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oz

David Mamet'in tartisma yaratan oyunu Oleanna, elestirmenler tarafindan,
genellikle, cinsel taciz, siyaseten dogruculuk ve akademik egitimin sorunlarini
ele alan bir cercevede degerlendirilmistir. Mamet'in oyunlari, ayni zamanda
absdirt tiyatro ile geleneksel realizmin bir biresimi olarak gortilmustir. Mamet
ise tim bu yaklasimlara karsi ¢ikarak Oleanna'nin, yiiksek 6grenimin kurumsal
zemininde, bir profesoér ile 6grencisi arasindaki esit olmayan giig iliskisini
anlatan Aristotelesyen bir tragedya oldugunu ifade etmistir. Bu calismada,
Mamet'in bu nitelendirmesinin izi stiriilerek Oleanna, Aristotelesyen tragedyanin
olay orgustinu belirleyen unsurlar cercevesinde degerlendirilmektedir. Bu
baglamda, Aristoteles’in tragedya tanimindan hareketle, oyunun protagonisti
olan profesor John ve olay 6rglsti “hubris’, “hamartia’, “peripeteia’, “anagnorisis”
ve “katharsis” kavramlari agisindan incelenerek, John'un modern trajik bir
kahraman, Oleanna’nin da modern Aristotelesyen bir tragedya oldugu distincesi
tartisilmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Hubris, Hamartia, Peripeteia, Anagnorisis, Katharsis

ABSTRACT

Oleanna, the controversial play by David Mamet, has generally been reviewed
by the critics within the context of addressing the issues of sexual harassment,
political correctness and academic education. Mamet’s plays have also been
considered as a combination of absurd theatre and traditional realism. However,
Mamet has dismissed all of these approaches and stated that Oleanna is an
Aristotelian tragedy, depicting the unequal power relationship between a
professor and his pupil against the institutional background of higher education.
In this study, by pursuing this description of Mamet, Oleanna is reviewed
based on the determining elements of the plot of Aristotelian tragedy. Within
this context and as per Aristotle's definition of tragedy, the protagonist of the
play, Professor John, and the plot are examined in terms of "hubris", "hamartia’,
"peripeteia", "anagnorisis" and "katharsis" concepts; arguing the notion that
John is a modern tragic hero and Oleanna is a modern Aristotelian tragedy.
Keywords: Hubris, Hamartia, Peripeteia, Anagnorisis, Katharsis
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Aristotelesyen Tragedya Cercevesinde David Mamet'in “Oleanna” Oyununun incelenmesi

EXTENDED ABSTRACT

Like other plays by Mamet, Oleanna was considered as a combination of absurd theatre
and traditional realism. There were even those who argued that Oleanna had postmodern signs.
However, Mamet disagreed with all these approaches and stated that Oleanna is an Aristotelian
tragedy. In this article, first of all, starting from the definition of Aristotle’s tragedy, Oleanna s
plot is examined in terms of “hubris”, “hamartia”, “peripeteia”, “anagnorisis” and “katharsis”
concepts. Then, the notion that the protagonist of the play, Professor John, is a modern tragic

hero and that Oleanna is a modern Aristotelian tragedy is discussed.

All three scenes in which Oleanna s dramatic weave is structured take place in John’s
university room. In the two-character play, the protagonist John is both a family man and a
university lecturer. Since he is about to be appointed to permanent staff in professorship, he
is getting ready to buy a new house. The antagonist, Carol, is a lower-middle-class student.
During the plot, Carol, the biggest obstacle to John’s achievement of his goals, will pose a
growing threat to him as the play progresses.

Starting from the first scene in Oleanna, we witness the struggle for superiority, which is
tried to be established through an exchange of words between John and Carol. While Carol’s
inability to understand and use academic language makes her feel “stupid”, John tells her
that it is not intelligence that prevents her from learning, but her lack of self-worth and that
she should stop feeling that way. The breaking point of the first scene is John’s private lesson
offer to Carol. From this point on, basic hamartia takes place when John acts in disregard of
academic rules and even tells Carol that he likes her. Throughout the first scene, it is John’s
hubris that drives him to act with a greater confidence than he should.

The second scene opens with a surprise situation where the balances are completely reversed.
Carol interprets John’s actions on the first scene as “elitist”, “sexist” and “pornographic”, and
considers John’s statement that he likes her as harassment. An investigation is launched against
John when Carol and her supporting group submit a complaint to the Tenure Committee. This
process is a sign that positive developments in John’s life are at risk, thus the peripeteia has
begun. Even though John manages to regain dominance over his student with his subtle and
rational approach, it does not take long for Carol to revert. When Carol wants to leave the room
at the end of the scene, John’s attempt to block her recreates his original hamartia. From this

moment on, John’s peripeteia really occurs and proceeds negatively in an irreversible manner.

In the third scene, we learn that John’s appointment had been suspended and is to be
referred to the Disciplinary Board. When the scene opens, we realize that John had invited
Carol to his room again and wanted to apologize to her. Carol mentions that her group will
withdraw the complaint if he approves the banning of certain books they find objectionable

2 Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimi Dergisi 31, (2020)
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in the curriculum. However, John gets upset when he sees that his book is also on the list. We
can say that the seeds that will carry John to anagnorisis are planted as of this moment. John is
shocked when he finds out over a phone call from his lawyer, Jerry, that a criminal prosecution
can be initiated against him for attempted rape. The phone rings again; this time the caller
is his wife. Carol tells John that he should not call his wife “baby.” An infuriated John loses
control and starts physically assaulting Carol. As John lifts a chair and walks towards Carol,
he collects himself at the last minute and the play ends. A tragic destruction had taken place,
and John was dragged into his pathos.

Consequently, the play’s protagonist John becomes a modern reflection of the Aristotelian
tragedy hero, carrying all the elements that a tragedy hero must have in the plot. We can also
express that John’s tragic journey has a cathartic effect on the audience. In the frame of all
these evaluations, it seems possible to say that Oleanna is a modern version of the Aristotelian
tragedy.

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimu Dergisi 31, (2020) 3



Aristotelesyen Tragedya Cercevesinde David Mamet'in “Oleanna” Oyununun incelenmesi

Giris

David Mamet’in Oleanna’s1 1992’deki promiyerinden bu yana her sahnelenisinde ciddi
tartigmalara neden olmustur. Oyun, elestirmenler tarafindan genis 6l¢iide cinsel taciz, siyaseten
dogruculuk ve akademik egitimin sorunlarini ele alan bir ¢er¢evede degerlendirilmisse de Mamet
tiim bu yaklasimlara karsi ¢ikarak israrla Oleanna’nin gii¢ hakkinda bir tragedya oldugunu ifade
etmistir.! Dolayisiyla yazarin yaklagimina gore oyun, yiiksek 6grenimin kurumsal zemininde
bir profesor ile 6grencisi arasindaki esit olmayan gii¢ iliskisini ele almaktadir. “Hem New
York hem de Londra’daki ilk inceleme dalgasinin ardindan elestirmenlerin ¢ogu, Mamet'in
oyunun oncelikle gii¢le ilgili oldugu israrina katildilar.”* Oyunlarinin tarziyla ilgili yapilan
degerlendirmelerde ise Mamet’in oyunlari genellikle absiirt tiyatro ile geleneksel realizmin bir
biresimi olarak nitelendirilmistir. Hatta bu yaklasim dogrultusunda, David Sauer, Oleanna’nin
postmodern isaretlere sahip bir oyun oldugunu savunur.* Ancak Mamet, bu yaklagimlara kars
¢ikarak Oleanna’mn Aristotelesyen bir tragedya oldugunu ileri siirer.* Bu ¢alismada Oleanna,
Aristotelesyen dramaturginin olay 6rgiisiinii belirleyen unsurlar ¢cercevesinde degerlendirilerek,
yazarin bu goriisiinii destekleyecek bir yaklasim ortaya konulmaya galisiimistir. Bu baglamda,
“tragedyanin 6limi” tartismasina girmemek 6zellikle tercih edilmistir. Bu ¢aligmanin temel
amaci, ne Antik Yunan’in bu 6zgiin edebi bi¢ciminin ardindan yas tutmaya ne de modern
tragedyayi diriltmeye yoneliktir. Calismanin asil amaci, Mamet’in savinin oyun iizerinden
arastirilmasi yoluyla Oleanna’y1 Aristotelesyen tragedya gergevesinde degerlendirmektir.

1. Aristotelesyen Tragedyamn Yapisal Ozellikleri

Aristoteles, Poetika’da tragedyay1 soyle tanmimlar: “(...) tragedya, ahlaksal bakimdan agir
basl, basi ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir eylemin taklididir, sanat¢a giizellestirilmis
bir dili vardir, icine aldigi her boliim igin 6zel araglar kullanir, eylemde bulunan kisilerce
temsil edilir. " Bu tanim dogrultusunda tragedyanin 6devinin de “uyandirdigi acima ve korku
duygularyla ruhu tutkulardan temizlemek (katharsis) ’® oldugu ifade edilir.

Aristoteles’in bu belirlemeleri gercevesinde tragedyay1 diger oyun tiirlerinden ayiran
en 6nemli 6zelliginin oyunun sonunda ger¢eklesen “katharsis” oldugu agiktir. Kahramanin
eylemlerinin onu siiriikledigi son agamada -Aristoteles, bu agamay1 da “pathos” olarak tanimlar-
ortaya ¢ikan sonug ve buna bagli olarak seyircide uyanan heyecanin yogunlugu tragedyalarin
en ayirt edici 6zelligini olusturur. Aristoteles’e gore, pathos asamasindaki heyecani yaratan ise

1 Geoffrey Norman ve John Rezek, “Working the Con”, Davet Mamet in Conversation iginde, ed. Leslie Kane
(Ann Arbor: University of Michigan Press, 2001), 125.

2 Brenda Murphy, “Oleanna: language and power”, The Cambridge Companion to David Mamet iginde, ed.

Christopher Bigsby (Cambridge: Cambridge University Press, 2004), 126.

David K. Sauer, David Mamet's Oleanna (London: Continuum Publishing, 2008), 42.

Norman ve Rezek, “Working the Con”, 124-125.

Aristoteles, Poetika, ¢ev. Ismail Tunali (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1987), 22.

a.e., 22.

N kW
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“yikic1” ve “aci verici” eylemlerdir. Kahramanin pathos asamasinda yasadig1 yikimla seyircide
uyandirdig1 duygular ise 6zellikle “acima” ve “korku” olarak nitelendirilmistir. “Acima,
kahramanin hak etmedigi bir ytkima ugramasindan dolayr uyanan elcil bir duygu, korku ise
ayni seylerin kendi basina da gelebilecegi endisesini ifade eden bencil bir duygudur.”” Bu iki
karsit duyguyu ardi ardina deneyimleyen seyirci, bir tiir heyecan patlamasi yasayarak hem bu
duygular tiiketir hem de katharsis yasar; boylelikle oyunun sonunda gelinen noktay1 anlayip
degerlendirebilmesinin yolu agilmis olur. Dolayisiyla seyircinin sdz konusu siirecten saglikl bir
sonug ¢ikarabilmesi tragedya kahramaninin oyunun sonundaki yikima nasil tasindigia baglidir.

Aristoteles, tragedya kahramanlarinin ortalamadan daha iyi niteliklere sahip karakterler arasindan
segilmesi gerektigini belirtir.® Clinkii yikimin etkisi, karakter ne kadar yiiksekten diiserse o kadar
artacaktir. Antik Yunan oyunlarinda ortalamanin tistiinde olmak, sinifsal olarak soylu olmakla
ahlaki bakimdan ise erdemli olmakla dzdestir. Aristoteles, Poetika’nin XIII. bolimiinde tragedya
karakterini daha yakindan inceleyerek su saptamalarda bulunur: Tragedya yazarlarimin erdemli
kisileri mutluluktan felakete diismiis olarak gostermemeleri gerektigini, ¢linkii bunun korku ve acima
degil, aksine 6fke uyandiracagini sdyler. Ayrica kotii kisilerin felaketten mutluluga erismelerinin
de asla trajik olmadigini belirterek, bunun ahlaksal agidan bir tatmin yaratmayacagi gibi acima ve
korku duygulari da uyandirmayacagini ifade eder. Cok koétii birinin mutluluktan felakete diigmiis
olarak gosterilmesinin de (adalet duygusunu tatmin etse dahi) yine acima ve korku duygulart
uyandirmayacagimdan s6z eder. Bu durumda geriye yalnizca bu iki tipin arasindaki kisi kalir: Yani,
ne ahlak ve adalet bakimindan olagantistii ne de kétiiliik ve ahlak diisiikliigli yoniinden zaaflari olan
biri. Aksine ortalamadan daha iyi olan tragedya kahramaninimn, yaptig1 bir hata nedeniyle oyunun
sonunda yikima ugrayacak, herhangi bir sugla sug¢lanmis kisi olmasi gerekir.

Aristoteles, kahramanin bu hatasini “trajik hata” (hamartia) olarak adlandirmigtir.® Trajik
hatanin, kahramanin bilmeden yaptig1, herkesin kolaylikla diisebilecegi tiirden bir yanilgi olmasi
ve ahlaki agidan da 6nemli bir zayifliga isaret etmemesi gerekir. “Tragedya kahramaninin, tistiin
ozellikler tasimasina karsin kusurlart da olmast, hata yapabilmesi, ona insanligin temsilcisi
olabilme sansini verir. Tragedya kahramani hem ¢ok 6zel, hem de insanligin ortak ozelliklerini
tastyan kisidir. Hem ozel, hem tipik, hem tistiin, hem kusurlu olmasit kahramanin ¢ok yonlii bir
karakter olmasint da saglar.”'° “Aristoteles¢i hamartia, trajedinin etik evrenindeki bir ara
bolgeye isaret eder: Hamartia 'nin yol actigi diisiis, ne hak edilen ne de hak edilmeyen bir
diististiir. Boylesi bir trajik diisiis, ne ahlaki anlamlar kazanarak adalet duygumuza seslenir
ne de tesadiifiligini ilan ederek eylemlerin beyhudeligini vurgular. Bu diisiis, sadece ve sadece

korku-acima ikilisinin etkinlesmesine yol a¢ar.”"

7 Sevda Sener, Yasamin Kirilma Noktasinda Dram Sanati (Istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 1997), 84.
8  Aristoteles, Poetika, 14.

9 a.e., 37.

10 Sener, Yasamin Kirilma Noktasinda Dram Sanat, 87.

11 Kerem Eksen, K. (2008). “Trajik Hata ve Sessizlik”, Cogito 54 (2008), 148.

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimu Dergisi 31, (2020) 5
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Tragedyanin merkezinde yer alan “trajik hata” (hamartia) kavramini, kahramanin yaptigi
tek bir hataya indirgeyerek degil de olay orgiisii igerisinde onu yikima siiriikleyen hatalar
zinciri baglaminda degerlendirmek daha dogru olacaktir. “Ornegin, Suzanne Said’in de isaret
ettigi gibi, Oidipus un hatasi iizerine yazilmis yiizlerce makalede, kahramanin sayisiz hatasi
tespit edilmistir. "'

Kierkegaard, Yunan tragedyasi ile modern tragedyayi karsilastirirken, antik diinyada
kahramanin ¢okiisiiniin, sadece hatali davranmasina bagli olmadiginin, kaderin de bu kotiiye
gidiste 6nemli bir faktor oldugunun altini ¢izer.'* Antik kahramanin ¢okisii, yalnizca kendi
eylemlerinin degil, ayn1 zamanda basina gelenlerin sonucudur. Oysa modern tragedyada
kahramanin ¢okiisii, tamamen kendi eylemlerine baglidir. Modern donemde, karakterin durum
icindeki hatali davranislari baskindir. Dolayisiyla modern tragedyanin destansi bir yan1 yoktur;
kahraman, dogrudan kendi eylemlerinin sorumlulugunu iistlenir ve o eylemlerinin sonucunda
ya ayakta kalir ya da diiser. Boylelikle birey, kendi sonunun dolaysiz yaraticisi haline gelir.

Tragedya kahramaninin hata/hatalar yapmasina ve dolayisiyla oyunun sonunda yikima
ugramasina neden olan sey ise “hubris”tir. Hubris (kibir), tragedya kahramanini hata yapmaya
gotiiren ol¢tsiizliik halidir; kahramanin hirsla ve kendine duydugu asir1 giivenle hareket ederek
basini belaya sokmasidir. Lionel Abel’in de belirttigi gibi, Antik Yunan diigiincesine gore,
trajediye neden olan sey, temelde hubris’tir ve hicbir karakter hubris’e sahip olmadan yikima
ugrayamaz.'* Boylelikle kahramanin eylemlerinin diistindigiintin tam tersi yonde sonuglar
dogurdugu bir siirece girilir. Aristoteles’in “peripeteia” (baht doniisii) olarak adlandirdigi
Oykiintin bu 68esi “olasilik ve zorunluluk yasalarina gére, daha énce meydana gelmis olaylardan
gelismelidir. "> Kahramanim bu doniisiimi anlamasi da “anagnorisis” (tanima) olarak ifade
edilmistir. Anagnorisis, “bilgisizlikten bilgiye ge¢istir. "' Tanmima, dar anlamiyla oyun kisilerinin
birbirlerini tanimasiyla ya da kahramanin ge¢miste yaptig1 bir seyin hayatinda neye mal
oldugunun ayirdina varmastyla gergeklesebilir. Peripeteia ve anagnorisis agamalarindan
gecen tragedya kahramani daha 6nce soziinii ettigimiz “pathos™un yani aci verici eylemin
icine siiriiklenir. Boylelikle tragedya, seyirci tizerinde uyandirdig1 kathartik etki araciligiyla
temel 6devini gergeklestirerek son bulur.

2. “Oleanna”nin Olay Orgiisii ve Karakterlerinin incelenmesi

Mamet, Oleanna’nin dramatik orgilisiinii ti¢ sahne tizerinden yapilandirir. Sahnelerin tigli
de John’un iiniversitedeki odasinda gecer. Iki karakterli oyunun agilis konfigiirasyonunda
John, karis1 ve ogluyla aile reisi kimligine sahip bir baba, bilim insan1 kimligiyle de iiniversite

12 Suzanne Said’den aktaran: Kerem Eksen, a.e., 149.

13 Soren Kierkegaard, Ya/Ya Da, gev. Nur Beier (Istanbul: Alfa Yaymnlari, 2020), 208.

14 Lionel Abel, Metatheatre A New View of Dramatic Form (New York: Hill and Wang, 1963), 2.
15  Aristoteles, Poetika, 33-34.

16 a.e.,s. 34.
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kurumunu temsil eden bir profesordiir. Carol ise hicbir kiiltiirel gii¢ veya maddi zenginlik
gostergesine sahip olmayan alt-orta siniftan bir 6grencidir. Hi¢ kuskusuz oyunun protagonisti
profesor John, antagonisti de 6grenci Carol’dir. Oyunun olay orgiisii igerisinde Carol, John’un
hedeflerine ulasmasinin 6niindeki en biiyiik engeldir. Oyun ilerledik¢e Carol, John’a yonelik
giderek biiyiiyen bir tehdit olusturacaktir.

Birinci sahne agildiginda John, telefonda karisiyla konusmakta, Carol da konusmanin
bitmesini beklemektedir. John, iniversitede daimi kadroya atanmak tizeredir; buna dayanarak
yeni bir ev satin almaya girismistir. Ancak karisindan gelen telefonla evin satin alma iglemlerinde
bir sorun ¢iktigini 6grenir. Carol ise John’un dersinden aldig1 zayif not hakkinda hocasiyla
goriismek iizere ¢cikagelmistir. Elinden gelen her seyi yaptigi halde neden basarisiz oldugunu
bir tiirlii anlayamamaktadir. Oyunun ilk anlarindan baslayarak, her iki karakterin de gergin
olduklarina ve birbirleriyle iletisim kurma konusunda zorlandiklarma taniklik ederiz.

Mamet’in diger oyunlarinda da oldugu gibi, onun 6zgiin yazim teknigini belirleyen,
diyaloglardaki kirik kirpik konusma tarziyla Oleanna’da da karsilagiriz. Oyunun her iki karakteri
de hem farkli kiiltiirlerin temsilcisi olarak “ayr1 dilleri” konugurlar hem de i¢cinde bulunduklari
sikisiklikta ¢cok hizli diisiindiikleri ve kizginlikla kelimelere yeterince ¢abuk erisemedikleri
i¢in kendilerini dogru ifade etmekte zorluk yasarlar. Mamet, bir roportajinda soyle sdyliiyor:
“Voltaire, sozciiklerin duygular: gizlemek icin icat edildigini soylemistir. Oyunlarin yaptigi da
budur; bizim neyi nasil soyledigimiz diisiincelerimizi etkiler. """ Oleanna’da oyun boyunca John
ve Carol arasinda sozciikler tizerinden kurulmaya ¢alisilan egemenlik miicadelesi Mamet’in bu
diisiincesini destekler yondedir. Daha oyunun baginda, Carol’in “Mesleki terim ne demek? "'t
repligiyle iki karakter arasinda dil iizerinden yiiriitiilecek gii¢ savagimi baglatilmis olur. Ardindan
sorunun cevabini tam olarak bilmeyen John’la Carol arasinda Mametvari bir diyalog geger:

CAROL: Ne anlama geldigini siz de tam olarak bilmiyorsunuz yani...?

JOHN: Tam olarak ne anlama geldiginden emin degilim. Oyle bir sey ki, belki senin de
basina gelmistir; hani, sozliige bakarsin ya da biri sana agiklar da sen “haa” tamam dersin
ama sonra unutuverirsin...

CAROL: Oyle olmaz.

JOHN: ...olmaz mi1?

CAROL: Yok, olmaz.

JOHN: ...ne olmaz?

CAROL: ...yani...

JOHN: ...yani ne?

CAROL: ...olmaz.

JOHN: ...bir seyleri unutmak mi? Herkes unutabilir.

CAROL: Hayir, kimse unutmaz."

17  Sauer, David Mamet s Oleanna, 11.
18  David Mamet, Oleanna (London: Methuen Drama Modern Classics, 2001), 2.
19 a.e., 3-4.
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Simdiden ikisi arasinda bir seyler ters gitmeye baglamistir. Oyunun ilerleyen dakikalarinda
John, kelimeler {izerinden kurdugu otoriteyi Carol’a iyiden iyiye hissettirecektir ve bu savagim
oyunun sonuna kadar asla ortadan kalkmayacaktir. Birinci sahne boyunca, Carol’in dilini
anlamakta zorluk ¢ektigi, bu yiizden de kendini dislanmis hissettigi akademiye kabulii i¢in
ugrastiginit goriiriiz. John un derslerde ve kitabinda kullandig1 dil Carol igin asilmasi gii¢ bir
engel olugturmaktadir.

CAROL: Her séyleneni yapryorum. Kitabinizi aldim, okudum...
JOHN: Hayir, eminim sen...

CAROL: Hayw;, hayw;, hayw: Ne soylendiyse yaptum. Benim i¢in hi¢ kolay degil. Cok zor...
JOHN: ...ama...

CAROL: Yapamiyorum... dil konusunda ¢ok...

JOHN: .. liitfen...

CAROL: Diliniz... Séylediginiz “seyler”...

JOHN: Oziir dilerim. Haywr: Bu dogru degil.

CAROL: Dogru. Ben...

JOHN: Sanirim...

CAROL: Bu dogru.*

Bu tartigmalar, John ve Carol’1 birinci sahnenin temel ¢atigmasini olusturan yiiksek 6grenimin
icerigi hakkindaki goriis ayriligina tasir. Carol’in beklentisi, John’un bir 6gretmen olarak
ona bilmediklerini 6gretmesi ve yabancisi oldugu bu akademik diinyada var olabilmesini
saglamasidir. “Ogretin bana. Ogretin”' diyerek bu talebini dile getirir. Ona gore dgretmenler
her seyi bilir; 6grenciler ise bilmediklerini not alarak dgrenir ve sinavlarda bu 6grendiklerini
hatirlarlar. O nedenle, Carol’1 birinci sahne boyunca elinde defteri, siirekli not alirken goriiriiz.
Oysa John’un egitim anlayisi, geleneksel yontemler {izerine kurulu olmayan arastirmaya,
diisiinmeye ve sorgulamaya yonelik bir ¢er¢eve olusturur. Jean Jacques Weber’in de belirttigi
gibi bu anlayig, John’un Carol’a bir birey olarak yaklagmasini saglar.?> Boylelikle John,
akademik sdylemi terk ederek daha sefkatli, daha kisisel bir séylem bi¢imine yonelir. Bu
duyarli yaklagim, John un 6gretmen ve dgrenci iligskisinden ¢ikip daha ¢ok Carol’1n akil hocast
ya da velisi roliine kaymasina neden olur.

Carol’in, akademik dili anlama ve kullanmadaki yetersizligi, ona “aptal” oldugunu
distindiirtiir: “Anlayamiyorum. Hi¢bir sey anlamiyorum... ve 6yle amagsizca etrafta dolanip
duruyorum. Sabahtan aksama kadar: kafamda hep aymi diisiinceyle. Ben aptalin tekiyim. >
Bu asamada John, bir yandan emlakgiyla yasadiklart sorunu ¢6zmeye ugrasirken bir yandan

da Carol’mn kendisi hakkindaki bu yanlis diistincelerini diizeltmeye cabalar. Ancak sahnenin

20 a.e., 6-7.

21 a.e., 11.

22 Jean Jacques Weber, “Three models of power in David Mamet’s Oleanna”, Exploring the Language of Drama
i¢inde, ed. Johanathan Culpeper, Mick Short ve Peter Verdonk (London and New York: Routledge, 2002), 122.

23  Mamet, Oleanna, 12.
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devaminda her iki karakter de (John, acilen ¢ikmak zorunda oldugu halde bir tiirlii gidemedigi
i¢in, Carol ise hocasinin onu anlamadigini diisiindiigii i¢in) giderek artan bir 6fkenin ve
kontrolsiizliigiin i¢ine siiriiklenir. Bunun tizerine John, Carol’1n 6grenmesine engel olan seyin
zeka sorunu olmadigini, meselenin bakis acisinda yattigini anlatir. Zamaninda tipk1 Carol gibi
tiim ¢evresinin ona kendisini “aptal” hissettirdiginden s6z eder. Bu psikolojiden kurtulabilmesi
icin ona bir pilotun ugus esnasinda dikkatinin dagilmasiyla ucagin yere ¢akilmasina neden
oldugu bir hikayeyi anlatir. Aslinda isin sirr1, kendini degersiz hissetmekten vazgecip, hata
yapmaktan korkmayarak dikkatini toplayabilme becerisinde gizlidir. Ne yazik ki Carol’a verdigi
bu tavsiyeye John kendisi uyamayacak ve ikinci sahnenin sonunda dikkatini ve kontroliinii
kaybederek “trajik hatasinin” (hamartia) i¢ine siiriiklenecektir.

Carol’in, John’un bu 06znel kesfine yanitt “Neden benimle konusurken meseleyi

724 olur. Bu irkiltici soru karsisinda John’un verdigi cevap oyunun

kisisellestiriyorsunuz ki?
bundan sonraki gelisimini ozetler niteliktedir: “Baskalarinin davranislarini, ancak, kendi
penceremizden bakarak degerlendirebiliriz.”* John’un oyunun sonundaki yikimina neden
olan sey de ilerde Carol’1n sdyleyecegi su benzer sdzlerde saklidir: “Bana gore oyleydi. BANA

GORE OYLEYDI. %

Sahne boyunca karisindan ve avukati Jerry’den gelen telefonlar John’un sinirlerini iyiden
iyiye gerer ve onu emniyetsiz bir zemine dogru siiriikler. Carol, tam bu agamada John’un gitmek
yerine hala kendisiyle ilgilenmesine sasarak “Neden burada benimle vakit gegiriyorsunuz? "'
diye sorar. John’un cevabi oyunun en tartismal repligidir: “Ciinkii senden hoslantyorum.”

John, bu sozlerinin ardindan iiniversite ve Profesorliige Atama Kurulu hakkindaki gortislerini
aciklamaya baglar: “(...) okulda, iiniversitede, hayatta karsilastigin sinavlar cogunlukla aptallar
icin aptallar tarafindan tasarlanmistiv. Onlarda basarisizligint sorgulamanin bir anlami yok.
Onlar senin degerini 6l¢cemezler. Yalan yanlis bilgileri ezberleyip papagan gibi tekrar etmeni
olemekten bagska bir ise yaramazlar. Tabii ki, onlar: basaramazsin. Bir yigin zirvalik. ”* Daha
da ileri giderek kendisini degerlendirecek profesorler kurulu icin “Kokusmus Profesorler
Kurulu. (...) Arabami bile yikatmayacagim adamlar benim hakkimda oy kullanacaklar”*’ der.
Bu samimi goriinen ama bir o kadar da kibirli sdylem John’un “hubris”inin temellerini atar.

Mamet’in Oleanna’da isaret ettigi en 6nemli noktalardan biri, kisinin degisime ayak
uydurabilme becerisiyle ilgilidir. Ozellikle oyunun ikinci sahnesinde gériilecegi gibi, Carol’m

24 a.e., 19.
25 ae.,19.
26 a.e., 70.
27 a.e., 20.
28 ae.,2l.
29 a.e., 23.
30 a.e.,23.
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arkasina grubunu alarak yiiriittiigii miicadelede kendini sonuna kadar hakli ve hatasiz gérmeyi
basarmasi gliglenmesine neden olurken, John’un tersine donen dengeler iginde kendini bir
smavin i¢inde hissetmeye baslayarak bocalamasi yikimina neden olacaktir.

Birinci sahnenin 6nemli anlarindan biri, John un telefonlara cevap vermekten vaz gegerek,
Carol’a dersiyle ilgili bir anlasma teklifinde bulunmasidir: “Seninle bir anlasma yapalim.
(...) Derse yeni bastan baslayacagiz. Notun ‘A’ olacak. Final notun ‘A’ olacak.”' John’un
tek sart1, Carol’in 6zel ders kapsaminda belirli saatlerde kendisiyle odasinda bulusmasidir.
Bu noktadan sonra, John’un akademik kurallar1 hige sayarak hareket ettigine taniklik ederiz.
Carol, sasirmistir ve buna inanamadigini ifade eder:

CAROL: Ama yeni bastan baslayamayiz.

JOHN: Baglayabiliriz diyorum. (Sessizlik) Baslayabiliriz diyorum.
CAROL: Buna inanamiyorum.

JOHN: Evet, farkindayim. Ama dogru. Zaten ders dedigin nedir ki, senle ben degil mi?
(Sessizlik)

CAROL: Kurallar var.

JOHN: Eee, n’apalim yani? Biz o kurallart bozacagiz.

CAROL: Nasil yapabiliriz?

JOHN: Kimseye soylemeyecegiz.

CAROL: Bu dogru olur mu?

JOHN: Bence miikemmel olur.

CAROL: Bunu neden yapryorsunuz?

JOHN: Senden hoslaniyorum. Bunu anlamak o kadar zor mu?
CAROL: Ah...

JOHN: Burada baska kimse yok, sadece sen ve ben variz. (Sessizlik)*

Bu diyalogun yoruma agik hali, Carol’n ikinci sahnedeki kendisine yonelik cinsel taciz
iddialar1 agisindan ve John’un yikimina neden olacak trajik hata temelinde mercek altina
almmasin1 gerektiriyor. Goriinen o ki John, ikinci kez “senden hoglaniyorum” diyerek, Carol’a
yonelik cinsel imada bulunma olasiligini kuvvetlendiriyor.

Kellie Bean, kisiler arasindaki dilin cinsiyet yoluyla (diger faktorlerin yani sira) 6nem
kazandigina isaret ederek, kiiltiirel olarak insa edilmis (ve heteroseksist) toplumsal cinsiyet
rollerinin bu sahnedeki diyaloga niifuz ettigini belirtir.** Dolayisiyla John’un, Carol’a “Senden
hoslantyorum** demesi ve sifreli olarak “Burada senden ve benden baska kimse yok* diyerek
onun i¢in fazladan zaman harcamaya istekli oldugunu agiklamasi, bu sdzlerin bir erkek 6grenciye

31 a.e.,?25.

32 ae., 26-27.

33 Kellie Bean, “A Few Good Men: Collusion and Violence in Oleanna”, Gender and Genre, Essays on David
Mamet iginde, ed. Christopher C. Hudgins ve Leslie Kane (New York: Palgrave, 2001), 111.

34 Mamet, Oleanna, 21.

35 a.e.,?27.
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soylenmesinden farkli bir anlam ifade edecektir. Yalniz olduklarina dair giiven, erkek 6grenciyi
rahatlatabilecekken, kiz 6grenci i¢in (istemeden de olsa) savunmasizligin altini gizecektir.

Bu noktada, Kellie Bean’in okumasindaki dogruluk payiyla birlikte, {izerinde
durulmasi gereken bir diger unsur, Mamet’in sahnedeki diyalogu bilingli olarak iki yonlii
de yorumlanabilecek bi¢gimde yapilandirmasidir. Seyirci bu sozleri, Carol’in yaptig1 gibi
cinsel taciz olarak da yorumlayabilir, iyi niyetle sdylenmis sozler olarak da kabul edebilir.
Mamet’in bu ikiligi yaratmadaki amacinin ve s6z konusu ifadeleri yorumlamada yol gosterici
olanin, John’un daha 6nceki s6zlerinde gizli oldugu goriiliir: “Baskalarinin davranislarini,
ancak, kendi penceremizden bakarak degerlendirebiliriz.”® Iste John’un goz ard ettigi ve
sonunda yikimina neden olacak sey, bu sozlerin, karsisindaki kisi tarafindan (kaldi ki o bir
kiz 6grencidir) farkli anlasilabilecegini hi¢ hesaba katmadan hareket etmesinde yatar. John’un
onemli trajik hatalarindan (hamartia) ilki de bu noktada gerceklesir. Mamet’in, diyalogu iki
yonlii yorumlanabilecek bigimde, ortiik olarak yapilandirmasiin oyunun geri kalaninda ve
ozellikle sonunda John karakteri ile empati kurabilmemizin 6niinii agmak i¢in oldugu goriiliir.
Bu ince ¢izginin, oyunun sonunda seyircinin yasayacagi “armmma” (katharsis) iizerinde de
biiyiik etkisi olacagi agiktir.

Mamet, Oleanna’y1 bir “gii¢ trajedisi” olarak tanimliyor.>” John’un birinci sahnede, bir
Ogretmen olarak kendini ifade etmekte zorlanan 6grencisi Carol karsisindaki tartigmasiz giicti,
onun kendine gereginden fazla giiven duymasina neden olur. John’un bu kendine asir1 giiveni ise
onun “hubris”ini olusturur. Oyunun ikinci ve liglincii sahnelerinde bu giicilin el degistirmesiyle,
Mamet’in dedigi gibi trajedi “soke edici ve kaginilmaz” bir gidisata striiklenir.?®

Carol karakterinin gizil yoniine isaret etmesi agisindan birinci sahnenin bir diger 6nemli
ant, John’un iiniversiteye giden ve gitmeyenlerin gelir dagilimlarina ait istatistikleri incelemeyi
teklif ettigi boliimdiir. Bu durum karsisinda, neredeyse, bir hezeyana kapilan Carol “HAYIR,
HAYIR — AKLIM ERMIYOR. ANLAMIYOR MUSUNUZ??? KAVRAYAMIYORUM... ™ diyerek
bagirmaya baslar. Bunun tizerine John, onu sakinlestirmek i¢in yanina gidip eliyle omuzuna
dokundugunda Carol “HAYIR!* diyerek haykirir ve ondan uzaklasir. Bu dokunus, sonradan
Carol’mn John’un aleyhine kullanilacagi bir argliiman olacaktir. Sahnenin devaminda, Carol’in
eylemlerinin altinda yatan gergegin bir itirafi olarak goriilebilecek “Ben kétiiyiim ' ciimlesi
gelir. John’un, sorunun ne oldugunu anlamaya yonelik 1srarlarina ragmen, karisindan gelen
telefonun araya girmesiyle ger¢egi 6grenme sansi elinden kayip gider. Boylelikle Mamet,

36 a.c.,l19.

37 Norman ve Rezek, “Working the Con”, 125.

38 Melvyn Bragg, “The South Bank Show”, Davet Mamet in Conversation iginde, ed. Leslie Kane (Ann Arbor:
University of Michigan Press, 2001) 145.

39 Mamet, Oleanna, 36.

40 a.e., 36.

41 ae., 38.
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Carol’in bu derinlerde sakl sirrini yilizeye ¢ikartmadan oyunun bir gizemi olarak birakmay1
tercih eder. Carol’1n ikinci ve {igilincii sahnelerdeki davraniglarinin altinda yatanin, gegmiste
yasadig1 ve erkeklerden nefret etmesine neden olan bir cinsel istismar olay1 olup olmadig1 higbir
zaman 0grenilemez. Oleanna’ndaki, seyirciyi ¢ok yonlii diisiindiirme yaklasiminin, dramatik
acidan ozellikle eksik birakilmig bu noktalarda yattigi agiktir. Birinci sahne, John un israrli
telefonlarla eve ¢cagrilmasinin altinda yatan asil gercegi 6grenmesiyle son bulur: Profesorliige
atanmasini kutlamak tizere bir siirpriz parti diizenlenmistir.

Ikinci sahne, oyundaki dengelerin tersine dondiigii siirpriz bir durumla agilir. ilk sahneden
sonra, aradan gecen siirede Carol, John hakkinda Profesorliige Atama Kurulu’na bir sikayet
dilekgesi vermis, bunun tizerine ilgili kurul bir sorusturma baslatmistir. Bu siireg, John’un
yasamindaki olumlu gelismelerin (daimi profesorliik kadrosuna atanmasi ve buna bagl olarak
yeni bir ev satin almasi ve oglunu 6zel okulda okutma sansi elde etmesi gibi) riske girdiginin,
dolayisiyla baht doniistimiiniin (peripeteia) basladiginin gostergesidir.

John, aleyhindeki sikayetini geri ¢ekmesini saglamak amaciyla Carol’1 odasina davet
etmistir. Sahne, John’un Carol {izerinde etkili olacagini diisiindiigi 6gretmenlige nasil
basladigin1 akademik dille uzun uzun anlattigi bir monologla agilir. Konugsma boyunca
John, Carol’mn goziinii korkutacagini diisiindiigii “heterodoksi”, “ortodoksi” gibi sdzciikler
kullanarak ge¢miste etkili oldugu dil araciligiyla bir gii¢ gdsterisine girisir. John un, fikirlerini
anlatmakta zorlandig1 bu daginik ve gergin konusma, en nihayetinde, Carol’in “Benden ne
istiyorsunuz?”* sorusuyla kesilir. John, kirik kirpik ifadelerle, 1afi dolandiran birkag ctimle
kurduktan sonra asil konuya gelir:

JOHN: Senin buraya gelmeni istedim... ¢iinkii, sorusturmanin igerigiyle ilgili... senden
ogrenmek istedigim... sunu sormak istiyorum: (Sessizlik) Sana ne yaptim ben? (Sessizlik)
Ve, ve, galiba, teldfi etmek i¢in ne yapabilirim? Bunu simdi aramizda halledemez miyiz?
Anlamsiz, ger¢ekten, ve bilmek istiyorum.*

Bunun tizerine Carol, sikayetini geri almast i¢in John’un ona riigvet mi teklif ettigini sorar.
John, asla 6yle bir niyeti olmadigini séyleyince de Carol “Hepsini not ettim”* diyerek karsilik
verir. Birinci sahnede 6grenmek i¢in alinan notlar ikinci sahnede bir sildha doniismiistiir.

