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ONAY FORMU






ONUR SOzU

Yiiksek lisans tezi olarak sundugum, “Antik Roma Dénemi Komedyasinda
Metatiyatro: Plautus ve Terentius” adli calismanin, tezin proje sathasindan,
sonu¢lanmasima kadarki biitiin siire¢clerde bilimsel ahlak ve geleneklere aykiri
diisecek bir yardima basvurmaksizin yazildigini ve yararlandigim eserlerin
Kaynakca’da gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif yapilarak yararlanilmis

oldugunu belirtir ve onurumla beyan ederim. 24/Ocak/2024

Dilsad BOZYIGIT






ONSOZz

Hayatimin tiyatrodan sonra ikinci O6nemli durak noktasi olan klasik
filolojiyle tanigmam, artik hayatta olmayan sevgili hocam Gungér Dilmen’le
Miijjdat Gezen Sanat Merkezi’'nde tanigmamiz sayesinde oldu. O giinlerde
hayatimda aralanan bu kapinin simdilerde bdyle bir iiretimle sonu¢lanmast benim
icin mutluluk verici. Siiphesiz, bugilin, Plautus ve Terentius 0zelinde
degerlendirdigimiz oyunlar, aslinda uzun yillar devam etmis olan bati tiyatro
geleneginin de ilk Ornekleri. Bu iki yazara giinlimiiz performans c¢aligmalar1
perspektifinden bakabilme ve iki bin yili asan bu kopriiyli kurabilme firsati
bulabildigim i¢in ¢ok sansliyim, ki bu koprii aynt zamanda hayatimdaki iki

disiplin arasinda kurabildigim de bir kdprii oldu.

Bunu gerceklestirebildigim icin, dncelikle Istanbul Universitesi Latin Dili
ve Edebiyati’da yol arkadasim olan ve yliksek lisans yapmam konusunda beni en
cok heveslendiren Dog. Dr. Bergen Coskun Oziiaydin’a tesekkiir etmem gerekir.
Istanbul Aydin Universitesi’de basta, bu tezin olusumunda bana yol gdsteren
danismanim Prof. Dr. Miinip Melih Korukc¢u, yeni bakis agilar1 kazanma
konusunda ¢ok sey 6grendigim Dog. Dr. Selen Korad Birkiye ve Prof. Mehmet

Birkiye emekleriniz i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Bana bu yolculukta, destegini esirgemeyen arkadasim Sebnem Dokurel
Topguoglu ve hep yanimda varligini hissettigim esim Burak Giingor, iyi ki

varsiniz.
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ANTIK ROMA DONEMi KOMEDYASINDA METATIiYATRO:
‘PLAUTUS VE TERENTIUS’

OZET

Metatiyatro/metadrama terimi, ‘teatrallik’, ‘refleksivite’, ‘teatral yanilsama
bigimleri’ ya da ‘oyun igerisinde oyun’ gibi farkli ifadelerle yillar igerisinde dile
getirilmistir. Lionel Abel tarafindan, yeni-elestirel bir kavram olarak ortaya
konmus olan, bir oyunun drama veya tiyatro olarak kendi dogasmma veya
performans kosullarina dikkat ¢eken yonlerini tanimlayan metatiyatro; 1980ler’de
post-yapisalciligin gelisiyle en parlak donemini yasamuis, takip eden yillarda da
bu kavram iizerine diisiinceler, farkli boyutlariyla degerlendirilmeye devam

etmistir.

Tezimizde, amacimiz, oncelikle, zaman igerisinde farkli acilardan bakilmisg
olan kavramin ¢ercevesini ¢izmek ve bu cerceve dogrultusunda, Plautus ve
Terentius’un komedya eserlerinin okumasini gergeklestirmektir. Antik Roma
Komedyast oyunlarinda metadramatik 6geler ne dlgiide mevcuttur ve oyunun
temel yapisina ne kadar hizmet etmektedir? Oyunlarin igerdigi metadramatik
boyutun, esere kazandirdig: nitelikler {izerinde durulacaktir. Metatiyatro kavrami
iizerinden okuma yapilirken, oyunlarda, 6ncelikle seyirci-oyuncu iligkisinin nasil
gerceklestigi, Roma kiiltliir yansimalar1 ve agik metateatral 6gelerin kullanimi

degerlendirilmistir.

Calismamizda, Plautus ve Terentius’un model aldigimiz oyunlarinda,
metatiyatro Ogelerinin, iki yazarin, mizahlarin1 yaratmadaki araclar1 olarak
kullanmis olduklar1 sonucuna varimustir. Inceledigimiz metateatrik tekniklerin
cogunun nihai amaci komik etkinin yogunlagtirilmasini icerir. Her iki yazarin
oyunlarinda da metateatral secimler, oyunun niteligini ve yazarlarin seyirciyle
kurmak istedikleri iliskinin yonelimini belirlemistir. Plautus kurdugu gerceklik
sinirlar igerisine seyirciyi slirekli ve yogun bigimde dahil ederken; Terentius bu

gerceklige sinirl bir miidahale ile, seyirciyle iliskisini kurmaktadir.


https://stringfixer.com/tr/Play_(theatre)
https://stringfixer.com/tr/Play_(theatre)
https://stringfixer.com/tr/Theatre

Anahtar Kelimeler: Metatiyatro, Komedya, Plautus, Terentius, Antik Roma
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METATHATER IN ANCIENT ROMAN COMEDY: ‘PLAUTUS
AND TERENTIUS’

ABSTRACT

The term metatheater/metadrama has been expressed over the years with
different expressions such as ‘theatricality’, 'reflexivity’, 'forms of theatrical
illusion' or 'play within the play'. Metatheatre, introduced by Lionel Abel as a
neo-critical concept, describes aspects of a play that draw attention to its own
nature or performance conditions as drama or theatre; It experienced its brightest
period with the advent of post-structuralism in the 1980s, and in the following
years, thoughts on this concept continued to be evaluated from different

dimensions.

In our thesis, our aim is, first of all, to draw the framework of the concept,
which has been viewed from different perspectives over time, and to read the
comedy works of Plautus and Terentius in line with this framework. To what
extent are metadramatic elements present in the plays of the Ancient Roman
Comedy and how much do they serve the basic structure of the play? Emphasis
will be placed on the qualities that the metadramatic dimension of the plays
brings to the work. While reading through the concept of metatheater, first of all,
how the audience-actor relationship takes place, Roman cultural reflections and
the use of open metatheatrical elements in the plays were evaluated.

In our study, it was concluded that in the plays of Plautus and Terentius,
which we took as models, the two authors used metatheatre elements as tools to
create humor. The ultimate goal of most of the metatheatrical techniques we have
examined involves intensifying the comic effect. In both writers' plays,
metatheatrical choices determined the nature of the play and the direction of the
relationship the writers wanted to establish with the audience. While Plautus
constantly and intensively includes the audience within the boundaries of reality
he established; Terentius establishes his relationship with the audience with a

limited intervention in this reality.

vii



Keywords: Metatheatre, Comedy, Plautus, Terentius, Ancient Rome

viii



ICINDEKILER

Sayfa

ONUR SOZU ...ttt i
ONSOZ ...ttt iii
L@ 74 TSP SPPRUPR Y
ABSTRACT et e ae e raee s vii
ICINDEKILER ..ottt ettt ettt iX
KISALTMALAR LISTESI .....coooiiiiiiiiiieee e Xi
CIZELGELER LISTEST.........cociiiiiiiie e, Xiii
L. GIRIS .ottt 1
1. METATIYATRO ......coiiiiiiiiiiiiiiee e 5
A. Kavramin Ortaya C1kis ve GElISIMI ......eveeiiiiiiiiiiiiiiiie e 5
B. Metateatral Durum ve Yabancilasma Modeli .........cccccoooiiiiiiiiiiiiiiiiiieene, 18
C. Acik ve Biligli Metatiyatro/Metadrama Cesitleri.........cceevvuieieeiiiiieceiiiiineennn 22

1. OYUN IGINAR OYUN ...ttt 22

2. OYUN IGINAE TOTBN.....eviiiieiiee e 26

3. Roliginde ROI OYNAMA........cceuiviviiiiiiiiiee e, 29

4. Oyun i¢inde edebi ve gercek yasam referanst ........cccceeevvviveeiiiiiiien e, 31

5. Kendine referans/ otoreferans............cccvcviiiieiiniinii e 35

6. Drama ve Alg1/Algi alanina giren tema ve motifler...........ccocovviiiiciinnnne, 36

I1l. ANTIK ROMA DONEMi KOMEDYASI’NDA METATIYATRO ............ 39
A. Antik Roma Donemi Komedyast ..........ccoviiiiiiiiiiiiiiiciicicc e 39

1. Yunan Komedyasinin etKisi.........ccccuviiiriiiiiiiiiiiiiciicec e 45



B. Plautus Komedyalarinda Metatiyatro............ccccovvviiiiiiiiiiiciiiciicc e 49

1. Amphitrou (AMPAILIIYON) ...cooiiiiiie s 51

2. Aulularia (COMIEK) ......c.vveiiiieeiiie e 57

3. Bacchides (Cifte BaCChiSIer) ........ccocviiiiiiiiiiie e 62

A, CAPIVE (ESIFIEE) weeeeiieie et 67

5. Curculio (Bugday Kurdu)..........cooeiiiiiiiiiiiiie e 70

B. EPITICUS ... 76

7. Menaechmi (TKIizZIET)........c.ccvviveviieicieiceeeceeeee e, 81

8. Mercator (TECIMEN) ...cciueiiiiiiee it 86

9. Miles Gloriosus (Plavract ASKET) .......coviviiiiiieiiiiieiiiee e 91

10.  RUAENS (UIQAN) ...coiiiiiiiiie e 97

C. Terentius komedyalarinda metatiyatro ............coceviviiiiiiciiiiciiic e, 102
1. Andria (ANdros GUZEI) ......eeeiuiiiiiiie e 103

2. HeCyra(KayNana) ..........c.ueeiuieeiiiieiiiee ettt 108

3. Heauton timorumenos (Kendinin Cellad1) ..........cccveeiiiiiiniiiiiiieiiiiiiens 112

4. Eunuchus (Hadim AZast) .......cooiiiiiiiiiiiiiiiiiii e 116

5. PROMMIO ... 119

6. Adelphoe (Erkek Kardesler).........ccoooiiiiiiiiiiiiiiiiiie e 123

IV, SONUG ... 127
V. KAYNAKGA e 131
[07.7€] 10317 § 157U 141



Adel.
And.

Aris.

Amph.

Aul.
Capt.
Cur.
Epid.

Epis.

Eunch.

Hec.
Heu.
Liv.
Men.
Mil.
Mer.
Rud.
Phor.
Plat.
Rep.
Poet.

bkz.

Cev.

KISALTMALAR LISTESI

: Adelphoe

: Andria

. Aristoteles

: Amphitriou

- Aulularia

. Captivi

: Curculio

: Epidicus

. Epistulae

: Eunuchus

: Hecyra

: Heauton timorumenos
- Livius

: Menaechmi

: Miles Gloriosus
: Mercator

: Rudens

: Phormio

: Platon

: De re publica
: Poetica

: Bakiniz

: Ceviren

Xi



Eng. trans. : English translation

Vd. . Ve digerleri

Xii



CIZELGELER LISTESI

Sayfa
Cizelge 1.  Plautus komedyalarinda yer alan metatiyatro 6geleri..............ccue.ee. 102
Cizelge 2. Terentius komedyalarinda kullanilan metateatral 6geler................... 126

Xiii



Xiv



I. GIRIS

Yirminci yiizyilin ikinci yarisindan itibaren, Antik Roma Donemi
Tiyatrosuna dair bilimsel caligmalarinin iki ana yOnelimi oldugu goriirliir,
bunlardan ilki ‘Yunan Komedyasinin etkisi’ ikincisi ise ‘Saturnal etki’dir.
Ikisinin bilimsel arenada konu edilisi birbirine yakin tarihlerde gergeklesir; 1967
yilinda, Eric Handlay, Menander’in Dis Exapaton adli oyununun papiriisiinii
Ingiltere'de desifre edip yaymlar ve bunu takip eden 1968 yilinda Segal, dzellikle
Plautus 6zelinde yaptig1 1968 tarihli Roman Laughter adli eseriyle Saturnal bakis

ag¢lisini sunar.

Yunan Yeni komedisinin etkisi, Roma tiyatrosunun Yunan gelenegiyle
devamliligin1 vurgular. Saturnal gelenekte olan "alt-list" edilen unsurlarin varligi
yadsinmaz ancak onlari ana unsurlardan ziyade kiigiik unsurlar olarak gorur ve
kokenlerini bir ideolojiye atfetmekten ¢ekinir ve Yunan geleneginin stirekliligini
vurgular. Romali yazarlar zorunlu olarak Latin dilinde yazmislardir ve
oyunlardaki birgok giiliing ya da tutarsiz unsurun da, sonradan yapilan
eklemelerle olustuguna inanilmaktadir (Leo,1912; Zwierlein,1990; Lowe,1992;
Fontaine,2007 vd.). Buna karsin, Plautus’un Bacchides’ine model teskil eden
Menander’in Dis Exapaton’unun 6nemli papiriisiiniin istisnas1 diginda Plautus’un
oyunlarindan giiniimiize ulagan Yunanca orijinallerinin veya herhangi bir kesigim
noktasinin olmayisini vurgulayan yazarlar da mevcuttur. Fraenkel’in metin
calismalari, ardindan Stark, Anderson ve Lowe gibi akademisyenler Plautus’un
bilin¢li olarak Yunan Yeni Komedyasinin edebi gelenegi iginde ¢alistigini
vurgulayarak, sadece orijinallerinin karakterlerini, olay érgusunu veya dilini basit
bir yeniden iiretim olarak ele almayarak, bunun yerine gelenegin unsurlarini

bastirma ya da gelistirme yoluyla onlar1 kendisine ait kildigin1 belirtirler.

Admi 06zellikle, Plautus komedisinin oynandigi ruh olarak Roma'nin kig
festivalinden alan Saturnal goriis, 1968’de Segal’in ortaya koydugu iddialarin
ardindan zamanla, kademeli olarak kabul edilir ve pekistirilir. Bununla birlikte,

Bakhtin'in karnaval teorisi veya dlizenbaz figiiriiniin folklor temelli ¢aligmasi gibi

1



yikici edebiyat lizerine gesitli ¢caligmalar, Eski Yunan Komedisini yorumlamaya

yardimc1 olmak icin zaten kullanilmistir. Bakhtin Antik Attika komedisinin Orta

Cag  karnavalina  benzerligi  nedeniyle  "giicli =~ bir  sekilde

karnavallastirildigint" belirtir.

Saturnal goriis, seyircinin oyunlari izlerken, Roma toplumsal normlarindan
gecici olarak bagimsizliini vurgular. Oyunlarin dramatik yanilsamasi iginde
mimetik gergekligin kendisinden arinmig "alt-list olmus" bir diinya ortaya konur;
ilham kaynag: ise yerli Italyan Atellan maskaralik gelenekleridir (Segal,1987;
Gratwick,1982; Danese, 2002; Lefevre,1991 vd.).

Doksanli yillar itibariyle ise, cagdas tiyatronun gelisen ve doniisen yapisiyla
da paralel, Ggiinct bir yonelim ortaya ¢ikmis ve performans ¢aligmalari, teatral
etkinlik olayini, hem oyuncularin hem de izleyicinin teatral deneyim ve
beklentilerini paylastigi, Yeni komedi geleneginin Romalilastirilmasindan farkli
bir degisken olarak vurgulamislardir. Plautus’un ya da Terentius’un guling ya da
popiiler unsurlari1 simdi, yeni bir biitliniin organik bilesenleri olarak yeniden
degerlendirilmektedir. Popiiler tiyatro yorumlarinin 6tesinde artik bu yazarlarin
kompozisyon yaratma tekniklerine, zamanin kiiltiir ve toplumu ile iligkisine,
performans uygulamalarina dikkat c¢ekilmektedir. Bu diisiinceden hareketle,
tezimizin konusu ‘Antik Roma Donemi Komedyasi’nda Metatiyatro’dur. Tez
calismamizda, Antik Donem Komedyasinda, metateatral 6gelerin, onun sdylemsel
ve diigliniimsel dogasiyla olan iligskisini ortaya koymak amaglanmaktadir. Bu
dogrultuda, komedya yazarlarindan, Plautus, Terentius’un eserleri, metateatral
ozellikleri agisindan bir okumayla degerlendirilecektir; oyunlarn igerdigi

metadramatik boyutun, esere kazandirdigi nitelikler lizerinde durulacaktir.

Metatiyatro/metadrama ifadesi ‘tiyatro/drama’y: niteledigi konunun Otesi
bir diizeyi tanimlamak admna Yunanca °‘sonra’ veya ‘Otesinde’, ‘esliginde’
anlamlarma gelen ‘uera-’ 6n eki getirilerek olugmustur; bir oyunun drama
veya tiyatro olarak kendi dogasina veya performans kosullarmna dikkat ¢eken
yonlerini tanimlar. Metatiyatro, tiyatronun gercekc¢i olma iddiasina meydan
okuyan bir kavram olarak, yasadigimiz hayatin, yanilsamasina veya keyfiligine -
kisacast teatralligine- dikkat cekerek, geleneksel dramatik gercekgiligin
gizleyecegi cerceveleri ve sinirlari isaretleyen bir kavram olarak ifade edilmistir.

Geleneksel tiyatronun ‘ddrdiincii duvari’nin ¢ercevesini kirabilir, seyirciye

2



saldirmak ya da onu oyunun alanina ¢ekmek i¢in uzanabilir, oyun igindeki
oyunlar, bilin¢gli olarak "tiyatro" karakterleri ve tiyatronun kendisi Uzerine
yorumlar gibi araglarla, ‘gercek’ ve ‘yanilsama’ arasindaki sinirlar delinir.
Bununla birlikte, oyunun kurgusunun seyircinin akis deneyimindeki hayal giicii
tizerindeki iddialarin1 tamamen ortadan kaldirmaz. Seyircinin deneyimledigi
yabancilagsma iliskiseldir, oyunun devam eden temsil siirecleri tarafindan

koordine edilir ve strdurilir.

Pavis, bu kavrami oyun ile gercek arasindaki ayrimin silindigi bir anti-
tiyatro bigimi olarak tanimlar. Bagka bir deyisle metadrama geleneksel tiyatronun
saklamaya calistig1 sinirlar1 ‘kasten’ isaretler ve seyirciye performans ile
gergeklik arasindaki iligkiyi siirekli olarak hatirlatir. 20. Yiizyilin ikinci yarisinda,
Lionel Abel tarafindan yeni-elestirel bir kavram olarak ortaya konmus olan
metatiyatro lizerine diisiinceler, 1980'lerde post-yapisalciligin gelisiyle en parlak
donemini yasamistir. Abel, bu terimi, 6z-bilingli dogasiyla karakterize edilen
“nispeten felsefi bir drama bi¢imi”ni tanimlamak i¢in kullanir. Richard Hornby
(1986), kavramin ¢ercevesini daha net bir sekilde belirlemis onu bir drama-Kkltur
kompleksi olarak degerlendirmis ve sistemli bir ¢alisma ortaya koymustur.
Polonyali akademisyen Slawomir Swionek’in ilk olarak 1990 yilinda yayimlanan
caligmas1t bu konuda yapilmis 6nemli caligmalardan biridir. 2000°li yillarin
sonrasinda ise bu kavram {zerine diisiinceler, yeni boyutlariyla farkl

akademisyenlerce degerlendirilmeye devam etmistir.

Metatiyatro kavrami tek bir sanatsal doneme ozgii degildir. Geg¢miste,
‘metatiyatro’nun, ‘teatral yanilsama’nin veya ‘dordiincii duvarin kirilmasi’ndan
ibaret oldugu diisiiniildigi gibi, boyle bir olgunun antik tiyatro icin gecerli
olmadig1 savunulmustur. Cagdas tiyatronun gelisen ve doniisen yapisiyla da
paralel, Anton Briel (1991), Timothy Moore (1998), Mark Ringer (1998) ve
Gregory Dobrov (2001) gibi klasik drama diisiiniirleri, antik donem yazarlarinin
aktor-karakter, oyuncu-seyirci arasindaki sinirlart1 nasil insa ettikleriyle
ilgilenmislerdir. BOylece metatiyatro incelemesi daha erken ddnemlere kadar

genisleyerek, performans arastirmalarinin yiikselisiyle de ortiisiir hale gelmistir.

Performans arastirmalarinin gelisimiyle paralel, arastrmalarin antik
donemdeki yazinsal kaynaklar kullanilarak da yapilmasi, gerek yeniden okumada,

gerekse sahnelemedeki yeni olanaklarin degerlendirilmesi agisindan da 6nemlidir.



Tezimizde, amacimiz Oncelikle, zaman icerisinde farkli acilardan bakilmis olan
kavramin c¢ergevesini ¢izmek ve bu g¢ergeve dogrultusunda Plautus ve
Terentius’un tiyatro eserlerinin okumasimi gergeklestirmektir. Antik Roma
Doénemi komedyalarindaki metadramatik 6gelerin yonelimi nedir? Bu 6geler agik
ya da kapal1 bigimde mi bulunmaktadir? Oyunun temel yapisina ne kadar hizmet
etmektedir? Bu sorulara sectigimiz yazarlarin metinleri Uzerinden verilecek
yanitlar, kavramin genel niteligini anlayabilme a¢isindan ¢ok daha dogru ve kalict

bir kaynak olusturacaktir.

Tezimizin ilk boliimii metatiyatro kavramina ayrilmistir; kavraminin ortaya
cikisi, gelisimi ve temel bilesenlerinin arastirilmasi gergeklesecektir. Abel’in
1963 yilinda terimi ilk kullanisindan itibaren metatiyatro kavraminin izledigi yol
ve kavram {lizerine c¢aligmalar yapmis olan bilim insanlarinin gorisleri
sunulmaktadir. Metatiyatronun isleyisi; seyircide yabancilasma duygusunu
harekete gegirmek icin hareket eder, dolayisiyla kavramin tarihsel gelisiminin
ardindan metateatral durumun nasil gergeklestigi ve yabancilasma modeli
aktarilmaktadir. Bolimiin sonunda ise, ac¢ik ve bilingli olarak kullanilan
metatiyatro cesitlerinin neler olduguna (oyun i¢inde oyun, rol i¢inde rol, oyun
icinde toren, edebi ve gercek yasama dair referanslar, dzreferans, algiy1 etkileyen

tema ve motifler), drnek tiyatro metinleriyle paralel yer verilmistir.

Ikinci boliim ise Antik Dénem Roma Komedyasi’nda Metatiyatro kavramini
ele almaktadir. Oncelikle, Roma Komedyasi’ninim kdkenleri ve onu sekillendiren
ogeler ele alinmigtir. Metatiyatro kavrami lizerinden okuma yapilirken, oyunlarda
oncelikle seyirci-oyuncu iliskisinin nasil gergeklestigi, Roma kiiltiir yansimalar1
ve acik metateatral 6gelerin kullanimi degerlendirilmistir. Kavrami incelerken
model olarak aldigimiz oyunlar ise; Plautus’un Amphitriou, Aulularia, Captivi,
Curculio, Epidicus, Menaechmi, Miles Gloriosus, Mercator, Rudens oyunlari;
Terentius’un Andria, Hecyra, Heauton timorumenos, Eunuchus, Phormio ve
Adelphoe oyunlar1 olacaktir. Metinlerin metrik degerlendirilmeleri ¢calismamiza
dahil edilmemistir. Plautus metinlerinin Latince asillar1 i¢in Friedrich Leo (1895)
(Weidmann Berlin) edisyonu, Terentius i¢cin Edward St. John Parry (1857)
(Whitaker and Co.,London) edisyonlart kullanilmistir. Metinlerden yapilan
alintilar dize numaralariyla verilmistir. Aksi belirtilmedigi siirece, metinlerin

tiirkce cevirileri tarafimdan gergeklestirilmistir.



Il. METATIiYATRO

A. Kavramin Ortaya Cikis ve Gelisimi

Metatiyatro/metadrama ifadesi ‘tiyatro/drama’y: niteledigi konunun Otesi
bir diizeyi tanimlamak adina yunanca ‘sonra’ veya ‘Otesinde’, ‘esliginde’
anlamlaria gelen ‘uera-’ O6n eki getirilerek olusmustur: Ancak meta-tiyatro
kesinlikle butin bir Ust-soylem degildir; tiyatroya elestirel ve bilingli bir boyut
getirilmesini ifade eder, bir oyunun drama veya tiyatro olarak dogasma veya
performans kosullarina dikkat c¢eken yonlerini tanimlar. Oyunu tamamen
baltalamadan, lizerinde ekstra bir seviye belirtir. Kisacasi, Yunanca uera edatinin

tiim anlamlar1 gibi islev gortir.

Pavis (1998:210), Dictionary of Theatre’da metatiyatroyu; tiyatronun
kendisi hakkinda konusan, kendisine gonderme yapan bir anti-tiyatro bigimi
olarak tanimlar ve metatiyatro’yu dort ana baslikta sunar.  Metatiyatro
kavraminin ortaya ¢ikisi ve gelisim siirecini aktarirken, baslangic noktasi olarak
Pavis’in ortaya koydugu bu dort bashigi kullanirken yaninda, bu kavram hakkinda
sistemli calisma yapmis olan diger tiyatro yazarlarini da caligmamiza dahil

ederek, kavramin geligimi irdelenecektir.

Bunlardan ilki Lionel Abel tarafindan temsil edilen standart ‘tiyatro igi
tiyatro’ modelidir. Bu belki de metatiyatronun en tanidik modudur. Burada,
halihazirda devam etmekte olan oyunun i¢ine bir oyun yerlestirilmistir. Oyunun
kurgusal diinyasindaki karakterler roller iistlenirler, oyunun i¢inde oyunun
kurgusal diinyasinda kendileri aktdrler ve ardindan ikinci dereceden karakterler
Olurlar. Ayrica, bazi karakterlerin bu etkinlige seyirci olarak diizenlendigi,
ger¢ek diinyadaki seyirciyi yansittigi iki katina ¢ikmis bir seyirciye sahiptir.
Bununla birlikte, bir meta-tiyatro modeli olarak igeride oynamanin her zaman tam
bir performansi yeniden iiretmesi gerekmez. Aymi etki, rol oynayan ya da
baskalarinin eylemlerini yoneten karakterler araciligiyla, gayri resmi, igeride

oynama Yyoluyla da elde edilebilir. Diyalogun ya da belirli sahne nesnelerinin



dogustan gelen ikiliginin Otesine uzanan oyunun biitiiniiniin, hem bir diinyanin
hem de bir olayin birlesik yonlerinde bdylece ¢ifte fenomenolojik bir yone sahip

oldugu ortaya ¢ikar (Stephenson 2006:115).

Metatiyatro veya meta-oyun fikri ilk olarak Lionel Abel'in 1963'te
yaymlanan Metatheatre A New View Of Dramatic Form adli makale
koleksiyonunda ortaya ¢ikmistir. Abel, bu terimi, 0z-bilingli dogasiyla
karakterize edilen “nispeten felsefi bir drama bi¢imi”ni tanimlamak i¢in kullanir.
Abel (1963:167), katarsis odakli Yunan trajedisinin aksine, Shakespeare,
Cervantes ve Calderon'un eserlerindeki kahramanlarin, “...etrafinda gelisen
dramay1 inga etmede kendilerinin oynadigi roliin bilincinde” oldugunu One siirer.
Meta-tiyatro kavrami tek bir sanatsal doneme Ozgii degildir. Abel bunu
Pirandello, Genet ve Brecht gibi modern oyun yazarlarimin 6zdoniisiimsel
dramaturjilerine uygular. Abel'in teorik yapisinin merkezinde, "teatrallestirilmis”,
kendine gonderme yapan durumu nedeniyle barok ve modern dramada trajedinin
imkansizlig1 konusundaki argiimani yer alir (Simon,2011:3). Puchner'in, Abel'in
makale koleksiyonunun 6nsoziinde belirttigi gibi, “Dolayisiyla, barok drama i¢in
Yunan trajedisi ne ise, modern drama igin on dokuzuncu yiizyil gercekg¢iligi ve
natiralizmi odur, yani daha sonraki kendi icine kapanan meta-tiyatronun

““gercekci’ oncusu” (Giris 14).

‘Isaret ettigim oyunlarin ortak bir ézelligi var: hepsi zaten
teatrallestirilmis olarak goriilen hayat hakkinda tiyatro parcalaridir.
Bununla demek istedigim, bu oyunlarda sahnede gériinen kisiler, oyun
vazart onlart fark etmeden once dramatik olduklarini kendileri
bildikleri i¢in oradalar. Onlari baslangicta dramatize eden neydi?
Efsane, ge¢mis edebiyat, kendileri... trajedideki figiirlerden farkl
olarak, kendi teatralliklerinin farkindadiriar (Abel, 1963:134-135).

Abel’a gore, yalnizca belirli oyunlar, iglerindeki olaylarin ve karakterlerin
oyun yazarinin icadi oldugunu ve kesfedildikleri kadariyla ayni anda bize
sOyler. Bunlar, oyun yazarmin diinyay1 gdzlemlemesinden ziyade hayal giiciiyle
bulunmustur; bizi ger¢ek olaylara veya var olan kisilere inandirdiklari i¢in degil,
oyun yazarmin ve ayrica onun karakterlerinin Ornekledigi dramatik hayal
giiciiniin gergekligini gosterdikleri i¢cin gerceklik tasirlar: ...oyun yazari, olayi

bastan sona kontrol edenin kendi hayal giicii oldugunu oyununun kendi yapisinda



kabul etme yiikiimliliigiine sahiptir.” Oyun yazarinin ‘dinya bir sahnedir’ ve
‘hayat bir riiyadir’ metaforlarin1 kabul ettikten sonra gergeklik ve yanilsama
arasinda ayrim yapma yetenegini kaybettigini soyler. Oyunlarda karakterlerin
kendilerini basit mimetik yiikiimliilikten kurtardiklar1 ve oyun yazari olma
konusunda 1srar ederek yaraticilariyla rekabete girdigi genel bir baskaldiri
yasanir. Hamlet i¢in yaptig1 yorumda, ‘Hemen her 6nemli karakter bir anda oyun
vazart gibi davranir, bir oyun yazarinin drama bilincini bir baskasina belli bir
durus ya da tavir empoze etmek i¢in kullanir’ der (46). ‘Falstaff (IVV. Hanry),
oyun yazart degilse nedir? (66)’Caliba , en saf anlamiyla kendine atifta bulunan
bir karakterdir, yani bir oyun yazaridir (Firtina)(69)’ ‘Prospero bir anlamda

yasamin bir gosteri oldugunu anlar.’(70).

Abel ‘Tragedia and Metatheatre"da metatiyatru’yu yaraticisina yeniden
baglamay1 ve metatiyatro terimini tiyatro tarihini anlamak guclu bir ara¢ olarak
yeniden diislinmek icin bir hareket noktast olarak kullanmayi"amagclar.
Pavis'in Tiyatro Sozliigii'nde metatiyatroyu tanimlarken, hakli olarak Abel't
terimin yaraticisi olarak kabul eder, ancak, incelemesinin geri kalanini theatrum
mundi (blatin dinya bir sahnedir) metaforunun bir uzantist olarak reddeder.
Abel'ln trajedinin meta-tiyatro ile tarihsel olarak ardisik ve birbirini dislayan
jenerik karsitligina israrla odaklanmasi, kitabin potansiyel etkisini iki sekilde
sinirlar; ilk olarak, bunu, 6ze gondeme yapan fenomenin tanimini ve analizini
klasik trajediye Onerilen genel karsitlik icinde vererek sinirlar, boylece diger
yonlerin degerlendirilmesini smirlamis olur (Stephenson, 2006:165-166). ikincisi,
Martin Puchner'in kitabin girisinde belirttigi gibi, Abel'n anlattig1 trajediden
meta-tiyatroya gecisin, onun hayal ettiginden g¢ok daha erken gerceklestigi
cabucak ortaya ciktig1 i¢in, bu karsitlik iligskisi gecerli olmayacaktir: “Aslinda
tiyatronun meta-tivatro haline gelmemesi neredeyse imkansizdir. Abel, iki bin
villik biiyiik dramatik yapitlar: incelerken, bir dizi ilgi ¢ekici ama par¢alanmig

’

fikir iiretilir, ancak kiskirtict bir sekilde gelismemis ve baglantisiz kalir.’

Shakespeare'in sairden oyun yazarina gec¢isi hakkinda yazan James L.
Calderwood, Pavis'in ikinci alt girisini olusturur ve dramatik olayin kamufle
edilmis temel Ozelliklerinin yinelenmesi yoluyla baska bir metatiyatro 6rnegi
sunarak onun sanat olarak insa edilmisligini ortaya koyar. O da Abel gibi,

metatiyatronun ‘gelenceksel tiirden dramanin étesine gegen, yasam ile oyun



arasindaki  simirlarin  ¢izildigi  bir tir anti-bicim’ olarak tanmimlar, ancak
metadramay1 daha genis kategori olarak kuran Calderwod’un metadramasi, bir
oyundaki dramanin dogasiyla, 6zellikle oyun yazma siireciyle ilgili her tiirlii

mesguliyeti iceren genis kapsamli bir kavramdir (Sen, 2012:3).

Calderwood, drama-olarak-yasam metaforunun erken modern oyun
yazarinin sik sik kullandigi bir kaynak olmasmna karsin, mecazini teatral
poetikanin bir epistemolojisine doniistiirenin Shakespeare oldugunu gozlemler.
Calderwood'un birincil tezi sudur: "Shakespeare’in oyunlar: elestirmenlerin dile
getirdigi gibi sadece moral degerler, sosyal diizen, politik ya da diger tematik
durumlar gibi baskin Shakespeare temalarina sahip degildir.” Daha genel olarak,
biitiin oyunlar, yazarin ‘kendi tavrimn’ ‘dili ve yapimidir’ ve buna gore analiz
edilebilir, bu tavir her zaman metinde ac¢iga ¢ikar ve ¢ogunlukla yazar, sorunun o
kadar farkindadir ki onu temalastirir ve metnin ana giicii haline getirir
(Pavis,1998:210). Teatral bigim kendisini boyle bir vurguya meyleder: onun ikili
dogast alisilmadik bir derecede 6n plana ¢ikar ve bu, tiim dramatik temsilin,
Calderwood'un "dublekslik" olarak adlandirdig1 "ilging bir muglaklik" tarafindan
isaretlendigi anlamina gelir. Calderwood'un modeli ger¢ek ve mecaz olani ikili
terimlerle gergeklestirir; oyun diinyasmin yaniltici tasviri, dramanin siireglerine
ve insasina iliskin metateatrik aciklamalariyla yan yana getirilir ve bu, bir ¢ift az
cok farkli temsil kipligi olusturur. Calderwood, Shakespeare'in birka¢ erken
oyunun bir analizini sunarken, oyun yazarinin etkili bir sekilde, bu -metadramatik
yansima- tiyatro ogelerini kurgusal diinya i¢inde sahneleyerek dikkatleri teatral
ogelere ¢ekerek, icerideki tiyatroya benzer bir sekilde isleyen baska bir tiir
‘ikileme’ olusturdugunu soyler. Calderwood'un kurgusal diinyalarin ve gergek
diinyadaki oyun olaylarmin yapicist olarak oyun yazarinin roliine odaklanmasi
gbdz Oniine alindiginda, yapim tekniginin izleyici algisindaki ifsa ile baglantisi,
Abel'ln oyuncu olarak karakter merkezli modeline daha yakindan uyumludur.
Seyircinin oyun diinyasina olan inancini tartigmak i¢in dogal gergekgiligin en
sevilen kavramlarindan biri olan "inangsizligin isteyerek askiya alinmasi"na
basvurur: Calderwood, "Oyun"un, "aksi takdirde ise yaramayacagint" iddia eder
ve ekler, "Ayni anda aktoriin ve karakterin, tiyatro ve tasvir edilen hayatin

bilincinde olamayiz (McPartland, 2020:43).’



James L. Calderwood'un Shakespearean Metadramasi, Robert Egan'in
Drama in Drama'si, Sidney Homan'in When the Theater Turns to Itself'i, Robert
J. Nelson'n Play in a Play ve June Schlueter'in Modern Drama'daki Ustkurmaca
Karakterleri, bu donemlerde yazilmis eserlerdendir, ancak tam olarak sistemli bir
caligma Ornegi sergilemez. Bu noktada Richard Hornby’in Drama, Metadrama ve
Perception adli eseri temelde, tiyatroda 6zdoniisiimselligin dogasini genis bir
sekilde kuramsallastiran tek dnemli elestirel calismadir, bize bu konuda kapsamli
bir ¢alisma ve bakis acist sunar. Richard Hornby (1986) metadramayi, sanati
hayatla iliskilendirmenin farkli bir yontemini sunan, mimetik olmayan bir elestiri
modu olarak yeniden ele alir, bu iliski drama/kiiltiir kompleksinin dramatik
sanattaki yansimasinda kendini gosterir (Stephenson, 2006:116). Hornby
dramanin asla dogrudan gergeklikle ilgili olmadigina inanir, oyunlar, dramanin
kendisi de dahil olmak tzere bir kultiirel kodlar kompleksi ve bunu cevreleyen
tiyatro, edebiyat ve sosyal davranig da dahil olmak iizere diger kiiltiirel sistemler

icinde caligir.

‘...metadrama, drama ile ilgili drama olarak tanimlanabilir,; bir
oyunun konusu bir bakima dramamn kendisi oldugunda ortaya

¢tkar...Bu nedenle metadrama, birkag biiyiik oyunla simirli dar bir

fenomen degildir (Hornby,1986:32)’

Hornby’a go6re(1986:17-18); oncelikle bir oyun hayati yansitmaz, kendini
yansitir; ikinci olarak bir sistem olarak diger oyunlarla ilgilidir, ki bu sistem diger
edebiyat sistemleriyle, giindelik olmayan performanslarla, diger sanat formlariyla
ve genel olarak kiiltiirle kesisir. Dramaya bu sekilde odaklandig: i¢in kiiltiir, bir
drama/klltiir kompleksi olusurturur ve hayatin yorumlandigi oyunlar, bireysel

degil, bu drama/kiiltiir bileskesi araciligiyla gergeklesir.

Oyunun kendini yansitmasi ve bir sistem olarak diger oyunlarla ilgili
oluguyla ilgili olarak, yaratici yazmayi yinelemeli bir etkinlik olarak goren
Roland Barthes ve Northrop Frye gibi yapisalcilarin fikirlerinden yararlanir.
Anatomy of Criticism'de, edebiyatin temel diisiinceyi yansitan genis bir sistem
olusturdugunu sdyleyen Barthes, sanatsal yaratimin kendine yeten niteligini
vurgular: "yazmak" fiilinin aslinda gecissiz oldugunu, yazarin aslinda higbir sey
"hakkinda" yazmadigini, yazmak icin yazdigini soyler. Frye’a gore ise, bireysel

calismanin genel edebi sistemle iligkisi, Saussure'iin yapisalct dilbiliminde ‘ifade



ile dil’ (parole to langue) arasindaki iliski gibidir. Langue, konusmacilarin ve
dinleyicilerin bireysel ifadeler (parole) yapmak veya anlamak i¢in ustalagsmasi
gereken temel, ifade edilmemis dilbilgisi, s6zdizimi ve anlambilim sistemidir.
Fry’in sistemi, belirtilmemis, ancak belirli bir ¢aligmanin iletisim kurabilmesi i¢in
hem yazar hem de okuyucunun veya izleyicinin bilmesi gereken temel dildir
(Hornby,1986 :18). Hornby, Frye'in teorilerinden yola c¢ikarak, aslinda yazar
iizerinde etkili olanin, edebi eserleri okumaktan ya da onlar1 canlandirirken
gormekten alistig1 alinan edebi gelenek, arketipsel karakterler, olay orgiileri ve

durumlar oldugu sonucunu ¢ikarir.

Yazar, yazarken, boliimleri gerceklige karsi kontrol etmiyor -
aslinda, oyunun kendi zaruretleri agisindan dogru gOrinmesini
saglamak i¢in gercekligi neseyle kendine uygun hale getirecek, bu da
onun arketipsel kaliplar i¢in sezgisel hislerine dayanmaktadir. Edebi
eser, tim par¢alarinin mantiksal kurallara gére birbirine baglanmasi
anlaminda matematiksel bir kanit gibidir, ancak bu kurallardan,
ayrica  aksiyomlardan,  tamimlardan  ve  zaten  kanitlanmis
onermelerden olusan temel bir sistemi yansitir. Matematikteki bir
teorem hem iceriyi hem de disariyr yansitir, ancak disa doniik yansima
hayata degil, bir biitiin olarak matematiksel sisteme yoneliktir.

Izleyicinin durumu, yazarin durumuyla paraleldir (Hornby,1986:19).

Bir oyun her seyden Once: hi¢bir dis gercekligi yansitmaz (en azindan
dogrudan degil), bunun yerine ice dogru yansitir, kendini yansitir. Oyun yazari,
oyununu olustururken dis gergekliklerle ilgilenmez ve bunun yerine oyuna kendi
kendine yeten bir varlik olarak odaklanir; benzer sekilde, seyirci de oyunu
izlerken, Oncelikle oyunun kendi kendine yeten bir deneyim oldugunun
farkindadir. lkel mit gibi, bir oyun da bir bitiin olarak bir drama sistemi icinde
ve ayni zamanda bir biitiin olarak kiiltiirii olusturan sistemler i¢cinde esmerkezli
olarak igler. Drama/kiiltiir kompleksi, ilkel kabilenin mit kompleksi gibi,
toplumumuza gergegi anlamak i¢in genis bir model saglar. Bir oyun, bir butln
olarak drama "hakkinda"dir ve daha genis anlamda, bir biitiin olarak kiltiir
hakkindadir; bu drama/kiiltiir kompleksi, gercekligi sadece yansitmak anlaminda

pasif anlamda degil, onu tanimlamak icin bir "kelime dagarcigi" ya da onu

10



Olgmek igin bir "geometri" saglamak anlaminda aktif anlamda "hakkinda"dir
(Hornby,1986: 22-23).

Hornby’a gore, bitun biiyiik oyun yazarlar1 siradan olanlardan daha bilingli
olarak metadramatik olma egilimindedir ve onlarin oyunlar1 daha ag¢ik bir sekilde
metadramatik araglar kullanmaya egilimlidir, c¢linkii biiyllk oyun yazari,
misyonunu seyircisinin diinyaya bakis acisin1 ve standartlarini degistirmek olarak
algilar ve bu nedenle bu normlara cepheden saldirmasi muhtemeldir. Metadrama
ne kadar agik olursa, dramatik yanilsama algilarin1 yeniden diizenlemeye zorlanan
izleyicide o kadar fazla yabancilagsma duygusu yaratir. Hornby’a gore, bu tiir bir

yabancilagma, ciddi dramanin nihai amacidir.

Swiontek, Osolsobé ile birlikte Pavis’in iigiincii alt bashg: ile iliskilidir:
“Ifadenin Oz-bilinci.” Meta-tiyatro kuraminin énemli bir tamamlayicisi, daha
once L6dz Universitesinden Polonyali tiyatro bilgini Stawomir Swiontek,
dramatik diyalogun dogustan gelen meta-anlatimsal 6zellikleri olarak algiladigt
seye dayanarak, “teatral olan ne?” ve “metateatral nasil?” olmak Uzere ikKi
yonlii soruyu yanitlar (Stephenson,2006:115). Swiontek’in Fransizcaya ¢evrilmis

olan diisiincelerini Stephenson’i Ingilizce cevirisi sayesinde ediniyoruz.

Yasanmis teatral duruma dramatik diyalog perspektifinden yaklasan
Swiontek, tiyatronun iletisim yollar1 konusunda 6zgiin bir yapiya sahip oldugunu
gozlemler. Siradan bir konusmada, birinin bir baskasiyla konusmasi gibi, bir
oyunun diinyasinda da, karakterler siradan konusma bi¢cimini benimser ve reel
diinyadaki diyaloglar1 taklit ederek birbirleriyle konusurlar. Konugmalari,
karakterlerin birbirleriyle olan iliskilerini, tutumlarini, c¢atigmalarini ve
ittifaklarin1 ve ayni zamanda yasadiklar1 kurgusal diinyayla iliskilerini gdsteren
dramatik durumun isaretlerini igerir. Ancak tiyatro sozlii diyalogun niteliklerini
sunmanin yani sira yazili diyalogun niteliklerini de ifade eder. Dramatik diyalog,
kurgusal diinyadaki karakterler arasindaki iletisimi etkilemenin o&tesinde,
diyalogun katilimcis1 olmayan, sézcelemenin orijinal durumundan uzak olan bir
durumu gosterir. Bu nedenledir ki, metinsel gostergelerle kodlanmis dramatik

diyalog, teatral durumu da isler:

“Isaretler, bir dereceye kadar, gercek bir uygulayicinin
(oyuncu) gercek bir muhatap (seyirci) huzurunda bir sunum olarak
teatral edimi miimkiin kilar. Aktor-seyirci ekseni boyunca gercgek bir
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iletisim edimini kiskirtmak igin karakterler arasindaki kurgusal

iletisim edimlerinden biridir (Eng. Trans. Stephenson,2006: 116)’

Bir karakterden digerine oyunun kurgusal diinyasinin i¢ine yerlestirilmistir.
Bu agidan dramatik diyalog siradan diyalogu tekrarlar. Ikincisi, diyalog ‘birisi
Icin’, yani sdzceleme durumundan diglanan dinleyici igin bir iletisimdir. Diyalog,
seyirci-dinleyici i¢in oldugu kadar karakter-katilimci i¢in de ise yarar. Dramatik
diyalog, oyunun diinyasinin dtesine ulasan bu performatif meta-ifade edici amaca
sahiptir, sadece o oyun diinyas1 hakkinda iletisim kurmakla kalmaz, ayn1 zamanda
her kelimeyle o diinyay: yaratir. Swiontek, diyalogun bu ikili islevini, birbirine
dik eksenler olusturan iki iletisimsel vektdr olarak tasavvur eder; biri sahneyi
(sahne sahnesi) gecerken digeri sahne Onii (sahne binasi) Oniinden gecer. Bu
temel teatral duruma iliskin kavrayisla birlikte, meta-tiyatro, ikincil meta-ifade
ekseni agiga ¢iktig1 her zaman, seyirci diyalogun bu daha iist diizey pragmatik
islevinin farkina vardigi her zaman ortaya c¢ikar. En genis anlamiyla, onlara
bunun bir diinya degil, bir oyun oldugu her zaman hatirlatilir. Swiontek'in

sozleriyle 0zetlemek gerekirse:

‘Her halikarda, meta-tiyatro, ger¢ek muhatabin katilimcilarin
diyvalog i¢cinde bulundugu durumun disinda konumlandigi diyalojik
metin olarak Ust-canlandirma yoniiniin ortaya ¢ikarilmast olarak
anlasilabilir. Sonug¢ olarak, birine yoneltilen diyalojik sozceleme, ayni
zamanda onun dig muhatabi olan bir baskasina yoneltilmis soz haline
gelir. kendini ifade durumunun disinda bulan biri. Meta-ifade yoniu bu
nedenle her yazili diyalogun bir isaretidir. Metateatrallik, diyalogu
olusturan sézcelerin iki adresi (iletisim ekseni) ve iki varis noktasi
ortaya ¢ikarildiginda veya temalastirildiginda ortaya ¢ikar
(Eng.trans., Stephenson,2006:117)’.

Swiontek'in birbirine dik iki eksen olarak tanimlanan dramatik diyalogdan
olusan merkezi yapisi, hem dinamizmi hem de dolaysizlig1 agisindan tiyatro
cografyasini 6n planda tutmaktadir. Sahneyi ve seyirci arasinda aktif, agik bir
aligverisi gosteren iletisimin ikili yollari, tek yonlii olarak seffaf bir "ddrdiinci
duvarin" karakterlerin diinyasini izleyicininkinden ayirdigi geleneksel sinir
modelinin aksine durmaktadir. Meta-tiyatro igin, karakterler 6ne c¢iktikca ve

izleyen seyirciyi algiladik¢a dordiincii duvar yarilir. Buna karsilik, vektdr modeli,
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bilincin algilanmasinda fenomenolojik bir degisim yoluyla meta-tiyatroyu
etkinlestirir, bu sayede gizli veya belki de daha dogru bir sekilde, isteyerek askiya
alman vektor farkindaliga sunulur. Teatral yanilsamayir parampar¢a eden bir

siddet eyleminden ziyade bir akis degisikligi vardir.

