamini
konu alan ve ozellikle tasra kentsoylulugunu acimasizca elestiren Ibsen’in
“biiylik diinya” diye ylicelttigi modern Avrupa ve Amerika yasantisi, bireyin
Ozglirce gelisip yaratici gizilgiiclerini yasama gegcirebildigi toplumsal ve
kiltiirel kosullarin toplamini, yani modernligin 6ziinii anlatan bir
egretilemedir.

Modernizmin modernligi sorgulamasi tarihsel bir geligki icerir: Cagdas
bireyin/sanat¢inin geliskin bir biling ve 6zalgiya erismesi, aydinlanmanin
iriini olan esitlikgi kentsoylulugun egemenlesmesiyle, bu da ticaret ve
kapitalizmin gelisip feodal yapilara kars1 kentsoylu bireye ve bireysellik
kavramlarina zemin hazirlamasiyla ve sanatin kendi pazarmmi yaratmasi,
ticarilesmesiyle olanakli olmustur. Peter Biirger’e gore modernizmi olanakli
kilan 6ge, 18. ylizyilin sonunda ve 19. yiizyilda sanatin kazandigi bagimsiz
konumdur: “Bu kurumsal bagimsizlik modernist sanatin yalnizca bicimsel
kosulu degil, ayn1 zamanda onun femel icerigidir” (Miller, 2006: 32).
Modernist yazinin yenilik¢i bigimler ortaya koyma itkisi ve elestirmenlerin
modernist yapitlara atfettii esi benzeri olmayan sanatsal biling, geleneksel
Olciitleri gegersiz kilar. “Geleneksel Olglitlerin yoklugunda da sanatgilarin
bilinci ve onlarin yenilik¢i dil ve bigim arayislari, kendi kendini gegerli kilan
estetik deger Ol¢iitlerine doniisiir” (Miller, 2006: 32). Ibsen’in simgeci olarak
nitelendirilen son sekiz oyunundaki estetik ve etik degerlere iliskin
belirsizlikler, belirsizligin temel bir yazinsal 6ge olarak One ¢ikmasi
modernist 6zelliklerdir.

Modernizmin en belirleyici o6gelerinden biri de geliskin 6zalginin
birincil nesnelerinden olan bilingaltini 6ne ¢ikarmasi, bilincin bilingaltiyla
iligkisini irdelemesidir. Bu, modernizmin izleksel ve bigimsel 6gesi olan
igsellik ve Oznelligin zorunlu kosuludur, ¢linkii modernist yazin insanin
O0znel varhiginin  salt bilingten olusmadigini, insan yasaminda
biligdiginin/bilingaltinin oynadigi biiyiik rolii kesfetmistir. Ibsen’in ¢agdas
oyunlarimi1 yazdigr donemde Freud ve Jung’un bilingalti kuramlari heniiz
yazilip yayimlanmamisti, ancak son sekiz oyununda bilingalti olgusunun
cesitli yontemlerle karakter ¢izimi, diyalog ve olay orgiisline yansidigini
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goriiriiz.” Pek ¢ok elestirmen Ibsen’i Freudcu agidan yorumlamustir. Bunlarin
iginde Oliver Gerland’in A Freudian Poetics for Ibsen’s Theatre (Ibsen’in
Tiyatrosunun Freudcu Estetikle Yorumlanmasi) baslikli kitabt hem Ibsen’e
0zglin bir bakis acis1 getiren hem de Freud’un psikanalitik yontemini tanitan
¢ok yararli bir caligmadir. Ancak bu ve benzeri yorumlar Ibsen’in
modernizmine daha genis bir agidan bakmaya galisan bu kisa ¢aligmanin
amacina dogrudan hizmet etmeyeceginden, Freudcu kuramdan ¢ok Freud’a
dayal1 olmakla birlikte Freud karsiti feminist bir yorumundan yararlanilacak.
Ibsen’in Denizden Gelen Kadin adli oyununa (ve bu konudaki aragtirmama
gore Ibsen’in herhangi bir oyununa) ilk kez Jungcu bir bakis agist
uygulayan, ve Oslo Universitesi’ndeki “Ibsen Centre” tarafindan yayimlanan
“A Jungian Reading of Ibsen’s The Lady from the Sea” (“lbsen’in Denizden
Gelen Kadin Adli Yapitimin Jungcu Agidan Yorumlanmasi”) baslikl
yazimda da Freud’dan yararlanmakla birlikte oyuna Freud karsiti, Jungcu bir
yorum getirmeye c¢alismistim.® Ibsen, Freud ve Jungun kuramlarim
tanimasa da Freud kuramimi olustururken yazinsal yapitlardan esinlenmis,
dahas1 bir yazisinda Ibsen’in Rosmersholm adli oyunundaki kadmn
kahramanin bilingaltin1 yorumlamistir (Gerland, 1998: 4).

Ibsen’in sanatinin en biiyiik yeniligi, ve kanimca en énemli modernist
ozelligi, igsellik ve Oznelligi tiyatroya sokmus olmasi, ve bunu yalnizca
bilincin degil, bilingaltinin da derinliklerine inerek basarmis olmasidir. Ibsen
bilingalt1 derinligi, Terry Hodgson’in yazdig1 gibi yalnizca “simgesel bir
dil”le (1992: 15) ve dramatik kurgularla degil, beden dili ve davraniglarin
bilingalt1 itkileri disavurmasiyla da sezdirmistir. Bu, oyunlarinda giderek
nesnel gergekeilik normuna bagh kaliplarin kirilmasinit dogurmustur. Tiyatro
sanatinda igselligin, romantizmin gozde tiirii olan lirik siir, modernist yazinin
gbzde tiiri romanda oldugu kadar yogun ve derinlikli olarak islenmesi
olanaksizdir. Ancak Ibsen’in bu alandaki basaris1 6nde gelen modernist
yazarlar1 ¢ok etkilemistir. James Joyce’un Ibsen’e verdigi biiyiik deger, salt
onun oyunlarmi aslindan okuyabilmek ve ona mektup yazabilmek igin
Norvegge Ogrenmesi, onun bicimsel yeniligine ve yetkinligine duydugu
hayranligin sonucudur. Roman tiiriinde ve genel olarak tiim Anglo-Sakson
yazininda insan usunun, insanin algilama, diisiinme, duyma siireclerinin
tiyatrolastirilmasi, Ibsen’in sanatini “az rastlanan bi¢imsel bir ustalik”
nitelemesiyle degerlendiren Henry James’le baglamistir (Edwards, 1952:

7 Bilingdst ile bilingalt: arasindaki kuramsal ayrimin irdelenmesi bu yazinin amacina hizmet
etmeyeceginden, ve bilingdist biling tarafindan algilanamayan kuramsal bir sdylem
oldugundan bu yazida genellikle “bilingalt1” terimini kullanacagim.

8 Ering Ozdemir, “A Jungian Reading of The Lady from the Sea”, Ibsen Studies, cilt 2, 2002,
s. 34-53
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210, 213, 215). “Henry James’den Onceki romanda diinya 6n plandadir;
Henry James’den sonrakinde ise us” (Meisel, 2006: 79). Roman tiiriiniin
nesnel dramatik O6gesi diyalogdur, ancak James’in yarattigi yenilik, usa
yerlestirilmis bir film kamerasi gibi, diinyay1 algilayan bilincin algilama
siirecini “dolaysiz olarak™ (roman kisisinin agisindan) gostermesidir. Bu
biling ayni zamanda zorunlu olarak kendine doniiktiir, kendi algilayisini
algilar. James’in romanlar1 giderek daha ¢ok algmin tiyatrosu niteligini
kazanmistir. Bunda Ibsen’in tiyatrosuyla ortak 6zelligi olan “geriye bakig”
tekniginin islevi biiyiiktiir. Ibsen’in oyunlarinda kisilerin kendi ge¢mislerini
ya da konustuklar kisinin ge¢misini irdelemesi tiyatroya ve ayni teknigi
gelistiren James’in romanina anistirma ve imleme aracilifiyla yogun bir
sanatsallik ve ig¢sellik kazandirmstir.