John, “ben sana ne kotiiliik ettim”* diye sordugunda ise Carol’in cevabi oldukga
dolambaclidir: “Bana yaptiginiz herhangi bir sey—bana yaptiginizin uzantisinda, biliyorsunuz,
bir ogrenci olarak bana yapilandan ¢ok, biitiin ogrenci topluluguna yéneliktir ve bu da
Profesorliige Atama Kurulu'na sundugum raporda yer aliyor.”*¢ Carol’m, meseleyi kendisi

42 ae., 45.
43 ae.,46.
44 ae., 47.
45 ae. 47.
46 ae., 47.
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disinda biitiin 6grenci toplulugunu ilgilendiren bir sorun olarak ifade etmesinin ardindan, John
raporu okumaya baslar. Bu boliim, bizi iki karakter arasindaki temel sorunun ne oldugunu
Ogrenecegimiz ikinci sahnenin en dnemli anlarina tasir. Boylelikle John un birinci sahnedeki
eylemlerinin ve sozlerinin Carol tarafindan “seckinci”, “cinsiyet¢i” ve “pornografik” olarak
yorumlandig1 gergegi ortaya ¢ikar. Oyle ki Carol, John’un ondan hoslandigini séylemesini de
bir taciz olarak degerlendirmistir: “Benden ‘hoslandigini’soyledi. Benimle birlikte olmaktan
zevk aliyormus. Eger sik stk odasina gelirsem, sinav kagidimda diizeltmeler yapmama izin
verecegini soyledi.”* John, biitiin bu su¢lamalar1 “anlamsiz” ve “giiliing” buldugunu ifade

edince Carol, adeta ona meydan okur:

CAROL: Bunlarin oldugunu inkdr edebileceginizi saniyorsunuz, éyle saniyorsunuz ya da
olduysa bile, olduysa bile sizin séylediklerinizin anlami baskayd: diyeceksiniz. Anlamiyor
musunuz? Beni buraya siiriikliiyorsunuz, bizleri odaniza siiriikliiyorsunuz, sizin sunla bunla
ilgili “bitmek tiikenmek bilmez” konugmalarinizi dinletmek i¢in. Biz kendimizi ¢ok iyi
“ifade” edemiyormusuz. Demek istediklerimizi séyleyemiyormusuz. Séyleyemiyor muyuz?
Soyleyemiyor muyuz? Bal gibi de sdylemek istediklerimizi soyliiyoruz, igte.*®

Carol, John’un sozlerini ve eylemlerini kendi algisi gergevesinde farkli degerlendirerek ya
da kasith olarak onlarin anlamlarini ¢arpitmayi segerek (sahneyi nasil yorumladiginiza bagl
olarak her iki segenek de gecerli olabilir) kontrolii ele gecirmeyi basarir. Grubunu da arkasina

alan Carol, artik iyiden iyiye John un tizerinde gii¢ sahibi olur: “Siz. Giiciiniizii. Kaybettiniz. ™

Bu noktada, bir parantez acarak belirtilmesinde fayda olan hususlardan biri de sudur:
Bu replikte ve oyunun genelinde goriilecegi gibi, Mamet’in diyaloglar1 yazarken kullandig:
teknik (her kelimeden sonra nokta koyusu, bolca kullandigi {i¢ noktalar, kesme isaretleri vb.)
yonetmen ve oyuncuya replikleri yorumlamada yol gosterici niteliktedir.

Gii¢ dengesinin el degistirmesiyle John’un “baht doniisiimii” (peripeteia) belirgin bir hal
almis goriinse de aslinda bu degisimin tam olarak olumludan olumsuza gegis niteligi tagimadigt
da agiktir. John, aleyhine donen durumu, hala eski haline ¢gevirebilme giiciinii elinde tutmaktadir.
Carol’m s6z konusu suglamalarinin asilsiz ve manipiilatif oldugunu Profesorliige Atama
Kurulu’na yapacagi savunmasinda agiklayabilir ve kurul tiyelerini buna ikna edebilir. Ancak ilk
sahnede, kendine giivenin verdigi rahatlikla hareket etmesinin ardindan, tam anlamiyla siirpriz
bir gelismeyle karsilasmasi, paniklemesine neden olur. “Kendimizi saldiriya ugramaz sandigimiz

730 gpzleriyle ifade etmeye galistigi

zamanlar, hep en savunmasiz oldugumuz anlar degil mi...?
bu durum, Carol’1 odasina ¢agirip meseleyi kendi aralarinda halletme teklifinde bulunmasiyla,

lehine sonuglanma olasilig1 tasiyan sorusturmanin aleyhine donmesine neden olacak ilk ve

47 ae., 48.
48 a.e., 48-49.
49 ae., 50.
50 a.e.,45.
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en dnemli adimint olusturur. Baht doniisiimiiniin zeminini hazirlayan bu davranis, daha sonra
atacagi diger yanlis adimlarla John’u geri doniilmesi imkansiz bir yola sokacaktir. Kendi iginde
kot niyet tagimayan bu tutumu, bir yandan onunla empati kurmamizi kolaylastirirken diger
yandan siireci kotii yonetmesiyle ona {iziiliip acitmamiza neden olur. Tiim bu gelisim siireci,
bizi oyunun sonundaki yikima ve bu yolla gergeklesecek kathartik etkiye hazirlar.

Kontrolii tam anlamiyla ele gegiren Carol, ilk sahnedeki mahcup ve tedirgin halini tamamiyla
geride birakarak uzun bir konugmaya girisir. Bu monologda dikkat ¢ekici olan sey, Carol’1n,
John’a yonelik su¢lamalarimin hicbir yerinde tacizden séz etmemesidir. Carol, konugmasinin
merkezine, John un yiiksek 6grenime yaklasimini koyarak, “Elinizdeki bu giice bayiliyorsunuz.
Yoldan ¢ikmaya. Yeni yeni icatlar ¢ikarmaya, sinirlart agmaya... Bizim i¢in olusturulmus
kurallarin hepsini ihlal etmeye bayiliyorsunuz. Yikici, alaya alict iislubunuzu kendinizde bir
“hak” olarak goriiyorsunuz ' der. Bir yandan yiiksek 6grenimi elestirirken diger yandan terfi
edebilmek i¢in ugrasmasini “ikiyiizlilik” olarak nitelendirir. Carol, konugsmasinin sonunda
daha da ileri giderek John’u “algaklik” ve “¢ikarcilik” ile itham eder. Carol’in bu yaklagimu,
giicii elestirmekten ¢ok ona erigme isteginin bir gostergesidir. Asil ¢arpici gergek; Carol’m oyun
boyunca baskici olarak tanimladigi sistemi 6zgiirlestirmek i¢in savagmak yerine, o sistemde
giicli kendi eline gecirmek i¢in ugragmasinda yatar.

Carol’mn 6fke dolu s6zlerinin ardindan John, “Bugiin gergekten giizel bir giin** ile baglayan
insan olmanin 6ziine ve iletisimin 6nemine dair uzunca bir konusma yapar. John’un sézlerinin
Carol {izerinde sasirtict derecede etkili oldugu agiktir. Carol, birden ilk sahnedeki kekeleyen,
kendine gliveni zayif 6grenci haline geri donmiistir.

CAROL: ...durun...

JOHN: Evet. Dinliyorum.

CAROL: ...aaa...

JOHN: Evet. Cekinmene gerek yok. A¢cik acik séyleyebilirsin.

CAROL: ...benim durumum...

JOHN: Dinliyorum. Kendi sozciiklerinle anlatabilirsin. Ne istedigini... Ne hissettigini...
CAROL: ...ben...

JOHN: ...evet...

CAROL: Benim grubum.

JOHN: Senin “grubun’...? (Sessizlik)

CAROL: Benim danistigim insanlar...

JOHN: Bunda utanilacak bir sey yok. Herkes akil hocasina ihtiya¢ duyar. Herkes kendiyle
yiizlesmek, farkly bakis a¢ilarindan yararlanmak ister. Bu yanlis degil ki. Aksine gerekli.

byi. Giizel
51 a.e., 52.
52 a.e. 52.
53 a.e., 54-55.
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John, Carol’in grubunu destekleyici tutumuyla, genel olarak sagduyulu ve akilcr yaklagimiyla
Carol iizerinde yeniden hakimiyet kurmay1 basarmustir. Ikinci sahnenin sonuna dogru dengelerin
eski haline donmeye basladigini gézlemleriz. Ancak bu esnada, John’un karisindan gelen
telefon sahneyi bigak gibi keser. John, karisinin evin satin alimiyla ilgili endiselerini gidermeye
calisirken “simdi su sikdyet konusunu halletmeye ¢alisryorum>* diyerek farkinda olmadan
vahim bir hata yapar. Carol ise telefon gorismesi sirasinda kendini toplayacak firsati bulmus,
iistelik kulak misafiri oldugu konusmadan, John’un sikayetini geri almasini saglamak igin
onu odasina ¢agirdigint anlamistir. John, telefonu kapatip sikayet konusuna geri dondiigiinde,
kargisinda “alisilagelen isleyisi bozmak istemeyen bir Carol” bulur.

CAROL: Haywr: Bence isleyisi bozmamaliyiz...

JOHN: ...bir daki...

CAROL: ... "alisilagelmis” isleyisi. Dediginiz gibi. (Kalkar.) Haklisiniz, eger size... ...
size “kabalik” ettiysem, oziir dilerim. Haklisiniz.

JOHN: Dur, dur bir dak...

CAROL: Gergekten gitmem gerek.>

Carol, odadan ¢ikmak istediginde, John onu tutup gitmesine engel olamaya ¢galisarak asil biiyiik
“trajik hatasini” (hamartia) yapar. Bunun iizerine Carol, avazi ¢iktig1 kadar bagirmaya baslar:
“BIRAKIN BENL BIRAKIN BENI. IMDAT, KURTARIN BENL KIMSE YOK MU? KURTARIN
BENI, IMDAT. IMDAT. LUTFEN, LUTFEN...”’ Bu andan itibaren, John’un “baht doniistimi”
(peripeteia) tam anlamiyla gergeklesir ve onarilmasi imkansiz bir bigimde olumsuz yonde ilerler.

Ucgiincii sahnede, yiiriitiilen sorusturma sonucunda, John’un gérevini kétiiye kullandigina,
tutumunun hatali olduguna kanaat getirilerek profesorliige atanmasinin durdurulmasina ve
Disiplin Kurulu’na sevk edilmesine karar verildigini 6greniriz. Bunun tizerine John, iki glin
boyunca ailesinden ve arkadaglarindan uzakta bir otel odasina kapanmis, kendisine yoneltilen
su¢lamalart degerlendirmistir. Sahne agildiginda, John un Carol’1 tekrar {iniversitedeki odasina
davet ettigini ve ondan 6ziir dilemeye karar verdigini anlariz: “(...) Elimden bir sey gelmez ama
hislerim sana bir éziir bor¢lu oldugumu séyliiyor.”*" John, kendisine yoneltilen suglamalardan
sz etmeye basladiginda ise Carol, “Oziir dilerim, ama onlar artik su¢lama olmaktan ¢ikt:.
Hepsi kanitlandi. Hepsi ger¢ek. ”® diyerek karsi ¢ikar.

Alevlenmek iizere olan tartismayi araya giren bir telefon konugmasi bdler. Telefon John’un

avukatinin ofisindendir, iki giindiir ona ulagamadiklarindan merak etmislerdir; fakat John onlari

2959

gecistirip telefonu kapatir. “Iddianameyi uzun uzun inceledim " sdzleriyle konusmasima kaldig

54 a.e., 55.
55 a.e., 56.
56 a.e., 57.
57 a.e., 61.
58 a.e., 62.
59 a.e., 63.
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yerden devam etmek istediginde, Carol, hi¢ imtina etmeden “Bu kelimeyi bana agiklamalisiniz”

diyerek John’un soziinii keser. Brenda Murhy’nin son derece isabetle belirttigi gibi, “Carol,
aralarindaki dilsel gii¢ miicadelesini net olarak kazanmustir. ”®' John, “iddia edilen” diyerek
bir agiklama getirdiginde Carol, “iddia edilen” ifadesine de itiraz ederek “Taniklar dinlendi;
deliller tartisildi ve karar verildi, anliyor musunuz? Sizin ihmalkar oldugunuza, su¢lu oldugunuza
ve gorevinizi kotiiye kullandiginiza, tutumunuzun hatali olduguna karar verildi ve biitiin bu
soylenen nedenlerle, profesorliige atanmanizin durdurulmast uygun goriildii”* der. John,
isini kaybetme noktasina geldigini soyleyince, Carol, dizginleri ele alir ve tartisma siddetlenir.
Carol, John’un sadece kendisine gii¢ kazandiran sisteme inandigini iddia eder:

CAROL: Tam da olmas: gerektigi gibi. Anlamiyor musunuz? Kizryor musunuz? Sizi buraya
siiriikleyen neydi? Cinsiyetiniz degil. Irkiniz degil. Sosyal simifiniz degil. SIZIN KENDI
EYLEMLERINIZ. Ve simdi kiziyorsunuz. Beni buraya ¢agiriyorsunuz. Ne istiyorsunuz?
Bana “sirin” goriinmek istiyorsunuz. Beni “ikna etmek” istiyorsunuz. Sozlerimi geri almami
istiyorsunuz. Geri almayacagim. Neden boyle bir sey yapayim ki? Séylediklerimin hepsi
dogru. Simdi bana “karim var, ¢ocugum var” diyeceksiniz. Bir kariyeriniz oldugunu ve
bunu elde etmek igin yirmi yil ¢calistigimizi soyleyeceksiniz. Siz ne igin ¢alistiginizi biliyor
musunuz? Giig. Gii¢ kazanmak i¢in. Anliyor musunuz?®

John, bu yaklagimi duygusuzca bulur; Carol ise meselenin duygularla degil, sorumluluklarla
ilgili oldugunu savunur. Artik her iki karakterin de oyunun basindaki konumlar1 yer degistirmis
gibidir. ik sahnedeki, “Ogretin bana. Ogretin** diye adeta yalvaran, konusmakta zorlanan
ogrenci Carol gitmis, onun yerine “Sizi egitmek icin geldim buraya”* diyen kendinden son
derece emin, 6gretmen Carol gelmistir. John ise tam tersi yonde ilk sahnedeki kendinden emin
akademisyen kimliginden ¢ok farkli, konugsmakta zorlanan “Yani, ben... ben... ben... Biliyorsun
ben... dedigim gibi. Ben... sanirim ogrenmek i¢in ¢ok yash sayilmam, égrenebilirim, ben... %
diyen bir 6grenciye doniismiistiir. “Roller tersine cevrilmistir. Ogrenci, gii¢lii su¢layici;
ogretim gorevlisi ise gli¢siiz su¢lanan olmustur ve baskin séylem tipi akademik olandan yasal

soylemlere kaymistir; bu da Carol 'un John iizerinde soylemsel gii¢ kazanmasini saglamistir. %

Carol, John’un sistemi elestirirken bile iki yiizlii davrandigint iddia ederek “(...) tek
istediginiz sizi édiillendirecek seckinci bir sinifin icinde kendinizi koruma altina almak. Ve
onlara yaranmak i¢in her tiirlii saklabanliga da hazirsiniz. Bunu yaparken de sizin maasinizi
odeyen sistemle alay edip onu istismar ediyorsunuz.”*® der.

60 a.e., 63.

61  Murphy, “Oleanna: language and power”, 131.

62 Mamet, Oleanna, 64.

63 a.c., 64.

64 a.e.,l1l.

65 a.., 67.

66 a.e.,71.

67 Weber, “Three models of power in David Mamet's Oleanna”, 124.
68 Mamet, Oleanna, 67-68.
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Carol, bu sozlerin ardindan John’a hatali oldugunu sdyledigi i¢in “Simdi benden nefret mi
ediyorsunuz?”® diye sorar. Aldig1 cevap “evet” olunca da John’un asil nefret ettigi seyin kendisi
degil “gli¢” oldugunu ona kanitlamak ister: “Niye benden nefret ediyorsunuz? Beni haksiz
buldugunuz i¢in mi? Haywr. Sizden daha gii¢lii oldugumu diisiindiigiiniiz igin. Dinleyin beni.
Dinleyin, hocam. (Sessizlik) Nefret ettiginiz bu gii¢ iste.” ™ der. John, boylelikle Carol’in ve
grubunun her giin yiiz yiize kaldig1 “bu adaletsiz sisteme tabi olmanin acisini” deneylemektedir.

CAROL: (...) biz bu okula girebilmek i¢in emek harcadik. (Sessizlik) Bazilarimiz... (Sessizlik)
Kimi ényargilart yikmak igin ¢ok ugrasti. Ekonomik durumuyla ilgili, cinsiyetiyle ilgili,
aklinizin ucundan bile gecmeyecek seylerle savasti. Oyle asagilanmalara katlanmak zorunda
kaldik ki, dilerim Tanridan, sizin ve sevdiklerinizin basina asla boyle seyler gelmesin.”

John, biitiin bunlarin cinsellikle ilgisi olmadigini ifade ettiginde ise Carol, “Bana gére
oyleydi. BANA GORE OYLEYDI. Hala farkina varamadiniz mi...? Hald anlamiyor musunuz?
BUNA SIZ KARAR VEREMEZSINIZ ™ diye haykirir. John, konuyu tekrar isini kaybetmesine
getirince de Carol, sdzlerinin bir karsilik bulmadigini diistinerek gitmeye karar verir. David K.
Sauer, John’un bu agsamada konuyu kendi meselesine ¢evirmesiyle ilgili, “John, kaybettigini
anlamasina ragmen yaptigi trajik hatanmin farkindaligindan yoksundur’”? degerlendirmesinde
bulunur. Bu nedenle Sauer’e gore, Mamet’in inanigina ragmen Oleanna’nin Aristotelesyen
bir tragedya olmasi miimkiin degildir. Bu asamada, John’un bir “tanima” (anagnorisis)
yasamadigini ileri siirerek, Oleanna’nin Aristotelesyen bir tragedya olamayacagini ifade
etmek erkenci bir yaklagim olur. Johnun trajik farkindalig1 ticlincli sahnenin sonunda ayrintilt
olarak degerlendirecegimiz doniisiimiinde saklidur.

Carol, tam oday1 terk etmek tizereyken bir anda doner ve miifredatta yer alan bazi sakincali
bulduklart kitaplarin yasaklanmasina yonelik hazirladiklar listeye onay verirse grubunun
sikayeti geri alabileceginden soz eder. John, dnce bunun akademik 6zgiirliige aykir: bir
tutum oldugunu ifade etse de sonunda listeyi incelemeyi kabul eder. Ancak kendi kitabinin
da listede oldugunu goriince 6fkelenir ve Carol’1 odasindan kovar. Bu andan baslayarak,
John’un meselenin 6ziine dair bir kavrayis yakaladigina, bdylelikle de eski gii¢lii kimligine
geri dondiigiine taniklik etmeye baslariz.

69 a.e., 67-68.

70 a.e., 68-69.

71 a.e., 69.

72 a.e. 70.

73 Sauer, David Mamet's Oleanna, 51.
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JOHN: Hayir, hayir. Soz konusu bile olamaz. Oziir dilerim. Az once ne diisiiniiyordum
bilmiyorum. Sana bir sey soylemek istiyorum. Ben bir 6gretmenim. Bir ogretmenim. Anliyor
musun? Kapinn iistiinde ismim yazili ve bir sinifta ders veriyorum; yaptigim bu. Ustiinde
ismimin yazili oldugu bir kitabim var. Ve oglum bir giin bu kitab: gorecek. Bir sorumlulu...
Hayr, oziir dilerim benim bir sorumlulugum var... kendime, ogluma, meslegime karsi...™

Ancak bu sozler de John’un heniiz bir “tanima” (anagnorisis) yasadigini gdstermez. Onun
doniistimiiniin, kendi kitabinin da yasaklanacaklar listesinde yer aldigin1 gordiikten sonra
meydana gelmesi, meseleyi hala kendi penceresinden, tek tarafli gérdiigiiniin bir gostergesidir;
bu da John’un tam anlamiyla bir “tanima” yasamadigin ifade eder. Yine de John’u oyunun
sonundaki asil trajik farkindaliga gotiirecek tohumlarin bu andan baglayarak atildigi séylenebilir.

Sahne, telefonun ¢almasiyla kesintiye ugrar, arayan avukati Jerry’dir. John, yasadig1 degisimle
ona artik igini kaybetmesinin umurunda olmadigini, kafasinin karisikliginim sona erdigini, su
andan sonra artik ne yapacagini gayet iyi bildigini sdyler. John un yeni amacinin bu yasaklamalara
kars1 koymak oldugu anlasilir. Fakat Jerry ona, hakkinda cezai kovusturma baslatilabileceginin
haberini verdiginde John, tam anlamiyla soke olur; telefonu kapatir ve bunun ne anlama geldigini
Carol’dan agiklamasini ister. Carol, John’un odadan ¢ikarken onu kendine dogru ¢ekip kollarmin
arasina aldigmi, bunun da yasanm ilgili maddesine gore “kotii muameleye maruz kalmak™ ve
“alenen 1rza gegmeye tesebbiis” oldugunu, o nedenle; grubunun John’un avukatina ceza davasi
acabileceklerini bildirdigini soyler. “Carol, John u resmen tecaviizle suclayarak —béylelikle
davasini egitim ortamindan yasal bir zemine tasiyarak— John iizerinde sadece soylemsel olarak

degil, ayni zamanda ‘konumsal’olarak da gii¢ kazamr: Tiim bu yollarla Carol, giicii ele gegirir. "

Telefon tekrar ¢alar, bu kez arayan karisidir. John, bir yandan karisina endiselenmemesi
gerektigini, her seyin yoluna girecegini sdyleyip onu avutmaya ¢alisirken diger yandan da
Carol’1 odadan ¢ikartmaya c¢abalar. Carol, tam odadan ¢ikmak iizereyken kulak misafiri
oldugu telefon konusmasi tizerine John’a, “kariniza ‘bebegim’ demeyin’® der. Bu andan
baslayarak, 6gretmen ve 6grenci arasindaki miicadele, bilyiik bir yikima dogru evrilir. John,
cok dtkelenmistir; o ana kadar elinde tutmaya ¢alistigi kontroliinii tamamen kaybederek Carol’1
yakalar ve dovmeye baslar. Bir iskemleyi havaya kaldirir ve “Bir milyon verseler, tirnagimin
ucuyla bile dokunmam sana. Seni kiigiik kaltak...””" diye bagirarak Carol i {stiine yiirtir; Carol,
yerde korkuyla biiziilmiistiir. John, son anda kendini toparlar, iskemleyi indirir; sonra ¢alisma

““

masasina gidip tizerindeki kagitlar1 toplarken “...pekdld... " der. Bunun {izerine, Carol’in,

kendi kendine iki kez “Evet. Bu dogru.”” diye mirildandig1 duyulur ve oyun sona erer.

74 Mamet, Oleanna, 76.

75  Weber, “Three models of power in David Mamet's Oleanna”, 124.
76  Mamet, Oleanna, 79.

77 ae.,79.

78 a.e., 80.

79 a.e., 80.
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Mamet’1n karakterlerinin son sozleri, elestirmenler i¢in de seyirci i¢in de bir tartisma konusu
olusturmustur. Oyunun sonunda, John’un, kontroliinii kaybederek sozlii tacize ve siddete
yonelmesi tam anlamiyla soke edicidir. David K. Sauer, Oleanna’nin 1993°te Washington
DC Kennedy Center’deki gosteriminde, tiyatro yonetiminin fuayeye koydugu biiyiikge bir
karatahtada seyircilere su li¢ soruyu yonelterek bir oylama yaptigindan séz eder: “John,
hakli mi?”, “Carol, hatalt miydi?” ve “Béyle bir sey gergekten olabilir mi?"** “Karatahta
tizerindeki oylari sayan tegsrifatcilar, agik¢a herhangi bir sabit gergekligin olmadigint ifade
ettiler; kimimiz meseleyi bu a¢idan goriirken digerleri tam tersinden bakiyordu. ' Ashinda
bu ikilik, tam da Mamet’in hedefledigi seydir.

Augusto Boal, Sophokles’in Antigone tragedyasinda, Antigone ve Kreon’un birbirlerini
yikima siiriikleyen ve kendilerine ait trajik hatalari olan iki trajik kahraman oldugundan sz
eder.®> Sophokles’in bundaki amaci, seyircinin karakterlerden sadece birine degil her ikisine
de empati duymasini saglamaktir. Ciinkii yaganilan trajik siirecin seyirciyi her iki karakterin de
trajik hatasindan arindirmasi gerekir. “Sadece Antigone ile empati kuran bir seyirci Kreon 'un
hakikati temsil ettigini diigtinmeye yénelebilir, ya da tam tersi durumda, yani sadece Kreon ile
empati kurmasi durumunda, Antigone 'nin hakikati temsil ettigini diisiinmeye yonelebilir. '

David Mamet de Oleanna’da Sophokles’in Antigone’de hedefledigine benzer bir yol
izleyerek, oyunun sonunda her iki karakterin de yikima ugramasini ve seyircinin tam olarak
iki karakterle de empati kuramamasini ister. Mamet, Oleanna ile ilgili tiim roportajlarinda
karakterlerin ikisinin de “Erkek ve kadin, her an kesinlikle dogru ve oyunun ¢ogu aninda
kesinlikle yapici seyler soylediklerini, ama yine de oyunun sonunda birbirlerinin bogazlarin

2984

kopardiklarini ™% 1srarla soyliiyor. Dolayisiyla Mamet’in disiincesi, Oleanna’nin 1992°de
Orpheum Tiyatrosu’ndaki sahnelenisi i¢in hazirlanan afisteki sloganla ortiisiir: “Kimin tarafini

tutarsan tut, yanlig yaparsin”.

Brenda Muphy’nin de belirttigi gibi, John’un Carol’a vurmak tizere kaldirdig: iskemleyi
indirip “pekald” diyerek masasina gitmesi ve lizerindeki kagitlar1 toplamaya baslamasi onun
i¢in bir “tanima” (anagnorisis) anidir.*® Mamet’in, John Lahr’a yaptig1 agiklama da bunu
kanutlar niteliktedir: “O, bir trajedi olarak yapilandirildi. Profesér ana karakterdir. Oyunun
son aninda durumun mutlak olarak tersine ¢evrilmesi, onu mutlak tanimaya maruz birakir.
Belki de Thebai’deki vebanin sebebi oldugunun farkina varir.”*¢ John’un oyunun sonunda

80 Sauer, David Mamet's Oleanna, 4.

81 a.e., 49.

82  Augusto Boal, Ezilenlerin Tiyatrosu, gev. Necdet Hasgiil (Istanbul: Bogazigi Universitesi Yayinevi, 2008), 40.

83 a.e., 40.

84  Charlie Rose, “On Theatre, Politics and Tragedy”, Davet Mamet in Conversation i¢inde, ed. Leslie Kane (Ann
Arbor: University of Michigan Press, 2001), 164.

85  Murphy, “Oleanna: language and power”, 134.

86 John Lahr, “David Mamet: The Art of The Theatre XI”, Davet Mamet in Conversation iginde, ed. Leslie Kane
(Ann Arbor: University of Michigan Press, 2001), 119.

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimu Dergisi 31, (2020) 19



Aristotelesyen Tragedya Cercevesinde David Mamet'in “Oleanna” Oyununun incelenmesi

bir zafer kazanmadigi, aksine Carol’a uyguladigi s6zli taciz ve siddetle onulmaz bir yikima
stiriiklendigi agiktir. Son andaki farkindaligi, cezalandirilmasini ortadan kaldirmayacaktir.
Trajik yikim gerceklesmis, John biiyiik acisinin (pathos) i¢ine siiriikklenmistir.

Carol’in, John’un kendisine saldirmasmim ardindan iki kez “Evet. Bu dogru.”®’ demesi de
yoruma agiktir. Bu sézlerle Carol, John un sdzlii ve fiziksel siddetine maruz kaldiktan sonra kendi
hakliligimi m1 ifade etmektedir, yoksa John’a m1 hak vermektedir? Bu kilidi ¢6zecek anahtar,
daha 6nce de belirtildigi gibi, Mamet’in her iki karaktere de tam olarak hak vermemizin miimkiin
olamayacagini ifade ettigi sozlerinde saklidir. Eger Carol, bu son sdzlerini, John hakkindaki
su¢lamalarmin bariz bir kanit1 olarak sdyliiyor ise o zaman, oyunun sonunda, Carol’mn hakliligt
agir basacaktir ki bunun Mamet’in arzuladigi son olamayacagi agiktir. Carol’in bu sézlerle,
John’a yonelik davranislarindaki hatay1 kabullenmesi, Mamet’in hedefledigi sona daha uygun
bir yorum olacaktir. Mamet’in sahne yonlendirmesinde belirttigi “Carol bakislarini John’dan
kagurir, basini one eger. Kendi kendine ™ ifadeleri de Carol’in bir kazanan degil, bir kaybeden
oldugunun isaretidir. Bu amansiz gii¢ savasinda, oyunun her iki karakteri de yenik diismiistiir.

David K. Sauer, farkli bir bakis acistyla, her iki karakter tarafindan da trajedinin asla biitiin
boyutlartyla kavranilamadigindan s6z eder.® “Belki de her ikisinin de hatali oldugunu yalnizca
seyirci gorebilir. ™ Sonugta, “Baskalarinin davraniglarini, ancak, kendi penceremizden bakarak
degerlendirebiliriz. ' Oleanna, bu agik uclu ve disiindiiriicii sonuyla yasattig1 katharsis
sayesinde, seyircinin de bir trajik farkindaliga ulagmasini saglar.

Sonuc¢

Mamet’in tanimlamasi dogrultusunda®, Oleanna’mn, Aristotelesyen tragedyanin olay 6rglistini
olusturan tiim unsurlari igerdigi agiktir. Oyunun protagonisti John, baslarda sahip oldugu kibirle
(hubris), bunun sonucunda yaptigi trajik hatayla/hatalarla (hamartia), hayatinin olumludan olumsuza
evrilmesiyle (peripeteia), son sahnede yasadigi tanimayla (anagnorisis) ve igine stiriiklendigi yikimla
(pathos) bir tragedya kahramanin olay orgiisii icinde sahip olmasi gereken tiim unsurlari izerinde
tastyarak, Aristotelesten tragedya kahramanin modern bir yansimasi haline gelir.

John’un bu trajik yolculugunun, seyirci iizerinde arindirict (kathartik) bir etkiye sahip
oldugu da rahatlikla ifade edilebilir. Mamet, Oleanna’nin yarattigi katharsisi (arinmay1) su
sozlerle agikliyor: “(...) o trajedi korkung seylerle ilgilidir. Birini kederlendirsin diye gizleri
agiga ¢ikartmakla ilgilidir. Ve trajedinin —miikemmel bir form i¢inde— arindiriciliginin nedeni

87 Mamet, Oleanna, 80.

88 a.e., 80.

89  Sauer, David Mamets Oleanna, 54.

90 a.e., 54.

91 Mamet, Oleanna, 19.

92 Norman ve Rezek, “Working the Con”, 124-125.
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budur; ¢iinkii bu bizim baskiyla basa ¢tkmamiza imkan tanwr. Onu baski altinda tutmamiza ve

sorgulamamiza olanak saglar.” *3

Bir tragedyanin arindirict (kathartik) etki saglayabilmesi, daha once de belirtildigi gibi
seyircinin protagonistin eylemleriyle 6zdeslesebilmesine, bunun sonucunda da psikolojik
bir degisim yasamasina, yani dnce ona actyip liziilmesine, sonra da yasadig1 yikimla korkup
ondan uzaklagmasina baglidir. Dolayisiyla Oleanna’da da seyircinin katharsis yasayabilmesi,
oyunun protagonisti olan John’un eylemleriyle 6zdeslesebilmesiyle miimkiin olur.

Jean Jacques Weber’in, son derece isabetli saptamasinda belirttigi gibi Mamet, oyunun
sonunda seyirciyi bir yandan John’un son eylemleriyle empati kurmaya tesvik ederken diger
yandan da giicii ele gegirmenin acimasizligma siiriiklityor.** Seyirci ilizerinde acima ve korku
duygulariimn uyandirilabilmesi, John un trajik hatasinin (hamartia) —Carol’1n dnce taciz, sonra
tecaviize varan su¢lamalarinin— aslinda seyirci nezdinde gercek bir karsilik bulmamasina baglidir.
Boylelikle seyircilerin John’la 6zdeslesmesi ve ona iiziiliip acimas1 miimkiin olabilir. Susan
Sontag, “Oidipus 'un hikdyesi diinyanmn yabanil donuklugunu, oznel niyetlerin nesnel kaderle
catismaswn sergiledigi kadariyla trajiktir ™ diyor. Dolayisiyla Sontag’in ifadesinden hareketle,
profesor John da en az Oidipus kadar masum, en fazla Oidipus kadar sugludur. Ancak John’un
sondaki trajik yikimi (pathos), seyircinin onunla arasina mesafe koymasina ve bu insani ytkimdan
kendini korumasina yol acar. “Gergekten de bazi elestirmenler, John'un Carol’a saldirmaya
baslamaswyla seyircilerin seving ¢ighklar attigindan soz ederler.” Guictiin yikiciliginin anlatildigs
Oleanna’da, seyircinin, John’un bu son eylemiyle Carol’a yonelik siddeti onaylar duruma gelmesi,
aslinda Mamet’in, seyirciye son dakikada oynadig bir oyundur. Mamet, John’un bu son eylemini
destekleyen, hatta bundan zevk alir bir noktaya siiriiklenen seyirciye “peki, simdi suglu kim?”
diye sorar gibidir. Bu ironik sonla Mamet, seyirci iizerinde de kendine 6zgii bir “anagnorisis”
yaratir. Tiim bu degerlendirmeler 1s181nda, Oleanna’ya, bir yandan giiciin bastan ¢ikariciligini
anlatirken diger yandan kolektif baskilarimizi ortaya koymaya galisan, Aristotelesyen tragedyanin
“gli¢” lizerine yazilmig modern bir versiyonudur diyebilmek miimkiin goriiniiyor.
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ABSTRACT

Three directors who influenced 20th century theatre, Konstantin Stanislavski,
Vsevolod Meyerhold and Jerzy Grotowski, and they each conducted
comprehensive studies on the position of acting through theatrical aesthetic.
In order to realize this theatrical aesthetic, these directors emphasized the
need for actors to practice systematic exercises and develop particular scenic
behaviour, which is different from daily behaviour. Their work has paved the way
for various theoretical studies on acting. The actor who is going to act within
a reality that fictionalized on stage, no matter the strength of its relationship
with daily reality, has to leave the automatized daily behaviour behind and
develop a technique that is built upon the necessities of the stage context.
In this article, the basis of the extra-daily scenic behaviour of actors in the
Odin Theatre is dealt with in the light of approaches of directors who strongly
affected the theatre approach that developed through the 20th century: namely
Stanislavski, Meyerhold and Grotowski.
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Introduction

Konstantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold and Jerzy Grotowski are directors who
worked on the principles of scenic behavior of actors, and they influenced 20™ century theatre
movements with their aesthetic approaches. While Eugenio Barba was developing his own
method and approach, he was greatly influenced by the works of these directors. Therefore, to
understand Barba’s work and the principles of the scenic behavior of the Odin Theatre actors,
it is necessary to reveal his relationship with these directors.

20" century theatre history is a period in which the tendency for directors to develop
systematic acting methods and to put emphasis on acting exercises and laboratory work gained
momentum. Konstantin Stanislavski argued that the creativity and talent of the actor can only
become alive with disciplined techniques and he developed the first acting training method
in Europe and North America. Thanks to Stanislavski and his followers, acting technique
become the center of theatre renewal in the 20" century.! At the same time theatre directors
became aware that the stage aesthetics that they were searching for could not be considered
independent from acting, so they entered into a substantial study on acting methods and put
forward extensive studies in the field. Meyerhold’s production The Death of Tintagiles* in the
Theatre Studio of the Moscow Art Theatre established that the scenic behavior of the actor is
an essential component of the staging technique of the director. Meyerhold understood that
the actors who were educated in the psychological-realistic acting technique of the Moscow
Art Theatre were insufficient to realize his targeted stylized aesthetic and he emphasized that
each scenic form needed to have its own acting method. Stanislavski in the Opera Studio,
Meyerhold in the Meyerhold Studio, Grotowski in his Laboratory, Barba in the Nordisk
Teaterlaboratorium each conducted notable research on acting. Acting training is directly
dependent on the director’s research of staging form. All these directors had an aim and they
worked on skills that need to be gained by actors in order to reach their aim. In line with their
specific needs, at times they followed the previous work and at other times they separated from
it. To understand the motivations of both followings and separations, acting works need to be
discussed within the context of their relationships with each other. Therefore, the influence
of the works of Stanislavski, Meyerhold and Grotowski, on the development of extra-daily
stage behavior in the Odin Theatre will be discussed in the context of their thoughts on the
function of the theatre, the relationship between daily reality and the stage and the method of
acting developed consequently.

1 Alison Hodge, Actor Training (New York: Routledge, 2010), xviii.
2 Fordetailed information of the production process see Vsevolod Meyerhold, Meyerhold on Theatre, Ed. Edward
Braun (London: Bloomsbury Methuen Drama: 2016), 45-57.
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Eugenio Barba, the founder and the director of the Odin Theatre, states that stage behavior
of the actor is based on an extra-daily technique. The term ‘extra-daily’ is used to refer to
the scenic behavior seen mostly in Eastern coded performing forms. The technique requires
the actor to move on the stage with the exactly the opposite rules that s/he would use in
daily life. In this technique acting principles, which are consistent in it, are equivalent to the
habitual practices but different from them. At the basis of this technique is the effort to create
an alienated situation on the stage, which is a fundamental characteristic of art, according to
Barba. However, the actor should be able to create a consistent language to have an effect on
the spectator. Consistency is necessary to make the fictional meaningful. In all fictionalized
performing forms, depending on the aesthetic structure of the performance, actors use extra-
daily scenic behavior. In a fictionalized world on the stage, actors need to use a different kind
of energy than that in daily life. Even if the representation of daily reality is the final aim of the
performance, fictionalization of the reality makes the actors’ behavior extra-daily. While the
distance between daily reality and the scenic reality increases, the extra-daily technique of the
actor deepens its roots. In this article, the influences of the works of Konstantin Stanislavski,
Vsevolod Meyerhold and Jerzy Grotowski on extra-daily scenic behaviour will be discussed.

Function of the Theatre

Scenic techniques and acting methods developed by directors are directly related to their
approaches on the function of the theatre. To begin discussing the effects of Stanislavski,
Meyerhold and Grotowski’s works on the extra-daily technique of Barba’s theatre, comparing
their approaches on the function of the theatre could provide a helpful basis to understand the
practical dimension of the methods.

For Stanislavski, Meyerhold, Grotowski and Barba, it is possible to say that the main
function of the theatre is like a way of attaining the truth of life, as a part of the philosophical
pursuit of contemporary theatre thought. The search for a better life and the desire to become
a happier person underlie this pursuit. Stanislavski believes that the truth is hidden in the
details of daily life that are stripped of the banality and tries to emphasize these details in
his staging. Thus the actors need to live these details on the stage spontancously just as they
do in daily life, to make the spectator believe in her actions and share the truth between the
actor and the spectator. Meyerhold on the other hand argues that truth can only be captured
in the language of theatre, not in the language of daily life. Truth will not appear elsewhere
but within the reality fictionalized by the theater. For this reason, a stage language that can
only be set up with theatrical tools can contain truth.* On the stage the actor should adopt a
theatrical reality language as a way of behavior, not the codes of behavior of daily reality,
and s/he should gain skills to express herself/himself in this language. Grotowski on the other

3 Meyerhold, Meyerhold on Theatre, 81.
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hand, thinks that everyday reality, the state of socialization, conceals the truth and that the truth
will emerge in the shared space between the actor and the spectator when reaching the total
act.* Actors should train themselves to achieve the total act by transferring the stimuli that are
composed of associations into reactions. Barba thinks that the truth appears when situations
related to daily reality are recreated on stage by stripping them of daily cultural codes. The
recreation of actions from daily life with an extra-daily behaviour has a possibility of achieving
a truth about the universal human state. Barba emphasizes the common aspects of the human
condition and attempts to provide both actor and the spectator with an experience of this
commonality on a level of artistic reality. In the field of Theatre Anthropology® research, the
activity aimed at discovering the commonalities in the scenic behaviours of the performers
in coded performance forms is a method followed to achieve this goal. Barba believes that
habitual behaviour is shaped by cultural codes and the shared commonality beyond the cultural
is truth. Barba shares Grotowski’s view that modern life causes division and that this division
can be overcome by the discovery of the primitive un-socialized state of humans. However,
as a method, he emphasized the importance of the power that theatre has as a form, unlike
the Grotowski’s view in his later years of work, in which the distinction between theatre and
life should disappear. In that sense, it is possible to say that Barba is closer to the view of
Meyerhold who emphasizes the power of the potential of what is theatrical. The ‘system’ of
Stanislavski as a method of creating a fictionalized reality on the stage is important for Barba
at this point. The scenic reality, contrary to Stanislavski’s intention, moves away from the daily
reality; nevertheless the principles of fictionalizing reality proposed by Stanislavski provide
a modal for Barba to build performance.