Swiontek'in modeli, sanatin sanat olarak keyfi algismi ve bu alg:
araciliiyla estetik bir olay olusturmada izleyicinin roliinii kabul ettiginden, ayrim
onemlidir. Uzamsal yakinlik, Swiontek'in modeline 6zgii diger cografi faktordiir
ve “yiiriitme zamani ile oyuncu/karakter ve oyuncu arasinda dogrudan temasi
saglayan bir mekanda alimlama zamani arasinda bir ozdesligin oldugu
tiyatronun uygun durumuna dayanir(Stephenson,2006:117 ) Tiyatroyu diger saf
edebi bicimlerden ayiran ve sahnelenmekten ziyade basilan ve boylece ge¢miste
yazili olan eserlerin kalitesini belirleyen teatral olayr yaratmak igin
oyuncular/karakterler ve seyirci arasindaki bu iletisimsel sinerjidir. ‘Burada ve
simdi’ imkansiz, baska bir deyisle, meta-tiyatro tam olarak burada ve simdiye bu
algisal geciste gercgeklesir. Seyirci ig¢in, ikincil meta-ifade ekseninin agiga
¢ikmasi, bizi oyunun sadece bir oyun, ger¢ek diinyada bir olay oldugu bilincine
geri gotliren seydir. Stephen’in yorumuyla, tiyatroyu kendi kendine
dontistimsellige bu kadar egilimli yapan sey, gercek alimlama "burasi" ile
yuritmenin kurgusal "burada-olmayan"i arasindaki uzamsal matristeki kimligin
bu o6zel akigkan ozelligidir: Sanat formu. Bu ortak mekandaki izleyici igin
kurgusal diinyadan gercek diinyaya algi kaymasini ger¢eklestirmek zahmetsizdir.
Kurgusal diinya, gercek kadar cekici ve gecici olarak ikna edici olsa da, bizi asla
uzun siire tutamaz. Bu gii¢lii kendiliginden olma egilimi (ve belki derinden her
yerde) meta-teatrallige yonelik bu gii¢lii egilim, postmodern drama baslig1 atinda

hi¢bir zaman aktif olarak ele alinmamasinin belki de en azindan bir nedenidir.

Swiontek, ¢ift iletisim eksenini ortaya ¢ikarir ve yalnizca konusulan
kelimenin tetikledigi meta-tiyatroya odaklanir. Bununla birlikte, sahne-sahne
ekseni boyunca kendilerini diinyadaki “siradan” nesneler olarak (siradan diyaloga
paralel olarak) sunmanin ayni ikili islevini yerine getirirken ayni anda sahne
boyunca o diinya hakkinda bilgi veren diger sahne Ogeleri de “konusur”.
Dolayisiyla, meta-ifade edici yoniiyle diyalog, kurgusal bir diinya yaratirken ayni1
zamanda bu performatif ¢aligmanin meta-teatral ifsas1 i¢in potansiyel yaratirken,

ayni sey, ayni dogustan cifte teatral duruma tabi olan diger tiim sahnelenmis
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Ogeler icin gegerlidir. Gorsel Ogeler - set, sahne donanimi, kostiimler ve
isiklandirma ve ayrica yiiz ifadesi ve jest - ayni sekilde, oyunun kurgusal
diinyasina ve performans olayinin ger¢ek durumuna iligkin eszamanli gosterigleri

acisindan ayni performatif ikiligi sergilerler fakat daha egik bir sekilde.

Dramatik diyalog modelini insa etmek igin Swiontek, Cek teorisyen Ivo
Osolsobé'dan bir aktor/karakterin konugmasinin zaten her zaman oyun yazarinin
konusmasinin fikri oldugu “Meta Operasyonu” kavramini O6diing alir. Ivo
Osolsobé tarafindan kaleme alinmman “Cours de Théatristique Générale” adli
makalenin  bagka bir bolimiinde, iletisimsel ikiligi, nesne kendini
gerceklestirirken bir tiir kendi kendine alinti olarak tanimlamak i¢in dramatik

diyalogda yinelenen alint1 tartismasindan uzaklasir:

“Siradan bir nesne, tiyatro tarafindan kullanildigi andan
itibaren otomatik olarak Ust-dil diizeyine aktarilir, ters virglller
arasina konulur, kendisini bir iist-nesneye, gercekligi iist-gercgeklige,
sandalyeyi de bir Ust-gerceklige doniistiiriir, bir meta sandalye...
(Eng. Trans. Stephenson,2006:117)”

Teatral durum tarafindan barindirildiginda, gercek nesne kurgusal bir nesne
olarak performans gosterir. Hald meta-dil ve alintinin diyalojik c¢ercevesini
kullanan Osolsobg, Swiontek tarafindan tanimlanan ayni dogustan gelen ikilige
bakar, ancak kiginin “siradan” kelimesini nasil anladigina bagli olarak, oldugu
gibi ters yonden bakar. Sahnelenen dramanin yaratilmasinda, kurgusal drama
diinyalar1, kurgusal nesnelere doniistiiriilen ger¢cek diinya nesneleri tarafindan
doldurulur -gergek insanlar (aktorler) kurgusal vatandaglar (karakterler) haline
gelirler—Kenneth Branagh, Hamlet olur. Gergek sandalyeler kurgusal sandalyeler
haline gelir - Elsinore'da bir sandalye, bir taht olur. Gergek 1siklar kurgusal 1giklar
haline gelir; tiyatro aydinlatma armatiirleri yapay olarak karartilmig bir tiyatroda

giines olur.

Osolsobé, kurgusal nesneleri, ger¢ek diinya statiilerini sahne olarak asarken
ve yeni yaratilan kurgusal diinyada gecici olarak yeniden ger¢ek hale geldikce
“meta-nesneler” olarak adlandirir. Bu iki ikili yaklasimi birbirine baglayan koprii
iste bu gegici gergekliktir. Swiontek i¢in “siradan”, kurgusal diinyadaki gecici
olarak siradan diyalogdur. Bu, gercek diinyadan bir diyalog taklidi gibi davranan

diyalogdur. Ve bu sohbetteki karakter katilimcilart i¢in kurgusal diinya onlarin
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gercek diinyasidir. Ve boylece, "meta-" 6neki, seyircinin gercek diinyasina bagli
olarak tersten c¢aligir. Dramatik diyalogun iki ekseninin esdeger formiilasyonunu
teatral nesneleri sessize almak icin uygulamak uygunsuzdur (ve bu nedenle
Swiontek'in neden bu arastirma ¢izgisini takip etmemis olabilecegi anlasilir): bir
sandalye biri (oyuncu), biri i¢in (seyirci) bir sandalyedir. Elbette, bir sandalyenin
sagladig1 iletisim, konusan bir karakterinki kadar dogrudan degildir; yine de,
sandalye performans gosterecektir. Bunun yerine, o kurgusal diinyada “swradan”
bir sandalye gibi davranan kurgusal bir sandalyeye (birisine sandalye) ve gercek
bir sandalyeye, yani edimsel meta-goriiniimlii islevinde bir sandalyenin
yaratilmasini kolaylastirdig1 anlagilan bir sandalyeye sahibiz. Kurgusal diinya ve
dolayisiyla teatral olay. Birisi i¢in diyalog, “gercek diyalog” veya “olay
diyalogu” olarak adlandirilabilecek seydir—olaym devam etmesini saglar; onu
var eden kurgusal diinyay1 yapilandirir. Ayni sekilde, asil sandalye bir etkinlik
sandalyesidir. Ayn1 zamanda, seyircinin kurgusal diinyay1 kavramasina yardimci
olur ve o diinyayr meydana getirir, tiyatronun gerceklesmesini saglayan algisal
donlistimii (Osolsobémin terimleriyle) tetikler. Nihayetinde, teatral meta-'nin
dogastyla ilgili olarak bu iki model arasindaki 6nemli ortak nokta, her ikisinin de
tek asamali bir nesnede ikili bir ontolojik dogay1 tanimlamasidir, ancak hangisi

orijinal, hangisi alintidir (Stephenson, 2003:120).

Stephenson, Osolbe ve Swiontek arasindaki benzerligi, Duffrenn’in
diisiinceleriyle destekler; keza teatral durumda dogustan oldugu gorilen bu ikilik,
Mikel Dufrenne'nin Estetik Deneyimin Fenomenolojisi ¢aligmasinda tekrarlanir.
Dufrenne i¢in, bir resmin malzemesi, boyasi ve tuvali sanat eserini olusturur.
Diinyadaki diger seylerden aywrt edilemeyen bir seydir. Ancak ayni nesne bir
diinyay1 da ifade edebilir, 6rnegin bir masada meyve kasesine doniisebilir. Bu
alternatif performatif modda, resim estetik bir nesne haline gelir: “Sanat eseri,
estetik nesneden algilanmadiginda geriye kalan seydir. . . bir bilincin gelip onu
canlandirmasint beklerken, iizerinde diisiiniilmemis ve isaretlerle ortaya konmusg
bir fikir olarak yasar.” (Stepenson, 2006:115-117) Dolayisiyla, Swiontek'in dikey
diyalog eksenleri ve Osolsob&'un sandalye ve meta-sandalye eslestirmesi gibi,
Dufrenne'nin iki durumu - sanat eseri ve estetik nesne - ayni mekanda bir arada
var olur. Her ikisi de ayni nesne i¢in gegerli tanimlayicilardir. Nesnenin nasil

yorumlandigi, eserin dnilinde duran kisinin algisal durumuna baghdir; diinyevi bir
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nesne olmakla estetik bir nesne olmak arasindaki potansiyelde salinir. Estetik
nesneyi yaratma veya etkinlestirme yetenegi nesneden degil izleyiciden gelir.

Nesne yalnizca bir potansiyeli ifade eder.

Bir baska fenomenolojik kuramci olan Bert O. States (1985) de teatral
nesnelerin bu ikili 6zelligini ele alir ve gercek ile kurmaca arasindaki iliskiyi
inceler: “Catlaklar a¢iliyor ve gergegin, teatrallik geleneklerinin bize ger¢egin
boyun egdirildigi ve asildigi konusunda giivence verdigi sihirli ¢embere dogru
yiikselisiyle irkiliyoruz (Stephenson, 2006:124).” Bu "gergegin yiikselislerini"
gostermek i¢in, teatral agidan zorlayici unsurlara temel 6rnegi olarak, kendilerini
inatla kurgusal teatral baglam icinde kalan nesneleri seger. Kurgusal diinyayla
biitiinlesmelerine kars1 duran bu egilime sahip nesneler, sahne nesnelerine gegise
direnirler. Acikca gercek olan herhangi bir nesne veya olay, kurgusal diinyaya
yeterince entegre edilemez ve seyirciyi gerceklik etkisinden uzaklastiracak
sekilde isleyerek, tanik olunan gdsterinin yapay oldugu gercegine isaret eder.
Bununla birlikte, Swiontek'in modeli altinda, bu ikonik nesneler meta-teatral
olarak dogru bir sekilde anlasilabilir. Bir sanat eseriyle karsi karsiya kalan
izleyici-6znenin algisal tutumlarina rehberlik eden hem States hem de Dufrenne,
bir algt modundan digerine gecisin etkilerini dikkate alir. Her ikisi de, sanat
eserinin kurgusal ozellikleriyle mesgul olmaktan metaforik olarak geri adim
atarak, insa slirecini sanat olarak algilayan daha soguk, daha bagimsiz bir durusa
doniisen bagimsiz farkindaligi diisiiniir. Ancak dikkat c¢ekici bir sekilde, hi¢biri
algidaki bu degisimi “meta-tiyatro” olarak tanimlamaz. Genel olarak sanatin ve
ozel olarak da tiyatronun temel ikiligini bu ikiligin kendinin farkinda olarak
teshirine baglamak ve boylece yeni bir meta-tiyatro tammi énermek Swiontek'e

diismiis olur.

Son olarak, Pavis'in dordiincii alt baslhik olarak, "Tiyatro Sahne
Calismasinin Sahnelenmesi"ni sunar. Yinelenen basligindan acikca, genellikle
kamufle edilmis yapilarin bagka bir iki katina c¢ikarilmasina isaret eder. Bu
modelde, ikiye katlanan sey, tipik olarak mevcut performans durumunun bir
parcast degil, yine de olaym yaratici altyapilarini olusturan teatral durumun bir
parcasidir. Antoine Vitez'in ve ayni zamanda Living Theatre’in caligmalari,
provalari, 1sinmalari, kostiimleri vb. goriiniir kilarak dramatik {iretim siirecini

ikiye katlar ve bdylece performans araciligiyla bu gizli unsurlar hakkinda yorum
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yapar: ‘izleyicive yalnizca sahnelenecek metnin degil, ayni zamanda

yaraticilarinin metin ve oyunculuk konusundaki tutum ve tarzinin da bir hesabini

vermelidir (Pavis,1998:211)’.

Abel, Calderwood ve Vitez, tiyatronun kurgusal ¢iftler aracilifiyla meta-
tiyatro yaratarak tiyatroyu tiyatroya dahil ederken, Swiontek ise tiyatronun her
zaman zaten iki katma c¢iktigim1 soyler; yalnizca meta-tiyatro olarak
etkinlestirilmek iizere algilanmasi gerekir. O halde igerideki tiyatro, bu durumda,
ikinci bir ikilemenin eklenmesiyle ilk ikilemeyi ortaya ¢ikararak gerceklestirilen,
performatif sahne evi eksenini gorintilemeye yonelik pek cok aractan biridir.
Katmanli ikiye katlama, dogal olarak ikiye katlanmig duruma isaret eder

(Stephenson,2006:125)

Klasik Alman filolojisine metatiyatro kavramimi 1991°de ilk tanitan Anton
Bierl (2018:107), metatiyatroyla ilgili yanlis anlasilmalarm altin1 ¢izer: Oncelikle
post-yapisalci bir fenomen oldugu goriisii ve sadece postmodern sanat eserlerine
uygulanabilecegi (Bu yarginin dogru olmadigint metadrama ¢esitlerini sunarken
verecegimiz Orneklerle gosterecegiz), Rosenmayer’in (2002) kavramin her seyi
kapsayan bir semsiye terim, bir 'genel nostrum' oldugu inancistrive bir metnin ¢ok
ozel dzelliklerini gézden kagirma riskini tasiyan genel, 6zcii bir yaklagim, sanat
eserinde bir 'aydinlanmanin 6niindeki engel’ oldugu goriisii (ki buradaki semsiye
terime gotiliren yanilgt Hornby’in biitiin oyunlarin metadramatik olduguna dair
ifadesidir), metatiyatronun trajedi i¢in degil yalnizca komedi i¢in oldugu goriisi.
Bu diisiincelerin yaninda Patris Pavis’in terimin tanimi yaparken, absiirt tiyatro
ile birlikte bir anti-tiyatro bigimi oldugu ve anti-tiyatro kavramimin da arastirma

asamasinda oldugu fikrini de eklememiz gerekir.

Metadrama/metatiyatro arastirmalarinin hepsi 1963 yilinda Abel’in terimi
ilk kez kullanigindan itibaren, Oncelikle yazar/metin bazli olmustur, bu da bizi
sahneleme calismalarinda konuyla ilgili hala kat edilecek yolun oldugunu
gosterir. Ancak Antik Roma donemi s6z konusu oldugunda, donemde basili metin
olmayis1 ve her sdzcelemenin ayni zamanda sahnedeki rejiyi ifade ettigi
goriisiinden yola c¢ikarak, Antik Roma donemindeki sahnelemenin bigimini

arastirmada metadrama kavrami bizim i¢in gii¢lii bir segcenek olusturur.
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B. Metateatral Durum ve Yabancilasma Modeli

Tim tiyatro gosterileri, seyirciye bir tiyatroda olduklarmni hatirlatan ve bunu
unutmaya tesvik eden yonler igerir; Platon (Rep. 3.392d-398b), Aristoteles (Poet.
1448a) mimetik ve diagetik performans arasinda ayrim yapar; Roman Ingarden
‘acik’ ve ‘kapalr’ tiyatro arasinda bir ayrim Onerir; Nackerman, ‘sunum’ ve
‘taklit’ arasinda. Brecht ise dramatik yanilsama kavramini temel alir; Brecht'in
dramatik yabancilagma modeli, yirminci yiizyilin ilk yarisinda Epik tiyatroyu
gelistirmesinden tliremis ve bu gelismeden beslenmistir. Bu yeni bigim,
izleyicinin sunulan illiizyonlarla empatik 6zdeslesmesine bagl olan; ger¢ekligin

onlara dayatildig1, giiniiniin natiiralist dramasina bir yanit olarak ortaya ¢ikar.

Brecht'in dramasinda seyircinin yanilsamalara dalma egilimi belirli
araclarla kontrol edilmelidir. Bu haliyle Epik tiyatro, dikkati ‘kendi insa
edilmisliginden’ baska yone ¢evirmek i¢in hi¢bir zahmete girmez, aksine, formun
metateatrikligini vurgulayan Walter Benjamin'in goézlemledigi gibi, "tiyatro
oldugu gergeginden siirekli olarak canli ve iiretken bir biling ¢ikarir (Mc
Partland, 2020:43)". Brecht'in belirledigi gibi epik tiyatro bi¢imi ve igerik
uyusmaz, ancak ayr1 Ogeler olarak gerceklestirilmelidir. Bu uyumsuzluk,
seyircilerin sahne yanilsamasina elestirel olmayan boyun egmelerini bozmaya
hizmet eder ve bunun yerine onlarda Verfremdungseffekt'i (yabancilasma etkisi)
dogurur.  Yabancilagsmanin  sogukkanli bir kayitsizlik tavr1i  yarattigi
diigiiniilmemeli, epik dramada ve Benjamin'in tanimmin ima ettigi gibi, bir
canlanma bile saglayabilir, gercege canlandirici bir doniis olarak. Brecht'in (1966:

143-144) yazis1 soyle:

“V-efekti, kisinin farkinda olmast gereken nesneyi siradan,
tanidik, hemen erisilebilir bir seyden garip, ¢carpici ve beklenmedik bir
seye doniistiirmeyi icerir. Apacik olan, bir anlamda anlasimaz
kilinmistir, ama bu, ancak o zaman daha kolay kavranabilsin diyedir.

Asinalik  farkindaliga doniismeden once, asina olanin géze

’

carpmayanligindan siyrilmasi gerekir.’

Metatiyatroda, Brechtyen modelin etkisi agiktir; gercek ve mecazli olanin
yonleri hala karsit terimlerle tasarlanir ve metatiyatronun isleyisi yabancilagsmay1

etkilemek icin hareket eder. Ve bu etki, Calderwood'un arastirmasinin ardindan
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teatral referans modelini benimseyen akademisyenlerin caligmalarinda devam
eder. Sofokles'ten Harold Pinter'a kadar uzanan bir metatiyatro arastirmasi sunan
Richard Hornby Drama Metadrama and Perception adli eserinde, yazari
metatiyatroyu izleyicilerinde bir "huzursuzluk" uyandiran bir sey olarak sunar.
Hornby’a gore izleyici i¢gin metadramatik deneyim, bir huzursuzluk, bir algi
bozuklugudur. Dolayisiyla metadramanin ¢ok hafiften asirihiga kadar degisen
yogunluk derecesinden bahsetmek mimkdindir."Cifte gérme™ metadramanin
gercek anlaminin kaynagidir. Bu ¢alismadan bes yil sonra da, Metadrama: The
Example of Shakespeare adli eserinde Judd D. Hubert'in metatiyatroyu hala sanat
eserinin ikiliginin kalbinde yatan temel uyumsuzlugu aydinlatan bir ara¢ olarak

tasarladigint goriiyoruz: “sabit bir performatif diirtii, oyunun anlamlarint altiist

edebilir (McPartland, 2020:44)”.

Metateatral  yabancilasma  modelinin  merkezinde, oyun diinyas1
yanilsamasinin, seyircinin hayal giiclinii hala gii¢lii bir sekilde mesgul ettiginin
kabulii yer alir. Oyunun dolaysiz deneyimine hayal giiclimiizle dahil olup ayni
zamanda entelektiiel olarak ondan kopuk olamayiz ve Calderwood'un kendilerine
atfettigi deneyim yapilara gore: “illiizyonla mesgul olan seyirciler, kaginilmaz
olarak, yabancilastirma efektinin sayisiz "teatrallestirme ornekleri" tarzinda

meta-tiyatronun kesintilerini deneyimlemelidir (McPartland, 2020:39-40)".

Elbette, metatiyatro yerinden oynatma ve yabancilastirma amaciyla
kullanilabilir, ancak bunu yaptiginda bunun mutlak degil ama pozitif bir etki
oldugunu gozlemleriz. Sanat nesnesi olan oyunu asmaz, oyunun siire¢lerinden
biridir. Metatiyatro genellikle bir mesafe koyabilse de, bu etki hi¢ghir zaman sahne
kurgusunun seyircinin hayal glciu Uzerindeki iddialarin1 tamamen ortadan
kaldirmaz. Seyircinin deneyimledigi yabancilagma iliskiseldir, oyunun devam
eden temsil siirecleri tarafindan koordine edilir ve siirdiiriiliir. Metatiyatro
yabancilagtirma islevi gordiiglinde, bu, nihai bir konumu temsil etmedigi gibi,
kendisini sanat nesnesinden kopardigi da diisiiniillemez. Ve bu sekilde
bakildiginda, metatiyatronun, yeni tarihselciligin teatralliinde estetik
0zdoniigiimsellige verilen oldukg¢a incelikli kavrayista oldugu gibi, dramatik
yabancilagsmanin etkileriyle sinirli olmadigi agik hale gelir (McPartland,
2020:40). Metatiyatro, dramanin a¢iliminin bir yonii, hem mecazli hem de gergek

olasiliklardan yararlanan, ancak her ikisinde de durmaktan kaginan bir agilim
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olarak anlagilir. Yani, yanilsamanin ve yanilsamanin sahteligi duygusunun
birbirine karistig1 ve higbir diirtiiniin kendisini digerinden tamamen ayirmasina
izin verilmeyen bir sireg; “...dramatik sanatin hem hilekdr hem de biiyiileyici
oldugunun kabul edildigi, hileli bir siire¢. Seyirci, performans metnine goémuli
meta-tiyatral  ipuglarini  toplayan alici, ancak kiigiik  bir  ortaktir
(Stephenson,2006:120).”

Le dialog dramatique’de, Swiontek, dramatik metindeki teatral durumun
aciga ¢ikma derecesi ile ilgili olarak {i¢ temel ¢6ziim tiiriini sunar: 1. Kamufle
edilmis teatral durum (karakter sadece kurgusal diinyada hareket eder), 2. Ortaya
cikan teatral durum (karakter, yazar tarafindan dig durumun dolayisiyla teatral
durumun farkindaligina sahiptir), 3. Ara formlar (sunulan ger¢ekligin
carpitilmasi, tiyatronun sdoylemlestirilmesi). Kamufle edilmis bir teatral durumla,
aciga c¢cikmig bir teatral durum arasinda tezat olusturarak metateatral seviyenin
aciga ciktig1 cesitli stratejilere dayanan dramatik diyalogun bir 6n
siniflandirmasini sunar. Ortaya ¢ikan teatral durumda bunun bir oyun olduguna
dair acik bir emare vardir. Bu, dogrudan gergeklik ifadesinin birincil kurgusal
diinyanin diginda bulundugu giris veya sonsd0z gibi cerceveleme araglari
araciligtyla gerceklesir. Brechtyen sarki gibi, kurgusal diinyanin i¢cinden gelen
yorumlarla kurgusal diizlemin kirilmasinda gergeklesir. "Kamuflajli", sahne
binas1 ekseninin mevcut oldugunu, tamamen goriinmez hale getirilmedigini,
ancak bir sekilde sessize alindigini veya perdelendigini belirtir. Metateatral
maruziyet potansiyeli metinde gizlidir. Kamufle edilmis durumda, meta-tiyatro,
karakterlere yararli olmayan veya sadece biraz yararli olan bilgilerin iletilmesiyle
etkinlestirilir. Yine de bu fazla bilgi seyirci-dinleyici igin vazgecilmezdir ve bu
nedenle sahne uzami eksenine dikkat ceker. Ornegin, dnceki ya da sunulmayan
olaylarin betimlenmesi ya da kahramanin zihinsel durumuna iliskin bilgi veren
dramatik monolog, meta-tiyatro olarak sayilacaktir. Agamemon'da Iphigenia'nin
kurban edilmesini anlatan koro konusmasinda bu tiirden bir agiklama buluruz.
Ikincil ekseni 6ne ¢ikaran, gériinmez faydamiz igin karakterler zaten bildiklerini
tekrarladiginda hissettigimiz uyumsuz beceriksizliktir. Bu incelikli meta-teatral
anlar1 yakalayan Swiontek, 6nemli 6lciide yeni ve genis bir alan acar. Genellikle
tiyatro hakkinda ortak tiyatro tiiriiniin bir meta-tiyatrosu olarak diisiiniilmeyen bu

ikinci kategoriye ait olaylar agik¢a bir meta-tiyatro gibi davranirlar ve bir olay
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olarak tiyatronun kurgusal yiizeyi delip gegtigi, seyircinin bir firsat buldugu 6z-
doniisiimsel anlar yaratir. Kamufle edilmis teatral durumdan kaynaklanan meta-
tiyatronun otesine kiiciik ama onemli bir adim daha atan Swiontek, tiyatronun
ikili dogas1 her zaman mevcut oldugundan, meta-tiyatro potansiyelinin her zaman

yiizeye yakin oldugunu ima eder (Stephenson,2006:119).

Swiontek’e gore tiyatroda metatiyatroyu ortaya c¢ikarmanin {i¢ yolu ayirt
edilebilir:

1.S6zcelenme varis yerinin kurgusal karakterden sanal (metnin ima ettigi
okuyucu) veya gercek (tiyatrodaki seyirci) muhattabina degistirilmesi: Simdiye
kadar metinde sakli olan teatral durum dile getirilmeye baglanir. Devrenin ve
iletisimsel rollerin degisimi ve sonu¢ olarak durumsal baglam ve katilimcilarin
varsayilan bilgisi, tiim bunlar dramatik dialogun meta-ifade karakterini ortaya

cikarir.

2.Tiyatro sanatinin temalastirilmasi; bir sdylem nesnesi olarak tiyatro:
Tiyatro olgusu, dramatik karakterlerin diisiince yansimalarinin konusu haline
gelir. Sorular1 genel olarak teatral sanatla, onun estetik ve toplumsal islevleriyle,
iretim ve alimlama sorunlariyla ilgilidir, bazen bu sorunlar yazarmn tiyatro

vizyonuyla baglantilidir.

3. Fabl unsuru olarak tiyatro; kurgunun ikiye katlanmasi: Bu metne islenen
teatral durumun, sahneye (mise en scene) yerlestirildigi durumdur. Dramatik
ifadenin ikili hedefi ve gosteri sirasindaki igleyis siireci gosterilmektedir, tiyatro

olgusu ve onun alimlanmasi1 dramatik fabl(6ykii)in bilsenleri haline gelir.

"1Yukarida sayilan birinci tiir meta-teatrallik, diyalogda metne dahil edilen
teatral durumu, yani iletisimsel iki devrenin ifsasinda goérmeye dayanmaktan
ibarettir. Dil i¢cin dogal olan ikinci tiir, ne olursa olsun kendisine dil ile gonderme
kapasitesinden yararlanir. Son olarak tligiincii tiir metateatrallik oyun icinde
oyunun theatre in theatre (tiyatro i¢i tiyatro)’in oyuna dahil edildigi durumda
ortaya ¢ikar: iki kurgusal gercekligin, iki fablin yaratilmasindan olusur, burada
birincisi teatral temsilin taklidi ve tiyatronun taklididir, eslik eden bir alic1
davranis1 mevcuttur. Sonug olarak, sunulan iki gergeklikte meydana gelen paralel

ve es zamanl iki dramatik eylem olusturmasidir.
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Ozetle, gergekligin kirilis1 ve/veya ikiye katlanisi, dordiincii duvarm yikilist
ve nihai yabancilagsma hedefi s6z konusu olsa da, metatiyatronun, seyirci/okuyucu
ve  metin/sahne  arasinda  koydugu  mesafe, oyunun  kurgusunun
seyirci/okuyucunun akis deneyiminineki hayal giicii iizerindeki iddialarini
tamamen ortadan kaldirmaz. Seyircinin deneyimledigi yabancilagsma iliskiseldir,

oyunun devam eden temsil siiregleri tarafindan koordine edilir ve siirdiiriiliir.

C. Acik ve Bilicli Metatiyatro/Metadrama Cesitleri

Metadrama oncelikle hem okuyucu hem seyirci i¢in oyunun kurgusal
zeminini vurgular. Bunun bir oyun olduguna atifta bulunmak en tipik
metadramatik bi¢cimdir, bununla birlikte, sahnelemenin g¢ergevesinin kirilmasina
yonelik seyirciye dogrudan hitaplar, prologlar, epiloglar, monologlar/kendi
kendine sdylenen sozler, (Tedeus Kwozan’a gore antik donem koro konusmalari)
en tipik Ornekleridir. Ancak metadramatik durumu one ¢ikaran araglar bunlarla
kalmaz. Diger kategoriler icin bu boliimde ana basliklar basta Richard Hornby
olmak iizere, basliklara hizmet eden farkli yazarlarin ¢aligmalariyla desteklenerek
verilmistir. Sunulan biitiin bu kategoriler, aragsal kategoriler olarak goralmelidir.
Izleyeci perspektifinden, metadramatik deneyimi yaratma amacli, metadramanin

gercek anlam kaynagi cift gorme ve yabancilagsma durumuna hizmet eder.

1. Oyun icinde oyun

Oyun iginde oyun ‘play witin the play’, Almanca spiel im spiel veya
Fransizca theatre dans le theatre dramatik tiyatro gelenegi i¢inde genel olarak bir
alt tiir olarak tanimlanmistir. Kurgusal gercekligin sinirlar1 iginde, oyuncularin
ikinci veya igsel teatral bir performans igeren oyun metinleri inga etme becerisini
tanimlar. Teatral gergekligin bu tekrari, gercek seyircinin ikizi gibi davranan bir

i¢ seyircinin sahnede bulunmasiyla siklikla pekistirilir (Fichner,Greiner,2007:x1).
Oyun icindeki oyun genellikle iki kategoriye ayrilir: i¢ metin tipi ve
cerceveli tip. I¢ metin tiiriinde, i¢ oyun ana eyleme ikincildir. Shakespeare'in

Hamlet'indeki Fare Kapani gibi, Fare Kapani performansini izlerken karakterler,

performansin varligini tamamen kabul eder, hazirlanir ve yorum yaparlar:
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(Oyuncu, Kral, Kralice, Lucianus, Hamlet)

OYUNCU

Giivenip comert hosgoriintize

Bir oyun getirdik 6ntinuze

Sabriniz tiikenmesin dinlerken

Tragedyamizi da bizi de

(Oyun baglar) (Shakespeare X. sahne: ¢ev. Sebahattin Eyiiboglu)

Yine bu tiirlin bir baska Ornegi, gen¢ oyun yazari Treplev'in oyununu
sahneye koydugu, sanat, edebiyat ve drama hakkinda ¢ok fazla tartismanin

yapildigi Cehov'un Marti’sidir. Treplev amcas1 Sorin’e:

‘Ve iste bizim tiyatro, Perde, birinci ve ikinci kulis ve sonra da
bosluk. Hi¢ dekor yok. Manzara dogru géle ve ufka acgiliyor.Tam
sekiz bucukta ay dogarken perdeyi agacagiz’ (Cehov,1983: cev.
Behcet Necatigil )

Nina’nin sahne aldig1, Treplev’in oyununda, oyuncu/seyirciler performansin

farkindadir.

Cergeveli metin tipinde ise, i¢ oyun birincildir, dig oyun, Shakespeare'in
Hir¢in Kiz oyunundaki gibi bir ¢ergevedir. Sly bolimleri bir bittnin ¢ok kigik
bir parcasidir ve Sly ve diger izleyicilerinin bir performans izlediklerinin

tamamen bilincinde olduklar1 birincil i¢sel oyunu ¢erceveler:

HIZMETKAR  Lordumuzun oyuncu takimi, iyilestiklerini
duymuslar. Sizin i¢in eglenceli bir komedya oynamaya gelmisler.
Doktorlar da liztintiiniin ~ kanminizi - dondurdugunu  soyliiyor.
Melankolik kuruntular evhamlarinizi besler biiyiitiirmiis. Bir komedya

izlemek size iyi gelirmis. Size keyif, nese, eglence lazimmas.

SLAY Tamam, eglenelim. Ama bu koymedya mi, koymamedya m1

neyse, koyacak, ne koymayacak? Koyacaksa kime koyacak?

ICOGLANI Hayr efendicigim, kimseye bir sey koymayacak
ama oyalayacak.
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SLAY Gosterip vermeyecek yani?
ICOGLANI Bir hikaye yani.
Ve oyun baslar. (Shakespeare:2018 : Cev. Nurettin Sevin)

Cerceveli metin tipine yine en ¢arpict érneklerden biri, Edmund Rostand’in
Cyrano de Bergerac’ idir. I.Perde, ‘Hotel de Bourgogne’de bir temsil’ basligini

tasir:

1640 Burgonya Otelinin salonu. Burasu temsiller icin tadil ve

tezyin edilmistir...

Bu i¢ sahnede, kulis oniinde siralar vardir. Perde iki yana a¢ilip
kapanir Yukarida, Arlequinin mantosu oniinde kraliyet armasi
goriintir. Sahneden salona genis basamaklarla inilir. Basamaklarin iki

yani kemancilarin yerleridir...

Ortada ve dipte, localarin altinda tiyatronun methali.

Seyircilerin girip ¢iktigi biiyiik bir kapu...

Perde ac¢ildigr zaman salon alacakaranlik ve heniiz bostur...”

(Rostand, 2005:25 Cev. Prof. Sabri Esat Siyavusgil)

Oyun aracindaki oyun, oyun yazarinin veya seyircinin hayata bakis agisini
yansitir ve ifade eder. Modern drama araglari, i¢inde yasadigimiz yaniltici veya
sahte bir diinya i¢cin bir metafor olarak kullanir; bu, izledigimiz oyun gibi (¢linkii
surekli olarak icsel oyunun sadece bir yanilsama oldugu hatirlatildig: i¢in) canli

ve heyecan verici gibi gorunur (Fei, 2007:100).

I¢ ve dis oyundaki baglant1 derecesi farklilik gdsterebilir. Hamlet'te dis ve
ic oyun arasinda siirekli bir baglant1 vardir; dis oyundaki karakterler Fare Kapan:
oyununun varligini tam anlamiyla kabul etmelerinin yaninda; Hamlet'in kendisi
fiilen araya girerek performansi boler. Ancak diger oyunlarda, i¢ ve dis oyun
arasinda ¢ok daha az biitiinlesme olabilir; bu tiir oyunlar, aslinda dis oyunun bir
parcasi olmayan ara boliimler, korolar, sarkilar, danslar gosteriler vb. igerebilir.
Oyun igerisindeki kii¢lik oyun, uzun hikayeler, sabit konusmalar, klasik Yunan ve
Roma tiyatrosundaki habercilerin konugsmalari, birbirinden ayri1 durabilen, ancak
yine de ana eylemin tam bir parcasi olarak sunulan gosteriler, sarkilar veya
danslar olarak karsimiza ¢ikabilir (Hornby, 1986:34).
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Metadramatik olan oyun durumlarinda i¢ oyunun dis oyunla bir dlgiide
biitiinlesmesi gerekir; yani, digsal oyun bir sekilde i¢sel oyunun varligini kabul
etmelidir. Perde yukselticiler, art parcalar, verilen aralar metadramatik bir
cerceve olusturmaz ve metadramatik ekler degildir. Dis ¢cerceveleme oyunu asgari
derecede ‘bir karakterizasyon veya olay Orgilisii’ icermedigi siirece, tam
tesekkiilli metadramatik c¢erceveleme gerceklesmez. Baska bir deyisle,

performansin kesin olarak ayirt edilebilen iki katmani olmalidir.

Shakespeare, III. Richard da, 3. Perde, 7. sahnede metadramanin oyun
icinde oyun yoniinii dahil eder. Bu i¢ oyun, Richard'in birden fazla rolii maharetle
Ooynama yetenegini gosterir. Burada izleyicinin sadece kendisine gosterileni nasil
algilayabildigi: (3:1:8-9) go0sterilir:  “insani/ zahirinden daha fazla ayurt
edemezsiniz” Karakterlerin geri kalanindan her zaman uzaktir ve zaman zaman
onlar ve kendi eylemleri hakkinda yorumlar yapar. Sahnedeki diger karakterleri
manipiile eder ve ardindan bu yorumlarla teatral illizyonun onlar1 nasil
etkiledigini okuyucu/seyiciye gosterir. Bu, 0Ozellikle Richard'm sdzde

dindarliginda goriilebilir.

Antik donem oyunlarinda, prologlar, epiloglar, korolar, anlaticilar ve
benzerleri genellikle ana, i¢sel oyunun varligini kabul ederler ve kesinlikle onu
bir ¢erceve icinde baslatirlar, fakat bir siire sonra seyirci onlar1 kabul eder, bu
seyirciyi Hornby’a gore, ¢ift gdrmeye sevk eden bir ¢ergceveden ziyade yalnizca
bilingaltinda farkedilen bir uzlasim sercevesidir. Metadramatik olmaktan c¢ok,
gelenekseldir. Bu tavriyla Hornby oyun iginde oyun 6zelliginin klasik Yunan ve

Roma diinyasina ait her oyunda rastlanamayacagini savunur.

Prof. Melahat Ozgi’niin ‘Tiyatroyu yasam duygusu olarak degil de, yasam
duygusunu tiyatro olarak goériyordu.’cumlesi, adeta Luigi Pirandello’nun kendine
gdnderme yapan tiyatro anlayigini vurgular niteliktedir. Alt1 Kisi Yazarini Ariyor

adli oyun daha baglarken oyun i¢inde oyun modeli hissedilir:

"Tiyatro  salonuna  giren seyirciler, daha baslangi¢ta,
hazirlanmamis bir oyun etkisini almalari i¢in perdeyi kalkmis, sahneyi
glindiiziin oldugu gibi kulissiz ve dekorsuz bir halde, hemen hemen
karanlik ve bog bulurlar.” (Pirandello 1958:13: 35, Cev. Feridun

Timur)
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Yirminci yiizyill Oncesinde ¢ogunlukla i¢ ve dis oyunlar agik¢a ayirt
edilebilmektedir ve her zaman ikisinden hangisinin birincil oldugu sdylenebilirdi.
20. yiizyilda, ayni karakterlerin i¢ ve dis oyun arasinda hareket ettigini, i¢ ve dis
oyun arasindaki sinirlarin bulaniklastigini ve bazen ortadan kalktigin1 ve hatta ic
oyunun mu yoksa dig oyunun ana mi yoksa "gercek" mi oldugu konusunda kafa
karisikligi oldugunu goriiyoruz. Tom Stoppard’in Rosencrantz ve Guldenstein
Oldu ad1 oyununda, ciftin belirli bir gegmise ya da hafizaya sahip olamamas1
belirsizlik temasini giiglendiren 6nemli bir noktadir. Hafizalar1 o kadar bulaniktir
ki, o oyuna ne zaman bagladiklarini bile hatirlayamazlar. Oyun i¢inde oyun
yapisi, her iki bi¢imiyle de oyun boyunca yaygindir. Net bir sekide goriilen
yerlerden biri, kostiimlii provadir. Izleyici (hem oyunu izleyen seyirciler hem de
sahnedeki dis oyunun izleyicileri) bilingli olarak provay:r izlemektedirler. Prova
devam ederken, konugsmalar Rosencrantz, Guildenstein ve oyuncu arasinda devam

eder.

2. Oyun iginde toren

Elestirmenlerin Yunan dithyramboslarina, Dionysos onunuruna yapilan
torenlere, ritiiele yaptig1 vurgu, drama/kiiltiir kompleksinin dnemli bir parcasi
olarak, golgeli ve eski degil, aleni ve ¢agdas olan dramadaki rituellerin 6nemini
belki de gizlemistir. Yapisalcilar, "genetik yanilg1" terimini, kiiltiirel fenomenleri
tamamen tarihsel kokenleri acisindan agiklama girisimlerine uygulamislardir.
Fransiz yapisal dilbilimci Ferdinand de Saussure, onomatopoeia olarak ortaya
c¢ikan dil hakkindaki teorilerin, dilin bir kez gelistikten sonra fiilen nasil igledigini
anlamada hi¢ yardimci olmadigina dikkat ¢eker Bir otomobilin artik demir
cevheri olmadig: gibi, dil de artik yansima degildir. Benzer sekilde, trajedinin en
erken kokenlerinin bir dogurganlik ayininde olabilecegi gerceg§i, bize
Sophocles'in Kral Oidipus'u gibi tam tesekkiillii, sofistike bir edebi eser hakkinda

cok 6nemli bir sey sOylemez.

Yunan trajedisi bir dogurganlik ayini degildir. dramatik bir
bicim, bir zamanlar olabileceginden, puslu bir ge¢misi nasil
yvansittigindan ¢ok, kendi zamanini nasil ¢izdigi ve onunla nasil iliski
kurduguna doniistii. Bugiin seyircinin bir komedi sonunda bir diigiine

sicak tepki vermesi, onun bir Yunan kommosuyla olan iliskisinden
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degil,  bizim  kiiltiiriimiizdeki  diigiinlerle  olan  iligkisinden

kaynaklanmaktadir(Hornby,1986:52).

Torenler her zaman anlam tasir. Toplumlarinin hem ¢evrelerindeki dis
diinyayr hem de iclerindeki duygusal diinyayr anladigi kodlanmis isaretler
icerirler. Amaglar1 her zaman bir diizen saglamak oldugundan, kaliplar1 veya
bicimleri her zaman en yiiksek dneme sahiptir. Her toren yapildiginda, i¢inde
bulundugu tiim kiltiiriin bir tiir yeniden onaylanmasidir. Statik kulttrlerde, tiyatro
oyunlar sabitlestigi igin ritiiellesir. Ote yandan, dinamik toplumlarda ritiiel, ¢ogu
zaman tiyatroya doniisiir, Ancak silire¢ "ritliel kokenler" ile bitmez. Tiyatro,
devam ettigi siirece meta-torensel kalir. Ozetle, tiyatronun tdrenle yaygimn olarak
iliskilendirilmesi, bunlarin bir ve ayni olmasindan degil, tiyatronun bir {ist-toren
olmasindan kaynaklanmaktadir. Tiyatro, onu dogrulamak, incelemek ve hatta ona
saldirmak icin tdreni igerir, ancak tiyatro dogasi geregi nihayetinde ondan

farklidir. (Hornby,1986:52-56)

Dramanin kokeni dini ritiiellerden geldigi i¢in oyun i¢indeki téren dramada
yaygindir. Oyun icindeki toren, dogas1 geregi oyun i¢indeki oyundan daha az
metadramatik olsa da, tiyatro performansi araciligiyla kiiltiirel bir fenomeni
gbzlemleme anlaminda metadramatiktir ve dolayisiyla performansin dogasina bir
ilgi yaratir. Bir oyunda her zaman bir diigiin, bir parti, bir cenaze veya bir oyun
vb. bir tiir toren bulunabilir. Oyunda iki genis seremoni/téren tiirii vardir:
tamamlanmig ve gerceklesmemis. Genel olarak, yerine getirilen térenler uyum ve
mutluluk duygularini getirirken, yerine getirilmeyenler oryantasyon bozuklugu ve

iizlintii duygular1 yaratir.

Oyun i¢indeki oyun gibi, oyun icindeki toren de ¢evreleyen eylemden yola
¢ikan bir tiir resmi performansi igerir. Bununla birlikte, oyun igindeki oyunlarda
oldugu gibi, oyun i¢indeki tdrenleri siniflandirmaya calistiginizda belirli bir
bulaniklik meydana gelir. Dramatik olaylar da, tam tesekkiillii, resmi torenler
olmaksizin torensel bir nitelige sahip olabilir. Sofokles'in Kral Oidipus'unda
oyunun tamami, bir tiir toren olan bir sorusturmadir, ancak buna ek olarak,
sorusturmanin bir sonraki amaci, kentin térensel Onemine katkida bulunan

vebadan arindirilmasidir.

Shakespear’in Titus Andronicus oyunu, térenler ve ritieller konusu soz

konusu oldugunda olduk¢a metadramatik bir etkiye sahiptir. ilk perdede, Roma
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geleneklerine uyarak, Titus'un kendi ogullarinin cenazelerini kutsamak adina,

Tamora'nin en biiyiik oglu Alarbus'u kurban eder:
TAMORA
Uc¢ kez soylu Titus, bagisila biiyiik oglumu bana.
TITUS:
Sabirlt olmalisiniz ve bagislayin beni,
Siz Goflar da taniksiniz, bunlar da kardeutiler
Olmiis ya da sag.
Simdi onlar oldiiriilen kardesleri adina
Dininize uygun bir adak isterler.
Bu amagla se¢ilmis oglunuz ve élecektir.
Olmiislerimizin aglayan gélgeleri rahatlasin diye.
(1.1.Shakespeare,1995 :11, Cev.Ali H. Neyzi)

Shakespeare'den sonraki trajedide ¢ 6nemli toren tird gorebiliriz: sahne
dist toren, anti-toren ve yart toren. Biitiin bu tiirlerde toren bir sekilde yoktur,
ancak ayni zamanda biiylik 0nem tasir. Orada olmayanin anlami, "yoklugun
mevcudiyeti", Jacques Derrida'nin fikirlerini takip eden cagdas, postyapisalci
elestiride merkezi bir fikirdir. Ancak yoklugun 6nemi, Saussure'nin dil kavramina
kadar takip edilebilir; konugsmact ve dinleyici her zaman belirli bir ifadeyi
(parole) cevreleyen dile (langue) bir biitiin olarak iliskilendirilir. Yoklugu
meydana geldiginde farketmemiz, bu kiiltiirel sistemlerin gercekten de orada,
bizim i¢in arka planda oldugunun kanitidir. Gergekten de, trajik kavraminin
kendisi. "yar1" tdren, uygun, tamamlanmis bir torenin nasil olmasi gerektigi

konusunda bir fikrimiz oldugunu ima eder.

Cehov, oyunlarinda sahne arkasma Onemli eylemler yerlestirmesiyle
inlidir ve bu eylemler genellikle torenseldir: U¢ Kizkardesdeki diello, Visne
Bahcgesi'ndeki miizayede. Oyunlarda bu torenlerin nedenleri ve sirayla neden
olduklar1 sonuglar iizerinde durulmustur. Dahasi, torenlerin kendileri sadece
sahne disma vyerlestirilmekten daha fazla sekilde onemsiz gosterilir. Ug

Kizkardes'in son perdesindeki diello, herhangi bir sayida oyun ve romanda
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meydana geldigi gibi potansiyel olarak melodramatik bir doruk noktasidir; Ancak
bu durumda, karakterlerin yarisi bir diiellonun devam ettiginin farkinda bile
degildir. Benzer sekilde Visne Bahgesi'nde de muzayedenin en cok etkileyecegi
karakterler, tekrarlanan israrli hatirlatmalara ragmen, miizayedenin varligini
gormezden gelmeyi seger. Cehov'un oyunlari, bir anlamda, modern hayatta
torenin 6neminin, zamanindan beri devam eden bir egilimin, "téren" ve "ritiiel"

kelimelerinin asagilayici hale geldigi noktaya kadar diislisiinii yansitir.

Torenler ¢agdas tiyatroda, 6zellikle absiirt tiyatroda yar1 torenlere doniisiir.
Bu absiirt diinyada ritiiel ve torenin anlamlarni yitirdigi, ancak karakterlerin
tekrar tekrar yaptiklar1 bir sey olan (Genet'in gergek hayatta olamayacaklari
rolleri oynamak icin geneleve sik sik Balkon’a diisenler gibi). Bu tiir torenler
oyun boyunca niifuz edebilir ve gercek torenlerin aksine diinyanin anlamsiz
oldugu hissini arttirir. Samuel Beckett'in oyunlarinda da bolca uydurulmus, yar1
torenler vardir, ¢linkii karakterler umutsuzca kendi degersiz, kisitlh yasamlariin
siradan 6gelerinden anlam ¢ikarmaya calisirlar: ‘Absiirt tiyatronun diinyasinda,
rittiel ve toren anlamlarint yitirmis, ancak karakterler onlari icat etmeye

caligsmakta israr ediyor (Hornby,1986:62)’

Tom Stoppard’in Rosenkrantz ve Guildenstein Oldii oyununda tekrar tekrar
oynadiklar1 torenler/oyunlar kendilerine 6zeldir: Yazi tura atma, soru sorma,
kelime oyunlar1 ve ayni anda Rosenkrantz ve Guildenstein'in ¢ikmazini
yansitmaktadir. Madeni paranin seksen bes kez tura gelmesi, soruya soruyla
cevap vermeleri bunlarin i¢inde sakalagmalari gibi oyunlar, durumlarini asla
olumlu yonde degistirmek degil, onlara eylemsizliklerinde bir eylem duygusu

vermek adina vardir.

Oyun icindeki oyundan farkli olarak, oyun i¢indeki toren tiyatro tarihinde

birkag donemle sinirli olmayip her zaman yaygindir.

3. Rol icinde Rol Oynama

Oyun icindeki toren gibi, rol i¢inde rol yapma, yaygin bir metadramatik
aractir. Bir karakter, her zamanki veya gercek benliginden farkli bir rol
istlendiginde ortaya c¢ikar — Nora Bir Bebek Evi’ndeki Nora'nin bir oyuncak
bebek olmasi gibi, tasvirin ¢ift yonliiligii ve Balkon’daki genelev patronlari. Rol

icinde rol oynama Ozellikle drama icin uygundur, clnki seyirci deneyimine
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ticlincli bir metadramatik katman ekler: Bir karakterin roliiniin diginda, baska bir

rolii oynar, ancak karakterin kendisi de bir oyuncu tarafindan oynanir.