Moi’nin modernizm taniminda saptayabildigim en O&nemli eksiklik
Ibsen’in sanatinda i¢sellik/6znellik konusunu 6zellikle bir modernizm 6l¢iitii
olarak ele almamast ve buna baghh olarak bilingalti konusunu
irdelememesidir. Modernizmin birincil bigimsel Olgiitii olan, yapitin
sanatsalliginin 6ne c¢ikarilmasi tiyatro tilirlinde “metatiyatrosallik” olarak
adlandirilir. Moi Ibsen’in oyunlarinin metatiyatrosalliginin iizerinde ayrintil
olarak durur. Ancak modern bireyin geliskin 6zalgisiyla birlikte ilk kez 18.
ylizyilin sonuna dogru romantik yazinda ortaya ¢ikan bilingalti olgusunun
yeni izlek ve bicemler dogurmasi ve 19. yiizyilin sonunda Ibsen’le
baslayarak modernist tiyatroya damgasini vurmasi konularini ele almaz.

Ibsen’in biitlin oyunlarmi Norvecge aslindan okudugum igin Tiirkge
cevirilerinden hi¢ yararlanmadim. Yaptigim biitiin alintilar1 oyunlarin
Norvegee aslindan c¢evirdim. Oyunlarin adlarini da Norvegge asillarinin
Tiirk¢e’deki tam karsiligin1 verecek bigimde ¢evirdim. Bu nedenle, 6rnegin,
Tiirkge cevirisinde ad1 Nora: Bir Bebek Evi olan oyunu aslina tam uygun
olarak Oyuncak Bebek Evi diye anacagim.

Ibsen’in ilk dort diizyazi oyunu olan Toplumun Direkleri, Oyuncak
Bebek Evi, Hayaletler ve Toplum Diismani’nda toplumsal modernlesme
stirecinde bireyin, ekonomik ve politik olarak ilerleyen ama diisiinsel olarak
bireyin gerisinde kalan toplumsal kurumlarla (aile, din ve cemaatle)
catigmasi, ayni zamanda kapitalist diizenin ve ataerkil ailenin O6ziindeki
kokusmusluk irdelenir. Ibsen’in iiglincli ¢agdas oyunu olan Hayaletler’de
Bayan Alving sdylemsel olarak bilingaltin1 irdeler, bugiin bireysel ve
toplumsal bilingalt1 diye ayirdigimiz olgularin insan yasamindaki baskici,
yikict ve gerici etkisini “hayaletler” egretilemesiyle anlatir. Papaz
Manders’in dinsel/ahlaksal idealizmine, onun temsil ettigi toplumsal
baskilara o giiniin izleyicisini/okuyucusunu sok eden bigimde baskaldirir.
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Toplumsal-gercekei olarak nitelenen bu oyunlarin iginde, Moi’ye gore,
ikinci oyun olan Oyuncak Bebek Evi Ibsen’in ilk modernist oyunudur. Ciinki
oyun hem metatiyatrosal, tiyatroyla gerceklik arasindaki ayna iliskisini ve
geciskenligi yansitan 6geler icerir, hem Helmer’in kisiliginde ve Nora’nin
baskaldirisinda idealist estetigi/ahlaki yerer, hem de modernligin en belirgin
toplumsal gostergesi olan kadinin 6zgiirlesme, bireylesme siirecini anarsist,
“avant-garde” bi¢cimde konu eder (Moi, 2006: 225). Besinci oyun olan
Yaban Ordegi’nden son oyun Biz Oliiler Uyamnca’ya dek simgeci,
metatiyatrosal Ogelerle modern bireyin kendini sorgulamasi, igsel
hesaplagsmast giderek agirlik kazanir. Moi bu ikinci 06zelligin istlinde
durmaz. Igselligi en yogunluklu olarak barindiran oyunlar Ibsen’in son dort
oyunudur (Yapt Ustast Solness, Kiiciik Eyolf, John Gabriel Borkman, Biz
Oliiler Uyaninca).

Yaban Ordegi igerdigi metatiyatrosal 6geler ve Gregers’in idealist
eylem ve soylemlerinin sagmaligi ve yikiciligr araciligiyla keskin bir
idealizm elestirisi yapar. Metatiyatrosal Ogelerin en ¢arpicisi tavan
arasindaki diigsel, oyun Kkisilerinin tiyatro sahnesi gibi kurguladiklan
“yabanil doga” ve bunun merkezindeki yaban ordegiyle iliskileridir. Ibsen
oyunda simgeciligi ve idealizmi Gregers’in agzindan giiliing bicimde
sunarak parodilestirir  (Northam, 1999: 72). Bir sonraki oyun
Rosmersholm’dan baglayarak igsellik ve bilingalt1 belirginlesmeye baglar.
Rosmersholm simgeci-psikolojik, Hedda Gabler daha c¢ok gergekei-
psikolojik bir oyundur. Ikisinde de kadin kahramanin sinirceli (nevrotik)
ruhsal durumunun kendini ve kendine en yakin erkek oyun kisisini yikima
siiriikleyisini izleriz. Bu iki oyunun arasinda yayimlanan Denizden Gelen
Kadin Tbsen’in olumlu, barisma ve uzlagmayla sonuglanan birkag diizyazi
oyunundan biridir, ve yukarda anilan yazimda savladigim gibi Jung’un
“archetype” dedigi simgelerle oriilmiistiir.

Son dort oyunda igsel catigmaya sanatsal bir katman eklenir: Romantik
ve/ya da idealist, asir1 bireyci ve benmerkezli, her birinin gii¢ tutkusu degisik
bicime biirlinmiis, sanatsal, entelektiiel ya da Faustvari John Gabriel
Borkman o6rneginde oldugu gibi parasal gilice dayali agkinlig1 erek edinmis
kahramanlarin toplumsal, ahlaksal normlarla ¢atismasi ig¢sel c¢atigmalariyla
cokkatmanli, gokanlamli ve belirsiz bir durum alir. Kahramani erkek olan bu
oyunlarda romantik tanrilasma ya da idealist asgkinlik itkisi giinliik yasanti,
aile ve sevgi iliskileriyle de catisir. Bdylece romantik idealizmin
yiiceltilmesiyle elestirilmesi arasindaki ¢atisma estetik alanda da yanki bulur.
Ozellikle Yap1 Ustast Solness’in i¢ hesaplasmasinda bilincinin akildig1 ve
bilingaltindan gelen sugluluk duygusuyla cebellesmesi, kanimca Ibsen’in
yarattig1 en derin, en incelikli ruhsal ¢atigmadir.
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Modernist sanatta bilingaltina verilen 6nem, “Modernizm[in] aklin
egemenligine karst bir direnis” olmasindan kaynaklanir. Modernizm, 18.
ylizyilda egemen olan insanct akilciliga, akil yoluyla insanin
yetkinlesebilecegine deggin Aydinlanma inancina bir tepki olarak gelismistir
(Richardson, 2006: 58). Bize pek cok kolu ve degisik yerlerde, degisik
zamanlarda degisik baslangi¢ ve gelismesi olan modernizmin ¢ogullugunu
animsatan Malcolm Bradbury ve James McFarlane’e gore, modernizmin
gelisimi dogalci yazinsal yiizeyin ve onun pozitivist ruhunun—gercegin akil
ve bilim yoluyla bilinebilirligine, bulunabilirligine deggin bilimsel/diisiinsel
inancin—kirilmasina kosuttur. Bu kirilma yiizy1l sonunda ortaya ¢ikan derin
bir psikolojik degisimden, yazar, disiiniir ve sanatgilarin akildist ve
bilingdist gliclerden biiyiilenircesine etkilenmelerinden kaynaklanmistir
(1976: 44). Yazinda modern biling 18. ylizyilm sonuna dogru Avrupa
romantizmiyle ortaya ¢ikmistir. Romantizmde 6znel bilingle olusmakta olan
tarihsel bilincin biresimi vardir. 19. yiizyilin sonunda olusmaya baslayan
modernizmin ayirdedici 6zelligi evrimlesen bilince—estetik, psikolojik ve
tarihsel bilince—duydugu biiyilik ¢ekimdi (Bradbury ve McFarlane, 1976:
47). Bu bakimdan 19. yiizyill sonu modernizmi yiizyilin ilk yarisina
damgasint vuran romantizmin, yiizyilin ikinci yarisinda etkili olan
gercekeilik, dogalcilik, dekadanlik (decadence) ve Fransiz simgeciligi gibi
akimlarin, ayrica Darwincilik gibi bilimsel, sosyalizm gibi politik
sOylemlerin de etkisiyle degisime ugramis, gelismis bi¢imi olarak
goriilebilir.”

