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OZET

Nietzsche’nin tragedya kurami, kolektif, katilimc1 ve doniistiiriicii bir tiyatronun nasil
olmasi gerektigini, boyle bir tiyatro ruhu i¢inde varolan insanin yasamin i¢inde nasil etkin bir

rol oynadigini gostermesi agisindan 6énemlidir.

Nietzsche’ye gore bugiinkii tiyatro anlayisinin, tiyatronun kolektif, katilimei,
biitiinlestirici ve bu 6zelliginden dolayr doniistiiriicii varolusundan uzaklasip sistemin iginde
islevsiz bir ara¢ haline gelmesinin temel nedeni Dionisyak 6ziin yerini Sokratik/Apollonik
aklin almis olmasidir. Bu nedenle onun tiyatro/tragedya anlayisi, Sokrates’le baslayan ve
Aristoteles’le ivmelenen rasyonel akla karst verdigi tartisma ve miicadele icinde ortaya
cikmistir ve ona gore ilkin bu hakim diisiince ile hesaplagilmalidir. Tiyatro ancak bu kosulda
tekrar eski Dionysosgu ruhuna kavusabilecek ve yeni insan yaratilabilecektir. Bu goriisleri
nedeniyle Nietzsche, hem felsefe tarihinde hem de tiyatro anlayisinda biiyiik degisiklikler
gerceklestiren bir filozoftur. Nietzscheci bu diisiinsel ¢izgi, 20. yiizyil tiyatro diisiiniir ve
uygulayicilarinin iizerinde anlastiklar1 bir noktadir. Bu nedenle tiyatro i¢cindeki yeni arayislar,
tiyatronun mevcut problemini ¢ézmek, tiyatroya tekrar ilk zamanlardaki o kolektif ruhunu

kazandirmak i¢in ugragmislardir.

Onlarin gordiigii bu ruh, tragedyanin ilk zamanlarindaki; ritiielistik bir etkinlik
diizleminde varoldugu zamanlardir ve bu nedenle 20. yiizyil tiyatro hareketleri yiizlerini
ileriye degil, geriye; ritiielistik tiyatro zamanlarina c¢evirmislerdir. 20. yilizyil tiyatro

hareketlerinin geldigi diisiinsel izlek, Nietzscheci bir izlektir.

Bu tez kapsaminda, tragedya ve tiyatro anlayisinin bu tartigmalar ekseninde nasil
bagkalagim gecirdigi ve nihayetinde bu bagkalasimin farkina varilmasiyla, alternatif tiyatro

hareketlerinin Nietzsche ile bu izlekte nasil bulustugu gosterilmeye ¢alisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Nietzsche, Tragedya, Rasyonalizm, Sokrates, Alternatif Tiyatro



ABSTRACT

Nietzsche’s theory of tragedy is important to show how a collective, participatory,
and transformative theater should be, and how an active person in such a theater spirit plays

an active role in life.

According to Nietzsche, the reason for the departure of the present theater
understanding from the collective, participatory, integrative existence of the theater is that the
Dionysian essence is the Socratic / Apolonic mind. For this reason his understanding of the
theater / tragedy has become evident by the debate he has begun with Socrates and the
rational rationality that continues with Aristotle, and according to him, it must first be
accounted for by this dominant thought. Only in this condition can the theater become the old
Dionysian spirit and new people can be created. Because of his views, Nietzsche is a
philosopher who has made great changes both in the history of philosophy and in the theater
understanding. This intellectual line of Nietzsche is a point that 20"-century theater thinkers
and practitioners have agreed upon. For this reason, new quests in the theater tried to solve the

present problem of the theater, to bring back that collective spirit to the theater.

The soul they see is in the early days of tragedy as a ritual activity, and for this
reason, the 20"-century theater movements are not the forward, but the backward, to
ritualistic theater times. The intellectual line of 20™M-century theater movements is the

intellectual line of Nietzsche.

In this thesis, it was tried to show how the understanding of tragedy and theater
changed in the direction of these discussions and how the alternative theater movements met

with Nietzsche in this intellectual line.

Key words: Nietzsche, Tragedy, Rasyonalism, Socrates, Alternative Theater
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ONSOZ

Glinlimiiz tiyatrosu, Antik Yunan doneminde kendini ritiiellerle ifade eden, bir
kutsama ve kutlama ayini niteliginden 6tiirii kapsayici, varolus problemini ¢oziicli ve kolektif
etkinliginden ve etkililiginden olduk¢a uzaktir. Bu ¢agin tiyatrosu durgunluk, korelme, kendi
varolusunu yenileyememe ve insanligin en temel sorunlarina yanit verememe gibi
problemlerle Kkarsi karsiyadir. Bu sorunsal bizi, bunlarin nedenleri {izerine derinlikli
diisiinmeye, ¢ikis yollar1 aramaya ve bir yeniden yaratimla karsi karsiya birakmaktadir.
Tiyatro, i¢ine girdigi bu a¢maz ve ¢ikmazdan nasil kurtulacaktir? Bugilin tiyatroyla

ugrasanlarin cevap bulmasi gereken soru budur.

Bu tezin bir fikir olarak olusmasina ve dogmasina neden olan sey, bu soru ve
tiyatronun yasadigr bu sorunlardir. Tiyatronun tarihi kus bakisi incelendiginde, varliginin
agirlikli kismimi esasen bu sorularin belirledigi ve bu sorunlar1 agsmak iizere yeni fikirlerin
ortaya ¢iktig1 goriilecektir. Antik Yunan doneminden, 6zellikle de Sokrates ve Aristoteles’in
tiyatro paradigmasini agirlikli olarak belirledikleri andan beri, tiyatro hareketlerinin gerek
uygulama ve gerekse kuramsal diizlemde, hep kendinden Oncekinin diisiinsel ve sanatsal
elestirisi lizerinde varliklarini insa ettikleri goriilmektedir. Bunun en temel nedeni, tiyatronun
Sokrates’ten sonra ilksel Ozlinden uzaklasmasi, varolussal niteligini kaybetmesidir ve
arayislarin agirlikli kismini, bu ilk dogal 6zii yeniden yaratabilme, o ruhu tekrar tiyatroya

kazandirabilme ¢abasi olusturmaktadir.

Bu noktada Nietzsche ve onun tragedya iizerine ele aldigi fikirler ¢cok 6nemli
olmaktadir. Ciinkii, sorunu felsefi diizlemde Sokratik/Apollonik akli merkeze alarak tartisan
ilk kisi Nietzsche’dir ve Nietzsche’nin rasyonel akilla, uygarlikla, moderniteyle yaptigi
diistinsel ve estetik tartigma, 20. yiizyilin arayis icindeki alternatif tiyatro hareketlerine,
referans diizleminde olmasa bile, anlayis diizleminde diislinsel bir zemin yaratmistir. Bu
nedenle bu ¢alismanin ana eksenini oncelikle Nietzsche ve onun tragedya hakkindaki fikirleri,
sonrasinda ise onun diisiinsel zemininin alternatif tiyatro hareketlerindeki iz diigiimleri

olusturmaktadir.

Sistematik ve bir yoniiyle de ansiklopedik yonii olmasi gereken bir tez ¢alismasinda
Nietzsche gibi sistematik olusturmaktan ve ansiklopedik olmaktan 6zellikle kaginan, felsefi
yazilarin1 bile, benzetme yapmak gerekirse, Dionysoscu bir esriklikle yazan bir filozofu

derleyip toparlamanin, onu belirgin bir sistematige oturtabilmenin zorlugu tahmin edilebilir.
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Nietzsche, diisiinceleri statik olmayan, zaman zaman birbiriyle celisen fikirler de One
stirebilen, okunmasi ve anlasilmasi gii¢ bir yazardir ve bu nedenle onun fikirlerinden sistemli,
“rasyonel” bir fikir insa etmeye calismak, belki de bu tezin paradokslarindan biridir. Yine de
belirgin bir fikir diizleminde ilerlemis ve diizenlenmis olan bu tezde, Nietzsche’nin hemen
hemen biitlin kitaplarindaki “daginik” ve ucu bucagi birbirine pek ender degen fikirlerini
“sistematize” etmeye ¢alistim. Meselenin 6zii tragedya olduguna gore, bu kitaplarin odaginda

elbette ki “Tragedyanin Dogusu” ¢alismasi bulunmaktadir.

Tezde, “Tragedyanin Dogusu”nun ii¢ farkli yaymn evinden c¢ikmis baskisindan
alintilar goriilecektir. Bunun nedeni, anlasilmasi zaten oldukg¢a giic olan Nietzsche’nin,
cevrilirken ayn1 zorlugu c¢evirmenlerin de yasadigini gormemdir. Bazen birindeki ifade diger
ceviride yok, eksik ya da farkli yorumlanmigtir. Bazen de ¢evirinin birinde, 6rnegin ilk ciimle
iyi ifade edilmisken, digerinin ikinci, bir digerinin {igiincii climlesi daha iyi ifade edilmistir.
Bu nedenle bu kitaptan alint1 yaparken hangi ceviriyi kullanmam gerektigi konusunda ¢ogu
zaman zorluklar yasandigimi belirtmem gerekir. Yere ve baglama gore hangi ¢eviride en iyi

ifade varsa o ¢eviri metnini kullandim ve bu yiizden {i¢ farkli ¢eviri metnini de referans aldim.

Nietzsche’den sistematik bir tez yaratmanin, onu belirgin bir izlege oturtabilmenin
zorlugundan sdz ettim yukarida. Iste bu konuda, entelektiiel diizlemi, fikirlere yaklasimi ve
ilerletme anlayisi, akli ve felsefi miidahaleleri ile bir el feneri gibi oniimii gormeme, diisiip
sendelemeden yiiriimeme neden olan tez danismanim, saygideger hocam Prof. Dr. Aslihan
UNLU’ye su kisacik 6nsdzde nasil tesekkiir ederim bilmiyorum. Bunun yetersiz bir ¢aba

oldugunun farkinda olarak, ona sonsuz tesekkiirii zihin defterimin bor¢ hanesine not aliyorum.
Biilent YILDIZ

2018 / iZMIR
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GIRIS

“Homeros 'un akli mitleri hiikmii altina alinca,
onlart ‘diizenleyince’, bu akil mitlerle ¢eligkiye

diiser.”” Adorno/Horkheimer

Antik Yunan doneminden giiniimiize, genelde sanat, O6zelde de tiyatro ve
tragedya, felsefi diizlemde rasyonel akil ile us dis1 ve mistik olanin ya da en genel
anlamiyla mitsel/dinsel diislincenin birbiriyle miicadelesi i¢inde belirlenip sekillendi. Bu
iki dilizlem arasindaki miicadele toplumsal yapi tarafindan belirlendigi gibi onu
belirleyen de oldu. Tiyatro ve tragedyanin evriminde g¢ok kritik ve belirleyici bir
noktada bulunan bu iki diislince bi¢imi arasindaki tartisma, hem toplumsal varolusun,
hem sanatin ve hem de bugiin tragedya ve tiyatronun i¢inde bulundugu durumu anlamak

ve aydinlatmak agisindan 6nemini korumaktadir.

Tarihsel siireklilik icinde, olay ve olgular1 duyularla ve dogaiistii varliklarla
aciklamaya caligan mitsel diisiince ile olay ve olgular akilla agiklamaya calisan
rasyonel diisiinceye hayat veren sorular en genel anlamda varolusun anlami {izerine
yogunlagiyordu. Evrenin nasil bir sey oldugu ve olusumun temelinde neyin yattigi,
diinyanin nerede baslayip bittigi, insanin bu diinyadaki varolma amacinin ne oldugu
sorularina verilen cevaplarla sekillenen toplumsal, siyasal ve felsefi diizlem, sanat
pratiklerini de biiyiik oranda etkiledi. Horkheimer’in da dedigi gibi, “Asil sorun, nihai
dogruyu belirleyecek ve ortaya koyacak olan giiciin vahiy mi yoksa akil mi, teoloji mi

yoksa felsefe mi oldugu noktasinda diigiimleniyordu.” (Horkheimer, 1986: 64).

Rasyonalist diisiince, dogru bilgiye ulasmada aklin merkeze alinmasi gerektigi
tizerinde durmustur. Bu diislinceye gore duyular ve algilar bu sorulara cevap verse de
nesnel, somut bir gergeklik diizleminden hareket edilmedigi ve maddi olana

dayanmadig1 i¢in bu cevaplar bizi dogrulugu kesin olmayan sonuglara ulastiracak ve bu



da saglikli bir bilgi olusumunu engelleyecektir. Duyular degiskendir ve bu ylizden

evrensel bilgiye erisme noktasinda bu durum yetersizdir.!

Rasyonel diisiincenin doruk noktasinda Ronesans ve Aydinlanma olsa da
temelleri, basta Thales, Anaksimandros, Anaksimenes ve Heraklitos’tan baslamak iizere,

Sokrates, Platon ve Aristoteles tarafindan atilmistir.

Sokrates oncesi Antik Cag filozoflarinin pesinden gittigi diisiince, evreni
meydana getiren seyin ne oldugu sorusuydu. Bu filozoflara gelene kadar evrenin
olusumunu mitolojik tanrilara dayanan hikayelerle agiklayan mitik/dinsel diisiincenin,
tamamen duyulara dayandigi i¢in yaniltict oldugunu diisiinen Antik Cag filozoflari, akli
merkeze alarak evreni meydana getiren ilk madde (arkhe) arayisi igine girdiler. Bu
arayis1 koriikleyen sey evrenin sonsuz bir degisim icinde oldugu ve bu degisimin
mitolojik tanrilarla agiklanamayacagiydi. Bu anlamiyla rasyonel akil, mitsel diisiinceyle
yapilan tartigsmalar iginde sekillenmis ve gelisimi onun diislinsel zeminini ¢liriitmek

lizerine olusmustur.

Esasen, toplum bilim, antropoloji, felsefe ve sanat tarihi i¢indeki tartigsmalar,
mitsel aklin rasyonel akli onceledigi, rasyonel aklin mitsel akilla yapilan tartigmalar
icinde sekillendigi ve hatta rasyonel aklin mitsel aklin bir iiriinii olup, siire¢ i¢inde

merkezi bir rol iistlenmeye basladig1 noktasinda hemfikirdir.?

“Baslangicta kaos vardir” saviyla hareket eden mitolojik diislince igin
sOylenebilecek ilk sey, dogalistii hikayelerle hayati anlama, kaosa diizen verme ve bu
sayede hayati yasanabilir kilma ¢abasi oldugudur. ilk insanmn kars1 karsiya kaldigi en

bliylik problemler, varligin anlami, doga, yasam, ahlak anlayisi, dogum ve Oliim

! Akl isleyisini ve gelisimini irdeleyen Horkheimer’e gére, “akil, geleneksel dinin yerine
yontemsel felsefi diisiince ve kavrayisi gegirmeye” ve bu sayede “gergekligin anlamini ve
kagmilmazligini saptama ve herkes icin baglayici1 dogrulari ortaya koyma cabas1” i¢cinde oldugunu belirtir.
(bkz. Horkheimer, 1986: 55-65). Ahmet Cevizci de irrasyonalizmin tersine akil yoluyla kazanilan bilgiye
duyulan inancin, dogaiistii kaynaklardan ya da duygularin yerine tercih edilmesinin bilimsel dogru
oldugunun altin1 ¢izmektedir. (bkz. Cevizci, 1999: 30).

2 Ornegin Hilmi Ziya Ulken, “Mitolojinin hazirladigi bu zemin iizerinde ‘degismez varliklar’
tasavvuruna ve akil diizenine imkan dogmustur.” (Ulken, 2008: 31) derken, Adorno ve Horkheimer de
benzer bir bigimde, “Mitlerin Aydinlanmay1 gerceklestirmeleri gibi Aydinlanma da attig1 her adimda
iyiden iyiye mitolojiye karigmaktadir.” (Adorno, Horkheimer, 1995: 28) diyerek rasyonel akli dnceleyen
mitolojik diisiinceye ¢ubuk biikmektedir.



konulartyd: ve bunlara cevap verme niyetiyle yaratilmis hikayeler zamanla mitlere
dontiserek dogaiistii, teolojik bir evrenin olusmasina neden olmustur. Bu anlamiyla
mitsel diislince, insanlik tarihinde biitiinsel diisiiniisiin ilk bi¢imi, insanin doga ile
girdigi iliskide kendi yasamini anlamlandirma, ona gegerli bir neden bulma eyleminin
duyularla ulasilabilecek metafizik, simgesel ve dinsel bir yoludur. M. Eliade, “Mitleri
bilmek demek, nesnelerin kékenindeki sirri 6grenmek demektir.” (Eliade, 2001: 23) ve
Horkheimer ve Adorno, “Mit Aydinlanmadan baska bir sey degildir.” (Horkheimer ve
Adorno, 1995: 28) derken bir anlamiyla onun, varolusu ve dogay1 “aydinlatan” 6ziine
dikkati ¢ekmektedir. Ciinkii mitsel diisiinceyi besleyen ve olusumuna neden olan sey
doganin gizleri, esrarengiz varligi ve insanin bu esrarengiz, bilinemezci durum
karsisindaki  ¢aresizligidir. Gilines battiginda karanlik olmakta, dogdugunda
aydinlanmaktadir. Mevsimler siirekli degismekte, tabiat kendini siirekli yenilemektedir.
Bu varolus i¢inde insan dogup olmektedir. Doga ve varolus bir rutin iginde siirekli
tekrarlanmaktadir. Bugiinkii diisiince sistematigi i¢inde, esrarengiz olmasi noktasinda
artik higbir anlam ifade etmeyen bu sorular ilk insan i¢in varolusun en temel
problemleri; yasamin aydinlatilmasi gereken karanlik yonleridir. Bu karanlik, gizemli ve
fantastik durumlara ¢6ziim bulmaya ¢alisan ilk insanin diisiinsel eylemi de bu nedenle
gizemli ve fantastiktir. Yasami anlamli kilabilecek aydinlik, bu fantastik hikayelerle
yaratilir. “Doga-tistii seyler, dogal olandan korkan insanlarin
yvansimalaridir.” (Horkheimer ve Adorno, 1995: 28). Bu anlamiyla mitolojik diisiince,
esrarengiz olanm1 esrarengiz olanla aciklama bi¢imidir ve kokeninde duygular ve
i¢giidiiler olan hayal bulunmaktadir. ilk insanin bilgisinin temel dayanagmi olusturan
hayal ve fantazma, saf akla degil biitiiniiyle hislere dayanmaktadir. Bronislav

Malinovski’nin mitlerin dogasina iliskin tespiti oldukca agiklayicidir:

“Yasanan yamyla géz oniine alindiginda mit, bilimsel bir meraki gidermeye
yonelik bir aciklama degil ama bir ilk gercegi yeniden yasatan bir anlatidir ve
derin bir dinsel gereksinimi, tinsel ozlemleri, toplumsal tiirden baski ve
buyruklari, hatta birtakim pratik istekleri karsilar. Ilkel uygarliklarda, mitin
vazgegilmez bir islevi vardir: Inamislar: dile getirir, belirgin kilar ve diizene
koyar,; ahlak ilkelerini savunur ve onlari zorla kabul ettirir; rite iligkin
torenlerin etkililigini kesin olarak saglamayr iistlenir ve insanin uymast igin
yarar saglayict kurallar sunar.” (Eliade, 2001: 29).



Mitin, seylerin kdkeni ve doganin gizemi {izerine diisiiniip cevaben kendine has
metafizik bir evren yaratmasi evrensel bir hakikati arama ediminden ya da bunlarin
gercek olup olmamasindan ¢ok, ilk insanin dogrudan dogruya kendisini ilgilendiren,
kendi yasamma bir anlam katma g¢abasini imlemektedir. insan ve onun ayrilmaz bir
pargasi oldugu doga hakkinda, gokyiizii degil yeryiizii temelli bir dinsel diisiince bigimi
olan mitolojik diislinlig, bu yilizden ilkin doga ve varlik felsefesine kaynaklik etmis,
mitolojik (ya da us dis1) diisiinceden, ussal diisiince bigimine ilk gecis, doga iizerine
rasyonalist diisiinmeye ve bdylece evrenin bilinmezliklerini mistik olandan kurtarmaya
cabalayan ilk ¢ag filozoflar1 Thales, Anaximandros, Anaximenes ve Heraklitos eliyle
olmustur. Bu filozoflart mesgul eden diislince de esasen mit insaninin sorup, cevabini

mitolojik evrenle verdigi ayni sorulardir.

“Thales, Anaximandros ve Anaximenes gozle goriiliir degismenin olusturdugu
kaosun her yerinde, stirekli ve kalict olan bir sey arvyorlardi; ve aradiklarim

‘Evren neden meydana gelmistir?’ sorusunu sormakla bulacaklarin
diistindiiler. ” (Guthrie, 1988: 30).

Evreni meydana getiren arkhe’nin (ilk madde, t6z) ne oldugu sorusu Antik Cag
filozoflarin1 metafizik alemden, fizik alemine; dogaya ¢ekmistir. Nietzsche’ye gore bu
durum aynm1 zamanda felsefenin de baslangicit anlamina gelmektedir ve her seyin ana
kaynaginin su oldugunu sdyleyen Thales rasyonel akilla ilk diisiinen filozof olarak
kayitlara gegmistir. Thales’1, yine bir Miletli filozof olan Anaximandros izler. O, Thales
gibi arkhe arayisin1 somut bir nesnede degil, kavramsal bir diizlemde aramis ve esasen

“olus” kavramina da kaynaklik eden “apeiron” sozciigliyle tanimlamistir.

“Evrende varolan tiim nitelikleri tek bir nitelige gétiirmenin, tiim karsitlar: tek
bir karsita indirgemenin doyurucu ve dogru olmamasindan dolayi, ona gore,
evrenin ilk maddesi, maddi tozii, arkhesi nitelik bakimindan belirsiz, nicelik
bakimindan simirsiz bir madde olmalidir. Anaksimandros, soz konusu ozellikleri
tasiyan ilk maddesine, hi¢bir duyusal maddeyle ozdes olmayan belirsiz bir
varlik, soyut bir ilke anlaminda apeiron adint verir.”” (Cevizci, 1999: 45).

Anaximandros’un O6grencisi olan Anaximenes de hocasi gibi toziin sonsuz
nitelige sahip olmasi gerektigini diisiinen bir filozoftur. Ne var ki bir ilk madde
belirleme konusunda hocas1 gibi kavramsal, soyut bir t6z degil daha ¢ok Thales gibi

somut bir madde arayisina girmistir. Ona gore evreni olusturan ilk madde, hem somut,



hem de sonsuz bir varlik olan havadir. Aslinda Anaximenes’in ilk madde olarak dile
getirdigi hava, hem Thales’in, hem de hocast Anaximandros’un ilk madde diisiincesini

blinyesinde birlestiren bir icerige sahiptir.

“Hava, dogal ya da Anaximenes’in adlandirdigi bi¢imiyle... O goriinmez
atmosferdir, ancak yogunlasarak bugu ve suya ve boylelikle daha sonra,
Anaximenes’in savladigi gibi, toprak ve tas benzeri kati ozdeklere doniismeye
yetilidir. Cok daha az yogun oldugu zamanlarda ise, o ayni zamanda daha
sicak olur ve atese doniisiir.” (Guthrie, 1988: 36).

Heraklitos, Thales ve Anaximenes’ten farkli, Anaximandros’a daha yakin bir
diizlemde “olus” kavramimi diisiincesinin merkezine yerlestirerek felsefesini
aciklamaktadir. Anaximandros’un, evrenin dairesel bir siire¢ oldugu tezi ile her seyin i¢
ice girerek birbirine kaynastig1 sonsuzluk diisiincesini daha ileri bir noktaya tasiyarak
sonsuz dongii fikrini Nietzsche’ye gelene dek en net bir sekilde diisiinen filozof
olmustur Heraklitos. Elbette o da varlik sorununu bir ilk madde arayis1 ¢ercevesinde ele
almistir. Onun arkhe’si atestir. Ates, iginde biitiin karsitliklar1 birlestiren ve meydana

getiren sonsuz bir tozdiir.

“Efes’li Heraklitos, ‘diinya birdir, ne bir tanri ne de bir insan tarafindan
yaratilmistir, bir yasaya gore yanan ve bir yasaya gore sénen ve bast sonu
olmayan canli bir ates tir der. Felsefesi, tiimiiyle bir siirekli akig ogretisidir;
‘biitiin’le biitiin olmayan, birlik olan’la ikilik olan, anlasma ve anlagmazlik,
biitiin seylerden bir sey ve bir seyden biitiin seyler...” der. Varliklarin olusumun
ve degisimini savag ger¢eklestirir, bu savag hem birbirleriyle ¢atisan ve hem de
birbirlerini destekleyen karsitlarin ¢atismasidr. Bu olus, zorunlu’dur. Biitiin
bunlar bir ve aym ozdeksel temelin, ates’in degisimleridir, varolan her sey
onun degisik goriiniisleridir; ‘evreni ates olusturur, evren daima yasayan bir
atestir ve oyle kalacaktir’ der.” (Hangerlioglu, 1985: 308).

Bu diistinceden yola ¢ikan Heraklitos’un vardigi sonug, evrenin simdi ne ise,
geemis ve gelecekte de ayni olacagi ve bunun sonsuz bir dongli iginde siirekli
degisecegidir. Bu noktada degisim kuralsiz degil belli bir diizene, 6l¢iiye ve yasaya gore

olacaktir ve bu yasa duyularla degil usla, yani logos ile kavranabilir.

“Logos bir yasal diizeni yansitir, insanin bedeninde ve ruhunda bir logos
bulundugu gibi, evrenin ve doganin da logos'u vardir. Logos insanda diistince,
dogada kanundur, her yerde ve her seyde vardw, ortaklasa ve tanrisaldir.
Logos'u bulmak, swrlarmmi goz oniine sermek, insan soziiyle dile getirmek



diistintiriin asil o6devidir. Logos kavramiyla agilan bu ¢igir dosdogru bilime
varmig, oyle ki logos-logia bugiin herhangi bir arastirma dalinda bilgini ve
bilimi dile getirmek i¢in kullanilan birer ek olmustur.” (Erhat, 2007: 3).

Heraklitosgu logos kavrami bu anlamiyla birlestirici ve ana bir ilke anlamina
gelmektedir. Bir anlamiyla insanin etkinligi i¢in vazgecilmez onemde bir unsurdur.
Insanin evrensel dogruyu kavrayabilmesi icin bu ilkenin pesinden gitmelidir.
Heraklitos’a gore logos’tan uzaklastikca gergek bilgiden de uzaklasacaktir insan.

(Hangerlioglu, 1985: 308).

Bu cerceveden bakildiginda, ilk madde arayisi icindeki filozoflarin mitik
diistinceden 6nemli bir kopus gerceklestirerek rasyonalist diistinceyi ivmelendirdiklerini
soyleyebiliriz. Ivmelendirdikleri bir gercek olsa da, Nietzsche’ye gore bu filozoflar,
mitolojik diislincenin akil yiirlitme bi¢iminden biitiiniiyle kopamamaislardir. Thales’in,
“su, her seyin kokeni ve kaynagidir” savini degerlendirirken, hem iki diisiince bigimi
arasindaki farki, hem de hala ayn1 izlekte bulunduklarina dikkat ¢cekmeye ¢alismaktadir
Nietzsche.

“Ilkin bu soz, seylerin kikeni iizerine bir ifade icermektedir; ikincisi, bunu
tasvirsiz ve masalsiz yapmaktadir, nihayet tictinciisii, ortilii bir halde olmakla
beraber, ‘her sey birdir’ diisiincesini i¢inde tasimaktadir. Ilk sebep Thales’i din
ve batil inang ile bir arada gosteriyor, ama ikincisi, onu bu toplulugun icinden
ctkarp tabiat arastiricisi olarak tamitryor; tigiinciisii sayesinde de Thales ilk
Yunan filozofu sayiliyor.” (Nietzche, 2010: 43).

Su, hava ve her seyin karsitiyla sonsuzluk, yani apeiron ic¢inde varolmasi
diisiinceleri, yani evreni meydana getiren ilk madde arayislari, mitolojik evrende
Khaos’tan sonra olusan ilk dogaiistii varliklar1 hatirlatir bize. Hesiodos’un anlatisina
bakilirsa Khaos’tan Gaia, yani Toprak Ana dogmustur ve sonra her sey Toprak Ana’dan
meydana gelmistir.®> Bu destansi ve bizi metafizik diinyaya gotiiren anlatiya gore de,
evreni meydana getiren seyin tozli (akhe’si) tek bir maddedir. Mit’le, temel madde

arayisi icindeki filozoflarin ilk bulustugu nokta burasidir. Gaia’dan dogan Uranos, yani

3 “Hesiodos’a gore baslangicta Khaos vardi. Sonsuz bir bosluktu Khaos. Bu bosluktan Gaia
(Toprak Ana) dogdu ilkin...” (Coémert, 2010: 20). Mitolojik diislinceye gore evrenin nasil yaratildigi,
biiyiik oranda Hesiodos’un “isler ve Giinler” adli yapitina dayanmir. (Hesiodos, 1977: 20). Bedrettin
Coémert de, “Mitoloji ve Ikonografi” adli kitabinda bu konuyu yine ayni kaynaga dayanarak ayrimtili
incelemistir.



Gokyiizii, Anaximenes¢i havayi, Uranos’u yenerek onun tahtina gecen ve Uranos’un,
“senin bana yaptiklarini ¢ocuklarin da sana yapacak” diye lanetledigi Kronos,
Anaximandrosgu apeiron ve Heraklitos¢u sonsuz olus savini bize hatirlatir. Nietzsche,
“felsefe diistiniisiinii bu kadar ¢abuk hedefine gotiiren nedir?” diye sorarken, “onun
ayagint kaldiran yabanci kuvvetin fantezi” oldugunu, felsefenin de fantezi sayesinde
yiikseldigini belirtirken bu noktaya parmak basmaktadir bir anlamiyla. (Nietzche, 2010:
45). Macit Gokberk’e gore de bu filozoflar, mitolojik diisiince ile rasyonalist diislince
arasinda bir “arabasamak’’tir. Aristoteles de eski ozanlarin bu konular {izerinde bu
filozoflardan daha once diisiinmiis olduklarim1 fakat “bilimsel olarak degil de, dine

bagl kalarak diisiindiiklerini séyler.” (Gokberk, 1993: 19).

Bu anlamiyla, eger ilk cag filozoflarini rasyonalist akil merkezli diisiincenin
arabasamag olarak degerlendireceksek, Sokrates’le baslayip, Platon ve Aristoteles’le

devam eden sonraki filozof kusagini da ilk ve en etkili basamaklar1 olarak ele alabiliriz.

Bilgi ve akli erdemli olmanin olmazsa olmaz kosulu olarak ele aldig1 i¢in Kant
tarafindan “aklin en ideal 6rnegi”, Hegel tarafindan “gercek bir filozof” ve Nietzsche
tarafindan “seytan” diye nitelenen Sokrates, Anaksogoras’in nous (akil) ve
Heraklitos un logos kavramlarini biinyesinde toplayan bir filozoftur. Sokrates’le birlikte
felsefede diisiince bicimi, onceki filozof kusagindan kopma bi¢ciminde gergeklesmistir.
Biitlinliyle akilci, rasyonalist bir zeminden hareket eden “Sokrates, duygulamimlar,
duyusal istekler iizerinde akil ile bir egemenlik kurmak gerektigini ileri siirmiig”
(Gokberk, 1993: 151) ve bu diislince ¢ercevesinde hareket ederek, mitsel olanin diinyay1
aciklama konusunda yetersizligi iizerine kafa yormustur. Bu yiizden, Sokrates icin her
seyin basinda akilla yapilan bilme eylemi gelir. Onunla birlikte baglayan felsefedeki
paradigmatik degisim, diisiince diinyasinda biiyiik bir kirilma yaratmis ve akil ile mitsel
diisiince arasindaki biitiinsel kopus onunla gergeklesmistir. Onun pesinden giden
Ogrencisi Platon, Sokrates’in tersine bu iki diislince bi¢imini bir araya getiren bir kuram

insa ederek akil ve dinsel diislinceyi birlestirmis ve Platoncu bu diisiince bi¢cimi Ortacag



boyunca egemen olmustur.* Sonrasinda, hocasinin izinde yiiriiyen Aristoteles ile kopus

biitiiniiyle ger¢eklesmistir.

Platon ve Aristoteles’in akilciligi da i¢eren idealist ya da diialist diisiince bigimi
biitiin bir Ortacag boyunca etkisini siirdiirmiistiir.’> Bu anlamiyla Ortacag, felsefe de
dahil her seyin dinsel etki altinda kendi 6zgiil agirligimi kaybettigi bir cagdir. Antik
Yunan’in felsefede ve sanatta gerceklestirdigi rasyonalist merkezli diizenlenis (6rnegin
sanatta Ol¢li, uyum, denge gibi akil Olgiitlerine uyarak yapilmis klasik kurallar ve
felsefede bireyi odaga alan yaklasimlar) yerini dinsel etkiye birakarak etkisini
yitirmistir. Ortagag’da odakta tanr1 ve dinsel diisiince bulunmakta ve her sey bu dlgiite
gore ele alinmaktadir. Ortagag felsefesi olarak adlandirilan skolastik felsefe her ne kadar
Aristoteles¢i bir diizlemde hareket edip bilmenin degerine ve dolayisiyla aklin
etkinliginin 6nemine cubuk biikse de, “yontem bakimindan yapmak istedigi, akli
(felsefeyi) vahyin dogrularima uygulayarak kavranmilir yapmaktir.” (GOkberk, 1993:
158). Bu anlamiyla bakildiginda rasyonel akil ve diisiinen 6zne, din ve Hristiyanlik

diisiincesi altinda varolus dinamigini Ronesans’a kadar yitirmistir.

Ronesans, bu noktada akli dinsel egemenlikten kismen kurtarip tekrar
Ozgiirlestiren bir kirilma hareketi, bir yeniden dogustur. Dinsel diisiince hala vardir fakat
egilim artik rasyonel aklin (tekrar) egemenligine dogru ilerlemektedir. Ernst Bloch’un,
“heniiz bilinmeyen insanligin yenilenmesi... bir ilkbahar ve yeni bir yola koyulus”
(Bloch, 2010: 7) diye betimledigi Ronesans, oncelikle sanat ve edebiyatta karsiligini
bulacagi, en genel anlamiyla insanin kesfedildigi, bir nevi yeni bir ¢caga hazirlik ya da

gecis evresidir.

4 Ozellikle de Hristiyanlig1 bir diisiinsel sistem igine yerlestirip Ortacag felsefesini biiyiik oranda
belirleyen Augustinus, Platoncu idea fikrini gelistirip dinsel sistemine yerlestirmesi anlaminda 6nemli bir
noktada durmaktadir. Augustinus, dogru bilginin oldugunu ve ona ulasmanin gerekliligini savunurken, bu
dogrunun zaman digi, mutlak bir dogru oldugunu belirtir. Bu, tanridir. Bu ideal olana erismek i¢in, onun
oncesiz ve sonrasiz oldugunu diisiinmek zorunda oldugumuzu belirtir. Bu anlamiyla zamana bagh
degildir. Bu da onu Platon’un idealari ¢ergevesinde durdugunu gosterir. (Bkz. Gokberk, 1993: 153-156).

> “Platon’un idealizmi ile diializmi” ve “Aristoteles’in teleolojisi”nin Ortagag Hristiyan
anlayisin1 ciddi bigimde etkileyip belirledigini sdyleyen Macit Gokber’e gore, Sokrates’in, “erdem
bilgidir, kimse bile bile kotiiliikk (sug, giinah) islemez; insanin bilgisi arttikga sugtan da uzak durur”
diigiincesi, Hristiyanliktaki giinah kavramini belirleyen en 6nemli durumdur. (Gokberk, 1993: 151-152).



“Gergekte Ronesans bir ¢cag degil, XV. yiizyildan XVII. yiizyila kadar uzanan
olduk¢a genis bir donemdir. Bu donem XVII. yiizyihin diisiincede us¢u ve
mekanikg¢i, sanatta da us¢u ve gergek¢i atilimlarina baglanirken bir koprii
ozelligi gosterecek, Yenicag dogururken kendisine aykirt diisecek kosullart
degil, arayislarimin giiclii iiriinii olan kosullari yaratmis olacaktir. Bu yiizden
Rénesans bir bakima bir hazirlik dénemidir.” (Timugin, 2010: 73).

Yeniden uyanis ve yeniden dogus diye tanimlanan Ronesans i¢in sdylenen en
onemli tez, Ortacag’in Oldiirdigii Antik Yunan’in felsefe ve sanatina yeniden doniis
oldugu, o dénemin “yeniden dogusu” oldugudur.® Oyle ya da béyle, aklm artik dinsel
esaretten kurtulmaya basladigi bir cagdir Roénesans. Ortagag cemberinin igine
sikistirllmis sanatc¢ilarin ruh ve bilingleri, yeni diinyalarin kesfiyle birlikte bastirildigi
yerden ¢ikmis ve kendini hiimanizm ruhuna katmistir. Sokratik rasyonel akilla
belirlenmeye baslanan Antik Yunan’in klasik 6l¢li, uyum, denge ve simetri anlayisi
hayata tekrar dahil olmaya, sanat ve hayat, Ortacag teolojisi tarafindan belirlenen gizem
ve mistisizmden arindirilmaya baglamistir. Resimde Giotto, Leonardo da Vinci,
Raffaello, Michelangelo’nun geometrik o6l¢ii, uyum, denge eksenli calismalari;
edebiyatta Petrarca, Dante, Boccaccio, Rabelais, Montaigne, Shakespeare ve Cervantes
gibi insan1 tiim yonleriyle eserlerinin odagina tastyan yapitlari, hlimanizm ruhunun her
alanda genislemesinin Onciisii olmaya basladi. Giordano Bruno, Galileo ve Kepler bu
ruhun bilim alanindaki uzantilar1 olduve yogunlukla onlar sayesinde, skolastik anlayis
ve onun temsilcisi kilise agir darbeler aldi. Boylece ilkin sanat ve bilimde baslayan

yeniden dogus, siire¢ i¢inde yasamin biitiin alanlarina sizdi.

Boyle bile olsa Ronesans hala diialist bir varolustu. Akil merkeze dogru
kaymaya baslasa da mistisizm ve gizem de varligin1 siirdiirdii. Ronesans’in bu rasyonel

sanat ve idealize edilen insan anlayisina karsi, yine kismen Michelangelo ile baglayan

6 Ronesans’la baslayan 6zgiirlesme egilimini ¢ogu diisiiniir genel olarak Antik Yunan’in tekrar
canlanmasi olarak tanimlar. Ornegin Oscar Brocket, “Rénesans, belki de her seyden ¢ok, klasik diinyaya
olan ilginin yeniden canlanmasiyla ilintilidir” (Brocket, 2000: 137) der. Gombrich “Sanatin Oykiisii”
kitabinda bu donemi antik ¢ag ile iliskilendirerek yeniden dogusu klasik ¢aga verilen aranin devami
olarak niteler. (Gombrich, 2014: 223). Sevda Sener’e gore de, “Bu dénemde tiyatro diigiincesi, Antik
Yunan ve Latin tiyatro anlayisinin izindedir.” (Sener, 2006: 73). Ernst Bloch bu konuda farkli
diistinmektedir ve ona gore, “Ronesans, yaygin sekilde yorumu yapildig: gibi, gegmisteki bir seyin, Antik
Cag’in yeniden ortaya ¢ikisi degil, insanoglunun hi¢bir zaman tasarlamadigi bir dénemin dogusudur.
Engels, hakli olarak Ronesans’1 ‘diinyanin o ana kadar bildigi en 6nemli ilerici degisim’ diye tanimladi1.”
(Bloch, 2010: 7).
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ve daha cok da Tintoretto, El Greco gibi ressamlarla devam edip ayyuka c¢ikan

Maniyerist tislup kendini biiyiik oranda irrasyonel temelde var etti.

Ortagag ile yeni¢ag arasinda en 6nemli kirilma donemi ve bir ge¢is asamasi
olan Ronesans, ozellikle 17. yiizyila kadar bu varligini siirdiirdii. Antik Yunan’in felsefi
ve sanatsal diizlemini kendi i¢inde yeniden yorumlayip var eden Ronesans, kendinden
sonraki 17. yiizyil felsefesinin de dogmasina yol acti. Daha dogrusu 17. yiizyil felsefesi,
“Renaissance’in elde ettigi kazanc¢lart derleyip diizenleyen, bunlara dayanarak birligi

olan bir diinya goriistine varmayt deneyen bir yiizyil” oldu (Gokberk, 1993: 249).

Eskiyi (ortacag) yikip yeni bir anlayis1 yerlestirmeye calisgan Ronesans’ta
bilimde filizlenmeye baslayan diisiince, bu donemde matematigin ve fizigin gelisimini
onemli dlgiide etkiledi. Ozellikle Ronesans’m son dénemlerinde Galieo, Kopernik ve
Giordano Bruno eliyle gelismeye baslayan doga yasasiin isleyisine yonelik salt akil
merkezli diisiinceler ve matematiksel kavramsallastirmalar, donemin felsefi bakisini da
belirlemis ve 17. yiizyil filozoflar1 yalnizca doganin degil, bir biitiin olarak felsefenin en
temel konularinin da akilla kavranabilecegini diisiinmeye baslamislardir. Bu filozoflarin

basinda elbette Descartes gelmektedir.

“Descartes’a yenigag felsefesinin ‘kurucusu’, ‘babasi’ denir... O yenicag
felsefesinin ilk biiyiik sistemcisidir, ¢iinkii Renaissance’in basindan beri yeni
bir kiiltiirii, yeni bir bilimi kurmaya calisan diistinceleriyle goriisler onun
felsefesinde derlenip toparlanarak biiyiik bir senteze ulasmislardw. Bundan
sonraki iki yiizyilda felsefe ile oteki bilgi kollarindaki ¢aligmalar (...)
Descartesin ortaya koydugu sorunlari ileriye gotiirmege c¢alisacaklar, bu
sorunlart ¢ozmede karsilasiimis olan giicliikleri yenmege ugrasacaklardur.
Denilebilir ki, 17. yiizyil felsefesi ana c¢izgileriyle Descartes in ¢izmis oldugu
cergeve icinde calisip gelismistir;, 17. yiizyil felsefesi bir Descartes’ciliktir.”
(Gokberk, 1993: 257).

Descartes’in sordugu soru sudur: doga yasalarina uygulanan matematiksel
diisinme yontemi felsefenin temel problemlerini, Ornegin yalmizca duyularla
algilanabilen gercegin ne oldugunu ¢ozmek i¢in de uygulanabilir mi? Bu soru
Descartes’t her alanda uygulanabilir bir yontem arayisina itmistir. Buldugu yontem,
matematiksel olanin da uyguladigi bir yontem olan siiphedir. Bilginin son sinirina

ulagincaya kadar bu yontem uygulanmali ve gercek boylece ortaya c¢ikarilmalidir.
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Descartes’in siiphesi septiklerin her seyden siiphe eden yaklagimini diglar. Descartes
bunun dogru bilgiye ulasmada bir yontem olarak kullanilmas1 gerektigini
diistinmektedir. Stiphenin son smirma ulasinca, kesin bilgi karsisina c¢ikar; sliphe
ettigimi biliyorum, bilgisidir bu. Siiphe ettigimi ve siiphe edenin de ben oldugumu
bildigime gore, “boyle bir seyin bilincinin bende bulundugundan artik siiphe edemem”
(Gokberk, 1993: 263). Iste bu durum Descartes’a gore diisiinmenin dogal sonucudur ve
bu sonug biling ile bilginin kendisidir. Cilinkii insan diisiiniirken, diisiinenin kendisi
oldugunu da disiiniip kavramaktadir. Bu ¢ikarim Descartes’1, “diisiinliyorum, dyleyse

varim” dnermesine gotlriir.

“Descartes in vardigi bu onerme, mantiktaki swradan bir sonug¢ ¢ikarma, bir
usavurma, degildir. Bu, aragsiz, dogrudan dogruya kavranan, yasanan Kesin
bir bilgidir (evidantia). Burada Descartes’'in ‘diigiinme’ (cogitare) derken
bugiin bizim ‘biling’ dedigimizi anladiginmi da séylersek, onun uzun bir siiphe
yolundan dolasarak varmis oldugu seyin ne oldugu daha iyi anlasilir: Bu
bilincimizi bilmemizdir. Bilincimizin en saglam bir varlik oldugu tizerine bizde
bir biling, bir bilgi olmasidir, iste Descartes, oteki biitiin gercek sekillerinin
varolusunu bundan sonra bu bilingten tiiretecektir. Varlik ile ilgili biitiin
giivenilir bilgilerimiz bilincin kendi iizerine egilmesinden, bu kaynaktan
devsirilecektir. Descartes’in rationalismi budur. Kopernikus sisteminde insan
evrenin sonsuzlugu icinde kiicticiik bir zerre olmustu;, simdi Descartes
felsefesinde yeniden evrenin merkezi olur.” (Gokberk, 1993: 263).

Spinoza, Descartes’tan olduk¢a farkli bir bigimde onun rasyonalist akli ile
Augustinus¢u ya da Platon ve Aristoteles¢i mistisizmi birlestiren bir ¢izgide durdu.
Evrenin tanr1 oldugunu diisiinen ve bu yiizden biitliin akil yiiriitmelerinde her seyde
Tanr1’nin oldugu sonucuna varan Spinozaci rasyonalizm, Descartesci bilme yontemini
kullanip akil ile gizemi ya da Platoncu ideal gercek-goriinen gercek ayrimini

kaynastirma lizerine kurulmustur.

“Tann bilgisi” kavrami Spinoza’nin hem ¢ikis noktasi, hem de ona ulagsmak
istedigi bir noktadir. Tanr1 biitiin varolanlar1 belli bir diizene gore yaratmistir. Bu reel
durumu kavramak, onun mantiki nedenini de kavramak anlamina gelmektedir ki o
mantiki nedeni kavradigimiz andan itiraben tanrisal akli da kavramis oluruz. Onun
tanrisal akli, ruhani bir akil degil, yansimasi doga olan bir akildir. Tanr1 ya da doga onun

diisiinsel sisteminde ayni seydir. Boylece Spinoza tanri ile goriinen arasinda bir ast {ist
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iliskisinden ziyade sistemli bir birlik kurmustur. Ciinkii ona goére varli§in/goriiniisiin
icinde hem ide hem de gercekligin inanilmaz bir uyumu vardir. Spinoza’nin bu
rasyonalizmi bize hem Nietzscheci Dionsyak olanla Apolloncu olanin uyumlu birligi
fikrini hatirlatmakta, hem de ozellikle Kant ve Hegel’in fikirlerini gelistirmesinde
onemli bir kalkis noktasi olusturmaktadir. Bu anlamiyla Ronesans’tan Aydinlanmaya

giden siirecin 6nemli basamaklarindan biri Descartes’sa digeri de kuskusuz Spinoza’dir.

Ronesans diistincesinden Aydinlanmaya dogru evrimin kose taslari nasil
Descartes ve Spinoza ise, Aydinlanma diisiincesini 20. yiizyila kadar belirleyen de Kant

ve Hegel olmustur. Kant i¢in su saptama yerindedir:

“Renaissance tan beri gelisen bir anlayisin biiyiik olciide son hesabini
¢ctkarmakla, Kant bir doniim noktasi olmustur; O bir yandan kendisinden
onceki diisiincenin biitiin ¢izgilerini felsefesinde toplar; o6biir yandan da
kendisinden sonraki gelismenin bir¢ok yonleri dogrudan dogruya ondan
¢tkarlar ya da dolayisiyla doniip ona varirlar.” (Gokberk, 1993: 391).

Insanlar1 dogru bilgiye ulastiracak aracin, bilgi ve kurallarm apriori olarak
kendisinde zaten var olan akil oldugunu diisiinen Kant’la birlikte rasyonalist felsefe
doruk noktasina ¢ikmis ve sonrasinda Fichte ve Schelling eliyle Alman idealizmi olarak
ozgil bir yer isgal etmistir. Bu 6zgiil yer, doganin biitiinsel kavraniginda salt aklin
yetersiz kalacagi ve evrensel ruhu (Geist) kavramak i¢in aklin baska tiirlii diistinmesi,
kendine 6zgii bir diisiince sistemi kurmasi gerektigi tizerine kendini kurgulamustir.
Doga ile akil arasinda inanilmaz bir matematik ve geometrik uyum oldugu fikrine sirtini
yaslayan Aydinlanma diisiincesi ile birlikte rasyonalist akil, manevi durumlar1 da aklin
kurallar1 ¢ergevesinde belirlemeye baslamis; din, ahlak ve hukuku da rasyonalist bir
diizlemde ele almisti. Rasyonalist aklin geldigi bu bi¢ime gore tanri da evrenin igine
matematiksel, mekaniksel bir diizlemde yerlesmistir. Evrenin rasyonalist diizeni bu
yiizden, tanriya ragmen, bozulamayacak denli uyumludur. “Bu anlayista Tanri 'min giicii
artik sonsuz degildir; onun evren igin su ya da bu diizeni se¢mesine akli kilavuzluk
etmisti, dolayisiyla ‘akil’, ‘istengten oncedir.” (GOkberk, 1993: 392). Kant
rasyonalizminin temel dayanagint iste Aydinlanmanin getirdigi bu diizlem
olusturmaktadir fakat Kant aklin kavrayamayacagi diizlemlerin kavranabilmesi i¢in

aklin kendini de elestirmesi gerektigi noktasinda kendi rasyonalist anlayisin1 gelistirir.



13

Ona gore dogadaki varliklar arasindaki iligkiyi baglayan evrensel ruh (Geist), salt akilla
kavranamayacagi icin akil, fenomenler diinyasi i¢inde diistinmekle sinirli olacaktir.
Bilimsel diistince ve aklin kavrayamayacagi bu mutlak gerceklik i¢in, Kant sonrasinda
Alman idealizminin en O6nemli temsilcilerinden, 6zellikle Schelling, estetik biling
gerekliligini 6ne siirer. Fenomenler diinyasi objelerin yansimalarindan ibaret oldugu
icin, mutlak gercek ancak sanat ve estetik bakis dolayimiyla kavranabilir. Bu anlamiyla

Alman Idealizmi, kendine 6zgii idealist bir diizlemde ilerler. (Gokberk, 1993: 415-432).

Hegel Kant’1 da asan bir noktada, saf mantik¢i olarak yer alir. Ona gore akil ve
mantik diinyayr anlamanin yegane yoludur ve mantigin sinirlarini ¢ézebilen insan
varligin da sinirlarin1 ¢6zmiis olacaktir. “Diinya tarihinin biiyiik icerigi ussaldw, ussal
olmalidir; tozselligi tanimak bizim eregimiz olmalidir; tamimak igin de usun bilinciyle
ise baslamalyyiz” (Hegel, 1995: 35) savina sirtin1 yaslayan Hegel, bir anlamda
Heraklitoscu diyalektik mantigi bilimsel bir diizlemde ele alarak gelistirir ve bu
diistinme yontemini gercekligi anlamanin biricik yolu haline getirir. Rasyonalist aklin
son siirinda Hegel bulunsa da gercek Aydinlanmanin Kant’la ve onun yazdigi
“Aydinlanma Nedir?” makalesiyle basladigini séyleyebiliriz. Bu makaleyle 6zneyi ve
akl tek yaratici gii¢ olarak goren Kant’a gore, icine girilen donemde aklin kullanilmasi

insanligin gelecegini daha aydinlik yagamasi i¢in yeterli ve 6nemlidir.

“Hayr, aydinlanmis bir ¢agda degil, fakat aydinlanmaya giden bir donemde, bir
aydinlanma doneminde yagiyoruz. Simdiki zamanlarda oldugu gibi, insanligin
bir biitiin olarak, baskasinin rehberligi olmaksizin, dinsel konularda kendi aklini
iyi bir bigimde ve giivenilir bir sekilde kullanmasi durumunda olmast ya da bu
duruma getirilebilmesi i¢in katedilecek daha ¢ok yolumuz var. Fakat bu yonde
ozgiirce ¢alismak icin simdi onlarin yolunun temizlenip aydinlatildigina iliskin
farkly gostergelere sahibiz; boylece evrensel aydinlanmaya giden yoldaki
engeller, insanin kendi sugu ile diigmiis bulundugu bu ergin olmays durumundan
kurtulusu ile ilgili giicliikler yavas yavas da olsa giderek azalmaktadir. Iste bu
bakimdan cagimiz bir aydinlanma cagidr.” (Kant,
http://www.allmendeberlin.de/Aydinlanma_Nedir_Kant.pdf).

Felsefe ve sanat tarihi, toplum ve siyaset iligkileri, 19. ve 20. yilizyil,
dorugunda Kant’in oldugu ve biiylik oranda onun belirledigi, aydinlanmaci aklin bu
saviyla karsiladi. Varolusun énemli biitiin gizlerini ¢6zmiis, basta mitsel diisiince olmak

lizere, sonrasinda tek tanrili dinsel anlayislarla miicadele ederek gelismis ve varlik
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zeminini kalict bir sekilde gostermis olan rasyonel akil, toplumsal ilerlemenin de dnemli

araclarindan biri haline gelmistir artik.

Ronesans’la birlikte yogunlasarak 17. yiizyila kadar varligini devam ettiren
klasik sanat anlayis1 da 17. yiizyildaki bu felsefi ve toplumsal ivmelenmenin etkisiyle
yerini sirastyla Neoklasizm, Romantizm ve Gergekgilik anlayiglarina birakmistir. Bir
anlamiyla birbirinin i¢inden gecerek ve birbirini yadsiyarak varolan bu sanatsal
tsluplarin temel omurgasini, Romantizmi digarda birakmak kaydiyla, aslinda yine
kismen klasik ve biitiiniiyle rasyonalist akilcilik ilkeleri olusturur. Neoklasizm, Antik
Yunan klasik 6l¢ii ilkelerinin yeniden kesfiyken, Romantizm kendini var eden 6zneyi,
Gergekgilik ise toplumsal 6zneyi kesfetmistir. Sanatin tarih boyunca rasyonel ve
irrasyonel gelisimi ve varolusu eksenlerinden bakilacak olursa, Romantizmi bu noktada
onemli bir kirilma noktas1 olarak ele almak gerekmektedir. Ciinkii bu dénemde kendini
kesfeden romantik 6zne, rasyonel aklin belirledigi klasik dl¢ii ve kurallar s6z konusu
oldugunda, kendini bunlarin disinda konumlandirmay1 se¢mis, bir anlamziyla irrasyonel;
dis gerceklikten ¢ok kendi duygularina, kendi i¢ gercekligine yonelmis bir 6zne

olmustur.

18. vyiizyillda baslaylp 20. ylizyilla ve onu da kapsayan donemin sanat
atmosferini biiyiik oranda etkileyecek olan Romantizm, yeni orta simif olan burjuva
devrimlerinin {iriinii olarak Fransa, Ingiltere ve Almanya’da ortaya ¢ikmus ve biitiin
diinyay1 etkisine almig bir akimdir. Burjuva devrimlerini yasamig ve 6zneyi (bireyi)
kesfetmis olarak aydinlanmanin akilci-ampirist yaklagimlarii benimseyen Ingiltere ve
Fransa’daki romantizm ile Almanya’daki romantizmin gelisimi farklidir ve bugiinkii

anlamiyla romantizm de esasen Almanya’daki 6zel gelisimin izlerini tagir.

Ingiltere ve Fransa’da romantizm, Rousseau’nun izinde, “6znenin kesfini”,
“kendini bulma siirecini” aydinlanmaci diisiincelerle bulurken; toplumsal devrimini
yasayamamis Almanya’da romantizm “Firtina ve Atilim” (Sturm und Drang) ismiyle
kendi i¢ine donen, toplumdan ve sosyal hayattan kagarak doganin kucagina giden bir
hareket olarak sekillendi. Avrupa’da aydinlanmayla birlikte dinsel ve usdist olana ilgi

azalmisken, Almanya’da idealizmin etkisiyle “firtina ve atilim” biiyiik bir etki olusturdu
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ve tanrisal olana ulagsmaya varan bir diisiincenin zemini kuruldu. Nitekim Schlelling,
insanin Oziine yabancilagmasindan kurtulusunun tanriya geri doniisle olabilecegini
belirtiyordu ve bu diisiince hakim olmaya baslamisti. Goethe’nin gizil, mistik giiglerin
etkisini savunmasi; Novalis’in, tanriy1 doganin hedefi olarak tarif ederken, doganin
gizemlerine, sirlarina ermenin bu hedefe yonlendiren bir i¢ etkinlik olacagindan
bahsetmesi romantiklerin géziinii tekrar dogaya donmesine olanak verdi. Bu elbette
Dionisyak algidaki gibi panteist bir durum degil, tanrisal 1518a erisebilmek ig¢in

iilkiisellestirilmis bir doganin i¢cinde kaybolmay1 barindiriyordu.

Bu anlamiyla bakildiginda romantizm aklin yerine duyguyu ve sezgiyi,
kurallarin yerine kuralsizlig1 koyarak sonsuza ulagmay1 kendine amag olarak belirledi.
Romantigin en 6nemli derdi, amprist ve aydinlanmaci diizlemde diinyay1 anlama ve
aciklama ediminden ¢ok, klasizmden bir kacisin ifadesi olarak yiiceltim ve coskunsal
durumun kendisiydi. Goriinene ve sonlu olana mahkum olan klasik sanati ruhun
tiimiiyle kendini gerceklestirmesi igin yetersiz bulan romantik diisiince, saf aklin tirtinii
olan uyum, denge ve Olcliniin Otesine gegerek daha yiice bir gercekligin; felsefi
diizlemde us disinin, sanatsal diizlemde duygularin pesine diistii. Bireyin kendine
yoneldigi ve sanat eserlerinin de birey temelli bir “kacis anlayisiyla” olusturuldugu
romantizm, iletisimi dis diinyayla (seyirci, okur) degil kendisiyle kuran sanat hareketine

hayat verdi.

Ozellikle romantiklerle sorgulanmaya baslanan rasyonel akilla birlikte sanatsal
varoluslarda sezgi ve duygu kavramlar1 da tekrar glindeme gelmeye basladi ve bu arayis
kendini 20. yiizy1l sanat pratiklerine kadar siirdiirdii. Akil (ya da 6zellikle 19. yiizyilin
ikinci yarisindaki kavramsallagtirma ile sdyleyecek olursak gercekeilik/toplumsal
gercekeilik) artik bir sorgu ve hesaplasma nesnesiydi. 20. yiizyila rasyonel aklin bu
icten ice sorgulanmasiyla gelen insanlik, 20. yiizyilda aklin varolusuyla ilgili baska
tiirden c¢eliskiler ve c¢oziimsiizlikler de yasamaya basladi. Kendi varlik zeminini
doganin gizlerini ¢cézme ya da gizemli ¢oziimlerden ayiklama iizerine kurgulayan akil,
biiylik oranda kapitalizmin seklini aldi ve onun istemleri dogrultusunda aragsal bir
nitelige biirlinerek felsefi ve politik diizlemde de elestirilerin hedefi haline geldi.

Donemin diisiin insanlar1 aklin geldigi bu aragsal hale, kendi durduklar1 yerden elestiri
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oklarmi yollayarak savas act1. Ozellikle 20. yiizyilm ikinci yarisina gelindiginde Adorno
ve Horkheimer, mitlerin (artik) par¢alandigini, “ham hayallerin bilgi vasitasiyla alasagi
de mitlerin bir tiriinii olan Aydinlanmanin kendi bilincini “yakip kiil ettigini” ilan ettiler.

(Horkheimer ve Adorno, 1995: 19-28).

Neredeyse ayni donemlerde bu kez W. Benjamin, “teknigin olanaklariyla
yeniden iiretildigi cagda” sanat yapitlarina bakti ve onlarin “hakiki, biricik, ilk kullanim
degerine de kaynaklik etmis olan kutsal torenlerdeki degerlerini” yitirdigini,
“aura”larmin (artik) kalmadigini dile getirdi. (Benjamin, 1995: 49-52). Olaya Marksizm
penceresinden bakan Brecht ve biiyiik oranda G. Lukacs, Marks’in “meta fetisizmi” ve
“yabancilagsma” teorilerine sirtlarini1 yaslayarak, kapitalizmin, sanat1 metalastirdigini ve
bu yiizden aklin artik “aragsallastigini” sdyleyeceklerdi. 20. ylizyilin son ¢eyregine
geldigimizde bu kez Foucault, modern aklin diizenleyici ilkelerine; ussallastirmaya
savas acti. Ona gore aragsal akil nasil yasamamiz gerektigi konusunda bize direktifler
veriyordu ve bu, yasamin her alaninda disiplinci, otoriter bir iktidar aygitinin iiretimi
anlamima gelmekteydi. Bu ylizden aragsal aklin karsisina deliligi ¢ikardi. Foucault’yu,
modernizmi ve postmodernizmi muhasebelerinin odagina oturtan F. Jameson ve
Habermas izledi. Jameson, Van Gogh’un “Koylii Pabuglar1” ile Andy Warhol’iin “Elmas
Tozlu Ayakkabilar” calismalarin1 karsilastirarak, Benjamin’i anistirir bir big¢imde,
insanlifin bu yeni doneminde derinligin kayboldugunu, her seyin yiizeysel hale
geldigini ve dolayisiyla hislerin ve duygularin (artik) sondiigiinii belirtti. Aydinlanmanin
fikri yOniinii ve paradigmasint olumlayan Habermas bile, “yirminci yiizyilin
aydinlanmanmin  iyimserligini darmadagin ettigini” dile getirmek zorunda kald.
(Habermas’tan akt. Zeka, 1994: 31-44). Bu diisiince insanlarini bagka baglamlarda
Althusser, Derrida ve Deleuze takip etti. Tiimiiniin kesisme noktasini, ister modernizm,
ister postmodernizm olsun, fikri takibi aydinlanma olan akilla hesaplagsma ve aklin
baskalasimi olusturuyor; hepsine gore insanlik rasyonel aklin kaginilmaz sonuglarim
yastyordu: Adorno, Horkheimer ve Benjamin aydinlanmaci akli; Brecht ve Lukacs
kapitalist akli; Foucault’la baslayip Jameson, Habermas, Derrida ve Deleuze’la devam

eden anti modernist paradigma, modernist akli reddetti.



17

Elbette bu reddiyelerin tiimii olduk¢a hakli gerekgelere dayaniyordu. Akail,
doganin tiim gizlerini ¢dzmesine ¢ézmiistii ama gelisen siire¢ i¢inde insanligi, iki diinya
savagl, kitlesel soy kirimlar ve fasizm gibi daha biiylik bir ¢oziimsiizliigiin ve yikimin

i¢ine oturtmustu.

Sanat hareketleri, aklin bu akil dis1 varolusuna bir direnisle karsilik vermeliydi,
Oyle de oldu; aklin aragsallagmasinin estetik ilk tepkisi Tarihsel Avangardlar eliyle
gerceklesti. Romantikler eliyle zaten ¢ok Onceden sorgulanmaya baslanmis olan
rasyonel akil ve gergeklik denklemi ilk olarak Empresyonistler ve sonrasinda
Sembolistler eliyle daha biiyiik bir yara aldi. Hem bu durum ve hem de aklin siyasal
iligki diizlemlerindeki aragsal niteligi bdylece Tarihsel Avangardlarin yolunu acti.
Ekspresyonizmle baslayan rasyonel akli ve onun dolaysiz yansimasi burjuva sanati
reddedis Kiibizm, Fiitiirizm, Dadaizm ve Siirrealizm eliyle doruk noktasina ulasti.
Sanatsal varolusu belirleyen temel ilke artik (akil dis1 bir hal alan) rasyonel akil degildi.
Bu durumun estetik yansimasi da Absiirtler eliyle gerceklesti. Boylece ilk ve biiyiik
kirilma noktasin1 Ronesans’la yasayan sanat ve insanlik tarihi, ikinci biiyiik kirilmasini
ilkin romantiklerle ve sonrasinda da rasyonel akli biitiinliyle sorunsal haline getiren
Absiirtlerle yasamis oldu. Ne var ki rasyonel akli biitliniiyle ortadan kaldirmak, onu

bagsli basina bir sorunsal olarak merkezine alan postmodernizme nasip olacakti.

“Postmodernlik klasik hakikat, akil, kimlik ve nesnellik nosyonlarindan,
evrensel ilerleme ya da kurtulus fikrinden, bilimsel aciklamanin
basvurabilecegi tekil ¢cerceveler, biiyiik anlatilar ya da nihai zeminlerden kusku
duyan bir diisiince tarzidir (...) Aydinlanmanin bu normlarina karsi diinyanin
Olumsal, temelsiz, ¢esitli, istikrarsiz, belirlenmemiy nitelikte ve bir dizi daginik
kiiltiirlerden ya da yorumlardan ibaret oldugunu bildirir.” (Eagleton, 1996: 9).

Postmodernizm bu varolusu ile kelimenin ger¢cek anlamiyla aydinlanmaci
rasyonel aklin cenazesini kaldiran oldu. Biitlinliyle mesruiyet problemi yasayan aklin
yasadig1 krizin istiine konan postmodernizm nedeniyle/sayesinde akil artik anlatilarin,
sOylemlerin, kurgularin merkezi olmaktan biisbiitiin ¢ikip iyiden iyiye paralize olarak

tedaviilden kalkt1.” Béylece insanlia fayda saglayacag: diisiiniilen aydinlanmaci akil,

" Postmodernizm ve onun getirileri konusunda benzer oldugu kadar farkli yaklagimlar da vardir.
Buradaki konu diizlemi postmodernizmin farkliliklar: ve benzerlikleri olmadig1 i¢in biz postmodernizmin
genel ¢ercevesi tizerinde duruyoruz. Bu baglamda Yildiz Ecevit, yukarida baglam gizilen gergeveyi en
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mitlerin gizemini ¢ézmeye ¢alisirken kendi ¢ozlimsiizliigiiniin mezarmi kazip kendini

yok etti. Demek ki rasyonel akil insanlik i¢in o kadar da biiyiik bir kesif degildi.