Actor in The Center

In the work of these directors, the actors are central and each of the directors developed
an acting theory to serve their own aesthetic pursuits. The actor’s work of developing a
scenic behavior is part of the director’s work of developing the theatrical instruments with the
necessary qualifications to achieve the aesthetics at which s/he aims. Building the actor’s scenic
behavior is the development of the acting tool to serve the purpose of the scenic technique.
The most basic way of the performer to gain the necessary abilities is to do exercises in actor

4 Eugenio Barba, “The Theatre’s New Testament” in Towards a Poor Theatre, Ed. Eugenio Barba (New York:
Routledge, 2002), 34.

5 With an intercultural research perspective, Eugenio Barba’a study of the principles of the actor’s stage life
developed together with artists and researchers such as Nicola Saverese, Fernando Taviani, Sanjukta Panigrahi and
led to the birth of the field of Theatre Anthropology and ISTA (International School of Theatre Anthropology). In
this research, artists and researchers from different parts of the World, form the East and the West come together
and discuss and conduct studies sharing their experiences. The findings of this study are shared in these books;
Dictionary of Theatre Anthropology: Secret Art of The Performer (E. Barba, N. Savarese), The Paper Canoe:
The Guide to Theatre Anthropology (E. Barba) and Thinking with the Feet (ed. Anne Vicky Cremona, Francesco
Galli ve Julia Varley) ve The Five Continents of Theatre: Facts and Legends about the Material Culture of the
Actor (E. Barba, N. Savarese).
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training. Extra-daily technique requires exactly the opposite of automatic and spontaneous
daily behavior so exercises are critically important to intervene in the daily automatism. Most
of the 20" century western directors who have focused on actor training have developed their
exercises upon the Stanislavski’s idea that the creativity can be activated in a systematic way.
Creative state of mind of the actor that Stanislavski aimed to reach has a similar basis as
Meyerhold’s reflex excitability, Grotowski’s stimulation of the organism with associations and
Barba’s pre-expressive level. All these concepts indicate the physical and mental situation of
the actors’ scenic behavior. Stanislavski claimed that the actor can enter the scenic presence
not accidentally, but by conditioning herself with certain exercises. The ‘system’ becomes
fundamental because it is a systematic guide to the actor to present scenic behavior. Stanislavski
built his theory of acting, which is a requirement of the theatre thought he believes in, using
a methodological approach. Meyerhold, Grotowski and Barba also tried to put forward the
principles of the scenic behavior of the actors using a methodological approach in order to
express the theatrical thought they followed. The common thought emphasized by all of these
directors, starting with Stanislavski, is that the actor should carry out intensive and systematic
training in order to gain the scenic behavior. Stanislavski revealed a systematic acting method
as a result of his research. His student Meyerhold had the opportunity to conduct research
on his own aesthetic search in Stanislavski’s studios, and shaped his approach by opposing
his psychological realist understanding.® Grotowski started his work from the point where
Stanislavski left off. Furthermore, in addition to the formal discipline that he emphasized,
Meyerhold’s idea that the actor’s training should be in composition logic formed the basis
of his work. Barba, who worked as Grotowski’s assistant, followed on from Grotowski’s
exercises, especially when setting the framework of the actor training. In addition, Richard
Cieslak, the actor following Grotowski, had workshops for Odin Theatre actors.” Moreover,
it can be thought that Meyerhold’s efforts to cause the actor’s physical activity to effect the
senses of the spectator had an impact upon Barba’s tendency to allow the scenic behavior of
the actor to have an effect on the spectator’s kinesthetic senses.

Stanislavski, ‘system’ and Physical Action Method

Konstantin Stanislavski is the director who conducted the first comprehensive and
methodological study on the scenic behavior of the actor. The Stanislavski ‘system’ is a
written source that develops a holistic approach to the art of theatre and offers a systematic
method for acting. In addition to being the master of the current practitioners of Stanislavski’s
pscho-physical acting technique, his apporach on actor training is the starting point for different
techniques. Rose Whyman summarises two questions that Stanislavski tried to answer throughout
his life as follows: “How the actor can infuse a role with emotional or spiritual content, and

6  Meyerhold, Meyerhold on Theatre, 51.
7 Fragments From Training at Teatr-Laboratorium, Director Torgeir Wethal, (Holstebro: Odin Teatret Archives, 1972).
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how s/he can repeat a performance without it tired and mechanical? ”® The reason for these
questions is the search for truth in the actors who can establish the organic life contrary to
the teatricality that destroys life on the stage.’ Stanislavski aims to recreate the reality of the
daily life on the stage in a consistent and organic way. Stanislavski’s aesthetic preferences
are determined by his thoughts on the function of the theatre. He believes that theatre has
the following function: “to civilise, to increase sensitivity, to heighten perception”.'® So he
adopts the principle of realism:

The best method of achieving this end was adherence to the principles of Realism. This was
more than a question of aesthetic preference or a predilection for one ‘style’ over other
‘styles’. ... Stanislavski was implacably opposed to meaningless conventions to ‘Theatre’in
the theatre, which he hated. He was no less opposed, later in life, to the experiments of the
avant-garde, which he considered reduced the actor to a mechanical object. Dehumanised
actors lead to dehumanised perceptions."

Stanislavski takes a non-banal realism approach on the stage. According to him, elements
worth telling from daily life should be chosen on the stage and combined with theatrical
composition logic. Being realistic on the stage does not mean to bring the ordinariness of
daily life to the stage as it is. Stanislavski considers this kind of realism to be “banal”.'> While
looking for the truth of the actions, he expresses that they are accused of being naturalistic
and at the point where they do this, he finds himself wrong. '* For him, realism is a way of
emphasizing the unique elements of life and he aims to include these in the historical and
social essence of the characters. He says unless he can do this, he unintentionally becomes
naturalistic.'" Stanislavsky argues that the truth of the life should be represented on the stage
within certain rules and life on the stage should be expressed in an artistic form. '* The life
created on the stage should be poetic. Truth on the stage is constructed through the actions that
the actor performs in a manner that is formally similar to daily reality. However, Stanislavski
insistently emphasizes that stage reality is fiction.

To create true life on the stage, the actor needs to have a sense of artistic and organic
truthfulness. The organic life on the stage is dependent on the actor’s belief in the scenic reality,

8  Rose Whyman, Stanislavsky System of Acting, Legacy and Influence in Modern Performance (New York:
Cambridge University Press: 2008), 1.

9  Stanislavski criticizes the representational acting in the tsarist theatres of the period on the ground that it could
not create a true life on the stage.

10  Jean Benedetti, Stanislavski: An Introduction (New York: Routledge, 2005), 16.

11 Ibid., 16.

12 Konstantin Stanislavski, “Stanislavski’nin Miras1”, trans. Metin Goksel and G. Ahiskanli, Mimesis Tiyatro/
Ceviri-Arastirma Dergisi 3 (1990), 138.

13 Nikolai M. Gorchakov, Stanislavski Directs (New York: Minerva Press, 1954), 43.

14 Benedetti, Stanislavski: An Introduction,17.

15  Konstantin Stanislavski, An Actor Prepares, trans. Elizabeth Reynolds Hapgood (London: Bloomsbury Publishing,
2014), 32.
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and s/he needs to have faith and a sense of truth as stated in the book An Actor Prepares'®.
The actor should have “a sense of truthfulness...and a feeling of believing in all physical
objectives " '". The actor should sincerely believe in the scenic reality. The difference between
daily reality and scenic reality also differentiates the sense of faith in both. While the first
one is “created automatically”, the second one “originates on the plane of imaginative and
artistic fiction”."® Stanislavski expects the actor to believe in the reality of what is happening
on the stage on behalf of the character and thus convince the audience. He uses the magic if in
order to awaken the faith and a sense of truth in the actor. The actor asks, “What would I do if
I'were...”" to himself/herself and creates a fictional reality with the magic if. The actor, who
uses the magic if, should build the given circumstances and s/he should consider the given
circumstances as his/her own limits and perform physical actions under these conditions. This
road map, which is the basis of the system, presents the framework of the steps, which should
be followed by the actor while building the scenic reality. The magic if indicates fictionalized
reality and the given circumstances determine the limits of it.

Another point that makes Stanislavski essential is his emphasis on the moral suggestions
that he actor must adhere to. The actor should develop an approach that puts the character and
the actions in the foreground, not him/herself in order to get the most effective result from the
‘system’. The fact that the actor should approach his/her acting work with a certain ethical
attitude has also been important for directors after Stanislavski. Both Grotowski’s and Barba’s
emphasis on going beyond the limits, serves to enable the actors go beyond their daily behaviour
and thinking. A focus on work rather than on their own fatigue; enables them to prioritize
their work, not their own selves. This means that they develop the attitude necessary for the
training or the rehearsal to yield results. Stanislavski’s conduct of his work on an observable
and experimental ground, the way he gets involved and sets the work up with a laboratory
perspective, have all become a model for Meyerhold, Grotowski and Barba’s actor training.
The physical action method, which is the final phase of Stanislavski’s work on the ‘system’,
is a fundamental study for the acting methods developed in the following years in terms of
emphasizing putting the action in the centre while developing the scenic behaviour for the actor.

Among the theatre approaches discussed within the scope of this article, the most similar
scenic behaviour to the daily behaviour on the stage appears in Stanislavski’s theatre. However
this formal similarity does not mean that the actor’s behaviour carries an everyday banality.
The actor’s scenic behaviour should be spontaneous, just like in daily life, yet this spontaneity
should belong to the stage, and it should emerge as a result of a detailed study of the rules of
scenic behaviour. Stanislavski sought a way for the actor to repeat the spontaneous behaviour

16 Ibid.

17 Ibid., 155.

18 Ibid., 156.

19 Sonia Moore, The Stanislavski System, The Professional Training of an Actor (New York: Penguin Books,1984), 40.
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that a person exhibits in daily life without becoming mechanical. Actions must maintain the
same liveliness on the stage with each repetition. In daily life this is not possible, however
with the ‘system’, the actor learns how to do that. Stanislavski’s quest in art is the search for
an acting method that will make repetition on the stage alive each time, and different from
daily life. The techniques applied by Stanislavski in the process of reaching the subconscious
by means of consciousness, as well as concepts such as the magic if, given circumstances,
faith and a sense of truth, and organicity all serve the purpose of staging a fictional reality
that takes the character into the centre with a realistic approach. In this sense, Stanislavski’s
method for building fiction preserves its validity even for theatre people who do not claim
to be the practitioners of the ‘system’ and deny the legitimacy of realism on the stage. The
methodological approach he developed constitutes an important starting point in the development
of extra-daily technique.

Meyerhold, Stylization and Biomechanics

Meyerhold’s theatre, actor training and stage aesthetics approach is based on stylization.
He aims to establish a reality that belongs to the theater on the stage. He explores ways of
constructing the theatrical in the contemporary stage by using the means of traditional theatre.
As a part of this research the actor needs to develop a scenic behaviour through conditioning
herself/himself with biomechanical exercises. Stanislavski looks for the truth of reality on the
stage, but Meyerhold, while art is looking for truth, it should not imitate the reality in somewhere
else but create its own.”® Meyerhold is Stanislavski’s student; he trained in his studios and acted
in his plays. Besides these qualifications, he thought that the psychological-realistic approach,
in his terms the naturalistic approach, is restrictive and it is insufficient to answer the needs of
contemporary theatre thought. In his staging works, he adopted a symbolist?! understanding
that could be an alternative to naturalist®? aesthetics. He has a solid knowledge of the method
of applying the realistic approach on the stage and with this knowledge he attempts innovative
trials against it. These trials have led to the emergence of the biomechanics, which enables the
actor’s exercises on the stage to set aside the rules of daily reality in every sense and develop a
new way of behaviour. Meyerhold’s efforts at developing a language of the theatre and a proper
acting style has been a source of inspiration for many directors, including Barba. Meyerhold’s
search for form in the theatre is driven by the assumption that the rational representation of
daily reality on the stage is not enough to understand the truth of life and to tell the essence
of the play. The truth of life is hidden in the essence of the situation and emotions in the play,

20 Marjorie L Hoover, Meyerhold: The Art of Conscious Theater (Amherst: University of Massachusetts Press,
1974), 1.

21 Nick Worral, Modernism to Realism on the Soviet Stage (New York: Cambridge University Press, 1989) 4.

22 Stanislavski defines his theatrical approach as realistic, not naturalistic. However, in the book Meyerhold
on Theatre and in other sources written on the Meyerhold theatre, the Works of Art Theatre are described as
naturalistic.
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and it will only be possible to reveal the elements in the essence of the play by applying the
laws of theatre on the stage and using theatrical tools. In order for theatre to tell the essence
of life, art must get rid of its old realist form and put its new means into action.

Meyerhold’s theatrical aesthetics is strictly committed to his thoughts on the function of
the theatre, the political developments of his era and his political stance. He thinks that the
realist aesthetics that shape Stanislavski’s scenic life formally resembles the theatres criticized
by Stanislavski himself and he finds this form obsolete. He thinks that realistic aesthetics is
not enough to understand and explain the new world. For Meyerhold, naturalistic aesthetics is
“a bourgeoisie aesthetics”, in the sense that it does not consider the demands of the party nor
the audience. Meyerhold’s work before the revolution “focuses on developing an alternative
aesthetic to artistic reality and building a new acting technique”?. After the revolution, he
frequently emphasized that he tried to observe the interests of the new audience, that is the
people who wanted “to know precisely why a play is being performed and what the director

and actors are trying to say in it”. >

Meyerhold thinks that the pursuit of reality is a futile quest to achieve an aesthetic effect in
contemporary theatre. It is impossible to create an exact representation of reality on the stage,
so reality must be schematized by the possibilities of theatre. Meyerhold seeks a new form of
expression that can best convey the essence of the play to the audience:

To ‘stylize’a given period or phenomenon means to employ every possible means of expression
in order to reveal the inner synthesis of that period or phenomenon, to bring out those hidden
features which are to be found deeply embedded in the style of any work of art.

The art of stylization requires working with a simple approach where the actor is centred,
leaving aside the complex stage arrangements. In stylized theatre, the aim is not the rational
representation of reality through actions, but the creation of a new stage reality. The actor must
develop a new behaviour on the stage that will emphasize the phenomenon and feelings that are
the essence of the play. Stylization is a strong way of expression to express the inner senses.
Meyerhold thinks that in order to understand a situation or emotion, symbols must be staged
to reveal their hidden meaning. In that sense he puts movement before words. While looking
for ways for the actor to develop scenic behaviour, he turned to traditional forms and Eastern
coded performance forms. The actor of the new theatre, which has the capacity to perform the
aesthetic that Meyerhold is looking for, must have full knowledge of the technical possibilities
by “studying the principles of acting from the truly theatrical ages of the theatre . For this
reason, he looked at the foundations and origins of theatre in order to find the essence of art

23 Kerem Karaboga. Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks (Istanbul: Habitus Yayincilik, 2018), 147.
24 Meyerhold, Meyerhold on Theatre, 317.

25 Ibid., 49.

26 Ibid., 181.
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both in his actor training and while creating the new theatre language. Besides Ancient Greek
Theatre and Commedia, he researched traditional Asian Theatre forms like Kabuki. Instead
of bringing traditional means of theatrical expression to the stage as they were, he sought to
explore their meaning for the contemporary theatre.

The actor’s body is an extremely important theatrical tool for Meyerhold. The actor should
prepare his body for the most efficient use by practising biomechanical exercises. The purpose
of the biomechanical exercises is to benefit from “maximum exploitation of the expressive

power of movement™?’

. The exercises (etudes) developed within the scope of the biomechanical
method teach the actors the basic principles of scenic behaviour and provide a modal for actor
training. The main training points are the actor’s development of awareness of the place s/he
is in, working with objects and strengthening the relationship between partners. Exercises are
carried out on the actor’s relationship with gravity and balance. In the etudes, daily actions
are segmented and a detailed study is carried out on the basic features of each part.® With
the etudes, Meyerhold aims to create a specific system that will cover all the basic narrative
situations that the actor may encounter on stage.” All the principles serve the purpose of

developing a holistic physical behaviour skill on the stage.

The actor who is involved in Meyerhold’s aesthetic quest must develop a precise formal
discipline in the scenic behaviour. He emphasizes the importance of exercises for the actor to
gain such a qualification. His attitude of constructing actor training under the roof of a studio
is modelled from Stanislavski’s way of research. Meyerhold is also in a search for a formal
discipline in the whole performance. In this sense, his approach to the performance as a musical
composition was the source of Barba’s idea that the performance includes different levels of
organization. In Meyerhold’s acting work, the emphasis on the necessity of the whole body
behind an actor’s movement, his development of exercises that train the actor to gain this
ability and his emphasis on the movement-based sensory communication between the actor
and the spectator have contributed to the level of organic dramaturgy® in the Odin Theatre.
Meyerhold’s approach of that explaining the essence of the play with the acting tool can only
be possible by leaving daily behaviour aside and this has led his work towards an extra-daily
acting technique. His experimental work was supported in the revolution period of Russia in
terms of meeting the needs of the modern world, but his experimentation became a threat to the

27  1Ibid., 399.

28 For a documentary on biomechanical etudes and its principles see Meyerhold s Theatre and Biomechanics, 1999,
Mime Center Berlin, Gennadi Bogdanov, J6rg Bochov, Thilo Wittenbecher.

29  Alma Law and Mel Gordon, Meyerhold, Eisenstein and Biomechanics: Actor Training in Revolutionary Russia
(Jefferson: McFarland&Company: 1996), 26.

30 In the Eugenio Barba’s productions, the performance is composed of different levels of organizations. Orgaic
dramaturgy defines the work of the actor. For detailed information, see Eugenio Barba. On Directing and
Dramaturgy, Burning the House, trans. Judy Barba (New York: Routledge, 2010).
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established order due to the changing political conditions during the Stalin period. Meyerhold’s
works should not be perceived only as a formal search since he revealed a way of perceiving
the world with stylization. In his artistic pursuit, he set aside the rational representation of
reality and pursued the construction of a new reality and in his work biomechanics, he aimed
to get rid of the daily behaviour of the actor and create a scenic behaviour. Therefore, it is
possible to say that he has developed an important methodological study for the extra-daily
acting technique.

Grotowski, Poor Theatre and Total Act

In the theater work that Grotowski carried out throughout his life, he sought ways to overcome
the division and alienation that civilization creates on the individual and the obstacles that
socialization puts before truth. He claims that the daily and natural behaviour of the civilized
individual obscures the true state of a human being. According to Grotowski, the behaviour
displayed in social life is masked by civilization and is therefore not real. The truth can only
be achieved by getting rid of these masks. The actor must develop a theatre-specific manner of
behaviour in order to reveal the truth overshadowed by daily behaviour on the stage. The scenic
behaviour Grotowski developed with the actors aims to liberate them from these obstacles.
The actions of the actor aiming to be freed from natural behaviour have an extra-daily quality.

Grotowski thinks that theatrical activity has the potential to reveal the truth. In theatre, this
potential can be realized only by using its unique form of communication. The main question
that Grotowski sought an answer to within the art of theatre is regarding the peculiar feature
of what theatrical activity is. In this sense, his work is mainly the investigation of the actor-
spectator relationship and he emphasizes that they “consider the personal and scenic technique
of the actor as the core of the theatre art”.3! The most important distinctive feature of the theatre
is that it allows the actor and the audience to coexist. The study to be conducted should explore
the possibilities of this relationship. The idea of Poor Theatre is a result of this approach:

By gradually eliminating whatever proved superfluous, we found that theatre can exist without
make-up, without autonomic costume and scenography, without a separate performance area
(stage), without lighting and sound effects, etc. It cannot exist without the actor-spectator
relationship of perceptual, direct, “live” communion.*

In order for the actor to develop a scenic behaviour different from daily life, s/he must
be freed from the domination of mind, physically liberated and reach a spontaneity in which
inner impulses are expressed in outer reactions. However, this spontaneity is different from
the automatization exhibited naturally; it is a behaviour that will enable true reactions to

31 Jerzy Grotowski, “Towards a Poor Theatre” in Towards a Poor Theatre, Ed. Eugenio Barba (New York: Routledge,
2002), 15.
32 Ibid, 19.
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occur. Grotowski is not interested in daily actions because daily actions continue to hide the
person as in everyday life: “Our daily efforts are intended to hide the truth about ourselves
not only from the world, but also from ourselves” .3 Grotowski seeks for exact openness and
confrontation. In this sense it is not a coincidence nor a preference that the actors’ scenic
behaviour is extra-daily, but rather it is a necessity for his search. For an actor to reach the total
act s/he should have a distance from a social way of thinking and behaving. S/he should have a
series of exercises that will ensure that the associations turn into stimulus on the body and turn
these stimuli into reactions. The exercises basically enable the body and the mind to allow the
inner impulse to transform into outer reaction spontaneously. In order to be creative, the actor
must develop a method to stimulate the self-revelation process and eliminate the obstacles and
resistances. ** The actor should get rid of daily resistance, go beyond the limits of daily life
and through concentrating on the process of self-knowledge, develop the ability to transform
inner impulse to outer reaction. The way of developing this skill is “via negativa” which means
reduction. The actor should not collect skills; on the contrary s/he should eliminate them.
The actor must develop an inductive technique and eradicate the blocks so that the impulses
can freely turn into outer reactions. ** Exercises aiming to develop a scenic behaviour do not
restrict the behaviour pattern of the actor; on the contrary, they develop the ability to use all
the possibilities they have and prepare the ground for him/her to release creative stimulations.
In order to talk about the total act, the spontaneous state in which consciousness is disabled
and the physical discipline in which the actor is competent must be together. In his studies,
Grotowski turned to the sources of theatre and to the combination of formal discipline and
spontaneity. In Indian Kathakali or Balinese performances he observed that spontaneity and
discipline reinforce each other and this togetherness was inspiring for him. * To advance this
study, in his Theatre of Sources®” he conducted a research into the roots that lie at the base
of various theatrical cultures during the period. His purpose was not to take and apply mere
techniques of Eastern forms directly. His concern was to discover the principles on which
the formal discipline is based, with a transcultural group. Grotowski’s method is built upon
a combination of Stanislavski’s approach on actor training, his physical action method and
separation of the actor’s exercises and work of production, and on Meyerhold’s proposition
that “the entire body should involve the movement”*®. These are all important discoveries and
arguments developed by Grotowski. The unity of the working principles of these two theatre
people forms the basis of Grotowski’s approach:

33 Barba, “The Theatre’s New Testament”, in Towards a Poor Theatre, 37.

34 Grotowski, “Methodical Exploration”, in Towards a Poor Theatre, 128.

35 Barba, “The Theatre’s New Testament”, 34-35.

36  Grotowski, “He Wasn’t Entirely Himself”, in Towards a Poor Theatre, 121.

37  For detailed information about the period see Jane Kumiega, The Theatre of Grotowski (New York: Methuen,
1985).

38 Karaboga, Oyunculuk Sanatinda Yontem ve Paradoks, 82.
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Meyerhold based his work on discipline, exterior formation; Stanislavski on the spontaneity
of daily life. These are, in fact, the two complementary aspects of the creative process. ¥

Grotowski received the elements to ensure the organicity of the action from Stanislavski,
yet the purpose of his study is unlike Stanislavski’s who tried to create a realistic life on the
stage, making the person performing the action to find the impulses in the basic flow of life.
In order for the actor’s action to be real, it must be executed in connection with impulses.
Otherwise, the movement is nothing more than an activity. Grotowski defines the impulse as:
“begins inside the body and which is visible only when it has already become a small action”.*°
At the root of every physical action is an impulse that repeals it, and it is this impulse that
prevents the action from becoming ordinary. This detailed work carried out by Grotowski on
the impulses led to the greater identification and role of impulse in the work carried out on the
actions at the Odin Theatre. Grotowski’s exercises with the actors significantly affected Barba’s
work because he witnessed this process as Grotowski’s assistant. Although Grotowski’s work
with the actors in the latter period of his work put aside the research conducted on audience
participation, it is still constructed as open to the theatre groups or researchers. Sharing of the
working process and the ongoing acting research with the public in the concept of laboratory
logic has shaped the approach at the Odin Theatre. The laboratory approach is executed in Odin
Theatre through the “work demonstrations” of the Odin actors. Another important interaction
in terms of the Grotowski and Barba relationship is that Barba, who worked with Grotowski
during the period of Theatre of Sources, continued his work under the roof of the Odin Theatre
and his studies opened up the field of Theatre Anthropology.

Grotowski’s efforts to reach the true state of human beings and the method he developed
in his theatre activity evolved and developed throughout his life. Putting the actor at the centre
of theatre work and an effort to systematize actor training in connection with his search for the
function of the theatre is the greatest proof that he furthered Stanislavski’s legacy. The work
followed through by the actor as a civilized individual in order to find the truth in the essence
of his/her daily life gave rise to the necessity of developing an extra-daily scenic behaviour.
In this sense, Grotowski’s approach towards actor training to develop an extra-daily scenic
technique reveals a consistent framework for the strong relationship between functional value
and methodological means of the theatre.

Eugenio Barba, Odin Theatre and Theatre Anthropology

Eugenio Barba was Grotowski’s assistant in Poland for three years before founding the
Odin Theatre in Norway in 1964. This experience significantly affected his approach to theatre.
Traces of Grotowski’s work are clearly visible in the basis of Barba’s understanding of theatre.

39  Denis Bablet, “Actor’s Technique” in Towards a Poor Theatre, 209.
40 Thomas Richards, At Work With Grotowski on Physical Actions (London/New York: Routledge, 1995), 93.
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Grotowski is not only theatre person who Barba recognizes as his “master”. During the studies
in the field of Theatre Anthropology, he also examined the directors who influenced Western
theatre in the 20" century and was significantly influenced by the methods and approaches
they developed. In the article “Grandfathers, Orphans, and the Family Saga of European
Theatre”, Barba describes Stanislavski and Meyerhold as his grandfathers and Grotowski as his
older brother. *! The primary factor that makes these directors important for Barba is that they
carried out a detailed and systematic study on the scenic life of the actor, although the results
they want to achieve are different. Stanislavski’s finding that the actor can reach the creative
state by making use of psycho-physical exercises with the assumption that s/he will reach
the magic if is extremely important. Achieving the creative state for the actor means different
things for Barba and Stanislavski, but it is the main goal of the actor training in the theatre
of both directors. Meyerhold’s biomechanics sets out the principles of the actor’s scenic life
with a series of exercises and develops the bodily practice that will enable the actor to acquire
scenic behaviour. Moreover it is possible to claim that Meyerhold’s idea of combining the
actor’s text and gestures independently from each other as a musical composition influenced
Barba’s montage technique.

The reason why these directors who shaped the 20" century theatre were also a source of
inspiration for Barba was not only that they offer ways of how the actor can be effective on the
stage, but that they also develop an approach as to why, where and for whom to be effective.*
Barba’s theatrical aesthetic is shaped by the pursuit of truth beyond human behaviour which in
turn is shaped by cultural values. Natural and automaticised behaviour in daily life is cultured
behaviour. Cultured behaviour and cultural prejudice hide the truth. The destruction of these
prejudices is only possible with the discovery of commonalities regarding the human condition,
so the technique to be developed on the stage serves to overcome this obstacle. Extra-daily
technique is based on the emphasis of the actor’s behaviour on the stage, which is different
from the daily behaviour. The fact that the spectator can be a part of a sharing space based on a
communication code other than daily reality communication codes indicates that human beings
have a commonality beyond daily reality. In this sense, it is possible to say that the political
value of art and theatre stems from the opportunity to open such a space. The extra-daily nature
of the technique is based on the physical rules by which the action is performed rather than
the rational meaning. Performing the actions, which already have a certain meaning for the
spectator, with an extra-daily technique, interferes with the way they view these actions and
the way they experience them. The extra-daily technique allows rethinking how culture filters
one’s behaviour, to develop a self-critical view of the behaviour shaped within the culture,
and to intervene in the habituated behaviour pattern in daily life.

41 Eugenio Barba, “Grandfathers, Orphans, and the Family Saga of European Theatre”, New Theatre Quarterly
19/2 (2003). 108.
42 Eugenio Barba, “The Essence of Theatre” TDR (1988-) 46/3 (2002), 12.
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Extra-daily technique is based on the principles of scenic behaviour called recurring
principles.® The recurring principles are based on the field of Theatre Anthropology, which
examines the commonalities between the principles of performers’ scenic behaviour. The
research area of Theatre Anthropology is shaped around the question of “where can performers
find out how to construct the material bases of their art”* and examines the scenic behaviour
of the performer, which is shaped in line with the principles which are different from daily
behaviour. In this field of research, the commonality of the behavioural principles of actors in
different performance styles has been examined. Studies in Theatre Anthropology reveal that
in the scenic behaviour of the actor, unconscious and spontaneous daily behaviour is replaced
by a conscious and determined behaviour. The foundations of the actor’s scenic life are shaped
within the framework of the principles set forth from the findings of an intercultural study. Both
Eastern and Western forms are examined. The subject of the examination is the principles on
which forms are built. In this approach Barba refers to the Etienne Decroux’s observation, the
only master in the West who put forward the “system of rules comparable to that of an Oriental
tradition”, that arts resemble each other not with their works but with their principles.** The
behavioural principles set in the Oriental/Eastern forms are often more specific, and these
determined behavioural principles allow the actor to get rid of daily automatism and take into
account the use of energy during the performance. These principles of behaviour form the basis
of the extra-daily technique that Barba emphasizes as the basis of the scenic presence.*® The
recurring principles of balance, opposition, equivalency, and transposition are revealed by this
research based on the discovery of commonalities and they present the physical limits of the
extra-daily scenic behaviour. This limitation bears resemblance to the framework proposed by
Stanislavski with the magic if and given circumstances. Just as Stanislavski’s actor restricts
her/himself in the psychological framework of the given circumstances of the character while
performing the action, Barba’s actor limits her/himself within the framework of the principles
of physical behaviour imposed by recurring principles while performing the action. Barba
states that Stanislavski conducts one of the most comprehensive studies on how to construct
scenic life by separating the scenic behaviour of the actor from daily behaviour. ¥ Stanislavski
describes the scenic life of the actor as second nature. The scenic life of an actor is different
from daily life which means s/he follows different rules from those of daily behaviour while
moving on the stage. This rule is applied even to the state when the actor is on the stage but
not at the level of expression. Barba describes this level as the pre-expressive level and he

43 For detailed description of reccuring principles see Eugenio Barba, The Paper Canoe: A Guide to Theatre
Anthropology, trans. Richard Fowler (New York: Routledge, 2002).

44 Eugenio Barba and Nicola Savarese, Dictionary of Theatre Anthropology: Secret Art of The Performer, trans.
Richard Fowler (London: Routledge, 2006), 6.

45  Ibid., 7-8.

46 Ian Watson, “Eastern and Western Influences on Performer Training at Eugenio Barba’s Odin Teatret”. Asian
Theatre Journal 5/1 (1988), 54-55.

47 Eugenio Barba, “Letter From Barba”, The Drama Review: TDR 19/4 (1975), 47-57.
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claims that the existence of this level in acting is common in all cultures. ** To understand
extra-daily techniques, it is necessary to realize that these techniques are completely opposed
to daily techniques guided by the habits of the body. ** For this, daily behaviour should be
analysed very well. Daily techniques are based on the principle of minimum energy, because
in daily life, behaviours are the result of habits and are spontaneous. In extra-daily technique,
even the slightest movement contains maximum energy. However, the extra-daily technique
should not be confused with “techniques of virtuosity” based on the inaccessibility of the body,
which have completely lost contact with the reality observed in acrobatics:

The purpose of the body s daily techniques is communication. The techniques of virtuosity aim
for amazement and the transformation of the body. The purpose of extra-daily techniques, on

the other hand, is information: they literally put the body in-form. Herein lies the essential

difference which separates exta-daily techniques from those which merely transform the body >

The knowledge transferred by extra-daily technique constitutes the quality of the relationship
between the actor and the spectator. The movement performed on the stage becomes an action
involving the impulses and the spine, thus opening the way to communicate with the spectator
beyond affecting them.

The foundations of the actor’s scenic behaviour are closely related to the concepts of
organicity, impulse, and sats as well as to those of recurring principles. Organicity defines
the quality of the fictionalized but true nature of the scenic bios of the actor. It is an essential
quality for the spectator to believe unconditionally in the performance on the stage. ' The
directors and their methods diversify in terms of the road maps they have developed for how
the actor can achieve this effect. For Barba, the actions performed on the stage in order to
create an organic effect or the choices made during the montage may be real, although not
rational. Creating true life on the stage is possible with the organic nature of the action. Barba
states that if the action is organic, the spectator believes in it and if they believe, it is real. 3
So it’s up to the actors to create an organic effect:

Organic effect means the capacity to make the spectator experience a body-in-life performing
real actions, maybe not intelligible but coherent. The actor s main task is not to be organic
but to appear organic to the eyes and senses of the spectator.®

In order to have an organic effect on the stage, the actor must be able to artificially recreate
the spontaneity of a living organism. For this the actor must first develop an awareness of his/

48 Barba, The Paper Canoe: A Guide to Theatre Anthropology, 16.

49  Barba and Savarese, Dictionary of Theatre Anthropology: Secret Art of The Performer; 7.

50 Ibid,, 8.

51 Ibid., 206.

52 Eugenio Barba, Odin Week 2019 Speeches from Workshops and Seminars, Ed. Dila Okus (Holstebro: 2019).
53 Barba and Savarese, Dictionary of Theatre Anthropology: Secret Art of The Performer; 206.
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her presence. With the disappearance of the dichotomy between the actor’s daily life and scenic
presence, the actor’s behaviour automatically becomes a part of her scenic life. Therefore,
the extra-daily technique ceases to be an artificial imitation “used” by the actor’s body and
becomes the form of the organic life of the living body on the stage.

The impulse and sats are essential components of the actor’s level of expression. Where
impulse explains the starting moment of performance of the real actions, sats explains the
rhythmic composition of this performance. In the last years of his life, Stanislavski conducted
studies that drew attention to the link between organic action and impulse. Grotowski on the
other hand deepened the work of Stanislavski and conducted research on impulses as the
starting point of physical actions. Barba also took this path opened by Grotowski and put the
impulses that form the basis of the action at the center of actor training. While emphasizing the
necessity of real action to create change in space and in the actor, he argues that the intention
that will create this change first appears with impulse:

To act, in the theatre, means to intervene in time and space in order to change and to be
changed. The impulse of an action, that is, the “movement of intention” begins in the spinal
column. The energy necessary to give rise to precise actions is concentrated in the torso and
withheld as an impulse. The actions are born here. One can see that performers are working
with actions when even their trunks also execute them in miniature. Arms, hands and fingers
are extensions, waiting to intervene.>*

Sats shows the moment when the energy carried by the actor ready to act is suspended.
Roberta Carreri, an Odin Theatre actress describes sats in her book On Training and Performance:
Traces of an Odin Actress as follows:

One word which Eugenio used and still uses repeatedly during the work is sats, which is
the Norwegian word for “impulse”.

I can also define sats as the intention to accomplish a precise action. In the moment I
accumulate the necessary mental energies, which are consequently also physical, to execute
a one-metre-long leap, I enter a position of sats. I am not in sats position if my legs are fully
extended. To be in sats position allows me to react and change direction at any moment. It
allows me to be unpredictable. Being in sats position implies being present in the moment. >

While working with the actor on the action, both Stanislavski and Meyerhold felt the need
to apply the concepts that regulate the expressive level of the action. As a technical term of
the Odin Theatre it is possible to consider sats which means to prepare for action, as identical
to Stanislavski’s concept of standing in the correct rhythm.*® Meyerhold’s works also develop

54 Barba, The Paper Canoe: A Guide to Theatre Anthropology, 161.

55 Roberta Carreri, On Training and Performance: Traces of an Odin Actress, trans. Frank Camilleri (New York:
Routledge, 2014), 27.

56 Barba and Savarese Dictionary of Theatre Anthropology: Secret Art of The Performer, 92.
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concepts that explain this moment of pause, such as the term of predigra, which means pre-
acting, used to describe the moment of tension resulting in the action. Another term used by
Meyerhold is okatz. Okatz describes the point at which stopping and continuing come together,
where one movement ends and another begins.

Eugenio Barba, states that in order to be able to talk about an artistic process, reality must
be alienated in scenic life, and this is common in all artistic forms. 37 Alienation does not
exclude the concept of organicity, because the alienation of reality and its taking on a new
reality eliminates the questions of why and how to find the equivalent in daily codes. The
principle of equivalence established as a result of Theatre Anthropology research, describes
the process followed while alienating a reality in theatre.

Extra-daily expression of a reality is possible through the transposition of a reality into
another reality. The reality conveyed by the image that the actor sets out is transformed during
the performance of the action. The actor transforms the reality that belongs to his/her inner
space, that is the reaction, into the common space, that is, the extra-daily stage level shared
with the spectator and other actors. This transposition is possible by performing the equivalent
of the action that is taking place in the actor’s inner space. In the process of transforming daily
reality into scenic reality, reality is alienated and a new and coherent reality is constructed. The
principle of equivalence provides the organic effect by establishing the equivalence relationship
between reality and scenic reality.

The main goal of actor training is to develop the skills that can act with this logic in the
performer. Therefore, what the actor learns during the exercises, as Grotowski emphasized
for his own work, is not gymnastics, but the ability to control impulses in order to build a new
way of behaviour. *® Barba argues that two sources of actor training are “the use of learned
body techniques designed to break the performer’s daily responses” and “codification of
principles which dictate the use of energy during performance”.>® These are also the sources
of extra-daily scenic behaviour of the actor. The training carried out by the actors at the Odin
Theatre consist of exercises that enable them to embody the recurring principles. The content
of the exercise can vary according to the tendencies and needs of each actor, as long as this
goal remains common. The body, which has gained an extra-daily scenic behaviour language
as a result of the exercises performed by the actors themselves, is able to apply the principles
while performing the actions in improvisation for the performance.