“Modernist Drama: Origins and Patterns” (Modernist Tiyatro’nun
K&ken ve Oriintiileri) baslikl1 yazilarinda John Fletcher ve James McFarlane
Ibsen’in tiyatroya getirdigi yeniligi &zet olarak iki noktada toplarlar: 1. Ibsen
yakin dostu ve kendinin atesli savunucusu olan iinlii Danimarkali elestirmen
Brandes’in etkisiyle toplumsal sorunlar1 oyunlarinda tartisma konusu
etmistir. 2. Ibsen’in bicimsel yeniligi diyalogda yarattig1 incelik, derinlik ve
imleme 6zelligiyle diizyaziya agiladigr siirselliktir (1976: 501-502). Modern
tiyatronun kaynagini Ibsen’de saptayan bu elestirmenler, modernist
tiyatronun belirleyici 0gesinin metatiyatrosallik oldugunu sdylerler.
Metatiyatrosallik, izlenen “ger¢ekligin” oyun olduguna, gercek yasamin da
tiyatroya benzedigine dikkat c¢eken Ogelerin toplamidir. Bu olgunun
temelinde diinyanin bir sahne oldugu ve yasamin bir diis olduguna deggin
ronesans oncesinden gelen diisiince vardir. Gergekle diig, diinyayla tiyatro
modernist tiyatroda icice gecer. Pirandello, Beckett ve Pinter gibi yazarlarda

® Darwinciligin Ibsen’in sanatma etkisi konusunda bkz. Ross Shideler, Questioning the
Father: From Darwin to Zola, Ibsen, Strindberg, and Hardy, Stanford University Press,
Stanford, 1999.
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yetkinlesen bu oOzelligin ilk oOrnegini Ibsen’de, ilk olgun bigimini
Strindberg’de buluruz (Fletcher ve McFarlane, 1976: 505, 507-510).

Ibsen’in tartigma konusu ettigi sorunlarin basinda kadimin toplumsal
konum, kimlik ve varolugunu belirleyen esitsizlik gelir. Bu aslinda 19. yiizyil
diisiince diinyasinda modernligin en temel sorunsali olarak ele alinmaya
baslamigti. Ciinkii kadinlar, yani insanligin yaris1 aydinlanma ve kapitalist
liberalizmin erkege sundugu hak ve 6zgiirlikklerden yoksundu (Vogel, 1993:
264-265). Toplumun Direkleri, Oyuncak Bebek Evi, Denizden Gelen Kadin
ve Hedda Gabler’de feminizmle'" bireyin  6znel varligmi ve igsel
gizilgiiciinii 6ne ¢ikaran varoluscu izlek igice gecer. Ibsen’in baslica
bicimsel yeniligi olan diyaloga getirdigi incelik ve derinlikse igselligin,
Oznelligin islenmesinin zorunlu kosuludur. Toplumsal bir izlek olarak kadin
sorunsaliyla igselligin biresimini en yogunluklu ve c¢arpict bigimde
birlestiren oyunlar Oyuncak Bebek Evi ve Hedda Gabler’dir. O nedenle, bu
oyunlar1 Ibsen’in modernizminin ana &geleri olarak saptadigimiz
metatiyatrosallik, modernligin temel sorunsali olarak kadin konusu ve
i¢sellik/6znellik/bilingalti  eksenlerinde feminist ve varoluscu bakis
acilarindan, ayrica Hedda Gabler’i dekadan estetik kavramindan da
yararlanarak irdelemeye calisacagim.

Oyuncak Bebek Evi’ndeki metatiyatrosal 6zelliklerden biri, oyunun bas
kisisi Nora’nin Bernick, Hjalmar, Gregers, Hedda ve Ibsen’in yarattig1 pek
¢ok bagka oyun kisisi gibi, ama hepsinden daha yogun olarak kendine
bictigi, daha ¢ok da kocasi Torvald’in ona bigtigi rolii oynamasidir. Eric
Bentley bunda Pirandello’nun tiyatrosunu g¢agristiran bir metatiyatrosallik
bulur (2003: 531). Moi, Nora’nin kocasi Torvald’in da kendi roliinii
sahneledigine, davraniglarinin, “kisiliginin” Nora’ninki kadar teatral
olduguna dikkat ¢ekerek ikisinin de sanki kaliplagsmig idealist bir “oyun”
metnine gore duyup, diisiiniip, davrandigini sdyler (2006: 232). Nora birkag
yil once agir hasta olan Torvald’in yasamini kurtarabilecek sagaltim igin,
O0lmekte olan kendi babasmmin imzasini taklit ederek yaptig1 senetle
Krogstad’dan gizlice bor¢ para almistir. Bunun bir boliimiinii gizlice
calisarak, bir boliimiinii harcamalardan kisarak 6demistir; daha borcu vardir.
Torvald, miidiir olarak atandig1 bankada ¢alisan ve Onceden tanidigi
Krogstad’1 isten ¢ikarip yerine kendinden is istemeye gelen Kristine’yi
almak ister. Isinden olma olasilig1 karsisinda Krogstad Nora’ya santaj yapar:
Kocasimi kararindan caydiramazsa Nora’nin sahte imzayla kendinden borg
aldigini ona agiklayacagini ve kendine karsi da dava acabilecegini soyler.

1% Ibsen’in yasamundaki ve yazimindaki feminist etkiler konusunda bkz. Gail Finney, “Ibsen
and Feminism”, The Cambridge Companion to Ibsen, der. James McFarlane, Cambridge
University Press, Cambridge, 1994, s. 89-105.
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Nora Krogstad’in santajindan sonra kendini sevdigi esi, aski i¢in kurban
eden kadini canlandiran melodram oyuncusu gibi davranir. Torvald da
Nora’nin gizi ortaya ¢ikip ilk sarsintiy1 atlattiktan sonra ideal, koruyucu ve
bagislayict koca roliine biiriiniir. Torvald’in bencil, eril benmerkezli
kisiliginde Ibsen ortiik bir estetik idealizm elestirisi yapar (Moi, 2006: 230).
Ciinkii giizelligi kendi eril ben’ine yontan estetik duygusuyla kadini ideal bir
nesneye indirgeyen idealist ahlak anlayisi birbirinden ayrilamaz: Torvald’a
gore Nora’nin giizelliginin, ¢ekiciliginin en canalic1 6gesi, kocasi olarak bu
giizellige “sahip” olmast ve onun goziinde Nora’nin giigsiiz, biitiiniiyle
kendine bagimli, cocuktan farksiz olmasidir. Ugiincii ve son sahnede, verdigi
davetten sonra Kristine’ye Nora’yla ilgili olarak sunu sorar: “Son derece
giizel, degil mi? Konuklar da onu ¢ok giizel buldu” (Ibsen, 2000: 103). Yine
davetten sonra bakislarindan rahatsiz olan Nora’ya Torvald soyle der:
“Neden sahip oldugum en degerli seye bakmayayim? Benim, yalnizca
benim, her seyiyle benim olan o gdérkemli giizellige?” (Ibsen, 2000: 105).
Nora’ya siirekli olarak “kiigiik zavalli” diye seslenir. Torvald, Krogstad’in
Kristine’nin etkisiyle santajdan vazgectigini bildirdigi ikinci mektubunu
okuduktan sonra, daha once yalancilik, diizenbazlik, ikiyiizliiliikle su¢ladigi
Nora’y1 hemen “bagislayiverir”, bagislanmasi gereken oymus gibi. Ustiine
iistliik bu “bagislayiciligin” kendine kattig1 erkekce giiven duygusunu soyle
dile getirir: “Tam da bu kadinca garesizlik seni benim goziimde iki kat ¢ekici
kilmasaydi bana da erkek mi denirdi” (Ibsen, 2000: 109). Torvald’in erilci
(masculinist) estetik anlayigina gore kadinin giigsiizligii  giizelligine,
bunlarin toplam1 da onun “iyiligine,” yani erkege bagimliligina denktir.