Genelde tragedya ve 6zelde de “Nietzscheci tragedya” iizerine egilen bir
caligmaya rasyonel aklin soykiitiigii ile baslamanin, ¢alismanin 6zel vurgusu dikkate
alindiginda 6nemli bir anlam1 bulunmaktadir. Rasyonel aklin dogumuyla tragedyanin
6liimii arasinda ciddi baglantilar kurmus olan Nietzsche'nin diigiince diinyast, biitliniiyle
rasyonel akilla yapilan tartismalar ve elestirilerle sekillenmistir. Nietzsche i¢in rasyonel
akil, sanatin ve insanligin dogal gelisimi agisindan biiyiik bir problemdir ve bu yiizden
biitiin ¢aligmalarmin temel eksenini de bununla hesaplagma {izerine kurmustur. Boyle
bakildiginda bunun ilk basta felsefe tarihini yakindan ilgilendiren bir tartisma oldugu
sanilabilir ama daha yakin okuma yapildiginda bunun bdyle olmadigi goriilecektir.
Ciinkii bu tartismanin temel kalkis noktasini genelde sanat, 6zelde de tiyatro
kuramcilarint dogrudan ilgilendiren iki temel unsur isgal etmektedir ve felsefecilerin
disinda, tiyatro kuramecilarini Nietzsche’ye yonlendiren de budur. Bu iki temel unsur
rasyonel aklin temsilcisi Apollon ile duygularin, istencin ve coskunun temsilcisi

Dionysos’tur.

Tragedyanin Dogusu’nun heniliz ilk sayfasinda, sanatin gelisiminin “biri
Apollonca, digeri Dionysos¢a olan iki yonliiliik” (Nietzsche, 2014: 17) icerdigini
sOyleyen olan Nietzsche, ilerleyen sayfalarda bu uyumlu diialitenin yukarida anlatildig:
gibi rasyonalist akil ya da Apollonculuk lehine bozuldugunu ve bunun temel
sorumlusunun, rasyonel akli “istencin” yerine koyan Sokrates oldugunu belirtir.
Nietzsche’nin yaptigi bu saptama, felsefe ve sanat tarihindeki temel ayrimin hangi
noktada yasandigini kavramsallagtirarak gostermesi acisindan Onemli ve dikkate
degerdir. Henliz 20.yy’a gelmeden, 19.yy’in sonlarinda bunu ilan etmis olan Nietzsche,
bu ilk kitabindan sonra rasyonel akla kars1 daha radikal elestirilerde bulunarak, 6zellikle

Putlarin Alacakaranligi’'nda uyar1 mahiyetinde bir not diiser: “Akli bir tiran yapmak

net sekilde soyle Ozetlemektedir: “Altmislt yillar ve sonrasinda Derrida, Foucault, Barthes, Lacan,
Lyotard ve Baudrillard ¢esitli kiiltiirel/bilimsel alanlar1 postmodern bir bakig agisindan ele alirlar; ortak
noktalar1, dogmalarin/ideolojilerin/normlarin diginda bir yasam goriisiinii dile getirmeleridir. Meta-
anlatilarin sarsilmaz/biitiinciil anlam goriislerinin sonudur bu... Higbir sdzciik, dizge ya da séylemin bir
anlami bulunmaz. Anlam, deger, Ol¢iiler, metafizige dayali gergeklik geleneginin ortaya ¢ikardigi logosun
dirtinleridir.” (Ecevit, 2006: 63).
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gerekiyorsa, baska bir seyi tiran yapma tehlikesi hi¢ de kii¢iik olmamali.” (Nietzsche,
2015a: 16).

Bu, 19. yiizyildan bakan Nietzsche’nin kehanetidir; akil tiran olmaya
basladiktan sonra insanlik iki diinya savasi, toplama kamplar1 gibi biliyiik yikimlarla
kars1 karsiya kalmustir. Iste, Lukacs ve Brecht’i disarda tutmak kaydiyla, yukarida ismi
zikredilen biitiin diistiniirlerin, rasyonel/aydinlanmaci akla karsi temel referans
noktalarinin baginda Nietzsche’nin bulunmasinin tesadiif olmamasi bundan dolayidir.
Peki, Nietzsche’nin dnceden, 20. yiizyil filozoflarinin ise sonradan gérdiigii sey esasen

neydi?

Insanla, doga ve yasam arasinda baslangicta uyumlu bir birliktelik oldugunu
diisiinen Nietzsche’ye gore bu uyumun bir ayagini, uyumu ve dengeyi saglayan ve bir
anlamiyla tabiatin akli diyebilecegimiz Apollonculuk, diger ayagini, Nietzsche nin
“isteng” dedigi, tutku ve arzu eksenli igsel diirtiiler; yani Dionysosculuk olusturuyordu.
Bu, heniiz tahakkiimiin olmadigi bir agamaydi. Rasyonel aklin merkezi bir rol
oynamastyla birlikte, “karanlik arzulara kars: akil siirekli bir giin 15181 olmaya basladi
ve “iggiidiilere, bilinmeyene verilen her tavizin”, varolusu “asagiya ¢ekecegi’ne dair
giclii bir kanaat gelisti. Bu andan itibaren de, “aydinlik, soguk, dikkatli, bilingli,
i¢giidiisiiz yasamin kendisi bir hastalik” (Nietzsche, 2015a: 16-17) haline geldi.
“Iegiidiilerle savasmanin” zorunlulugunu 6ne siiren rasyonel aklm bu haline Nietzsche
“dekadans” diyecek ve insanligin yasadigt mutsuzluun nedenine bir ilavede
bulunacaktt: “Iste bu yiizden modern insan, doga ve insan arasinda tam bir uyumun

olduguna inandigi o ¢agi ézler.” (Nietzsche, 2011a: 42).

Nietzsche’nin “o ¢ag” dedigi, rasyonel akli dnceleyen ¢agdir. Modern insanin
0zledigi o “cag”, ne yalmizca Dionysos¢u ne de Apolloncudur. “Dogamin insanla
uzlasma senligini kutladigi”, “Apollon’un, par¢alanmis Dionysos 'u [dongiisel olarak]
bir biitiin haline getirdigi” (Nietzsche, 2011a: 40) ve par¢alanmigliginin bilincine varan
Oznelerin tekrar birbirine baglandig1 mitoslarin biiyiilii diinyasidir Nietzsche’nin uyum

olduguna inandig1 o ¢ag.
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Nietzsche’nin tragedya kuramima ve bu kurama zemin olusturan “o g¢aga”
girmeden Once, bir hususun altin1 6zenle ¢izmekte fayda var. Tragedyanin dogusunu,
“insanin dogayla uzlasma senligi” olarak tarif eden Nietzsche’nin, kavramsal ¢ercevede
bir tragedya tanimi yapmaktan ¢ok, anlamsal ¢ercevede tragedyanin dogasinin ne ve
nasil olduguyla ilgilenmis bir filozof oldugunu belirtmek gerekir. O, tragedyanin neleri
icerip igermedigini, Dionysos¢uluk ve Apollonculugun ne anlama geldigini, tragedyanin
bu diialist yapisinin nasil ve hangi saiklerle bagkalasim ge¢irdigini incelemis ve bunu da

kendine 6zgii felsefi “dizgesizligiyle” aciklamaya ¢alismistir.

Dizgesizlik, Nietzsche’yi anlatabilmek (ve belki de anlayabilmek) icin en
uygun tabir gibi goriiniiyor. Ecce Homo’ nun 6nsoziinii okuyanlar bununla neyin kast
edildigini hemen anlayacaklardir: “Once kim oldugumu séylemeyi gerekli buluyorum...
Simdiye dek erdemli diye saygi goren insan tiiriine tam karsit bir yaradilistayim...
Feylosof Dionysos’'un ¢omeziyim ben; ermis olmaktansa satir olmayr yeg tutarim.”
(Nietzsche, 2011b: 1-2). Kendini boyle tanimlayan ve dahasi “asil zanaatim putlari
devirmek” diyen Nietzsche’nin diisiince diinyasi biitiinliyle dizge disidir ve bu nedenle
de bir “dizge” kurmaktan bilingli olarak ka¢mistir. Dizge, Nietzsche i¢in aklin tirlinii
olan bir durumdur ve bu bir sistem, aym1 anlama gelmek iizere, iktidar yaratmak
anlamma gelmektedir. Nietzsche’nin felsefi paradigmasinda dizge bir puttur ve akh
mesrulastiran her put yikilmalidir. Bu ylizden o kendi felsefesini yeni bir put kurmak

degil, putlar1 yikmak tizerine kurgulamistir.

Felsefe ve sanat tartigmalarimin temel bagvuru kaynaklarindan biri olan
Miizigin Ruhundan Tragedyanin Dogusu’nun islubu da, “feylosof Dionysos’un
¢dmezine” yarasir bdylesi bir dizgesizlige sahiptir iste. Inceledigi konunun ruhuna
uygun olarak Apolloncu ve Dionysoscu biitiinliikle oriilmiis bu metin, klasik felsefi
metinlerde oldugu iizere, bir diisiinceyi izah etmek i¢in duyguyu arka plana itmemis; bir
anlamiyla Dionysosga diisiiniip, icine Apollon’un karistig1 Dionysos ruhuyla yazilmistir.
Iste bu nedenle bu metinde tragedyanin ne olup olmadigina iliskin tanimsal gercevelerin
icine kendini sikigtirmamistir Nietzsche. Onun yaptigi, Yunan Tragedyasinin

antropolojik yoniine bir kazi ¢alismasidir.
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Nietzsche’nin tragedyaya bakisinin temel ¢imentosunu olusturan Apolloncu-
Dionysoscu diialitenin dogrulugu yahut yanlisligi, ona gelene kadar nasil bir bagkalagim
gecirdigi, Nietzsche’den sonra bu bagkalasimin nasil devam ettirilip, tragedyanin
deforme halinin nasil stirdiiriildiigii, gerek felsefe, gerekse tiyatro tarihi i¢cinde bitimsiz
bir tartismadir. Bu ¢alisma ¢ergevesinde de ayni bitimsizligi muhafaza edecek olan bu
tartigmalarin  hangi eksenlerde yiiriidiigiine, baglamlarin kimler tarafindan nasil
baskalastirildigina bakmak, Nietzsche’ nin tragedya kuraminin gergevesini netlestirmek

acisindan biiyiik 6nem tagimaktadir.

Ama bu ¢ergevenin i¢inde yol almadan 6nce Nietzsche’nin felsefi diinyasinin
icinde yol almak; bu diinyanin nasil olustugunun, nelerden nasil etkilendiginin, olay ve
olgulara nasil ve hangi kavramsal tanimlardan baktiginin netlestirilmesi gerekmektedir.
Ciinkii kaotik ve dizgesiz bir paradigmaya sahip olan Nietzsche, felsefi anlayisim
birbiriyle i¢ ige gegmis belirli kavramlar (olus, bengi doniis, iistiin insan vs...) lizerinden
olusturmus ve rasyonel akil karsithigini da biiylik oranda bu kavramsal cephede
tanimlamistir. Bu anlamiyla ilkin onun diisiinsel seriiveninin nasil olustuguna, sz
konusu kavramlar1 nasil tanimlandigina bakmak, onun tragedya kuraminin gergevesi

icinde saglikli bir sekilde yol alabilmek ag¢isindan 6nem arz etmektedir.
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I. BOLUM: NiETZSCHE FELSEFESININ ANA HATLARI
I. 1. Nietzsche: 20. yiizyih Etkileyen Bir Filozof

19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin bas1 felsefede koklii doniisiimlerin yasandigi
bir donem oldu. Kant'la baglayip Hegel'le devam eden 19. yiizyil felsefesi, Marks'in
ortaya ¢ikisiyla birlikte biitliinliyle onun belirledigi bir paradigma tarafindan sekillendi.
“Bugiine kadar filozoflar yalnizca diinyayr yorumlamakla yetindiler, aslolan onu
degistirmektir” tezini temel alan Marks'la birlikte felsefe ilk kez toplumsal siniflarin
diyalektik ¢oziimiiyle; ayn1 anlama gelmek {izere siyasetle tanisti ve toplumsal iliskiler
siyasal ve ideolojik diizlemin i¢ ice gectigi felsefi bir paradigma tarafindan ele alinmaya
baslandi. Tanri, tin, din, ide gibi felsefenin yiizyillardir basat meselesi olan konularin
yerini, is¢i haklari, 6zgiirlikk, emek, devlet, toplum gibi konular etkin olarak almaya

baslayinca felsefenin de seyri degisti.

19. vyiizyiln 20. vyiizyila armagan1i Marks'mn bu toplumcu rasyonalist
diistinceleri oldu. Fakat 6zellikle 20. yiizylin ikinci yarisina gelindiginde yasanan bir
dizi siyasal, toplumsal ve kiiltiirel degismeler (Sovyetlerin yikilmasi, diinya savaglari,
fagizm tehlikesi vs.) diisiinsel, sanatsal ve felsefi alanda da yeni fikirleri filizlendirdi.
Doénemin filozoflarinin ilgi alanlari toplumcu/makro diizlemden mikro diizlemlere
kaymaya baslad1 ve dil felsefesinden, fenomenolojiye, yapisalciliktan varolusguluga,
gostergebilimden postyapisalcilik ve postmodernizme oldukga genis bir yelpazede
fikirsel tartigmalar yasandi. Wittgenstein, Gadamer, Horkheimer, Heidegger, Adorno,
Althusser, Foucault, Derrida, Baudrillard, Deleuze gibi donemin etkin filozoflar1 20.
yiizyil diislin diinyasina damga vuran c¢aligmalara imza attilar. Kendi felsefi goriislerini
mikro diizlemde agiklamaya calisan bu filozoflarin azimsanmayacak cogunlugunu
etkileyenlerin basinda yine Marks geliyordu. Fakat Marks'in disinda, yukarda sayilan
biitiin alanlar1 6nemli 6lgiide etkilemis bir filozof daha vardi. Bu stiphesiz Nietzsche idi.
Ozellikle fenomenoloji, varolusculuk, postyapisalcilik, modernizm ve postmodernizm
konularinda kalem oynatan donemin biitiin filozoflarin temel basvuru kaynag:

Nietzsche oldu. Zira felsefeden sanata, kiiltiir tarihinden estetige, ahlaktan teolojiye
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Nietzsche’nin damgasini vurmadigt bir alandan ve bu alanda etkilemedigi her hangi

birinden sz etmek, 6zellikle 20. yiizyil s6z konusu oldugunda, pek miimkiin degildir.

19. yiizy1l nasil ki Marksist paradigmanin belirledigi rasyonalist akilci ve
toplumcu bir dénem olduysa, 20. yiizyil da Nietzscheci anti-akilci, anti-diyalektik¢i ve
anti-toplumcu diisiincelerinin damgasini vurdugu bir donem olmustur. Heidegger bu
yiizden Nietzsche'nin felsefesini bati metafiziginin sonu, yine bir varoluscu filozof olan
Karl Jaspers da Nietzsche'yi yine ayni nedenle, “belki de ge¢misin biiyiik filozoflarinin
sonuncusu” olarak degerlendirir. Bu iki tespit de Nietzsche'nin etkin varligini 6zetleyen
onemli bir tespittir. Hem Heidegger'in tespitini, hem de kendi tespitini agmak istercesine

bat1 entelektiiel tarihini iki doneme ayiran Jaspers, Nietzsche i¢in su degerlendirmeyi

yapar:

“Biri, logosun egemenliginin ve 'Kendini Bil' uyarisinin belirledigi ve Hegel'de
doruk noktasina ulasan donemdir; digerinin ana ozelligi, aklin kendine olan
gliveninin yarattigrt koklii diis lkirikligi, biitiin sumirlarin  ¢oziiliigii, biitiin
otoritenin ¢okiisiidiiv, bu donem Kierkegaard ve Nietzsche ile baslamistir.”

(Behler, 2001: 42).

Hayati boyunca epistemolojik anlamda sistematik bir diisiince kurmaktan
kacinan, bir diislince sistematigi kurmak yerine siirekli bir bilgi/diisiince arayis1 i¢inde
bulunan ve bu yiizden sik sik diisiincelerinin tutarsizligiyla elestirilen® Nietzsche'nin ilk
fikri degisimleri Bonn iiniversitesinde teoloji ve klasik filoloji okurken oldu. Teoloji bir
anlamiyla, babasi gibi papaz olsun diye annesinin zoruyla okudugu bir bolimdii
Nietzsche'nin. Filoloji ise onun Helenlere duydugu ilgiden dolayr kendi tercihi oldu.
Helenlere olan ilgi onu filolojiye nasil yaklastirdiysa, filolojinin i¢ine girdik¢e de Helen

felsefesi iizerine derin ¢alismalar onun ilgisini ¢cekmeye basladi.

8 Maurice Blanchot, “Nietzsche ve Pargali Yazi” adli makalesinde Nietzsche’nin bu yoniine
deginir ve onun tutarsizligina dair yapilan elestirilere, “Nietzsche'nin diisiincelerini bir hiyerarsi ya da
eytisim izleyerek celiskilerini dogrulayacak bir tutarliiga gére yerlestirmek gérece kolaydwr. Yapitin
dagnik bicimini terk edip kesintiye ugramadan okunmasint saglayan olanakl - giiciil - bir sistem vardir”
diyerek bir nevi cevap verir. Blanchot’a gore Nietzsche’nin asistematik bu yazim tarzi onun “arayisinin
ve ayni zamanda bir olusum arayiginin” sonucudur. Caligmalart boliinmiis gibi goriinse de Nietzsche’ nin
“caligmalarinin arkasinda kesintisiz bir sdylem” oldugunu savunmaktadir Blanchot. Ona gore
Nietzsche’nin bu tavri, “sisteme karst olusundan” ve “gdcebe diisiinceye bagli” olmasindan
kaynaklanmaktadir. (Blanchot, 2001: 77-78).
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Derslerde oldukga basarili olan Nietzsche tiim hocalarin dikkatini tizerine
¢cekmeye baslamis olsa da onun ilgisi teoloji ve filolojiden ¢ok felsefe oldu. Burada ilk
olarak, biiyiik oranda da annesine olan 6fkesi yiiziinden, dini reddetti ve Hristiyanligin
baskic1 varligi lizerine fikirler gelistirdi. Teolojiden biitliniiyle kopup filolojiye ve daha
cok da felsefeye agirlik verdi ve 1864'te girdigi Bonn {iniversitesini bir sene sonra
birakip Leipzig Universitesine gitti. Kizkardesi, “Tragedyann Dogusu”na yazdig1 bir
giris yazisinda bu donemi, “Leipzig giinleri biitiin olarak ele alindiginda, onun
kariyerinde en miihim yeri isgal eder.” (Nietzsche, 2012: 13) diye tanimlar. En biiylik
diistinsel kirilmasini burada, ilkin Schopenhauer felsefesiyle ve sonra da miizigine asirt
ilgisi yliziinden hayran oldugu Wagner'le tanisinca yasar Nietzsche. Schopenhauer’un,
bir Kitapgida karsilastigi “Isten¢ ve Tasarim Olarak Diinya” kitab1 onun diisiince
diinyasini ciddi oranda etkiler. Oyle ki Nietzsche bu biiyiilenmeyi soyle ifade eder: “Bu
kitap, icinde diinyayi, hayati ve kendi yaratilisimi korkung bir ihtisamla yansimis
gordiigiim bir aynaydi. Sanki Schopenhauer yalnizca benim i¢in yazmugsti.” (Durant,
2014: 169).

Schopenhauer'a gore ahlak denilen seyin temeli rasyonel akilcilik ya da Tanri
tarafindan emredilmis kurallar degil, ancak sezgiyle taniyabilecegimiz merhamettir. Bu
anlamiyla insanligin farkina varmasi gereken ve biitlin dinlerin farkina varmak istedigi
fakat dogmatiklik yiiziinden farkina varamadigi sey, hayatin aci ¢ekmekten ibaret
oldugudur. Ciinkii nihai son olan 6liim insanimn tek gergekligidir. Oliim eger nihai bir
sonsa, 0 zaman insanin yasami “isten¢” diizleminde istemesi gerekir ki bu da goriiniir
diinya i¢inde ancak ve ancak duyularimiz sayesinde olabilir. Cilinkii Schopenhauer'a
gore, duyularimiz araciliiyla bilebilecegimiz bu “tasarim” diinyasinin dogasi, anlamsal
diizlemde, hi¢ yasamamis olmayr insanin karsisina c¢ikaran bir gercekliktir. Fakat
madem diinyaya geldik, bu trajik durumu arttirmamaya yonelik ahlaki yiikiimliliikler ya
da onun tabiriyle “isten¢” i¢inde olmak insanin birincil gorevi olmalidir. Clinkii isteng
ve tasarim dogada i¢ i¢e olan bir diizlemdir ve tasarimin bu hali, istenci hayata gegirmek
icin akla aykiridir. Bu ylizden insan, ancak ve ancak sezgi yoluyla kavranabilecek olan

istenci yaratmalidir. Yagsami bu dogrultuda isteyen kisi, i¢sel diinyasinda onu kavrayan
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da olacagindan 6liim duygusu artik onu etkilemeyecektir. (Schopenhauer, 2009: 57-

152).

“Isteme kendinde seydir icteki iceriktir, diinyamin éziidiiv. Yasam, goriiniir
diinya, goriingii, istemenin aynasidir, kopyasidir ancak. Dolayisiyla gélgenin
govdeye ayrilmadan eslik etmesi gibi yasam da istemeye eslik eder; istek varsa
istek-yasam, diinya da vardir. Oyleyse yasamin yasama istegi olmasi onceden
saglama baglanmistir. Yasama istegi ile dolduruldugumuz siirece oliim basa
geldiginde bile varolusumuz bakimindan korkmamiza gerek yoktur.”
(Schopenhauer, 2009: 101).

Schopenhauercu bu goriis, siirekli arayis i¢inde bulunan ve kendisi de oldukga
karamsar olan Nietzsche igin olduk¢a uygundur. Ozellikle de, Schopenhauer’m,
yasamin trajik Oziinii imlemesi ve bu 6zle basa c¢ikmanin yolu olarak da yasama
istencini dile getirmesi, Nietzsche’yi esas baglaminda etkileyen goriis olur. Sonraki
donemlerde Schopenhauer'in felsefi diizlemiyle ciddi bi¢imde tartisip onu reddetmis
olsa da Nietzsche dini reddedisinin, gili¢ istenci kavramini gelistirmesinin, insan

dogasinin korkunclugu ve trajikligi fikrinin, hatta bengi doniis kavraminin temellerini

Schopenhauer'in bu felsefi diizlemlerinde bulmustur.

Schopenhauer'den sonra onu bir baska diizlemde, miizik alaninda etkileyecek
ikinci kisiyle tanigmasi da Nietzsche i¢in bir doniim noktasi olur. Kendisi de bir
Schopenhauer hayrani olan Wagner'e hayranligi, sonradan inanilmaz derecede nefrete
dontigse de, onun miiziginde tragedyanin ruhunu buldurur Nietzsche’ye. Bdylece
Schopenhauer felsefesiyle gelistirdigi Helenizm ve tragedya diisiincesine Wagner'in
miizigiyle ruh katip, ilk ve en Onemli eserinin zeminlerini temellendirmis olur

Nietzsche.

Bu donemdeki ozellikle filoloji caligmalariyla ilgileri iizerine ¢eken ve artik
filolojiyi birakip tamamen felsefeye donmeyi planlayan Nietzsche, heniiz 24 yasinda ve
doktorasini bile tamamlamamisken, Basel tiniversitesinde klasik filoloji profesorliigii
gibi biiyiik bir goreve davet edilir. Bu hi¢ de reddedilebilecek bir teklif degildir
Nietzsche icin ve 1869'da bu gérevine baslar. Universitenin acilis konusmasini da heniiz
doktorasini1 bile yapmamis olan Nietzsche'ye yaptirirlar. Nietzsche'nin “Homeros ve

Klasik Filoloji” konusu iizerine yaptig, felsefi oldugu kadar da sanatsal olan konusma
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akademiyi oldukca etkiler. Oyle ki, (yine kizkardesinin aktarimlarma bakilirsa)
sonradan Nietzsche'nin de hayran olacag iinlii sanat tarih¢isi Jacob Burckhardt bu
konusmadan sonra, “Nietzsche bir bilim adami oldugu kadar bir sanat¢idir da”

diyecektir. (Nietzsche, 2012: 17).

Burada filoloji dersleri ile birlikte felsefe dersleri de veren Nietzsche'nin estetik
ve felsefe hakkindaki goriisleri de yavas yavas olgunlasir. ilk ve en énemli eserlerinden
biri olan (ve sonradan adi, “Tragedya'min Dogusu veya Helenizm ve Kotiimserlik”
olarak degistirilecek olan) Miizigin Ruhundan Tragedya'nin Dogusu nu bu iiniversitede
ders verdigi 1872 yilinda yazar. Bu, felsefe tarihine yeni bir bakis ve rasyonel felsefenin
ilk ciddi elestirisi olmasinin yaninda sanat tarihinin de yeni bastan ele alinmasi
gerektigini vurgulayan bir yapittir. Felsefe ve sanatin Apollon-Dionysos karsitligi temel
ekseni lizerine oturtuldugu bu kitap olduk¢a 6zgiin bir eserdir fakat geleneksel felsefe ve
sanat algisini yikicr bir igerige sahip oldugu igin akademik cevrelerce begenilmez ve
cok agir elestirilere maruz kalir. Bundan bir sene sonra, 1873 yilinda yazdigi
Yunanlilarin Trajik Caginda Felsefe, “Tragedyanin Dogusu” izlegi iizerinden yola
cikarak Antik Yunan filozoflarimin goriisleriyle tartistigi ve kendi goriislerini felsefi

diizlemde iyiden iyiye netlestirdigi bir ¢alisma olur.

1870 yilinda gittigi Fransa-Prusya savasinda kaptigi ve Oliimiine sebep olan
Sifilis hastaligi ve kronik migren ile siirekli bogusan Nietzsche yazilarina ara vermez.
1878 yilinda kaleme aldigi, Voltaire'e adannmig ve aforizmalarla dolu bir metin olan
Insanca, Pek Insanca’da ahlakin ve tdrenin soykiitiigii iizerine bir kaz1 ¢alismasi yapar.
Bunu izleyen Tan Kizilligi'nda (1881), “Insanca Pek Insanca”daki fikirleri gelistirir.
Nietzsche'ye bakilirsa 7an Kizilligi, tore ve ahlak iizerine sefere basladigi ilk kitaptir. Bu
kitabi, felsefenin siirle birlestirildigi, “tanr1 61dii” diislincesinin ilk kez dile getirildigi
Sen Bilim (1882) izler. “Sen Bilim” ve ¢ogu disiiniir tarafindan Nietzsche'nin basucu
kitab1 olarak adlandirilan, Boyle Buyurdu Zerdiist (1883) paralel yazilmig bir kitaptir.
“Tann 61di” fikrini bu kitapta da ele alan Nietzsche, bu ¢alismasinda esas olarak onun

diisiincesini en iyi anlatan “Bengi Déniis” ve “Ust Insan” kavramlarina yer verir.
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Bu calismalarla fikirleri artik netlesmis olan Nietzsche, bundan sonraki
yazilarinda bu fikirleri polemik diizleminde iyice derinlestirmeye yonelir. 1886 yilinda
yazdig1 Iyinin ve Kétiiniin Otesinde’de gelecegin felsefesini kurmayr amaglayarak
donemin bilim, sanat, felsefe ve siyaset anlayisini elestirir. Nietzsche'ye gore bu kitabin

0zii, bir anlamiyla “cagcilligin elestirisi”dir.

Ahlakin Soykiitiigii (1887), “Insanca, Pek Insanca” ve “Tan Kizilligi”ndaki
soykiitiik aragtirmasiin geldigi son asama, Putlarin Alacakaranligi (1888) ise, kendi
tabiriyle, ¢ekigle nasil felsefenin yapildigim® gostermeyi amaglayan ve “eski dogrularin
sonu geldi” anlayisina sirtin1 yaslayan, birbirini ayni felsefi diizlemde biitiinleyen

calismalaridir Nietzsche’nin.

Biitiin bu c¢alismalar, hayattaki yalnizligit ve bunalimlar1 Nietzsche'nin
hastaliklarin1 da koriikler. Asik oldugu Lou Solome'nin onunla evlenmeyi reddetmesi de
Nietzsche icin bir baska yikim olur. 1889 yilina gelindiginde ge¢irdigi bir sinir krizi
sonucu “ileri yeti yitimi” teshisiyle bir klinige yatirilir. Doktorlar artik ondan timidi
kestikleri i¢in annesine onu gétlirmelerini salik verir. 7 yil sonra annesi de Oliince
kizkardesi ile basbasa kalir ve 1897 yilinda kizkardesi ile Weimer'e tasinirlar. Ug sene
sonra da geride biiyiik bir felsefi, estetik ve kiiltiirel birikim birakarak hayata gozlerini

yumar.

9 “Pytlarin Alacakaranligr” kitabmin alt baslign “cekicle felsefe nasil yapilir?”dir. Nietzsche bu
bashig1 atarken radikal ve polemikgi Uislup takinacagini gostermek ister. “Gergeklikten fazla put var bu
diinyada” (Nietzsche, 2015: 1) diyen Nietzsche, bu putlara “¢ekigle sorular sormak™” gerektiginden s6z
eder. Kast ettigi elbette rasyonalist akilla yaratilan degerlerdir ve bunlar Nietzscheci paradigmada puttur.
Bu yiizden de Nietzsche bu putlar1 yikmayr hedeflemektedir. Deleuze’a gore de Nietzsche felsefesinin
devindirci giicii degerlere saldiridir ve bu elestirinin dogru uygulanabilmesinin tek yolu “cekic
darbeleriyle felsefe yapmaktan” gegmektedir. (Deleuze: 2016: 2). Ayn1 sekilde Enis Batur da Nietzscheci
felsefenin “cekicle etrafinda tutunabilecegi her seyi yikmay1 goze almis bir diisiince” (Batur: 2001: 232)
oldugunu vurgular.
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I. 2. Nietzscheci Paradigmaya Giris I¢cin Bazi Temel Kavramlar: Bengi

Doniis, Apollon-Dionysos Birligi, Trajik Kavrami, Ustinsan, Tanri Oldii

Epistemolojik anlamda diisiinsel bir sistematige sahip olmayan, diisiinceleri,
kavramlar1 ve baglamlar1 i¢ ice gecmis, sarmal bir diizlemde ilerleyen Nietzsche'yi
anlamak olduk¢a giictir. Bernard Edelman’in dedigi gibi, “kayip bir kita” olan
Nietzsche tlizerine yazmanin zorlugu “Nietzsche nin her yerden baslyor” (Edelman:
2001: 52) olmasidir. Onun diisiinceleri bir cemberdir ve ¢emberlerin baslangi¢ noktalari
(artik her sey birbirinin igine gegtigi ve siliklestigi i¢in) yoktur. Ama bu yine de
Nietzsche’yi biitiiniiyle anlamak imkansizdir, anlamina gelmez. Onun diisiince
diinyasinin kapisini, fikirlerini (biliylik oranda) {izerine insa ettigi kimi kavramlar1 bir
anahtar gibi kullanarak agabilir ve o diinyanin i¢cinde dolasarak sarmal (ya da ¢ember)
olusturan diislincelerini yine bilyiik oranda netlestirebiliriz. Kaldi ki kavramlar, biiyiik
ve 0zgiin diislincelerin bir elekten gegirilerek siiziilmiis halini yansitir; bir seyi degil, her
seyi imler. Bu en ¢ok Nietzsche i¢in gecerlidir. O bir kavram filozofudur ve felsefesini

anlamak i¢in onlar1 anlamaya ihtiya¢ vardir.

Ote yandan sunu da belirtmek gerekir: Nietzsche’nin diisiincesinin bir
baslangi¢c noktasi yoktur savi, diisiincesinin ¢ember ve sarmal bir diizlem iginde
ilerleyip birbirinin igine gegtigi ve bu nedenle artik bir dongii haline geldigi i¢in yoktur,
biciminde anlasilmali. Nietzsche'nin bir baslangi¢ noktas1 “artik” yoktur ama basladig
bir yer; arkhe vardir. Tipki Sokrat 6ncesi filozoflar1 gibi Nietzsche de diislince sarmalina
olus dustlincesi ile baslar ve bu diisiinceyi diger kavramlarla tanimlayip agarak ilerler.
Belki de sunu demek daha uygundur; olus kavramiyla baglayan ilk diisiince, diger
kavramlarla i¢ ige gectigi andan itibaren kaybolmustur. Bu anlamiyla onun diisiince
diinyasina girisin ilk anahtar1 olarak bengi doniis'ti olus kavramiyla birlikte ele almak iyi

bir baglangi¢ olacaktir.
Bengi Doniis

Sonsuz Dongili, Ebedi Tekerriir ya da Bitimsiz VarOlus olarak
tanimlayabilecegimiz Bengi Doniis kavramini Nietzsche ilk kez “Sen Bilim”de, masalsi

bir iislupla agimlayarak dile getirir.
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“Simdi yasadigim, yasamis oldugun yasami bir kez daha, sayisiz kez daha
yvasamak zorundasin. Bu yasamlarda yeni hi¢bir sey olmayacak; her aci, her
seving, her diigiince her i¢ ¢ekig, yasanmindaki dile gelmeyecek ol¢iide kiiciik ya
da biiyiik her sey zorunlu olarak, tiimden ayni swra ile ayni diizen icinde sana
geri gelecek- bu oriimcek, aga¢lar arasindaki bu ay 15181 bile, bu an bile, ben
kendim bile. Varolusun bengi kum saati tekrar tekrar ters ¢evrilecek, sen ey toz
tanesi, sen de onunla birlikte...” (Nietzsche, 2003a: 206).

Kavram ikinci kez dile getirdigi yer, “yapitin ana diisiinii” diye tanimladigi
Boyle Buyurdu Zerdiist kitabidir. Yine masals1 ve siirsel bir tislubun hakim oldugu
kitabin biitiinii kavramin felsefi igerigiyle oriilmiistiir ve burada Nietzsche iistiin insanin
yaratilmasi i¢in varliga iligkin yaratilmis biitiin degerlerin yok edilmesi gerektigini
savunur. Bunun Nietzscheci paradigmada derin ve olduk¢a genis bir anlami vardir;
¢linkii yok edici olma, degerleri parcalayan ve yeni bir olusa evet deyistir ki bu da Bengi
Dontis kavraminin arkhe'si olmasi agisindan anlamlidir. Kavrami tigilincii kez kullandigi

Ecce Homo kitabinda da zaten bu iki baglami bir tanim altinda verir Nietzsche:

“Yok olusun, yok edisin olumlanmas: — ki Dionysosca bir felsefenin can alici
noktasidir — karsithiklara, savasa ve ‘varlik’ kavramini kokiinden yadsiyarak
olusa evet deyis|tir]... ‘Bengi Doniis’ 6gretisi, yani suir tanimadan, sonsuza
dek her seyin durmadan yok olup yeniden dogmasu...” (Nietzsche, 2011b: 56).

Bu alintilardan da anlagilabilecegi iizere Nietzsche'yi Bengi Doniis kavramina
ulagtiran diisiince, olus ve varlik kavramlarii tartismaya basladiginda vardigi bir
sonuctur. Thales'ten Sokrates'e Antik Yunan filozoflar1 varlik kavramini dogum ve 6liim,
baslangic ve son diizlemi eksenlerinden tartismis ve bu yiizden varlik olgusunun
kendisini bir su¢ ve kusur olarak gérmiislerdir. Bu geleneksel felsefi algiya gore varolan
icin dogum ve Oliimden, baslangic ve sondan baska bir segenek yoktur. Hristiyanligin,
act ¢eken, kaderinden kagcamayan insan vurgusu Nietzsche icin bir sorunsaldir. Ciinkii
Nietzsche i¢in varlik meselesi ne bir su¢ ve kusur, ne de olumsuzlanabilecek bir
durumdur. Nietzsche bu baglamda Anaksimandros'un, olusta bir sugluluk buldugu,
“Olug bir yanlishktir ve varolan seylerin ¢ogullugu bir yanhshklar toplamidw.”
(Deleuze, 2016: 34) savina sirtin1 doner. Dondiigili yerde Heraklitosgu olus kavraminin
olumlanmasi vardir. “Olustan baska hi¢bir sey gérmiiyorum. Aldanmayiniz! Olus ve yok
olma denizinin her hangi bir yerinde saglam toprak gordiigiiniizii saniyorsaniz, bu

seylerin kendilerinde degil, sizin kisa goriistintizdedir.” (Nietzsche, 2010: 57).
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Heraklitos’a gore olusta bir su¢ yoktur. Ciinkii hareketin oldugu bir durumda
her sey sonsuz bir olus halinde olmak zorundadir, bu ylizden olus higbir kosulda yok
olmayacaktir. Varolus sonsuz bir durumdur ve yoklugun (diyalektik anlamda) karsiti
olmadig1 gibi, onunla birlikte ¢okluk olarak; “celiskinin iki ucu degil de daha ziyade

bunun ¢oziimiiniin iki karsisavli yolu” (Deleuze, 2016: 22) bigiminde varolur.

Boyle bakildiginda su ¢ikarimlart yapabiliriz: Nietzscheci durumda “varlik”
degil yalnizca “olus” vardir ya da Nietzsche varlik kavramini yadsiyarak onun yerine
olus'u koyar. Iste bu, ebedi bir olustur. Yeniden varolmanin imgesi varlik degil, olus'tur.
Yokluk, yoktur. Varsa da bu ancak ve ancak olus'u tamamlayan olarak ¢okluk (¢oklukta
teklik, birlik) diizleminde vardir. Her sey karsitiyla zitlasarak degil, birlikte
uyumlulasarak varolur. Bu, birlikte olus'tur, bir olus'tur. Ciinkii yok olma edimi kendini
stirekli olus, bengi doniis icinde yeniden ve yeniden var etmektedir. Bu ylizden siirekli
bir olus durumuyla, “Heraklitos 'un ogrettigi sekilde olusun oliimsiizliigii ve biricikligi”
(Nietzsche, 2010: 60) ile kars1 karsiyadir insanoglu. Dolayisiyla aslinda varolan tek sey
varolusun sonsuzlugudur. Bengi Doniisii olanakli hale getiren tek sey olus'a evet
deyistir. Bengi Doniis'le siirekli olusan sey ayni olanin tekrar1 degil, farkli olanin

tekraridir.
Apollon-Dionysos Birligi

Bu iki Yunan tanrisi, Nietzscheci paradigmanin merkezinde yer alan,
Deleuze'un tanimlamasiyla sdyleyecek olursak; Nietzscheci ¢okluk fikrinin alegorisidir.
Isik sacan tanr1 olan Apollon aydinlanmay1, akli ya da rasyonalizmi, Dionysos duyguyu
ya da irrasyonalizmi; Apollon uyum, denge ve 0lciiyli, Dionysos esrimeyi, kendinden
geemeyi ve Olclislizliigii; Apollon kendini bilmeyi, Dionysos esrik olmasi nedeniyle
kendini bilmemeyi; Schopenhauercu anlamda sdyleyecek olursak, Apollon tasarimi,

Dionysos istencin alegorisini imler.

“Celiskinin yansisi Dionysos ile Apollon’un karsithgindadir. Apollon
bireysellestirme ilkesini tanrisallagtiry,  goriiniisiin ~ goriinisiini, — giizel
goriintisi, diisii ya da plastik imgeyi kurar ve béylece kurtulur acidan...

Dionysos bunun tam tersine asal teklige geri doner, bireyi yikar, biiyiik ¢okiise
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stiriikler ve kokensel varlikta icine alip eritir: Bireysellestirmenin ta kendisi
gibi verir acyyr ama iistiin bir hazda, bizi bircik varliga ve tiimel istencin
cokluguna katarak eritir aciyi. Dionysos ve Apollon bir ¢eliskinin iki ucu degil
de daha ziyade bunun ¢oéziimiiniin iki karsisavli yoludur: Apollon dolayli
olarak plastik imgenin temasasindadir; Dionysos dogrudan istencin yeniden
tiretilmesidir, istencin miiziksel simgesindedir. Dionysos, iizerinde Apollon’un
giizel goriiniisii isledigi zemin gibi, ama Apollon’un altinda homurdanan da
Dionysos tur. Su halde bizzat karsisavin goziipek olmaya, ‘birlige doniismeye’

ihtiyact vardwr.” (Deleuze, 2016: 17).

Yalnizca sanat ve estetik agisindan degil bir biitiin olarak yagamin biitlinsel
dengesi bu iki tanrmin uyumuyla gergeklesir ki Nietzsche'ye gore bu uyum doganin
kendi dengesinde mevcut olan seydir. Bu anlamiyla Apollon ve Dionysos, diyalektik
anlamda zit kutuplarin birligini degil, farkliliklarin uyumunu, ¢oklukta birligi ifade eder.
Sonsuz olus bu iki tanrinin uyumlu birligiyle hayat bulur. Nietzscheci paradigmada asil
uyumsuzluk Dionysoscu olmak degil, bu uyumlu birligin her hangi birisinin lehine

bozuldugunda gerceklesen seydir.

Olus ve Bengi doniis, aslolarak bu iki tanrinin birligiyle gerceklesir. Dionysos
miti, pargalara ayrilmis ve her mevsim doniimiinde o parcalarin ritiiellerle tekrar
varolmaya, sonsuz olus'a donilismiis halidir. Apollon, bu tekrar ve sonsuz olus'u bigime
biirliyen, ona sekil verendir. Biri olmadan digerinin (var)olmasi miimkiin degildir. Bu
anlamiyla doganin ahengi yalnmiz ve yalmiz bu iki varolusun yan yana olusuyla

saglanabilecek bir durumdur.
Trajik Kavrami

Tragedyanin Dogusu igin notlar diistiigii Ecce Homo adli ¢calismasinda kitabin
onemini, “Aslhinda Yunanlilar kétiimserligin nasil iistesinden geldiler, onu nasil yendiler,
ogretilen buydu ilk kez olarak...” diye belirten Nietzsche hemen ardindan su ilaveyi

’

yapar: “Tragedyamin kendisi Yunanhlarin kotiimser olmadiklarimin  kanmitidir.’

(Nietzsche, 2011b: 53)
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Bu bize daha ilk etapta Nietzsche'nin trajik kavramina geleneksel diizlemde
oldugu gibi kotiimser bakmadigini kanitlar. Dahasi, Nietzsche trajik kavramini, ne
Aristoteles’in katarsis anlayisi cercevesinde ele aldigi psikolojik bir sagaltim islevi
olarak, ne Winckelmann’in Yunan sanatin1 iyimserlik temelinde agiklamasi olarak ve ne
de, (6zellikle bu daha belirleyicidir) Schopenhauer’un Yunan sanatinda kotiimserligi

gormesi bilinciyle ele almaktadir.

Nietzsche i¢in trajik olan sey yasami reddedis degil evet deyis, yasamin
caresizligine boyun egis degil, yasamin (mutluluk, mutsuzluk, iyimserlik, kotiimserlik
kavramlarina sikistirilmadan) onaylanmasidir. Dolayisiyla (ve aslinda) Nietzsche'nin
trajik kavramina kotiimser bir gozle bakmamasinin nedenini, onun “olus”, “bengi
dontiis” ve birazdan deginecegimiz “iistinsan” kavramlariyla birlikte ele almak gerekir.
Ciinkii olus, sonsuz bir dongiisellik, yani bengi doniis anlaminda sonsuz bir durum
oldugundan, varligin bu hali insan1 kotiimserlikten uzaklagtiran bir durumdur. Yagami
olumlayan ve varolusu, ¢aresizligi icinde anlamli hale getiren insan da ancak iistinsan
olabilir. Bu, insanin gelmesi gereken bir asamadir ve insanin bu asamaya (listinsan
asamasina) gelmesi Dionysos¢u ruh ve bilinci kavramakla miimkiindiir. Ciinkii

“Dionysos ortaya ¢ikan her seyi, ‘hattd en ¢etin aciyi’ ve olumlanan her seyde ortaya

¢tkani olumlar.” (Deleuze, 2016: 29).

Varlig1 ve olusu rasyonalist diizlemde ele alan Antik Yunan filozoflar1 igin
yasam salt dogum ve Oliim arasinda yasanan trajik, ayni anlama gelmek {izere
caresizligin imlendigi ve yasamin da bu anlamda olumsuzlandigi, anlami yitirdigi
kotiimser bir durumdur. Varlik meselesine ve varolusa boyle bakilirsa insan i¢in en iyi
sey elbette “hic dogmamis olmasidir.” Rasyonalist akilci diizlemde ve tragedyanin bu
rasyonalist akilc1 diizlemde ele alindigi bigimiyle yasam hi¢ de olumlanabilecek ve
katlanilabilecek bir durum degildir. Boyle oldugu i¢in de insan i¢in en iyi ikinci sey “bir
an Once Olmesidir.” Trajigin bu bigimde ele alinmasi Nietzsche icin tragedyanin
Olimiidiir. Cilinkii Nietzscheci tragedya o6zii itibari ile kotlimser bir temele
dayanmaktadir ve insanlar bu koétiimser, trajik temeli katlanilabilir hale getirecek

hayaller kurarak kendilerine olimpos tanrilarini yaratmis ve bdylece kotlimser hayat
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neseli bir hale biiriinmistiir. Bu, tragedyanin yasayan halidir ve insanlarin yasama

katlanigin1 imler, digeri katlanmak i¢in sebepler arar.

“Nietzsche neye ‘trajik’ der? Diinyay: trajik gérmeyi, diinyay: diger iki bigimde
gormenin, diyalektik ve hiristivanca gormenin karsisina diker. Ya da daha
dogrusu eger tam sayarsak tragedya ii¢c tiirlii oliir: Ilkin Sokrates’in
diyalektiginde olii, bu onun ‘euripidesci’ oliimiidiir.  Ikinci bir kez
hiristivanhikla oliiv. Uciincii bir kez modern diyalektigin ve kisi olarak
Wagner 'in ortak darbeleriyle 6liir.” (Deleuze, 2016: 20-21).

Nietzsche olus ve varlik meselesini bu bigimiyle ele almanin yasamin
olumsuzlanmasi anlaminda koétiimser bir durum oldugunun altini ¢izerek, dogada
yasamin olumlanmasina yonelik bir unsur oldugunu vurgular; bu Dionysoscu hayal
kurmadir. Nietzscheci paradigmada Dionysoscu varolus sonsuz olus halinin imgesel
karsiligidir. Mademki Dionysos pargalarindan yeniden ve sonsuza degin dogmaktadir,
bu durumda Antik Yunan insani da bu sonsuz olusta kendini bulmalidir. Bu, rasyonalist
felsefenin insanin karsisina ¢ikardigi “yasamin segeneksizligi” trajik/olumsuz durumun
karsisina, Nietzsche'nin ¢ikardigl yasama segeneginin trajik/anlamli karsiligidir. Ciinkii
yasama istencinin ilk hali Nietzsche'ye gore hayal kurmadir ve hayal kurma ile insanlik
bu trajik varolusa; yasamin korkun¢luguna gegerli bir neden bulmaya baslar. Antik
Yunan insaninin yarattig1 tanrilar yasami anlaml kilabilecek bu hayalin bir sonucudur
ve boylece onlarin sonsuz 1sigindan mahrum kalmamak i¢in 6liimii ve kotiimserligi
degil, “lirkii ve acimamin otesinde, olusun bengi sevincine varmak, onun ta kendisi
olmak igin” (Nietzsche, 2011b: 56) yasamayi sececektir. Boyle bir diizlemde trajik insan
icin “en 1y1 sey hic dogmamis olmak, ikinci en iyi sey de bir an 6nce 6lmek™ savi tersine
cevrilmis olur. Nietzscheci trajik insan i¢in en kotii sey hemen 6lmek, ikinci en kotii sey
de gergekten dlmektir bu nedenle. Bu anlamiyla bakildiginda Nietzsche i¢in trajik olma

hali kotiimsenecek degil, mustulanacak bir durumdur:

“Yasamdan yana olacak yeniler, gorevlerin en biiyiigiinii, daha yiiksek bir
insanlik yetistirilmesini, bunun bir par¢asi olarak da, yozlasmig, asalaklasmig
her seyin acimadan yok edilmesi igini ele alacaklar ve Dionysosca durumun
yeniden dogacagi o yasam bollugunu yeryiiziinde olanakli kilacaklardw. Trajik
bir cag mustuluyorum: Insanlk en amansiz, ama en zorunlu savagslart bir kez
ardinda bwrakip, aci ¢cekmeksizin unuttugu an, yasama evet deyisin en yiiksek
sanati, tragedya yeni bastan dogacaktir.”” (Nietzche, 2011b: 57).
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Ustinsan

Tasavvuf felsefesinde siklikla dile getirilen, insanin kendini agmak ve
yetkinlestirmek i¢in diinyevi deger ve anlayiglardan siyrilmis, olgunlasmamis ruh ya da
ham ervah’in karsit1 olarak miikemmel, yetkin insan anlamina gelen insan-1 kamil
diisiincesini andiran iistinsan, Nietzscheci paradigma icinde basat bir rol oynamaktadir
ve neredeyse biitlin felsefi diisiincesinin toplanma merkezidir. Béyle Buyurdu Zerdiist

kitab1 tamamen bu diisiincenin (bengi doniisle birlikte) felsefi izdiistimiidiir.

Zerdiist'e gore insan, “hayvan ile Ustinsan arasinda gerilmis bir iptir” ve
insanin gorevi geriye dogru degil, ileriye; listinsana dogru kendini asarak ilerlemektir.
Bu anlamiyla asmak ve ilerlemek vurgulari insan i¢in bir dnsemedir. Asmak igin
asilmast gereken bir durumun, ilerlemek igin geride oldugunun bilincinde olmak,

insanin farkina varmasi gereken ilk biling durumudur:

“Size Ustinsani 6gretiyorum, insan asilmasi gereken bir seydir. Onu asmak icin
siz ne yaptimz? Simdiye dek tiim varliklar kendilerinden iistiin bir sey
yarattilar: ama siz bu biiyiik taskinin cezri olmak ve insani agmak yerine
hayvana geri donmek mi istiyorsunuz? Maymun nedir ki insanin goziinde? Bir
kahkaha ya da aci verici bir utang, insan da iste bu olmali Ustinsanin goziinde:
bir kahkaha ya da aci verici bir utang.” (Nietzsche, 2015b: 6).

Nietzsche i¢in asilmast gereken sey, simdiye dek rasyonalist akil tarafindan
yaratilan ve insan olmanin gerekliligi olarak telakki edilen ahlak, din, erdem, kiiltiir gibi
degerlerdir. Ustinsana ulasmanin biricik yolu, insanin &ziinii kusatan ve onu kendi dogal
ve hakiki varolusundan uzaklastiran bu degerlerin reddedilerek yikilmasidir. Cilinkii bu
degerlerle yetismis (modern) insan sahte, eksikli ve bir anlamiyla hastadir. Bu ylizden
hayvandan iistiin olsa bile, iist insandan asagidadir. insanin temel gorevi hasta edilmis
bir canli olarak kendini asmasi, bu hastaliktan kurtulmasidir. “Insan: biiyiik yapan onun
bir amacg degil, bir képrii olmasidir: insamn sevilebilecek yani bir éteye-gecis ve bir
batis olmaldw.” (Nietzsche, 2015b: 8). Burada batan sey, insandir. Bu anlamiyla

istinsan bir deger ya da put yikicidir.

Bu acilardan bakildiginda Nietzsche Ustinsan’la aslinda rol yapmayan,

oynamayan (suni ve yapay olmayan anlaminda) gercek insam da isaret eder. “Iyi
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oyuncu olduklarimi gordiim tiim kibirlilerin” der Nietzsche maymundan iistiin ama
iistinsan’dan asagidaki insanlar i¢in ve ekler, “oynuyorlar ve begenilerek seyredilmek
istiyorlar. Tiim tinlerini kaplamistir bu sistem.” (Nietzsche, 2015b: 141). Nietzsche’nin
bununla kastettigi elbette sahnedeki oyuncu degil, degerler sistemi iginde yetismis,

kendi duygular1 yerine rasyonel degerlerin duygularini yansilayan insanlardir.

“Cevrelerinde halkin toplandigi ama goriiste sunduklar: duygular: kendileri
tasimayan kimselerdir. Nietzsche hedef aldigi gosteri oyuncularin ucuz sahne
aktorleriyle karistirilmamasi icin, bir baska yerde, alayci bir dille soyle der:
‘Gosteri oyuncularina saygi duyunuz ve bunlarin en iyilerini kesinlikle sahnede
aramaywmz!’” (Weisser, 1990: 89).

Nietzsche’nin nihilizme kapi aralayan diislincesinin nedeni de {istinsan
fikriyatinda gizlidir. Buradaki nihilizm, bu anlamiyla varligin ve varolusun kendisini
yadsima degildir ya da Nietzscheci nihilizm bunu kapsamamaktadir. Nietzsche’nin
yadsidig1 sey, varlhiga higlik degeri kazandiran rasyonel durumlardir. Maurice Blanchot,

Nietzscheci nihilizmden s6z ettigimizde sunu anlamamiz gerektiginden s6z eder:

“Nietzsche'nin, insani asagilamak §oyle dursun, ona kendini asil anlamiyla
gergeklestirme gorevini yiikleyerek insani yiicelttigi sonucunu ¢ikarmak
gerekir: Bu durumda iistinsan insamin bir varlik kipinden baska bir sey
degildir, kendisine ulasmak ic¢in en biiyiik arzunun c¢agrisiyla kendisinden
saliverilmis insandir.” (Blanchot, 2001: 84).

Ust insana ulagmak igin rasyonel aklin insana yiikledigi degerlerin
degersizlestirilmesi gerektiginin vurgulamaktadir Blanchot. Benzer bir bi¢imde
Heidegger, “Nietzsche nin felsefesi, tersine ¢evrilmis bir Platonculuktur” (Heidegger,
2001: 134) diyerek, Nietzsche’nin, bu tersine c¢evirme durumunu kavradikea,
nihilizminin de gittikce daha gerekli hale geldiginden s6z etmektedir. Platonculugu
tersine ¢evirdikge, bat1 felsefesinin yarattifi degerler de Nietzscheci hig¢’ligin

elestirisiyle yikilmaktadir Heidegger’e gore.

Deleuze da, Blanchot ve Heidegger’le benzer bir goriistedir. Deleuze’a gore
Nietzscheci nihil kavramiyla, varligi yadsimayr degil de oncelikle ve 6ziinde higlik
degeri olan sonuca ulasiriz. Boylesi bir degersizlestirme, Deleuze’a gore bir kurmacadir

ve bu kurmaca araciligiyla yasam biitliniiyle ger¢ek disi bir anlam kazanir. Basta
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Hristiyanlik olmak iizere, yaratilan biitiin degerler bu anlamiyla degersizlestirilerek
insanin karsisina bir higlik olgusu ¢ikar. Deleuze buna “isteng¢ higligi” diyerek, ilavede

bulunur:

“Nihil, nihilizmin i¢inde gii¢ istencinin niteligi olarak inkani imlemektedir. Su
halde nihilizm, ilk anlami ig¢inde ve temelinde sudur: yasamin hi¢lik degerini

almasi, yasama bu higlik degerini veren iistiin degerler kurmacasi, kendini bu
tistiin degerler i¢inde ifade eden hiclik istenci.” (Deleuze, 2001: 111-112).

Ustinsan bu anlamda kendini higlik istenci sonucu iistiin degerler icinde var
eden insan olmaktadir. Higlik istencini gergeklestirmis insan da bu noktada her agidan

Ozglirlesmis insan anlamina gelmektedir.
Tanr Oldii

Nietzsche’nin yine temel arglimanlarindan biri olan bu s6z onun ateizme vurgu
yapmasindan ziyade, Nietzscheci “varlik”, “olus” ve “bengi donilis” kavramlari
cergevesinden bakildiginda anlamini kazanan bir savdir. Soziin felsefi arka planinda en

genel anlamiyla varligin olumsuzlanmasi ve olumlanmasi denklemi bulunmaktadir.

Nietzsche’nin “tanris1” her seyden Once bir diislince ve bu diisiincenin yarattigi
degerler biitliiniidiir. Bengi Doniis maddesinde tartisildigr gibi, bu diisiinceye gore
insanin diinyadaki varolusu, hakiki gerceklik olan idealarin bir yansimasi olmasi
baglaminda, anlamli ve olumlu bir sey degildir. Bu yilizden bu diinyadaki insanin temel
amac1 kendini, (dinsel agidan sdyleyecek olursak) 6teki diinyaya hazirlamak, Platoncu
gorlis acisindan soyleyecek olursak idealar diinyasina erigebilmektir. Ciinkii varolus
kusurlu ve sorunludur. Varolus kusurlu ve sorunlu olduguna, insan da boylesi bir
ortamda mutlu olamayacagina gore kendini Tanrinin yarattigi 6te diinyaya hazirlamali
ve orayr diisiinerek cile icinde yasamalidir. Bu, Hristiyanliin ve onun Tanrisinin

insanliga bir emridir.

Boyle bir diisiince i¢inde ¢ileci bir yasama dogan insan sugu varolusta bulur ve
ideal diinyada yasayabilme hayali kurar. Nietzsche’ye gore bunu olumlamak, olus’a ve
yasama hayir demek anlamina gelir. Heidegger’e gore Nietzsche bu sozle Platonculugu

ve bati felsefesinin sonunu getirmistir:
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“Tanr, idealar ve idealler aleminin adidw: Bu duyular-iistii alem, Platon’dan
beri, veya daha kesin bir ifadeyle, Platoncu felsefenin ge¢ Antik Yunan ve
Hiristiyan yorumlarindan beri, hakiki ve gercek diinya olarak goriilmiistiir.
‘Tanr oldii’ ciimlesi su anlama gelir: Duyular-iistii diinyanin etkin bir giicii
yoktur. Yasam bahsetmez. Metafizik, yani Nietzsche'ye gére Platonculuk olarak
anlasilan Bati felsefesi, sona ulagnugtir.” (Roney, 2013: 310).

Nietzsche’nin, yasami kotiimser diizlemde alan bu kaderci ve kotiimser bakis
karsisina koydugu olus ve sonsuz olus diisiincesine gore ise varolus kusurlu degildir. Bu
olsa olsa Tanrinin ve Hristiyanligin insanlig1 tahakkiim altina almak igin yarattig1 bir
degerdir. Nietzsche’ye gore tektanrili biitiin dinler, “yeryiizii mutlulugu i¢in” vaadlerde
bulunur ve “yagamin agirlik noktasini yasamin i¢ine degil, ‘6teye’ yerlestirir. Buna gore,
Ote diinyada mutlu olabilmenin yolu, yeryiizii diinyasinda gilinahsiz yasamak, sug
islememekten gecmektedir. Cilinkii yeryiizli diinyas1 kusurludur ve insan da bu kusurlu
diinyada kusurlariyla yasamaktadir. Bu dinsel degerler sistemine gore, yasamin artik

hi¢bir anlami1 yok, diye yasamak, yasamin anlami olur. (Nietzsche, 2003a: 28).

Nietzsche’ye gore biitlin ahlaki degerler gibi yasami olumsuzlayan bu degerler
de onu yaratan Tanriyla birlikte yikilmalidir. Ciinkii insanligin karsisinda varolusu
sucsuz bulan ve bu yiizden olumlayan bagka bir anlam vardir; Dionysos. Dionysos’un
sonsuz varolusu, varolusun kendisinin kusurlu olmadiginin kaniti ve Hiristiyanligin
yarattig1 kaderci, yasamdan kagisci anlayisinin zittidir. Deleuze bunu Dionysos ve Isa

tizerinden karsilastirarak anlamli bir sonuca ulasir:

“Dionysos ve Isa’da sehit ayni, aci aymdir. Ikisi de aym olgudur, ama ayni
¢izgide karsit iki yonde iki olgu. Bir taraftan aciyr dogrulayan, aciyi olumlayan
bir yasam, diger taraftan yasami suglayan, ona karsi taniklik eden, yasami
dogrulanmas: gereken bir sey haline getiren bir aci. Yasamda acit varsa,
hiristiyanlik icin oncelikle bu yasam dogru degildir anlamina geliv, hatta
oziinde yanls oldugu, temel bir haksizligi aciyla 6dedigi anlamina gelir: Suglu,
ciinkii ac1 ¢ekiyor. Ikinci olarak da bu yasamin dogrulanmas: gerektigi, yani
yanlisindan geri alinmasi ve kurtarimasi, az énce onu suglayan ayni acinin
yvasami kurtarmasi anlamina gelir: Act ¢ekmesi gerek c¢iinkii sug¢lu.
Hiristiyanligin bu iki goriiniimii Nietzsche 'nin ‘huzursuz vicdan’ ve acinin
i¢sellestirilmesi dedigi seyi olusturur.” (Deleuze, 2016: 23).
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I. 3. Nietzscheci Paradigma ve Diinya Goriisii

Tragedyanin Dogusu’nun {igiincli boliimiinde, esasen tragedyanin dogasina da
151k tutan su meshur Silenos kissasindan s6z eder Nietzsche. Efsanevi Kral Midas,
Dionysos’un yol arkadasi bilge Silenos’un pesine diiser uzunca zaman. Sonunda onu
yakalar ve su trajik soruyu sorar: “Insanlar icin en iyi, en arzu edilen sey nedir?”
Soruyu Once duymazdan gelen Silenos, Midas zorlayip tekrar sorunca kahkaha ile

ormani ¢inlatir ve agzindan su mesum sozler dokiiliir:

“Ey zavalli yaratik; bir giinliik 6mrii olan, rastlantinin ve acinin ¢ocugu olan
sen, ne diye duymasi senin icin en korkung seyi soyletmeye ¢alistyorsun? Senin
igin en iyi sey, senin a¢indan biitiiniiyle ulasilmaz seydir, hi¢ dogmamuis olmak,
hi¢ olmamis olmak, hi¢ olmak. Bu durumda ikinci en iyi sey de bir an dnce
olmektir.” (Nietzsche, 2017: 28).

Bu kissa, tragedyanin dogasina 1s1k tutmasinin yaninda, Nietzscheci
paradigmanin nirengi noktasi, diinya goriisiiniin de felsefi (ve edebi) karsiligidir.
Silenos’un muhatabr yalmizca Kral Midas degil, Antik Yunan insanidir. Hatta
Nietzscheci paradigma bize, bu ¢aresizligin yalnizca Antik Yunan insaninin degil, bir

biitiin olarak tiim insanligin kars1 karsiya oldugu bir varolus problemi oldugunu soyler.

“Varligin yazgisalligi, var olmus ve var olacak olan her seyin yazgisalligindan
koparilamaz. Kendine ait bir niyetin, bir istencin, bir amacin sonucu degildir
o. (...) Kisi zorunludur, felaketin bir parcasidir, biitiine aittir, biitiiniin i¢inde
vardw.” (Nietzsche, 2015a: 41).

Bu trajik varolus problemiyle karsi karsiya kalan Antik Yunan insani ne
yapacaktir? Iste Nietzsche’yi varlik kavramini sorgulayarak bengi doniis (ya da bitimsiz
dongiisellik) fikrine ulastiran ve bu fikirle birlikte kendi paradigmasini olusturmasina
neden olan sey bu soruyla viicut bulur. Hatta, Nietzsche’nin bu soruya verdigi cevap,
onun, basta Antik Cag filozoflar1 olmak {izere, biitiin bir bati felsefe geleneginden

koptugu noktadir.

Antik  Yunan insan1 Dionysos’a baktiginda  varolmanin  korkung
dayanilmazligimi ve bu yiizden yasama karsi kotiimserligi, Nietzsche Dionysos’a

baktiginda varolmanin korkung¢ dayanilmazligini bertaraf edebilecek olus dinamigini ve
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bu yiizden iyimser olunabilme durumunu gordii. Madem Antik Yunan insani i¢in en iyi
sey hi¢ dogmamis olmasi ve ikinci en iyi sey de bir an once Olmesidir, bu durumda
yasamin korkung gercekligine katlanabilmenin yollar1 bulunmalidir. Bu, Nietzsche’nin
Schopenhauer’den devraldigr ““isten¢” dedigi durumu ortaya c¢ikarir. Bir farkla;
Schopenhauer bu kavrama kotlimser; Nietzsche’nin tabiriyle “yasam diismant bir
egilim” (Nietzsche, 2003: 8) anlami yiiklerken, Nietzsche’de bu anlami bagkalasir ve
yasama olan isteng olarak anlam kazanir. Ya da yasamin bu trajik halini kabullenis

istenci.

Yasama istencinin 6n kosulu Nietzsche i¢in hayal kurmaktir. Insana mutluluk
duygusu ve yasama sevinci veren iki duygudan biri olan hayal kurma, (digeri
esrimedir), bicimsel olanin en miikemmelini tasarlayarak kendisini onun yaninda,
golgesinde var eder ve bu sayede, “inmsan ruhlarimin karsisinda, goérkemli Tanr
bicimleri belirir.” (Nietzsche, 2014: 18). Bu bi¢imsel tasari, hayati yasamaya deger
kilmak i¢in elzem bir durumdur. Antik Yunan insaninin Olimpos tanrilarina hayat

vermesinin en onemli ilk nedeni budur.