Karakteri tasvir etmek icin miikemmel bir ara¢ olarak, rol iginde rol yapma,
sadece karakterin kim oldugunu degil, ne olmak istedigini de gosterir. Karakterle
ilgili olarak belirsizlik ve karmasiklik olusturur. Bu nedenle, rol i¢inde rol
oynamanin kullanilmasi, insan kimligine iligkin sorular1 giindeme getirmektedir.
Bireyin toplumuyla ilgili kaygilarin1 kesfetmek i¢in bir aractir. Giderek
karmagiklasan toplum, karakterlerin genellikle hi¢cbir gercek kimligi olmadigi
bircok modern dramada goriilebilecegi gibi, kimligi daha da karmasik bir sorun

haline getirir (Fei,2007:101).

Oyuncularin degisen roller iistlendigi tiyatronun bir¢ok iglevi arasinda
kimlik sorgulamasi da vardir. Birey i¢in tiyatro, toplumsal rollerin dolayl olarak
incelenebildigi bir tir kimlik laboratuvaridir. Gilindelik gerceklikten kopuk,
giivenli bir ortamda izleyici bir siireligine kendi kimligini unutabilir ve gordiigi
karakterlerle 6zdeslesebilir. Hem oyuncular hem de seyirciler bir anlamda tiyatro
deneyiminde “oyuncular”dir (Hornby,1986:71). Rol i¢inde rol oynamanin teatral
etkinligi, bize tiim insan rollerinin goreceli oldugunu, kimliklerin dogustan degil

ogrenildigini hatirlatmasinin sonucudur.

Oyun igindeki téren gibi, rol icinde rol yapma, bircok kultir ve dénemin
dramasinda bulunan ortak bir aragtir. I¢ performanstaki karakterleri dis
performansta da bireyler olarak gordiigimiizde, genellikle oyun i¢indeki oyun

veya torenle birlikte bulunur.

Rol iginde rol oynama {i¢ genis tipte gerceklesir: gonulli, gonilsuz ve
alegorik. Goniillii rol oynama en basit tiirdiir; bir karakter, agik bir hedefe
ulagmak icin bilingli ve isteyerek siradan benliginden farkli bir rol istlenir.
Boylece, Venedik Taciri'nde Portia, Venedik hukuk mahkemesine girmek, yargic
olarak hizmet etmek ve Antonio'nun hayatim1 kurtarmak i¢in bir hukuk doktoru
olan "Balthasar" rolint ustlenir. Rol iginde istemsiz rol oynama, karakterin
disindaki faktorlerden veya bazi igsel zayifliklardan veya oldukg¢a yaygin olarak,
dis ve i¢ faktorlerin bazi kombinasyonlarindan kaynaklanabilir. Onikinci
Gece’deki Malvolio, hem dis hem de i¢ giiclerden kaynaklanan rol iginde rol
oynamanin bir Ornegini sunar; Maria ve ekibinin manipiilasyonlar1 ve

Malvolio'nun kendi i¢ zayifliklari, onun sar1 jartiyer giymesine ve bir aptal gibi
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davranmasina neden olur. Tiim bu tiir istemsiz rol oynama durumlarinda, rol
oynamanin goniilli oldugu duruma goére daha az yabancilagsma hissederiz, ¢linkii

karakterin  ger¢ekte kim oldugu konusunda daha giivende oluruz
(Hornby,1986:74).

Rol icinde alegorik rol oynama, oyunun durumu, eylemi veya tasviri bir
karakteri iyi bilinen bir edebi veya tarihsel figiirle iliskilendirmeye calistiginda
ortaya ¢ikar. Alegorik rol oynama ag¢ik oldugunda, ayni zamanda goniillii veya
gonulsiiz de olabilir. Genel olarak yagsamla ilgili modern dramada bulunan ayni
tiir sinizm, kimlik konusunda da bulunur. Bu baglamda, kapali ve ontolojik

giivensizlik sergileyen karakterler bolca ortaya ¢ikar (Hornby,1986: 75-81).

Bertolt Brecht, Sezuanin Iyi Insan’nda Shui Ta adinda bir erkek kimligine
biirinen Shen Te adinda bir kadin yaratmistir. Ancak ayni seyi yapan
Shakespeare'in kadin kahramanlarinin aksine, bu boliinmiis karakterin gergek bir
kimligi yok gibi goriiniir; erkek oldugunda, yeni kisiligi eskisini tamamen alt
eder. Nazik, comert Shen Te, Shui Ta kadar acimasiz hale gelir ve eski benliginin
tim izlerini kaybeder. Bu, bir kimligin digerini Ortmesi degil, hicbir seyi
ortmeyen iki kimligin olmasidir. Modern dram'da istemsiz, zorlayict rol
oynamanin bazi Ornekleri arasinda, hizmet¢i Jean'in bir aristokrat gibi
davranmaya kendini mecbur hissettigi, metresi ve kisaca sevgilisi olan Bayan
Julie'nin bir hizmet¢i gibi davranmaya kendini mecbur hissettigi Strindberg'in

Matmazel Julie'si yer alir.

Insan kimligi 6grenilmesi gereken sosyal bir olgudur; Hornby’a gore,
tiyatro, bize rolleri nasil oynayacagimizi ve ayni derecede onemli olan, onlar1
nasil ve ne zaman birakacagimizi ogreterek onu yeniden tanimlamamiza izin
veren bir ara¢ olarak vardir. Bu nedenle, bir oyun igindeki téren gibi, rol yapma,
yaygin bir metadramatik aragtir ve toplumun artan karmasikligi nedeniyle,

Ronesans'tan bu yana kullaniminda kesin bir ivme olmustur.

4. Oyun icinde edebi ve gercek yasam referansi

Hornby’in ‘edebi referans modelini’ metadramatik araglardan bir olarak
sunmasindan ¢ok dnce metinlerarasilik kavrami siiphesiz vardi. Metinlerarasilik
kavrami i¢in elestirmenlerin ¢ogu, terimin 1960’larin sonunda, Bakhtin’in dilin

sosyal baglami hakkindaki fikirlerini Saussure’iin dilin sistematik 6zelliklerine
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iliskin varsayimiyla birlestiren Julia Kristeva tarafindan icat edildigi konusunda
hemfikirdir. Kristeva’nin Kelime, Diyalog ve Roman adli makalesindeki tanim1 su
sekildedir: ‘Metinlerarasilik, bir alintilar mozaigidir, herhangi bir metnin
digerinin  oziimsenmesi  ve  doniistiirmesidir.  Metinlerarasilik  kavrami
oznelerarasiligin yerini alir ve siirsel dil iki kati okunur (Martin,2011:148)’.
Kristeva’nin 60’larin sonunda metinlerarasilik izerine ¢aligmasi, yapisalciliktan

postyapisalciliga gegisle ayni zaman dilimlerine paraleldir.

1982°de Manfred Schmeling, metatiyatro iizerine fransizca monografisinde,
metatiyatroyu ‘oyun i¢inde oyun’ araciligiyla kendine atifta bulunan oyunlar
olarak tanimlar. Shakespeare’in Hamlet’teki Gonzago’nun cinayetini kullanmasi
ona gore boyle bir ara¢ icin paradigma haline gelmistir, metatiyatrodaki
metinlerarasiligi ortaya koymus ve c¢aligmalarint romantik oyunlarla da
genislesmistir(Gallager, 2010:3). Aslina bakilirsa metatiyatrodaki
metinlerarasilig1 ilk olarak, Theatrical Performance in Ancient World: Hellenistic
and Roman Theatre adli ¢alismasiyla vurgulayan isim Gentili (1979) dir: terimi
‘daha once var olan oyunlardan insa edilmis oyun’ anlaminda kullanmistir (Jing-

xia,2019:35-42).

Bir oyunun diger literatiire gonderme yapmasinin birgok yolu vardir. Her
durumda, yaratilan metadramatik yabancilasmanin derecesi, izleyicinin edebi
anigtirmay1 bu haliyle kabul etme derecesi ile orantilidir, bunu fark ettiklerinde
sonug, oyunun i¢indeki bir oyun tiirii gibidir; ana oyunun hayal diinyas1, edebi bir
yap1 olarak baska bir edebi eser veya eserle iligkisinin hatirlatilmasiyla bozulur.

Seyirci referansa asina olursa, “cifte gérme” etkisi olabilir (Hornby,1986:88).

Hornby’a goére, bazen birbirleriyle veya diger metadrama bigimleriyle
ortliisen, ancak yine de ortaya ¢iktiklarinda acik¢a ayirt edilebilen, dogrudan,
bilingli dort edebi referans tiirli vardir: alinti, alegori, parodi ve uyarlama.

Alint1 i¢in, Cehov'un, Vanya Day1 oyununda Serebryakov'un saka yollu bir
Gogol'iin tinlii oyununun agilis satirlarindan alint1 yaparak "Bagsmiifettis geliyor"”
diye seslenmesi oOrnek gosterilebilir. Bernard Shaw’in Pigmalion’undaki,
Eliza'nin Pygmalion'daki durumunun iligskilendirilebilecegi ¢ok sayida hikaye
vardir (heykeline asik olan heykeltiras Pygmalion efsanesi de dahil). Ama oyun

ayni zamanda dogrudan, modern bir alegori icerir: Kahramani erkekler tarafindan

bir nesne olarak gorulir ve sonunda erkek kontroliinden kurtularak evden gikar.
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Bernard Dukore'nin belirttigi gibi, bu, Ibsen'in Nora Bir Bebek Evi’ne bir
gondermedir; Eliza'ya "bebek™ bile denir (Hornby,1986:91- 94).

Aristophanes, Kurbagalar oyununda, potansiyel olarak metadramatik olan
Sophokles, Aeschylus ve Euripides'in oyunlarindan dizeler ve parodiler bigiminde
cok sayida ek parga mevcuttur, bu pargalar oyun i¢indeki oyunlardan ziyade,
aslinda edebi referanslarin  Ornekleridir.  Aristophanes'in  Kurbagalar’1

Euripides'in siirsel tislubunun parodilerini yapar:

DIONYSOS Evet giiclii, ey gokkubbe, Zeus'un odacigi ya da
zamanin yuirtiyiisii ya da  yiirek  kutsal olan iizerine yemin etmeye
karst koyarken , yiirege yabanci dil yalan yere yemin ediyor gibisinde
ivi bir seyler soyleyebilecek kadar gii¢lii. (Aristophanes, 2011:12, cev.
Ayse Selen)

Bu etkiyi yaratmak adma Dionysos’un Euripides’in zamanin hizli akist
hakkindaki ifadesini abartmasini saglar: ‘Zamanin yiirliylisii’ tasvirini, Euripides,

Bakkhalar adli oyununda kullanmistir:
...uzun zamanlari adim adim
gecmesini bekler de

pusudan avlar inangsizi... (Euripides, Bakkhalar, Cev. Giingor
Dilmen:67: 890)

Bununla birlikte, genel olarak, bu tir 6zel parodi, tamamen burlesk olan bir
oyunun i¢ine yerlestirildiginde c¢ok fazla metadramatik degildir; bu gibi
durumlarda, parodi ana eyleme miidahale etmez, sadece genellestirilmis alay ve

eglencenin bir pargasidir.

Oyunlarin uyarlamalari, bir dereceye kadar "¢ifte gorme" olmadikca seyirci
icin metadramatik degildir; seyirci mevcut oyunu ve parodisi yapilmis oyunu, tek
bir deneyime karigsmak yerine ayr1 varliklar olarak algilamalidir (Aksi takdirde,
caglar boyunca yazilan oyunlarin ¢ogu baska edebi eserlerin uyarlamalar1 oldugu
icin, hemen hemen her birini metadramatik olarak diisiinmek zorunda kalirdik.)
Shakespeare'in Hamlet'i, muhtemelen Thomas Kyd tarafindan yazilmis bir "ur-
Hamlet"in uyarlamasidir ama onu izleyende bunun bilgisi var midir?; Hamlet'in

bir uyarlamasi olan Tom Stoppard'in Rosencrantz ve Guildenstern Oldi oyunu
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kendi basina da bir biitiin olsa da ,edebi gondermelerle olusturulan kurmaca
diinyanin etkisi biliylik 0Ol¢lide seyircinin  Shakespeare'in  oyununa dair

farkindaligina baglidir ve metadramatiktir.
GUIL: ...Hatirladiginiz ilk sey nedir?
ROS: Oh, bir bakalim... Aklima gelen ilk seyi mi kastediyorsun?
GUIL: Hayir — hatirladigin ilk sey.
Ah. (Sessizlik.) Haytr, ise yaramadi, gitti. Uzun zaman énceydi.

Rosencrantz'in “uzun zaman 6nce” Shakespeare'in oyununda bir karakter
oldugu ve simdi baska bir oyunda oldugu icin durumunun belirsiz oldugu
sOylenebilir. Kurgusalliginin farkinda degildir ve sahnede defalarca oynanan bir
karakter oldugu icin her seyin nereden basladigini bulamamaktadir.

Shakespeare'in ve Stoppard'in oyunlarindaki rollerini birbirinden ayiramaz.

Titus Andronicus, yapisal olarak birden fazla klasik kaynaktan almmustir,
ancak en bariz olani, Lavinia'nin Chiron ve Demetrius tarafindan tecaviiziine ayna
tutan, Seneca'nin Philomela'ya tecaviizii tartisan Thyestes hikayesidir. Oyun,
Roma erdemlerinden derlenen intikam ve su¢ faaliyetlerinin bir bilesimidir

(Law,1943: 146).

Gergek hayat referanst ise bircok yonden edebi referansla uyumludur.
Gergek hayat referansi, yasayan veya Olii gercek kisilere yapilan imalar1 igerir;
gercek yerler; gercek nesneler; gercek olaylar. Edebi referanslarda oldugu gibi,
metadramatik etki, izleyicinin atifta bulunulan seyi tanima derecesi ve yeni,
tartismali ve benzersiz olup olmadig: ile orantilidir. Yine, ¢ogu ger¢cek yasam
referans1 bu nedenle metadramatik degildir. Bir oyun yazari, bir karakteri
tanidig1, ancak seyircinin tanimadigi bir kisiyi modelleyebilir veya tersine, ¢ok
iyl tanman ve sik sik tasvir edilen ve ona atifta bulunulmasi hi¢bir rahatsizlik
yaratmayan bir kisiyi modelleyebilir. Ornegin Arthur Miller''n Saticinin
Olumindeki Willy Loman'm karakteri Miller'm babasina dayanmaktadir, ancak
birka¢ izleyici disinda herkes onu ne tanidigindan ne de hi¢ duymadigindan,

sonu¢ metadramatik degildir (Law,1943:95).

Oyundaki edebi ve gercek yasam referanslari, seyircinin dikkatini ilgili

kisilere, goriislere, konulara, konustuklari, diisiindiikleri veya deneyimledikleri
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durumlara ¢evirir ve bdylece onlarin hayata ve topluma dair vizyonlarini,

anlayiglarii ve i¢goriilerini zenginlestirebilir (Fei, 2007:101).

5. Kendine referans/ otoreferans

Edebi veya gercek hayattaki referanslarin aksine, Taedeusz Kowzan’in da
Jeux de miroirs (ayna efekti) basligi altinda ele aldig1 otoreferans modeli her
zaman giiglii bir sekilde metadramatiktir. Kendine génderme yapan bir oyun,
hayali bir kurgu olarak dogrudan kendisine dikkat ¢ceker. Bu kurguyu kabul etmek
elbette onu en azindan gegici olarak yok eder. Oyunun kendisi bir edebiyat eseri
oldugu i¢in, kendine gonderme de kelimenin tam anlamiyla bir edebi gonderme

ornegidir (Hornby,1986:104).

Oyun i¢indeki kendine gonderme, dogrudan oyunun kendisine yaratict bir
dunya olarak dikkat ¢eker ve bu nedenle gii¢li bir sekilde metadramatiktir.
Firtinanin son perdesinin sonunda, Prospero oyunun diinyasindan ¢ikar ve

dogrudan seyirciye seslenir:
“..aldatant bagislayin, oturun
Biiyiiniizle bu ¢iplak adada;

Ama serbest birak beni cetelerimden,

’

Saglam ellerinin yardimwyla...”.

O Prospero degil, oyunun aktorii ya da yonetmenidir. Sonsdz, sanatin
kendisine drama olarak bir gondermedir. Kendine géonderme, metadramanin en
yogun bi¢imidir. Seyircinin oyunun arkasinda yatani bilingli olarak incelemesini
saglama ve drama diinyasina tepkilerini kontrol etme etkisine sahiptir. Ciinkii
dramay1 nasil algiladiklar1 ayni zamanda diinyay1 genel olarak gérmelerinin
aracidir. Diyaloglar sanatin dogasina dogru hareket ettiginde, ayni zamanda
kendine referans olarak oyuna dogru hareket ederler. Seyirci, s6z konusu sanatin
dogasmin oyun icin gecerli olup olmadigin1 goérmeye calisarak, dogal olarak
dikkatlerini izledikleri oyuna cevirecektir. Boylece referans, hem oyunun
kendisinin hem de genel olarak tiyatro sanatinin ¢oklu yansimalarini yaratir

(Fei,2007:101).

Pirandello’da A4lti Karakter Yazarimi Ariyor oyununda birgok 6z referans

vardir. Pirandello'nun bir oyununu prova edecek olan sahne miidiirii, rejisor ve
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oyuncular, sahneye birer birer gelirler...Oyuncularin elestirileri karsisinda

yonetmen Ofkeyle soyle der:

" ... Ne yapalim,sseFransa’dan artik iyi bir piyes gelmiyorsa, biz
de Pirandello’nun aktorleri minekkitleri seyircileri hice saymak igin
vazdigi, kimsenin de bir sey anlamadigi oyunlari oynamak zorunda

kaliyorsak, kabahat benim mi?(s.40, ¢ev.Feridun Timur)

Bununla birlikte, metadramatik 6z-referans modu, Shakesperare’in IIlI.
Richard'inin karakterini sekillendirir ve "0z-referans ile bir oyun, yaratici bir
kurgu olarak dikkatleri dogrudan kendisine ¢eker” (Hornby,1986:103).
III.Richard'in metadramatik ydnleri, Richard'in nasil tasvir edildigi konusunda
ozellikle belirgindir. Saphiro’nun (1981:149) belirttigi gibi, ‘Richardin kendini
kaptirdigi kendi kendine konusma Richard'in zorba bir kralin kopyasi olmaktansa
gercek bir karakter olmasina izin verir’: Oynadigi rol ona oyun yazari tarafindan
degil, tarihin kendisi tarafindan konmustur ve metadrama olmasa bu rolden

sapmaya izin verilmezdi.

6. Drama ve Alg1 /Alg1 alanina giren tema ve motifler

Onemi cok az not edilmis olsa da, alg: dramatik edebiyatn en biiyiik
temalarindan biridir. Drama kendisini her zaman toplumun ger¢ekligi gorme
bi¢cimlerine hitap ettiginden, insan algis1 tiim dramalarin gizli bir temasidir. Bunu
sezen oyun yazari, Ozellikle, arka planda her zaman ortiik olarak olani agik¢a
ortaya koyarak, acik bir tema olarak algilamaya dogru ilerler. Bir alg1 araci olan
drama kendi lizerine doner ve algi ile ilgili hale gelir. Bu 6zbiling, genis anlamda,
metadramanin altinc1 tipidir, digerlerinden daha geneldir ve seyirciyi daha az

yabancilagtirir.

Ornegin, bilginin arac1 olarak gorme motifine yapilan vurgu trajedide
onemlidir. Bilge Oedipus’un kaderi, kendi kendini kor etmesiyle sonuglanir.
Gormek ve bilmek motifi oyunda igige gecer olaylarin tiim gelisimini nitelendirir.
Oidipus’un kendini kor edisi bireyi artik dayanilamayacak  bir gergeklik
goriisiinden koruyacak sekildedir, buna karsin Teresias’in korligli ise diinyay1
cok gormiis bir insanin, onun koruyan izole eden kalkani olarak yorumlanabilir.

Goldhill (1986:28) belirttigi gibi, gérme ve idrak etmenin, yanilsama ve
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fantezinin rolii yalnizca dramalarda degil Yunan arastirmasinda tekrar eden bir

sorunsaldir.

Carpitilmis algmin nedeni olarak delilik ve dizensizlik trajik repertuarin
onemli bir pargasidir ve seyirciyi insanin gerceklik bilgisi {izerine diisiinmeye
davet eder. Oncelikle dogru alg1 ve gerceklik duygusunun n kosulu olarak, zihin
ve zihinsel saglamlik teatral olarak yiiklenir, ¢iinkii seyirci deliligi diisiiniirken
aynt zamanda kendi yargilarmi ve algilarmi test etmeye davet edilir
(Thumiger,2009:39): Euripides’in Orestes’inde kahraman Erinyelerin hayaline
kapilirken farkli karakterler bu duruma farkli tepkiler gosterir; Elektra, erkek
kardesine inanmaz ve bunlari haliisiinasyon olarak nitelendirir (314-315) ancak
Orestes Menelaus’la karsilastiginda (409-413), {ic Erinyenin gergek birer varlik
oldugunu fark eder. Teatral temsil ve haliisiilasyonlar icinde, tanrigalarin
gergeklik statiisiine dair bu c¢ifte yaklagimda delilik, izleyiciyi ilahi olan, sucluluk

ve insan sorumlulugu hakkinda kendi fikirlerini test etmeye davet eder.

Gergeklige alternatif sunma veya meydan okuma olarak uyku ve rlya
motifleri 6nemlidir. Uyku, 6liim biling kayb1 veya kurgusal sanr1 i¢in tekrarlanan
bir imge sahnelenir. Beckett’in Godot’yu Beklerken oyununda, Lucky uyurken
Estragon ve Vladimir onun hakkinda konusurlar (93), Stoppard’in Rosenkrantz ve
Gauldenstein oyununda Rosenrantz oliimiin bir kutuda uyumak gibi oldugunu
gozlemler (52). Shakespeare’in III.Richard’inda, son sahnede d&ldiirdiigii
insanlarin hayaletlerinin ortaya ¢ikigi, Richard't derinden sarsan ve kendisini
sorgulamasina neden olan yikici bir etki yaratir. Riiyadan uyanikliga gecis motifi,
Richard'im kendini sorguladigi monologda giin 15181na ¢ikar. Maglubiyetini kabul
eder: “Bir at! Bir at! Bir ata kralligim!” (5: 4. 13).

Yansitma ve ikiye katlama motifi oyun yazarlar1 tarafindan insan
karakterlerinin gizemini kesfetmek i¢in kullanilir: 20. Yiizyila baktigimizda,
gercek olarak algiladigimiz simnirlar daha radikal varolusgu bir sorgulama haline
gelir (Thumiger,2009 :41). Beckett’in Oyun Sonu oyununda uyku, gz ve gorme,
korliik, goriiniirlik, bilinmezlik ve diirbiinden seyretme motifi vardir. Metnin
kendisi daha en basindan, oyunun yasam alaniyla (karakterler ve sahne), algilama

eylemi ve algilanan nesne arasinda bir kimlik sunar:

“Esyasiz bi ev i¢i, gri i1s1k.

37



Arkada, sol ve sag arka duvarda yiiksekte perdeleri kapall iki

kuguk pencere,

Onde sagda bir kapi. Kapimin yakiminda yiizii duvara doniik
duran bir tablo

Onde solda, eski bir carsafla oOrtilii, bitisik duran iki ¢op
tenekesi

Tam ortada, tekerlekli sandalyede eski bir ¢arsafla ortiilii oturan

HAMM (Beckett, 1993:165, ¢ev. Ugur Un)”

Delilik ve sarhosluk, nesnel bir gerceklik diizeyi iizerine diisiinmek ve onu
anlamak icin kaldira¢ haline geldikge, sozlii ifadelerle ifade edilen zihinsel yasam
siklikla sorgulanir. Ornegin, Ionesco’nun Gergedan adli oyununda, varolusun
kartezyen kanitlar1 olarak akil sagligi ve aklin gorecestirilmesi, oyunda olup biten

olaylarin statiisiiniin altin1 ¢izer.

Sonug olarak, oyun i¢inde oyunun varolussal kaygilar1 kesfetmek i¢in bir
ara¢ oldugu ve oyun icindeki ritiielin sosyal kaygilar1 kesfetmek i¢in bir arag
oldugu yerde, rol oynama bireyin kisisel kaygilarini kesfetmesi i¢in bir aragtir.
Oyundaki edebi ve gercek yasam referanslari, seyircinin dikkatini ilgili kisilere,
goriislere, konustuklari, diisiindiikleri veya deneyimledikleri durumlara c¢evirir.
Ozreferans modeli, seyircinin oyunun arkasinda yatani bilingli olarak
incelemesini saglar. Seyiciyi/okuyucuyu ve oyunla etkilesime davet eden, sayisi
arttirilabilecek, gorme, ikiye katlama, delilik, uyku, riiya, kuruntu, delilik,
sarhosluk vb. bir dizi tema ve motif, oyunun gercekliginin kiriligin1 anlik ya da
daha genel olarak saglayarak oyunun metadramatik yapisini zenginlestirir ve

seyirciyi algilarini test etmeye davet eder.
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111.ANTIK ROMA DONEMi KOMEDYASI’NDA
METATIYATRO

A. Antik Roma Donemi Komedyasi

Antik Roma Doneminde, tiim edebi iiretim tarzlar1 arasinda drama, dogasi
geregi bir biitiin olarak devletin kamusal yasamiyla en yakindan baglantili
olanlardan biridir. Geleneksel olarak kabuliine gére MO 753 yilinda kurulmus
olan Roma, ilk iki buguk yiizy1l boyunca yedi kral tarafindan monarsiyle
yonetilmis, son kral Tarquinius Superbus’un, MO 509°da Roma’dan siiriilmesi ise
Etriisk egemenliginin sonunu getirmistir. Monarsinin sona ermesiyle Roma’nin
yonetim sekli Cumhuriyet olmus ve devlet birgcok magistratus (yliksek gorevli
memur) tarafindan, bir yillik siireler icin segilen iki konsiil tarafindan
yonetilmistir. Cumhuriyetin ilk iki yiizyil1 boyunca, Roma italya yarimadasmmn
biiylik bir kismin1 ele gecirmistir, ki Roma’da tiyatronun bagsladig: yillar da bu
yillardir.

Gatwick(1995:81), Roma’da 1.0. 170’li yillardan baslanarak dini bayram
giinlerinde, bazi giinler eglenceli gosterilere, oyunlara yer ayrildigini dile getirir:
Bayindirlik islerinden sorumlu memurlarin (aedilis) sponsorlugunda, halkin
maneviyatini yiikseltmek amaciyla, Ozellikle gerginlik ve endisenin yasandigi
yillarda Roma senatosu tarafindan 6nem verilen oyunlar, at ya da araba
yariglarinin yani sira, yumruk doviisii ya da kosu yaris1 gibi spor etkinlikleri,
mizik ve drama gosterileri gibi sanatsal etkinlikleri icermektedir. Roma’da
oyunlar takvimi ludi Megalenses ile baslamaktadir (Livius 34.54.3). 1.0. 204
yilindan baglayarak Nisan aymnin 10. giinii Kybele serefine diizenlenen ludi
Megalenses’i, Nisan ayinin ortalarinda Ceres serefine dizenlenen ludi Cereales
izler (Liv.:10.39.8). Nisan sonu ile Mayis basinda, bolluk-bereket tanricasi Flora
serefine olmak iizere ilk kez 1.0. 241 ya da 238 yilinda diizenlenen ludi Florales
kutlanmaktadir. Ardindan, Temmuz aymin ortalarinda tanr1 Apollo serefine ilk

kez 1.0. 212 yilinda diizenlenmeye baslanan ludi Apollinares gelmektedir

39



(Liv.:25.12.11-15). Eylil aymnda tanr1 luppiter’in serefine her yil kutlanan ve
Roma’nin en eski gdosterisi olan ludi Romani yer alir (Liv.:24.43.7). Kasim
ayinda, yine Iuppiter’in serefine diizenlenen ludi plebe kutlanmaktadir
(Fontaine, Scafuro,2014:411). Bu alt1 gosteriye Kartaca Savaslar1 sirasinda,
yukarida bahsi gegen ludi scaenici de eklenmistir. Ozerk bir gosteri konumunda
olmayan ludi scaenici 1.0. 364 yilindan itibaren ludi Romani’nin bir pargasini

olusturmaktadir.

Imparatorluk donemi tarih yazari Titus Livius (M.O. 59-M.S. 17)
baslangicindan baslayarak Roma’nin tarihini yazdigi ab urbe condita adh
eserinde Roma’da tiyatro faaliyetlerinin baslangict ile de ilgili bilgiler verir (ab
urbe condita 7.2) ve eserinde “ludi scaenici’nin ilk olarak 1.0. 364 yilinda
diizenlendigini belirtirir: Livius, bdliimiin bagina yakin bir yerde M. O. 364
yilindaki olaylar1 anlatir. Titus Livius Roma tiyatrosunun fliit esliginde yapilan
danslarla basladigini, danslari sergileyen oyuncularmm MO 363’te Etruria’da,
patlak veren veba salgini sebebiyle, tanrilarin yatigtirilmasi ig¢in getirildigini

belirtmektedir:

“..Etruria'dan c¢agrilan oyuncular fliitiin ritmiyle si¢rayarak
Etriisk usuliine uygun olmayan danslar yaptilar. Sonra gengler bu
oyunculari taklit etmeye basladi, ayni zamanda kendi aralarinda kaba
misralarla sakalar yapti; sesleri de hareketlerinden kopuk degildi.
Boylece kurum devralindi ve sik sik ifa edilerek kurulu hale geldi.
Yerli oyunculara, oyuncu icin Etrisk kelimesi oldugu i¢in histriones
adr verildi. Bu adamlar artik fescennine versus gibi kaba ve
dogag¢lama sakalar yapmiyorlardi, ancak artik fliit esliginde yazilan
sarki ve koreografiyle vezinle bestelenmis saturae yapiyorlard:.’ (Eng.

trans. Feldherr,1998)

Romalilar i¢in bu oyunlar yenidir; ¢iinkii o zamana kadar sadece Circus
Maximus’taki gosterileri (spectaculum circi), araba yariglarin1 bilmektedirler.
Yeni gosteriler ise, yabanci kokenlidir: Etruria’dan c¢agirilmis dansgilar tibia
calan birinin esliginde uyumlu bir bi¢imde dans ederek Etriisk tarzinda danslar
sergilemektedirler. Tibia, Yunan tiyatrosunun aulos’u ile esdegerdeydi. Antik

Yunan tiyatrosunda oyun yazarlari melodilerini kendileri kompoze ederlerken
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Roma’da tibicen denen ve tibia calan kisiler oyun yazarlarmin sdzlerine uyan

melodiler kompoze ederlerdi.

Latince’de ‘histrio’ (aktér, oyuncu) ve persona (maske) kelimelerinin
Etriiskge’den 0Odiing alinmis kelimeler olusu Etriisk etkisini  gliclendirir
(Gratwick,1995:83). Etruria bolgesinde Fescennium kentinde bayramlarda ya da
senliklerde sdylenmesi gelenek haline gelmis yar1 dinsel nitelikteki sarkilar
(Horatius, epistulae 2, 1, 139-163); biitiin bedeni kullanarak olduk¢a karmasik
hareketlerle yapilan Etriisk kokenli danslar; italya’nin giineyinde Tarentum
kentinden Rhinthon adinda bir sanat¢inin, 1.0. 3. yiizyilin basinda konusunu
mitolojiden ve gilinliik yasamdan alan komik ve abartili sahneler iceren
hilarotragoedia’lar1 (ya da trajik phlyakes’leri); Campania bolgesinde bulunan bir
Osk kenti olan Atella’da amatdr gostericiler tarafindan gelistirilen fars
niteligindeki dogactan gosteriler; profesyonel oyuncular tarafindan sarkinin
gerektirdigi hareket ve isaretler yapilarak sergilenen ve bir konusu olan
satura’lar, Roma dram sanati iizerinde dogrudan ve onemli etkide bulunmustur

(Beare,1968:25).

Boylece, Roma komedyasinin kdkenlerini ¢esitli gelerin bir araya gelerek
olusturdugu tahmin edilmektedir: Etriisk danslari, versus fescennini, satura ve
fabula Atellana. Versus fescennini terimi genel olarak edepsizce sozler igeren
siirler i¢in kullanilan bir terimdir. Tarih yazari Livius ve Horatius versus
fescennini’nin koyliiler arasinda diizenlenen dogagtan manzum séz yariginin ilkel
bir bigcimi oldugu ve Aristoteles’in Yunan tiyatrosunun kaynagina iliskin
kuramindan esinlenerek, Roma tiyatrosunun kdkenini olusturdugunu ileri

siirerler.

Roma Komedyast geleneksel olarak dort farkli tiire ayrildigini
sOyleyebiliriz: fabula pallatia; Yunan Yeni Komedyasina dayanan ve pek ¢ok
Roma unsuru igermesine ragmen Yunan g¢evresinde geg¢en ‘Yunan giyisili
komedi’; fabula pallatia’nin bir kolu olan Roma ¢evresinde gegen fabula togata
‘Roma giyisili komedi’; fabula Atellana ya da Atellan farsi denilen adini
Campania’daki Oskg¢a konusan halkin bulundugu Atella kasabasindan alan ve
bazi oyunlarin Yunanca adlarina ragmen Yunanca malzemeye daha az bagimli
olan komedi; ve ‘mim’ ya da ‘mimus’ denilen maskesiz sahnelenen aktorlerin

yaninda aktislerin de yer aldig1 gosteriler (Fontaine and Scafuro 2014:447).
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Titus Livius (ab urbe condita 7, 2, 8) yukarida bahsettigi gosterilerden
birkag yil sonra Livius Andronicus’un birbirinden bagimsiz hicivli dizeleri
birakarak, tutarli bir konusu olan oyunlar diizenledigini sdylemektedir.
Andronicus Eski Roma’da bir gosteriyi bir 6ykii dizgesinde sunan ilk kisi olarak
kabul edilir. Andronicus MO 240’ta diizenlenen Roma oyunlarinda bir trajedi ve
bir komedi sahneye koyar ve bdylece Roma seyircisine Latinceye uyarlamalariyla
Yunan Yeni Komedyasmi tanitmis olur. Pallium denen Yunan giysilerine
biirinmiis oyuncular tarafindan oynan ve bu sebeple fabula palliata ya da
comoedia palliata denen oyunlar Roma komedyasinin temelini olusturan
komedya oyunlar1 olmuglardir. Oykii anlamina gelen fabula kelimesi Latincede
genelde, tiyatro oyununu belirtmek i¢in kullanilir. Palliata, Plautus, Terentius ve
Turpilius’un komedilerinin segilendigi Cicero doneminde de hala popiilerligini

korumustur.

MO 2. Yiizyilin ortalarinda Roma’da karakterleri ve sahneleriyle Roma’ya
Ozgii ama yapist Yunan komedyasindan alinma fabula togata (toga giyilerek
oynanan oyun) denilen komedyalar yazilmaya baslanmistir. Bu tiir komedyalarda
Romalilar’a 6zgii konular, Roma’daki ve Italya’daki alt tabakalarin yasamlari
sahneye tasinmistir, bunlara fakir insanlarmn evleri anlamina gelen tabernae’dan
gelen tabernaria da denmekteydi(Ducworth,1971:68). Bu tiiriin {i¢c dnemli yazari,
Terentius’un ¢agdasi olan ve bilinen en eski fabula togata yazari olan Titius (118
dize ve yari-dize), Lucius Afranius (449 dize ve yari-dize) ve T. Quintius Atta’dir
(24 dize ve yar1 dize). Lucius Africanus’tan MO 160-120 yillar1 arasinda yazdigi
kirk iki oyununun isimleri giinlimiize ulagsmistir. Sair Horatius mektuplarindan
birinde  (epist.2.1.57) Africanus’un hayranlarinin onu Menandros ile

karsilastirdiklarint séylemektedir.

Campania’daki Oskg¢a konusan halkin fabula Atellana denilen oyunlarmin
kimi goriiglere gore yakinlarindaki Yunan kolonilerinin kiiltiir etkisiyle baslamis
oldugu diisiiniilmektedir (Grant, 1964:19, Erim,1986:35): Bunlar orta oyununa
benzeyen, giildiirmekten baska amaci olmayan, fars (kaba giildiirii) niteliginde
oyunlardir. Her oyunda ortaya ¢ikan birtakim karakterler vardir: Saf dilli ihtiyar,
Pappus; kurnaz, hileci tip Dossenus, soytar1 Maccus, bogazma diiskiin obur bir
tip olan Bucco ya da Manduccus. ileri dénemlere ait bu tiirden bazi oyun adlari,

bunlarin, mitolojik konularin alaya alindig1 giildiiriiler olabilecegini akla
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getirmektedir. MO 1. Yiizyilin baslarinda, Bononiali Pomponius ve Novius Atella
oyunlarini yeniden canlandirmislar, ayn1 karakterleri kullanarak olaylar dizinini
manzum hale getirmis, bu oyunlara edebi bir islup da kazandirmislardir.
Glinlimiize sadece pargalar kalmis olan bu oyunlar, profesyonel oyuncularin rol
aldigi, tragedya temsillerinden sonra oynanan tragedyalarn alayli parodileri
niteligindedir.

Livius Andronicus’tan sonra Gnaeus Naevius ve Quintus Ennius hem
tragedya hem de komedya alaninda eserler vermistir. Gnaeus’un komediyi politik
bir silah olarak kullanma girisimi kendisinin hapse atilmasiyla son bulmustur.
Ennius’dan ise, birbirinden ayr1 dort dize kalmistir. Onun ardindan gelen Plautus,
Caecilius Statius, Luscius Lanuvinus, Terentius ve Turpilius sadece komedya
tirlinde eser vermislerdir ve fabulae palliatae (Yunan giyisili komedi) tiiriinde
komediler yazmislardir. Caecilius’un oyunlarindan bazi pargalar, bagka yazarlarin
yaptig1 alintilar sebebiyle bilinmektedir, 42 oyununun 16’st Menandros dan
almmistir. MO 2. yiizyilda yasamis olan Luscius Lanuvinus’tan giiniimiize
ulasmis hi¢cbir oyunu bulunmamaktadir. Turpilius’un komedyalarindan ise ¢cok az
parca giiniimiize kalmistir. MO 1. Yiizyila gelindiginde Roma’da komedya
eserleri artik neredeyse yazilmaz olmustur ve yerlerini, halkin ¢ok tuttugu

mimuslar almistir.

Oyuncular grubuna ‘hayvan siiriisii’ veya ‘siirii’ anlamina gelen grex adi
verilir. Amy Richlin, MO 3. yiizyilin ortalarinda orta italya'yt ¢ogunlukla
yiirliyerek gezen bir aktdrler grubunun nasil goriindiigiiniin tasvirini yapar
(Richlin 2017: 3-4): Cogunun anadili Latince olmayan on bir erkek ve oglandan
olusan bir grup, besi, aktor arkadaslarinin sahip oldugu ve kiiciik yaslardan
itibaren sahnede performans sergilemek iizere egitilmis koleler ve kole
olmayanlarin bircogu simdi 6zgiir olan eski kolelerdir, sosyal statiileri diistiktiir.
Bilindigi kadariyla oyunlara herkes flicretsiz olarak katilabilmektedir Koleler
muhtemelen arkada durmak zorundadir, ancak erkekler ve kadinlar birlikte
oturabilmektedirler ve sliphesiz zengin tiyatro miidavimleri, koleleri kendilerine
yer ayirmak i¢cin dnden gondererek en iyi koltuklar1 alabilme egilimindeydiler,

senato sinifi i¢in ayrilmis koltuklar Roma'da heniiz resmiyet kazanmamaistir (Sear,

2006: 2).

43



M.O. 2. Yiizyilda Roma Komedilerinin prodiiksiyonu, dominus gregis’in
elindeydi. Bu yapimcinin kendisi, genellikle grubun bas oyuncusuydu.
Livius(7.2), Livius Andronicus’tan hem oyun yazari hem de oyuncu olarak soz
etmis olsa bile Plautus, Caecilius Statius veya Terentius’un kendi komedilerinde
yer aldiklarina dair kesin bir kanit yoktur. Oyunlarda prosediir, oyunlarin
yapilmasindan sorumlu memurlar, dominus gregis ile sézlesme yapar, sairden
oyunu satin alir ve oyunculari tutar ve prova ve miizisyenler de dahil sahneleme
icin gerekli ayarlamalar1 yapardi. Kostiimler ve aksesuarlarin sorumlulugu ise
choragus(sahne amiri) sorumlulugundaydi. Oyun yazari oyunu satildiktan sonra,

oyunu iizerinde bir kontrole sahip degildi.

Oyunlarin kokenleri, asamalar1 ve sahnelemeleri diisiiniildiigiinde, Yunan
Yeni komedyasi eserlerini latin diline ¢eviren erken Cumhuriyet ddnemi
yazarlarinin birgogu, Italyan yerli teatral gelenekleriyle biiyiimiis ve ondan
etkilenmeleri kaginilmaz olmustur; dogal olarak arka planda bu 6zeliklerden
faydalanmiglardir. Roma Saturnalia senlikleri bu etkilesimin gii¢lii 6gelerinden

birini olusturur.

Saturnalia, 17 Aralik'ta diizenlenen ve daha sonra 23 Aralik'a kadar
senliklerle genigletilen, tanr1 Satiirn onuruna kutlanan antik bir Roma festivali ve
tatilidir. Yazin sonlarinda Hekatombaion'un Attika ayinda kutlanan eski Yunan
tatili Kronia’nin Roma egdegeri olan bu festival Diinyanin Satiirn tarafindan
yonetildigi eski Altin Cag’in restorasyonu olarak goren bazi Romalilar i¢in
teolojik dneme sahiptir. Roma Forumundaki Satiirn tapmaginda kurban ve halka
acik bir ziyafetle kutlanir, ardindan bunu 6zel hediyeler verme ve Roma sosyal
normlarin alt iist eden bir karnaval atmosferi takip eder. Kumara izin verilir, hem
koleler hem de sonradan azat edilmis kisliler i¢in bir 6zgiirlik zamani olarak
gorilir. Insanlara emirler veren senliklere baskanlik eden ‘Saturnlia kralr’

se¢ilmesi adettendir. Saturnalia Bat1 Avrupa’da kis ortasinda yapilan kutlamalara

kaynaklik etmistir (Miller,2010:172).

Augustus donemi sairi Horatius Saturnalia’y1, "Aralik o6zgiirligli’ olarak
adlandirmistir. Rollerin tersine c¢evrilmesi ile karakterize edilen Saturnalia,
kolelerin efendilerine ceza tehdidi olmaksizin saygisizlik etmelerine de izin
verildigi 6zgiir konusma zamanidir (Horatius, Satires 2.7.4; Mueller 2010:221-

222) Dilencilerin kral olurken, krallar ve resmi kiiltiiriin diger figurlerinin yiksek
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statiilerini kaybedisi, her tiirden insanin katilimi, hiyerarsinin ve toplumsal
normlarin gecici olarak askiya alinmasi s6z konusudur. Roma halk kiiltiiriiniin,
onun tiyatrosuna olan etkisinin kag¢inilmazligi dogrultusunda, 6zellikle Roma
Komedyasi'ndaki servus callidus(zeki kole) tipi hiyerarsinin alt-iist olusuna en

temel 6rneklerden biridir.

Roma Komedyasinin ¢ergevesini belirlerken, yerel etmenler disinda,
siiphesiz onu biiyiik dl¢iide etkilemis olanYunan Komedyasinin 6zelliklerine de

deginmemiz gereKir.

1. Yunan Komedyasinin etkisi

Antik Roma Komedyasina etkisinin yadsinamayacagi Antik Yunan
komedyasi, Eski, Orta ve Yeni olmak iizere {ic asamada gelisir ve Roma’da en

cok Yeni komedyanin etkisi yiiksek olmustur.

En belirgin 6zelligi taslama olan Eski Komedyanin en 6nemli temsilcisi ise
Aristophanes’tir. Bu donemde, yazarlar, yoneticileri, devletin siyasi otoritesini ya
da halkin geleneklerinin sinirlama olmaksizin elestirilebilme 6zelligine sahiptir.
Genel cizgileriyle oyunlarin yapist sdyledir; Prologos (6n-oyun, oyunun
tanitimi1), Parados (giris sarkisini sdyleyen koronun ortaya c¢iktigr boliim),
Agon(diisiinceleri birbirine karsi iki oyuncunun catistigr boliim), Parabasis
(oyuncular ¢iktiktan sonra koronun ¢iktigi, yazarin koro yoluyla seyircilerle
atistig1 boliim) ve Eksodos(Final boliimii). Eski ve Orta komedya arasinda kesin
bir gecis ¢izgisi yoktur. Orta Komedyada, siyasi ya da kisisel taslama yerini tore
komedyasma dogru bir yonelise birakir. Taslamanin olmayis1 Parabasis
boliimiinii ortadan kaldirir ve koro &nemini kaybeder. Onemli yazarlarmdan
Antifanes kaba ¢izgili agk konusunu komedyaya getirmis olmakla taninir (Nutku,

2000:43-46).

Atina’nin Iskender’in fetihleriyle, M.O. 336°da Makedonya egemenligine
girmesinin ardindan, diislincelerini yiiksek sesle ifade eden toplumun yerini
suskunluk almistir ve ‘Kiiltiir bir anlamda evcillesmeye baslamistir’(Yiiksel, 1990
:565).Artik metinde tanrilar yoktur, giincel politik konular ve taglamanin yerini,
diizenin bozulmadig1 Atinalilar’in aile yasami, koleleri, yeme, igmeleri almistir

ve oyun karakterleri orta-yiiksek siniftan kisiler ve onlarin ¢evrelerinden olusur:
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‘.geng asik, gen¢ kiz, huysuz ya da pinti baba, "altin yiirekli"
olan ya da olmayan fahise, delikanlinin arkadasi, gen¢ kizin
hizmetgisi, saf-kurnaz-iyi-kotu kole, doktor, rehinci gibi meslek tipleri
ve ilk olarak Epikarmos tarafindan ¢izildigi belirlenen "asalak"

tipi...(Yiksel,1990:566)’.

Olay dizisi kotiiden iyiye gidis dogrultusunda diizenlenir, metinlerinin
cogunda hedef oyunun genclerin mutlu birliktelikleriyle sonlanmasidir. Bu
mutluluga, smifsal ayrimlar, ¢eyiz sorunu, yoksulluk ya da yasal olmayislar
nedeniyle terkedilen ¢ocuklarin getirdigi sorunlar, ana-babanin genglerin
evliligini desteklememesi gibi durumlar engel olusturur (Lever,1956:187; Yiiksel,
1990:566). Oyunlarin diigiim noktasini, genel olarak ‘karakterlerin kimliklerinin
yanlis anlasilmis olmast’ ‘gercegin bilinmeyisi’ sdylenenin yanlis anlasilmasiyla
olusan ‘laf komedileri’ gibi durumlar olusturur. Birbirinden ayr1 diismiis kari-
koca, baba-ogulun, birbirlerini ylziik, madalyon, ensedeki "ben" gibi gostergeler
ya da rastlantiyla dinlenen bir konusma yoluyla tanimasiyla, oyun sonlar1 tatliya
baglanir. ‘Boylece, Yeni Komedya'da gercek yasami yansitmaya yonelen konular,
pek de gercekci olmayan bu sanatsal sahne iistii anlatim geleneklerine
dayandirilarak islenir (Anderson,1974:32; Yuksel,1990:562)°. Prolog disinda
oyundan soyutlamalara rastlanmaz. Sahnede dramatik bir yanilsama yaratilmasi
amaciyla, kostiimleri ve maskeleri de bu gergek¢i durusa uygundur. Olay dizisi
oyunun tiimiine sindirilmis olmakla birlikte, koro, bes boliimden olusan oyunda,
metinden bagimsiz sarkilar soyler; oyun karakterleri zaman zaman seyircilere

seslenince bu yanilsama bozulur.