Nora’nin “tarantella” dansi da metatiyatrosallik icerir. Davetliler igin
hazirladigi bu gosteri Torvald’in estetik diigkiinliglinlin Uriiniidiir ve sanki
tiyatro yonetmeni gibi, Nora’ya dansi yetkinlesene dek titizlikle prova
yaptirir. Ancak Nora, Krogstad’in kendini ele veren mektubunun her an
gelebilecegini bildiginden, prova sirasinda gittikge kendinden gegercesine
dans eder. Onu denetleyebilmek i¢in Torvald “bu delilikten bagka sey degil,”
der (Ibsen, 2000: 99). Oyunu Lacanci agidan yorumlayan Anne Marie
Rekdal, Italyan folkloruna &6zgii tarantellayr “delilige varan korkunun ve
cogkulu yasam sevincinin anlatimi” olarak yorumlar. Buna gore tarantella
ruhu, kisiligi yenileyici rol oynar (2002: 168). Nitekim, danstan sonra
Torvald’la yiizlesmesinde Nora 6znelligini ortaya koyabilen, bireyselligini
ve bagimsizligini ne pahasina olursa olsun elde etmeye kararli biri olmustur.

Nora’nin son sahneye kadar artan asir1 gergin ve endigeli davraniglarini
“isteri” olarak nitelendiren yorumlara karsi Gail Finney feminist, Freud
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karsit1 bir yorum getirir."" Freud’a gore kadinligin 6ziinde hastalikl bir yapt,
sinirceye ve ozellikle isteriye yatkinlik vardir (Brennan, 1992: 6-7). Isteriyi,
kadiin bastirilmis cinselliginin sinirceli belirtilerle disa yansimasi olarak
tanimlar (Freud, 1986: 221). Ancak bu tanimda kadinin aile ve toplum i¢inde
ugradigi her tiir baski ve siddetten, “bastirma”dan eser yoktur; kadinin
bilingdisina itilmig, bastirilmig biyolojik diirtiileri s6z konusudur yalnizca.
Finney ise isteriyi kadina 0zgii bir hastalik degil, kadma uygulanan
toplumsal normlarin ve baskilarin yarattigi gerilimin disavurumu olarak
yorumlar. Freud’un isteri tanmimina karsi, kadinin toplumsal cinsiyet
normlartyla disiligine indirgenmesini ve bunun sonucunda “hastalikli” bir
ruhsal yap1 sergilemesini kadmin “isteriklestirilmesi” olarak adlandirir
(Finney, 1989: 151, 12-13). Bu acidan, Nora’nin davraniglarindaki asiri
gerginlik, dans edisindeki asir1 cosku salt i¢inde bulundugu krizden degil,
ataerkil aile ve toplum diizeninde kendini, kendi kisiligini bulamamasindan
ve bagimsiz bir birey olarak gelisememesine neden olan baski ve
bastirilmighik duygusundan kaynaklanir. Nora son sahnede Torvald’a bu
stireci kendi bakis agisindan c¢arpici bir gergekeilik ve yalinlikla anlatir. Nora
onu ve ¢ocuklarini terk etmeye karar vermistir. Torvald, onun bunu yapmaya
hakki olmadigini anlatmak i¢in “Sen her seyden Once es ve annnesin,” der.
Nora karsilik verir: “Ben artik buna inanmiyorum. Bence her seyden once
insamim—tipki senin gibi—en azindan bundan bdyle insan olmaya
cabalayacagim” (Ibsen, 2000: 111-112). Cocuklugunda ve gen¢ kizliginda
babasinin goziinde nasil bir oyuncak bebek idiyse, onun (kocasinin) géziinde
de Oyle oldugunu, onlarin yiiziinden bir sey olamadigimi sdyler. Ancak
kocasiyla iligskisinde kendinin de iistlenmedigi bir kisilik sorumlulugu
oldugunu, hep onun isteklerine gore davrandigini kabul eder. Bdylece,
Finney’nin anlatimiyla oyunun sonunda Nora isteriklikten ve intihar
diisiincesinden feminizme gecis yapar (1989: 162).

Elestirmenler dnceki Nora’yla son sahnedeki Nora arasindaki ugurumu
gercekei Olgiitlerle agiklamakta giicliik ¢ekmigslerdir. Oysa Nora’nin bastan
beri belli bir rolii oynadigini, davranig ve varolusundaki teatralligi géz oniine
aldigimizda, son sahnede onun bu roliin maskesini atip “kendi” yiizii, “‘kendi
benligiyle” kaldigini goriiriiz. Bu benligin igindeki bagimsizlik diirtiisii
Kristine ve Krogstad ile konusmalarinda, daha Onemlisi, gizlice de olsa
kotardig1 her iste bellidir; ansizin ortaya ¢ikmamistir. Yalnizca doniisiime
ugramig ve keskinlesmistir. Ayrica Ibsen, Nora’nin Torvald’la iligkisinde
cocuk-kadm, oyuna adini veren oyuncak bebek roliinli, Doktor Rank’la
iligkisinde ¢ocuksu, isveli kadin arkadas roliinii oynadigini, eski arkadasi

"' Nora’y1 isterik, sinirceli olarak goren yorumlar igin bkz. Joan Templeton, “The Doll House
Backlash: Criticism, Feminism, and Ibsen”, PMLA, cilt 104, 1989, s. 29.
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Kristine’yle kisiliginin en giivenli ve igten yanini, varolusunu tehdit eden
Krogstad’la ise en tutkulu (kocasina duydugu ya da duydugunu sandigi
sevginin yogunlugunu ortaya koyan) ve sorgulayici yanini sergiledigini
gostererek (Krogstad’a ve kendi kendine, “Bir kadinin kocasmin yasamini
kurtarmaya hakki yok mudur?” diye sorar durur), 6zel ve toplumsal yasamda
herkesin degisik durum ve kisiler karsisinda bagka bagka roller oynadigini,
oynamak zorunda kaldigmi ya da zorunda kaldigini diigiindiigiinii imler.
Nora’nin oyunun sonunda sergiledigi gercek (otantik) benlik ve kimligini
bulmaya yonelik istenci ise Ibsen’in yalnizca feminist degil, gii¢lii varoluggu
egilimini ortaya koyar: Buna gore oynadigimiz rollerde salt zorunluluk degil,
her zaman se¢im vardir, olmalidir.

Yirminci yiizyil varolusgulugunun en etkili temsilcisi olan Sartre’a gore
insan “Ozgiir olmaya mahkum”dur. Yukarda “kendi” ve ‘benlik”
sozciiklerini tirnak icinde verdim, c¢iinkii yine Sartre’a gore insan higbir
zaman “kendi” degildir, olamaz; kendi olmak bir nesne gibi sabit olmak,
gelismemek, gelisme gizilgiicii bulunmamaktir. Ozgiirliik insan1 var olmak
yerine kendini yaratmaya zorlayan higliktir. “Insan gercekligi icin var olmak
kendini se¢cmektir’ (1984: 567-568). Nora bu varolussal se¢im noktasina ¢ok
kisa siiren yogun bir kriz siirecinin sonunda, Torvald’in ne denli bencil, ne
denli kii¢lik bir adam oldugunu goriip yetiskin bir insan olmaya ¢abalamasi
gerektiginin bilincine vararak gelmistir. Bu da Torvald’in koruyuculugunu
yitirmesiyle ve haksizca, acimasizca da olsa, Torvald’in ilk kez onu yetiskin
insan gibi bir davranisindan sorumlu tutmasiyla gerceklesmistir.