57 Eugenio Barba, Odin Week 2019 Speeches from Workshops and Seminars.
58  Ibid.
59 Hodge, Actor Training, xxiii.
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Conclusion

All of the directors whose methods have been examined throughout this paper draw attention
to the need for the actor to set aside daily behaviour on the stage and develop a manner of
behaviour belonging to the stage. The similarity between the formal appearance in the staging
required by the theatre aesthetics which the director wants to create and daily reality, determines
the character of the actor’s extra-daily technique. Meyerhold and Grotowski clearly state that in
their works on acting that the actor should put aside his/her daily behaviour. The scenic behaviour
of Stanislavski’s actor is formally more similar to daily reality than the scenic behaviour of
Barba’s actor, yet even when the actor plays with a realistic approach, the scenic behaviour
carries an extra-daily quality as s/he puts aside daily behaviour. This is because in extra-daily
scenic behaviour, it is not the rational meaning of the action that is extra-daily, but the way of
performing it. Stanislavski developed a method by which actions on the stage can manifest
with the same liveliness in each repetition. This is a situation that is not possible in daily life
but can only be realized with a certain technique. Meyerhold sought ways to emphasize the
essence of situations with theatrical means. Grotowski developed a way of behaviour for his
actors beyond the social masks. Barba tries to draw attention to the commonality of the human
condition beyond the habitual behaviour of the individual. The reason for Barba’s emphasis on
extra-daily technique is that this approach provides an opportunity to intervene in daily habits
and habituated behaviour. This dramaturgical approach emerges from the unity of all levels
of organization of the performance. However, the detailed work carried out on the level of
organic dramaturgy that expresses the actor’s activity is shaped by this dramaturgical approach.
Revealing the relationship between the technical methods followed in the training of actors
and the overall dramaturgical preferences of the director or the group adds an observable and
measurable quality to the technique. This ensures that the work carried out in the practical
field can be followed and developed with a scientific approach. The work of theatre people
who contribute to the development of the extra-daily technique can undoubtedly be expanded.
It is possible to enrich a similar work by including the works of different directors and actors.
With similar studies to be carried out over the relationship between the director’s purpose
and the actor training, the data on why the spectator watches and how they experience the
performances performed with an extra-daily technique will increase, and it will be possible to
catch clues as to why both performers and spectators need art and theatre today.
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Bu calisma, 2000 sonrasi tiyatro yazinimiza katki sunan Ayse Bayramoglu'nun
Hakiki Gala ve Beyaz Yalanlar oyunlarini, geg kiiresellesme ve medyanin triint
olan yeni bir kitlesel seyir deneyimi ve goriinlir olma arzusu ekseninde incelemeyi
amagclamaktadir. Her iki oyunda da “reality show” diinyasinin bir parcasi olma
arzusu tastyan ve bunu gergeklestirmeye calisan karakterlerin bulundugu ve ayni
zamanda bu goériinir olma ¢abasinin oyun icerisinde bir noktada ifsa edildigi
gorilmektedir. Gercek hayatlarindan daha“sahici” ve g6z 6niinde olan hayatlara
imrenen bu karakterlerin cabalarinin tiyatro sahnesinde bosa diismesinin, tipki
bu karakterler gibi kendilerini hicbir durumda yeterince 6zgiin hissedemeyen
¢agimiz insani ve tiyatro seyircisinin seyir deneyimine nasil bir etkisi olabilecegi
de calismanin tartisma zeminini olusturmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Ayse Bayramoglu, 2000’ler, Reality Show, Gériiniir Olma
Arzusu, Hakiki ve Kurmaca

ABSTRACT

In the axis of a new mass viewing experience and the desire to be visible,
which is the product of late globalization and the media, this study examines
Ayse Bayramoglu's Hakiki Gala and Beyaz Yalanlar, which have contributed to
the post-2000 theater literature. In both plays, there are characters who desire
to be a part of a “reality show” world to make it happen, and, simultaneously,
this effort at being visible is revealed in each play. This study inversigates also
how the futile efforts of these characters who envy lives more“real”and visible
than theirs might affect the viewing experience of people and the theater
audience, who, just like these characters, cannot feel authentic enough under
any circumstances..

Keywords: Ayse Bayramoglu, 2000s, Reality Show, Desire To Be Visible,
Authentic and Fictional
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EXTENDED ABSTRACT

It is a fact that the media, whose roots can be traced to liberal policies wherein the separation
of private and public spheres of the 1980s was blurred, is a medium where the increasing desire
for visibility is pumped the most. It was during these years that the intimate and private stories
were displaced, and the boundary between fiction and reality gradually faded. Our acquaintance
with competition-game genres of reality TV began during the 2000s, when reality TV programs
were prepared with a journalistic approach derived from page-three news in the reality show
format that was introduced by private television channels. Such programs started being
broadcasted in the 1990s. As a result of late globalization and neoliberal policies, individuals
feel inadequate and will disappear unless they make themselves visible and constantly put
themselves in the circulation of the media and the market as a commodity. Therefore, it can
be said that we are fed and guided by the motto, “I am visible, therefore, I am.”

The two plays that Ayse Bayramoglu wrote in 2010 and in 2012 that will be examined in
this article concern this search for authenticity of ordinary people. Hakiki Gala (Genuine Gala)
is about two characters who create a life story for themselves from the page-three news and
use a novelist (fictional character of Ayse Bayramoglu herself) to become famous. However,
after narrating their tragic stories and how they met, they admit that they are actually making
use of the audience for their fame. Specifically, these two characters adapted their back
stories from various kinds of page-three news and always desired to be visible and authentic
like the people on the news. In contrast, Beyaz Yalanlar (White Lies), carries a reality show
competition named “White Lies” to the stage along with its backstage preparations. The play
witnesses how contestants try to make their ordinary lives special and how they are deceived
by their neighbors which they use for the reward at the end of the competition (and the play
itself). Their neighbors whom they consider as having happy lives and their “real” life, as
they later admitted, are not really appealing; however, they choose to deceive themselves and
others with white lies. Both texts have a structure that reveals this search for authenticity and
the effort to be visible.

In addition to the examples of plays wherein the dominant discourse is reproduced on the
theater stage, independent theater groups also shed light on these “ordinary lives” and try to
find a space to express themselves on stage. In theater, which considered as having an important
place in terms of breaking the conventional watching habits of today’s audience as well as
the illusion created by television, Bayramoglu’s disclosure strategy has a valuable place and
can make important contributions to the post-2000 theater literature in Turkey. While Hakiki
Gala focuses on the narrator persona that today’s audience can regard as charismatic, in Beyaz
Yalanlar, the imaginary fourth wall of the theater stage is transformed into a solid wall -just
like a television screen- by means of a curtain. In other words, although these two plays are
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formulated around the same theme, they follow two different strategies in terms of staging
the world of reality shows. Nonetheless, they have a common strategy in revealing our effort
to be visible and our search for authenticity.

In our 2000s theatrical climate, where performative narratives are widespread, Ayse
Bayramoglu’s Hakiki Gala and Beyaz Yalanlar may have a special place in terms of narration
and staging. When examined these two play together, how a similar problem can be presented
to the audience differently can be seen more clearly.
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Giris

Giliniimiiz insan1 olarak hakikatimiz ve 6zglinliiglimiiz konusunda siipheye diismiis durumda
olma gercegimizin izini siirerken 80’ler Tiirkiye’sine dair yapilan tespitlerden faydalanmak yarar
saglayabilir. Zira, Nurdan Giirbilek’in ifadesiyle dille olan iliskimizi kokiinden degistirmeyi
basarmasi ve “dille hakikat arasindaki iligkiyi koparirken hayali bir dili sahiciymis gibi
gosterebilmesi”' bakimindan bu dénem kimliklere bakis anlaminda 6nemlidir. Bunun yani
sira, 80’lerin liberal politikalar ve hakim sdylemin alan actig1 “sozde 6zgiirliik ortam1” ile 6zel
hayatin ve mahrem olanin medya araciligiyla sentetik bir dil esliginde kamuya sunuldugu bir
donem oldugu sdylenebilir. Onceden kimsenin birbirine yabanci olmadig1, kendi kimliklerini
birakarak belli birtakim kutuplasmis toplumsal kimlikler tizerinden 6rgiitlenebildikleri kamusal
alan? 80’lerle birlikte ¢ok daha 6zgiirmiis sanisi uyandirsa da kamu, 6zelin medyayla goze
sokulmasi ve teshirle adeta teatral bir sahaya doniigsmiistiir. 90’larda yiiriitiilen neoliberal
politikalar kapsaminda yayin hayatina baslayan 6zel televizyon kanallari da birkag yil igerisinde
“reality TV” formatini habercilik iddiasiyla yavas yavas hayata ge¢irmis® ve en gergek ozel
hayatlarin medyanin sunduklar1 oldugunu kaniksar duruma gelmemizi saglamistir. Ulkemizde
asil ger¢egin yavan bulunup sahte olanin ulagilamaz ve biiyiileyici konuma erigmesi ise milenyum
cag1 2000’lerde “reality” formatinin yeni tiirii ile tanisikligimiza dayandirilabilir. 90°larda
ticiincll sayfa gazete haberciliginin televizyon ekranlarina reality show olarak tasinmasinin
ardindan 2000’lerle birlikte uzun yillar farkli formlarda gérmeye asina olacagimiz bu tiir,
“yarisma-oyun” seklinde kategorize edilen reality show programlarinin ta kendisidir.* Ozetle,
2000’lerle birlikte televizyonun haber nakletme niteligi hizli bir sekilde erozyona ugramaya
baslayinca ve her tiirlii toplumsal, siyasal ve ekonomik eylem “gdsteri toplumu”’nun mesruiyet
zemini olan eglence kiiltiirliniin ve medyanin® bir parcasi haline geldikge, hem icraci hem de

~ 9

izleyici olarak Tayfun Atay’in deyimiyle “Meshuriyet Cagi”nin meshur olmaktan baska bir

caresi olmayan rakipleri® haline gelmis bulunmaktayiz. Neoliberalizmin yonetimsel aklinin
giiniimiizde giiglii bir goriiniirliik arzusuyla birlikte belirdigini diisiinen Sarikartal’a gore de,

Kisi, ezik olmadigindan ve kendini makbul normlara uygun bir sekilde yonettiginden
ancak baskalart kendisini goriinmek istedigi sekilde gordiigiinde emin olabiliyor. Imajinin
baskalarinin nazarinda net bir sekilde onaylanmasina ihtiyag duyuyor. Sanki insanlar
toplumsal ¢evreleri onlari takdir etmedigi anda kendi 6zgiinliiklerinden siipheye diisiiyorlar.
Bunun sonucunda, tahmin edeceginiz iizere, kendilerini makbul tarzda sunmaya, toplumsal
ortamlarda daha fazla goriinmeye ama ayni zamanda da “cool” gériinmeye ¢alistyorlar. Ben

1 Nurdan Giirbilek, Vitrinde Yasamak: 1980 lerin Kiiltiirel Iklimi (Istanbul: Metis Yayinlar1, 2001), 25.

2 a.e, 64-65.

3 Bilgehan Ece Sakrak, “Gergekligin Kurgulanmasinda Reality-Show’lar” (Doktora tezi, Marmara Universitesi,
2014), 180.

4 a.e,180-181.

5 Guy Debord, Gosteri Toplumu, gev. Aysen Ekmekgi- Oksan Taskent (Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2018), 35.

6  Tayfun Atay, Goriiniiyorum O Halde Varum: “Meshurivet Cagi "nda Kiiltiir ve Insan (Istanbul: Can Yaynlari,
2018), 57.
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bu kafa yapisimin kendinde bir eksiklik hissi ve buna bagl 6zgiin otesi bir kendilik arayigiyla
karakterize oldugunu diisiintiyorum. Bir baska deyigle, insanlar basit¢e hayatlarint yasamak
yerine, paradoksal bir bi¢cimde, davranislarin 6zel bir farkindaki halinde icra ettiklerinde
sanki kendilerini daha giivenli ve 6zgiin hissediyorlar. A¢ikga séylemek gerekirse, bu, hayatta
kendini oynama seklinde beliren bir tiir oyunculuk. Bu olgunun [...] ciddi belirtileri ise “reality
show” tiiriinden televizyon programlarindaki abartili performanslarda gozlemleniyor.

Bu goriintirliik arzusunu tiyatro cephesinde inceleyen Sarikartal’in analizine paralel olarak
Atay da “Goriiniiyorum, o halde varim” mottosuyla beslenir ve giidiimlenir hale geldigimizi®
belirtmektedir. Her iki akademisyenin de soézilinii ettigi bu teatral ¢agda tiyatro da haliyle,
tipki televizyon gibi bu kiiltiir ve eglence endiistrisinin bir pargasi; kitlesel seyir deneyiminin
belirleyicisi konumundadir elbette... Her ne kadar televizyonun giderek bilylimiis hakimiyeti
yaninda esamesi bile okunamayacak bir pozisyonda oldugu diisiiniilse de tiyatronun, hem
yadsmamayacak denli gercek karsilagmalarin yasanabilecegi hem de televizyonun yarattig
illiizyonu kirabilecek yegane cephe oldugunu savunmak yersiz olmayacaktir. Iste tam da
bu noktada tiyatro, seyircinin konvansiyonel seyretme aliskanliklar1 ve beklentilerini sahne
iizerinde yeniden tliretmek ya da yerlesik illiizyonu bozmak anlaminda bir se¢im yapmak
durumunda olabilir.

Bu yazinin konusu olan goriiniirliik arzusunu mesele eden Hakiki Gala ve Beyaz Yalanlar
oyunlartyla karsimizda duran Ayse Bayramoglu, kendini ve yasadigi diinyay1 aciz ve umutsuz’
buldugunu ifade eden; fakat bu acizligi ve umutsuzlugu var eden dinamikler iizerine diigiinmeyi,
merak etmeyi ve yazmay1 birakmayan bir yazardir. Kendisi bir yazar olarak ne aradigini ise
su sekilde 6zetlemektedir:

Bir ekip i¢in oyun yaziyorsam onlardan gelen ¢ikis noktasinin bendeki karsiligini arryorum.

Beni sasirtan, korkutan, gidiklayan olay, fotograf, miizik, siir; her sey, iizerine yazilabilir

bir metin haline geliyor. Trajikomik olanin pesindeyim."

Tiyatrotem ile birlikte tirettigi ve Tivatro... Tiyatro... Dergisi tarafindan “Y1lin Oyun Yazar1”
odiiltine layik gortldiigii Hakiki Gala (2010) ve yliksek lisans tezi kapsaminda yazim siirecini
ve taslagini kaleme aldig1 Beyaz Yalanlar (2011) metinleri de, hissettigimiz yetersizlik hissiyle
hesaplagmaya ve goriiniir olmaya ¢alisirken nasil ¢irpindigimizi, ironiyle ortaya koymaya
¢abaladig1 metinler olarak degerlendirilebilir. Sahne tizerinde kurdugu diinyay: seyircinin
nasil alilmadigini ve alimlayabilecegini dikkate alarak metin {ireten yazar, yazi kapsaminda
incelenmeye calisilacak Hakiki Gala ve Beyaz Yalanlar oyunlarinda farkl: teatral stratejiler

7 Cetin Sarikartal, “Varsayilan Kullaniciyr Kenara Birakmak: Neoliberalizm, Sinirbilim ve Oyuncu Egitimi”,
Dikmen Giiriin’e Yazilar iginde, Haz. Yavuz Pekman, Oguz Arici (Istanbul: Dogan Kitap, 2020), 515.

8  Atay, Goriiniiyorum O Halde Varim: “Meshuriyet Cagi”nda Kiiltiir ve Insan, 59

9 “Bu ‘Pencere’ Sizi Utandirmak Igin A¢ildr”, Cumhuriyet, 30.12.2012, erisim 23.09.2020). https://www.cumhuriyet.
com.tr/haber/bu-pencere-sizi-utandirmak-icin-acildi-394206

10  Bahar Cuhadar, “Yerli oyun yazarlarinin SN1K’s1”, Radikal Hayat, 2012.
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deneyerek tiyatronun giincelligini ve ontolojik varligini sorgulamaya ve reality show fenomenini
tartigmaya alan agmugtir.

Temsilin Temsilinin Tiyatrosunu Yapmak: Edibe Aysen Kutlugil’in
Eserinden Hareketle Hakiki Gala Oyunu'

Hakiki Gala seriivenim basladiginda heniiz bu seriivendeki roliimiin farkinda degildim. Bir
yazar olma yolunda ‘tay tay’ bir durus sergiliyor, tirkek adimlarla ama inatla yiiriimenin
ve bir yol olusturmanin derdiyle kosturup duruyordum. ‘Bizim bir fikrimiz var’ dediler,
onlart tamdigim kadariyla bu fikrvin o anda akillarina gelmedigini, aylardwr zihinlerinde
oradan alip buraya koyarak pisirdiklerini biliyordum. Sizlerin de yukarida giinliiklerde
okudugunuz kadariyla ben her zamanki gibi bu oyuna reji asistant olarak basladim. Ve bana
gore birdenbire, onlara gére tam kolladiklar: vakitte oyunun yazar: oluverdim. [...] Yazmak
bircoklart icin oldugu gibi benim igin de tekil bir eylem. Aam kisa adiyla Hakiki Gala’yt
yazmak tamamen bir ekip isiydi. Ortada benim olmayan ama benimseyebilecegim bir fikir
vardi. Benzer konularin derdine diismiistiik farkli zamanlarda. >

Bayramoglu’nu “nadir bulunacak igbirliginden” dogdugunu ifade ettigi Hakiki Gala
oyununun sahneleme metninin iskeleti Tiyatrotem ekibinin kolektif masa basi tartigmalari
sonucu yapilan dogaglama c¢aligsmalarla sekillenmis ve Bayramoglu tarafindan metnin
diyaloglarinin olusturulmasiyla sahneleme metni can bulmustur.'* Dolayisiyla Hakiki Gala
oyununu ele alirken Tiyatrotem’in tiyatro anlayisindan da s6z etmek gerekmektedir. 2001
yilinda Ayse Selen ve Sehsuvar Aktag tarafindan kurulan Tiyatrotem’in tiyatroya bakisini
Ozetleyen Ayse Selen, “cagdas ve geleneksel gosterim sanatlart tekniklerini dramatik tiyatro ile

15 olduklarini

Tiirkiye kiiltiirel ortaminda kaynastirma esasina dayanan arastirmact bir tiyatro
ve Tiyatrotem’in “bir anlamda tiyatronun tiyatrosunu yapmayt arzulayan, bunu arastiran bir
‘anlaty tiyatrosu’ oldugu’nu belirtmektedir.' Tiyatrotem’in, tiyatronun kurmaca oldugunun
altin1 ¢izme konusunda geleneksel tiyatromuzla konusan ve onun araglarindan beslenen
isler iiretmesinin yani sira “anlati tiyatrosu” yapiyor olusu 6nemlidir. Ciinkii 6zellikle son
yillarda, yerli ve yabanci oyunlarda dramatik olanin yerini anlatisal olana birakmasi ya da
tiyatronun bu ikili yapisinin bir aradaliginin vurgulanmasi egiliminin dikkat ¢ekici boyutta

oldugu goriilmektedir.'” Hakiki Gala fikrinin filizlenmesinde ve oyunun teatral zemini

11 Hakiki Gala oyununun teatral zemininin derinlikli bir sekilde ele alindig birgok 6nemli ¢alisma bulunmaktadir.
Tiim bu ¢alismalarin derlemesi igin bkz: Mimesis Tiyatro/Ceviri-Arastirma Dergisi, Istanbul: Bogazigi Universitesi
Yaylari, 18 (2011).

12 Ayse Bayramoglu, “Oyun Yazarmin Bir Sahne Metni Olusturmak Uzerine Deneyimleri”, Hakiki Gala (Istanbul:
Mitos-Boyut Yaymlari, 2010), 47.

13 a.e.,48.

14 a.e.,47-48.

15  Tiyatrotem, Ayse Bayramoglu’nun Hakiki Gala adli kitabina 6nséz (Istanbul: Mitos-Boyut Yayinlart), 5.

16 a.e.,5.

17 Yunus Emre Giimis, “2000 Sonrasi Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Yeni Bir Estetik: Performatif Anlat1”, Uluslararasi
Disiplinlerarasi ve Kiiltiirlerarast Sanat Dergisi, 6 (2018), 241.
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baglaminda 6nemli bir yeri oldugu belirtilen'® Klasik Dramatik Metinleri Bugiin Buradan
Anlatmak makalesinin yazari ve oyunun dramaturglugunu ve yonetmenligi listlenen Cetin
Sarikartal da bu degisime isaret etmektedir. S6zii edilen makalede ayn1 zamanda 6ykii anlatim1
ekseninde son donemde Bati1’da gergeklestirilen projelerin “performans sanati, belgesel film
ya da reality-show adi verilen televizyon programlarindan esinlendigi”"® savunulmaktadir.
Geg kiiresel kapitalizmin yarattig1 yeni bir ruh hali oldugundan; kendi 6zgiin varligindan
siipheye diigen insanin siirekli olarak goriiniir oldugunu hissetme ¢abasina girdiginden
bahseden Sarikartal, tam da bu ruh halinin “¢iplak gercegi sansiirsiiz bir bicimde temsil
etmeye yonelik”® bir ¢aba dogurdugunu; sahne tizerinde gergek 6tesi ya da asir1 zgiin
anlarin aranmasinin ardinda kisinin bu toplumsal kosullarin bir sonucu olarak kendinde
duydugu yoksunluk ve eksiklik hissinin bulundugunu diisiinmektedir.?' Ayrica Sarikartal,
bunun yalnizca sahne cephesinde degil, seyir yeri cephesinde de bir karsilig1 oldugunu;
seyircinin tam da kendisi gibi banal oldugu i¢in sahne {izerindeki “hakiki” anlatilara ve
“normal” anlaticilara dair bir merak tasimadigini eklemistir. Bunun neticesinde de giiniimiiz
seyircisinin bugiliniin anlaticisindan karizmatik olmasini bekledigini, bu beklentiyi kargilamak
iizere Bati tiyatrosunda postdramatik girisimler goriildiigiinii agiklayan Sarikartal’a gore,
bu prodiiksiyonlarda yine de etkili olan sey bigimsel farklilik degil daha ziyade ele aldiklar
konular ve metindir. Clinkii merkeze alinmasi gereken “insanlarin nesnelestirilmelerini degil

9922

de kendi yasamlarina elestirel bir konumdan bakabilmelerini saglama™** durumudur ve

¢agdas oyunlarmin bu anlamda 6zgiinliigiinii saglayan unsurun da bu paradoksun farkindaligi
oldugu diisiiniilmektedir:

Bugiiniin anlaticisindan beklenen sey karizmatik olmasi, yani 6zgiinliigiin bir kez daha
ozgiinlestirilmis bir halini sunmasi ise, tiyatro sahnesinde sézde gergegi anlatma ve gosterme
girisimleri nasil ozgiin olabilir? [...] Ozgiinliigii saglayan sey, kimi érneklerde gosterimin
gergeklik sanisi yaratan simrlar iginde kalmakla birlikte gercekligi parodiye kadar varabilen
bir farkindalik iginde temsil etmesi, kimi diger drneklerde ise anlatumin, Walter Benjamin i
izleyerek betimlemek gerekirse, kendisine yaklasildikca uzaklastigi duygusu uyandiran,
auratik bir anlatict karakterinden yapilmasidw: Bunlarin her ikisinin de temelde metinsel,
dolayiswyla dramatik bir stratejiye dayandigu ileri stiriilebilir. *

Bu anlamda Tiyatrotem’in Hakiki Gala’daki stratejisi de “kendini tiim ¢iplakligiyla toplumun

04

zalim seyrine sunarak karizma olusturma ¢abasini”** gortiniir kilmak olmustur. En asir1 6rnekleri

reality show programlarinda goriilebilecek kendini kurbanlastirma durumuyla ve medyanin

18 Tiyatrotem, 6nsoz, 5-7.
19 Cetin Sarikartal, “Klasik Dramatik Metinleri Bugiin Buradan Anlatmak”. Tiyatro Arastirmalar: Dergisi, 29

(2010), 67.
20 a.e., 70.
21 a.e., 68-69.
22 a.e.,71.
23 a.e.,70-71.
24 a.e. 70.
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kamuya tagidig1 hayatlarin hakikati ve temsiliyetiyle ilgilenen Tiyatrotem de prova siirecinde
bunu sahnelemeye dair niyetlerini soyle agiklamaktadir:

Biz bunu tiyatro sahnesinde gercek bir “reality show” gibi yapmayacagiz. Bunu
“almtilayacagiz”. Ozgiin olma ¢abasinin ve buna dair girisimlerin “tiyatrosunu” yapmak
istiyoruz. “Reality show” ozellikleri tasiyan gésterimler (va da tv programlari) aslinda
hakikatin degil de, yine bir temsilin temsiliyse, temsilin temsilinin tiyatrosunu (temsilini)
yapmak nasil olur acaba?®

Sarikartal’in ortaya koydugu gliniimiiz insaninin ve seyircisinin “tiyatro”sunu; 6ziinde
“temsilin temsilinin temsili”ni yapma siartyla ise koyulan ekip de, metne ek olarak yayinladiklari
prova notlarinda yer verildigi iizere, diger oyunlarinda da oldugu gibi sahne lizerinde bir
arada bulunacak iki anlaticinin dncelikle birbirleriyle ve seyirciyle nasil bir iliskileri olacagini
diistinmeye ve ¢esitli dogaglamalar yapmaya baglamistir. Yazar Ayse Bayramoglu’nun da hazir
bulundugu provalarda, bu tuhaf ikilinin arka planina dair, “...yarismalardan firlamig olabilirlerdi
ya da tek hayalleri bu yarismalarda yarisanlar gibi kendilerini gostermek olabilirdi ™ seklinde
cesitli Oneriler ortaya atilmis ve neticede bu ikilinin kendilerine “ligiincii sayfa” haberlerinden
bir gegmis ve kimlik yaratmis olmasinda karar kilinmustir.

Ellerinde oyunun kendisinin yazili oldugu -heniiz isimsiz- bir kitapla seyirci karsisina
c¢ikacak olan bu ikilinin, oyunun ilk yarisinda yer yer hikayelerini anlattiklar1 ve anlati sirasinda
anlatima kapilip seyirciden koptuklari, yer yer de ¢alistiklar: oyunu unutacak kadar heyecanlanip
ellerindeki kitaba dondiikleri bir kurguyu takip etmesi fikri sabitlendikten; yani giris, ondeyis
ve liciincii sayfa haberlerinden derledikleri yasam Oykiilerini seyirciye anlattiklar1 boliimlerin
neredeyse son halini almasindan sonra oyunun halen bir anlat1 zemini olmadigini diisiinen
ekip, su fikirle oyunun kurgusuna son seklini vermistir:

Ovyunun devanundan énce ¢oziilmesi gereken bir sorun vardi. Bu tuhaf ikili biitiin bunlar niye
anlatryordu? Bunlarin anlatildigini siiren kitap nereden ¢ikmisti? Yazari kimdi? Kendileri mi
yazmiglardi? Yoksa bu onlar icin yazilmuis bir oyun muydu? Bu bir oyun muydu peki? Dili neden
béyleydi? Diistiniildii, tartisildi ve ellerindeki kitabin romandan uyarlanan bir oyun olduguna
karar verildi. Romani yazan Edibe Aysen Kutluil adinda bir yazardi. Edibe Aysen Kutlugil tamamen
uydurma bir isimdi ve o prova giiniinde oyunu yazmakla gorevlendirilen Ayse Bayramoglu nun
isminden tiiretilmisti. O andan itibaren, oyunun uyarlandigi oyunun adi Gala, oyunun adi ise
(Edibe Aysen Kutlugil'in eserinden hareketle) Hakiki Gala olarak degistirildi. O halde metnin
dilindeki bu edebi halin sorumlusu Edibe Aysen Kutlugil di. Bu kendiliginden ¢éziilen sorun Edibe
Aysen Kutlugil'in kimligine de aciklik kazandirmis oldu. Béyle bir metin yazdigina gore Kerime
Nadir ve Muazzez Tahsin Berkand 'dan etkilenmis olmalvydi. Bu kabul edilen etkilenis durumu,
oyunun i¢inde bir melodramatik kurgunun olusmasini da elverigli kilacakti. *’

25  Ayse Bayramoglu ve Ayse Selen, “Bir Diisiinceden Bir Sahne Metnine Yolculuk (Prova Giinliikleri ve Notlar)”,
Hakiki Gala iginde (Istanbul: Mitos-Boyut Yayinlari, 2010), 24.

26 a.e.?29.

27 a.e.,30-31.
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Bu asamadan sonra metnin yazilmasi konusunda Bayramoglu’nun tamamen devreye
girmesiyle metin son seklini almistir ve yukarida da s6zii edildigi gibi hem agdali ciimlelerin hem
de gliniimiiz diisiince bigimini iceren tasvirlerin yer aldig1 eklektik bir dil gérmek miimkiindjir.

Metnin sahnelenmesi konusundaki yazar direktiflerinden bahsetmek gerekirse; dekor bir
masa, iki sandalye ve bol 1siktan ibarettir ve kendilerinin temin ettigi ve siisledigi izlenimini
verir. Provalar sirasinda dekorun da oyunun dili gibi “kitsch” olmasinda karar kilinmigtir.?®
Oyunun agilisinda Miiesser Hanim ve Liitfi Bey, sahneye girip 1giklari bir bir agtikga seyircinin
bakisina, seyredilme durumuna daha da agilir ve “kendilerini gosterme” telasesine girerler.
Seyirciye “Hos geldiniz” dedikten sonra ikisi de birer kitap ¢ikarir; kitaplarin iizerinde “HAKIK{
GALA” yazmaktadir. Okumaya baslarlar, aslinda ezberden okumay1 niyet etmektedirler ama
beceremezler; kitaba geri donerler, bu kez gdzleri gormez ve gozliikle okumaya calisirlar. ..
Kisacasi1 acemi bir baslangi¢ yaptiklarini anlarlar ve “Bagtan alalim” diyerek girig kismini tekrar
ederler; dyle ki, ilkinde beceremezler ve bir kez daha hizlandirarak tekrar ederler... Ondeyis
kisminda da bir kez daha bocalamamak i¢in kendi hayat hikayelerinin nasil bulustugunu direkt
olarak kitaptan okumaya baslarlar:

MUESSER HANIM Miiesser Hanim...

LUTFI BEY ...ve Liitfi Bey... o giine dek birbirlerinin mevcudiyetinden
habersiz bu hoyrat diinyada apayri, yokluklar: bile hissedilmeyecek denli siradan hayatlar
stirmiis bu iki zat ...

MUESSER HANIM ...bir Hidrellez gecesi yine birbirlerinden habersiz, her vakit
oldugu gibi gerceklesememis hayallerini diisiinerek uykuya dalarlar. Kaderin cilvesi midir,
bilinmez, apayri uykularin derinliklerinde siiziilen Miiesser ve Liitfi 'nin yollari tek ve ortak
bir riiyada, hayatlarimin galasinda kesisir ...

LUTFI BEY ...Bir kere olsun ramp 1s1klarina, sahneye ¢ikabilme, bir kereligine
de olsa kendilerini gosterme sansini bulmugslardir. Ama bu hayalin viicuda gelmesi o kadar
kolay degildir, 6yle sipin isi olmayacaktir. Hayalini kurduklar: ve kendilerini bekleyen
sahnenin yolu karanliktan gecer, zira bilinir ki her sahne agilmadan evvel zifiri karanliktir.
MUESSER HANIM Kendi ciliz isiklariyla kat ettikleri bu mesakkatli yolda, onlerine
¢tkan bu firsatin verdigi coskuyla hi¢chir seyden yilmazlar. Nerede sahne alacaklarini,
15181 nasil bulacaklarin tez vakitte ogrenirler. Lakin gosteri vakti geldiginde de hichbir sey
tereyagindan kil ¢eker ¢eker gibi olmayacaktir [...]%

Gergekten de dedikleri gibi kolay ilerlememektedir. Bu kez de okumadan sonra kendi
okudugunu anlamama, digerinin okudugunu anlama tizerine bir tartismaya girerler. Bu kismi
oynayacak olduklari ger¢egini hatirlayip bir kez de okumadan “oynama”ya calisirlar. Bu kez
fena gitmezler ve metinde biraz daha ilerlerler. Oynadiklari metnin bizatihi kendisinin bagtan
almalar1 ve tokezlemeleri igerdigi goriiliir. Daha sonra sag ve sol kulisten ayn1 anda girecekleri

28 a.e., 34
29  Ayse Bayramoglu, Hakiki Gala (istanbul: Mitos-Boyut Yaymnlari, 2010), 54-55.
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direktifini de sdyler; ardindan dedikleri sekilde oynarlar. Bu sirada “Liitfi Bey narekesini ¢tkarwr
ve passo doble nin introsunu ¢alar, ardindan ‘dem tutmaya’ baslamasiyla birlikte Miiesser

Hamm igreti bir Gala sunusu yapar”. >

Gala sunusunun ardindan 6nce Miiesser Hanim, sonra Liitfi Bey uzun tiratlariyla kendilerini
tanitirlar. Bu b6liim, oyunda iigiincii sayfa haberlerinden alinma hayat hikayelerini anlattiklart
ilk yerdir. Seyirciyi sikacaklar1 endisesini tagimaktadirlar ve bunu seyirciye ifade ederler;
fakat kendileri hakkinda verdikleri bilgiler olduk¢a uguk ve trajiktir. Hikayelerinin igerdigi
trajedinin ¢ekiciligine ragmen ¢cogunlukla anlatim sirasinda bu hadiselerin tizerinde durmazlar;
aktarimin kendisiyle ilgilenirler ve dncelikleri seyircinin nabzini tutmaktir. Fakat bazi anlar
Oyle garpicidir ki kendilerini bu anlarin “i¢ine diismek”ten alamazlar.?' Olusan yogun havadan
cesitli stratejilerle birbirlerini ¢ikarmaya calisirlar: Miiesser Hanim polisli, tabancali, evden
ka¢mali, dayak yemeli hikayesinin sonunda bozuk bir plak gibi, “...dayanlir gibi degil...
Olmek istiyorum, dlemiyorum... Dayanilir gibi degil...” demeye baslayinca Liitfi Bey bir
hamle ile anlatim sirasini devralir.? Benzer bir sekilde, Liitfi Bey’in cinsel istismarli, bigakl,
kanli, dayakli hikdyesinin kendisi i¢in sarpa sardig1 bir noktada Miiesser Hanim elindeki
kitabi yere dusiiriir ve boylece Liitfi Bey irkilerek i¢ine girdigi tuhaf halden ¢ikar.3* Bu siddet
dolu olaylari magdurlarinin agzindan dinlemek ve takip etmek okuyucu-seyirci i¢in dehsete
diigiiriicti oldugu ol¢tide ¢ekicidir.** Anlaticilarin igine distiigii sekilde gibi okuyucu-seyirci
de bu hikayelere ve anlaticilara kapiliverir. Dahasi, tiim bunlarin bagindan gectigini iddia eden
ama en nihayetinde kurmaca bir diinyadan bize seslenen bu anlaticilarin karizmasina tutulur
ve onlara giivenir.

Oyunun devaminda Liitfi Bey de hikayesini tamamladiktan sonra araya yine sarkili ve danslt
bir kisim girer ve hikayelerine kaldiklari yerden devam ederler. Bu boliimde de sahnedeki ikili, bir
nevi “siray1 kapmaca oyunu”yla laflarini balla kesip siirekli kendi hikayelerinin devamini anlatmaya
calisir; daha fazla goriiniir olma konusunda adeta bir yaris halindedirler.** Burada da bambaska
ve zorlu hayatlardan gelen bu iki insanin bir Yesilgam filmindeki gibi, bu hayata tutunamayan
iki kisiyken nasil birbirlerine tutunduklari ve bir aska basladiklar anlatilir. Sahne tizerindekilerin
anlattiklart hikayeler, seyircinin ikna olma sinirini1 zorlayacak kadar absiird bir kurguya sahiptir.
Yine de, Tiyatrotem’in sahnelemesinde oyuncularin anlatici olarak seyirciyle kurduklart iligkinin
gerceklik zemini, bu garip ikiliye sempati duymayi ve ikna olmay1 saglamaktadir. Zaten aksinin
yasanmasl, yani seyircinin ikna olmamasi ve dykiiye kapilamamasi durumu, metnin ve kurgunun
yazinin devaminda bahsedilecek olan siirprizli sonunun da bosa diismesi anlamina geleceginden

30 a.e.,>56.

31 Ceren Ozcan, Cagdas Tivatroda Anlati: Tiyatrotem Uzerine Bir Inceleme (Istanbul: Mitos-Boyut Yaynlari,
2018), 73-75.

32 Bayramoglu, Hakiki Gala, 59.

33 a.e,o6l.

34 Atay, Goriiniiyorum O Halde Varim: “Meshuriyet Cagi’'nda Kiiltiir ve Insan, 44.

35 Bayramoglu, Hakiki Gala, 63-78.
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otiiri oyuncularin seyirciyle kuracagi iligskinin simdi-ve-burada olma halini muhafaza etmesi ve
anlaticilarin naif tavri oyun igin olmazsa olmazdir.

Oyunun bir sonraki béliimii Liitfi ve Miiesser’in birbirlerini bulmalarinin ardindan birlikte
yeni bir seriivene baslamalariyla ilerler. Ikili baslarini sokacak bir ev bulmus ve her seye
stfirdan baglamislardir. Giindiizleri Liitfi isteyken Miiesser komsulari yazar Edibe Hanim’la
vakit gegirmeye baslamistir. Bu boliimde seyirciye Edibe Hanim’1 anlatmaya baglarlar.
Kiray1 6deyemeyip kaldiklart evden kovulunca Edibe Hanim onlar1 evine alir. O aslinda bir
oyun yazmistir fakat hi¢bir yayinevi tarafindan basilmamaktadir ve kadincagiz her kapidan
geri dondiiriilmektedir. Liitfi ve Miiesser yazar evde yokken yazilarini okumaya baslarlar.
Seyirciye, mahcup olduklarini ama kendilerini alamadiklarini sdylerler. Onlara gore Edibe
Hanim’in oyununun basilamamasinin sebebi, oyunun kapaginda “yazilanlarin gercek degil
hayal {irtinii oldugu”nun yazmasidir. Dolayisiyla Edibe Hanim’a yardimci olabilmek igin,
yazacagl yeni hikayenin gergek karakterleri olmay1; yani ona kendi hikayelerini yazmasini
teklif ederler. Edibe Hanim bagta bunun “edebi hirsizlik” ve “ucuz sdhret” oldugunu diisiinse
de sonunda parasizliktan haciz memurlar1 kapisina dayandiginda kabul eder. Ama bir sarti
vardir: Kimliklerini gizleyecek, metinde Liitfi ve Miiesser’e takma ad verecektir. Yazilan bu
yeni romani ¢ok tutulur; dyle ki, gazeteciler roman kahramanlarryla tanismak i¢in yazarin
kapisinda yatmaya baslarlar. Ugii de ¢ok para kazanmasina, Liitfi-Miiesser cifti ayr1 bir eve
cikip giizel bir yasam kurmus olmasina ragmen daha da fazlasini -daha fazla para ve daha fazla
goriiniirliik, sohret, begeni- isterler. Sonunda Edibe Hanim’1 ekarte edip televizyona ¢ikmaya,
hikayelerini ifsa etmeye baslarlar. Medya da bununla yetinmeyip onlardan daha ¢ogunu istedikge
bu kez uydurmaya, abartmaya baslarlar. Hatta is Edibe Hanim’1 karalamaya, onu kendilerini
kullanmakla suglamaya kadar gider. Fakat daha sonra Edibe Hanim’1n nasil diiskiin bir hale
geldigini gazetelerden 6grendiklerinde biiyiik vicdan azabi duyarlar ve onu hayata dondiiriirler.
Yazara yaptiklar1 bu ¢irkinlikleri gazetelerde ve televizyonlarda anlatmak isterler ama Edibe
Hanim dogru bi¢imin “tiyatro” oldugunu diisiiniir ve su an bu ikilinin oynamakta oldugu
“Hakiki Gala” oyununu yazar. Bu bilginin de verilmesinin ardindan seyircinin dinledigi bu
anlatida artik sona gelinmistir. Tiim bu siralanan olaylari anlattiktan sonra bu ikili, anlattiklari
her seyin yalan oldugunu soylerler. Aslinda Edibe Hanim gibi kendilerinin de tiglincii sayfa
haberlerine merakli olduklarini ve bunlari siradan hayatlarini enteresan hale getirmek igin
evlerinde birbirlerine oynadiklarini; bu hikayelere kendilerini kaptirdiklarini ve adeta yasar
hale geldiklerini itiraf ederler. Seyirciyle simdiye kadar paylastiklar: bilgiler i¢cinde sadece
Edibe Hanim; ona {igiincii sayfa haberlerinden devsirdikleri 6zge¢mislerini anlatmalart; ve
onun da bu hikayelerin romant olan “Gala” romanini yazmasi gercgektir. “Gala” romaninin bu
sahte kahramanlar1 “Hakiki Gala” oyununun gergek kahramanlarina doniismek i¢in, meger
oyun boyunca hazirladiklart bu tiyatro oyunu ile ger¢ege ulasmak i¢in ¢abalamistir. Oyunun
sonunda da seyircinin nezdinde Edibe Hanim’dan bir kez daha af dileyerek, basladiklar1 gibi
passo doble’leriyle sahne 1siklarini bir bir sondiiriip karanliga karigirlar.
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Miiesser ve Liitfi’nin yaptig1 itirafla ve oyunun katmanl yapisini ifsa etmeleriyle oyun,
seyir yerindekileri ters kdse yapmaktadir. Zira, bu boliimiin basinda da s6zii edilen, giiniimiiz
insaninin asir1 6zgiinliik ihtiyaci ve bunun ¢ogunlukla sahne ve metinlerde buldugu bosluktan
kendini gosteriyor olusu Hakiki Gala ile bir list boyutta tartisilmaya ¢alisilmis ve seyircinin
giliniimiiz tiyatrosundan gérmeye alisik oldugu anlati zeminini ve anlatici kimliklerini alagagi
etmistir. Oyun gostermeci ve her seyiyle agik bir tislup benimsemesine ragmen anlatilan hayat
hikayelerinin ve yasadiklar1 vahsetin iirkiitiicii ger¢ekligi seyircinin ister istemez oyun siiresince
sahnede gordiikleri anlaticilara hayranlik duymasini beraberinde getirmistir. Seyirciye iistten
ya da alttan bakmamanin; denk ve sahici bir iliski kurabilmelerinin de bu durumdaki pay1
yadsimamazdir. Ceren Ozcan da Tiyatrotem iizerine hazirladig: kitabinda bu incelikli yaptya
sOyle yer vermistir:

Tiyatrotem 'in Hakiki Gala oyunu temsili olani (Miiesser ve Liitfi 'nin kurmaca kendilikleri),
temsili olan (Gala) ile temsil araciligiyla (Tiyatrotem 'in gosterimi) anlatirken bunu izleyicisiyle
hakiki bir iletisim kurarak yapmaktadir. Hakiki olan gosterim sirasinda ig¢inden gegilen
anlardr; bazen anlatisal, bazen de dramatik olan anlar. Oyuncunun, rol kigisinin ve izleyicinin
ayni anda basina bir sey gelmesini saglayan bu anlar sahici olmak zorundadir ki oyun
amacwma ulasabilsin. Miiesser ve Liitfi oyun stiresince izleyiciyi kandirmaktadw:. Oyunun
sonunda izleyiciye yalanlarini itiraf ederken oyun kisilerinin tutundugu, tam da oyunun
elestirdigi, baska ozgiinliikleri devralarak ger¢ege ulagsma diistincesidir>®

Ozetle, oyunda kendisini temsil etmeden var olamayan &znenin medya tarafindan teshir
edilen baska hayat hikayelerine ve mahreme duydugu hayranligin ve tiyatronun temsiliyetinin
bir arada diisiiniildiigii goriilmektedir. Tiim bu siireci oyun sonunda ifsa ederck seyirciyi de
hakikat ve temsiliyet iizerine diistindiirmesi 6zelinde Hakiki Gala, sohret ¢agi 2000’lerin
tiyatro yazini ve sahnelemesi anlaminda teatral araglarinin arastirildigi bir oyun olmasiyla
6zel ve 6zgiin bir yerde durmaktadir.