Yunan diinyasinda yasanan durum Roma’da da bir Olgiide paralellik
gosterir. Roma’da dramatik yapimlar sadece resmi sehir senlikleri kapsaminda
yapilmakla kalmamis ayni zamanda Ge¢ Cumhuriyet'te tiyatro, insanlara siyasi
duygularini dile getirmeleri i¢in ¢ok dnemli bir firsat sunmustur ve buna karsilik
politikacilar, halkin destegini kazanmak i¢in oyun yapimini kullanmiglardir
(Feldherr, 1998). Ge¢ Cumhuriyet doneminde tiyatronun nasil giderek artan bir
sekilde kamuoyunu yonlendirmeye yonelik bir mahal haline geldiginin en agik
ornegi, sahnedeki aksiyon ve diyaloglarin sik sik sahne ve res publica
(vatandaglar) arasindaki ayrimin, e8er varsa, yikilmakta oldugunu ve sahnenin,

Cicero'nun One siirdiigii gibi, siyasi goriislerin ifade edilmesi i¢in hayati bir arena
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haline geldigini gosterir. Ancak bu gelisme, tiyatro gosterilerinin siyasallagsmasi
ve seyircilerin serbestligi, sahnenin resmi kurumlara kars1 giderek daha gii¢lii bir
meydan okuma haline gelmesine sebep olur. Cicero De re publica'nin 4.
kitabinda, siyaset ve tiyatro arasinda tam da bu tiir bir i¢ i¢ce gegmenin
tehlikelerine dair bir teshis yazar. Bununla birlikte, dialogda Scipio, iki alan

arasinda en asir1 ayriligi dayatan eski bir Roma yasasini dver:

"Tiyatronun  tiim  zanaati ve tiim sahne bu denli
itibarsizlagtirildigi igin, biitiin bu tiir adamlarin yargilanmasina karar
verdiler (yani aktorler) sadece vatandaslarin geri kalaninin
onurundan mahrum olmakla kalmayip, hatta sansiir isaretiyle kendi
siniflarindan  (yani  vatandas olmayanlar haline getirilerek)

¢ctkarilmalidir.” (Cicero, de re publica 4.10 Eng. trans. Feldherr):

Tiyatro gosterileriyle baglantili herkesin devletten tamamen yalitilmasi,
sanslirciilerin siyasi otoritesi tarafindan gergeklestirilir. Scipio, ayrica dramanin
siyasi hayata dogrudan miidahale etme girisimlerini, onu Roma'nin yargi¢larinin
mesru siyasi otoritesine bir rakip olarak sunarak, kamuya mal olmus kisileri
yeniden acikca elestirerek geri piskiirtiir. Boylece, Romalilar, tiyatronun iki
yonli tehdidini -hem kendisini dogrudan siyasi kurumlarla iliskilendirme hem de
taninmig kisileri elestirirken, yargiclarin otoritesini gasp etme egilimi - yasayan
herhangi bir insanin sahnede Oviilmesini veya sug¢lanmasini yasaklayarak
karsilamis olurlar. Sonug olarak, Roma komedisi de Yunan Yeni Komedyasi1 gibi,
politik ve sosyal olaylara dair problemlerle ilgilenmez, konular1 aile i¢inde gegen

giinliik olaylar olusturur ve varlikli orta sinifin yasantisini konu edinir.

Cok kiltiirliillikteki en basarili deneylerden biri olan Greko-Romen
uygarligi, drama da dahil olmak iizere her tiirden Yunan sanatinin Roma’ya
sizmastyla ortaya c¢ikmistir. Once Homeros’un Odysseus destanmnm Latince
terciimesi gelir ardindan tragedya ve komedya. Romalilar uzun vadede Yunan
dramasinin etkisinden kacamamiglardir. Ancak bu Romali yazarlarin bir sekilde
bliyik Helen atalarinin golgesi oldugu anlamina gelmez, yazarlarin aslina
bakilirsa yaptiklar1 Adriyatik denizinden gecen Yunan sanat eserlerinin
genigletilmesi ve farkli bir izleyici kitlesini memnun etmek icin gerekli
degisikliklerin yapilmasidir. Unlii hatip ve devlet adami Marcus Tullius Cicero,

de finibus bonorum et malorum (1.4-6) adli eserinde Roma dram yazarlarinin,
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Yunan orijinallerini kelimesi kelimesine kopya ettiklerini sdylemesinin yaninda
Yunanca’dan sadece g¢eviri yapmaktan daha fazlasmmi yaptiklarim1 da

belirtmektedir.

Ahlaki ve siyasi nedenlerle Roma senatosu, MO 1. yiizyilin ortalarma kadar
Roma sehrinde herhangi bir kalict tiyatro insa edilmesine izin vermediginden,
oyun dini bayramlardan biri i¢in iretildiginde, gecici bir ahsap sahne ve
muhtemelen oturma yerleri de insa edilmistir. Roma oyunlarmin nispeten samimi
alan1 (Yunan tiyatrolarinin ¢ok daha genis alanlarinin aksine), 6n oyunun
konusmacisi ya da ‘parasitus’ (asalak) veya servus callidus (kurnaz kéle) gibi
oyunculara seyirciyle iliskiye girmesine firsat verir, izleyiciyle bir yakinlik
olusmus olur (Moore, 1998: 33). Hem alt orkestra seviyesini hem de yiikseltilmis
sahneyi kullanan Yunan tiyatro yapimlarinin aksine, Plautus'un oyunlari, bir veya
daha fazla evin bulundugu bir sokagi temsil etmesi amaglanan tek bir seviyede
sahnelenmistir (Vitruvius 5.6.2). Karakterler “evlere” acilan kapilardan girip

cikabilir ya da sagdan ve soldan sahneye girip ¢ikabilmektedirler.

Roma komedyasinda yazarlar, biiyilk Ol¢iide ‘aldatma’ ve ‘tesadif’ ile
kurgulanmis basit olay orgiileri i¢inde, ince bir karakter tasviri gdstermemislerdir.
Kendileri, halihazirda bulunan hazir karakter ya da durumlardan
faydalanmiglardir. Duckworth (1971:236-237) genel olarak Plautus ve
Terentius’da gecen hazir (stok) karakterler i¢in agik¢a tanimlanmig {i¢ gruptan
bahseder, bunlar:1)hane halkinin erkek iiyeleri; geng adam(adulescens), yash
ebeveyn (senex) ve kole(servus); bu karakaterler, genellikle olay drgisintn bel
kemigini olustururlar ve dogal olarak komedilerde en sik gorilen karakterlerdir;
2)kadn rolleri; bunlar arasinda kahraman, geng¢ bir kiz (virgo), veya adulescens
tarafindan sevilen bir fahise (meretrix), es veya anne (matrona) ve hizmetgi
(ancilla) yer alir; bu karakterler sayisal olarak ¢ok olmalarina ragmen ara sira
goriiniirler ve kiiclik ¢ok renkli olmayan rolleri vardir, bazi komedilerde hig
goriinmezler; 3)komedi degeri yiikksek roller; parazit (parasitus), kole taciri
(leno), asker(miles), bankac1 veya tefeci (trapezita, danista), doktor (medicus),
as¢1 (cocus); cogunlukla profesyonel is insant olan bu karakterler oyun i¢inde her
iki gruptan daha az goriiniirler, birkac istisna disinda bir¢ogu oyunla inorganik bir

bag kurar.
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Roma  Komedyasi s6z  konusu  oldugunda, onu  yakindan
degerlendirebilecegimiz eserler, giiniimiize eksiksiz ulasan, Plautus’tan 21 ve
Terentius’tan 6 komedya eseridir. Plautus ve Terentius Cumhuriyet donemi
Romasi’nin hizla genisleyen bayram takviminde, merkezi bir rol oynayan tiyatro
oyunlar1 (ludi scaenici) i¢in yazmiglardir. Leigh (2004:1), yabanci kilttrlerin bu
senlikli emilimini gdrdiigiimiiz oyunlar Roma’nin kendisini salt Italya
yarimadasinin degil Akdenizli olarak algilanmasmin 6n yiiziini olusurdugunu
belirtir. Calismamiz, Plautus’un 10 ve Terentius’un 6 adet Tiirk¢eye ¢evrilmis
oyunlarindaki metateatral Ogelerin incelenmesini igermektedir; metinlerin
Latince, Ingilizce ve Tiirkge edisyonlar1 karsilastirmali olarak degerlendirilmis,

metinlerin metrik degerlendirilmeleri ¢alismamiza dahil edilmemistir.

B. Plautus Komedyalarinda Metatiyatro

Yalnizca komedi tiirlinde yazmis olan Plautus yapitlar1 herhangi bir tiire ait
olan ve eksiksiz olarak giiniimiize ulasmis ilk Romali yazar oldugu i¢in, yalnizca
tiyatro tarihi i¢cin degil, ayn1 zamanda Roma’nin dilsel ve kiiltiirel tarihi i¢in de
degerli bir kaynaktir, keza oyunlar1 o donemin Latincesi iizerine de bilgi verir.
Plautus, M.O. 254 civarinda, olan Umbria bdlgesinin Sarsina (bugiinkii adi
Perugia) kentinde dogmus, heniiz gencken Roma’ya gelmis, tiyatrolarda sahne
yaparak (marangozluk) gec¢imini saglamakla ise baslamig, bir donem ticaret
yapmaya kalkismis, fakat parasini batirinca bir firmcinin yanmna is¢i olarak
girmek zorunda kalmistir. Kolelikten ancak bir dereceye kadar iyi olan firin
isciliginden kalan zamanini oyun yazmaya vermistir. Anadili Latince
olamamasina ramen, nasil ona bu kadar hakim olacak duruma gelebildigi
bilinmemektedir. Kendisine verilen {i¢ ismin -Titus Maccius Plautus- siipheli bir
tarihsel gercekligi vardir, bunlarin sahne isimleri, hatta teatral imalar olmas1 da
mumkundir; "Maccus”, fabula Atellana’daki palyagonun geleneksel adidir,
Festus'a goOre "Plautus"” planis pedibus'tan tiiremistir, planipes (diztaban) bir
pandomim dansgist karakteridir. Cok verimli bir yazar olan Plautus’un oyunlari
halk tarafindan ¢ok tutulunca, sadece yazarlik yaparak hayatina devam etmistir

(Erim, 1986:36).

M.O. 206 yillarinda Roma’nmn aranilan bir yazari haline gelen Plautus

hayatinin son 20 yilinda 130 oyun yazmis ancak bunlardan 21’1 giliniimiize
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ulagmustir. Plautus’un oyunlarinin tiimi M.O. 4. ve 3. Yiizyilm Yunan Yeni
Komedyasindan uyarlamalardir. Yasadi§i zamanin seyircisi sadece Yunan
damgas1 tasiyan oyunlara deger verdiginden, Yunan Yeni Komedyasindan
Diphilos’un iki, Philemon’un iki ve Menandros’un dort oyunundan adaptasyonlar
yapmistir. Yeni komedyasindan bagka Atellan farsi’nin da Plautus iizerinde etkisi
bulunmaktadir. Plautus yazarken oyunlarinda, Yunan orijinallerine korii koriine
bagl kalmayarak, Romali seyircinin anlayismma uygun olacak sekilde, 6zgiirce
degisiklikler yapmis, Yunan’a ve Roma’ya ait olan1 birbirine harmanlamistir. ki
ayr1 diinyayi, birbirine karigtirmakla Plautus, zamaninin Yunan toplumunun

giindelik gercekleri yerine, ger¢ekte var olmayan bir diinyay1 yeniden yaratmustir.

Oyunlarinin ¢ogunu kendi sahnelemis olan Plautus, en ¢ok iistiinde durdugu
seylerden biri sahne-seyirci iletisimidir; oyunlar sadece karsilikli konusmalardan
meydana gelmez, sarkinin ve konusur gibi okunan sarkinin yeri biiyiiktiir,
neredeyse oyunun dgte ikisini kaplar. Boylece diverbia yani diyaloglar lgte birlik
bir oranda bulunurken sarkili kisimlar yani cantica tgte ikilik bir paya sahiptir.
Bu sebeple de oyunlari i¢cin bir tiir miizikal komedi diyebiliriz; bu 6zelligi
Plautus’u Yeni Komediden ayiran &zelliklerden biridir. Ozdemir Nutku
(1992:33), Plautus’un oyunlarmin Amerikan miizikallerinin ilkel bi¢imi oldugu
yorumunu yapar. Plautus’un giiniimiize kalan oyunlari, tam tarihi saptanamamasi
sebebiyle kronolojik sira olmaksizin:  Amphitryon, Asinaria, Aulularia,
Bacchides, Captivi, Casina, Cistellaria, Curcullio, Epidicus, Menaechmi,
Mercator, Miles Gloriosus, Mostellaria, Persa, Poenulus, Pseudolus, Rudens,

Stichus, Trinummus, Truculentus, Vidularia(Bolumler).

Plautus’un oyunlari, hi¢bir iz kalmamis olan gegici ahsap tiyatrolarda
oynanmistir. Performansi olusturmak i¢in kullanilan gorsel kanitlarin tamami-
giiney Italya’dan vazo resimleri, Pompeii ve diger sehirlerden mozaikler ve duvar
resimleri, Terentius’un Ortagag’a kalan el yazmalar1 ve ge¢c Roma tiyatrolarindan
kalanlar ve tiimii Plautus’tan ¢ok sonra yasamis olan performanslari anlatan
Romal1 yazarlardir; ki bu bilgilerin giivenilirligi tartigmalidir. Bu nedenle,
sahneler, kostiimler ve oyunculuk stilleri de dahil olmak iizere performansin tiim
yonleri belirsizligini korumaktadir. Plautus’un oyuncularinin maske takip
takmadiklar: bile tartigmalidir. Metinlerin performansa iligkin yorumlanisi da

yoruma acgiktir (Moore,1998:13-15). Bununla birlikte, metinlere yakindan
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bakildiginda, oyuncu-seyirci iligkisinin aydinlanmasinda, seyirciye dogrudan
hitaplarla, ag¢ik ya da dstii Ortiili olarak kendi oyuncu statiilerine atifta
bulunmalariyla performans olgusunun farkindaliginin altinin ¢izildigi bir yapi
vardir. Metatiyatro persfektifinden bakildiginda, performans gercegine dair
stirekli ve goOze carpan hatirlatmalarla dolu, metateatral referanslar igeren,

dramatik iliizyonun kirildig1 metinler olduklar1 goriiliir.

Plautus'un oyunlarindaki referanslar, onun zamaninda seyircilerinin
cogunun genellikle ya da her zaman oturdugunu acikca ortaya koymaktadir (Bu,
senatonun seyircilerin oturmasini yasaklama girisiminden yarim yiizyil 6nceydi)
(Sear, 2006: 55). Orijinal performanslar icin, Plautus'un oyunlarinda, ya her
dramatik festival i¢cin bir sahne ve oturma yeri insa edilmis ya da festivalin
onuruna diizenlendigi tanri i¢in tapmagm basamaklar1 gibi Onceden var olan
oturma yerlerinin Oniine bir sahne insa edilmistir. Oturma alani ¢ok biiyiik olmaz,
ancak Plautus'un Pseudolusunun MO 191'de sahnelendigi Magna Mater
Tapinagi'ndaki oturma alani i¢in bir tahmin, seyircilerin 1300-1600 kisi arasinda

olabilecegini gostermektedir (Goldberg, 1998: 14).

Plautus'un {iretimini olusturan seyin Yunan, Roma ve yerli Italyan
unsurlarmin etkilesimi oldugu glinimiizde standart bir ifadedir. "Plautus'ta”
diye yazar Slater (1985:85):"Yunan, Giiney Italya ve Roma tiyatro gelenekleri
patlayict yaratict sonuglarla ¢arpisiyor.”. Plautus’la ilgili caligmalar, onu sadece
Yunan gelenekleriyle smirlandiran arastirmalarin 6tesine gecirerek, onu kendi
icinde incelemeye ve arastirma yoOniine dogru evriltmistir. Bu diisiinceden
hareketle Plautus oyunlarinda bulunan metatiyatro 6gelerini arastirirken ele
alacagimiz oyunlar; Amphitriou (Amphitriyon), Aulularia (Comlek), Bacchides
(Cifte Bacchisler), Captivi(Esirler), Curculio (Bugday Kurdu), Epidicus,
Menaechmi (ikizler), Miles Gloriosus (Palavract Asker), Mercator (Tecimen),

Rudens(Urgan) olacaktir.

1. Amphitrou (Amphitriyon)

Amphitruo’nun olay Orgiisiiniin kaynagina dair bilgiler hala beilrsizligini
korumakla birlikte, Plautus’un ge¢ donem eserlerinden oldugu (M.O. 190-185
civari) diisiiniilmektedir. Oyunda hem Yunan Orta Komedyasi, hem Giiney Italya

komedisinin etkileri goralur. Slater(1990:189-202) kendisinin bir trajediyi
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uyarladigint O6ne siirmiistiir. Oyunun metni giinlimiize ¢ogunlukla ulagsa da
metnin ikinci bolimiinde eksiklikler vardir. Amphitruo’da olaylar, Yunanistan’in

Thebai kentinde, Amphitruo’nun evinin 6niinde gecer.

Amphitruo’nun konusunu prolog’da bize Merkiir anlatir: Thebai ordu
komutant Amphitrou diismanlara karsi sefere ¢ikmadan Once arkasinda gebe
karis1 Alcmene’yi birakmistir. Alkmene’den etkilenen lupiter, Amphitrou kiligina
girerek, onunla birlikte olur, boylece Alkmene Iupiter’den hamile kalir. Bu
esnada Merkiir de efendisi lupiter gibi kilik degistirerek, ona yardim etmek i¢in

Amphitrou’nun kolesi Sosia kiligma girmistir.

Merkdr, Amphitruo'un evinin kapisinda ndbet tutarken, Thebai'a yeni
gelen Sosia, efendisinin doniisiinii Alcmena'ya iletmek amaciyla ortaya c¢ikar,
ancak Merkiir, kendisinin ger¢ek Sosia oldugunu ve digerinin bir sahtekar
oldugunu iddia eder ve onu uzaklastirir. Sosia duruma anlam veremez, olanlar1
efendisine anlatmak {izere oradan uzaklasir. Ertesi sabah Amphitruo, kolesinin
aptalca gelen hikayesinden rahatsiz olarak eve dogru yola cikar. lupiter,
Amphitruo gelmeden hemen Once Alcmena’nin yanindan ayrilmistir. Gergek
Amphitruo’nun dondiigiinde sasiran Alcmene olaylara bir anlam veremez, keza
kocast sandigi Amphitruo (Zeus) heniiz gitmistir. Kar1 koca arasinda
sadakatsizlik yiiziinden gerginlik yasanir, Amphitrou, Alcmene’yi namussuz bir
kadin olmakla suglar. Amphitrou biitiin bu tartigmalara bir tanik getirmek i¢in
limana doner. Bu sirada lupiter tekrar gelir ve Alcmena’nin 6fkesini yatistirir.
Cileden ¢ikan Amphitruo, aniden Zeus’un gok giiriiltiisiinii duydugunda eve girip
herkesi Oldiirmek tlizeredir; metnin bu kisminda bazi eksikler olmakla birlikte,
oyun Alcmena’nin biri Zeus’tan digeri Amphitrou dan iki ¢ocuk dogurmasi ve
Iupiter’in gergekleri Amphitrou’ya agiklamasi ve olaylarin tatliya baglanmasiyla

son bulur.

Aristotes’in Poetika’da belirttigi gibi, tragedyalarda, kahramanlar soylu
kisilerdir, ‘Komedya (...) ortalamadan daha asagida olan karakterlerin taklididir
(Aristoteles 5.1.)" Merkiir, oyunun basinda, bu diisiinceden hareketle, seyirciye,
oyunun hem bir tragedya hem de bir komedya oldugunu sdyler. Merkiir'iin
oyunun 06nsdzlnde ‘trajikomedi’ olarak tanimladigi - faciam ut commixta sit: sit
tragicomoedia (karistiracagim, trajikomedi olsun) (59)- Amphitruo, gerek Roma

komedisi, gerekse Plautus’un zamaninindan giiniimiize ulagsmis metinleri
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arasinda, tanrilarin yer aldigi tek mitolojik oyundur. Segal, bu se¢imi, metnin
Plautus’un son donem oyunlarindan olusuna, yani yazarin 6l¢ii ve yontemlerini
miikemmellestirdigi bir doneme denk gelmis olmasinin 6zgilivenine baglar. Bunu
yaparken siiphesiz, diger oyunlarinda da gorecegimiz formiilleri kullanmay1
birakmamistir. Daha sonra ele alacagimiz, Aulularia ve Rudens’deki sdzleri
kusursuz bir ahlaka sahip olan tanr1 figiiriinden farkli olarak Plautus burada,
Roma tanrisinin eylemini, hicvinin de konusu haline getirir. Plautus’un
trajilkomedisi, onu olusturan ciddi ve komik unsurlarin karigimindan ¢ok,

komedinin trajediye kars1 tek tarafli stirdiirdiigii bir tistiinltiktiir.

‘Oyun icinde oyun’ ve ‘rol iginde rol oynama’, Amphitruo’nun kurgusunun
omurgasini olusturur. Oyun baglar baslar baslamaz sahnede dordiincii duvarin
olmadigini goriiriiz, keza oyun, Merkiir’iin sahneden seyirciye direk hitap ederek,
onlar1 oyuna ve sonrasinda kurulacak oyunlara ortak etmesiyle baslar. Iupiter
Ambhitrou; Merkiir ise Sosia kiligina biirlinmistiir. Sahnedeki olaylarin
aldatmacasini bilenler Iupiter, Merkiir ve seyircidir. Seyircinin her seyi bilmesi,
Amphitruo’daki sozlii ironinin anahtaridir. Bununla birlikte Plautus, benzersiz ve
karmagik olay Orgiisiinii takip etmenin seyirci i¢in zorluklarini disilinerek,
bilmece haline getirdigi olay orgiislinii, oyunun basinda seyirciyle paylasir, bu
sayede cevabit bilen seyirciler sahnedekiler karsisinda {stiinliik hisseder
(Moore,1998:124). Her firsatta Iupiter ve Merkiir’iin ger¢ekte tanrilar olmadigini,
onlar1 oynayan oyuncular olduklarini hatirlatilir.  Oyun, Merkiir’ii oynayan
aktoriin kole kiliginda sahneye girisiyle acilir, Merkiir, lupiter tarafindan
seyircilere gonderilmistir. Onlara lupiter’in onlar i¢in yaptiklarin1 hatirlatir.
Yaptig1 basarilart anlatirken kullandig1 sifat architerturus ominibus’tur (herseyin
mimar1), yazar Plautus bu sifati kendi oyunlarinda, oyun kuran  servus

callidus(zeki kole) karakteri igin kullanmaktadir.

Segal (1987:101-109), Plautus’u her seyi alt iist eden yapis1 ve karakterlerin
siniflarinin alt {ist olusuyla en saturnal komedya oyun yazari olarak tanimlar; her
seye glicli yeten Iupiter ve Merkiir , glindelik toplumda en alt siralarda yer alan ve
vatandaghigin temel haklarindan bile mahkum birakilan aktdrler olmaya tenezziil
ederler, bunun yaninda, Plautus komedisinde, efendisinin kolesi olan karakter,
normal degerler sistemine gore, bir yliik hayvaninin iki basamak altinda yer alir.

Salt karakterin ters yiiz edilisi degil, Roma erdeminin de alt {ist edilisi soz
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konusudur, keza Roma komedilerinde eylem haline ge¢mis tek evlilik dis1 iliski
zina, Amphitruo’dadir; Roma erdemi komik etkiyi yaratma amaglh alt iist

edilmisgtir.

Merkiir, oyunun baginda seyirciye Roma dininin 6zii olan ‘do ut des’
(veriyim ki veresin) O0gesine atifta bulunarak. Iupiter’un seyirciler i¢in ¢ok sey
yaptigini, simdi seyircilerin onun i¢in bir sey yapmasim istedigini belirtir.
Iupiter’in onlar i¢in ge¢miste yaptiklaria karsilik; seyircilerden, oyuncular i¢inde
kendini alkiglatmak isteyen, yahut bagka bir oyuncuya 1slik ¢aldirmak icin bir
diizen kuran olursa giyeceklerinin de derisinin de pargalanmasi isteginde bulunur.
Sebebi ise agiktir, c¢iinkii Iupiter de bu oyunda oynamaktadir; aslinda burada
Merkiir’iin istegi, Iupiter’in degil bir oyuncunun ricasidir. Odiil yarismasinda, bir
aktor yerine digerini tercih eden uygulamalardan sug¢lu olanlar, hatta
performanstan ~ sorumlu  olan  magistratus  (devlet  gorevlisi)  bile
cezalandirilacaktir. Bu talep seyirciye, onlarin performans iizerindeki etkisini

hatirlatir; seyirci, yapma ve bozma giiciine sahiptir.

Merkiir, daha sonra kendisi ve Iupiter’in goriiniimii hakkinda bilgi vermeye
baslar ve seyirciye iki tanriy1 dliimliilerden ayirmanin yollarini anlatir. Merkiir’iin
kafasindaki tiiy ve lIupiter’in torulus’u izleyicileri oyun suresince neler olup
bittigini saglayacak, kisilerin gorsel esdegeri olacak simgelerdir ve seyirciye:
veterem atque antiquam rem novam ad vos proferam (size eski ve kadim bir
meseleyi, yeni olarak sunacagim) der (118). Tiyatronun kendi dogasina atifta
bulunan bu ciimleleri, oyunun ¢ift katmanli, karakter-oyuncu ikiligini vurgulayan

cumleler takip eder:
adeste:erit opeae pretium hic spectantibus
lovem et Mercurium facere histrionam (Amp. 151-152)
Dikkat: Burada izlemek i¢in zaman ayirmaya deger
Oyuncu olarak lupiter ve Merkir’i

Sosia’nin  Amphitruo’nun zaferini anlattigi konusmayla, kole ve tanri
arasindaki rekabet ayni zaman da komedi ve trajedi arasindaki orantisiz
miicadeleye doniisiir (Moore,1998:129). Moore, Sosia’nin anlatimindaki,
yurtsever ve ovgii dolu igerigi, ciddi tonu ve dini ve yasal motiflerinin olusunu,

Plautus’un cagdaslar1 Ennius ve Naevius’un tarzinda bir tragedya icin uygun
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oldugunu belirtir. Ancak bu trajik haberci konugsmasi, baglami geregi komik hale

getirilmistir.

Merkiir’iin, prolog’da ortaya koydugu gibi, Iupiter Acumena ile daha fazla
beraber olabilmek i¢in geceyi daha uzun hale getirmistir. Oyunda, dlnyevi
gerceklik ile tanrilarin miidahalesi arasindaki ¢izginin bulaniklastigi ve hatta
giindiiz ve gecenin bile giivenilmez hale geldigi, gercekte olmayan bir fantezi
diinyas1 kurulmustur. Zamanin sabit olmayan degisken hali, Amphitruo'nun
merkezindedir. Gecenin uzayisindaki yapay bozulma tamamen Iupiter'in eseridir;
dogal diizene maksatli bir miidehaledir. Tanrillarin gergegi bilmesi,
ustlinliiklerinin bir isaretidir ve Merkiir hem babasimin zamana ne yaptigini

bilmekten hem de dnsoziinde bunu duyurmaktan biiyiik bir zevk alir:
et meus pater nunc intus hic cum illa cubat
et haec o beam rem nox est facta longior (112-113)
ve babam simdi burada onunla yatiyor
ve bu nedenle gece uzatild

Iupiter oyunun sonunda ¢ok geciken giiniin dogmasina izin verdiginde, daha

uzun geceyi telafi etmek i¢in glindiiz saatlerini buna gore kisaltacagini not eder:
atque quanto, nox, fuisti longior hac proxuma
tanto brevior dies ut fiat faciam, ut atque (548-549).
ve ne kadar uzun, gece, sonuncusundan daha uzun muydun?
gunu o kadar kisaltacagim ki 6yle olabilir

Sosia gecenin uzayigini, tanrt Nox(gece)’'un sarhos olusuna baglar; bu
durumda giines dogmadigina gore kendisinin de sarhos olmas1 gerektigini sdyler.
Merkiir’in buna yaniti: ain vero, verbero? deos esse tui similis putas?(Bu da ne
serseri, sence tanrilar senin gibi mi?)(284). Buradaki sarhosluk motifi altinda,
tragedya ve komedya karakteri arasindaki paralellik, ironiyi yaratir. Uyumak,
sarhosluk ve delilik ger¢ekligin donuklastigi (bulaniklastigl) durumlar: akla
getirir ve dolayisiyla yanligshk temasini destekler, uyaniklik, ayiklik ve akil
saglig1 ise gergekligin agikga algilanabildigi durumlardir ve bu nedenle hakikat

temasini giiclendirirler (Forehand,1971:633-651). Bu temalarin varligi sahnenin
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temel ironisini ve ‘oyun i¢inde oyun’ 6gesini vurgulamaya yardimci olur. Merkiir
ile Sosia arasindaki ilk sahnede, Merkiir onu kendisinin Sosia olduguna

inandirmaya ¢alisirken, Sosia bile kendi ger¢ekliginden siiphe eder hale gelir.

Sonraki sahnede, Sosia, Amphitruo’yu ikna edemez, ve Amphitruo onun
sarhos ya da deli oldugunu diisiiniir ve hatta seyircilere bunun onayini almak i¢in
direk hitap eder: homo hic ebrius est,ut opinor (bu adam sarhos sanirim) (574).
Bir sonraki, Alcumena ve Amphitruo arasinda gecen sahnede de, Alcumena’nin
olaylara inanamayisina, erdemlerine olan bagliligindan emin olmasina ragmen
akil saghigmi yitirmis gibi muamele gormesine sahit oluruz. Hanson’un
tanimlamasiyla (1959:48-101), Alcumena en 6nemli Roma erdemi olan pietas’in
(baglhilik) sahnede viicut bulmus halidir, fakat bu durumunu kolaylastirmaz.
Stiphesiz olaylara karsi kendine inanciyla saglam duran Alcumena’nin dramatik
durumu, seyirci/okuyucu i¢in iki farkli gercekligi gdz Oniine serer ve gildiirii
ogesini gliclendirir; keza hem Alcumena’nin hem de Sosia’nin bilmedigini seyirci
basindan beri bilmektedir. Merkiir’iin kdle Sosia’ya donlismesi gibi, Herkiil’iin
dogum hikayesi de temel olay orgiisiine eslik eden gorsel ve sdzel malzemeyle
komediye doniistiiriiliir. Alcumena’nin kendi talihsizligi ve erdemleri hakkinda
yaptig1 monolog, kendi i¢inde trajiktir fakat baglami geregi komik etki yaratir.
Ciinkii seyirci, Alcumena’nin aldatilisinin ve birlikte oldugu kisinin Iupiter
oldugunun farkindadir. Seyirci, sahnede goriinenin Iupiter ya da Amphitruo degil,
her iki roli oynayan aktor oldugunun farkindadir, dolayisiyla sahne iki boyut

sunar, bu metatiyatro eksenidir.

Amphitruo’nun olaylar karisisindaki hakli isyani trajiktir, bu isyan sirasinda
Iupiter iceride oldugundan, kararliligi trajik kibirden c¢ok komik bir ironiye
doniisiir. Tupiter oyun iginde kurulan bu oyunu bir simsek c¢akisiyla bitirir.
Amphitruo, tragedyanin diinyasindan hala ¢ikmamiscasina, gidip Theresias’a
danigsmak ister, ki bu sefer de Iupiter ikinci simsegi ¢akar ve kendisi goriiniir.
Oyunun finalinde lupiter’in gercekleri anlatmasiyla, ¢ok 6fkeli olan Amphitruo

da namuzsuzlukla su¢lanan Alcumena icin de olaylar tatliya baglanmistir.

Sonug¢ olarak, Amphitruo oyunu bizlere; komedinin altinda yatan zengin
trajik malzemeyle; keyfine diiskiin bir kozmik giiciin keyfi arzulariyla,
hayatlarimizin ~ tamamen altiist olabilecegini, bir kadinin erdeminin

lekelenebilecegini ve bir kahramanin devrilebilecegini anlatir. Bu konular,
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oyunun oldukca kaba ve soze dayali goriinen komedisinin altinda yatan
argiimanlardir, yani komedinin altinda yatan tragedya. Plautus, bu melzemeyi,
oncelikle, diinyevi gerceklikten tamamen bagimsiz bir yeni ger¢eklik yaratarak ve
aynt zaman da onu yikarak kurar; uzam ve zamandaki carpitma ve yikimla
seyircinin algilariyla oynanir; onlara gercegin bulaniklastigi, sahne uzami ve
seyirci arasinda duvarin ardi ardma kirilistyla kurulmus bir oyun sunulur.
Oyundaki zengin trajik malzeme glcli bir edebi referans olarak dikkat ceker.
Amphitruo’da, tiyatronun dogasmma dair olan farkindaliga dikkat ¢ekecek
replikler(edebi referans) ve durumlar yaratarak ; dini motifleri s6zIli ironiye
malzeme haline getirerek, oyun igcinde oyun ve rol igin de rol oynayan aktorlerle,
Yunan ve Roma’dan bagimsiz, zamanin muglaklig1 icinde metatiyatronun zengin

olanaklarinin kullanildigi bir oyun insa edilmis olur.

2. Aulularia (Comlek)

M.O. 190 yilinda yazildig1 diisiiniilen, Menander’in Dyscolos (Huysuz
Adam) adli oyunundan uyarlandigi yaygin bir kani olan Aulularia, Avrupa
komedi gelenegine olan etkisiyle, her zaman Plautus oyunlar1 arasinda en popiiler
ve en fazla uyarlamasi yapilan oyun olmustur. Olaylar, Thebai kentinde, Euclio

ve Megadorus’un evleriyle, Fides’in tapinaginin 6niinde bir sokakta gerceklesir.

Oyun, Euclio’nun babasinin, hatta babasinin da babasi zamanindan kalma,
altin dolu bir ¢dmlegi nasil kesfetttirdigini anlatan Ocak tanris1 Lar Familiaris’in
prologuyla baglar. Lar, ¢comlegi, Euclio’nun kizi1 Phadra’ya uygun bir evlilik
ayarlayabilmesi i¢in ortaya ¢ikardigini sdyler. Euclio, oyun boyunca ¢omlegin
calimma korkusuyla yasar. Calinacagina dair kaygisi1 o kadar buyuktdr ki, sahnede
hi¢ goérmedigimiz kizi Phaedra’nin, Lyconides adli gen¢ bir adamdan hamile
kaldigindan bihaberdir. Euclio, Lyconides’in amcas1 olan yasli Megadorus ile
kizin1 evlendirmek iizere anlasir. Megadorus kizini ¢eyizsiz kabul etmektedir. Bu
evlilik i¢in yapilan hazirlhiklarda, as¢1 ve hizmetliler iizerinden yan oyunlar
yasanir. Kurnaz bir adam olan Lyconides’in kolesi, bu sirada Euclio’nun altin
dolu ¢Omlegini calar, fakat sonrasinda, bunu 6grenen efendisiyle yiizlesmek
zorunda kalir. Oyunun bu asamadan sonra bulunan el yazmalar1 bitmektedir,
ancak bulunan fragmanlardan anlasildig1 kadariyla, Lyconides altinlar1 geri verir,
Euclio ise onlar1 kizina drahoma olarak vermeye karar verir. Oyun Lyconides ve

Phadra’nin evliligi ve mutlu sonla bitmektedir.

57



Plautus, Aulularia’da, Amphitruo’da c¢izdigi tanri tasvirinin tam tersine,
istiin erdemle donatilmis bir tanri1 figiirliyle oyunu agar. Ocak tanrisi Lars
Familiaris’in prolog’u, bize dramatik aksiyonun baslangi¢c noktastyla ilgili bilgi
verir; Euclio’nun Ocak tanrisinin yardimiyla altin dolu ¢omlegi bulusuyla
Euclio’nun hayat1 degisir. Prolog’a gore olay orgiistinde iki ana konu vardir; fakir
bir adamin ve onun altin dolu ¢dmleginin hikayesi ve bir gen¢ adam ve ona
haksizlik ettigi(tecaviiz) ve evlenmek istedigi kiz Phaedra. Acgozlilik ve
romantizm noktalarina dair ilerleyen temalarin ortak noktasi Phaedra’ya geyiz

olarak verilecek olan altin dolu ¢omlektir.

Prolog sonrasinda, tanriy1r bir daha oyunda goérmeyiz, varligi daha c¢ok
oyunu tanitma amaclidir. Fakat oyun boyunca Ocak tanrisi i¢in siirekli yanmasi
gereken ates, hep oyunla iliski halindedir. Roma toplumu igin siirekli yanan atesin
devamlilig1 oldukg¢a ciddiye alinan bir durumdur; siirekli yanmasi gereken ya da
Euclio’un cimriligi yliziinden, arada sondiiriilen ates oyun i¢inde devam eden

torensel motifitir. Euclio (kolesi Staphyla’ya):

quod quispiam ignem quaerat, extingui volo,

ne causae quid sit quod te quisquam quaeritet.

nam si ignis vivet, tu extinguere extempulo. (91-93)
Biri gelir ates isterse,

ne sebeple olursa olsun aramasin,

ates yaniyorsa onu hemen sondiir

Euclio’nun cimriligi, altinlara olan tutkusu, ve Roma toplumunun 6nemli
erdemlerinden olan ‘tutumluluk’ arasindaki bag, oyundaki ironiyi besler. Yash bir
adam olan Megadorus’un evlilige hazirlanmast ve gen¢ bir kadma duydugu
sehvet lizerinden ise yine Roma toplumunu yakindan ilgilendiren bir mesele
iizerinden ironi yapilmaktadir. Burada, prolog’da da 6zellike gecen ‘geyiz’ fikri,
o donem Romas: ile iliskidir: M.0.215’te, Romalilar, kadinlarin, yarim onstan
fazla altina sahip olmalarini, rengarenk giyisiler giymelerini veya dini ayinlere
dahil olmadik¢a sehir i¢cinde veya yakininda arabalara binmelerini yasaklayan lex
Oppia’yr (Oppia Yasasi) g¢ikarmislardir (Livius 34.1.3 trans.Moore,1998:174),
ancak bu yasa Cato’nun muhalefetine ragmen kaldirilmistir; ki bu, Romal1
kadinlarin o donem goriilmeyen bir tavirla isyan etmeleri ve yogun baski

kurmalar1  sayesinde omustur. Plautus, Roma’da 6ne ¢ikmis olan bu konuyu,

58



Aulularia’da mizahinin malzemesi haline getirir. O donem Roma toplumunda,
ceyiz, toplumsal bir yaptirimdir. Megadorus’un cinsel diirtiilerini, toplumsal
normlardan {istlin tutusu, kizin ¢eyizsiz olmasinin ne kadar avantajli oldugunu
anlatis1 ve Euclio’nun bu tavra olan hayranlig1 bu ironiyi olusturmada etkilidir.
Euclio ve Megadorus arasinda kesilen s0z, yine ‘oyun i¢inde téren’ Ogesine

ornektir:

Megadorus quid nunc? etiam mihi despondes filiam?

Euclio cum illa dote quam tibi dixi.

Megadorus ita di faxint. illud facito ut memineris,

Euclio convenisse ut ne quid dotis mea ad te afferret filia.
memini.

Megadorus  Peki o halde kizini verecek misin onu soyle

Euclio Sana séyledigim kosullarda bir ¢eyiz olursa,
Magadorus Tanrilar sahit, s6z veriyor musun?

Euclio Kizimin size ¢eyiz getirmemesi konusunda, tabi.

(Aul.255-259)

Diigiin beklentisiyle Megadorus, bir ziyafet hazirlamak iizere bir kole ve
hizmetli grubu ayarlar ve as¢1 Congrio Euclio’nun evine as¢1 olarak gonderilir,
keza Euclio kizmmin diiglinliniin masraflarin1 karsilamayacak kadar cimridir.
Euclio evine geldiginde, evinin kapisinin a¢ik oldugunu ve Congrio’nun daha
bliyiik bir tencere i¢in bagirdiginin duyar. Tencere kelimesini igitmesi Euclio i¢in
yeterli olmustur. As¢iy1 evinden kovar, ve altin ¢omlegi evde tutmamaya karar
verir. Euclio’nun akil sagligmi yitirircesine, oyun boyunca tirmanarak ¢ogalan

cimriligi ve a¢gozliilik temasi, karaktere ‘gerceklik’ algisini sorgular hale getirir:

omnes videntur scire et me benignius

salutant quam salutabant prius ;

adeunt, consistunt, copulantur dexteras,

rogitant me ut valeam, quid agam, quid rerum geram.(Aul.114-
117)

Strrimi o kadar gizledigim halde, bana oyle geliyor ki, herkes ve
biitiin diinya biliyor benim sirrimi. Ciinkii herkes her zamankinden

daha dostca selam veriyor, iltifat ediyor bana
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Oyun boyunca Euclio’nun cimriliginden dogan paranoyanin Ornekleri
cogaltilabilir. Megadorus’un nezaketine paranoyayla karsilik vermesinin yaninda,
hizmetgisi Staphyla’ya olan tavrinda, Megadorus’un hazirlik yapmaya gelen
as¢is1t ya da Lyconides ile karsilagsmalarinda, topluluk etkinliklerine katilmaya
kars1 olan isteksizliginde, yurttaglarm onu selamlamalar1  hakkindaki
diisiincelerinde, hep bu takintili tavra sahit oluruz. Altinin varliginin etkisine o
kadar dalmigtir ki, giindelik ger¢eklere uyumlanamamas: bir yana, kizi
Phaedra’nm hamile olusunu bile farketmemistir. I¢ginde bulundugu sosyal ortama
yabancilagsmis bir Euclio izleriz. Euclio altini1 kontrol etmek icin, genellikle
diyaloglarmin ortasinda sahneyi defalarca terk eder. Euclio’nun baginin oldugu

tek oyuncu vardir, o da ‘seyirci’.

Lyconides ve Phaedra arasindaki iliskiden dogan, romantik temayla ilgili
bilgiler belirsizdir; Lyconides’in Phaedra’yla cinsel birlikteligini biliriz ancak
olay oOrgiisli, amcas1 Megadorus’un Phaedra ile evlenmek istemesi (zerinden
ilerler. Lyconides bu birliktelikten Eunomia’ya bahseder, o da bu teklife aracilik
etmesi i¢in, habersiz olan Megadorus’a gider, ancak sonrasinda kendisini sahnede
gérmeyiz. Phaedra’nin sadece ¢ocugunu dogururken ¢igliklarini duyariz, ancak
onu da sahnede gormeyiz. Merkezde gordiigiimiiz Euclio disindaki tiim
karakterler, onun takintili ve paranoyaya varan tavrindaki ‘komik’ potansiyeli
ortaya ¢ikarmak ve giildiirmek ic¢in tasarlanmis olan olay Orgiisiinii desteklemek

adina vardir.

Euclio’nun  degisimi  Lyconides’in  kolesinin  altinlarin1  ¢alisiyla
gerceklesecektir. Oyunda, Lyconides’in kurnaz kdlesinin seyirciyle kurdugu iligki
iizerinden ‘oyun icinde oyun’ etkisini yasariz. Kdle sahneye gelisiyle, seyirciye
direk hitap ederek kendini tanitir, koleligin esaslar1 hakkinda konustuktan sonra
efendisi tarafindan olaylar1 gozlemlemek ve casusluk yapmak iizere
gorevlendirildigini sdyler (590-605) ve sunak basina oturarak iki tarafi izlemeye

karar verir:

nunc sine omni suspicione in ara hic adsidam sacra;
hinc ego et huc et illuc potero quid agant arbitrarier. (Aul.605-
607)

Simdi kimsenin goziine carpmadan surada tapinagin sunagi

basina oturayim
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Buradan her iki tarafta neler oluyor rahatca izlerim.

Euclio’nun altin ¢omlek hakkindaki soylemlerine ve onu seyrederek yorum
yapan koleye; yani ayni anda iki oyuna sahit oluruz. Euclio tapmaga geri
dondiiglinde kole seyirciyle altin1 alma konusundaki kararliligint paylasir (661).
Ko6lenin altin dolu ¢omlegi ¢almasmin ardindan sahnede, kolenin sevinci ile
Euclio’nun hiznu, iki birbirine tezat duygu gozler 6nune serilir: Eucilo’nun
diistisii ve kolenin yiikselisi. Euclio’nun umutsuzluk ve isyanini igeren sézlerini,

oyundaki son monologunda goriiriiz:

perii interii occidi. quo curram? quo non curram? tene, tene.

quem? quis?

nescio, nil video, caecus eo atque equidem quo earn aut ubi sim

aut qui sim

nequeo cum animo certum investigare. obsecro vos ego, mi

auxilio
oro obtestor, sitis et hominem demonstretis, quis earn abstulerit
quid est? quid ridetis? novi omnes, scio fures esse hic complures

qui vestitu et creta occultant sese atque sedent quasi sint frugi
(713-718)

Bittim, oldiim, nereye kosmaliyim? Nereye kosmamalyyim? Tutun

tutun onu!Kimi mi?

Kim bilmiyorum. Hi¢cbir sey géremiyorum! Kor oldum!Nereye

gittigimi, nerede oldugumu

Ve kim oldugumu bile kesin olarak soyleyemem! Liitfen millet

size yalvariyorum

Yalvaririm yalvaririm bana yardim et ve onu ¢alan adami

goster.

Nedir? Hepiniz neye giiliiyorsunuz? Herkesi taniyorum, burada

¢ok hirsiz var biliyorum.

Oyun boyunca seyirciyle ortiilli olarak gergeklesen dialoglari, bu sefer

yerini onlardan yardim bekleyen direk sdylemlere birakir, ancak seyircinin
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kahkahalarla karsilik verisiyle Euclio seyirciden umudunu keser. Moore,
Euclio’nun bu sahnedeki degisiminin sebebini direk seyirciyle iligkilendirir:
Plautus, Euclio’nun altinina olan bagliligi ve ardindan, o ana kadarki yasadig:
yabancilagma sonrasinda gelen farkindalik duygusu icin ‘seyirci’yi kullanmigtir;
seyirci adeta karakteri donistliriir. Artik finale gelindiginde ise, Lyconides
kolesinden gercekleri 6grenir, altinlar1 Euclio’ya iade eder. Artik, paranoyasiyla
toplumdan kendini izole etmis olan Euclio’nun, yeniden sosyal ortama girmesi ve
Konstan’in ifadesiyle (1973:313), o sosyal ortami tanimlayacak degisim torenine

katilma zamanidir.

Aulularia, ¢izdigi Euclio karakteriyle, Plautus’un oyunlar1 arasinda ayr1 bir
yerdedir. Aulularia, olay Orgiisine bakildiginda eksik ve soru isaretleri
barindiran, ancak Euclio karakteri lizerinden bakildiginda, gelisim ve ¢dziimleme
admna basaril1 bir karakter tablosu ¢izer; biitline birligi veren Euclio karakteridir.
Bu oyunda salt oyuncu seyirciyi doniistiirmez, seyirci de oyuncuyu doniistiiriir,
final seyircinin tepkisiyle kurulur. Sonu¢ olarak; Plautus mizahini, temelde
seyirciyle kurdugu ittifakla kurmustur, bu sayede, oyun i¢inde oyun Ogesini
giiclendirerek metateatral durumu yaratir ve bu durumu Yunan diinyasina
yerlestirdigi Roma kiiltiir ve gercek hayat referanslariyla, dini motiflerin ve

torensel 6gelerin kullanimi ile renklendirir.

3. Bacchides (Cifte Bacchisler)

Bacchides, Yunan oyun yazar1 Menander’in ¢ifte duzenbaz anlamina gelen
Aig E&omat®v (Dis Exapaton) ‘iki kere aldatan adam’ oyununun bir
uyarlamasidir. Yirminci yilizyilin ortalarinda Menander'in Aig é&amotdv'dan
dizeler iceren bir papiriisiin kesfi sayesinde, Bacchides, en azindan kismen,
Yunanca orijinaliyle karsilastirilabilen tek Roma komedisidir. Plautus oyunun ana
aksmi koruyarak dramatik formunda bazi degisiklikler yapmistir. Baslangict
kayip olan  oyundaki  miizik  pasajlarmin  ¢esitliligi  nedeniyle,
Bacchides'in, Plautus'un son donem oyunlarindan oldugu diistiniilmektedir.
Atina'da gecen Bacchides’de olaylar, aralarinda Apollon'un bir tapmagi veya
sunaginin bulundugu, Bacchis'inki ve Nicobulus'unki olmak iizere iki ayri evde

gecmektedir.
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Oyunun merkezinde, Bachis’in bir askerle olan anlagsmasindan kurtarilmasi
icin gereken paranin elde edilmesi sorunu yer alir. Konusu soyledir; Mnesilochus,
arkadas1 Pistoclerus'a bir mektup yazarak Atina'dan bir yiizbagiyla ayrilan metresi
Bacchis'i aramasini ister. Mnesilochus’un sevgili olan Bacchis’in bir askerden
kurtulmas1 i¢in para gerekmeketedir. Samoslu hayat kadmi Bacchis’i arayan
Pistoclerus, ayni isimdeki kiz kardesinin evine gider, Bacchis'in Bacchis olarak
da adlandirilan ikiz kiz kardesine onun cilvelerine kapilarak asik olur.
Mnesilochus ve kurnaz koélesi Chrysalus eve dondiklerinde, Chrysalus,
Mnesilochus'un babasi Nicobulus'u aldiklar1 paranin bir kisminin hala Efes'te
oldugunu diisiinmesi i¢in bir oyun kurar; bu sekilde Mnesilochus, Bacchis'in
askerle olan sozlesmesinden saliverilmesi igin paranin bir kismini elinde
tutabilecektir. Mnesilochus geri dondiigiinde, arkadasinin kendi sevgilisiyle
birlikte oldugunu disiiniir ve ¢ok ofkelenir, parayr babasina geri verir. Fakat
Mnesilochus, Bacchisle bu ilgili yanlis anlamay1 kesfettikten sonra, asker, para
o0denmezse Bacchis'i aninda gotiirmekle tehdit ettiginden, biiylik pismanlik duyar.
Bunun iizerine Chrysalus, yash efendisi Nicobulus'a kars1 ikinci bir oyun kurar;
Chrysalus oyununda, Nicobulus'a, Mnesilochus'un onu éldirmekle tehdit eden
Cleomachus adli bir askerin karisiyla zina yaptigini sdyler. Nicobulus, oglunu
korumak ugruna isteyerek parayr 6demeye séz verir. Fakat, kisa bir siire sonra
Nicobulus askerle tanisir ve aslinda Bacchis'in sadece askere borcu olan bir fahise
oldugunu o&grenir. Nicobulus ve Pistoclerus'un babasi Philoxenus, ofkeyle
ogullariyla yiizlesmek i¢in Bacchis kardeslerin evine gider; ancak, iki kiz kardes

cilveleriyle onlar1 etkileyerek 6fkelerini yatistirir eve girmeye ikna ederler.