Bu ani doniisimii bdyle agiklamaktaki amacim salt varoluscu
gergekeilik savunusu yapmak degil. Son sahne ve bunun oncekilerle iliskisi
gergekei 6geler igermekle birlikte, Nora’nin gercek yasamda rastlanmayacak
denli ani ve koktenci doniisiimii yapitin kurgusalligma da dikkat ¢eker.
Ancak kanimca, bu kurgusallik ayn1 zamanda yasamin, iliskilerin ve bilincin
de kurgusallifina, yeniden yapilandirilabilecegine deggin varoluscu bir
ipucu verir. Bdylece, Onceki sahnelerdeki tiyatrosallikla (kisilerin
davranislarindaki, sézlerindeki tiyatro sahnesini ¢agristiran niteliklerle) son
sahnenin tezat aracilifiyla bu niteligi (tiyatrosalligi) iyice belirginlestiren
ictenligi ve yalinligi (Nora’nin teatral maskelerinden arinmishigi, Torvald’in
da ideal koca maskesinin diismesi) arasindaki celiski, yapisal olarak
“gercek” ile “tiyatro” arasindaki ayrimi gecersiz kilar. Ciinkii hangisinin
daha “gercek”, hangisinin daha “tiyatrosal” oldugunu belirleyecek sabit
bicimsel 6lgiitler yoktur. Onceki sahnelerdeki melodramatik nitelik dramatik
bir Olgilit sunar: Bu sahneler melodramatik oldugu o6l¢iide gercekgilikten
uzaktir, denebilir. Ancak bu nitelik ayn1 zamanda metatiyatrosaldir: Ibsen
ataerkil aile ve toplum diizenini, gercek yasamda kurallari ve idealleriyle
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melodrama yatkin olan kentsoylu ahlaki ve kadin-erkek arasindaki
iilkiisellestirilen sevgi iligkisi araciligiyla elestirir. Ayn1 zamanda melodrama
sondaki doniisiim ise daha inanilmaz ve yapaydir. Melodramin, igice gegmis
olan tiyatro ve gergeklik diizlemlerinde biitiinliyle yerle bir edildigi son
sahnede ise varoluscu, gelisime ve 6zgiir se¢ime dayali bir gergeklik anlayist
egemendir. Buna gore Nora’nin doniigiimii oyunun tek gercek, kandirmaca
ve yapayliktan armmis eylemidir.

Nora’nin varoluscu doniisiimiinde bilingaltiyla bilincinin etkilegimi
gozardi edilemez. Son sahnede Nora kendinden beklenemeyecek denli
dingin, denetimli ve gii¢liidiir. Nora’nin bu sahnede Torvald’a ve onun
temsil ettigi ataerkil aile diizenine bagkaldirisini, bir ol¢iide de olsa
bilingaltina ittigi, “mutlu” aile yagsamim siirdiirebilmek i¢in itmek zorunda
oldugunu sandig1 bagimsiz, giiglii bir birey olma diirtiisiiniin biling diizeyine
ciktiktan sonraki sdylemsel temsili olarak yorumlamak olanaklidir, sanirim.
Bu noktada tarantellanin simgesel 6nemi biiyiiktiir; ¢iinkii bu doniisiim
tarantella dansindan sonra gerceklesmistir. Tarantella bu doniisiimiin
bedensel “egretileme”si, esriklesen kadin bedeni ise bastirilmis 6zgiirlilk—
erkege esit bir birey olma—diirtiisiiniin bilin¢dis1 anlatimidir. Ayn1 zamanda
tarantella bilingdisim1 akildigi biiyiisellikle bulusturan mitik bir simgedir:
“Dilinya mitolojilerinde tarantella...sonrasinda kadinlarin erkek gibi
davrandig1 bir danstir.”'? Aslinda oyunda Nora’nin 6zgiirliik diirtiisiiniin
biling diizeyindeki varligina iliskin en az bir agik ipucu vardir: Nora’nin
Kristine’ye, aldig1 borcu 6demek i¢in nasil gizlice, gece gilindiiz calistigim
anlatirken bunun kendine verdigi hosnutluk ve doygunlugu dile getirmesi:
“Kendimi nerdeyse erkek gibi duyumsadim” (Ibsen, 2000: 77). Son sahnede
bu “erkek gibi,” yani kisi olma gereksinimi tam olarak bilingli bir tutum ve
anlatima kavusur.

Boylece, Finney’nin isteriklikten feminizme gecis olarak adlandirdig:
doniigiimii, toplumsal dayatmalar sonucu olusan ezilmis kadiligin bilingalti
yapilanmasindan, bu yapilanmanin isleyisini ¢Ozlip yadsiyan, biling
diizeyinde aydinlanmaya adim atmis kadin Oznelli§ine gegis olarak
¢Oziimledigimizde, son sahneye dek kahramanin sinirceli davranislarini
sOyle yorumlayabiliriz: Nora benmerkezli erkekler tarafindan kendine hep
cocuk gibi davranildig1 i¢in ¢ocuk roliine biiriinmek zorunda kalmistir. Ve
kriz aninda korunmasizligini sezinlemesi yiiziinden duydugu asir1 endise,
baska bir deyisle, bilingaltina itilmis “yetimligi,” baba ya da baba gibi bir

12 Declan Kiberd, (anildig1 yer) Gail Finney, Women in Modern Drama: Freud, Feminism,
and European Theater at the Turn of the Century, Cornell University Press, Ithaca, 1989, s.
162.
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erkegin korumasindan yoksunlugu bilincine biiyiik basing yapar. Bilinci de
onemli Olglide bilingaltindan kaynaklanan korkuyu bastirmak igin bir
savunma  gelistirir: Kendini bir “tansik”in  olacagina, Torvald’in
ylicegoniillillikle sugu {stlenip onu canina kiymaktan kurtaracagina
inandirmaya  ¢alisir.  Bilingaltiyla  bilincinin = ¢atismasinin  sancili
tiyatrolastirilmasin1 Nora’nin agir1 endiseli davraniglarinda, canina kiymay1
diisiinmesinde, “takintili” yinelemelerinde, kendinden gegercesine dans
edisinde buluruz. Korktugu sey (bu tansigin ger¢eklesmemesi) gercek olunca
bilingalt1 durulur, bilinci “agilir”: Rollerden arinmis duygu ve diisiincelerini,
yeni kavustugu bilingli igselligini Torvald’a acar. Bu ayn1 zamanda onun
kendi kendiyle de Bakhtinci anlamda ilk gergek diyalogu, diyalojik
konusmasidir. Sekiz yildir “bir yabanciyla” yasadigmin (Ibsen, 2000: 113),
dahasi kendine de yabanci oldiugunun ayirdina varmistir. Nora’nin kendini
babasinin ve kocasinin oyuncak bebegi olarak tanimlamasi, toplumsal bir
hastaligi saptar. Bu feminizmin Onciisii Mary Wollstonecraft’in A4
Vindication of the Rights of Woman (Kadin Haklarinin Savunusu) (1792)
adli kitabinda ele aldig1 toplumsal hastaliktir: Kadinlarin giidiik birakilarak
nesnelestirilmesi, bu yolla boyunduruk altinda tutulmasi. Bunun sonucunda
erkekler de gelisip uygarlagsamaz, ¢ocuk-kadinlarin yetistirdigi ¢ocuklar da.
Toplum ¢ogunlukla saglikli, geliskin, bagimsiz bireylerden olugmadigi
stirece adil ve saglam bir diizene kavusamaz.

Nora erkege esit bir kadin olmaya c¢abalamasi gerektigini anlamugtir;
Hedda’ysa erkek gibi degil, erkek olmak ister. Babasi tarafindan erkek gibi
yetistirildigi imlenen Hedda, Tesman’la evli oldugu halde oyunun
bashigindaki soyadi babasininkidir; oteki oyun kisileri de ona “Hedda
Gabler” diye seslenir. Erkek gibi giiclii, 6zgiirce yasayamadigi i¢in kendine
erkekce, general babasma yakisir yigitlikte bir son sahneler: Oyunun
sonunda kendini sakagindan vurur. Tabanca sesini duyan Yargi¢ Brack’in
“Kimse yapmaz boyle bir sey!” demesi, bize Hedda’nin intiharmin tiyatro
sahnesi gibi diizenlenmis oldugunu (metatiyatrosal oldugunu) diisiindiiriir.
Hedda yasaminin dayanilmaz boslugundan ve kistirillmiglik duygusundan
ancak Oliimiinii, kendi deyisiyle, “giizelce” kurgulayarak kurtulabilmis, 6lim
anindaki eril agkinlik duygusu ona paradoksal olarak gii¢ kazandirmustir.