Bayramoglu’nun bir sonraki boliimde ele alinacak oyunu Beyaz Yalanlar da, Hakiki Gala’nin
¢ikis kaynaklarindan biri olan reality show diinyasini sahneye tasimakta ve kanan-kandirilan
konumunu, hazirladig1 son ile yine ters yiiz etmeye ¢alismaktadir.

Temsilin Temsili olarak “Reality Show” ve Gercek Kurbanlar: Beyaz
Yalanlar Oyunu

Hakiki Gala’y1 iireten Tiyatrotem ekibi gibi Bayramoglu’nun kendisin de, yerel ve kiiresel
Olcekteki konjonktiirel degisimlerin o donem hélihazirda derdine diismiis bir yazar oldugu
sOylenebilir. Beyaz Yalanlar metni de benzer bir sorgulamanin iiriinii gibi géziikmektedir.
Yazar, oyunun ilk taslagini 2009 yilinda yazarlik egitimini tamamlamak tizere hazirladig
tezi kapsaminda kaleme almig ve tezini oyunu sekillendirme siireci izerine kurmustur. Hakiki

36  Ozcan, Cagdas Tivatroda Anlati: Tiyatrotem Uzerine Bir Inceleme, 71.
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Gala’da reality show diinyasinin ve tiglincii sayfa haberlerinin hakikatini ve temsiliyetini
sorgulama ve ayni zamanda anlati kapsaminda bu hikayeleri “alintilama” durumu varken, Beyaz
Yalanlar oyununda reality show formatinin sahne iizerine yerlestirilmesi ve programin kulis
hazirliginin da tiyatro seyircisinin seyrine sunuldugu bir dramatik yap1 karsimiza ¢ikmaktadir.

Son halini almadan 6nceki iki taslagina da erisme imkan1 bulunan Beyaz Yalanlar oyununda,
ayni apartmanda yasayan ve komsu olan bir kadin ve bir adamin “Beyaz Yalanlar” adl1 yarisma
programina rakip yarismacilar olarak katilmalar1 ve komsularini kurban olarak se¢meleri
konu edilmektedir. Isimsiz sahislar Adam ve 2. Kadin’in 100.000 tI’lik &diilii kazanabilmek
icin komgular1 ve dul kalmis olan 1. Kadin’a programin ismiyle miisemma “beyaz yalanlar”
sOyleyerek onu kandirmaya calisir. Bu iki yarismacinin, kurbanlar1 olan komsularini, hayatini
degistirmesi ve evinden ¢ikmasi konusunda ikna etmeye ¢aligmalar1 oyunun ana ¢atismasini
olusturmaktadir. Yarisan komsular, her giin yeni stratejilerle ilerledikleri ve gerilimin tirmandig:
yarigmada kazanan olabilmek i¢in, daha dnce bir kere bile selamlasip sohbet etmedikleri ve
evlerine bile gitmedikleri 1. Kadin’1, bu kez yarigma geregi yasadig1 hayatin altindan girip
ustiinden ¢ikarak kendi planlarina dahil olmasi igin kandirmaya ugragmaktadir.’” Bu ig rol
kisisinin disinda tabii ki “Beyaz Yalanlar” programinin sunucusu “dis ses” olarak yarismacilari
yonlendirmekte ve rekabeti artirip gerilimi siirekli tirmandirmaya ¢alismaktadir. Dig Ses’i
oyun i¢indeki en biiyiik yadirgatma unsuru olarak géren yazar, oyunun yarigsma katmani ile
yarismacilarin kurbanla olan sahnelerini ayristirmak i¢in Dis Ses’in yarismaya miidahale
etmesinin ve gerektiginde baski unsuru olusturabilmesinin kritik oldugunu belirtmistir.*

Oyunun ilk taslagini da ekledigi inceleme tezinde belirttigi gibi, ilk asamada Bayramoglu
icin 1. Kadin’in kapali diinyas: ¢cok daha merkezi bir durumdadir. Yazarin yola ¢ikig noktasi
kendini dis diinyaya kapamig ve kendi ger¢egini gormek istemeyen, aslinda kendisine “beyaz
yalanlar” sdylemekte olan bu kadin karakter olmustur. Fakat 1. Kadin’in 6lmiis kocas1 Salih’le
olan iliskisinde de barman yalanlart; yani aslinda birbirlerini higbir zaman tanimamis olduklart
ve belki de tanimak istemedikleri ger¢egini de dnemseyen Bayramoglu, bu genel sahtelik
durumunu tiim oyuna tagimaya karar verir ve yarigma programi formatini kullanarak riya ve
cikar iliskilerini irdelemeyi amaglar. Bayramoglu ayrica reality show fikrinin “sahne iizerindeki
olaylarin olus zamanui ile bunlarin aktarim zamaminmin farkini da agik¢a ortaya koyabilecegini”
ve bunun reji igin de elverisli bir durum oldugunu diistinmistiir.* Bayramoglu hem 1. Kadin’mn
komsular1 tarafindan kendi ¢ikarlarinca kullanilmak istenmesini ve i¢inde bulundugu duruma
acimasini istemedigi i¢in, hem de “oyunu izleyenlerin kendi hayatlarina doniip bakmasi ve
benzer durumlara rastlamast halinde ‘Ben de artik bundan vazgeceyim’ diyebilmesi” igin

37  Ayse Bayramoglu, Beyaz Yalanlar (istanbul: Mitos-Boyut Yayinlari, 2012), 5-54.

38 Ayse Bayramoglu, “‘Beyaz Yalanlar’ Adli Oyun ve Oyunun Yazim Siireci” (Yiiksek Lisans Tezi. Kadir Has
Universitesi, 2009), 14.

39 a.e,l12.
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oyunun komedi olmasini kendine sart tutmustur.*’ Yazar ayn1 zamanda oyunun bir yarisma
programini i¢erdigi bilgisini, yani reality show katmanini seyirciye Hakiki Gala’daki gibi
oyunun sonunda sunmak yerine oyunun agilisint Dig Ses ile yaparak seyir ¢ercevesini en
bastan ¢izmeyi se¢mistir.

Zaten izleyici olarak tiyatroya bilingli bir sekilde geliyor ve elimizdeki brosiirden oyun ve

karakterler hakkinda 6n bilgi alryorken izleyiciden kendini bu oyuna kaptirmasini ve dis

diinyayr unutmaswni, gordiigii her seye inanmasini istemek bana sagma geliyordu™

Yazar, tezinde yer verdigi yukaridaki climleleriyle de tiyatronun kurmaca oldugu bilgisinin
halihazirda hedef aldig1 seyirci kitlesinde bulundugunu ve seyir algisiyla oynamak gibi bir
niyeti olmadigini ifade etmistir.

Tez stirecinde sundugu taslak metne jiiri tarafindan yapilan geri doniigler sonucunda revize
ettigi ikinci versiyonunu da tezine ekleyen yazarin, son halini alan ve bu sekilde basilan Beyaz
Yalanlar metninin evrimsel siirecini incelerken bu ¢aligmasi, yazin pratigini gorebilmek
anlaminda degerlidir. Oyunun geriliminin yiikselmedigi, 1. Kadin’mn oldukga saf gosterildigi,
yarigmacilarin kullandiklari yalanlarin ikna edici olmadigi gibi** yorumlar alan Bayramoglu,
metnini buna uygun sekilde diizenlemistir. Ayn1 zamanda, ilk taslaga yapilan geri doniislerden
biri reality show programinin tiyatroda sahnelenebilmesine yonelik olmustur.

Benim bir reji onerisi olarak kabul ettigim bir baska oneri ise izleyici konumlanmasinda da netlik
saglayacak sinema perdesi onerisiydi. Bu perde sayesinde izleyici televizyon izleyicisiyle tiyatro
izleyicisi arasinda bir yerde kalacak ve tam da yapmak istedigim yadirgama halini yasayacakti.

Set ortamu ile 1. Kadin’in evini ayiran bir barkovizyon perdesi kullanilmasiyla sahnelemenin
de ¢oziilecegini diigiinen ve bu ¢dzliimii iglevli bulan Bayramoglu, yazar olarak nihai metne bu
sekilde bir sahneleme direktifi eklemeyi uygun bulmustur. Bu direktifler sahne ile seyirciyi
ayiran perdeye prime-time’da gosterilen tiirden birkac reklamin yansitilmasi ve “Beyaz
Yalanlar” programinin jeneriginin akmasi gibi, kurbanin evi ile programin sunuldugu ve eve
girme hazirliginin yapildigi kulisi sahne lizerinde ayirmay1 pekistirecek onerilerdir. Bu anlamda,
televizyonun yarattigi illiizyon ile tiyatronun kurmacaligini ifsa eden yapisi; yani tiyatroda
seyir yerinin ancak hayali bir dordiincti duvarin ima edilmesiyle bertaraf edilebiliyor olusunun
bir olmadiginin farkina varilmis oldugu sdylenebilir. Dolayistyla televizyonun yarattigi seyir
illiizyonunu tiyatro sahnesinde bdylesi bir katmanli yapiyla yaratabilmek i¢in bu barkovizyon
¢oziimii kaginilmaz goértinmektedir.

Oyunun asamalarina bakildiginda, oyunun basinda Dis Ses programin sunusunu yapmadan
once perdeye kurbanin evine yerlestirilen gizli kameralarin gekmekte oldugu goriintii yansitilir.

40 a.e., 11.
41 a.e. 13.
42 a.e., 64-65.
43 a.e., 66.
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Perde kalktiginda seyircinin karsilagacagi manzara, perdede izlemekte oldugu kaydin reel hali
olacaktir. D1s Ses, programin formatini seyirciye tanitirken bir yandan da perdeye ev i¢i goriintii,
yani sahne iizerinde bulunan ve perde marifetiyle kamufle edilen mekan yansimaya devam
eder. Jenerik miiziginin duyulmasiyla perdeye yarismacilarin, Adam ve 2. Kadin’1n goriintiisii
yansir. Perde oniine gelip Dis Ses’in yonlendirmesiyle kendilerini tanitirlar. Sonrasinda sira
kurbanin tanitimina geldigindeyse sunlar1 soylerler:

2. KADIN O da bu apartmanda oturuyor. Bizim yaglarimizda. Dul.
ADAM Kocasi gegen yil 6ldii. O da kendini eve kapatt.
2. KADIN Tuhaf bir ¢iftti bunlar. Kadin evden ¢ikmaz, adam ara sira ¢ikar, o da

mecburiyetten herhalde. Pek gelen gidenleri de olmazdi. Evlerinde televizyon falan da
yokmus.
ADAM Bu devirde televizyon izlemeden olmaz!**

Ardindan yazi tura atilarak eve girecek ilk yarismact belirlenir ve perdenin kalkmastyla
yarisma baglar.* Kurban kocasinim 6liim yildoniimiinii anmaktadir. 1. Kadin hazir oldugunda
kapry1 calar ve kurban tereddiitle de olsa onu evine buyur eder. Bu giris sahnesinden sonra
oyun, rakiplerin sirastyla eve girip kadinla bir komsuluk iligkisi kurmaya ¢abalamasi ve biiyiik
odiil i¢in kurbani evden ¢ikmaya ikna etmeye ¢alismasiyla devam eder. Bu siiregte seyirci
aralarinda gegen diyaloglardan bir yandan rakiplerin yalan mi1 ger¢cek mi oldugunu anlayamadigi
hayat hikayelerini, bir yandan da kurbanin 6len kocasinin nasil 6zlemini ¢ektigini ve nasil
mutlu bir evlilikleri oldugunu takip eder. Rakipler sira birbirlerine gegtikge kuliste birbirlerini
asagilamayi1 ve kazanma hirsiyla ¢girkeflesmeyi siirdiiriir.*® Daha sonra programin ilk giinii
sonugsuz bir sekilde kapanir. Tkinci giine basladiklarindaysa yalan dozu da rekabet dozu da
artmistir. Yarismacilar kurbani ayartmak i¢in kadinlik ve erkeklikleri izerinden gelistirdikleri
strateji lizerinde ¢aligmaya devam ederler. Adam, bir erkek olarak kurbanin dikkatini cekmek
icin soyunma hamlesi yapinca aralarinda gelisen diyalog sirasinda bir pot kirar:

1.KADIN Bir gelen olsa... Su halimize bak.
ADAM Kimse gelmez, merak etmeyin.

1. KADIN Nereden biliyorsunuz?

ADAM Ayarladik biz.

1. KADIN Nasil siz?

ADAM Kurallar geregi.*’

Kulakliktan Dig Ses’in uyarisini duyunca “komsu ziyareti kurallari”’ndan bahsettigini
sOyleyerek durumu toparlar. Fakat Adam bu kez rakibine saldir1 tizerinden kurbani yanina
¢cekmeye ¢alisinca isler karisir. D1g Ses miidahale etse de yarigmacilar 6diilii birbirine kaptirma

44  Bayramoglu, Beyaz Yalanlar, 7.

45 a.e., 8.
46 a.e., 8-25.
47 a.e., 30.
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niyetinde degildir ve sonunda her ikisi de kurbanin evine girer. Dis Ses bunun program
tarihinde bir ilk oldugunu soyleyip reytinge oynar.*® Hatta yarismanin gidisati1 degistigi igin
para 6dilini de yiikseltmeye ve tansiyonu artirmaya baslar.* Sonunda kurban dayanamaz ve
igeri gidip elinde bir tabancayla doner. Yarigmacilar: rehin alir ve sorguya ¢eker. Komsular
sugu birbirlerine atinca da havaya ates eder. Yarigsmacilar kulise kagar, kurban sakinleyince
bu kez 500.000 TL’ye yiikselmis para 6diilii i¢in birlikte eve girmeyi kararlastirirlar. Kurban
silahla onlar1 tehdit etmis olmaktan pigsman oldugunu sdyleyip 6ziir diler ama komsular blof
yapip gitmeye davranir. Kurban her ikisinin teklifini de kabul ettigini; Adam’la evlenmeyi,
2. Kadin’la da nereye isterse gitmeyi kabul ettigini s6yleyince de komgular: tarafindan bir
se¢im yapmak durumunda birakilir. Kurban kararsiz kalip se¢im yapmadikga yalnizliga
mahkim oldugunu anlayinca da, hayatinin gérilnmeyen gercek yiiziinii onlara bir bir anlatir.
Kaynanasindan neler ¢ektigini, kocas1 Salih’le kiigiik yasta zorla evlendirildigini, esinin aslinda
gay oldugu ortaya ¢ikmasin diye mecburiyetten evlendirildigini; kisacas1 madalyonun obiir
yiizlinii gosterir. Dis Ses hemen olaya miidahil olup seyirciye yarigmacilarin bu “inanilmaz
dram”la nasil basa ¢ikacaklarini sorar. Yarigmacilar basta utanir ve kalakalir, sonra itiraflari
i¢in sessizce anlasirlar:

2. KADIN Biz sana bir sey séyleyecegiz.

ADAM Birlikte

2. KADIN Evet. Biz ikimiz, birlikte. Sana yalan séyledik.

1. KADIN Yine mi?

ADAM Yok, ilk geldigimizde oyleydi. Simdi degil.

2. KADIN Simdi, gercegi sdyleyecegiz.

DIS SES Béyle yarismacilar goriilmedi sevgili seyirciler! Bugiin bizi

izlemeyenler ger¢ekten ¢ok sey kagiriyorlar!>

Yarigmada olduklarini agiklamalar1 beklenirken 6nce kendi hikayelerine yonelik sdyledikleri
yalanlarin itirafiyla baslarlar. Aslinda tipki kurbanlar1 gibi, ona sunduklar1 yalan hayat
hikayelerinin zitt1 olan, oldukca sikici ve ne yazik ki gercek olan hayatlar1 vardir. Adam
annesinin baskisi altinda yasamaktadir ve hig evlenememistir. Yarigmaya katilmaya komgusunun
Onerisiyle karar vermistir. Bu durum aslinda seyirci i¢in de tanidik bir durumdur. Zira, reality
show yarigmalarinin diger televizyon programu tiirlerinden farki, tam da “siradan” olanin katilip
kendini gosterebildigi ve seyirlik hale geldigi bir tiir olmasidir. > Diger yarismaci 2. Kadinsa,
kocasindan sevgi ve ilgi gormemektedir ve avuntuyu kendini televizyona vermekte bulmustur.
Bu iki kisi de yarismaya basvururken, Atay’in ifadesiyle “kimsenin kimseyi umursamadigi,
herkesin herkesten tirktiigii bir ‘kalabalik yalmzliklar’ diinyasinda var olmanin ve var

48 a.e., 38.

49 a.e., 40.

50 a.e.,49.

51  Oya Saki Aydin, “Sohret Kiiltiirii: Toplumsal Degisim ve Medyanin Rolii” (Doktora tezi, Marmara Universitesi,
2008), 237.

60 Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji B6limi Dergisi 31, (2020)



Elif Aydin

‘sayilma’min yolunun artik ¢ok daha fazla ‘goriinmek ve taninmak tan gegtigi sanisi’’yla>
hareket etmislerdir. Oyunun devaminda kendi gercgekliklerini ifsa etmelerinin ardindan, ayni
zamanda bir yarismada olduklarimi ve 1. Kadin’1 nasil kurban sectiklerini itiraf ederler. 1. Kadin
neden secildigini anlayamaz; yarismacilar da onun tek bagina var olabiliyor ve mutlu olabiliyor
olmasini kiskanmalarini gerekge gosterirler. Oyunun sonunda, ortada yarisma namina bir sey
kalmadigint duyuran Dis Ses’in programi kapatmasi ve jenerik miiziginin ardindan bir baslarina
kalan oyun kisileri ne yapacagini bilemez ve gergegi yasamak konusunda bocaladiklari bir
haldelerken oyun sonlanir.

Aslinda Beyaz Yalanlar oyununun ilk taslaginda, kurban 1. Kadin’in tek basinayken, kendine
sOyledigi yalanlari itiraf ettigi uzun bir tirad1 bulunmaktadir ve ardindan “Salih, bana artik
miisaade” diyerek kocasinin anilarini ve evini birakip gider. 1. Kadin’in bu eylemi neticesinde
de yarigsmacilarin miicadeleleri bosa diiser.>® Fakat bu sonla, yarismacilarin soyledikleri
yalanlarin foyasinin ortaya ¢ikmamasi sebebiyle ikinci taslakta bu son degistirilir. 1. Kadin
tabancay1 alip geldikten sonra yarigmacilar zorla ne olup bittigini ve onu kandirdiklarini itiraf
ederler ve ikinci taslak su sekilde noktalanir:

(1.Kadn silahini dogrultup sesin geldigi yone dogru ates eder. Dis Ses vurulur.,)

DIS SES Aaah!
(1.Kadn silahini gormeden 2.Kadin ve Adam "a dogrultur.)
1.KADIN Rahat birakin beni! Huzurumu bozmayn!

(2.Kadin ve Adam kagarlar.)

(Jenerik miizigi bozuk bir sekilde ¢almaya baslar. 1.Kadin yeniden evine girer. Duvardaki
diigiin fotografini alwr; 1siklari sondiiriirken sinema / barkovizyon perdesi iner, yarismanin
Jenerigi akar.)**

Oyunun komik olmasini en bagindan beri isteyen Bayramoglu’nun hazirladigi bu ikinci
son oldukea tuhaf ve bir o kadar da giiliingtiir aslinda; ama parodinin sinirlarinda gezmemek
adina yazarin yeni bir son tasarladigi diisiiniilmektedir. Metnin basim versiyonunda kurbanin
asil hikayesini ve kendine bile itiraf edemedigi yalanlar anlattigi tiradin yarismacilara yapilan
bir itirafa doniistiiriildiigii ve oyunun sonunun yeniden degistirilmis oldugu goriilmektedir.
Zira Beyaz Yalanlar’da bu kez kandirilanin yalnizca potansiyel yarigmact aday1 konumundaki
tiyatro seyircisi degil, oyundaki reality show yarigmacilarinin bizzat kendileri olmasi niyet
edilmistir. Seyirci tarafindan bir nevi ava giderken avlanma durumuna tanik olunmasinin
amagclandig1 oyun, yarigsmacilarin tipki medyada ya da yarigsmalarda gordiikleri insanlar
hakkinda oldugu gibi kurbanlar1 hakkinda da belli bir kabulleri ve yargilari olmasi; ama
oyunun sonunda hi¢ de sandiklar1 gibi biri olmadiginin ifsa edilmesi lizerine kuruludur. Bu
bakimdan basim versiyondaki sonun daha fazla islerlik sagladig bir gercektir. Kurbanin ve

52 Atay, Goriiniiyorum O Halde Varim: “Meshuriyet Cagi’nda Kiiltiir ve Insan, 17.
53 Bayramoglu, “‘Beyaz Yalanlar’ Adli Oyun ve Oyunun Yazim Siireci”, 60.
54 a.e, 110-111.
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yarigmacilarin maskelerinin bir bir diistiigii ve yarisma formatinin kendiliginden hiikiimsiiz
kaldig1 bir noktada ¢iplak gergekleriyle kalan siradan insanlarin acizligini gérmek seyirci i¢in
izledigi seye dair gelistirdigi yargilar konusunda yeni bir deneyim gelistirmesi anlaminda
onemli goziikmektedir. Neticede, basim versiyonunda oyun su sekilde kapanir:

ADAM Bize miisaade.

2. KADIN Kusura bakma, seni de yorduk bu iki giin.

1. KADIN Olsun canim. Komguyuz biz.

ADAM  Lyi aksamlar:

2. KADIN Ivi aksamlar.

1. KADIN Yine goriigtir miistiz?

2. KADIN Bu sefer bende ama. Yok, olmaz. Oktay bu yarisma isini 6grenince beni
evden kovabilir.

ADAM Bende de olmaz. Annem beni ¢oktan kovmus olabilir.

1. KADIN Gitmeyin, kalin o zaman.

(Biran...)

2. KADIN Yok canim. Yapmaz Oktay dyle sey. Gostermez ama sever beni. Niye
kovsun? Degil mi?

1. KADIN Tabii.

ADAM Annem de sever beni. Ozlemistir hem. Sarilr simdi kapyyt aginca. Degil
mi?

1. KADIN Tabii.

(Bir gidememe hali...)%

Oyunun bu son ciimlelerinde, ger¢egin kendisiyle karsilasmanin verdigi agirligi tasimanin
oyun kisilerine zor geldigi ve ilk firsatta kendi beyaz yalanlarina tutunmaya ¢alistiklar1 ve
kactiklar1 goriilmektedir. Bir gesit gegistirme haliyle ve yakinda goriisme vaadiyle sahneden
ayrilan bu kisileri géren seyircinin salondan ayrildiktan sonra nasil bir gergeklige donecekleri
meselesi, kendileriyle yilizlesme ya da kagmay1 se¢me noktasinda yine kendilerine birakilmis
durumdadir.

Sonuc¢ Yerine

Neoliberalizm, bireyleri mevcut is piyasasi ve medya gibi mekanizmalar araciligiyla birey
olarak yeniden konumlamig durumdadir. Kiiresellesmeyle birlikte birey kendisinin 6l¢iilebilir
degerini kendini teshir etme yoluyla belirlemeye calisir ve bir meta olarak kendisini piyasa
dolasimina sokar. Bu mekanizmanin islerliginde 6zel olanin kamuya teshir edilmesi durumu
oldukga kritiktir ve reality show diinyasi bu alginin pekistirilmesinde halen énemli bir isleve

56

sahip gibi goziikmektedir.*® Reality show programlart ile yaratilmis olan yeni kitle kiiltiiriinde

55 Bayramoglu, Beyaz Yalanlar, 53-54.
56  Ozlem Yildiz, “Selves on Display: Neoliberal Subjectivities in Turkey in the First Decade of the Twenty-first
Century through the Lens of Reality TV Shows” (Yiiksek Lisans tezi, Bogazigi Universitesi, 2013), 41-42.

62 Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimi Dergisi 31, (2020)



Elif Aydin

artik “hayatin iginden kurgu ¢ikarmanmn étesinde, kurgunun hayata gegirilmesi soz konusu”dur.’’
“‘Gergek’ hayatin izdiistimlerini kurgunun icinde gormekten ¢ok, tiretilmis kurgunun, yani
‘hayal’in izdiigtimleri” hayatin i¢ine girmektedir.

Gergek ve kurgunun sinirlarmin bulaniklastigina dair bir tartismaya girisildigindeyse
tiyatrodan s6z etmemek tartigsmayi eksik birakacaktir. Tipki televizyonun geldigi nokta gibi,
kiiltiir endiistrisinin hakim sdylemini yeniden iiretme tehlikesiyle her zaman kars1 karsiya
olan tiyatro sahnesinin, tam da bu nedenle ¢agin insaninin pasif bir alimlayici olup seyretme
hazzina ve illiizyonuna kapilmasinin dtesinde diisiinsel bir deneyim yagayabilmesi i¢in kendini
stirekli revize etmesi ve beslemesi gerekli goziikmektedir. Fakat gliniimiiz Tiirkiye’sinde ve
ana akim tiyatroda yeterince varlik gésteremeyen ve sesini duyuramayan 2000 sonrasi giincel
oyun yazarlarimiza bakildiginda, Oguz Arici’nin da vurguladig: gibi goriintirliik bakimindan
“kendini ifade edemeyen insanlarin sesi olma” egiliminde olmakla birlikte bu yazarlarin temel
motivasyon kaynaginin 6ncelikli olarak “kendini ifade etme arzusu™° oldugu sdylenebilir. Bu
da bagimsiz tiyatro sahnelerinde hem yerel ve 6znel hikayelerin kendine yer bulmasini hem de
sahnedeki oyun kisilerinin bir anlatici gibi konumlandig1 performatif anlatilar olusturulmasini
beraberinde getirmektedir.®® Dramatik bir yapinin iginde hikaye anlatan oyun kisilerine rastlandig
gibi, anlatisal kipin merkezde oldugu ve dramatik kipin®' alintilandigi 6rneklere rastlamak da
miimkiindiir. 2010’larla birlikte tiyatro yazarlig1 seriivenine baslayan Ayse Bayramoglu’nun
bu yazida ele alinan oyunlari da, yazarin tiyatroda hem anlati meselesini arastirdigi hem de
bu “kendini ifade etme arzusunun” sosyolojik boyutunu seyircinin izleme aligkanliklariyla
oynayarak arastirmaya calistigi oyunlari olarak kabul edilebilir. Hem tiyatroda hem televizyonda
kolayca melodrama dontisebilecek hikayelerin sahneye taginmasinda Bayramoglu, yazida
s0z edilen iki oyununda trajikomik ve ironik olanin ortaya kondugu bir yap1 olusturmaya
calismistir. Takip ettigi bu stratejiye bakmak da, goriiniir olma ¢abasinin merkeze yerlestigi
2000’lerin tiyatroda kendine nasil yer edindigi ve edinebildigi meselesini anlayabilmek
agisindan 6nemli olabilir.

Tiyatroda Brechtyen bir anlayisla konvansiyonel seyir aliskanliklari kirmaya yonelik
atilan adimlar olarak degerlendirilebilecek Hakiki Gala ve Beyaz Yalanlar oyunlari, katmanl
yapilar1 ve ortiisen temalarina ragmen sahnelemedeki farkli teatral hamleleriyle bir arada
degerlendirilecek iki oyun olarak secilmistir. Ayse Bayramoglu’nun Tiyatrotem ile isbirligi
sonucu yazmaya nail oldugu sahneleme metni Hakiki Gala’da 6zgiinliik ve temsiliyet meselesinin
seyirciyle kurulan iligkiyi de hesaba katarak teatral bir zeminde arastirildig1, Beyaz Yalanlar

57 Atay, Goriiniiyorum O Halde Varum: “Meshurivet Cagi“nda Kiiltiir ve Insan, 71.

58 a.e.,7l.

59 Oguz Arici, “Tirkiye’de Oyun Yazarliginda Yeni Egilimler 17, Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Boliimii
Dergisi, 25 (2017), 17.

60  Giimiis, “2000 Sonrasi Cagdas Tiirk Tiyatrosunda Yeni Bir Estetik: Performatif Anlat1”, 241.

61  Anlatisal kip ve dramatik kip ayrimimin ortaya kondugu bir tartisma olarak bkz: Ozcan, Cagdas Tivatroda Anlati:
Tiyatrotem Uzerine Bir Inceleme, 26-33.
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oyununda da reality show formatiyla tiyatrodaki dramatik yapinin bir aradaliginin estetik ve
tematik ayriminin pesine diistilmeye ¢alisildig1 goriilmektedir. Tiyatrotem ile yollarinin kesigmesi
ve ekibin tesvikiyle, “tay tay” adimlar atan bir yazar aday1 iken Hakiki Gala oyunu ile 6diilli
bir yazara donilisen Bayramoglu’nun kaleme aldig1 metinler gibi tiyatromuzun yerlesen seyir
aliskanliklariyla oynamaya ¢alisan metinlerin Gretilebilmesi i¢in, belki de tam da bu nedenle
her daim kolektif bir yaklagim1 benimsemek dnemli olabilir.
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ABSTRACT

This article analyzes the dramaturgical perspective of Heinrich von Kleist’s
novella and General Art director of Thalia Theater Anti Romero Nunes' play
Michael Kohlhaas in the sense of modern law and justice, the conflict between
sovereignty and legitimacy, and the relationship between force and right.
Both the novella and play of Michael Kohlhaas question the conflict of legality,
legitimacy, and the sense of justice. Since the story of Kohlhaas has been a
canonical work for both different artistic productions and sociology of law for
two centuries, this article offers a conversation among Kleist's novella, Nunes'
play, and the sociological analysis of modern law. From an interdisciplinary
point of view, the article examines the construction and interpretation of the
story of Michael Kohlhaas.
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Introduction

For who would bear the whips and scorns of time,
Th’oppressor s wrong, the proud man's contumely,
The pangs of dispriz’d love, the law's delay,

The insolence of office, and the spurns

That patient merit of th unworthy takes,

When he himself might his quietus make

With a bare bodkin? Who would fardels bear,

To grunt and sweat under a weary life

Hamlet, Act I1I, Scene 1
William Shakespeare

A specter is haunting the modern world — the specter of Michael Kohlhaas. The concepts
of legality, legitimacy, and sense of justice melt into the air when the story of Kohlhaas is
heard. The Michael Kohlhaas’ rebellion whispers to our hearts, minds, and consciousness. The
world that suffers from injustice looks for a solution by dreaming Kohlhaas again and again.
In a sense, Michael Kohlhaas became a milestone like Oedipus, Antigone, Hamlet and Faust.

In this article, I am going to analyze the dramaturgical perspective of Heinrich von Kleist’s
novella and General Art Director of Thalia Theater Anti Romero Nunes’ adaptation play from
the foci of modern law and justice, the monarchs’ absolute and divine power on legislation, the
conflict between sovereignty and legitimacy, the relationship between force and right. Put in
different words, I am going to trace the echo of Kleist’s novella in Nunes’ play. My analysis
is going to be based oN an understanding of law and justice, and the conflicts of Michael
Kohlhaas as a character. Since the story of Kohlhaas has been a kind of canonical work for
both different artistic productions and the sociology of law for two centuries, I will articulate
a conversation among Kleist’ novella, Nunes’ play, and sociological analysis of modern law.
I aim to contribute to the interdisciplinary study of law, literature, and theater by focusing on
the dramaturgical and sociological analysis of both Kleist’s novella and Nunes’ play.

A brief introduction to Kleist’s novella and its interpretations

Heinrich von Kleist’s novella Michael Kohlhaas was based on a 16th-century story of Hans
Kohlhase. The fragments of the work were published in the literary journal named Phébus in
June 1808, and the story was published as a book in 1810.!

1 Wikipedia. 2020. “Hans Kohlhase” Last modified September 28, 2020. https://en.wikipedia.org/wiki/Hans_Kohlhase
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The reason that Kleist’s novella is one of the significant literary pieces of the 19" century
is due to the ways in which it questions the relationships between the individual, society, state,
and law. Regarding these concepts, Kleist makes readers think about justice, equity, legitimacy,
and right and wrong. The book, Michael Kohlhaas, is one of the first examples of modern
literature centered on the questions of the role of law in social and political structures. In the
book, despite the character Kohlhaas living in the 16" century, we see the direct connections
between Kleist’s novella and the concept of modern law. Moreover, Kleist’s references to
Jean-Jacques Rousseau’s On the Social Contract; or Principles of Political Rights are clear
throughout the book. Kleist looks at Michael Kohlhaas’ period from the perspective of the
Enlightenment era. The historical period which the character Michael Kohlhaas lived in was
the period of the emergence of Protestantism as a religious and political power. As a writer
and public figure, Kleist’s novella influenced the discussions of the Prussian Law reforms.

The novella Michael Kohlhaas has affected many scholars, writers, and directors in the
respective fields of philosophy, history and sociology of law, literature, cinema and theater.
Kleist’s novella Michael Kohlhaas has always been a reference guide for academic studies
from various perspectives such as the concept of justice, legitimacy, the rise of Protestantism,
and the political history of Germany. In addition to that, in the literature field, the writers and
directors are also inspired by the story of Michael Kohlhaas:

Franz Kafka sees Kohlhaas’ story as a tragedy of the modern individual. He says that he
“could not even think of” this work “without being moved to tears and enthusiasm.”2 John
Maxwell Coetzee's book Life and Times of Michael K is an answer to Kohlhaas.3 The story
of Michael Kohlhaas influenced E. L. Doctorow’s 1975 novel Ragtime, which uses similar
plot elements and has a protagonist named “Coalhouse Walker”. Doctorow himself called his
book “a quite deliberate homage” to Kleist s story.4 Andrey Zvyagintsev s movie Leviathan
(2014)5 gives references to not only Thomas Hobbes’ Leviathan but also Kleist’s novella.®

The play Kohlhaas (1990) was an adaptation of the book by playwright and actor Marco
Baliani.” The novella was filmed by Volker Schlondorff titled Rebel in 1969* and by Arnaud

2 Richard Clark Sterne, Dark Mirror: Sense of Injustice in Modern European and American Literature (New
York: Fordham University Press, 1994), 180.

3 Peter Horn, “Michael K.: Pastiche, Parody or the Inversion of Michael Kohlhaas” Current Writing 17/2 (2006),
56-73.

4 Neiman Reports, “Ragtime Revisited”, in Conversations with E.L. Doctorow. Ed. Christopher D. Morris
(University: University Press of Mississippi, 1999), 124.

5  Carmen Gray, “Breaking the waves: Andrey Zvyagintsev on his award-winning film Leviathan” Calvert
Journal, Accessed 14.09.2020 https://www.calvertjournal.com/articles/show/33 15/russian-film-director-andrey-
zvyagintsev-leviathan

6  Wikipedia. 2020. “Michael Kohlhaas”, Last modified September 29, 2019. https://en.wikipedia.org/wiki/
Michael_Kohlhaas

7 Marco Baliani “Michael Kohlhaas” Marco Baliani, Accessed 14.09.2020, http://www.marcobaliani.it/evento/
kohlhaas-san-marino/

8  ImDb, “Volker Schlondorff”, Accessed 15.09.2020, https://www.imdb.com/name/nm0772522/

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimi Dergisi 31, (2020) 69


https://www.calvertjournal.com/articles/show/3315/russian-film-director-andrey-zvyagintsev-leviathan
https://www.calvertjournal.com/articles/show/3315/russian-film-director-andrey-zvyagintsev-leviathan

The Specter of Michael Kohlhaas: The Nebula of Legality, Legitimacy and the Sense of Justice in...

des Pallieres in 2013°. And in 2018, Antti Romero Nunes could not resist the inspiring call of
Michael Kohlhaas and staged an interpretation in the Thalia Theater, Hamburg.

The story of the novella is based on the life of Hans Kohlhase, “a merchant whose grievance
against a Saxon nobleman developed into a full-blown feud against the state of Saxony.” 10
Hans Kohlhase was executed in 1540 for infringement of the Eternal Peace of 1495."" Kleist
takes this real story as a basis and discusses concepts such as state authority, justice, law, and
ethics in his book.

In the book, Michael Kohlhaas is a horse dealer who wants to cross a border to sell his
horses. Lord Junker Wenzel von Tronka, who is a board guardian lord, asks for a permit from
Kohlhaas despite there being no legal need for such permission. Kohlhaas leaves two horses and
his servant Herse to take care of the horses. Martin Swales summarizes the rest of the story as:

When he returns, it is to discover that both the servant and the horses have been scandalously
mistreated. From that point on Kohlhaas commits himself entirely to the quest for justice.
His wife takes a petition to Berlin on his behalf, but, in her eagerness to press through the
crowd she offends one of the guards who pushes her back with his lance. She returns home,
gravely wounded and dies. Kohlhaas attacks the castle of the Junker and goes on brutally to
sack a number of towns in order to find the Junker — but without success. He is discredited
because his campaign is linked with the criminality of Nagelschmidt and his outlaws. When
the two horses are discovered at a knacker s yard, the disproportion between the obsessive
fury of Kohlhaas’ campaign for justice and its immediate cause becomes clear. Finally, in
part as the result of an intervention by Martin Luther, Kohlhaas is granted an amnesty, and
his case is heard. He accepts the judgment that he must be executed for the destruction he
has caused, but his complaint against the Junker is fully upheld, and the two horses, restored
to their previous perfect condition, are returned to him."