Clark (1976:85-96) oyunun simetrik giden diizenini su sekilde
gostermektedir:

Kayp sahne (askerin kolesi)

Bacchis Pistoclerus’'u bastas ¢ikarisi(35-169)
Chrysalus ve ‘ilk aldatma’ oyunu(170-367)
Mnesilochus’un yaptigi hata(368-572)
Askerin Paraziti (573-611)

Mnesilochus 'un pismanmigi (612-691)
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Chrysalus ve ‘ikinci aldatma’ oyunu (691-1075)
Bacchislerin Nicobulus ve Philoxenus’'u bastan ¢ikarmalari.

Simetrinin oyundaki en belirgin O0rnegi; oyunun basinda iuvenis (geng
oglan) ve oyunun sonunda senes (yaslilar)’in Bacchis’in evinin Oniinde, bastan
cikarilma sahneleridir.  Bacchisler oyun boyunca, sadece basta ve sonda
goriiniirler, ancak tiim oyun onlar hakkindadir, olusan eylemlerin tiim

motivasyonunu onlar olustururlar.

Oyunun 1. Perdesinin ilk sahnesinde Pistoclerus ile 1. Bakkhis arasinda
gecen diyalogda, Pistoclerus, ‘quia, Bacchis, bacchas metuo et bacchanal
tuom’(ne,korkarim ben Bakkhos kizlarindan, senin Bakkhos séleninden odiim
kopar benim,” der (19). Titus Livius Bakkhanalia senliklerinin Etruria ve Gliney
Italya yoluyla Roma’ya girmesinden sonra meydana gelen taskinliklari, din
maskesi altinda islenen suclar1 anlatir. Bu tiirden olaylar sonucunda senato MO
186°da aldig1 kararla Roma’da ve Italya’da Bacchanalia kutlamalarmi yasaklar.
Plautus’un oyunu tam da bu Bacchanalia ile ilgili tartigmalarin yasandigi
zamanlarda sahnelenmistir. Sahnede coskun duygular ve tutku Bacchisler’in

evinde simgelesirken, bigim, uyum ve kontrol Apollon heykelinde simgelesir.

Bacchides’te karsimiza ¢ikan Lydus, atalardan kalma ¢ileci yasam tarzina
takmtili ve gegmis erdemlerle ilgili kaygilarla yasar. Ogretmen, geng dgrencisi
Pistoklerus’u fahise Bacchis’in evine gotiirdiigiinde, bu kapilarin arkasinda kimin
yasadigim1  sorar. Gencin cevabr:  ‘Amor(ask), Voluptas(tutku), Venus,
Venustas(cazibe), Gaudium(nege), Locus(tiyatro), Ludus(oyun),
Sermo(muhabbet), Suavisaviatio(keyif)” olur (115-116). Pistoklerus, bu
soyutlamalar1 tanrilagtirirken, mevcut Roma dini uygulamasiyla dalga geger.
Ogretmen Lydur, Bacchis’in evine kisa bir gdz attiktan sonra, dgrencisinin

cennetini cehenneme cevirir.

Monologlar, izleyiciye direkt yapilan hitaplar, kulak misafiri olma halleri
bazi karakterlere diger karakterlerden daha fazla seyirciyle uyumu yakalama sansi
verir; Ki bunu en iyi Ornegi zeki koleleridir (sevi callidi) : Menander’in
oyunundan farkli olarak sahnede iki degil, ii¢ aldatma gerg¢eklesir; Chrysalus,
efendisi Nicolbulus’u ii¢ kez aldatigini hep seyirciyle paylasir, onlara planlar1

hakkinda ayrint1 verir, seyirciyi her animi paylastigi miittefiki haline getirir
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(Moore,1998:49): Gen¢ efendisi Mnesilochus’un sevgilisini kazanmak igin
paraya ihtiyact oldugunu o6grenen Chrysalus, Mnesilochus ile birlikte Efes’te
kazandiklar1 parayla bir oyun oynamayi planladigini hemen izleyicilere soyler
(229-233); yashi Nicolbulus’u basariyla aldattiginda, neyi basardigini ve
beklentilerini yine seyirciyle paylasir (349-337); yaklasik 300 dize sahnede
goriinmez, 367’de Chyrsalus, oyunun can alict noktasini ¢6zdiigiinii ve gorevini
yerine getirdigini diisiiniir:
erum maiorem meum ut ego hodie lusi lepide, ut ludificatust!

callidum senem callidis dolisist:

compuli et perpuli mi omnia ut crederet.'st!

[l

Bugiin biiyiik ustami ne giizel kandirdim, nasil kandirildi!
Ki zeki hileleri olan zeki yagli bir adam

Frankel’in ii¢lincii aldatmacanin Plautus’a ait olduguna dair diislincesini,
hem oyunun basligina hem de Chrysalus’un Trioia’nin diisiisiinii haber veren
efsanevi tria fata’ya olan gondermesine dayandirir. Bu pasajin genellikle
Plautus’a ait oldugu disiliniilmektedir.  Bu pasaj tasidigi yogun ‘edebi
referanslar’la kesinlikle metateatriktir. Sarki, Chrysalus'un Nicobulus'u {i¢iincii ve
son kez aldatmasindan kisa bir siire 6nce hiledeki zaferlerini kutladig1 icin
Bacchides'in Cift Aldatan'a kars1 sayisal istiinliigiliniin altin1 ¢izmek i¢in dogal bir
yerdir. Chrysalus oyun boyunca yaptigi oyunlar ve Troia’nin kaderi ve sehrin
Yunanlar tarafindan yagmalamasi arasinda paralellikler kurar, ve ii¢ sayisina

ozellikle vurgu yapar (Del, 1973: 41-42, Barsby, 1986: 170)iste:

Chrysalus, ikiyluzli calismalarinin Helen basarilarin1 geride biraktigini
beyan eder. Ancak bu sefer kéle, oyunun ikinci turunda 400 mina calarak ve 200
nimay1 iki kez cebe atarak iki Yunan kahramaninin, Homeros'un Agamemnon ve
Menelaus kardeslerin gergekten destansi iglerini geride birakmistir. Bacchides,
Yunan komedisinin aldatma sayisini asarak Menander ‘in kalibin1 bozmustur.
Plautus iki oyunu, komik bir {stiinlik yarigmasma sokar ve Chrysalus'un iki
yerine ii¢ hile yaparak kendi aldatma oyununda Syros'u yenmesini saglar.
Barbiero’nun degindigi gibi (2014:662-663); Plautus, Latince metne hakim olan
ikileme motifi araciligiyla bu yanls ikiz aldatmaca beklentisini kurnazca tesvik

eder; keza Bacchides'te ciftler her yerdedir; iki fahise, iki asik gen¢ adam,
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Bacchis'in sevgisi icin iki rakip, iki yash adam, iki kole, iki ikiylizli mektup ve
verilen iki meblag vardir, ve en Onemisi iki komedi ve iki oyun yazari - bir

Yunan, bir Latin.

Bunun yaninda, Plautus’un oyun boyunca bir Roma erdemi olan ‘fides’
(gliven) temasina vurgu yaptigini goriiriiz. Fides, salt kisisel degil, ticari ve siyasi
yonden tiim sodzlesme ve ylkiimliiliiklerle ilgilidir, birinin sdziinden donmesi
inanglara karsi bir suctur. Bu s6z, karsiliklidir keza, giiclii tarafindan verilen
koruma sozii, zayifin verdigi sadakat ve boyu egme ile dengelenir. Reelde
gergeklesemese de, ideal Roma erdemi olarak fides, hem kamusal yasamda hem
de 6zel yagsamin her aninda yer alir dolayisiyla Roma seyircisi i¢in ¢ok tanidiktir.
Uclincui aldatmaca, 0zellikle fides kavramimi icerir (Owens, 1994:381-407).
Bacchides’teki birbiriyle ¢elisen iki tema: ‘giiven’ ve ‘aldatma’nin birlikte yer
alisi, oyunun komedi etkisini gii¢lendirir. Nicobulus'un tipik Romali davranisi,

Chrysalus'un giivenilmez aldatici davranisiyla tezat olusturur.

Goniilstiz  yasli adam Nicobulus, oyunun basinda, istekli ogul
Mnesilochus'un babasiyken, istekli yasli adam Philoxenus, baslangigta isteksiz
olan gen¢ adam Pistoclerus'un babasidir. iki yasli adamin ogullarmin fahiseleri
tarafindan bastan ¢ikarilmasinin ardindan gelen son sozler bir ironiden fazlasidir:
‘bu oyun yalnizca babalarla ogullarin fahiseleri icin rekabet ettigi goriildiigii igin
vazilmistir’. Roma’da bir erkegin fahiselerle iliskisi, kendi tizerindeki kontroliinii
de yansitmaktadir, kald1 ki fahiseleri ziyaret etmek kendi basina hicbir ahlaki
ikilem ya da tabu yaratmamaktadir. Bununla birlikte erkegin servetini ve ailesinin
gecimini saglama zararma fahiselerle olmak savurganligi ve kisisel otorite
kaybini temsil etmektedir (Philbeck,2010:36). Finalde oglunu elestirdigi duruma
diisen babanin kisisel otoritesi, seyirci oniinde altiist olur. Fakat bu altiist olus
oyunun mizahini besleyen faktordiir. Plautus moral degerleri onlar1 altiist ederek
kullanmig, bunu oyunun metateatrik yapisi i¢inde mizahinin malzemesi haline
getirmistir. Monologlar, izleyiciye direkt yapilan hitaplar, kulak misafiri olma
halleri, Trioia’nin diisiisiinii haber veren efsanevi tria fata’ya olan gondermesiyle
olusan pasajin tasidig1 yogun ‘edebi referanslar’la kesinlikle oyunun meta ekseni

gliclenmistir.
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4. Captivi (Esirler)

Ele aldig1 temalar ve tasidigi tonla diger oyunlardan ayrilan Captivi,
M.0.195-186 arasimnda donemde yazildig1 tahmin edilmektedir
(Wellesley,1955:298-305). Aectolia ile yaklasan (ya da siirmekte olan) savasa
ragmen Plautus, bir Aetolia evinde gegen fakat Roma erdemlerini ve degerlerini

vurgulayan bir oyun sunar.

Oyunda rolii olmayan biri tarafindan sunulan Prolog’da, aktor, bir oglu
kiiciikken kacirilmis digeri savasta esir diismiis olan Hegio’nun evinin Oniinde
zincirlenmis halde duran Tyndarus ve efendisi Philocrates’i isaret ederek, onlarin
Hegio’nun savasta esir diigen ogullariyla takas etmeyi umdugu Elis savasinin
esirleri oldugunu anlatir. Hegio’nun bilmedigi, Tyndarus’un aslinda kendi oglu
oldugudur. Tyndarus ve Philocrates kurtulmak i¢in, birbirlerinin yerine gegerler
ve Hegio’yu oglunun kurtarimasma yardim edecegi vaadiyle, Philocrates’in
Elis’e gitmesi i¢in ikna ederler. Philocrates’in ayrilmasinin ardindan, Hegio,
baska bir mahkum olan Aristophontes’i getirerek geri doner, Aristophontes
Tyndarus’u hemen tanir ve aslinda onun onun Philocrates’in kdlesi oldugunu
sOyler. Basta inanmasa da sonrasinda ikna olan Hegio, Tyndarus’u
cezalandirarak, onu tas ocaklarmma gonderir. Yaptigindan pigsmanhk duyan
Aristophontes Hegio’yu ikna etmeye calisir ama basarili olamaz. Sonrasinda
biitiin olaylar1 ¢oziime kavusturacak olan dalkavuk Ergalius limandan mutlu
haberlerle gelir; oglu esir diisen oglu Philopolemus ve Philocrates’in, bir
zamanlar Hegio’nun kiiciik oglunu calan ve satan kole Stalagmus’la limana
geldigini haber verir. Philocrates, Tyndarus’un serbest birakilmasi i¢in 1srar eder
ve Hegio onu iicretsiz olarak serbest birakmay1 kabul eder. Finalde, Stalagmus’u
sorgulayan Hegio, Tyndarus’un 20 yil dnce kagirilan oglu oldugunu 6grenir ve
Tyndarus’un agir prangalarini ¢ikartarak Stalagmus’a takmasi i¢in bir demirci

cagirir.

Prolog’da, Tyndarus’un zekice bir kurnazliga basvuracagi; efendisini ve
aynt zamanda kardesini Ozgiirgiirliige kavusturacagi ve seyirciye oyunun bir

komedi olduguna dair giivence veririlir.

Oyun boyunca karakterlerin, Roma erdemi olan, devlete, aileye ve tanrilara
‘baglilik’(fides) temasina ozelikle vurgu yaparak onurlandirdiklarmi goriiriiz.

Fides (baglilik), Hegio’nun: insani mutlu edecek/devlete yararl is yapmaktan
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gayri/giizel ne olabilir bu diinyada (3.2.29.cev.Yilmaz Ogiit) sOzlerinde ;
Tyndarus ve Philokrates’in uzun vedasinda: ‘Sana bagli olana sende bagl
kal...asla baghiligint koparma, benim sana baglhiligim gibi’ karsimiza c¢ikar.
Karakterler, Yunan nitelikleriyle degil, Roma davranislarini benimsedikleri, bir
nevi Roma’ya 6zgii baglayic1 ahlaki giicli kabul ettikleri i¢in takdir goriirler.
Plautus yine Yunan karakterlerle Romali bir diinya yaratir. Kurnaz bir kole olan
Ergasilus, acliktan sefaletten dem wvursa da efendisine olan bagliligindan

bahsetmekten kalmaz:
Philopolemus Elisler’in eline diistii
Bu durum bana tarifsiz acilar veriyor
O eve gozyasi dokmeden yapamiyorum.(Cev. Yilmaz Ogiit)

Oyun boyunca sahnenin ikiye katlandig1 ve ‘oyun i¢in oyun’ dgesinin goze
carptigr durumlari, Tyndarus ve Philocrates ikilisi ile kurnaz kdle Ergasilus
iizerinden gorliriiz.  Tydarus ve Philocrates’in, kurtulmak i¢in aralarinda
gerceklestirdikleri kimliklerinin degisimi ve ‘kdle sahibi efendi’ hiyerarsisinin
tamamen alt st olusuyla, kole-efendi iligkisi ‘kdlesinden yardim isteyen
efendi’ye dontisiir; ve bu sayede ‘rol i¢inde rol’ barindiran, zengin bir metateatral
ironi yaratilmig olur. Segal(1987:114) Philocrates ve Tyndarus arasindaki rollerin
degisimini, oyunun tasidig1 Saturnal etkiye baglar. Plautus’un ortiilii ya da agik
sekilde kullandig1 moral degerleri, didaktik bir yonelim i¢in degil, bu ironiyi
desteklemek i¢in  kullandigint  goriiriiz.  Tyndarus ve  Philocrates’in
aldatmacasindaki ahlaki diisturlar ve baglilik ciimleleri, aldatmay1 giiclendirme
amaglhdir. Philocrates, verdigi s6zii yerine getirmek igin : ‘est profecto deus, qui
quae nos gerimus audirque et videt ’(Bizim yaptiklarimizi goren ve isiten bir tanri
vardir (313)’ der. Hegio tutsaklarin yarattigi bu aldatmacadan duygulanir; ikili

arasinda gecen tiim dialoglar Hegio i¢in bir performanstir.

Ik perdenin ilk sahnesi Ergasilus ile acilir, kendinin takma admnimn
Scortum(yosma) oldugunu soyler, seyirciye direk hitap ediginin ardindan oyunun
akigina dahil olur. Hegio ile olan sahnesinde akisi bélerek seyirciye onun
hakkinda yorum yapar: ‘cok iiziiliiyvorum bizim zavalli ihtiyar oglunu/bulacagim
diye adeta ‘kole isleri miidiirii’ oldu, zavalli adam.’ Ergasilus Uzerinden,

karakterin oyunun genelindeki, tavrinin biiylik degisimindeki keskinlikte ironiyi
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yakalariz:  Kendisini ilk sanedeki soézlerinde,yabanci sofralarda ona buna
saldiran, midesi a¢ bir asalak(parasitus) olarak tamimlayan, hep
kiicimsenmesinden masa kenarina biiziiliip oturmaktan yakinan Ergalius, 4.
Perdede sahneyi naralar ve coskuyla acar, Hegio’nun yorumuyla kendini bir kral
bir derebeyi gibi emirler yagdiran bir efendi olarak konumlandirir: Ben artik
dalkavuk degilim, hayir, prensten iistiin prensim(3.1.Cev.Yilmaz Ogiit). Plautus,
Ergalius’u olaylarin ¢6ziim noktasini getiren ve gizemin aydinlatilmasina nayak
olan karakter olarak konumlandirir; Hegio’ya oglunun bulundugu mutlu haberini
verecek olan odur. Plautus, Ergasilus araciligtyla metateatral farkindaligi yaratir;
yine seyirciye hitap ettigi konugsmalarindan birinde, donemindeki komedi

oyunlarinin kendisine génderide bulunan ‘6zreferans’ 6gesini goriiriiz:
Soyle yapayim tiyatro sahnelerinde kolelerin yaptigi gibi,

Paltomu omzuma atayim, ilk once benden duysun bu haberi

(4.1.Cev. Yilmaz Ogiit)

Keith Bradley’in (1994:27) ifadesiyle: ‘Romalilar’in yaygin tavri, asagi
dogru hareketi (ozgiirliikten kélelige) utang vericiydi, bu yiizden, sosyal olarak
diistik, ahlaki a¢idan da diisiik fikri ayni hale geldi’. Romali i¢in gercek ahlaki
deger, O0zgiir olanin alaniydi. Aristophontes, 0zgiir bir insan gibi kdlenin asil,
diiriist olabilme ihtimalini diisiinemedigi i¢in Tyndarus’un neredeyse sonunu
hazirlar. Hegio da ayn1 duruma diiserek, yalnizca kafasindaki Tyndarus’u, kurnaz
kole diisiincesi iizerinden degerlendirir; oyunun sonunda Tydarus’u haksiz yere
cezalandirdiginin farkinda olmasma ragmen, kurbanin kendi oglu oldugunu
ogrenene kadar gercek bir pigsmanlik duymaz (Moore,1998:196). Bununla
birlikte, oyun igerisinde, zincirlerin ve baglanisinin dialoglarda tekrar edisi,
seyirciye ‘kdlelik’ ana motifinin hatirlaticilaridir. Philocrates zincire vurulmus
olmaktan utanir; Hegio Tydarus’u tas ocaklarina gonderirken, zincirlerini
cikarttirtp daha kalin zincirler takilmasin1 emreder; oyunun finali, Tyndarus’un
tas ocaklarindan kalin zincirlerle doniisii ve o zincirlerin Stalagmus’a takilisiyla

gerceklestirilir.

Finale gelindiginde, Epilog, seyirciye bunun siradan bir komedi

olmadig, ahlaki bir tarafinin da oldugu yoniinde bir mesaj1 igerir:

Spectatores, ad pudicos mores facta haec fabula est,
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neque in hac subigitationes sunt neque ulla amatio

nec pueri suppositio nec argenti circumductio,

neque ubi amans adulescens scortum liberet clam suom patrem.
huius modi paucas poetae reperiunt comoedias,

ubi meliores fiant...(1029-1034)

Sevgili izleyiciler, oyunumuz, iffetli ahlaka uygun olarak

yaptlmistur.
Icinde yasak ask iliskiler, erotik hichir sey yok
Oglanlar, babalarindan gizlice, kizlari satin alip azat etmediler.
Para ¢almak yok, bir ¢ocugun yanlis yerde yetismesi yok.

Boyle iyi insanlarin daha iyi olmalarmi anlatan komedileri

sairler ¢cok az bulurlar.

Sozciiklerin tagidigi oyun konularina bakildiginda, ciimleler, Plautus’un
kendi oyunlarma goénderme yaptig1 Ozreferanslardir: diger komedilerdeki
(6rn.Truculentus), bir fahisenin baska birinin annesiymis gibi davrandigi duruma
atifta bulunur. Plautus verdigi ahlaki mesaji, ortaya basta kendini koyarak
tersinlemektedir. Sonug¢ olarak, yazar, Yunan karakterlerle Romali bir diinyada,
‘Ozreferans’ Ogesiyle metateatral farkindaligi yaratir. Bununla birlikte,
Plautus’un, moral degerler iizerinden bolca gonderme yaptig1 Captivi’de, kdle ve
0zglr Kkarakterin arasini bulaniklastirmis, oyunu iki smifin birbirlerinin yerine
gecebileceklerini hatirlatir hale getirmistir, hiyerarsiyi alt iist eder ve bu
baglamdan bakildiginda, bu donemi i¢in gii¢lii bir meydan okumadir. Bu sayede
‘rol iginde rol’ barindiran, zengin bir metateatral ironi yaratir ve bu ironiyi moral

degerleri kullanig bigimiyle destekler.

5. Curculio (Bugday Kurdu)

Yazim tarihi tam olarak bilinmemekle birlikte, Plautus’un erken dénem
Roma tiyatrosu icin yazdigi ve Melo’nun One siirdiigii iizere; Plautus’un
kariyerinin orta ddénemlerinde yazmis olabilecegi diisiiniilmektedir (M.O 205-

184). Oyun, Giliney Yunanistan’da Epidaurus kentinde bir meydanda agilir.
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Oyunda mekanlar, Pheadromus ve Cappadox’un evleri ve sifa tanrisi

Aesculapius’un tapmagidir.

Phaedromus adli bir geng, kadin taciri Cappadox adli bir adama ait olan
Planesium’a deliler gibi asiktir. Phaedromus, kdlesi Cuculio’yu, borg¢ para almak
iizere Caria’ya gonderir. Curculio, orada Planesium’u satin alma niyetinde olan
Therapontigonus’la karsilagir; onu oyuna getirerek yiiziigiini ¢alar ve
Phedromus’un yania doner. Thepontigonus adina uydurma bir mektup yazar ve
miihiirlerler. Curculio kilik degistirerek, Thepontigonus’un tefecisi Lyco’ya
gider. Lyco, kizin 6zgiir dogdugu sonradan anlasilirsa parasinin iade edilecegi
kosuluyla Cappadox’a ddeme yapmay1 kabul eder. Curculio, kizi Phaedromus’a
gotiiriir. Olaylar1 kesfeden Thepontigonus 6fkeden deliye doner fakat sonrasinda
anlagilir ki Planesium aslinda yillar dnce kaybolan kizkardesidir. Ozgiir dogdugu

anlasildig1 i¢in de parasi iade edilir. Oyun diigiin olacagi1 miijdesiyle son bulur.

Curculio’daki aldatmacanm iki aymt edici 6zelligi vardir. Ilk olarak
‘aldatma’ temasiin yogunlugu cogu Plautus oyunundan daha fazladir; Asalagin
entrikalari, pezevengin dolandirma girisimleri yaninda Plautus, tefeci Lyco
tasvirini de ekleyerek, ortalama bir komedinin gerektiginden daha fazla aldatma
payina sahip bir diinya tasvir eder; sahnede a¢gozli tefecileri tasvir ederek bir
simf olarak argentarii’nin(tefecilerin) sert hicvini sunar. ikinci olarak, bu
aldatma temas1 mahkemelerle yakindan ilgilidir; oyunda ¢ok sayida yasal imge ve
parodi bulunur, hem Cappadox hem de Lyco , praetor mahkemesini borg

o0demekten kurtulacaklar1 yer olarak goriirler.

Curculio’nun diger aywrt edici 6zelligi, Roma imalaridir. Oyunun ortami
belirlemek i¢in bir 6nsdzii yoktur, oyunun gectigi Epidurus kenti 350. dizeye
gelene kadar anilmaz. Seyirci boylelikle oyunu belirli bir Yunan kenti hikayesi
izliyormus hissinden uzaklastirilmis ve bunun yerine Roma ile iligskilendirilmeye

tesvik edilmis olur. Bu temel oyunun ilk sahnelerinden itibaren goze carpar.

Cappadox’un girisinden kisa bir siire sonra gordiigiimiiz Roma’ya dair
referans, Roma ile aldatma arasinda bir baglanti kurar. Cappadox, geceyi tip
tanrist olan Aescuoaius’un tapmaginda gecirerek hastaligini iyilestirmeye
calistirdigini sdylediginde, karsisindaki as¢i yalan yere yemin eden biri oldugu

icin pezevengin sifa aramasi yerine, yeminleri gozeten Iupiter’in tapinaginda
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uyumast gerektigini soyler. Bunun {izerine Cappadox’un ciimleleri, Roma’nin en

onemli tapmagi olan Capitoline tepesindeki lupiter’e direk atifta bulunur :
Siquidem incubare velint qui periverint,
Locus non praeberi potis est in Capitolio (268)
Yalan yere yemin edenler geceyi orda gecirselerdi
Capitolium 'da hi¢ yer kalmazd:

Ilerleyen sahnelerde, sahneye giren Curculio’nun sdzleri, seyircilerin
arasindan sahneye girdigine dair imalar igerir, bu imanin olasilig1 bize sdzlerinde

tehdit ettigi Yunanlar’in aslinda Romali vatandaslar oldugu fikrini sunar.

Tefeci Lyco, Roma, aldatma ve hukuk mahkemelerine olan iligkiyi

yogunlastirir:

Comitium  ve incomitio  (diirtmek,rahatsiz  etmek),  forum  ve
inforare(sodomize) arasindaki ilskiyle ¢ifte kelime oyunu yapilmaktadir. Moore

bu durumla ilgili su dizeleri 6rnek olarak sunar:
Curculio  quaeso ne me incomities
Lyco licetne inforare, si incomitiare non licet?
Curc non inforabis me quidem, nec mihi placet
tuom profecto nec forum nec comitium (Cur. 400-403)
Curculio Liitfen beni rahatsiz etme
Lyco Canini sitkmayacaksam seni diirtebilir miyim?

Curc  Beni diirtiip rahatsiz etme. Ne forumu ne de comitiumu

kesinlikle sevmiyorum

Roma vatandaslar1 arasindaki davalara bakan praetor urbanus’un
mahkemesi comitium’da, vatandas olmayanlarina bakan praetor peregrinus’un
mahkemesi forum’da bulunmaktadir (Moore, 1991:144).

Lyco ve Curculio daha sonra Capadox ile tanisir ve Planesium’u almaya
gider. Dondiiklerinde Curculio hem pezevenklere hem de tefecilere karst

tiradinda agikca pezevenklerle iliskinin utang getirdigini sdyler. Lyco
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Curculio’yu pezevenkler hakkinda bilgisinden 6tiirii tebrik ettiginde, Curculio

bankacilarin pezevenklerden bir farki olmadigini sdyler:
eodem hercle vos pono et paro: parissimi estis hibus:
hi saltem in occultis locis prostant, vos in foro ipso;(Cur.506)

Herkiil adina. Ikinizi de aymi kategoriye koyuyorum: tipatip

onlar gibisiniz.
En azindan bunlar gizli, siz forumun bizzat kendisindesiniz...

M.0.193°de tefecilerin vatandas olmayanlar adma borg vererek tefecilige
karsi eski kanunlardan kaginmasini 6nlemek i¢in yeni kanunlar c¢ikarilmigtir
(Livius 35.7.2-5) Onceki kanunlar sadece vatandaslara uygulanmaktaydi. Roma
kanunlarma yapilan gondermelerle Plautus, Lyco’yu varsayimsal bir Yunan

bankacisindan ¢cok Romali bir argentarius’un hicivli bir portresi olarak sunar.

Doérdiincii perde 1.sahnede tiyatro miidiiriiniin yaptig1 konusma ¢ogunlukla,
oyunun kalaniyla ¢ok az ilgisi olan bir araséz olarak tanimlanmistir. Bu konusma
basli basmna , seyirciye, Cuculio’nun her yerinde bulunan mizah ve yerginin
seyircinin kendi yasamlarina uygulanabilirligini fark etmeleri saglamak amaciyla
ipuglar1 barindirir; Plautus bunu, sahnede sunulan hayali diinya ile, Roma’nin
gercek diinyast arasindaki ayrimi ortadan kaldirarak gerceklestirmistir.
Choragus’un (tiyatro miidiirii), konusmasinin oyundan bagimsiz bir karakter
olarak goriiniisii, onu liretim aygitinin bir pargasi yapar. Donatus’a gére Choragus
bazen sahne amiri olarak hareket eder (ad Ter.Eun. 967; Aktaran
Moore,1991:344). Choragus Roma’da oyun oynayan toplulugun 6tesinde bir yere
sahiptir, c¢linkii oyunculara kostiim saglamak amaciyla oyunun sponsoru olan
aedilis tarafindan tutulur (Per. 159-60). Choragus, sozlerinde, Epidarus kenti ve
Roma’nin aslinda bir oldugunu 6ne siirmek i¢in kendi uyumsuz konumundan
yararlanir: Phaedramus’un Curculio’yu bulmadaki becerisinden bahseder:
Choragus edepol nugatorem lepidum lepide hunc nactust Plaedromus ‘Dogrusu
Phaedramus ¢ok usta komik bir yalanct bulmus (463)°. Phaedramus’u oynayan

aktor, ondan kostumleri kiralayan dominus gregis olmalidir:
halapantam an sycophantam magis esse dicam nescio

ornamenta quae locavi metuo ut possim recipere (464-465)
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ona dolandirict mi desem, ya da sevimli bir dalkavuk mu?
Bizden ddiing aldigi kostiimleri geri almak zor olacak’.

Bu asamadan sonra ise seyircinin diinyasina adim atar ve onlar1 sdzleriyle
sakanin en azindan kismen kendileriyle ilgili olacagmi fark etmeye tesvik eder.
Oyun baglarinda Lyco ve Cappadox’un agzindan duydugumuz commitium ve
forum gibi Romali sozciikler duyan seyirci, Choragus’un sozleriyle Roma
topografyasina gecis icin hazirlanmistir. Bahsi gegen yerler Roma sehrine dair
ozellikle sec¢ilmis yerlerdir, ki bu etkiyle oyunun iiretiminin Roma’da

gerceklestigine dair, gercek yasam ve sahne arasindaki ayrimlar silinir:
commonstrabo, quo in quemque hominem facile inveniatis loco,
ne nimio opere sumat operam si quem conventum velit,
vel vitiosum vel sine vitio, vel probum vel improbum.
qui periurum convenire volt hominem ito in comitium;
qui mendacem et gloriosum, apud Cloacinae sacrum,
ditis damnosos maritos sub basilica quaerito.
ibidem erunt scorta exoleta quique stipulari solent,
symbolarum collatores apud forum piscarium.(467-474)

Her tiirden insanla kolayca karsilasabileceginiz yerleri size

gosterecegim
Boylece siz de fazla ¢aba harcamayin

Kotl ya da iyi birini, dizenbaz ya da namuslu birini

aradiginizda

Yanlhs yerde aramayin, yalan yere yemin eden biri igin

Comitium’un kapilarina gidin.
‘Cloacina Tapinagina gidin, yalanct ve palavract ariyorsaniz’
Zengin savurgan kocalart Kral Meydaninda bulabilirsiniz

Erkek fahiselere pezevenklere de orada rastlarsiniz
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Praetor mahkemesine hicivli gonderme 0Ozellikle etkilidir, keza oyunun
genelinde de mahkemelere atifta bulunuldugunu goriiriiz. Oyun baslarken
Phaedromus, davaya ¢agirilsa bile asig1 Planesium’un kapisindan ayrilmayacagini
sOyler, Palinurus, Planesium ve Phaedromus hukuki bir dille diyaloglarini
renklendirir. Hem Cappadox hem de Lyco praetor mahkemesini bor¢ 6demekten
kurtulabilecekleri yer olarak gdriir, insanlarin kendisine biraktiklar1 depozitolar1
geri 0demedigi siirece, zengin olduguna dair kendinden emin bir ifadeye girer,
herhangi biri, teminatlar1 talep ederse, tiim argentariuslarin yaptigi gibi (375-
381) praetor’un oOniine c¢ikar. Lyco’nun pezevenge borglu oldugu 10minay1
O0dememek ig¢in yargicin Oniinde neredeyse yalvaracagini = Ogreniriz.
Periuri’nin(yalan) Comitium’da bulunabilecegini Onererek Plautus, Lyco ve
Cappadox’unkiler gibi entrikalarin Yunan fenomeni gibi goriiniirken, Roma

fenomeni oldugunu da agik¢a ortaya koyar.

Plautus, ‘yalanci ve palavract’ (mendax et gloriosus) derken kendi oyunu
olan Miles Gloriosus (Palavraci askere)’e edebi bir gonderme yapar. Curculio,
Thepontigonus’u tanimlamak i¢in de gloriosus sifatin1 kullanir (633): ut fastidit
gloriosus. Moore (1998:348), Plautus’un Cloacina Tapinagini 6nermesinin nedeni
olarak, Romalilarin tapmmagin bulundugu yerde Mersin agaciyla kendilerini
arindirdiklarindan bahseder; bu arinma evlilik dncesi arinma olabilecegi gibi,
askerlerin savag sonrasi arinmak i¢in gittikleri bir tapmak olmalar1 dolayisiyla,
onlara ‘gloriosi’(palavracilar) diyerek Plautus’un Romali askerlerle ilgili olarak

sert bir hiciv iirettigini belirtir .

Sonug olarak Curculio’da Plautus, seyircisine, oyunun Roma’daki sistem ve
yasal konularin siiistimaline dair elestirisini sunar; ii¢ temel 6zellik; aldatma,
hukuka ve mahkemelere yapilan gondermeler ve Roma referanslari oyunun
ironisinin ve hicvinin temelini olusturur. Yazar, Yunanli malzemeyi, Roma
kiiltiiriiniin yansimasi haline gelen bir oyun haline getirir. Gerek kendi oyunu
olan olan Miles Gloriosus (Palavraci askere)’e edebi bir géonderme yapisiyla
gerek seyirciyle kurulan direk iliskiyle sahnede oyun oynandigina dair farkindalik
olugturur. Oyun, mizah ve yerginin seyircinin kendi yasamlarina
uygulanabilirligini fark etmeleri saglamak amaciyla ipuglar1 barindirir; Plautus
bunu, sahnede sunulan hayali diinya ile, Roma’nin ger¢ek diinyasi arasindaki

ayrimi ortadan kaldirarak gerceklestirmistir.
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6. Epidicus

Bes perdeden olusan ve Atina’da gecen Epidicus’un, Plautus’un ge¢ donem
eserlerinden oldugu diisiiniilmektedir. Yunanca orijinali (eger varsa), giiniimiize
ulagsmamistir. Plautus’un, Bacchides adli oyununda, kurnaz koélenin agzindan:
etiam Epidicum, quam ego fabulam aeque ac me ipsum amo (Epidicus oyununu
kendimi sevdigim kadar seviyorum) (213-214) dedigi Epidicus’da, olaylar,
Atina’da geger.

Epidicus Romali seyirciye, zeki ve kurnaz bir kdlenin (servus callidus) aptal
bir efendiyi alt edisinin dykiisiinii sunar. Epidicus'un efendisi Periphanes'in oglu
Stratippocles, bir kadin kole olan Acropolistis'e asik olmustur. Stratippocles,
Thebai’de savasirken, Epidicus'a onu satin alacak parayr bulmasini
emreder. Epidicus, efendisi Periphanes'i bu kizin, efendisinin yillar 6nce Philippa
adinda bir kadinla evlilik dis1 dogan kizi Telestis olduguna inandirarak,
Acropolistis'i satin almasi i¢in kandirir. Kizin1 uzun yillardir gérmemis olan
Periphanes bu parayr seve seve vermistir. Oyun, Stratippoclesin yaninda asik
oldugu koéle bir kizla savastan donmesiyle baslar. Stratippocles, bu yeni kiz1 satin
almak i¢in bir tefeciden kirk mina 6diing almistir. Epidicus ona, uzaktayken
isteklerini yerine getirdigini ve sdylendigi gibi miizisyen kizi satin aldigini
soylediginde, Stratippocles ona duygusuzca, artik bagka birine asik oldugunu
sOyler. Arkadasi Chaeribulus ona yardim etmeyi reddettigi i¢in Stratippocles,
Epidicus'a ayn1 giin paray1 bulmasini emreder ve basaramazsa onu ciddi sekilde

cezalandirmakla tehdit eder.

Periphanes'i kendisine daha fazla para vermeye ikna etmek icin Epidicus,
Stratippocles'in onunla evlenmek i¢in bir miizisyen kizi satin almak tizere
oldugunu soyler. Epidicus, Periphanes'i kiz1 Stratippocles'tan 6nce satin almaya
ikna eder ki, boylece evlilikten oglunu kurtarsin; kiz1 satin alarak onu seven belli
bir askere satip kar edebilecegini soyler. Ikna olan Periphanes’ten paray: alan
Epidicus, onu Stratippocles'e verir. Bu arada, Epidicus daha sonra Stratippocles'in
kiz arkadasiymis gibi davranmasi i¢in farkli bir miizisyen kizi tutar ve onu

Periphanes'in evine getirir.

Periphanes't onu satin almasina izin vermeye ikna etme umuduyla,
Acropolistis'e asik olan asker, Periphanes'in evine gelir. Ancak kiralik miizisyen

kiz disar1 ¢ikarildiginda onun Acropolistis olmadigini anlar ve satin almayi
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reddeder. Kisa bir siire sonra Telestis'in annesi Philippa, Atina'ya esir olarak
getirildigini duydugu icin Periphanes'in evine kizin1 aramak iizere gelir, ancak o
da evdeki kiz1 goriince, kiz1 Telestis olmadigini sdyler. Epidicus biitiin bu art arda
sundugu aldatmacalar1 yiiziinden efendisi Periphanes tarafindan azar isitir ve
cazlandirilir, fakat cezasi gerceklesmez, keza Epidicus Stratippocles uzaktayken
satin alinan kizin Telestis oldugunu anlamistir. Saskina donen baba Periphanes
kiziyla tanisir. Fakat iivey kardesi oldugu i¢in Stratippocles kizla evlenemez
ancak Epidicus’un satin aldigi Acropolistis tarafindan teselli edilir. Bdylece
Epidicus’un kurdugu aldatmaca effedilir ve baba kizi bir araya getirdigi i¢in

kolelikten kurtulur.

Oyunun temel karakterlerlerinin, kimlikleriyle davraniglariin celistigini ve
oyun ilerledikge, goriindiikleri gibi olmadikarina sahit oluruz; keza Stratippocles
ve Periphanes 6zgiir insanlardir, Epidicus'un efendileridir; yine de, oyun boyunca
onlar1 kontrol eden Epidicus'tur, hatta finalde onu serbest birakip
birakmayacaklarina karar verecek olan kisidir. Epidicus'un planlarinda bu denli
basarili olmasmin nedeni, miikkemmel bir aktdr olmasidir. Seyirci, Epidicus'un
Periphanes'in uzun siiredir kayip olan kizi kisvesi altinda Akropolistis'i eve
soktugu ilk basarili planmin ayrintilarmi ilk kez, Epidicus'un bir rol iistlendigi,
bilingli olarak metateatrik bir diyalog i¢inde duyar. Baska bir deyisle, seyirci
Epidicus'un oyunculugunun kanitin1 gérmiis olur. Moore (1998:52), Epidicus’un,
Plautus’un servus callidus’unun (zeki koéle), seyirciyle dnce kisitli, sonra direkt
olarak kurdugu diyalogdaki ¢izginin, oyuncu-seyirci arasindaki ‘uyum’u yavas
yavas yakalama cabasi adina oldugunu belirtir. Epidicus oyuna Thespiro ile
diyalog halinde baslar. Thespiro ayrildiginda Epidicus ‘solus nunc es’(artik
yalnizsin)(81), diyerek oOnce seyircinin varligini gérmezden gelir, ve sonraki

dizelerde, kendini hem ‘ben’ hem de ‘sen’ diyerek tanimlar ve kendiyle diyaloga
geger :

Epidice:nisi quid tibi in tete auxili est, absumptus es

tantae in te impedent ruinae: nisi suffulcis firmiter,

non potes subsistere, itaque in te inruont montes mali. (Epid. 82-
85)
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Epidicus, kimseden yardim umma, c¢aresini bulup kendini

saglama almadigin siirece
dayanamazsin, kétiiliik dag gibi tizerine ¢oker

Ancak monologu bitmeden, geng¢ efendisi Stratippocles ve onun arkadasi

Chaeribulus’un seyirciye gelisini duyurur:
Adulescenti, ut quid negoti sit sciam. Atque ipse illic est
Tristis est. cum Chaeribulo incedit aequali suo

Huc concedam, orationem unde horum placide persequar.
(Epid.100-103)

Gencler geliyor iste.
Amma da dertli, arkadasi Chaeribulus da yaninda

Hele ben bir kdseye ¢ekileyim de, ne konustuklarini rahat rahat
dinleyeyim

Iki gencin konusmasina kulak misafiri olan Epidicus, duyduklarma yorum
yapar, iki gen¢ sahneden ayrildiginda ise yine kendi kendine konusur ve seyirciye
planlarin1 agiklar (161-165). Bu durum Periphanes ve arkadasi Apoecides’in
diyaloglar1 esnasinda da gerceklesir: Epidicus 6nce dogrudan seyirciye hitap eder,

kulak misafiri olma niyetini duyurur ve duyduklarina yorum yapar:
Age nunciam orna te, Epidice, et palliolum in collum conice
itaque adsimlato quasi per urbem totam hominem quasiveris.
(Epid.194-195)
Pekala simdi hazirlan, Epidicus. Pelerinini boynuna at
ve adami sehrin her yerinde ariyormus gibi yap

Epidicus iki yasli adami kandirdiktan sonra yine sahnede yalniz kalir ve bu
sefer direkt hitap ederek onddrt satirlik bir monologla seyirciye umutlarini ve

korkularini anlatir.

Maurice (2006:6), Epidicus’da 6zellikle g6ze ¢arpan “dualite’yi vurgular ve
‘Epidicus'u izlemek, bir oyunu bir kaleydoskoptan ya da ¢arpitan bir aynadan

izlemek gibidir’ yorumunu yapar. Epidicus’daki olaylarin ve karakterlerin bilingli
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ikiligi, oyunun simetrik yapisin1 vurgular; bir gen¢ biri yash asik iki efendi
Periphanes ve Stratippocles; iki arkadas Stratippocles ve Chaeribulus, buna
paralel Periphanes ve Apoecides; Stratippocles’le baglantili olan iki miizisyen kiz
(Akropolistis ve kiralik miizisyen kiz) ve Periphanes’in iki ger¢ek kizi
(Akropolistis ve gercek kizi Telestis). Bununla birlikte, para iki ayr1 zamanda
ayni niyet i¢in istenir (Periphanes, dnce 30 minayi, sonrasinda da 40 minay1
verir). Tim bu ikililerin etkisi, izleyicide kimin kim oldugu ve oyunda neyin
ger¢ek oldugu konusunda bir saskinlik duygusu birakan siirekli yankilar ve
tekrarlar yaratmaktir. Bu yapi oyuna sekil vermekle kalmaz, ayni zamanda
komedi i¢indeki ikilik unsurlarmma dikkat ¢ekerek, 'ikili' olmayan tek karakter

olarak keskin bir sekilde Epidicus figiiriinii 6ne ¢ikarir.

Plautus ‘edebi dostluk’ motifini ve bu gelenegin parodisini yaparak oyunun
komik potansiyelini pekisirmek i¢in kullanir. Yalnizca edebi olarak idealize
edilmis dostlugun parodisini yapmakla kalmaz bdylelikle komedinin
gelenekleriyle oynar. Plautus’un oyunlari, Yunan kiiltiiriini Romalilar tarafindan
ilgiyle karsilandig1 bir doneme denk gelmektedir; Homeros’dan bu yana tasvir
edilen idealize edilmis dostluk, seyircinin bu motifi algilamasinin olas1 oldugunu
gosterir. Geng asik Stratippocles dostu Chaeribulus ile konusurken dost tanimini
yapar: is est amicus, qui in re dubia re iuvat, ubi est opus (dost, acil bir durumda,
orada ona yardim edendir), ve ondan kizi satin alabilmesi i¢in 40 mina ister,
ancak dostu onu reddeder. Bu noktadan itibaren, bir arkadasin ne olmasi
gerektigine dair fikirlerine en ¢ok uyan kisinin kolesi Epidicus olduguna karar
verir. Chaeribulus, oyunun genelinde edilgen bir role sahiptir, adeta Epidicus’un

On plana ¢ikmasi i¢in araci olmustur.

Stratippocles'in  babas1 Periphanes'in arkadasi olan diger arkadasi
Apoecides'in dahil oldugu sahneler, Chaeribulus ve Stratippocles'in yer aldigi
sahnelerle yakindan paraleldir. Iki geng arkadasin yer aldig: ilk sahnenin hemen
ardindan Periphanes ve arkadasi Apoecides belirir. Chaeribulus'un "idne pudet
te’sini (yaziklar olsun sana) (107), Apoecides'in pudor(utang/yazik) fikrinin beg
kez tekrarladig:1 (166) ilk konusmayi, yankilarken, her iki adam da arkadaslarinin
bir kadinla olan iliskileri veya daha spesifik olarak toplumun geri kalaninin bu
iligkilere nasil baktig1 sorununu sdzlerinde dile getirir. Apoecides, arkadasini

destekler ve Periphanes'in endiselerini ¢6zme plani olarak Stratippocles'in bir an
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once evlendirilmesi gerektigi planini yapar. Bu plan bosa ¢ikar, ancak Epidicus'a
yapacagl oyun icin ilham verir ve bu noktadan sonra Epidicus yine merkeze
tasinir. Epidicus'un, gergek dostlarin doldurmasi gereken rolii, ne Chaeribulus'un
ne de Apoecides'in yapamayacagi bir sekilde yerine getirdigi agiktir. Plautus,
dostlugu her iki 'yardimsever arkadas'tan daha iyi yerine getiren bir kole
yaratarak ‘edebi dostluk’ gelenegiyle alay eder. Roma’nin sinifsal yapisinin
disinda birakilmis bir kole aracigiyla giildiiriiriiniin kurgusu olusturulur; bununla
birlikte sistemin degerlerine uymak zorunda olmadig1 i¢in yalan sdylemek ya da

oyuna getirmek kdlelerin ayip simiri1 iginde yer almaz.

Oyundaki dini torenlere dair referanslar, dinin eski Akdenizin gunlik
yasamindaki yayginhigii gostermektedir. Karakterler, yari tanrilar Herkiil ve
Pollux tizerine yemin eder ve defalarca kisisel ritiiellere atifta bulunur.
Apoecides, Periphanes’in 6lmiis karisinin mezarina adak hakkinda saka
yaptiginda, bu Romali izleyicilerin Roma’da kisisel dini ayin gergeklestirenlerin
samimiyetsizligine dair bir imadir. Miizisyen kadm, Periphanes’in icra edecegi
dini bir ritiiel i¢in lirini ¢almasi i¢in tutuldugunu séyler (4. 1.: 496-516), bu
Romali bir hane resisinin (pater familias), tarafindan gergeklestirilen diizenli ile

ile ici ritiiellere (lir’in gerekli olmasi bir soru isareti olmakla birlikte) isaret eder.

Epidicus, kurgusunda, efendi gibi davranan bir kole, kdlelerinin kontroli
altindaki efendiler, dost olup dostluklarin1 yerine getiremeyen arkadaslar,
gercekte 0zglir kiz olan fahise ve gercekte fahise olan bir kiz1 igerir. Hi¢ kimse
gorliindiigii gibi degildir; bu oyun baglaminda, bu carpicidir; ¢iinkii seyirciye
karakterlerin higbirinin ger¢cek olmadigi, sadece rol iistlenen birer oyuncu
olduklar1 hissettirilir. Epidicus’un metateatralligi seyirciyle kurdugu iligskide, dini
motiflerin kullanimindaki ironide ve ‘oyun icinde oyun’ ve °‘rol iginde rol
oynama’ ile yaratilan ikiye katlananan gerceklik algisinda yatar. Plautus bunu
yaparken giiliing etkiyi, duygusalligin Oniine koyar; Epidicus’ta gen¢ adam
Stratippocles’in sevdigi kizla birlikte olma arzusunu, kurnaz koéle Epidicus’un
imkansiz gibi goriinen durumdan kurtulmasina hizmet eden bir malzeme haline
getirir. Oyunun, kurgusal olarak, 6zgiir dogmus bir gencin agk iligkisinin mutlu
sonucu Yyerine, kurnaz koéle Epidicus’un efendilerini alt etmedeki etkileyici

yetenegi hakkinda oldugunu diisiinmek yerinde olacaktir.
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7. Menaechmi (ikizler)

Genellikle Plautus’un en blyik oyunu olarak kabul edilen Menaechmi’nin,
basta Shakespere’in Yanlisliklar Komedyas1 olmak iizere edebiyat, tiyatro ve
kiiltiir iizerinde kalict bir etkisi olmustur. Olaylar, Adriyatik kiyisinda bir kent
olan Epidammus’ta gecer. Bes perde siiren oyunda olaylar, Epidammus’da bir

alan ile Menaechmus ve Erotium’un evlerinin dniinde gergeklesir.