“Yunan tanrilari, kesinlikle zorunluluktan ya da ihtiyactan dogmamiglardir. Bu
tiir varliklari, korkudan dehsete diismiis biri yaratmamistir; hayattan
kopmamak igin, dahiyane bir hayal giicii onlari imgelemistir. Bu imgelerden
seslenen yagamin dinidir, yoksa gorev ya da miinzevilik ya da ruhanilik degil.
Tiim bu figiirler yasamin zaferini solur, zevkli bir yasam duygusu onlarin
ayinine eslik eder.” (Nietzsche, 2011a: 40).

Hayattan kopmamak, Antik Yunan’in varolusun seceneksizligine ve
acimasizligina buldugu bir ilk caredir. “Varolusun korkularimi da korkungluklarini da
tammmis” olan Grekler, “vasayabilmek icin (...) Olimpos’a ozgii diis kurmanin
dogusunu” (Nietzsche, 2014: 28) gerceklestirmis ve kendilerine, ruhlarina siginacaklar
tanrilar1 yaratmiglardir. Bu, insan yasaminda tipki barinmak i¢in ev yapmak kadar dogal
ve yasamsal bir durumdur. Nietzsche’nin, “yasamin dini” dedigi durum tam da budur.
Olimpos tanrilarin1 yaratma eylemini, barinma eyleminden ayiran durum ise hayal
kurmaktir ve Nietzscheci paradigmada bunun karsiligi sanattir. Nietzsche’nin, sanatin
ilk varoldugu an dedigi diis kurma edimi sayesinde yasami olumlayan bir i¢giidii olarak

onu katlanilabilir hale getirmekte, mesru kilmaktadir.
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Antik Yunan insani, yasamina yardimci olmasi, hayati katlanilabilir kilmasi
icin sanati1 kendisine ara¢ kilmis ve kendi varolus ozelliklerini, diis ve imge yoluyla
Olimpos evreninin bu antropomorfik tanrilarinda somutlamistir. Bu anlamiyla
bakildiginda, “Helen istencini bir aynada yansitan Olimpos evreni”, (Nietzsche, 2014:
29) Antik Yunan insaninin, varolusun acisini ve segeneksizligini sevince doniistiirdiigii
bir yeniden yaratim; korku ve caresizlik ile kendisi arasinda diigsel olarak tasarladigi
teolojik bir evrendir. Madem insan yasami Silenos’un soyledigi gibi, dogum ve 6lim
arasinda actyla dolu trajik bir yoldur, o halde dogum ve 6liim arasina bir iiglincii yol
insa edilmelidir. Ugiincii yol, orta diinya, yani Olimpos evrenidir. Bu evren, insanin
Olimle arasina ¢ektigi bir tiir perde; yasami yasanabilir kilacak 1sikl1 bir orta diinyadir.
Varolusun bilinmezligi ve dehseti bu perde ile gizlenir. Yasamin iistesinden gelmenin bu
bicimi, 6znenin ruhunu nesneye, baska varliklara yansitmasi eylemi olarak (animist
diisiinceye hayat verdigi gibi) mitos diisiincesinin olusmasina da nedendir. Bu evrende
mitolojinin bu antropomorfik tanrilari tipki insanlar gibi dogar, yasar ve aci ¢ceker. Her
tiirli olus insanla birlikte gerceklesir ve bdylece insan yasamina bir 151k olarak, onun

varolusuna mesruiyet kazandirir.

“Yunanli, varolusun korkularini ve dehsetlerini biliyor ve duyumsuyordu:
yvasayabilmek i¢in, bunlarin oniine, Olympos taki parlak diis tiriiniinii koymasi
gerekiyordu... [Béylece] orman tanrisimin, mitsel ibretleriyle birlikte tiim o
felsefesi Yunanlilar tarafindan, Olymposlularin o sanatsal orta diinyasi

araciligiyla siirekli yeniden agsiltyor, her haliikarda perdeleniyor ve gézlerden
siliniyordu.” (Nietzsche, 2010: 28).

Bu durumda varlik sorunu, artik bir sorun olmaktan ¢ikar ve yasamin
olumlanmasina dogru evrilir. Nietzsche’ye gore, “olus budur” ve bu durum tipki,
“dikenli bir ¢alidan giiliin ¢ikisina” (Nietzsche, 2014: 29) benzemektedir. Bu
antropomorfik tanrilarin yagami 1sitan aydinligindan mahrum kalmak istemeyen Antik
Yunan insan1 i¢in Silenos’un secenegi de bu anlamiyla baskalasima ugrar: “Onun igin

en kotii olan sey hemen 6lmektir” (Nietzsche, 2014: 29) artik.

Opysa salt Silenos'un anlatisina bagl kalinirsa, bu diinyaya gelmis olmak biiytlik
bir sorun, kusur ve sugtur. Yunanlilarin trajik cagimin felsefi diizlemini okuyan

Nietzsche'ye gore, Heraklitos harig, trajik c¢agin biitiin filozoflar, 6zellikle



42

Anaksimandros ve trajik cagdan sonraki filozoflar, Ozellikle Sokrates, Platon,
Aristoteles, varlik sorununu Silenos'un bu kissasi ¢ergevesinde ele alarak, varligi bir

sorun, sug ve kusur olarak gérmiislerdir. (Nietzsche, 2010: 43-89).

“Simdiye dek uzunca bir siire varolusun anlamini, varolusu hatali veya
kabahatli bir seymis, dogrulanmasi gereken bir yanligsmis gibi ortaya koyarak
aradilar. Yagsami yorumlamak icin bir tanriya ihtiya¢ vardi. Yasami su¢lamaya
ihtiya¢ vard, ki boylece kurtarilsin, kurtarilsin ki dogrulansin. Varolusa deger
bigiliyordu ama hep huzursuz vicdanin bakis noktasina yerlesilerek. Felsefenin
biitiin sayginligini lekeleyen hiristiyan esini budur iste.” (Deleuze, 2016: 32).

Deleuze’un hristiyanlik esini dedigi sey, felsefi diizlemde varligin trajik
kaderine terk edilmesi ve dolayisiyla yasamin yadsinmasi ya da Aristoteles¢i diizlemde
sOyleyecek olursak, yasamin kaderci ve tevekkiilcii bir diizlemde algilanmasidir.
Nietzsche, ‘felsefenin tanribilimci kamyla kirlendigini” (Nietzsche, 2003a: 9)
sOylediginde, Hristiyanliktan 6nce, Hristiyanligin en 6nemli esini olan Sokrat, Platon ve
Aristoteles’in, varligin anlamini olusun kendi dinamigi i¢inde degil 6te diinyada arayan
ideal gerceklik diisiincesiyle tartistyordu. Bu, Silenos¢u anlamda, varligi varolusun
caresizligine hapsetmek demekti. Varolusun ¢aresizligi icinde kalan insan ac1 ¢ekecegi
icin, bu durum yasama istegini saglayan duygularin karsit1 bir duyguya yol acacak ve
kisi yasama istegini yitirecektir. Ama bu aci bilinci, Nietzsche’ye gore daha vahim bir

durumun tetikleyicisidir:

“Ama daha da onemli bir ag¢i var (...) Acima, gelismenin yasasn (...) biiyiik
capta etkisiz kilar (...) yasamin kendisine karamsar, sorunsal bir goriiniim
verir. Acimaya bir erdem demeye kadar vardirilmistir is. Daha da ileri
gidilmig, acima, erdemin ta kendisi, biitiin erdemlerin temeli ve kaynagi
kalinmistir (...) Bu, kalkamina yasamin yadsinmasini kazimis bir felsefenin
bakis agisiyla yapilmigtir.” (Nietzsche, 2003a: 8).

Nietzsche’ye gore, “hristiyanlifa acimanin dini” denmesinin nedeni budur.
Doganin kendi denklemi icinde bastan beri varolan sonsuz dongii, rasyonalist aklin
miidahalesiyle yikilmis ve varolus, baslangic ve son ya da 6te diinya teorisi {izerine
yiikselmeye baslamistir. Rasyonalist aklin diyalektigine gére varolus dogum ve 6lim
arasinda kacinilmaz son, insan da bu baslangi¢ ve son arasina sikismis ¢aresiz varliktir.
Buna gore mutlu bir sona ulasmak icin insanin tek amacit erdem gibi ahlaki

yiikiimliiliiklerle hareket etmek olmalidir. Oysa Nietzsche’ye gore biri digerinden
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dogmamustir, ikisi birlikte vardir; dogum ve Oliim birlikte igige ve daimidir, biri
digerinin karsit1 olmadig1 gibi tamamlayicisidir. Aksini diigiinmek insan1 mutsuzluga ve
yikima gotiiren metafizik bir durumdur. Trajik, bu yiizden kendini aci kiiltiirii lizerine
var etmeye baslar Nietzscheci paradigmaya gore. Bu ylizden, “Aristoteles acimayi
hastalikli ve tehlikeli bir durum olarak gordii, arada sirada bir arindiriciyla giderilmesi

dogru olacak bir durum: trajediyi de bir arindirici olarak aldi.” (Nietzsche, 2003a: 8).

Katarsise ugrayip arinan elbette ruhtur. Tragedyanin psikolojik bir sagaltim
olarak ele alinmasi ruhun Onemsenip bedenin Onemsizlesmesidir Nietzsche’ye gore.
Sokrat’la baslayan bu felsefi olgu, Hristiyanlikla doruk noktasini yasar. Hristiyanlik,
bedeni yok etmek ya da &nemsizlestirmek i¢in ruhu yaratmistir. Onemli olan bedenin
burada, bu diinyada varolusu degil, ruhun baska bir yerde, 6te diinyada varolusudur.
Gergeklik burada degil, 6te diilnyadadir. Bu nedenle bedenin bir 6nemi yoktur ve yasam

anlamsizdir.

“Hiristiyanlik, en basindan itibaren, temelde ve biitiintiyle, sadece igrenilen,
saklanan ve ‘bir bagka’ veya ‘daha iyi’ bir yasam inanciyla siislenen, yasama
kars1 bir yasamdan tiksinti ve bikkinlik olmustur. ‘Diinya’dan nefret,
duygularin lanetlenmesi, giizellige ve sehvete karsi korku, bir baska diinya
fikri, bu diinyay: daha fazla karalamak niyetiyle ortaya atilmig, aslinda hi¢lige,
sona, mezara karst duyulan ozlemdir.” (Nietzsche, 2012: 29).

Hristiyanlik ve onun felsefi diizlemi olan Sokrat¢i, Platoncu, Aristotelesci
anlayisin varlik kavramini bir sorunsal haline getirmesiyle, trajik olanla birlikte
tragedyanin da ekseni degisir. Varlik ve beden olumsuzlanir, ruh ve tin olumlanir. Bu,
felsefi anlamda gergeklik ve ideal ayrimi, toplumsal anlamda yasamin olumsuzlanmasi
ve varolusun kotliimserligidir. Nietzsche’nin Dionysos felsefesinde buldugu t6z, varligin

ve varolusun bu diizlemde ele alinmasinin anti tezidir.

“Yok olusun olumlanmasi — ki Dionysosca bir felsefenin can alici noktasidir —
varlik’ kavramini kékiinden yadsiyarak olusa evet deyis: (...) ‘Bengi doniis’
ogretisi, yani simwr tamimadan, sonsuza dek her seyin durmadan yok olup
yeniden dogmast...” (Nietzsche, 2011b: 56).



44

Stirekli bir olug durumuyla karsi karsiyadir insanoglu. Dolayisiyla aslinda
varolan tek sey varolusun sonsuzlugudur. Nietzsche’nin bu diislinsel duruma

erismesinde Heraklitosgu diisiincenin izleri goriiliir:

“Herakleitos diinyalarin ikiligini reddetti, “bizzat varhigi reddetti”. Dahasi
olusu bir olumlama yapti. Oysa olusu bir olumlama yapmanin neyi ifade
ettigini anlamak icin uzun siire diisiinmek gerekiyor. Kuskusuz oncelikle su
demek: Sadece olus vardwr. Bu da siiphesiz olusu olumlamak demek. Ancak ayni
zamanda olusun varligi da olumlanir, olus varligi olumlar veya varlik olusta
olumlamr. Herakleitos 'un sifre gibi iki diisiincesi var: Ilki, varlik olmadigindan
her sey olustur, ikincisi bunu izler, varlik, olus olarak olusun varligidw.”
(Deleuze, 2016: 40).

Nietzsche’nin Dionysos'a baktiginda gordiigii sey tam da budur. Dionysos (bir
kere) 6lmiis ve yok olmustur ama her mevsim doniimiinde yeniden varolmaktadir. Bu
yiizden de aslinda hi¢ yok olmamakta, siirekli yeniden olugmaktadir. Onun bu hali
yasami, varolusun acisini biitiiniiyle olumlamak iizerine kuruludur. Bu nedenle Antik
Yunan insan1 pek de seceneksiz degildir. Ciinkii Dionysos’un yeniden varolusu, ritiieller

kanaliyla hayata tekrar doniisii bir bengi doniistiir.

“Bizim kavramamiz gereken, Dionysos un yeniden dogusu iistiinedir. Ciinkii
ortaya ¢ikmakta olan Dionysos’da Epoptlarin giirleyen sevinci ¢inlamaktadir.
Bu umudun icinde, parcalanarak bireylere béliinen evrenin yiiziinde sonu
gelmez acilara gomiilen Dionysos 'u bir daha dogurabilecegini duyunca ilk kez
sevinen, Demeter araciligiyla gériiniir duruma gelmis olaya benzer.”

(Nietzsche, 2014: 68).

Bu sonsuz dongii salt Dionysos’la siirli degil, bir biitlin olarak ritiiellerin
dogasinda olan bir durumdur. Mitoslarin dramatik yansimasi olarak ritiieller bir dongii
icinde yeniden varolmaktadir. Sonlu degil sonsuz, kesintili degil siireklidir.
Nietzsche’nin Antikite’de gordiigii, insanin dogayla tam bir biitiinliik i¢cinde, onunla
birlikte yeniden varoldugu, aslinda hi¢ 6lmedigi ve dlmeyecegi; acinin, sonsuz devinim
icinde kendini sagaltarak yasami olumlayict bir kaniksamayla siirecegidir. Buradaki
yasami olumlama, elbette acinin mutluluk verici bir durum oldugu anlamina gelmez.
Varolusun trajikligi kaniksandig1 i¢in, bu, insanlara (artik) aci verici bir durum olarak
gelmez. Yasamin trajikligi isteng diizleminde olumlanmis ve igsellesmistir. Bu nedenle

negatif anlamda kotiimser degil, nese vericidir.
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“Tragedyanin Dogusu'nda Dionysos, iizerine basa basa olumlu ve olumlayici
bir tanrt olarak gosterilir. Aciyi tistiin ve benlikiistii bir zevke doniistiirmekten
memnun olmaz, aciyr olumlar ve birisinin zevki yapar. Iste bu yiizden de
Dionysos kokensel varlikta erimekten veya asal bir temelde ¢okluyu emmekten
ziyade bizzat ¢oklu olumlamaya doniigiir. Biiyiimenin acilarint olumlar,

tistelik bireysellestirmenin acilarint yeniden iiretmediginden dolayr da yasami
olumlayan tanridir...” (Deleuze, 2016: 23-24).

Burada karsimiza tam da Dionysos’un tamamlayicisi, aciyr olumlama
eyleminin ya da trajik caresizligin perdesi, mayasi olan Apollon c¢ikar. Yukarida
bahsettigimiz, dogum ve 6liim arasindaki asir1 u¢ dogal bir i¢giidiiyle dengelenir savinin
cisimlestigi tanrt Apollon’dur. Uyumun ve Ol¢iiniin tanrisi olarak beliren Apollon, bu iki
asir1 ucun arasindaki orta diinyadir ve Nietzsche’nin de belirttigi gibi, “Olimpos
evreninin atasidir.” (Nietsche, 2014: 27). Antik Yunan insani varolusun garesizligine
¢dziim bulmak icin diis kurdu ve kendilerine Olimpos tanrilarini yaratti. Iste Apollon, o
tanrilara; onlar1 tasarlayan bu diislere bicim verendir. O, bu diissel tasarimlarin
tanrisidir. Bir anlamiyla, diis, Antik Yunan insaninin gergeklikle oynadigi bir oyunken,

Apollon da tipk: bir heykeltras gibi, bu diisle oynayan, onu sekillendirendir.

“Apollon bu arada hangi baglamda sanat tanrisi konumuna getirildi? Diissel
tasarimlarin tanrist olmast baglaminda. O her seyiyle ‘goriinendir’: kendini
biitiiniiyle aydinlikta gosteren, giines ve isik tanrisidir. ‘Giizellik’ ozelligidir.
(...) Diis diinyasimin giizel goriiniimii de onun alamina girer.” (Nietzsche,
2011a: 36).

Nietzsche’nin isten¢ dedigi durum, dislerin bigimsel oOzellik kazandigi
Apolloncu bu asamada devreye girmektedir. Cilinkii ayn1 zamanda bir giines ve 151k
tanrist olan Apollon, Olimpos evreninden yansiyan 1s1g1yla Antik Yunan insanini
aydinlatir ve onlara yasama sevinci saglar. Daha dogrusu sudur; Apollon, Antik Yunan
insanmin korkularini ve caresizliklerini gizledikleri mistik bir perdedir. Nietzsche’nin,
Schopenhauer’dan 6diing aldig1 kavramla sdyleyecek olursak, “Maja’nin ortiisii icindeki
insan”dir. Maya, bir yanilsama diinyasidir ama insanin yasamasi i¢in bu yanilsamali
gerceklige ihtiyaci vardir. Buradaki yanilsama iki tiirliidiir. Ilki, hayali bir tasarim
anlaminda; ikincisi, insanin i¢ine saklandigi Ortlinlin bir 151k olarak yansimasi, gozleri
kamastirmas1 anlaminda. Yasamin zalim yanlarimi gdren insan, bunu bir 151k perdesiyle

orter ve kendini, Apollon olarak tasarladigi bu 1s1k perdesinde saklar. O 1s1kl1 cisim
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Apollon olarak goriiniir kilmir. Apollon, insanin diis olarak yaratip onun 1s1kl
perdesinin altina sakladigi tasarilart kendine 0Ozgii bir bicimde goriinlir kilar.
Nietzsche’nin, “principium individuationis” dedigi insanin 6zne olma ya da bireylesme

durumu, Apolloncu bu goriintiiyle gergeklesir.

“Bu goriiniis araciligiyla aydinlik yansimalar icinde karsimiza ¢ikan
soylencelerin i¢ine sokuluruz... Isik olaylariyla baglant: i¢inde bulunan olay,
birdenbire goriiriiz. Giinegin goziimiiziin i¢ine gelecegi bigcimde gii¢lii bir
deneme yapar da kamasan gézlerimizi ote yana ¢evirirsek, gozlerimizin oniinde
koyu renkli beneklerin belirdigini goriiriiz (...) iste bunlar maskenin Apollonca

olan nesneleri, doganin korkunglugu ve o6zii igine isleyen bir bakisin gerekli
olaylaridir.” (Nietzsche, 2014: 59).

Apollon’un Olimpos evreninin atasi olmasinin nedeni budur. Bu ylizden,
onlarin 1s18indan mahrum kalmak Antik Yunan insaninin tercih edebilecegi bir durum
degildir. Onlarin varligi, yasam i¢in bir nedendir ve Silenos’un imledigi gibi, insan i¢in
en iyi sey artik bir an 6nce 6lmek degildir. Dionysos ve Apollon arasinda karsitmis ya
da diyalektigin bir sonucuymus gibi goriinen bu ikili durum, Deleuze’un “goklu
olumlama”, Nietzsche’ nin “temel bir” dedigi bir durumdur ve Antik Yunan diinyasinin
yapisinda dogal olarak gelisen, sanat¢inin eli degmeksizin kendiliginden olusur.
Nietzsche’nin bu diialist varolusta gordiigli sey diis ve esrimedir. Apollon diisli temsil
ederken, Dionysos esrimeyi temsil etmektedir. Iste bu iki unsur, “Helen istencinin
zirvede oldugu Attika Tragedyas: denilen sanat yapiti adina kaynasmis tislup
farkliiklarin simgelerler.” (Nietzsche, 2011a: 57).

Helen istencinin zirvesini ya da “temel bir”in asal dogasini olusturan
Dionysos¢a esrime hali, kendini Apolloncu diis kurma ile somutlar. Bir anlamiyla
Dionysoscu varolus, siirekli bir olus hali ya da “gercek-olus” iken, Apolloncu durum,
stirekli olus halinin goriinen kismidir. “Biz, ” der Nietzsche, “gériiniisii zaman, uzam,
nedensellik -ilkeleri- icinde siirekli bir olus, gercek bir yok olus olarak algilamaliyiz.

Ctinkii biitiin bunlar: goriiniis i¢inde kavrar, ondan olugtururuz.” (Nietzsche, 2014: 32).

Goriiniis i¢inde kavranan sey, esrime ve diisiin, olus ve yok olusun “temel bir”
icinde, cokluk diizleminde varolmasidir. Bu teorik diizlemin pratik karsiligin

Rafaello’nun “Transfigiiration” tablosuyla ornekler Nietzsche. (Nietzsche, 2010: 31).
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Isa’nm ii¢ havarisiyle birlikte ¢iktig1 bir dagda Musa ve Ilyas peygamberlerle karsilasip
baskalastiginin anlatildig1 bir incil hikayesini konu alan bu resimde Nietzsche dinsel bir
hikayeden ziyade esriklik ve diisiin bir arada oldugu dongiisel bir olus, Deleuzecu
anlamda soyleyecek olursak, ¢oklu olumlama gorir. Tablo ikiye boliiniip
incelendiginde, alt kisimda varolusun acimasizlig1 ile kendinden gecen trajik insanin
caresizligi, st kisimda Apollonik kurtaricilik ve onun aydinligindan s6z edilir. Bu,

Dionysoscu trajik act ve Apolloncu 15181n “temel bir” iginde uyumlu goériiniimidiir.

Bu cergevelerden bakildiginda Nietzscheci paradigma bize dogal olanin
dengesinin nerelerde nasil bozuldugunu, varligin olumsuzlanarak trajik olan durumun
nasil kotiimser bir diizleme indirgendigini ve esasen biitiin bunlarin dogal yansimalari
olarak (ve elbette baglamimiz tragedya olduguna gore de) miizigin ruhundan dogan
tragedyanin, felsefi ve estetik diizlemde nasil Oldiiglinii isaret eder. Simdi iste
tragedyanin nerelerde nasil baskalastigina, ekseninin hangi noktalarda, kimler tarafindan

kaydirildigina bakabilir ve ¢alismanin derinliklerine dogru yol alabiliriz.



II. BOLUM: NIETZSCHE’NiN TRAGEDYA ANLAYISI
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I1. BOLUM: NIETZSCHE’NIN TRAGEDYA ANLAYISI
I1. 1. Tragedyanin Soykiitiigii: Mitos ve Ritiieller

Tragedyanin soy kiitiigiinii arastirdiZimizda kendimizi kaginilmaz olarak
tiyatronun ilksel 6ziiniin i¢inde buluruz. Bunu tersten de sdyleyebiliriz; tiyatronun soy
kiitiiglinii arastirdigimizda, tragedyanin nasil dogdugunu da kesfetmis oluruz. Bu
amprik savi biraz daha parcalarsak eger sunlari sdyleyebiliriz: Tragedyanin nerden ve
nasil dogdugunu incelemeye basladigimizda, ilk olarak ritiiellerle kars1 karsiya gelir, bu
ritiiellerin niye yapildiginin pesine diistiigiimiizde mitoslar1 kesfeder ve sonrasinda, bu
mitoslarin, hayati, dogayi, varolusu anlamli kilabilmek i¢in insanlarin yarattig1 masalsi,
bliylili bir diinya oldugunu anlariz. Sonra, pargaladigimiz bu amprik savi
birlestirdigimizde ise, mitoslarin bu ritiieller araciligiyla tekrar canlandirildigini ve her

canlandirilista insanin hayatla ve dogayla yeniden ve yeniden biitlinlestigini fark ederiz.

Tragedyanin soy kiitiigiine iligkin tiim arastirmalar, tiyatronun dogumuna
iligkin arastirmalarin tarihine i¢kindir ve tiyatronun dogusuyla tragedyanin dogusu ayni
izlek lizerinde yiirimektedir. Soru ister “tragedya nasil dogdu?”, isterse “tiyatro nasil

dogdu?” olsun, ayn1 yere yonelinecektir.

Belli bagh biitiin temel kaynaklarin ortak oldugu konu, Tragedya’nin Antik
Yunan’da 1.0 7. ve 6. yiizyillarda Dionysos adina yapilan torenlerde sdylenen
Dithyrambos sarkilarindan tiireyen (ya da tiiredigi varsayilan), tragos ve aoide
sozciiklerinden olusmus keci sarkis: oldugudur.!® Bu sarkilari (ilahi demek daha dogru)
sOyleyen koro, ayni zamanda Dionysos’un kutsal hayvani olan teke kiligina girerek
sarkilarin1 dansla da siislemis ve bu sarkilar zamanla belli kaliplara biirtinerek siirsel

yazi haline gelmistir. Daha sonra bu sarkilara yanit veren de eklenince, bugiin adina

10 “Tragedyanin, Antik Yunan uygarliginin Arkaik Cagi sayilan 1.0. VII. ve VI. yiizyillarda
Tanr1 Dionysos onuruna yapilan torenlerde soylenen dithirambos sarkilarindan dogdugu
varsayllmaktadir.” (Sener, 2006: 16). Ozdemir Nutku da benzer igerikte bir tamm yapmaktadir:
“Tragedya, Yunanca tragoidia sozciigiinden gelir; tragos kegi, oiddia ise ezgi anlamindadir. Boylece,
tragedya, “keci ezgisi” anlamindadir. Ciinkii Diyonizos senliklerinde koro, tanrinin ona bagl kélelerini
simgeliyordu. ilk baslarda koro satirlerin gériiniimiine giriyordu. ilk donemlerde korodaki oyuncular teke
derileri (tragoi) giyerek oyun alanina ¢ikiyorlardi. Tragedya tiiri de tragos ezgilerinden dogdu.” (Nutku,
2001: 34).
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diyalog dedigimiz durumun zemini olusmustur. Iste bu, tragedyanin kokenidir. Bu
elbette Aristoteles’in tek climlelik tarifinin (gorece) uzun izahidir; kokeninde
dogaclamanin oldugu tragedyanin ge¢misi dithrambos sarkilarina kadar wuzanir.

(Aristoteles, 2007: 14).

Bu bize, mitos ve ritiiellerin 1.0 7. ve 6. yiizyilda aldig1 sekli tarif eder ama
tragedyanin soy kiitligli nedir sorusunun cevabi bu degildir. Kaldi ki tanimin bu igerigi,
ekseni ve edindigi baglam, bu calisma kapsaminda, Nietzsche diizleminde zaten
tartisilacak bir olgudur. Buradaki tragedya vurgusu, bize onun (ve tiyatronun) ontolojik
dogasina bakmamiz gerektigini isaret eder. Esasen ¢ubugun biikiilmesi gerektigi yer,
Nietzsche’nin, “Apollonculuk ve onun karsiti olan Dionysos¢uluk, sanatin yaratici giicii
olarak dogadan, sanatcimin eli degmeden, yardimi dokunmadan, kendiliginden c¢ikar

ortaya” (Nietzsche, 2014: 23) dedigi tézsel durumdur.

Bu saptamayla yiiziimiizii donecegimiz ilk yer, ritiielistik torenlerdir. Ama
insanin varolusunun dayanilmaz korkungluguna ve bu trajik korkunglugu bertaraf
edebilmek i¢in yaratilmis mitoslara baktigimizda, hem bu ritiiellerin nedenlerini ve hem
de tragedyanin ontolojik yoOniinii anlamis oluruz. Eger insan i¢in “en iyi sey hic
dogmamis olmast ve ikinci en iyi sey de bir an once 6lmesi” ise, bu trajik durumla
miicadele edebilmesi i¢in insanin mitoslara ve bu mitoslari yasaminin her alaninda bir
ritiel olarak var etmeye, yeniden yaratmaya, onlarla birlikte varolmaya ihtiyaci vardir.

Nietzsche’nin tinlii Silenos kissasini bagladig: yer de tam burasidir:

“Grekler varolusun korkularimi da korkun¢luklarini da tanmimig, sezmis.
Yasayabilmek i¢in onlarin oniinde isildayan Olimpos’a 6zgii diis kurmanin
dogusunu gergeklestirmek gerekiyordu... Grekler, yasayabilmek igin pek derin
gereksemeyle, bu tanrilart yaratmislardw.” (Nietzsche, 2014: 28).

Tragedyanin ontolojik dogasini iste bu ylizden mitoslar olusturmaktadir. Cilinkii
mitoslar, “insamin kendi ruhunu, hayatini esyaya, tabiata aksettirmesinden, baska
deyimle Ozneyi nesnede gérmesinden ibaret olan bir diigiince tarzidir” (Ulken, 2008:
14) ve bu durum doganin insana dayattig1 bir zorunlulugun tirlintidiir. Mircea Eliade bu
konuda daha radikal diistinmektedir. Ona bakilirsa insan, iki ayak iistiine kalktig

oryantasyon déneminden beri, sinirsiz, mechul, tehditkar bir bosluga ve kaosa karsi ilk
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zihinsel diizenlemesini mitoslar sayesinde saglamistir. (Eliade, 2015: 17). Bu, mitlerin
ortaya ¢ikma nedenlerinin altin1 6zenle ¢izen bir tariftir. Kaotik, bilinemez ve karanlik
bir diinya karsisinda insanin yasama tutunabilme ¢abasi diigsel Oykii olarak, bu diissel
Oykiiler de dinsel ayin olarak tezahiir eder. Mircea Eliade bu tarifi mitosun ritiiellerle

dolayimini da igeren bir tanimda toplar:

“Ilkel uygarhiklarda, mitin vazgecilmez bir islevi vardir: Inanislar: dile getirir,
belirgin kilar ve diizene koyar, ahlak ilkelerini savunur ve onlart zorla kabul
ettivir, rite iligkin torenlerin etkililigini kesin olarak saglamay iistlenir ve
insamin uymasi icin yarar saglayict kurallar sunar. Demek ki mit, insan
uygarlhigimin temel bir 6gesidir, bos bir olaylar dizisi degildir, tersine siirekli
basvurulacak olan yasayan bir gercekliktir; soyut bir kuram ya da imgeler
gosterisi degil ama, ilkel dinin ve pratik bilginin gercek bir diizenlemesidir.”

(Eliade, 2001: 29-30).

Bu anlamiyla bakildiginda, ritiiellerin mitoslarin oyun hali oldugunu, ritiielleri
mitoslarin var ettigini ve ritlielden de drama dogru bir devinim oldugunu sdyleyebiliriz.
Bu vyiizden, tiyatro lizerine yazilmis tiim kaynaklarda bir ortaklasma bulunmaktadir:
kolektif bir diizenleme iginde gergeklesen, dogayr anlamanin, anlamlandirmanin ve
onunla yeniden biitiinlesmenin gerceklestigi ritiielistik bir eylemlilik siireci. Yukarida da
vurguladigimiz gibi bu bize tragedyanin kdkenini de isaret etmektedir ve bu durum,

kuskusuz, insanin dogayla girdigi iliskinin bir sonucudur.

“Tiim sanatlar baslangigta zorunlu bir gereksinmeden dogmugslardir. Sanat,
insamin yagsam kavgasinda kendi giiciinii ve karsisindaki giicleri tanimasina
yardim etmigstir. Sanat, ilkel toplumlarda doganin gizemli goriinen giiclerini
etkilemege yaramistir. Sanat, kolektif bir cosku yaratarak insani ¢alismaya
yoneltmis, onu egitmis, isine tad katmistir... Ilkellerde sanat yasamin siisii
degil, kendidir. Yasama 151k tutar, onu giiclendirir.” (Sener, 2005: 24).

Yasamsal bir gereklilik olarak ortaya ¢ikan sanatla bulusma, avcinin avlayacagi
hayvani taklidiyle bagslayan ve avlandiktan sonra kdoyiine doniip bunu nasil
gerceklestirdigini digerlerine anlattig1 eylemlilik olarak gerceklesir. Bu anlamiyla, ilkel
insanin bu toplumsal varolusunda karsimiza ¢ikan ilk 6ge salt taklittir. Bu eylemlilik
icinde seyredenlerin de bu gosteriye ya dans ederek ya da el cirparak katilim

gerceklestirmesiyle gosterinin kolektif bir etkinlige doniismesi, tiyatronun dogumuna
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iliskin anlatilan 6rneklerin en bilinenidir.}! Bu ilk asama heniiz biiyiiniin devreye
girmedigi ve dolayisiyla heniiz bir ritiielistik varolustan s6z edemeyecegimiz; bir baska
deyisle, insanin heniiz varolugsal bir paradigmanin i¢inde olmadigi, dogayla yalnizca bir
anlam iligkisi kurmaya calistigi asamadir. Salt taklit, ilksel diizlemde dogada olani
yansitmadir. Bir sonraki diizlemi ise doganin devasaligi, bilinmezligi ve insanin bu
diinya karsisindaki caresizligi olusturur. Doga ve toplumsal yasam ilk insan ig¢in
bilinmezliklerle dolu korkutucu bir alandir. Béylesi bilinemez ve korkutucu bir alanda
varlik zemini kazanmaya calisan insanin ikinci adimi onunla ruhsal bir biitiinliik
yakalamaya ¢alismak; ayni anlama gelmek tizere, kontrol edemedigi olaylar ve kendi
disindaki diinya ile duygu ortakligi saglama arzusudur. Bu asama, biiyiiniin devreye
girdigi asamadir. Zira dogaya ait giigler, yerini artik dogaiistii gii¢lere; bilinemezlige
birakmistir. Biiyli bu noktada insanla doga arasinda ruhsal bir iligki yaratarak onu
anlamlandirmaya evrilir. Salt taklit, biiyliniin devreye girmesiyle, belirgin bir amacin

taklidine doniismiistiir artik.

“Soyle bir inang gelismistir artik ilkel insanda: Avlanacak hayvanlar, sonra
onlarin éldiiriiliisleri taklit edilirse, ¢ok hayvanla karsilasili, av da basarili
geger... Bu ceyit biiyiiniin yararl bir amact var: Dogaya yon vermek, dogay
istedigi yana ¢ekmeye ¢alismak. Insanoglu avciliktan cifigilige gecince, yagmur
va da giines i¢in yapilan biiyiiler, ‘dua’lara yoneliyor.” (Fuat, 1984: 15).
Biiyliyle amaclanan, ¢cogunlukla olmasi istenilen seydir ve olmasi istenen ne
ise, onu bliyii yoluyla yansilayarak dogay etkileyebilecegine inanmaya baglamistir ilk
insan. Boylece dis diinya ve onun bilinemezligi (ya da korkutuculugu) taklit ile yeniden
tiretilerek, ruhun esyaya, 6znenin nesneye aksettirildigi dogayla etkilesim siireci baslar.

Taklidin i¢ine amag girmistir. Bu andan itibaren taklit artik ritiielistik bir olus halidir.

Bu da bizi tragedyanin ya da tiyatronun dogumuna iligskin bilinen bir bagka en yaygin

11 Mircea Eliade bu durumu mitlerin baslica islevi olarak tanimlar. Ona gore, “mitin bashca
islevi, biitiin ritlerin ve biitiin anlamli insan etkinliklerinin (beslenme ya da evlilik oldugu kadar ¢alisma,
egitim, sanat ya da bilgelik de) ornek olusturacak modellerini ortaya koymaktadir. Bu goriis, arkaik ve
geleneksel toplum insaninin anlagilmasinda hi¢ de onemsiz degildir.” (Eliade, 2001: 18). Mehmet Fuat bu
durumu tematik diizlemde takip ederek drnekler: “Insan avcilikla baslyor. Bir agiklikta avlaniyorsa, ister
istemez avlayacagi hayvanin bigimine girecek, hareketlerini taklit edecek... Sonra bagh oldugu topluluga
(doniip) hayvamin derisini sirtina alip hem av, hem aci oluyor, baslyor oynayarak anlatmaya. Bu
tiyatronun baglangici, ama daha biiyii, bilinmeyen gii¢clere inanmakm, din yok ortada.” (Fuat, 1984: 15).
Borinislaw Malinowski, yiyeceklerin komiinyona ayin bigiminde sunuldugu boylesi durumlarin heniiz
dinsel bir durum olarak degerlendirilmeyecegini ama bu bigimin, dinsel davramisin arka planina 11k
tutacagini belirtir. (Malinowski, 1990: 32).
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sonuca ulastirir: Tragedya, insanlarin dogayla biitiinlesme ya da kendi yasamlarini
etkileyen doga olaylar iizerinde denetim kurmanin araci olarak dogmustur. Bu istencin
araci olarak miizigi ve taklidi kullanan ilk insan artik dogaya ait tanrilar1 da yaratmistir
ve tanrilarin maskelerini giyip koral ezgiler soyleyerek kendi yasamlarini etkileyen doga
olaylarinm1 etkilemeye, belirlemeye calismistir. Tragedyanin vazgecilmez unsurlart olan
miizik, dans ve taklit, ritliellerin vazgecilmez araclaridir artik. Gelisen siire¢ iginde de
“mitler ¢ogunlukla, torenlerin kutsadigi ya da etkilemeyi umdugu dogaiistii giiclerin

temsilcilerini icer[migtir.] ” (Brocket, 2000: 16).

Animizme 6zgii bu varolus, ilk insanin doga olaylarina alegorik yaklagsmasini
besleyen bir muhteva tasir ve karsiligini, yinelenen doga olaylarimin ruhlar ve kisilikleri
oldugu inancinda ve sonradan tapinma nesneleri olarak tanrilara doniismekte bulur.
Ozellikle mevsimlik ritiieller olarak okuyacagimiz belirli giinlerde, bu tanrilari temsil
ettigi disiiniilen maskelere biiriiniilerek hem yeniden olus yansilanir, hem de zamansal
dongiiniin devami saglanir. Mevsimlerin yenilenmesi, doganin yeniden canlanmasi ve
insanlarin bu gercekligi taklit, biiyli ve dans/oyun yoluyla kontrol etme istemleri
cergevesinden bakildiginda, tiyatronun (ya da tragedyanin) ritliellerden olustugu
hususunda terminolojide bir homojenlik vardir. Homojenligin kismen bozuma ugradigi

yer ise daha ¢ok “hangi ritiiellerden” olustugudur.

“Altin Dal” isimli eseriyle, bu konuda en etkili ve en kapsamli ¢calismay1 yapan
James Frazer, mevsimlerin de8ismesini, tanrilarin yeryiiziindeki temsilcilerinin 6liip
dirilmesi motifi ve bu Olim dirim olaylarinin yansilanmasi torenleri ile agiklar.
Italya’nin bir orman koyiinde her yil tekrarlanan, bir rahip kralin, onun yerine gecmek
isteyen bir baskas1 tarafindan oldiiriilmesi ritiieli, Frazer’in kalkis noktas1 olur. Ritiiele
gore, bu kutsal ormanda yetisen bir agaci bekleyen rahip kral vardir ve bu kutsal agaca
ulagsmak isteyen kisi, agaci1 bekleyen rahip krali 6ldiirmek zorundadir. Rahip kralliga
aday olan kisi bu kral1 6ldiiriip onun yerine gecer. Ta ki onu 6ldiirlip yerine bir baskas1
gecene kadar. Bu ritiiel Frazer’da 6liim, yeniden dogum iizerinden, yenilenme olgusu

fikrini besler. (Frazer, 2004: 2, 243).
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Frazer’a gore, icerigi agisindan ritlielistik, bi¢im ag¢isindan ise dramatik olan bu

ritlieller tragedyanin (ya da tiyatronun) kokenlerini olusturmaktadir.

George Thomson ise, farkli bir bigcimde ama Frazer’in diislincesine benzer bir
icerikle, kokende yer alan seyin “erginlenme” térenleri oldugunu sdyler. Onun, dogum-
Olim-yeniden dogum metaforu iizerinden tarif ettigi erginlenme, insanin
olgunlagsmasinin (yeniden dogmasinin) yansilama tdrenleridir. Thomson’a gore bir
cocuk erginlik dénemine geldiginde ¢ocuk olarak Oliir ve bir yetiskin olarak tekrar
dogar. Aym ve paralel bir diizlemde, bir yetiskin de yasliya doniismektedir. Oliim
asamas1 ise yaslinin en yiiksek mertebe olan totem asamasina girmesidir. Boylece
Thomson i¢in, “Dogum oliimdiir, oliimse dogum. Bunlar bassiz sonsuz degisim

stirecinin birbirini biitiinleyen, birbirinden ayrilmaz yiizleridir.” (Thomson, 2004: 113).

Bu noktada Frazer’in goriisleriyle Thomson’in goriisleri arasinda bir kosutluk

vardir. Ikisi de 6liip dirilme ve yeniden dogus algisi ¢ergevesinde hareket etmektedir.

Jane Harrisson, Thomson ve Frazer’dan kismen farkli bir yerde durmaktadir.
Sevde Sener’e gore Harrison igin de tiyatronun kdkeninde doganin ve mevsimlerin
yenilenmesi i¢in yapilan ritiieller bulunmaktadir fakat, “Harrison ritiieldeki taklit ile
ozguin bir sanat dali olarak gelisen tiyatrodaki taklitli oyunun 6gelerini karsilastirmus,
boylece dramin ciddi ve oyunsu, gergek ve diis ikilemine 151k tutmugtur.” (Sener: 2005:
79-80) Harrison’in gercek ve diis olgusu, kendini “Daimonlar” araciligiyla bulur.
Platon’un, “fanrilarla insanlar arasinda bulunan, tanrilara insanlarin niyazilarini,
insanlara da tanriarin buyruklarini ileten gii¢” olarak tarif ettigi Daimonlar, bir nevi
mistik giictiir. (Cevizci, 1999: 198). Harrison’a gore yilin belli donemlerinde Daimonlar
adina yapilan ritiiellerin amaci, bu mistik giliciin yeniden canlanmasidir. Mistik
Oykiilerin anlatildigi bu torenlerde Oykiileri yansilayan dansgilar oldugu ve bu
danscilara da “Dromenon” denildigini belirtir Harrisson. Dram ve Dromenon arasindaki

etomolojik uyum, bizleri dramin/tiyatronun kokenleri agisindan ikaz etmektedir.

1970’lerde yapilan bir aragtirma, dramin kokleri konusunda bizleri Saman
torenlerine tasir. Ozellikle Orta Asya ve Kuzey Amerika’da yapilan arastirmalardaki

samanlik olgusunun dramin kdkenleri konusunda ciddi ip uglar1 sundugunu savunan
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arastirmacilara gore, bu torenlerdeki Ak Saman, Kara Saman’in yerin dokuz kat alt1 ve
istiine ¢ikisint davul, efekt ve danslarla yansilamasina bakilirsa, miizigi, efekti,

hikayesi, dansi, ¢atismasiyla bir biitiin olarak oyun bulunmaktadir.

En yaygin, bugiin daha ¢ok benimsenmis ve bizim baglamsal ¢ergevemizi de

olusturan gortis ise, tragedyanin Dionysos adina yapilan ritiiellerden dogdugudur.

Dionysos, biitiin Antik Yunan tanrilart iginde varolus itibari ile belki de en
trajik tanridir. Zeus’un kiskang esi Hera’nin bitmek bilmez 6fkesine maruz kalmis olan
Dionysos, yukarida deginilen, dogum-6liim-yeniden dogum metaforunun en somut

gostergesi olmast acisindan da 6nemlidir.

Genellikle asma dallariyla cevrili, basinda sarmasiktan bir ¢elenk, elinde
thyrsos adi verilen, sarmasik ve asma yaprakli uzun bir sopa ve elinde bir kadehle tasvir
edilen Dionysos, Zeus ile Semele’nin ¢ocugudur. Hera’nin kiskirtmasiyla, Zeus’tan
kendini tanr1 olarak gdstermesini isteyen Semele, Zeus’un simsek ve yildirimlarina
maruz kalarak trajik bir sonla Sliir ve 6liirken karnindaki ¢ocugunu diisiiriir. Bu ¢ocuk,
“mucizevi olarak orada biten sik yaprakli bir sarmagsigin yanmaktan korudugu”
(Comert, 2010: 71) Dionysos’tur. Zeus bu ¢ocugu goriir ve onu alip baldirinda yeniden

dogurur.

Mitosa gore Dionysos’un ilk 6limii ve yeniden dogumu boyle gerceklesir.
Dionysos tekrar dogmustur fakat Hera’nin onu tekrar 6ldiirecegini diisiinen/bilen Zeus,
Dionysos’u bir keciye doniistiiriir ve korumasi i¢in Hermes’e verir. Hermes onu, nerede
oldugu hala bilinmeyen ve muamma olma 6zelligini koruyan, Nysa Dagi’na Nympha
denilen perilerin arasina goétiiriit. Dionysos’u burada yetistiren bu perilerdir ve onu
yetistirenlerden biri de Silenos’tur. Dionysos burada iiziimden sarap yapmayi bulur.
Mitos burada biraz farklilagmaya baglar. Bir sdylenceye gore, burada Hera’nin
zulmiinden kurtulamaz ve delirir. Delirdikten sonra da, nymphalardan, satyrlerden ve
silenoslardan olusan bir alayla diinyay1 dolasir ve her gittigi yere asmayr ve sarabi
gotilirlir. Azra Erhat’a gore bu alayda tamami kadinlardan olusan Bakkhalar da

bulunmaktadir. Bunlar da tipki Dionysos gibi sarmasik dallarina belenmis, baslarinda
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asma dallarindan ¢elenkle dolasan, “geceleri dagda, bayirda, ormanlarda kendilerinden

gecerek tanriya karigan” kisilerdir. (Comert, 2010: 73).

Diger bir anlatiya gore ise Dionysos delirmemis, onu ortadan kaldirmaya
kosullu olan Hera’nin zulmiine maruz kalmistir. Dionysos’u Nysa Dagi’nda bulan Hera,
Titan’lar araciligryla Dionysos’u bu kez pargalara ayirarak oOldiirtmiis ve her bir
pargasini baska yerlere gommiistiir. iste aslinda her mevsim déniimiinde Dionysos adia
yapilan ritiiellerde Dionysos’un bu parcalarinin birlestigi ve bu sayede yeniden dirildigi
sembolize edilmektedir. J. Frazer’in Altin Dal’da anlattifina bakilirsa, “Dionysos un
kesilmis kol ve bacaklari, Zeus'un buyrugu iizerine Apollon tarafindan
birlestirilmisti[r.] " (Frazer, 2004: 315). Thomson’a gore, Titan’larin paramparca ettigi
Dionysos’un bedenlesmesi Bakkhalar tarafindan temsil edilir ve “Dionysos mitinde,
oliimii bir yeniden dirilis izler.” (Thomson, 2004: 157). Oscar Brocket da bu hususta

Thomson’la ayn1 goriistedir:

“Dionysos satirler tarafindan biiyiitiildiikten sonra oldiiriildii, parcaland: ve
yeniden canlandi. Bir tanri olarak verimlilik, sarap ve eglence ile ortakligi
olmakla birlikte, yagaminda basindan gegen olaylar onu daha onceki dinlerde
bulunan yil-ruhu, yani mevsimlerin dongiisii ve dogum, olgunluk, oliim ve
veniden dogmanin yinelenen oriintiisii ile birlestirdi. Torenler boyunca
Dionysos’a tapanlar, asal yaratici diirtii ile gizemci bir birligin pesinde
oldular. Daha yararli bir diizeyde dogurganhigi canlandirmayi; baharin
doniistinii giivence altina almayi, hem insan varliklarin hem de topragin ve
biiyiik hasatlarin verimliligini artirmay: gozetmigslerdi.” (Brocket, 2000: 29).

“Baharin doniisiinii glivence altina almay1” tasarlayan insanlar, dongiisel olarak
bakildiginda, baharin gidisinin de acisini ¢eker. Neticede bu torenlerin ilk kalkis noktasi
ac1, yas ve arinma/giiclenmedir; parcalanmis Dionysos’un trajik varolusudur.!? Bu
anlamiyla, Dionysos’un pargalanmasi ile doganin ve dogayla uyum i¢inde yasayan

insanin da parcalanip dengesini yitirmesi arasinda bir kosutluk vardir ve Antik Yunan

12 Dionysos gibi pargalanma ve yeniden dogma ritiieli ekseninde gergeklesen ac1 gekme, armnma
ve giiclenme/yenilenme olgusu, neredeyse biitiin ritiiellerin ortak vurgusudur. Ornegin Misir’da, kardesi
Set tarafindan pargalanan Osiris adina her y1l diizenlenen Abydos a¢1 ¢ekme oyunlarinda, Osiris’in ¢ektigi
ac1 yansilanir ve onun tekrar hayata doniigii kutlanir. (Rosenberg, 2003: 171) ve (Fuat, 1984: 25). Bir
6lme ve yeniden dirilme olmasa da, baharin gidisi ve tekrar gelisi (bu anlamiyla doganin 6liip dirilmesi)
ritiieli olarak Demeter, Persepone ve Mezopotamya’da kutlanan Dumuzzi-inanna mitosu da bu anlamiyla
ac1 gekme, arinma ve giiglenme motifi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. (Hooke, 2002: 25-28).
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toplumunda bu, kendini yas ve senlik olarak gosterir. ilkin, parcalanmis (ve haliyle
0lmiis) olan Dionysos’u aci1 ve yasla anarken kendinden geger insanlar; “Dionysos
esrimesinde doganin giicii en iist diizeye ulasir, bireyleri yeniden birbirine baglar ve
onlart kendilerine bir hissettirir... O [0zne, birey| parcalanmigshiginin bilincine varir ve

kaybedilene duydugu ézlemden icini ¢ceker.” (Nietzsche, 2011a: 60-61).

Bu tipki, Dionysos’un Misir’daki benzeri Osiris adina yapilan Abidos Aci
Cekme torenlerine benzemektedir. Doga her yerde ayni acit ve mutlulugu yasamakta,
dogayla birlikte insanlar da bunu kendi varoluslarinda hissetmektedir. Dionysos’un
parcalart tekrar bir araya geldiginde (ve haliyle tabiat yeniden uyandiginda) bu kez

eglenceyle kendinden gecger insanlar. Birlegsme biitiinseldir;

“Tatly bal dallardan damlar, topraga parmak ucuyla dokunuldugunda kar
beyazi siit fiskirtr. Bu tamamen biiyiilii bir diinyadir, doga insanlarla uzlagma
senligini kutlamaktadw. Mitos, Apollon’un par¢alanmis Dionysos’u yine bir
biitiin haline getirdigini anlatir. Bu Apollon sayesinde yeniden yaratimisg,
Asya’daki par¢alanmigshgindan kurtariimis Dionysos tur.” (Nietzsche, 2011a:

40).

Nietzsche’ye bakilirsa bu torenlerde dogan ne yalnizca Dionysos, ne de
dogadir. Orada aslinda insanin da bir yeniden dogumu canlanmakta ve
canlandirilmaktadir. insan ve doga biiyiik bir uzlasiya girerek tekrar ortaklasmaktadir ve
bu ortaklagsmay1 saglayan Dionysos’tur. Onun parcalanmis bedeni térende bir araya

gelen insanlarda cisimlesmekte ve bdylece doganin varolusu da insanla birlikte

butinlenmektedir.

Yapilan biitiin torenlerin ortak amaci, yasamin her kosulda yenilenmesi
gerektigini bildiren 6lim dirim motifleriyle bezeli olmasidir. Eleusis Mysteria’lar bu
etkinliklerin en bilinen ve en Onemlilerinden biridir. Tabiatin 6ldiigii Subat-Mart
aylarinda, Atina’min disindaki Eleusis kasabasinda baslayip, tabiatin yeniden dirilip
topragin yeniden bereketlendigi Eyliil ayindaki biiylik ritiiele kadar devam eden bu

torenler, Demeter’in Persephone ile kavusmasi adina yapilan ritiielistik bir senliktir.

Katilimcilarin 6ncelikle nehire girip arinmalariyla baslayan ritiiel, daha sonra

Demeter tapinaklarina kurbanlarin sunulmasi ve ilahiler okunmasiyla devam eder. Asil
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biiyiik torene hazirlik olan bu asamayi, katilimcilarin Eleusis’e, Demeter tapinagina
dogru vyiirliylisii izler. Bu, yol boyunca ilahilerin sdylenip danslarin edildigi bir
asamadir. Biiyiik tapinaga gelindiginde saraplar i¢ilir ve burada, Hades’in Persephone’yi
kacgirmasi, Demeter’in yasa biirlinmesi, doganin 6liip topragin bereketinin kagmasi ve

Demeter kiziyla bulustugunda topragin yeniden dirilmesi yansilanir.

Daha sonraki siireglerde ayn1 etkinliklerin Dionysos adina yapildigini goriiriiz.
Eleusis Mysteria’larda topragin yeniden dirilmesi nasil Demeter ve Persephone’nin
bulusmasi/biitiinlesmesi ilizerinden imleniyorsa, Dionysos adina yapilan ritiiellerde de
Titanlar tarafindan pargalanan Dionysos’un bedenlesmesi Bakkhalar tarafindan
imlenmekte, Dionysos’un bedenlesmesiyle toprak yeniden dirilmektedir. Motif aynidir;
tanrisal bir giliciin 6liimii ve yeniden canlanmasi, bir anlamiyla da yasam ve Gliimiin
doganin dongiisel bir diizlemi oldugu ve insanin buna hazirlanmasi gerektigini merkeze
alan tarimsal gelenektir yansilanan. Motif ayni oldugu gibi, her iki yansilama

torenlerinde yapilanlar da benzerdir ve hepsi Dionisyak bigimlerdedir.

“Yansilama torenindeki sarki ve dansta, danst yapan, sarkiyt soyleyen her kisi,
ritmin hipnotik etkisi altinda kendine ozgii, bireysel olan gergekligin
bilincinden herkesge ortak, kolektif olan bilin¢dist fantazya diinyasina ¢ekilir, o
i¢ diinyadan eylem i¢in taze giicle donanmis olarak geri donerdi. Yansilamali
dinsel torenlerden geligsmis olan siir ve dans, biiyiilii bir yogunluk diizeyine
yiikseltilmis konugma ve harekettiv.” (Thomson, 2004: 80).

Torene katilanlart “hipnotik etki” altinda kendinden gegiren ve belki de ritiielin
biiyiilii bir havada gegmesini saglayan en 6nemli 6zelliklerin basinda elbette miizik ya
da torenlerde okunan ilahiler olusturur. Adina Dithyrambos denilen bu ilahiler,
Dionysos’u biiyiiten kecileri imleyen ve Dionysos’un dogum-6liim-yeniden dogum
mitosunu iceren koral ifadedir. Dionysos tdrenlerinin vazgecilmez Ogesi olan
Dithyramboslar, katilimcilarin ortak soyledigi ilahi bir ezgi olarak bakilirsa, aslinda

biitiin Antik Yunan ritiiellerinin vazgecilmez 6gesi olarak karsimiza ¢ikar.

Buraya kadar anlatilanlara amag, ara¢ eksenlerinden bakilirsa, tragedyanin (ya
da tiyatronun) dogusunda hayatin i¢indeki insanin trajik varolusuyla basa ¢ikabilme, bu
varolusuna yon verme, varolusunu degistirip doniistiirebilme ve bdylece dogayla

biitiinlesme i¢inde oldugunu goriiriiz. Ritiieller bu biitiinlesmenin vazgeg¢ilmez aracini,



59

mitoslar tutkalini, miizik, dans ve taklit ise dram boyutunu olusturmaktadir. Bu
ritielistik durum, insanin trajik varolusunun katlanilabilirliginin araci islevini
gormektedir. Heniiz bir smifin degil, bir biitiin olarak Antik Yunan insaninin olagan
etkinligidir s6z konusu olan. izleyeni ve izleneni heniiz bulunmayan ve tamamen
komiinal etkinlik i¢inde, insanlarin hem birbirleriyle ve hem de dogayla kucaklagmay1
hedefledikleri coskunsal bir eylemliliktir. Nietzsche’ye gore oyun sanatinin asil

basladig1 yer bu noktadir.

“Oyun sanatimin  baglangic donemlerinde ¢ilginca hareketler yapan
kalabaliklar, Satyrler gibi giyinir, yiizlerine is, kirmizi boya ve baska bitki
swilart siirer, baslarinda c¢icek ¢elenkleriyle dere tepe dolasirken, bunu asirilik
ya da zevk olsun diye yapmazlardr: Baharin aniden beliren siddetli etkisi, boyle
bir taskinligi yapmak icin burada da yasamsal giicleri artirir, kendinden
gecmis durumlar, sanrilar ve kendi biiyiistine inang her tarafta ortaya ¢ikar ve
aymi ruh haline sahip yaratiklar gruplar halinde iilkeyi dolaswrlar. Iste oyun
sanatimin  besigi burasidir.  Ciinkii oyun sanati birisinin maske takip,
baskalarinda yanilsama yaratmasiyla baslamaz: Hayir, daha ¢ok, insanin
kendinden ge¢mesiyle, bizzat kendisinin degistigine ve biiyiilendigine
inanmastyla bagslar.”” (Nietzsche, 2011a: 12).

Nietzsche’nin bu saptamasi aynt zamanda oyun sanatinin nasil degisip
baskalastiginin elestirisini de icermektedir. Bu, ritiielden bugiinkii drama dogru
evrimlesmeye; Nietzsche’nin diliyle soylersek, “baskalarinda yanilsama yaratmaya”
baslanildiginin isaretidir. Degisen sey, ritiiellerin baskalasim gegirmesi; bir bagka
degisle, komiinal etkinligin ontolojik anlamidir. Bu durum elbette toplumsal yapinin

degismeye baslamasiyla baglantilidir.

“Siir ve dans, ortak kokenleri ve islevleri yiiziinden uzun bir siire birbirinden
ayrilmadi. Siirin danstan, mitin dinsel térenden ayrilmasi, kiiltiirii iiretim
isinden kopmus olan bir yonetici sinifin ortaya ¢ikistyla basladi. Bu sinif fetih
hakkiyla yoneten bir askeri aristokrasiydi.” (Thomson, 2004: 80).

Antik Yunan’da askeri aristokrasinin yoOnetimi, ritliellerin merkezinde de
degisikligi getirir. Dionysos adma yapilan etkinlikler baslangi¢c asamalarinda biiyiik

oranda sehirlerden ziyade kirlarda gergeklesen, toprakla, iirtin ve bereketle daha yakin
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temas icinde olan koyliiliigiin etkinligidir.”® Toplumsal yapmin degismesiyle birlikte
kirlardaki Dionysos torenleri ufak ¢apli huzursuzluklar1 da ortaya ¢ikarir. Torenlerde
icilen sarabin etkisiyle olusan esrik halin bu durumu koriikledigi de bir gercektir. Ya da
torenlerin kentlere dogru kaymasinin nedenlerinden biri olarak bunu sdylemek pek
yanlis olmaz. Zira Dionysos adina yapilan etkinlikler Apollon’un temsil ettigi ol¢iilii
olmanin zit noktasini olusturmasi anlaminda aykir1 bir nitelik barindirmaktadir. Degisim
siirece yayilan bir durumdur fakat toprak sahibi aristokrasi, hakim oldugu M.O 8.
yiizyillarda, Apollonculugu yonetici sinifin istemlerine uygun olarak yorumlamaya
baslamis ve Dionysos’un karsisina neyin ¢ikmasi gerektiginin ve ileride neyin

cikacaginin sinyallerini vermistir.

“Toprak sahibi aristokratlar yonetimi altinda serf, iirettiginin belli bir
miktarint efendisine vermek zorundaydi; efendi bu yiikiimliiliikten fazlasim
isteyemez, serfse daha fazlasin elinde tutamazdi. Bir tarim ekonomisine 6zgii
ekonomik iliskiler, ahlaki bir ilke olarak yansw, bu da apacik bir yaptirim
olarak bu iliskileri ¢evrelerdi. Aymi fikir, aristokratik siir yoluyla Alkman dan
Pindaros’a kadar uzanir. Delphoi’deki Apollon tapimaginin girisinde kazili
‘kendini bil’ formiilii, ‘Hi¢cbir seyin fazlasina bakma nin degisik bir seklinden
baska bir sey degildir: sen oliimlii olarak simirlarint bil ve ¢ok yiiksege goz

dikerek, tanri olma yollarini arayarak kutsal cezayr ¢agirma, demektir.”
(Thomson, 2004: 95).

Bu durum yaklasik olarak M.O. 7. ve 6. yiizyillara; kentlerde yeni bir tiiccar
simifin ortaya ¢ikip, eski toprak sisteminin yikilmaya basladigi donemlere denk gelir.
Tiranlik aristokrasiye meydan okuyor ve onun varlik zeminini yavas yavas ortadan
kaldirtyordu artik. Bu durum haliyle varlik zeminini devam ettirmek isteyen toprak
sahiplerinin, koyliileri daha ¢ok somiirmeye baslamasini beraberinde getirir. En biiyilik
kent devleti olan Atina, 6. ylizyilda biiyiik koylii isyanlariyla bogusmak zorunda kalir bu
yiizden. Isyan eden koyliilerin ehllilestirilmesi igin yapilan, ekonomik baskinin
hafifletilmesi, birikmis bor¢larin silinmesi, bor¢ karsiligi koleligin yasaklanmasi gibi
baz1 diizenlemeler, yonetici siifla halk arasinda uyumlu bir dengenin olugsmasina ve

aslinda yeni sinifin yeni yoneliminin filizlenmesine de yol agar.

13 Bertrand Russel, Dionysos’un nerden geldigini belirtirken, bu durumu imler: “Dionysos ya da
Bakchos, kokege bir Trakya tanrisiydi. Trakyalilar, Greklerden daha az uygardi. Grekler barbar sayarlardi
onlar1. Biitlin ilkel tarimcilar gibi onlarin da bolluk tdrenleri ve bollugu gelistiren, Bakchos adli bir
tanrilar1 vardi. (Russel, 1972: 185).
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“Solon, halka ne ¢ok fazla ne de ¢ok az, ol¢iilii bir giic vermis oldugunu ileri
stirerken, Yunan diistincesine o6nemli bir katkida bulunmus oluyordu. Eski
aristokrasinin  parolasi:  hi¢bir seyde aswiya kagma, insamin diinya
nimetlerinden vyararlanmasina bir iist simwr getiriyor ama bir alt sur
koymuyordu. Solon, ortalamayr buldugunu ileri stirtiyordu, béylece yiikselen

orta swifin karakteristik goriisiinii de ilk kez dile getirmis oluyordu.”
(Thomson, 2004: 105).

Aslinda bu, uzlagsmanin Apollonculuk Iehine evrilmeye basladigi ya da
baslayacagi anlamina gelir. Clinkii bu kokli toplumsal degisiklik salt ekonomik
diizlemde degil, kaginilmaz olarak dinsel diizlemi de biiyiik Ol¢iide belirlemeye
baslamistir. Bu ana kadar kir Dionysos etkinliklerini, uyumun ve dengenin bozulmasi
olarak goriip pek de desteklemeyen Tiranlik, onu kendi varolus zeminlerine ¢ekerek

eksenini bozmay1 da hedefler.

“Bu toplumsal degisiklikler, zorunlu olarak, toplumun din ve kiiltiir yasaminda
bir doniistimii de iceriyor ve bu da bilingli olarak yoénlendiriliyordu.
Aristokrasinin ¢ok dar klan tapimini dengelemek iizere, o giine kadar
Olympos’lu olarak pek taninmayan Dionysos’a tapinmayt resmen tanidi ve ¢ok
ge¢meden bir kent olarak Panathenaia’yr bile golgede birakacak olan
Dionysia Kent festivalini kurdu ya da yeniden canlandwdi. Biitiin bu
veniliklerin altinda yatan amag, bir ulusal biling ruhunu ozendirerek yeni kent-
devletlerinin ticari geniglemesini gii¢clendirmekti.” (Thomson, 2004: 106).

“Yeniden canlandirdi” vurgusu su anlama gelmektedir: Baslangicta kirlarda
siirdiiriilen ve zaten yonetici sinifin miidahalesiyle belli belirsiz degismeye baslayan
Dionysos torenleri, kentlere dogru kaymaya basladiginda varlik zeminini kaybedecek ve
ibre Apollon’a dogru donerek ritiielden uzaklasilacak ve ritiieller gosteriye donlismeye

baslayacaktir.

Yine de burada bir vurgunun altin1 ¢izmekte fayda var. Dionysos torenleri M.O.
5. ylizyillarda kentlerde goriilmeye basladiginda da hala bir ritiieldir. Dahasi, gosteriye
yonelik vurgusu olmakla birlikte ritiielistik 6zelligi tamamen kaybolmus demek yanlis
olur. Kentlerdeki torenlerin bigimsel 6zelligi kirlardaki 6zelligini hala tasimaktadir.
Kirlarda oldugu gibi kentlerde de kisin bitimi ve ilkbaharin gelisiyle baslar ve en az bes

ya da alt1 giin sirer.
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“Dionysos tasviri biitiin yil boyunca kaldigi tapinaktan alimir (...) bir tiirbeye
gotiiriiliirdii (...) Parlak bir alay bunu izlerdi: alayda kurban edilecek
hayvanlar, bagslarinda kurbanda kullanilacak aletlerin bulundugu sepetler
tasiyan evlenmemis kizlar, hepsi de parlak giysiler giyinmis kadin-erkek, yerli-
yabanct halk bulunurdu (...) Pazar yerinde bir durus yapilirdi, o sirada bir
koro On Iki Tanri heykellerinin oniinde sarkilar séylerdi. Daha sonra alay
devam ederdi. Tasvir alcak bir altar iizerinde birakilir, tanrilar: 6ven ilahiler
okunur, hayvanlar kurban edilirdi (...) Kutlamaya katilanlara sarap da
verilirdi; yol kenarinda sarmasik yapraklarindan yataklarda iciliv, eglenilirdi.
Hava kararinca Dionysos tasviri tapinaga koyulacagi yerde tiyatroya
gotiiriiliir ve orkestranin ortasinda bir altara yerlestirilirdi, festivalin sonuna
kadar da orada kalirdi (...) Festivalin kalan giinleri tiyatrodaki yarismalarla
gecerdi (...) Bunmlar iki tiirdii: drama yarismalari ve dithyrambos’lar.”