When Kohlhaas meets with Martin Luther, he sets out three conditions: first, his trial with
Tronka must be repeated, his horses must be returned in the same condition as they were when
captured by Tronka, and compensation must be paid to his servant Herse. While he is waiting
for the trial, one of his former companions Nagelschmidt, who was fired by Kohlhaas because
of his crimes, loots some towns for his own profit. Kohlhaas is linked with the criminality of
Nagelschmidt and his outlaws. At the trial, Kohlhaas’ demands (the return of his two horses
and compensation for his servant) are accepted but he is sentenced to death because of his
rebellious actions. He accepts the judgment with all consequences. Just before the execution,
Kohlhaas stages an act of revenge:

ImDb, “Arnaud des Pallieres, Accessed 15.09.2020, https:/www.imdb.com/name/nm0220774/?ref =nv_sr _srsg 0

10 Wikipedia. 2020. “Hans Kohlhase” Last modified September 28, 2020. https://en.wikipedia.org/wiki/Hans_
Kohlhase

11 Ibid.

12 Martin Swales, “On Michael Kohlhaas” German Literature, Accessed 14.09.2020, https://www.germanliterature.
com/19th-century/kleist/michael-kohlhaas
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One of his final acts involves revenge, a gypsy woman has given him a capsule containing
a roll of paper that predicts the future destiny of the Elector of Saxony, one of Kohlhaas’
chief adversaries. The Elector hopes to acquire the piece of paper, but Kohlhaas defiantly
swallows it before going to his death."

Kleist’s book ends with a paragraph about Kohlhaas’ children and their lineage. Kleist

describes the grandsons of Kohlhaas as happy and proud people who still live in Mecklenburg.

Nunes’ play starts four centuries after the original story of Hans Kohlhase and two centuries

after the publishing of Kleist’s novella. The director summarizes the plot of the play as:

The Kohlhaas brothers independently run an import-export business. During the celebration
of the company anniversary, a message arrives that changes everything. The trade of the
Kohlhaas brothers is at stake. What to do? You remember the old family story, Kohlhaas,
the horse dealer. The history of Kohlhaas provides them with a justification and higher
legitimacy for their actions.'*

At the beginning of the play, an external voice reads a quote from Kleist’s book:

On the banks of the Hafel, about the middle of the sixteenth century, lived a horse-dealer,
named Michael Kohlhaas. He was the son of a schoolmaster, and was one of the most honest,
while at the same time he was one of the most terrible persons of his period.'

After that, we see a guillotine execution. It is the same guillotine that killed Michael

Kohlhaas four centuries ago. The end of Michael Kohlhaas’ life became the beginning of his

legend. Nilgiin Firidinoglu interprets the opening of the play as:

“I'm going to tell the story you know in a different way,” Nunes tells us. Suddenly falling
guillotine blade cuts Kohlhaas’ head. The execution imagines the opposite rather than a
break and a solution: it is a historical continuity. The guillotine connects the stage to an office
reminiscent of the new generation of Kohlhaas, the mid-1500s to the first half of the 1990s.'

Nunes’ play Michael Kohlhaas (its premiere is in 2018) is the story of three Kohlhaas

brothers who run an import-export company in the 1990s. On stage, we see the Kohlhaas

brothers’ office with wooden walls. The place is like an over-worked machine in a cacophonic

environment. Stefan Schmidt describes the office setting by referring to the Germany context:

14

15
16

Martin Swales, “On Michael Kohlhaas” German Literature, Accessed 14.09.2020, https://www.germanliterature.
com/19th-century/kleist/michael-kohlhaas

Anti Romero Nunes, “Michael Kohlhaas” Thalia Theater, Accessed 14.09.2020, https://www.thalia-theater.de/
stueck/michael-kohlhaas-2017

Henrich von Kleist, Michael Kohlhaas, trans. Martin Greenberg (New York: Melville House, 2005),1.

Nilgiin Firidinoglu, “Hukuk adaleti tesis eder mi?”” Unlimited. Accessed 14.09. 2020, https://www.unlimitedrag.
com/post/hukuk-adaleti-tesis-eder-mi
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Its features with a sweeping fax machine, vorsintflutlichem computer, gray-black binders,
white coffee maker, and clock cuckoo clock strongly reminiscent of the ARD evening series
“office, office”’, which until the early 1990s in the bureaucracy of the German working
world was over."

The first 40-45 minutes of the play — its duration is 105 minutes — is silent. The Kohlhaas
brothers are just part of a machine. From time to time, an order is given, and they deliver it.
It is like a Taylorist/Fordist production system. During the silent part, all three actors act in a
stylized and grotesque form. Their workplace and working mechanism, working period, and
even break time are regulated in a sense. The Kohlhaas brothers are staged as docile bodies.
They find their ancestor Michael Kohlhaas” head in one of the boxes and treat it as just a part of
their work. When the Kohlhaas brothers get a fax message about their company, which we do
not know the details of, they try to solve the problem by applying to several state institutions.
They could not reach any solution to this seemingly unjust decision. At that point, the memory
of their ancestor, the head in the box gains a meaning. They turn their office into a castle. They
militarize themselves. Unlike Kleist’s Kohlhaas, they do not attack but defend. The law order
and the social contract is broken. We see that the arbitrariness of domination eliminates the
legitimacy of the authority. The physical transformation of the Kohlhaas brothers, their living
space, and the schedule is a rupture of the docile bodies. After that preparation, all reality
vanishes. The play gains a surreal form. The past, now and future dreams come together and
question the justice and legitimacy. Michael Kohlhaas’ rebellion and the Kohlhaas brothers’
unrest follows the same line despite all differences. The three actors portray themselves both
as soldiers who are preparing themselves for resistance and the characters of Kleist’s novel like
Kohlhaas’ wife and servant, the aristocrats in the book, and even Martin Luther. These transitions
from character to character connect the stories of Kohlhaas’ brothers and Michael Kohlhaas
on a different level. The rebellious inspiration of their ancestral history is embodied. At the
climax of the play, Martin Luther comes to the stage. However, his political power vanishes
in the modern system and the character becomes a parody. As Stefan Schmidt states that:

The religious dimension, which plays a major role in the novel as a self-justification, has
been taken as a point of reference for the notoriously dissatisfied, of whom the staging wants
to tell today. Therefore, the figure of Martin Luther at Thalia Theater also (unlike Kleist)
does not survive the encounter with the Kohlhaas partisans. The man is tied to a desk chair
with packing tape, maltreated with a dead (cloth) mouse, and then tortured to the bitter end

18

with a frighteningly living snake.

17 Stefan Schmidt, “Rache im Remix” NachtKritik, Accessed 14.09.2020, https://www.nachtkritik.de/index.
php?option=com_content&view=article&id=14898:michael-kohlhaas-antu-romero-nunes-brilliert-mit-einem-
gesampelten-kleist-am-thalia-theater-hamburg&catid=37:thalia-theater-hamburg&Itemid=100190

18 “Rache im Remix”
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At the end of the play, one of the Kohlhaas brothers gets killed by the police after he
surrenders. His illegal execution happens because he attempted disobedience. As I mentioned
above, in Kleist’s novel, Michael Kohlhaas swallows the paper given by a gypsy woman as
a passive resistance against the elector. However, the Kohlhaas brothers do not execute any
similar action. Unlike Kleist, Nunes does not let the audience reach any kind of catharsis.

The Nebula of Legality, Legitimacy, and the Sense of Justice

Although Kleist’ novella and Nunes’ interpretation follow different storylines, they have
highly similar dramaturgical lines. Therefore, I am going to refer to the name Michael Kohlhaas
as both the character of Kleist and the representation of Nunes’ Kohlhaas brothers. After this
analysis, I will also look at Nunes’ play from a theatrical point of view.

In the book, Kleist makes a direct reference to Rousseau’s On the Social Contract; or
Principles of Political Rights to describe the philosophical grounds of Kohlhaas’ rebellion."
The monarchs’ absolute and divine power on legislation, the conflict between sovereignty
and legitimacy is questioned by Rousseau. I take Rousseau’s legitimated authority as the
authority under the legal domination as David Trubek states in his article “Max Weber on Law
and the Rise of Capitalism” %, Whatever its legal basis is, a modern legitimated authority’s
power comes from legality. According to Trubek, under legal domination, “Law legitimated
by its origin in rational enactment. All law is consciously “made” through logical techniques
by an authority which itself is established by law and which acts in accordance with legal
rules.*' The question of legitimacy brings Max Weber’s critique of modern state and law
into the discussion. Weber’s idea of violence when regarding the modern state law and state
monopoly opens a sphere to analyze the state officers’, princes’, and the Kaizer’s approaches to
Kohlhaas’ unrest. Moreover, as a character, Martin Luther’s position in the book provokes the
discussion of justice, order, legitimacy, and state. In addition to these analysis lines, according
to Gabriel Kuhn, Michel Foucault finds in the Kleist’s Michael Kohlhass, which is based on
the real story of Hans Kohlhase, an example of parrhesia.?? Accordingly, Foucault developed
the concept of parrhesia as a mode of discourse in which one speaks openly and truthfully
about one’s opinions and ideas without the use of rhetoric, manipulation, or generalization.
Hence, Kohlhaas’ claims and testimonies in the court underpin a discussion on how the juridical
system works and parrhesia is paradoxically excluded from modern law.

19 Henrich von Kleist, Michael Kohlhaas, trans. Bilge Ugurlar and Tiirkis Noyan (istanbul: Can Yayinlari, 2015), 24.

20  David Trubek, “Max Weber on Law and the Rise of Capitalism” Wisconsin Law Review 3 (1972), 735.

21 Ibid. 735

22 Gabriel Kuhn,“Anarchism, postmodernity, and poststructuralism”, in Contemporary Anarchist Studies, An
Introductory Anthology of Anarchy in the Academy. Eds. Amster, R., DeLeon, A., Fernandez, L. A., Nocella, A.
J. 11, Shannon, D. (London: New Routledge, 2009), 21.

23 Michel Foucault, Discourse and Truth: the Problematization of Parrhesia (six lectures) in the University of
California at Berkeley, Foucault, Accessed 12.11.2018, https://foucault.info/parrhesia/
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In general, Rousseau in his book On the Social Contract, or, Principles of Political Right
argued against the idea that monarchs were divinely empowered to legislate. Rousseau asserts
that only the sovereign people have that all-powerful right. In this desired social contract,
everyone will be free because they all forfeit the same number of rights and impose the same
duties on all. Kleist through his omnipresent narration states that Tronka’s manipulation of the
court breaks the social contract. Therefore, the natural law, which is the more powerful and
right one, comes onto the stage. On the other hand, during the book, Kohlhaas demands only
three things that I mentioned above even though he has moral and military superiority and the
support of the common people. In a sense, his aim is the construction of the social contract
based on Rousseau’s description. Kleist’s Kohlhaas is neither just a victim of state authority
nor a glorious hero of justice. Kohlhaas burns the different towns to force the authorities to
reach Lord Tronka. Kleist repeatedly emphasizes Kohlhaas’ dualistic position. The beginning
of the book describes Kohlhaas as “one of the most honorable simultaneously the most terrible
man’**. This statement refers to Martin Luther’s approach to the rebellion of Kohlhaas. In the
book, Luther publicly disgraces Kohlhaas. Kohlhaas meets with Luther, tells his case, and asks
for forgiveness. Luther does not accept, but he writes a letter to the king to defend the right of
Kohlhaas. He takes a position as a referee. According to Wolfgang Wittkowski:

The depiction of Luther leading the public defamation of the rebel fits well with his role in
history textbooks. Most scholars have overlooked the fact that Kleist has Luther perform
a total turn-about after meeting the “rebel”. This, however, conforms well with Luthers
historical role, if not in the historic Kohlhase case. Indeed, before the execution, Luther
grants Kohlhaas the Holy Communion he had previously denied him. Since the hero still does
not fulfill the condition of forgiving, the Reformer s gesture can only indicate his strongest
disapproval of the verdict, which erases the amnesty he had negotiated regarding the very
acts for which Kohlhaas is to die.”

Luther’s reformism against the Catholic Church’s authority changed the power balance in
the case of Germany. Just like in Tudor Britain, the political authorities gained power against
the religious authority. Therefore, a new basis for justice and legitimacy was required in the
relationships between state, aristocrats, and common people. Even though Lutheran orthodoxy
is not revolutionist in the face of state authority, the abolishment of the Catholic Church’s power
required a new legal system and redefinition of authority. Wolfgang Wittkowski claims that:
“In fact, his treatise Von weltlicher Obrigkeit, wie weit man ihr Gehorsam schuldig sei (On
Secular Government, how much Obedience we owe to it; 1523) helped ignite the Peasant War
the following year in 1524 and the Kohlhase case in 1532-40 on which Kleist s story-based. ™

24 Kleist, Michael Kohlhaas,1.

25 Wolfgang Wittkowski, “Is Kleist’s Michael Kohlhaas a Terrorist? Luther, Prussian Law Reforms and the
Accountability of Government Historical Reflections *“, Réflexions Historiques The End of the Enlightenment
26/ 3, (2000), 473.

26 Ibid. 476.
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Before analyzing Kleist’s story regarding Weber’s understanding of the law, I need to
provide historical detail to connect the effects of the book Michael Kohlhaas in legal reform
in Germany (i.e., in Prussia). The Prussian monarch Frederick the Great, seven years before
the French Revolution, published in a Berlin newspaper an assessment which appears to give
the most cogent commentary on Kleist’s novella:

Be all judicial boards aware that the lowest peasant (and even) the beggar are human beings
just like the king. Before the judiciary, all people are equal, whether a prince is suing a
peasant or vice versa. A judicial board that commits injustices is more dangerous and worse
than a gang of thieves. From these, you can protect yourself. But from rogues who use the
cloak of justice in order to serve their ugly passions, from those nobody can protect himself.
They are worse than the greatest rascals in the world and deserve a double punishment.”’

This political declaration can be counted as an application of Weberian principles even
before Max Weber was born. Kleist’s novella discusses the role of legality and legitimacy
before the rise and domination of classical legal thought between 1850-1914. The attack
on Kohlhaas’ individual and property rights, his demand for formal equality, defending the
normative ideas such as right, will, fault are the signifiers of the parallels with Kleist ideas and
the “norms of the classical legal thought ’28. On the other hand, Kleist’s ideas on legality and
justice do not match the German legal thought which was hegemonic in the transnational legal
field between 1850 and 1900. In Kohlhaas’ case, Kleist’s concept, the reason for Kohlhaas’
rebellion, and the sense of justice do not correspond to German legal thought. For instance,
Kurt Riezler traces the concept of the sense of justice’s first appearance to a 1796 book on
jurisprudence by the young P.J.A. Feuerbach, the father of modern German criminal law and
author of the influential Bavarian Penal Code of 1813. Feuerbach, however, did not make
much of the term and certainly did not accord it any great theoretical significance.” According
to Mark Dirk Dubber:

The term — sense of justice — entered public discourse after Heinrich Kleist s popular novella
“Michael Kohlhaas” appeared in 1810. The duped subject Kohlhaas is led by his somewhat
overdeveloped sense of justice to commit a series of increasingly destructive acts in an effort
to force a local potentate to give him his due. In Kleist’s words, “his sense of justice made
him a robber and a murderer” in order to right the injustice of having his horses seized
pursuant to an arbitrary comes only when he learns, on his way to gallows, that the local
lord whose mistreatment he had to endure has been sentenced to a two-year prison term by
the highest court in Saxony.>

27 Marlon Grafin Donhoft, Preussen: Mass und Masslosigkeit, trans. Wolfgang Wittkowski (Berlin: Btb Bei
Goldmann, 1987), 482.

28 Duncan Kennedy. “Three Globalizations of Law and Legal Thought: 1850-2000”, The New Law and Economic
Development: A Critical Appraisal, Ed. Trubek, David and Alvaro Santos, (Cambridge: Cambridge University
Press,2006), 21.

29  Markus Dirk Dubber, The Sense of Justice Empathy in Law and Punishment (New York: NYU Press, 20006), 33.

30 Ibid. p. 34.
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In the book, the final decision is declared as: The Elector then called out: “So, Kohlhaas
the horsedealer, you have thus been given satisfaction; prepare now to take satisfaction in
your turn to His Imperial Majesty, whose representative stands here, for your violation to
His Majesty's public peace!®!

Although the Kaiser Friedrich approved of the main argument of the book Michael Kohlhaas,
the conflict between Kleist’s term of sense of justice and German legal thought was not solved.
As Dubber states that:

The jurisprudential career of the sense of justice began in earnest with the work of Friedrich
Carl von Savigny, first professor in Berlin, then Prussian minister of justice, and, most
important, founder of the Historical Schol of Jurisprudence, which would later claim adherents
in many countries, including the United States. In contrast to Kleist, Savigny showed little
interest in an individual s aspirational sense of justice that many conflicts with existing legal
norms, or at any rate with those in power.**

From the dramaturgical point of view, the end of the book — except for the swallowing the
paper part — is as if it was edited by Weber. At the end of the story, Kohlhaas got a trial and
achieved his aims. At the same time, he was executed because of his rebellion. T think it is
a textbook definition of Weber’s understanding of the law. In addition, Kleist adds the story
of the Gypsy woman’s paper as an act of cathartic revenge. Except for that gesture, the final
part of the story is a gesture of a “systematic analysis of the role of law in securing political
legitimacy ™ as Weber states. In the introduction part, I provided several examples of how
Kleist’s novella affects different writers and directors. Hence, all of them emphasize the
conflict between the legal conclusion and fair conclusion. However, Weber’s understanding
of law focuses on the pure rationalization of the legal system rather than exceptional cases or

experiences. As Cotterrell states that:

Like all Weber s other fundamental concepts for social analysis, legal domination is an ideal
type; in other words, a conceptualization that is not a generalization from experience but a
logically formulated idea intended as a useful basis for constructing models in social life, their
analytical separation is a consequence of the conceptual framework of Weber s sociology.>*

For Weber, modern law is rational. In this way, it functions in terms of general rules instead
of individual cases. Thus, Weber offers a total system based on ‘ideal types’. When regarding the
extension of Weberian analysis in the case of Kleist novella we see that it lacks two significant
elements: economic rationality and the relationship between authority and legitimacy. However,
Kohlhaas’ action can be considered as social as Weber defines. From this perspective, one
question can be asked: What were the social motivations that led Kohlhaas’ actions in pursuit of

31 Kleist, Michael Kohlhaas,143.

32 Dubber, The Sense of Justice Empathy in Law and Punishment, 34.

33 Roger Cotterrell, Law s Community: Legal Theory in Sociological Perspective (Oxford: Clarendon, 1995), 134.
34 Ibid. 135
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Justice in a Weberian sense? As it is known, Weber classifies social actions as four ideal types:
traditional, affective, value rational and instrumental-rational social actions.** Even though
Kohlhaas lost his wife he never mentions that loss in his legal cases. Moreover, he also does not
refer to his belief in justice as a principle. His desire for justice is a subtext motivation from the
dramaturgical perspective. His actions triggered by authoritarian injustice can be classified as
instrumental-rational social action. However, although Kohlhaas’ actions have a rational ground
from Weber’s perspective, the consequences of his actions are conflicted with the state authority
which is sustained by law. Even though his rebellion is caused by unlawful decisions of the
political authority, his justice-seeking is also out of the law. At this point, the existence of state
law becomes superior to the sense of justice. As seen, Kleist’s book opens a space to understand
the historical and political background of the question of legality, legitimacy, and justice.

Under the lights of the dramaturgical discussions that I state above, Nunes’ story of the
Kohlhaas brothers is seen as an echo of Kleist’s novella. The success of Nunes’ interpretation
lies in a staging that is both structurally unique and dramaturgically similar with Kleist. In
other words, Nunes shows that the specter of Michael Kohlhaas is still with us and reminds
us of the unresolved conflict of legality, legitimacy, and the sense of justice. The director
emphasizes that the story of Kohlhaas is still the polar star in this nebula.

Nunes’ play is designed in an epic form. Since Germany has an outstanding history
of epic theater, it is important to understand the sociological and dramaturgical basis of this
form. Nunes takes a well-known story and looks at its traces in the contemporary world. He
deconstructs Kleist’s story and builds a new one, which states that the conflict of law and
justice is still unresolved. Moreover, today’s world lacks grey areas to sustain an individual’s
claim against the juridical system. The 18" and 19" centuries were the periods of construction
for the modern state systems under the shadow of enlightenment ideas, however; Nunes shows
that the system is stable for now and it is coming for the Kohlhaas brothers, and potentially,
for the audience themselves. The confrontation of the audience in front of the Kohlhaas
brothers’ story forces them to question their ideological positions. In this sense, I think that
Nunes’ interpretation of Kohlhaas is a performative version of what Louis Althusser states in
his article “The ‘Piccolo Teatro’: Bertolazzi and Brecht Notes on a Materialist Theater”:

35 Weber believes that there are four ideal types of social actions. Ideal types are used as a tool to look at real
cases and compare them to the ideal types to see where they fall. No social action is purely just one of the four
types. Traditional Social Action: actions controlled by traditions, “the way it has always been done” Affective
Social Action: actions determined by one’s specific affections and emotional state, you do not think about the
consequences Value Rational Social Action: actions that are determined by a conscious belief in the inherent
value of a type of behavior (ex: religion) Instrumental-Rational Social Action: actions that are carried out to
achieve a certain goal, you do something because it leads to a result.

Karl Thomson, “Max Weber’s Social Action Theory”, ReviseSociology, Accessed 15.09.2020, https://
revisesociology.com/2017/01/26/max-webers-social-action-theory/
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1 mean that the material, or the themes, of the classical theatre (politics, morality, religion,
honour, ‘glory’, ‘passion’, etc.) are precisely ideological themes, and they remain so, without
their ideological nature ever being questioned, that is, criticized (‘passion’itself, opposed to
‘duty’ or ‘glory’is no more than an ideological counterpoint never the effective dissolution
of the ideology).>

Director Nunes can only break with these formal understandings because he has already
broken with their material conditions. His principal aim is to produce a critique of the spontaneous
ideology in which humans live. That is why he is inevitably forced to exclude from his plays
this formal condition of the ideology’s aesthetics, the consciousness of self (and its classical
derivations: the rules of Aristotelian unity). The question of the director is what happens
when an individual uses of violence against the state authority, then who is to be blamed? The
individual, or the authority, which arbitrarily used its power to sustain its dominance without
referring to the concept of legitimacy. Nunes’ dramaturgy wishes to alienate audiences from
their internalized legitimacy of the state authority, by showing the structural elements of the
construction of their ideological perception.

Consequently, Nunes aims to make the audience realize certain socio-political conditions
of the characters and the story of the play, in other words, he aims to “keep a social drama
free of the effects which empathy produces and which the audience was accustomed to.” 1
conceive Nunes’ position as a director by following Althusser’s critique on dialectic epic theater:

Brecht was right: if the theatre's sole object were to be even a ‘dialectical’ commentary on
this eternal self-recognition and non-recognition — then the spectator would already know the
tune, it is his own. If, on the contrary, the theatre s object is to destroy this intangible image,
to set in motion the immobile, the eternal sphere of the illusory consciousnesss mythical
world, then the play is really the development, the production of a new consciousness in the
spectator — incomplete, like any other consciousness, but moved by this incompletion itself,
this distance achieved, this inexhaustible work of criticism in action, the play is really the
production of a new spectator, an actor who starts where the performance ends, who only
starts so as to complete it, but in life.’®

Hence, Nunes questions the audiences’ perception of justice and the legal system. He aims
to make the audience face the discourse of terror, legitimacy, and state power. The position of
Kleist’s readers in front of Kohlhaas’ parrhesia and the audiences’ position in front of Nunes’
play is a very similar way. In addition to that, the director’s dramaturgical choices have parallels
with Foucault’s description of the truth regime. As Alan Hunt and Gary Wickham state that:

36 Louis Althusser, “The ‘Piccolo Teatro’: Bertolazzi and Brecht Notes on a Materialist Theatre”, Marxists. Accessed
13.09.2020, https://www.marxists.org/reference/archive/althusser/1962/materialist-theatre.htm

37  Walter Benjamin, “What is Epic Theater?” //luminations. Ed. Hannah Arendt (New York: Schocken,1969), 16.

38 “The ‘Piccolo Teatro’: Bertolazzi and Brecht Notes on a Materialist Theatre”.
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Discourses generate truths, or to be more precise truth-claims. Truth is produced, but it is not
produced dispassionately or impartially, it is produced with a passion, with what Foucault calls
a ‘will to truth’ or ‘will to knowledge’ and gives rise to a regime of truth: Each society has its
regime of truth, its ‘general politics of truth: that is, the type of discourse which it accepts and
makes function as true; the mechanisms and instances which enable one to distinguish true
and false statements, how each is sanctioned; the techniques and procedures accorded value in
the acquisition of truth, the status of those who are charged with saying what counts as true.

In short, Nunes confronts the audience with Kleist’s discussion on the sense of justice
through a contemporary interpretation. Despite that, the main discussion of the play has a
universal characteristic, the director’s staging choices and references to the historical and
social structures of Germany provokes a challenging confrontation for audiences.

Conclusion

Allin all, this article analyzes the two art productions of Kleist’s novella and Nunes’ theater
play through the basic sociological discussions about the concepts of modern law, state authority,
sense of justice, and legitimacy. In the multi-disciplinary conversation between the fields of
dramaturgy and sociology above, I demonstrated how the specter of Kohlhaas is still traveling
in the skies of the contemporary world. As we saw, the era of Kleist was a foundational epoch
in the sense of the establishment of a modern state system in Europe. Therefore, the rebellion
of Kohlhaas had a more powerful impact on the discussions of what defines modern law and
justice in the fields of academia and theatrical art. The path the world chose as a legal system
has never accepted the way of Michael Kohlhaas and Kohlhaas brothers.

However, this story has always been the stage for questioning the nature of concepts such
as modern law, state authority, sense of justice, and legitimacy for academicians, artists, people,
Anti Romero Nunes being one of them. In his play, Nunes unveils the contemporariness state
of this unresolved conflict. Wherefore, the director calls the audience to face this cold reality
by subverting this well-known story. Undoubtedly, as Nunes illustrates we are in the depths
of the world where the Kohlhaas brothers were murdered without any inquisition.

Thereupon, I contend that starting a dialogue between art and sociology opens new modes of
thinking on the socio-political implications that Kleist did by questioning the conflict between
law and justice in his novella Michael Kohlhaas. Therefore, multidisciplinary approaches
like this one offer the opportunity to scholars in the field of dramaturgy and sociology to
think conjointly about social, cultural, and political issues without limiting themselves within
academic boundaries or purely aesthetic concerns. My aim is with such a multi-disciplinary
discussion to make connections with our lives, art, and sociology. I end my article with Nunes’
ironic description of Kohlhaas’ story:

39  Alan Hunt and Gary Wickham, Foucault and Law, (London: Pluto, 1994), 11.
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The world is a complicated place and Kohlhaas must stand up to it. He fights back and
shakes things up. In order to get justice, he must commit injustice. Kohlhaas goes on his
way, loses everything, and finds himself. He fails and he wins. Both! Thats the funny thing.*°
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90'li yillardan itibaren hem kamusal alanda hem de akademik arastirmalarda
karsimiza cikan “ekofeminizm”kavrami, ekoloji ve feminizmi bir araya getirerek
feminizme turclik, irkcilik ve sinifsal ayrimcilik karsiti bir boyut kazandirir. Bu
calisma Halil Babtir'tin 2015 yilinda yazdigi Kasap adl oyunu ekofeminizm ve
ekofeminist yazar Carol J. Adams'in yaklasimi ekseninde incelemeyi hedefler.
Adams 1990 yilinda yayimlanan kitabi Etin Cinsel Politikasi'nda “kayip génderge”
kavramini kuramsallastirir ve hayvanlarin kesim yoluyla bir canli olmaktan bir
nesneye, “et"e donusmelerini ele alir. Kasap metni, cevresel bir felaketi takip
eden yillarda hayvanlarin ortadan kayboldugu, et yemek icin tek yol olarak
insan eti yemenin tartismaya acildigi bir dlinyay: karsimiza ¢ikararak insanlari
ve hayvancilik sektériinde “kayip génderge”ye dontismiis hayvanlari ortak bir
kaderde bulusturur. Bu ¢alismada, oyunun anlatisi ve anlatim bicimi ekofeminist
elestirel yaklasimla ele alinacaktir.

Anahtar Kelimeler: Ekofeminizm, Halil Babur, Kasap, Etin Cinsel Politikasi,
Dualizm

ABSTRACT

The term “ecofeminism,” which has appeared in both public and academic
domains since 1990, contributes a new dimension in feminism by advocating
against speciesism, racism, and class distinction by bringing ecology and
feminism together. This study analyzes the play Kasap, written in 2015 by Halil
Babir, through an ecofeminist lens and drawing upon the work of ecofeminist
writer Carol J. Adams. In her book The Sexual Politics of Meat (1990), Adams
theorizes the term“absent referent”and deals with the transformation of animals
from being living beings to becoming objects, and finally meat via industrialized
slaughter. The play transpires in a world where an environmental disaster has
occured and subsequent to vanishing of animals, eating human meat has
become a possibility. In this way, the text brings the animals, which became
an “absent referent” in the livestock industry and human beings together in
the same situation. This article analyzes the content and the form of the play
using an ecofeminist critical approach.

Keywords: Ecofeminism, Halil Babuir, Kasap, The Sexual Politics of Meat, Dualism
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Halil Babiir'iin “Kasap” Adli Oyununun Ekofeminist Bakis Acisiyla incelenmesi

EXTENDED ABSTRACT

Although the term “ecofeminism” was first introduced by the French feminist writer
Frangoise d’Eaubonne in the early 1970s, ecofeminism only emerged as a research subject in
academia in the 1990s. Ecofeminism arose firstly from the works of female farmers, animal
liberation activists, environmentalists, participants of the anti-nuclear movement, scientists, and
abolitionists. Ecofeminist writer Carol J. Adams formulated a feminist vegetarian critical theory
by contextualizing the insights of feminism, vegetarianism, animal rights, and literary theory.
In her book The Sexual Politics of Meat, she uses the term “absent referent” and mentions the
fact that the livestock industry takes a living animal and turns it into “meat” through butchery.
Producing meat demands killing. Despite that, the word “meat” reminds us of gastronomy.
Thereby, the vitality of the animal becomes an absent referent in the language we use daily.

Kasap is a play written by Halil Babiir in 2015 within a project of Ikincikat Theater,
called “War and Peace Plays.” The play presents a world that has a chaotic and unfamiliar
environment. At the beginning of the play, the Minister of Agriculture and Livestock makes
a public statement. According to this statement a cataclysmic event occurred nine years ago
and in the subsequent years all animals vanished from the country. As such, people have no
opportunity to eat meat anymore. Hence, two groups of people emerge: the “herbivores” and
the people who want to eat meat. The minister Sitha complains about the “weakness” that
the people suffer because of their plant-based diet and depreciates the vegan and vegetarian
community. For these reasons, he floats eating human meat as a topic for discussion. He calls
for a plebiscite, and gives people seven days to think it over. According to him, the poor have
the chance to make their life significant and holy by becoming meat for other people. At the
end of the play, it turns out that people vote against eating human meat. But the slaughter
house that is run by the minister already starts working before the final decision is made and
the first human nonetheless is butchered by the end of the play.

Over the years, human beings have only cared about their own benefits and valued themselves
above nature. Anthropocentrism also contains an androcentric approach within a patriarchal
society. On the one hand, the word “vegetable” is identified with woman and fragility; on the
other hand the word “meat” becomes a symbol of power and masculinity. Carol J. Adams
mentions that the word “plant” or “vegetable” has gained a different meaning over the years.
These words were once closely related to life, whereas now they correspond to passivity and
dullness. People “fall into a vegetative state” or “vegetate” by doing nothing and wasting
time. The play points out the problematic relationship between language and this distorted
view. The Minister of Agriculture and Livestock in the play named Siiha represents this view
as well. By calling his colleague Karin a “white chick,” the linguistic analysis shows that
women and non-human animals are together the targets of patriarchy. The way patriarchy
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treats women and animals is the same as all other mechanisms of oppression. As a practical
movement for social change, ecofeminism opposes all kinds of oppressions such as sexism,
speciesism, racism, and class discrimination. Ecofeminism challenges all the relations of these
forms of domination. In the play, the oppression of the poor and disadvantaged symbolizes the
oppression of animals within contemporary society. However, the piece also tries to establish
an analogy and to unmask the “absent referent” by making meat production and meat-eating
visible. In the end, we do not find out what has happened to the animals and they remain as an
“absent referent” within the play. One important aspect of the play is that the author creates the
characters through a dualistic point of view, which is criticized by ecofeminism. This study thus
aims to analyze this point of view and the play itself using an ecofeminist critical approach.
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Giris

“Ekofeminizm” kavramy, ilk kez Fransiz feminist yazar Francoise d’Eaubonne tarafindan
1974 tarihinde ortaya atilmistir.' Ekofeminizm, 1990’11 yillara degin kimi istisnalar haricinde
edebi ve akademik alanda g6z ard1 edilen bir ¢alisma alani olarak kalmus,? fakat 90’11 yillardan
itibaren 6zellikle Amerika Birlesik Devletleri’nde akademik anlamda pek ¢ok arastirmanin
konusu haline gelmistir. Ekoelestiri ve feminizmin disiplinlerarasi birlikteligi ile “ekofeminist
edebi elestiri” (ecofeminist literary criticism) kuramlastirilmigtir. Akademik arastirmalar ve
edebiyat alaninda sonradan gelismesine kargin ekofeminizm, 1970°li ve 80°li y1llarda toplumsal
alanda etkin olmaya baglamistir. Ekofeminizmin tarihsel gelisiminin bu zamansal ve mekansal
cesitliligine dair Barbara T. Gates sunlari soyler;

Ekofeminizme dair sik¢a tekrarlanan bir gercegi yine vurgulamak isterim,; ekofeminizm
ideolojiyi icerdigi dl¢iide aktivizmi de igerir ve ekofeminizmin bu iki farkli ¢ehresi diinya
capwinda es zamanl olarak ortaya ¢tkmisti: D’Eaubonne kitabini yaymladiginda, Birlesik
Devletler 'de kadinlar Love Canal felaketini protesto etmekte ve Three Mile Island daki
niikleer sizintimin yarattigr sok dalgalarini incelemekteydi, Kuzey Hindistan daki kadinlar
ise Chipko hareketini baslatmislard ve kesilmelerini onlemek icin agaglara sarilyyorlard..?

Ekofeminizm hareketi, toplumsal eylemlilik igerisinde sekillenmeye baslamistir. Baris
hareketi, kolelik karsiti hareket, anti-niikleer hareket, ¢evreci orgiitler, ig¢i hareketi, kadin
ciftgilerin ve hayvan haklari aktivistlerinin eylemleri ekofeminizmin filizlenmesinde oldukg¢a
etkili olmustur. Greta Gaard ve Patrick D. Murphy’nin belirttigi iizere “kadinlarin kendilerini,
ailelerini ve topluluklarini ayakta tutma miicadelesinden filizlenen, sosyal doniisiim i¢in elverisli
bir hareket™ olarak ekofeminizmin temelinde, ataerkinin yalnizca kadina degil ayni1 zamanda
dogaya kars1 da ayni baski mekanizmasini kurdugu fikri yatar. Ekofeminizm tiim tahakkiim
bi¢imlerinin karsisinda durur. Amaci giicii elinde tutanin kim oldugunu degistirmek degil,
giiciin yapisini sorgulamak ve dontstiirmektir.’ Ekofeminist bakis diinyay1 harcanabilir bir
kaynak olarak gérmez. Insan ve insan-dis1 doga arasindaki hiyerarsiyi kaldirarak, yalniz eril
bakis agismin degil, insan1 merkeze alan antroposantrik gériisiin de karsisinda durur. insam
doganin merkezine yerlestirmek tarihsel olarak olduk¢a uzun bir gegmise sahiptir. Peter Singer
tiirciiliigiin tarihini incelerken Aristoteles’ten Descartes’a, Hristiyanlik inanisindan rénesans
hiimanizmine, Aydinlanma Cagi’ndan giiniimiize degin uzanan bu alginin yapisini inceler.® Farkli

1 Douglas A. Vakoch, “Introduction: A Different Story”, Feminist Ecocriticm: Enviroment, Women and Literature
icinde, Ed. Douglas A. Vakoch, (Playmouth: Lexington Books, 2012), 2.

2 Greta Gaard, Patrick D. Murphy, “Introduction”, Ecofeminist Literary Criticism: Theory, Interpretation and
Pedagogy i¢inde, Ed. Greta Gaard, Patrick D. Murphy (Champaign: University of Illinois Press) 5.

3 BarbaraT. Gates, A Root of Ecofeminism: Ecofeminisme, Ecofeminist Literary Criticism: Theory, Interpretation
and Pedagogy i¢inde, Ed. Greta Gaard, Patrick D. Murphy, (Champaign: University of Illinois Press), 15. (Aksi
belirtilmedigi takdirde ingilizce metinlerden yapilan geviriler tarafima aittir.)

4 Gaard, Murphy, “Introduction”, 2.

a.e., 3.

6  Peter Singer, Hayvan Ozgiirlesmesi, ¢ev. Hayrullah Dogan (Istanbul: Ayriti Yayinlari, 2005), 290-291.
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donemler igerisinde degismeyen sey, tiim doganin ve insan-disi canlilarin insanlarin kullanimi
i¢in var oldugu ya da yaratilmis oldugu diisiincesidir. Aristoteles, doganin hicbir seyi amagsiz
olarak yaratmayacagini, hayvanlarin varligimin amacinin ise insanlarin kullanimi oldugunu
sOylemistir.” Peter Singer Aristoteles’in bakis acisinin temelinde yatan diisiinceyi sorgular:

Aristoteles’in kéleligi destekledigi herkesge bilinir. Ona gore bazi insanlarin dogasinda
kolelik vardi ve bu kisilerin kélelestirilmesi hakli ve yerindeydi. Bunu Aristoteles 'in itibarint
azaltmak i¢in degil, onun hayvanlara yaklasimini anlamakta temel bir husus oldugu igin
belirtiyorum. (...) Insanlar arasindaki akul yiiriitme yetisi farkliliklarint bazilarim efendi,
bazilarini mal yapmak icin yeterli géren Aristoteles, insanlarin diger hayvanlara hiikmetme
hakkini iizerinde fazla durmayr gerektirmeyecek kadar agik bir sey olarak gérmiis olmall.
Ona gére doga, esas olarak, akil yiiriitme yetisi diisiik olan varliklarin yiiksek olan varliklar
ugruna var oldugu bir hiyerarsiydi.®

Antroposantrik goriis ve koleligi savunmanin benzer taraflarii bu hiyerarside bulmak
miimkiindiir. Akil ve doga, aralarinda hiyerarsi kuracak ikici bir yaklasimla birbirinden
ayrilmugtir. Akla sahip olanlar hiyerarside tist basamaklara yerlesirken, dogaya daha yakin oldugu
var sayilan insanlar alt basamaklara itilmistir. Ekofeminist yazar Ynestra King, hiyerarsinin
dogada halihazirda bulundugunu savunan goriise kars ¢ikar:

Dogada hayat bir hiyerarsi kurmaz, bir iligkiler agidw: Dogal hiyerarsi yoktur. Insan hiyerarsisi
dogaya projekte edilerek, toplumsal hiyerarsi haklilastirilmak istenir. Bu nedenle ekofeminist
teori, insan-dist dogaya kurulan baski da dahil olmak iizere tiim baski mekanizmalar
arasindaki bagi ortaya ¢ikarmayi hedefler. Ekofeminist pratik anti-hiyerarsiktir®

Ekofeminizm, feminizmin bir jenerasyonu olarak tanimlanmakla birlikte, feminist cevrelerde
kimi fikir ayriliklarin1 da dogurmustur. Ozellikle Carol J. Adams’in da iizerinde durdugu
“feministler vejetaryen olmali midir?”'? sorusu i¢in farkli cevaplar ortaya ¢ikmigtir. Adams,
The Feminist Traffic in Animals isimli makalesinde, feminist toplantilarda hayvansal gidanin
servis edilmesinin, feministleri hayvanlarin kesilmesi, paketlenmesi, hayvan bedenlerinin
taginmasi gibi pek ¢ok siireci destekleyen bir konuma siiriikledigini belirtir.'"! Emma Goldman’in
“The Traffic in Women” kalibin1 kullanmasindan yola ¢ikarak, “traffic” s6zciigii gibi ticaretle
baglantili bir kelimeyi tercih eder. Boylece, cinselligin ve kadin bedeninin “kullanilabilir” ya
da “harcanabilir” goriilmesini elestiren yaklasima isaret ederek, hayvan bedenlerinin de benzer
bir muameleye maruz kaldiginin altini ¢izer.'? Feminizmin “kisisel olan politiktir” yaklagimini

7 Aristoteles, Politika, gev. Furkan Akderin (Istanbul: Say Yayinlari, 2013), 31.

8 Singer, Hayvan Ozgiirlesmesi, 291.

9  Ynestra King, “The Ecology of Feminism and the Feminism of Ecology”, Healing the Wounds: The Promise
of Ecocriticism i¢inde, Ed. Judith Plant (London: Green Print, 1989), 20.