Prolog’da oyun baglamadan 6nceki dramatik aksiyonun baslangi¢ noktasiyla
ilgili bilgi ediniriz. Vaktiyle Sicilya’nin Syracusa kentinde yaslica bir tiiccar
yasamaktadir. Bu tiiccarin karisindan ikiz ¢ocuklar1 olur. Babalari, adeta
birbirinin aynisi olan bu ¢ocuklardan birini yanina alarak ticaret amaciyla Terent
kentine gelir. Sehrin kalabaliginda ¢ocugunu kaybeder, kaybolan g¢ocuga ise
Epidamnuslu bir tiiccar sahip c¢ikar ve biiyiitlir. Baba iiziintiiden vefat eder,
olanlar1 duyan biiylikbaba oglunun ve torununun Oliimiiniin ardindan kalan
torununa da Olen torununun ismini verir; Maneaechmus. Maneaechmus,
Syracusa’dan kolesiyle birlikte Epidamnus’a, ikiz kardesini bulmak amaciyla
gelir.

Oyun, kole Peniculus’un kendisine aksam yemegi verilecek umuduyla
Maneachmus’un evinin dniinde bekleyisiyle agilir. Maneachmus, karisiyla yiiksek
sesle tartisarak evden ¢ikar. Karisinin elbisesini yan evde oturan sevgilisi Erotium
icin ¢almigtir. Maneachmus Erotium'u onlar1 aksam yemegine davet etmeye ikna
ederler ve yemege kadar icki i¢cmek i¢in foruma dogru giderler. Bu sirada kolesi
Messenio ile birlikte uzun siiredir kayip olan ikizini aramak i¢in Syracuse'ya
gelen diger ikiz Maneachmus gelir, onu goren Erotium sicak bir sekilde karsilar,
aksam yemegine davet eder ve ardindan degistirilmesini talep ederek elbisesini
ona verir. Kimlikler arasinda bir karmasa yasanir. Olaylart Menaechmus'un
kaympederi ve delirdigini diisiinen bir doktor tarafindan baglandig1 bir dizi yanlig
anlama takip eder. Diigiim, Messenio tarafindan ¢oziiliir. iki kardes oyunun
sonunda tamsir. ilk Menaechmus, tiim mallarmi (karis1 dahil) agik artirmaya

cikarmaya ve erkek kardesiyle birlikte Syracuse'a donmeye karar verir.

Schoeman(2014:38), "Metatiyatroyu olusturan ozbilingtir ve Plautus
kiilliyatinda yaygin olan seydir" der: Oyunda karakterler, izleyicinin sahnede
‘gergekten sadece rol oynayan aktdrler’ olduklarinin bilmesini saglar. Plautus,

Prolog’un daha ilk kelimelerinde seyirciyle iletisimine ‘6z referans’la baslar:
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apporto vobis Plautum, lingua non manu,

quaeso ut benignis accipiatis auribus.(3-4)

Simdi yazar Plautus’u getiriyorum ellerimle degil tabi dilimle.
Nazik kulaklarinizla karsilamanizi rica ediyorum

Salt kendi adin1t anmaz ayni zamanda, komedyalarmin siirekli

Yunanistan’da ge¢iyor olusunu da vurgular:

Atque hoc poetae faciunt in comoediis: omnis res gestas esse Athenis
autumant, quo illud vobis graecum videatur magis; ego nusquam dicam nisi ubi
factum dicitur. atque adeo hoc argumentum graecissat, tamen non atticissat,

verum sicilicissitat. (Men.7-12)
Sairlerin komedilerde yaptiklar: budur
Her seyin Atina’da ge¢mesiyle éviiniirler
Boylece size daha Grek bir hava verirler
Ama size gercek yerlerini a¢ikliyorum
Bu hikaye olduk¢a Yunan, isin ger¢egi aslinda Sicilyali.

Aslinda oyun Epidamnus’da ge¢mektedir. Oyunlarin Atinali olduguna dair
siirekli yapilan bu hatirlatma, cografi olmaktan ¢ok psikolojik bir olgudur. Bir
karaktere Yunan demek, Romali olmayan bir davranisa izin vermenin kabul
edilebilir yoludur (Segal,1987:36-37). Prologda, 06zellikle sahnenin teatral
durumuna, karakterlerin ve rollerin degisebilir olduguna vurgu yapildigini

gordruz:
haec urbs Epidamnus est, dum haec agitur fabula:
qguando alia agetur, aliud fiet oppidum;
sicut familiae quoque solent mutarier:
modo ~ni caditat leno, modo adulescens, modo senex,
pauper, mendicus, rex, parasitus, hariolus(Men.72-76)

Bu sehrin adi Epidamnus, baska bir oyun oynanacaksa
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O zaman burasit da baska bir sehir olur, bizim rollerimiz de

degisir tabi
Pezevengi oynayan geng delikanli olur, sonra yash biri
dilenciyi oynar, arkasindan krali, paraziti, soytariyt

Bu cilimleler; tiyatronun dogasina yapilan bu vurgular, sahne uzaminin ve
karakterlerin gergekliginin seyirci tarafindan farkindaliginin istenmesi, kesinlikle
metateatriktir.  Moore (1998:211) Plautus oyunlarinin metateatrikligine vurgu
yaparken, tiyatronun -resmi festivallerin parcasi olarak- Roma’da halen nispeten
yeni oldugunu, bu sebeple de Plautus’un seyircilerinin ¢ogunun bu teatral
numaralarin varligint ¢ekici bulduklarini, sahnede izledikleri gdsterinin
kendilerine hatirlatilmasindan hoslandiklarini belirtir; oyunlarin sahnelemenin en
onemli etkisi, seyirciye Yunanistan’da gegen olaylarin Roma’da gegtiginin
hatirlatilmasidir. Plautus oyununu kurarken, cografyasini gerceklikten tamamen
uzaklastirir; 1srarla Yunan olmaya dair yapilan vurgu ve yasak olan tim
davraniglar1 Yunanistan’a vurgulu bir sekilde yerlestirmesi; aslinda olaylarin
Roma’da gerceklesebilecegine dair bir imadir; ki bu imalar oyun boyunca
gbzlimiize ¢arpar. Yazar, karakterlerin Yunan olma iddialarini baltaladiginda ise,
seyirciyi onlarin davraniglarinin Yunan gercegi kadar Roma gercegini de

yansittigini kabul etmeye tesvik eder.

Menaechmi’de sahnedeki iki ev, oyunda catigan iki giicii temsil etmektedir;
Aksiyon, ‘kisitlama’ ve ‘Ozgiir brrakma’nin kisilestirmeleri arasindaki alanda
gergeklesir. Menaechmus’m evinin forum’a yakin ¢ikista olmasi tesadiif degildir.
Esinin adi1 yoktur ona sadece matrona denir. Epidamnuslu ikizin siirekli is
basinda olan kurnaz esiyle (matrona) olan evlilik baginin yasal, mali ve sosyal
yiktimliiliikkleri vardir. Menaechmus karisinin davraniglarini asir1 industria(123)
(uyanik/¢aligkan) olarak tanimlar. Segal’in (1987:43) deyimiyle; ‘Horace’nin
ovdiigii tutumlu itaatkar ogullarin aksine, Plautus’taki geng¢ nesil, her zaman
tutkulu bir libido arayisi i¢indedir.” Sahnenin karsisinda ise limana yakin oturan
Erotium adinda fahisenin evi bulunmaktadir. Menaechmus metresinden sz ettigi
her zaman ona sahipmis gibi goriiniir: (44)voluptas(zevk/haz); bu sadece sevgi
degil, ayn1 zamanda Erotium’un evindeki atmosferin en uygun tanimidir.

Sahnenin karsisindaki industria (c¢aliskanlik/sorumluluk) ile taban tabana zittir.
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Menaechmus’un bir taraftan diger tarafa geg¢isi komedi ruhunun ritmini harekete

gegirir.

Roma’da auctoritas, kisisel saygidan daha biiyiik bir seyden elde edilen
kisisel olmayan bir giicii ima eden modern otorite kavramina benzemez, bunun
yerine kisisel ve toplumsal iligkilerin bir yoniidiir. Daha da 6nemlisi, auctoritas
baskalarina dayatilan gii¢ degil, halk tarafindan erkeklere verilen giictiir
(Philbeck:2010:6). Auctoritas, en iyi sekilde, her erkegin kendi hane halki ve
toplumdaki diger kisiler lizerinde yonetme hakkina sahip oldugu seviye olarak
tanimlanir, en kisa anlamiyla ‘kisisel otorite’. Menaechmi’de erkegin sahip
oldugu bu kisisel otoritenin yikiminin bir komedi unsuru olarak yerlestirildigini
goriiriiz. Epidamnuslu kardes oyunun basinda karisina yiiksek sesle sOylenerek
evden c¢ikar, tavir karisina kars1 bir iistlinliik kuran erkegin tavridir ancak biitiin
bunlar1 sdylerken iizerinde sevgilisi i¢in karisindan caldigi elbise vardir. Seyirci
sOylemlerinin goriiniimiiyle ¢atigmasindan komik etkiyi alir. Yine ayni kardesin,
istemeden miivekkilini savunmaya gittigi i¢in metresiyle olan yemege geciktigine
sOylenmesine sahit oluruz, ki bu ciimleler ciddi bir toplumsal elestiri de

icermektedir:
qui neque leges neque aequom bonum usquam colunt,
sollicitos patronos habent.
datum denegant quod datum est, litium pleni, rapaces
viri, fraudulenti,
qui aut faenore aut periuriis habent rem paratam (578-582)

Ne yasalara ne de adaleti umursamayanlar anca efendilerini

oyalarlar
Kendilerine verileni inkar ederler, a¢ gozltdurler

Yozlasmislardir ve paralarini tefecilikten ya da yalan yere yemin

etmekten kazanmislardir.

Bu sdylenme ve sikayet etme, seyirciyi Roma’daki tiim patron-miisteri
sisteminin yozlagmis olduguna ikna etmeye calisan bir sOyleme donilismiistiir.

Seyircinin 6fkesini paylagsmasini isterken, asil odak noktasi ise aslinda
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‘metresiyle olan yemegi kacirmasidir’; ki bu da onun biitiin otoritesini baltalar,

ancak komedi 6gesini gli¢lendirir.

Menaechmi’de farkli bir kole tipine rastlariz. Syracusa’dan gelen
Menaechmus’un koélesi olan Messenio, 6rnegini gordiigiimiiz servus callidus(zeki
kole) tipine uymaz, aldatma unsuru yoktur, samimidir ve otoriteye meydan
okumaz. Seyirciyle iligkisini yavas yavas degil, direkt ve samimi sekilde hitap
ederek kurar ve konumunun tesinde bir tavir sergilemez ya da bir oyunun iginde

yer almaz.

Oyunda Amphitrou’da da goze ¢arpan ‘delilik’ motifinin yer aldigini
goriirliz. Karakterlerdeki gerceklik algist birbirine karistigi i¢in, birbirlerinin akil
sagliklarinin bozuk oldugunu diisiiniirler. iki kardesin birbiri yerine algilanmast,
kimin kim olduguyla ilgili bir karmasa yaratir; ger¢egi bilen yine seyircidir.
Maneacmus’un esi, onun akil saghigindan siiphe eder ve kocasinin iistiinde bir
otorite figlirli olugunu diisiinerek babasini cagirir ve ondan yardim ister.
Menaechmus’un kaympederinin sozlerinin gdsterdigi gibi, Menaechmus’un
davraniglarinin psikolojik nedenleri ortadadir: ‘Yiiksek drahoma ile evlenen kadin
/Hakimiyet kurmak ister, kocasmi hizmet¢isi gibi goriir. Dolayisiyla, kizi
kocasimninin maskaraliklarindan sikayet etmesi i¢in onu c¢agirdiginda, yasl adam
(senex), Menaechmus’u degil onu suglar (788-791). Yasli adam Menaechmus’un
acilis tiradindaki konusmalarmi: ob eam industiram(123)neredeyse kelimesi
kelimesine yankilar: ob istanc industriam (791). Bunun karisinin asir1
uyanikliliginin dogal sonucu olarak goriir. Damadinin durumuna kendi de
inanamayan yasli adam careyi bir doktor ¢agirmakta bulur. Maneachmus oyunda
yasanan bu karmasay1 seyirciye donerek sozleriyle dzetler: ‘Bana deli diyenler

kendileri deli degil mi sanki.’

Iki kardes arasindaki zithk, oyun baglamindaki basarilarina ve
basarisizliklarina dogrudan katkida bulunan goreceli oyunculuk yetenekleriyle
gosterilir. Syracuse'lu Menaechmus, daha kurnaz, firsatct ve daha iyi bir
oyuncudur, amacma ulasir ve kaylp olan kardesini bulur. Epidamnus'lu
Menaechmus ise bunun aksine, kardesi kurnazlik goésterene kadar hicbir seyi
basaramaz. Oyun boyunca, Syracuselu kardesin, Epidamnuslu kardesi (aslinda

mutlu olmadig1) sosyal yasamindan, istemeden nasil uzaklastirdigina sahit oluruz.
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Bu i¢inde bulundugu ortamdan ¢ekilme siireci, kademeli olarak gelisir ve

Epidamnuslu kardesin s6zde deliligiyle izole olmasina kadar gider.

Sonu¢ olarak, Plautus'un Menaechmi'si, paralel ve dengeli sahnelerle
kurgulanmis, iki parcali bir yapi sunar; ayni adi tasiyan iki kardes arasindaki
zithgin altimin ¢izilmesiyle de bu durum pekistirilir. Oyunun heniiz basinda,
sahne uzaminin ve karakterlerin gercekliginin degisebilir olduguna yapilan sdzel
vurgu, bunun farkindaligmin istenmesi metateatriktir. Karakterlerin gergeklik
algis1 birbirine karigtig1 ic¢in, birbirlerinin akil sagliklarinin bozuk oldugunu
diigiiniirler, bu noktada ‘delilik’ motifi géze carpar, gercegi bilen her zaman
seyircidir. Plautus Yunan olmaya dair yapilan vurgu ve yasak olan tiim
davraniglar1 Yunanistan’a Ozellikle vurgulu bir sekilde yerlestirerek; aslinda
olaylarin Roma’da olduguna dair giiclii bir ima sunar; bu yolla Plautus yeni bir

gergeklik kurar, fakat onu da metateatrik bir ironi yaratarak kendisi yikar.

8. Mercator (Tecimen)

Mercator, Plautus’un tiim komedileri arasinda, Yunan modeline en sadik
olanlardan bir oldugu disiiniilmiistiir. Plautus’un erken donem oyunlarindan
oldugu diisiiniilir (M.0.201 &ncesi). Mercator’'un prolog’unda, oyunun
Philemon’un Emporos adli oyununun Latince versiyonu oldugunu anlariz. Oyun
boyunca degismeden kalan sahne, Atina’daki bir sokagi temsil ederken, sahnenin
arka planinda, ikisi Lysimachus ve Demipho’nun evlerini temsil eden {i¢ kap1 ve

Apollon sunagi bulunmaktadir.

Nispeten basit bir olay Orgisine sahip olan Mercator’da olaylar,
adulescens(genc) ve senex(yasli) arasindaki bir ¢atisma etrafinda doner. Adi "her
acidan giizel" anlamina gelen Pasicompsa, ¢ok az sahnede olmasina ragmen,
oyundaki ¢ekismenin merkezi noktasidir. Mercator’un konusu soyledir; Prologda
Atinali tiiccar Demipho’nun oglu Charinus’dan dramatik aksiyonun baslangi¢
noktasina dair bilgileri elde ederiz, babasi onun hovarda yasantisindan bikmus,
Charinus da bunun lizerine iki yilligina ticaret amacli denize agilmistir, fakat tam
donecegi sirada Charinus, Rodos'ta Pasicompsa adinda giizel bir kizla tanigmis ve
asik olmustur. Onu Atina'ya geri getirir ve annesine hizmet¢i olarak satin almig
gibi yapmaya niyetlenir. Ancak babasi limanda Pasicompsa'y1 goriir, etkilenir ve

onu kendisi igin ister. Ogluna Pasicompsa'nin hizmet¢i olamayacak kadar giizel
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oldugunu ve satilmasi gerektiginde 1srar eder. Komsusu olan arkadasi
Lysimachus'u kendi yerine onu satin almasi ve (Lysimachus'un) evine gotlirmesi
icin ayarlar. Ancak Lysimachus'un aslinda tasrada olan karisi, beklenmedik bir
sekilde tasradan doner. Bu arada Demipho ve Lysimachus’un dahil oldugu aksam
yemegini hazirlamak i¢in bir as¢1 i¢in ortaya c¢ikinca olaylar karmasik bir hal
alir. Lysimachus'un Charinus'un arkadasi olan oglu Eutychus, bir hizmetg¢iden
Pasicompsa'nin evin iginde oldugunu &grenir. Umudunu kaybetmis, g¢aresizlik
icinde yurt digina gitmek {izere olan Charinus'u Pasicompsa'y1 kurtarmasi i¢in
getirir. Bu arada, Eutychus, babasina karismnin artik ona kizgin olmadigini
sOyler. Ancak Demipho'yu yakisiksiz davranislarindan dolay: suglar ve oglunun
kendi metresini elinde tutmasina izin vermesi gerektigini soyler. Demipho, kizin
Charinus'un sevgilisi oldugunu bilmedigini ve oglunun onu affetmesini
umdugunu sdyler. Iceri girerler. Bir Epilog yoluyla Eutychus, izleyicilere yeni bir
Oneriyle gelir: yashh adamlar fahise pesinden kosmaktan kaginmalidir, ancak
ogullarinin bunu yapmasina izin vermelidirler. Daha sonra gen¢ erkeklerden

yiiksek sesle alkiglamalarini isteyerek oyunu sonlandirir.

Oyun, Roma tiyatro izleyicisinin asina olacagi bir¢ok hazir karakterden
yararlanir. Charinus adulescens amator rolund oynar, Demipho
senex ve Pasicompsa meretrix, servus currens (Acanthio), Lysimachus ve
Eutychus sodalis opitulator (yardimsever arkadag)dir (Lowe,2001:143-146).
Bunun yaninda, Dunsch (2001), prologdaki, Yunan kokenli kelimelerin
cokluguna isaret eder: Plautus’un buradaki tercihleri orijinal metne
atfedilebilecegi gibi, ancak Plautus’un bilingli olarak biraz daha Yunan tadi
eklemesinin bir goOstergesi olarak da algilanabilir. Moore, bu durumu hiper-

helenlestirme olarak tanimlar.

Moore (1998:44), Plautus’un monologlar1 i¢in, ‘Konusmacilari, seyircilerin
kendilerine ilgi gostermelerini, onlara sempati duymasini, soéylediklerine
inanmasini ve sahnedeki aksiyonu onlarin goziinden gérmesini istedigine siiphe
yoktur’ yorumunu vyapar. Mercator, oyundaki karakterlerden biri olan
Charinus’un Prologdaki monologuyla baslar, ki bu monolog Plautus’un diger
oyunlardaki monologlara gore ¢ok daha uzundur. Anlatmaya baslarken komedi
oyunlarinin dogasina dair yapilan bir ‘Ozreferans’ goriiriiz. Charinus, diger

komediler gibi yapmayacagini, (non ego item facio ut alios in coediis)(3)
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dertlerini insanlarin sorunlarini hi¢ umursamayan gece, giindiiz, giines ya da aya
anlatmayacagini, simdi dertlerini seyiricilere anlatacagini sdyler (vobis narrabo
potius meas nunc miserias) (8). Seyircinin yakmligini istedigini anlariz, ki bu
uzun prolog boyunca devam eder: Once ge¢miste yasadig1 hovarda yasantis1 ve
ask hatasini, babasinin nasil 6rnek biri oldugu ve yasadiklaria tepkisini, yaptigi
iki yillik seyahat ve asik oldugu Pasicompsa ve onu Atina’ya getirisini anlatir.
Seyirci boylelikle daha oyunculari gormeden onlar hakkinda bir fikir sahibi

olmus olur.

Prologu takiben, Charinus, servus currens (kosan kdlesi) Acanthio’nun
limandan gelisini seyirciyle paylasir. Acanthio Once seyirciyle kalabalik
sokaklarda verdigi miicadeleden sikayet ettikten sonra, Charinus’a sevgilisinin
kactigin1 sdylemeden 6nce uzun siire Charinusla sakalagir, sonrasinda oyunun
genel ritminin distiiglinii diistinenen -oyuncu- Achanthio efendisine: dormientis
spectators metuis ne ex somo exites? (uyuyan seyircileri uyandirmaktan mi
korkuyorsun)(160) diye bir cimle kurar. Charinus , o anda hem karakter hem de o
karakteri oynayan oyuncudur ve o anda seyirciyle kurdugu ittifak, tiyatronun

dogasina dair bir farkindalik yaratir.

Charinus’un babasi oglunun sevgilisini kim oldugunu bilmeden gdérmiis ve
hayran kalmistir. Oyunda; Charinus’un sevgilisine duydugu arzu(voluptas) ve
babasmma duydugu baglhlik(pietas)la onu mutlu etme arzusu birbiriyle
catigmaktadir. Fakat Charinus, ne olmaktan zevk aldig1 sevgili ne de iyi ve hayirl
bir evlat olmayir basaramaz. Ters yonlii olarak babasinda da ayni catigmayi
goriirliz. Baba ogul birbirleri hakkinda bilgi sahibi olmadiklar1 i¢in, iki taraf
rekabetin Pasicompsa ile ilgili karsilikli ¢ikarlardan kaynaklandigini anlamadan

ayni konum i¢in yarisirlar.

‘Riiya’ motifi, Mercator’da anlik olay drgiisiiniin 6tesine gegme ve bir meta
oyun yazarak oyuna bir katman ekleme sansi1 verir: gergeklik ve riiya arasindaki
iligkinin teatral ifadesi; rliyayr bilingli bir tiyatro eseri, bir oyunun kendisi
hakkinda yorum yaptig1 metateatrik bir duruma doniistiiriir. Roma diisiincesi,

“riiyalara olan inanc1” hi¢bir zaman sorgulamamustir, ¢ilinkii neredeyse ““tUm
insanlar” da dahil olmak iizere onemli kisiler. Roma imparatorlart onemli
kararlart riiyalara dayandirdilar” (Harris, 2009: 123-124). Riiyalarin tanrilardan

geldigi ve kehanet ve aciklayict karakterleri nedeniyle kaydedilmeye deger
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oldugu genel olarak kabul edilmistir ancak Plautus, bize riiya yorumunun
giindelik bir olay oldugu, herkesin riiya yorumlamay: dgrenebilecegi bir diinya
sunar (bkz. Aulularia). Kella (2013:82), ‘Plautus, riiyalari gizil icerikle sunar ve
¢oklu yorumlara izin verir’ yorumunu yapar. Mercator'daki riiya ayn1 zamanda
Diphilus'un yasadiklarinin sembolize edilmis halidir. Acilis konusmasinda
Diphilus’un, sehvet ve cinsellik ile karakterize edilen hayvanlar tarafindan
canlandirilan bir boliimii anlattig1 elli dizelik sahnede: izleyici, hayvanlari
kigilerle 6zdeslestirmek i¢in riiya ile komedinin igerigi arasindaki analojilerle
diistinmek zorundadir. Plautus, bu durumu, oyunda ikinci bir katman olusturmak

ayni zaman da komedi etkisini de giiclendirecek bir ara¢ olarak kullanir.

Mercator'da ‘arkadaslik’ temasi ¢ok giicliidiir. Adulescens geng ve senex
yasli birbirine paralel, iki arkadas grubu, sahnede yer alir ve bu kisiler, kabul
goren Roma degerlerini temsil eder: Arkadaslariyla ayni sosyal statiiye sahip
olan, senex Lysimachus ve adulescens Eutychus tanrilara saygilidir.
Arkadaslarma yardim etmeye isteklidirler ve arkadasliklar1 her iki erkegin
hayatinda sorun ¢ikarsalar da bunu yapmakta basarilidirlar. Arkadaslik temasina,
W. S. Anderson’in Barbarian Play: Plautus’ Roman Comedy (1996: 34-46) adli
caligmasinda deginilmistir, ancak onda sadece geng¢ asigin incelendigini goriiriiz,
oysa Mercator’da Lysimachus’un rolu de Eutychus’unkine paraleledir.
Lysimachus'un karis1 tasradan doner ve ona emanet olan kizi evlerinde bulur ve
hemen kocasinin metresi oldugunu diisiiniir. Lysimachus i¢inde bulundugu
karmagik duruma ragmen arkadasini korumaya o kadar heveslidir ki, karisinin
merakina karsin kizin kimligiyle ilgili sorularindan kaginir. Sonunda onunla
hicbir baglantis1 olmadigint agiklar, ancak onun Demipho'nun metresi oldugunu
ifsa edecek kadar ileri gitmez; olay orgiisiiniin komplikasyonlar1 gelistikge, odak

Demipho'nunkinden ¢ok Lysimachus'un sorunlarina kayar.

Eutychus, babasininkine paralel bir rol oynar ve benzer sekilde hareket
eder. Karmasayi diizenlemek, arkadagma yardim etmek igin ortaya ¢ikan,
Eutychus’tur. Arkadasina olan bagliligin1 kendini amicus(dost), soladis(yoldas),
vicinus(komsu)(475) diyerek, tanimlar. Eutychus soézlerindeki gorevleri yerine
getirecektir. Siklikla yanilan Charinus’un aksine Etychus bitin hikayeye
hakimdir. Eutychus’un eylemleri karigik bir aldatma kurmacasi yaratmaktansa,

karigmis olaylar1 diizene sokmakla ilgilidir. Caresiz durumdaki arkadasinin
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istedigini yapmaya hazirdir, limana gidip kizt onun i¢in satin alarak ona yardim
etmeyi teklif eder. Babasimnin Demipho'nun davranisi hakkindaki yorumunu
tekrarlayarak Eutychus da Lysimachus gibi, Charinus'un akil sagligina atifta
bulunur: sanus es?... melius sanus sis (akillt misin?...akilli olsan daha iyi) (487,
497). Limanda basarili olamayinca, Charinus bunu Eutychus'un bir arkadas olarak
thaneti ve basarisizligr olarak gorerek Ofkelenir: Eutychus'u, Charinus'un
kendisine yiikledigi gorevi yerine getiremedigi i¢in elestirmeye devam eder, bu
da kizt bulmak i¢in tiim kaynaklarmmi kullanmaya karar vermesine, bdylece
hatasin1 diizeltmesine yol agar. Eutychus sonunda amacina ulasir ve kizi,
annesinin yanliglikla babasmnin yeni metresi zannettigi kendi evinde bulur.
Charinus'la yeniden karsilastiginda, geng asik siirgiine gitmek tzeredir ve bunu,
Charinus'un trajik bir siirgiin yolculugunu taklit ettigi ve canlandirdig, teatral,
komik bir sahte-trajik parodi takip eder. Anderson(1996:40), bu sahnenin
etkisinin Eutychus'a olan sempatimizi artirmak ve Charinus'a olan sempatimizi
azaltmak oldugunu o6ne siirer: ‘Charinus'un asiriliklar: ne kadar abartili olursa
ve arkadasina karsi ne kadar giiliing davranirsa, 'Eutychus'un hosgoriisii ve
hizmete olan bagliligi o kadar ¢ekici hale gelir' der. Ancak bu bakis acisina su da
eklenmelidir ki; Charinus’un hayal sahnesi sirasinda yarattigi ‘oyun iginde oyun’,
ayni anda Eutycus’un Cahrinus’a karst saskin ve yaptiklarina anlam veremeyen

tavr1 oyunun komedi etkisini gliclendirir.

Mercator oyunu, kadinin alinip satilmasinit normallestiren tavrinin yaninda,
acik bir feminist ifade ve komedilerde kadinlara adil davranilmadigina dair bir
kabul de icerir. ‘Roma komedyalarinda kendilerine eslik etmesi emri verildikten
sonra sahneden ayrilan karakterler hemen hemen her zaman takip
edilir(Moore,1998:178)’. Eutycus, kolesi Syra’ya onu takip etmesini emreder,
fakat Syra sahnede kalir ve erkekleri yoneten yasadan ¢ok daha az adil bir yasa
altinda yasadiklarini; adamlarin fahiselerle oldugunun egleri tarafindan
Ogrenilmesinin normal, ama eslerinin boyle bir durumda onlar1 bosayacaklarini
soyler: keske kocalar da kadinlarla ayni yasaya tabi olsalardi. Fakat bu
gonderme oyunun geneline yansimaz, ancak finalini gii¢lendirir. Lysimachos,
esinin olup biteni 6grendiginde Demipho’nun bedelini agir 6deyecegini hatirlatir:
karin bir 6grensin o atar sana sopayi. Lysimachos Demipho’yu herkes onlar1

duyacagi igin igeri girmeye tesvik eder. Demipho buna hak verir ve: eadem
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brevior fabula erit, eamus (1004)(bu sayede oyun kisalir, gidelim). Gergeklerden
kacilmas1 bahanesiyle, yine seyircinin bunun bir oyun olduguna dair
hatirlatiligina sahit oluruz, karakter, oyunun kurgusal diinyasindan ¢ikip gergek
diinyaya adim atar, hem ‘oyuncu’ hem de ‘karakter’ olarak seyirciyle iletisim

kurmus olur.

Oyunun bast ve gelismesinde dostluk Demipho ve Lysimachus eslesmesi
iken, finalde Lysimachus tavrin1 degistirmis ve Demipho'ya karsi oglunun
tarafina geg¢mistir. Maurice, bu taraf degistirme durumunu, oyunun temel
climlesini de degistirdigini ifade eder. Charinus'un kendisinin son sahnede hi¢ yer
almamasi, oyunun standart bir 'erkek kizi alir' agk hikayesinden nasil arkadaslik
meselesinin  incelenmesine  doniistiigiini  vurgular  (Maurice,2003:10-11).
Demipho’nun basta ogluna kizigindaki ana neden oyun sonunda kendine donmiis
ve onu kisisel otoritesini altiist eden bir konuma sokmustur. ‘Baba evlilik yasasini
bizzat ihlal ederek, oglunun diirtiilerine onay verdiginde, onu koruma
yiikiimliiliigii olan statii stmirlarin zayiflatir (Konstan, 1983:20).” Sonug olarak,
Plautus, yine bir moral degeri altiist ederek, oyunun kendisi hakkinda yorum
yaptigl, kurgu ve gercegin smirlarmin ihlal edildigi, metatetral referanslarin

giiclendirdigi bir oyun kurgulamistir.

9. Miles Gloriosus (Plavraci Asker)

Plautus’un ¢iraklik donemi eserlerinden sayilan Miles Gloriosus hayatta
kalan eserleri i¢inde en uzun oyunudur (1427 dize). Satirlarindan, Alazon adli
Yunan oyununun uyarlamasi oldugunu anladigimiz Miles Gloriosus’ta olaylar
Ephesus’ta bir sokakata, Pyrgopolynices ve Peryplektomenus’a ait olan bitisik iki

evin dniinde geger.

Yunan komedyasindaki U¢ ana karakterden biri olan Alazon (dlalov),
sahtekar, kendini oldugundan daha biiylik goren bir karakterdir. Roma
komedyasinda, senex iratus (6fkeli baba) ve miles gloriosus (palavraci asker) iki

tur alazon bulunur (Frye,1973:39).

Oyun, Pyrgopolynices’in (palavraci asker) oyunun basinda yukarida
baslayan ve sonunda diisen grafigini gozler Oniine sermek amaciyla, bir dizi
aldatmaca ve oyunla kurgulanmistir. Oyun, Pyrgopolynices ve kolesi Artotrogus

arasinda gegen diyaloglarla acilir, ki bu diyaloglar bize askerin kimliginin ve
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kendini begenmisliginin ne derece yiiksekte olduguna dair resmi ¢izer. Oyunun
baslangic noktasina getiren hikayeyi, askerin kdlesi olan Palaestrio’nun, bu
diyaloglardan hemen sonra giren prolog’unda 6greniriz: Eski efendisi Atina’da
bir fahiseye(meretrix) asik olmustur. Bu karsilikli agk, efendisinin bir goreve
Napaktus’a gittigi esnada baska, askerin birinin bu fahiseye asik olup kizi kagirir
ve denize ac¢ilmasiyla bozulur. Bunun iizerine Palaesrio baska bir gemiye atlar,
ancak bindigi gemi saldiriya ugrar. Korsanlar kdleyi, bir hediye olarak askere
verirler. Askerin evine gidince, eski efendisinin sevgilisinin de orada oldugunu
ogrenir. Kizin aski hala bitmemistir, bu yiizden kdle efendisine bir mektup yazar,
bir tlccarla gonderir. Efendisi derhal gelir, su anda yash bir adamin ev
sahipliginde, kizin kaldig1 evin hemen yaninda kalmaktadir. Palaestrio evin
duvarindan bir tiinel acar ve efendisiyle kizin kolayca gdoriismelerini saglar.
Gelenleri sikayet etmeleri i¢in, seyirciyi de kendine su¢ ortagi yapar. Nitekim,
kizin basindaki muhafiz, kizt sarmas dolas gormiistiir ve askere
(Pyrgopolinices)soyleyecektir, ancak Palaestrio bir oyunla -seyirciye- bunu altist
edecek planlarindan bahseder: kiz, diger evde ikizi yasiyormus, sanki iki kisiymis
gibi davranacaktir, bdylece muhafizin algilar1 altiist olacaktir. Amacina ulagir ve

muhafiz Skeledrus kendinden siiphe eder hale gelir. ilk oyunu bu olur.

Ikincisi ise eski efendisinin sevgilisine kavusmasi i¢in Pyrgopolynices’e
yaptig1 oyundur: Yash ev sahibi Periplectomenus, Acroteleutium adinda bir
fahise ve hizmetg¢isi Milphidippa'y1 getirir. Palaestrio Pyrgopolinices’e onunla
tanismak i¢in can atan evli gen¢ bir kadin oldugunu sdyler. Pyrgopolinices,
kadinlarin  oyunlarindan, onu Ovmelerinden ¢ok etkilenir. Palaestrio,
Pyrgopolynices'e Philocomasium'u géndermesini ve tazminat olarak ona altin
miicevherlerini vermesini, bdylece Acroteleutium’la evlenmekte 6zgiir kalacagini
soyler. Pyrgopolynices ikna olmaya hazirdir. Palaestrio Acroteleutium ve
hizmetgisine haberi anlatir ve oyunu tamamlamak igin ne yapmalar1 gerektigi
konusunda son talimatlar1 verir. Eski efendisi Pleusicles’e bir gemi kaptani gibi
giyinmesini ve gelip Philocomasium’a gemisinin hareket etmek iizere oldugunu
bildirmesini  sOyler. Pyrgopolices ¢ikar ve Palaestrio’ya Philocomasium’u
ayrilmaya ikna ettigini ve kendisini de yaninda gétiirmesi i¢in ona bir hediye
olarak verdigini sOyler. Acroteleutium ve Milphidippa, Perplectomenus’un

evinden ¢ikarlar ve Pyrgoplynices’i gormemis gibi davranarak, Acroteleutium’un
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Pyrgopolynices ile birlikte olmazsa dlecegini sdyledigi bir konusma kurgularlar,
ardindan Periplectomenus’un evine geri donerler. Pleusicles gelir, Philocomasium
s0zde aglayarak onunla birlikte gider. Pyrgopolynices, Periplectomenus’un evine
girer, ve girer girmez kdleleri tarafindan yakalanir. Sokakta, baska bir adamin
karisint  bastan ¢ikarmaya cliret ettigi icin  siddetli bir  sekilde
dovullr. Yaptiklarindan  pismanhigini  dile  getiren ciimlelerin  ardindan,

Pyrgopolynices’in seyircilerden istedigi alkisla oyun biter.

Oyunun birbirinden bagimsiz iki oyunun bilesimi olup contaminatio
yontemiyle olusturuldugu diisiincesinin yaninda, Saylor (1977:1-13), oyunu “tek
bir sanatsal kompozisyon” olarak degerlendirerek iki oyunun paralel yapisini
Ozetlemis ve iki aldatma oyunu arasindaki benzerlikleri vurgulamistir. Maurice
(2007:407-426) ise, bu paralelligi daha da ileriye gotiirerek, oyunun ilk ve son
sahnelerinin ¢ergeveledigi, oyunun biitiinii icinde hem kendi i¢inde simetrik, hem
de birbirini dengeleyen iki paralel yap1 ortaya ¢ikarilabilirligini ifade etmistir: “iKi
hareket etrafinda insa edilmis net ve dengeli bir simetri vardir;, bunlardan ilki
oyunculuk becerisinin gosterilmesine, ikincisi ise etkili oyunculuk dersine
odaklamr.” 1k oyun Sceledrus’un oyuna getirilmesi, ikinci oyun ise
Pyrgopolynices’e karsi gergeklestirilen oyundur. Her iki oyun da, ‘oyun i¢inde
oyun’rol icinde rol oynama’ Ogeleri etrafinda odaklanan sahnelerle
kurgulanmistir. Bu nedenle, her bir oyunun yapisi, oyun boyunca devam eden
metateatrik unsurlarin etkisini derinlestirir ve seyirciyle kurulan iletisimin
yaninda, merkezi bir tema olarak ‘drama’ fikrini vurgular, boylelikle, sahnede
canlandirilan olaylarin yapayligmma dair daha biiylik bir farkindalik hissi

uyandirilmis olur.

Oyunun ilk sahnesindeki oyunun yarattig1 hayali diinyay1, seyirciye yonelik
yapilan bir monolog keser. Bu gecikmis prolog, seyirciye, bunun bir ‘oyun’
olduguna dair farkindalig1 hissettirir. Plautus, Palaestrio’nun 6nsozii araciligiyla,
komedisinin gerceklik ile yansitilmis hayaller ‘imagines’ (151) arasinda bir oyun
icerdigi konusunda uyarir. Prolog ile ilgili olark Moore (1998:29), Palaestrio’nun
da kendini begenmis yapisina dikkat c¢eker: Seyircilerden benignitas ister ve
karsiliginda onlara comitas sozii verigsinden bahseder, iki kelime de
iyilik(nezaket) anlamima gelmektedir ancak comitas’mn daha fazla giice veya

statliye sahip birinin daha az giice sahip birine gosterdigi nezaketi ifade ettigini
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belirtir (Hellegouarch,1972:215-216). Palaestrio, kole sifatina ragmen, Usti
kapali olarak oyunun akigindaki statiisiinii hissettirir, oynanacak ilk numaranin
ana hatlarim1 ¢izer ve olacaklar1 anlatir. Monologun bitiminde, seyircileri de
eylemine ortak ederek, sahneden gizlice uzaklastig1 esnada, diger karakterlere

hangi yone gittiklerini sdylememeleri konusunda onlar1 uyarir (861-862).

Palestrionun kurdugu ilk oyunda, Philocomasium, kendisini yandaki evde
sevgilisiyle bulusup onu 6perken goren Sceledrus’u, tek yumurta ikizi olduguna
inandirmast i¢in kandirirken, seyirci aslinda bir performansa tanik olur. Servus
callidus Palestrio’nun kurdugu oyun i¢indeki bir riiyanin icadi, metateatral bir
durum yaratarak, Plautus’un seyircisine kompozisyonu ¢ift katmanli bir oyun
olarak deneyimleme sansi verir: S6zde Philocomasium’un ikiz kiz kardesi ve
sevgilisi, yan taraftaki eve tagimmistir. Palaestrio riiya anlatisin1 yaratir, ancak
onu okumasi ve Sceledrus’u aldatmasi i¢in Philocomasium’a verir:“Palaestrionis
somnium narratur”, “Palaestrio’nun riiyast anlatiliyor”(386). Philocomasium,
uygun jestlerle korkmus gibi davranarak, Sceledrus’u oyuna getirir, dolayisiyla
Romali seyirciler, rilyay1 gorenin bir riiyaya karsi tepkisini de gézlemleyebilirler:
Son asamada, Sceledrus’un gercegi kaybolur, goriisii zayiflar: ‘GOrdim ama

gormemisim (402).

Kella (2017:84), Plautus’un, ‘trajik riiya’da kadmn anlaticilarin baskin
olmas1 nedeniyle, trajik bir par¢aya benzeyen bir riiya yarattigini ve Palestrio’nun
onu bir kadina emanet ederek giiven kazandig1 yorumunu yapar. Yine Kella’ya
gore; ses aliterasyonundan dolayr somnium, somniavi, visus est gibi bi¢imlerin
tekrar1 /s/, en dikkatsiz izleyicileri bile iirkiitecek siirekli bir 1shik ve biiyii

izlenimi verir.

Sonrasinda, riiyanin gegerliligi icin gorsel kanit saglamak gerekir:
“praesens somnium”, “iste riiyan gercek oluyor”(394). Philocomasium -
Palaestrio’nun 6zel dersleri altinda — ikiz kardesinin kimligine biiriiniirken kendi
evinde de goriiniir. Sceledrus, Philocomasium’un ikizi Dicea’yr gordiigiini
diisliniir, ancak gordiigii sey, Philocomasium’un kendisine benzeyen biri gibi
davranmasidir. Bir riiyada tezahiir eden goriintiiye (eidwlov) rastlar, ancak
ikizlerin 6zsel dogasma rastlamaz. Bu nedenle, bir riiyanin simiilakrlari, tek
yumurta ikizlerinin hayali ve sahtelik hep birlikte kdlede psikolojik bir etki

uyandirir. Burada, metatiyatro Romalilar’1 bir canlandirmanin, bir illiizyonun, bir
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riyanin izleyicileri olduklarmi hatirlatmakla ilgilidir (Kella,2017:84-85).
Periolectoenus ise Sceledrus’a oynanan bu oyunu, cifte teatral anlam ifade edecek

su sOzlerle ifade eder:
usque adhuc actum est probe;
nimium festivam mulier operam praehibuit (Mil.590-591)
simdiye kadar iyi oynadik
o kadin gergekten bir festivale yarasir is ¢ikardi.

Palaestrio ilk oyununu planlarken, yash Periplectomenus, seyirciye oyunun
Yunan diinyasinda gegen goriintiisiiniin altinda Roma referanst sunar:
Palestrio’yu poeta barbarus’a (barbar sair) benzetir (211). Barbarus kelimesiyle,
seyirciye Palaestrio’nun aslinda Romali olduguna dair bir done verir, keza poeta
barbarus Romali oyun yazar1 Naevius’tur (Frangoulidis,1994:72-73). Boylelikle

oyun i¢inde bir edebi referans’a sahit oluruz:
ecce autem aedificat: colunam mento suffigit suo.
Apage non placet profecto mi illaec aedificatio;
nam os columnatum poetae esse indaudivi barbaro,
cui bini custodies semper totis horis occubant.

Euge, euscheme hercle astitit et dulice et comoedice. (Mil. 209-
213)

Cenesinin altinda sanki bir stitun var: bunu gergekten sevmem
Clinkii iki muhafizin siirekli izledigi barbar sairin yiiziiniin
Bir siituna asildigint duydum

Vaay sOyluyorum, glizel duruyor, adeta komedideki bir kdle

Periplectomenus’un da kendisiyle bir aktdr olarak oviindiigiine sahit oluruz.
Pyrgopolynices’ e hazirladiklar1 oyun i¢in iki oyuncuyu o getirir. Acroteleutium
ve Milphidippa’nin gelisiyle, oyun icerisinde daha biiyiikk bir performansin
gerceklesecegine dair resim daha belirgin hale gelir. Adeta, Periplectomenus, ev
ve oyuncular1 saglamis, Palaestro, ise bir yonetmen edasiyla herkese ne

yapacagii anlatmaktadir. Milphidippa, askerle olan sahnesinin tiim Roma
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oyunlart gibi ludi’nin  bir pargast olarak sunulan bir oyun icinde oyun
oynanacagint duyurur :iam est ante aedis sirk ubi sunt ludi faciundus mihi (iste
evin oniinde oyunlarimi oynamam gereken sirk)(991) Hatta oyun oynarken
Palaestrio’yla ikisi oyunculuklarmin nasil gittigini sorarlar. Bu oyun iginde
oyun’un final sahnesinde Plutus’un yine ayri bir metateatral durum yarattigini
goriirlirliz: Periplectomenus Pyrgopolynices’e, evinden tuniginin, pelerininin ve
kilicinin geri verilmeyecegini sdyler(1423), c¢iinkii oyun bitmis ve kostiimler

choragus’a geri donecektir.

Miles Gloriosus’da, ‘rol i¢inde rol oynama’ ile yaratilan yanilsamalari
vurgulayarak dramanin yaniltict giiciine yapilan vurgu, bir bakima aslinda tiim
hayat1 bir illizyon ¢ercevesinde gegen Pyrgopolynices’i de vurgular. Miles’in
yapisi, rol oynamanin dogasini vurgulayarak, yanilsama ve gercekligin dogasiyla
cok ilgili olan oyunun mesajinin altini ¢izer. Pyrgopolinices’in kendisi de bir
yanilsama fantezisi diinyasinda yasar; ama bunu kendisinin aslinda bir yanilsama
oldugu gosterilen bir dramanin iginde yer alarak yapar. Ik sahnede
Pyrgopolynices kendisini olaganiistii bir agik ve muhtesem bir asker olarak tasvir
eder; finalde ise bir grup as¢1 ve kole tarafindan doviiliir ve igdis edilmekle tehdit
edilir. Boylece, Pyrgopolynices’in altinda yasadigi illizyon kademeli olarak

parcalanmis olur.

Segal, Pyrgopolynices’in saturnal altiist olma halini Plautus’taki en c¢arpici
diisiis olarak tanimlar. Askerin Yunan ya da Romali olusu hayati bir dneme sahip
degildir. Komik etki i¢in dnemli olan onun askeri lider oldugu temel ger¢egidir.
Askerin Veniis’ten geldigine dair bobiirlenmesi, Hanson’un ileri siirdiigii gibi ilk
uygulmas: Aeneas efsanesine olan ¢agdas hayranligi pekala yansitiyor olabilir,
keza Latin edebiyatina giris, dramanin girisiyle ayni zamanlara denk gelir :
Romali seyirciler, otoriter figiirle alay edilip malup edilisini izlemis olurlar,
bununla birlikte Segal, Plautus’taki saturnal durumda dikkat edilmesi gereken su
duruma isaret eder; her neseli deposuite karsilik gelen bir exalvit vardir, giigliiler
devrilir ancak algak goniilliiler ise yiikselir, er ya da ge¢ efendiler hizmetkarlarma
itaat eder (Segal,1987:124-126). Palaestrio, askerin kibri, sehveti ve 6zellikle
acgozliligiiyle oynayarak yavas yavas Pyrgopolynices’i ona her durumda ne
yapmasi gerektigini sormaya ikna eder. Hatta asker kolesinin fikirlerini dinlemek
iIcin ona kulaklarini teslim eder (954).

96



Goriildigt gibi, Miles Gloriosus, oyun boyunca performans imgelerinin
yogunlugu bakimimdan dikkat ¢eker. Oncelikle servus callidus Palaestrio burada
hem yazar hem yOnetmendir, ana karakterler ayni zamanda oyuncudur. Oyun,
seyirciye tiim sec¢imleriyle, tiyatronun dogasma dogru g¢eken ve farkindalik
yaratan bir kurgulama bi¢imi sunar. Moore (1998), Plautus oyun iginde oyunun
ahlaki a¢idan yanli yorumunu sunarak tiyatronun ahlaki bir ogretmen olarak
itibarint sarsar.’yorumunu yapar. Amac ahlaki mesaji vermek degil, ahlaki
mesaj1 altiist etmek yoluyla komik etkiyi uyandirmaktir. Pyrgopolynices’i
izlerken seyirci ahlaki bir mesaj bulur: asagilanmis, doviilmiis, aldatildigina
farkina varan kendini begenmis bu asker, biitiin yaptiklarindan pisman olmustur.
Fakat Pyrgopolynices’in bundan c¢ikardigi ders, zina yapacak olanlarin daha
tedbirli, daha az sehvetli olmas1 gerektigidir, sonug¢ olarak, olaylara karsi en kotii

seyirci Pyrgopolynices’in kendisi olmustur.