Moi, Hedda’nin “idealizm”ini “sagirtict bir anakronizm” olarak
nitelendirir (2006: 318). Ancak sanirim bu yorum Moi’nin estetik idealizm
tanimiyla geligir. Evet, Hedda’nin ideal “giizellik” tutkusu estetizme isaret
eder. Ancak idealizmin oteki iki ayagi iyilik ve gercektir. Hedda’ninsa
bunlarla hig ilgisi yoktur. O giizelligi giicle, oliimle, “hastalikli” diirtiilerle
bagdagstirir. Nietzschevari bir gii¢c pesindedir. Hedda’nin okul arkadasi Thea,
onceden alkolik olan, Hedda’nin eski gdzdesi Lovborg’un ickiyi birakip
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kendini bilimsel ¢alismaya adamasini saglamis, basar1 ve iin elde etmesinde
biiyiik rol oynamistir. Hedda Thea’nin Lovborg {izerindeki “gliciinii” o kadar
kiskanir ki, seytanca bir diirtiiyle, Lovborg’un Thea’ya duydugu giiveni
sarsip onu yeniden i¢meye iter. Umutsuzluga kapilan Lovborg’u intihara
tesvik edip, yazmakta oldugu tarihsel yapiti da goéziinii kirpmadan yakar.
Ona kendini vurmasi i¢in babasindan kalan tabancasini verirken “giizelce
yap bu isi” der. Oyunun sonunda Hedda kendini sakagindan vurunca
Hedda’nin bu sbzle neyi kastettigini anlariz. Gelgelelim, Lévborg’un
sarhogken bir genelevde ¢ikan kavgada kendini kazayla karnindan
vurdugunu duyunca diis kirkligina ugrar. Oyunun sonunda da Ldvborg’a
yaptiramadigint  kendi yaparak hem yasamdaki hem oyundaki “son
sahne”sini  kamimca  dekadan  estetife gore oynamis  olarak
diinyadan/sahneden ayrilir.

Baudelaire ve Nietzsche’nin temsil ettigi dekadanlik karamsarligi ve
ruhsal, ussal olarak hastalikli, sapkin olani yliceltir, estetize eder. Baudelaire,
Mon Coeur Mis a Nu adli kitabinda “Isterimi cosku ve dehsetle yeserttim”
der.”® Raymond Decesse, Baudelaire’i “sapkilik seytanmimn kurbani” olarak
niteler."* Nietzsche, Beyond Good and Evil (lyilik ve Kétiiliigiin Otesinde)
(1886) adli kitabinda geleneksel ahlaki ve o donemin Darwinci psikolojik
varsayimini yerle bir eden su tezi dne siirmiistiir: “Bir canli her seyden ¢ok
giiciinli gostermek ister [yasamda kalmak degill—yasam giice yoneltilen
istengtir...nefret, haset, hirs ve hiikkmetme arzusu yasami yasam yapan
duygulardir...dolayisiyla yasam yogunlastirilacaksa bu duygular da
yogunlastiriimalidir” (1973: 26, 35). Oldiiresiye kiskanabildigini gdsteren
Hedda’nin gii¢ hirsi, Thea’ya soyledigi su soézde acik anlatim bulur:
“Yasamimda bir kez olsun bir insanin yazgisina hiikmetmek istiyorum”
(Ibsen, 2000: 415). Nietzsche’nin ve Baudelaire’in ahlakdisi yasam ve
yaraticilik anlayigindan yola ¢ikildiginda Hedda’ nin gii¢ tutkusu, kétiiliik ve
yikiciligt idealizmi degil, dekadanlifa doniigsmiis bir romantizmi ¢agristirir.
Romantik giic ve yigitlik tutkusunun Osmali-Yunan savasinda Oliime
stiriikledigi ve geriye donip bakildiginda romantiklerin en dekadani
denebilecek olan sair Byron’da da kotiiliikk, glinah, su¢ ve pismanlik, 6lim
arzusu gibi izlekler buluruz; ancak bunlar hep ahlaksal bir temele oturur.
Childe Harold ve Manfred d6rmeklerinde oldugu gibi, Byron’in kahramanlar
toplum ahlakimi kokten yadsir, ancak bunun sonucunda cehennem azabi
cekerler. Hedda Gabler’de ise kahramanim eylem ve sdzlerinde hicbir
ahlaksal gonderme yoktur.

1 (Anildig1 yer) Raymond Decesse, “Vie de Baudelaire” (1821-1867)”, Les Fleurs du Mal,
der. Raymond Decesse, Bordas, Paris, 1984 (1857), s. 13
14 Aly.s. 9.
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Hedda’nin oyun boyunca sergiledigi asir1 gergin, hir¢in, saldirgan
davraniglar sinirceli bir ruhsal durumu gosterir. Oyundaki bogucu kentsoylu
evlilik ortami, bunun temel kaynagim1 Hedda’nmn smifsal ve oOzellikle
toplumsal-cinsel ~belirlenmigliginde aramamiz ~ gerekigini imler. Ust
tabakadan gelen Hedda’nin Tesman gibi iyi yiirekli, saf, ancak siradan ve
soniik bir kentsoylu koca, vasat bir akademisyen adayiyla evlilik
hapishanesine diismiis olmasi, tstiine istliikk cinsellikten ve anne olma
diisiincesinden nefret etmesine karsin salt giivence ve toplumsal konum igin
evlendigi bu adamdan gebe olmasi, toplumsal normlara goriiniirde fazlasiyla
uyan Hedda’nin igindeki kotiiciil ve yikic1 diirtiileri devinime gegirir.
Tesman’in teyzesine ‘“nedensiz yere” kot davranir, Thea’y1 okul
giinlerinden beri ¢ok kiskandigi dolgun, giizel sagin1 yakmakla “saka yollu”
tehdit eder, dahasi bir keresinde onun sagini hirsla g¢eker. Hedda’nin
portresinde Nora’ninkinden ¢ok daha belirgin, dahasi saldirgan ve yikici bir
sinirce ¢ikar karsimiza. Ve Finney’e gore, Nora’nin tersine Hedda isteriden
feminizme ge¢is yapamaz. Ciinkii kadm rollerine bagkaldirdigi halde
icindeki bazi geleneksel kadin 6zellikleri sinirceden kurtulmasini engeller
(1989: 162-163). Aile “dostu” Brack’in, kendisiyle iliskiye girmezse
Lovborg’a tabancasmi vererek onu intihara tesvik ettigini agiklayacagini
imleyerek Hedda’y1 kdseye sikistirmasi, onu 6lme 6zgiirligiinii kullanarak
kendi higliginden kurtulmaya iter. Hedda’nin piyanoda “esrik bir dans
ezgisi” caldiktan sonra kendini vurmasi, Nora’yla arasindaki kriz ani
benzerligini vurgular. Bu benzerlik de onlarin esrimeden sonraki eyleminin
karsithgint  belirginlestirir.  Hedda, Nora gibi bedensel-toplumsal
belirlenmisligi asmaya calisip, zorlu ve belirsiz bir varolus yoluna girme
korkusuzlugunu gosteremedigi i¢in kendini yok eder.

Hedda’nin basa ¢ikamadigi varolus gercegi kadin bedeninde,
dolayisiyla kadinlik rol ve kimliginde hapsedilmis olmasidir. Hedda’ nin
gebeligi, siradan es ve anne rollerini kabullenemedigine, bunun sinirceli
davraniglarmin birincil kaynagi olduguna iliskin pek ¢ok ipucu vardir.
Bunun en carpict anlatimi, Lovborg’un miisveddesini atese atarken “Iste
yakiyorum—iste yakiyorum c¢ocugu” demesidir. Soziinii ettigi sey yiizeyde
Lovborg’la Thea’nin mecazi “gocugu,” ortak yapitlaridir (Ibsen, 2000: 423-
424). Ancak yaktig1 seyin onlarin ¢ocugu oldugunu agikca sdyledikten sonra
yukardaki kesik tiimceyi eklemesi, stirekli usunda oldugunu artik bildigimiz
kendi dogmamis ¢cocugunu yok etme istegini ¢agristirir (Garton, 1994: 122-
123). Hedda’nin bilimsel bir yapittan “cocuk” diye s6z etmesi, bunun bilingli
bir egretileme olarak islevinin yaninda, bilingaltinin isleyisine, diislerde
oldugu gibi cagrisimlar ve simgeler aracilifiyla imgeler yaratmasina
ornekseme olusturur. Henry James’in dedigi gibi iginde “sonsuzluk
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duygusu™ olmasma karsm, var olan toplumsal diizende bu duyguyu tek
basina eyleme doniistiirebilecegi hi¢bir alan yoktur. Brack’a, “Bu diinyada
yapabildigim tek sey oliimiine can sikintis1 gekmek™ der (Ibsen, 2000: 407).
Varolusculugun  Onciisii, Ibsen’in  c¢agdast  Danimarkali  diisiiniir
Kierkegaard’a gore “[s]onlu varlig1 ile sonsuz varligi arasinda sikisan insan
kendi olma siirecini umutsuzluk i¢inde yasar” (Yakupoglu, 1997: 10). Bu
acidan Hedda, Kierkegaard’in “Oliimciil hastalik” olarak adlandirdigi bu
umutsuzluktan kurtulabilmek i¢in yasamina son verir. Ancak bireyselligini
gelistirmek igin hi¢ caba harcamamis, Kierkegaard’in gelismenin kosulu
olarak goérdiigii umutsuzlugu agsmaya galismak yerine ona yenik diigsmiistiir.
Sartre’in varolusgulugu acisindan, Hedda bdylece varolusunun mutlak
sorumlulugundan kagmustir. Sartre bu tiir kacist hakli gorebilmek igin
insanin kendi kendini kandirmasmi “kétii inang” olarak nitelendirir (1984:
86-116).