10 Carol J. Adams, “The Feminist Traffic in Animals”, Ecofeminism: Women, Animals, Nature iginde, Ed. Greta
Gaard, (Philadelphia: Temple University Press, 1993), 195.

11 a.e.,197.

12 a.e., 197.
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hatirlatarak “dogal” kabul edildigi i¢in apolitize edilmis baz1 aligkanliklari tartismaya agar.
Greta Gaard da bu konuda benzer fikirlere sahiptir ve “vejetaryen ekofeminizm” kavrami
iizerinde durur:

Bazi ekofeministler hayvanlar soz konusu olunca sessizligini korumus, digerleri ise ekofeminist
analiz igerisinde, insan disi hayvanlar iizerinde kurulan bask (tiirciiliik) iizerinde durmugtur
ve tiirciiltigiin dogal olarak wk¢ilik, seksizm, sinif ayrimciligi, heteroseksizm ve natiirizm ile
baglantili oldugunu ve bu yapilar gibi isledigini ortaya koymustur. (...) Vejetaryen ekofeminizm,
feminizmin ‘kigisel olan politiktir ’i¢goriisiinii eyleme koyar ve bilim ve ekonomideki stratejik
tercihler kadar bireysel diyet tercihlerinin de politik baglamint inceler."

Bati kiiltliriinde hayvan yemek, hayvanlara uygulanan en yaygin zuliim bi¢imidir ve bati
toplumlarinin ¢ogunda hayvanlarla kurulan en direkt iletisim, onlart yeme yoluyla gergeklesir. '
Bu iliskiyi ve bireysel aligkanliklarimizi tartismaya acan Carol J. Adams’m “Etin Cinsel
Politikas1” adli eseri, feminist-vejetaryen elestiri i¢in bir kilavuz niteligi tasir.'* Vejetaryenligin
ataerkil sisteme bir meydan okuma olusunun pek ¢ok kimse tarafindan bilinmedigini séyleyen
Adams, kitabinda “kayip gonderge” kavramini kuramlastirir. “Kayip gonderge” sistemi bir
zamanlar canli olan hayvanin, canliligindan iz kalmayacak sekilde “et”’e doniisme, atil bir
nesne haline gelme siirecini agiklar;

Kayip gonderge sistemi; kendini uzaklastirma, iistiinii ortme, yanlhs yorumlama ve sucu
baskasinin iizerine atma araciligiyla hakimiyetini siirdiiriir: Kendimizi ortalama bir
Amerikalimin 6mriinde yaptigi gibi 43 domuz, 3 kuzu, 11 inek, 4 siit buzagisi, 2555 tavuk ve
hindi ve 861 balik yiyor gibi degil; pirzola, hamburger, fileto yiyor gibi goriiriiz. Oldiiriilen,
kesilen, kanayan domuzlardan, kuzulardan, ineklerden ve buzagilardan degil de ‘etten’
bahsettigimiz stirece ger¢ekligi maskeleyen dilin par¢ast oluruz.'®

Boylece hayvanlar 6nce kesim yoluyla o6ldiriilerek, ikincil olarak dil ve séylem yoluyla,
son olarak da anlatimda metafor haline gelerek “kayip gonderge”lere doniigiirler.

Carol J. Adams’in yaklasimi ve kayip gonderge kurami 1s18inda ele alinacak Kasap
metni, Halil Babiir tarafindan 2015 yilinda, Zkinci Kat Tiyatro 'nun “Savas ve Baris Oyunlar1”
adin1 verdigi proje kapsaminda yazilmistir. Oyun, 9 sene 6nce gokyiizii tavaninin ¢oktigii, 3
sene Once ise tiim hayvanlarin ortadan kayboldugu bir zamanda geger. Giliniimiiziin bilimsel
gergekliginden uzak bir ¢cevresel felaket vurgusu vardir. Ardindan hayvanlarin yoklugu sebebiyle
“et” tiketme imkani kalmayan toplumun et ile iliskisi hakkinda fikir sahibi oluruz. Oyun,
iilkenin Tarim ve Hayvancilik Bakan1 Sitha’nin insan etinin yenebilirligi izerine ortaya attig

13 Greta Gaard, “Vegetarian Feminism: A Review Essay”, Frontiers: A Journal of Women Studies Vol.23, No.3
icinde, (University of Nebraska Press, 2002) 117.

14 Adams, “Feminist Traffic in Animals”, 196.

15 Carol J. Adams, Etin Cinsel Politikast, ¢ev. Giiray Tezcan, Mehmet Emin Boyacioglu (Istanbul: Ayrint1 Yaymlari,
2013)

16 a.e, 143.
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soru etrafinda sekillenir. Bir referandum yapilacak ve halk insan etine “evet” ya da “hayir”
diyecektir. Fakat Tarim ve Hayvancilik Bakan1 Siiha, sonucu beklemeden bir kasap kurmus
ve ne i§ yapacaklarini bilmeden ige bagvuran iki kisiyi ise alarak caligmalara baslamistir.
Kesilecek olanlar toplumsal hiyerarside en alt basamaklarda olan, otorite tarafindan en kolay
feda edilecek, yoksul veya dezavantajli kesimden insanlar olacaktir. Oyun sonunda oylamada
oldukca az bir farkla “insan etine hayir” diyen halka ragmen, kasaba kesilmek iizere gelen
“IIk” vaktinden dnce kesilip yenir. Oyunda, kasaplarda ve mezbahalarda gerceklesen siddetin
yonii hayvanlardan, alt sinifa mensup insanlar tizerine kaymistir. Oyun, yillardir hayvanlarin
maruz kaldig1 bir tutuma insanlarin maruz kaligini ortaya koyarak, dogallagtirilan hiyerarsik
diizeni farkl bir kurguda tekrarlar. Bu ¢aligma, oyunun bu baglamdaki vurgularina biiyiiteg
tutarken ayn1 zamanda anlatida ekofeminizmin elestirdigi ikiciliklerin izlerini siirer ve oyunu
ekofeminist elestirel bir bakisla ele alir.

1. Kasap’ta Etin Cinsel Politikas1 ve “Kayip Gonderge”

Halil Babiir’iin “Kasap” metni, ad1 bilinmeyen bir iilkede ve bilinmeyen bir zamanda, bir
haftalik zaman diliminde gergeklesen olaylar1 konu edinir. Karakterlerin isimleri de tek bir
cografyay1 animsatmayacak cesitlilikte secilmistir. Yazar, insana dair bir konuyu, tarihsel ve
mekansal bir sinira yerlestirmeksizin ele almay1 tercih etmistir. Oyun, bu bilinmeyen iilkenin
Tarim ve Hayvancilik Bakani olarak karsimiza ¢ikan Siiha’nin konusmastyla agilir. Sitha radyo ve
televizyonlarda yayinlanacak konugmasina hazirlanmaktadir. “Giigten diismiis vatandaglarimiz”
olarak seslendigi halki selamlar. Konusmasi sirasinda iilkenin durumuna dair baz bilgiler
verir. 9 sene once gokyiizii tavan1 ¢cokmiistiir ve niifusun dortte biri bu felaket sirasinda can
vermistir. Gokylizli tavaninin ¢okmiis oldugu bilgisiyle, bilimsel gergeklikten ve dogadan
kopuk bir toplum portresi ¢izilmektedir. Bu felaketin ardindan, oyunun gectigi zamandan 3
sene Once ise tiim hayvanlarin ortadan kayboldugu bilgisi verilir. Kimi sdylentiler, hayvanlarin
toplu bir gocle baska iilkelere sigindigini ortaya koymaktadir. Sitha bunu yalanlayarak, bunu
iddia edenlerin kimliginin agik oldugunu sdyler. Bu ciimleden, iktidarin sdylemleriyle ters
diisen bir toplulugun var oldugu ve zamaninda iilkedeki hayvanlarin kot sartlara maruz
kalmis olabilecegi ¢ikarsanir. Sebze ve tahilla beslendikleri siirede giigten diistiiklerini belirten
Siiha’nin kullandig1 “gli¢” kelimesi fiziksel bir giice vurgu yapsa da asil vurgulanmak istenen
“giic”, otoritenin talep ettigi giictiir. Gliglii olmak icin ete ihtiya¢ duyulur. Carol J. Adams,
etin bir ataerki simgesi oldugunu belirtir ve et yeme ile erkeklik arasindaki bagi analiz eder:

Etyiyen toplumlar, yiyecek se¢imleriyle erkek kimligi kazanir ve ete dair 6gretiler bu baglantiy
yiirekten destekler. ‘The Meat We Eat’kitabu eti ‘yigit ve koruyucu’bir gida olarak sunar (...)
Birincil olarak, eger et arzi simirliysa eti beyazlar edinmeli; eger et bolsa herkes yemelidir.
Bu, etin cinsel politikasinin ana fikrinin bir ¢esididir. Et proteininin hiyerarsisi ik, sinif ve
cinsiyet hiyerarsisini gii¢lendirir."’

17 a.e., 77-83.
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Ayn1 bigimde kadinlar da savasin oldugu kitlik zamanlarinda ete ulasamayacak olan

kesimdedir. Et yemek bir erkegin yigitligini ne kadar ispatliyorsa, etin ziddi olarak goriilen

sebze de bir o kadar itibarini kaybetmisgtir.

Etyiyenlerin et disindaki her yiyecek i¢in genellikle kullandigi bir terim olan sebze, ayni etin
erkekle ozdeslesmesi gibi, kadinla 6zdeslestirilmis ve bilingalti diizeyinde kadnin toplayici
oldugu zamani canlandirmistir: Evkek egemen et yiyici diinyada, kadinin ikincil konuma itildigi
andan itibaren yiyecegimiz de ikincil hale gelmistir. Ikinci sinif yurttaglarla iliskilendirilen
gidalar ikinci sinif protein olarak goriilmeye baslanmigtir: Nasul bir kadinin yalniz basina
yapamayacag diistiniiliirse, sebzelerin de yalniz baslarina bir 6giin etmeyecegini diistiniiriiz."®

Stiha’nin konusmasi, Adams’1n lizerinde durdugu bu niteliklerin altini ¢izer. Siiha iktidarin

temsili olarak vegan ve vejetaryen muhalif toplulugu elestirmektedir. Onlar1 gii¢siiz olarak

betimler. Eliyle yaptig1 taklit, muhalif gruplar kiiciimseme ve sdylemlerini itibarsizlagtirma

amaci tasir.

SUHA: (...) 3 yil boyunca, eldeki kaynaklar: -idareli kullanmamiza ragmen- tiikettik. Sebze, tahil
ve baklagil agirlikli beslendik. Ama éziir dileyerek soyliiyorum -ki ayip bir sey bu, soylerken
de utantyorum- git gide giicten diisiiyoruz. Ana ve vazgeg¢ilmez besin kaynagimiz eti yeniden
nasil elde edebiliriz? (kendi elini kullanarak kars: tarafian konusan bir agiz yapar,) Iste,
ama saywm bagkan, tek besin kaynagu et degil filan. Sebzelerle sey yapamaz miyiz, doyamaz
muyiz, idare edemiyor muyuz falan gibi seyler. (taklidi yaptigi agiza yine o magrur edasina
dénerek cevap verir,) Sebzeyle doymak, doymak kabul edilemez! Siz minimalciler, doymanin
tavan egigine degememisler, tika basa doymamuglar, bizi kendi saflariniza ¢ekip gii¢siizIiigii
matah bir seymis gibi kabul ettirme isteginizden vazgegin. Biz yokuz bunda! Olmayacagiz!
Tabii bu siiregte -oziir dileyerek soyliiyorum- vegan ve vejateryen bir takim kigiler popiiler
oldular: (...) Bunlarin benzi soluk. Bunlarin kilosu diisiik. Bunlarin giicii yetersiz."

Siiha konusmasina hayvanlari ne kadar sevdigini, o giinahsizlari ne kadar diisiindiiglinii

soyleyerek devam eder. Sonunda da sorar: “Ama et de mi yemeyelim?”?° Bu sdylem net bir

bicimde “hayvan” ve “et” kavramlarin1 birbirinden ayirmaktadir. Ataerkil kapitalist diinyada,

etin bir zamanlar yasayan bir canli oldugu diisiiniilmeksizin bu kadar fazla tiiketilebilmesinin

en 6nemli etkeni bu soylem farkidir. Artik bir canli varlik olduguna dair higbir iz birakmayan,

dana, koyun, tavuk olmaktan et, biftek ve snitzel gibi bir “sey”e doniismiis hayvanlar1 yemek

bu sdylem sayesinde vicdanen kolaylagmaktadir. Adams’in deyimiyle bu hayvanlar, “tiiketiciler

onlarin 6lii bedenlerini yemeden once dil tarafindan yok edilir.”*! Hayvanlar dilin yardimiyla

“kay1p gondergeye doniismiistiir.

18
19
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21

90

a.e., 88.

Halil Babiir, Kasap, (Istanbul: Tiyatrolar Bilgi Teknolojileri Yayincilik Pazarlama ve Tic. Ltd. Sti., 2015) www.
tiyatrolar.com.tr, 5. (Oyundaki dil kullanimi alintilarda degistirilmemistir.)

a.e., 6.

Adams, Etin Cinsel Politikasi, 100.
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Siiha, diislincesini iistii kapali bir sekilde dile getirdigi konugmasinin son kisminda halka
sorar: “(...) Bunun i¢in yeterince cesur muyuz? Et i¢in kimlerden vazgeceriz?”? Ardindan halka
diistinmek i¢in 7 giin siire verir. 7 giin sonunda referandum yapilacaktir. Fakat kasap diikkani
i¢in hazirliklar coktan baslamustir. Is goriismesi icin gelen Yura ve Karin ne is yapacaklarini
bilmeden gelmislerdir. Is gériismesinde Siiha’nin bir kadin ve bir erkege davranislar1 arasinda
belirgin farklar vardir. Siiha ilk karsilastiklar1 anda Yura’ya ¢ikisir. Aralarindaki gii¢ ve otorite
farki belirgindir. Yura’y1 azarlar:

SUHA: Ne dedin az énce sen?

YURA: Is goriismesine geldik dedim.

SUHA: Baska?

YURA: Bayan bir arkadas var dedim.

SUHA: Basta ne dedin, basta?

YURA: Selamlar Bakan Bey dedim.

SUHA: (Neredeyse sevecen bir sakinlikte) Heh! Ben senin burada Bakanligi 'n1 m1 yapiyorum
oglum? (gergin bir sessizlik)

YURA: Hayiwr efendim. Hasa.

()

SUHA: Sonug olarak ben senin Bakan in degilim. Burada is baska. Degil mi? (Bir an
Yura’ya dikkatle bakar.) Hadi asma suratini, hadi! Hadi, giilecek, eglenecek ¢cok zaman olacak
hadi. (Hizlica Karin’e doner) Kusura bakma. Gel.

(Siiha Karin'in beline sariliv. Karin kisa bir an panikler. Sarilmaya eslik etmek zorunda kalir.)

SUHA: Neydi adin?
KARIN: Karin.
SUHA: Oo ne giizel isim. (...)"

Siiha Karin’e ¢ok daha kibar davranir fakat rahatsiz edici bir tavr1 vardir. Karin’e teklifsizce
yaklasir, onu taciz etmektedir. Karin bir kadin olarak onun goziinde otoritesini tehdit edemeyecek
biridir ve Siiha tarafindan oyun boyunca Karin’in giizelligine, narinligine ve beyaz tenine vurgu
yapilacaktir. Ardindan Siiha her ikisiyle de sadece “evet” ve “hayir” cevaplarini kullanmalarini
sOyleyerek kisa bir is goriismesi yapar.

SUHA: Adin Karin mi?

KARIN: Evet.

SUHA: Kimsenin olmadigi dogru mu?

KARIN: Evet.

SUHA: Kimsen olmayacag da?

KARIN: Evet.

SUHA: Burada alacagin her sorumlulugu kabul ediyor musun?

22 Babiir, Kasap, 8.
23 a.e., 13.
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KARIN: Evet.

SUHA: Daha énce zekanla ilgili iltifat edildi mi?
KARIN: Hayir:

SUHA: Daha énce zekan ile ilgili hakaret edildi mi?
KARIN: Hayir:

SUHA: Yapacagn is farkeder mi?

KARIN: Yani ashinda...

SUHA: Evet ya da hayir?

KARIN: Iu.. Hayir*

Karin yalnizca son soruda takilir. Yura ise bu soru dahil higbir soruda takilmayacaktir,
istenen cevaplari verir. Hala ne is yapacagini bilmeyen Karin ve Yura ise alinmistir. Calisanlar
istedikleri takdirde orada kalabileceklerdir. Sitha anahtari teslim eder ve ¢ikar. Hizla gergeklesen
tiim bu olaylar karsisinda Yura minnettardir:

YURA.: (...) Ilk giinden giivenip teslim etti. Babasinin oglu da degiliz yani. (Es.) Yani sen de
kizi degilsin. Deyim oyledir ya...

Boylece Sitha’nin tath yiizlii otoritesi ve “babacan” karakteri yavag yavas serimlenir. Bir
sonraki konugsmasinda Siiha, radyo ve televizyonlardan dar gelirli vatandaslara seslenirken
yeterince kotli yasamig bu insanlara iyi niyet elgisi olabileceklerini, peygamberlikten asagi
kalmayan bir mertebe kazanabileceklerini belirtir. Artik bir 6ncekinden ¢ok daha agik olan
bu konusmada, s6z konusu olanin insan etinin yenmesi oldugu agiktir. Kasap diikkanindan
dinlemekte olan Karin ve Yura durumu anlarlar.

KARIN: (igrenerek.) Insanlar artik... Insan mi yiyecek?
YURA: Et yiyecek, et!*

Yura a¢ oldugu i¢in degil fakat et yemeye ve bunun sagladigi giice a¢ oldugu igin sdylemi
hemen kabullenir. Karin bunu gergekgi bulmasa da, Yura israrla ii¢ senedir a¢ oldugunu soyler.
Bu noktada iki ¢alisan arasinda ilk zitlagma bas gosterir. Karin’in ilk tepkisi gitmeye ¢alismak
olur, Yura ise isin bozulmamasi icin onu vazgegirmeye ¢alisir. Issiz kaldig1 takdirde Karin’in
de yemek olmas1 muhtemeldir. Yura “Ya yasayacaksin ya 6leceksin!™?” diisiincesini 1srarla
savunur ve Sitha’nin deyimiyle otgullarin “ideoloji dedikleri sey”i kiiglimser. Yura boylece
tipk1 Siiha gibi muhalif sdylemi itibarsizlagtirmaya ¢alisir. Giiciin tarafinda olmak onu hayatta
tutacaktir. Karin’i ¢ikmak {izereyken kapida yakalayan Siiha, onun rahatsizligii fark eder.
Oyunbozanlik yapan bir cocukla konusur gibidir:

24 a.e, 15.
25 a.e., 18.
26 a.e.,?20.
27 a.e, 22.
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SUHA: Nereye? (birden iiziintiilii cocuk sesiyle) Ne oldu sana? N olddu? Nereye gidiyoddun?
Gidiyor muydun sen? Sen gidiyor muydun??

Toplumda et yemeye tepki gosteren kimseler kirilganlikla ve duygusallikla itham edilir.
Siiha da Karin’in gitme ¢abasini bdyle yorumlamistir. Adams bu davranigin altinda yatan
sebepler lizerinde durur:

Vejetaryenlere duygusal olduklar iddiasiyla yapilan saldiri, hakim kiiltiiriin elestirel
soylemi nasil saptirmaya ¢abaladigini gézler oniine serer. (...) ‘Duygusal’ ithami cani
olduklary saldirisiyla karsilasan insanlarin karst saldirisidir. Hayvanlarin yiyecek igin
oldiiriilmesine karst ¢ikmanin ‘duygusal’ bir tonda algilandig i¢in kadinsi veya ‘kadin
isi’ olarak karakterize edilmesi, tipki ataerkil bir kiiltiivde kadinlarin susturuldugu gibi
[vejetaryenligin] susturulmasmna katkida bulunur.®

Karin de maruz kaldig1 tavir karsisinda sessizlesir. Baglamaya yeltendigi climleler aninda
Siiha tarafindan kesilmektedir. Is icin gelen malzemelerin kutularmnin agilmasiyla Karin’in
rahatsizl1g1 artar. Paketten bir vitrin, siyah bir kazan, Hannibal filmindeki rolityle Anthony
Hopkins’in posteri, yamyamlig1 simgeleyen bir mitin resmi ve bir balta ¢ikar. Resim ve
poster, tipkt kurban térenleri i¢eren inaniglarda oldugu gibi, siddet eylemini bir mitin ardina
gizleyecek perde gorevi gorecektir. René Girard da kurban ediminin belirli bir gergekdisi
diisiinme bi¢imine oldukga elverisli oldugunu, kurban sunumu ile siddet arasindaki iligkilerin
sorgulanmadigini sdyler ve bunun sebepleri lizerinde durur;

Kurban edimi her ne kadar sug olusturan bir siddet kullanimi gibi goriiniiyorsa da, ornegin,
Yunan tragedyasinda kurban ¢ergevesinde agiklanamayacak bir siddet de yoktur. Denecektir
ki tragedya yazan sair, itici olabilecek gergekliklerin iistiine siirsel bir sal orter:>

Siiha da belli bir kesimdeki insanlarin ¢ikarlar1 i¢in insan eti yeme durumunu sorgulanamayacak
bir mitin Oniine yerlestirmeye hazirlanmaktadir. Malzemeler arasindan baltay1 géren Karin
bayilir gibi olur. Vejetaryenlere atfedilen duygusallik, hassaslik gibi 6zellikleri Karin’de
gormek miimkiindiir. Dolayisiyla da Adams’in elestirdigi tutuma Babiir’{in metninde rastlariz;
ataerkil diinyanin et yemeye kars1 ¢ikanlar1 duygusallikla itham etmesine benzer bir sekilde,
yazar insan eti yemeye tepki gosteren Karin’e duygusal 6zellikler yiikler. Karin karsilastig
duruma tepki veremez, edilgen bir konumda ¢izilir, duygusallasir ve bayilir. Ayildiktan sonra
ise aglamaya baglar. “Siiha, Karin’in aglarkenki titremesini zaptetmeye caligir.”?! Ataerkil
diinyanin ikici diislincesi kadini dogaya yakin, duygusal ve zaptedilemez, erkegi ise akla
yakin, gii¢lii ve kontrollii olarak yorumlar. Yazarin sahneyi tanimlarken kullandigi ciimle, bu
goriisti dogrular niteliktedir. Yazar ataerkil diinyanin ¢izdigi duygusal, hassas kadin tipolojisini

28 a.e.,?23.

29  Adams, Etin Cinsel Politikasi, 160.

30 René Girard, Siddet ve Kutsal, gev. Necmiye Alpay (Istanbul: Pusula Yaymcilik, 2003), 2.
31 Babiir, Kasap, 25.
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metninde tekrar yaratir. Sitha hemen Karin’e sarilir. Once onu sakinlestirir ve sonrasinda
kalmasi igin ikna etmeye ¢abalar:

SUHA: Karin! Yapma. Haydaa! Su giizellikte bir kadina yakisiyor mu bayilmak? Hi? Yapma
n’olur? (...) Karin... Beyaz ten. Giizel kadn. (...) Cani yaptin bizi! Ayip oluyor! Kendi ellerimle
cay getirdim ben sana yahu. Bir dur, bir sey anlatacagim. (...) Senin isin ne? Siislemecilik
degil mi? Daha ne yapacagini dinlemeden. Bir aglama dnce. (...) Gidersin yine tamam.

KARIN: Sonra giderim ama tamam m1? Yapamam ¢tinkii.
SUHA: Tamam beyaz pilic. Tamam. Gidersin. Yani gitmezsin de... Gidersin yani...>*

Yazar, Sitha’nin olay1 yatigtirmaya calisirken yine Karin’e sik sik temas edisinin altini
cizer. Siiha siirekli olarak Karin’in beyaz tenine ve giizelligine vurgu yapmaktadir. Sitha’nin
Karin’e yalnizca siislemecilik yapacagini sdylemesi ise, yeni kasap diikkaninin tipki mezbahalar
gibi bir ¢alisma bicimi olusturacagina dair ipucu verir. Israrla Karin’in pigsirme kismina
karismayacaginin iizerinde duran Siiha isi parcalarina boler. Bu pargalama, igin aslinda ne
oldugunun adlandirilmasini zorlastirir. Vicdanen bir rahatlamay1 hedefler. Adams’in demontaj
hatt1 olarak tanimladig1 bu sistem, mezbahalarin calisma bicimidir. Hayvan, demontaj hatt1
boyunca her bir durakta farkl: is¢ilerle karsilasir ve farkli bir parcasini kaybeder. Markette
satin almaya hazir hale geldiginde, etin bir zamanlar canli bir varlik olduguna dair higbir belirti
kalmaz. Hicbir ig¢i hayvani tek basina 6ldiirmez fakat bu parcalanmanin tanigi olarak, heniiz
kayip gondergelere donlismemis hayvanlari et olarak gormek, onlarin bedenlerine, kanlarina ve
inlemelerine yabancilagsmak zorundadirlar. Adams bu durumun, mezbaha ¢aliganlari arasindaki
ig birakma sikliginin diger mesleklere gore daha fazla olusunu agikladigini belirtir. Ayrica
montaj hatlarinda tiretim fikrinin, mezbahalarin demontaj hattinin yapisindan yola ¢ikilarak
olusturuldugu bilgisini veren Adams, bu iki yapiy1 karsilastirir:

Mezbahanin demontaj hattinda vuku bulmasi sart olan en temel seylerden biri, hayvana
yasayan, soluk alan bir varlik gibi degil atil bir nesneymis gibi davranilmasi gerekliligidir.
Benzer olarak montaj hattinda ¢calisan is¢ive de atil, diisiinmeyen bir nesne gibi davranilir
ve is¢inin yaratici, bedensel, duygusal ihtiyaglar: gormezden gelinir. Mezbahalarin demontaj
hattinda ¢aligan insanlar, biiyiik 6l¢cekte kendi ¢ifte yok oluslarini herkesten ¢ok kabul etmek
zorundadir: Yalmizca kendilerini inkar etmek zorunda kalmaz, aymi zamanda hayvanlarin
kiiltiirel olarak kayip gondergeye doniismelerini de kabul etmek zorunda kalirlar

Montaj hatt1 insanin yaratic1 ve duygusal dogasini pargalarken, demontaj hatt1 canli
hayvanlar1 par¢calamaktadir. Bir kasap is¢isi olarak gorecegimiz Yura ve Karin de, heniiz
kayip gondergeye déniismemis i1k ile karsilasirlar ve onu “et” olarak algilamalari beklenir.
Bu karsilasmanin etkileri metinde yavas yavas gdzlenecektir. “Ilk”, kasabin ilk kurbani olacak
geng delikanlidir. Metinde, “20-25 yaslarinda, Et” olarak tanimlanir. Kasaba geldiginde bu

32 a.e.,25-26.
33  Adams, Etin Cinsel Politikast, 119.
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ismi Yura ona vermistir. Sebebi, kesilecek ilk insan olmasidur. I1k’in yiiziinde bir maske vardir
ve hi¢ konusmaz. Zaten calisanlarin “et” ile konugmalari ve temas kurmalari yasaktir. Sitha
IIk’in gelmeyi kendi istegiyle kabul ettigini sdyler. Hafif beslenmeli, hareket etmeli ve iyi
gortinmelidir. “Hayvanlarin aksine gériiniigii onemli, insanlarin midesi bulanmasin.”** der
Siiha. Hayvanlara uygulanan metotlarin insan iizerinde uygulanisi, oyunun hayvanlari yemekte
sakinca gérmeyen sistem igerisinde, izleyicisine/okuyucusuna kendi tlirtinden bir 6rnek sunarak
empati kurma ¢abasidir. Yazarm bu yaklagimi, insanin yalnizca kendi tiiriiyle siki baglara sahip
oldugu giinlimiiz diinyasina aittir ve dogay1 metin igerisinde de dislama riski barindirir. Fakat
Karin’i ikna etmeye ¢alisirken Sitha’nin, mizahi bir dille insanin hayvan yeme ¢eliskisine dair
sOyledikleri 6nemli bir noktada durur:

SUHA: E hayvanlart indirdin migdene. Migdemizde kim bilir kag tane ‘sari kiz’ var? Kiz
mi, oglan mi artik? Cocuklarini sever miydi, karisiyla arast nasildi, birbirlerini ilk nerede
gordiiler? Bunlar yok! Kedi besle, inek ye. Oh. Neden? Kedi giizel ¢iinkii. Tiiyleri giizel.
Girliyor falan. Sag olsun kumunu da biliyor. Ama sart kizin problemleri var. E zaten ¢ok da
tamigmiyoruz, yiyelim o zaman. Bize ne? Degil mi?®

Oyun bu ¢eligkiyi Siiha araciligiyla aktarir, fakat ardindan Siiha hemen ekler:

Saka yapryorum, saka. Olur mu dyle sey? Hayvanlara acimaman tabii ki normal.>

Bu ¢eliski giiniimiiz Bat1 kiiltiiriinde sorgulanmaz. Evcil hayvanlar olarak siniflandirilan
hayvanlarin kesilmesi siddet olarak gortiliirken, evcil sayilmayan ve yemek i¢in uygun oldugu
varsayilan hayvanlarin 6ldiiriilmesi ise dogal karsilanmaktadir. Stiha’nin séylemi sik sik her seyin
insan i¢in oldugu fikrini vurgulamaktadir. Bunu bu kadar sik vurgulamak, oyunun izleyicisini/
okuyucusunu igsellestirilmis antroposantrik (insanmerkezci) sdyleme yabancilastirma arayisidir
ve hakim séylemi goriiniir kilar. Ataerkil sistem, hem erkekmerkezci hem de insanmerkezci
bir diinya kurar. iginde yasadigimiz diizende, doganin ve hayvanlarm insan faydasi icin
somiiriilmesi normal kargilanmaktadir. Isaac Bashevis Singer insan irkinin bu yaklagimini bir
kendini begenmislik olarak yorumlar:

Diger yaratiklara karsi tavirlart sz konusu oldugunda biitiin insanlar Nazidir. Insanin diger
tiirlere istedigini yapabilecegi gibi bir kendini begenmislik, asiri irk¢i teorileri ve gii¢lii
olamin hakli oldugu prensibini ammsatir:®’

Hayvan etinin yenmesine dair fikirlerini bilmedigimiz Karin, insanlarin kesilmesi ve ete
doniismesi diistincesinden oldukca rahatsiz olmustur. Dolayisiyla oyunun kurmaya c¢alistigi
analoji, hayvanlarin acisini yalnizca arag olarak kullanarak insana dair bir hikaye yaratmaya
yarar. Hayvanlara uygulanan siddetin kotiiliigt, bu siddet ancak insanlara yoneldiginde goriiniir

34 Babiir, Kasap, 31.

35 a.e.,?29.

36 a.e.,?29.

37 Aktaran: Adams, Etin Cinsel Politikast, 83.
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hale gelmistir. Kendi tiirii i¢in endise duyan ve 6ldiiriilmek istemeyen insan, yine de hayvanlari
ete doniistirmeye ve sdmiirmeye devam edebilir. Insan tiirii yiizyillarca kendi ¢ikarini tim
doganin ve insan-dis1 canlilarin ¢ikarmin 6niinde tuta gelmistir. Peter Singer, hayatin kutsallig1
goriisiinden yola gikarak 6tenaziye ve kiirtaja karsi ¢ikan insanlarin, konu hayvanlar oldugunda
ayni tavri sergilemedigi noktada aslinda yalnizca insan hayatinin kutsalligi ve dolayisiyla bir gesit
tirciiliigiin s6z konusu oldugunu sdyler.?® Hayvanlara uygulanan siddetin insanlara yonelisini
uygunsuz bulacak pek ¢ok okuyucu/izleyici, hayvanlari yemenin dogal oldugunu diisiinmeye
devam edebilir. Tanrinin hayvanlari insanlar i¢in yarattig1 inanci veya bu konudaki bilimsel
caligmalara karsin insanin et yemezse viicudunun giigsiiz diisecegi korkusu insan i¢in et yemeyi
normallestiren yaygin mitlerdendir. Bazi insanlar ise adil hayvancilik yapildigini diigiindiigii
yerlerden aligveris ederek vicdanini rahatlatir. Hayvanin daha iyi sartlarda yasadigini ve act
¢cekmeden 61diiglinii bilmek et yiyen kisiye 6nemli bir rahatlama kaynagi saglar. Fakat Peter
Singer’1n da belirttigi gibi, protein iiretmenin pahali ve verimsiz bir yolu olarak hayvancilikta,
hayvanin fiziksel ya da psikolojik olarak ac1 cekmemesi miimkiin degildir. insanin hayvanlara
hem merhametle hem de gastronomi acisindan yaklasmasinin ne kadar tutarli olacagini
irdelerken Singer sunlari sdyler:

Surf belli bir tiir yiyecegin tadini sevdigimiz i¢in baska bir varligin hayatina son vermeye
hazirsak, bu varlik amacimiza ulasmak igin kullandigimiz bir aractan baska bir sey degildir.
Merhamet duygumuz ne kadar gii¢lii olursa olsun, zamanla domuzlari, sigirlari, tavuklar:
kendi kullanmamiza yonelik nesneler olarak gérmeye baslariz; bu hayvanlarin viicutlarin
odeyebilecegimiz bir fiyat karsihiginda almaya devam edebilmemiz igin onlarin yasam
kosullarint biraz degistirmek gerektigini fark ettigimizde de bu degisiklige pek elestirel gozle
bakamayiz. (...) Diger hayvanlara énem vermemizin onlari yememize engel olmadigina
kendimizi inandirmak ¢ok isimize gelir. Hayvanlar: yemeyi aliskanlik haline getiren hig
kimse, onlarin yetistirildigi ortamin herhangi bir aciya yol a¢ip agmadigint tamamen tarafsiz
degerlendiremez.®

Oyunda da Yura “diri diri yanmayacak ya”* diyerek, kesilecek kisinin ac1 ¢ekmeden
Olecegine dair Karin’e telkinde bulunur.

Et yemenin cinsel siddetle olan iligkisini ise Siitha’nin Karin’e kars1 tutumu g¢ergevesinde
incelemek miimkiindiir. Giiniimiiz kapitalist diinyasinda sistem i¢erisinde bir par¢aya doniisen
ve biitlinciil dogasindan uzaklasan insanin cinsel beklentileri de degismistir. Pornografi de
kadimni bir biitiin olmaktan ¢ikarip, gogis, kalga, bacak vb. parcalar halinde sunmaktadir. Bir
biitiin olarak duygulari, diistinceleri olan biri yerine, parcalara boliinmiis nesnelerden olusan
bir kadin algis1 yaratilmaktadir. Bu pargalara ve parcalamaya yonelik arzu, cinsel siddet
olarak da karsimiza g¢ikar. Oyun boyunca Siiha da siklikla Karin’in beyaz teni, zarif boynu,

38  Singer, Hayvan Ozgiirlesmesi, 67.
39 a.e.,254-255.
40 Babiir, Kasap, 29.
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teninin altindan goriinen damarlart olmak iizere viicudunun pargalarindan sz eder. Karin’e
“Beyaz pili¢” olarak hitap edisi, kadin ve hayvani bir kez daha ataerkil sistemin ortak hedefi
olarak goriiniir kilmaktadir. Kadinlar ve hayvanlar ataerkil sistemde ikinci sinif canlilar
olarak algilanmakta ve fiziksel, cinsel, psikolojik siddete maruz kalmaktadirlar. Pek ¢ok
tecaviiz vakasinda kadinlar kendilerini “et pargasi” gibi hissettiklerini ifade ederler. Bunun
sebebi kendilerine bir canli gibi degil, atil bir nesne gibi muamele edilmesidir. Fakat bu
anlatim, kadina yonelen siddeti dile dokerken hayvanlari tekrar kayip gondergeye dontistiiriir.
Adams’m deyimiyle bu anlatimla “hayvanlara yasatilanlar akla getirir ve édiing alirlar. ™
Fakat ardindan hayvanlarin kaderine yer vermeyerek hakim alginin yarattig1 kayip gonderge
sistemini devam ettirmis olurlar. Hayvanlarin fiziksel acisi, bir metafora doniisme tehlikesi
altinda kalir. Ekofeminist yaklasim, bu noktada feminist sdylem ve vejetaryenlik arasindaki
akrabaligi gérmezden gelmeyerek, bu anlatim dilinin tehlikesi tizerinde durur.*? Kasap metni
de hayvanlara uygulanan siddeti 6diing almistir fakat oyunda hayvanlarin kaderine yer verilmez
ve hayvanlar hala kayip gonderge olmaya devam eder. Oyunun insanin bir bagka insan i¢in
iizlilmesi ve endiselenmesine dayanan anlatisi, hayvanlar1 yemenin dogal oldugu kabuliinii
sorgulatmakta yetersiz kalir.

Stiha, Karin’in fiziksel 6zelliklerine ve gilizelligine vurgu yapar, onu da et gibi bir tiiketim
nesnesi olarak gérmektedir. Onun nereye gittigini, kimlerle goriistiigiinii, nerede kaldigini,
arkadaslarinin kim oldugunu sik sik sorar ve ona sik sik dokunur. Arzuladigi giizelligi ve
narinligiyle, onu kendi algisina gore idealize etmektedir. Erkek diinyanin romantik kadin ideali
yaratigini Maria Mies su sekilde agiklar:

Narin, itaatkar, duygusal kadinin ‘ekmek getiren 've koruyucu erkege bagimli oldugu, mantik
degil duygularin diinyasinda yasayan kadimin basrol oynadigi bir ideal. (...) Bu kadinlik
ideali, sermaye birikimi igin diinyay: ele gegirmeye ve somiirgelestirmeye baslayan, gii¢li,
girisimci, burjuva beyaz adam icin ihtiya¢ duyulan tamamlayici olmugstur. Dahasi, sézde
‘akilct adam’ karsisinda ‘doga’yi simgeleyen bu narin, duygusal kadn kiiltii biiyiik olgiide
fantezi tirtinii olup sembolik kurgulara dayalidur (...)%

Siiha, Karin bu ideale yaklastiginda ve olmasi gerektigi gibi uysal ve itaatkar davrandiginda
tipk1 tadi bozulmasin diye stresten uzak tutulan “Ilk” gibi onun génliinii hos tutar. Yazar Karin
karakterini olustururken uysal kadin idealinin disina ¢ikmaz. Oyunda Karin’in diisiincelerini
eyleme gecirdigi alanlar simirlidir. Ilk’i kahvalti sofrasina oturtmaya galisarak onu insan olarak
goriiniir kilmaya ¢alisir fakat bunu yaparken Siiha’y1 6fkelendirmemeye, onun huyuna gitmeye
Ozen gosterir. ... vicdanin akilsizligiyla konugmuyorum. Bu ani 6liimsiizlestirelim diye.”** der

41  Adams, Etin Cinsel Politikasi, 134.

42 a.e., 133.