10. Rudens (Urgan)

Rudens’in, yazim tarihi bilinmemekle birlikte, Plautus’un kariyerinin orta
donemlerine (yaklasik M.0.200) ait oldugu diisiiniilir. Olaylar, bugiinkii
Libya’nin kuzeyinde bulunan, tarihi Cyrene kenti yakininda, deniz kenarinda bir
bolgede gecer. Sahnenin bir tarafinda Daemones’in evi, onun yaninda, oniinde bir
sunak bulunan Veniis tapimagi bulunmaktadir, ayrica sehre giden bir yol ve denize

inen bir patika betimlenir.

Yasli Daemones ile vaktinde kacirilan, ve bir kole taciriyle yasamak
zorunda kalan kizmin ironik bir sekilde yeniden bir araya gelmelerini anlatan
Rudens’de olaylar Cyrene kentinde ge¢se de karakterler Akdeniz’in farkh
sehirlerinden (baba ve kiz Atinali) gelmistir. Prolog’da Plautus’un oyunu, Yunan
yazar Diphulus’tan uyarladigini 6greniriz. Prolog’un sahibi Arcturus (Coban
yildiz1), bir dizi ahlak dersi i¢eren sdzlerden sonra, olaylarin baslangi¢ noktasina
ve bunlara olan miidehalesini seyirciyle paylasir; sahildeki evde Daemones adli
yasli, iyi huylu bir ihtiyar oturmaktadir, bu ihtiyarin kiz1 yillar 6nce kagirilmistir.
Onu kacrran kole taciri, alip Cyrene’ye getirmistir. Yillar gecer, Atinali bir
delikanli olan Plesippus kizi goriir ve asik olur, hatta satin almak icin kole
tacirine kaparo bile verir. Veniis tapmaginda bulusmak iizere sozlesirler, ancak
kole taciri bunun yerine Sicilyali kendine benzeyen tligkagit¢1 bir adamla denize

acilarak kizlar1 Sicilya’da satmaya karar verir. Bu arada kandirildigini anlayan
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Atinal1 gen¢ limana gitmisse de yetisememistir. Tacir ve kizlar denize agilirlar,
anca biiyiik bir firtina kopar, iste bu firtina Arcturus’un eseridir. Geng kizla
arkadasi gemideki bir sandala atlarlar ve kiyiya ulasirlar. Vardiklar1 yer
Daemones’in evlerinin yakinidir. Boylelikle, Arcturus babasinin, kizin, Atinali

gencin herkesin bir araya gelebilecegi planini ger¢eklestirmis olacaktir.

Geng kiz Palaestra ve arkadasi Veniis tapmmagindaki rahibenin yanina
sigmirlar. Bu arada kole taciri Labrax da kiyiya siiriiklenir. Labrax kizlar1 bulur,
alip gotiirmek istese de Daemones onlart korur. Cok ge¢cmeden Atinali geng
Plesidippus da kizlar1 kurtarir, Labrax’t mahkemeye teslim eder. Bu arada
Daemones’in kolesi balia c¢iktig1 esnada aglarina bir kutu takilmistir, kutu
Labrax’a aittir ama ayni: zamanda iginde, gen¢ kiz Palaestra’ya ait kiigiliklik
oyuncaklarimin bulundugu bir kutu da vardir. Bu oyuncaklar sayesinde,
Palaestra’nin Daemones’in kayip kizi oldugu ortaya c¢ikar. Bu mutlulugu,
Palaestra ve Plesippus’un nisanlanmasi izler. Kutu aglarina takilan kéle bundan
bir sey kazanamaz ama efendisi onu azad eder. Oyun Daemones’in Labrax’1

yemege davet edisi ve seyircilerden alkis istemesiyle son bulur.

Oyun deniz kenarinda gecger, dalgalarla bogusan bir sandal, denizde
dalgalarla bogusan sandaldaki kizlar, batan gemiden kurtulup karaya ¢ikan iki
adam, baliga ¢ikmis bir kole vardir. Rudens sahnenin sinirlarinin ¢ok dtesinde bir
diinyay1 seyircinin niine tasir. Ornegin, Sceparnio’nun gordiiklerini es zamanl
betimlemesiyle izleyici, iki geng kizin kurtulusunun goéruntisind onun gozleriyle

gordar:
mulierculas
video sedentis in scapha solas duas.
ut adflictandur miserae. euge euge, perbene,
ab saxo avortit fluctus ad litus scapham, (Rud.162- 165)
Bir teknede yalniz iki kadin gériiyorum
Zavallilar korku i¢inde. Hadi hadi, glzel
dalga kayalardan kiyiya dondiirdii tekneyi...

Ardindan kiyiya ¢ikan Palaestra’nin kendisini goriiriiz. Onu bu hale sokan

tanrilar hakkinda dert yanar ve o da mekani tasvir eder: hic saxa sunt, hic mare
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sonat,/neque quisquam homo mihi obviam venit (karsida kayalar, bu tarafta
deniz/ karsilayan kimsem yok (206-206a). Tiyatroda uzam karakterlerin
kelimeleriyle var olur. Seyirci, sahneden uzakta bir deniz, bir sehir hayal eder,

oyun sadece sahnede degil izleyicinin zihninde de canlandirilir.

Rudens’de belirgin bir ‘riiya’ motifine rastlariz; riiya, olay Orgiisiiniin
gidisat1 ve karakterlerin rolleri hakkinda bilgi veren metaforlar iceren bir ayna
vazifesi goriir. Rilyaya yiiklenmis olan bu yansitma hali, sonrasinda seyircinin
imajinasyonu ve sahnedeki gerceklik arasinda koprii kurulmasini saglar.
Rudens’te senex Daemones riiyast soyledir: Bir maymunun hirsizlik amaciyla,
kirlangiglarin - yuvasina tirmanmaya c¢alisir, ama basaramaz, bu yiizden
Daemones’ten merdiven istemesi iizerine o da kirlangiclarin onun soyundan
geldigini o yiizden zarar vermemesini sdyler, maymun ¢ok kizar ve onu
mahkemeye sikayet etmekle tehdit eder. Daemones onu belinden yakalar ve
zincirle bir yere baglar. Tipk1 Arcturus’un oyun hakkinda olacaklar1 6nden haber
vermesi gibi, Daemones de olacaklar1 6nden haber verir, ancak metaforlarla. Her
climle oyundaki bir eyleme isaret eder. Maymun, Labrax, kuslar gen¢ kizlardur,
onlar1 kurtaracak olan kendisi olacaktir. Kella (2017:92) Plautus’un
komedilerinde yer alan maymun figuriiniin meta-siirsel bir imge oldugunu ifade
eder. Riiyada karakter kendi kendine konusurken, bu anlatimin islevi, kendi
kendine Ozreferans’da bulunan bir karakteri sunmaktir, yani oyun yazarini,
Plautus’u. Plautus Daemones’in riiyas1 araciligiyla, kendi prodiiksiiyonu hakkinda
yorum yapar. Daemones, riiyalarina tanrilarin sebep oldugunu ifade etse de,

burada asil olan Plautus tarafindan yazilmig bir oyun oldugudur.

Chiristenson(2019), Rudens’i basindan itibaren trajediyle birlikte yiiriiyen
bir oyun olarak ifade eder. Bu fenomen i¢in, Yunan komedyas1 lizerine yakin
tarihli ¢aligmis olan bilim adamlar1 tarafindan ‘paratrajedi’ yerine ‘contra-
fact’(kontra ger¢ek) miizikal terimini benimsemislerdir, ¢linkii ‘bir modelin
programli bir sekilde yeni bir kompozisyona doniistiiriilmesini 6nerir ve dramatik
elestirmene yeni bir canlandirict alternatif sunar’; alaycilik ve mizah catisinda,
carpitma ve c¢agrisim yoluyla olusan ‘parodi’(Dobrov,2001:16). Oyunun, prolog
sonrasindaki ac¢ilis  sahnesinde, firtindan sonra Daemones’in  kolesi

Scaeparnio’nun evin gatisiyla ilgili sdylenmeleriyle agilir:

Dexedit ventus villam-quid verbis opust?
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Non ventus fuit, verum Alcumena Euripidi,
Furtina evin ¢atisini séktii atti. Ben de ne soyliiyorum?

Furtina degil bu FEuripides’in Alcmene’sindekinin yaninda

(Rud.85-86)

Zeus, Amphiruo’nun karis1 Alcmene ile yasadigi yasak asktan olan
Herakles’in dogdugu gece, deniz seferinden donmekte olan Amphitruo gelip
Alcmene’yi 6ldiirmesin diye, denizlerde biiyiik bir firtina ¢ikarir. Plautus, evin
catisint onarmak zorunda olan koéle Sceparnio’nun agzindan bir ‘edebi referans’
gerceklestirir ve boylelikle Plautus ve Euripides arasinda iki yone dogru giden
bir koprii olusur. Paralel durum, iki ayrilan olay orgiisii icin de gecerlidir; komik
tarafta asik bir gen¢ adam ve sevilisiyle birlesmelerine mani olan bir kadin
saticist yiiziinden insa edilen bir olay Orgiisii ve bu olay Orgiisiiniin i¢inde
Demones’in Atina’dan siiriilmiis olmasi, Arcturus’a gére Daemones bagkalarina
yardim etmeye c¢alisirken kendine ¢elme takmistir, bunun sonucunda da hem

servetini hem de kizin1 kaybetmistir.

Oyunun ana mesaji, Arcturus’un perspektifiyle, iyiligin ve diriistligiin
odiillendirilmesi, kotiiliigiin ise cezalandirilmasidir. A¢ik ve net bir sekilde
verdigi bu ahlak dersi, oyun boyunca pekistirilir. Fakat pekistirdigi kadar, bunu
tersinleyen sahneler de bu fikre eslik eder: Palaestra erdemli bir hayat yagamasina
ragmen, yasadigi felaketi haketmedigini sdyler; dogrudan seyirciye hitap eden
balik¢ilar yoksulluklarindan dem vurarak erdemin &diillendirilmediginden dem
vurur, keza ahlaki durumun ekonomik durumlar1 {izerine bir faydasi yoktur.
Bunlarla birlikte, Daemones’in kolesi Trachalio ve Gripus aglara takilan kutu i¢in
tartigsmaya basladiklarinda, her ikisi de ahlaki diisturlari, aldatmacay1 andiran
sekilde kotiiye kullanir (Moore,1998:92). Plautus’un bu ironileri kullanarak
yaptig1, ahlaktan ¢ok ahlak¢1 olanlardir. Bu tavriyla, teatral ahlak¢iligi baltalarken
aslinda, bu aslinda sahnenin Otesinde bir Roma ahlak¢iligina dair bir
gondermedir. Plautus, Gripus’un agzinda teatral ahlak¢iliga dair olan
diisiincelerini, tiyatronun Oziine dair bir farkindalik yaratarak, metateatral bir

referans olarak sunar:
spectavi ego pridem comicos ad istunc modum

sapienter dicta dicere atque eis plaudier,
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cum illos sapientis mores monstrabant poplo:

sed cum inde suam quisque ibant divorsi domum,
nullus erat illo pacto ut illi iusserant (1249-1253)
Bu sekilde yapilan bilgece konusmalari,

Tiyatro aktorlerinde ¢ok sik gordiim, seyirciler de
Bunlar ne hikmetli seyler diye alkisladilar hep.
Ancak sonra oradan ¢ikip evlerine dondiklerinde,
Higbiri aktorlerin onlara soyledigi gibi davranmadi.

Plautus, yine bu oyunda da Roma imalarmi oyunda hissettirir. Ornegin,
pezevenk Labrax’in, yeminini bozmak i¢in kullandig1 bahanelerden biri, yirmibes
yasindan kii¢iik olduguna dair bir sagma iddiadir (1380-1382): kisa bir donem
once Roma’da yasallasan Plaetoria adli adli yasa, 25 yasin altindakileri

bor¢larindan azat etmektedir (Watson,1967:157-158).

Rudens, komedinin ahlaki a¢idan 6gretici olup olamayacagma dair karari
seyircisine birakir. Finalde Daemones iyiligi ve diiriistligii i¢in o6dillendirilir,
Labrax, zar zor cezalandirilir. Oyun siradis1 bir uzlagsma haliyle, Daemones’in
pezevenk Labrax’t yemege davet edisiyle sonlanir. Tek basina bu final bile,
ahlaki muglaklik duygusuna katkida bulunur. Oyun diinyevi olmayan bir tanrinin
konusmasiyla agilir ancak, gayet diinyevi bir eylem olan aksam yemegine davet
ile kapanir. Rudens’te miilkiyet, kimlik ve koruma gibi merkezi temalar, dini ve
dogal olan1 bulanik bir sekilde tanimlayarak var olur. Karakterlerin kelimeleriyle
var edilen dramatik uzam, yine onlarin dilinden dokiilen, tiyatronun dogasina dair
imalarla delinir ve metateatral bir farkindalik yaratilir. Kullandig1 riiya motifiyle
kendi prodiiksiiyonu hakkinda yorum yapar. Bunun yaninda, Roma’nin gercek
yasamina dair imalar ve edebi referans metatiyatronun olusmasina katkida

bulunur.
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Cizelge 1. Plautus komedyalarinda yer alan metatiyatro 6geleri

Algi
Oyun Rol icinde Oyun Edebive Oz alamyla
icinde rol icinde gercek referans oynayan
oyun toren hayat tema ve
referansi motifler
Amphitruo  x X X X X
Aulularia X X X X
Bacchides  x X X X
Captivi X X X X
Curculio X X X X X
Epidicus X X X
Menaechi X X X X
Mercator X X
Miles X X X X X
Gloriosus
Rudens X X X X X

C. Terentius komedyalarinda metatiyatro

Plautus’un yasamiyla ilgili olarak bilgilerimiz bellirsiz olsa da Terentius’un
kariyeri konusundaki bilgilerin dogrulugu konusunda daha sansliyiz, keza bu
konuda iki dnemli referans noktasi vardir: Bunlardan biri, kendisinin oyunlarimin
prologlarinda verdigi bilgiler, digeri ise, Suetonius tarafindan yazilmis ve
Donatus tarafindan korunmus Commentium Terenti’de (Terentius (Uzerine
yorumunda) korunmus olan belgelerdir. Hayatinin genel olarak kabul goren
gercekleri sunlardir: Publius Terentius Afer (M.0.195/185-159), Kartaca’da
dogmus ve erken yasta kole olarak Roma’ya getirilmistir. Efendisi Romal1
senator Terentius Lucanus tarafindan egitilmis ve azat edilmistir. Doneminde
Scipio ve Laelis’un yakin arkadasi olan Terentius’a bu dostluklar, yazdigi
oyunlarin kompozisyonlarma yardim edildigine dair suglamalar olarak geri
donmiistiir. Terentius, ilk komedisi Andria’yr yaslh Caecilius’a okutmus ve
coskulu onayini almistir. Altr oyunu M.0.166-160 yillar1 arasinda oynanmus,
sonrasinda Yunanistan’a gitmis, Menander’in yeni oyunlarinin gevirileriyle eve

donerken vefat etmistir (Duckworth,1971:56-57).

Terentius’un oyunlari, tagidig1 anlasilir ve eglenceli dili nedeniyle Orta Cag
ve Ronesans doneminde manastirlar tarafindan yogun bir sekilde
kullanilmigtir. Terentius’un oyunlar1 genellikle ¢ok tanrili bir donemi malzeme

olarak ele alsa da, dilinin kalitesi ve sadeligi metninin kilise tarafindan
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kopyalanabilmesi ve korunabilmesini saglamistir. Takip eden yilizyilda da Dante,
Shakespeare, Molier basta olmak {izere bircok yazar ve diisiin adami

Terentius’tan etkilenmis ya da kendisinden alintilar yapmiglardir.

Terentius, prolog kullaniminda hem Yunan hem de kendinden Onceki
Romali oyun yazarlarindan ayrilmaktadir. Baslangigta,  Aristoteles’in
Poetica’sinda(1452b) belirttigi gibi, oyun koronun girisinden 6nceki bolim olan
prolog, Euripides, Orta ve Yeni Komedya oyun yazarlar1 tarafindan esas olarak
olay orgiisiinlin ag¢iklanmasi i¢in kullanilmistir; bu zorunlu olarak oyunun kendi
eyleminin betimlemesi anlamma gelmez, daha ¢ok oyunun baslangicindaki
durumu daha anlasilir kilmak i¢in eylemin Onciillerinin tanimlanmasi anlamina
gelir. Orneklerini, oyunlarmi inceledigimizde gdrecegimiz Terentius’ta ise,
prolog artik dramadan tamamen uzaklasmistir, olay Orgiisiine dair higbir
gonderme igermez. Yazar, bu prologlarda, kendi oyunlarina yapilmis olan
suclamalara yanit verir. Biyografik ayrintilar agisindan zengin olan bu prologlar,

doneminin edebi yontem ve ¢ekismelerine dnemli 6lgiide 151k tutar.

Plautus icin Yunan Ornekleri takip etmek ama¢ yerine bir aracken,
Terentius’ta bu erisilmesi gereken bir kusursuzluktur. Tasidiklar1 hava
bakimindan ne denli Yunan ise, yazimlar1 ise saf bir Latince ile ger¢eklesmistir,
Caesar kendisini ‘Menandros’un ikizi’ seklinde yorumlar (Erim,1986:46).
Oyunlarin tamami Atina’da gecer, konu ozellikle bir yabanciy1 gerektirmedigi

miiddetce karakterler hep Atinalidir.

Calismamizda Terentius’un kariyeri boyunca yazmis ve sahnelenmis olan
alt1 oyunundaki metateatral 6geleri kullanimi1 degerlendirilecektir. Bu oyunlar:
Andria (M.0.166), Hecyra (yazzm M.0.165-sahneleme M.0.160), Heauton
timorumenos (M.0.163), Eunuchus (M.0.161), Phormio (M.0.161) ve Adelphoe
(M.0.160)

1. Andria (Andros Guzeli)

Terentius’un prologda kendisinin de ortaya koydugu gibi, Andria’ya,
Menandros’un Samia ve Perinthia adli iki oyunu kaynaklik etmektedir. Oyun
M.0.166°da, Ludi Megalenses sirasinda oynanmustir ve Terentius’un halka
sunulan ilk oyunudur. Andria’da, olaylar, Atina’da, yan yana konumlanmis

Simo’ya ve Glycerium’a ait iki evde gecer.
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Andria, kisaca gergeklesip gerceklesmeyecegini bilmedigimiz bir diigiin ile
ilgilidir. Konusu sdyledir: Oyun, oglu Pamphilius’u, komsusu Chremes’in kiz1
Philumena ile evlendirme niyetinde olan Simo’nun diizenledigi bir diigiiniiniin
hazirliklariyla acilir. Simo, kdlesi Sosia’ya, Pamphilus’un, kisa siire dnce 6lmiis
olan bir fahise Chrysis’in kiz kardesi Glycerium(Androslu kiz) ile bir iliskisi
oldugunu, ve mevcut téren hazirliklarinin ogluna yapilan bir oyun oldugunu
sOoyler. Kandirildiginin farkinda olmayan dertli Pamphilius, kolesi Davos’a
durumdan bahseder, keza Pamphilius Glycerium’a asik olmanin 6tesinde,
karnindaki ¢cocugun da babasidir. Evlendirilmek istedigi kiza da, aslinda arkadasi
Charinus asiktir. Davos, Simo’nun aslinda bir oyun yaptigini gergekte diigiin
olmayacagin1 Ogrenir ve bunu hemen efendisiyle paylasir, bunun iizerine
Pamphilus goniil rahatligiyla evlenmeyi kabul eder. Pamphilius tam rahatlamistir
ki, babast Simo bu sefer gergekten diigiin i¢in Chremes’e gider, basta siiphelense
de Chremes ikna olur ve kizini verir. Digiiniin gercekligi, Pamphilus’u
mahvedince, Davos bu sefer bir oyun kurar, Simo’ya (sdzde onun tarafindaymis
gibi davranarak) Glicerium’un diigiinii durdurmak icin elinden geleni yapacagini,
yakinda Pamphilus’un ¢ocugunu ortaya ¢ikaracagini sdyler. Chremes cocugu
goriince, boyle bir evlilige kizin1 sokmaya ¢alistig1 i¢in Simo’ya kizar, Simo onu
ikna edemez. Bu sirada, Andros'tan Crito adli bir yabancinin gelisi ¢oziimii de
beraberinde getirir.  Glycerium'un Chrysis'in 6z kiz kardesi olmadigini
sOyler. Amcas1 Phania, kayip erkek kardesini ararken Andros'ta gemi kazasi
gecirip Oldliglinde, ailesinin  bakimina birakilmistir. Boylelikle, Chremes,
Phania'nin kardesi oldugunu ve bu nedenle kendisinin Glycerium'un gergek
babasi oldugunu anlar. Oyunun finaline gelindiginde, Glycerium’un Atinal
Ozgiir bir vatandas oldugu, hatta Chremes’in yillar 6dnce kaybolan kizi oldugu
anlagilir. Boylece, Pamphilius’un onunla evlenmesine izin verilirken,
Charinus’un da kizkardesi Philumena ile evlenmesine izin verilir. Oyun mutlu

sonla biter.

Donatus, Menandros’un orijinal metninde, oyunun bir monologla
basladigini belirtir. Fabia ise, aslinda Terentius’un baslangi¢ta prolog’u tamamen
atmay1 amaclamis olabilecegini One siirer; keza donemi i¢in prolog olmaksizin
yazilan oyunlar bir yeniliktir (Les prologoues de Terence, s.100,

Duckworth,1971:62). Terentius, niifuslu arkadaslar1 tarafindan, kariyeri boyunca
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desteklenmis olsa da doneminde -prolog’unda kendisinin ‘kin dolu yasl bir sair’
olarak adlandirdigi- diger oyun yazarlar1 tarafindan diismanhga varan
elestirilerine maruz kaldigindan dem vurur. Donatus’tan 6grendigimiz kadariyla,
bu kisi oyun yazari Luscius Lanuvinus’dur. Andria’nin prolog’undaki birincil
suclama; ‘oyunlarin kirletilmesine yonelik’tir (16); yani iki Yunan komedyasinin
tek bir oyun olusturmak adina karigtirilmasi(contaminatio), bir anlamda
orijinalinin bozulmasidir. Prologda, Terentius’dan, ii¢iincii sahis dili ile bahseden
oyuncu, Terentius’la ugrasilmasmin, bir nevi Naevius’la ya da Plautus’la
ugrasmaktan farksiz oldugunu dile getirir, oyun basladiktan sonra onu begenecek
ya da begenmeyecek olan seyircidir. Bu ‘yargiy1 seyirciye birakan’ tavir,
seyircinin bir oyun izleyeceklerine dair farkindaliklarimin altini ¢izse de, oyunun
govde metnine dair hicbir ipucu ya da iliski icermez, gercek bir yabancilagsma
dogurmaz, dolayisiyla metateatrik olarak degerlendirilemez. Ancak su gdzden
kagmamalidir; Terentius’un, bu, olay orgiisiinii 6nden haber veren prolog kismini
¢ikarigi, seyircinin oyunun basindan itibaren sirlar ya da gizli kimliklerle ilgili

siirprizler yasamasina olanak verir.

Andria’nin ana temasi, siirekli bahsi gegen ‘diigiin’ fikridir. Oyun ig¢inde
kullanilan bu torensel 6ge kiiltiiriin bir parcasi olmasi bakimindan seyircinin
algisina direk hitap eder ve yogun olmasa da metateatral bir etki birakir.
Yasli(senex) Simo karakteri, oyunun basinda sahte bir evlilik numarasiyla oglunu
aldatmaya c¢alisgir. Oyunun temel kurgusu bu evliligin gergeklesip
gerceklesmeyecegi lizerinden gerceklesir, dolayisiyla her karakter iyi ya da kot

bu torensel 6geden etkilenir.

Bunun yaninda, Plautus’tan daha yiiksek bir tiir komedi yazmaya calisan
Terentius, dramatik illizyonun ihlalinden kaginmaya 6zen gosterir, konugma ve
eylemi gercekei diizeyde tutmayr hedefler. Bu dogrultuda monologlar ve sahne
devam ederken seyirciye yapilan konusmalar daha o6l¢iiliidiir. Birinci perdenin
3.sahnesinde (215-224) oldugu gibi, kdle Davus ancak sahnede yalniz kaldiginda
seyirciye hitap eder, seyirciyi gen¢ efendisinin hamile biraktigi Glycerium’un
hikayesini dinlemeleri igin tesvik eder; bunun bir fabulae (hikaye/oyun) oldugu
yorumunu yapar. Davus, yalan goriinen gercekleri sonra 6grenecektir. Terentius,

sahne giris cikiglarin1 dogal gerceklestirilmeye c¢alismis olsa da Duckworth
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(1971:154), sahne giris ¢ikiglariyla ilgili olarak, Plautus’un esnekliginden yoksun

oldugu i¢in bunlarin belirsiz ve mekanik oldugu yorumunu yapar.

Roma komedyasi, bilindigi gibi hazir karakterlerden yararlanir, ve
seyircinin bu karakterler lizerinde deneyimleri dogrultusunda bir beklentisi
vardir. Terentius, Andria’da da seyircinin karakterler lizerindeki hazir olan bu
beklentisiyle oynar. Hatta, oyunun baglarinda, aldatan kole yerine, efendisi
tarafindan aldatilmis bir kole goriirliz. Keza Plautus oyunlarindan alistigimiz
servus callidus (zeki kole) ve senex(yasli adam) gibi hazir karakterler, burada
ironik sekilde yer degistirir; akistaki temel kurgucu kole degil yasli Simo’dur.
Davus, olay orgusinde aktif rol alan, oyun kurabilen ancak bir Plautus kolesiyle
karsilastirildiginda, az sey basarabilen bir portre ¢izer. Bunun yaninda, Simo,
kolesi Davus’a karsi tetiktedir, kendisini kandirmanin zor oldugunu ifade eder
ancak gercegi kabul etme konusundaki isteksizligiyle kendini kandirir.
Duckworth, yalani gergek olarak kabul eden Plautus karakterlerinin aksine
Simo’nun gergegin yanlis olduguna inanan bir karakter oldugunu belirtir; kendini
bebegin dogumunun gergek olmadigina ikna eder (468-490); Davus’un Crito’nun
gelisiyle ilgili soylediklerine (855) inanmay1 reddeder. Simo, zaten gergcege kor
oldugundan, koéle Davus ayrmtili bir oyun kurmaya gerek duymaz; dogru ve

yanlisin kurnazca karigimi yeterli etkiyi verir.

Simo’nun, sahnedeki tiyatronun komik geleneklerinin yapayligi ile ilgili
yaptig1 yorumlar ve gercegi goérmeyi reddedisleri oyundaki metateatral ironiyi
yaratir. Andria’da, Mysis, ebe ile igeriye girer ve hemen Glycerium’un ¢igliklar:
duyulur. Terentius, Simo’nun agzindan, tiyatroda sahne disinda gergeklesen
olaylarin siklikla sikigtirilma bi¢imi aligkanligini ima eder. Bunun yalan bir

haykirig olduguna inanan Simo:

hui  tam cito? ridiculum: postguam ante  ostium

me audivit stare, adproperat. non sat commode
divisa sunt temporibu' tibi, Dave, haec (And.474-476).

Bu kadar mi ¢abuk? Sa¢ma. Kapinin oniinde oldugumu duyar
duymaz dogum yapmak icin acele ediyor. Davos, sen de olaylarin

zamanlamasini hi¢ iyi ayarlayamamissin
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Ebenin disar1 ¢ikip, igeridekiler Glycerium’un bakimi hakkinda talimatlar

vermesine bile inanmayan, Simo:
non imperabat coram quid opu' facto esset puerperae,
sed postquam egressast, illis quae sunt intu' clamat de via
o0 Dave, itan contemnor abs te? aut itane tandem idoneus

tibi videor esse quem tam aperte fallere incipias dolis?
(And.490-494)

Anneyle ilgili emri hizmet¢iye yiizyiize vermemis de disari ¢ikana
kadar beklemis, sonra da sokaktan bagirmis. Oh Davus beni bu kadar
mi kiigiik goriiyorsun? Sana gore bu kadar bariz bir numaraya

diisecek gibi mi gortiniiyorum?

Terentius burada komik etkiyi, Simo’nun ger¢ek olana aslinda gergek
degilmis gibi inanan Simo’nun ototritesini kendi elleriyle yikisiyla ortaya koyar.
Simo, Glicerium’un 0zgiir dogumuna kefil olabilecek tek kisi olan Crito’nun
birden ortaya ¢ikmasinin olasilik dis1 oldugunu dile getirir. Biitiin bu eylemler,
Terentius’un alisilmis komedi geleneklerine karsi sozleridir, bu ciimlelerle
yaptig1 Oz-referans, tiyatronun Ozbilingli dogasina dikkat c¢eker. Davus,
Glycerium’un, adada bir deniz kazasi geciren ve kii¢iik kizi 6lmeden Once
Chrysis’in babasina emanet eden Atinali bir tiiccar tarafindan Andros’a getirilen
Ozgiir dogmus Atinali oldugunu duyar. Bu hikaye, Pamphilius’un Gliycerium’u
mesru karis1 olarak goriilebilmesine izin vermek i¢in agik bir sekilde kurguya
eklenmistir (tlim komedyalarda oldugu gibi), zeki kole onu hemen fabulae, yani
aptalca hikaye veya sagma diyerek reddeder (224). Bununla birlikte, fabulae
kelimesi yalnizca sagmalik anlamina gelmez. Ayni zamanda genel olarak tiyatro
oyunlari, 6zel olarak da komedya oyunlar1 i¢in kullanilan terimdir. Bdylece
Davus’un yorumu, Glycerium’un oykiisiiniin, Andria’nin kendisi de dahil olmak
uzere, bircok Roma komedisinin gergek¢i olmayan olay orgilisiine benzerligi
konusunda metateatral bir yoruma doniisiir. Keza komediler, genellikle kadin
kahramanin zengin komsunun 6zgiir dogmus yurttasin kizi oldugunun tesadiifen

kesfedilmesiyle sona erer.

Andria’da, Oncesinde Plautus’ta da gordiigiimiiz zit karakter ciftlerine

rastlariz; iki gen¢ Pamphilius ve Cahrinus, bunun yaninda iki yasli Simo ve
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Chremes. Norwood, Taerentius’da gorinen ¢ift olay 6rgisind, ‘birbirini ¢cozmek
icin var olan, iki sorunu veya karmasikligi kullanma yontemi’ olarak tanimlar.
Ancak Andria’ya baktigimizda olay Orgiilerinin birbirinin ¢dziimii olmadigini
goriirliz, keza ¢oziim Crito’nun aniden gelisiyle ¢oziiliir. Charinus ve kolesi
Byrria’nin rolii ikincildir. Donatus bu konuya, esas olarak bir ¢ift etki yaratmak
icin; Pamphilius biriyle evlenirken, Philumena hor goriiliip kocasiz kalmasin ve
mutlu son gerceklessin diye yapildigi yorumunu yapar (Ad And.301.957;
Duckworth,1971:186).

Donatus, Terentius Uzerine yorum’unda, karakterler icin tehlike(periculum)
yaratan hatalara  birgcok atifta  bulunur, karmasiklik(nodus), nihayet
kesifle(cognito) ve eylemin mutsuzluktan mutluluga tersine
cevrilmesiyle(catastrophe) ile ¢ozulir. Burada komedi eylemini kontrol eden
temel yanlis anlama (error fabulae) karakterin Glycerium’un kimligine iliskin
belirsizligidir ve bu Crito’nun gelisiyle giderilir (Duckworth,1971:158).
Terentius, ilk komedyasinda, alisilagelmis hazir temalar1 kullanmis, bunlarin yeni
dizin ve varyasyonlarini katmistir, ancak ¢oziim bir tesadiife baglidir. Crito’nun
beklenmedik gelisi, Glycerium’un Cheremes’in kizi oldugunun ortaya ¢ikmasini
saglar. Boylece, Pamphilius, hem babasina verdigi sozii yerine getirmis olur, hem
de sevdigi kizla evlenir. Buna paralel Terentius tarafindan hikayeye dahil edilen

Charinus’un olay orgiisiine dahil edilisiyle ¢ifte mutluluk yasanir.

Sonug olarak, Terentius ilk komedyas1 Andria’nin kurgusunu olustururken;
alisilagelmis hazir temalar1 kullanmis, bunlarin yeni dizin ve varyasyonlarini
oyuna katmistir, ancak ¢oziimii bir tesadiife baglidir; Crito’nun ortaya c¢ikist.
Bunun yaninda, oyunu kesinlikle, metateatral ozelliklerle giiclendirmistir.
Bunlar, oyun i¢inde ‘diigiin’torensel motifinin kulanimi, dramatik iliizyonun
kirildig1 seyirciyle —0Iguli- olan iliski ve en Onemlisi, doneminin komedi
geleneklerine karsi Terentius’un bakisimni gordiigiimiiz 6zreferans olarak ortaya
c¢ikan metateatral durumlardir. Bununla beraber, bu metateatral durumlar

Plautus’daki kadar yogun degildir, 6l¢iili kullanilmistir.

2. Hecyra(Kaynana)

Terentius’un Andria’dan sonra yazmis oldugu Hecyra, ilk olarak 165

yilinda Ludi Megalenses’de sahnelenmis ancak, ip cambazi ve boksdrlerin de ayni
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anda gosteri yaptiklarma dair sdylentiyle kesintiye ugramigtir. M.O.161°de Ludi
funebres’de, tiyatro, bir grup gladyator hayrani tarafindan basilir ve sahneleme
yine iptal olur. Nihayet, Ludi Romani’de l¢iincli denemesi basarili olan Hecyra,
Carystus’lu Apollodorus’un Epidikazomenos ve Menander’in Epitrepontes’ine
dayanarak olusturulmus bir wuyarlamadir (Duckworth,1971:149). Olaylar,

Atina’da, iki yasli Laches ve Phidippus’a ait iki evin 6niinde geger.

Hecyra, kisaca, basarisiz bir evliligin kaderi ile ilgilidir; bu basarisizliktan
kim sorumludur ve sorun nasil ¢oziilebilir. Oyunun konusu soyledir: Laches ve
Sostrata’nin oglu Pamphilius evli bir gengtir. Kendisi evlenmeden 6nce Bacchis
adl1 bir fahiseye asik olmus, istemeden babasinin zoruyla evlendirilmistir. Ancak
sonrasinda karisina yakinlagan ve Bacchis’le olan iligkisini tamamen kesen
kahramanimiz, isi i¢cin bir gemi yolculuguna c¢ikar. Dondiiginde annesi ve
karisinin kavga ettigini, ardindan karismnin evden ayrilip babasinin evine geri
dondiigiinii 6grenir. Gelin ve kaynana arasindaki husumette suglu kim belli
degildir. Pamphilius, karisim1 gérmeye gittiginde, aslinda karisinin hamile
oldugunu 6grenir ve ¢ocugunu dogurusuna sahit olur. Karis1 evlenmeden Once
tecaviize ugramistir, tecaviizli gergeklestireni ise gérmemis, sadece adamin onun
yliziiglinii aldigini hatirlamaktadir. Bu arada suglu adledilen kaynana evi terk edip
koye donmeye karar verir; ancak kocas: Laches ¢areyi oglunun eskiden agik
oldugu fahise Bacchis’de bulur. Bacchis diigiimii ¢ozer; aslinda bundan 9 ay dnce
Pamphilius’un  karis1 Philumena’ya tecaviiz eden yine Pammpilius’un
kendisinden baskas1 degildir, hatta Pamphilius kizin yiiziiglinii almig ve o gece

Bacchis’e vermistir. Bacchis yiiziigii ortaya ¢ikarinca olaylar mutlu sonla biter.

Hecyra, Terentius’un komedilerinin bas aktérii ve sahne amiri olan
Ambivius Turpio’nun yapmis oldugu bir prolog ile baglar. Ancak, kendisinin
Ozellikle prologus oyuncusu olarak degil bir orator (hatip) olarak sahneye
ciktigini belirtir (9). Konusmaciya yiiklenen herhangi bir 6zel karakter, kimlik,
kostim ya da oyuna dair bir 6zellik yoktur, oyunun dramatik aksiyonundan
tamamen bagimsizdir. Konusmaci, seyirciye oyunun neden iki kez
sahnelenemedigi ve gordiigii engeller hakkinda bilgi verir. Bu pasajda,
Terentius’un orator iizerinden sikayeti, bir nevi oyun koyarken kendisinin nihai
amacini da gozler Oniine sermis olur; ‘dramatik bir iliizyon yaratmak’. Yazar,

disaridan gelen acimasiz saldiriy1 ve bdylece tiyatroya giren kitleler araciligiyla
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sahnedeki bu illizyonun nasil bozuldugunu gozler Oniine serer. Kelimenin tam
anlamiyla, gercek, kurmaca uzami kontrol altina almakta bdylece sahnenin
fiziksel uzamina giremese de onun pargalmasina sebep olmaktadir. Bu konusma
seyircilere, oyunu dikkatle izlemeleri i¢cin motivasyon amacghdir; yarginin

kendilerinde oldugunun bilgisini verir; seyirci, oyunda sessiz bir yargi¢ olacaktir.

Terentius basta prolog kismini kaldirarak, oyun igerisinde olaylarin gidigati
ve siirprizlerin seyircinin kesfedecegi ayrmtilar olmasina dikkat ettiginden,
seyirciyle kurulacak olan iliskiyi de yine Ol¢iilii tutmustur. Yine Hecyra’da da
dramatik iliizyonu akisin i¢inde kirmadigini, karakterlerin seyirciyle diyaloglarini
ancak sahnede yalniz kaldiklarinda gerceklestiklerini goriiyoruz: Ikinci perde 3.
Sahne Sostrato’nun monologu, Pamphilius’un 3 perde 3. Sahnedeki monologu,
Myrrina’nin 4.perde 1. Sahnedeki monologu, Permeno’nun 5.perde 3.sahne ve
Bacchis’in biitiin olaylarin ¢oziimiinii a¢ikladig1 5.perde 3. Sahnedeki monologu
gibi. Pamphilius’un (362-414) samimi ve beklenmedik monologundan O6rnek
verecek olursak; bu monolog karakterler ve seyirci arasinda uyumu yakalama
adina gii¢lii bir etkiye sahiptir; daha ¢ok onlar1 oyunun dramatik illizyonuna
davet eder niteliktedir.

Knorr (2007:170), Terentius, Hecyra’da baslica metateatral durumu,
komedinin hazir karakter gelenekleri tizerinden ironi yaparak elde ettigini belirtir;
bunun baslicasi seyircinin servus currens(kosan kole)’ye dair tasidigi beklentinin

altust edilmesidir .Pamphilius:

tu pueris curre, Parmeno, obvim atque is onera adiuta

kélelerin yanina kos, onlara valizler i¢in yarim et (Hec.359)

Parmeno limandan doner dénmez Pamphilius, yine Parmeno’yu
sahneden uzaklagtirir:

Pamphilius in arcem transcurso ous est

Parmeno  quoi homini?

Pamphilius tibi (Hec.431)

Pamphilius Birinin Acropolis’e kosmasi gerek

Parmeno  Kim

Pamphilius Sen

Her iki sahnede de standart komik rutinin metateatrik bir tersine ¢evrimini
goruriz. Kosmak currere (359) fiili ya da ondan tiireyen transcursere (431)’nin
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tekrar tekrar kullanimi, izleyicilere Terentius’un antik oyun yazarlarinin
seyircilerin de bildigi bir stok’hazir’ sahneyle oynadigint gorsel ve isitsel olarak
hatirlatir. Parmeno, tiim oyun boyunca kosar: Kosan kdle(sevus currens)’i tersine
cevirerek, Terentius, kolenin kosma rutinini degistirir, dnemli bir sirr1 ifsa
etmesini Onlemek i¢in onu ‘sahneye’ degil ‘sahne dismna’ kosturur
(Norwo0d,1923:92; Konstan 1983:132). Hatta Acrolopis’ten dondiigiinde de
Bacchis tarafindan Pamphilius’a kogmasi emredilir. Parmeno sonunda biitiin giin
kosmaktan dem vurur. Hecyra’da koleye, oyun kuran, her seyden haberdar, bir
servus currens (zeki kole) olmasi i¢in firsat verilmez; bunun yerine iki gen¢ asik
ve iyi yash oyun kuruculardir, keza bilindigi gibi Yunan ve Roma’nin bilinen
zeki kolesi surekli olarak ipleri elinde tutar. Ancak Hecyra’da Parmeno, resmin
tamamen digindadir, hatta farkinda olmadan finalde getirdigi bilgi ig¢in
Pamphilius onu o6dallendirmek istediginde, Parmeno hala neyi basardigmin
farkinda degildir.

Terentius’un Hecyra’da, geleneksel komedi gelenekleri iizerinden yazarin
tavrin1 ve ironi yaptigi son ciimleleri ise Pamphilius’un agzindan, Bacchis’le

yaptig1 konusmada bir 6z referansla duyariz:
olacet non fieri hic itidem ut in comoediis
omnia ones ubi resciscunt. Hic quos par fuerat reciscere

sciunt; quos non autem aequomst scire neque resciscent scient
(Hec 5.4.866-868)

Her seyin herkes tarafindan bilindigi komedi oyunlarinda
oldugu gibi olmasini istemiyorum. Iste bilmesi gerekenler biliyor

zaten; ama bilmemesi gerekenler onu ne isitecek ne de bilecek.

Burada Pamphilius, genel olarak komedi normlarina atifta bulunur ve kendi
durumunu siradan komediden ayirir. Terentius’un kendi sesinin temsilcisi olarak,
onun Ozgilinliigiinii ilan etmek amaciyla konusur. Sonu¢ olarak Hecyra’da
gordiiglimiiz metateatral 6zellikler, metatiyatronun, oyun karakterlerinin agzindan
seyirciye teatral farkindaligin sunulmasi ve yazarm diisiincelerinin algilanmasi
konusundaki Ozreferans 6gesiyle oOrtiisiir. Terentius, dramatik iliizyonu 6l¢iilii bir
sekilde kirmis, seyircinin olaylar1 daha ger¢ekci algilamasini hedeflemistir.

Komedyanin nihai amac1 olan giildiirii 6gesi ise geleneksel komedya anlayisinin
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hazir formullerinin alt st edilisiyle ger¢eklestirilerek oyunda metateatral bir ironi

yaratilmistir.

3. Heauton timorumenos (Kendinin Cellad)

Terentius’un iigiincli oyunu olan Heauton timorimenos Menandros’un ayni
adli oyunundan uyarlanmigtir. M. O. 163 yilinda ilk olarak Ludi Megalenses’te
sahnelenmistir. Terentius’un, olaylarin kirsal kesimde gectigi tek oyunudur.
Duckworth (1971:130), Heautontimorumenos’un Kirsal Dionysia aksami aksam
yemeginden kisa bir silire Once baslaylp ertesi gilin bitmesinin, yalnizca
Menander'in Demiourgos'unda gorilene benzer bir ‘iki gunlik olay 6rglsi’ne
sahip olabilecegini belirtir. Olaylar, Attika kirsalinda, sahnede biri Chremes’in
digeri Mendemos’un olmak {iizere iki evin Oniindeki sokakta geger. Geleneksel
olarak bakildiginda, kirsal kesim basit yasam ve dogru ahlakla ilgilidir, sehir ise

yozlagmig sayilir.

Oyun, iki yaslh Chremes ve Menedemus’un ogullar1 Clitipho ve Clinia'nin,
Bacchis ve Antiphila'ya duyduklar1 askin fonunda, Chremes’in kdlesi Syrus
tarafindan aldatiliginin anlatildig: bir romantik komedidir. Acilig sahnesinde yeni
komsusu Chremes Menedemos'a (heauton timorumenos) yas almis, zengin ve
bircok koleye sahip olmasina ragmen neden tarlalarda c¢ok calistigini sorar.
Menedemus, oglu Clinia'ya koétli davrandigr i¢in kendini cezalandirmak adina
sehirdeki liikks hayatindan vazgegerek, bir mahrumiyet ve agir caligma hayati
sectigini anlatir; Menedemus’un oglu geng Clinia’nin geng bir kiza asik oldugunu
Ogrenince, onu Oyle acimasizca azarlamistir ki, gen¢ adam yurt diginda parali
asker olarak hizmet etmek igin evden ayrilmistir, iic aydir da yoktur. Eski sert
tavrindan pisman olan Menedemus, oglu sag salim dondiigi siirece, Clinia’nin
istedigi istedigi her karara uyacaktir. Cheremes komsusunun derdine ¢are olmak
ister, ama olaylarin gidisatinda bunu istemeden zorlastirir. Cok geg¢meden,
Cheremes, kendi oglundan Clinia’nin dondiigiinii, ama babasindan ¢ekindigi i¢in
evlerinde saklandigini 6grenir. Chremes, Menedemus'un karakter olarak bir oglun
babasindan korkmasi gerektigine inandigi i¢in Clinia'ya aslinda babasinn ona
kizgin olmadigini gizler, ki bu durum baba ve oglun mutlu bulusmasini
acimasizca geciktirmis olur. Ertesi giin Menedemus'u Clinia'nin paraya ihtiyact
olduguna, ancak bunu ona agik¢a vermenin kotii bir fikir olacagina ikna eder.

Chremes’in kdle Syrus’un midehalesi de, kurdugu oyun da Mendemus’un ¢ektigi
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sikintiy1, Clinia ile sevgilisi Antiphilia’nin birlesmesini uzatir. Clitipho’nun
sevgilisi Bacchis, Clinia’nin sevgilisiymis gibi davranir. Antiphilia, Clinia ile bir
araya gelmek yerine, Chremes’in karis1 Sostrata ile kadinlar bolimiinde kalir,
Chremes’in oglu Clitipho kendini tutamayip Bacchis’i oksayinca Chremes onu
kap1 disar1 eder, ¢linkii onu Clinia’nin sevgilisi sanmaktadir. Kendini zeki kdle
ilan eden Syrus, Clitipho'nun Bacchis'e 6demeye s6z verdigi 10 minae tizerinden
Menedemus'u kandirmak i¢in uygulanabilir tek bir plani uygulamaya koymay1
basaramaz. Bu sirada, Chremes'in karis1 Sostrata, Antiphila'y1 kayip kizi olarak
taktig1 bir yiiziikle tanidiginda olaylar daha da karmasik hale gelir; Antiphila artik
Korintli bir yabancidan ziyade iki 6zgiir dogmus Atinalinin mesru kizidir ve bu,
Clinia'yla yasal olarak evlenebilecegi anlamina gelir. Finalde, Chremes, kendini
etrafa nasil aptal duruma diisiirdiigiinii kabul etmek zorunda kalir, keza Clinia
degil Bacchis’le sevgili olan kendi ogludur. Ailesindeki hemen hemen herkes
oglu, kolesi ve hatta karisi tarafindan kandirilan Chremes, Menedemus'un
yardimiyla basarili bir karsi entrika baglatir. Clitipho'yu mirastan mahrum
birakmakla, tiim servetini ¢eyiz olarak Antiphila'ya vermekle ve miistakbel kocas1
Clinia'y1 mali a¢idan sorumsuz Clitipho'nun yasal vasisi olarak atamakla tehdit
eder. Eylemlerinin sonuclariyla karsi karsiya kalan, Clitipho tovbe eder ve
babasinin iradesine teslim olur. Bir komgunun kiziyla evlenmeyi (yani Bacchis ile

olan iligkisinden vazge¢meyi) kabul eder ve karsiliginda kolesi Syrus igin af diler.

Prologlar, izleyiciye ait olan gerceklik alaniyla baglantiy1 saglar; Terentius
bu alanda seyirciyle kurdugu iliskiyi, genelde onlarin dramatik illiizyona olan
motivasyonlarini arttirmak i¢in kullanir. Terentius, daha agilig satirlari, izleyiciye
dogrudan ve tanidik bir tonda hitap ederek dordiincii duvar kavraminin altini oyar
ve bdylece izleyicinin yaratmak iizere oldugu fantezi alanina ¢ekilmesini saglar.
Ancak, Heauton timorimenos’ta prologun tasidigi islev ve anlami, Terentius’un
kendini savundugu diger acgiklayici prologlarindan ayirmamiz gerekir. Prolog

oncelikle, oyunda yer aldigini sdyleyen bir oyuncu tarafindan gergeklestirilir:

nunc quam ob rem has partis didicerim paucis dabo.
oratorem esse uoluit me, non prologum:
uostrum iudicium fecit; me actorem dedit. (Heau. 10-12)

Simdi kisaca neden bu rolii iistlendigimi anlatacagim.
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Oyun yazart beni bir 6nséz konusmacist olarak degil, bir avukat

olarak istedi.

Onun adina hareket etmem icin bunu bir mahkemeye

donitistiirdii.

Oyuncu (Ambivus Tupio), oyunun Yunan kokenlerinden bahsediginin
ardindan, yazarin, kendisini, ‘avukatlik’ yapmak tlizere gonderdigini belirtir; ve o
anda rolleri adeta dagitir, yazar samiktir, kendisi avukat, seyirci de yargic
olacaktir. Oyunu tanimlarken, donemin oyunlarmin anlayigina atifta bulunur,
keza doneminin yiiksek tonlu yorucu gegen oyunlarinin aksine bu oyunda sadece
konusma ‘s6z’ vardir, ve oyun asla sadece eglendirmek i¢in degildir. Oyuncunun
avukatlik yapan hatip tavrindan, oyunda kendi karakterine biiriinerek oyunu
baslatmasi, tiyatronun oyun olarak seyirciye farkindaligini hissettirir. Ancak
kurulan her ciimle, oyunun dramatik iliizyonun dogasmna motive etmek amaciyla
kurulur, seyirciyi oyundaki farkindalik noktalarmma yonlendirir. Bu durum yine
metateatral olarak degerlendirilemez. i¢ oyunla organik bir bagi yoktur, ig

oyunun etkisini giiclendirmek adina yapilmistir.