(Thomson, 2004: 179-180-182).

Bu uzun alint1, ritiielin nasil degistiginin ipuglarini bize verir. Bir ritiielden s6z
etsek bile daha ¢ok gosteriye donilismiis bir ritiiel demek daha dogrudur. Bu andan
itibaren degisim hizla baslayacak ve tamamen bir gosteri niteligine biirlinecek bu
etkinliklerde her yorenin temsilcileri ve anlaticilar1 arasinda yarismalar diizenlenmeye
ve en iyi anlaticilar secilmeye baglanacaktir. Bu, torenlerin estetik kaygilarla ele
alinmaya baslandig1 ve bugiinkii mevcut tiyatronun baglangi¢ noktasi olarak ele alinacak

bir milatt1 ayn1 zamanda.

Kolektif etkinlikten, izleyen ve izlenen ayrimina doniismesi ve ritiielden sanata
yonelim, biitlin kaynaklarin ortaklasti§i iizere, Thespis’le basladi ve Olgiitler artik

ritiielistik olmaktan ¢ikip estetik kaidelerle degerlendirilmeye baslandi.

Oyuncu ve oyun yazart Thespis, koronun karsisina, farkli kisilikleri farkl
maskelerle temsil eden bir oyuncuyu koyarak bugiinkii dramin tohumlarin1 da atmis
oldu. IO 534'te Atina'daki ilk tiyatro senliginde, Thespis'in bir tragedyas1 6diil kazandu.
Bu tarihten sonra da tragedyalar Dionysos senliklerinin bir pargast olarak
geleneksellesti. Sonrasinda Aiskhylos, Sofokles ve Euripides mitsel olaylardan
beslenerek, bu Dionisyak ayinleri kendi oyun kurgular1 i¢cinde sanatsal bir cerceveye
biirtidii ve Dionisyak coskunluk yerini Apollonik bir “agirbashiliga” terk ederek
komiinal etkinlikten uzaklasti. Dogal ve karnavalesk olanin yerini kurgulanmis oyun,
koronun yerini oyun kisileri almaya basladi ve Aiskhylos, Sofokles ve Euripides’le

birlikte tiyatro onemli (soylu) kisilerin bagindan gecen dnemli olaylar1 yiicelterek agir
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bir iislupla temsil etme sanat1 haline geldi. Bu 6zelligiyle baslangictaki coskunluk i¢inde
dogayla kucaklasma amaci yerini 6lgiilii olmaya ve toplumsal kaidelere biat etmeye
dontistii. Torensel etkinliginden “oyunsal” etkinlige doniismesiyle birlikte tragedyalarin
ontolojik anlami degisti. Ritiielistik ve mitsel olan, yazarlar eliyle kurgusal olaylara ve
Oykiiye; ditrambik koro, yerini kahramana; miizik ve dans ise yerini diyaloga birakarak,

izleyici Sokrates’le baslayan akilci bakisin igine ¢ekilmeye baslandi.

“Apollonik unsurun egemenliginden once, yapanlar ve bakanlar biciminde bir
ayrim yoktur. Kurmaca oykiiniin, rol-oyuncu ayriminin, sahne tasariminin
“icadindan” once, tragedya kollektif, komiinal, Dionisyak bir dans ve miizik
yasantist anlamina geliyordu. Oyleyse oyuncu, bir anlamda katilimcr bir
Dionisyak deneyimle, onun sahnedeki —ve dyle ise ayrimci- apollonik temsili
arasindaki karsithigr igsellestirmistiv. Oyuncu Dionisyak koro ile izleyicinin
arasina girerek katilimct bir Dionisyak ritiiel icin gerekli dolayimsizligi bedeni
ve varligi ile ortadan kaldirmistir.” (Gligbilmez, 2006: 38).

Artik tragedya (ve tiyatro), basladigindan bambagka bir noktaya; insanlarin
kendi dogal istemleri dogrultusunda yaptiklar1 komiinal bir ritiiel, varolusuna anlam
katacak bir durum degil, bir kisminin izledigi, bir kisminin ise daha once torenlerde
canlandirdiklar1 kahramanlara biirtinmiis olan “oyun”a doniistii. Baglangicta ara¢ olarak

zuhur eden tragedya, bir amaca doniiserek kendi i¢inde politik bir islev de kazandi.

Nietzsche’ye gore bu durum “Dionysos¢u bir yapisi olan Grek kiiltiiriinden
uzaklasma anlamina gelmekteydi” ve bu uzaklasma, yukarida da altin1 ¢izdigimiz gibi,
“Dekadans” belirtisiydi. Nietzsche nin dekadans diye belirttigi sey tragedyanimn 1.0 6.
ve 7. ylzyillarda aldig1 sekildi. Felsefi diizlemde bu dekadansin temel sorumlulari
olarak Platon, Aristoteles ama 6zellikle de Sokrates’i suclu bulan Nietzsche’ye gore
“Sokrates, verimsiz yeni bir ara¢ bulmustu” ve bu aracin adi rasyonel diisiince idi.
Nietzsche’ye gore tragedyanin asal dogasindan uzaklasma, “usa aykiri yontemlerden”
biisbiitiin s1yrildig1 bu noktada bagladi. Iste bu, tragedyanm 1.O 6. ve 7. yiizyillarda
aldig sekildi.
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I1. 2. Nietzsche’nin Tragedya Anlayisi

Nietzsche’nin tragedya algisi ve anlayisi, onun mitos ve ritiiellerde ne gordiigi,
onlar1 nasil okudugu ve anladigiyla dogrudan ilintilidir. Boyle bakildiginda, yukarida 1.
boliimde s6ziinii ettigimiz Nietzscheci temel kavramlarin, (6zellikle de bengi doniis’lin)
Nietzsche’nin tragedya anlayisini felsefi diizlemde kavrama noktasinda da bizim i¢in

anahtar niteligi tagtyacagini sdyleyebiliriz.

Tragedyanin soy kiitliglinii arastiran her hangi biri nasil mitos ve ritiiellerle
karsilasacaksa, Nietzsche de tragedyanin kokenlerini arastirdiginda mitos ve ritiiellerle
kargilasmistir. Fakat burada bir farkin altint ¢izmek gerekmektedir. Nietzsche
tragedyanin nerden/nasil dogduguyla degil, (daha ¢ok ve esasen) varlik problemiyle
ilgileniyordu ve pesine diistiigli bu soru onu mitos ve ritiiellerle, bu ritliellerde ortaya

¢ikan ruh ve biling halinin yarattig1 tragedya ile karsilastirdi.

Varolusun Antik Yunan insanina sundugu ¢6ziim, hi¢ dogmamis olmasi ve
madem dogdu, bir an dnce dlmesiydi. Nietzsche’ye gore bu, insana varolus karsisinda
¢Oziimsiiz, umutsuz, c¢ikissiz ve kotiimser bir durumdan baska bir secenck
sunmamaktaydi. Varolus eger insana katlanilmasi zor bir segenek sunuyor ve onun
varlik alanini daraltiyor ise, bu durumda insanin, yasamin bu yok edici trajik
kusaticiligindan siyrilabilmesi, yasamini anlamli hale getirebilecek olanaklar yaratmasi
gerekliydi. Nietzsche’ye gore bunun olmazsa olmaz kosulu hayal kurmak ve bdylece bu
kusatmay1 metafizik bir diizlemde asma eyleminin i¢inde bulunmakti. Bu eylem sanatt.
“Varligin ilerleyen bir olgunluga, bir biitiinliige ulasmasini uzun bir yasam iginde
surdiirmek icin, o egilim, sanati yagama yardim etmeye ¢agirmig[tir.]” (Nietzsche, 2014:

29).

Iste mitos ve ritiieller, insanin diis yoluyla yarattig1 hikayelerle bu ¢dziimsiiz ve
seceneksiz varolusa karst gelistirdigi yasami olumlama bicimi olarak bdylesi
metafiziksel bir eylemdir ve insanlar yasami slirdiirmek i¢in sanat1 yardima ¢agirmistir.
Dahasi, insan dogada kendiliginden varolan bdylesi bir diizenlenisin i¢ine kendini
katmis ve onunla uyumlulastirmistir. Mitos ve ritiieller, insanin doganin farkina vardigi,

farkina vardigi bu diizleme de kendini kattig1 bir baglamdir. Bu yilizden Nietzsche mitos
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ve ritiiellerde, Antik Yunan insaninin varolus diizleminde kotiimserligin tistesinden nasil
geldiklerini, hayat1 nasil yasanabilir kildiklarini gérmektedir. Ciinkli mitos ve ritiieller
varligin bir sinir1 olmadigini, varolusun sonsuz bir dongii olarak devir daim ettigini
imlemekte, varolusun anlamini bu ebedi tekrar/olus icinde kavrayan insan da trajik
varligia koétiimser olmayan bir anlam katmaktadir. Bu 6zelliginden dolayi ritiieller, bu
ritliellerde gergeklesen eylemlilik ve sonucunda agiga ¢ikan ruh ve biling Nietzscheci
algida tragedyanin dogasini bize imlemektedir. Ritiieller Antik Yunan insani ig¢in
yasamin seceneksiz gibi goriilen trajik, kotiimser varligima buldugu bir secenekti,
Nietzsche’nin gordiigii de buydu. Ciinkii ritiieller varligin akisiyla kesintiye ugramayan
sonsuz bir olus hali olarak insanlarin dogayla bir olma, doganin yeniden ve yeniden
varolusuna kendi sesini katip, varolusun anlamimi esriklik i¢inde kendi bedeninde
yeniden vyarattigi bir ayindi. Bdylesi bir ayinde ortaya c¢ikan insan, yasamin
kotiimserliginden biitiiniiyle arinmis, doganin kendini yeniden varederek erginlenmesi

gibi, ruh ve biling diizleminde erginlenmis ve yeniden dogmus bir insandi.

“Nietzsche tragedyayr evrenin devamli hareket halinde, devamli olug ve
dolayisiyla bozulus siirecinde oldugu goriisiiniin bir uzantisi olarak goriiyordu.”
(Dienstag, 2008: 138). Bu ¢erceveden bakildiginda, Nietzscheci sonsuz tekrar/olusg
fikrinin kendini en net bicimde gosterdigi zemini bu anlamiyla ritiieller ve 6zellikle de
mevsimlik ritiieller (ve onun dolayimiyla ele alinmasi gereken 6liip dirilme motifleri)
olusturur. Bu ritiiellerde Nietzsche, doganin kendi denklemi icinde kesintiye
ugramadigini, kendi dengesini olusturdugunu ve bu dengeyi olustururken rasyonel aklin
irlinli olmayan dogal bir diyalektige —oOliip, dirilme gibi- olanak verdigini goriir.
Nietzscheci bu diyalektik, karsitliklarin olusturdugu zitlarin bir dengesi degil, temel
bir’e ulagmak i¢in doganin kendi kendine olusturdugu bir dengedir ve karsithklar
¢okluk i¢inde temel bir’i olusturur. Biitin mevsim ritiielleri ve 06lme dirilme
motiflerinde ortaya ¢ikan ruh ve biling, trajik olus halinin olumlamasi, insan
varolusunun dogayla biitiinlesmesidir. Iste bu ritiiellerin simgesel, anlamsal ve

kavramsal zeminini Nietzsche Dionysosguluk olarak tanimlar.

“Nietzsche've gére Dionysos zamanin yol agtigi varolus acilarim ¢ekmektedir.
Sonsuz akistan kopartilmis, tek basina birakilmis, sonra par¢alara ayrilip
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biitiinle yeniden birlestirilmistir: ‘Bu goriislerle, tragedyanin gizemler
ogretisi'ni melankolik ve pesimist bir diinya goriisiiniin biitiin ogeleriyle
birlestirmis durumdayiz: varolan her gseyin birligine iliskin temel bilgi,
bireylesmenin kotiiliigiin esas nedeni olarak kavranisi, bireylesme efsununun
tekrar tesis edilmis bir birligin sezilmesiyle bozulacagina yonelik sevingli umut
olarak sanat.”” (Dienstag, 2008: 138).

Biitiin mevsimsel ritiiellerde ortaya c¢ikan ruh, Dionysos¢u varolustur.
Insanlarin neseyle kutladigi sey, Dionysos'un pargalanmis bedeninin yeniden
biitlinlesmesi, Dionysos’un acilariyla 6zdeslesme ve insanin da bu biitiinlesmede
kendini dogaya katarak var etmesidir ki bu ritiielistik varolus tragedyanin ta kendisini
meydana getirir. Ciinkii, “tragedyada trajigin zeminidir Dionysos. Tek trajik kisi
Dionysos tur:  ‘Acili ve ululanmis tanri’, tek trajik konu Dionysos’un acilari,

bireysellestirmenin ama kékensel varligin hazzinda eritilmis bireysellestirmenin

acilaridwr.” (Deleuze, 2016: 17).

Dionysos’u trajigin zemini yapan sey actyr olumlamasi, bu anlamiyla yasami
suglamayan ve olumsuzlamayan bir Sliim-dirim-yenilenme pratigi sergiliyor olmasidir.
O, acimin yadsmmasimin degil, i¢sellestirilmesinin tanig1 ve kanitidir. Aciy1 ¢ogaltarak
onu etkisiz kilar ve boylece aciy1 olumlar. Dionysos’un aciyi i¢sellestirmesi, onu i¢inde
eritip yok etmesi anlamima gelmez, tam tersine onu kendi disinda ¢ogaltarak
kolektiflestirmesi, insanlar1 da bu kolektif acinin etrafinda birlestirerek onu etkisiz
kilmas1 anlamina gelir. Bu ¢erceveden bakildiginda Nietzscheci trajigin 6ziinde bir
olumlama vardir ve bu olumlama seving nedenidir. (Deleuze, 2016: 24). Varolusun
anlami var midir ve varsa nedir, sorusunun cevaben karsiligi, bu anlamiyla Dionysos¢u
ac1 ve bu acinin olumlanarak yasamin degerli hale gelmesidir. insan boylesi bir varolus
icinde Dionysosgu trajik halle biitiinlesir. Esasen biitlinlestigi sey, hem diger insanlarla

kolektif bir etkilesim i¢inde olmasi ve hem de dogayla kucaklagmasidir.

“Dionysos senlikleri, sadece insanla insan arasinda degil, ayni zamanda
insanla doga arasinda da birlik kurar. Toprak goniillii olarak armaganlarin
getirir, en vahsi hayvanlar uysalca birbirine yaklasir: panterler ve kaplanlar,
Dionysos’un ¢icek celenkleriyle siislii arabasini ¢eker. Insanlar arasindaki
zorunluluk ve keyfiyeti belirleyen, siniflara 6zgii tiim simirlar kaybolur: kéle
ozgiir adamdw, soyluyla alt siniftan biri aymi Bakkha korolarinda bir araya
gelirler. Gittikge biiyiiven kalabaliklarda ‘diinyanin ahengini’ anlatan sozler,
oradan oraya dalgalanir: sarki séyleyip dans ederek insan, kendini daha yiice
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ve daha ideal bir beraberligin tiyesi olarak ifade eder: Yiiriimeyi ve konusmayt
unutmugstur. Dahasi: kendini biiyiilenmis hisseder. Gercekten farklilagmustir.
Hayvanlar nasil konusuyor, toprak nasil siit ve bal veriyorsa, onun iginden de
doguaiistii sesler ¢ikar. Kendini tanri zanneder, oysa baska zamanlar bunu
sadece hayalinde yasamistir, simdi bizzat kendisi bunu boyle duyumsar. Simdi
onun icin resimler ve heykeller ne anlam tasir? Insan artik sanat¢i degil, sanat
eseri olmustur.” (Nietzche, 2011a: 37).

Bu uzun alintida Nietzsche onemli bir seyin altin1 ¢izmektedir: Dogayla
biitiinlesmis olan insan diinyevi biitiin arzu, istek ve kusurlarindan kurtulmus bir st
insandir. Bir ve tektir, kendini komiincii bir diizlemde var etmektedir. Bu ritiiellerde
kendi varolusuna dair biitiin eksiklikler tamamlanir ve yagsamin anlami en iist noktada
idrak edilen bir durum olmaya baslar. Bu, doganin eliyle (yeniden) yaratilmis bir sanat

eserl olan insandir aslinda.

“Artik insanin degil, doganin sanat giicii burada kendini ortaya koyar: Kaliteli
camur burada yogrulur, paha bicilmez mermer burada yontulur: Insan. Sanat¢t
Dionysos’un bigimlendirdigi bu insan, dogaya karsi, heykelin Apollonca
sanat¢iya davrandigi gibi davranir. Sayet esrime, doganin insanla oyunu ise, o
zaman Dionysos¢a sanat¢umun yaratisi da esrimeyle oyundur.” (Nietzche,

2011a: 37).

Dionysoscu esrimeyle ortaya ¢ikan insan, rasyonel aklin iiriinii olarak 6zne ya
da Schopenhauerci anlamda iradeyle varligi tasarlayip yaratan 6zne degil, kendini
doganin varolusuyla vareden yeni insandir. Bu, Nietzscheci iist insana tekabiil

etmektedir ve kendini Dionysoscu ruha ulagtiginda bulur.

“Dionysos¢a davranan Grek insani gergekligi ve dogayi en yiiksek giicii iginde
gormek ister, Satyr’in varliginda biiyiiye kapimis olarak goriiniir... Dionysos
adina diizenlenen bayramlara katilan topluluk bu tiir tinsel davranislar ve
bilgilerin etkisi altinda kivang duyar: Onlarin giicii, kendilerini gozleri oniinde
degistirir, onlar kendilerini doganmin yeniden ortaya konulmus iistiin uslari,
Satyrler olarak goriirler.” (Nietzsche, 2014: 52).

Insanin esrikleserek Dionysos eliyle dogayla biitiinlesmesi, Principium
individuationis, yani bireylesme ilkesinin par¢alanmasi demektir. Insan, doganin
yeniden ortaya koydugu “yeni insan” olarak bir anlamiyla bagkalasir ve yasaminin

anlamini bagka bir bigimde yeniden kavrar.
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“Dionysos sanati, cosku ve esrimeyle yapilan oyunla ilgilidir. Naif doga
insamint kendinden gecgirecek cosku seviyesine ulastiran iki gii¢ onceliklidir,
bahar diirtiisii ve narkotik icki. Bunlarin etkileri Dionysos figiiriinde ifadesini
bulur. Principium individuationis bu iki durumda bozulur, ozne genel

insanligin, hatta genel dogal yagsamin ortaya ¢ikardigi gii¢ karsisinda tamamen
kaybolur.” (Nietzche, 2011a: 36).

Bu “oyundaki” tek eksiklik bireyin tamamlanma siirecidir. Yeni insanin
dogayla tekrar varolmasi, varolusun biitiinsel tamamlanis1 agisindan tek basina yeterli
degildir. Buradaki eksikligi tamamlayici olgunun diistince oldugunu vurgular Nietzsche.
Ciinkii buradaki olus halinde 6nemli olan durum, yalnizca esrik¢e bir kendinden gegis
degil, kendinden gecisin bilincinde olma halidir. Bu biitiinliilk ve yan yana olma hali
Apollonculukla tamamlanir, onunla somutluk kazanir. Nietzsche’ye gore ozan (bunu
insan olarak da okuyabiliriz) “ilkin dionysos¢a bir sanat¢i olarak temel Bir’le kendi
acist ve direnisi yiiziinden Bir olmustur.” (Nietzsche, 2014: 36). Bu, evrenin dolaysiz
yansimasi, yeni bir bigime giris halidir. Kendini ortaya koyan bu varolusun goriiniir hale
gelmesi Apollon’la gergeklesir, “Apollonca diis kurmanmin etkisi sonucu goriilebilir

duruma gelir.” (Nietzsche, 2014: 36).

Nietzscheci paradigmada tragedyanin ontolojik dogasini imleyen Dionysosgu
ve Apolloncu bu varolus kendini ritiieller eliyle somutlar. Bu ritiiellerde Dionysos’un
parcalanmis bedeni Apollonik bir bicimde bir araya gelirken, insanlar bu yeniden
varolusu kendinden gecerek yer yer solensi ve karnavalesk, biiyiik oranda yas ve aci
bilinci ile ama biitiiniiyle ayinsel bir bi¢imde kutlar ve bu kutlama, ayine katilanlarin
biiyiik bir koro halinde ilahiler sdylemesiyle siirer. Iste Nietzsche’nin tragedya olarak
adlandirdig1 sey, 7. ve 6. yiizyillarda gergevesi rasyonalist akil tarafindan belirlenen
“gosteriye” doniik (salt) Apollonik bigim degil, biitiin katilimeilarin ortak bir sekilde
kendini var edip koro halinde ilahiler sdyledigi, Dionysos’un Apolloncu bir bigimle
yeniden hayat buldugu, insanlarin da dogayla ve birbirleriyle biitiinlesip varolusuna

anlam kattig1 bu andir.

“Dionysos esrimesinde, narkotik heyecanlardaki ruh-gam’larimin delice
kosturmasinda veya bahar diirtiilerinin uyanmasinnda doganin giicii en iist
diizeye ulagwr: Bireyleri yeniden birbirine baglar ve onlari kendilerine bir
hissettirir... Verimli doga bir yandan tanr1 Satiirn adina senlikler 6biir yandan
oliim ayinleri yapar... Act haz verir, seving nidalari gogiisten istirapli sesler
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¢ctkarti. Dogaya ses ve hareket getiren boyle heyecanli kitlelerin sarki ve
mimikleri, Homeros un Yunan diinyast icin ¢ok yeni ve duyulmamis bir
seydir... Bu, asirt giicli icgiidiisiinii giizelligin zincirlerine geg¢irmis olan
Apollon halkidir: doganin en tehlikeli unsurlarini, en vahsi canavarlarini
boyundurugu altina almistir.” (Nietzsche, 2011a: 39).

Bu yasam icinde insan segeneksiz, kotiimser ve mutsuz degildir. Kendi
secenegini diis ve esrime ile yaratmis, yasamini anlamli kilabilecek, trajik varligini
kotiimser ve umutsuz olmaktan ¢ikaracak bir varolus pratigi sergilemistir. Boylesi bir
varolus i¢inde artik “insan i¢in en iyi sey hi¢ dogmamis olmak, ikinci en iyi sey bir an
once 6lmek” savi diglanir ve insan i¢in en iyi seyin artik bir an 6nce 6lmemek oldugu
vurgulanir. Mitos ve ritiiellerin dogas1 bunu isaret eder. Bu, Nietzscheci tragedyada
onemli bir belirleyen ve onun dogasini olusturan temel 6zdiir. Nietzscheci tragedyanin
seceneksiz ve kotiimser olmamasinin en Onemli nedeni, varolusun kusurlu
bulunmamasindan dolayidir. Varolus, dogmak ve 6lmek arasindaki kesintili ve insana
cileci bir yasami zorunlu kilan, o anda degil de belirsiz, ideal bir diinyada yasamay1
dayatan bir siire¢ degildir. Doganin kendi gergekligi bunu dislar, ¢iinkii doga sonsuz bir
olus halidir. Bu anlamiyla Nietzsche’nin tragedya anlayisi, sonsuz olug/bengi doniis’iin
kutlanmasidir. Nietzscheci tragedyanin bu 6zelligi bir bagska énemli 6zelligi de besler:
bu tragedyada ac1 ve korku degil, acinin kaniksandig1 nese, dans ve karnavalesk bir
hava bulunmaktadir. Bdylece ruhun Xkatarsis olmasi degil, yenilenmesi eylemi
gerceklesir. Ustelik bu yalnizca ruhun yenilenmesi eylemi degildir. Dionysos’un
parcalanmis bedeni orada ve o anda tekrar bir biitiin haline gelirken, insan da
(esriklesmenin etkisiyle) Dionysos’la bir olur, bedensel olarak yenilenir. Bu nedenle
korkunun bir sonucu olarak ruhsal bir arinma (katarsis) degil, acinin kaniksanip bengi
olus i¢inde ruhun ve bedenin erginlendigi bir yenilenmeye olanak verir. Bu da
Nietzscheci tragedyanin, degerlerin catistigi ve bu catisma sonucu ahlakli ve erdemli
olmanin vurgulandigi aci, korku ve katarsise olanak veren dramatik bir yOniiniin

olmadigini bize gosterir.

“Nietzsche'nin tragedyasi katharsis'in aridwiciligindan faydalanmayan, ucuz
kahramanlik yapmayan bir tragedyadi. Bu yiizden Gii¢ Istenci'nde dramatik
vapiyi trajediden def eder. Pathos durumu olarak drama, siirekli aci, korku ve
armma tiretmektedir. Bu ise yasamin olumlanmast ilkesine aykiridwr. Nietzsche
burada kahramanca anlatimi dramanin yerine koyar. Neseli, dans eden ve
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kumar oynayan kahraman tragedyanmin o6zii olarak tanimlanw.” (Acar, 2008:

128).

O halde Nietzscheci tragedya icin, akilla olusturulmus kurgusal bir diizenleme
degil, Dionysos¢u duyguyla yaratilmig ve Apolloncu diisle goriiniir hale gelmis,
kendiliginden ortaya c¢ikan bir var/olus eylemi oldugunu soyleyebiliriz. Ya da
Eagleton’in formiilasyonuyla sOyleyecek olursak, “Trajedi, kendini Apolloncu
imgelemde atesleyen Dionysoscu bir ictepidir” (Eagleton, 2012: 89) diyebiliriz. insanin
kendi var/olusunu tamamlayabilmesi i¢in soyluluk, yiice olma, agirbaslilik gibi
diyalektik bir aklin, rasyonel bir diizenlemenin i¢inde bulunup ahlaki bir deger
yaratmasi Nietzscheci tragedyanin olumsuzladigi bir durumdur. Nietzscheci tragedya,
yasanilan pathos sonunda gerceklesen katarsis sayesinde bilgiyi, ahlaki ve erdemi
(6rnegin agirbashi olmayl) Ogreten aydinlanmaci bir biling yaratma pratigi degil,
Diyonisyak ruhun aydinlatici 1s18inda bilginin degil bilgeligin pesinden giderek kendini
var eden Zerdiistvari bir Ust-insan olma eylemdir. Diinyanin aydinlatilmasi gerektigini
degil, diinyada olmanin mutlulugunu salik verir. Rasyonalist aklin olusturdugu degerler
biitiinii i¢inde trajik olma hali yasami suglu, varolusu sonlu, insan1 da kusurlu bulan
biitiiniiyle kotlimser bir durumdur ve bu durum, insani temel bir’le biitiinlesme
eyleminden, onun yagamini1 anlamli ve olumlu kilma pratiginden uzaklastiracaktir. Terry
Eagleton’un da belirttigi gibi, “Nietzsche 'ye gore trajedi, bir onarima kosulundan ¢ok,
bir arzulu olma halidir. Trajedinin Dogusu’nda okurlarim yiireklendirir: ‘Yalnizca trajik

varliklar varolmaya ciiret eder.””” (Eagleton, 2012: 52).

Nietzscheci tragedya biitiin bu rasyonel anlayistan uzakta, Dionysosgu ruhla
esriklesip kendini dogayla temel Bir haline getirmesi eylemi i¢inde anlam
kazanmaktadir ve bu eylemi agiga ¢ikaran temel ara¢ da ruhundan tragedyayr doguran
miiziktir. Kaldi ki Nietzsche zaten kitabina verdigi isimle bize bu belirginligi soyliiyor:
Tragedya, mitoslarin uygulamasi olan ritliellerden dogmustur ama kendini ilkin bu
ritiiellerde sdylenen ilahi ezgilerle, yani miizikle ve miizigin tasiyicisi trajik koro ile

ifade etmistir.

Tam da burada, Nietzsche’nin miizikle kast ettigi seyin ne oldugunu anlam

diizleminde belirtmek gerekir. Oncelikle vurgulanmali ki Nietzsche’nin miizikle kast
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ettigi sey, Apollona 6zgii kosullarin simgesi halinde gelismis olan olusumsal bir miizik
degildir. (Nietzsche, 2014: 42). Buradaki “olusumsal” vurgusu, anlagilacagi iizre
rasyonalite tarafindan diizenlenmis ve sistematik bir bi¢im kazanmis miizigi
anlatmaktadir. Nietzsche, Apollonca olan bu tiir miizigi klasik gitarlardan ¢ikan seslere
ya da diizen ve uyumun simgesi olan Dor mimarisine benzetir. Nietzsche’nin miizikle
kast ettigi sey diizenlenmis, belirli bir uyum ve 0Ol¢ii ile ger¢eklesmis miizik degil,
bunun tam tersi, tamamen duygular1 harekete geciren, insani esriklestiren ve anti-
Apolloncu bir ¢ergevede mayanin tiiliinli yirtan, dogal olarak ortaya ¢ikmis Dionisyak
bir miiziktir. Dionysosgu varolus yasama istencinin bir tezahiirii olduguna, insanin
esrime ile kendinden gecip bireylesme olgusunu yiktigina ve hem dogayla hem de baska
insanlarla komiinal diizlemde “temel bir” olduguna gore, bu diizlemden (dogal olarak)
iireyen miizigin de bu ritlielistik varolusu anlamlandiracak eksenlerde olmas1 gerekir ki
Nietzsche’nin miizikle kast ettigi nokta tam da burasidir. Ona gore miizik gercekligin bir

ifadesi olarak biling diizleminde yapilan sey degil, coskunun bir ifadesidir.

“Miizik, sanatlarin tiimii gibi, gortiniis alanmina ¢ikan bir olayin yansimasi degil
istencin dogrudan dogruya goériiniimiidiir... Nesnelligin bir ifadesi degil,
istencin bir ifadesi oldugu i¢in biitiin sanat dallarindan ayrilir.” (Nietzsche,
2014: 102-104).

Bunu vurgulamakla, Nietzsche’nin, sanat1 doguran temel ilke diye 6nemsedigi
seyin de altin1 ¢izmis oluruz: insan1 yagama baglayan, insanda yasama istegi uyandiran
duygusal etkinlik ve cosku. Nietzcheci terminolojide bu tamamen Dionysosla 6zdestir.
Ciinkii Dionysos¢u diizlem, insanin metafiziksel bir eylemidir ve bu eylem, insani
cevreleyen evrenin somutlugu karsisinda, o somutu asip yasamina anlam katabilme
amaci tagimaktadir. Evrenin somutlugunu agma eyleminin en onemli anahtarin1 bu
yiizden coskusal, esrik Ozelligin simgesi olan miizik olusturur. Yagama istencinin
dogrudan bir ifadesi oldugu i¢in de “gergek otesi her olayin ortaya ¢ikisinda kendi

kendinde bir varlik olarak diigiiniilmelidir.” (Nietzsche, 2014: 102).
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Bu aslinda Nietzsche’nin Schopenhauer’in “Isteng ve Tasarim Olarak
Diinya”daki miizige yaklasimini esas aldig1 bir noktadir.!* Bu yaklasima dayanarak
miizigin kavramla iliskisini sorgulayan Nietzsche miizigin dili ile gercekligin ya da
kavramlarin dili arasinda 6nemli bir fark oldugunu belirtir. “Miizik evrenin bir anlatimi
olarak en yiiksek asamada genel bir dildir” ve bu dil, kavramlar gibi tek tek nesnelerle
somut bir iligski kurmaz. Temelde bir soyutluk barindirir fakat bu soyutluk bos ve anlam
dis1 bir soyutluk degildir. Aklin olumsuzladigr duygular, insanin i¢inde Onceden
(apriori) olarak ortaya c¢ikan olaylar, istengler, biitiin disavurma edimleri miizik

sayesinde olanakli hale gelir ve goriiniir olur.

6

avramlar, yalniz soyutlanmis bicimlerin icerdigi goriisten dogar, bu nedenle
nesnelerin  soyulmus dis kabugunu icerir. Buna karsin miizik, her
bicimlenmenin en icten ¢ikip gelen 6ziinii ya da nesnenin yiiregini getirir
ortaya... Kavramlar, nesneden sonra varolan tiimellerdir, buna karsin miizik
nesneden once varolan tiimelleri verir.” (Nietzsche, 2014: 105).

Bununla Nietzsche aslinda miizigin yalnizca tragedyanin temeli oldugunu
degil, ayn1 zamanda miizigin estetik bilimi kategorisinde degerlendirebilecek bir 6zelligi
olmadigint da vurgular. Ki bu da yine Dionysos ve Apollon karsitligi ekseninde ele
alinmas1 gereken bir yondiir. Giizelligin tanrisi1 olarak Apollon estetik bir diizenlemedir.
Oysa esrikligin, istencin ve duygularin ifadesi olarak Dionysos estetik dist bir varolus

zeminini ifade etmektedir.

Miizik eger nesnelerden oncesine aitse ve duygularin bir ifadesi olarak kendini
var eden metafizik bir dilse, bu da onu sanati doguran temel bir ilke haline getiriyorsa,
bu durumda miizigi biitiin sanat dallarindan ve diger sanatlarin isleyis 6zelliginden de
ayri bir kategoride degerlendirmemiz gerektigi anlamina gelir. Ayr1 kategoride
degerlendirilmelidir, ¢linkli miizik kendiliginden olan ve dogan bir coskunun dolaysiz

irtinii olarak hicbir 6l¢iiye, diizene ve kaliba oturtulamayacak kendine ait bir dogaya

14 Miizigin diger biitiin sanatlardan c¢ok farkli ve ayriksi bir noktada oldugunu sdyleyen
Schopenhauer, onun gergekligin biitlinityle disinda, idealarin bir taklidi olmadigini1 ve onlar1 yeniden
iretmedigini sdyler. Ona gore miizik, “biiyiik, parlak bir sanattir. Miizigin insanmin en derin dogasi
tizerindeki etkisi ¢ok ¢ok giicliidiir. Yetkin, evrensel bir dil olarak, insanin en derin bilincinde
derinlemesine, tam olarak anlasilir. Oyle ki onun agikhgi algilamir diinyanin kendisini bile geger... Miizik
istemenin dogrudan nesnelesmesi, dogrudan kopyasidir. Dolayisiyla Miizik (baska sanatlar gibi)
idealarin kopyasi degil, istemenin kendisinin kopyasidir.” (Schopenhauer, 2009: 129-130).
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sahiptir. Oysa estetik bilimi, bir diizenleme egilimidir ve bu diizenleyici egilimin
kendine 0zgii yasalar1 vardir. O yasay1 belirleyen durum, esrime ve cosku degil, aklin
belirlenimiyle sekillenen duygulardir. Estetik, bir sekillendirme egilimidir ve kendini
begendirme lizerine kurgulanir. Bu anlamiyla giizelligin, estetigin 6ziinde diizen, 6l¢ii
ve uyum vardir. Bu ¢er¢evede olusturulmus miizik o yasanin ahengine sahiptir. Boylesi
miizik Apolloncudur. Cosku ve esrimeyle yapilan miizik hi¢bir diizen, 6l¢ii ve uyumla
sinirlandirilamaz. Onda bir Olgiisiizliikk, basina buyrukluk hakimdir. Estetik yasalar
cercevesinde olusturulmus miizik dinleyene zevk vermek, onda haz uyandirmak igin
yapilir. Oysa Dionisiak miizik dinleyene zevk verme amacindan ¢ok, esrik duygulari
uyandirarak dogayla bir olmanin, tanrilarla insanlar arasinda giicli duygu baglarinin

olusmasinin manevi zeminini besler.

“Miizik... evren varliginin dolaysiz bilgisinden, onun usundan bilingsiz olarak
ctkmigtiy, bu nedenle bilingli bir goriisle ilgisi yoktur, kavramlar yoluyla
olusmus bir oykiinme degildir: yoksa miizik ozii, istenci dile getiremez.”
(Nietzsche, 2014: 105).

Ozii ya da istenci dile getirmeyen miizik, estetik baglamda ele alinan miiziktir
ve haz verme amaci gittiglinden Dionisiak Oziinden wuzaklasarak yozlagmaya
ugrayacaktir. Bu durum, Dionysoscu esin ile Apolloncu diis birlikteliginin onceligi,
sonraligin1 da ele almamiza neden olur. Nietzscheci paradigmaya gore cosku ve esin,

olus fikrinin temelidir. Cosku ve esini ortaya ¢ikaran temel ara¢ da miiziktir.

Schiller’in, siirin miizige dayanan bir diizen oldugu savimi destek alan
Nietzsche, bu savi daha da ileri gotiiriir ve biitliin antik¢ag siirinin en 6nemli olay1
olarak, her yerde dogal bir zemini olan miizikli siirin varligindan séz eder. Insanm,
(Nietzsche ozan diye belirtir bunu) temel bir’le biitlinlesmesinin goriintiisiinii ortaya
koyan sey miiziktir. Nietzsche’ye gore bigimden, yani Apollonculuktan 6nce yansiyan
ilk sey, trajik durum, yani temel acidir ve insan temel bir’le bu acist yiiziinden
biitiinlesmistir. (Nietzsche, 2014: 36). Trajik durum (temel ac1) ise ilkin Dionysos’la
birlikte yasanan bir durumdur. Bu durum insanin kendinin farkina vardigi,
Nietzsche’nin tabiriyle, “uyuyan bir kimsenin yeni bir bigime girdigi” bir varolma
halidir. Iste bu varolma halinin goriiniir duruma gelmesi Apolloncu halle gergeklik

kazanan bir olus’tur.
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“Dionysos’un... igip sizmis, uykuya dalmis toplulugunun goriiyoruz, simdi
Apollon ona yaklasiyor, defneyle dokunuyor. Uyuyan bir kimsenin Dionysosca
miizigin etkisiyle biiyiilenmesi ¢evresinde goriintii kivilcimlar: sigratir, burada
en yiiksek agilim icinde tragedyalar ve drama 6zgii dithyramboslar adi verilen

lirik siir ortaya ¢ikar.” (Nietzsche, 2014: 36).

Iste ortaya cikan bu lirik siir, halk siiridir ve Nietzsche bu siirde anlatilan,
birbiriyle es zamanli ilerleyen diis olayin1 ortaya ¢ikaran temel aracin ezgi oldugunu
vurgular. Bu nedenle Nietzsche’ye gore ezgi ilk ve genel olandir ve siiri kendi 6ziinden
dogurarak yeniden ve yeniden yaratir. (Nietzsche, 2014: 41). Bu anlamiyla Dionysoscu
esin, yani miizik biitiin diger sanatlarin 6ncesinde varolmus, doganin kendi i¢inden
dogal olarak c¢ikip, kendinden sonraki biitlin sanatlar1 da dogurmustur. Miizigin
dogurdugu biitiin sanat dallar1 bu yiizden estetik kategoride degerlendirilebilir, fakat

miizik degerlendirilemez. Dionysosguluk bu yiizden varolus itibari ile esasen miizik

sanatidir ve tragedyanin ruhunu olusturur.

“Miizik, isteng¢ dili olarak dolaysizdw, bizim diis kurma giiciimiizii
uyandirdigint - seziyoruz. Miizik, bize seslenirken gériinmiiyor, canlilikla
devinen tinsel evreni bigcimlendiriyor, evreni (...) bir ornek iginde
govdelestirerek oniimiize koyuyor. Miizigin gercgek etkisi altinda, goriiniim ve
kavram daha yiiksek bir anlamlilik kazanir. Béylece Dionysos sanatt Apollonca
sanat olanaklart iizerinde iki yanli etkide bulunur: Miizik, Dionysosg¢a
genelligin ozdes goriistinii etkiler, ote yandan benzer tiirdeki goriiniimii de en
yiiksek anlamlilik i¢inde ortaya ¢ikarir.” (Nietzsche, 2014: 105).

Tim bu durum, tragedyanin neden miizigin ruhundan dogdugunu,
Nietzsche’nin neden, “Baslangigta tragedyanin koro tarafindan seslendirilen uzun bir
sarkidan baska bir sey olmadigi herkesge bilinir...” (Nietzsche, 2011a: 14-15) dedigini
bize agik olarak anlatmaktadir. Burada bir vurgunun daha alt1 ¢izilmektedir; koro.
Nietzsche, “Tragedya baslangi¢ta yalniz ‘koro’ydu, ‘dram’ degildi.” (Nietzsche, 2014:
56) der. Bu belirleme, tragedyanin ilk hali ile onun drama doniistiigii Apolloncu dénem
arasinda kritik ayrimi1 da vurgular. Tragedya ilk basta koro’ydu, ¢iinkii Dionysos’un
acilarmin ifadesi olan ezgilerin ve lirik siirin tasiyicistydi. Nietzscheci tragedya kendini
gercege Oykiinme, mimesis iizerine degil, gerceklikten kurtulma, onu agma, mevcut
benligi yikma {izerine kurguladigindan, koro da gercegin tastyicisi degil, Dionysos’un

acisini ve trajikligini anlatan miizigi disa vurandir.
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Insam gercekligin yikici, kétiimser etkisinden uzaklastiran ve onu kendine
Ozgii bir olus alani i¢inde var eden Nietzscheci tragedya insana yasama nedeni veren
0zgiil bir konuma sahiptir. Bu Dionisyak durum varligin sinirina bir meydan okuma,
kendisi ile dis diinya arasma sinir ¢ekip kendi olus durumunu yaratma eylemidir. Iste
trajik koro, tragedyanin bu 6zgiil konumunun etrafina riilmiis bir koruma duvaridir.
Duvarin i¢inde gerceklesen sey, miizigin ve ickinin etkisiyle esriklesip kendinden
gecmis ve yalnizca kendine isaret eden, izleyen ve izlenen ayriminin olmadigi, komiinal
bir yeniden-varolus ya da anti-kotiimser bir olus halidir. Trajik koronun yaptigi sey
duvarm igindeki bu anti-kotiimser olusun tasiyicihifim yapmaktir. Izleyen ve yapan
ayrimi olmadigina ve varligin mimetik bir temsili gergeklestirilmedigine gore, o halde
koro ne ideal bir seyircidir ne de sahnenin yiiksek diizeydeki kisilere ayrilmis yerin
karsisinda konumlanan halki simgelemektedir. Koro “ideal seyirci” degildir. Ciinkii,
“sahne olmadan, kendi kendine ortaya ¢ikan koroyla, ornek seyirci korosu birbiriyle
bagdasmaz.” (Nietzsche, 2014: 47). Ciinkii Antik Yunan’da bizim bildigimiz anlamda
bir seyirci yoktur. Duvarin i¢indeki sanatsal diinyay1 miizigiyle yaratip onu seyreden de
ayni topluluktur. Nietzscheci tragedyanin komiinal olmasinin anlami da zaten budur.
Nietzche bu durumu, riiya goriirken, riiya gordiigiinii hissetme eylemine benzetir. Bir
anlamiyla trajik koro, canlandirdig: rolii ayn1 zamanda bir gbézlemci olarak izleyebilen

bir oyuncudur ve Nietzsche buna “Dionysosca sanatgilik” der. (Nietzsche, 2011a: 37).

Koroyu olusturan kisiler, yar1 insan yar1 ke¢i bedenli Satyrleri sembolize
etmektedir, bu yiizden koro Satyr korosu olarak adlandirilir. Bu mitolojik figiirler
Dionysos’un dostlaridir ve tipki Dionysos gibi sarap icip dans ederler. Satyr korosu bu
noktadan bakildiginda siradan bir miizik korosu degil, Dionisyak bilgeligi anlatan trajik
bir korodur. “Satyr, bir Dionysos oyun toplulugu olarak, dinsel gergeklik icinde,
tapinma ve soylence kutsalligi altinda yagar. Tragedya onunla baglar, tragedyanin

Dionysos¢a bilgeligi ondan soz eder.” (Nietzsche, 2014: 48).

Satyr korosunun soz ettigi bilgelik, Silenos’un bilgeligidir. Silenos, yaslanan
Satyrlere verilen isimdir ve Dionysos’u yetistiren de bir Silenos’tur. Oliimiin ka¢inilmaz
oldugunu ve hi¢ dogmamis olmanin insan i¢in en i1yi sey olacagini bilen Silenos, Antik

Yunan insaninin karsisina Dionysosca bir varolusu sunar. Nietzsche, “Grek, korkusuz
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bir tutumla kendi orman insaminin ardina diismiis” (Nietzsche, 2014: 51) derken, ondan
Dionysos’un bu trajik durumla nasil basa ¢iktigini 6grendigini vurgular. Ciinkii “Satyr
korosu Dionysos toplulugunun bir goriisiidiiv.” (Nietzsche, 2014: 53). Onun sayesinde
act ¢cekmek kaniksanir ve boylece insan, Satirik koro sayesinde dis diinya ile arasina

duvar ¢ekerek varolusuna deger katar.

“Dionysos adina diizenlenen bayramlara katilan topluluk bu tiir tinsel
davranislar ve bilgilerin etkisi altinda kivang duyar: Onlarin giicii, kendilerini
gozleri oniinde degistiriv, onlar kendilerini doganin yeniden ortaya konulmus

tistiin uslari, Satyrler olarak goriirler.” (Nietzsche, 2014: 52).

Bu biitiiniiyle coskunsal bir varolustur. Miizigin yarattigi bu cosku hali,
doganin i¢inden dogal olarak ortaya ¢ikmis Satyr korosu ile ifade bularak, sonsuz
yasama duyulan gercek Otesi istenci ortaya g¢ikarir. Nietzscheci tragedya kendini bu
eksende vareder ve bu eksen, tragedyanin i¢cinden dnce miizigin ¢ikarilmasi ile sonra da
rasyonel aklin tirlinii olarak Oykii ve olay dizisinin girmesiyle bozulur. Bu,

Nietzsche’nin “dram” dedigi durumda ortaya c¢ikan bir diizenlemedir ve bunun

sorumlusu da Nietzsche’nin “miizik kovucu” (Nietzsche, 2014: 109) dedigi Sokrates’tir.
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1. 3. Nietzsche’nin Tragedyadaki Rasyonalist Doniisiimle Hesaplasmasi

Tragedyanin Dogusu, tragedyanin nasil ve nereden dogdugunu icerdigi kadar,
neden ve nasil 6ldiigiiyle de ilgilenmektedir ve aslinda diyebiliriz ki kitap kendini daha
cok da tragedyanin nasil 6ldiigilinii anlatmak, kanitlamak iizerine kurgulamistir. Her ne
kadar 1886 yilindaki baskinin 6ns6ziine yazdigi “6zelestiri girisiminde” kitabin karisik,
sikici, mantiksal tutarliktan yoksun ve alabildigine Hegelci koktugundan yakinsa da iki
diizlemi belirginlestirmesi agisindan kitabi 6nemli buldugunu belirtmektedir Nietzsche.
[lki, Yunanhlar agisindan énemli olan Diyonisyak varolusu Antik Yunan sanatinin (ve
aslinda genel olarak sanatin) kokeni olarak tarif etmesi acisindan ve ikincisi, bu kiiltiirii

¢oOziip dagitanin Sokrates oldugunu vurgulamasi agisindan.

Nietzsche’ye gore tragedyanin asal dogasindan uzaklasmasi ve oliimii, onun
6ziinde bulunan Diyonisyak olgunun c¢ikarilip, yerine Apollonculugun yerlesmesiyle
gerceklesir. Bunu, “Miizigin iistiin usunun tragedyadan kacgtigi dénemde, soziin en dar
anlamiyla tragedya 6lmiistiir.” (Nietzsche, 2014: 111) diye tarif eden Nietzsche’ye gore
miizigin istiin aklinin temsilcisi Dionysos’tur. Bu durum, suni bir sekilde iiretilen
iyimserlikle ortadan kalkmistir. Daha dogrusu iyimserlik duygusu, tragedyanin
dogasinda varolan ve insanlarin kaniksayarak, bir anlamiyla bilgelikle astig1 kotiimser

duygunun yerine gecgerek yapay bir biling yaratmistir.

Kotiimserlik ve iyimserlik iki farkli varolus paradigmasidir ve trajik durumu
anlamak acisindan onemlidir. Trajik olanin ve tragedyanin dogasinin kotlimser, yani
pesimist oldugunu belirten Nietzsche, Antik Yunan insaninin bu sayede yasamin
caresizligini Zerdiisvari bilgelikle kaniksadigim vurgular. Tyimserlik, yani optimizm ise
yasamin i¢ine sonradan dahil edilen, insan1 gercek anlamda mutsuzluga siiriikleyen bos
bir inang, akilci bir durumdur Nietzsche’ye gore. Bu sayede Antik Yunan insani,
yasamin i¢inde caresizce mutlulugun yolunu arayan ve bunu da bilgiyle ¢ézmeye

calisan bir pratigin icine sliriiklenmistir.

“Acima duygusunun derin kaynagindan ortaya ¢ikan tragedya, dogasi geregi
kotiimserdir (...) oysa konusma, dogasi geregi iyimserdir: Sebep ve sonuca
inanir, dolayisiyla da sug ve ceza, erdem ve talihin zorunlu iliskisine inanir (...)
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Tragedya, iyimser diyalog ve etik yiiziinden ¢cokmiistiir.” (Nietzsche, 2011a: 32-

33).

Bu, Nietzsche ic¢in biiyiik bir dekadanstir. Ciinkii bu durum Antik Yunan
uygarligimin felsefi ve kiiltiirel paradigmasinda onarilmaz yariklar agmis, hayati anlaml
kilabilmenin yollarin1 var eden trajik olustan uzaklasilarak ¢okiis yasanmistir. Bu
yiizden Nietzsche’ye goére, Dionysosgu bilgeligin yerini Apolloncu bilginin almasiyla,

tragedyanin 6liimii trajik bir bicimde ger¢eklesmistir.

Yukarida, Nietzscheci tragedya olgusunu acarken, Nietzsche’nin temel
kaygisinin tragedyanin nasil olustugunu arastirmaktan c¢ok, varligin ne oldugu
sorusunun pesine diistiiglinii, onun cevabini ararken tragedyanin nasil dogdugunu da bu
minvalde acarak gelistirdiginden s6z etmistik. Nietzscheci felsefe, bu anlamiyla sanatla
es gudiimli ilerleyen bir momente sahiptir ve birbirinden pek de ayirdedilebilecek bir
durum degildir. Ciinkii Nietzsche’nin varlik meselesine buldugu cevap Dionysoscu
olma halinde, Dionysos¢u olma halinin anlamsal karsiligi da kendini sanatsal olusta
bulmaktadir. Antik Yunan insanmnin varolussal caresizligine anlam katma eyleminin
simgesel karsiligi Dionysos’tur ve Dionysos, trajik olma halinin kabulii, acinin
igsellestirilerek kaniksanmasi anlaminda kotiimser bir felsefenin de zeminidir. Yukarida
da belirtildigi gibi kotiimserlik olumsuz/umutsuz bir durumu anlatmak igin bir
tanimlama degildir. Daha dogrusu bu duruma gonderme yapmaz. Bu ylizden Nietzsche
onun bu yoniinii vurgulamay1 ithmal etmez: “Trajik sanat¢i kétiimser degildir, tam da
kuskulu ve korkung¢ olan her seye evet diyendir, o Dionysos¢udur.” (Nietzsche, 2015:
24). Demek ki kotiimserlik, Dionysoscu bilingle gercegi algilama, anlama ve onu duygu
ve esrimeyle kendi iginde yeniden var ederek onunla biitiinlesmeyi imleyen bir
kavramsallastirmadir. Akilla yaratilmis sahte bir iyimserlik duygusundan ziyade,
hislerle olusmus ve kaniksanmig bir trajikligi; bu anlamiyla da yasama nedenine diis

yoluyla deger katmanin zeminini désemektedir.

“*Dionysos¢a evet’ baskalarimin acisindan sadistce bir zevk almak demek
degildir. Daha c¢ok, simdiden ¢ok gelecege deger vermektir. Diinyanin olus
halinde olmasindan mutluluk duymak, seylerin hep degismekte olusundan,
gelecegin hep gelmekte, simdinin hep gec¢ip gitmekte olusundan mutluluk
duymak demektir. Simdide varolan her seyden kopmak demektir. Bu,
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baskalarina kars1 kiintliik olarak goriilecektir kaginilmaz olarak. Amor fati ya
da bengi doniisten Nietzsche'nin kastettigi buydu” (Dienstag, 2008: 142).

Nietscheci paradigmada bu, karsiligini Dionysos’ta buldugu Antik Yunan
insaninin sanatsal, askin felsefi eylemini imler. Insanin varolus problematigine buldugu
cevap bu iki diizlemde gerceklesmistir. Mitten ritiiele, ritlielden Diyonisyak olusa dogru
ger¢eklesen bu coskunsal eylemliligin kesintiye ugramasi, rasyonel aklin pek c¢ok
noktada devreye girdigi anda baslar ki bu aym1 zamanda felsefede paradigmatik bir

kirilmadir.

Bu doneme gelinceye kadar felsefe, 6zellikle Thales’ten baslayarak, iki temel
meseleyi kendine sorun edinmistir. Ilki, varligin ilk maddesinin ne oldugu, ikincisi, olus
meselesi. Bu, esasen dogaya yonelik bir felsefi bakis acisidir ve insandan ¢ok dogayla
ilgilenilmigtir. Bunda, mitsel diisiincenin etkisinden tam olarak kurtulamamis olmanin
da pay1 vardir. Rasyonal diisiinceyle birlikte felsefe, doga temelli diisiinceden insan
merkezli diislinlise kaymistir. Bu biiyilk ve Onemli degisim ile Antik Yunan’da
toplumsal, siyasal diizlemde yasanan degisim ve doniisiim arasindaki paralellik es
gecilemeyecek denli &nemlidir. M.O. 5. yiizyilda, dnce Pers akinlariyla, bu akinlari
savusturduktan sonra da otuz yil siiren Pelepones savaslariyla cebellesen Yunanistan ve
ozellikle de Atina, bir dizi siyasi ve iktisadi olusumlarla kendini yeniden dizayn etmistir.
Bu dizaynin en 6nemli yonii ise, yeni toplumsal, siyasal olusumu saglamlastiracak

nitelikli insan yetistirmektir.

“5. yiizythin ortalarinda Atina’daki demokratik bir gelisme, belli bir yetisme
gereksemesine de yol agmistir. Bundan dolay, bilgi de pratik-sosyal bir deger,
bir gii¢ olmustu. Demokratlasan Atina’ya simdiye kadarki egitim sistemi artik
yetmiyordu. Herkes yeni duruma ayak uydurabilmek, bunda bir rol
oynayabilmek i¢in daha ¢ok bilmek istiyordu. Bu da ‘basarili yurttas nasil
vetigir?’ sorusunu, bu egitim sorununu ortaya koymustu.” (Gokberk, 1993: 42).

Doga felsefesinden, merkezinde insanin yer alacagi ahlak ve siyaset eksenli
felsefeye yonelimin temel zemini bdylesi bir ihtiyacin {iriinii olarak sekillenir. Aslinda
donemin ihtiyaglarina ydnelik rasyonalist bir diizenlemedir bu. Rasyonalizmin (ve
Sokrat¢iligin) en biiylik diigmani olan Nietzsche de bunun zorunlu bir diizenleme

oldugunun farkindadir.
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“Akilcilik o zamanlar bir kurtarict olarak diistintilmiistii, ne Sokrates’in ne de
‘hastalarmmin’ keyfine kalmisti akilct olmak — zorunlu, kaginilmazdi, onlarin son
caresiydi bu. Tiim bir Yunan diisiinmesinin, kendini akilciligin iistiine atisindaki
fanatizm, bir acil durumu ele veriyor: tehlikedeydiler, tek bir secenekleri vardi.
Ya yok olmak ya da abes — akilci olmak.” (Nietzsche, 2015: 16).

Gerek filozoflar i¢in ve gerekse siyasal iktidar i¢in Onemli problem artik
varolus sorunu degil, varolan insanin nasil olmasi gerektigidir. Marksist terminoloji ile
sOylersek, alt yapi1 iist yapiyr ilk kez, sistematik olarak bu donemde belirlemeye

baslamistir.

“Atina’da her yurttas devletin iglerini yonetmede etkin bir rol oynama sansina
sahip oldugu duygusuna kapilabiliyordu. Bu da (...) kisinin siyasal yasamda
basaritli olmasim saglayacak sanatlar hakkinda ¢ok sey ogrenme tutkusunu
gli¢lendirdi.” (Guthrie, 1999: 70).

Iste bu Ogretme eylemi, “bilgelik ogreten kisi” anlamina gelen Sofistler
tarafindan gerceklesmeye baslar. Fakat Sofistler’e gore salt gerceklik diye bir sey
yoktur, olsa bile insanin her seyi bilmesi pek miimkiin degildir. Her seyin 6lgiisii insan
olduguna gore algilanan seyler de subjektif olacaktir. Bu nedenle her seye siipheyle
yaklagmak gerekmektedir. Felsefe tarihinde siiphecilik (septisizm) olarak adlandirilan
diisiince ¢izgisinin mimarlar1 olan Sofistler dogru bilgiye ulasma konusunda olumsuz
diisiinseler de, insan merkezli diisiinme anlayisinin da mimarlaridir ve bu nedenle
Sofistlerin temel amaglarindan biri, yeni yagam bicimine uygun becerikli, yararli, bilgili

ve erdemli yurttaglar yetistirmektir. (Gokberk, 1993: 42, 44).

Sonradan, Sokrates’le birlikte temel algi bigimlerinden biri olacak olan
“erdemli insan” vurgusu bdylece ilk kez Sofistler tarafindan dile getirilir. Erdemli insan,
anlasilacagi iizre, yeni toplumsal kosullara uygun ve onun gerekliligini yerine getiren
insandan baskasi degildir. Baz1 kuramcilar, 6rnegin Ernst Hans Gombrich, bu dénemi
“sanatin biiyiik uyanigi ve ozgiirliige kavugmasi” (Gombrich, 2014: 98) olarak nitelese
de Nietzsche pek bu goriiste degildir. Nietzsche’ye gore felsefe artik varolusun anlamini
aramaktan uzaklasip, varolusu yasamin i¢ine hapseden bir gerceveye biirlinmiistiir. Bu
yiizden de ilkin, varolus denilen olgu, sonsuz bir devingenlikten sonlu bir anlayisina
yerini birakmis ve yasam, dogum ve 6liim arasinda gerceklesen sonlu bir durum olarak

gorilmistiir. Felsefi diizlem bu olunca, toplumsal diizlemde de yasam kusurlar1 olan bir
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sey olarak anlasilmaya ve kusurlarin giderilmesi i¢in varolusun i¢inde sug¢ islememeye
yonelik biling dogmustur. “Kendini bilen” insanin kusurlar1 olmayacagi i¢in yasam
anlamli olacaktir, gibi iyimser anlayls dogmustur fakat bu, sahte ve suni bir ayrimdir.
Varolus, iyilik ve kotiiliik gibi diyalektik bir diizleme tasinarak ahlaki degerler
yaratilmigtir. Felsefedeki bu paradigmatik degisim, haliyle tragedyada da karsiligini
bulur. Bu karsilik Apollonculuktur. lyimserligin k&tiimserlik iizerindeki zaferi,
Apollon’un Dionysos iizerindeki zaferi; Apollon’un Dionysos iizerindeki zaferi de
rasyonel aklin mitik olan duygu ve coskunun fizerindeki tahakkiimii anlamina
gelmektedir. Iste ilkin felsefi diizlemde, sonra ise basta tragedya olmak iizere, biitiin
diizlemlerde hakimiyetini kuran bu anlayis Antik Yunan diinyasina biitiinsel olarak

Sokrates’le girmistir.

Sokrates, sofistler gibi gelenek ve toreler {izerine diisiinmeyi kendisine amag
olarak benimsemis olmasina ragmen, sofistlerle baslayan “bilginin 6nemi” meselesini
ciddi ve bilimsel diizlemde ilk ele alan kisi olarak felsefe diinyasina damgasini vurmus
bir filozoftur. Hayatin temel akis ve normlarini, gelenekteki belirsiz yaklasimlari
yalnizca akilla ele alip elestirmek ve aydinlatmak gerektigini diisiinen Sokrates’e gore,
akil olciitlerine vurulmadan biitiinsel bir dogruya ulasmak pek miimkiin degildir. Bu
anlamiyla, insan1 her seyin Ol¢iisii olarak ele alan sofistlerin yaklasimini 6znelci bulan
Sokrates, bu yolla dogru bir bilgiye ulagilamayacagimi diislinerek onlardan ayrilir.
Sokrates’in bu anlamda en temel amaci herkes i¢in gegerliligi olabilecek saglam ve
giivenilir bir dogruya ulasabilmektir. Bu ylizden de bilgi sorununun bilimsel bir
diizlemde ele alinmasi gerektigini savunur. Bilgiyi epistomolojik anlamda ele almasiyla

da onlardan tamamen ayrilir.

“Salt dogru vardir, insan bu tiimel, salt dogrular: 6grenebilir, bilgi sahibi olur,
bilim yapar. Bilgi rélatif sekillerde tezahiir etse bile, insan ruhunun evrensel
ruha yaklagsmaswyla, saglam, herkes icin gegerli olan bilgilere ulasmak
miimkiindiiv, boylece Sokrat doxa (sani) karsisina episleme (bilgi) yi
koymaktadir.” (Oktem, 1974: 367).

Sokrates i¢in giivenilir ve herkes i¢in gecerliligi olan bilgi, “dogru bir yasayis
nedir ve nasil olur?” sorusunda karsiligin1 bulur. Kierkegaard da Sokratg1 felsefenin,

“hakikatin 6grenilip 68renilmeyecegi” sorusu iizerine yiikseldigini sdyler. (Kierkegaard,
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2005: 13). Bu sorunun karsiligint bulmak i¢in de insandan ve onun hayatinin en temel
sorunlarindan baska bir seyle ilgilenmemistir. Ozellikle de insan ahlaki iizerine
diistinmistiir Sokrates. Onun i¢in bilimsel dogru, insanin ahlaki yonden kendini
egitmesi ve yetistirmesidir. Yaratilmaya calisilan yeni degerler i¢inde insanlara pek ¢ok
yeni kural ogiitlenmektedir ve ahlakli olmak da bunlarin basinda gelmektedir. Bu
anlamiyla Sokrates’in ahlakli insan i¢in temel ¢ikis noktasini erdem kavrami olusturur

ve ona gore, erdem ile bilgi 6zdes ve ayn1 seydir.

“Bilgili olamn yeterli, iistiin olabilecegi anlasilmist. Iste Sokrates, bu kaniyi
ahlaka aktarmakla, bu duruma en keskin anlatimini kazandirmisti: Ahlakta da
tistiin, erdemli olmak bilgiye baglhdwr; ancak dogru bilgi — ama gergekten de
dogru olan bilgi — dogru eyleme vardirr. Boylece, ahlakliligin 6zii, ‘iyi’yi
bilmek oluyordu. Artik felsefe, herkes icin gecerligi olan ‘iyi’nin yasasi
tizerinde bir diisiinmedir. ” (Gokberk, 1993: 50).

Sokrates’in bilgi, erdem ve ahlak arasinda kurdugu bu bag, insanin yasam
icinde nasil davranmasi ve nelere dikkat etmesi gerektigini, dogru bir yasayisin hangi
saiklerle gerceklesecegini vurgulamasi agisindan 6nemlidir. Ciinkii insan salt bedensel
bir varlik degil, icinde tanrisal bir ruh barindiran ve ruhu tanrisal olanla bulugmaya
uygun bir varliktir. Insanin ona ulasabilmesi icin uslamlama yontemiyle dogru bilgiye
ulagmasi sarttir. Bu bir anlamiyla insanin varolusuna siir ¢ekmek anlamina gelmekte,
irade tizerinde akli tahakkiimii dogurmaktadir. Kotiiliiglin en temel sebebinin bilgi
eksikliginden kaynakli oldugunu vurgulayan Sokrates, bilgili olundugu takdirde insanin
kotiilikten de uzak kalacagini diisiiniir. Insan1 yasamin i¢inde mutlu yapan sey iyi
olmasi, 1yiligin en temel sart1 da insanin bilgili olmasidir. Bu yiizden de Sokrates’e gore

“erdem bilgidir.” Bu sav Sokrates’i bir baska sonuca gotiiriir. “Eger erdem bilgi ise,

erdemsizlik ya da kotiiliik yalnizca bilgisizlikten kaynaklanir.” (Guthrie, 1999: 82).