Ibsen’in oyunlarinda her zaman toplumsal, ailesel, kalitsal-psikolojik
belirlenmislikle varoluscu gelisme ve kosullarini asma diyalektik iliski
icindedir: Onceden belirlenmislik segimlerimizi etkiler ancak segimlerle
belirlenmisligi asabiliriz. Kahramanlarin ¢ogu bunu basaramasa da,
basarabilen kisiler vardir: Thea sevmedigi kocasini birakip baska bir erkegin
kendine iistiinliik ve askinlik saglayan bilimsel ugrasina ortak olabilen, bunu
insanlarin ne diyecegini hi¢ umursamadan yapabilen bir kadindir. Hedda ise
hem agir1 giiclii bir benlik duygusuna ve gurura sahip oldugundan hem de iist
tabakadan geldigi i¢in caligmak nedir bilmediginden, Thea’nin girdigi
erkegin yardimcisi, “esin perisi” konumunu kendine yediremez. Dahasi
kendini “sikint1” denen varolus bosluguna, bunalimina birakmistir. Sartre’in
“kotil inang” dedigi kendi kendini kandirma durumundadir: Oznel varligimi
nesnel belirlenmisglikten kurtarmaya c¢alismak yerine kendini bunu
basaramayacagina inandirmistir. Thea’yr siddetle kiskanmasinin altinda
yatan gercegin bu oldugunu Thea’ya soyledigi su s6zden ve parantez iginde
verilen bedensel davranistyla sezdirilen, Thea’nm “varsilligina” sahip olma
isteginin yogunlugundan ¢ikaririz: “Ah, ne kadar yoksul oldugumu bir
bilsen, hem de sen bu kadar varsilken! (ona tutkuyla sarilir)” (Ibsen, 2000:
415). Thea’nin basarisi, yasamini anlamli kilmak igin giinliilk yagsamini
doldurabilmesinde, vericiligi sayesinde tinsel olarak ddiillenmesinde yatar.
Thea, Darwin’in giiglii olanin, degisen kosullara uyum saglayabilenin
hayatta kalmasi tezini drneklercesine, biyolojik ve ruhsal olarak ayakta kalir.
Elbette Hedda gibi geliskin bir bilince, karmasik ve “hastalikli” bir ruha
sahip olmamasi, yalinkat olmasi ayakta kalmasini kolaylastirir. Lovborg 6liir

15 (Amldig1 yer) Herbert Edwards, “Henry James and Ibsen”, American Literature, cilt 24,
1952, 5. 215.
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O0lmez yas tutmadan hemen Tesman’it onun yerine koyup L&vborg’un,
Hedda’nin yaktig1 miisveddesini onunla birlikte yeniden yazmaya koyulur;
¢linkii birine yararli olmadan yasayamaz.

Hedda Gabler’le ilgili olarak Moi, giinliik yasami “iyi giinliik yasam,”
“kotii giinliik yasam” diye ayirip kisilerin kisilik ve ereklerinden ya da
ereksizliklerinden soyutlar, bdylece Hedda’nin koéti gilinlik yasama
katlanamayacak kadar yasam dolu oldugunu imler; Hedda’y1 pek c¢ok
elestirmen gibi yiiceltir (2006: 318). Bu tiir yorumlarda Hedda’nin sinif ve
toplumsal cinsiyet kaliplarinda sikisip kalmighgi, 6zglir ruhunun bu
stkismisliga katlanamamasi o6ne ¢ikar. Oysa Thea giinlik yasami iyi ya da
koti kilmanin, katlanilabilir ve anlamli kilmanin biiyiikk 6l¢iide insanin
elinde oldugunu ornekler. Hedda ile Thea’nin karsith§i hem genel geger
ahlak Olgiitlerini hem de yazinsal kaliplar1 yerle bir eder: Giiglii, femme
fatale tipini amigtiran Hedda toplumun hicbir kuralini, deger yargisini
korkusuzca ¢igneyemedigi gibi, baskalarinin ne diislinecegi, ne diyecegi
onda sinirceli bir korku yaratir. Brack’in santajinin onda yarattig1 etkinin
icinde skandal korkusu vardir. Cinsel bakimdan son derece tutucu
gorlinmesinin altinda da sinirceli soguklugu vardir. Yillar 6nce babasinin
evinde Lovborg’a cinsel maceralarini anlattirarak onunla garip bir yakinlik
kurmustur. Lovborg ona cinsel olarak yaklagsmaya calisinca da babasinin
tabancasiyla onu vurmaya kalkismigtir. Halktan biri olan, saf, kadins1 6zveri
sahibi Thea’ysa toplumun kurallarini rahat¢a ¢igneyip yasaminin sinirlarini
genisletir, bireysellik degilse de ereksellik dogrultusunda yagar.

Oyunda siradan anlamiyla ahlaksal yorumu gecerli kilacak ipuglar
bulunmadigindan, Ibsen’in zamaninda oynandiginda, “oyun kendi kurgusal
diinyasinin disinda bir anlam tasimiyor gibi goriiniiyordu.”'® Ibsen’in Yaban
Ordegi’nde baslayip ilk kez Rosmersholm’da yetkinlestirdigi bu modernist,
metatiyatrosal 6zellik, hem diyalogdaki hem olay orgiisiindeki “gercek¢i”
goriinmeyen, Ibsen’e 6zgili “yapaylik”’lardan ve bunlar araciligtyla yaratilan
ahlaksal belirsizlikten kaynaklanir. Hedda’nin seytaniligi ne gergekgi-
psikolojik normlara uyar—ciinkii vicdani yok gibi goriinlir—ne de ahlaksal
Olciitlerle yorumlamaya elverisli bir yalinkatlik sergiler. Hedda’nin
kisiliginin yaratiligindaki sanatsal ustalik ve 6zgiinliik oyunun metaestetik
degerini 6nemli Olgiide olusturur ve ahlakdigiligi sanatsal olarak gecerli
kilar.

[k ingiliz Ibsen elestirmenlerinden olan Edmund Gosse, tipik ahlakgi

199 ¢

yorumunda Hedda’nin ahlaksal “maraziligini” “isterik uydurma hastalik”