43 Maria Mies, Beyaz Adamin Celigkisi: Kendisinin Yok Ettigi Seyi Arayisi, Ekofeminizm iginde. Ed. Vandana
Shiva, Maria Mies, (Istanbul: Sinek Sekiz Yaymevi, 2018), 230-231.

44  Babiir, Kasap, 35.
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Karin. Sonraki sahnelerde ise Ilk’i acemice kacirmaya tesebbiis eder. Fakat basarisiz olur ve
yakalandiginda Siiha’y1 durumu yanlis anladigina ikna eder. Béylece sorun ¢ikmasinin 6niine
geger. Bu hem vicdanli ve iyi yiirekli, hem de uyumlu kadin tipolojisi, Mies’in ¢izdigi erkegin
destekleyicisi kadin idealine uygundur ve oyun bu ideal ile hesaplagmaz.

Karin’in {1k’i sofraya davet etmesi i1k i kurtarmak adina yetersiz bir caba olsa da, Yura’da
biraktig1 etki agisindan dnemlidir. Yura bu durumdan rahatsiz olur:

YURA: (gézlerini kagirarak) Olur mu éyle sey Siiha Bey? Siz bilirsiniz tabii ama, irtibat
kurmayacagiz dedik, dokunmayacagiz dedik. Kader oluyor dyle. Karsilasmis oluyoruz. Hem
niye muhattap oluyoruz ki?*

Yura I1k’i bir insan olarak tanimak, onun yiiziinii gormek ve onunla ayn1 masada oturmak
istemez. Boyle bir durumda onu et olarak algilamasinin 6niine duygusal ve vicdani etkenler
girecektir. Glinlimiiz sehir yasantisinda et tiiketicisi olan pek ¢ok kisi, bir hayvani kendisi
kesmek durumunda kaldiginda bundan geri duracaktir. Ozellikle de gz temas1 kurma ya da
hayvanla etkilesime ge¢me s6z konusu oldugunda, kisi artik o hayvani yemek konusunda
kendisini rahat hissetmeyecektir. Fakat bag kurulmadigi miiddetce, gdziin gérmedigi eylemler
mubah hale gelmektedir. Endiistrilesme sonrasi sehir yasaminda insan yiyecegine yabancidir,
onun nasil iiretildigini bilmez. Yura da ilk’i yiyebilmek istiyorsa onunla iletisim kurmamasi
gerektigini bilir.

Kasapin kurulmasindan birkag¢ giin sonra diikkana gelen “Profesdr doktor, avukat, kdse
yazari ve gurme hanimefendi” olarak tanimlanan Charleen, {1k’i tadacak ilk kisidir. Charleen,
tiim sifatlartyla toplumun otorite olarak gordiigii pek ¢ok kesimi biinyesinde birlestirmistir. [1k’i
tadacak, ardindan kosesinde yazacak, doktor olarak insan etinin yenebilirligine dair tavsiyeler
verecek ve avukat kimligiyle donem donem bagliklar atacaktir. Karin onun “normallestirici
Charleen” olarak bilindigini hatirlar. Charleen yaninda agilabilen renkli ve konforlu bir
sandalyeyle gezer. Metinde de “soylu” olarak tanimlanir. Cevresindekilerden Fransizca
konusmalarini talep eder fakat kendisi dahil kimse Fransizca konugmaz.

CHARLEEN.: (...) Fransizlarin bir lafi vardw. “Tebrikler.’
YURA: Fransizlarin miymis o?
CHARLEEN: Fransizca liitfen.*

Charleen’in “soylu” meraklar1 ve ger¢eklikten kopuk hali mizahi bir dille yansitilir. Yazar
bu yolla giicli ve denetim mekanizmalarini elinde tutan konformist, Bat1 kiiltiiriine hayranlik
duyan kesimi elestirir. Charleen Karin’in aksine duygusal bir kadin karakter olarak ¢izilmemistir.
[1k’i bir nesne olarak gérmekte zorlanmaz. Iyi yiirekli, vicdanl Karin’in karsisina gikan “kotii
kadin” karakter olarak Charleen, makalenin ikinci bolimiinde tekrar ele alinacaktir.

45 a.e., 35.
46 a.e., 54.
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Referandum yaklastik¢a insan kasabinin ilk ¢alisanlari olarak Karin ve Yura’nin ruh
durumunu riiya sahneleriyle yansitilir. Yura, Karin onun aklia kardesi Ferit’in 11k olabilecegi
fikrini soktuktan sonra bu konu hakkinda riiyalar gérmeye baslar. Gokytizii tavani felaketinde
anne ve babasini kaybeden Yura’nin Kuzeydogu’da teyzesiyle yasayan bir kardesi bulunmaktadir.
Yura’nin deyimiyle “akl1 evvel” olan Ferit’in hi¢ konusmayis1 da Ilk’e benzer. Yura bu ihtimali
kafasindan atamaz, vicdani devreye girmistir. Karin ise Siiha ile ilgili bir riiya goriir. Riiya
sahnesinde Sitha’nin Karin’i bir cinsel obje olarak gérmesinin yani sira lezzetli bir yemek
olarak gordiigii de agiktir. Onu taciz eder, fakat Karin’in gogsiine sikistirdigi “insan etine hayir”
brostirlerini gérdiigiinde bagirmaya, Karin ile alay etmeye baslar. Riiya Karin’in baltay1 alip
Stiha’ya dogrultmastyla biter.

Kasap diikkaninda bir haftalik tecriibenin ardindan Karin ve Sitha’nin referandum giinii ne
yonde oy verdigi metinde acikca belli edilmez. Fakat aralarindaki alayci giiliimseme, kasapta
calistyor olmalarina karsin “insan etine hayir” oyu vermis olabileceklerine dair ipucu verir.
Charleen’in lk’e zehirli bir ot yedirmesinin ardindan ¢alisanlar, ilk’in iki giin boyunca siiren
oliimiine tanik olurlar. Referandum giinii [lk masada bedeni basindan ayrilmis, basinda cigekten
bir tag ve agzinda meyve ile durmaktadir. Ardindan radyodan referandum sonuglari agiklanir:

RADYO SES: Yalnizca 200 oy gibi az bir farkla...

(Ses kalinlasarak boguklasir. Karin, farkettirmeden paltosunun iginden baltayi ¢ikarir. Yura
da ayaga kalkar.)

Béylesine kiigiik bir farkla, insanlarn et ile ilgili verdigi bu kararda, ne kadar ince ¢izgilerle
ayrildigi...

(Ses kalinlasarak boguklasir. Karin baltayr Siiha’'min kafasinin hizasinda havaya kaldirir,)

Kazanam, Tarim Bakani Siiha Korkut 'un sik sik kullandig: niikteli benzetme ile “ot¢ullar”
ismiyle anmakta bir sakinca gérmiiyoruz. Etin yokluguyla ilgili bu denli stkintili yillar
gecirmisken, bunun siirekliligiyle ilgili biiyiik bir adim atmis oluyorlar. En azindan bir siire
daha, devletin bu tiir bir girisimden sonug¢ almak igin biraz daha zamana ihtiya¢ duyacagini
rahatlikla séyleyebiliriz. Sonug olarak ‘insan etinin tiiketimi’ bir siive daha yasallasamayacak.

(Miizik zirveye ulasw: Gelen aramalarin sesi git gide artar. Charleen dehset ve dfkeyle bir nara
atar. Karin, coskulu bir nidayla kaldwrdigi baltay: Siiha 'yva degil, masanin ortasina gegirerek,
sofrayt ortadan ikiye ayirir. Gogsiinden ¢ikardigi brogiirleri havaya firlatir. Aglayarak zaferini
kutlamaya baslar. Ortaya sagilan IIk’in etleri Charleen ve Siiha'yi ¢ildwtir: Ikisi de etleri
yemek i¢in birbiriyle bogusur. Bir yandan yiyip bir yandan histerik bir sekilde giilmektedirler.
Yura diz ¢okmiis goge bakmaktadir: Zafer hangi tarafin belli degildir.)"

Metin, oyun boyunca varlig1 goriilmeyen “ot¢ullar’in zaferiyle biter. Cikan sonuca karsin
[lk, ete doniismiis ve yenmistir. Yura’nin ise Siiha ve Charleen ile birlikte eti yemeyisi, onun
bunca zaman bastirdigi, lizerini ortmeye c¢alistigl ve utandigr vicdaninin agir bastigini belli

47 a.e., 66.
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eder. Oyun kayip gonderge sisteminin isleyisini goriiniir kilma cabas1 giitmiistiir. Yazar bu
sistemin isleyisinde dilin oynadigi rolii yansitir. Fakat oyunun dili her ne kadar okuyucusunu/
izleyicisini insanmerkezci diinyaya yabancilastirma arayisi icerse de, anlat1 insan1 merkeze alan
bir yap1 kurar. Bunun yani sira yazar dilin ataerkil yapisini bir yandan elestirirken, bir yandan
da bu yapinin olugmasinda 6nemli bir rol oynayan ikici kaliplar1 oyunda kullanir. Caligmanin
ikinci kisminda, oyunda kurulan ikici bi¢cimler analiz edilecektir.

2. Ekofeminizmin Diializm Elestirisi ve Oyunda Ikicilikler

Diializm (Ikicilik) Aydinlanma ile birlikte ve bu donemi derinden etkileyen kartezyen felsefenin
etkisiyle dogmus olsa da, tohumlar1 Platoncu, Aristoteles¢i felsefede, erken akilci diigiince ve
Hiristiyan diistincesinde atilmaya baglanmistir. Descartes’in felsefesi, zihin/beden, ruh/beden
kavramlarimi birbirinden ayirir. kicilik ayn zamanda birbirine karsit oldugu varsayilan iki farkl
olgu arasinda hiyerarsik bir diizen kurar. Val Plumwood ikiciligi ikilik ve farklilik kavramlarindan
ayirir ve bu kavramlardan farkli olarak ikiciligi yabancilagsmis bir ayrimlasma tiirii olarak
tanimlar.*® Tkiciligin yarattig1 iktidar, farklilig1 asag1 ve yabanci bir alan olarak yorumlar ve insa
eder.* Plumwood ikiciligin izledigi uzun yolu ve ikiciligin mekanizmasini analiz eder;

Platon’un yaklasiminda beden ve tutkular kesin sinirlarla ayri tutulan bir asagi aleme aittir,
dislama ile homojenlestirilir ve tanimlanw; tistiin aklin tahakkiimii ve denetimi altinda ona
hizmet etmelidir. Descartes in yaklagiminda, duyum ve algi gibi hem zihni hem de bedeni
iceren koprii niteligindeki ozelliklerin derin bir kutupsallastirma siireci iginde zorla iki
taraftan birine itilmeleriyle zihin ve beden arasindaki u¢urum daha da biiyiir>°

Bati kiiltiirti, akli ve insana 6zgii tinselligi doganin iizerinde tutar. Her bakimdan iistiin
sayilan akil, dogay1 alt eder ve aragsallastirir. Bu alt edis Bati kiiltiiriiniin ilerleme ve gelisme
anlayigini yaratir.’! Ekofeminizm baski mekanizmalarinin ortaya ¢ikisinda ikiciligin oynadigi
rol tizerinde durur. Akil dogay:1 dislarken, dogayla 6zdeslestirilen her sey de ayn1 sekilde
dislanmaktadir. Kiiltiir/doga, akil/doga, erkek/kadin, efendi/kéle, akil/duygu, zihin/beden gibi
Bati kiiltiiriinii sekillendiren karsitlik kiimelerinden, istiin tarafta olanlarin neredeyse timii
akil bi¢imleri, asag1 tarafta olanlar ise doga bi¢imleridir.> Bu noktada ikiciligin isleyisi, her
acidan farkli olan baski kategorilerini ortak bir ¢ergevede birlestirir.>

48  Val Plumwood, Feminizm ve Dogaya Hiikmetmek, ¢ev. Basak Ertiir (Istanbul: Metis Yayinlar, 2004), 64.
49 a.e., 64.

50 a.e, 100-101.
51 a.e.,12.
52 a.e.,67.
53 a.e,ll.
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Bat kiiltiiriindeki egemen akil kavraminin temel diglamalart ve inkar edilen bagimliliklar:
arasinda disil olanin ve doganmin yani sira dogal olarak goriilen tiim insan kesimleri yer alir.
Dolayisiyla Bati kiiltiiriintin merkezinde yer alan sey basit bir eril kimlik degil, bu ¢oklu
dislamalarla tamimlanan efendi kimligidir.>*

Bu agidan yaklasildiginda, kimi feminist yaklasimlarca da sahiplenilmis olan kadinlarin
daha baris¢il ve dogaya daha yakin oldugu savi problemli bir noktada durur. Kiiltiirel feminizm
kadinin dogaya daha yakin oldugu savini sahiplenirken, Plumwood, King, Shiva gibi pek
¢ok ekofeminist de bu savin olumsuzluklar: iizerinde durur. Kadin doganin dongiilerine
daha bagli olusuyla dogaya daha yakin olarak yorumlanir. Bu yorum tiimiiyle olumsuz
olmamakla birlikte, bu yorumu elestirmeksizin benimsemek problemli bir bakis agis1 yaratir.
Tiim kadinlar1 ayn1 gergeveye oturtan bu yaklagim, ikiciligin homojenlestirme/kliselestirme
adiminin bir parcasidir. Farkliliklar g6z ardi edilerek homojen gruplar olusur. Bu gruplar birbirini
dislarken, kendi i¢lerinde aynilasirlar. Bu durumda kadina yoneltilen dogaya yakin ve bariscil
yakistirmalarini sahiplenmek, kadinlarin tiimiiniin ayn1 oldugu ve erkeklerden tiimiiyle farkli
olduklar1 genellemelerini de beraberinde getirir. Bu durum ise ikici yaklasimi devam ettirir.
Ekofeminizm, ikici diistinme bi¢imini ve bu bi¢cimin kurdugu hiyerarsiyi sorgular.

Kasap’ta yazarin olusturdugu karakterler ikici diisiinme biciminden izler tasir. {lk olarak
oyunda erkek/kadin ikiciligi yazar tarafindan bilingli olarak kurulur. Yazar bu ikiciligi biiytiterek
yansitir ve elestirmek ister. Bu elestiriyi genellikle Sitha’nin Karin’e davranislarinda ve
sozlerinde gormek miimkiindiir.

SUHA: Goziim iizerinde, aymisim Yura yapsaydi sigmistim agzina. Kadinhgina veriyorum.>

Yazar ataerkil soylemi Siiha karakterinde bilingli olarak goriiniir kilar. Fakat bu sdylemlere
mercek tutarken, erkek ve kadini ikici bir bigimde karst karstya getirerek, kaliplagsmis kadin
ve erkek ozelliklerini bastan yaratir. Sitha giicii elinde tutan korkulacak bir otorite, Karin ise
duygusal, duygularina hakim olamayan, “iyi yiirekli” bir kadindir.

Doganin karsisinda akil ve kiiltiir vardir. Plumwood un ikiciligin yapisinda “radikal diglama”
olarak tanimladig siireg, tahakkiim eden ve tahakkiim edilenler arasindaki benzerlikleri
ortadan kaldirmay1 amaclar. Bu nedenle de insanin dogaya 6zgii hayvansi duygulari, diirtileri
ve dizginlenemez vahsi yani kiiltiir tarafindan 6tekilestirilir. Plumwood bu yapiy1 yorumlar:

Doganin ve kadinlarin arka plana itilip aragsallastirilmasi kosut gider. (...) Geleneksel
olarak kadin ‘cevre’dir; erkegin kazammlarmmin ¢evre ve kosullarini olusturur, ama onun

yaptiklart kazamimdan sayilmaz.>®

54 a.e., 64.
55 Babiir, Kasap, 49.
56 Plumwood, Feminizm ve Dogaya Hiikmetmek, 37.
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Bu arka plana atilma ve “gevre” olarak edilgen haline gelme hali Karin i¢in de gegerlidir.
Karin kasap diikkaninin ¢evresidir. Giizel goriiniisiiyle Siitha’y1 mutlu eder. Sitha Karin’in
yaninda olmasindan mutludur. Fakat onu siirekli kontrol altinda tutar. Nereye gittigini, kiminle
konustugunu bilmek ister. Karin’in yapacag ig olarak “siislemecilik” de, asil igi giizel gstermeye
yarayan bir “cevre” olusturur. Karin ayrica I1k’i kurtarmaya tesebbiis edisiyle iyilik timsali olarak
On plana ¢ikar. Bu da Karin’i romantiklestirilen anag, empatiye yatkin kadin figtiriine bir adim
daha yaklastirir. Yazar kadin ve erkek karakterleri ikici kliseler i¢erisinden bigimlendirmistir.

Babiir bu iyimser kadin figiiriiniin karsisina kotiiciil bir baska kadin1 ¢ikarir. Karin’den
farkli olarak Charleen giice sahiptir. Charleen’in goriintiisii betimlenirken, cadilarin taktig
siyah sivri uglu bir sapkasi, yliziinde kii¢lik sevimli bir maskesi oldugu ve uzun kiyafeti
nedeniyle havada ugar gibi goriinen bir yliriiylisii oldugu belirtilir. Masallardan firlamig kotii
bir cadi gibi tarif edilmistir. Celiskilerden ve duygulardan uzak Charleen, giicii elinde tutan
konformist oportiinist {ist sinif insaninin elestirel bir temsilidir. Yazar tarafindan Charleen
karakteri bir kadin olarak hiyerarsinin en iist noktasina yerlestirilmistir. Her sey onun “et”i
yiyebilmesi igindir. Bir kadinin, kadin ve hayvanlarin somiiriisiinden sorumlu bir sistemin bagina
oturtulmasi, yine masallarda iyi yiirekli masum kadina zarar veren kotii yiirekli cadi prototipini
andirir. Literatiirde cadi karakterleri, genellikle otoriteyi kabul etmez ve giicii ele gegirmek
ister. Cadilar ve cadilik feminist literatiiriinde 6nemli bir arastirma konusu olmakla birlikte,
ataerkil sistemin aragsallastirdigi masallarda cadi kesin gizgilerle belirlenmistir. Masallarda
cadi, kadin bedeniyle 6zdeslesmistir ve giicii ele gecirmek isteyen, diizene uyum saglamayan,
bela sagan “kdtii kadi” prototipi haline gelmistir. Kadmlarin giice, bilgiye sahip olmasindan
duyulan korku Ortac¢ag’da baslayan cadi avinin da sebepleri arasindadir. Silvia Federici, cadi
avinin erkek egemenligini kutsamakla kalmayip, erkeklerin kadinlardan korkmalarina, onlar1
tehdit unsuru olarak gérmelerine neden oldugunu séyler.”” Folklorik masallarda cadi karakterleri
oyunun sonunda giicli elde etme arzusunda olduklari i¢in cezalandirilir. Bu masallarin yapisi
ikici bir diinya yaratir. Iyi ve kotiiyii kesin ¢izgilerle ayiran masallarda iki kadin prototipi ortaya
cikar: Ataerkil diizende erkegin tamamlayicisi olan iyi ytirekli, uysal kadin ve onun karsisinda
kotiiciil cadi kadin. Masallarda kentin disinda dogaya yakin yasayan, bitkileri taniyan ve onlari
kotiiliik i¢in kullanan cadilar, bu sebeplerden dolay: kiiltiir tarafindan dislanmistir. Cadilarin
oOtekilestirilen kotii kadin prototipi olarak yansitilmasi, masallarin cinsiyet¢i yaklagimina isaret
eder.’® Charleen karakteri, Clarissa P. Estés’in yaklagiminda karsimiza ¢ikan i¢glidiisel doganin
temsili, sifali ve bilge giicii temsil eden cadi imgesinden ziyade*’, folklorik masallarda karsilagilan
iki kadm tipinden kotiiciil cadi prototipine uygun diiser. Charleen tipki “Hansel ile Gretel”
masalinda oldugu gibi, erkek ¢ocugu en iyi besinlerle bol bol besleyip sonra da onu yemeyi

57  Silvia Federici, Caliban ve Cadi: Kadinlar, Beden ve Ilksel Birikim, gev. Oznur Karakas (Istanbul: Otonom
Yayncilik, 2012), 267.

58 Kinem Tokdemir, K6tii Kadin/lIyi Kadin Zithigi: Bati ve Dogu Masallarinda Cadi Prototipinin Incelenmesi,
Marmara Universitesi Kadin ve Toplumsal Cinsiyet Arastirmalari Dergisi 3-1 (2019), 47.

59  Clarissa P. Estés, Kurtlarla Kosan Kadinlar, gev. Hakan Atalay (istanbul: Ayrmti Yaymlari, 2003), 110.
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ve giiclenmeyi amaclamaktadir. Referandumun sonuglanmasina 4 giin varken ilk’e zehirli
hintyag1 otunu 1sirtan da Charleen olur. Ilk tadin1 muhafaza etmesi igin hintyag: otu 1siracak ve
boylece iki giinde yavas yavas, eti marine olarak dlecektir. Charleen kesim siirecine en nesnel
yaklasan karakterdir, 6nce kendi faydasini diisliniir. Masallarda biiyii yoluyla istedigini elde
eden cadilardan farkli olarak Charleen, hiyerarside kendine yer edinerek kotiiciil isteklerini
gerceklestirir. Metin, oyun boyunca varlig1 goriillmeyen “otcullar’in zaferiyle biter. Charleen
oyun sonunda hezimete ugrayan cadilar gibi 6fkeyle nara atmaktadir. Karin ise “zaferini” kutlar.
Karin’in sofraya indirdigi balta her ne kadar oyunun elestirisini fiziksellestirir gibi goriinse
de, bu gec kalinmis eylem hikayenin akisinda hicbir etki yaratmaz. Cikan sonuca karsin ilk,
ete doniismiis ve yenmistir. Bu durumda Karin’in baltay1 masaya vurmasi yalnizca duygusal
bir tepki olarak kalir ve Karin’in oyun boyunca ¢izilen edilgen konumunu degistirmez. Yazar
sistem elestirisi yaparken bu elestiriyi ikicilikler kurarak aktarir. Sistemde kotiilitk yayan kisi
bir kadindir. Bu anlatim, masal cadilarinin farkli bir diinya diizeninde yeniden kurgulanigina
benzer. lyi, vicdan sahibi Karin ve kétiiciil Charleen karakterlerini kurgulayisiyla yazar,
masallarin ikici ve ataerkil diizeni destekleyen anlatim dilinden kurtulamamastir.

Oyunda kurulan bir baska ikicilik ise insan/doga ikiciligidir. Giiniimiizde birbirinden giderek
uzaklagsmis bu iki kavram arasindaki kopukluk oyunda da goriiliir. Akil, insant dogadan ayirt
eden ozellik olarak degerlendirilir. Bat1 kiiltiiriinde akla biiyiik bir deger bigilir. Akil doganin
denetlenemez yanlarini kontrol altina almaya caligirken ayni zamanda da doga ilizerinde
hakimiyet kurar ve onu aragsallastirir. Giintimiizde hala siirmekte olan bu yap1, doganin sinirsiz
bir kaynak olarak goriilerek tahrip edilmesine sebep olur. Ataerkil yapi, akla ve erdeme 6nem
vererek ideal bir insan modeli kurar. Dogaya ait oldugu varsayilan insan 6zellikleri, insanin
hayvansi yanini hatirlattigi ve onu hiyerarside daha alt bir noktaya yaklastirdig1 i¢in kiiltiir
tarafindan dislanir. Hakim algi, cinsiyet, sinif ya da irk olarak asag1 goriilen kesimleri genellikle
hayvansilik, hayvansi iggiidiiler ve dogayla baglantili gériirken, beyaz erkek insana ve akla
dair olanin temsili olarak degerlendirilir. Kasap metninde doga hikayenin disinda kalmistir.
Hangi cografyada gectigini bilmedigimiz anlati, doga hakkinda birkag ciimle haricinde bir bilgi
igermez. Gokylizii tavaninin ¢okmesi felaketi, diinyanin altiist oldugu, diinyanin insanlarin
iizerine ¢okmiis oldugu gibi anlamlar1 beraberinde getirse de, felaket bu 6zelligiyle yalnizca
bir metafor olarak kalir. Hayvanlarin yok olusu da benzer bir sekilde oyunun basinda talihsiz
bir olay olarak betimlenir ve bir daha iizerinde durulmaz. Dogaya ve insan-dis1 canlilarin
basina gelenler, hikayeyi insan eti yemenin tartismaya agilacagi noktaya tagima gorevini
yerine getirir. Bu olaylar hikayenin amacina ara¢ olur ve daha sonrasinda tekrar yok olurlar.

Insan/doga ikiciligi, insanin dogaya ve onun déngiilerine bagimli olmadig1 yamlgisini
yaratir. Kasap’ta Halil Babiir insan1 merkeze alan bir hikaye anlatmaktadir. Glinimiiz et
endistrisinde hayvanlarin ¢ektigi acilar 6diing alinir, bu nedenle de oyun hayvanlarin bagina
gelenleri animsatir fakat onlarin somiiriilmesine dair kesin bir yargiya varmaz. Yazar oyunda
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seyircisine insan ve insan-dis1 canlilarin somiiriisiinii sorgulamak adina bir kap1 aralasa da,
ayn1 zamanda bu korkung hikayedeki gibi siranin kendisine gelmemesini sagladiklar i¢in
hayvanlarin varligina siikrederek oyunu terk etme olasiligin1 da yaratmistir.

Sonug¢

Kasap, dilin kayip gonderge sisteminin isleyisindeki 6nemini yansitmakta basarili olur.
Yazar sik sik alisilagelen ciimle kaliplarina yer verir. Vejetaryen/vegan topluluklarin sdylemi
ve insan eti yemeye karsi gosterilen tepkiler siirekli olarak elle yapilan taklitle ya da baska
sekillerle alaya alinir. Oyun boyunca bu alayci motifin fazlasiyla tekrar etmesi ve ciimleye
dokiilmesi, seyircinin bu hakim sdylemlere yabancilagmasi i¢in dnemlidir. Oyun, otgullarin
kazanmasina karsin, bir zafer edasinda, ya da tek bir tarafin kazandigi kesinlikte bitmez. Bu,
miicadelenin hala devam etmekte olduguna dair bir isaret gibidir. Insan etinin yenmesine kars1
zafer kazanilmistir, fakat her ne kadar orada olmasalar da, hayvanlar i¢in durum degismemistir.
Radyodan gelen ses de, insan etinin tiiketiminin “bir stire daha” yasallasamayacagini sdyler, fakat
bir siire sonra ne olacagini simdiden bilmek miimkiin degildir. Giiglii olanin istedigini yapmaya
hakk1 oldugu bir diinyada, olabileceklerin ucu agiktir. Oyun bu ihtimallerin agirliiyla biter.

Oyun, gokyiizii tavaninin ¢okmesi felaketinden etkileniyor olsa da, bu felaketin
sebeplerinden ¢ok sonuglar1 iizerinde durulur. Oyun dogadan kopuk bir anlat1 ortaya koyar.
Insan dogadan bagimsizdir ve kendi olusturdugu sartlara gore yasar. insanin doganin bir
parcast olmaktansa dogaya hakim olma isteginde oldugu giiniimiiz endiistri toplumunda,
insanin insan-dis1 hayvanlar ve doga iizerindeki baskisi giderek artmaktadur. ikici bakis agisinm
kurdugu hiyerarsik yapilar siirekli olarak ezenin ve ezilenin oldugu karsitliklar yaratir. Yillardir
tehdidini siirdiiren ve giiniimiizde giderek daha da tehlikeli bir boyuta ulasan iklim krizi ve
artmaya devam eden kiiresel aglik da, dogay1 sinirsiz bir kaynak olarak goren insan-doga
hiyerarsisinin en énemli sonuclarindandir. Insanin hiyerarsik yapida iistte olan gruba fayda
saglayan, somiiriiye dayali yemek tercihlerinin sonuglari giin gegtik¢e daha da goriiniir hale
gelmektedir. Yemegine yabancilasan insan, artik gidanin nereden geldigini, nasil yetistigini
ve iiretildigini bilmez. Et yemenin bir erkeklik sembolii haline geldigi ataerkil diinyada kadin
ve insan-dis1 hayvanlarin maruz kaldig1 siddet arasindaki akrabalik, oyunda da dil araciligiyla
yansitilir. Oyun mezbahalarda hayvanlar1 kayip gondergelere dontistiiren kesim gercegini
[lk karakteri iizerinden goriiniir hale getirir. Fakat oyunun kurgusunda hayvanlar ve doga,
kurgunun oldukea disinda, “gevre”’sinde yer alir. Ikici yaklasimim dogayi insanin “gevre”si haline
getirmesi, insanin basindan gecen olaylarda “dig etkenler” olarak gérmesi, edilgenlestirmesi
gibi, Halil Babiir’iin Kasap metni de insana dair bir soruyu oyunun merkezine yerlestirirken
dogayi dislamis olur.
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YAZARLARA BiLGi

AMAC-KAPSAM

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolim Dergisi — Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy,
arastirmaci, yazar, akademisyen ve yiksek 6grenim 6grencilerinin Gstlin nitelikli orijinal bilimsel
calismalarini yayinlamayi ve bu alandaki bilgi birikimine katki sunmayi amaclar. Yilda iki kez Haziran
ve Aralik aylarinda yayimlanan, hakemli, acik erisimli, bilimsel bir dergidir.

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

EDITORYAL POLITIKALAR VE HAKEM SURECI
Yayin Politikasi

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

Genel ilkeler

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

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

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

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

Makalelerin bilimsel ve etik kurallara uygunlugu yazarlarin sorumlulugundadir. Yazar makalenin
orijinal oldugu, daha &nce baska bir yerde yayinlanmadigi ve baska bir yerde, baska bir dilde
yayinlanmak tizere degerlendirmede olmadigi konusunda teminat saglamalidir. Uygulamadaki telif
kanunlari ve anlagmalari gézetilmelidir. Telife bagh materyaller (6rnegin tablolar, sekiller veya blylk
alintilar) gerekli izin ve tesekkurle kullanilmalidir. Baska yazarlarin, katkida bulunanlarin ¢alismalari
ya da yararlanilan kaynaklar uygun bicimde kullaniimali ve referanslarda belirtilmelidir.



YAZARLARA BiLGi

Gonderilen makalede tim yazarlarin akademik ve bilimsel olarak dogrudan katkisi olmalidir, bu
baglamda “yazar” yayinlanan bir arastirmanin kavramsallastirilmasina ve dizaynina, verilerin elde
edilmesine, analizine ya da yorumlanmasina belirgin katki yapan, yazinin yazilmasi ya da bunun
icerik acisindan elestirel bicimde gézden gecirilmesinde gérev yapan birisi olarak gorilur. Yazar
olabilmenin diger kosullari ise, makaledeki calismay planlamak veya icra etmek ve / veya revize
etmektir. Fon saglanmasi, veri toplanmasi ya da arastirma grubunun genel stipervizyonu tek basina
yazarlik hakki kazandirmaz. Yazar olarak gosterilen tiim bireyler sayilan tiim &lcitleri karsilamalidir
ve yukaridaki élcutleri karsilayan her birey yazar olarak gosterilebilir. Yazarlarin isim siralamasi ortak
verilen bir karar olmalidir. Tim yazarlar yazar siralamasini Telif Hakki Anlasmasi Formunda imzali
olarak belirtmek zorundadirlar.

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

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

Hakem Siireci

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

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

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

- Makale yeni ve dnemli bir bilgi iceriyor mu?

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

- Yapilan yorum ve varilan sonuglar bulgularla kanitlaniyor mu?

- Alandaki diger calismalara yeterli referans verilmis mi?

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

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

TELIF HAKKINDA

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

AGIK ERiSIM iLKESI

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

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

ETIK
Yayin Etigi ilke ve Standartlar

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

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

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

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

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

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

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

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

N o ok

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

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

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

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

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

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

Referans Stili ve Formati

Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolimi Dergisi — Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy
referans sistemi olarak “Chicago Manual of Style (CMOS) kullanir. Ayrintili bilgi icin: https://www.
chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide/citation-guide-1.html
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https://dergipark.org.tr/tr/journal/48/file-manager/15369/download
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Kaynaklarin dogrulugundan yazar(lar) sorumludur. Tim kaynaklar metinde belirtilmelidir. Kaynaklar
asagidaki 6rneklerdeki gibi gosterilmelidir.

Ornekler:

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

Kitap

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

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

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

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

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

Ceviri Kitap

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

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

Hazirlayani/Derleyeni/Editorii Olan Kitapta Kitap Boliimii

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

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

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

Kitap icindeki Ons6z, Sunus, Giris vb. Kisimlar

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

SR Nutku, sunus, XVI.

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

Elektronik Olarak Yayimlanmis Kitap

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

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

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

Telif Dergi Makalesi

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

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

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

Ceviri Dergi Makalesi

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

SR Rea, “Kadin Tiyatro Gruplari’, 25.

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

Elektronik Dergi Makalesi

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

SR Artun, “Bauhaus: Modernlesmenin Tasarimi, 17.

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

Tez

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

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

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

Ansiklopedi Maddesi

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

K Calislar, Aziz.“"Belgesel Oyun,’ Tiyatro Ansiklopedisi: 70-72. Ankara: T.C. Kiltiir Bakanhgi Yayinlari, 1995.

Kitap Tanitimi

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

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

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

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

SR “How Should We Evaluate Deaths?”

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

Basili Gazete Makalesi

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

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

Elektronik Gazete Haberi

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

SR“What Consent?”

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

SON KONTROL LiSTESI

Makalenin tirlndn belirtildigi

Baska bir dergiye gonderilmemis oldugu

ingilizce yéniinden kontroliiniin yapildigi

Yazarlara Bilgide detayli olarak anlatilan dergi politikalarinin gézden gegirildigi
Referanslarin derginin benimsedigi Chicago Manual of Style’t temel alan referans sistemine

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

<
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e Makale ana metni

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

Bas editor : Nilgiin FIRIDINOGLU, Oguz ARICI

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

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



INFORMATION FOR AUTHORS

AIM AND SCOPE

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

The Journal covers theatre history and criticsm, theatre theories, dramaturgy, playwriting, creative
writing, Ottoman-Turkish theatre, and contemporary developments in the international and
national theatre scene. Original articles and reviews in English, German and Turkish are published
in the journal.

EDITORIAL POLICIES AND PEER REVIEW PROCESS
Publication Policy

The subjects covered in the manuscripts submitted to the Journal for publication must be in
accordance with the aim and scope of the Journal. The Journal gives priority to original research
papers submitted for publication.

General Principles

Only those manuscripts approved by its every individual authorand that were not published beforein
or sent to another journal, are accepted for evaluation. Submitted manuscripts that pass preliminary
control are scanned for plagiarism using iThenticate software. After plagiarism check, the eligible
ones are evaluated by the editor-in-chief for their originality, methodology, the importance of the
subject covered and compliance with the journal scope. The editor hands over the papers matching
the formal rules to at least two national/international referees for evaluation and gives green light
for publication upon modification by the authors in accordance with the referees’ claims. Changing
the name of an author (omission, addition or order) in papers submitted to the Journal requires
written permission of all declared authors. Refused manuscripts and graphics are not returned to
the author.

Author Responsibilities

It is authors’ responsibility to ensure that the article is in accordance with scientific and ethical
standards and rules. Authors must ensure that submitted work is original. They must certify that
the manuscript has not previously been published elsewhere or is not currently being considered
for publication elsewhere, in any language. Applicable copyright laws and conventions must be
followed. Copyright material (e.g. tables, figures or extensive quotations) must be reproduced
only with appropriate permission and acknowledgement. Any work or words of other authors,
contributors, or sources must be appropriately credited and referenced.

All the authors of a submitted manuscript must have direct scientific and academic contribution
to the manuscript. The author(s) of the original research articles is defined as a person who is

" ou

significantly involved in “conceptualization and design of the study’, “collecting the data’,
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"o

“analyzing the data’, “writing the manuscript

", “reviewing the manuscript with a critical
perspective” and “planning/conducting the study of the manuscript and/or revising it”. Fund
raising, data collection or supervision of the research are not sufficient for being accepted as
an author. The author(s) must meet all these criteria described above. The order of names in the
author list of an article must be a co-decision and it must be indicated in the Copyright Transfer
Form. The individuals who do not meet the authorship criteria but contributed to the study must
take place in the acknowledgement section. Individuals providing technical support, assisting
writing, providing a general support, providing material or financial support are examples to be
indicated in acknowledgement section.

All authors must disclose all issues concerning financial relationship, conflict of interest, and
competing interest that may potentially influence the results of the research or scientific judgment.
When an author discovers a significant error or inaccuracy in his/her own published paper, it is
the author’s obligation to promptly cooperate with the Editor-in-Chief to provide retractions or
corrections of mistakes.

Peer Review Process

Only those manuscripts approved by its every individual author and that were not published before
in or sent to another journal, are accepted for evaluation.

Submitted manuscripts that pass preliminary control are scanned for plagiarism using iThenticate
software. After plagiarism check, the eligible ones are evaluated by editor-in-chief for their
originality, methodology, the importance of the subject covered and compliance with the journal
scope. Editor-in-chief evaluates manuscripts for their scientific content without regard to ethnic
origin, gender, sexual orientation, citizenship, religious belief or political philosophy of the authors
and ensures a fair double-blind peer review of the selected manuscripts.

The selected manuscripts are sent to at least two national/international referees for evaluation and
publication decision is given by editor-in-chief upon modification by the authors in accordance with
the referees’ claims.

Editor-in-chief does not allow any conflicts of interest between the authors, editors and reviewers
and is responsible for final decision for publication of the manuscripts in the Journal. Reviewers’
judgments must be objective.

Reviewers' comments on the following aspects are expected while conducting the review.

- Does the manuscript contain new and significant information?

- Does the abstract clearly and accurately describe the content of the manuscript?
- Is the problem significant and concisely stated?

- Are the methods described comprehensively?

- Are the interpretations and consclusions justified by the results?

- Are references made to other works in the field adequate?

- Is the language acceptable?
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Reviewers must ensure that all the information related to submitted manuscripts is kept as
confidential and they must report to the editor if they are aware of copyright infringement and
plagiarism on the author’s side.

A reviewer who feels unqualified to review the topic of a manuscript or knows that its prompt
review will be impossible should notify the editor and excuse himself from the reviewing process.

The editor informs the reviewers that the manuscripts are confidential and that this is a privileged
interaction. The reviewers and members of editorial board cannot discuss the manuscripts with
other persons. The anonymity of the referees is important.

COPYRIGHT NOTICE

Authors publishing with Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy - Tiyatro Elestirmenligi ve
Dramaturji Bolim{ Dergisi retain the copyright to their work, licensing it under the Creative Commons
Attribution-NonCommercial 4.0 International (CC BY-NC 4.0) license that gives permission to copy and
redistribute the material in any medium or format other than commercial purposes as well as remix,
transform and build upon the material by providing appropriate credit to the original work.

OPEN ACCESS STATEMENT

Journal of Theatre Criticism and Dramaturgy - Tiyatro Elestirmenligi ve Dramaturji Bolim Dergisi
is an open access journal which means that all content is freely available without charge to users.
Except for commercial purposes, users are allowed to read, download, copy, print, search, or link to
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FN Takiyettin Mengisoglu, “Egitimde Tarihi Cevre ve insan,” Cumhuriyet, 14 Aralik 1971, 2.
SN Mengiisoglu, “Egitimde Tarihi Cevre ve insan,” 2.
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