Sokrat¢1 diisiince bicimine gore bilgi bir yerde varolan bir sey degil, stirekli
aranilmasi gereken bir seydir ve akil bu noktada devreye girer. Gergek bilgi ancak
tiimevarimsal akil yiirtitmeyle bulunabilir. Bunun i¢in de insanin 6ncelikle higbir sey
bilmedigini kabul etmesi gerekmektedir. “Tek bildigim sey, hi¢bir sey bilmedigimdir”
sOziinli diistur edinen Sokrates’e gore ki bu soz felsefe tarihine Sokratik ironi olarak

gecmistir, higbir sey bilmediginin 6n kabuliiyle hareket eden insan gergek bir bilme
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eyleminin de i¢inde olacak ve evrensel dogruya ulasabilecektir. Sokrates’in Apollon
tapinaklarinda yazan “kendini bil” glidiinii referans almasinin nedeni budur. Cilinkii
bilme eyleminin ana amaci, insanin evrensel ruh olan ve degerler siralamasinda ilk
basamaklarda yer alan adalet ve ahlakin temsil olundugu Tanrisal ahlaka ulagmaktir.
Insan ruhu “evrensel ruhla iliski halinde oldugundan ‘kendini tammak’, ruhun
derinliklerine inmek, evrensel ruhla ézdeslesmek, bilim yapmak demektir.” (Oktem,
1974: 367). Bu anlamiyla, Sokrates’e gore bilgisizligin en 6nemli nedeni, insanin
kendini bilmemesinden kaynaklanmaktadir. O halde kendini bilen insan ahlakli, ahlakli
insan erdemli, erdemli insan da Tanrisal olan evrensel ruhu kavramis ve evrensel

dogruya ulasmis insandir.

Sokratik diistince bu felsefi dizge Tlzerinden hareket eder ama bunun
tragedyaya ne gibi etkisi olmustur da Nietzsche, “Grek tragedyasinin, adina Sokrates
denilen yeni dogurulmus bir cinle yere serilip” (Nietzsche, 2014: 78) oldigini
sOylemistir? Bu felsefi diisiiniis (ya da bir filozof) tragedyay1 hangi noktalarda sekteye

ugratmistir ya da ugratabilir?

Nietzsche’nin itiraz ve reddiyesinin temelini, genel olarak diisiince bi¢iminin
Sokrates eliyle rasyonalist akla kaymas: olusturur. Bu durumun kaginilmaz yansimasi
tragedyadaki agirlik merkezinin Dionysos ve Apolloncu birlikten Apollonculuga
gecmesi; tragedyanin temelini olusturan ve Antik Yunan insaninda yasamin ¢aresizligine
bir neden ve umut olarak buldugu Dionysosc¢ulugun biitlinliyle saf dis1 birakilmasidir.
Nietzsche’ye gore gerceklesen sey paradigmatik bir kirilmadir. Sokrates’le birlikte
duygularin yerini saf akil, kotiimserligin yerini iyimserlik, bilgeligin yerini bilgi, esrik
insanin yerini kuramsal insan, birlikteligin yerini diyalektik celiski ve karsitlik almigtir

¢linkii.

Higbir sey bilmedigini sdyleyen Sokrates’in, o donemin Atina’sinda yaptigi
elestirel gezileri sirasinda, insanlarin bilgi diye i¢giidilye dayanan verilerle hareket
ettigini, i¢glidiiyle elde edilmis bilginin de yanlis ve yaniltict olacagini fark ettigini
sOyleyen Nietzsche’ye gore Sokrates’in temel yanilgisi iste bu i¢giidiiyii reddetmesi ve

onu giivenilmez bulmasidir.
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“Yalnizca ‘iggiidii’ sozciigiiyle Sokratesgi egilimin yiiregine, odagina deginmis
oluyoruz. Sokrates¢ilik yasayan sanati su¢ladi, arastirici bakisini yonelttigi
yverde bilginin eksikligini, bu eksiklikten dolayi, edinilmis bilgilerin i¢sel
bakimdan yanlis oldugunu gordii. Boyle bir goriisten yola ¢ikan Sokrates kisi
varligini yeniden diizenlemek gerektigine inandi. Béylece, kendini biiyiik
gormeden kaynaklanan bir tutumla, bambaska bir kiiltiiriin, sanatin onciisii
olarak, bir evrene giren birey oldu.” (Nietzsche, 2014: 86).

Nietzsche icin ig¢giidiiniin reddedilmesi, duygularin ve coskunun hige
sayllmasi; duygularla olusmus coskunun hige sayilmasi ise Dionisyak varolusun yok
edilmesidir. Eger Sokrates i¢in bilgi her seyin temeli ise ve duyularla elde edilen bilgi
biiyiilk bir yanilsama anlamma geldiginden aklin kullanilmasi zorunluysa, o halde
insanin yapmasi gereken en dnemli sey bilme eylemini gerceklestirmek; bunun icin de
aklin1 kullanmak ve duyular alanindan uzaklasmaktir. Béylece Antik Yunan insaninin
diisiinsel ve eylemsel etkinligi goriinenler diinyasi i¢ine hapsedilmis, varlik rasyonel
akilla sinirlanmistir. Nietzsche i¢in sorunun sistematik olarak yasandigi asil yer de,
felsefenin varlik ve olus sorunundan, diinyevi olan1 diistinmeye, reel durum {izerine kafa
yormaya baslanildig1 bu yerdir. Reel durum iizerine kafa yormak zorunda kalan insan,
kendi varligiin selameti i¢in bu nesnel, goriinenler diinyasi i¢cinde bazi ahlaki gorevler
yaratmak ve onlara uymak zorunda kalacaktir. Erdemli olmak bunlardan biridir ve
erdemli olmanin kosulunu belirleyen de goriinenler diinyasindaki biiyiik oranda politik
ve ideolojik diizlemdir. Bu diizlem, erdemli olmasi gereken kisiye, erdemli olunursa
mutlu olunabilir gibi, suni bir iyimserlik alan1 yaratir. Clinkii onun 6ntindeki tek secenek
artik erdemli bir yurttas olup ahlaki ylikiimliiliikleri yerine getirmek, bos inanclarla

ugrasmamaktir. Bunlar1 yerine getirmeyen yurttas suclu ve kusurludur.

“Erdem bilgidir, bilgisizlikten ancak su¢luluk dogar, erdemlilik mutluluktur:
Iste tragedyamn Sliimii iyimserligin bu iic temel ilkesindedir. Ciinkii erdemli
kahraman diyalektik¢i olma geregindedir, simdi erdemle bilgi, inan¢la ahlak
arasinda kaginilmaz ve agik bir baglantinin kurulmasi geregi var.” (Nietzsche,

2014: 92).

Boylesi bir varolus icinde insanin yapmasi1 gereken tek sey rasyonel akilla
sinirlanmig varlik alani iginde “olmaya” ¢abalamak, bunun i¢in de kendini reel anlayisa
uydurmak zorunlulugudur. Sokratik algi bu anlamiyla insan1 Silenos’un hikayesindeki

seceneksizlige (tekrar) mahkum eder. Diyonisyak diisiince, mensei duygu olan diis ve
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esrime yoluyla, insana bu seceneksizligin i¢inden kendine metafizik bir alan yaratarak
cikabilme secenegi sunmustur. Sokrates’le birlikte bu algi yerini (tekrar) Apollon’a
birakir. Daha dogrusu Apollon, Sokratik aklin bir karsilig1 olarak tragedyanin iginde
vardir ve yeniden kesfedilmistir. Nietzsche’ye gore Sokrates¢iligin Yunanistan’da
yabancilik ¢ekmemesinin nedeni, Apollonculugun Helenlerin 6nemli bir yoniinii
olusturmasindan, bilimin  habercisi olmasindan  kaynaklanmaktadir  ¢iinkii.
Nietzsche’nin, “Sokratescilik Sokratesten daha eskidir” (Nietzsche, 201la: 31)
demesinin nedeni budur. Dolayisiyla hakiki karsithgr felsefi diizlemde Dionysos ve
Apollon degil, Dionysos ve Sokratescilik; anlamsal diizlemde ise trajik kotiimserlik ve

sahte iyimserlik olusturmaktadir.

“Tragedya’min  Dogusu’nda itibaren, hakiki karsithk Dionysos'un ve
Apollon’un biitiin bir diyalektik karsithigi degil, daha derinde Dionysos 'un ve
Sokrates’in karsithgidir artik. Trajik olana karsit olan veya trajik olanmn
oliimiine neden olan sahsiyet Apollon degil Sokrates tir;, Sokrates dinoysos¢a
oldugundan daha apollonca degildir. Sokrates olagandisi bir tersyiiz etmeyle
tanmimlanwr.” (Deleuze, 2016: 19).

Sokratik diisiincenin insanlarin oniine ¢ikardigi sahte iyimserlik, varlik alam
icinde bir secenektir ve bu segenegin muhtevasini su¢ ve kusur olusturur. Sokratik
diisiinceye gore Silenos anlatisi i¢indeki trajik kahraman, suclu ve kusurlu olmaz ise
trajik bir hata yapmayacak ve bdylece yikim da yasamayacaktir. Peki su¢ ve kusuru
olusturan ve trajik hatayr yaratan sey nedir? Sokrates bunun bilgisizlik oldugunu
sOyleyerek trajik kavrayisi bilme sorununa indirger ve insani, celigkilerin oldugu bir
yasam i¢inde ¢eliskinin ¢oziilerek acinin {istesinden gelinebilecegi yanilsamasi igine
sokar. Bu, Nietzscheci (ya da Dionysosgu), yasamin sonsuzlugu fikrini yok eden;
yasami, celigkiler c¢oziiliirse acinin {istesinden gelinebilecek bir sonluluk olarak
algilanmasia yok acan diislincedir. Nietzsche’ye gore tragedyanin dogasini 6ldiiren
budur. Ciinkii rasyonel akil, insani, yasami olumsuz yonden kavramaya yonlendirmekte

ve ona sekil vermektedir.

“Diisiinceyi yasamin karsisina koyar, yasami diigiinceyle yargilar, yasami
diigiince tarafindan yargilanmig, dogrulanmis ve kurtarimig gibi koyar ortaya.
Bizden, olumsuzun agirligi altinda kalan yasamin sirf yasam olarak
istenmesinin ve yasamin yasamda sinanmasimin uygunsuzlugunu duyacak
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durumda olmamizi ister: Sokrates trajik insamin karsisindaki tek gercek
‘kuramsal insan’dwr.” (Deleuze, 2016: 20).

Nietzsche’ye gore Sokratik akil, insanda yanilsama yaratarak onun gergek
davranig1 iizerine Ortii gekmektedir ve insanin, gergekligin bu ¢gemberini kirmaya davet
eden iggiidiilerini biitiiniiyle 6ldiiren bir durumdur. Sokrat¢1 bu biling diizlemine gore
insanin Oniindeki tek secenek artik mutlulugu bu diinyada degil oteki diinyada

aramaktir. (Nietzsche, 2015: 13-24).

Bu diinyanin degil o6te diinyanin asil ger¢ek oldugu bilgisi, sistematik
diizlemde, Sokrates’in diisilinsel ¢izgisini takip eden Platon ve Aristoteles tarafindan dile
getirilir. Platon ve Aristoteles’le baslayan yeni donem, felsefede Sokrates’le baslayan
diisiinsel kirilmanin bir sisteme baglanip zirveye ¢iktig1 ve sonrasi biitiin felsefe tarihini
belirleyen bir donemdir. Platon ve Aristoteles’le birlikte yeni bir diisiince egrisi

olugmaya baslamis, doga ve insan birlikte ele alinmistir.

Platon, 6grencisi de oldugu Sokrates’ten sonra onun goriislerini gelistirip
sistematige oturtan ve bu dogrultuyu takip ederek idealar ogretisini gelistirip kendi
felsefesini de kuran ilk biiyilik filozoftur. Platon’un idealar 6gretisi, iki diinyanin varlig
lizerine bir diisiince bicimidir ve gorlinenler diinyasi ile idealar diinyasi arasinda
kategorik bir ayrim {izerine sekillenir. Tiyatro sanati karsisinda olumlu gériislere sahip
olmayan Platon’un tiyatroya olumsuzluk atfetmesiyle, bu ikici diinya goriisii arasinda
baglant1 vardir. Kald1 ki onun tiyatro konusundaki goriisleri de bu felsefi diisiiniisline
paralel bir seyir izlemektedir. Ciinkii Platon esas olarak sanat ve estetik konusunda
degil, ideal devletin nasil olmas1 gerektigi konusunda diisiinmiis, bunun disinda fikir
yurittiigii tim konular (konumuz baglaminda estetik, sanat ve tiyatro) onun asal
diisiincesinin sonuglar1 ¢ergevesinden ele alinmistir. Bu yiizden ilkin Platon’un idealar

Ogretisinin ne olduguna, bununla neyin kast edildigine bakmakta yarar var.

Sokrates’ten aldig1 fikirlerle gerceklik ve gergeklik ideali arasindaki farka
cubuk biiken Platon’a gore iki diinya vardir. Bunlardan biri, géziimiizle gordiiglimiiz
nesneler diinyasi, digeri, géziimiizle géremeyecegimiz, yalnizca diisiinerek, kavramsal

diizlemde kavrayabilecegimiz ideal diinyadir.
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“Platon'un Genel Felsefesi ikili bir diinyayla karsimiza ¢ikmaktadir: Akil,
ideler Diinyast - Duyular, Goriintimler Diinyasi... Nesnelerin goriiniimleri
disinda bir de asillar, ideleri vardir. Nesneler zamanla kaybolup, gogerler,
ama ideler her zaman ic¢in mevcuttur, ornegin herhangi bir tickeni yok
edebiliriz, ama tiggen idesini asla, keza giizel degisir ama giizellik idesi her
zaman i¢in vardir, ¢linkii maddenin ozii idedir, asil realite budur... Nesneler
degisir, 0z, ide degismez; nesnelerin ¢ok olmasina karsilik 6z tektir, degisme,
cokluk Duyular Diinyasina ait ozelliklerdir, Ideler Diinyasinda teklik ve
devamlilik vardwr; oz saf, ide karisiktir. Nesneler oze benzerler, daha dogrusu
ona benzemeye ¢alisirlar, ama asla tam bir benzerlik elde edemezler. Ger¢egi
maddede aramak hatadir, gercek ozdedir, bu gercek bedensiz, gériinmez,
dokunulmaz bir gercektir.” (Oktem, 1974: 372-373).

Alintidan da anlasilacagi gibi, bu iki diinyadan biri olan goriinenler diinyast,
yani maddi diinya aslinda ideanin; yani diisiincenin bir yansimasi, taklididir. Goziimiizle
gordiigiimiiz maddi diinya siirekli degisir ama onu var eden idea degismez. Ciinkii
maddi diinyanin varolmas: ideadan dolayidir. Idea fikri oldugu icin madde vardir. Platon

Devlet kitabinda bunu masa ve divan lizerinden agiklar.

“Cok sayida masa ve divan var. Ancak bu iki sey icin sadece iki Idea var, bir
masa ideas1 bir de divan (sandalye) idea si. Zanaatkar, bu her bir gerecin
Idea sina bakip burada kullandigimiz o masalari, surada o divani ve &teki
benzer her seyin imalatimi yapar, ¢iinkii bizzat Idea’min kendisini hichir
zanaatkadr imal edemez.” (Platon, 2005: 211).

Madde, ideanin bir yansimasi olduguna i¢in de Platon’a gore hakiki gercekligi
temsil etmekten uzaktir. O yalnizca bir yansimadir. Idea, herseyden once var olan,
nesnelerden bagimsiz bir durumdur, bu yiizden onun degisme oOzelligi yoktur.
Nesnelerde gerceklesen degisimler bu nedenle idealar1 degistiremezler. Goziin gordiigii
gercekler yalmzca idealarm kopyalardir ve gelip gecicidir. Oyleyse bu diinya yalmzca
bir goriiniimden ibarettir, idealarin yansittiklaridir ve bir yanilsamadir. Idea ise ebedidir.

Erisilmez ve tektir.

“Idea birliktir, béliinemez, degismez, oncesiz-sonrasiz olarak kendi kendisine
esittir. Duyumlanan tek tek nesneler ise, Herakleitos'un ‘akis’indaki gibi,
boyuna meydana gelir;, degisir ve yok olurlar. Platon felsefesinin bilgi
anlayisindan dogan ana metafizik diigiincesi, boylece, iki diinyanin aywrt
edilmesine dayanmaktadir. Bu diinyalardan biri varolani (to on ontos), éteki ise
hep olus halinde olup hi¢ bir zaman varolmayani (genesis) igine alir. Birincisi
akil bilgisinin, Ikincisi de dogru sammin konusudur. Buna gore: Duyularla
algilanan cisimlerin karsisinda cisimsel olmayan idealar vardir. Bunlar, uzayin
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va da cisimler diinyasinin hi¢ bir yerinde bulunmaz; kendi baslarimadwrlar,
duyularla degil, diisiinme ile kavramwrlar,; diisiiniilen, akilla kavranilan bir
diinya (topos noetos) meydana getirirler. Iste, felsefi erdemin kosulu olan
gercek bilginin temeli, kékii ancak bu idealar diinyasinda bulunabilir.”
(Gokberk, 1993: 63).

Platoncu bu diisiince c¢izgisine gore, idealarin bir yansimasi (taklidi) olan
goriinenler diinyas1 hakiki gercekligi temsil edemeyecegi i¢in, onlardan yola ¢ikarak
hakikate ulasmak miimkiin degildir. iste Platon’un tiyatro ve diger sanat dallarina karsi
cikmasinin, “faklit yaptigi siirece sanatin hicbir kosulda deviete kabul edilmemesi
gerektigini” (Platon, 2005: 373) savunmasinin en temel nedeni de budur. Ciinki
sanat¢inin yaptigi sey, zaten kendisi bir yansima, taklit olan gercekligin taklididir,
“gercekten, hakikaten var olan seyler degildir.” (Platon, 2005: 375). Bu durumda
insanlar tiyatro (sanat) yoluyla ideal gerceklikten iki kez uzaklasmis olacak, bu da

insanlarin hakikate, ideal gergeklige yaklasmasini iki kez engelleyecektir.

“Sanatin yoneldigi obje, yani mimetik obje, aslinda bir kopyadan bagka bir sey
olmadigina géore, sanat eseri, bir gercegin, bir ozgiin varligin degil, ama bir
kopyanmin kopyast olacaktur. Bir ‘sedir’in, bir ‘masamn’ resmini yapan bir
ressam, gercek masanin veya sedirin degil, marangozun yaptigi ve zaten
ger¢ekligi olmayan bir goriiniisiin resmini yapar. Ressamin tablosunda
goriinen ‘sedir’ veya ‘masa’ kopyanin kopyasi olarak, idea’ya gére iigiincii
yeri alir. ITkin ontos on olarak sedir veya masa idea s: gelir; bunun arkasindan
marangozun masa idea s1 ornegine gére yaptigi ‘masa’ eidola 51 gelir, tigiincii
olarak da, kopyanmin kopyasi, yani ‘sedir’ veya ‘masa’min resmi gelir.
Sanat¢imin, benzetmecinin, taklit¢inin yoneldigi ve taklit ettigi obje, yani
mimetik obje, su halde gercek olan idea degildir. Platon'a goére, mimesis
etkinligiyle gercek varliga hi¢bir zaman erigilemez.” (Tunali, 2016: 81).

Platon’u bu konuda rahatsiz eden nokta, sanat¢ilarin yalnizca insanlar1 hakiki
gerceklikten uzaklastirmalari degildir. Hatta bu Platon i¢in bir sonugtur. Onu asil
rahatsiz eden sey sanatgilarin gercek bilgiden yoksun olmalar1 ve bu yiizden de hakikati
yalnizca goriintiiden ibaret sanmalaridir. Sanatginin bilgisizliginin temel gostergesi,
sanilarla hareket ettigi i¢in gorlinlisiin aldaticilifina kapilmasidir. Haliyle, yapacagi
sanatta da aym aldaticih@ gerceklestirecektir. Rasyonel akil ve yalnizca onun
vasitastyla ulasabilecegimiz bilgi yoksunlugu Platon ig¢in temel degerde bir yer iggal
etmektedir ve bu da onun hem Sokrat okulundan mezun oldugunu, hem de ideal

devlette sanata neden yer verilmemesi gerektigini izah eder. Akla, sagduyuya ve
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Sokrates’ten aldig1 kavramla, erdeme dayanmasi gereken ideal devlet aygiti, insanlarin

salt duygu ve heyecanlarini koriikleyen tiyatroyla (ve sanatla) ¢celismektedir.

“Platon, Devlet adli eserinde sanatin costurucu niteligi iizerinde de durmustur.
Akla, sagduyuya ve erdeme dayanmasi gereken devlet diizeninde, kisinin
heyecanlarim dizginleyebilmesi gerekir. Olciilii bir insan, basina bir kotiiliik
geldi mi, duydugu acvyi baskalarina gostermemeye c¢alisir; utanir heyecan
gosterisinden. Stkintili bir durumda ona en dogru c¢areyi gésterecek olan
duygulart degil, aklhidirr Oysa, sanat duygularimiza, heyecanlarimiza
yonelmekte, bizim coskun, taskin, degisken yanimizi ortaya koymaktadir, kotii
yammizi besleyip gii¢lendirmektedir.” (Sener, 2006: 21).

Bu, Platon’un felsefi diizlemde tam da tragedyadaki Dionisyak anlayisla, ya da
Nietzscheci tragedya anlayisiyla tartistifi ve Sokrates’in izinden giderek bu olguyu
tragedyadan kovmaya calistig1 bir diizlemdir. Ayn1 anlama gelmek iizere, Nietzsche’nin,
gencgliginde sanatla (siirle) ilgilenen Platon’u Sokrates’in etkisi altinda kalip biitiin
yeteneklerini 6ldiirdiiglinii sdyleyerek elestirdigi noktadir. Platon i¢in de 6nemli olan
sey, hocast1 Sokrates gibi, Apollonik olandir, akildir. Ciinkii ideal devlet i¢in dl¢iisiizliik,
dizginlenemeyen bir ruh tedirgin ve yok edicidir. Bunun Platon felsefesindeki karsiligi

ise bilgiden yoksunluktur ve erdemsizliktir.

“Platon, Gorgias, Philebus, Timaeus adli eserlerinde de erdemle ve bilgelikle
dizginlenmeyen zevkin, insamin asagr giidiilerini besleyip iistiin yanini
kurutacagini ileri siirmiistiiv. Bu ¢esit zevkler, insani huzursuz, tedirgin etmekte
hep vyeni zevklere a¢ birakmaktadw. Tragedyamn uyandirdigi karmagik
heyecanlar da, ruhsal saghga zararlidiv. Tragedyanin hem zevk vermesi, hem
act uyandirmasi, bu karsithkla bir gerilim yaratmasi, tragedyayi seyreden
kisinin, bir yandan aglarken bir yandan bundan hoslanmasi, ruhun dinginligini
bozar, akli bulandiriy, insanda durmadan yeni zevkler arama istegi uyandirir. O
halde tragedyanmin uyandirdigi karmasik ve asiri heyecanlar ruhsal saghga
zararldir ve erkinlige erisme ¢abasina da olumsuz etki yapar.” (Sener, 2006:

22).

Goriildugi tlizre, Platon’la birlikte tragedya sanati Nietzsche’nin 6nem ve deger
atfettigi Dionisyak ruhundan sistematik olarak uzaklasmistir. Ya da Sokrates’le baslayan
uzaklagma, Platon eliyle belirli bir sisteme oturmus ve ideal devletin temel ¢imentosu
Apollonik akil tarafindan belirlenmeye baslamistir. Sokrates’in trajik insanin karsisina
cikardigr “kuramsal insan”in en yetkini ve sistematik diisiineni bu kez Platon’da

karsimiza g¢ikmaktadir ki Platon bunu daha ileri tasimis ve ideal devletin istemleri
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dogrultusunda bir insana biiriindiirerek verili ahlaki durumun i¢ine hapsetmistir. Hatta,
insan1 yeryiizii ile gokylizii arasinda sikistirmig ve ideal olan sey bu diinyada
olamayacagina gore, bu diinyanin degil, 6teki diinyanin énemli olduguna inandirmak
olmustur. Haliyle insanin temel amaci artik belirli degerlere sahip olmas1 gereken ideal

bir yurttag olmaktir.

Boylece, insanin sanat (tragedya) dolayimiyla hayatla kurdugu iliski, akil
dolaymmiyla belirli, ideal bir sisteme baglanarak, insan1 belirli bir amacin araci haline
sokmustur. Bu, aklin aragsal niteliginin ilk halidir. Varolus, aklin bu bicimiyle
kavranmaya baglamis ve olusun kendisi bir yanligliklar toplamina indirgenerek, suglu

olmanin, 6denmesi gereken bir cezasi olduguna istinaden bilinci ortaya ¢ikarmistir.

Sokrates’le baslayip Platon’la iyiden iyiye agilan rasyonalist diisiince kapisi,
Aristoteles’le birlikte hayatin biitiin alanlarinda kendini gostermeye baglamistir.
Aristoteles’in farki, tragedya sanati iizerine kuramsal olarak egilen ilk filozof olmasi;
tragedyayi, ozellikle Platon’un aksine, yararli gérmesi ve onunla birlikte tragedyanin

orijininden iyice uzaklasarak bugiinkii halini almasidir.

Sokrates ve Platon gibi, Aristoteles de erdem ve mutluluk arasinda bir bag
kurar. Aristoteles felsefi diizlemde Sokrates ve Platon’dan farkli bir yerde durmaz.
Onlarla farkh diisiindiigii yerler elbette vardir fakat onu diger iki filozoftan ayiran nokta
tragedyayi, ozellikle Platon’un aksine yararli gérmesi, tragedya sanati lizerine kuramsal
olarak egilen ilk filozof olmasi ve onunla birlikte tragedyanin orijininden iyice

uzaklasarak bugiinkii haline evrilmesidir.

Poetika adli ¢alismasinda Aristoteles tragedyayr “Bast sonu olan, belirli bir
zamana yayilan, soylu bir eylemin taklidi” (Aristoteles, 2007: 30) olarak tanimlar.
Tragedyanin soylu insanlarin taklidi olmasinin bagat nedenlerinden biri seyirci tizerinde
yaratacagl acima ve korku hissidir. Komedya giilme iizerine kendini kurguladig: i¢in
dramin bu bicimiyle seyircide bir ac1t uyandirmak miimkiin degildir. Ciinkii “giiliing
olmak kusurdur, ¢irkinliktir, ama ne aci ne de zarar getirir insana.” (Aristoteles, 2007:

28-29). Bu nedenle eylemi gercgeklestirecek kisi ortalamanin iizerindeki soylu insan
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olmalidir. Poetika’nin felsefi zemininde bulunan katarsis ya da armmma denilen olgu,

seyircide yaratacagi korku ve acima yoluyla gerg¢eklesecek olan ruhsal bir arinmadir.

“Taklit anlati yoluyla degil, eylem igindeki kisiler tarafindan yapilir;
uyandwrdigi  acima ve korku araciligiyla da bu tirden heyecanlarin
katharsis 'ini gerceklestirir.” (Aristoteles, 2007: 16).

Tragedyada yikimi yasayacak olan kisi soyludur ve bu nedenle erdemli biridir.

Ne var ki farkinda olmadigi trajik bir hatasi, yanilgisi vardir. Iste bu trajik hata

nedeniyle mutluluktan mutsuzluga evrildiginde yikimi da yasar.

“Giizel bir tragedyada ne mutluluktan yikima siiriiklenen erdemli kisiler
gosterilmelidir (¢iinkii bu, ne korku ne de acima uyandirir, yalnizca itici gelir
herkese), ne de yikimdan mutluluga gegen kotii insanlar (tragedyaya en uzak
durum olur bu; ne siradan bir yakinlik ne acima ne de korku uyandirir)...
Oyleyse bir ara durum kalwor geriye: Bir erdem ya da diiriistliik ornegi
olmasa da, kétii huylari ya da acimasizligi yiiziinden degil, bir yanilgi
yiiziinden yikima siiriiklenen bir adam; biiyiik bir tine sahip, biiyiik bir mutluluk
icinde yasayan, Oidipus gibi, Thyestes gibi ya da bu tiirden ailelerin sanl

iiyeleri gibi biri.” (Aristoteles, 2003: 43).

Onun yikimi yasadig yerde seyircide olusacak katarsis an1 onun duygularinin
uyarilacagi bir andir ki bu durum seyircinin diisiinsel bir ders ¢ikarma durumunu
tetikler. Katarsis aniyla seyirci, erdemli olunmadigr durumlarda neler yasayacaginm
biling diizleminde yasar. Bu baglamda erdemli olmak 6nemli bir durumdur ve seyirci
erdemli olunmadiginda ne oldugunu goriir. Aristoteles icin de erdem elbette asiri
davraniglardan kaginmak, ol¢iilii olmaktir. Ya da Sokratesgi “kendini bilmek™ fikri,
erdemli davranisin sonucu olarak karsimiza ¢ikar. Clinkii Aristoteles’e gore kusurlar
olan bir insanin 6l¢iilii olabilmesi miimkiin olmadig1 gibi, 6l¢iilii olamayan insanin
erdemli davranis sergilemesi de miimkiin degildir. Erdemli davranis sergilemeyen insan
da bu anlamiyla “iyi ve mutlu” olamaz. O halde Aristoteles i¢in Ol¢iilii olmak, insan
hataya siirlikleyecek tutkulardan, yani kusurlardan arinmaktir. Bu, Aristocu tragedya
anlayisinin ulastigl bir sonugtur ve Aristoteles¢i poetika, tragedya anlayisini seyircide

acima ve korku duygular1 yaratarak, onlar1 kotii diisiincelerden arindirma hedefine

yonelik olarak olusturur.
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Antik Yunan tragedyasinin Platon’dan sonra geldigi asama Olciilii olmanin
zorunlulugudur ve Aristocu poetika kendini bu fikir {izerine insa eder. Bu nedenle de
seyircinin asirt tutkularini katarsis etkisiyle yok etmeye, onu bu tutkularindan
arindirmaya kendini kosullar. Diyonisyak olanin Apollonik akilla perdelenmesi,
Aristoteles’in Poetika’da belirttigi tragedya anlayisindaki “asir1 olmamak™ anlayiginin
bir sonucudur. Bu da, Sokrates’le baslayip, Platon’la devam eden, donemin hakim
politik etkisinin derin izlerini tasimaktadir. Bu anlamiyla Aristoteles¢i tragedya,
biitlinliyle rasyonalist ilkelerle olusturulmus devletin stirekliligini besleyen bir poetik
anlayisin temelini atmis, devleti bireyin iistiinde gormiis ve bireyin degismez kaderinin

altin1 ¢izmistir.

Nietzsche’nin, tragedyanin dogasinin degisip baskalastigi dedigi yer burasidir.
Aristoteles de Sokrates ve Platon gibi insan1 varligin alanina sikistirmis, bir anlamiyla

da Silenos¢u mecburiyetin i¢ine tekrar hapsetmistir.
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I1. 4. Aiskhylos, Sofokles ve Euripides’teki Doniisiime Nietzscheci Bakis

Gorildiigii tizre tragedyada Dionisyak varolustan uzaklasip Apolloncu yone
dogru gerceklesen egilim, Sokrates’le baslayip Platon’la devam etmis ve Aristoteles’le
en yetkin smirina ulasarak kuramsal bir nitelik kazanmistir. Bu elbette felsefi diizlemde
akilc1 yaklagimin egemen bir diisiince haline gelmesinin kaginilmaz sonucudur ve etki

alan1 oldukga genistir. Bu etkiyi en can alic1 bigimlerde yasayan da tragedya olmustur.

Baslangicta Dionysosgu toze sahip olan tragedya, Sokratesci akilcilikla ilk
darbesini almis olsa da asil oldiiriicii darbe Platon ve Aristoteles eliyle gerceklesmis,
Dionysoscu tragedyadan Apolloncu tragedyaya gecisin yolu tamamen dosenmistir. Bu
noktada olimii gerceklesen sey, mitos ve ritiiellerle varolusa anlam katan, yasami
degerli kilan, trajik kotiimserligi kendi i¢inde Ozlimseyerek insant varolusun
kotiimserliginden uzaklagtiran Dionysosgu tragedya, onun OSliimiiyle dogan sey ise
yasam i¢indeki insan1 suglu ve kusurlu bulan, onu tekrar kotiimserligin i¢cine hapseden
Apolloncu tragedyadir. Daha agik sdylemek gerekirse, 6len sey mitos ve ritiieller, dogan

sey (artik) bir tiyatrodur.

Sokrat¢i, Platoncu ve Aristoteles¢i tragedyanin goriiniir hale getirilmesi ise {i¢

onemli tragedya yazari olan Aiskhylos, Sofokles ve Euripides eliyle gergeklesir.

“Cok agik konugursak, Yunanlilarin miizikli oyununun en parlak ve zengin
donemi, Aiskhylos’un Sophokles’in etkisinde kalmadan onceki ilk onemli
donemidir: Sophokles’le birlikte ¢okiis yavas yavas baslamistir, ta ki sonunda
Euripides, Aiskhylos tragedyasina karsi gosterdigi bilingli tepkiyle, sonu ¢ok

hizly bir bigimde hazirlayincaya kadar.” (Nietzsche, 2011a: 34).

Bu {i¢ yazar, tragedyanin Dionisyak ozelliginden uzaklasip biitiiniiyle
Apolloncu rasyonel akla uygun eserler yazarak, Nietzsche’nin de belirttigi gibi,
tragedyanin ilksel, dogal 6ziinden uzaklasip bagkalagmasinin estetik diizlemde sebebi
olur. Bu vyazarlar eliyle degisen tam olarak nedir? Dionysoscu tragedyanin temel
unsurlarinin mit, koro, miizik ve dans; bu varolusun temel felsefi diizlemini belirleyenin
de i¢giidii, heyecan ve cosku oldugunu hatirladigimizda, baskalasimin neler oldugunu

da netlestirebiliriz. Bu {ic 6nemli yazar eliyle bugiinkii formuna kavusan tragedyada

arttk mitik olandan, korodan, miizik ve danstan s6z edemeyiz. Yeni tragedyanin
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formunda, mitin yerine dykii ve neden sonug bagiyla ilerleyen dramatik olaylar dizisi,
koronun yerine (trajik) kahraman, miizik ve dansin yerine de diyalog ge¢cmis, igerik

rasyonel aklin istemleri dogrultusunda belirlenmistir.

“Yavas yavas apollonik unsurlarin baskin gelmeye baslamasiyla tragedyaya
aslinda ne oldugu da kendini gostermeye bagslyyor. Diyalogun, karakterlerin
apollonik unsurlar olarak sayilmaswmin ardinda apollonik olanin bigimle,
dionisyak olamin da ozle ilgili niteliklere isaret edecek bicimde kuruldugunu
gormek gerekiyor. Dionisyak unsur, tam da tragedyanin oziine iliskindir, dansin
ve miizigin eslik¢isi ve tasiyicist olan trajik koronun varligi ile kendini disa
vurur. Ve oyleyse koronun varliginin goz ardi edilmesiyle ya da agirliginin
azaltilmasiyla olusan her tiir boslugu kapamaya yarayan araglar, sonradan
eklenmis, tragedyanin yapisinda geri doniisstiz yarilmalar ve bozulmalar
yaratan biitiin  bicimsel unsurlar, Apollonik olamin hanesine yazilacaktir.
Oyleyse saf mitin yerini yazar tarafindan kurgulanmis olay dizisi ve Oykii,
koronun yerini kahraman, miizik ve dansin yerini diyalog aldik¢a tragedya
coktan baslamus ciiriimesinin son asamasina tasinacaktir. Ortiik ama etkili bir
bicimde ima edilen iddia sudur aslhinda: Tragedya gelistikce, izleyiciler
tarafindan dogrudan deneyimlenen estetik haz, oyuncunun, oykiiniin, tasarimin
ve diger teatral siislerin araciligi ile ortadan kaldirilmistir.” (Giigbilmez,

2006: 37).

Nietzsche bu kirilmada esas payr Euripides’e verse de, kirilmanin baslangi¢
noktasinda ilk ve en biiyiik yazarlardan olan Aiskhylos’un oldugunu belirtmek gerekir.
Boyle olmasina ragmen yine de Nietzsche’nin Aiskhylos’a (ve Sofokles’e) yaptigi
elestiri, Euripides’e yaptig1 kadar agir ve sert degildir. Bunun en o6nemli nedeni,
Nietzsche’nin Aiskhylos ve Sofokles’te, Apollonik 6z agir bassa da, Dionisyak unsurun

hala varoldugunu gérmesidir.

“Grek tragedyasimin en erken bicimlerinin kendisine konu olarak sadece
Dionysos un ¢ektigi acilart se¢mesi ve bir zaman i¢in tek sahne kahramaninin
da Dionysos’un kendisi olmasi, tartisiimaz bir gelenektir. Yine de, belli bir
kesinlikle, Euripides’e gelene kadar Dionysos un trajik bir kahraman olarak
roliintin hig¢ kesintiye ugramadigint ve Grek sahnesindeki, diger biitiin meshur
figiirlerin — Prometheus, Oedipus vb. — sadece asil kahraman Dionysos un

birer maskesi olmaktan oteye gidemediklerini ileri siirebiliriz.” (Nietzsche,
2012: 78).

Dionisyak torenlerin kirlardan kentlere gecmeye basladigi M.O 6. yiizyillarda
gerceklesen tragedya yazma yarigsmalarindaki en basarili ve eserleri gliniimiize kalmig

yazarlarin basinda kuskusuz Aiskhylos gelmektedir. Aiskhylos’tan 6nce de, Arion ve
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Pratinas gibi, satirik siirleri ya da Dithrambik ezgileri siir seklinde konusan yazarlar
vardir ama mitolojik dykiileri bir oyun formatinda, dortleme (ii¢ tragedya bir satir)
olarak sistemli bigimde ilk ele alip yazan kisi Aiskhylos olmustur. (Thomson, 2004:
244-256).

Atina demokrasisinin gelisim donemlerinde yasayan Aiskhylos’un oyunlarinin
temel dokusu bu donemdeki gelismelerden bagimsiz degildir. Demokrasi, sug, sugun
yargilanmasi, adalet gibi konularla mitolojik tanrilar arasinda baglanti kuran ve
mitoslar1 bu yeni degerleri tartismak icin kullanan Aiskhylos’la birlikte baslayan
degisim, Olimpos tanrilarinin yeryiiziine inmesi ve boylece Antik Yunan insani igin

yasamin kaynagi olan bu goérkemli tanrilarin bir kahramana indirgenmis olmasidir.

“Aeskhylos 'un Prometheus unda sembolize edilen de tam da bu duygudur.
Titan sanatgisi, kendisini, insanlari yaratabilecegine, Olimpos’lu tanrilar
ortadan kaldirabilecegine iliskin ciiretkdr bir inancin sahibi bulmustur: Yani
kendi sahip oldugu iistiin bilgelik ile ebedi acinmin karsiligini almak zorunda
oldugu kesin bir seydi... Aeskhylos siirinin ruhu ve o6zii budur... Aeskhylos,
efsaneye getirdigi bu yorumla kapkara bir keder denizi iizerine yansiyan bir
paritidan, parlak bir isiktan baska bir sey degildir.” (Nietzsche, 2012: 75).

Nietzsche’nin son climlesi, esasen Aiskhylos’un biiyiik bir elestirisidir. Ciinki
verili yasamin i¢ine indirilen bu tanrilar, donemin politik ve felsefi degerleriyle ele
alarak suc¢ ve adalet terazisinden gecirilir. Bunun dramatik diizlemdeki yansimasi,
Nietzsche’nin de belirttigi gibi, Prometheus mitinin neden sonu¢ bagiyla ilerleyen bir
diizlemde ele alindig1 oyunda kendini gosterir. Prometheus insanlik i¢in biiyiik bir 1yilik
yapmustir fakat bu bir sugtur. Aiskhylos bu sucu dramatik ilerlemenin nedeni olarak
oykiiler ve Antik Yunan insaninin Dionisyak temelde kendini var ettigi tanrilari(ni)

Apolloncu varolus gemberinin i¢ine bir su¢lu olarak yerlestirir.

“Evet ben, kara bahtli ben basimi bu dertlere soktum

Insanlara iyilik edeyim derken.

Bir giin bir rezene sapi iginde

Caldim gotiirdiim insanlara atesin tohumunu.

Bu tohum biitiin sanatlarin anahtari oldu,

Biitiin yollart a¢ti insanlara.

Sucum bu iste benim tanrilara karsi,

Bu yiizden zincire vuruldum bu goklerin altinda.” (Aiskhylos, 2017: 6).
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Prometheus “bu goklerin altinda”dir artik, Antik Yunan insanmin var ettigi
Olimpos’ta degil. Bu, hayata Dionisyak ruhla bakan Antik Yunan insaninin
“kurtaricilar1” olan mitolojik tanrilarin, kurtulmak i¢in ¢abalayan ortalamanin iistiindeki
insanlara donistiirilmesinden baska bir sey degildir. Bir baska deyisle, yasamin
seceneksizligine kaniksama yoluyla ¢are bulan Antik Yunan insaninin karsisina sanki bir
care varmis iliizyonu ¢ikarmaktir: Prometheus erdemli davransaydi ve sug islemeseydi
bu trajik sonugla karsilasmayacakti. Nietzsche’nin “parlayan 151k dedigi bu iliizyonun

15181d1r ve Aiskhylos’a felsefi diizlemde itiraz1 bu eksende gergeklesir.

“Aiskhylos, sasilasi bir atilganlikla, Olympos evrenini biiyiileyici yasalligi
uistiine yerlestirdi. Bizim, burada, derin diisiinceli Grek insanimin gizleri icinde,
saglam, sarsilmaz bir temele dayanan gercek-étesi goriisii oldugunu goz
oniinde bulundurmamiz gerekir. Ote yandan Olympos Tanrilarinin varliginda,
Grek insammn, biitiin kuskulu degisimleri ortadan kalkmuigtir.” (Nietzsche,

2014: 62).

Aiskhylos’un yeryliziine indirdigi tanrilarin karsisina c¢ikardigi sey, ozellikle
Sokrates ve Platon’u incelerken degindigimiz sug, bilgi ve erdem denklemidir. Daha ¢ok
ve yalin olarak Sofokles ve Euripides’te karsimiza ¢ikacak olan temel felsefi yonerge,
iyi insan olabilmenin kosuludur. Aristoteles’in Poetika’sinda agikladigi Katarsis
olgusunu yaratan kusur ve sug, ilk olarak Aiskhylos metinlerinde karsimiza ¢ikar.

Nietzsche buna “suca asalet” kazandirmak der.

“En iyi ve en yiice olan seyi insanlar ancak bir sug¢ islemek yoluyla elde
edebilirler ve simdi de sirast geldik¢e sonuglarina katlanmalar: gerekiyor, yani
biitiin o kirgin gokyiizii sakinleri yanlarinda tasidiklar: biitiin o keder ve act
yiikiiyle beraber soyluluga heveslenen insan wkini ziyaret etmek zorundalar:
Suga asalet kazandirmak seklindeki aci bir diisiince insanin, kotiliigiin kaynagi
olarak goriilen, merakla, aldatmayla, bastan c¢ikaricilikla (...) etkili bir
giinahin, ayni zamanda insan kotiliigiiniin — dolayisiyla c¢ekilen acilarin
oldugu kadar insanmin isledigi suglarin da — dogrulanmasinin, kotiimser
tragedyanin ahlaki temeli oldugunu one siiren gercek anlamda, Prometheuscu
bir erdem oldugu bicimindeki yiice goriistiir.” (Nietzsche, 2012: 76).

Yine de Nietzsche’ye gore bu c¢ikarim Aiskhylos’u biitlinliyle Apolloncu
yapmaz. Ciinkii Prometheus’un eylemi bireyin “evrensellik ugruna ortaya koydugu
kahramanca” bir ¢gabanin sonucudur ve i¢inde tasidigi bu ulvi amag, “tek bir evrensel

varlik olma girisimi” olarak genel insanlik i¢in giinah islemeyi ve aci c¢ekmeyi
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tagimaktadir. (Nietzsche, 2012: 77). Prometheus’un eyleminde insanligin kurtulusu i¢in
kendini feda eden dinsel bir 6z vardir. Bu bir anlamiyla Mesiyanik bir eylemdir. Boyle

bile olsa, Prometheus anti-Apolloncu bir diizlemde durmaktadir Nietzsche’ye gore.

“Prometheus 'un oykiisiiniin en i¢sel oziinii — yani su¢un gerekliliginin devlere
vakigsacak bi¢imde miicadele veren insanin iizerine yiiklendigini — anlayan kisi,

o anda, kotiimser sembolizmin anti Apolloncu tabiatimin bilincine varacaktir.”
(Nietzsche, 2012: 77).

Bu anlamda Nietzsche’ye gore, Aiskhylos’un Prometheus’unda Dionysoscu bir
maske bulunmaktadir. Hatta Nietzshce, “Simdi, Euripides’in, Aiskhylos¢u tragedyayla
savastigi ve onu yendigi su Sokrates¢i egilime yakindan bakalim” (Nietzsche, 2017: 75)
derken bile Aiskhyloscu tragedyayr olumlamaktadir. Yukarida da belirtildigi gibi, zaten
Euripides’e gelene kadar biitiin tragedyalarda seyircinin karsisina ¢ikan kahramanlar act
¢eken Dionysos’u temsil etmektedir ve hepsinin Apolloncu goriinlimiiniin altinda
Dionysos’un maskesi bulunmaktadir. Bu gerceklik Sofokles’in tragedyalarindaki

kahramanlar i¢in de gegerlidir.

Aiskhylos’la baglayan izleyiciyi diisiindiirme eylemi, Sofokles’le bir adim daha
ileri gider ve Aristoteles’e gore klasik tragedya onunla birlikte her acidan en yetkin
formuna ulasir. Nietzsche, tragedyalardaki Apolloncu yoniin diyaloglarda oldukca
parlak ve gilizel goriindiigiinden bahsederken bu yiizden Sofokles’i ornek gosterir:

’

“Sofokles’in kahramanlarimin dili, Apolloncu kesinligi ve agikligiyla sasirtir bizi.’
(Nietzsche, 2017: 57).

Tragedyalariyla Apolloncu bi¢imin en ideal 6rneklerini ortaya koysa da, igerik
itibari ile onun tragedyalarinda da Dionysoscu bir 6z bulunmaktadir. Nietzsche’ye gore
Sofokles’in karakterleri gergek anlamda bir karakter (bile) degildir. Onlar daha ¢ok
bicimsel, Apollonik anlamda karakterlerdir ve “aslinda karanlik bir duvarin iizerinde
olusturulmus fotograftan, yani biitiiniiyle goriiniisten” (Nietzsche, 2017: 57) ibarettir.
Yine Nietzsche’ye gore bu karakterleri bir kenara birakip eyleme bakarsak, karakterlerin
bu parlak goriintiilerin ardinda varolan seyin mitosun kendisi, yani Dionisyak 6z
oldugunu gorebiliriz. Sofokles’in karakterleri yalnizca Apollonik perdedir. Nietzsche bu

durumu giinese bakma metaforuyla izah eder. Giinese baktigimizda kamasan
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gozlimiiziin 6niinde lekeler olusur ve gilines gibi yakici bir seye bakamayacagimiz igin
bizi onun yakict ve yikici 1s1gidan koruyan bir perde gereklidir. Iste Sofokles’in
karakterleri boylesi bir perdedir. Mayanin tiilii denilen sey tam da budur. Biz bu
perdenin ardinda doganin korkung ve yikict gercekligi oldugunu biliriz. Sofokles’in

karakterleri insanlar1 bu yikici gergeklikle yiizlestirmeden, kendi yiizlesir.

“Sophokles’in kahramanlarinin 1s1kli gériintiileri, kisacasi maskenin Apolloncu

yonii de, bu olayin tam tersine, doganin icteki ve korkung yiiziine bir bakisin
zorunlu tirtinleridir, korkung geceden sakatlanmis bakisi iyilestirmek icin 151kl
lekelerdir adeta. Ancak bu anlamda inanabiliriz, ciddi ve anlamli ‘Yunan
nesesi’ kavramint dogru anladigimiza.” (Nietzsche, 2017: 57).

Su¢ ve kusur olgusunun icine sikistirllmis en trajik figlir olan Oidipus,
Apollonik olanla Dionisyak olanin bir arada oldugu en iyi Orneklerden biridir.
Nietzscheci anlamda kotiimser olan tragedyanin, kaderden kaginilamayacagini ve bu
yiizden bdyle bir varolusun ancak tevekkiil diizleminde asilabilecegini (ve yine bu
yizden iyimser oldugunu) imledigini hatirlarsak, Oidipus 6z itibariyle kaderden

optimist bir diizlemde kacilamayacaginin en iyi kanit1 olarak karsimiza ¢ikar.

Oidipus ya da Thebai Uglemesi, biitiiniiyle rasyonel akil diizleminde
olusturulmustur ve olaylar neden sonu¢ ekseninde ilerlemektedir. Mitosun iicleme
halinde kurgulanmis dykiiye, miizik ve dansin diyaloga, koronun trajik kahramana ve
dramatik olmayanin dramatik gelisime kurban gitti aciktir. Sofokles, tipki Aiskylos gibi,
karakterlerini su¢ ve gilinah olgusu lizerine yerlestirmistir fakat Oidipus iiclemesi,
Sokratci, Platoncu ve Aristocu “bilgi erdemdir” formiilasyonun tersi bir noktada

sonlanmaktadir.

Oidipus’un geg¢misinin yakasii birakmamasi ve sonunda cektigi trajik aci
hiiziinliidiir. Yazgisindan kagmaya c¢alisan bilge Oidipus, bilmeden bir giinah islemistir.
Aslinda ilk giinah budur; yazgidan kagmaya c¢alismak. Bu aslinda Dionisyak bir
giinahtir. Ona bu giinah1 igleten Apolloncu akildir. Apollon kahinlerinden 6grendigi bilgi
onu trajik sonuna dogru gotiiriir. Bu anlamiyla bakildiginda Oidipus icin bilgi hicbir
zaman ona bir erdem katmamis, Nietzsche nin de altini ¢izdigi gibi, “Bilgeligin keskin

kenari, kendi iizerine c¢evrilmistir.” (Nietzsche, 2012: 74). Kolonos’taki Oidipus
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insanlara Apolloncu bir bicimle ama Dionisyak bir 06zle seslenirken yazgidan

kurtulmanin miimkiin olmadigin1 imlemektedir:

“Dogamda kotiiliik yok,
sadece bana yapilanlara karsilik verdim
ve aslinda, yaptiklarimi bilerek yapmug
olsam bile yine de kétii biri sayilmamaliyim.
farkina bile varmadan diistiim
bu durumlara, oysa bana kétiiliik
edenler bilerek yapti bunlar:.” (Sofokles, 2016: 12).

Burada bilge Oidipus, basina gelen her seye razi olmustur ve bir anlamiyla
doganin yakici gergekligine teslim olmus durumdadir. Nietzsche’ye gore Oidipus,
doganin, yani Sfenks’in bilmecesini ¢6zmiistiir ama ¢6zdiigii anda kutsal doga diizenini
de yikmistir. Bu yiizden, “Sanki bu mitos kulagimiza, bilgi sayesinde dogay: yok olma
ugurumuna itenin, doganin yok olusunu kendi iizerinde de deneyimlemesi gerektigini

fisildamaktadwr.” (Nietzsche, 2017: 59).

Oidipus bunu deneyimleyendir ve bu deneyim Dionisyak bir durumdur.
Dolayisiyla Sofokles oyunlarinin bi¢cimsel yonii ile Apollonik, iceriksel yonii itibari ile
de Dionisyak yonleri barindirdigini sdylemek miimkiindiir. Nietzsche’ye gore Aiskhylos
da Sofokles de tanrilar1 ve yar1 tanrilart glindelik yasamin gercekligine Euripides gibi
biitiinliyle yerlestirmemistir. Bu yilizden de ona gore, tragedyaya asil can g¢ektiren kisi

Euripides’tir.

“Tragedyanin can ¢ekigmesinin adi Euripides tir (...) Euripidesten once,
kokenleri antik tragedyanin tanrilarina veya yari tanrilarina dayanadigr hemen
anlasilan kahramanlik ozelliklerine sahip insanlar séz konusuydu. Seyirci
onlarda Helen diinyasinin miikemmel ge¢misini, boylelikle hem énemli anlarda
hem kendi ruhunda var olan her seyin gergekligini gérmiistiir. Euripides’le
seyirci sahneye ¢ikmuistir, yani giinliik yasamin gercekligi icindeki insan.”
(Nietzsche, 2011a: 21-22).

Euripides, Nietzsche’ye gore tragedyanin Sokrates’idir. Aiskhylos ve
Sofokles’de hala Yunanlilara 6zgii bir yon goren Nietzsche, Euripides’i biitliniiyle anti-

Yunan olarak goriir ve ondaki bu varolusun ancak ve ancak Sokratescilik ile ifade

edilebilecegini vurgular.
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“Euripides’in temel estetik ilkesini olusturan ‘her seyin giizel olmast igin,

bilin¢li olmasi gerekir’ ilkesi, Sokrates’in ‘her seyin iyi olmast igin, bilingli

olmas1 gerekir’ ilkesinin paralelidir Buna gére, Euripides’i estetik

Sokrates¢iligin yazart olarak kabul edebiliriz.” (Nietzsche, 2017: 80).

Nietzsche’yi bu saptamaya iten durum Euripides tragedyalarindaki diizenlenis
ve bu diizenlenme bi¢imini olanakli hale getiren igeriksel yondiir. Aiskhylos ve Sofokles
tragedyalariyla Euripides’inkileri karsilastiran Nietzsche, Aiskhylos ve Sofokles’te
anlamin maskelendigini ve seyircinin anlamasi1 gereken seylerin yalnizca ipuglarinin
verildigini, Euripides’te ise bunun tam tersi, anlamin heniiz oyunun basinda seyirciye
tim ¢iplakligiyla aktarildigini belirtir. Nietzsche’ye gore Euripides’in yapmak istedigi
sey, seyircinin oyunu ¢ézmek i¢in i¢ine girdigi huzursuzlugu gidermek ve bu yiizden de
diisiinceyi bastan vermektir. Bu durum ii¢ yazar arasindaki farki da gdsteren bir sonug
yaratir: Aiskhylos ve Sofokles’in oyunlarinda, Dionisyak bir 6zii de barindirdigi igin,
duygular hala saklidir ve izleyici bu noktadan da etkilenmeye calisilir. Bu yilizden
onlarin tragedyalarinda sanatgilara 06zgii incelik hala korunmaktadir. Euripides’e
gelince, onun oyunlar saf aklin bir yansimasidir ve seyirciye dogrudan akli 6nermelerde
bulunur. Nietzsche’ye gore bu durum Euripides’i anlatimsal incelikten de uzaklastiran
bir seydir. Euripides tragedyanin akisini seyircide garantilemek, onu her tiirli kafa
karisikligindan ve mitosun gergek olup olmadigina dair kugkulardan arindirmak i¢in son
derece akli bir yontem bulmustur. Nietzsche’nin tanr1 dedigi bu yontem, saf aklin
tragedyaya girdiginin gostergesidir ve bu deus ex machine’dir. (Nietzsche, 2017: 78-
79).

“Nietzsche i¢in deus ex machine, her seyden once, Sokrates'in goriintimuidiir.
Kurumsallagmis insan, her seyin aciklanabiliv olmasini isteyen, c¢eligkinin
uzlastirtlmasim isteyen, dolayisiyla donmayr tercih eden insandw. Higlige
karismak ister. (...) Sokrates Euripides'in araciligiyla koroya sizar ve ahlaksal
vaazini vermek icin tiim sartlari hazirlar. Ardindan da makine-tanri sahnenin
ortasina inerek tragedyann biitiin akisini ele gegirir.” (Acar, 2008: 129).

Oyunlarinin basinda buna ihtiyag¢ duyan Euripides, “kahramanlarinin
gelecegini izleyiciye garantilemek icin bir kez daha gereksinir” (Nietzsche, 2017: 79)
ve bunu oyunlarinin sonunda da kullanir. Nietzsche i¢in deus ex machine oldukca
onemli bir vurgudur. Bu, Euripides’in agzindan konusan Sokrates’tir ve bu yiizden,

“Helen, oliimsiizliigiine olan inancina onunla son vermistir, sadece miikemmel
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’

gecmisine duydugu inancina degil, miikemmel bir gelecege duydugu inancina da.’
(Nietzsche, 201la: 23). Ciinkii Nietzsche’ye gore deux ex machine’le birlikte
tragedyanin ilksel 6zlinde olan ve insanlarin varolusuna anlam katan “metafizik avuntu”
tamamen yok olmustur. (Nietzsche, 2017: 106). Boylece, Nietzsche’ye gore ortaya
degismis anlamiyla bile tragedya degil, “dramatize edilmis destan” ¢ikmaktadir.
Nietzsche i¢in bu durum Apolloncu bile degildir. Daha ¢ok, gergekci ve natiiralist

etkiyle olusturulmus “soguk ve paradoks diislinceler”, “atesli duygulanimlar’dir ortaya

¢ikan sey. (Nietzsche, 2017: 76-77).

“Dionysos zaten tragedya sahnesinden kovulmustu, hem de FEuripides
araciligiyla konusan daymonik bir giic tarafindan. Euripides de, bir anlamda
valnizca maskeydi. Onun agzindan konugan tanri, Dionysos degildi, Apollon da
degildi, tamamen yeni dogmus bir daymondu: adi Sokrates'ti: Budur yeni
karsithk: Dionysos¢u olan ve Sokrates¢i olan; ve Yunan tragedyasinin sanat
yaputi, bu karsitlk yiiziinden yok olmugstur.” (Nietzsche, 2017: 75).

Nietzsche, ortaya ¢ikan bu durumu kavramsal diizlemde “estetik Sokratesgilik”
olarak adlandirir. Esas olarak Sofokles’le baslayan ve Euripides’le devam eden karakter
merkezli yonelimle birlikte eksen bengi doniisten bireysel etkinlige kaymis ve seyirci

mitosun kendisini degil de sanat¢inin dogayi taklidini anlamaya yoneltilmistir.

“Tragedyanin korosu ve trajik kahramanlari... Bu baslangi¢sal ve her seye
giicii yeten Dionysos¢u unsuru tragedyadan ¢ikarip atmak ve tragedyayr ari ve
veni bir bi¢imde, Dionysos¢u olmayan sanat, tore ve diinya goriisii tizerinde
kurmak — iste buydu, Euripides’in simdi giin gibi a¢ik bir bicimde karsimiza

¢tkan egilimi.” (Nietzsche, 2017: 74).

Felsefi diizlemde Sokrates’le baslayan diistinsel kirilma ve toplumsal, siyasal
degisimin es giidiimliiliigii, Nietzsche’ye gore biiyiik kiiltlirel bir yikimin nedeni haline
gelmistir. Yaganilan sey degisimden ziyade bir baskalasimdir Nietzsche i¢in. Ciinki
akilc1 ve gercekei yaklasimla, insan, varolusuna metafizik bir yasama avuntusu sunan
mitoslarin biiyiilii diinyasindan kopmus, varligin i¢cinde umut varmis yanilsamasinin
icine sikisarak yapay bir iyimserlik algisiyla kars1 karsiya kalmistir. Bu felsefi ve politik
diizlemin tragedyaya yansimasi da kacmilmaz bir bi¢imde gercekleserek, insanin

varolus problematigi varligin i¢inde bir soruna indirgenmistir. Nietzsche’ye gore bu

gercek anlamda bir karamsarliktir. Cilinkii tragedyanin ilk hali, trajik kahramanin
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dramatik yoniiyle degil, varolus problematigiyle ilgilenmektedir ve buna da bir ¢oziim
bulmustur; kaniksama, kabul edis, onaylama. Bu, tragedyanin Dionysosc¢u 6ziidiir. Bu
sayede insanin varligr siirekli bir olus i¢cinde tamamlanan, varli§in alaniyla kesintiye
ugramayan bir durumdur ve bu tragedya yasami olumlamaktadir. Antik Yunan insani
boylece kendi secenegini ve yasama nedenini yaratmistir. Rasyonalizmin ¢6zdiigii de
Nietzsche’ye gore budur ve nedenler, suni bir sekilde yaratilmaya, varlik alan1 da
insanlara segenek varmis illizyonuna sikigsmistir. Mit artik ortadan kalkmis ve yerini
dramatik olaylar dizisine birakmistir. Dionisyak esriklikle gerceklesen etkili bir miizik
sayesinde kendini bedensel olarak ortaya koyan ve varligin sinirlarini asan Antik Yunan
insani, koronun yerine trajik kahramani yerlestirerek sinirlarini ¢izmistir. Miizik ve dans
gitmis, yerine diyalog gelmistir. Boylece rasyonel akil, olus’un kendisini Oldiirerek,

tragedyay1 da 6ldiirmiistiir. Nietzsche’nin dekadans dedigi tam da budur.
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III. BOLUM: NIETZSCHE’NIN TIYATRO ANLAYISININ
ALTERNATIF TIYATROYA YANSIMASI

I11. 1. Alternatif Tiyatronun Onciilleri

Alternatif tiyatro tabiri kendi i¢inde bir olumsuzlama barindirmaktadir ve daha
bastan, bir tiyatro bi¢imi, anlayisi ve varolusunun reddedilmesi ve ona karsi yeni bir
bicim ve anlayigta bir tiyatronun var edilmesi ya da olmasi gerektigi Onermesini
icermektedir. Burada s6zii edilen karsitlik biitiinsel ve paradigmatiktir; salt tislup ve
bicimi degil, bir biitiin olarak hakim sanat geleneginin karsisinda olma halidir. Bu
anlamda “alternatif tiyatro”, kendi i¢inde muhalif ya da segenek olmaktan ziyade
paradigmatik kopus ozellikleri tasiyan tiyatro pratiklerini kapsamaktadir ve eski tiyatro
anlayisindan kopusu ve “yeni” bir tiyatro anlayis1 yaratmay1 icermektedir. Peter Biirger,
Adorno’nun modern sanat ve estetik konusunu tartisirken, “yeni” kelimesinin onun

nezdinde neyi kapsadigini soyle tarif eder:

“Modernizmdeki ‘yeni’ kategorisi ile o doneme kadar hdakim olan seyden
radikal bir sekilde kopulmus olmasidir. Burada yalnizca, gegerli sayilagelmis
teknikler ya da stil ilkeleri degil, biitiin bir sanat gelenegi olumsuzlanir.”
(Biirger, 2014: 122).

Bu anlamda, Adorno’nun “yeni” tarifiyle, “alternatif tiyatro” tanimi arasinda
islevsel acidan pek bir fark yoktur ve olduk¢a genis bir yelpazeyi kapsar. Esasen,
1960’1 yillarm basinda Ingiltere ve Amerika’da gergeklesen bir dizi toplumsal ve
siyasal olaylarin etkisiyle ortaya ¢ikmis bir tanim olan “alternatif tiyatro” tabiri de boyle
bir onerme iizerine ylikselmektedir. Mevcut diizene kars1 yeni bir toplum ve yeni bir
diinya yaratma diisiiniin izlerini tagiyan “alternatif tiyatro”, seyirci ve oyuncu arasindaki
duvart ortadan kaldirmayi, tiyatroyu yasayan bir organizma haline getirmeyi ve
yaratilmak istenilen alternatif topluma uygun, deneyselligi igeren, politik ve estetik

yonii yiiksek bir tiyatro arayisini tarif etmek iizere adlandirilmistir.

“1960 yillarimin baslarinda, Ingiltere’de kurumlagsmis ve kurulu diizen
tiyatrolarimin  alternatiflerine ‘underground’ yeralti tiyatrolart denmeye
baslamisti. Bu deyim bir c¢esit yikicilik anlamint da iceriyordu... ‘Alternatif
Toplum’ kavrami 1968 Paris o&grenci olaylart ve Amerika Birlesik
Devletlerinde Vietnam savasina karsi ¢ikis gibi olgularla patlak veren politik
bir baskaldirunin ézlemlerini dile getiriyordu. Iste bu yillarda alternatif tiyatro
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ile kurulu diizenci kurumlagmis tiyatro kavramlari arasindaki ayrim
keskinlegti.” (Sokullu, 2010: 51).

Buradan anlayabilecegimiz iizere Alternatif Tiyatro tabiri kismen yeni bir
tabirdir fakat tarif ettigi ve yaratmak istedigi tiyatro anlayis1 Fiitiirizm, Disavurumculuk,
Stirrealizm ve Dadaizm’le ifadesini bulan Tarihsel Avangardlarin hedefleriyle, hatta
ondan da Once, yine kismen sembolistler ve romantik sanat hareketleriyle de ortaktir ve

bu anlamiyla da esasen eskidir.