'S James McFarlane, (amldig1 yer) Shepherd-Barr, s. 92.
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soziiyle yerer."” Boylece Hedda’nin kisilik ¢izimini ve olay &rgiisiinde
oynadig1 olumsuz rolii dekadan yazini gagristiracak bicimde elestirmis olur.
Yalnizca “isterik” deseydi, Freud’dan 6nce Freudcu bir yaklagim sergilemis
olacakt;; oysa yapibozumcu ¢oziimlemeyle “uydurma” yakistirmasi,
Hedda’nin ruhsal durumundaki yapayliga ve onun sanatsal anlamda
hastalikli olmasina dikkat ¢eker. Dekadanligin felsefi temsilcisi sayilan ve
Baudelaire’in dekadan sanatindan etkilenmis olan Nietzsche, dekadanlig
ruhsal/diisiinsel sagliga karsit ve yaraticiligi besleyen bir ozellik olarak
tanimlar. Bunun yazinsal kaynaginda da “romantik karamsarlik” kavramini
buluruz, ¢linkii bununla ilgili ilk yazilarinda Nietzsche dekadanlik yerine
romantik karamsarlik terimini kullanmistir (Gogrof-Voorhees, 1999: 145,
153-154). Dekadanlik hem ylizyil sonunda topluma atfedilen ¢iiriimeye hem
de bu ciiriime diisiincesinden kaynaklanan sanat anlayisina verilen addir.
Ciiriime kavrami, 19. yiizy1l sonunda belirginlesen, Aydinlanma akilciliginin
ve akilcilikla bilingdisi/bilingalt1 ussal varlik diisiincesini birlestirmis olan
romantizmin ilerlemeye, insanin yetkinlesmesine duydugu inancin
sarsilmasinin sonucunda dogan karamsarlik ve nihilizmle kardestir (Gogrof-
Voorhees, 1999:153, 147). Ibsen biiyiik olasilikla, Nietzsche’nin de iin
kazanmasimna yardim eden Brandes' araciligiyla Nietzche’nin diistincesiyle
tanigmistir. Ibsen’in Gautier, Baudelaire, Flaubert gibi Fransiz dekadan
yazarlar1 tanimadig ise diisiiniilemez herhalde. Oyle ya da boyle, yalmzca
simgeciligin degil dekadanlifin da, ylizy1l sonu modernizminin dogalciliga
ve idealizme karsi gelisen bir bi¢imi olarak, Ibsen’in sanatinda izi
stirilebilir. Elestirmenler Ibsen’in son sekiz oyununu ¢ogunlukla simgeci
romantik/idealist ya da simgeci-ger¢ekci olarak yorumlamistir. Kanimca,
Ibsen’in var olan elestirel kavramlar g¢er¢evesinde yorumlanmasini
giiclestiren noktalardan biri diizyaz1 oyunlarindaki dekadan 6gelerin yazinsal
ve diisiinsel dekadanlik ¢ercevesinde yorumlanmamis olmasidir. Boyle bir
yorum onun sanatindaki ahlakdisi 6geleri yazin tiiriine dayali, estetik-
diisiinsel ve toplumsal-tarihsel bir temele oturtarak tartisma tabanini
genisletebilir ve bunlarin degerlendirilmesini bir dlgiide siradan ahlakla,
estetik idealizmle, romantizmle ya da gergekeilikle sinirli olmaktan
¢ikarabilirdi.

Dekadan modernist yazinin Onciisii  olan Baudelaire, Kotiliik
Cicekleri’'nden daha modernist olan Paris Stkintisi’'nda,” “Saf disle,
¢Oziimlenmemis izlenimle karsilagtirildiginda, kurallari konmus sanat,

"7 Edmund Gosse, (anildig1 yer) Shepherd-Barr, s. 97.

'8 Bkz. dipnot 1 ve s. 7.

19 Robert Kopp, “Giris”, Baudelaire, Paris Sikintisi, ¢ev. Erdogan Alkan, 2001 (1869),
Cumhuriyet Diinya Klasikleri, s. 9.
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olumlu sanat sovgiiden baska sey degildir” diyerek ahlak¢i sanati ve her
tiirlii sanatsal kalib1 yerle bir eder (2001: 30). Kitabin “Giinah egilimleri ya
da Eros, Plutus ve Utku” baglikli biitiiniiyle diissel boliimiinde Baudelaire,
insani ayartan “seytan”lar1 6nce ahlakg¢t bir parodiyle yerer, sonra da sakact
bir bicemle yiiceltir: “gelin, dilediginiz kadar alcaltip asagilayin beni, yeter
ki Litfunuzu esirgemeyin” (2001: 71-74). Hedda’nin hastalikli ruhu ancak
bdyle ahlakdisi bir estetik ¢ercevesinde yliceltilebilir; kotiiliigi, yikiciligi bir
“utku” olarak goriilebilir: Dekadan yazinda kotiiliik kendini kotiiliikle
odiillendirir, ve bu tir bir 6diil dekadan kahraman acisindan ilk bakista
ancak higlikte yankilanir gibi gorlinlir. Ancak kahramanin yikiciligi, onu
yaratan sanat¢inin yaraticiligina denktir.

Dekadan modernizmin ve genel olarak modernizmin ana izlegi olan
insanin yalnizligimin ve yabancilagmasinin kaynaginda, aydinlanmanin ve
modernlesmenin etkisiyle dinsel kor inang ve dayatmalardan armmig
toplumsal, bireysel ve kiiltiirel yasamda mutlak degerlerin de yok olusu
vardir. Tanri’nin, dolayisiyla oteki diinya umudunun olmadigi cagdas Bati
diinyasinda bireyin varabilecegi en ylice erek kendisi, kendi askinligidir. Sen
Bilim adli siir kitabinda Nietzsche soyle der: “Ey benim gibi yalniz! Sen,
kendine varan yolun / Yolcusu! Cagir uzaklardan kendini, olsun!” (2002:
83). Aymi yapitta Nietzsche, “Insan yaratti Tanri’yr” diyerek Tanri’nm
Olimiini duyurmustur (2002: 93). Dostoyevski, Nietzsche’nin nihilizminin
sonuglarindan korkarcasina, The Brothers Karamazov (Karamazov
Kardegler)’da Dimitri’ye su soruyu sordurmustur: “Tanr1 yoksa insanin hali
nice olacak? Tanrisiz, 6liimden sonra yasamsiz? Eh, bu durumda her sey
miibahtir. Istedigini yapmakta &zgiirsiin!” (1982: 691). Dimirti’nin tersine,
Tanr diisiincesi, kaynagi insanin disinda olan degerler Hedda ve 6teki Ibsen
kahramanlar1 i¢in bir varolus segenegi bile degildir. Dekadan felsefe ve
yazinin temelinde Tanri’nin yoklugunda insanin diistiigli degerler boslugunu
ve bu bosluktan kendi degerlerini, kendi tanrisalligini yaratma g¢abasini
buluruz. Hedda’nin 6liim bigiminde, Solness ve Rubek’in sanatsal hirsinda,
Borkman’in Nietzschevari egemenlik tutkusunda erismeye calistigr ilki
budur. Kahramanlarimi yikima siiriiklese de, Ibsen’in 6znellik ve bireysellige
verdigi bliylik deger, bir bakima, onun modernizmini besleyen en O6nemli
kaynaklardan biri olan romantik igsellik ve askinlik {ilkiisiinii karmagik ve
karamsar bir kiiltiirel ortamda, bireyin ickin kisitliligina ve toplumsal
kisitlanmigligina karsin yasatma ¢abasinin tiriiniidiir.

Moi’nin de ileri siirdiigii gibi, Ibsen’in gergekeiligi—hem giinliik
yasami ve modernligin toplumsal, bireysel sorunlarin1 konu almasi hem de
olay ve olgulara gercek¢i ve ilerici, Oncli gozliikle bakmasi—onun
modernizminin ana damarini olusturur. Ibsen’in sanatindaki metatiyatrosal
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Ogeler de onun modernizminin, kimi zaman gergekcilik kimi zaman
simgecilikle i¢ ige gegmis onemli bir yanidir. Geleneksel ve tek boyutlu bir
nesnel gercekeilik anlayisiyla onun tiyatrosundaki metaestetik o6geleri
gercekeilige aykiri olarak gérmek yanlistir kanimca. Ibsen igsellik, 6znellik
ve bilingalt1 izlekleri ile metatiyatrosal kurgular araciligiyla tiyatroya 6znel
gergekeiligi agilamistir. Bu izleklerin tarihsel ve kavramsal kaynaginda da
Oziinde idealizm olan romantizmi buluruz. Bu 6nerme ilk bakista Ibsen’in
gercekeiliginin ve modernizminin idealizme karsit oldugu goriisiiyle gelisir
gibi goriiniir. Ancak romantik idealizm, yiizy1l sonu ahlake¢r estetik
idealizminin tarihsel kaynaginda bulundugu halde bu ikisi énemli 6lgiide
birbirinden ayrigmistir. Dahasi Ibsen’in sanatinda birbiriyle kavramsal olarak
celisen ya da i¢ ice gegen pek ¢ok 6ge vardir. Ciinkii Ibsen’in tiyatrosu 19.
ylizyilda hiikiim siirmiis olan baslica sanat akimlarinin bir biresimini i¢inde
barindirir. Ibsen’i yorumlamay1 bu denli gii¢ ve ilging kilan, kanimca bunun
yarattig1 cok boyutluluk ve anlam ¢ogullugudur.
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