Oyun basladiginda ise, Heauton timorimenos’ta ikili giden bir kurgusal yap1
gorurlz; iki gen¢ adam, iki asik olunan sevgili, iki kdle ve iki baba. Yanlis kimlik
ve aldatma i¢ ice gecer. Andria’dan farkli olarak bu sefer ¢ift olay orgiisii basarili
sekilde icice geg¢mis, biri olmadan Obiiri var olamaz hale gelmistir
(Norwood,1923:52; Brothers,1988:15). ikilemelerdeki her karakter karsitiyla

birlikte vardir.

Oyunda, yasli(senex) Chremes ve Menedemus, buna parallel ogullar
(adulescens) Clitpho ve Clinia’nin dostluklarint goriiriiz. Plautus oyunlarina
bakarken de gordiigiimiiz, oyunlarda idealize edilmis dostluk motifi, edebiyatin
cok sevdigi bir gelenege dayanmaktadir; ilk olarak, arkadashk ayni sosyal
seviyeden olanlar arasindadir (Maurice, :2-3). Terentius, bu oyunda, yardimsever
arkadasin komik figiirlinlin parodisini yaparak komedi gelenekleriyle oynar.
Menedemus, oglunun 6zlemini ¢eken diiriistliik ve samimiyete inananan aci
icindeki baba iken, Chremes her ise karisan, merakli, ogluna 6tkeli ve kendini
kurnaz zanneden bir karakter olarak c¢izilmistir. Ayni sekilde, Clitipho bir
fahiseye goniil vermis, babasinin parasini ¢argur eden ¢apkin bir karakter olarak

cizilmisken, Menedemus’un oglu Clinia tam anlamiyla askina sadik ve
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babasindan cekinen sakin bir resim ¢izer. Ikililerin arasindaki bu karsithk,
oyundaki komedi etkisini giiclendirir. Olaylarin akisinda, kurnazlikla dostuna
yardim etmek isteyen, ona akil veren Chremes’in aslinda, kendisinin akla ihtiyac1
oldugunu, Clina’ya yardim eden Clitipho’nun sonunda aslinda kendisinin yardima
muhta¢ olusuna taniklik ederiz. Oyun didaktik yoniiyle, iki farkli ebeveyn bakis
acisini bir araya getirir, hos goriili ve oglunu kucaklamaya hazir olan baba
Menedemus ve ona karsin sert tavriyla dikkat ceken Chremes. Chremes her ne
kadar giivene dayali bir pedagojiyi savundugunu soylese de tam tersi
davranir. Ironi su ki, aslinda kandirilan Chremes'in kendisidir ve sonunda
oyunun agilig sahnesinin tersine g¢evrilmesinde iki babadan daha akilli olarak

gosterilen Menedemus'tur.

Bu ikili dostluklarin yaninda oyunda yine birbiririne zit iki ‘kéle’ figiirii
gordrdz; biri Chremes’in zeki kdlesi Syrus, digeri hi¢bir seyin farkinda olmayan
Clinia’nin kolesi Dromo. Chremes ve Syrus arasinda gecen diyalogda, zeki kole
(servus callidus) iizerinden karakterlerlerin kendi metateatral farkindaliklarina

dair bir vurgu yapilir:

Chremes  Butun sug kolede

Syrus Iyi de ne yapabilir ki adam

Chremes Ne mi yapabilir? Clinia’ya para gerekiyorsa o da
kalksin bir plan hazirlayip efendisinden para koparsin.

Syrus Dalga mi gegiyorsun?

Chremes Yooo niye dalga geceyim ki? Bir kolenin bdoyle

davranmasi gerekmez mi? (Heau. 3.2. Cev. Furkan Akderin)

Finalde Terentius’da sik gordiiglimiiz, ‘diigiin’ torensel motifinin yine
kullanildigin1 goriirtiz. Keza yazar, diiglin motifini, seyircinin eninde sonunda
bekledigi mutlu sonunun sembollesmis hali olarak kullanir. Basta, prolog ile
yonlendirilmis olan seyirci, monologlarin 6lgiilii kullanimi, dualite iizerinden
giden kurgulanmig bir metinle karsilagsmistir. Bunun yaninda, Terentius, yine bu
oyununda servus callidus Uzerinden, seyirci Uzerindeki geleneksel komedi

karakterleriyle ilgili standart algiy1 kullanarak metateatrik bir ironi yaratmistir.
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4. Eunuchus (Hadim Agasi)

Terentius’un dordiincii yazdigi oyun olan Eunuchus, ilk olarak M.0O.161
yilinda Ludi Meglanses sirasinda oynanmistir. Menander’in ayni adli oyunundan
uyarlanan Eunuchus, ayni zaman da yine Menander’in Colax adli oyunundan da
bir parasitus(asalak) ve miles gloriosus (palavraci asker) karakteri igerir.
Suetonius, oyunun bir giin igerisinde iki kez sergilendigini ve Terentius’a yiiklii
miktarda para kazandirdigini belirtir (Duckworth,1971:66-77). Olaylar Atina’da,

fahise Thais ve yash Lashes’in evlerinin dnilinde geger.

Eunuchus, Atinali asik bir geng lizerinden, tecaviiz ve uzlasinin hikayesidir.
Konusu soyledir: Bir fahise olan Thais’in ayna anda goriistiigii iki asig1 vardir,
biri Phaedria digeri ise palavract bir asker olan Thraso. Oyun Thaias’in
Phaedria’y1 birkag¢ giin uzaklagmasi icin ikna etmeye ¢alismasiyla acilir. Thraso,
Thais’in istegi lizerine ona bir gen¢ kizi —Pamphilia’y1- satin alarak getirecektir.
Korsanlar tarafindan Atina'dan kagirilip kole olarak satilan bu kiz Pamphila,
Thais'in iivey kiiciik kiz kardesi olarak Rodos adasinda biiylimiistiir. Thais simdi
kiz1 asi1l ailesine geri vermek istemektedir. Phaedria isteksizce gitmeyi kabul eder.
Gitmeden Once Thais i¢in bir kdle ve bir hadim hediye birakacagini sdyler, bunun
gorevini de kolesi Parmeno’ya verir. Pamphilia, asker Thraso’nun paraziti Gnatho
esliginde Thais’e teslim edilir. Olaylar, bu swrada Phaedria’nin kardesi
Chaerea’nin sahneye ¢ikmasiyla hareketli bir hal alir, keza Chaerea Pamphilia’ya
goriir gérmez asik olmustur. Onunla yakinlagsmasina saglayabilmek i¢in, kole
Parmeno, Chaerea’nin hadim kiligina girerek Thais’in evine girebilecegi bir oyun
kurar. Bu oyun ise yarar, ancak Chaerea kendini tutamaz kiza tecaviiz eder.
Thais’in hizmetgisi bunu anlar, Chaerea da bunun iizerine kacar. Bu sirada,
Phaedria geri doner, kardesinin yaptiklarint 6grenir. Chaerea Thais’in evine geri
doner, Thais’a kiza ne kadar asik oldugunu anlatir. Pamphilia aslinda Atinali
Ozgiir bir kizdir ve yillar sonra kardesi Chremes’le Thais sayesinde kavusur,
boylece Pamphilia ve Chaeres evleneceklerdir. Finalde ise Phaedria ve asker

Thraso ise Thais’i paylagsmay1 kabul edisleriyle oyun biter.

Terentius, oyununu yine kendisine kars1 yapilan suglamalara yanit verdigi
bir prolog ile agar. Edebi 0zgiinliigiin, Yunancadan g¢eviri ve uyarlamalardan
ibaret oldugu bir ¢agda, zaten c¢evrilmis olan bir seyin yeniden kullanilmasi

intihal olarak kabul edilmistir. Terentius palavraci asker karakteri ve parazit’i
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ekleyerek Eunuchus’u canladirmak istemistir. Buna karsin, Colax ise daha dnce
Naevius ve Plautus’un kullandigi eski bir oyun oldugu icin, rakibi bunun
haksizlik olarak gdérmektedir. Bunun yaninda Terentius’a gore parazit ya da
asker, hazir karakter oldugundan herkes tarafinan kullanilabilmelidirler.
Karakasis (2005:121-143) Eunucchus’un, Terentius'un diger oyunlarindan daha
fazla Plautus etkileri i¢erdigini ve bunlar ¢esitli noktalarda yogunlagsmak yerine

oyun boyunca devam ettirdigini 6ne siirer .

Vincent (2013:83), Terentius hazir karakterlerinin genellikle metateatral bir
0z farkindalik tasidiklarini belirtir . Eunuchus’ta temel metateatrik durumu
seyircilerin hazir karakterlerden beklentilerinin kirilisiyla, tanmidik davranig
kaliplarmin kirilmas: yoluyla sekillendirildigini goriiriiz. Seyircilerin algilar1 ve
beklentileri bosa c¢iktiginda metateatrik gonderme ironik hale gelir. Bunu
karakteri tamamen degistirerek degil, durumunu vurgulayarak ya da carpitarak
yapar. Ama¢ her zaman giildiirmek degildir; 6rnegin baslangicta klasik bir asik
geng olan Chaerea, ‘rol i¢inde rol” oynayan bir karakter olarak ‘hadim’(eunuchus)
kiliginda giildiiri 68esi yiiksek bir tablo c¢izer. Papaioannou (2014:153),
Eunuchus 06zelinde, Chaerea’nin bir hazir karakter olan ‘adulescens amator’
(geng asik) oldugunu belirtir; ki bunu Pamphilia’y1 ilk gordiigiinde kesin bir dille
ilan etmektedir. Ancak sonrasinda birden elbiselerini yirtarak kiza zorla tecaviiz
eden bir adama dOniisiir. Burada, Terentius’un, karakterin eylemleri ve
gerekcgeleriyle metateatral an1 yaratarak seyirciyi rahatsiz eden tavri, mizahi degil

ancak elestirel bir etki saglamistir (Davis, 2016:5-10).

Terentius’un klasik komedi hazir karakterlerinden uzaklasmasi o6zellikle
dikkat ¢eker. Akademisyenler, Terentius’ta iyi bilinen hazir(stok) karakterlerin
degisim ve vurgulanma bi¢cimine 0&zellikle egilmislerdir (Knorr,1995:222;
Fantham, 2000:287-288). Demetriou (2010:16-33), Terence'in dramatik
geleneklerin Gtesine ge¢me yOntemlerine iliskin, dramatik illiizyonun kirildig:
anlara dair ¢aligmasini, 6zellikle fahigse (meretrix) roliiniin temsiline odaklanarak
gergeklestirmistir. Eunuchus’da mala meretrix (kotu kalpli fahise) roliiniin,
innovasyona ugramis halini goriirliz, keza kendisi oyunun gelisiminde klisenin
tersine uzlastirict bir rol tistlenir. Oyunun basinda, evine gelmemesi ve biraz uzak
kalmas: i¢in, sevgilisi Phaedria’y1 ikna etme ¢abalari, Phaedria’nin onun aslinda,

kendisinin askerle birlikte olmasi i¢in bir entrika ¢eviren bir mala meretrix
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olduguna dair yorum yapmasina sebep olur; bu kliseye dair diislinceler
Phaedria’nin zihnindedir (ayn1 zamanda seyircinin). Fakat sonrasinda Thais’in
monologunda, kendisinin diger fahiselerden ayrildigint ve bunu kizkardesi i¢in

yaptigini o greniririz.

Bunun yaninda, Knorr, Eunuchus’da, Chaerea’nin servus currens (kosan
kole)’nin tarzinda iki kez sahneye gelisinin altin1 ¢izer (172). Chaerea ilkinde
sokakta gordiigii glizel kizin pesindedir, hemen ona asik olur. Bu deneyimden o
kadar etkilenmistir ki, kolesi Parmeno’nun onu izlediginin farkina varmaz. Tipik
bir kosan kole, genellikle benzer sekilde 6nemli haberlerle o kadar mesguldiir ki,
birkag kez efendisinin yanindan ge¢mesine ragmen onu farketmez; tipki
Chaerea’nin Parmeno’yu farketmeyisi gibi. ikinci kez ise, Chaerea, aradig1 kizi
bulmakla kalmayip, ona tecaviiz ettikten sonra aceleyle sahneye bir servus
currens gibi girer. Thais’in evinden iizerinde hala hadim kiyafetleri varken
cikmistir, arkadasi Antipho yanibasinda Chaera’nin bu tuhaf kiyafetle ne
yaptigina anlam veremezken, Chaerea sahnede anlatabilecegi birini bulmak i¢in

heyecanla kosturur.

Eubuchus’ta, kurgu iki gence ait agk Oykiisiine sahip gibi goriinse de; iki
kardes Phaedria ve Chaerea; bunun yaninda Terentius tarafindan eklenen
palavraci asker ve parazit Gnatho karakterlerinin yer aldigi bir alt konu daha
vardir. Tipik bir palavract asker olan Thraso ve yaninda c¢alisan parazit
Gnatho’nun ona dalkavukluk yaparken sergiledigi oyunculuk, Parmeno’nun
dikkatini ¢eker ve ikilinin konusmlarini adeta bir performans izler gibi kenardan
seyreder. Plautus’un seyirciyi de ortak ederek yorum yapan merakli kolelerinin
aksine, arada sadece kisith iki climle ile yorum yapar. Boyle bir sahne, siiphesiz
Plautus’ta, sahnenin iki katmanli ‘oyun og¢inde oyun’ yapisini daha net bir ayrima

dontstiirebilirken, Terentius’ta bunun ¢ok daha 6l¢iilii kullanildigini goriiriiz

Eunuchus’un kurgusun aldatma, ‘rol i¢inde rol’, yanlis kimlik ve ironi
kaynastirilmistir. Oyunda dramatik aksiyonun Oncesine dair bilgiler, prologda
verilmez, Terentius onun yerine li¢ kisilik bir sahne kurar, ve dnceye ait bilgileri
karakterler arasindaki diyalogla gerceklestir, bunu yapmadaki amaci oyunu
gercekci bir atmosferde seyirciye aktarma g¢abasidir. Bununla birlikte, oyununun
sonuna yine ‘diigiin’ fikrini torensel bir motif olarak yerlestirir. Terentius’un,

nihai amaci dramatik yanilsama olmasina ragmen, oyununu, basta ‘rol i¢inde rol
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oynama’ ve geleneksel komedi normlarinin kirildigi metateatrik ironi ile

giiclendirdigini ve izlenir kildigin1 goriiriiz.

5. Phormio

Terentius’un beginci oyunu oldugu diislinillen Phormio, Carystuslu
Apllodorus’un Epidikazomenos (Davaci)adli oyunundan uyarlanmistir ve ilk
olarak M.O. 161 yilinda Ludi Romani sirasinda  sergilenmistir
(Duckworth,1971:60). Olaylar Atina’da; Antipho’nun babasi olan Demipho,
Phaedria’nin babasi olan Chremes ve bir kole tiiccar1 olan Dorio’nun evlerinin

onlnde ge¢cmektedir.

Admi, oyundaki karakterlerden biri olan Phormio’dan alan oyunda, ask
iliskileri, aldatma, yanlis kimlik ve taninma usta bir sekilde harmanlanmistir.
Oyun, Antiphio ve Phaedria’nin agk iliskilerindeki ¢ikmazin ¢6ziimiinii konu alir.
Konusu soyledir: Oyun bagladiginda, iki delikanlinin babalar1 bir deniz
yolculugundadir. Yokluklarinda, Antipho, bir kiza asik olmustur, ancak kiz 6zgiir
dogdugmus birinin kizi oldugundan, siitninesi onunla evlenmeden onu almasina
izin vermez. Bunun {izerine kole Geta arkadaslar1 Phormio’ya basvurur, Phormio,
uzaktaki bir kadin akraba bir erkek gelir kaynagindan mahrum kaldiginda, en
yakin akrabanin onunla evlenmekten baska segcenegi olmadigini sdyleyen ezoterik
bir Atina yasast bulur. Yasay1 duyan Geta ve Antipho sevinirler. Phaedria ise,
cimri kdle tiiccar1 Dorio'nun sahibi oldugu bir kéle kiz olan Pamphilia adinda bir
arp ve fliitgiiye asik olmustur. Onunla evlenmek ister ama ne yazik ki Dorio,

Phaedria'ya otuz mina toplamasi i¢in {i¢ giin verir ki bu ¢ok biiyiik bir meblagdir.

Babalar1 Demipho ve Chremes, Antipho ve Phanium evlenmeden hemen
once Atina'ya geri déner. Ikisi de evlilife karsi ¢ikar. Demipho ve Chremes,
Antipho'nun zavalli kiz Phanium ile evlenmesini engellemenin tek yolunun
Phormio'ya onunla evlenmesi i¢in riisvet vermek olduguna karar verirler.
Phormio, yiizeyde anlagmay1 kabul eder. Ancak kurnaz bir kisi olan Phormio, bu
aile ¢ekismesinden daha da fazla yararlanabilecegini tahmin etmektedir. Phormio,
Pamphilia'y1 satin alabilmesi i¢in aldig1 riigvetin yarisim1 Phaedria'ya verir. Bu
sirada Chremes, Phanium'un yillar 6nce yasadigr bir iligkiden olan kendi kizi
oldugunu o&grenir; evlilige razi olur (Phanium ve Phaedria yar1 kardestir).

Phormio’dan verdikleri rilisveti geri isterler ancak tehdite ragmen Phormio
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reddeder. Phormio, Chremes'in karis1 Nausistrata'ya kocasinin  onunla
evlendiginde zaten evli oldugunu sdyler. Aslinda, Chremes'in Phanium'un (simdi
gelini olan) babas1 oldugunu bilmektedir. Chremes, kizgindir ama mecbur paranin
Phormio'da kalmasina razi1 gelir. Phormio'yu giizel bir aksam yemegi i¢in evine
davet eder. Oyun kapanirken Antipho ve Phaedria esleriyle birlikte yemek yerler

ve etraflarinda donmiis tiim kaosa ragmen, her bir ¢ift mutludur.

Prologda, daha Once Terentius’a yapilan saldirilarin onu sahneden
uzaklastirmada basarisiz oldugu ve bu nedenle de rakibinin kendisinin {islup
niteliklerine saldirida bulundugunu belirtilir. Suglamalara yanit vermekten
ziyade, suclamalarda bulunan Lavinius’un eserlerine kars1 bir elestiri
gelistirmistir; ona gore Lavinius, iyi Yunanca oyunlardan kotii Latince oyunlar
cikarmistir. Prolog ile birlikte, tiim oyunu Phormio’nun yonlendirecegi bilgisi
seyirciye Onceden verilir. Phormio'ya yapilan atif, seyircide, roliinliin heniiz
aciklanmayan bir sekilde Onemli oldugu beklentisini yaratma amaghdir.
Kanimizca burada prolog, Phormio’nun oyundaki roliiniin kapsamini ¢izen On
bilgisini icerse de, metateatral olarak degerlendirilemez. Oyunu ¢evreleyen dig
cercevenin de ayni zaman da teatral bir formunun olmasi, ve bu formun i¢ oyunla
iliskilendirilebilmesi gerekir, burada hem prolog hem de oyun farkli biitiinler

olusturmaktadirlar.

Oyunu kuracak olan Phormio’dur, ancak nasil oldugu yine, seyircilerin
oyunu dikkatli bir bigimde izleyislerine baghdir. Phormio, Terentius’un
geleneksel anlamda bir hazir karakter kullandig1 tek komedisidir, fakat bundan
daha siradisi olan karakterin bir avukat olusudur. Plautus’da gordiigiimiiz yemek
delisi, dalkavuk, basmakalip parasitus’dan (asalak) fazlasidir, Terentius burada
yine geleneksel olana yeni bir bicim verirken karsimiza ¢ikar. Terentius,
Phormio’yu, Segal ve Moulton’un (1978:276-288) yorumuyla, Plautus’un tanidik
architecturus doli’sine (aldatmanin mimari) bir tiir yeni rakip olarak yaratmistir;
Plautus’ta yasalar ancak komediye malzeme olusturmak adina vardir ve ciddi bir
giindem olarak ortaya ¢ikmaz, ancak Terentius’un kahramani Phormio, hukuki
manevralarini kulanigiyla, hem dolaysiz hem mecazli hukuk diliyle, gerektiginde

tiim sahneyi mahkeme haline getiren uzman bir avukattir.

Segal ve Moulton, Phormio karakterine bakarken, M. Kelly’nin Roma

davalarindaki kisisel unsurlar1 inceleyesini 6rnek gosterir; Kelly ¢alismasinda
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zayif olana kars1 dava acanin her zaman daha giicli taraf oldugunu kaydetmistir,
Roma komedilerinde de astlarin {istlerini dava etme egilimi yoktur, ancak Kelly,
buna istisna tek dava bulmustur o da Phormio(parasitus ) ve Demipho(senex)
arasinda olan davadir. Ve bu tam olarak Henri Bergson’un temel komik durum
olarak tanimladigr monde reverse’yi temsil eder. Sahne adeta mahkemedeymis
gibi kurulur, ve bir ‘oyun i¢inde oyun’ modeli yaratilir, ve bununla ve kesinlikle
gerek karakterden beklentinin, gerekse Roma hukukunun uygulanisinin alt iist

edilisiyle metateatral bir ironi sunulur.

Oyundaki dualite yine gdze ¢arpar; birbirine bagl iki hikaye, iki baba, iki
ogul, iki sevgili, iki kole goriiriiz. iki gencin, Phaedria ve Antipho’nun yasadig1
ctkmazlarin hikayelerinin mutlu sonla bitisi digerinin hikayesine bagimlidir.
Stiphesiz iki olay orgiisiiniin ¢dzlimlenmesinin arkasindaki itici giic Phormio
karakteridir. Ancak, oyunun baslarinda gordiiglimiiz Phormio, olay Orgiisiine
hakim olmaya devam etse de yaklasik 400 satir boyunca tekrar gériinmez. Oyuna
hakim olan Phormio olsa da, sahnede olmadig1 zamanlarda bile, ilk yarinin biiyiik
bélumunde servus callidus (kurnaz kole) roliinii oynayan kole Geta'dir.
Phormio'nun yoklugunda renk ve hareket saglar (Maltby, 2012:24). Yine de ana
islevi, Phormio'nun yolunu hazirlamaktir. Geta araciligiyla, seyirciyle -0l¢ilu de
olsa- kurulan iliskiye sahit olururuz. ikinci perde 1. sahnede, Antipho’nun
yoklugunda evlendigini duyup sinirlenen Demipho ve Phaedria karsilikli
konusurlarken, Geta, onlar1 izleyerek kenardan yorum yapar, hatta ikisinin
konusmasinda Phaedria’nin oyunculugunu oviip: ‘Phaedria’da guzel tiyatro
yapryormus’ der (2.1.69 Cev. Furkan Akderin). Doriincii perde 2. Sahnedeki kisa
monologunda, aslinda oyun kuranin Phormio olduguna atifta bulunur ve
Phormio’dan daha akilli bir adam olmadigini sdyler ve ardindan hem Demipho’ya
hem de Chremes’e kuracagi oyunu yine seyircilerle paylasir: ‘Numarami once
birine yaparim , baktim ki ise yaramiyor digerine gecerim(4.2.85 Cev.Furkan
Akderin)’.

Oyunlara genel diizlemde bakildigida, Terentius’un Plautus gibi oyunlar:
Romalilagtirma egiliminde olmadigi goriiliir, ancak Phormio’da bu durumun
farkl bir gostergesini sunar. Bannister (2016:133)’1n destekledigi gibi, Terentius,
cok oOnemli bir Roma degeri olan pietas (baghlik, yiikiimliiliikk)temasmnin

varliginin veya yoklugunun, karakterleri kurarken o©nemli bir ara¢ olarak
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se¢mistir; oncelikle agilis sahnesinin en basindan itibaren kdle Davos, Geta'ya
bor¢lu oldugu parayr geri 6deme niyetini acgiklayarak karsilikli ‘borg’ ve
‘yikkiimliiliik® temasin1 kurar; sonrasinda Geta, Davos'un borcunu hizli bir
sekilde yerine getirmesi i¢in minnettarligim ifade ettiginde ve Geta'y1 paranin
verili oldugu gibi iade edilmesini beklemek yerine minnettar olmaya sevk eden
mevcut ahlak durumundan yakindiginda. Pietas fikri Phormio’nun ilk sahneye
cikisiyla giliglendirilir; Geta'nin Demipho ve ailesine bor¢lu oldugu gorevin
baghlik yiikiimliliigii -tipk1 kdlenin bu gorevi yerine getirmedeki olaganiistii
basarisizlig1 gibi- Davos ve Phormio tarafindan da agik¢a kabul edilmektedir.
Geta hi¢bir noktada sorumluluklarini reddetmeye veya bagka bir sekilde kagmaya

calismaz, hatta zorlayici kosullarda gorevinde kalmay1 goniilli olarak secer.

Finalde, seyircinin algismna direk hitap eden, iki tdorensel motifin
kullanildigin1  goriirliz; ‘diiglin® ve °‘cenaze’. Phormio, Chremes ve Kkarisi
Nusistrata arasindaki tartigmanin gelecegi noktay1 tasvir ederken: ‘Cenaze tOreni
basliyor, Chremes’e saygisi olanlar biraz acele etsinler.(5.9.104-105Cev. Furkan
Akderin)’ ciimlesi kurar; sonrasinda olaylar beklediginin tam tersi olarak geligir
ve Chremes’in sonunun geldigini diisiindiigli sahnenin hemen devaminda, oyun

yine bir ‘diiglin’ haberi ve mutlu son ile biter.

Terentius, oyunlarindaki genel tavrinin aksine, dinsel ve ailevi/toplumsal
alanlarda Romalilarin 6nem verdigi pietas kavramimi i¢inde bulunduran, bunun
yaninda avukatlik meslegiyle hem alay eden hem de parodisinin yapildig1 bir
oyun sunar. Bunu yaparken, merkezde geleneksel komedi hazir karakterlerinden
birini; ‘parasitus’ u alir; Phormio’nun final soézleri bir parasitus’un nihai
istegidir; ‘aksam yemegine oturmak’. Bu bitis noktasi tesadiifi degildir, onun
gercek karakterinin ve nihai hedeflerinin anlasilmasinda merkezi noktasidir.
Ancak yazar karakteri yine yorumlayarak sahneye tasir, boylelikle seyircilerin
algilarm1 ve beklentilerini test eder. Terentius’un Phormio’su, Plautus’un
Menaechmi’sindeki Peniculus’tan ya da Miles Gloriousus’daki Artorogus’dan
farklidir. Terentius tarafindan, Roma komedisinde o zamana kadar sadece
cignemek i¢cin var olan Roma hukukuna dair elestirel bir yorum sunulur.
Phormio’da seyirciyle -6l¢ilu de olsa- akisin devam eden anlarinda, kurulan iligki
tiyatronun kendi dogasma dikkat ceker, ancak yine Ol¢ili kullanilmistir.

Oyununu yine oyun i¢inde tdren motifiyle bir ‘diigiin’ haberiyle sonlandirir.
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6. Adelphoe (Erkek Kardesler)

Terentius’un ilk olarak M.O. 160°da sahnelenen son oyunu olma 6zelligine
sahip olan Adelphoe, Menandros ve Diphilus’un oyunlarindan uyarlanmistir.
Prologda, Diphilos’un Synopothneskontes (Birlikte 6lenler) adli oyununun bagini,
Adelphoe’ye yerlestirdini belirtir. Damen (1990:106), Adelphoe'daki sekanslarin
ve sahnelerin yapisinin, Menander'den uyarlanmig bir son oldugunu savunur; olay
orgiisiiniin boliimleri i¢indeki ve arasindaki grift dengeli paralel dizinler sistemi,
Terentius’dan ¢ok Menander't animsatan usta bir oyun yazarinin gostergesidir.
Adelphoe’deki olaylar Atina’da, kole tiiccar1 Sannio ve yasli Micio’nun evlerinin

onlnde geger.

Ana temas1 genglerin egitim sorunu olan Adelphoe’nin konusu soyledir:
Aeschinus ve Ctesipho'nun babasi olan yasli Demea, ¢ocuklarindan Ctesipho'yu
kendi yetistirirken, diger oglu Aeschinus'u kardesi Micio evlatlik alarak
yetistirmigtir. Demea’nin kat1 bir otoriter tutumlu bir baba olmasina karsin, Micio
hosgoriilii ve demokratiktir bir babadir. Ctesipho, bir miizisyen kdle kiza asik
olur, ancak Demea'dan aldigi kati egitim nedeniyle romantik ilgisini agiga
vurmaktan korkar. Aeschinus, erkek kardesine yardim etmek i¢in, kizi kole
tiiccar1 Sannio'dan kagirmaya karar verir. Iki baba Demea ve Micio, ¢ocuk
ogullarin1 biiylitmede kimin daha iyi is ¢ikardigir konusunda catigirlar. Kendi
yontemlerini erkek kardesinin ydntemleriyle karsilagtiran uzun bir monologun
ardindan Demea, kardesinin kentli ve ag¢ik sozliiligiinii taklit etmeye karar verir;
bunu yiiklii miktarda para ve biiyilik bir miilk dagitma yoluyla yapar, kardesini iki
kolesini serbest birakmaya ikna eder, fakat sonunda tiim bu comertligi kinayan
bir kapanis konusmasi yapar; bu tavri, adalet ve iyilikten degil, ancak
dalkavukluktan, miisamahadan ve savurganliktan kaynaklandigini gostermek
amactyla gergeklestirmistir. Daha sonra her iki ogluna eger isterlerse babalar1
olacagini soyler, ancak Micio ile kalmay: tercih ederlerse, kalabilirler. Her ikKi
ogul da Micio'nun onayiyla Demea'ya boyun egmeyi seger. Oyunun sonunda
Ctesipho sevdigini elde eder Aeschinus Pamphila ile evliligini kutlar ve Micio,

Pamphilia’nin annesi Sostrata ile evlenmeye karar verir.

Adelphoe’de, Micio ve Demea, Aeschinus ve Ctesipho gibi zit karakter
cifteri kaginilmaz olarak dikkat ¢eker. Dualite oyunda dramanin merkezinde yer

alir; aslinda bu ikili giden kurgunun kendisi bile ikilidir; ¢iinkii iki geng ogulun
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ask maceralari, iki yasli babanin arasindaki c¢atigmaya ve iki karsit egitim
sisteminin c¢atigmasina tabidir; nihai ¢6ziim ise iki doktrinin bilesiminden gelir
(Norwo0d,1923:169). Damen’in (1990:93-100), Structure and Symetry in Terence
Adelphoe adli caligmasinda, Micio ve Demea iligkisinin oyunun iki ana bdliimiinii
(26-154 ve 787-881) actigini belirtir: Birinci bolimiin en 6nemli karakterleri
ikinci boliimde yine ayni sirayla karsimiza ¢ikar : Micio ve Demea, komsular
Syrus, Demea, yine komsular, yine Syrus, Demea ve Micio. Bir sonraki
bolimdeki sekanslar birbiri ardina bir Onceki bdlimde olanlar1 hatirlatir ve
izleyiciyi dnceki eylemi yeniden diisiinmeye tesvik eder. Oyun yazari, hosgoriilii
ebeveyne dair sempatik resmini kasten adim adim siler. Bununla birlikte,
Adelphoe’de paralel dizinlerin sergiledigi farkliliklar, benzerlikleri kadar goze
carpar ve paralel dizindeki eylemin tersine ¢evrilmesi yoluyla onlar1 esit olarak
birbirine baglar. Ayrica, Demea’nin Micio’dan adim adim zaferi ¢aldig1 ikinci
boliim, agikea ilkini tersine ¢evirmek i¢in tasarlandigindan 6zellikle Demea'nin
dahil oldugu yerlerde, uyum kadar zithk ve ironi noktasi da igerir. Bu
sekanslardaki farkliliklar, benzerliklerini vurgular birincinin paralel bir tersine
cevrilmesi oldugu agiktir. Micio 1. sekansa erkek kardesiyle olan g¢atigsmasinin
tarihini 6zetleyen ve kendisini nazik, sefkatli bir baba olarak resmeden uzun bir
monologla (26-77) baslarken, Demea aralarindaki ¢atigsmayi gdzden gegiren bir
monologla (855-881) kapatir.

Dinter (2019:183), Roma komedisinde 6zdeyislerin kullaniminin ancak
carpitma yoluyla ironi yaratma amaciyla sunuldugunu belirtirmistir. Ancak
Terentius’un Adelphoe’sinde bdyle bir carpitmadan ziyade, didaktik olarak

kullanilan, bir dizi moral degerlere hitap eden ciimle g0ze carpar:

accipiunda et mussitanda iniuria adulescentiumst ( Ad. 207)
Genglerin yaramazliklarint kabul etmeli ve dislerini sikmalisin
ut homost, ita morem geras (Ad.431),

Insanlart oldugu gibi kabul etmelisin

Ita uiast hominum quasi quom ludas tesseris

Si illus quod maxume opus est iactu non cadit

Ilus quod cecidit forte, id arte ut corrigas (Ad. 739-741)
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Hayat bir zar oyunu gibidir. Tam olarak istediginiz atisi elde
edemezsiniz. Becerinizi kullanmali ve elde ettiginiz atistan en iyi

sekilde faydalanmalisiniz.

Karakterler, ancak yalnizken seyirciyle iletisim kurma egilimindedir.
Kurulan iligki duygularin biiyiik 6l¢lide paylasimina dayanan, seyircinin karaktere
daha yakinlagmasini, sonrasinda dramatik iliizyonu kirmaktan ziyade, onlar1
oraya davet eder niteliktedir. Dordiincii perde 5. sahnede Aeschinus yalnizken
cumlelerine: discrucior animi/hocine de improvoso mali mihi obiici/tantum, ut
neque quid de me faciam neque quid agam certum siet (ruhum can ¢ekigiyor.
Basima nasil dertler acildi? Oyle ki, ne yaparim, nasil kurtulurum belli degil.)
diyerek baslar. Ardindan, babasit Micio ile olan sahne (5.6), iki karakter karsilikl
diyalog kurarken, seyirciyle i¢ seslerini paylastiklar1 bir sahne kurulur. Micio
ogluyla dalga ge¢me istegini seyirciyle paylasir; buna karsilik Aeschinius’un
babasma soyleyemedigi i¢ sikintilarini, babast degil ama seyirci duyar: Bittim
ben...I¢ime sikintilar giriyor. Demea 5.perde ilk sahnede, seyirciyle duygularini
paylastigi samimi bir diyaloga girer, onlari: “...Ben de ¢ocuklarim beni sevsin,

benden hogslansin istiyorum...” cumleleriyle hisleriyle empati kurmaya davet eder.

Sonu¢ olarak, Terentius son komedyast Adolphoe’nin kurgusunu
olustururken; aligilagelmis hazir temalart kullanmig, bunlari ustalikla ‘ikili’
seyreden olay orgiisiinlin kaynasmasiyla sunmustur. Oyun, dnceki bes oyununda
oldugu gibi Terentius’un rakiplerine cevaplarini igeren bir prolog ile baslar.
Terentius’un 6ns0zi ne izleyicisini ilk durumunu belirler, ne de oyunun aksiyonu
baslatir(Gratwick,1982:121). Oyunun finalini yine ‘diigiin’ motifiyle sonlandiran
Terentius, oyun boyunca, sahne uzamini delmekten ziyade uzama seyirciyi
katacak yol izlemeyi se¢mistir. Prolog ile seyircinin dikkatini oyuna vermesini
ister, onden bilgileri paylasmaz ve seyircilerin ilgisini ister. Bununla birlikte,
seyirciyle iligkide kullandig1 monologlar, yabancilagmadan ¢ok dramatik iliizyona
davet eder niteliktedir. Oyun, moral degerlerin alt st edildigi Plautus
komedyasinin aligkanliklarinin diginda, ders veren nitelikte diyaloglar igerir; ki
ana temasi genglerin egitiminde izlenmesi gereken yoldur. Oyunun dikkat ceken
yonii, hikayenin benzer/zit yonleriyle ikiye katlanmis olmasidir, iki paralel hikaye
arasindaki cagrigimlarla 6lgiilii, seyirciyle kurulan ortakliklar diginda metateatral

ogeler icermez.
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Cizelge 2. Terentius komedyalarinda kullanilan metateatral 6geler

Oyun ol Oyun Edebive Oz Alg1
icinde icinde icinde gercek referans  alaniyla
oyun rol toren hayat oynayan
referansi tema ve
motifler
Andria X X X
Hecyra X X
Heauton X X X
Timorumenos
Eunuchus X X X
Phormio X X X
Adelphoe X X
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IV.SONUC

Oyunlar1 yaklagik iki bin yi1l 6nce ortadan kaybolan ve dogasina dair hi¢bir
kanit birakmayan bir performans gelenegine ait olan Plautus ve Terentius, bati
tiyatrosunda uzun yillar model alinmistir. Bugiin, Plautus ve Terentius 6zelinde
degerlendirdigimiz oyunlar, aslinda uzun yillar devam eden bat1 tiyatro
geleneginin de ilk 6rneklerindendir. Model aldigimiz oyunlardan ¢ikaracagimiz
birincil sonug, siiphesiz metatiyatro 0Ogelerinin iki yazarmm da mizahlarini
yaratmadaki aracglar1 olarak se¢mis olmalaridir. Her iki yazar bunu yaparken

seyirciyle kurulan iliskinin tonu da farklilasir.

Tez caligmamizin basinda da belirttigimiz gibi; metadrama/metatiyatro
arastirmalarmin hepsi 1963 yilinda Abel’in terimi ilk kez kullanigindan itibaren,
oncelikle yazar/metin bazli olmustur, bu da bizi sahneleme ¢aligmalarinda
konuyla ilgili hala bir yolun kat edilecek oldugunu gdsterir. Abel tarafindan,
tiyatronun 0z-bilingli kendine géonderme yapan dogasiyla karakterize edilen terim,
sonrasinda geleneksel tiirden dramadan farkli olarak, oyunun kurgususal yapis1 ve
seyirci arasindaki smirlarin ¢izildigi bir tiir anti-bicim olarak tanimlanir;
dramanin dogasiyla, 6zellikle oyun yazma siireciyle ilgili her tiirli mesguliyeti
iceren genis kapsamli bir kavram olarak karsimiza ¢ikar. Richard Hornby (1986),
kavramin c¢ergevesini daha net bir sekilde belirlemis onu bir drama-Kiltir
kompleksi olarak degerlendirmis, dramanin, Oncelikle ait oldugu kiiltiiriin bir
parcast olduguna vurgu yapmis ve sistemli, kavramin kullanim tiirlerinin ortaya
kondugu bir calisma ortaya koymustur. Polonyali akademisyen Slawomir
Swionek’in ilk olarak 1990 yilinda yayinlanan caligmasi ise, bize metateatral
durum ve yabancilasma modeli hakkinda daha net bir agiklama sunar;
Mmetatiyatronun nihai hedefi, ‘yabancilagsma’ olsa da, metatiyatronun sahne ve
seyirci arasinda koydugu mesafe, oyunun kurgusunun seyirci/okuyucunun akis
deneyiminindeki hayal giicli izerindeki iddialarin1 tamamen ortadan kaldirmaz.
Seyircinin deneyimledigi yabancilasma iligkiseldir, oyunun devam eden temsil

siirecleri tarafindan koordine edilir ve stirdiiriiliir.
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Plautus ve Terentius’un oyunlari, 6ncelikle seyirciyle kurduklar1 bu iligki,
acik ve bilingli metatiyatro bicimleri (oyun i¢inde oyun, rol i¢inde rol oynama,
Ozreferans, oyun icinde edebi ve gercek yasam referanslari)’nin kullanimi ve ait

olduklar1 sosyal kiiltliriin ne kadar parcasi olduklariyla degerlendirilmistir.

Plautus’un kullandigr metateatrik teknikler ve kurdugu oyuncu-seyirci
iliskisi, saturnal tersine c¢evrilmeye katkida bulunur. Oyuncularin, toplumun en
diisik sinifina ait olmalarina ragmen, sahnede seyircilerle ya da oyunun
yapimcisiyla dalga gecme yetkisine sahip olduklarii goriiriiz. Yazar, seyircinin,
sosyal hiyerarsiyi en etkili sekilde alt iist eden karakterlerle (ki bunlar cogunlukla
kolelerdir) yakinlik kurabilmesi i¢in monologlar, kulak misafiri olma hallerini
kulanarak ‘oyun i¢in de oyun’ gesini olusturur ve cift katmanli bir sahneleme
sunar. Plautus’da karakterlerin seyirci iligkisi, onlar1 her firsatta kendi miittefiki
haline getirme cabalari, ayn1 zamanda seyircinin kendisini énemli hissetmesini
saglar. Uzami bilingli olarak ¢arpitmasi (Amph.), seyircinin, Yunanistan’in, Roma
ahlaki ile ilgili kisitlamalar1 6zgiirce ¢igneyebilecegi hayali bir iilke oldugu
konusunda farkindaligint giiglendirir. Teatral ahlak¢iligi reddetmesi(Rud.).,
giindelik ahlaktan uzaklastigin1 daha da ¢ok vurgular hale getirmistir. Plautus’un
mesaj gonderen oyunu reddedisi, ironik bir sekilde Roma’nin geleneksel ahlakg1
egilimini sorgular. Plautus, Roma imalar1 ve seyircilere hitaben yaptig1
konusmalarla seyircileri sahnede kurulan oyuna, aldatmacaya dahil eder. Bununla
birlikte, seyircisine giindelik ger¢ekten kacgis firsati sunmus olsa da yine de
toplumsal soyleme katilir. Kadinlarin ve koélelerin  oyun igerisindeki
betimlemelerinde seyircinin kliselerini dogrular, hicvinin ¢ogu kendilerinden
daha kolay diglayabilecekleri gruplara yoneliktir; asir1  cimriler(Aul.),
pezevenkler(Cur.,Rud.), tefeciler(Cur.), palavracilar(Mil.), yabancilar ya da
fahigeler(Bacch.).  En 6nemlisi Plautus’un izleyicilerin oyunun bir oyun
oldugunun farkinda olmast konusundaki 1srari, izleyicinin sahnedeki yikict
eylemi tiyatronun digindaki diinyadan ayirmaya tesvik eder. Boylelikle, gercek
olma iddias1 performans ger¢eginin ani hatirlatmalariyla seyircide giildiirii ile
karsilanabilir. Plautus’ta, inceledigimiz metateatrik tekniklerin ¢ogunun nihai
amac1 bu komik etkinin yogunlastirilmasini igerir. Oyuncularin seyirciden onay

alma, alay etme ve uyum kaygisi, iki katmanli olarak hem oyuncunun hem de
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oynadig1 karakterlerin ayni anda sergiledigi tutumlardir ve performansin muglak

dogasini hatirlatir.

Terentius’un tiyatrosunun, kendi zamaninin aligkanliklarina gore radikal ve
yenilik¢i oldugunu goriiyoruz. Plautus’tan temel farki prologlarinda yatar.
Metadramatik olan oyun durumlarinda i¢ oyunun dis oyunla bir Olgiide
biitiinlesmesi gerekir; yani, digsal oyun bir sekilde i¢sel oyunun varligini kabul
etmelidir. Prologlar, Plautus’ta i¢-oyunla baglantisi olan kendi i¢inde biitlinlerdir
(Amph.,Aul.), ancak Terentius’ta oyundan bagimsizdir ve metateatrik etkiyi
yaratmaz. Terentius’un 0Onsd6zlii oyunun aksiyonunu bagslatmaz, oyundan
bagimsizdir, sdylemleri oyuna degil yazarin kendisine vurgu yapar. Terentius
prologlarinda seyircinin yonlendiriligini goriiriiz; 6zellikle prologlarinda, onlara
neyi ve nasil arzu edeceklerini sdyler. Her bir konusma, seyirciyi oyunun
diinyasina girmeye motive etmeye, dramatik iliizyona davete yoneliktir; dnden
gergeklesecek olaylarin bilgisi 6zellikle verilmez. Oyunlarinda monologlar, kulak
misafiri olma, kenardan dinleme durumlari, seyircilerle yakinlagsmaya onemli
katkida bulunur, seyirciyle asla dalga gecildigi goriilmez. Bununla birikte,
seyirciyle sik iligki kurma hali Plautus’daki kadar ¢ok sik kullanilmaz. Aldatma
0gesi Terentius’da daha kiigiik bir rol oynar; aldatma, kulak misafiri olma,
oyuncularin tepkilerini seyircilerle paylastigi durumlar i¢in ¢ok daha az zaman
harcanir. Seyirciyi harekete gecirme etkisi onda daha ¢ok ‘seyirciyle uyumu
yakalama’ya doniigmiistiir. Bununla birlikte, bu uyumu doénemindeki komedi
geleneklerine ait hazir karakterlerinin, seyirci lizerindeki beklentilerini alt {ist
ederek bozar ve metateatrik bir ironi yaratir (Eun.). Karakterler metateatral
farkindalikariyla sahnede var olurlar, Hecyra ya da Heuton timorimenos’taki gibi
komedi oyunlarindaki kligelere yapilan gondermeler metateatral bir etki

barindirir.

Stiphesiz, oyun yazarlari, oyunlarina yaklasim bi¢cimleriyle, kendi bakis
acilarmin ve karnavalest tersine ¢evirmenin seyircilere meydan okuma derecesini
azaltabilir veya arttirabilir. Plautus’ta zaman zaman ciddi bir meydan okumaya
kadar giden bu tersine cevirme (Capt.), Terentius’da 6l¢iilii bir sekilde var olur;
komedi kliselerinin digina ¢ikarak, ¢ogu zaman oyun kurucu olarak zeki kole
(servus callidus) degil yashi bir karakter (senex) kullanir. Bunun yaninda,

Terentius, klasik parasitus karakterini alir, Phormio’da bir avukat konumuna
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getirir ve dava eden ve edileni altiist konuma getirir. Cogu Plautus oyunu bilingli
olarak didaktik egilimden uzak durmasma ragmen, Terentius’da buna dair bir

egilim hep vardur.

Model aldigimiz oyunlarin sahip oldugu metateatral 6geri sergiledigimiz,
cizelge 1 ve cizelge 2’de sergilendigi lizere; metatiyatro ogelerinin, Plautus’ta
daha yogun kullanildigini, Terentius’ta ise daha 6l¢iilii kullanildigint goriiriiz. Bu
noktada, sunun altin1 ¢izmemiz gerekir, metateatral 6gelerin kullaniminin amaci
kadar, ne kadar siklikla kullanildiklar1 da Onemlidir. Belirttigimiz gibi,
metatiyatroda birincil amag seyircide yaratilmasi istenen yabancilasmadir ki bu
yabancilagma iligkiseldir, koordinasyonu oyunun devam eden temsil siiregleri
tarafindan siirdiiriilir. Plautus’un komedisinin daha bastan izleyicinin bir
performans izledigi gercegini gizleme iddiasinda bulunmadigmi goriiyoruz. Bir
illizyon yaratilan tiyatrodan, illiizyonun delindigi yasam alanina bu sik gecislerde,
seyircinin hayranligiin nesnesi, artik bir yanilsama degil, Plautus’un dramatik
becerisi haline gelmesi tehlikesi vardir. Dolayisiyla, ¢ift gérme olusturacak bir
dizi metadramatik 6ge bir uzlagima doniisebilir. Plautus’ta bu &gelerin sik
kullanim, bir siire sonra seyircilerde oyunun kendi iletisim dilinin bu olduguna
dair bir kabullenis olusturarak yabancilagsma seviyesinin dozunu diisiirebilir.
Bununla birlikte, Terentius, seyirciyi iliizyona 1srarla davet eder, 6nden oyunun
akigtyla ilgili hicbir bilgilendirmeyi seyirciye sunmaz, bunu oyun iizerindeki
odaklanmay1 istedigi i¢in yapar. Bununla birlikte oyunun yanilsamasinin belirli
anlarinda metateatral bir ironi yaratir, dolayisiyla kullanimi daha az olsa da etkisi

fazladir.

Her iki yazarin oyunlarinda da metateatral se¢imler, oyunun niteligini ve
yazarlarin seyirciyle kurmak istedikleri iligkinin ydnelimini belirlemistir. Bu
secimler her iki yazarda farkli olsa da; Plautus’un da Terentius’un oyunlarinda
ayni olan, oyunlarin mutlu sonla bitmeleridir. Oyunlarinda muhakkak diigiin
torensel motifini kullanmiglardir. Digiin tiim karmasaya ragmen seyircinin
bekledigi mutlu sonun sembollesmis halidir. Her ikisinin de oyun bitiminde son
sozleri aymidir: Plaudite (Alkislaym!). Bu s6z seyircileri giinliikk gercekliklerine
yeniden girmeye ve az Once tanik olduklari oyunun diinyasindan ayrilislarini

kabul etmeye davettir.
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