Yerlesik tiyatro/sanat anlayislarinda ilk ciddi kopuslar ve paradigmatik
degisimler 20. yiizyilin baslarinda gergeklesir. ilk ve ciddi kopus Tarihsel Avangardlarla
baslamis, bu kirilma, 20. yiizyilin ikinci yarisinda Absiirdler eliyle devam ederek,
tiyatro modern aklin yarattig1 yikimla hesaplasan bambagska bir ¢ehreye biiriinmiistiir.
Hemen hemen ayni donemlerde Antonin Artaud’nun, digerlerinden oldukga farkli bir
icerik ve bicimle hareket ederek, tiyatronun gergek islevine geri donmesi gerektigini,
bunun da ancak ilkel biiyli torenlerindeki niteligine kavusunca olabilecegini
savundugunu goriiriiz. (Sener, 2006: 245). A. Artaud’nun agtig1 yoldan ilerleyen J.
Grotowski, E. Barba, P. Brook, R. Schechner gibi tiyatrocular, ritiielistik tiyatro
anlayislart ¢ercevesinde dnemli calismalara yon vermistir. 20. yiizyilin son ¢eyregine
geldigimizde ise, biliylik oranda bu ritiielistik ¢aligmalardan etkilenen performatif
deneyimler tiyatroya baska bir soluk getirmis ve bdylece tiyatro, Sokrates’le baslayan
rasyonalist akilcit degisimden sonra bambagka, biitliniiyle alternatif bir eksende kendi
varlik zeminini yaratmaya baslamistir. Bu varlik zemini, bastan itibaren ifade etmeye
calistigimiz Nietzscheci tragedya anlayisinin da zeminidir. Bir anlamiyla 20. yiizyilda
tiyatronun geldigi nokta, Nietzsche’nin ritiiellerde gordiigii tragedyanin Sokrates eliyle
bozuma ugradiktan sonra tekrar eski halini kazandigi/kazanmaya calistig1 bir noktadir.
Bu hareketlerin ortak noktasi, Platon ve Aristoteles’le ivmelenen ve Hegelci biitiinliiklii
sanat anlayisi ile tamamlanan mimetik, klasik temsil iliskisine dayanan, igerik/bigimin
dramatik uyumunu referans alan, biitiinliiklii 6ykiisii ve bu 6ykiiniin neden sonug bagi
ile birbirine baglandig1 pozitivist, karakter odakli ve kahramanin celigkilerinden

aydinlanmaci sonu¢ ¢ikaran katarsis¢i tiyatroyu reddetmesidir. Tiyatrodaki bu
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paradigmatik degisimin en temel nedenlerinden biri de kuskusuz 20. yiizyildaki

toplumsal ve siyasal devrimlerin, bilimsel ve felsefi gelismelerin etkisidir. *°

“Yirminci yiizyilda oncii sanat akimlarim atesleyen ortam, savas oncesi ve
savag sonrasi ortamidir. Sanattaki yeni arayiglar, savasi hazirlayan
kosullardan ve savasin yarattigi sorunlardan kaynaklanmistir. Bu akimlar ayni
zamanda endiistrilesmenin ve kapitalizmin ulastigt yeni asama karsisinda
sanat¢imin saskin ve kararsiz tutumunu dile getirir. Birinci Diinya Savasi
oncesinde ulusal giiclenme, kendine giiven ve iyimserlik duygulart savas
sonrasinda diis kiritkligina ve korkuya doniismiistiir. Savas, toplum yasamina
biiyiik karsit duygu ve diisiinceler iiretmistir. Bir yandan uyarilmis ilkel
diirtiiler, kan dokme giidiisii, 6te yanda vahgsete duyulan tepki kendine ifade
yollar1 aramaktadir. Savas sovence duygulari kamg¢ilamis, savas sonu yikimi
ise, insana ve uygarliga karst kuskularin gelismesine yol a¢cmistir. Insanct
degerlerin iflas ettigini gormenin saskinligi sanatta dile gelir.” (Sener, 2006:

237).

Bu dile gelis ilkin, yukarida da belirtildigi gibi, Tarihsel Avangardlar eliyle
gerceklesir. Tarihsel Avangard akimlari 6nemli kilan sey, “avangard”!® kelimesinin
anlamindan da anlayabilecegimiz iizre, kendinden sonraki alternatif tiyatro anlayzs,
arayls ve cabalarmmin Onciisii olmasidir. 20. yiizyildaki sanatsal akimlarinin biitlinsel
anlamda yolunu agan Tarihsel Avangardlar’in tarih sahnesine ¢ikigi, Fiitiirist
manifestonun teblig edildigi 1909 yili olsa da, arka planinda Fransiz Devrimiyle
baslayan devrimler ¢agiin biiylik yenilgisi, hayal kiriklig1 ve umutsuzlugunun izleri

bulunmaktadir.

Fransiz Devrimiyle birlikte yeseren ve kendini “esitlik, 6zgiirliik, kardegslik”
sOylemiyle dile getiren ilk iitopik 6zgiir ve esit diinya tasavvuru, devrimi gerceklestiren
anarsist karakterli Robespier, Danton ve Mara gibi liderlerinin devrimden bes sene
sonra, 1794 yilinda giyotinle O6ldiiriilmesi ve devrimin diger anarsist onderi olan

Babaeuf’iin 1797°de idam edilmesiyle yerini hayal kirikligma birakir. Ikinci yenilgi,

5 Ozdemir Nutku, 20.yiizy1l tiyatrolarimin &zelligini su sekilde 6zetlemektedir: “XX. yiizyil
tiyatrosu, onceki yiizyillara oranla ¢ok daha hizli bir degisim géstermistir. Oyle yiizyillart kapsayan
akimlar yok. Insan yagaminin temposu arttikca, sanat da bu tempoya uymak zorunda; giderek hizlanan
bir dongii bu; tiyatro, gerek icerikk gerekse bicim yoniinden, kendini bu déngiiye kaptirmis gidiyor.”
(Nutku, 2008: 13).

16 “Avant-garde terimi, en basit sekliyle belli bir zaman dilimi iginde yeni olani, sanatsal
deneyimin &ncii gizgisini anlatmak icin kullamlmistir... 1878’de Isvigre’de L’ Avant-Garde (Oncii Birlik)
adli anarsist dergiyi yayimlayan Bakunin tarafindan askeri terminolojiden 6diing alinan bu tanimlama, ilk
kez onun destekgileri tarafindan sanat i¢in kullanilmistir.” (Innes, 2010: 13).
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1848 ayaklanmalarinda, tiglincii ve en onemlisi, 1871°de Paris barikatlarinda komiin
icin savasan liderlerin idam edilip, Paris Komiinii'nlin bastirilmasiyla yasanir.
Toplumsal devrime olan inangta biiyiik bir kirilmalar yasansa da daha iyi bir diinya

7 ifade etmeye devam eder. Marks ve

istegi ve amaci kendini politik manifestolarla
Engels’in 1848’de yazdigi “Komiinist Manifesto”sunun digsinda, genelde Anarsist
karakterli bu manifestolarin en belirgin 6zelligi, moderniteye ve burjuvaziye ait olan
tiim degerlerin ve o6zelliklerin, davranis1 belirleyen tiim kurallarin, sanatsal ve estetik
varoluslarin, rasyonalist diiglincenin, statiikoculugun ve anti iitopik olanin reddi ve
olumsuzlanmasina dayanmaktadir. Bu ifadeler, bir sanat manifestosunun degil,

Bakunin’in ¢ikardigi anarsist gazete olan “L’Avant-Garde”’in dayandigi zemindir ve

Innes’e gore biitlin bu 6zellikler Tarihsel Avangard hareketlerin de idealleridir. (Innes,

2010: 19-20).

Moderniteye ve kapitalizme karst olan bu yikici durus, 19. yiizyilin ikinci
yarisinda, Ozellikle sanayi devrimiyle birlikte daha artar. Ciinkii sanayi devrimiyle
birlikte sanatin toplumsal c¢ehresi, ekonomik, toplumsal ve siyasal ¢ehrenin
degismesinin derin izlerini tasir. Buharli gemi ve trenlerin, otomobilin, ucagn,
fotograf, telefon, telgraf ve radyo gibi yeni iletisim ve ulasim araglarinin gelisimi,
elektrigin icadi, dinamitin bulunmasi, sinemanin kesfedilmesi gibi gelismeler

endiistriyel kapitalizmin hizla gelismesine neden olmustur. Bu, yeni bir kent kiiltiiriiniin,

17 Fransiz ihtilali ile baglayan siireg, devrim goniilliilerinin toplumsal 6zgiirliik igin harekete
gectigi bir siirectir ve bu (heniiz) sanatsal degil, politik avangard bir harekettir. Bu ilk politik avangard
hareketler ise kendi arzularint manifesto olarak dile getirmistir. Ali Artun’a gore ilk manifesto, Fransiz
Devrimi’nin “Ozgiirliik, Esitlik, Kardeslik” sloganiyla dogmustur. Asil biiyiik manifesto ise, Marks ve
Engels’in kaleme aldiklar1 “Komiinist Manifesto”dur. Ciinkii, “Utopya, manifestonun bir ilkesi. Ve
Marx’tan ¢ok once, tiire adini veren Thomas More 'un kitabina kadar biitiin iitopyalar bir Altin Cag, bir
Arcadia, bir tiir komiinal toplum diisliiyorlar. 1789 Devrimi bu iitopyalarin gergeklesebilecegi umudunu
uyandirtyor. Ve her iitopyact eylem bu umudu diinyaya ilan (manifest) ediyor... Babaeuf un takipg¢isi
Sylvain Marechal’in ‘Esitler Manifestosu’” bu durumun ilk orneklerindendir. Bunun yanisira, “Marx
kadar, Courbet ve Baudelaire gibi asi sanat¢ilar tizerinde de etkili olan Proudhon, ‘miilkiyetin hirsizlik’,
‘anarsinin diizen’ oldugunu ilan eder ve ‘yikarak kurmaya’ c¢agirr. Bakunin’in manifestolarinda da
‘yikmak siirseldir.”” Bu anlamiyla Ali Artun’a gore, ilk politik manifestolarda da sanatsal bir 6z vardir.
(Artun, 2013: 16-17-18). Christopher Innes’e gore de Avangard sanat hareketlerinin siyaset ve felsefeyle
bagi hi¢ kopmamustir. Bu yiizden kendilerini, “yaratici yapitlarla oldugu kadar manifestolarla da
tammlanmigtir ve sanayi sonrasi toplumun gsekilsiz karmasikligini, ¢oklu dinamiklerle ama felsefi
soyutlamalara odaklanmis kararsiz hareketler toplamiyla temsil etmektedir. Bundan dolayr onlari
tammlamak adina ‘izm’ler kullanilmistir.” (Innes, 2010: 14).
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aym anlama gelmek iizere modernitenin de insasidir!® ve bu degisiklikler insan
algisinda da ciddi degisimlere yol agmistir. Modernitenin kalbi artik kentlerde atmakta,
insan yasami kent merkezlerindeki yeni kafeler, tiyatrolar, alis veris merkezleri, pasajlar

icinde yeniden sekillenmekte ve insan, bu hizl1 yasama adapte olmaya ¢alismaktadir.

“19. yiizyilda modernlik deneyimini tiim karmasikligiyla temsil etmeye soyunan
sanatgilar, modern diinyanin goriintimlerinin otesinde, modernligin ruh halini
hissettirmeye c¢alismislar, yeni konular yamnda yeni bigimsel ve teknik
arayislarla ‘giizel duyu nun étesini amaglayarak, izleyicinin gorme bigimlerini
ve algisint degisime ugratma ¢abasi i¢inde olmuslardir. 20. Yiizyil sanati, iste
bu ¢abalarin birikimidir.” (Antmen, 2016: 18).

Daha iyi bir diinya istegini manifestolarla ifade eden fakat manifestolarindaki
istek ve arzular gerceklestiremeyenlerin yasadigi hayal kirikliklari, yerini artik yeni
ifade olanaklarindan biri olan Yeni Romantizme ve Kars1 Gergekei egilimlere birakir.
Ciinkli, “Devrimin yenilgisi ve ortaya ¢ikan vahset, sanat¢ilart toplumsal sanat
diigiincesinden iyice sogutacaktir.” (Artun, 2013: 22). Modernist akilcilia ve
gercekeilige karst ilk kuskucu yaklagimlarin yasandigi bu ytlizyilda politik avangardin
yerini bu kez sanatsal avangard alir. Bu noktada sanat artik toplum icin degil de
kendisini ifade etmek i¢in, sanat icin yapilmali diisiinceleri yavas yavas hakim olmaya
baglar. Cilinkii toplumsal devrimlerin bastirilmasiyla birlikte agirhigini iyice hissettiren
burjuvazi, toplumsal yasamin biitiinlinii oldugu gibi sanat1 da kirletmis ve sanat, siyaset
tarafindan tamamen ele gegcirilerek rasyonel aklin hiikiimranliginda 6zgilin varligim
yitirmistir. Bu anlamiyla sanat ilkin “kendi devrimine sahip ¢ikmali” ve “modernligin
aklina, ahlakina oldugu gibi, siyasetine de meydan okumalidir.” Ciinkii sanat ancak
“burjuva rasyonalizminin yarar ilkesinden” (Artun, 2013: 22-24) kurtuldugunda kendi
ozerkligini yakalayabilecek, kendine 6zgii bir form yarattig1 ve 6zgiirlestigi oranda da
itopyalar1 yeniden uyandirabilecektir. Bu nedenle ilk yapilmasi gereken is, gergekgi

diisiincenin sinirlarin1 agmak ve duyulari yeniden kesfetmek olmalidir.

18 “19. Yiizyiin Baskenti Paris” makalesinde Walter Benjamin, Paris’te pasajlarin insa edilmesi
ile yeni bir kent kiiltiirii ve modernitenin de insa edildigini, bunun da sanayi ve ticaret kapitalizminin
Onem verdigi bir girisim oldugunu belirtir. “Tasray: kente getirme girigiminin” bir lriinii olan pasaj ve
pasaj kiiltiirii, kapitalizmin modernizasyonu agisindan 6nemli dinamiklerden biridir. Cilinkii pasaj, bir
gecit olmasi anlamiyla, iki diinyay1 birbirine baglamaktadir ve Benjamin’e gore, “eskimis olan’dan
Sfarklilasmaya yénelik belirgin bir ¢aba” olmasinin yaninda, eski kiiltiir ile yeni kiiltliriin birlesip
kaynasmasi anlamina da gelmektedir. Yeni kent kiiltiirii ile birlikte gelisen en dnemli seylerden biri de,
“pasajlarm donatimiyla birlikte sanat[in] tiiccarin hizmetine gir[mesidir].” (Benjamin, 1995: 77-94).
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“XIX. yiizyilin sonlarinda ger¢ek¢i-dogalct tiyatro diigiincesinin  koymusg
oldugu simirlart her yonde asmayr amaglayan, somut yasam gercegi yerine
soyut, tinsel, bicimsel olana ilgi duyan, tiyatronun toplumsal bir gérevie
yiikiimlii tutulmasina karsi1 ¢ikan yeni egilimler goriiliir. Bu egilimler bir
bakima idealist felsefeye temellenmis olan romantizmin uzantilar: gibidir.
Dolayli anlatim hiinerlerinin, estetik bicimlemenin ve diislemenin onemi
tizerinde durulur. Her iilkede birbirine benzer dogrultularda gelisen karst
gercekgi  goriisler, Simgecilik (Sembolizm), Yeni Romantizm, Estetik¢ilik
(Estetisizm) akimlarint meydana getirir.” (Sener, 2006: 220).

Bu noktadan bakildiginda karsimiza ¢ikan ilk avangardist diyebilecegimiz
egilim, kendilerini yine bir manifesto ile ifade eden (ve kendinden sonra gelecek olan
Fiitliristlere de ilham kaynagi olan) Sembolistler olur. Daha ¢ok siir alaninda karsimiza
¢ikan Sembolistler, bagta Mallarme, Verlaine ve Baudelaire olmak iizere, yeni estetik ve
bicimin temel taslarin1 doseyerek, sanatin varolusunu modernlik karsit1 bir diizlemde ele

almaya koyulmuslardir.

“1870 sonrasinda, bir yandan dogalct ve gergek¢i anlayis siirerken, o6biir
vandan da simgecilige dogru bir yonelis basladi. Dogalciliga karst ¢ikanlar
‘Govdeyi birakin, ruhu verin!’ solganiyla ise basladilar. Simgeci yonelig, dogal
olarak ilk kez siirde basladi ve bunun sampiyonlugunu bir bildiriyle 1886 da
Mallarme yapti. 1890 yilinda, Paris’te Theatre d’Art’1 (Sanat Tiyatrosu) agan
ozan Paul Fort ise, Yeni Romantizm’in tiyatrodaki ilk adimni atti.” (Nutku,
2008: 15).

Artik sanatta tam anlamiyla karsi gercek¢i bir egilim kendini géstermeye
baslamistir. Bu egilimin biitlinliyle ortaya serdigi sey, sanatin gérevinin somut gercegi
yansitmak, bilimsel ve nesnel gergekligin uzantis1 olmak ve sanata belirgin misyonlarin
yiiklenmis olmasina kars1 durmaktir. Aranilan ve istenilen sey, dis diinya gercekliginden
ziyade, bireyin i¢ diinyasina, gizemli ve tinsel duygulara, anlatimda kapali, sembolist
Ogelere agirlik vermek, gergekci sanatin igerik ve bicim birliginden bi¢imi

onemsemektir.

“Artik sanatin ve dolayisi ile tiyatronun konusu somut, giincel, yasanan gercek
degil, soyut, diigsel, biiyiilii olamin diinyasidir. Sanat yapitt bu diinyaya
ulagsmaya ¢alismanmn iiriiniidiir. Gergekgi tiyatronun yéntemi olan yansitma
verine de ifade etme, dile getirme yontemleri kullanilir. Amag¢ soyut ve gizli
olant  sezdirmektir. Bunun igin siirin hiinerleri olan dolayli anlatim
ustaliklarina basvurulacaktir. Imge, simge, benzetme, c¢agrisum yapma gibi
hiinerlerdir bunlar. Simgecilik (Sembolizm) akimi, adini siirin simgelerle
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anlatmasindan almistir. Sanat yapiti, soyut, gizli, gizemli gercekleri dogrudan
dogruya degil, onlar: sezdiren, amimsatan ¢agristiran bir benzeri veya parg¢asi
ile anlatir.” (Sener, 2006: 226).

19. ylizyilin sonlari, sanat ve tiyatronun kendine 6zgii dinamikleri olusturmaya
basladig1 bir asamadir artik. Fransa’da sembolizmle, Almanya’da ise romantizmin
yeniden kesfedilmesiyle gerceklesen bu karst gerceke¢i egilim, sanati, biitiiniiyle
uygarligin ve modernitenin disinda olusturmaya, modernitenin yarattigi biitiin
varoluglarin disima ¢ikmaya kanalize etmistir. Karst gercekei egilim, tiyatroda,
Fransa’da Mallarme, Maeterlinck, Edmond Rostand, Alfred Jarry ve Ingiltere’de Oscar
Wilde’in yazdig1 oyunlar diginda pek bir varlik gosterememistir ama bu dénemde ortaya
cikan iki diistiniir, Richard Wagner ve Nietzsche, karsi gergekei diisiinceleri en ¢ok
etkileyenlerin basinda gelmistir. Ozellikle Wagner’in tiyatro konusundaki goriisleri,

Nietzsche’yi oldugu gibi, pek ¢ok tiyatro yonetmenini etkilemistir.

“Wagner’in sanat anlayisi Hegel felsefesinin ve romantik sanat anlayisinin
izindedir. Bu etki ile benzetmeci gercekciligin karsisinda yer almistir.
Wagner’e gore bilim yalnizca dogayi, sonlu olani tamimaktadir. Oysa yasam
sonsuzdur, kendi icindeki zorunluluk yasasina uyarak ve kendi biitiinliigiinii
koruyarak evrimlesmektedir. Ayni zorunluluk yasamin kendini sanatta ifade
etmesini saglamistir. Sanat insanin ve insan dogasinin ifadesidir. Sanat
yaratan yasam diirtiisii  i¢giidiisel olami, bilingdist olani tamitir. Onun
zorunluluk yasasini gosterir. Yaraticuik bu dogal, bilin¢dist gereksinmenin
tirtinii olarak meydana gelir.”” (Sener, 2006: 222).

Yaraticihi@i bilingdis1 ve iggiidiisel olanin ifadesi olarak géren Wagner, bu
goriisler dogrultusunda sanatin islevinin sinirlarii genisletmek gerektigini diistiniir.
Ciinkii igglidiisel olan1 ve bilingdisini aciga ¢ikarabilecek olan sanatin, bunu tek tek
tirler halinde ortaya ¢ikarabilmesinin miimkiin olmadigin1 ve bu nedenle biitiin sanat
tiirlerinin birlesmesi gerektigi fikrini ortaya atar. Onun, “Birlesik sanat yapit1” dedigi bu
fikir, plastik sanatla miizigin, tiyatronun diger unsurlariyla birlesmesini kapsar ve bu
diisiince ona gore en ideal sanattir. Wagner’in bu fikri, tiyatro yazim alaninda olmasa
bile, uygulama alaninda pek c¢ok yonetmene ilham kaynagi olmus, Adolphe Appia,
Gordon Craig, Max Reinhardt gibi yonetmenler Wagner’in “birlesik sanat yapit1” fikrini
uygulayarak sahnede biiylik bir devrim gergeklestirmislerdir.
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Kendisi bir romantik ya da sembolist olmasa da, Nietzsche’nin fikirleri, hem
romantik hem de sembolistlerle drtiismektedir. Ortiismenin yasandig1 en onemli yer,
rasyonel aklin yarattigt uygarlik, onun sanat bi¢iminin reddedilmesi ve
hislerin/iggiidiilerin agirlikta oldugu sanatsal bir algidir. Rasyonel aklin yarattigi
uygarlik, uygarligin yarattigi miilkiyet ve miilkiyetin yarattigi esitsizlik, insanlar
arasinda onarilmaz sorunlar yaratmistir. Bu aslinda ilk kez ne kars1 gercekciler ya da
avangard hareketler ne de Nietzsche tarafindan dile getirilmis goriislerdir. Henliz
Fransiz Ihtilali olmadan, J.J. Rousseau, insanlar arasinda esitsizligin kokenleri iizerine
verdigi s0ylevde, dogadan gelen her seyin dogru oldugu ama 6zel miilkiyetle birlikte
insanlarin dogadan uzaklastigi, dogadan uzaklasan insanin da aslinda icglidiilerinden
uzaklagalarak yapay bir sekilde yaratilan uygarlik altinda varolusunun yok edildigini
belirtir. (Rousseau, 2011: 27-53).

“Rousseau  diigiincesi(nin) odagini insanlarin  birbirleriyle kurduklart
toplumsal iliskiler biitiinti olusturur. Bu iliskiler dogal bir nitelige sahip
degildir; insanlarin belirli faktorler dogrultusunda dogayt ya da dogal yasama
halini terk etmeleri sonucu kurulurlar. Dogal yasamin terk edilmesi ise
Rousseau’nun temel elestiri nesnesi olan uygar durumun ortaya ¢ikis siirecini
baslatir. Uygar durum ussal durumdur. Aydinlanma’nin ilerleme kavrayis
uygar durumda séz konusudur. Rousseau’nun ydntemi, akil yiiriitme
yoluyla, uygar insamin ne oldugu iizerinden dogal insamin ne olmus
olabilecegini ortaya koymaktir. Dolayisiyla, Rousseau nun ortaya koydugu
doga durumu perspektifi, bireyin sozciigiin tam anlamiyla 6zgiir oldugu bir
durumun anlatimidir.” (Ekici,
https://lecturesymptomale.wordpress.com/2009/09/27/rousseaunun-uygarlik-
elestirisine-genel-bakis/# ftn1, 2006).

Bu, ilk uygarlik/modernite karsitligi tizerine olusturulmus manifesto niteliginde
bir soylevdir ve sanatin igine girdigi a¢mazdan ¢ikabilmesi i¢in modernitenin
kurallarindan uzaklagsmasi1 gerektigini vurgulayan karsi gercekgi, avangard hareketlere

kaynaklik ettigi gibi, Nietzsche’nin diislincelerine de kaynaklik etmistir.

“Bu ruh, ashnda daha geriye, Jean Jacques Rousseau’nun uygarlik
diismanligina ve barbarlik sevdasina kadar uzanir. ‘Sanatin yararsiz ve islevsiz
olduguna iliskin oldiiriicii romantik darbe’ modernistler tarafindan iyice
radikallestirilir: ‘Sanat adina hayatin reddedilmesiyle yetinilemez, hayati
valnizca sanatin mesrulastirabilecegi iddia edilir.” Bu iddianin en veciz
ifadesini Nietzsche ortaya koyar. Tragedyamin Dogusu’'nda, birkag kez,
‘diinyanmin ancak estetik bir fenomen olarak mesrulastirilabilecegini’ kaydeder:


https://lecturesymptomale.wordpress.com/2009/09/27/rousseaunun-uygarlik-elestirisine-genel-bakis/#_ftn1
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‘Sanat bu hayatin en yiice gorevi ve hakiki metafizik etkinligidir.” Baska
deyisle, hayatta rehberimiz, Sokrates’ten beri siiregelen ‘modern kiiltiir iin
dikte ettigi gibi ‘bilgi’ degil, sanattir. Hayat ancak sanat i¢in yasamaya deger.

Baska deyisle, hayatin sanattan baska amaci yoktur. Veya, hayat sanattir.”

(Artun, 2013: 25).

Iste Tarihsal Avangardlar1 ortaya ¢ikaran damar ve onlarla birlikte iyiden iyiye
yayilan, modernite/uygarlik, akil, rasyonaliteye karst olmak ve bilingalti, duygular,
icgiidiiler, koklere doniis eksenlerinde bir sanatsal varolus, kendini bu tarihsel temel
lizerine inga etmistir. Tarihsel Avangardlara kadar, sanatin varlik zemini gelenekle
hesaplagsma iizerinden olusmakta ve farkli sanat pratikleri sanatin iginde kalarak
farkliligin1 olusturma iizerine kendini kurgulamaktayken, Tarihsel Avangardlar

kendinden onceki gelenekle biitlinsel diizlemde bir kopus yasamis ve kendini sanati

tiimden karsisina alarak var etmistir.

“Tarihsel avantgarde, kaynaklarini 19. yiizyildan alan modernizmin doruk
asamasidir. Tarihsel avantgarde her seye karsidir. Topluma, burjuva sinifina,
sanatsal uzlagimlara, sanatin yasamdan kopukluguna, mantiga... Bu
ozellikleriyle, sanat tarih¢isi Herbert Read’in ‘tiim gelenekle baglar
kopartma’ olarak nitelendirdigi, tarihte benzeri olmayan bir doniigiime yol
agar. Tiyatro sanatimin 20. yiizyildaki seriiveni, bu akimlarin etkisiyle kéktenci
estetik degisiklikler, cesitlilik ve deneysellik ydniinde ilerler.” (Candan, 2003:
61).

Bu koktenci kopusun bir anlami sudur: Sanatta avangardist filizlenme
sembolizm ve yeni romantik dalganin etkisiyle baslamis ve bunlar gelenekten kopus
olanaklarmi ciddi oranda yaratmistir. Ne var ki bu dalga, Ronesansla baslayan ve

burjuvazinin ekonomik ve toplumsal olarak iktidari biitiiniiyle eline gegirmesinden

sonra ivmelenen sanatin &zerk bir kurum haline gelmis olmasim1 yikamamstir.® Bu

19 Sanatin ézerk bir kurum haline gelmesi ya da “sanatin 6zerkligi” ile kast edilen sey, pratik
olarak, sanatin burjuvaca varolusunda tipki din ya da hukuk gibi, kendi basina bir 6zne olmasi, (ve
bundan dolay1 da) teorik olarak hayat pratiginden uzaklagsmasi demektir. T. Adorno, bu kurumsallagsma ya
da Ozerkligin tarihsel boyutunu ve anlamimi soyle tarif eder: “Burjuvazi, sanati, daha once hi¢bir
toplumun yapamadigi kadar biitiinliiklii bigimde kendine bagladi. Oznenin ozgiirliigiine kavusmasindan
once, kuskusuz, sanatin toplumla daha dogrudan bir bagi vardi. Sanatin ézerkligi, toplumdan giderek
bagimsizlagmasi, kendisi de toplumsal yapiya bagl olan burjuva ézgiirliik bilincinin bir sonucudur. Cok
daha énemli olarak, sanat topluma karsit ¢tkmasiyla toplumsallasir; ve bu konuma ancak ozerk (otonom)
olmasi sayesinde yerlesir. Mevcut toplumsal normlara boyun egip ‘toplumsal a¢idan faydall’
goriinmektense, kendi kendine essiz bir sey olarak kristalleserek [var olur.]” (http://www.e-
skop.com/skopbulten/pasajlar-sanatin-toplumsalligi-ve-ozerkligi/3281). Burada o6zellikle Kant ve
Schiller’in anlayisinda ortaya ¢ikan, sanatin ve estetigin tarih ve sinif dis1 bir kategoride, kendi basina bir
varlik olarak ele alinmasi s6z konusudur. Tarih ve smif digt ele alimip, ona otonom bir 6zellik



http://www.e-skop.com/skopbulten/pasajlar-sanatin-toplumsalligi-ve-ozerkligi/3281
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anlamiyla Tarihsel Avangardlar1 Oncesinden, Ornegin romantizme 0zgii “sanat ig¢in
sanat” disiincesinden ayiran en Onemli farklardan biri, bu diisiincenin kendisini de
elestiri hedefine koymasidir. Bu da elbette, Tarihsel Avangarlarin biitiinsel anlamda
yikma diirtiisiinii tagiyor olmalarindan kaynaklanir. Bu anlamiyla onlarin en 6nemli
Ozelligini, kendinden Onceki sanat pratiklerini (lislup, tarz, bicim, icerik itibariyle)
yikmak degil, bir biitiin olarak, sanatin burjuva diinyasinda edindigi statiiyii yikmak
olusturur. Biirger’in tarifiyle bu durum, sanatin “6zelestiri” asamasidir ve bu asama
biitiinsel anlamda bir red igermekte, “sanatin gelisiminin burjuva toplumunda izledigi
seyir” (Biirger, 2014: 55) hedefe oturmaktadir. Bir anlamiyla Tarihsel Avangardlar,
politikada burjuva, sanatta gergcekci ve felsefi diizlemde rasyonalizm karsitlig1 {izerine
kendini konumlandirmis ve amacglarin1 da (yine) manifestolarla dile getirmislerdir.
Manifestoyu, yukarida belirttigimiz iizre, bir iitopya hareketi olarak ele aldigimiza ve
Oyle anladigimiza gore, Tarihsel Avangard hareketleri, ortak bir programlar1 olmasa
bile, gelecek toplumu tasavvur etmeye yonelik bir eylem hareketi olarak anlamamiz
gerekmektedir. Bu, politik ve devrimci anlamda bir konumlanistir ve arkasinda, birinci
diinya savasinin yarattig1r yikimla birlikte, Rusya’da 1917 Ekim Devrimi’nin yarattigi
umut dalgasi bulunmaktadir. Bu anlamiyla Tarihsel Avangard hareketlerin, Marksizmle

yeniden hayat bulan devrimci diisiincelerden etkilenmis oldugunu sdyleyebiliriz.

“Savas sonrast ortaya ¢ikan ekonomik c¢okiintii, insanlarin kendi toplum
diizenlerine ve diistince sistemlerine karsi, zaten var olan kuskuyu daha attirdi.
Savasa karsi olan gosterilerin yani sira, ¢esitli toplumlarin kendilerini yeni
bastan diizenleme zorunlulugu duymalar: ile yasama bakis, sorunlart ele alig
ve ¢tkarilan sonuglar savas oncesinden olduk¢a degisikti. Rusya, 1917
Ekim’inde Sovyet Devrimi’ni yapmis, yeni bir diizen getirmisti. Ingiltere,
Almanya ve Fransa gibi Avrupa’min biiyiik iilkelerinde sosyalist diisiinceler
cesitli bigimlerde var olan diizenin temsilcileriyle ¢atismadaydi.” (Nutku,
2008: 118).

Burjuva yasam ve varolus bi¢imine karsi olusan politik karsitlik, gercekligin ve
akilciligin reddi, 6fke, siddet, kigkirticilik, nihilist varolus, devrim, 6zgiirliikk ve iitopya,
Fiitlirizmden Disavurumculuga, Dadaciliktan Siirrealizme biitiin Tarihsel Avangard

hareketlerin ortak noktalaridir. Tiimiiniin manifestolarinda yer alan bu ortak vurgular,

bagislanmaya baslandig1 andan itibaren de sanat kurumsallagmaya baslar. Sanatin 6zerkligiyle kast edilen
budur. Bu konuda daha ayrintili analiz ve bilgi, Peter Biirger’in Avangard Kurami ¢alismasinda, 6zellikle
de “Kant ile Schiller Estetiginde Sanatin Ozerkligi” béliimiinde detaylica islenmistir. (Biirger, 2014: 93-
100). Ayrica bkz, (Artun, 2013: 23-25).
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onlarin sanki bir sanat hareketi degil de politik bir hareket oldugu izlenimini
giiclendirici etkilerdir. Bu etki, bir anlamiyla ¢ift tarafli bir dogruluk barindirmaktadir.
Ciinkli, “avangardistlerin farki, temelini sanatta bulan yeni bir hayat pratigini

orgiitleme ¢abalaridir.” (Biirger, 2014 105).

Bu tarif, politik hareketlerin ve Orgiitlenmelerin yapmak isteyip de
yapamadigini, Avangardlarin sanatla yapma istegini vurgular. Bu anlamiyla (ve bu
yiizden) avangardlar klasik anlamda bir sanat hareketi degil, avangardist gosteriler
yapmak isteyen provakatif sanat eylemcileri olarak degerlendirilebilir ve bu politik gibi

goriinen istemler onlarin poetik ¢ehresini olusturmaktadir.

Omegin Flippo Tomasso Marinetti’nin onciiliigiinde harekete gegen Fiitiirist
hareketin en temel motivasyonu, gelenege karsi “yikici, kundake¢1” olmasi ve gegmis
gelenegin seyircisini  “tokatlaylp yumruklamayi” hedefleyerek onlar kigkirtmaya
calismasidir.?° Fiitiiristler i¢in gelecegin insan1 farkli olmali, mezarliklar1 andiran miize
kiltiriiniin ahlak ve anlayisin1 da terk etmelidir. Bu nedenle Marinetti, 1909 tarihli
Fiitiirist manifestosunda, cesaretten, gozii karaliktan, isyandan, yikici ve kundakgi
olmaktan, “anarsistlerin yikict hamlelerini, ugruna déliinecek giizel fikirleri saygiyla

anmaktan” s6z eder. (derleyen Artun, 2013: 102-103).

Dadacilik ve Siirrealizm Tarihsel Avangar hareket igcinde en igige gecmis
hareketlerdir. Fitiiristler gibi biitliniiyle yikici bir nitelige sahip olan Dada ve
Stirrealizm i¢in birbirinin dogal devami diyebiliriz. Tristan Tzara ve Hugo Ball
onciiliigiinde bir araya gelen Dadacilar, Marinetti’'nin “0zgiir sozciikler” tarifinden
ilhamla kendilerine Dada ismini secip, 1918’de ilk manifestolarin1 yayinladiktan bir
sene Fransa’da toplandiklarinda, sonradan ilk Siirrealist manifestoyu kaleme alacak olan

Andre Breton da onlarin arasindadir.

PFiitiiristler ve Marinetti italya’da “Fiitiirist Aksamlar” adinda bir dizi etkinlik ve geceler
diizenler. Amag elbette insanlarla bulugmak ve onlar1 kiskirtmaktir. Bunu gerceklestirdigi i¢in de Fiitiirist
gosterilerde polis eksik olmaz. “Fiitiirist aksamlar” Marinetti’de halkla bulugmak i¢in en ideal yolun
tiyatro oldugu fikrini daha ¢ok gelistirir. Oyunlardan 6nce el ilanlari, bildiriler, afisler dagitir, oyun
esnasinda da seyircinin kendilerine domates, yumurta, patates gibi cisim firlatmalar1 igin tiim
kiskirtmalar1 yaparlardi. Hatta halkin galeyana gelmesi i¢in ayni koltugu birka¢ kisiye satmak gibi
provakatif seyler de yapan Fiitiiristler sonugta amaglarina ulasgir ve tam da manifestolarinda belirttikleri
gibi yumruklagmaya, tokatlagsmaya varan itis kakislar, kavgayla sonuglanan siirtiigmeler yasanirdi.
(Candan, 2003: 64-65) ve (derleyen Artun, 2013: 102-103).
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Seyirciyi kigkirtma, alaya alma, degerlerin yikilmasi gerekliligi, yeni bir diinya
ve insan yaratma anlayis1 bu iki akimin da temel motivasyonlaridir. Sozciiklerin 6zgiir
birakilmast ve ¢ocuklara 6zgii dogalligin ve hayalperestligin, akil ve mantigin yerine
deliligin 6nemi lizerine egilen Dadacilar ve Siirrealistler tam anlamiyla bir manifesto
hareketidir. Hatta Andre Breton’un kaleme aldig1 Siirrealist manifesto, bir anlamiyla
Dadacilarin da felsefi zeminine 151k tutmaktadir ve ortak vurgu, yine, diisiinceye ve
modern akla saldir1 {izerinedir. Andre Breton’un 1924 yilinda kaleme aldigi bu ilk
Siirrealist manifestoda, cocuklara 6zgii hayal giiciiniin siirsizligindan, bilinen tiim
sinirlarin yoklugundan soz eder ve “ozgiirliik kelimesinin kendisini heyecanlandiran tek
sey” oldugunun altin1 ¢izer. (Breton, 2009: 7-8). Bundan bir sene sonra, 1925 yilinda
Antonin Artaud’nun kaleme aldig1 bir bagka Siirrealist manifesto, “Edebiyatla hi¢chir
alakamiz yoktur... Siirrealizm, yeni ya da daha kolay bir anlatim araci degildir...
Zihnin ve zihne benzer her seyin biitiintiyle ozgiirlestirilmesinin yormadimidir. Devrim
yapmaya kararlyiz” (derleyen Artun, 2013: 226) diye sanattan ziyade devrim yapma
isteklerini haykirir. Tzara, Dadaist manifestoda, “Beynin ¢ekmecelerini kirip
parcaliyorum, toplumsal orgiitlenmenin de: her yerde ahlak kurallarini ¢ignemek”

gerektigini belirtir. (derleyen Artun, 2013: 122).

Bu manifestolar gostermektedir ki, Tarihsel Avangard hareketlerin niyetleri
politiktir ama niyetlerini gerceklestirme eyleminin araci sanattir. Burada bir bagka
durumun altim1 ¢izmek gerekir; sanat, avangardlar i¢in doniistiirme aracidir fakat bu,
“sanat eserlerinin iceriginin toplumsal bir anlam tasimasim istedikleri anlamina
gelmez. Bu talep, sanatin toplumdaki islev sekline yoneliktir.” (Biirger, 2014: 104).
Tarihsel Avangardlar yeniyi olusturmak i¢in yeni bir sanat eseri liretmekten ziyade,
yeniyi olusturacak insanlar1 doniistiirmeye calisirlar. Temel amaglari, ytkma ama yerine
bir sey insa etmeme lizerine kurulu olduklarindan dolayi, bu hareketlerin en 6nemli
ozelliklerinden (ya da ortak noktalarindan) birini, bir ideolojiye ve belirgin sanat
kurallarina baglh olmamalari, ¢ergevesi ¢izilmis bir estetik yonergelerinin bulunmayisi
olusturur. Tiimii sol riizgardan, is¢i sinifinin devrimci kalkismalarindan, 6zellikle de
Marksizmden ciddi oranda etkilenmistir ama bu ideolojik bir baglilik olarak

degerlendirilemez.
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Tarihsel Avangarlarin bir baska 6zelligi de i¢ ice ge¢mis olmalandir. Kendi
iclerinde, manifesto diizeyinde tartigmalar, kars1 ¢ikislar ve birbirlerini elestirmeler olsa
bile, biri digerinin alternatifi degildir. Ciinkii onlar1 birbirinden ayiran estetik bir
program, sanatsal bir yonerge olmadig1 gibi, birbirine yakinlastiran ¢ok 6énemli (iitopya
ve devrim gibi, siddet, red ve Ozgiirliik gibi) temel, poetik vurgular bulunmaktadir.
Tarihsel Avangardlar i¢ ice gecmis, birbirini belirleyerek gelismis, uzun siirece
yayllmis, yekviiciit bir harekettir. Hepsinin sanatsal diizlemde yapmak istedikleri
bellidir ve ¢ogu bu istemlerini gerceklestirmistir ama bunlarin higbirini bir gelenek

olusturmak, estetik ve sanatsal bir yonerge yaratmak i¢in yapmamislardir.

Bu temel ¢erceveden bakildiginda genelde sembolistlerle baslayip
romantiklerle devam eden ve devaminda Tarihsel Avangardlarla paradigmatik bir
kopusa evrilen tiyatrodaki farklilasmalarin temel eksenleri Nietzscheci diisiince ile
biiyiik oranda Ortiismektedir. Nietzsche nin, “Varligin bir biitiinliige ulasmasini uzun
bir yasam i¢inde siirdiirmek i¢in, o egilim, sanati yasama yardim etmeye ¢agurmuis[tir]”
(Nietzsche, 2014: 29) derken kast ettigi semantik diizlem ile 20. yiizyildaki tiyatro
hareketlerinin semantik diizlemi ortaktir; her ikisi de hayat ve insan arasinda kopmus
olan baglar1 yeniden yaratmak i¢in sanatt yasama miidaheleye ¢agirmistir.
Nietzsche’nin, bu bagin kurulabilmesi, sanatin da hayata miidahale edebilmesi i¢in
yapilmast gereken ilk adimin felsefi diizlemde Sokrat¢i rasyonaliteden kopulmasi
gerektigi fikri tam da 20. yiizyil tiyatro hareketlerinin felsefi diizleminin onsemesidir.
Bu anlamda sembolistlerden Tarihsel Avargardlara tiyatro pratikleri, tiyatronun (ve
genelde sanatin) rasyonalizmin kaliplarindan kurtuldugunda kendi 6zerkligini
yakalayabilecegini, bu nedenle de ilk yapilmasi gereken isin, gerceke¢i diislincenin
siirlarimi asip duygulart ve i¢giidiiyii yeniden kesfetmek oldugu noktasinda Nietzscheci
diisiinceyle bulusmaktadir. Bir anlamiyla, biitiin bu hareketler Nietzsche gibi kendilerini
modernlik, rasyonalite karsithgr temelinde konumlandirmaktadir. Bu anlayisin
dogrudan uzantis1 olarak dis diinyanin gercekliginden ziyade bireyin i¢ diinyasinin,
tinsel duygularin, gizemin, anlatimda kapali, sembolist 6gelerin agirlikta oldugu
sanatsal bir varolus da Nietzscheci bir olma halidir. Ozetle, modernite/uygarlk, akil,
rasyonaliteye karsi olmak ve bilingalti, duygular, icgiidiiler, koklere doniis temelli

sanatsal/tiyatral yonelim, Nietzsche’nin olmasini istedigi tiyatronun abecesidir.



117

I11. 2. Nietzscheci Diisiincenin Alternatif Tiyatroyla Kesisme Noktalar:

Tragedyanin Dogusu kitabinin son boliimlerinde bati felsefesinin Sokratgi
diizlemiyle tartisan ve bu diizlemin olusturdugu kiiltiiriin bir dekadans oldugunu belirten

Nietzsche su sonucu ¢ikarir:

“Efesli biiyiik Heraklitos 'un ogretisindeki gibi, tiim seyler ondan gelip ona
giden ikili bir yoriinge icinde devinirler: simdi kiiltiir, yetisim, uygarlik
dedigimiz her gsey, giiniin birinde aldanmaz yargi¢c Dionysos’un karsisina
ctkacaktir [...] Hi¢ kimse, Helen Antik¢agi’'min gelecekteki bir yeniden
dogusuna duydugumuz inanci zedelemeye ¢alismaswn [...] Bitkin kiiltiiriimiiziin
boyle hazin betimlenen 1ssizligi, nasil da degisebilir birdenbire, Dionysos¢u
biiyiiyle temas ettiginde [...] Evet dostlarim, inanin benimle birlikte
Dionysos¢u yasama ve tragedyanin yeniden dogusuna. Sokrates¢i insanin

zamani gegti: sarmagiktan ta¢lar takin baslarimiza.” (Nietzsche, 2010: 119-
123)

Nietzsche’nin biiylik bir coskuyla kutladigi tragedyanin yeniden dogus ¢agi,
biiyiikk oranda 1960’11 yillarda ortaya ¢ikan ve tipki Tarihsel Avangardlar gibi i¢ ice
geemis, birbirini belirleyip sekillendirerek ilerleyen alternatif arayislar ve yonelimler
cagdir. Kavramsal sanatla baglayip Performans sanatiyla hareketlilik kazanan ve
devaminda tiyatronun tekrar ilkel koklerine donmesi gerektigi fikrine sirtin1 yaslayan
ritiielistik tiyatro anlayislariyla ivmelenen alternatif tiyatro arayislari, bu yeni donemin

en belirgin sanatsal/tiyatral ¢ikislar1 olmustur.

Tarihsel Avangard hareketlerin arka planinda nasil devrimler ¢aginin yenilgisi
ve birinci diinya savasiin getirdigi yikim varsa, politik tiyatro pratiklerinin arkasinda
nasil Rus Devriminin yaydig: politik bir riizgar varsa, 1960’lardan sonra baslayan bu
yeni, alternatif tiyatral yonelimlerin arkasinda da doruk noktasim1 1968’de yasayan
Avrupa isyan hareketlerinin degistirici 6zli bulunmaktadir. Sosyalizmin ¢dziilme
siirecinin yarattig1 hosnutsuzluk, Amerika’da savas karsitligi ekseninde gelisen Vietnam
karsit1 gosteriler, ¢cevreye, bedene ve insana yapilan vurgunun artan énemi, dénemin
insaninda felsefi, sosyolojik, ¢cogu zaman ekolojik ve psikolojik olana ilgisinin arttig1
yillardir.  Sosyolojik ve politik eksenini kapitalizm karsithgr {izerine kuran
hosnutsuzlugun getirdigi yonelim, farkli bir toplum ve bu farkli topluma uygun sanat

isteginin arzusudur. Farkli bir toplum, aslinda alternatif toplum istemini dile



118

getirmektedir ve biitiin sanatsal uygulamalar da bu alternatif toplumu yaratmak {izerine
kendini sekillendirmeye baslamistir. Bu anlamiyla sanatsal yonelimlerin igerigini
diisiincenin sanatin1 yapmak, kavramlarla ilgilenmek ve sonrasinda ise bedene
yonelmek, kendini onunla ifade etmek, bedeni bir sanat malzemesi olarak kullanarak
onu baskilayan rasyonalist varolusa karsi olmakta kendini bulur. Performans sanatiyla
birlikte biitlinliyle bir ara¢ olarak kullanilan ve ydnelinen beden ve onun olanaklarini
kesfetme arayis1 ve ifadesi salt sanatsal bir tutum degil, bedeni kusatan kiiltiirel, siyasal

kusatmaya kars1 siyasal ve estetik bir durumun ifadesidir.

“1960-70 yillar1 arasinda altin ¢agimi yasayan performans sanatinin
(Duchamp ’tan devraldigi “kavramsal sanat” eksenli) diistinceyi kigkirtan
varolugu, iktidarin biyo-politik érgiitlenisine ve beden iizerindeki tahakkiimiine
kars: olusuyla paraleldir. 1968 isyan hareketlerinin ozgiirlestirici riizgarindan
pek de bagimsiz olarak ele alamayacagimiz performans hareketini bir
anlamiyla modernizmin bedeni kugatict varligina karsi arzunun isyan hareketi
ve bedenin ozgiirlesme arayisi olarak anlamak gerek. Bedeni kutsallastiran
modernite’ye (kapitalizm) karsi, bedenin bir kurtarimis bolge oldugunu ve
hi¢bir kutsalliginin  olmadigini  sergileyen performans sanat¢ilart bunu
modernist kutsalligi igdis ederek, act ve korku esigini agarak yanit verir.”
(Yildiz, 2016: http://www.mimesis-dergi.org/2016/09/kokler-donme-ve-ilkel-
varolusu-yeniden-insa-yolunda-bir-icraci-olivier-de-sagazan/).

“Kavramsal sanat” iizerine yazilarin yazildig1 ve sanat¢ilarin bu baslik altinda
toplanmaya basladigi bu yillarda, tiyatroda da Performans ve Happening tiirii
yayginlagsmaya bagslamis; galerinlerin, miizelerin, statik ve kurumsal tiyatro binalarinin
disina ¢ikma arayislar ¢ergevesinde farkli mekan arayislart i¢ine girilmistir. Koklerini
Tarihsel Avangardlardan ve yine bir Dadaci olan Marcel Duchamp’tan alan “kavramsal
sanat” olusumlari, 1960’lardan sonraki sanatsal hareketlenmeleri de 6nemli Olciide
etkilemis ve tiyatroda Tarihsel Avangardin izleri tekrar goriilmeye baslanmistir. “Sanati
burjuva hastaliktan kurtarmak, olii sanattan arindirmak gerektigi” (Antmen, 2016:
203) iizerine sekillenen Fluxus hareketi, temeli 1940’11 yillarda Amerika’da atilan Off-
Broadway’in bir toplulugu olarak sekillenen Living Theatre gerek kendi donemini ve
gerekse sonraki yonelimleri biliylik oranda belirleyen hareketler olmustur. Bu
hareketlerin en 6nemli 6zelligi burjuva sanatin getirdigi “aliskanliklar: ve kisilikleri

kirmak”, “seyirci ile yiizlesmek” ve “bu amagla ¢iplaklig tiyatroya sokmaktir.” Bunu
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yapmaktaki en biiyilk amaclar1 ise, hem sistemi yadsimak, hem de “ritiiellerde oldugu

gibi bedeni dogrulamis ” olmaktir. (Sokullu, 2010: 55).

Seving Sokullu’nun “bedeni dogrulamis olmak™ tespiti, belki de bu déonemde
ortaya c¢ikan sanatsal pratikleri ifade etmek icin en iyi tariflerden biridir. Deleuze,
Nietzsche ve Felsefe kitabinda Spinoza’nin bedene yaptig1 vurguyla bilim ve felsefeye

yeni bir yol actigindan soz eder.

“Bir bedenin ne yapabilecegini bile bilmiyoruz diyordu, bilingten, zihinden soz
ediyoruz, biitiin bunlar iizerine gevezelik ediyoruz ama bir bedenin neyi
yapabilir oldugunu bilmedigimiz gibi, hangi kuvvetlere sahip oldugunu ve bu
kuvvetlerin ne hazirladiklarini da bilmiyoruz.” (Deleuze, 2016: 56).

Bu donemde ortaya ¢ikan Fluxus, Happening gibi performans pratikleri
Spinoza’ya cevap verircesine bedenin nasil ve hangi kuvvetlere sahip oldugunu gdsteren
pratikler sergileyerek, bir anlamiyla bedenin isyan hareketini baslatan hareketler
olmuslardir. Duchamp’la baslayan kavramsal sanat hareketinde sanatin nesnesi ve
malzemesi nasil ki “ready made” denilen hazir nesnelere kaymis ve sanatin igerigi ve
dogas1 degismisse, Performans pratiklerinde de beden biitliniiyle sanatin nesnesi olmus
ve rasyonalist akilla birlikte zihnin beden {izerinde olusagelen klasik algisi
parcalanmistir.?! Burada, bedenin bir sanat {iriinii olarak kullanilmasiyla pargalanan sey,
sanatin mekan olarak kabullenilmis smurlart ile birlikte bedenin aligilageldik
kullantminin yikimidir. Performansla birlikte beden, belirli bir mekan i¢inde yalnizca
bir seyl sunan ya da gosteren olmaktan ¢ikmis, kendisi sunulan ve gosterilen olmus,
“sanat¢imin bedeni yapitin hem nesnesi hem de oOznesi haline gelmistir.” (Carlson,
2013: 157). Bu, klasik mekan algisint yikan ve bedenin kendisini bir anlamiyla mekan
haline getiren durumdur. Her sey orada, bedenin oldugu o yerde olmaktadir ve bedenin
kendisi her seyi orada deneyimleyerek kendi varliginin 6zgiirliigiinii kutsamakta;
toplumsal norm ve kurallarla gercevelenmis beden, bu kurallar1 ve etrafindaki zirhi

yikarak kendi dogallig1 iginde sunulmaktadir. Boylece klasik algt ve zihin diizleminde

2L Marcel Duchamp’la baglayan sanatta hazir nesne kullaniminin yarattii yikici diizlemle ilgili
daha detayli bir inceleme igin bkz., http://www.journals.istanbul.edu.tr/iuarts/article/view/5000197491.
Ayrica, Performans sanatinda bedenin rasyonalist akli nasil yiktigini ve ilkeli yeniden yaratma igin
bedenin performans olarak nasil kullamildigini incelemek igin bkz., http://www.mimesis-
dergi.org/2016/09/kokler-donme-ve-ilkel-varolusu-yeniden-insa-yolunda-bir-icraci-olivier-de-sagazan/
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de, hem izleyen hem de uygulayan agisindan anlamsal bir kirilma yasanmakta; bedenin
yalnizca bir nesne degil, her sey oldugu, varligin bedeni hapseden rasyonel
diizenlenisine bir isyan olarak ortaya c¢ikip varligin kendisini parcaladigini bize

imlemektedir.

Bu, bedeni odaga alan performans pratiklerinin yalnizca Spinoza’y1 degil
Nietzsche’yi de dogrulayan ve olumlayan bir durumdur ki Deleuze, Spinoza’nin
yukarida alintilanan soziinii Nietzsche’'nin, “Belki de zihnin her gelisiminde sadece
beden soz konusudur” (Deleuze, 2016: 56) soziiyle karsilayarak, onun bir anlamiyla
Spinoza’ya cevap verdigini belirtir. “Boyle Buyurdu Zerdiist”iin “Bedeni Asagilayanlar
Uzerine” béliimiinde “dtediinyacilar”la tartisan Nietzsche, “Bedendi yeryiiziinden iimidi
kesen” diye serzeniste bulunarak bedenin kendi varligim1 6te diinya anlayist ile
olusturdugunu ve bu yiizden varolusunu yitirdigini belirtir. (Nietzsche, 2015: 25). Oysa
Nietzsche’ye gore, “Diisiincelerinin ve duygularumin ardinda giiglii bir buyurgan,
bilinmeyen bir bilge vardir... Benlik denir ona. Senin bedeninde yasar o, senin
bedenindir o.” (Nietzsche, 2015: 28). Bu saptama Nietzsche’yi bedenin biiyiik bir akil

oldugu ¢ikarimina gotiiriir.

“Biitiiniiyle bedenim ben, baska hi¢cbir sey degilim onun disinda; ruh da
bedendeki bir seye verilen addir sadece. Beden biiyiik bir akildir, tek bir
duygusu olan bir cogulluktur, bir savas ve bir baristir, bir siirii ve bir
cobandir. Senin kiigiik aklin da bedeninin aletidir.” (Nietzsche, 2015: 27, 28).

70’11 yillarla birlikte yaygin olarak goriilmeye baslayan Performans sanati
Nietzscheci bu diislinsel ve poetik ¢izgide kendini kurgulamaya, bedeni bir sanat
malzemesi; Nietzscheci anlamda sodylersek “bedeni biiyiik bir akil” haline getirerek
diistinceyi kiskirtmaya, izleyiciyi sarsma amaciyla gelisim gostermeye baslamigtir.
Erika Fischer-Lichte de “Performatif Estetik” adli ¢alismasinda bu yeni durum ile

Nietzche arasinda bir paralellik oldugunu belirtir.

“20. yiizyila gegilirken gergeklesen performatiaf donemegle ve yeni bir
bedensel kiiltiiriin ilaniyla birlikte, 19. yiizyilda heniiz tamamen kaybolmasa
rda tamamen marjinallesmis olan tiyatro diigiincesi, yani onun doniistiiriicii bir
performans oldugu fikri tiyatro sahnelemeleriyle ilgili kuramsal séyleme geri
donmiistiir. Nietzsche, Miizigin Ruhundan Tragedyanin Dogugu (1872) isimli
calismasinda  ‘bizim  artik  kaygiyla  bireysellesmenin  osnu  olarak
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yorumlayabilecegimiz [...] Dionysos 'un yeniden dogusuna dair bir umut[tan]’
bahsetmis ve daha sonraki yillarda da etki estetiginin yeni bir fizyolojik
tammmint ele almistir. Georg Fuchs Nietzsche'ye acgik¢a referans vererek,
tiyatronun burjuva bireyi ‘yeni’ ve bireyétesi bir insana doniistiirmesini talep
etmigtir.” (Lichte, 2016: 326).

Bu anlamiyla bakildiginda Performans pratikleri aslinda biitiiniiyle Nietzscheci
paradigma ya da onun tragedyalarin ilk haline baktig1 gozle okunabilecek bir durumdur.
Performans sanati ile tiyatronun ilksel hali arasindaki kosutluk kendini “burada ve
simdi” ve “o anda” olus retorigi ile gosterir. Lichte bu durumu “mevcudiyet”
kavramiyla karsilar ve oyuncunun gostergesel degil, goriingiisel viicuduyla ilintilendirir.
Bunun seyircideki karsilig1 ise “simdi olanin yogun bir sekilde deneyimlenmesi/dir].”
(Lichte, 2016: 165). Bu durum Performans sanatinin ontolojisidir; orada ve o anda
oludugu i¢in tekrar edilemezdir, kaydedilemezdir, temsil edilemezdir. 1970’lerde ortaya
cikan Performans sanatinin bu dogasi, tiyatronun Sokrates sonrasi gelisen, Platon ve
Aristoteles’le doruk noktasini yasayan, “orada olmus”, kendisini sozle (diyalog),
oradaki olay1 (ge¢mis) yansilayan oyuncuyla ve bu tiyatral durumu seyirciyle arasina
¢ektigi duvarla (dordiincii duvar) kuran varolusunu ortadan kaldirmaktadir. Performans,
klasik tiyatronun duvarini yikmaktadir ve yikilan sey yalnizca dordiincii duvar degil, bir
biitiin olarak klasik tiyatronun gosteren-gosterilen, izleyen-izlenen ayrimidir. Yine
Lichte’nin yaptig1 saptamaya gore bu durum yalnizca performans pratiklerinde degil,
Tarihsel Avangard hareketlerde de goriilmektedir. Tarihsel Avangardlar, Aristoteles’in
Poetika’sindan 18. yiizyilin sonuna kadar gelen gergekei-psikolojik tiyatronun etki
estetigini tamamen reddetmis ve seyircinin bedenine dogrudan saldirilarla bedenin
kendisini diisiinsel olarak harekete gecirecek yeni bir etki estetigini hayata

gecirmisglerdir. (Lichte, 2016: 255-256).

Bu durum bigimsel bir uygulama olmaktan daha 6te bir anlam tagimaktadir ve
rasyonel aklin olusturdugu diizenlenise, kurguya karsi ontolojik bir miidahaledir.
Performans sanatinin bu igerigi ve varolusu, Nietzsche’nin tragedyanin ontolojisi
dedigi, mitlerin, dinsel torenlerin, Dionisyak bir etkinlik olarak toplu halde performe

edildigi stirecin 20. yiizyildaki izdligtimiidiir.
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“[Nietzsche’'nin Tragedyanin Dogusu’'nda] soylenenlerden yola ¢ikarak ve
‘baslangicta eylem vardi’” diyen Faust’u yankilayarak tiyatronun baslangicta
bir temsil olmadigi, kendi disindaki bir hakikate isaret ederek kendisini,
ikincillestirmek yerine, dogrudan —dolayimsiz- deneyimleyecek bir yasanti
olarak sundugu sonucu ¢ikartilabilir. Bu ¢ikarsama, bizi yirminci yiizyilin son
ceyreginde sanatsal iiretime ve elestirel dile hakim olmaya baslayan edimsel
sanatin (performans sanati) karsisina getirip koyuyor zaten.” (Gligbilmez,

2006: 38).

Performans bir aksiyon; bedenin 6ncesiz ve sonrasiz olan bir eylemidir ve bize
tiyatronun ilk bi¢imlerini, daha dogrusu tiyatronun ritiielistik halini hatirlatmaktadir.
Ciinkii tragedya da baslangicta bir aksiyon olarak dogmustur ve dncesine, gecmis bir
yasantiya degil de o ana, simdiye odaklanmaktadir. Victor Turner’in, Performansin
Antropolojisi kitabina yazdigi 6nsozde Rihard Schechner, Turner’in ritiieller ve
performatif deneyimler arasindaki iliskiyi incelediginde su sonuca vardigini belirtir:
“Performatif tiirler aksiyon olarak ritiiel orneklerinde yasamaktadir” ve “performans,
oziinde bir ritiiel aksiyon, bir ‘davranis restorasyonudur.’” (Schechner, 1988: 7). Bu
anlamiyla performanslar da, tipki ritiiellerde oldugu gibi bedensel devinim yoluyla bir
kendini bulma, dogal 0zii ortaya ¢ikarma anlaminda ayinsel bir duruma kap1
aralamaktadir. Orada performe eden kisi artitk bir oyuncu degil, bireyselliginden
kurtulup etkin seyirciyle bulusan, Nietzscheci anlamda sdylersek, Dionisyak bir kisidir.
Bu, Georg Fuchs’un Nietzsche’ye dayanarak bireyi bireyotesi bir insana doniistiirmenin
yolunun oyuncularin ve seyircilerin bedensel birliktelikte ortaklagsmasi dedigi durumu
imlemektedir. Lichte’ye gore Fuchs bu anlayigiyla 6nemli bir unsur olan ritiiellere
donmeyi kesfetmis ve ritliellerin performanslarin somut bir 6rnegi oldugunun altini

¢izmistir. (Lichte, 2016: 326).

Performans sanati, tipk: ritiiellerde oldugu gibi, simdi ve burada gerceklesen
bir aksiyon olarak, dncesi ve sonrasi olan bir dykii anlatmadigi, dramatik bir olgu olarak
meydana ¢ikmadigi ve mimetik bir durumun tezahiirii olmadig: icin, Sokratik ya da
Apollonik tiyatroyu baskalastirir ve biiylik bir doniisiime ugratir. Burada ortaya ¢ikan
sey, kolektif bir olus halidir ve bu olus hali, seyircinin “seyirci” olmaktan c¢ikip

katilimc1 olmasiyla tamamlanmaktadir.
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“Edimsel sanat, tragedyanmin ciiriimesine neden olan 6ykii, oyun kisisi, kurgu
gibi apolloncu bicimselliklerden kurtularak, bir bakima ‘giiriime’ dncesi
doneme goz kirpar. Performans sanat¢isinin bedeni, kisisellikten, bireylikten
¢tkartlarak ve rol yapan oyuncu kimligini biitiiniiyle ortadan kaldirarak
veniden bir ‘lizerinden enerji akiglarinin gegecegi’ bir tiinele/pasaja doniisiir.
Sahnedeki sanat¢inin isi, bu akisi saglamak ve izleyenlerle baglanti kurmaktir.

Anlama ve kavrayis edimsel sanatin izleyicisinden bekledigi melekeler degildir

hi¢bir bicimde. Bu nedenle de izleyici zor bir ‘odev’le karsi karsiyadir.”

(Gtligbilmez, 2006: 40).

Performansla doruk noktalarini yasayan bedenin bir ara¢ olarak kullanilmasi,
seyirciyle ylizlesme, bedenin kutsallig1 vurgulari, tiyatroyu kutsal torenlerdeki oziiyle
yeniden ele almaya calisan Artaud ve Grotowski’'nin anlayisiyla yeni ve baska bir
boyuta sigramig, bir anlamiyla tiyatro yine ilk zamanlardaki biiyiilii, mistik yoniine
dondiiriilmiistiir. Ciink{i mevcut tiyatro iliskileri i¢inde tiyatro asal ve biiyiileyici, kutsal
ve kolektif 6ziinden iyice uzaklasmis, tiyatro etkileyici O0zilinli yitirmistir. Bu 6ziin
yakalanabilecegi tek yer tiyatronun ilk zamanlarindaki kutsal térensi havasinda, bir ¢esit
arinmayla “burada ve simdi” gergeklesecek ve kendini bedenle ifade edebilecek bir

yondedir.

Artaud ile baslayan kutsala, ilkele donme cabasi, 1960’larda Grotowski ile bu
dogrultuda devam etmis ve alternatif tiyatro yonelimi kendi yolunu ilkelcilik
eksenlerinde var etmeye baslamistir. Bu tiyatro anlayisinda aksiyon temel alinmis ve
bedenin orada ve o anda kendini var etmesi, bilingalt1 ve diislerin agiga ¢ikarilmasi,
tiyatronun tekrar ritielistik olanla bulusmasi, mit ve dinsel toérenlerle tekrar
varolunmasi, rasyonalist diizenlenisin oyuncu (beden) iizerinde yarattigi maskenin
cikarilarak bir cesit eksiltme (arinma) yasanmasi ve biitlin bunlarin seyirci ile
bulugsmayla tamamlanmasi odaga alinmistir. Bir anlamiyla performans sanatinda da
karsimiza ¢ikan, olaym o anda, seyirciyle gerceklesmesi eylemi, doruk ifadesini daha
ileri ve baska bir boyutta ilkele yonelen; tiyatronun ilksel 6ziine donerek yeniden
varedilmesi, Antik Yunan’daki gibi Dionysoscu 6ziin tekrar canlandirilmasi ya da dogu
tiyatrosundaki ilkel, biiyiisel torenleri kesfetmek gibi, tinsellige yoOnelen tiyatroda
bulmustur. Artaud’nun, daha performans sanati kavrami ortaya ¢ikmadan 1948 yilinda
dile getirdigi ve arzu ettigi tiyatro anlayisi, iki diisiincenin ondaki birlesimini bize

gostermektedir:
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“Oyle bir tiyatro tasarliyorum ki yalnizca oyunu sahnelenen oyuncunun degil,
oyunu seyreden izleyicinin bedeninde lkipirtilar yaratacak; oyuncu oyunu
sahnelemeyecek, sahnelerken yaratacak. Yaratinin kendisi o anda ortaya
konmusg olacak.” (Antmen, 2016: 222).

Aslinda Artaud’un tarif ettigi bu tiyatral varolus, kokleri Diyonisosgu tiyatral
varolusa dek uzanmakta ve neredeyse tiim alternatif tiyatro hareketlerinin poetik
cercevesini de ozetlemektedir. Bu anlamiyla, 1960’lardan sonra alternatif tiyatro arayis

ve yonelisi temelde iki eksende yiirlimiistiir.

“Bu alternatif yonelimlerin bir ayagini A. Artaud ile baslayan ve devaminda
Grotowski, Barba ve Peter Brook’la devam eden koklere doniis ve ilkel tiyatro
arayislart olustururken, diger bir ayagim 1960°larda ortaya c¢ikan ve
performans, happening ya da in your face olarak adlandirilan; arag¢ olarak
bedensel olanaklar: kullandigi i¢in “body art” da diyebilecegimiz yonelim
olusturmaktaydi. Bu iki farklyymig gibi goriinen yonelimlerin bulustugu ortak
kesiseninin bedenin olanaklarini kesfetmek, bedeni tamimak ve varolusun
toziine ulasmak oldugunu séylememizde bir sakinca yok.” (Yildiz, 2016:
http://www.mimesis-dergi.org/2016/09/kokler-donme-ve-ilkel-varolusu-
yeniden-insa-yolunda-bir-icraci-olivier-de-sagazan/).

Bu anlamiyla, modernizmin i¢inde sekillenmis Tarihsel Avangard
hareketlerden sembolistlere, romantizmden performans pratiklerine ve ilkel/ritiielistik
tiyatro anlayislarina dek uzanan alternatif tiyatro arayislari, birbirlerinden yapi, igerik ve
bicim agisindan ayr1 yollara sahip olsa da, tiimiiniin amag ve hedeflerinde bir ortaklasma
oldugunu, hatta pek ¢ogunun poetik diizlemini bu ama¢ ve hedeflerin olusturdugunu
sOyleyebiliriz. Bu ortak amac¢ ve hedefleri alt alta siraladigimizda ise biitiin bunlarin
Nietzsche’nin yukarida ¢izdigimiz gerek felsefi, gerek politik ve gerekse estetik/sanatsal
anlayisiyla kesisen yonleri oldugunu, Nietzsche’nin goriislerinin biiyiikk oranda bu

alternatif tiyatro anlayislarinda yansimalar1 oldugunu gorebiliriz. Bu anlamiyla;

1. Alternatif tiyatro hareketleri de Nietzsche gibi felsefi olarak Sokrates ve
rasyonalizm, sosyolojik olarak modernite ve uygarlik karsitidir. Sokrates’le baslayan
akilcilik anlayisinin siyasal olarak burjuva yasami dogurdugunu, burjuva yagamin da
modernite ve uygarlik sOylemi altinda sanati akilci degerler icine hapsedip, onun

devindiren, bagkalastiran ve hayat1 olumlayan 6ziinii yok ettigini diisiinmektedir.
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Nietzsche bu durumu, “Apolloncu kiiltiiriin karanlik bir u¢urumdan goveren
cicegi olarak kuramci insamin” yaratilmasi bi¢iminde tarifler. Nietzsche’ye gore
Apolloncu kuramsal insanin yaratilmasiyla Dionysosgu bilgelige ve sanata savas
acilmig, mitos ortadan kaldirilmaya g¢alisilmig, metafizik bir avuntunun yerine diinyevi
bir form olan deus ex machina konmus ve bdylece diinyanin bilgi yoluyla
diizeltilecegine, bilimin kilavuzlugunda bir yasamla insanlia sahte bir iyimserlik
astlanmistir.  “Tiim modern diinyamiz” der Nietzsche, “Iskenderci kiiltiiriin agina
takilmistir ve ideal olarak, ilk ornegini ve atasimi Sokrates’in olusturdugu, bilimin

hizmetinde ¢alisan kuramci insani” tanimaya baglamistir. (Nietzsche, 2010: 107-108-

109).

2. Alternatif tiyatro hareketleri, bu temel felsefi ve siyasal degerler iizerine
kurulan ve Aristotelyen tiyatro olarak adlandirilan klasik, gercekei sanat ve tiyatro
anlayisina karsidir. Bu temel anlayis tizerine yiikselen tiyatronun hayatla baglari
kopmustur ve tiyatronun tekrar hayatla biitlinlesmesi gerekmektedir. Bu baglamda
(burjuva) tiyatro fikrini yikmak, bu anlayis {izerine ylikselen biitiin sanatsal, yasamsal

ve insana (seyirciye) bulasan degerleri pargalamak donemin tiyatrosunun arzularindan

biridir.

Nietzsche kendi retorik diizleminde bu durumu, “her dinin on kosulu olan
mitos simdiden her yerde fel¢ olmustur ve toplumumuzun yok olma niivesi olarak
tammladigimiz o iyimser tin egemenlik kurmugtur” (Nietzsche, 2010: 109) diye saptar.
Ona gore bu varolma bi¢cimi “kuramsal kiiltiiriin bagrinda uyuyan bir felaket[tir]” ve
bu felaket “modern insani korkutan” bir durumdur. Fakat Nietzsche’ye gore bu
felaketten kurtulmanin yolu bellidir. Maya’nin {iriiniinii tekrar yesertmek, onu seylerin
en icteki ve hakiki 6ziinlin yerine koymak ve trajik kiiltliriin yolunu tekrar agmaktir.
Boylece bilimin yerine, bengi aciy1r sempatik bir sevgi duygusuyla tadacak en yiice
hedef olan bilgelik gegecektir. Nietzsche bu degisimin, Sokratesgi kiiltliriin bir {iriinii
dedigi “iyimserligin zayiflik doktrinlerinin tiimiine birden sirt cevirme[ye]” yol
acacagmi belirtirken, “metafizik avuntunun sanati” dedigi tragedyanin yeniden

canlanacaginin altin1 ¢izer. (Nietzsche, 2010: 110-111).
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3. Alternatif tiyatro hareketlerinin en temel amag¢ ve hedeflerinden biri bu
anlamiyla gergekgeilik karsithigidir ve bunu agsmanin yolu duygulari, i¢giidiileri yeniden
kesfedip, sanatin tekrar biyiilii diinya ile kucaklasmasmin yolunu dosemektir.
Nietzche’de bu saptamanin karsihig, “Sokratesci-Iskenderci kiiltiiriin”  doruga
ulastiktan sonra tiikenecegi ve ‘“Dionysos¢u tinin yeniden uyanarak” tragedyanin
yeniden dogacagidir. “Dionysosc¢u biiyiiyle temas ettiginde” Sokratik “bitkin kiiltiiriin
degisecegini diisiiniir Nietzsche. Ciinkii Nietzsche’ye gore dekadans dedigi Sokratesci
insanin zamani ge¢mistir ve cag “Dionysos¢u yasama ve tragedyanin yeniden

dogusuna’” taniklik etmektedir. (Nietzsche, 2010: 122-123).

4. Alternatif tiyatro hareketleri, alternatif bir toplum, alternatif bir insan ve
alternatif bir diinya yaratmak icin seyirciyle ylizlesmeyi, onu sarsmayi, kiskirtmay1 ve
sahnede onunla birlikte yeniden varolmayi arzulamaktadir. Sanat yoluyla hayati ve
insan1 doniigtiirmek, yeni insana ulagsmak icin sanatin biitiin kabuklar1 ve duvarlar
parcalamas1 gerektigi ortak bir noktadir. Bu anlamiyla donemin tiyatrosu, mevcut
sanatin i¢inde kaybolmus insant aramakta ve onu doniistlirmek istegindedir.
Nietzsche’ye gore kaybolmus insan Sokratik kiiltiirle birlikte rasyonalite tarafindan
parcalanmis insandir ve tragedya/tiyatro ancak mitoslarla tekrar baglanti kurdugunda
insan kendini yeniden varedecektir. Nietzsche’ye gore yeni insanin yaratilabilmesi i¢in
“sanat metafiziginin igine cesur bir hamleyle dalmamiz zorunludur” (Nietzsche, 2010:

143) ve ancak bu kosulda sanat yoluyla hayat doniistiirtilebilir.

5. Alternatif tiyatro hareketlerinin nihai olarak geldikleri yer, kusatilan bedeni
tekrar Ozglrlestirme, arzularin Ozgiirlestirilmesine yonelik sanatsal bir miidahale
yapmaktir. Modernite, bedeni kutsallastirarak onu hapsetmektedir ve yeni insan,
bedenini taniyan, kendinin farkinda olan, oyuncuyla birlikte kendini kesfeden bir insan

olmalidir.

Son madde, biiyiik oranda, performansla baslayip Artaud ve Grotowski ile
devam eden ilkele doniis ve ritiiel eksenli alternatif tiyatrolar1 kapsamaktadir ve madde,
yalnizca alternatif tiyatro hareketlerinin degil, bir biitiin olarak tiyatronun gecirdigi

degisimin nereden nereye geldigini imlemektedir. Baslangicta dinsel bir toren, komiinal
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bir ayin, mitlerin belirledigi bir etkinlik, i¢giidiilerin agiga ¢iktig1 Dionisyak bir durum
olarak baslayan tiyatronun Sokratik akilla bulustugu andan itiraben baskalastigini,
Sokratik akilla baskalasan tiyatronun da Tarihsel Avangardlarla yeniden doniisiime
ugramaya basladigii ve doniisiimiin geldigi son noktada tekrar ritiiellere yoneldigini
bize gostermektedir ki bu Nietzsche’nin, “tragedyamin soz konusu ¢okiisti, ayni
zamanda mitosun ¢okiistiydii” (Nietzsche, 2010: 139) dedigi durumla anlamsal bir
ortaklikta bulusur. Ciinkii Nietzsche’ye gore Dionysos ritiielleriyle “yalnizca insanla
insan arasindaki bag yeniden kurulmus olmaz: yabancilasmis, diisman ya da

boyunduruk altina alinmis doga da insanla barisma senligini kutlar.” (Nietzsche, 2010:
21).

Burada elbette, 20. yiizy1l tiyatro hareketlerini ve alternatif tiyatro pratiklerini
bir biitiin olarak etkileyen kisinin Nietzsche oldugunu sdyleyemeyiz. Ancak, politik
tiyatro pratiklerini disarida tutmak kaydiyla, Tarihsel Avangard, performatif olusumlar,
ilkelcilige dontis ve ritiiel eksenli tiyatro pratiklerinin Nietzscheci felsefe ve
estetik/sanatsal vurgularla biiyiik oranda Ortiistiigli, cogunun, Nietzsche’de en temel
arglimanlardan biri olan modernite, uygarlik ve rasyonal aklin reddedilmesi, i¢giidiilerin
ve duygunun acia c¢ikarilmast diisiincesinin izdiistimleri oldugunu soyleyebiliriz.
Ozellikle Tarihsel Avangardlarla baslayan ve sonraki tiyatral hareketlerin de
amaglarindan olan, burjuva toplumunda sanatin 6zerk bir kurum olarak halktan kopmasi
ve sanatt tekrar halkla bulusturma cabalari ile Nietzsche’nin, Sokrates’le birlikte
tragedyanin ruhunun bozuldugu ve sonraki siirecin bir biitiin olarak dekadans oldugu
savl birlikte okunabilecek bir durumdur. Sanatin 6zerk bir kurum olup halktan
uzaklagmas1 Tarihsel Avangardlar i¢cin de bir dekadanstir. Bunun en temel
nedenlerinden biri, sanatin ve tiyatronun burjuva bir kurum olarak politiklesmesi ve
ontolojik dogasinin bozulmasidir. Ciinkii onun ontolojik dogasi kolektif, katilimci bir
etkinliktir ve bu yilizden Tarihsel Avangardlar bu etkililigi tekrar kazanmak icin “yeni
bir seyirci” yaratmay1 arzulamaktadir. Kiskirtict olmalarinin, seyirciyi “uyarmak”
arzusunun bir nedeni budur. Aslinda onlarin “yeni bir seyirci” diye tarif ettigi sey,
paradoksal bir bigcimde “eskidir” ve kast edilen sey, tiyatronun, Nietzsche nin tarif ettigi

bicimiyle, tiyatronun ayinsel torenlerindeki katilimciliktir. Hayat yalnizca, sanat
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kolektif bir diizenleme, katilimci bir etkinlik oldugunda katlanilabilecek bir durumdur
¢linkii. Nietzsche’nin, hayati yalnizca sanat mesrulastirabilir savi ile Tarihsel
Avangardlarla baglayan hayat ve sanati bulusturma eyleminin amaci Ortiismektedir.
Ciinkii onlara gore de, sanat halktan kopuk olup, burjuvazi i¢in bir kurum oldugunda
hayat pek katlanilabilir degildir. Bu nedenle hayati tekrar anlamli hale getirebilecek ve

artik “seyirci” olmayacak katilimci bir biling yaratilmalidir.

Bu durum aslinda, (Nietzscheci degil Marksist bir eksende de olsa,) kismen
politik tiyatro pratiklerini de kapsamaktadir. Buradaki ortak moment, tiyatronun
yeniden tragedyalarin ilk halindeki katilimci, kolektif bir diizleme tasiyabilmektir.
Yapan ve izleyen degil, birlikte yapilan, birlikte eglenilen ve birlikte ¢ogaltilan bir hayat
pratigidir arzu edilen. Alternatif Tiyatro hareketlerindeki “alternatif” vurgusu, yeni bir
toplum ve yeni bir diinya yaratmak icin seyircinin hedeflenmesidir. Hedeflenilen
seyirci, “seyirci” olmayan, kolektif bir varolus sergileyen, degisen ve degistirendir ki bu
amag, tiyatronun ilk halindeki ontolojiyi bize isaret etmektedir. Yine de buradaki en
biiyiik izdiistimiin, performatif pratiklerle baslayan ve ilkele doniis/ritiiel eksenli tiyatro
anlayisiyla hareket eden alternatif yonelimlerle yasandiginin altini tekrar ¢izmek

gerekmektedir.

20. yiizy1l tiyatro hareketlerinde Nietzscheci izdiislimiin goriildiigi yerlerden
biri de (ve belki de en belirgini), alternatif tiyatroyu mitlerde, ritiiellerde, kokenlerde
arayan, oradaki torenselligin, torenlerde ortaya ¢ikan ruhun tekrar canlandirilmasi
gerektigini diisiinen, ilkel ya da yoksul tiyatro veya ritiielistik tiyatro kavramiyla ifade
edebilecegimiz hareketlerdir. 20. yiizyi1ldaki pek ¢ok tiyatro pratigini ve anlayisini ciddi
oranda belirleyen bu avangard yonelimin en belirgin kalkis noktasi, modern uygarligin
maskeledigi insanin maskelerini indirmek, maskenin ardindaki 6zii agiga ¢ikarmak ve
yeni insani yaratmaktir. Bunun i¢in oncelikle rasyonel aklin kusatmasi kirmak, bu
zirth1 parcalamak gerektigini diisiinen ritiielistik tiyatro hareketleri de kendilerinden
onceki avangard akimlarin yaptigi gibi, bu kusatmanin asil nedeni olan modern

uygarlikla yiizlesmeyi ve hesaplasmay1 temel almaktadirlar.

“Cagdas tiyatro anlayisi, en basta tiyatronun, oziindeki yasam cevherinden
uzaklastirilmasina karsi ¢ikar, tiyatronun insanin temel gereksinimleri ile ilgili
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bir iglevi yerine getiremez olusunu elestirir. Tiyatronun kaynagi olan kutsal
torenlerdeki taklit 6gesinin yasamsal degeri tizerinde durulur. Olay tiyatrosu,
ritiiel tiyatro, yasayan tiyatro, biitiinciil tiyatro, yoksul tiyatro, dolaysiz tiyatro
gibi adlar altinda ortaya ¢ikan c¢alismalarda hep aymi ¢abayi, yasamla
tivatroyu birbirine yakinlastirma ¢abasini goriiriiz. Bu ¢abanin altinda insanin
i¢ par¢alanmishigin gidermek kaygist bulunmaktadr.” (Sener, 2006: 309).

Antonin Artaud ile baslayan bu arayis ve yonelim, Jerzy Grotowski ile devam
ederek, ritiielistik tiyatro ile performansi birlestiren Richard Schechner ile baska bir
boyuta sigrar. Bu yonelimin amacini, bu tiyatronun en iyi uygulayicilarindan biri olan

Grotowski soyle tarif eder:

“Modern uygarlikta yagsam ritminin belirleyici ozellikleri hiz, gerilim, bir
kiyamet duygusu, kigisel giidiilerimizi saklama istegi ve yasamda (ailemizde,
isyerinde, arkadaslar arasinda ya da topluluk yasaminda vb.) ¢esitli rollerin ve
maskelerin benimsenmesidir. Tiyatro, biitiinlesme olarak adlandirilabilecek sey
icin bir firsat yaratir. Maskelerin c¢ikarilip atilmasi, gercek toziin agiga
¢ctkarilmasi, bir baska deyisle bedensel ve zihinsel tepkilerin biitiinliigii icin
olanak sunar.” (Grotowski, 2002: 229-230).

Grotowski’nin, “toziin aciga cikarilmasi” dedigi durum aslinda yeni insanin
tozlidiir. Toz arayisim1 “maskelenmis yasam” olgusuyla diisiindiigiimiizde, bu ¢ikarsama
ritiielistik tiyatro anlayisinda olanlar ilkele, kutsal olana yoneltir. Yeni insan1 yaratmak
ya da agiga cikarmak i¢in ilkel insana, kutsal tiyatroya, kokenlere bakmak
gerekmektedir. Bu nedenle, “bu avant-garde hareketi tamimlayan modern nitelikler
degil, ilkelciliktir” (Innes, 2010: 15) ve bilingaltini, icgiidiileri agiga ¢ikarmak igin
tiyatroyu ritiiel deneyimlerle ele almak iizerine kendilerini kurgulamaktadirlar. Ciinkii
ritiiel deneyimlemede, mit ve biiyiisel olanda ger¢ek 6z vardir ve bu metafiziksel eylem

alani, gergek benligin agiga ¢ikartilabilecegi bir alandir.

“Insamin ruhsal ya da tarih éncesis koklerine donmek, teatral anlamda
‘orijinal’ bigimlere donme ile yansitilmistir: Antik Yunan’in Dionysoscu
ritiielleri, samanist gosteriler, Bali’nin dans tiyatrosu. Avant-garde tiyatronun,
anti-materyalizm ve devrimci politikalarimin yaminda en bildik ézelligi, agkin
olana, en genis anlamiyla da tinsellige yonelmedir.” (Innes, 2010: 16).

Oze doniis, kendini bulma, ritiielistik varolus, orada ve o anda olus, bir biitiin

olarak ritlielistik tiyatro arayisi icinde olan alternatif tiyatro hareketlerinin temel
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dayanak noktalaridir ve bu varolusun tekrar aciga cikartilabilecegi tek alan, tiyatronun

Apolloncu degil Dionysoscu 6ziinde bulunmaktadir.

“Bu ilkelcilik tiyatroda bir yandan tiyatronun, gosterimin dogasiyla oyuncu ile
seyirci arasindaki iliskiye ait temel sorunlari arastirmak igin sahnenin
labaratuvara doniistiiriilmesi, ote yanda ise akildisiligin kullanilmasi, diis
durumlarinin kesfi, arkaik dramatik modellerden alinanlar, mitolojik malzeme
ve kabile ritiielleri. Bilimselligin yari-mitsel olanla birlesmesi dram sanatim
sahne iizerindeki ¢iplak bir aktore ve tam anlamiyla ruh iizerinde bir
odaklagmaya ve yiiceltici ya da dogrudan fiziksel iletisime dayanan denemelere
yoneltmistir. Her ikisi de insamn tarih éncesi ya da ruhsal koklerine oldugu

kadar, tiyatronun da ‘eklentilerden’ kurtularak kéklerine donmesi anlamina
gelir.” (Innes, 2010: 23-24).

Bu biitiiniiyle anti-rasyonel, anti-modern Nietzscheci tragedya/tiyatro
tasavvurudur ve Tragedyamin Dogusu’nu farkli kilan noktalardan biri de, bati
felsefesinin rasyonalist diizlemde hareket etmesinin bir sonucu olarak yasadigi
dekadansi, esasen tiyatronun Dionysoscu, ritiielistik, mitsel ve biiyiisel 6zelliginden
uzaklagmaya baglamasiyla iliskilendirerek ve gostererek tartismasidir. Ciinkii Nietzsche
icin tiyatro ve felsefe, ayni diisiinsel zemini referans almaktadir ve Nietzsche’ye gore
¢okiisin en temel nedeni, tiyatronun felsefi olarak insanligin varolus sorunundan;
dolayisiyla oOziinden uzaklagsmaya baslamasi, onu varligin maddi sinirlart igine
hapsetmesidir. Nietzscheci paradigmada “varligin maddi smirlar”, felsefi olarak
rasyonalizmi, toplumsal olarak modern uygarligi, sanat/tiyatro diizleminde gercekgiligi

ifade etmektedir.

Dolayisiyla Nietzscheci tiyatroyu, rasyonel disi, uygarlik karsiti, duygulart ve
bilingaltim1  6zgiir kilacak metafizik bir etkinlik, kolektif bir varolus olarak
tanimlayabilir, Nietzsche’den sonra tiyatro tarihinin, Ozellikle ritiielistik tiyatro
hareketleri nezdinde, bu diizlemi “tekrar” yakalama; tiyatroya koklerindeki kolektif,

biitiinlestirici 6zelligi “tekrar” kazandirma eylemi i¢inde oldugunu soyleyebiliriz.
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I11. 3. Artaud — Grotowski — Schechner’de Nietzsche izleri

Buraya kadar Nietzsche’nin felsefi gortisleri dogrultusunda onun tiyatroya nasil
baktig1, tiyatronun nerelerde hangi diizlemlerde degisiklik gecirdigi ve ozellikle 20.
yy’dan sonra tiyatroda gergeklesen baskalasimin (buna belki de baslangica geri doniis
demek daha dogru) Nietzsche ile hangi diizlemde nasil kesistigini anlatmaya calistik.
Geldigimiz bu son agamada Nietzsche’nin diisiindiigii tiyatroyu belki de en somut hale
biiriindiiren ii¢ tiyatro kuramcisi, uygulayicist ve diisiiniirlinde Nietzsche’nin izlerini
stirerek, Nietzsche’nin Heraklitos’a dayanarak, “fiim seyler ondan gelip ona gider”

dedigi tragedyanin yeniden dogusunun nasil ger¢eklik kazandigina bakabiliriz.

Erika Fischer-Lichte, Georg Fuchs’un, tiyatronun 19. yiizyilda kaybettigi
dondistiirlicii giiclinii yeniden kazanabilmesi icin ritiiel paradigmalara yonelmesi ve
ritiiellerdeki deneyimleri yeniden yaratmasi gerektigini alintilayarak, Artaud
tiyatrosunun radikal degisiminin altinda tam da bu fikrin yattigini belirtir. (Lichte, 2016:
326). Tiyatroda koklere donme, ritiielleri tekrar kesfetme, bu ritiiellerde agiga ¢ikan
ruhun tekrar yakalanmasi gerektigi diisiincesi bu anlamiyla sistematik olarak ilk kez

Antonin Artaud tarafindan ele alinip hayata gecirilmistir.

Tiyatro hayatina 1920’lerde siirrealist olarak baslayan ve bu akima da onciiliik
edenlerden biri olan Artaud, kurdugu “Theater Alfred Jarry” toplulugunda gercekiistiicii
oyunlar sergiler. Buradaki calismalari, sonraki calismalarina temel olmasi agisindan
onemlidir, ¢ilinkii Artaud bu calismalarda bilingaltin1 6zgiir birakip aciga cikaracak
oyunlar ve yontemler dener. Bir siire sonra grup arasinda ayrismalar yasanir ve Theater
Alfred Jarry kapanir. Artaud’nun tiyatro hayatin1 degistirecek olan sey, uzun bir
arayistan sonra 1931 yilinda izledigi Bali tiyatrosu olur. Artaud icin bu, nasil bir tiyatro
istedigine dair kafasinda uzun zamandir tasarladigi, yapmak istedigi ve {izerine
(sonradan “Tiyatro ve Ikizi” adiyla kitaplasacak) makaleler yazdig1 tiyatronun gerceklik
kazandig1 bir gosteridir. Henliz siirrealist oldugu donemlerde de Artaud’nun kafasindaki
tiyatro anlayisi, yikilmasi gerektigini diisiindiigi bat1 tiyatro anlayisinin disindadir.
Ciinkii Artaud’ya gbére mevcut tiyatronun en biiylik sorunu biiyiik bir ¢iiriime iginde

olmasidir.
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“Ben, giincel toplumsal durumun ¢ok haksiz ve yikilmaya deger oldugunu
soyliiyorum. Bununla ugrasmak tiyatronun gorvevidir, ama tiyatromuz, sorunu
gerektigi gibi atesli ve etkili bir bigimde ortaya koymaktan bile yoksundur...
Tiim ugraslar, inanilmaz derecede gegici ve maddesel insan kokuyor; hatta
ciiriimiis insan diyecegim. Cagdas tiyatro ¢okiis icindedir, ¢iinkii bir yanda
ciddilik, 6biir yandan da giilme duygusunu yitirmigtir.” (Artaud, 1993: 37-38).
Artaud’nun ¢iliriimiis insandan kast1 elbette modern donemin insanidir. Ciinkii
bu donemin tiyatrosu insandan kopmus; baslangicta salt insan1 anlatan ve onun varolus
sorunundan yola ¢ikan tiyatro, basit bir eglence aracina donlislip, “seyirciyi rontgenciye
doniistiirdiigii ve ondan uzaklastigr” (Artaud, 1993: 75) i¢in islevini yitirmistir. Yeni
cagin tiyatrosu tam da bu anlayisin disinda olmali, kendine 6zgii dilini yeniden
yaratabilmelidir. Artaud’ya gore bunu yapabilmenin ilk yolu, “aklin taslasmis
ahmakligiyla bizleri baglayan zincirler” (Innes, 2010: 88) dedigi rasyonal diisiinceden
kurtulmaktir. Ciinkii rasyonel diisiince ve onun uzantis1 olan Bati tiyatrosu, insan
ruhunu, icgiidiileri ve bilingaltin1 bastirma iizerine kendini kurgulamis ve kelimenin
gercek anlamiyla “seyirci” yaratmistir. Artaud’ya gore yasanilan ¢ag, “bogucu ve
korkung”, “artik hicbir seyin yasama katilmadigi”, insanliga dair biitiin kiiltiirel
birikimin, insan varolusuna dair her seyin parcalanip yok edildigi bir ¢ag; bir anlamiyla
modernitenin, rasyonel diisiincenin yarattifi ve sebep oldugu vahset cagidir. iste bu
vahseti ortadan kaldiracak, parcalanmay1 baska bir dilde ve biitiinsel diizlemde tekrar
canlandiracak olan tiyatro da ancak vahget tiyatrosu olmalidir, dercesine kendi
tiyatrosunu “Vahset Tiyatrosu” olarak adlandirir Artaud. Bu nedenle tiyatronun yikici
ve vahsi olmasi, insanin bilingaltin1 desip onu modern uygarliktan uzaklastirmasi;

bedenen ve ruhen, duygu ve akil yoniinden insami tekrar ozgiirlestirmesi gerektigini

diistintir.

“O [Artaud], Rénesans doneminin geride biraktigi hayat ile ilgili fikirlerin
biiyiik ¢ogunlugunun insanlar i¢in olduk¢a yikici, baskin ve hatali oldugunu
savunmus ve bunlar arasinda ozellikle sozmerkezcilik, akilcilik ve bireycilik
kavramlarina vurgu yapmistir. Artaud’ya gore bunlarn iistesinden gelebilmek
icin, tiyatronun Avrupali insami mantik oncesi, akil oncesi, birey oncesi
kokenlerle temasa gecirmesi gereklidir. Tiyatro seyirciyi bir ‘kendinden ge¢me

durumunun’ i¢ine sokmalidir.” (Lichte, 2016: 327).
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Bu da ancak seyircinin direncini kirip, bilincini par¢alamakla ve onu kendisiyle
tekrar yiizlesmeye zorlamakla olabilecek bir seydir. Artaud’nun kast ettigi vahset,

elbette fiziksel degil, ruhsal ve ahlaksal anlamda bir vahsettir.

“Boylelikle Artaud seyirciye saldirmayi, onun direncini kirmayt ve onu
ahlaksal ve ruhsal olarak arindirmayr istedi ve bunu, ‘seyirci ilk once
duygulariyla diisiindiigii’ i¢in ‘her seyden once aklina degil de duygularina
yonelen’ yontemleri kullanarak yapma cabasina girdi.” (Brocket, 2000: 542).

Bu anlamiyla Artaudcu vahset tiyatrosu insanin bilingaltin1 onceler ve orada
sakli olan duyguyu aciga ¢ikarmayi, bu duyguyu ¢evreleyen rasyonel akli pargalamay1
amagclar. Bu yikic1 yikict etkiyi veba metaforu ile agiklayan Artaud’ya gore, tiyatro bir
veba gibi Oldiiriicii olmali, “veba bir kente yerlesince diizenli kurumlar [nasil]
¢oker[se]” (Artaud, 1993: 23), yaratilmas1 gereken tiyatro da tipki bir veba gibi mevcut

tiyatro anlayisinin i¢ine girip onu yikmali ve ¢okertmelidir.

“Veba hastaligit nasil saldirdigi kisinin i¢ organlarinda hichir organik
bozulmaya yol ag¢madan oliime neden oluyorsa, tiyatronun da boyle olmast
gerektigi anlatilir. Gozle goriiliir hichir belirtisi olmaksizin bireyi sarmali,
etkisi altina almal, 6liim ya da dirim sonucunda biitiiniiyle degismis olarak
birakilmalidir. Bu egretileme bizi yine sahici tiyatroya, yasamin benzeri olan
sahici yasantiya gotiirtir.” (Candan, 2003: 139).

Iste Artaud bu sahici tiyatroyu, “kutsal bir ayin gérkemliligi vardwr bu
gosterinin” (Artaud, 1993: 51) dedigi Bali tiyatrosunda ve onun baglamindan yola
cikarak ilkel tiyatroda, ritiiellerin i¢inde, en genel anlamiyla Dogu tiyatrosunda bulur.
Ciinkii gercek ben, bilingaltinin imgesel diinyasi, ruhun gercek 6zgiirliigii ve uygarligin
yarattig1 maskelenmis, bastirilmis yasamindan kurtulus, yalnizca ilkel insanin bu gergek
varolusunda, kutsal tiyatroda, biiyliniin, bilingaltinin devreye girdigi bu fiziksel varolus
evreninde ortaya ¢ikabilir. Artaud’ya gore gercek bir tiyatro, “duyularin dinginligini
sarsar, bastirtlmis bilincaltimi ozgiir kilar ve gercek degerini kazanan giiciil bir

baskaldirtya iter, seyircileri kahramanlara ozgii, zor bir tutum takinmaya zorlar.”

(Artaud, 1993: 26).

Artaud’nun bu yonelimi Tarihsel Avangard hareketlerle baglayan “yeni insan1”

yaratma arzusunun bir sonucu, insant modern uygarligin yarattigi zirhtan arindirma,
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onun diislerini tekrar agiga ¢ikarma amacinin bir uzantist olarak anti-rasyonel bir
eylemdir ve bu tam anlamiyla Nietzschevari bir tutumdur. Ciinkii Artaud da Nietzsche
gibi, ilkel insanda, térensel tiyatroda, ritiiellerde, bastirilmis, bilingaltina itilmis gergek

ben’i gormekte, kiiltiirel dekadansin nedenlerini batili sanat diisiincesinde bulmaktadir.

“Bizim kiiltiirii yitirmemize neden olan sey, batili sanat diisiincemiz ve ondan
sagladigimiz yarardir... Gergek kiiltiir, etkisini coskusu ve giictiyle gosterir,
batilr sanat iilkiisti ise, ruhu, giicten soyutlanmis ve coskusunu seyretmekle
kalan bir davramiga siiriiklemeyi amaglar. Bu da, tembel, yararsiz bir
diistincedir ve en kisa stirede oltimii getirir.” (Artaud, 1993: 13-14).

Bu nedenle Artaud icin, “coziim ilkel varolusa ve mantik-6ncesi bilince
doniigtiir.” (Innes, 2010: 89). Bunun nedeni hem Nietzscheci paradigma agisindan ve
hem de Artaudcu yonelim agisindan bellidir; ¢iinkii ilkel insanin varolusunda birbirine
yabancilasma ve benligi orten bir maske yoktur. Modernite ve uygarlik, soz, dil, akil,
anlam vs. olarak insani tiirlii bigimlerle maskelemektedir. Boylesi bir varolusta ortaya
cikan insan, akil ile duygu, ruh ile beden olarak boéliinmiis, biitiinsel varlig

parcalanmustir.

“Artaud uygarligin icten ve distan béldiigii insan tizerinde durur. Insanlar hem
uygarlhigin ongordiigii bilimsellik anlayisi icinde usunu kullanmak, hem de
biyolojik zevklerinin, diriminin geregini yerine getirmek zorunda kalinca bir
ikilem icine diiserler. Ciinkii toplum diizeni insanin bedenine aykirt olan
kurallar koymugstur. Ruh ile bedenin birbirinden koparilmasi aci verir. Us ile
i¢guidii ikilemini yasayan insan, biitiinliigiinii yitirmis olmanin sikintisini yasar,
isteklerini, niyetlerini maskeler altinda saklamak zorunda kalir. Bu hizl
devinim ¢aginda insan c¢esit ¢esit rollere biiriinmiistiir. Ailesi icinde baska,
dostlart arasinda baska, toplumda baska maskeler kullamr. Iste uygar toplum
yasaminin insani boldiigii ¢agimizda tiyatronun goérevi, maskeleri atip gercek
oze kavusmaktir.” (Sener, 2006: 312).

Bu anlamiyla Artaud, modern uygarhigin insana taktigi maskelerle; Jungcu

anlamda Persona®?, Nietzscheci anlamda (Schopenhauercu bir kavram olan) Maya’nin

2 Jung’a gore, “Kigisel bilingdisimiza ait olan egilimler bastinlmis ancak umuldugu gibi
kaybolmayarak bahgenin bir kisesinde aniden bitiveren ihmal edilmis otlara” (Fordham, 1983: 63)
benzemektedir. Bu egilimlerin bastirilmasini, bir donem eski ¢ag oyunculari tarafindan kullanilan
maskeyle 6zdeslestirir Jung. Bu maske insanin gergek ben’ini gizleyendir. Tipki bu oyuncularin, olmasi
gereken role biiriinebilmek icin taktigi gibi, rasyonalite ve uygarligin yarattigi toplumsal normlar da
bireylere oynamasi gerekli rolleri i¢in bu maskeyi takmaktadir. Jung’a gore bu, medenilesme siirecinin
kacinilmaz sonucudur ve bu sonug, “insan ve toplum arasinda, onun nasil goriinmesi gerektigi
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tiilii denilen Apolloncu diisiince ile miicadele etmektedir. Personanin arkasinda gercek
ben, Apolloncu diisiincenin arkasinda Diyonisyak ben vardir ve Artaud, vahsi ve arzu
dolu bu duygulara ancak bilingaltin1 6zgiir kilacak gercek bir tiyatro ile ulasilabilecegini
belirtir. Bu bilingle de kutsal olana, ilkele yonelir. Clink{i mitler, ritiieller, ilkel olan, bu

ruhun tekrar kazanilmasi ya da yaratilmasi i¢in 6nemli bir varolus alanidir.

“Tiyatro sanati biitiinlesmeyi toplum genelinde gerceklestivebilmek icin
kollektif biling¢altina inmelidir. Kollektif bilin¢altina inmek demek, dinsel ve
geleneksel degerlerle karsi karstya gelmek demektir. Dinlerin ve geleneklerin
en alt kKatmanlarinda soylenceler yatar. Insan kiiltiiriiniin 6zii bu soylencelerle
yvogrulmustur. Derindeki soylenceye varmak gergek bir maske diigiirmek olur.
Clinkii giiniimiiz insam oz biitiinltigiinii yitirmis, par¢alanmistir. Eski inancin
verini akilla benimseme almigtir. Sosyal grup ile 6zdeslesebilmek, evrensele
ulasabilmek icin séylence ile yeniden karsilasmak gerekir. Iste tiyatronun
kutsal gorevi, insani, kendi kiiltiiriintin alt katmanlarinda sakli duran séylence
ile yiiz yiize getirmek olmalidir. Boyle bir tiyatro, tipki ilkellerin torenlerinde
oldugu gibi kutsal bir eylem olacaktir. Ancak, bu bir o6zdeslesme degil,
yiizlesme stirecidir. Sorularimizin koklerle olan baglantisini gorebilmektir. Alt
katmanlara inip derindekini sergilemek, boylece yasam maskesini ¢atlatmaktir.
Kiginin, kisisel gercegini soylencenin genel gergegi icinde yeniden
kesfetmesidir. Kutsalin anlamini ve korkusunu gereksiz eklentilerden
arindirmak, onu oziinde tanimaktir.” (Sener, 2006: 313).

Artaud bilingaltinin  derinliklerine gidebilmek ve oradaki gizi agiga
cikarabilmek icin “Ilkelcilik — Ritiiel — Vahset — Gosteri” (Innes, 2010: 89) formiiliine
sirtint yaslar ve ritlielistik tiyatronun tekrar yaratilmasi gerektigini savunur. Artaud’nun
bu noktada 6ne cikardigir ve altin1 ¢izdigi diisiince, Nietzsche’nin de savundugu ve
olmas1 gerektigini vurguladigi, tiyatronun metafizik yoniiniin gerekliligidir. Ciinki
Artaud’ya gore tiyatro yalnizca bu metafizik dili kullandiginda ve konusabildiginde
olmas1 gereken sey olur; duygular, icgiidiiler ve bilingalt1 aciga cikabilir. (Artaud, 1993:
34-42). Bu anlamiyla tiyatroda yeni bir dil yaratmak gerekmektedir ve Artaud’yu Bali

Tiyatrosuna yonlendiren de mevcut tiyatro dilinin disinda baska bir dil yaratma ve

hususunda ve bir¢ok insanin arkasina gizlenerek yasadigi maskenin olugmast hususunda bir uzlasma
getir[mektedir.] ” (Fordham, 1983: 63). Jung medenilesme siirecinin insana taktigi bu maskeyi, eski
donem oyuncularmin verdigi “Persona” ismiyle anar. Persona, aslinda insanin ger¢cek olmayan
durumudur. Bilingdiginda bagka bir yiiz vardir ki bu asil olandir, Jung bu yiize “gélge” demektedir.
“Golge, toplumsal standartlara ve bizim ideal kisiligimize uymayan tiim vahgi arzular ve duygulardir.”
(Fordham, 1983: 66-67).
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baglamini onlarda buldugu, “temel maddesi sozciikler degil de gostergeler olan fiziksel

bir yeni dilin anlaminin” (Artaud, 1993: 48) arayisidir.

“Balililer, yarattiklar: ejderhalariyla, tiim Dogulular gibi, gercek diizlemine
oturtuldugunda, tiyatronun en etkili (daha dogrusu temel) 6gesi olacagini
bildikleri o gizemli korku duyusunu yitirmemislerdir. Ciinkii ger¢ek siir,
metafizikseldir, hatta ona gercek degerini veren metafiziksel kapsamidr,
metafiziksel etkililik derecesidir (...) Ruhbilime egilimli Bati tiyatrosunun
tersine, metafizige egilimli Dogu tiyatrosunda, bu yogun ardi kesilmez jestler,
gostergeler, davranislar, sesler yigini, sahnenin ve sahneye uygulamanin dilini
olusturur; bu dil, fiziksel ve siirsel sonuglarini bilincin tiim diizeylerinde ve tiim
duyularda gelistirir, diisiinceyi zorunlu bir bi¢imde, eylem durumunda
metafizik diye adlandirabilecegimiz seyden kaynaklanan derin tutumlar
takinmaya stiriikler.” (Artaud, 1993: 39-40).

Artaud’nun baska bir dilden kasti, gergeklikle temsil iliskisi yaratan, mimetik
diizlemi ifade eden, s6ziin, anlamin, kisaca rasyonalitenin kurallarina uyan sézciiklerden
olugmus bir dil degil, gercekligini sahne {izerinde jestlerle ve fiziksel olarak ifade eden
bedenin dilidir. (Carlson, 2013: 194). Bu, anlatimsal degil gostergelerden olusmus,
“kisiliklerle, nesnelerle gergek hiyeroglifler olusturarak ve bunlarin simgeselliginden
vararlanacak” (Artaud, 1993: 80), yalnizca orada, o anda, tdrensel bir varolusla
sahnede anlamimi bulacak yeni bir dildir. Insanin ruhunun ve bilingaltinin biitiinsel
kurtulusu i¢in, gorlinenler diinyasindan biitiinsel kopus ve ‘jest, séz ve anlatim

metafizigi "ne (Artaud, 1993: 80) dayanan yeni bir varolus zorunludur.

“Tiyatro, kendi dili icinde kapali birakildigi ol¢iide bile, giincellikle iliskisini
koparmalidir;, onun nesnesi toplumsal ya da ruhsal ¢atismalari ¢oziimlemek,
aktorel tutkulara savas alani olmaya yaramak degil, gizli gercekleri nesnel
olarak dile getirmek, olusum ile bulusmalarinda bigcimlerin altinda gomiilii
kalmis bu gercek payini etkin jestlerle giin 1sigina ¢ikarmaktir. Bunu yapmatk,
yani tiyatroyu bicimlerle ve jest, ses, renk, plastik gibi ne varsa onlarla anlatim
olanaklarina dayandirmak, onu ilk yaratiliy amacina yeniden kavusturmaktir,

ona dinsel ve metafiziksel goriiniimiinii yeniden kazandirmaktir, onu evrenle
barigtirmaktir.” (Artaud, 1993: 62).

Buradaki ironi, yeni dili yaratmak i¢in ilkele donmek, ritiiellere bakmak ve
oradaki varolus dilini “yeniden” yaratmak gerekliligidir. “Tiyatroya dilini geri
vermeden, onun kendine 0zgii eylem giiciine yeniden kavusturulamayacagi”m (Artaud,

1993: 79) savunan Artaud, “tiyatroya dilini geri vermek” i¢in “ruh bilim tiyatrosu”na
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sirtini, Dogru tiyatrosu dedigi ritiielistik tiyatroya yiiziinii doner. “Bu dilin, miizige,
dansa, pandomime ya da mimige bagvurdugunu séylemeye gerek yok tur. (Artaud,
1993: 80). Ciinkii bu dil bir anlamiyla ifade edilemeyenin, “olanaksiz olanin goriiniir
bigimde olas1 kilindig1” ve “simgeleri besleyen” bir dildir ve gergek tiyatro yalnizca bu
anda gerceklesebilecektir. (Artaud, 1993: 26). Artaud’nun bu tarifi bize Nietzsche nin
Dionysoscu torenleri betimlerken kullandig1, “sark: soyleyerek ve dans ederek kendini
anlatir insan... Dans ederek goklere dogru vyiikselmek iizeredir. Jestlerinde

biiyiilenmiglik dile gelmektedir” (Nietzsche, 2017: 22) s6zlerini animsatmaktadir.

Artaud’nun da, Nietzsche’nin de vurguladigi sey, ritiielin dilidir ve bu dil
kendini tamamen esriklikle, biiyiiyle, kendi igsel diinyasiyla yiizlesip onu agiga
cikarmayla olusturur. Bu varolma hali, Nietzscheci tabirle, tiyatrodan Sokratik olan
diyalogun kovulmasi ya da Dionisyak bir dil, Artaudcu tabirle, “soziin Bati’ya ozgii
kullamimlarint terk ederek sozciikleri biiyii dualarina” (Artaud, 1993: 80) doniistiirme
tizerine kendini kurgulamaktadir. Temel amag, duygular1 costurmak, bilingaltin1 agia

cikarmak, beden ve akil arasindaki biitiinliigii tekrar yakalamay1 saglamaktir.

Bu anlamiyla Artaud mevcut tiyatronun igeriksel ve bigimsel yonlerini
tamamiyla degistirmis, oyuncunun tamamen merkeze alindig1 ve kendini fiziksel olarak
ifade edebilecegi, sahnenin somut diline uygun dramatik olmayan metinlerin yaratildigi,
ritielistik 6glerin sahneye tasinip, sahnede biiyiisel, dinsel bir atmosferin yaratildig: bir
sahne dili yaratmistir. Seyirci lizerinde metafiziksel ve biiyiisel bir etki yaratmak amaci
oldugu i¢in de, oncelikle yeni bir seyir yeri yaratilmasi gerektigini diisiinmektedir
Artaud. Bu nedenle sahne ve seyirci arasindaki ayrimin ortadan kalktigi, seyircinin tipki
ritliellerde oldugu gibi katilimci, etkin ve oyunu tamamlayici bir 6zne olabilecegi bir bir

sahne tasarlar.

“Biz, sahne ve salonu ortadan kaldirtyoruz, onun yerine boliimlere ayrilmayan
ve hi¢bir gegiti olmayan, ayrica, olaywn tiyatrosu da olacak tek bir alan olsun
istiyoruz. Seyirci ile gosteri, oyuncu ile seyirci arasinda dolaysiz bir iletisim
kurulmali, seyirci, gosterimdeki olayin ortasinda kalmalr ve oyun kendisini her
taraftan bir ag gibi sarmalidir. Bu saris salonun yapilis bicimine baghdir. Iste
bunun igin, giiniimiizdeki tiyatro salonlarini bir yana birakip, bir hangar ya da
bir tahil deposunu alarak, onu bazi kiliselerin ya da kutsal yerlerin, ornegin
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Yukar: Tibet tapinaklarimin mimarisine gore yeniden diizenleyecegiz.” (Artaud,
1993: 85).

Seyircinin de artik “seyirci” olmaktan ¢ikip etkin hale geldigi boyle bir tiyatro
anlayisinda dekora, s6z merkezci metne, 1518a ve miizige; kisacasi bat1 tiyatrosuna ait
higbir degere ve anlama gerek yoktur. Artaudcu tiyatroda iliizyon yaratacak hig¢ bir giz
yoktur. Her sey orada, “sahnede belirlenecek, sahnede gergeklestirilecek, davranislarla,
gostergelerle, hareketlerle ve nesnelerle sahnede yaratilacaktir.” (Artaud, 1993: 98).
Isik, metin, miizik ve elbette oyuncu, seyircinin duygularini harekete gecirmek ve
sahnedeki oyuncunun ylizlesmesine taniklikla, kendi ylizlesmesini gerceklestirmek
izerine yeniden kurgulanmistir. Bu tanikligin ve yilizlesmenin yasanabilmesi i¢in de,
¢igliklarin, iniltilerin, beklenmedik carpici olaylarin, sok edici 151k oyunlarinin, ayinsel
seslerin, ritiiellerde kullanilan ritim ve miiziklerin, akil ve mantik kurallarini alasagi
edecek sahne nesnelerinin kullanildigi ve biitiin bunlarin oyuncunun olanaklarini

genisletmek i¢in yaratildigi bir diizenleme {izerine insa edilmistir.

Sahneledigi oyunlar1 bu anlayisa gore sergiler Artaud ve 1935 yilinda yazip
oynadigi, ilk biiylik oyunu “Cenci’de, (Gorsel 1) icgiidiileriyle hareket eden bir kisinin
gercek diinyada kotii olarak mahkum edilmesi, i¢giidiilerini agiga ¢ikarmay1 engelleyen
doganin ise 1yi olarak goriilmesini ele aldig: iyilik ve kotiiliikk konusu {izerine yiikselir.
Vahseti Marki De Sade (Gorsel 2) anistirmasi lizerinden ele aldigi bu oyun, dil
diizleminde mitleri animsatir. Oyun, sugun dogasi, ensest, anne-baba katli, ailevi tabular
ve toplumsal iliskilerin sorgulanmasi konularmi ele almaktadir ve Innes’e goére bu

durum “Nietzschevari ‘iyinin ve kotiiniin otesinde’” fikrini hatirlatir. (Innes, 2010: 96).

Boyle Soyledi Zerdiist kitabinda ele aldig iyiligin ve kotiiliiglin ne oldugu,
nerden nasil tiiredigi meselesini lyinin ve Kotiiniin Otesinde kitabinda da tartismaya
devam eden Nietzsche bu ¢alismada, verili ahlak anlayisinin rasyonalitenin yarattigi bir
deger oldugunu belirtir. Nietzsche’ye gore “iyi ve saygin seylerin degerini olusturan
her neyse,” (Nietzsche, 2001: 4) bu degerler, insan1 ahlaki anlamda iyilik ve kotiiliik
kulvarina sikigtirmaktadir ve bu da verili bilincin bir yansimasidir. Bu ahlaki degerlerin
anlamin1 yaratan ve verili bilincin olugmasina sebep olan sey elbette Sokratesciliktir. Bu

anlamiyla Nietzscheye gore iyinin ve kotlinlin 6tesine ge¢mek icin yapilmasi gereken
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sey verili ahlaki kurallar tarafindan belirlenmis bu degerlerin yadsinmasi gerekliligidir.
“lyinin ve kétiiniin yaraticisi olamk isteyen: sahiden, once bir yok edici olmalidir ve
degerleri parampar¢a etmelidir.” (Nietzsche, 2015: 113). Ciinkii Nietzsche i¢in
“diinyanmn siirekli yanlislamast olmaksizin insanlik yasayamaz.” Bu anlamyla, “yanlis
yargilardan vazge¢me yasami yadsimalK], hakikat olmayani yasam kosulu olarak
tammak(tir]. Elbette bu, alisilmis deger duygularina tehlikeli bicimde karsi ¢ikmak
demek(tir] ve buna kalkisan felsefe, yalnizca bununla bile kendini iyinin ve kotiiniin
otesine tagwr.” (Nietzsche, 2001: 5). Artaud’un “Cenci” oyununda yaptig1 ve Innes’in
“Nietzschevari” dedigi de Artaud’un, Nietzsche’nin sdyledigi anlamda deger yargilarina

tehlikeli bigcimde kars1 ¢ikma eylemidir.

Gorsel 2 “Cenci” A. Artaud (1935)
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Artaud’nun yapmak istedigi sey seyirciyle biitiinsel kucaklagsma, onunla
duygularin ortaklastigi bedensel ve ruhsal bir iletisimdir. Onu sahnede ger¢eklesen
ayinin igine dahil ederek rasyonalitenin kusatilmishigindan kurtarip, metafizik alanda
arinmasi ve kendisiyle ylizlesmesini, duygularini ve iggiidiilerini tekrar fark etmesini
saglamaktir. Bu da tipki Nietzsche’nin, mitler insanin varolusun kusatilmisligindan
kurtulmak icin yarattiklar1 metafiziksel bir kacis alam1 ve eylemidir goriislinii bize
hatirlatir. Onlarin olimpos tanrilarini yaratip varolusun kusatilmishigindan kurtulmalari

gibi, Artaud da ritiiellerde gordiigii bu felsefi diislinceyi sahnede var etmek ister.

Artaud bu yonelimi ile Tarihsel Avangardlarin yapmak istedigi kopusu
biitiinsel diizlemde gergeklestirmis, hem metin diizleminde, hem oyunculuk diizleminde
ve hem de sahne diizleminde Bati tiyatrosunun biitiin paradigmasini kirarak yeni bir
sahne dili yaratmay1 basarabilmistir. Artaud ile birlikte tiyatro yine eski koklerine
yonelmis ve ritiiellerde ortaya ¢ikan insan varolusunun en temel sorunlarina egilmeye
baslamistir. Onunla birlikte baslayan ritiiel tiyatro deneyimleri, kutsala doniis, ilkel
tiyatro yolculugu ve oyuncunun bedensel olanaklarini kullanmasi, sahnenin bati
tiyatrosunun gereksiz yonlerinden ayiklanmasi eksenli diisiinceleri pek ¢ok tiyatrocuya
referans olmustur. Bunlardan biri de Artaud’nun disiincelerine elestirel yaklasarak

olumlayan Polonyali tiyatrocu Jerzy Grotowski’dir.

Grotowski’ye gore Artaud “bir peygamberdi” (Grotowski, 1991a: 83) ve
tiyatroyu dramatik ve edebi olandan ayiklayip, tiyatronun olanaklarini biitlinliyle
genislettigi i¢in “biiyiik bir tiyatro sairiydi.” (Grotowski, 1991a: 85). Mitleri,
tiyatronun dinamik bir merkezi olarak goérmesiyle cok dnemli bir yerde durdugunu ve
onu bu alanda onceleyenin de yalnizca Nietzsche oldugunu belirtir Grotowski. Fakat
Artaud’nun Bali tiyatrosuyla birlikte diger dogu metinlerini tam anlamiyla yanlis
okudugunu, onlara “bir falcinin kristal kiiresi” (Grotowski, 1991a: 82) gibi yaklastigini,
ozellikle de Bali tiyatrosundaki, “ozgiil teatral harfler olan gosteri ogelerini ‘kozmik
isaretler’ ve ‘listiin giicler uyandiran jestler’ olarak desifre” (Grotowski, 1991a: 82)
etmesini elestirir. Grotowski’ye gore Artaud, tiyatro ve oyunculuk agisindan somut
teknik ve yontemden ziyade ongoriiler ve metaforlar birakmistir. Bunun da onun hatali

bir sey yaptig1 anlamima gelmedigini, yalnizca onerilerini uygulamanin imkansizligini
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imleyen bir paradoks anlami tagidigini belirtir. Buna ragmen Artaud’nun deneyimlerinin
oyunculuk sanatinin can alici bir noktasina isaret ettigini ve oyuncunun basarmasi
gereken seyin biitlinsel bir edim oldugunu; bir oyuncunun kendini ictenlikle actiginda,
gosterdiginde, kendini soydugunda, bir engel karsisinda geri ¢ekilmediginde mesleginin
Oziine erigebilecegini gosterdigini belirtir. Yanlis okuma da yapmis olsa, Grotowski’ye
gore Artaud mitlerde oyuncunun olanaklarini gbérmis, tiyatronun biiyiisiiniin yeniden

kazanilmasi gerektigini diisiinmiistiir. (Grotowski, 1991a).

“Artaud tiyatronun biiyiisiinden soz etti ve bu biiyiiyii ortaya ¢ikaris bigimi bir
sekilde bize dokunan imgeler bwrakir. Onlart belki tamamen anlayamiyoruz
ama onun akli ve psikolojiyi asan bir tiyatro pesinde oldugunu fark ediyoruz.
Ve tiyatronun oziiniin ne olay anlatiminda, ne seyirciyle bir hipotezi tartismada
ne de disaridan goriinen bicimiyle yagami temsil etmede ve hatta bir ongoriide
olmadigim kegfettigimizde — tiyatronun baska insanlarin éniinde, oyuncularin
organizmasinda burada ve simdi gerceklestirilen bir edim oldugunu, yasamin
resmedilmesi degil yasama yalnizca benzetme yoluyla bagl bir sey oldugunu,
biitiin bunlar fark ettigimizde, kendimize su soruyu sorariz: Artaud tam da
bundan — baska herhangi bir seyden degil — sozetmiyor muydu?” (Grotowski,
1991a: 80).

Artaud’nun biraktigi miras Grotowski’ye gore ¢cok Onemlidir ama kendisine
soruldugunda, Artaud’dan ziyade hocalarimin Stanislavski, Meyerhold ve Vakhtangov
oldugunu sdyler Grotowski. Ciinkii yukarida da belirtildigi gibi, Artaud’un ¢aligmalarini
bir oyunculuk yontem ya da arastirmadan ziyade metaforik ongoériiler olarak goriir.

Buna ragmen ikisini birlestiren temel aynidir; ritiieller, mitler ve koklere doniis.

Elbette Grotowski’nin tiyatro deneyimi uzun yillara dayanmaktadir. O da,
Artaud gibi farkl tiyatro pratiklerini gérmek icin Cin ve Hindistan gibi yerlere gidip
Dogu tiyatro deneyimlerine yakindan taniklik etmis, ayrica Moskova Devlet Tiyatro
Enstitiisii’'nde yonetmenlik alaninda uzmanlagmis ve buralardan edindigi deneyimlerle

oyunculuk iizerine diisiinmeye baglamistir.

1950°1i yillarda Polonya’nin kiiglik bir kasabasinda, tiyatro elestirmeni Ludwig
Flaszen ile birlikte kurdugu, “13 Sirali Tiyatro” ismiyle bilinen kiiciik tiyatrosunda,
Dogu tiyatrosundan edindigi deneyimleri gerceklestirmeye calisir ve burayr bir nevi

deneysel caligmalar yapabilecegi bir atolyeye cevirir Grotowski. Bu kiiciik tasra
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kasabasinda kurdugu tiyatro, yapist itibari ile bile klasik bir tiyatro anlayisinin
disindadir. Yalnizca 13 basamaklidir ve bu, onun gosterim amacl degil, labaratuvar
amacli oldugunu; tiyatro agisindan “yeni ifade araglari” (Barba, 1991: 13) arastirip
gelistirme islevi tasidigini gosterir. Grotowski burada oyuncunun olanaklarin1 kesfetme
tizerine kendini adar ve Omriiniin sonuna kadar da bunu bir oyunculuk yontemi olarak
gelistirmeye ¢alisir. Bu amag elbette Artaud’nun da amagclarindan biridir ve ikisini
ayiran en énemli nokta, Grotowski’nin bunu bir oyunculuk yontemi, bir tiyatro anlayisi
olarak gelistirmek i¢in ugrasmasi, bunu da gergeklestirmis olmasidir.?® Grotowski’nin
bu yonelimi, sonuglari ayn1 zamanda seyirciyi de kapsayan farkli bir estetik durum
yaratma amaci gitmekte, seyirciye hi¢ yasamadiklari bir deneyimi yasatmayi
arzulamaktadir. Onunla uzun yillar ¢aligmis olan Eugenio Barba’nin dedigi gibi
Grotowski ile Flaszen, “Tiyatro igin yeni bir estetik kurmaya ve boylece bu sanati
aritmaya ¢alisiyorlard1” ve bu ylizden kurduklan tiyatro aslinda “oyuncular ve

seyircilerle deney yaptiklart bir laboratuvar "di. (Barba, 1991: 10).

Barba’nin kullandig1 iki tarif, Grotowski’nin temel amacini ¢ok 1yi
Ozetlemektedir: tiyatro sanatini aritmaya calisarak yeni bir estetik yaratmak. Birbirinin
nedeni ve sonucu olarak gelisen bu diisiince, Grotowski’yi “arinma” kavramina
tasimaktadir ve arimma, Grotowski’nin yonelimde total bir durumdur. Hem akli ve
duygusal acidan Bati tiyatro pratigini olusturan, olusagelen igerik ve bi¢iminden arinma,
hem oyuncunun modern uygarligin ve (yine Bati tiyatrosunun) ona taktig1 maskelerden
arinmast ve hem de seyirciye bir yiizlesme yasatarak onun da arinmasini saglayabilme
acisindan ele alinmalidir. Aslinda Grotowski’yi itkileyen diirtii de Artaud ve diger
Tarihsel Avangard hareketler gibi, bir biitiin olarak moderniteye ait olan varolustan
kurtulmak; ona ait her seyi tiyatronun alanindan temizlemek, tiyatroyu ondan
arindirmaya, kurtarmaya ¢alismasidir. Bu eksen Grotowski’nin (tipki Artaud gibi) ta
bastan Nietzscheci paradigma Tlizerinde durdugunu bize gosterir. Nietzsche’nin,

“Dionysos unrusurunu tragedyadan aywrmak ve tragedyayr Dionysos¢a olmayan yeni

2 Grotowski’nin “Yoksul Bir Tiyatroya Dogru” kitabina onséz yazan Peter Brook’a gore
Grotowski’yi biricik yapan o6zelliklerden biri Stanislavski’den sonra oyunculuk ydntemlerine iizerine
egilmesidir. “Ciinkii diinyada baska hickimse, bildigim kadariyla Stanislavski’den beri hickimse
oyunculuk olgusunu, oyunculugun dogasini, anlamini, zihinsel-fiziksel-coskusal siireglerin dogasim ve
bilimini Grotowski kadar derinlemesine ve tam olarak incelememigtir.” (Brook, 1991: 201).



143

sanata ve diinya goriisiine dayandirmak Euripides’in egilimidir” (Nietzsche, 2011: 87)
dedigi sey, Sokrates’in ruhunun tragedyaya Euripides eliyle hakim olmasi ve
moderniteye ait verilen tiyatroyu isgal etmesidir ki Grotowski’nin arindirmaya ¢alistigi
tiyatro tam da bu tiyatrodur. Ciinkii Grotowski’ye gére modernite ve onun iginde gelisip
viicut bulan Bati tiyatrosu insanin gergek benligini bastirip yok eden bir cergeveye
sahiptir. Oyuncu Bati tiyatrosunun bu sinirlarindan ya da modern uygarligin yarattigi
maskelerden kurtulamadig1r kosulda ruhsal ve diisiinsel anlamda bir biitiinlesme
yasayamayacaktir. Grotowski’nin biitiinlesme dedigi eylem, Nietzsche’nin, Apolloncu
anlayisin yaratmak istedigi bireylesme ilkesini Dionysos¢u anlayisin pargalamasi ve
insanin ilk varolusla biitiinlesmesi anlayisinin tezahiiriidiir. ~ Nietzsche’ye gore
tragedyanin ilk baslangict tamamen riiya olgusudur ve Dionysos¢a varolusun
nesnellesmesi olarak goriiniirde Apollonca kurtulusu degil, aksine Apolloncu
bireylesme ilkesini parcalayarak onun ilk varolusla bir olmasini anlatir. (Nietzsche,

2011: 78).

Bu anlamda Grotowskici “maskeden kurtulma” aksiyonu, Nietzscheci
paradigmadaki Apolloncu maskeden kurtulma ve o maskenin ardindaki Dionysos¢u
gercege ulasma anlayisiyla kucaklagsmaktadir. Grotowski’ye gore maskeden
kurtulunamadig1 durumda yiizlesme denilen sey de hem oyuncu hem seyirci agisindan
biitiinsel diizlemde gerceklesemeyecektir. Bu nedenle Grotowski’nin oyuncunun
olanaklarin1 arastirmaya yonelik calismasinin en Onemli ayagini, insanin &ziinde
varolant agiga ¢ikarma, bu 06zii cevreleyen kusatilmigliktan, modernist zirhtan,
maskelerden armma arayisi olusturmaktadir. Ilkelerinin heniiz basinda yaptigi su

saptama, onun tiyatrosuna neyin yon verdigini bize gosterir:

“Modern uygarhikta yagsam ritminin belirleyici ozellikleri hiz, gerilim, bir
kiyamet duygusu, kisisel giidiilerimizi saklama istegi ve yasamda (ailemizde,
isyerinde, arkadaglar arasinda ya da topluluk yasaminda vb.) ¢esitli rollerin ve
maskelerin benimsenmesidir... Tiyatro, biitiinlesme olarak adlandirilabilecek
sey icin bir firsat yaratir. Maskelerin ¢ikarilip atilmasi, gercek toziin agiga

¢tkartlmasi, bir baska deyisle bedensel ve zihinsel tepkilerin biitiinliigii icin
olanak sunar.” (Grotowski, 2002: 229-230).

Grotowski’ye gore ylizlesme kaginilmazdir ve hem yeni insan, hem yeni bir

tiyatro estetigi i¢in gereklidir. Cilinkii modern tiyatroya ait olan tiim kavramlar,
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uygulamalar, varoluslar bu yiizlesme icin yetersiz oldugu gibi, ylizlesmenin de
nedenidir. 1967 yilinda, uluslararasi bir tiyatro festivalinde yaptigi bir roportajda

yilizlesmenin 6nemini sdyle belirtir:

“Tiyatronun esas1 bir karsilasmadir. Bir kendini-a¢iga-¢ikarma edimini
gergeklestiren insan, deyim yerindeyse, kendisiyle temas kuran birisidir. Yani,
u¢ noktada bir yiizlesme icten, disiplinli, kesin ve biitiinsel-sadece
diistinceleriyle bir yiizlesme degil, i¢giidiilerinden ve bilingdisindan, en berrak
durumuna kadar biitiin varligint kusatan bir yiizlesme... Karsilasma bir
biiyiilenmeyle baslar. Bir savasimi icerir. Derinde &yle bir seydir ki
karsitlasmada yer alanlar arasinda bir ozdeslik vardw.” (Grotowski, 1991b:

88-89).

Biitiinsel armma i¢in karsilasma ve yiizlesme ihtiyacin1 ortaya koyan
Grotowski de bu ihtiyaca gergeklik katabilmek i¢in Artaud ile yiiziinii ayn1 yone doner:
Ritiieller. Grotowski bunu “kaynaklara doniis” olarak tarif eder. Buradaki kaynaklardan
kasit, tiyatronun kaynaklar1 degil, kokler, ilkel giidiileri aciga c¢ikaracak edimlerdir.
Grotowski’nin ugrastig1 sorun, ilkel insanlarin bedensel enerjilerini nasil kullandig1 ve
beden-ruh biitiinliigiinii nasil sagladiklaridir. Tlkel torenlerdeki ya da kabile
danslarindaki varolusu bu diizlemde inceleyen Grotowski, kendi oyuncusunun da bu
insanlarin govdesel biitiinliigiine ulagmalar1 i¢in ¢alisir. Arzuladigr sey Oncelikle
oyuncunun kendi smirlarini agmasi, sonrasinda oyuncu ve seyirci arasindaki sinirlarin
kaldirilmasidir. Bu nedenle Grotowski, “amacini, ‘seninle benim aramdaki simirlari
asmak... Komiinyonun miimkiin olabilecegi bir yer bulmak olarak tanimlar.” (Innes,
2010: 203). Asma eylemi elbette oyuncunun bedensel ve ruhsal acidan arinmasi ve
yenilenmesi demektir. Oyuncunun asmasi gereken sey ise bilgi ve akil dolaymmi ile
olusturulmus varolus halidir. Bunu, Japon samuray gelenegi ilizerinden anlattigi bir
anektodla ornekler Grotowski. Bu Ornege gore, bir samurayin, hiinerlerinin sonuna
geldiginde, yetkinlestiginde ve bilginin en ug¢ siirina ulastiginda yapmasi gereken sey,
bilgiyle donanmis hiinerlerinden kurtulmak, bunlar firlatip atmak ve yeni baslayan biri
gibi davranmaktir. “Eger bir savas¢umin bilgisini firlatip atmazsa, eger bir aptal, bir
deli, bir ¢ocuk, bir hayvan veya doganmin bir giicii haline gelmezse” (Grotowski, 1994:
177) oldiriilecektir ¢linkii. Bu, samurayin bir yeniden olusu, arinmasi ve

yenilenmesidir. Iste Grotowski’ye gére oyuncu da yenilenmek ve arinmak igin samuray
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gibi “tiim hiinerleri unutmak, tamamiyla hiinersiz kalmak, neredeyse bir riiyadaymig
gibi olmak” (Grotowski, 1994: 177) zorundadir. Grotowski buna “yeni bagslayanin
sanat’” demektedir ve yeni bir baslangi¢ i¢in tekrar eski koklerine doniilmesi, onlarin
yeniden hatirlanmasi gerektigini belirtir. Grotowski’nin (ya da oyuncunun) aradigi (ya
da aramasi gereken) sey, Ozgiin olma halidir ve bunun en 6nemli yollarindan biri
“yabanlagtirma yoludur.” Dogdugumuz anda evcillestirildigimizden s6z eden
Grotowski’ye gore, “evcillestirilmis olanin yabanlastiriimas:” (Grotowski, 1994: 178)
zorunludur. Bu nedenle Grotowski armmma ve yenilenme eyleminin, baslangiglara

bakarak, onlara donerek ve onlar1 hatirlayarak gerceklesebilecegini diisiinmektedir.

“Yeni baslayanin sanatindan séz ederken, baglangictan s6z ederiz,

baslangi¢lardan. Baglangigcta olmak ne demektir? Bir seyin tarih icindeki
baslangigclarini aramak, bir zamanlar olan bir seyi aramak mi demektir?

Tiyatro nasil basladi, nasil dogdu, nasil gelisti diye sorabilir miyiz? Evet, ama

ben bundan soz etmiyorum. Baslangi¢ta olmak burada ve simdi ya da daha ¢ok

burada siiregitmekte, burada vuku bulmakta ve simdi siiregitmekte, simdi

vuku bulmakta demektir.” (Grotowski, 1994: 178).

Burada ve simdi olma durumu ilksel bicimlere, tiyatronun koklerine ait
metafiziksel bir durumdur ve ritiielistik edimlerle gergeklesir. Oncesiz ve sonrasiz,
bagska bir deyisle, rasyonel anlamda diizenlenmemis bir varolma pratigini imler. Burada
ve simdi olan aksiyon, katilimcilarin kendilerini fizik aleminden kurtarma, kendi
siirlarini agip biitlinlesmenin oniindeki engelleri kaldirma pratigidir. Bu, Nietzsche nin
de tiyatronun ilk edimi ve hakiki varli@i dedigi duruma isaret eder. “Dionysos
esrimesinde veya bahar diirtiilerinin uyanmasinda doganin giicii en iist diizeye ulagir:
Bireyleri yeniden birbirine baglar ve onlart kendilerine bir hissettirir.” (Nietzsche,
2011: 39). Bu olanag1 veren sey ilkel torenlerdir. Bu nedenle Grotowski de (Nietzsche
ve Artaud gibi) arinmanin ve yenilenmenin, (yine) paradoksal bir bigimde, koklerde,

kutsal torenlerde olacagini diistinmiis ve yliziinii ilkel ritiiellere ¢evirmistir.

“Iikel ritiiellerin dramanin ilk bicimleri oldugunu bilen Grotowski modern laik
bir ritiiel yaratmak istedi. Toplu katilimlar yoluyla ilkel insanlar birikmis
bilingdist malzemeden kurtulurlardi. Ritiieller, arketip edimlerin yenilenmesi,
kabile dayanmismasimin pekistiren kollektif itiraflardi. Cogunlukla bir tabuyu
yikmamn tek yolu ritiieldi. Ilkel ritiielin bazi ogeleri sunlardir: biiyii(leme),
telkin, ruhsal uyarim, sihirli sozciikler ve isaretler, viicudu dogal, biyolojik
suirlarinin otesine ge¢meye zorlayan akrobasi.” (Barba, 199: 9).
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Bu ritiielistik, torensel durum i¢inde oyuncu kendisiyle, seyirci oyuncuyla ve
nihayetinde insanin kendisiyle yiizlesmesinin yolu ddsenir Grotowski’ye gore. Bir
anlamiyla, kendini agiga ¢ikarma durumu oldugu i¢in arinma ve seyirciyle aradaki

engelleri kaldirma durumu da gergeklesir.

“Eger oyuncu kendini bir meydan okuma olarak ortaya koyup topluluk ontinde
baskalarina meydan okursa ve aswrilik, kiifiir ve kutsala saldiri yoluyla giinliik
maskesini atarak kendini aciga c¢ikarirsa, benzer bir kendine niifuz siirecine
girmeyi tistlenmek igin seyircinin ayni edimi gercgeklestirmesini miimkiin kilar.”
(Grotowski, 1991c: 24).

Buradan bakilirsa, yukarida Artaud icin sdyledigimiz sey Grotowski tiyatrosu
icin de gegerlidir. Grotowski de modernitenin maskeleriyle ugragmakta, Jungcu
anlamda maskenin ardindaki “golgeyi a¢iga ¢ikarma”, dayatilan roliin diginda
oyuncunun kendi olma halini yaratabilecek bir arinma arayisinda, persona ile miicadele
etmektedir. “Grotowski i¢in de, uygar toplum, persona’min hakimiyetine girmis
insanlarin meydana getirdigi bir topluluktur... O halde Grotowski’nin maskelerden
swyrilma derken kast ettigi sey, persona’dan siyriimaktir.” (Karaboga, 2010: 199).
Haliyle, arinma kavrami altinda Grotowski tiyatrosu, toplumsal bastirilmishik alani
olarak bilingaltina saldirmayi, oradaki gergek ben’i agiga c¢ikarmayi ve parcalanmis
Oznenin yeni bir insan olarak dogumunu gergeklestirmeyi hedeflemektedir. C. Innes’in
de belirttigi gibi, “Grotowski’nin amaci olaganiistii bir yakinlik yaratmakti. Boylece

‘insamin  varligimin ortiisiiniin  tamamen ag¢imasiyla askin bélgesine gegilmesini

engelleyen ne varsa varligin anlamina doniigtir.” (Innes, 2010: 207).

Bu nokta, Grotowski tiyatrosunun ve onun oyunculuk anlayiginin biitiiniiyle
arinma iizerine kuruldugunu ve arinmanin da oyuncuya ya da tiyatroya “yeni” bir seyler
katarak  degil, tersine ayiklayarak ve onu bitlinliyle yoksullagtirarak
gerceklesebilecegini bize gosterir. Grotowski’nin bu yaklasimi, “tekrar insan olmak
isteyen” Zerdlist’iin kendini armdirmak i¢in ¢iktig1 yolculukla anlamsal diizlemde
aynidir. Nietzsche’nin, “bu kap tekrar bosalmak istiyor, Zerdiist tekrar insan olmak
istiyor” dedigi “bosalma” eylemi, “Zerdiist’iin batisi/dir]” (Nietzsche, 2015: 4) ve
buradaki batis, Zerdiist’iin yola ¢ikarken tizerindeki fazlaliklar1 atmasi, anlamsal

diizlemde de eksile eksile yeniden dogmasidir. Grotowskici anlamda bunun karsihig
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ayiklanarak (batarak), yeniden dogmaktir. Bu nedenle kendi tiyatrosunu ‘“yoksul
tiyatro”, oyuncusunu da “kutsal oyuncu” (Gorsel 3) olarak tanimlar Grotowski ve bir
yaratimdan ziyade, eksiltmeci bir oyunculuk anlayisina sahip oldugunu belirtir.
Oyuncunun fazlaliklarin1 yontan ve {iizerindeki “fazlaliklar1” damitan bir bakisla,
“hiinerler koleksiyonu” (Grotowski, 2002: 17) degil, hiinerleri gizleyen engelleri
ortadan kaldirma anlayisiyla hareket etmektedir. “Biz daha ¢ok eksiltiyoruz, ‘dogal’
davramisin saf itkiyi gélgeleyen ogelerini ortadan kaldirarak isaretleri damitma
arayisindayiz.” (Grotowski, 2002: 18) diyerek, bir ressamin c¢alismasindan c¢ok,
heykeltirasin yontuculugunu temel alir: “Resim yapmak renklerin eklenmesini icerir.
Oysa heykeltras, kaya parcasinda onceden var olan bir bi¢imi gizleyen seyi ortadan

kaldurwr. Boylece bigimi insa etmek yerine agiga ¢ikarir.” (Grotowski, 2002: 41).

Gorsel 3 Ryszard Cieslak “Sadik Prens” (1968)

Grotowski, tiyatroda, oyuncunun disinda fazlalik olarak gordiigii ne varsa

eksiltmeye gitmektedir ve bu anlamiyla izledigi yol, “via negativa” yani, negatif bir



148

yoldur. Oyuncunun kendini var edebilmesi, seyirciyle biitiinsel olarak kucaklagabilmesi

icin Oniindeki tiim engellerin sokiiliip atilmasi gerektigini diistinmektedir.

“Bigimsel teknigin terimleriyle soylersek, isaretlerin ¢cogaltimi, ya da birikimi
yvoluyla ¢aliymiyoruz. Daha ¢ok, saf itkiyi karartan ‘dogal’ davranigin
ogelerini eleyip isaretleri damutarak eksiltme yapariz. Isaretlerin gizli
vapisisni aydinlatan baska bir teknik, c¢eliskidir (jest ve ses, ses ve sozciik,

sozciik ve diisiince, isteng ve aksiyon vs. arasinda) burada da negatif yoldan
yararlamriz.” (Grotowski, 1991d: 41).

Artaud’nun, Sliimciil olarak niteledigi bat1 tiyatrosu ve kiiltiirlinii Grotowski,
“kusurlar1 acisindan zengin olan” ve girisimlerimizi etkileyen tiyatro olarak tanimlar.
Bugiinkii tiyatro anlayis1 kleptomaniye dayanmaktadir ve omurgasizdir. Aslinda
omurgasizligi, bati kiiltiirinlin ve tiyatrosunun, tiyatronun 6ziinde var olan gergekliginin
tizerini maskelemesinden, ilkel olarak algiladigi dogal olana medeniyet elbisesi
giydirmesinden kaynaklanmaktadir. Tiyatronun medeniyet elbisesi, tiyatronun 6ziinde
olmayan makyajin, kostlimiin, 1s18in vs.nin eklemlenmesiyle olusan sentezdir. Bunun
algilamadaki yansimasi ise, melezliktir. Melezlik, kendine ait bir bakistan yoksunlugun;

omurgasizligin ifadesi olmaktadir.

“Zengin Tiyatro, sanatsal kleptomaniye dayanir, obiir sanat dallarindan pek
cok sey alir, bir omurgast ya da biitiinliigii olmayan ama yine de organik bir
sanat yapiti olarak sunulan karmakarisik bir yigin, bir takim melez gosteriler
olusturur... Gereksiz olan her seyi yavas yavas eledigimizde, makyaj, ozel
kostiim ve senografi, ayri bir gésteri alani (sahne), 151k ve ses efektleri olmadan
da tiyatronun var olabilecegini kesfettik... Bu ¢ok eski bir kuramsal gercektir...
Edebiyat, heykel, resim, mimarlik, 151k, bir ‘sahneye koyan in yonetimi altinda
oyunculuk gibi farkli yaratici sanat dallarinin bir sentezi olarak tiyatro
anlayisina meydan okur bu gercek. So6z konusu ‘sentez tiyatrosu’, bizim

‘Zengin Tiyatro’ (kusurlari agisindan zengin) olarak adlandirdigimiz ¢cagdas
tiyatrodur.” (Grotowski: 2002: 19).

Tiyatronun kendi dogal 6ziine, ilksel varolusuna donebilmesi i¢in bir katharsis
yagsamali, arinmalidir. Ama bu arinma, tiyatronun iizerine bulasmis ve onun kendine
yabancilasmasinin zemini olmus olan bati tiyatrosunun “cagdas” elbiselerinden bir
arinmadir. Seyirciyi belki egitemeyiz ama oyuncuyu egitebiliriz, der Grotowski. Bu
anlamiyla Grotowski’nin oyunculuk yontemi olarak sordugu soru onu klasik oyunculuk

yontemlerinden de ayirmaktadir. Grotowski kendi 6zglinliiglinii su sézlerle aciklar:
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“Oyunculuk alamindaki biitiin bilingli sistemler su soruyu sorar: ‘Bu nasil
vapilabilir?” Olmast gereken de budur zaten. Bir yontem bu ‘nasil’in bilincine
varilmasidir. Bu sorunun yasam boyunca bir kez sorulmasi gerektigine
inantyorum; ayrintilara inildiginde artik sorulmamalidwr, ¢iinkii tam da
formiile edildigi anda stereotipler ve kligeler yaratilmaya baglanir. O zaman su
soru sorulmalidir: ‘Ne yapmamaliyim?” (Grotowski 1991e: 71).

Boylece armmanin sonunda ortaya c¢ikacak oOzneyi; kutsal oyuncuyu
gostererek, arinmanin yiizlesme ve biitiinlesmeyle gerceklik kazanacagini belirtir. Tim
yonleriyle gerceklesecek bir ylizlesme, oyuncunun maskesiz gorebilmesinin yolunu
acacaktir. Grotowski bu noktada seyirciye, maskelerinizi indirin ve diinyay1 dyle goriin,
demez. O, ulagsmak istedigi kutsal oyuncu sayesinde seyirciye, maskelerimizi indirdik
ve simdi daha iyi goriiyoruz, demeyi uygun gormektedir. Bu, Zerdiist’iin sehirde bir ip
cambazmin gosteri yapacagi yerde halka “size Ustinsani ogretiyorum. Insan asilmast
gereken bir seydir” (Nietzsche, 2015: 6) diye basladigi sdylevini hatirlatir. Bu uzun
sOylevde Zerdiist, insanin {izerinden atmasi, arinmasi gereken kirlerden s6z eder. Bunlar
rasyonalite tarafindan belirlenen mutluluk, akil, erdem, adalet gibi insan1 maskeleyen
degerler biitiiniidiir. Nietzsche’ye gore insani insan yapan sey bunlardan arinip “éteye
gecis, bir batig” yasamasi, Ust insan olmay1 gerceklestirmesidir. (Nietzsche, 2015: 6-
10). Zerdist’iin soylevi, Grotowski’nin maskesini indirmis oyuncusunun sdyleviyle

bliyiik bir ortiisme yasamaktadir.

Bu yolla, tiyatro ve yasam arasindaki boliinmeyi de ortadan kaldirmayi
hedefler. Seyir yeri ve “seyirci”, 151k, kostiim, dekor, dramatik metin, Grotowski’nin
tiyatrosunda fazlalik olan seylerdir ve arinma bunlart da kapsamaktadir. Onun
tiyatrosunda yalnizca uygarhigin “giinahlarindan” arimmis oyuncu ve bu arinma ile
kendisinin  Otesine gegerek seyirciyle arasindaki duvarlart  kaldirip onlarla
kucaklasacagi, birlikte biitiin olacagi bir yer/mekan/sahne vardir. Bu g¢erceve,
“Grotowski'nin Artaud'nun metafizigi insanla yeniden tanistirma hedefiyle ¢akigan”
(Innes, 2010: 220) bir arayis ve ulagsmak istedigi hedeftir. Bu nedenle Grotowski'nin
oyuncusu kutsal bir gérevi yerine getirmekte; bir nevi insanin yerine aci ¢eken, bedenini
kusatan uygarlik kirinden onun yerine arinmaya calisan ve boylece ilklere 6zgli bir
dogalliga ulasarak reenkarne olup onun da bu duruma tanik olmasini saglayan bir

Oznedir.
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“Grotowski bunu basaran oyuncuyu ‘kutsal’ oyuncu olarak nitelendirir: ‘Ona
gercekten heybetli bir sekilde vahiy gelir. [...] Sanki oyuncunun icgiidiisii ve
bilinci birleserek organizmanmin doruk noktasina dogru ilerler.” Dini sézler
oyuncuyu, aci ¢ekerek etten ve tinden bir bedene kavusan Isa Peygamber’e
dolayli bir sekilde yaklastirir. Yeniden dirilen Hz. Isa bu baglamda yeni bir
insan anlayisini simgeler ve tini sadece viicut bulmus bir tin, bedeni de sadece
‘tinsellesmis’ bir beden olarak kabul ederek beden ve tin arasindaki eski
ayrimi ortadan kaldirr.” (Lichte, 2016: 141-142).

Grotowski’nin literatiiriinii, yapmak istedigi seyin igerigi dogrultusunda
bakildiginda, alabildigine dinsel kelimeler olusturmaktadir. “Kendi ¢alismalarim
aciklarken kullandigi terimler belirgin bicimde dinseldir; giinah isleme, kutsallig:
bozma, aci ¢ekme, enkarnasyon, pigsmanlik duyma, giinah ¢akirma ve hepsinden dte
komiinyon.” (Innes, 2010: 203). Grotowski'nin bunlara yiikledigi anlam, Hiristiyanligin
yiikledigi anlamlarin disindadir ve daha ¢ok da bu 6zii bozma {izerine kendini kurgular.
Bu nedenle de E. Barba Grotowski’nin tiyatro anlayisini Hiristiyanligin kutsal kitabina
nazire yaparcasina “yeni bir ahit” olarak tanimlar.?* Grotowski'ye gore tiyatronun yeni
ahiti, kutsal oyuncunun kendini kurban etmesi, bedeni ve ruhuyla sahnede ¢ektigi aciya
seyircinin tanik kilinmas1 ve onlarla birlikte metafiziksel bir kucaklasma yagsamaktir. Bu
tam da ilklere, ritiiellere 6zgii bir durumdur ve Grotowski kendi prodiiksiyonlarinda bu

varolusu biitiiniiyle sergileyerek gostermistir.

Yaptig1 dort biiyiik oyun olan Akropolis (1962), Dr. Faustus (1963), Sadik
Prens (1968) ve Apocalypsis Cum Figuris (1968), onun tiyatro anlayisinda odaga aldigi
oyuncunun bedensel olarak kendi sinirlarinin disina ¢ikmasi ve ruh-beden biitlinliiglinii
seyircinin oniinde yaratma arzusu ile seyircinin farkli bigimlerde oyunun igine dahil
edilerek bu erginlenmeye tanik kilinmasi ve smirlarin ortadan kaldirillarak oyuna

biitiinsel katilimi, tiyatro tarihinde 6nemli deneyimler olarak dikkat ¢eker.

24 Bugenio Barba, Grotowski ile 1964 yilinda yaptig1 bir réportaji “Tiyatronun Yeni Ahiti”
bashigiyla yayimnlamistir. Bu roportajda Grotowski kutsal oyuncu kavramimi genisletir ve kendi kutsal
oyuncusu ile bati tiyatrosunun oyunculugu arasindaki farka deginir. O, yOnetmen ya da yapimci
tarafindan bedeni somiiriiliip pazarlanan oyuncululk anlayisinin disinda durdugunu belirtir. ona gore
viicudun pazarlanmasi, bir tiir fahiseliktir ve viicudunu satan oyuncu bir tiir glinah islemektedir. O,
oyuncunun bu sefil durumunun kutsalliga donistiiriilebilecegini diigiiniir, ¢iinkii ancak biiyiik giinahkarlar
aziz olabilmektedir Grotowski’ye gore. Onun kutsalliktan kasti dinsel degil, laik bir kutsalliktir.
(Mimesis, say1 4, s 19)
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Polonyali1 yazar olan Wyspianski'nin oyunu olan ve aslinda bir katedralde
gecen Akropolis, (Gorsel 4) bir hiristiyanlik ve uygarlik elestirisi olarak ‘kabilelerin

~ 9

mezarlig1” temasi ekseninde yiikselmektedir. Ludwik Flaszen’in oyun iizerine yazdigi
incelemeye bakilirsa, Grotowski’ye gore yirminci yiizyillda uygarligin geldigi vahset
noktas1 kendini Auschwitz’le gostermektedir ve Grotowski bu nedenle oyunu, soba

borular1 kullanarak Auschwitz'de gecen bir oyuna dontistiiriir. (Flaszen, 1991a).

Gorsel 4 Akropolis (1962)

Seyirciyi de oyunun bu yontemine uygun olarak birbirinden daginik ve hepsini
birbirinden yalitacak sekilde konumlandirir. Boylece sahnenin her yeri “oyun yeri”
olarak kullanilir ve seyirciler de bu toplama kampindaki esirler olarak yer alir.
Seyircilerle oyuncular birbirine fiziksel olarak oldukc¢a yakin (konvansiyon olarak
sahnenin icindedirler) olmalarina ragmen ruhsal uzakliklari, oyunun tematik yonii
nedeniyle bir paradoks olusturmak i¢in diizenlenmistir. Bu oyunda Grotowski esas
olarak seyircinin dogrudan katilimini dncelemis, bu nedenle de seyirci ile oyuncular
arasinda fiziksel yakinligi, ruhsal uzaklikla gostermistir. Beden, ruh boéliinmesinin bu
durumu, ne yalnizca oyuncunun ne de yalnizca seyircinin agabilecegi bir durum degil,
her ikisininin de kolektif diizlemde asabilecegi bir durum olarak imlenmistir. Grotowski

bu durumu, “Bu deneyim wuzamda oyuncularla izleyiciler arasina bir mesafe
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kondugunda, (zihinsel) bir yakinlik yeniden kesfediliyordu” diye belirtir.
(Grotowski'den aktaran Innes, 2010: 205).

Marlowe’un Dr. Faustus oyununda, seyirci ile oyuncular arasindaki bu
yakinlik uzamsal ve ruhsal diizlemde neredeyse sifira indirilir. (Gorsel 5) Oyunun rejisi,
seyircinin “seyirci” olarak varolusunu bozan, onu oyunun dogrudan bir 6gesi, canli
tan181 ve bizzat olay1 yasayan ekseninde ele alan bir sahne diizenlemesine gore yaratilir.
Izleyici sahneye girdiginde hem sahne hem dekor islevi goren ii¢ yemek masasi ile

karsilasir.

Gorsel 5 Dr. Faustus (1963)

Oyunun baskisisi Faustus, izleyici sahneye girdiginde onlar1 karsilayan bir ev
sahibi gibi, hepsini, kendi son aksam yemegine davet ettigi konuklarmiscasina masanin
kenarlarina oturtur. Artik seyirci, bir izleyen degil, dogrudan katilimcidir. Birazdan
gerceklesecek olan Faustus’un aci ¢ekis halini, aslinda tanriya bagkaldirmis olmasinin
giinahin1 ve azizliginin bedelinin tanig1 olacaktir. Her sey orada, seyircinin gozlerinin

oniinde gerceklesmektedir.

Basrol oyuncusu Ryszard Cieslak’in gérkemli performansi ile adindan en ¢ok
soz ettirilen, Ispanyol yazar Calderon’in Sadik Prens rejisi ise, hem oyuncunun kendi

siirlarint nasil astigini, hem de yine seyircinin tanikligini bir arada gostermesi
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acisindan Grotowski’nin en basarili ¢aligmalarindan biri olarak anilmaktadir. Seyircinin

konumu tam anlamiyla bir rontgenci gibidir. Her seyi yukaridan izler. (Gorsel 6)

gettyimag?
AFP

Gorsel 6 Sadik Prens (1968)

“Sahne ve seyirci diizenlemesi arenayla ameliyathane arasi bir seye benzer.
Bir kimsenin asagida gordiigii sey, eski bir Roma arenasindaki vahgsi bir spor
karsilasmast ya da Rembrant’in Dr. Tulp 'un Anatomisi resmindeni cerrahi bir
operasyon biciminde diistiniilebilir.” (Flaszen, 1991b, 190).

Oyuncu Ryszard Cieslak, sahnede tam anlamiyla giinahlarindan bedensel ve
ruhsal olarak arinan, act ¢eken, bedeninin sonsuz devinimiyle izleyicinin taniklig
oOniinde sinirlarini agan, Grotowski'nin kutsal dedigi oyuncu profili sergiler. (Gorsel 7-8)
Seyirci bir rontgenci olarak oyuncunun sahnedeki arinmasina tanik olurken, oyuncunun
iniltiler, ritiielistik sesler, ¢igliklarla ¢ikardig: biiyiilii seslerle, kendini kirbaglayarak, aci

cekerek yasadigi arinmayla ortak bir enerji diizleminde birlesir.
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Gorsel 7 R. Cieslak “Sadik Prens” Gorsel 8 R. Cieslak “Sadik Prens”

Sadik Prens oyununun, ayni zamanda Grotowski’nin oyunculuk yontemini
dogrulayan bir tiir alistirma oldugunu belirten Ludwik Flaszen’e gore, bu oyunda hersey
oyuncunun viicudunda, sesinde ve ruhunda bi¢imlenmistir ve oyunun sonunda arinmis
olarak tiim ¢iplakligiyla ortaya ¢ikan oyuncunun elinde kalan tek sey insan kimliginden

baska bir sey degildir. (Flaszen: 1991b, 190).

Apocalypsis Cum Figuris gosterisi, (Gorsel 9) Grotowski’nin tamamen oyuncu
dogaclamalariyla olusturulmus ve yine izleyicinin yiiksek katilimini sergiledigi bir
projedir. Metin doku olarak Isa’nm ikinci kez gelisinin islendigi dinsel bir metindir.
Kutsallik ve kutsalliga ait biitiin ritiielistik 6geler oyunda kullanildig1 gibi, seyircinin de
aktif bicimde katilimi g6z oniinde bulundurulur. Hatta oyunun bazi yerlerinde, oyuna
katilip dogaglama yapmak isteyen seyirciler oyunun i¢ine dahil edilerek, aradaki duvar

tamamen kaldirilir ve biitiinlesme gerceklestirilir. (Innes, 2010).
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Gorsel 9 Apocalypsis Cum Figuris (1968)

Grotowski’nin sahnede (ve tiyatroda) biitlinliyle gerceklestirmek istedigi ve
gerceklestirdigi sey ilk(el) varligi, bilinci ve ruhu yakalamaktir. Bu yoOntemle
Grotowski, Nietzsche nin, “diisiinceli ve esrik olma halini degisimli olarak degil, yan
yvana gosterir Dionysos¢a sanat¢ilik” (Nietzsche, 2011: 37) dedigi olguyu tekrar tiyatro
diinyasia kazandirmistir. Bunu da yalnizca oyunculuk agisindan degil, seyirciyi de
kapsayan bir diizlemde ele alir Grotowski. Zaten tiyatro denilen seyin gerceklesmesi
icin bu ikisinin diginda baska bir seye de gerek yoktur ona gore. O arinma ve yenilenme
denilen eylemin bir biitiin olacagini, bunun da modern uygarligin biitiin kirlerinden ve
fazlaliklarindan kurtulmakla ger¢eklesecegini, tiyatronun bu anlamiyla “yoksullagsmas1”
gerektigini diisliniir. Onun i¢in yoksullasma, kokene geri doniis, ritiiellerde varolan
katilimer biling ve ruhu tekrar yaratmadir ve bu aslinda yenilenmenin de olmazsa
olmazidir. Clinkli Grotowski'ye gore ilkelde, kokende yatan sey, gercek ben’dir ve onun
maskesi yoktur. Bu anlamiyla Grotowski’'nin yarattigi sey, Nietzscheci Zerdiistvari

arinarak yenilenme eyleminin tiyatral bir simetrisidir.

Grotowski'nin tiyatroda yarattigi etki Artaud’dan daha baskin ve somuttur.
Hatta performans deneyimleri de dahil olmak tizere, 21. yiizyil tiyatro pratiklerinin ana
omurgasint Grotowskici ilkele doniis ve yoksul tiyatro deneyimi belirlemistir
diyebiliriz. Kendisini Grotowski’nin 6grencisi olarak tanimlayan Richard Schechner de

bu deneyimi performansla birlestiren 6nemli tiyatroculardan biridir. Marvin Carlson’a
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gore, “hichir tiyatro kuramcisi modern performans teorisinin gelistirilmesinde ya da
tiyatro arastirmalarinda ve sosyal bilimlerde teori ve pratik arasindaki iliskiyi Richard
Schechner kadar” etkili arastirmamustir. (Carlson, 2013 41). Ozellikle antropolog
Victor Turner’in “esiktelik” (liminality) kavrami tizerinden gelistirdigi sosyal drama ve
estetik drama arasindaki iliski, Schechner’in performans ve ritiiel arasindaki iligkiyi
belirlemesinde etkili olmustur. Turner’in Performansin Antropolojisi (1998) kitabina
yazdig1 6nsozde Schechner, esiktelik kavraminin “ritiiel deneyimin anti-yapisal,
yvaratici, ¢ogunlukla karnavalesk ve oyunsu yéniiniin, sosyal drama ve estetik drama
arasindaki iligkiyi goriiniir kilmasi” anlayisint temel alarak, biitiin performans
pratiklerinin Oziinde ritliel bir aksiyon olarak davranmiglari diizenleyen bir olus hali

oldugunu belirtmektedir. (Schechner, 1998: 7).

Amerika’da “Performance Group” topluluguyla yaptigi caligmalarda, mit,
ritiel ve drama arasindaki iligkiyi arastirip, ritiielistik tiyatroyu performansla
birlestirerek yeniden var eden Schechner, “cevresel tiyatro” dedigi ve esasen mekanin
poetik olanla baglantisim1 kurdugu bir tiyatro anlayisi {izerine kafa yormustur.
Schechner'in iizerine yiikseldigi temel diisiince, tiyatroda hem mekansal, hem de
islevsel diizlemde ritiielistik-katilimer ruhu tekrar yaratmak ve (kendinden Oncekilerde
oldugu gibi) seyirci ile oyuncu arasindaki mesafeyi yok etmektir. Clinkii Schechner’e
gore, “geleneksel tiyatro mimarisinde karanlik salon tipki bir mide gibi, aydinlik sahne
agzindan sunulacak hazir ‘¢ignenmis’ yasanti ile doyurulmay:” (Schechner’den aktaran
Sokullu, 2010: 57) yaratmaktadir. Schechner’in bu diisiincesini besleyen durum, hem
kendinden onceki Tarihsel Avangardlardan Grotowski’ye varan tiyatral ge¢misin
yarattig1 kopus pratikleri, hem de 1960’11 yillarda Vietnam savasi karsiti gosterilerle
gelisen ve sistem karsitlig1 ekseninde yeseren alternatif toplum istemleridir. Tiyatronun
toplumsal ve politik kaygilari, istemleri ifade eden bir arag olarak sekillenmesi gerektigi
diisiincelerinin yayginlastigi donemle, Schechner’in tiyatroyu seyirciyi odaga alarak
tasarladig1 “cevresel tiyatro” anlayisi arasinda bir kosutluk bulunmaktadir. Donemin
insan1 nasil aktif, katilimct ve belirleyiciyse, bu donemde yapilmasi gereken tiyatro da

hem mekansal hem igerik olarak kendini seyircinin bu varolusuna goére diizenlemelidir.
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“Tiyatro mekamm yanilsamayr kurmak yerine, i¢indekilerle birlikte isleyen,
vasiwan bir kiigiikevren (microcosmos) yaratmak iizere orgiitleyen “The
Performanee Garage” toplulugu Amerikanin en tamnmis ¢evreselci/
(enviromental) tiyatrosudur. The Drama Review yaymlayicilarindan Richard
Schechner 1968 yilinda bir garajda kurdugu tiyatrosu ile bu kavrami
popiilerlestirmistir. J. Grotowski ve Peter Brook un arkadast olan Schechner’e
gore tiyatronun kendisi tiyatronun disindaki daha genis c¢evrelerin bir
uzantisidir. Bu, tiyatro disi ¢evre, kent yagsamidir.” (Sokullu, 2010: 57).
Schechner, tiyatro i¢in se¢ilen mekanda, seyircinin sahnede gergeklesen
eyleme nasil midahil olabileceginin yollarin1 aramistir. Bu anlamiyla Schechner’in
diisiincesinin agirlikli kismini mekanin poetikasi ile oyunlarin igerigi ve islevi arasinda
baglantilar olusturmaktadir. Ona gore tiyatro etkinliginin gerceklestigi mekanin kendisi
bir “gevre”dir ve ¢evreden kasit, belirli bir sahnede gergeklesen olaylar dizisi degil,
temel olarak seyirciyle belirlenen; seyircilerle oyuncular arasinda, seyircilerin kendi
arasinda gergeklesen, seyirci mekana girip bir cevre yaratmaya bagladigi anda
diizenlenen bir harekettir. Schechner’in buradaki temel amaci aslolarak seyircinin
roliinii degistirmek, oyunu sosyal bir olaya doniistiirmek ve sosyal drama ile estetik
dramanin kesisme noktalarini yakalamaktir. Boyle Schechner, bir oyunun oyun
olmaktan ¢ikip sosyal bir olaya doniistiiglinii, seyircilerin esit bir sekilde performansa
dahil olduklarinda katilimin gergeklestigini ve oyunun i¢ine dahil olan insanlarin da
tipki sanatgilar gibi eyleme girerek hikayeye katildiklarin1 gozlemler. (Lichte, 2016: 66-

67).

Boyle bir etkinligin gerceklestigi ya da gergeklesecegi mekani da dogal olarak
sahne diye degil, “cevre” olarak adlandirmak gerekmektedir. (Gorsel 10) Mekani bu
bicimde tasarlamak Schechner i¢in tiyatronun temel baslangi¢ noktasidir. Ciinkii mekan,
oyuncu ile seyirci arasinda bir ayrim yaratmamali, oyuncular seyirciye belirli bir
mesafede oynamamalidir. Mekan, bati tiyatrosunun aligilageldik tasarimindan biitiiniiyle
farkli bir diizlemde kullanildigmma gore, 151k tasarimi da buna uygun olmalidir
Schechner’e gore. Seyircilerin tamamen karanlikta, oyuncularin ise tamamen aydinlikta
olmasmi dogru bulmaz Schechner. Ciinkli seyirci oyunu izlerken, ayni zamanda
yanindakinin de nasil izledigini gorebilmeli ve dogal olarak kendisinin de izlendigini

bilmelidir. Schechner’e gdre tasarimin bu bi¢imi, seyircinin oyunu izlerken kendi
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arasinda konusmasina, oyun hakkinda yorum yapmasina ve gerektiginde miidahale

etmesine imkan verdigi i¢in olduk¢a 6nemlidir. (Dalyanoglu, 2009).

Gorsel 9 Schechner'in cevresel tiyatrosunda Cesaret Ana oyunu

“Schechner’in tiyatro mekani olarak kullandigi garajda oturma koltuklari
yoktur. Oraya buraya serpistirilmis yiikseltilere seyirciler ilisir, oyun
aksiyonunun degisen odaklarina gére yer degistirirler. Seyircinin oturdugu
kesim, oyun yeri olarak da kullanildigi gibi seyirci de yerinden kalkip oyuna
katilabilir. Temel hareket noktast ‘tiim mekanin hem seyirci hem oyuncular
tarafindan kullanilabilmesidir’. Seyirciler hem ‘sahneyi yapanlar’ hem ve
‘sahneyi seyredenler’dir. Giinliik yasamda sokakta olup bitenler iginde
bulundugumuz gibi. Seyirci ile deginme, seyirciye varma, seyircinin topluca
sessiz kalmasi ya da onlarin duruslarinda, bedenlerinde ifadeci durumlarin
yaratilabilmesi olanagina firsat verir. Bu, ¢evreselci tiyatroda temsilin en haz
verici boliimii olur. Bunun igin de tiyatro mimarisinin bu tiir iletisime elverigli
agik ve olanakga zengin bir alan sunmast gereklidir.” (Sokullu, 2010: 57).

Schechner, tiyatro ile yasami bulusturma amagh olarak kaleme aldigi ve
“bunlar cevresel tiyatronun kalbidir” dedigi “Cevresel Tiyatro I¢in 6 Aksiyom”
(Schechner, 1994: 1x-xlv) yazisinda, mekan kullanimi ve seyirci iliskisini detaylica ele
alir ve yazinin basligindan da anlasilacag: lizere alti 6neride, daha dogrusu saptamada

bulunur. Buna gore,

1. Tiyatral olaylar bir dizi etkilesimlerle ilintilidir: Bu ilk oneride Schechner,

tiyatral etkinliklerin birbirleriyle ilintili bir takim eylemlerden olustugunu ileri siirer.
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Schechner’e gore kamusal olaylar ve gosterilerden happeninglere, ¢evresel tiyatrodan
geleneksel tiyatroya dogru kesintisiz ve birbirini besleyen bir akis bulunmaktadir. Bir
tiyatral etkinlik seyirciyi, oyuncuyu, dramatik ya da performans metnini, mekansal ve
tasarimsal dlizenlemeyi ve hatta teknik ekiple gise gorevlilerini de kapsamaktadir.
“Tiyatral olaylar beklenti ve yiikiimliiliiklerin i¢ ice gectigi sosyal bir agdir” diyen
Schechner’e gore tiyatral olaylari iliskilendiren ii¢ temel etmen bulunmaktadir. Ilki
provalar sirasinda baslar ve sonrasinda performansla devam eder. Ikinci etmen seyirci
tizerindeki etkidir ki Schechner’e gore bu siklikla goz ardi edilen bir seydir. Ugiincii
etmen ise seyirciler ve icracilar arasinda gerceklesen geleneksel islemdir. (Schechner,

1994: 1x-xxv1).

2. Tiim alan performans igin kullaniir: Bu 6neri, her seyin gosterim igin esas
oldugunu ve bu amagla seyircinin de kullanilabilecegini, dolayisiyla gosteri sirasinda
mekanin biitliniiniin oyun i¢in gerekli oldugu iizerine yiikselir. Seyirci tipki giinliik
yasamda oldugu gibi hem sahneyi olusturan, hem de sahneyi izleyendir. Kendilerini
yalnizca seyirci olarak gérmeleri, onlarin biitiin resmin bir pargasi oldugu gercegini
degistirmez. Bu nedenle mekan denilen sey, hem oynayanlar, hem de izleyenler
tarafindan dogal bir kullanim alanidir ve Schechner’e gore, bunun en 1yi 6rneklerinin
gorildiigli yer ritiiellerdir. Ritiiellerde ortaya c¢ikan sey katilimin topluca olusudur;
izleyen ve oynayan ayrimi buralarda yoktur. Bu nedenle ¢evresel tiyatroda da

olmamalidir. (Schechner, 1994: xxvi11-XXX).

3. Tiyatral olaylar biitiiniiyle doniistiiriilmiis bir alanda gergeklesebilecegi gibi,
“bulunmus bir alanda” da gerceklesebilir: Ucgiincii oneri, diizenlenecek tiyatral
etkinligin belirli bir mekaninin olamayacagi, doniistiiriilmiis bir mekanda da, var olan
bir mekanda da gerceklesebilecegi lizerinedir. Bu anlamda ¢evreye doniistiiriilecek her

yer bir tiyatro mekani haline getirilebilir. (Schechner, 1994: xxx-xxxv1).

4. Odak esnek ve degiskendir: Schechner’e gore “ortodoks tiyatronun alameti
farikasi tek odaktir. Olaylar es zamanli olsa da, hatta aksiyon ¢ok biiyiik bir sahneye
yayilsa da seyirciler yine bir yone bakar.” Schechner bu durumu, “kralin koltuguna

gore diizenlenmis ” bir odaklanma olarak adlandirir. (Schechner, 1994: xxxv11). Cevresel
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tiyatroda bu uygulamalar ortadan kaldirilmaz, neticede bunlar kullanislidir fakat buna
ek olarak iki farkli odak noktasi s6z konusudur. Schechner bu duruma “coklu
odaklanma” der. Birden fazla olay es zamanli olarak, alan boyunca dagitilir. Cevresel
tiyatroda kralin koltugu yoktur. Reaksiyonlar birbiriyle etkilesimli ve bilissel olarak
uyumsu olabilir. Ciinkdi her seyirci olay1 farkli bir sekilde algilayip, farkli bir sekilde
diisiinebilir ya da gorebilir. Dolayisiyla bu Oneriye gore, geleneksel tiyatroda oldugu
gibi tek bir vurgu noktasinin olamayacagini, odagin esnek ve degisken olabilecegini
icermektedir. Clinkili ¢evresel tiyatroda amac, gosteriyi biitiine yaymak, seyircinin tek
bir yone yogunlagmasinin oniine gegmektir. Boylece seyirci yerinde sabit kalmayacak
ve hareketin var oldugu yere gore yerini ve konumunu degistirecektir. (Schechner,

1994: XXXV1-XXXIX).

5. Tiim yapum ogeleri kendi dillerini konusur: Schechner’e gore bu oneri diger
biitiin aksiyomlara ickindir ve gosterimin bir biitiin oldugunu, hicbir 6gesinin
birbirinden ayrilamayacagini, hepsinin kendine 6zgii bir dilinin oldugunu kapsar.
Schechner’e gore oyuncu prodiiksiyonun diger unsurlarindan daha 6nemli degildir ve

gosterim prodiiksiyonun biitiin unsurlarini kapsamaktadir. (Schechner, 1994: xI).

6. Metnin bir baslangi¢ noktasina gerek olmadigr gibi, bir yapimin da amaca
gereksinimi yoktur. Sozlii metin olmayabilir: BUu son Oneriye gore, yazili metin
prodiiksiyonun temel omurgas1 olamayacagi gibi, metnin belirgin bir baslangi¢ ve bitis
noktasinin olmasi da elzem degildir. Cevresel tiyatro i¢in metin, belirli yollarin ve
amacin sergilenmesi i¢in bir nevi yol haritasidir ve bu harita yeri geldiginde tekrar
cizilebilir. Bu yolun nereye gitmesi gerektigine bir biitiin olarak grubun kendisi karar
verir ve bunlar provalar, atlyeler ve hatta oyun esnasinda bile degisebilir. (Schechner,

1994: xli-xIv).

Schechner’in alt1 dnerisinin anlamsal diizlemi bize Schechnerci tiyatronun, bir
anlamiyla benzerini ritiiellerde gorebilecegimiz, katilimce, biitiinlestirici, doniistiiriicii ve
bu anlamda kendi 6z benliginin farkina vardirici bir yonii oldugunu imler. Biitiiniiyle
seyirci bilincinin degistirilmesi ve onun etkin katilimini gelistirici bir dinamizm iizerine

kurulu olan ¢evreselci tiyatro anlayisi, Grotowski’de oldugu gibi, kendini adayan kutsal
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bir oyuncu ve oyunculuk anlayisi iizerine degil, mekan ve seyirci bilinci {izerine

varolmaktadir.

“Cevreselci tiyatro herkesi sahneye sokarak seyircinin, doyurulmasi igin
sahneye degil de, kendine de bakmasi gerektigini ortaya koyar. Mekani
ortaklasa, isbirlik¢i bir yolda kullanir. Cevreselci tasarim katilmayr ozendirir.

Bu katilma estetik bir olayr toplumsal bir olaya ¢evirmeyi amaglamistir. Ayni

zamanda, odagin, sanat ve yansilsamadan, tiyatroda bulunan herkes arasinda

bir dayanismaya yéneltilmesi tasarlanmistiv. Bu baglamda, oyuncu bir rehber
degil ev sahibidir, temsilin gidisinden sorumlu degildir, temsil paylasilan bir

sorumluluktur.” (Sokullu, 2010: 58).

Schechner, tam da temsilin paylasiminda bir sorumluluk oldugu bilincinden
hareketle, seyircinin oyuna katilimin1 biitiiniiyle saglayabilmek i¢in yalnizca mekanin ya
da mimarinin degistirilmesi gerektigini yetersiz bulur. Ona gore, Bati tiyatrosunda
klasik anlamda, seyirci ve oyuncu arasinda anlamsiz bir hiyerarsi vardir ve her seyin
oyuncunun kontroliinde olmasi dogru degildir. Bunu kirmak i¢in, yaptig1 bazi oyunlara
seyircinin yonlendirebilecegi boliimler eklemeyi ihmal etmez. Ornegin, 1971 yilinda
sahneledigi ve Vietnam savasinin islendigi Komiin oyununda, seyirci arasindan sectigi
birkag kisiyi koyliileri oynamalari i¢in sahneye ¢agirmasidir. Oldukga cesaret isteyen bu
girisim ¢ok basarili sonuclar vermese de Schechner, oyuncu ile seyirci arasinda
katilimc1 ve demokratik bir iligski zemini yakalamaya calismaktadir. (Innes, 2010: 237).
Bu aslinda Schechner’in, sanatin en uygun bi¢iminin komiinal oldugu yoniindeki
diisiincesinin bir tezahiiriidiir. Toplumun genel duygularini ortaklastirma amaci giiden
Schechner, bunu modern uygarliklarda yaratmanin zor oldugunun farkinda olarak ritiiel
koklere bakilmasi gerektigini diisliniir. Kald1 ki ona gore tiyatral performansin kdkeni,

her toplumda var olan ritiiellerdir (Glindogan, 2010: 17) ve bu nedenle ritiielistik olan

onun da ilgilendigi temel bir alan olmaktadir.

“Schechner’in ritiiel tiyatroyu yeniden yaratmaya yoénelik dogrudan girigimi,
editorliigii altinda ¢ikarilan The Drama Review dergisi, sozsiiz iletisim
kanallari, oyunda ve torensellestirilmis hareketlerdeki, insan ve hayvan
dizgeleri arasinda baglantilar kurmaya ve hala yagsayan ilkel kiiltiirlere ait
dinsel gosterim tiirlerini arastirma hedefine yoneltmisti.” (Innes, 2010: 234).

Bu ¢ergeveden bakildiginda Schechner, Artaud ve Grotowski’den farkli olarak,

yaratmak istedigi tiyatrosunda toplumsallasma olgusunu da gerceklestirmeye
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calismaktadir. Schechner’deki toplumsallasma politik anlamda bir toplumsallasmadan
ziyade elbette ritiiellerde gorebilecegimiz bir toplumsallagsmadir ve bu onun ritiiellerle
sosyal stirecler arasinda gii¢lii baglar gormesinin bir neticesidir. Schechner’in bu
yonelimi bize pek dogal olarak Nietzsche’nin Dionysosgu toplumsallagsmayla Apolloncu
principium individuationis, yani bireylesme ilkesinin par¢calanmasi anlayigini hatirlatir.
Ciinkii Nietzsche’ye gore, Apollonculuk, Dionysoscu genellikten ¢ekip alarak bizleri
bireylerin biiyiisiine kaptiran ve bizi buna zincirleyen bir seydir (Nietzsche, 2017: 128)
ve Schechner’in anlayisinda bu zincir parcalanir ya da pargalanmaya ¢alisilir.
Nietzsche’ye gore, pargalanmig Dionysos’un bedeni, bdylesi bir toplumsallagsmayla
yeniden biitiinlesir ve “Principio individuationis’in ardinda, yasami her tirlii

gortintistin otesinde ve her tiirlii yok edise karsi dile getiren Dionysos¢u sanatin bengi

fenomeni apagik kilimir.” (Nietzsche, 2017: 100-101).

Schechner de Nietzsche’yi olumlarcasina, par¢alanmig Dionysos’un bedenini
ritiielistik bir bigimde seyirciyle yeniden bir araya getirmeye ve bir anlamiyla
Dionysos’u yeniden dogurmaya, bu anlamiyla Dionysos sanatini goriiniir kilmaya
calisir. Bu cercevede, her tarafini hem seyircinin hem de oyuncularin kullandig:
garajdan oyun yerine doniistiiriillmiis bir mekanda sergiledigi Dionysos in 69 (Gorsel 11)
ve Euripides’in Bakkhalar oyununda, 6zgiirliik ile baski denklemini, ¢iplaklik, beden ve
cinsellik lizerinden ele almis ve ritiielistik bir sahnelemeyle, ayinsel bir durum

yaratmaya ¢aligmistir.

Gorsel 10 Schechner “Dionysos in 69”
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Dionysos in 69 oyununun hemen basinda ritiielistik bir agilis seremonisi
gergeklestiren oyuncular seyircileri, “Biz beraber bir topluluk yaratabiliriz. Birlikte
kutlama yapabiliriz. Beraber sevinin! Bundan sonra yapacagumiz seye katilin. Bu benim
dogumumun kutsal noktasi...” diyerek ilkin oyunun basindaki Dionysos’un dogum
torenine, ardindan da Bacchanalia dansina davet eder. (Dionysos oyun metninden akt.
Lichte, 2016: 67). Oyun tam anlamiyla Dionysiak bir ritiieldir ve ilk sahnelemesi yari
ciplak, ikinci sahnelemesi tam c¢iplak bir sekilde gergeklesmistir. Hatta seyirciler de
gosteriye yalnizca ¢iplak kabul edilmistir. (Lichte, 2016: 67).

“Gruptaki erkekler yerde yan yana yatarken kadinlar da bacaklarini onlarin
lizerine yaydilar ve govdelerini hafifce one egerek dogum kanalini tasvir eden
bir tiinel goriintiisii  olusturdular. Sahnelemenin basinda Dionysos’u
canlandiran oyuncu Tanri olarak yeniden dogdu [...] Sahneleme bir birlesme
ritiieliyle sona erdi. Oyuncular ve seyirciler birlikte bir gegit toreni
olusturdular, ‘Performance Garage’ denilen genis oyun alanini terk ettiler ve
New York sokaklarina dogru ilerlediler.” (Lichte, 2016: 67).

Schechner’in burada yaratmak istedigi durum sosyal bir durumdur ve bdyle bir
sosyal durum yatarabilmenin en Onemli aract olarak ritielistik bir durumu
kullanmasidir. Sahneleme ile gerceklesen bu durumu Schechner, “oyun oyun olmaktan
cthkmig ve artik sosyal bir olay haline gelmistir” diye yorumlar. (Lichte, 2016: 71).
Schechner’in Dionysos in 69 oyunu bir nevi ritiiellerdeki orji durumu ve bu durum da
Nietzsche’nin “Apolloncu olan kendini orjivari bir bicimde yok etmeden ¢ekip yukari
kaldirir insani ve Dionysos¢u olanin genelligi hakkinda yaniltir” (Nietzsche, 2017: 129)

sOziinii akla getirir.

Schechner’in ¢abasi ve arzusu, tiyatroda Artaud ile baslayip Grotowski ile
devam eden, anlamsal diizlemini ilkellerde, ritiiellerde ve bu ritiiellerde agiga ¢ikan
toplumsal ruhta arayan yeni bir tiyatro, yeni bir seyirci ve yeni bir mekan arayisini
siirdlirme cabasidir. Bu arayislarin basarili olup olmamasindan daha 6nemli olan sey,
bize, tiyatronun bugiinkii, modern uygarlik icinde basarili bir sekilde

stirdiiriilemeyecegini gosteriyor olusudur.
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Nietzsche, Tragedyanmin Dogusu’nun son sayfalarinda, “Yunan tragedyasi
sayesinde o iki tanry odiing aldik. Bu iki sanatsal ilk diirtiiniin tuhaf bir bigimde
birbirlerinden koparilmalariyla Yunan tragedyasimin ¢okiisiine yol agildigimi gordiik”™

der ve ilave eder, “tragedyanin soz konusu ¢okiisii, ayni zamanda mitosun ¢okiisiiydi.’
(Nietzsche, 2017: 139).

Artaud, Grotowski ve Schechner’in cabasi, tiyatroya tam da Nietzsche’nin
elzem gordigi mitosun biiylisiinii yeniden katmak, tiyatroya ilkel torenlerdeki,
ritiiellerdeki ruhunu yeniden kazandirabilmek, insani ve onun varolus sorununu temel
alan, onu varligin sinirlart icine hapsetmeyen o komiinal, katilimcr bilinci tekrar
yaratabilmek ¢abasidir. Nietzsche, “mitleri olmayan insan siirekli acikarak, kazarak ve
eseleyerek, en uzak antik ¢aglarda da onlart bulabilmek icin topragi kazdigi kokleri
arryor” (Nietzsche, 2017: 137) derken bir kehanette bulunmuyor, olmasi gerekeni ve
olacak olam imliyordu. Iste Artaud, Grotowski ve Schechner’in tiyatroda yarattigi

gelenek Nietzsche’nin olmasini arzuladigi seydi ve onlar da bunu yapti.

Onlarla birlikte tiyatronun mevcut seyrinin ciddi bi¢imde bir kirilma yasadigi
gercektir ve bu kirtlma paradoksal bir bi¢imde ileriye dogru degil, “geriye” dogru
gerceklesmistir. Clinkli tiyatronun tikanikliginin asal sebebi, o ilk halinden sapma

yasadig1 bir zamanda gergeklesmis olmasidir ve bu nedenle yliziin doniildiigii yer de o
ilk haldir.
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SONUC

Insanlik tarihinin degil ama genelde sanat ve dzelde de tiyatro tarihinin geriye
dogru bir seyri var. Baslangigta dinsel/ritiielistik ya da irrasyonel/metafizik
diyebilecegimiz bir diizlemde baslamis olan tiyatro/tragedya, oradan Sokrates eliyle
rasyonel akil diizleminde ilerlemis, Aristoteles’ten sonra neredeyse 20. ylizyila kadar
mimetik estetik temel argliman haline gelmis ve 20. yiizyila girildiginde Kars1
Gergekeiler ve Tarihsel Avangardlar eliyle tekrar metafizik/irrasyonel olana dogru
meylederek oraya dogru ilerlemistir. Umberto Eco, “A¢ik Yapit” adli kitabinda bu
durumu, Bati uygarligimmin idealden somut gercege, oradan soyuta ve oradan da
olanakliya giden bir sanatsal gelisim dogrultusunda ilerledigini belirterek

tanimlamaktadir ve bu tanim oldukga yerindedir.

Geriye dogru ilerlemek tabiri bir paradoks gibi goriinse de bu paradoks tiyatroya
ait degil, esasen icinde tiyatronun da gelistigZi modern ¢aga ya da rasyonel aklin
varolusuna dair bir paradoks olarak ele alinmalidir. Cilinkii insanlik tarihine paralel
olarak gelisen tiyatro tarihi, i¢inde yasadig: ¢eliskileri diisiinmek, onlar1 ¢6zmek ya da
¢Oziim Onerileri sunmak ve bu sorunlar {izerine derinleserek varolmaktadir/olmalidir ve
bu varolusu nedeniyle, i¢inde yer aldig1 ¢ikmazla catismak zorundadir. Geriye dogru
seyir bu c¢atigmanin bir gostergesidir; ¢linkii rasyonel akil ilerlerken gerilemis ve
gericilesmis, sanat ve tiyatro da bu gericilesmeye karsi gardini alarak, gerilemenin
nedenlerinin rasyonel aklin, “en geride” yatan tiyatronun kokenlerini bagkalastirmasiyla

gerceklestigini gostermistir.

Bu anlamda bu calisma kapsaminda, s6z konusu yonelim ve degisimlerin
tarihsel, felsefi ve sanatsal arka planina 151k tutmaya, bunu yaparken de gelisimin neden,
nasil ve hangi yontemlerle gergeklestigi Nietzscheci felsefi bakis odaga alinarak
gosterilmeye calisilmistir. Bu nedenle ilkin, tragedyanin degisiminin temel nedeni olan
rasyonel aklin soykiitligii lizerine durulmus, onun nasil ve hangi amagla ortaya ¢iktigi,
neyi arzuladigi iizerine felsefi ve tarihsel bir okuma yapilmistir. Bu okuma da elbette
Nietzscheci felsefi paradigma {iizerinden gergeklesmistir. Cilinkii Nietzsche’ye gore

tragedyanin, trajik olanin, onun ritiielistik dogasinin 6liimiiniin temel sebebi rasyonel
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akildir ve bu yiizden Nietzsche nin hesaplagmasinin temel odaginda ilkin rasyonel akil
bulunmaktadir. Nietzsche, felsefe diinyas: i¢inde diisiinceleri en karisik, ¢ogu zaman
birbiriyle tutarli olmayan goriisleri de olan, biitiinsel bir sistematigi bulunmayan ve bir
sistematik olusturmaktan da olabildigince kaginan bir filozoftur. Bu nedenle, hem
calismanin ana odagi olan Nietzsche’nin genel felsefi diisiincesinin temel kalkis
noktalarini, hem de bu disilinceleriyle baglantili olarak gelistirdigi tragedya
konusundaki fikirlerini daha iyi anlatabilme/gosterebilme kaygisiyla, onun temel
kavramlar1 lizerinde duruldu ve agilmaya calisilan bu kavramlar baglaminda

Nietzsche’nin diinya goriisii netlestirilmeye ¢aligildi.

Calismanin diger ayagi olan tragedyanin genel olarak akademik alanda nasil
tanimlandig1, nerden, nasil tiiredigi ele alinarak, onun mitos ve ritiiellerle baglantisi
tizerinde duruldu. Boylece, sonrasinda onun hem nasil degistirilip bagkalastirildig1 ve
drama evrilme noktalar1 daha net bir eksende ele alindi ve oradan Nietzsche’nin
tragedyadan ne anladigi tlizerinde duruldu. Felsefi diizlemde Sokrates, Platon ve
Aristoteles’le baslayan ve oyun diizleminde Aiskylos, Sofokles ve Euripides’le goriiniir
hale gelen tragedyadaki rasyonel degisim tartismalarmin ele alinmasiyla,

tiyatro/tragedyanin nasil bir evrimlesme yasadigi belirginlestirilmeye ¢alisildi.

Bu tartismalar ekseninde ve tiyatronun baskalastigi noktada, ona yeniden eski
ruhunu kazandirma arayiglar1 ¢alismanin bir baska odagi oldu. Bu anlamda alternatif
tiyatro arayislarinin nedenleri lizerine deginildi ve aslinda bu arayislarla, Nietzsche’nin
vurgu yaptigi yerler arasindaki korelasyonun dinamikleri ele alindi. Ciinkii alternatif
tiyatro pratiklerinin temel argiimanlar1 ile Nietzsche’nin arglimanlar1 arasinda gozle
goriiliir bir baglanti vardir ve ozellikle ritiielistik tiyatro arayislarindaki Nietzscheci

izdiistim alenidir.

Tiyatro bugiin ilk basladig1 yerde degildir ama baslangici bozan rasyonel aklin
geldigi/getirdigi noktada da kalamamaktadir. Tiyatro tarihinin geriye, ritiiellere dogru
seyrederek “gelismesi”, gidilecek daha ileri bir noktanin artik kalmamis olmasindan
dolayidir. Modern uygarlik ya da kapitalizm ¢aginda daha ileri demek, aslinda hep daha

kotliyli imlemektedir ¢linkii. Bu, karsi gergekei egilimlerin, Tarihsel avangardlarin,
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politik tiyatro pratiklerinin ve ilkel/yoksul/ritiielistik tiyatro hareketlerinin altin1 6zenle
cizdikleri ve kars1 durduklart bir durumdur. Bu baglam, 20. yilizy1l sanat hareketlerinin,
sanat1 (ve tiyatroyu) rasyonel akildan, bu diigiince bi¢iminin kagmilmaz bir sonucu
olarak ortaya ¢ikan, aklin aragsal niteliginden kurtarma iizerine konumlandiklarini bize

gosterir.

Felsefi dilizlemde Sokrates’le, tiyatral diizlemde Euripides’le baslayan
tragedyadaki bozulmanin geldigi nokta, artik bir tragedyanin olmamasidir ve bunu ilk
kesfeden Nietzsche, insanligin yikiminin temel sebebinin, tiyatronun ve felsefenin,
Dionysoscgu varolus ruhundan uzaklagmis olmakla gergeklestigini sOyleyerek rasyonel
akla nasil ve neden karsi durulmasi gerektiginin ipuglarini bize gdstermistir. Yukarida,
Tarihsel Avangard hareketlerle baglayan kirilmanin, Performans hareketleriyle devam
ettigi ve son diizliikte ritiielistik tiyatro ruhunun tekrar yaratilmasi gerektigini diisiinen
ilkel tiyatro pratikleriyle doruk noktasina ulastig1 belirtilirken, bunlarin Nietzscheci bir
paradigma ile hareket ettikleri degil, Nietzscheci bir tragedya/tiyatro anlayisina dogru
ilerledikleri, izleklerinin aym1 dogrultuda olduklar1 gdsterilmeye ¢alisildi. Hepsinin,
farkll tiyatro igerik ve bi¢imleriyle karsimiza ¢ikmis olmalarina ragmen, diizlemleri
ortaktir: modern uygarlikla ve onu yaratan rasyonel akilla hesaplasmak, ondan
kurtulmaya ¢alismak ve tiyatronun tekrar ilk zamanlarindaki katilimci, komiinal
varolusunu yaratip, varligin i¢cindeki insan1 egitmek, yonlendirmek, ona bi¢im vermekle
degil, insanin varolus sorunuyla ilgilenmesi gerektigi diizlemine geri donmek. Bu
nedenle 20. yiizyill tiyatro hareketlerinin temel momentini arinma ve yenilenme
olusturmaktadir. Moderniteye, uygarliga, kapitalizmin insani1 seylestiren biitiin yonlerine
bir kars1 durus olarak okumamiz gereken 20. yiizyil tiyatro hareketleri, insan1 varligin
bu azap verici yoniinden arindirmaya, onu varligin bu ¢ikmazindan ¢ikarmaya ve ona
yasamin sesini tekrar duyurmaya calismislardir. Bu caba, Nietzsche’nin, “hayattan
kopmamak igin ddhiyane bir hayal giiciiniin Olimpos tanrilarint imgelemesi”’ni bize
hatirlatmaktadir. “Yunanl varolusun korkulu ve zalim yanlarim bilir ama yasayabilmek
icin bunlart [nasil] orter’se, modern ¢agin insaninin da boyle bir ortiiye ve bu Ortiiyii
yaratabilecek imgesel bir diis kurmaya ihtiyact vardir. Armmma ve yenilenme,

Nietzscheci bu bilinci tekrar yaratabilme amaci tasimaktadir ve bunun i¢in de ilkin,
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imgesel bir diis kurmanin oniindeki en biiyiik engel olan modern uygarligin insana
taktig1 maskelerden kurtulmasimi sart kosar. Bu ¢ilinkii aklin maskesidir ve rasyonel
aklin insana verdigi tek biling, yaratmak, diis kurmak ve varolmak degil, varligin i¢inde
“seyirci” olmaktir. Modern uygarligin ve kapitalizmin maskeli insani, Silenos’un, “en
iyi ikinci sey bir an 6nce 6lmektir” savinin 20. yiizyildaki izdiisimiidiir. Kapitalizmin
yarattigl insan bu anlamda metaforik bir oliidiir ve hep “hi¢ dogmamis olmay1”
arzulamaktadir. Iste 20. yiizyil tiyatro hareketlerinin savasti1 biling, bunu yaratan
bilingtir ve bu nedenle bu tiyatro hareketlerinin ikinci amacini, yeni insani tekrar

yaratabilmek olusturur.

Yeni insan, kapitalizmin yabancilastirdigi modern ¢agin insani degildir ve onun
icinden yaratilmayacaktir. Tiyatronun geldigi nokta, kendini bu diskur iizerine insa eder
ve bu nedenle yiiziinii eskiye, ilkel olana, tragedyalarin ilk halindeki ritiielistik dogaya
cevirir. Yenilenmenin, arinmanin ve insanin aklin aragsal niteliginden, kapitalizmin
yabancilastirici 6ziinden kurtulmasinin dinamikleri, mitlerin ve ritiiellerin uygulama
alan1 olan tragedyanin bu ilk halinde bulunmaktadir. Bu, Nietzsche’nin daha 19.
yiizyiln ilk yarisinda isaret ettigi bir durumdur ve 20. yiizy1l tiyatrosu Nietzsche ile bu
diizlemde bulusmus, onun isaret ettigi yere gelmistir. Bu anlamiyla 20. yilizyilin tiyatro
pratigi, ozellikle tiyatronun doruk noktalarinda duran Artaud, Grotowski ve Schechner
(buna, yine Schechner dolayimiyla performans pratiklerini de ilave etmek gerekir) eliyle
Nietzscheci tragedya anlayisimi olumlayan ilkel olana doniisii referans almakla

Nietzsche’nin tragedya anlayisinin 6nemini bir kez daha kanitlamistir.

Bu anlamda goriildi ki, tiyatro can cekisen bir noktadayken ona yapilan ve
arzulanan miidahale ona yeniden can katma, ona rasyonel aklin kaybettirdigi eski degeri
yeniden kazandirma arayigina girmis ve bu arayis, kendini “yine” tragedyanin ilk
halinde bulmustur. Demek ki Nietzscheci miidahale yerinde bir miidahaledir ve olmasi
gerekenin ne oldugunu isaret ederek, 20. ylizyil tiyatro hareketlerine anlayis ve diisiince
diizleminde Onemli bir yon gosterici olmustur. Tiyatronun, baslangictaki tragedya
ruhunu yeniden kazanabilmesi i¢in “ileri’ye degil, “geriye” bakmasi, yeni insani tekrar

yaratabilmek i¢in “eskinin” ruhunu yeniden kazanmasi kaginilmazdir.
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